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OZET

Insanligin etrafindaki diinyay1 aktarabilme ¢abasi, magara duvarlarma yapilan
gizimlerle yazinin icadindan sonra resim sanatinin gelisimi ve fotografin bulunusuyla
devam etmistir. Gergekgi ¢izimlerden gergek fotograflara gecilen donemin ardindan,
matbaa teknigindeki gelismeler fotografa olan ihtiyaci yiikseltmekle beraber,
fotografin yazili ve gorsel diinya lizerinde etkisinin artmasina da aracilik etmistir.
Reklam sektorii son yiizyilda matbaa ve fotograftaki bu gelismeler paralelinde
kendini doniistiirerek yeni arayislara yonelmistir. Hizli degisimlere sahit olan
fotografcilik alaninin ve reklam sektdriiniin yakinsamasiyla birlikte, bu iki alanin
ayrilmaz bir biitiniin parcalar1 haline gelmeleri de kagmnilmaz olmustur. Bu
baglamda fotografa artan talep, yeni ¢oziimler pesinde olan fotografcilik alaninin
ihtiyaca stok fotografciligiyla yanit vermesine neden olmustur. Planli ve belirli bir
amaca Ozgl tretilen fotograf, yerini bircok amaca hizmet edebilen hazir fotograf
yigmlarma teslim etmeye baslamistir. Bu noktadan hareketle caligmanin ana
sorunsalt, bir olgunun sunumunda aslinin goriintiisii yerine stok fotografciligiyla
dolagima sokulan hazir gorselinin kullanilmasindan dolay1, imgenin temsil
diizleminde sembolik bir gesitlilige dontismesidir. EK olarak, yasadigimiz simiilasyon
evreninde stok fotograflarda yer alan gorsellerin, gosteren gostergeden bos gosterene
doniismesi de calismanin ana sorunsallari arasindadir. Analiz kisminda, en ¢ok
ziyaret edilen 3 stok fotograf sitesinin (shutterstock.com, 123rf.com ve
istockphoto.com) en popiiler gorselleri gostergebilimsel ¢oziimleme yontemiyle
analiz edilmistir. Calismada, stok fotografinin -dogas1 geregi- yansittig1r goriintiiyle
organik baginin olmayisindan dolayi, stok fotografin bos gosteren zinciri oldugu ve
gorselin gercek-hakikat diizleminde imgesel bir degisime ugradig: seklinde gesitli

sonuglara ulasilmstir.

Anahtar Kelimeler: Stok fotograf, hakikat, gerceklik, simiilasyon, imge,

estetik, gostergebilim, fotograf.



ABSTRACT

The effort of human that is able to transfer his environment has increased
with the paintings on the cave walls to the invention of writing, has continued with
the development of art of painting and invention of the photography. After the age of
transition from realistic paintings to the real photographs, the developments on the
press techniques has made the need of photography increased, and also mediated to
increase the effect of photography on the written and the visual world. Advertising
sector verged to new seekings by transforming itself with the parallel of the
developments of press and photography in last decade. It is inevitable these two
purviews to become integral part of the whole with convergence of advertising sector
and photography that are witness of fluctuation. In this context, growing demand to
the photographs leads photography to answer the needs with the stock photography.
Photograph which was produced for the specific purposes, gave place to
prefabricated photograph stacks which can serve multiple purposes. From this point
of view, major issue of this work is transformation of image to a symbolic variation
on the representation level because of using prefabricated image, which is got into
circulation with the stock photography, instead of image of original on the
presentation of a fact. In addition, the transformation of the images in which take
place stock photographs from indicative indicator to the empty indicative in our
universe of simulation is also one of the major issues of this work. In analysis part,
most popular photographs of the most visited websites of three (shutterstock.com,
123rf.com and istockphoto.com) were analyzed by the semiotic analysis method. In
this work, it was came through that stock photography —naturally- has no organic
link between the image which is reflected, and undergoes a change imaginary on the

plane of real-truth.

Key Words: Stock photograph, truth, reality, simulation, image, esthetics,
semiotics, photograph.
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GIRIS

Giinliik yasantida, icerisinde bulunulan gorseller evreninde insan bilingli ya
da biling dis1 bir sekilde pek cok goriintiiye maruz kalmaktadir. Bu goriintiiler
diinyas1 sakli ya da agik bir sekilde tekrarlarla algiy1 yiikselterek zihinlere kendi izini
belirgin bir sekilde birakmaktadir. S6zii edilen bu baskin izler, zihinlerde bir 6nceki
imgenin yerini alarak asil imgenin kendisi kilmaktadir. Yasantilanan imgeler
evrenini insan kendisi belirleyemedigi gibi, hangi imgenin algilar diinyasinda kalici
olabilecegini de belirleyemez. Oyleyse etrafimizi kusatan imgeler kendi diinyasim
kendisi belirliyorken, imgeleri hangi araglarin kullandigindan ve imgelerin kimler
tarafindan segildiginden ¢ok, se¢im havuzunda hangi imgelerin baskin ve yaygin

oldugu insanin imgeler evreninin esas gercekligidir.

Calismada, imgelerin kendini insan zihninin anlamlandirmalar ve algilamalar
stirecine yerlestirmesinin ardindan, ger¢eklik ve hakikat tartismalarina yer vermek ve
bu durumu holistik bir bakisla bir simiilasyon evreni igerisinde ele almak isabetli

olacaktir.

Tezin birinci bolimiinde estetik, imge ve temsil boliimlendirmelerine yer
verilmis olup, arastirmanin genel kavramlar1 bu kisimda toplanmistir. S6z konusu
boliimde imge, sembol (simge), ikon, gosterge, yiizer-gezer gosteren, bos gosteren,
mimesis ve temsil kavramlarina sirayla yer verilmistir. Tim bu kavramlar,
arastirmanin yontem kisminin asil kategorileri olup, ¢éziimleme boyunca kullanilmig

ve boliimiin son basliginda imge, temsil ve gerceklik diizleminde ele alinmustir.

Ikinci boliimde genel olarak hakikat ve gerceklik tartismalarina deginilmistir.
Bu boliimde gercek ve hakikat kavramlar1 gerek 6zgiil olarak gerekse birbirleriyle
ilintisi ¢er¢evesinde ele alinmistir. Ardindan Fransiz diisliniir Jean Baudrillard’in
simiilasyon kurami, simiilakr ve hipergerceklik kavramlari 1s18inda ortaya
konulmugtur. Umberto Eco’nun sanatta gergeklik ve hipergerceklige dair
perspektifine yer verilmesinin sonrasinda, hakikat tartigmalar1 estetik ve

hipergergeklikle baglantilandirilmistir. Bu baglik altinda Michel Foucault’in “Bu Bir
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Pipo Degildir” isimli kitabinda tartisma konusu olarak ele aldigr imgenin gercekle

olan ilintisi ana eksen olarak belirlenmistir.

Uciincii boliim ii¢ alt kategori halinde postiile edilmistir. Ilk asamada daha
genel bir alan olarak fotograf, kavram ve tarihselligi ¢ergevesinde ortaya konularak
fotografin temsille olan bagmtisi irdelenmistir. Ardindan asil konuyu olusturan ve
daha 6zel bir alan olan reklam fotograf¢iligina yer verilmistir. Buradan da reklam
fotograf¢iliginin bir alt dali olan stok fotograf¢iliga gecis yapilmistir. S6z konusu
alan heniiz literatiirde oldukc¢a yeni oldugu icin, bu bdliimde genellikle yabanci

kaynaklardan yararlanilmistir.

Dordiincii boliimde ise aragtirmanin analiz, bulgular ve yorum kismina yer
verilerek, ¢alisma sonu¢ kismina baglantilandirilmistir. Yontemsel olarak calismada,
Charles Sanders Peirce’in gostergebilimsel c¢oziimleme yontemi esas alinmustir.
Diger gostergebilimcilerin yontem ve goriisleri de analize katki saglamistir. Diinya
capinda en c¢ok ziyaret edilen ii¢ adet stok fotograf sitesi (shutterstock.com,
123rf.com ve istockphoto.com) secilerek, bu sitelerin her birinden en popiiler yiiz
adet ornek gorsel (toplamda ii¢ yiiz gorsel) kategorize edilerek, her kategori basligi

altinda emsal teskil eden 6rnekler analiz edilmistir.
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BIiRINCi BOLUM

ESTETIK, iIMGE ve TEMSIL BAGINTISI

Calismanin bu ilk boliimii; estetik, imge ve temsil ana bagliklar1 altinda ii¢ kisma
ayrilmigtir. Sanat ve sanatsal yapitin ilk kriteri olan ve imgenin igine oturdugu
cerceve konumunda bulunan estetik konusundan baslanarak imge ve imgenin
gecirdigi evrelere, ardindan gosterge ve temsil iligskisindeki temel kavramlara yer
verilecektir. Alt bagliklarda yer alan literatiirdeki kavramlar; sembol (simge), ikon,
yiizer-gezer gosteren, bos gosteren, mimesis ve temsil seklindedir. S6zii edilen bu
kavramlar ilerleyen asamada arastirmanin yonteminde de kategori belirleyicileri
olacagindan, tanimlama ve a¢imlamalara tabi tutulacaktir. Boliimiin sonunda ise

imge olgusu, temsil ve gerceklik diizleminde ele alinacaktir.

1.1. Estetik

Estetik kavraminin tanimia ve konumlandigi gerceveye gecilmeden oOnce
sozciiginiin kokeni iizerinde durmak yerinde olacaktir. Estetik sozciigii, Yunanca
“Aisthanesthai” (duymak, algilamak), “aisthesis” (duygu, duyum) sozciiklerinden
gelmektedir. Giintimiizdeki anlamiyla ilk kez kullaniligt 1750 tarihindedir. Alman
filozofu Baumgarten (Alexander Gottlieb Baumgarten, 1714-1762) 1750’de
yayimladigi Aesthetica adli yapitinda, Akil’a gore daha asagi diizeydeki “duyulardan
gelen bilginin bilimi” tizerinde dururken felsefe tarihinde estetik sozcligiini ilk
kullanan filozof olmaktadir. Ancak, estetik, Baumgarten’in tanimina uygun olsun
olmasin, giizellik, estetik duyumlar, sanatc1 yaratis vb. konular iizerinde diisiinen,
kafa yoran bir¢ok filozofun yapitinda, sozciigiin kendisinden 6nce vardi. Yine, iSim
babas1 olan Baumgarten’den sonra bircok anlam degisikligine ugrayarak, alani
genisletilip daraltilarak, kimi zaman felsefenin bir dali, kimi zaman felsefeden ayri

bir bilim dali olarak bugiine kadar gelmistir (Dogan, 1975, 7).

Baumgarten Aesthetica isimli eserinde estetik kelimesini, 6zellikle sanatta

duyusal yetkinligi yani giizeli arastiran bir alan olarak tanimlamistir. Boylece estetik
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bilgiye kaynaklik eden duyusal bilgi, duyusal bilginin biitliniine degil, giizelligin
bilgisine yonelmis ve estetik, giizeli aragtiran bir alan haline gelmistir. “Klasik
anlamiyla, estetik gilizelin ne oldugu sorusunu yanitlamakla ilgilenen felsefe dali
olarak tamimlanabilir. Bu anlamda estetik giizel ile sanatin ne oldugunu diisiinen
anlayisin bir {irtiniidiir.” (S6zen ve Tanyeli, 1992, 79). Baska bir deyisle estetik

giizeli i¢cinde barindirir da denilebilir.

Estetik konusunda temel kaynaklardan biri olan Avner Ziss’in Estetik isimli
kitabinda, kavrama farkli bir bakis acis1 getirmistir. Buna gore, estetigin tanimiyla
ilgili gorlis ayriliklari, en basta, birbiriyle uzlasmaz iki savdan kaynaklanirlar. Birinci
sava gore estetigin bir tek konusu vardir: Sanatin evrim yasalar1 ve sanatsal yaratinin
0zii (nature); Oyleyse o, sadece, genel sanat kurami olarak kendini gosterecektir.
Oteki goriise gore ise, estetik ile genel sanat kurami birbirinden biisbiitiin ayr1 iki
bilimdir: Genel sanat kurami, sanattaki evrim yasalarini ve sanatsal yaratinin 6ziinii
inceler; buna karsilik estetik de, sanatta ve gergeklikte giizelin bilimidir (2009, 1)

seklinde tanimlamistir.

Marksist gelenekten gelen Lukacs’in Estetik isimli ii¢ ciltlik eserinin
sonuncusuna gore, sanat ile bi¢im, 6z ile goriinlis, toplumsal ¢eliskileri asmaya
yarayacak en Onemli aractir. Lukacs, bir yapitin etkisinin igerik ve bigimin
0zdeslesmesi ile ortaya ¢iktigini ifade etmektedir. O’na gore, yapitin etkisi, yaratma
stirecine ters diisen farkli bir yonii izler. Yaratma siireci, estetik a¢idan arindirilmis
ve bagdasik bir konuma getirilmis yasam igeriklerini bigimsel yetkinlige ya da igerik
ve bi¢imin 6zdeslesmesine, icerigin yapitin somut bigimi igerisinde doruklasmasina
kadar gotiirdiigiinii vurgularken yapitin etkisi ise alimlayiciyi, bigim dizgesine temel
olan ve bu dizgeyi olanakli kilan bagdasik ortamin yardimiyla yapitin diinyasina
sokar ve bu noktada bi¢im igerige doniisiir (1988, 11) diyerek igerik ile bigim iliskini

tanimlamistir.

Tragedyamin Dogusu isimli eserinde Nietzsche, Apolloncu ve Dionysoscu
seklinde bir ayrim yapmaya gider ve aralarindaki iliskiye dair tartigmayla baslar.

Tipla iliskisi yliziinden bir uygarlik tanris1 olan Apollon, bigim ve yapiyla



birlestirilir. Apolloncu ilke saf sanatsal disavurumunu heykel sanatinda bulur. Bunun

tersine, Dionysosgu ilke enerji, cinsellik, bereket ve dogayla birlestirilir. Saf

Dionysosgu sanat ise miiziktir. Apolloncu deneyim riiyada ortaya ¢ikarken,

Dionysoscu deneyim ayirt edici bir sekilde esrime’ deneyimidir. Riiyanin bir bi¢imi

(imgesi) vardir; oysa esrime tanimi geregi big¢imsizdir. Bu iki ilke genellikle

birbirlerine karsitlik i¢inde olsalar da, sanatsal yaratimin en yiiksek kertelerinde bir

araya gelirler. Nietzsche’ye gore, bu iki ilkenin klasik bir birlesimini Yunan

tragedyasi temsil etmekteydi (Stauth ve Turner, 2005, 214).

Ceylan, bir objenin ya da objeler arasi iliskinin estetize edilmesini soyle

acgiklamaktadir:

“Objenin sanat yapitinda var olan gergekliginin aynisiyla yaratilmadigindan
eminiz. Ciinkii obje kendi gergekligi ile ve kendini en iyi taklit eden sekliyle
(daha iyi taklit edilemeyecek sekliyle) zaten vardir. O nedenle ayni haliyle
yeniden {iretilmesinin hayata yapacagi yeni bir katki olamaz. Bunun yaninda
herhangi bir yapitin kendini estetik olarak belirleyebilmesi i¢in gercek hayatin
verilmis seklinden bagimsizliginm1 koruyabilmesi gerekir. Mesela, Renoir'in
“Diana” isimli nii calismasinda ¢iplak bir kadin, bir av sahnesinin dehseti iginde
verilmistir. Gergek hayatta iki farkli mekanda yasamasi gereken iki obje (av
hayvam ve ¢iplak kadin) aym mekéana yerlestirilmistir. Yine Manet'in “Olii
Matador” tablosu hi¢ de bogayla sonuna kadar miicadele edip toz toprak iginde
kalmig, kana bulanmig bir matador goriinlisiinde degildir. Aksine arenada degil
yataginda Olmiis, yliziinde neredeyse tebessiim belirecek bir giiresgi temasi
verir. Ni¢in sanatgilar hayat1 bu sekilde “dondiirmek” ihtiyaci igindedirler ve
ni¢in diger insanlar bu “dondiirme” islemine kendilerini katip hedonik bir
deyisle haz duyarlar. Bir yapiti estetik bulabilmeniz i¢in ona kendinizi

katabilmeniz gerekir...” (Ceylan, 1988, 23).

1 Esrime,

(ing. ecstasy) kisinin kendisini sarhosluk hali icinde ictepi ve atilimlarma birakmasi

durumudur (Cevizci, 1999, 248).
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Bir yapitin estetik olarak tanimlanabilmesi i¢in izleyici tarafindan kendini
icine katabilecek oOlgiide muglak ve gizil bir karakter tasimasi gerekir. Cok agik
mesajlar ve net ¢izgiler tastyan bir yapit izleyicinin kendi hayal giiclinii yasatmasina
ve hayal gliciine uygun, ¢ocuksu ve ilk ihtiya¢larina uyan yeni bir diinya yaratmasina
engel olacaktir. Insanlarin ruhsal ihtiyaclarma uyan fantastik bir diinya yaratma ve
orada, bu diinyadaki sert ve acitici iligskiler nedeniyle bulunamayan nosyonu yasama
ozlemleri az degildir. Her Kisinin ruhsal ihtiyaci da farkli yonlerde olacagina gore,
herkese hos gelen bir estetik yapit ancak herkesin iginde kendini ylizdiiriip uglara
tasiyabilecegi bir bulaniklikta olmali, bazi noktalarin1 belirleyip tek bir gruba hitap
etmemelidir. Gizil bir ortamda, 6rnegin karanlikta bir tek defa yanip sénen bir 151k,
parlayan her seye benzetilebilir. Hayal giicline burada higbir sey siir getiremez. Her
benzetme istenilen yonde yapilabilir. Ister yamip sénen bir kibrite isterse yolunu
kaybetmis yolcunun umutsuz 1s18ina benzetilebilir. Ruh neye ihtiyag duyuyorsa o

yonde benzetme yapilabilir (Ceylan, 1988, 23-24).

1.2. Imge ve Imgenin Gecirdigi Evreler

Bir sanat dali olan fotografin -stok fotograflari 6zelinde- mercek altina
alindig1 ¢alismada, estetik iist gergevesi ile baslanilan boliimiin devaminda, temel
kavramlardan biri olan imge, imgenin gecirdigi evrelerle birlikte ele alinacaktir.
Gorsel kiiltiiriin higbir donemde olmadig1 kadar giiniimiizii hakimiyeti altina almasi,
cagimizin hiicre bicimi olarak degerlendirilebilecek olan “imge”yi irdelemeyi
gerektirmektedir. Sembol (simge) ve ikon kavramlar1 ise, imgeyle olan direkt

baglantilar1 esliginde boliimde yer verilen diger kavramlar olarak yerini almistir.

1.2.1. Imge ve imgenin Birimi

Glinlimiizde her insan birer imge tiliketicisidir. Ekranlar, kitaplar, basin,
miizeler, reklam, insanlar1 her giin imgelerle karsi karsiya getiriyor. Bu imgeler
cogunlukla ilk anlamlariyla, bir baska deyisle diiz anlamlariyla tiiketiliyor. Ornegin
en sik goriilen imgelerden olan reklam imgeleri, g¢abucak goriiliip algilaniyor,

tizerinde diisliniilmesi icin fazla zaman harcanamiyor. Boylece bilincaltinda gerekli
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iletiler gonderilebilirken, imge tiiketicisi her zaman bunun farkina varamiyor.
Wittkover’in belirttigi gibi, insanlar her giin algilanan gorsel iletilerin biiyiik bir
boliimiine kordiir (Wittkover, 1977°den aktaran Yiicel, 2013, 11).

Imgelerin giiniimiizdeki nemini vurgulayan bahsi gecen genel perspektifin
ardindan, imge sOzciigliniin kokenine inmek yerindedir. Antik Yunan’in 6nemli
diisiiniirlerinden biri olan Aristoteles, Birinci Coziimlemeler isimli eserinde; iz veya

isaret anlaminda kullandig1 ve imge kavraminin kokii olan “im”i sdyle aciklar:

“Ne ki olasilik ile im ayn1 sey degil, olasilik genel kabul gérmiis bir onciildiir.
Pek ¢ok nesne icin olugmasi ya da olugsmamasinin, olmasi ya da olmamasinin
bilinmesi olasiliktir; sozgelisi kiskananlara kin duymak veya sevilenleri
sevmek. ‘Im’in ya zorunlu ya da genel kabul gérmiis dogrudan tanitlamali bir
onciil olmast istenir: Nitekim bir nesne bir bagkas1 varken var oldugunda veya
bir bagkas: olusurken ister Once ister sonra olustugunda, &teki berikinin

varliginimn veya olugmasinin imidir.” (Aristoteles, 1998, 227).

Dilimizde Bati dillerindeki “imge” karsiligi olarak kullanilan “imaj”
sOzclgliniin “yaniltict sunus” degeri igeren bir anlami vardir. Sozciigiin tam
Tiirkcelestirilmis hali olan “imge” ise imleme isaretleme baglaminda “image”in
kasitl olarak yamltic1 diizenlemeye sunulmayan yanmi da kapsamaktadir. Imge ile
cok sik karsilastirilan bir baska sozciik ise, ileride daha detayli ele alinacak olan,
“simge” sozciiglidiir ve en azindan bu terminoloji karisikligini bir parca ¢ézmek icin
gostergebilime bagvurmamiz gerekmektedir (Tiirkoglu, 2004, 19). Tiirkoglu ile ayni
paralelde ilerleyen calisma, yontemsel olarak gostergebilimi kullanarak ‘imge’ ile

‘simge’nin farkini da ortaya koymaktadir.

Imge sdzciigii dylesine sik kullanilir ki, tiim kullanimlarini kapsayan tek bir
tanimin1 vermek gii¢ goriiniir. Hem ¢ok farkli alanlar1 kapsar hem baska diizenden
bir olguyla baglantil bir sézciik gibidir. Insana belirsiz, biraz da ucucu gelir. Cok
farkli nitelikteki diistinceler, olgular ve nesneler “imge” olarak adlandirilir. Bir ¢ocuk

resmi, film, tablo, afis, grafiti, zihinsel goriintiiler, hatta diisler imge sinifindadir, tim
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bu ¢esitlilik de tanimlamay1 zorlastirir. Teknik iiretim kosullar1 ve kullanimlarinin
farklilig1 da imgeyi ele almay1 karmasiklastiran etkenlerdendir. Tablolar, fotograflar,
dijital imgeler gibi ilk akla gelen imge siniflarinin diginda, MR, ultrasonografi,
rontgen filmleri gibi kullanilan kimi tibbi teknikler de imge niteligi tasir. “Marka
imaj1”’, “kisinin kendi 1imaj1” gibi kullanimlar da imgenin salt goriintiiye
indirgenmesini engeller. Herkes imgeden sz eder, herkes ne oldugunu anlar gibidir;

ama tanimi soruldugunda yanit vermek ¢ok da kolay degildir (Yiicel, 2013, 15-16).

Imgeler diye amilan olgunun cesitliligi, bu alanda calisanlarin pek cok
disipline birden basvurmalarin1 gerektirir. Resim, heykel, optik yanilsamalar,
haritalar, diyagramlar, disler, haliisinasyonlar, seyirlikler, projeksiyonlar, siir,
kaliplar, anilar, hatta diisiince olarak imgeler (imajlar). Buradaki ince ayrimlar
sistematik ya da biitiinliiklii bir anlayis1 olanaksiz kilmaktadir. Ustelik hepsini
“imge” olarak adlandirsak da aralarinda zorunlu olarak belli ortakliklarin
bulunmadigr goriiliir. Baslangig olarak imgeler, zaman ve alan gogleriyle
pargalanmis bir aileye benzetilebilir. Bu par¢alanma siirecinde de ¢ok derin
bolimlere ugramis bir aile (Tirkoglu, 2004, 52). Burada bir pargalanmadan s6z
dilmektedir. Parcalanmis bir aileye benzetilen imgenin kendi iginde ayrigsmasi,

birlesmeyen bir aileyle 6zdeslestirilmistir.

Imgeler baslangigta orada bulunmayan seyleri gozde canlandirmak amaciyla
yapilmistir. Zamanla imgenin canlandirdigi seyden daha kalict oldugu anlasildi.
Boyle olunca imge bir nesnenin ya da kisinin bir zamanlar nasil goériindiigiinii,
bdylece konunun eskiden bagkalarinca nasil goriildiiglinii de anlatiyordu. Daha
sonralar1 imgeyi yaratanin kendine 6zgii goriisii de, yaptig1 kayitin bir parcasi olarak
kabul edildi. Imge, Y’ nin X’i nasil gordiigiinii kaydeden bir sey oldu. Bu da,
bireysellik bilincinin gittikge artan bir tarih bilinciyle gelismesi sonucunda olmustur

(Berger, 1988, 10).

Imgenin tarihi belirtke ve simge, soyutlama ve betimleme, gercekgilik ve
idealizm arasinda olusur. Imgenin kdkenleri arastirildiginda, Paleolitik ¢aglardan bu

yana insanin her yasadig1 yerde imge yarattigi anlasilir. Paleolitik Cag Oncesinin
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insanlar1 resimleri ¢izmis, yazidan Once islevsel imgeyi kesfetmistir. Diisiinen
insanin bulundugu her yerde imgelerin de bulundugu sdylenebilir. Aslinda imgenin
tarihini ylizyillar 6ncesinde aramak gereksizdir; ¢iinkli kaynagi insandadir. Bir bigim,
gozlemlendiginde imge durumuna gelir, varolusu insana baglidir (Yiicel, 2013, 27).
Varlig1 insana baglanan imgenin izlendiginde bi¢iminden ayrilarak olustugu da
sOylenebilecegini vurgulayan Yiicel, tarih Oncesi imgelerinin dinsel, biiyiisel
anlamlarmin  bulundugunu, iletisim sagladiklarimin disiiniildiigiinii  sdylerken,
Azteklerde bulunan yazi Oncesi donem graviirlerinin bunun ornekleri oldugunu
belirtmistir. Ilk imgeler yazinin habercileri gibi tamtilir; ancak gercekte yalnizca
imge olmaktan gelen bir nitelikleri vardir, kutsal varliklart da simgeler. Leroi-
Gourhan'a gore ilk tarih Oncesi resimler, insanin bakisini devinimle denetleme
giiclinli ve el becerisini gosterir. Pedagoglar betileri yaratmanin, varliklarin resmini
yapmayl Ogrenmenin, sozciiklerin O6grenilmesine bagli oldugunu one siirer. Dil
betilemeyi de sagladigindan, bu betiler dilin gelistigini gosterir. Zihinsel imge dilden
once vardir elbette; ancak dil, imgenin 6zdeksellesmesini saglar. En dizgesellesmis
imgenin yazi oldugu sdylenebilir. Ancak 6rnegin Eski Misir'in hiyeroglifleri simge
olduklar1 kadar imgedir. Giiniimiizde logolar, trafik isaretleri hiyerogliflerin bir
uzantisi gibi disiiniilebilir (Yiicel, 2013, 28).

Kitle iletisim araglariyla donatilan goérsel bir ¢ag yasadigimizin, bugiin
cevremizdeki imgelerin artik herkes tarafindan agikca anlasildigini savunanlar,
imgelerin eskiden oldugu kadar sorgulanmadigini sdylerler. Oysa cagdas kiiltiir
elestirmenlerinin iizerinde durdugu gibi giliniimiizde imgeler, eski putperestlerin
diislerinde bile géremeyecekleri kadar biiyiik bir giice sahiptir. Mitchell’e gore, dil ve
imgeler diinyas1 artik Aydinlanmaci diisiiniirlerin  umdugu gibi gergekligin
anlasilmasi i¢in miikemmel ve seffaf araclar olarak hizmetimizde degildir. imgeler
diinyaya agilan seffaf bir pencere saglamak yerine; zifiri karanlik, bozucu, keyfi, bir
sunum mekanizmasini ideolojik sasirtmaca siirecini gizleyerek, aldatic1 bir dogallik

ve seffaflik goriintlisii veren bir gosterge olarak ele alinmaktadir (Tiirkoglu, 2004,
47).
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Insanlik tarihinde imgenin yazidan dnce kullanilmaya baslandig1 diisiiniiliir.
Kimilerince  imgenin  ¢ok  kullanilmasinin  ilkellige bir doniis  gibi
degerlendirilmesinin nedeni belki de budur. Modern bakis agisina gore ciddi bilgilere
erismek, gorlinenin Otesine geg¢mek gerekir. Giliniimiizde imge endiistrisinin
giiclenmesiyle kiiltiirin ve aklin yipranacagi diisiiniiliir. Ancak farkli donemlerde de
farkli gelismelerin boyle elestirildigi disiiniilebilir. Platon’un Phaesdrus’una gore
yazi da daha canli, sicak sozel iletisim yontemlerine gore bir gerilemeye yol agmustir.
Matbaanin bulunusu kitap okumayi seven kisilerin icine kapanik, toplum dis1 gibi
degerlendirmesine neden olmustur. Giiniimiizde de interneti ve bilgisayar oyunlarim
cok kullananlar i¢in boyle disiintilebilir. Cizgi roman dnceleri egitimciler ve anne-
babalarca kolayligin, bayagiligin dorugu gibi goriiliirken, giiniimiizde egitim
yontemlerinden biri gibi kabul edilmekte, ¢izgi roman konusunda iiniversitelerde
dersler verilmektedir (Yiicel, 2013, 65-66). Bu durum gostermektedir ki, bulunulan
cagda ilk etapta tedirginlikle karsilanan olgular, tarihin ilerleyen donemlerinde
‘tersine’ bir anlayisa gebe olabilmektedir. Gorsel kiiltiiriin revacta olmasi da benzer
sekilde bir elestiri konusu olmaktadir ve bu durumun nasil bir seyir izleyecegini

tarihin ilerleyen asamalar1 gdsterecektir.

Saymn’in belirttigi lizere imge, yalnizca goriinmeyeni goriiniir kilan bir
cerceve degil, aynt zamanda goriinmeyeni kendi i¢inde saklayan ve ardinda
tikenmez bir ¢eyiz barindiran perdedir. Gorilintiinlin i¢inde gizlenen kor alan,
gorlintiiniin iginde o olmayan bagka bir seyi daha harekete gegirir (Saymn, 2009, s.
12). Sanatcilardan politikacilara ve sosyete kadinlarina kadar her seyin ve herkesin
imgesi vardir. En 6nemsiz olan kisi bile, 6zenli baba, bagl es, iyi yurttas ya da koti
insan imgesini oldugu gibi korumaya o6zen gosterir, boyle bir imgeyi kurar ve
titizlikle korur (Guiraud, 1990, 121).

Isvegli Goran Sonesson, imgeyi gostergeden ayirmak icin {ic olgiit
onermektedir. Birinci olarak, her birimin géndergesine degil kendisine 6zerk olgiitler
uygulamak gerekiyor. Bir burun, yerine gdre imge ya da gdsterge olabilir. Ikinci
olarak imgede, dildekine benzer birinci ve ikinci eklemlilikten s6z edilemez. Imgede,

bir arada bulunan birimler kendi kendilerine bir sey belirtmezler. Fakat bir imgede
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bulunan her birim, imgenin genel anlamini olusturmada ortak 6ge durumundadir.
Imgenin 6geleri, baglam (imge biitiinliigii) icinde anlam kazanir. Son olarak da,
imgenin mantig1, bir tiir olasilik belirten algilama bi¢iminin mantigidir. O halde,
imgelerde dildekine benzemese de ¢izgi, ag1, boyut ve madde gibi ayirt edici yanlar
vardir. Ancak bu ayirt edici yanlarin tek baglarina bir islevi yoktur. Genel imge

icinde bir 6zellik tasimaktadirlar (Sonesson, 1992b’den aktaran Giinay, 2002, 185).

Imgenin gecirdigi evreler agisindan bakildiginda ise farkli diisiiniirler
tarafindan farkli ayrimlandirmalara gidildigi goriilmektedir. Diisliniir Regis Debray,
Vie et Mort de I'image (Imgenin Yasami ve Oliimii) isimli eserinde, tarihte imgenin
tic donemi oldugunu belirtir. Buna gore ilk donem matbaa ¢agina kadar siiren idol
cagidir, bunu sanat ¢agi izler, renkli televizyonla da gdorsel ¢ag agilir. Bu bakis
acisina gore ilk donem, magaralardan tapinaklara, tarth oncesi resimlerden XV.
yiizyilla kadar olan zamandir. Regis Debray imgenin dogusunu oliime baglar.
Mezarlarda resim ve heykel kullanan eski kiiltiirlerden ornekler vererek, sanatin
olimle birlikte dogdugunu ileri siirer: ¢iinkii imge utkuyu anlattiginda bile s6z
konusu olan, 6liim karsisinda kazanilan bir utkudur. Diisiiniire gore iireme ve 6liim,
binlerce yildir simgeselligi beslemistir: Eski Latin halklarinda kullanilan imgelerden
biri de cenaze maskeleridir. Yalnizca aristokratlara mezarlarin iizerinde atalarinin
portrelerini bulundurmaya izin verilir. Bu da imgenin karmasik toplumsal konumunu
gosterir (Yicel, 2013, 27-28).

Imgenin gegirdigi evrelerde sanat ¢agi olarak adlandirilan 15. yiizyildan
itibaren, imgenin 6zerk bir sanat nesnesi durumuna gelir. Debray’den aktaran
Yiicel’e gore, aristokrat simnifin kendi hususi tablolarin1 yaptirmaya baslamalar1 ve
imgenin laiklesmeye baslamasi bu dénemin belirgin dzellikleridir. Imge igin ikinci
kirilma noktasi ise 19. Yiizyilda fotografin icadiyla yasanir ve bu nokta gorsel ¢agin
baslangicidir. Fotografla baslayan ve elektronik kitle iletisim araglart ile doruk
noktasina ulagan mekanik cagla birlikte artik, imge-gergeklik-temsil tiggeninde geri
doniilemeyen bir kusku yiikselmeye baglar. Uygarlik tarihinde de bir doniim noktasi

olan ve sonucunda seri iiretimin kiiltiirel bir olgu olarak bas gosterdigi bu dénem,
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“toplumun bir imge okyanusunda yiizmeye basladig1” doneme tekabiil eder. Oyle ki
bu toplumda bireyin kendisi bile imgelesiverir (Yiicel, 2013, 31-36).

Imgenin gecirdigi evrelere definen bir baska diisiiniir de Fransiz Jean
Baudrillard’dir. Esas olarak simiilasyon kuramini ortaya koydugu Simiilakr ve

Simiilasyon isimli eserinde, imgenin gegirdigi evreleri soyle siralamigtir:

e Derin bir ger¢ekligin yansimasi olarak imge

e Derin bir gergekligi degistiren ve gizleyen imge

e Derin bir gergekligin yoklugunu gizleyen imge

e Gergekligin hicbir cesidiyle iligkisi olmayan, kendi kendinin saf simiilakri®

olan imge.

Baudrillard’a gore, birinci durumda imge olumlu bir nitelige sahiptir, ¢linkii
imge burada bir tiir ayin gorevi yapmaktadir. ikinci durumda imge olumsuz bir
nitelige sahiptir. Kotii bilyii tiiriinden bir seydir. Ugiincii durumda imge bir
goriiniimiin yerini almaya yani bir biiyiileme aract olmaya ¢alismaktadir. Dordiinct
durumdaysa imge artik goriintli diizenine degil simiilasyon diizenine ait bir seydir
(Baudrillard, 2014, 20-21). Baudrillard’in imgenin dordiincii evresi olarak tarif ettigi
“simiilasyon” diizeni, ger¢ek ve hakikat {izerine olan ikinci boliimde ayrintili bir

sekilde ele aliacaktir.
1.2.2. Sembol/Simge
Sembol, Tirk Dil Kurumu’nun Tirkge So6zliigi’nde “duyularla ifade

edilemeyen bir seyi belirten somut nesne, isaret, remiz, timsal, simge” tanimlamasina

sahiptir. Sembol kelimesi, Grek¢e “sumbolos”tan Latince’ye “sumbolus” seklinde,

2 Simiilakr: Bir gergeklik olarak algilanmak isteyen goriiniim.

Simiile etmek: Ger¢ek olmayan bir seyi gergekmis gibi sunmak, gostermeye galigmak.

Simiilasyon: Bir arag, bir makine, bir sistem, bir olguya 6zgii isleyis bigiminin incelenme, gosterilme
ya da aciklanma amaciyla bir maket ya da bir bilgisayar programi araciligiyla yapay bir sekilde
yeniden tiretilmesi (¢.n.) (Baudrillard, 2014: 7).
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oradan da Avrupa dillerine bugiinkii sekil ve telaffuzuyla gecmistir. Isaret, iz, ima
gibi anlamlar1 vardir. Sembol ile ilgili bilgi veren kaynaklar, onun isaret ile bir
iligkisi oldugunu belirtirler. Bu kaynaklardan biri olan Gilbert Durand, sembolii her

seyden Once ‘isaret’ kategorisine ait olarak tanimlar (Demirel, 2012, 917).

Semboliin sozciik anlami, Eski Yunanca’da ‘teknik olan ani pargasi’dir.
Gadamer, semboliin nasil ve nereden geldigini kiigiik bir dykiiyle dile getirmistir.
Buna gore, ev sahibi konuguna ikiye boldiigli paranin yar1 pargasini verir, diger yari
parcay1 kendine saklar. Bu isleme “tessera hospitalis” verilir. Konuk yillar sonra geri
dondigiinde, birbirilerini animsayabilmeleri i¢in elindeki yarim para parcasini
gosterir. Animsama ig¢in yarim para pargasi yeterli olacaktir. O yillarda yarim para
bir anlamda pasaport islevi gormektedir. Sembol isleviyse daha onceden taninan

birini tanimak i¢in kullanilan bir nesnedir (Kirlar Barokas, 2011, 162-163).

Sembol (simge), ¢evremizde bizi kusatan, duyu organlarimizla algiladigimiz
her seydir. Insanoglu siire¢ icinde cevresinde gordiigii varliklara isimler, isaretler
vermistir. Isaret ve adlandirma, dogada var olan seyin karsiligi olmustur. ‘Agag’
seklinde adlandirilan simge, dogada var olan seyin zihindeki yansimasidir ve farkli
kelimelerle ifade edilse de her kiiltiirde aymidir. Bu Orneklerin ¢ogaltilmasi
mimkiindiir (Er ve Cizer, 2013, 76-77). Sait Maden, Simgeler adli kitabinda, simge

kavramu iizerine sunlar1 yazmistir:

“Insan yaziy1 bulmadan énce simgeyi buldu. Suyu, agaci, yildizi, bulutu nasil
bir simgeyle anlatabilecegini diisiindii. Bunun bi¢imini tasarladi ve caglar
boyunca uyguladi. Sonra da yaziya déniistiirdii. Ornegin; okiiz, insanin
evcillestirdigi en giiglii yaratiklardan biridir. Giicli anlatmak i¢in 6kiiz basinin
bicimini kullandi insan, {iggenimsi bir bicimi. Akadca “Alp” Akdeniz
yoresindeki toplumlarin hepsinde ortak bir sozciik: okiiz. Fenikeliler aldi bu
licgeni “alf” dedi, Ibrani ald1 “alef” dedi, Arap ald1 “elif” dedi. Okiiziin ya da
giiclin simgesi olan liggen zamanla “A” harfine doniistli Bir bagka 6rnek: “Bet”
eski Misir dilinde “ev”’in simgesiydi. Hiyeroglif yazisinda st {iiste iki
dikdortgen bigiminde gosterilirdi. Ibrani, Fenike, Arap dillerini aym soyleyisle
dolasip Yunanca’ya girdi “beta” biciminde. Bugiin kullandigimiz” “B” harfi. Iki
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dikdortgenin sag koselerini dort bin yilda azicik yuvarlamisiz, o kadar (Maden,
1990, 1-2).

“Simge, buzdaginin suyun altindaki kismini isaret etmekle, sezdirmekle
yiikiimlii bir degerdir” (Korkmaz, 2002, 273). Buna gore simgeler, direkt olarak dile

getirmeyerek 6ziinii gizleyen igkin bir hakikatin goriiniirdeki seklidir.

Morris’e gore yerine kullanilma, sembol i¢in dogru bir tanimlama degildir.
Sembol verili bir uyaric1 (stimulus) olup orijinal uyaricinin yeniden iiretilmesini
saglar, ancak bu yeniden iiretim, igkin bir perspektiften gézlemlenebilirdir. Sembol,
kendisi bakimindan tecriibe edilebilir olan ve bu anlamda verili olan bir seydir. Onun
direkt bir sekilde nesnenin bir betimlemesi olmasi gerekmez. Semboller aktif ve
pasif, sabit ve gegici, somut ve soyut, bireysel ve genel gibi gesitli kategorilere
ayrilmigtir. Ornegin somut sembol, sembolik olmayan verinin, soyut olansa diger
sembollerin yerini tutar. Dahasi, semboliin sembolii sinirsiz sekilde diisiiniilebilir
(Morris, 1927, 284).

Barthes’e gore sembol (simge), anlamlandirma siirecinde sOyle ifade

edilmektedir:

“Bir nesne, uzlasim ve kullanim aracilifiyla bagka bir seyin yerine ge¢cmesini
miimkiin kilan bir anlam kazandiginda simge haline gelir. Rolls-Royce
zenginlik simgesidir ve bir oyunda Rolls’unu satmak zorunda kalan bir adami
sergileyen sahne, o kisinin isindeki basarisizligin ve servetini yitirmesinin bir
simgesi olabilir. Barthes simgesel bir sahne olarak, Ivan The Terrible (Korkung
lvan)’daki gen¢ Car’in altin paralar i¢inde vaftiz edilmesi 6rnegini verirken,

burada altin zenginligin, giiciin ve statiiniin bir simgesidir.” (Fiske, 1996, 123).

Ernest Cassier sembol kavramina iliskin olarak, sembolik diisiince ve
davranigin, insan Yyasaminin 6z yapisal nitelikleri oldugunu ve uygarliklarin

gelisiminin bu yapidan kaynaklandigini ifade etmektedir (Cassirer, 1981, 35).
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1.2.3. ikon

18. ve 19. yiizyillarda dikkatin yapitin bicemi ve yapilis teknigine yonelmesi
nedeniyle Bati sanatindaki simgesel ve amblematik anlamlar biiylik oranda
unutulmustur (bunda kuskusuz, Aydinlanma ¢aginin diisiinsel egilimleri de biiyiik
pay sahibidir). Modern sanat tarihi iginde sanat yapitlarinin anlam diinyas: ancak
ikonografi ve ikonoloji calismalarinin baglamasiyla Dbiitiin = zenginligi ile
tartisilabilmistir. O kadar ki, 17. yy.’da yapilan ve ilk bakista belli bir olay1 ya da
nesne gurubunu natiiralist bir anlayisla yansitmay1 amagliyor goriinen kimi genre (ic
mekan) ve natiirmort resimlerinde de aslinda zengin bir Ortiik anlam katmani
(disguised symbolism) bulundugu yapilan arastirmalarla ortaya g¢ikarilmistir (Tiikel
ve Arsal, 2014, 15).

Unsal Oskay, Kitle [letisiminin Kiiltiirel Islevieri isimli kitabmnda ‘ikon’

tanimini su sekilde kurmaktadir:

“Grekge ‘eikon’ kokiinden gelen ikon kelimesi, kendisine karsi elestirisiz bir
saygl ve baghlik duyulan nesne anlamma gelmektedir. fkonlarin anlam ve
degerleri, ikonlarin kendilerinden degil, onlara anlam atfeden insanlarin
kigiliklerinden; bunun da ardinda, kisilerin toplumsal yasamlarindan

kaynaklanmaktadir.” (Oskay, 1982, 180).

Oskay, eski ikonlar ile yeni ikonlar arasindaki farki da ortaya koymaktadir.
Buna gore eski ikonlar, diinyevi olan1 agkinlamak i¢in dolaylamaya yariyorlardi. Bu
diinyadan ¢ok, ‘uhrevi’ diinyaya yonelen bir anlamlandirmay: islev edinmislerdi.
Bugiiniin ikonlar1 ise, ayn1 mantik semasi i¢inde bu diinyayi, bu diinyada insanin
dogumuyla hazir buldugu toplumsal yagami olabilecek olanlarin en iyisi, en dogrusu,
insan dogasina en uygun olani saydirtan amprisizmin kendi mitlerine dayanarak
anlamlandirmayi ve insana benimsetmeyi islev edinmis bulunmaktadir (Oskay, 1982,

188).
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Ikonlar anlamsal igerikleri, diinyay: tasvir tarzlari ve hayat anlayislari
bakimindan gii¢liidiirler. Fakat herhangi bir kisiligi portrelemekte bulaniktirlar.
Ikonlar bugiin de inanan ve inandig1 ikonu takinan, iizerinde bulunduranlara kisilik
kazandirmamaktadir. Sadece, toplumsal yasamda yiiklendikleri islevler ve toplumsal
konumlar1 agisindan kisilere, bunlara denk diisen imajlar kazandirmaktadir. Bu
imajlar, kisilerin kendilerine bakislarin1 bigcimlendirmektedir. Boylece, dinsel
ikonoloji azizlerin kendi bireysel kisiliklerini degil, onlarin kilise hayatinda
oynadiklari rolleri agik, basit ve herkesin anlayabilecegi bir simgeleme ile Kilisenin
miiminler cemaati igerisinde ele almaktadir. Laik ikonoloji ise ¢agdas kitle toplumu
insanlarina kendilerini 6zdeslestirecekleri sinema yildizlarimi, TV dizilerindeki
karakterleri, kendileriyle belirli bir marka malin tiiketicisi olmakla 6zdeslesebilen
“Unliileri’ sunmakta; odalarina asmalart i¢in bu insanlara ‘Playgirl of the Month’
denen gilizel kadin resimleri ya da ‘James Bond’ ve ‘Superman’ posterleri
dagitmaktadir. Bunlari, her biri toplumsal rollerine gore ¢esitli anlamlar tasiyan
ikonografik nesneler olarak sunmaktadir (Oskay, 1982, 187).

