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OZET

Kamera ve goz iliskisi 6zellikle son iki yiizyillik tarihsel siirec igerisinde -
1800 sonrasi- biiyiik bir énem tasimaktadir. Fotograf kamerasinin icad: ile hayatin
biitiin alanlart gorintii diizlemine gekilebilir ve kayit edilebilir bir hale gelmistir. Bu
slirecte goriintii ise goziin irtibata gegtigi sey olarak ortada durmaktadir. Goz ve
kamera iliskisi salt sinemaya ait bir olgu olmayarak biitiin bir diinyayr kusatmakta;
hem bir birlikteligi hem de zorlamay: kendinde barindirmaktadr.

Kamera aracihigiyla tretim nesnesi olarak ortaya konan gorinti, g6z
araciligiyla da irtibata gegilen bir seydir. Burada goriintii kurgusallik, gergeklik,
govdesizlik, belleklesme, c¢ergevelenme gibi unsurlari  kendinde barindirarak,
kurgusal ile gergek olanin birbirine karistigi bir alandir. Bir diger gozetleme
pratigi ise panoptikondur. Panoptikon, dort duvar arasinsa sikistirilmis insanlarin her
an gozetlenmesine dair bir yapidir. Temel olarak ise goriillmeden gorerek iktidarin
her yerdeligini saglamaktadir. Ancak zamanla klasik panoptik yap: degisime
ugramistir. Burada kameranin ortaya ¢ikisi, daha sonra ise kameranin her yerdeligi,
Klasik panoptik gozetleme ve gozetlenme iliskilerini degisime ugratmistir. Bu noktada
gozetim akiskan bir hal almaya baslamis, kamera ve gozetleme olgusu es zamanlilik,
mesafesizlik gibi olgulari da giindeme getirmistir. Gozetleme ve bakis pratiklerine
sinema  agisindan  yaklasildiginda; bakisin  kamera  araciligtyla  nasil
konumlandirildigi, seyircinin nereye ve kimin goziiyle baktigin1 agiga vurmaktadir.
Bu baglamda goziin ve kameranin konumlar: ele alinmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Kamera, Goz, Goriintii, iktidar, Gergeklik, Bakis



ABSTRACT

The relation between camera and eye has a significant place in the last
two centuries -1800 and after-. Following the invention of photography camera, the
image could be taken from all areas of life and be recorded. In this process, the image
remains in the middle as the thing eye contacted. This relationship is not a specific
phenomenon for movies but as a rather global notion, it harbors both togetherness and
enforcing.

The image as the producing object that is put forward via the camera is
something to be connected through the eye. Image is a territory where the notions like
fictiveness, reality, not being able to have a physical existence, to become a memory,
and framing exist together and also the fiction and the real meddle. Another surveillance
practice is the panopticon which is a structure that compresses people round four walls
to monitor at any moment. This situation provides omnipresence for the government via
to see without being seen. However, this classical structure of panopticon has changed.
The emergence of the camera, and its omnipresence shifted the relations between
classical panoptic surveillance and being observed. Surveillance started to exist in a
fluid state and then the notions of surveillance and camera brought concurrence and
spacelessness into question. Observing the surveillance and camera practices from
cinematic perspective would reveal how the gaze was positioned via the camera along
with where and through whose eyes the audience gaze upon. The positions of the eye
and the camera are also examined.

Key Words: Camera, Eye, Image, Power, Reality, Gaze
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GIRIS
Bu tez galismasinin amaci, goz ve kamera iliskisini farkli vegheleriyle birlikte

incelemektir. Bu baglamda gorintii, gerceklik, iktidar, kamera agilari, bakis, dikizleme

gibi kavramlar ele alinmaktadir.

Tez, arastirmanin iki temel kavrami olarak segilen goz ve kameraya dair genel
bir literatiir taramasini kapsamaktadir. Tezin temel amaglarindan bir tanesi, konuyu
sadece sinema sanati ya da medya gibi benzer alanlar baglaminda ele almak degil
hayatin biitiin alanlarin1 kusatan bir olgu olarak goz ve kamera iliskisini ve insanin bu
iliskideki degisen konumunu anlamlandirmaya calismaktir. Temel hareket noktasi
olarak, fotograf kamerasinin icadindan bugiine kadar gegen tarihsel siireg, goéz ve
kamera baglaminda incelenmektedir. ikinci bir nokta kameranin ve goziin alanima giren
seylerdir. Kamera araciligiyla hayata ve seylere bakan seyircinin konumlandirilmasi ise,

diger onemli tartisma noktasidir.

Goz ve kameraya dair onceden yapilmis akademik galismalar, genel itibariyle
konuyu tek bir baglamda ele almaktadirlar. Bu duruma sadece iktidar odakli ya da bakis
odakli calismalar 6rnek olarak gosterilebilir. Ancak bu arastirma esnasinda konu
olabildigince genis bir baglamda ele alinip; iktidar, gergeklik, kurgusallik, goriintii,
bakis, dikizleme gibi kavramlar etrafinda tartisilmaktadir.

Tek bir merkezi konu etrafinda sikistirilmamasinin temel sebebi ise goz ve
kameranin yasanmakta olan siireg igerisinde her seyi etkisi altina aliyor olusudur. Tezin
ele almis oldugu konu, hala devam etmekte olan bir tarihsel siirece atifla var olmaktadur.
Bu tarihsel siireg igerisinde g6z ve kamera hem birbirlerini hem de kendileri disinda
neredeyse her seyi etkilemektedirler. Calisma, iki yiizyilllik siireci belirli konular
baglaminda tartigmaktadir. Bu konular ise her bolimiin temel izlegini olusturmaktadir.
Birinci bolim goriintii, ikinci bolim iktidar, tglincii boliim ise bakis baglaminda

konuyu ele almaktadir.

Tezin birinci bolimiinde kameranmn nihai neticesi olarak goriintii olgusunun
kendisi tartigmaya acgilmaktadir. Burada bahsedilen kamera o6zel olarak fotograf
makinesini isaret etse de, genel anlam itibariyle kameranin tasidig1 6z kastedilmektedir.
O vyiizden fotograf kamerasi, film kameras1 ya da cep telefonu kameras: arasinda temel
farkliliklar var olmakla birlikte, kamera dendiginde bunlarin hepsini kapsayan bir
kamera kavramina atif yapilmaktadir. Devaminda, goriintiiniin kurgusalligi, sinirsizligi,
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iktidari, uzakligi, dissalligi, konformizmi, gercekligi, koparilmishigi, ¢ercevelenmisligi,
devinimi ya da devinimsizligi, estetikligi ve belleklesmesi tartisiimaktadir. Burada
goriintii; kameranin sonucunda ortaya cikan seydir. En nihayetinde bir fotograf da, bir
film karesi de gorintidir. Aralarinda bazi farkliliklar var olmasina karsin goriinti

kavrami da temel, ortak bir 6ze isaret etmektedir.

Tezin ikinci bolimiinde iktidar iliskisi baglaminda g6z ve kamera ele
alinmaktadir. Kameranin uzaktan saglayabildigi denetimin, iktidar ve bilgi iligkisini
nasil degistirdigi gosterilmeye calisiimaktadir. Konu, Dziga Vertov’un kameranin
yasamin her alanin1 kusatan ve gézden daha yetkin bir konuma ulastigini iddia ettigi
bakis acis1 tizerinden incelenmektedir. Ardindan panoptikon ve akiskan gozetim
karsilastirilip, iktidar ve bilgi arasindaki gozetleme pratiklerinin g6z ve kamerayla olan
iligkisinin, tarihsel siirecteki degisimi ortaya konmaktadir. Panoptikonun normallestirme
gibi var olan etkileri tartisilmaktadir. Ardindan gozetleme pratiklerinin  zamanla
degisime ugramasi, bu siirecte bedenin yoklugu ve veri takibi {izerinde
yogunlasilmaktadir. Bu tartismalar, ikinci bolim sonunda segilen iki film ile
orneklendirilmektedir. Bunlardan bir tanesi Vertov’un Film Kameral: Adam filmidir.
Filmin temel soylemi, kameranin géze oranla sagladigi iktidar alaninin genisligi
sayesinde hayatin her alanimi kusatabilmesidir. Diger film ise Steven Spielberg’iin
Azinlik Raporu filmidir. Azinlik Raporu, iktidar mekanizmalarinin gelismisligini ve
degisimini gostermektedir. Kamera ve goz araciligiyla saglanan dikizleme, gozetleme
pratikleri degisime ugramakta, bedenin yoklugunda dahi veriler takip edilebilir bir hal
almaktadir. Gozetimin mantig1 akiskanlasmakta ve klasik panoptik soylemi agmaktadir.
Bu iki filmin se¢ilmis olmasinin temel sebeplerinden bir tanesi filmlerin tarihsel olarak
birbirlerinden ¢ok uzak donemleri yansitiyor olmalandir. Boylece 1929 ve 2002
yillarinda ¢ekilmis filmler, kamera aracihigiyla yakalanan iktidari farkli bigimlerde
sergilemektedir. Vertov’da, kameranin imkanlarinin yeni yeni farkina varilirken,

Spielberg’de kameranin mutlaklasan tavri ortaya ¢ikmaktadir.

Tezin igilincii bolimii kamera araciligiyla elde edilen bakisin diizenlenmesi
tizerinedir. Kameranin erillestirici bakisi; nesnel ve 6znel kamera ve bakis agisi
cekimleri araciligiyla tartisilmakta, seyircinin gozii ve kameranin buradaki etkisi ortaya
konmaktadir. Bir diger taraftan da sinema salonunun ve sinema izleme pratiginin
kendisinin dikizleme, rontgenleme ile olan irtibat: ele alinmaktadir. Bu béliimde Kklasik

anlat1 sinemasinin énemli bir temsilcisi olan Alfred Hitchock’un Sap:k ve Arka Pencere
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filmleri incelenmektedir. Bu filmlerin tercih edilmesinin temel sebebi; bakma,
dikizleme ve seyircinin konumlandirilmas: baglaminda 6nemli 6rnekler oluslaridir.
Filmler, seyircinin konumlandirilmasi, eril bakis pratikleri ve 6zdeslesme olgularn

noktasinda tartisilmaktadir.

Tez ¢alismasinda g6z ve kamera iliskisi goriintii, gerceklik, iktidar, kamera
acilar1, bakis, dikizleme gibi kavramlar baglamiyla yeniden, elestirel bir perspektiften

ele alinmaktadir.



1. KAMERA iLE URETILEN GORUNTU VE GERCEKLIK
ILISKiSI

1.1. GORUNTU VE GOZUN TEMEL AYRIMI

Insan denilen varlik diinya hayatina gérme eylemiyle baslamaktadir. Bu durum
‘hayata gozlerini agmak’ ve baslangi¢ hali 6liimle son buldugunda ise ‘gozlerini hayata
kapamak ya da yummak’ diye ifade edilmektedir. Bu anlamu itibariyle g6z, yasamin
baslangicini ve sonunu imlemektedir. Gormek eylemi yasamin baslangicini ve devamini
imlerken, gor(e)memek hali ise 6liimle es tutulmakta ya da bizatihi 6liimiin ta kendisi

olmaktadir. Burada goziin irtibata gectigi sey ise her haliikarda bir goriintii olmaktadir.

Goriintii  olgusunun kendisi fotograf makinesinin ve onun gibi kamera
ozelligini tasiyan aygitlarin neticesinde ortaya cikan seydir. Kamera denildiginde ise
oncelikli olarak fotograf makinesi kastedilmektedir. Ancak zaman igerisinde teknolojik
gelismeler esliginde kamera degisime ugrayip film kamerasina da evrilse ve hatta
giiniimiizde cep telefonlarinin bir pargasi haline de gelse, aslinda kendinde barindirdig:
bir 6z vardir. Kamera kavramsallastirmas: bu 6ze atifla var olmaktadir. Burada 6z
denilen sey biitiin kameralar1 kapsiyan yani hepsinin barindirdig: ortak yandir. Boylece
fotograf makinesi ile dijital kamera arasinda bazi farkliliklar var olsa da, 6z olarak ayni
seyi ifade etmektedirler. Bu 6z en temelde seyleri —ister istemez- agiga ¢ikartan, afise

eden bir yapidir. Sonugta her seyi goriintii seviyesine ¢ekebilmektedir.

Goruntii  ise her halikarda tarihsel siire¢ icerisinde farkli kamera
teknolojilerinin neticesi olarak ortaya cikan seydir. Goriintii, sinemada art ardaligi
kendinde bir o6zellik olarak barindirsa da, aslinda her zaman igin tek bir goriinti

karesidir. Goriintii karelerine ise kamera araciligiyla eslik eden bir g6z s6z konusudur.

Gozin maruz kaldigi ya da gordigii sey olarak goriintii, 1800°1i yillardan
itibaren —fotograf kamerasinin icadiyla birlikte- farkli bir evreye ge¢mistir. Bu siiregte
insanlik diinyayr ve seyleri giderek daha ¢ok dolayimli aygitlar/ araglar vasitasiyla
gormektedir (Robins, 2013, s. 49). Ortaya ¢ikan bir baska olgu olarak goriintiyii
anlamak, ayn1 zamanda o goriintiiyii ortaya koyan araglari da anlamak demektir. Araglar

ve onlarin neticesinde ortaya ¢ikan goriinti, birbirini var eden iki olgudur.

Fotograf kameras: ile elde edilen goriinti, temel olarak 1800’14 yillarn
basindan itibaren hayata egemen olmaya baslamistir ve giiniimiizde ise goriintiiler dilin

yerini almaktadir (Karadag, 2000, s. 166). Bu siire¢ giin gectikge radikallesmekte ve
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oylesi bir noktaya gelinmektedir ki, s6ziin 6nemi kalmamakta ve bugiiniin temel tretimi
olarak sadece gorintii kalmaktadir (Aymaz, 2013, s. 47). Gorintii, teknolojik bir

tiretimin neticesi olarak insanin yasaminda tahakkuk etmektedir.

19. yiizyilda teknolojinin ve rasyonalite’nin gelisimi ise yeni bir gergeklik
bilincinin dogmasina sebep olmustur. Bu yeni gerceklik bilinci, sanatta nesnellige dogru
bir tavrin ortaya ¢ikmasina neden olmakta ve bu da fotografla ve onun dogasiyla
ortismektedir (Freund, 2008, s. 68). Boylece 1800°li willarin toplumsal sartlar
igerisinde sanat olmanin bedeli aslinda teknolojinin hiikiimranligi altina girmek
demekti. Bu durum bir paradoksu da beraberinde getirmekte c¢iinkii bilim olmanin
bedeli, sanattan uzaklasmak anlamina gelmektedir (Ergiiven, 2007, s. 122). Bilim
olmanin asli deger olarak telakki edildigi bir tarihsel donemde, sanata dair séylemler de
bundan etkilenmistir. Sanatin kendisi de bilimsellik séyleminden hareketle kendini
yeniden ve farkli bir bigimde var etmistir. Sonu¢ olarak modern c¢ag yiikselisini
pozitivizm disiincesinde ortaya koyarken, bunun dogal bir sonucu olarak sanat eserinde
de bilimsel bir sagsmazlik aranmaktayd: (Freund, 2008, s. 68). Bu durum siiphesiz ki
sadece sanat alanina hapsedilebilecek bir olgu ya da yaklagim degildir.

19. yiizyil diinyasinda zirve noktasina varan rasyonalite, aydinlanma ve
pozitivizm, hayatin her alaninda mutlakiyet¢i bir tavri dogurmustur. Sonu¢ olarak
pozitivizm ve kamera birlikte biyiimistir (Robins, 2013, s. 251). Birlikte biiyiime
stirecinde kameranin ve onun {irettigi gorintii kutsanmistir. Bu siirecte “fotograf,
aydmlanma c¢agmin bir bulusu olarak, tiim gelismelerin sembolii roliinii iistlenmigtir”
(Karadag, 2000, s. 165). Nihayetinde bir goriintii bigimi olarak fotograf, Bat1 diinyasinin

varmayi arzuladigi objektifligin, nesnelligin, ilerlemenin en somut gostergesi olmustur.

Bilimsellik soyleminin fotograf alanina yansimasi ile fotografin sanat olup
olmadigina dair bir tartisma da baslamistir. 19. yiizyil sonu ve 20. yiizyil baslarinda
fotograf, bilim ile olan zorunlu baglarindan otiirii sanat dali olarak kabul edilmemistir
(Derman, 2010, s. 3). Fotografa dair iki temel yaklasim soz konusudur. Bunlardan
birincisi fotografin sanat olamayacag: ¢iinkii kendisinde teknolojik, bilimsel yonelimin
agir bastigidir. Digeri ise fotografin sanat olarak kabul edilmesidir, bunun nedeni insani
tercihlerin devrede oldugu ve bu yiizden sanatsallastigi ve hicbir zaman da sanat

olmaktan vaz gegemeyecegine dair yaklasimdir.

Arnheim, mekanik yeniden iretimin bittigi ve insani etkilerle seylerin temsil

edildigi noktada sanatin basladigindan bahsetmektedir (Arnheim, 2010, s. 52). Her ne
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kadar sinema igin gegerli olan bir soylem ortaya koymus olsa da, kendisi aygitin
etkisinin bittigi an itibariyle sanatsal olanin baslayacagi kanaatindedir. Ancak burada
asil sorulmasi gerken soru sudur: Aygtin etkisi bir goriintiiniin yaratim siirecinde
ortadan kalkmakta midir? Goriintiiniin aygit ile olan iliskisinden otiirii sanat olup

olmadig meselesi tarihsel bir tartisma olarak ortada durmaktadir.

Ancak teknlojik bir tiretim olarak fotograf tartismasini farkli bir baglama ¢eken
Benjamin, “sanat olarak fotograf”tan “fotograf olarak sanat”a dogru giden bir tarihsel
stirecin varligmmdan soz etmektedir (Benjamin, 2013, s. 30-31). Boylece tartismanin
odak noktasi, fotografin sanat olup olmadigi yoniinde degil, diger sanat tiirlerinin de

dogasini etkileyecek olan “fotograf olarak sanat” diisiincesi tizerine odaklanmalidir.

Benjamin bu durumu soyle ifade etmektedir: “Daha onceki donemlerde,
fotografin bir sanat olup olmadig1 konusunda ¢ok gereksiz tartismalar yapildi. Oysa asil
sorun (fotografin icadinin sanatin biitiin dogasini esastan degistirip degistirmedigi
sorusu) hi¢ giindeme getirilmemisti” (Benjamin, 2013, s. 63). Fotografin bir neticesi
olarak biitiin sanat tiirleri zaman igerisinde fotografik bir seviyeye cekil(ebil)mis ya da
indirgen(ebil)mistir. Boylece farkli olduguna inanilan sanat tirlerinin hepsi, ayni
diizlemde —fotograf diizleminde- esitlenmektedir. Bir yagliboya tablo, tablo olma
ozelligini kaybedip bir fotograf haline gelmektedir. Ya da bir heykel, heykel olarak
varligimi devam ettir(e)memekte ve fotograflasmaktadir. Boylece iizerinde durulmasi
gereken nokta, her seyin ve bizatihi yasamin kendisinin bir goriintii haline gelmesidir.
Goriintli igerisine sikisan, hapsolan bir tarihsel siireg, fotograf makinesinin icadi ile

baslamistir.

Goriintli, bugiiniin diinyasmnin ve insan yasaminin vazgecilmez bir unsuru
olarak ortada —her yerde- durmaktadir. “Goriintii artik; inandigimiz, bilgilendigimiz,
okudugumuz, yasadigimiz, hissettigimiz, idealize ettigimiz ve istedigimizdir” (Day: ve
Tekcan, 2013, s. 7-8). Bu siirecte goriintii mutlaklagsmakta ve bir zorunluluk hali olarak
kendini ortaya koymaktadir. insani varhigm ve var olus miicadelesinin her alanma
sirayet etmektedir. Sonug olarak goriintii, kendi disinda bir bilgilenme, algilama ve
yasama siirecine izin vermemektedir. Goriintii tam da goriintii olmasindan kaynaklanan
zorlamaci, dayatmaci 6ze sahiptir. Diger taraftan da goriinti olgusu bugiiniin -21.

yiizyil- diinyasinda biitiin yasamsal alanlar: sarmaktadar.

