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Fotografta Alan Derinligi,
Belirtisellik ve Temsil iliskisi Uzerine
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Ozet

Alan derinligi sinematik veya fotografik imgede mekansal derinligin odaksal derinlikle temsil edilmesidir. Teknik olarak
bakildiginda alan derinliginin objektif ve fotografin nesnesi arasindaki mesafe, objektifin odak uzunlugu, kamera formati,
diyafram degeri gibi bir takim unsurlara baglh oldugunu biliyoruz. Her ne kadar literatiirde bu teknik unsurlar agisindan
alan derinligi ayn bir tartisma konusu ise de bu ¢calismada alan derinligi kavraminin sinematik/fotografik imgenin felsefi
ve estetik boyutu baglaminda incelendigi kuramlar tartisilacaktir. Literatiirde alan derinliginin mekanin sinematik temsil
bicimleri agisindan 6nemi izerine cok farkli kuramsal tartismalar mevcuttur. Bu makalede film kurami baglamindaki ilgili
tartismalardan bazilan fotografik imge baglaminda yorumlanacak ve fotografik medyumun belirtisellik 6zelligi agisindan
incelenecektir.
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On the Relation Between Depth of Field, Indexicality and Representation in Photography

Abstract

The notion of depth of field refers to the way in which spatial depth is represented through depth of focus in cinematic or photo-
graphicimages. Technically speaking, depth of field is determined by many factors, namely the distance between the lens and
the subject, the focal length of the lens, the camera format, the aperture value, etc. Although the technical aspects of depth of
field have been subject to pointed empirical exploration, this article will address the debates that focus on the implications of
the notion of depth of field vis-a-vis the philosophy and aesthetics of the cinematic and photographic image. The significance
of depth of field with respect to the cinematic representation of space has stirred considerable controversy in extant literature.
This paper will attempt to connect pertinent theoretical debates in film theory with photography through an examination of the
implications of each on the indexical character of the photographic medium.
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Giris: Alan Derinligi ve Sinematik imge

Bu makalede fotografin temel teknik unsurlarindan biri-
si olan alan derinligi kavrami, mekansal derinlik temsili
ile bu baglamda fotografin belirtisellik kavramiyla iliskili
olarak kavramsallastinlmis olan nesnelerin temsili gibi iki
farkl temsil alaninda tartisilmistir. Bu iki temsil alaninin
fotografin estetik ve ontolojik boyutlarn agisindan para-
doksal iki alan1 ifade ettigi iddia edilmistir. Sinema lite-
ratiiriinde alan derinligi kavrami ayn bir tartigma konusu
olusturmus olsa da, sasirtict bir sekilde fotograf {izerine
tartismalarda konunun teknik boyutunun disina ¢ikan ve
kavrami felsefi ve estetik boyutuyla inceleyen calismalar
mevcut degildir. Burada, 6ncelikle alan derinligi kavrami-
nin sinema literatiiriindeki estetik icerimleri tartisilmus,
daha sonra fotografin belirtisellik kavramiyla iliskili ola-
rak kavramin bahsedilen iki farkli temsil alan1 agisindan
analizi yapilmistir.

Rudolf Arnheim (1957:12) sinemaya dair ontolojik
diisiincenin cok temel sorunlarindan birisini giindeme
getirmis ve filmin basitce iki boyutlu bir yiizey olmadigin
belirtmistir: “Film ne tamamen iki boyutlu ne de tama-
men G¢ boyutlu bir temelde isler; aslinda bu ikisi arasinda
bir yerdedir. Film goriintiileri ayn1 anda hem diiz hem de
cismanidir.”? Bu noktada Arnheim filmle gerceklik arasin-
daki algisal farkliliklar alan derinliginin azaltildig1 bir bo-
yutta, yani iki boyutluluk ile Gi¢ boyutluluk arasinda kalan
bir diizlemde tanimlamaktadir. Arnheim sinemay1 sanat-
sal bir form olarak tamimlamaya calisirken, film medyu-
munun gercekligin mekanik olarak yeniden lretimi veya
kopyasi olmadigini, sinemanin asil islevinin imgeleri an-
laml formlara ¢evirmek oldugunu iddia eder. Medyumun
kendine has bir takim 6zelliklerini ve uygulama yollarm
listeleyerek (Arnheim, 1957: 127-132), gercegin yeniden
tretimi olan sinemayi bu nitelikler bakimindan sanatsal
sinemadan ayirr ve boylece 6zcii (essentialist) bir sanat-
sal sinema kurami gelistirir. Ona gore sanat, ancak temsil
kosullarinin nesnenin sekillendirilmesinde rol oynadi-
g1, yani mekanik yeniden Uretimin sona erdigi durumda
imkanhdir (Arnheim, 1957: 57).2 Arnheim’in kavramsal-
lastirmasinda filmin, resim sanatinin aksine diiz, mekanik

yeniden tiretimi temel alan imgeler Giretmemesi ve kendi-
ne has bir derinlik temsili kurmasi biranlamda medyumun
sanat olabilmesinin &n kosullarindan birisidir. Arnheim’in
filmi sanat olarak tanimlamasinin temelinde ‘esas olarak
film nedir’ gibi bir ontolojik sorunun yatmadig1 disiiniile-
bilir. Arnheim (1957: 213), filmin diger sanatlar diizeyine
ylkselmesi icin fotografin yeniden dretim nosyonundan
ve realizminden siyrilmasi gerektigini soylerken sanatsal
film (ki ona gore siyah beyaz ve sessiz olmasi bir 6n ko-
suldur) ve gerceklige yaklagmaya ¢alisan film (renk ve ses
Arnheim’a gore bu etkiyi saglayan unsurlardir) arasindaki
aynm lzerinden tartismasini siirdiirmektedir.3 Dolayisiy-
la, Arnheim’a gdre sinemanin sanat olarak ortaya ¢ikist,
film ve gerceklik arasindaki ayrim tizerinden sekillenmek-
tedir. Ancak bu ayrnm Arnheim’'da daha cok fenomenolo-
jik bir ayrnim olarak belirir. Arnheim (1957: 15-16) ‘kismi
yanilsama’ kavramiyla izleyicinin sinema perdesindeki
imgeyi gercek diinyadaki gerceklik olarak gordGgiini an-
cak bunun sadece algisal bir yanilsama oldugunu belirtir.
Daha da dtesiizleyicinin nesneleri ve olaylart hem gercek
(yasayan) hem de imgesel olarak, yani hem gercek nes-
neler hem de perde izerindeki1sik 6riintileri olarak gore-
bilme olanag filmin sanat olabilmesini saglar (Arnheim,
1957: 29).