Baudrillard ikonlardan bahsederken, din konusunda bir tanrisal giic
simiilakrina gonderme yapmaktadir. O’na gore, tanrisal gii¢, ikonlar ve simiilakrlar
seklinde yeniden canlandirilabilmektedir. Ikonlar aracilifiyla  goriintiiler,
algilanabilen ve anlasilabilen bir Tanr1 diisiincesinin yerini alabilmektedir. Kutsal
imgeleri yok eden insanlar, simiilakrlarin sahip oldugu mutlak gii¢cten korkmaktadir.
Bunun nedeni ise, kutsal olan imgelere tapinmaya kars1 olan bu insanlarin, Tanr1
diisiincesini insanlarin bilincinden silip atabileceklerini bilmelerinin yaninda, sonug
olarak bu korkun¢ hakikatin insanlar1 Tanri’’nin asla var olmadigi, yalnizca
simiilakrlar aracilifiyla var olabildigi, hatta kendi simiilakrindan baska bir sey
olmadig1 diisiincesine yonlendirebilecek olmasidir (Oker, 2005, 214). Baudrillard bu

konuda soyle demektedir:

Bati, bu yeniden canlandirma olaymin 6nemine ya da gostergenin derin bir
anlama sahip olabilecegine, bir gostergenin, bir anlamin yerini alabilecegine ve
bir gseylerin —bu tabi ki Tanr1’dir— bu degis tokusun ger¢eklesmesini sagladigina

biitiin kalbi ve iyi niyetiyle inanmaktadir. Tanr bile simiile edildikten, Tanr1’ya
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olan inang, gostergelerine indirgenebildikten sonra gerisini varin siz diisiiniin!
Iste o zaman biitiin sistem yer ¢ekiminin etkisinden kurtulmus bir kiitle, devasa
bir simiilakra doniismektedir. Bu gercek dist bir sey degil bir simiilakrdir,
gonderenden yoksun ve nerede baglayip nerede bittigi bilinmeyen, higbir seyin
durduramadig: bir kapali devre icinde, gercegin degil yalnizca kendi kendinin

yerine gegebilen bir seydir (Baudrillard, 2014, 19-20).

Imgenin aslin1 yansitmas1 dénemlere gore ayriliklar gostermektedir. Ornegin,
Islamiyet'te tanriy1 resmetmek yasaklanmistir ve o yalniz insanin ig¢inde ve hayal
ettigi bicimdedir. Ortacagda ikonoklast (put kirici) anlayista da ayni bigimde
yasaklama s6z konusudur. Ancak, kapitalizmle birlikte, imgeler farkli diinyalar
icinden bambaska bir diinya yaratir. Bu diislince bi¢cimi de gostereni yansittigi
biciminde yorumlanabilir. Bir goriintiisel gdsterge, gercek nesnenin ya da olaymn
yeniden yaratimina ¢ok yakin olmasindan 6tiirii idea tasiyan bir gostergedir (Kirlar

Barokas, 2011, 45).

1.3. Imge-Gosterge-Temsil Iliskisinde Temel Kavramlar

Imge olgusunun ayrmtili bir sekilde ele alinmasinin ardindan bu alt boliimde,
imgeyle ilintili temel kavramlara yer verilecektir. S6z konusu bu kavramlar gésterge,
yiizer-gezer gosteren, bos gosteren, mimesis ve temsildir. Son baglik altinda ise,
imgenin temsil ve gerceklik diizlemi ele alinarak, “ger¢eklik ve hakikat {izerine” olan

ikinci boliime gecis yapilacaktir.

1.3.1. Gosterge Nedir?

Gostergebilimin ABC’si isimli temel kitabinda Mehmet Ruifat, gosterge

kavrami ile kavramin gosteren ve gosterilen pargaciklarini sdyle agiklar:

“Gosterge, genel olarak kendi disinda bir seyi temsil eden ve dolayisiyla bu
temsil ettigi seyin yerini alabilecek nitelikte olan her ¢esit bi¢im, nesne, olgu,

vb. olarak tamimlanir. Bu agidan, sézciikler, simgeler, isaretler, vb. gOsterge
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olarak kabul edilir. S6zgelimi, toplumsal bir dizge (sistem) olan ve temelde
insanlar arasinda bildirisimi (iletisimi) saglayan dogal diller, gdsterge diye
adlandirilan birimlerin (6rnegin sozciiklerin) kendi aralarinda kurduklar
iligkilerden olusur. Dilsel gostergelerin  temel &zelligiyse, birbirinden
ayrilamayan iki diizlem icermeleridir: Bir yanda ses ya da sesler biitiind, bir
yanda da kavram vardir. Dilbilimciler sesi ya da sesler biitiiniinii gdsteren,

kavrami da gosterilen diye adlandirirlar.” (Rifat, 2009, 11).

Gostergebilimin onciilerinden Charles Sanders Peirce gostergeyi, gostergenin
gonderme yaptig1 seyi ve gostergenin kullanicilarimi bir tiggenin ii¢ kdsesi olarak
goriir. Her kose diger ikisiyle yakindan iliskilidir ve ancak digerleriyle iliskileri
acisindan anlasilabilir (Fiske, 1996, 63). Peirce’a gore:

“Bir gosterge ya da representamen, bir kisi i¢in herhangi bir seyin yerini,
herhangi bir acidan ya da nitelik bakimindan tutan bir seydir. Birine yoneliktir;
yani bir kisinin zihninde, bir esdeger gosterge ya da belki daha gelismis bir
gOsterge yaratir. Yarattigi bu gostergeyi ilk gostergenin yorumlayani olarak
adlandirtyorum. Bu gosterge bir seyin, nesnesinin yerini tutar. Bu gosterge
nesnesinin yerini tutarken bunu her agidan degil, benim representamen’in temeli

dedigim bir ¢esit kavrami iletme ag¢isindan tutar.” (Peirce, 1984, 228).

Gostergebilimin onciilerinden olan dilbilimci Ferdinand De Saussure biraz
daha farkli bir yaklagimi benimser. Saussure gdstergenin, kendi fiziksel bi¢iminden
ve ¢agristirdigr zihinsel bir kavramdan olustugunu ve bu kavramin, dig diinyanin bir
kavranis1 oldugunu soyler. Gosterge gercgeklikle yalnizca onu kullanan insanlarin

kavramlari araciligiyla iliskilenir (Fiske, 1996, 63-64).

Roland Barthes (2012, s. 27) ise gostergeyi sOyle agiklamistir: “Goriintiiler,
el-kol-bas hareketleri, ezgili sesler, nesneler ve torenlerde, protokollerde ya da
gosterilerde goriilen bu tézlerin karmasalari, dilleri olusturmasalar da, en azindan

anlamlama dizgeleri olustururlar.”
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Gosterge bir uyaricidir yani duyusal bir tézdiir. Uyandirdigi belleksel imge
kafamizda bagka bir uyaricinin imgesine baglanir. Gostergenin iglevi, bir iletisim
dogrultusunda bu ikinci imgeyi canlandirmak ve bildiriler araciligiyla diisiinceler
iletmektir. Bu iletim islemi bir nesne, yani kendisinden s6z edilen bir sey ya da
gonderge; gosterenler ve bundan dolay1r bir diizgii, bir iletim arac1 ve de dogallikla

bir yayici ile bir alici igerir (Guiraud, 1990, 21-29).

Gosterge kavrami, kendisini olusturan bir gostergenin varligi ve onun isaret
ettigi gosterilenin yokluguna dayanir (Timur, 2001, 347). Her gosteren, i¢inde sahip
oldugunu iddia ettigi bir yokluk barmndirir. Bu yokluk anlamin sessiz yoklugudur.
Gosterge kavrami, Saussure’iin ortaya koydugu big¢imiyle bir yiizii gosteren, diger
yizii ise gosterilen olan bir kagit pargasi olarak diistiniiliirse, gosteren anlam
karsisinda yok olan olarak tanimlanabilir. Ciink{i anlam1 gorebilmek i¢in kagidi ters
cevirmek gerekir. Gosterilense madde karsisinda yok olandir. Zira gosterenin temsil
edildigi yiizde anlam yer almaz (Giines, 2012, 34). Benzer sekilde Fiske’ye gore ise
gosterge, kendisinden bagka bir seye gonderme yapan eylem ya da yapidir. Yani

anlamlandirma yapisidir (Fiske, 1996, 16).

Iletisim amaciyla {iretilen her tiirlii gdstergenin belirli bir alic1 igin ve belirli
bir amagla {iretilmis oldugu soylenebilir. Genel olarak bir bagka seyin yerini
alabilecek nitelikte oldugundan, kendi disinda bir sey gdsteren nesne, varlik ya da
olgu bi¢iminde tanimlanan gdsterge sozciigli, herhangi bir nesnenin, olgunun ya da
varligm yerini tutan bir seydir. Insanlarm her zaman ve her yerde kendilerini,
kendilerine ve baskalarina karsi yansitmakta kullandiklari simgesel bigimlerdir

(Glinay, 2002, 158).

Gosterge, genel olarak bir bagka seyin yerini alabilecek nitelikte oldugundan
kendi disinda bir sey gosteren her tiirlii nesne, varlik ya da olgudur (Vardar, 1988,
111). Daha genel bir bakisla gdsterge kavrami, insanlarin bir topluluk yasami iginde
birbirleriyle anlagmak amaciyla yarattiklar1 ve kullandiklar1 dogal diller (sdzgelimi
Tiirkge, Fransizca, Ingilizce, Cince, vb.), ¢esitli jestler (el-kol-bas hareketleri), sagir-

dilsiz alfabesi, trafik isaretleri, bazi meslek gruplarinda kullanilan flamalar
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(sozgelimi denizcilerin flamalar1), reklam afisleri, moda, mimarlik diizenlemeleri,
edebiyat, resim, miizik, vb. c¢esitli birimlerden olusan birer dizgedir. Degisik
gereclerin kullanilmasiyla (ses, yazi, goriintii, hareket, vb.) ger¢ceklesme asamasina
gelen bu dizgeler belli kurallarla isleyen birer anlamli biitiindiir. Bu anlamli
biitiinlerin birimleri de genelde gosterge olarak adlandirilir. S6zgelimi bir tablodaki
bir renk 6gesi ya da bir figiir gosterge olarak degerlendirilebilecegi gibi, bir edebiyat
yapitinda bir kahramanin amaci ya da davranis1 veya moda dergisinde gordiigiimiiz
bir bluz, bir etek, bir kazak, vb. ¢evresindeki obiir birimlerle baglantisi olan gosterge
olarak degerlendirilebilir (Rifat, 2009, 12).

Gosterge kavramina somut bir 6rnek olarak, belli bir sa¢ kesimi veya belli bir
giyim tarzi verilebilir. Biitiin bunlar, bir toplumsal gruba ait olusu ifsa eder ya da bir
modaya, belli bir rahatlik anlayisina, bir gelenege tepki olarak da diisiiniilebilir.
Burada gizil bir mesaj gonderimi s6z konusu olmaktadir. Biitiin gostergeler bir
gosterenle, bir gosterilenden, bir diger ifadeyle, bir bi¢im ile bir anlamdan olusurlar

(Kiran ve Kiran, 2002, 47).

Insan, her zaman gostergeler, bicimler simgeler ve imgelerle gevrili olarak
yasar. Cevresi ile yani bir baska insanla ya da doga ile iletisim kurmak i¢in degisik
tirde gosterge olusturmus ve bunlar iletisim amaciyla kullanmistir. Gostergeye bir
anlam yiikleyen insandir ve insan yasami, gosterge kullanmayr zorunlu hale
getiriyor: Toplumsal bir varlik olmak, i¢inde yasanilan toplumca kullanilan
gostergelerin anlamini bilmek ve dogru yerde kullanmak demektir. Basindaki bir
yaziyt okumak dilsel gostergeyi ve basin dilini bilmekle olacaktir. Sokakta yapilan
bir el hareketinin ne anlama geldigini bilebilmek, toplumca kullanilan beden dilini ve
bu dilin sagladigi simgesel davranisi 6grenmeye baghidir. Kisaca insan, yasami
boyunca gostergeleri dgrenir, onu kullanir, onu anlamlandirir. Iliskilerimizi ve
davraniglarimizi yonlendiren, gostergelerdir. Bu da, O6grenme ile kazamlan bir

davranigtir (Giinay, 2002, 183).
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Gosteren unsuru gosterilene baglayan iliskiyi agiga c¢ikarmasi kosuluyla
gosterge haline gelmesi ve ilk gosterge 6rneginin bir harita veya tablo olmasinin

Foucault’ya gore agirlikli sonuglart sunlardir:

1. Gostergelerin klasik diisiince i¢indeki onemi artmistir. Eskiden bilmenin
araglar1 ve bilginin anahtari olan gostergeler simdi temsille, yeni diislincenin tiimiiyle
birlikte genislemektedirler. Bir temsil digerine baglandigi anda ve bu bagi kendi

icinde temsil ettigi anda gosterge vardir.

2. Tum temsiller birbirlerine gosterge olarak baglanmislardir. Klasik felsefe
aslinda bir gosterge felsefesidir. Gostergeler, igeriklerinin belirlediklerinden baska
yasama sahip degillerdir. Her gosterge ¢Oziimlemesi, bu gostergelerin ne demek
istediklerinin aciga ¢ikartilmasidir. Gosterilenin agia cikartilmasi, onu gdsteren
gosterge lizerinde yapilacak olan diisiinme faaliyetleridir. Bu bir anlam
coztimlemesidir. Anlam birbirine baglanarak acilan gostergelerin toplami iginde
varolabilir; kendini gostergelerinin tablosu ig¢inde agik edebilir. Anlam varligi
biitiiniiyle gosterge tarafinda ise, isleyisi de gosterilen taraftadir. Bu ylizden dilin
¢oziimlenmesi genel gramer iginde genislemis, kelimelerin anlamini olusturmustur.
“Klasik ¢agda, saf gostergeler bilimi, gosterilenin dolaysiz sdylemi olarak degere

sahiptir.”

3. Gosteren ile gosterilenin saf ve basit baglantisi olarak gosterge, dogal
olarak genel temsil unsurunun iginde varolabilir. Bu da géstergenin ikili dogasinin
diisiiniilebilmesi ya da anlasilabilmesini, ilkel duyumsamadan ideolojilere kadar
biitiin temsil bigimlerinin genel bir ¢6ziimlemeye tabi tutulmasina baglar (Foucault,

2001, 109-112).

Volosinova’ya gore her gosterge ideolojik degerlendirme oOlgiitlerine
maruzdur. Ideoloji alam gdstergeler alaniyla cakisir. Birbirleriyle esitlenir. Nerede
bir gdsterge mevcutsa orada ideoloji de mevcuttur (Hall, 1999°dan aktaran Ozer,
2009, 21).
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1.3.2. Yiizer-gezer Gosteren (Floating Signifiers)

Ik olarak 1985 yilinda yayinlanan Hegemonya ve Sosyalist Strateji adli
calismalariyla post-Marksist konumlarin1 ifade eden Ernesto Laclau ve Chantal

Mouffe, ¢alismalarinda kendi terminolojilerini olusturmuslardir:

“...eklemleyici pratigin bir sonucu olarak kimlikleri degisecek sekilde 6geler
arasinda bir iliski kuran herhangi bir pratige eklemlenme diyecegiz. Eklemleyici
pratikten dogan yapilasmis biitline séylem diyecegiz. Bir sodylem iginde
eklemlenmis durumda ortaya ciktiklar1 olgiide, farklilik konumlaria moment
diyecegiz. Bunun tersine, sOylemsel olarak eklemlenmemis bir farklilia oge

diyecegiz.” (Laclau ve Mouffe, 1992, 130).

Bu kavramsallagtirmalarin ardindan s6z konusu yazarlarin “yiizer-gezer
gosteren” kavramina gegis yapilabilir. Laclau ve Mouffe s6z konusu eserlerinde
tanimladiklari, sOylemsel olarak eklemlenmemis farkliliklar1 ifade eden Oge
kavramini, tamamlanmamishik o6zelliginden kaynakli, “ylizer-gezer gosteren”
(floating signifiers) olarak tanimlamaktadirlar. Buna gore, biitiin kimlikler iliskisel
oldugundan —iligkiler sistemi istikrarli bir farkliliklar sistemi olarak sabitlestirme
noktasina ulagmasa da- ve biitiin sdylemler kendilerini asan bir sdylemsellik alani
tarafindan  bozuldugunda, ‘6geler’den ‘momentler’e ge¢is higbir zaman
tamamlanamaz. ‘Ogeler’in statiisii, bir sdylem zincirine biitiiniiyle eklemlenme
yetenegi olmayan yiizer-gezer gosterenlerin statiisiidiir (Laclau ve Mouffe, 1992,
141).

Lacan tam da anlamlandirma etkisinin gosteren karsisindaki bu geri doniislii
karakteri lizerinde, gosterilenin gosteren zincirinin ilerlemesi karsisinda boyle arkada
kalmasi tizerinde durur: Anlam etkisi her zaman geriye dogru, apres coup (is olup
bittikten sonra) iiretilir. Hala “yiizergezer” bir durumda olan -anlamlandirmasi heniiz
sabitlenmemis olan- gosterenler birbirlerini takip eder. Sonra belli bir noktada -tam

da niyetin gosteren zincirini deldigi, ¢aprazlama kestigi noktada- bir gosteren zincirin
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anlaminm1 geri doniiglii olarak sabitler, anlami1 gosterene diker, anlam kaymasini

durdurur (Zizek, 2011, 118).

Laclau ve Mouffe’un daha ¢ok ideolojik baglamda kullandiklar ‘yiizer-gezer
gosteren’ kavramini daha iyi anlayabilmek adina, s6z konusu yazarlarin asagidaki

orneklendirmesine bakmak gerekir:

“Ozerk duruma gelen Oznelerin ya da toplumsal giiglerin kimligi ebediyen
olusturulmus olsaydi, sorun sadece 6zerklik olarak ortaya konabilirdi. Fakat bu
kimlikler kesin toplumsal ve politik varolus kosullarina bagliysalar, 6zerkligin
kendisi ancak daha genis bir hegemonik miicadeleye dayanarak savunulabilir ve
gelistirilebilir. Ornegin, herhangi bir baska toplumsal kimlik gibi, feminist ya da
cevreci politik kimlikler de bir dereceye kadar yiizer-gezer gdsterenlerdir ve
bunlarin ebediyen saglandigini diisiinmek, bunlarin sdylemsel ortaya cikis
kosullarin1  olusturan zeminin bozulamayacagini sanmak, tehlikeli bir

yanilsamadir.” (Laclau ve Mouffe, 1992, 176).

Yiizer-gezer gosteren kavrami, tim bahsi gecen referanslar gercevesinde
bakildiginda, konjonktiirel olarak farkli gostergeler zinciri igerisinde farkli baglamlar
kazanabilecek olan ve insa siireci hi¢cbir zaman tamamlanmayan her tiirlii

gosterendir.

1.3.3. Bos Gosteren (Empty Signifiers)

Laclau ve Mouffe’a gore anlamin kismi olarak sabitlenmesinin olanaklilig
“bos gosterenler” ve “diiglim noktalar1” ile saglanabilir. Bos gOsteren, gosterilensiz
bir gosterendir. Bununla birlikte bir gosterenin bos bir gdsteren olabilmesi i¢in hem
bir gosterileninin olmamasi hem de anlam olusturan bir mekanizmanin pargasi
olmasi gerekir. Kapitone noktasi/diiglim noktasi/degismez adlandirict ise bagka pek
cok gostereni de belirleyen, birlestiren ve onlara anlam kazandiran ayricalikli bir
gosteren olarak islev goriir. Diigiim noktalar1 6rnegin cinsiyet¢ilik ya da milliyet¢ilik

gibi birbirine paralel olan iki ayrimci soylemi bir araya getirerek anlami sabitler,
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diger bir soyleyisle gostereni gosterilene ilistirerek anlamin olusmasina imkan verir.
Ote yandan anlam ancak kismi olarak sabitlenir; “kendilerini asan bir sdylemsellik
alan1” tarafindan bozulur ve baska bir diiglim noktasi olusturmak iizere dongiisiinii

stirdiiriir (Laclau, 2007°den aktaran Kenes, 2014, 410).

Bos gosterene Ornek olarak adalet, komiinizm, diizen, devrim, halkin birligi
veya bagimsizlik gibi olgular 6rnek gosterilebilir. Laclau bos gosteren kavramini,
matematikteki sifir sayisinm1 ornek vererek agiklar. Sifir sayisi temelde bir yoklugu
isaretler; fakat say1 sisteminin kurulmasinda temel bir rol oynar. Bos gOsteren de
kendi bagina bir anlama sahip degildir. Fakat ylizer-gezer g0sterenlerin
eklemlenmesinde temel bir rol oynayarak, erisilmemis ama erisilmesi gereken bir
tamlig1 temsil eder (Laclau, 2007, 124-125).

Slovaj Zizek; Judith Butler ve Ernesto Laclau ile birlikte kaleme aldigi
Olumsallik, Hegemonya, Evrensellik isimli eserde bu durumu soyle

orneklendirmistir:

“Demokrasi nosyonunu alalim: Elbette bu nosyonun igerigi Onceden
belirlenmemistir. Demokrasinin ne anlama gelecegi, bu terimin neyi kapsayip,
neyi diglayacagi (yani kadmlarin, geylerin, azinliklarin, beyaz olmayan irklarin
ve benzerlerinin ne 6l¢iide ve ne sekilde igerildikleri/diglandiklari), her zaman
olumsal hegemonya miicadelesinin sonucudur. Ne var ki bu ¢ok a¢ik miicadele
kendi nihai gondergesi olarak sabit bir igerigi degil, i¢i bos gdsteren (burada
demokrasi) tarafindan sinirlari belirtilen miicadele alanini gerektirir. Elbette,
demokratik hegemonya miicadelesinde, her konum digerini ger¢cek demokrat
olmamakla suglar: Tutucu liberale gore, sosyal demokrat miidahalecilik zaten
potansiyel olarak “totaliter”’dir; bir sosyal demokrata gore ise, geleneksel
liberalin toplumsal dayanmismayi ihmali, demokratik degildir. Bdylece her
konum kendi igerme/diglama mantigim1 dayatmaya calisir ve bu dislamalarin
hepsi yapisal olarak duragan degil, siyaseten belirgindirler.” (Zizek, Butler ve
Laclau, 2005, 125-126).



23

Laclau Popiilist Akil Uzerine isimli eserinde bos bir gdsterenin halkin dogusu
acisindan ne kadar merkezi bir yeri oldugunu anlatmaktadir. Zira ona gore bos bir
gosterenle 6zdeslesme bir “halk”mn dogusunun olmazsa olmaz kosuludur. Ancak bos
gosteren, sadece esdegerlik zincirini temsil ettigi icin bir 6zdeslesme noktasi olarak
isleyebilir. Laclau igin bos goésteren onceden verili bir tamhigin imgesinden daha
fazla bir seydir. Bu, bos gosterenin her zaman bir bos gosteren oldugu anlamina
gelmektedir. Zira bu bos gosteren, halkin farkli tikelliklerle beraber ve belli talepler
esliginde; bu taleplerin esdegerlikler zinciri seklinde eklemlenmesi ve nihayetinde
tikellikleri yok etmeyen bir biitinligin adi haline gelmesinin kosulu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir (Durna, 2008, 113).

Zizek, Ideolojinin Yiice Nesnesi isimli eserinde bos gosteren ve yiizer-gezer

gosteren arasinda ilintiyi soyle aciklamaktadir:

“Yiizer-gezer gosterenleri, sozgelimi, ‘Komiinizm’le dikiyorsak, ‘simif
miicadelesi’ diger biitiin unsurlara kesin ve sabit bir anlam yiikleyecektir.
Demokrasiye (yasal bir somiirii bigimi olarak ‘bi¢cimsel burjuva demokrasisi’'ne
kars1 bilinen ‘gercek demokrasi’); feminizme (kadinlarin somiiriilmesi sinif
temelli bir igboliimiiniin sonucudur); cevrecilige (dogal kaynaklarin tahrip
edilmesi, kar yonelimli kapitalist iiretimin mantiksal bir sonucudur), barig
hareketine (barigin Oniindeki baslica tehlike maceraci emperyalizmdir), vb”

(Zizek, 2011, 103-104).

Bos gosteren konusunda “mit”(myth) ve ‘“ufuk”(horizon) kavramlari da
onemlidir. Her iki kavram da bos gdsterenle yakindan iligkilidir. Laclau’ya gore bos
gosterenin somut iceriginden siyrilma derecesi, esdegerlikler zincirini daha basarili
kurmasinin bir 8lgiitiidiir. Ornegin iiretim araglarmin toplumsallastirilmasi talebi bir
bos gosteren olarak islev goriir. Onun “sosyalizm”e doniismesi ise bos gosterenin
mitlesmesini, boylece islevini daha kuvvetli bir sekilde yapmasini saglar. Ciinkii
olusturulan “kolektif irade” ve “Oteki” bos gosterenin mitlesmesi Sl¢iisiinde daha
saglamlagmaktadir. Ufuk da mitin anlasilabilirlik alaninin son siniri ifade

etmektedir. Ufuga oOrnek olarak “Hiristiyan Milenyumu”, “Aydinlanma” veya
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“Komiinizm” Ornek verilebilir. Yani bos gosteren bir hedef olarak ne kadar

imkansizlasirsa hem etkisi artmakta hem de kendi somut icerigini kaybetmektedir

(Laclau, 2000’den aktaran Korkmaz, 2009, 151-152).

1.3.4. Mimesis

Yunan ve Ronesans’tan sonraki Bati kiiltliriiniin temelini ortaya koyan
mimesis®, Aristoteles’in Poetika adli iinlii eserinde belirlemis oldugu smirlara bagh
kalarak giiniimiize kadar tim taklit (yansitma) kuramlarimin® temelini
olusturmaktadir. Sanatta mimese ise karsi, bilingli bir tavir alig Platon’a aittir. Platon
kuramini, Devlet adli Ginlii eserinde estetige de uygulanmigtir. Mimesis sadece sanati
belirleyen bir 6ge olmayip, ayn1 zamanda Yunan Kiiltiiriinii belirleyen bir temele de
sahiptir. Mimesis kavrami en basit anlamiyla taklit-yansitma olarak bilinir ve
kullanilir. Fakat ilk sekli ile “‘mimos’ olarak kullanilmistir. Bu kullaniminda ise, dans
ile ilgili bir anlam ifade etmektedir. Yani mimesis kavramina aldatma ve taklit
anlamlar: Platon’un Devlet adli Ginlii eseri ile yiiklenmistir (Turan E. Y., 2005, 2).
Mimesis, insanlik tarihinin ilk ¢aglarindan itibaren disiiniirlerin ‘sanat’la
baglantilandirdiklart bir kavram olagelmistir. Antik Yunan filozoflarindan Platon’a
paralel sekilde Aristoteles, Poetika isimli eserinde sanatin kaynagi olarak ‘mimesis’i

ele almistir.

Antik Yunan felsefesinde, Aristoteles ve Ozellikle de Platon'da s6z konusu
olan sanat anlayisi, duyusal diinyadaki nesneleri taklit eden sanata, nesne ile sanat
arasindaki iliskinin kopya, benzesme ya da taklit iligkisi oldugunu ifade eden sanat
goriislidiir. Ayrica sanatin dogayi taklit etmeyi amacladigini, sanatin 6ziiniin taklitte
bulundugunu, sanatta, gercek diinyanin bir taklidi olan diigsel ya da imgesel bir
diinya yaratildigin1 savunan sanat goriisiidiir. Sanatin bize gercekligi degil de,
gorliniisii verdigi, sanatta s6z konusu olanin goriintiiler oldugunu savunan Platon'a

gore, gercek varlik alani idealar diinyasindan olustugu i¢in, sanat eseri kopyanin

% Mimesis i¢in sozliikte ii¢ anlam verilmektedir: 1- Taklit etme eylemi, taklit, mim. 2- Tasvir, resim,
portre. 3- Bir seyin benzerini yapma, benzetme (¢.n.) (Aristoteles, 2013, 8).

* Estetigi ele almamn ii¢ yolu Towsend’a gore, taklit (yansitma) kuramlari, ifade kuramlari ve
imgelem kuramlaridir (Townsend, 2002, 106).



25

kopyasi olmak durumundadir. Baska bir deyisle sanatin konusu olan nesne ya da
fenomenler, gercekligi olmayan kopyalardir, zira gercekten var olan yalnizca
idealardir. Sanatin taklit ettigi nesneler, idealarin birer kopyasindan baska bir sey
degildir. Sanatin yoneldigi seyler, yani mimetik nesneler ger¢ek varligin
kopyalarindan baska bir sey olmadigindan, sanat eseri, ger¢ek bir varligin degil de,
kopyanin kopyasi olarak ortaya cikar. Sanatin insanlar1 gercege yoneltmek yerine
gerceklikten uzaklastirdigint 6ne siliren Platon, sanatgilart bundan dolayr ideal

devletinden atmaya ¢alismistir (Cevizci, 1999, 596-597).

Aristoteles, tinlii eseri Poetika’da siir basta olmak tizere biitiin sozlii sanatlar
ayrmtili bir sekilde ele almistir. O doneme kadar siir sanatinin (daha dogrusu tiim
sOzIii sanatlarin) net bir ¢oziimlemesi ve kategorizasyonu yapilmamisti. Var olan
kategoriler de Aristoteles’e gore yanlis temellere dayaniyordu. Aristoteles’in bu
eksikligi gidermek iizerine bir denemeye giristigi sOylenebilir. Aristoteles’in
Poetika’sin1 daha iyi agimlamak igin, Poetika’nin Platon’un Devlet isimli eserinden
sonra yazildigi ve Aristoteles’in birgok yerde Platon’a referans yaptigi da
diisiiniildiiginde, Devlet’in 10. kitabinin arglimanlarini kisaca 6zetlemek yararh

olacaktir:

Platon, bugiin kabul géren ayrimin ana hatlarina paralel sekilde, siir sanatini
tice ayirir: Dithyrambos, Tragedya ve Komedya, Destan (Epik). Tiim bu sanatlarin
taklide dayandigini One siirer ve biitlin taklit sanatlarinin devletten atilmasi
gerektigini savunur. Platon’a gore 1yi taklit, erdemleri taklit etmektir ve kotii taklide,
yani kotilikleri taklit etmeye, hi¢ gerek yoktur, bu zararhidir. Platon, komedi
izlerken giilen seyirciyi soytariyla ayn1 seviyeye diismekle, tragedya izlerken aglayan
izleyiciyi ise utanmadan gozyasi dokmekle itham eder. Gosteri sirasinda verilen
tepkilerin hayatin i¢indeyken verilmedigini, dolayisiyla gosterilerin gereksiz ve
zararli oldugunu soyler. Halki tepki verme noktasinda kiskirtacak girisimler devlet
yapisina zarar verir. Zarar vermeyenlerin ise devlet yapisi igin bir yarar1 yoktur.
Ancak son olarak Platon sunu da ekler: “Benzetmeci siir tutar da bize diizenli bir
devlet iginde yeri oldugunu ispat ederse, kapilarimizi seve seve acariz ona.” (Unal,

2007, 318).
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Ogrencisi oldugu Platon’a paralel sekilde Aristoteles, varliksal Sanatin
kaynagini mimesis (taklit)’te bulur. Aristoteles, Poetika’nin birinci boliimiinde adi
gecen epos, trajedya, komedya, dithrambos siiri, fliit ve kitara sanatlarinin biiyiik bir
kisminin  mimesis’ten beslenerek hayat buldugunu soyler. Bu sanatlarin
birbirlerinden ayrismalar1 ise, taklit etmede kullanilan araglar bakimindan, taklit
edilen nesneler bakimindan ve taklit tarzi bakimindan s6z konusu olabilir. Sanatg1
ise, gordiigli eylemleri taklit eden ve bu taklidi de bir ritim, bir s6z ya da bir harmoni
ile estetize eden kisidir (Aristoteles, 2013, 8).

Sanat ayrica insana, gercek halleriyle hoslanmadigi nesnelerden farkli tasvir
olanaklariyla hoslanma firsatin1 sunar. Aristoteles’e gore, ozanin isi ger¢ekten olmus
seyleri degil olabilecek seyleri, olabilirlik ya da zorunluluk geregi meydana
gelebilecek seyleri sdylemektir. Tarihgi ile ozan arasindaki fark, birinin dizelerle,
otekinin diizyaziyla yazmasi degildir. Unlii tarihgi Herodotos’un yapitini dizelere
dokebilirsiniz; dizeli ya da dizesiz yine tarih olarak kalacaktir; aralarindaki fark,
birinin gercekten olmus, dtekininse olabilecek seyleri anlatmasidir. Bu yiizden siir,
felsefeye tarihten daha yakindir ve daha degerlidir; ¢iinkii siir daha ¢ok genelden;
tarihse Ozelden soz eder (Aristoteles, 2013, 19). Goriilebilecegi gibi Platon, bir
‘taklit’ olarak gordligli ‘sanat’a karst daha olumsuz bir yaklasim sergilerken,
Aristoteles sanatin kaynagini ayn1 sekilde mimesiste bulmasina ragmen, sanata karsi

daha olumlu bir yaklagima sahiptir.

Taklit kuramina gore estetik nesnelere yiiklenen deger, kuramin temelinde
bulunan metafizik diigiinceyle paralel olarak ortaya ¢ikar. Daha gergek olan nesne
daha degerlidir ve ger¢egin taklidinde daha iyi olan sanat tiirli de diger sanat tiirlerine
gore daha degerlidir. Gergegin taklidi, herhangi bir kuramda taklit ettigi seyden daha
net daha ayrintili goriintii verebilen foto gercekei bir resim olarak kabul edilirken, bu
bir bagka kuramda taklit ettigi seyden cok daha fazlasini gosterebilmek igin

soyutlamadan yararlanan bir resim olabilmektedir (Korkmaz, 2013, 21).
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Taklit kuramlar1 ¢ikisin1 metafizikten alir ve estetik nesneleri, bigim ya da
gercek, yararli nesne gibi daha temel gercekliklerin taklitleri olarak belirler. Bu
nedenle taklit, kopyalamaktan daha fazla bir seydir. Taklit, bir seyin, daha gercek
oldugu diisiiniilen bir baska seyle iligskilendirilme yoludur. Taklit kuramlarinin, neyin
ger¢ek oldugunu bildiren bir metafizige olan gereksinimleri bundandir. Ancak
bundan sonra estetik nesneler, nesne evriminde yer alan diger nesnelere gore daha

asag1 ya da daha yiiksek diye konumlandirilabilir (Townsend, 2002, 145).

Mimetik sanatlar icerisinde ‘fotograf’in yerini konumlandiran Ceylan,

fotograf sanatinin gergeklikle olan bagini da su sekilde ele almaktadir.

“...Mimetik sanatlar icinde gercege en yakinimi veren sanat dali siiphesiz
fotograftir. O nedenle sanat midir, degil midir tartismalar1 yapilan da yine
fotograftir. Hi¢ kimseye hayalleme imkani tanimayan yaklasim estetik 6zelligini
kaybeder. Belge 6zelligini kazanir. Fotograf estetik olarak verilmek isteniyorsa,
mutlaka siirreele kaymak gerekir. Objeler arasindaki iliskileri mutlaka hayatin
verdiginden daha farkli bir noktaya gotiirmek ve insana, dogayla ve toplumla
celiskilerinin  keskinlestigi gilinlimiizde, celiskilerini yumusatip avucuna
alabilecegi, hakim olabilecegi malzemeyi sanat olarak ayagina sermek gerekir.”

(Ceylan, 1988, 24).

Lévi-Strauss, sanat yapitlarinda semantik islevin (anlam iletme islevinin)
azalmasinin bireysellesmenin arttig1 ve yansilamanin (mimesisin; taklidin) anlamin
yerini  aldigt  durumlarda ortaya ciktigim1i  sOylemektedir.  Lévi-Strauss,
“Bireysellesmede dile getirme islevi, semantik iglevi geride birakir” demektedir.
Somut miizik ya da soyut resim gibi asir1 durumlarda, yapitin timii, Lévi-Strauss
gibi soylersek, ‘herhangi bir semantik kuralin disinda gergeklesir’. “Bir anlam so6z

konusuysa”, der Lévi-Strauss, “bu rastlantisaldir.” (Yavuz, 1999, 223).
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1.3.5. Temsil

Temsilin ne olduguna deginmeden once, ‘ne olmadigiyla’ baslamak isabetli
olacaktir. Ilk olarak sdylenmesi gereken, temsilin benzerlikle ayn1 yap1 olmadigidur.
Goodman’dan aktaran Mitchell’e goére, bir nesne/obje, maksimum derecede
kendisine benzer, ancak kendi kendisini nadiren temsil eder; oysa temsil yansiticidir.
Yine, temsilin aksine, benzerlik simetriktir: A B’ye ne kadar benziyorsa, B de A’ya o
kadar benzer; fakat bir resim Wellington Diikii’nii temsil edebiliyorken, Diik resmi
temsil etmez. Ayrica, bircok durumda, birbirine ¢ok benzer nesne ciftlerinden her
biri digerini temsil etmez: montaj iiriinii otomobillerin hicbiri geriye kalan herhangi
birinin temsili degildir ve normalde bir insan ikiz kardesi olsa bile diger insanin
temsili degildir. Goriilebilecegi gibi, herhangi bir derecede benzerlik temsilin yeterli
sart1 degildir. Benzerlik referans i¢in zaruri de degildir; hemen her sey baska bir seyi
temsil edebilir. Bir nesneyi temsil eden resim —tanimlayan bir pasaj gibi- ona atifta
bulunur ve ¢ok daha 6zelde ona delalet eder/isaret eder. Delalet etme/isaret etme
temsilin g¢ekirdegidir ve benzerlikten ayri bir seydir (Goodman, 1976’dan aktaran
Mitchell, 2005, 72).

Foucault’ya gore bilissel olarak artik benzerlik olgusuyla diisiinme asamasi
kullanilmadig1 i¢in temsil Oriintiisii ticlii bicimden ikili bigime kaymistir. Buna gore,
klasik episteme agisindan gostergenin en temel Ozelligi, gosteren ile gosterilen
arasindaki iliskinin direkt bilginin i¢ine girmesidir. Ciinkii benzerlik artik bilgi
alaninin digindadir. Gostergenin kapsami igerisine, temsil eden ve temsil edilen sey
olmak {izere iki unsur girmektedir. Bu ikili isaret teorisi Ronesans doneminin ¢l
isaret yapisinin karsisinda durmaktadir. Ronesans doneminde gdsteren, gdsterilen ve
gostermeye olanak veren benzerlik olmak iizere ii¢ yapt halinde karsimiza ¢ikan
temsil Oriintiisti, artik benzerlik unsurunun yardimiyla diisiinme adimi1 kullanilmadigi

i¢in, ikili bir sisteme yerini birakmistir (Foucault, 2001, 107).

Temsil kavrami giiniimiizde her alanda farkli anlam ve islev araliklarinda

kullanilan yaniyla tanimlanmasi olduk¢a gilic bir kavramdir. Romalilarin
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“repraesentare” sozciigiinden tiireyen temsil sdzciigii aslinda toplumbilim, siyaset
bilimi, hukuk, felsefe ve sanat alanlarinda daha yaygin olarak tartigilmaktadir.
Temsil, canli ya da cansiz bir varlik, bir durum, bir nesne, bir duygu, bir sezgi, bir
olgu ya da bir diisiincenin (ki bunlarin hepsi bir gergekliktir) yerine gecebilen ve 0
gercekligi goreceli de olsa en iyi aktarabilen bir aract durumundadir. Temsil, araci
oldugu icin ¢cogunlukla dolayli ve sembolik bir yapiy1 da kapsar. Bu bakimdan, dil,
sanat ve kiiltiir gibi alanlar aktarim araciligini {stlenen temsil alanlarindan bir

kismudir (Alp, 2013, 42-43),

Temsilin 6ziinde siyasi bir olgu oldugunu dile getiren Leppert, islevi
konusuna geldiginde, oncelikle okuyucuyu bir ikilemde birakir. Temsil yardim edici

midir, yoksa kandirict midir? Leppert konuya su sekilde baslar:

“Trompe I’oeil® konusunda eski filozoflarm canmi sikan en énemli sey, temsil
ile etik arasindaki iligskiydi; yani, imgelerin insan karakteri {izerindeki etkisinin,
tasvire bir toplumu ve bu toplumun kiiltiiriinii bigimlendirme giicli vermesiydi.
Bagka bir deyisle, Bati uygarliginin dogusundan itibaren su gergek c¢ok iyi
anlagilmigti: Temsil, polis’i bigimlendirmede biiyiik bir potansiyele sahipti;
temsil, 0zii itibariyle siyasiydi. Bu durumda su soruldu: temsil, diisiinceyi
uyarmak ve boylelikle de fikirler iiretmek yoluyla gercekligin mahiyetini
anlamamizda bize yardim mui eder, yoksa duyulari uyarmak ve boylelikle de
bilisten yoksun bir fiziksel tepki iiretmek yoluyla yiizeylerin —dis goriiniigiin-
kopyasiyla bizi kandirir mi1? Yiice zihne mi hitap ediyordu, yoksa pespaye
bedene mi? I¢godriiye giden bir bulvar miyd: yoksa sahtelige uzanan bir otoyol

ve sahtekarligin muteber kilinmas1 miyd1?” (Leppert, 2002, 35).

Bu sekilde bir girisin ardindan Leppert, temsilin islevini olumsuz olan tarafta

bulur. Sordugu sorulara verdigi yanit, temsilin kandiric1 ve yaniltici olan boyutudur.

° Bununla birlikte ‘temsil’ kelimesi modern ¢aga ait bir kavramdir. Romallarin kullandig:
“repraesentare” kelimesi, o donemde bugiinkii anlamindan ¢ok daha farkli bir anlamda kullanilmustir.
Romalilar bu kelimeyi, daha dnce olmayan bir seyin yazili olarak ortaya konmasi veya bir
soyutlamanin bir objede somut hale getirilmesi (6rnegin, insan yiiziinde veya bir heykelde cesaretin
somutlagmasi gibi) anlaminda kullanmistir. Bugiinkii kullanimina benzer anlamda, ilk defa 13. ve 14.
yiizyillarda Latince’de, daha sonra ise Ingilizce’de, Kilise Konseylerine katilmak iizere génderilen
kisiler i¢in veya Ingiliz Parlamentosu i¢in kullanilmaya bagslandigini gériiliir (Pitkin, 1972, 2-3).

® Trompe Ioeil kelimesi Fransizca’da “gozii aldatmak” anlamina gelmektedir.
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Leppert’e gore temsil tehlikelidir. Tam da mahiyeti geregi, asla temsil ettigi seyin
kendisi olmadig1 icin ve bu dl¢lide yanilticidir; “gergek” gercekligin 6zii kavrayisin
disinda kalirken, bu arada bunun tersini diisiinerek insan kendini aldatabilir. Nitekim
Platon’un temsille ugrasmasinin bir nedeni de, inanmak i¢in gormenin yeterli

olduguna inanma tehlikesini algilamis olmasidir (Leppert, 2002, 36).

Ote yandan Leppert’in temsile iliskin olumsuz bakis acis1 yaninda, farkli
perspektiflerin varligindan da s6z edilebilir. Farago’ya (2006) gore, hayatin
dogrudanliginin algilamaya engel oldugu seyi temsil giin 15181na ¢ikarir. Bu yaklagim
nesnelerin temsil olmaksizin agik¢a algilanamayacagini vurgulayarak, anlamin
nesneden degil, onun temsilinden kaynaklandigii oOne ¢ikarir. Iser (1989) ise
temsilin amacini, kendinden once ve kendi disinda olani, yani verili gergegi
yansitmak ve ayni zamanda bu gercegi kurmak olarak agiklamaktadir (Farago, 2006
ve Iser, 1989°dan aktaran Alp, 2013, 44-45).

