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ÖNSÖZ 

Ġnsanlığın en büyük suçlarından biri olmasına karĢın; dünyanın var 

oluĢundan günümüze dek süregelen savaĢların belki bir gün son bulmasına 

neden olabilecek en etkili görsel araç olan fotoğraf; kamuoyunun savaĢa karĢı 

kullanabileceği en önemli görsel silahıdır. Önemli toplumsal hareketlere, 

dönüĢümlere neden olan ve dünyada değiĢtirilmesi gereken olaylara temas eden 

görüntülerin gerçeği yansıtıp yansıtmadığı; günümüzde çözülememiĢ ve 

tartıĢılmakta olan bir sorundur. Her geçen gün geliĢmekte olan teknoloji; savaĢta 

kullanılan silahların insanları, ülkeleri, yaĢam alanlarını, coğrafyaları ve canlıları 

yok etme gücünü arttırırken; tüm bunları görüntüleyen fotoğraf sanatının ise 

insanlığın vahĢeti ve dehĢeti kanıksamaları ve saldırganlaĢmaya baĢlamaları 

açısından etkili olduğu görülmektedir.  

Tüm bu geliĢmeler ıĢığında, zaten fotoğrafçının bakıĢ açısının etkisiyle 

nesnel  olması beklenemeyen fotoğrafın, iktidar ve medya arasında yaratılan 

oyunların bir parçası haline dönüĢtürülerek çeĢitli yöntemlerle gerçeklikten 

uzaklaĢmalarına dair bir araĢtırmanın yapılmasının gerekliliğine duyduğum 

inanç, beni bu tez konusu üzerine çalıĢmaya itmiĢtir. 

Bu noktada çalıĢmamı sürdürürken fotoğraflarından beslendiğim tüm 

fotoğraf sanatçılarına, fotoğraf sanatı ile ilgili söyleyecek sözü olan, sergi, 

makale ve kitaplarından yararlandığım kuramcı ve sanatçıların tümüne; 

gönderdiği kaynak kitaplarla tezime büyük katkıda bulunan ve ilgisini 

esirgemeyen SavaĢ Ertopuz’a; tezin oluĢumu aĢamasında yanımda olan tüm 

dostlarıma; her anımda desteğini, sevgisini ve ilgisini hissettiğim ve yardımlarını 

esirgemeyen Ürün Anıl Özdemir’e; içtenlikleri ve sevgileri ile her zaman 

yanımda olduklarını hissettiren ve artık çalıĢma arkadaĢlarımdan öte olan Sibel 

Altun ve Beste Gökçe’ye; yaratıcılığı, çalıĢma disiplini ve hoĢgörülü kiĢiliğini 

daima örnek alacağım sevgili hocam Prof. Dr. Ferhat Özgür’e;  asistanı 

olmaktan mutluluk duyduğum ve her anımda yanımda olarak desteğini hiçbir 

zaman esirgemeyen değerli hocam Prof. Güler Ertan’a; tezimin yazımı 
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aĢamasında bana sabırla yol gösteren sevgili danıĢman hocam Prof. Barbaros 

Gürsel’e , Marmara Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf 

Bölümü’ndeki tüm hocalarıma , değerli aileme ve sevgili eĢime sonsuz teĢekkür 

ederim. 
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ÖZET 

Mekanik özelliklerle donatılmıĢ teknolojik bir sanat dalı olan fotoğraf, 

günümüzde dijital teknolojinin geliĢimiyle, yaratıcılıkta sınır tanımaz bir boyuta 

ulaĢmıĢtır. ÇeĢitli manipülasyon yöntemleriyle,  fotoğrafçının seçimlerine ve 

bakıĢ açısına dayalı olan fotoğraf gibi öznel bir yaratıyı gerçek olmaktan daha 

uzak hale getirmek, bugünkü koĢullarda kolaylaĢmıĢtır. Objektif olmayan, yanlı 

görüntülerin yanı sıra Hıristiyan tasvirlerinden bugüne dek süre gelen kan ve 

vahĢet içerikli görüntüler, izleyicilerin görsel algısına zamanla yerleĢtirilmiĢ ve 

insanlar tarafından günden güne kanıksanmıĢtır. Objektif olmayan, gerçek dıĢı, 

çoğunlukla da Ģiddet içerikli fotoğrafların yaygınlaĢmasıyla görsel algı bambaĢka 

bir boyut kazanmaktadır. 

Günümüzde gazete, dergi, televizyon gibi kitle iletiĢim araçlarının 

neredeyse tamamında fotoğraf kullanılmaktadır. Ġlk çağlardan beri yazıya göre 

daha kolay algılanan görsel malzemelerden biri olması nedeniyle, fotoğrafın 

gerçekliği, tüm bu geliĢmelere ve manipülasyon yöntemlerine rağmen çoğu 

görsel malzemeden daha çok inanılırlığını sürdürmektedir. SavaĢ fotoğrafları, 

özellikle gazete gibi haber içerikli yayınlarda adeta haber metnini destekleyen bir 

kanıt gibi kullanılmaktadır. Ancak teknolojinin geliĢimiyle bu inandırıcılık, 

yerini Ģüpheye bırakmıĢtır. Her ne kadar Ģüpheyle yaklaĢılsa da “gerçek” 

olduğuna dair yaygın bir inanıĢa sahip olunan fotoğraf, alt yazının da desteğiyle 

izleyicileri yönlendirmeyi baĢarmaktadır. 

Bu çalıĢmada, sanatsal bağlamda gerçekliğin geliĢimi ıĢığında belgesel 

fotoğraf ve savaĢ fotoğraflarının geliĢim süreci; savaĢ fotoğrafları üzerinde çeĢitli 

bilgisayar programları, kurgulama yöntemleri, fotoğrafçının bakıĢ açısı ve kadraj 

seçimi gibi uygulanan manipülasyon teknikleri ile iktidar ve medyanın kitleleri 

yönlendirme biçimi olarak gösterilebilecek propagandanın savaĢ fotoğraflarının 

gerçekliğine etkisi incelenecektir.  

Anahtar sözcükler: Fotoğraf, SavaĢ, Gerçeklik, Propaganda, 

Manipülasyon. 
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ABSTRACT 

Photography, which is a branch of art endowed with mechanical properties, 

nowadays has reached a stage where there is no boundary in terms of creativity. 

Bringing a subjective creation like photography, which is based on the choices 

and perspective of the phographer, far from reality has become easer in present-

day conditions. It has been easier to estrange photography, which is a subjective 

form of creation based on the choices and perspective of the artist, from the sense 

of reality by means of various manipulation methods. Apart from non-objective 

and partial ones, images containing blood and violence since Christian depictions 

until today have gradually been established in the visual perception of the 

audience and inured by them. With the popularization of non-objective, 

unrealistic and generally violent photographs, visual perception has taken on a 

completely different dimension. 

Today, photography is used in almost all of the mass media such as 

newspapers, magazines and television. Due to the fact that it has been one of the 

visual materials which are easier to comprehend compared to writing, reality of 

photography sustains its credibility more than visual materials despite such 

developments and manipulation methods. War photographs are used as a means 

to support the news text especially in the newspapers which contain current 

news However, this credibility is replaced with suspicion with the development 

of technology. Photography, which is commonly believed to be “real” although 

people somehow approach it with suspicion, achieves to guide the audience with 

the support of subtitles.  

In this study, development process of documentary photography and war 

photography in the light of reality in artistic context, influences of manipulation 

techniques such as various computer programmes, editing methods, 

photographer’s perspective, choice of frame and propaganda, which can be 

shown as media and power’s tool for manipulating the masses, on the reality of 

war photographs.  

Key Words:  Photograph, War, Reality, Propaganda, Manipulation. 
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“Eğitime, bütün halkı eğitimden geçirebilmek için gerekli kaynağın ancak yüzde 

birini ayırabilen Rusya’da hükümet sanatı desteklemek adına akademilere, 

konservatuvarlara, tiyatrolara milyonlar akıtmaktadır.Fransa sanata sekiz 

milyon ayırırken, Almanya ve İngiltere’nin de bu miktarda bir katkı sağladıkları 

görülüyor. Her büyük kentte müze, akademi, konservatuvar, tiyatro okulu, konser 

salonu, gösteri merkezi adı altında son derece büyük, göz alıcı binalar yapılıyor. 

Yüz binlerce işçi, zanaatçı: doğramacı, duvarcı, boyacı, marangoz, kaplamacı, 

kuyumcu, dökümcü, dizgici, terzi, berber… sanatın isterlerini yerine getirmek 

için ağır çalışma koşulları altında ömürlerini tüketiyor. İnsanoğlunun, bunca 

güç, kaynak tüketen –sanat dışında- tek bir etkinlik alanı vardır ve o da 

savaştır.” 

 

                L.N. TOLSTOY 
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“Siz bayım, o fotoğraflara dehşet ve tiksintiyle bakın. Onları gördüğümüzde biz 

de  aynı şeyleri söyleyelim… Siz diyorsunuz ki, savaş uğursuzluktur; 

barbarlıktır; savaş ne pahasına olursa olsun durdurulmalıdır. Biz de sizin 

seçtiğiniz sözcüklerle tekrarlıyoruz: Savaş uğursuzluktur; barbarlıktır; savaş ne 

pahasına olursa olsun durdurulmalıdır.” 

 

VIRGINIA WOOLF 
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GİRİŞ 

Tarihsel süreç içerisinde; doğruluğundan ve gerçekliğinden Ģüphe 

duyulmamıĢ; hatta suçluları belgelemek amacıyla ya da kanıt olarak dahi 

kullanılmıĢ olan fotoğraf, ilk kez insanları, 1855 yılında Alman bir fotoğrafçının 

Exposition Universelle’de açtığı bir sergide negatif üzerine rötuĢ yapma 

tekniğiyle elde ettiği fotoğraflarla ĢaĢırtmayı baĢarmıĢtır. O dönemde beklenen 

geliĢme, fotoğraf makinesinin yalan söyleyebildiğini görenlerin fotoğraf çekmek 

ve çektirmekten vazgeçeceği yönünde olsa da ĢaĢırtıcı bir biçimde fotoğraf 

çekme ve çektirme arzusunun çok daha fazla yaygınlaĢmasını sağlamıĢtır. Bu 

ilgi, günümüze dek aynı ivmeyle artmayı sürdürmüĢtür. 

Ġcadı, 1839 yılında Arago tarafından Fransız Bilimler Akademisi’nde Ģu 

cümlelerle halka duyurulan fotoğraf, belgeleme ödevini resim sanatından 

devralarak savaĢların tamamını günümüze dek taĢımıĢtır: “Sayın baylar, doğa 

ışık aracılığıyla bir yüzeyin üzerine geçirildi.”  Ġlk fotoğraflanan Kırım SavaĢı 

da dahil olmak üzere bu güne kadar meydana gelmiĢ olan tüm savaĢlarda 

fotoğrafların gerçeklikten uzak görüntülerden ibaret olduğu bilinmektedir. 

Bu bağlamda izleyicilerin ikna edilebilmeleri için kullanılan ve 

gerçekliği saptıran yöntemler teknolojik geliĢimin etkin hızıyla her geçen gün 

farklı bir boyut kazanmaktadır. Bu geliĢimin ve etkilerinin etik değerler de göz 

ardı edilerek kurgulama, kadrajlama ve fotoğrafçının öznel bakıĢ açısı gibi 

faktörlerin gerçeklik üzerindeki etkisinin savaĢ fotoğrafları üzerinde sıklıkla 

gözlemlendiği; iktidar ve medyanın izleyenleri bu yöntemlerle “gerçek” 

olmayan fotoğraflar aracılığıyla etkilediği açıkça ortadadır. 

“Savaş Fotoğrafında Gerçeklik” konulu bu çalıĢma üç ana bölümden 

oluĢmaktadır. Birinci bölümde ilkçağdan fotoğrafın icat ediliĢine dek geçen 

süreçte sanatsal bağlamda gerçekliğin geliĢimi irdelenmiĢtir. Ġkinci bölümde ise; 

etik kurallar çerçevesinde gerçek olanı göstermesinden yana olunan belgesel 

fotoğraf ile ilk yanlı belgesel fotoğraf örneklerinden olan FSA, detaylı bir 
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biçimde anlatılmıĢ; propaganda kavramı ve tarihçesi ele alınarak iktidar 

yapılarına göre değiĢimler gösteren propaganda yöntemleri açımlanmıĢtır. Bu 

bölümün devamında manipülasyon yöntemleri ve bu yöntemlerin fotoğrafın 

gerçekliğine etkileri tartıĢılarak; son bölümde; savaĢlar ve bu savaĢlarda çekilen 

fotoğrafların gerçekliği detaylı bir biçimde incelenmiĢtir. 
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1. SANATSAL BAĞLAMDA GERÇEKLĠK KAVRAMI 

    1.1. Ġlkel Toplumlardan Fotoğrafın Ġcadına Kadar GeliĢen Süreçte 

Resim Sanatında Gerçeklik Bağlamında OluĢan GeliĢmeler 

1.1.1. Ġlkçağ  

               “Neredeyse insanla yaşıttır sanat.” 

                      Ernst Fischer 

        

  Dillerin ve sanatın nasıl doğduğu, halen araĢtırılan ancak sonuç elde 

edilememiĢ bir bilinmezlik olarak kabul edilebilir. Tarihsel süreçte ilkel 

kabilelere dek gidilirse sanatın ortaya çıkıĢ amacı; eğer “sanat eseri” olarak 

nitelendirilen bir aracın ne maksatla yapıldığı bilinmezse garipsenebilir. Bu 

toplulukların “ilkel” kelimesiyle tanımlanmasının nedeni Ģu anki toplum 

yaĢantısının onların yaĢamlarından daha karmaĢık olması değil, insanlığın “ilk” 

koĢullarına yakın olmalarıdır.
1
 

  Hayvan ve ilkel insan, doğayla kurdukları iliĢki biçimi ve yaĢam 

koĢullarının benzerliği dıĢında, insanların nesneleri değiĢtirme ve geliĢtirme 

çalıĢmaları ile  farklılaĢmıĢtır.  

 Sanatın bir çeĢit çalıĢma eylemi olduğunu düĢünen Marx’a göre;  

Biz, emeği, salt insana özgü biçimi içerisinde ele alıyoruz. Örümcek, 

işini dokumacıya benzer şekilde gördüğü gibi,. arı da peteğini  yapmada 

pek çok mimarı utandırır. Ne var ki, en kötü mimarı en iyi arıdan ayıran 

şey, mimarın, yapısını gerçekte kurmadan önce, onu imgesinde 

kurabilmesidir.
2
 

Tüm hayvanlarda; dokunma duyusunun ardından, dıĢ etmenlerin de 

etkisiyle en çok geliĢmiĢ olan duyu görme duyusu olmuĢtur. Görmek, dünyanın 

gerçekliğini keĢfetmenin en etkili yolu olmaya baĢlamıĢtır. Ses, hayvanla diğer 

                                                           
1
 E.H. Gombrich, Sanatın Öyküsü, Türkçesi: Erol Erduran, Ömer Erduran, 5. Basım, Ġstanbul: 

Remzi Kitabevi, 2007, s.39. 
2
 Karl Marx, Kapital, Türkçesi: Alaattin Bilgi, 9. Basım, Ankara: Sol Yayınları, 2009, s.181. 
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hayvanlar, eĢi ya da düĢmanı niteliğindeki canlılarla olan iletiĢimi kurmanın bir 

yöntemi iken; görmek canlı ya da cansız varlıklarla iletiĢim kurmanın yegane 

yöntemi olagelmiĢtir.
3
 

John Berger’e göre “Görme konuşmadan önce gelmiştir. Bizi 

çevreleyen dünyada kendi yerimizi görerek buluruz.”
4
 Belki de sanat üretimi 

bağlamında bakıldığında aklın dıĢında, insanı ve hayvanı birbirinden ayıran 

temel nokta budur. Hayvanlar görme yetilerini yitirdiklerinde, dünyayı tarif 

etmelerine yarayacak bir dil kalmaz ancak tanıdık bir arazide yolunu burnuyla 

bulabilir.
5
 

           Hayvanlar doğayı gözler fakat onlar için doğa, kendi yaĢayan organları 

gibi istemle değiĢtirebileceği; aklını kullanarak biçimlendirebileceği bir 

hammadde değildir.
6 Benjamin Franklin, insanı “araç yapan hayvan” olarak 

tanımlamıĢtır.
7
 Ġnsanı hayvandan ayıran en önemli süreç, düĢünerek ve 

öngörerek bir Ģey yaratmasının yanı sıra; araçlarla var olmaya çalıĢtığı 

dönemdir.  

Ġnsanın yaratıcı bir araç olarak geliĢerek doğaya karĢı çıkması; insanın 

hiçbir Ģeyi salt göründüğü gibi düĢünmeden, çalıĢma yaĢantısıyla doğanın 

yasalarını da düĢünerek nedensel iliĢkileri hesaplamasıyla baĢlamıĢtır. Araçlar, 

bunların kullanımı ve sağladığı fayda arasında neden-sonuç iliĢkisine dayalı bir 

bağ kurabilir duruma gelmiĢtir. Böylelikle doğayı ele geçirmeye, doğayla 

günden güne uyum sağlamaya ve düĢünerek hareket etmeye baĢlayan bir insan 

niteliği kazandığındaysa doğada olmayan nesneler ve aletler geliĢtirmeye 

baĢlamıĢtır. Tüm bu geliĢmeler, insanın hayvandan farklılaĢarak çalıĢma edimini 

gerçekleĢtirmesiyle mümkün olmuĢtur. 

                                                           
3
 Christopher Caudwell, Yanılsama ve Gerçeklik, Türkçesi: Mehmet H. Doğan, 2.Basım, 

Ġstanbul: Payel Yayınevi, 1988, s.284. 
4
 John Berger, Görme Biçimleri, Türkçesi: Yurdanur Salman, 10. Basım, Ġstanbul: Metis 

Yayınları, 2004, s.7. 
5
 John Berger, Görünüre Dair Küçük Bir Teoriye Doğru Adımlar, Türkçesi:Bülent Somay, 3. 

Basım, Ġstanbul: Metis Yayınları, 2007, s.39. 
6
 Ernst Fischer, Sanatın Gerekliliği, Türkçesi: Cevat Çapan, 10. Basım, Ġstanbul: Payel 

Yayınevi, 2005, s.20-21. 
7
  Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.18. 
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Zamanla nedensel iliĢkileri hesaplamaya baĢlayan insan, artık 

gördüklerinin ötesinde bir Ģeyler aramıĢ; doğayı elde ettiği bu güçle adeta ele 

geçirmeye çalıĢarak ondan bazı Ģeyleri alabilmek için savaĢmıĢtır. Bir süre sonra 

avladığı hayvan, topladığı bitki, savaĢtığı malzemeleri için araç olarak kullandığı 

aletlerin hammaddesi, doğanın kendisine sunduğu bir ödül niteliği kazanmaya 

baĢlamıĢtır. Hayvandan insana geçiĢ süreci de bununla baĢlamaktadır. Ġlkel 

insanın yaptığı aletler, doğallık, benzerlik, iĢlevsellik gibi görev ve amaçlar 

çerçevesinde geliĢimini sürdürmüĢtür. En sonunda gelinen nokta; benzersiz 

görünümlerin elde edilmiĢ olmasıdır.
8
 

Avcı olan ilkel insan, doğayı ve doğadan yarattığı aletleri gerçekçi bir 

biçimde; mağarayı ev, su kabağını vazo ya da tabak, keskin uçlu sert bir taĢ 

parçasını silah, hayvanların derilerini ise giysi olarak kullanmıĢtır. Bu nedenle 

de ürettiği sanat, “mağarasının duvarına çizdiği resimler kadar gerçekçidir.” 

Ġlkeller için, ürettikleri imge ile gerçeklik arasında belirgin bir ayırımdan söz 

etmek mümkün değildir. Gombrich’in söylediği üzere; yerliler sürülerinin 

resmini yapan Avrupalı bir ressama kokuyla Ģu soruyu sormuĢlardır: “Bunları 

alıp götürürsen neyle yaĢarız biz?”
9
  

Önceleri böylesine gerçek resimler ve hayatları iç içe geçmiĢ olan, daha 

sonra ise ürün yetiĢtirmeye baĢlayan insan, “maddeleşmiş kullanış değerine, 

konvansiyonel (yerleşikleşmiş) ve bozucu olan bir süsleme katar.” Yine doğayı 

ve doğal malzemeleri iĢler ancak kullanımı toplumsal bir biçim alır. Önceleri 

kaba bir biçimde  kullanım aracına dönüĢtürülmüĢ taĢ, artık cilalanmaya 

baĢlanmıĢtır. Yani icatlar üretilmektedir. Onun için barınma ihtiyacını artık 

mağara tam olarak karĢılamamakta; mağaraların yerini kaba kulübeler 

almaktadır. Derinin yerini dokunmuĢ kumaĢ giysiler, kabakların yerini ise 

ĢekillendirilmiĢ toprak kaplar almaktadır.
10

 Bu da estetik bir kaygı duymasına 

neden olarak gerçeklikten bir az olsun uzaklaĢmalarını sağlamıĢtır. 

                                                           
8
 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.24. 

9
 Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.40. 

10
 Caudwell, Yanılsama ve Gerçeklik, s.295-296 . 
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Ġnsan, zamanla keĢfettiği aracın yetersiz kaldığını ve bazı araçların 

faydasının fazlalığı nedeniyle diğerinin yerine kullanılabileceğini ya da etkisiz 

aracın biçimsel özelliklerinin geliĢtirilerek etkinliğini arttırabileceklerini fark 

etmiĢlerdir. Gün geçtikçe ilk araca benzeyen bir baĢka alet yaparak; baĢka ama 

daha değerli ve kullanıĢlı bir alet yapmayı baĢarmıĢtır. Bu yaratım süreci, 

insanın günden güne doğaya karĢı güç kazanmasını sağlamıĢtır.
11

 

Sanat, ilk insan için ; doğaya üstünlük sağlamasına ve toplumsal 

iliĢkilerin geliĢmesine yarayan bir büyü aracı olmuĢtur. Daima doğalı 

değiĢtirerek ona üstünlük sağlamaya çalıĢmıĢtır. Bunun için büyüyü kullanmıĢ, 

bu yolla nesneler üzerindeki hakimiyetinin arttığına inanmıĢtır.
12

  

BaĢlangıçta sanatla nedensel bağılığı bulunan büyü, zamanla yerini dine, 

bilime ve sanata bırakmıĢtır. Her ne kadar sanatın baĢlangıcı salt “büyü” 

kavramına indirgenemese de sanatın pek çok dalının doğuĢunda fazlasıyla etkili 

olduğu söylenebilir. Kokutucu ve ürkütücü bir güçle düĢman üzerinde üstünlük 

sağlamaya yarayan bir silah olduğu düĢünülen bu büyüler, aynı zamanda 

doğaya, düĢmana, gerçekliklere, savaĢılan düĢmana ve toplu yaĢama karĢı da 

kullanılmıĢtır. Bu verilere dayanarak insanlığın baĢlangıç döneminde sanatın 

“güzellik” ve “estetik” kavramlarıyla iliĢkisinin olmadığı; ilkel insanın toplu 

yaĢama ve doğaya karĢı mücadelesinde verdiği savaĢta kullandığı büyülü silah 

olduğu düĢünülebilir. Fischer bu görüĢtedir ancak karĢıt görüĢte olan araĢtırmacı 

ve sanat tarihçileri de bulunmaktadır.
13

 

Fischer’a göre, ilkel sanatın güzellik ve estetikle ilgisi olmadığı gibi; 

büyü aracı ya da topluluğa iliĢkin bir silah ve güç kaynağı, siyasal bir araçtır. 

Buna karĢın Herbert Read’ın fikri, mağara resimlerini çizen ilkel insanın bu 

resimleri yaparken büyük bir keyif aldığı yönündedir. Resmi renklendirmek; 

yani boyamak bile ona estetik bir nitelik kazandırmak içindir. Böylelikle 

boyanmamıĢ olan resimden daha estetik olmasının dıĢında farklıdır da. Estetik 

haz toplumu yaratıcı olmaya sürükler ve toplumun geliĢimini sanatçının 

                                                           
11

  Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.20-30. 
12

 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.17. 
13

 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.153-156. 
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geliĢimine bağlar. Bazı antropologlar ise resim yapmayı boĢ zamanlarını 

geçirmeye yönelik bir eylem olarak nitelendirmektedirler.
14

 

 Ġlk insan, yaĢamla verdiği mücadelede hayatta kalmak amacıyla görsel 

ya da iĢitsel malzemeleri, bir takım araçları  kullanmaya baĢladığından sanatın 

ortaya çıkıĢının insanın var oluĢuyla aynı dönemde olduğu söylenebilir. 

Yarattığı bu malzeme ve araçların sanatsal bir değer olarak nitelendirileceğini 

bilmeden kendi varlığını sürdürebilmek asıl amacı olmuĢtur. 

Ġlk çağda resmin konusu genellikle hayvanlar olmuĢtur ve ilk ressamlar, 

ilkel toplumlarda hayatlarını beslenme, barınma, giyinme..vb açıdan onlarla 

bağımlı olarak birlikte yaĢamaya mecbur olan avcılardır. Varolan yani av ile 

insan yani avcı yaratıcılığı arasındaki iliĢki büyülü bir yoldaĢlıktır ve resim 

bunun aracı, ifade ediliĢ biçimi ve onu yüzyıllar sonrasına taĢıyarak kalıcı 

kılmanın olanağıydı.  

TaĢ Devri sanatı, ilk resmin de ortaya çıkıĢından itibaren doğal konulara 

olan eğilim nedeniyle “yaĢam benzeri” özellikler taĢımaktadır. Giderek ilk 

insanın bir topluluk halinde yaĢamaya alıĢması ve kabile yaĢantısına geçiĢiyle; 

insan bireysel ihtiyaçlarını ya da arzularını doğa üzerinde topluluğun tamamıyla 

gözlemlemek ve güç haline dönüĢtürmek istemiĢtir. Bu nedenle doğal yaĢam ve 

doğa merkezli ilkel insanın yaĢantısını içeren TaĢ Devri sanatı, Cilalı TaĢ 

Devrinde sıradanlaĢmıĢ ve keyfi bir hal almaya baĢlamıĢtır. Bu da öncelikli 

olarak yazının ortaya çıkmasına, edebi sanatın ve müziğin doğuĢuna neden 

olmuĢtur. TaĢ Devri’nde dans için aynısını söylemek mümkün değildir. Dans, 

hayvanların hareketlerini birebir taklit etme üzerine kuruludur ve farklı bir 

yaratım söz konusu değildir. Bu kaba algı, gözlem üzerine kurulu olan dansı 

yaratıcılıktan uzak tutmaya yetmiĢtir. Cilalı TaĢ Devri’nde ise yine toplum 

yaĢamına iliĢkin olaylar dizini, dans ederken gözlemlenip taklit edilmek yerine 

değiĢtirilip yaratıcı figürler ya da olay örgüleri üretilmeye baĢlanmıĢtır. Kısaca 

                                                           
14

 Ken Baynes, Toplumda Sanat, Türkçesi: Yusuf Atılgan, 3. Basım, Ġstanbul: Yapı Kredi 

Yayınları, 2008, s. 65-67. 
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genel olarak sanat dallarının hemen hemen tamamında TaĢ devrinde taklidin 

varlığından ve yaratıcılıktan uzak olunduğundan, Cilalı taĢ devriyle birlikte 

yaratıcı sanat eserleri üretilmeye baĢlandığından söz etmek mümkündür.
15

 

Sümer, Asur, Mısır ve ilk dönem Yunan resimlerinde hayvan 

tasvirlerinin olağanüstü derecede “gerçek” oldukları görülmektedir. Ancak 

hayvan tasvirlerinde gösterilen bu ustalık, insan figürlerinin çizimlerinde 

görülmemektedir ve bunun için asırlar geçmesi gerekmiĢtir. Ġlk insan, durağan 

nesneleri kopyalayabilecek olsa da hareketli bir hayvanı ya da yaĢantıyı 

resmediyor olmak onu kopyalama eyleminden bir adım ileri, büyük bir  

yaratıcılığa sürüklemiĢtir.
16

 

Fischer’a göre;  

İnsanların kullanabilmesi için taşa yeni bir biçim veren ilk alet yapıcı, ilk 

sanatçıydı. Bir nesneyi doğanın sonsuzluğu içinden seçip onu 

evcilleştirerek öbür insanların kullanabileceği bir alet olarak ortaya 

çıkaran ilk ad- verici de büyük bir sanatçıydı. Hayvan kılığına girip bu 

benzeşme yoluyla avı yakalamayı kolaylaştıran ilk avcı, belli bir çentik 

ya da süsle bir aracı ya da silahı işaretleyen ilk taş devri insanı, bir 

hayvan derisini bir ağaca ya da kayaya gererek aynı cinsten hayvanların 

yakalanmasını sağlayan ilk oymak beyi…vb tüm bu insanlar sanatın öncü 

atalarıydılar.
17

  

Resim, heykel, fotoğraf gibi görsel sanatlarda yaratım sürecinin ardından, 

“gerçekliğin parçaları, sahte bir dünya içinde izdüşümsel olarak gösterilir”. 

Bu yaratı ya da sanat eseri, dıĢ gerçeklikle ortak öğeler barındırır ancak bu 

benzerliğin dıĢında; onu “kopya” olmaktan uzaklaĢtıracak farklı görsel nitelikleri 

olmalıdır. “Dış gerçeklikle ortak ancak tanımlanamayan bağımsız ve değişken 

yönleri” olmalıdır. Buna da kısaca gerçekle benzerlikler içerdiği yönünde bir 

açıklama yapılabilir. Bu sanat dallarında durağan ve değiĢmeyen öğeler yer alır. 

Eserde yer alan konu hareket eden bir canlı ya da nesne olsa da sanatçı, onu o 

karenin, kağıdın ya da formun içine hapsedip dondurmuĢ olur. Bu da sanatçının 

seçim yapmasını gerektirir. Bu seçim, yapılan resmin, heykelin ya da fotoğrafın, 

                                                           
15

 Caudwell, Yanılsama ve Gerçeklik, s.287-292. 
16

 Berger, Görünüre Dair Küçük Bir Teoriye Doğru Adımlar, s.30-31. 
17

 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.34. 
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sanatçı gerçeği yansıtmak istese dahi birebir gerçeğini temsil edemez. Ġlkel 

toplumlarda, yaĢantıyı birebir yansıtma kaygısı taĢınıyor olsa da çizilen mağara 

resimlerinin birebir gerçeğinin resmedilmiĢ olması söz konusu değildir.
18

 

Mehmet Ergüven’e göre; “İlk sığınağı mağara ve benzeri doğal 

kovuklar olan insan, binlerce yıl boyunca gizli bir sahnede yaşamak zorunda 

kalıp dördüncü duvarı beklemiştir.”
19

 Bu henüz konuta dönüĢmemiĢ yaĢam 

alanlarında ilkel insanlar; sanat eserlerini resmederken mağara duvarlarını yüzey 

olarak kullanmıĢlardır. 

Kaya resimleri, insan figürleri, av sahneleri, dans eden insanlar, savaĢ 

tasvirleri, ibadet eden insanlar, hayvan sürüleri, cinsel iliĢki sahneleri gibi 

yaĢamdan esinlenilen pek çok sahne içermektedir. Bununla birlikte bazı ok, yay, 

mızrak, hançer, kılıç gibi ilkel av silahları ile savaĢan insan figürleri ve 

yaĢantılarını anlatan çadır gibi  yaĢam mekanları ve su kenarında kurulan 

toplulukların bulunduğu bölgelerde kayık resimlerine de rastlamak mümkündür. 

Bu çağda insanlar, inançlarını anlatmak ve hayatlarını geleceğe aktarmak 

amacıyla resim çizmiĢlerdir.
20

 

 

Fotoğraf 1:  Lascaux Mağarası, Fransa 

 

                                                           
18

 Caudwell, Yanılsama ve Gerçeklik, s.285. 
19

 Mehmet Ergüven, Görmece, 2. Basım, Ġstanbul: Metis Yayınları, 2007, s.58. 
20

 Neslihan Kıyar, Orta Asya’dan Anadolu’ya DeğiĢen Coğrafyalarda Petroglifler, Konya: 

Selçuk Üniversitesi, 2008, s.184. 
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Ġlkel avcılar, sadece zıpkınları ve baltalarıyla öldürebildikleri avlarının 

resimlerini yaparlarsa, güçlerini onların üzerinde etkin kılabileceklerine 

inanmıĢlardır. Günümüzde hala avlanarak yaĢayan ve avlanırken taĢ aletler 

kullanan ve ancak mağara duvarlarına büyülü resimler çizerek yaĢamını 

sürdürebileceğine inanan ilkel kabileler bulunmaktadır.
21

 

Paleotik çağda resmin ana konusu hayvandır. Mezolitik çağda ise insan 

ve insanların eylemleri ilkel insan için sanatın konusu olmuĢtur.
22

 Ġlk mağara 

resimlerine rastlanılan yerler; Orta Avrupa, Fransa, Lascaux Mağarası, Ġspanya-

Althamura, Las Palamas, Alpera, Ġtalya-Tivoli, Antalya-Karain Beldibi, 

Adıyaman-Polanlı’dır ve çizilen resimler genelde av hayvanlarıdır.
23

 

Lascaux (Fransa) ve Althamura (Ġspanya) bölgelerinde bulunan mağara 

resimleri, insanlığın en eski izlerini günümüze taĢımaktadır. 19.yy’da mağara 

duvarlarında ve kayalarda ilk kez rastlandığında, Buzul Çağı insanları tarafından 

tarafından yapıldığına inanmakta güçlük çekilmiĢti. Bu birebir gerçeğe benzeyen 

resimlerin bu döneme ait olduğunu ancak zaman içinde bu bölgelerde bulunan 

kemik ve taĢtan yapılmıĢ araçlar ve mağaralarda resmedilmiĢ olan ren geyiği, 

mamut ve bizon gibi hayvanların, ancak onları çok yakından tanıyan avcılar olan 

ilkel insanların böylesine gerçeğe yakın çizebileceğini düĢünerek 

kanıtlamıĢlardır.
24

 

                                                           
21

 Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.42. 
22

 Nazan ĠpĢiroğlu, Mahzar ĠpĢiroğlu, OluĢum Süreci Ġçinde Sanatın Tarihi, 3. Basım, 

Ġstanbul: Hayalbaz Kitap, 2009, s.18. 
23

 Kıyar, Orta Asya’dan Anadolu’ya Değişen Coğrafyalarda Petroglifler, s.184. 
24

 Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.40. 
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Resim 1: Lascaux Mağarası, Fransa, At, M.Ö.15.yy dolayları 

 

Trois Freres mağarası, yapılan araĢtırmalara göre; o çağ insanı için 

“büyülü”dür. Resimler asıllarına benzedikçe o resimde gerçekleĢen olayın (ya da 

avın) olacağına inanılmaktadır. Bu resimleri yapan “sanatçı”ların sonraki 

kuĢaklara öncü olabilecek biçim, kalıp ve üslupları olduğu düĢünülmektedir. 

Tüm bu nitelikler, ilkel insanı “sanatçı” adledilebilecek sezgisel bir yaratım 

gerektirir ve onları gerçekliğe bağımlı olmaktan koparan ilk eserlerdir. Büyüden 

sezgisel yaratıma geçiĢ sürecinde, toplumsal koĢullar, yaĢatı, sınıflar ve 

gereksinimler gibi bazı değiĢimler de etkili olmuĢtur.
25

 

 Ġlkel insan, doğanın bir parçasını alıp değiĢtirerek onu dıĢ gerçeklikten 

ayırmıĢ olur. Ġç güdüleri bilinçsiz bir arzudan farklı olmadığından; ruhuna daha 

yakın bir benzemezlik yaratmaya çalıĢır. “Hiç kimse kendine doğrudan 

doğruya bakamaz, ama sanat Evren’den öyle bir ayna yaratır ki, onun içinde 

kendimizi olduğumuz gibi değil fakat toplum aracılığıyla gerçeklikle ilişki 

içinde olmak gibi bir gizilgüce sahip olarak bir an fark ederiz.”
26

 

Ġlkel sanatın geliĢimi, büyüden sanata ve gerçekliğe doğru geliĢen bir 

kronoloji izler. Bu geliĢim, aslında toplumsal yaĢamın getirdiği ortak üretme 

ediminin yadsınamaz sonucudur. Bireysel eylemler biçiminde görünün büyüler, 

sanatın temeli olarak düĢünülse de sanat aslında ilkçağlardan itibaren toplumsal 

                                                           
25

 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.159-162. 
26

 Caudwell, Yanılsama ve Gerçeklik, s.298-300. 
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bir üretim olmuĢtur. Toplu hareket etmeye, toplu  karar vermeye ve yaĢamsal 

faaliyetlerini toplu bir biçimde gerçekleĢtirmeye alıĢkın olan ilkel toplumun, 

sanat eserlerini de birlikte üretmeleri ya da dans, müzik, dil ve büyü törenlerini 

de bir arada gerçekleĢtirmesi kaçınılmaz bir sonuç olmuĢtur. Bu, toplu bir 

biçimde insanların av olarak gördüğü hayvanlara ve sürekli savaĢtığı doğaya 

karĢı gerçekleĢtirdikleri eylemler bütünü olmuĢtur.  

Yüzyıllar sonrasında geliĢen, sınıflara ayrılan ve bireylere indirgenen 

toplumsal yaĢantıda dahi, sanat daima toplumsal niteliğini sürdürmüĢtür. Sınıflı 

topluma geçiĢ sürecinde; büyü birliğin ifadesiyken, sanat yabancılaĢmanın 

baĢlangıcı olmuĢtur. Bu süreçle birlikte, sanatçının görevi toplumun geri 

kalanına yaĢanan olayların gerçekliğini anlatmak iken insanın toplumla ve 

doğayla verdiği savaĢı da çözümlemek ve sonuca bağlamaktı. Bireysel hayatın 

evrensel bir biçim alarak yitirmiĢ oldukları “toplumsal birlik” kavramını yeniden 

elde etmelerini de saplamaktı aynı zamanda.
27

 

Yalnız sanat yapabilir bunları. Yalnız sanat insanı parçalanmış bir 

durumdan birleşmiş bir bütüne dönüştürebilir. İnsanın gerçekleri 

anlamasını sağlar, onları dayanılır bir biçime sokmasında insana 

yardımcı olmakla kalmaz, gerçekleri daha insanca, insanlığa layık kılma 

kararlılığını da arttırır. Sanatın kendisi bir toplumsal gerçekliktir. 

Sanatçı denen o üstün büyücü gereklidir topluma. Toplumsal görevini 

unutmaması için sanatçıyı uyarmak da toplumun hakkıdır. Çağının 

düşünceleri ve yaşantılarıyla dolu olan bir sanatçı gerçekliği dile 

getirmekle yetinmez, ona biçim verme amacını da güder. Çürüyen bir 
toplumda, sanat doğru sözlüyse, çürümeyi de yansıtmak zorundadır. Ve 

toplumsal görevinden kaçmadığı sürece, sanat dünyanın değişebileceğini 

göstermeli, değişmesine yardım etmelidir.
28

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
27

 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.42. 
28

 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.47-48. 



 12 

1.1.2. Ortaçağ 

“Tasvirler sessiz tanıklardır ve onların ifadelerini   

sözcüklere dökmek kolay değildir.”  

   Peter Burke 

 

Ortaçağ, sanatın kilisenin kurallarına boyun eğdiği bir dönemdir. Bu 

dönemde resim, kiliseler baĢta olmak üzere kutsal mekanların dekoratif süsleri 

olmayı görev edinmiĢtir. Dinsel öykülerin tasvirleri, halkın okuma yazma 

bilmeyen kesiminin kiliseye inancını güçlendiren güçlü bir araç olarak 

kullanılmıĢtır. Sanatçılar, özgün ve yaratıcı eserler üretmekten uzak, kilisenin 

iĢçileri olarak kullanılmaktadır.
29

  

Umberto Eco’ya göre ortaçağ, kimliksiz bir dönemdir. Özlem duyulan ve 

gurur duyulan iki dönemin arasında ve ortasında yer almasının dıĢında hiçbir 

özelliği yoktur. Ortaçağ kapsamında geçen bu on yüz yıl içerisinde Avrupa’da 

bir yandan sosyolojik açıdan pek çok buhran yaĢanmaktayken diğer yandan da 

yeni ulusların ortaya çıktığı, demokrasini geliĢtiği, pek çok zanaat tekniklerinin 

geliĢim gösterdiği, tıp ve astronominin ilerlediği, ulaĢım yöntemlerinin geliĢtiği, 

pusula, barut ve matbaa gibi icatların sanayi devrimine göz kırptığı uzun ve 

karmaĢık bir çağdır. Bu çağda pek çok yenilik gözlemlenmektedir ancak 

Avrupa, diline ve özellikle de dinine olan bağlılığıyla bu geliĢmeleri reddeder 

görünmektedir. Buna bağlı olarak Ortaçağ sanatı, Klasik Antikçağ’ın estetik 

sorunlarını barındırmaktadır. Hıristiyanlığın baskın olarak yaĢandığı bu 

dönemde; Tanrı, insan ve dünya kavramlarına daha farklı bir biçim vermek asıl 

amaçtır. Aslında bu çağda kültürel bakıĢ açısı, gerçeklik üzerine değil kültürel 

geleneğin yorumlanıĢı üzerine kuruludur.
30

   

Gombrich ise bu “ortada” olma durumunu Ģu Ģekilde yorumlamaktadır: 

“İtalyanlar, geriye baktıklarında gurur duydukları klasik çağ ile yeni tekrar 

doğuş çağı ortasındaki dönemin, sadece üzücü bir ara veriş, bir “Orta 

                                                           
29

 Ergüven, Görmece, s.114. 
30

 Umberto Eco, Ortaçağ Estetiğinde Sanat ve Güzellik, Türkçesi: Kemal Atakay, 3. Basım, 

Ġstanbul: Can Yayınları, 2009, s.14-19. 



 13 

Dönem” olduğunu umuyorlardı.”
31

 Bu nedenle sanatsal anlamda Rönesans 

ortalarındaki bu dönem “Ortaçağ” olarak belirlenmiĢtir. 

Florenski’ye göre ise Ortaçağ sanatında tasvir edilen insan bedeni, 

“gerek benzeşen bir benzeşim, gerekse benzeşmeyen bir benzeşimdir. Bir 

yandan tanrısal bir suret, diğer yandan tanrısal dokunuşun izini taşıyan 

bedendir. Bir yandan yitmiş bir benzeşimin izini sürerken diğer yandan hala 

tanrısallıkla benzeşmektedir.” Hıristiyanlığın hakimiyetinin her an üzerinde 

hissedildiği Ortaçağ sanatında Tanrı’nın izi sürülmektedir. GeliĢen sanat 

anlayıĢında yüzyıllar sonra bunun yerini maddenin izini sürmek yerine 

maddeselliğin sadece biçimini temsil etme arzusu; 19.yy’ın ortalarında ise 

taklidin yerini temsil alacaktır.
32

 

Clement Greenberg, bu konuya yaklaĢımını “Öncü ve Kiç” adlı 

makalesinde Ortaçağ sanatçısının yapıtlarını önceden içeriği saptanmıĢ, 

ısmarlama ve yaratıcılıktan uzak bir biçimde “taklit” ederek ürettiğinden söz 

ederek belirtmektedir. Sanatçının eserinin oluĢum aĢamasındaki yaratıcı fikir, 

düĢünce ya da özgünlük değil; ustalık düzeyi önemlidir. Tüm çalıĢma gücü ve 

enerjisini eserinin biçimsel özellikleri üzerinde toplamıĢtır. KiĢisel duygulara 

ancak Rönesans sanatında yer verilmeye baĢlanmıĢtır.
33

 

Ortaçağ sanatına dair pek çok önemli sanatçının değerli eserleri 

bulunmaktadır. Bunlardan bazıları perspektifin bulunuĢu ile anılan Giotto, 

“Gergedan” resmi ile gerçeklikten uzak olan ancak portreleri ile gerçekliğin 

sınırlarını zorlayan Dürer, resimde ıĢık kullanımıyla Ortaçağ sanatının 

biçimselliğine farklı bir boyut kazandıran Rembrandt ve Kuzey sanatında 

gerçekliğin temsilcisi olan Jan Van Eyck’tir. 

 

 
                                                           

31
  Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.223. 

32
 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Türkçesi: YeĢim Tükel, 2. Basım, Ġstanbul: Metis 

Yayınları, 2007, s.18-20 
33

 Mehmet Yılmaz, Sanatın Felsefesi Felsefenin Sanatı, 1. Basım, Ankara: Ütopya Yayınevi, 

2004, s.258-259. 
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  1.1.2.1. Perspektif ve Onun Ġzini Sürenler 

 John Berger’e göre; perspektif;  

Tıpkı deniz fenerinden çıkan ışınlara benzer, ama dışarı doğru çıkan 

ışınlar yerine burada görünen şey sanki içeri doğru ilerler. Geleneklere 

uyularak bu görünüşlere “gerçek” denmiştir. Perspektif bir tek gözü, 

görünen dünyaların merkezi yapar. Her şey sonsuzluktaki kayma noktası 

gibi gözün üstünde toplanır. Görünenler dünyası seyirciye göre bir 

zamanlar evrenin Tanrı’ya göre düzenlendiği biçimde düzenlenmiştir.
34

 

  Aslında temelde bahsedilen perspektifin bakan kiĢinin görüĢ açısına göre 

düzenlenmiĢ olmasıdır. Bu da Ortaçağ’daki Tanrı imgesinin varlığının Ģiddetiyle 

birlikte resim sanatına ters bir biçimde yansımıĢtır. ĠnanıĢa göre Tanrı her 

yerdedir ancak seyirci Tanrı’nın tersine yalnızca tek bir noktadan bu eseri 

izleyebilir. Sonraları fotoğraf makinesinin icadıyla bu çeliĢki giderek artmıĢ ve 

insanların görüĢünü değiĢtirmiĢtir. Perspektifle yaratılmak istenen ideal 

görüntüyle seyirciye “biricik” görünen dünyanın merkezinin esasında var 

olmadığı anlaĢılacaktır artık.
35

 

 Perspektif, sözlük anlamına göre; resmin iki boyutlu ortamında, üçüncü 

boyut (derinlik) yanılsaması yaratmak için kullanılan tekniktir. “BakıĢ noktası”, 

“kaçıĢ noktası”, “ufuk hattı” gibi elemanlardan yola çıkarak geometri 

kullanılarak yapılan çizgi perspektifi ilk olarak 15.yy da Floransalı mimar 

Brunelleschi tarafından bulunmuĢtur. Bu bilimsel perspektife göre ilk yapılan 

resim, Masaccio’nun 1425’te yaptığı freskte kullanılmıĢtır. “Hava perspektifi” 

adı da verilen renk perspektifi ise ilk olarak Japon resminde kullanılmıĢtır.
36

  

 Perspektif kurallarının saptanması ve matematiksel hesaplarla sanata 

uygulanması ilk kez ortaçağda olmuĢtur. Ancak perspektif aslında ortaçağa çok 

da yabancı sayılmaz. Sanatçıların gördüklerini belli bir bakıĢ noktasından 

                                                           
34

 John Berger, Görme Biçimleri, Türkçesi: Yurdanur Salman, 10. Basım, Ġstanbul: Metis 

Yayınları, 2004, s.16. 
35

 Berger, Görme Biçimleri, s.16-18 
36

 Adnan Turani, Sanat Terimleri Sözlüğü, 13. Basım, Ġstanbul: Remzi Kitabevi, 2010, s.114. 
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perspektif çizgilerinin ağı içerisinde derinlemesine düzen içerisinde bütünlük 

sağlama çalıĢmaları ortaçağa denk gelir.
37

 

 Ancak Rönesans mimarı Brunelleschi’nin sanat tarihindeki en önemli 

buluĢlardan biri olan perspektifi bulduğu sanılmaktadır. Bu buluĢtan önce 

perspektif kısaltımı kullandığı görülen Yunanlılar ve derinliği ustaca kullanan 

Helenistik sanatçıların dahi bunu matematiksel yasalara dayandırmaksızın 

yaptıkları görülmektedir. Brunelleschi, anlamda sanata farklı bir yön vermiĢ ve 

bir mimar olarak ressamlara son derece büyük bir katkıda bulunmuĢtur. 

Perspektif sanatı, özellikle bu dönem Ġtalya’da bulunan heykeltıraĢların 

üretimleri üzerinde gerçeklik yanılsamasının etkisinin artmasını sağlamıĢtır. 

Ancak Ġtalya’nın aksine; Kuzey’de gerçekliği ele geçiren bir heykeltıraĢ değil; 

bir ressam olmuĢtur. Bu ressam, Donatello ve Masaccio ile aynı dönemi 

paylaĢan Jan Van Eyck’ten baĢkası değildir.
38

  

 Avrupa’da geliĢimini sürdüren resim sanatı, 15.yy da manevi 

gerçekliklerden vazgeçerek dıĢ dünyayı taklit etmeye baĢlamıĢtır. Bu anlamdaki 

ilk geliĢme; bilimsel ve mekanik bir sistemin temelini oluĢturan perspektifin 

bulunuĢu olmuĢtur. Resim bir yanıyla yoğun bir manevi gerçekliklerin 

sembollerle anlatımını içeren estetik eserler iken, diğer yanıyla dıĢ dünyanın 

benzerini tuvale aktarmak kaygısı taĢımaya baĢlamıĢtır. Ortaçağ sanatı, hem çok 

gerçekçi, hem de manevi öğeleri bünyesinde barındırmıĢtır. Perspektifin 

bulunuĢu bu noktada önemli bir rol oynamaktadır.
39

  

 Ortaçağ’da Ġtalyanların karanlık sanat çağları olarak adlandırdıkları 

“Gotik” dönemin süregeldiği yıllarda Kuzey Avrupa sanatının bir adım gerisinde 

oldukları söylenebilir. Bu nedenle Giotto’nun sanatsal buluĢları, Ġtalyan sanatına 

büyük bir katkıda bulunmuĢ ve pek çok yeniliğin kapılarını aralamıĢtır. Klasik 

dönemde Ġtalya’da bilim, teknik ve sanat anlamındaki müthiĢ geliĢmelerin bir 

                                                           
37

 ĠpĢiroğlu, Oluşum Süreci İçinde Sanatın Tarihi, s.67. 
38

 Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.229-236. 

39
 Andre Bazin, “Fotoğraf Görüntüsünün Varlık Bilimi”, Fotoğraf ve Toplum, Derleyen: Caner 

Aydemir, Ġstanbul: Hayalbaz Kitaplığı, 1. Basım, 2007, s.39-41. 
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duraklama evresinden geçtiğini düĢünmekte; bu “uyku”dan uyanıp, tek baĢlarına 

tekrar ayağa kalkma ve yeni üretimleriyle kendilerinden söz ettirmeyi 

amaçlamaktadırlar. Floransa, bu düĢüncenin en yoğun biçimde hissedildiği 

yerdi. Giotto ve Dante gibi Floransalı sanatçılar yepyeni bir sanat anlayıĢı 

geliĢtirmeyi hedeflemiĢlerdir.
40

 

Giotto’nun resimlerinde anlatılan olayları göz önünde canlandırmak için 

hayal gücüne gerek yoktur. Doğayı, göründüğü gibi tüm gerçekliğiyle aktarmaya 

çalıĢan bir üslubu vardır.
41

  Ġtalyanlar, Giotto’nun eserlerinin ortaya çıkıĢının 

ardından sanatsal anlamda yeni bir döneme geçildiğine ve yepyeni bir çağın 

baĢladığına inanmaktadırlar. Giotto elbette yaratım tekniği açısından Bizanslı 

ustalara ve bakıĢ açısı açısından da Kuzey katedrallerinin heykeltıraĢlarına 

öykünmüĢtür. En ünlü yapıtları freskolar* ya da duvar resimleri olan ressamın 

en önemli eserlerinden biri hiç kuĢkusuz “Ġnanç” adlı figüratif çalıĢmasıdır. Bu, 

heykellerde bulunan kabartma yanılsaması yaratan bir resimdir. Düz bir yüzeyde 

derinlik hissi daha önce hiçbir yapıtta gözlemlenmemiĢtir. Ancak bu resimde, 

kollardaki perspektif kısaltımı, yüz ve boynundaki hacim ve kostümünün 

kumaĢındaki gölgeler sayesinde bu yanılsama yaratılmaktadır. Giotto, dümdüz 

bir yüzeyi adeta gerçek ve herkesin gözünde canlanabilecek kadar inandırıcı bir 

biçimde resmetmektedir. Yaptığı; gelecekteki sanatçılara miras kalacak, daha 

önce hiç yapılmamıĢ, yaratıcı ve önemli bir buluĢtur.
42

  

 

                                                           
40

 Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.223-224. 
41

 ĠpĢiroğlu, Oluşum Süreci İçinde Sanatın Tarihi, s.62. 