Alan derinliginin sinemanin neredeyse ayinca bir
ozelligi olarak tanimlandig1 diger bir kuramsal dizlemi
ise André Bazin'de gérmekteyiz. Bazin (1967a:35), alan
derinligini filtre kullanimi ya da 1siklandirma gibi tek-
nik bir olanak olarak gdrmekten ziyade onu “sinema dili
tarihinde atilan diyalektik bir adim” biciminde tanimla-
maktadir. Montaj, sinematik imgedeki ifade belirsizligini
sokiip atmayr ve anlam birligine ulagsmayr amaclamak-
tayken, odak ve alan derinligi sinematik imgeye ifade
belirsizligini yeniden kazandirmaktadir (Bazin, 1967a:
36). Bazin, Arnheim’in anlayisina karsit bir sekilde, alan
derinligi kavraminm imgelerin goriinimuyle ilgili bir diiz-
leme degil, ontolojik bir diizleme yerlestirmektedir. An-
cak Arnheim’da alan derinligi gercekligin mekanik yeniden
Uretiminden ziyade imgelerin anlaml formlara donis-
tirlilmesinin temel bir araci olarak gerceklikle karsit bir
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sanat kavrayisinin temelinde dururken, Bazin'de teknik
bir olanak olarak degil yeni bir dilin kurucu 6gesi olarak,
metafizik bir diizlemde gercekci bir estetigin temel un-
suru olarak belirmektedir. Ancak Bazin'in alan derinligi
kavramini diyalektik bir adim ve devrimdi bir arag olarak
gormesinin temelinde genellestirici bir ifade oldugu-
nu soylemek yamltici olur. Bazin (1967a: 33-35; 1967b:
35,38), Orson Welles ve William Wyler gibi yonetmenle-
rin derin odakla saglanan genis alan derinligi kullanimla-
rm sinemanin nesnel gerceklige yakinlastig1 bir estetik
form ve devrimci bir adim olarak gérmektedir. Bazin, bu
yonetmenlerin derin odaga dayanan genis alan derinligi
kullanimlarinin gercek hayattaki fiziksel mekan ve zaman
deneyimlerine dayandiginiiddia ederek, bu estetik formu,
imgeyi izleyicinin kendisinin deneyimleyecegi bir yiizey
olarak degil algiy1 belirli bir anlati dahilinde yonlendiren
bir ylizey olarak insa eden geleneksel montajin karsisina
koymaktadir.4

Ozellikle Bazin'de ve sinemanmin gercek¢i estetigi te-
melinde kurgulanan diger anlatilarda hem fotografin hem
de sinemanin temsili problematik hale getiren bir agkin-
salligin araclan oldugunu gormekteyiz. Bazin ve Arnheim
her ne kadar sinema ve gerceklik arasindaki iliskiye cok
farkll noktalardan vyaklassalar da, iki karsit unsur, yani
Arnheim’da kismi yanilsama kavrami, Bazin'de ise sine-
manin temel amaci olarak goriilen estetik ve ontolojik
gerceklik nosyonunun ikisi de, filmin sanat olarak tanimi-
nin temelinde yer almaktadirlar. Ancak bu iki disliniiriin
de filmin sanat olarak kavramsallastirmalarinin temelin-
de fotografin gerceklikle iliskisi problematiginin yattig
gorllebilir. Bu makalede, temel sorunun fotografin (ya
da duyarkatin) belirtisellik (indexicality) niteligiyle birlik-
te gelen ‘aracisizlik’ kavraminda ve sinematik/fotografik
medyum ile ‘dogal gdrmeyi’ sunduguna inanilan Rdone-
sans perspektifi ve diger temsil bi¢imleri arasindaki ilis-
kide diiglimlendigi iddia edilecektir. Her ne kadar fotog-
rafin dogrusal perspektif ile sekillenen gérme rejimleriile
dogrudaniliskisi literatiirde yaygin bir tartisma konusu ise
de, alan derinligiile fotografin belirtisellik 6zelliginin ilis-
kisinin bu baglamda tartisilmadigini gériyoruz. Bu tir bir

tartisma cok daha kapsamli bir analizi icerse de bu kisith
baglamda soruna iliskin kuramsal temellerin ve getirdigi
problematiklerin tartisilmasi hedeflenmektedir.

Fotografin Belirtisellik Niteligi

Klasik tartigmalarda, fotografiresim gibi diger gérsel med-
yumlardan ayiran ve ona 6zgii olan gercekciligin, temelde
fotografik gonderge (referent) ile imge arasinda kurulan
kendine has biriliski Gizerinden tammlandigim gormekte-
yiz. Bu gercekcilik iddias1, fotograflanan nesnenin fotog-
rafik imge halinialan yiizey lizerine kazindig1 ve fotografin
belirti niteligine blrindigu varsayimi ile sekillenmekte-
dir. Bu kavramsallastirma esasinda fotografik yiizeyi ‘ger-
cegin’ bir kalintis1, izi ya da baskisi olarak gormektedir.
Ornegin Susan Sontag’a (1990: 154) gore fotograf yalmzca
resim gibi gercegin yorumu olan bir imge degil, bir ayak
izi ya da 6lim maskesi gibi gercegin damgasini tagiyan bir
izdir. Bazin (1967c: 14) daha daileri giderek fotografik im-
genin nesnenin kendisi oldugunu iddia eder. Bazin bdyle-
ce fotografi nesnenin mevcudiyetinin bir ‘uzantist’ olarak
tammlar ve fotograficin fazlaca kullanilan ‘gercekligin ay-
nast’ egretilemesinin 6tesine gecer. Bircok farkli kuramai,
fotografi, belirtisellik niteligini vurgulayacak sekilde bir
‘iz’ yada ‘kalintr’ olarak kavramsallastirmistir. Arnheim’in
(1974: 155) daha dnce alintiladigimiz iddiasinin yani sira,
Rosalind Krauss (1985: 203) fotografi tanimlarken benzer
egretilemeler kullanarak fotografi kumdaki ayak izlerine
ya da tozlu bir zemin {izerine cizilmis isaretlere benzetir.
Bu kavrayisin cagdas temsilcilerinden Carol Armstrong,
fotografin ilk once belirtisellik 6zelligi ile tammlanabi-
lecegini, gdnderme yaptig1 seylerin optik ve kimyasal bir
sonucu oldugunu belirtir; fotograf, “anlasilabilirlik kodlan
tarafindan aktarilmadan 6nce dogayla olan iliskisine da-
yanmaktadir” (Armstrong, 1998: 2).

