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SINEMATOGRAFIK URETIM: MEKAN VE ZAMAN DENEYIMININ
BEDENLESMESI

OZET

Mimari mekan bedenin deneyimlerini ve anilarini barindirir, bedenin mekan i¢indeki
zaman ile iligskilenen eylemlerine hacim kazandirir. Beden; algilayan, hisseden ve
animsayan bir 6zne olarak mimari mekani kendi i¢inde var eder. Zaman ise bedenin
mekani algilamasini, anilar olarak barmmdirmasimi ve her yeni algilama aninda
animsayarak yeni anilar liretmesini saglar. Bu sayede mekan, zaman ve beden
biitiinlesik ve devingen bir iliski i¢indedir ve bedenin bir 6zne olarak bu deneyimi
tiretmesi sayesinde bu iligki var olur. Bedenin deneyimi {izerinden var olan bu
biitiinlesik iligkide, mimari mekanin beden ve zaman ile iliskili olarak tasarlanmasi
ve temsil edilmesi amaciyla kullanilan mimari anlatim teknikleri ¢ok 6nemlidir. Bu
teknikler beden, zaman ve mekanin iligkileri lizerinden ele alindig: siirece yasanmis
mekan (lived space) temsile dahil edilmis olur.

Bu arastirma kapsaminda bir mimari anlatim teknigi olarak sinematografi, zaman ile
biitiinlesik olarak yeni bir mekan iiretimi sunmasi ve izleyiciyle bu iiretimi bedene
kavusturmasi baglaminda ele alinmistir. S6zclik anlami “hareketin yazimi” olan
sinematografi; mekani ve zamani1 beden disinda mekanik olarak iireten, izleyiciyle
bulusma aninda ise yeniden bedene kavusturan bir temsil teknigidir.
Sinematografinin kayit ve kurgu olarak iki asamali mekanik iiretiminin ilk
asamasinda ger¢ek mekan c¢izgisel bir zaman diizlemine kaydedilirken, ikinci
asamasinda kaydedilmis mekanlar  parcalanarak yeni bir si¢gramali zaman
diizleminde kurgulanir. Mekanik {iretimin izleyiciyle bulugsma aninda ise film
bedenle bulusarak beden tarafindan yeniden {iretilerek bedenlesir. Beden; duyulari,
kaslar1 ve bellegiyle bir biitiin olarak filmde kendisine sunulan yeni mekan ve zamani
algilayip kendisinde yeni bir deneyime doniistiirir. Bu deneyim filmde
gosterilmeyenin beden tarafindan iiretilmesine ve filmin biitiinliige kavusmasina
imkan tanir. Boylece mimari mekdnin sinematografik temsili bedeni, mekan ve
zaman uretimine dahil ederek temsilin hayat bulmasin1 miimkiin kilar.

Arastirmada bedenin mekdn ve zaman deneyimi fenomenolojik olarak
derinlestirilerek sinemanin bu deneyimi iiretmesi sinema teknigi ve kurami
okumalariyla incelenmistir. Sinemanin olusumu ve bu olusum siirecinde kullanilan
araglar; beden, mekan ve zaman iliskisini biitiinlesik temsil edip etmemeleri
lizerinden tartisilmigtir. Sonrasinda sinemada yapilan {iretime odaklanilmis; bu
iretim hareketin kaydedilmesi yani mekanin zamanla beraber iiretilmesi baglaminda
incelenmistir. Bu iiretimde farkli agsamalarda kullanilan tekniklerin filmin izleyicide
bedenlesmesiyle beraber nasil bir mekan ve zaman iiretimi sagladiklar1 film
okumalartyla 6rneklendirilmistir.
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CINEMATOGRAPHIC PRODUCTION: EMBODIMENT OF SPACE AND
TIME EXPERIENCE

SUMMARY

Architectural space is the shelter for experiences and memories of the body, and is
the form to the temporal activities in space. Body generates the space in itself as a
perceiving, sensible and recalling subject. Time provides body to perceive and
recollect the space and produce new memories by recollecting simultaneously in
every moment of perceiving. Thus, space, time and body are in an integrated and
dynamic relationship, which comes into existence through the experience of the
body. In this integrated relationship existing through bodily experience, the
architectural representation techniques are crucial for designing and representing the
architectural space interrelated with body and time. As long as these techniques are
addressed via the relationship between body, space and time, lived space gets
embodied in the representation. This dissertation is a research on cinematography as
an architectural representation technique. It starts with the bodily experience of space
and time and continues with how the cinematography produces this experience
outside of the body and reunites the production with the body. Throughout this
research, the spatial and temporal experience of the body is intensified by
phenomenology. The production of this experience by cinema is examined through
the readings on cinema theory and cinematic techniques. The formation of cinema
and the instruments used during this formation process are discussed in terms of
representing body, space and time relationship as a whole. The kind of spatial and
temporal experiences produced via the embodiment of the techniques, which are
used in the different stages of the production, are exemplified by film analyses.

In the first part of the research, spatial and temporal experience of the body is studied
with the readings on phenomenology. Body is defined by Maurice Merleau-Ponty's
term body image. Body image is explained as a sensible and recollecting subject who
provides a physical existence of being and provides a physical existence of the world
inside the body. Within this context, objects attaining their existence thorough the
perception of the body is explained with the concept of embodiment. Embodiment is
used in two meanings throughout the research. One is to gain a physical existence.
The other is to have this existence in presence of a body. Through the second
meaning, the body as the perceiving subject becomes like a shelter for the objects to
exist. In this context, different senses of body, providing perception, are examined in
detail. Then the integrated relationship among them is investigated. The different
senses complete each other and transform into each other due to this interrelated
relationship. In the moment of perception also recollection occurs simultaneously.
This dynamic and continuous relationship happens in every moment of perception.
So this relationship connects present to past in every arriving second. Therefore in
the research, this interactive relationship of body and objects are examined by the
definitions on time. The different approaches on the notion of time are addressed.
Herewith, time definitions of Deleuze and Bergson are indicated in detail.
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Coexistence of present and past is examined through the perception of ‘now’ and the
remembrance of ‘past” which create spatial experience jointly.

Within the scope of this research, production of spatial experience outside of the
body is investigated through cinematography as an architectural representation
technique. It is analyzed in the context of presenting a new space production directly
related with time and embodying this production within the spectator.
Cinematography, meaning “writing movement”, mechanically produces time and
space outside the body and reunites them by embodying this production in the
spectatorial body. First of all, the discovery process of cinematography is researched
in an historical frame. Initially Camera Obscura is addressed as the first tool of
creating a representation of the bodily vision. The vision is carried out of the human
body for the first time and a visual reproduction of space is produced in a dark room.
Than the same mechanism is used to create Camera Lucida for to use in perspective
drawings. This gave the ability to draw the reflection of the real space on paper and
this technique influenced Renaissance perspective drawings. Then allied again with
advancement of Camera Obscura, photography is investigated with its features to
freeze the time and physicalize the place by distracting it from the body. But
photography created a spatial production by separating space from time and freezing
the spatial movement. To add time to the frozen space in photography, various
attempts like Zoetrope, Praxinoscope, Zoopranxinoscope and Chronophotograph
were seen in this period, which inserted movement to photography. Lastly,
cinematography, which is recording of time itself, is researched as a combined
production of space and time. Cinema produces a brand new space and time outside
of the body, apart from the bodily perception. Cinema makes this production by
writing down the motion itself, not by freezing time. This revealed the distinction of
cinematography from other methods researched under this topic. Furthermore, the
cinematographic techniques of recording and recreating space associated with time
are researched.

In the fourth section of the research, the different tools and techniques of
cinematography that provide the space and time production are explored. The
mechanical production of cinematography consists of two phases: recording and
editing. In the first phase, real space is recorded on a linear temporal plane. In the
second phase recorded spaces are fragmentized and edited on a new temporal plane.
In analyzing this mechanical production firstly, the main tool camera is considered as
a mechanical eye, which provides a production of physical vision out of the body. It
creates the physical boundaries of space and defines the seen and the unseen in the
filmic space. The notions of in-frame and out-of-frame explain that definition of
space by the camera. The spatial and temporal production changing by means of
different angles, viewpoints, positions and movements of camera is investigated.
Following, cutting the records into fragments and fictionalizing new space and time
combinations via montage are researched. The formation of a new meaningful whole
by relating fragments by montage is mentioned through movie examples related to
the experience of spectator with the spatial experience created in the movie.

Following the mechanical production, in the moment of encountering with the
spectator, film is embodied by the reproduction of space and time in the body. Body,
as a whole with its senses, muscles and memories, perceives the presented filmic
space and time, and reproduces it as a new experience in itself. This experience
enables the unseen in the film to be completed by the body and film to attain unity.
By this way the cinematographic representation of the architectural space enables the
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representation to come into life by including the body in the production of space and
time.

In the final section the engagement of the space and time designed with
cinematographic techniques with the spectatorial body is explained. Physical
conditions of the film watching activity are examined within the scope of the
projector, projecting light, projective surface. Later on, the experience of the
spectator is analyzed on the basis of continuous perception and recollection, which is
explained in the first section. This examination revealed that, at the moment of the
spectatorial experience movie is no longer a mechanical production but a part of the
body image. This condition is again held by the notion of embodiment. The
embodiment of the film inside the spectator transforms the space and time presented
in the film and ends with a brand new production by the spectatorial body. In the
research the production done by the spectator is examined through the
cinematographic techniques: long shot, deframe, pan and tilt, dolly and dolly zoom.
These techniques are examined via the movies related, which include architectural
space designs. The additional production done by the spectator to the
cinematographic production is visualized through layered collages formed with
architectural drawings, diagrams and screenshots taken from the related scenes. At
the end of these examinations, the final experience produced by both the
cinematographic production and the additions done by the spectatorial body is
exhibited. Finally the potentials of these techniques on architectural representation
are discussed.
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1. GIRIS

“Goriiniir ve devingen olarak, viicudum (bedenim)* seylerdendir, onlardan
biridir, diinyanin dokusunda tutulmustur ve onun tutarliligi bir seyinkidir.
Ama mademki gormekte ve hareket etmektedir, seyleri kendi etrafinda cember
halinde tutar, onlar kendisinin bir eki veya bir uzantisidir, onun tenine
gecmislerdir, onun biitiinciil tamimina dahildirler ve diinya viicudun

(bedenin)* kumasindan yapilmistir”” (Merleau-Ponty, 2012).

Beden, insanin diinyada bulunmasini, onunla etkilesim i¢inde olarak onu da kendinde
var etmesini saglar. Beden algilayan ve animsayan bir 6zne olarak i¢inde bulundugu
mekani ve zamani deneyimleri tizerinden var eder. Bedenin i¢inde bulundugu mekan
onun bir pargasi haline gelir ve bedenin deneyimlerini barindirmaya baslar. Bedenin
deneyimlerini barindiran mekan bu anlamda Pallasmaa (2008)e gore Oklid
Geometrisinin diinyasinda insa edilir; fakat bundan ¢ok daha fazlasi olan yasanmas
mekant (lived space) igerir. Yasanmis mekdn yapisal olarak daha ¢ok hayal ve
bilingdigina benzer ama sinirlar fiziksel mekanla tanimlidir. Yani bir dis ¢eperin
tanimladigi mekan ve bunun i¢inde barindirdigi deneyimlerden meydana gelir. Bu
anlamda yasanmis mekdnin tasarlanmasi ve temsil edilmesi amaciyla kullanilan

tekniklerin bedenin deneyimiyle iliski i¢inde olmasi ¢ok 6nemlidir.

Mimarlhigin temsil araclart olan mimari ¢izimler, {i¢ boyutlu maket ve dijital
modellere bakildig1 zaman, farkli tekniklerin birlesimiyle anlatinin daha giiglii hale
geldigi goriiliir. Ornegin mimari plan, kesit, gdriiniis veya perspektif ¢izimlerine
eklenen fotograflarla olusturulan kolajlar temsil edilen mekanin katmanli okunmasini
saglar. Bu sayede iki boyutlu diizlemdeki ¢izimler; malzemeleri, dokulari ve
yasantty1 i¢inde barindiran detaylar1 icermeye baslar. Fakat bu anlatim teknikleri
mekanin zamanla olan iligkisini dondurur ve bu anlamda bedenin deneyimini
sinirlandirir. Bu arastirmada bir temsil araci olarak sinematografi ile mekan: zamanla
iligkili olarak tiretmenin potansiyelleri ele alinacaktir. Sekil 1.1'de goriildiigli gibi
sinematografik {iretilen mekan ve zamanin bedenin deneyimiyle olan iligkisi

sorgulanarak, bu iiretimin bedende yeni tiretimlerle sonuglanmasi ele alinacaktir.
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Sekil 1.1 : Tez Diyagramu.



Sekil 1.1'de tezin igerigi ve sorguladig: iligkiler bir diyagramda gorsellestirilmistir.
Arastirma ilk olarak yasanmis mekanin 6znesi olan bedenin mekdn ve zaman
deneyiminin fenomenoloji okumalariyla incelenmesiyle baslayacaktir. Ikinci olarak
mekanin beden disinda iiretilmesini saglayan teknikler ele alinarak bu tekniklerin
irettii mekanimn zaman ve bedenin deneyimiyle olan iligkisi sorgulanacaktir.
Sinematografik iiretimin hareketin kendisini, yani mek&n1 zamanla iliskili olarak
kaydetmesi ve bu iiretimin izleyicinin beden imajina dahil olmasi baglaminda diger
tekniklerden ayrilmasi iizerinde durulacaktir. Ardindan sinematografik iiretimde
farkli asama ve araglarla yeni bir mekan ve zaman kurgulanmasi tizerinde durularak
aragtirma sinema kurami ve teknikleriyle desteklenecektir. Son olarak da
sinematografik tretilen mekanik filmin izleyiciyle bulusma aninda bir deneyime
doniismesi iizerinde durulacaktir. Sinematografik iiretimin izleyicinin deneyimiyle
devam etmesi ve ¢ogalmasinin potansiyelleri 4. Béliimde ele alinan tekniklerle ve 2.
Boliimde yapilan felsefe okumalariyla desteklenerek ele alinacaktir. Arastirilan
tekniklerle iligkili oldugu diisiiniilen, o6zellikle mimari mekanlarin deneyimlerini
tireten filmler secilerek, ele alinan teknikler diyagram ve kolaj caligmalariyla

derinlestirilmeye calisilacaktir.

Arastirmada 2. Bolimde bedenin mekdn ve zaman deneyimi bir biitiin olarak
fenomenoloji iizerine okumalarla ele alinacaktir. Beden, Maurice Merleau Ponty’nin
beden imaj1 kavrami lizerinden tanimlanarak; insanin diinyada var olmasini ve i¢inde
bulundugu diinyay1 deneyimleriyle kendisinde var etmesini saglayan, hisseden,
duyumsayan ve animsayan bir 6zne olarak aciklanacaktir. Beden imajinin nesneleri
bedenin bir parcasi haline getirmesiyle nesnelerin fiziksel varliklarin1 beden yoluyla
kazanmalar1 bedenlesme (embodiment) kavrami iizerinden ele alinacaktir. Bedenin
mekanla biitlinlesik iligki kurmasim1 saglayan duyulari ayri ayri ele alinarak bu
duyularin birlesmeleri ve birbirlerine doniismeleriyle olusturduklart duyumsama
incelenecektir. Sonrasinda zaman kavrami {izerine farkli diisiinceler ele alinarak,
beden ve mekanla iliskili olan Deleuze ve Bergson’un sigramali zaman kavramina
detayli bakilacaktir. Bu kavram {izerinden simdi ve ge¢misin bir arada olmasi ve bu
birliktelik sayesinde bedenin simdi aninda algilayarak ve ge¢misten animsayarak

mekan deneyimini liretmesi incelenecektir.

3. Bolimde sinematografi bir mekan ve zaman {iretimi araci olarak ele alinarak,

tarihsel gelisim siireci ve sonrasinda imkanlar1 ortaya konulacaktir. Sinematografi



hareketin kaydedilmesi olarak tanimlanarak, olusum siirecinde kullanilan araglarin
sinemaya evrilmeleri incelenecektir. Mekanin fiziksel sinirlarindan kopartilip, baska
bir oramda fiziksellestirilmesinin ve gorme eyleminin bedenden kopartiimasinin ilk
ornegi olarak camera obscura ve aynm1 mekanizmadan iretilen camera lucida
incelenecektir. Sonrasinda yine camera obscuranin gelistirilmesiyle, zamani
donduran ve mekani bedenden kopartarak fiziksellestiren fotograf ele alinacaktir.
Fotografta yaratilan dondurulmus mekéan temsiline, imajlarin art arda dizimi ile
hareket eklenmesi denemeleri olarak Zoetrope, Praxinoscope ve Zoopranxinoskope
araclari ve Kronofotograf teknigi ele alinacaktir. Son olarak da zamani, yani
hareketin kendisini kaydeden sinemanin diger tekniklerden farkli olarak mekéni
zaman ile birlikte iiretmesi incelenecektir. Sinemanin bedenden disinda yeni bir
mekan ve zaman iiretmesi ve bu iiretimi hareketi dondurarak degil hareketin
kendisini kaydederek yapmasi Deleuze’iin hareket-imaj kavrami iizerinden

incelenerek potansiyelleri ortaya konulacaktir.

4. Bolimde sinematografik iiretimin farkli asamalarinda mekanin ve zamanin
liretimini saglayan ara¢ ve teknikler incelenecektir. Kayit araci olan kameranin
kadrajla cergeveledigi alan-i¢i ve alan-diginin bu smirlar tizerinden yeni bir mekan
tiretmesi iizerinde durulacaktir. Kameranin farkli bakis acilari, konumlar1 ve
hareketleriyle degisen mekidn ve zaman Tretimleri incelenecektir. Sonrasinda
montajla, kayitlarin fragmanlara ayrilarak pargali mekan ve zaman kurgular
yapilmasi tizerinde durulacaktir. Montajda pargalarin birbirleriyle iliskilendirilerek
bir biitiin tasarlanmasi sonucunda iireyen yeni mekansal ve zamansal anlamlara ve
bunlarin izleyicinin film deneyimine olan etkilerine iliskili film Ornekleri ile

deginilecektir.

Son boliimde sinematografik tekniklerle tasarlanan mekan ve zamanin izleyiciyle
bulusmasi ele alinacaktir. Oncelikle film izlenilen mekanin fiziksel durumu iizerine
durularak; filmin izleyiciye gosterilmesini saglayan yansitici, yansiyan 151k,
yansitilan ylizey iligkisi incelenecektir. Sonrasinda, izleyicinin filmi deneyimlemesi
2. Bolimde bahsedilen duyumsama ve animsama iligkileri iizerinden yeniden
okunacaktir. Filmin izleyen tarafindan deneyimlendiginde mekanik olmaktan ¢ikip
fiziksellesmesi ve beden imajinin bir parcasi haline gelmesi, yani bedenlesmesi, ele
almacaktir. Bu bedenlesmenin filmde sunulan mekan ve zamani doniistiirmesi ve

beden tarafindan yeni bir iiretimle sonuglanmasi; bedenin bu iiretimini tetikleyen



sinematografik tekniklerden uzak plan, dekadraj, pan ve tilt, kaydirmali ¢ekim ve
kaydirmali yakinlastirma ile incelenecektir. Bu teknikler kendileriyle iliskili olan ve
mimari mekan iiretimleri igeren filmler aracihifiyla ele alinacaktir. Izleyicinin
kendisine sunulan sinematografik iiretime eklemeler yaparak devam etmesi, ele
alinan filmler {izerinden mimari ¢izimler, diyagramlar, filmlerden yakalanan
goriintlilerle olusturulan katmanli kolajlar seklinde gorsellestirilecektir. Bu
incelemelerin sonucunda, iizerinde durulan sinematografik tekniklerin izleyici
katkistyla nasil bir mekan ve zaman iretimi yarattiklar1 ortaya konulacak ve bu

tekniklerin mimari temsil tiretimindeki potansiyelleri tartigilacaktir.






2. BEDENIN MEKAN VE ZAMAN DENEYIMi

Bu bolimde bedenin mekdn ve zaman deneyimi; beden, mekidn ve zamanin
biitiinlesik iliskisi {izerinden incelenecektir. Oncelikle nesne diinyasindan ayrisan
fakat nesnelerle deneyimi lizerinden biitiinlesen beden bir 6zne olarak; Maurice
Merleau-Ponty, Juhani Pallasmaa ve Elizabeth Grosz’un tanimlar iizerinden ele
aliacaktir. Sonrasinda mekan ile bedenin iligkisi iizerinde durularak; bedenin farkli
duyular1 ile bir biitiin olarak mekan1 deneyimlemesi ve bu deneyim tizerinden anilar
tireterek kendinde barindirmasi duyumsama ve animsama kavramlart araciliiyla
aciklanacaktir. Son olarak zaman ile mekan ve bedenin iliskisi, zaman kavraminin
bu anlamda farkli ele alinig bigimleri {izerinden incelenerek Henri Bergson ve Gilles
Deleuze’iin sigramali zaman kavramiyla agiklanacaktir. Bu kavram ile bedenin

mekan ve zaman ile iliskili olarak algi ve ani iiretimi lizerinde durulacaktir.

2.1 Bedenlesen Mekan ve Zaman

Beden, ruh ve zihin fenomenolojide bir biitiin olarak ele almmaktadir. Insanin
kiitlesel bir varlik olarak diinyada bulunmasini saglayan beden; ruh ve zihinden
ayrilmayan ve onlar fiziksellestiren bir mekan olarak disiiniilebilir. Maurice
Merleau-Ponty (2002)'ye gore insan psiko-somatik bir 6znedir; bir ruh ve zihin:
psyche ile bedenden: soma olugmaktadir. Beden, ruh ve zihin arasindaki kaynasmis
birliktelik insan1 ¢evresindeki nesnelerden ayirir ve ona 6zne olma ayricaligini
kazandirarak diger nesnelerle iliski kurmasini saglar. Beden ruhun yasayan, duyulari
olan, hisseden, deneyimleyen ve deneyimlerini biriktiren etkilesimli ortamidir.
Merleau-Ponty (2002) bu ortami, insanin diinyada bulunma ve diinyay1 kendinde var
ederek ona sahip olma kosulu olarak goriir. Ona gore insan bedenidir, bedeniyle
diinyada bulunur ve bedeniyle diinyay:1 algilar. Elizabeth Grosz (1994), Merleau-
Ponty’ye atifta bulunarak bedenin bir nesne olmadigini vurgular. Beden, insanin
diinyada bulunma sinir1 ve ona bir perspektif olusturan konumu olarak diger 6zneler
ve nesnelerle iliski kurmasini saglar. Merleau-Ponty bedenin nesnelerle pozisyonu

nedeniyle kurdugu bu iliskiyi beden imaji kavramiyla ele alir. Beden sayesinde insan



algilar, nesnelerle iliski kurar, onlara erisir. Bu iliskiler sonucu nesneler bedenin
uzantilar1 haline gelir. Beden imaji, bedeni uzantisi haline gelen nesneler ve
algiladig1 ortam ile bir biitiin olarak ele alir (Grosz, 1994'de atifta bulunuldugu gibi).
Beden, pozisyonu ve nesnelerle kurdugu iliskiler araciligiyla dis diinyayr kendi
icinde yeniden olusturur. Bu sayede diinya bir imaj olarak bedende var olur. Juhanni
Pallasmaa (1996)'ya gore beden imaji ve diinya imaj1 aslinda bir biitiindiir ve stirekli-
varolussal deneyimlerdir. Algilayan beden ve ait oldugu ¢evre birbirinden ayrilamaz,
ikisi de birbirini var eder. Beden kendini mekanin i¢inde hisseder ve mekan onun
cisimlesen, bedene kavusan deneyimi sayesinde olusur. Beden mekanin, mekéan da
bedenin i¢inde yasar. Grosz (1994) ise bedenin bir algilama, davranma, bilme ve
bilgilerini yansitma 06znesi oldugunu soyler. Beden i¢inde bulundugu mekani

algilayarak, kendi i¢inde yeniden olusturarak ve onu disariya yansitarak var eder.

Bedenin sahip oldugu islevsel olarak farkli duyular, pargali algilar olusturarak
bedende diinya imajin1 bir araya getirir. Duyumsama olarak ele alinacak bu
algilamanin  bitiinliigli, duyularin birbirlerinden farkli iletimlerinin birbirini
tamamlamasi ve birbirlerine doniisiimleri {izerinden agiklanmaya calisilacaktir.
Gaston Bachelard, bedenin farkli duyu organlariyla biitlinlesik algilamasini duyularin
polifonisi olarak nitelemektedir (Pallasmaa, 1996'da atifta bulunuldugu gibi).
Duyular bir uyum i¢indedir ve bu mekanin biitiinsel deneyimini olusturur. Bu
uyumun olusumu duyularin farkli iletimlerinin birbirini tamamlamastyla olur. Grosz
(1994), duyularin birbirleriyle etkilesim halinde olmasinin yani sira, birbirlerine
doniisebildiklerinden de bahseder. Duyularin biitiinsel etkilesimiyle duyumsamayz,
Merleau-Ponty'nin  dokuma (fabric) metaforuyla destekler. Biitiin objelerin
baglandig1 beden, duyumsadig1 ortamla dokunmus gibidir ve bu sayede bulundugu
ortami biitlin beden birlikteligiyle duyumsar. Birbirlerinin farkli 6zelliklerini
tamamlayan duyular bedenin mekéan ve nesnelerle dokunarak baglanmasini saglar.
Bu anlamda farkli duyularin farkli iletim sekillerine odaklanarak, birbirleriyle

biitiinlesmelerini incelemek gerekir.

Bu boliimde oOncelikle gérme, duyma, koklama-tatma ve dokunma duyularinin
birbirlerinden farklilagan 6zellikleri ortaya konularak, birbirleriyle olan etkilesimleri
tartigilacaktir. Gorme ve duyma uzaklikla; koklama, tatma ve dokunma ise yakinlik
ve temasla iligkili olarak incelenecektir. Duyularin iletimine bakilarak, gérme ve

dokunmanin istemli duyular olmasi; duyma, koklama ve tatmanin ise bir uyaranla



aktif hale gegen duyular olmasi ilizerinden duyularin ayr1 ve birlikte, iletim ve

islevselligi ele aliacaktir.

Gorme duyusu, bedenin kendini nesneler arasinda konumlandirmasini, nesnelere
olan uzakligimi kesfetmesini saglar. Bu konumlandirma, bedenin i¢inde bulundugu
mekanin sinirlarmi kendi perspektifinden okumasini da beraberinde getirir. Bedenin
gorerek icinde bulundugu mekani okumasi Grosz (1994)"in ele aldigr gérmenin ii¢
karakteristigiyle iliskilenir: 1. Gorme siiregiden bir duyudur. Gegici olmadig1 igin
eszamanli bir sekilde olaylar1 sunar. 2. Gormenin odaklanmasi veya bir obje
tarafindan tetiklenmesi gerekmez. 3. GOrme, goren ve goriinen arasina bir mesafe
koyar. Gorme duyusunun bir uyaranla tetiklenmesi gerekmez, gdorme algis1 istemli
olarak olusur. Bakisin smirina giren mekanin tamami algilanir ve bu sayede

nesnelerle uzaklik iliskileri kurgulanir.