1.3.6. Imgenin Temsil ve Gergeklik Diizlemi

Antik¢ag'dan bu yana, imgenin gergeklikle baglantisi iizerinde durulur,
imgenin bir kopya niteligi tasidig1 diisiincesi de agir basar. Imgenin kusursuzlugu
gercege Oykiinme yetisiyle Olctiliir. Bu egilimin kanit1 ve 0rnekleri sanat tarihinde
bulunabilir. Uzun yillar boyunca imgenin insanlar1 gergekle bagintiya gecirmesi i¢in
gercekci goriinmesine 6zen gosterilmistir. Ancak yine sanat tarihinin gosterdigi gibi,
imgeyi gercegin bir benzeri, gerceklige ulastiracak bir arag¢ gibi ele almak sinirlamaci
bir yaklagimdir. Bir sanat yapiti her zaman gercegi kopyalamakla, bir benzerini
tiretmekle yetinmez; bir algilama bi¢imini dile getirir. Masum, yansiz goz yoktur;
belirli bir anlay1s, bakis a¢isi, deneyim vardir. Nesnel durumlar géz 6niine alinsa bile
belirli bir 151k, ac1, belirli sinirlar s6z konusudur. Izlenirken ortaya cikan algiyr ve
deneyimi yeniden yaratmak da 6nemlidir. Deneyimin kopyalanmasi giigtiir, buradan
da sanat yapitinin higbir zaman tam anlamiyla gergek¢i olamayacagi sonucu c¢ikar.
Yapitin gergekci diye degerlendirilmesinin nedeni, imgenin ic¢inde bulundugu

simgesel dizgeyle belirli bir yakinliktan kaynaklanir. Ele alinmasi gerek imgenin
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gerceklikle ilintisi ya da oykiiniimiin kusursuzlugu da degildir, sanat¢inin gergeklikle

bagidir (Yiicel, 2013, 43).

Sanat ve temsil iligkisi ilk ¢caglardan bu yana sanatin ana sorunlarindan birisi
olmustur. Temsil, tarihsel olarak “gerceklik” ile “anlatim” arasinda kurulan bir
baglant1 olarak stliregelmistir. Gerceklik, nesneye (dis gerceklige) gonderirken,
anlatim ise imgeye isaret eder. Gergeklik ile temsili arasindaki bu baglant1 kendi
iginde ¢ogu zaman gerilimlidir. Temsil edilen ile temsil eden arasindaki bu gerilim
tarihsel olarak dogrusal bir davranis gostermemis, her ¢agin ekonomik, bilimsel,
felsefi ve kiiltiirel belirleyicilerine gore degiskenlik gostermistir. Ancak her donemde
bu gerilimin iki ana nedeni vardir. Birincisi, gergekligin ne oldugu ve nasil islev
gordiigii sorunundadir (gergeklige bakis acist). Ikincisi ise, birinciye bagl olarak
(gergekligin tanimina ve islevine gore), yani varsayilan gergeklik Olgiitlerine gore
temsile yiiklenen tiim nicelik ve niteliklerin kurulumu sorunudur. Bu aslinda temsilin
tarihsel kosullarini olusturur. Bu bakimdan, gerceklik anlam araligini temsil ile
tastyor ise, anlam en ¢ok temsil bi¢imleriyle baglantilidir. Bugiin, diiniin bilgi ve
deneyimini bir olglide, ge¢mise ait temsil alanlarini inceleyerek ediniyoruz. Bu
temsil alanlarmin gercekligi nasil gordiiklerini ve/veya nasil gostermek istediklerini
anlamak bir bakima ge¢misin tarihsel kosullarini da anlamamizi olanakli kilmaktadir.
Tarihsel kosullardaki degiskenler bakimindan sanatta temsilin dili farkli bigimlerde
ortaya cikmustir. Ornegin bu dil, bazen direkt ve dogrudan, bazen dolayli ve
simgesel, bazen de soyut ya da kavramsal olmustur (Alp, 2013, 43-44).

Her imge gerceklik beklentisini karsilamaz; ancak gercek ya da inandirici gibi
goriinebilir. Ornegin kurgu film, film ¢ekiminin gercekligine degil, diissel bir evrene
gondermede bulunur. Film ¢ekimi gercekliginin silinmesi i¢in de her sey yapilir.
Belgesel filmse olgularin gergekligine daha yakindir. Gergeklik beklentisini tiimiiyle
karsilayan imgeler de vardir elbette; ama bunlarin hepsi nesnesiyle benzesimsel
sayllmaz. Ornegin MR, ekografi, uydu goriintiisii de imgedir ve iz-imge ya da
belirtke sinifina girer, ilk bakista nesnelerine benzemez; ancak uzmanlarca
yorumlanabilir, gergeklik beklentisini de karsilar. Iz-imgenin giicii gercekligin kiiciik

bir boliimii olmasindan kaynaklanir. Dolayisiyla imgede inandirict olan gerceklik
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degil, belirtkedir, bir bagka deyisle gergekligin izidir. Ancak tiim imgeleri gergekligin
biz izi, bir pargasi gibi gérme istegi de vardir. Imge ve gergeklik sorunu da buradan
kaynaklanir (Yiicel, 2013, 44-45).

Imgelerin Ihaneti (The Treachery of Images), Belgika'li ressam René Magritte
tarafindan hazirlanan bir seri tablodan biri olup 1928-1929 yillarinda hazirlanmustir.
S6z konusu tabloda (Resim 1) bir pipo imgesi vardir ve bu imgenin altinda Fransizca
“Ceci n’est pas une pipe” (Bu bir pipo degildir) seklinde bir yazi bulunmaktadir.
Magritte'in bu tabloda ortaya koymak istedigi diisiiniis, bir pipo imgesinin yer aldig1
bir resim, gercege ne denli yakin goriiniirse goriinsiin, 6ziinde bir pipo degildir. imge
anlamsal olarak sadece bir temsil gorevinde olup, bir gergek degildir. Esdeyisle
sOylenilmek istenen, pipo imgesinin, ger¢ek manada icine tiitlin doldurulup

yakilabilen, i¢ilebilen bir pipo olmadigidir.

Resim 1. René Magritte’in “ihanetin imgeleri” isimli tablosu (1928-1929)

Bahsi gecen bu tablo iizerine derin analizlerin yer aldig1 Bu Bir Pipo Degildir
isimli eserinde Foucault, imgenin ger¢ek ve temsil arasindaki gerilimli iliskisini
inceler. O’na gore andirisin, canlandirici ileri-siiriis (iddia) ile i¢ine girdigi eski sug
ortakligindan siyrilmasinin bir baska yolu, bir tablo ile onun canlandirmas1 gereken
seyi sinsice ve sOylemek istediginin karsitin1 belirtiyormus gibi goriinen bir hileyle

birbirine karistirmasidir. Goriiniirde, tablonun, kendi 6z modeli oldugunu ileri
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stirmenin bir tarzidir bu; ama gergekte, boyle bir ileri-siiriis, tuval ile taklit etmek
zorunda oldugu sey arasindaki bir i¢ mesafeyi, bir iraksamayi, bir kopusu icerecektir

(Foucault, 2010, 48).

S6z konusu eserinde Foucault, daha da ileri giderek biri tabloda bir ¢izim
olan, digeri ise herhangi bir ¢ercevede yer almayan bir ¢izim olan iki pipoyu su

sekilde dile getirir:

“Once piponun kendisi soyle diyebilir: “Burada gordiigiiniiz sey, benim
olusturdugum ya da beni olusturan bu ¢izgiler; evet biitiin bunlar, hi¢c kuskusuz
sizin sandiginiz gibi bir pipo degildir. Ama 6teki pipoyla, ger¢ek oldugunu ya
da olmadigini, dogru ya da yanlis oldugunu hi¢ bilmedigim ve bakiniz, benim
yalin ve yapayalniz bir andirig oldugum tablonun tam iistiindeki G6teki pipoyla
diisey bir andirig bagintisi i¢inde bulunan bir desendir”. Yukaridaki pipo da aym
climle iginde sOyle cevap verebilir: “Gozlerinizin dniinde her mekandan ve her
sabit kaideden siyrilmig olarak yiiziip duran sey, ne bir tuval ne de bir sayfa
lizerine yerlesmis olmayan bu sis, nasil olur da gercek bir pipo olabilir?
Aldanmayin sakin; ben andiranim, pipoya benzeyen bir sey degilim, ama hicbir
seye gonderim yapmadan su okuyabildiginiz metin gibi bir metni ve orada
asagida bulunan desen gibi bir deseni bir bastan 6teki basa gegen ve iligki i¢ine

sokan bir bulutumsu andirisim.” (Foucault, 2010, 46).

Resim sanat1 ile imgenin gercekligi arasindaki s6z konusu baglantinin benzer
ifadesi, Baudrillard tarafindan fotograf sanatinda anlatilmaktadir. [mkansiz Takas

1simli eserinde Baudrillard soyle demektedir:

“Fotografta higbir sey gormeyiz. ‘Goren’, yalmzca objektiftir, ancak o da
gizlenmistir. O halde, fotografi kavrayan Oteki degildir, Oteki’nin olmadig
yerde ondan arta kalan seydir. Bizler, higbir zaman nesneyle gercek anlamda
kars1 karsiya kalmayiz. Gergeklik ile onun imgesi arasindaki takas imkéansizdir,
olsa olsa figiiratif bir bagdasiklik olabilir aralarinda. Var olsa bile ‘saf’

gerceklik hala cevaplanamamig bir sorudur. Ve fotografin kendisi de, cevap
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beklemeyen saf gerceklige yoneltilmis, Oteki’ne y&neltilmis bir sorudur.”

(Baudrillard, 2012, 145).

Resimde, fotografta, filmde, heykelde, grafikte, hareketli ya da duragan bir
sanat yapitlarinda yaratilan eser higbir zaman gercegin kendisi degil, gercegin
kopyasidir. Onlar asillar1 degil, ger¢egin yansimalaridir. Tipk: fotokopi makinasiyla
cogaltilan resim ve yazilarin her bir sayfasinin kopyasinin gerceginden ya da bir
oncekinden ayr1 olmasi gibidir. Picasso’nun natiirmortundaki pirasalar da kokularini
algilatacak kadar gergege yakin bir ¢alisma olmasina karsin gergek degildir, gergegin
kendisi olamaz (Kirlar Barokas, 2011, 46).

Kimileri i¢in her imge, gergekligin yalnizca kopyasi olmasi nedeniyle
kurgusaldir. Kimileri i¢inse kimyasal, fotografsal ya da elektronik bir siire¢le iiretilen
her imge gergeklikten bir iz tasir. Elbette bu iki asir1 tutumdan higbiri dogru degildir.
Cok genellestirmek istenirken, imge ulamlar1 arasinda ayrim yapamama durumuyla
kars1 karsiya kalmir. Imgeyi nesnesinin yerini tutmamakla su¢lamak bagka, bir yalan
olmakla suglamak bagkadir. Yalan bir dil edimidir, gergeklik {izerinden yanlis bir
kesinlemeden kaynaklanmaz. Yanlishk bir yanilmadan dogabilir, yalansa
sOylediginin gercekligine inanmayan konusanin niyetinden kaynaklanir. Nasil
sozctgii varligin kendisi olmamasi nedeniyle yalan diye nitelendiremiyorsak, imgeyi

de yalancilikla sug¢layamayiz (Yiicel, 2013, 46).

Aristo'nun “gérmek inanmaktir” Onermesini kural bilen medyatorler (ileti
aktarimi iglevini yerine getirmeye calisan her tiirlii araci kisi; bliyiiciiden din
adamina, politikacidan televizyon sunucusuna dek herkes birer medyatordiir) bakan
gozlerin, kendi sunduklarini, kendi istedikleri gibi gdrmelerini saglamak igin
caligirlar. Goren, gordiigliniin bir seylerin temsili oldugunu bilmekle birlikte “Evet, 0
olmadigim1 biliyorum ama yine de...” diyerek fetisini onayliyor, yani sunulani

kabulleniyorsa “gdsterme” islemi basariya ulasmis sayilir (Tiirkoglu, 2004, 122).

Imgelerin sahteliklerinden, insanlar1 aldattiklarindan kuskulanilir. Sanal

imgelerin de bir mantiksal karmasaya yol actiklart diistiniiliir. Bunun nedenlerinin



35

biri tek bir imge gercgekliginin degil, en az li¢ gercekligin bulunmasidir. Bunlar
tipkist olarak gerceklik, bagint1 olarak gergeklik ve uyum olarak gercgekliktir. Tiim
gerceklik tiirleri imgenin belirli bir dzelligine denk diiser. Tkon tipkisi olan imge,
belirtke bagint1 olusturan imge, simge de iizerinde anlasilmis, imgedir. Ancak imge

ne gergektir ne sahtedir; ¢linkii sav degildir (Yiicel, 2013, 45-46).

S6z konusu imgelerin temsil ettikleri gerceklik ile dogrudan ya da dolayl bir
duyusal/diistiinsel iliskide bulunan insanlar, bu imgelerin yalnizca simgeledikleri ile
degil, kendileri ile de fantazmatik bir iliski icindedirler. Bu tiir iliskideki algilama
bicimi, Xeuxis'in efsanevi resmindeki “cok canli” tizimleri gercek sanip gagalamaya
calisan kusun yanilgisindan farklidir. Kus gordiigii liziimleri gercek sanarak onlara
gercekten ulasip yiyebilecegi yamlgisiyla bir “gagalama” eylemi icine girer. Insanin
Kisi, nesne, olay ve olgular1 temsil etme, goriintiileyebilme yetenegi ise imge ile
gercek arasindaki farki ayrimsayabilmesini saglar. Verebilecek en uc kara biiyii
orneklerinde bile biiylicii ya da biiyiiciiden medet uman kisi, etkilemek istedigi -kisi,
nesne, olay, olgu, vb.- seylerin Oniinde duran nesnede “temsil edildiginin”
farkindadir. Nesnenin temsil etme yeteneginden s6z ederken aslinda yalnizca
gorlinebilir, elle tutulabilir gorsel ve boyutlu nesnelerden séz etmiyoruz. Felsefi
tartigmalar bir yana, imge goriintiilii olabilecegi gibi (resim, heykel, tasarim, optik

yansima, vb.) algisal, zihinsel ve s6zel de olabilmektedir (Tiirkoglu, 2004, 121).

Yiicel’e (2013, 46) gore; Imgenin giicii ve yamlticiigi karsisinda duyulan
kaygi, ‘Narkissos sOyleni’nde belirginlesir. Narkissos sOyleni genellikle kendine
hayranlik egilimiyle bagdastirilirsa da, gercekte imgenin bastan ¢ikariciligini anlatir.
Narkissos, kendi imgesi oldugunu bilmeden, giizel bir imgenin tutsag: olur. imgenin
kendi yansimasi oldugunu anladigi an, suya diiserek boguldugu andir. Dinlerin,
diisliniirlerin imgeye kars1 sakinimlari ve giiniimiizde imge tizerine sorgulamalar bu

sOylenle O0zetlenebilir.
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IKiNCi BOLUM

HAKIKAT ve GERCEK

Hakikat ve gercek kavramlari hem tamimlanmasi oldukca giic hem de
genellikle birbirlerinin yerine kullanilma yanlisgina diisiilmesi bir hayli kolay olan
kavramlardir. Felsefenin en temel konularindan biri olan hakikat ile ger¢eklik
arasindaki gerilim, hakikatin daha igkin, ger¢ekligin ise daha duyusal bir kavrayis
olmasiyla daha iyi anlagilabilmektedir. Bu baglamda, s6z konusu bu bdliimde,
oncelikle hakikat ile gergek kavramlar1 ayr1 ayr1 ve birbirleriyle ilintileri
cergevesinde olmak iizere ele alinarak, Jean Baudrillard ve Umberto Eco’nun konuya

iliskin perspektiflerine yer verilecektir.

2.1. Hakikat ve Gerc¢ek Bagintisi

Gergek kelimesinin entelektiiel cabadan dogdugu ve bunun bir arayis oldugu
vurgulanir (Kirlar Barokas, 2011, 44). “Hakikat” arayisinin ¢ok sayida elestiriye
maruz kaldigi son donem felsefe tartismalarinda, “mutlak hakikat” pesinde olan
modern epistemolojinin yerine, kesinligin yerini yorum ¢esitliligine biraktig goriisler
on plana ¢cikmistir. Cogu post-yapisalci ya da postmodern olarak adlandirilan ve -
ozellikle Nietzsche ve Heidegger’in dislinceleri dogrultusunda- modern
epistemolojiye yonelik elestirileri iceren bu goriislerde biitiinliik ve uyum arayisinin
yerine farklilik, yerellik ve belirsizlik vurgusunun gectigi goriilmektedir. Foucault,
Derrida, Lyotard gibi diisiiniirler tarafindan ortaya konan ve modern epistemolojiye
yonelik elestirileri igeren gorlislerde mutlak hakikatlerin yerini gegici yorumlarin
almasinda son ylizyilin teknolojik gelismeleri de 6nemli pay sahibidir (Celik, 2012,
92). Gergeklik ve hakikat arayislarina gecilmeden ve stok fotograflarinin
gercek/hakikat diizlemiyle iligkisini irdelemeden Once ise, bahsi gecen kavramlarin

etimolojik kokenlerinden bahsetmek gerekmektedir.

Tiirkge’de gerceklik sozciigli, dogruluk ve hakikat sozciikleriyle yan yana,

cogunlukla aralarindaki anlam farklilig1 pek 6nemsenmeksizin biri digerinin yerine
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kullanilmaktadir.  Ozellikle gerceklik, “hakikat”in  Tiirkge karsihg — gibi
diistintildiigiinden, kimi okuyucu bu sozciigii gordiigii yerde bunu, yazanlarin dilinin
eskiligine verip, onu hakikat olarak algilamakta yahut tersine bir anlam yiikleyerek
hakikat sozciigiinii “gercek” olarak kavramaktadir. Yabanci felsefe terimlerini
Tirkge’ye cevirmede yasanan karisiklik, felsefe diline de aynen yansimaktadir.
Felsefeciler, bu sozciik veya terimlerin farkli olgu ve kavramlar ifade ettiklerinin
farkinda olsalar bile, bunlarin hangi sozciiklerle karsilanacagi konusunda yine de
uzlasamamaktadirlar. Bu sorun soézciiklerin bat1 dillerindeki karsiliklarinin ele
alinarak incelenmesiyle ¢dziimlenebilir. Ingilizce’de  “reality”, Almanca’da
“Realitdt” ve “Wirklichkeit”, Tiirk¢e’deki “gerceklik” sozciigiiniin karsiligi olarak
ele alinip; Ingilizce’deki “truth” ve Almanca’daki “Wahrheit”, Tiirkce’deki
“dogruluk” veya ‘“hakikat” ile karsilanirsa en azindan “gerceklik” sozciigiiyle
“hakikat/dogruluk™ sézciiklerinin karistirilmasi sorunu dil acgisindan ¢6ziilmiis olur.
Cebi, “gergeklik nedir?” sorusuna verdigi yanitta, gercekligin bilingte olusan bir
tasarim veya bilincin bir {Uriinii olmayip, bilincin disinda, algilayan 6znenin bilip
bilmemesine bagli olmaksizin mevcut olma durumu oldugunu sdylemistir. Bir bagka
ifadeyle gerceklik bilenden, bilingten bagimsiz olarak var olan seylere iliskin bir
ozelliktir (Cebi, 2003, 117-118).

Hakikat kavraminin dilbilimsel evrimi boyunca gesitli salinimlar yasamasi ve
cesitli alanlarda farkli tekabiillerde bulunmasi, tanimlanmasini zorlastirmaktadir.

Davidson bu durumu soyle aciklamaktadir:

Hakikat kavramini daha seffaf veya kavramasi daha kolay bir sey araciligiyla
belirlemeyi umamayiz. G.E. Moore, Bertrand Russel ve Gottlob Frege’in dedigi
ve Alfred Tarski’nin kanitladigi gibi, hakikat tanimlanmasi imkansiz bir
kavramdir. Bu, onu aciga kavusturacak hicbir sey sOyleyemeyecegimiz
anlamina gelmez: onu inang, arzu, neden ve eylem gibi oteki kavramlarla
baglantilandirarak bunu yapabiliriz. Hakikatin tamimlanamaz olmasi, bu
kavramin gizemli, muglak veya giivenilmez oldugunu ima etmez (Davidson

1996°dan aktaran Williams, 2006, 86).
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“Gergek” ve “hakikat”, baslangi¢tan giiniimiize degin felsefede lizerinde en
hararetli tartismalarin yasandigi, kavramlar arasinda ayrimlarin net bir sekilde
yapilamadig1 sozciiklerdir. “Hakikat” ve “gercek” kavramlari, “gercek, hakikat ve
dogru” anlamin1 veren es anlamli yapilar gibi dursa da bu ifadeler arasinda felsefi ve
dilbilimsel ayrimlarin oldugu bilinmektedir. Asirlardir “gercek” ve ‘“hakikat”
sOzciiklerinin ayni anlama sahip ifadeler olarak goriilmesi ve yakin es anlamlilik
icerisinde  degerlendirilmesi, bu sozciikler arasindaki ayrimin  zorlugunu
gostermektedir. Koken olarak “gercek™ sozciigii Tiirkge bir kelime olup ‘“hakikat”

sozcligii ise Arapga’dir (Ayverdi, 2011, 413).

Orhan Hangerlioglu Felsefe Ansiklopedisi: Kavramlar ve Akimlar’da
“gergek” kavramina iliskin olarak “bilingten bagimsiz, somut ve nesnel olarak var
olan” (Hangerlioglu, 1997, 214) seklinde agiklamada bulunur. Kavramin g¢esitli
dillerdeki karsiliklarina (Alm.real, Ing.real, it.reale) yer veren yazar, “gercek” ve
“hakikat” kavramlar1 arasinda semantik ayrimlarin olusundan bahseder. Buna gore,
gercek deyimi Ozellikle hakikat ve hakiki deyimlerinden titizlikle ayirmalidir.
Gergek, somut ve nesnel olarak var bulunandir. Hakikat ise, gercegin bilingteki
yansisidir. Hakiki deyimi hakikat olani ve hakikatle ilgili olan1 dile getirir
(Hangerlioglu, 1997, 215). Hangerlioglu, “gercek” sozcligiinii nesnel gercekliklerin
uriinti, “hakikat™ ise gercegin bilingteki yansimalar1 olarak degerlendirerek sdyle
aciklar: “Hakikat kavrami, her ne kadar gercek kavramiyla 6zdeslestirilmekteyse de,
gercek kavraminin asil anlamimi karistirmamak icin felsefesel kullanimda
yeglenmektedir. Gercek, nesnel gercekligi, hakikat ise bu nesnel gercekligin
zihnimizdeki 6znel yansisim dile getirir. Ornegin, elimizde tuttugumuz bir kalem
gercek, onun zihnimizdeki yansis1 hakikattir. Her iki kavramin da gercek deyimiyle
dile getirilmesi bir¢ok karisikliklara neden olur. Hakikat, gergegin kendisi degil,
yansisidir ve diislinceyle nesnesi arasindaki uygunlugu dile getirir. Hakikat kavrama,
felsefe alaninda ¢ok 6nemlidir ve 6zdekgilikle diisiincecilik arasindaki kavganin bag

konusudur (Hangerlioglu, 1997, 276).

Erdem, “Hakikat ile dilde vurgulanan anlam nedir?” sorusuna cevap bulmak

i¢cin hakikat kavraminin isaret ettigi ontolojik ve epistemolojik baglamin géz oniine
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alinmasin1 salik verir. O’na gore hakikat, ad olmak bakimindan varlifin 6ziine
yonelik bir kavramay1 imler. Bu ylizden “hakikat” terimi varligin 6ziinii ve bigimini
gosterir. Varligin 6ziinii kavrama girisimi varligi “biitiin varlik”, varolus ve varligin
idraki bi¢ciminde tiimel bir gergeklik olarak yansitir. Hakikat temelde varligin 6ziine
yonelik bir kavrayis oldugu igin gelencksel goriiste “Hakikat birden fazla olmaz”
ifadesiyle bu duruma dikkat cekilir ve postmodern anlamdaki hakikatin ¢ogullugu
diistincesi reddedilir. Burada hakikati kavramada aklin yetkesi O0ne ¢ikarilir. Buna
bagl “hakiki” terimi sifat olarak hem sahiciligi hem de varlik durumunu belirtirken,
varligin hakikatine isarette yiiklem olarak konuyu ag¢ik kilmada dilin ifadesini
giiclendirir. Benzer sekilde gercek terimiyle nesnenin salt varolusu ifade edilir.
“Gergeklik hissedilir, tasavvur edilmez” ifadesiyle nesnenin, olanin dogrudan
duyulara hitabeden ve duyular vasitasiyla algilanan seylere karsilik geldigi
vurgulanir. Gergekligin hissedilmesi, duyulur diinyaya isaret eder ve duyularin
belirleyici oldugu alana gondermede bulunur. O halde hakikat kavrami varligin
akledilebilen kavranisi ve idrakiyle varligin akilla biitiinlendigi insanin ortak
ontolojik baglamina isaret ederken; gerceklik kavramiyla gilindelik yasamdaki
varhigin tezahiiri ve duyumsanmasi baglami dikkate alinmaktadir (Erdem, 2012,
18).

Karl Marx’in materyalist ve idealist anlayislarin karsithigini ele aldig el
yazmalarmdan derlenen 4lman Ideolojisi (1845) isimli eserinde, bu duruma benzer
bir bakis acis1 ortaya konulmustur. Friedrich Engels ile birlikte yazdigi eserinde
Marx, meshur 11. tezinde sOyle demektedir: “Filozoflar diinyay1 yalnizca cesitli
bi¢imlerde yorumlamiglardir; oysa sorun onu degistirmektir” (Marx ve Engels, 2015,
23). Bu noktada teori ile pratik ayrimini ‘praksis’ kavrami adi altinda birlestiren
Marx, diinyadaki gerceklik ile gercekligin bireye olan yansisi arasina da belirgin bir

mesafe koymustur.

Marx’1n bir diger 6nemli erken donem eserlerinden biri olan ve Kapital isimli
ticlemesine de temel teskil edecek olan Ekonomi Politigin Elestirisine Katki (1859)
isimli eserinde Marx, toplumsal gergeklik ile insan bilinci arasina benzer sekilde bir

mesafe koymaktadir. Buna gore; “Maddi hayatin iiretim tarzi, sosyal, siyasal ve
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entelektiiel hayatin genel siirecini belirler. Insanlarm yasamini belirleyen bilingleri
degildir; ama, onlarin bilincini belirleyen yasamlaridir.” (Erdogan, 2007, 200). Buna
gore, insanlarin diisiinme bi¢imi i¢inde yer aldiklari toplumsal iliskiler tarafindan

belirlenmektedir.

Psikanalizmin Onemli isimlerinden Lacan, ardisik ii¢ diizeni “gercek”,
“imgesel” ve “simgesel” olarak iice ayirmaktadir. Gergek, Lacan’in bu ardisik
diizende ilk yeri isgal etmesine ragmen, Lacan’in diisiinsel gelisiminde en son ortaya
¢ikan, 6nemi giderek artan bir kavramdir ve tanimi ancak olumsuz yoldan yapilabilir.
Lacan'a gore Gergek, Simgesel tarafindan igerilemeyen sert bir ¢ekirdektir. Gergek’i
Simgesel'e olan bu digsalligi ile tanimlamak, onu her seyden Once, dil oncesi, yani
insan Oncesi bir konuma yerlestirmektir. Lacan’m deyisiyle, “Imkansiz olandir
Gergek”. Bu anlamda Oliim deneyimi, aktarilamaz, yani simgesellestirilemez
olmasiyla daima Gergek’tir. Imgesel, Lacan'mn iilii diizeninde ilk adlandirdig, orta
asamadir. imgesel, Gergek ve Simgesel ile ayr1 ayr1 baglantilidir, ama bu ikisinin
arasinda bir koprii degildir. Gergegi imgelere hapsederek onunla basa ¢ikmaya
calisir, ancak heniiz imgeleri adlandirmaya, aralarinda anlamsal iligkiler kurmaya
gayret etmez. Simgesel, Lacan’n ii¢ ardisik diizeninin sonuncusudur. Iimgesel evrede
olusmakta olan ben'in, i¢inde ‘ben’ diyerek Oznelesebilecegi dilsel, gramatik ve
kiiltiirel yapidir. Simgesel kavrami, Lacan'im diislincesini dilbilim c¢ergevesine
baglayan temel kavramlardan biridir. Lacan ‘Simgesel’ ifadesini, kendi basina anlam
tagimayan, gelisigiizel isaretler olan, ancak birbirleriyle iliskileri i¢inde anlam
denilen seyi olusturan gosterenlerin, dilsel/kiiltiirel kapali diizenini tanimlamakta

kullanir (Zizek, 2011, 246-251).

2.2. Jean Baudrillard’in Gergeklik Perspektifi

Gorsel tanmiklik en giivenilir taniklik sayilir, en inanilmaz olgular i¢in
“gormeden inanmam” denir. Goriilenden daha gergek bir sey olmadigi diisiiniiliir.
Ancak felsefenin baglangicindan bu yana imge konusunda her daim bir kusku var
olmaktadir. Platon’un imgelerden sakinimi, gliniimiizdeki bir¢ok imge elestirisinin

de temelini olusturur. Platon ig¢in, goriinenlerin evreni bir yanilsama evrenidir.
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Goriilen yeniden tretilmeye cabalandiginda da gercekligin yaniltici goriiniistinii
akilda tutma tehlikesiyle karst karsiya kalinir. Platon’un magara séyleninde7
zincirlenmis insanlar duvara yansiyan gozler golgeleri goriir; ama bunlarin
aldaticiliginin farkina varamaz. Magara i¢inde kapanilan yanilsamali bir evrendir,
gercegin kendisi degil imgesi algilanir, ayn1 nedenle de gergcege hic ulasamaz (Yiicel,
2013, 52-53).

Son donemde Bati modernizmine iliskin elestiri niteligindeki eserleri ile
literatiirde olduk¢a 6nemli bir yeri olan Fransiz diisiiniir Jean Baudrillard, 6zellikle
simiilakr, hipergerceklik ve simiilasyon gibi 6zgiin kavramlar1 ile Platon’un
imgelerden sakinimina benzer sekildeki goriisleriyle 6n plana ¢ikmaktadir. Ortaya
koymus oldugu ‘“simiilasyon kurami™na gore Baudrillard, yasadigimiz ¢agi
‘gerceklikten bir kopus ve sonrasinda gergekligin yerini alan sahte (simiilakr)
vasitasiyla gergekligin yerini alis manasina gelen ‘simiilasyon evreni’ olarak
tanimlamaktadir. Simiilasyon evreninin bir pargasi olan stok fotograflarinin giiniimiiz
gercekligi ile olan ilintisini daha iyi anlamlandirabilmek adina, ¢alismada s6z konusu

diisiintire ve kavramlarina yer vermek isabetli olacaktir.

2.2.1. Jean Baudrillard’in  Simiilakr, Simiilasyon/Hipergerc¢ek

Kavramlan

Teknolojik gelismelerin “hakikat” tasarimlarina etkisine iliskin tartigmalar

bir dénem yogun olarak etkilemis olan bir diisiiniir Jean Baudrillard’dir. Ozellikle

” Platon’un Devlet’te yer alan iinlii magara benzetmesi, felsefeyle belli bir tamsikligi olan herkesin
bildigi gibi yer altinda magaramsi bir yerin kabuli ile baglar. Bu magaranin dibinde veya sonunda
ellerinden ve ayaklarindan zincire vurulmus, dolayisiyla baglarmi saga sola veya geriye dogru
oynatamayan insanlar vardir. Onlarin arkalarinda ve yiiksekge bir yerde bir ates yanmaktadir. Bu
atesle soz konusu insanlar arasinda dik bir yol uzanmakta bu yol boyunca da kukla oynaticilarin
kuklalarin1 oynatmak i¢in kullandiklar1 perdeye benzer algak bir duvar uzanmaktadir. Bu duvarin
arkasinda ellerinde tiirlii tlirli araglar, insana, hayvana benzeyen tastan, tahtadan vb. yapilmis
modellerle bazi insanlar gegmekte ve magaranin girisinde bulunan ates bunlarin golgelerini duvarin
iizerine yansitmaktadir. Elleri ayaklar1 bagli ve sadece onlerindeki duvara bakma imkanina sahip olan
mahkimlar, dogal olarak onlerindeki duvarda bu magaranin girisinde hareket eden insanlarin sadece
golgelerini gorebilmektedirler. Hayatlar1 boyunca bu golgeleri gordiikleri i¢in de bu golgeleri gergek
seyler, arkalarinda gegen ve birbirleri ile konusan bu insanlarin magaranin dibindeki duvarda yansiyan
seslerini de gergek Sesler olarak diisiinmektedirler. Iste insan olarak bizim durumumuz budur (Arslan,
2006, 260-261).
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Simiilakr ve Simiilasyon isimli galismasiyla taninan Baudrillard’a gore, teknobilimsel
geligsmeler, anlami ve toplumsali ¢dzerek, total bir entropiye yol agmis ve bilgisel
alan1 bir tiir nebulaya cevirmistir. Teknolojik iiriinlerin yagamin her noktasini
kusatmasi sonucunda hakikat, bir imgeler bulutu (sisi) icinde gézden kaybolmustur.
Imgeler, her zaman &liimciil bir giice sahip olmustur; fakat giiniimiizde gerceklikle
hicbir iliskisi olmayan bir imge asamasina ge¢ildigi i¢in artik yasam ve Oliim bile

hakikatle bagini yitirmistir (Celik, 2012, 96).

21. yiizyilin en 6nemli diisiiniirlerinden biri olan Baudrillard, adeta “kuramsal
bir yikic1” gibi davranarak, Bati1 sisteminin dayandigi tiim yapilarin ¢oktiigiinii, bu
cokiisle birlikte tim insanligin belirsiz bir sona dogru stiriiklendigini, yasadigimiz
evrenin bir “simiilasyon evreni” haline geldigini sdylemektedir. Baudrillard,
simiilasyon’u, “gergege ait tiim gostergeleri ele gecirmis ve gercegin yerine gecmis
sahte olarak” tanimlar. Bu ele gecirme hi¢ kimsenin fark etmedigi bir zamanda,
kimse fark etmeden gergeklesmistir. Simiilasyon hakiki ile gergek, gergek ile imge
arasindaki farki ortadan kaldirmistir. Artik ortada iki ayr1 sey olan hakiki ve sahte
yoktur. Karsimizda tek bir sey vardir: sahte bir gerceklik olarak simiilasyon. Gergek
kendini asarak hipergercek (simiilasyon) bir goriiniime biiriiniirken ayni1 zamanda

karsitlarini da yok etmistir (Kose ve Kose, 2009, 6-7).

“Bir koken ya da bir gerceklikten yoksun gergegin modeller araciligiyla
tiiretilmesine hipergergek yani simiilasyon denilmektedir.” (Baudrillard, 2014, 14).
Baudrillard’a gore simiilasyon; olmayan bir seyi var gibi gostermektir. Gergegin tiim
gostergelerine sahip olmasina karsin, gercegin kendisi olamayandir. Simiilasyon
evreninde, toplumsal yoktur. Toplumsal-tesi esdeyisle, bir “kitle” vardir. Kitle,
toplumsalin i¢i bos ve kendinden geg¢mis, anlamini yitirmis bi¢imidir (Adanir, 2010,

40-42).

Bir yokluga gonderme yapan simiilasyon, evrenle birlikte biitiin kiiltiirlere ait
gerceklik kavramini sorgulamamizi saglamaktadir. Bu durum bize, gercegin ortadan
kalktig1 ve onun yerini simiilakrlarin aldigi bir siirece gotiirmektedir. Bu sayede

gercegin yeniden iiretimi yasanmaktadir. Cagdas yasamda higbir seyin aslinin
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olmadigmi belirten Jean Baudrillard ‘simiilasyon’ kavrami {izerinde durmaktadir.
O’na gore her sey bir simiilasyondan ibaret ve yasanan evren bir ‘gibi’ler evreni. Bir
koken ya da gerceklikten yoksun olan simiilasyon ya da hipergergeklik bizi bir
yokluga gondermektedir (Oker, 2005, 211).

Baudrillard Roénesans’tan bu yana, deger yasasindaki degismelere paralel
olarak art arda ortaya ¢ikan ii¢ simiilakr diizeninin ii¢ asamasini tarihsel olarak soyle

ifade etmektedir:

-Ronesans’tan sanayi devrimine ‘klasik’ donemi belirleyen bigcim kopyalama.
-Sanayilesme donemine egemen bigim ziretim.

-Kodun belirledigi giincel evredeyse egemen big¢im simiilasyon.

Birinci basamaktaki simiilakr dogal deger yasasi, ikinci basamaktaki simiilakr
ticari deger yasasi, liclincli basamaktaki simiilakr ise yapisal deger yasasi tarafindan

belirlenmektedir (Gtizel, 2015, 67-68).

Gergek bir daha asla geri donmeyecektir. Bir 6lim daha dogrusu &lmenin
imkansizlagtigi bir “Oliir 6lmez dirilme” sistemine 6zgli model, hayati bir isleve
sahiptir. Bundan boyle her tiirlii diissel ve gercek ayrimdan yoksun birakilmis, kendi
kendini ayn1 yoriinge ¢evresinde dolanan modeller araciliiyla yineleyen ve farklilik
simiilasyonu iiretmekten baska bir sey yapmayan bir hipergergekten soz edilebilir

(Baudrillard, 2014, 15).

Baudrillard’a gore goriintii, gercegin kendisi haline geldiginden, artik gergegi
imgeleyemez. Gorlintii, gercegin sanal gercekligi oldugu icin artik onu diisleyemez.
Sanki seyler aynalarmi yutmus ve kendilerine kars1 saydamlasmig, tam bir aydinlik
icinde, gercek zamanda, acimasiz bir kopya icinde tiimiiyle kendi kendilerine mevcut
gibidir. Yanilsama i¢inde kendiliklerinden yok olacaklar1 yerde, ufuklarindan
yalnizca gercegin degil goriintiiniin de yok oldugu binlerce ekranda yer almaya
zorlanirlar (Baudrillard, 2012, 16).
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2.2.2. Jean Baudrillard ve Simiilasyon Kuram

Baudrillard, gergeklik ilkesini yani bir anlamda amaglarini, umutlarini,
gelecege yonelik diiglerini yitiren bir toplumun mevcut sistemi, diizeni, yasami
yeniden liretmekten baska bir secenege sahip olamayacagini ve bunun olsa olsa bir
“simiilasyon evreni” olabilecegini soylemektedir. Gergeklik ilkesini, gergekligini
yitiren bir toplumsal yasam bir tiir sanal yagama doniistiigiinde, ortaya ¢ikan sanal
teknolojilerin yardimiyla toplumlar, sanal degil ger¢ek bir yasanti siirdiirdiiklerine
inandirilmaya caligilmakta ve bu ugurda muazzam c¢aba, enerji ve para

harcanmaktadir (Adanir, 2010, 52-53).

Baudrillard Simulakr ve Simiilasyon isimli eserinde dort farkli imgesel
evreden soz etmektedir: Birincisi, derin bir gergekligin yansimasi —kopyasi- olarak
imge, ki bu asama endiistri oncesi dogal asamaya tekabiil eder. ikincisi, derin bir
gercekligi degistiren ve gizleyen imge asamasi. Bu asama, endiistrilesme —
makinalasma- donemine tekabiil eder. Ugiinciisii, derin bir gergekligin yoklugunu
gizleyen imge -kitle iletisim araglarinin ve bilgisayar modellerinin yayginlastigi
doénemdir-. Ve son olarak, gercekligin hicbir ¢esidiyle ilgisi olmayan, kendi kendinin
saf simiilakr1 olan imge; bir diger ifadeyle, hi¢ bir gondergenin olmadigi, sanal
savaglarin, sanal ekonomik krizlerin yasandigi, simiilatifin hakikat oldugu asama. Bu
simiilatif agamayi -hipergergeklik asamasini- Baudrillard “bir kdkenden yoksun olan
gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesi” olarak tanimlar (Celik, 2012, 96).

Simiile etmenin gizlemek ve “-mis” gibi yapmaktan farkini aciklayan
Baudrillard’a, gore gizlemek (dissimuler), sahip olunan seye sahip degilmis gibi
yapmak; simiile etmek ise sahip olunmayan seye sahipmis gibi yapmaktir. Birincisi
bir varliga (su anda burada bulunmayan) digeri ise bir yokluga (su anda burada
bulunmamaya) gondermektedir. Ancak bu olay sanildigindan daha da karmasik bir
seydir. Cilinkii simiile etmek “-mi1s” gibi yapmak degildir. Hastaymis gibi yapan kisi
yataga uzanip ¢evresindeki insanlar1 hasta olduguna inandirmaya caligir. Bir hastaligi
simiile eden kisi ise kendinde bu hastaliga ait semptomlar goriilen kisidir. Oyleyse

“mis” gibi yapmak (feindre) ya da gizlemek (dissimuler) gerceklik ilkesine bir zarar
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veremez, yani bunlarla gerceklik arasinda her zaman acik secik, gizlenmeye ¢alisilan

99

bir fark vardir. Oysa simiilasyon bu “gercekle” “sahte” ve “gercekle” “diigsel”

arasindaki farki yok etmeye ¢alismaktadir (Baudrillard, 2014, 16).

Baudrillard’a gore simiilasyon gergegin karsit1 degildir, ki O’na gore boyle
Olsaydi ¢ok basit bir sey olurdu. Simiilasyon neyin sahte oldugunu sdyleyemez,
ancak ne hakiki ne de sahte olan ya da gergekliginden kusku duyulan seyden soz
edebilir. Daha fiziksel ve metaforik bir simiilasyon tanimi da yapilabilir. Buna gore
simiilasyon, diinyasal gercekligin iginde ¢oziiliip dagildigi ve yogunlugunu biiytik
Olciide yitirdigi devasa bir entropik siirectir. Sonsuza dek ¢ogaltilabilen kopya ve
yeniden canlandirmalardan olusan sarmal bir siire¢ araciligiyla nesne, iiretilen
degisik simiilakrlar1 yiiziinden giderek yogunlugunu yitirdiginden, sonug¢ olarak

ortada referans olarak gosterilebilecek bir bigim kalmamaktadir (Adanir, 2010, 199).

Baudrillard’a gore her yerde tuhaf denilebilecek bir sekilde orijinaline
benzeyen bir evrende yasanmaktadir. Seyler haril haril kendi ikizlerini liretmeye
calisiyorlar. Ancak geleneklerin iddia ettigi gibi seylerin ortadan kalkmasi s6z
konusu degildir, zira artik 6lme hakki da ellerinden alinan seylerin yasama hakki da
ellerinden alinmigtir. Bu durum tipki “funeral homes™un (cenaze isleriyle ilgilenen
sirketler) Oliiye gomiilmeden once, makyajla, o insanin yasarken sahip oldugu

goriiniimiinden daha dogal ve miitebessim bir goriiniim kazandirmalar1 gibidir

(Baudrillard, 2014, 28).

Burada Walter Benjamin’in teknik yeniden ¢ogaltilabilirlik doneminde sanat
yapiti konusunda sdylemis olduklarmi belirtmek faydali olacaktir. Seri halinde
iretilen yapitin yitirdigi sey, sahip oldugu “aura”, yani su anda burada olma gibi
tuhaf nitelikle, sahip oldugu estetik (zaten ritiiel bi¢imini Onceden estetik nitelik
icinde yitirmis olmaktadir) bi¢imdir ve Benjamin’e gore bu kendinden kacilmasi
olanaksiz yeniden iiretilmeye mahkumiyet, onu politik bir bigime doniistiirecektir.
Orijinal yitirilmistir. “Asi1l” yalnizca nostaljik ve retrospektif bir tarih tarafindan
yeniden olusturulabilir. Benjamin’in de varligini sinema, fotograf ve cagdas kitle

iletisim aracglarinda saptamis oldugu bu bi¢imin en gelismis ve modern drnekleri artik
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ayni anda sinirsiz sayida c¢ogaltilabilme 06zelligine sahip, orijinale gerek bile

duymayan siireglerdir (Baudrillard, 2014, 146).

Baudrillard ¢agdas sanatin artik bir imge diismani oldugunu savunurken onun
bir “simiilasyon” haline doniistiigiini belirtir. Artik sanat, i¢inde hi¢bir anlam
barindirmayan ve sadece gosteren boyutunun olup, gosterilen boyutunun olmamasi
halidir. Cilinkii cagdas sanat artik sadece bi¢im diizleminde sorgulanirken, igerik
diizleminde higcbir soruya cevap veremez hale gelmistir (Bayraktaroglu, Terli ve
Cam, 2011, 6). Baudrillard Sanat Diinyasinin Kurdugu Komplo adli eserinde sanatin

anlamsiz bir hal almasini hipergergeklik kavramu ile agiklar:

“Gergeklik giderek daha gergekei bir sekilde siirdiiriiliir ve bu olay boyle
stirdlriilip gotiirtiliirse bunu, diis giliciimiizi harekete gecirmeyen bir
simiilasyon olarak nitelendirebiliriz. O yiizden her imgenin diinyanin
gercekliginden bir seyi alip gotiirmesi, her imgede diinyaya ait olan izlerden
bazilarmin silinmesi gerekmektedir. Ancak bu is gergekligi yok etme
boyutlaria getirilmemeli, gerceklige ait tiim gostergeler eksiksiz bir sekilde
sunularak gerceklik yok edilmemeli, yani gerceklik konusunda birakilan

bosluklarin diis giicii tarafindan doldurulmasina izin verilmelidir.” (Baudrillard,

2005, 21).