* Fresko, aslı Ġtalyan olan terimdir. Antikite’den bu yana bilinen ve taze kireç sıva üzerine 

yapılan zor bir duvar resmi tekniğidir. Ġlk kez 1300 tarihinde Giotto tarafından kullanılmasına 

rağmen Mısırlılar ve Etrüskler freskoyu biliyorlardı. (Turani, Sanat Terimleri Sözlüğü, s.45-46) 

 

 

 

 

42
 Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.200-202. 
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Resim 2: Giotto di Bondone, İnanç, 1305 dolayları 

 

1.1.2.2. Resim Sanatında Belgesel Natüralizmin Temsilcisi Jan Van 

Eyck 

Flaman’da 1432 yılında (Masaccio’nun S.Maria del Carmine’deki 

resimlerinden beĢ yıl sonra) Hubert ve Jan Van Eyck adında iki kardeĢ ressam, 

Gent Katedrali’nin mihrap resimlerini yapmıĢlardır. Mihrabın dıĢ kapaklarında, 

bağıĢı yapan Jodocus Vydt’in ve karısının portresi yer almaktadır. Bu portreler, 

Flaman’da geliĢmeye baĢlayan belgesel Natüralizm’e ilk örneklerden birini 

vermiĢtir.
43

  

                                                           
43

 ĠpĢiroğlu, Oluşum Süreci İçinde Sanatın Tarihi, s.89. 
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  Jan Van Eyck’in en ünlü resimlerinden biri ve belgesel natüralizmin en 

önemli örneklerinden biri olarak sayılabilecek “Giovanni Arnolfini’nin Düğünü” 

(1434) adlı yapıtında bir ressamın ilk kez “tanık” oluĢuna rastlanmaktadır. Arka 

planda görülen dıĢbükey ayna, Mehmet Ergüven’e göre; üstlenmekte olduğu 

tanıklık iĢlevine ek olarak her Ģeyi gören Tanrı’yı ve aynanın lekesiz oluĢuyla 

Meryem’in bekaretini sembolize etmektedir.  

 

Resim 3: Jan Van Eyck, Arnolfini’nin Düğünü’nden ayrıntı, 1434 

Norbert Schneider’in de belirttiği gibi aynanın lekesiz oluĢu tüm bunlarla 

birlikte gelinin ve gerçekleĢmekte olan evliliğin de saflığına göndermede 

bulunmaktadır. Aynadaki yansıma, nikahın gerçekleĢtiği mekanı izleyiciye 

gösterirken, Jan Van Eyck, izleyicileri de kendi tanıklığına davet etmektedir. 

Yansımada yer alan görüntünün resmin bütününde bulunmaması izleyiciye gizli 

bir sırrı paylaĢma hissini yaĢatmaktadır. Resimde bulunmayan ancak Van Eyck 

ile bu ana Ģahit olan diğer tanık aynadaki yansımada görülmektedir. Bu yansıma, 

bu tanığın izleyicinin yanında yer aldığını düĢündürtmektedir. Tüm bunlarla 

birlikte ressam, aynanın üzerine, o anda orada bulunduğunu  doğrulamakta olan 

“Johannes de Eyck fuit hic (Jan Van Eyck de buradaydı.)” cümlesini yazarak 

resimde bulunmamakta olan varlığını kanıtlamaktadır. Adeta o anda orada 

bulunarak bu nikaha Ģahitlik ediyor gibidir. Arka planda küçük bir detay gibi 
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sonradan fark edilen bu ayna, resimdeki gerçeklik ve yanılsamalar arasında 

büyülü bir köprü gibi izleyiciyi ĢaĢırtmaktadır. Ellerin yanlıĢ tutuĢ biçiminin ise 

aynada düzeltildiği görülmektedir. Ayna, sadece resimdeki bir ayrıntıdır ancak 

izleyiciye resmin bütününde görünmeyen kiĢilerin ve mekanın bütünlüğünü tam 

olarak yansıtan gerçek bir tanıktır.
44

 

 

Resim 4: Jan Van Eyck, Arnolfini’nin Düğünü’nden ayrıntı, “Van Eyck buradaydı.”, 1434 

 

                                                           
44

 Ergüven, Görmece, s.69-72. 
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Resim 5: Jan Van Eyck, Arnolfini’nin Düğünü’, 1434 

 

Gombrich, bu resmin gerçeğe olan yakınlığını; “Sanki bir sihirbazlık 

yapılmış gibi birdenbire gerçek dünyanın herhangi bir köşesi bir yüzeyde 

canlanıveriyor. Sanki Arnolfinileri kendi evlerinde ziyaret ediyor gibiyiz.” 

cümlesiyle betimlemiĢtir.
45

 

Polisin suç mahalinde çektiği fotoğraflar kanıt sayılır ve delil olarak 

kullanılır. 1800’lerden önce baĢlıca Ģüphelilerin dosyalarına portreleri de 

                                                           
45

  Gombrich, Sanatın Öyküsü, s.243. 
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eklenirken, 1800’lerin ortalarında hırsızlar için özel bir portre galerisi 

hazırlanmıĢtır. Ġmgeler de tıpkı metinler ve sözlü ifadeler gibi önemli bir tarihsel 

kanıt türüdür. 

Ernest Gombrich, “görgü tanıklığı ilkesi”, yani Eski Yunan’dan itibaren 

bazı kültürlerde sanatçıların bir görgü tanığının belli bir alanda belli bir 

noktadan görmüĢ olabileceği Ģeyi betimlemek üzere izledikleri kural hakkında 

yazmıĢtır. “Görgü tanıklığı üslubu” terimi, Vittore Carpaccio’nun ve bazı 

Venedikli çağdaĢlarının tablolarını ele alan bir çalıĢmada, bu resimlerde sezilen  

ayrıntı merakına ve sanatçılar ile hamilerin “dönemin egemen delil ve kanıt 

standartlarına göre gerçeğe mümkün olduğunca fazla benzeyen resimlere” 

duydukları isteğe değinmek üzere kullanılmıĢtır.
46

  

  Resmin gerçeğe böylesine yaklaĢması, bir kimseyi bireysel özellikleriyle 

tıpkısına vermesi o dönemde büyük bir yeniliktir. Van Eyck KardeĢlerin sanatı, 

dıĢ görünüĢüyle Flamanda doğmakta olan Natüralizm’in öncülüğünü yaparken, 

özüyle Ortaçağ’a bağlı kalmaktadır.
47

 Jan Van Eyck, fotoğrafın gerçekliğine en 

çok yaklaĢmıĢ olan ressamdır, denilebilir. Özellikle Arnolfini’nin Düğünü 

resminde kullanılan ayna ile resimde gerçekleĢmekte olan olaya tanık oluĢu ve 

bunu betimleyiĢ biçimi fotoğrafın icadından yüzyıllar önce sanatta gerçekçiliğin 

en büyük örneklerinden biri olmasına neden olmuĢtur.  

En kutsal ve dini öyküleri dahi ilahi bir yanılsamadan ziyade naturel bir 

gerçeklik içermektedir. Ghent’te bulunan sunak resminde incilden alıntılanan 

dini tasvirleri çok “doğal” bir biçimde yansıtmayı baĢardığı görülmektedir. Bu 

resimlerdeki ilahi insan figürlerini dahi olağanüstü gerçekçi bir üslupla 

resmettiği ve hiçbir koĢulda idealize etmediği açıkça fark edilir. Doğayı ayrıntılı 

bir biçimde gerçeklikten uzaklaĢmadan yorumlayıĢı, insan figürlerini doğal 

betimleme ustalığı onu döneminin ressamlarından ayıran özelliklerinden 

bazılarıdır. Tüm bunlarla birlikte onu Ġtalyan ressamlarından ayıran diğer bir 

özelliği de Floransalı ressamlar gibi perspektif çizgileri üzerine figürleri detaylı 

                                                           
46

 Peter Burke, AfiĢten Heykele Minyatürden Fotoğrafa Tarihin Görgü Tanıkları, Türkçesi: 

Zeynep Yelçe, Ġstanbul: Kitap Yayınevi, 1.Basım, s.13-14.  
47

 ĠpĢiroğlu, Oluşum Süreci İçinde Sanatın Tarihi, s.89. 
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anatomik bilgileriyle resmetmek yerine birebir resmetmek istediği görüntünün 

aynısı olana dek ayrıntılar üzerindeki titiz çalıĢması sonucu mükemmeliğe 

ulaĢmıĢ olmasıdır.
48

 

 

1.1.3. Rönesans 

    
 “Bir şeyi güzel olarak görmek, onu    

zorunlu olarak yanlış görmek demektir.” 

           Nietsche 

      “Rönesans’ın mağarasını açan    

sihirli sözcük, “taklit” sözcüğü olmuştur.” 

   Levent Yılmaz 

 

Rönesans, köĢeli bir anlatımla; zanaate daha yakın olan sanat 

anlayıĢından bugünkü modern güzel sanatlar sistemine geçiĢ sürecinin baĢladığı 

dönemdir.
49

 14. yüzyılda, Giotto’nun eserlerini ürettiği dönemde tohumları 

atılmıĢ bu döneme; Ġtalyanca’da “yeniden doğuş” ya da “yeniden diriliş” 

anlamına gelen “rinascita” sözcüğünden esinlenilerek Rönesans adı verilmiĢtir. 

Yeniden doğmakta olan aslında antik döneme ait olan hümanizm ve idealizm 

kavramları; dirilmesi umulan ise Antik Roma’nın dünya üzerindeki gücüdür.
50

 

Rönesans sanatının genel felsefesi, eski Yunan’da olduğu gibi, insanı 

yücelterek tanrılaĢtırmak üzerine kuruludur. TanrılaĢtırılan insan kültürü, kuzey 

sanatına yabancı olsa da Protestanlık akımıyla halkın özgürlük bilinci ön plana 

çıkmaya baĢlamıĢ, tanrı karĢısında her insan eĢit sayılmaya ve sanatçılar ilk kez 

o zamana kadar hiç resmedilmemiĢ toplumun yaĢamını konu etmeye 

baĢlamıĢlardır. Halkın günlük yaĢamı,  sanata konu olmaya baĢlamıĢ; bir bakıma 

sanatçılar, “toplum”u keĢfetmiĢlerdir. 
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            Ġtalya’da, sanatı dünya gerçeğinden uzaklaĢtırmak isteyen din sayesinde 

tersine bir durum söz konusuyken; Kuzey Avrupa’da sanat hayat gerçeğine 

sürüklenmiĢ ve yepyeni bir gerçekçilik oluĢmaya baĢlamıĢtır.
51

    

 Rönesans ve sonrasının gerçekliğe bakıĢ açısında Ģöyle temel farklılıklar 

gözlemlenmektedir: Rönesans’da sanat, gerçeğin illüzyonunu yansıtmaktayken, 

yeniden eski çağlarda olduğu gibi gerçeğin kendisini vermeye baĢlamıĢtır. Fakat 

bu gerçek, gizli güçlerin gölgesinde değil; insanın, hatta toplumun yarattığı 

gerçektir. Bu gerçeğin sanat eserlerinde yansıtılması için, Tanrılar’ın hayatın 

merkezinde yaĢadığı çağın kapanması, insanın kendini ve dıĢındaki dünyayı 

araĢtırması ve tanıması gerekmiĢtir. Bu geliĢmeden sonra sanatın ulaĢtığı 

gerçeklik, seyirciden Tanrısal güçlerle bağ kurmasını beklemeksizin, salt 

toplumun yaĢantısını gözlemleme yoluyla yaratıcı güçlerle iliĢki kurmaya 

zorlamıĢtır.
52

 

Dünyanın her döneminde sanat, “iktidar” olarak adlandırılabilecek 

yönetici sınıfın ülküsel çıkarlarına hizmet etmiĢtir. Kapital, her koĢulda sanat 

dünyasının da merkezine yerleĢmiĢtir. Sanatçılar ve sanat eserleri, yönetici sınıfa 

bir biçimde hizmet etmektedirler. Aslında açık bir biçimde dünyayı mülk ve 

alıĢveriĢ merkezli bir anlayıĢa sürükleyen sanat anlayıĢı, en iyi anlatım biçimini 

yağlı boya resimde bulmuĢtur. Böylelikle kapital de , yağlı boya resimler 

aracılığıyla toplumsal iliĢkilerin anlatımında etkinlik kazanmıĢtır.  

Resim sanatında ruh ve madde birbirinden ayrıĢmıĢ, bütünüyle dıĢarıdan 

verilen bir görüntü sunmak amaçlanmıĢtır. Tüm gerçeklik, resmin içerdiği 

maddesel değerle ölçülmeye baĢlanmıĢtır. Yağlı boya, resim tekniği olarak da 

gerçekçidir. Kullanılan bu boya ve kullanılıĢ biçimi nedeniyle adeta gerçekmiĢ 

hissi yaratarak onlara dokunabileceğimiz izlenimini yaratır. Ġki boyutlu resim, 

bu teknikle renklerin doku ve sıcaklıklarını da yansıtarak nesnelerin varlığını 

heykelin üç boyutlu etkisi gibi boyut kazandıran bir yanılsamayla izleyiciye 
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aktarır. Bu da nesnelere dokunma hissi yaratmak yoluyla sanatta gerçekliğe 

farklı bir boyut kazandırmıĢtır.
53

 

Rönesans’a dair sanat anlayıĢında gerçeklik; sadece perspektif, renk ve 

doku gibi öğelerle değil; aynı zamanda formu oluĢturan ıĢığın da etkisiyle 

yaratılmak istenmiĢtir. Nazan ve Mahzar ĠpĢiroğlu, Rönesans sanatında yaygın 

bir biçimde kullanılan “ıĢık” tekniğini Ģu cümleyle açıklamıĢlardır: “Rönesans, 

formun değişmeyen yapısını göstermeye en elverişli ışığı arıyor ve dünyaya, 

buna göre saptanmış bir ışık altında bakıyordu.” Bu anlamda Barok dönemle 

tamamen ters bir ıĢık anlayıĢı mevcuttur. Barok eserlerde; değiĢen, birden 

parlayıp hemen sönecekmiĢ izlenimi bırakan bir ıĢık altında her Ģeyi 

görmektedirler ve seyirciye her Ģeyi bütünüyle, açıkça göstermekten kaçınıp; 

düĢünme, hayal gücünü iĢletme, öznel yorum yapma olanağı sağlamak 

istemiĢlerdir.
54

 

John Berger’e göre, “Erken Rönesans katedral ya da kiliselerinde 

insan, duvarlardaki imgelerin yapının iç yaşamının birer kaydı olduğu, 

imgelerin birleşerek yapının belleğini oluşturduğu duygusuna kapılır. 

İmgeler, yapının kendine özgü niteliğini böylesine tamamlar.”
55

 

Ġç yaĢamın birer kaydı olacak derecede gerçekliğe bağımlı olan kilise 

resimleri, Angelo Poliziano’ya göre; taklitçidir. Taklitler ve taklitçiler, sıkıcı ve 

bıktırıcıdır; taklit eden herkeste enerji, duygu ve kiĢilik eksikliği vardır. 

Taklitçilerin ürettiği hiçbir Ģey gerçek, sağlam ve verimli değildir. Gerçek deha, 

duyulmamıĢ ve görülmemiĢ “yeni” eserler üretir. Ġcat eden, yeniliği kendi 

kendine yaratmalıdır.
56

 Rönesans döneminde akademilerde yetiĢen sanatçılar, 

taklidin ötesine geçerek pek çok ustalık gerektiren detaylı eserler üretmiĢlerdir. 

Leonardo, bu tarife ve beklentiye uygun bir dehadır. 
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1.1.3.1. Leonardo da Vinci 

15. yüzyılın sonlarına doğru ve 16.yüzyıl boyunca sanatta hiçbir Ģeyin 

Ģansa ve tesadüfe bırakılmadığı resimlerin çizildiği yeni bir sanat bilinci 

doğmuĢtur. Batı sanatında insanla doğa arasında “resim gerçeği” ortaya 

çıkmıĢtır. Sanatçılar, yeni bir realite yaratmıĢtır.
57

 Bilim ve anatomi, figürlerin 

ağırlıkta olduğu çizimler, denge, uyum ve kompozisyon, parça-bütün iliĢkisi, 

resme konu olan figürlerin ifade güçleri, o döneme ait ressamların da çalıĢmaları 

sayesinde; resim sanatında etkilidir. 

Floransa’da dönemin önemli ressam ve heykeltıraĢı olan Andrea del 

Verrocchio’nun çırağı olarak iĢe baĢlayan Leonardo da Vinci, bu atölyede 

Rönesans’ın bilimsel, düĢünsel ve sanatsal öğretilerinin tümü hakkında bilgi 

sahibi olmuĢtur. Bitkileri, sık rastlanmayan hayvanları anatomik açıdan 

yakından incelemiĢ, perspektif, optik ve boyaların kullanımı gibi teknik 

bilgilerle sanat anlayıĢını donatmıĢtır. “Deha” düzeyindeki yeteneği, onun 

sanatsal üretimler dıĢında pek çok konuda merakla derinlemesine araĢtırma ve 

deney yapmaya itmiĢtir. Kadavralardan cenine, dalgaların hareketlerinden 

kuĢların kanatlarına, seslerin armonisinden mekanik aletlere dek uzanan geniĢ ve 

birbirinden çok farklı alanlarda buluĢları vardır. Hatta Galileo’nun “Kopernik 

kuramı”nı ondan çok daha önce keĢfetmiĢ olduğu göz önünde bulundurulacak 

olursa, fotoğraf makinesinin icadına yönelik buluĢların temelini attığını 

öğrenmek hiç de ĢaĢırtıcı olmamıĢtır. 

Dönemi içerisinde bunca donanıma sahipken notlarını ve teknik 

araĢtırmalarını içeren çizimlerini yayınlamadığından bu bilgilerin çoğu yıllarca 

sonra ortaya çıkmıĢtır. Leonardo’nun solak oluĢu ve sağdan sola doğru yazmaya 

alıĢkın olması nedeniyle defterleri, ancak bir ayna yardımıyla okunabilirdi. 

Bunun nedeninin özellikle gizlemek için mi, kilise tarafından dıĢlanma 

korkusundan mı yoksa sadece kendi merakından yaptığı araĢtırmalar olduğu için 

önemsemediğinden mi olduğu hala merak konusudur. Leonardo’nun bunca 
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bilimsel araĢtırma yapması belki de bir yanıyla soyluya yakıĢmayan sanatsal 

faaliyetlerin aslında bir bilim olduğunu kanıtlamak ve sanatı bilimsel ölçütlere 

dayandırma isteğinden kaynaklanmaktadır.
58

 

Leonardo da Vinci, resmin temel ilkeleri üzerine yeni söylemlerle 

eserlerini üretirken, doğanın körü körüne kopya edilmesine karĢı çıkmakta; 

biçimi ve anlamı bir bütün olarak düĢünmektedir. Ġnsanı ve doğayı tanımanın bir 

yolu olarak gördüğü resim sanatını; “doğanın meşru çocuğu” olarak 

tanımlamaktadır. Anatomi ve ıĢık, onun için resim sanatının vazgeçilmez iki 

temel unsurudur ve bunları gerçekliği ortaya koymakta kullanılacak araçlar 

olarak görmektedir.
59

 Özellikle “Son AkĢam Yemeği” tablosundaki olağanüstü 

gerçekçilik yanılsaması izleyicileri hayrete düĢürmüĢtür. Bu tasvir, Rönesans 

gerçekçiliğine dair en önemli eserlerin baĢında gelmektedir.  

 

Resim 6: Leonardo Da Vinci, Son Akşam Yemeği, 1495-1508 

Leonardo’nun yüzyıllar sonra asıl “gerçek”i ele geçiren teknik buluĢ 

olarak adlandırılacak fotoğrafın temeli olan taĢınabilir camera obscura’yı, kendi 

çizimlerinde yardımcı bir araç olarak hiç kullanmamıĢ olmasına rağmen 15. 

yüzyılda icat ettiğini bilmekteyiz. Nesneler üzerinden yansıyan ıĢığın gözde 

oluĢturduğu görüntü fikrinden yola çıkarak, karanlık bir odada delikten içeri 

sızan ıĢığın karĢı duvara aynı renk ve biçimde birebir ve ters yansıdığını 

keĢfeden O’dur. Görüntünün ters oluĢumuna karĢın deliğin önüne yarı Ģeffaf bir 
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kağıt koyarak yatayda düzeltmeyi baĢarmıĢ ve sadece dikey tersliğe çözüm 

getirememiĢtir.
60

 AĢağıda, Leonardo da Vinci’nin 1508 yılında eskiz defterine 

yaptığı camera obscura çizimi görülmektedir: 

 

                                 Resim 7: Leonardo da Vinci, Camera Obscura Çizimi, 1508 

 

Aynı zamanda resimde gölge ve ıĢığı, ilk kez Leonardo farklı bir biçimde 

kullanmıĢtır. Nesneleri yanlarından sararak konturları yumuĢatarak hava 

tabakası içinde gösterme tekniğini Giorgione, Bellini gibi Venedikli ressamlar 

baĢta olmak üzere  pek çok usta sanatçı ondan öğrenmiĢtir.
61

 

 

1.1.3.2. Dürer 

Eskizlerinden de anlaĢılabileceği gibi, çağının en önemli ressamlarından 

biri olan Dürer,  doğanın karĢısına geçip büyük bir sabır ve sadakatle onu 

kopyalamayı amaçlamıĢtır. Bu, Jan Van Eyck’in kuzeyin sanatçılarına verilen 

bir tavsiyeyken; bütün sanatçılar bunu bir ilke olarak benimseyip tuvallerinde 

denemiĢlerdir. Ancak ne yazık ki hiçbiri Dürer kadar baĢarılı olamamıĢtır. 

Çünkü Dürer, sadece güzel bir doğa resmi yapmayı amaçlamamakta; doğayı 
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mükemmel bir Ģekilde taklit edebilmek için üstün bir çaba göstermektedir. Asıl 

amacı resimlerinde ve diğer yaratılarında resimleyeceği kutsal öyküleri mümkün 

olduğunca inandırıcı bir biçimde betimlemek olmuĢtur. Bu sınırlı alan içine 

gerçek dünyayı hapsetmek için, ayrıntılar üzerinde özenle çalıĢmıĢtır.
62

  

Dürer’in havarileri ideal figürler olsa da, “ideal insan” anlayıĢı 

Ġtalyanlarınki gibi “kusursuz” bir bakıĢ açısıyla estetik resmetme 

zorunluluğundan farklıdır. Dürer havari figürlerinde güçlü kiĢileri dahi, her 

birinin kendine özgü bir kiĢiliği olan belli karakter tipleri yaratarak 

aktarmaktadır. Ġtalyan sanatında gördüğümüz insanüstü bir soyun örneklerini 

yansıtmaktan ziyade, bu dünyada rastlayabileceğimiz üstün insanları bize 

göstermeyi amaçlamıĢtır.
63

  

ĠpĢiroğlu, onun resim anlayıĢını Ģu cümlelerle tanımlar: 

“İtalyanların silmeye çalıştıkları bireysel özellikleri Dürer bir bir 

belirtmiştir. Bu resimde her çizgi, yaşanmış gerçek hayatın izi olarak 

değerlendiriliyor, özellikle alın, boyun çizgilerinde bu gerçekçi anlatım, 

hayatı olduğu gibi verme çabası son aşamasına ulaşıyor. Gerçi İtalyan 

ustalarının elinden çıkan portrelerde de yüzün belli bir ifadesi vardı. 

Fakat orada anlam, estetik kaygılarla verilen dış görünüşün sınırları 

içinde kalıyordu. Buradaysa ifadeyi verebilmek için her türlü estetik 

değer bir yana itiliyor. Kısaca bir yanda kendi kendine yeten bir 

biçimcilik, öte yanda biçimle yetinmeyen bir ifadecilik karşısındayız.”
64

  

 Ġfade gerçekçiliğine usta olan Dürer’in annesinin portresi, sanat tarihinde 

dinsel konuların dıĢında önemli bir örnek olarak gösterilebilir. Bu resim, aslında 

Kuzey’deki sanatçıların yeni bakıĢ açılarını, Ġtalya’da sanatın dinin gölgesinden 

sıyrılmıĢ olmasının etkisiyle artık dinsel duygulardan sıyrılmaya baĢladığını ve 

çevrelerinde olup biten her Ģeye bakmaya ve resmetmeye baĢladıklarını 

göstermektedir.
65
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Resim 8: Albrect Dürer, Dürer’in Annesinin Portresi, 1514 

 

15. yüzyılda coğrafi keĢiflerin baĢlamasıyla özellikle Avrupalıların, diğer 

ülkelerin yaĢantıları, kültürleri, giyim tarzları, mimarileri..vb yaĢam koĢullarına 

karĢı oluĢan merak gün geçtikçe artmıĢ ancak görsel herhangi bir veri 

olmadığından hayal güçleriyle bunlara iliĢkin görüntüleri tasavvur 

edebilmiĢtirler. Matbaanın icadıyla, 13. yüzyılın ünlü tüccarlarından olan gezgin 

Marco Polo’nun seyahatnamesi 15.yüzyılda yaĢamıĢ olan Alman ressam ve 

grafik sanatçısı Albrecht Dürer tarafından okunabilmiĢtir. Uzakdoğunun egzotik 

bilinmezliği, sanatçılar baĢta olmak üzere Avrupalı pek çok insanda merak 

uyandırmaktadır. Marco Polo’nun seyahatnamesi ise bu bilinmezlikteki merak 

edilen pek çok hayvanı, insanları ve yaĢam biçimlerini anlatmıĢtır.  

1515 yılında, deniz yoluyla Avrupa’ya getirtilen ilk gergedanın resmini 

Valentine Ferdinand çizmiĢ olsa da günümüzde bu çizime ulaĢmak ne yazık ki 

mümkün değildir. Ancak sonradan bir baĢ yapıt haline dönüĢecek “Gergedan” 

resmi için Dürer, bu çizimi bir referans olarak kabul etmiĢtir. Bununla birlikte 
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elbette Tüm Avrupa’nın Doğu’daki bilinmez yaĢamla ilgili içinde taĢıdığı 

merak, hayal gücü ve sanatçıya ait sonsuz bir yaratıcılık da söz konusu olmuĢtur.  

Ancak Dürer’in “Gergedan” resmi yaratıcı olmasına karĢın “doğru” ya da 

“gerçek” olarak nitelendirilemez. Vücudunu kaplayan balık pulları, zırhı, 

sırtındaki ikinci boynuz, kaplumbağanın kabuğuna benzeyen sert kılıf gibi pek 

çok detay gergedanı henüz görmeden resmetmiĢ olan Dürer için yanlıĢ 

yaratılardır. Ancak pek çok yerde gergedanı tarif etmek üzere kullanılan ve 

gerçek olarak kabul edilip yaygınlaĢan bir resim haline dönüĢmüĢtür.
66

 

 

Resim 9: Albrecht Dürer, Gergedan, 1515 

O dönemde elbette bu resmin yanlıĢ olduğunu ancak gerçek bir gergedan 

görenler bilebilirdi. Belki de fotoğraf makinesi icat edilmiĢ olsaydı, Dürer 

birebir “gerçek” gergedan görüntüsünden hareketle daha gerçek ya da doğru bir 

gergedan resmedebilirdi. Ancak Avrupalıların fotoğraf makinelerini alıp 

uzakdoğuyu keĢfe gitmeleri, ilk seyahat fotoğraflarını çekmeleri ve “gerçek” 

olanı ülkelerine göstermeleri için üç yüzyıldan fazla beklemek gerekecekti. 
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1.2. Endüstri Devriminin Resim ve Fotoğraf Sanatının GeliĢimine 

Etkisi 

“Gelip geçici bir moda olarak fotoğrafçılık, şu 

yeni bisikletçilik çılgınlığı sayesinde artık son 

günlerini yaşıyor.” 

     Alfred Stieglitz, 1897 

 

Endüstri devrimi gerçekleĢmeden ve fabrikalarda üretim baĢlamadan 

önce sanayi, köylülerin evlerinde yürütülmektedir. Eskiden mallar, ticari bir 

biçimde satılmak için değil, kendi evlerinin ihtiyaçlarını  karĢılamak için 

köylüler tarafından üretilirken; sanayi devrimiyle birlikte profesyonel ustalar 

tarafından üretim sürdürülmüĢtür. Günümüzde ise; sanayide çalıĢan iĢçiler 

hammadde ve araçlara sahip değildir artık; ürünü değil iĢ güçlerini 

satmaktadırlar.
67

  

EndüstrileĢmenin en yaygın biçimde görüldüğü ve adeta patlamanın 

yaĢandığı dönem olarak 19. ve 20. yüzyıllar öngörülebilir. Ancak daha önce 

küçük ve dağınık aile iĢletmesi düzeyindeki atölyelerde çalıĢan insanların tarım, 

imalat ve ticaret arasında bölünmüĢ bir biçimde çalıĢmakta olduğu bilinirken 17. 

ve 18. yüzyıllarda bu küçük ölçekli imalathanelerin kitlesel ölçekte büyüdüğü 

söylenebilir.
68

  

19.yy, Avrupa’nın sömürgeci tavrını hızlandırmasına ve tek bir birim 

olma yolunda geliĢimini sürdürerek egemenliğini kurmasına ve endüstrileĢmenin 

de etkisiyle emperyalizmin ortaya çıkmasına neden olduğu yüzyıldır. Bu yıllarda 

ortaya konan yeni buluĢlarla, Avrupa devletlerinin ekonomik refahı 

yükselmiĢtir. 18.yy’ın sonuna dek ticaret, küçük el sanatları ve tarıma dayalı bir 

yaĢam süren Avrupa halkı, asıl güç soyluların ve Kilise’nin elinde olduğu için 

siyasal güç de bu aristokratik kesimin tekelindeydi. Ancak bu süreçte ekonomik 
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yapının değiĢmesiyle; buhar gücüyle çalıĢan makinenin makineleĢmiĢ sanayiyi 

doğurmasıyla Avrupa’daki sermaye birikiminin artmasına neden olmuĢtur. 

Endüstri Devriminin ilk aĢamasında; demir ve kömürün enerji kaynağı ve 

hammadde olarak kullanımıyla makine kullanımı yaygınlaĢmıĢtır ve büyük 

fabrikalar kurulmuĢtur. Böylelikle, Avrupa’nın tarımla yaĢamını sürdüren 

nüfusu, artık fabrikalarda çalıĢarak geçimini sürdürmeye baĢlamıĢtır. Kömür, 

ekonominin her alanında temel güç kaynağıdır. Endüstri devriminin temelini 

oluĢturan üç temel hammadde; buhar, kömür ve demirin birleĢimiyle “demiryolu 

çağı” baĢlamıĢtır. Demiryolu üzerinden bu hammaddelerin de yaygın hale 

getirilmesiyle Avrupa’da kömürle çalıĢan makinelerin bulunduğu fabrikalar 

büyümüĢ ve yaygınlaĢmıĢtır.  

1870’lerde sanayi devrimi farklı bir boyut kazanmıĢtır. Bireysel 

çalıĢmalarla ortaya konan buluĢlar artık devletin de desteğiyle zengin 

kuruluĢların eline geçmiĢ; doğal kaynaklar ve bilim mal üretimi yapmaya 

baĢlamıĢlardır. Bu süreçte kömür, demir ve buhar gibi hammaddelere elektrik, 

çelik, petrol ve kimyasal maddeler eklenmiĢtir. Bu birleĢim sonucu günümüzde 

hala kullanılmakta olan çoğu araç; telefon, gramofon, lamba, bisiklet, telsiz, 

motor, mikrofon, daktilo, bisiklet, araba lastiği, gazete kağıdı..vb üretilmiĢtir. 

Demiryolu, o yıllarda bu icatları etkilemiĢ; Rusya gibi güçlü devletlerin 

oluĢumunda önemli rol oynamıĢtır.
69

  

Endüstri Devrimi’yle birlikte, sanat salt estetik güzelliklerden ibaret 

seyirlik birer görsel araç olmaktan çıkmıĢ; sanatçıda farklı bir bilinç uyanmasını 

sağlayarak farklı bir gerçek olarak hayatın bir parçası haline dönüĢmüĢtür. 20. 

yüzyılda sanatçı artık bu farklı gerçekliğin yaratıcısına dönüĢmüĢtür. Sanatçı ile 

doğanın arasına giren bu teknik geliĢim dünyayı bambaĢka bir gözle görüp 

geleceğe “yeni dünyalar” içeren sanat eserleri üretmesini sağlamıĢtır. Sanatçının 

doğası, insanlar ve sanatçılar için henüz keĢfedilmiĢ bir malzeme; fabrikalar, 

tüketim ve üretim araçları, insanların yeni yaĢam alanları olan konutlar, 
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alıĢveriĢin yeni merkezleri olan marketler ve çalıĢma alanları olan bürolar, 

insanların yarattığı yeni, farklı ve yapay dünyalardır. 

Picasso, bu sürecin etkilediği sanatçıların en önemli örneklerinden 

biridir. O’na göre; 20.yy sanatçısı “evrene düzen verecek olan insan”dır. Bu da o 

dönem sanatçısına farklı bir sorumluluk yüklemektedir. Rönesans’tan endüsti 

devrimine kadar geçen süreçte doğayı sanatla yansıtan sanatçı, sadece ürettiği 

sanat eserinden sorumluyken, endüstri devrimiyle birlikte sanatçı oluĢmakta ve 

geliĢmekte olan dünyanın da sorumlusu olmuĢtur. Ġnsanlığın geleceğini tehdit 

eden sorunlarına karĢı duyarlı ve bu sorunların çözümü en etkin biçimde önemli 

bir rol oynamaya baĢlamıĢtır. Bu yeni dünya, yepyeni bir insanlık ve geliĢmekte 

olan bir bakıĢ açısı doğurmuĢ; bunların tamamı da bu çağın sanatçısına yepyeni 

sorumluluklar yüklemiĢtir.
70

 

 Sanat anlayıĢıyla eĢ zamanlı olarak pek çok yeni araç icat edilmiĢtir. 

Bunların içinde sanatsal bağlamda en önemlisi elbette fotoğraftır. Fotoğraf 

makinesi ve bisiklet aynı yıllarda, endüstri devriminin etkisiyle teknolojinin 

geliĢmesi sonucunda ortaya çıkan yeni icatlardandır. 1900’lerin baĢlarında 

herkes bisiklete biniyor, herkes fotoğraf çekiyordu. Nazif Topçuoğlu’na göre; 

“Fotoğraf makinesi hobicilerin oyuncağı olduğu kadar, zamanın en güvenilen 

bir ölçü ve kayıt aleti olarak da benimsenmiştir. Bisikletin icadının ise, 

“hareketli görme” yi sağlayarak, alışılagelen durağan tek-nokta-perspektif 

anlayışının sarsılmasında payı olmuştur.”
71

  

Endüstri devrimi, 19.yy’ın pek çok icadının oluĢumuna neden olmuĢtur. 

Fotoğraf makinesinin de dahil olduğu tüm bu araçlar, ilk formlarına bu yüzyılda 

ulaĢmıĢtır. Sadece radyo ve uçak, formlarının oluĢumuna rağmen asıl 

geliĢimlerini 20.yy’ın baĢlarında tamamlamıĢlardır. Bu çağda bedensel güçle 

üretimin yerini makineler almıĢtır. Bu da üretilen malların standartlaĢmasına yol 

açmıĢtır. Bunun yanında endüstri devriminin neden olduğu bir baĢka sonuç da 
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batının zenginliğini ve nüfus artıĢını arttırmıĢ olmasıdır.
72

 Bu önemli toplumsal 

sonuçların yanında sanatsal açıdan asıl önemli geliĢme, elbette fotoğraf 

makinesinin icat edilmiĢ ve KODAK’ın giriĢimiyle yaygınlaĢmaya baĢlamıĢ 

olmasıydı.  

 

Fotoğraf 2: Kodak Reklam AfiĢi, 1888 

“You press the button, we do the rest.” 

 (“Siz deklanĢöre basın, gerisini biz hallederiz.”) 

 

Fotoğrafın endüstrileĢmesi, toplum tarafından çok çabuk 

kabullenilmesine neden olmuĢtur. Günden güne yaygınlaĢan fotoğraf, artık 

sadece çok zengin ailelerin evinde değil, çevremizi saran her hangi bir yerde 

olabilirlerdi. Bir ailenin evinde ya da bir polis merkezinde rastlanabilirdi. Artık 

bir çok belgenin üzerine “kanıt” olarak kullanılmaktaydı. Ġnsanları 

bilgilendirirler; pek çok gazetede yer alan fotoğraflar sayesinde okuma yazma 

bilmeyen bir insan bile bilgilendirilebilmekteydi. Susan Sontag’a göre;  

“Bilgilendirme kavramının yeni bir anlamı fotografik görüntü çerçevesinde 
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yapılanmıştır. Fotoğraf, zamanın olduğu kadar boşluğun da bir dilimidir. 

Fotoğraf makinesi, gerçekliği atomik, başa çıkılabilir ve opak hale getirir.”
73

   

Günümüzde aslında endüstri devriminin son zamanlarını yaĢamakta 

olduğumuz söylenebilir. Endüstri devrimi bugün yerini elektronik teknolojinin 

egemen olduğu bir baĢka devrime bırakmaktadır. Makinelerin hakimiyetinin 

yerini otomasyon sistemleri almaya baĢlamıĢtır.
74
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1.3. Fotoğraf ve Gerçeklik 

1.3.1. Teknik Bir BuluĢ Olarak Fotoğrafın IĢıkla Görüntü Yaratma 

ÇalıĢmaları 

“Dünyanın yaşamından birkaç dakika 

geçiyor. Onu olduğu gibi resmedin.” 

                      Cézanne 

 

1.3.1.1. Camera Obscura 

  Fotoğrafın temellerinin atıldığı ilk yıllar 17. yüzyıl içerisinde yer almakta 

olsa da, Aristoteles M.Ö. 4. yüzyıl gibi çok eski bir tarihte göze zarar vermeden 

güneĢ tutulmasını izlemeye yarayacak bir yöntemden bahsetmiĢtir. Aslında 

fotoğrafın temelini oluĢturan basit optik prensip onun Ģu cümlesinde gizlidir: 

“Metal bir plaka üstüne küçük bir delik açarak güneĢe tutarsanız, güneĢin iz 

düĢümü delikten geçip yere düĢer.”
75

 

  Nesnelerin alt ve üst noktalarından yansıyarak düz biçimde ilerleyen ıĢık 

dalgaları, ıĢık geçirmeyen bir yüzeyle karĢılaĢınca, bu yüzeye çarparak yansır ve 

yönünü değiĢtirerek ilerler. Eğer ıĢık geçirmeyen yüzey üzerinde bir delik varsa, 

nesnenin alt ve üst noktalarından geçerek ilerlemekte olan ıĢık dalgaları bu 

delikte birleĢir, deliği geçtikten sonra ayrılarak ilerlemeye devam eder. BaĢka bir 

anlatımla; nesneden yansımakta olan ıĢık dalgaları, karanlık kutu yüzeyi 

üzerindeki iğne deliğinde toplanır, karanlık kutunun (camera obscura) içinde 

girer. Kutunun yüzüne çarptığı yerde nesnenin görüntüsü, alt-üst ve sağ-sol 

olmak üzere ters biçimde oluĢmuĢ olur.
76

 

Yüzyıllar sonra bulunan ve adı camera obscura olarak belirlenen, ancak 

Aristoteles’in M.Ö. 4. yüzyılda düĢünmüĢ olduğu bu yöntemden tarihte ilk söz 

eden kiĢi, M.Ö. 5. yüzyılda Mo Ti adlı Çinli filozoftur. Mo Ti, temel optik 
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kurallara değinerek bu aygıttan Toplanma Yeri ya da Kapalı Değerli Oda olarak 

bahsetmiĢtir. 

Aristoteles ve Mo Ti’nin eserlerinde henüz açıkça tanımlanamayan 

görüntünün oluĢumu Ġbnü’l-Heysem’in 10. yüzyılda yazmıĢ olduğu Kitab el-

Menazır isimli eserinde rastlamak mümkündür. Ġbnü’l-Heysem’in ıĢığın 

doğrusal yansımasının göstermek amacıyla  mumları kullanarak yapmıĢ olduğu 

deney, bu yapıtta da ele alınmıĢ, karanlık kutunun (camera obscura) çalıĢma 

sistemi açıklanmıĢtır. O’na göre görüntü üzerinde belirleyici olan etmenler, 

nesnenin ve kutudaki deliğin çaplarıyla görüntünün oluĢtuğu yüzeyin deliği ve 

deliğin bu nesneye olan uzaklığıdır.
77

 

   Ancak camera obscurayı ilk  uygulayanın kim olduğu konusunda 

tartıĢmalı görüĢler bulunmaktadır. Bunların ilki, Bacon’ın 13.yy’da Camera 

Obscura’yı keĢfettiği yönünde olsa da, akademisyenler, Bacon’ın Camera 

Obscura’ya benzer bir aleti güneĢ tutulmalarını gözlemede kullandığı görüĢünü 

taĢımaktadır. Ayna ve mercek kullanarak yüzey üzerinde görüntüleri 

yansıtmakla ilgili deney yaptığından halk arasında sihirbaz olduğuna yönelik 

söylentiler çıkmıĢtır. 

 Leonardo Da Vinci tarafından 15.yy’da tanımlanmıĢ olan taĢınabilir 

Camera Obscura, bir kaç asırdır sanatçılar tarafından görüntüleri daha doğru 

çizmek için kullanılmaktaydı.
78

 Da Vinci, nesnelerden yansıyan ıĢığın, insan 

gözünde birleĢerek gözün içinde görüntüyü oluĢturduğu ilkesinden yola 

çıkmıĢtır. Buna göre, aydınlatılmıĢ bir nesneden yansıyan ıĢığın, karanlık bir 

odanın duvarındaki delikten içeri girdiğinde, nesnenin görüntüsünün odanın 

içinde deliğe yakın bir yere konmuĢ olan beyaz bir kağıt üzerinde 

görülebilmektedir. Kağıt üzerindeki görüntünün nesneye oranla daha küçük ve 
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kesiĢme noktası nedeniyle görüntünün ters olmasına karĢın, kağıt üzerine 

yansıtılan nesnenin özgün biçimi ve renkleri değiĢmemektedir.
79

  

Henüz  çözümü bulunamayan tamamen ters oluĢan görüntü için de 

Leonardo da Vinci bir saptama yapmıĢtır. Görüntünün sağ-sol tersliğini ortadan 

kaldıran bu saptamaya göre; delikten giren ıĢık, karĢı duvarda görüntüyü 

oluĢturmadan, karanlık kutunun içinde deliğe yakın bir yere yarı Ģeffaf bir kağıt 

konularak bu kağıdın arkasından bakıldığında ortaya çıkacak olan görüntü alt-

üst ters olarak belirecektir. Leonardo, karanlık kutunun geliĢimiyle böylesine 

ilgilenmiĢ olmasına rağmen, çizimlerinde bu aygıttan yararlanmamıĢtır.
80

 

Leonardo Da Vinci’nin çalıĢmalarından yarım asır sonra, 1558 yılında 

yazar Giovanni Battista della Porta, Doğal Sihirler IV adlı kitabının dördüncü 

bölümünde Camera Obscura’dan Ģu Ģekilde söz etmiĢtir: “Kendi renkleriyle 

veya güneĢle dıĢarıda aydınlanmıĢ Ģeylerin karanlıkta algılanabilme yolu. Bu 

yol, herhangi bir objenin görüntüsünün kurĢun kalemle çizilip, boyanması 

sanatını, bu konuda pek bir bilgiye sahip olmayan insanlar için de olanaklı hale 

getirecektir.”
81

 

Aynı yıllarda, karanlık kutu için önemli bir teknik geliĢme olmuĢtur. 

Karanlık kutuya ıĢık girmesini sağlayan deliğin yerine camdan yapılmıĢ bir 

mercek yerleĢtirilmiĢtir. Bu mercek sayesinde, ıĢık karanlık kutuya daha geniĢ 

bir açıklıktan girebilmiĢ, görüntünün keskinliği, netliği, parlaklığı artmıĢtır. 

Böylelikle, ressamlar çizim yapmak için de camera obscura’yı kullanmaya 

baĢlamıĢlardır. EĢzamanlı olarak Daniele Barbaro tarafından mercek ve 

diyafram konusunda da çok önemli saptamalar yapılmıĢtır.
82

 

11. yüzyıl boyunca Arap bilim adamları ve filozoflar çadırdan oluĢan 

Camera Obscura üzerinde çalıĢmıĢ olsalar da, 1620 yılında bir tarlaya koyduğu 

siyah  çadırda aynalarla yansıttığı görüntüyü bir tabla üzerine düĢürerek 
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çizimlerini yapan Johannes Kepler’dir.
83

 Kepler’in aynalarla yansımanın fizik ve 

matematik kurallarını bularak oluĢturduğu ve daha sonra adını “Camera 

Obscura” (Karanlık Oda) koyacağı bu sistem, 1657 yılında Kaspar Shott 

tarafından elde taĢınacak kadar küçük biçimde oluĢturulmuĢtur. 

Gerçek yaĢamı en doğru Ģekilde yansımayı baĢarabilen Ġtalyanların en iyi 

ressamları bile bu aletten yararlanmıĢlardır. Athanasius Kircher, karanlık kutuyu 

en yaygın Ģekilde tanıtan resmi yapmıĢtır.
84

 Dr. Robert Leggat’a göre, 

astronomlar ve doğa bilimcilerin teleskop ve mikroskoptan yararlandıkları gibi, 

ressamlar da Camera Obscura’dan aynı biçimde yararlanmalıdırlar. O’na göre, 

bu enstrumanlar doğanın anlaĢılması ve yansıtılmasına aynı oranda katkı 

sağlamaktadır.
85

 

 

 

Resim 10:  Camera Obscura 

 

        Bu sırada Ġngiltere’de Robert Boyle, Camera Obscura’ya yerleĢtirdiği 

saydam yağlı kağıttan bir yüzey üzerine görüntü düĢürmeyi baĢarmıĢ, Alman 

bilim adamı Johann Sturn’e ilham vermiĢtir. Sturn, modern fotoğraf 
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makinelerinin ayna sistemlerini andıran, mercekle 45 derecelik açı oluĢturan bir 

ayna ile görüntüyü alttan yağlı kağıda yansıtabilmiĢtir. Böylelikle fotoğrafın 

mekanik ve optik makine düzlemleri oluĢmaya baĢlamıĢtır.
86

  

1685 yılında keĢiĢ Johann Zahn, bugün objektif olarak adlandırılmakta 

olan kısa ve uzun odaklı mercek sistemini karanlık kutuya uyarlamıĢtır. Bu 

sistemle, uzaktan geniĢ bir peyzajın veya yakından bir nesnenin ya da portrenin 

görüntülenebilmesi sağlanmıĢtır. Böylece karanlık kutu, iç ve dıĢ mekanlarda 

kolaylıkla kullanılabilmiĢtir. Eskiden gözle resmedilen görüntü, artık optiğin 

oluĢturduğu görüntünün yansımalarından yola çıkılarak resmedilmeye 

baĢlanmıĢtır. Bu da görüntünün oluĢumunda belirleyici olan ıĢığın yanı sıra 

optiğin de belirleyici olmasına neden olmuĢtur. 

Levent Kılıç’a göre; karanlık kutu için “yüzey üzerinde görüntü üreten 

aygıt” denilebilir. Karanlık kutu, temel öğeleri olan ıĢık sızdırmayan kutu, ıĢığın 

geçtiği açıklık (mercek) ve görüntünün oluĢtuğu yüzeyin toplamıyla ıĢığın 

büründüğü yeni bir teknoloji olarak da tanımlanabilir. 

Karanlık kutu üç farklı alanda kullanılmıĢtır: 

             1. Ünlü ressamlar tarafından resim çalıĢmalarında kullanılmıĢtır. 

2. Bilimsel çalıĢmalarda, eğitim ve eğlence amaçlı gösterilerde 

kullanılmıĢtır. 

3. Yüzey üzerindeki hayali görüntünün kalıcı olmasına yönelik 

çalıĢmalara yani fotoğrafın bulunmasına neden olmuĢtur.
87

 

 

Sanatçıların istedikleri her yere taĢıyabilecekleri kadar küçülen ve ıĢığı 

kontrol eden bir diyaframa dahi sahip olan Camera Obscura, 17. yüzyılda 

geliĢimini tamamlamıĢ olsa da fotoğrafın ortaya çıkması için optik görüntüyü 

kaydedebilecek niteliğe sahip bir alet ve kimyasal maddeler bir asır sonra 

keĢfedilmiĢtir.  Bu süre zarfında mercek de eĢzamanlı olarak geliĢimini 

sürdürmüĢtür. 
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IĢıkla resmetmek her ne kadar ıĢığın sağladığı görüntünün bir yüzeyde 

kalıcı olmasını sağlamak demek olsa da, o yıllarda henüz görüntü ıĢıkla birlikte 

ortaya çıkmakta ancak ıĢık yok olunca da ortadan kalkmaktadır. Bu nedenle 

gerçekliğinden söz etmek mümkün değildir, sadece gerçeğin hayali 

yansımasıdır. 

 Sophokles, M.Ö. 5. yüzyılda karartılmıĢ bir oda içindeki ıĢığa duyarlı 

maddelerden söz etmiĢtir. Vitruius, M.Ö. 1.yüzyılda sülügen tozu maddesinin 

güneĢ ıĢığı altında hızla siyahlaĢtığını belirtmiĢtir. Plinius ise 1. yüzyılda ilk kez 

yazılı olarak ıĢığa duyarlı gümüĢ tuzlarından bahsetmiĢtir. Modern kimyanın 

temellerini atan Geber isimli Arap simyacısının ardından Ġbn Hayyan, gümüĢü 

çözerek kendi hazırladığı nitrik asitten gümüĢ nitrat elde etmiĢtir. Angelo Sala 

ise ilk kez 16. yüzyılda nirat tozunun güneĢ ıĢığından etkilenerek karardığını 

kitabında yazmıĢtır. Bu, ıĢığın pozlanarak renginin değiĢmesidir. 
88

 

 Tüm bu kimyasal buluĢların ardından, camera obscura’nın bulunuĢundan 

yaklaĢık bir yüzyıl sonra, 1725 yılında, Alman bir fizikçi olan Johann Heinrich 

Schulze, fosforla ilgili çalıĢmalar yaparken, ilk kez tebeĢiri, içinde çözünmemiĢ 

gümüĢ bulunan nitrik asitle karıĢtırmıĢtır. Bir ĢiĢe içinde bulunan bu karıĢımın 

güneĢe dönük yüzünün karardığını, güneĢ görmeyen tarafta ise beyaz karıĢımda 

bir değiĢim olmadığını görmüĢtür. Bu gözlem, o dönemde görüntünün 

sabitlenmesi konusunda yapılan çalıĢmaların hızlanmasına neden olan bir 

deneydir.
89

 Schulze, ilk kez yüzey üzerinde pozlama yöntemiyle Ģekiller ve 

lekeler elde etmeyi baĢarmıĢtır. 

Johann Heinrich Schulze’un bu deneyinin üzerinden çok geçmeden 

kimyacı Carl Wilhelm Scheele, gümüĢ tuzları içinde ıĢığa en duyarlı olanın 

gümüĢ klorür olduğunu belirlemiĢtir. Ayrıca pozlanan gümüĢ klorür karardıktan 

sonra amonyakla karıĢtırıldığında, oluĢan renk değiĢiminin kalıcı olabileceğini 

saptamıĢtır.
90
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1798 yılında Thomas Wedgewood, güneĢ ıĢığı altında bir deri parçasına 

sürdüğü gümüĢ nitratın üzerine, daha karıĢım nemli iken bir ağaç yaprağı 

yerleĢtirmiĢtir. Yaprağın damarları altında kalan yerler gün ıĢığından daha az 

etkilendiğinden açık renkli, yaprağın damarları dıĢında kalan bölüm ise koyu 

renkli bir görüntü olarak belirmiĢtir.
91

 Yüzey üzerinde görüntüyü kaydetmeyi 

baĢarmıĢ olsa da henüz kalıcı bir görüntü elde edilememiĢtir. 