Pallasmaa (1996)'ya gore gérme izleyicinin kendi yalnizligin1 6n plana ¢ikartir ancak
duyma cevre ile iliski kurdurur. Duyma, bir uyaranin varliginda bedenin icinde
bulundugu mekéanin sinirlarii, boyutlarini ve etrafindaki nesnelerin konumlarini
kavramasini saglar. Yani bakis 6znenin kendi konumuna ve istemli algisina vurgu
yaparken ses bulundugu ortamin nitelikleriyle olan iliskileri kuvvetlendirir. Bakis
dogrultulu iken ses farkli yonlerden gelir. Bakisin istemli olmasinin aksine sesler
kulaga ulagarak go6ziin gormedigi yonler hakkinda da bedenin bilgi sahibi olmasini

saglar.

Koklama ve tatma duyulari birbirleriyle yakin iletisime girerek mekanin atmosferi ve
karakteriyle ilgili bilgi verir. Koklama mekanla dokunulmadan temas kurulmasini
saglar. Uyaranlarin duyu organina temas kurmasi durumunda koklama ve tatma
gerceklesir. Bu anlamda bu duyular dokunma ile iligkilendirilebilir. Pallasmaa (1996)
da gorme ile koklama arasinda iliski kurarak burnun goézlerin hatirlamasin
sagladigini sdyler: Mekanlarin kendileriyle 6zdeslesen kokular1 vardir ve o kokularla
akilda kalirlar. Mekanin karakterini yansitan kokular mekan i¢inde gecen anilarla ve
olaylarla iligkilenir. Daha sonra bahsedilecek olan animsama aninda mekan ve

yasantist arasindaki baglantiy1 kuvvetlendirir.

Dokunma bedenin mekandaki konumu, mekana ve nesnelere ait malzeme ve sekil
ozellikleriyle bire bir iligkilidir. Hegel'e goére dokunma duyusu sayesinde

malzemelerin agirlik, direng ve iic boyutlu sekilleri hissedilir. Bu sayede beden



kendisini mekana ve bu mekandaki nesnelere gore konumlandirir (Pallasmaa,
1996'da atifta bulunuldugu gibi). Ayni sekilde dokunma nesnelerin de bedene gore
konumlanmasini saglar. Bu baglamda Merleau-Ponty, dokunma duyusunu ¢ift
duyumsama  olarak tanimlamaktadir (Grosz, 1994'de atifta bulunuldugu gibi).
Bunun nedeni dokunmanin ii¢ sekilde ortaya konmasidir: bir objeye dokunmak,
objenin 6zelliklerine dokunmak ve dokunmaya dokunmak. Dokunma karsilikli tensel
temas kurma aracidir. Etki ve tepki mekanizmasiyla calisir, dokunmanin uyarani
dokunma duyusunun aslinda kendisidir. Pallasmaa (1996) biitiin duyularin dokunma
duyusunun bir uzantis1 oldugundan s6z etmektedir. Tenle iliski kuran bu duyular
bedenin opak i¢selligi ve diinyanin dissalligi arasinda bir sinir olustururlar. Grosz
(1994) Pallasmaa gibi dokunmay1 diger biitiin duyularla iliskilendirerek, dokunarak
nesnelerle ilgili temas, doku, basing, frekans, aci ve 1s1 gibi farkli 6zelliklerin
birbiriyle etkilesimli duyumsandigini sdyler. Ona gore dokunma bir iletisime gegme
duyusudur. Dokunan ve dokunulan kismi olarak kesisir, bir olur. Dokunma
esnasinda dokunulanin sekli veya formu birbirini takip eden siirekli dokunmalar
sayesinde algilanir. Parcali olarak dokunulan ortam biitiinsel anlamina ulasir.
Dokunma, dokunulanin dokusunu hissettirir. Dokunmak nesnelerin yiizeylerine
erisim saglar, derinliklerini kesfettirir. Nesneler arasindaki farkliliklar hakkinda bilgi

edinmeyi saglar.

Duyular bahsedilen 6zellikleri ile birbirlerini tamamlarlar ve birbirlerine doniisiirler.
Bu siiregte biitiinsel bir mekan imaji olusur ve bu imaj beden imajiyla biitiinlesir.
Inam (2003) duyumsamanin fark etme ve yorumlamayla devam ettigini ve
sonucunda bir eylem veya iiretim getirdigini belirtir. Duyumsamayla beraber
mekanin beden i¢inde yeniden iiretilmesiyle bir doniisiim yasanir ve bu doniisiim
bedeni “yeni ‘duyma’lara, ‘farketme’lere, ‘yorumlama’lara gotiirlir". Beden her
duyumsamasinda ani iiretir, bu anilar bedende birikir ve her yeni anda tekrar yeni

yorumlamalara ve ani liretimlerine doniisiir.

Sekil 2.1’de bahsedilen beden imaji ve bedenin diinyayla kurdugu iliski
gorsellestirilmistir. Bedenin diinyay1r duyumsamasi ve devingen olarak an1 liretmesi
ve amimsanmast goriilmektedir. Diinya beden tarafindan stirekli olarak farkli
duyularla farkli yollarla algilanir, fakat bir biitiin sekilde duyumsanir; eszamanl
olarak onceki deneyimlerinden iirettigi anilarla diinya animsanir. Duyumsama ve

animsamanin dongiisel iliskisi bedenin diinyayla kurdugu iliskiyi tanimlar.
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Sekil 2.1 : Beden imaj1 diyagramau.

Duyumsamalarin anilar olarak bedende birikmesi bedenin animsamasini saglar,
animsamalar ise bedenin bellegini olusturur. Edward S. Casey her bedenin bir bellek
kapasitesi oldugunu ongormektedir (Pallasmaa, 1996'da atifta bulunuldugu gibi). Bu
Ongoriiye gore diinya bedenin igine yansirken beden de diinyaya yansitilmaktadir.
Pallasmaa (1996) da animsayanin sinir sistemi veya zihin degil beden oldugunu
sOyler. Beden duyulariyla sadece degerlendirmeler yapmaz, bu animsama es zamanli
olarak bedeni duyusal diisiinceler gelistirmeye ve hayallere gotiiriir. Beden iginde
bulundugu diinyayr duyumsadigi sekilde animsar. Beden diinyay1r animsamaya,
animsama lizerinden anilar liretmeye ve her yeni deneyimde bu anilar lizerinden yeni

deneyimler liretmeye olanak saglar.

Deleuze (2010)'a gore anilar zihinde saklanmazlar. Zihin anilarin saklanacagi bir
depo degildir, an1 kendini saklar. Zihindeki her sey harekettir ve bu hareketler anlik
kesitlerin toplamidir. Deleuze’iin ve Pallasmaa’nin da vurguladigi gibi bedenden ve
ruhtan kopuk bir depo olmayan zihin, sinir sistemi ile beraber durmaksizin hareket
halindedir. Beden bir biitiin olarak i¢inde bulundugu mekani deneyimler ve saklar.
Bu devingen ani {iretim ve animsama siireci her yeni an durumunda beden, mekan ve
zamanin etkilesimi ile gerceklesir. Algi ve an1 olusumunun dongiisel iliskisi, zaman

kavrami incelenerek agiklanmaya c¢aligilabilir.

Bedenin deneyimi daha 6nce bahsedildigi gibi i¢inde bulunulan mekan ve zamandan
ayr1 diislinlilemez. Algr ve ani iretimini mekanlagtiran zaman kavrami, tarihsel
strecte farkli yaklasimlarla ele alinmistir. Bu yaklagimlardan zamani ge¢misten

gelecege uzanan dogrusal bir diizleme oturtan ¢izgisel zaman diisiincesi, aslinda
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zaman kavramini mekandan ve bedenden kopartip, kendi kendine isleyen bir sistem
olarak sunar. Erkaya (2003)'e gore zamanin dogrusal bir diizleme oturtulmasina
neden olan tarihteki en dnemli olaylardan birinin isa'nin ¢armiha gerilmesidir. Bu
olayin tekrar edilemeyecek kadar onemli olmasi, tarihte insanlarin o giinii bir
referans noktasi kabul etmelerine yol agmustir. 13. Yiizyilda mekanik saatin ilk defa

kullanilmas1 da zamani ¢izgisel bir diizleme oturtan diger 6nemli gelismedir:

"Mekanik saatin icadina kadar, giin, yani giinesin dogusu ve giinesin batisi
arasinda gecgen siire genellikle on ikiye boliiniiyordu, dolayisiyla bir saatin
uzunlugu bir giinden otekine bir mevsimden digerine farklilik gosteriyordu.
Saatler yazin uzarken kisin kisaliyordu. Yazin giindiiziin saatleri daha yavas
gecerken geceninkiler kisaliyor, kisinsa tam tersi oluyordu. Gecenin ve
giindiiziin yirmi dort egit birime boliinmesi, gece ve giindiiz ya da yaz ve kig
her zaman her saatin birbirine denk olmasi ancak mekanik saatin icadindan

sonra gergeklesmistir” (Erkaya, 2003).

Oncesinde kullanilan kum, su ve giines saatlerinin aksine mekanik saatte zamanin
esit araliklara boliinmesi ve zamanin dogrusal olarak ilerliyor olmasi kabulii, bedenin
zamani algilama ve hissetme seklinden uzaklagtirmistir. Erkaya (2003), mekanik
saatin adinin ¢an anlamina gelen cloche kdkeninden tiiremesini, ortagagin en 6nemli
kurumu olan manastirlarin glindelik hayati diizenli hale getirme girisimleriyle
iligkilendirmektedir. Canin mekanizmasinda kullanilan dislilerin saatin mekanizmasi
olusturulurken kullanilmasi, bu mekanizmanin zamani bir nesneye doniistiirmesine
neden olmaktadir. Insandan ve dogadan kopan bu nesne kendi basma “cansiz bir
enerji kaynag1” ile calismaktadir. "Zamanin 6lgiiliip bicilen, hesaplanan bir metaya
doniismesi”, “dogrusal, siirekli, homojen ve standart" bir nesne olarak goriilmesi onu
insanin ve doganin dogal dongiilerinden kopartmaktadir (Erkaya, 2003). Cizgisel
zaman diiglincesi ile zamanin bedensiz ve mekénsiz kilinarak, nesnelestirildigi
sOylenebilir.  Gilindelik hayatin nesneye doniistliriilen zaman iizerinden

kurgulanmasinin, bedenin deneyimini siirlandirdig1 diigiiniilebilir.

Zaman lizerine bagka bir yaklasim da dongiisel zaman kavramidir. Zamanin dogadaki
farkli dongiiler ile ilerlemesi ve tekrarlamasi iizerine olan bu diisiincenin olusumu
antik doneme dayandirilmaktadir. Erkaya (2003), antikitede zamanin ¢izgisel bir
akis1 olmadigini diigiinen insanlarin, doga olaylarinin bir dongii i¢inde tekrar ettigini

ve ayni zamanda mucizevi bir sekilde degistigini diislindiiklerini; eskiden zaman
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kavraminin "biytiilii, heterojen ve dongiisel" olduguna inanildigini sdyler. Bu
diistince zaman kavramini doganin dongiileri lizerinden tarif etmesi baglaminda
zamani mekan ve bedenle iliskilendirmektedir. Fakat zamanin her donglide ayni
sekilde tekrar etmesi, bedenin mekani ve zamani kendinde barindirarak tekrar

liretmesi durumuna ters diismektedir.

Zamanin akisinin bedenin kendi deneyimi ile sekillenmesi ve genel gecer zaman
kabullerinden kopmasi daha giincel bir kavram olan sosyal zaman kavramiyla
orneklenebilir. Zamanin kisiden kisiye ve mekandan mekana degiskenlik gostermesi
durumunu anlatan bu kavram Lynch (1993) tarafindan ortaya atilmistir. Lynch
(1993), zamanin ge¢mekte olduguna dair iki sekilde bilgi sahibi oldugumuzdan
bahseder. Bir tanesi kalp atigi, nefes alma, glines ve ay dongiileri, mevsimler gibi
ritmik tekrarlardir. Digeri ise biliylime ve ciirlime gibi birbirini izleyen ve geri
dondiiriilemeyen degisimlerdir. Aslinda bu iki bilgi sahibi olma durumu da daha
once bahsedilen ¢izgisel ve dongiisel zaman algilarinin bir tezahiiriidiir. Ancak Lynch
(1993)'e gore insan zamanin akisini her zaman ayni sekilde hissetmez, zamanin akis
hiz1 degisebilir. Ritmik ilerleyen ve geri dondiiriilemeyen zamanin aksine, sosyal
zaman bedenin ve doganin i¢ ritimleriyle birebir Ortiismez. Kisiye gore zaman
kullanimi nesnellesebilir ve dznellesebilir. Oznel zaman algis1 her zaman nesnel olan
ve saatle temsil edilen zamanla iist liste cakistirilamaz. Sosyal zaman kavrami
bedenin mekan {izerinden zamani deneyimlemesiyle yakindan iliskilenir. Farkli
mekanlarda zamanin nesnel akisi hissedilmez, 6znel zamanin ise akis hiz1 degisir.
Sosyal zaman, zamanin akisinin kisisellesmesini ve mekansallasmasini beraberinde

getirir.

Zamanin (gecmis ve simdi birlikteliginde), bedenin mekan deneyiminin devingen
olarak iiretilmesini saglamasi, Bergson ve Deleuze’iin ortaya koyduklar1 sicramali
zaman kavramiyla ele alinabilir. Sigramali zaman kavrami gegmisi ve simdi anini bir
arada tutarak, bedenin ge¢mis deneyimlerini simdi anina si¢gramalarla geri getirmesi
ve simdi aninda yeni deneyimler {liretmesini kavramsallagtirir. Bu kavram Deleuze ve
Bergson’un ag¢ilimlariyla derinlestirilmeye c¢aligilabilir. Deleuze'e gore gecmis
simdiden kopuk bir zaman degildir. Gegmis ve simdi birlikte vardir ve bu birliktelik
durmadan yeni gec¢misler iiretir. Bergson'un Diisiince ve Hareket Eden kitabinda
bahsettigi gibi "her zaman, bir sonraki an, dnce gelen ani icerdigi gibi, bu anin

kendisinde biraktigi aniyr da igerir" (Deleuze, 2010'da atifta bulunuldugu gibi).
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Simdi, ge¢misin kendisini ve kendi {izerinde biraktig1 etkiyi barindirir. Simdi hareket
halindedir ve devingendir. Anlar her gecen zaman kesitinde yeni birer antya doniisiir
ve kendi kendilerini barindirmaya baslarlar. Bu her yeni anin bir gelecek tiretmesi ve

gecmisi barindirmasi Sekil 2.2'de Bergson’un koni metaforuyla gorsellestirilmistir.

Sekil 2.2 : Koni metaforu, Bergson, Madde ve Bellek.

Sekil 2.2 ge¢mis ve simdinin birlikteligini ve bu birliktelikle olusan algi ve ani
iligskisini gostermektedir. Diizlem burada zamani ifade etmektedir. S noktasi ise
beden ile zamanin kesistigi noktadir. Bu nokta simdidir ve siirekli olarak yeni
geemisler iiretmektedir. Simdiden ge¢cmise uzanan bir metaforik konide AB tabani
saf gecmisi temsil etmektedir. Bu ge¢mis simdiden kopuk degildir ve simdiyle
arasinda ara kesitler olusturmaktadir. Algi noktasinin zamandan kopmasi, ge¢cmisi
olusturmasi algmin anilara doniismesini beraberinde getirir (Deleuze, 2010). Koni
diyagraminda, ge¢cmise uzanan, sonsuz sayida AB ara kesiti vardir. Bu AB
kesitlerinin hepsi simdi noktasiyla iligkili haldedir. Her yeni anda S noktas1 yeni bir
AB kesitine doniisiir. Bu AB kesitleri, S noktasindaki alginin ge¢miste iirettigi
anilardir. Algilama ve bunun es zamanl olarak anilar {iretmesi Deleuze’iin algi-imge

ve ani-imge kavramlariyla agiklanabilir.
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Bergson’a goére aninin olusumu algiyla es zamanhdir. Simdi hep vardir ve hep
gecmektedir, gecmis ise varligiyla simdinin ge¢me siirekliligini saglamaktadir. Bu da
saf bir genel ge¢mis (AB tabani) olusturur. Bergson'a gore saf ani yada saf ge¢mis
olarak degerlendirilen bu nokta yasantidan kopuktur (Deleuze, 2010'da atifta
bulunuldugu gibi). Deleuze anilart sanal, simdi algisim1 ise aktiiel olarak
nitelendirmektedir. Deleuze'e gore sanal anilar, aktiiel olan gimdi algisinin
uzantilaridir. Anilar durmadan katmanlasir ve iist tiste birikir (konilesir). Beden ise
bunlari si¢ramalar yaparak animsar, gecmisin kendine yararl olan bolgesine erigerek
o anisimi edimsellestirir (Deleuze, 2010). Sekil 2.3'de gosterildigi gibi imgelesen
anilar zaman diizlemiyle bedenin kesistigi noktaya yakinlagirlar, simdiyle

kaynasirlar.

Sekil 2.3 : Animsama: Ani-imgenin simdiyle kaynagmasi.

Bergson bunu bir donme metaforuyla aktarir. Ani-imge ve algi-imge kesisim noktasi
olan simdi aninda birbirlerine referans verirler, bu bir dongii seklinde devam eder.
Deleuze (2010) tarafindan sikigsma ve genisleme olarak adlandirilan bu iki hareket
aslinda biitlin bu an1 ve algi imgeler arasindaki doniisiimleri saglar. Sekil 2.4'de
gosterildigi gibi Simdi aninda bulunulan fiziksel mekanin deneyimi zihinde olusan

bu an1 ve alg1 imgeleri iiretir.
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Sekil 2.4 : Ani-imge’nin Algi-imge’ye donmesi.
2.2 Boliim Sonucu

Beden insanin diinyada bulunmasini ve diinyay1 kendinde barindirmasini saglayan
etkilesimli bir 6znedir. Beden ve bedenin ¢evresindeki nesnelerle iliskisi beden imaji
kavrami lzerinden tamimlanir. Beden iliski kurdugu nesneleri kendi deneyimi
lizerinden bi¢imlendirir ve bu sayede bedenle iligkiye giren nesneler beden imajimin

bir parcas1 olur, bedenlesir.

Beden ile bedenin mekan ve zaman deneyimi bir biitiindiir. Zamanin bedenle
kesistigi simdi aninda bedenin mekani duyumsamasi (biitiinlesik algi) ve animsama
(anilarin simdiye geri sigramasi) bedenin mekan deneyimini iiretir. Yani zaman,
beden ile mekanin iligkisini bir arada tutar, bedenin mekén deneyiminin siirekli
tiretilmesini ve bedende saklanmasini saglar. Bir sonraki bdliimde giindelik hayatta
stiregelen ve devingen olarak saklanan bu deneyimin, bedenin diginda sinematografi
aracilifiyla iiretilerek izleyicinin bedeniyle bulustugu simdi aninda farkli deneyim

iretimleriyle sonu¢lanmasi iizerinde durulacaktir.
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3. YENI BiR MEKAN VE ZAMAN DENEYiMi: SINEMATOGRAFi

Onceki boliimde beden, mekan ve zamanin i¢ ice ge¢mis iliskisi ve bedenin bir dzne
olarak bu iliski lizerinden deneyim iiretmesi ele alinmisti. Bu boliimde mekéani ve
zamani bedenin diginda iiretmenin bir araci olarak sinematografi ve bu iiretimin
imkanlar1 incelenecektir. Yunanca kinema: hareket ve graphein: yazmak
sozcliklerinin birlestirilmesiyle olusan sinematografi, Jean Frangois Lyotard’a gore
hareketin kaydedilmesi, bagka bir deyisle hareketle yazmaktir (Graafland, A.,
Hauptmann, D., 2012'de atifta bulunuldugu gibi). Bu boliimde oncelikle
sinematografinin olusumu ve bu siirecte kullanilan farkli ara¢ ve teknikler ele
alinacaktir. Bu tekniklerle yapilan iiretimler beden, zaman ve mekéanin biitiinlesik
iligkisinin siirdiiriilmesi gercevesinde tartisilacak, sinematografinin bu anlamda diger
tekniklerden farklilagmasi ortaya konulacaktir. Bu baglamda ilk olarak gdérme
eylemini beden disina tasiyan camera obscura, sonrasinda ayni mekanizmadan
retilen camera lucida ve fotograf makinesi ile yapilan {iretimler iizerinde
durulacaktir. Son olarak sinematografi ve sinematografik mekan ve zaman iiretimine
odaklanilacaktir. Sinemanin zaman ve mekan deneyimini beden disinda mekanik
olarak tiretmesi ve bu deneyimin izleyiciyle bulugsma aninda bedene kavusmasi
(embodiment) Tlzerinde durulacak ve bu bedenlestirmenin potansiyelleri ele

alinacaktir.

3.1 Gorme Eyleminin Bedensizlesmesi: Camera Obscura

14. Yiizyilda mekanin bagka bir ortama yansima yoluyla taginmasini saglayan
camera obscuranin (karanlik oda) icat edilmesiyle, i¢cinde bulunulan mekanin fiziksel
ve gercekei olarak temsil edilebilmesi ilk kez ger¢ceklesmistir. Camera obscuranin dig
ylizeyinde milimetrik bir delik bulunmaktadir. Odanin disinda bulunan ortam, bu
delikten 151k formunda gecerek, ters bir yansima seklinde odanin i¢ yiizeyinde
eszamanli olarak olusur. Dis mekanin 151k formunda bir yansimasi olan bu ger¢ekei
temsil; resim, fotograf ve sonrasinda sinema alanlarinda mekanin temsilinin

tiretilmesinde bir 6n model olarak kullanilmistir.
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Sekil 3.1'de goriildiigii gibi Camera obscuranin kendisi dort tarafi duvarlarla ¢evrili
iic boyutlu karanlik bir mekandir. Fotograf sanat¢ist Ahmet Elhan, ii¢ boyutlu dis
mekanin camera obscuranin i¢ yiizeyine yanstyarak iki boyuta indirgendigini, fakat
olusan goriintlinlin bir yansima olmas1 nedeniyle {i¢ boyutlu algilandigin1 vurgular.
Bunun nedeni dis duvarin iizerinde bulunan deliin ¢apmin noktasal olmasinin
yansiyan goriintiiye tek kacisli perspektif olma oOzelligi kazandirmasidir. Tek
noktadan gelen 1ginlar bir yanilsama lizerinden goriintiiye li¢ boyutlu etkisi kazandirir

(Elhan, 2008).

Sekil 3.1 : Biiyiik taginabilir camera obscura, Athanasius Kircher, 1646, (Url-1).

Camera obscurada olusan goriintii kesintisizdir, zamanin ve bu mekanizmanin
goriintli ilizerine bir etkisi yoktur (Elhan, 2008). Goriintii gercek zaman kesitinde
ilerler, gercek zamanla eszamanli olarak yansima goriintii olusur. Bu yansiyan
goriintli gercek mekanin ters ¢evrilmis bir temsilidir. Camera obscuranin yansitma
prensibi ile goriintii olusumu fotograf makinesinin temel mekanizmasinin tasariminin
habercisidir. Ayni zamanda sinemanin temelini olusturan gerceklik deneyimini

kaydetme arzusunun da ilk denemesi olarak goriilebilir.

I¢inde bulunulan mekanin, camera obscura araciligiyla, baska bir mekén iginde ayni
sekilde olusturulabilmesi, mekan deneyimini bedenden kopartmistir. Elhan (2008) bu
baglamda, camera obscura ile beraber "goérme eyleminin gozlemcinin bedeninden
ayrilip bedensiz” kilindigin1 séyler. Mekan1 duyumsama sekillerinden birinin bu

sekilde dissallastirilip bedenden kopartilabiliyor olmasi diinyaya baska bir gozle
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bakmanin ve mekani1 yeniden bagka bir sekilde iiretmeyi denemenin baslangic
adimlar1 gibidir. Ama bir yandan da bu teknigin, mekan1 sabit bir delikten siizerek
ayn1 sekilde yansitmasi, sadece tek bir bakis acisindan izlenebilecek bir temsil

iiretmesini beraberinde getirmektedir.

Camera obscurayla ayni temel yansitma prensibiyle iiretilen camera lucida (aydinlik
oda), yansiyan ger¢ek mekanin, oldugu haliyle, temsil edilmesi i¢in Rdnesans
donemi ressamlarinin kullandig1 temel ara¢ olmustur. Sekil 3.2'de goriildigi gibi
Camera lucidanin mekanizmasi sayesinde ¢izilmek istenen objeden yansiyan 1ginlar
kagidin iizerine denk diisen lense yansir ve eszamanli olarak lense bakan ressam ayni

goriintliyli kagida cizer.

Sl = = ==y \u!ll il \

Sekil 3.2 : Camera lucida, Kiigiik bir heykel ¢izimi illlistrasyonu, Scientific
America Supplement, 1879, (Url-2).

Bu ¢izim islemi sirasinda tek bir bakis noktasindan bakan gz, resmin seyircisini de

aynt konumdan resme bakmaya yoneltir. Tseng (2008) lineer perspektifin
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geometrinin  giliciinii  sembolik gerceklikle temsil ettigini belirtir. Ressamin
bakisindan resmedilen nesnelere uzanan isinlarin kagida aktarilmasi sonucu sadece
belirli noktalardan izlenebilen bir resim ortaya cikar. Ressamin farkli tekniklerle
kigisellestirebilecegi resimler, perspektifin tek noktadan bir bakis sunmasi ile
katilagir. John Berger (1999); "Perspektifin i¢inde yatan geliski perspektifin tiim
gerceklik imgelerini bir tek seyircinin gorecegi bigimde dizmesidir" der. Bu da pek
cok boyutuyla deneyimlenen mekani tiim gercekligiyle temsil etmeye calisirken tek
bir noktadan bakilabilecek iki boyutlu bir diizleme indirgenmesi c¢eligkisini

beraberinde getirir.

Perspektifin insan bedeninden 6zgiir kilinan bakis1 sabitlemesi, perspektifin tablo
yiizeyinde birden fazla noktada anamorfoz teknigi ile kullanilmasiyla kirilmaya

baglar. Zizek (2012) anamorfoz teknigini asagidaki gibi agiklar:

“anamorfoz (Y. anamorphosis) Gorme duyusuyla dolaysiz olarak
algilanmayan, belirli bir bigime sahip degilmis gibi goriinen nesnelerin ézel
bir bakis a¢isindan algilanabilir olmast anlamina gelir. Anamorfotik cisimler,
ancak belirli (ve siradan olmayan, aykiri) bir bakis acgisindan, ‘yamuk
bakarak’ algilanabilir, ancak bu sayede Simgesel diizende bir yere
oturtulabilir. Lacan’in bakig/nazar (F. regard, I. gaze) anlayisina gére ancak
belirli bir konumdan ve belirli bir a¢idan bakildiginda (gézucuyla)
gortinebilir ‘gibi olan’” anamorfotik nesneye en iyi 6rnek, Holbein in ‘Sefirler’
tablosudur. Bu tabloda iki sefirin oniinde, yerde duran ve anlamsiz bir
doseme deseniymis gibi goriinen sey, tabloya yandan ve hafifce basinizi
egerek (‘yamuk’) baktiginizda, bir kafatasi olarak algilanir”.

