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OZET

RUSEN, FURKAN. SINEMA VE VIDEO YAPITLARI BAGLAMINDA SEYIRCININ
DEGISEN KONUMU, YUKSEK LISANS TEZI, istanbul, 2018.

Tarihteki ilk film olan 1895 yapimi Trenin Gara Girisi filmi ile hayatimizin ig¢ine dahil
olan sinema ve kavramsal sanat ile birlikte giderek yayginlasan video sanati seyircilere
yeni gdrme bi¢imleri sunmaktadir. Sinema gorme bigimlerini bir asir1 agkin siiredir, video
ise yarim asirdir seyirciye sunmaktadir. Sinema, gergekligi yeniden iiretir ve video
sinemanin etkin dilinden faydalanarak yeni olanaklar, acilimlar yaratmaktadir. 1965’ten
beri Nam June Paik’in yapitlariyla baslayan ve sanat ¢atisinin altina giren video, bir¢ok
akimin izini, sinemanin dilini, gorsel imge diinyasim1 biinyesinde barindirmaktadir.
Giliniimiizde gelisen teknoloji ile birlikte gelismeye devam eden video sanati, seyrederek
Ozgirlesen seyirci konumunu, aktif / pasif olma durumunu, etkin / edilgen olma halini

aragtirmakta, analizini yapmakta ve kesfetmektedir.

Bu ¢alismada, video ve sinemay1 seyreden kisilerin deneyimledigi 6zgiirlesme siireci, bu
stire¢ icerisinde izleyenin degisen konumu arastirilmigtir. Bu inceleme yapilirken,
sinemanin ve video sanatinin tarihsel siirecinden, birbirleri arasindaki etkin diyalogdan,
seyirciye sunduklar1 ve aralarindaki etkilesimden; zaman ve mekan kavramlarindan

bahsedilmektedir.

Video sanatcilari, sinemaya ve sinemanin diline farkli bir konumdan, farkli bir goz ile
bakmiglardir. Ana akim sinemanin seyirciden gizledigini video sanatcilart agik
etmektedir. Bunun sonucunda da seyirci bakmanin Gtesine gecip gérmeye baslamis,
uyurgezer bir konumda diis gordiigli mekandan, hareketlerini kisitlamadig1 ve ‘icra’ ile

cevrildigi mekéana ge¢cmis, aktif bir katilim ile 6zgilirlesme potansiyeline sahip olmustur.

Anahtar Sozciikler: Sinema, Video Sanati, Seyirci, Zaman, Mekan

vii



ABSTRACT

RUSEN, FURKAN.THE CHANGING POSITION OF AUDIENCE IN THE CINEMA
AND VIDEO ART RELATIONSHIP, MASTER’S THESIS, Istanbul, 2018.

Cinema has been presenting audiences new ways of seeing for more than a century,
starting in 1895, with the first film in history: The Arrival of a Train. Video art has also
been offering new ways of seeing, especially with its increasing prevalence with
developments in conceptual art throughout the past half century. Cinema recreates and
rearranges reality, and video art utilizes cinema’s effective language to create new
possibilities. Starting with Nam June Paik in 1965, video, which found itself a unique
place within art, has been carrying the traces of not only many different art movements,
but also the language and imagery of film. With the developments in media technologies
as well as an increasing interdisciplinarity, video art is researching, analyzing, and
discovering more about the position of the spectator and the spectator’s emancipation

through experiencing art, transforming from passive spectators to active participants.

In this study, the emancipation process of cinema and video art audiences has been
researched. The historical development of both cinema and video art, the direct active
dialogue between the two disciplines, and the different experiences they offer to
spectators in their own contexts have all been scrutinized with a specific emphasis on

concepts of time and place.

Video artists have taken a unique approach and stance to films, in their own artistic
productions, utilizing cinema’s tools and ingredients while questioning the position of the
emancipated spectator. Video artists expose what mainstream films hide from the
spectator. From sleepwalking in a physically constrained movie theatre seat, the
spectators have moved into a place in which they are free to move, surrounded by
different forms of renderings. As a result, spectators have been emancipated, have become

active, going beyond looking, and starting to see beyond the silver screen.

Keyword: Cinema, Video Art, Audience, Time, Space
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GIRIS

Gegmisten giiniimiize sinema tarihinde seyircinin konumu siirekli olarak degismekte,
sorgulanmakta ve katilimi farklilagmaktadir. Yedinci sanat dali olarak var olan sinemanin
sanatin igerisindeki yeri zaman zaman Seyirci tarafindan farkli algilanmakla birlikte;

sinema agisindan da seyircinin konumu siirekli olarak degismektedir.

Gelisen teknoloji ile birlikte sinemanin geleneksel dili gelismis ve seyirciye sagladigi
olanaklar da artmistir. Videonun icadi da bu dile hem hizmet etmis, hem de yeni agilimlar
saglamistir. Video yapitlarinin, sinemanin sirrini ifsa etmesi, seyredenin konumunu
derinlemesine sorgulamasi, zaman ve mekan iginde sinemanin geleneksel dilini

kullanmasi ve elestirmesi gibi bir¢ok yorumlamasi olmustur.

Televizyon, video, internet gibi alanlardaki teknolojik gelismenin siirekli olarak devam
etmesiyle, fotografin duragan imgesi, sinema goriintiisii ve hareketli imgeler, gelisim ve
degisim gostermektedir. Sanat alaninin igerisinde var olan bu alanlar, seyirci ile i¢ igedir.
Sinema ve videonun onceki donemlerine kiyasla kavramsal sanat baglaminda seyredene
gosterilen ve sunulan da farklilasmistir. Sanat eserini algilamak, belli bir birikimi, hafiza
ve deneyimi de gerektirmektedir. Seyirci daha uyanik (bilingli) ve aktif bir konuma dogru
cekilmeye calisilmaktadir. Giinlimiiz sanatinda sanat yapitlarinin daha farkli bigimlerde
karsisinda durmak ve baska gérme bicimleriyle degerlendirmek zorundayiz. Bigimsel
doniisiimiin, sanat nesnesine oldugu kadar seyircinin algilama, deneyimleme ve anlama
siireclerine; gérme ve bakma bi¢imlerine de etkisi olmustur. Yeni gérme bigimlerini
olusturmaya yonelik acilimlar1 ve seyircinin degisen konumunu tartigma amaciyla

yazilmis olan tez dort boliimden olugmaktadir.

Video yapitlarinin tarihsel siirecinin ve sinema tarihi igerisindeki yerinin incelenmesinin
hedeflenmis oldugu birinci boliimde video sanatinin Onciilleri ve sinema akimlari
icerisindeki konumu arastirilmistir. Rudolf Arnheim ve Hugo Miinsterberg gibi sinema

kuramcilarinin sinemayi nasil ele aldiklarina, sinemanin seyirci ile olan diyalogu ve algi



stireci hakkinda soylediklerine deginilmistir. Arnheim, sinemanin sadece bir yeniden
tiretim olmadigimi sdyleyerek sanatin igine sinemayi dahil etmeye ¢alismistir. Video
sanatinin tarihine ve gelisim siirecine de deginilmistir. Nam June Paik’in onciiliigiinde
videonun sadece goriintii liretme teknolojisi olmadigi ileri siiriilmiistir ve video
kavramsal sanatin iginde yerini almistir.  Gergekistiiciiliigin -~ ve  Alman
disavurumculugunun videonun gelisim siirecine nasil katki sagladigina deginilmistir.
Alman Disavurumcu sinema akiminin kamera kullanimi ve sagladigi yeni gbérme
bicimleriyle video sanatina énemli bir etkisi bulunmaktadir. Bununla birlikte Fransiz
Yeni Dalga akiminin seyircilerin sinema okumasindaki gelisiminden ve ydnetmenler

tizerindeki etkisinden de bahsedilmistir.

Siirekli gorerek ve duyumsayarak dis diinyayi algilayan, anlamlandirma ¢abasinda olan
seyredenin konu edildigi ikinci boliimde seyircinin algisi, hafizasi ve deneyiminden;
Platon’un magara alegorisindeki hareketli ve duragan beden olarak seyirci ve sinema
iligkisinden; aktif ve pasif konumdaki seyircinin katilimindan bahsedilmistir. Henri
Bergson’un (2007) algilama ve hatirlama siirecini tanimladigi Madde ve Bellek adli
kitabindan, John Berger’in (1999) imgeler diinyasi ile hafizayr bagdastirdigi Gorme
Bigimleri adli kitabindan yararlanilmigtir. Thsan Derman’m (2009) Fotograf ve Gergeklik
isimli kitabinda agikladigi alg siirecinden ve Roland Barthes’in (2016) Camera Lucida
adli kitabindaki fotografi algilama siirecinden bahsedilmistir. Jacques Ranciere’in (2015)
Ozgiirlesen Seyirci ve Cahil Hoca: Zihinsel Ozgiirlesme Uzerine Bes Ders Kitaplarindaki
tanim ve kavramlarindan faydalanarak, ikinci boliimde seyircinin yeni gérme bigimlerini

algilama siireci arastirilmistir.

Video yapitlarinin sinema dilini kullanarak seyirciye yeni pencereler agtigi, yeni
olanaklar ve gérme bi¢imleri sundugunun konu edildigi ii¢lincii ve dordiincii boliimde,
zaman ve mekan kavramlari ele alinmistir. Videoyu kullanan sanatgilardan ve videonun
sinemaya saglamis oldugu olanaklardan bahsedilmistir. Goriintli ve videonun sanat ile
iliskisinden bahseden Levend Kilig’in (1995) Video Sanati Elestirel Bir Bakis adli
kitabindan yararlanilmistir. Pallasmaa’nin varolus mekanlari olarak adlandirdig: bireyin

bilingaltinda etkisi olan yapilardan; Henri Lefebvre’nin mekan ile ilgili aragtirma



sirecinden yararlanilmistir. Douglas Gordon ve Christian Marclay gibi 6nemli video
sanat¢ilarinin zaman ve mekani sinemanin geleneksel dilini kullanarak mekan icine

yerlestirdikleri eserleri incelenmistir.

Sinema ve video yapitlarinin diyalektigi basliginda ise mekan igerisinde seyirciye sunulan
goriintlilerin alt metinlerine, sunum bigimlerine ve kavramsal olarak iceriklerine
deginilmistir. Perde, ¢coklu kanal, hareketli goriintiiniin sinirlandirilmasi ve ¢ergceveleme

basliklar altinda video sanatgilarinin eserleri incelenmistir.

Zaman kavraminin tanimina, sinema ve video yapitlarinin zaman kavramin ele alig
bicimlerine deginilen ddrdiincii boliimde Bergson’un zaman kavrami tanimindan ve
arastirma siirecinden yararlanilmistir. Film ve videonun igindeki zaman, seyircinin
zamani, gercek zaman ve zamanin tekrari alt baslhiklart ile film ve video yapitlari
karsilastirilmistir. Bu boliimde video yapitlarinin sinemanin geleneksel dilinden nasil

faydalandig1 ve bu dili nasil yeniden sundugu konu edilmistir.

Daha once yapilan ¢alismalara bakilacak oldugunda Tiirk sinemast ile seyirci profilinin
etkilesiminin, Tirkiye’de sinema seyircisinin film seyretme aliskanliklarindan, Tiirk
sinemasinda dramatik yapimin seyirci tizerindeki etkisinden ya da cagdas tiyatroda
seyircinin oyuna dogrudan katilimindan bahsedildigi goriilmektedir. Video yapitlarinin
arastirildig1 ¢alismalar incelendiginde ise video sanatinin gorsel disiplinlerle etkilesimi,
plastik sanatlarin video sanatina etkileri, sanatta teknolojinin video sanat: ile iliskisi gibi
bagliklar arastirildigi goriilmiistiir. Bu calisma ise sinema ve video yapitlar1 baglaminda
seyircinin  degisen konumunun arastirilmast  agisindan  diger ¢alismalardan

farklilasmaktadir.

Calismada, kuramsal bir cerceve olusturmasi icin Ranciere’in (2015) Ozgiirlesen Seyirci
adl1 kitab1 temel alinmigtir. Sinema ve video sanati etkilesiminin seyircinin konumunu

sorguladigi ve yeni gérme bi¢imleri sundugu arastirilmistir. Caligmada, seyircinin uyanik



ve aktif bir alg1 silirecine zorlandigi, zihninin daimi olarak ac¢ik oldugu, hafiza ve
deneyimleri ile sanat nesnesini ya da filmi anladigi bir bakma eyleminin varolusunun alti
cizilmistir. Calismada, seyircinin bedensel kabiliyetinin fazla oldugu, sanatcilar ve
yonetmenler tarafindan aktarilani diisiindiigii, gizleneni ortaya ¢ikarmaya g¢alistigi, aktif

bir katilim ve deneyim ile goriintiileri seyrettigi siire¢ ve degisim ele alinmistir.



BOLUM 1

KAVRAMSAL SANAT BAGLAMINDA VIDEONUN TARIHSEL
SURECI VE SINEMA AKIMLARI iLE ILiSKiSi

1.1. SINEMA VE SEYIRCi

Oyle gériiniiyor ki, bugiin miizenin beyaz kiipii kara kutu yéniinde gelisiyor. Sinema bu kara
kutudan uzun zaman 6nce kurtuldu, video teknigi sayesinde. Sadece televizyon, kaset ve
DVD’de kalan bir sey degil artik sinema, bunun yerine aligveris yaparken veya yolda
yiirlirken bize hikayeler anlatan biitiin hareketli gériintiileri kusatiyor. Cevremizde radikal bir
degisiklik oldugu anlamina gelir bu. Sinemanin dili artik giindelik hayatimizin en egemen

dili haline geldi. (Viola, 2013, s. 14)

28 Aralik 1895°te hareketli goriintiiniin
seyirciye gosterildigi ilk giin, Lumiere
Kardegler tarafindan

Trenin Gara Girisi (Gorsel 1.1) filmi

cekilmis  olan

sadece otuz ti¢ kisilik bir seyirci kitlesine

gosterilmistir. O giin baslayan seriiven _

teknoloji  ile birlikte gelismis ve
geniglemistir. Ayn1 zamanda izleyen

kitle de degismistir ve degisimine devam

= S ~..r' -
Gorsel 1.1: Lumiere Kardesler, Trenin Gara
Girisi, 1895.

etmektedir. Bill Viola’nin da soziinii ettigi gibi sinema artik her noktada goriilebilir ve

ulagilabilir bir noktaya ulasmistir. Kara kutudan uzaklasmaya ve seyirciye farkli gérme

bicimleri sunmaya devam etmektedir.

Trenin Gara Girigi filmi ile seyirci, bu yeni icadin Lumiere kardeslerin yaptiginin bir

sihir oldugunu diisiiniiyorlardi. Seyirciler, trenin gercekten iizerlerine dogru yaklastigin

zannedip salondan kagmaya c¢alismiglardi. Boylece bir diis sunan medyum, seyirCi

tizerindeki etkisini ilk olarak gostermeye baslamist1 (Arslantepe, 2007, s. 15-19). Ayrica

bu filmde bir anlat:1 yoktur. Ilk senaryolu film ise 1902 yilinda Georges Méliés tarafindan



cekilmistir. Le Voyage Dans La Lune (Aya Seyahat) adli film, on alt1 dakikalik bilim-
kurgu tiiriinde bir filmdir. Sinemanin ilk olarak belgesel gibi bir gergekgilik ile baglamasi
ve ikinci adimin gergekiistii bir tiir olmasi seyirci agisindan ilging bir deneyim olmustur.
Ciinkii filmin anlati yapisinin ve tiiriinlin seyredenin katilimi iizerinde etkisi vardir.

Seyircinin katilim1 ve deneyimi, sinema tarihinin baslangicindan itibaren sorgulanabilir.

Film, kendi anlatim bigimini gelistirmektedir ve kendi hikayelerini yaratmaktadir.
Sinema ilk 6rneklerini verdigi zamanlarda toplum tarafindan yeni bir gorsel diinya olarak
benimsenmistir. Sinema, 1sikli perde oyunlarina ve optik gosterilere dayanmaktaydi.
Seyrin kosullar1 bu noktada baslamaktadir. Oncelikli olarak bir 151k kaynaginin
(projektor), yansitilan perdenin ve karanlik ortamin saglanmasi gerekmektedir.
Sinemanin baglangicindan beri kullandigr hile ya da biiyii bu temeller iizerine

dayanmaktadir.

Baz1 sinema kuramecilari, sinemanin zihinde algilanan bir silire¢ oldugunu One siirer.
Omnek vermek gerekirse, Hugo Miinsterberg, yasamin gergekliginin soyutlanmis
imgelerle bireyin zihninde algiya dayali olarak yeniden sekillendigini ifade eder.
Miinsterberg’in ifade ettigi gibi sinema, duragan imgelerden olusan iki boyutlu
goriintiileri, hareketli goriintiilere doniistiirmektedir. Imgelerin kendi baslarina bir anlami
yoktur, anlamlandirilabilmeleri ve var olabilmeleri i¢in insan zihnine gereksinimleri
vardir. Hugo Miinsterberg de imgelerin, insan zihni tarafindan yeniden diizenlenerek
alginin olustugunu savunmaktadir. Buna ek olarak Miinsterberg, alinan verileri anlaml
kilmak i¢in insan beyninin hafiza ve hayal giiciinden faydalandigim1 savunur

(Miinsterberg, 2013, s. 89). Bu da filmsel zamanin kurgulanmasi i¢in gereklidir.

Trenin Gara Girisi filmi ile baslayan bu seriiven seyirci ile siirekli etkilesim halindedir.
Seyircinin algis1 ve zihinsel siirecinde analizini yaptigi bir medyumdur sinema. Bu
sebeple sinema, gercegin sadece yeniden liretilmesi degildir. Seyircinin algisi, deneyimi
ve katilimi ile iiretilmektedir. Bu konuda Rudolf Arnheim (2010), gercek yasamin

yeniden {iretimi olsaydi, sinemanin bir sanat olamayacagini soylemektedir.



Arnheim’a gore sanat yapiti, ger¢egin secilmis bir taklidi veya yeniden sunumu degildir.
Arnheim da Hugo Miinsterberg gibi alg1 siireci ile ilgilenmistir. Sinemanin zihne hitap
ettigini ve seyircinin zihnindeki gergekligin dogasimin degistirilebilecegini, yeni
gercekligin yaratilabilecegini diigiinlir. Sinemada gorsellige oncelik taniyan Arnheim
seyircinin kameranin pozisyonunu sabit olarak kabul ettigini ve sadece gorerek bilgi
edindigini sOyler. Arnheim’in da s6yledigi gibi sinemada seyirci agisindan kadraj 6nemli
bir husustur. Seyirci, yonetmenin gosterdigi kadar1 ile sinemadaki akisa dahil
olabilmektedir. Bu konu hakkinda Roy Armes’in (1988, s. 191) aktardigina gore Aaron

Scharf, seyircinin kameranin goérdiigii kadartyla gérmeyi 6grendigini sdylemektedir.

Sonug olarak kadraj, seyirciye ¢ercevelenmis bir alan sunmaktadir. Bu alan, seyirci ile
iletisimin kuruldugu ve seyircinin katilimiyla sinemaya dahil oldugu bir alandir. Trenin
Gara Girisi filmi ile baslayan bu etkilesim siirekli olarak degismekte ve gelismeye devam

etmektedir.

1.2. VIDEO SANATININ TARIHSEL SURECI VE SEYIRCi

“Ben video sanat1 dgretiyorum. Ilk olarak video sanat1 dgretmeye basladigim zamanlarda,
Ogrencilerime onlar i¢in bircok donanimin mevcut oldugunu fakat bunlarla video sanat1 ve
endiistrisine herhangi bir katkida bulunmayacaklarin1 sdyledim. Resimde yeni bir sey
yapmak cidden zordur. Eski sanat ¢oktan sabitlesmistir. Dolayisiyla benden video sanati
Ogretmem istendiginde onlara sanat hakkinda degil de, sanat politikalar1 hakkinda 6gretim
verebilecegimi sdyledim (Paik, 1995).”

Nam June Paik’in 1965 yilinda tiiketici i¢in iretilen ilk video kayit cihaz1 olan Sony
Portapak kameray1 almasi ile yapmis oldugu ¢ekimler video sanatinin baglangici olarak
kabul edilebilir (Kilig, 1995, s. 33). Video kameranin ekipman olarak kolay tasinabilirligi
sanatcilarin ilgisini ¢ekmeyi basarmistir. Cekilen goriintiilerin filmden farkli olarak
aninda oynatilma 6zelligi bunda etkili olmustur. Goriintiilerin hizli bir sekilde izlenmesi,
seyirciye aktarilmasi sanatcilarin videoya olan ilgisini arttirmistir. Bununla ilgili olarak

Stuart Marshall (1979, s. 109-119), kayd: yapilan kisi tarafindan, yapilan kaydin aninda



izlenebilmesi ve gosterilebilmesinin -herhangi bir kimse kameranin 6niine gegebilir ve

monitorde kendisini izleyebilir- videoya 6zgii bir olanak oldugunu sdylemektedir.

Videoyu bir sanat ortamina doniistiirmeyi amaglayan sanatcilarin donemsel olarak ayni
zamanda kavramsal sanat ve diger sanat akimlari ile ilgilenmeleri, videonun farkli sanat
dallarinda aktif olarak ugrasan sanatgilar ile bulusmasini saglamistir. Sanat ortami,
videoyu farkli bigim ve igerik ile kavramsal olarak sinarken hem videonun sanat ortamina
girmesi saglanmis hem de videonun dili olusmaya baslamistir. Bu siire¢ igerisinde video,
sanatgilar tarafindan kendi kategorilerini olusturmustur. Feminist video ¢aligmalari, video
heykel ve video yerlestirme bu kategorilerdendir. Seyirci ile kurdugu diyalog baglaminda
video yerlestirme, seyircinin katiliminin oldugu, videonun gosterildigi mekanda ifade

edileni deneyimleyebildigi ve bedensel kabiliyetinin daha fazla oldugu alt kategoridir.

Buna ek olarak video, film ve televizyona ait anlatim sistemlerini, tislup ve bigimlerini
etkili bir bicimde g¢ogaltabilmektedir. Televizyon, bir goriintiiyli genis alanlara, aym
zamanda izletebilmektedir. Televizyonda seyirciye gosterilen ve siralanan goriintiiler,
seyirci tarafindan degistirilemez. Fakat video goriintiisii, simdi ve buradadir. Bununla
ilgili olarak Muammer Bozkurt (2005, s. 93) soyle demektedir: “Video sanati,
kavramsallifin yeni post-gorsel alani olarak diisiiniildiigiinde, televizyonun geleneksel
popiiler goriintiisii, videoda kavram-diisiince dizgesine doniisiir. Video goriintiisii; estetik,
kiiltiir alanlar1 istiinden mekan, zaman ve plastik Ogelerin rahatlikla birlestirilip
bilinmeyen bir boyuta taginabilmesine olanak verir.” Bozkurt’un da sdyledigi gibi, video
sadece goriintiilerin yeniden iiretimi ya da aktiiel ¢ekimin kolayligini saglayan, goriintiiyii

aninda aktaran teknolojik bir ara¢ degildir.