Goriintii  stireci  sadece fotograf ile degerlendirilemez. Aksine sinema,

televizyon, bilgisayar, cep telefonu gibi bir ¢ok farkli araci etkisi altina almaktadir.
6



Hayatin neredeyse her alaninin kameralar araciligiyla kusatilmasi, goriintiiniin de biitiin

yasamsal alanlar1 kusattigi anlamina gelmektedir.

Goriintiiniin  egemenligi, insanlarin kendilerine sunulan goriintiilere karsi
koy(a)mamalar: ile sonuglanmaktadir. Goriintiiniin kendinde barmdirdigi somutlugu ise
insan zihnine ve onun algilamasina pek yer birakmayarak kendisini dayatmaktadir.
Goriintii ayn1 zamanda kendi algilama kaliplarini da dayatmaktadir. Goriintiiniin bu hali,
yani her seyi barindiran mutlak tavri, goriintiiniin eksiksizligine atifta bulunmaktadir.
Boylece goriintiiniin dogast geregi soyutluktan uzaklastigi her an ve somutluga dogru
attigi her adim, onun tahakkiim giiciinii arttirmaktadir. Burada sorulmas: gereken soru
sudur: Gorinti bir goriintii olarak kendi somutlugundan nereye kadar vaz gegebilir ya

da hig vaz gecebilir mi?

Bir diger nokta ise goriintiniin bilgi aktarimi olarak kabul gérmesidir. Bir bilgi
aktarimi olarak kabul edilen goriintii, insanlara ne soylemektedir ya da soyleyebilmekte
midir? Gergegin kendisi olarak algilanan goriintiiler manipiilasyondan uzak midir? En
temelde insan miidahalesine agik olan ve bizatihi insani eylemin neticesinde ortaya

¢ikan gorintiiniin insai yonii, ele alinmasi gereken bir nokta olarak goziikmektedir.

Goriintii bilgi aktarmanin dolaysiz bir yolu olarak kabul edildiginde, kendinde
barindirdigi tehlikeler goriinmez hale gelmektedir. En temelde goriintii bir aygit
tarafindan gergegi insanlara iletmektedir. Boylece insan, gerceklik denilen seyle bir
araya gel(e)memekte aksine bir aracilik gorevi tstlenen makine/ aygit (apparatus)
tarafindan ona iletilmis olan seyle irtibata gecmektedir. Ozelde seylerin kendisiyle degil

onlarin yeniden sunumlariyla (representation) irtibata gegmektedir.

Aslinda her goriintii bigimi, denetim altina alinmighigi vurgulamaktadir.
Denetim altina alinan seylerin sayisi ise giin gegtikge artmaktadir. Biitiin bir yasamin,
kameralar araciligiyla {iretilen goriintiilerin egemenligine girdigi diistiniildiigiinde,

higbir sey kameradan ve onun tiretttigi goriintii olma halinden kacamamaktadir.

Insan goriiniimlerin kendileriyle irtibata ge¢(e)medigi her an aslinda biiyiik bir
tehlikeyle karsi karsiya kalmaktadir, ¢iinkii gercekligin maruz kaldigi tahribattan
habersizdir. Goriintii ise her zaman ic¢in kendiyle gergeklik arasinda bir mesafeyi
barmdirmaktadir. Bu durum onun kendi dogasindan kaynaklanmaktadir. Kullanilan
araglar da, dogasi geregi dolaysiz bir aktarim gergeklestir(e)memekte ve ilettigi sey

tizerinde kendi etkisini yaratmaktadir. Ayn1 zamanda araci kullanan kisinin etkisi de bir



baska miidahaleyi dogurmaktadir.

Goriintii, olusturulan ya da insa edilen bir sey olarak denetlenebilmekte ve
kisisel arzular dogrultusunda istenildigi gibi tizerinde oynamalar yapilabilmektedir.
Boylece gorintiiler bir iktidar araci olmaktadir. Ayni zamanda “gériiniir olan her seyde
bir gézden kaybolma potansiyeli vardir” (Robins, 2013, s. 217). Gézden kaybolup
tekrardan goze gelecek ya da getirilecek olan sey, tam da goriintii siirecini kimin kontrol
ettigi ile alakali bir durumdur. Goriintiileri kontrol edenler insanligin neye bakmasina
karar vermekte ve boylece hem kendi hiikiimranliklarini ilan etmekte hem de devam

ettirebilmektedirler. Sonug olarak goriintii, gorinir olmakla iliskilidir.

Gorintintiin kendinde var olan temel amaci, seyleri farkli bir diizlemde —
goriintii diizleminde- goriiniir hale getirmektir. Seyleri goriintii diizlemine getirme ise
belirli kisisel tercihleri siiphesiz ki barindirmaktadir. Bu noktada devreye goriintiiniin

gergeklikle olan iliskisi girmektedir.

Gorintii  gergeklik iligskisi 6zii itibariyle ikiye ayrilmaktadir. Birincisi,
gercekligin tahrif edilmesidir. Ikincisi ise, gercekligin yerine baska bir gercekligin
koyulmasidir. Goriintiiniin baskin karakteri, somutlugu ve kendinden olmayana alan
birakmayis1 goriintiiyii en nihayetinde hakikat —en dogru- katina yiikseltmektedir.
Boylece goriinen seyler var olmakta, goriinmeyen seyler ise yok olmaktadir. Goriintii,

kendi alanina aldig1 herseye bir varlik ve mesruiyet kazandirmaktadir.

Goriintiiniin gergeklikle olan iliskisi her zaman igin sorunlu bir haldedir. En
nihayetinde goriintii bir tercihtir —fotograf agisindan- veya tercihler silsilesidir —sinema
acisindan-. Tercih siireci ise kurgulama olarak adlandiriimaktadir. Bu durumun sonucu
olarak aslinda gergeklik higbir zaman mutlak bicimde ve oldugu gibi goriintiiye

aktarilamamaktadir. Bu durum ise her goriintii formu igin gegerlidir.

Bir goriintii vasitasiyla ortaya konan sey, iletilmek istenen mesajin en iyi
bigimde sunulmasi cabasidir. Temel amag ise, goriintiilerin araciligi ile izleyiciyi
yonlendirebilmektir. Burada kisisel niyetler devreye girmektedir. Cogunlukla gercegi
olabildigince ona sadik kalarak sunmak temel nokta degildir ve asil amag yeni bir
gercekligin sunumunu yapmaktir. Goriintiilerin bu noktadaki iglevi ise ona bakanlar: ya

da maruz kalanlar1 kendi varligina, ortaya koydugu seye inandirmaktir.

Sorulmas: gereken asil soru, goriintiilerin neden ve neye hizmetle insa

edildigidir? Bu anlami itibariyle higbir goriinti masum degildir. Karadag’in
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“kurgulamak, goriintiiyii terbiye etmektir’ (Karadag, 2000, s. 136) soylemi aslinda
insanin ve onun diinyay: algilayis melekelerinin belirli amaglar dogrultusunda terbiye
edilmesi yani kontrol edilmesidir. Sonug olarak gorintiiyii terbiye etmek aslinda insani

ve onun gozlerini terbiye etmek demektir.

Bir terbiye etme formu olarak kurgu, var olan seyleri kendi dogal yapilarindan
uzaklastirmaktir. Kurgu, insan tarafindan ortaya konan bir miidahale olarak, goriintiiniin
her zaman igin sorgusuz sualsiz kabul edilemeyecegine dair bir isarettir. Bir diger
taraftan kurgusal tercihleri, sinirlari tanimlayanin kim oldugu, neden bu smirlar
tanimladig1 ve baska sinirlari tanimlamadigi her zaman igin 6nemli bir sorudur. Seyler

higbir zaman igin goriintii diizleminde neyse o olarak kalamamaktadir.

Neyse o olarak kalamayan seyler, zamanla, sadece goriindiikleri o seye
doniismektedirler (Berger, 2014, s. 68). Goriintii zemininde olanlar yani seylerin
tamami gorintii diizleminde kaldik¢a ya da kalmaya mahkum edildik¢e sadece

goriindiikleri seye dontiseceklerdir.

Bu siiregte kamera/ aygit ise sadece oniindekileri yani gosterdiklerini degil,
gostermediklerini de ifsa etmektedir. Aygit ile kisinin iligkisinin neticesi olarak ortaya
cikan gorintiler, boylece her iki tarafin o6zelliklerini ortaya koymakta yani
alenilestirmektedir. Bu siirecte kisinin neleri kadrajina aldig1 ya da almadig: ve daha bir
¢ok sey onun bakisin1 yansitmaktadir. Boylece goriintiiye hapsedilenler, sadece gekilen
seyler olmamakta, ayn1 zamanda g¢ekenin ya da goriintiiyii olusturanin kendisidir. Kisi
kendi varligini da bir sekliyle kameralar araciligiyla cektigi, kayit altina aldig

goriintiiye hapsetmektedir.

Peki, goriintiiler insanlarla konusur mu? Siiphesiz bir goriintii, 0 goriintityl insa
eden kisi hakkinda bilgi sahibi olunmasima imkan tanimaktadir. Insai bir siire¢ olarak
adlandirilan gorintii, kisisel tercihler ile o goriintiiyii olusturan kisiyi ifsa etmektedir.
Sonu¢ olarak vyapilan her tercih, goriintiide kendini ifsa edici bir o&zellik

barindirmaktadir.

Goriintii baglamindan uzaklasilip goziin gorme siirecine gegildiginde ise ¢ok
temel bir ayrim yapilmaktadir. Bu siiregte ortaya konan ayrim bakmak ile gormek
arasindaki farktir. Bakmak oylesinedir ve algilama siirecinden uzaktir. Gormek ise fark
etmeyi ve yargilamay: barindirmaktadir. Bakis 6ylesine bir hal iken gormek suurlu bir

edimin neticesidir. Bakis suursuzluga vurgu yaparken zihin devre dis1 bir konumdadir.



Gormek agisindan ise durum tam tersidir.

Bir sey ya da konu hakkinda derinlemesine diisiiniilmedigi takdirde, sadece
bakmakla yetinilmektedir (Karadag, 2000, s. 36). Bakmak fark etmemeyi,
onemsememeyi imlerken gormek ise tam tersi bir noktada durmaktadir. Gormek, zihni

devreye sokar ve fazlasiyla akli bir eylemdir.

Ancak giniimiiz dinyas1 -21. yizyil-, insam1 suurlu bir gérme ediminden
uzakta tutmaya calismaktadir. Ozellikle sinemayla birlikte art arda akisi saglanan
goriintiilerin hiz1, insanin diistinmesine ya da algilamasina imkan tanimamakta ve aksine

suurunu elinden almaktadir.

Gormek bu sartlar altinda yerini, zamanla bakmaya birakmaktadir ¢iinkii
gorintiilerin istilasina maruz kalan insan igin tek ¢ikis yolu bu géziikmektedir (Ergiiven,
2007, s. 93). Boylece goriintii bombardimani olarak nitelenen siireg, gorme eylemini bir
mecburilik icerisinde yadsinmaya zorlarken diger taraftan da baska bir mecburilik
icerisinde bakis1 giindeme getirmektedir. Sonugta, maruz kalman bu goriintiler
hatirlan(a)mamakta ¢iinkii bile isteye ortaya konmus bir gorme siirecinden

bahsedilememektedir.

Gormek, ayn1 zamanda isteyerek gergeklestirilen bir eylem olarak fark etmeyi,
hatirlamay: ve kisisel tercihi ortaya koymaktadir. Boylece gérmek bir bellege sahip iken
bakis anlik olana ve unutulana isaret etmektedir. Ayni1 zamanda bakis, seksiiel olanla ve
hazla iligskilendirilebilmektedir.

Bu siiregte bakilan ya da goriilen sey olarak gorinti, smirlandirilmis bir
gormeye imkan tanimaktadir. Boylece insan, bilgisi oraninda gorebilmekte ve
bilgisizligi ile de dogru orantili bir bicimde sadece bakabilmektedir. Ancak sunu da
unutmamak gerekir ki gormek, devamli gerceklesen bir sey degildir. Onun yerine
bakmak ise kolaylikla gerceklestirilebilmektedir. Boylece insan her zaman igin
kendinde gormeye dair suuru barindiramamaktadir. Sonu¢ olarak goérmek Rilke’nin
dedigi gibi 6grenilebilen bir seydir (Rilke, 2014, s. 11).

Bir diger yandan gorme bigimleri, hem tarihsel siire¢ igerisinde hem de
toplumdan topluma degismektedir. Bu siirecte teknolojik bir olgu olarak goriintii, yeni
bir gorme ve bakis kiiltiiriinii ortaya ¢ikarmistir. Kameranin kendisi de yeni bir gérme
ve bakis pratigi yaratmaktadir. Boylece gormek, bakmak ve onlarla es zamanli bir

sekilde devam eden algilama bigimleri degismeye devam etmektedir. Bu yeni gorme ve
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bakma bigimi, teknolojik bir aygitin insan goéziinde olusturdugu dogal bir sonugtur.
Gorme ve goriilme pratiklerinin degisimi 6zne nesne iliskilerinde de bir farklilik

yaratmistir.

Ozne nesne ayrimi kaosa siiriiklenmekte ve kimin hangi konumu teskil ettigi
karismaktadir. Yer yer 6zne nesne ayrimi da ortadan kalkabilmektedir. Kameranin
ontinde olanla arkasinda olan birbirine karismaktadir. Sonug olarak kimin kimi gordiigii
ya da baktigi problem haline gelmektedir. Herkes ayni anda hem bir bakisa maruz
kalmakta hem de bir baska seye bakmaktadir.

Stirecte emin olunan tek bir sey var ki, o da; “Homeros’un devrinde
Olimpos’taki tanrilarin goziinde seyirlik bir sey olan insanlik, artik kendisi icin bir seyir
malzemesidir’ (Benjamin, 2013, s. 95). Insanin bizatihi kendisi, gériintiiler araciligiyla
kendi goziinde seyirlik bir malzemeye doniismektedir. Hazzin kaynagi ve hazzi duyan
da insanin kendisi olmaktadir. Ancak bu bir aygitin araciliginda gergeklesmektedir.

Seyirlik olan bu siireg ise gormeyi degil bakisi cezbetmekte ve merkeze koymaktadir.

Ortaya yeni ¢ikan her goriintiiyle birlikte gérme bigimleri de degismektedir. Bu
stirecte ortaya c¢ikan yeni goriintiler insanin ge¢mis gorintilere bakisini
degistirebilmektedir (Sontag, 2011, s. 170). Gérme ve bakma siirecine dahil olabilen
hersey ikisini de etkilemektedir. Boylece kamera ve goriintii, yeni bir gérme ve bakma
bigimi yaratmistir. Sonug¢ olarak insanlik ‘yeni goézlerle’ ve onun imkanlariyla hayati
gorebilmekte ve bakabilmektedir.

1.2. GOZ’DEN KAMERAYA GECIS VE TEKNOLOIK BIR ARAC
OLARAK KAMERA

Fotograf makinesinin icadi ile birlikte goz, kendinde sahip oldugu temel
ozellikleri kameraya devretmistir. Kamera goziin yerine gecerek artik goéziin yerine de
gormektedir (Freund, 2008, s. 180). Kamera teknolojik imkanlar: ile seyleri ve bizatihi
diinyanin kendisini bir iktidar ve bakis alanina ¢evirmistir. Teknolojik imkanlarin giin

gegtikge ilerlemesiyle birlikte g6z’iin etki alanini asan bir siire¢ yasanmaktadir.

Bugiin diinyanin geldigi nokta itibariyle ampirik diizlemde neredeyse higbir
sey ‘kameranin goziin’den kag(a)mamaktadir. Sehir merkezlerinden, AVM’lerden,
oturma odalarindan, hayvanlardan, ¢ollerden, uzaydan ve yasamin sayilamayacak kadar
¢ok diger biitiin seylerinin ve alanlarinin gorintiilendigi, kayit altina alindigi, saklandigi

ve gosterildigi ya da bir baska ifade ile teshir edildigi bir tarihsel siire¢ yasanmaktadir.

11



Bu tarihsel siirecin baslaticisi ise kamera’nin kendisidir. Goz’tin ve kamera’nin
imkanlar1 bu siiregte farkli olmakla birlikte kamera, goz’iin bazi temel 6zelliklerini daha
ileri tasimistir ve tasimaya devam etmektedir. Bu ileri tasima halinin iyi ya da koti
sonuglar dogurup dogurmadig ise bir baska tartisma konusudur.

Kamera araciligiyla insan hayata ‘yeni bir gozle’ bakmaktadir ve bu ‘yeni
bakis’ insanin anlamlandirma siirecini de mecburen degistirmektedir. Burada var olan
mecburilik, insanin bakisina eklemlenen ve onu yonlendiren teknolojik aletin
sonucudur. Bir tercih olarak degil, kendinde barindirdig: bir zorunluluk olarak insanin
bakisina galip gelmekte ve ona hiikiimran olmaktadir. Kameranin kadrajinin
gosterdiklerinin disinda, daha fazlasim1i goérememek bile insani goérme eyleminin

smirlandiriimasi igin yeterlidir.

Diger yandan diinyanin kendisi ve igindekiler bir kamera araciligiyla goriintii
zemininde esitlenmektedir. Mesela fotograf makinesi, kadrajina giren her seyi ayni
zeminde esitlemekte ve anlamlarin da diizlesmesine sebep olmaktadir (Sontag, 2011, s.
12). Bu durumun sonucu olarak kamera, degerler hiyerarsisini ortadan kaldirmaktadir.
Her seyin kendisine ait bir anlammin ve degerinin oldugu diinyada, bu farkliliklart
ortadan kaldiran ve hepsini tek bir seymiscesine fotograf ya da diger goriinti
zeminlerinde esitleyen kamera, diinyanin ve seylerin anlamsizlagsmasina neden
olmaktadir. Boylece insanlarin, bir goriintii ¢esidi olan fotografla, kisisel bir bag kurup
kurmamalar: 6nemli olmamakta ve her haliikarda fotograf, kendini kisilerden bagimsiz
bir bicimde var kilabilmektedir (Mirzoeff, 2009, s. 253).

Goriintii zeminine aktarilan her sey bir goriintilye doniismekte ve boylece,
ahlaki diizlem agisindan diger biitiin goriintiilerle ve bigimleriyle esitlenmektedir. Her
gorinti aymi anlami kendinde tasimaktadir, ister istemez. Bir goriintiide vahsetin,
acinin, ailenin sergilenmesi anlam agisindan herhangi bir fark yarat(a)maz c¢iinkii netice
itibariyle hepsi bir goriintiidiir. Sonug olarak, her seyin goriintiilendigi bir yerde, aslinda

higbir sey goriintiilen(e)memektedir.

Ahlakilige parca biitiin iliskisi baglaminda yaklasildiginda ise goriintiiniin
disinda kalanlar nelerdir ve nigin kalmiglardir? Kadraja girenler neden bdoylesi bir
kompozisyonda sergilenmekte de baska bir bigimde sergilenmemektedirler? Bu sorular
arttrilabilir ve bu tercihlerin hepsi kendinde bir ahlaki tutumu da barmdirmaktadir.
Ancak seyleri biitiintinden, baglamindan koparan gorinti olgusu, tim ahlaki

soylemlerinden azade edilmektedir. Boylece goriintii, herhangi bir ahlakiligi kendinde
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barindirma zorunlulugunu tasimama 6zelligine sahip olabilmektedir.