Bu teknik araciligiyla resimde kullanilan farkli perspektif merkezleri, tek bir noktaya
odaklanma egilimindeki izleyiciyi hareketli hale getirip resimle bir diyalog igine
sokar. Sekil 3.3'de goriilen Hans Holbein’in The Ambassadors (Sefirler) (1533)
tablosu bu baglamda iyi bir ornektir. Tablonun karsisina gecilip bakildiginda,
merkezinde ne oldugu tarif edilemeyen bir leke bulunmaktadir. izleyici bu lekeyi
anlamak ic¢in tablonun karsisinda yer degistirir ve onu baska pozisyonlardan
izlemeye c¢alisir, ona yamuk bakar. Zizek (2012)'ye gore dogalligi bozan, ilk bakista
anlamsiz olan ama esas anlami i¢inde barindiran bu leke izleyiciyi tablo iizerine yeni
anlamlar liretmeye iter. Lekeyi anlamaya caligsmak izleyiciyi tablonun bir pargasi

haline getirir, tarafsiz ve nesnel bakisindan kopartarak resim ile diyalog igine sokar.
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Sekil 3.3 : The Ambassadors (Sefirler), Hans Holbein, 1533, (Url-3).

Resmin merkezinde bulunan anamorfotik leke bir kafatasidir ve tablodaki diger
biitiin nesnelerden farkli resmedilmistir. Berger (1999)'a gore: "Kafatas1 da resmin
geri kalan kesimi gibi resmedilseydi fizikotesi anlami kalmazdi. O da obiirleri gibi
bir nesne, Olii iskeletinin bir parcasi olurdu". Berger’in de belirttigi gibi Holbein
burada tablonun iginde gizli olan anlam1 tablonun en orta noktasina koyarak goriiniir
kilar ama ayn1 zamanda da deforme ederek tablonun derinliklerine gizler. Izleyicinin
bakis1 tablonun icinde gizli ama tablonun merkezinde ve en goriiniir olan /eke
etrafinda doner, diger kisimlart inceler ve en sonunda /ekeye geri ulasir. Berger

(1999), Holbein’1n tablosunu sdyle anlatir:

"Bu resim ytizeyinin her kesimiyle bir yandan salt gorsel etki uyandirirken bir
vandan da dokunma duyusunu kullanmaya c¢agrir bizi. Go6z kiirkten
baslayarak ipege, madene, tahtaya, kadifeye, mermere, kagida ve kegeye
dogru kayar. Her kaymada goziin resimde gordiigii sey dokunma duygusu

diline cevrilir".
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Tabloda sunulan bu 6geler, izleyicinin bakisini tablo iizerinde dokunsal bir gezintiye
cikartir. Bu tablo, 2. Boliimde bahsedilen gérme duyusunun dokunma duyusuna
doniistimiine 6rnek olarak gosterilebilir. Hareketli gérme ve goriinenlerin dokunma

duyusuyla iliskilenmesiyle tablo izleyicinin deneyimi iizerinden biitiinliik kazanir.

3.2 Mekanin Dondurulmus Kaydi: Fotograf

Bir 6nceki boliimde bahsedilen camera obscuranin diizeneginin gelistirilmesiyle, 19.
yiizyilda icat edilen fotograf; mekdnin gbrsel olarak dondurulmasini,
kalicilastirilmasini, zamanin akisindan kopartilarak zamansizlastiriimasini miimkiin
kilmistir. Belirli bir an1 dondurarak bir diizleme kaydeden fotograf, Barthes (1978)'e
gbére mekanin cercevelenmesi (framing), indirgenmesi (reduction), yassilastirilmasi
(flattening) ile tekrar liretimini icerir. Fakat fotografi temsil edilen mekandan
kopartan bu gegis (transition), bir doniigiim (transformation) degildir. Yani fotograf
mekan:1 bir degisime ugratmadan, bir kodlamaya tabi tutmadan kaydeder. Bu
anlamda fotograf; iic boyutlu mekani belirli bir anda bir bakis noktasina gore
cergeveledigi kismini, bir diizlem tlizerine indirgeyerek hapseder. Yakalama (capture)
anindaki mekan oldugu gibi diizlemsellesir. Barthes (1978)'e gore fotograf orada
olmanin (being-there) degil orada olmus olmanin (having-been-there) bilincini
olusturur. Fotograf bir illiizyon da degildir, varolus da degildir. Fotograf orada olmus
olmay, yani gecmisi, mekan ve zamam bir diizleme hapsederek temsil eder. izleyici

fotografin illiizyonuna dahil olmaz, sadece onu hareketli okuyabilir.

Elhan fotograf makinesinin mekan ve zamam fiziksellikten kopardigini
belirtmektedir. Fotograf makinesinde goriinti, kisith bir zaman kesitinde makinenin
icine 15181 girmesi ile olusur. Camera obscurada kesintisiz yansitilan zamandaki
goriintiiler, fotograf makinesinde "duruk goriintiilere", zaman ise "kesikli zamana"
doniisiir (Elhan, 2008). Fotograf, mekan1 hareketi dondurarak kaydeder, zaman da
yakalama aninda akigkanligini kaybeder an’a doniigiir. Elhan (2008) bu anlamda

fotografta mekanin yakalandig1 zamanin 6nemini vurgular:

“Fotograf makinesi, stiresi sinirli bir zaman kesitinde ¢alisir. Bu siire ister
saliselerle ister saatlerle sinirli olsun sonug¢ olarak goriintiiniin olusumu
tamamlandiginda, o goriintii iginde zamanin olusumu sona erer, devre

kapanir”.
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Taniml bir kadraj iginde yakalanan zaman ve mekéan aslinda iligkileri kopartilmadan
dondurulmus bir an kesiti gibidir. Berger (1999) ise, fotograf makinesinin mekan ve
zamanut iligkili olarak baska bir ortamda sabitlemesi baglaminda, fotografin objeleri
bulunduklart zaman ve mekana bagli hale getirdigini belirtir. Fotograf mekan ve
nesnelerin birbiriyle olan iligkilerini belirli bir an durumunda oldugu haliyle

sabitleyerek kaydeder.

Perspektif resimde insan goziiniin bakisina gore ideal olarak diizenlen tablolar, insan
bakisin1 diinyanin merkezi haline getirirken; fotograf makinesi merkezin varligini
sarsan bir bulus olmustur (Berger, 1999). Barthes (1978)'e gore, fotografin insan
olmadan mekanik yakalanmas: fotografin mekani ve zamani beden merkezli

tiretimden kopartip, farkli izleyiciler tarafindan farkli deneyimlenmesine imkan tanir.

Bu dondurulmus an kesiti, istenildigi zaman yeniden g¢ogaltilabilir ve yeni zaman
kesitlerine ait hale getirilir, fakat tasidigi anlam, temsil ettigi zaman ve mekanla
iligkili olarak okunur. Ayni zamanda fotografin yeniden {iretilebilir ve ¢ogaltilabilir
olmas1 fotografin iirettigi deneyimin yayilmasii saglamistir. Berger (1999)'a gore
eskiden bulunduklar1 yapilarin birer parcasi olarak tasarlanan resimler bulunduklar
yaptya anlam veriyorlardi ve bulunduklari mekanla anlam kazaniyorlardi. Fotografla
goriintliniin ¢ogaltilabilir ve ayni anda baska mekanlarda goriilebilir olmasi resmin

anlaminin ¢ogalip parcalanmasina neden olmustur.

Fotografin bir baska 0Ozelligi ise kaydettigi mekanm1 goriindiigii  sekliyle
kaydetmesidir. Fotografik iiretimin sonucunda, {i¢ boyutlu mekan yassilasarak iki
boyutlu diizleme indirgenir: mekan imaja doniisiir. Barthes (1978), imaj sozctiglinlin
antik etimolojiye gore imitari kokiiyle iliskilendigini sdylemektedir. /maj bu anlamda
kopyalamaya dayanir; gergegin temsilidir, temsil edilen gergekligin yeniden belli

sinirlar ¢cergevesinde hayat bulmasidir.

Bu noktada Bergson’un koni metaforu tekrar ele alinabilir. Sekil 3.4’e gore, imaj
beden ile zamanin kesistigi simdi (S) noktasinin dondurulup baska bir dig diizlemde
geemis (AB) temsili iiretmesi olarak diisiiniilebilir. AB temsili zamanin dogal
akisindan koparak zamansizlasir. Bir yandan hem ge¢mise aittir, hem de simdinin bir

pargasi olmaya devam eder.
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Sekil 3.4 : Zamanda imaj liretimi.
3.3 Dondurulmus mekéinin hareketli gosterimi

Fotografin zamani dondurmasi ve mekani tek bir diizleme indirgemesi izleyicinin
fotografik imaji1 sabit bir bakisla tek bir acidan deneyimlemesine neden olur.
Fotograf ve resim ile dondurulmus ardisik an imajlarinin ayn1 diizlemde veya farkl
diizlemlerde bir araya getirilmesiyle hareketin kaydedilmesinin denenmeye
baslandig1, sinemasal anlatim arayisima gidildigi goriiliir. 1830’lu yillardan itibaren
denemeleri yapilan ¢izimlerin hareketli dizimi Zoetrope ve Praxinoscope ile
orneklendirilebilir. Sekil 3.5°de goriilen Zoetrope karton veya metalden yapilmus,
lizerinde esit aralikli (genellikle 13 adet) dikey yariklar bulunan silindirik bir
yiizeyden olusur. Silindirik yiizeyin ic¢inde yariklarin altina denk gelecek sekilde
tizerinde baski figlirler olan bir serit yerlestirilmistir. Seridin {izerindeki resimler
belirli bir hareketin boliinmiis an durumlaridir ve esit aralikli yariklarin aralarina
gelecek sekilde yerlestirilirler. Silindirik yiizey oturdugu ayak iizerinde el yardimriyla
dondiiriilebilir. Bu donme hareketi esnasinda yariklardan bakan izleyici imajlarin

hareketlendigini goriir, bu illiizyona dahil olur (Url-4).
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Sekil 3.5 : Zoetrope, William George Horner, 1834, (Url-5).

Zoetrope ile benzer bir mekanizmaya sahip olan Praxinoscope, 1877 yilinda Charles-
Emile Reynaud tarafindan icat edilmistir. Sekil 3.6'da goriildiigii gibi yine bir serit
ilizerine yan yana gorseller yerlestirilir. Zoetrope’un aksine, Praxinoscope’ta distaki
silindirik ylizeyin lizerinde yariklar yoktur, mekanizmanin ortasina bir i¢ silindir
yerlestirilmis ve tizeri pargali aynalarla kaplanmistir. Silindir yine el yardimiyla
dondiiriiliir ve resimlerin hareketli akisinin aynalar {izerinde yansimast izlenir (Url-
6). Praxinoscope’ta aynadaki 1sikli yansimanin takip edilmesi gorsellerin birbiri
izerine izlerinin diismesini saglar. Sekil 3.7'deki gibi bir dnceki anla bir sonraki an

birbiriyle kaynasir, izlenen goriintliniin sinematografik etkisi artar.
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Fig. 2, — L& Praxinoscope.

Sekil 3.6 : Praxinoscope, Charles-Emile Reynaud, 1879, (Url-7).

Sekil 3.7 : Praxinoscope’da hareketli gorme, videodan ekran yakalamalar, (Url-8).

Fotografin dondurdugu zamani tekrar hareketlendirme caligmalarindan biri de 1877
ve 1879 yillar1 arasinda Eadweard Muybridge’in yaptig1 hayvanlarin hareketlerini
gozlem ve hareketlerin ardigik anlarini fotograflama denemeleridir. Muybridge
Stanford’da bir at ¢iftliginde, 12 kameranin objektifini iplerle atin kosma rotasi
iizerinde baglar. Kosunun farkli anlarinda atin ipi kopartmasiyla esanli olarak
kameralar at1 Sekil 3.8'deki gibi fotograflar. Bu fotograflama caligmalarini gelistiren
ve ¢ogaltan Muybridge hayvanlarin ve insanlarin hareketlerini inceler. incelemelerini
ayni diizlem lizerine hareketli aktarmak i¢in Zoopraxiscope’u icat eder (Url-9). Sekil
3.9°da goriilen Zoopraxiscope, sinema projeksiyonunun ilk denemesi olarak kabul
edilebilir. Zoopraxiscope, Muybridge’in seffaf bir disk iizerine yan yana ¢izdigi
ardisik fotograflar 1g1k yoluyla yansitmasini saglamistir. Bu sayede yansima yoluyla

fotograflarin hareketli olarak bir araya getirilmesi ilk kez denenmistir.
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Sekil 3.9 : Zoopraxiscope, Eadweard Muybridge, (Url-11).
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1870’11 yillarda Zoetrope, Praxinoscope ve Zoopraxinoscope gibi hareketli goriintii
iiretim araclar1 birbirinden ayrik diizlemlerde iiretilmis anlarin yan yana dizilerek
hareket olusturmasi prensibiyle ¢alismaktadir. 1880°li yillarda ise Etienne-Jules Sekil
3.10'da goriildiigii gibi Marey’nin gelistirdigi kronofotograf (chronophotograph)
teknigi tek bir diizlem iizerinde pargali anlar1 bir araya getirir. Marey bu kayitlari
kendi gelistirdigi Sekil 3.11'de goriilen fotografik tabanca (photographic gun)
araciligiyla yapar. ik olarak yaptig: kayitlar sentetik kagit iizerineyken, sonrasinda
gecirgen malzemeleri kullanmaya baglar. Aldig1 kayitlar1 ekran iizerine
yansitmasiyla, hareketi dondurdugu kayitlarini tekrar hareketli hale getirir (Lefebvre,

2005).

Sekil 3.11 : Photographic Gun, Etienne-Jules Marey, (Url-13).
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Kronofotograf tekniginden 100 yil kadar sonra 1983 yilinda David Hockney
fotografik kolaj ¢aligmalari ile ayn1 diizlem iizerinde bir ¢ok zamani bir araya getirir.
Farkli an durumlarini ve farkli bakiglar1 ayni diizlem tizerinde bir araya getiren Sekil
3.12'deki kolajda Hockney’nin kendisi ve ayak izlerini iceren farkli fotograflar bir
araya getirilmistir. Parcali bakiglardan bir araya getirilen bu biitiin, anlatilmak istenen
mekan1 ve farkli zaman durumlarini bir araya toplar. izleyicinin bakisi kolajin
istlinde gezinerek Hockney’nin yaptig1 eylemleri takip eder ve anlamaya calisir. Bu
kolajda gosterilen bir fotograf ¢ekimine hazirligin farkli agamalarin sonug iriinii
olan fotograf da kolajin bir parcasi olarak yer almaktadir. Bu anlamda Hockney

fotografin gegmise ait bir imaj olma durumunu vurgular.

Sekil 3.12 : Fotografik kolaj, David Hockney, 1983, (Url-14).

Izleyicinin konumunu degistirmeden farkli bakislarm aym diizlemde iist iiste bir
araya gelmesi uzun pozlamali fotografla incelenebilir. Bu teknik sayesinde fotograf
dondurulmug bir an olmaktan c¢ikar i¢ine zamani katar. Fotografta kayit siiresi,
kaydedilen mekandaki hareketin imaja dahil edilme seklini de etkiler. Kisa siirede
kaydedilen imajdaki hareketli seyler hareketsizlesir, uzun zaman araliginda alian bir
kayitta ise daha devingenligi fazla olan seyler siliklesir, hatta kaybolabilir (Elhan,
2008). Devingenligi igine dahil eden uzun siireli kayit sekli aslinda hareketi
kaydetme, mekanin hareketli deneyimini donmus bir kareye ekleme egilimi olarak
goriilebilir. Aslinda dondurulmus bir karede yaratilmaya calisilan hareket, o
fotografla izleyicisi arasinda yeni bir okuma sekli sunar. Fotografa bakan kisi onla
daha ¢ok iligki kurar, ona daha uzun siire bakar. Bu iliski sayesinde fotografa bakan
kisi kareye dahil olur ve ani-imgelesen bu kare algi-imgelesme dongiisiine daha ¢ok

dahil olur. Deleuze (2001)'e gore fotografin enstantane kaydinin uzun pozlama ile
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yapilmast ile hareket halindeki imajin formunun olugmakta oldugu anmyla
coziinmekte oldugu an1 ayn1 diizleme kaydedilir. Bakan kisinin anilariyla iliskilenir
ve fotograf bakan kisinin algilama aninda yeni anilar liretmesini saglar. Sekil 3.13'de

goriilen Wadman'in fotograf ¢alismasi drnek olarak gosterilebilir.

Sekil 3.13 : Dancers in motion, Bill Wadman, 2012, (Url-15).

Fotografla kaydedilen anlarin ¢ogaltilmasi ve farkli tekniklerle bir araya getirilmesi
hareketli gorme deneyimin izleyiciye sunulmaya baglamasini beraberinde getirmistir.
Ayni diizlemde birden ¢ok anin uzun pozlama ile tek ¢ekimde kaydedilmesi ise

fotografi sinemadaki liretime yaklastirmistir.
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3.4 Mekan ve Zamanin Bedenlesen Kaydi: Sinematografi

Sinema sozciigiiniin etimolojik kokeni Fransizca cinématographe (sinematograf)
sozciigiinden gelmektedir. “Hareketli resim projektorii ve kamera” birlesiminden
olusan sinematograf, 1890’larda Lumicre kardesler tarafindan icat edilmistir
(Cinema). Sinematografin kesfiyle zaman ve mekan ilk kez hareketli olarak
kaydedilmeye baslar. Hareketin yazimi olarak diisiiniildiigiinde sinema, hareketin
mekanik bir form alarak yeniden diizenlenebilmesine imkéan tanir. Mekan ve zamani
birlikte barindiran film baska yerlerde ve zamanlarda yeniden deneyimlenebilir. Bu
anlamda Deleuze (2001) filmin anlik kesitler (imaj) ile tekdiize, soyut, goriinmez ve
algilanamayan zamandan olustugunu belirtir. Zaman aygitin i¢indedir ve imajlarin
birbiri ardina dizilmesini saglar. Bu sekilde sinema aslinda suni bir hareket ve
sinematografik bir illiizyon yaratir. Sinemada illiizyonun kaynagi olan hareket,
kamera tarafindan biitiinsel olarak kaydedilir, birbirinden kopuk fotograflara
ayrigtirllamaz. Barthes (1978)'e gore film anime edilmis fotograflar olarak
goriilemez. Filmde orada olmus olmak (having-been-there), orada olmaktan (being-
there) once kirilir. Filmde bir dnceki an her zaman gelmekte olan bir sonrakiyle
ortilerek ilerler. Bu durum Deleuze’iin hareket-imaj kavramiyla ele alinabilir.
Deleuze (2001)'e gore sinema hareketin sonradan eklendigi bir imajlar biitiinii degil;
hareket-imajin kendisidir. Kayit sonucu elde edilen zaman kesiti hareketlidir,
hareketsiz kesitlere soyut bir hareket eklenmesiyle olusmaz. Yani film fotograflar
zamansal olarak birbirleriyle iligkilendirerek olusmaz, akis halinde olan filmin
dondurulmus anlar1 fotograflar degildir. Film donduruldugunda elde edilen imaj
fotogram’dir (Bellour, 2007). Deleuze (2001)'e gore fotogramlar hareketli filmin
tizerindeki hareketsiz kesitlerdir. Fotogram hareketi olusturan bir parca oldugu igin
bir hareketin digerine baglandigi bir ara kesittir. Fotogramlar birbiri iizerinde

coziinerek biitiinlesik bir mekan ve zaman kaydi olustururlar.

Film iizerinde kaydedilen mekan kendi zamaniyla iliskili olarak ge¢misgin bir pargasi
olarak hapsedilir. Filmde ge¢mise ait olan goriintiiler, zamansal olarak izleyicinin
bulundugu bir doneme yakin olabilecegi gibi, bambaska bir zamani da izleyicinin
deneyimine sunabilir. izleyici film izlerken bulundugu mekan ve zamandan koparak
filmin akigina katilir. Lynch (1993) dis mekanin algilanmadigi kapali alanlarda,
zamanin akigini gosteren dogal dongiilerden kopuldugunu sdyler. Bu durum bedenin

zaman algisin1 tamamen degistirebilir. Zamanin dogal akisindan kopma, zamani
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baska hizlarla deneyimlemeyi miimkiin kilar. Sinema bu anlamda izleyiciyi kendi
mekanma ¢ekmesiyle zamanin dogal akisindan uzaklastirir, izleyici filmde iiretilen
zamanin akigina kapilir. Mimar ve yonetmen Keiller (2007), filmde izleyiciye
gosterilen mekanlarin gergekte mevcut olmayabilecegini sdyler. Filmlerde yer alan
baz1 mekanlar hi¢ var olmamistir ya da artik yoktur. Film hayali mekanlar iiretmeye
imkan tanirken ayni1 zamanda ge¢miste var olan veya degisen mekanlar hakkinda da
bilgi verir. Alberto Pérez-Gomez ve Louise Pelletier’e gore sinema birbirleriyle
karsit durumlar1 iceren farkli imajlarin g¢arpistirilmasiyla hayali mekanlarin insa
edilmesini saglar (Tseng, 2008'de atifta bulunuldugu gibi). Montajla yeniden
kurgulanan mekéan ve zaman izleyiciye bambagka bir zaman deneyimi sunar. Lynch
(1993) simdi anindaki zamansal deneyimin kisalabilir veya uzayabilir olmasindan,
yani psikolojik siiresinin degismesinden bahseder ve sinemanin zihnin bu egilimini
manipiile ederek kullandigini sdyler. Bergson’un koni metaforuna bu anlamda tekrar
doniiltip Sekil 3.14 fretilebilir. Kamera simdiyi kaydederken her kayit aninda, her
simdiyi bir ge¢gmise doniistiirmektedir. Kaydin izlenme aninda yansitilan filmde ise
gecmis ile gelecek ayni kayit iginde simdi anina sigrayarak var olurlar. Zamanin
gercek akisindan kopartilan bu zaman kesiti her simdi aninda yeniden bagka sekilde
deneyimlenebilir, ¢ogaltilarak veya iizerinde degisiklikler yapilarak yeni anilar

uretebilir.

Sekil 3.14 : Sinemada zamanin yeniden tiretimi.
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Sinematografik iiretimle bedenin disinda {iretilen mekan ve zaman deneyimi,
gecmisin bir parcasi olarak kaydedilir. Bu iiretim zamanin kendisinin kaydini yani
mekanin hareketli bir biitiin olarak igerir. Deleuze (2001)'in hareket-imaj olarak
kavramsallastirdigi sinematografik {iiretimde; bedenler, boyutlar, uzakliklar ve
perspektif siirekli olarak degisen bir sekilde, hareket olarak, kaydedilir. Eisenstein
(1989)'a gore sinemada bakisa gore degisen algilarla izleyiciye sunulan ve izleyicinin
entelektiiel olarak takip ettigi hayali bir izlek vardir. Sinemada sunulan bu izlek

izleyiciyi filmin i¢inde yonlendirilmesi, ona izleyecegi bir gorsel rota ¢izilmesidir.

Filmde iiretilen mekan ve zamana, bir izlek iizerinden gérme ve duyma duyulariyla
dahil olan izleyici, izleme aninda filmi kendisi yeniden {iiretir. Merleau-Ponty (2012),
bedenin ¢evresindeki nesnelerin bedenin onlarla kurdugu iliski {izerinden beden
imajina dahil olduklarini belirtir, bedenin kumasindan yapilan diger nesneler aslinda
bedenin goriiniisiinii bir sekilde tasirlar ya da kendi goriinlisleri bedenin icinde
gizlidir. Sinematografik iiretimin sundugu hareketli deneyim, izleyicinin filmde
geemis deneyimlerinden parcalar yakalamasini ve ilk kez karsilagtigi mekandan yeni
deneyimler liretmesini miimkiin kilar. Bu da sinemada iiretilen deneyimin, farkli
izleyicilerle bulusma aninda yeniden bedene kavusmasini, yani beden imajinin bir

pargast haline gelmesini: bedenlesmesini saglar.

Bruno (2007)'ye gore sinemada izleyiciye sunulan peripatetik algisal bir izlek’tir.
Yani sinemada izleyiciye sunulan rota mekanimn hareketli, yani zamanla iligkili ve
bedenle biitiinlesik olarak deneyimlenmesiyle iliskilenir. Bu baglamda Eisenstein
(1989) sinematografinin kokenini, sinematografin kesfinden énce mimarligin beden
tarafindan hareketli olarak deneyimlenmesine dayandirir, mimarligin hareketli
deneyiminin sinematografik oldugunu soyler. Mekanin iginde bedenin hareketli
olmas1 mekanin ii¢ boyutlu algilanmasi ve konum degistirdik¢e bakis agisinin da
degismesi mekanin farkli yonleriyle goriilerek smirlarinin kesfini saglar. Bedenin
deneyiminin bu kesif dogrultusunda degismesi paralaks deneyim kavrami ve 2.
Boliimde bahsedilen gérme deneyimi iizerinden ele alinabilir. Holl (1988)'e gore
mekan deneyimi fiziksel sinirlarindan ¢ok hareket, paralaks ve 1s181n olusturdugu bir
ag iliskisi tanimlamaktadir. Paralaks deneyim, Holl tarafindan izleyicinin
bakisindaki degisimle iligkili olarak mekanin sinirlarinin degisimi olarak tanimlanir.
Holl (1988)'e gore bu degisimlerin yoni deneyimi ¢ogaltir, algilama agilart mekani

tanimlamaya baglar. Bedenin her hareketinde bulundugu yeni konum ona bagka bir
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deneyim getirirken, i¢inde bulundugu mekani baska bir agidan gérmesini ve ona
farkli sekilde dahil olmasini saglar. Bedenin her konum degistirmesi gérmenin
eszamanli olarak yeni mekéansal deneyimler olusturmasini tetikler. 2. Boliimde ele
aliman gorme duyusunun oOzelliklerine bu anlamda tekrar bakilirsa, hareket
halindeyken gorme duyusunun mekanlarla olan mesafe iliskisini degisken bir sekilde
tekrar tekrar olusturdugu goriiliir. Gorme istemlidir ve siiregider, hareketli gorme
esnasinda simdi aninda goriilen mekan dondurulamaz. Bergson'un hareket {izerine
tezlerine gore hareket mekam1 kaplama eylemidir (Deleuze, 2001'de atifta
bulunuldugu gibi). Kaplama eylemi simdi anina aittir ve kaplanan mekan ise artik
geemisin bir pargasidir. Bu nedenle hareket halinde kaplanan ve gecmiste kalan

mekan sonsuz defa parcalanabilirken hareketin kendisi parcalanamaz.