1970’1erde birden fazla monitor kullanilarak olusturulan yerlestirmeler seyirciye farkli
gorme bigimleri sunmaya baslamistir. Videonun kavramsal sanatin igerisinde yer
edinmesine Onciilik eden Nam June Paik’mm TV Buda yerlestirmesinde televizyon
monitdriiniin karsisina konumlandirilmis Buda, kendisini izleyen mekanik bir gézden

kendisine bakmaktadir. Paik, burada bir karsilasmay1 seyirciye gostermektedir. Bu



karsilagma, kamera tarafindan ayni anda kaydedilip sunulmaktadir. Ekran, Buda’nin
karsisinda bir aynadir. Bu konu hakkinda Muammer Bozkurt (2005, s. 98) soyle

demektedir:

Buda’nin mistik saygin gercekligi bir bakima artik kabuk degistirmektedir. Topragin icinden
disa yanstyan elektronik goriintliinlin dijital 1s1ltis1 mistik bir ortam olusturur. Bu ayni
zamanda Buda’nin kimliginde simgelesen gelecegin nasil bigimleneceginin de habercisidir.
Gelecek, goriintii tizerinedir. Sanal gergeklik karsisindadir. Biyli bozulmustur! TV Buda,
goriintii teknolojisinin yeniden yapilandirdigi bir hayatin siyah-beyaz ilk temsilcisi olarak
yine Buda’nin karsisinda durmaktadir. Hem de yeni ‘tanrisal giiciin olaganistii isiltili
gercekligi’ olarak...

Nam June Paik TV Buda adli eserinde, yerlestirmeyi olusturan nesnelerin birbirleri ile
iligkileri, bicimden 6te igerikte bulusur. Yani bu yerlestirmede seyircinin kargisinda duran

sadece nesneler diizenegi degil, izleme ve izlenme siirecini yasatan yeni bir ortamdir.

Dennis Oppenheim, videoyu kullanan sanatg¢ilardan biridir. Sanat¢i, videoyu
aksiyonlarin1 kaydetmek i¢in kullanmaktadir. Bedenini tuval gibi kullanan performans
sanatgist Orlan da eylemlerini videoyu kullanarak kayit altina alir. Douglas Gordon da
sinemanin geleneksel dilinin olanaklarindan faydalanan ve bu olanaklari video sanati ile
tireten, sorgulayan sanatgilardan biridir. Zaman ve mekan kavramlarini sorgulayan Bill
Viola, Eija-Lisa Ahtila, Christian Marclay gibi video sanatgilari da seyirciye yeni gorme

bi¢cimleri ve olanaklar1 sunmuglardir.

1980’lerde video yapitlarinin sayist giderek artmaya, Avrupa ve Amerika’da video
kiiltiirti olugsmaya baglamistir. 1990’larda da video yerlestirmeleri sergi, galeri ve ¢agdas
sanat mekanlarinda yerini almistir. Sanatgilar da videonun sundugu olanaklar
kullanmiglardir. Baz1 sanatgilar renkle oynarken, bazi sanatcilar gériintiiyli bozma, {ist
iiste bindirme ya da dijital teknolojiyi kullanma gibi denemelerde bulunmuslardir. Video,
performans, dans ve diger gosteri sanatlarinin kayit edilip saklanmasini da saglamistir.
Baska bir deyisle, video sadece bir kitle iletisim araci olarak kullanilmamis, sanatgilar

eserlerini tiretirken videoyu birgok farkli sekilde kullanmislardir.



Video sanatinin 6nciillerinden olan Nam June Paik, seyircinin konumunu sorgulayarak
ve elestirerek video yerlestirmeler yapmistir. Seyretmenin kavramsal siirecini analize
etmistir. Seyircinin edilgen bir katilimda olmasini reddetmistir. Seyredeni edilgen ya da
yansiz bir goriis agisina sahip olmama dogrultusunda yonlendirmistir (Hanbart, 1986, s.
167-178). Paik, popiiler bigimleri ve kiiltiirel degerleri yapitlarinda sorgularken seyircinin
konumunu da 6n planda tutmustur. Sanat eserlerini ortaya koyarken seyirci ile iletigimi
onemsemistir. Paik, edilgen, uyanik olmayan bir seyirci kitlesini degil, seyircinin etken

konumda oldugu bir iletisimi benimsemistir.

1.3. DUNYA SINEMASI AKIMLARI iCINDE SEYIRCININ ROLU

1.3.1. Alman Disavurumcu Sinema Akim

Hollywood, 1920’lerden beri popiiler bir sanat formu olarak sinema tarihine
hiikmetmektedir. Su anda Amerikan endiistrisinin sahip oldugu eglence filmleri pazarinin
denetimi, Ikinci Diinya Savasi dncesinde olusmaya baslamisti. Sinema, Amerika’da hizla
endiistrilesirken, Avrupa’da farkli bir sekilde gelismekteydi. Endiistrilesmekten ziyade
seyirci ile iletisim kurarak gelismeyi ve degismeyi siirdiiren sinema akimlari olusmaya
baslamisti. Londra’da Film Society kurulurken, Almanya’da UFA bilingli olarak Alman
sinemasinin estetik standartlarini yiikseltmeye calisti. Sonug, sinema tarihindeki 6nemli

yetenek patlamalarindan biriydi: Alman Disavurumculugu (Monaco, 2002).

Sinema, tarihsel siirecinin basinda ilk 6nemli adimlarimi Avrupa’da atmis olmasina
ragmen sosyal, ekonomik ve siyasal calkantilardan 6tiirii bu alanda evrensel basar1 ve
pazar Amerika Birlesik Devletleri’ne gegmistir. Bu durumdan mustarip olan ulus
sinemalar1 da iilkelerinde birtakim Snlemler almislardir. Ithal edilen filmlere ddenen
verginin arttirilmasi, hiikiimetlerin yerli iiretim icin fon saglamasi ve destek vermesi,

Hollywood ana akim filmlere getirilen kotalar bunlara 6rnektir.
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Genel olarak Bati sinemasina bakacak olursak, sinemanin ikiye ayrilmis oldugunu
gormekteyiz. Bunlardan biri yiiksek biitcelerle ¢ekilen, devasa stiidyolarin kullanildigi,
star sisteminin oldugu ve pazar payinda evrensel olarak biiyiik bir paya sahip olan
Hollywood sinemasidir ve ana akim sinema olarak bilinir. Diger biri ise ana akimin
karsisinda konumlanmis olan seyredene farkli agilimlar ve olanaklar saglamasi
bakimindan diisiindiiren filmlere ve akimlara sahip sanat sinemasidir. Savaglardan sonra
olusan akimlar, genel olarak diislik biitgelerle cekilmesi, klasik anlati yapisindan ¢ok

seyircinin algisini uyanik ve aktif tutmasi ile bilinmektedir.

Disavurumculuk, Birinci Diinya Savasi’ndan 6nce Alman sanat1 ve tiyatrosunda heniiz
yeni baslayan bir hareketken biiyiikk bir dikkat c¢ekti ve hatta Siegfried Kracauer’in
“savastan sonra Almanya kanaliyla kabaran entelektiiel bir cosku” (Badley, 2016, s. 39)

olarak tarif ettigi kiiltlirel canlanma bi¢imine biiriindii.

Disavurumcu sinemanin gerceklik pesinde kosma,
"’\—.,o,.'_‘/ "'Y‘,»&*
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onu yakalama, seyirciye gercek olani sunma gibi
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bir derdi yoktur. Daha iyi bir diinya
diislenmektedir. Disavurumcu sinemada gercekgilik
bir kenara birakilir, filmlerde soyut olana,
gercekiistii olana ve metafizige agirhk verilir.
Disavurumcu sinema, seyirciyi kendi i¢ diinyasinin
derinliklerine seyahate c¢ikarir ve seyircinin

kendisini disavurumcu gorsel dil ile hatirlamasini

ister.
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Gorsel 1.2: Robert Wiene, Dr.
Caligari’nin Muayenehanesi, 1920.

Tarihsel olarak akimi baglatan ilk film Robert Wiene’in ¢ekmis oldugu 1920 yapimi The
Cabinet of Dr. Caligari (Dr. Caligari’nin Muayenehanesi) (Gorsel 1.2) filmidir. Bu film,
akimin igerisinde genelde diger filmlerden ayri tutulmustur; ciinkii filmin sinematik

disavurumculugu popiiler hale getirdigine inanilmaktadir; fakat ayni1 zamanda bu bigimi
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—neredeyse basindan itibaren- kullanmis olmast da bu filmin diger filmlere gore ayri

tutulmasina bir sebeptir.

Alman Disavurumcu Sinemasi’nda seyirci on planda tutulmaktadir. Gerek perspektif
algisinin  bozulmasiyla, gerek dekorun gergekiistiiciiliigiiyle, gerek abartili tiyatral
oyunculuk ve makyajla seyirciye alt metinsel olarak farkli Onermeler sundugu
goriilmektedir. Gorsel dil oldukea etkilidir. Anlati araci olarak sinemanin gorsel dilinden
faydalanarak alisilmis diinyayi, gergegin betimlendigi natiiralist gelenegin estetigini
reddetmektedir. Yani, Disavurumcu akim, kurallara neredeyse her yonden kars1 ¢ikan ve
savastan ¢ikan Almanya’nin ruhsal ¢okiintiisiinii basarili bir sekilde yansitan bir sinema

akimidir.

Alman disavurumcu sinemada net bir sekilde sistem ve yapi elestirisi goriilmektedir.
Hollywood ana akim sinemasinin klasik ve diiz anlat1 yapisindan uzaklagilarak seyirci ile
interaktif bir iletisim kurulmaktadir. Klasik temsilin otoritesine agik¢a meydan okuyan
bir vizyon yaratmak i¢in, 1siklandirma, es agilar, derinlemesine kompozisyon gibi sinema
tekniklerinin yan sira bigimlendirilmis dekorlar, abartili oyunculuk, mekan tahrifatlari,
golgelerin yogun kullanimi, egikligi vurgulayan diizensiz kompozisyonlar gibi tiyatroda,
resimde ve grafik sanatlarda bulunan yontemlerden hareket eder. The Cabinet of Dr.
Caligari filminin sunmus oldugu da, gorsel ¢arpiciligin diger sanat formlart ile olan
diyalogunun bir kanit1 niteligindedir. Yani, avangard teknigin en etkin sekilde kullanildig:
goriilmektedir. Bu teknikler, seyircinin geleneksel algilarint bozmaya hizmet eder ve
seyircileri, diinyayr algilayislarmin gesitli kiiltiirel geleneklerle ne kadar da dikkatle
yapilandirildigin fark etmeye tesvik eder (Badley, 2016, s. 41).

Sonug olarak Alman disavurumcu sinema akiminin baglangicindan itibaren provokatif bir
yaklasim iddiasinda oldugu sdylenebilir. Geleneksel anlatinin ve geleneksel toplum
yapisinin insanlarin giindelik yasantisin1 siirekli olarak etkiledigini, degistirdigini

seyircilere belli etme gibi bir yaklagimi vardir.
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Glinlimiiz yonetmenlerinden Tim
Burton (Gorsel 1.3), David
Cronenberg, David Lynch
disavurumcu sinema akimindan
yararlanan ve filmlerinin
sinematik  yapisinda  kullanan
yonetmenlerdir. Linda Badley’in
(2016, s. 58) aktardigina gore,

Roland Furness, disavurumcu

sanat¢inin diinyanin nihai

Gorsel 1.3: Tim Burton, Vincent filminden bir kare,

1982. anlammin onun tamamen harici
goriintlislinlin 6tesinde yattigini telkin eden bir ‘askin nokta ihtiyacina’ yanit verdigi
goriisiindedir. Cilinkii disavurumculukta diinyamizin geleneksel yapisini sorgulama, onu
bozma ve degistirme gibi amaglar glidiilmektedir. Gergekiistii, ¢arpitilmis imgeler ve
disavurumcu gorsel dil kullanilarak seyreden konumu siirekli sorgulanir haldedir.
Seyirci bu gergekiistii sinema akiminin etkisi ile diisiinmeye ve sorgulamaya itilebilir.
Ciinkii filmin i¢indeki diinyanin bozulmus ya da carpitilmis bir gerc¢eklik oldugunu bilir

ve bunun nedenini irdelemeye baslar.

1.3.2. Fransiz Yeni Dalga Akim ve Diisiinen Seyirci

1958 ve 1964 arasinda bir grup geng¢ yonetmen, Fransa’da bir¢ok film yazip yonetti. Bu
yonetmenler geleneksel olmayan carpici anlati yapisini seyirCiye sunarak sinema
diinyasini sarsma goriisiinii benimsemislerdir. Fransiz yeni dalga yonetmenleri, filmlerine
ayni zamanda Kendi imzalarini da atmaktadirlar. Bunun sonucunda ise auteur kavramini
gelistirmislerdir. Filmin sinematografik yapist ve dili, kamera kullanimi ve agilari,
anlatis1 ve tarzi filmin hangi yonetmene ait oldugunu seyirciye sunmaktadir. Fransiz yeni
dalga akimi, diinya sinema tarihinin i¢inde belki de en heyecan verici ve en zengin donem

olmustur.
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Film elestirmeni ve kuramcist Andre Bazin tarafindan temellerinin atildigi Fransiz yeni
dalga akiminin 6nciil ydonetmenleri, Francois Truffaut, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard,
Alain Resnais ve Eric Rohmer’dir (Andrew, 2011).

Bu yonetmenler hikdyenin yapilandirildigir yonteme, sahne diizenlemesi ayrintilarina,
zekice diyaloglara ve oyunculuga kafa yormuslardir. Diger yonetmenler de ge¢misten
birgok film hakkinda bilgi sahibidirler fakat yeni dalga yonetmenleri cine-clubler ve
Cinématheque Qibi bir araya gelebilecekleri ortamlari olusturmuslardir. Klasik tiir
filmlerinden Alman disavurumcu sinema akiminin en bilinen 6rneklerine kadar birgok

film izlenir sonrasinda film hakkinda konusulur ve elestirilirdi.

Yeni Dalga, seyirci kitlesi agisindan da bilgin, kiiltirli, kendi miizigini, edebiyatini
arayan ve sinemayi sevip takip eden bir seyirciye sahipti. Linda Badley’in (2016, s. 84)
aktardigina gore, Antoine de Baecque, Fransa'min Ikinci Diinya Savasi sonrasi
seyircilerinin, sira digi sinema sevgileriyle, sinemaya olan yogun diiskiinliikleriyle,
sinemaya gitmenin Otesine gegerek kisa sOylesilerdense dergi makaleleri ve
yonetmenlerle yapilan roportajlar1 okumalari, farkli yonetmenlerin gergek degerlerini
tartismak i¢in cine-cluplere katilmalar1 ve ‘sine-ibadet’ olarak ithaf olunmus bir cesit

sinema ekolil diinyasina girmeleriyle ayirt edilebilir oldugunu sdyler.

Baecque’nin de belirttigi gibi Fransiz yeni dalga akiminda sinemaya giden ve sinemay1
yakindan takip edip sinema hakkinda konusan bir seyirci kitlesi vardi. Bu durum seyirci
icin cinephilia (Sinefil) kavramii olusturmustur. Sinefil seyirci sinemaya gitmekte,
filmler hakkinda yazmakta, konusmakta ve film analizlerinin okumalarinin yapildig
kuliiplere, toplantilara katilmaktaydi. Bu durumu en iyi 6rnekleyen film ise, 1960 tarihli
Jean-Luc Godard’in en bilinen filmi A Bout de Souffle (Breathless/Serseri Asiklar)
(Gorsel 1.4) filmidir. Bu filmdeki Patricia (Jean Seberg’in canlandirdigl) karakteri
1960’1arin Fransiz seyirci kitlesi tarafindan ¢ok sevilmistir. Seyircinin Patricia karakterini

sevmelerinin bir sebebi vardir. Jean-Luc Godard, bu karakteri Ingmar Bergman tarafindan
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1954 yilinda ¢ekilmis olan
Monika filmindeki ana karakter
ile 6zdeslestirmistir ve Godard
yazmis oldugu bir sdylesisinde
bu filmdeki ana karakter
hakkinda  yorumlarint ifade

etmistir. Godard’in sdylesisinde

’ ‘ \ ana karakterin Oviildiglinii ve
ek \ -

Gorsel 1.4: Jean-Luc Godard, Serseri Asiklar filminden kendisi tarafindan  sevildigini

bir kare, 1960. gormekteyiz. Fransiz yeni dalga

seyirci kitlesi de Godard’in Monika filmindeki ana karakter hakkindaki sdylesisini
okumuslardir. Y6netmenin baska bir filmdeki karakteri sevip kendi filmindeki karakterle
Ozdeslestirdigini  bilen bir kitle bulunmaktadir. Seyircilerin Patricia karakterini

sevmelerinin sebebi, yonetmenin de bu karakterin yaratiminda etkin bir rol oynamasidir.

Seyirci, filmlerin bir 6zne (yonetmen) tarafindan yapildiginin, bir sanat iiretimi
oldugunun farkindadir. Aktif, uyanik olmanin 6tesinde sinefil olarak filmi seyretmekte

ve yorumlamaktadir.

Sonug olarak atilgan, gen¢ ve yetenekli yonetmenler, filmin sinematografik yapisi ve
dilini, kamera kullanimi1 ve agilarini, anlatisin1 ve tarzini yenilemeyi denemislerdir.
Auteur yonetmenler, filmleriyle sinemanin geleneksel diline yeni bir boyut getirmeye
calismiglardir. Seyirciler ise pasif olma durumu yerine, aktif olarak sinema kiiltiiriine
dahil olmay: tercih etmislerdir. Diinya Sinemasi igin 1960’larin sinefil seyirci kitlesi ve

Fransiz yeni dalga akim1 6nemli bir iz birakmistir (Badley, 2016, s. 93).
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BOLUM 2

SEYREDEN SEYIRCIDEN BILINCLI SEYIRCIYE

2.1. GORSEL BELLEK

Eger dissal alg1 bizde, ana hatlari ¢izilen hareketlere yol agarsa, bellegimiz, burada toplanan
ve hareketlerimizin ana hatlarini ¢izmis oldugu eski imgeleri almis algiya yonelir. Boylece
mevcut algiy1 yeniden yaratir, daha dogrusu ona kendi imgesini geri dondiirerek, ya da aym
tiirden birkag, imge-anty1 gondererek bu algiy1 iki misline ¢ikartir. Eger akilda kalan ya da
yeniden hatirlanan imge, algilanan imgenin tiim ayrintilarim1 kapsamayi basaramazsa,
bellegin en derin ve en uzak boélgelerine bir ¢agri yapilir; ta ki bilinen diger ayrintilar
bilinmeyenlere gelip yansiyana dek siirer. (Bergson, 2007, s. 77)

Gorsel bellek, imgeler ve gorsel materyaller ile ¢evrili olan kisilerin hafizalarindaki
topluma, kiiltiire, hayata dair birikimlerdir. Insanlar i¢in goriintiiler, hatirlama konusunda
oldukca etkilidir. Bu goriintiiler teknolojinin gelismesi ile birlikte sinema, televizyon,
fotograf ve videolar ile saglanmaktadir. Gortintiilerin bireyler tarafindan hatirlanmasi bir

nevi zihinde seyretme ve gérme stirecidir.

Bergson’a gore bellek stirekli bir olus ve biiyiimedir. Bellegin bu siirecinde Bergson, algi,
an1 ve imge kavramlar1 tizerinde durmustur. Bu siireci ii¢ ayr1 terimde kategorize etmistir;
katigiksiz ani, ani-imge ve algi. Bunlardan ani-imge, algilama esnasinda zihinde olusan
seydir ve hatirlama siirecinde insanlar tarafindan ani-imgeler yorumlanir. Bergson’un
bellegin en derin ve en uzak bolgelerine bir ¢agr1 yapilir diyerek kastettigi sey ani-
imgelerdir. Insanlar daha dnce edindigi deneyim ve bilgi birikimi sayesinde hatirlama
stirecini gergeklestirmektedir. Zihninde gordiigii imgeler, bireyin daha dnce edindigi bilgi

birikimi ve deneyimleri sayesinde olugmaktadir.

Film ve video, anlat1 yapisin1 seyirciye goriintiiler gostererek sunmaktadir. Bu noktada
seyircinin gorsel hafizas1 devreye girmektedir. Seyreden, ona gosterilen ile kendi yasadigi

deneyimi hafizas1 ve algisi ile ayn1 paydada bulusturur. Seyredenin kendi deneyimi ve
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bilgi birikimi ile goriintiileri algilamasi tek basina gerceklestirmis oldugu bir siirectir.
Film ve video seyrederken bu siireci her bir birey gerceklestirmektedir. Zihinde olusan ve
kisilerin hissettikleri, diisiindiikleri bu nedenle birbiri ile aynm1 degildir. Her bir bireyin
zihninde olusan goriintiiler birbirinden farklidir. Imge yaratanin kisisel goriisleri,
diistinceleri hatirlama ve algillama siirecinde etkilidir. Bireylerin goriisleri ve
diisiincelerinin zamanla degismesi ile birlikte imgenin rolii de degismektedir. Bu konu

hakkinda Ingiliz yazar ve sanat elestirmeni John Berger soyle demistir:

“Imgenin zaman iginde farklilasmasinda imge yaratanin kisisel etkileri, goriisleri de isin icine
girer ve imge yaraticisinin imge iizerindeki etkisiyle yaptigi kayit imgenin bir pargasi olarak
kabul edilmeye baslanir. imge béylece Y’ nin X’i nasil gérdiigiinii saptayan bir sey olur. Bu
durum ise bireysellik bilincinin artan bir tarih bilinci ile gelismesi sonucunda olmustur
(Berger, 2010, s. 10).”

Bireysellik bilinci ile Fransiz yeni dalga sinema akimindaki seyirci bagdastirilabilir.
Seyirci katilim halinde filmleri izleyip yorumlar, film roportajlarint ve analizlerini okur.
Imgeler diinyas ile i¢ i¢e bir durumdadir. Seyirci, tarihsel bellegin farkindalig: ile dnceki
yapimlart ve sonrasinda gordiigiinii karsilagtirir. Bu durum filmin anlatisindaki
gondermeleri anlamay1 ve neye gonderme yaptigini bilmeyi saglar. Jacques Ranciere,
Cahil Hoca adli kitabinda bununla ilgili olarak sunu sdylemektedir: “Zekanin edimi,
gérmek ve gordiigiinii karsilastirmaktir. Once rastgele goriir. Gordiigiinii yeniden
gormek, benzer olgular gérmek, gordiigiiniin nedeni olabilecek olgular goérmek igin
gerekli kosullari tekrarlamasi, yaratmasi lazimdir (Ranciere, 2015, s. 59).” Fransiz yeni
dalga akimi yonetmenleri ve filmleri de seyirci i¢in yeni gérme bigimleri sunmuslardir.
Seyirci de Ranciere’in soyledigi gibi gormek ve gordiigiinii karsilastirmaktadir. Bu

karsilagtirmay1 yaparken de gorsel belleginden yararlanmaktadir.