Fotografin belirtisellik 6zelligi, dzellikle ilk yaygin-
lasmaya basladigr donemlerde, fotografin gizemli ve si-
hirli bir siire¢c oldugu yamlsamasinin temelinde yatan
unsurdur. Aslinda fotografin sihir ve blyi ile iliskilendiril -
mesi sadeceilkizleyicilerle sinirli bir olgu degildir. Antro-
pologlarin genel bir gozlemi olarak ‘ilkel” insanlar kame-
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ranin onlardan bir parcayialacaklariinanisindadirlar. Félix
Nadar (1978:9), Balzac'in fotograflanmaya karsi tedirgin-
ligin de 6tesinde benzer bir korkusu oldugunu belirtmistir.
Bu tekinsiz duygunun temelinde fotografin belirtisellik
ozelliginin yattigin1 soyleyebiliriz. Nesnenin fotografik
ylizey Uzerine kazinmasi ve zamani asan bir strekli mev-
cudiyet kazanmasi nesnenin bir parcasinin ‘orada’ kaldi-
g1 distincesine yol agmis olabilir.> Bu 6zellik bazen asin
coskulu ve dayanaksiz iddialarin da temelini olusturmak-
tadir. Buna dair en dikkat cekici 6rnek olarak W. Henry
Fox Talbot'in iddiasi verilebilir: Fotografta “resmi yara-
tan sanat¢i degildir, resim kendi kendisini yaratmaktadir”
(Bucklan, 1980: 43).6 Daha da 6tesi, fotograf 1839'da ilk
kez kamuoyuna tamitildiginda onu ‘sihirli’ kilan sey, diger
imge formlarinin nesneleri tasvir etme kabiliyetini (yani
temsil gliciin{l) asan bir teknik ara¢ olma ozelligi degil-
dir. Fark edilmesi zor, en ince detaylan kopyalayan bir
gercekci resim bile yanlis pozlanmig, net olmayan siyah
beyaz bir fotograf kadar otantisite yayamaz. Dolayisiyla
fotografik gercekgilik bu baglamda fotograflanan nesnenin
tutarh ve miikemmel temsiline degil diger imge formlari-
nin hicbir zaman ulagamayacag bir seye yani belirtisellik
ozelligine dayanmaktadir. Baska bir deyisle fotograf otan-
tik ve hakiki olmak icin ‘gercekci’ (realistic) olmak zorunda
degildir. Nesnenin kendisinin izini tasgidigi icin bir yapinti
degil dogal bir olgu olarak tahayyiil edilmektedir. Ancak,
muhtemelen fotograf izerine klasik tartismalarda highir
yazar gonderge ile fotografik imge arasindaki 6zel iligkiyi
ve builiskinin temsile iligkin ortaya ¢ikardigi problematigi
Roland Barthes kadar yetkin bir bicimde dile getireme-
mistir. Barthes (1982: 99), fotografi gondergeile iliskisin-
de sOyle tammlar: “Fotograf, tam anlamiyla gdndergenin
fiskirmasidir... birtiir gobek bagi fotograflanan seyi benim
bakisima baglar.” Barthes (1982: 87) ekler: Her fotograf
bir “mevcudiyet belgesidir.” Barthes’a (1982: 87) gore fo-
tografi ilk kez seyreden kisiler bu “mutant” imgeleri “ne
imge ne de gerceklik olarak”, fakat “dokunulamayacak
bir gerceklik olarak™ algilamms olmalidir.7 Dikkat edilirse
Barthes fotograf gercekligin bir temsili olarak gormekten
ziyade kendi icinde bir gerceklik kipi ya da yiizeyi olarak

gormektedir. Diger bir baglamda Barthes (1977: 17-18)
fotografik mesaji “kodsuz bir mesaj” olarak gorecek ve
fotografin gercekligin mekanik bir analogu olarak kendi
varlik kipini yok eden ve temelde kendinden bagka bir sey
belirtmeyen mesaji iceren bir medyum oldugunu sdy-
leyecektir. Dolayisiyla Barthes'in anlatisinda fotograflar
basit bir temsil iligskisinin 6tesine ge¢mekte, nesnelerinin
izleri ile islendikce temsil icin neredeyse birer kara delik
olmaktadirlar. Gorsel medyumlar icinde yalmzca fotograf
gosterdigi nesneyi kendisinden daha gercek, goriniir ve
onemli kilmaktadir. Temsil siireci icinde medyum, ice-
rikten daha dnceliklidir; aslinda bu yiizden temsil sunum
(presentation) degil yeniden sunum (representation) olarak
adlandintmaktadir. Dolayisiyla temsil medyumun baskin
mevcudiyetini ve Platonik gerceklik (ya da hakikat) kavra-
min gostermektedir.

Temsil problematiginin Barthes’'ta daha da incelikli
hale geldigi boliim Barthes'in (1982: 67-73) vefat etmis
annesini bes yasinda gosteren ‘Kig Bahcesi’ fotografi lize-
rine duygularim ifade ettigi pasajdir. Barthes annesinin
ylziinin hakikatini ona hatirlatacak bir fotograf pesin-
deyken, fotograflarin genellikle nesnesiile benzesim ara-
cihgiyla iliski kurdugunu ve annesinin ‘hakikatini’ degil
‘kimligini’ yansittigini fark eder. Ancak annesini heniiz 5
yasinda bir kis bahcesinde gosteren fotografla karsilasti-
ginda aradigim buldugunu anlar. Barthes (1982: 71) ‘Kig
Bahcesi’ fotografimin dogrudan 6ze iliskin oldugunu ve
bu fotografin “biricik varligin olanaksiz bilimine” ulasti-
gim belirtir. Barthes her ne kadar Charles Peirce’in ikon-
la belirti arasinda kurdugu ikiligi izliyor gibi goriinse de,8
dogrudan fotograf tizerine yazdigi bu metinde fotografi bir
belirti ya da ‘ikonik belirti’ olarak tanimlamanin 6tesine
gecer. Fotograf bir anlamda varligin kendi mevcudiyetini
ya da hakikatini fotografin belirtiselligi aracihigiyla actig
bir ylizeydir.