 

1.3.1.2. Camera Lucida 

Karanlık odası bulunmayan ve yansıtıcı bir prizma olarak 

tanımlanabilecek Camera Lucida, 1807’de Dr. William Wollaston tarafından 

tasarlanmıĢtır. Camera Lucida, sanatçıların, prizmalı bir mercekten bakarak 

kağıda ve çizilecek nesnenin ya da kiĢinin silik bir görüntüsünü görerek doğru 

bir perspektifle çizim yapmalarına olanak tanımıĢtır. 
92

 

Roland Barthes’a göre fotoğrafı teknik kökeni nedeniyle Camera 

Obscura ile bir tutmak yanlıĢtır. O’na göre, fotoğraf ortaya çıkmadan önce 

kullanılmakta olan ve bir göz modelde, bir göz kağıtta, nesnenin çizilmesine 

olanak sağlayan bir aygıtın adı olan Camera Lucida “fotoğraf” kavramı yerine 

kullanılmalıdır. Çünkü, gözün bakıĢ  açısından “görüntünün özü, hiçbir içtenlik 

olmaksızın tümüyle dıĢarıda, ama yine de en içteki varlığın düĢüncesinden daha 

ulaĢılmaz ve gizemli olmaktır; göstergesiz, ama her olası anlamın derinliklerini 

çağırır biçimde; Deniz Perisi’nin çekiciliğini ve büyüsünü oluĢturan o varlık 

olarak yokluğa sahip, örtülü ama apaçık olan”dır.
93
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                                             Resim 11:  Camera Lucida 

 

O yıllarda bir çok kiĢi tarafından Camera Lucida ve Camera Obscura 

kullanarak yapılan resimler değerli birer sanat eseri olarak görülmemiĢtir. Ancak 

hangi cihaz, makine ya da düzenek aracılığıyla elde edilirse edilsin görüntünün 

içini doldurmak için yine de sanatsal yetenek gerekmektedir.  

 

1.3.2. 1839 Yılına YaklaĢırken Bilim Adamlarının  Ġcatları 

1.3.2.1.  Joseph Nicephore Niepce ve Heliogravure  

  Daguerre’in dagerotipi geliĢtirmesine kadar geçen süreçte, Niépce (1765-

1833), ilk fotoğraf örneğini ortaya koyabilmek için uğraĢ ve deneylerini 

sürdürmüĢtür. O’nun yaĢadığı yıllarda, taĢ baskıyla yapılan çoğaltma tekniği; 

lithography çok yaygındır. Niépce litograf olarak, öncelikle bu mekanik 

çoğaltma tekniğiyle çok ilgilenmiĢtir. Ancak o dönem baskının kalitesi, 

doğrudan taĢı çizen kiĢinin yeteneğine bağlı olduğundan, çizerek resmetmek 

yerine yeni bir resmetme yöntemi bulma yoluna gitmiĢtir. Bu sorunu ortadan 

kaldırmak için çalıĢmalarında özellikle taĢ yüzeyine çizim yapmadan desen ve 

resimleri aktarmak ile yüzey olarak taĢtan daha hafif bir malzeme kullanabilmek 

üzerine yoğunlaĢmıĢtır. 1797 yılında ise Paris’te açılan bir sergide Giles Louis 
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Creiten’in ortaya koymuĢ olduğu “Physionotrace”
94

 adlı teknikle elde ettiği 600 

kadar silüet sergilenmiĢtir. 

Silüet
95

, gerçek yaratıcısının kim olduğu bilinmeyen ve XIV.Louis 

döneminin maliye bakanının soyadını alan profil figürleridir. 18. yüzyılda 

doğmuĢtur. Daha çok saray baloları ve panayırlarda üretilen silüetler, parlak 

siyah kağıtların içleri kesilerek ortaya çıkarılmaktadır. Hızlıca yapılması ve 

fiyatının çok düĢün olması nedeniyle halk tarafından çok çabuk benimsenmiĢtir. 

Tekniği nedeniyle büyük bir sanayi dalının oluĢmasına yol açmasa da Fransa’da 

18. yüzyılın sonlarında ortaya çıkan fizyonotras (silüet ve gravür tekniğinin 

birleĢimi olan bir sanat dalı) tekniğinin doğmasını sağlamıĢtır. 

1813 yılında, Wedgwood yöntemini kullanarak, gümüĢ klorürle kapladığı 

taĢların üzerine, mumyalayarak sağlamlaĢtırdığı gravürleri koymuĢ ve güneĢ 

ıĢığıyla pozlamıĢtır. Daha sonra uygun bir çözeltiyle, ıĢık almayan yerlerde 

kalan, bu nedenle çözünürlüğü koruyan verniği çözerek almıĢtır. O’nu 

Wedgwood’dan ayıran özellikler; artık bu yöntemi mekanik bir çoğaltma aracı 

haline dönüĢtürmenin yanı sıra, hafif levhaların üzerine çizimlerin elle değil 

pozlama yoluyla aktarılabilmesini sağlamıĢ olmasıdır. 

Niépce, litography yöntemlerinden edindiği deneyimlerden yararlanmıĢ; 

baskının litograf aĢamasında kopyaların üzerine kazınmıĢ düz bir taĢ 

kullanmıĢtır. Bir çizimin litografını elde etmek için de önce çizimin bu taĢ 

üzerine ters olarak kopyalaması gerektiğinin ayırdına varmıĢtır.
96

 Bu nedenle de 

Wedgwood yöntemini karanlık kutu ile birleĢtirme yoluna gitmiĢtir. 

Bu deneylerle yapılan baskıların üzerinden çok uzun zaman geçmeden, 

1816 yılında Niépce, Camera Obscura kullanarak elde etmiĢ olduğu görüntüyü, 

yüzeyine gümüĢ klorür sürerek ıĢığa duyarlı duruma getirdiği bir kağıt üzerinde 
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sabitlemeyi baĢarmıĢtır. Ancak kısmen sabitleyebilmiĢ olduğu bu negatif 

görüntüden pozitif kopya almayı baĢaramamıĢtır. 

Bunun üzerine, ıĢığa karĢı çeĢitli maddeleri denemiĢ olduğundan ıĢığa 

tutulduğunda sertleĢme özelliği olduğunu bildiği “Bitumen”
97

 adlı maddeyi 

kullanarak asfaltı lavanta yağında çözmüĢ ve bu karıĢımı kurĢun bir levhanın 

üzerine kaplamıĢtır. Yarı saydam yapmak için yağladığı, üzerinde çizimler olan 

kağıdı kaplanmıĢ kurĢun levhanın üzerine yerleĢtirmiĢ; ardından levhayı ve 

çizimi güneĢte pozlamıĢtır. Ġlk fotokopinin atası olarak nitelendirebilcek bu 

iĢlemde Niépce, yağlı kağıdı kaldırdıktan sonra levhayı lavanta kağıdıyla 

yıkamıĢ ve ıĢıkta sertleĢmeyen (çizimin koyu kalemle yapılmıĢ ve ıĢık almayan 

bölümleri) bölümlerin levhadan çıkmasını sağlamıĢtır.
98

 

Paris’te basılan Meryem Ana, çocuk Ġsa ve diğer konuların levhalarının 

farklı bir yöntemle elde edilip sergilenmesinin ardından Niépce, asfalt kaplı 

levhayı Camera Obscura’nın içine yerleĢtirerek doğadan doğrudan görüntü elde 

etmeyi düĢünmüĢtür. Kaynaklarda belirtilen farklı tarihlere göre, Gras’ta Saint-

Loup-de Varennes’deki evinin çatı katından Niépce’in malikanesindeki yapıların 

silüeti, birkaç dam, ağaç ve bahçe görüntülerini içeren ilk görüntüyü 

kaydetmiĢtir. Görüntü, kalaydan yapılmıĢ özgün plaka üzerinde sağ-sol ters 

olarak bulunmaktadır. Pozlama süresi sekiz saattir ve bu süreçte güneĢin yer 

değiĢtirmesiyle  gölgeler birbirine karıĢmıĢtır. Bu nedenle görüntü çok 

bulanıktır.  

1967 yılında Pierre G. Harmant ve Paul Marillier tarafından yapılan 

araĢtırma sonucunda ise Niépce’in kullandığı karanlık kutunun üzerinde 300 

mm. odak uzaklığına karĢılık gelen optik sistem ve 81 mm. çapında diyafram 
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     * “Judea Bitumeni”, Filistin’deki Ölü Deniz yakınlarındaki Judea Gölü’nün çevresinden 
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korumak için kullanılmaktaydı. 
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açıklığı veren bir delik bulunmaktadır.
99

 Optikle ıĢığın niteliğini, diyafram 

açıklığıyla ise ıĢığın miktarını kontrol etmiĢtir. 

 

                           Fotoğraf 3: Saint-Loup-de-Varennes’de Penceren Görünüm, Niepce, 1826 

         Ġlk fotoğraf olarak kabul edilen helyograf levha. 

 

Ġlk fotoğrafı
100

 gören ilk insan Niépce, yüzey üzerinde yeni bir resmetme 

tekniği keĢfetmiĢtir. Karanlık kutuda ıĢık yoluyla elde edilen görüntünün ıĢığa 

duyarlı yüzey üzerine kaydedilmesini sağlamıĢ ve 8 Aralık 1827 tarihinde 

Yunanca “güneĢ (helio)” ile Fransızca “kazıma (gravure)” sözcüklerinin 

birleĢiminden oluĢan “HELĠOGRAVURE” adını verdiği icadını Ġngiltere’deki 

Royal Society’e tanıtmıĢtır.  

Fotoğraf tarihinin tam anlamıyla ilk örneği sayılabilecek bu görüntünün 

1927’de Royal Society üyesi Dr.Bauer’e teslim ediliĢinin ardından iki kez açık 

arttırmayla satılmıĢ olduğu bilinmektedir. 1898 yılında Londra’da sergilendikten 

sonra ortadan kaybolmuĢ, yine Londra’da bulunan bir sandıkta emanete verilip 

unutulduğu fotoğraf tarihçisi ve araĢtırmacı Helmut Gernsheim tarafından 
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anlaĢılmıĢtır. Gernsheim’ın 1964 yılında Teksas Üniversitesi’ne bağıĢlamıĢ 

olduğu eser, halen orada bulunmaktadır.
101

 

 

 

1.3.2.2.  Louis Jacques Mande Daguerre ve Daguerreotype 

Walter Benjamin’e göre fotoğrafın ortaya çıkıĢını saran sis perdesi 

aslında baskı tekniklerinin doğuĢu çerçevesindeki kadar yoğun değildir. O’na 

göre fotoğraf için buluĢ saatinin gelip çattığı daha belirgindir çünkü bir çok 

insan o tarihte bu ulaĢılması hayale dönüĢen buluĢ üzerinde çalıĢmaktadır. 

Birbirlerinden bağımsız ve aynı amaca yönelen insanlar, Leonardo zamanından  

beri bilinen camera obscura aracılığıyla görüntüleri kalıcı kılmaya 

çabalamıĢlardır.
102

 

Henüz Niépce ile tanıĢmamıĢken, hatta henüz heliogravure’ü icat 

etmemiĢken Daguerre, Paris Operası’nda panorama
103

 ressamı Pierre Prévost’un 

yardımcılığını yapmıĢtır. “Panorama” denilen resimlerde, doğa tam olarak taklit 

edilmeye çalıĢılmıĢ, izleyicilerin etrafını çevreleyen üçüncü boyut etkisiyle 

kendilerini orada hisstmelerini sağlayan dekorlar yaratılmıĢtır. IĢıkla yazı 

yazmak anlamına gelen “fotograf” adı hiç akla gelmemiĢken bu dekorlarda 

yaratılan üçüncü boyut etkisi ve zaman kavramı, ön ve arka plan arasındaki ıĢık 

farklılığı, ıĢığın giderek azalması ile gerçekleĢtirilmiĢtir. Böylece gün içindeki 

zaman değiĢimi de izleyicilere yaĢatılmıĢtır. Yaratılan bu yanılsamalarla, 

izleyicilerin kendilerini resimlerin yarattığı ortamda hissetmeleri sağlanmıĢtır. 
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    * Panorama, resim kullaılarak gerçekleĢtirilen bir tür yanılsama gösterisidir. Ġlk kez Ġskoç 

ressam Robert Barker tarafından 1788 yılında yapılmıĢtır. En önemli özelliği yarattığı 

yanılsamadır. Düz ya da kavisli bir zemin üzerine yapılmıĢ bir resim, izleyicilerin karĢısına 

gelecek Ģekilde binanın iç yüzeyine yerleĢtirilir.  
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Panorama o dönemde halk için yapılan bir eğlence niteliğinde görülse de 

aslında resim ve sinema sanatlarının arasında yer alan bir yanılsamadır. Farklı 

bir deyiĢle, fotoğraf sanatının temeli, resim sanatının farklı bir anlayıĢla ortaya 

konduğu ve sinemanın öncüsü niteliğinde olan görüntüler; ıĢıkla yaratılan 

yanılsamalardır. 

Daguerre ve onu panoramayla tanıĢtıran ressam Charles Marie Bouton, 

panoramada kullandıkları tekniği geliĢtirerek diyorama
104

 adını verdikleri yeni 

gösteri biçimini geliĢtirmiĢlerdir. Diyorama gösterilerinde oyuncu yoktur; 

sadece resim ve ıĢık oyunlarından ibarettir. Resmin yüzeyi üzerinde ıĢık ve 

gölge oyunları ile izleyicinin görsel algısı yönlendirilir. Ġki boyutlu olan resim, 

algıda olan yanılsamayla üç boyutlu görselliğe dönüĢür. Panorama gösterileri 

yapılan ilk özel bina Dageurre tarafından 1822 yılında Paris’te açılmıĢtır. 

Perspektif ve oranların resimler üzerinde doğru çizilebilmesini sağlayan 

camera obscura, Daguerre ve Bouton tarafından diyorama gösterilerinin büyük 

resimlerinde kullanılan en önemli aygıttır. Optik bir aygıt olan camera 

obscurayla bir yanılsama olarak ortaya çıkarılan iki boyutlu resimler, ıĢıkla 

yapılan değiĢik düzenlemelerle üç boyutlu farklı yanılsamalara 

dönüĢtürülmüĢtür. BaĢka bir deyiĢle, izleyiciler tarafından seyredilen görüntüler, 

zaten var olan bir yanılsamanın yanılsamasıdır.
105

 

Bu dönemde izleyiciler, diyorama ile oluĢan görüntünün cin ve perilerin 

iĢi olduğunu düĢünse de aslında sanat tarihinde romantizmden gerçeklik akımına 

geçiĢ için çok önemli bir aygıt olduğu düĢünülmektedir. 

1827 yılında bir arkadaĢının evinde Daguerre ile karĢılaĢan Niépce, 

heliografi ile görüntüleri sabitlemeyi sürdürmüĢtür. Bu dönemde Daguerre ile bu 

düzeneği geliĢtirmek için sık sık bir araya gelmiĢlerdir. Sonunda kazançlarını 
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   * Diyorama, resim sanatı ve ıĢığın birleĢimiyle hazırlanan ve tiyatro sahnesinde yapılan bir tür 

gösteridir. 
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paylaĢmak için 14 Aralık 1829’da kurdukları ortaklık, Niepcé’in Saone-et-

Lodire’deki evinde 1833 yılında ölmesiyle sona ermiĢtir. 

Niépce’in fotoğraf tarihine çok önemli iki katkısı olmuĢtur: 

1. 1827 yılında kaydettiği ve ilk fotoğraf olarak kabul edilen 

görüntü. 

2. Ġnsanlığın fotoğrafla tanıĢmasını geciktirmeyecek, kendisinden 

sonra da araĢtımalara devam edecek kiĢiyi bulmuĢ ve tüm bilgisini ona 

aktarmıĢ olması. 

Daguerre, Niépce’in aksine, görüntüyü çoğaltmaktan çok netleĢtirme 

alanına yönelmiĢtir. 1835’de gümüĢ bileĢiği içeren bir yüzey üzerinde oluĢan 

görüntünün civa buharıyla görünür duruma geldiğini gözlemlemiĢtir. 1837 ise 

çalıĢmaları son biçimini almıĢ, görüntüyü sıcak sodyum klorür çözeltisiyle 

sabitleĢtirilmesi yöntemini bulmuĢtur.
106

 Bunun için duyarlı bakır bir plaka 

kullanmıĢtır. Karanlık odada üzerine ıĢık düĢürülen bu plakadaki gizli görüntüyü 

civa buharıyla açığa çıkarmıĢ ve ayrıntılarda çok belirgin kesinliğe sahip bir  

görüntü elde etmiĢtir.
107

 Bu yöntemle pozlandırma süresi de yarım saatin altına 

düĢmüĢtür. 

Daguerre’in fotoğraf tarihine çok önemli iki büyük katkısı olmuĢtur: 

1. IĢığa duyarlı yüzey üzerinde çok az pozlama ile görüntü 

oluĢumunu sağlamıĢ ve henüz levha üzerinde görülmeyen “gizli 

görüntü”nün meydana gelmesini sağlamıĢtır. 

2. Kimyasal iĢlemlerle gizli görüntünün orataya çıkmasını sağlayan 

“geliĢtirme banyosu”nu bulmuĢtur. 

 

Niépce’in uyguladığı yöntemlerle saatler süren pozlama süresi, Daguerre 

tarafından 10 dakikanın altına düĢürülmüĢtür. Bu dönemde gerçeğe en yakın 

tonlara ve ayrıntılara sahip fotoğraflar onun tarafından üretilmiĢtir. Daguerre, 

görüntüleri kaydederek sabitlemeye yarayan icadına “daguerreotype” adını 
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vermiĢtir. Daguerrotype, fotoğraf makinesinin ilk Ģeklidir. 
108

Arago, 

daguerreotype aracılığıyla sabitlenen resimlerin, Paris manzaralarının ya da 

natürmortların, henüz renkli olmadıkları halde tıpkı gerçekmiĢ gibi bir ayrıntı 

inceliğine sahip olduğunu belirtmiĢtir. 7 Ocak 1839 günü, bu icadı Fransız 

Bilimler Akademisi’nde yaptığı bir konuĢmayla halka duyurmuĢtur. 

 

Fotoğraf 4:  19 Ağustos 1839 tarihinde Arago, Fransız Bilimler Akademisi’nde daguerreotype’i halka 

tanıtırken. 

 

Bir kaç ay sonra; 14 Haziran 1839 tarihinde Arago’nun katklılarıyla 

Fransız Hükümeti tarafından satın alınan daguerreotype, görüntüyü resme oranla 

çok kısa bir sürede kaydedebilemeyi sağladığından hızlı bir biçimde yayıldı.  

Dagerreotype levha üzerindeki fotoğrafın nesneleri keskin ve tüm ince 

ayrıntıları çok net biçimde kaydetmesinin olumlu bir özellik olarak tarihe 

geçmesinin yanı sıra bu icadın da teknik bir takım sorunları da bulunmaktadır. 

Teknik olarak çok karmaĢık olması nedeniyle kullanımının el becerisi 

gerektiriyor olması, görüntünün kaydedildiği gümüĢ levhanın ayna gibi 

parlatılması nedeniyle resme bakmayı güçleĢtirmesi, levhanın önüne konan 

camın resmin görüĢünü engellemesi, levha üzerindeki fotoğrafın sadece belli bir 

açıdan tutulduğunda görülebilmesi ve levhanın harelenmesi bu 
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olumsuzluklardan bir kaçı olarak sayılabilir. Bununla birlikte, dagerreotype ile 

elde edilen görüntü tektir; aynı karenin çoğaltılabilmesi için tüm iĢlemlerin 

yeniden tekrarlanması gerekir. Dagerreotype üzerinde oluĢan görüntünün pozitif 

olması da levha üzerindeki fotoğrafın sağ-sol olarak ters oluĢmasına neden 

olmaktadır.
109

 

Dagerreotype, ahĢaptan yapılmıĢ iki kibrit kutusunun birbirinin içine 

geçmesiyle oluĢan ve Niépce’in karanlık kutudan yola çıkarak geliĢtirdiği basit 

fotoğraf makinesi olarak kullanılan aygıttır.  

                                

                                                 Fotoğraf 5:  Dagurreotype 

 

Fotoğraf makinesiyle ıĢığa duyarlı yüzey üzerine kaydedilerek sabitlenen 

ilk insan görüntüsünü içeren, dagerreotype ile elde edilmiĢ görüntü fotoğraf 

tarihi açısından çok büyük önem taĢır. Pozlama süresinin on- otuz dakika 

arasında olduğu tahmin edilen görüntüde, insan görüntüsü net olmasa da o 

dönem için iyi bir sonuç elde edilmiĢtir. “Tapınak Bulvarından Görünüm” adlı 

fotoğrafta görülen ayakkabı boyacısı, fotoğraflanan ilk insan özelliğini 

taĢımaktadır. 
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             Fotoğraf 6: Tapınak Bulvarı’ndan Görünüm, Daguerre, 1838, Paris 

 

Pozlama süresinin uzunluğu nedeniyle öncelikle mimari fotoğraf elde 

etmede kullanılan dagerreotype’in kullanımı 1840 yılının sonlarına doğru bazı 

geliĢmeler nedeniyle çok daha yaygın hale gelmiĢtir. Bu nedenler
110

; 

1. Voightlander ve Petzval adlı bilimadamlarının objektifleri 

geliĢtirerek Daguerre’in kullandığı f16 yada f17 diyafram açıklığını 

f5.6 değerine taĢımıĢlardır. Bu, objektiflerin ıĢık geçirgenliğini 

arttırmıĢ; daha hızlı görüntü elde edilmesine neden olmuĢtur. 

2. Goddard tarafından geliĢtirilen bir teknikle gümüĢ ve iyotla kaplı 

levhalar baĢka tuzlarla kaplanmıĢ ve ıĢığa duyarlılığa arttırılmıĢtır. 

Böylelikle pozlama süresi 4 dakikaya kadar düĢmüĢtür. 

3. Portre stüdyolarının Avrupa’da yayılmasına ve Amerika’da 

endüstriye dönüĢmesine de neden olan, levhaların yaldızlanması 

yöntemi bulunmuĢ, fotoğraflar yaldızlanmıĢtır. 

Daguerre, ölümüne çok yakın bir zamana kadar pozlama süresini 

azaltmak için çalıĢmalar yapmıĢ ancak baĢarılı olamamıĢtır. 1841 yılında Kral 

Louis Phlippe’in dagerreotype’ini çekmeyi denemiĢtir. Ancak kralın uzun 

pozlama süresince kımıldamadan duramamıĢ olması nedeniyle beklenilen 
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sonucu elde edememiĢ ve Paris’ten ayrılmıĢtır. 10 Temmuz 1851’de de yaĢamını 

yitirmiĢtir. 

 

1.3.2.3. William Henry Fox Talbot ve Calotype 

Talbot’a kadar olan süreç, fotoğrafın ortaya çıkıĢ sürecinin araĢtırılmasını 

içermektedir. Talbot ise fotoğrafın ve fotoğrafın optik ve kimyasal tekniklerinin 

geliĢim sürecini oluĢturur.
111

 Niépce ve Daguerre, Fransa’da çalıĢmalarını 

sürdürürlerken eĢzamanlı olarak William Henry Fox Talbot da Ġngiltere’de 

görüntüleri kalıcı kılmak üzerine deneyler yapmıĢtır. Dilbilim, matematik, 

politika, botanik, kimya, astronomi, optik ve arkeoloji konularında çalıĢan 

Talbot, öncelikle çalıĢma yapan diğer bilim adamlarının aksine camera 

obscura’yı kullanmak yerine “aydınlık kutu” anlamına gelen camera lucida’yı 

kullanmayı denemiĢtir. 

Talbot, fotoğrafa konu olan nesneden yansıyan ıĢığın camera lucida 

üzerinde oluĢan görüntüsünü kalemle çizerek, kağıt üzerinde sürekli kalıcılığını 

sağlamak istemiĢtir. Ancak Niépce ve Daguerre, kalıcı görüntü sağlanması için 

camera obscura’yı kullanmanın doğru olacağını daha önce keĢfetmiĢ 

olduklarından Talbot, ilk fotoğrafı ortaya koymakta gecikmiĢtir. Buna rağmen 

Talbot’un icat ettiği bir çok yenilik, günümüzde de halen kullanılmakta olan 

temel karanlık oda teknikleridir. 

Bu tekniklerden ilki ve en önemlisi; kağıt üzerinde pozlanmıĢ olan gizli 

görüntüyü ortaya çıkarmıĢ olmasıdır. Siyah zemin üzerinde beyaz figürlerin 

belirdiği negatif görüntülere fotojenik çizim adını vermiĢtir. Bu negatif silüetleri 

Niépce ve Daguerre gibi metal levha üzerine basmak yerine kullanımı çok daha 

kolay olan kağıt yüzeyleri kullanmıĢtır. Görüntünün tabanını oluĢturan bu basit 

kağıt üzerinde ıĢığa duyarlı madde olarak gümüĢ tuzlarını kullanmıĢtır.
112
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Optik dıĢı süreç ile ıĢığa duyarlı yüzey üzerinde görüntü elde etme olarak 

açıklanan
113

  fotogram yöntemini bulan, negatif görüntüyü çoğaltma yöntemini 

keĢfeden, negatif görüntüyü kağıt üzerinde basit ve kalıcı olarak sabitleyip 

pozitif görüntüye dönüĢtürme yöntemini ortaya koyan  yine Talbot’dur.  

 

Fotoğraf 7: William Henry Fox Talbot, An oak tree in winter, 1842-1843 

 

Talbot, gümüĢ tuzlarına gallic asit maddesini de ekleyerek baskı yapılan 

yüzeyin ıĢığa duyarlılığını arttırmıĢtır. Gallic asidi hem baskı yapılacak olan 

kağıt yüzey üzerinde hem de negatifin pozlandığı kağıt üzerindeki gizli 

görüntüyü ortaya çıkarmak için kullanmıĢtır. Hem kendi yöntemi olan fotojenik 

çizim hem de daguerrotype’ten farklı olan calotype (güzel izlenim) ortaya 

çıkmıĢtır. 

 

Talbot, bu tekniklerden oluĢan çalıĢmalarını Daguerre’den yedi ay sonra 

Londra Kraliyet Bilim Akademisi’nde açıklamıĢtır. Birbirinden faklı iki yöntemi 

ardarda sunan bu iki bilim adamı arasındaki çekiĢme, Fransız Hükümeti 

tarafından desteklenen Daguerre lehine sonuçlanmıĢtır. Talbot calotype 

yöntemini ne kadar geliĢtirmiĢ ve pozlama süresini kısaltmıĢ  olsa da 
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dagerrotype ile oluĢan görüntülerin detaylarının keskin, parlak ve tonlarının 

zengin oluĢu dönemin fotoğrafçıları tarafından tercih edilmesini sağlamıĢtır. 

Calotype’in yaygınlaĢamamasının bir baĢka nedeni de Talbot’un buluĢu için 

talep ettiği telif ücretidir. Oysa Daguerre’in icadı Fransız Hükümeti tarafından 

satın alınmıĢ ve halkın kullanımına olanak sağlanmıĢtır. Ancak calotype’i 

kullanmak için Talbot’dan izin almak gerekmektedir. 

Günümüzde de kullanılan geliştirme yöntemi; gümüĢ tuzlarının gallic 

asitle etkileĢime girerek geliĢtirilmesi anlamına gelmektedir. Bu yöntemle 

pozlama süresi bir saatten birkaç dakikaya düĢürülmüĢtür.  

Talbot’un 1840’lı yıllarda fotoğrafla ilgili bulmuĢ olduğu iki önemli 

yöntem olan kalotip ve fotojenik çizimin ortak ve farklı noktaları bulunmaktadır. 

En önemli farkları; kalotip yönteminde optik araç olarak fotoğraf makinesinin 

kullanılması, fotojenik çizim yönteminin ise optik dıĢı bir süreçten geçmesidir. 

Bu süreçte, duyarlı kağıda baskı Ģeklinde negatif görüntü elde edilir, ıĢığa 

duyarlı kağıt kontak baskı Ģeklinde pozlanarak görüntü ıĢığın pozlamasıyla 

ortaya çıkar. 

Yaptığı buluĢları günümüze aktarmak amacıyla kaleme almıĢ olması, 

Talbot’u o dönem bu alanla ilgilenmekte olan bilim adamlarından ayırt eden en 

önemli özelliklerinden biridir. “Doğanın Kalemi” isimli kitabı ise Talbot’un 

kendi optik ve kimyasal buluĢlarını kullanarak üretmiĢ olduğu fotoğraflardan 

oluĢmaktadır. Bu kitap, fotoğraf makinesiyle üretilmiĢ olan fotoğrafların yer 

aldığı ve geniĢ bir kitleye ulaĢan ilk kitap olarak kabul edilir.
114
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1.3.3. Fotoğraf Sanatının Ortaya ÇıkıĢ Sürecinde  OluĢan GeliĢmeler 

 

       “Ressam kurar, fotoğrafçı açığa çıkarır.” 

        Susan Sontag 

 

19. yüzyılın ortalarına doğru fotoğrafın ortaya çıkıĢından bu yana 

süregelen bazı tartıĢmalar olmuĢtur. Fotoğrafın bir sanat olup olmadığı 

yönündeki bu  tartıĢmalar, sorunu çözmekten ya da sonuca ulaĢtırmaktan çok 

karmaĢıklaĢtırmıĢtır; çünkü bu tartıĢmada her zaman resim sanatıyla fotoğraf 

sanatı karĢı karĢıya getirilerek kıyaslanmıĢtır. Ancak Berger’ın da söylediği gibi; 

“sanatların benzerlikleri, birbirleri üzerindeki etkileri yalnızca biçimseldir; 

işlev açısından hiçbir ortak yanları yoktur.”
115

   

Sontag’ın fotoğrafın da resim gibi bir yorumlama olduğu düĢüncesi, 

fotoğraflardaki imgelerin gerçeği yansıttığına dair oluĢan tezi yıkmaktadır. 

Sontag’ın  bir saptaması da Modernizmin etkisiyle, resmin soyuta doğru yön 

değiĢtirmeye baĢlaması üzerinedir. O dönemde gerçeği birebir biçimde 

yakaladığını öne süren ve fotoğrafın en can alıcı özelliğinin gerçeği kopyalamak 

olduğunu düĢünen insanların da zamanla resmin modernleĢme sürecine 

katılmaları, fotoğrafın görevinin salt kopya etmekten ibaret olmadığını açıkça 

ortaya koymaktadır. Fotoğrafın, adeta resmi öldürme giriĢiminde bulunduğu 

düĢünülmüĢ, ancak geçen zaman ve ardı ardına geliĢen sanatsal akımlar bu 

düĢüncenin yersizliğini kanıtlamıĢlardır. 

 Fotoğrafın bu sözde öldürme giriĢimindeki baĢarısızlık, temelde resim ve 

fotoğrafın oluĢumundaki farkta gizlidir. Sontag, fotoğrafın doğası gereği bir 

resmin yaptığı gibi konusunu aĢamayacağını söylemektedir. Ona göre resim 

kurar, fotoğrafçı açığa çıkarır. Fotoğraftaki konunun anlaĢılması onu 

algılamamıza egemen olur. Kurmak ve açığa çıkartmak arasındaki fark, 
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fotoğrafın resmi öldüremeyeceğini göstermektedir.
116

 Ancak Susan Sontag’ın 

yanılgısı, dijital sürecin ve deneysel tekniklerin artık fotoğrafçıya kadraj 

üzerinde kurma imkanı verebiliyor olmasıdır. Belki de bu gözlemi yaptığı 

dönemdeki koĢullar dikkate alınmalı ve bugünkü teknolojik geliĢmelerin 

ıĢığında düĢünceler içermiyor oluĢu göz önünde bulundurulmalıdır. 

 Lewis Hine’ın da söylediği gibi; “Fotoğraflar yalan söylemez, ama 

yalancılar fotoğraf çekebilir.” Aslında yalan söyleme edimi bir fotoğraf için 

gerçekleĢmiĢse, mutlaka bir resmin söylediği yalandan daha büyük sonuçlar 

doğurur. Sahte; yani onu ürettiği düĢünülen ressama ait olmayan resim, ancak ve 

ancak sanat tarihini yanıltır. Oysa gerçekliği etkileyen herhangi bir yolla 

doğruluğu saptırılmıĢ olan sahte bir fotoğraf ise gerçekliği yanıltır. Fotoğraf, bir 

sanat dalı olarak estetik; gerçekliği etkileyen bir kanıt olarak da doğru olanı 

söylemek zorundadır. Fotoğrafa gerçek olma sorumluluğunu yükleyen, 19.yy’ın 

yazınları ve bağımsız gazeteciliğidir.
117

 

Yeniden fotoğrafın yeni icat edildiği dönemden söz edersek, resmin 

sonunun geliĢinden ilk kez söz eden zamanının ünlü ressamlarından Paul 

Delaroche olmuĢtur. Delaroche, Dagurerrotype’ın tanınmasında etkin rol 

oynamıĢ, 1839 Haziran’ında, Daguerre’in icadı ile ilgili kurulacak bir komiteye 

Fransız Hükümetince baĢkanlık etmesi istenmiĢtir. Yapılan çalıĢmalar 

sonucunda hazırlanan raporda, Delaroche, “Bugünden itibaren artık resim 

ölüdür” demiĢtir.    

 Delaroche zamanında fotoğraf, henüz kabullenilmemiĢtir ve önemli 

sanatçıların onayına gereksinim duymaktadır. Aynı zamanda ünlü bir ressam 

olan Delaroche’un açıklaması fotoğrafın algılanıĢ biçimi açısından etkili 

olmuĢtur. Resmin ölümünden söz edilmesi,  fotoğrafın resimden hızlı ve birebir 

görüntü kaydedebiliyor oluĢu, tanınmasına ve kabulüne büyük bir ivme 

kazandırmıĢtır. Romantizm akımının etkisinin sürmekte olduğu o yıllarda resim, 

hala doğayı ve insanı aslına uygun olarak betimlemektedir. Resmin insanlar için 
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baĢka bir ifadesi olmadığından, fotoğrafın onun yerini alabileceği kolayca dile 

getirilmiĢ ve ölüm sözcüğü kullanılmıĢ olabilir. Günümüzde ise fotoğrafın 

“öldüğünü” söyleyen pek çok sanatçı ve düĢünür vardır, yani artık fotoğrafın 

ölümü de tartıĢılmaktadır.
118

 

 Baudelaire de bu yönde söylemleri olan dönemin önemli düĢünürlerinden 

biridir. Fotoğrafı bir sanat olarak kabul etmemiĢtir, fotoğrafın asıl amacının 

sanata ve sanatçıya hizmet etmek olduğunu, sanayileĢme sürecinde ortaya çıkan 

bir makineden farksız gördüğünü dile getirmiĢtir. Matbaa makinelerinin ve 

stenografinin edebiyat sanatına hizmet ediĢi gibi fotoğraf makinesini de resim 

sanatına hizmet edebilecek bir araç olarak değerlendirmektedir. “Başarısız 

ressamların sığınağı ve modern sanatçıların sınırlı yeteneklerine dayalı bir 

icat” olarak tanımladığı fotoğraf, ona göre; “nesneleri sadece konturlarıyla 

değerlendiren, eğitimsiz ve anlayışsız zihinlerden oluşan bir sınıfın meydan 

okuması için bahaneye dönüşmektedir.” Baudelaire, fotoğrafı; sanattan hiçbir 

Ģey anlamayan cahil bir halkın boĢ heveslerini tatmin etmeye yönelik bir yöntem 

olarak görmüĢtür.
119

  Oysa aynı yıllarda Benjamin’in de belirttiği gibi; 

“Geleceğin cahilleri, alfabeyi sökemeyenler değil, fotoğraf çekemeyenler 

olacak.”tır. 

Fotoğraf makinesinin icadı; zaman kavramının (yağlıboya resim dıĢında) 

görünen Ģeylerin algılanıĢıyla birlikte olma zorunluluğunu ortaya koymuĢtur. 

Görülen Ģey, zaman ve mekan kavramlarına bağımlıydı. Onlar olmadan  

düĢünülemez. Fotoğraf makinesi icat edilmeden önce; herkesin her Ģeyi 

görebildiğine dair bir inanç söz konusu değildir. Ancak perspektifin yarattığı 

yanılsamayla, resim sanatında görsel alan bu anlamda idealize edilmiĢti. Bir 

resmi izlemekte olan kiĢi, dünyanın biricik merkezinin kendisi olduğunu 

söylerken; fotoğraf makinesi ve sinema aslında böyle bir merkezin 

bulunmadığını göstermiĢtir. Görünen nesneler bu makineler aracılığıyla 
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bambaĢka anlamlandırılmaya baĢlamıĢ, resim sanatı bambaĢka bir boyuta 

sürüklenmiĢtir.
120

  

Fotoğrafın icadının resim sanatını öldüreceğini düĢünenlerden biri de 

dönemin önemli Ģairlerinden Baudelaire olmuĢtur. O, fotoğrafın sanat 

olmadığını ve yalnızca sanata uĢaklık eden bir yeniden üretim aracı olabileceğini 

Ģu cümlelerle ifade etmiĢtir:  

Şu şanssız günlerde ortaya çıkan yeni bir endüstri...Sanatın doğanın tam 

bir çoğaltma ürünü (kopyası) olduğuna ve başka bir şey de 

olamayacağına olan sığ, aptalca, eşekçe inancı desteklemeden başka hiç 

bir şey yapmadı... Kinli bir tanrı, kalabalıkların sesine kulak verdi. 

Daguerre de onun Mesih’i oldu. Eğer fotoğraf, sanatın bazı işlevlerini 

tamamlayıcı olmaya bırakılırsa , kitlelerin ittifakına şükredelim ki, sanatı 

bozacak ve onu kovacaktır. Öyleyse fotoğraf, bilime ve sanat uşaklık 

etmek olan asıl işine dönmelidir.
121

 

Baudelaire’in haksız olduğunu görebilmek için çok uzun yıllar beklemek 

gerekmemiĢtir. Fotoğraf, zor bir süreçten geçerek de olsa sadece bir “yeniden 

üretim aracı”ndan ibaret olmadığını; sanat dallarından biri olarak resmin yanında 

yer alabileceğini kısa sürede kanıtlamayı baĢarmıĢtır.  

Bu söyleme en güzel karĢılık Edward Weston’ın “Ressam bunun için 

fotoğrafçıya minnettar olmalıdır.” sözleri olmuĢtur. Çünkü ona göre fotoğrafın 

icadıyla, ressamın birebir kopyalama görevi artık fotoğrafçıya geçmiĢtir. Aslında 

tam olarak gerçekleĢen; fotoğrafın modernist görevini yerine getirmek üzere 

resmi, yıllardır tekelinde bulunan “gerçekçi resmetme zorunluluğunu” 

üstlenmesidir. Resim sanatının birincil sorunu olan üslubunun biçimsel 

nitelikleri fotoğraf için ikincil derecede önem taĢırken; bir fotoğrafın neyin 

fotoğrafı olduğu birincil derecede önemlidir.
122

 Fotoğraf, böylelikle resim 

sanatına yeni bir yön  vermiĢtir. Resmin farklı akımlarla geliĢimini sürdürmesini 

sağlamıĢtır. Aslında kendisi de bu akımları bire bir resim sanatının ardından 
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takip etmiĢtir. Ancak icat edildiği yıllarda doğası gereği fotoğraf, görselin 

üzerine çıkarak, resim sanatında olduğu gibi konusunu aĢamamıĢtır. 

Edward Weston gibi düĢünenlerden biri de Francis Wey’dir. O yıllarda 

kiĢisel görüĢ ve estetik anlayıĢ açısından birbiriyle tamamen zıt olan görüĢler 

dile getirilmektedir. Fotoğrafa resmin katili gibi bakanların aksine Francis Wey,  

Sanatçıyı sanatçı yapan nitelik, ne desendir, ne renktir, ne de bir 

suretteki sadakattir; o nitelik maddeden bağımsız bir kaynağa dayalı, 

ilahi bir esindir. Ressam, eliyle değil beyniyle ressam olur; araç itaat 

eder sadece. Fotoğraf kendisinin altında olan ne varsa hepsini hiçe 

indirgeyerek sanatı, yeni ilerlemeler yapmaya mecbur bırakır, sanatçıyı 

doğaya çağırarak sınırsız bir doğurganlık taşıyan bir esin kaynağına 

yönlendirir.  

diyerek sanatın ve özellikle de fotoğrafın sadece taklitten ibaret olmadığını 

vurgulamıĢtır.
123

 

Walter Benjamin, “Fotoğrafın Kısa Tarihçesi” adlı yapıtında, fotoğrafın 

icadıyla ilgili Ģu sözleri söyler:  

Bir kaç yıldır, her gün aklımızı şaşkınlığa iteni gözlerimizi ürküten bir 

makineyi ortaya çıkarmış olması yüzyılımızın şanındandır. Bir yüzyılı 

daha tamamlamadan, bu makine, fırça, palet, renkler, hüner, deneyim, 

sabır, beceri, kesinlik, renk uygunluğu, vernik, model, gerçekleştirme, 

sahihlik, yağlıboya resmin toplamı olacak. Daguerrotype fotoğrafçılığın 

sanatı öldüreceğini kimse sanmasın...
124

 

John Berger’ın deyimiyle, fosil gibi; fotoğrafı çekilen imge, saklanmak 

üzere seçilmiĢtir ve bir rastlantı ürünüdür. ÇizilmiĢ imge, izleyiciyi ona 

bakmaya yönlendirir. Fotoğraf, adeta konu ve fotoğrafçının karĢılaĢmasının 

kanıtıdır. Çizim, bir olayın görünümünü ağır ağır sorgularken, seyirciye çizime 

dahil edilen her Ģeyin daima bir tarihe dair yorumlar olduklarını hatırlatır. Ancak 

fotoğrafları harekete geçiren bizizdir; çünkü herkesin geçmiĢine, yaĢamlarındaki 

geliĢen iyi veya kötü tüm olaylara tanıklık etmektedirler. Oysa bir çizim ya da 

resim, bizi bu tuvalin içindeki zamana gitmeye zorlar, çünkü zamanı tam 
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anlamıyla kuĢatmaktadır. Fotoğraf ise zamanı ve o zamana, olaya ve yaĢantıya 

dair ne varsa durdurur. ResmedilmiĢ an, değiĢmez, değiĢtirilemez, yüzyıllarca 

değiĢmeden öylece durur.
125

 Ama fotoğraf, geçip giden bir anı yakalamaya ve 

hapsetmeye çalıĢmaktadır. Bu nedenle yaĢar, daha inandırıcı ve gerçek olarak 

algılanır. 

Zamanla taĢınabilir fotoğraf makinesinin ve hatta herkesin kolayca 

çekebileceği düĢünülen “ĢipĢak” fotoğrafın geliĢmesi, empresyonist akımın 

doğduğu yıllara rastlamaktadır.  

Fotoğraf makinesinin de  etkisiyle, rastlantısal ve anlık görünümlerin, 

daha önce keĢfedilmemiĢ beklenmedik açıların güzelliği keĢfedilmeye 

baĢlamıĢtır. Ayrıca fotoğrafın geliĢimi, her geçen gün (hatta günümüzde bile) 

farklı bir sürprizle insanlığı karĢı karĢıya bırakacaktır. Sanatçılar, herkesin 

merakını uyandıran bu alanda pek çok araĢtırma ve deney yaparak geliĢim 

sürecine hız kazandırmıĢtır. Bu mekanik buluĢla yaygınlaĢmaya baĢlayan 

düĢünce, daha iyi, ucuz ve hızlı yapabilecek bir iĢ için resim sanatı gibi yavaĢ ve 

pahalı, ancak iyi gelirli ve soylu ailelerin ulaĢabildiği bir sanat dalını kullanmaya 

gerek kalmadığı yönündedir. Fotoğrafın icadına kadar geçen süreçte resim, 

önemli bir kimsenin ya da bir kır konağının görünümünü tespit etmek gibi o 

döneme göre birçok pratik amaca hizmet ettiği bilinmektedir.  

Ressam, o dönem için nesnelerin geçici ve her an bozulabilir olan 

doğasını yenebilen ve bu nesnelerin görüntüsünü sonsuza kadar bozulmadan 

koruyabilen bir insandır. Örneğin 18. yüzyılda yaĢamıĢ olan Hollandalı bir 

ressam, soyu tükenmeden bir “dodo”nun resmini yapmasaydı, bugün bu kuĢun 

neye benzediğini bilemeyecektik. 19. yüzyılda fotoğraf, resim sanatının, 

görüntüleri kaydetme görevini yüklenmek üzereyken bu durum sanatçılar için, 

kolay kabullenilebilir bir geliĢme olamamıĢtır. Hatta bazı sanat tarihçileri 
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tarafından bu durum; Protestanlığın dinsel imgeleri ortadan kaldırması kadar 

ağır bir darbe olduğu gibi bir benzetmeyle açıklanmıĢtır.
126

   

Fotoğrafın icat edilmesinden önce, kendisine saygısı ve parası olan 

hemen herkes, yaĢamında bir kez dahi olsa kendi portresini yaptırmaktadır. 

Fotoğrafın icadının ardından ise, ancak ressam arkadaĢına yardım etmeye ve 

iyilikte bulunmaya çalıĢan insanlar dıĢında, hemen hiç kimse artık böyle bir yol 

izlememektedir.  Bu yüzden sanatçılar, fotoğraftan baĢka bir yöne sapmaya ve 

fotoğrafın giremeyeceği alanlar bulmak zorunda kalmıĢlardır. Böylelikle 

fotoğraf, modern sanatın bugün bulunduğu yere gelmesine neden olan en büyük 

etken olmuĢtur.
127

 

Sanatçılar artık geleneksel resim sanatına farklı bir teknik, yöntem ve 

bakıĢ açısıyla yaklaĢmanın gerekli olduğunu anlamıĢlardır. Susan Sontag’ın 

söylemiyle; “Fotoğrafın tekniği ve ruhu doğrudan ya da dolaylı olarak 

Kübizmi etkilemiştir.”
128

 Fotoğrafın icadı, resim sanatını Empresyonizme 

yöneltmiĢ ve sonrasında Kübizm akımı ortaya çıkmıĢtır. 

 

1.3.4. Fotoğraf ve Sinemanın Sınır Çizgisi: Uçan Atlar ve Eadweard 

Muybridge 

Asıl adı Edward James Muggeridge olan Eadweard Muybridge, aslında 

atların ayaklarının yere değip değmediği üzerine oynanan bir bahis için 

California valisi ve yarıĢ atları sahibi tarafından görevlendirilmiĢtir. Bu görev 

nedeniyle, henüz o yıllarda icat edileceğini hiç kimsenin ön göremediği 

sinemanın temelini oluĢturacak olan atların hareketlerini bu ardıĢık fotoğraf 

dizisiyle belgelemiĢtir. 
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Ressamlar çoğunlukla atların hareketini, Théodore Géricault’nun 

“Epsom At Yarışları” adlı tablosunda olduğu gibi havada dört bacağı gergin bir 

biçimde uçar biçimde resmetmiĢlerdir. Biz “gerçek” ve “doğru” olarak 

nitelendirdiğimizi hızla akıp giden atların yarattıkları yanılsamalar üzerine 

kurmuĢ olsak da; bunun “gerçek” olmadığını Muybridge sadece bahse girmiĢ 

olanlara değil; tüm insanlığa kanıtlamayı baĢarmıĢtır. 

 

 

Resim 12: Théodore Géricault , “Epsom At Yarışları”, 1821 

 

Doğanın her zaman geleneksel tablolardaki gibi görünümlerden 

oluĢtuğunu düĢünenler, yanıldıklarını Muybridge’in 1878 yılında fotoğraf 

makinesiyle gerçekleĢtirdiği bu deney sonucunda öğrenmiĢlerdir. Her ne kadar 

bu fotoğraflar görüldükten sonra, Ģimdiye kadar “gerçek olmayan” sanat 

yapıtları yarattıkları için ressamlara tepki gösterilmiĢse de, sanat tarihine yön 

veren sanatçıların basmakalıp düĢüncelerden sıyrılarak düĢ gücünü zorlayan 

yapıtların sahibi olan ressamlar olduğu asıl gerçektir.
129
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Fotoğraf 8: Eadweard Muybridge, “Race Horse Gallop”, 1878 

 

Hakkı Engin Giderer, bu durumu Ģöyle değerlendirmektedir:  

Dörtnala koşan atın ayaklarından birinin kesin olarak yere basışı, 

fotoğrafın gösterdiği bir gerçektir. Fotoğraf öncesi resim örneklerinde, 

koşan atların dört ayağı da havadadır. Bu örneğe bakarak, bu resimlerin 

öldüğü ve ressamların asla böyle bir yanlışı yinelemeyeceği veya bu 

resimlerin fotoğraftan sonra tümüyle değersiz olduğu söylenebilir mi? 

Söylenemez, çünkü resim kendini yalnızca gerçeklikle sınırlamamıştır.
130

 

 

1.3.5. Resim Sanatının Gerçeklikten Ayrıldığı Nokta: Empresyonizm 

 

            “Işığı yakala ve hemen tuvale at onu.” 

                  Claude Monet 

 

Empresyonizm, resim sanatının modernleĢme sürecindeki kırılma noktası 

olarak düĢünülebilir. 1800’lerin ortalarına dek gerçeğin izinde ilerleyen ve 

neredeyse doğanın, özellikle aristokrat ailelerin sipariĢleri üzerine yapılmıĢ olan 

porte çalıĢmalarının birebir reprodüksiyonu niteliğindeyken, fotoğrafın icadıyla 

                                                           
130

 Giderer, Resmin Sonu, s.91. 



 65 

farklı bir boyut kazanmıĢtır. Fotoğrafın görüntüyü daha “gerçek” bir biçimde 

yansıtabildiği görüldüğünde bir grup ressam adeta yönlerini değiĢtirmiĢlerdir. 

Bu yön değiĢtirme; belki de resim sanatının modernleĢme sürecinin baĢlangıcı 

ve günümüzdeki noktaya gelmesinin en büyük nedenidir. 

Empresyonizmin ortaya çıktığı dönemde fotoğraf makinesinin icadıyla 

gerçekliği ele geçirmiĢ olması  ve optik ve renk alanındaki bilimsel çalıĢmaların 

artmıĢ olması, empresyonizmin bu geliĢmeleri yansıtmasına ve ister istemez 

gerçekçilikten uzaklaĢmasına neden olmuĢtur. Bu akıma özgü resimler, fiziksel 

gerçeklikten kaynaklanan optik gerçekliğe sahip olsa da resim sanatının 

bağımsız gerçekliğine doğru oluĢan geliĢmelere öncü olmuĢtur. Bu, resim 

sanatında belki de gerçeklik açısından yaĢanan ilk kırılma olmuĢ ve sonrasında 

farklı akımların oluĢumuna neden olmuĢtur.
131

  

“Ben nasıl görüyorsam öyle çiziyorum.” diyerek üslubunu belirten 

Courbet, geleneksel resim anlayıĢından empresyonizme geçiĢ sürecini 

“realizmin geleneğe karşı isyanı” olarak nitelendirmektedir. Empresyonzimin 

çıkıĢ noktası, geleneksel biçimde koyu tonların hakim olduğu “kahverengi sos”a 

karĢı verilen; açık renkler, açık havada parlak ıĢık görünümü, vücudun gerçek 

orantısı için savaĢ olarak belirtilmektedir. Onlara göre artık iyi bir gözlemci 

olması gereken savaĢçı ressam, atölyesinden çıkıp hızla değiĢmekte olan ıĢığı 

yakalamak için doğanın kucağına taĢınmalı ve orada üretmelidir.
132

 

O dönem henüz renkli fotoğrafın üretimi gerçekleĢemediğinden aslında 

fotoğraf hala birebir gerçek olanı kaydedemiyor olsa da görülenin birebir oluĢan 

renksiz bir kopyası olarak düĢünülüyordu. Ġçerisinde Renoir, Manet, Monet ve 

Degas’nın da bulunduğu bir grup ressam, rengin ve fırça darbelerinin yoğun 

olduğu, sanatçıların günlük izlenimleriyle doğayı ve yaĢamsal olayları da konu 

aldıkları resimler yapmaya baĢlamıĢlardır.  
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O yıllara kadar hiç denenmemiĢ bir teknikle yapılmıĢ, “Sanatçılar, 

Ressamlar, heykeltıraĢlar ve Gravürcüler Anonim ġirketi”, Monet, Pissaro, 

Renoir, Sisley ve birkaç baĢka ressamın yapıtlarından oluĢan sergi, 15 Nisan 

1874’te fotoğrafçı Gaspard Félix Nadar’ın stüdyosunda açılmıĢtır.
133

 

 

Fotoğraf 9: Nadar’ın ilk Empresyonist sergiye ev sahipliği yapan stüdyosu 

 

O dönemin akademik resim geleneğini protesto amacıyla 1874 yılında 

Paris’te bir grup sanatçının Nadar’ın stüdyosunda açtıkları bu sergi için katalog 

hazırlayan Edmon Renoir, C.Monet’nin resimlerinin adlarını çok sıradan 

bulduğundan, sık sık tekrarlayan “görünüm” deyimi dikkatini çekmiĢtir. 