Mimarligin da sinema gibi bedenin mekan ve zaman deneyimini dis diinyadan
kopartarak yeniden bedenlestirmesini sagladigi disiiniilebilir. Pallasmaa (2008)
sinemanin zihinde mekanlar yaratmasi baglaminda, yonetmeni ve mimar1 diinyada
var olma durumuna bir striiktiir olusturan kisiler olarak birbiriyle iligkilendirir.
Deneyimleyen beden ve deneyimledigi diinya arasinda mimar da yonetmen de bir
kurgu tizerinden bir ara yiiz tasarlarlar. Bu anlamda sinemanin zamani yeniden
kurgulamasi ve mekanlar1 bu anlamda organize etmesi bir tiir yeni mekan ve zaman
insa etmesi olarak goriilebilir. Bruno (1997) mimarligin ve sinemanin goriiniirde ¢ok
statik aktiviteler olmalarina ragmen ikisinin de hareket ve hareketsizlik, i¢ ve dis,
kamusal ve 0Ozel, seyahat etme ve ikamet etme ikilemleri arasinda bir gecis
olusturdugunu soyler. Form olarak sabit goriinen bu iiretimler aslinda bedenle

bulustuklar1 deneyim aninda yeniden iiretilerek bedenlegirler.

Eisenstein (1989), Atina Akropoliiniin yerlesim planini inceleyerek, burada bir rota
lizerinde dolagsmay1 bir montaj sekansina benzetir. Akropoldeki yapilarin birbirlerine
gore olan konumlarinin bedenin mekani gérme bigimi {izerinde etkisini tartigarak, bir
rota lizerinde dolagim esnasinda gorsel deneyimin degisimini inceler. Sekil 3.15°de
goriildiigli gibi bir rota lizerinde konum degistiren izleyici beden, birbirinden ayri
Olgeklere ve pitoresk etkilere sahip yapilarla karsilagir. Beden hareket ettikce bu
yapilarin birbirleriyle olan iliskileri degisir. Bedenin belirli pozisyonlarinda ise
yapilar birbirlerinden tamamen kopar, tek baslarina vurucu birer gorsel imge

olustururlar. Eisenstein (1989) cekimlerin ardisik dizilmesi (sequential juxtaposition)
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olarak adlandirdigi imgelerin bu sekilde diziliminin Akropol’de bir montaj etkisi

yarattigini soyler.

ﬁu

[ e

-

Sekil 3.15 : Eisenstein’in Akropol diyagramlari, Montage and Architecture, 1989.
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Pallasmaa (2008)'e gore mimarligin izlek iizerinden hareketli deneyimi sekanslar
seklinde olur. Mimar da yonetmen de parcalamalaria ve diizenlemelerle,
cercevelemeler ve bosluklarla, calisir ve bir biitiinii kurgular. Sinematografik
deneyimin mimarlik deneyiminin tasarlanmasinda kullanilmasi Le Corbusier’nin
1931'de tasarladig1 Villa Savoye ile 6rneklendirilebilir. Villa Savoye, ziyaretcisinin
gérme deneyimini mekan i¢indeki hareketi ve farkli bakislar ile tasarlamak iizere
inga edilmis bir yapidir. Yapmnin zeminden ayaklarla yiikseltilmis olmasi, havada
asili durmasi etkisini yaratarak Beatriz Colomina (2002)'ye gore eve manevi
(immaterial)  bir boyut kazandirir. Ev ziyaretcisi i¢in bir koreografi seklinde
tasarlanmis bakislardan olusmaktadir ve bu anlamda montaj etkisi yaratmaktadir
Ziyaretei karsilastigi Sekil 3.16'daki gibi bakislar sonucunda konumunu kaybeder.
Izleyici hareketli olmas1 sebebiyle yapiy1 paralaks deneyimler ve bu deneyiminde

karsilastig1 farkl bakiglar mekanin biitlinsel karakterini olusturur.

Sekil 3.16 : Villa Savoye’da ¢oklu bakis, (Url-16).

Le Corbusier, Villa Savoye’y1r bir film sekansindan bahseder gibi betimler
(Colomina, 2002'de atifta bulunuldugu gibi). Kapidan girer girmez bir mimari
gosterime dahil olundugunu sdyler. Evin iginde bir izlek takip edilir ve cesitli
bakislar bu izlek {izerinde gelisir. Genis pencerelerden giren 1siklar duvarlarda los bir
151k yaratirken, dis diinyayla iliski kurulmasini saglarlar. Pencereler bu anlamda dis
diinyanin izlendigi bir ekran gibi diisiiniilebilir. Le Corbusier pencereleri disariya

acillan birer goz olarak tasarladigi i¢in onlardan birer organ olarak bahseder
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(Colomina, 2002'de atifta bulunuldugu gibi). Colomina (2002), Villa Savoye'y1 bir
gorme mekanizmasi olarak ele alir. Farkli gorme deneyimlerini bir arada bulunduran
ev, bir mekanizma olarak farkli bakiglar1 ve izlekleri kendi i¢inde barindirir. Fakat
evdeki géorme deneyiminin fiziksellesmesi, bir bedenin mekan icindeki varligiyla

mimkin olur.

3.5 Boliim Sonucu

Bu béliimde ele alinan sinematografinin olusum siireci ve siirecte kullanilan mekan
ve zamant bedenin disinda lreten farkli teknikler arasinda kurulan tarihsel ve
yontemsel iligkiler Sekil 3.17°deki gibi Ozetlenebilir. Sekildeki oklar tarihsel
iligkileri, kesikli ¢izgiler ise farkli iiretimler arasindaki ydntemsel si¢ramalar
gostermektedir. Mekan ve zaman temsili i¢in kullanilan farkli tekniklere sinemadaki
hareketin kendisini kaydetme arzusunun sigradigi goriiliir. Sinemanin kayit araci
kameranin olugumu ise {i¢ boyutlu bir mekan olan camera obscuraya dayanmaktadir.
Sinematografik tiretimin baglangici ise antik mimarlikta bedenin hareketli deneyimi

lizerinden yerlesimin kurgulanmasiyla iliskilendirilmektedir.

Bu boéliimde ele alinan temsil araglar1 ve sinematografinin bu araclardan farki kisaca

sOyle Ozetlenebilir:

1. Camera obscura: Ger¢ek mekanin baska bir mekan igerisinde sanal bir goriintii
olarak iiretilmesini saglar. Yansima sonucu olusan bu goriintiiyii olusturan
mekanizma, fotograf makinesi ve kamera i¢in Oncii bir kesiftir. Bu arag¢ sayesinde
gorme eylemi ilk defa bedenin disina tasinir. Gosterilen mekan eszamanli olarak bir

yansimaya dontisiir

2. Fotograf: Zamanin bir kesitinin dondurularak, mekanin bir ¢ergeve igine alinan
kismmin iki boyuta indirgenerek temsil edilmesidir. Bdylece zaman ve mekan

birbirleriyle iligkili olarak hapsedilir, ¢cogaltilabilir ve yeniden tretilebilir.

3. Hareketli ¢izimler ve fotograflar: Zoetrope ve praxinoscope gibi farkli goérme
araglartyla dondurulmus an durumlart iceren ardisik fotograf veya c¢izimlere
eklenmesiyle olusturulur. Sonrasinda ayni diizlem iizerine fotograflamayr miimkiin
kilan fotografik tabanca; fotograflarin bir diizlemde bir araya getirilmesiyle olusan

foto kolaj ve uzun pozlamayala kaydedilen fotograflarla ise farkli zaman durumlari
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ayni diizlem {izerine yerlestirilmeye baglar. Bu tekniklerle mekanlar zamansal olarak

cogul okunabilir hale gelir.

4. Sinematografi: Hareketin kendisinin kaydedilerek ve farkli tekniklerle
diizenlenerek mekan ve zamanin iliskili olarak iiretilmesini igerir. Sinemada diger
temsil tretimlerinden farkli olan iiretilen mekadn ve zamanin izleyici deneyimiyle

biitiinlestiginde tekrar tekrar iiretiliyor olmasidir.

Bu baglamda sinemanin mekdn ve zamani bedenin deneyimine yonelik temsil
ediginin potansiyellerini incelemek, sinematografik deneyimlenen mimarligin
temsiline katkilarda bulunabilir. Bir sonraki boliimde sinematografik iiretimin farkl
asamalarinda kullanilan ara¢ ve teknikler, yeni bir mekan ve zaman deneyimi

tiretmeleri kapsaminda ele alinacaktir.
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4. SINEMATOGRAFIK URETIMIN ARAC VE TEKNIKLERI

Bu boliimde sinemada mekan ve zamanin mekanik olarak izleyiciye sunulmak tizere
tiretimi sirasinda kullanilan ara¢ ve teknikler ele alinacaktir. Farkli asamalarda
devreye giren farkli ara¢ ve tekniklerin mekan ve zaman deneyimini nasil tirettikleri
ve bu iretimlerin potansiyelleri iligkili goriilen filmlerden Ornek sahnelerle ve
diyagramlarla aciklanacaktir. Oncelikle sinematografik iiretimin mekanizmasi olan
kamera beden disinda mekanik kayit yapan bir goz olarak ele alinacaktir. {lk olarak
kameranin kaydettigi alan sinirlarini belirleyen kadraj iizerinde durularak, Pascal
Bonitzer'in dekadraj kavrami lizerinden kadraj igine giren ve girmeyen alanlarin
iligkileri incelenecektir. Bu baglamda kadraja giren alan derinligi ve li¢ boyutlu olan
bu derinligin planlara boélinerek temsil edilmesi ve bu temsillerin farkh
mekansalliklar {retmesi iizerinde durulacaktir. Sonrasinda kameranin hareketli
olmasiyla beraber farkli planlarin birbiriyle kaynagmasi ele alinarak kameranin farkli
hareketlerinin potansiyelleri incelenecektir. Son olarak da kamerayla kaydedilen
goriintillerin  bir kurgu kapsaminda montajlanarak bir araya getirilmeleri ve
aralarinda farkli gegisler olusturulmasi tizerinden montajin iirettigi iliskiler 6rneklerle

ele alinacaktir.

4.1 Kamera

Film tiiretimi esnasinda bir kamera araciligiyla kaydedilen mekan, eszamanli olarak
kamera i¢inde bir kayda doniisiir. Bu sayede mekan, ait oldugu zamanla iligkili
olarak kayit altina almmis olur. Fakat mekan kaydedildigi andan itibaren
mekaniklesir, baska zamanlarda tekrar izlenip, cogaltilabilir hale gelir. Boylece

kaydedilen mekan ve zaman zamansizlasir.

Filmin iiretimi esnasinda optik ve mekanik {retimi birlestiren kamera, 15181
yogunluk farklarini ve renklerin dalga boylarini ¢ergevelerdeki farkliliklarla birlikte
kaydederek isaretleme yapar. Camera obscuranin ¢alisma mekanizmasina benzer
sekilde, kamera perspektif yansitmalar ile i¢ine giren goriintiiyli kaydeder (Baudry,

1986). Onceki boliimlerde bahsedildigi gibi kameranm icadi gérme deneyimini
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kaydederek bedensiz kilma arzusuna dayanir. Sinemada kamera aracilifiyla
bedensizlesen bakis, insan gozlinlin daha o©nce bakmadigi agilardan ve
pozisyonlardan mekani kaydederek izleyici igin yeni bir gérme deneyimi iiretilmesini
miimkiin kilar. Vertov (1923) kameranin agzindan, kayit asamasinda iirettigi

deneyimi anlatir, Sekil 4.1'de de bu deneyimi kendi filminde aktardig1 goriiliir:

"Bir goziim ben. Mekanik bir goéz. Ben, makina, size ancak benim
gorebilecegim bir diinyayr agiyorum. Kendimi bugiin de, bundan sonra da
insana 0zgii o hareketsizlikten kurtartyorum. Hi¢ durmadan hareket
ediyorum. Nesnelere yaklasip onlardan uzaklasiyorum. Siiziiliip altina
giriyorum onlarin. Kosan bir atin agzi boyunca kosuyorum. Diigen, yiikselen
nesnelerle birlikte diisiip kalkiyorum ben de. Karmakarisik hareketler, en
karmasik biresimler icinde hareketleri sirayla kaydederek donen benim:

Makina.

Zaman ve yer smirlamalarindan kurtulmusum; evrenin her bir noktasini,
biitiin noktalarmmi, nerede olmalarini istiyorsam ona gore diizenliyorum.
Benim yolum, diinyanin yepyeni bir bicimde algilanmasina giden yoldur.

Bdéylece size bilinmeyen bir diinyayr agryorum”

(Berger, 1999'da atifta bulunuldugu gibi).

Sekil 4.1 : Dziga Vertov’un The Man with the Movie Camera (1929)
filminden fotogramlar: mekanik goz.

Bruno (1997)'ye gore kamera bir tasit gibidir, izleyiciyi farkli formlarda bir seyahate
cikararak ona hareketli panoramalar sunar. Bu seyahat esnasinda izleyici kamerayla
iiretilen bakisin serbestligi sayesinde daha once hi¢ deneyimlemedigi sekilde gérme
ve hareket etme imkani bulur; daha 6nce hi¢ gitmedigi yerlere gider, zamanlar arasi
yolculuk yapar. Bu yolculuk, kameranin kaydettigi bakisin siirlarini olusturan

kadraj sayesinde izleyiciye tanimli ama kesfedilmeye agik bir izlek olarak sunulur.
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4.2 Kadraj / Dekadraj

Kamera kaydedilen goriintliyli kadraj adi verilen bir gerceve igerisine alarak
kaydedilen alanin sinirlarin1 belirler. Yani kadraj, mekani izleyicinin gordiigii ve
gérmedigi iki pargaya ayirir. izleyici mekanin gordiigii kismmna kameranm farkl
bakis ve pozisyonlardan kadrajladigi alanlar sayesinde, gdrmedigi kismina ise
kendisi tamamlayarak dahil olur. Louis Aragon filmde goriis agisinin duygulanimi
yogunlagtirmak amaciyla bilingli olarak daraltildigini sdyler (Keiller, 2002'de atifta
bulunuldugu gibi). Filmde olusturulan bakis, ger¢ek ii¢ boyutlu gérme deneyiminden
cok daha dar olan imajlar biitiiniinden olugur. Filmin mek&ninin biiyiik kism1 ekranin
disinda kalir, filmin devam takip eden imajlar iizerinden okunur, bu da ekranin
disinda hayali bir uzanti yaratir. Kadraj izleyiciye gosterilmek istenen ve
istenilmeyen mekanlar arasinda smir olusturarak, izleyiciye sunulan mekanin
maniplile edilmesini saglar. Zizek (2012), kameranin kaydettigi mekanda higbir
oynama yapilmasa bile gercekligin birebir aktarilamaz oldugunu sodyler. Ciinkii

kadrajin diginda kalan mekan asla izleyici tarafindan bilinemez:

"Hi¢cbir zaman gosterilmeyen bir biitiiniin sadece parcalarini goriiriiz, bu
yiizden de goriinen ile goriinmeyen, (kameranmin cerceveledigi) alan ile
disaris1 arasindaki, gosterilmeyeni gérme arzusunu doguran diyalektige

coktan yakalanmisizdir” (Zizek, 2012).

Bonitzer (2013) kadrajin iginde kalan ve izleyicinin gordiigii kismi alan-i¢i, diginda
kalan ve izleyicinin asla bilemedigi kismi ise alan-disi kavramlariyla ele alir. Alan-
i¢i ve alan-digimin bir araya gelme kurgulartyla goriinen ve goriinmeyen eklemlenir

ve izleyici alan-digini kendisi tamamlamaya calisarak bu kurguya dahil olur:

“Onemli olan alamn ve alan-disimin, in-uzaymm ve off-uzayin bu
eklemlenmesidir: Ya off-uzay (alan-dis1)* sadece ekranin gosterdiklerine ek
bir gerceklik vermek igin kullanilir (¢iinkii in-uzay (alan-i¢i)* denen sey,
objektifin cerceveledigi, ekrana yansitilan, izleyicinin goziine sunulan uzay
parcasidir);, ya da tersine, sinematografik uzaymn tamamlanmamighginin,
yvartkligimin, boliinmiigligiiniin  altimi  ¢izmek i¢in off-uzay (alan-dig1)*

vurgulanir” (Bonitzer, 2013).

Bonitzer (2011) kadrajin disinda kalan alana referans vermek igin “sakli olanin

anilmas1” olarak tanimladig1 dekadraj kavramini tiretmistir. Dekadraj mekanin alan-
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disina ait, kadraj i¢ine hi¢ alinmayan kismmnin veya alan-i¢iyle alan-disinin
kesisimde duran, kismi goriinmez kismimin kadrajda hissettirilmesidir. Kadrajin
disinda kalanin kadrajin ig¢ine bu sekilde gizli olarak dahil edilmesi izleyen kisinin
filmle daha c¢ok iliski kurmasin1 saglar. Dekadrajin sinematografik etkisi Bonitzer
(2011) tarafindan Diego Veldzquez’in Sekil 4.2'de goriilen Las Meninas (1656)

tablosu lizerinden ele alinir;

“...bu tabloda, temsil edilen sahnenin bas aktorleri, tablonun disinda,
tablonun seyircisinin bulundugu yerdedirler: Goriintiileri, perspektif kagis
noktasina yerlestirilmis bir ayna tarafindan, goriintii i¢inde gériintii olarak,
bize belli belirsiz sunulmaktadir, ama sahnedeki varliklarimi bu kadar
vurgulayan ve gerekli kilan, tabloda bir otoportre olarak yer alan ressama
poz verirlerken, biitiin diger tablo kisilerinin bakislarimin onlara yonelmis

olmasidir”.

Sekil 4.2 : Diego Velazquez’in Las Meninas (1656) tablosu ve detaylar
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Tablonun kendisi filmden yakalanmis bir fofogram gibidir. Biitiin figiirler siiregelen
hareketlerinin bir aninda dondurulmus gibidirler. Mekana arkadaki kapidan dahil
olan figiir, hem gidiyormus hem de geliyormus gibi goziikiir, Foucault (2005) bu
durumu bir sarka¢ hareketine benzetir. Bu anlamda bu tablo sinema filminden

yakalanmig bir an gibidir, iki hareket durumunun arasinda kalmistir.

Las Meninas tablosunun bir merkezinin olmamasi, resimdeki hareketli bakis etkisini
arttirir. "Hemen merkeze odaklanmaya alismis (boyle egitilmis?) goz higbir sey
bulamayinca kenarlara kayar ve hala kipirdayan ve yok olmak iizere olan bir seyle
karsilasir" (Bonitzer, 2011). Tablonun ig¢indeki figiirlerin ve tablonun disindaki
izleyicinin bakisi hareket halindedir. izleyicisi siirekli degisen tabloda figiirlerin
baktig1 kisiler (izleyici) de siirekli degismektedir. Foucault (2005) bu durumu bir
sanal licgen metaforuyla ele alir. Sekil 4.3'te goriildiigii gibi tabloda goriiniir olan
ressamin tablonun izleyicisine resmetmekte oldugu bir figilir olarak bakmasidir.
Ressamin izleyiciyi resmetmekte oldugu tuvalin yiizeyi ise goriinmezdir. izleyici
tuvalin iistiinde resmedilmis olan kendi goriintiisiinii asla géremez. Bu anlamda tablo
izleyicisini alan-disina dahil ederek tablonun bir pargasi haline getirir. Bu sanal

ticgen iligkisi tablonun diizlemselligini bozar, tablo izleyiciyi i¢ine alarak Sekil

4.4'deki gibi hacimlesir.
ressamin gozleri
@ 96runur
géronmez
modelin sanal iicgen
mekani %, .
gérinmez
‘‘‘‘ } eskizi yapilan
figur

Sekil 4.3 : Las Meninas’da sanal iiggen diyagramu.

tablo yuzeyi

Sekil 4.4 : Las Meninas tablosunun hacmi diyagrami.
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4.3 Alan derinligi ve Plan

Alan-disimin  deneyimlenebilir kilinmasini saglayan alan-iginin yarattigi sinema
etkisidir. Bu etki Bonitzer (2013)'e gore, “alan derinliginin acilmasi, serilmesi ve kat
edilmesidir". U¢ boyutlu mekan iki boyutlu olarak kaydedilmesine ragmen kendi
icindeki diizenlemelerle alan derinligini geri kazanir. Alan-i¢ine ait olan, yani
izleyicinin gordiigii diizlemsel mekan, “alan derinliginin (¢er¢eveleme tarafindan
gerceklestirilen) yapintisal bir kesiti" olan planlaria diizenlenir (Bonitzer, 2011).
Yani plan Sekil 4.5'de goriildiigii gibi, filmin ¢ekildigi uzaym kamera eksenini dik

kesen diizlemlere dilimlenmesiyle olusur.

I >

Sekil 4.5 : Alan derinliginin planlara bdliinmesi.

Bonitzer (2011) alan derinliginin farkli diizlemlere boliinerek planlar seklinde
kaydedilmesinin farkli goriis acilarinin montaj sayesinde bir araya getirilebilmesiyle
ortaya ciktigini belirtir. Cok yakin, yakin, orta, genel ve uzak olarak isimlendirilen
planlar, kadraja alinmig nesnelerin filmin ¢ekildigi uzaydaki konumlarini belirtmek
icin kullanilir. Planlara bdlme sayesinde film mekani kendisini olusturan anlamli

pargalar olan planlarin bir araya gelmesiyle biitiinsel olarak olusturulur:

"Cergeveleme yapildigi anda, bir alamin ve (en az) bir plamin simirlar
¢izilmis olur. Biitiin filmler bir dizi plandan olusur ve bir dizi plana ayrisir,
gortintiiden bagka bir sey olan plan da her goriintiiye ayrimsal birligini veren

sey olarak belirir"” (Bonitzer, 2011).
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Planda uzaklik ve yakinlik, izleyicinin nesnelerin mekanla olan iligkilerinin farkl
okunmasini saglar. Uzak planda mekan ve nesnelerin birbirlerine olan boyutsal
iligkileri belirginlesir. Yakin planda ise dlgek belirsizlesir ve nesnelerin dokulart ve
ifadeleri one ¢ikar. Bonitzer (2011), uzak planin seyirciyi sahnenin diginda tuttugunu,
yvakin plan ve egik agilarin ise seyirciyi kaptigini, ekranin igine yuttugunu soyler.
Seyircinin filmle olan iliskisini arttiran yakin plan close-up ve insert olmak tlizere iki
cesittir. Close-up yliziin, insert diger viicut pargalart ve nesnelerin yakin plan ¢ekimi
icin kullanilan terimlerdir. Fakat Deleuze insert ile kaydedilen nesnelerin yakin
planda ifade kazandigini ve yiizlestigini sdyler; yani yakin planda nesneler izleyiciye

bakiyormus gibi goriiniir (Bonitzer, 2011'de atifta bulunuldugu gibi).

Bonitzer (2011) bu anlamda yakin plani nesneleri gercek baglamlarindan,

olgeklerinden ve 6zelliklerinden kopartan bir ¢ekim teknigi olarak ele alir:

"Oyleyse yakin plan, fiziksel, duygusal, yogun bir gériintii diizenine
baghdir; perspektifin, alan derinliginin, ka¢is noktasimin  katt
kurallarindan nihayet kurtulmus, sahneye, tabloya, tiyatroya degil,
acik, sonsuz, parcasal bir uzaya ait olan bir uzaylar mikro fizigi

icinde yer alir".

Bonitzer (2011), sinemada “yakin planla, olaylar haritasinda bir 6lgek degisikligi”
gerceklestirilebildigini soyler. Yakin plan ¢ekimde cisimler mekanda bulunduklar
konumlarindan koparlar. Birbirleriyle olan hiyerarsik iliskiler yok olur. Biiyiik bir
cisim oldugundan ¢ok daha kiiciik veya kii¢iik bir cisim oldugundan ¢ok daha biiyiik
goriinebilir. Sekil 4.6'da Potemkin Zirhlis1 filminde kullanilan farkli planlarla bu
durum 6rneklenebilir. Montajla farkli 6lgekler arasinda iliskiler kurulmasiyla yeni bir
gerceklik tasarlanir. Bonitzer (2011) bu durumu baskalasim olarak adlandirir.
Baskalasim, nesnelerin birbirleriyle ve bulunduklari mekanla olan iliskilerini yeniden

kurguladigi gibi insanin aligkin oldugu gérme deneyimini de baskalastirir.

Uzak plandan yakin plana Sekil 4.7°de goriilen yakinlastirma/uzaklastirma (zoom-
in/zoom-out) teknigiyle gecilmesiyle ise mekandaki dlgeklerle oynanmis olur. Bu da
filmdeki mekan1 farkli olgeklerde deneyimlemeyi miimkiin kilar. Uzak planla
goriilen bir mekanin aniden bir detayma odaklanmak miimkiin olabilir. Bu insan
gbzlinlin gergeklestiremeyecegi bir hareket olmasi sebebiyle, izleyiciye farkli

mekansal 6lgekler arasi sigramali bir mekan deneyimi sunmak i¢in kullanilabilir.
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Sekil 4.6 : Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi (1925) filmi, Odesa
Merdivenleri sahnesinden planlar.
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Sekil 4.7 : Yakinlastirma/uzaklagtirma (zoom-in/zoom-out).
4.4 Hareketli Kamera

Filmde mekanla kurulan iligkinin montaj kullanilmadan arttirilmasi ise bir ¢ok planin
bir arada, ist iiste distliriilerek verilmesiyle, yani kameranin hareketli olmasiyla
miimkiin olur. Bonitzer (2011)'e gore plan tek bir dondurulmus alan 6ngdriisiidiir,
fakat kamera hareket ettikce bir ¢ok plan iist iiste biner ve bu alan derinligini
yeniden olusturur. Alan derinliginin olusmasi ile plan bulaniklasir, bircok plan
birbiri {istiine binerek i¢ ige geger. Bu sekilde planlarin belli bir siire i¢inde montaj
kullanilmadan, ¢ekim esnasinda bir araya getirilmesi plan-sekans terimiyle ele alinir.
Plan-sekansta hareketli kamera tek kayit boyunca durmaksizin farkli planlari
kaydeder (Bonitzer, 2011). Bu iki sekilde olabilir. Birincisi Sekil 4.8’deki gibi
kameranin pozisyonunun sabit ama bakisinin plan ve kesit diizleminde eksen
degistiriyor olmasidir. Saga ve sola kameranin kaydirilmasiyla yapilan hareket pan,
kameranin agag1 ve yukar1 kaydirilmastyla yapilan hareket ise ¢/t olarak adlandirilir.
Bu hareketlerle yapilan kayitta mekanin siirlarini hareketin smirlart belirler ve
kamera bu hareketle izleyiciye mekan panoramalari sunar. Bir diger hareket sekli ise
Sekil 4.9°daki gibi kameranin kaydirmali hareket (dolly) ile pozisyon degistirerek
mekan i¢inde hareket ediyor olmasidir. Bu sayede kamera taradigi alanin ardisik
olarak kadraja aldigi kismii izleyicinin kesfine sunar. Hareketle taranan alan
cogalir, kameranin hareketiyle alan-igine aldig1 alan siirekli degisir. Boylelikle alan-

i¢i ve alan-dist arasindaki sinirlar bulaniklasir.
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Sekil 4.8 : Kameranin saga-sola, yukari-asagi hareketi (pan,tilt).