Bu noktada, Barthes'in anlatisinda ve fotografin be-
lirtisellik 6zelligini fotografi diger medyumlardan ayirt
eden bir 6zellik olarak goren diger klasik tartismalarda,
medyumun temsil kavraminin anlamini tehdit edecek dii-
zeyde bir saydamUliga erismekte oldugu iddia edilecektir.9
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Bu saydamlik iddiast ve fotografin belirtisellik 6zelligi
benzerlik nosyonu ile ya da fenomenolojik bir diizlemde
kavranamaz. Belirtisellik ve saydamlik, fotografin top-
lumsal uzlagimlar ve kodlardan biiyik 6lclide bagimsiz
olan ve temsil alanini problematize eden ontolojik 6zel-
ligine yaslanmakta, fotografi belirli bir gérme bicimini
insa eden bir aygit olarak degil aracisiz/dogrudan bir olgu
olarak tasavvur eden kavramlardir. Bazin ve Arnheim'da
sinemada gercekci bir estetigin kurulmasina temel teskil
eden ‘dogrudan’ fotograf kavrami ile Barthes’in fotografin
dogrudanbigin1 ya da aracisizhigini vurgulayan ‘varliksal’
fotograf kavrami bu tiir bir notr aygit nosyonuna dayan-
maktadirlar.

Modern Gorme Rejimi ve Camera Obscura

Sinema tartigsmalarinda ¢ok temel bir okul olan aygit
kuraminin baz1 gozlemleri, fotografin seffafligr ve belirti-
selligi sorununa yeni agilimlar getirebilir.20 Aygit kurami-
nin temel iddias fotograf ve sinema dahil tiim aygitlarin
bize dogal veya dogrudan/aracisiz goriindigi, aslinda bu
aygitlanin ideolojik olduklar ve toplumsal olusumlar ve
kiltiirel pratikler icinde diistincemizi, algi bicimlerimizi
bicimlendirdigi iddiasidir. Ornegin Jean-Louis Comol-
li (1986: 422-423), Bazin gibi film kuramcilarint idealist
kampa dahil ederken, bu kuramcilarin alan derinligi kav-
ramini olusturan teknik araclan dogal ve nétr nosyonlar
gibi algiladiklarim halbuki teknigin ideolojiden bagimsiz
olmadigin belirtir. Genel olarak aygit kuraminin analizi-
ne paralel olarak, Comolli yakin cekim (close-up; referans
verilen metinde closeup) ve alan derinligi kavramyla ilis-
kili olan derin odak nosyonlarinin temelde teknik belirle-
nimlerle degil ekonomik ve ideolojik belirlenimlerle insa
edildigini iddia etmektedir. Comolli'ye gore bu ekonomik
ve ideolojik belirlenimlerin analizi, derin odak ve buna
bagh olarak alan derinligi baglaminda sadece sinemaya
0zgl olmayan kodlarin (resimsel, pictorial, dramatik ve
fotografik kodlar gibi) sinemada anlam tiretimi siireclerin-
de nasil insa edildigini ve bicimlendirildigini anlamamiz
saglayacaktir. Comolli'nin (1986: 431) bu noktada Bazin'e
ve idealist olarak tanimladig1 diger kuramcilara temel iti-
razi, film metninin ve dilinin gelisimini yeni araclarin ge-

listirilmesi ile paralel bir teknik ilerleme olarak gérmeleri
ve teknik siirecleri tarihten, kodlardan ve ideolojilerden
bagimsiz gorme egiliminde olmalandir. ‘Teknik ideolo-
jisi” olarak adlandirdigi bu kuramlar teknige ait pratikleri
anlamlandirma sistemlerinden ayirmakta ve bu pratikleri
film metninde anlami olusturan nedenler olarak acikla-
maktadirlar.

Comolli, tartismasini tarihsel bazi orneklerle sir-
diriir. Jean Mitry’'ye elestirisinde onun bir gozlemin-
den hareketle aygit kavraminin ideoloji ve anlamlandir-
ma sistemleri ile iliskisini ortaya ¢ikarmaya calisir. Jean
Mitry’nin (2000: 59) belirttigi gibi 1915’ten 6nce cekilmis
filmlerde derin odak (genis alan derinligi) kullanimi sade-
cersiginyeterli oldugu dis mekan cekimlerinde goriilmek-
te ve bu filmlerde genellikle 35mm ve 50mm objektifler
kullamlmaktadir.2l Bu objektifler genis ac1 objektifler ol-
madig1icin genis alan derinligi sadece yiiksek (goreli ola-
rak kapali) diyafram degerlerinde elde edilmekte ve bu da
ancak1s1gin yeterli oldugu dis mekan cekimlerinde miim-
kiin olabilmektedir. Comolli (1986: 433) bu noktada temel
bir soru sorar: Sinemanin ilk yirmi yilinda neden sadece
bu odak uzunluguna sahip olan objektifler kullanilmakta-
dir? Comolli bu odak uzunlugundaki objektiflerin ‘normal
gorlise’ tekabll eden mekansal iliskileri yeniden insa et-
tigi ve bu yolla gerceklik etkisi yarattigiicin kullamildigim
soyler. Dolayisiyla bu objektifler benzerlik ve gercekgilik
kodlariile belirlenmislerdir. Comolli benzer bir tartismayi
genisalan derinligi ve perspektif arasinda kurdugu iliskide
de yineler. Filmlerde karakterlerin perde lizerinde ‘dikey’
hareketinin saglanmasi (yapay perspektif), ancak yeter-
li 151k, cok katmanl diizlemler ve dolayisiyla genis alan
derinligi ile miimkiin olmaktadir. Comolli'ye (1986: 434)
gore bu yapay perspektif ve onu mimkiin kilan derin odak
(genis alan derinligi) klasik Bati temsil formlarinin resim-
sel ve dramatik kodlarinin unsurlandirlar. Dolayisiyla Co-
molli daha 6nce teknik ideolojisi olarak adlandirdigi ide-
olojinin sandiginin aksine hareket ve derinligin insasinin
kameranin bir sonucu degil, tam tersine bir aygit olarak
kameranin kendisinin bu insa siirecinin bir sonucu oldu-
gunuiddia etmektedir. Her ne kadar sinema tarihcilerialan
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derinligi kullamminin sinemada teknolojik ilerlemelerle
birlikte gelistiginiiddia etseler de, Comolli tarihte dahailk
filmlerden itibaren sinematik imgenin ‘dogal olarak’ de-
rin odakli bir imge oldugunu belirtmektedir. Comolli, ge-
nel olarak ifade edilirse, sinemanin kendisini énceleyen
temsil formlarinin dayandigi ‘normal goriis’ ve Ronesans
perspektifini yeniden iretmeye calistigini soylemektedir.
Teknik ilerlemeler ‘idealist’ film kuramcilarinca nétr ola-
rak goriilmekte ve aygitin kendisinin bir toplumsal insa
stirecinin driinG oldugunu goz ard1 etmektedirler.