“Görünüm” yerine “izlenim” de denebileceğini düĢünerek, sergilenen resimlerin 

arasında “Le Havre Limanından Bir Görünüm” adını taĢıyan resim, kataloga 
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“Impression, Soleil Levant” olarak geçirilmiĢtir. Olumsuz karĢılanan bu serginin 

eleĢtirisinde Louis Leroy, bu sözcüğün üzerinde durarak ve hafif alaycı bir 

biçimde Monet’den “Empresyonist”, bu akımdan da “Empresyonizm” diye söz 

etmiĢtir. 
134

 

Fischer ise bu akımı Ģöyle tanımlamıĢtır: “Dünyayı ışık içinde eriterek, 

onu renklere bölerek, bir takım duygusal algılarmış gibi kaydederek çok kısa 

süreli bir özne-nesne ilişkisinin dile getirilmesidir.” Ona göre Empresyonizm, 

bu göğsü madalyalı, gizli yerleri defne dallarıyla örtülü sanat kalpazanlığına ve 

üstün sanatçıların, kalıplaĢmıĢ beylik sanatın soluğunu yitirmiĢ gösteriĢçiliğine 

karĢı bir baĢkaldırıĢtır.
135

  

Cézanne’ın izlenimcilik için yaptığı tanım ise Ģu Ģekildedir: “Doğa 

herkese konuşuyor. Yazık! Daha hiç resmi yapılmadı kırların. İnsan hiç 

ortada olmamalı, o kır görünümünde özümlenmeli. Ne demek İzlenimcilik? 

Renklerin görsel karışımı, anlıyor musunuz? Renkleri resimde birbirinden 

ayırıp sonra yeniden birleştirmek…” 
136

 

Ölü olan natürmort nesnelere bile onları insan gibi ele alarak bir canlılık, 

ruh ve hayat katmayı becerebilen Cézanne, canlandırdığı figürleri tek tek 

resmetmeyi düĢünmek yerine; resmin tamamını önceden görüp bir bütün olarak 

soyut, uyumlu, renkli ve matematiksek formüllere dayalı bir biçimle yeni bir 

“resim”; yeni bir nesne yaratma yoluna gitmektedir.
137

 Bu, resimsel araçlara 

yakın bir yerden yola çıkan ve bu araçlarla yeni bir biçimsel teknik yaratmayı 

hedefleyen ressamın ve tabii ki empresyonizmin ortaya çıkıĢ sürecidir.  

Empresyonizm, “Adsız Sanatçılar Birliği” adı da verilebilecek otuz 

sanatçıdan oluĢan topluluğun, fotoğrafçı Nadar’ın atölyesinde 1874 yılında 

açılan bu sergiyle resmiyet kazanmıĢtır. Akıma “izlenimcilik” adının 

verilmesinde Monet’nin sergide yer alan “Ġzlenim: Gündoğumu” adlı resmiyle 
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ilgili sanat eleĢtirmeni  Louis Leroy’un Le Charivari gazetesinde yazdığı yazı 

etkili olmuĢtur. Bu yazıda Leroy, Monet’nin resminin bitmemiĢ; sadece bir 

izlenimden ibaret  olduğunu belirtmiĢtir. Akademik resimlerle kıyaslandığında 

Ġzlenimci resimler, akademik resimlerin kuralcılığı ve biçimciliğiyle birlikte 

desen temelinden farklı; hatta eksiktir. Ancak bunların yerini ıĢık ve renk 

yoğunluğu, hacimsellik almıĢtır. Rönesans’tan bu yana kullanılan perspektifin 

yerini ise renkle elde edilen hava perspektifi
138

 almıĢtır. Gündoğumundan 

günbatımına dek geçen sürede resmi oluĢturma çabası; akademik resimlerdeki 

uzun sürecin yanında oldukça kısa bir süre aldığından ayrıntılı çalıĢmanın yerini 

hızlı ve çabuk bir biçimde resmin bütününü düĢünmeyi gerektirmiĢtir. Bu 

nedenlerle akademik resimlerle yan yana görüldüğünde bitmemiĢ gibi algılanır 

ancak bir o kadar da canlıdır.
139

  

 

Resim 13: Claude Monet, “Impression” (Ġzlenim: Gün Doğumu), 1872-1873 
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 Turani, Sanat Terimleri Sözlüğü, s.114. 

     *  Ġlk kez Japon resimlerinde kullanılan, bakıĢ noktasından uzaklaĢtıkça, gözlemci ve nesneler 

arasında artan ve ıĢığın yansımasını etkileyen atmosfer tabakası yüzünden, nesnelerin renginin 

daha “mavileĢtiği” gözlemlenmiĢtir. Renk (hava) perspektifi renklerin gösterdiği bu özelliği 

kullanarak derinlik yanılsaması sağlar. 
139

  Antmen, 20.Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar,  s.21-23. 
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Akademik resim geleneğinden ayrıĢan bu fark, empresyonist akımın ve 

bu akıma yönelik çalıĢmalar yapan ressamların kolay kabullenilmelerini 

zorlaĢtırmıĢtır. Örneğin 1876 yılında haftalık bir gazetede Empresyonistlerin ilk 

sergileri hakkında yazılanlar Ģöyledir: 

Le Rue le Peletier bir felaketler sokağıdır. Operanın yanmasından sonra, 

işte size ikinci bir felaket daha! Durand-Ruel’de, içindekilerin resim 

olduğu ileri sürülen yeni bir sergi daha açıldı. İçeri giriyorum ve ürkmüş 

gözlerim korkunç bir şeyle karşılaşıyor. Aralarında bir de kadın bulunan 

beş veya altı deli, yapıtlarını sergilemek için bir araya gelmişler. Bu 

resimlerin karşısında gülmekten katılanlar gördüm. Ama, ben onları 

görünce içim kan ağladı. Bu sözde sanatçılar kendilerini devrimci, 

“Empresyonist” olarak tanımlıyorlar. Bir tuval parçası alıyorlar, bir de 

boya ve fırça, tuvale rastgele birkaç renk lekesi atıyorlar, ortaya çıkan 

şeye de imzalarını basıyorlar. Bu insanların, yolda buldukları taşları 

elmas sanarak toplayan tımarhane delilerden pek bir farkı yok. 
140

 

 Emile Zola ise 1886’da kaleme aldığı “L’oeuvre” (Yapıt) adlı romanında 

Nadar’ın atölyesindeki bu ilk empresyonist serginin yankılarını Ģu cümlelerle 

anlatmaktadır: 

Kadınlar gülüşmelerini artık ağızlarına kapattıkları mendilleriyle 

gizlemiyor, erkekler daha yüksek sesle gülmek için göbeklerini 

şişiriyordu. Kalabalıklar, eğlenmeye geliyordu. Giderek yayılan bulaşıcı 

kahkahalar, nedensiz ve hedefsiz abuk subuk sözlerle daha da canlandı. 

İnsanlar birbirlerine seslenip özellikle gülünç bir yapıtı gösteriyor ve 

parlak yorumlarını ağızdan ağıza aktarıyorlardı. 
141

  

Empresyonizm ilk ortaya çıktığında, ressamların dünyayı öznel algılayıĢ 

biçimiyle taslağa benzer imgeleri kaydetmesi nedeniyle pek çok eleĢtiri almıĢ ve 

hatta alay konusu olmuĢtur. Resmedilen konuların ve tekniğin yeni oluĢu, sanat 

eleĢtirmenleri ve diğer insanlar tarafından kolay kolay kabullenilememiĢtir. 

Resimlerde aktarılmak istenen biçimsel kurallara sıkı sıkıya bağlı bir 

kompozisyon biçimi yerine, yakalanmıĢ “günlük yaĢamdan bir parça” olduğunu 

düĢündürecek nesneler kullanmıĢlardır. Bu geliĢme, fotoğrafın icadıyla yakından 

ilgilidir.
142
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EleĢtirmen Jules Laforgue, empresyonist resimlerde nesneyle öznenin 

adeta birlikte hareket ettiğini, bu tür resimlerin esas özelliğinin “özneyle nesne 

arasındaki gelgit” olduğunu iddia etmiĢtir. Empresyonist ressamları etkilemiĢ 

olan Fransız ressam Eugene Boudin ise, empresyonistlerin “gördüğünü değil; 

“ideal”i çizmeyi öğreten akademik öğretinin aksine, “kendi gözleriyle görmek” 

fiilinin esas olduğu” üzerinde durmuĢtur.
143

  

Cézanne’a göre; “Doğanın yüzey yerine derinlikte yattığı henüz 

keşfedilmemiştir. Çünkü yüzeyi değiştirebilir, süsleyebilir, özelliklerini 

belirtebilirsiniz ama hakikate dokunmadan derinliğe dokunmanız olanaksızdır.” 

Bu nedenle doğanın yüzeyde değil, daha derinlerde olduğunu savunmuĢtur. 

Resmin üzerindeki tüm nesneleri birer leke olarak konumlandırır, böylelikle 

hacim, yüzeyle sınırlı kalmaksızın derinlere iner. Bir nesneyi tuvalde izleyiciye 

göstermek ve üzerinde hakimiyet kurmak yerine, görünmez detayların varlığını 

keĢfetmeyi onlara bırakmayı tercih etmektedir. YaĢamda her Ģey formuyla 

birebir aynı biçimde gözlemlenemez. Bu nedenle resimlerinde, kendi ötesinde 

baĢka bir Ģeyi temsil etme kaygısı taĢımaksızın doğayı kendiliğinden en hakiki 

biçimiyle yalıtarak izleyiciye sunmaktadır.
144

 

 

Resim 14: Cézanne, “Kağıt Oynayan Adamlar”, 1892-1895 
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 Empresyonistler, temel sanat anlayıĢı olarak gerçekliğin anlık 

“izlenimleri”ni yaratmak istemiĢlerdir. Doğadan yansıyan güzellikleri anlatmaya 

değil, anı yakalamaya çalıĢmıĢlardır. Bunun için de konu ve bu konuya iliĢkin 

ıĢık kullanımı çok önemlidir. Konuyu yakından gözleyerek ve ıĢığın konunun 

üzerine nasıl düĢtüğünü yakından incelemek gerekmektedir. Böyle bir ıĢık 

kullanımına dair bir örneği, Claude Monet’in “Rouen Katedrali” resminde 

görmek mümkündür. Monet,  katedral cephesi üzerine ıĢığın düĢüĢ miktarındaki 

sürekli değiĢimini belgelemek amacıyla aynı noktayı günün çeĢitli saatlerinde 

tuvale resmetmiĢ; ve resim sanatının asıl amacının doğayı doğrudan doğruya 

göstermek olduğu düĢüncesinde ısrarcı olmuĢtur. 

              Monet ve diğer empresyonist ressamlar, hızlı fırça darbeleri ve parlak 

ve karıĢtırılmamıĢ renkler kullanarak tuval üzerinde ıĢığın etkilerini yakalamaya 

çalıĢmıĢlardır. Böylelikle eski geleneksel ayrıntıların ön planda olduğu resim 

anlayıĢı, yerini genel izlenime bırakmaya baĢlamıĢtır. Anın sürekli değiĢen 

izlenimlerini tuvale aktarmayı hedefleyen bu teknikle, resmin içinde bir hareket 

oluĢturulabilmiĢtir.”
145

  

 Simgeci yaklaĢımlarıyla dikkat çeken Nabiler grubunu kurmuĢ Fransız 

ressam Maurice Denis, Ġzlenimcilik akımıyla ilgili “Yeni Gerçekliğin Savunusu” 

baĢlıklı manifesto niteliğindeki metinde Ģu cümleleri kaleme almıĢtır:  

Sanat artık, doğa karşısında kaydettiğimiz bir görsel duyarlılık, bir 

fotoğraf değildir yalnızca. Sanat, doğanın vesile olduğu, ama ruhumuzun 

şekillendirdiği bir yaratıdır. Gauguin’in dediği gibi, “gözümüzle 

çalışmak yerine, düşüncelerimizin gizemli odağını aramalıyız.” Böylece, 

tıpkı Baudelaire’in arzuladığı gibi, hayal gücü yeniden tüm yetilerimizin 

ecesi haline gelir. Böylece duyarlılığımızı serbest bırakırız ve sanat, 

doğanın bir kopyası olmaktan ziyade, onun sübjektif deformasyonu 

olur.
146
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Gerçek nesneleri resmin üzerinde izleyiciye sembolize eden çizgi ve 

renk, yansıtılan egonun gerçekliğince düzenmiĢ olur. Empresyonist akıma dair 

resimlerde yine belli bir oranda gerçeklik söz konusu olsa da izleyiciye, doğada 

var olan duygusal ve coĢkulu tonların egemenliğinde bir ıĢıma yansıtır. Bu da 

gerçeklikle örülü ve bir o kadar da coĢkulu renk ve biçimlerle izlenimleri 

aktarmakla mümkün olmuĢtur.
147

 

Aynı yıllarda hızla geliĢmekte olan fotoğraf gibi, empresyonistler de 

benimsedikleri bakıĢ açısı ve konu seçimi nedeniyle devinim anlarını 

resimlemeyi amaçlamıĢlardır. Öndeki figürleri net bir biçimde çizerken, arkada 

kalanları tek tek net bir biçimde değil; devingen ve dans eden bir kalabalığın bir 

parçası olarak görülmektedir. Bu yaklaĢım, resme ya da konuya uzaktan bakan 

bir gözün aynı konuyu gün ıĢığında algılama biçimiyle aynıdır. Amaç, bir 

sahneyi birebir yansıtmak değil; öncelikle resimde yarattığıyla doğadaki görüntü 

arasında paralel bir uyum sergilemektir. Doğadan edinilen izlenimi dengeli ama 

gördüğünden bağımsız ve uyumlu bir kompozisyona dönüĢtürmek esas 

hedeftir.
148

  

Empresyonistler, yeni gerçekleri araĢtırarak yaĢadıkları döneminin 

insanını ve o insanların kullandıkları nesneleri resimlerine taĢımıĢlardır. 

Baudelaire ve Emile Zola’nın arkadaĢı olan Manet, klasik tarihsel ve akademik 

resimler yerine o dönemin insanlarını ve yaĢamlarını anlatan Pazar yerleri, tren 

istasyonları, parklar, köprüler..vb konuların resmedilmesi gerektiğinden 

bahsetmiĢtir. Sarayların ve Belediyelerin duvarlarında böyle resimler olmalıydı 

artık. Akıp giden yaĢamı güzel ya da çirkin; olduğu gibi ve korkmadan konu 

etmiĢtir.  O çağın ressamının kusursuz yapıtlardan ziyade, bu yapıtlara 

baĢkaldıran ve gerçek yaĢamdan izlenimlerini tuvale aktaran resimler üretmesi 

gerektiğini düĢünmektedir.
149

  

                                                           
147

 Caudwell, Yanılsama ve Gerçeklik, s.285-286. 
148

 Nonhoff, Cézanne, s.37. 
149

 Fischer, Sanatın Gerekliliği, s.72. 



 73 

 

Resim 15: Manet, Kırda Öğle Yemeği, 1863 

 

Sanat tarihine bakıldığında, Kuzeyli ressamlar, insan figürünün dıĢ 

görünümünü, ruhunun bir aynası olarak görmekte ve güzeli yansıtma kaygısı 

taĢımaksızın geleneksel ölçüleri bir yana bırakarak, biçim kaygılarından arınmıĢ 

bir gerçekçilikle insanı ve yaĢamlarını tuvallerine aktarmıĢlardır. Özellikle 17. 

yy dan sonra sanatta öznel bakıĢ açısı geliĢmeye baĢlayınca, doğadaki gerçeklik, 

sanatçının duygu ve yaĢantısı gibi öznel niteliklerinin etkisiyle sanatına 

yansımaktadır. Fakat Barok Dönem’den sonra öznel bakıĢ açısıyla geliĢen Batı 

sanatında konunun ağır bastığı zamanlar olmuĢ ve sanatçılar kendi duygularını 

ve eserlerini etkileyecek yeni konular aramaya ve böylece seyirciyi etkilemeye 

çalıĢmıĢlardır. Bu dönemde son derece önem taĢıyan “konu saltanatı” 

Empresyonistlerle yıkılmıĢtı. Empresyonistler açık hava ve ıĢık ressamıydılar. 

Resimlerinde vermeye çalıĢtıkları ıĢık altında, bu akıma dek eserlerin içeriğini 

oluĢturan geleneksel konular önemini yitirmiĢtir. Ancak Empresyonistler, 

konularını sınırlı bir biçimde, değiĢik ıĢıklar altında ele alıp seri halinde 
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iĢlemekten yana olmuĢlardır. Ekspresyonizm ortaya çıkıĢıyla birlikte, resim için 

konu yeniden önemli bir boyut kazanmıĢtır.
150

  

Empresyonistler, Rönesans’tan bu yana keĢfedilmekte olan doğanın daha 

önce üzerinde durulmamıĢ bir yanını bulduklarına inanmaktadırlar. Duygu, istek 

ve kavramlardan uzaklaĢarak yarattıkları duyular dünyası, “seyirlik” bir 

dünyadır. Ancak empresyonistler hiç de doğadan uzaklaĢmaksızın, ıĢığı kendi 

baĢına bir konu olarak alarak, resmettikleri konuya dair her Ģeyi ıĢık görüntüsü 

olarak göstermiĢlerdir.
151

 

Monet, resmi, artık eskisi gibi biçimlere değil; renk alanları ve bu 

alanların bölgelerine bölerek yeni bir tekniği benimsemiĢtir. Empresyonistler, 

değiĢen ve hızlanan zaman algısına uyum sağlamak için zamanı tuval üzerinde 

dondurmaya çalıĢmıĢ, nesneyi gözden kaçırmamak veya içinde bulundukları 

mekanı daha iyi tanımlamak için buna benzer sanatsal teknikler içeren buluĢları 

gerçekleĢtirmiĢlerdir.
152

 

 Empresyonistlerin, Fischer’ın tanımıyla; “dünyayı ışık ve renk içinde 

eriten sanatını, yüzeylerdeki donuk titreşimi yadsıyan, geçmekte olan anı değil 

de, nesnelerin yapısını kavramak, sürekliliğini yakalamak isteyen bir karşı-

akım izledi ve biçim üzerinde durmak başlıca amaç oldu.”
153

 

 1871 yılında Rimbaud ise, resmin konusuyla coĢku uyandırmak isteyen 

sanatçılara Ģu cümleleri söylemiĢtir: “Resim sanatının özgürlüğe kavuşması 

için, taklit etme alışkanlığını onlara unutturabilmeliyiz. Resim, nesneleri bir 

kere daha göz önünde canlandıracak yerde, dışardan algılanan çizgi ve 

renklerle, fakat ölçülü ve sadeleştirilmiş konturlarla bizi içten sarsmalı, 

büyülemeli.”
154
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1.3.6. Walter Benjamin ve Aura Teoremi 

                                                     
“Hiçbir fotoğraf, hiçbir görüntü yoktur ki, 

fotoğraflananı kül etmesin.” 

           Walter Benjamin 

 

Walter Benjamin, 1872 yılında Berlin’de doğmuĢ, 1940 yılında Fransa 

Ġspanya sınırında intihar ederek yaĢama veda etmiĢ çağımızın önemli 

düĢünürlerindendir. Hayatı boyunca sanat yapıtına bakıĢ açısı, sanat yapıtının 

tarihinin ona dair eleĢtirinin oluĢumunu sağlayan temel etkenlerden biri olduğu 

yönündedir.
155

  

Benjamin’in 1936’da “Mekanik Yeniden Üretim Çağında Sanat Yapıtı” 

baĢlığıyla yazdığı denemesi ve bu denemenin temelini oluĢturan söylemler, 

20.yüzyıl sanat ve estetiğini derinden etkilemiĢtir. BaĢlangıç olarak önemle 

vurguladığı nokta, fotoğrafın icat edilmesiyle sanatı etkileyen bir araç haline 

dönüĢmesi ve resmin yeniden üretiminin mümkün olabilmesidir. Önceleri 

insanlar tarafından yine fırçayla tuvale yansıtılan reprodüksiyon resimler, 

ressamlar tarafından yapılırken; fotoğraf makinesinin ortaya çıkıĢıyla fotoğrafçı 

bu görevi üstlenmiĢtir. Böylece resmin tamamlanma süresiyle kıyaslanamayacak 

kadar büyük bir hızla görüntü kaydedilebilmekte ve bir yüzey üzerinde kolayca 

gözlemlenebilmektedir. Sonraları sinema için üretilen kameralar, fotoğraf 

makinesinin geliĢmiĢ türleri olarak bu hızın konuĢma hızına denk bir süreye 

düĢtüğünü bir kez daha kanıtlamıĢtır.
156  

Benjamin’e göre teknik yeniden üretim, moderniteye özgü bir terim 

değildir ya da modern çağa iliĢkin makineleĢme süreciyle geliĢen bir icat 

değildir. Ona göre yeniden üretilebilirlilik, sanat yapıtının özünde bulunan bir 

olanak olduğundan; bir sanat yapıtı her zaman yeniden üretilebilir, 

                                                           
155

 Walter Benjamin, Estetize EdilmiĢ YaĢam, Haz.Ünsal Oskay, Ankara: Dost Kitabevi, 1. 

Basım, 1982, s.9-13. 
156

 Mehmet Yılmaz, Sanatın Felsefesi Felsefenin Sanatı, Türkçesi: Nazım Özüaydın, Ankara: 

Ütopya Yayınevi, 1.Basım, 2004, s. 204-205. 



 76 

kopyalanabilir olmuştur. Bunu Antik Yunan heykellerinden, matbaa, taĢ baskı, 

fotoğraf ve sinema filmine kadar uzun bir süreci takip ederek görebilmek 

mümkündür. Aslında geliĢen ve değiĢen sanat yapıtının yeniden üretilebilirlik 

biçimidir. Bunun için kullanılan tekniğin geliĢimidir. Tarihsel olarak önemli ve 

yeni olan ise; yeniden üretim tekniklerinin gün geçtikçe sanat yapıtının kendisini 

ve yapısını etkilemesine hatta belirleyebilmesine tanık olan süreçtir. Benjamin, 

fotoğraf makinesinin görüntü oluĢturma tekniğini “ĢimĢek çakmasının geri 

alınamaz ansallığı” olarak tarif eder ve Ģöyle söyler: “Geçmiş, tanınabilirliğin 

şimdi’si içerisinde parıldayan bir imge gibi sabitlenmelidir.”
157

 

Öncelikle üzerinde durduğu nokta, en baĢarılı yeniden üretimde dahi 

sanat yapıtının “biricik” olma özelliğinde eksiklikler olmasıdır. Bu da Ģu anlama 

gelmektedir: Resim,heykel..vb. elle üretilerek ancak bir kez yapılabilme özelliği 

olan sanat yapıtları, “tek” ve “biricik”tir. Aynı yapıt tekrarlanmak istendiğinde 

ilk üretilenin birebir aynısı olamayacak, ancak taklidi olabilecek kadar 

“özgün”dür. Bu özgünlük ve biricik olma özellikleri bahsedilen sanat dallarının 

doğasında vardır. Bu özgün, canlı ve biricik olarak var olma, sanat yapıtının aynı 

zamanda “hakikiliği” kavramını da oluĢturur. Benjamin’in bu makalesinde 

savunduğu tez, sanat yapıtlarının fotoğraf gibi mekanik yöntemlerle yeniden 

üretimi sonucunda ortaya çıkan yeni ürünün, var olduğu ortamdan baĢka bir 

ortama taĢınabilir duruma gelmesiyle, baĢka hiçbir etkisi olmasa da en azından 

“Ģimdi” ve “burada”lık niteliğinin değerini düĢüreceğidir. Benjamin’e göre; bir 

nesnenin hakikiliği, onun maddi varlığından tarihe ettiği tanıklığa kadar 

nesnenin özüne geçerek benimsemiĢ olduğu, gelenekselleĢmiĢ bütünlüğüdür. Bu 

da sanat yapıtının kendine has bir atmosferinin (aura) oluĢmasını sağlar. 

Yeniden üretim çağının sanat yapıtından alıp götürdüğü özellik, onun 

aurasıdır.
158  

Bir defaya özgü ve “biricik” varlığını, yeniden üretip çoğaltarak 

kitleselleĢtirmektedir. Benjamin bunu bir “gelenek sarsıntısı” olarak 
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tanımlamakta ve mekanik çağın yeniden üretim bağlamındaki geliĢimiyle 

geleneğin insanlığın kültürel defterinden silinmeye baĢladığını vurgulamaktadır. 

Buna karĢın, ortaçağda  resmedilmiĢ bir tablonun, fotoğraf makinesi olmasa 

varlığını koruyarak günümüze kadar gelebileceği de meçhuldür.
159

  

Benjamin’in söylemine göre; yeniden üretim tekniği, fotoğrafın icadıyla 

birlikte sanatın tüm evrenini etkileyen derin bir fay hattı oluĢturmuĢ olur. 

Böylelikle sanat yapıtının biricik, tek ve gerçek oluĢu yapıbozuma uğramaktadır. 

Ona göre; bir sanat yapıtını yeniden üretebilmek mümkün olduğu anda asıl 

iĢlevinden ve gerçekliğinden sapmak kaçınılmazdır. Makalesinde bunu Ģu 

cümlelerle ifade etmiĢtir: 

Teknolojik yeniden üretilebilirlik, tarihte ilk kez, sanat yapıtını parazit 

gibi ritüele bağlı olmaktan kurtarır. Yeniden üretilmiş sanat yapıtı, 

gitgide artan bir derecede, yeniden üretilebilme amacıyla tasarlanmış 

bir sanat yapıtının yeniden üretimi haline gelir. Örneğin fotografik 

negatiften hareketle birçok baskı mümkündür, otantik baskıyı istemenin 

anlamı yoktur. Ama sahicilik ölçütü sanatsal üretime uygulanabilir 

olmaktan çıktığı anda, sanatın bütün toplumsal işlevi tersyüz olur. Sanat 

ritüel üzerinde değil bir başka pratikte, yani siyaset üzerinde 

temellenmeye başlar.
160

  

Sanat ürünlerinin yeniden üretimi için kullanılan teknik makinelerin bir 

etkisi de “sanatın demokratikleĢmesi” olmuĢtur. Sanat eserlerini tek ve biricik 

olma değeri ve aurası ortadan kalkıyor olsa da sanat ürünleri artık farklı 

toplumlar tarafından tanınabilmekte ve sadece saraylarda ya da aristokratların 

evlerine değil herkesin evine ulaĢabilmektedir. Aynı zamanda sanatçı ve 

izleyicinin her zaman aynı kültür, gelenek ve ortak yaĢam koĢullarını paylaĢması 

söz konusu olmamaktadır.
161

  

Sanat eserleri çevrelerini kuĢatan haleyi; yani aura’larını kaybetseler de 

yeniden üretim araçları sayesinde kitlelere ulaĢabilmiĢlerdir. Resimler, 

galerilerde ve müzelerde kitleler tarafından izlenebilse de fotoğraf kadar hızlı bir 
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biçimde yaygınlaĢması mümkün değildir. Bu açıdan bakıldığında, teknik olarak 

yeniden üretim araçlarının icadıyla, sinema karĢısında tiyatronun, plak 

karĢısında senfoni orkestrası konserinin, fotoğraf karĢısında resmin, benzer 

sorunlar yaĢadığı düĢünülebilir. Aslında temel sorun, sanatın kitleselleĢme 

isteğidir.
162

 Bu da son derece doğal karĢılanmalıdır. 
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2. BELGESEL FOTOĞRAF VE SAVAġ FOTOĞRAFLARINDA 

ĠKTĠDAR ETKĠSĠ 

2.1. Belgesel Fotoğraf 

Fotoğrafın en önemli özelliği icat edildiği yıllardan bu yana “belge” ya da 

“kanıt” olarak kullanılmıĢ olmasıdır. Ġlk yıllarda birebir gerçekliği kaydettiğine 

olan inanç, daha sonra yerini diğer sanat dallarındaki akımların geliĢimiyle 

sanatsal yaratılara bırakmak zorunda kalmıĢtır. Bu da belgesel fotoğraftan baĢka 

“deneysel fotoğraf” adı altında bir baĢka dalın oluĢumuna  neden olmuĢtur. 

Deneysel çalıĢmalar, fotoğrafın doğasında bulunan mekanik ve teknik 

olanakların yanı sıra, karanlık odada yapılan müdahaleler, sanatsal teknikler, 

fotomontaj ve kolajlarla geliĢimini dijital teknolojinin ortaya çıkıĢına hazırlık 

yaparcasına sürdürmüĢtür. Bu geliĢmelerin ardından dijital teknolojinin ortaya 

çıkıĢı, her ne kadar ilk yıllarda (fotoğrafın icat edildiği yıllarda resme alternatif 

olarak düĢünülüp sanat çevresi tarafından yadırganması gibi) kolay kabul 

edilmediği düĢünülse de, büyük bir ĢaĢkınlıkla karĢılanmamıĢtır. 

Genel olarak belgesel fotoğraf, Ken Light’ın tanımına göre; “merkezin 

görüntü üreticisinin tutkulu ilgisinin yer aldığı uzun süreli ve derinlikli 

fotoğraf projeleri ile bir görüntü üretme yöntemidir.”
163

  Susan Sontag ise 

genel olarak fotoğrafla ilgili görüĢlerini, fotoğrafın “kanıt” olarak kullanılma 

özelliği üzerinde durarak fotoğrafa ve fotoğrafçıya yaklaĢımını farklı bir açıdan 

değerlendirmekte; fotoğrafı “Bir şeyin meydana geldiğinin değiştirilmez kanıtı”; 

fotoğraf makinesini ise “meydana gelen bu olayın doğrulayıcısı” olarak 

tanımlamaktadır. 

 Sontag, fotoğrafların daha sonra ortaya çıkacak sinema sanatı gibi 

hareketli görüntülerden ziyade gerçek ve tek bir zaman dilimini temsil etmeleri 

durumunda, daha fazla akılda kalıcı olacağını vurgularken. Berger ise 
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fotoğrafları; “hatıralardan koparılmış anların görüntüleri” olarak 

değerlendirmektedir.
164

  

Walter Benjamin, “Fotoğrafın Kısa Tarihçesi” adlı yapıtında, John 

Berger’a göre hatıralardaki yansımaların; koparılmıĢ anları temsil eden 

görüntülerin, fotoğrafın icadından neredeyse yarım asır sonra; 1907’de 

Lichtwark’ın fotoğrafın estetik ve toplumsal boyutu hakkında yaptığı bir 

açıklamayı Ģu sözlerle kaleme almıĢtır:  

Ta 1907’de Lichtwark, “Çağımızda bir insanın kendi fotoğrafı, en yakın 

akrabalarının ve dostlarının fotoğrafları, sevgilisinin fotoğrafı kadar 

yakın ilgiyle bakan hiçbir sanat yapıtı yoktur” diye yazmış ve böylece 

sorunu, estetik farklılıklar alanından toplumsal işlev alanına çekmiştir. 

Gelinen bu verimli nokta, daha ileriye ancak şimdi götürülebilir. 
165

  

 

Fotoğrafçı tarafından gerçekleĢtirilen fotoğraf çekme eylemi, bir süre 

sonra bireysel olmaktan çıkarak toplumsal ve sosyal bir boyut kazanmıĢtır. 

Toplumla iç içe olan fotoğraf; artık “içinden çıktığı toplumun bütün 

çelişkilerini” toplumdan alıp topluma göstermeye baĢlamıĢtır.
166

  

 

Ġhsan Derman, fotoğrafın mekanik bir araçla üretilmesi ve teknik süreci 

boyunca herhangi bir insan tarafından müdahaleye ihtiyacı olmaması nedeniyle 

insanlarda oluĢan genel kanının fotoğrafın gerçekliğinden kuĢku duyulmaması 

yönünde olduğunu söylemektedir. Roland Barthes ise, Ġhsan Derman’ın bu 

düĢüncesinin aksine; fotoğrafın sonsuza dek kopyaladığı Ģeyin aslında yalnızca 

bir kez olduğunu, fotoğrafın var oluĢ açısından aslında yinelenemeyecek olanı 

mekanik olarak yinelemekte olduğunu söylemektedir.
167

 Ona göre izleyici ve 

fotoğraf arasındaki iliĢki; yapmak, maruz kalmak ve bakmak olmak üzere üç 

aĢamalı kronolojik bir sıra izlemektedir.
168
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André Bazin ise fotoğraf ve fotoğrafçı arasındaki iliĢkiyi; fotoğraf ve 

belgesel fotoğrafın temelinde bulunduğu varsayılan “nesnelliği” güzel bir 

benzetmeyle açıklamaktadır:  

Fotoğrafın resme göre yeniliği temel nesnelliğindendir. (objectivite) 

Nitekim insan gözünün yerini alan fotoğrafın gözünü meydana getiren 

mercekler topluluğu da “objektif” adını almaktadır. İlk defa olaraktır ki 

temel nesne ile bunun anlatımı arasına, herhangi bir şey girmemektedir. 

İlk defa olarak dış dünyanın görüntüsü, insanın yaratıcılığı işe 

karışmaksızın, sıkı bir gerekirciliğe göre kendiliğinden meydana 

gelmektedir.
169

     

 

 Ancak fotoğraf, makinesinin “gözü”nün adının da olduğu gibi “objektif” 

olmak gibi bir sorumluluk taĢımaktaysa da fotoğraf sanatının farklı dalları 

olduğu; ve tek ediminin objektif bir biçimde “haberi belgelemek” olmadığı 

açıkça ifade edilmelidir. Deneysel tekniklerle yaratılan fotoğrafların, belgeleme; 

özellikle de belgesel fotoğrafın bir bölümü olan “haberi belgeleme” amacı 

taĢımadığı açıktır. Mehmet Ünal’ın “Fotoğraf haberin ışıkla anlatımıdır.” 

tanımıyla belgesel fotoğrafı vurgulaması her alanda kabul edilmemektedir. Ona 

göre; “Her ne amaçla çekersek çekelim, deklanşöre basıldığı an, tespit edilmiş, 

belgelenmiş olur. İster anı fotoğrafı olsun, isterse sanat fotoğrafı olsun... 

Aygıtımızla, belli bir anda, belli bir zaman ve mekan içerisinde gelişen olayları 

tespit ediyor, belgeliyoruz.”
170

 Bazı fotoğraf türlerinin ortak amacı belgelemek 

olsa da; eğer genel bir tanımlama yapılırsa bunun “haberin ıĢıkla anlatımı” 

olduğundan söz etmek mümkün değildir; her fotoğraf haber değeri 

içermemektedir. Ancak belgesel, haber veya savaĢ fotoğrafları için bu 

tanımlamayı yapmak mümkündür. Fotoğraf genel olarak anı belgelese de her 

zaman bir haberi belgeleme amacını taĢımamaktadır. 
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Mehmet Ergüven’e göre; “Fotoğraf diğer sanat dallarıyla 

karşılaştırdığımızda fotoğrafı hiçbirinde olmadığı kadar pratik amaçla 

kullanırız, hatta bu fiilin sadece fotoğrafta gündeme geldiğini söylemek bile 

mümkündür.”
171

  

Ġlkçağlardan bu yana avlanma güdüsünü taĢıyan insanın, fotoğraf çekme 

edimini gerçekleĢtirirken de buna benzer bir davranıĢ biçimi sergilediği çoğu 

zaman gözlemlenebilmektedir. Aradaki tek fark artık ormanda hayvan değil, 

dünya üzerindeki “kültürel nesneleri” avlıyor olmalarıdır.  Belge ve Röportaj 

fotoğrafçılığını içeren belgesel fotoğrafta ise konu neredeyse tamamen kültürel 

durumdur.
172   

BaĢlangıçta ve icat edildiği dönemi izleyen yıllarda toplumlarda, hayatı 

fotoğraf kareleri üzerinden görmek ve hatırlamak alıĢkanlık haline dönüĢmüĢtür. 

Tarihsel pek çok önemli olay ve süreç hafızalarda çoğunlukla fotoğraf kareleri 

ile anımsanır duruma gelmiĢtir.  

Amerikalı fotoğrafçı Roy Stryker ise “belgesel” olarak tanımladığı 

fotoğrafları, “toplum sahnesinin önemli ama anlık unsurlarını 

yakalayabilmeleri” için tarihçilere sunmuĢtur.
173

 

Fotoğrafı insanlığın tanığı ve kayıt aracı olarak gören Edward Steichen 

da, “belgesel fotoğrafın evrensel olan ve çeviri gerektirmeyen dilinden” ve 

önemli misyonundan Ģu sözlerle bahsetmektedir:  

Fotoğraf doğadaki ve toplumdaki olayları kaydederken, kendine özgü 

tarihçi rolü için de tarihsel belgeler üretmektedir. Fotoğraf birçok şeydir 

fakat belgeciliği onun önemli niteliklerinden yalnızca biridir. Üretilen 

herhangi bir fotoğraf, deklanşöre basıldığında tarihsel bir belgeye 

dönüşür. Bu biçimiyle kullanımı büyük ölçüde tarihçilere bağlıdır artık. 

Fotoğrafın tarihe vereceği en önemli hizmet olarak düşündüğüm insan 
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ilişkilerini kaydetme, insanı insana anlatma işlevini de vurgulamak 

isterim.
174

 

Peter Burke ise gerçeklerin incelenmesinden önce tarihçilerin 

incelenmesi gerektiğini düĢünmektedir. Fotoğraflarda yer alan imgelerin 

tanıklığından yararlanılacaksa mutlaka bu fotoğrafı çeken fotoğrafçının, 

fotoğrafı yayınlayan medya kuruluĢunun ya da medyayı yönlendiren devlet 

iktidarlarının temelde gerçeği yansıtmaktan farklı bir amaç taĢıyıp taĢımadığının 

araĢtırılması gerekmektedir. Özellikle savaĢ muhabirlerinin cephedeki Ģiddet 

yüklü anları, askerlerin yaĢam Ģartlarını; o anda savaĢ alanında bulunan tanıklar 

olarak kendi ülkelerinde savaĢı izleyen meslektaĢlarına göre çok daha etkin ve 

doğru değerlendirmeye açık oldukları düĢünülmektedir. Tüm bu beklentilere 

rağmen belgesel fotoğrafçıların ya da savaĢ fotoğrafçılarının “masum birer göz” 

taĢıyan, önyargısız ve objektif bir bakıĢ açısıyla fotoğraf çekip çekmedikleri 

konusu düĢündürücüdür. Resimler ve fotoğraflar gibi imgesel yaratılar, mutlaka 

somut ve soyut anlamda sanatçının bakıĢ açısının kaydını yansıtmaktadır.
175

 Bu 

durumda zaten nesnel olması beklenemeyecek bir sanat dalı olan fotoğrafın, 

gerçekliğini pek çok açıdan irdelemek gerekmektedir. 

 

2.1.1. Belgesel Fotoğrafın Ortaya ÇıkıĢı ve GeliĢim Süreci 

Fotoğrafın ilk yıllarında, portre fotoğraflarından, doğa, resimsel 

(pictorialist), deneysel, fotomontaj, üst üste baskı gibi değiĢik teknik ve konular 

üzerinde yapılan çalıĢmaların yanı sıra belgesel fotoğraf da geliĢimini 

sürdürmüĢtür. Genel olarak ilk belgesel fotoğraf örneklerinin 1854-1856 yılları 

arasında Kırım SavaĢı’nda Roger Fenton tarafından çekilmiĢ olduğu kabul 

edilmektedir. Bu fotoğraflar, belgesel fotoğrafın tanımında var olan “belge” ve 

“kanıt” olma özelliklerini taĢımaktadır.
176
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Portre fotoğrafları ve toplumsal hayatı içeren görüntüleri yansıtan 

fotoğraf, ilerleyen yıllarda askeri ve polisiye gibi güvenliğe dair alanlarda da 

kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Bu noktada verilen ilk örneğin 1870 yılında Fransa-

Prusya savaĢının ardından 1871 yılında gerçekleĢen Paris Komünü sırasında 

eylemcilerin kutlama sırasında çekilen fotoğrafların polis tarafından tanık ve 

kanıt olarak kullanılması ve bu fotoğraflardaki görüntüler üzerine bu 

direniĢçileri tutuklamaları olduğu görülmüĢtür.
177

 Çekilen bu fotoğraflarda 

görülen kiĢiler, polis tarafından tespit edilerek kurĢuna dizilmiĢlerdir. Bu 

fotoğrafın tarihte ilk kez “delil” olarak kullanımı olarak kabul edilmektedir.
178

   

Bu noktada fotoğrafta tanıklık kavramını oluĢturan iki tür belgeselden 

söz edilebileceğini ve bu ayrımın içeriğini belirtmek gerekir. Paris Komünü’nde 

olduğu gibi “kanıt” olarak kullanılan “belgesel fotoğraf” hayattaki gerçekliği 

tespit eden, Lewis Hine ve Jacob Riis’in ilk örneklerini verdikleri “sosyal 

belgesel fotoğraf” ise tespit edilen bu gerçekliği değiĢtirmek için uğraĢ veren 

belgesel fotoğraf türleri olarak tanımlanmaktadır.
179  

Paris Komünü’yle aynı dönemde; 1870’li yıllarda pek çok New Yorklu 

fotoğrafçının, atölyelerinde ıĢık oyunlarıyla “klasik” sanatın peĢinde üretimler 

yaparken, Riis’in fotoğraflaması gereken konuları sokakta, fakir mahallelerde 

arıyor oluĢu, o yıllarda “Boyalı Basın” Riis’in fotoğraflarını “Dilenci yada 

Çöplük Fotoğrafçılığı” olarak nitelendirmesine neden olmuĢtur. Günümüzde 

Riis, fotoğraf tarihine ilk sosyal belgesel fotoğrafçılardan biri olarak yazılırken, 

politik görüĢü ne olursa olsun, vazgeçilmez bir fotoğrafçı olarak tüm fotoğraf 

tarihçileri tarafından anılmaktadır. Riis’in yanı sıra, dünyanın baĢka kıtalarında 

ve ülkelerinde belgesel fotoğrafçılar, dünyada var olan pek çok sorunu ele 

alarak; kadın-erkek eĢitliğinin sağlanması, çocuk iĢçiliğine son verilmesi, 

iĢçilere eĢit ücret verilmesi için fotoğraflar çekmiĢlerdir.
180
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Jacob Riis, 1870 yılında 21 yaĢında olan, Danimarka’da Amerika’ya göç 

eden genç bir gazetecidir. New York Tribune gazetesinde çalıĢtığı süre boyunca 

New York’un aĢağı mahallelerinde kendi gibi göçmen olan insanların sefalet 

içindeki yaĢam koĢulları hakkında yazılar yazmıĢ, bu yazıları da çektiği 

fotoğraflarla desteklemiĢtir. Bu, fotoğrafın ilk kez toplumsal eleĢtiri malzemesi 

olarak kullanılmasıdır. 1890 yılında yine göçmenlerin yaĢam koĢulları hakkında 

yayınlanan kitabı How the other half lives? (Öteki Yarı Nasıl Yaşıyor?) 

Amerika’da yaĢayan insanları ve kamuoyunu sarsmıĢtır. 

 

Fotoğraf 10: Jacob Riis, How The Other Half Lives (Öteki Yarı Nasıl Yaşıyor), 1901 

 

 

Riis’ten kısa denebilecek bir süre sonra, Lewis Hine, iĢçilerle ilgili bir 

fotoğraf çalıĢması yaparak bir kez daha kamuoyunu etkilemeyi baĢarmıĢtır. 

1908-1914 yılları arasında yaptığı bu çalıĢmada, günde on iki saat çalıĢtırılan, 

yaĢamlarını tarlalarda ya da fabrikalarda çalıĢarak ya da fakir gece kondu 
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mahallelerinde geçiren çocukların fotoğraflarını çekerek onlarla ilgili yasal 

değiĢiklikler yapılmasını sağlamıĢtır.
181

   

 

Fotoğraf 11: Lewis Hine, Working Girl, 1910 

 

Aynı zamanda bir sosyolog olan Lewis Hine, göçmenleri ve çocuk 

iĢçileri fotoğraflamıĢ ve göçmenlerin yaĢam koĢulları ile çocuk iĢçilerin 

çalıĢtırılmaları hakkında yasal düzenlemeler ve iyileĢtirme çalıĢmaları yapılması 

için öncü olmuĢtur.
182

 Fotoğrafın gücü belki de ilk kez bu kadar etkin bir 

biçimde fark edilmiĢtir. Bir baĢka bakıĢ açısı da aradan neredeyse yüz yıl geçmiĢ 

olmasına karĢın hala çocuk iĢçilerin çalıĢtırıldığı; aslında hiçbir Ģeyin 

değiĢtirilemeyeceği yönündedir.
183

 Bu açıdan bakılırsa; insanlığın sürdüğü hiçbir 

yerde savaĢlar, açlık, Ģiddet, sefalet, eĢitsizlik sorunu çözülebilmiĢ değildir. 
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Fotoğraf sanatının etkili olduğu tek bir adım bile pek çok Ģeyi değiĢtirebilir; 

yapılması gereken, çözümlerin uzun vadeli olmasını sağlayabilmektir.  

Toplumsal belgesel fotoğraf, foto-röportaj gibi türleri olan belgesel 

fotoğraf; temel konularını yaĢamsal gerçeklikten almaktadır. Çevresinde olup 

bitenleri ve insanların yaĢam koĢullarını belgeleyerek onlara tanıklık etmektedir. 

Belgeledikleri bu olaylarla ilgili sorunları ortaya çıkarma ve toplumları bu 

sorunlarla ilgili bilgilendirme özelliği, bu sorunlara iliĢkin çözüm yollarının 

aranması ve çözümün üretilmesi için öncü olmaktadır. Bunlarla birlikte belgesel 

fotoğrafçı, toplumsal yaĢamı yakından ilgilendiren savaĢ, açlık, yoksulluk, 

iĢçilerin çalıĢma saatleri..vb. konulara dikkati çekmek ve bu alanda yeni 

düzenlemeler yapılmasına iliĢkin ortak bilinç oluĢturmayı hedeflemelidir. Bu 

anlayıĢla çalıĢmalar yapan ilk fotoğrafçılar, toplumsal belgesel fotoğraf 

anlayıĢını farklı bir boyutta ele alan, temel ekonomik ve toplumsal düzenin 

“insan” merkezinde ele alınması sağlamıĢ olan Jacob Riis ve Lewis W. Hine 

olarak kabul edilebilir.
184

 

Ġlk fotoğrafçıların ortaya koydukları “nesnellik” kavramı; ıĢığın etkisiyle, 

fotoğraf makinesinin aracılığıyla nesnelerin ya da kiĢilerin bizzat kendilerinin 

negatif yüzey üzerinde iz bırakması ve ortaya çıkan görüntünün doğanın 

kaleminden çıkan, insana ait olmayan bir yansıma olduğu düĢüncesi üzerine 

kuruludur. Belgesel fotoğraf türünün ortaya çıkıp yaygınlaĢması ise 1930larda 

Amerika’da, baĢta yoksul insanlar olmak üzere sıradan yaĢamların 

fotoğraflanmasıyla baĢlamıĢtır. Jacob Riis, Dorothea Lange ve aynı zamanda bir 

sosyolog olan, çalıĢmalarını “Toplumsal Fotoğrafçılık” olarak adlandıran Lewis 

Hine bu tür fotoğrafların ilk örneklerini oluĢturmaktadırlar. Bu fotoğrafçıların 

çalıĢmalarında toplumsal ve siyasal bağlamın vurgusundaki yoğunluk; 
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kameranın daima doğruyu söylediğine dair oluĢan “gerçek” algısı kuvvetli 

kanıtlar olarak algılanmalarına neden olmuĢtur.
185

 

23 Kasım 1936 günü, bir resimli kitle iletiĢim dergisi olan LIFE 

Dergisi’nin yayın yaĢamına baĢladığı tarihtir. Henry R. Luce tarafından kurulan 

bu dergiden önce de Amerika’da New York Times, Mid-week Pictorial, 

Panorama, Parade gibi pek çok fotoğraf içerikli derginin yayımlanmasına 

rağmen, en çok ses getiren ve tiraj elde eden dergi LIFE olmuĢtur. Sinema 

sanatının ortaya çıkarak gün geçtikçe yaygınlaĢması, haklı etkisi altına alması, 

gözlerini görüntü akıĢlarına alıĢtırması, daha önceki yıllarda Almanya’da pek 

çok fotoğraf içeren derginin ve en sonunda Fransa’da yeni gazete 

fotoğrafçılığının temelini oluĢturan Vu dergisi LIFE Dergisi’nin yaratıcılarına 

ilham vermiĢtir. Hitler’den kaçarak Amerika’ya gelen Alman fotoğrafçıların da 

desteğiyle yaĢamı konu alan hikayeler artık sadece fotoğraf kareleriyle 

anlatılacak.
186

 

 

Fotoğraf 12: LIFE Dergisi 1. Sayı Kapağı, 23 Kasım 1936 

 Ġlk olarak derginin finansmanını sağlamak için; sadece derginin 

satıĢından değil verilen reklamlardan da gelir elde edilmesi amaçlanmıĢtır. 
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Bununla birlikte diğer bir amaç ise adındaki belirsizliği ortadan kaldırmaktır. 