<
kaydirma N
7

Sekil 4.9 : Kameranin kaydirmali hareketi (dolly).

Kameranin kaydirmali  hareket halindeyken yakinlastirma yaparak ilerlemesi
durumunda ise mekansal hareket hizlanir. Sekil 4.10'da goriilen Neil Burger'in
Limitsiz (Limitless) (2011) filminde kullanilan yakinlastirma ile uzun siireli olarak
mekan i¢inde yaklagsma etkisiyle ilerlenir. Bu da hem zamansal olarak bir hizlanma

hem de mekansal olarak ilerleme etkisi yaratir.
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Sekil 4.10 : Neil Burger'in Limitsiz (Limitless) (2011) filminde sonsuz yakinlagtirma.

Plan-sekans boyunca kamera ¢ekim agis1 degiserek de ilerleyebilir. Kameranin farkli
acilar1 mekanin boyutsal etkilerini degistirebilir ve bu etki iizerinden yarattig1 hissi
etkileyebilir. Ornegin, Eisenstein (2006) kapali bir odayi iistten bir bakisla (high
angle) ¢ekmenin izleyicinin mekanda sikismis gibi hissetmesine neden olacagini
soyler. Alfred Hitchcock'un Sapik (Psycho) (1960) filminde katilin merdivende avini
sikistirdig1 sahne bu anlamda 6rnek gosterilebilir. Sekil 4.11'de bu sahneden alinan
ekran goriintiileri goriilmektedir. Bu drnekte kullanilan agryla kagisin olmadigi bir

mekanda sikigmislik hissi yansitilir.

Sekil 4.11 : Alfred Hitchcock'un Sapik (Psycho) (1960) st agiyla ¢cekim.

Kameranin egik ac¢iyla ¢ekim yapmast durumunda ise goriintiide mekan da aym
actyla doner. Stanley Kubrick'in 2001: Uzay Yolu Macerasi (2001: A Space Odyssey)
(1968) filminden alinan ekran yakalamalariyla Sekil 4.12'deki kolaj olusturulmustur.
Bu sahnede kamera 90 derece egik a¢iyla mekani saga dogru pan yaparak kaydeder.
Izleyiciye sunulan yeni mekinda kaydedilen mekanin duvarlar1 désemeye, doseme
ve tavani ise duvarlara doniisiir. Boylece kameranin egik agisiyla filmde yaratilan

mekanda yer ¢ekimi ortadan kaldirilmis olur.

Sekil 4.12 : Stanley Kubrick'in 2001: Uzay Yolu Macerasi (2001: A Space
Odyssey) (1968) filminde kamera agis1 ve pan hareketi kolaji.
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Kameranin hareket halindeyken farkli agilarla kaydetmesi durumunda ise mekanlarin
formlar1 ve yine ii¢lincii boyuttaki etkileriyle oynanabilir. Lars von Trier’in Dogville
(2003) filmindeki, Prologue sahnesi kameranin hareketiyle degisen planlar ve bakis
agilarmmin beraberinde getirdigi degisimi anlatmak icin iyi bir drnek olabilir. Film
zemine ¢izilmis bir yerlesim plani iizerinde ¢ekilmektedir. Higbir kapali mekan
bulunmayan filmde zemin tizerine filmin anlatis1 i¢in bir altlik olusturan iki boyutlu
mimari plan c¢izimleri yapilmistir. Bu plan cizgileri filmdeki farkli sahnelerin
siirlarint tanimlar, nesneler ve oyuncular bu sinirlara gore konumlanir ve hareket
ederler. Mimari plan ¢izimini sinema etkisiyle mekanlagtiran filmde kullanilan
kamera hareketi ise bu mekanlasmanin vurgusunu arttirir. Sekil 4.13'de gorildigi
gibi kamerayla wzak planda kus bakisi kaydedilen mimari plan diizlemindeki
yerlesim, zemindeki c¢izgilerle ayni sekilde iki boyutlu olarak goziikmektedir.
Kameranin yaptig1 insan bakist seviyesine inme hareketiyle ise iki boyutlu goriinen
nesneler ii¢ boyutlu algilanmaya baslar ve zemindeki iki boyutlu sinirlardan
ayrilmaya baslar. Kesintisiz plan-sekansin basinda kameranin wzak plan kayd,
yasantinin ¢izgisel bir diizleme sikistirildigi etkisini yaratir, bu esnada izleyici

mekana daha once hi¢ bakmadigi bir sekilde kus-bakist bakar.

Sonrasinda kamera hareket etmeye baslar, plana yaklasir; bu sayede plan
diizlemindeki yasant1 biraz belirgin hale gelir, giindelik hayatina devam eden
insanlarin hareketleri goriilmeye baslar. Sonunda egrisel bir hareketle insan bakisina
donen kamera artik izleyiciyi kendi deneyimleme bigimine yakin bir bakis sunar.
Yakin planla ¢ekilen nesneyle plan-sekans sonlanir. Sekil 4.14'te de gdsterilmis olan
kameranin bu hareketiyle, iistten ¢ekilen mekanin iki boyutlu bir ¢izim diizlemine
sikigtirllmast ve kamera hareketi ve acilarinin degisimiyle iiclincii boyuttaki
yasantiya ve detaylara odaklanilmasi etkisi yaratilmis olur. Bu durumda {ist agiyla

cekilirken belirgin olan sinirlar, g6z hizasinda ¢ekim yaparken yok olmaya baslar.

Kamera kayit asamasinda mekani kadrajin iginde g¢ergeveleyerek kadrajin iginde
kalan kisminin alan-i¢i olarak hapsedilmesini diginda kalan kisminin ise bir alan-dist
olarak ekranin igine bilinmeyen olarak dahil edilmesini saglar. Farkli bakislar,
hareketleri ile bir ¢ergeveden hapsettigi goriintiiler mekanin ait oldugu zamanla
iliskisini kopartmadan bir arada tutulup mekanik olarak saklanir. Bu kayitlarin
parcalanip yeni mekansalliklar ve zamansalliklar iiretilmesi ise montaj sayesinde

olur.
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Sekil 4.13 : Lars von Trier’in Dogville (2003) filmi, Prologue
sahnesinden plan-sekans Ornegi.
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Sekil 4.14 : Dogville’de kamera hareketi.

4.5 Kurgu ve Montaj

“Kameranin, kayda girip kayittan ¢tkmasina kadar gegen siirede tirettigi film
pargasina ‘cekim’ (shot) adi verilir. Cekimlerin art arda siwralanmasiyla
‘sahne’ler (scene) olusur. Sahne, ayni kisiler arasinda, ayni dekorda ve ayni
zamanda gegen, bir yada birden fala ¢ekimden olusan goriintii dizisidir.
Ayrim (sequence), birka¢ sahneden olusan, konuyu her bir olgunun i¢inde
gelisip sonucglandigr goriintii dizisidir. Sahnede konu, zaman ve mekan
biitiinliigii, ayrimda ise sadece konu biitiinliigii vardir. Filmin en biiyiik
kiimelenmesi olan ‘boliim’ (part), eserin ana parcalarindan birinin iginde
gelisip sonuglandigr kiimedir. Boliimlerin bir araya gelmesinden ise film

olusur” (Toprak, 2013).
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Kayit asamasinda kaydedilen mekan mekaniklesmis mekan-zaman parcalarina
doniigiir. Bu parcalar kendi i¢lerinde mekansal ve zamansal iliskiler igerir, kendi
zamanlariyla iliskili olarak daha kisa pargalara boliinebilir. Bu islem fragmanlara
aywrma (fragmentation) olarak adlandirilir. Fragmanlara aywrma sonucu olusan
fragmanlar baska bir zaman diizleminde , bir kurguda (editing) aralarinda yeni
iliskiler kurulup bir araya getirilerek sekanslar (sequence) olusturulur. Biitiin bu
par¢calama ve yeniden bir araya getirme islemi montaj (montage) olarak adlandirilir.
Deleuze (2001), montaj sayesinde kaydin mekansal olmaktan ¢ikip zamansallagtigini
ve zaman kesitinin hareketli hale geldigini sdyler. Montaj yoluyla hareketli kamera
ve bakis noktasinin sabitliginden kurtulmak miimkiin kilinir ve bu sayede mekan

oldugu halinden ¢ok farkli sekilde temsil edilebilir.

1920’lerden sonra montajin kullanilmaya baslamasiyla ekranda mekanin temsil edilis
sekli degisir. Erken donem filmlerde kaydedilen mekan tek bir ¢ercevede, statik veya
hareketli gosterilir. izleyicinin dikkati tek bir noktaya odaklanmaz, bir tek kare
tizerinde pek cok nokta iizerinde gezinerek ve filmi tekrar tekrar izleyerek filmdeki
mekanlar1 kesfeder. Film montaj tizerinden kurgulanmaya bagladiginda ise mekan,
zaman lzerinde yeniden birlestirilir ve fragmanlarin devamlilig1 tizerinden temsil
edilir (Keiller, 2007). Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi (Battleship Potemkin) (1925)
filmi bu anlamda sinemaya montajin getirdigi parcalarin birlesmesiyle mekan
deneyimi olusturmay1 gosteren iyi bir ornektir. Sekil 4.15°de Odesa Merdivenleri
sahnesinden yakalanmis foftogramlar yer almaktadir. Bu sahnede merdivenin farkli
bakis agilar: ve planlardan g¢ekilmis kayitlarinin bir araya getirilerek anlatildigi
goriiliir. Hareketin bir anlat1 iizerine yerlestirilerek pargali olarak birlestirilmesiyle
merdivenlerin deneyimi izleyiciye aktarilir. Sekilde ilk karede uzak plan gosterilen
merdivenlerde yogun insan kalabaligi ve kosusturma goriilir. Bu merdivenin
genisligini ve uzunlugunu izleyicinin anlamasini saglar. Ikinci ve iigiincii karelerde
ise yakin plan detaylarla merdivenin farkli basamaklarinda birbirlerine takilip diisen,
kosarken birbirlerinin {istiine basan insanlar verilir. Bu yakinlagsma, izleyiciyi olayin
icine daha ¢ok temas ettirir ve duygulanimi arttirir. Son karede gdsterilen ¢ok yakin
plan ¢ekimde ise bir adamin ¢ocugun iistiine basmasi goriiliir. Bu detay izleyicinin
filmle kurdugu iliskiyi daha da ¢ok arttirir, izleyicinin aci hissiyatini yogunlagtirir.
Bu sekilde parcalarin bir araya getirilmesiyle merdivenin genelde ve detayda

anlatilmak istenen 6zellikleri birlestirilmis olur.
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Bu sayede filmde ayn1 mekana ait farkli bakislar ve bagska mekanlar iliskilendirilerek
yeni mekanlar iretmeye baglar. Keiller (2007) montajin kullanimiyla beraber
filmlerin toplam siiresi uzarken, kisa siireli daha ¢ok sayida pargadan olugmaya

basladigini soyler.

Sekil 4.15 : Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlis1 (1925) filmi, Odesa
Merdivenleri sahnesinden fotogramlar.

Kamera mekani ¢izgisel bir mekanik zaman iizerine kaydeder. Bu kayitlarin her biri
kendi zamantyla iligkilidir ve montajla farkli zaman dilimlerine ait kayitlar bir araya
getirildiginde yeni bir zamansallik {iretilmis olur. Lynch (1993) filmde zamanin
hizlandirilabilir, yavaslatilabilir, tersine c¢evrilebilir, farkli yonlere atlayarak
ilerletilebilir oldugunu sdyler. Yani dogrusal akisi olan kayitlar parcalanarak,
zamanin akisi filmde sigramalr hale getirilebilir. Eisenstein (2006)'ya gére montaj ile
birlikte siireksizligin devreye girmesi, izleyiciyi yorumlamaya ve birbirinden
ayrilmis pargalart kisisel bir sekilde bir araya getirmeye itmistir. Fragmanlar
halindeki goriintiileri bir araya getirme, insanin dogasinda olan bir diisiinme ve

hatirlama sekli olarak da diisiintilebilir.

2. Boliimde bahsedilen bedenin zaman deneyimi bu baglamda tekrar ele alinabilir.
Zaman kavramina getirilen farkli bakis agilarindan Deleuze ve Bergson’un ele
aldiklari, bedenin algi ve ani iiretimini tetikleyen zaman kavrami montajla
iligkilendirilebilir. Bedenin zamani ¢izgisel olarak algilamasindan ¢ok kisisel olarak
onu yeniden liretmesi ve bunun bedenin algi ve ani {iretimini tetiklemesi bir tiir
montaj olarak goriilebilir. Yani zaman aslinda kamerada birebir kaydedildigi gibi
algilanan dogrusal bir kavram degil, gercekte montajdan sonra iiretilen hizlanan,
yavaglayan, sigramali olarak hissedilen bir kavramdir. Sinemada bu etkinin
olusturulmasiyla yani kameranin mekanik bir ¢izgisel zamana oturttugu kaydin
parcalanarak yeni bir zaman olusturulmasi bedenin si¢ramali zaman deneyimine

benzemeye baslar.
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Montajin bu zamansal etkisi ise daha Once bahsedildigi gibi fragmanlarin
parcalanarak aralarinda yeni iliskiler kurulmasiyla yani kurguyla miimkiin olur.
Keiller (2002)'ye gore film gercegin fragmanlarindan olusan imgesel bir diinya
yaratir. Fragmanlara ayirma, kaydedilen gercek mekanin ait oldugu zamanla iligkili
olarak parcalara ayrilmasidir. Fragmanlarin bir araya getirilmesiyle ise sekanslar
insa edilir. Bonitzer (2011) sekans: “kendileri de birer planlar biitiiniinden olusan
sahnelerin sentagmatik ve diyakronik olarak bir araya getirilmesi” olarak tanimlar.
Fragmanlarin birbirlerini anlamsal ve biitlinsel olarak tamamlayacak sekilde ardisik
olarak bir araya getirilmesi sekanslar: olusturur. Bu ardisik dizimin bir ritmi vardir,
Lynch (1993)'e gore farkli ¢ekimler ve sahnelerin bir araya gelisleriyle olusturduklari
ritim filmin striikktiirlinii olusturur. Ritmik olarak degisen zamansal ve mekansal
durumlar birbirini tamamlar ve filmin izleyiciye sundugu mekan, sahnelerden bir

zamansal sekans olugturmayla insa edilir.

Onceki boliimde kamera hareketiyle farkli planlarin aym kayit iginde bir araya
getirilmesinin kamera hareketiyle miimkiin oldugundan bahsedilmisti. Montaj,
kayitlardaki farkli planlarin, farkli bakis agilarimin ve bunlan iliskilendiren kamera
hareketlerinin yeniden iligkilendirilerek bir araya getirilebilmesini saglar. Bu sayede
Zizek (2012)'nin de belirttigi gibi birbirleriyle hicbir iligkisi olmayan bilesenleri bir
araya getirilip yeni bir metaforik anlam tiretilebilir hale gelir. Bu iliskisiz durumlarin,
iliskili durumlarin veya karsitliklarin bir araya getirilmesiyle izleyicinin zihninde
birlestirerek olusturdugu yeni bir mekan tasarlanir. Sinema kuramcilar1 Eisenstein ve
Pudovkin’in hocasi olan Lev Kuleshov, montaj sayesinde hi¢ bir yerde bulunmayan
yeni bir diinyevi arazi yaratilmasinin miimkiin kilindigindan bahseder (Keiller,

2002'de atifta bulunuldugu gibi).

Sinemanin ilk kesfedildigi donemde filmler goriintiilerin birbiri ardinda devam
etmesinden olusuyordu. Kurgunun ilk kez kesfedilmesi ise Fransiz illiizyonist-
yonetmen George Mélies’in bir filminin ¢ekimi sirasinda kameranin yanlislikla
durmasi nedeniyle olmustur. Goriintiiniin devam ettigi yerde kaydedilen sahne baska
bir zamana sigrama yapmis ve onceden sahnede olan nesneler yok olarak yerlerine
yenileri gelmistir. Bunun sonucunda hayaller ve illiizyonlar, filmin zamansal
diizleminde sigramalar yaparak kurgulanabilmeye baslamistir (Toprak, 2013). Sekil
4.16'da Mélies’in Aya Seyahat (Le Voyage dans la Lune) (1902) filminden alinan

ekran yakalamalar1 goriilmektedir.
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Sekil 4.16 : George M¢élies’in Aya Seyahat (Le Voyage dans la Lune)
(1902) filminde iliizyon etkisi.

Sovyet sinemasinin Onemli kuramcilarindan Lev Kuleshov’un 1920’11 yillarda
yaptig1 montaj denemeleri entelektiiel montajin ilk kesfi olarak kabul edilir. Bu
montaj sayesinde “iki ayr1 sahnenin birlesiminden yeni bir temsil ve bu sahnelerin
hi¢ de ifade etmedigi tgiincii bir anlam” yaratilir (Toprak, 2013). Sekil 4.17'de
goriilen Kuleshov’un deneyinde yakin planda kaydedilmis dort farkli goriinti
goriilmektedir. Bunlardan kameraya bakan adam goriintiisii diger goriintiilerden dnce
tekrar eder. Bu goriintii ayn1 olsa da, izleyici baktig1 nesnenin tiiriine gore her farkli

montajda baska bir iliski kurar, hisleri degisir.

Sekil 4.17 : Lev Kuleshov’un Kuleshov Deneyi’nden (1920’ler) fotogramlar.

Farkli goriintiilerin arka arkaya dizilmelerinden sonra aralarinda kurulan ve
birbirleriyle olan baglantilarini saglayan gegisler tasarlanir. Bu gec¢is yontemlerinden
kesme, zincirleme, kararma ve acilma, bulaniklasma ve netlesme, donma ve bindirme

kisaca ele alinarak mekan ve zamani nasil tirettikleri incelenebilir.

Kesme herhangi bir gecis efekti eklenmeksizin goriintiilerin art arda bir araya
gelmesiyle elde edilir (Toprak, 2013). Kuleshov’un deneyinde kullandig1 imajlarin
art arda sert bir gegisle bir araya baglanmasi bu efekte ornek olarak verilebilir.
Sinema kurgucusu Walter Murch bu efekti insanin goz kirpmasiyla iligkilendirir
(Toprak, 2013'de atifta bulunuldugu gibi). Bu gecisin kurgudaki araliginin ve

zamaninin izleyicinin goriintiiler arasinda baglanti kurmasindaki énemini vurgular.

Zincirleme (dissolve) 1iki goriintii parcasindan Dbirinin eriyerek digerinin
belirginlesmeye baslamasiyla yapilan gecistir (Toprak, 2013). Chris Marker’in La
Jetée (1962) filminde kullanilan, Sekil 4.18’de goriilen, zincirleme teknigi bir
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heykelle insan yiiziinii {ist liste ¢ozerek aralarinda hem bigimsel hem de diisiinsel bir

iliski kurulmasini saglar.

Sekil 4.18 : Chris Marker’1in Iskele (La Jetée) (1962) filminde imajlar
arasi zincirleme.

Kararma ve ag¢ima (fade-in ve fade-out) gecisinde ise ilk goriintii yavasca
kaybolurken diger goriintii gozilkmeye baslar. Bu ge¢is giin i¢inde veya giinler arasi
gecisleri anlatmak amaciyla kullanilir (Toprak, 2013). Bu sayede zaman atlayarak
ilerler, giinler ve saatler normal kabullerin ¢izdigi sinirlardan kurtulur. Bu efekt ayni
zamanda kameranin 6znel bakis agisiyla ¢ekim yapmasit durumunda géz kirpma
etkisi yaratir. Sekil 4.19'da goriilen Gaspar Noé'nin Bosluk (Enter the Void) (2010)
filminde kameranin goériinmez olmasi ve ritmik olarak ekranin karamasi ve
acilmasiyla aynada kendisine bakan karakterin goziinden goriintiiler aktariliyor etkisi

yaratilir.

Sekil 4.19 : Gaspar Noé’nin Bosluk (Enter the Void) (2010) filminde
kararma ve acilma.

Bulaniklasma ve netlesme (out of focus ve sharp focus) gecisinde ise ilk goriintii
yavag yavas kameranin odagimin bozulmasiyla bulaniklasir, eszamanli olarak
iizerinde baska bir goriintii netlesmeye baglar. Bu gec¢is kameranin 6znel bakistan
cekim yaptig1 sahnelerde hayal kurma, riiya gérme veya ge¢mise donme gibi etkiler
yaratir (Toprak, 2013). Bu gecis efekti sayesinde izleyici bagka bir zamana gotiiriiliir.
Bazi durumlarda bu seyahat edilen mekan ve zaman hi¢ olmayan bir hayale ait olarak
kurgulanarak filmin i¢inde mekansal ve zamansal sicramalar yapilir. Sekil 4.20'de J.
Mackye Gruber ve Eric Bress’in Kelebek Etkisi (The Butterfly Effect) (2004)

filminde bu gecisin kullanildig1 bir hayal sahnesi goriilmektedir. Ekranin netlesme
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anlarinda gergek zamana doniildiigii, bulaniklastifinda ise anilara ait goriintiiler

arasinda sigramalar yaparak ilerledigi gortiliir.

Sekil 4.20 : J. Mackye Gruber ve Eric Bress’in Kelebek Etkisi (The Butterfly
Effect) (2004) filminde bulaniklagma ve netlesme.

Donma (freeze frame) teknigi filmde bir anin dondurulmasi seklinde kullanilir
(Toprak, 2013). Boylece ekrana yansitilan film bir fotograf gibi deneyimlenmeye
baglanir. Daha once ele alindig1 gibi Bellour (2007) dondurulmus filmin fotogram
oldugunu sdylemektedir. Ona gore film donduruldugu zaman izleyici imaja eklentiler
yapacak zaman bulur. Sinemada durmadan birbiri ilizerine agilan imajlar izleyici
kontrol edemez, film dondugu zaman ise izleyici detaylar1 inceleyerek eklentiler
yapmaya baslar. Sekil 4.21'de goriildiigii gibi George Roy Hill’in Sonsuz Oliim
(Butch Cassidy and the Sundance Kid) (1969) filminin son sahnesinde goriintii bir
anda donar ve bir fotograma doOniisiir, rengi sararir. Sonrasinda bu sabitlenmis
fotogramin iginde uzaklastirma yapilarak yakin plan olan goriintiiden wuzak plana
gecilir. Bu sahnede goriintiiniin bu sekilde donmasi, filmdeki o anin ge¢mise ait

oldugu vurgusunu arttirir. Film fotograf gibi deneyimlenmeye baslar.

Sekil 4.21 : George Roy Hill’in Sonsuz Oliim (Butch Cassidy and the
Sundance Kid) (1969) filminde donma.

Bindirme (superimpose) teknigi farkli iki goriintiiniin st {iste c¢akistirilarak,
gecirgenliklerinin degistirilmesiyle birlikte verilmesidir (Toprak, 2013). Farkl

zaman ve mekanlarin {ist liste binmesiyle filmde olusturulan mekan c¢ok katmanh
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hale getirilip ¢ogul okunmaya baslanabilir. Sekil 4.22'deki Alfred Hitchcock'un Oliim
Korkusu (Vertigo) (1958) filminde John Ferguson karakterinin riiyasinda yiiksekten
diististi ifade edilirken bu teknik kullanilmistir. Bu sayede bir goriintiiniin kirpilarak

farkli bir mekéana yerlestirilmesi ve bu yeni birlesme lizerinden filmdeki diisme

deneyiminin aktarilmasi saglanmistir.

)

s~ g
/////,/, ’)s {/‘l*

Sekil 4.22 : Alfred Hitchcock'un Oliim Korkusu (Vertigo) (1958) filminde bindirme.

Boliinmiis ekran (split screen) teknigi ile ekran boliinerek farkli alanlarinda iki ya da
daha fazla goriintii ayn1 anda gosterilebilir. Bu teknik ile sinemada yaratilan insan
bakisina benzeyen illiizyon etkisi kirilir (Url-17). Eszamanl olarak farkli mekan ve
zamanlara ait gorilintiiler, ayn1 mekanin farkli zamanlarin1 veya farkli mekanlarin
eszamanli goriintiileri ekran iizerinde birlestirilebilir. Bu bir araya getirme izleyiciye
ayni1 anda farkli gorsel izlekler olusturur. Sekil 4.23'te goriilen Brian De Palma'nin
Soeurs de Sang (1973) filminde ikiye boliinmiis ekranda, olay orgiisli ayn1 mekana
yerlestirilmis iki farkli bakis acisindan gosterilerek aktarilir. Bu sayede mekan ve

anlati eszamanl olarak farkli bakislardan izleyiciye sunulur.

Sekil 4.23 : Brian De Palma'nin Soeurs de Sang (1973) filminde pargali ekran.
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Sekil 4.24'te gorillen Andy Warhol ve Paul Morrissey’in Chelsea Girls (1966)
filminde ise dort farkli mekana ait goriintii, ayn1 olay oOrgiisiiyle iliskili farkli
durumlar1 anlatmak i¢in, ekranin farkli pargalarinda aktarilir. Bu 6rnekte de farklh

mekanlar eszamanli olarak ayn1 ekran {izerinde ¢ogul bir ortam olustururlar.

Sekil 4.24 : Andy Warhol ve Paul Morrissey’in Chelsea Girls (1966)
filminde pargali ekranlar.

4.6 Boliim Sonucu

Sinematografik iiretim esnasinda kamera aracilifiyla kaydedilen mekan kendi ait
oldugu zamanla biitiinlesik olarak mekanik bir kayda dontisiir. Bu kayit istenilen
zamanda tekrar tekrar izlenebilir, parcalara ayrilabilir, cogaltilabilir ve bagka
kayitlarla birlestirilebilir. Bunun sonucunda bir film iiretimi yapilmus olur. izleyicide
bedenlesmek iizere hazirlanan bu film, izleyiciyle bulusmadan 6nce mekanik bir
kayittir. Bu kayit olusturulurken kullanilan bazi teknik ve araglar bir sonraki
boliimde ele alinacak olan izleyiciyle filmin bulugsma aninda yeniden {iretilmesini
tetikler. Bu boliimde ele alinan mekanik {iretim asamasinda kullanilan ara¢ ve

tekniklerin potansiyelleri kisaca sdyle 6zetlenebilir:
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1. Kamera: Mekanik bir goz olan kamera, insanin bakisina benzer olarak veya
insanin daha 6nce deneyimleyemedigi bir sekilde mekani1 ve zamani bedenin disinda

kaydetmeyi miimkiin kilar.

2. Kadraj / Dekadraj: Kameranin kadrajiyla gergeveledigi kisimda kalan alan-igi
izleyici i¢in kaydedilen gorsel izlegin sinirlarini belirler. Kadraj disinda kalan alan-
disi ise filmde goriinmeyeni temsil eder ve izleyicinin bu kismi mekansal ve
zamansal olarak kendisinin tamamlamasina imkan tanir. Bu baglamda kullanilan
dekadraj kavrami; izleyicinin alan-i¢i ve alan-disi arasinda bir yerde konumlanip, bu

sinirlar arasindaki iligskiye dahil olarak gériinmeyeni tamamlamasint miimkiin kilar.