Giiniimiizde de film ve video seyreden seyircinin gorsel bellegi, Fransiz yeni dalga akimi
icindeki seyirciye gore cok daha fazla imgelerle kusatilmistir. Gelisen teknoloji ile
birlikte insanlarin etrafin1 imgeler kaplamistir. John Berger (1999) ‘imgeler diinyasi’
icinde insanin varligin1 ve bu durum igerisinde bireyin bellegini nasil etkiledigini de su

sekilde dile getirmistir:
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“Tarihte bagka higbir toplum bdylesine kalabalik bir imgeler yi1gini, bdylesine yogun bir
mesaj yagmuru gdrmemistir. Insan bu mesajlari akilda tutabilir ya da unutabilir; ama yine de
okumadan gormeden edemez. Bir an i¢in de olsa bu mesajlar bellegimizi imgeleme,
animsama ya da beklentiler yoluyla uyarirlar.”

John Berger’in da dedigi gibi mesajlar siirekli olarak bellegimizi uyarmaktadir. Gorsel
bellek, gorme ve algilama gibi kavramlarla i¢ igedir. Gliniimiiz diinyasinda imgeler
diinyas1 ile ¢evrelenmis olan seyirci, gorme, algilama, yorumlama ve gorsel bellegini
olusturma gibi siirecleri her an yasamaktadir. imgeler ile cevrili olma durumu, gérsel

bellegi de zenginlestirmektedir.

Sonug olarak, algilama, an1 ve imge gibi kavramlarla zihnin goérme bigimleri iizerinde
duran Henri Bergson, gorsel bellek ile sinemay1 bagdastirmistir. Imgelerin dnceleri var
olan fakat o esnada yakinda bulunmayan, yani somut olarak bir arada olmayan seylerin
gozde canlandirilmast amactyla yapildigini sdyleyen John Berger da yine imgelerin
gorsel bellegi nasil etkiledigini sorgulamistir. Gorsel bellek, seyircinin bakma ve gérme

deneyimi i¢in 6nemli bir husustur.

2.2. GORSEL ALGI

Algi, nesnelerin algilanabilir 6zelliklerinin bireyin duyu organlar1 tarafindan edindigi
verilerdir. Cevremizle ancak algilarimiz sayesinde iliski kurabiliriz. Bu iletisimin
temelini olusturan duyu ise dokunma duyusudur. Algilama bi¢iminin daha ayrintili
anlamlandirilmasi ise koklama ve tat alma duyularimizla miimkiin olmaktadir. Gérme ve
isitme ise bireyin mesafe olarak daha uzagindaki nesneleri algilamasini saglayan
duyumlardir (Arnheim, 2015, s. 33-34). Birey, nesnenin varligindan ¢ok, o nesnenin
olusturmus oldugu duyumsal verilerini algilamaktadir. Duyum verileri, nesnenin

algilanabilir birtakim 6zellikleri anlamina gelmektedir.
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Algilama, alg1 ve onun yorumunu birlikte icerir. Biling, duyu organlar1 yoluyla edinilen
bilgileri yorumlama siirecine tabi tutar. Algilara yansitmada bulunur. Onlar sifirlar,
yeniden diizenler. Boylelikle birey, kendine algilar1 yoluyla gergekligin bir yeniden

sunumunu olusturur (Derman, 2009, s. 28).

Algilama siireci bilissel bir siirectir, bu siirecin tamami birey tarafindan bilgi edinme
temelinde gelismektedir (Arnheim, 2015, s. 28). Bununla birlikte algilama, anlik degildir.
Bireyin zihinsel siirecinin devreye girdigi, bellegini kullanarak kendi deneyim ve
birikimlerine ulastigi yorumlamadir. Algilayan ile algilanan arasindaki bu diyalog,
bilingaltinda gergeklesmektedir. Her algi, farkli bilgi birikimini de beraberinde getirir.
Gorsel bellek alt basliginda bahsedildigi gibi algilama siireci hafiza ile is birligi

igerisindedir. Gorsel bellegin olusumu da goérme eylemi sayesinde miimkiindiir.

Duyularim1 kullanan birey
icin nesnenin varligindan
¢ok, o nesnenin olusturmus
oldugu duyumsal verileri
algilanmaktadir. Duyum

verilerinin, birey

tizerindeki  etkisinin en

: yogun oldugu duyulardan
Gorsel 2.5: Tom Tykwer, Perfume: The Story of a Murderer,

2006. biri de koku duyusudur.

Hem sinema, bu duyumun iizerine anlat1 yapisin1 kurmustur, hem de video yapitlar1 bu

duyumu kavramsal olarak ele alip seyirciye sunmustur.

2006 tarihli Tom Tykwer yapimi Perfume: The Story of a Murderer (Koku: Bir Katilin
Hikayesi) (Gorsel 2.5) adli film 18. Yiizyilda Fransa’da gegmektedir. Filmin senaryosu
ilk sahnesinden son sahnesine kadar koku duyumu iizerine inga edilmistir ve filmin
anlatis1 basrol karakteri Jean-Baptiste Grenouille (Ben Whishaw) etrafinda donmektedir.

Karakterin ¢ok keskin bir koklama duyumu gelismistir. Bir gen¢ kizin kokusunun
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biiyiisiine kapilir ve onu takip eder. Korkarak ¢iglik atan geng kizin sesinin duyulmasini
istemeyen Jean-Baptiste kizin agzini kapatir ve kizi istemeyerek nefessiz birakir. Bu
sahnede geng kizin 6len bedeninin kokusunu i¢ine ¢eken Jean-Baptiste 6liimiin kokusunu
bellegine saklamistir. Film, ayn1 zamanda bellek ile kokunun ayrilmaz iki kavram

oldugunun da siirekli altin1 ¢izmektedir (Orhan, 2011, s. 26).

Hafiza ile koku kavraminin iliskisi filmin anlatisina dahil edilen ve seyirciye sunulan bir
konudur. Filmlerde oldugu gibi video yapitlarinda da koku duyumunun algilama

stirecindeki yerini gdsteren yapitlar bulunmaktadir.

Gorsel 2.6: Mika Rottemberg, NoNoseKnows, 2015.

2015 tarihli Mika Rottemberg yapimi NoNoseKnows (Gorsel 2.6) adli yapit, duyularla ve
algilama siireci ile ilgi bir video ¢aligmasidir. Videodaki kadin bir masaya oturur ve burnu
kizarmis bir haldedir. Makarna tabaklarin1 6niine koydugunda siirekli makarna tabaginin
tizerine hapsirmaktadir. Her defasinda tabagi kenara koyar, yenisini alir ve bir tiirlii
yiyemez. Bununla birlikte koklama, hapsirma eylemini tetikledigi i¢in, videoda bunun da
iizerine gidilmistir. Saksinin icerisinde bulunan bir ¢icegin arkasinda pervane vardir ve
gelen hava ile kadinin hapsirmasi stirekli tetiklenmektedir. Baska ¢igekler de kadinin
oldugu mekanin igerisinde bulunmaktadir ve arada onlarin {izerine sprey ile su sikar. Bu
durum da kokunun yayilmasina neden olmaktadir ve kadin her hapsirdiginda burnu

biiyiimekte, kokunun insan tizerindeki etkisi seyirciye abartili bir bigimde sunulmaktadir.
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Perfume: The Story of a Murderer filmi ile NoNoseKnows videosu karsilastirildiginda
anlatinin seyirciye sunulma bi¢imi dikkat ¢ekmektedir. Filmin kurgusunda devamlilik
esas alinarak koku temasi islenmistir ve koku duyumu filmin hikayesinin igerisinde yer
almistir. Video yapitinda ise anlati, koku ve duyum kavramlar1 {izerine kurulmustur.
Seyirci ayni1 temay1 Perfume: The Story of a Murderer filminde seyrederken kurgudaki
devamliligin akisi ile seyretmekte; NoNoseKnows videosunda ise temanin abartili bir
bi¢imde sunuldugunun farkindaligi ile bilingli bir konumda izlemektedir. Bu video
yapitinda bi¢im olarak koku duyumu abartilarak gdsterilmistir, bununla birlikte icerik
olarak da koku kavrami, filmdekinden farkli ele alinmistir. Video sanatgilarin video
yapitlarina en belirgin katkisi, arag olarak videoyu kullanirken, videonun sanatsal kesfini

bir kavram ve kuram {izerine oturtmasinda goriiliir.

Sonug olarak gorsel algi alt basliginda koku duyumu tizerinde durulmasinin nedenti, algt
stirecinde koku duyumu etkin bir role sahiptir. Koku duyusu, limbik sisteme dolaysiz
olarak erigimi olan tek duyudur ve bireyde 1000’den fazla alic1 vardir (Ropper, Samuels
ve Klein, 2014). Gorsel algilama silirecinde koku duyumunun 6nemi, film ve video

yapitlarinin anlatisina da dahil olmustur.

2.2.1. Gorsel Alg Siireci

Biling diizeyindeki davranislarimizin gorsel algi tarafindan belirlenebilmesi i¢in birtakim
kosullar gerekmektedir. Bunlardan biri 1g1iktir. Nesnenin iizerine yansiyan 1sik sayesinde
g0riirliz ve o nesneyi duyum verileri ile algilariz. Yani nesnenin tiim fiziksel 6zelliklerini
algilamaktan ¢ok, algilanabilir 6zelliklerini farkina varabildigimizi sdylemek

mumkindiir.

Alginin niteligi, onun iginde gergeklestigi baglam tarafindan belirlenir. Hareketin

algilanmasi, 6rnek olarak verilebilir. Hareket, o nesnenin arka plan ile olan iliskisi
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Olciisiinde algilanir. Arka planin gorsel agidan tek diize olmasi, karmasik oldugu duruma
oranla, hareketin daha yavas olarak nitelenmesine neden olur. Burada konu hareketin
algilanip algilanmamasindan ¢ok hareketin niteliginin algilanabilmesidir (Derman, 2009,
s. 32).

Bu hareket ile birlikte nesnenin iizerine yansiyan 1sik, bireyin beyninde algilanir. Bu
stirece yakinlik ve uzaklik gibi meseleler de dahil olmaktadir. Goziin algiladigi bigim
olarak perspektif buna 6rnek verilebilir. Tren raylarinin ilizerinde olan birisi, raylar
boyunca uzanan direklere baktiginda giderek kiiclilen boyutta direkler goriir. Fakat
gercekte boyle olmadigimi ve direklerin ayni boyutta olduklarini bilir. Bu bilgi,
algilamanin deneyim ve birikim ile birlikte ayni siireci kapsadigin1 gosterir. Diger bir
ornek ise suya batirilan kalem 6rnegidir. Birey, suya batirilmis olan kalemi kirik bir
bicimde gordiiglinde bunun yanilsama oldugunu bilmektedir. Bireyin daha onceki
deneyim ve bilgi birikimi kalemin kirik olmadigini, bunun sadece bir yanilsama oldugunu

sOyler.

Hareket ve 151k, algilama siirecine etki eden unsurlardandir. Buna ek olarak, bireyin algi
slirecine etki eden bagka bir belirleyici unsur daha vardir. Bu unsur, bireyin yasadig ve
biiyiidiigii, birikim ve deneyimlerini olusturdugu kiiltiirel ortamdir. Toplumsal gergeklik,
birey temeline inildiginde bireysel gercekligi de belirlemekte ve etkilemektedir. Bununla
ilgili olarak gazeteci ve arastirmact Mickey Herskowitz’in bazi arastirmalari

bulunmaktadir. Bu konuda yapmis oldugu arastirmalardan su sekilde bahsetmektedir:

“Perde tizerindeki ilk goriintii bir filin fotografiydi. Goriintiiyii izleyen yerliler, perdedeki
yarati@in canli olabilecegi varsayimiyla, heyecan i¢inde bagirmaya ve ziplamaya basladilar.
Yerlilerin reisi yerinden hemen kalkarak, {izerinde goriintiiniin olustugu projeksiyon
perdesinin arkasina gecti ve hayvanin bir viicuda sahip olup olmadigina bakti. Goriintiiniin
derinliginin ancak perde kalinligi kadar oldugunu anlayan yerliler, yeni bir saskinlikla
homurdanmaya bagladilar (aktaran Derman, 2009, s. 35).”

Herskowitz, Negre yerlilerinden bir kadinin kendi oglunun fotografini da tantyamadigini

kaydetmistir. Burada da goriildiigii lizere Negre yerli halkindan bu kadmin bulundugu
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sosyal, kiiltiirel konumu bireysel gercekligini de etkileyip degistirmektedir. Fotograf
medyumuna alisik olan ve bu medyum igerisinde biiylimiis olan birisine kiyasla Negre

yerlisi bu kadin farkli toplumsal gercekliklere sahiptir (Derman, 2009, s. 35).

Sonug olarak, algilama siirecinin tamamu, bilgi edinme eylemini de icermektedir ve gorsel
algi siirecine etki eden bir¢ok unsur bulunmaktadir. Bunlardan hareket, 151k ve toplumsal
gercekligin bireysel gergeklige etkisi, bu unsurlardan tgiidiir. Gergekligin bir anlamda
yeniden sunumunu olusturan algilar, bir takim 6zelliklere gore belirlenmektedir. Bu
ozellikler algilananin algilanabilir duyum verilerine, algilayanin sosyo-kiiltiirel

konumuna ve bu diyalogun gergeklestigi ortama gore degisebilmektedir.

2.2.2. Punctum ve Alg1 Diyalogu

“Bu asik yiizlii ¢6lde ansizin bir fotograf bana dogru uzanir; beni canlandirir; ben de onu
canlandiririm. O zaman onun var olmasini saglayan g¢ekiciligi boyle adlandirmaliyim: bir
canlandirma. Fotografin kendisi higbir bigimde canlandirilmis degildir (‘canli gibi’
fotograflara inanmam), ama beni canlandirir; her seriiveni yaratan da budur zaten (Barthes,
2016, s. 32).”

Fotografin studium ve punctuma sahip oldugunu 6ne siiren Roland Barthes, fotografin
canlandirma gibi bir etkisinin oldugunu sdyler. Fotografin insanlarin iizerinde yarattigi
etkiyi ve bunun nedenini kavramsal olarak agiklar. Barthes (2016, s. 31) sunu da ekler:
“bende uyandirdig1 sey zihin korliigliniin tam tersidir; daha ¢ok igsel bir ¢alkanti, bir

heyecan, ayn1 zamanda belli bir is, dile gelmek isteyen konusulmazin baskisidir.”

Roland Barthes, fotografin ona bakanin iizerinde yarattig1 ¢ekimi en iyi anlatacak olan
sOzcuglin seriiven sdzcligli oldugunu sdylemektedir. Ciinkii fotograf, onu izleyeni bir
maceraya ¢eker ve algisini eline alir, onu degistirir. Algilama siirecini baslatan algilananin

duyum verileridir. Fakat Barthes, baz1 fotograflarin duyum verileri ile algilanamayacak
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oldugunu ve bagka bir gizliligi i¢inde barindirdigint diisiiniir. Bu gizliligi studium ve

punctum kavramlarini ortaya koyarak agiklamaya c¢alismaktadir.

Roland Barthes (2016, s. 39), studiumu su sekilde tanimlamaktadir: “En azindan ilk anda
‘calisma’ anlamina degilse de bir seye uygulama, insan i¢in bir tat, genel, hevesli, ama

tabii ki 6zel keskinligi olmayan bir tiir kendini verme anlamina gelir studium.”

Barthes’in (2011) da belirttigi gibi studium, fotografin i¢indeki o ani, gorsel olarak
bi¢imleri, yiizleri, hareketleri, mekanlar1 anlamamizi saglamaktadir. Studium sayesinde
fotografi goren kisi, fotografcinin niyetlerini ve gostermek istediklerini gérmektedir.
Fotografei, fotografa birgok islev katar. Bu islevler, bilgiyi, temsili, sasirticiligi, tutkuyu
ve seriliveni i¢inde barindirir. Seyirci olarak bir fotografa bakildiginda algisal siirecin
harekete ge¢mesi ilk etapta studium ile baglar. Roland Barthes (2016, s. 41) sunu da
eklemektedir: “Studium, tam anlamiyla katkisiz tutkunun, degisken ilginin, tutarsiz tadin
o genig alanmidir: severim / sevmem. Studium asik olma diizeyinde degil, hoslanma

diizeyindedir; yarim bir tutku, yarim bir istek harekete gegirir.”

Algilama siirecinin tamam, bilgi edinme =

eylemini de icermektedir. Studium kavrami

da i¢inde bilgilendirmeyi barindirmaktadir.
Buna 6rnek olarak 1959 yilinda William |
Klein tarafindan ¢ekilmis Bahar Bayrami

(Gorsel 2.7) fotografi ornek olarak

gosterilebilir. Bilgilenmeye acik,
gozlemleyen, merak eden sorgulayan i e
seyreden kisi bu fotografta bazi okumalar ~ GOrsel 2.7: Wi“ia“; ;;lgei“’Bahar Bayram,

yapabilir. Bu fotograf, Ruslarin tarihsel
stirec icerisinde, 1959 yilinda nasil giyindigini gostermektedir. Bir gocugun taktigi kumas
sapkasini, bir bagkasinin boynuna bagladigi bagi, yash kadinin bagina bagladig: ortiiyii

ve bir gencin sa¢ kesimini gorebilmekteyiz.
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Ikinci bir kavram olarak punctumu Roland Barthes (2016, s. 40) su sekilde

13

aciklamaktadir: “ ...bu sozciik benim durumuma daha da iyi uyuyor, ¢linkii hem bu
sOzciik delme kavramina gonderme yapiyor, hem de s6ziinii ettigim fotograflar aslinda
delinmis, hatta bu hassas uglarla delik desik olmuslar; bu izler, bu yaralar kesinlikle birer
noktadir. O halde ‘studium’u bozacak olan bu ikinci 6geye ‘punctum’ demeliyim; ¢ilinkii

punctum ayni zamanda 1sirik, benek, kesik, kiiciik deliktir.”

Barthes’in da belirttigi izere punctum fotografi delmekte ve
insanin bilingaltina dogru harekete gegmektedir. Fotografa
bakan kiside farkli bir heyecan, etkileyicilik uyandirir. Bu
ayrintidir. Punctumu algilayabilmek ve anlayabilmek i¢in
gosterilenin derinliklerine inilmesi gerekmektedir. Seyirci,
onu gozlerinin i¢ine almali ki fotografin ayrintisini,

punctumunu gorebilsin. Roland Barthes (2016, s. 58) bu

ayrintiyt su sekilde aciklamaktadir: “Bu tekil karakterli

. . Gorsel 2.8: Andre
boslukta ara sira (ama ne yazik ki ¢ok ender olarak) bir  kertesz Tristan Tzara,

1927.

‘ayrint’ beni kendine ¢eker. Onun biricik varli§inin
okumami degistirdigini ve géziimde daha yiiksek bir degerle belirtilmis yeni bir fotografa
baktigimi hissederim. Bu ayrint1 ‘punctum’dur.” Ve sunu da ekler: “Punctum, bir¢ok
zaman bir ‘ayrint1’, yani bir nesne parcasidir. Bu ylizden ‘punctum’a 6rnekler vermek bir

bakima kendimi teslim etmek demektir.”

Andre Kertesz’in 1926 yilinda ¢gekmis oldugu Tzara’nin portresinde (Gorsel 2.8) studium
olarak goriilen, takim elbise giymis, kravat ve gozliik takan bir adamdir. Ayn1 zamanda
bir ayrintiyr daha gormekteyiz. Roland Barthes, kapi pervazindaki adamin elinin
fotografa bakan kisinin dikkatini ¢ektigini sdylemektedir. Tirnaklar: pek temiz olmayan

koskoca bir el bu fotografin punctumudur.
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Punctum ve studium kavramlarina bir diger 6rnek ise Lewis Hine tarafindan 1924 yilinda
cekilmis olan Bir Kurumdaki Oziirlii Cocuklar isimli fotograftir (Gérsel 2.9). Bu
fotografa bakan kisi studium olarak bir ¢ocugun dev kafasin1 ve digerinin kii¢iik
viicudunu gérmektedir. Burada goriilen ilk olarak acikli iki profilin yan yana durmasidir.
Fakat bu fotografta ayrinti olarak Roland Barthes’in da gordiigii ve soziinii ettigi sey,
kiigiik cocugun kocaman Danton
yakast ve kizin parmagindaki
sargidir. Barthes (2016, s. 65), bu
fotograf  hakkinda  sunu  da
eklemektedir: “ben ilkel bir insan, bir
cocugum — ya da bir manyak; tim
bilgiyi, tim  kiltiri  dishyor,

kendiminkinden baska bir godzden

herhangi bir sey miras almay1

Gorsel 2.9: Lewis Hine, Bir Kurumdaki Oziirlii )
Cocuklar, 1924, reddediyorum.

Roland Barthes’in dikkat ¢ektigi gérme eylemi, altinda yatan bir ayrint1 yani kendi
tabiriyle punctumu gizlemektedir. Ayn1 zamanda fotograflarin sessiz olmasi gerektigini
de diistintir. Yaygarac1 fotograflar olarak tabir ettigi bu fotograflar vermek istedigini

seyirciye direkt olarak sunar. Fakat punctum belli bir goriinmezligi iginde barindirir.

Fotograf ve seyirci diyalektigi icerisinde Roland Barthes’in yaklasimi ve diistinceleri
baglaminda bu alt baslhig1 6zetleyen film, 1962 yilinda Chris Marker tarafindan ¢ekilmis
olan La Jetée filmidir. Filmde sadece yedi saniyelik hareketli goriintii vardir. Filmin geri

kalan1 duragan ve siyah-beyaz goriintiilerden olugmaktadir.

La Jetée filminde, Karakterler arasindaki diyalog fotograf karelerinin art arda
gosterilmesiyle saglanmistir. Buna ek olarak sinemadaki ¢ekim planlar1 fotograflarin
yakinligt ve uzakligi iizerinden seyirciye aktarilmaktadir. Sinemada, karakterler

konusurken Once seyircinin mekani gérmesi, incelemesi nedeni ile karakterler genel
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planda gosterilir. Ardindan seyirci, her bir karakter konusurken yiiziinii yakin planda
goriir. La Jetée filminde de ilk gordiigimiiz fotograf, karakterlerin bulundugu mekanin
genel c¢ekilmis karesidir. Sonrasinda gordiigimiiz ise karakterlerin yakin planda
yiizleridir. Fotograf karelerinden olusan La Jetée filminde, studium kavraminin
anlamlandirma etkisi seyirci tlizerinde etkili olmustur. Studium fotografik séylem
icerisinde anlatilmak istenileni anlamlandirma, anlamlar arasindaki iliskileri seyircinin
kendi bakis acgisiyla degerlendirmesidir. La Jetée filminin seyircisi fotograflar: bigim ve
icerik baglaminda incelemekte, yorumlamakta ve fotograflar arasinda anlam

olusturmaktadir.