LIFE, “yaĢam” anlamına gelmekte ve bu nedenle derginin içinde yer alan 

fotoğrafların yaĢamla ilgili olduğu algılanmaktadır. Yine de amaç yaĢamı 

yansıtan fotoğraflardan ziyade yaĢamın kendisini sunmaktır. Ġlk sayıda 

yayınlanan yeni doğmuĢ bebek resmi ve altında yazan cümle, bu belirsizliği 

ortadan kaldırır niteliktedir: “Yaşam başlıyor.”
187

 

LIFE Dergisi’nin manifestosu da yine yaĢam üzerine cümlelerden 

oluĢmaktadır: “Yaşamı görmek, dünyayı görmek; büyük olayların tanığı 

olmak, fakir ve zengin insanları görmek… Görün ve hayal edin; görün ve 

ibret alın……” Yıllar içinde görülen bu insancıl çağrının aslında gün geçtikçe 

fotoğraflanan olayları gerçek iliĢkilerinden kopardığını görmek ĢaĢırtıcı 

olmuĢtur.
188

 YaĢama 1936 yılında baĢlayan LIFE, 1972 yılında International 

Herald Tribune’da yayımlanan “Life Dergisi 36 yaşında öldü.” haberiyle son 

sayısını çıkararak yayım hayatına son vermiĢtir.
189

 

MAGNUM Fotoğraf Ajansı ise günümüzde yaĢamını sürdürmekte olan 

ve baĢlangıcından bu yana belgesel fotoğrafa belirli bir bakıĢ açısıyla 

yaklaĢımını sürdürmekte olan bir kuruluĢtur. gazete fotoğrafları için “etik” 

kuralları temel alarak savaĢ ya da barıĢ döneminde, çağlarının tarihini adil 

tanıklar olarak gözlemlemeyi amaçlamıĢlardır. DüĢünceleri; fotoğrafçıların 

milleti, dini, dili, ırkı fark etmeksizin ilgi alanlarının tüm “dünya” olması 

gerektiği yönündedir.
190

 Belgesel fotoğrafta etik, estetik ve gerçeklik 

kavramlarına iliĢkin tartıĢmalar neredeyse iki yüzyıl önce icat edilmiĢ bir sanat 

dalı için hala devam etmektedir. Fotoğraf, her ne kadar gerçek bir anın 

dondurulmuĢ ve kağıt ya da yüzey üzerine hapsedilmiĢ bir kanıtı gibi görülse de, 

aslında belki de fotoğraf makinesinden önce fotoğrafçının üretimi ve seçimini 

yansıtması nedeniyle nesnel olmaktan oldukça uzaktır. 
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2.1.2. FSA ve Belgesel Fotoğrafta Ġlk Propaganda GiriĢimleri 

1930’larda Amerika’da baĢlayan ekonomik kriz Roosevelt Hükümeti’ni 

farklı arayıĢlara yönlendirmiĢtir. Ekonomik kriz nedeniyle sıkıntı yaĢayan 

çiftçilerin yaĢadığı bunalım, 1922 yılında Federal Hükümet’in Avrupa’ya 

yapılan tarımsal hibe yardımını kesme kararıyla baĢlamıĢtır. Bu karar sonucunda 

baĢta küçük çiftçiler için büyük bir çöküĢ yaĢanmaya ve tarım ürünlerinin 

fiyatları gün geçtikçe düĢmeye baĢlamıĢtır.
191

 Roosevelt, “Yeni Uzlaşma” 

adında bir program kapsamında ekonomik sıkıntı içerisinde bulunan Amerika’ya 

yeni bir çözüm önerisi sunmuĢtur. Bu programın kitlelere kabulünü 

kolaylaĢtırmak için propagandaya ihtiyaç duymuĢ; hükümet bünyesinde pek çok 

birimler oluĢturmuĢtur. Bu kurumlar arasında en önemli ve en çok ses getiren 

birim, F.S.A. (Farm Security Adminstration - Çiftlik Güvenliği Dairesi) 

olmuĢtur. Roosevelt’in New Deal Partisi’ne bağlı Farm Security 

Administration’ın (Çiftlik Güvenlik Kurumu) desteğiyle Roy Stryker, bir fotoğraf 

ekibi oluĢturmuĢtur. Bu fotoğrafçıları da ekonomik krizden en çok etkilenen 

kırsal bölgelere göndermiĢtir.
192

 

FSA, o dönem için propaganda amaçlı görevlendirilmiĢ resmi bir kurum 

olmasının yanında Amerika tarihinin “ilk ve en büyük belgesel fotoğraf 

çalıĢması” olarak nitelendirilmektedir. Ansel Adams, FSA için çalıĢmakta olan 

fotoğrafçıları; “ellerinde fotoğraf makinesi bulunan sosyologlar” olarak 

tanımlamıĢtır.
193

 Aslında bu projede fotoğrafçılar kendi bakıĢ açıları ve 

yaklaĢımları farklı da olsa Amerika Hükümeti tarafından yönlendirildikleri için 

onların bakıĢ açısıyla fotoğraf çekmek zorunda kalmıĢlardır. Dürüst ve insancıl 

bir biçimde yaklaĢsalar da Roy Stryker’ın politik tavrını sergileyen fotoğraf 

üretmek birincil amaçları olmuĢtur.  
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Bu fotoğraflar, 1936 yılının sonunda Time, Fortune, Today, Nation’s 

Business ve Library Digest gibi pek çok dergi ve gazetelerde yayımlanmıĢtır.
194

 

Derhal şuna gereksinimimiz var: Gerçekten Birleşik Amerika’ya 

inanıyormuş gibi görünen erkek, kadın ve çocukların fotoğrafları. Biraz 

ruha sahip olan insanları bulun. Şu anda arşivlerimizdeki çoğu Birleşik 

Amerika’yı yaşlı insanların yurdu ve neredeyse herkes çalışamayacak 

kadar yaşlı ve olup biteni pek fazla dert etmeyecek kadar kötü beslenen 

insanlar olarak resmediyor… Özellikle fabrikalarımızda çalışan genç 

erkek ve kadınlara gereksinmemiz var… Mutfaklarında ya da çiçek 

toplarken bahçelerinde fotoğraflanmış ev kadınları. Daha bir halinden 

memnun yaşlı çiftler.
195

 

 

Stryker, bu cümleleri, belgesel fotoğraf ve propaganda anlamında önemli 

bir kırılma noktası olan Roy Emerson yönetiminde gerçekleĢen, Tarım ve 

Güvenlik Ġdaresi (FSA) tarafından planlanmıĢ fotoğraf projesi hakkında 

fotoğrafçılara gönderdiği mektuplara yazmıĢtır. Ġçlerinde Walker Evans, Ben 

Stalin ve Dorothea Lange gibi önemli fotoğrafçıların yer aldığı bu proje, 

Doğu’dan Batı’ya göç etmek zorunda kalmıĢ ve topraklarını bırakıp yeni 

arayıĢları içine girmiĢ çiftçi aileleri belgelemeyi amaçlamıĢtır. Ancak FSA 

baĢkanı Stryker, yoksul ve yaĢlı ailelerin fotoğraflanmasını hoĢ karĢılamamıĢ 

hatta bundan rahatsızlık duymuĢtur.  
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Fotoğraf 13: Dorothea Lange, White Angel Bread Line, 1932 

 

Margaret Bourke-White ve Dorothea Lange’in fotoğraflarında odak, 

gruptan bireye kaymakta; bir anne ve çocukları gibi yakın plan çekimler 

aracılığıyla kiĢisel trajediler vurgulanmaktadır. Buna karĢılık geçmiĢe 

bakıldığında, köylüleri konu alan en duyarlı tabloların dahi bireysellikten uzak 

olduğu görülmektedir.
196

 

 

            Fotoğraf 14: Margaret Bourke-White, Bread Line during the Louisville flood, Kentucky, 1937 
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2.2. Fotoğrafta Propaganda ve Manipülasyon 

2.2.1. Propaganda Kavramı ve Tarihçesi 

          “İdeologlara hiçbir şey yapılamaz.” 

              Napoléon 

 

Propaganda, temelinde ideolojik bir yapıyı barındırmaktadır. Ġdeoloji 

teriminin “Ġdeologlar” ismini verdikleri bir topluluk; Cabanis, Destutt de Tracy 

ve arkadaĢları tarafından yaratıldığı bilinmektedir. Aydınlanma Çağı 

Felsefesi’nin geleneklerinden birine göre; ideoloji, “düĢünce kuramı” (ideo: 

düĢünce, -loji: kuram) anlamına gelen bir terim kullanmıĢlardır. Bu sözcüğe 

siyasal bir boyut kazandıran, ideoloji kavramının siyasal mücadelede 

kullanılması gerektiğini öne süren ise Karl Marx olacaktır.
197

 

Genel olarak tanımlamak gerekirse propaganda, topluma belirli bir 

düĢünceyi benimsetmek ve toplumla kamuoyunu bu düĢünce ekseninde 

etkileyerek hareket etmelerini sağlamak için uzun vadeli çalıĢmalar sonucunda 

gerçekleĢtirilen iletiĢim faaliyetlerinin bütünüdür.
198

   

Toplumsal belleğin  oluĢumunda etkili olan bedensel pratikler ve 

teknolojik olarak kaydedebilen ve anımsatma etkisi olan çeĢitli aygıtlar rol 

oynamaktadır. Bedensel pratikler, genellikle konuĢmacının bilinçli ya da 

bilinçsizce karĢı tarafa gönderdiği beden dilini temsil eden iletilerdir. Teknolojik 

kaydetme pratiği gerçekleĢtiren aygıtlar ise baskı, kitap, ansiklopedi, dergi, ses 

kayıtları, radyo, fotoğraf, bilgisayar, televizyon, sinema gibi araçlardır. Bu 

icatların tümü, insanın bilgi alıĢveriĢinin sona erdiği andan sonra da bu bilgiyi 

sürekli anımsamak için ihtiyaç duyacağı gereçlerdir. Fotoğraf ve sinemanın, 

toplum tarafından imgesel gerçekliği yansıttığı düĢüncesiyle hem bedensel hem 
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de kayıt özelliğiyle izleyici konumundaki halkları etkilemesi söz konusu 

olacaktır.
199

  

Propagandayı tanımlamak için “Propaganda Technique in the World 

War” adlı kapsamlı araĢtırma yapan Lasswell, propagandayı “anlamlı 

semboller, ya da … öyküler, söylentiler, haberler, resimler ve toplumsal 

iletişimin diğer biçimleriyle düşüncelerinin denetimlerini ifade eder. Daha 

geniş anlamıyla propaganda, sunumların yönlendirmesiyle insan eylemini 

etkileme tekniğidir. Söz konusu sunumlar sözlü, yazılı, resimsel ya da müziksel 

biçimde olabilir.”
200

 

Barlett’in yaptığı bir tanıma göre propaganda; “toplumun görüş ve 

davranışını, kişilerin belirli bir görüşü, belirli bir davranışı benimsemelerini 

sağlayacak biçimde etkileme çabasıdır.” Diğer bir tanımlama ise Ģöyledir: 

“Propaganda, kitle için kullanılan bir dildir; radyo, basın, sinema yoluyla 

kitleye ulaştırılan sözler ya da başka simgeler kullanır. Propagandacının 

ereği, propagandanın kapsamına alınan, birer propaganda konusu olan 

noktalarda, kitlelerin tutumunu etkilemektir.” Propaganda aslında siyasi 

boyutunun dıĢında; görüĢler yaratmak, değiĢtirmek ve doğrulamak açısından 

reklamla benzer yönlere deg sahiptir.
201

   

Rüdiger Schott’un “Yazı kültürüne sahip olmayan halkların tarih 

bilinci” baĢlıklı konuĢmasında belirttiği üzere; tarih duygusu geçmiĢ olaylarla 

kiĢiler arasındaki bağları koparmamak, hatırlamak ve anlatmak gibi temel 

eylemlere dayalıdır.
202

 Sözlü tarih aktarımının, yazılı belgelerden çok daha etkili 

olduğu düĢünülürse; hitabet gibi sözlü yapılan, ve fotoğraf, afiĢ, sinema gibi 

görsel propaganda eylemlerini halkın yıllar sonra hatırlama, bunlara inanma ve 
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düĢünce faaliyetlerini bu yönde geliĢtirme olasılığı yazılı araçlara göre daha 

fazladır.  

Sosyal psikologların yaptığı tanıma göre; propaganda yalın olarak tüm 

iletiĢim, eğitim ve tanıtımı kapsayan fikir ve oluĢumları etkilemek amacıyla 

yapılan bir giriĢimi ifade etmektedir. Psikolojik olarak incelendiğinde ise; 

propagandanın toplumda belirli bir zaman sürecinde kiĢilikleri etkilemeye ve 

bireylerin bilimsel olmayan, Ģüphe duyulan değerlere yönelik amaçlara iliĢkin 

davranıĢlarının kontrol edilmesi için sürdürülen giriĢim olarak 

tanımlanmaktadır.
203

 

Ġdeolojik propagandanın pek çok farklı yöntemi vardır. Temelinde 

toplumsal bütünleĢmeyi sağlamayı hedefleyen ve tek bir merkezden 

gerçekleĢtirilen ideolojik bilgilendirmeye dayalı propaganda yöntemleri, ortak 

amaçlar ve bu amaçlar doğrultusunda ortak bir kod belirleyerek bazı kurumlar 

ya da aygıtlar aracılığıyla ortak bir bilinç yaratmayı amaçlamaktadır. Böylelikle 

devlet otoritesini arttırarak devleti zaafa yönlendirecek düĢürecek 

bilgilenmelerin önüne geçilmekte ve halkın düĢünce yetisinin üzerinde bir çeĢit 

kontrol sağlanmaktadır.
204

 

Hükümdarlar için geçmiĢle birlikte geleceği de ele geçirmek, 

unutulmamak, halkın her jenerasyonunun kendisi hakkında bilgi aktarımı 

yapması, anıtlarda yaĢamayı sürdürmek, görüntülerinin ya da düĢüncelerini 

içeren yazılı belgelerin arĢivlenmesi bir iktidar sembolü olarak son derece 

önemlidir.
205

  

Sanat kadar eskilere dayanmasa da propaganda bir gelenek olarak 

neredeyse insanlık tarihinin ilk döneminde dahi görülmektedir. Roma’daki 

törenler, Mısır piramitlerinin iktidarın gücünü yansıtan dev yapıları, Moğol 

Ġmparatorluğu’nun barbarca yönetim Ģekli, Ortaçağ’daki Hıristiyanlığın egemen 
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dini tasvirleri, dünyanın dört bir yanındaki iktidarların güç sembolleri olan 

görkemli saraylar aslında temelinde propagandanın var olduğu çağlarda 

gösterilen tavrı gözler önüne sermektedir.
206

 Devletler ve bu devletleri yöneten 

iktidarlar olduğu müddetçe propaganda insanlığın her döneminde olmuĢtur ve 

olmaya da devam edecektir.   

Eski Yunan’da ortaya çıkan ve sonraları Sofistler tarafından geliĢtirilmiĢ, 

halk meclislerinde halkı ikna etmek ya da halka açık görülen mahkemelerde 

jüriye karĢı savunma yapmak amacıyla kullanılan retorik, “güzel konuĢma 

sanatı” olarak tanımlansa da aslında temelinde yatan amaç, propagandanın 

tanımında var olan; insanları belirli bir görüĢ doğrultusunda yönlendirmek ve 

harekete geçirmektir. Eski Yunan’da oluĢan demokratik geliĢmelerle birlikte 

Atinalıların aristokratik kültürüne karĢı demokrasiyi savunduğu ve o döneme 

kadar bu toplumda aristokratik kültüre dair var olan tüm inançları yıkmaya 

yarayan en etkili araç haline dönüĢtüğü görülmüĢtür. 

“Kendi üstünlüğünü kurmaya çalışırken kalabalığın hoşuna gitmeye 

çalışan hatip, iktidar arzusunun kölesidir ve tamamen sahte değerler düzeni 

içinde iş görür.”
207

 cümlesiyle Platon, bu kavramı kuramsallaĢtıran ilk düĢünür 

olmasına rağmen; bu hitabet Ģeklini kullananların gerçeğe dair bilgisi ve saygısı 

olmaksızın halkı ikna etmeye yönelik etik olmayan, gerçeği çarpıtan bir 

inandırma yöntemi izlediklerini düĢünerek retoriği reddetmiĢtir. Bu reddediĢ, 

genel kullanıma yönelik değil; filozoflar dıĢında, retoriği sadece bir ikna 

yöntemi olarak kullanan ve gerçekliği çarpıtmaya yönelik konuĢmalar yapan 

diğer insanları kapsar niteliktedir.  

Aristoteles ise Platon’un aksine, retoriğin eğitim görmüĢ herkes 

tarafından gündelik yaĢamın bir parçası olarak kullanılabileceği görüĢünü 

taĢımaktadır. Aristoteles, konuĢmacının inandırıcılığının (logos) önemini Ģu 

cümlelerle ifade etmiĢtir:  
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Konuşma, bize konuşanın inanılacak biri olduğunu düşündürecek 

biçimde yapıldığında inandırma konuşmacının kişisel karakteriyle 

başarılmış olur. İyi insanlara ötekilerden daha tam ve kolay şekilde 

inanırız. .. Ötekiler gibi bu tür inandırma da konuşmacının söylediği 

şeylerle başarılmalıdır, konuşmaya başlamadan önce halkın bu kişi 

hakkında düşündükleriyle değil.
208

 

Aristoteles’in tanımıyla retorik; “Hitabet, veri olan herhangi bir 

durumda elde var olan ikna etme araçlarını kullanma yetisidir.” Bu tanıma 

göre; retorik bir çeĢit hitabettir ve bu hitabet, teorik ve pratik bir bilim değil; 

sanattan da ziyade bir hünerdir. Diyalektikle benzerlikler taĢımakta; “kendisini 

takdim eden hemen hemen her konu” üzerinde bir çeĢit ikna yolu olarak 

kullanılan araçların bütünüdür. Retoriğin temelinde var olan ikna edici 

konuĢmalar niteliğindeki hitabet, amacı ikna etme yolunda kazanacağı baĢarılar 

olan “popüler bir politika veya ahlak felsefesi”dir.
209

   

Felsefik bağlamda retorik; “Fikirleri, düşünceleri en iyi biçimde ifade 

etme, etkili konuşma” anlamının yanında “Dili, mahkemede adaleti 

gerçekleştirmek, politikada yarar sağlamak, temelde ikna etmek amacıyla, en 

etkili ve cezp edici bir biçimde kullanma sanatı” biçiminde tanımlanmaktadır. 

Retorik üzerinde durarak sözün en büyük güç olduğunu ileri süren Gorgias’a 

göre; insanlar, topluma, doğaya ve kendilerine iliĢkin fazla bilgiye sahip 

değildirler ve bilinen gerçek bir bilgiden söz edilemeyeceğine göre tüm görev 

ikna etmek; bilgi vermekten ziyade toplumu aydınlatmak, etkilemek, harekete 

geçirmek ve sürüklemek için büyük bir güce sahiptir. BaĢarılı ve ikna edici 

biçimde konuĢabilmek ve gerçek bilgiye sahip olmayan toplumu etkilemek 

üzerine kurulu olan retorik ile propagandanın amacı ve iĢlevi aynıdır. 

Habermas’a göre; “Retorik, dili kullanmanın yeni özgün formlarını ortaya 

koyarak dilsel imkanlarımızı geliştirmiş, dünyayı gerçekte olduğu şekliyle 

görmenin yepyeni yollarını açımlamıştır.”
210

  Temelleri bunca eskilere dayanan 

retoriğin, günümüzde geliĢerek “propaganda” adı altında farklı söylemlere 

                                                           
208

 Çankaya, Ġktidar Bu Kapağım Altındadır, s.19. 
209

 Ahmet Arslan, Ġlkçağ Felsefe Tarihi-Aristoteles, Ġstanbul: Ġstanbul Bilgi Üniversitesi 

Yayınları, 2. Baskı, 2009, s.327-328. 
210

 Ahmet Cevizci, Felsefe Sözlüğü, Ġstanbul: Paradigma Yayınları, 3. Basım, 1999, s.731-732. 



 98 

dönüĢtüğünü ve halen politik amaçlarla siyasal aktörler tarafından etkili bir 

biçimde kullanıldığı görülmektedir. 

Fotoğrafın henüz icat edilmediği yılları içeren tarihsel süreçte  1. ve 2. 

yüzyılda Roma Ġmparatorluğu’nda, imparatorların politik sembol olarak para ve 

madalya dağıttıkları, anıtsal heykeller yaptırdıkları ya da zaferlerini kutlamak bu 

zaferi duyurmak, iktidarlarını güçlendirmek amacıyla törenler düzenledikleri 

görülmektedir. Roma’daki çoğu mimari mekanın imparatorun zaferini, halkın 

imparatorluğa itaatini ve toplumsal birliklerini sembolize etmek üzere 

tasarlanmıĢ oldukları düĢünülmektedir. Kutlama amaçlı gösterilerin ise 

yağmalanan nesneleri ve savaĢ eserlerini sergilemek için düzenlendikleri bilinen 

bir gerçektir.
211

 

 KiĢileri düĢüncelerin veya değerlerin hayata geçirilmiĢ halleri olarak 

göstermek, Batı geleneğinde, hükümdarın kahraman, hatta insanüstü olarak 

resmedilme ritüeliyle, klasik antik dönemde yerleĢmiĢ;  soyut olan iktidar 

kavramını somut kılma sorununun  çözümü olarak görülmüĢtür. En önemli 

örneklerden biri; daha önce Octavianus adını taĢıyan Agustus’un, M.Ö. 27 

yılından itibaren idealleĢtirilmiĢ bir Ģekilde betimlendiği görülmektedir. Bunun 

en ünlü örneği halen Museo Gregoriano Profano’da bulunan ve gerçek 

boyutların çok üzerinde olan mermer heykeldir. Hükümdar imgelerinin 

yaratımında ya da sanatsal bir yapıta dönüĢtürülmesinde görülen ortak üslup, 

güçlü, kuvvetli ve sadece kendi halkına değil, tüm dünyaya hükmedeceğini ima 

eden bir ifade taĢıyan figürlerin oluĢturulmasıdır. Heykellerin zaman zaman 

anıtsallığa varan boyutları da bu ifade ettikleri mesajın bir parçası niteliğindedir. 

Heykellerde, mimari eserlerde ve ritüellerde de ifade bulan klasik zafer 

ikonografisi farklı eklentilerle bir arada çokça kullanılmıĢtır.
212
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Doğa dinlerinin Pantheon’unda yer alan sayısız tanrılardan sadece 

bazıları olan güneĢ, yer, gök, ay, su, rüzgar gibi tanrılardan her biri, insan, bitki 

ve hayvan biçimlerine girerek simgeleĢmektedir. Toplum düzenin oluĢmaya 

baĢlamasıyla, “devlet gücü” adı verilen yeni erk ortaya çıkmıĢ ve daha önce var 

olan ve tapılan doğa güçleri gibi kutsallaĢtırılmıĢtır. Devlet iktidarını elinde 

bulunan kral, egemenliğin simgesi olarak görülerek tanrılaĢtırılmıĢtır. Tanrı ve 

krala dair eĢdeğer inanç, devlet gücünü elinde tutanın yüceltilerek 

tanrılaĢtırılması üzerine kuruludur. Buna karĢın insanın, insan olarak 

yüceltilerek  tanrıların insanlaĢtırılması ilk olarak Eski Yunan’da görülmüĢtür. 

Yunan devletinde Tanrı insan kalıbına girmiĢ ve adeta insanlaĢtırılmıĢtır. 
213

 

Ortaçağ’da ise sanat ve propaganda dinin egemenliği altında yaĢamakta 

olan toplumlar için ayrılmaz güçler olarak nitelendirilebilir. O döneme ait sanat 

eserlerinin neredeyse tamamına yakını kilisenin sanatçılardan talepleri 

doğrultusunda üretilmiĢtir. Rönesans döneminde bu bakıĢ açısı biraz kırılmıĢ, 

sanatçılar özgürce eserlerini üretmiĢ olsalar da bazen böyle talepleri 

gerçekleĢtirmek zorunda kalmıĢlardır.
214

  

Atlı heykellerin Rönesans sırasında Ġtalya’da tekrar canlandığı, prensin 

kendi iktidarını halkın üzerinde hissettirmeleri gibi, onları temsil eden bu 

heykeller de bulundukları meydanlarda halk üzerindeki otoritelerini hissettirir 

olmuĢlardır. O dönemde, toplumlar tarafından hükümdarların kendileri de tıpkı 

imgeler, ikonalar gibi algılanmaktadır. Giyimleri, duruĢları ve etrafını saran 

nitelikler, tıpkı resimleri ve heykellerinde olduğu gibi bir  heybet ve iktidar hissi 

yaratmalı ve onu izleyenler üzerinde belli bir etki uyandırmalıdır. Bu nedenlerle 

hükümdarlar daha asil görünmek için günlük giysilerden ziyade Eski Roma 

kostümleri ile zırhlar içinde ya da taç giyme kıyafetleri ile resmedilmiĢlerdir. 

Atlı figürlerin temsili ise genellikle, farklı toplumların, isyanın ve kargaĢanın 
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kiĢileĢtirmelerini, iç veya dıĢ düĢmanları “ayaklar altında ezme” fiiline 

göndermede bulunmaktadır.
215

 

1558’de imparator V. Charles’ın cenaze töreni sırasında Brüksel 

sokaklarında dolaĢtırılan gerçek boyutlu gemi, Sir John Tenniel, baĢbakan Otto 

von Bismarck’ın Kayzer Wilhelm tarafından azlediliĢini gösteren “pilotu atmak” 

baĢlıklı ve Mart 1890’da “Punch”ta yayınlanan bir karikatür, hükümdarın veya 

devletin tüm gücü elinde bulunduran imparatorun “kaptan”lığı ve devletin de 

onun “gemi”si olduğuna dair metaforlar olarak değerlendirilmektedir. Soyut 

kavramların, Antik Yunan döneminden itibaren bir çeĢit kiĢileĢtirme yolu ile 

temsil edildiği görülmektedir. Özellikle Fransız Devrimi’nden itibaren adalet, 

eĢitlik, zafer,  kardeĢlik, hürriyet gibi kavramların görsel dile aktarılması için 

pek çok giriĢimde bulunulduğu ve genellikle diĢil olarak canlandırıldığı;  

“erkeklik” kavramını ve figürlerini dahi kadının temsil ettiği söylenebilir.
216

 

 

Resim 16: Jacques Louis David, Bonaparte Crossing the Alps, 1801 

 

                18. yüzyılda ise Fransız ressam Jacques-Louis David’in eserlerinde ilk 

kez sanatsal ve politik içeriğin bir arada kullanıldığı görülmüĢtür. Bunlar, 
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sanatsal üretimin sanatçının politik bakıĢ açısını kaynak aldığı ve kapsadığı ilk 

yapıtlardır.
217

  

“Propaganda” sözcüğü, insanlarda genel olarak 20. yüzyılda izlenen 

ideolojik yöntemler nedeniyle halkı sindirmeye, yanıltmaya ya da en azından 

etkilemeye yönelik olumsuz duygular hissettirmektedir. Oysa 17.yüzyılda Papa 

XV. Gregorius’un Protestan reformuna aykırı görüĢlerine dair etkileri ortadan 

kaldırmak için Vatikan’ın kurduğu Congregatio de Propaganda Fide (Katolik 

İman Yayma Cemaati) tarafından “propaganda” sözcüğünün ilk ve özgün 

kullanımı; propagandanın inanç, değer ve uygulamaların bir sistemle 

yaygınlaĢtırması anlamını taĢımaktadır. Ancak “propaganda”, 1. Dünya 

SavaĢı’na kadar geçen süreçte tarafsız bir kavram olarak kullanılmıĢken; bu 

savaĢ sırasında orantısız güçlerin karĢılaĢması sonucu teknolojik silahlarla 

savaĢmayan devletlerin çok fazla asker kaybına uğraması, sözcüğe farklı bir 

boyut kazandırmıĢtır. Kayıp askerlerin sayısının fazla oluĢu, önceleri 

uygulanmıĢ geleneksel yöntemlerin dıĢında halka kamuoyunun yardımıyla; ucuz 

gazeteleri, sinema filmlerini ya da afiĢleri devlet propagandasına araç olarak 

kullanmıĢlardır. 

           

                                 Resim 17: James Montgomery Flagg, Seni ABD Ordusu İçin İstiyorum, 1917 
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Özellikle 1. Dünya SavaĢı ve sonrasında baĢta afiĢ olmak üzere; görsel 

araçların propaganda amaçlı kullanımı etkili bir iletiĢim aracına dönüĢtüğü 

görülmektedir. Bunların en ünlüsü; asker toplama amacıyla yapılmıĢ, James 

Montogomery’nin parmağını izleyicilere yönelttiği “Seni Orduya Ġstiyorum” 

yazılı “Sam Amca” afiĢidir.  

Buna benzer diğer bir propaganda afiĢi, yine 1.Dünya SavaĢı’nda orduya 

asker çağırmakta olan Lord Kitchener’i görüntülemekte ve “Ülkenin sana 

ihtiyacı var” sloganıyla Ġngiltere’ye seslenmektedir. Bu afiĢ, reklamcılık 

dünyasının önde gelen yayınlarından Campaign dergisi tarafından “Yüzyılın en 

büyük 100 afiĢi” sıralamasında ikinci seçilmiĢtir.
218

  

 

Resim 18: Alfred Leete, Ülkenin Sana İhtiyacı Var, 1914 

 

 SavaĢın ardından, demokrasiyle bağdaĢmadığı düĢünülen “propaganda” 

sözcüğünün yerine bu anlamı yumuĢatılmıĢ kavramlar üzerinden aynı tutum 

sürdürülmüĢtür. Önceleri demokrasiyle bağdaĢmadığı için fazla rağbet 

görmeyen “propaganda” sözcüğü; açık ve net bir biçimde, hiç çekinmeden ve 

sansüre ihtiyaç duymadan Sovyet Rusya ve Nazi Almanyası döneminde 
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kullanılmıĢtır. Bunun nedeni ise; sözü edilen devletlerin faĢizmle ya da 

komünizmle de olsa o dönemlerde tek partili diktatörlükler tarafından 

yönetilmekte olmalarıdır.
219

  

Ġdeolojileri liderleri tarafından politik bir misyon olmaktan öte, kültürel 

bir hareket olarak görülen Sovyet Komünizmi ve Alman Nazizmi’nde, sinema 

gibi gerçeğe daha yakın görüntüler içeren sanatsal araçların resme göre halkı 

daha güçlü bir biçimde etkilediği fark edilmiĢtir. DüĢünceleri, resim ve heykel 

gibi sanat dallarında üretilen eserlerin yüksek kültürün saygınlığını 

taĢıyabileceği yönündedir.
220

  Günümüzde ise sanatta propaganda kullanımı, 

iĢlevi, bulunduğu mekan ya da ideolojik aygıt (televizyon, gazete, dergi…vb 

kitle iletiĢim araçları) ve faaliyetlerinin sürdüğü ağla oluĢturduğu bağlantıyla 

birlikte propagandaya dönüĢmektedir.
221

 

Sanat eserlerinin ya da kitle iletiĢim araçlarıyla medyada yer alan 

haberlerin baĢarılı bir biçimde ikna edici olabilmesi için; iletilmek istenen mesaj 

için olumlu bir iklim hazırlayarak ön ikna; ön ikna sonucunda herkesin doğru 

olduğunu kabul ettiği kavramlar belirlenerek kaynağın güvenilirliğini sağlamak; 

hedef kitlenin bir süre sonra kendi kendini ikna etmeyi baĢarabileceği ölçüde 

dikkat çekebilmek ve en son olarak da kitlenin hislerini kontrol edebilmek 

gereklidir.
222

 

Propaganda yapmakta usta olan ve Hitler’in en önemli yardımcısı, 

dönemin en etkin isimlerinden Goebbels, propagandayı; “bir siyasi aleti, 

toplumu kontrol altında tutabilme gücü” olarak tanımlamıĢtır.
223

 

Politik bağlamda propagandayı, 20. yüzyılın özellikle ilk yarısında; 

komünist devrim ve 2. Dünya SavaĢı öncesinde ortaya çıkan faĢizm etkin bir 
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biçimde kullanmıĢtır. Lenin, bolĢevizmi kabul ettirip Rusya’ya yerleĢtirmede; 

Hitler ise 1940’a kadar faĢist söylemlerindeki baĢarısını propagandaya 

borçludur. 20. yüzyılın önemli lider figürleri olan Lenin ve Hitler, propaganda 

yöntemlerindeki deha düzeyindeki yetenekleri sayesinde böylesine önemli 

devlet adamları ve savaĢ önderleri olmuĢlardır. Lenin’e göre; “Önemli olan 

bütün toplum katlarında kargaşalık çıkarmak, propaganda yapmaktır.” Hitler 

ise propagandanın önemini Ģu sözlerle ifade etmiĢtir: “Propaganda, iktidarı elde 

tutmamızı sağladı, dünyayı fethetme olanağını da bize yine propaganda 

verecek.” 
224

 

 

2.2.2. Tarihsel Süreçte SavaĢ Dönemlerinde OluĢturulmuĢ 

Propaganda Yöntemleri 

 2.2.2.1. Lenin Dönemi’nde Kullanılan Propaganda Yöntemi 

Marksizm, kitleler arasında hızla yayılma yeteneğine sahip bir felsefedir. 

Basit bir diyalektiğe dayanan, endüstri devrimiyle geliĢen toplumların yeni 

yaĢantılarına ve makineleĢme süreçlerine kolayca uyum sağlayabilmiĢtir. Bunun 

yanında Lenin’in politik sürecinde Marksizmi ne Ģekilde sunduğu da önem 

taĢımaktadır. Çünkü Lenin’in politik sunumu; zaten temelde diyalektiği uygun 

olan bu yapının daha da hızlı yayılmasını sağlamıĢtır. Marx’ın temelde politik 

bilince ulaĢamayan; sendikalarla sınırlı kalmıĢ olan sınıf bilinci, Lenin’in yaptığı 

propagandalarla politik bir boyuta ulaĢmıĢtır. ĠĢçi-patron iliĢkisine dair haber 

ağını, bu anlamda öncülerin Komünist partiyle iliĢki kurmasını sağlayarak 

geliĢtirmiĢtir. Bu anlamda propaganda, kitleyi duyarlaĢtırarak öncülere 

bağlayacak güce sahiptir.
225

  

BolĢevik tipi propagandanın temelinde yer alan önemli bir unsur 

“parola”dır. Parola, Lenin tipi propagandanın temelindeki devrimci taktiğin 

savaĢçı ve kurucu yönü; sözlü ifadesidir. “İktidar Sovyetlerindir”, “Toprak ve 
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Barış”, “Ekmek, Barış ve Özgürlük”, “Demokratik Birliğe Dayanan bir 

Hükümet İstiyoruz.” gibi kitleleri harekete geçirici, açık, net, kısa, umut veren, 

amaca (hedefe) vurguda bulunan söz dizilerinden oluĢan kavramdır. Kitleleri 

birleĢtirmeye ve karĢılarında duran her kimse, neyse; onu ezmeye ve parolada 

yer alan kavramlara eriĢmeye yönelik hedeflerinin sözlü ifadeleridir. Lenin’e 

göre; “Her parola belirli bir politik durumun özelliklerinin topundan 

çıkarılmalıdır.” Bu noktada parolayı belirlemede önemli olan tek Ģey politik 

durum değil; aynı zamanda kitlelere ve onların bilinç düzeylerine ne derece 

uygun olduğudur. Bu noktada Troçki, kitleler için bir görüĢ yaratmadıklarını; 

sadece bir görüĢü sözcüklere dökmeye çalıĢtıklarını vurgulamıĢtır. Parolaları 

belirleyen söz dizileri, özellikle köylü ve askerlerin istemlerini dile 

getirmektedirler. “Toprak ve Barış”, sözcüklerin seçiminde gösterilen özenin en 

önemli örneğidir. Troçki’ye göre bu parola, bir sınıfın ve çağın gereksinimlerini 

karĢılayan iki sözcüktür.
226

 

BolĢevizm, bu parolayı yaygın ve etkin bir biçimde kullanabilmek için 

“propagandacılar” ve “kıĢkırtıcılar”ı gizli ama etkili bir biçimde kullanmayı 

tercih etmiĢtir. Bu ayrımı ortaya koyan ve tanımlayan Plekhanov, 

propagandacıların ve kıĢkırtıcıların görevlerini Ģu cümlelerle tanımlamıĢtır: 

“Propagandacı, bir tek kişiye ya da çok küçük topluluklara bir çok fikirler 

aşılar; kışkırtıcı bir tek ya da ancak birkaç fikir aşılar, ama koca bir insan 

kitlesine aşılar bunları.”
227

 

Lenin’e göre propaganda olarak nitelendirilebilecek kısa süreli eserler, 

acil ve fakat geçici olan görevlerini, “o günün emirleri” gibi olduklarını,  

kurulum ve biçimlerinde açıkça ortaya koymak zorundadırlar. Eğer günlük 

emirler olmaktan çıkıp kalıcı olmaya dönüĢürse ilerdeki geliĢmelere engel teĢkil 

edebilme ihtimalleri yüksektir. Etkilerinin uzun bir süre sürmesi amaçlanan 

eserler, klasikleĢmesi umulan, özel durumları anlatmayan, karmaĢık ve çeliĢkili 

yapıtlardan oluĢmaktadır. Yağlı boya resimler, heykel ve duvar üzerinde yer 
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alan resimler, dokuları fazla dayanıklı olduğundan ve çoğunlukla fonksiyon 

bakımından da yetersiz olmaları nedeniyle propagandaya uygun araçlar 

değildirler. ÇağdaĢ propaganda yöntemlerine uygun olan araçlar, fotoğraf, film, 

afiĢ, broĢür, Ģarkı ve nutuk gibi okunabilmesi mümkün olabilecek Ģiirlerdir.
228

  

Rus halkı üzerinde siyasal amaçlı sanatsal yöntemleri içeren propaganda 

faaliyetlerinin yarattığı etki, halkın hangi kesiminde olursa olsun, politik 

yönlendirmeyle birlikte sanatı kültürel bir gelenek haline dönüĢtürmeyi baĢarmıĢ 

olmalarıdır denilebilir. 

ÇağdaĢ biçimde propagandayı bolĢevizm kapsamında Lenin ve 

Troçki’nin baĢlattığı bilinmektedir. Bu, 1917’de Lenin’in propagandaya dair 

tavrını parolaları ortaya koymaya ve geliĢtirmeye yönelik attığı adımla ve 

Troçki’nin daha önce rastlanmamıĢ bir yenilik getirerek radyoyla kitlelere 

seslenmesiyle bambaĢka bir boyut kazanmıĢtır. Devrimin yaygınlaĢması ve 

büyümesiyle de propagandist hareketler daha da etkili bir boyut kazanır. 

Kullanılan yöntemler ve araçlar da geliĢir. Basın, radyo, tiyatro, sinema, 

konferans, gösteri toplantıları ve hatta okullar en etkin biçimde, geniĢ bir ağ 

üzerinde kullanılmıĢtır. Bu döneme ait propagandanın en önemli özelliklerinden 

biri de basının her bölge ve her meslek grubu için çeĢitlilik göstermesidir. Bu 

çeĢitliliğin arasında aslında söylenen söz aynı olsa da ifade diĢ biçimleri bu 

gruplara göre farklılıklar taĢır. Haber verme ve yayma akıĢı tam tersi Ģekilde 

almaya yönelik olarak da iĢler. “Halk muhabirleri” olarak da tanımlanan kiĢiler, 

en küçük ve önemli haber taĢıma birimleridir. Böylelikle rakip propagandaları 

önceden haber alma yöntemiyle ĢaĢırtıp önce davranma yetisine sahip 

olabilmiĢlerdir.
229
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2.2.2.2. Hitler Dönemi’nde Kullanılan Propaganda Yöntemi 

           Özellikle icat edildiği yıllarda, “doğru” söylediğine dair inancın yaygın 

olduğu, çağın yeni sanat ve bildirim aracı olarak fotoğrafın “gerçeğe sadakati”, 

propaganda aracı olarak kasten kullanılmasını hızlandırmıĢtır. Fotoğrafı sistemli 

bir biçimde propaganda aracı olarak ilk kullananlar; 2.Dünya SavaĢı’nın en 

büyük aktörü Hitler ve Naziler olmuĢtur.
230

 

Lenin ve Troçki’nin buluĢu olan propagandanın, Hitler ve Goebbels 

tarafından geliĢtirilerek neredeyse kusursuz bir boyuta ulaĢtığı söylenebilir. 

Gobbels’e göre; “Propagandanın işlevi sadece düşünceleri dönüştürmek değil, 

asıl kitleleri cezp etmekte ve onları hizaya sokmaktır. Görevi, uygun ortam 

bulduğunda kişi faaliyetlerinin bütününü perdeleyerek bireyin çevresini, Nazi 

hareketini dünya görüşünü kavrayabilecek şekilde değiştirmektir.”
231

 

Leninci propaganda anlayıĢını bozup değiĢtirerek kendi taktikleri ve 

kendine özgü yasaları bulunan, araç olarak yine diplomasi ve orduyu kullanan 

bir sanat haline dönüĢtürmüĢtür. FaĢist diktatörlerden biri olan Mussolini halkın 

propagandayla arasındaki güçlü etkiyi Ģu cümleyle vurgulamaktadır: “Yeni 

insan şaşılacak kadar çabuk kanıyor.”
232

 

Nazi propagandasının baĢarısının sırrı, var olan imgenin açıklamaya, 

duyulabilir olanların da akılsal olana karĢın üstünlüğünde gizlidir. Nazi 

propagandasının halk üzerinde gerçekleĢtirmeyi baĢardığı genel koĢullandırma, 

kudret içgüdüsü üzerine kuruludur. KoĢullandırılmıĢ reflekslerle kitlenin istediği 

nesneyi ve bu nesneyi amaç olarak benimsemekte olan parti il birleĢtirmek 

temelde yatan esas hedefleri olmuĢtur. Çok detaylı olmayan, hedefe kilitlenmiĢ, 

kısa, öz ve net cümleler, sloganlarla “Nazi” topluluğunun genel imgesi 

oluĢturulmuĢtur.  
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Gamalı haç Nazileri sembolize eden bir simgeye, Hitler selamı ve 

fotoğrafları toplu bir iĢarete dönüĢtürülmüĢtür. Hitler’in temel yıldırma 

politikasının temeli, G.Fessaed’ın yorumladığı Hegel’in Ģu sözlerinde gizlidir: 

Kölenin buyrultusu, savaşın bitiminden ok sonra, efendinin gücünü 

kesinlikle göstermesi gerekmeden, boyun eğmişliğini sürdürüyorsa, 

bunun nedeni, ölüm korkusunun ondan kendisini efendisine bağlayan 

asgari bir boyun eğmişlik yaratmasıdır. Gerektikçe yarım cezalar 

verilir, özgürlüğünü hayatla değiştirdiği o bunalım dakikasını anısı 

canlandırılır, son derece küçük bir bağlanışa zorlanır yeniden.
233

   

Propaganda hareketleri, hiçbir zaman kesilmeyen ve halkı sürekli 

heyecanla beklemeye iten, gözlere hitap eden ve kulaklara seslenen, farklı 

Ģiddetlerde ritmik bir düzenden oluĢmaktadır. Yahudi sorunu ve ari ırk teması 

propaganda araçlarında sürekli olarak kullanılan yardımcı kavramlardır.
234

  

“Harekete geçirilen savaş içgüdüsü, birbirine karşıt iki biçimde ortaya 

çıkabilir: biri olumsuz ya da edilgendir, korkuyla, çökme ve tutukluk 

tutumlarıyla belli eder kendini; öbürü olumludur, coşkunluğa, bir azgınlık ve 

saldırganlık durumuna götürür…Azgınlık da coşkuya, bir “kendi dışına 

çıkma” durumuna varabilir.” Hitler propaganda tavrı, hem bilinçaltına iĢleyen 

bir bunalım hem de çoĢkunluk duygularının bir arada kullanımına yöneliktir. Bu 

iki uçtaki duygu durumları, hem Almanya’da hem de diğer ülkelerde yaĢayan 

halkların sinir sistemlerini istedikleri gibi etkileyip oynayabilecekleri duruma 

getirmelerini sağlamıĢtır. Hitler’in büyüleyerek hipnotize etme ve uyutma gücü, 

kendisinden ne nefret edilmesi ne de çok sevilmesi; duygu geçiĢlerini kontrol 

etme yetilerini yitirmelerinden kaynaklanmaktadır. Bu propagandayı hızlandıran 

duygusal kontrol yöntemi, hala pek çok devlet tarafından etkin bir biçimde 

kullanılmaktadır.
235

   

Ġnsanlığın gördüğü iki büyük savaĢa da tanıklık eden,  bu iki savaĢın 

birinde Almanya’nın yanında, birinde karĢısında yer alan cephelerde savaĢı 

yaĢamıĢ Stefan Zweig, savaĢın mantık ve haklılık duygusuyla bağdaĢmadığını 
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belirtmektedir. SavaĢın propaganda sürecine dönemin sanatçılarının, 

entelektüellerinin, Ģairlerinin ve yazarlarının katılarak halkı kıĢkırtma yolunu 

izlediklerine tanıklık etmiĢtir. Asıl düĢman, cephede savaĢanlardan çok, sahte 

kahramanlık zihniyetiyle sözler söyleyerek milleti ikna eden, halkı savaĢa karĢı 

kıĢkırtan, sefalet ve ölüme sürükleyen kahramanlık zihniyetidir. Ona göre 

propaganda sürecinde kıĢkırtma öyle bir hal almıĢtır ki; düĢman ülkeler 

birbirlerinin kültür miraslarını karalamaya baĢlamıĢlardır, öyle ki:  

Alman tiyatrolarında Shakespeare’in oyunları yasaklanır, sosyetenin 

kadınları tek bir Fransızca sözcük kullanmamaya yemin ederler, Mozart 

ve Wagner’in eserleri Fransa ve İngiltere’deki konserlerde çalınmaz, 

Alman profesörler Dante’nin bir Germen olduğunu, Fransız profesörler 

ise Beethoven’ın bir Belçikalı olduğunu iddia ederler, tek bildiği yemek 

yapmak olan kendi halindeki aşçı bir kadın bile atlasta yerini dahi 

bilmediği “Sancak” sınır kasabası olmadan Avusturya’nın varlığını 

sürdüremeyeceğine inanır.
236

 

 Ergüven’e göre; “Hitler böylesine olağanüstü yeteneklere sahip 

olmasaydı, asla bu denli büyük felaketlere yol açamazdı. En kötüsü, Tanrı’nın 

bu kadar kötü bir insana ilahi bir yüz vermiş olmasıydı; gülmesi, gözyaşları, 

dili,vb. hepsi içtenliğin havasını taşıyordu.” Bu anlamda Hitler, propagandanın 

onu soktuğu kalıba bahĢettiği kimliğe öylesine iyi bir biçimde bürünmüĢtür ki 

yeryüzündeki hiçbir insan onu konuĢurken gördüğünde “gerçek” kimliğiyle 

görmüĢ ya da tanımıĢ olamaz.
237

  

Hitler’in ari ırk yaklaĢımının bir kısmını oluĢturan “görüntü” takıntısı, 

kendisini de kapsamaktadır. Ona göre ĢiĢman ve göbekli bir Führer 

düĢünülemez; yandaĢlarını fethedebilmek için görüntüsü, kürsüde nasıl durduğu, 

ne dediğinden çok daha fazla önemlidir. Halkıyla adeta bir bütün olan Führer, 

zamanla halkın yerini almıĢtır. Ġktidara geldikten sonra tüm devlet dairelerine 

asılmasını zorunlu kıldığı; altında “Bir Ulus, Bir Devlet, Bir Önder!” yazan 

fotoğrafı bunun en büyük kanıtıdır. Hitler’in fotoğrafa yaklaĢımı; hiçbir Ģeyin 

kendisine ve görüntüsüne müdahalede bulunmasını istemediği için fotoğrafın da 
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ayna gibi onu ve onun öngördüğü biçimde yarattığı Führer imgesini en iyi 

Ģekilde yansıtması yönündedir. Resim, ressamdan izler taĢıyan; kendisinin 

kopyasını oluĢturabilir ancak onun istediği birebir kendisinin istediği gibi bir 

görüntü elde eden, ona itaat ederek öngördüğünü birebir yansıtan fotoğrafçıdır. 

Bunun da ne derece gerçek olduğu baĢka bir tartıĢma konusudur. Ona göre 

resim, ideolojiyi yorumlama yetisiyle amacına ters düĢmektedir. Ġstediği; hiçbir 

eleĢtiriye maruz kalmayan, hiçbir kuĢkuya yer bırakmayan; onun despotizmini, 

tek ve mükemmel  oluĢunu sembolize eden görüntülerdir.
238

   

 

Fotoğraf 15: Heinrich Hoffmann, Tek Ulus, Tek Devlet, Tek Önder!, 1935 

Elias Canetti, iktidar sembolü olan liderin ayakta durma eylemiyle ilgili 

olarak Ģu sözleri söylemiĢtir:  

Ayakta durmaktan övünmemiz, ayaktayken hiçbir desteğe ihtiyaç 

duymadığımız için kendimizi bağımsız hissetmemizden kaynaklanır. İster 

insanın çocukken ilk kez ayakta durmasının anısı, ister doğaları gereği, 

neredeyse hiçbiri iki ayağı üzerinde duramayan hayvanlar karşısındaki 

üstünlük duygusu buna katkıda bulunmuş olsun, ayakta duran insanın 

kendinden emin ve kendine yeterli olduğunu hissetmesi olgusu 

sabittir….Uzun süre ayakta duran biri ya bir ağaç gibi yere sımsıkı 

bastığı için ya da korkmadan ve saklanmadan kendisini bütünüyle 

gösterdiği için, dayanıklılığını ve direnç kapasitesini sergiler. Ne kadar 
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sabit durursa, dönüp etrafına ne kadar az bakarsa, o kadar etkileyici 

olur. Göremediği halde arkasından gelecek bir saldırıdan bile 

korkmadığını gösterir.
239

 

 

BaĢta Hitler olmak üzere çoğu liderin ayakta; ve tarifteki gibi hiç 

kımıldamamalarını sağlayan fotoğraf karelerinde yer alması, daha güçlü iktidar 

sembollerine dönüĢme çabasındandır.  

Hitler’in bu fotoğrafına bakıldığında ilk hissedilen, sol-üstten gelen ıĢıkla 

aydınlatılan Führer’in tek baĢına ve bir o kadar da ona bakanın yanında olduğu 

hissini yansıtmakta oluĢudur. Ġzleyici, yalnızca onu görmekte, fonda baĢka 

detaylar olmadığı için tüm dikkati Führer’in üzerinde kolaylıkla 

toplanabilmektedir. Mehmet Ergüven’e göre yarattığı imaj Ģudur: “Sırlarını 

saklayacak denli kendi başına, yığınları yönlendirecek kadar herkesle 

beraber.” Hitler’in yönlendirmesi ve fotoğrafçının ona itaat etmesi sonucunda 

ortaya çıkmıĢ olsa da ayaktaki duruĢ biçiminin, sol elindeki damarların 

enerjisinin, bakıĢındaki gizli hedeflerin tek baĢınalığının onun ideolojik olarak 

onu yansıtmayı baĢardığı açık bir biçimde görülmektedir. Bu fotoğraf hakkında 

yapılan yorumlardan biri de üniformanın özellikle kendini yurduna adamıĢ bir 

asker imajını yaratmak için özellikle kullanıldığı yönündedir. Görülen insan 

değil, bambaĢka bir varlıktır; asla halktan biri gibi düĢünülemeyecek kadar 

farklıdır. Mehmet Ergüven’in Hitler’in yarattığı imajla ilgili bir söylemi de 

Ģöyledir:  

Hitler tüm zamanların en büyük imaj dehasıdır aslında; çoluk çocuk 

demeden milyonlarca insanı gaz odalarında öldürürken, piyasada elden 

ele dolaşan kartpostallarda sevecen baba rolünde görürüz onu.…. 

Führer’in sevgi gösterisi, insan soyunu topyekün ortadan kaldırmayı 

hedefleyen sinsi bir oyun, kanlı bir tuzaktır aslında.  

Onun içindeki karanlık hesaplarından çok Ergüven’in bahsettiği imajı 

yansıtan; ona sevgi dolu bir baba kiĢiliği yaratmak üzere tasarlanmıĢ aydınlık 
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fotoğrafı bu söyleme en iyi örnektir.
240

 Kullandığı bu maske ve  fotoğraflarında 

yansıtmakta olduğu ideolojik imaj, sürdürmekte olduğu propagandanın en büyük 

yardımcılarıdır. 

                  

                  Fotoğraf 16: Adolf Hitler Kız Çocuğuyla Birlikte, Almanya 

 

  Hitler Dönemi’nden önceki demokrasi çağına dair propaganda sürecinde 

de kullanılan fotoğrafların içeriği  liderin erkekliğini, gençliğini ve atletikliğini 

vurgulamayı amaçlamıĢtır. Örneğin Mussolini askeri üniformasıyla ya da beline 

kadar çıplak bir biçimde koĢarken, ABD baĢkanlarının çoğunluğu ise golf 

oynarken fotoğraflanmayı tercih etmiĢtir. Böylelikle halk ve iktidarı sembolize 

eden lider arasında sınıfsal bir ayırımın kalmadığı; adeta liderin “halka 

malolmuĢ” kimliğini ön plana çıkarmak amaçlanmıĢtır. Propaganda amaçlı 

fotoğrafların daha çok, devlet baĢkanının fabrikaları ziyaret ederek sıradan 

insanlarla konuĢurken ve tokalaĢırken ya da siyasetçilerin çıktıkları yürüyüĢlerde 

bebekleri öptüğü sırada çekildiği görülmektedir. Vladimir Serov’un, Rusya’nın 

en güçlü adamını; ikisi masasında oturmakta üç köylüyü dinleyerek onların 

gereksinimlerini özenle not alır halde resmettiği “Lenin’i Ziyaret Eden Köylü 

Ricacılar” adlı eseri de liderin ulaĢılabilirliğini sergileyen bir tablodur. Hitler, 

Mussolini ve Stalin’in yarattıkları imaj, tarihsel konuĢmalarını aktaran radyolar 
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ve özellikle kendilerini  insanlığı ve halkını kurtarmaya adamıĢ kahramanlar gibi 

yansıtan sayısız fotoğraf ve afiĢlerle bir arada etkili olmuĢtur.
241

 

            Propaganda için resim, fotoğraf ve afiĢ gibi sanatsal yöntemlerin dıĢında 

sinema filmlerinin de çekildiği ve kullanıldığı görülmektedir. Leni 

Riefenstahl’ın “Ġradenin Zaferi” adlı sinema filmi propaganda filmi olarak en 

önemli örneklerden biri olarak gösterilebilir. Hitler, kısa boylu olduğu ve daha 

uzun boylu görünerek kahramana benzemesi için alttan fotoğraflanmıĢ; bakıĢ 

yönü mutlaka gelecekteki aydınlık günleri sembolize eden gökyüzüne dönüktür. 

Fyodor ġurpin’in Stalin portresinde de aynı yöntem kullanıldığı açıkça 

görülmektedir. Ġtalya’nın kısa boylu diktatörü Mussolini’nin de birliklerini 

denetlerken ve selamlarını alırken tabureye çıktığı bilinen bir gerçektir.  