Gadget® ile birlikte modern nesnenin onemli kategorilerinden biri de
kitsch’dir. Kitsch-nesne genel olarak yalanct mermerden yapilmis, tim ‘“taklit”
nesneler, aksesuarlar, folklorik biblolar, ani esyalari, abajurlar ya da siyahlarin
tirettigi maskeler yigini, her yerde 6zellikle tatil ve eglence yerlerinde hizla ¢ogalan
tim tecim mallart miizesidir. Kitsch, sdylemdeki “klise”nin esdegerlisidir. Burada
s0z konusu olan, tipki gadget icin oldugu gibi gii¢liikle tanimlanabilir olan, gercek
nesneyle karistirilmamasi gereken bir kategoridir. Kitsch her yerdedir; biiyiik bir
binalar kompleksinin planinda oldugu gibi bir nesnenin ayrintisinda, fotoromanda
oldugu gibi yapay bir c¢icekte de olabilir. Tercihen sozde- nesne olarak, yani

simiilasyon, kopya, sahte, basmakalip nesne olarak, ger¢cek anlamlandirma

® Gadget: Fransizca’ya Ingilizce’den girmis olan bu sézciik yeni ve eglendirici, cogu zamanda, yararli
bir iglevi olmayan nesne anlamini tagimaktadir (¢.n.) (Baudrillard, 2013, 16).
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yoksullugu ve gosterge, alegorik gonderme, uyumsuz yan anlam bollugu olarak,
ayrintinin yiiceltilmesi ve ayrintilar araciligiyla doygunluk olarak tanimlanacaktir.
Ayrica Kitsch’in i¢ diizeniyle (eklenmemis gostergeler asir1 bolluguyla) piyasadaki
goriiniimii (uyumsuz nesnelerin ¢ogalmasi, dizi dizi yigilmasi) arasinda derin bir

iliski vardir. Kitsch bir kiiltiirel kategoridir (Baudrillard, 2013, 124-125).

Kitsch giizelligin ve orijinalligin estetiginin karsisina kendisinin simiilasyon
estetigini koyar: Kitsch her yerde nesneleri dogalindan daha kiiciik ya da daha biiyiik
olarak yeniden iretir, malzemelerin (yalanci mermer, plastik) taklidini kullanir,
uyumsuz tarzda bi¢imleri ve planlar1 taklit eder, yasamadig tarzi tekrarlar. Kitsch
bu nedenlerle teknik planda gadget’in tiirdesidir. Gadget de bu teknolojik parodi,
yararsiz islevlerin artmasi, gercek pratik gondergesi olmayan islevin bu siirekli
simiilasyonudur. Simiilasyonun bu estetigi, toplumsal olarak Kitsch’e atfedilen
toplumsal smif o6zlemini, Ongdriisiinii, st smnifin bir kiiltiiriine, bigimlerine,
geleneklerine ve gostergelerine sihirli katilimi ifade eden isleve derinden baglhidir.
Bir nesne altkiiltiiriinde son bulan kiiltlirlesme estetigidir (Baudrillard, 2013, 126-
127).

Artik cagdas sanatta yer alan imgeler kiside hi¢bir anlam ifade etmemektedir.
Ciinkii bu imgeler ger¢ek diinyada higbir anlamli varliga gonderme yapmamakta,
aksine kendileri bizzat gonderme yapacaklar1 varliklarin yerini almaktadirlar.
Baudrillard, “imgeler artik gergekligi yansitan bir ayna degil, gercegin yerini alip onu
hipergergeklige doniistiiren seylerdir” derken tam da bu duruma aciklik getirir. Yani
imge ortada gergek bir nesne olmadig: i¢in hicbir anlam tagimamakta bizzat kendisi
gercegin yerini alarak bir simiilasyona doniismektedir. Sonunda ise ¢iril¢iplak kalan
imge, Baudrillard’in ifadesiyle “sanal bir gercekligi tiim ayrintilariyla yansitmakta ve
diis giiciiniin yitirilmesine sebep olmaktadir”. Boylece gergeklik de basarili bir
sekilde sistem tarafindan yok edilmis olur (Baudrillard, 2002’den aktaran,
Bayraktaroglu, Terli ve Cam, 2011, 7).
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2.3. Umberto Eco’nun Gerg¢eklik Perspektifi

Alimlama estetik’inin olusumunda, Umberto Eco'nun ‘agik sanat yapitr’
anlayisinin belli bir katkis1 oldugu diisiiniilmelidir. Son yillarda Italyan diisiiniiniin
onde gelen kisilerinden biri olan Umberto Eco’nun sanat felsefesinin ¢ikis noktasini
‘sanat yapit1’ olusturur. Eco, sanat yapitin1 yeni bir agidan, bir bakima ‘alimlama’
acisindan temellendirmek ister. Buna goére Eco icin sorun, kendili§inden sanat
yapitinin ne oldugudur. Eco, ilk olarak bu soruya ¢ok yalin bir karsilik verir: “Bir
yandan sanat yapit1 bir objedir.” Ancak, sanat yapitinin bir obje oldugunu sdylemek,
onu belirlemek i¢in yeterli degildir. Bunun bir baska soru olan ‘sanat yapit1 nasil bir
objedir?’ sorusu ile tamamlanmasi gerekir. Eco’ya gore, sanat yapiti, “sanat¢inin
iletisimsel (kommunikativ) etkilerin 6rgiisiinii, olanakg¢a her tiiketicinin basta sanatgi
tarafindan imgelendigi bi¢imde anlayabilecegi tarzda organize ettigi bir objedir. Bu
anlamda sanatg1, kendi igine kapali -bir bigim iiretir ve ister ki, bu bi¢im meydana
getirdigi gibi anlasilsin ve ondan haz duyulsun.” Boyle bir sanat yapiti1 anlayisina
gore, sanat yapiti, sanatginin ona yerlestirdigi izlenimler, duygular ile kapali bir
biitiinliiktiir. Onunla her ilgi kuran siije, bu kapali sistem i¢indeki elemanlarla ilgi
icine girer, ayn1 duygulari, ayn1 hoslanmay1 duyar. Boyle bir anlayisa gore, sanat
yapiti ile ilgi igine giren bir slije’nin ona katabilecegi herhangi bir eleman yoktur,
bunun aksini diistinmek, sanat yapitina, onun 6ziine yabanci bir elemanin sokulmasi

anlamina gelir. Su halde, sanatta yorum olmayacaktir (Tunali, 1988, 118-119).

Bu anlamda Eco’ya gore sanat yapiti, farkli agilardan izlendigi ve algilandigi
oranda estetik deger kazanir. Bu anlayis yapita 6zgilin 6ziinden uzaklasmaksizin
farkl1 titresimler ve yanki zenginligi kazandirir. Oyleyse bir sanat yapiti, “biricikligi
cergevesinde, dengeli bir organik biitlin olarak tamam ve kapali; ayn1 zamanda da
Ozgiinliigiinii zedelemeden pek ¢ok farkli bigimde algilanip, yorumlanmaya elverisli

olmastyla agik yapidadir” (Eco, 2001, 10).

Umberto Eco, Travels in Hyper-reality isimli eserinde, nigin
“hipergerceklikte bir yolculuga c¢iktigini” anlattigr boliime, Amerikan reklameciligi

tarafindan yayilan sloganlardan iki 6rnekle baslar:
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“fIki Coca Cola tarafindan kullanilan “gercek sey”, ikincisi ise televizyonda
cokca duyulan -ekstra anlaminda kullanilan- “daha fazla” sloganlaridir. Spiker,
ornegin “program devam edecek” yerine “daha fazlasi gelecek” demeyi tercih
eder. Amerika’da “bana bir bagka kahve ver” sdylemi kullanilmaz. Bunun
yerine “daha fazla kahve” denir. “A marka sigara B marka sigaradan uzundur”
yerine “daha” kelimesi kullanilir. Sahip oldugundan “daha fazla”si, istediginden
“daha fazla”s1... Bu, “zenginliktir”. Iste bu durum, hipergerceklikte ¢ikilan bu
yolculugun nedenidir. Ozellikle Amerikan hayalgiiciiniin “gergek seyleri” talep
ettigi, tamamen sahtelerin iiretilmek zorunda oldugu, oyun ve illiizyon
arasindaki sinirlarin  bulaniklagtii, sanat miizelerinin anormal sovlarla

kirletildigi 6rnekler iizerinden bir arastirma yapilmistir.” (Eco, 1986, 6-7).

Umberto Eco, bahsi gecen eserinde c¢ocukluk hayal giiciiniin veya
hipergercekligin sadece cocuklar arasinda degil, aksine cogunlukla yetiskinler
arasinda goriilen ve 6zellikle Amerikan kiiltiiriiniin bir pargast oldugunu sdyler. O’na
gore hipergercekligin kendini Amerika’nin tarih, sanat, mimari, eglence ve doga
betimlemelerinde siklikla gosterdigini ekler. Amerikalilar her seyi daha eglenceli bir
yoldan istemektedirler, buna eglence diinyast da dahildir. Boylelikle Eco,
hipergergekligin hayatla i¢ ice gegtigini iddia eder. Amerikalilar eger herhangi bir
seyin gercegine sahip degilse onun “tamamiyla bir sahtesini iiretir” veya “6zgiin bir

kopyasini1” yapar (Eco, 1986).

Hipergerceklik konusuna hem Umberto Eco, hem de Jean Baudrillard
“Disneyland” ornegini vermektedir. Eco’ya goére “dejenere bir iitopya” olan
Disneyland, tiim ayarlamalar1 ile birlikte bir Ana Cadde ve birebir boyutunda
evleriyle ziyaretgilerinin hayalgiiclinde “fantastik bir ge¢mis” olarak “tamamen
gercekei” bir goriinlis yaratmaktadir. Bu sahte gerceklik bir illiizyon insa etmekte ve
bu gercekligi satin almak i¢in insanlar1 daha istekli yapmaktadir. Disneyland,
ziyaretgilerini bu teknolojiyi hissedebilir bir hale getiren ve “bizlere dogadan daha
fazla gergeklik verebilir” atmosferini yaratan bir sistemde calisir. Timsah ve
hipopotam gibi sahte hayvanlarin burada herkesin gorebilmesi miimkiin hale getirilir.

Disneyland’in “sahte dogas1” insanlarin hayalgiiclinli ve gercek hayattaki
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fantezilerini tatmin eder. Ayrica, bu fanteziler daha hayranlik uyandirici ve heyecan

vericidir (Eco, 1986, 43-44).

Bu perspektife benzer sekilde Baudrillard’da Simiilakriar ve Simiilasyon
isimli eserinin ‘Diissel ve Hiperger¢ek’ basligi altinda Disneyland’1 tartisir. Ona
gore, Disneyland, “biitlin simiilakr diizenlerinin i¢ ice gectigi kusursuz bir modeldir.”
Bu evrene ¢ocuksu bir goriiniim verilmesi de, yetiskinlere 6zgii “gercek” ve baska bir

evren bulundugu diisiincesini onaylatma arzusudur. (Baudrillard, 2014, 28-30).

Umberto Eco, hipergercekligi yorumlarken Robert LeRoy Ripley’in “Ister
Inan, Ister Inanma” (Believe It or Not) Miizesi’ndeki birbirinin replikasi olan
heykellerin kendisine has sahteligine gonderme yaparak soyle demektedir: “Her sey
gercek goriiniir ve dolayisiyla gercektir; hangi durumda olursa olsun gergek gibi
goriinen gercektir ve hatta Alice Harikalar Diyari’nda oldugu gibi, hi¢ var olmadigi

halde gergektir.” (Eco, 1986, 15-16).

Eco’ya paralel bir sekilde kendisine katildigini dile getiren David Bate,
dolayimsiz gergeklik hakkinda sdyle soylemektedir:

“Gergekei bakis agisinda, oradaymusim gibi hissettiren bir dolaysizlik
duygusundan soz edilebilir. Tam anlamiyla gordigim seyi gormekteyim.
Ancak semiyotik acisindan ele alindiginda, mevcut “dolaysizlik™, goriis acima
paralel algi kodlar1 araciligiyla ve belli bir kiiltiirel bilgilerden (zoolojik
numuneler) beslenen tanimlayict kodlar yardimiyla elde edilmistir. Gergekgilik
fotografa baktiginda gercekte var olan sahneye benzerlik goriirken, semiyotik
algisal bir farka odaklanir. Ciinkii Eco'nun da belirttigi gibi, insan goriisii en
basindan beri alg1 edimi tarafindan kodlanmaktadir. Dolayisiyla, bir fotografa
m1 yoksa gercek bir olaya mu baktigimi anlayabilir, ikisi arasindaki farki
bilebilirim. Hepimizin bildigi gibi fotograf makinesinin tek mercekli alg
kodlari, goérmek i¢in iki goziinii de kullanan insan goriisiinden farklidir.
Fotografa bakmak goriis alanimi tek gozlii bakis agisia indirgememi gerektirir.
Fotograf ¢ekilirken orada olabilseydim hareketi izleyebilir ya da fotograf karesi

uzaminin smirlarin Gtesine bakabilir ve odagimi bir diizlemden digerine
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kaydirabilirdim. Soylemek istedigim, “kod igermeyen bir mesaj’dan s6z

edemeyecegimizdir.” (Bate, 2013, 62).

2.4. Hakikat - Estetik - Hipergerceklik Tliskisi

Hakikat ve giizel kavramlar1 arasinda, tipki iyi ve giizel kavramlar arasinda
oldugu gibi, daima bir ilgi goriilmiis ve aym sekilde zaman zaman onlar birlikte
diistiniilmiis ve birlikte kavranmislardir. Ancak ne var ki burada hakikat dendigi
zaman, bilgisel-mantiksal bir deger (Latincesi veritas, Fransizcasi verite) degil de,
metafizik bir dogruluk (Grekgesi aletheia) anlagilmalidir. Bilgisel-mantiksal
dogruluk, onermelerin gergeklige uygunlugunu dile getirdigi halde, metafizik
dogruluk (aletheia) varligin 6ziinii kavrama gibi metafizik bir anlama gelir. Asagi
yukari biitiin idealist filozoflar, bu metafizik dogruluk ile yine metafizik-estetik bir
deger olarak diisiindiikleri giizellik arasinda antik bir ilgi kurmuslardir. Sozgelisi,
Platon, Solen (Symposion) diyalogunda, mutlak giizelligi, kendiliginden giizelligi
(auta ta kalan) varhigin 6zl (ontos on) olarak, eidos olarak kavrar. Platon'a gore,
ontos on, eidos, varligin ayn1 zamanda hakikatidir. Boyle metafizik bir giizellik, ayn1
zamanda hakikidir. Ciinkii giizellikte, varligin 6zii (eidos) goriiniise ¢ikmakta ve
kavranmaktadir (Tunali, 1988, 137).

Adorno, estetik teorisinde sanat yapitlari1 hakikatin kristalleri ya da
kristallesmeleri olarak betimlemektedir. O’na gore sanat eserlerinin 6n yiizleri birer
bilmecedir. “Sanat eserlerinin ruhu, neyi imledikleri, neyi istedikleri degil, onlarin
hakikat kapsamidir. Bu kapsam, onlarda hakikat olarak dogan sey seklinde
tanimlanabilir.” Sanat eserleri, Ornegin felsefe aracilifiyla sdylenemeyen seyi
sOylerler. Sanatin hakikat kapsami, sanatin toplumsal iglevine isaret eder, bunun tersi
dogru degildir; sanat eserlerinin toplumsal yanlis olarak dile getirebildikleri sey
dogrudur. “Sanat empatiktir, bilgidir ama nesnelerin bilgisi degildir. Bir sanat eseri,
sadece hakikatin biitiinlesmesi olarak kavradigi seyi kavrar.” (Behrens, 2011, 103).

Adorno’ya gore hakikat kavramlarla yakalanamayacag i¢in sanatin yardimini

gerektirir. Felsefi dil “felsefi bir yapilanmanin nesnel yapisiyla bigimlendirilmis bir
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gerilim iliskisi” i¢indedir ve mantiksal anlamda yanlis kalir, en azindan ister istemez
anlasilmazdir. Dilde dile gelen hakikat, tipki dil gibi, tarihin yara izlerini
tasimaktadir. Hakikat ve dil ancak tarihsel olarak anlasilabilir, ¢iinkii her sozciikte
tarth de konusur. Hicbir felsefi s6z tek anlamli degildir, diyalektik olarak
uzlastirllmistir; dilin “diyalektik imgesi” olarak tarihsel hakikati depolar. Sozciikler
boylesi diyalektik imgeler olarak islev goriirler; orselenmis ve yabancilasmis bir

dilde tiim felsefi kavramlar yabanci sozciiklerdir (Behrens, 2011, 11-12).

Baudrillard’a gore, politikanin ya da toplumsalin sonu gibi, sz konusu olan
sey sanatin bulasict bir hastalik viriisii seklinde yayginlastirilmasi, genellestirilmesi,
estetigin evrensellestirilmesi araciligiyla yok edilmesidir. Her seyin estetigin alani
icine sokuldugu bir ortamda sanat diye bir sey olamaz. Gergekligi ele gecirmeye
calisan bir sanatin illiizyon giiclinli tamamiyla yitirmis oldugu ve geg¢ici bir siire liiks
bir nesne olmay1 bagsarmis oldugu sdylenebilir. Ancak O’na gore temel sorun, hala
estetik bir illiizyon sansina sahip olup olmadigimizdir. Aksi takdirde geriye doniisii
olmayan bir illizyon yitimi siirecine girilmis oldugunu kabul etmek gerekir. Bu
noktada Baudrillard su soruyu sorar: “Bu hipergoriiniirliik, saydamlik diinyasinin o
en kuytu koselerinde -diinyay1 yepyeni bir sekilde algilama seklinde bile olsa- hala
imge, bakig, muamma ve bir bicimselligin varligindan s6z edilebilir mi?”” Sorusuna
verdigi cevapta ise tiim resim diinyasinin gelecek yerine gecmise dogru yoneldigi
sOylemektedir. O’na gore ge¢cmise sahiplenme, atifta bulunma, kisaca simiilasyon her

yere egemendir (Baudrillard, 2002, 12).
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UCUNCU BOLUM

FOTOGRAF, REKLAM ve STOK FOTOGRAF

Calismanin bu boliimiinde, oncelikle fotografin kavramsal ve tarihsel kismi
ele alinacak, ardindan reklam ve reklam fotograf¢iliginin nosyon ve seriivenlerine
deginilecektir. Ardindan, tezin ana ¢aligma konusu olan ve heniiz literatiirde oldukca

yeni bir alan olan stok fotografciligi ele alinacaktir.

3.1. Fotografin Seriiveni

David Bate’in Fotograf: Anahtar Kavramlar isimli eserinde, fotografin

insanin yagam diinyasindaki yerini anlattig1 satirlar oldukca anlamlidir:

“Fotografin hayatimizdaki dnemi iizerine diisiiniiyor muyuz gercekten? Dort bir
yanimizda dolasimda olan milyonlarca fotograf makinesini diisiindiigiimiizde,
sokaktaki insanin reklam panolarinda ya da giinlilkk hayatinin bir pargast olan
gazetelerdeki fotograflari lizerine atesli tartigmalar yiiriittiiklerini hayal etmek
zor. Pek cogumuzun fotografik goriintii deneyimi, ise giderken, yol boyunca
yiirtirken ekrana bakarken ya da bir dergiye goz atarken, yani “gegerken”, kisa
bir bakigtan ve rastlantisal dalginliktan ibarettir. Ustiine diisiinmenin yaygin
oldugu belli bash fotograf orneklerine ancak sanat galerilerinde ve fotograf
kitaplarinda rastlariz. Dolayisiyla, giindelik hayata dair kiiltlirel aktivitelerin
farkli asamalarinda karsimiza c¢ikmasi olast fotograflara dair bir bilingten
nadiren s6z edebiliriz. Bu sekilde diislindiigiimiizde, fotografik goriintiileri
kusatan iklimin toplumsal iliskilerimizi, diinyay:1 genel anlamda baska insanlari
ve hatta kendimizi gérme bi¢imimizde oynadig1 rol hakkinda ne sdyleyebiliriz?
Bu ¢epecevre kusatan fotograflar1 gercek anlamda fark edemiyor olusumuzun
sebebi yayilma hizlar1 midir? Peki, burada ne tarz etkilerden s6z ediyoruz? Ya
da, daha temel bir soru olarak, bu gibi 6rnekleri ger¢cek anlamda fotograf olarak

mu goriiyoruz?” (Bate, 2013, 49).
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Bate’in sordugu sorulara cevap vermek oldukga gii¢ olsa da, calismanin ana
inceleme konusu olan fotografgilik lizerine sorulmasi gereken sorulara yer vermek de
olduk¢a miihimdir. Fotografin kendisine has seriiveninde ulagtigi nokta,
arastirmacilart bu sorulara benzer daha pek cok soruyla karsi karsiya birakmaya

devam edecektir.

Insanlik, tarih sahnesine ¢ikisinin ilk zamanlarindan bugiine degin her daim
cevresinde olup bitenlere biiyiik bir merakla ilgi duymustur. Yazinin icadindan dnce
stirekli yer degistirmekte olan topluluklar; tarihsel ge¢mislerini, tecriibelerini, heniiz
kodlarin1 ¢6zmeye basladiklari doganin cografi 6zelliklerini kendilerinden sonraki
insanlara herhangi bir sekilde aktarabilmenin yolunu sekiller, semboller ve imgelerle
dolu ¢izimlerde bulmustur. Yazinin ilk adimlar1 sayilabilecek sembolik ¢izimler ve
imgesel anlatimlar, heniiz estetik ve sanatsal kaygilardan uzak olmakla birlikte,
gercegin Oriintiisiinii tagiyabilme kaygistyla gelismeye ve olusturdugu akil ve bilingle
insanligin gelisimine hizmet etmeye devam etmistir. Bir fenomenin tam kopyasini
olusturabilme fikrinin resim sanatiyla yiizlerce yil gerceklestirilmeye ¢aligilmasinin
ardindan, ancak fotografin icadiyla tam olarak miimkiin kilindig1 sdylenebilir. Bu
durumun, aradan gegen bin yillara ragmen insanligin kaydetme, aktarma ve
sabitleme merakindan hi¢ bir sey kaybettirmedigi agikca anlasilmaktadir. Bu
boliimde fotografin kavramsalligina, icat siirecine, tarihsel seriivenine ve teknik

geligsmelerine yer verilecektir.

3.1.1. Fotograf Olgusu

Fotografin ¢agdas yasamda ¢ok onemli bir yeri vardir. Insanin iginde yer
aldig1 ancak fotograftan su ya da bu sekilde yararlanmayan bir tek etkinlik
sayamayiz. Fotograf, icat edildigi tarihten itibaren hem bilim hem de sanayi icin
vazgecilmez bir arag olmustir. Kitle iletisiminin, 6rnegin sinemanin, televizyonun ve
video kasetlerin temelini olusturmaktadir. Her giin binlerce gazete ve dergi ile de

diinyaya yayilmaya devam etmektedir (Freund, 2008, 8).
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“Fotograf” kavraminin islevlerine ve tarihsel siirecine detaylariyla

bakilmadan once, etimolojik kokenlerini irdelemek gerekir:

“...Fotograf sozcligli, eski Yunanca ve Latince’de ayni kokten gelen photohs
(1s1k) ve graphis (¢izim, yazi) sdzciiklerinin birlesiminden olugmustur ve “isikla
cizmek”, “isikla yazmak” anlamina gelir. Yani, fotografin temel malzemesi
1siktir. Bu nedenle, fotograf ile bir mesaj iletmeye calisan kisinin 15181 iyi
tanimas1 gerekir. Fotograf¢1 dedigimiz bu kisi, fotografi olusturmak icin bazi
teknikleri bilmek ve teknik malzemeleri kullanmak zorundadir. Fotograf
makinesi, objektif, film, filtre, flas, tripod gibi malzemeleri kullanmak zorunda
olan fotografci, hem teknik bilgiye, hem de estetik ve kiiltiirel baz1 degerlere
sahip olmalidir. Biitiin bu birikimlerin ortak paydasi olarak, ortaya c¢ikan

izlenmeye deger yapitlara “fotograf” diyoruz.” (Ikizler, 2007, 9).

Deleuze’e gore fotograf, bir tiir “kaliba dokme”dir. Kalip, “sey”in igsel
kuvvetlerini belli bir anda denge durumuna ulasacaklar1 sekilde diizenler (Deleuze,
2014, s. 40). Barthes’a gore ise fotograf, varolus agisindan asla yinelenemeyecek

olani, mekanik olarak yineler (Barthes R. , 1996, 18).

Amerikali Fotograf¢ci Cornelius Jabez Hughes, fotograf uygulamasini
fotografik otomasyon, sanat fotografi Ve yiiksek sanat fotografi olmak iizere ii¢

kategoriye ayirir:

“...1861 yilinda Hughes, Sanat Fotografi Uzerine adli yazisinda fotograf
uygulamasimi {i¢ boliimden olusan bir sisteme yerlestirir. Hughes’a gore
fotografin en ¢ok kullanilan 6zelligi, mekanik olarak tanimladigi, fotografik
otomasyon kavrami ile smiflandirdigr o6zelligidir. Bu kategori igerisinde
fotograf makinesi tarafindan nesnelerin basit temsili amaci ile c¢ekilen
fotograflar yer almaktadir. Ona gore bu fotograflarda her sey belirgindir,
fotografin her tarafi esit olarak net ve kusursuzdur. Hughes’un ikinci kategorisi
sanat fotografidir. Sanat fotografi sanatgimin nesneleri dogal halleri ile
goriintiilememesiyle meydana gelmistir. Sanat¢i nesneleri, dogal hallerinin

yerine onlart diizenleyerek, yerlestirerek kimi zaman da eksilterek yeniden
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meydana getirmistir. Hughes’un son kategorisi ise yiiksek sanat fotografidir. Bu
tarz fotograflar sanat fotografinin c¢ogunlugundan daha yiiksek amagclar
hedeflemislerdir. Bu yapitlarin amaci sadece eglendirmek degil 6gretmek,
sadelestirmek ve yiiceltmektir. Bu smiflandirmanin ortasinda yer alan sanat
fotografi taklit ve ahlak arasindaki dengeyi saglamaktadir.” (Hepdingler, 2004,
2).

John Szarkowski, 1978 yilinda yayinladigi Mirrors and Windows: American
Photography Since 1960 isimli eserinde, fotograf¢iligi metaforik olarak iki sekilde
ele alir. Szarkowski bu eserindeki yaklagimlarinin birinde ‘pencere’, digerinde ise
‘ayna’ metaforunu kullanmaktadir. Topguoglu’'na gore pencere yaklasimi,
fotograflarin belgesel niteligini benimseyen, ortamin yilizde yliz saydamligimi
varsayan, bir fotografta gdriinen seyi sanki gergekten o sey bir saydam pencerenin
arkasinda duruyormuscasina algilayan anlayistir. Fotografi kullanarak goriintiilerin
arastirtlmasi yoluyla biiyiik gergeklere ulasabilecegi varsayimdan yola ¢ikan bu tavir;
arastirict gercekgiliktir. Ikincisi olan ayna yaklasiminda ise daha romantik, sanat¢inin
kendi 6zelliklerini yansitmaya yonelik yaklagimdir. Burada fotograflarin konusu olan
seyler, yaptiklari cagrisimlar ve gorsel ozelliklerinden otiirii bir takim duygu ve
diisiincelerin esdegeri olarak kullanilirlar. Fotograf onlar hakkinda bilgi vermek icin
degildir. Onlar bir mesajin aktarilmasinda aracidirlar. Bu cins fotograflarin yoruma
acik olduklart ve fizerlerinde daha uzun diislinme gerektigini One siirebilir

(Topguoglu, 2002, 24).

Her bir fotografa bakildiginda, ne denli az olursa olsun, fotograflarin sinirsiz
goriiniim olanaklar1 arasindan “o goriniimi” sectigi fark edilir. Rastgele aile
fotograflarinda bile bu boyledir. Fotograf¢iin gorme bicimi, konuyu segisine yansir.
Ressamin gérme bicimi, bez ya da kagit ilizerine yaptigi imgelerle yeniden
canlandirilir. Her imgede bir gérme bicimi yatsa da, bir imgenin algilanis1 ya da

degerlendirilisi ayn1 zamanda goérme bi¢imine baglidir (Berger, 1988, 10).
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Fotografin sadece islevsel degeri iizerinde duran ve bu kavrami belgeleme
temeli lizerine tanimlayan Baudelarie ise, Fotograf Sanat mi? baslikli makalesinde
sOyle der:

“Eger sanatin iglevlerinden herhangi birini iistlenmede fotografiye izin varsa,
yiginlarin ahmakliginda bulacagi dogal ittifak sayesinde ¢cok ge¢meden sanatin
yerini alacak ya da onu tiimilyle yozlastiracaktir. Su halde ger¢ek 6devinin
sinirlart i¢ine girmesi gerekiyor, bu da bilimlerin ve sanatlarin hizmetkari, ama
fevkalade algakgoniillii hizmetkar1 olmaktir, tipki yazin1 ne yaratmis ne de
yerini almis olan matbaa ve stenografya gibi. Bir cabukta gezginin alblimiinii
zenginlestirsin ve belleginin sahip olamadigi sasmazligi gozlerine saglasin,
doga bilimcinin kitapligini siislesin, mikroskobik hayvanlar1 devlestirsin, hatta
bir takim bilgilendirmelerle astronomun var sayimlarini giiclendirsin; nihayet
her kim mesleginde mutlak bir maddi kesinlige gereksiniyorsa gidip onun
sekreteri ve not defteri olsun... Ama eger tutulamayanin ve imgesel olanin alani
iizerinde, salt insanin ruhundan bir seyler kattig1 i¢in degeri olan seyler iizerinde
tepinmesine izin verilmisse, o zaman yaziklar olsun bize...” (Baudelaire, 2009,

27).

Boylelikle Baudelaire fotograf olgusunun gercevesini ¢izmis, kullanimi ve
islevi konusunda bir ¢erceve ¢izmistir. O donemde heniiz olduk¢a yeni bir kullanim
olarak fotograf, O’na gore tipki matbaa gibi, yalnizca bir aragtir. Literatiirde
matbaanin ne denli bir etkisi olabilirse, gorsel sanatlarda da fotografinin yalnizca o

Olciide bir etkisi ve dnemi s6z konusu olabilir.

Susan Sontag (2008, 159) ise bu konuda; islevsel fotograflarin, yani pratik bir
amac¢ dogrultusunda, ticari amacla ya da hatira olarak c¢ekilen fotograflarin,
fotografin basarili goriildiigii asil alana dahil edilmesinin sorunlar doguracagini
soylemektedir. Bu sorun, bir giizel sanat sayilan fotografin degerinin diismesi degil,
bu prosediiriin ¢ogu fotografin dogasiyla celismesidir. “Fotograf makinesine
bagvurulan birgok durumda, fotografin naif ya da betimleyici bir islevi yerine
getirmesine daha sik rastlanir” diyerek fotografin islevselligi lizerine yeni bir bakis

acis1 gelistirmemizi saglamistir.
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Topguoglu’na gore, (2002, 23) gerek sosyo-kiiltiirel gelismeler, gerek sanat
diinyasindaki yeni tavirlar fotografciligi da etkilemistir. Bu da icadiyla birlikte
fotografcilifa verilmek istenen “ger¢egi oldugu gibi yansitma” goérevinin
sorusturulmasina yol agmistir. Bunun sonucu olarak, bilimsel gelismelerin zaten
altiist etmis oldugu sosyal veya fiziksel gergekleri yansitmak bir tarafa birakilirsa ve
sadece goriinen seylerin goriintiilerinin yansitilmasiyla ilgilendigi kabullenilse bile,
yine de fotograflarin bu isi basarmada ne denli yetersiz kaldiklar1 sik sik tartigilir bir

hale gelmistir.

Bate’e gore, (2013, 63) bir fotografa bakildiginda bilingli olarak diigiiniilen
ilk seyin seyirci konumu oldugu diisiiniilemez. Ama bu durum, herhangi baska bir
fotografin nasil islerlik kazandigin1 géstermesi agisindan ¢ok 6nemlidir. Bu anlamda,
insanin resmedilen sahneyi kendi bakis agisindan gordiigii yer bilingdisidir. Tipki
dilin “sentaks”inda oldugu gibi, giinlilk hayat i¢inde de nadiren diisiiniilen sey
aslinda hep oldugu yerdedir. Anlamin, belli sdyleyislerle diizenleme bigimi tam da
budur. Ayn1 seyin fotograf i¢cin de gecerli oldugu diigiiniildiiglinde, tipk1 konusma ve
yaz1 dilinde oldugu gibi gérsel imge kodlar1 “okumanin” da belli bir siras1 olmadigini
belirtmek anlamlidir. O’na gore konusma ve yazi dili ile fotograf arasindaki temel
fark sudur: “Dilde farkli kodlar zaman i¢inde ortaya ¢ikarken, fotografta bu kodlar

ayni anda, es zamanli olarak algilanmak durumundadir.”

Fotografin ilk zamanlarini perdeleyen sis, matbaanin ilk zamanlarini saran sis
kadar koyu degildir. Fotografta daha ¢cok goze ¢arpan sey, icat edilmesinin zamaninin
geldiginin birgok kisi tarafindan sezilmis oldugudur. O doénemde bir¢ok insan
birbirlerinden bagimsiz olarak ayni amaca ulasincaya -en azindan Leonardo’dan beri

bilinmek te olan bir camera obscura® (karanlik oda) tarafindan elde edilen goriintiileri

’ Bugiinkii fotograf makinesinin ¢aligma prensibini olusturan, ilkel goriintii elde etme araci olan
camera obscura, fotograf makinesinin atasi olarak bilinmektedir. Latince camera ‘oda’, obscura
‘karanlik’ anlamina gelmektedir. Camera obscura’nin ¢aligma prensibi su sekildedir: Giinesli bir
giinde dort tarafi kapali, igine 151k sizdirmayan bir odanin bir duvarinin tam orta noktasina igneyle bir
delik agip, bu deligin karsisina gelen duvara, odanin iginden beyaz bir kdgit konuldugunda, igne
deliginden giren giines 15181, beyaz kagit lizerine yansiyacak ve igne deliginin oniindeki nesnelerin
goriintiisti karanlik kutu icinde ters olarak yansiyacaktir. Beyaz kagit iizerindeki bu goriintii bir
nesnenin bagka bir yiizey iizerindeki hayali goriintiisiidiir (ilkyaz ve Sahin, 2014, 161).
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sabitlemeye- ugrasiyorlardi. Niepce ile Daguerre yaklasik bes yil yogun bir ¢aba
harcadiktan sonra ayni zamanda amaglarina ulastiklarinda, devlet -mucitlerin
Onlerindeki patent yasasi gligliiklerinden faydalanarak- bu icada el koymus ve
kamuya mal etmistir. Bu ilk adimin atilmasiyla birlikte, uzun zamandan itibaren
geriye bakmayr engelleyen bir gelismede hizin durmadan artacagr kosullar
saglanmigtir (Benjamin, 2013, 3-5). Bu noktada Benjamin’in yer yer zikrettigi

isimleri ve fotografin tarihsel siirecini anlatmak isabetli olacaktir.

3.1.2. Fotografin Tarihi

Ik kez 10. yiizyilda, Arap bilim insan1 (optikgi, matematikci) Ibni-1 Heysem
(Alhazen 965 — 1051) giines tutulmasii izlemek i¢in “camera obscura” olarak
adlandirilan ilkel karanlik kutuyu kullanmistir. Bu karanlik kutunun g¢alismasi ise,
karanlik bir odanin bir duvarina bir igne deligi (pinhole) acildiginda, disaridaki
cisimlerin goriintlisiiniin deligin karsisindaki duvara ters olarak diismesi seklindedir

(Kanburoglu, 2007, 21-22).

1.O. 384 — 322 yilinda Aristoteles, herhangi bir delikten bakarak giinesin ya
da ayin resmini muhafaza etme olanagindan s6z ederken Ronesans’in iinlii ve ¢ok
yonlii Gistadi Leonardo da Vinci’nin de (1452 — 1519) el yazmalarinda siyah oda
sorununa temas ettigi goriiliir. Cagdaslarindan Albert Diirer gibi o da karanlik odayz,
nesnelerin tam bir perspektifini ¢izebilmek igin kullanilabilecek bir aygit olarak

gormiistiir (Ergin, 1989, 7).
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Resim 2. Camera Obscura c¢izimi

1420°1i yillarin mimar, heykeltiras ve matematikgisi Filippo Brunelleschi ayni
sistemden yola cikarak, biiylik bir karanlik oda i¢inde olusan goriintiiniin ¢izimi ile
perspektifi dogru olarak kullanma konusunda ¢alismalar yapar. Bu karanlik kutuda
olusan goriintiiniin daha kaliteli olmas1 i¢in yapilan ¢alismalarda, Italyan Ronesans
matematikgisi, fizikei, astrolog ve hekim Girolama Cardano’nun biiyiik ¢abasini
gormekteyiz. Cilinkii karanlik kutu olarak adlandirilan camera obscura’nin Oniine
optik takilmasi ilk kez, 1550°de Cardano tarafindan uygulanmistir. Cardano, camera
obscura’nin 6niine konulacak bir digbiikey mercekle parlak ve net bir goriintii elde
edilebilecegini gostererek bir ilki gerceklestirmistir. Bunu izleyen yillarda Venedikli
Daniello Barbaro, camera obscura’nin 6niine ikinci bir dig biikey mercek koyarak
daha iyi bir goriintii elde eder. 1558°de yine italyan Giovanni Battista Della Porta gift
mercek yaninda odanin biiyiikliigliniin de hesaplanmas1 gerektigini belirtir ve daha
net goriintii ile ¢alisma yontemleri verir. 1604’te iinlii matematik¢i ve astronom
Johannes Kepler ise, daha sonraki fotograf makinelerinde ¢ok kullanilan aynadaki
yansima kuralini bulur. 17. ylizyilda camera obscura’nin boyutlartyla oynanarak
kiictltiilmesi basarilir. Camera obscura taginabilir ve mercekler ile ekran arasindaki
uzaklik ayarlanabilir duruma getirilir ve bdylece goriintiiniin odaklanmasi saglanir

(Kanburoglu, 2007, 21-23).
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Resim 3. Camera Obscura’nin Optik Gelisimi

Bir gorlintliniin, bir yiizey tizerinde fotografik yoldan kalict bigimde
saptanmasi, yani ger¢ek anlamda fotograf basta Fransiz Joseph Nicephore Niepce
(1765-1833) ile Jasques Mande Daguerre (1787-1851) ve ingiliz William Henry Fox
Talbot (1800-1877) olmak {izere birgok kisinin ¢aligmalar1  sonucunda
gerceklesebilmistir. Tlk fotograf goriintiisii 1826 yilinda, Niepce tarafindan elde
edildi. Niepce, deneylerine 1518a duyarli madde olarak giimiis kloriir kullanarak 1816
yilinda basladi. Ancak ilk fotograf goriintiisiinii on yil sonra bagka bir yolla elde etti.
Niepce, elde etmis oldugu duyarkati bir camera obscura icine koyup 8 saat siireyle
pozlandirarak Chalon-sur-Saone’daki evinin penceresinden goriinen goriintliyii
saptadi. Bu goriintii ayn1 zamanda ilk mimari fotograf olarak kabul edilmektedir.
Niepce, 1826 yili haziran ve temmuz ayinda camera obscura yardimiyla elde ettigi
diinyanmn ilk fotografi konusunda, 8 Aralik 1827°de Ingiltere’deki bilimsel bir
topluluk olan Royal Society’e bilgi vermistir (Kanburoglu, 2007, 25-26).
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Resim 4. Bilinen ilk Fotograf (Joseph Nicephore Niepce-1826)

Fotografin modern diinyadaki kiiltiirel yerini belirleyen, hayatin her alanina
niifuz etmesini saglayan en dénemli gelisme; Ingiliz bilim insan1 ve sanat¢1 William
Henry Talbot’un tek bir goriintii negatifinden sayisiz kopya elde edilmesine imkan
veren negatif/pozitif fotograf islemini bulmasi oldu. Fotografik goriintiileri sabitleme
caligmalar1 Talbot 6ncesinde de yapiliyordu. Yukarida da bahsedildigi gibi Niépce,
1826°da tavan aras1 penceresinden goriinen manzaray1 sabitlemeyi bagarmisti. Ancak
sekiz saatlik bir pozlama sonucunda elde edilen goriintii yeterince net degildi.
1839’da Lois-Jacques-Mand¢é Daguerre, daha detayli kaydedebilme kapasitesine
sahip olan “Daguerreotype”yi buldugunu ilan etti. Ancak bu yeni islem de uzun bir
pozlama stiresi gerektiriyordu. Negatif/pozitif islemi olmadig: i¢in her bir goriintii
tekti. Elde edilen kopya, ¢ok hassas bir yiizeye sahip oldugundan ¢ok iyi koruma
gerektiriyordu. Modern fotografin temelini asil olarak gelistiren ise Talbot oldu.
1834°de “fotojenik ¢izim” adim1 verdigi yontemle, nesneleri glimiis nitratla 1518a

duyarh hale getirilmis kagit iistiine yerlestirerek giin 1s18inda pozlar ve kopyalarinm
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elde etti. 1840’da ilk negatif/pozitif yontemi olan ve halen giinlimiiz fotograf
metotlarinin temeli olmaya devam eden “Calotype”yi buldu. Buldugu negatif/pozitif
yontemiyle tek bir negatiften sayisiz kopya alinabiliyordu. Bu gelisme, fotografin
giiniimiizdeki statiisii agisindan biiyiik 6nem tasimaktadir (Oztiirk, 2001, 76). Ayrica
“fotograf” kelimesi ilk kez Talbot’un bu bulusu i¢in kullanilmistir (Kilig, 2007, 23-
24).

Talbot’un bahsi gecen bulusu olan negatiften pozitife baski yontemi,
fotografta devrim yaratti. Bu yontemle istenildigi kadar pozitif goriintii olusumu ve
bunun gelistirilebilir olmasi poz siiresini ¢ok kisaltti. Bununla birlikte Talbot,
yikamanin 6nemini bilmediginden Calotype’lerinden ¢ogu birkag yil icinde bozuldu.
Fotograf kimyasindaki gelismeler 19. yiizyilin sonuna dogru, daha sonra Kodak
firmasm1 kuracak olan George Eastman ile birlikte biiyiik gelismeler sagladi.
Eastman, seliiloid rulo filmin patentini alarak yiizyilin sonuna kadar diinya tekelini
elinde tutmay1 basardi. Baslangicta kendi tiretmis oldugu kutu makineler i¢in yaptigi
filmlerde, tizerine duyarkat siiriilmiis 100 pozluk rulo kagit film kullaniyordu.
Fotograf makinesi, i¢inde film ile satiliyor, kullanimdan sonra fabrikaya geri geri
getiriliyor ve burada banyo ediliyordu. Banyo isleminden sonra, kigit iizerinden
ayrilan duyarkat katmani saydam bir altlik {izerine aktariliyordu. 1889°da kagit
yerine nitroseliiloz filmi kullanilmaya baslandi. izleyen yillarda Kodak firmasinin
“siz c¢ekin, gerisini biz hallederiz” sylemi ile yola ¢ikis1 ve daha kiigiik ebatlardaki
fotograf makinelerini liretmesiyle, sistem hizla halka tabanina yayildi1 (Kanburoglu,

2007, 31).

Fotografin bulunusu resmi olarak 7 Ocak 1839’da Fransa Bilimler
Akademisi’nde Louis Arago tarafindan agiklanir. Arago’nun bilimler akademisinde
yapilan sunusu fotografin teknik ile olan yakin bagini vurgulamasi agisindan
onemlidir. La Gazette de France gazetesinin 1839 yili Ocak ay1 altinci baskisinda
‘Daguerreotype’nin ilk Yeni Ag¢iklamalar1® baghg: altinda giizel sanatlarin bu yeni
bulustan nasil etkilenecegi tartisilmistir. Aymi  yazida bu yeni bulusun

yetersizliklerinden de s6z edilmistir (Hepdingler, 2004, 2).
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3.1.3. Fotograf ve Temsil Diyalektigi

Fotograf adi verilen icatla gelen, hem Daguerrotype’in hem de Talbot’un
Calotype’min etrafinda dontip durdugu ilk soru fotografin nesneleri tam kopyalamayi1
ne derecede basarabilecegiydi. Benzer sekilde Fotograf Anahtar Kavramlar isimli
eserinde David Bate, “Fotograflara, gosterdikleri seylerin birebir temsiliymis gibi
‘glivenebilir’ miyiz?” seklinde bir soru sorar. Bu tartigmanin koklerine inen yazara
ore, Eski Yunan’daki adiyla mimesisle (taklit), diinyanin -ya da Viktoryen dénemde
¢ikan Doganin- nasil temsil edildigi konusu, goriilen sorulara yanit arayan felsefi
tartismalarla (ontoloji) acikliga kavusturulabilir. Talbot’un ilk fotograf kitab1 taklide
ickin bu gerilimi 6zetler: Kitabin adi ‘Doganin Kalemi’ (The Pencil of Nature)’dir
(Bate, 2013, 44-45).