Jean-Louis Comolli'nin tartismasinda temel nokta-
lardan birisi ‘normal gérme’ kavraminin kendisinin de bir
toplumsal insa oldugu imasidir. Normal gérme kavrami
Ronesans’ta ic boyutlu mekanin iki boyutlu tuval iize-
rinde temsil edilebilmesini saglayan dogrusal perspektif
kavramuile sekillenen birolgudur. Ronesans’intemel kay-
gis1 tasvir edilen nesneden ziyade perspektif yanilsamasi
yaratmak ve nesneden ziyade mekana dnem yiiklemektir
(Jay, 1994: 51-52). 1927'de Erwin Panofsky (2013: 11),
perspektifin mekani kurgulama bicimini ve bunun gérme
kavramiyla iliskisini su sekilde ifade etmistir:

“Tamamen rasyonel, baska bir deyisle sonsuz, sabit
ve homojen bir mekan konstriiksiyonunu garanti-
ye alabilmek icin, ‘merkezi perspektif’ aslinda dile
getirilmeyen son derece dnemli iki temel dnciilden
hareket eder: Bunlardan birincisi, hareketsiz tek bir
gozle bakiyor oldugumuz dncaliidir; digeri ise, gor-
me piramidini bdlen diizlemsel arakesitin, bizim op-
tik imgemize muadil bir reprodiiksiyon oldugudur.
Aslinda bu iki dncdl de, gercekligin ... epey ciiretkar
soyutlamalandir.”

Panofsky, Rénesans’in bu matematiksel mekaninin
psikofizyolojik mekanla tamamen zit oldugunu ve algi-
lanan mekanin sonsuzlugu taniyamayacagin ifade et-
mektedir. Belki de en dnemli tespit olarak, bu geometrik
mekan anlayigindaki varlik kavraminin tézsel olmadigini,
varligin perspektif insasinda konumu gosterilen islevsel
bir varlik haline geldigini iddia eder. Bu tartismanin bag-
lam1 agisindan kritik 6nemde olan diger bir nokta, pers-

pektifin insa ettigi mekanin goriis nosyonunu kurgulama
bicimine iliskindir: Mekanin dogrudan deneyimine ya-
banci olan homojenlik ve sonsuzluk kavramlar perspek-
tif kavraminda mekanin temsil edilebilmesi icin mekana
ickin unsurlar halini almaktadir. “Dolayisiyla perspektif,
mekanin kisimlarinin ve iceriklerinin tiimind” sirekli ni-
celik halinde “i¢ ice gecirebilmek icin, dn ve arka, sag ve
sol, cisim ve ara maddesi (‘bos’ mekan) arasindaki farki”
yadsimaktadir (Panofsky, 2013: 13). Daha da 6tesi, dogru-
sal (merkezi) perspektif kavrami “sabit tek bir gozle degil,
sirekli hareket eden iki gozle gordtiglimiiz, boylece ‘go-
ris alammzin’ kiiremsi bir sekil aldig1 olgusunu gozard
etmektedir” (Panofsky, 2013: 13). Gérmenin ve mekanin
bu temsili, Panofsky’ye gdre, psikolojik ‘optik imge’ ile
mekanik ‘retina imgesi’ arasindaki farkin yadsinmasi ize-
rine kurulmustur.

Dolayisiyla, modernitenin baskin gérme rejimini ifa-
de eden Ronesans perspektifi ya da Martin Jay’in (1988:
4) deyimiyle ‘Kartezyen perspektifcilik’ nicelige dayanan
ve nesnelerin iki boyut Gzerinde konumlandirilabilecegi
bir matematiksel mekana ve tekgozliiliige (monocularity)
dayanmaktadir.22 Jay'in (1988: 5-6) belirttigi gibi dog-
rusal perspektifin asil anlami, gec ortacagin biyllendigi
151810 metafizik icerimlerinden (ki burada 151k algilanan
bir 1s1ktan, lumen, ziyade ilahi bir nur, lux, kavramini be-
lirtmektedir) dogmaktadir: “Dogrusal perspektif optikteki
matematiksel diizenlilikler ve Tanr’nin iradesi arasindaki
uyumu sembolize etmektedir”. Ve dahasi bu denklemin
dinsel anlamlan ¢oziindiikten sonra bile s6zde nesnel op-
tik diizenin cagnstirdigr anlamlar giiciini strdirmistdr.
Ronesans perspektifini ve 15181n bu metafizik icerimleri-
ni en cok giiclendiren olgulardan birisi de camera obscura
olgusudur. Is181n kiiciik bir delikten kapali ve karanlik bir
hazneye gecisiyle haznenin duvarinda ters bir imgenin
olusmasiolgusu, genellikle bir optik aygit olarak adlandi-
rlsa da cogu kez doganin kendi kendisinin imgesini olug-
turmasi seklinde biraracisizlik ve dogrudanlikla 6zdesles-
tirilmistir. Bu dogrudanlik iddiasiyla iliskili bir bicimde,
olgunun insanin gérme isleviyle benzer olup olmadig da
antik cagdan beri tartisilan bir konudur. Daha da 6tesi, ol-
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gunun insanin seyleri bilme siirecinin egretilemesi olarak
kullamldigim gérmekteyiz. Descartes’a gore camera obs-
cura, gozlemcinin diinyayr zihninin algisiyla ve kendine
0zgl bicimde bilmesinin bir gosterimidir (Crary, 1988:
32). Burada i¢sel mekanda benligin glivenli konumlanis1
ve 6zne-nesne arasindaki mesafe, dis diinyayi bilebilmek
icin bir on kosul olarak tariflenmektedir.