Goriintiintin olaylari, anlamlar: ¢arpitabilme ya da degistirebilme imkani fark
edildiginde goriintiiniin kendisi ahlaki bir meseleye doniismiistiir (Freund, 2008, s. 149).
Stiphesiz ki bu durumun anlasilmasi ¢ok uzun siirmedi, ¢iinkii etrafindan kopusu ifade
eden goriintii, parca biitiin iliskisinin barindirdigi problemleri bir zorunluluk olarak

giindeme getirmektedir.

En temel problem par¢a biitin iligskisinin ortadan kalktigi bir zeminsizlige
dogru gidistir. Halbuki goriintii parcast —her goriintii zaten biitiiniin koparilmis bir
parcasidir- i¢inde bulundugu baglamla birlikte bir anlam tasimaktadir ve kendinde o
biitiinii olusturan diger parcalarin anlamlarin1 da tasimaktadir. Boylece parca her zaman
icin kendinde, koparildigi biitiinden bir iz tasimaktadir. Parca ne ise biitiin de o

olmaktadar.

Gorintiintin kendisi de zaten disaridan, gevresinden koparilmaktadir. O yiizden
disarida brrakilanlarm sorumlulugunu her zaman igin kendinde tasimaktadir. Her ne
kadar seyirciler neyin disarida birakildigini1 bilmeseler de arta kalan bir iz goriintiide

varligini siirdiirmektedir.

Biitiin denilen sey ise mutlak bir bigcimde goriintiiye aktarildigi ya da goriintiide
var edildigi kadardir. Ancak bu durum 21. yiizyil’da degisime ugramistir ¢iinkii Set,
plato, bilgisayar, medya gibi ortamlar, gergekligi tamamen yok edip, gorintiyi
istedikleri gibi insa edebilmektedir. Boylece biitiiniin kendisi hakkinda fikir sahibi

olunamamaktadar.

Kamera ve onun getirisi olarak goriintii, her yere ve her seye ulasabilmenin
imkanin1 agarak modern insana, Tanrisal bir giic vermektedir. Her sey sozde bir
Tanrisal bakigin  hiikkiimranligi altina girmektedir. Bu siirecte Tanri’nin varhig
anlamsizlasmakta, mekanda ve zamanda egemenligi insan devralmaktadir (Berger,
2014, s. 172). Aslinda insan, egemenligi dolayli yoldan elde etmektedir c¢iinkii
teknolojik bir ara¢ olarak kamera ile uzamda ve zamanda istedigi gibi kurgulayabilme
giiciinii ortaya koyabilmektedir. Bir diger taraftan ise kamera, cografyanin her kosesine
ulasabilmektedir. Boylece insana atfedilen Tanrisallik, onlarca ve belki de yiizlerce
kamera sayesinde bir ¢ift goziin sagladigindan ¢ok daha fazlasinin saglanmasiyla ortaya
cikmaktadir. Boylece kamera ya da teknolojik goz, biyolojik goze tstiinligini ilan

etmistir.
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Bir gorintii treticisi olarak fotografgi, sinemaci ya da digerleri icin de
Tannsallik durumu hi¢ farkli olmamaktadir. Gorinti  alanini istedigi — gibi
kurgulayabilme imkanma sahip olabilmeleri, Tanrisallik olgusunu bir sonu¢ olarak

ortaya koymaktadir.

insan, kameralar vasitasiyla ayn1 anda diinyanin farkli yerlerine ya da bir olaya
farkli vechelerden bakabilmektedir. Aslinda temel mesele, gérmenin kendisinin bir
iktidar kuruyor olmasidir, ister istemez. En nihayetinde her sey goriniir hale gelir,
higbir sey gorintii alaninin disinda kal(a)maz. Diinya kameralar ve goriintiiler
vasitasiyla diizenlenebilen ve kontrol edilebilen bir seviyede tutulmaktadir (Robins,
2013, s. 47-48). Goriis alanina girmek, zorunlu bir sonug¢ olarak kontrol edilmeyi ve

hakkinda bilgi sahibi olunmay: dogurmaktadir.

Goriintii, baglamindan koparilarak, zamansiz ve mekansiz bir bigcimde her tiirlii
anlamimn yiiklenebilecegi bir imge olmaktadir. Bati diinyasinda yirminci yiizyilin
baslarinda ortaya c¢ikan gelismeler, hem zamanin hem uzamin anlamini degistirmistir
(Berger, 2014, s. 171). Ortaya ¢ikan gelismelerin bir sonucu olarak kamera, seyleri
fragmante edebilme yani parcalara bolebilme yetisine sahip olabilmistir.

Goriintiiller vasitasiyla idare edilebilen bir diinyada biitin = smurlar,
cercevelemeler keyfidir ve bu keyfilik en nihayetinde yapayligi dogurmaktadir. Boylesi
bir noktada seyler birbirinden koparilabilir, kesintiye ugratilabilir (Sontag, 2011, s. 28)
bir hal almaktadir. Boylece kamera, insan goziiniin sahip ol(@)madigi bir kudretle
hareket edebilmektedir. Istedigi seyi istedigi bicimlerde degisiklige ugratabilmekte,

manipiile edebilmekte ve daha bir ¢ok farkl: 6zelligi kendinde barindirabilmektedir.

Mekanin sonsuzlugu/ biitiinliigli gorinti aracihigr ile pargalanmaktadir.
Goriintiide ortaya c¢ikan ise biitiin icerisinde aslinda ayrinti olmaktadir (Ergiiven,
2007,s. 16). Kamera ile birlikte biitiin parga iligkisi degismistir ve degismeye devam
etmektedir. Bu siirecte neyin biitiin neyin parc¢a oldugu anlasilamamaktadir. Goriintiiniin
ne kadarinin seyircilerin 6niine kondugu ve ne kadarinin kadrajin disinda birakildig

goriintiiyii miisahade eden her seyirci igin tam anlamiyla bir muammadar.

“Bir fotograf sadece bir kesittir ve aradan zaman gectikge onun maziye demirli
halinden kopmasi miimkiin olur; her tiirlii okumaya ... acgik bigimde, giderek daha
gevsek, soyut bir gegmise ait hale gelir’ (Sontag, 2011, s. 88). Bir goriintii bigimi olarak

fotograf bir an’in dondurulmus halidir ve durum onu 6ncesiz sonrasiz kilmaktadir.
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Sadece 0 goriintiiyii ya da fotografi insa edenin bilebilecegi bir ‘Gnce ve sonra’ vardir.
Seyler gorintii diizlemine distiigii an, kendi baglamindan, zamanindan kopmakta ya da
koparilmaktadir. Ancak zaman igerisinde ilk olusturuldugu baglamdan kopusu gittikce
giiclenmekte vyani radikallesmektedir. Sinema ise hareketli goriintiiler araciligiyla
kendine ait evreni insa edebilmekte ve bir baskasmin keyfi anlama bigimlerine yer
birakmamaktadir. Boylece sinemasal goriintiiler kendi anlamlarini beraberinde tasirken

fotografik goriintiiler zaman igerisinde anlam kaybia ugrarlar.

Goruntiiler oradan oraya savrulan, zeminsiz ve anlamsiz bir hal almaktadir.
Sonug olarak gorintii, istenilen anlamlarin yiiklenebilecegi mutlak bir keyfilige dogru
zamanla katmerlesen bir siire¢ yasamaktadir. Aslinda bir goriintiiye mutlak anlamini
veren seyin kendisi, o gorintiyii insa edenlerle birlikte var oldugu gibi son da
bulmaktadir. Zamanla farkli keyfilikler zeminine dogru agilan goriintii, hichir zaman
icin kendinde yiiklenen o ilk anlami beraberinde tasiyamayacaktir ya da

saklayamayacaktir.

Boyle oldugu icin goriintide eklektizmin sinirt yoktur (Sontag, 2011, s. 171).
Goriintii, her tirlii yorumun yapilabilecegi, yazinin eklenebilecegi ve hakkinda
hikayelerin uydurulabilecegi bir seydir. 20. ve 21. yiizyilin teknolojik imkanlari,
gorintiiniin - givenilirlik 6zelligini neredeyse mutlak bir bigimde ilga edercesine,
gorintii tizerinde oynamay: ve degisiklik yapabilmeyi saglamaktadir. Bilgisayar ya da
cep telefonu gibi aygitlar, herhangi bir program iizerinden goriintiilerle istedigi gibi

oynayabilmektedir.

Bugiiniin diinyasinda goriintii, kameranin egemenligi altinda tretilmektedir.
Ancak goriintiiler ortaya koyan araci bir dereceye kadar ifsa etmektedirler. Mesela
cekilen her fotograf ile, fotograf makinasinin sahip oldugu o6zelliklerden bazilari ifsa
olmaktadir (Derman, 2010, s. 59). Boylece her teknolojik goriintii kendi teknolojik
ozelliklerini de fotografla birlikte ifsa etmektedir. Ancak bu durum tek bir goriintiide
biitiin 6zelliklerin ortaya ¢ikmasi olarak tahakkuk etmemektedir. insanlar zamanla o
teknolojinin imkanlarimi kavradike¢a, ¢ektikleri ya da ortaya koyduklar: gériintiiler, bu

ozellikleri ister istemez faas edeceklerdir.

Kisilerin imkanlar: da, elindeki teknolojinin imkanlar: ile dogru orantilidir.
Mesela fotograf ¢cekme eyleminde fotografgi, makinanin gergeklestiremeyecegi bir karar
verememektedir (Derman, 2010, s. 74). Boylece insanin ortaya koyabilecekleri giiniin

teknolojilerinin smirliliklart igerisinde gergeklesecektir. Sinema agisindan da durum bir
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degisiklik arz etmemektedir. Artik cep telefonlar1 araciligiyla dahi kisa filmler

cekilebilmektedir. Sonug olarak goriintii, her zaman i¢in aracin hiikiimranlhgindadir.

Kamera’nin goz’tin yerini almasiyla birlikte ortaya c¢ikan goriintii bigimleri,
arac1 olan seyi baz alarak sonuglanmaktacir. “isleten, aygitin dissal ozelliklerini
kullanarak ona yon verir, ancak her zaman aygitin programinin barindirdig: igsel
ozelliklerin egemenligi altinda siirdiiriir ¢alismasini” (Derman, 2010, s. 60). Boylece
belirli olgiiler igerisinde insanin hiir iradesi ve yaratma c¢abasi, aracin bizatihi kendi
dogasindan otiirii  sakatlanmakta yani kisitlanmaktadir. Sonu¢ olarak, her ne
yapilacaksa, kullanilan aygitin teknolojik imkanlar: igerisinde yapilacaktir. Kisisel

tercihler de aygitin imkanlari ile sinirli olmaktadir.

Kamera araciligiyla herseyin goriintiilendigi ve insanin da herseyi gormeye
basladig1 noktada, anlam ve gormenin kendisi yavas yavas aradan cekilir. Bu siirecte
“... her seyi gorme olanagina kavusmak, gitgide tiirdes hale gelen goriintiilerin 6nemini
yitirip, kendini iptal etmesiyle ortaya ¢ikacak sonun baslangici, gormeye indirilen nihai
darbedir” (Ergiiven, 2007, s. 92). Bu durum tipki acinin insan bedeninde zamanla
yogunlastigi ve zirveye ciktigi noktada hissedilmemeye baslamas: gibidir. Acinin
coklugu ve yogunlugu acinin kendisini ortadan kaldirmaktadir. Boylece goriintii
enflasyonunun kendisi de, insanlarin goriintiilerden uzaklasmasina ve bir goriintii ile
digeri arasindaki farki ayirt edememe noktasina varmasina sebep olmaktadir. Burada
gorintii enflasyonunu yaratan seyler igerisinde televizyon, sinema, reklam, fotograf

ornek olarak verilebilir.

“Gorintt enflasyonu ashinda bir kaostur; ¢iinkii her seyi gormek, higbir seyi
gormemekle esanlamlidir” (Ergiiven, 2007, s. 126). Herseyi gormek siireg icerisinde
higbir seyi gor(e)memek noktasina evrilmektedir. Bunca ¢ok uyaricinin varligi zorunlu
bir netice olarak uyusukluk ya da donukluk hali yaratmaktadir. Boylece aradan c¢ekilip
cikarilan ve hatirlanan bazi goriintiilerin de kaderi degis(e)memekte, ¢ilinkii goriintii
kaosu onlart da kendi girdabina ¢ekmektedir. Bu tarihsel siirecin neticesi olarak
unutmak ve hatirlamak esitlenmekte ve goriintiiler arasi farkliliklar yok olmaktadir.

Goriintiileri var eden teknolojik bir arag olarak kameranin hiikiimranhig: gorsel
sanatlari da etkilemektedir. Teknoloji, neredeyse modern sanatin ayirt edici
ozelliklerinden bir tanesi haline gelmistir. Goriintii de, ilk insandan itibaren var oluyor
olsa da —magara duvarina yapilan ¢izimler- modern donemde bir aygit aracilig: ile

ortaya konuluyor olmasindan otirii diger goriintii bigimlerinden farkli bir hal
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almaktadir. Derman bu durumu soyle ifade etmektedir:

“Teknik  gordntilerin -+ bir  aygit  (apparatus) tarafindan
uretilmeleri, onlara diger gorintilerden ¢ok  farkl:  ozellikler
kazand:rmaktad:r. Bilimsel metinlerin bir irini olan aygit da, teknik
gorintileri bilimsel metinlerin dolayl: bir sonucu haline getirir. Bu
ozellikler teknik gorzintileri tarihsel ve ontolojik baglamda, geleneksel
goriintiilerden ¢ok farkl: bir konuma oturtmaktadz-” (Derman, 2010, s. 54).

Bu durumun bir sonucu olarak modern gorintii bigimleri sanattan,
sanatsalliktan uzaklagmakta ve bilimsel olana ya da bir baska ifade ile standart olana
yaklasmaktadir. Netice itibariyle teknolojik goriintiilerin tamami bir aygit tarafindan
ortaya konulmaktadir (Derman, 2010, s. 56). Bu teknolojinin kendisi ise insanin sanatsal

yetilerini kisitlamaya ugrasmaktadir.

Aygitin soz konusu edildigi temel meselelerden biri, sanat eserinin kendisi ve
kopyasmin yasadiklaridir. Bu siirecte sanat eserinin teknik araglarla yeniden-iiretilerek
cogaltilmas: yeni bir durumu ortaya g¢ikarmaktadir (Benjamin, 2013, s. 45). Bunun
neticesinde ‘fotograf olarak sanat’ tartismas: giindeme gelmektedir ciinkii kamera,
retilmis olan her seyi yeni bastan kendi kurallarinca ve imkanlarinca iretmektedir.

Stiphesiz ki bu tiretim orijinal olanin bir kopyas: olarak havada asili durmaktadir.

“Bir sanat eserinin en kusursuz bigimde ¢ogaltilmis halinde bile bir 6ge
eksiktir: o sanat eserinin zaman ve uzam igindeki buradaligi, eserin meydana getirilmis
bulundugu yerdeki biricik varligi” (Benjamin, 2013, s. 48). Benjamin sanat eserinin
“buradaliginin ve biricikliginin” yok oldugunu séylemektedir. Binlerce kopyasi tiretilen
sanat eseri, kendi asli ortamindan koparilmistir. Ozellikle 21. yiizyil diinyasinda
goriintii, cep telefonlarinda dahi seyredilebilen bir sey olarak hayatin her alanina
girmistir ve girmeye devam etmektedir. Goriintii tarafindan kusatilan bir tarihsel siireg

yasanmaktadir ve bu siire¢ goriintiiniin mutlaklasmasi yoniinde bir tavir takinmaktadr.

Sanat eserleri de artik, her an ve zeminde seyir edilebilecek bir seye
dontigmislerdir. Bu durum sanat eserinin buradaligimi ve ayni zamanda onun
biricikligini de ortadan kaldirmaktadir. Siirecin baslaticist  ise  kamera olarak
goziikkmektedir. Boylece mekanik yeniden-iiretimde yok olan sey, bir sanat eserinin
aurasidir/ halesidir (Benjamin, 2013, s. 50). Her an ve zeminde seyirlik bir nesneye
dontisen sanat eserinin artik kendine ait bir halesi/ auras1 da kalmamaktadir. Fotograf
makinesi resmi ¢ogaltarak onun biricikligini ortadan kaldirmistir (Berger, 2012, s. 19).

Goz ve kamera iligkisi derinlikli bir bigimde incelendiginde aralarinda bazi
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benzerliklerin ve farkliliklarin oldugu gériilebilmektedir. «... Ozgiirce hareket edebilen
bir insan gibi kamera da nesnelere uzaktan ya da yakindan bakabilme yetenegine
sahiptir- 6nemli bir sanatsal aragtan elde edildigi icin kanita gerek birakmayacak
bigimde agik bir gergektir bu” (Arnheim, 2010, s. 23). Arnheim’in bahsetmis oldugu
benzerlik ayn1 zamanda kendi iginde bir farklilig1 da barindirmaktadir. Kamera seyleri
yakindan ve uzaktan gorebilme bahsinde insan goziinden daha yetkindir. istedigi seylere
olabildigince yakinlasabilmekte ve bazen de istedigi kadar uzaktan gorebilmektedir. Bu
kapasitenin kendisi biyolojik gozii bir kez daha asmaktadir.

Stiphesiz ki gozle birlikte kameranin da sinirliliklar: vardir. Ancak Arnheim
sunu soylemektedir: ... insan goziiniin ve kameranin isleyisi konusunda cizilen belli
paralellikler (6rnegin, kameranin ve goziin hareketliligi konusunda yapilan benzetme)
yanlistir” (Arnheim, 2010, s. 31-32). Kamera her ne kadar mekanik bir goz olarak
telakki edilse de aslinda gozle birlikte ele alindiginda birbirlerinden bariz farkliliklar: da
barindirmaktadirlar. Mesela goz’iin hareket imkanlar: kafatas: igerisinde belirli bir alana

hapsedilmis iken kamera yasamin her alanina eklemlenebilecek bir 6zelliktedir.

Kameranin hareket kabiliyeti goze gore ¢ok daha fazladir. Ayni zamanda goz
devinimin bir pargas1 olamamaktadir ama kamera devinimin bir pargasi olabilmektedir.
Temel fark ise gozlerin gelistirilemedigi ama kameranin teknolojik ilerlemeler
dogrultusunda gelistirilebildigidir (Vertov, 2007, s. 16). Siiphesiz ki kameranin
ozellikleri teknolojinin imkanlar: olgiisiinde degismekte ve gelismektedir. Ancak g6z
insan yaslandik¢a yani zaman gectikce kendi 6zelliklerini yitirmektedir. Kamera ise icat
edildigi ilk giinden itibaren dogrusal bir gelisim ¢izigisine oturmaktadir. Her daim kendi
teknolojik varligin1 ve imkanlarmi gelistirmektedir. Siiphesiz ki bu siire¢ baskalar

tarafindan yiiritilmektedir.

Bir diger yandan da “... kamera gittikce salt mekanik bir kayit araci yerine
koyulur” (Arnheim, 2010, s. 127). Arnheim gittikce soylemi ile teknolojinin kamera
araciligiyla kusursuza yakin gorintii yaratmasindan bahsetmektedir. Sonugta goziin
ozelliklerine sahip bir ara¢ olarak ‘mekanik g6z’, gézden daha fazlasini vaad etmektedir
ve gergeklestirmektedir. Karadag ise farkli bir vecheden durumu soyle ifade etmektedir:
“Goz kusursuz goremez, fakat kamera, onu yetkinlestirebilir’ (Karadag, 2000, s. 25).
Aslinda kamera insan goziini yetkinlestirmemekte ve sadece ehlilestirmektedir. Bu
stirecte kamera insanin go6ziine eklemlenmenin disinda bir yerde durarak kendi

hikkiimranligini ilan etmektedir. Boylece, insan goziinii pasifize eden bir tavri kendi
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icinde barindirmaktadir. Bu siiregte goriintii de, insanin bakisini bir yere, yone dogru

zorlamakta ve her goriintiiyle birlikte ehlilesme katmerlenerek artmaktadir.