Bate (2013, 45), s6z konusu ilk sorusunun ardindan bugiine 6zgii ve ilkiyle
baglantili olan ikinci mesele olarak, ‘seyleri kopyalamaktan ibaret fotografin ne
Olclide sanat olarak degerlendirebilecegine’ odaklanir. Daha genel bir gercevede,
sanatin mimesis (taklit) ile iliskisine dair bir sorunun fotograf baglaminda ortaya
ciktig1 sOylenebilir. Fotograf makinesinin hangi niteliklerinin (hassasiyet ya da
kompozisyon, netlik ya da idealizm, Naturalizm ya da Resimsellik) fotografi sanat
yapacagl konusunda uzlasamayan bir kesim fotograf savunucusu, yakin zamana
kadar fotografi sanat statiisiinde yiikseltmek amaciyla fotografa 6zgii estetik bigim
arayisindaydi. “Sanatsal fotografin™ degerleri, ilk soruyla birleserek, fotografi gorsel
sanatlar icinde konumlandirma cabasinda bir dizi tartismanin belirdigi Viktoryen
estetik bigimini olusturmustur. Halbuki gorsel sanatlar alaninda hakimiyet, yagh
boya ¢aligmalarindaydi. Buna bagl olarak fotografa dair ilk tepkiler goz ve gérmeye
dair kuramlardan beslenen sanatsal akimlarla (izlenimcilik gibi) kendisini
gostermistir. Su asamada yazara gore, bu sorular1 fotografin hizla yayilmaya
bagladigr 1840'larda diigiinmenin giiniimiizden bakmaktan hayli farkli olacagini

animsamakta fayda vardir.

Fotograf birebir dogayla baglantili olsa da sahte bir nesnellige sahiptir.

Tarafsiz oldugu sanilan mercek, gercekligi sayisiz degisiklige ugratma yetenegine
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sahiptir; ¢linkii goriintiiniin 6zellikleri, her seferinde, fotografi ¢eken kisinin gérme

bi¢imi ve ortaklarmin istekleri tarafindan belirlenir (Freund, 2008, 9).

Temsil ve gergeklik s6z konusu oldugunda fotograf ile resim arasinda temel
birtakim farkliliklardan s6z etmek gerekir. Binlerce yillik resim geleneginden
yararlanan fotograf, gorlintiisel sOylemini baslangicta resimsel bir temele
dayandirmistir. Bu anlayisin dogal bir sonucu olarak fotograf, neredeyse fiziksel ve
kimyasal yollarla resim yapmaya c¢alisilan bir ortam olarak algilandi, resim
geleneginin tiim big¢imsel Ogeleri fotografa uyarlandi. Aralarindaki tek fark,
kompozisyonlarin kurulusundaki yapisal farklilik olarak kabul edildi. Resimde
kompozisyonlar, tuval ilizerine imgelerin yiiklenmesi, yani toplamsal bir anlayisla
gerceklestirilirken; fotografta, kadraj icerisindeki fazlaliklarin atilmasi, yani
cikarimsal yontemle kuruluyordu. Ancak fotografin gerceklikle kurdugu iliski, onu

resme yaklastirmaz (Turan, 2011, 18).

Fotograf, belli bir baglamin iriiniidiir. En temel diizeyde fotografci ele
alinacak olursa, belirli bir sosyal mekan ve zaman igindeki malzemelerle (kamera,
bilgisayar, ¢iktilar, vb.) calistyor olusunun belirleyiciligi goze carpar. Fotograf¢inin
tizerinde ¢alistigi malzeme ve tercihleri, (“lizerinde diisiinmek” anlaminda) bilinci
olmasindan bagimsiz olarak imgenin goriinlisii diizenlemektedir. Cogu zaman
fotografcinin niyetine bagimli oldugu varsayilan “6zne meselesi”, esasinda toplumsal
olarak belirlenmektedir. Hobi olarak, diigiinlerde, dogum giinlerinde, tatilde, reklam
Ogesi olarak, gazetelerde sanat i¢in, gezi rehberinde, fotograf arsivlerinde, emlak
ofisinde, hiikiimet adina, kolluk gii¢lerince, hastanelerde ya da internet sitelerinde
kullanilan profesyonel ya da amator fotograflar, fotografcinin, ilgisini ¢eken seyi
istenen fotografin amacina uygun bicimde gorsellestirir. S6z konusu amag genel
itibariyle belirginlestirmeye ihtiyag duyacak oOl¢iide agiktir. Dolayisiyla fotografin
“anlam1” kodladigi (en-code) sOylenebilir. Nihayetinde varilan noktada, temsilin
tarihsel ya da toplumsal, bireysel, estetik, politik ve ideolojik amaclar baglaminda
tasidigi anlamin sorgulanmasi gerekir (Bate, 2013, 31-32). Bu noktada yazarin
sordugu soru oldukca anlamlidir: “Fotograf, tarih hakkinda bize ne sdyleyebilir?”.

Bu soruyla fotografin, gercegin birebir temsili olup olmadig1 sorgulanmaktadir. Son
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tahlilde fotografta yer alan gorsellerin, fotografcinin amag¢ ve niyeti ¢ergevesinde
sekillendigi goz oOniline alindiginda, sorunun cevabi daha iyi anlasilabilmektedir.

Daha anlasilir kilmak adina, yazarin su agiklamalarina yer vermek gerekir:

“Gergeklik vaat olduguna inandigimiz seyler biitinii olup, bu durumu
desteklemesi beklenen temsil bicimleridir. Ornegin siiregiden bir savas sirasinda
Olen askerleri savasa bizzat dahil olmadik¢a birebir gérmeyiz. Fakat buna
ragmen savaga ait bir fotografta, savasin olagan sonuclarindan birisi olarak
gosterildiginde pek de garipsemeyiz. Oysa hiikiimetler “6lii sayilarinin” savas
karsithig yarattigi diisiincesindedirler. Imgenin gergekligi, gerceklige dair bir 6n
yargiya karsilik gelmektedir. “Askerleri alikoyan uzaylilar1” gosteren bir
fotograf, ne kadar gergek¢i ya da inanilir oldugu fark etmeksizin, fotograf
olarak inanilmazdir; ¢linkii UFO “uzmanlar1” ve uzaylilara inanan istisnai
ornekler disinda uzaylilarin varligina inanan bir kamudan bahsedemeyiz.
Dolayisiyla, vardigimiz noktada temel mesele, fotograflarin diinyaya dair
mevcut varsayimlar ve bilgiler 1s1ginda smandigr gergegidir. Bu durumda,
herhangi bir fotografi okumak, fotografin gecerli ya da akla yatkin olduguna
bicilen degeri de gosterir. Kismen bdyle bir seyin “inanilmaz” olmasi sebebiyle,
11 Eylil saldirisindan sonra rastladigimiz “tekrar etme diirtiisii” {izerine
disiinelim. Basvurulacak kaynagin belirsizligi insanlarin  ortaya ¢ikan
“gercekligi” kavramasini zorlastirtyordu. Benzer seyler o giine kadar yalnizca
kurmaca Hollywood filmlerinde izleyici karsisina ¢ikiyordu, gercekte degil.”
(Bate, 2013, 67-68).

Baudrillard’a gore bir nesne bir baska nesnenin tipatip aynisiysa bu, o
nesnenin kusursuz bir benzeri oldugu anlamina degil, ondan daha kusursuz bir sey
oldugu anlamima gelmektedir. Simiilakr giderek daha kusursuz bir goriiniim
kazandik¢a, karsimiza her seyin yeniden canlandirma, kendi ikizini {iretme ve
benzerlik gibi slireglerle olan iligkinin kesildigi bir durum ¢ikmaktadir. Kisaca gergek
diye bir sey yoktur, baska bir deyisle iigiincii boyut denilen sey iki boyutlu diinya;
dordiincii boyut ise iic boyutlu bir evren tarafindan yaratilan diigsel bir seydir
(Baudrillard, 2014, 154). Burada s6z konusu olan iki boyutlu diinya, yazara goére

fotograf ve televizyon gibi araglarla yaratilan iki boyutlu evrene tekabiil etmektedir.
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Dolayisiyla, “gerceginden daha kusursuz bir sey olan” ve “kendi ikizini yarattigi bu
iki boyutlu diinyada” fotograf, icerisinde simiilatif 6geler bulunduran bir alan haline

gelmektedir.

3.2. Reklam ve Reklam Fotografcilhig

Bir “imge toplumu” oldugu sdylenen giiniimiiz toplumunda insanlar
etkileyen ve yonlendiren imgeler arasinda yasanildigi vurgulanir. John Berger'e gore,
tarihte baska hicbir toplum bdylesine kalabalik bir imge y18in1, bdylesine yogun bir
ileti yagmuru gérmemistir. Tarih boyunca imge insanlar i¢in biiyiik 6nem tagimissa
da gilinimiizde Ozellikle medyanin heryerdeliginin etrafi imgeyle doldurdugu
gozlemlenebilir. Kentlerin, duvarlarin, evlerin, dergilerin, ambalajlarin ve giysilerin,
hatta insanlarin kendilerinin imge tasiyicisina doniistiigii saptanabilir. Gozetleme
toplumunun kameralar1 sonucu, insan da siklikla imgeye doniismektedir (Yiicel,

2013, 60).

S6z konusu bu “imgelerle dolu diinyanin” bir pargast konumunda bulunan
reklam ve reklamcilik alani, son yiizyilda profesyonelleserek kendini gelistirmis ve
gelinen noktada diinyanin olmazsa olmazlart arasinda yerini almistir. Bu siire¢ ve

reklamin kavramsal ana hatlar1 bu bolimde ele alinacaktir.

3.2.1. Reklam Kavram

Fransizca orijinli bir kelime olan reclame kokiinden gelen “reklam”, insan
davranigini istenilen bir yonde etkilemek veya degistirebilmek amaciyla kullanilan en
etkili ve stratejik kitle iletisimi bi¢imlerinden biridir. Reklam ekonomik bir arag
olarak, marka olusumunu saglamayu, iirin veya hizmeti piyasada tutundurmayi, onu
satmay1 ya da talebi arttirmayr amaglamaktadir. Bir {iriin ya da hizmetin satigim

arttirmak temel hedefken, bir yandan da ekonomik haberlesme islemi goriir (Bati,
2012, 11).
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Genel anlamiyla reklam; kisilerin, kurumlarin, mallarin ve hizmetlerin
kamuya tanitilip benimsetilmesi eylemi olarak tanimlanmaktadir. Pazarlama
acisindan ele alindiginda reklam; fikirlerin, kurumlarin, mallarin ve hizmetlerin
kisisel olmayan yontemlerle, reklam ortamina 6denen belirli bir {icret karsiliginda
kimligi belirli birisi tarafindan, belirli tarifelere gére bir bedelin 6denmesidir (Okay,
2009, 6).

Biitiinlesik pazarlama iletisimi igerisinde yer alan reklam genel tanim, belirli
bir kisi veya kurulusun bedelini 6deyerek kitle iletisim araglari ile bir fikri, mali ya
da hizmeti duyurumudur. Reklamda; kelime ses, goriintii ve simge formundaki ileti,
planlanmis bir etki dogrultusunda harekete gecirmek {lizere kitlelere yoneltilir.
Reklamin iletisim acisindan belirgin 6zelligi, planlanmis etki veya etkilerin, iletinin
hedef aldig1 kitleyi bir {iriin, marka veya kuruma iliskin olarak harekete gecirme

amacinda olusudur (Tosun, 2003, 17).

Giintimiizde reklam, pazarlama iletisiminin diger elamanlart gibi hem
isletmeler hem de tiiketiciler agisindan vazgecilmez bir olgu olmustur. Zira hizla
degisen pazar kosullarinda rekabetin giinden giine artmasi sonucu benzer mallari
tireten ¢ok sayidaki sirketlerin basarisi, biiyiikk Ol¢iide pazarlama iletigimi
elemanlarin1 ne kadar profesyonelce ve ne kadar rasyonel kullandiklarina baglidir

(Kocabas ve Elden, 1997, 13).

Okay’a gore (2009, 8) reklam anlayisi, ilk degis-tokus veya alim satim
islerinin baslangiciyla dogmustur. Ilk zanaatkarlar diinyanin ilk reklam verenleri
arasinda yer almaktadirlar. Islerinin ne oldugunu ortaya koymak icin yaptiklar:
Uiriinlerinin  lizerine bireysel markalarin1 ve isaretlerini yerlestirmislerdir.
Glniimiizdeki marka isimlerine benzeyen bu isaretler, belirli bir {iriinii hangi
zanaatkarin yaptigmi bildirmekteydi. Belirli bir zanaatkarin {inii artinca, insanlar
satin alacaklar1 esyalari secerken zanaatkarin isaretini veya markasini arar hale
gelmislerdi. Yaptiklari isin 6zelligini bildirmek igin tiiccarlar tarafindan kullanilan
isaretler Babil kalintilarinda bulunmustur. Okuma yazma bilen insanlarin sayis1 ¢ok

az oldugu i¢in, satilacak iiriin veya hizmetlerin ne olduguna dair ¢esitli resimler
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kullanilmistir. Ornegin bir firm1 tanimlamak igin ekmek, ayakkabiciyr tanimlamak

icin ayakkabi1 resimleri ¢izilmistir.

Babil, Eski Yunan ve Roma dénemi kalintilarinda rastlanilan duvar yazilari,
papiriisler iizerine yazilmis esir satiglari, gladyator doviisleri, gezici saticilarin
mallar1 satmak i¢in bagirarak yaptiklar tanitimlar, gesitli toplumsal diizenlemelerle
ilgili duyurular en eski reklam 6rnekleri olarak degerlendirilebilir. Daha ¢ok bir olay1
duyurmak seklinde ¢ikan bu tiir reklamlari {iriin satmaya yonelik reklamlar izlemistir.
Eski Yunan’da, gesitli kamusal olaylar1 ve haberleri vatandaslara duyurmak icin
caddelerde ¢igirtkanlik yapan kisilere para 6denmistir. Misir’da ise tellallar, ticari
gemilerin gelislerini duyurmaktaydilar. Tellala ¢ogu zaman bir miizisyen eslik
etmekteydi. Schir tellallar1 daha sonra bazi Avrupa iilkelerinde kamuya yonelik
duyurulart ileten ilk kisiler olmuslardir ve bu durum yilizyillar boyunca devam

etmistir (Okay, 2009, 9).

Yazili basinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte tiiccarlar, iirettikleri mallar1 insanlara
s6z konusu bu yolla duyurmaya ve tanitmaya calismislardir. Tellal ve saticilarin
sOzlii olarak baglattiklar1 reklamcilikta, marka ve amblemlerin geligsmesi ve toplumda
meydana gelen sosyo-kiiltiirel ve teknolojik degisimler nedeniyle degisik araglar da
reklam ortami olarak kullanilmaya baslanmistir. Ger¢ek anlamda reklam faaliyetleri,
Ortagag doneminde Avrupa’da yasanan teknolojik icatlar ve cografi kesiflerle,
ozellikle de 1444 yilinda Alman Johannes Gutenberg’in matbaay1 icat etmesiyle
Avrupa’da baslamistir. Gazete, kitap ve el ilan1 gibi yazili araglarin ¢ogaltilmasinda
bliyiik kolaylik saglayan bu kesif, genis halk kitlelerine ulasmaya baslayan gazete ve
el ilanlarinin bir reklam ortami olarak kabul edilmesi ve kullanilmaya baslamasina

ortam hazirlamigtir (Okay, 2009, 9-10).

Williamson’a (2001, 11) goére reklam gilinlimiizde, insan yasamini
sekillendiren ve yansitan en dnemli kiiltiirel faktorlerden biridir. Her yerde hazir ve
nazir, herkesin yasaminin kagimilmaz bir pargasidirlar: Gazete okunmasa ve
televizyon izlenmese bile, kentsel ortama egemen kilinan imgelerden kaginilamaz.

Biitiin medyay1 kaplayan ve hig¢bir sinir1 bulunmayan reklamcilik, agik¢a 6zerk bir
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varolusa ve muazzam bir etkileme giiciine sahip genis bir listyapiy1 olusturur. Burada
asil amag, reklamin etkileme giiciinii 6lgmek degildir. Boyle bir sey yapmak, bizzat
reklamlardan 6te, ¢ok daha genis bir materyalden ¢ikarilan tiiketici verilerini ve
sosyolojik arastirmalari gerektirirdi. Sadece reklamlarda neyin goriilebilecegi
buradaki 6nemli husustur. Tam da birden fazla ara¢ ve ortam i¢inde var olmalari,
kendilerini insan yasammna baglayan bir tiir bagimsiz gerceklik verir: Ikisi de bir
devamliligi paylastiklart igin, bir gerceklik olarak siirekli yasanan bir diinyay1
olustururlar. “Reklam diinyas1” kendisini tasiyan maddi aragtan ister televizyon
ekran1 olsun, ister gazete sayfasi vb. goriiniiste ayr1 durur. Maddi bigimleri i¢inde
reklamlar1 ¢6ziimlemek, onlara yanlis bir maddilik bagislamaktan ve “reklam
diinyasi”’nin televizyon ekran1 ve gazetelerin ¢evresindeki gercek diinyayi

carpitmasina yol agmaktan sakinmay1 saglar.

Bir iletisim bi¢imi olarak benimsenmeyen ancak etki yaratmak i¢in iletisim
bicimlerinin kullanilmasinin bir yolu olarak goriilen reklamin amaci, yalnizca tiriinii
ya da hizmeti satmak degil, bireylerin {iriin ya da hizmetin ayirdina varmalarini
saglamak, tiiketicileri iirlinlin ya da hizmetin niteligi {lizerine bilgilendirmektir
(Kiiglikerdogan ve Sari, 2000, 218). Bir mal veya hizmeti duyurmak-tanitmak
amactyla kullanilan reklamcilik, kurulus ve halk arasindaki bagi kurmaya yonelik
etkili bir iletisim yontemidir. Benzer bi¢imde, mal ve hizmetlerin yan1 sira kurulusun
kendisini, 6zelliklerini, hizmetini veya belirli konular karsisindaki davranis, tutum ve
diistincelerini duyurmak ve tanitmak amaciyla da reklamcilik kullanilabilir

(Kiintigen, 2000, 30).

Bate’e gore, reklam ile toplumsal arzular yaratma arasinda dogrudan bir iliski
bulunmaktadir. Reklamcilik, toplumsal yapi iginde kirilmalar “bosluklar” yaratmak
ve bunlar1 kullanmak amacindaki toplumsal fantezinin ilgi alanlarindan birisidir.
Reklam, halihazirda tamamlanmis bireysel goriislerin parcalarini  doyurmay1
vadetmektedir. Reklam slogan ornekleri ile renklendirdigi agiklamasinda yazar,

reklamlar araciligiyla bireylerde “arzunun aktarimini” sdyle anlatmaktadir:
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“Cevre kirliligi hakkinda kaygili misiniz? Bu otomobil kullanmayi tercih eden
yeterince “cgevrecidir!” Sevgiliniz mi yok? Bu otomobili (biray1 ya da tiras
losyonu) alin, “kadinlar size bayilacak” (yani siz de!) Insan 6znenin kurucu
eksikligine bagli olarak tatmin daima kisa Omiirliidiir ve arzu asla doyurulamaz.
Ancak arzunun bir seyden digerine aktarimindan soz edebiliriz ve Jacques
Lacan bunu “arzunun (sonsuz) metonomisi” olarak tarif edilmistir. Nesneler
arzuyu doyurmaz, yalnizca gegici bir siire iginde kontrol altina alirlar. Basarili
reklamlar, toplumsal fantezinin bu boyutunu kavramalar1 sebebiyle basarili
olabilmislerdir. Zeki reklamci, bireyin bosluklarini bir {irline ait sdylemlerle
nasil isgal edebilecegini ve herhangi bir kiiltiir ile bireyler arasinda duran
kisisel, ahlaki ve toplumsal anksiyeteleriyle iligkili mevcut ilgilerden nasil
faydalanacagini ve hatta kullanabilecegini bilir. Bu anlamda reklam pek de
yenilik¢i olmadigi gibi, zaten var olan egilimleri yaratici bicimde takip etme
basarisin1 gostermektedir. Reklam imgelerinin kiiltiirel ¢alismalar acisindan ilgi
cekici olmasinin sebebi de budur. Reklam toplumsal ¢eliskilere ve anksiyetelere
ayna tutmakla kalmaz, fotografik goriintiilerin planli bicimde diizenlenmesi
araciligiyla bireysel ve kolektif arzulara ¢6ziim fantezileri sunar (Bate, 2013,

173-174).

Goriintlisel algilama siirecini yasadigimiz giliniimiizde reklam iletilerinin
etkililigi ve ikna ediciligi, hedef kitlenin tanimlanmasi ve betimlenmesiyle dogrudan
ilintilidir. Bu baglamda, ¢agdas reklam anlayisi gergevesinde cinsiyet, ekonomik
durum, yasam bicimi, gereksinimler agisindan s6z konusu hedef kitle tanimlamasi
gerceklestirilerek, bu tanimlamaya uygun reklam iletisi hem gorsel hem dilsel
diizlemlerde olusturulmaktadir. Yine cagdas reklam anlayisina gore, iletinin
olusturulmasi kadar aktarimi ve algilanmasi da 6nem kazanmistir. Sonugta, giiniimiiz
reklam iletisi gerek dilsel gerek gorsel diizlemlerde “hedef kitlesi” olan “olasi
tikketici” tarafindan kolay okunur, algilanir ve amimsanabilir olmalidir. Ancak
boylelikle hedef kitleyi iirlinii almaya giidiileyebilir. Bu zi¢lii reklam degerlendirme
Olciitii cercevesinde reklam iletilerinde belli bir anlam yaratilir ve anlamlandirmaya

gidilir (Kiigiikerdogan ve Sari, 2000, 218-219).
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Bir¢ok konuya oldugu gibi reklam konusuna da elestirel sekilde yaklasan
Baudrillard, 1968’de reklam sdyleminin “ise yaramaz ve gereksiz bir evren insa
ettigi” iddias1 lizerinde yogunlagmigtir. Baudrillard, tipki Platon gibi goriintiiler
konusunda hayli siiphecidir. Daha sonralar1 bu siipheciligini destekleyen tartismali
fotograflarinin yer aldigi bir kitap da yaymlamistir. Baudrillard reklamlari elestirdigi
Nesneler Sistemi isimli ¢alismasinda reklamin amacin “belli bir iiriiniin 6zellikleri
hakkinda bilgi vermek ve satisini artirabilmek” olarak agiklar (Baudrillard, 2010,
202) Yazara gore reklam sirasiyla bilgilendirme, ikna etme ve son olarak da tiiketimi
yonlendirmeyi amaclayan “dolayli ikna” asamalarindan gec¢mistir. Bu sonuncu
asamanin insan ve gereksinimlerini totaliter bir sekilde yonlendirebilecegi gibi bir
disiinceden ¢ok korkulmustur. Oysa anketler reklamin etkileme giiciiniin
sanildigindan daha zayif oldugunu gostermislerdir. O’na gore reklam araciligiyla
tilkketilen bir sey varsa o da, kendini bir mal dagiticis1 seklinde sunan ve bir kiiltiire
benzemeye calisan bir toplumun sahip oldugu gosteris amacglh liiks mallardir. Bu
durumda bir yandan belli bir siirece, diger yandan da bu siirecin degisik bir

goriiniimiine boyun egildigi sdylenebilir.

Nihayetinde reklam, oldukg¢a yaratici ya da ikna edici giicii, ayn1 zamanda
tehlikeli de olabilecek kadar yiiksek bir bigim olarak goriilmektedir. Bu argiimanlarin
birbirleriyle iliskili oldugu ve reklamin her ikisini de kapsadigi agiktir. Reklamin
yaratici yonil, temsilin ikna edici olmasini miimkiin kilan ara¢ olur. Bir baska deyisle
yaraticilik sonuca ulagmayr miimkiin kilan seydir. Reklamda ortaya g¢ikan bir
imgenin retorigi, ikna kanalinin en yaratict aracidir. Reklamlarin parlak
bulunmasinin nedeni de budur. Reklam, iiriiniin kendisine kiiltiirel anlamin1 verecek
toplumsal diinyayla kurdugu iliskinin bi¢imini gostererek seyircisini sasirtmaktadir.
Reklameciligr ideolojinin en énemli araglarindan birisi kilan sey, yaraticiligin bu tarz
bir retorik ikna sanati araciligiyla nasil goriilmesi gerektigini ve modern diinyadaki

nesnelerle nasil bir iliski kurulacagini séyliiyor olusudur (Bate, 2013, 169-170).
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3.2.2. Reklam Fotografciigina Genel Bakis

Gelisimleri siiresince reklamcilik ile fotografcilik alanlarinin birbirine entegre
hale gelmesiyle ortaya c¢ikan reklam fotograf¢iligi, igerisinde bulunulan gorsel ¢cagin
en etkin sekilde kullanildig1 sektorlerden biridir. Stok fotograf¢iliginin da kendisinin
bir alt dali olarak ele alindigi reklam fotograf¢iligi, tanimsal ve seriivensel ele

alinmay1 gerektirmektedir.

Metin Kasim’a gore reklam fotografi; “bir {irlin ya da hizmetin tanitilmasi
veya satisinin saglanmasi amaci ile yapilan ¢alismalar igin ¢ekilen fotograflardir.”
Reklam fotograflar iclerinde ikincil anlam barindirmalarina karsin nettir, genellikle
fotografa iiriiniin markasi veya metin eslik eder. Uriiniin markasinin veya reklam
fotografina eslik eden metnin kullanilmasimin temel nedeni, tiiketiciler tarafindan
reklamin yanlis anlasilmasini1 6nlemeye yoneliktir. Reklam fotografi, iiriiniin benzer
diger iriinler arasindan siyrilmasini, ayirt edilmesini saglamak i¢in vardir. Reklam
fotografinda triiniin ad1 veya markasi ¢ogu kez yer alir (Kasim, 2005, 99-101).
Yazara gore, reklamda fotograf kullanmanin en biiylikk amaci, hedef kitlenin
psikolojik agidan etkilenmesini saglamaktir. Fotograf bu etkilemeyi gesitli yollardan
yapar: Uriiniin kendisini cazip bir sekilde gosterir. Insanlar o fotografa baktiklarinda
o iirline sahip olma istegi duyarlar. Bazen carpicit ve merak uyandiric1 fotograflarla

kitlenin ilgisi ¢ekilir ve bu merak, kitleyi metni okumaya yoneltir.

Kasim’a gore (2005, 101-102) reklam fotografinda, haber veya belgesel
tirlerinde oldugu gibi, kisi veya nesnelerin genellikle dogada bulunduklari veya
goriildiikleri sekliyle degil, hedef kitlenin begenecegi, etkilenerek satin almaya ikna
olacag tiirde goriintiilenmesi istenir. Bu nedenle, reklam fotograflar1 biiyiik bir
cogunlukla 6n hazirlik gerektiren fotograflardir. Bu hazirliklar, reklam ve ¢ekim
senaryosunun hazirlanmasi, ¢cekim mekanlarinin ve oyuncularin se¢imi, dekorlar ve

uygun 151k sartlarinin olusturulmasi, makyaj vb. unsurlardan olusur.

Reklam fotografciliginin, ele alinma sekline bagh olarak, yaratici ya da yikici

taraflar1 6n plana c¢iktifinda ¢eligkili bir durum ortaya c¢ikmaktadir. Bu goriisi
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aciklayan Bate’e gore (2013, 168), reklam ajansindaki fotografci, teknik becerilerinin
genellikle sanat yonetmeni ya da goriintiilere dair fikirler bulmasi talep edilen
“yaratict” kisi tarafindan kendisine “kisaca” sunulan anlamlarin iiretilmesi yararina
kullanmaktadir. Reklam fotograf¢iliginin oldukga dar bir anlamda “yaratic1 fotograf”
alan1 olarak gorildiigli yer burasidir. Reklam piyasasi yaraticiligl, seyirciyi tirliniin
anlami ve degeri konusunda ikna eden bir ara¢ olarak karsimiza ¢iktig1 fotografik
goriintiilerin iiretimine vakfetmistir. Glinlimiizde de bu siire¢ dijital yapim sonrasi
siirece bagimlidir. Dolayisiyla, reklam piyasasinin c¢agdas bir kiiltiir icerisinde
celigkili bir yeri oldugunu goriilmektedir. Bir yandan “yaratic1” yeniliklerle dolu
ilham kaynagi bir endistri, “yaratici piyasa” olarak kendisini Michelangelo gibi
ressamlarin damgasi vurdugu Ronesans okullarina baglarken 6te yandan elestirmeler

tarafindan mekansal, zamansal ve parasal ¢opliik olarak goriilmektedir.

Gilinimiizde reklami gorsel malzeme olarak fotograftan ayr1 diigiinmek
mimkiin degildir. Reklam olgusu i¢inde fotograf, mesajin muhatabina hayalindeki
cizgileri somutlagtirarak sunmak suretiyle mesajin etkinligini arttirici bir unsur olarak
son derece Onemli bir katki saglamaktadir. Gorsel malzeme olarak reklam
fotografinin bu katkiy1 en etkin sekilde yerine getirebilmesi icin, gorlintiiniin net
olarak algilanmasi ve fotografin sanatsal yoniinden ziyade amaca uygunlugunun

tizerinde durulmasi gereklidir (Kasim, 2005, 100).

Reklam fotograf¢iliginin  kavramsal ¢ercevesine, Onem ve islevlerine
degindikten sonra, tarihsel siirecinden de kisaca bahsetmek gerekir. Fotograf¢ilik
baglaminda olmasa da, resim baglaminda bu siire¢ yazidan bile Onceye
dayanmaktadir. Yazi dilinin ortaya ¢ikmasindan oOnce, iletisim resimlerle sinirh
kalmak zorundaydi. Gergekten de ilkyazi dilleri resimsi sembollerin bir araya
gelmesiyle olusmustur. Daha karmasik yazi dilleri gelistik¢e bunlar ancak kisith ve
seckin bir ¢evrede kullanilabiliyordu ve Orta Cag’a kadar durum boyle devam etti.
Orta Cag’da insanlarin gorsel betimlemeyi algilama, degerlendirme ve anlama
konusundaki yeteneklerinin simdiye nazaran daha iyi oldugu diisiiniilebilir. Neticede
modern insanin yetisme silirecinde okullarda gorsel egitime verilen Oncelik

azalmistir. Bu noktada Grill ve Sconlon, gorsel iletisimin Onemini zayiflatan
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gelismelerin ne oldugunu sorgulamislardir. Bu soruya verdikleri yaniti ise matbaanin
icadinda bulmuslardir. Matbaanin icadiyla yazili eserlerin yogun ¢abalar ve el
emegiyle kopyalanma zahmeti ortadan kalkmis ve basili kitaplar genis c¢evrelerde
yayginlasmustir. Gitgide daha fazla insanin okumay1 6grenmesiyle yazili ifade, haber
ve bilgi saglamanin tek hakimi durumuna gelmistir. Resim gibi gorsel sanatlar egitsel
bir igleve sahip olmay1 siirdiirmekle beraber, siradan insanin gilindelik yasantisinda
bu islevin 6nemi olduk¢a azalmistir. O zamanlar kimse bunu fark etmese de, 19.
ylizyilin baglarinda fotograf makinesinin icadi, okullarda olmasa bile gilinliik
yasamda gorsel iletisimi ¢ok ciddi bir sekilde yeniden canlandirma siirecini
baslatmistir. Fotograf makinesi bir anlamda sozelle gorsel arasindaki iliskide matbaa

kadar gii¢lii bir etkiye sahip olmustur (Grill ve Sconlon, 2003, 10-12).

Faitfull Sout dergisi, 1652 Nisan tarihli sayisinda Hugh Clough adh
kuyumcunun evinden calinan iki elmasin temsili ¢izimini yayinlamistir. Bu durum
bir yaymn organindaki ilk resimli ilan olma ozelligi tasimaktadir. Amaci reklam
yapmak olan ilk resimli ilan ise 17 Mart 1703 tarihli Daily Courtant’ta ¢ikan ¢ikolata
reklamidir. 1849 yilinda Cadbury firmasi “Diyet Kahvesi” reklamiyla resimli ilanlara
popiilerlik kazandirmis ve 1700’lii yillardan 1800°li yillarin ortasina dek nadir
goriilen resimli reklamlar, bu tarihten sonra sik¢a goriilmeye baslanmistir (Ismen,

2003, 115).

Ecer’e gore (2006, 1) reklam fotograf¢iligi 6ziinde, iki diinya savasi arasinda
ortaya ¢ikan bir meslektir. Sanayiciler, ilk kez 1920’11 yillarda ¢cok sayida brosiir ve
katalog basmaya baslamig ve bunun igin de iyi fotograf¢ilar se¢mislerdir. Bu ilk
reklam fotograflari; ac1, cergeve, 151k secimleriyle dikkat ¢ceker. Zamanla afislerde de
resim yerine fotograf kullanilmaya baglanir. 1950°li yillarda, savas sonrasi refahla
birlikte yeni bir kavram gelisir: Uriinii degil tiiketiciyi gostermek ve stiidyo
fotografciligindan belgesele gegmek. 1960’11 yillara gelindiginde ise, yepyeni baski
teknikleri, fotograf kullanimini iyice gelistirir ve artik fotograf¢ilar atmosfer ve
duygu yaratmaya yonelirler. 1980’ler, reklamciligin iyice profesyonellestigi bir
dénem oldugundan, bu donemde yildiz fotografcilar ortaya ¢ikar. Onlar, kendi

stillerini yaratarak uluslararasi reklam ajanslarinin gozbebegi olmaya baslarlar. 19.
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ylizyilin son 20 yilinda, ¢ok daha gergcekei goriintiilerin kullanildigi bir reklam
fotografciligit moda olmaya baslar. Ancak, iletisim bigimleri ve dijital teknoloji bas
dondiirticti  bir hiza ulastigindan, tiiketicinin farkinda bile olmadigr reklam

fotograflari, artik giinde binlerce kez goriis alanimiza girer.

3.3. Stok Fotograf

Arastirmanin en temel ¢alisma konusu olan stok fotografciligin, dijital ¢agda
internetin ortaya ¢ikmasiyla gelistigi diisiiniilse de, esasinda ilk ortaya ¢ikis1 bir hayli
eski bir doneme dayanmaktadir. En acik haliyle, belli bir amag¢ dahilinde gorsel
ihtiyact karsilamak tiizere depolanan ve satilan hazir fotograf yiginlari olarak
diisiiniilebilecek olan stok fotograflari, reklam veya tanitimi1 yapilacak olan bir
olguyla organik olmayan bir iligkisellikle birlikte kullanilmaktadir. Esdeyisle, bir
tiriiniin reklaminda asli olmayan, ancak neredeyse kusursuzu olan gorseller siirekli
goriis alanimizda yer almaktadir. Ustelik bu fotograflarin kullanildig1 alan sadece
reklam ve tanitimla sinirli kalmamakta, internet siteleri, afisler, brosiirler, gazete
haberleri, yemek meniileri, magaza gorselleri gibi pek cok yerde goriilmektedir. Bu
denli yaygin kullanilan stok fotografcilik, incelenmesi bir hayli 6nem tagiyan bir alan
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda boliimde, stok fotografciligin tanim ve

tarithselligine yer verilecektir.

3.3.1. Stok Fotograf Tanim

Bate, stok fotograf¢iligi kavramsal olarak tanimlamasa da, 6ziinde bu alani
tarif etmektedir. Orneklemeler yoluyla ¢ok acik bir anlayis kazandirmak adina, su

satirlarina yer vermek isabetli olacaktir:

“Buzdolabindaki pastorize siit kutularinin iizerinde ineklere ait fotografik
goriintiiler var. Giinesli bir giinde yesil arazide “canli” ve “mutlu” goriinen
ineklerin, “saglikli” oldugunu distinmem beklenir. Galerilerde degil de
buzdolabinda sergilenen bu tarz fotograflarin sanatsal anlamlara sahip olmasi

beklenemeyecegi gibi, temel amaclar1 da s6z konusu firiinii nasil gérmem
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gerektiginin ogretilmesidir. Fotografini gordiiglim ineklerin siitiin elde edildigi
inekler olmadigin1 bilsem de, benzer ineklerin siitiinii igecegimi diislinliriim. Bu
gibi fotograflara 6rnek bulmak i¢in etrafimiza bakmaya basladigimizda ise,
tilketicinin arzusunu ve istahin1 kabartmak i¢in kullanilan ideallestirilmis
fotograf kullamiminin yalmzca gida sektoriiyle sinirli kalmadigim goriirtiz.”

(Bate, 2013, 50).

Michal Heron’a (2007, 2) gore stok fotografin tanimi oldukg¢a basittir. Stok
fotograf, bir fotografcinin ya da ajansin arsivinde bulunan, reklam ve baska bir¢ok
amag i¢in kiralanmak ya da satilmak iizere hazirda tutulan mevcut bir fotograftir.
Stok fotograf bir miisteri tarafindan verilen siparis tizerine ¢ekilen bir fotograf degil,
aksine ¢eken fotografcisi tarafindan kurgulanmig ve rastgele bir ihtiyaci karsilamak
tizere c¢ekilmistir. ‘Stok’ kelimesi, ilk baslarda internet iizerinden fotograflarini
satmak isteyen fotografcilar tarafindan internet arama motorlarinda 6n siralarda
cikmak ic¢in internet sitesi adreslerinde kullanilan bir kelime olarak goze
carpmaktadir. Daha sonralar1 bu kelime kendini “rafta satisa hazir” manasina
birakmis ve gilintimiizdeki kullanimi ile kendi evrimini tamamlamistir. Artik rafta
satisa hazir olan bu fotograflara bir satis yahut kira sozlesmesi ilistirilmis halde
bulunan reklam basta olmak {izere, bir¢gok amaca hizmet adina hazirda tutulan

fotograflar biitiinii manasina gelmektedir.

Ozellikle 1990’11 yillarin sonlarindan itibaren yayginlagsmaya baglayan stok
fotograf, “profesyonel ya da yar1 profesyonel fotografcilar tarafindan, herhangi bir
talep olmaksizin cekilip, internet lizerinde yasal izinler ve anlagmalar yapilarak,
belirli telif haklarindan birisini kabul eden miisteriler i¢in satisa sunulan fotograflara”
denir. Bagka bir deyisle, bir fotograf¢ci once kendi kurguladigi fotografi ¢eker ve
dijital kiinyesine arastirilabilir bir veri tabami bilgisi isleyerek, stok fotograf satig
siteleri lizerinde bu fotografi satisa ¢ikartir. Belirli bir konuyla ilgili fotograf ihtiyact
olan miisteri, site iginde yaptig1 arama sonucunda begendigi fotografi dnceden
tanimlanmis telif haklarindan birisini kabul ederek satin alir. Bu satin alma sonucu
elde edilen gelirin bir kism1 fotografin sahibi olan fotograf¢iya verilirken, kalan

kisim da satisin yapildig: siteye aktarilir. Fotografci, siteye yiikledigi bir fotografin



78

indirildigi her seferde, satis fiyat1 {izerinden daha 6nce belirlenen oranda gelir elde
etmeye devam eder. Bu sistemin odak noktasinda olan stok fotograf satis siteleri,
fotografcilara sagladiklart bu avantajin yaninda, fotografi satin alan miisteriye de
uzun ve zaman alict yazismalar, anlagmalar, s6zlesmeler yapmaksizin g¢evirimigi
olarak kabul edecegi “kullanim sartlar1” sdzlesmesi ile diledigi konuda ¢ok hizl bir
sekilde fotograf arama, se¢me ve satin alabilme imkani sunmaktadir (Albayrak,

2014, 1).

Sylvan (2011, 39) stok fotografi agiklarken fikra metaforunu kullanir. O’na
gore, iyi bir fikranin tiim espriyi iginde tasiyan son climlesi gibi, iyi bir stok fotograf
da tiim mesajin1 basit ve net bir sekilde anlatabilmelidir. Eger bir fikra agiklanmak
zorunda kaliniyorsa, bu durum ya fikranin yeterince komik olmadigi ya da fazlasiyla
karisik oldugu anlamina gelir. Stok fotograf herhangi birisine agiklanma imkanina

sahip olmayacagi i¢in, bu isi fotografin kendisinin yapmasi gerekmektedir.

David Machin’e gore (2004), siireli yaymnlarin parildayan diinyasinda, hizl
biiyliyen yasam tarzi bloglarinda ve internet sitelerinde reklam icermeyen ve olaymn
aslin1 isaret etmeyen yaratici stok fotograflarina yaygin bir bigimde rastlamak
miimkiindiir. Genis dijital imaj banklarina doldurulan bu fotograflar, diinya ¢apinda
alinip satilabilir durumdadir. Machin “bu fotograflar1 digerlerinden ayirt etmek
oldukg¢a kolaydir” der. Parlak, havali ve etkileyici modeller igeren, genis, zengin
renklerle dolu ve bos bir arka plana sahiptir. Kolaylikla anlasilabilecegi tizere
gercekeilikten uzaktir. Machin’e gore bunun sebebi; ¢ok amacgl kullanimlar icin
iretilmis olmasi ve ne kadar cok yeniden ve baska amaclar dogrultusunda
kullanilabilirse o kadar ¢ok satilabilir olmas1 mantigidir. Goriiniirligli azaltilmis ya
da tamamen yok edilmis arka planlar i¢erinde yeniden baglamlandirilan dgeler genel
amacli davranmalarina yardimci olur. Bir pencere, deniz, daglar, okyanus veya
belirsiz bir cadde genel amaclh kullanimlar i¢in uygunlardir. Bir bilgisayar bir ofis
ortamin1 temsil ederken bir baret ise ingaati temsil edebilir. Modeller yaygin
kullanima uygun olmas1 adina kurgudaki rollerine asir1 baghdirlar, agikca etkileyici
olmakla beraber kolaylikla taninabilir olmalari, modellerin daha sonra bagka

amaclarda kullanilmalarina imkan saglamamaktadir. Machin’e gore bu tarz
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fotograflar bizim fotograf algimizi degistirmektedir. Fotograf artik sahit degil
kullanim olarak sadece semboliktir. Stok fotograflar i¢in ilging olan sey onlarin
aslinda ¢ok az sey soyliiyor oluslaridir, kendilerini ancak bir baglam iginde var

edebilirler (Machin, 2004°ten aktaran Wells, 2015, 241).

Stok fotograf¢iligin az sayidaki ajansin tekelinde yiiriiyen bir piyasadan, ¢ok
sayida mikro stok internet sitesinin faaliyet gosterdigi genis Olgekli bir pazara
donlisen bir ortamda varligini siirdiirdiigi goriilmektedir. Bu siiregte yalnizca
fotograf arzinda artis olmakla kalmayip fotograf talep eden kisi, kurum ve
kuruluslarin sayisinda 6nemli bir artis oldugu gozlenmektedir (Karabacak, 2013,
170).

Boughn’a gore (2010, 101), stok fotograf miisterilerinin ¢ogu; reklam, inang,
haber, egitim ve perakende satis gibi ¢esitli sektorlere basili ve elektronik malzeme
tireten kigilerden olusmaktadir. Her sektor belirli temalarda konu ve fotograflar

tercih etmektedir.

Genellikle zaman ve mekan baglamindan soyutlanarak, ¢ok yonlii kullanima
acik duruma getirilen stok fotograflarin, genis bir tliketici kitlesine ulasabilmek i¢in
kiiresel sirket kiiltiiriinii temsil edecek sekilde kurgulandiklar1 dikkati ¢ekmektedir.
Bu baglamda, kiiresel pazar kosullarinin stok fotograf iiretim gelenegini de kendi
kosullarmma gore bigimlendirdigi goriilmektedir. ~ Stok fotograf {iretimini ve
tiketimini avantajli kilan Ozellikler hem bu kanaldan fotograf temin eden
tiketicilerin sayisim1 arttirmis hem de pazara arz edilen stok fotograf sayisim
arttirmigtir. Dolayisiyla, stok fotografin hem iretici hem de tiiketici cephesinden
bakildiginda cesitli faydalari bulunmaktadir. Biiyiikk bir havuzu olusturan stok
fotograflar, tiiketicilere bir¢ok alternatif sunmaktadirlar. Tiiketiciler kullanmak
istedikleri alana uygun konu baghigi altindaki fotograflara bir¢ok stok fotograf
sitesinden bakarak, genis bir yelpaze icinden se¢im Yyapabilme sansma sahip
olmaktadirlar (Karabacak, 2013, 171).
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Modern fotografcilik baglaminda yeni bir efekt olan yakin plan, temel yiik
¢ekiminin'® arka planinda “kiiltiire]” olan herhangi bir seyin yoklugunu goriiniir
kilmistir. Arka planda dayanak noktasi olusturulacak herhangi bir seyin olmamasi,
seyirciyi nesnenin Ol¢eklendirilmesi duygusundan mahrum birakmaktadir. Olgii
anlaminda olmasa da, fotograftaki nesne bedensizlesmistir (dis-embodied) ve
izleyicinin zihnindeki imgeleme bagli olarak biiyliik (abartilmig) ya da kiiciik
(oldugundan kiiciik) hal alabilir. Arkeologlarin ve antropologlarin, resmedilen
nesnenin fotograf icinde belli bir 6l¢ege sahip olmasimni miimkiin kilacak bigimde
fotograflarin kenarlarina cetvel yerlestirmeleri, bu tarz bir etkiden sakinmak igin
gelistirilmis bir tekniktir. Tarihsel olarak ele aldigimizda burada uzamda-siiziilen
bedensizlesmis nesnenin yirminci yiizyil fotograf¢iliginin baslarinda eserler veren
fotografcilar tarafindan gelistirildigini goriiriiz. Sanatin deneysel gergekligi igcinde
ortaya cikan “6zglirce-siiziilen” nesne, 1920'li ve 30'lu yillarda “yeni fotograf¢iligin®
bir pargasi olarak tasarlanmigtir. Tam da bu zaman araliginin reklam piyasasinin séz
konusu fotografik imgenin kullanim tarzin1 destekledigi zamanlara karsilik gelmesi

ise rastlantisaldir (Bate, 2013, 181).