ÇavuĢesku da diğer kısa boylu  liderlerden biri olarak; bu gerçeği gizlenmek için 

büyük emek harcamıĢ; Ġngiliz tercümanın söylemine göre ÇavuĢesku’nun 

havalimanlarında yabancı temsilciler ile resimleri, en az diğer kiĢi kadar iri 

görünmesi için hep dar açıdan çekilmiĢtir. Fotoğrafın icat edilmediği yıllar 

düĢünülürse bu Ģekilde manipülasyonların resim sanatında da yapıldığı 

görülmektedir. Örneğin XIV.Louis, yüksek topuklu ayakkabı giyerek 

kendisinden daha uzun boylu olan oğlu ile ya da tek baĢına, fazla yakından  

resmedilmemiĢtir. 

             20.yüzyılda liderlerin genellikle üniforma içinde resmedilmeleri ya da  

kimi zaman at sırtında betimlenmeleri de söz konusudur. Mussolini’nin miğferli 

bir asker, Hitler’in ise bir çeĢit haçlı seferi askerini sembolize eden zırhın içinde 

resmedildiği görülmektedir. Napoleon, eli ceketinin içinde resmedilen ilk kiĢi 

olmasıyla birlikte bu hareket onunla özdeĢleĢtirilmiĢtir. Ancak yakın dönem 

tarihinde aralarında Mussolini ve Stalin’in de bulunduğu pek çok lider bu 

hareketi benimseyerek fotoğraflanmıĢtır. Temelde propaganda görsellerinin 

içeriğinde görülen en önemli fark; faĢist rejimleri temsil eden liderlerin portre 
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fotoğraflarını ya da resimlerini tercih etmesine karĢın, sosyalist rejimlerin 

iĢçilerin idealleĢtirilmiĢ imgelerini tercih etmiĢ olmasıdır.
242

 

 

 

Fotoğraf 17: Manipüle edilmiĢ Mussolini fotoğrafı, 1942 

 

Bertolt Brecht’in  “Avrupa’nın en ileri gelen sanatçılarından biridir. O, 

kendisi tarafından bulunan fotomontaj alanında çalışıyor. Bu yeni sanatsal 

aracın yardımıyla toplumsal eleştiri yapıyor. Weimar Cumhuriyetinde, savaş 

sözcülüğü yapanların maskesini düşürdü, Hitler’e karşı savaştı, sürgüne 

itildi.” sözleriyle anlattığı John Heartfield, politik afiĢçiliğin geliĢmesinde öncü 

olan yapıtlar üretmiĢtir. Dada akımının yaygınlaĢtığı bu dönemde sanat 

eleĢtirmenleri tarafından, görsel sanat olarak kabullenilen fotomontaj, bilinen ya 

da yaĢanılan bir gerçeği etkili bir dille ifade etmekte, izleyicileri dönemin 

olaylarına karĢı aktifleĢtirmekte ve sonuçta harekete geçmesini sağlamaktadır. 

1932 yılında Heartfield’ın yaptığı bir afiĢte o zamanın Almanya’sında Hitler’in 

cümlesini eleĢtirerek bambaĢka bir göndermede bulunmuĢtur. Hitler’in söylediği 

“Milyonlar Arkamda” cümlesi, Heartfield’ın yaptığı bu fotomontaj çalıĢmasında 

kullandığı fotoğraflarla birlikte yer almakta ve Hitler’in arkasında hangi 

milyonların olduğunu açıkça ortaya koymaktadır. Arkasındaki milyonlar, 
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kastettiği düĢünüldüğü gibi Alman halkı değil; kazanmayı planladığı 

paralardır.
243

   

                    

                           Fotoğraf 18: John Heartfield, Hitler Selamının Anlamı: Milyonlar Arkamda, 1932 

 

 Ancak Hitler, savaĢı kazanamamıĢtır ve bu yenilgideki en önemli 

etkenlerden birinin Almanya’ya göre, Ġngiliz ve Amerikan Hükümeti’nin 

propaganda yöntemlerini çok iyi ve etkili bir biçimde kullanmıĢ olduğunu Ģu 

sözlerle ifade etmiĢtir: 

Propagandanın doğru biçimde uygulanması sonucu ne kadar büyük 

sonuçlar elde edilebileceği ancak savaş sırasında ortaya çıktı. Ne yazık 

ki sahadaki bütün araştırmalarımız düşman tarafı üzerine yapılmak 

zorunda çünkü bizim tarafımızdaki faaliyet, en hafifletilmiş şekilde 

söylemek gerekirse, mütevazıydı… Ben kendi adıma düşman savaş 

propagandasından çok şey öğrendim.”
244
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Fotoğraf 19: John Heartfield, Yaşasın, Tereyağının Hepsi Bitmiş!, 1935 

 

 Genel olarak propagandanın toplumsal etkisinden söz etmek gerekirse; 

toplumsal gerçekliğin çeliĢkilerini açıkça dile getiren güçlerin yanında mutlaka 

bunları susturmaya çalıĢan bir iktidar gücünden söz edilmesi gerekmektedir. 

Toplum, zamanla farkında olmadan iktidara teslim olmaya baĢlar ve Freud’un da 

söylediği gibi; “mutluluk, kişinin amaçlarını elde etmeye çalışırken ya da 

umarken onun bütünleşmesine eşlik eden ateşe dönüşür.” Böylece toplumun 

iktidarından ve oluĢturduğu Ģiddettin ardından ortaya çıkan “değerlere iliĢkin 

yükümlülük” ve “iç tutarlılık hissi” toplumu sıradanlaĢmaya yönlendirmektedir. 

Zamanla toplum, belleğini yitirmekte ve olanlara seyirci olmaktadır.
245
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2.2.3. Manipülasyonun Fotoğrafın Gerçekliğine Etkisi 

   “Fotoğraf sanattır, çünkü yalan söyleyebilir.” 

Henry Peach Robinson 

 

Fotoğrafın gerçekliği aslında Rönesans’taki perspektifin bulunuĢuna ve 

perspektif algısına dayanmaktadır. Fotoğraf makinesi, gözle görmeye alıĢkın 

olduğumuz üç boyutlu cisimleri iki boyutlu bir yüzey üzerine geçirirken 

perspektif kurallarını kullanır. Böylelikle bu iki boyutlu yüzeyde oluĢan 

görüntünün bir derinliği varmıĢ gibi bir yanılsamayla izleyici tarafından 

algılanır. Fotoğrafın icadının ilk yıllarında fotoğrafın “gerçek” oluĢunun 

“nesnel” bakıĢından kaynaklandığı düĢünülmüĢtür. Fotografik görüntünün resim 

gibi insan elinden değil; metal ya da sonraları ortaya çıkacak kağıt yüzeyinin 

ıĢık ile etkileĢiminden oluĢması nedeniyle doğanın direk yansıtıldığı 

düĢüncesinden kaynaklanmaktadır. 

Fotoğrafın icat edildiği ilk yıllarda gözle görülen görüntünün birebir 

aynısını bir yüzey üzerine geçirebilme özelliği, insanlar üzerinde, onun 

gerçekliğin aynası olduğu izlenimini yaratmıĢtır. Fotoğrafa yaklaĢımda, 

“gerçek” olduğuna inanma güdüsü özellikle belgesel fotoğrafla daha da etkin bir 

boyut kazanmıĢtır. Mary Price’ın fikri, fotoğrafın kullanımının biçiminin onun 

anlamını belirlediği yönündedir.
246

  

Gerçekliği kaydetme kaygısı, sanat tarihinin her aĢamasında görülmüĢ; 

fotoğrafın ortaya çıkıĢıyla da somutluk kazanmıĢtır. John Berger’e göre; 

“Fotoğraf yalnızca bir imge, gerçeğin taklidi değildir. Aynı zamanda bir 

belgedir; ayak izi ya da ölünün yüzünden alınan maske gibi gerçeğin 

kendisinden doğrudan doğruya çıkarılmış bir şeydir.”
247

 Basın fotoğrafı 

anlayıĢında olduğu gibi; estetik niteliği ne olursa olsun herhangi bir imgenin 

anlatımı güçlü olduğu sürece tarihsel bir kanıt olarak kullanılabileceği yönünde 

görüĢler de bulunmaktadır.
248

 Ancak fotoğrafı, yalnızca varolan bir imgenin ya 
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da bir görünümün kopyalayan bir araç olarak konumlandırılması mümkün 

değildir. Fotoğraf, gerçeğin belgelenmesine ve benimsenmesine yardımcı, 

estetik unsurlar içeren bir sanat dalıdır.
249

 Brecht, sanat dallarında estetiğin 

önemini Ģu sözleriyle vurgulamaktadır: “Estetiğimizi... mücadelemizin  

gereksinimlerine göre yönlendiririz.”
250

 

 Sanat tarihinde var olan, estetik ve gerçekçi bir bakıĢ açısıyla yaratılmıĢ 

resimler, fotoğrafın düz ve yalın  bir biçimde yansıttığı görüntüler kadar gerçeğe 

yakın olamamıĢlardır. Fotoğraf, özellikle belgeleme amacı taĢıyarak oluĢturulan 

karelerde; “gerçek” ya da “doğru” olarak algılanma yetisine sahiptir. Fotoğraf 

tarihi, bir taraftan güzel sanatlar geleneğinin taĢıdığı estetik kaygı, diğer taraftan 

ise bilimsel ve estetik bağlamda gerçeklik ile 19.yüzyıl gazeteciliğinden 

uyarlanan fotoğrafçının nesnel olma zorunluluğunun yaĢadığı ikileme sahne 

olmuĢtur. Çoğu Fransız ressamın, fotoğrafın icadını kabullenme sürecinde 

estetiği ön planda tuttuğu görülmüĢtür. Millet, “Güzel olan gerçektir. (le beau 

c’est le vrai)” cümlesiyle estetik olanın gerçeğe yakın olduğunu vurgularken; 

bazı sanatçılar fotoğraf sanatıyla görüntülere yansıtılan gerçekliğin farklı bir 

boyutta olduğunu fark etmiĢlerdir.
251

 

 Roland Barthes’ gerçekçiler fotoğrafa bambaĢka bir açıdan 

bakmaktadırlar:  

Gerçekçiler, fotoğrafı gerçekliğin bir “kopya”sı olarak değil, “geçmişte 

kalmış gerçekliğin” bir türümü, yani sanat yerine bir “büyü” olarak 

görürler. Bir fotoğrafın benzetimsel mi yoksa kodlanmış mı olduğu 

olduğunu sormak iyi bir çözümleme yolu değildir. Önemli olan 

fotoğrafın kanıtlayıcı bir gücünün varlığı ve tanıklığının nesneyle değil 

zamanla ilgili olmasıdır.
252

 

 Andy Grundberg, fotoğrafın gerçekliği konusunda yapılan tartıĢmalarda 

bugün gelinen noktayı Ģu cümleyle özetlemektedir: “Yirminci yüzyılın başında 

fotoğraf için sorun bu aktarım aracının sanat olup olmayacağıyken, yirminci 
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yüzyılın sonunda karşısında bulduğu mesele yeniden bütünüyle kendisi olup 

olamayacağıdır.”
253

 Var olan bir görüntüyü yeniden ürettiği; bu nedenle sanat 

olamayacağı düĢünülen fotoğraf için günümüzde yapılmakta olan tartıĢma; 

dijital fotoğrafa geçiĢ sürecinde negatif kullanılarak çekilen fotoğrafın gerçek 

olduğu; dijital kameralarla üretilen görüntülerin manipülasyon tekniklerinin 

geliĢimi nedeniyle gerçek olarak kabul edilemeyeceği yönündedir. Belgeleme 

niteliğinin yanı sıra bir sanat dalı olan fotoğraftan “gerçek” görüntüler elde 

etmesini her çalıĢma alanında beklemek doğru olmayacaktır.  

 Eğer üretilen “belge” niteliği taĢıyan bir haber fotoğrafı ise  toplumu 

sosyal açıdan derin bir biçimde etkileyeceği düĢünüldüğü taktirde fotoğrafın 

sanatsal değerinden önce içeriğinin önemi gözetilmektedir. Fotoğrafın sanatsal 

boyutuna dahil olan “estetik” kıstaslar ikincil derecede önemli kabul 

edilebilmektedir. Bu durumda teknik yanlıĢlıkların da fotoğrafın içeriğinin 

önüne geçmemesi gerektiği yönünde düĢünceler hakimdir. Bu nedenle her 

toplumsal belgesel fotoğrafın, haber fotoğraflarının ve bu bağlamda tabii ki 

savaĢ fotoğraflarının “sanatsal” boyut taĢıdığından söz etmek mümkün 

olmayacaktır. Önceliği tanıklık etmek, belgelemek,  haberdar etmek ve 

toplumsal değiĢime sürüklemek güdüsü, olacaktır. Bu durumda nesnel 

olamayacağı genel kabul gören fotoğrafın mümkün olduğunca “gerçek” olanı 

yansıtması gerekmektedir. 

 

Merter Oral, fotoğrafın ilerleyiĢini iki temel bağlamda değerlendirmiĢtir. 

Birincisi; fotoğrafın yaĢamı estetize etmek amaçlı kullanımı; ikincisi ise fotoğraf 

makinesinin estetik amacından sıyrılmıĢ; toplumsal yaĢamı değerlendiren, insanı 

ve doğayı konu alan bir tanık ya da göz olarak kullanılmasıdır.
254
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 Özcan Yurdalan’a göre; belgesel fotoğrafta gerçeklik, estetik bir form 

yaratmak için kullanılmamalı; aksine estetik gerçeğin etkisini arttıracak boyutta 

olmalıdır.
255

 Marksist fotoğraf eleĢtirmeni Alan Sekula’nın ise bu konuyla ilgili 

sözleri Ģöyledir; “Belgesel fotoğraflar ancak gerçek dünya ile olan ilişkilerini 

aşıp, öncelikle fotoğrafçının kendisini ifadesine araç olarak anlaşıldıkları 

zaman sanatsal boyut ve değer kazanabilirler.”
256

 

Fotoğrafçının gerçek dünya ile iliĢkilerinden ziyade kendini ifade etmesi, 

belgesel fotoğrafın  temelinde ve tanımında var olan “toplumsal” ve “nesnel 

olma” özelliklerinin ortadan kalkmasına neden olmaktadır. Bu bağlamda 

fotoğraf, “tarafsız bir biçimde toplumsal boyutu yansıtan belge” olmaktan 

çıkarak “öznel ve sanatsal” bir yapıta dönüĢmekte; bu da belgesel fotoğrafın 

niteliklerini taĢımamaktadır. 

Yeniden fotoğrafa gerçeklik bağlamında yaklaĢmak gerekirse; Krauss’un 

fotoğrafı “yalancı kopya” sözcükleriyle tanımladığı görülmektedir. Platoncu 

düĢünce çerçevesinde gerçek dünya, ideal dünyanın kopyasıdır. Buna fotoğrafın 

varlığı da eklenirse, fotoğraf, dünyayı kopyalayan; “kopyanın kopyası”dır 

denilebilir. O’na göre fotoğraf, “gerçeklik ile sanal dünyayı, asıl ile taklit olanı 

birbirinden ayırt etme olasılığının yadsındığı bir dünya yaratır.”
257

 

Benjamin’in söylemine göre geçmiĢ ancak bir fotoğraf karesiyle 

sonsuzluğa aktarılabilmektedir.  

Geçmişin gerçek imgesi uçucudur. Geçmiş ancak, bir daha görünmemek 

üzere kendini gösterdiği an, birden parlayıp aydınlanıveren bir resim 

olarak yakalanabilir… Çünkü geçmiş imgesi, onda kendini amaçlanmış 

olarak bulmayan her şimdiki zamanla birlikte, yitip gitme tehlikesiyle 

karşılaşır: bu imge bir daha geri getirilemez.
258

 

 

 Gerçek anı sonsuzluğa aktarabilme yetisine sahip, gerçek ve anlık olan 

tek sanat dalı fotoğraftır. Susan Sontag ise fotoğrafın zorunlu olarak gerçekliği 
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koruma altına almayı gerektirdiğini ve dıĢarıda akıp gitmekte olan dünyanın 

fotoğraf karesinin içine girdiğini söylemektedir.
259

 

Tagg, iki tür gerçeklikten söz etmektedir: Birincisi geri getirilmesi 

mümkün olmayan “özgün sahne”, ikincisi ise “fotoğraf” yani “yeni ve özgül” 

gerçekliktir. Barthes’ın özgünleĢtirme sözcüğüyle kast ettiği; temsil edilen 

sahnenin geçmiĢ bir zamanda var oluĢunu kanıtlayan fotoğraftaki anlamın 

onaylanmasıdır. Ona göre; fotoğraf, açıkça ifade edilemez çünkü temsili aĢar. 

“Madde olarak fotoğraf “temsil”dir ve soyutlamalar da “gözle görülür bir 

şekilde açıkça ifade  edilmeyen”dir.”
260

 Ancak William Mitchel’e göre; 

fotoğrafın sahte masumiyet dönemi geçmiĢtir: “Bugün Fotoğraf sonrası 

döneme girerken imgesel ve gerçek arasındaki varlıksal farklılıkların telafi 

edilemez kırılganlığıyla, kartezyen düşlerin trajik coşkusuyla bir kez daha 

yüzleşmemiz gerekmektedir.” sözleriyle bu farklı bakıĢ açısını ifade 

etmektedir.
261

 

Fotoğraf, aynı zamanda kitle iletiĢim araçlarında kullanıldığında okumayı 

bilmeyen ya da sevmeyen okurların toplumsal olayları anlamaları, 

anlamlandırmaları ve haberdar edilebilmeleri açısından etkin bir biçimde 

kullanılmaktadır. Kısacası fotoğraf, eğitimli olmayan kitlenin dikkatini çeken 

görsel bir öğe olarak, kanıt ve belge değeri taĢımaktadır.
262

 

Özellikle icat edildiği ilk yıllarda fotoğrafın gerçek olduğuna dair inanç 

oldukça yaygındır. Ancak Margaret Bourke White’ın da söylediği gibi; 

“Fotoğraflar yalan söylemez ama yalancılar fotoğraf çekebilir.” Sadece çekim 

aĢamasında değil, değiĢik yöntemlerle de fotoğrafın gerçekliğinin sapması 

sağlanabilir. John Berger’a göre; fotoğraf yalan söyleyemez çünkü elde ettiği 

görüntüyü doğrudan baskıya geçirir. Daha da önemlisi, sahte fotoğrafların 

üretilmesi çeliĢkili bir biçimde buna kanıttır. Çünkü fotoğrafın açık bir biçimde 
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yalan söylemesini sağlayabilmek için üzerinde bazı müdahalelerde bulunmak, ya 

da tamamen değiĢtirmek için manipüle etmek, kolaj yapmak ve yeniden fotoğraf 

çekmek gerekir. Ancak tüm bu yapılanlar “fotoğraf çekme” eyleminin bir 

parçası değildir. Buna rağmen fotoğraflar aldatmak ya da yanıltmak; yanlıĢ bilgi 

vermek amacıyla yaygın bir biçimde kullanılmaktadır.
263

 Bu eylemlerin tümü 

aslında Margaret Bourke White’ın da söylediği gibi “yalancı” fotoğrafçılar veya 

“yalancı” medya ve iktidar tarafından gerçekleĢtirilmektedir. Manipülasyon, 

sadece fotoğraf üzerinde düzeltmeler yapmaya yönelik olmaktan çıkarılıp farklı 

amaçlarla kullanılmakta ve gerçeklikten uzaklaĢmaktadırlar. 

 Fotoğrafa dair tüm gerçeklik tartıĢmalarına Susan Sontag, farklı bir yanıt 

vermektedir: “Zaten tüm fotoğraflar gerçeküstüdür.”
264

 

 

 

2.2.3.1. Tarihsel Süreçte YapılmıĢ Ġlk Manipülasyonlar ve Karanlık 

Odada Fotoğrafa Yapılan Müdahaleler 

“Sahte bir resim, resim tarihini yanıltır.  

Sahte bir fotoğraf ise gerçekliği yanıltır.” 

Susan Sontag 

 

1840’ların ortasında Fox Talbot’un pozitif negatif prosesinin ortaya 

çıkıĢından 10 yıl sonra, bir Alman fotoğrafçının, farklı bir teknikle fotoğrafların 

negatifleri üzerinde yaptığı rötuĢ; 1855’te Paris’te, Exposition Universelle’de 

düzenlenen bir sergide bir portrenin rötuĢlanmıĢ ve rötuĢlanmamıĢ baskılarının 

yan yana sergilenmesiyle tarih sayfalarına yazılmıĢtır. Bu haber, fotoğrafın 

istenirse birebir gerçeği yansıtmayacağını gösterse de fotoğrafın kullanımının 

yaygınlaĢmasını sağlamıĢtır.
265
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1850’li yıllarda fotoğrafların gerçekliği tam olarak yansıtmadığı 

düĢüncesi oluĢmaya baĢlamıĢtır. Bir makine aracılığıyla yapılan bu sanatta, 

fotoğraf makinesini kullanan elin ve gözün varlığı; objektifin karĢısında duran 

herhangi bir nesneyi, insanı ya da durumu kontrol dıĢı bir biçimde de kaydetme 

yetisine sahiptir. Fotoğrafı çeken kiĢinin içerisinde bulunduğu gerçek durum ya 

da fotoğrafladığı konunun geliĢimi tam olarak bilinmediğinden çok net bir tavır 

sergileyemeyen herhangi bir karenin farklı açılardan algılanması, yorumlanması  

ve değerlendirilmesi söz konusu olmuĢtur. Bu noktada fotoğrafçının amacına 

uygun olan görüntüye eriĢebilmesi için teknik ve estetik anlamda fotoğraf 

karesine kararlı bir biçimde müdahale etme gereksinimi doğmuĢtur. Bu 

müdahaleler bazen ifadeyi güçlendirmek, bazen fotoğraflanan konunun 

anlatımını güçlendirmek bazen de fotoğrafçının bakıĢını tarafsız bir gözmüĢ gibi 

aktarmak amacı taĢımaktadır.
266

 

Fotoğrafçı, fotoğrafın icat edildiği ilk yıllardan baĢlayarak karanlık oda 

aĢamasında, teknolojik ve optik araçla oluĢan görüntü üzerinde bir müdahalede 

bulunmuĢtur. Bu müdahale sonucu oluĢan fotoğraflara örnek olarak 1850’lerde 

Gustave LeGray’in farklı gökyüzü ve deniz görüntüleri içeren negatiflerini bir 

arada kullanarak yaptığı baskılar gösterilebilir.  
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Fotoğraf 20: Gustave LeGray, Büyük Dalga, 1856 

 

“Gerçek” olarak nitelendirilemese de fotografik olarak son derece önem 

taĢıyan bu fotoğraflarla hemen hemen ayı yıllarda Oscar Rejlander ve Henry 

Peach Robinson’un birden fazla negatif kullanarak aynı teknikle fotoğraflar 

oluĢturdukları görülmektedir. Belki de fotoğrafların gerçek görüntüler içerdiğine 

dair inancın en yaygın olduğu dönemde dahi bu olgunun var olmadığını görmek 

son derece ĢaĢırtıcı olmuĢtur. Nazif Topçuoğlu, bu konuyla ilgili Ģöyle bir 

yorumda bulunmuĢtur: “Işığa duyarlı, bugünkü anlamıyla film yerine geçen, 

cam veya kağıtların ve baskı yapılan zeminlerin fotoğrafçı tarafından elle 

hazırlandığı o günlerde, manipülasyonun olmadığını ileri sürmek saflık 

olacaktır.”
267

 

 Yapılan  bu manipülasyonu, bazı eserlerde kolaylıkla fark etmek oldukça 

güçtür. Bunun iyi bir örneği fotoğrafın icadının hemen ardından Henry Peach 

Robinson’un oluĢturduğu “Solup GidiĢ” isimli fotografik kompozisyondur. BeĢ 

ayrı negatiften üretilmiĢ olan bu fotoğraf baskısı ölmek üzere olan hasta bir geç 
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kız ve çevresinde toplanmıĢ aile bireylerinin görüntülerinden oluĢmaktadır. Bu 

fotoğraf, 1858 yılında yapılmıĢ bir tür fotomontajdır.
268

 

 

Fotoğraf 21: Henry Peach Robinson, Solup Gidiş, 1858 

 

Negatiflerin birleĢiminden oluĢturulmuĢ bir diğer örnek ise Oscar 

Rejlander’in “Hayatın İki Yolu” (The Two Ways of Life) adlı eseridir. Oscar 

Rejlander, fotoğrafçılığın ressamları  daha iyi sanatçılar ve daha titiz teknik 

ressamlar yapacağına inanan, hayal gücü sınırlı bir ressam olarak tanınmaktadır. 

Hayatın İki Yolu, otuz fotoğraf negatifinden oluĢan; siyah beyaz görüntüsü 

dıĢında soylu bir Viktorya Dönemi tablosu izlenimi yaratan bir fotomontajdır. 

Model alınan resim, arka planda kullanılan mekan, kullanılan figürlerin 

yerleĢimiyle oluĢturulan denge, mimari elemanların organizasyonu açısından   

Raphael’in  School of Athens (Atina Okulu) adlı eseridir.
269
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       Fotoğraf 22: Oscar Rejlander, Hayatın İki Yolu (Two Ways of Life), 1857 

 

Eski Yunan kumaĢlı kostümleriyle iki genç adam, kadrajın sağ tarafında 

yer alan ve erdemli yaĢamı yansıtan figürlerle sol tarafta yer alan ahlaktan uzak 

ama zevk veren yaĢamı yansıtan figürler arasında bir seçim yapılması istemini 

sembolize etmektedir.
270

 

Bu çalıĢma, son fotomontaj çalıĢması değildir. 1. Dünya SavaĢı sonrası, 

sanat tarihi; önemli aĢamalarından birine sahne olmuĢtur. Hareketli ve değiĢken 

bir toplum yapısında ortaya çıkan anarĢist eğilimli bir akım olan dada, o döenm 

medyada var olan optik görüntüleri manipüle ederek kullanmıĢ ve yeni eserler 

ortaya koymuĢlardır. Dergilerden yayınlanan fotoğrafları, dönemin siyasi 

koĢullarına göndermelerde bulunan birer fotomontaja dönüĢtürmüĢlerdir. 

Özellikle fotoğraf makinesi aracılığıyla savaĢ sırasında kaydedilen görüntüler, 

keĢfettikleri bu yeni tekniğin malzemeleri olmuĢlardır. Nazi dönemine 

damgasını vuran ise; çoğunlukla dergi kapakları için tasarlanmıĢ fotomontajları 

tasarlayan John Heartfield’tır. Genel bir yaklaĢım biçimi olarak dadacıların 

özgün ve sanatsal üretimlerinden farkı; onun fotomontajlarında kiĢilerin ve 

nesnelerin tanınabilirliğini kolaylaĢtırması, gerçeksilik duygusunu güçlendirerek 

propagandanın etkisini arttırmasıdır. Kullanılan fotoğrafların büyük bir kısmı, 
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tasarımı önceden planlanmıĢ olan fotomontajlar için önceden kurgulanarak da 

çekilmiĢtir.
271

 

 

Fotoğraf 23: John Heartfield, Üstün İnsan: Adolf “Altın Yutup Teneke Konuşuyor”, 

1932 

 

Fotoğraf ve fotomontaj çalıĢmaları, 60’lı yılların öğrenci hareketleri, 

özellikle Vietnam SavaĢı’ndaki savaĢı protesto hareketiyle geliĢmiĢtir. 

Günümüzde hala partilerin politik çıkar amacıyla yaptıkları çalıĢmalarda 

fotoğrafın sıklıklı kullanıldığı görülmektedir. Fotomontaj afiĢlerle, birden fazla 

fotoğraf ve yazı birleĢtirilmekte, gerekli görülen zamanlarda sosyal ve toplumsal 

çeliĢkiler dile getirilmekte ve iletilmek istenen sorunun istenilen yönde toplum 

tarafından algılanabilmesi sağlanabilmektedir.
272

 

 

 

                                                           
271

 Topçuoğlu, Fotoğraf Ölmedi Ama Tuhaf Kokuyor, s.132-133. 
272

 Ünal, YaĢamın Aynası Fotoğraf, s.65. 



 128 

2.2.3.2. Dijital Manipülasyonun Fotoğrafın Gerçekliğine Etkisi 

“Otomatik olan fotoğraf makinesi insanın 

gözlerini çoğaltmaz, yalnızca aşırı derecede 

sadeleştirilmiş bir sinek görüşü kazandırır.” 

Franz Kafka 

 

Ressam Paul Delaroche’un fotoğrafın icadının ardından “Bugünden 

itibaren resim ölmüĢtür!” cümlesiyle ifade etmeye çalıĢtığı dönüm noktasını 

bugün de dijital fotoğrafın hayatımıza giriĢiyle analog fotoğraf için söylemek 

mümkün müdür? Delaroche’un haksız olduğu; resmin bambaĢka akımlarla 

ilerleyiĢiyle onlarca yıl önce ispatlanmıĢtır. Bilgisayarların ve onların 

yaygınlaĢmasıyla birlikte geliĢen sayısal teknolojilerin fotoğrafı öldüreceğinden 

ilk andan itibaren korku duyulmuĢtur. Ancak fotoğrafın çekim aĢaması, çekilen 

bu görüntülerin manipülasyonu ve bu manipüle edilmiĢ fotoğrafların 

kullanımının fotoğrafın geldiği nokta ve fotoğrafçılık üzerinde büyük etkileri 

olduğundan söz edilmelidir. Photoshop, tümüyle fotoğrafın yerini almamıĢtır 

ancak yapılan müdahalelerin daha hızlı ve etkili olmasının yanında görüntülerin 

tüketildiği ortamları ve tüketim hızı üzerinde değiĢiklikler sağlamıĢtır.
273

 

Bu noktada dikkat edilmesi gereken konu; bu teknolojinin ne amaçla 

kullanıldığı olmalıdır. Negatif film kalitesinin üstünlüğü tartıĢılamaz olsa da; 

geliĢen dijital teknoloji, fotoğrafa ve geliĢimine; hız, kolay arĢivleme, aktarım ve 

iletim kolaylığı, çeĢitli müdahalelerle kalitesini arttırma… vb. konularda pek çok 

katkı sağlamasının yanında, kimin, nerede, nasıl ve ne Ģekilde kullanmak 

istediğine göre değiĢebilen gerçeklik dıĢı fotoğrafların daha hızlı üretilmesi ve 

yaygınlaĢtırılabilmesi konusunda endiĢe verici olabilmektedir. 
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2.2.3.3. Fotoğrafçının BakıĢ Açısı ve Medyanın Etkisiyle Fotoğrafın 

Konusuna Müdahale Edilmesinin Fotoğrafın Gerçekliğine Etkisi 

“Dürüst insan olmaya söz verebilirim, 

ama tarafsız olmaya asla!” 

Goethe 

 

Her fotoğraf, onu çekenin görüĢünü, yaĢamdan aldıklarını, fikirlerini, 

okuduklarını, eğitim düzeyini, yaĢadığı toplumun durumunu, siyasal görüĢünü, 

bakıĢ açısını yansıtır ve fotoğrafçının gördüğünün yansımasıdır. Özcan 

Yurdalan, bunu Ģu sözlerle ifade eder: “Her fotoğraf, gerçekliğin öznel 

algısının, fotoğrafçının kültürel, estetik, siyasi, etik var oluşuyla ortaya çıkan, 

artistik ustalığıyla belirginleşen ifadesidir.”
274

 Tüm bu etkenlerle birlikte 

medya, iktidar, manipülasyon gibi yönlendirme araçları katılınca, fotoğrafçının 

gördüğü görüntünün dıĢında bambaĢka bir fotoğraf ortaya çıkabilmektedir. Pek 

çok değiĢkenin etki ettiği bir görüntünün nesnelliğinden ya da gerçekliğinden 

bahsetmek ne yazık ki mümkün değildir.  

Heinrich Böll’e göre; “Fotoğrafçılığın en büyük aldatmacası, en baştaki 

“nesnel gerçeklik” aldatmacasıdır. Kararı veren objektif değil, fotoğrafçının 

gözüdür.” Nesnel gerçeklik, varlığı ve doğası sorgulanmayan gerçekliktir. Böyle 

olmasının nedeni ise gözle görülür biçimde somut ve gerçek olanın 

fotoğraflanabilmesidir. Fotoğraf ve nesnel gerçeklik ile somut ve soyut 

arasındaki bağlantı kabul edilse de, gerçekte neyi ne zaman, ne Ģekilde 

fotoğraflayacağını seçen; nesnel gerçekliği öznel gerçekliğe dönüĢtüren, 

fotoğrafçının gözüdür.
275

 

Arto Tunç Boyacıyan’ın “Kendinize karşı dürüstseniz fotoğrafınız 

gerçek olur.” sözü, fotoğrafçının bireysel dürüstlüğü sonucunda oluĢabilecek 

gerçek görüntünün varlığına iliĢkindir. Haberin, bilginin, fotoğrafta görülen 
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olayın inanılır oluĢu, fotoğrafçıya duyulan güvene bağlıdır. Fotoğraf, izleyiciyi 

inandırmadan önce fotoğrafçısını ikna etmeyi baĢarmalıdır.
276

  

Ortaya çıkacak olan görüntüye, fotoğraf makinesinin ardından bakmakta 

olan fotoğrafçı karar vermektedir. Fotoğrafçının “dünya görüĢü”, görmekte 

fotoğraflamak üzere olduğu konuyu yorumlama biçimine etki ederek; toplumsal 

olayların dünyayı nasıl değerlendirdiğine ya da değerlendirmesi gerektiğine yön 

vermektedir. Hala bazı kesimler tarafından salt makine ve objektifin ürettiği bir 

yeniden üretim aracı olarak kabul edilen fotoğrafın, ressam olmadan fırçanın 

resim yapamayacağı gibi, fotoğrafçı olmadan üretilmesinin imkansız olduğu 

açıktır.
277

 Belki de Edward Steichen’ın söylediği gibi; “Aslında, her fotoğraf 

başından sonuna sahtedir. Pratik olarak tamamıyla manipüle edilmemiş, 

öznellikten uzak bir fotoğrafın çekilmesi mümkün değildir.”
278

 

Bir fotoğraf karesinin nasıl, hangi açıdan ve hangi kadrajda olacağına 

karar verirken; o kareyi bir görüntünün içerisinden seçip baĢka bir görüntüye 

tercih ederken dünyayı yorumlamaktadırlar.
279

 

Albert Renger-Patzsch, fotoğrafçının gözünün fotoğraf makinesine nasıl 

etki ettiğini ve sübjektif bir bakıĢ açısına sahip olmamasının imkansız olduğunu 

Ģu sözlerle ifade etmektedir:  

Göz ile fotoğraf makinesi arasında bir kıyaslama yaparsak; göz değişik 

ve çabuk farklılaşan odak uzaklıklarına sahiptir. Görme açısının 

büyüklüğü, eşitlikten farklı olarak, arka arkaya seri resimler görmekte ve 

netleştikten sonra bu birçok resimlerden biri tespit edilmektedir. Göz, 

sübjektif gördüğü ve olayları oyalayıcı olarak izlediği için, önemli 

olmayan şeyleri görmektedir. Ama fotoğraf makinesi, elde edilmek 

istenen fotoğrafta, derin bir netlik alanı ile her şeyi belli bir büyüklükte 

saptar. 

 

 Bununla birlikte “görme”, fotoğrafçının gözlemlemekte olduğu olayın 

çok küçük bir bölümünü saptamasını sağlamıĢtır. Özellikle belgesel fotoğrafta 
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fotoğraflanan kurgulanmadığı sürece bu anın nasıl saptandığını sergilemektedir. 

Herhangi bir tekrar ya da anın geri getirilmesi söz konusu değildir.
280

 Ancak 

fotoğrafçının bakıĢ açısı, yaĢantısı, fikirleri ve yansıtmak istediği görüntüyü elde 

etme çabası elbette bu noktada gerçeklik üzerinde etkili olacaktır. 

Böylelikle ortaya çıkan fotoğraflar gözlemlendiğinde fotoğrafçının 

geliĢen olaylara, dünyaya nasıl bir çerçevede yaklaĢtığını saptanabilmektedir. 

Fotoğrafçı, fotoğraf makinesiyle nesnel dünyayı kendine mal etmeye yarayan 

sınır tanımaz bir tekniği elde etmiĢtir. Bireysel bakıĢ açıları ve sübjektif 

yaklaĢımları fotoğraf makinesini kullanırken seçtikleri kadraja göre 

yansımaktadır. Susan Sontag’ın da belirttiği gibi; “Fotoğrafçı hem yağmalar, 

hem de korur. Hem suçlar, hem de ilahlaştırır.”
281

 

Fotoğraf makinesini fotoğrafçı yönetmekte ve bu yönetim sonucunda 

gerçekliğe müdahale etmektedir. Bu nedenle de tarafsız ve objektif olmaları 

beklenmemelidir. Fotoğraf salt gerçeği belgelemekle yükümlü bir teknik araç 

değildir; aynı zamanda bir sanat dalı olduğundan, bir görüntüyü belgelemeden 

ya da gerçeği yansıtmadan estetik amaçla bir sanat eseri yaratma kaygısı 

taĢımaktadır. Fotoğraf çekme eylemini esas olarak bir müdahale etmeme edimi 

olarak tanımlayan Susan Sontag, belgesel ya da haber üretimi sırasında da  

estetik kaygı taĢıması gereken bir sanat dalı olarak görülen fotoğrafın bazı 

zamanlarda sadece estetik olmayı hedefleyerek asıl görevlerini yerine 

getirmemesini Ģu cümlelerle eleĢtirmektedir:  

Dönüştürmek, sanatın eseridir; gelgelelim, felaketlere ve apaçık bir suç 

oluşturan şiddet uygulamalarına tanıklık eden fotoğraf sanatı, “estetik” 

görünse bile her zaman ciddi eleştirilere maruz kalmıştır; yani 

gereğinden fazla sanata benzemiştir. Fotoğraf çekme esas olarak 

müdahale etmeme edimidir. Müdahale eden insan fotoğraflayamaz; 

fotoğraflamakta olansa müdahale edemez.
282

 

Ġngiliz Basın Konseyi’nin 1989 yılında verdiği karara göre; fotoğrafçının 

görevi fotoğraf çekmektir. Her ne kadar dehĢet içeren, Ģiddet pornografisiyle 
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örülü bir kare de olsa fotoğrafçı, kendini bu olayı çekmekle ya da belgelemekle 

sorumlu hissedebilir. Bu nedenle aslında fotoğrafçının yaptığı seçimin tam 

olarak kadrajın sınırlarını çizmek değil herhangi bir görüntüyü fotoğraflamayla 

fotoğraflamama arasındaki seçim olduğu belirtilmelidir. Buradaki temel sorun; 

fotoğrafı çeken fotoğrafçının seçiminden çok, bunu yayınlamaya karar veren 

medya, iktidar ya da yayın organının seçiminin ne yönde olduğudur. Etik olarak 

fotoğrafçının kararının ya da seçiminin varolan durumu çok da 

değiĢtirmeyeceği; örneğin bir patlama sırasında fotoğraf çekmemeyi tercih 

ettiğinde, bu kararı nedeniyle oradaki kurbanların kurtulabileceğini söylemek 

mümkün olamayabilir. Ancak bunun yerine oradaki vahĢeti ve dehĢeti, 

kurbanları ya da yakınlarını rencide etmeyecek biçimde, okurları rahatsız 

etmeyecek ölçüde olan biteni açıkça ifade eden karelerin yayınlanmasıyla sürüp 

giden acıların önüne geçmek mümkün olabilir.  

Konsey, bu konuyla ilgili; “ölen insanların çok yakından çekilmiş 

görüntülerinin basılmaması gerektiğine, fakat kimliklerin ayırt edilemeyeceği 

ancak olayların anlaşılabileceği kadar uzaktan çekilmiş resimlerin basıma 

uygun olduğuna” karar vermiĢtir. Aslında müdahale etme, fotoğrafçının fotoğraf 

çekme ediminin ayrılmaz bir parçası değildir; geliĢen olaylara tanıklık eden bir 

kaydedicidir.
283

 

Önemli olayları gerçekten gözlemlemiĢ olanlar, bizzat olayın geliĢmekte 

olduğu yerde bulunarak yaĢayan ve o olay üzerine gözlemlediklerini üzerine 

fotoğraf üretenlerdir. Profesyonel foto muhabirleri, ticari ya da siyasi nedenlerle 

oluĢturulan baskılarla hareket etmekte ve fotoğraf çekmektedirler. Bu da onları 

belirli bir kalıp içerisine sokmaktadır. Günümüzde büyük medya Ģirketleri ve 

kurumsallaĢmıĢ haber kaynakları devletin iktidar güçleri tarafından ekonomik ve 

politik olarak etki altına alınmakta, üzerinde baskı oluĢturulmaktadır. 

TekelleĢmiĢ yayın kuruluĢlarının görevlendirdikleri muhabirlerin fotoğrafları 

dünyayı sarsacak kadar büyük haber değeri taĢıyan, “iyi” anlamda olaylara yön 

verebilecek bir bilgi ya da görüntü içeren  bir fotoğraf dahi olsa; çıkarlarına 
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uygun olmadığı taktirde yayınlanmasına izin vermemektedirler. Bu da 

ideolojinin gerçeklik üzerinde yarattığı egemenliktir. Nazif Topçuoğlu bu 

durumu Ģu cümleyle yorumlar: “Neticede artık uluslar arası hegemonik 

mücadelede kullanım amaçları bakımından kitle imha silahları ve kitle 

iletişim araçları arasında pek bir fark kalmamıştır.” Son dönemde kitle iletiĢim 

araçlarının tamamında görülen fotoğrafların içerikleri ya da kadrajları, sadece 

medya kuruluĢlarının izleyicilerin görmesine izin verdikleri kadardır. 

“Görülmesi uygun görülen” fotoğraflardan sadece bazılarının nesnel oldukları 

umulabilir.
284

 Bu noktada belki de Moholy Nagy’nin sözlerine kulak vermek 

gerekir: “Fotoğrafın içermesi gereken tek bir şey vardır, o da anın 

insanlığıdır.”
285

 

 

2.2.2.4. Altyazının Fotoğrafın Gerçekliğine Etkisi 

“Bu fotoğraf da tüm fotoğraflar gibi dilsizdir. 

Altına yazılan yazının ağzından konuşur.” 

Godard ve Gorin 

 

Yazılı sözü doğrulamak ya da doğruluğunu çürütmek çok daha kolaydır. 

Yazılı söz kiĢisel olmayan, nesnel zırhla örülüdür ve doğası gereği bir bireyi 

değil; herkese ulaĢabildiği için tüm dünyayı muhatap almaktadır. “Söz uçar, yazı 

kalır.” deyiĢinin içeriğinde olduğu gibi; yazılı söz dayanıklı, ağızdan çıkan söz 

uçucudur ve bu nedenle de gerçekliğe konuĢma eyleminden çok daha fazla 

yakındır. Yazılı açıklama gerçekliği temsil ederken, sözler ancak bir söylentiden 

ibaret kalmaktadır.
286

  

Fotoğraf gibi görsel bir ifade biçiminde; bir müzede sanat eseri olarak 

sergilenen bir fotoğrafın sanatsal değerini arttırmak amacıyla altyazısız 
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sergilendiği görülürken; Susan Sontag’ın deyimiyle bazı “fotoğrafları pek seven 

ahlakçılar”, sözcüklerin fotoğrafları kurtaracağını umarak fotoğrafa mutlaka alt 

yazı eklemektedirler. Benjamin ise, yazarları fotoğraf çekmeye çağırarak 

fotoğrafın altındaki doğru bir altyazının fotoğrafa devinimsel bir kullanım değeri 

katacağını düĢünmüĢtür.
287

 Doğru bir altyazı, fotoğraf hakkında yanıltıcı 

olamamakla birlikte, “gerçek” olanı aktaran sözcüklerle ifade edilse de belki de 

fotoğrafın içeriğini ve anlatmak istediğini altyazısız aktarmayı baĢarabilmesi 

gerekmektedir. Bu konuyla ilgili olarak Lewis Hine, “Eğer öyküyü sözcüklerle 

anlatabilseydim, bir fotoğraf makinesini peşimden sürüklemem gerekmezdi.” 

demiĢtir.
288

  

John Berger’a göre ise çoğu fotoğraf karesinde yer alan olaylar 

belirsizdir ve çoğu zaman da bu belirsizlik bir gücün yapmak istediği 

yönlendirme doğrultusunda, tam olarak doğru ya da gerçek olmayan sözcüklerin 

fotoğrafla bir arada kullanılmasıyla izleyiciden baĢarıyla gizlenebilmektedir.
289

 

Robert Capa ve Eugene Smith gibi pek çok önemli fotoğrafçı, özellikle 

savaĢlarda çektikleri fotoğraflarla insanlığın durumunu, savaĢın insanlık dıĢı 

Ģiddetini kamuoyuna ve medya aracılığıyla tüm dünyaya aktarmaya 

çalıĢmıĢlardır. Ancak ne yazık ki çektikleri fotoğrafların içeriği altyazılarla 

saptırılmıĢ ve bu nedenle asıl amaçlarına ulaĢamadıklarını belirtmiĢlerdir.
290

 

 

Resmin tarihi yazıdan en az üç kat daha eskiye dayanmaktadır ve iletiĢim 

araçları, görsel malzeme kullanımının önemini 19. yüzyılda anlamıĢ, gazetelerde 

fotoğraflara yer verilmeye baĢlanmıĢtır. Görüntü ve sözcüğün farklı iĢlevleri 

olduğu bilindiğinden sözcüklerle bir arada yer alması için çok uzun bir süre 

geçmesi gerekmemiĢtir. Fotoğrafın konu ettiği olayı kaydetme biçimi de dile 

göre çok farklıdır ve amacı olayların farklı bir biçimde görülebilmesi için 

bağlamından ayırmaktır. Dil, dinlendiğinde yada okunduğunda bir görsele göre 
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çok daha kolay anlamından uzaklaĢtırılabilir. Bu nedenle bir arada 

kullanıldıklarında yazının daha büyük bir algı yanılması yaratabileceği açıktır.
291

 

Godard ve Gorin’in de belirttiği gibi sözcükler fotoğraflardan daha 

yüksek sesle konuĢurlar. Altyazılar, izleyenlerin ya da okurların fotoğraf 

hakkındaki düĢüncelerine yön vermekte ve algılarını yönlendirmektedirler. 

Sontag’ın deyimiyle “Altyazılar, gözlerimizin kanıtlarını ayaklar altında 

çiğneme edimindedirler. Ancak hiçbir altyazı bir fotoğrafın anlamını kalıcı bir 

biçimde sınırlayamaz ya da sağlama bağlayamaz.” Fotoğraftan beklenen veya 

talep edilen Ģey ne yazık ki konuĢarak kendini ifade etmesidir. Bunu hiçbir 

zaman baĢarma yetisi bulunmayan fotoğraftaki bu eksik sesi; altyazının 

gidermesi beklenmektedir. Ancak altyazının bütünüyle gerçeği ifade edebilmesi 

mümkün değildir. Çünkü “Tümüyle doğru olan bir altyazı bile, altına 

iliştirildiği fotoğrafın yalnızca bir yorumu, zorunlu olarak sınırlayıcı olan bir 

yorumudur.”
292
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3. SAVAġ FOTOĞRAFLARI VE GERÇEKLĠK 

3.1. Fotoğraf ve SavaĢ  

“Protesto etmek yetmiyor.  

Yazarlar yazmalı,  fotoğrafçılar fotoğraf çekmelidir.  

Haydi objektifinizi temizleyerek yola koyulun.” 

 

Ansel Adams 

 

 

Homeros, savaĢa dair fikirlerini açıklarken, “Savaş, insanların işidir.” 

demiĢtir. Hayvanlar aleminde yaĢanan çekiĢmeler, aslında doğanın döngüsünden 

kaynaklanan doğal eylemlerdir; hiçbir zaman bir türü yok etmek yönünde bir 

katliama dönüĢmesi söz konusu olmamıĢtır. Ancak insanların yok etmeye 

yönelik öldürme eylemine “hayvansal güdü” tanımlamasıyla yaklaĢmak 

mümkün olabilir. Ġnsan, düĢünen bir canlı olarak savaĢı kurgulayabilmekte, 

planlayabilmekte ve en kötüsü de eyleme geçirebilmektedir. Bu anlamda savaĢın 

temelini oluĢturan Ģiddet, “korkmak” ve “korkutmak” üzerine kuruludur. SavaĢ, 

yüzyıllardır savaĢan ve savaĢılan insanları yok etmeyi sürdürmektedir. Ancak 

üzerinde düĢünülmesi gereken nokta; aslında bir kiĢiyi öldürenin ağır cezalarla 

“katil” olarak mahkum edilmesine karĢın, milyonlarca insanı öldüren, yaĢam 

alanlarını, toprakları bombalarla haritalardan silen, insan ırklarını yok etmeye 

çalıĢan liderlerin “kahraman” olarak nitelendirilmeleri, saygı görmeleri ve hatta 

kutsanır olmalarıdır.
293

 

Günden güne geliĢen teknoloji; savaĢta kullanılan silahların yok etme 

gücünü arttırırken, bir taraftan da bu vahĢeti görüntüleyen fotoğrafçıların 

kullandıkları silahlar; yani fotoğraf makinelerinin gücü de artmıĢtır. Böylelikle 

her ne kadar eĢit güçte olmasalar da; savaĢa karĢı savaĢın kötü yüzünü 

göstermeyi amaçlayan fotoğrafçılar da tanık olma görevlerini etkin bir biçimde 

sürdürmüĢlerdir. 
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Herakleitos’a göre;  “Çatışma, dünyanın kuralı, savaş da her şeyin ortak 

kaynağı ve efendisi” dir. Hobbes, doğal durumu içerisinde insanın insan için bir 

kurt olduğu düĢüncesini taĢımaktadır. Darwin ise hayat içerisindeki savaĢımın  

evrimin itici gücü olduğu görüĢündedir. Genel bir perspektifte değerlendirmek 

gerektiğinde; çatıĢma ya da savaĢ, yıkım ve ölümün hakim olduğu ve kısa bir 

zamansal süreci kapsadığı, barıĢ durumunun ise kısa süreli düzenliliklerle yaĢam 

kuralı savaĢmak olan dünyanın döngüsü içerisinde bulunan küçük istisnalar 

olduğu görülmektedir. Umberto Eco, barıĢı savaĢın doğal süreci olarak 

değerlendirerek her toplumun barıĢı kazanmak için savaĢmaktan baĢka bir yolu 

kalmadığını; savaĢı kaybedenlerin durumunu ise içinden çıkılması daha da zor 

bir buhran olarak tanımlamıĢtır. Daha da ötesinde; tarihsel süreçten yalıtılmıĢ bir 

biçimde gözlemlenirse; görülen teknolojik değiĢim ve geliĢimle birlikte, yeni 

iletiĢim teknikleri sayesinde engel tanımayan bir bilgi akıĢının sağlanmakta 

olduğunu; bu bilgi akıĢının da geleneksel savaĢ yöntemlerinde kullanılan gizli 

servisler gibi hareket ettiğini belirtmiĢtir. Yayınlanan fotoğraf ve haberleri 

izleyen; süregelen savaĢın tarafı olan toplumlar savaĢa uzak olma fikrinin aksine 

yaĢamlarının içerisindeki bu gerçeği belirsiz olmaktan çıkararak görsel kesinliğe 

kavuĢturmaktadır. SavaĢ sadece ülkeleri karĢı karĢıya getirmekle kalmanın 

ötesinde;  savaĢmakta olan ülkelerin iktidar ve medyalarının karĢı karĢıya 

gelmelerine ve bir mücadele içerisine girmelerine neden olmaktadır.
294

 

Susan Sontag’ın sözleri, savaĢın çıkar iliĢkilerinin içersinde aslında 

toplumlara ne Ģekilde zarar verdiğini gözler önüne sermektedir:  

Savaş yırtar, savaş parçalar. Savaş iç deşer, savaş bağırsakları söküp 

boşaltır. Savaş teni yakıp kavurur. Savaş organları bedenden koparır. 

Savaş yıkıp yok eder. Bu fotoğraflara bakıp da acı duymamak, bu 

fotoğrafları görüp de irkilmemek, bu yıkıma, bu kıyıma yol açan şeyi 

ortadan kaldırmak için uğraş vermemek; bunlar, Woolf’a göre; ahlaktan 

ve vicdandan nasibini almamış bir canavarın vereceği tepkilerdir. 