Goriintii ortaya koyduklar itibariyle hem ifsa etmekte hem de saklamaktadir.
Bir taraftan seyleri tiiketirken diger taraftan korunmasma zemin hazirlamaktadir.
Goriintiiler goriintii alanina dahil ettiklerini hem ifsa etmektedir hem de saklamaktadir.
Ilging bir bicimde goriintii kendinde her iki ucu da tasimaktadir. Bu siirecte alenilesme
ve yagmalanma goriintiiyle birlikte ilk anda gerceklesmektedir ama korunacak olmasi
fikri zaman igerisinde ortaya ¢ikabilmektedir.

Siire¢ igerisinde gorintiiniin tiketim ozellikleri koruma ozelliklerinden daha
baskin ¢ikmaktadir. Mesela bir goriintii tiirii olarak “fotografeilar, daha en basindan
itibaren, kaybolup gitmekte olan bir diinyay1 kayda gecirme gorevini kendileri
uistlendikleri gibi, o diinyanin kaybolup gidisini hizlandiran giiglerce de bu ise bigilmis
kaftan sayiliyorlardi” (Sontag, 2011, s. 94). Sontag’in da belirttigi gibi giin gectikce
hizlanan diinyada seylerin kaybolup gitme hizi da artmakta ve burada kamera, onlar
kayit altina alarak koruma islevini yerine getirmeye ¢alismaktadir. Ancak goriintii bu
durumda yok olmus olan ve yok olmakta olan seyleri ifade eder hale gelmektedir.

Bir goriintiiye bakan ya da maruz kalan kimse bilmektedir ki, bu sey artik
yoktur. Boylece goriintiiler yok olus stirecini hizlandirmakla kalmamakta, ayni1 zamanda
yok olandan geriye kalan romantik bir iz olmaktadirlar. Fotograf kamerasinin icat
edildigi giinden bugiine kadar gegen —yaklasik olarak 200 yil- tarihsel siiregte
kameranin yok edis 6zelliginin agir bastigi gorilmektedir. Genel anlanu itibariyle anlik
olmayan goriintii, diinde kalmistir ve diinti gostermektedir. Cekildigi an gegmis olmakta
ve yasamakta olan seyleri oliime siiriiklemektedir Boylece goriintii teki, aslinda tam
tersinden seylerin ve hayatin gegici olduguna, 6limli olduguna vurgu yapmaktadir,

ister istemez.

Sinemasal goriintiiler agisindan ise durum tam tersi bir yonde ilerlemektedir.
Kendini her an yeniden var eden ve 0 an’da yasaniyormus hissini yaratan bir durum soz
konusudur. Sinema filmleri, izleyen icin gegmiste, diinde kalmisligi vurgulamamakta ve

aksine simdiki zamani1 6n plana ¢ikarmaktadir.
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1.3. KAMERA ARACILIGI ILE URETILEN GORUNTUNUN
OZELLIKLERI

1.3.1. Goriintiiniin Deneyimden Uzakhgy, Dissalligi ve Konformizmi

Bugiiniin diinyasinda ‘gérme’ eyleminin yerini ‘goriintii’ almaktadir (Yaykin,
2011, s. 16). Gorerek, hayatla ve seylerle irtibata ge¢mek yerine o seylerin
kendilerinden  uzaklasilmakta ve sadece onlari temsil eden goriintiilerle
yiizlesilebilmektedir. Boylece insanin dogrudan diinya ile kurdugu irtibat ortadan
kaybolmakta ve bu siirecte sadece aracilik eden aygitlar vasitasi ile kurulacak bir
iliskiden sozedilebilmektedir. Gergeklikle kurulacak iliskide bu araglarm bizatihi
kendisi sorun olarak ortada durmaktadir. Boylece gergeklige hem ulastiran hem de
ondan uzaklastiran ikircikli bir yapiya sahip olmaktadirlar. Insanin iginde yasadig
diinyay1 ve kendini tanimak igin irettigi bu araglar aym1 zamanda araya mesafe
koymaktadirlar (Derman, 2010, s. 37). Boylece yakinlastirirken uzaklastiran etkileri ile

araclar ortada durmaktadirlar.

Genel itibariyle gorintii, disarida olmak, emniyette olmak demektir. Ayni
zamanda deneyimlememek ve sadece bakmak demektir. Mesela savas olgusu insanlarin
evlerinde ya da yasamin bir ¢ok alaninda seyrettikleri onlarca goriintiiden bir tanesidir
(Sontag, 2004, s. 17). Boylece bir seyin goriintiisii insanlari, o seyin disinda tutmaktadir.
Tehlikenin ya da acilarin ve en temelde insani deneyimin disinda kalmak demektir.
Boylece bir goriintiilye bakiyor olmak aslinda hayatin yasanmadigi ve éniine sunulan

seylere sadece bakildigi anlamina gelmektedir.

Seyir etmek, izlemek ya da bakmak konformist bir tavri ister istemez
dogurmaktadir. Goriintii, goriintiilenen seyden hep bir adim uzakta olmak demektir.
Boylece goriintii hem disarida olmak hem de seylerin disina niifuz etmek demektir.
Ayn1 zamanda goriintii yapisi itibariyle etrafindan fiziksel anlamda da ayridir. Bu

ayrilik, goriintiiniin yapayliginin isaretidir.

Kamera her seyi goriinti diizlemine gekebilecek kudrete sahiptir ve ayni
zamanda her yere ve her seye ulasabilmektedir. Boylece goriintii biitiin diinyayi
avuclanabilir bir seviyeye ya da nesneye indirgemektedir. Kamera araciligiyla bakis,
diinyayr yeni bir gerceklik formu igerisinde miisahade etmektedir. insanlar ise bu
deneyim alaninin  disinda kalarak sadece seyirci konumunda —ister istemez-

kalmaktadirlar. Seyirci olmanin kosulu, disarida kalmak ve tecriibe etmemektir
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(Debord, 2014, s. 182). Durmadan izleyen kisi, olaylarin icerisinde degil disarisindadir.
Gorintii 6zt itibariyle her zaman icin disarida olmayr imlemekte ve kisiyi bir
konformizme itmektedir. Bir diger taraftan insanlari durmadan saran gosteri, aslinda
insanin ¢ok fazla seyirci kalmasindan ileri gelmektedir (Debord, 2014, s. 147). Boylece

seyir etme iliskisi hem bir nedene hem de bir sonuca dontismektedir.

Bugiiniin goriintiiyii igsellestirmis insan1 sadece uzaktan enforme edilmek
istemektedir. Boylece yasanmakta olan siireg seyircinin de istedigi, arzuladig: bir seydir.
Sonug olarak goriintiiler aracihigiyla diinya ve seylerin tamami belli bir giivenlik

mesafesinde tutulmaktadir.

Televizyon agisindan da durum degismemekte ve gosterdigi her sey, cok
uzaktaymis algis1 yaratmakta ve seyirciyi konformist bir alana itmektedir. Ne orada
olanlardan etkilenebilirsiniz ne de herhangi bir olumlu harekette bulunabilirmissiniz
gibi bir his yaratmaktadir. Siire¢ igerisinde seyircide olusan intiba sadece basit bir
alimlayici oldugundan oteye gegemez hale gelmektedir. “Ekranin giicii ahlaki tepki
vermeyi ¢ok daha zorlastirmaktadir” (Robins, 2013, s. 128). Boylece her sey insanin
disinda ve ondan ayri bir bigcimde yasaniyormus gibi bir his ortaya ¢ikarmaktadir.
Televizyon bir yandan da her an giincellenerek ge¢mis ile simdi arasindaki farklar
ortadan kaldirmaktadir (Sentiirk, 2013, 75). Boylece her sey durmaksizin yeniden
yasanmakta ve tekrarlanmaktadir. Bu durumun sonucu olarak tepki verebilmek
imkansizlasmaktadir. ~ Ayrica  televizyonun  sundugu  goriintiiller,  insanlara

deneyimle(ye)medigi seyleri gostermekte ve haz almalarini saglamaktadir.

Benzer bir agidan fotografa yaklasildiginda da, teknolojik bir goriintii bigimi
olarak ahlakiligi, miidahil olmay: engelleyen bir tarafi kendinde barindirmaktadir.
Fotograf ¢eken kisi ister istemez miidahil olamayacaktir ¢linkii kendisi 0 esnada
fotograf ¢cekmek ile mesguldur. Sontag bu durumu soyle ifade etmektedir: “Goziiniin
onlinde meydana gelen olaya miidahalede bulunan kisi, (fotografla) kayit yapamaz;
(fotografla) kayit yapan kisinin de herhangi bir olaya miidahalede bulunmasi s6z konusu
degildir” (Sontag, 2011, s. 14).

Hem fotografa bakan hem de fotografi ¢eken kisi disarida kalma, ahlaki bir
tavir takinma ve bunu eyleme dokme konusunda sikinti yasamaktadir. Bu durumun
kendisi ise kisisel bir tercih meselesi degildir. Aksine kameraya ait teknolojinin i¢sel ve
zorunlu bir sonucudur. Netice olarak kamera aygiti, insanlari her tiirlii sorumluluktan

kurtarmakta ve ahlaki kaygilari yok etmektedir. Bu siiregten sadece goriintiiyii iireten
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degil ayn1 zamanda o goriintiiye bakan herkes etkilenmektedir.

Bir goriintiiye bakan kisi a¢isindan hersey belli bir mesafede, uzaklikta ve hatta
soguklukta kalmaktadir. Sonug itibariyle bir goriintitye dahil olunamamakta ve
gosterdigi olaya karigilamamaktadir. Ancak bir goriintii bigimi olarak sinemada bu yap1
degisime ugramistir. Sinemanin kendisi seyirciyi disarida birakmak degil aksine igeriye
dahil etmekle ugrasmaktadir. Burada Aristo’cu 6zdeslesme Kilit bir 6nem tasimaktadir.
Art arda gelen goriintiiler bir akis saglayarak seyirciyi hikayenin parcasi kilmaktadir.
Oyuncular, Klasik anlati igerisinde seyirciyi rahatsiz etmemekte ve kahramanla
ozdeslesme yaratilmaktadir. Ozdeslesme ise her zaman igin bir insadir (Elsaesser ve
Hagener, 2014, s. 127). 21. yiizyil diinyasinda ise bu yap1 daha da ilerlemis bir halde var
olmaktadir. Sinemanin yarattigr dahil olma yamlsamasi, simiilasyona'dayali ve

gergekligin tamamen ortadan kalktig bir noktaya evrilmektedir.

Farkli bir goriintii ireticisi olarak TV ekran: ise, vahseti ya da seyleri oldugu
gibi ortaya koymamakta ya da koyamamaktadir. Bu siiregte seyirci mutlak manada
rahatsiz edilmemeli ve sadece uyarilmalidir. Eger fazla rahatsiz edilirse TV’yi
kapatabilmekte ve kanali degistirebilmektedir. “Gozlemci konumundaki izleyici
deneyimin disinda ve ondan korunmus durumdadir. Ekran, izleyeni deneyim
bombardimanindan koruyan bir kalkandir” (Robins, 2013, s. 198). Boylece her seyin
izlendigi ve higbir seyin yapilmadig: bir goriintii alant olarak televizyon, tahakkuk
etmektedir.

“Ekran yoluyla diinyayr gorebilecegimiz gibi, gordiiklerimizin etkilerinden ve
sonuglarimdan da korunmus olacagiz” (Robins, 2013, s. 50). Bu korunma halinin
neticesinde salt goriintiilerle kars1 karsiya kaliyor olmak zamanla her seye karsi bir
asinalik yaratmakta ve bunun dogal bir sonucu olarak insandaki aliskanlik duygusunu
arttirmakta ve boylece gergek hayatta tepki gosterme ya da gosterebilme imkanlarini
ortadan kaldirmaktadir (Sontag, 2011, s. 50).

Savas, cinayet ve benzeri gorintiler, insanlara bu duruma alismalar
gerektigine dair alttan alta bilgi vermektedir. Goriintiiler yasananlari kabullenin, bunlar
hep var demektedir. Bir diger taraftan savas goriintiileri seyircideki diisman algisini ve
savas olgusunu da canli tutmaktadir. Bu durumda giiglii hayvanin giigsiiz hayvani yedigi

belgesel goriintiileri, giicliniin gligsiizii her zaman ve her yerde ezdigi anlamini

! Bir koken ya da bir gergeklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesine
hipergergek yani simiilasyon denilmektedir (Baudrillard, 2013, s. 14).
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olusturmaktadir. Bir diger taraftan da insanin i¢inde bulundugu gergekligin her zaman

icin bir kaos, kriz hali igerisinde oldugunu ifade etmektedir.

Goriintiiler araciligiyla giivende hissetme hali, goriintiiniin temel 6zelligi olarak
insanlart konformist bir alana itmektedir. Olaya miidahil olunmadiginin agik delilidir.
Bu giivende hissedis hali bugiiniin diinyasinda zirvesine ulagsmakta olan gorintilerin

anlamsizlasmasina ve etki uyandir(a)mamasina sebep olmaktadir.

“Siirekli goriintii-akig1 ise herhangi bir gorintiiniin ayricalikli bir yere oturup,
ozel bir anlam kazanmasini imkansizlastirir” (Sontag, 2004, s. 106). Var olan bu akisin
hiz1 arttik¢a durup anlamaya ayrilacak zaman azalmakta ve kisi sadece maruz kalan bir
konuma —ister istemez- indirgenmektedir. Goriintii akisi hizlandik¢a diistinmenin
imkanlar: zarar gérmektedir ve suurun ortadan kalkmasi ile kisi sadece bakmakta ancak
gor(e)memektedir. Goriip anlayabilmenin imkan1 yavas bir zeminde gergeklesebilirken

bakmak tam zitt1 olarak hizin var oldugu yerde ortaya ¢ikmaktadir.

Her seyin goriintiilendigi bir yerde ya da zaman diliminde higbir gériintiiniin
onemi kal(a)mamaktadir. Boylece goriintii, insanlar: bir baska goriintiiye hazirlamaktan
ya da tagimaktan daha fazlasin1 yapamamaktadir. Gorintii fazlaligi, goriintii olgusunun
kendisini ortadan kaldirmakta ve yasamin bizatihi kendisi goriintii olarak tahakkuk
etmektedir. Buradan hareketle soyle bir sey de soylenebilmektedir; bir goriintii hi¢ bir

zaman sadece bir goriintii ol(a)mamaktadir.

Gorintiileri ise, tireten ve her seye sahitlik eden kamera vardir. Kamera bu
sliregte goziin yerini alarak tam da keyfi bir bicimde istedigi seye yaklasmakta ve insan
da, ister istemez o goriintiiniin egemenligi altinda kaldig: icin kameranin gétiirdigi yere
gitmek durumundadir. Kameranin kendinde sahip oldugu ozerklik insanin gérme

stirecini iptal etmektedir.

Goriintliniin alanina giren her sey ister istemez bir obje statiisiine inmektedir,
¢linkii goriintiilenen her sey, sahip olunabilecek bir seviyeye cekilmektedir (Sontag,
2004, s. 81). Sahip olunacak sey ise nesnelesmeye isaret etmektedir. Zaman gegtikce
seylerin gorintiisiine sahip olmak, seylerin kendisine sahip olmak duygusunun yerini
almaktadir. Goriintii boylece insanin deneyimleyemedigi gercgekligin bir goriintii formati

igerisinde insana, yeniden sahiplik iliskisi igerisinde sunulmasidir.

Deneyim alaninin disina ¢ikan her sey mecburen seyirlik bir malzemeye

doniismektedir. Burada bir 6rnek olarak kartpostal ele alinabilir. “Kartpostal ortaya
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ciktig1 an bir koleksiyon nesnesine doniismistiir” (Freund, 2008, s. 93). Boylece bazi
gorintii bicimlerinin ortaya ¢iktiklari an, seyirlik bir hal aldiklar1 soylenebilmektedir.
Bir goriinti bicimi olarak kartpostal, diinyanin istila edilmesine zemin hazirlamistir. Bu
siireg diinyanin her kosesinin bir goriinti bigimi olan karpostal araciligiyla ele

gegirilmesine zemin hazirlamastir.

Goriintii olusturmay: saglayan arag olarak fotograf makinesi de, seyleri goriintii
diizlemine cekerek seyirlik bir hal yaratmaktadir. “... Oziinde fotograf makinesi,
herkesi baska insanlarm —nihayetinde, kendi kendisinin- gergekliginin turisti haline
getirmektedir” (Sontag, 2011, s. 69). Bu siiregte insanlarin kendisi de baska insanlarin
goziinde seyirlik bir hal almaktadir. Ayn1 zamanda insanin kendisi de kendisi igin

seyirlik bir malzeme olabilmektedir.

Zamanla, nesneyi gorintisii vasitasiyla ve hem de reprodiiksiyonlariyla
sahiplenme ihtiyaci artmaktadir (Benjamin, 2013, s. 25). Boylesi bir ihtiyacin ortaya
cikiyor olusu deneyimsizligin kendisinden yani tecriibe etmekten uzak olustan
kaynaklanmaktadir. Aslinda deneyim mutlak bicimde ortadan kalkmamakta, gériintiiler
araciligiyla minyatiirlestirilmektedir. Bu siirecte deneyimden yoksunluk farkli goriintii

imkanlar ile tatmin edilmeye ¢alisilmaktadir.

Tecriibe etme hali bir goriintii bigimiyle seyir eden kisiye aktarilamamaktadir.
Berger bu durumu soyle ifade etmektedir: “Bugiinkii sistemin seyirliginde zorunluluk
yok artik. Dolayisiyla hicbir deneyim de iletilmiyor. Geriye kalan paylasilabilecek tek
sey, seyirlik; kimsenin oynamadigi, herkesin seyrettigi oyun” (Berger, 2011, s. 27).
Tecriibeye dayali olan sey, goriintiiler vasitasiyla iletilemeyince herkes —ister istemez-
seyirci konumuna itilmektedir. Dahil olmak, deneyimlemek seyretmenin disinda ve
iceride olmak demektir. Artik bir sekliyle insanlik, tecriibeye dayanmayan goriintiilerin

diinyasinda yasamaktadir.

Deneyim kendi gorevini biitiin goriintii  bigimlerine aktarmis gibidir.
“Fotografla ugrasmak, bir seyi tecriibe etmenin, bir seye katilmis olma goriintiisii
katmanin baglica araclarindan birisi haline gelmistir’ (Sontag, 2011, s. 12). Bir
zorunluluk olarak fotograf, deneyim hissini yanilsama igerisinde ortaya koymaktadir.
Ancak bir aracr ile gergeklesen bu siire¢ s6zde deneyimi ortaya koyarken ayni zamanda
0 deneyimden uzaklasmay: da imlemektedir. “Deneyimi teyit etmenin bir yolu olarak
fotograf ¢ekmek, ... deneyimi reddetmenin bir yoludur da” (Sontag, 2011, s. 10-11).

Boyle oldugu diisiiniildiigiine paradoksal yap: giin gectikce radikallesmektedir. insanlik
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yok olan deneyimi var edebilmek icin goriintiiye yaklagsmakta ancak bu yaklasma hali

onu ayn1 zamanda deneyimin alanindan koparmaktadir.

Kamera oncesi tarihsel siire¢ goz oOniine alindiginda, gérmek aslinda sahit
olmak demektir yani orada olmak ve o deneyimin bir parcasi olmak demektir. 19.
yiizyila kadar gorme ile tanik olmak es zamanl gergeklesen seylerdi. Bu anlamda
fotograftan onceki siirecte gérmenin kosulu tanik olmakti (Ergiiven, 2007, s. 90-91).
Artik insan sahit olamamakta ve gorintiiler araciligiyla belirli bir mesafeden seyir

edebilecek konumdadar.