Heron’a gore (2007, 2-3) Stok fotograflar genellikle bes tiir kaynaktan
gelmektedir. Bu kaynaklardan ilki, fotografcilarin kisisel ¢ekimleri ile gezi ve
eglence gibi bagimsiz projelerdir. Ikincisi, stok mantigiyla dzellikle olusturulmus ve
reklam piyasasinin gelecek ihtiyaglarini karsilayacak sekilde kurgulanmis olanlardir.
Ucgiinciisii, kullanim hakki limitli olarak el degistirmis ve sézlesme bitiminde sonra
tim yasal haklar1 yeniden fotograf¢ciya gegmis olan fotograflardir. Dordiinciisi,
reklam ajanslar1 ve fotografcilar isbirligi ile olusturulan fotograflardir. Son olarak
besincisi ise, kullanim haklar1 daha ¢ekilmeden 6nce herkesin kullanimina agik halde
olacag1 planlanmis, uzun siiregte fotograf¢iya az gelir getirecek ancak bedava gorsel

saglayicilara kazandiracak olanlardir.

Bate’e gore, sanat yonetmeni tarafindan yapilan tercihlerin hepsi, saf bir renk

ya da yasam tarzina uygun bir manzara olmasindan bagimsiz olarak, nesnenin

19°Stok fotografeilik.
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anlamli olacagi bir baglam insa etmeyi hedeflemektedir. Bunun yani sira, bugiin artik
cok yaygin bigimde kullanilan “boslukta siiziilme” etkisini yaratma i¢in de sonsuz
egriler, aydinlik masalar -alttan aydinlatilan seffaf bir masa- ve difiizyon gibi ¢ok
cesitli tekniklere bagvururlar. Saf renk, siiziilen bosluk ya da somut yiizey seklindeki
“soyut” arka plan tiirlerinden nesnenin arkasina yansitilan sosyal manzara tiirlerine
kadar kullanilan farkli arka planlar, farkli anlam sozliiklerine bagli olarak
gruplandirilabilir. Se¢im ne olursa olsun, iizerinde calisilan reklam hedefine bagh
olarak sekillenecektir (Bate, 2013, 175-176). Bahsi gegen “boslukta siiziilme” etkisi,
stok fotografcilikta bir hayli yogun sekilde kullanilan, nesnenin arka plandan

bagimsiz bir sekilde dne ¢ikarildigi bir yontem olarak goriilebilir.

3.3.2. Stok Fotografin Tarihgesi

1880’11 yillarin sonlarinda gazete ve dergilerin yari tonlu basilmasina imkan
veren teknik gelismelerden sonra, Harper’s Weekly ve Frank Leslies Illustrated
News gibi yarim yiizyildir igeriklerinde illiistrasyon kullanmak zorunda olan
yayimlar i¢in artik fotograf kullanmanin yolu agilmistir. O zamandan bu yana
fotograf heyecan verici goriintiiler i¢in doyumsuz bir pazar haline gelmistir.
Fotografa yapilan 6demeler yillar i¢inde farkliliklar gdstermistir. Ik yillarda maasla
calisan fotografcilar ihtiya¢ duyulan gorselleri saglamak konusunda g¢alistirilirken,
ayni zamanda miisterileriyle anlagan fotograf stiidyolar1 da g¢ogunlukla portre
fotograflar1 olmak {izere ihtiyaca karsilik vermeye c¢alismislardir. Daha sonralari
ortaya ¢ikan serbest calisan fotografcilar ile buglinkii anlamda lisans haklariyla degil
de, fotograflarin basili hallerini satmaya baslamiglardir. 1930’1u ve 1940’1 yillarda
foto-muhabirlik ve bugiin bildigimiz anlamda siireli yaymlarin yaygimlagmasi ise
lisansli fotograf anlayisimi gelistirmistir. Amerikan Media Fotograf¢ilar Birligi
(ASMP) ve Magnum Fotografcilik isbirligi ile lisans ve telif haklari konusunda
adimlar atilmigtir (Heron, 2007, 5).

Ticari fotografcilikta stok fotografciligin ilgi ¢ekici bir seriiveni oldugunu
sOyleyen Kirk Tuck’a gore (2010, 56-57) stok fotografciligin nasil ortaya ¢iktigini,

nasil gelisip yaygin bir kullanima sahip oldugunu bilmek 6nemlidir. S6z konusu bu
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alan, profesyonel anlamda, 1960’larda biiyiiyen yillik faaliyet raporu pazarinin bir
irtinii olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Firmalar yillik faaliyet raporlarini ve renkli
basilmig brosiirlerini geleneksel olarak kar ortaklarina ve potansiyel yatirimcilarina
iletilmek iizere tiim diinya geneline gondermektedirler. Bu brosiirlerde yer alan
fotograflar, gonderi hazirliginda bulunan firmalar tarafindan kiralanan en 1iyi
fotografcilarin ¢ekimleriyle olusturulmaktadir. Diinyanin dort bir yaninda yapilan
firmalarin farkli yatirnmlarini ve ilgilendikleri yeni yatirnm alanlarini en prestijli
sekliyle, en iyi fotografcilara sabitletmek artik geleneksel bir tavir haline gelmistir.
Yiizlerce yiiksek yaraticilik iceren, onlarca farkli bakis acisiyla nefes kesen bu
fotograflarin arasindan, tasarimcilar tarafindan secilen fotograflardan sonra geri
kalanlar fotografi c¢ekenlere geri donmiistiir. Bazi fotografcilar geri donen bu
emeklerinin kullanim haklarini sakli tutmay1 se¢mistir. Ayrica bu yillik raporlama ve
brosiir isinde -sonra tasarimcilar tarafindan kullanilsin veya kullanilmasin- tim

fotograflarin yeniden satim hakki yine fotografcisina aittir.

Bir zamanlar ¢ogu serbest editoryal fotografci, “stok™ goriintii i¢in fazladan
birka¢ fotograf cekerek ek gelir kazanirdi. Bu goriintiiler, 1smarlananin disinda
cekilmesi uygun goriilen ve bir stok kiitliphanesine verilen fotograflardir. Stok
gorlntii kiitiiphaneleri ise bu fotograflari bir iicret karsiliginda miisterilerine “6diing
verir”. Birkag biiyiik sirketin daha kii¢iik ve uzman stok kiitliphanelerini satin almasi,
“mikro-stok” sirketlerinin ¢ikist ve yeni lisanslama tiirleriyle birlikte stok

fotograf¢iligi cok daha karmasik bir is haline gelmistir (Prakel, 2011, 77).
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DORDUNCU BOLUM

IMGELERIN DONUSTUGU BiR ALAN OLARAK STOK
FOTOGRAFLARIN HAKIiKAT, GERCEK VE SIMULASYON
TARTISMALARI PERSPEKTIFINDE GOSTERGEBILIMSEL ANALIZi

Calismanin bu boliimiinde problemin durumuna, arastirmanin amaci, dnemi
ve simirhiliklarina, varsayimlara ve ilgili arastirmalara yer verilmistir. Ayrica
arastirmanin yontemi olan gdstergebilim bu boliimde ele alinarak detaylandirilmas,
Charles Sanders Peirce, Ferdinand De Saussure ve Roland Barthes’in yontemsel
yaklagimlar1  detaylandirilmigtir.  Aragtirma verilerinin  degerlendirilmesi  ve
yorumlarina yer verilen bu bolimde ‘shutterstock.com’, ‘123rf.com’ ve
‘istockphoto.com’ stok fotograf sitelerinin 6rnek gorselleri yontem dahilinde

incelenerek sonuca baglantilandirilmistir.

4.1. Problem Durumu

Bir fotografin imgesel dizilimi igerisindeki gorseli ne kadar temsil edebildigi
varsayimi bir tartisma konusudur. Bu baglamda hakikat ve gerceklik diizleminde,
cok islevli tek bir fotografin birden fazla igerigi ne kadar temsil edebildigi, bu
tartigmay1 daha da girift bir hale getirmektedir. Buradan hareketle ¢alismanin ana
sorunsalini, i¢erisinde yasadigimiz simiilasyon ¢aginda reklam ve tanitim alanlarinda
yogun bir sekilde kullanilmaya baslanan stok fotograflarinin; {iriin, mal, hizmet,
duygu, diisiince vb. durumlarin temsili i¢in baslanan siirecte, temsil etme amacini
asip, imgesel diizlemde sembole doniismesi ve stok fotograflarinin gosteren
gostergeden bos gosterene (empty signifier) evrilmesi olusturmaktadir. Bagka bir
deyisle reklam ya da tanitim amacina sahip herhangi bir mecrada kullanilan stok
fotograflar1 olgunun aslin1 degil hazir iiretilmis sembolik bir kopyasini sundugundan
dolay1, bu durumun bir temsil olup olamayacagi ve gergeklikle olan ilintisinin nasil

oldugu arastirmanin temel sorunsalidir.
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4.2. Arastirmanin Amaci

Reklam ve tanitimda sektorel ihtiyaclara hizla cevap verebilen ve reklam
fotograflarinin kullanim pratiklerinde genel egilimleri degistirmeye aday olan stok
fotograf¢iliginin teknik faydalarindan ziyade, ¢alismada konuya felsefi ve elestirel

bir perspektifle yaklagiimistir.

Bu calismada asagidaki iki ana arastirma sorusunu cevaplandirmak

amagclanmaktadir:

1. Cok boyutlu bir gergekligin iki boyutlu sanalliga tasinmasindaki temel
sorunlar temsil diizleminde tartisma konusu iken belirli estetik bakis
acilariyla olusturulan ve igeriksel acidan bir¢ok gosterenin yerini alabilmesi
amactyla hazirlanan fotograflarin, esdeyisle bir gostergeden ¢ok gosterene
dogru ulasma amacinda olan stok fotografciliginin gergekligi temsil

edebilmesi mimkiin mudiir?

2. Gilinimiiz diinyas1 bir simiilasyon evreni olarak tanimlanmaktadir. Bu evrenin
bir parcasi olan stok fotograflar1 imgesel diizlemde, gostereniyle gosterileni
arasinda organik bir baglanti bulunan “gésteren gosterge” mi, Yyoksa

gosterileniyle dogrudan iliskisi bulunmayan “bos gosteren” midir?

Bu ana arastirma sorularinin yaninda ayrica agagida yer alan alt sorulara da

cevap aranmaktadir:

e Gerek sektorel gerekse akademik baglamda olduk¢ca yeni bir
kavramsallastirma olan stok fotograf¢iligi nedir ve dinamikleri nelerdir?

e Gergeklik ve hakikat tartigmalar1 baglaminda stok fotograflarinin s6z konusu
kavramlarla ilintisi nedir?

e Fransiz disiinlir Jean Baudrilliard’in simiilasyon kurami ile stok

fotograf¢iliginin baglantisi nedir?
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4.3. Arastirmanin Onemi

Estetik, imge, hakikat ve gerceklik gibi temel kavramlarin cgevresinde
olusturulan bu ¢alisma, temelde literatiirde olduk¢a yeni bir alan olan “stok
fotografcilig”nin ortaya konulmas: bakimindan 6nem tasimaktadir. Oncelikle stok
fotografinin kavramsal ¢ergevesi itibariyle akademik literatiirde dogru bir sekilde yer
almasi, gorsel iletisim alani igerisinde onemli olmakla birlikte, alanin profesyonel
pratikte deger tasimasit ve yayginlasmasi agisindan da onemlidir. Bu baglamda,
yapilan bu ¢alismanin hem akademik literatiire hem de stok fotograf¢iligin sektorel

pratiklerine katki saglamas1 umulmaktadir.

Ote yandan calisma, ¢ok amagl gorseller iceren stok fotografciliginin,
gerceklik ve temsil ile olan bagintisin1 ortaya koyma agisindan onem teskil
etmektedir. Bir mal, iiriin ve hizmetin reklam ya da tanitiminda, asil durumun
kendisinin sunuldugu bir sektorden; ayni mal, iirlin ve hizmetin hazir ¢ekilmis
fotograflar araciligiyla sunumuna gegilen bir sektdre dogru evrilmesinin sonuglarinin

ortaya konulmasi, aragtirmanin 6nemini olusturmaktadir.

4.4. Arastirmanin Smmirhhklar

Yapilan bu calisma;

1. Stok fotografi siteleri arasinda en ¢ok kullanilan ii¢ internet sitesi olan
“shutterstock.com”, “123rf.com” ve “istockphoto.com” ile sinirlidir.

2. Orneklem olarak secilen gorseller, soz konusu stok fotograf sitelerinin
kullanima agildiklar1 giinden 1 Mayis 2016 tarihi itibariyle (anahtar
kelime girilmeksizin) en popiiler olan gorsellerle sinirlidir.

3. Ormneklem olarak segilen gorseller internet sitesi ici kategorileri
(Fotograf, illiistrasyon, vektorel ¢izim, video, ses vb.) arasindan sadece

fotograf basligi altinda kategorize edilmis olanlarla sinirlidir.
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4. Arastirmanin uygulama siiresi 1 Mayis 2016 — 1 Agustos 2016 tarihleri

aras1 bir aylik zaman periyodu ile sinirlidir.

4.5. Varsayimlar

Calismanin varsayimlari soyle siralanabilir:

1. Arastirmada en ¢ok kullanilan ii¢ stok fotograf sitesi (Shutterstock.com,
123rf.com ve istockphoto.com) o6rneklem olarak alimmistir. En ¢ok
kullanilan ve dolayisiyla sektorel alanda en ¢ok goriiniir olan s6z konusu
stok fotograf sitelerinde arastirma konusu baglaminda elestirel bakilan
Ornege rastlanabilirse, diger stok fotograf sitelerinde de ayni tip 6rneklere

rastlanir.

2. Aragtirmanin yontem kisminda stok fotograf sitelerinin en popiiler
gorselleri incelenmistir. Arastirma konusu kapsaminda dolasimin en
yiikksek diizeyde oldugu kisimda elestirel bakilan bir¢cok gorsel so6z
konusu ise, aynm1 stok fotograf sitesinin diger bdllimlerinde yer alan

gorsellerde de bu durum s6z konusudur.

4.6. Tigili Arastirmalar

Stok fotografcilik alaninda yabanci dilde pek ¢ok kitap olmasina karsin,
Tiirkge yayinlanmis bir eser bulunmamaktadir. Boylece ¢alismada, s6z konusu alan
hakkinda genellikle yabanci yayinlardan yararlanilmistir. Akademik baglamda
yapilmis tezlere bakildiginda ise 2 adet tezin varlifindan bahsedilebilir. Her iki tezin
yayin yil1 2014 tarihli olup, ikisi de iletisim bilimleri alanlarinda degildir. Sahne ve
Goriintli Sanatlar1 boliimiinde Basar Hatirnaz “Kiiltiir endiistrisi baglaminda stok
fotografciligimin donitisiimii: Dijital ¢cagda mikrostok endiistrisi ve igerik iiretimi”
isimli doktora tezini, Giizel Sanatlar alaninda ise Muhammed Emin Albayrak “Stok

fotografcilik ve grafik tasarimdaki yeri” isimli yiiksek lisans tezini hazirlamistir.
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4.7. Arastirmanin Yontemi

Matbaa tekniginde gelistirilen yari-tonlu baski yontemi ile fotograf destekli
basim-yayin hayatiyla baslayan siirecten gliniimiize fotografa olan ihtiyag siirekli
olarak artmistir. Basili gorsellerden dijital diinyaya agilan yeni diizlemden sonra ise
fotograf yazin literatiirliniin ihtiyacindan ¢ok vazgecilmezi durumuna gelmistir. Bir
kirilma noktas1 olarak kabul edebilecegimiz iiniversiteler iletisim ag1 olan internetin
ticari kullanima agilmasiyla devam eden periyottan bugiinlere gelinen nokta itibariyle
internet, neredeyse her amaca hizmet ve aracilik edebilmekte, yayginlasan
kullanimin1 teknolojideki gelismeler paralelinde stirdiirmektedir. Artan internet
kullanim1 ile reklamdan habere, kisisel blog sayfalarindan sosyal aglara degin
kullanim alan1 her gegen giin genisleyen fotograf kendi i¢ dinamiklerinde zaten var
olan yigm/depo fotografciligini gelistirerek artan talebe ihtiya¢ verebilir duruma
gelebilmis, deyim yerindeyse careyi kendi gecmisinde, giiniimiizde yaygin kullanilan
ismiyle stok fotografciliginda kesfetmistir. Fotografin reklamlarda kullanimi goz
oniinde bulunduruldugunda belirli bir amag¢ dahilinde ¢ekilen fotograflar yerini
bir¢cok duruma hizmet edebilen fotograflara baska bir deyisle stok fotografi sitelerine

birakmustir.

Bahsedilen stok fotograf siteleri Alexa isimli diinya genelinde ve kategorik
baglamda en c¢ok ziyaret edilen siteleri listeleyen internet verileri arastirma
organizasyonunun ‘“‘stok fotograf” kategorisinden alinmigtir. Alexa verilerine gore 1
Mayis 2016 tarihinde diinya genelinde en ¢ok ziyaret edilen stok fotograf siteleri
sirastyla agsagidaki gibidir:

1. Shutterstock.com (http://www.shutterstock.com)
2. 123rf.com (http://www.123rf.com)

3. Istockphoto.com (http://www.istockphoto.com)

Bu baglamda arastirma sorularinin yanitlanabilmesi adina diinya ¢apinda en
cok kullanilan bu ii¢ stok fotograf sitesinin her birinin en popiiler yliz fotografi

(toplamda ti¢ yiiz 6rnek gorsel) drneklem olarak secilmistir. Secilen bu fotograflar


http://www.shutterstock.com/
http://www.123rf.com/
http://www.istockphoto.com/
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yayginca goze c¢arpan igerikleri géz oniinde bulundurularak her bir stok fotograf
sitesi i¢in iKi dogal kategoride siniflandirilmistir. Kategorilendirmeler yapilirken stok
fotograf sitelerinde bulunan bagliklar da dikkate alinmistir. Bahsi gecen dogal

kategoriler “canli” ve “cansiz” basliklaridir.

Calismanin amacit dahilinde literatiir boliimiinde deginilen “imge”,
“sembol/simge”, “ikon”, “ylizer-gezer gosteren”, “bos gosteren” ve “mimesis/temsil”
seklinde aragtirma kategorileri olusturulmustur. Analiz kisminda toplamdaki ii¢ yiiz
ornek gorsel oOncelikle dogal, ardindan arastirma kategorileri seklinde
siiflandirilmigtir. Sonrasinda her bir kategori i¢in en kapsayici Ornek gorsel
gostergebilimsel olarak ¢oziimlenmistir. Bu durumda toplamda onsekiz sayida 6rnek
gorsel analiz edilmistir. Kategorisel olarak analize tabi tutulan gorseller EK 1°de

tablolar halinde sunulmustur.

Arastirma  kategorileri Tablo 2’de gosterilebilmek i¢in su sekilde

harflendirilerek kisaltilmistir:

Arastirma Kategorileri Kategori Kisaltmalar:
Imge A
Sembol/Simge B
Ikon C
Yiizer-gezer GOsteren D
Bos Gosteren E
Mimesis/Temsil F

Tablo 1. Arastirma kategorisi kisaltmalar:
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S6z konusu kategoriler, holistik bir sekilde asagida tablolastlrllmlstlrlli

Stok fotograf siteleri | Dogal Kategoriler | Arastirma Kategorileri | Toplam
A |B |C|D |E |F
Canli 30[35(3 (10129 |55
Shutterstock
Cansiz 251222 (6 |7 |6 |45
Canli 291341419 11|12 |49
123rf
Cansiz 2712113 |8 |12|13 |51
Canli 25119|2 (4 |14|7 |60
Istockphoto
Cansiz 2212113 (8 |10|8 |40

Tablo 2. Arastirma ornekleminin genel kategorilendirmesi

Omeklemin s6z konusu kategorilendirmelerinin ardindan uygulanacak esas
yontem Charles Sanders Peirce’nin gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi olmustur.
Uygulanan yontem dahilinde fotografin igerigine bakilarak “gdriintiisel gosterge”,
“belirtisel gosterge” ve “sembol” oOgeleri irdelenmistir. Uygulama esnasinda
gostergebilim boliimiinde bahsedilen diger gostergebilimcilerin  yontemleri de

tamamlayici ya da katki saglayicilar olarak kullanilmistir.

4.7.1. Gostergebilim

Gostergebilim veya uluslararasi terminolojide gecen adi ile semiyoloji veya
semiyotik, yirminci ylizyilin ortalarindan giinlimiize degin pek c¢ok sosyal bilim
aragtirmacisi tarafindan ilgiyle takip edilen bir inceleme yontemi olarak ortaya
¢ikmaktadir. Bu yontemin iki kurucusu olarak Amerikali mantik¢1 Charles Sanders
Peirce ile Isvigreli dilbilimci Ferdinand de Saussure gosterilmektedir (Giines, 2012,

32).

1 Baz1 6rnek gorseller birden fazla arastirma kategorisi kapsaminda degerlendirildigi igin, toplam
ornek sayisindan fazla goriinmektedir.
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Mutlu’ya gore (2004, 113) gostergebilimin temel konusunu olusturan
gostergeyi anlamadan gostergebilimi anlamak imkansizdir. Gosterge kavrami, bir
baska seyi temsil eden ya da imleyen sey olarak tanimlanir. Peirce’in gosterge tanimi
da bu tamimla aymi dogrultudadir. Gostergeyi, gostergebilimin o6nde gelen
temsilcilerinden Barthes, bir 6rnek ile en iyi sekilde a¢iga vurmaktadir: Giil,
normalde sadece bir ¢igektir. Ama geng¢ bir adam onu kiz arkadasina sunarsa, bu bir
gosterge olur. Giil, burada gen¢ adamin romantik tutkusuna gonderme yapmaktadir

ve onun bu anlama geldigini kiz arkadasi da kabullenmektedir.

Gostergebilimin, Avrupa dillerindeki karsiligi olan Semiotik (Almanca),
semiotique ve semiologie (Fransizca), semiotics (ingilizce) terimleri, Eski
Yunancadaki semeion sézciigiine dayanir. Semeion, Eski Yunancada gdsterge, isaret
anlamia geliyordu. Eski Yunancada, bu sozciik daha ¢ok tip dilinde kullanilmastir.
Bergama'daki {inlii hastaneyi, Asklepion'u kuran Hippokrates (1.0. 460-370) gibi
hekimler i¢in, 6rnegin mide agrisi seklindeki bir semeion, hastaligin kendisi degil
belirtisiydi. Gene Bergamali iinlii bir hekim olan Galenos (I.S. 139-199), tan1 koyma
stireci i¢in semeiosis terimini kullaniyordu. Giiniimiizde, Tirkiye'deki tip
fakiiltelerinde hala semiyoloji adli, hastalik belirtilerini desifre etmeyi Ogreten bir
ders okutulmaktadir. Ingiliz filozof John Locke (1632-1704) Essay Conceming
Humane Understanding (Insanin Anlama Yetisi Hakkinda Bir Deneme) adl
caligmasinda gostergeleri ¢oziimleme Ogretisini semeiotike olarak adlandirmistir.
Daha sonralari, Amerikali filozof Charles Sanders Peirce (1839-1914), semeiotic
terimini kullanmistir. Peirce ile ayn1 donemlerde yasayan ve 20. yy dilbiliminin
kurucusu sayilan Isvigreli dilbilimci Ferdinande de Saussure (1857-1913) ise, ilerde
kurulacak bir gostergeler biliminden s6z ederken, semeologie terimini tercih etmistir.
Saussure ve Peirce'ten sonra bu yeni bilim dalinin nasil adlandirilmast gerektigi
hakkinda uzun uzun tartisilmistir. 1969'da, Uluslararas1 Gostergebilim Arastirmalari
Toplulugunun (IASS - International Association of Semiotic Studies) kuruculari
semiotics teriminde karar kilmislar, bundan sonra uluslararasi arastirmalarda yaygin
olarak bu karara uyulmustur. Tirkiye'de, 1960'larda belirtibilim, imbilim gibi
karsiliklar kullanilmis, ancak sonralar1 gostergebilim terimi yaygin olarak kabul

edilmistir (Erkman, 2005, 49).
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Guiraud’a gore ise (1990, 17) gostergebilim, diller, diizgiiler, belirtgeler, vb.
gibi gosterge dizelerini inceleyen bilimdir. Daha bu tanimla birlikte dil
gostergebilimsel konularin bir bolimii olmaktadir.  Gergekte bu alanda dilin
ayricalikli ve oOzerk bir yeri bulundugunda hemen herkes birlesiyor. Bu da
gostergebilimi “dilsel olmayan gostergelerin incelenmesi” bi¢ciminde tanimlamaya

olanak veriyor. Burada bizim de benimsedigimiz bu tanimlamadir.

4.7.1.1. Charles Sanders Peirce’in Gostergebilimsel Yaklasim

Cagdas gostergebilimin kurulus temelleri 20. yy’in baslarinda atilmaya
baslanmustir. Amerikali filozof Charles Sanders Peirce (1839-1914) ve Isvigreli
dilbilimci Ferdinand de Saussure (1857-1913) neredeyse eszamanli olarak,
birbirlerinden habersiz sekilde cagdas goOstergebilimin temellerini atmislardir.
Mantik¢1 ve ayn1 zamanda pragmatizmin kurucusu olan Charles Peirce “semeiotic”
terimini kullanarak genel bir gostergeler kurami tasarlamistir (Vardar, 2001, 86).
Peirce, biitiin olgular1 kapsayan, mantikla yakindan iliskili bir gostergeler kurami
tasarlamig ve bu alani ‘semiyotik’ olarak adlandirmustir. Peirce gostergeleri tigliikler

seklinde tanimlar.

Bunlar:

Goriintiisel gosterge: Nesnesiyle arasinda iliskisi olan gostergedir (Atabek
ve Atabek, 2007, 70). Belirttigi seyi dogrudan dogruya temsil eder, canlandirir.
Temsil eden sey ile temsil edilen sey arasinda benzerlik iliskisi bulundugunda
goriintiisel gosterge adin1  alir. Mesela geometrik bir ¢izgiyi canlandiran,
kursunkalemle ¢izilmis bir ¢izgi ya da bir fotograf buna ornektir (Rifat, 2009, 31).

Fotograf da goriintiisel gostergeye bir 6rnektir.

Gortlintiisel gosterge anlamlandirilmast en kolay gdsterge tiiriidiir. Nesnesi, o
anda gostergenin (goriintiinlin: fotografin) yaninda olmayabilir. Ancak o gosterge

yine de anlamlidir, gdstergeye bakarak bir anlam cikarilabilir. Elbette izleyenin,
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fotografa konu olan nesnenin ger¢ek durumu ile goriintiisii arasindaki iliskiyi ortaya
koymasina da baglidir. Yani alicinin hi¢ tanimadigr bir nesnenin fotografini

algilamasi biraz zor olabilir (Giinay, 2002, 162).

Belirtisel gosterge (index): Nesnesi ortadan kalktiginda kendisini gésterge
yapan Ozelligi hemen yitirecek olan ama yorumlayan bulunmadigimnda bu 6zelligi
yitirmeyecek olan gostergedir. S6zgelimi iginde ates edilmis olabilecegini gosteren
bir kursun deliginin bulundugu bir mulaj; eger ates edilmemis olsaydi, delik
olmayacakti; ama - herhangi biri bunu ates edilmis olmasina baglasin ya da
baglamasin- burada bir delik vardir. Bir baska deyisle belirti iki 68e arasindaki
gergek bir ¢agrisima dayanir. Bir bagka 6rnek olarak da dumanin atesi ¢agristirdigi,
yani atesin belirtisi oldugunu soylenebilir (Rifat, 2009, 31). Bir firildak ya da riizgar
giilii firtinanin ne yonde estigine isaret eder. Yine beniz sariliginin hastaliga isaret
etmesi, divan siirinde sar1 yliz, daginik saglar ve solgun yiiziin asikligin belirtisi

olmas1 da birer belirtisel gostergedir (Ozsar1, 2010, 1).

Simge (Symbol): Simge ya da sembol, yorumlayan olmasaydi kendisini
gosterge yapan Ozelligi yitirecek olan gdstergedir. Bir bagka deyisle simge insanlar
arasinda uzlagmaya dayanan bir gostergedir. S6zgelimi, dogal dillerdeki sozciikler
uzlagmaya dayali birer simgedir, ¢linkii bir sézciik belirttigi seyi yalnizca bu anlama
geldigini anlamamiz sayesinde belirtmis olur. Ayrica matematikte ve kimyada da
simgeler vardir. Bir bagka Ornek de terazi figiliriiniin adaletin simgesi olmasidir
(Rafat, 2009, 32). Peirce burada biraz daha miiphem bir ibareyi, yani isaret
uygunlugu (sign proper) terimini kullanmistir. Bu terim “anlami anlasmaya veya
niyete bagli olarak belirlenmis bir isaret tlirii” olarak tanimlanir. Sembolde isaret
eden pargalarla isaret edilen sey arasinda dogal bir iliski yoktur. Ornegin el sallama
bazi kiiltiirlerde selamlasma ya da vedalasmanin geleneksel isaretidir ve ille de bu
sekilde olma zorunlulugu yoktur. Trafikteki yesil 151k geleneksel olarak “ge¢”
anlamina gelir. Bir dile ait kelimeler, ayn1 sekilde birer semboldiir (Ozsar1, 2010, 2-
3).
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4.7.1.2. Ferdinand De Saussure’nin Gostergebilimsel Yaklasimi

Isvigreli dilbilimci Ferdinand de Saussure (1857-1913) modern dilbilimin
tartismasiz kurucusu olarak kabul edilmektedir. 1913’te 6liimiinden sonra 6grencileri
ve is arkadaglar tarafindan diizenlenen ders notlar1 Genel Dil Bilim Dersleri (Cours
de Linguistique Genérale) adiyla kitap olarak yayimlanmistir (Dagtas, 2003, 50). Bu
kitapta Saussure, gostergebilimi (semiology), ‘gostergelerin toplum yasami i¢indeki
durumunu’ inceleyen bir bilim dali olarak tanimlamistir (Atabek ve Atabek, 2007,
67). Saussure, ‘dil’in diisiinceleri ifade eden bir gdstergeler sistemi ve diger gosterge
sistemleri (alfabe, yazi, askeri igaretler) i¢cinde en dnemlisi oldugunu vurgulamistir.
Saussure, dilbilimsel gostergeyi ses imgesi (soundimage) ve kavram (consept) olarak
ele almistir. O’na gore, gosteren (ses imgesi) ve gosterilen (kavram) digsal herhangi
bir nesneden bagimsizdir ve hem ses imgesi hem de kavram kolektiftir, toplumsal
anlagmalara dayanir. Boylece, ‘kedi’ gostergesi, hem k-e-d-i sesleri gostereninden
hem de kedi kavrami gosterileninden meydana gelir ve bu ikisi gostergeyi

olustururlar (Dagtas, 2003, 52-53).

4.7.1.3. Roland Barthes’in Gostergebilimsel Yaklasimi

(Cagdas gostergebilimin onemli bir ismi olan ve Saussure gelenegini izleyen
Roland Barthes ise, gostergebilimin inceleme nesnesi olarak, dilden otomobile degin
cok genis bir gostergeler yelpazesi sunar. Anlama, islevselci gostergebilimciler gibi
yalnizca bildirisim islevi yiikklemez ve tiim bu gosterge dizgelerinin anlam
aktarmasiin dil araciligiyla gerceklesebilecegini ileri siirer. Dolayisiyla dilbilim ve
gostergebilim arasinda Saussure'iin tersine bir iligki kurar. Barthes i¢in gostergebilim
kendileri de birer dil olan (moda dili, mimarlik dili, vb.) gostergeleri inceledigi igin
bir Ust-dildir. Barthes, giinliik hayatin “mit”leri olarak adlandirdigi toplumsal
davraniglari, kaliplari, nesneleri de elestirirken gostergebilimsel bakis agilarindan

biiyiik 6l¢iide yararlanir (Glimiis ve Sahin, 1982, 36)

Bir gostergede, gosterenle gosterilen arasindaki iligkinin  kurulmasina

anlamlama denir. Bir gostereni gordiigiimiiz ya da isittigimiz zaman, onun gdosterileni
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yani ne anlama geldigi zihnimizde olusmaktadir. Anlama siireci de bdylece
baslamaktadir. Gostergebilimin en énemli alani, kugkusuz, ‘anlamlama’ adi altinda
toplanabilen ‘diiz anlam’ ve ‘yan anlam’la ilgili boliimdiir. Bunlar Roland Barthes’in

kuramina dayanmaktadir (Caglar, 2012, 26).

Diiz Anlam: Fiske’nin anlatimina gore (1996, 116) “Anlamlandirmanin
birinci diizeyi gostergenin gostereni ve gosterileni arasindaki iligkiyi ve gostergenin
dissal gerceklikteki gondergesiyle iliskisini betimler.” Saussure bu diizey iizerinde
calismistir. Barthes’a gore bu, diiz anlamdir. Diiz anlam gostergenin ortakduyusal,
asikar anlamina gonderme yapar. Bir sokak manzarasi fotografi belirli bir sokagi
gosterir; “sokak” sdzcligii binalar arasinda uzanan bir sehir yolunu anlatir. Ama bir
fotografci ayn1 sokagi 6nemli derecede farkli bigimlerde fotograflayabilir. Renkli bir
film kullanabilir, donuk bir giin 15181 seg¢ebilir, yumusak bir odak ayar1 yapabilir ve
sokagi cocuklar i¢in mutlu, sicak, sefkat dolu bir oyun alani haline getirebilir. Ya da
siyah-beyaz bir film, sert odak ayari, gii¢lii kontrastlar kullanabilir ve ayn1 sokagi
oyun oynayan c¢ocuklar i¢in soguk, zalim, barinilamaz ve yikict bir mekan haline
getirebilir. Bu iki fotograf, aymi anda ve birbirine yalnizca birkag santimetre
uzakliktaki iki fotograf makinesi tarafindan c¢ekilmis olabilir. Bu iki fotografin diiz

anlamsal anlami1 ayni olacaktir. Farklilig1 yaratan yan anlamlaridir.

Yan anlam: Gostergenin, kullanicilarin duyulariyla, heyecanlariyla ve
kiiltiirel degerleriyle bulustugunda olusan etkilesimini betimlemektedir. Bu etkilesim
ani, anlamlarin 6znellige dogru kaydig1 andir. Bu andaki algi sonucu olusan yorum,
yorumcudan etkilendigi kadar nesne ya da gostergeden de etkilenir. Barthes’a gore,
yan anlamdaki en nemli etmen, ilk diizeydeki gosterendir. ilk diizey gdstereni yan
anlamin gostergesidir. Sokak oOrneginde fotograflar ayni sokagin fotograflaridir;
aralarindaki farklilik, fotografin bi¢iminde, goriiniimiinde, yani goOsterende
yatmaktadir. Barthes, yan, anlam ve diiz anlam arasindaki farkliligin en azindan
fotografcilikta belirgin oldugunu ileri siirer. Diiz anlam, fotograf makinesinin
dogrultuldugu nesnenin film tizerinde mekanik bir yeniden {iretimidir. Yan anlam ise

bu siirecin insani boyutudur: ¢erceve icine neyin dahil edileceginin, odagin, 1518in,
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kamera ac¢isinin, filmin kalitesinin ve benzerlerinin se¢imidir. Diiz anlam neyin

fotograflandigidir; yan anlam ise nasil fotograflandigidir (Fiske, 1996, 116-117).

Mit: Barthes’in gostergelerin isleyisine iliskin olarak ortaya koydugu
yollardan birisi mit araciligi ile olamidir. Barthes’e gore mit, bir sey iizerinde
diisiinme, onu kavramlagtirma ya da anlamanin kiiltiirel yoludur. Bir kiiltiir;
gercekligin ya da doganin bazi goriinlimlerini mitler yoluyla agiklar ya da
anlamlandirir. Mit bir kiltiirtin, gercekligin ya da doganin bazi goriiniimlerini
aciklamasini ya da anlamasini saglayan bir dykiidiir. Ilkel mitler yasam ve 6liim,
insan ve tanrilar, iyi ve koti hakkindadir. Bizim sofistike mitlerimiz ise erillik ve
disillik, aile, basari, polis, bilim hakkindadirlar. Barthes miti, birbirileriyle iliskili

kavramlar zinciri olarak diistintir (Fiske, 1996, 118).

Gostergebilim acisindan anlam, bir baglam iginde kullanilan her tiirlii
gostergenin birbiriyle olan iligskisinden ve aralarindaki karsitliktan dogmaktadir. Bir
resimde, afiste ya da fotograftaki nesneler ve gostergeler bir anlam olusturmak igin,
ilgili gorsel bildirinin genel anlamina bir katki saglamak i¢in o resmin, gosterinin,

fotografin iginde yer alir (Giinay, 2002, 160).

4.8. Arastirma Verilerinin Analizi ve Yorumu

Ornekleme iliskin yapilan kategorilerin ardindan, toplamda ii¢ yiiz 6rnek
incelenerek, bu ornekler arasindan kategori basliklarina en uygun olan on sekiz
sayida Ornege Charles Sanders Peirce’nin gostergebilimsel ¢oziimleme yontemi
uygulanmistir. Uygulanan yontem Sekil 1. de goriilen sematik anlatim ile gorsel

olarak desteklenmistir.
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Goriintiisel Gosterge

Belirtisel Gosterge Simge

Sekil 1. Charles Sanders Peirce’nin Gostergebilimsel Analizinin

Uygulamalarda Kullanilacak Seklinin Sematik Ornegi

4.8.1. Shutterstock.com’un Ornek Gorselleri

John Oringen tarafindan 2003 yilinda kurulan Shutterstock.com internet
sitesi, merkezi Amerika’da bulunan ve 700’lin tizerindeki ¢alisan sayisiyla diinyanin
kiiresel ¢apta hizmet veren ilk stok fotograf sitelerinden biridir. Alexa.com verilerine
gbore Mayis 2016 itibariyle diinya genelinde tiim internet siteleri arasinda 263. sirada
bulunan shutterstock, yine alexa.com’un kategorisel baglamda stok fotograf siteleri
arasinda 1. sirada bulunmaktadir. Giinlik 1 milyonun iizerinde tekil ziyaretci
sayistyla ve 1,5 milyonun iizerinde sayfa gosterimiyle olduk¢a yogun bir trafige
sahip olan sitenin, biinyesinde barindirdigi 100 milyonun iizerindeki stok fotografla
ve her hafta eklenen 800 bin yeni gorselle, kendi alaninda en ¢ok tercih edilen site

olmasi sasirtict degildir.

Shutterstock.com stok fotograf sitesinden alinan en popiiler yiiz adet
orneklem incelenerek, dogal kategorilere (canli ve cansiz) ayrilmistir. S6z konusu bu
iki adet dogal kategori bashigi altinda, alti adet arastirma kategorisine dair

coziimlemeler yapilmistir.
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Shutterstock | Imge | Sembol/ | Ikon | Yiizer- | Bos- Temsil/ | Toplam
Simge gezer Gosteren Mimesis
Gosteren
Canli 30 35 3 10 12 9 55
Cansiz 25 22 2 6 7 6 45

Tablo 3. Shutterstock.com’un Orneklem Tablosu

Canh Kategorisi: Bu kategoride toplam 55 adet fotograf incelenmistir.

Digerlerine de emsal teskil eden her bir arastirma kategorisinden birer Ornek

gotergebilimsel analize tabi tutulmustur. Shutterstock.com’un canli kategorisi

orneklem evreni Ek-1 Tablo 6’de goriilebilir.




IMAGE ID: 324288134

shutterstr.ck:

Fotograf 1. Shutterstock Ornek Gorseli

Stok fotograf baglaminda bakildiginda ¢ocukluk ve hayalgiicii temali olan
ornek, gorsel cizimlerle desteklenmistir ve yaraticiliga vurgu yapmaktadir. Peirce’in
goriintlisel gosterge tanimina gore fotografta goze ¢arpan dgeler; gocuk, robot ve
arka planda yer alan uzay ¢izimleridir. Belirtisel gosterge agisindan bakildiginda
kanatlar ve ates, gorseldeki ¢gocugun uguyor oldugunun —temsili de olsa- belirtisidir.
Sembol olarak ise, robot ile uzay arasindaki ilinti dikkat cekicidir. Robot ileri

teknoloji ve uzay ¢aginin bir sembolii olarak gorseli destekler niteliktedir.

Cocuk ve Robot

Kanat, Alev, Uzay Hayalgiicii

Sekil 2. Fotograf 1’in Gostergebilimsel Analiz Semasi
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Sembol/Simge Kategorisi: Arastirmanin kategorileri agisindan Fotograf
1’deki 6rnek gorsel, simgesel bir anlatima sahiptir. Barthes’a gore bir nesne, uzlagim
ve kullanim araciligiyla baska bir seyin yerine gegmesini miimkiin kilan bir anlam
kazandiginda sembol (simge) haline gelir. Ornek gorsel, bir cocugun ugsuz bucaksiz
hayal giiciinii sembolize etmesi agisindan pek ¢ok 6geyi icermektedir. Gilintimiizdeki
anlamiyla hayal giicii (imajinasyon veya imgelem), zihinsel goriintiiler olusturabilme
veya birinin zihninin i¢inde kendiliginden goriintiiler liretebilme yetisidir. Fotografta
robot, uzay, yildizlar, roket kanatlar1 gibi pek ¢ok direkt unsur, birlesik bir halde

okundugunda ¢ocugun imkansiz bir yer olan uzaya seyahat hayalini imlemektedir.
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shutterstr.ck:

Fotograf 2. Shutterstock Ornek Géorseli

Fotograf 2°deki ornek gorsele bakildiginda, goriintiisel gdsterge acisindan;
gosteren modelin gorseli, gosterilen iSe renkli gozli, Batili, beyaz bir kadin
imgesidir. Ancak bos gosteren kategorisinde de tartisilacagi tizere, 6ziinde soz
konusu gosterge bir gosterilene sahip degildir. Belirtisel gosterge olarak ise,
gozlerindeki bugulu bakis orneklenebilir. Ancak bos gosteren 6zelliginden dolayzi,
gozlerindeki bakis —adeta Leonardo Da Vinci’nin Mona Lisa tablosu gibi- her tiirlii
manaya yorumlanabilmektedir. Sembolik agidan ise 6rnek gorsel, geng, ¢illeri 6n
planda ve dogalindan kopmamis bir model i¢ermesinden otiirii, durulugun ve

berrakligin sembolik ifadesidir.
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Ormnek gorselin fotografik ozellikleri de bilingli bir sekilde tasarlanmustir.
Ornegin, net alan derinligi (fotografta net goriilen alan) sadece modelin yiiz
ifadesindedir. Climlede vurgunun yiiklemden 6nceki kelimede olmas1 gibi, fotografta
da vurgu ekseriyetle net alan derinligindeki alandadir. Dolayisiyla, fotografta

modelin dogal ve ifadesiz yiizli vurgulandirilmistir.