Camera obscura’'min ve ‘Kartezyen perspektifciligin’
tekgozli modeline tekrar donelim. Burada kuskusuz insan
gorlsiile karsit bir bicimde konumu belirli ve tek bir nok-
tadan farkli derinliklerdeki nesneleri bir diizlem dahilinde
ve perspektif ilkeleri icinde ‘ayni anda’ goren bir ‘tek goz’
egretilemesini kullanabiliriz. Martin Jay (1988: 7), tek-
gozllii modeli su sekilde tariflemektedir:

“[Goren goz] ikigdzlii gsrmenin aksine tekildi. Oniin-
deki manzaraya bir gozetleme deliginden bakan bir
yalmz goz biciminde tasavvur edilmisti. Dahasi, bu
tr bir gdz duragan, géziinii acip kapamayan, dinamik
degil sabit olarak, daha sonraki bilim insanlarinin
‘sekmeli” sicrayislar olarak adlandiracagl, bir odak
noktasindan digerine gecen bir hareket icinde anla-
silmaktaydi. Norman Bryson'un [1983] deyimiyle,
g6z, G0z Atma [Glance] mantig1 yerine Bakis [Gaze]
mantigim izlemekteydi. Dolayisiyla, ebedilestiril-
mis, bir ‘bakis agisina’ indirgenmis ve ruhani bir gor-
me eylemi Giretmekteydi.”

Modernitenin, bilgi ya da hakikatin yorumlanmasin
gorme duyusuna dayandiran ve onu duyulann en ayri-
caliklist haline getiren gdzmerkezci (ocularcentric) para-
digmasindaki baskin modelin tekgozlilik oldugu soyle-
nebilir.13 Kartezyen modelin bilen 6zne ile bilinen nesne
diinyast arasinda kurguladigr mesafe bir anlamda optik
modelin ve gérme rejiminin kendisini de insa etmistir.
Kartezyen modele dayanan bircok gdrme teknolojisi ile
somutlasan nesnelestiren bakis, Descartes’in gozin fiz-
yolojisi ile mekanik objektifi birlestirmesi nosyonuna da-
yanmaktadir.14

Sonug: Alan Derinligi ve Belirtisellik

Kuskusuz fotografin icadi modern goérme rejiminin gelisi-
mii¢in bir doniim noktasi olusturmus, fotograf toplumsal
alanda yiiklendigi farkli islevlerle modernitenin gbzmer-
kezcilik paradigmasini yayginlastirmistir. Kartezyen 0z-
ne-nesne ikiliginin birtndagi farkh toplumsal formlarin
yayginlasmasi ve icsellestirilmesinde fotograf gibi gorme
teknolojilerinin bilgi, iktidar ve beden arasindaki iliskileri
yeniden insa etmesinin roll biyiktir (Foucault, 1995).
Ancak, tartismanin basindan beri ima ettigim bir nokta-
dan, fotograf lizerine klasik tartismalarda bazen acikca
(Barthes drneginde) bazen de iistii kapali bir sekilde (Bazin
orneginde) beliren bir sinirlandirmadan, bahsetmek ye-
rinde olur. Fotografin ‘aslinda’ ne oldugu Barthes icin top-
lumsal kodlardan ve uzlasimlardan bagimsiz olarak ince-
lenmesi gereken bir olguydu. Kuskusuz Barthes bu tiir bir
kavramsallastirmanin sorunlarinin farkindaydi. ‘Cagdas
mitlerin’ olusumunda gorsel formlarn detayl bir goster-
gebilimsel analizini yapan Barthes (1972) icin fotografin
bu olusumdaki merkezi rolii ve daha genel olarak moder-
nitenin gorme rejiminin yayginlasmasindaki olusturucu
pay1 yadsinamaz. Ancak hem Barthes’ta hem de gercekgi
estetik pesindeki Bazin'de fotografi diger medyumlardan
ayiran ozelligin, tutarli ve gercege yakin temsil iddiasina
yaslanan ve temelinde benzerlik bulunan perspektif an-
layisindan tamamen farkl bir alanda kuruldugunu gor-
mekteyiz. Kuskusuz Kartezyen perspektifcilik ve camera
obscura’nin temelinde yer aldig1 gérme rejimi, bir yandan
evrensel bir gdziin nesnelestirdigi ve 6zneden tamamen
kopardigi bir epistemolojik nesne, bir yandan da tekgozli
model ile ‘normal gérmeyi’ birlestiren, fenomenolojik bir
miutekabiliyet iliskisi pesindeydi. Daha dnce de belirtildigi
gibi fotografi ilk izleyicileri icin biiylli ve otantik yapan
unsur ‘mekanik olan objektifin tam olarak insan goziiniin
gordigiini gostermesi’ degildir; 6yle olsaydi fotograf bii-
yistind ylzyillardir bilinen bir olgu olan camera obscura
ile paylasirdi. Fotografin 6zgiinligiine isaret eden anla-
tilar, mekanik objektifin ‘neyi gordiugi’ ile ilgisi olmayan,
yani meseleyi fenomenolojik bir diizleme indirgemeyen,
fotografi ontolojik bir temelde ‘belirti’ olarak tanimlayan
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bir konumdan yola ¢ikmaktadirlar. Eger fotografin belirti
olmasinin 6n kosulu olarak aracisizlik ve dogrudanligi ko-
yacaksak (ki bu eski bir egretilemeyi kullanirsak fotografi
‘gercekligin aynast’ olarak gérme anlamina gelecektir ve
burada tammlanmaya calisilan konumla tamamen terstir)
kuskusuz fotografin modernitenin gérme rejimini yeniden
Ureten bir aygit olarak belirti 6zelligi temelsiz hale gele-
cektir.

Ancak, bu kavramsallastirmadasorunsuz bir kavram-
sallastirma degildir. Paradoksal gibi goriinse de, fotografin
biriz olarak tahayyilli ya da onu diger gérsel medyumlarin
disina biricik bir yere yerlestiren ‘bir belirti olarak fotog-
raf” kavrami, camera obscura olgusu lzerinde temellen-
mektedir. Kuramsal olarak camera obscura’da alan derinligi
sonsuzdur; yani camera obscura, her ne kadar tekgozlii bir
model olsa da, kavramsal diizeyde sonsuz sayidaki nes-
nenin her birini ayrn ayn, derinlik farki olmaksizin diiz bir
ylizeye aktaran ve hepsini tek tek ‘géren’ sonsuz sayi-
da gbz nosyonu ile islemektedir. Her ne kadar fotografta
sonsuz alan derinligi kavrami miimkiin degilse de, fotog-
rafin belirtisellik 6zelligi yine sonsuz sayidaki nesnenin
her birinin izinin netlik farki olusmaksizin ayn1 formda
ylizeye ‘kazindigr’ varsayimina dayanmaktadir. Bazin'de
alan derinliginin belirli kullanimlarinin sinemanin realist
bir estetik temelde kurulmasi yoniindeki merkezi 6nemi
bu noktada agiklik kazanmaktadir. Simdi hayli s18 bir alan
derinligiicinde fotografin nesneleriyle ve mekanla kurdu-
gu iliskiyi distinelim. Kuskusuz bu tiir bir fotografta nis-
peten odak alani icerisinde bulunan nesneler aracihgiyla
dramatizasyon olustugunu ancak yine aymi fotografin
mekandaki derinligi 18 alan derinligi kullanarak temsil
etmeye calistigini gorecegiz (bu, sinemada genis bir alan
derinliginde nesnelerin hareketiyle saglanabilmekte-
dir). Yani fotografin iki boyutluluga dayanan belirtisellik
ozelliginin, mekansal derinlik ve ¢ boyutlulugun temsil
edildigi formlar ile paradoksal bir iliski icinde oldugunu
soyleyebhiliriz. Baska bir deyisle, fotograf mekansal derin-
ligi temsil etmeye basladigi anda ikigdzlii modeli veya iig
boyutlulugu yeniden iiretmeye calismakta, mekani ‘diiz-
ledigi’ anda ise ona kendine 6zgii realizmini veren belir-