Netice itibariyle hersey gorsel bir diizlemde seyrin hazzinin arttirilmas: amaci
ile 6nemli ve ilging hale getirilmektedir. Bu ilgingligi yaratan sey ise aygitin kendisidir
(Sontag, 2011, s. 135). Biitiin bir diinya, gosterinin merkezi ve alani haline gelmektedir.
Bir diger taraftan da seylerin bazilari 6nemli hale getirilirken bazilari da
onemsizlestirilmektedir. Debord bu durumu soyle ifade etmektedir: “Gosteri metast,
tamamen normal ve siradan seyleri —bir araba, ayakkabi, sosyoloji doktorasi-olaganiistii
esyalar gibi, stiin ve belki de elitist bir varolusun anahtari gibi sunmustu. Gosteri
metas1, bugiin ise, gercekten tiimiiyle olaganiistii hale gelmis seyleri normal ve tanidik
seyler olarak sunmak zorundadir” (Debord, 2014, s. 29). Boylece gosterinin hem

zamana hem de seylere atfettigi 6nem degisebilmektedir.

Netice itibariyle gorinti diizlemine gekilen hersey -ister istemez- goriintii
olmakdan kaynaklanan bir ilginglige sahip olmaktadir. Bu ilginglik hali de 6nem

olgusunu kendiliginden dogurmaktadir.

Deneyimin yoklugu olarak degerlendirilebilecek goriintii siirecine Robins bir
¢oziim onerisinde bulunmaktadir. Ona gore teknolojinin disladigi ve hatta iptal edip
anlamsizlastirdigi deneyimin énemi iizerinde 6nemle durulmalidir (Robins, 2013, s. 54).
Ancak Robins’in soyledigi deneyimin yasanabilmesinin 6n kosulu insanin goriinti
olgusundan uzaklasabilmesidir. Ancak bu durum kisa vadede gergeklesebilecek gibi

gozikkmemektedir.
1.3.2. Goriintiiniin Estetikligi

Kamera ister istemez kadrajina giren herseyi giizellestirmektedir. Her goriintii
bicimi kendi igerisinde bir zorunluluk olarak giizellik ya da estetik anlayisini
barindirmaktadir. Bu hem kisisel bir tercih olarak hem de aygitin seyleri goriintii haline

getirme siirecinde ortaya ¢ikmaktadir. 1ki durumda kendi icerisinde bir zorunluluk
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olarak tahakkuk etmektedir. Netice itibariyle giizellestirmek, kameranin temel
islemlerinden bir tanesidir (Sontag, 2004, s. 81). Sinema ag¢isindan ise, kullanilan uygun
1isiklar, makyaj, stisleme, ¢cekim agilari gibi seyler giizellestirmenin 6rnekleri olarak ele

alinabilir. Sonug olarak hicbir sey kameranin karsisinda oldugu gibi kalamamaktadar.

Kamera, seyleri gorintii haline getirerek seyirlik bir diizeye g¢ekmektedir.
Boylece bakisa agilan seylerin kendisi, estetik bir tavir igerisinde sunulmak zorunda
kalmaktadir. Goriintiiniin olusturulma siirecinde ortaya ¢ikan insan miidahalesiyle de
ikinci bir estetik tavir ortaya ¢ikmaktadir ve bu durum goriintiideki estetik tavrin

radikallesmesine sebep olmaktadir.

Gorinti ve tiiketim iliskisi ise burjuva smifmin iktidara gelmesiyle, tim
teknolojik gelismelerin, tiiketim toplumunu tesvik edecek bir hal almasiyla
aciklanabilmektedir. Boylece goriintii bir diger tarafiyla da tiiketime agik ve tiikketmeye
yoneliktir. Tiiketme olgusu hem hayattaki —neredeyse- herseye hem de goriintiiniin
kendisine dairdir. Boylece goriintii egemen tiiketim ideolojisinin bir yansimasi
olmaktadir. Fotograf, kartpostal, televizyon, sinema gibi biitiin goriintii bigimleri
egemen kapitalist ideolojiden ayr1 bir bi¢cimde diisiiniilemez.

Goriintii, insanlarin tiikketimine odaklanmis estetik ve haz verici bir olgu olarak
tarihsel siirecine devam etmektedir. Seylerin kendisi hem kameranin hem de kisisel bir

tercihin neticesi olarak estetize edilmektedir.

“Fotograf alaninda ‘yaratici’ ilke, modaya teslimiyettir. Diisturu, ‘diinya giizel’
seklinde ifade edilir” (Benjamin, 2013, s. 34). Boylece moda ile kol kola giden bir
gorintii siireci s6z konusu olmaktadir. Bu siirecin sonunu Benjamin’in ‘diinya giizel’
diye adlandirmasi ise diinyanin kendisinden ya da insanin bakigindan
kaynaklanmamakta, aksine kameranin ortaya koydugu gériintiiniin ve bunun kullanilma
amacimin bir neticesi olarak tahakkuk etmektedir. Daha agik bir ifade ile diinya giizel
degildir sadece aracin etkisi ve gorintiler vasitasiyla giizellestirilmekte,

estetiklestirilmektedir.

Goriintii herseyi biinyesine katabilme giicii ile aslinda herseyi kendinde var
olan o estetik tavrin bir uzantis1 haline getirebilmektedir. Mesela bir goriintii bigimi
olarak fotograf, var olan herseyi kendi konusu saymakta ve boylece her cesit begeniye
de imkan tamimaktadir (Sontag, 2011, s. 171). Bu siirecte fotograf ve diger goriintii

bigimleri, her ¢esit begeniye yer agmamaktadirlar. Aksine begeni olgusu sabitlesmekte,
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standartlagsmakta ve belirlenmis bir estetik olgii icerisine hapsedilmektedir. Kisiler
begeninin 6lgiitii olarak goriintiiniin onlara sunduklari ile yetinir hale gelmektedirler. Bu
noktada, ana akim sinema da Kitlelerin estetik anlayisina sekil vermektedir. Genellesmis

begeni algilarinin, kaliplarinin olugsmasina sebep olmaktadir.

Kiiresel ¢apta, medya araciligi ile gérintiiniin estetik tavri, bugiiniin diinyasini
istila edebilmektedir. insanlarin kendilerini begenme &lgiitleri de bu anlamda degisime
ugramakta ve goriintiilerdeki halleri bir begeni unsuru olarak ortaya ¢ikmaktadir. Siireg
insanin kendi bedensel var olusunu bir goriintitye ve onu da belirli estetik sinirlara,
kaliplara hapsetmektedir. Sonug olarak kameranin ortaya koyduklar: giizel ya da estetik

iken kameranin disinda kalan hersey cirkinlesmektedir.

Goriintii ister istemez seyler tizerinde degistirici bir etki yaratmaktadir. Bunun
neticesi olarak seyler, hayatta olduklarindan daha farkli goziikmektedirler, her zaman
i¢in. Bu siirecte vahset goriintiileri ya da bir acinin tasiyicist oldugu iddiasinda bulunan
goruntiiler bile giizellesmekte, estetik bir hal almaktadirlar. Goriintii, gorintii haline
getirdigi soylemden yani iceriginden kopmakta ve estetik hazzi, bakisi tatmine yonelik
bir tavir olarak ortaya ¢ikmaktadir. Goriintiiniin ister istemez estetik bir tavir igerisine

diismesi aslinda onun en korkutucu yani1 olmaktadir.
1.3.3. Goriintiiniin Belleklesmesi

Bellek hem insana hem de bir topluma ait olabilmektedir. Bellek anlami
itibariyle hafizadir yani hatirda, akilda kalan seylerin toplamidir. Gegmisin tamamu ise
hatirlanamamakta ve bazi seyler unutulup gitmektedir. Ancak kameranin icadi ile
durum degismis ve bellege atfedilen dnemin yerini kameranin kendisi ve onun neticesi
olan goriintiiler almistir. Insamin ve toplumun unuttugu hersey kayit altma alinip,

gorintiiler araciligiyla saklanabilmektedir.

“Yiizyillar boyu bellegini tarihsel kayit gibi kullanan insanoglu icin, fotograf
makinesi, essiz bir bellek olmaya baslamistir” (Karadag, 2000, s. 126). Ancak
giintimiizde bu durum gittik¢e problemli bir hal almaktadir. Burada “problem, insanlarin
fotograflar vasitasiyla gegmislerini  hatirlamalarinda degil, sadece fotograflarini
hatirlamalarindadir. Fotograflarla hatirlama, diger anlama ve hatirlama bigimlerini
golgede birakir” (Sontag, 2004, s. 89). Boylece insan hem kendi hem de toplumsal
bellegini bir seylere emanet etmekte ve onlar araciligiyla hatirlama faaliyetini yerine

getirmektedir. Ayn1 zamanda hatirlanmakta olan sey hatirda kalanlar olmamakta ve
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sadece gorintiide var olanlar hatirlanmakta olanlardir.

Goriintiiniin tek tek bireylerin ve topyekiin bir bigimde insanligin bellegi
olmasi, kendinde ¢ok biiyiik sikintilari barindirmaktadir ¢iinkii goriintii manipiile
edilebilir ve degistirilebilir bir 6zelliktedir, giin gegtikce de bu ozellikleri artmaktadir.
Boylece bellek, gorintiiler aracihigiyla belirli mecralarin baskis1 altinda kalmaktadir.
Goriintiiniin bahsedilen 6zellikleri onun tek basina bellek yerine gecemeyecegini ya da
gegmemesi gerektigini ortaya koymaktadir. Goriintiiler ne bireysel ne de toplumsal
bellege bir katki olabilmektedir ¢iinkii her bir goriintii aslinda bellegin farkli bir agidan
tahrif edilmesine yol agmaktadir. Boylece bellegin kendine olan inanci sarsiimakta ve

hatta zamanla ortadan kalkabilmektedir.

Eger insan unutursa goriinti herhangi bir onem ihtiva edemez c¢iinki
gorintiiniin dogruyu ne kadar ve hangi bicimde ortaya koydugu bilinemez bir hal
almaktadir. Bu noktada asli 6nem insanda ve onun bellegindedir. Bellek ise kendince
onemli gordigi seyleri hatinnda tutmakta ve digerlerini yani 6nemsiz gordiklerini
unutmaktadir. Ancak gorintii her seyi unutulmazlar safina ¢gekmekte ve 6nemli ya da
onemsiz olan her seye istisnasiz bir bicimde 6nem atfetmektedir. Boylece goriintiilenen

her sey neredeyse unutulmaz bir hal almaktadir.

Her gorintii, ister énemli olsun ister olmasin, zamanla bir anlam konumuna
oturmaktadir. Boylesi bir noktada goriintiiler eskimemekte ve her gecen giinle birlikte
daha ¢ok 6nem kazanmaktadirlar. Sonu¢ olarak goziin yerini almakta olan kamera,
gorintiileri insa ederek seylerin tamamimna 6nem ve unutulamaz bir konum

atfetmektedir.

Bir diger taraftan bellegin yerine gecen goriintii, zamani istedigi gibi egip
biikerek gercekligi gegmisinden ve geleceginden koparabilmekte ve gergekligin keyfi
bir bigimde vyaratilabilmesinde bas aktor olabilmektedir (Yaykin, 2011, s. 48).
Koparilan bir goriintiiniin —her goriintii aslinda koparilmistir- ne anlam ifade ettigini ve
nasil bir zeminden koparildigin1 kimse bilememektedir. Boylece geg¢misi ve gelecegi
ol(@mayan bir an olarak goriintii, bellegin yerini tutma noktasinda biiyiik tehlikeleri
kendinde barindirmaktadir. Sinema agisindan ise bir an’a ait olmayan bellek olgusu, ¢ok

daha biiyiik bir zaman dilimine miidahil olabilmekte ve etkisi altina alabilmektedir.

Yaykin’a gore goriintiiler, simdi ile gegmis arasinda bir iliski kurabildiginde

anlam kazanmaktadir (Yaykin, 2011, s. 49). Bu anlam sadece 0 an’in bir pargasi olanlar
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tarafindan bilinebilmekte ya da desifre edilebilmektedir. Gegmisteki zamansal bir
dilimin pargast ol(@)mayanlar, goriintiyii anlamlandirma noktasinda sikinti
yasamaktadirlar. Boylesi bir iliski kurulamadiginda gorinti, bir zeminsizlige ya da bir
bosluga diismektedir.

Zeminsizlik noktas1 goriintiiniin - maniptilasyona en a¢ik oldugu ve
anlamlandirmanin en az oldugu yerdir. Boylece bellege yardimci bir unsur olarak ele
alinabilecek goriintiniin asil problemi, onun mutlak bir bicimde bellegin yerini
almasinda ortaya ¢ikmaktadir. Zamanla goriintii hem kisisel hem de toplumsal bellegin
yerine oturarak, kendisi disinda bir baska hatirlama eylemine izin vermemektedir ¢iinkii

kendisinin sasmaz bir hakikati iginde barindirdig: diistiniilmektedir.

Bugiin artik goriintii, herseyi var etmekle yok etmek arasinda bir kudrete
sahiptir. Kamera ve onun neticesi olan gorintiiler araciligiyla hersey, var olmakla yok
olmak arasinda gidip gelmektedir. Goriilen seyler 6nemli iken goriilmeyen hersey yok
sayilmaktadir (Aydin, 2013, s. 104). Gorinti bir varlik zemini haline gelmektedir ve bu
durum giin gegtikce radikallesmektedir.

Debord ise bu durumu soyle ifade etmektedir: “Gosteri ii¢ giin boyunca bir
seyden bahsetmedigi zaman o sey hi¢ var olmamis gibidir” (Debord, 2014, s. 180).
Goriintli disinda kalan hersey ontolojik anlamu itibariyle var olus imkanini, zeminini
kaybetmektedir. Boylece kamera, neyin var olup neyin yok olmas: gerektigine karar
verebilecek bir kudrete sahip olmaktadr.

Goriintii her zaman igin gorilmeyi ya da goriilebilme ihtimalini kendinde
barimdirmaktadir. Boylece “goriinebilir olmak, orada olmaktir: Orada olmamak,
gorinmez olmaktir” (Berger, 2014, s. 223). Farkli bir ifade ile Berger, gorinmeme
halini orada olmama yani varhiga gel(e)meme olarak ifade etmektedir. Boylece
goriiniiyor olmak var olmak anlamina gelmektedir. Bir diger tarafi ile insani ve
toplumsal var olusun imkani sadece performatif bir alan olan goriintiiler alemine
stkigmis durumdadir. Sonug olarak var olmak ya da varliga gelebilmek igin goriiniir

olmak yani kadraja girmek gerekmektedir.
1.3.4. Goriintiiniin Soyutlugu, Govdesizligi

Eskiden goriintiiler elle tutulur govdelere aitti ve fiziksel boyutlari vardi.
Goriintii insan goziniin karsisinda var olmaktaydi. Ancak gelinen noktada her sey

ugucu bir hal almakta ve teknolojik yenilikler goériineni varolandan ayirmaktadir
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(Berger, 2011, s. 26). Bu teknolojik yenilikler igerisinde kamera temel bir 6neme
sahipken zamanla bilgisayar ve internet gibi olgularin da ortaya cikisiyla birlikte

goriintii, govdesiz bir hale gelmistir.

Goriintii, seylerin kendilerinin goriintiisii olmamakta ve telefon, sinema,
bilgisayar gibi araglarla tiretilebilmektedir. Seyler kendi gergekliklerinden kopmaktadir.
Gorintii ve varlik bir uyusma igerisinde olamamaktadir. Ancak biitiin bu siireg
bilingsizce yasanmamakta ve birileri tarafindan kontrol edilebilmektedir. Goriintiilerin
‘govdesizligi’ ise ilerleyen siirecler de simiilasyon evrenine imkan taniyan bir hal olarak

ortada durmaktadir. Yani insan adina mutlak hiikiimranligin ilan edilebilecegi bir yerdir.

Evreni ve seyleri kontrol altina almak, her zaman insandaki giiven duygusunu
arttrmakta ve korkuyu azaltmaktadir. Bu da en temelde teknoloji araciligiyla
saglanmaktadir. Bunun neticesi olarak yeni teknolojiler ideallestirilmekte ve
fetiglestirilmektedir. Sanal-gergeklik arzulanan her seyin gergeklestirilebilecegi mutlak
iktidarin bulundugu bir yer olarak tasavvur edilmektedir. Boylece insan yarattigi
seyirlik diinyanin efendisi olmaktadir (Robins, 2013, s. 64). Bu efendilik ya da
Tannsallik hali kurgusal olanin bir neticesidir. insanin kendini 6zne olarak tanimlamasi
ve kendisinin disindaki her seyi objelestirmesi, nesnelestirmesi insanda her seyi
kurgulayabilecegi ve istedigi gibi tizerinde oynama yapabilecegine dair bir fikir

uyandirmaktadir.

Son dénem teknolojisinin en carpict 6zelligi, insanda her seye giicii yetermis
gibi bir mutlak iktidar duygusu uyandirmasidir (Robins, 2013, s. 77-78). Bu teknolojiler
igerisine Robins kamerayr katmasa da ve 6zelde 1990 sonrasi internet ve siber odakli
teknolojileri kast etse de, kameranin da 6zii itibariyle boylesi bir ‘giicii yetermis’ hali
uyandirdigi kesinlikle soylenebilmektedir. Bu halin yaratilmasinda, teknoloji basat
faktoric oynamaktadir. Teknolojik bir ara¢ olarak kamera da bu sonuca varmaya
kendinde igkindir. Kamera ardindaki kisiye kudretli bir bakis ve tahakkiim edici bir
konum atfetmektedir.

1.4. KAMERA ARACILIGI iLE URETIiLEN GORUNTU VE
GERCEKLIK ILiSKiSININ INCELENMESI

Goriintii bahsinde en c¢ok tartisilan mevzulardan biri goriintiilerin gercegi
yansitip Yyansitmadigidir. Mesela teknolojik bir goriintii bicimi olarak fotograf icat
edildiginde, onun gergegi oldugu gibi yansittigindan siiphe edilmemekteydi. Bu ¢ag «...
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gorintiiyi seylere tercih ediyordu, ¢iinkii goriintiiniin, gergegi temsiline giiveniyordu”
(Yaykin, 2011, s. 30). Boylece goriintii hakikatin ortaya ¢iktigi bir alan olmaktadir.

Insanlar sorgusuz sualsiz gériintiiniin ortaya koyduklarma iman etmektedirler.

Bu siirecte seylerin kendisi ortadan kalkma tehlikesiyle kars1 karsiya kalmakta
ve boylece geriye kalan tek sey goriintii/ler olmaktadir. Gorintiilerin egemen oldugu ve
gercegin yok olmak noktasina geldigi bir diinyaya dogru gidilmektedir. Makine
kendinde barmndirdigi teknolojik imkanlar dogrultusunda gercegi istedigi gibi
degistirebilme o6zelliklerine giin gegtikce daha ¢ok sahip olmaktadir. Baudrillarda ise bu
durumu iginde bulunulan ¢aga 6zgii bir hastalik olarak degerlendirmekte ve gercegin
durmadan yeniden tretilmesinden bahsetmektedir (Baudrillard, 2013, 44). Filmsel siireg
bir 6rnek olarak ele alindiginda gergekligin sadece sadece taklit edilmedigi ve ayni
zamanda degistirilebildigi bilinmektedir (Sentiirk, 2013, s. 13).

Bir diger yandan ise goriintiiler de kullanilan aygitlar gizliden gizliye ben
buradayim demektedir. Mesela “fotograf makinesinin her tiirlii kullanihisinda ortiik bir
one ¢ikma 6zelligine rastlanir” (Sontag, 2011, s. 7). Boylece aygit gercekligin igerisinde
kendi varligini da bir sekliyle ifsa etmektedir.