3. Alan derinligi ve Plan: Alan-i¢inin ii¢ boyutlu hacmini ifade eden alan derinligi ve
bu derinligin farkli planlara bdliinerek anlatilmasi, izleyiciye sunulan mekanin farkl
detaylarda temsil edilmesini saglar. Bu farkli detaylar izleyicinin filmle kurdugu
dokunsal iliskiyi etkiler. Uzak planlarda mekanin biitiinsel deneyimini ve nesnelerle
mekani 6l¢ek iligkisini okuyan izleyici, yakin planlarda mekanin ve nesnelerin

dokularini1 ve mekanin hissettirdiklerini duyumsar.

4. Hareketli Kamera: Kameranin hareketli olmas1 durumunda farkl planlarin st tiste
binmesi ve alan derinliginin degismesiyle, izleyiciye sunulan mekén smirlar

muglaklagir. Bu hareket iizerinden izleyiciye filmin i¢ine dahil olacag: bir rota ¢izilir.

5. Kurgu ve Montaj: Montaj ile farkli goriintiilerin bir araya getirilmesi veya
cogaltilmasiyla, filmde anlatilan olay Orgilisi mekansal ve zamansal olarak
kurgulanir. Aynt mekanin veya baska mekanlarin fragmanlarinin yeni mekansal ve
zamansal kurgularla birlestirilmesiyle yeni bir sanal mekadn insa edilir. Bu
birlestirmede kullanilan farkli birlestirme ve gecis teknikleriyle filmin anlatisi

olusturulur.

Farkli tekniklerle iiretilerek bir biitliin olarak insa edilen sinematografik mekan ve
zaman izleyiciyle bulugma aninda bir bedene kavusur. Bir sonraki bdliimde,
sinematografik iiretimin izleyicinin deneyimiyle devam etmesi, izleyicinin filmde
kendisinde sunulan mek&n ve zamana ekler yapmasi film incelemeleriyle ele

alinacaktir.
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5. SINEMATOGRAFIK DENEYIMIN BEDENLESMESI

Bu boliimde, 4. Boliimde ele alinan sinematografik iiretimin izleyiciyle bulusmasi ve
izleyici tarafindan deneyimlenerek yeniden iiretilmesi ele alinacaktir. Film mekanik
ortamdan fiziksel ortama ge¢gme aninda yansima yoluyla cisimlesir, ayn1 zamanda
izleyiciyle bulusma aninda beden imajinin bir parcasi haline gelir: bedenlesir.
Bedenlesme (embodiment) kavrami iizerinden ele alinacak olan, filmin yansimayla
fiziksel bir varliga doniismesinin yani sira beden i¢inde yansiyarak deneyime
dontismesidir. Filmin bedenlegmesi bunu tetikleyen teknikler iizerinden ele
alinacaktir. Izleyicinin filmin kendisine sundugu izlege beden imajmin bir biitiin
olmasi nedeniyle biitiin duyular1 ve kaslartyla dahil olmast ve eszamanli olarak
filmden yeni bir deneyim {iiretmesi {lizerinde durulacaktir. 4. Boliimde incelenen
izleyiciyi filmde iiretilen yeni mekan ve zaman deneyimine dahil eden ve izleyicinin
kendinde filmi yeniden {iiretmesini tetikleyen tekniklere Ornek olarak uzak plan,
dekadraj, pan ve tilt, kaydirmali ¢ekim, kaydirmali yakinlastirma ve montaj
teknikleri detayli olarak film incelemeleriyle ele alinacaktir. Tekniklerin incelemesi
amaciyla secilen filmlerin iligkili olan sahneleri ele alinarak, izleyicinin deneyimiyle
filmi yeniden iiretmesi iizerinde durulacaktir. izleyici goziiyle ele alinan sahnelerden
alinan ritmik ekran yakalamalari, mimari ¢izim ve diyagramlarla sinematografik
teknikler desifre edilmek tizere gorsellestirilecek ve bu katmanli kolajlar tizerinden
okumalar yapilacaktir. ik olarak uzak plan, Jacques Tati’nin, Amcam (Mon Oncle)
(1958) filmi {izerinden ele alinarak gosterilenden uzak bir konumda tutulan
izleyicinin gosterilmeyeni tamamlama deneyimi incelenecektir. ikinci olarak
dekadraj, Wong Kar-Wai’in Ask Zamani (In the Mood for Love) (2000) filminin
izleyiciyi alan-i¢iyle alan-disi arasinda bir konumda tutmasi ve bu sayede izleyiciyi
filmde bir gdzlemci olarak bedene kavusturmasi iizerinden ele almacaktir. Ugiincii
olarak kameranin pan ve tilt hareketlerinin yarattigi mekan deneyimi, Alfred
Hitchcock’un Arka Pencere (Rear Window) (1954) filmindeki kamera hareketiyle
olusturulan izlegin mekan smirlarint ve alan-i¢iyle alan-disi arasindaki iligkiyi

tanimlamasi iizerinden incelenecektir. Dordiincii olarak kaydirmalr ¢ekime, Jean-Luc

65



Godard’in Nefret (Le Mépris) (1963) filminde kameranin izleyiciyi {igiincii bir kisi
olarak mekanda dolastirmast ve bu sayede izleyicinin mekan1 dolasarak
deneyimlemesi baglaminda bakilacaktir. Son olarak da Alfred Hitchcock’un Oliim
Korkusu (Vertigo) (1958) filmiyle izleyiciye gercekte yasamadigr farkli bir gorme
deneyimini kaydirmali yakinlagtirma teknigiyle yasatmasi ve izleyicinin bu deneyimi

pargal1 goriintiileri bir kesit lizerinde birlestirerek yasamasi incelenecektir.

5.1 izleyicinin Sinematografik Uretimi Yeniden Uretmesi

Filmde yaratilan yeni mekan ve zamanin bedenin bir uzantis1 haline gelmesine, yani
beden imajina dahil olmasina, 6ncelikle film izlenilen mekan incelenerek bakilabilir.
Bruno (1997) sinemanin var olmast i¢in filmin goésterimini saglayan aygitlarin bir
eve ihtiyac1 oldugunu sdyler. Filmin izlendigi bu ev sabit bir mekandir. izleyicinin
oturdugu eleman veya Tlzerinde durdugu zemin sabittir. Yansitma islemi bir
projeksiyonla yapiliyorsa, yansimanin konumunun degismemesi i¢in projeksiyon
sabitlenmistir. Aynm1 sekilde filmin yansidig1 yiizey (perde, ekran, vs.) de sabittir.
Izleyici ekrana y&nelmistir ve sabit pozisyondadir. Bu statik ortamda hareketli olan
tek sey projektorden yiizeye yansiyan, izleyiciye iletilen 1ginlar ve hoparlorden
yayilan ses dalgalaridir. Yansiyan 1sik durmadan degiserek ekranin iizerindeki
degisken goriintiiyli olusturmaktadir. Bu goriintiiniin bir akis ritmi vardir ve birimi
kare/saniye cinsindendir. Graafland ve Hauptmann (2012)'ye gore, filmin mekanik
anlamda yapis1 da sabittir. Film hareketsiz kesite sahip bir soyut zamandan
olusmaktadir. Fakat bu soyut zaman her yansitilista fiziksellesir ve gergek bir boyut
kazanir. Sekil 5.1°de Baudry’nin objektif gercekligin izleyiciye ulagmasini anlattigi
semasinin yeniden Tretilmis hali goriilmektedir. Isigin kaydedilmesi yoluyla
hapsedilen objektif gerceklik 4. Boliimde anlatilan agamalardan gecerek yeniden
tiretilir. Sonrasinda projektdrden iletilen 151k yoluyla ekranin {izerinde bir yansima

olarak izleyiciye ulasir.

Baudry (1986) Sekil 5.1°de de goriildiigii gibi projektor ve ekranin, kameranin ¢ekim
esasinda hapsettigi 15181 ve aynm1 zamanda parcali goriintiileri, bir biitiin haline
getirerek, objektif gerceklikten kaydedilen hareketi geri getirdigini sdyler.
Projektdrden ekrana yansiyan 1siklar, sabit ekranin hareket kazanmasini ve bu sayede
filmin fiziksellesmesini saglar. Bu anlamda Bonitzer (2013) ekranin “gergek'in

icinden bosaldig1, géze musallat oldugu berrak ve 151kl bir zar" oldugunu sdyler. Bu
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151kl zar olarak ekran 15181n yansiyarak bedene ulastig bir ara mekandir. Bu sayede

aydinlatilmis bir ylizey olmaktan ¢ikar, izleyiciyi kendi diinyasindan uzaklastirir.

senaryo
dekupaj € — — = = objektif gerceklik
( slt:cnurio ) ];I (lslk)
découpage .
/ o/ (nhjccli\c reality )
/ '.' | (light)
. 7~ Xl
film bellegi/kamera P
_ses/kayl‘[ montaj _-
film stock/camera ) (montage)
((mund recording) ‘:/ ‘o'
7 R xe(\((j\."”
/ e\@(\\\'}""
_— - A
projektor/film P
(151k) e T filrn mekani
projector/film RaL,  omemgamgtt o aeeeRRn e Rl
I ( (light) ) eRacce 0 gEme s g
—
I =
—
I ekran (screen)
projeksiyon groection
I H yanSIma (reflection)
izleyici
L — — S— — —_— (spectator)

Sekil 5.1 : Objektif gercekligin film mekanina doniisiimii, Baudry nin
semasinin yeniden iiretimi.

"Ekran yalnmizca gormenizi (filmi gérmenizi) saglayan beyaz ve dikdortgen

dayanak degildir;, ayni zamanda, adimin da gésterdigi gibi, goriintiiniin

yansimaswmin yapisini bir eldivenin parmag: gibi tersine ¢evirmesiyle, bizi

gizleyen (gerceklikten gizleyen) bir 'perde'dir” (Bonitzer, 2013).

Gergek diinya ile filmde olusturulan yeni gerceklik arasinda bir sinir ve bir gegit
olusturan bu ylizey, film teorisyeni André Bazin tarafindan gercege acgilan bir
pencere olarak nitelenir (Bonitzer, 2013'de atifta bulunuldugu gibi). Ona gore bu
pencere gercegin siirekliligine dahil olurken 6te yandan onu ¢erceveleyerek kesintiye
ugratir. Yaratilan yeni gerceklik halen sinirlart belli bu ekranin ¢ercevesinde sinirli
olarak bulunur. izleyici o gerceklige dahil olmay1 segerek ekranmin sinirlarindan

kopar.

Bonitzer (2013)'e gdre sinema goriinen ve goriinmeyen iki olay1 kaydeder. Yatay
olay izleyicinin g¢erceve i¢inde gordiigliyken dikey olay ise gormedigidir. Sinema

dikey olay sayesinde bir deney igerir. Yiizeysel ve g¢ercevelenmis ekranin inkar
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edilmesiyle filmin yarattig1 alan derinligine (dikey uzama) dahil olunur (Bonitzer,
2013). Ekran tizerindeki yansima filmi iki boyutlu bir hareketli gorseller biitiiniine
indirgerken, sinemanin i¢inde gizli olan dikey uzam izleyiciyi igine alir ve izleyicinin

filmi deneyimlemesini saglar.

Izleyicinin bulundugu ekrana gore karanlik olan, iginde film izlenilen mekan
izleyiciyi ekranin dikey uzamina daha c¢ok dahil eder. Pallasmaa (1996) hayal
kurmanin los 151tk ve golgeyle tetiklendigini sdylemektedir. Derin golgeler ve
karanlik; bakigin keskinligini azaltir, derinlik ve uzaklig1 belirsizlestirir. Dolayisiyla
cevresel goriis bilincin digina ¢ikar ve dokunsal diislere acik bir ortam olusur. Benzer
bir sekilde Bonitzer (2013) film deneyimini riiya gérmeyle iliskilendirir, insanin film
izlerken rilya gormemesine ragmen riiya gordiigiinii soyler. Insan gergeklik
bilincindedir ama filmin kurgusuna dahil olmay1 secer. Bu dahil olunan gerc¢eklik
bire bir gercek degildir. izleyici bir sekilde ekranla arasina mesafe koyar. Metz
(1986) bu mesafenin filmde sunulan mekani izleyici i¢in sonsuz arzulanan ama asla
erisilemeyen bir mekana doniistiirdiigiinii belirtir. Ekranla temas kuramamak
nedeniyle filme duyulan arzu, sinematografinin izleyiciyi film uzamma dahil
etmesiyle daha giiclii hale gelir. Sinematografik {iretime katilan izleyici, film izleme

anindaki deneyimi iizerinden film mekanini yeniden iiretmeye baslar.

Onceki boliimde bahsedildigi gibi izleyici bir araci ortam olan ekran yiizeyine
bakarak sinematografik tiretimle karsilasir. Bu karsilasmada ekran Keiller (2002)'nin
de belirttigi gibi izleyiciyi bagka bir diinyaya tasir, ona bir go¢ deneyimi sunar.
Sinemada farkli asamalarda yeniden iiretilen mekan ve zaman izleyiciye bir iz/eksel
volculuk tizerinden sunulur (Bruno, 2007). Bu yolculuk Graafland ve Hauptmann
(2012)'ye gore bir sinematografik yanilsama olarak disiiniilebilir. Sinematografik
tiretimde mekanik olarak cisimlestirilen mekdn ve zaman hareketlenir ve 1s1k
yansimalariyla bir yolculuga doniistir, izleyici kendisini yansimalarin akicilig1 i¢inde
bulur. Bu akicilik i¢inde izleyici bulundugu sabit izleme mekanindan kopar ve
goriintiiniin uzamina dahil olur. Walter Benjamin film izleme eyleminin izleyiciyi
bedensizlestirmesine ragmen filmin bir illiizyon yaratarak tekrar onu bedenine
kavusturdugundan bahsetmektedir (Pallasmaa, 1996'da atifta bulunuldugu gibi).
Filmde sunulan hareketli yanilsama izleyicinin bedeniyle bir biitiin olarak izledigi
filmi duyumsamasini ve bu sayede géorme eyleminin dokunsal bir boyut kazanmasini

saglar.
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Filmin dokunsal boyut kazanmasi 2. Boliimde anlatilan bedenin mekani biitiinsel
duyumsamasi iizerinden ele almabilir. Film kuramcist Metz (1986) goérme ve
duymanin mesafeli duyular; dokunma, koklama ve tatmanin ise temas ile iligkilenen
duyular olarak ele alir. Bu anlamda Metz film izlemeyi, temas kurmadan uzaktan
bakma sekli olan gézetleme (voyeurism) ile iligkilendirir. Bu bakis esnasinda
gozetleyici bilerek ve isteyerek temastan kaginir ama gorsel temasa devam etmek
ister. Gozetleyici izledigi objeyle kendisi arasindaki mesafeyi, boslugu korumak ister.
Sinemada ekrana ¢ok yakin veya ¢ok uzak bir konumda bulunmama istegi bunun bir
ornegidir. Aradaki boslugu muhafaza etme gorsel bir tatmin saglar. Bu tatmin
izleyicinin baktif1 seye dokunmadan onu dokunsamasini saglar. Bu sayede 2.
Boliimde bahsedilen gorme duyusunun dokunma duyusuna doniisiimii, filme
dokunmadan dokunmanin hissedilmesiyle yasanir. Bruno (1997) ise sabit bir bakisa
kilitlenen izleyici olan gozetleyicinin filmin kinetigi sayesinde bir yolcuya (voyageur)
doniistiiglinii soyler. Yani izleyici filmin kinetigini bedeninde hissederek, filmde
verilen hareketi de dokunsamayla hisseder ve filmin kendisine sundugu iz/ege dahil

olan bir yolcuya doniisiir.

Film bu izleksel yolculuktaki yasanmislhiklara cagrisimlar yapar. Deleuze (2010)'a
gore cagrisim (rappel F.), animin ¢agrilmasindan (appel F.) farklidir. "Aniya yonelik
cagr1", yani animsama, aslinda bilingli olarak ge¢cmisin sikigsmig araliklarinda belli bir
bolgeye erigsme istegidir. Cagrisim ise bundan ¢ok farklidir. Bergson bedenin algidan
antya degil anmidan algiya yoneldigini belirtmektedir (Deleuze, 2010'da atifta
bulunuldugu gibi). Bu aslinda zihinde biriken ve yeniden ¢agrisimlarla simdiye gelen
ani-imgeler sayesinde olmaktadir. Sinematografik mekanla karsilasan bedenin
deneyimi de buna benzerlik gosterir. O anda izleyici sadece filmde dahil oldugu
mekani algilar ve bu mekan onun geg¢mis deneyimlerinden ¢agrigimlar yapmasina
sebep olur. Pallasmaa (1996) da bedenin belleginde biriken imgelerin hem gorsel
hem de dokunsal olarak film izlerken bedenlestiginden bahsetmektedir. izleme
eyleminin bedenlesmesi sonucunda film izleyicinin deneyimine yeni bir deneyim
ekler. Boylece ani-imge edimsellesir, once yasanmis bir algi-imgeye referans verir.

Simdi deneyiminde bu algi, zaman ilerledik¢e ge¢mise doniisiir ve yeni anilar iiretir.
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5.1.1 Uzak plan: Amcam’1n Paris evinin cephesini okumak

Uzak plan, 4. Bolimde bahsedildigi gibi; olgek farklarinin, mekanin ve nesnelerin
arasindaki iligkilerin 6n planda oldugu bir ¢ekim tiiriidiir. Bu ¢ekim de izleyici

mekandaki detaylar1 gormez, mekan ve nesneler arasindaki biitiinsel iliskiyi okur.

Jacques Tati’nin, Amcam (Mon Oncle) (1958) filmi iizerinden yapilacak bir
incelemeyle wuzak plan ¢ekimin potansiyelleri incelenebilir. Film 1950°1i yillarda
Paris’in modern mimarligin yiikselisiyle Paris’in farklilasan kent dokusunu ve
yasantisini ele almaktadir. Filmin ana karakteri Monsieur Hulot Paris’in merkezinde
Sekil 5.2'de goriilen apartmanda yagamaktadir. Monsieur Hulot’nun yegeni ve ailesi
ise kentte modernizmin yiikselisini simgeleyen Sekil 5.3'te goriilen Arpel evinde
yasamaktadir. Kent i¢inde yasayan Monsieur Hulot’'nun kendini Arpel evinin
yasantisina ait hissedememesi iizerinden modern mimarlik elestirilir. Iki tezat kent
yasantisini bir arada veren film, Monsieur Hulot’'nun Paris evinin kentle olan
biitiinliigiine vurgu yapar, i¢ mekanini izleyiciye sunmaz. I¢ mekdnin yasantisin
izleyicinin hayal giiciine birakir. Modern ev ise mekanlarin ve evin icindeki

nesnelerin kullaniminin sira disiligin1 anlatmak tizere kullanilir.

Sekil 5.3 : Arpel Ailesi’nin modern evi, (Url-19).
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Monsieur Hulot’nun evinin kentle kurdugu iliski ve i¢ mekanin cepheye yansimasi,
filmin 10:50 ve 11:50 dakikalar1 arasinda evin sabit kadraj ile uzak plan 1 dakika
boyunca ¢ekimi izleyicinin apartmanin i¢indeki mekanlarin iliskilerini kurmasina
olanak tanir. Sekil 5.4'te tek ¢ekimlik sahne boyunca apartmanin sadece 6n cephesi
goriilmektedir. Cephe sabit bir fotograf gibidir, mekanin hareketsizligini vurgular.
Monsieur Hulot’nun apartmanin kapisindan girmesi ve apartmanin i¢inde hareket
etmeye baslamasiyla, cephe karakterin hareketi iizerinden i¢i kesfedilen bir labirente
doniigiir. En st kata kadar evin i¢cinde merdivenleri ¢ikarak ilerleyen Monsieur
Hulot’nun hareketi, ¢cekim siiresi boyunca sadece apartmanin cephesindeki saydam
alanlar yoluyla takip edilir. Cephedeki gecirgen bosluklar sayesinde izlenen hareket
ile, yapinin i¢ mekanimna dair ipuglari elde edilir. izleyici yapmin sadece cephesini
goriiyor olmasina karsin, karakterin diiseyde ve yatayda, plan ve kesit diizleminde,

hareketini izleyerek yapinin cephesine yakin olan i¢ mekanina dair fikir sahibi olur.

Sekil 5.4’te yapinin sabit cephesi ve Monsieur Hulot’nun hareketleri goriilmektedir.
Cephe iizerinde olusturulan turuncu ¢izgi bu hareketin izlegidir. Turuncu ¢izginin
stirekli oldugu alanlar karakterin goziiktiigii, kesikli oldugu alanlar ise hareketinin
izleyici tarafindan tamamlandigi alanlardir. Bu ¢izgi sayesinde karakterin evin
icindeki yer, yon ve kot degisimleri takip edilir. Bu da aslinda cephe {lizerinde
yapinin kesitinin okunmasini miimkiin kilar. Hareket rotasini belirten turuncu ¢izgi
sayesinde cephenin iizerinde okunur hale gelen siyah c¢izgili kesit elde edilir. Bu
hareket ayn1 zamanda yapinin yatay kesitlerine, yani planlarina, dair ip uglar1 verir.
Kesitte goriildiigii iizere yapinin désemeleri 3 ana kota oturmaktadir ve merdivenler
ve ara mekanlarla, yap1 ara kotlarda boliinmektedir. Kesit iizerinden okunan bu iliski,
plan diizlemine aktarildigi zaman yine sekil ilizerindeki pl, p2 ve p3 planlan
olusturulabilir. Planlardaki dis duvarlar cephe goriiniisiinden elde edilir. Bu durum
duvarlarin harekete katilmayan, sadece mekan sinirlarini olusturan elemanlar
oldugunu vurgulayabilir. Turuncu izlegin plan diizlemine aktarilmasiyla Monsieur
Hulot’nun goriinlir ve gorlinmez oldugu alanlar plan iizerinde kesikli ve siirekli
cizgilerle ifade edilir. Bu sayede goriiniir haldeyken yaptigi farkli hareketler bu
hareketlerin olugmasin1 saglayan yapi elemanlarmin zihinde ¢izilmesini saglar:

Merdivenler, sahanliklar ve kapilar.

Bruno (1997) sinemanin ve mimarligin mekan anlatisim1 haritaladigini séyler. ikisi

de kamusal ve 6zel alan, i¢ ve dig mekan arasinda bir baglant1 kurarak bedenin
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Sekil 5.4 : Amcam’da izlegin plan/kesit/goriliniis ¢izimi.
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aligkanliklar1 ve yasama seklini aktarirlar. Bu mekdnda Monsieur Hulot’nun
hareketini sekillendiren mimarliktir. Bu o6rnekte sinema bu hareketi haritalar ve

izleyiciye gdrme ile takip edilecek bir izlek olarak sunar.

Izleyicinin bedeni bu sahneyi izleme eylemi siiresince sabittir, sadece bakisi
hareketlidir. Tek sahnelik ¢ekim boyunca kamera, kadraj ve bakis agist da sabittir.
Bu sahneyi fotograftan ayiran 6zellik Monsieur Hulot’nun hareket halinde olmasidir.
Bakis1 sabit bir kadrajla simirlandiran kamera, izleyicinin sadece belli bir rota
tizerinde sundugu harekete odaklanmasini saglar. Kadrajin bu hareketi uzak plandan
kaydetmesi, izleyiciyle goriintii arasinda bir mesafe yaratir. Apartmanin ig¢ini
géremeyen izleyici merak eder ve Monsieur Hulot’nun hareketini izleyerek evin i¢ini

kesfetmek icin bir yolculuga ¢ikar.

5.1.2 Dekadraj: Ask Zamanr’na alan icinden bakmak

4. Bolimde sakli olanin anilmasi olarak ele aliman dekadraj izleyiciyi bir yolcuya
doniistiiren ve filmde sunulan mekan: dokunsamasini saglayan bir teknik olarak,
Wong Kar-wai’in Ask Zamani (In the Mood for Love) (2000) filmi {izerinden ele
alabilir.  Dekadrajin  alan-disini,  alan-igine  ekleyerek film mekaninin
goriinmeyenini izleyiciye hissettirmesinin potansiyelleri bu film incelenerek

Oorneklenebilir.

Film 1960'larin Hong Kong'unu yansitmaktadir. Giiniimiizde degisen kent dokusu
nedeniyle film, bu donemi kentin biitliiniinii gostermeyerek, sadece Onceden
belirlenen spesifik sahneler iizerinden anlatmaktadir. Filmin yonetmeni Wong Kar-
wai filmin gergekgiligini, detaylar {izerinden mekanin tanimlanmasiyla saglandigini
belirtmistir (Shu-Yeng Chung, 2003'te atifta bulunuldugu gibi). Bu sayede filmin
hikayesinin gegtigi Hong Kong’un bitigik nizamli yogun kent dokusu izleyiciye
hissettirilir. Sinema aragtirmacist mimar Shu-Yeng Chung (2003) bu etkiyi saglamak
icin dis mekanda gecen sahnelerde kameranin filmdeki yogun kent dokusu ve toplum
yasamiyla i¢ ige gectigini sdyler. Bu yogunluk i¢inde hapsolma ve yalnmizlik hissi

filme hakimdir.

Filmde Mr. Chow ve Mrs. Chan karakterleri bir apartmanin, bir dairesinin, birer
odasina yerlesirler. Ayn1 evde pek cok ailenin yasamasi, insanlar birbirlerinin
hayatlarina ¢ok dahil olmalarin1 ve mahremiyetin ortadan kalkmasini getirir. Filmde

gozetlenme hissi, Shu-Yeng Chung (2003)'e gore kameranin yonlenmeleri ve
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izleyiciyi yonlendirmeleri ile kisisel alanin gizli bir sekilde kaydedilmesiyle
vurgulanir. Filmin ¢ekildigi mekanlarin igindeki fiziksel sinirlar bir i¢ kadraj etkisi
yaratacak sekilde kullanilmistir. Bu g¢erceveler ana karakterler olan Mr. Chow ve

Mrs. Chan't cevrelerindeki diger mekan ve kisilerden ayirir.

Kamera filmin mekaninin bir parcasi olarak filmdeki mekanlarin i¢inde hareketsiz
olarak bulunur. Karakterler kadraja dahil olup cikarlarken bazen de kadraj
karakterlerin pesine takilir. Kadrajin bu sekilde kullanimi izleyiciyi kameranin
mekan1 kaydettigi konuma, olaylarin gectigi ic mekana yerlestirir. Izleyici mekanin
bir kosesinde, kapinin disindaki lambanin yaninda veya pencerenin disindan bakarak
iceride olanlar1 goézetliyormus gibi hisseder. Bu filmdeki dekadraj etkisini
belirginlestirir. izleyici kendisini i¢ mekanda belirlenen cercevenin disinda yani
filmdeki Sekil 5.6'da gosterilen sahnelerde oldugu gibi alan-iginin sinirlari ig¢inde

ama i¢ mekanin alan-digina ait olarak hisseder.