La Jetée filminde goriilen tek hareketli goriintii, kadin karakterin uyumasinin gosterildigi
fotograflarin art arda, hizlica gelmesi ve lst iiste binmesinden sonra gosterilmistir.
Duragan goriintiilerden sonra gelen video goriintiisiiniin seyirci tizerinde beklenmedik ve
sasirtict etkisi oldugunu sdyleyebiliriz. Fotograflari seyretmeye alisan gbz, bir anda
hareketli goriintii ile karsilagsmaktadir. Duragan goriintiiniin hareketli goriintiiye
dontigmesi punctum kavramu ile iligkilendirilebilir. Bu sahnede fotografin degil, duragan
goriintiilerden olusan hareketli goriintiiniin  punctumundan s6z edilebilir. Hareketli
goriintli seyirciyi beklemedigi bir anda sasirtmaktadir. Punctum, seyredenin bilingaltinda
olusmaktadir ve Roland Barthes, punctum kavraminin seyredeni sasirtma,

heyecanlandirma ve tutku uyandirma etkisinin oldugunu 6ne siirmektedir.

Sonug olarak, algilama siirecinde fotograf bakan kisiyi tesiri altina almaktadir ve Roland
Barthes’in punctum kavrami seyirci {izerinde giiglii bir duyguyu harekete gecirmektedir.
Seyreden birey, algilama siirecinde bilincini, zihnini ve bilingaltin1 kullanir. Duragan
goriintiiye bakarken punctum, fotografa bakan kisiyi kendisine ¢ekmekte ve giiglii
duygular1 harekete gecirmektedir. Seyreden, bakarken diisiinmekte, yorumlamakta ve

etkilenmektedir.
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2.3. SEYREDEREK OZGURLESEN SEYIRCIi

Jacques Ranciere’in (2015) Ozgiirlesen Seyirci eserinden yola ¢ikarak, seyreden bireyin
entelektiiel ozgiirlesme diisiincesi® ile bir baglanti icerisinde oldugu soylenebilir.
Ranciere, bu bagintiy1 ortaya ¢ikarmak ve anlamlandirmak i¢in, meseleyi sanat ile
siyasetin arasindaki iligkiler tizerine yapilan tartismalarin merkezinde konumlandirmistir.
Jacques Ranciere ilk olarak seyircinin 6zglirlesmesinden bahsederken tiyatro 6rneginden
ve tiyatro seyircisinden bahsetmistir. Bununla birlikte dans, performans, drama vb. her

tiirden performansi kapsayacak sekilde tiyatro gosterisi ifadesinden sz etmistir.

Buna ek olarak seyirci paradoksundan da bahseder. Jacques Ranciere (2015, s. 11)
paradoks hakkinda soyle demektedir: “Bos koltuklar dniindeki bir tiyatro degil; tam da
kelimenin igerdigi edilgen optik iliskinin, sahnede iiretilene isaret eden baska bir
kelimenin (drama) ima ettigi bambaska bir iligskiye tabi kilindig1 bir tiyatrodur bu.”
Seyirci paradoksunu tanimlamak gerekirse, seyircisiz tiyatro olmaz yargisina sahiptir.

Yani tek bir gizli seyirci dahi olsa seyirci vardir.

Ranciere (2015, s. 10), seyircinin {iizerinde tiyatronun iki farkli olumsuz sonug

dogurdugunu séylemektedir. Kendi ifadesiyle:

“Oysa suglayanlar seyirci olmanin iki nedenden otiirii kotii bir sey oldugunu soyler. Tlk olarak
bakmak bilmenin ziddidir. Seyirci bir goriiniisiin karsina gecer ama o goriiniisiin iiretim
siirecini veya gizledigi gercekligi bilmez. ikinci olarak bakmak, eylemenin ziddidir. Edilgen
olan seyirci yerinde oldugu gibi hareketsiz durur. Seyirci olmak, hem bilmek kabiliyetinden
hem de eylemek kudretinden kopmak demektir.”

Bilmek kabiliyetinden ve eylemek kudretinden kopma durumu, Ranciere’in diisiincesine

gore seyredenlerin kendisi tarafindan gergeklestirilmistir. Ranciere, bilmek ve eylemek

1 Ozgiirlesme kelimesi, bu tezde seyircinin aktif ve bilingli bir katilim ile gdsterileni seyretmesi anlaminda
kullanilmaktadir.
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kavramlarinin, gosterinin igindeki seyredilen hareketli bedenler tarafindan seyirciye geri
kazandirilabilecegini diisiiniir. Seyirci paradoksu ile Platon’un magara alegorisini (1998)
karsilastiracak olursak, magara i¢inde duvara yansiyan gorintiilere bakan seyirciler
vardir. Bu seyre dalmis kisiler, gblgelerin esir aldigi hareketsiz bedenlerdir. Ciinkii
magaranin i¢inde bir 151k kaynagi, 6niinde duran nesneler ve nesnelerin duvara yansiyan
golgeleri bulunmaktadir. Elleri ve ayaklarindan bagh bir sekilde duvara doniik oturan

seyirci konumundakiler, bilme ve eyleme gibi eylemlerden yoksundurlar.

Aralarindan birisinin magaranin i¢inden c¢ikip dis diinya ile tanismasi ve hakikatle
karsilagmasina kadar sadece hareketsiz bir bigimde seyretme durumu vardir. Uzunca bir
siire magaranin los atmosferine alismasi disaridaki 1s181n gozlerini kamastirmasina neden
olur. Bu durum bilgi ile karsilasan edilgen olmayan seyircinin yasamis oldugu bir

deneyimdir.

Ozellikle ilk boliimde bahsedildigi gibi Hollywood ana akim sinemasi diinya ¢apinda
pazart elinde tutabilmek i¢in seyircilerin edilgenlik durumundan faydalanmaya
caligmaktadir. Alman Disavurumcu sinema akimi ile birlikte Avrupa’daki ulusal sinema
akimlar1 buna kars1 ¢cikmistir. Ulusal sinema akimlari, anlat1 yapisini degistirerek, filmin
devamliligini saglayan kurgunun devamliligini sekteye ugratarak, perspektifin bozuldugu
set ve dekor kullanarak, sinema dilini farkli bigim ve sekillerde, farkli iislup ve tarzla

degistirerek seyirciyi edilgenlikten kurtarmaya galismistir.

Bununla birlikte 1965 yilinda video kameranin kullaniminin artmasi ile video sanatcilar
da sinemanin dilini kullanarak seyirciye yeni gérme bi¢imleri ve olanaklar sunmuslardir.
Bilgi ile eylemden, yani bilmek eylemi ile bilginin kilavuzluk (Ranciere, 2015, s. 10)
ettigi eylemden yoksun kalan seyirci i¢in video sanat¢ilariin sunmus oldugu yeni gérme
bi¢imlerinin seyirciyi edilgenlikten kurtarma potansiyeli oldugu sdylenebilir. Video
yapitlarinda seyircilerin imgeler tarafindan bastan ¢ikarilip bir diise (Adanir, 2012, s. 61)
dalmas1 yerine bir seyler 6grendikleri, edilgen dikizciler olmak yerine etkin katilimcilar

haline geldikleri gorme bi¢imleri sunulur.
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Yeni gorme bigimleri ile karsilasan seyirci, edilgen seyirci konumunu birakip sorgulayan,
fenomenleri inceleyip arastiran bilimsel bir deneyci veya arastirmaci konumuna gegmeye
meyillidir. Video sanatcilar1 ve ana akim disindaki film yOnetmenleri, seyircinin
gordiigiinii degerlendirip sorgulamasini, bunun iizerine tartisma yetisini gelistirmesini

amaclar.

Ranciere (2015, s. 11), seyirciyi bu edilgen pozisyonundan uzaklagtirmak i¢in iki yontem

sunmustur. Bunlardan ilki:

“Seyirciyi, goriiniisle biiylilenmis ve sahnedeki karakterlerle kendisini 6zdeslestirmesini
saglayan empatinin esiri olmus agz1 agik ayran budalasinin sersemlesmesinden koparmak,
cekip almak gerekir.”

Ana akim sinema, pazar agimi elinde tutmak icin seyircinin gorliniisle biiyiilenmis
olmasini dikkate almaz ve seyircinin kendisini filmdeki karakterlerle 6zdeslestirmesini
saglar. Ana akim sinemanmn hikaye yapisi incelendiginde genellikle star sisteminin
kullanildig1, karakterlerin birinin protagonist? digerinin ise antagonist® oldugu
goriilmektedir ve genellikle bu sistem yapisinda seyircinin kendisini filmin igindeki
basrol karakterle ya da kendini yakin hissettigi baska bir karakterle 6zdeslestirmesi
istenir. Ciinkii kendisini film karakteri ile 6zdeslestiren seyirci, ayn1 zamanda kendisini
onun yerine koyar ve film evrenine dahil olma istegi duyar. Yani Guy Debord’in (2006,

s. 16) da dedigi gibi seyirci, seyre daldikga, daha az var olur.

Video yapitlarinda ise seyircinin kendisini bir karakter ile 6zdeslestirmesi gibi bir durum
beklenilmeyebilir. Video sanatgilart tarafindan seyircinin sorgulayan ve bakmanin
Otesinde goren bir konumda olmasi istenir. Sanat¢i tarafindan kavramsal olarak
anlatilmak istenilen, ara¢ olarak video kullanilarak ifade edilen ve seyirciye aktarilan sey,

seyredeni karakterlerle 6zdeslestirmek yerine anlati evreninden disar1 ¢ikarir. Video

2 Protagonist, bir kurgu iginde olaylarm merkezinde yer alan, seyirciye bir odak nokta sunan, gogu zaman
kurgunun i¢inde yer alan olaylarin yaganmasina sebep olan kisi olarak tanimlanabilir.
3 Antagonist, protagonist kavraminin karsiti olan, filmlerde ana karakterin temel rakibi olarak kurgulanan kisidir.

30



sanatgilari, seyirciden anlatilmak, aktarilmak istenileni diisiinmesini ve sorgulamasini

ister.

Ranciere’in (2015, s. 12) seyirciyi bu edilgen pozisyonundan uzaklastirmak i¢in sundugu

iki yontemden ikincisi ise,

“...bu ukala meselenin kendisi ortadan kaldirilmalidir. Seyirci, kendisine sunulan gosteriyi
stiklinet i¢inde inceleyen gozlemci konumdan ¢ikarilmalidir. Seyirci bu aldatici efendilikten
yoksun birakilmali, tiyatro eyleminin sihirli dairesi i¢ine siiriiklenmelidir. ; o daire icinde
akiler gozlemci imtiyazi yerine kendi yekpare yagam enerjisinin efendisi olma imtiyazini
alacaktir.”

Ranciere’in de soyledigi gibi seyirci aldatici efendilikten yoksun birakilmalidir.
Gosterideki hareketli bedenlerin eyleminin igine ¢ekilmelidir. Seyreden ve seyredilen
arasindaki bagimtida, bireyin gosteride seyrettigi sey, kendisinden saklanan eylemdir.
Tiyatronun kendi i¢inde bu eylemi seyirciye sundugu iki 6rnek vardir. Ranciere’in de
bahsettigi gibi Brecht’in epik tiyatrosu ve Artaud’un vahset tiyatrosu bu 6rneklerdendir.
Ayrica Ranciere (2015, s. 13) sunu da eklemektedir: “Insan, tecriibesinin duyusal
bigimlerini degistirecek romantik bir estetik devrim fikriyle biitiin sanatlar iginde en ¢ok
tiyatro iliskilendirilmistir.” Tiyatronun bu bigimleri degistirme yaklasimi, seyircilere

farkli pencerelerden bakma eylemi sunmaktadir.

Ranciere, Piscator’un izinden giden Brecht’in epik tiyatrosunun, halktan insanlarin kendi
durumlarinin bilincine vardiklari ve menfaatlerini tartistiklart bir meclis oldugunu sdyler.
Artaud’un vahset tiyatrosunun, kolektifligin enerjisinin kendi eline birakildigi, arindirici

bir ritiiel oldugunu kabul eder (Ranciere, 2015, s. 13).

Brecht¢i paradigmaya gore, tiyatro, seyirciden gizlenen eylem hakkinda seyirciyi
bilinglendirir. Artaud’un vahset tiyatrosunda ise seyirciler, seyreden konumundan
cikartilir. Yani seyirci, Brechtgi tiyatro i¢in bakisini keskinlestirmeli, Artaud’un vahset

tiyatrosu igin ise seyreden konumunu dahi terk etmelidir. Artaud’un vahset tiyatrosunda,
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seyirciden bir gosterinin karsisinda durup sadece izlemelerinin yerine; seyircinin icrayla
kusatilmis olmast istenir. icra, sanat¢inin, ydnetmenin bilgisini ve gdstermek istediklerini
seyirciye aktarmasi degildir. Ranciere’in (2015, s. 20) de belirttigi gibi icra, hi¢ kimsenin
tapusunu cebine koyamayacagi, kimsenin anlami {izerinde tekel kuramayacagi

kavramdir.

Seyreden seyircinin icra ile kusatilmasi ve 6zgiirlesme siirecinde, seyirci tarafindan bazi
karsitliklarin bilinmesi ve arastirilmasi gerekmektedir. Bu karsitliklar etkinlik/edilgenlik,
goriiniis/gerceklik, bakmak/bilmek ve eylemek gibi karsitliklardir. Ranciere (2015, s. 32),
tek bir gii¢ oldugunu belirtir; bu giiclin gérme, sdyleme, gordiigiimiize ve soyledigimize
dikkat etme giicli oldugunu soyler. Goriiniisiin ve bakilanin 6tesinde gergeklik kavrami
ve bilmek eylemi bulunmaktadir. Bakmanin yerine goérebilmeyi isteyen ve icra ile
kusatilan seyirci, bilme kabiliyetine ve eyleme kudretine sahip olabilir. Seyirci, bu
karsithiklar1 sorgulamaya basladig1 an, gozlemleyip sectigi, karsilagtirip yorum yaptigi

zaman ozgiirlesme baslar.

Seyirci, bu siirecin igerisinde, gordigii seyler ile baktigi seyler arasindaki farki
anlamlandirmaya; bir gosterinin karsisinda oturup ona gosterilen, sunulan ve ondan
gizlenen gibi iliskilerin i¢inde bunlar arastirmaya ve sorgulamaya baglar. Bu siirecin
neticesinde ise eylemde bulunabilir. Eylemde bulunmak seyirci igin ozgiirlesme
siirecinde ilk adim demektir. Ozgiirlesme kavrammin temelinde yatan sey, eylemde
bulunanlar ve seyredenler; birey ile kolektif yapinin mensuplar1 arasindaki simirin
muglaklagsmasidir. Temsil kavramini mevcudiyete, edilgenligi etkinlige doniistiirme
siirecindeki seyrederek Ozgiirlesen seyirci, icra etmeye baslar. Biitiin bu icralarda sz
konusu olan, bildigimiz seyle bilmedigimiz seyi birbirine baglamak; hem yeteneklerini
sergileyen icracilar olmak hem de bu yeteneklerin yeni bir baglamda yeniden insa

edilmesini saglamaktir.
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Yeteneklerini sergileyen etkin icracilar olmak, baz1 hususlara gore degismektedir. Bu
hususlardan biri icranin gosterildigi mekandir. Videonun seyredildigi mekanin sagladigi

olanaklar ~ dogrultusunda  seyirci

katilim1 ve bedensel olarak seyircinin

hareket kabiliyeti degismekte ya da

aksine  belli bir alanin igine

sikistirilmaktadir. Sanat galerilerinin

(Gorsel 2.10) igerisinde seyirciye

saglanan olanaklar sinema salonlarina

kiyasla ¢ok daha fazladir. Sinema

salonu, seyirciyi karanlik bir odanin

icerisinde tutmaktadir ve oturdugu

koltuklar bedensel olarak hareketlerini

kisitlamaktadir. Seyirci oturdugu Gorsel 2.10: Baiyunting Sanat Galerisi Plan.
konumdan  gosterileni  izlemektedir.

Fakat video yerlestirmelerinin sergilendigi sanat galerileri ¢ok odali, birden fazla kath
mekanlar olabilmektedir. Buna ek olarak alisilmisin disinda terkedilmis alanlar, depolar
ya da agik alanlar sergi mekani olabilmektedir. Bu mekanlar, sanat eserlerinin ifade ettigi

kavrama ve baglama gore degisiklik gosterebilmektedir.

Mekanlarm bu denli ¢esitli olmasi seyirciye bedensel olarak 6zgiirliik hissi saglayabilir.
Seyredenler kadar sanatgilarin kendileri de mekan1 kullanabilmekte, kendi yapitlariyla
mekani birlestirebilmektedir. Bu durum, seyirci i¢in 6zgilirlesme gibi bir potansiyel

sagladig1 gibi, seyirciye yeni gérme bigimleri de sunmaktadir.

Seyredenin video ya da filmin izlendigi mekanin i¢inde sanat yapit ile yasadigi deneyim,
sanat galerisinin i¢inde ¢ok daha aktif olabilmektedir. 3D, 4DX sinema salonlar1 ile
kiyaslandiginda galeri mekanindaki video yerlestirmelerin seyirci i¢in daha davetkar
olabildigi sdylenebilir. Teknoloji ile birlikte sinema salonlarinin da seyirci igin sagladig
olanaklar yadsinamaz, fakat mekansal olarak seyirci yine koltuklarda oturmakta ve

karanlik bir salonun i¢inde bu deneyimi yasamaktadir.
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Sanat galerileri ig¢inde bu
deneyim seyirciyi igine alir ve
sanat yapitiyla bir biitiin
haline getirir. Seyirci bu
yogun  anlattimin  icinde
sorgulamaya bagslayabilir ve
yapit1 anlamlandirma ¢abasina
girebilir.  1999°da  Venedik

Bienali’nde, Ann Veronica
Brouillard Gorsel 2.11: Ann Veronica Janssens, Brouillard, 1999.

Janssens’in
(Gorsel 2.11) adli yapit1 buna ornek verilebilir. Bu eser, sisin i¢inde seyirciye gorme
deneyimi yagatmaktadir. Katilimcilar dumanlarin igindeki odada goriintiileri gormek i¢in
caba sarf etmektedir. Goriinme ve goézden kaybolma, mevcut olma ve olmama hali

arasinda gergeklesen bir oyundur bu (Schwerfel, 2013, s. 10).

Sonug olarak bu bdliimde, kendi terclimesini gelistiren, gosterilen ile algiladigini zihninde
yeniden canlandiran ve yeniden iireten, etkin yorumcu roliinii oynayan veya tam aksine
edilgen, uyanik olmayan, sadece izleyen seyircilerden bahsedilmistir. Sinemadaki veya
videodaki yapilar ve gosterme bigimleri ile bunlarin birbirleri arasindaki diyalog ve bu
diyalogdaki bazi karsitliklar incelenmistir. Farkli iki disiplinin baglamlarinin seyredeni
konumlandirmis oldugu pozisyonlar sorgulanmistir. Sinema ve video yapitlarinin seyirci
tizerinde 6zgiirlestirme potansiyeli oldugunun incelendigi tezde, seyrederek 6zgiirlesen
seyirci yeniden ve yeniden tanimlanir, analizi yapilir. Ranciere, 6zgiirlesen seyircinin
etken-edilgen olma durumunun ya da seyretmekten, diise kapilmaktan zevk aldigi
medyumlarin igerisindeki konumu tizerinde durmakta, dzgiirlesme siirecini agiklamaya

calismaktadir.
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BOLUM 3

SEYIRCININ OZGURLESME SURECINDE SINEMA VE VIDEO
YAPITLARININ MEKANSALLIGI

Sinema ve video yapitlar, anlam yaratmada bilingli olarak mimarliktan faydalanir.
Seyirci, bu anlami algilayabildigi Ol¢lide filmin veya videonun igindeki mekanin
kullanimi basarili olur. Filmde mimarinin, anlatinin atmosferini olusturma, konuya destek
olma ve seyirciye mekan hakkinda bilgi verme gibi bir¢ok islevi bulunmaktadir. Film
mekaninin hikayedeki anlami her zaman ayni degildir. Baz1 filmlerde mekan, seyircinin
hikaye hakkinda daha fazla bilgi sahibi olmasi i¢in anlatida bir anlama sahipken; bazi
filmlerde ise sadece geri planda kalmis flu bir goriintiiden ibarettir. Video yapitlarinda
mekanin kullanim1 yine bir amaca yoneliktir. Videoda ifade edileni, ortaya konulan

kavrami desteklemektedir.

Filmin ve videonun i¢indeki mekéan ve mimari ile birlikte 6nemli bir husus daha vardir.
Bu da filmin ya da videonun seyirciye gosterildigi mekandir. Filmler genel olarak sinema
salonlarinin igerisinde gosterilmektedir. Seyircinin farkli bir deneyim yasamasi ve
katitmimin farkli olmasi i¢in filmlerin gosterildigi mekanlar istisnai olarak
degisebilmektedir. Video yapitlari, genel olarak galeri ve ¢agdas sanat mekanlarinda

gosterilmektedir. Videonun o mekénin i¢cinde olmasinin dahi bir nedeni olabilmektedir.

Bir onceki bolimde de bahsedildigi gibi, hem film ve videonun i¢indeki mekan ve
mimari, hem de film ve videonun gosterildigi mekan seyirci ic¢in biiylik bir 6éneme
sahiptir. Mekan, seyircinin katilimini, deneyimini, gorsel algi ve gorsel bellegini

etkilemekte ve degistirebilmektedir.

Mekan olgusu, tiim igerdikleriyle bir biitiindiir ve varolussaldir. Merleau-Ponty (1962, s.

293) de mekan ile ilgili olarak soyle demektedir: “Varolus mekansaldir.” Insan ana

35



rahmine diistiigii andan itibaren mekan olgusuyla ¢evrelenmistir. Bu nedenden dolay1
sanat yapitlar1 ortaya konurken mekandan ayr diisinmek imkansizdir. Deneyim, algt,
biling odakli olan sinema ve mimarlik, mekan kavramini sorgulamakta ve arastirmaktadir.
Bu boélimde sinema ve videonun mekan ile olan iliskisinden, birbiri arasindaki

diyalogdan ve seyirci ile bagintisindan bahsedilmistir.

Pallasmaa (2007)’ya gore varolus mekanlari yaratan filmler, kisinin yasam deneyimi ve
algiladig1 diinyanin; digsal mekanin ve zihinsel mekanin birlesimidir. Seyircinin gergeklik
algist ve sinemada yasadigi deneyim arasindaki sinir flulagir; sinemadaki deneyim,

gercek hayata sizar, etkisini bir siire devam ettirir.

Pallasmaa’nin da dedigi gibi varolus mekanlari, bireyin bilingaltinda etkiye sahip
yapilardir. Seyircinin mekandan ayrildiktan sonra dahi goriintiilerin tesiri altinda kalmasi,
bilincinde gergeklesen bir durumdur. Theodor Wiesengrund Adorno’nun (1996, s. 14) da
bu diisiinceye katildigint su ifadesinden anlayabilmekteyiz: “Sokagi biraz 6nce izledigi
filmin devami olarak algilayan sinema seyircisinin yasamindaki aligkanliklar, film
tretiminin genel kurali haline gelmistir. Seyirci filmde izlediklerinin dis diinyanin devami
oldugunu sanir. Sinema, seyircinin diisiinmesini engelleyecek sekilde tasarlanmig, hizla

gecip giden sahnelerden olusan yapisiyla seyircinin algisini felce ugratir.”