tisellik 6zelligini kazanmaktadir. Dolayisiyla, sadece nes-
ne (izerinden temellenen bir realizmden bahsetmezsek
genel olarak fotografik realizmin iki farkli formu, nesnesi
ile kurdugu iliskide tekgdzlii bir modele, mekanla kurdugu
iliskide ise ikigdzlii bir modele dayanmaktadir.

Fotograf mekansal derinlik temsiline yoneldigi form-
da, yani alan derinliginin daraldig1 durumda, bir anlatiya,
dramatik bir forma doniismektedir. Bu durumda mekanin
‘gercekci’ temsili, fotografik nesnenin se¢cmeci bir sekilde
gosterilmesi ve artik fotografin o nesne disindaki seylerin
‘yok oldugu’ kavramsal bir diizleme indirgenmesi paha-
sina olmaktadir. Halbuki camera obscura kuramsal olarak
nesneleri yok etmez, mekani derinlik kavrami a¢isindan
degil nesnelerin birbirlerine gore konumlari ve biyiiklik-
leri ile temsil eder. Dogrusal perspektifin gormeye iliskin
ortaya koydugu modelile kuramsal olarak alan derinliginin
sonsuz oldugunun varsayildigi fotografik yiizeydeki mo-
del birbirleriyle dzdestir. Burada problematik olan nokta,
fotografla resmi birbirinden ayiran belirtisellik 6zelliginin
bu diizlemde pratik olarak mimkiin olmamasidir. Yani
hicbir optik aygit (camera obscura dahil) sonsuz kiiglklik-
te bir diyaframa (veya 15181n gectigi delige) ve dolayisiyla
sonsuz alan derinligine sahip olamaz. Ancak bu noktada
yine daha dnce belirttigim fenomenolojik diizlemde ta-
nmmlanan bir belirtisellik kavramina tekrar donmekteyiz.
Kuskusuz fotograf pozlanma bicimleri ve alan derinligi
kullanimindan bagimsiz bir bicimde belirtisellik 6zelligini
gosteren bir medyumdur.

Aygit kuraminin fotografin belirtisellik 6zelligi ve alan
derinligi ile kurulan mekanin temsiline iliskin icerimleri-
nin salt fenomenolojik actklama tuzagina diisme tehlikesi
vardir. Her ne kadar klasik tartismalar da bahsedilen so-
runlardan azade degilse de, aygit kuraminin bu baglamda
icerimleri, fotografin ‘gercekligin aynast’ oldugu seklinde-
ki egretilemeye karsilik gelen bir realizm iddiasi ile sekil-
lenmektedir. Buiddia da biiyiik 6lciide Ronesans perspek-
tifiile sekillenen bir ‘normal gdrme’ nosyonunun mekanik
objektif ile gerceklestigi varsayimindan kaynaklanmak-
tadir. Ancak belirtisellik nesnelerin herhangi bir gorsel
medyum aracilifiyla ‘nasil goriindiigiine’ degil, fotografik
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nesnenin medyum ile olan iliskisine dayanan, yani med-
yumun ‘aslinda ne oldugu’ sorusuna dayanmaktadir. Eger
belirtisellik fenomenolojik bir diizleme dayansaydi, fo-
tograftan ayirt edilmeyecek ‘realist’ resimler, dogrudanlik
ya da araaisizlik niteligini kazanmis, yani basitce ‘normal
gorme’ olarak tammlanmis olurdu. Dolayisiyla fotografin
belirtisellik 0zelligi temelde gormeyi hangi formda insa
ettigiyle degil, 151k araciligiyla nesnenin kendisinden bir
parca tasiyor olmasiyla anlasilabilir. Bu diizlemde fotog-
rafin seffafifi onun benzerlik Gizerinden insa edilen rea-
lizmine degil (veya ‘gercekligin aynasi’ olmaiddiasina de-
gil), nesneyle kurdugu fiziksel bag sayesinde edinilen bir
ozellige dayanmaktadir.

Notlar

1 Arnheimin kitabi ilk kez 1932 yilinda ‘Film als Kunst’
bashigiyla yayinlanmistir. Kitabin dilimizde cevirisi igin bkz.
Arnheim (2010). Metindeki tiim ceviriler, ceviri esere referans
verilmedigi durumlarda yazara aittir.

2 Burada Arnheim’'in &rnekledigi 6zci sanat anlayisina
getirilen elestiriler Gizerinde durmayacagim. Ancak Walter
Benjamin’in (1969; 2014) fotograf ve sinemanin sanat olarak
tammlanip tanimlanamavyacagi yoniindeki tartigmalar tama-
men beyhude tartismalar olarak gordiigii calismalar anilmaya
degerdir. Benjamin, bu medyumlarnn sanatin dogasini tama-
men degistirdigini iddia etmekteydi. Bu iddia Benjamin'de
(2014: 8-9) en glizel ifadesini su sozlerde bulur: “.. fotog-
rafcilik teorisyenleri neredeyse yiizyil boyunca bu fetisist ve
temelinde teknoloji karsiti sanat anlayisina karst durmaya
caligsmislarsa da, dogal olarak pek bir sonuc elde edememis-
lerdir. Bunun sebebi, fotografcinin yikmak Gzere yola ¢iktig
kiirsinin 6nlinde onay almasini saglamaya ¢alismalariyd:.”