Filmin c¢ekiminde disaridan bir 151k kaynagi yerine mekanda bulunan sokak
lambalarinin 1s1iklar1 veya floresan lambalar kullanilmistir. Bu sayede filmde
olusturulan dogallik, aydinlatma ve golgelerle ortaya c¢ikan derinlik hissini
kuvvetlendirir (Shu-Yeng Chung, 2003). Yapay bir aydinlatma eklenmemesi
izleyiciye ulagan gergeklik hissini arttirir, izleyicinin ortamdaki renkleri ve

malzemeleri daha ¢ok hissetmesini saglar.

Yakin plan c¢ekimler, genis acili lens kullanimi ve ara sira kullanilan kesintisiz
kaydirmali yavas c¢ekimler durgun mekanlar arasi iliskilerin kurulmasini ve
mekanlarin yerlesimi ve igerikleriyle ilgili daha ¢ok fikir edinilmesini saglar (Shu-
Yeng Chung, 2003). Filmde Sekil 5.5'te goriildiigii gibi yakin plan detaylar ve kente
ait parcali goriintiiler kullanilarak hem yasantiya ait detaylar hem de mekanlarin
kullanimlar1 verilir. Bu detaylar biitiin film imajinin pargali olarak tamamlanmasini

destekler.

Sekil 5.5 : Ask Zamani’nda yakin plan dokular.
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Sekil 5.6 : Ask Zamani’nda dekadrajlar.
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Sekil 5.6’da filmden alinmis fotogramlar goriilmektedir. Bu sahnelerde kamera hep
bir objenin arkasinda veya bir kapinmn ardinda durmaktadir. On plana ¢ikarilmaya
caligilan sahne izleyiciye direkt olarak verilmez. Hep mekana ait bir parga, olay
Orgiisiiniin Oniine geger ve onu keser. Bu sayede dolayli olarak mekandaki 1sik,
malzemeler ve dokular 6n plana ¢ikar. Filmde kadrajin bu sekilde kullanimi gérme
duyusunun dokunma duyusuna doniisiimiinii tetikler. Izleyici bazen gordiigii bir
kumasin dokusunu veya buharin sicakligini teninde hisseder, bu sekilde filmdeki
mekana dokunamaz ama onu dokunsar. izleyici filmin mekanina, film ise bu sayede

izleyicinin beden imajina dahil olur.

Sekil 5.7'de Shu-Yeng Chung (2003) tarafindan, filmde Mah-jong oyunu oynanan
sekans i¢in yapilan bir ¢izim goriilmektedir. Burada kamera oyun oynanan mekanin
disinda konumlandirilmistir ve ¢ekim siiresi boyunca kendisi i¢in tanimlanan sinir

gecmez; mekani disaridan, goz hizasindan gozetler.

l ’ 3 2. Assumeéd Vanishing Point
| [ ||
I

{4 | ! _j Floor Line of Mahjong/Livieg Room

Sekil 5.7 : Ask Zamani’nda Mah-jong odasinin yerlesiminin rekonstriiksiyonu
icin eskiz caligmasi, Simone Shu-Yeng Chung, 2003.
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Sekil 5.8'de kameranin bu sahnede plan diizleminde yaptig1 hareket ve bakis agilar
Shu-Yeng Chung (2003) tarafindan olusturulmustur. Goriildiigi gibi koridorda duran
ve filmin anlatisini takip eden {i¢lincii bir kisi gibi davranan kamera, kendisi i¢in
tanimlanan koridor siirlarinda hareket eder. Boylece mekanin igindeki sinirlar i¢
gerceveler olustururlar. Bu durum da kameranin alan-i¢cinde ama i¢ sinirlarin

disindaki alan-disinda kalmasini saglar.

Shu-Yeng Chung (2003) kayitlarin yarattigi hislerin ve kayitlarin montajlanma
seklinin dogrusal olmayan bir oOrgli seklinde yapildigindan bahsetmektedir.
Kronolojik olay oriintiisii yerine, ritmik olarak birbirini izleyen kayitlar gorsel bir
devamlilik saglar. Filmin belli yerlerinde goriintiilerin hiz1 yavaglar, ortam sesleri
yok olur ve miizik baglar. Bu sayede filmde verilmek istenen duygu arttirilir. Filmin
24:32 ile 26:03 dakikalar1 arasinda gecen restoran sahnesinden yakalanan
goriintlilerle Sekil 5.9°daki kolaj olusturulmustur. Bu sahne filmdeki yavas ¢ekim
(slow motion) sahnelerden bir Ornektir, goriintii hiz1 yavaslatilinca oyuncularin
hareketlerindeki vurgu artar. Bu etki filmden alinan fotogramlar st iiste bindirilince
bulanik bir imaj elde ediliyor olmasiyla goriilebilir. Bu farkli kayitlarin
montajlanmasi ile olusturulmus sahne yine dekadraj etkisini igerir. Kamera ilk
goriintiide boslugu kaydeder, oyuncular bosluga girip kaybolurlar. Bu sayede yine
ortamin dokularina ve hissine vurgu yapilir. Sekilde yukarida yer alan goriintiide
cekilen boslukta sokak lambasinin 1518mmin vurmasiyla belirginlesen yagmur ve
duvarin dokusu goziikmektedir. Asagidaki goriintiilerde ise goriintiide ise yemek
dumanlart Mrs. Chan’in yiiziinde belirir ve kaybolur, oyuncularin bedenleri
sicakligin yiiksek olmasi sebebiyle parlar. Dokularin bu sekilde 6n plana ¢ikmasi
filmin dokunsalligini arttirir. Cekimlerin hep bir duvarin kenarindan veya baska bir
oyuncunun arkasindan bakilarak kaydediliyor olmasi yine izleyiciyi mekan igine
ceken bir etki yaratir. Izleyici tiim duyular1 ve kaslariyla filmde beden bulmus

hisseder ve bu sayede film izleyicide, izleyici de filmde bedenlesir.
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Sekil 5.8 : Ask Zamani’nda Mah-jong odas1 sekansinda kamera hareketinin
isaretlenmesi, Simone Shu-Yeng Chung, 2003.

78



Sekil 5.9 : Ask Zamani’nda restoran sahnesi kolaji.

79



5.1.3 Pan ve tilt: Arka Pencere’den gozetlemek

Kadraj 6nceki boliimlerde bahsedildigi gibi izleyicinin filme dahil oldugu ¢er¢evenin
siirlarint olusturur ve bdylece alan-i¢i ile alan-digini birbirinden ayirir. Kamera
hareketli oldugu durumda kadraj mekani alan-igine tarayarak katar. Boylece kadraj
kaydedilen ve izleyiciye sunulan mekanin sinirlarini saga-sola (pan) ve asagi-yukari
(tilf) yaptig1 hareketlerle belirleyerek izleyicinin bakisini yonlendiren bir anlat1 sunar.
Hareketli kadrajda kaydedilen planin st {iste binerek degisiyor olmasi da alan

derinligini arttirir. Alan-i¢i, kadraj tarafindan sunulan bir kesif rotasina doniisiir.

Kameranin degisen yon ve hizdaki hareketlerle izleyiciye sundugu anlati Alfred
Hitchcock’un Arka Pencere (Rear Window) (1954) filmi iizerinden orneklenebilir.
Filmde L.B. Jefferies’in evi ve evin arka bahgesi filmin tek sahnesidir. Filmin ana
karakteri Jefferies gecici bir sakathk yasamaktadir, bu nedenle evden
ayrilamamaktadir. Evin disariyla tek iliski kurdugu bosluk olan evin arka penceresi,
Jefferies’in korunakli evinden dis mekana agilmasini saglar. Arka pencereden
apartmanin arka bahgesi ve arka cepheleri bahceye bakan diger binalar
goziikmektedir. Jefferies’in arka cepheleri bahgeye bakan diger binalarda gegen
olaylar1 takip etmesi, filmin olay Orgiislinii olusturur. Jefferies’in bakisi kamera
kadrajinin saga-sola (pan) ve asagi-yukari (#ilt) hareketleriyle izleyiciye yansitilir.
Kadraj arka cepheleri bahgeye bakan diger binalarin cephelerindeki bosluklar
(pencere, balkon, kapi, teras) farkli hizlardaki ¢ekimlerle tarayarak filmdeki anlatiy1

izleyiciye aktarir.

Zizek Arka Pencere’yi Panoptikon'un tersine ¢evrilmis hali olarak okur. Panoptikon
Jeremy Bentham'in 1895 yilinda tasarlamis oldugu Sekil 5.10'da goriilen hapishane
insa modelidir. Bir merkez etrafina dizilmis odalardan olusur. Yapinin merkezinde
bir gozetleme kulesi yer alir. Bentham'a gore, "Panoptikon'un korkung etkili olusu,
Oznelerin (mahkumlarin, hastalarin, O6grencilerin, fabrika is¢ilerinin) her seyin
goriildiigii merkezi kontrol kulesinden gercekten gozetlenip gozetlenmediklerinden
higbir zaman emin olamamalarindan gelir - bu belirsizlik tehdit hissini, Oteki'nin
bakisindan kagmanin imkansiz oldugu hissini yogunlastirir" (Zizek, 2012'de atifta
bulunuldugu gibi). Arka Pencere’de durum tam tersidir. Jefferies’in gozleri
Panoptikon'un merkezi gibidir. Pencereden gozetlenen arka bahgedeki apartman
sakinleri gozetlendiklerini her zaman fark etmezler, bundan korkmazlar ve giindelik

hayatlarina devam ederler (Zizek, 2012).
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Sekil 5.10 : Panoptikon ¢izimleri, Jeremy Bentham, 1895, (Url-20).

Filmin giris sekanslar1 filmin kurgusu ve olay orgiisiiniin habercisi gibidir. Filmin
baslangicinda 1 dakikalik bir jenerik, arka fon olan pencerenin iizerinde akar.
Sonrasinda 1:32 ve 1:42 saniyeleri arasinda, kadraj yakinlastirma (zoom-in)
hareketiyle Sekil 5.11'de gosterildigi gibi pencerenin ¢ergevesinin icine yaklasir ve

pencere kasasinin siirlarindan kurtulur.

Sekil 5.11 : Arka Pencere’nin baslangi¢ sekansindan fotogramlar.

Ozgiirlesen kadraj, 1:42 ve 2:19 saniyeleri arasindaki ikinci tek ¢ekim olan ilk plan-
sekans stiresince Sekil 5.12'deki gibi pencereden goziiken arka bahgeyi. Pencereden
asagiya bakigla baglayan pan ve tilt hareketleri, kadrajin farkli hizlarla etraftaki
apartmanlarin yiizeylerinde gezinmesiyle devam eder ve en sonunda pencerenin i¢
ylizeyindeki odada bulunan Jefferies’in yiiziinde son bulur. Bu ¢ekim boyunca
kamera farkli hizlarla, yatay ve dikey ilerleyerek bazi alanlara odaklanilmasini
saglar. Kameranin bu hareketi filmin devaminda odaklanilacak olan pencereler
iizerindeki vurguyu arttirir. Sekil 5.12°de st kisimda filmin ikinci sekansindan

saniyede bir yakalanmis, saydamligi arttirilarak st iiste bindirilmis fotogramlar
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bulunmaktadir. Bu karelerin birbirinden koparak saydamlastigi noktalar kameranin
hareketinin hizlandigini; {ist tste binerek opaklastigi alanlar ise kameranin

hareketinin yavasladigini gostermektedir.
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Sekil 5.12 : Arka Pencere’nin ilk plan-sekansindan ritmik
fotogramlarla olusturulan izlek.

Ust iiste fotogramlarin merkezlerinin birlestirilmesiyle sekilde goriilen beyaz kesit

cizgisi olusur. Bu kesit kameranin dolastig1 alanlar arasinda bir yiikseklik iliskisi

82



kurulmasim1 saglayarak, mekanlarin Jefferies’in goziiyle olan kot farklarinin
okunmasini saglar. Altinda olusturulan bir mimari plan-kesit ile bu iligkinin vurgusu
arttirilabilir. 11k olarak, fotograflarm merkezlerini baglayan ¢izgi asagiya tasinmistir.
Jefferies olusturulan ¢izimde tekerlekli sandalyesinde goziikmektedir. Siyah tarali
alan, kesit diizleminde Jefferies’in bakisinin konumunu ve disaridaki izlek cizgisiyle
olan iliskisini gostermektedir. Siyah tarali alana oturtulan pencere ise plan
diizleminde ¢izilmistir ve Jefferies’in bakisi, kamera ve gorsel izlegin iliskisini plan
diizleminde gosterir. Pencere planinin 6niinde bulunan kamera, gri taranmis agi
boyunca plan diizleminde bir ¢ekim yapar. Gri alandan uzanan isinlar ise
fotogramlarin merkez noktalariyla iliskilenen kameranin kayit merkezleridir. Bu
isinlar sayesinde, fotogramlarin merkezlerinin birbirlerine yaklasip uzaklastiklari
alanlar gozlenmis olur. Isinlarin gorsel izlekle kesisim noktalarina yazilmis filmin
saniyeleri kamera hizinin daha anlasilir olarak okunmasini saglar. Sekilde goriildigi
gibi bazi saniyeler birbirinden uzaklagirken bazi saniyeler birbirine yaklasir.
Kameranm taradigi alan ve bu alani taradigi hiz ile filmdeki mekén ve zaman
deneyimi kurgulanmis olur. Kamera farkli hizlarla giderek, filmin mekanigindeki
zamanin ekrana yansitildiginda farkli hizlarla deneyimlenmesinin saglar. Bununla
iligkili olarak kameranin yavasladigi alanlardaki mekanlar ve olaylar goriiniir hale

gelir, opaklasir.

Ik plan-sekansin Jefferies’in terlemis yiiziinde bitmesinden sonra, Sekil 5.13'te
gosterilmis olan ikinci plan-sekans pencere kasasimin  hemen yanindaki
termometrenin yakin plan cekimiyle baslar ve sonrasinda disariya kayar. Arka
bahgeye bakan yandaki apartmana ait olan pencereden evin igindeki karakterler

goziikmektedir.

Sekil 5.13 : Arka Pencere’nin ikinci plan-sekansi.
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Pencerenin yanindaki apartmandan bir daireyi cergeveleyen kadraj, Sekil 5.14'te
gosterilen dordiincii plan-sekansin baslangicinda Jefferies’in karsi apartmanindan bir
pencereye odaklanir. Yine pan ve tilt hareketleriyle mekani tarayan kadraj, oncelikle
kars1 apartmanlarin pencereleri iizerinde duraksar ve komsularin olagan yasantilarina
dahil olur. Kamera arka pencereden bakarken Jefferies’in bakisina doniisiir.
Dolayistyla, gezinme hareketini Jefferies’in goérme smirlarinda yapar, sadece
Jefferies’in bulundugu konuma gore algilanan gorselleri ve sesleri izleyiciye
aktardig1 goriiliir. Bu da Jefferies’in gdzetleyici bakisinin izleyiciye aktarilmasini
saglar. Bu sayede izleyici de kendisini farkli evleri gozetlerken bulur. Kameranin
Jefferies’in bakma ve gorme siirlarina ekledigi tek yeni 6zellik kars1 apartmandaki
pencereler yakinlasip uzaklasmaktir. Filmde bakis cephelere yakinlagir fakat
cephelerden igeri giremez; sadece disaridan, Jefferies’in gorebildigi kadarim
izleyiciye aktarir. Duvarlar, pencereler, panjurlar, korkuluklar ve perdeler gibi
elemanlar gozlenen mekanlarin gizemini arttirir. Bu anlamda film tarih¢isi Belton
(1988), Arka Pencere’deki mekan temsilinin ve anlatisinin yari teatral yari sinemasal
oldugunu sdyler. Mekanin kati1 ve biitiinlesik olmasi, kurgulama, cergeveleme ve
kamera hareketi gibi sinematografik teknikler kullanilarak soyut, psikolojik ve
sinemasal bir film mekanina doniisiir. Kamera gezinirken 1siklarin teatral bir sekilde
kararmasi ve parlamasiyla, farkli sahneler olan pencereler iizerinde gecisler yapar.
Bu anlat1 sekli perde kullanilmayan tiyatrolardaki 1sikla sahneler aras1 ge¢is yapmaya
benzer. Tek bir set iizerinden cekiliyor olmasi ve mekanlarin birlikteligi Arka
Pencere’ye teatral Ozellikler kazandirir. Set bu kadar sabit bir mekanken ayni
zamanda goriinmeyen arka mekanlara da referans verir. Yani setin goriinmeyen
kismu filmin alan-disinin bir pargasidir. Kadrajin hareketli olmasi onu bir yere kadar
kesfetmeyi saglar. Filmin bu teatral yapisi sayesinde, cephe bosluklarindan

goriinmeyen mekanlar izleyici i¢in gizemini korumaya devam eder.

Kameranin asagi-yukar1 tilt ve saga sola yaptigi pan hareketleri kadrajda
cergevelenen ve izleyici igin olusturulan mekanin alan-igini belirler. Fakat bu alan-
icinde gizli bir alan-dig1 daha vardir. Bu da filmin teatral bir kurgusu olmasindan,
pek cok tiyatro sahnesinin ayn1 mekanda anlatilar sunmasindan gelir. Kameranin pan
ve tilt hareketleri ve durmaksizin kadrajin bu hareketinin farkli hizlarla alani
cergevelemesi bu teatral etkiye sinema etkisini ekler. Bu sayede filmin alan derinligi

artar, film pek ¢ok katmandan ve zamansalliktan olusmaya baslar.
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5.1.4 Kaydirmal ¢ekim: Nefret’le Javal evininin planin ¢izmek

Kaydirmali ¢ekim (dolly) kameranin mekan igerisinde dolanarak mekani farkli
acilardan ve konumlardan tek sekans igerisinde kaydetmesinin saglar. Bu sayede
yvakin planlar uzak planlarla st iiste biner ve birbirine doniigiir. Bu sayede
izleyicinin mekanda gercekten dolasiyormus gibi hissetmesi saglanabilir. Plan-
sekansta, kesintisiz tek ¢ekimde farkli agilardan mekéani deneyimlemek izleyiciyi
mekanin bir pargast haline getirir. Graafland ve Hauptmann (2012) hareketli
kameranin bakis noktasini 6zgiirlestirdigini ve ¢ekimleri gecicilestirdigini soylerler.
Gegicilesen g¢ekimler gercek gorme deneyimiyle iliskilenir ve kesintisiz gdrme

stiresince izleyici gordiiklerini kameranin izlegi {izerinden biitlinsel olarak okur.

Jean-Luc Godard’in Nefret (Le Mépris) (1963) filminde ana karakterler olan ¢ift
Camille ve Paul Javal’in evi kaydirmali ¢ekimin bu etkisini 6rneklemek amaciyla
incelenebilir. Film, senaryo yazari Paul Javal’in yeni aldig1 bir is ve beraberinde
evliliginde gelisen sorunlar ele almaktadir. Javal ¢iftinin evliliklerindeki gerginligin
ve ciftin arasindaki tartigmanin izleyiciye sunuldugu ilk mekan evleridir. Evin ilk
defa izleyiciye dolastirildigi, filmin 37:45 ve 39:20 dakikalar arasinda, 1 dakika 35
saniye boyunca siliren kesintisiz bir ¢ekim c¢iftin genel gerginligini ve evin bu

gerginlik lizerinden izleyiciye dolastirilmasini saglar.

Evdeki dolagim boyunca Camille ve Paul farkl rotalarla evde gezinirlerken, kamera
da onlarla birlikte iiclincli bir kisiymis gibi evde bulunur. Bazi durumlarda ciftle
beraber hareket eder, baz1 durumlarda bir karakterin pesine takilir, bazi1 durumlarda
ise uzaktan onlar1 izleyen biri gibi davranir. Bu sayede izleyici kendisini filme ait bir
karakter gibi hisseder ve kamerayla beraber evi kesfe ¢ikar. Kamera kesintisiz tek
cekim boyunca farkli sahneler olan evin odalari/alanlar arasinda gezinmekte ve
kurguyu bu hareket iizerinden izleyiciye aktarmaktadir. Kadrajin insan gozii
hizasinda olmasi, durmaksizin ve farkli yonlere bakarak hareket ediyor olmasi,
izleyiciyi gercek gdrme deneyimine yaklastirir. Izleyici karakterlerin evi kullanma

sekilleri ve kadrajin hareketleri lizerinden mekan kurgusunu tamamlar.

Hem kameranin hem de kameranin hareketini yonlendiren karakterlerin hareketleri
lizerinden elde edilen ipuglariyla Sekil 5.15°teki katmanli mimari plan ¢izilmistir.
Sekil 5.15’te ¢iftin ve kameranin dolasim rotalar1 ¢izilmistir. Kirmiz1 kesikli ¢izgi

Camille’in, gri kesikli ¢izgi ise Paul’iin evin i¢indeki dolasimini gdsterir. Hareket
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basladiginda kamera evin merkezindedir. Sekilde goriildiigli gibi kameranin sekansin
hangi saniyesinde hangi yone dogru dondiigii isaretlenmistir. Bu donme hareketlerine
gore olusan kameranin alan derinlikleri plana islenmistir. Bu tarali alanlara bazi
durumlarda Camille’in bazi durumlarda ise Paul’lin girdigi goriiliir, baz1 durumlarda
ise kamera bosluga bakar. Plana islenen ilk 5 numara boyunca kamera bulundugu
konumu degistirmez sadece kendi etrafinda doner. Sonrasinda 6 numarali konuma,
sonra 7’ye dogru kayar, sonra yine bulundugu konumda 8 numarali bakisa dogru
doner ve evde gecen ilk plan-sekans Sekil 5.16'da goriildiigii gibi sonlanir. Bu tek
cekim sayesinde izleyici evin yerlesimi ve karakterlerin evi kullanimiyla ilgili bilgi
kazanir. Kameranin hareketiyle yakin plana giren dokular sayesinde ise evi

dokunsar.

Grosz (1997)'ye gore film izleyiciye mekanin hareketli bir haritasin1 sunar.
Yiikseklik, boyut, ac1, bakisin 6lgegi, hareketin hiz1 gibi degisimler film ¢ekiminde,
kurguda ve kamera hareketlerinde bir araya gelirler. Sekil 5.15°te olusturulan plan
izleyiciye kamera ve kurgu tarafindan sunulan ama izleyicinin kendi tamamladig: bir
mekan haritasina doniisiir. Izleyicinin bu haritayr tamamlamas: ise kendini filmin
icinde hissetmesiyle olur. Grosz (1994) bedenin mekani1 dogrudan dogruya duyularla
degil bulundugu konumla kavradigini vurgular. Bedenin nesneler arasindaki
konumuna bagli perspektifi bedenin kendini mekadnda konumlandirdigi pozisyonu
temsil eder. Bu plan-sekansta da kamera filmin icinde izleyicinin bedeni olarak
konumlanir. Kameranin bakis1, izleyicinin bakisia déniisiir. Izleyici kameranin onu
yonlendirdigi sekilde gezerek evin planini birbiriyle iligkilendirir. Bu bir tiir montaj
etkisi gibidir. Cekimde herhangi bir kesme bulunmamasina ragmen, mekansal
biitiinliik kameranin dolasimi izleyici filmi izledigi anda bedenlesince tamamlanmis

olur.
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Sekil 5.15 : Nefret’de plan izlegi ¢izimi.
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5.1.5 Kaydirmah yakinlastirmanin montaji: Vertigo’nun Kesitini ¢cizmek

Montaj, 4. Bolimde ele alindig1 gibi sinemada siireksizligin devreye girmesiyle
ortaya cikmistir. Sinematografik iiretimde once kayit pargalarinin fragmanlara
parcalanip daha sonra yeniden sekanslar seklinde bir araya getirilmesiyle yeni bir
mekan kurgusu yaratilir. Montaj sekanslarinda izleyici kendisine sunulan parcalar
arasinda baglantilar kurma ve yorumlama imkan1 bulur. Bu sayede kendisine sunulan

mekan ve zaman parcalarindan biitiinsel bir mekan deneyimi {iretir.

Kaydirmali yakinlastirma teknigi mekanin kameranin yOniiniin tersi yoniinde bir
yvakinlastirma/uzaklastirma yapilmasiyla elde edilir. Bu sayede kaydedilen mekanin
formuyla oynanir, derinlesip uzuyormus yada basiklasip kisaliyormus etkisi
yaratilabilir. Sekil 5.17 ve Sekil 5.18’de kaydirmali yakinlastirma diyagramlari
goriilmektedir. Sekil 5.17°de kamera geri kaydirilarak goriis acis1 genislese de ayni
anda yakinlastirilarak bakis noktasi daraltilir. Boylece mekanda bir daralma etkisi

yaratilir.

eri kaydirma

Sekil 5.17 : Geri kaydirma - yakinlastirma.

- ileri kaydirma

Sekil 5.18 : Ileri kaydirma — uzaklastirma, Vertigo etkisi.
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Sekil 5.18’de ise Oliim Korkusu (Vertigo) (1958) filminde Alfred Hitchcock
tarafindan ilk defa kullanilmis olan kaydirmali yakinlastirma (dolly zoom)
goriilmektedir. Hitchcock bu teknigi Vertigo (bas donmesi) hastaligini izleyiciye
hissettirmek i¢in kullanir. Filmin ana karakteri olan John Ferguson yiikseklik
korkusu nedeniyle bu hastaliga yakalanir. Madeline Elster karakteri ise filmde
intihara egilimli bir karakter olarak aktarilmaktadir. Madeline’in intihar etmek tizere
tirmandigi kilisenin ¢an kulesi, ardindan kuleye tirmanan John'un hastaligini tetikler.
Can kulesinin merdivenlerine tirmanan Madeline’in pesinden giden John
merdivenlerden asagi baktiginda, kameranin bakisi John’un bakisina doniislir ve
kaydirmali yakinlastirma (dolly zoom) teknigiyle bakilan merdiven boslugu John’un

Vertigo hastaligini filmde iiretmek icin kullanilir.

Sekil 5.19°da goriildiigii gibi kamera merdiven boslugunda asagi dogru ilerlerken
eszamanli olarak uzaklastirma yapilir. Bu sayede mekan Sekil 5.20'de goriildiigl gibi
asagilya dogru uzar, merdiven yiikseliyormus gibi goziikiir. Bu c¢ekimden once
John’un gosterilmesi bu bakisin John’un goéziinden yasanmasii saglar: Kamera

John’un bedenine girer, izleyici de kendisini filmde John olarak bedenlesmis bulur.

Sekil 5.19 : Vertigo’da kaydirmali yakinlagtirma.



Sekil 5.20 : Vertigo etkisi.

Sekil 5.21°de Madeline’in can kulesine kosmasiyla baslayan montaj sekansi
gorsellestirilmistir. Filmde kadrajin tamamina oturan parcali imajlar, Olcekleri
degistirilerek birbiriyle birlestirilmistir. Bu sayede montajin yarattig: siirekli parcali
goriintlilerin izleyici tarafindan bir araya gelisi aktarilmistir. Turuncu kesikli ¢izgi
John’un bu sekans boyunca hareketini gosterir. Parcali mekan kolajlar1 da filmde
onun bakis agisiyla gosterilen goriintiilerdir. John’un hareketini takip eden izleyici
John’la beraber kiliseye girer ve kuleye tirmanmaya baslar, bu sayede kulenin
yiiksekligi bir kesit lizerinde okunur hale gelir. Yiikselme etkisi merdiven
tirmanmayla ve araya kaydirmali yakinlagtirmalarin girmesiyle verilir. Bu sayede

filmde olusturulan kesitin endise yaratan deneyimi izleyiciye ulastirilir.