Adorno’nun diisiincesine gore, film, kendi icerisinde tasarladigi mekani filmin anlatisi ile
birlestirir. Bu mekéan1 seyirciye sunar ve sinema salonunda izledigi filmin etkisinde kalan
seyirci, filmin mekanini dis diinyaya, salonun disina tagir. Burada sinemanin giiglii bir
etkisi vardir. Seyredenin zihnindeki mekansalliga etki etmektedir. Bu etkinin devam
etmesinin baslica nedeninin seyircinin gorme duyusunun degiskenligi oldugu sdylenebilir
ve yerini diger daha temel bir duyuya biraktigi goriilmektedir. Bu baglamda Deleuze
(1981, s. 9) sunlar1 soyler: “G6rme; optik fonsiyonundan bagimsiz olarak ve yalniz
basina, kendi icinde, kendine ait bir dokunma fonksiyonunun varhigini kesfeder.”
Deleuze’iin de soyledigi gibi gérme duyusunun yerini dokunma duyusuna birakmasi

hayali bir duyu aktarimidir.
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Film mekaninin ve filmin seyirciye
gosterildigi  mekanin,  seyirci
tizerindeki etkisinin  anlatildig1
1985 tarihli Woody Allen yapimi
The Purple Rose of Cairo
(Kahire’nin Mor Giili) (Gorsel
3.12) filmini 6rnek gosterebiliriz.

Film, 1930’larm kriz donemi

Gorsel 3.12: Woody Allen, Kahire’nin Mor Giilii
filminden kare, 1985.

Amerika’sinda, ¢ok az para ile
calisan, hayatin1  gecindirmek
zorunda olan ve igsiz kocasinin baskisi yiiziinden garsonluk yapan Cecilia’nin hikayesini
anlatmaktadir. Cecilia, mutsuz bir yasama sahiptir ve bu mutsuz dongiiden bir nebze

olsun kurtulup kagmak i¢in sinemaya gitmektedir.

The Purple Rose of Cairo filmi, igerisinde bircok sinematografik 6geyi ve alt yapiyi
barindirmaktadir. Filmin hem hikayesinde hem de sinematik yapisinda film zamani-

mekan1 ve seyircinin konumu gibi 6nemli problemler sorgulanmaktadir.

Bir giin yine hayatin vermis oldugu stresten ve ayni dongiiden uzaklagsmak i¢in sinemaya
giden Cecilia, The Purple Rose of Cairo filmi i¢in biletini alir ve izlemeye baslar. Filmde
en sevdigi karakter olan Tom Baxter perdeden inip ger¢ek hayata karisir. Burada filmdeki
bir karakterin perde ile olan ayrimi yikilmig olur. Filmin gosterildigi sinema salonunun
igerisindeki mekan ile film mekan1 birbiri igine girer. Bununla birlikte Tom Baxter’in
filmin i¢inden geldigini ve filmin film oldugunu stirekli hatirlatan replikler vardir. Tom
Baxter’m Cecilia ile olan diyalogunda siirekli bu durum aciga ¢ikarilmaktadir. Ornek
vermek gerekirse, filmin i¢inden gelen Tom Baxter, paralarinin sahte oldugunu ya da
gercek alkol icmediklerini sdyler. Hatta Cecilia ile Opiisiirken simdi 1siklarin kararmasi
gerekmiyor mu diye sormasi da film diinyasinin sirrin1 agiga ¢ikaran ve sinematik yapiy1

seyirciye hatirlatan repliklerden bazilaridir.
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Tom Baxter’1 canlandiran oyuncu (Gill Shepherd) ile yollar1 kesisen Cecilia, Tom Baxter
ve Gill Shepherd arasinda su diyalog geger:

“Tom Baxter: Cecilia! Seni seviyorum! Ben diiriistiim, glivenilirim, cesurum
romantigim ve harika Gplstrim.

Gill Shepherd: Ama gergek olan benim!”

Bu diyalogda da goriildiigli tizere Woody Allen, karakterlerin kendi varoluslarinin
farkinda oldugu bir yap1 kurmustur. The Purple Rose of Cairo filmi, gercek olan ile film
evrenine ait olan arasindaki sinirlari birbiri igine katmis ve muglaklastirmistir. Filmin

basindan sonuna kadar bu muglaklik devam etmektedir.

Sinirlarin muglaklagtigi The Purple Rose of Cairo filmi, seyircinin konumunu farkli bir
noktaya tagimaktadir. Seyirciye stirekli olarak filmin film oldugu hatirlatilarak algilarinin
acitk kalmasi istenilmistir. Filmin senaryosunu da kendisi yazan Woody Allen,
karakterlerin diyaloglari ile bunu net bir sekilde gostermektedir. Filmin mekan kavramini
sorgulamasi ve perde ile ayrilan ¢izgiyi asarak bunu Seyirciye sunmasi, filmin en garpici
yanidir. Sinema ve video yapitlariin baslangicindan itibaren filmi ya da videoyu, filmin
ve videonun kendi i¢indeki mekandan ve eserin izlendigi mekandan bagimsiz

diistinemedigimiz gibi, seyirciyi de mekandan soyutlayamayiz.

Gorsel 3.13: Lars Von Trier, Dogville filminden bir sahne, 2003.

2003 yilinda Lars Von Trier’in yonettigi Dogville (Gorsel 3.13) filmi mekan kavramini

sorgulamaktadir. 1930’larin Amerika’sinda gangsterlerden kagan Grace, birkag ev,
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degirmen, kilise ve kdpek kuliibesinin bulundugu bir kasabaya siginir. Bu kasaba kii¢iik
ve herkesin birbirini tanidig1 bir kasabadir. Kasabanin mimari yapisi, Sadece tebesirler ile
belirlenerek yukaridan bakildiginda mimari bir plan1 andirmaktadir. I¢ ve disin metafor
olarak gosterildigi Dogville filmi tek bir stiidyonun igerisinde kendine has bir soyutlama

icinde c¢ekilmistir.

Dogville filminde ¢izgilerle belirtilen ve var olmayan bir zaman ve mekan kurgusu vardir.
Var olmayan mekan, seyircinin hayaline birakilmigtir. Duvar, aga¢ ya da kapali ev gibi
yapilar yoktur. Goriinmez sokaklar, ekip bigilen goriinmez bir tarla ve yabanci geldiginde

havlayan gériinmez bir kopek vardir.

Stiidyonun aydinlatilan ve
karartilan 1siklar ile gece
ile gilindiiz gibi temsili
zamanlar, klostrofobik tek
bir mekanin (Gorsel 3.14)
icinde donen olay akisi, i¢

ve dis metaforunun tek bir

tebesir ¢izgiyle gosterildigi

Gorsel 3.14: Lars Von Trier, Dogyville film stiidyosu, 2003.

kasaba, kendini kasaba
halkina sevdirmek i¢in fedakarlik gosteren ve kendinden 6diin veren Grace karakteri,
kilisenin varligi, kasaba halkinin ikiyiizliliigi, var olmayan ve seyircinin hayaline
birakilan mekanlar ile aslinda anlatilmak istenen sey bir Amerikan riiyasinin temsil
edildigidir. Grace karakteri, 0 dénemin Amerika’sina hayalleri ve umutlartyla gelen
insanlar ile 6zdeslestirilmistir. En sonunda bulunan ise hayali bir diinyanin i¢inde baski,

zuliim, siddet ve tutsakliktir.

Mekan kavrami ve mekani yaratma edimi sinema ve mimarlik iliskisinde ortak paydada
bulunmaktadir. Mekan, bireyin yadsiyamayacagi bir olgudur ve kisinin kendini

mekandan ayr1 olarak diistinmesi imkansizdir. Kisinin gevresini saran mekan, bilincinin
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ve benliginin olusmaya basladigi zamandan itibaren farkinda oldugu bir kavramdir. Yani
varolusunun olagan bir parcasi olarak bilir ve kaniksar. Bu noktada bilincin 6nemli bir

yeri bulunmaktadir. Biling, kendisini mekansiz tahayyiil edemez.

Mekan ile ilgili arastirmalar ortaya koyan Fransiz sosyolog ve felsefeci Henri
Lefebvre’nin, mekan ile ilgili ti¢ yaklasimi bulunmaktadir. Bunlar, algilanan mekan
(Mekansal pratik), tasarlanan mekan (Mekan temsilleri) ve yasanan mekan (Temsil
mekanlari)’dir. Bu ti¢lii, zihinsel, toplumsal ve fiziksel mekanlarin karsilikli diyalogunu
incelemeye ve insanlar tarafindan algilanmasina olanak saglar. Bunlardan tasarlanan

mekan ile film ve video mekani bagdastirilabilir.

Henri Lefebvre’ye gore tasarlanan mekan zihinsel olarak diistiniilmiis ve tasarlanmis
mekandir. Bu mekan soyutlamayi biinyesinde barindirmaktadir. Bu nedenle de tasarlanan
mekan ayni zamanda mekanin temsilidir. Lefebvre, kitabinda tasarlanan mekan ile ilgili
olarak sunlar1 sdylemektedir: “Mekan temsilleri (Tasarlanan Mekan), etkin bilgi ve
ideoloji araciligiyla bu bilgi ve ideolojiyi mekansal dokularinda yansitirlar, dolayisiyla
mekan iretiminde mekan temsillerinin 6nemli bir kapsami ve 6zgiil bir etkisi olur

(Lefebvre, 2014).”

Ic ve disin metafor olarak gosterildigi Dogville filminin mekani, Henri Lefebvre’nin
tanimlamis oldugu tasarlanan mekan ile bagdastirilabilir. Filmde var olmayan zaman ve
mekan kurgusu bulunmaktadir. Lefebvre’nin de sdyledigi gibi, tasarlanan mekan zihinsel
olarak diistintilmiis ve tasarlanmis mekandir. Dogville filminin mekan1 da tasarlanmis ve
kendine has soyutlamaya sahip bir mekandir. Goriinmez sokaklar, ekip bigilen gériinmez

bir tarla ve yabanci geldiginde havlayan gériinmez kdpek buna 6rnek olarak verilebilir.

Mekanin ayn1 zamanda imgesellik ile olan iligkisi, sinema ve videoda sembollerle ya da
temsillerle seyirciye gosterilir. Mimari imgeler, sinemanin dramatik yapisini ve anlati

sistemini yaratir. Bazi filmlerde ya da videolarda yap1 tamamen bunun iizerine insa edilir.
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Kap1 ve pencereler, iki farkli diinya arasinda araci olma gibi simgesel bir anlama sahiptir.
Filmin i¢inde goriildiigiinde siradan degil, anlama sahip olan nesnelerden biridir. Buna
baska bir 6rnek bavuldur. Bu da bir yolculuga, yeni bir baslangica dogru yola ¢ikmay1
sembolik olarak gostermektedir. Bir diger 6rnek ise somine imgesidir. Ahsap bir evde,
kosede konumlandirilmis ve Oniinde iki tane koltugun oldugu bir gergeve, Seyirciye
mahremiyeti ve evcilligi yansitmaktadir. Sominenin gosterilip yanmamasi seyircinin
bilingaltina bagka bir gonderme yapmaktadir. Bu nedenle, sinema ya da videoda mekan
ve mekanin igerisinde gosterilen objeler, filmin ya da videonun anlati yapisi i¢in 6nem

tagimaktadir.

Seyrederek Ozgiirlesen seyirci alt baglhiginda bahsedildigi gibi, mekan seyircinin
Ozgirlesme siirecinde ve konumunun degismesinde oldukea etkilidir. Sanat galerileri ve
sergi alanlar1 seyirciyi farkli deneyim siireglerine sokmaktadir. Video yapitlarinin mekani
kullanma bi¢imi, kavramsal olarak yapitin icerigine hizmet etmektedir. Buna ek olarak,
bir mekanin igerisine yerlestirilen sanat yapitlari, perdeler, ¢oklu kanallar ya da

projeksiyondan yansiyan goriintiiler, mekan ile belli bir biitiinliikk ve uyum igerisindedir.

Bazi video sanatgilari, filmlerin mekanini kullanarak eserler tiretmektedir. Seyirciyi o
mekanin igerisine dahil ederek deneyimleme olanagi sunmaktadir. 1994 tarihinde yapilan
David Reed’in Scottie’s Bedroom (Scottie’nin Yatak Odas1) adl1 yerlestirmesi buna 6rnek
verilebilir. Bu yerlestirme, Alfred Hitchcock’un 1958 yapimi Vertigo filmindeki yatak
odasin bir arag olarak kullanmaktadir. Temsil, 6zgiinliik ve ger¢eklik gibi kavramlarin
mekansal olarak sorgulandig1 Scottie’s Bedroom yerlestirmesi, Seyircinin filmde gordigi
bir mekanin iginde olabilmesini saglamaktadir. Ciinkii seyirci film perdesi yiizeyinde
gordiigli mekani, deneyimleyememektedir. Sanatin igerisinde bir yerlestirme ile bu

durum seyirciye deneyimleme olanagi sunmaktadir.

Buna ek olarak bazi kurumlar, mekanin igerisine 3D Interactive Video (Gorsel 3.15)
yerlestirmektedir. Galeriye gelen katilimcilar kendilerini tamamen ii¢ boyutlu bir

simiilasyonun iginde bulur ve video yerlestirmesi, seyircinin algisindaki mekan
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diizleminin gergekliginin bozulmasina neden olmaktadir. Bu bozulmaya neden olan
projeksiyondan yansiyan goriintiiler oldugu gibi, 1s181n kuvvetinin de bu bozulmada etkisi
bulunmaktadir. Ciinkii seyreden, i¢inde bulundugu mekanin sirlarimi ve kdoselerini
gorememektedir. Bu da seyirciyi farkli bir deneyim yagsamaya davet etmektedir. Sonug
olarak, mekan sinemanin igerisinde ve video yapitlarinda biiyiik bir dneme sahiptir. Film
ve videonun ig¢indeki mekan ve
seyircinin yapit1 izledigi mekan,
seyircinin katilimini ve
deneyimini belirlemektedir. Bu
bolimde,  mekanin  tanimu,
mekanin mimari ile olan iligkisi,
sinema ve videonun igerisindeki

kullanimi, seyircinin  degisen

konumundaki etkisi agiklanmaya

Géorsel 3.15: 3D interaktif Video.

caligilmistir.

3.1. PERDE

Perde, sinemanin vazgeg¢ilmez bir envanteridir ve goriintiilerin yansitildigr bez veya
plastik maddeden yapilmis alandir. Yansitilan goriintii, perdeye saniyede yirmi dort kare
olarak yansir yani bir saniyede perdeye yirmi dort film goriintiisii diiser. Seyircinin
gordiigii duragan imgeler iki boyutlu olmasina ragmen art arda gelerek hareketli

goriintiiye doniisiir. Bu yiizey, seyircinin filmi gordiigi, algiladigi beyaz bir perdedir.

Douglas Gordon’in 1999 yapimi Through a Looking Glass (Aynanin iginden) (Gérsel
3.16) adli video yerlestirmesi, perde envanterinin sinemanin gelencksel dilinden farkli
kullanildigin1 gostermektedir. Bu yerlestirme Seyircinin bakiglariyla oynamaktadir.
Martin Scorsese’nin 1976 yapimi Taxi Driver (Taksi Sof6rii) filminin {inlii sahnesi, 71

saniye boyunca iki perdede seyirciye sunulmaktadir. Filmde Robert De Niro’nun
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canlandirdigi, Travis Bickle karakteri taksi soforii roliindedir ve Jodie Foster tarafindan
canlandirilan fahise karakterini saticisinin elinden kurtarmak icin eline silahi alir ve
aynanin karsisina geger. Karsisinda o adamla konusuyormus gibi kendisine soru sorar ve
kendine uygun yiizii bulmaya calisir. Aynadaki yansimasina sorar: “Are you talking to

me?” (Benimle mi konusuyorsun?)

Gorsel 3.16: Douglas Gordon, Through a Looking Glass, 1999.

Martin Scorsese’nin Taxi Driver filminin bu sahnesinden ilham alan Douglas Gordon,
Through a Looking Glass adli yerlestirmede seyirciyi mekanin igerisine dahil etmeyi
amaclamaktadir. Seyirci, yerlestirmenin bulundugu mekana girdigi an perdenin ikisinde
de Travis Bickle’in hareketli goriintiisii ile karsilagsmaktadir. Video yerlestirmenin
icerisinde bulunan seyirci, filmde aynaya bakan Travis’in bu yerlestirmede iki perdeden
kendilerine direkt olarak baktigin1 gormektedir. Through a Looking Glass, sinema
salonundaki pasif seyirci roliinden ¢ikan ve oyunun reel bir pargasi haline gelen Seyircinin

bakistyla oynamaktadir.

Douglas Gordon’in Martin Scorsese’nin Taxi Driver filmini ele alarak seyircinin
konumunu sorguladigi ve yeniden sekillendirdigi goriilmektedir. Gordon, bunu iki
perdeye yansitarak ve seyircCiyi direkt olarak mekanin i¢ine ¢ekerek saglamistir. Through
a Looking Glass video yapitinda perde, sinemada kullanimindan farkli bir sekilde
kullanilmistir. Seyircinin video yerlestirmesine dahil olabilmesi amag¢lanmistir. Mekanin

igerisinde seyirci kendi konumunu sorgular duruma getirilmistir.
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Giliniimiizde video yapitlarini iiretmeye devam eden video sanatgist Bill Viola, resim
sanatindan beslenmektedir. Viola, son on yilint Dogu ve Bati sanatinin izlerini tagiyan
din, inan¢ gibi kavramlar iizerine insa etmistir. Bununla birlikte dogum, 6liim, varolus,
arinma gibi diger kavramlar tizerinde siklikla durmus ve eserlerinde bu kavramlar {izerine
yapitlar iiretmistir. 2002 yapimi1 Emergence adli agir cekimli videosu arinma ile ilgili olan
yapitidir. Bu videoda ¢iplak bedeni ile bir adam kutsal olarak goéziiken bir havuzun
icinden ¢ikmakta ve bedeninden sular akmaktadir. Anlat1 6teki diinyanin bir yansimasi
gibidir. Adem’i temsil eden ve suyun i¢inden ¢ikan adam ayni1 zamanda dogumu, suyun

icinden ¢iktiktan sonra bedeninin cansiz bir sekilde yere uzanmasi ve gozleri kapali hali

de oliimi temsil etmektedir.

Gorsel 3.17: Bill Viola, The Deluge, 2002.

Bill Viola’nin videonun i¢indeki mekan ve sergilendigi alan iizerine farkli yaklasimlari
ve sanat eserleri bulunmaktadir. The Deluge (Tufan) (Gorsel 3.17) adli video galismasi
buna 6rnek olarak verilebilir. Videoda restore edilmis, beyaz tugla bir ev goriilmektedir.
Kapida is adamlar1 bulugmakta, aileler iceriye girip ¢ikmakta, yerde duvara dayanmis bir
serseri oturmaktadir. Gelip gecenler yogunlagmakta, hava gerginlesmektedir. Herkes
birbirine veda ederken karsilikli olarak esyalarini tagimaktadir. Aileler ¢ocuklarinin
giivenligini saglamaya ¢alistyordur. Yiiksek bir siren sesiyle birlikte panik patlak verir.
Tufan gelir ve her seyi pesi sira siiriikler. Evlerine saklanmis olan insanlar sel sulariyla
birlikte siirtiklenir (Schwerfel, 2013, s. 156). Bill Viola, The Deluge adli yapitinda sabit

kameray1 kullanmistir. Seyirci, mekani sabit kameranin gordiigii kadari tek bir noktadan
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gormektedir. Viola, bu yapitini sinemanin perdeyi kullanma bigiminde oldugu gibi tek bir
perdenin lizerine yansitmistir. Mekanin sabit goriintiisiinii tek bir perde kullanarak

pekistirmeyi amaglamustir.

Bill  Viola’nin  mekinin
icerisinde sinemanin dilini
kullandigr ve parca biitiin
iligkisi ile sinemanin dilini
aciga cikardig1 yapiti, 1995
tarinli  The Veiling (Ortii)
(Gorsel 3.18) adli video
yerlestirmesidir.  Yansitilan
alam1  farkhilastiran  Viola,
perdeyi art arda gelen tiillere

bolmiistiir ve projeksiyondan

yansiyan  gorintiiyli  bu Gérsel 3.18: Bill Viola, The Veiling, 1995.

tilllerin lizerine yansitmistir.

Bir kadin ve bir erkegin birbirine dogru yiiriimelerini, tiillerin merkezinde birlesmeleri,
sonrasinda ayrilmalarini seyirciye sunmaktadir. Bill Viola’nin The Veiling isimli video
yerlestirmesi, riiyay1 animsatmaktadir ve seyreden hipnotize olmus bir konumdadir. Fakat
bu hipnotize olma hali ile birlikte uyanik olma hali de vardir. Ciinkii Bill Viola, bu
eserinde sinemanin kullandig1 bir envanteri ele alarak farklilagtirmig ve pargalara bolerek
seyirciye yeni bir gorme bigimi sunmustur. Burada seyirci, tek bir perdeye yansitilan
hareketli goriintiiler yerine yansitilan1 ardina gegiren tiillerin iizerinden hareketli
goriintiileri gérmektedir. Bu sinema seyircisi i¢in yeni bir deneyimdir ve mekan
kullanilarak Bill Viola The Veiling adli yapitinda bunu basarili bir sekilde seyirciye

sunmustur.

Tony Oursler, yansitilan alan olarak perdeyi kullanmayan ve yiizeyi degistiren
sanatgilardan biridir. 1999 tarihli Reflection (Kirilma) (Gorsel 3.19) adl1 yapiti, yansitilan

yiizeyin farkli bir bicimde seyirciye sunuldugu eseridir. Bu video yerlestirmesinde
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Gorsel 3.19: Tony Oursler, Reflection, 1999.

kullanilan bez kuklalar, insan
yizleri ve biiyik beyaz
kiireler iistiine yansittigi dev
gozler bulunmaktadir.
Kiireler iizerine iki tarafli

yanstyan gorlntiiler, video

kamera ile yakin plan
cekilmis insan gozleridir.
Oursler, seyirciyi gergin;
fakat ~ bununla  birlikte

diistinsel bir yolculuga tasima amacindadir. Seyirci, mekanin igerisine dahil olduktan

sonra onu gozetleyen beyaz kiirelere yansitilmis gozler ile karsilasir. Yakin planda

cekilmis olan gozlerin goriintiilerinin yansitildigir beyaz kiireler, mekanin igerisinde

seyircinin izleme ve izlenme gibi durumlar1 sorgulanmasini saglamaktadir.