Kadin Yiizii

Bakis Dogallik

Sekil 3. Fotograf 2’nin Gostergebilimsel Analiz Semasi

Bos Gosteren Kategorisi: Bos gosteren, literatiir kisminda da tartisildigi
tizere, Laclau ve Mouffe’a gore, gosterileni olmayan gosteren anlamina gelmektedir.
Stok fotograf agisindan bakildiginda, 6ziinde her stok fotograf bir bos gosteren
olmak zorundadir. Ciinkii her tiirlii baglama oturtulmaya hazir bir amagla iiretim
yapilmakta, pek ¢ok farkli alanda kullanilabilmesi i¢in “stok fotograf” sitesinde
konumlandirilmaktadir. S6z konusu gorsel ise, bos gosteren ifadesine olduk¢a uygun
bir sekilde, bir billboard’dan bir afise ve hatta bir internet sitesine kadar pek cok
yerde ve pek ¢ok alanda kullanilabilir sekilde tasarlanmistir. Fotograf 2°deki gorsel
modelinin androjen yapist nedeniyle cinsiyete, yiiz ifadesinin donuklugu ve

ifadesizligi nedeniyle ise herhangi bir duyguya vurgu yapilmamaktadir.
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shutterstw.ck

Fotograf 3. Shutterstock Ornek Gorseli

Fotograf 3°deki ornek gorsele bakildiginda, goriintiisel gdsterge acisindan;
gosteren fotograftaki ¢ocugun gorseli, gosterilen ise kirmizi pelerini, géz maskesi,
cocuklara 6zgii baskili mavi tisortii ve hafif uzun sar1 saglariyla cinsiyeti belirsiz,
Avrupali bir ¢cocuk imgesidir. Belirtisel gostergeler acisindan ise fotograf, ugusan
kirmiz1 pelerinli, gercek kimligini gizleyici maskesi ve kolunun havada durusuyla
tam bir siiper kahramanin ikonik gdsteriminden baska bir sey degildir. Arka planda
secilen belli belirsiz bulutlarla kapli mavi gokytizii ise belirtisel gosterge diizleminde
tamamlayict bir rol oynamaktadir. Goklere ait bir sliper kahramanin varacagi -
yardima ihtiyag olunan- yere insaniisti Ozelliklerle ucarak gidisinin kaniti
durumundadir. Simgesel anlamda bir siiper kahraman goriiyor durumunda olan
izleyici, aslinda ikonlagmis bir siiper kahraman imgesi ile karsi karsiyadir. Stok
fotograf agisindan bakildiginda, ¢ocuk bireylerin naifligi kullanilarak fotograf siiper
kahraman ciddiyetinden koparilmis ve belirsiz cinsiyetiyle de fotografin kullanim

alan1 genisletilmeye caligilmistir.
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Cocuk

Kiyafet Siiperkahraman

Sekil 4. Fotograf 3’iin Gostergebilimsel Analiz Semasi

Ikon Kategorisi: Zihinlere yer etmis siiper kahramanlarin kullandiklari
kiyafetlerle donatilmis gorsel, ilk bakista anlasilacag: tlizere gidecegi yere ucarak
giden, kirmizi pelerin kullanan, insaniistii giiclere sahip ve giinliik hayatta kullandig:
kimliginin belli olmasini istemeyen bir figliriin ikonik gosterimidir. Kirmizi mavi
kombinasyonlu kiyafeti, ucan ve pelerin giyen, bir Hollywood film endiistrisi
kahramani1 olan Siipermen (Suparman)’in ilk akillara gelecek olan isim olmasi
miimkiindiir. Ancak, Siipermen karakteri de kendinden Onceki siiper kahramanlarin
ozelliklerini tastyan/kullanan bir tekrar karakterdir. Baska bir deyisle bahsi gecen
film zihinlerdeki siiper kahraman imgesinin altin1 ¢izmis olsa da pelerin, gizil kimlik,
insaniistii  giicler ve aslinda bagka bir gezegene ait bir canli tlirli olmak
“Siipermen”den de &nce tarih boyu kullanilan belirleyicilerdir. Insanin dogasi
disindaki kuvveti, oliimsiizliigii, hizla yer degistirebilmesi ve diinya dis1 olusu
akillara neredeyse tanrisal giicler atfedilen bir imge getirirken, ikonlar baglaminda su

tespite yer vermek gerekir;

Baudrillard ikonlardan bahsederken, din konusunda bir tanrisal giig
simiilakrina gonderme yapmaktadir. O’na gore, tanrisal gii¢, ikonlar ve simiilakrlar

seklinde yeniden canlandirilabilmektedir (Oker, 2005, 214).

Baudrillard’in bu sdyleminden sonra yukarida bulunan 6rnek igin, ‘ikon
baglaminda tanrisal bir giic simiilakr olarak yeniden canlandirma fotografidir’

denilebilir.
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Cansiz Kategorisi: Bu kategoride toplam 45 adet fotograf incelenmistir.
Digerlerine de emsal teskil eden her bir arastirma kategorisinden birer 6rnek
gotergebilimsel analize tabi tutulmustur. Shutterstock.com’un cansiz kategorisi

orneklem evreni Ek-1 Tablo 7°de goriilebilir.
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shutterstr.ck’

Fotograf 4. Shutterstock Ornek Gorseli

Shutterstock internet sitesinden alinan bir diger 6rnek olan Fotograf 4’e
bakildiginda; goriintiisel gosterge katmaninda fotograf makinesi, sapka, gozliik, para
ve arka plan1 kaplayan haritay: isaretlemek iizere bir kalem gorseli géze ilk carpan
nesneler olarak siralanabilir. Belirtisel gostergeleri ile dogrudan baglara sahip
gorlntiisel gostergeler ayr1 ayr ele alindiklarinda bir dolayli anlatima ugramadan ilk
bilinen anlamlariyla fotografta yer alirlar. Kiigiik gévde ve objektif boyutlariyla orta
Olgekli bir yar1 profesyonel fotograf makinesine isaret eden siyah bir fotograf
makinesi gorseli, kumbara benzeri iizerinde “adventure” (macera) yazan bir kabin
iginde bulunan az miktarda kagit para ve bozukluklar, siradan bir kursun kalem, hasir
sapka, alisilmisin disinda bir renge sahip giines gozliigii, metal bardak i¢inde bulunan
poset cay ve tiim bu gorsellerden arta kalan boslugu kaplayan kat izleri belli olan -
deniz ve anakara bilgisi iceren- bir harita ile gosterenler zincirine sahip bu
shutterstock fotografi, igerdigi bu gorsellerin bir araya gelerek olusturdugu 6zel bir

anlatiya sahiptir. Spontane gelisen yolculuk fikrinin, 6zgiir, bagimsiz ve gezgin bir
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ruha isaret eden imgelerle tamamlandigi bu fotograf, Ernesto Laclau ve Chantal
Mouffe’nin “esdegerlik zinciri’ne, bir baska deyisle kavramlar zincirine 6rnek olarak
gosterilebilir ve bu sebeple calismanin yiizer-gezer gosterenler kategorisinde ele

alinabilir.

Yolculuk Esyalari

Harita, Para, Macera
Gozliik,Sapka vb.

Sekil 5. Fotograf 4’iin Gostergebilimsel Analiz Semasi

Yiizer-gezer Gosteren Kategorisi: “Esdegerlik zinciri” ile olusturulan
fotografa bakildiginda, kolaylikla goriilmesi miimkiin olan yiizer-gezer
gosterenlerden bir tanesi, az miktarda kagit ve bozuk paralardir. Kendi baslarina bir
azlhigr ifade ederlerken icine konduklar1 ve {iizerinde “adventure” yani “macera”
yazan kavanoz ile birlikte gézlemlendiklerinde, az miktarda para ile ¢ikilabilecek bir
maceraya igaret ederler. Boylelikle ayr1 ayr ele alindiklarindan farkli olarak iki
gosteren, birlikte yeni bir ifade bi¢imine donilismiislerdir. Fotograftaki esdegerlik
zinciri bundan da fazlasini kapsamaktadir. Harita, gozliik, hasir sapka, fotograf
makinesi, kursun kalem ve poset ¢ay bir araya geldiklerinde her biri kendi
gostereninden siyrilarak yeni bir gosterene ulasirlar. Ornek fotografta bu durum
“Maceraci, ¢cok para gerektirmeyen, ani gelisen fakat plansiz olmayan bir gezi veya
yolculuk” temas: olarak karsimiza c¢ikmaktir. Birbirine eklemlendikten sonra
olusturduklart bu “gezi” ya da “yolculuk temasi” da ayni zamanda biitiinciil bir
yiizer-gezer gosterene isaret etmektedir. Oyle ki igerisinde barindirdigi bu
tamamlayicilart yani esdegerlikleri olmadan bu fotografin kendisinin tam karsilik

geldigi anlama isaret etmesi miimkiin degildir.
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Bir baska degisle gezi/yolculuk temasinin da kendisi heniiz “yiizer-gezer” bir
durumda ve anlamlandirmasi heniiz sabitlenmemis olan konumundadir (Zizek, 2011,
118). Zizek’in de sdyledigi gibi anlam kaymasi s6z konusu bu momentte

durdurulmustur.
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IMAGE 10:

shutterstr.ck

Fotograf 5. Shutterstock Ornek Géorseli

Fotograf 5, shutterstock fotograf sitesinden secilen bir diger ornektir. Fotograf
ilk bakista ¢cok karmasik, neredeyse hi¢ arka plan ve bos alan barindirmayan,
birbirinden uyumsuz renkler ve sekillerden olusmus kaotik bir yapida kurgulanmis
olarak goze carpmaktadir. Tam bu kurgusal durumundan dolay:r Fotograf 5, bir
sonraki adimda “Temsil/Mimesis” ¢alisma kategorisinde detaylica analiz edilecektir.
Bu degerlendirmeye ge¢meden oOnce, fotografa gostergebilimsel acgidan
yaklasildiginda goriintiisel gosterge baglaminda fotograf; yemek masasi etrafinda
birer sira oturmus insanlar, masa, masa lizerinde yemeklerle dolu tabak, ¢anak ve
iceceklerle dolu bardak, bu yiyecek ve igeceklere uzanan ellerle kaphdir. Belirtisel
gostege olarak fotograf, tam ortada siyah ve beyaz tenli iki insanin birbiriyle yiyecek
paylastigi, list ve alt siralarda ise siyah ve beyaz tenli insanlarin birbirlerinin
tabaklarindan yemek yedikleri, ¢atal kasik kullanmadan yeme isine giristikleri
samimi bir yemek olarak gbéze ¢arpmaktadir. Ayn1 masayr samimiyetle paylasan
insanlarin ¢esitliligi, masa {izerinde bulunan yemeklere de sirayet edercesine

kurgulanmis fotografta bulunan yemekler ve igerisinde bulunduklari kaplardaki renk,
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bi¢cim ve desen acgisindan biiyiik cesitlilik gostermektedir. Gostergebilimsel yontemin
simgesel anlatim adimindan fotografa bakildiginda; kimin neye uzandigi, kimin neyi
hangi tabaktan yedigi, kimin neyi ictigi belli olmayan hatta masada oturan insanlar
acisindan bakildiginda —ten renkleri goz Onilinde bulundurularak- birka¢ irktan
insanin ayn1 masay1 paylastigi yemek adeta bir kaosun timsalidir. Kaotik her yap1
gibi bu masa da aslinda miikemmel bir makine gibi islemekte kendi i¢ deviniminde
kusursuz bir birlikteligi ve uyumu, yemek agisindan bakildiginda ise biiyiik bir

ziyafeti simgelemektedir.

Yemek Masasi

Yemekler ve Ziyafet, Uyum
[nsanlar

Sekil 6. Fotograf 5’in Gostergebilimsel Analiz Semasi

Temsil/Mimesis Kategorisi:  Fotograf 5’in bu kategoride ele aliniyor
olmasinin baslica sebebi; fotografta bulunan temsil olgusunun mimetik bir yontemle
yapilmaya c¢alisilmasidir. Bir fotograf elbette ki gostergesiyle direkt olarak organik
bag icerisindedir. Fakat gosterilenler agisinda yaklagildiginda ise ayn1 bag zayiflar.
Bu fotograf ise sozii gegen bagin hi¢ olmadigi duruma bir 6rnek teskil etmektedir.
Temsil edilmesi istenen durum ziyafet, cesitlilik ve uyum iken, bu temsil ancak bir
mimetik gosterenler zinciri ile goriinlir kilinmak istenmistir. Esdeyisle fotograf,
¢ekildigi mekanin, orada o an bulunan insanlarin —ki bu miisteriler veya bir topluluk,
aile, is arkadaslar1 vb. olabilir- ve 0 masada o0 an bulunan ya da bulunmasi muhtemel
iriinlerin bir gdsterimi olarak kullanilabilir. Herhangi benzeri bir durumun gésterimi
amaciyla kullanildiginda ise tiim baglarimi1 koparan fotograf, ancak bir temsilin

temsili duruma gelir.
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Stok fotograf¢ilik acisindan bakildiginda bir yeme/igme yeri igin fotograf
reklam olarak kullanilamaz, bir aile meclisinin gosterimi i¢in ise kullanilmasi s6z
konusu bile degildir. Bu noktadan hareketle fotograf mimetik agidan dogru, temsil
acisindan ise tehlikeli bir hal almis demektir. Mimetik agida dogru derken, her seyi
ile tam bir tiyatro sahnesi oyunun ancak gerceklige en yakin gosterimini miimkiin
kilar, esinlenilen ya da canlandirilan metin hala imgelem diinyasinda temsil
edilememeyi beklemektedir. Eger oyun gercek bir hikdyeden alinmigsa, olay olmus
bitmistir. Eger oyun hayal giicliniin iriinii ise, zihindeki yansimasi zaten higbir
sekilde gergek hayata yansitilabilir degildir. Oyleyse bu fotograf bir stok fotograf
sitesinde ni¢in alicisini beklemektedir? Ve en c¢ok satan yiiz fotograf arasina nasil
girebilmektedir? Iste tam bu noktada anlatilan sebeplerden 6tiirii temsil tehlikeli bir

diizlemde kullanilmaya baglanmis demektir.
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Fotograf 6. Shutterstock Ornek Gérseli

Shutterstock.com isimli stok fotograf sitesinden alinan Fotograf 6, bu internet
sitesinden analiz i¢in alinan son Ornektir. Imge kategorisinde ele alinmasinin
sebeplerini fotografin imgeler agisindan farkli zenginlikler barindirmasi olarak
aciklamak  gerekir. Fotografa dikkatlice bakildiginda; farkli  gorsellerin
kolajlanmasiyla bir araya getirilmis ve s6z konusu gorsellerin gesitli mevsimsel
zaman dilimlerinde ¢ekilmis oldugunu goérmek miimkiindiir. Zemine bakildiginda
karl1 bir alan goriilse de gokyliziiniin siirekli giinesli oldugunu, zit yonde ilerleyen iki
ucagl ve hafif yuvarlatilmis ufuk c¢izgisini, fotografin diger unsurlar1 olarak
tanimlayabiliriz. Gorlintiisel gosterge agisindan fotograf; diinyanin dort bir yanindan
sehirlerin hemen herkesin aklinda kalicilig1 ile yer etmis figiirlerin, mekansal
baglariyla hatirda kalicilig1 sabitlesmis turizm bagkentlerinin sehirsel imgeleri ile
doldurulmustur. Avrupa’dan Asya’ya, Amerikan’dan Uzak Dogu’ya neredeyse
turizm sehri denilince akla ilk gelen sehirlerin, onlarla 6zdeslesmis anitsal yap1 ve
mekanlar1 fotografin biitiiniin olusturmaktadir. Her iki yonde ilerleyen ugak ve

sehirsel imgeler seyahat temasini olusturmaktadir. Belirtisel gostergeleri ile fotograf;
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iki uzak ucta bulunan ucgak gorseli ile uzun yolculuklar, c¢esitlilik arz eden
mevsimsel gosterimler ile de zaman smirlamasi olmaksizin ¢ikilan seyahatleri
izleyicinin zihninde olusturmayi1 amacglamaktadir. Bir diger detay agisindan fotograf,
cekildigi yer itibariyle yliksekte konumlanan biri tarafindan g¢ekilmistir, fotografin
sag alt kisminda bulunan bulutlar bu durumun ispati niteligindedir. Boylelikle
fotografi ¢eken kisinin de baska bir ugakta yolculuk halinde oldugu izlenimi

verdigini sOylemek gerekir.

Sehir Simgeleri

Bulutlar, Ucaklar, Seyahat
Tekneler, vb.

Sekil 7. Fotograf 6’nin Gostergebilimsel Analiz Semasi

Imge Kategorisi: Imge kategorisinde ele alnan gorsel, bircok fotografin
kolajlanmasi ile bir araya gelmis, gosterenleri ile oldukc¢a saglam baglar1 bulunan,
gorselleri ile de izleyicisinin goriintiisel hafizasina giivenen, imgesel anlamda
oldukca fazla bilgi ve c¢agrisim igeren bir durumda stok fotograf sitesinde yerini
almistir. Fotograf izleyicisinin imgesel bellegine tarih boyu yer eden goriintiiler ve
neredeyse turizm ile hi¢ alakasi olmayan bireyler tarafindan da kolayca
tanimlanabilir cografi izlenceler icermektedir. Oyle ki; Ozgiirliik Aniti’ndan Big Ben
Saat Kulesi’ne, Eiffel Kulesi’nden Pisa Kulesi’ne en popiiler cografi ilintili
gorsellerin secildigi fotograf, giiclinli grafiksel ve fotografik yapisindan ¢ok bakan
kisinin imgesel bilgi bankasindan almaktadir. Yolculuk esnasinda elimize aldigimiz
kiicik bir dergiden gazetelerin turizm eklerine, ¢evremizdeki insanlarin
seyahatlerinden getirdikleri miknatisli dolap figiirlerinden internette dolasirken
karsimiza ¢ikan pop-up reklamlarina, kapilarin altlarindan atilan acente tanitim

brostirlerinden elektronik posta adresimize gelen diinya turu reklamlarma kadar
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imgesel bir bombardiman altinda bulundugumuz turizm sektorii, bize zamanla ve
bilingli ya da istemsizce ezberlettigi bu imgeleri artik kolaylikla ve agiklama
gerektirmeksizin kullanmaktadir. imgenin gelisimsel olarak kendini tamamladig1 bu
kategori, dolayimlamalara ve imalara gerek kalmaksizin en net hali ile kalici
bellegimizde degismez yerini almistir. Imgesel goriintiilerle gepegevre
kusatildigimizi giinlimiiz simiilasyon diinyasinda artik, goriintiisel gostergelerin
altlarina agiklama metinleri yazmak gereksizdir. Fotograftaki ornekte oldugu gibi,
Eiffel Kulesi’nin altina ‘Paris’ veya Ozgiirliik Aniti’nin altma ‘Amerika’ yazmak
gereksizdir. Fotografin imgesel diizlemi ile ilgili bilinmesi gereken bir detay olarak;
gorselde bulunan imgeler en ¢ok bilinen gorselden en az bilinene dogru bir boy
siralamast ile olusturulmuslardir. Ornegin en ¢ok bilinen imgelerden biri olan Eiffel
Kulesi’'nden en az bilinenlerden olan Maya Uygarligma ait bir tapinaga dogru
gerceklestirilen bir yapi fotografa hakimdir. Eger izleyen kisi bilmedigi bir imge ile
kars1 karsiya gelir ise, iki secenekten bahsetmek gerekli olacaktir. ilk olarak, 0
gdrselin nereyi isaret ettigine heniiz yeterince maruz kalinmamistir. Ikinci olarak ise,
imge kendi gelisimini zihinlerde daha tamamlamamistir, bu iki durum neredeyse

birbirinin devami ve tamamlayicist konumundadir.

4.8.2. 123rf.com’un Ornek Gorselleri

Andy Sitt tarafindan 2005 yilindan kurulan 123rf.com stok fotograf sitesi, 7
kitada 200 calisaniyla merkezi Hong-Kong’da bulunan, toplamda 50 milyonun
tizerinde ve giinlik 60 bin yeni eklenen icerik ile diinya capinda hizmet veren
diinyanin ilk stok fotograf sitelerinden biridir. 123rf.com, Alexa.com’un verilerine
gore Mayis 2016 itibariyle diinya genelinde tiim internet siteleri arasinda 798. sirada
bulunmaktadir. Yine aym1 kaynagin stok fotograf internet siteleri kategorisinde ise
shutterstock.com’dan sonra ikincilik pozisyonundadir. Giinliik tekil ziyaretgi sayisi
800 bin ve 1 milyonun lizerinde sayfa gosterimi ile 123rf.com diinya ¢apinca yogun

bir sekilde kullanilan stok fotograf sitelerindendir.

123rf.com stok fotograf sitesinden alinan en popiiler yiiz adet 6rneklem

incelenerek, dogal kategorilere (canli ve cansiz) ayrilmistir. S6z konusu bu iki adet



114

dogal kategori bashig1 altinda, alt1 adet arastirma kategorisine dair ¢éziimlemeler

yapilmustir.
Yiizer- .
. Sembol/ . Bos- Temsil/
123rf Imge ) Ikon gezer | Toplam
Simge Gosteren | Mimesis
Gosteren
Canli 29 34 9 11 12 49
Cansiz | 27 21 8 12 13 51

Tablo 4. 123rf.com’un Orneklem Tablosu

Canh Kategorisi: Bu kategoride toplam 49 adet fotograf incelenmistir.

Digerlerine de emsal teskil eden her bir arastirma kategorisinden birer Ornek

gotergebilimsel analize tabi tutulmustur. 123rf.com’un canli kategorisi 6rneklem

evreni Ek-1 Tablo 8’de goriilebilir.
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Fotograf 7. 123rf Ornek Gorseli

123rf.com stok sitesinden alinan bu ilk 6rnege goriintiisel gosterge acisindan
bakildiginda siyah elbiseli, kirmizi boynuzlu ve elinde bir seytan catali ile sarisin bir

kadin imgesi goriilmektedir. Belirtisel gosterge acisindan oldukga agik gosterenlere
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sahip fotografta; clinde li¢ uglu kirmizi ¢atali, kirmizi boynuzlari, siyah-kizil arka
plan1 ve ayni renk tonlarinda zemine oturan bir birey goriilmektedir. Acik¢a seytan
figiirii isaret edilmektedir. Sarisin bir kadin gostergesiyle seksiiel g¢agrisimlar
yapilmis, ayni ¢agrisimlar siyah dekolteli bir elbise ile desteklenmistir. Catal ise her
ne kadar seytan figiirleri i¢in kullanilsa da, bu fotografta ¢atal, ayakta duran ve ii¢
ucuyla kuvvetlendirilmis eril bir ifadeye doniismiis, yaninda yere oturan ve gatala
tutunan kadin ise bu erilligin boyundurugunda, sadece bu erillikten kuvvet alan bir
timsale goriintiisel olarak teslim olmustur. Simgesel anlamda fotografta Gzellikle
sarisin kadin, siyah dekolte elbise, kizil arka plan ile bagdastirilan “seksiiel boyut”;
seytan ve siyah ile bagdastirilan “giinah” alt1 ¢izilen vurgular haline gelmistir. Bagka
bir degisle fotografa derinlemesine bakildiginda, erkek egemen bir yapiin —seytan
erkektir ve “glinah” erildir- edilgen ve pasif bir bireyi olarak kadin fotografta agikca

goriilmektedir.

Kadin

Boynuz, Yaba Giinah, Erillik,
Seytan

Sekil 8. Fotograf 7°nin Gostergebilimsel Analiz Semasi

Sembol/Simge Kategorisi: Sembol kategorisinde incelenen Fotograf 7,
icerdigi imgelerin simgesel gostergelere donlismesinde dolayi, 6zellikle sembolik
gostergeler acisindan derinlemesine bir analize tabi tutulmustur. Maden’e gore
“Insan yaziyr bulmadan &nce simgeyi buldu. Suyu, agaci, yildizi, bulutu nasil bir
simgeyle anlatabilecegini diisiindii. Bunun bi¢imini tasarladi ve g¢aglar boyunca
uygulad.” (1990, 1). Maden’den de anlasilacagi {izere sembolik anlatimlarla
etrafindakileri aktarmaya ¢aligan insan, ortacagda tiim goriintiisel ve dinsel birikimi

kullanmis ve seytan figiiriinii goriintiisellestirmistir. Imgesel olarak seytan anlatisina
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Roland Barthes’in “mit” kavramiyla yaklasilabilir. Barthes’e gore mit kavrami, bir
kiiltiirtin, gercekligin ya da doganin bazi gorliiniimlerini agiklamasint ya da
anlamasini saglayan bir oykiidiir. Bu baglamda Oykiisel olarak mitolojik bir karakter
olan “Pan” figiliriinden boynuzunu alan seytan figiirii, insanlar1 giinaha savurmasiyla
eline -eski g¢aglarda sikc¢a kullanilan bir ¢iftcilik aleti olan- ti¢ u¢lu ¢atali almustir.
Diger taraftan, ii¢ uglu catal ayn1 zamanda seytan figiiriinden 6nce yine mitolojik bir
karakter olan “Poseidon” resimlerinde de sik¢a kullanilmis ve denizler tanrisi
Poseidon’un kars1t konulmaz giiciiniin simgesi konumunda olmustur. Cehennem ve
giinah ile 6zdes seytan kavrami genellikle kirmizi ve siyah yogunluklu gorsellerle
simgesellestirilmigtir. Atesin ve yanmis bulunan herhangi bir seyin siyahlagmasiyla
renklerde, resmedilen seytan gorseli tamamlanmistir. Fotografa doniilecek olursa;
ates rengi bir sarih@in sizdig1 sag taraftaki acikliktan fotografa giren 151k, zemin ve
arka planda turunculagsmistir. Bu durum izleyiciye, fotograftaki kadinin bir kapimnin
hemen yaninda oturdugu izlemini vermektedir. Seytan sembolii ile gorsellestirilen
kadin ile kapi birlestiginde cehennemin ve gilinahlarin bekgisi olan sembol kendini
tamamlamis olur. Seksiiel ¢agrisimlarin beslendigi sarisin ve siyah dekolte elbiseli
kadin ile fotograf, gorsellestirmek istedigi temanin altin1 ¢izmis, zihinlerde
cagristirmak istedigi anahtar kelimeleri izleyicinin baglantilandirmasi i¢in hazir hale
getirmistir. Izleyicinin takip ettigi yolda karsismna c¢ikan anahtar kelimler ise;
“seytan”, “glinah”, “sarisin siyah dekolte elbiseli kadin”, “l¢ ucglu eril catal
gostergesi”, “arka planda ve elbisede yogunlukla goze ¢arpan gizemli renk siyah”,
“ates ve seksiiel ¢agrisimlarin rengi kirmizi” olarak tanimlanabilir. Standart bir
gorlntiisel bellege sahip olan izleyici icin, fotografin vermek istedigi sembolik

mesajlarin agik oldugu sdylenebilir.
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Fotograf 8. 123rf Ornek Gorseli

123rf.com stok sitesinden alinan Ornek olan Fotograf 8’de, olduk¢a az
goriintlisel gostergeye yer verilmis ve gostergeler mevcut fotografi ¢ok az bogluk
kalacak sekilde kaplamistir. Yakin plan ¢alisilan fotografta biitiiniiyle goriilebilen tek
sey “elma”dir. Yiiziin bir parcasi olarak kabul edildiginde “dudak™ yiiziin tamaminin
goriintiistinii temsil edemeyeceginden tek basina ele alinacaktir. Belirtisel gosterge
acisindan ise, yogunlukla ve 6zellikle kirmizi rengin baskin olarak se¢ildigi gorseller
icermektedir. Elma ve dudaklar tek baslarina baglantilandirilamayacagindan ortak
payda olan kirmizi potasinda eritilmis ve Ozdeslestirilmistir. Simgesel diizlemde
fotograf cinsel ¢agrisimlarin imgesel anlatimlarindan biri olan kirmizi dudaklarla ve
onlarin bilingli bir sekilde uzanmis olarak konumlandirilmasiyla olusturulmustur.
Uzandig1 nokta itibariyle fotografta bulunan kirmizi elma, yalniz basina sadece bir
elma iken, ona uzanan kirmizi dudaklar egretilemesiyle imgesel baglamda tiim
tarihsel ve kiiltiirel gelisimine c¢agrisimlarda bulunmustur. Bu noktada fotograf,

Roland Barthes’in “mit” kavramlastirma kategorisinde ele alinabilir. Barthes’e gore
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mit kavrami, bir sey tizerinde diistinme, onu kavramlastirma ya da anlamanin kiiltiirel
yoludur. Bir kiiltiir; gercekligin ya da doganin bazi goriiniimlerini mitler yoluyla
aciklar ya da anlamlandirir. Ilkel mitler yasam ve 6liim, insan ve tanrilar, iyi ve kotii
hakkindadir. Bu noktada elmaya kiiltiirel kodlar agisindan yaklasilabilir. insanligin
cennetten kovulma anlatisinda elma, kilit ve simgesel bir rol oynamaktadir. Cennette
her ¢esit haz, zevk ve tatlara sahip insan yine de yasak olan tek sey konumunda olan
elma ya ve onun barindirdig1 gizeme karst koyamamis, cennetten kovulma pahasina
dalindan elmayr koparmistir. Grimm Kardesler’in Pamuk Prenses masalinda da
kirmizi elma, kotii karakterli cadi tarafindan kandirilmak istenen Pamuk Prenses’e
uzatilan sihrin barindirict meyvesidir. Kirmizi elmayi yiyen prenses, sonsuz ve derin
bir uykuya dalar. Goriildigi iizere, kirmizi elma en bilinen kiiltiirel ve tarihsel
kodlariyla ¢agristirdiklart agisindan, karsi konulmaz zevk ve arzularin simgesel

anlaticisi, imgesel gostergesi konumundadir.

Elma, Dudak

Kirmizi Elma, Giinah, Haz,
Dudak Tat

Sekil 9. Fotograf 8’in Gostergebilimsel Analiz Semasi

Imge Kategorisi: Yukarida bahsedilen sebeplerden dolayr imge
kategorisinde ele alinan fotograf, dudak ve kirmizi elmanin -beyaz arka plan
lizerinde- kirmiz1 renk baglaminda 6zdeslestirilmesiyle sunulmustur. i¢erdigi tarihsel
ve kiiltiirel kodlarin kirmiz1 renk yordamiyla birbirlerine aktarilmasina firsat verilen
imgeler, anlatisal agidan izleyicisinin goziinde arzu ve zevk ideasini goriiniir kilmay1
amaclamistir. Gegirdigi evreler bakimindan kirmizi elma, insanlarin goriintiisel
hafizasinda nihai noktasina erigsmistir. Ancak elma sadece kiiltiirel ve tarihsel bir
isleve sahip degildir. Elma -0zellikle fotograftaki gibi tam olgunlagsmis kirmizi

haliyle- i¢inde kuvvetli ve zengin tat ve kokular barindirir. Elma baglaminda
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fotograf, sadece gorsel degil, tat ve koku duygularina da ulasmay1 hedeflemektedir.
Kirmizi rujlu dudaklar bagmtisiyla gorsel, elma ekseninden ¢ikarak hitap edilen
duygular agin1 genisletmis ve seksiiel bir imge olarak kullandigi dudaklarla cinsel
haz ve arzulara dokunmayi hedeflemistir. izleyicisi agisindan séz konusu fotograf
birgok duyguya seslenebilme yetenegine sahip iken, stok fotograf¢iligi agisindan da

bircok hedef ve amag i¢in kullanilmasi kolay bir fotograf haline gelmistir.
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Fotograf 9. 123rf Ornek Gorseli

Omek Fotograf 9’un igeriginde yalmzca bir agaca (disbudak agaci) yer
verildigi goriilmektedir. Yapraklarindaki parilti ve algak dallarindaki aydinlik ile
fotograf, agik bir havada ve yanal bir 1s1k altinda ¢ekildigine dair belirtgeler
sunmaktadir. Istemlice kurgulanan fotografta zemininden, gdlgesinden ve arka
planindan siyrilmis, adeta boslukta ylizer halde goriilen agacin, boyle bir yap1 i¢inde
goriilityor olmast ‘bos gosteren’ kategorisinde ele alinacaktir. Goriintiisel gdsterge
acisindan fotografta, agikga ve yalin bir halde aga¢ gozlenmektedir. Belirtisel
gosterge uzaminda agag, dikili oldugu alandan goriintiisel olarak koparilmakla

beraber, toprak ile baglant1 noktasi agik¢a fotografta goriilebilmektedir. Bu noktada
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onemli olan durum, agacin dibinde bulunan dogal taglardir. Alelade durus sergileyen
taglar ve agacin sag alt tarafinin sol alt tarafindan farkli goriiniyor olmasi, agacin
herhangi bir ¢evre diizenlemesi ve peyzaj ¢alismasi igerisinde rol almiyor oldugunun
kanit1 niteligindedir. Agacin dogal ortaminda fotograflandigi diisiincesi izleyiciye
aktarilmak istenmistir. Simgesel baglaminda agac; dokiilmemis, yesil yapraklari ve
biraz Once bahsedilen dogal durusu sebebiyle tazelik, canlilik ve verimlilik gibi

natiirel cagrisimlarin aktarani konumundadir.

Agag

Agac, Yesil, Dogallik, Nicelik
Bosluk

Sekil 10. Fotograf 9’un Gostergebilimsel Analiz Semasi

Bos Gosteren Kategorisi: Laclau ve Mouffe’ye gore, ‘gosterileni olmayan
gosteren’ anlamina gelen bos gosterenin somut igeriginden siyrilma derecesi,
esdegerlikler zincirini daha basarili kurmasinin bir olgiitiidiir. Burada bos gosterenin
agac oldugu kabulii ile yola cikildiginda, stok fotograflar arasinda en popiiler
olanlardan biri olan bu fotografin, kendi bagina temsil etmeye calistigi herhangi bir
amag¢ yetersiz kalacaktir. Bir baglam icerisinde ne kadar aga¢ gostereninden
uzaklagirsa da bos gosteren olabilme basarist o denli artacaktir. Stok fotografcilik
acisindan bu durum énemlidir. Oyle ki, birgok amaca yalnizca baglam iginde hizmet
edebilen fotograflar beklendigi lizere popiiler olacaklar ve dolagima bir o kadar fazla
katilacaklardir. Agacin ylizer bir halde ve bosluktaymiggasina fotografta yer almasi,
bashh baslina amaglanan durumun tam da bu oldugunu ozetler niteliktedir. S6z
konusu gorsel, istenilen Kkonsept igerisinde aga¢ gostereninden koparilabilir
konumdadir. Ornegin, bir bankanin birikim reklaminda rahatlikla kullamilabilir; canl,

verimli ve sonsuz yapraklariyla ¢oklugu ifade edebilir, ayn1 zamanda dogada agag
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kendiliginden biiyiir ve gelisir. Boylelikle aga¢ tamamiyla aga¢ gostereninden
styrilmis ve Laclau ile Mouffe’nin tarif ettigi iizere kusursuz bir bos gosterene
doniismiis olur. Bahsi gecen yazarlarin esdegerlik zinciri ile degerlendirildiginde
agac, tek basina islevsiz konumundan ancak i¢inde bulunacagi yapinin elemanlarina
baglantilandiginda bir anlam kazanacaktir. Yine yukaridaki Ornekten hareketle,
banka reklami igerisinde agag, gorsel grafik ve sekillerle ancak bir anlam biitiiniin

pargasi, baska bir deyisle esdegerlik zinciri i¢inde anlam kazanacaktir.

Cansiz Kategorisi: Bu kategoride toplam 51 adet fotograf incelenmistir.
Digerlerine de emsal teskil eden her bir arastirma kategorisinden birer Ornek
gotergebilimsel analize tabi tutulmustur. 123rf.com’un cansiz kategorisi drneklem

evreni Ek-1 Tablo 9’da goriilebilir.
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Fotograf 10. 123rf Ornek Gorseli

123rf.com stok fotograf sitesinden alinan Fotograf 10°da, bir melek

heykelinin fotografi goriilmektedir. Kaidesi ve arka plani, heykelin kendisine gore
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daha koyu fotograflanmistir. Belli belirsiz bir kanat golgesi sag tarafta goze
carpmaktadir. Goriintiisel gosterge acisindan gorselde, uzun saglart ve bedensel
ozellikleri ekseninde kadin bir melek oldugu goriilmektedir. Kanatlarin bedene
oranla kiigiik oldugu soylenebilir. Heykel, yiizii yere doniik ve eli, baktig1 yere
dokunur gibi tasarlanmistir. Goriintiisel boyutta var olmayan tinsellikten goriintiiye
aktarilan bir gosterge olan melek figiirii, belirtisel gosterge diizeyinde giinahsizlik,
kusursuzluk ve uhrevi boyutun anlamsal tasiyicisi olan bir kavramdir. Semavi
dinlerin hepsinde yer aldig1 goriiliirken, diger inanglarda da sik¢a karsilasilan bir

olgudur. Simgesel boyutta ise melek, tanrisal gii¢ ve kudretin timsali niteligindedir.

Heykel

Melek Inanig

Sekil 11. Fotograf 10°un Gostergebilimsel Analiz Semasi

Ikon Kategorisi: Tarih boyunca resim, heykel, minyatiir gibi gériintiisel
tasvir ve ifade sanatlarinin konusu ya da tamamlayicisi olan, tinsel igerikli figiirlerle
karsilagmak miimkiindiir. Din ve inang¢ anlatilarinda “tanr1”, tarif edilemez
mitkemmelligin ve ulasilamaz kusursuzlugun merkezi konumunda olmustur. Bu
sebepten dolay1 tanriya, figiirsel anlatimlarda kendi goriintiisel gostergesiyle rast
gelmek olast degildir. Tanr1 kusursuz algilanisindan dolayi, inang sistemlerinde
gorlintiisel gostergeler yontemiyle dogrudan betimlenemez ve temsil noktasinda
tanr1, hicbir mimetik ifade ile gosterenler i¢ine sokulamaz durumdadir. Kimi inang
sistemlerinde ise goriintiisel tasviri dinsel gekincelerden dolay1 zaten yasaklanmuistir.
Ote yandan, tanrisal gostergelerle kars1 karsiya gelmek de miimkiindiir. Metaforlar,
egretilemeler, anlam aktarmalar1 ve simgesel gosterimlerde tanrisallik goriilebilir ve
bu simgeler nadir bulunduklarindan dolay1 tarih boyu ikonlastirilarak kullanilmistir.

Islam’in aksine Huristiyanlik’ta -zamanla kendini yalnizca Hag isaretine birakmus
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olan- carmiha gerilmis Hz. Isa figiirii 6rnek olarak gosterilebilir. Bu gostergeler
ibadethanelerde kutsal veya torensel mekanlarda gozlenebilir. Ornegimizi teskil eden
gorselde kadin melek goriintiisii de Hiristiyan inancinin tanrisal anlatimlarinda sik¢a
kullanilan figiirlerden bir tanesidir. Semavi dinlerde cinsiyetsiz ifadelerle yer alan
melek inanisi, Hiristiyan inancinda Hz. Meryem’in oynadig1 roliin 6nemi sebebiyle,
tanrisal anlatiy1 betimleyen melek gostergelerinin cinsiyet kazanmasina sebep oldugu
diistintilebilir. Fotograf 10°da bulunan heykel fotografi kopya edilmis bir heykelin
fotografidir. Gorseldeki heykelin orijinal hali, térensel bir mekan olan Almanya’nin
KoéIn kentinde bulunan Melaten mezarliginda bulunan bir heykeldir. Melaten ismi
hastane manasindadir. Almanca’da hastalik anlamina “malades” kelimesinden
tiremistir. Bu ismin 6zelligi melegin bir kisiye onu giinahlarindan arindirmak iizere
basina dokunurken tasviri sebebiyle Onemlidir. Diinyevi giinahlardan arinma,
hastanede iyilesme anlatimiyla dolaylanmis, yalnizca tanriya ait affetme kudreti de
fotograftaki melek gostergesi ile ikonik bir anlatima kavusmustur. Bu baglamda
fotograftaki melek figiirii, tanrisallik ifadesinin genel bir tasiyici olan herhangi bir
ikona degildir; tanrinin o6zellikle bir kudretinin ikonu konumundadir. Fotograftaki
heykele bir kitsch-nesne olarak yaklasmak da miimkiindiir. Baudrillard’a goére kitsch;
dogalligindan koparilan nesnelerin kopya olarak yeniden {iretilmesiyle ortaya ¢ikan
nesnelerdir. Kendi simiilasyon estetigini ortaya koyan kitsch, kisaca sahte-nesne
olarak tanimlanabilir. Fotograf 10’da ikon olarak degerlendirilen heykel, oncelikle
aslindan ilham alinarak ‘kitsch’lestirilmis, ardindan stok fotografcilik yontemiyle
yeniden tiretilmis ve herhangi bir yerde kullanilmak {izere sunulmustur. Dolayisiyla
Baudrillard’in tespit ettigi gibi anlamin i¢i bosaltilmistir. Bulundugu yer itibariyle
ikonun ashi bir mezarliktadir, ancak stok fotograf sitesinde bulundugu anda tasidigi

anlamsal derinlik kendini sahte bir anlatinin par¢asi olmak iizere bosluga birakmistir.
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Fotograf 11. 123rf Ornek Gorseli

Fotograf 11°de iki adet sol ve bir adet sag elin cep telefonu vasitasiyla, bir
masa lizerinde duran yemeklerin fotografini ¢ektigi goriilmektedir. Gorselde fotograf
ceken eller ve cep telefonlar1 net olarak goriliirken, fotografi cekilen yemekler
bulanik olarak ¢ekilmis, net alan derinligi, yani fotograftaki net alan dar tutulmustur.
Dolayisiyla vurgu, ellerde ve telefon ekraninda goriilen yemek fotograflari iizerinde
kurgulanmigtir.  Ornek gorsel neredeyse fotografin fotografi durumundadir.
Goriintiisel gosterge acisindan ornekte; fotograf ¢ceken eller, fotograf ¢ekme islevini
gerceklestiren cep telefonlart ve c¢ektikleri fotograflar diger alanlara kiyasla net
olmalar1 agisindan agikca goriilebilmektedir. Cep telefonlarinin beyaz renk ve tipatip
ayni oldugunu, ¢eken ellerinde bir erkek eli olmakla beraber ayni kisiye ait oldugunu
belirtmek gerekir. Bir kisinin ii¢ eli olamayacagindan, gorselde bulunan kisinin ii¢
ayr1 yemek fotografi ¢ektigini ve bu ii¢ ayr1 ¢ekim aninin ise 6rnek gorselimizde iist
iste kolajlanarak bir fotografta birlestirildigini tespit etmek gerekir. Belirtisel
gosterge acisindan bir fotograf ¢ekim anina ait olan gorsel, fotografi ¢ekilen masa

tizerinden bulunan yemeklere isaret etmektedir. Gorsel, giiniimiizde sosyal medyada



128

bir kullanim aligkanlig1 olan yiyeceklerin fotograflanip paylagilma aninin simgesel
anlatimidir. Sosyal medya ortamlarindan yemek fotograflar1 paylasilmaktadir, ancak
yedigi bir yemegin her elemaninit ayr1 ay1 fotograflayip her birini farkli fotograflar
olarak paylasmak, paylasma durumunun abartilmis hali olarak fotografta yerini
almistir. Simgesel vasitalar ile bu paylasma olaymin olumsuz elestirisi olarak

fotografi algilamak miimkiindiir.

Yemekler

El, Cep Telefonu Sosyal Medya

Sekil 12. Fotograf 11’in Gostergebilimsel Analiz Semasi

Temsil/Mimesis Kategorisi: Mimetik bir yapida olan bu fotografi, ilk olarak
mimesis ¢er¢evesinde degerlendirmek gerekir. Cilinkii temsil kavrami giliniimiiz
kullanim derinligine ulasmadan 6nce, mimesis kavrami tarih boyu tartigilan bir
kavram olagelmistir. Fotograf 11°in isaret etmek istedigi yapi; yemek fotografi
¢cekme isleminin varliksal gosterim yoluyla yeniden canlandirilmasidir. Abartilarak
olusturulan fotografta, ii¢ ayr1 islemin, yani {i¢ ayr1 viicutsal hareketin tek bir anda
gergeklestirilmis gibi gosterimi yapilmistir. Mimetik agidan bu durum, mimesis
konusunun amaglariyla ¢eligsen bir anlamindadir. Temelinde taklit ve yansitma olarak
kabul edilen mimesis anlayisina karsit olarak, ii¢ ayri zaman dilimin tek bir zaman
dilimde gosterimi kavrama uygun olmamaktadir. Buna ek olarak, ayni kisinin yaptig
bircok olayr sadece bir anlik zaman dilimde yine ayni kisinin yapiyor oldugunu
yansitmak da miimkiin olamayacagindan, mimesise zit bir durum s6z konusudur.
Baska bir deyisle, normalde bir kisi ii¢ ayr1 zamanda yaptig1 ii¢ ayri isi tek bir anda
yapamaz. Bunun da o6tesinde bir kisinin iki sag, bir de sol eli olamaz. Gorselde
sonradan eklentiler yapabilme tekniginin olanaklarindan yararlanilmis ve ayn1 mekan

icinde gecen li¢ ayr1 olay tek bir olaymis gibi anlatilarak, mimetik anlayistaki
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yansitma olgusu kirilmistir. Ceylan’a gore, belge 06zelligi agisindan var olan bir
durumu oldugu gibi aktaran fotograf, mimesis anlayisinda gercege en yakin olarak
kabul edilirken, Fotograf 11°de gergeklestirilen bu kurgusal yapi, genel anlamda
gorseli bu ozelliginden ¢ok farkli bir konuma tagimistir. Diger yandan fotografi
temsil kavramiyla analiz etmek gerekirse; Leppert’in “temsil, diislinceyi uyarmak ve
boylelikle fikirler tiretmek yoluyla gerc¢ekligin mahiyetini anlamamizda bize yardim
mi1 eder?” sorusu ilk akla gelecek ciimlelerden biri olur. Gorsel sayet, sosyal
medyada sik¢a rastlanilan ve popliler olarak kullanilan yemek fotograflarinin
paylasilmasina bir elestirel bakis i¢in bdyle kurgulanmissa, temsil etme amaci
acisindan basarili kabul edilmelidir. Yo6ntemde abartilar s6z konusudur, fakat
Leppert’e paralel olarak, bir diisiinceyi uyarmak ve fikir edinmek konusunda
amacina uygun bir fotograf oldugu tespiti yerinde olacaktir. Gergeklik bakis agisiyla
gerceklikten uzak olan fotograf, hakikat baglaminda bizi bir olguyla yiiz ylize
birakirken, mimetik anlayisi yok kabul etmesi bir sorun teskil etmemektedir.
Varilmak istenen noktada diisiinceyi uyarmak s6z konusu ise, yukarida bahsedilen
sebeplerden dolay1 gergekeilikten uzak olan Fotograf 11°in hakikate ¢ok yakin
oldugu sdylenmelidir. Farago’nun tespit ettigi iizere temsil, hayatin dogrudanliginin
anlamaya engel olma durumundan fotografi siyirarak dolayli bir yontemle hakikati

giin 15181na cikarabilmistir.
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Fotograf 12. 123rf Ornek Gorseli

Ornek Fotograf 12°de, siyah arka plan ve yansitic1 bir zemin {izerinde gesitli
spor dallarinda kullanilan alet ve malzemelerin diizensiz bir sekilde
konumlandirildig1 goriilmektedir. Goriintiisel gosterge olarak; futbol topu, Amerikan
futbolu topu, golf sopast ve topu, tenis raketi ve topu, beysbol eldiveni ve topu,
basketbol topu ve boks eldivenleri sayilabilir. Belirtisel gosterge agisindan,
fotograftaki tlim nesnelerin yeni goriiniisleri sebebiyle hi¢ kullanilmamis olduklari
tespit edilebilir. Simgesel baglamda; gostergelerin birbirleriyle karisik duruslarindan
dolayi, her ¢esit sporun amacinin ayni oldugu, sadece kullandiklar1 aletler ve kurallar
acisindan farklilik gosterdikleri sdylenebilir. Fotografin saginda ve solunda bulunan
Ogelerin yaridan kesilmesinden otiirii, bu simgesel anlatimin belirtgesi bulunmayan

spor dallar1 i¢in de gecerli oldugu fikri verilmistir.
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Spor Araglari

Toplar, Sopalar, Disiplin
Eldivenler, vb.