Yiikselmekte olan orta smiflar yani burjuvazi yeni bir goriintii bigimi olan
fotograf ile bir ¢ok avantaja sahip olmustur. insanlar portre fotograflarini cektirerek
yaglh boya tablonun dominant karakterini kirmistir. Sadece aristokratlar sinifina ait olan
portre resim olgusu, fotograf ile birlikte toplumun daha biiyiik bir kismina yayilmistir.
“Burjuva simifi, portre fotografi i¢in yeni bir mdsteri Kitlesi olusturuyordu. Artik
kendilerini parasal agidan giivenceye almis olduklar: i¢in kendilerini gostermek, goriniir
olmak istiyorlardi. Fotografin ilk gorevi de burjuvazinin bu istegini yerine getirmek
olmustu” (Freund, 2008, s. 51).

Kitleler kendilerini temsil etme bicimini fotografta bulmaktaydi. Zamanla
fotograf, toplumun iist katmanlarindan asagiya inmistir (Freund, 2008, s. 23). Biitiin bu
stire¢ demokrasi vaadini de kendinde barindirtyordu. Toplum nezdinde statiiniin belirtisi
olan goriiniirliiliik hali, biiyiikk toplumsal kesimlere zaman igerisinde yayilmakta ve bu
durum gergeklik algisint da yavas yavas degistirmektedir. Baslangicta -1820’ler-
fotograf seckin entelektiiellerle smirliyken, 1860 yilina dogru genis burjuva Kitlelerine

dogru kaymistir (Freund, 2008, s. 75).

Gergeklik mefhumu sadece fotografla birlikte degisime ugramamis ayni
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zamanda giinliik yasama egemen olmaya baslayan kitlesel gorsel medya da, gergekligin
yikilmasina sebebiyet vermektedir (Yaykin, 2011, s. 25). Boylece fotografla birlikte

baslatilabilecek gerceklige saldir siireci medyayla birlikte, en tist mertebesine varmistir.

Gergegin yorumlanmasinda, ele alinmasinda ya da doniistiirilmesinde aygitin
arkasindaki zihnin ideolojisi de 6nem tasimaktadir (Yaykin, 2011, s. 40). Boylece
gercekligi degistiren, manipiile eden, sadece aygitin kendisi ol(@)mamaktadir. Ayni
zamanda kameranin arkasindaki zihin de siirece dahil olmaktadir. Boylece “gilintimiizde
‘gercek’ yeniden tretilmektedir” (Yaykin, 2011, s. 43). Bu yeniden iiretim siirecinde ise
onlarca farkli etken devreye girmektedir. Bu etkenlerin neticesinde gergeklik, gergeklik

olarak degil sadece iiretilmis, insa edilmis bir sey olarak var olabilmektedir.

Sinema s6z konusu oldugunda da durum degismemektedir. Ancak sinemanin
gerceklige saldirt ve onu yeni bastan yaratabilme imkanlar1 ¢ok daha fazladir. Bazin’e
gore sinema bile —teknolojik ilerlemelere ragmen- ister istemez gercegi yakalayamaz ve
onu elinden kagirir (Bazin, 2013, s. 208).

20. yiizyilin ortalarindan itibaren bu insai faaliyet simiilasyon evrenine dogru
yol almistir. Artik, var olan bir gergeklikten bahsedilemez hale gelinmektedir. Aksine
her an yeniden insa edilen onlarca farkli gerceklik bigimleri var olmaktadir. Bu olguyu
yaratan temel sebeplerden biri, kameranin varhigidir ¢iinkii kadrajina ya da goriis alanina
aldigi seylerin tamamini1 yeni bastan ve durmaksizin insa edebilme o6zelligine

sahiptir.

Goriintii, gercekligi hicbir zaman igin temsil etmemekte ya da edememekte
ciinkii bir araci olarak kendi varligi her zaman igin o goriintiide yasamaktadir. Boylece
gorinti, ikinci dereceden bir gergeklik olarak kalmak zorundadir. Goriintiiniin kendisi
var olan ya da olmus olan gergekligin igerisinde bulun(a)mamaktadir ¢iinkii goriintiiyii
olusturmak hep bir adim disarida olmak demektir. Burada film ya da fotograf kamerasi
arasinda kiigiik farkliliklar vardir. Bunlardan bir tanesi filmsel siirecin seyirciyi olaya

dahil etme noktasinda daha basarili olmasidir.

Goriintiiler araciligiyla ulasilan seyin gerceklik olup olmadigini Sontag,
fotograf baglaminda soyle ifade etmektedir: “Fotograflarin dolaysiz bigimde erismemizi
sagladigr sey gercekligin kendisi degil, gorintiileridir’ (Sontag, 2011, s. 195). Boylece
bir goriintiiden baska bir goriintiiye gecilmekte ve insai 6zellikte olan goriintiiler de,

neyin gercek olup neyin gergek olmadigi bilin(e)memektedir. Sonu¢ olarak gergek
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denilen sey durmadan iiretilebilir bir hal almaktadir (Baudrillard, 2013, s. 15).

Gorintiiler siireg icerisinde gergekligi tilketmektedirler (Sontag, 2011, s. 213).
Daha once de ifade edildigi gibi goriintiiler bazen gercekligi tahrif etmekle, tiiketmekle
kalmamakta, ayn: zamanda gergekligin yerine de gegmektedirler. Boylece goriintiiniin
var oldugu her an ve zemin, aslinda igten ige gercekligin yoklugunu imlemektedir
(Derman, 2010, s. 84). Sonucunda her sey neredeyse kendine atifla var olmakta, baska
herhangi bir seye isaret etmemekte ve goriintii de, 6zii itibariyle kendi kendini var kilan

bir yapiya doniigsmektedir.
1.4.1. Goruntiniin Kurgusalhig:

Gergeklik gorintii  iliskisinin  temel meselelerinden  biri  goriintiiniin
kurgusalligidir. Sinemasal goriintii agisindan kurgu, ¢ekimin ¢ekime baglanmasidir
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 223). Eisenstein agisindan ise kurgu, sadece
sinemanin degil biitiin sanatlarin 6ziidir. Kurgusal amag, anlamin istenilen bir sekilde
ve carpict bir bigcimde —c¢atisma {tizerinde(n)- insa edilmesidir (Eisenstein, 1984;
Eisenstein, 1985, s. 53). Sinema ise bastan sona kurgu olarak her tiirlii anlami istedigi
yere ¢ekebilme giiciine sahiptir (Eisenstein, 1985, s. 42-151).

Boylece gorintii bazi kigisel tercihlerin neticesinde ortaya ¢ikmaktadir. Ancak
bu tek basina yeterli olmamakta ve goriintii, aygitin imkanlari1 dogrultusunda, seylerin
bir araya getirilmesi ile de olusturulmaktadir. “Gergeklik, boylelikle bir se¢im sonucu,
bir seylerin biraraya getirildigi bir parca olarak belirir’ (Derman, 2010, s. 84). Boylece
gergeklik, giivenilemeyecek bir hal almakta ve siirecin kirilma aninda ise kamera yer

almaktadir.

Kamera gergeklik tizerinde oynayabilme, onu istedigi gibi manipiile edebilme
yetenegine sahiptir. “Kamera parcalanmis gergekligin yapimcisidir” (Derman, 2010, s.
84). Kamera, yapimcist oldugu gercekligin parcalayicisidir da. Boylece kamera sadece
gercekligi insa eden tarafta yer almamaktadir. Aksine, gergekligi bozan ve onu
kurgulanabilecek seviyeye indiren bir sey olarak da goziikmektedir. Kurgulama ise
yasamsal gercegi yok etmekte ve kendine ait bir gergeklik yaratmaktadir. Boylece
kurgunun ayn1 zamanda bir sansiir oldugu da soylenebilir (Giilsen, 2011, s. 48). Sansiire

ugrayan ise gergekligin kendisidir.

Sinema agisindan kurgu anlamin insa edildigi yapay bir evrendir (Bazin, 2013,

s. 34-107). Bu siiregte gerceklik, kendi kendine bir var olus imkan1 kazanmaktadir. Onu
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hem yikabileceginiz hem de yeniden var edebileceginiz bir hal almaktadir. Boylece
gorintii koparilmis olmayi, 6ncesiz ve sonrasiz olmayi, sadece kendinde var olmayi

imlemektedir.
1.4.2. Goriintiiniin Yersizligi

Goriintii her haliikkarda kendi baglamindan (context) koparilmistir. icinde
bulundugu zamandan ve mekandan kopan goriintiilerle insanlar kars1 karsiya kalmakta
ve dondurulmus bir an’a sahit olmaktadirlar. Nereden geldigi ve hangi anlam1 kendinde

ihtiva ettigi belirsiz olan bir gorintii var olmaktadir.

“Fotografin onu alimlayana gonderdigi en carpici ileti, siirekliligin ortadan
kalkisinin olusturdugu kopukluktur” (Derman, 2010, s. 92). Siireklilik -anormal bir
durum s6z konusu olmadigi miiddetce- her zaman icin hayatin her alaninda
gerceklesmekte olan bir durumdur. Ancak goriintii kendi varhg: itibariyle bu kopusu

ifade etmektedir.

Goriintii, siireksizligi sebebiyle oncesiz ve sonrasizdir. Boylelikle her tirli
anlam zemininden ve kendi dogal baglarindan/ baglamindan (context) koparilan
goriintiiye istenilen anlam yiiklenebilmektedir. Aslinda goriintii, ait oldugu zaman dilimi
ile birlikte var olmaktadir, bunun disina ¢iktigi an hayatiyetini yitirmekte ve kendisine

istenildigi gibi yeni anlamlar yiiklenebilmektedir (Ergiiven, 2007, s. 177).

Filmsel siire¢ agisindan ise pozlandirma, filtreleme, hiz, objektif, 6zel efekt
gibi unsurlar goriintiiyli degistirebilme agisindan biiyiikk 6nem tasimaktadirlar (Bordwell
ve Thompson, 2012, s. 170-180). Boylece filmsel gorintiilere de istenildigi gibi

miidahale edilebilmekte ve gerceklik problemli bir hal almaktadir.

Insanlik gozleriyle gor(e)memekte ama kamera araciligiyla gordiigii seylerin de
gergekligine giivenemez hale gelmektedir. Netice itibariyle kurgusal olanin nerede
baslayip nerede bittigi belirsiz bir hal almaktadir. Filmsel siire¢c kendi igsel mantig
baglaminda gergekligi —istedigi gibi- insa edebilme yetisine sahiptir. “Yasam
deneyimlerinin parcalara ayrildigi fragmanlagsmis bir diinyada montaj, mecranin
kendisinden kaynaklanan teknik bir yontemden fazla bir seydir; montaj, fragmanlara
ayrilmig gercekligi tarif eder” (Aymaz, 2013, s. 56-57). Boylece kurgunun kendisi,
yasamdir ve yasami insa eden bir hal almaktadir. Gergek olan bir sey varsa o da;

kurgudur.

Goriintii agisindan problem teskil eden noktalardan bir tanesini Berger su
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kavramsallastirma ile aciklamaktadir; “govdesizlik” (Berger, 2011, s. 39-40).
Govdesizlik 20. yy’in ikinci yanisindan itibaren goriintiiye egemen olmustur.
Govdesizlik temelde goriintiniin koksiizliigiine ve hiper-gergekligine atif yapmaktadir.
Goriintii artik bir seyin goriintiisit olmamakta ve bilgisayar ortaminda iiretilen, insa
edilen bir hal almaktadir. Dokunulabilen, hissedilebilen bir zemine sahip olmamaktadir.
Boylelikle bugiiniin diinyasinda suretler sadece suret olarak vardirlar. Bir ‘govdeye’
sahip olmayan goriintiilerin herhangi bir seyi temsil etmeleri de séz konusu degildir.

Goriintii kopmus, koparilmis olmay: isaret etmektedir, o kadar.

Boylesi bir siirecte “gergek yasam olarak temsil edilen sey, aslinda sadece daha
gercekci bir hale gelmis gosteri yasami olarak ortaya c¢ikar” (Debord, 2014, s. 122).
Aslinda gergeklik sadece gergeklik dozu arttirilmis bir gergekliktir. Devam etmekte olan
stirecte ““... bugiin sahte her yerde dogrunun yerini almaktadir” (Debord, 2014, s. 206).
Debord agisindan sahte, ger¢ek ve dogru olmayandir. Belirli kosullar igerisinde
retilmis olan seydir. Ancak sahtenin dogrunun yerine hangi durumlarda gegip
ge¢medigi meselesi bilinememekle birlikte, bu durum sadece diisiinsel zeminde
gercekligin tahrif edildiginin ve hatta yok edildiginin anlasilmasiyla kalmaktadir.
Goriintii zemininde karsilasilan gergekligin ne dereceye kadar gergekligi temsil ettigi

ya da kurgusalliginin nerede baslayip nerede bittigi belli olmamaktadir.

Goriintiinin  yalan soyleyebilme, gercekligi degistirebilme ve hatta insa
edebilme o6zelligi onun kurgulama giiciinden kaynaklanmaktadir. Kurgulama ozelligi
gorintiiniin araglar vasitasiyla kendinde sahip oldugu bir 6zelliktir. “Her goriintii, bir
kurgudur. Gergeklikten alinan kurgulanmis yeni bir gerceklik...” (Karadag, 2000, s.
161). Bir goriintiide kurgu ne kadar az olursa goriintii 0 kadar nefes alabilmekte ve
gerceklige yaklasabilmektedir. Ancak gergeklige yaklasma hali bir limit islemi gibidir,

hicbir zaman sifir noktasina yani gerceklige degememektedir.

Yasanmakta olan siire¢ bir fotograf¢i olan Karadag’i da etkilemekte ve bu
durum hakkindaki diisiincelerini soyle ifade etmektedir: “Ciinkii, fotograf gorintiileri
izerinde, denetlenemeyen bir sekilde her tirlii miidahalenin yapildigi bu yeni siiregte,
fotograf yoluyla gergekligin nasil yansitilacagi ... bizi distindiiren bir soru olarak
aklimiza takilmaktadir” (Karadag, 2000, s. 9). Cevaplandirilmasi agir olan bu soru giin
gectikge daha zorlayici bir hal almaktadir. Her ne kadar goriintii, gergekligi, bugiiniin
diinyasinda stiphe edilmeksizin ortaya koyuyormus gibi algilansa da, zaman igerisinde

goriintiiniin  yalan soyleyebildigi ya da manipiile edilebildigi daha biiyiik Kkitleler
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tarafindan anlasildiginda bu soruyu cevaplandirmak zorlasacaktir. Gergeklik netice

itibariyle bir goriintii de hem vardir hem de yoktur.

“Konudan habersiz bir insan icin fotografin yalan séylemesi miimkiin degildir,
clinkii ona gore fotograf yasamin birebir suretidir” (Freund, 2008, s. 132). Ancak
zamanla bir goriintii bigimi olan fotografin yalan soyledigi Kitleler tarafindan fark
edildiginde bu algi kirilacaktir. Aslinda goriintiiniin ~ yalan  séylemedigine
inanilmasindan &tiirde bir gorintii bigimi olan fotograf yalan soylemektedir (Karadag,
2000, s. 130). Goriintiiniin gergekligi oldugu gibi yansittigina inanilmasi tam da
manipiilasyona, kurgusala yonelik tavrin g6z ardi edilmesine sebebiyet vermekte ve

ayn1 zamanda goriintiiniin mutlakiyetgi tavrinin artmasina sebep olmaktadr.

Insan agisindan temel sikinti, gercekligin bilgisine goriintii araciligiyla
ulastigina dair fikirdir. Halbuki seyirciler kameranin gosterdigi kadariyla gorebilmekte
ve aygitin gostermeyi tercih etmedigi seyleri de gorememektedir. Gorinti araciligiyla
goriilenler sadece goriintiiniin ortaya koydugu kadardir. Bu yapisi itibariyle televizyon,
sinema ve diger goriintii iireten araclar da gosterdiklerini goriiniir kilmaktadir ve bu

kisisel tercihlerle sekillenmektedir.

Ancak bu siiregte sadece kisisel tercihler goriintiiniin olusumunda yeterli
degildir. Mesela ekonomik ve ideolojik yaklasimlar ya da teknolojik imkanlar da
olusturulacak goriintityii etkilemektedir. Goriintiiniin yaratimi siirecinde yapilan her
tercih gergekligi ister istemez tahrif etmektedir. Sonu¢ olarak goriintii, her zaman igin
miidahale edilmis ve her an yeniden miidahale edilebilecek bir gercekligi seyirciye

sunmaktadir.

Kamera so6z konusu oldugunda hem teknolojik imkanlar hem de Kkisisel
tercihler gergekligi —ister istemez- denetlenmis bir seviyeye indirgemektedir. Bir
goriintiide 6nce kameranin sonra 0 goriintityli olusturanin ve en sonunda da goriintiiye
bakan insanin etkisi vardir. Boylece gerceklik, o goriintiiyii algilayan kisiye gelmeden
once iki kez kirilma yasamaktadir. Bir de kisisel onyargilar, bakilan yer, zaman ve
benzeri durumlar hesaba katildiginda goriintiiniin yarattigi gergekligin ne oldugu ve
nasil algilandigr bilinememektedir. Hersey iginde bulunulan déonem ve ideolojik iklime

gore degisebilmektedir.

20. yiizyilla birlikte artan teknolojik imkanlar, gergekligin tizerindeki

baskiyr arttirmaktadir. Artik bir insandan baska bir insana gecene kadar, goriintii
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tizerinde oynamalar yapilabilmekte ve boylece gorintii diizleminde var oldugu

zannedilen gergeklik her an yeni bastan kurgulanabilmektedir.

Mesela 21. yizyilin akilli telefonlar, goriintiiler izerinde anlik ve ¢ok cabuk
bigimde degisiklikler yapilabilmesine imkan tamimaktadir. Bir diger taraftan da
bilgisayar teknolojisi ¢cok daha biiyiik simiilasyonel ortamlarin yaratilabilmesine zemin
hazirlayabilmektedir. Boylesi bir noktada her goriintii az ya da ¢ok kendinde bir
sahtekarligi, manipiilasyonu tasimaktadir. Bir diger taraftan da her goriintii, goriiniis

itibariyle kusursuzdur ve bu kusursuzluk aslinda onun en biiyiik kusuru olmaktadir.

Gergeklikle kurulan iliskiyi tartsmali hale getiren noktalardan bir digeri de
kameradir, aygittir, makinedir. Aygit aracilik ederken seyleri oldugu gibi ortaya
koyamamakta ve onlarin degismesine, doniismesine sebep olmaktadir. Boylece kamera
seyleri sadece goriis alanina alarak bile degistirebilmektedir. Herhangi bir miidahale
ortaya ¢ikmadan once, kendi etkisi seyler {izerinde hissedilebilmekte ya da

goriilebilmektedir.

Insanin aracisiz yani sadece kendi gozii ile gormesiyle kamera araciligiyla
gormesi arasinda ¢ok temel bir fark vardir. Bu fark insanin birinde gergeklige temas
edebilmesi digerinde ise edememesi ile noktalanmaktadir. “Kamera, dogruya ve gercege
ne denli iyi niyetle yoneltilse de, gercek, her seye karsin yine de tartismali kaydedilir”
(Karadag, 2000, s. 216). Boylece goz ile kamera arasinda gergeklige temas edebilmenin
imkan1 agisindan kapanmasi miimkiin olmayan bir fark vardir. Diger taraftan da
goriintiiniin  bizatihi kendisi, insanin gerceklikten ne kadar uzaga distiiginiin bir
gostergesi haline gelmektedir. Boylece her goriintii saptirilmis ya da sifirdan insa
edilmis bir gercekligi kendi i¢inde barindirmaktadir. Sonug olarak ... gercek olan
goriniir olana asla biitiiniiyle aksetmez ...” (Ranciere, 2013, s. 83) ciinkii gerceklik her
zaman igin kurgusalligin igerisinde var olmaktadir. Gergeklik disarida bir yerlerde

dururken goriintii alanina aktarilan ya da orada insa edilen sey yeni bir olgudur.