"Hitchcock¢u montaj giindelik, énemsiz bir nesneyi yiice bir Sey diizeyine
ctkarir. Surf bicimsel manipiilasyon yoluyla, siradan bir nesneye endise ve

tedirginlik halesi yiikler" (Zizek, 2012).

Kaydirmali yakinlagtirmayla merdiven boslugu hareketli hale gelir, deforme olur.
Parcali bakislarin bu teknikle iligkilendirilmeleriyle filmde yaratilan merdiven

mekaninin tedirginlik verici ve bas dondiiriicii etkisi izleyicide beden bulmus olur.
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Sekil 5.21 : Vertigo’da izlegin ¢izimi.
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5.2 Boliim Sonucu

Bu boliimde sinematografik iiretimin izleyiciyle bulugmasi ve sonucunda izleyici
tarafindan deneyimlenerek yeniden bir iiretime doniismesi ele alinmistir. Ik olarak
izleyicinin film ile bulustugu mekan (ev) incelenmistir. Bu mekanda projeksiyondan
gelen, filmin yansima formundaki hareketi haricinde her sey hareketsizdir.
Izleyicinin ekrana belirli bir mesafeden bakmasi ve dokunamamasi, onu bir
gozetleyiciye donlstiirlir. Bu hareketsiz bakisi hareketlendiren filmin izleyiciye
sundugu mekéan ve zaman izlegi ise onu bulundugu sabit mekandan kopartarak filme
dahil eder ve bir yolcuya doniistiiriir. Izleyici gezdigi ve beden biitiinliigiiyle
duyumsadig1 film mekan ve zamanmi bu sayede kendisi yeniden iiretir. Izleyicinin
yaptig1 bu yeniden iiretimi tetikleyen bazi teknikler filmler iizerinden ele alinarak bu
tekniklerle izleme eylemi sirasinda mekdn ve zaman deneyiminin nasil yeniden
olusturuldugu incelenmistir. Ele alinan teknikler ve imkanlar1 kisaca sdyle

Ozetlenebilir;

1. Uzak plan: Jacques Tati’nin Amcam (Mon Oncle) (1958) filminde 10:50 ile 11:50
dakikalar1 arasinda gegen Monsieur Hulot’nun Paristeki evinin uzak plan cephe
kaydr ile ele alinmistir. Uzak plan izleyiciye filmin disinda oldugunu hissettirir,
izleyici filmdeki mekani digaridan seyreder ve goriinmeyen i¢ mekanmi kendisi
kurgular. Bu sayede filmde verilen hareket iizerinden ipuglar1 yakalayan izleyici,

kadraj disinda kalan gériinmeyeni kendisi tamamlar.

2. Dekadraj: Wong Kar-wai’in Ask Zamani (In the Mood for Love) (2000) filminde
dekadrajin yarattigi etki incelenmistir. Filmde kullanilan mekanin i¢ sinirlar
kadrajin iginde ikinci bir kadraj olusturur. Izleyici kendisini kadrajin iginde yani
alan-igine ait ama i¢ mekandaki cergevelerin disinda yani alan-disina ait hisseder.
Izleyicinin mekanm iginde cercevelenen olaylar1 disardan izlemesi, ona filmin
icindeki olaylar1 gozetliyormus hissi verir. Ayrica kadrajin olay oOrgilisiinden ¢ok
mekanin dokularini, malzemelerini ve 1siklarin1 6n plana ¢ikartarak cergevelemesi

izleyicinin filmdeki mekan1 dokunsayarak, ¢agrisimlarla yeniden liretmesini saglar.

3. Pan ve tilt: Bu tekniklerin incelemesi Alfred Hitchcock’un Arka Pencere (Rear
Window) (1954) filminde 1:42 ile 2:19 dakikalar1 arasindaki plan-sekans lizerinden

yapilmistir. Kameranin konumu degismeden plan ve kesit diizleminde dondiiriilerek
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hareket ettirilmesiyle asagi-yukari ve saga-sola kaydirmalar yapilarak kadrajin igine
alinan alan-iginin smirlar belirlenir. Bu sayede alan-disinda kalan alan her kamera
hareketinde farklilasir, i¢ ve dis arasindaki sinirlar siirekli degisir. Kadraja giren
nesnelerin 6l¢eklerinin kameranin bu hareketine bagl olarak degismesiyle kadraj
icine yakin ve uzak planlar eszamanli olarak alinmig olur. Bu izleyiciye sunulan
mekanin alan derinligini arttirir, izleyici alan-igini ¢ok katmanli okur. Pan ve tilt
hareketinin hiz1 filmin mekanik zamanini sasirtmaya ugratir bu sayede, her alani

farkli hizlarla tarayan kadraj yeni bir zaman diizlemi tiretmis olur.

4. Kaydirmali ¢ekim: Jean-Luc Godard’in Nefret (Le Mépris) (1963) filminde, 37:45
ve 39:50 dakikalar1 arasinda Javal evinde gecen ilk plan-sekans incelenerek ele
alimmistir. Kaydirmali ¢ekimde kamera hareketlidir, donerek ve mekanda ilerleyerek
kayit yapar. Kaydirmalr ¢ekim, Arka Pencere 6rneginde oldugu gibi yakin ve uzak
planin ayn kadrajda es zamanli gosterilmesini saglar. Kameranin hareketinin her
degisiminde uzak plan ve yakin planlar farkli sekillerde {ist iiste binerek farkli alan
derinlikleri olustururlar. Izleyiciye bu sayede gercek gdrme deneyimine yakin bir
deneyim sunulur, izleyici kameranin kendisine sundugu rota iizerinde bir yolcuya

dontistir.

5. Kaydirmali yakinlastirma: Alfred Hitchcock’un Oliim Korkusu (Vertigo) (1958)
filmindeki c¢an kulesi merdiven sahnesi iizerinden incelenmistir. Kaydirmali
vakinlagtirma, kameranin kayma yoniiniin tersi yoniinde bir yakinlastirma veya
uzaklastirma yapilmasi ile elde edilir. Bu teknik mekanin derinligini deforme eder,
mekanm boyutlarinin ayn1 anda hem uzamasini hem de daralmasimi saglar. Bu
sayede bu incelemede oldugu gibi izleyicide bas donmesi yaratir. Bu teknik
aracilifiyla goérme deneyimi iizerinden izleyicinin biitiin bedeni filmde sunulan
deneyime dahil olur. izleyici daha énce yasamadigi bir gérme deneyimi ile filmi
duyumsarken Vertigo etkisiyle mekani dokunsar. Bu etkinin bir montaj sekansi
icinde verilmesi izleyicinin merdivenin deneyimini biitin mekanin kesitiyle

iligkilendirmesini beraberinde getirir.
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6. SONUC

Mekan ve zaman bedenin biitiinsel deneyimi ile var olur. Bu biitiinsel deneyim
bedeni, mekan ve zamanla bir biitlin olan beden imaji olarak var eder. Aragtirmada
bir mekdn ve zaman {iretme araci olarak sinematografik iiretim ele alinmistir.
Sinematografinin mekani ve zamani beden disinda mekanik olarak kaydetmesi ve
yeni bir mekdn ve zaman iiretmesi iizerinde durulmustur. Filmde saklanan bu
iretimin izleyiciyle bulugsma aninda bir deneyime doniiserek izleyicide bedenlesmesi
ve izleyici deneyimiyle yeni bir iiretime doniismesi incelenmistir. Izleyicinin filmde
sunulan yeni mekan ve zaman iiretimine dahil olarak filmi kendisinde iiretmesini
tetikleyen teknikler arastirilarak, film incelemeleriyle potansiyelleri ortaya
konulmustur. Aragtirmanin iizerinden bir kere daha gegilerek bu anlamda yapilan

cikarimlar sonuglandirilabilir.

Ik olarak bedenin mekan ve zaman deneyimi ele alinmistir. Insanin psiko-somatik
bir 6zne olmasi beden, ruh ve zihin biitiinliigiinii ifade eder. Mekan ve zamanda var
olan ve deneyimleriyle mekan1 ve zamani kendinde var eden 6zne, bu anlamda
Merleau-Ponty’nin beden imaji kavrami ile ele alinmistir. Beden imaji (kisaca beden)
biitiin duyularinin ve kaslarinin birlikteligiyle i¢inde bulundugu mekani1 ve zamani
deneyimler ve bu deneyim iizerinden anilar {iretir. Bu alg1 ve ani liretimine Bergson
ve Deleuze’iin ele aldiklar1 si¢ramali zaman kavramiyla bakildiginda, beden her
simdi aninda yeni bir mekansal deneyim {iretir ve onu kendi ge¢misinde barindirir.
Bu gec¢mis, simdi anindan kopuk degildir; her animsama aninda sigramalar yaparak
simdiye geri donlis yapar. Bu da zamanin bir biitiin olarak bedenin mekan
deneyimini barindirmasini saglar. Yani beden, mekan ve zaman birbirleriyle var olur

ve birbirlerini var ederler.

Sonraki bdliimde, 2. Boliimde ele alinan mekan ve zaman tiiretiminin beden disinda
yapilmasini, mekan ve zamanin temsil edilmesini saglayan bir ara¢ olarak
sinematografi ele almmistir. Hareketin kaydedilmesi olarak tanimlanan
sinematografinin Oncelikle tarihsel kesif siireci arastirilmistir. Kameranin kayit

mekanizmasinin ilk denemesi, gérme deneyiminin bedenin disinda gergeklesmesini
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saglayarak mekani yansima yoluyla baska bir mekan icine tagtyan camera obscurayla
ortaya cikar. Bu teknigin sinemaya dogru evrilme agamalarinda perspektif resimde ve
fotograf makinesinin mekanizmasinda kullanildig1 goriiliir. Fakat siiregte kullanilan
tekniklerde mekan, hep bir zaman noktasinda dondurulmaya calisilmis; mekan
deneyimi zamandan ve bedenden kopartilmistir. Sinemanin diger mekan
tiretimlerinden farki ise zamani, yani hareketin kendisini kaydetmesi ve yeniden

tasarlamasidir.

4. Boliimde sinematografik liretimin farkli asamalar1 incelenerek, bu asamalarda
kullanilan ara¢ ve teknikler ortaya konulmustur. Kamera tarafindan kaydedilen
mekan bir kadraj i¢inde cergevelenir. Bu kadraj i¢inde kalan alan alan-i¢i, ve kadraj
disinda kalan alan alan-disi; filmde izleyiciye sunulan mekanin sinirlarini belirler.
Bu simirlar kameranin konumuna, bakis acisina ve hareketine gore farklilasir. Her
farklilagsma farkl bir alan-i¢i ve alan-disi yaratir. Sabit kamerayla yapilan kayitlarda
uzak veya yakin plan olarak alan-igini alan-disindan ayiran ¢izgi sabitlesir, alan-
icindeki nesne ve mekan iligkileri gosterilir. Kameranin hareket etmesiyle ise
planlarin  birbiri igine ge¢mesiyle alan-ici ve alan-digt arasindaki simirlar
muglaklagir. Bu sekilde kameranin hareketli olmasiyla tek ¢ekimde yapilan
kayitlarda bir tiir montaj etkisi yaratilmig olur. Farkl kayitlarin montajlanmasiyla ise
fragmanlar aralarinda iliskiler ve gecisler olusturularak bir kurgu cergevesinde bir
araya getirilir. Montajlanan pargalarin birlesme sekilleri parcali kayitlardan bir biitiin
mekan olusturulmasini saglar; bir araya gelis sekilleri ve aralarinda kurulan iliskilerle

filmde cizgisel olmayan yeni bir zaman boyutu olusturur.

Sinematografik iiretim izleyiciyle bulusma aninda ise mekanik ortamdan ¢ikarak bir
deneyime doniisiir. Filmde izleyicinin yeni bir {iretim yapmasini tetikleyen
tekniklerden wzak plan, dekadraj, pan ve tilt, kaydirmali ¢ekim ve kaydirmall
yvakinlagtirma ele almmistir. Bu teknikleri incelemek i¢in daha ¢ok mimari
mekanlarin deneyiminin aktarildigi: Amcam, Ask Zamani, Arka Pencere, Nefret ve
Oliim Korkusu filmleri tercih edilmistir. Bu sayede izlenilen mekanin izleyici
tarafindan  iretilen = deneyimi  mimari  ¢izimlerin  kolaj  aracilifiyla
katmanlastirilmasiyla  olusturulan  diyagramlar ile  gorsellestirilmistir.  Bu
gorsellestirmeler, incelenen tekniklerin izleyicinin mekan1 kendi deneyiminde
gormedigi alan-disimi tamamlayarak ve alan-igiyle bitiinlestirerek {irettigini

bulgulamigtir. Bu tekniklerle yaratilan mekanda gorme duyusu baskalasarak
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dokunma duyusuna doniisiir, boylece izleyici filmde gordiiklerini teninde ve
kaslarinda hisseder. Bu etki film izlenilen mekana herhangi bir hareket, bir doku
veya bir koku verilmesiyle olmaz. Hareketli yansimalarla izleyiciye ulagan film

mekanini izleyicinin kendisi ¢agrigimlari yoluyla tamamlayarak yeniden iiretir.

Yapilan film incelemeleriyle oOrneklendirildigi gibi sinema, mimari mekanin
deneyimini liretmek icin bir ara¢ olarak kullanilmistir. Mimari mekanin kendisi de
bedenin zaman ve mekan deneyimini insa eden bir arac olarak diisiiniilebilir. Beden
icinde bulundugu mekanla bir dokuma gibi biitiinlesir, onun bir pargast haline gelir.
Mimarlik da bedenin mekanla biitiinlesme sekillerini tasarlar. Yasanmis mekan (lived
space) olarak ele alinan mimari mekan bedenin duyumsamalarini, deneyimlerini ve
anilarini bir biitiin olarak barindirir. Mimarligin barindirdig1 yasantiya ait bu detaylar
ona biricikligini verir. Var oldugu yer ve zamanla ve barindirdig: insanlarla bir biitiin
olur, baglaminda anlamlanir. Aragtirma siiresince ele alinan koni metaforuna geri
doniiliirse, mimarligin simdi anindan ge¢mise uzanan konileri ¢ogalttig1 sdylenebilir.
Bedenin her bulundugu mekanla iligkili olarak {irettigi anilar birbirlerine baglanir ve
simdi aninda deneyimlenen bagka mekanlarla iliski i¢ine girerler. Bu durumda Sekil
6.1'de temsil edilmeye calisildig1 gibi ¢ok sayida koni iist {iste biner. Gegmise uzanan
koniler iizerinde AB arakesitleriyle temsil edilen ani-imgeler birbirleriyle iligkilenir.

Mimarlik ani-imgeleri bir arada, birbirleriyle iliskili halde tutar.

Sekil 6.1 : Koni diyagraminin ¢ogalmasi.
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Deneyimi iginde barindiran, mekan ve zaman iliskilerini kurgulayan mimarlik temsil
edilirken sinematografik anlattimin  kullanilmast bu anlamda  Onemlidir.
Sinematografik iiretimin izleyiciyle bedenlesmesiyle yeni bir deneyim {iiretmesi,
temsilin yasayan ve yasanmis mekdni igeren bir iiretime doniismesini saglar.
Mimarligin tasarim ve temsil araclari olan ¢izimlerin ve ii¢ boyutlu maket ve

modellerin imkanlarina sinematografik {liretim yeni a¢ilimlar getirebilir.

Mimari plan, kesit ve goriiniis ¢cizimleri mekan iki boyuta indirgeyerek temsil eder,
lic boyutlu iligkiler biitiinlesik olarak verilemez, mekanin zamansal iliskileri
okunamaz ve bedenin mekani deneyimine ¢izimde yer verilemez. Mimari maketlerde
ic boyutlu iligkilerin ve mekansal kurgular ¢izimleri besler, bakan kisinin maket
izerinden hayal kurmasina ve mekéansal deneyimler iiretmesine imkan tanir. Fakat
makette malzemelerin sabit olmasi ve sinirlarin net olmasi bedenin temsille kurdugu
iligkiyi sinirlandirir. Dijital modellerde de ayni sekilde sabit agilardan canlandirmalar
yapilmasi, fotografik imajlar {iiretilmesi, izleyicinin yine donmusg tek bir bakis
noktasindan temsille iligski kurmasini saglar. Bu anlamda bu tekniklerin birlikteligiyle
olusturulan kolaj ¢alismalari, ¢ogul okumalar saglayabilir. Fakat yine de aragtirmada
kesfedildigi gibi fotograf sadece yatay diizlemde bir mekan temsili olusturur. Bu
tekniklere sinematografik iiretim dikey bir boyut ekleme potansiyeline sahiptir. Bu
dikey boyut temsile alan derinligi kazandirarak izleyicinin temsile dahil olmasini ve
onu yeniden iiretmesini saglar. Calismada ele alinmis olan bu derinligi arttiran farkl
bakis acgilari, dekadrajlar, kamera hareketleri ve montaj teknikleri —mimarlik
temsiline bu anlamda katki saglayabilir. Sinematografik anlatim; mimari proje
caligma alaninin belgelenmesi, mimari tasarim ve tasarimin sunulmasi asamalarinda

kullanilabilir;

1. Calisma alaninin belgelenmesi siirecinde mekan potansiyellerini kesfetmek
amaciyla farkli bakis acilart ve kamera hareketleri kullanilarak yakin plan ve uzak
planlarda belgeleme calismalart yapilabilir. Bu sayede farkli detaylarda ve farkli
hareketlerde alandan toplanan veriler tasarim dncesinde mimar tarafindan izlendikge
yeni deneyimler iiretir. Bu deneyimler iizerinden tasarlanacak olan mimari mekanin

icine alanla ilgili yaganmigligin eklenmesini saglayabilir.

2. Tasarim agsamasinda film tiretimi, tasarimin deneyimini liretmek i¢in bagh bagina
bir teknik olarak kullanilabilir. Farkli goriintilerin montajlanmas: {izerinden

mekanlar kurgulanabilir. Sonrasinda mekanin fiziksel smnirlart  kesfedilmeye
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calisilarak maketler ve cizimler iiretilebilir. Fakat sinemanin var olan mekéanlari
kaydederek onlar lizerinden yeni iiretimler yapiyor olmasi, mimarligin hayal giicii ile
ongoriilmeyen bir mekan tasarlama egilimiyle zit diisebilir. Bu baglamda Villa
Savoye'y1 tasarlarken Le Corbusier'nin mekanin hareketli algisin1 sinematografiyi
kullanarak tasarlamasi gibi, tezde ele alinan teknikler iizerinden yeni mimarlik
tretimleri  gelistirilebilir. Farkli teknikler kullanilarak yapilacak denemelerle

sinematografi, mekanin deneyimleri tizerine hayal kurmay tetikleyebilir.

3. Sunum asamasinda ise diger tasarim araglart olan mimari ¢izimler, {i¢ boyutlu
maket, dijital modeller ve foto kolaj ¢aligmalarina bir ek katman olarak filmler
kullanilabilir. Tasarlanacak mekanda yaratilmak istenen deneyime ait detaylar film
olarak kurgulanip, diger temsil teknikleriyle montajlanabilir. Cizimlerin, model ve
maketlerin {izerine farkli deneyimler iireten filmler yansitilabilir. U¢ boyutlu dijital
modellerde sinematografik teknikler kullanilarak, tasarlanmak istenen deneyimi
aktarmak iizere hareketli izlekler yaratilabilir. Farkli temsil tekniklerinin
sinematografik iiretim ile birlikteligiyle tasarima ait 6l¢ek, boyut ve detay 6zellikleri
farkl1 boyutlariyla bir arada verilirken tasarlanan mekéanin dokunsal 6zellikleri ve

deneyimi sunumun bir pargasi haline getirilebilir.

Sinematografinin mimarlik {iretimi ve temsili ilizerine etkileri diisiiniilebilecegi gibi,
tezde iretilen caligmalar tizerinden mimarligin ve mimari anlatim tekniklerinin
sinematografik anlatima katkilar1 da diisiiniilebilir. Tezde sinematografik teknikler
kesit, plan, diyagram ve kolaj gibi mimari temsil teknikleri kullanilarak
incelenmistir. Bu baglamda sinematografik tekniklerle iiretilen mekadn ve zaman
arastirllmis ve gorsellestirilmistir. Arastirma, sinematografiyi ele alis yontemi
bakimindan sinema alaninda da film mekéanlar1 ve olay oOrgiileri tasarlanirken

kullanilabilir.
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EKLER

Sinematografik Teknikler Sozliigii
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SINEMATOGRAFIK TEKNIiKLER SOZLUGU

Alan derinligi (depth of field)
Kamera kadraji igerisinde kalan alanin sinirlartyla tanimli hacimdir.
Alan-dis1 (out of frame)

Kamera kadrajinin sinirlarinin disinda kalan, mekanin izleyiciye gosterilmeyen

kismudir.

Alan-i¢i (in frame)

Kamera kadrajinin sinirlartyla tanimlanan, mekanin izleyiciye gosterilen kismdir.
Bakas acis1 (angle of view)

Cekim i¢in kuruldugu konumda kameranin baktig1 alan1 tanimlayan agilardir.
Bindirme (superimpose)

Farkli iki ya da daha fazla goriintliniin gecirgenliklerinin azaltilarak iist iiste

bindirilmesiyle olusan katmanl filmlerdir.

Boliim (part)

Filmin kendi i¢cinde gelisip sonuglanan ana pargalarindan biridir.
Boliinmiis ekran (split screen)

Montaj asamasinda ekranin iki ya da daha fazla parcaya bdliinerek farkli

goriintlilerin eszamanli olarak ayni zemin {izerinde birlestirilmesidir.
Bulaniklagsma/netlesme (out of focus/sharp focus)

Iki goriintii arasindaki gegiste, ilk goriintiiniin odagin bozulmasiyla bulaniklagmasi

ve eszamanli olarak ikinci goriintiiniin netlesmesidir.
Cekim (shot)

Kameranin kayit stiresince tlirettigi film parcasidir.
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Dekadraj (deframe)

Pascal Bonitzer tarafindan tiretilen bu kavram, alan-disindaki goriinmez olanin veya

alan-dis1 ve alan-i¢i arasindaki kismi goriinmez olanin alan-iginde hissettirilmesidir.
Donma (freeze)

Filmin akig1 esnasinda bir anin dondurulmasi ve filmde bir siire o sabit anin

gosterilmesidir.
Fotogram (photogram)

Fotogram kamera olmadan 11k ve fotografik bir kagit araciligiyla nesnelerin
goriintlilerinin olusturulmasi teknigidir. Calismada fotogram kelimesi, Bellour’un
filmin dondurulmus anlarimi fotograf degil de 1518in goriintiisii olan fotogramla

iliskilendirmesi baglaminda kullanilmistir.
Fragmantasyon (fragmentation)

Filmin kurgulanmak iizere mekansal ve zamansal iligkiler iceren kisa pargalara

boliinmesidir.
Kadraj (frame)

Kameranimn bakis alanini (vizor) tanimlayan kaydedilen gorlintlinlin sinirlarini ¢izen

cercevedir.
Kararma/ac¢ilma (fade-in/fade-out)

Filmin baglangicinda, sonunda veya iki goriintii arasindaki gegislerde, ilk goriintliniin
ekran tamamen siyah olana dek asamali olarak kararmasi ve ikinci goriintiiniin bu

siyah ekran iizerinde asamali olarak belirginlesmesidir.
Kesme (cut)

Iki veya daha fazla farkli goriintii arasinda hicbir gegis efekti olmadan gériintiilerin

art arda birlestirilmesidir.
Kuleshov efekti (Kuleshov effect)

Sovyet yonetmen Lev Kuleshov’un yaptigi montaj deneyleri sonucunda
isimlendirilen, iki farkli sahnenin bir araya getirilmesiyle olusturulan iliski tizerinden

yeni bir anlam {iiretilmesi etkisidir.
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Kurgu (editing)

Bir filmin pargalarini (fragmanlarini), bir anlati olusturmak amaciyla anlamsal ve

biitiinsel olarak bir araya getirme iglemidir.
Montaj (montage)

Filmde anlatiy1 olusturan mekansal ve zamansal iligkilerin tasarlanmasi i¢in kesme

ve gegislerle farkli cekimlerin bir araya getirilmesidir.
Objektif (objective)

Nesnelerden yansima yoluyla kameranin i¢inde bir goriintii olugmasini saglayan

mercek veya merceklerdir.

Odak (focus)

Bir objektiften gecen 151k 1s1nlarinin bir goriintii vermek igin birlestigi noktadir.
Odak uzunlugu (focal length)

Kamera merceginin merkezi ile uzaktaki bir nesnenin goriintiisiiniin net olarak

belirdigi kritik odak noktas1 arasindaki uzakliktir.
Plan (plan)

Alan derinliginin kamera ve nesneler arasindaki uzakliklar1 belirtmek tizere

olusturulmus arakesitleridir.
Plan-sekans (plan sequence)

Kameranin hareket halinde olmasi durumunda tek kayit boyunda kameranin farkl

mekan ve olaylar1 kaydetmesiyle olusur.
Sahne (scene)

Ayni veya iligkili mekanlarda gegen, zaman ve olay biitiinliigii igeren ¢ekimlerin art

arda dizilmesiyle olusur.
Sekans (sequence)

Olay biitlinligii iceren, farkli mekan ve zamanlara ait sahnelerden olusmus biitiindiir.
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Uzak plan (long shot)

Alan derinliginin kameradan uzak bir ara kesitini iceren, kameranin olay ve
nesnelerden uzakta konumlandigi, mekan ve nesneler arasindaki iligkileri okunur

kilan Slgekleri belirginlestiren plan tiirtidiir.
Yakin plan (close-up/insert)

Alan derinliginin kameraya yakin bir ara kesitini i¢ceren, kameranin olay ve nesnelere
yakin konumlandigi, nesnenin detaylarini okunur kilip dlgegini belirsizlestiren plan
tirtidiir. Close-up insanin duygulanimlarin1 ifade eden yiiziin yakin plan
kaydedilmesi i¢in kullanilir. Insert ise insan bedeninin diger pargalarinin veya

nesnelerin yakin plan kaydedilmesi i¢in kullanilir.
Yakinlastirma/uzaklastirma (zoom-in/zoom-out)

Kamera sabitken, objektifin odak uzunlugunun degistirilmesiyle goriintiideki
nesnelerin boyutlarinin degistirilmesidir. Yakinlagtirma (zoom-in) esnasinda cisimler
biiylir, fakat alan derinligi azalir ve goriis agis1 daralir; uzaklastirmada (zoom-out) ise

tam tersi olur.
Zincirleme (dissolve)

Art arda gelen iki goriintiiden ilk goriintiiniin Ustiinde ikincisinin belirmeye

baslamasi ve eszamanli olarak ilk goriintiiniin ¢oziinerek yok olmasidir.
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