Sekil 13. Fotograf 12’in Gostergebilimsel Analiz Semasi

Yiizer-gezer Gosteren Kategorisi: Yiizer-gezer gosteren Kategorisi i¢inde
analiz edilen Fotograf 12, esdegerlik zinciri agisindan degerlendirildiginde; oncelikle
her bir aracin, bizatihi kendisini ifade ettigi sdylenmelidir. Ancak, gorseldeki gibi bir
araya getirildiklerinde bir esdegerlik zinciri olusturarak, spor faaliyetleri ile bu
faaliyetlerinin kaotik heyecanini isaret eder hale gelmektedir. Ayrica biitiin spor
dallarinin  birbirlerinden farkli goriintislerine ragmen, tek potada eritildigi

anlasilmaktadir.

Ogeler arasinda iliski kurarken kimliklerinin degismesine sebep olan
eklemlenme eylemine ‘séylem’ adini veren Laclau ve Mouffe, sdylemsel olarak
eklemlenmemis bir farkliliga ‘6ge’ adim koyarlar. Oge kavrami tamamlanmamus
ozelliginden dolay1 bir yiizer-gezer gdsterene isaret eder. Momentler ise, anlamin o
ana Ozgli olarak sabitlenmis halleridir. Biitiin kimliklerin (gdsterge acisindan)
iliskisel 0Ozelliginden dolay1, 6gelerden ‘moment’lere gegisinin hicbir zaman
tamamlanamayacagini soylerler. Anlam, tipki bir insaat gibi daima bir degisim
halindedir, ancak asla tamamlanamayacak olan bir insaat olma ozelligi
gostermektedir. Buradan hareketle gorselde, anlamin sabitlendigi an gorseldeki
Ogelerin kurgusal olarak konumlandirildig1 an olarak diisiiniilebilir. Bir basketbol
topu normal sartlar altinda sadece bir basketbol topunu isaret ederken, gorseldeki
konumlandirilistan dolayr sportif faaliyetlerin tamamina vurgu yapan bir nesneye

doniismektedir.
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4.8.3. istockphoto’nun Ornek Gorselleri

Istockphoto.com Bruce Livingstone tarafindan 2000 yilindan kurulan stok
fotograf sitesidir. 2006 yilinda Getty Images sirketler grubuna katilmistir. Diinya
capinda 200’den fazla ¢alisaniyla merkezi Kanada’da bulunan, toplamda 50
milyonun iizerinde igerigi ve her ay eklenen 1,5 milyonun iizerinde yeni igerik ile
diinya c¢apinda hizmet veren diinyanin ilk stok fotograf sitelerinden biridir.
Istockphoto.com, Alexa.com’un verilerine gore Mayis 2016 itibariyle diinya
genelinde tiim internet siteleri arasinda 1216. sirada bulunmaktadir. Yine aym
kaynagin stok fotograf internet siteleri kategorisinde ise 123rf.com’dan sonra
tigtinciilik konumundadir. Giinliik 900 bin tekil ziyaret¢i sayist ve 7 milyonun
tizerinde sayfa gosterimi ile istockphoto.com stok fotograf siteleri arasinda yaygin

kullanima sahip olanlardandir.

Istockphoto.com stok fotograf sitesinden alinan en popiiler yliz adet 6rneklem
incelenerek, dogal kategorilere (canli ve cansiz) ayrilmistir. S6z konusu bu iki adet

dogal kategori basgligi altinda, alti adet arastirma kategorisine dair ¢oziimlemeler

yapilmugtir.
istockphoto | imge | Sembol/ | Ikon | Yiizer- | Bos Temsil/ | Toplam
Simge gezer Gosteren | Mimesis
Gosteren
Canli 25 19 2 4 14 7 60
Cansiz 22 21 3 8 10 8 40

Tablo 5. istockphoto.com’un Orneklem Tablosu

Canh Kategorisi: Bu kategoride toplam 60 adet fotograf incelenmistir.

Digerlerine de emsal teskil eden her bir arastirma kategorisinden birer ornek

gotergebilimsel analize tabi tutulmustur.

orneklem evreni Ek-1 Tablo 10°da goriilebilir.

Istockphoto.com’un canli kategorisi
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Fotograf 13. istockphoto Ornek Gorseli

Peirce’nin gostergebilimsel analiz yontemi ile ele alinan istockphoto.com’da
sunulan Fotograf 13°te, net alan derinligi i¢inde birakilmig dort kisi goriilmektedir.
Bulutsuz ancak giinesli olmayan bir gokyiizii, belli belirsiz kumsal ve deniz, arka
planin1 olusturmaktadir. Kumsalda olmalarina ragmen kisiler deniz kiyafetleriyle
degil, giinliik kiyafetleriyle fotograflanmislardir. Gorlintiisel gosterge acisindan
mutlu ve giilimseyen insanlarin bulundugu fotograf, belirtisel gosterge agisindan
degerlendirildiginde ise -kiyafetlerinden dolayi- sicak olmayan bir glinde yapilan
mutlu bir kumsal gezintisini igaret etmektedir. Simgesel anlamda gorselde, iginde
anne, baba ve cocuklarin oldugu mutlu ve “ideal” bir aile temasi islenmistir.
Mutluluk, kavrami aile gosterimi ile gii¢lendirilmistir. Esit dagilan cinsiyet gruplari
sebebiyle aile i¢i paylagilan mutluluk, izleyiciye cinsiyetler ¢er¢evesinde esitlikei bir

yapida goriilmektedir.
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Insanlar

Mutluluk, Aile, Huzur
Birliktelik

Sekil 14. Fotograf 13’iin Gostergebilimsel Analiz Semasi

Temsil/Mimesis Kategorisi: Somut bir olgudan ¢ok duygusal bir olgunun
mimetik bicimde ifadesi ile kurgulanmis fotografta mutlu aile bireyleri
goriilmektedir. Mutluluk fotograftaki herkesin ifadesinde hissedilmektedir. Simgesel
boyutta cinsiyetler dagilimi agisindan esit gibi goriilen gorsel, daha akademik bir
acidan analiz edildiginde, erkek ve kadin bireyler arasindaki orantisizliklara
rastlanabilmektedir. Fotografta, anneden yiiksekte duran baba eril yapinin gostergesi
durumdadir, ek olarak erkek ¢ocugun kiz ¢ocuguna nazaran daha yiiksekte ve daha
fazla goriiliiyor olmasi da bu durumun altim1 ¢izmektedir. Zira erkek ¢ocugun kiz
cocuguna gore daha biliylik yasta olmasi fotografta daha fazla goriilebilir olmasi
anlamma gelemez. Gorselde erkek bireylerin mavi ve beyaz kiyafetlerle
kurgulanmasi, 6zgiirliik ve temizlik anlamlarini erkeklikle 6zdeslestirirken, Sadece
gri renk kiyafetlerle goriilen kadin ve kiz ¢ocugu, siyah ve beyaz renk arasinda
kalmis ve ifadesiz bir renk olarak nitelendirilen grinin 6zellikleriyle bu bireyleri
Ozdeslestirmektedir. Kaglar1 siyah olan kadin birey, sar1 saglariyla dogalliktan uzak
olarak gorsellestirilmistir. Anne roliindeki kadin bireyin esi roliindeki erkege
yaslanan/yaklasan durusu, ailesel merkezin baba rolii iizerinde oldugunun
gostergesidir. Eril yapi baglaminda sdylenmesi gereken; fotografin sag tarafina
stkismis olanin kadin cinsiyeti oldugu goriiliirken, fotografin bosluklu ve agik olan
sol tarafinda konumlandirilanin ise erkek cinsiyeti oldugu goriilmektedir. Fotograf
eril yapmin genel bir Ozeti olarak degerlendirilebilir. Stok fotografin temsil

baglaminda, mutlu ve “ideal” olan herhangi bir aileyi temsil etmesi adina gorsel
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dolasima sokulmus ve stok fotograf sitesinin en ¢ok kullanilan gorsellerinden biri
halini almigtir. Oyleyse mutlu bir aile tablosunun olmazsa olmazlarindan birinin de
iyi isleyen eril bir diizen oldugu ifadesi, simiilatif evrenimizde —igsellestirilmis
oldugundan &tiirli popiiler olmus- bu imgeye maruz kalan ¢ok fazla sayida birey
tarafindan igsellestirilmeye devam edecektir. Eril yapinin gortldiigi fotograf temsil
noktasinda mutlu bir aile tablosunu idealize ederken, ayn1 zamanda erkek egemen
toplumu mutlu bireyler i¢in 6n sart kabul eder. Stok fotograf olmasi sebebiyle
kurgusal olarak kabul edilen Fotograf 13’te gozlenebilen erkek egemen yapinin
toplum insas1 siireclerinde oynadigi roliin biiyiikliigli, ne kadar dolasima girdigi ile
dogru orantilidir. Kullanimsal ve gosterimsel agidan popiiler olan bu gorsel, binlerce
mutlu aile gorselinin arasindan O6zellikle popiiler olmustur. Kullanim alanlarinda
begeniliyor olmasindan dolayi, toplumun erkek egemen yapiyt1 ne kadar

i¢sellestirdiginin de bir gostergesi niteligindedir.
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Fotograf 14. istockphoto Ornek Gorseli

Istockphoto.com’dan alinan 6rnek gorsel Fotograf 14°te, agirlik kaldiran bir
cocuk ve yapay bir arka plan goriilmektedir. Gorlintiisel gosterge diizeyinde, bir
erkek cocuk ve halterde kullanilan bir agirlik aleti goriilmektedir. Belirtisel
gostergelere bakildiginda, cocugun tek eliyle halter agirhigimi kaldirabildigi
gosterimiyle cocugun giiciine gonderme yapilmistir. Derinlemesine bakildiginda;
alabildigine bos arazi ve islenmemis topraklar ile vahsi ve dogal kosullari, hayvan
postundan ilkel goriiniimlii kiyafeti ile, ¢ocugun avci-toplayict insan ¢agina olan
aidiyetini ve abartili biyik gosterimi ile de, erkek cinsiyetinin ¢ocuk yaslardan

itibaren tasidig1 giice isaret eden belirtisel gostergeler fotografta mevcuttur. Fotograf
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14 simgesel acidan erkek cinsiyetinin giiciiniin altinin ¢izildigi bir gorsel olarak

tanimlanabilir.

Cocuk, Agirlik

Giig, Erkek, Ernillik
Ilkel-insan

Sekil 15. Fotograf 14’iin Gostergebilimsel Analiz Semasi

Imge Kategorisi: Fotograf 14, gorselin stiidyo ortaminda kurgulandigia dair
ipuglarimi izleyiciye sunmaktadir. Bu durumun, arka plan goriintiisiiniin bir perde
olusundan, perdenin zeminle birlestigi yerde kivrilip katlanmasindan ve endiistriyel
ahsap zemin doseme kullanilmasindan anlagilmasi miimkiindiir. Ayrica mankenin
giydigi ayakkabilar ve ¢oraplar, gorselin ¢agimiza ait oldugunun kanitidir. Kurgusal
fotografta tek eliyle agirligi kaldirirken, diger eliyle dengesini saglayan mankenin bu
durumu, kaldirma islemini tek eliyle dahi yapabildigini géstermektedir. Cocuk yasta
olan mankenin biyikli goriintiisi ve biyik seklinin abartisi, mankenin erkek
cinsiyetine imgesel anlamda katki yapmaktadir. Mankenin giydigi kiyafet olarak
secilen hayvan postu bir ¢itaya aittir. Cita tiim tiirler arasinda en hizli kosan hayvan
olarak bilinir ve avct olan ¢italar etcil bir tiirdiir, ayrica insan i¢in tehlikelidirler.
Citaya ait posttan tek omuzdan bagli ilkel kiyafet imgesi ile mankenin temsil ettigi
kisiligin insantistii gliciine 6zellikle vurgu yapilmaktadir. Ayrica mankenin ait oldugu
avct toplayicr ilkel topluma da isaret etmektedir. Mankenin kaldirdig1 agirlik siradan
bir alet olmamakla beraber, Halter sporunun ilk zamanlarinda kullanilan tiirde bir
barin iki ucuna yerlestirilmis iki biiyilk demir giilleden olugmaktadir. Kisisel spor
miisabakalar1 sonrasi ilk iice girenlerin madalya torenleri i¢in ¢iktig li¢lii bir kaide

goriintlisii giiniimiizde imgesel belleklerde mevcuttur. Fotografta mankenin tizerinde
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durdugu kutu imgesi ile bir yarisma goriintiisii olusturulmus, birincilik kiirsiisii
varken ikincilik ve tglinciiliik kaidelerinin yoklugu ile yarisilan konuda rakipsizlik
vurgusu yapilmustir. Imgelerin gorseldeki varligi halihazirda 6nemli iken,
yoklugunun da bu denli 6nemli olusuyla 6rnek Fotograf 14 imge kategorisinde analiz
edilmistir. Imgesel kodlariyla fotograf erkek cinsiyetine kuvvet, giic, avlanma,
miicadele etme ve hayatta kalma baglamlarinda yeganelik ve rakipsizlik 6zellikleri
yiiklemistir. Istockphoto.com stok fotograf sitesinden alinan bu Ornek, anlatimini
simdiki zaman ve ge¢mis zaman baglantisi ile ilkel ¢agdan modern ¢aga genisletmis,
bu durumun bugiinde stirmekte oldugu varsayimini izleyiciye sunmustur. Ait oldugu
stok fotograf sitesinde en popiiler gorseller arasinda bulunan Fotograf 14, en ¢ok
kullanilanlar arasinda olusuyla toplumun genel kabulleri konusunda bir gosterge

niteligi tasimaktadir.
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Fotograf 15. istockphoto Ornek Gérseli

Fotografta iki adet akvaryum ve baliklar goriilmektedir. Goriintiisel gosterge
acsindan yan yana duran, su dolu ve ayni boyutlara sahip iki yuvarlak akvaryum ve
tirdes baliklar goriilmektedir. Akvaryumlar yansitict bir yilizeyde durmaktadirlar.
Belirtisel gosterge baglaminda fotografta, bir akvaryumdan digerine gegmek iizere
ziplamis havada duran bir balik goriilmektedir. Akvaryumlarda sigrayan sular, bu
gostergeyi desteklenmistir. Ayrica akvaryumlarin birincisinde iki adet ikincisinde bir
adet balik bulunmaktadir. Simgesel anlamda Ornek gorsel Fotograf 15, yer
degistirmeyi simgelemektedir. Simgesel bu anlatim, ¢alisma kategorilerinden olan

sembol kategorisinde detayl1 bir sekilde analiz edilecektir.
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Akvaryum, Balik

Yer Degistirme Go¢, Macera

Sekil 16. Fotograf 15’in Gostergebilimsel Analiz Semasi

Sembol/Simge Kategorisi: Akvaryumlar i¢inde bulunan canlilar igin digina
cikilmasi ¢ogunlukla miimkiin olmayan mekan anlamina gelmektedir. Bazi
cesitlerinin yiiksek ziplama kabiliyetleri olsa da yiiriime ve ugma kabiliyetinden uzak
canlilar olan baliklar i¢in bu durum neredeyse imkansizdir. Sakin tavirlar1 ve yavas
hareketleriyle bilinen, genelde bu 6zellikleri sebebiyle secilen akvaryum baliklarinin
akvaryumlarindan digar1 ¢ikmalart tiirel 6zellikleri agisindan miimkiin degildir.
Gorselde bulunan baliklar akvaryumlarda sikga rastlanilan bir tiir olan Japon
baliklaridir. Ancak tiir 6zelliklerinin disinda bir davranis olarak, olduk¢a yliksege
ziplamis bicimde yerini almistir. Bu sebepten dolayr ornek gorselin, fotografa
uygulanan sonradan miidahale teknikleriyle olusturulmus oldugunu soylemek
gerekir. Baliklar i¢in yasadiklar1 akvaryumlar sahip olduklar tek yerdir. Fotograf
15°te akvaryumdan akvaryuma ziplayan balik gorseli iizerinden tehlikeli ve
zorluklarla dolu olsa da temelli bir mekan degistirme, ¢esitli sebeplerden yasanabilir
yeni bir yer arayigina bir nevi go¢ anlatisinin simgesel bir gosterimine rastlanir.
Fotografa bakarak bu sebepler arasinda kalabalik sebepli kaynak yetersizligi oldugu
sOylenebilir. Yer degistirme isine giren balik icin terk edilen yer kendisiyle ii¢
mevcuda sahipken yeni gidecegi yerde heniiz bir balik bulunmaktadir. Bu durumda
icgiidiisel bir tutumla hayatta kalma ve yasam i¢in gerekli kaynaklarin yeni varacagi

noktada gorece fazla oldugu sdylenebilir.

Cansiz Kategorisi: Bu kategoride toplam 40 adet fotograf incelenmistir.

Digerlerine de emsal teskil eden her bir arastirma kategorisinden birer Ornek
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gotergebilimsel analize tabi tutulmustur. Istockphoto.com’un cansiz kategorisi

orneklem evreni Ek-1 Tablo 11°de goriilebilir.



142

iStock.

Fotograf 16. istockphoto Ornek Gorseli

Goriintlisel gosterge acisindan 6rnek Fotograf 16°da; tek basma kirmizi bir
elma, sap1 ve yesil yapragiyla, arka plandan ayrilmis bir yapida goriilmektedir.
Belirtisel gosterge agisindan, yapragmin hala yesil olusu, ¢iirime-bozulma izlerine
rastlanmayan canli kirmizi digiyla dalindan yeni alinmis taze bir elma belirtisindedir.
Dibindeki golgesiyle bir zemin f{izerinde durdugu goézlenebilir. Simgesel olarak
renginden dolayr hazza gondermeler iceren kirmizi elma gorseli, kendi tiiriiniin en
tatl cesidi olmasiyla da tat duygularmna hitap eder. Roland Barthes’in ‘mit’
kavramiyla degerlendirilebilecek olan kirmizi elmaya, kiiltiirel, tarihsel ve dinsel
kodlariyla oldukga ¢esitli alanlarda sik¢a karsilasilabilir. Havva ile Adem’in

cennetten kovulmasina neden olan meyve, aynt zamanda inang sisteminde cennetin
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giinah ve yasak simgesi olarak girebilen tek olgudur. Unlii fizik bilimci Isaac
Newton’un yercekimi yasasini bulma anina ait tasvirlerde kafasina diisen elma
kirmizidir. Pamuk Prenses masalinda kandirilan prenses, zehirli kirmizi bir elma ile
kotii kalpli iivey annesi tarafindan kandirilmistir. Bunlara ek olarak elma figiirii
kirmiz1 olmayan haliyle de olduk¢a sik karsilasilan hem s6zel hem goriintiisel bir
imgedir. Mitolojilerde ve efsanelerde ‘altin elma’ hayat agacinda yetisir ve tanrilarin
yemislerindendir. Masallarda “gokten {i¢ elma diiser”. “Yarim elma goniil alma”
hediye verme anlar i¢in siklikla dile getirilir. Cocuk oyunlarinda “elma dersem ¢ik,
armut dersem c¢ikma” tekerlemesi duyulur ve bir durumu kotilemek ve birini
yabancilastirmak adina “giiriik elma” yakistirmasi sadece Tiirkge’de degil, birgcok
dilde mevcuttur. Son olarak Fortune Global 500 listesine gore 2015 yilinda diinyanin

en bliyiik 9. sirketi olan Apple’nin hem logosu hem de ismi ‘elma’dir.

Elma

Kirmizi Elma Haz, Tat,
Giinah, vb.

Sekil 17. Fotograf 16’min Gostergebilimsel Analiz Semasi

Bos Gosteren Kategorisi: Ornek Fotograf 16 yukarida simgesel olarak
incelenmis; barindirdig: tarihsel, dinsel, mitsel, edebi ve felsefi kodlar1 ile kendi
goriintisel baglami disinda kullanilmaya olduk¢a uygun bir gorsel oldugu
gosterilmistir. Bir baglama oturtulmadan da her imge, kendi goriintiisii i¢in tartigsmali
da olsa bir temsil yetenegine sahiptir. Ancak bir konsept icine yerlestirildiginde
oldukca farkli bir anlamin tamamini teskil edebiliyorsa, bu gosterge artik bos
gosteren konumundadir. Ornegin stok fotograflar agisindan bakildiginda bir elma
reyonunun reklaminda gorildigii varsayilan bu hazir elma gorselinin, tiirdeslerini

“temsil etme” konusunda tartismali bir bi¢gimde yetersiz kalacagi sdylenebilir. O an
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i¢cin hazirda bulunan tiirdesleri i¢in yalnizca tazeligi, biitiinciilliigli, rengi vs. temsil
edebilirken, goriintiisel anlamda artik bir sunumun varsayimsal parcasi halindedir.
Fotograf 16’da goriilen arka planindan siyrilarak stok fotograf sitesinde kullanima
sunulan kirmizi elma gorseli, kendi organik bagindan kurtularak yeni gostergesel
kimligine hazir hale getirilmistir. Kullanilacagr gorsele dogrusal baglantisi
bulunmadigi simgesel anlamlarda yiiklemeler yapabilen kirmizi elma bos gosterent,
eklemlenecegi gostergeler zincirine kendi igerinde tutunmayacak, yukarida
bahsedilen simgesel egretilemeleriyle destek olacaktir. Diger bir ifadeyle fotografta
bulunan kirmizi elma gostereni dahil edilecegi herhangi bir imgeler dizilimine
uyarak dogrudan temsil ettigi kirmizi elma imgesinden kurtularak yepyeni bir anlam

tagir duruma gelecektir.
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Fotograf 17. istockphoto Ornek Gorseli

Ormek Fotograf 17°de net alan iginde birakilmis bir yesil elma ve terzilerin
kullandig1 bedensel dl¢tim aracit olan ‘mezura’ goriilmektedir. Arka planda bir spor
aleti olan el agirliklar1 vardir. Ogelerin yerlestirildigi zemin yansitici bir yiizey olarak
ve fon gorilintiisiiniin tamami zeminin renk tonlarma uygun olarak fotograf
kurgulanmistir. Goriintiisel gosterge agisindan bakildiginda yesil elma, bir kism1 bu
elmanin etrafina dolanan mezura ve arka planda da el agirliklar1 goriilmektedir.
Belirtisel gosterge diizeyinde bakildiginda, objektife uzakta duran spor aletleri ve
elmanin beden Olclisii alinyor ¢agrisimiyla, spor yaparak kilo verebilmek
egretilemesi yapilmistir. Etrafi 6lciilen elma ile spor yapan insan baglantis1 zihinlerde
Olciim islemi sayesinde iliskilendirilmistir. Yesil elma ile saglikli beslenme olgusuna
gecis saglanmistir. Saglhikli yasam, spor, dogal beslenme ve diyet simgesel anlatim

olarak fotografin temasini olusturmaktadir.
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Elma, Mezura

Yesil Elma, Form, Diyet
Mezura

Sekil 18. Fotograf 17°in Gostergebilimsel Analiz Semasi

Yiizer-gezer Gosteren Kategorisi: Yiizer-gezer gosteren calisma
kategorisinde ele alinan Fotograf 17 esdegerlik zinciri agisindan analiz edildiginde,
baz1 gostergelerin goriintlisel temsil agisindan kendi goriintiisel baglamlar1 disinda
farki belirtecler olarak kullanildiklar1 gériilmektedir. ilk olarak baglamsal kopmalarin
fazla yasanmadigi spor aleti olarak kullanilan el agirliklariyla baslamak gerekir.
Kontrollii beslenme, saglikli yasam, spor ve giinlimiiz algisi i¢in ‘ideal’ dlgiilerde bir
viicuda sahip olmanin tematik olarak islendigi gorselde, var olan el agirliklarinin
dogrudan anlami disina ¢ikarilarak genisletilmis bir yapida kullanilmis, bir
genelleme ile ‘form’da olan bedensel bir yapiya ulagsmak icin yapilan tiim
egzersizleri kapsamistir. Mezura genellikle terzilerin kullandig1r bir beden 6lgiim
aracidir. Sekilsel olarak insan figiiriiniin dolayli anlatildigi elma imgesinin tam
ortasindan, esdeyisle insan oldugu diisiiniiliirse tam bel kismindan ge¢gmektedir. Bu
noktada mezuranin gosterdigi rakam 60-61-62 santimetredir. Bu 0l¢ii bel Olgiisii
giinliimiiziin popiiler 6l¢iilerindendir. Mezura esdegerler zincirinde kendi baglaminda
kullanim sekli olarak c¢ikis noktasina sagdik kalmis, ancak isaret ettigi kavram
itibariyle ideal beden Olgiisiiniin gostergesel imgesi halini almistir. Bu zincire
tutunarak anlaminin disina ¢ikan bir diger gostergede yesil elmadir. Yesil elma, beli
Olgiilen ve ideal beden olgiilerindeki bir bireyin bedeninin imgesel sunumu haline
gelirken, bu insanin saglik durumu da yesil elmanin dogal baglantilar1 kullanilarak
sabitlenmigtir. Elmanin yesil olma 6zelliginden faydalanilarak dogal beslenme ve
dogal yasam egretilemelerine yer verilmistir. Ek olarak yesil elma tiirsel
ozelliklerinden dolay1 kilo verme amagl diyet sistemlerinde sik¢a tercih edilen bir

meyvedir.
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Fotograf 18. istockphoto Ornek Gérseli

Gostergebilimsel analizi yapilan son gorsel, istockphoto.com stok fotograf
sitesinden alman Fotograf 18’dir. Bir kara tahta iizerine ¢izilmis ampullerin
gortldiigli fotografta, goriintiisel gosterge acisindan kara tahta ve {iizerindeki alti
ampul ¢izimi goze carpmaktadir. Belirtisel gostergelere bakildiginda, en sagda
bulunan ampuliin sar1 renkte ve 151k sagan grafikleriyle yanar durumda oldugu
goriilmekle beraber, sol tarafta bulunan bes ampul ise beyaz ile ¢izilmistir ve kapali
pozisyondadirlar. Ayrica tiim ampullerin kablolar1 vasitasiyla asili durduklarini, ayni
boyutta ve kopmamis i¢ telleri goriintiisiiyle hepsinin saglam olduklarini belirtmek

gerekir.
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Ampul

Acik Ampul, Parlak Fikir
Aydinhk

Sekil 19. Fotograf 18’in Gostergebilimsel Analiz Semasi

Ikon Kategorisi: Fotografta kolaylikla goriilebilen alti ampuliin hepsi
icindeki mekanizmalarina bakildiginda saglamdirlar, kablo sistemleriyle elektrige
baglidirlar ve potansiyel olarak hepsi aydinlatma islevini yerine getirebilme
kapasitelerine sahiptirler. Ancak sadece en sagda bulunan agik konumdadir ve
aydinlik saglamaktadir, ayrica yanar durumda olan ampul diger bes tanesinden
ayrikst durmaktadir. Bir icat olarak elektrik lambasi 1800’lerde Humphry Davy
tarafindan icat edilmis ve 1879 yilinda Thomas Edison tarafindan yaygin
kullanilabilecek o6zellikleriyle gelistirilmistir. Bu gelisiminden sonraki yillarda
neredeyse her eve ulagmasi ¢ok slirmemis, 1900°li yillarin ilk ceyreginde tiim
evlerin yarisinda kullanilir olmustur. Insanlik artik elektrik oldugu siirece karanlikta
kalmaktan kurtulmus ve giinliik yasam pratiklerinde aydinlik ihtiyaci i¢in giinesin
dogma ve batma saatlerinden bagimsizca kendi etkin aydinligini olusturabilme
kabiliyeti kazanmustir. Iyi fikir icin ‘parlak’ kelimesi Ingilizce de ¢ok eski bir
kullanimdir. Ara¢ olarak ampul de ne kadar aydinlik verebiliyorsa o kadar parlak
demektir. Ampuliin karanligi aydinlatabilmesi ile iyi fikirlerin bilimsel agidan
gelisimlere aracilik etmesi durumu benzetim yoluyla dolaylanmis ve yanan ampul
imgesi, yeni ve iyi bir fikir i¢in ikonik bir anlatim olarak kullanilagelmistir. Bu
baglamda Fotograf 18’de arka plan olarak kullanilan kara tahta rastlantisal bir se¢im
degildir. Goriintlisel gostergeler Oriintiisii icinde soyut bir olgu olarak ‘akla gelen
yeni ve iyi bir fikir’ i¢in herhangi bir sekli ve bi¢imi olmadigindan yanan bir ampul

gostergesi soyut bir kavrami somutlastirmistir. Karanlik olgusu tarihsel baglamda
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olumsuzluklarla 6zdeslesmis ve giinliik kullanilan dile ger¢cek anlaminin yaninda bu
yan anlamiyla da ge¢mistir. “Karanlik ¢ag”, “karanlik taraf” ve “karanlik gelecek”
gibi kullanimlar da bu duruma o6rnek olarak verilebilirken, “aydinlanma c¢ag1” ,
“aydin insan” ve “gelecege 1s1k tutmak™ gibi kullanimlar da aksi duruma karsilik
gelmektedir. Yayginca kullanilan degismeceli kullanim, hem dilde hem de gorsel

terminolojide yerini bir ikon olarak almistir.



150

SONUC

Icerisinde bulundugumuz dénem, “gdrsel ¢ag” olarak adlandiriimaktadir.
Gilindelik yasanti; gorsellerin temsil etmeye calistiklar1 kavramlarin, uyarmaya
calistiklar1 duygularin ve ikna etmeye calistiklar1 idealarin bombardimani altinda
gecmektedir. Her yeni giinde insan, aynadaki gorselini diizelterek giine
baslamaktadir. Sabah okunmaya baslanan gazetedeki gorsellerden kafasini kaldiran
bir birey, kahvaltilik iiriin paketi {izerindeki yeni bir resimle kars1 karsiya gelmekte,
evden ise gitmek tizere digar1 ¢iktiginda yol boyunca ylizlerce gesit tabela, el ilani,
afis vb. acik hava reklamlarin igerigine ve bu reklamlarin stratejisi geregi
gorsellerine maruz kalmaktadir. Is yerinde herhangi bir gorselle ugrasmak
kacinilmaz bir hale gelmistir. Fotograflar, ¢izimler, haritalar hi¢ degilse grafikler, en
azindan mutlaka goriintiisel bilgilerle dolu herhangi goriintiisel bi¢im, mutlaka is
yasantisinin bir parcasidir. Iletisim mecralariyla kusatilmis evren, evreni kusatan
imgelerle birlestiginde, goz en etkin kullanilan organ olmustur. Artik insanlarin
maksadi, uyuyarak sadece zihinlerini dinlendirmek degil, gozlerini de rahatlatmaktir.
Bu durum giinliik kullanim diline gecen bir yapida “goézleri dinlendirmek™ olarak
insanin karsisina ¢ikar. Uyku hali dahi yetmez imgelerden kagmaya, ¢iinkii gozlerini
bile kapadiginda insan, miitemadiyen maruz kaldigi onca imgenin zihnindeki
yansimasindan dolayi, kah riiyalarla kah kabuslarla dolu gorseller soleni ile gece

boyunca da imgesiz kalmamaktadir.

Imgeler insanhigm ilk caglarindan itibaren giinliik hayatin vazgecilmez
uyaranlar1 arasindadir. Bir bolgede bulunan magara cizimlerindeki boga resmi,
oradaki insanlarin yeni gelecek olanlar1 bolge konusunda uyarmak icin kullandigi
gorsel bir iletisim bi¢imi olarak goriilmektedir. Giinlimiizde ise insanlar yeni iletisim
teknolojileri sayesinde herhangi bir cografyada olusturulan imgelerle, o bdlgenin
insanlartyla neredeyse ayni anda karsilasabilmektedir. Yazinin icadiyla gelisen
iletisim bigimleri matbaanin icadi ile yaygin kitlelere ulasmistir. 19. yiizyilin basinda
bir dizi icadin gerceklestirilmesiyle baglayan fotografcilik, yine aynmi yiizyilin

sonlarindaki yari-tonlu baski tekniginin bulunmasi sayesinde matbaacilik alaniyla
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bulugsmustur. Matbaacilik alaninda yasanan hizli gelismeler, gorsellerin yayincilik
alaninda kullanimina hiz kazandirmistir. Yazinsal diinyada illiistrasyonlarla baslayan
Imgenin yayin seriiveni, fotograf¢iligin yayinciliga katilmasiyla ivme kazanmus, her
gecen giin daha fazla kitleye ulasabilen yayinlarla gorsel kiiltiirii hakim konuma

getirmistir.

Aragsal baglamda kimi zaman kendi mecrasin1 kendi gelistiren reklam, kimi
zaman da yasanan bilimsel ve teknolojik gelismelere ayak uydurmak zorunda kalarak
bu gelisim siiregleri paralelinde degisimler yasamistir. Yazi ve gorsel Ogelerin
siklikla birlikte kullanildigr reklam alani, matbaada yasanan gelismelerle ve
fotografin icadiyla yeni bir bigim kazanmistir. Gergekei ¢izimlerle yayin hayatinda
olusturulmaya calisilan reklam ve tanitim olgusunun gorselleri, fotografin icadindan

sonra yerini reklam fotograflarina birakmistir.

Internetin genis kitleler tarafindan yaygm bir bicimde kullanilmaya
baslanmasiyla, gorsel O6geler iceren {liretim siireclerinin fotografa olan ihtiyaci
giderek artmistir. Artan talep karsisinda ¢oziim yollar1 gelistirmek zorunda kalan
fotografcilik alani, ¢6ziimii yine kendinde bulmus; gazete, reklam ve tanitim amagh
cekilen fotograflarin yeniden kullanilabilmesine olanak saglayan yigin/depo
(kullanim fazlas1) fotografciligi, fotografcilik tarihinin saklandigi derinliklerden

¢ikarak gilinlimiiz gorsel kullanim pratikleri arasindaki vazgegilmez yerini almistir.

Arastirmanin bulgular1 degerlendirildiginde; reklam ve tanmitimda kullanilan
Ozgiin icerige sahip, sadece belirli bir iirlinii goriiniir kilmak ve bir hizmetin
goriintiisel yanlarin1 ortaya koymak adma belgesel nitelikler tasiyan reklam ve
tanitim fotograflar1 yerini, gorlintiisiiyle organik bagi bulunmayan ayn1 anda birden
fazla amaca hizmet edebilmek {izere ¢ekilmis hazir fotograf yiginlarina birakmistir.
Stok fotograf¢ilik yari-tonlu baski tekniginin matbaacilik alaninda fotograflarin
gazete ve dergilere basilmasina olanak vermesiyle ortaya ¢ikmistir. Gazete, dergi ve
broslir hazirlayan yaymin organlari, kullanim fazlasi fotograflar1 daha sonraki
ithtiyaclari i¢in ve talep edenlere satmak iizere saklamaya baslamis, ancak bu durum

uzun yillar bolgesel kalmistir. Giinlimiiz internet kullanim olanaklar1 sayesinde genis
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kitlelere ulasabilen hazir fotograf kataloglar1 iceren internet siteleri araciligiyla stok
fotografcilik, buglin artik diinya ¢apinda bir pazara hizla hitap edebilmektedir.
Boylelikle dolasima sokulan gorsellerde siklikla stok fotograflar arasindan secilen

kullanimlara rastlamak mumkinddr.

Gazeteler, dergiler, kataloglar, brosiirler, el ilanlari, e-posta ve internet sitesi
reklamlar1 vb. gibi iiretim siirecinde gorsellerin kullanildigi tiim alanlarin artik
siklikla bagvurdugu stok fotografcilik, fotografcilik alanindaki bitmeyen bir

tartismanin yeniden giindeme gelmesine sebep olmustur.

Fotograflar ve igerigindeki gorseller arasinda var olan organik bir bagdan sz
etmek gerekir. Ilk cag c¢izimlerinden, gergekci resimlere ilerleyen goriintiisel
gosterimler fotografin icadi ile bir kerte atlamis, goriintiisel gerceklik konusunda
sliphe gotiirmez bir belge niteligi kazanmistir. Bir nesneyi kendisinden sonra en
gercekei haliyle onun fotografi temsil edebilir algis1 var olagelmistir. Bu noktadan
hareketle tartismalarin odagi haline gelen fotograf, icerigindeki gorseli temsil
edebilme yetisi iizerinde uzlasilamayan bir olgu olarak karsimiza g¢ikmaktadir.
Reklamciligin fotografcilik alani ile birliktelik sagladigi ilk zamanlarda, bir reklamda
kullanilan fotograf o reklamdaki 6zgiin iiriin ve hizmetin gercek fotografi olarak
karsimiza cikarken, gecen zaman iginde stok fotograflardaki organik baglardan
yoksun reklam gorselleri sebebiyle fotografta temsil tartigmalari yeni bir boyut

kazanmustir.

Temsil noktasinda stok fotograflarinin kullanim alan1 degerlendirildiginde,
icerdigi gorselle bagimin koparilisi, onlar1 simgesel kullanimlara stiriiklemektedir.
Fotograf artik simgesel bir anlati bigimini almugtir. Icerigindeki imgelerle
bakildiginda dolayli yontemlerin sik¢a goriildiigli stok fotograflar, imgenin gecirdigi
evreler sonuncunda vardigi nihai noktalara sirtin1 dayamistir. Arastirma kapsaminda
incelenen fotograflara bakildiginda bu saptamaya ulasmak miimkiindiir. Diinya
capinda en fazla fotografi dolagima sokan ilk ii¢ sirada bulunan internet stok fotograf
sitesinin 300 fotografi kategorik baglamda degerlendirilmis, kendi imgesiyle

dogrudan baglantisi bulunan fotograflara rastlanmamistir. Ayrica arastirma
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kapsaminda diinya capinda en ¢ok kullanilan ilk {i¢ sitenin fotograflari, ayri
kategorilerde ve kendi iclerinde degerlendirilmistir. Internet sitelerinin icerdikleri
stok fotograflar arasinda herhangi bir ayirim gozlenmemistir. Ek olarak daha fazla
veriye ulasmak adina sozii gegen internet sitelerinin en popller 100’er fotografi
kendi iglerinde “canli” ve “cansiz” olarak dogal kategorilere ayrilmis, bu dogal
kategoriler arasinda herhangi bir farklilasmaya rastlanmamistir. Gostergebilimsel
analiz sonucunda fotograflarin temsil edebilme yetisi sadece idealizasyon ile sinirl
kalmis, birden ¢ok amaca goriintiisel baglamda temsil edebilme yetenegi
kazandirilmaya ¢aligilan fotograflar, icermedigi goriintiiyii idealize ederek temsil

etmeye caligmistir.

Bu baglamda arasgtirma verileri ile diisliniildiigiinde, hakikat ve gerceklik
arasina sikismis gorseller, temsil noktasindan daha da uzaklasmis ve sunum boyutu
kazanmigtir. Bir fotografin gergeklik baglaminda niceliksel oOzellikler ile
donatilabilmesi onun goriintiisiiyle iceriginin dogrudanligina bagli iken, stok
fotograflar ile simiilasyon evreninin bir pargasi olarak yerini almistir. Idealize
edilmis gorsellerle hipergercek gorseller elde edilmis olmakla beraber, hakikat

baglaminda siradanlasan gorseller siklagmistir.

Analiz bulgularindan yola ¢ikilarak arastirma sorular1 degerlendirildiginde;
Cok boyutlu bir olgunun iki boyutlu ortamlara tasinmasinda temel sorunlardan biri
hakikat ve gerceklik baglaminda temsil yeteneginin mevcudiyetidir. Esdeyisle, ‘bir
fotograf icerigini ne kadar temsil edebilir’ sorusunun kapsami genisletilmis ve icerigi
ile dogrudan baglarn stok fotograf¢ilik ile yok edilen fotograf olgusunun
belgelendirme Ozelliginden de feragat edilmistir. Temsil diizleminde dogrudan
gostergeleri ¢ikarilmis fotograflar, icine dahil edilen bir¢ok olguyu ve varligr temsil
etme amacgli gostergelerle donatilmis, fakat bu durumda fotograf gercekliginden
koparilmistir. Stok fotograflardaki gergeklik durumu, felsefi anlamda bahsedilen
‘gerceklik’ten ziyade, kurgusal hakikat olarak 6zetlenebilir.

Simiilasyon evreni olarak tanimlanan giiniimiiz diinyasinda bu evrenin bir

pargasi olan stok fotograflarinin imgeler diizleminde, gostergesiyle arasindaki baglar



154

koparilmak suretiyle “gosteren gosterge”den gosterilenleriyle dogrudan baglantisi
bulunmayan “bos gosteren”’lere dogru bir doniisiim yasanmaktadir. Stok
fotograflarda bos gosterenler esdegerlilik zincirleriyle birbirlerine ilistirilmis, yiizer-
gezer gosterenler kullanilarak ig¢inde kullanilacagr herhangi bir yapiya ayak
uydurabilen imgeler dizilimi haline getirilmistir. S6z konusu bu fotograflar,

bulunduklar internet sitelerinin en popiiler olanlar1 arasinda yerlerini almislardir.

Baudrillard’in  “simiilasyon evreni” olarak tanimladigr diinyada, gorsel
deneyimleme kavrami genisletilmis, bununla birlikte anlamdan yoksun bir hale
gelmeye baglamistir. Herhangi bir konsept i¢inde kullanilan temsili fotograflar,
gerceklikten uzak simgesel ifadeler halini almislardir. Bu sekildeki gorsellerin
istemli ve istemsiz yonlendirmeleriyle insanin kimi zaman ¢esitli olgular karsisinda
kaniksatildigi, kimi zaman ise hassaslastirildigi sdylenebilir. Reklamciligin ilk
donemlerindeki iiriin veya hizmetin tam olarak fotografta goriilebilir olma durumu,
yerini temsili fotograflara birakirken, bu durum giinliikk pratiklere sirayet etmis ve
aligkanliklar kazandirmis olabilir. Fotograflarina bakilarak herhangi bir iiriin ya da
hizmet talep edebilme aligkanliklar1 degismis olabilir. Bu ise ileride akademik
caligmalar yapilarak Ogrenilecek bir konu olarak, arastirmacilara ilham kaynag:

olabilir.

Bu baglamda son s6z olarak Baudrillard’a kulak vermek yerinde olacaktir.
Unlii diisiiniir /mkansiz Takas’inda, fotograf ve gerceklik sorununu tartistig1 boliimiin
sonunda, fotografin icadinin sanayi ¢aginda vuku bulmasini tersinden okur. O’na
gore, belki de fotografin, belli bir donemde, ger¢ekligin yok olmaya basladigi sanayi
caginda teknik bir araci olarak ortaya ¢ikmis olmasi sasirtict sayilmamalidir. Hatta
belki de gercegin yok olusu kendini imgeye doniistiirme imkanini ona veren bu
teknik bigime yol agmistir. Teknigin ve modern diinyanin olusumu i¢in basitlik¢i
zincirlenislerimizi yeniden gozden gecirmemiz gerekecektir. Ciinkii belki de
gercegin su iinli “yok olusu”nun kdkeni teknige ve medyalara bagl degildir. Hatta
tam tersine, hi¢ kuskusuz, yaratilan biitiin teknolojiler, tipk1 mukadder soyumuzun
gelecegi gibi, gergekligin giderek sonmesinden dogmuslardir (Baudrillard, 2012,
148-149).
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