Ölüm makinesini kullananların, kullananları yönlendirenlerin ve onları 

fotoğraflayanların genellikle “erkek” olduğu görülmektedir. Bu nedenle Susan 
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Sontag’ın “Savaş bir erkek oyunudur.” sözü oldukça yerinde bir tespittir. SavaĢ 

fotoğraflarının basın aracılığıyla çoğaltılması ve her eve girebilmesi, bu dehĢeti 

gözler önüne sermekle birlikte savaĢ fotoğraflarının fotoğraflarını temsil etmekte 

ve sarsıcı bir olguyu çoğaltarak her ortamda ulaĢılabilir olmasını 

sağlamaktadırlar. Bu yaygınlaĢma, savaĢla ilgili ortak bir beraberlik yanılsaması 

yaratarak toplumlar üzerinde etkin bir yönlendirmeye neden olmaktadır.
295

 

Walter Benjamin’in bu konuya yaklaĢımı ironiktir: “Resimli gazetelerin 

sayısının av eti satan tavukçu dükkanlarının sayısından fazla olacağı günler 

de o kadar uzak değil.”
296

 Fotoğrafın icat edildiği yıllarda, her türlü olayı 

“belgeleme” güdüsünün ortaya çıkıĢı ve git gide insandan insana, toplumdan 

topluma yayılması söz konusu olsa da, bir gün savaĢın an be an 

görüntülenebileceği, akla gelemeyecek kadar büyük bir hayal olmuĢtur. 

Gazetelerde fotoğrafın da kullanılmaya baĢlanmasıyla, baĢlarda ĢaĢırılan bu 

yenilik, 1855’te Kırım SavaĢı’yla ilk kez savaĢı da gözler önüne sermiĢ; 

sonrasında insanlık tarihinin en büyük savaĢlarından biri olan 1.Dünya 

SavaĢı’nın ve onu izleyen yıllarda tüm savaĢların gazete sayfalarında yer alması 

hiç de ĢaĢırtıcı karĢılanmamıĢtır. Walter Benjamin’in “at eti satan tavukçu 

dükkanları” benzetmesi; belki de insanları savaĢtan haberdar etme kaygısı 

taĢımanın ötesinde; “insan bedenleri”ne ait Ģiddet ve vahĢet görüntülerini sıkça 

kullanarak savaĢı körükleme niyetinde olan iktidar ve iktidarın yönlendirdiği 

basında çekilen kareler yayınlamakta olsa da savaĢın insancıl olmayan tarafını 

vurgulamaktan kaçınan bir tutum sergilemektedir. Aslında bugün gelinen nokta 

bir bakıma her geçen gün biraz daha fazla dozda Ģırıngalanan bu Ģiddet içerikli 

görüntülerin, insanlar tarafından kanıksanmıĢ olmasıdır. Ancak her nedense asıl 

gözler önüne serilmesi gereken; savaĢın çıkmasına neden olan gerçekler, 

toplumların ne durumda oldukları, kimlerin çıkarlarının gözetildiği ya da 

savaĢtan kar edenler değil de gördükleri fotoğraflara acıyan gözlerle bakan ve 

onları izleyerek kendi içerisinde bulunduğu duruma Ģükreden toplumların varlığı 
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önemsenmektedir. Bu gerçekleri gözler önüne sermesi gereken fotoğrafçıların, 

her ne kadar bu kaygıyı taĢıyor olsalar da, nesnel bir biçimde savaĢı 

fotoğraflamalarının engellendiği açıkça ortadadır. SavaĢ fotoğraflarını, savaĢa 

giren devletlerin kendi bakıĢ açılarını yansıtmak için kullandıkları bir araç haline 

dönüĢtüren güçlerin, fotoğrafçılara gerçeklikten ayrıĢan fotoğraflar üretmeleri 

yönünde baskıda bulunulduğu bilinmektedir. SavaĢları fotoğraflamak için 

“görevlendirilen” fotoğrafçıların bu durumunu “askerlik hizmeti”ndeki baskı ve 

zorunluluğa benzeten Mehmet Ünal, bu tutumun yıllarca bu Ģekilde sürdüğünü 

ve hala sürmekte olduğunu; savaĢ fotoğrafçılığının askerlik hizmetinden tek 

farkının bu hizmetin fotoğraf makinesiyle yapılmakta olduğunu 

vurgulamaktadır.
297

 

BaĢka bir ülkede gerçekleĢen savaĢın yarattığı felaketlerin ilk seyircileri, 

bu kareleri kamuoyuna ve dolayısıyla toplumlara ulaĢtıran fotoğrafçılardır. 

1800’lerin ortalarından bu güne dek gitgide bu alanda uzmanlaĢan fotoğrafçılar 

ve gazeteciler yetiĢtirilmiĢtir. SavaĢların artık insanlar tarafından gazetelerin ve 

televizyonların bulunduğu odalarda izleniyor olması gün geçtikçe daha da 

sıradanlaĢmıĢ bir eyleme dönüĢmüĢtür. Bu noktada asıl ĢaĢırtıcı olan; savaĢın 

gerçekleĢtiği bölgelerden getirilen bilgi; yani haber yayınlanırken 

fotoğraflardaki çatıĢma ve Ģiddet içeren unsurların var olduğu fotoğraf ya da 

görüntülere öncelikli olarak yer verilmesidir. Gazetelerdeki ve televizyon 

kanallarındaki haber programlarında temel yaklaĢım, kan ve Ģiddet içerikli 

görüntülerin satıĢı, tirajı veya reytingi arttırdığı yönündedir. Bu felaket 

görüntülerine verilen tepkilere dair duygusal geçiĢler Susan Sontag’a göre 

“Ģefkat duyma, hiddete kapılma, için için sevinme ve onaylama” arasında gidip 

gelmektedir. 1899 yılında Uluslar arası Kızıl Haç Komitesi’nin ilk baĢkanı 

Gustave Moynier haber kaynaklarında savaĢ fotoğraflarının kullanımının 

yaygınlaĢmasını ve izleyicilere kolaylıkla ulaĢıyor olması hakkında Ģu sözleri 

söylemiĢtir: “Her gün dünyanın dört bir köşesinde olup bitenleri biliyoruz 

artık… Gazetecilerin istisnasız her gün geçtikleri haberlerde anlatılanlar 
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savaş meydanlarında çekilen acıları, olduğu gibi gazete okurlarının gözlerinin 

önüne getirmekte, kurbanların çığlıklarını kulaklarımızda 

çınlatmaktadır…”
298

 

BaĢka ülkelerde yaĢanan ve haberi aktaran medya kuruluĢlarındaki 

yetkililerce dikkatli bir biçimde seçilen fotoğraflarda görülmekte olan açılara 

dair yaĢanan farkındalık, kurgusaldır. Acıya, Ģiddete ve vahĢete dair görüntüler 

fotoğraf makineleri ve kameralar tarafından kaydedildikten sonra medya 

kuruluĢlarına ve oradan da izleyicilere ulaĢtırılmaktadır. Böylelikle yaĢanmakta 

olan gerçekler, önce fotoğrafçının, ardından da medya kuruluĢlarının 

insiyatiflerinde olan öznel süzgeçlerden geçip manipülasyona uğrayarak 

aktarılmıĢ olur. Milyonlarca insanlar tarafından izlenen bu görüntülerin ne 

kadarının, ne kadar süreyle gösterileceği, ne sıklıkta değiĢtirileceği ve ne zaman 

ortadan kaldırılacağı dahi önem taĢımakta ve bu manipülasyon sürecinde karara 

bağlanmaktadır.  

Fotoğrafın üstün ve farklı olan tarafı, makine aracılığıyla 

kaydedildiğinden, aslında gerçeği gösterdiğine dair inancın taĢınmasına neden 

olan objektifliği; bunun yanı sıra bu makineyi kullanan fotoğrafçının bakıĢ 

açısıyla üretildiğinden gerçek sahnelere ettiği tanıklığın her ne olursa olsun 

sübjektif bir yanının oluĢudur. Fotoğraf makinesi ve hareketli görüntü kaydeden 

kamera üretimlerinin gerçekleĢen olayı açıkça ve tamamen “gerçek” bir biçimde 

ele aldığını düĢünenler, fotoğraf makinesini ve ister istemez kamerayı kullanan 

insanın öznel bakıĢ açısının da yansıdığını kabul etmelilerdir. SavaĢ 

fotoğraflarında izleyicilerin talebi, bu meseleye bir sanatçının öznelliği ile değil, 

nesnel bir tanık olarak dahil olunmasıdır. Bu noktada fotoğrafın genelinde 

Ģeçilen ıĢık dahi önem taĢımaktadır. Genel görüĢ, sanatsal bir dil çerçevesinde 

kullanılan ıĢığın, izleyiciyle fotoğraf karelerinde konu edilen savaĢ mağduru 

insanlar arasında bir özdeĢlik kurmasına engel olduğu yönündedir. Bu nedenle 

inandırıcılığı fazla olan ve gerçek olup olmadığı sorgulanmayan fotoğraflar,  
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doğru açıdan saptanmıĢ, ıĢık ve düzenlemeyle seçilmiĢ bir bakıĢla yansıtılmayan 

fotoğraflar olmuĢtur. Susan Sontag’a göre;  

Üzerinde daha az oynanmış resimlerin daha fazla benimsenmesinin 

sebebi, yalnızca onların özel bir inandırıcılığa sahip olmalarından 

kaynaklanmaz. Bu tür fotoğrafların bazıları en iyi fotoğraflarla bile boy 

ölçüşebilir, dolayısıyla hatırlanmaya değer, etkileyici ve dokunaklı bir 

resim için öngörülen standartların üstüne çıkabilirler.
299

 

 SavaĢ fotoğraflarıyla ilgili diğer bir tartıĢma konusu, fotoğraflarının 

gerçekliğinin irdelenmesinin yanı sıra Ģiddet unsurlarının yoğun bir biçimde 

kullanılması ve bunun sonucunda izleyici veya okuyucu kitlesinin gün geçtikçe 

bunu kanıksıyor olmalarıdır. Jean Baudrillard’ın da belirttiği gibi; “En iyi 

fotoğrafı çekilebilen varlıklar, kendiler için bir ötekinin var olmadığı ya da 

artık var olmadığı varlıklardır. (yabanıllar, sefiller, nesneler) Yalnızca 

insanlık dışı olan fotojeniktir. Karşılıklı bir şaşkınlığın, böylelikle de dünyayla 

bizim aramızdaki karşılıklı suç ortaklığının işlemesinin bedeli budur.”
300

  

Medyada yer alan savaĢ fotoğraflarının, önceleri Ģiddet unsurlarının 

izleyici üzerinde çok sarsıcı bir etki yaratması nedeniyle sansüre uğramalarına 

karĢın günümüzde normal karĢılanıyor olması bu durumu kanıtlar niteliktedir. 

KuruluĢların böyle bir değiĢim yaĢamasının nedeni, gazete okurlarının ve 

televizyon izleyicilerinin görüntülerin kesinlikle daha fazla Ģiddet içermesini ve 

gerçek olanın gösterilmesini istiyor olmalarına dayandırılmaktadır. Diğer bir 

açıklama ise gazete ve televizyon kanallarının Ģiddet içerikli görüntülere 

bağıĢıklık kazanıldığına inanması ve sürekli arttırdıkları Ģiddet içerikli 

görüntüleri yayınlayarak birbirleriyle bir yarıĢ içine girmiĢ oldukları 

yönündedir.
301

  

Belki de Mehmet Ünal’ın söylediği gibi; “Tek ve kesin olan şey: 

Fotoğrafın uluslararası bir dil haline dönüşmüş olmasıdır.”
302
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John Berger, Susan Sontag’ın Ģiddeti ilk kez fotoğraf karelerinde gören 

insanların duygularını anlattığı satırları Ģu cümlelerle kaleme almıĢtır:  

İnsanın dehşetin son kertesindeki olayların fotoğraflanmış kayıtlarıyla 

ilk kez karşılaşması, bir tür vahiy gibidir, prototipik modern bir vahiy: 

olumsuz bir tecelli. Benim için bu, 1945 temmuzunda Santa Monica’da 

bir kitapçı dükkanında rastlantıyla gördüğüm Bergen-Belsen ve Dachau 

fotoğrafları oldu. Gördüğüm başka hiçbir şey- fotoğraflarda olsun, 

gerçek yaşamda olsun- böylesine derinden, böylesine çarpıcı ve ani 

biçimde içimi parçalamamıştı. Gerçekten de ömrümü, bu fotoğrafları 

görmeden önce (on iki yaşındaydım) ve gördükten sonra diye ikiye 

ayırmak hiç de olmayacak bir şeymiş gibi gelmiyor bana; her ne kadar o 

fotoğrafların neyi gösterdiğini anlamam için birkaç yılın daha geçmesi 

gerektiyse de.”
303

 

Ġlk fotoğraflanan savaĢ, Susan Sontag’ın küçük bir kız çocuğuyken 

gördüğü bu fotoğraf kareleri olmasa da onun için “ilk”tir ve belki de yaĢı kaç 

olursa olsun dehĢetin fotoğraflarını ilk kez gören insanlar için bu vahĢete 

tanıklık etme süreci aynı biçimde geliĢmektedir. Çünkü fotoğraf, özellikle ilk 

yıllarda ve belki de hala çoğu kimse tarafından tanıklığına güven duyulan bir 

belge niteliğindedir. John Berger’ın da dediği gibi; aslında hiç kimseyi 

suçlamayan fotoğraf, genel insanlık durumunun belgesi haline gelmiĢtir ve 

aslında herkesi suçlamaktadır.
304

 

Gazetelerde yer alan fotoğraflarda kurbanlara bakan gözler, acı içinde 

yatan bedenlerin onlara bakan gözlerini görmeye tahammül edememiĢlerdir. 

SavaĢ fotoğraflarında genellikle gözlemlenen durum, fotoğrafların yayınlandığı 

gazetelerde savaĢılan ülkenin kurbanlarının vahĢet fotoğrafları olduğundan, 

düĢman askerlerinin yüzlerinin açıkça ifĢa edilmesine karĢın kendi ülkelerinin 

askeri baĢarıları ya da kahramanlık mizansenlerini içermektedir. Ġzleyiciler, 

yüzleri açıkça ifĢa edilen veya arkası dönük fotoğraflanan askerlerin 

görüntülerinin acı verici durumlarını “dikizleme”lerine
305

 karĢın kendi 

ülkelerinin askerlerinin kahramanlık öykülerini izlemektedirler. Fotoğrafların 

belleklerde yarattığı görüntülerden kurtulup kendi hayatına devam eden insanlar, 
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gördüğü fotoğraflara sadece o an tepki vermekle yetinmektedirler ve bu tepki de 

haliyle yetersiz kalmaktadır.
306

 

Ġnsanların politik açıdan gerçekliğinden Ģüphe etmediği savaĢ 

kahramanlıklarına dair hikayeler bakıĢ açılarının oluĢumunda etkilidir. Ölü insan 

bedenlerinin yer aldığı fotoğraf kareleri insanlar tarafından sıklıkla görmezden 

gelinmekte; kendi ülkelerinin bu vahĢete neden olduğu kanıtlandığında, bu 

fotoğrafların gerçek olmadığı, bu vahĢetin yaĢanmadığı ya da fotoğrafçı 

tarafından ölü bedenlerin morglardan getirtilerek bu fotoğraflar için özel 

mizansenler yaratıldığına dair açıklamalara rastlanmaktadır. BaĢka bir bakıĢ 

açısı da vahĢetin gerçek olduğu, fotoğrafçının bu vahĢete gerçekten tanıklık 

ettiği ancak bu vahĢete neden olanların savaĢtıkları ülkelerin askerleri olduğu 

yönündedir.
307

 

Tarihsel süreçte fotoğrafın icadından önce baĢka sanat dallarında da 

savaĢı konu alan eserler üretilmiĢtir. Özellikle 1800’lerden sonra, fotoğrafın icat 

ediliĢinin ardından üretilen fotoğraflarda; dehĢet içerikli görüntülere savaĢı 

betimleyen sahnelerde sıkça rastlandığı gözlemlenmektedir. SavaĢta elde edilen 

ilk görüntüler arasında olmalarına rağmen Gettysburg muharebesindeki ünlü 

fotoğraf “Ölüm Hasadı”nda ya da Kırım SavaĢı’ndaki bazı fotoğraf karelerinde 

destansı üsluptan uzak bir tutum görülmektedir. Bu üslup dıĢında kalan 

fotoğrafçıların fotoğrafları sıradan askerlerin, yaralıların, kamp alanlarının, 

durağan savaĢ manzaralarının ya da poz veren generallerin fotoğraflarından 

ibarettir.
308

  

Aslında bu fotoğrafların; generalleri hoĢnut etmek, fotoğrafları 

gözlemleyen halka moral vermek, kahraman askerleri yüceltmek ve dünya 

basınını sarsmak için çekilmediklerine dair yaygın inanıĢ, bu fotoğrafları hem 

trajik hem de olağanüstü kılmaktadır. John Berger, bu ikilemi Ģu cümleyle 

                                                           
306

 Berger, O Ana AdanmıĢ, s.66. 
307

 Sontag, BaĢkalarının Acısına Bakmak, s.9-10. 
308

 Burke, AfiĢten Heykele, Minyatürden Fotoğrafa Tarihin Görgü Tanıkları, s.168. 



 144 

eleĢtirmektedir: “Bunlar, acı çekenlere, gösterdikleriyle seslenen 

imgelerdir.”
309

 

 

3.2.  Fotoğrafın Ġlk Tanıklığı: Paris Komünü 

Kırım SavaĢı ve Amerikan Ġç SavaĢı’nın fotoğraflanmasının ardından 

dünyada gerçekleĢmekte olan bu tür olaylar fotoğrafla anlatılmaya baĢlanmıĢtır. 

1859’da Ġtalya SavaĢı, 1867’de Roma’ya yapılan Fransız seferi, 1864 Schleswig-

Holstein SavaĢı ve 1870’de Paris’in kuĢatılmasının devamında ortaya çıkan 

Fransa-Prusya SavaĢı ve daha da önemlisi fotoğrafın ilk kez “delil” olarak 

kullanıldığı Paris Komünü, fotoğraflarla aktarılmıĢtır.
310

 

Mart 1871’de yönetimi ele geçiren radikal sosyalist ve komünistlerin 

kurduğu Paris Komünü, direniĢçilerin Paris’teki cumhuriyetçi birliklerle çatıĢma 

içerisine girip, Paris Belediye Binası’nın ateĢe verilmesiyle sürmüĢtür. Mayıs’ta 

komünarların öldürülmesiyle son bulan Komün, Fransa tarihinde komünizm 

temelinde bir egemenlik kurmayı amaçlamakta olan ilk giriĢimdir.
311

 

SavaĢ fotoğraflarının ilk ideolojisi gerçeğin acı da olsa doğruyu 

göstermesinden yana olan, “mesafeli ve tarafsız” bir yaklaĢım iken; 1871 yılında 

Paris Komünü sırasında farklı yaklaĢımlar ortaya çıkmaya baĢlamıĢtır. Paris 

Komünü sırasında zafer kutlamaları yaparken eski rejimin yıkıntıları üzerinde 

fotoğraf çektiren komünarlar, iktidarlarını kaybettiklerinde fotoğraflara 

bakılarak teĢhis edilmiĢ ve ardından kurĢuna dizilerek öldürülmüĢlerdir. Aslında 

fotoğrafın gerçekliğine dair duyulan güven nedeniyle “delil” niteliğinde 

kullanılmıĢ olduğu düĢünülecek olsa da, sonradan yönetimi yeniden ele geçiren 

rejim tarafından fotomontajlarla kurmaca fotoğrafların oluĢturulması ve 

komünarların anti-propagandalarının yapılması, fotoğrafın savaĢta bir taraf 
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haline dönüĢmesiyle, giderek gerçekliğini ve tarafsız duruĢunu yitirmekte 

oluĢunun en büyük kanıtıdır.
312

 

 

Fotoğraf 24: Direnişçilerin Kurşuna Dizilmesi, Paris Komünü, 1871 

 

Paris Komünü sürerken L’Illustration ve Le Monde Illustré gibi bazı 

gazeteler, büyük olayların geçtiği yerlerde kaydedilen fotoğraflardan gravürler 

elde ederek yayınlamıĢtır. Eugene Appert ise bu süreçte gerçeği çarpıtarak 

fotomontaj üreten fotoğrafçıların baĢında gelmektedir. Paris sous la Commune 

par un témoin fidele (Sadık Bir Tanık Gözüyle Paris Komünü) adlı fotoğraf 

tarihsel gerçekliği yadsımasına karĢın büyük bir ilgiyle karĢılanmıĢtır. 

Komünarların kurĢuna dizilerek öldürülmesi sonucu iĢlenen cinayetleri ve 

tabutların içinde yüzleri görülebilecek Ģekilde gözler önüne serildikleri fotoğraf 

kareleri, “gerçek” belge niteliği taĢıdığından oldukça ilgi görmüĢ, oldukça fazla 

sayıda basılarak satıĢı gerçekleĢtirilmiĢ, pek çok albüm hazırlanmıĢtır. SavaĢ 

fotoğraflarının ticari bir araç olarak kullanılması ve satıĢa sunulması ilk kez bu 

dönemde ortaya çıkmıĢtır. “Gerçek” oldukları kabul edilen bu fotoğraflar 

çoğaltılarak sınır polisine kartvizit portreler biçiminde dağıtılmıĢ, polislere 
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komüncüleri belirlemede ve Paris’ten kaçmak üzere olduklarında idam edilmek 

üzere yakalanmalarında önemli rol oynamıĢtır.
313

  

Fotoğraflar, gözlerimizle görüp algılamadığımız ve doğruluğundan emin 

olmadığımız olaylara dair görüntüleri bize ulaĢtırdığında; onları gözlerimizle 

görerek algılamamızı sağladığından kanıt niteliği taĢıyabilmektedir. 1871’de 

Paris’te gerçekleĢen bu katliamla baĢlayan “kanıt olma” kavramına dair tarihsel 

süreç, günümüzde toplumları yönlendirerek geliĢen olayları manipüle etmekte 

sıkça kullanılan etkin bir araç haline dönüĢmüĢtür. Fotoğraf makinesi her Ģeyden 

önce doğrulayıcı ve belli bir olayın meydana geliĢinin değiĢtirilemez kanıtıdır.
314

 

 

 

Fotoğraf 25: Disderi, Ölü Komünarlar, 1871 

 

 

Böylelikle önceleri belgesel niteliği taĢıyan fotoğraflar, portre ya da 

toplumsal içerikli görüntüler iken; askeri ve polisiye gibi alanlarda da 

kullanılmaya baĢlanmıĢtır.
315

 1871 yılında Paris Komünü sırasında fotoğrafları 

çekilen komün direniĢçilerinin polis tarafından bu fotoğraflar aracılığıyla tespit 
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edilerek kurĢuna dizilmeleri, tarihe, fotoğrafın ilk kez polis için “delil” olarak 

kullanılması olarak geçmiĢtir.
316

 

 

3.3. SavaĢlar ve SavaĢ Fotoğrafları 

3.3.1. Kırım SavaĢı  (1854-1856) 

“Burada, kamp hakkında anlatılan bir şey var, 

benim İngiliz halkına gösterilmesi uygun olmayan 

tek bir resim bile çekmediğimden, tiksinerek, 

fotoğrafla uğraşmayı bıraktığım söyleniyor.” 

                    Roger Fenton, 1855 

 

Kırım SavaĢı, Fransız ressam Constantin Guys ile gazetelerin, 

galericilerin ve yayımcıların gönderildiği, aralarında Edward Armitage, Joseph 

Crowe, Edward Goodall ve William Simpson’ın da bulunduğu Ġngiliz 

sanatçılardan oluĢan bir fotoğrafçı topluluğu tarafından bildirilmiĢtir. Roger 

Fenton, bu sanatçı topluluğunun arasında yer alan ve günümüzde halen Kırım 

SavaĢı’yla birlikte anılan ve “ilk savaĢ fotoğrafçısı” olarak adlandırılan 

fotoğrafçıdır. Kırım SavaĢı’nın gerçekleĢtiği tarihten bu yana hiçbir savaĢ, kendi 

fotoğraf bölükleri ve özellikle son zamanlarda, televizyon ekipleri olmaksızın 

gerçekleĢmemiĢtir.
317

 

 

 

Bir Osmanlı-Rus SavaĢı olarak baĢlayıp bir süre sonra o zamana kadarki 

en büyük deniz aĢırı çıkartma savaĢına dönüĢen Kırım SavaĢı, telgraf, demiryolu 

sevkiyatı, hemĢire, fotoğrafçı, haber muhabiri gibi pek çok yeniliğiyle eski tip 

savaĢlarının sonuncusu ve modern savaĢların ilki olarak tanımlanmaktadır.
318
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Daha önce 1846-1848 yılları arasında ABD-Meksika SavaĢı’nda fotoğraf 

çekildiği bilinmektedir. Ancak düzenli bir biçimde fotoğraf üretiminin 

gerçekleĢtirildiği ilk savaĢlar, Kırım SavaĢı ve Amerikan Ġç SavaĢı’dır. Ġlk savaĢ 

fotoğrafçıları olarak adlandırılabilecek; Ġngiltere Hükümeti tarafından 

görevlendirilerek cepheye gönderilen ve daha sonra Çin ve Hindistan’da Ġngiliz 

ordularını fotoğraflamıĢ olan Roger Fenton, yine Kırım SavaĢı’nı fotoğraflamıĢ 

olan, “Kameranın ġövalyesi” ünvanına sahip Felice Beato ve Amerikan Ġç 

SavaĢını fotoğraflayan; kendini “zamanın tarihçisi” olarak tanımlayan Mathew 

Brady, bu savaĢlardan günümüze pek çok fotoğrafın ulaĢmasını sağlamıĢlardır. 

Onlar, aynı zamanda cephede bulunup, savaĢın içinde olmamalarına rağmen 

savaĢı gözlemleyen ilk insanlardır. Daha önce hiçbir savaĢ sahnesine çıplak 

gözle tanıklık etmemiĢ olmalarına karĢın çeĢitli teknolojik manipülasyonların 

uygulanmadığı ilk fotoğrafları üretmiĢler ve fotoğraflarının yayınlanmaya 

baĢlamasıyla birlikte sivil toplumun savaĢ hakkında bilinçlenmesine ve bir bakıĢ 

açısı kazanmalarına etkili olmuĢlardır.
319

  

Manipülasyonun günümüzde olduğu kadar yaygın bir biçimde 

kullanılmamasına karĢın, bu fotoğrafların da tam anlamıyla gerçek olduğundan 

söz etmek mümkün değildir. Metinlerin kurgulanıĢ biçimi ya da altyazının 

fotoğrafın gerçekliği üzerindeki etkisi henüz yayın kuruluĢlarınca keĢfedilmemiĢ 

olsa da Roger Fenton, Ġngiltere Hükümeti tarafından görevlendirilmiĢ bir 

fotoğrafçıdır ve hükümet, Fenton’ın fotoğraflara bakıĢ açısı ve çektiği konular 

açısından onu yönlendirmiĢlerdir. Dönemin teknik koĢulları nedeniyle çekilen 

fotoğraflar genellikle durağan görüntüleri içeren askerlerin ve özellikle 

gazetenin talep ettiği komutanların poz verdirilerek elde edilen portreleri ile 

kamp alanları ve savaĢ izlerini belgeleyen arazilerin çekildiği manzara 

fotoğrafları olmuĢtur. Teknik imkansızlığın yanı sıra Fenton’a gelen talimatlar 

üzerine kurgulanan fotoğraflar tamamen gerçekliği içermeyen, yanlı 

fotoğraflardır.  
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Fotoğraf 26: Roger Fenton ve Karavanı, Kırım SavaĢı, 1855 

 

1850’li yıllarda, Prens Albert, “No dead bodies”* diyerek Roger 

Fenton’ı öğütlemiĢtir. Fenton’ın fotoğrafları; daha çok kamp alanındaki 

çadırların önünde pipo içen ya da  mağrur, gururlu ve yenilmez komutanların 

kurgulanmıĢ portreleri veya kazandığı zaferleri kadeh tokuĢturarak kutlayan 

askerlerin kahramanlık öykülerinden ibarettir. Mehmet Ünal’a göre; 

“Fenton’un fotoğrafladığı Kırım Savaşı, yeşillikler içinde yapılan bir kahvaltı 

görünümünü taşıyordu.”
320

 

Bu noktada Roger Fenton’ın yaĢam öyküsünü hatırlayarak onu tanımak 

önemlidir. 1819 yılında Lancashire’da dünyaya gelen Roger Fenton, Londra’da 

üniversite eğitimine baĢlamıĢ ve sanat alanında aldığı derecenin ardından 

“Milton ve Galile’nin BuluĢması” adlı resimle tanınan Charles Lucy’nin 

öğrencisi olmuĢtur. 1841-1842 yılları arasında, sonradan “fotoğrafın icadıyla 

birlikte resmin öldüğünü” söyleyen ressamlardan biri olarak da tanınan Paul 

Delaroche’un öğrencisi olarak çalıĢmalarını sürdürmüĢtür. Paris’te yaĢadığı bu 

dönemde tanınmıĢ bir ressam ve fotoğraf sanatçısı olan Gustave Le Gray ile 

sanat alanında yaptığı çalıĢmalarına devam etmiĢtir. Fotoğrafa dair ilk eğitimini 

aldığı Delaroche’un da etkisiyle tamamen fotoğrafa yönelmiĢ olmasına karĢın 
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kısa bir süre sonra kendini sanat alanında yeterince yetenekli görmediğinden 

1844 yılında Londra’ya geri dönmüĢtür. BambaĢka bir alanda çalıĢmaya karar 

vererek hukuk eğitimini tamamlamıĢ olsa da fotoğrafçılıktan bütünüyle kopması 

mümkün olmamıĢtır. 1847 yılında amatör bir Fotoğraf Kulübüne katılmıĢ ve 

uluslararası bir fotoğraf topluluğunun oluĢumu için çalıĢmalar yapmıĢtır. Tüm 

bu çalıĢmaların sonucunda fotoğraf kulübünün Kraliyet Fotoğraf Topluluğu 

adını almasıyla üst kademelerdeki dostlarının aracılığıyla Buckingham Sarayı’na 

davet edilmiĢtir. Bir dönüm noktası olarak tanımlanabilecek bu davet, 1853’ten 

itibaren Prens Albert’in ölümüne kadar geçen süreçte Kraliyet Ailesi’nin 

fotoğraflarını çekmesine neden olmuĢtur. Hemen ardından asıl önemlisi elli yıl 

süren kısa yaĢamında onu “ilk savaĢ fotoğrafçısı” olarak tarih sayfalarına 

yazdıracak olan; Kırım SavaĢı’nı fotoğraflamak üzere Ġngiltere Hükümeti 

tarafından görevlendirilmesi ve 1855 yılında bu görevi tamamlamak için 

Kırım’a yolculuğa çıkmıĢ olmasıdır. 11 yıl fotoğrafçılık yapmıĢ olmasına 

rağmen, üretken ve çok yönlü oluĢuyla ve ilk savaĢ fotoğrafçısı sıfatını elde 

ediĢiyle 19. yüzyılın en önemli fotoğrafçılarından biri olarak kabul edilmekte 

olan Roger Fenton, 1869 yılında ölmüĢtür.
321

 

Roger Fenton, çektiği fotoğraflara ve cephedeki yaĢantısına iliĢkin 

detayları Grace Fenton ve William Agnew’a yazdığı mektuplarda anlatmıĢtır. 

Fotoğrafları genellikle durağan görüntüler içeren portre, kamp alanını 

betimleyen manzaralardan ibarettir. YazıĢmalar sıklıkla, bu fotoğrafları  

çekerken yaĢadığı detayları ve Ġngiltere Hükümeti’nin kendisinden beklentilerini 

açıklamaktadır.  

Ġngiltere Hükümeti’nin tanınmıĢ ve profesyonel bir fotoğrafçıyı cepheye 

gönderme ihtiyacı duymasının temel nedeni; Kırım’a bir önceki yıl gönderilen 

Britanya askerlerinin baĢına gelmiĢ olan çeĢitli yoksunlukların ve beklenmedik 

risklerin basında dehĢet verici boyutlarda yer verilmesi üzerine müdahalede 

bulunması gerektiğinin ayırdına varmıĢ olmasıdır. Temel amaç; toplumda 

savaĢın sürmesinden kaynaklanan hoĢnutsuzluğu ortadan kaldırarak savaĢ 
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hakkında Ġngiltere halkı üzerinde olumlu bir izlenim uyandırmaktır. Roger 

Fenton’ın Kırım SavaĢı sırasında çektiği ve hükümetin hoĢuna gidecek 

görüntülerin dıĢında ürettiği tek fotoğraf, “Ölümün Gölgesi Vadisi” adlı 

fotoğrafıdır. Bu fotoğraf aracılığıyla izleyicilere aktarmak istediği; bir önceki 

Ekim ayında yaĢanan felaket üzerine altı yüz Ġngiliz askerinin Balaklava’nın 

üzerindeki ovada pusuya düĢürülerek yaĢamlarını yitirdikleri olaydır. Susan 

Sontag’ın deyimiyle;  

Fenton’ın unutulmaz fotoğrafı, olmayan bir şeyin; ölüsüz ölümün 

portresidir. Üstelik  bu, çorak bir ovadan uzakta bir boşluğa doğru 

kıvrılan, kayalar ve güllerle kaplı, geniş, tekerlek izlerinin belli olduğu 

bir yolu göstermesine rağmen, onun çektiği fotoğraflar arasında, bir 

mizansen şeklinde tasarlamaya ihtiyaç duymaması gerektiği tek 

örnektir.”
322

 

 

  

Fotoğraf 27-28: Roger Fenton, Ölümün Gölgesi Vadisi, 1855 

 

 

 

Ġlk savaĢ fotoğraflarından biri olduğu kabul edilen görüntülerin kasten 

tasarlandığı; fotoğraflanan konunun içeriğinin ikinci fotoğraf çekilmeden önce  

yerleĢtirildiği sonradan anlaĢılmıĢ olsa da günümüzde açıkça bilinmektedir. 

“Ölümün Gölgesi Vadisi” fotoğrafında güllelerin yolun sol tarafına yığıldığı 

ancak ikinci kareyi çekmeden önce güllelerin belli bir düzen içerisinde yola 

dağıtılmasını istemiĢ ve bu aĢamada çalıĢanlara talimatlar vermiĢtir.
323

 Bu vadiyi 
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gördüğü an Roger Fenton üzerinde yarattığı etki, Grace Fenton’a yazdığı 4-5- 

Nisan 1855 tarihli mektupta yer alan Ģu cümlelerden anlaĢılmaktadır:  

Sabah olduğunda, yukarı kampa çıktım. Yüzbaşı Wilkinson tarafından 

çağırılmıştım; yüzbaşı beni şehrin manzarasını en iyi çekebileceğim bir 

yere götürdü. Alışık olduğum üzere kamp yerinden yarım mil boyunca 

yürüyerek etrafa Rus topçusunun mermilerinin dağıldığı sınıra geldik. 

İlerledikçe mermiler sıklaşıyordu, en sonunda “Ölüm Vadisi” adını 

almış bir geçide geldik. Gördüklerim bütün bir hayal gücünün 

ötesindeydi: Top mermileri ve şarapneller tüm yol çukuru boyunca 

zemini bir dere gibi kaplamıştı.
324

 

 Kurgulanarak etkisi arttırılmıĢ ve yine savaĢ fotoğraflarının ilk 

örneklerinden sayılan bir diğer fotoğraf da 1857 yılında gerçekleĢtirilen 

saldırının ardından harabeye dönmüĢ olan Sikandarbagh Sarayı’nın fotoğrafıdır. 

Saldırının ardından kazandığı zafere sevinen Britanyalı askerler ile Hint 

birlikleri sarayın tüm odalarını tek tek dolaĢarak Sepoy’u savunanlardan sağ 

kalıp esir düĢen iki bine yakın insanı süngüden geçirerek öldürmüĢler ve 

cesetlerini üst üste bir avluya yığmıĢlardır. Yığıldıkları bu yerde yok olmaya 

terkedilmiĢ ölü bedenler, Felice Beato tarafından 1858 yılında tek bir mezarın 

dahi bulunmadığı bir yerde kurgulanarak yerleĢtirilmiĢ, bazılarına ait kemikleri 

kadrajına uygun bir biçimde avluya dağıtılarak fotoğraflanmıĢtır. Felice Beato, 

birden çok savaĢ gören ilk fotoğrafçıydı: 1855’te Kırım’da bulunmanın yanı sıra, 

1857-1858’de Sepoy Ġsyanı’nı, 1860’ta Çin’deki Ġkinci Afyon SavaĢı’nı ve 

1885’te Sudan’daki sömürge savaĢlarını izlemiĢti. Matthew Brady’nin ekibinin 

ise; Gettysburg’da ölenlerin bir kısmının yerlerini değiĢtirerek fotoğraf 

çekerken, görülen manzara üzerinde yepyeni bir görüntü düzenledikleri bilinen 

gerçeklik dıĢı öyküler arasında yer almaktadır.
325
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3.3.2. Amerikan Ġç SavaĢı  (1861-1865) 

Amerikan Ġç SavaĢı, bütünüyle fotoğraflanan ilk savaĢ olmuĢtur ve 

savaĢa dair görsel bir tarih oluĢmasına yardımcı olmuĢtur. ÇatıĢma sahnelerini 

fotoğraflayacak hıza ve teknolojiye hala ulaĢılamamıĢ olunuĢu; kimyasalların 

yavaĢlığı, çalıĢılan ortamın elveriĢli olmaması ve hava koĢulları nedeniyle 

kimyasalların ısısının güçlükle ayarlanabilmesi hala büyük bir sorundur. Bu 

savaĢta da Kırım SavaĢı’nda olduğu gibi cephe gerisinde yapılan çalıĢmalar, bu 

çalıĢmaları sürdüren askerler, ölenler, ölmekte olanlar ve savaĢa dair manzaralar 

fotoğraflanabilmiĢtir.  

Ġzleyicinin fotoğrafların gerçekliğine olan sonsuz inancı ve güveni; 

beklentilerinin artmasına ve artık fotoğraflar üzerinde teknik bir kusur da kabul 

etmemesine neden olmuĢtur. Önceleri fotoğrafçıların farklı teknikler (close-up, 

distorsiyon..vb) uygulamaktan kaçındığı kollodyon teknolojisinin netliği ve 

keskinliği yeterli görülmüĢ olsa da, statikliği ve yavaĢlığı artık sorun 

oluĢturmaktadır. Kullanılan en büyük görsel dramatik etki, ters ıĢık kullanılarak 

çekilen silüet fotoğraflarında görülmüĢtür.  

Amerikan Ġç SavaĢı’nın her cephesi, daha önce pek çok bilim adamı, 

aktör, politikacı ve devlet baĢkanlarının portrelerini çekmiĢ olan Matthew Brady 

ve çatıĢmaların yayılmasıyla birlikte her cephenin belgelenmesini sağlamak için 

onun tarafından kurulmuĢ bir fotoğrafçı ekibi tarafından fotoğraflanmıĢtır. 

Brady’nin karanlık odası, kuzeyli politikacılardan edinmiĢ olduğu bir vagondur. 

Brady’nin genel anlamda savaĢ fotoğraflarına katkısı; asıl çatıĢmaların 

fotoğraflanamamasına karĢın, sivillere savaĢın Ģiddetine, acısına, vahĢete ve 

çekilen fotoğrafların gerçekliğine iliĢkin net fikirler oluĢturmuĢ olmasıdır.
326

  

Roger Fenton’ın cesaretten uzak ve savaĢı tam olarak yansıtmayan 

fotoğraflarına karĢın, Brady ve içerisinde Timothy O’Sullivan ve Alexander 

Gardner’ın da yer aldığı ortaklarının çektiği fotoğraflar savaĢın korkunçluğunu 

ilk kez somut bir biçimde gözler önüne sermeyi baĢarmıĢtır. YakılmıĢ arazi ve 
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evlerin, acı içerisindeki ailelerin ve ölü bedenlerin görüldüğü fotoğrafların 

nesnelliğine olan inanç, bu fotoğraflara belge niteliği kazandırmıĢtır.
327

 Ancak 

tarihçilerin sonradan tespit ettiği üzere; Brady ve ekibinin fotoğraflarının büyük 

bir çoğunluğunun gerçek dıĢı, sahte ya da üzerinde oynanmıĢ savaĢ sahnelerinin 

fotoğrafları olduğu ortaya çıkmıĢtır. Roger Fenton’ın Prens Albert’in isteklerine 

yönelik fotoğraf kareleri üretmesi gibi, Matthew Brady de Abraham Lincoln’ün 

talepleri doğrultusunda fotoğraflar çekmiĢtir ve bu fotoğrafların gerçekleri 

yansıttığının düĢünülmesi imkansızdır.
328

 

Bu savaĢın en önemli ve ses getiren fotoğraflarından biri olan “Asi Bir 

Keskin NiĢancının Evi (L’Abri du franc-tireur)”nin kurgulanmıĢ bir 

sahnelemeden ibaret olduğu konusunda ciddi tartıĢmalar bulunmaktadır. Gerçek 

dıĢı bir fotoğraf olduğunu ispatlamaya yönelik düĢünceler taĢıyanların öne 

sürdükleri; fotoğraf karesinde yer alan kadavranın katılığının beklenilen gibi 

olmadığı ve fotoğrafçının yardımcısının en az iki farklı kadraj için konuyla 

oynayarak elde edildiği yönündedir.  

Fotoğrafta görülen asker, savaĢ alanında düĢtüğü yerden taĢ bloklarla 

örülü barikatın bulunduğu bir baĢka fotojenik mekana taĢınmıĢ ve yanında 

görülen tüfek ise Alexander Gardner tarafından bu askerin yanına 

yerleĢtirilmiĢtir. Silaha dikkatli bakıldığında Gardner’ın çok önemli bir detayı 

gözden kaçırdığı görülmektedir. Fotoğrafta yer alan silah, keskin bir niĢancının 

kullandığı bir silah değil sıradan bir piyade erine verilebilecek bir tüfektir.
329
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Fotoğraf 29: Alexander Gardner, Nişancının Evi, 1863 

 

 Ġkinci önemli fotoğraf ise Gettysburg savaĢı sırasında puslu bir ıĢıkta 

toprağın üzerinde yatan cesetleri gösteren Timothy O’Sullivan’a ait “Ölümün 

Hasatı (La Moisson de la mort)” adlı fotoğraftır.
330

 Bu fotoğrafın gerçek 

olmamasının nedeni; fotoğrafta görülmekte olan bazı “cesetler”in fotoğraf 

makinesinin önünde fotoğrafçının isteği üzerine poz veren ve aslında ölü 

olmayan sapasağlam askerlerin varlığıdır.
331

 

   

Fotoğraf 30-31: Timothy O’Sullivan, Ölüm Hasadı, Gettysburg, 1863 
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3.3.3. Birinci Dünya SavaĢı  (1914-1918) 

28 Temmuz 1914-11 Kasım 1918 tarihleri arasında devam eden 1. Dünya 

SavaĢı, 20. yüzyılda dünya çapında gerçekleĢen iki büyük savaĢın ilkidir. ÇeĢitli 

siyasi nedenlerle değiĢen güç dengesiyle ortaya çıkan ekonomik, siyasi ve askeri 

geliĢmeler nedeniyle Avrupa’da baĢlayan ve Afrika, Orta Doğu, Asya, Kafkasya 

ve Pasifik Okyanusu’na kadar yayılan savaĢın sonucunda; Avrupa’da ve 

Ortadoğu’da yeni devletler kurulmuĢ, Avrupa, Orta Doğu ve Asya’da pek çok 

ülkenin sınırları değiĢmiĢ, Alman, Rus, Osmanlı ve Avusturya-Macaristan 

Ġmparatorlukları sona ermiĢtir. SavaĢa katılan tüm ülkelerden 65.038.810 askerin 

katıldığı savaĢta toplam 8.556.315 ölü, 21.219.452 yaralı ve 7.750.945 kayıp ve 

esir mevcuttur. 1. Dünya SavaĢı sonrasında yapılan ve ağır yaptırımlar içeren 

antlaĢmalar, savaĢ sonrasında geliĢen aĢırı milliyetçilik akımı ve faĢizm, Nazizm 

gibi ideolojilerin ortaya çıkıĢı kısa bir süre sonra 2. Dünya SavaĢı’nın baĢlaması 

için zemin hazırlamıĢtır.
332

 

Siyasi haritanın ve güç dengelerinin tamamen değiĢmesine neden olan 1. 

Dünya SavaĢı’nın sonucunda büyük imparatorluklar çökmüĢ, komünizm etkin 

bir duruma gelmiĢ, Almanya, Ġtalya ve Ġspanya gibi önemli Avrupa ülkelerinde 

faĢist tabanlı diktatörlükler baĢ göstermiĢ ve savaĢı kazanan ülkelerin sömürgesi 

olan ülkelerin sayısı artmıĢ ve giderek yayılmıĢtır. Pek çok Avrupalı 

fotoğrafçının yanı sıra Osmanlı Ġmparatorluğu’nca görevlendirilmiĢ çok sayıda 

fotoğrafçı da bu savaĢı fotoğraflamıĢtır.
333

 

Fotoğrafçının aktardığı ilk önemli savaĢlar olan Kırım SavaĢı ve 

Amerikan Ġç SavaĢı’nda ve 1. Dünya SavaĢı’na dek süregelen tüm savaĢlarda 

fotoğraf makineleri, henüz savaĢı tam olarak yansıtmayı baĢarabilmiĢ değildir. 

1914-1918 yılları arasında elde edilen 1. Dünya SavaĢı’na ait fotoğraflarda da 

genel olarak; etrafa dağılmıĢ cesetler, acıyı ve Ģiddetin büyüklüğünü anlatan 

manzara betimlemeleri, savaĢın yakıp yıktığı, kül ettiği yaĢam alanları 

gözlemlenmektedir. Bu fotoğrafların neredeyse tamamı imzasız ve epik bir 
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anlayıĢla savaĢı çıplak haliyle tasvir eden manzaralardan ibarettir. Teknik 

imkansızlıklar nedeniyle savaĢ sırasında günümüzdeki anlayıĢla fotografik 

görüntüler elde edebilmesi için birkaç yıl geçmesi gerekmiĢtir.
334

 

Birinci Dünya SavaĢı sırasında fotoğraf, teknik imkansızlıklar nedeniyle 

istenilen sonuçları elde edemediğinden; bu süreçte temsili resim yapma 

yönteminin sıklıkla kullanıldığı görülmektedir. 1918’e kadar gazete ve 

dergilerde sıklıkla gözlemlenebilen bu yöntem, fotoğrafla ressamlığı bağdaĢtıran 

illüstratif bir yaklaĢımın ürünüdür. Bunun yanında, savaĢ süresince propaganda 

aracı olarak kullanılan Harp Mecmuası’nın, neredeyse tamamı askeri 

fotoğrafçılar tarafından çekilen çok sayıda fotoğraf yayınladığı bilinmektedir.
335

 

 

Fotoğraf 32: Harp Mecmuası, 1916 

 

 

Bu savaĢ süresince, örneğin 1915 yılında askerlerin yanlarında fotoğraf 

makinesi bulundurmalarının yasaklanmasıyla ve 1916’da görevlendirilen resmi 

fotoğrafçıların ön saflarda yer almasının engellenmesiyle fotoğrafa çok sıkı bir 
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sansür uygulanmıĢtır. Bu nedenle böylesine uzun süren bir savaĢtan günümüze 

çok az fotoğraf kalmıĢtır.
336

 

Birinci Dünya SavaĢı’nda çekilen fotoğraflar, sivil hayat ve askerler 

arasında bağ kurma özelliğini kısmen yitirmiĢ ve sansür daha yoğun ve sıkı bir 

biçimde uygulanmaya baĢlamıĢtır. Dünya tarihinin en kanlı dönemlerinden 

birinin yaĢandığı, milyonlarca kaybın olduğu; dört yıldan fazla süren bu savaĢta, 

önceki savaĢlara göre fotoğraf teknolojisinde pek çok ilerleme kaydedilmesine 

karĢın günümüzde ulaĢılabilen fotoğraf sayısı oldukça azdır. Birinci Dünya 

SavaĢı’nın ardından piyasaya sürülen Leica ve Ermanox marka fotoğraf 

makineleri, taĢıma kolaylığı sağlayan; keskin görüntüler elde edebilen, hızlı, 

hafif ve kolay fark edilmeyen küçük makineler olduğundan; savaĢın 

fotoğraflanmasında etkin bir rol oynamıĢlardır. Bu fotoğraf makineleriyle 

sağlanan yeni “hız”, savaĢ sırasında hareketli görüntülerin üretimine ilham 

kaynağı olmakla birlikte; hızlı negatif filmler, hızlı ve keskin lensler, ve hızlı 

film transfer mekanizmalarının oluĢumunda etkili olmuĢ; sonraki savaĢlarda 

fotoğrafçıların kolaylıkla fotoğraf elde edebilmeleri için gerekli alt yapıyı 

oluĢturmuĢlardır.
337

 

20. yüzyılda sıradan insanların dünyası söyleĢi, fotoğraf makineleri ve 

kameralarla ilk kez böylesine görünür, belgelenebilir ve gösterilebilir hale 

gelmiĢtir. 1914 yılından önce var olmalarına karĢın, 1.Dünya SavaĢı’nın 

baĢlamasıyla çok daha yaygın ve ön planda kullanıldıkları bir çağa girilmiĢtir. 

SavaĢın son bulmasının ardından; 1920’lerde komünist AIZ isimli derginin, 

ABD’de LIFE, Ġngiltere’de PICTURE POST, Fransa’da VU dergilerinin 

oluĢumuna ve yeni bir foto-gazetecilik türünün oluĢumuna neden olmuĢtur. Bu 

tür, özellikle 2. Dünya SavaĢı’ndan sonra büyük bir geliĢim göstermiĢtir.
338
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1924 yılında, Almanya’da, 1. Dünya SavaĢı’nın bitiminden on yıl sonra, 

savaĢ karĢıtı Ernst Friedrich, “Krieg dem Kriege”* adlı eserini yayınlamıĢtır. Bu 

kitap, Susan Sontag’ın deyimiyle; “fotoğrafın Ģok terapi halinde sunuluĢudur.” 

Çünkü kitapta yer alan görüntülerin büyük bir bölümü Alman askeri ve tıbbi 

arĢivlerinden toplanmıĢ, savaĢ sırasında hükümet tarafından “yayınlanamaz” 

damgası vurularak yasaklanmıĢ 200’e yakın fotoğraf karesinden oluĢmaktadır.
339

 

 

Fotoğraf 33: Ernst Friedrich, Savaşa Karşı Savaş serisi fotoğraflarından, 1924 
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3.3.4. Ġspanya Ġç SavaĢı (1936-1939) 

Ġspanya Ġç SavaĢı, modern anlamda tanıklık edilen; savaĢın Ģiddetinin her 

an hissedilebildiği bölgelerde, sıcak çarpıĢma hatlarında, cephelerde ya da 

bombalanan Ģehirlerde profesyonel bir fotoğrafçı ordusu tarafından 

fotoğraflanan  ilk savaĢ olmuĢtur. Ortaya konulan fotoğraflar, zaman 

kaybetmeksizin; Ġspanya’da ve diğer ülkelerin önde gelen gazete ve dergilerinde 

yayınlanmıĢ; tüm dünya tarafından anında izlenmiĢtir.
340

 

YaklaĢık üç yıl boyunca süren Ġspanyol Ġç SavaĢı’nın temelinde yatan 

asıl neden; Ġspanyol Cumhuriyeti’nin 1931 yılında kurulmasının ardından 

cumhuriyet rejiminin halkta kutuplaĢma yaratmıĢ olmasıdır. Sağ ve sol eğilimli 

radikal grupların arasında gerçekleĢen ve gün geçtikçe büyüyen çatıĢmalar, 

cumhuriyeti Ģekillendirmeye baĢlamıĢtır. 1931 yılında gerçekleĢtirilen 

saldırıların ardından 1933’te iĢçiler ayaklanmıĢ; öğrenciler ve entelektüeller 

tarafından büyük destek gören bu hareketlerin beraberinde ayrı ayrı bölgelerin 

kültürel özerklik kazanma amaçları ön plana çıkmıĢtır. General Franco’nun 

askeri darbesiyle baĢlayan iç savaĢta; iki taraf da kitlesel kıyımlar 

gerçekleĢtirmiĢ, on binlerce insan yaĢamını yitirmiĢ, pek çok Ġspanya vatandaĢı 

ülkeyi terk etmiĢtir. Cumhuriyetçilerin ve sosyalistlerin kitlesel hareketlerine 

karĢılık Franco, dönemin faĢist Alman ve Ġtalyan diktatörleri tarafından 

desteklenmiĢtir. BaĢlangıçta tarafsız bir tutum sergileyen Ġspanya, bu desteğin 

sonucunda müttefiklerin tarafına geçmek yönünde bir tutum sergilemiĢtir. Nisan 

1937’de, Franco’nun en büyük destekçilerinden Alman hava kuvvetleri 

tarafından bir Bask kenti olan Guernica bombalanarak yıkılmıĢtır. GerçekleĢen 

bu saldırı sonucunda Franco, iç savaĢı kazanarak Ġspanya’da diktatörlük kurmuĢ; 

bu diktatörlük; hapse attırarak ve idam ettirerek yok etmeye çalıĢtığı muhalifleri 

acımasızca sindirmesiyle son bulmuĢtur. Asıl sonuç; savaĢ boyunca kaybedilen 

insan sayısından çok daha büyük bir sayıda insanın bu yöntemlerle yok edilmesi; 
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yüz binlerin öldürülmüĢ olmasıdır. Franco’nun diktatörlüğü Kasım 1975’e dek 

sürmüĢtür.
341

 

Böylesine büyük acıların yaĢandığı Ġspanya Ġç SavaĢı’nda elde edilen 

fotoğraflar da bu Ģiddeti yansıtır nitelikte olmalıdır. Bugün hayatımızı çepeçevre 

kuĢatan bir görüntü ağının içerisinde olsak da Susan Sontag’a göre; iĢ 

“hatırlama”ya geldiğinde fotoğraf, insanlar üzerinde derinden sarsıcı, can acıtan 

ve zihinde daha derin bir iz bırakma gücüne sahiptir. Bu noktada fotoğrafın, 

yaĢamakta olduğumuz bilgi çağında hem hızlı hem de akılda kalıcı olan formu; 

onun bir alıntıya, veciz bir söze ya da özdeyiĢe benzemesine neden olmaktadır. 