Kamera her ne kadar gerceklikten uzaga diismiis olsa da ortaya ¢ikis itibariyle
amaci, gercekligi oldugu gibi yani ‘neyse o olarak’ ortaya koymakti. Ancak hakli bir
soru olarak su soru sorulabilir; “Acaba arada kamera varken diinyayr oldugu gibi
gormemiz miimkiin mi?” (Niedzviecki, 2010, s. 22). Kamera goziin konumuna talip
olmustur ancak kamera, bir aygit olarak gézden daha farkli bir konumda kalmakta ve
insanla gerceklik arasina —ister istemez- girmektedir. Boylece kamera diinyay: yapisi

geregi oldugu gibi ortaya koyamamaktadir. Kamera, sadece somut seyleri
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gosterebilmektedir ve buradaki temel sikinti gergekligin oldugu gibi verilebilecegi

iddiasinda yatmaktadir.
1.4.3. Goriintiiniin Yapayhg

Goriintii agisindan yapaylig1 yaratan sey cercevelemedir. Boylece gercekligin
kamera ile olan iliskisinde kamera gergekligi ¢erceveleyerek kontrol altina almaktadir.
Ancak sinemasal gercevelemeden 6nce resim ve fotografta da gerceveleme olgusuna
rastlanmaktadir (Asiltiirk, 2009, s.95).

Goriintiiye bakan kisi gorintiiniin ¢ergeve araciligiyla sinirlandirilmig
gergekligiyle iletisime gegmektedir. Bu smirlandirilmig, c¢ercevelenmis gerceklik
gorintiiniin yapayhgma isaret etmektedir. Boylece goriintiilemek, seylerin ve yasamin
yalnizca birer parcasini ortaya koymaktir. Cergevenin kendisi tarafsiz degildir ¢linki
belirli bir bakis tipini zorlamaktadir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 186). Ay

zamanda ¢ercevelemek bazi seyleri —ister istemez- disarida birakmak demektir.

Her goriintii en temelde sinira yani gerceveye sahip olmaktadir. Cergevelemek
ya da cergevelenmis olmak gercek cevreden kopusu imlemektedir. Ayni zamanda
cergeve her zaman igin bir bakisi kendine davet etmekte ve boylece seyirlik bir
malzeme oldugu vurgusunu da keskinlestirmektedir. Cergeve ayn1 zamanda bir 6nem
atfetmenin de araci olmaktadir. Ancak 6nem verilen sey, her zaman i¢in pargalanmis
olan tek bir cercevedir. Goriintiiniin ayriksiligi ve gerceklikten kopusu, onun dogasi
geregi cerceveli olusunda 6ne ¢ikmaktadir. Mesela bir goriintii bigimi olan fotograf, bir
baska fiziksel c¢erceveleme bigimi olarak ‘gergevelige’ kondugunda yasadigi
cercevelenme hali  katmerlenmektedir. Aymi oranda da gerceklikten kopusu

radikallesmektedir.

Filmsel cercevelemeye kadraj da denmektedir. Filmsel goriintiide de
ger¢evelemenin oranlari ve bigimleri vardir. Ayni1 zamanda cergevenin i¢i ve dis1 da
gercekligi temsil etmektedir. Ancak sinemanin c¢erceveleme imkanlari bir hayli
fazladir. Bu noktada a¢i, diizlem, vyiikseklik ve mesafeden bahsedilebilmektedir
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 193). Cergeveye etki de bulunabilme imkanlar:
dogrultusunda her 6zelligin kendine has bir tarafi vardir. Mesela iist agidan yapilan bir

cerceveleme kisiye Tanrisal bir egemenligin ve bakisin kapisini aralayacaktir.

Cerceveleme filmsel baglamda ele alindiginda bir tablo ya da fotograftan

farkliliklar gostermektedir. Filmsel cergeveleme/ kadraj her an igerisi ile disarisi
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arasinda gegislilige imkan tanirken, tablo ya da fotografta cergevenin igerisinde ile
disarisinda kalanlar degisim gosterememektedir (Asiltirk, 2009, s. 103). Boylece

cerceveleme, filmsel evren igerisinde net bir sinirlamayi ifade etmemektedir.
1.4.4. Goriintiiniin Devinim(sizlig)i

Duragan goriintii bigimlerinin gercgeklikle olan temel sikintisi, devinimi
yansitamamalaridir. Bu baglamda fotograf ele alindiginda yasamsal devinim her
haliikarda goriintiiye duraganlik olarak yansimaktadir. Hareket eden her sey, bir durma
hali icerisinde goriintii zeminine diismektedir. “Fotograf hareketi saptayamaz. Bu
aygitin programimin bir 6zelligidir. Konu ne kadar hareketli olursa olsun, fotografi
cekildiginde hareket kaybolur” (Derman, 2010, s. 99). Bir mecburilik olarak ortaya
c¢ikan bu duraganlik daha sonra sinemada ve televizyonda hareketlendirilmis
gorintiilerle bir dereceye kadar kirilabilmistir.

Fotograf kendinde barindirdigi teknigin imkanlari dlglisiince seyleri goriinti
zeminine ¢ekebilmektedir. Bu da genel olarak tek bir an’in dondurulmas: bigiminde
ifade edilmektedir. Bir goriintii bi¢imi olarak fotograf, zamani kendisinden 6nce ve
sonra diye ikiye bolmektedir boylece devinimi temsil etme imkan1 ortadan kalkmaktadir
(Ergiiven, 2007, s. 180). Devinim, goriintii diizleminde kendini ister istemez duraganhiga
hapsetmektedir ve goziin imkanlari kameranin olusturdugu goriintii zemininde

kisitlanmaktadir.

Sinemanin bu siiregteki temel farki duragan goriintiilere devinim kazandirmis
olmasidir. Aslinda sinema, “... géz kusurundan kaynaklanan bir hareketli gorinti
yanilsamasidir” (Kirel, 2010, s. 54). Hareketli gorintiiniin sirr1 ise saniyede 24 adet

fotografin yansitilmasidir.

Bazin agisindan hareketli ve hareketsiz goriintii soyle ele alinmaktadir;
“Fotograf, zamanin bir kesitini donduran teknik bir islemdir. Sinemada bdylesi bir
paradoks goriillmez. O nesnenin zaman igindeki normal varligini yansitir” (Bazin, 2013,
s. 100). Boylece tek bir goriintii karesi olarak fotograf, zamanin akisinin diginda
kalmakta ve duraganliga hapis olmus vaziyettedir. Ancak sinema zamanin akisina ayak
uydurabilmekte ve belirli bir siireligine de olsa onunla birlikte var olabilmektedir.
Burada Andrei Tarkovski’nin sinemayr tanimlama bigimi olarak “Miihiirlenmis Zaman”
(2008) ifadesi de yeterince agiklayict olmaktadir. Sinema boylece belirli bir zaman

araliginin aktarimini hareketli goriintiiler vasitasiyla saglayabilmektedir.
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Metz sinemasal devinimin “yasami yeniden tiretmek” konusunda fotografa
oranla daha basarili olup olmadigini sormaktadir (Metz, 2012, s. 180). Ardindan
sinemayla fotograf arasindaki en onemli farki devinim olarak nitelendirmekte ve
boylece sinemanin yarattigr gerceklik hissinin fotografa gore daha fazla oldugunu ifade
etmektedir (Metz, 2012, s. 21-22).

Tek tek durmakta olan goriintiilerin, art arda siralanmasi devinim kazanmis
hissi yaratmaktadir. Ortaya c¢ikan illiizyon ise hareketli goriintiiyi dogurmaktadir.
Burada sinema kelimesinin ingilizcesi yeterli agiklamay: ortaya koymaktadir. Sinema
genel olarak “movie” ya da “moving pictures” olarak adlandirilmaktadir. “Movie”
kelimesinin koki olarak ‘move’, hareket anlamima gelmektedir. “Moving pictures”
tanimlamasi da hareket eden goriintiiler anlamma gelmektedir. Boylece sinema her
zaman igin gorintiilerin hareketine odaklanmis ve bununla tanimlanmigtir. Devinimin

kendisi sinemanin 6zii olmaktadar.
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2. IKTIDAR’IN GOZ VE KAMERA ILE OLAN ILISKISI

2.1. IKTIDARIN GOZ ILE OLAN ILISKiSi: PANOPTIKON

Panoptikon en temelde ve basit bir ifadeyle hapishane modelidir. Daha 6zelde
ise bir mimari bigimdir. Bu hapishane merkezi bir kule etrafinda daire sekline sahiptir.
Kelime anlammn1 ise Lyon soyle acgiklamaktadir; Yunanca pan ve optikon
kelimelerinden tiiretilerek elde edilen panoptikon, her yeri goren yer anlamimna gelir
(Bauman ve Lyon, 2013, s. 19). Boylece kelimenin kendisi anlamu itibariyle amagladig:
seyl ortaya koymaktadir. Her yerin goriinmesi ile iktidar kendi varlik alanini ve
egemenligini genisletmis olmaktadir. Bu siirecte her yerin goriinmesi, iktidarin
barindirdigi kayginin bir neticesidir. Panoptikon ise iktidarin barindirdigi bu kayginin
bir arayis1 olarak ortaya ¢ikmis ancak tarihsel siireg igerisinde higbir zaman igin insa
edilememistir (Mirzoeff, 2009, s. 96).

Panoptikon 1800°1i willarin baslarinda Jeremy Bentham tarafindan ortaya
konan bir yapidir. O tarihsel kosullarda teknolojik yeterlilikler Kkitlelerin takip
edilebilmesine imkan tanimiyordu. Insanlarin gézetlenmesi ise bir olgu olarak her
zaman igin var olmus olsa da panoptikon s6z konusu oldugunda bazi kirilmalar
yasanmistir. Onlarca ¢alisanin ayn1 anda ve merkezi bir noktadan kontrol edilebilecegi

bir yapiya duyulan ihtiyag, panoptikonu var etmistir.

Panoptikon donemin kosullarinda yeni bir var olus ve gozetleme pratigini ifade
etmektedir. Temelde panoptikon goriinmeden gormekle birlikte gozetleyicinin merkezi
konuma sahip oldugu bir sistemdir (Bentham, 2008, s. 23). Mimari bir model olarak
panoptikon sadece hapishane degildir, ayn1 zamanda bir¢ok farkli kurum igin de
kullanilabilir dairesel bir yapidir Her tiirlic kuruma uygulanabilecek bu yapidaki temel
amag, herkesin her an gozetim altinda tutulmasidir (Bentham, 2008, s. 23). Panoptikon
hi¢ kimsenin iktidarn bakis alanmnin disinda kal(a)mayacagint ve her seyin
gorsellestirebilecegi ve goriilebilecegi ihtimaline dayali bir sosyal sistemdir (Mirzoeff,
2009, s. 98).

Panoptikonun dairesel yapisinin merkezinde bulunan gozetleme kulesi, herkesi
her an igin bir baskasinin gézetimine agmaktadir. Gozetleme hali her an igin birileri
tarafindan gergeklestirilmiyor olsa da, gozetlenmekte olan kisiler bu baskiy tizerlerinde
hissetmelidirler. Boylece gozetlenmedikleri an da dahil olmak tizere gozetlenme
duygusunu igsellestirebilmelidirler. Burada temel amag, disiplinin ve ¢alismanin etkin

bir hale getirilmesidir. Bu manada panoptikon salt bir kontrol araci degildir aksine
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verimli sekilde disipline etme aracidir.

Zaman igerisinde iktidarin isleyis bigimi ¢ok dogal olarak bir degisime
ugramistir. Bu noktayr Foucault cezalandirmadan gozetlemeye gegis olarak
adlandirmaktadir (Foucault, 2012, s. 23). Cezalandirmadan gozetlemeye gegis ani,

1800’11 yillarda ortaya konan panoptikon 6rnekleminde belirginlesmektedir.

Panoptikonda bedenler artik cezalandirilmasi gereken ‘seyler’ degildir. Aksine
isveren ve devlet agisindan kontrol edilmesi ve verimliligi artirilmas: gereken
‘seylerdir’. Bu siirecte gozlemleyen kisinin goriinmeme {izerine kurulu hali kontrol
agisindan biiyiik bir 6nem arz etmektedir (Bentham, 2008, s. 61). iktidar1 insa eden
temel faktor dikizleyenin, gozlemleyenin goriinmemesidir. Kendi iktidarmi zaten bu

goriinmeme hali tizerine kurmustur.

Panoptikon igerisinde bulunan insanlar ... gozetmen agisindan, bir yigindirlar,
ama bir topluluk degildirler; onlar agisindan ise, onlar yalmizdirlar ve tecrit edilmis
bireylerdir” (Bentham, 2008, s. 30). Tecrit edilmis halleri onlar1 yalnizlastirmakta ve
caresiz bir hal igerisine siiriiklemektedir. Ancak bir diger taraftan da, her zaman dilimi
icin 6tekinin bakisina maruz kalarak aslinda hi¢ yalniz kal(a)mamaktadirlar. Zamanla
bakisin kendisi Kisiler tarafindan icsellestirilmek zorundadir. insanlar bunu tercih etseler
de etmeseler de bakisin hiikiimranligi kendilerinde bir degisime sebep olmaktadir. Her
daim dikizleniyor, gozetleniyor olma hissi ister istemez insanlar1 etkisi altina

almaktadir. Foucault bu durumu soyle ifade etmektedir;

“Gozetleyen bir bakews ve bakisin agirligini iizerinde hisseden herkes,
bakzs: dyle i¢sellestirir ki, sonunda kendini gozleme noktas:na varu; boylece
herkes kendi izerinde ve kendine kars: bu gozetlemeyi isletecektir.
Miikemmel formgl: Sirekli bir iktidar ve sonugta giling bir maliyet/”
(Foucault, 2012, s. 95).

Her daim gozetlendikleri hissiyle hareket etmek zorunda olan insanlar iktidarin
bakisiyla birlikte yasamaya alismak zorunda kalmaktadirlar. Bu durum ise “6nleme
cabas1” (Bentham, 2008, s. 74) olarak adlandiriimaktadir. Boylece iktidar tarafindan
yanlis olarak tanimlanan seyler artik ortaya g¢iktiktan sonra degil aksine problemin

oncesinde ¢6ziilmeye calisilmaktadir.

Yanlisin ortaya ¢ikmasina izin vermeyen bu tavir klasik cezalandirici tavrin
disinda kalmaktadir. Buradaki niyetin kendisi denetlemeye dairdir. Bunu saglayan
durum ise “merkezi gozetim”dir (Weret, 2008, s. 91). Boylece gozetim eyleminin

kendisi merkezileserek panoptikonu var etmektedir. Tek bir merkezde bakisin,
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dikizlemenin hiikiimranhg ilan edilmektedir.
2.1.1. Panoptik Dikizlemenin ‘Normallestirici’ EtKisi

Klasik gozetleme bicimi olarak panoptikon neye hizmet etmektedir? Bu durum
ozii itibariyle, insanlart yani kitleleri normallestirmeye ve disipline etmeye yaramaktadir
(Foucault, 2012, s. 44). iktidarin kilcal damarlardaki bu tip ilerleyisi, bireylerin her tiirlii
zihinsel faaliyetine ve bedenlerine yansimaktadir. Her daim dikizlenen bireyler kendi
var olus temellerini bu dikizlemeye gore sekillendirmektedir. Goren Kkisinin
goriinmeden bu eylemi yerine getiriyor olusu ise, yasayr gereksiz kilarak bir norm

toplumunun olusmasina hizmet etmektedir (Foucault, 2012, s. 77).

“Panoptikonun ardindaki amag, bireyleri olmadiklari ya da olmay
diistinmedikleri bir seye dontstiirmektedir” (Dolgun, 2004, s. 64). Norm toplumunun
varligi zaten kisilerin farkina var(a)madiklar: bir siirecin neticesinde ortaya ¢ikmaktadir.
Panoptik 6z, dikizleme aracihigiyla kisileri kontrol altina alarak onlari biyiik bir

degisime tabii tutmaktadir.

“Gozin siddeti’ni (Coban, 2014, s. 4) tzerlerinde hisseden insanlar kendi
kendilerini otomatik bir bicimde kontrol altina almaktadirlar. Boylece herhangi bir
yasaya ya da onun hiikiimsiiz birakilmasina rastlanmamakta aksine insanlar ‘tehlikeli’
olarak adlandirilabilecek durum heniiz ortaya c¢ikmadan kendilerine ¢eki diizen
vermektedirler. Yasanin olmadig: yerde yasaya aykirilik da anlamsiz bir hal almaktadir
(Orwell, 2010, s. 13). Ortaya ¢ikan norm toplumunu Foucault séyle tanimlamaktadir;

“Esas olarak norma dayal: bir toplum haline gelmekteyiz. Bu toplum,
¢ok daha bagka bir gozetleme ve kontrol sistemi gerektirir: Dbitip
tikenmeyen  bir  gariniirlik,  bireylerin - sirekli  singflanduwi/mast,
hiyerarsikleszirme, nitelendirme, simirlarin olusturulmas:, teshis koyma.
Norm, bireyleri boliimlere ay:rmanin él¢iiti haline gelir” (Foucault, 2012,
5. 77-78).

Norm, bir sekliyle, igsellestirilmis ya da kabul edilmis yasadir. Kisi normun
icerisinde  bulunarak yasanin  yani egemenin koydugu kurallarin  disina
cik(a)mamaktadir. Panoptik bakisin i¢sellestirilmesi dogal olarak normu dogurmaktadir.
Her an goriiniiyor olmanin yarattigi his, dogal olarak, kisiyi bakisin hiikkiimranligina
vermektedir. Boylece hukukun igsellestirildigi bir norm toplumu ortaya ¢ikmaktadir
(Foucault, 2012, s. 155).

Normun kendisi boylece “normallestirme”nin (Foucault, 2012, s. 157) yani

normal kilmanmn bir araci olmaktadir. Normun ya da igsellestirilmis bakisin disinda
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kalan herkes, normal olmayan olmakta ve cezanin alanina girmektedir. Ceza; hukuka,
yasaya ait evrenin sonucudur. Norm ise cezanin hiikiimsiizlestigi ve herkesin
‘normallestigi’ bir alan olmaktadir. Bakisin goz ile yakaladig: iktidar, kendisini
neredeyse mutlak bir bicimde panoptikonda var etmektedir.

Gozetlemenin siirekliligi siiphesiz ki disipline etme ile alakalidir. Disiplin bu
noktada birileri tarafindan zor kullanilarak uygulanmamaktadir. Aksine zamanla
kisilerin igsellestirdikleri bir haldir. Panoptikonun 6zt yasayla, hukukla degil normla
ilintili olarak insanlarin potansiyellerini 1slah etmektedir (Foucault, 2011, s. 223).

Panoptikon olgusu Foucault’ya gore tiglii bir yapiya sahiptir. Bunlar gozetleme,
denetim ve 1slahdir (Foucault, 2011, s. 237). Gozetleyerek denetim altina alinmis olan
kitleler sonug olarak islah edilmeye calisilmaktadir ve hatta islah olmaktadirlar. Bu
olgular panoptizmin hiikiim siirdiigii bir toplumda yasanildigi anlamima gelmektedir
(Foucault, 2011, s. 237). Ancak Foucault, bunlar1 ifade ettiginde 20. yiizyilin ikinci
yaris1 yeni baslamistr. Ozellikle 1980 sonras1 hiz kazanan teknolojik gelismelerin -
bilgisayar, internetin yaygmlasmas: gibi- varlhigi, goézetlemenin ruhunu, yapisini,
sekillerini degistirmistir. Bu durum yeni tipte bir gézetlemenin —akigskan gozetim- var

olmaya basladigin1 gostermektedir.