Seyirciyi ¢epecevre saran yerlestirmelerin
aksine, disindan bakilabilen, etrafinda
doniilebilen yapitlar bulunmaktadir. 2003
yilinda Peter Sarkisian’in Bohr’s Atom
(Bohr Atomu) (Gorsel 3.20) adli yapiti
buna o6rnek olarak verilebilir. Bu video
doniilebilen

yerlestirme, etrafinda

silindirik bir yapiya sahiptir. Icten

yansitilan  projeksiyonla goriintii  bu

silindirik yapiya paralel hareket ediyor

Gorsel 3.20: Peter Sarkisian, Bohr’s Atom,
2003.

izlenimi vermektedir. Sarkisian, videoyu bir anlatim arac1 olarak kullanir ve disavurumcu

bir yaklasimla yapitlarim1 seyirciye sunmaktadir. Yapitin igerisindeki projeksiyondan

yansiyan goriintliler, yapitin dis yiizeyinde goriintiilerin olusmasini saglamaktadir.

Seyirciler, bu goriintiileri mekanin igerisinde dolagarak izleyebilmektedir.
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3.2. COKLU KANAL

Yerlestirme, gorsel sanatlarda, anlam ve algi diizleminde birbirleriyle ve iginde
bulunduklar1 mekanla iliskili nesnelerin bir arada sergilenmesidir. Mekanin kullanilmasi
ve yapitin mekanin igerisindeki biitiinligli yerlestirmede ©Onemli hususlardandir.
Yerlestirmeyi olusturan nesnelerin birbirleri ile iliskileri, bi¢imden &te igerikte
bulusmaktadir. Coklu kanal ise, sanat¢1 tarafindan anlatilmak istenilenin birden fazla
video kanaliyla seyirciye aktarilmasidir. Coklu kanal yerlestirme, perde, ekran, duvar ya
da mekanin igerisinde farkli bir yilizeye yansitilabilmektedir. Seyirciler, yansitilan
goriintiileri  izleyebilmekte, bu goriintiler ile etkilesim kurabilmekte ve video

yerlestirmelerin etrafinda ve icerisinde dolasabilmektedir.

Coklu kanal sisteminde kurgu ¢alismasinin yapilmasi gerekmektedir. Sinemadaki kurgu

ile ¢oklu kanal yerlestirmenin kurgusunu Eija-Liisa Ahtila, su sekilde yanitlar:

Geleneksel sinema kurgusunda resimler birbirine ekleniyor ve bu diizenleme bir hikayenin
nasil anlatilacagi ve zaman boyutunun nasil ele alinacagi konusunda belirleyici oluyor.
Zamanla kurulan bu iligki normal kogullarda kronolojiktir. Buna karsilik The Wind (Riizgar)
veya The House (EV) gibi yerlestirme ¢alismalarinda ii¢ ekranda es zamanl farkli gériintiiler
beliriyor. Kurgu asistanimla olay akigini resimlerin eszamanli islevlerini yerine getirebilecegi
bir sekilde kestik. Bir diyalogu alalim s6zgelimi: Mono kanalda ag¢1 ve karsi ag1 pes pese
kesilir, yani dnce konusan sonra da konustugu kisi gelir. (Schwerfel, 2013, s. 40)

Coklu kanal sistemi, sinemanin geleneksel dilini agik edebilme potansiyeline sahiptir ve
seyirciye farkli agilimlar sunabilmektedir. Sam Taylor-Wood, Isaac julien, Doug Aitken,
Douglas Gordon, Shirin Neshat, Chantal Akerman, Andy Warhol, John Pilson gibi

sanatgilar, yapitlarini olustururken ¢oklu kanal sistemini kullanmaktadir.

Eija-Lisa Ahtila’nin 2002 yapimi The Wind (Riizgar) (Gorsel 3.21) isimli video
yerlestirmesindeki kadin anlatici, oturdugu daireden biitiin gercekeiligiyle seyirciye

doniip bakmaktadir. Tirnaklarini yiyerek agiklanmaz, biiyiik bir 6fkeyle baslayan
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hastaligin1 higbir gorsel efekt olmadan
anlatir. Bu arada giinlik islerini
yapmaya devam eder, oturma
odasindan mutfaga gecer, yatagini
toplar.  Ug¢  perdeye  yansitilan
goriintiiler eszamanli olarak

akmaktadir.

Gorsel 3.21: Eija-Lisa Ahtila, The Wind, 2002

Sinema, yakin plan ve detay c¢ekimlerini seyirciye kurgu ile devamlilik iginde
sunmaktadir. Fakat The Wind video yerlestirmesinde ayrint1 ve detay plan ¢ekimler Eija-
Liisa Ahtila tarafindan diger perdede seyredene aktarilir. Seyirci, kadinin elindeki kutuyu
tasidigin ilk perdede gormekte, kutunun igindekileri yere doktiigii sahneyi ise ikinci
perdede gormektedir. Bu durum, bakisi tek bir noktaya esir alma deneyiminden seyirciyi
uzaklastirmakta ve seyircinin bedeninin hareketine, mekanin i¢inde dolasimina izin

vermektedir.

Ahtila’nin The Wind adl1 yapit1 gibi
coklu kanal kullandigi bir diger
yapiti, The House (Ev) (Gorsel
3.22) isimli video yerlestirmesidir.
The House video yerlestirmesinde,
kadin kendini 1s18a ve dis diinyaya
kapatmak i¢in siyah perdeler

dikmeye baslar. I¢inde bulundugu

Gorsel 3.22: Eija-Lisa Ahtila, The House, 2002.

ruhsal durum giderek artan
gercekdistii buluslarla yansitilir. Goriintii efektleri dolaylt degil dogrudandir, bu yiizden
basit bir illlistrasyon olarak kalmaz ve onun 6tesine gecer. Buna ilaveten, bir yandan tek
bir diinyanin i¢indeki kirilmaya, 6te yandan anlaticinin ¢ogalmasina isaret eden goriintii

¢oklugu devrededir (Schwerfel, 2013, s. 41).

48



Eija-Liisa Ahtila’nin ¢oklu kanal kullanarak seyirciye sundugu The House yapitinda
dikkat ¢eken bir diger nokta da kameralarin agis1 ve hareketidir. Kadinin yiiriiyiistinii
takip eden kameranin gosterdigi goriintiide kamera, hareket halindedir. Kadmin farkli
acidan ¢ekilen kameranin kadrajina girmesi de seyirciye diger bir perdede sunulmaktadir.
Yani karakteri bir kameranin tek bir agisiyla degil farkli acilardan duragan ve hareketli
olarak gorebilmekteyiz. Seyirciye sunulan bu olanaklar, seyircinin daha fazla goriis
acisina sahip olmasina imkan saglamaktadir. Yani burada daha fazla bilgi sahibi olan

seyirci konumundan s6z etmek mimkiindiir.

Coklu kanalin artmasiyla seyircinin mekansal olarak bedensel kabiliyeti de artmaktadir.
Perdenin konumunun degismesi, biyikligi ve kiciikligl, yerlestirildigi mekan,

seyreden ile seyredilen diyalogunu etkileyen faktorlerdendir.

Eija-Liisa Ahtila gibi ¢oklu kanal ile |
video yerlestirme yapan bir diger
sanatgt da Isaac Julien’dir. Isaac
Julien, 2010 tarihli Ten Thousand
Waves (On Bin Dalga) (Gorsel 3.23)
adli calismasi, mekanin igerisine

seyirciyi cevreler bicimde

kurulmustur. Bu video c¢alismasi,

Gorsel 3.23: Isaac Julien, Ten Thousand Waves,
Ingiltere’deki yasadisi Cinli konuk 2010.

is¢ilerin gegirdigi 6liimciil kazanin gergek trajedisine, balik¢ilarin kutsal azize efsanesine,
Sangay film stiidyolarina ve kahramanlarin goériinmez kanatlarin iistiinde havada
ucustugu Kung-fu filmlerinin siradan, hileli ¢ekimlerine yapilan bir saygi durusu

niteligindedir.

Isaac Julien’in Ten Thousand Waves adli video yerlestirmesinde sekiz adet perde

bulunmaktadir. Her birinin agis1 farkli ve seyirciyi kusatict bigimdedir. Seyirci, tam orta
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noktadan ya da orta noktanin yakin ¢evresinden ekranlari dolasarak izleme olanagina

sahiptir ve sekiz perdeyi istedigi sekilde izleyebilmektedir.

Gorsel 3.24: Sam Taylor-Wood, Atlantic, 1997.

Seyirciye gormek istedigini degil de sanatginin gérmesini istedigi c¢ergeveleri sunan
Ingiliz kadin sanat¢1 Sam Taylor-Wood, 1997 yapimi Atlantic (Atlantik) (Gorsel 3.24)
isimli video ¢alismasinda kalabalik bir restoranda bir ¢iftin yemek yemesini eszamanli
olarak {i¢ farkli agidan seyirciye sunmaktadir. Gosterilen goriintiiler sanat¢i tarafindan
siirlandirilmistir. Her kamera pozisyonu bu video yerlestirmesinde Sanatgi tarafindan
belirlenmis konumlarda durur. Ik perdede gordiigiimiiz kadimnin karsisindaki adamla
hararetli bir sekilde konusmasidir, ikinci perdede ise kamusal bir alanda oturup yemek
yerken bir ¢iftin diyaloguna sahit oluruz. Ugiincii perdede ise sadece adamin ellerini
goriiriiz. Adamin sadece ellerini gérmemiz, seyircinin bakisinin yonlendirildigi bir
durumun gostergesidir. Seyirci, birinci perdede kadinin konustugu anlarda kadina
odaklanabilir. Fakat kadrajin disini, hatta adamin yiiziinii merak edebilir. Atlantic isimli
videoda -sanatg1 tarafindan sinirlandirilmig goriintiilerin diyalogunda- sanatgi, seyircinin

bakisini belli noktalara yonlendirerek anlatiyr sunmaktadir.

Isaac Julien gibi Doug Aitken da seyircinin projeksiyonlar arasinda dolastigi ve
goriintiilerle ic ige gectigi yerlestirmeler insa etmektedir. Baglantilar, seyirci tarafindan
ancak bu yerlestirmenin ig¢inden gecildiginde anlasilir hale gelmekte ve anlatisal

fragmanlar bir araya getirilmektedir. Doug Aitken, seyircinin dahil oldugu, mekanda
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dolastig, perdelerin, yilizeylerin ve goriintiilerin igine daldigi, aktif bir katilim ile bedenini

hareket ettirdigi yerlestirmeler kurmaktadir.

Doug Aitken’in 1999 tarihli Electric Earth (Elektrik Diinya) (Gorsel 3.25) adli video
yerlestirmesinde seyirci, bedensel kabiliyetini kullanmakta ve videonun gosterildigi
mekanin igerisinde dolagsmaktadir. Gorlintiiler ¢ift video projeksiyondan yansitilarak
sunulmustur ve bu video caligmasinda perdeler arasi diyalog birbirinin devamliligini

saglamaktadir.

Electric Earth video yerlestirmesi,
diinyay1  birbirine  baglayan
elektrik ag1 karsisinda insanlarin
gosterdigi tepkilerle ilgili kisa
hikayeleri icermektedir. Videonun
basinda break dansgi Ali Giggi
Johnson elinde bir uzaktan

kumandayla bir otel odasinda

yataga  uzanmig  televizyona

Gorsel 3.25: Doug Aitken, Electric Earth, 1999.

bakmaktadir. Johnson daha sonra
beton c¢ollerden, kathi otoparklardan ve bir slipermarketin genis girisinden geger.
Karsisina bir Coca-Cola otomati, metal bir sise kapsiil, bir araba yikama yerinin neon
isiklart ¢ikar. Bir ugagin ardindan el sallar, bu hareket bir parmak koreografisine,
alfabesiz bir isaret diline doniisiir. Bedeni elektrige her defasinda hareket yoluyla tepki
gostermektedir. Gilindelik hayatin enerjisini yutmakta ve sanki ig¢sel bir akima tepki
veriyormus gibi irkilmelerle adim atmaktadir (Schwerfel, 2013, s. 165). Doug Aitken,
Electric Earth video yerlestirmesinde elektrik ve enerji kavramini sorgulamaktadir.
Enerjiyi ve elektrigi birden fazla perdeye yansitilan goriintiilerle sunmaktadir. Aitken,
seyircinin tek bir perdeyi seyrettigi ve bedensel kabiliyetinin sinirlandirildigi bir deneyim
yerine mekanda dolasarak bunu deneyimlemesi igin ¢oklu kanal video yerlestirmesini

tasarlamustir.
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Douglas Gordon gibi sanatg¢ilar, Seyirciyi sorgulama ve arastirma eylemlerine sevk
etmektedir. Sanatcilar, bunu bazen sinema dilini kullanarak yapmakta, bazen de bu dilin

sakladigini farkli bigimlerde yeniden yorumlayarak sunmaktadir.

Douglas Gordon’un 2000 yapimi
Déja-vu  (Gorsel 3.26) video
yerlestirmesi, kimlik ve 6lim gibi
temalara deginmektedir. Video
yerlestirmesi, kendi cinayetini
karakola gidip bildiren bir adamla
baslar. Gordon, bu anlatiy1 {ig
perde iizerinde seyirciye sunar ve
perdelerin {icli de ayn1 goriintiiyii

gosterir. Fakat aralarinda zamansal

Girsel 3.26: Douglas Gordon, Déja-vu, 2000. olarak ~ fark  vardir.  Douglas
Gordon, mekanin icerisinde

seyircinin bakisini yonlendirmeyi amacladigi gibi; zaman kavramina da deginmistir.
Birbirine paralel perdelerin {izerine yansitilan hareketli goriintiiler, birinde 25, digerinde
24 ve sonuncusunda ise 23 kare hizla oynatilmaktadir. Seyredenin go6zii okuma
yoniinden dolay1 soldan saga dogru bir hareket ile yapiti seyretmektedir. Seyredenin
bakiginin lizerinde oldugu ilk perde, goriintiileri seyirciye ilk aktaran perdedir. Seyirci,

goriintiileri art arda izledigi i¢in dejavu etkisi olugmaktadir.

Coklu kanali kullanan bir diger sanat¢1 da Shirin Neshat’tir. 1998 yapimi Turbulent
(Calkant1) (Gorsel 3.27) isimli video yerlestirmesi buna Ornek olarak verilebilir.
Videonun yansitildigi sol perdede beyaz gomlekli, koyu renk pantolonlu bir adam
sahneye c¢ikar ve sadece erkeklerden olusan seyirci kitlesinin Oniinde selam verir ve
seyirciyi arkasina alir. Sag perdede ise siyah ferace giymis bir kadin vardir. Biiyiik bir
salonun sahnesinde tek basinadir ve sirti kameraya dontiktiir. Seyirci videonun izlendigi

mekanda iki perdenin arasinda durur.

52



Gorsel 3.27: Shirin Neshat, Turbulent, 1998.

Adam goriinmez bir orkestranin esliginde sarki sOylemeye baslar. Sarkinin sozleri
Kur’an’in igindeki sozlerden almmistir ve Allah ile insan arasindaki iliskiyi
anlatmaktadir. Sarki sOyleyen adam, erkekler tarafindan coskuyla alkiglanir. Kadinin
sarki sOylemeye baglamasiyla birlikte kamera da hareket etmeye baglar. Kamera, agir
hareketlerle, enstriimansiz ve tutuk tutuk sarki syleyen kadinin etrafinda doner. Kadinin
sarkist dogaclamadir, melodileri sarki s6yledigi esnada bulmaktadir, kendi kendisinin
orkestrasi olmaktadir (Schwerfel, 2013, s. 206).

Dogdugu ve yasadig kiiltiir, toplumsal gergeklik, sanatgilarin sanat nesnesi veya eserini
olusturmas siirecini etkilemektedir. Yonetmen ve video yapan sanat¢inin kendi kiiltiiri,
sanat¢cinin fikirlerini yaratmada ve olusturmada etkilidir. Sanat¢1, hareketli goriintiiyli
sunarken kendi kiiltiiriiniin etkisi ile eserini yaratir. Shirin Neshat da Iran kiiltiiriinde
dogmus ve o topraklarda neler olup bittigine bizzat sahit olmus bir sanatcidir. Urettigi
yapitlar genellikle anlatisaldir ve Iran kiiltiiriindeki kadinmn konumunu sorgulayan
eserlerdir. Kendisi de iiretebilmek i¢in iran’dan ayrilmak zorunda kalmis ve memleket
6zlemi geken bir sanat¢idir. Shirin Neshat’m Turbulent adli yapitinda Iran kiiltiiriindeki
kadinin yerinin sorgulamaktadir. Video yerlestirmede, Seyircisiz gosteri sunan ve
yizini ilk etapta goremedigimiz kadin ile erkeklerin alkiglariyla begenilerini
sunduklari, kameraya bakarak sarkisini sdyleyen adamin toplum igindeki rolleri
gosterilmek istenmistir. Gosterinin sunuldugu mekandaki seyirci ise ayaktadir ve

dolagmaktadir. Seyirci, erkek ile kadinin goriintiilerinin yansitildigi iki perdenin arasina
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alinmistir. Mekanin i¢indeki kisiler, bu video yerlestirmesinde iki perdenin arasina
girmek veya arasindan ge¢mek zorundadir. Shirin Neshat, bu noktada mekani
kullanarak, seyircinin katilimini, deneyimini degistirmeyi ve video yerlestirmenin alt

metninde anlatmak istedigi diisiinceyi mekansallik ile iletmeyi amaglamuistir.

“ Girl, this is aven
offered, : A

Gorsel 3.28: Kutlug Ataman, Peruk Takan Kadinlar, 1999.

Coklu ekranlar1 kullanan bir diger sanat¢i da Kutlug Ataman’dir. Sanat¢i, 1999 tarihli
Peruk Takan Kadinlar (Gorsel 3.28) isimli video yerlestirmesinde peruk takmak
zorunda olan dort kadmin hikayelerini belgesel benzeri bir formatta dort ekranda
gostermistir. Kadinlardan biri, terdrist olarak hiikiimet ve polis tarafindan takip edilen
bir kadindir ve bu nedenle taninmamak i¢in kilik degistirmek zorunda kalmistir. Bir
digeri ise kemoterapi sonrasinda dokiilen saclarini gizlemek amaciyla peruk takan bir
gazeteci kadindir. Ugiinciisii ise tamamen siyah bir ekranda sunulmustur. Bu ekranda
sunulan kadin, sinifta basortiisii takmasi yasaklanmig dindar Miisliiman bir 6grencidir.
Ekranin siyah olmasi da kadinin yiiziiniin seyirci tarafindan merak edilmesini
saglamaktadir. Dordiincii ve son kadin, polis tarafindan tutuklandiginda kafasi tiras

edilmis bir transsekstieldir.

Peruk Takan Kadinlar video yerlestirmesinde dort ayri kadin ve dort hikaye vardir.

Fakat onlar1 birbirine baglayan sey, her birinin peruk takmasidir. Seyirci, eser igin
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anlam yaratmada etkin bir rol oynamaktadir. Videonun gosterildigi mekan i¢inde saga
sola hareket edebilir. Bu da seyredene mekansal olarak bir besinci ger¢eve imkani
sunmaktadir. Bu besinci ger¢evenin iginde seyirci ile birlikte cinsiyet, cinsel kimlik,

maruz kalinan veya zorlanan durumlar bir arada bulunmaktadir.

Coklu kanali kullanarak yerlestirmelerini tasarlayan sanatgilar, seyircinin bedensel
kabiliyetlerinin daha fazla olmasin1 ve mekanda dolasarak deneyim yasamasini
istemektedirler. Mekanin igerisinde yerlestirmelerin i¢inden gegen, etrafinda dolasan

seyircinin kendisi de anlatiya dahil olmaktadir.
3.3. HAREKETLI GORUNTUNUN SINIRLANDIRILMASI VE CERCEVELEME

Fotograf makinesinin icadi ile birlikte goriintiiyii,

belli smirlar igerisine alma durumu beraberinde
olusmustur. Fotografci ya da kameraman seyirciye z Bl“w “P
gostermek istedikleri goriintiiyii elde ederler ve ona ﬁ/ﬁ A 5

gore kompozisyon olusturup gergevenin ig¢ine dahil ' A

ederler ya da disinda tutarlar. Roland Barthes’in
(2016, s. 21) soOyledigi gibi: “Fotografcinin

-\
e

’5

.

duygulariyla, ‘cekmek’ igin iginden bakarak
sinirladigi, ¢erceveledigi ve perspektiflendirdigi o

‘kiiciik  delik’> arasinda bir iligki oldugunu

santyorum.” Kameranin varligi biiyiikk bir dneme
sahiptir. Kameranin varliginin 6nemi ile birlikte, Gérsel 3.29: Michelangelo
kameranin arkasinda olan ve deneyimi, birikimi, Antonioni, Blow up, 1966.
algisi, bilinci, zihni, iradesi ile gergeveyi belirleyen kisi de 6neme sahiptir. Bu kisi bir

film yonetmeni de, bir video sanatcisi da, bir fotograf¢1 da olabilir.
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1966 yapimi Michelangelo Antonioni’nin Blow up (Cinayeti Gordiim) (Gorsel 3.29)
filmi, sinemada gerg¢evelemenin 6nemini anlatmaktadir. Cergeveleme yalnizca gekim
asamasinda degil, cekimden sonra post-prodiiksiyon agsamasinda da yapilabilmektedir. Bu
cergevelemeyi fotografg1 ya da kameraman, ¢ekim aninda kendi bilinci, iradesi ve zihni
ile belirleyebilecegi gibi bazen bu g¢er¢eveleme bilingsizce gergeklesmektedir.
Antonioni’nin Blow up filminde bir cinayetin fotografi ¢ekilir. Cinayet, ¢ekim anindan
sonraki baski asamasinda cerceve ile aydinlatilmaktadir. Parkta gordiigii iki kisinin
fotografin1 ¢eken filmin kahramani, ¢aliliklarin arasindaki karaltiya yogunlasip baski
asamasinda karaltiy1 ¢ergevelemesiyle bir cinayetin kanitin1 olusturur. Bu karalti,
parktaki adami hedef alan bir tabanca oldugu anlasilincaya cer¢eve ig¢inde yeniden
gercevelenerek biiyiitiiliir. Michelangelo Antonioni’nin Blow up filminde de gorildigii
lizere ¢erceve icindeki alan hem fotograf¢iya, hem yonetmene, hem de kameramana bagl
olarak g¢ekim esnasinda belirlenebilecegi gibi, ¢ekim sonrasinda da belirlenmektedir.
Antonioni, kadrajin sinemadaki Onemini seyirciye basarili bir anlati ile aktarmistir.
Burada fotografin gerceklik ile olan baglantisindan s6z edilebilir. Roland Barthes’in
(2016, s. 72) da belirttigi gibi zaten orada olan bir sey diyerek fotograf ile gergeklik

arasinda bir baglant1 kurmustur.