3 Arnheim'in (1974: 155) su gozlemi fotografin realizmi-
ne ya da yeniden {retim nosyonunun fotograftaki olusturucu
onemine iliskin goriisiinii cok giizel yansitmaktadir: Fotograf-
ta “fiziksel nesneler kendi imgelerini 151810 optik ve kimya-
sal eylemiyle kendi kendilerine basmaktadirlar.” Arnheim’in
(sanatsal) sinema ile fotograf arasinda kurdugu bu karsithgin
aksine Siegfried Kracauer (1997) sinemanin temel karakteris-
tiklerinin fotografla aynioldugunu, asilislevinin gercekligi ye-
niden tiretmek oldugunu belirtir. Kracauer (1997: 1) geleneksel
sanatlarin hammaddesini sanat¢ininizlenimlerine uyacak se-
kilde degistirdigini, film veya fotografta ise hammaddenin az
ya da cok bozulmadan kaldigini belirtmistir.

4 Ancak, sasirtic bir sekilde, farkli odak kullammlan ile
beliren cesitli diizeylerdeki alan derinligi fotografin temel bir
unsuru olmasina karsin Bazin'de, her ne kadar acitkca olmasa
da, s1g alan derinliginin fotografin temel 6zelliklerinden birisi
olarak tammlandigin1 gérmekteyiz. Jean Renoir {izerine tartis-
masinda (Bazin belirtmese de s1§ alan derinligi ile gelen) ar-

kaplandaki odak dis1alanlar hikaye anlatmaya yarayan montaj
etkisi ve bunun da 6tesinde fotograf dilinin bir unsuru olarak
gormektedir (Bazin, 1967a: 33-34). Bu noktaya daha sonra fo-
tograf baglaminda tekrar déniilecektir.

5 Fotografin ilk izleyicilerinin tepkileri {izerine bilgi icin
bkz. Hannavy, 2008; Marien, 2006.

6 W. Henry Fox Talbot"in ‘Literary Gazette’ editériine 1839
yilinda yazdigr mektuptan alinti.

7 Bu noktada Barthes’in anlatisim fotografla ilk karsilas-
may1 yeni bir teknolojik icatla karsilagma anindaki tepkiye
indirgeyen anlatilardan titizlikle ayirmak gerekir. Barthes fo-
tografin kendiicinde ne oldugunu (yani ontolojisini) anlamaya
calismakta ve fotografin toplumsal uzlagimlar ve kodlarla orii-
[i olan anlamlarindan bagimsiz 6zelliklerini ortaya koymaya
calismaktadir.

8 Peirce’a (1998: 5-6) gore (¢ tlir gdsterge vardir. Bunlar-
dan ilki temsil ettigi seylerin fikrini onlan taklit ederek ileten
ikonlardir. ikinci tiir gdsterge temsil ettigi seylere fiziksel bag-
ihgindan dolayr onlan gosteren belirtilerdir. Ve sonuncu ola-
rak kullanimlar ve uzlasimlar sonucunda temsil ettigi seylerle
bag kuran gostergeler yani semboller bulunmaktadir. Peirce’a
gore fotograflar, noktasi noktasina dogaya karsilik gelmek zo-
runda oldugu icin, herseyden dnce belirti tiirlinde gostergeler
olarak goriilmek durumundadir.

9 Fotografin saydamhgr (transparency) iddialan o6zellikle
Kendall Walton'in (1984) calismasiyla anilmaktadir. Walton
saydamlik tezinde fotografin ayniayna veya teleskop gibi gor-
me alammizi genislettigini, fotograf yoluyla gecmisteki sey-
leri ‘gercekten gordiigiimiizi’ iddia etmekteydi. Bu mantikla
ayna nasil gorlis alanimizda olmayan seyleri, teleskop ise ¢ip-
lak gozle gdremeyecegimiz uzakliktaki seyleri gormemizi sag-
liyorsa, fotograf da gecmise yonelen bir gérme saglamaktaydi.
Burada Walton'in tezi tartisilmayacaktir. Ancak, her ne kadar
fotografin saydamligr tezi yeni bir tez gibi goriilse de aslinda
klasik tartismalarda fotografin saydamlig1 tezinin tamamen
ontolojik diizlemde ve {isti kapali bir bicimde varoldugu iddia
edilebilir.

10 Burada aygit kuraminin diger tezleri tartisilmayacak, sa-
dece kuramin alan derinligi kavrami lizerine yogunlasan tem-
silcisi Jean-Louis Comolli'nin temel goriislerine deginilecek-
tir. Comolli (1986: 430-438) alan derinligi kavramim metnin
“Primitive” Depth of Field” bdlimiinde tartismaktadir. Bu-
rada ozellikle bu bolime odaklamlmaktadir. Aygit kuraminin
psikanalitik film kurami icinde elestirel bir degerlendirmesi
icin bkz. Arslan (2009).

11 Jean-Louis Comolli'nin metni Fransizca'dan cevrilmistir
ve metin Mitry’nin Fransizca eserine referans vermektedir.
Burada Mitry'nin gozlemi Ingilizce cevirisinden alinmistir.

12 Kuskusuz literatiirde modernitenin gérme rejiminin sa-
dece Ronesans perspektif anlayisi ve Kartezyen rasyonalizme
yaslanan bir gérme rejimi olup olmadigina dair tartigsmalar
vardir. Baz1 diisiiniirler bu gérme rejiminin 19. yiizyilda krize
ugradigim (Crary, 1988: 31; daha genis bir tartisma icin bkz.
Crary, 2010), diger baz1 dislnurler ise bu gérme rejiminin
her zaman baskin konumunu siirdiiremedigini, dolayisiyla
modernitenin gdrme bicimininden degil bicimlerinden bah-
setmemiz gerektigini 6ne siirerler (Rose, 1986: 232-233). Jay
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(1988:12-17) ise 6zellikle Kuzey sanatinda ve Barok donemde
bu baskin gérme rejimlerinin tersine isleyen temsil bicimle-
rinden bahseder. Bu konu makalenin sinirlarint asmaktadir.
Ozellikle dogrusal perspektifle gelen matematiksel mekan
kavrami ve bu kavramin temellendigi tekgdzlii modelin sine-
matik/fotografik imgeye uygunlugu acisindan tartisma Réne-
sans perspektifiile sinirlandintmistir.

13 Bu enazindan fotograf ve sinemaicin tartisilmasi giic bir
yargidir. Modernitenin gdzmerkezci paradigmasi ve bu para-
digmanin tek baskin paradigma sayilabilecegi yoniindeki tar-
tigmalara getirilen elestiriler icin bkz. Levin (1993).

14 Descartes’in optik Gizerine aciklamalarindan derlenen ay-
dinlaticralintilaricin bkz. Descartes (2012).
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