SavaĢlar gibi toplumları derinden etkileyen olayların sonucunda akılda kalan; 

liderler ya da acı çeken insanların söylediklerinin yanında; onların anlık 

görüntülerini saklayan fotoğraflardır. Robert Capa’nın Ġspanya Ġç SavaĢı 

sırasında çektiği ünlü fotoğraf karesi de bu fotoğrafların en önemli 

örneklerinden biridir. O güne dek savaĢ görüntülerini içeren fotoğraflarda teknik 

imkansızlıklar baĢta olmak üzere çeĢitli nedenlerle sıkça gözlemlenen savaĢ 

alanları, ölü bedenler ya da durağan görüntülerden farklı olarak ilk kez  

“yaĢayan bir an fotoğrafı” insanlığı derinden etkilemiĢtir. Bu fotoğraf, askerin 

vuruluĢ anını göstererek savaĢa en acı biçimde dikkat çekmeyi baĢarmıĢ en etkili 

örneklerden biri olarak gösterilmektedir.
342

 

SavaĢ fotoğrafı denilince herkesin aklında canlandırdığı en etkili 

imajlardan biri olan bu fotoğrafın gerçek olup olmadığı, halen sürdürülen uzun 

soluklu bir tartıĢmanın ana konusudur. Ġspanya Ġç SavaĢı’nın baĢlamasından 

birkaç hafta sonra, 1936 yılının Ağustos ayında Robert Capa, General 

Franco’nun faĢist ordularına karĢı direnen Cumhuriyetçileri fotoğraflamak üzere 

Ġspanya’ya gitmiĢ ve en ünlü fotoğrafı olan “DüĢen Asker”i bu savaĢ sırasında 

çekmiĢtir. Bu fotoğraf, ilk kez 23 Eylül 1936 tarihli Fransız Vu dergisinde “Nasıl 

DüĢtüler?” cümlesiyle birlikte, her hangi baĢka bir detay ve bilgi içermeksizin 

yayınlanmıĢtır. “DüĢen Asker” fotoğrafı ikinci kez; 12 Temmuz 1937 tarihli Life 

dergisinde “Robert Capa, Cordoba şehri yakınında, bir İspanyol askerinin 
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başından vurularak düştüğü anı yakaladı.” cümlesiyle açıklayıcı bir biçimde yer 

almıĢtır. Burada fotoğrafın altında yer alan bu altyazı da aslında tam olarak 

gerçekliği yansıtır nitelikte değildir. Çünkü askerin baĢından vurulduğuna 

yönelik öngörü; askerin kepindeki püskülün, parçalanmıĢ beyninin bir parçası 

olduğunun sanılmasından kaynaklanmaktadır. Gerçekliğine dair hiçbir Ģüphe 

duyulmayan bu fotoğraf, yirmi yılı aĢkın bir süre boyunca en önemli savaĢ 

fotoğraflarından biri olarak pek çok dergide ve gazetede yayınlanmıĢtır. Bu 

süreçte “DüĢen Asker”in inanılırlığı sorgulanmaya baĢlanmıĢtır. ġüphe 

duyulmasına neden olan en önemli iki nokta; fotoğrafta düĢmek üzere olan 

askerin iki ayağının yere düz basması ve askerin silahını sanki hiç 

kullanmayacakmıĢ gibi elinde taĢımakta olmasıdır. Yıllar sonra, bu fotoğraf 

yayınlandığı sırada Life dergisinin fotoğraf editörü olan Hansel Mieth, Capa’nın 

fotoğrafı nasıl çektiğini anlattığından Ģu sözlerle bahsetmiĢtir: “Askerler 

şakalaşıyorlardı, hepimiz şakalaşıyorduk. Kendimizi iyi hissediyorduk. Hiç 

kimse ateş etmiyordu. Yamaçtan aşağı koşarak indiler. Ben de koştum ve 

deklanşöre bastım.”  Bununla birlikte askere özellikle poz verdirmediğini, 

sadece eğlenirken kendilerinden geçtiklerini, birden bire ne olduğunu anlamadan 

bir silah sesi duyduğunu ve her Ģey bir anda “gerçek” oluverdiğini söylese de 

aslında kendisi sorumlu hissettiği bu olayı unutamadığı ve çekim anına dair 

farklı pek çok açıklamasının bulunduğu bilinmektedir.
343

 

Susan Sontag’a göre; bu fotoğrafın gerçek bir anı temsil etmesi ve 

tesadüfen yakalanmıĢ olması bu fotoğrafı vurucu ve değerli kılmaktadır. Bu anın 

Capa tarafından kurgulanmıĢ özel bir kare olduğu anlaĢıldığında tüm değerini 

kaybedecektir. Bu beklenti salt ve spesifik olarak Capa’nın bu fotoğrafı için 

geçerli değildir. Ġzleyicinin beklentisi, fotoğrafçının ölüm gibi mahrem anları 

görüntülerken bir “casus” gibi hareket etmesi, fotoğrafa konu edilen insanların 

fotoğrafçının varlığından haberdar olmadan doğal bir biçimde davranıĢlarını 

sürdürerek kadrajın içine yerleĢtirilmesi yönündedir.
344

 Capa’nın fotoğraf 

çekerken genel olarak gösterdiği tavır; John Steinbeck tarafından Ģu Ģekilde 
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değerlendirilmektedir: “Capa, fotoğraflarını beyninde oluşturur; fotoğraf 

makinesi oluşturduğu bu görüntüyü tamamlamasına yardım eder.”
345

 

 

Fotoğraf 34: Robert Capa, Vurulan Asker, 1936 

 

Fotoğrafın her türünde gerçekliğin var olmasını beklemek; fotoğrafın 

sanatsal olarak anlamını yitirmesine neden olabileceği gibi; toplumları 

yönlendirmeyi baĢarabilen ve etkin bir biçimde ideolojik açıdan bir propaganda 

aracı olarak dahi kullanılan savaĢ fotoğraflarından “gerçeği” yansıtmasını 

beklemenin yüklendiği  sorumlulukla doğru orantılıdır. Fotoğraf karesinin 

tarihin bir kanıtı olamayacağı; kendisinin tarih olduğuna dair fikre karĢılık 

gerçek bir “kanıt” olma ödevi yüklemek, Peter Burke’ye göre yerinde bir tutum 

olacaktır. Bunu ona ait olan Ģu sözlerden anlamak mümkündür: “Diğer kanıt 

türleri gibi fotoğraf da hem kanıttır, hem de tarihtir.”
346

 

 

 

Robert Capa’nın bu fotoğrafıyla ilgili pek çok tartıĢma ve gerçekliğini 

sorgulayan; genellikle de “gerçek olmadığını” kanıtlamaya yönelik pek çok 

araĢtırma bulunmaktadır. Bu tartıĢmaların çoğu, fotoğrafın çekildiği yerin ve 

askerin kimliğinin tespit edilmesi üzerinde yoğunlaĢmaktadır. Katalan El 
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Periodico gazetesinde yer alan bir yazı, fotoğrafın gerçekliğine farklı bir boyut 

kazandırmıĢtır. Yazıda; askerin düĢüĢünün bir haber fotoğrafı değil bir mizansen 

olduğundan ve Endülüs’teki Cerro Muriano bölgesinde çekildiğinden söz 

edilmektedir. Ancak fotoğrafın çekildiği yer olan Cerro Muriano bölgesinin 

güney batısında bulunan Espejo kasabası, ön cepheden yaklaĢık 10 km. 

uzaklıkta olmakla birlikte yakınlarından hiçbir çatıĢma yaĢanmamıĢtır. Bu iddia 

üzerine bu fotoğraf ile ilgili çok yakın bir zamanda çekilen diz çökmüĢ bir sıra 

askerin ve yatan tek bir askerin bulunduğu iki farklı fotoğraf gösterilerek; arka 

planda görülmekte olan dağların ve ufuk çizgisinin Robert Capa’nın 

fotoğrafında da bulunduğuna dikkat çekilmektedir. Üç fotoğraf da Ġspanya Ġç 

SavaĢı’nın baĢlangıcından üç ay sonra; Eylül 1936’da çekilmiĢtir. Bu noktada 

önemli olan ayrıntı fotoğrafın çekildiği Espejo Kasabası’nın o tarihte 

cumhuriyetçilerin elinde olduğu ve buradaki çatıĢmaların 22-25 Eylül 1936 

tarihleri arasında gerçekleĢmiĢ olmasıdır.
347

  

Tüm bu bilgiler ıĢığında yazar Ernst Alos’a göre fotoğrafın çekildiği 

bölge, sahnenin bir mizansen ya da aldatma olduğunu kanıtlar niteliktedir. 

Capa’nın biyografisini kaleme alan Richard Whelan; fotoğrafın gerçekten bir 

adamın vurulma anında çekilip çekilmediğinin üzerinde bunca araĢtırma 

yapılmasının hastalıklı ve önemsiz bir tutum olduğunu söyleyerek fotoğrafın, bir 

adamın öldüğüne dair bir delil olarak kullanılmasından öte; asıl özelliğinin 

simgelediklerinde yattığını önemle vurgulamaktadır. EleĢtirmen Suzie Lindfield 

ise; bu fotoğrafın savaĢın ve savaĢ karĢıtlığının simgesi haline dönüĢtüğünü ve 

Capa’nın gaddarlığa, fiziksel iĢkenceye ya da ölüme meraklı olmasından değil 

acı bir zorunluluk olarak düĢünerek çektiğini söylemektedir. Capa’nın 

biyografisini yazan bir baĢka yazar Alex Kershaw ise bu fotoğraf sahte olsa da 

Capa’nın politik görüĢünü ve idealizmini yansıttığı görüĢünü taĢımaktadır. 

Chistopher Ricks, Capa’nın bir aktörü oynatmasının aynı etki ve duyguyu 

veremeyeceğinden ve sonuç olarak Capa’nın cümlelerini yansıttığından söz 

etmektedir. Tüm bunların ıĢığında eleĢtirmen Bunny Smedley’in açıklaması 
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oldukça önemlidir: “Eğer fotoğraflar sahteyse, Capa mükemmel kareyi 

yakalamak için gerçeği abartmış olan ne ilk ne de son kişi olacaktır. Şundan 

emin olabiliriz ki iddia doğruysa, “düşen adam” sipere rol icabı düşen bir 

adamın fotoğrafı olacaktır.”
348

 

Bu fotoğraf ile ilgili yapılan araĢtırmalar sonucunda yazılan bir makalede 

ise; 23 Eylül 1936 tarihinde Vu Dergisi’nde yayınlanan ardı ardına çekilmiĢ olan 

fotoğraf kareleri kıyaslanmaktadır. Askerlerin yan yana görüntülendikleri 

fotoğrafta, üzerilerindeki üniformaların; pantolon ve gömleklerin renklerine 

dayanarak ardı ardına çekilen iki düĢüĢ anında farklı askerlerin fotoğraflandığı 

aktarılmıĢtır.  

 

Fotoğraf 35: Robert Capa’nın Ġspanya Ġç SavaĢı’nda çektiği ve 23 Eylül 1936 tarihli Vu 

Dergisi’nde yayınlanan fotoğrafları 

 

Vu Dergisi’ne ait yukarıda görülen fotoğraflarda; sol sayfada yer alan 

askerin, vurulma ve düĢüĢ anında görülen üniforması farklı renktedir. Makalede; 

askerin gömleğinin üzerinde yer alan siyah kutuların düĢüĢ anında askerin 

üzerinde olmadığı; bununla birlikte aĢağıdaki fotoğrafta görülmekte olan; yan 

yana ellerinde silahlarıyla fotoğraflanmıĢ askerlerden ikisinin bu fotoğraflardaki 

askerlere olan benzerlikleri; en solda duranın ünlü “düĢen asker” fotoğrafında 
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yer alan asker, soldan üçüncü askerin ise hemen altında yer alan düĢüĢ anında 

fotoğraflanmıĢ asker olduğu belirtilmektedir.
349

 

 

 

Fotoğraf 36: Capa, Düşen Asker fotoğrafı çekilmeden önce Capa’nın görüntülediği 

askerler, 1936 

 

Susan Sontag, gazeteciliğin ayrılmaz bir parçası olarak gördüğü savaĢ 

fotoğraflarının dikkat çekmesi, hatta bu insanları kokutup ürkütmesi ve 

ĢaĢkınlıktan ne diyeceğini bilemez hale dönüĢmesinin beklendiğini 

düĢünmektedir. Daha dramatik görüntüler yakalamaya çalıĢmak bir fotoğrafçı 

için bir itici güç olmasının yanında, izleyiciler üzerinde yarattığı Ģok sonucunda 

tüketimi sağlamaya yönlendirme dürtüsü olarak kullanılmakta ve bir değer 

kaynağı olarak dayatılan kültürün normal iĢleyiĢinin bir parçası haline 

dönüĢmektedir.
350

 

SavaĢta ölen binlerce insandan birini sembolize eden bu fotoğraf, gerçek 

olmasa da, savaĢın kaçınılmaz sonunu ve “savaĢın silahlarıyla” ölen askerlerin 

bir temsilini yansıtmaktadır. Bir savaĢ fotoğrafında olması gereken sarsıcı ve 

vurucu etkiye sahiptir. Bununla birlikte yıllardır takip edilen, genel olarak tüm 

savaĢlarda gerçekleĢen Ģiddeti sembolize eden bir ikona dönüĢmüĢtür. Bir savaĢ 
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fotoğrafının gerçekliğinden daha da önemli olan, toplumlar üzerinde yarattığı 

etki ve savaĢa son verilmesine yönlendirebilme gücüdür. Gerçeklik tartıĢması, 

savaĢı bitirmekten ziyade, toplumları savaĢa yönlendirme ve kıĢkırtma aracı 

biçiminde her hangi bir “taraf”ı oluĢturan iktidarın propaganda aracı olduğu 

taktirde daha fazla önem kazanmaktadır. Bu noktada tam anlamıyla bir 

manipülasyon söz konusu olmaktadır ve yaratılan gerçek dıĢı görüntüler, etik 

kuralları yerle bir etmesinin ötesinde, öznel bir taraf görevi üstlenmektedir. 

 

3.3.5. Ġkinci Dünya SavaĢı  (1939-1945) 

“Hiroşima’da öleli 

oluyor bir on yıl kadar. 

Yedi yaşında bir kızım, 

büyümez ölü çocuklar” 

 

Nazım Hikmet Ran 

“Kız Çocuğu” şiirinden…, 1956 

 

 

20. yüzyılda dünyada gerçekleĢmiĢ ikinci büyük savaĢ olan 2.Dünya 

SavaĢı, Alman birliklerinin 1 Eylül 1939 yılında Polonya’yı iĢgal etmesiyle 

baĢlamıĢtır. Bazı tarihçiler tarafından 1.Dünya SavaĢı’nın devamı olarak 

nitelendirilen bu savaĢ; Ġsveç, Ġsviçre, Ġspanya ve Portekiz dıĢında Avrupa’nın 

tüm ülkelerine yayılmıĢtır. Bu ülkelerle birlikte Kuzey Afrika, Pasifik 

Okyanusu, Güneydoğu Asya, Orta Doğu ve Akdeniz de savaĢın sürdürüldüğü 

bölgelerdir. 

Hitler, 1933 yılında iktidara geliĢiyle, Alman ekonomisi üzerinde 1929 

Dünya Ekonomik Bunalımı ve 1. Dünya SavaĢı’nın ekonomik çöküntüsü sonucu 

oluĢan etkileri yok ederek; enflasyonu düĢürmek, iĢsizlik sayısını aza indirmek 

ve sanayiyi geliĢtirmek gibi ekonomik büyümeyi amaçlayan hedefler 

belirlemiĢtir. Bu hedefleri gerçekleĢtirmesinin ardından, Versay AntlaĢması’yla 

gelen sınırlamalardan Alman kara, deniz ve hava kuvvetleri kurtarmayı 

hedeflemiĢtir. Ancak asıl amaç, Orta Avrupa ile Doğu ve Batı Avrupa’yı Alman 

topraklarına dahil etmek, sonrasında ise Asya’ya sıçrayarak Sovyetler Birliği ve 
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Yakın Doğu’daki stratejik noktaları ele geçirmektir. Diğer bir plan ise bir 

“Genel Polonya Hükümeti” kurarak Avrupa’ya ait batı topraklarını 

AlmanlaĢtırmak ve Yahudi soykırımını gerçekleĢtirmek için en büyük ölüm 

kamplarını kurmak olmuĢtur. Bu kampların en büyükleri, 1941 yılından sonra 

iĢgal edilen topraklarda bulunan Auschwitz ve Majdanek’te kurulanlardır.
351

 

Birinci Dünya SavaĢı sonrasında Almanya’nın Uzak Doğu 

sömürgelerinin, Çin’in bir bölümünü hakimiyetinde bulunduran Japonya’ya 

verilmesinin ardından, ekonomik olarak daha da güçlenen Japonya’ya yeterli 

gelmemeye baĢlamıĢ ve ekonomik çıkarlar için ABD ile yakınlaĢmasına rağmen 

Almanya’ya yakınlaĢarak Pearl Harbor Saldırısı sonucunda savaĢa dahil 

olmuĢtur. Bu, aynı zamanda önceleri savaĢa dahil olmamasına karĢın Fransa ve 

Ġngiltere’ye silah yardımı yapan ABD’nin de savaĢa katılma nedenidir. Diğer 

büyük güç olan Sovyetler Birliği ise Almanya ile yapılan saldırmazlık 

anlaĢmasına rağmen Alman birliklerinin istilasına uğramasıyla savaĢa katılmıĢ 

ve bir anlamda bir katılım, SSCB’nin karĢısında güç kaybeden Almanya’nın 

ilerlemesine engel olmuĢtur. Asya’daki ilerlemeyi önleyen SSCB gibi Ġngiltere 

de Almanya’nın Avrupa’daki yayılımını engellemiĢtir. ABD’nin destek olduğu 

Ġngiltere, Orta Avrupa’da kurduğu hava hakimiyetiyle Ġkinci Dünya SavaĢı’nda 

yer alan etkin güçlerden biri olmuĢtur. Mussolini’nin faĢist politikalarının etkisi 

altında bulunan Ġtalya, Kuzey Afrika ve Balkanlar’da ilerlemiĢtir. 

Birinci Dünya SavaĢı’nın sonunda olduğu gibi Ġkinci Dünya SavaĢı’nın 

sonucunda da tüm dünyayı etkileyen geliĢmeler olmuĢtur. Diktatörlüklerin 

yıkılmasının yanı sıra ABD ve SSCB büyük bir güç olarak ortaya çıkmıĢ; 

NATO ve Doğu Bloku olarak adlandırılan iki kutupta ayrı güçler meydana 

gelmiĢtir. Avrupa ve Asya’nın sınırlarının değiĢmesine neden olan bu savaĢın 

ardından, soğuk savaĢa ortam hazırlanmıĢtır. Toplamda 72 milyon asker ve sivil, 

toplama kamplarında yok edilenler de dahil olmak üzere yaĢamını yitirmiĢtir.
352
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 Ġkinci Dünya SavaĢı, savaĢ fotoğrafları bağlamında incelendiğinde yeni 

bir olgunluk çağına girildiğinden ve artık Birinci Dünya SavaĢı’nda olduğu gibi 

fotoğrafçıların cepheye girmelerinin engellenmediğinden ancak yayın 

organlarının ya da devletin halkla iliĢkiler yönetimlerine teslim edilmesinin 

zorunlu kılındığından söz etmek mümkündür. Fotoğrafçılar; hükümetler, 

gazeteler, dergiler yada ajanslar tarafından görevlendirilmiĢlerdir. Amerika’daki 

basında 500.000, Ġngiliz savaĢ müzelerinde iki milyon fotoğraf bulunurken; 

Paris’teki müttefik ofisinde her hafta 35.000 fotoğrafın sansürlendiği dünyanın 

en çok fotoğraflanan savaĢı olarak tanımlanabilecek olan bu savaĢta da 

“görevlendirilen fotoğrafçılar”ın savaĢı görüntülemiĢ olmaları; yine fotoğrafların 

yanlı olduğu yönünde genel bir kanıya neden olmaktadır.  

Bu savaĢın fotoğraflarına dair söylenebilecek en önemli özellik; bu kadar 

çok sayıda fotoğraf çekilmiĢ olmasına karĢın fotoğrafların savaĢın içerisinde 

bulunan hükümetler tarafından kontrol edilmesi ve pek çoğunun propaganda 

aracı olarak kullanılmasıdır. Fotoğrafçıların bakıĢ açılarının fotoğrafın nesnelliği 

üzerinde yarattığı etkinin yanında devletlerin çıkarlarına hizmet eden kareler 

çekmeleri de fotoğrafların gerçeklikten uzaklaĢmasını sağlamıĢtır. Çekilen her 

kare propaganda amacı taĢımasa da yayın organları; yayınlama biçimleri ya da 

eklentileriyle fotoğrafları birere propaganda aracına dönüĢtürmeyi 

baĢarmıĢlardır. Bunu gerçekleĢtirebilmek için kullanılan en etkili yöntemler, 

görüntü hükümetin lehine ise olduğu gibi gerçeği yansıtmak, eğer böyle bir 

durum yoksa tersine gerçeği geri planda bırakmak, izleyicinin dikkatini 

baĢarısızlıklardan çok baĢarılara yönlendirmektir. Bu yöntemleri en çok kullanan 

ve baĢarıya ulaĢtıran ülke Almanya’dır. Cephede hiç sivil muhabir 

bulundurmayan ve çekilen fotoğrafların büyük bir bölümünü elinde bulunduran 

Almanya, kendi ordusunun bir parçasını oluĢturan PK (Propaganda 

Kompanien)’e bağlı olarak çalıĢan fotoğrafçıları görevlendirmiĢtir. Almanya’nın 

gücünü ve savunmasını görüntüleyerek savaĢılan orduların direncini arttırırken; 

halkın hükümete olan güvenini kazanmayı amaçlamıĢtır. BakıĢ açısı yaratılırken 

genellikle uygulanan yöntem; ırk farklılıklarının ön plana çıkarıldığı, düĢmen 

halkların kötü ve baĢarısız biçimde gösterildiği fotoğrafların üretilmesidir.  
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Ġngiliz Hükümeti ise Birinci Dünya SavaĢı’nda daha önce uygulanmıĢ 

olan bir yöntem kullanarak fotoğrafçıları cephelere sokmamıĢtır. Ancak bu, 

gazete ve dergilerin PK tarafından çekilen fotoğrafları kullanmak zorunda 

kalmaları veya protesto amacıyla beyaz boĢ bir sayfanın kendilerine ayrılması 

nedeniyle Almanya’nın ideolojik yaklaĢımının günden güne güçlenmesine neden 

olmuĢtur. Sovyetler Birliği’nin savaĢ süresince fotografik yaklaĢımı ise pek çok 

olayı fotoğraflamalarına karĢın diğer ülkelere fotoğraf vermemek yönünde 

olmuĢtur. Bunun nedeni; çekilen fotoğrafları, komünizme karĢı mesafeli bir tavrı 

olan Avrupa basını tarafından olumsuz bir biçimde yansıtma olasılığının 

varlığıdır. SavaĢın Rusya’daki yüzünü fotoğraflayabilen tek fotoğrafçı Margaret 

Bourke White’tır.
353

 

 

Fotoğraf 37: Margaret Bourke White, Bergen-Belsen ve Buchenwald Toplama Kampı, 

1945 

 

John Berger, Margaret Bourke White’ın belgesel fotoğraf alanındaki 

çalıĢmaları ve savaĢ fotoğraflarına dair Ģu sözleri söylemiĢtir: 

Margaret Bourke White’ın yapıtlarını çok beğeniyorum. Kuşkusuz 

fotoğrafçılar gerçekten de belli bazı siyasal koşullarda olup biten 

gerçekler hakkında kamuoyunu uyandırmakta yardımcı olmuşlardır. 

Örneğin: 1930’larda ABD’de kırsal kesimde yoksulluğun derecesi; Nazi 
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Almanyası’nda sokaklarda Yahudiler’e yapılan muamele; ABD’nin 

Vietnam’da attığı napalm bombalarının etkisi. Bununla birlikte bir 

fotoğraf makinesinin arkasından başka insanların deneyimlerine 

bakarken görülen şeyin “çıplak gerçek” olduğuna inanmak, gerçeğin 

çok farklı düzeylerini birbiriyle karıştırmak riski taşır. Bu karıştırma, 

fotoğrafın kamusal kullanımlarında bugün varlık sürdürmektedir.
354

 

 

 

Fotoğraf 38: Margaret Bourke White, Bergen-Belsen ve Buchenwald Toplama Kampı, 

1945 

 

Ġspanya Ġç SavaĢı’nın en önemli fotoğrafını çeken Capa, Ġkinci Dünya 

SavaĢı’nda gerçekleĢen Normandiya Çıkartması’nın baĢlangıcını izlemek üzere 

görevlendirilmiĢ dört fotoğrafçıdan biri olmuĢtur. Onunla birlikte Bert Brandt, 

George Rodger ve bir diğer LIFE fotoğrafçısı Robert Landry de bu önemli anı 

belgeleyecekler arasındadır. 6 Haziran 1944 gününün sabahında gördüklerini 

Capa, Ģu cümlelerle anlatmıĢtır: 

“…Su çok soğuktu ve kumsal hala yüz metreden fazla uzaktı. Kurşunlar 

çevremdeki suda delikler açarken ben en yakın çelik engelin ardına 

sığındım… İyi fotoğraf çekebilmek için hala çok erken ve hava çok 

griydi, ama gri sular ve gri gökyüzünde, Hitler’in çıkartmaya karşı 
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oluşturduğu sürrealist yapılar arasında küçük adamların koşmaya 

çalışmaları çok etkiliydi.”
355

 

 

Fotoğraf 39: Capa, Normandiya Çıkartması, 1945 

 

Ġkinci Contax rulosunu bitirip yeni bir film takmaya çalıĢırken 

paniklediğini ve bir çıkartma botuna bindiğini söyleyen Capa, parçalanmıĢ 

askerlerin ceketlerinin içerisindeki tüyleri gördüğünde, dehĢetin daha çok 

farkına varmıĢ ve yaralıları almak üzere gelen çıkartma botuna binerek oradan 

uzaklaĢmıĢtır. O gün ve devamında çektiği fotoğrafların filmlerini kuryeyle 

Londra’ya gönderilmesi için bir halkla iliĢkiler yetkilisine vermesine karĢın 

filmler LIFE bürosuna ertesi gün akĢam saat dokuza kadar iletilememiĢtir. 

Ancak fotoğrafların New York’a bir sonraki sayıya yetiĢebilmesi için banyo 

edilmiĢ ve “sansür”den geçmiĢ filmlerin ertesi sabah uçağa verilmiĢ olması 

gerekmektedir. O sırada fotoğraf editörleri Hans Wild ve Dennis Sanders da 

bulunduğu LIFE bürosunun laboratuarında olanları Richard Whelan Ģöyle 

kaleme almıĢtır: 

Morris, “Bütün dünya bu resimleri bekliyordu. Karanlık odaya “acele, 

çok acele” dedi diye hatırlıyor. Negatifler banyodan çıktığında Wild, 

Morris’e mükemmel olduklarını söyledi. Morris, “Çabuk baskıları bana 
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gönderin,” diye talimat verdi. Sanders, birkaç dakika sonra Morris’in 

odasına top gibi dalıp, “Capa’nın filmleri yandı, hepsi yandı!” diye 

bağırdı. Zaman çok kısıtlı olduğundan negatifi koyduğu kurutma 

odasının ısısını arttırmış ve kapıyı kapatmıştı. Hava akımı olmayınca 

filmin üzerindeki ecza erimişti. Ancak her şey kaybedilmiş değildi. 

Capa’nın çıkartma sırasında çektiği iki rulo 35 mm.lik filmdeki yetmiş iki 

pozdan on biri basılacak durumdaydı. Ancak onlar da hafif bulanıktı; 

Life bunları “yaşanan anın o büyük heyecanı içinde fotoğrafçı 

kamerasını salladığı”nı belirterek açıkladı. Wilson Hicks çektiği 

telgrafla çıkartmayı en iyi çeken kendisi olduğu için Capa’yı kutlarken, 

kayıp resimlerinin kameralarına diren deniz suyuyla bozulduğunu 

bildirdi. Capa gerçeği ancak Temmuz ayında Londra’ya döndüğünde 

öğrenecekti.
356

 

 

Bu fotoğrafların bulanık olması, Capa’nın her zaman savaĢın heyecanını 

izleyiciye iletmek için kameranın hafifçe sallanması gerektiği ve hafif bulanık 

görüntülerin fotoğrafa aciliyet hissini verebildiği düĢüncesini doğrulayacak 

kadar etkili karelerdir. Dramatik etkisi çok güçlü olan bu fotoğraflar, Capa’nın 

1938 yılında Serge Nehri muharebesinde çektiği en iyi fotoğraflardan daha az 

bulanık değildir.  

 

Fotoğraf 40: Capa, Normandiya Çıkartması, 1945 
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ABD’nin 1942 yılında savaĢa girmesiyle birlikte pek çok yayın kuruluĢu 

cepheden daha çok fotoğraf çekebilmeye baĢlasa da sivil halkın savaĢın gerçek 

yüzünü görmemesi gerektiği yönündeki düĢünce hakimiyetini sürdürmüĢtür. 

Amerika’nın yaklaĢımı da fotoğraflarda ölü Amerikan askerlerini göstermemek 

olmuĢtur. Ġtalyan ve Alman askerlerin cesetlerini içeren fotoğraflar kamuoyuna 

hiçbir Ģekilde sunulmamıĢ; Amerikalı ölü askerlerin görüntülendikleri 

fotoğraflar ise ya hiç dikkate alınmamıĢ ya da olayların üzerinden çok uzun süre 

geçtikten sonra yayın kuruluĢlarına basılması için izin verilmiĢtir. 

Bu noktada kurulduğu tarihten itibaren fotoğrafın geliĢimini ve bakıĢ 

açısını etkisi altına almıĢ olan, en iyi fotoğrafçılar ve editörlerle çalıĢmıĢ, 

fotojurnalizm tabanlı fotoğrafı ön planda tutan ve  Ġkinci Dünya SavaĢı sırasında 

Amerikan basını açısından en önemli kurumun LIFE dergisi olduğu söylenebilir. 

SavaĢı tamamen “gerçek” ve “olduğu gibi göstermek” amacıyla tüm kadrosunu 

cepheye yönlendirmiĢ; dünyanın dört bir yanından gelen “gerçek” görüntülerle 

savaĢın gerçek yüzünden haberdar olmayan Amerikan halkını bilinçlendirmeyi 

ve tepki göstermelerini sağlamayı baĢarmıĢtır. O güne kadar tüm savaĢlarda 

süregelmiĢ iktidar etkisini objektif bir yaklaĢımla kırmayı hedefleyen LIFE, aynı 

zamanda küçük fotoğraf makineleri kullanarak pek çok cephede çok iyi 

görüntüler elde etmiĢ; teknolojik geliĢmenin de tüm iyi niteliklerini kullanmıĢtır.  

Genel olarak Ġkinci Dünya SavaĢı fotoğrafları için söylenebilecek 

geliĢim; her ne kadar fotoğraf iktidar ve medyanın etkisi altında kalarak ağır bir 

sansüre tabi tutulmaya devam etse de, artık fotoğrafçıların savaĢın etkisi altında 

acı çekmekte olan kurbanları fotoğraflamıĢ olmaları; korku, acı ve yok etme 

gücünü cesur bir biçimde ortaya koymaya çalıĢılmanın baĢlangıç noktasını 

oluĢturmasıdır.
357

 

 

 

Susan Sontag, bu geliĢimle ilgili Ģöyle bir yorumda bulunmuĢtur: 
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Eğer fotoğrafların en iğrenç, nefret uyandırıcı gerçekleri yalnızca 

kaydetmekle kalmayıp, bunun yanında bir de tanımlama gücünün bütün 

karmaşık anlatılardan daha baskın çıkmaya başladığı herhangi bir 

yıldan söz edilebilirse, bu yıl kesinlikle 1945’ti; yani 1945’in Nisan ayı 

ile Mayıs ayı başlarında, toplama kamplarının boşaltıldığı ilk günlerde 

Bergen-Belsen, Buchenwald ve Dachau’da çekilen fotoğraflarla ve aynı 

yılın Ağustos ayı başlarında Hiroşima ve Nagazaki’de yaşayanların 

atom bombasıyla yakılıp kül edilişini izleyen günlerde Yosuke Yamahata 

gibi Japon tanıkların fotoğraflarıyla hatırlanan yıl.”
358

 

 

Susan Sontag’ın en kanlı görüntülerin sahnelerini içerdiğini belirttiği 

süreci kapsayan 16 ġubat 1945-26 Mart 1945 tarihleri arasında Pasifik 

Okyanusu’nda bulunan Iwo Jima adlı adada Japonya ve ABD arasında bir 

çatıĢma meydana gelmiĢtir. Bu çatıĢmanın en çok bilinen ve hatta bir ikon haline 

dönüĢmüĢ olan fotoğrafı; 23 ġubat 1945 yılında Iwo Jima’ya Amerikan 

bayrağının çekildiği anın Associated Press fotoğrafçısı olan Joe Rosenthal 

tarafından görüntülenmiĢ olduğu fotoğraftır. Ancak daha fotojenik bir fotoğraf 

karesi yaratabilmek için asıl bayrağın büyük bir bayrakla değiĢtirilmiĢ ve 

çarpıĢmadan saatler sonra Amerikan askerlerinin büyük bir zafer kazandığını 

Suribachi Dağı’nın üzerine diktikleri bu bayrakla kutlamalarını sembolize etmiĢ; 

en çok hatırlanan fotoğraflardan biri olmuĢtur.
359

  Bu fotoğrafın kurgulanan bir 

mizansen sonucu elde edildiği bugün herkes tarafından bilinen bir gerçektir. 

Suribachi Tepesi’nin ele geçirilmesinin ardından aynı günün farklı bir zaman 

diliminde daha büyük bir bayrakla meydana getirilmiĢ olduğu anlaĢılmıĢtır.
360
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Fotoğraf 41: Joe Rosenthal, Iwo Jima’ya Bayrak Diken Amerikan Askerleri, 1945 

 

Görsel olarak Iwo Jima’da çekilen bu fotoğrafla benzerlikler taĢıyan ve 

“gerçek” olmayan bir diğer fotoğraf ise Kızıl Ordu’nun Berlin’e girdiği anı 

ölümsüzleĢtirmiĢ ve Yevgeni Khaldei tarafından çekilmiĢtir. Berlin’de bulunan 

parlemento binası Reichstag’ın üzerindeki askerlerin kızıl bayrak salladığı bu 

fotoğrafların, 2. Dünya SavaĢı’nın ikonik fotoğraflarından biri olmasıyla birlikte 

kurgulanmıĢ oldukları ve bir mizansen biçiminde tasarlandıkları 

bilinmektedir.
361

 

 
Fotoğraf 42-43: Yevgeni Khaldei, Reichstag, 1945 
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 Doktor MiĢiko HaĢiya’nın Güncesi, Ġkinci Dünya SavaĢı’nın son günleri 

olarak tanımlanabilecek ve en az Capa’nın ünlü fotoğraflarıyla anımsanan 

Normandiya Çıkartması kadar önem taĢıyan HiroĢima bombasının atıldığı 6 

Ağustos tarihinden 30 Eylül 1945 tarihine kadar geçen elli altı günlük süreci 

kapsamaktadır. HaĢiya, HiroĢima’nın dehĢetini günlüğünde Ģu cümlelerle 

anlatmaktadır: 

Hiroşima’nın erimiş insan yüzleri, körlerin susuzluğu. Kaybolmuş bir 

yüzde beyaz, öne çıkık dişler. Caddelerin kenarlarında cesetler. Bisiklet 

üzerinde bir ölü. Havuzlar ölülerle dolu. Kırk yerinde yarası olan bir 

doktor “Hayatta mısınız? Hayatta mısınız?” Bu sözleri nasıl sık sık 

duyuyor. Sonra önemli bir ziyaret: İmparator geliyor. Ona saygıdan 

yatağında doğruluyor ve şimdi daha iyi olduğunu düşünüyor. Gecelerin 

tek ışığı, şehirde yanan cesetlerin alevleri. Yanık sardalye kokusu gibi 

bir koku. Felaket anında, doktorun kendinde birden fark ettiği şey, 

tamamen çıplak olduğuydu. Sessizlik! Bütün canlar ses çıkarmadan 

hareket ediyor, bir sessiz filmdeymiş gibi. Hastanede hasta ziyaretleri: 

Olup biten hakkında ilk haberler: Hiroşima’nın yerle bir edilmesi. 47 

Ronin (derebeylik döneminde Japonya’da çeşitli nedenlerden efendisiz 

kalan samuraylara verilen ad.) şehri olan Hiroşima, bu yüzden mi 

seçildi?
362

 

 

HiroĢima bombasının patlama anına ve sonrasına tanıklık eden Doktor 

MiĢihiko HaĢiya’nın dıĢındaki binlerce insandan bir diğeri de Japon fotoğrafçı 

Yoshito Matsushige’dir. Atom bombası atıldığında HiroĢima’da bulunan 

Matsushige, yaralanmasına karĢın HiroĢima’nın merkezinde bir makara fotoğraf 

çekmeyi baĢarabilmiĢ olsa da radyoaktivite nedeniyle bu fotoğraflardan sadece 

beĢ tanesi basılabilmiĢtir. Bu görüntülerin çok etkileyici olması; fotoğraflar 

görüldükten sonra HiroĢima’ya tek bir fotoğrafçı dahi alınmasının 

yasaklanmasına sebep olmuĢtur.
363
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Fotoğraf 44: Yoshito Matsushige, 1952 yılında Life Dergisi’nde yayımlanan Hiroşima 

fotoğrafı, 1945 

 

1945'te HiroĢima ve çevresinin en büyük tirajlı yerel gazetesi 

Chugoku'nun foto muhabiri olan Matsushige, atılan bombayı bir flaĢ olarak 

tanımlamıĢ ve o anda yaĢadıkları Ģu cümlelerle anlatmıĢtır: 

O gece 00.30'da hava saldırışı olabilir uyarısı verildi. Epey bekledik, o 

arada uyumuşum, ama hiçbir şey çıkmadı. Ben de bisikletimle yola 

koyuldum, şatonun oradan manzarayı seyrettikten sonra gazeteye gittim. 

Çok erken olduğu için kapalıydı. Uzak olmasına rağmen kahvaltı için eve 

gitmeye karar verdim. Bisikletle döndüğüm için terlemişim….Tam 

tişörtümü çıkardım, büyük bir flaş patladı sanki. Her şey, her yer 

bembeyaz oldu, hiçbir şey göremez oldum. Öyle kavurucu bir rüzgar 

ortaya çıktı ki, vücudumun üst kısmına sanki binlerce iğne batırılıyor 

gibi geldi. Karım mutfaktaydı, bir çığlık atarak beni tutup evden çıkardı. 

Bombanın etkisiyle meydana gelen kasırga sokaklardaki tozu havaya 

kaldırmıştı. 10 -15 dakika her yer karardı. Etrafı, toz tabakası yere 

inince görebildik… Fotoğraf çekmek zorundayım, ama insanları öyle 

görmek ve bir şey yapamamak çok zor geliyordu. Herhalde yarım saat 

tereddüt ettim. Sonunda çektim. Tamamen yanmışlardı. Hem ağlıyor, 

hem çekiyordum. Hepsi 'Su ver' diye yalvarıyordu, ama ortada bir damla 

su yoktu.
364

 

Anlatılanlar, Vietnam SavaĢı’nda atılan napalm bombasının ardından 

çekilen görüntüleri anımsatır niteliktedir. Ancak bununla birlikte fotoğrafik 
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açıdan yarattığı etkiler ve sonuçlar tartıĢılmalıdır. Bombanın atılması anında 

insanların yanık bedenleriyle su içme isteklerini fotoğrafçının karĢılayamaması, 

olanlara müdahale edememesi açısından son yıllarda ortaya çıkan “etik” 

tartıĢmasını beraberinde düĢündürebilir. Bunun dıĢında Yoshito Matsushige’nin 

fotoğraflarının görülmesinin ardından bölgeye fotoğrafçıların giriĢini 

engellemek yoluyla gerçekleĢtirilen sansür, gerçek ve etkili görüntülerin elde 

edilmesini imkansız kılmıĢtır. Japonya’nın 9 Ağustos 1945’te atılan bu atom 

bombasının ardından 14 Ağustos 1945 tarihinde teslim olmasıyla Ġkinci Dünya 

SavaĢı son bulmuĢtur.  

   

3.3.6. Vietnam SavaĢı (1965-1973) 

 

Ġkinci Dünya SavaĢı’nın bitiminin ardından 1945 yılında Vietnam’ın 

bağımsızlığını ilan etmesi; öncelikle Fransızlarla 1954 yılına dek sürmüĢ olan 

Hindiçini SavaĢı’na, ülkenin bölünmesine ve son olarak ise 1964 yılında 

Vietnam SavaĢı’nın ortaya çıkmasına neden olmuĢtur.
365

 

Acımasızlığın hüküm sürdüğü Vietnam SavaĢı, pek çok iĢkence ve 

vahĢet eylemine sahne olmuĢtur. Ölümleri daha ağır ve acılı bir hale dönüĢtüren 

toplu iĢkenceler, insanları diri diri yakma eylemleri, napalm bombası gibi yok 

edici güçler, köy baskınları ve yağmalar, biyolojik saldırılar ve toplu cinayetler 

pek çok vahĢet sahnesinin gözlemlenmesine neden olmuĢtur. Tüm bunların 

yanında durağan ve hareketli görüntülerin yaygın bir biçimde gazete ve 

televizyon aracılığıyla dünyanın dört bir yanına duyurulması; baĢta Amerika 

olmak üzere tüm dünyanın savaĢa tanıklığını sağlamıĢtır. Bu da savaĢ karĢıtı 

eylemlerin bir dalga halinde yayılması ve yoğun bir biçimde görülmesine neden 

olmuĢtur. 
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Sonuçları; topraklarının üçte birini zehirlendiği için kullanamamak ve 

yaklaĢık 1.5 milyar vatandaĢının ölümü olsa dahi Vietnam, savaĢtan teknik 

olarak galip çıkmayı baĢarmıĢtır. SavaĢ karĢıtı pek çok eylemin odağında olan 

Amerika ise; savaĢ sonucunda ölen asker sayısı kadar asker kaybını; ülkelerine 

dönerken intihar eden askerlerin ölümü sonucunda vermiĢlerdir. Vietnam 

SavaĢı’nın baĢladığı yıllarda Çin ve Sovyetler Birliği’nin aralarındaki iliĢkinin 

düzeleceği öngörülse de aralarındaki iliĢki günden güne bozulmaya baĢlamıĢ ve 

aralarında belirgin bir kutuplaĢma oluĢmuĢtur. Böylelikle; ABD’nin Vietnam’ı 

bölme planı iĢlerlik kazanmamıĢ ve Kuzey ve Güney Vietnam, 1975 yılında 

birleĢmiĢlerdir.
366

 

Vietnam SavaĢı, kitle iletiĢim araçlarında etkin bir biçimde rol oynamıĢ; 

fotoğrafların ve televizyonda yayınlanan görüntülerin etkisiyle Amerikan 

tarihinin en büyük ulusal protestolarının ilkine sahne olmuĢtur. Aynı zamanda 

bu görüntüler, dünyanın ilk kez canlı olarak acımasızlıkları korkunç bir biçimde 

gözler önüne sermiĢtir. Ġki dünya savaĢı süresince haklı bir dava uğruna 

savaĢtıklarına inanan fotoğrafçılar kendilerini sansürlemiĢ ve Vietnam savaĢı’yla 

birlikte ilk kez bu sansür ortadan kalkmıĢtır.
367

 

Ölü sayılarının ve bombalama görüntülerinin  televizyon aracılığıyla 

nakledilmesi ve haber dergilerinin daha önce gerçekleĢen savaĢlardan daha 

“gerçek” ve yakın görüntüleri yayınlamıĢ olması; savaĢı daha önce bu kadar 

etkin bir biçimde izlememiĢ olan insanları rahatsız etmeyi baĢarmıĢtır. Halk, 

kurgu olduğunu asla düĢünmedikleri bu fotoğraflardan ve hareketli 

görüntülerden çok etkilenmiĢtir. Bu noktada Vietnam savaĢı hatırlandığında akla 

ilk gelen fotoğraf, Amerika’nın napalm bombası attığı köyde yanık bedeniyle 

ağlayarak kameralara doğru koĢan küçük kızın fotoğrafıdır.
368
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Fotoğraf 45: Nick Ut, Napalm Bombasından Kaçan Çocuklar, 1972 

 

SavaĢın en acı anlarından birini belgeleyen ve Ģiddetin etkilerinin kaçan 

beĢ küçük çocuk üzerinde gözlemlenebildiği bu fotoğrafı Semih Fırat Ģu sözlerle 

açımlamaktadır:  

Fotoğrafın en çarpıcı yeri tam ortasıydı; çırılçıplak bir kız çocuğu, 

ağlayarak koşuyordu fotoğrafı çekene doğru. İnsanoğlunun 

aşağılanmasında ulaşılabilecek en uç noktalardan birini saptırıyordu bu 

fotoğraf. İsa bir kez daha çarmıha geriliyordu sanki; bir kız çocuğunun 

çıplak, kemikleri sayılacak kadar zayıf bedeninde Tanrı bir kez daha 

öldürülüyor, saflık, iyilik, masumluk gibi şeyler ayaklar altına 

alınıyordu. Bir isyan kabarıyordu insanın içinde; acımayla karışık bir 

tiksinme duygusu. Dehşet!
369

 

Ancak bu fotoğraf, acıyı ve dehĢeti tüm çıplaklığıyla ortaya koymakta 

olsa da diğer savaĢ fotoğrafları gibi gerçekliğinde bazı sapmalar mevcuttur. Tek 

bir fotoğrafçı tarafından görüntülendiğini düĢündüğümüz olaya dair bu 

fotoğrafın çekim anını görüntüleyen kamera, çocuklar ağlayarak fotoğrafçıların 

ve kameramanın üzerine gittikçe onları sarılıp kurtarmak yerine geri geri 

yürüyerek çekim yapmayı sürdürdüklerini belgelemiĢtir. 

Bu noktada tartıĢılması gereken; gerçekliğin var olduğundan tam 

anlamıyla söz edilemeyecek olan bu fotoğrafın, kamuoyu üzerinde yarattığı etki 

nedeniyle Vietnam savaĢında etkin bir rol oynayarak bir sembole dönüĢmüĢ 
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olmasıdır.
370

 Bu ve benzeri fotoğrafların; savaĢ karĢıtı eylemlerde önemli bir 

etkene dönüĢtükleri görülmektedir. Susan Sontag, bunu ideolojik bağlamda 

değerlendirmiĢtir. Ona göre; 

Bir olayın kendisi isimlendirilip tanımlanıncaya kadar, o olaya ait 

fotografik ya da başka bir tür kanıt bulunmaz. Ve olayları oluşturabilen 

daha doğrusu tanımlayan şey hiçbir zaman fotografik kanıt değildir; 

fotoğrafın katkısı her zaman olayın isimlendirilmesinden sonra gelir. 

Fotoğrafların ahlaki olarak etkili olup olmayacağı, ilgili bir siyasi 

görüşün var oluşuna bağlıdır. Ardında bir siyaset olmadan, tarihin kıyım 

fotoğraflarına herhalde yalnızca gerçekdışı ya da moral bozucu 

duygusallıklar olarak bakılacaktır.
371

 

 Sontag, aynı zamanda fotoğraflar aracılığıyla bilinen bir olayın 

fotoğraflarının hiç görünmemesi durumundan daha gerçek hale geleceğini ve 

Vietnam savaĢındaki görüntülerle sürekli karĢılaĢıldığında fotoğraflanan olayın 

gerçeklikten uzaklaĢtığını düĢünmektedir. 
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SONUÇ 

 SavaĢta kullanılan silahlara karĢı kamuoyunun en büyük mücadele aracı 

olan fotoğraf, deklanĢöre basarak onu yaratan fotoğrafçının bakıĢ açısını, eğitim 

düzeyini, yaĢam sürecini, fikirlerini ve siyasal görüĢünü yansıtan bir seçimin 

sonucunda oluĢmaktadır. Tüm bu nedenlerle; zaten nesnel olmaktan uzak olan 

fotoğrafın izleyiciye ulaĢtırılma aĢamasında, devreye iktidarların siyasi çıkarları 

ve medyanın algıyı yönlendirmeyi amaçlayan kurgulama yöntemleri gibi farklı 

etmenlerin girmesiyle fotoğraf, gerçeklikten ya da fotoğrafçının yansıtmak 

istediği görüntüden bambaĢka bir boyuta doğru bilinçli bir biçimde 

sürüklenmektedir. Bu bağlamda profesyonel savaĢ fotoğrafçıları, ticari ya da 

siyasi nedenlerle oluĢturulan baskıların etkisinde fotoğraf kareleri 

üretmektedirler. 

Ġlk savaĢ fotoğraflarından günümüze dek izlenen tarihsel süreçte; savaĢ 

fotoğrafçılarının genellikle savaĢa taraf olan devlet tarafından görevlendirildiği 

bilinmektedir. Bu nedenle; devletin siyasi çıkarlarını korumak için gerçeklikten 

uzaklaĢarak iktidarın bakıĢ açısını yansıtmak zorunda kaldıkları görülmektedir. 

Böylelikle; zaten bir seçme eylemi sonucunda ortaya çıkan fotoğrafın nesnel ve 

tarafsız olmasını beklemek anlamsız olacaktır. Her ne kadar bir sanat dalı olan 

fotoğrafın gerçeği yansıtmak gibi bir zorunluluğu olmadığı görüĢünü savunanlar 

olsa da; “savaĢ” gibi ciddi bir meselenin anlatımında gerçek olanı aktarma 

gerekliliğini etik açıdan bir sorumluluk olarak kabul etmek mümkündür. 

Fotoğrafı gören izleyicilerin savaĢa taraf olabilmeleri için yaratılan sanal 

olumlama nedeniyle bireyler; günden güne savaĢı daha da hızlı bir biçimde 

kanıksamaya ve duyarsızlaĢmaya baĢlamıĢlardır. En etkili görsel ileti olan 

fotoğraf; kitle iletiĢim araçlarının arasından hızlı bir biçimde süzülerek toplumu 

oluĢturan bireylerin evlerine dek girmekte ve gerçeğin yönünü değiĢtirerek 

devletlerin oynadığı en acımasız oyun olan savaĢın iĢlediği suçlara ortak 

edilmeye çalıĢılmaktadır. Bu bağlamda; fotoğrafın nesnel bir biçimde “gerçek” 

olanı aktarmayı baĢardığını söylemek olanaksızdır. 
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