Sinemanin tarihsel siirecine bakildiginda ana akim sinemanin klasik anlat1 yapist geregi
cergeveleme belli kurallara gore yapilmak zorundadir. Bu zorunluluk durumu, devamlilik
ve seyirciyi film evreninde koparmamak igin sarttir. Seyirci, egik bir ¢ergeve gordiigiinde
film evreninin disina itilmektedir. Buna en iyi 6rnek, Alman Digavurumcu Sinema’da
kullanilmis olan kamera agilar1 ve ¢ergevelemedir. Clinkii Alman Digsavurumcu Sinema
akimi ilk boliimde de belirtildigi tizere gercekligi yikma gibi bir prensip belirledigi i¢in
seyirci siirekli olarak film evreninin disindadir. Egik ag¢1 ve farkli ger¢eveleme bigimleri
ile anlati yaratilmaktadir. Filmde dutch angle (egik a¢i) kullanildigi zaman, seyirci
tizerinde sanki filmin i¢indeki mekan diisecekmis gibi bir his olusmaktadir. Alman
Disavurumcu akimda bunun yapilmasindaki amag, seyirciyi filme yabancilastirarak
sahnede farkl bir durum oldugunu gostermektir. Seyirciden sahnenin anlati ile kurdugu
iletisimi anlamasi, neden o sahnede bu aginin kullanildiginin farkina varmasi istenir.
Bununla birlikte ¢erceve icerisine tekrar bir baska ¢er¢evenin dahil edilmesi de anlatinin

seyirci tlizerinde etki kurmasini saglamaktadir.
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Cerceveleme ile ilgili olarak
Alman  Disavurumcu  Sinema
ormegi  olan  Dr.Caligari’nin
Muayenehanesi  (Gorsel 3.30)
filminden  sahneler verilebilir.
Cergeve iginde gergevenin

kullanilmasi, filmin anlatisina

hizmet etmektedir. Dr. Caligari’nin
yiiziinii bir ¢ergevenin, Ceaser Gérsel 3.30: Dr. Caligari’nin Muayenehanesi

. N . filminden bir kare, 1920.
karakterinin yiiziinii ise diger
cercevenin icerisinde gormekteyiz. Ceaser karakteri ile Dr. Caligari’nin oldugu sahnede,
cergevenin iginde tekrar ger¢eve olusturulmasi, ruhsal ¢okiintiiniin disavurumunu ya da

karakterin o anki durumundaki sikismisligi gostermek amaciyla yapilmistir. SeyirCi

tizerindeki psikolojik gerilim arttirilmak istenmistir.

Cergeve icinde ¢erceve kullanimi, Dr. Caligari’'nin Muayenehanesi filminde oldugu gibi
¢ekim sirasinda set ve dekor ile saglanmaktadir. Ayrica ekrani bolerek (split screen)
cercevenin igerisine ¢ergeve dahil edilen filmlere 2000 yapimi Mike Figgis’in Timecode
(Zaman Kodu) filmi 6rnek olarak verilebilir. Film, ekran1 dort goriintiiye bolmektedir ve
anlatiy1 da dorde katlamaktadir. Timecode filmi, bigim olarak devrim niteligindedir.
Filmde gittikce birbirine yaklasan ve sonrasinda birbirinden uzaklagan dort hikaye
anlatilmaktadir. Klasik ve diiz anlatim yerine dort ayr g¢ergevede anlatinin seyirciye
gosterildigi Timecode filmi, sinema seyircisi i¢in yeni bir gorme bigimidir. Buna ek olarak
bu filmde zaman kavrami da sorgulanmaktadir. Eszamanli bir akis halinde ilerleyen dort
cerceve, seyirciye farkli bakis agilari sunmaktadir. Seyirci tek bir noktaya degil, dort ayr
cergeveye bakmaktadir. Bigimsel olarak devrim niteliginde olan film, seyirciye sundugu
gérme bi¢imi ile seyircinin diisiinmesini ve aktif bir katilim ile filmi izlemesini

saglamaktadir.

Timecode filmi ile Doug Aitken’in 2007 tarihli Sleepwalkers (Uyurgezerler) (Gorsel

3.31) video yapiti karsilastirilabilir. Sinemada ¢ergevenin igerisine baska bir ¢erceve dahil
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etmek seyirci igin aligilagelmis
bir durum degildir. Aitken’in
Sleepwalkers yerlestirmesinin
gorlntiileri, New  York’ta
bulunan binalarin cephelerine
yansitilmistir. Doug  Aitken, 73

kenti arka plan olarak

kullanmistir. New York’un

Gorsel 3.31: Doug Aitken, Sleepwalkers, 2007.

sokaklarinda, metroda, kamu

binalarinda, 6zel yatak odalarinda ¢ekilen goriintiilerde bes karakter bulunmaktadir. Yedi
ayri cepheye yansitilan goriintiiler birbirleri ile iligki i¢erisinde hareket etmektedir. Video
yerlestirmesi, kamusal alana yerlestirilerek binalarin cephelerinin perde olmasi

saglanmistir. Bununla birlikte her bir cephe goriintiiler igin ¢er¢eve de yaratmaktadir.

Timecode filmi ile Sleepwalkers video yerlestirmesini karsilastiracak olursak, seyredenin
yapitt gordiigii mekanlarin farki géze carpmaktadir. Timecode filminde dort farkl
gercevenin bir ¢erceve iginde seyirciye sunuldugu yer sinema salonudur. Sleepwalkers
yerlestirmesinde goriintiiler, binalarin camekan cephelerine yansitilmaktir. New York
halki yolda ytiriirken, yerlestirmenin oniinden gegerken goriintiileri gorebilmekte, durup
seyredebilmekte ya da gbz atip gegebilmektedir. Timecode filmini seyretmek isteyen
seyirciler, filmin gosterildigi salona gitmektedir. Sleepwalkers video yerlestirmesini ise

goriintlilerin yansitildigi alandan gecen herkes gorebilmektedir.

Sonug olarak ¢er¢eve kavrami, hem sinema hem de video i¢in 6nemli bir unsurdur. Film
yonetmeni, kameraman ya da video sanatgist sinirin i¢ine neyin dahil edilip neyin dahil
edilmeyecegini belirler. Seyirciye aktarilmak istenilen diisiinceye gore kompozisyon
olusturulur. Angela Melitopoulos (aktaran Berensel, 2017, s. 56), bu konu hakkinda sdyle
soylemektedir: “Cerceve, diinyayla iletisimi saglar. Bir kameranin kurulmasiyla, ¢oktan
bir kesme tiretilmistir, bir aralik yaratilmis, bir seyler goriiniir hale gelmis, dil isin igine
girmistir.” Seyirci, bu yaratilan araligin gosterdigi kadar bilgi sahibi olmaktadir. Seyreden

cergevenin icerisinde ona sunulani diisiinmeye basladigi, kavramlart sorguladigi, anlati
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hakkinda tahminler yiiriittiigli an, yaratilan aralik da seyircinin zihninde genislemeye
baslar. Cergeve, seyircinin ozgiirlesme siirecinde diisiinmeye baslamasini ve gordiigii

kadarini degil gérmedigini sorgulamasini saglamaktadir.
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BOLUM 4

SEYIRCININ OZGURLESME SURECINDE SINEMA VE VIDEO
YAPITLARININ ZAMANI VE KURGU

Zaman kavrami, insanlik tarihinin baslangicindan beri siirekli sorgulanan ve merak edilen
kavramlardan biridir. Diistintirler ve bilim insanlar1 zaman kavramini arastirmis ve bunun
lizerine yazmislardir. Bergson’un diislince evreninde odak sorun zaman kavramidir.
Bergson, zamanin insan bilinci disinda degil, insanin gelisim siireci i¢inde oldugunu
diisiinmektedir. Stirenin bir akis, kesintisiz bir ilerleme oldugunu ve akigin da gegmisten
gelecege bir uzayis oldugunu 6ne slirmektedir. Gegmis ile gelecegin arasinda bir koprii
vazifesi kuran bellek ise bu akisin icerisindedir. Insanlar daha 6nce gordiiklerini
hatirlayarak gelecege dair dngoriilerde bulunabilmektedir. Film ve video, insanlarin
gorsel bellegi ve gorsel algisi i¢in zaman ve mekan kavramlarini i¢inde barindirmaktadir.
Angela Melitopoulos bu hususta soyle diisiinmektedir: “Film, zamani1 yogurma sanatidir
(aktaran Berensel, 2017, s. 59).” Melitopoulos’un da soyledigi gibi filmin kendine ait
zaman1 bulunmaktadir. Hem sinemanin hem de video yapitlarmin tarihsel siirecinin

basindan itibaren zaman kavrami sorgulanmakta ve anlatiya dahil edilmektedir.

Zamanin ve mekanin yasalar1 sinemanin ve video yapitlarinin igerisinde degismektedir.
Boylece filmsel zaman ve mekan olugsmaktadir. Bu noktada bellek devreye girmektedir.
Maurice Halbwachs (2007, s. 55-76) ise sOyle diisiinmektedir: “Bellek olmasaydi ve
gecmisi hatirlayamasaydik zamanin iginde bulundugumuzun ve bu siire¢ iginde bir
yerden bagka bir yere tasindigimizin bilincine varabilmemiz miimkiin olmazdi.”
Halbwachs’in da sdyledigi gibi bellek, olmadik bir zamanda herhangi bir uyariciyla simdi
ve geemis arasinda bir koprii kurulmasint miimkiin kilar. Zaman kavrami, sinemanin ve
sanatin icerisinde degisiklige ugramaktadir. Eszamanlilik, ge¢misin simdinin i¢indeki
konumu, zaman ve mekanin goreceliligi gibi hususlar sanatin ve sinemanin igerisinde
onemlidir ve sanatgilar tarafindan siirekli sorgulanan, arastirilan, tizerine gidilen temel

yapilardir.
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Film, hem gecmise gidebilmekte, gecmiste yasanilan bir seyi flashbackler* ile
sunabilmekte, hem de gelecege dogru zamansal bir yolculuga c¢ikarak gelecegi
gostermektedir. Bununla birlikte simdi gibi algilanan o an1 da gostermektedir. Sinema

bunlar arasindaki bag1 kurarak seyirciye aktarir.

Sinemada zaman kavraminin 6nemli bir yeri bulunmaktadir. Filmin i¢inde zaman,
duraganlasabilir ya da yavaslayip hizlanabilir. Burada 6nemli olan husus, zaman
kavraminin filmin anlatisindaki amaca uygunlugu ve yonetmenin bu baglantiyi seyirciye
aktarabilmesidir. Sinema bu aktarimi kendi dili ile iiretir. Kamera agilar1 ve hareketleri,
goriintiiler arasindaki baglant1 ve gegisler kurgu ile birbirine baglanir. Filmin igindeki

zamanin devamlilig1 ve kopuklugu kurgu ile saglanmaktadir.

1925 Sovyet Sosyalist Cumhuriyeti Birligi yapimi1 Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlist
filminde kurgunun sinema igin 6nemi goriilmektedir. Meshur sahnesi olan Odessa
Merdivenleri’nde ¢ekilen sahneler kurgu ile zamansal bir degisime ugramistir (Andrew
ve Sener, 2000, s. 59). Ayni sahnenin tekrari ile zaman uzatilmis ve bitmek bilmeyen

merdivenler, seyirci lizerinde gerilimi arttirmay1 saglamistir.

Zaman baglaminda bakilacak olursa, filmde gdsterilen, sunulan goriintiiler akici haldedir.
Artarda gelen duragan goriintiilerden olusan hareketli goriintiiler, zaman ve mekan olarak
seyredenin algisinda gergekmis gibi algilanmaktadir. Sinema, bunu bazen kronolojik
zaman ve devamliliin kesintisizligi ile yaparken, bazen de bunu bozarak yapmaktadir.
Insan beyni yapis1 geregi, gecmisi depolamaktadir ve su an icinde bulundugu ani1 yasayip

gelecegi ongoérmektedir. Sinema da bu yapiya ¢ok benzer bir yap: kurmaktadir.

Video yapitlariin sinemaya getirdigi yeni olanaklar ve gorme bicimleri ile zaman ve
mekan kavramlar1 sorgulanmistir. Video, zaman ve mekanin kullanimini sinemadan

ilham alip degistirerek ve sorgulayarak seyirciye aktarir. Seyirci hem sinema hem de

4 Flashback: filmin iginde gegmis bir olaya ve zaman geri doniis anlamina gelmektedir.
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video karsisinda goriintiileri seyrederken zaman ve mekan kavramlar siirekli olarak ona
hatirlatilmaktadir. Bu hatirlama siireci ile birlikte seyirci, Guy Debord’un (2006, s. 16)
sOyledigi gibi seyre dalarak ya daha az var olmakta ya da seyrin i¢inde bir arastirmaci,

gbzlemci konumda aktarilani arastirmakta ve sorgulamaktadir.

Bu boliimde ii¢ baslik altinda sinema ve videonun birbirleri ile olan diyalogu, zaman ve
mekan ekseninde incelenmistir. Ayni zamanda video sanat¢ilarinin zaman kavramini ele
aldiklar1 yapitlarindan bahsedilmistir. Seyrederek Ozgilirlesme potansiyeline sahip
olabilen, aktif ve uyanik seyircinin katilimi ile zaman kavraminin arasindaki diyalog bu
boliimde arastirilmistir. Zamanin tekrari, gercek zamanl ¢ekilen goriintiiler ve sinemanin
dilini kullanarak zaman kavramini yeniden yaratip Seyirciye sunan sanat yapiti drnekleri

tizerinde durulmustur.

4.1. GERCEK ZAMAN VE SINEMANIN ZAMANI

Zaman kavrami, Hollywood ana akim sinemada seyirci sinema salonundan ¢iktiktan
sonra, film evrenindeki zaman ve mekanin seyircinin zihninde devam etmesi i¢in anlati
icerisine dahil edilmektedir. Zaman senkronu ve devamlilik agisindan kurgunun
sinemadaki yeri, Sovyet Rusya’nin kurgu analizleri ve kuramlar1 ile baglamistir. Bazi
filmler zaman kavramim kesintiye ugratarak sunarken, bazi filmler ise kesintisiz kurgu
ile yani filmde kesilmis bir yer olmadan sunmaktadir. Kesintisiz kurguda, hareketli
kameralar, vingler, ray sistemleri ile film, basindan sonuna kurguda kesilmis bir sahne

olmadan seyirciye sunulur.

Sinemada ger¢ek zamanli g¢ekimler ve sahneler, gerceklik kavrami ile seyirciyi
kusatmaktadir. Uzun ve kesintisiz (long take) yani kurguda kesilmemis c¢ekimler,
genellikle filmlerde gerilim sahnelerinde kullanilan bir sinema teknigidir. Bu teknigin en

bilinen 6rneklerinden biri, 1958 yilinda Orson Welles’in yonetmenligini yaptigi Touch of
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Evil (Bitmeyen Balay1) (Gorsel 4.32) filmindeki bomba sahnesidir. Kamera, ii¢ dakika
otuz saniye boyunca kesme olmadan hareketine devam etmektedir. Filmin giris
sahnesinde adamin elinde bomba vardir ve bombay1 sahnedeki giftin binecegi arabanin
bagajina koyar. Arabanin hareketi ile yerden yiikselen kamera, ger¢ek zamanli olarak
arabay1 takip eder. Bu hem seyircideki gerilimi arttirirken hem de gergekligin seyirciye
sunumunda Onemlidir. Bu kurgu teknigi, gercekligi seyirciye aktardigi ve seyirciyi

hikayenin i¢ine dahil ettigi icin macera ve aksiyon sahnelerinde siklikla kullanilmaktadir.

Gorsel 4.32: Orson Wells, Touch of Evil filminin ilk ve en uzun sahnesi, 1958.

Kurguda kesilmeden ¢ekilmis sahnelerin gergekligi seyirciye yansittigi goriilmektedir.
Buna ek olarak, gercekligi yansitmak amaciyla iki film arasinda gercek zamanin gegtigi
filmler bulunmaktadir. Before Sunrise (Giin Dogmadan) ve Before Sunset (Giin
Batmadan) filmleri (Gorsel 4.33) en bilinen ve en basarili 6rneklerdendir. 1995 tarihli
Richard Linklater tarafindan ¢ekilmis olan Before Sunrise filmi, sans eseri trende yollari
kesisen iki tiniversiteli gencin tutkulu agkini konu alir. Sehri birlikte doyasiya gezen cift
en sonunda kendi iilkelerine donmek i¢in ayrilmak zorundadirlar ve ayrilmadan 6nce bir
anlagsma yaparlar. Seneler sonra belirledikleri giin ve saatte ayrildiklar1 yerde olma sozii

verirler. Bu anlagma zaten devam filminin geleceginin habercisidir.

2004 yilinda yine ayn1 yonetmen Richard Linklater tarafindan ¢ekilen Before Sunset
filmi, tam dokuz y1l sonra ¢ekilir. Ger¢ek zamanli olarak dokuz yi1l yaslanmis olan filmin

karakterleri Jesse ile Celine’i goriiriiz. Etkileyiciligi ve seyirci {izerindeki garpicilig
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yadsinamayacak Olciide

basarilidir. Gergek zamanin

Before

bu denli etkileyici bir sekilde SUN-"'RI o, Slll]‘%(‘{
kullanildig1 Before Sunrise '1‘?“‘“'“‘“" ey

ve Before Sunset filmleri,
ana akim sinema teknigi ile
hikaye yapisi olusturulmus,
senaryoya  alinmig ve

cekilmisgtir.

Gorsel 4.33: Richard Linklater, Before Sunrise/Before Sunset,
1995/2004.

Andy Warhol tarafindan 1964 yilinda ¢ekilen Sleep (Uyku) adli filmin siiresi bes saat
yirmi dakikadir ve bu siirede gergek zamanli olarak sevgilisi John Giorno’nun uyumasi
¢ekilmistir. Andy Warhol, sonrasinda 1964 yilinda Empire isimli ¢alismasin
gerceklestirir. Sekiz saat boyunca Empire State binasi filme gekilmistir. Bu videolarin bes
saat ya da sekiz saat boyunca izlenmesi imkansiz gibi goziikmektedir. Fakat burada Andy

Warhol, amacinin zamani gérmek oldugunu sdyler.

Andy Warhol’un zamani gérmek amaciyla ¢ekmis oldugu sekiz saat siiren Empire filmi
ile Before Sunrise / Before Sunset filmleri arasinda gecen gergcek zaman kiyaslanirsa,
Warhol’'un yapitinin seyirciye zaman kavramini gosterdigi, Richard Linklater’in
filmlerinin ise seyirciye gercek zamanin deneyimini yasattigi soylenebilir. Az sayida kisi
sonuna kadar Andy Warhol’'un videosunu izlemis olabilir. Linklater’m iki filmi
arasindaki dokuz senelik film zamani gercek zamana donismistiir. Filmde zaman

kavrami, seyirci igin etkileyici bir yontem ile vurgulanmastir.

Bununla birlikte video yapitlarinin da gercek zamani kullandigini, video sanatcilarinin da
bunu kullanarak anlatmak istediklerini seyirciye aktardiklarimi gorebilmekteyiz. Bill

Viola, videonun zamanini degistirerek zaman kavramini sorgulamaktadir. 2002 yilinda
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Gorsel 4.34: Bill Viola, The Path, 2002.

cekmis oldugu The Path (Yol) (Gorsel 4.34) isimli video ¢aligsmasi, ormanin i¢inde hep
ayn1 yone dogru agir cekimde giden insanlarin hareketlerinden olusmaktadir. Yaptig1 agir
cekimlerle insan algisinin bir anda kavrayamadigir anlik dilimlerin altini ¢izmektedir
(Altunay, 2014, s. 104). Kamera, sabit bir noktadadir. insanlar cercevenin i¢ine girdikten
sonra yiriyilip ¢ikmaktadir. Bill Viola, videonun zamanin1 duraganlagtirarak anlatmak

istedigini seyirciye sunmaktadir.

Zaman kavrami, sinemanin ve video yapitlari i¢inde ele alinan 6nemli kavramlardan
biridir. Richard Linklater’in Before Sunrise ve Before Sunset filmlerinde, iginde
bulundugumuz gergek zamani seyirciye sunarak zaman kavramimni ele alirken; Andy
Warhol, Empire adli filminde sekiz saat ¢ekim yaparak zamani gérmeyi ve seyirciye
sunmay1 tercih etmistir. Bill Viola ise The Path videosunda zamani duraganlagtirarak
sabit kamera ile ¢ekilen goriintiileri mekanin i¢ine yerlestirmistir. Bir¢ok farkli agidan
zaman kavrami ele alinip seyirciye aktarilabilmektedir. Onemli olan nokta, bunun nasil
aktarildigidir. Bigim ile birlikte icerik, zaman kavraminin sorgulanmasinda ve

aktarilmasinda 6nemli bir etmendir.

4.2. ZAMANIN TEKRARI

Sinema ve video yapitlarinda zamanin tekrar edilmesi, yonetmen ya da video sanatgisi
tarafindan belirlenen amaca hizmet etmektedir. Seyirci igin zaman kavraminin bellek ile
iligkisi bulunmaktadir. Az 6nce gordiigli goriintii ile simdi gordiigli goriintii arasinda bir

anlam kurmaya c¢alisir. Filmin kendi zamani, kurgu ile saglanmaktadir. Cogu zaman
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filmlerde olaylarin akisi ve birbiri arasindaki bag kronolojik ilerlemektedir. Fakat bazi

filmler zaman kavramini degistirir ve tersine ¢evirir ya da yavaslatip hizlandirir.

Sinemada zamanin tekrar edilmesini
anlatisinda sunan 2000 tarihli Tom
Tykwer yapimi Run Lola Run (Kos
Lola Kos) (Gorsel 4.35) filmi, yirmi
dakika  igerisinde  sevgilisinin
| hayatin1 kurtarmak i¢in on bin mark

bulmak zorunda olan Lola’nin

hikayesini konu almaktadir. Filmin

>

Gérsel 4.35: Tom Tykwer, Run Lola Run, 2000. yapisa bakildiginda, kiigiik  bir

olaym biitiin hikdyenin geri kalanini
etkiledigini, domino tas1 etkisi yarattigin1 gormekteyiz. Parganin biitlin i¢indeki yerini

sorgulayan film, gergek olan ile mizansen arasinda bag kurmaktadir.

Filmde ilk olarak Berlin’in kus bakis1 goriintiilerini gérmemiz, olaylarin burada
gececegine dair bilgi vermektedir. Lola’nin yirmi dakika boyunca kostugu ve kat ettigi
yollar Berlin’in ara sokaklari ve caddeleridir. Yonetmen, seyircinin hikayenin
gercekligini kavrayabilmesi agisindan film mekanini gergek mekanlardan se¢mistir.
Fakat Run Lola Run filminin gergeklik ile seyircinin bagini koparan ve filmin film
oldugunu hatirlatan bir kurgusu vardir. Anlatinin kurgusu, dolan yirmi dakika ve Lola’nin
sevgilisinin 6ldiiriilmesi ile tekrar basa sarmakta olan bir zamanin kurgusudur. Y6netmen,
ayni zamanda zamani istedigi gibi yonetebildigini de filmin i¢inde yansitmistir. Run Lola
Run filmi, seyirciye kendisinin seyreden oldugunu hatirlatan filmlerden biridir. Filmin
zamansal kurgunun tekrar1 lizerine donen bir anlati yapisina sahip olmasi, seyircinin
zaman kavrami hakkinda diislinmesini saglamaktadir. Zaman kavramini diislinmeye
baslayan seyirci, film zamani ile kendi zamaninin, hatta filmin sahnelerinin ¢ekildigi
zamanin farkina varabilmektedir. Diisiinen ve aktif katilim saglayan seyircinin genel
bakis acisi, sanat icindeki kavramlarin yeniden yorumlanmasi ve sanatin kavramlarinin

yeniden sorgulanmasi yoniindedir.
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Video yapitlarina bakildiginda ise, belirli bir zaman ve mekan i¢inde yeni mekéan ve
zaman deneyimleri olusturabilmektedir. Video yapitlarinin yeni ifade bigimleri, zaman
ve mekan kavramlarini ele alan sanatgilara yeni firsatlar sunmustur. Zaman kavramini
sorgulayan ve etkileyici bir sekilde sunan Christian Marclay, sinema dilinin

olanaklarindan da faydalanan video sanatg¢ilarindan biridir.

Christian  Marclay, 1991
yapimi1 The Kiss (Opiiciik)
(Gorsel 4.36) adli videosunda,
siyah beyaz bir filmden aldig1
Oplisme  sahnesini  tekrar
kurgulamistir. Videonun
kurgusunda gorintiiler,

ritimsel olarak ses ile birlikte

tekrar etmekte, sahne Kkare

Gorsel 4.36: Christian Marclay, The Kiss, 1991.

kare ilerlemektedir. Goziin
algiladigi saniyede yirmi dort kare kurali, bu video yapitinda kirilmaktadir. Marclay, The
Kiss adli video yapitinda goriintiileri devamlilik iginde seyirciye sunmak yerine, kare kare
ilerleterek gostermektedir. Bunu yaparak filmin art arda eklenen duragan goriintiilerden
olustugunu seyirciye hatirlatmaktadir. Bununla birlikte Marclay, sinemadaki zamansal
olarak kurgunun agik edilmesini amaglamistir. Seyirci, The Kiss videosunda devamliligi
ana akim sinemadaki gibi gormemektedir. Sinemada Klasik ve diiz bir kurgu ile
devamliliga sahip olan anlatida ¢iftin 6pilismesini bir kere gordiikten sonra ayrilmasini
seyreden seyirci, bu videoda zamansal kurgunun bozulup tekrar sunuldugunun bilincine

varmaktadir.

Tom Tykwer yapimi Run Lola Run filmi ile Christian Marclay’in The Kiss adli video
yapitini zaman baglaminda karsilagtiracak olursak, ayni zaman dilimindeki olaylarin her
seferinde farkli gelismesini ve gosterilen zaman tekrarlar1 arasindaki siirenin daha uzun
olmasmi konu edinmektedir yapitinda ise aymi anin tekrar tekrar ve sik araliklarla

gosterildigini gérmekteyiz. Run Lola Run filminde zamaninin geri alinmasi ve ayni
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zamanin tekrar edilmesi, The Kiss videosunda ise goriintiilerin kare kare sunulmasi
seyircinin zaman kavrami ile ilgili diisiinmeye baglamasi potansiyelini tasimaktadir.
Sinema ve video yapitlarinda zaman kavrami temelinde tiretilen eserler, seyircinin

diistinmesini ve icraya katilmasini saglayabilmektedir.

Run Lola Run filminde seyircinin zaman kavramini yorumlamasini saglayan etken, filmin
zamansal kurgusudur. The Kiss isimli video yapitinda ise seyirci duragan goriintiilerin
kare kare tekrarin1 gorerek zamansal kurgunun farkina varmis olur. Hem Run Lola Run
filmi hem de The Kiss adli video, seyircinin zaman kavrami hakkinda yorum

yapabilmelerini saglamakta ve seyirciyi diisiinmeye sevk etmektedir.

Buna ek olarak ses ve goriintiiniin eszamanlilig1 izlenilenin gercekligi agisindan ayrilmaz
bir husustur. Sesin gergeklige katkisi gordiigiimiiz seyin sesini duymamizdir. Sesin

sinemadaki yeri biiyiik bir payday: kaplamaktadir.

Ses ve goriintlinlin senkronu veya senkronsuzlugu video sanatgilari tarafindan yapitlarda
sorgulanmakta ve seyirciye sunulmaktadir. Senkronu bozulmus ses ve goriintii, 1974
tarinli Richard Serra ve Nacy Holt yapimi Boomerang video calismasinda seyirciye
gosterilmektedir. Videoda kadinin konugmasi ve sonrasinda sesinin yankist gelmektedir.
Bu videoda sanatcilar tarafindan ses ve goriintii senkronunun sorgulandigi agikga
goriilmektedir. Simdi ile demin, az Once gibi zamanlarin karsilastirilmasi, ses ve

gOriintlinlin eszamanlilig1 ya da eszamansizlig1 seyirciye sunulmaktadir.

Run Lola Run filmi ve The Kiss video yapitinda zaman kavrami sorgulanmistir. Filmde
zaman, anlati icinde sona erip basa donmektedir ve olaylar her seferinde farklh
gelismektedir. Videodaki zaman ise kare kare ilerlemektedir ve ayni an tekrar tekrar, sik
araliklarla gosterilmektedir. Boomerang isimli video yapit1 ise sanat¢i tarafindan ses ve
goriintiiniin senkronu bozularak seyirciye sunulmaktadir. Film ve videoda zamanin tekrar

edilmesi ve boliinmesi, zamanin duraganlastirilmasi gibi durumlar, seyircinin zaman
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kavrami hakkinda diisiinmesini saglamaktadir. Seyircinin bakarak 6zgiirlesme siirecinde
zaman kavramu tarafindan c¢evrelenmesi, seyirciye yeni gorme olanaklar1 ve bigimleri

saglamaktadir.

4.3. VIDEO YAPITLARI SINEMANIN DILINDEN NASIL ETKILENMISTIiR?

Douglas Gordon, sinema dilinin
olanaklarin1 iyi bilen ve bunu
kullanan, ayn1 zamanda sanata ve
sinemaya yeni agilimlar kazandiran
oncul video sanatcilarindan biridir.
Son yirmi yil icerisinde sinema ve
sanat arasindaki iletisimde Onciil
sayilan eseri 1993 tarihli 24 Hour
Psycho (24 Saat Sapik) (Gorsel
4.37) adli video yerlestirmesidir.

Gorsel 4.37: Douglas Gordon, 24 Hour Psycho, 1993.

Gordon, 24 Hour Psycho adli videosunda, gorsel, isitsel ve zamansal diizenlemeler ile

sinemanin Kendisinden faydalanmaktadir. Ciinkii film goriintiisiinii kullanmaktadir.

1960 yapim1 Alfred Hitchcock’un Psycho (Sapik) filmi, Douglas Gordon’un video eserini
yaparken ilham almaktan 6te temelliik ettigi filmdir. Gordon, filmin zamanini neredeyse
durma noktasina getirmis, saniyede sadece iki kare oynayacak sekilde filmin zamanini
degistirmistir. Filmi yirmi dort saate uzatmis ve ana akim sinema 6rneklerinden biri olan
Psycho filminin kurmaca zaman boyutunun netlesmesini saglamistir. Kurgunun filmlerde
gizledigi noktalar bulunmaktadir. Goriinmez kesme (invisible cut) ile yapilan kesme
islemi, iki sahne arasindaki gecisi seyirciye direkt olarak gostermemektedir. Kameranin
oniinden gecen bir karakterin goriintliiyli tamamen kapatmasi ile olusan siyahlik,
goriinmez kesme ile bir sonraki sahneye geciste koprii niteligindedir. Bununla birlikte

filmin devamliligini, sahnelerin birbiri arasindaki akiciligt ve akigi kurgu ile
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saglanmaktadir. Douglas Gordon, filmdeki zamansal kurguyu degistirip yeniden

yaratarak film zamaninin seyirci tarafindan fark edilmesini saglamaktadir.

Bir diger deginilmesi gereken nokta ise Psycho filmindeki oyunculuklardir. Film kendi
zamaninda seyredilirken oyuncularin davranislari ve rolleri Seyircinin  gdziine
batmamaktadir. Fakat Douglas Gordon, filmi yirmi dort saate kadar uzattigi igin
oyuncularin jest ve mimikleri daha ¢ok belli olmustur. Bu durum, filmin film oldugunu
seyirciye hatirlatmaktadir. Sinemanin dilini video yapitlar1 ile birlestirmek, sanatin
anlatim olanaklarina ¢esitlilik kazandirmaktadir. Gordon, yeni gérme bi¢imlerini seyirci
icin sunarken gorsel ve isitsel anlatim dili olan sinemanin geleneklerinden

yararlanmaktadir.

Douglas Gordon, yerlestirmenin oldugu mekanda seyircinin icra ile kusatilmasini
amaglamaktadir. Perde alt bagliginda da bahsedildigi iizere, Douglas Gordon’in Through
a Looking Glass adli video yerlestirmesi, sinemadan yararlanarak olusturdugu bir yapattir.
Martin Scorcese’nin Taxi Driver filminden Travis’in kendisi ile konustugu sahnenin iki
perde iizerine yansitilmasi ile olusturulan bir video yerlestirmedir. Yerlestirmenin
gosterildigi mekanda seyircinin bedensel kabiliyeti ve 6zgiirlesme potansiyeli daha
fazladir. Seyirci mekanin igerisinde yerlestirme ile g¢evrildiginde, sanatgi tarafindan
anlatilmak istenenin farkina varmaktadir. Film, seyirciye bir hikdye sunmaktadir.
Through a Looking Glass yapitinda ise iki perde iizerine goriintiileri yansitan sanatgi,
seyirciye her iki yonden de soru yoneltip seyircinin aktif oldugu bir deneyim

saglamaktadir.

Christian Marclay, sinemanin geleneksel dilini kullanarak seyircilere kazandirdig1 yeni
gorme bigimleri ile bilinen video sanatgilarindan biridir. 2010 yilinda yapmis oldugu The
Clock (Saat) (Gorsel 4.38) adli eseri, gercek zamanla senkronize edilmis yirmi dort saat
kesintisiz videodur. Bu video, filmlerdeki saatlerin gosterildigi sahnelerin toplanmasi ve

kurgulanmasi ile olusturulmus bir yapittir. Bu videoda 6nemli olan husus, gosterilen
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saatlerin yirmi dort saat zaman dilimini tamamladig1 gibi gercek zamanla da senkronize

olmasidir.

The Clock videosu, ayni
zamanda kendi i¢inde de bir
hikdyeye  sahiptir.  Giinliik
yagsamda insanlarin genel olarak
yaptig1 eylemler saatlere uygun
bir sekilde seyirciye
sunulmaktadir.  Sabah  yedi

civart uyanip kahvalti edenlerin,

Ogleden sonra toplu tasima

Gorsel 4.38: Christian Marclay, The Clock, 2010.

araclarinin, aksam saatlerinde
de aksam yemegi yiyenlerin ve gece yarisinda barlara gidenlerin, riiya gorenlerin
sahneleri gosterilmektedir. Bu sahnelerdeki saatleri gosteren goriintiiler kurgulanip

birlestirilmistir.

Sonug olarak, bu boliimde zaman kavrami, ger¢ek zaman ve sinemasal zaman, tekrar eden
zaman, zamanin atlamasi olarak incelenmistir. Sinemada kurgu ile yaratilan film zaman,
Potemkin Zirhlis1 filmi ile orneklendirilmistir. Hollywood ana akim sinemanin klasik
anlatt yapisi ve devamliligr ile kurgusal zamanin degistirildigi video yapitlar
karsilagtirillmistir. Run Lola Run filmindeki belli bir zaman araliginin tekrarindan ve The
Kiss video yapitindaki goriintiilerin kare kare gosterilmesinden bahsedilmistir. Sinemanin
dilini kullanarak seyirciye kazandirdig1 yeni gorme bigimleri hususunda Douglas Gordon
ve Christian Marclay ornekleri verilmistir. Sinema ve video yapitlari zaman kavramini
sorgulamakta, arastirmaktadir ve zaman kavrami igerisinde seyircinin konumunu da
analiz etmektedir. Ozellikle verilen son drnekler, video yapitlarinin sinemanin geleneksel
dilini kullanarak eserler {irettigini ve seyirci i¢in yeni gérme big¢imleri sundugunu
gostermektedir. Seyirci, yonetmen ve sanatgi tarafindan zaman kavraminin sorgulanmast,
degisiklige ugratilmasi, tekrar edilmesi ve yeniden kurgulanmasi ile diisiinmeye,

kavramlar1 analiz etmeye ve aktif bir katilim ile yapit1 seyretmeye sevk edilmektedir.
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Sinema ve video yapitlarinin igerisinde seyircinin degisen konumunun arastirildigi
stirecte, sinemanin ve video yapitlarinin seyirci ile olan iliskileri incelenmistir. Bu
incelemede, sinemanin tarihsel siirecine, sinema akimlar1 ve bu akimlarin igerisindeki
seyircinin konumuna, videonun tarihsel siirecine ve onciil video sanatgilarina, zaman ve
mekanin sinema ve videoda islenis bigcimine, video yapitlarinin sinemaya sagladigi
olanaklara ve yeni ac¢ilimlara, sinema ve videonun seyirci tiizerindeki etkisine

deginilmistir.

Sinema ve videonun kullandig1 dilin degistigi goriilmektedir. Seyircinin katilimi ve
deneyimi de buna bagli olarak degismektedir. Giiniimiizde, daha bilingli seyirci Kitlesi
bulunmaktadir. Artik sinemanin dilini bilen, sinemanin diline hakim bir kitle vardir.
Bunun yani sira video yapitlarinin gosterdiklerine asina olan ya da eserin alt metnini
algilayabilen seyirci kitlesinden de s6z etmek miimkiindiir. Gilinlimiiz seyirci kitlesi,
video yerlestirmeleri ve heykelleri gérdiigiinde, film ya da videonun gosterildigi mekanda
goriintiileri seyrederken bilgi sahibi olabilmektedir. John Berger’in (1999) da soyledigi
gibi kalabalik imgeler yigim ile kusatilmis olan gilinlimiiz seyirci kitlesi, bilgi sahibi
olurken deneyim de kazanmaktadir. Seyirci, ifade edilmek isteneni kavrayabilmekte ve

bu sayede bilingli bir katilimce1 olabilmektedir.

Seyirci ile kurdugu diyalog baglaminda video yerlestirme, seyircinin katilimina,
videonun gosterildigi mekanda ifade edileni deneyimleyebilmesine ve bedensel

kabiliyetinin daha fazla olmasina imkan veren sanatsal yaklagimdir.

Video yapitlarinin tarihsel siirecinin ve sinema tarihi igerisindeki yerinin incelenmesinin
hedeflenmis oldugu birinci boliimde video sanatinin Onciilleri ve sinema akimlari
igerisindeki konumu arastirilmigtir. 28 Aralik 1895’te Trenin Gara Girisi filmiyle

baslayan seriiven bugilin hala devam etmektedir. Diger yandan Nam June Paik’in
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onciligiinii yaptig1 video sanati, glinlimiiz diinyasinda teknoloji ile birlikte geliserek
devamliligint siirdiirmektedir. Seyircinin hafiza ve hayal giicli bu gelisim ve degisimde
oldukca etkilidir. Sinema kuramcis1 Hugo Miinsterberg (2013), imgelerin insan zihni
tarafindan yeniden diizenlendigini ve alinan verilerin anlamli olabilmeleri i¢in insan
beyninin hafiza ve hayal giiclinden yararlandigin1 soylemektedir. Yani, sinemanin ve
videonun iirettigi imgeler, seyirci olmadan anlamsiz olmaktadir. Hafiza ve hayal giiciine
gereksinimleri vardir. Gegmisten giiniimiize gelen ve gelecege aktarilacak olan sinema ve
video yapitlari, seyirci ile iletisimini gegmisten giliniimiize devam ettirmektedir. Nam

June Paik’1n da sdyledigi gibi gelecek, goriintii iizerinedir.

Seyirci, sanat yapitinin karsisinda farkli gérme bigimleriyle karsilasabilir. Bigimsel
doniisiimiin, sanat nesnesine oldugu kadar seyircinin algilama, deneyimleme ve anlama
slireglerine; gorme ve bakma eylemlerine de etkisi olmustur. Ranciere’in (2015) de
soyledigi gibi, zekanin edimi gormek ve gordigini karsilastirmaktir. Seyircinin
tizerindeki bu etki, sadece sanat yapitlarinin bigimi ile degil, ayn1 zamanda igerigi ile de
saglanmaktadir. Sanatcilarin yapitlarinda kavramsal agidan ifade etmek istedikleri yeni
gorme bigimlerine yonelik acilimlari, seyirciyi bilingli ve aktif bir konuma getirdigi

goriilmiistiir.

Seyrederek bilingli hale gelen seyircinin konu edildigi ikinci boliimde seyredenin aktif ve
pasif konumundaki katilim1 gorsel alg1 ve gorsel bellek ile birbirine baglidir. Seyircinin
gorme, algilama siireci, Bergson’un (2007) Madde ve Bellek adli kitabina gore, bir olus
ve bliylimedir. Bergson, gorsel bellegin analizini yaparken ani-imgeden bahsetmektedir.
Bu noktada, seyredenin kendi kisisel goriisleri ve diisiinceleri algilama siirecine dahil
olmaktadir. Bireyin daha Once edinmis oldugu bilgiler ve deneyimler, algilananin
farklilasmasina yol agmaktadir. Bireyin yasadigi toplum, biyiidiigi kiltiir bilgilerin
olusmasinda ve algilama siirecinde 6nemli bir etkendir. Bununla birlikte, gorsel algiy
etkileyen diger bir husus ise duyu organlarimizdir. Algilama siireci biligseldir ve bu siireg
birey tarafindan bilgi edinme temelinde gerceklesir. Roland Barthes’in (2016) Camera
Lucida adli eserinde fotografi tanimlarken sdyledigi punctum ve studium kavramlari,

algilama siirecine dahil edilmektedir. Algi diyalogu, fotografa bakan kisinin yasadig
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topluma, edindigi bilgi ve deneyime gore degismektedir. Sadece fotograf degil, film ve
videodaki goriintiiler de seyredenin algisini etkilemektedir. Seyirci, algilama siirecinde

bilincini, zihnini, bilingaltin1 kullanmaktadir.

Jacques Ranciére’in (2015) Ozgiirlesen Seyirci ve Cahil Hoca: Zihinsel Ozgiirlesme
Ustiine Bes Ders adli kitaplar1 ekseninde 6zgiirlesme kavraminin seyirci i¢in bir siireg
oldugunu sdyleyebiliriz. Ozgiirlesme siireci, seyircilerin goriintiiler karsisinda aktif bir
katihm ile icrayla kusatilmalari, bedensel kabiliyetlerini etkin bir sekilde ve
kisitlanmadan kullanabilmeleri, bilingsiz bir seyretme eyleminden ziyade bilingli, uyanik

bir halde gosterileni seyretme eylemi anlamina gelmektedir.

Uciincii boliimde ise, mekan kavrami bashigi altinda sinema ve videonun hem igindeki
mekan hem de seyirciye sunuldugu alandaki mekan 6zgiirlesme siireci ile yakindan
ilgilidir. Mekan olgusu, biitiindiir ve varolussaldir. Pallasmaa’ya (2001) gore varolus
mekanlart yaratan filmler, digsal mekanin ve zihinsel mekanin birlesimidir ve seyircinin
bilingaltina etki etmektedir. Henri Lefebvre’nin tanimladigi tasarlanan mekan, seyircinin
bilincinde kurdugu ve tasarladigi mekandir. Filmde ve videoda tasarlanan mekanlar,
seyircinin zihinsel siirecinin aktif bir halde olmasini saglayabilir ve gdsterinin kargisinda

diisiinen, sorgulayan ve arastiran seyirci i¢in farkli bir deneyim yasatabilir.

Sinema ve video yapitlarmin diyalektigi i¢inde mekanin 6nemli bir yeri vardir.
Sanat¢ilarin mekani1 ve mekanin icerisinde video yerlestirmeyi seyirciye sunma bicimleri
farklilik gostermektedir. Sanatgilar, perde, coklu kanal ve gerceveleme tekniklerinin
kullanimu ile seyirciye yeni gérme bigimleri sunmaktadir. Douglas Gordon gibi Through
a Looking Glass video yerlestirmesi ile seyirciyi icra ile kusatmak, Bill Viola gibi The
Veiling adli video yerlestirmesi ile perdeyi tiillere bolerek sinemanin dilini gostermek,
Sam Taylor-Wood gibi Atlantic adli videosu ile sinirl alan1 gostermek ve kadrajin digini
merak ettirmek seyirciyi diisiinmeye ve Ozgiirlesme potansiyeline sahip olmaya sevk

etmektedir.
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Dordiincii ve son boliimde ise sinemanin ve videonun zamani, tekrar eden zaman, gercek
zaman tizerinde durulmustur. Filmler ve video yapitlar1 birbiri ile kiyaslanarak bir anlam
olusturulmak istenmistir. Zaman kavrami, hem sinemada hem de video yapitlarinda
tizerinde siklikla durulan kavramlardandir. Seyirci, Richard Linklater yapimi Before
Sunrise ve Before Sunset filmleri arasinda gercek zamani gormekteyken; Andy
Warhol’un Sleep ya da Empire filmlerinde sanat¢inin kendisi zamani gormek ve seyirciye

sunmak istemektedir.

Video yapitlari, sinemanin geleneksel dilini kullanarak seyirciye yeni gérme olanaklari
saglamakta ve sinemanin dilini zenginlestirirken, kendi siirlarin1 da genisletmektedir.
Douglas Gordon ve Christian Marclay gibi video sanatgilari, zaman ve mekan
kavramlarini sorgularken sinemanin dilinden faydalanmislardir. Douglas Gordon’un 24
Hour Psycho adli videosu ve Christian Marclay’in The Clock adli videosu sanatgilarin

sinemanin olanaklarini bilerek sinemanin dilinden faydalanmakta olduklarin1 gosterir.

Sonug olarak, sinema ve video sanati tarihinin baslangicindan beri seyirci kavrami, hem
sinema ortaminda hem de sanat alaninda onemli kavramlardan biridir. Calismada,
seyircinin aktif veya pasif katilimi, deneyimi, gorsel bellek ve gorsel algisi, gosterinin
sunuldugu mekanimn igerisindeki bedensel kabiliyeti, etken ve edilgen durumu gibi
hususlar lizerinde durulmustur. Sinema ve video yapitlari, zaman ve mekan kavramlarini
sorgulayarak, degistirerek ya da yeniden tireterek seyirciye sunmaktadir. Sinema ve video
yapitlari, Seyircinin dzgiirlesme potansiyeline sahip olmasi, bedensel kabiliyetini daha
fazla kullanmasi ve diisiinen, sorgulayan, analiz yapan katilimcilar olmasi igin

baslangi¢larindan bu zamana kadar yapitlar ortaya koymaktadir.
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