2.2. IKTIDAR’IN KAMERA ARACILIGIYLA SAGLADIGI
DENETIM

Iktidar, kendi egemenlik alanmi kurabilen kisi(ler) ya da grup(lar) tarafindan
olusturulmaktadir. iktidar, insa edilen bir olgu olarak kendi varligm bilgi iizerine ve
tizerinden kurmaktadir. Boylece iktidar, iktidar olmaktan elde edilen bilgi ile dogru
orantihidir (Foucault, 2011, s. 197-198). Aymi zamanda iktidar kendi yapisini salt
yasaklama, negatiflik ya da baski iizerinden kurmamakta aksine zevki, pozitif olan1 da
iretmektedir (Foucault, 2012, s. 42-74). Bu siirecte salt yasaklamanin ve negatif olanin
kendi karsisinda bir baska gii¢ odag: olusturabilecegi unutulmamalidir. Ancak ne zaman
ki iktidar kendisini pozitiflik, eglence gibi yapilar iizerinden kurarsa, varligmni daimi
kilma noktasinda daha az sikinti yasayabilmektedir.

Iktidar, her haliikarda tek bir merkezde toplanmamaktadir (Foucault, 2011, s.
274-275). iktidarin tek bir yerde olmayis iktidarin parca parca toplumun her yanina ve
iliski bigimine sirayet etmis oldugunu gostermektedir. Bu noktada iktidar sadece

devletle ele alinabilecek ve sinirlandirilabilecek bir olgu degildir (Foucault, 2012, s.
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175-177). Bizatihi biirokrasi ile birlikte kapitalizmin kendisi de bir iktidar merkezi
olabilmektedir. Ayn1 zamanda goriniirliliigiin basat bir 6nem kazandig siiregte herkes

bir sekliyle iktidarin pargasi olabilmektedir.

Ayn1 zamanda Focuault’nun bahsetmis oldugu kurumlar hastane, klinik, okul,
hapishane gibi yerler, iktidarin ve kendi ifadesiyle “biiyiik kapatilmanin”
gergeklestirildigi alanlardir. Bu durum ayni1 zamanda iktidarin mikroskobik, kilcal var
olusunu kanitlamaktadir (Foucault, 2012, s. 23,48). iktidarm mikroskobik var olusu
gozetlemenin klasik bigimi olan panoptikon 6rnekleminde ortaya ¢ikmaktadir. Son hali

ise “akiskan gozetim” olarak adlandirilmaktadir.

Iktidarin elde ettigi bilginin kaynaklar: tarihsel siire¢ icerisinde donem dénem
farkliliklar gosterse de, son ikiyiiz yildir kameranin ve ona bagli olarak gérmenin agir
bastigi gorilmektedir. Fotograf makinesinin 19. yiizyilin basinda icat edilmesi ile
iktidarin kendini kurgulayis bicimi kokli bir degisime ugramistir. Bir egemenlik
soéylemi olarak iktidar, kontrol odakli yapisin1 kameranin varligi ile etkinlestirebilmis ve
boylece kendi egemenlik alanini, fiziki varliginin daha da Gtelerine tasiyabilmistir. Ayni
yiizyilin sonuna dogru film kamerasinin icadiyla birlikte “bedensizlesmis goz, giiclii bir
iktidar ve kadiri mutlaklik yanilsamasi olarak selamlaniyordu” (Elsaesser ve Hagener,
2014, s. 162).

Uzaktan denetleyebilme kudreti, bazi ahlaki ¢ikmazlari da beraberinde
getirebilmektedir. Gozetimin kendisi 20. yizyilin ikinci yarisi ve 21. yy’da uzaktan
kontrol edebilmeyi miimkiin kilmistir ve boylece insani kendi eyleminin ¢iktilarindan
ayirmaktadir (Bauman ve Lyon, 2013, s. 16). Kameralar araciligiyla yapilan gozetim
kendi dogal sonucu olarak kayitsizlasmayr dogurmaktadir (Bauman ve Lyon, 2013, s.
92). Insanlar yapip etmelerinin ya da gozetleme eylemlerinin sonuglarindan uzakta

kalmakta ve bu durumun ahlaki sonuglarindan etkilenmemektedirler.

Gozetim stiphesiz ki yeni bir olgu degildir. Ancak zaman ve mekan
tanimaksizin bir bakisin hitkiimranlhiginin ortaya ¢ikisi tarihsel siireg igerisinde bir ilktir.
“... Glinimiiz toplumlarinda gozetim; zaman ve mekanin 6tesine gegerek her yerde her
zaman  belirli-belirsiz,  bilindik-bilinmedik  yontemlerle  gergeklesmektedir”
(Timurtiirkan, 2010, s. 6). Gozetim boylece kendini hem saklamakta hem de ifsa

etmektedir.

“Cok fazla mesafe kayitsizliga sebep olur; ¢ok fazla yakinlik ya merhamet
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uyandinir ya da olimcil bir rekabete yol acar” (Ginzburg, 2009, s. 189). Boylece
mesafenin uzaklik ve yakinhiga gore insanda yarattigi duygulanimlar farklilik
gostermektedir. Kamera araciligiyla yapilan gozetlemede yakinlik duygusu
yakalanabilse dahi —zoom o6zelligi ile- sahicilikten uzak olusu kisiyi her haliikarda bir
yanilsama igerisinde tutmaktadir. Zamansal ve mekansal uzaklik tutumlarin icerigini
degistirebilmektedir. Uzakta yasanmakta olan seylerin etkisi insanin hemen yam
basinda olanlardan daha azdir. Mesela bir goriintii treticisi olarak TV’nin sundugu
imkanlar da bundan farksiz degildir. Her seyin, her an insanin yan1 basinda yasaniyor
olmasi hissi, uzaktaki seyleri yakin kilarken aslhinda fazla yakinlik olgusu TV’nin
sagladigi goriintiilerin anlamsizlagsmasina ve etkisizlesmesine sebep olmaktadir. Bu
stiregte ise iktidar, kendi varligini zaman ve mekan iliskisi baglaminda yeniden

kurgulamaktadir.

Lyon iktidarin denetim olgusunu soyle agiklamaktadir; “eski mekan ve zaman
engelleri ortadan kalkmustir; oyle ki artik yetki alanlari ve hiyerarsilere meydan
okunmakta, ‘uzaktan denetim’ gittik¢e uygulanabilir olmaktadir” (Lyon, 2013, s. 155).
Uzaktan denetimin teknolojik kuvveti giin gegtik¢e artmaktadir. Sonug olarak fiziki

mesafeleri asabilen bir gozetleme kiiltiiriine dogru gidilmektedir.
2.2.1. G62’iin ve Kameranmin Kurdugu iktidar

Goz kendinde hem sinirli hem de smirsiz olani barindirmaktadir. Go6ziin
smirsizligi alabildigi her yere ve her seye bakabilme hiiviyetini ona bahsetmektedir.
Kendi imkanlar1 olgiisiinde nereye kadar ulasabiliyorsa oraya kadar ulasmaktadir ve
ulastigr her seye bakabilme hiirriyeti oldugu zannindadir. Bu durum, goézde, seylerin
tizerine ¢oken ve onlara bakarak kendi iktidar alanini genisleten bir etki yaratmaktadir.
Goz, gorius alanini genislettikge iktidar alanin1 da genisletmektedir. Bu dogru oranti
ancak goziin kendini suurlu bir bilingle kisitlamasiyla bozulabilmektedir. Boylece goz

haddini, hududunu bilmekte ve boyun egmektedir.

Goziin bu siiregte kendi goriis alanini genigletmesi teknolojik gelismelerin
sonucunda ortaya ¢ikan kameranin —fotograf ve ozellikle film kamerasi- varligi ile
alakalidir. Boylece goz kendi biyolojik sinirliliklarinin 6tesine gegerek, kendi var olus
zeminini genisletebilmistir. Kameranin varligi goziin eksikliklerini belirli dlgiiler

igerisinde giderebilmis ve onun iktidarini perginlestirmistir.

Goz, seylerin kendilerinde var olani afise eden 6zelligi ile her zaman igin
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kontrol edilmeye c¢alisilmistir. Goziin ifsa edici bu 6zelligi, onun pornografiklestirici
yani olarak ortada durmaktadir. Boylece goz iki temel 6zelligi ile baktiklar: tizerinde

hem iktidar kurmakta hem de onlar: faas etmektedir.

Goziin irtibat kurdugu goriintii de 6zii itibariyle pornografiktir ¢iinkii goriintii
de seyleri ifsa etmektedir. Goriintii seyleri seyirlik bir malzeme olarak ‘ortaya koyarak’
onlarin dikizlenmesine, ifsa edilmesine sebep olmaktadir. Seyir etmenin kendisi,
bakilmakta olan seyi ister istemez nesnelestirmektedir. Herseyin goriintiiye indirgendigi
anda diinyanin kendisi de gorsel bir seyre doniismektedir (Aymaz, 2013, s. 48). Netice

itibariyle artik higbir sey, goriintii alaninin disinda kal(a)mamaktadir.

Konuya fotograf baglaminda yaklasan Sontag, durumu soyle ifade etmektedir;
“Akilli gozlemciler, bir fotografin tasidigi hakikatin —onu ¢eken kisi baskasinin hayatina
burnunu sokmaya niyetlenmediginde bile- miistehcen bir tarafi bulundugunu fark
etmislerdi” (Sontag, 2011, s. 105). Sontag’in tespitindeki niyet kavrami ¢ok 6nemlidir
clinkii fotografi ¢ceken ya da goriintiiyii olusturan kisinin boylesi bir amaci olmasa dahi,
fotograf ya da genel anlamu itibariyle goriintii, her zaman icin kendinde mistehcenligi,
pornografiyi® barindirmaktadir. Goriintii zeminine aktarilan her sey, her an igin
seyredilmeye, bakilmaya acik hale gelmektedir. Boylece kameranin ve go6ziin iktidari,

istedikleri her seyi seyirlik bir hale getirebilmelerinde yatmaktadir.

Zamanla gozden kamera’ya dogru gegen iktidar, goriintiiler aracihigiyla her
seyi kayit altina alarak ve gozetleyerek egemenligini percinlestirmekte ve iktidar
alanlarimi aygitin imkanlari dogrultusunda genisletmektedir (Yaykin, 2011, s. 33). Bu
durumda g6z devreden ¢ikmakta ve onun adina gérme eylemini kamera devralmaktadir.
Artik goziin imkanlarindan bahsedilememekte ve kameranin imkanlari devreye
girmektedir. G6z kameranin yaninda ikincil bir neme sahip olmaktadir. Burada hem
kameray1 kullanan hem de goriintiye maruz kalan kisinin gozii, zapturapt altina
alinmaktadir. Kameranin imkanlari ise teknolojinin kendi gelisme hiziyla dogru orantili

olarak ilerlemektedir.

Gorme eylemi goz ile degil kamera ile gergeklestiginde g6z, kameranin

iradesine boyun egmektedir (Vertov, 2007, s. 16). Netice itibariyle kamera araciligiyla

> Pornografi 6zii itibariyle seylerin bir bakis hesap edilerek goriiliir hale getirilmesidir.
Goriintii de en temelde insanlarin bakisint merkeze alarak insa edildigi igin her
haliikarda pornografik olmaktan kaginamayacaktir.
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gormek aslinda kameranin hiikiimranligi altinda gormek demektir. Boylece aygitin
kendisi, kadrajina aldig1 seyler tizerinde iktidar kurarken ayn1 zamanda g6zii de kendi
iktidarinin bir parcasi kilmaktadir. Bu siiregte insanin bakisi, bir sekliyle ve bir yere
kadar iptal edilmektedir. Ortaya ¢ikan sonug, kamera araciligiyla elde edilmektedir ve
goziin kendisi asli konumundan uzaklasarak zayiflamaktadir. Kamera ise yetilerinin

coklugu ve gelistirilebilirligi ile gozden daha 6nemli bir konuma yerlesmektedir.

Kamera’nin giicii neye ve nereye kadar yetiyorsa gosterilenler ya da goriilenler
0 kadardir. Ancak aygit, goze nazaran ‘goriilebilir olan’in alanimi biiyiik oSlgiide
genisletmistir (Sontag, 2011, s. 138). Zamanla, teknolojinin imkanlar1 arttikga
kameranin da hem goriis hem de iktidar alam1 artmistir ve artmaya devam etmektedir.
Boylece yasamin her alanini ve animi kusatan kameralara dogru evrilen tarihsel bir siireg
yasanmaktadir. Kameralar tarafindan algilanmayan ve goriintiilere dondstiriliip
tiketilmeyen herhangi bir sey kal(a)mamaktadir. Herseyin goriintii  zemininde

yasanmaya baslandig tarihsel siire¢ radikallesmektedir.

Goriilen  seyler, gorinti  zemininde sadece gorme eylemi ile
iliskilendirilmemektedir. Aym1 zamanda aitlik, sahiplik olgularmi da dogurmaktadir
(Karadag, 2000, s. 229). Boylece kapitalist mantik icerisindeki tiiketim olgusu sahiplik
olgusu ile es zamanl yiirimektedir. Bu anlamu itibariyle gorintiilemek her zaman igin
sahiplik hissi yaratmaktadir. Goriintii, goriintiilenen seylerin bir parcasidir, devamidir ve
boylece goriintiiye sahip olmak aslinda seylerin kendisi tizerinde iktidar kurma ya da
sahip olma olanagina imkan tanimaktadir (Sontag, 2011, s. 183). Goriintii her zaman

igin denetim, iktidar, tiikketim olgulariyla birlikte var olmaktadir.

21. yiizyilda teknolojik imkanlarin artmasiyla birlikte siirecte bazi degisiklikler
yasanmustir. Artik insanlar ayni anda hem kameralarin o6ntinde hem de arkasinda
olabilmektedir. Boylece kimin kimi goriintiiye aldigi ve kimin kimi iktidar alan1 kildigi

ya da tiikettigi paradoksal bir hal almaktadir.

Yasanmakta olan bu siiregte neyin goriintilendigi  kadar, neyin
gorintiilenmedigi de onemli bir sorudur (Robins, 2013, s. 26). Biitiin bir yasamin
kameralar araciligiyla yeni bastan iiretildigi ve kontrol edildigi noktada, goriintiiye dahil
edilenler kadar edilmeyenler de bir anlam tasimaktadir. Belki de sorulmasi gereken
soru, kimin neyi one cikarp insanhgmn oniine sundugudur yani kameralar neyi
kadrajlarina almayr ve almamay: tercih etmektedirler. Bu noktada kameranin kendisi

¢ekim yapma tercihine sahip olmadig: igin kameranin arkasindaki kisi ve kisiler ya da
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bu kisilerin iginde ¢alistigi kiltiir endistrisi i¢indeki belirli giic odaklarinin, gruplarin

varligi ve yayin politikalar: sorgulanabilir.

Bir diger taraftan da gozetleme olgusu ile birlikte gozetleyenin konumu da
zaman igerisinde degismistir ve yeni aracglarla birlikte degisime ugramaya devam
edecektir. Bu siiregte gozetleme ve gozetleyen de degisime ugramaktadir. Panoptikonun
merkezi kulesinde oturan gozetleyici, 360 derecelik bir bakis serbestisine sahipti. Ancak
kamera araciligiyla dikizleyenlerin bakislari kameranin imkanlari ile dogru orantili

olmaktadair.

Kamera neyi ne kadar gosteriyorsa, insanlarin gorebilme ihtimali de o kadardar.
Kameranin teknolojik imkanlar: arttikga gozetleyicinin iktidart da perginlesmektedir.
Gozetleyici ayn1 zamanda kameranin varligi ile ikincil bir konuma sahip olmaktadir.
Boylece asil dikizleyen konumuna oturan kameranin kendisi olmaktadir. Diger taraftan
da panoptikondaki gibi kameranin ardindaki gozetleyen kisi bilin(e)memektedir. Kendi

dikizci varligini, gizemini sakli tutmaktadir.

Kamera araciligi ile bakista gozlemcinin nereye nasil bakmasi gerektigi
ogretilmektedir. Hatta bir zorunluluk olarak ortaya g¢ikmaktadir. Boylece gorme
stirecinin kendisi kontrol altina alinmaktadir. Kamera araciligiyla gérmek uzaktan
miidahale etme potansiyelini var etmektedir. Artik olay yerinden uzakta olmak, olaya
midahil olunamayacagi anlamima gelmemektedir. Boylece gozlemcinin kendi tarihi

konumu zaman igerisinde olay yerinden uzaklasarak degisime ugramstir.

Kameranin kendisi modern diistincenin insa ettigi bir aractir. Kamera 1800’1u
yillarin bati diinyasinda ortaya ¢iktiginda modernitenin kendini kabul ettirdigi ve yeni
bir yasam bigimi ortaya koydugu bilinmektedir. Modernite, Tanri’nin Oliimii ve insanimn
oznelesmesi olarak adlandirilabilecek siirecte, kontrol ve homojenize etme odakl

yapisini giiglendirmistir.

Burada ‘Tanrisal kontrol’ ya da ‘mutlak kontrol’ iddialarinin bir karsilig
olarak gozlemciye her seyi bilen, duyan, géren bir konum atfedilmistir. Panoptik bakisin
—modernite- ya da akiskan gozetimin —postmodern- 6zii de budur zaten®. Modernligin

mutlak bakis iddiast kendisi {izerinde baska herhangi bir otoriteyi kabul etmeyip

* Modernite ve postmodernite iki ayr1 tarihsel siirece ve diisiince yapisina atifta bulunuyor
olsa da, aslinda gozetleme ve kontrol odakli yapilarinda 6z itibariyle bir degisim
yasanmamistir. Hatta postmodern donemde Tanrisal kontrol mekanizmalarinin daha da
ilerledigi s6ylenebilmektedir.
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kendi Tanrsalligmi ilan etmis olmasiyla sonuglanmaktadir. Kameranin varhigi

Tanrisallagsma iddiasini, diistincesini perginlestirmektedir.

Gozlemcinin Tanrisal bakisi bugiiniin diinyasinda ¢ok daha biiyiik bir karsilik
bulmaktadir ¢iinkii goézlemlemenin smrliliklari ortadan kalkmustir. Artik belirli bir
mekana ve zamana gondermede bulunmama o6zgirligiine sahiptir. Mesela kamera,
dikizleyebilme eylemini kisinin fiziki varligindan ayr1 bir konumda tutabilmektedir.
Boylece bireyin kendisi o bakisla birlikte Tanrisal bir iktidara sahip olabilmektedir.
Teknolojik bir aygit olarak kamera, bu siirecte, bakisi rasyonalize etmekte ve
mutlaklastirmaktadir. Herseyin kendisine boyun egdigi ve higbir seyin kendisinden
kacamadigi evrensel bir bakis insa edilmeye ¢alisilmistir. Bunun ne kadar basarilip
basarilmadig1 ya da gelecekte basarilabilecegi ise ayri bir tartisma konusudur. Ancak
Lyon da bu iddianin kendisini “Tanri gibi olma”yla (Lyon, 2006, s. 254)

iliskilendirmektedir.
2.2.2. ‘Sine-Go6z’ Olarak Kamera

Sinemanin imkanlari ve onun kamera araciligiyla sahip oldugu iktidar: en iyi
kavrayabilmis isimlerden bir tanesi olan Dziga Vertov, gercegi yakalayip gostermenin
pesindeydi. Vertov agisindan bu gergek giindelik hayatin kendisiydi. Ancak daha 6zelde

iscilerin iginde bulundugu yasamsal kosullarin gergegidir.

Sinema ise sadece gercekligin bir kayd: degildir. Sinema, giindelik hayattaki
gerceklikten ¢ok daha fazla gercekligi kendinde barindirabilmekte ve hatta o giindelik
gergekligi yaratabilmekte/ insa edebilmektedir.

Oncelikli olarak sinemanin kendisi insanmn bakisin1 hareketlendirebilme
ozelligine sahiptir (Virilio, 2003, s. 26). Bu durumun seyircilerin pozisyonuyla ise
higbir iliskisi yoktur. Sinema koltuklarinda oturan insanlara yeni ve farkli bir bakis
alanin1 agmaktadir. Insanin farkili seyleri farkli agilardan goérebilmesinin temel sarti
hareket halinde olmasidir. Ancak sinema, kamera araciligiyla seyirciye bakis serbestisi,

ozgirligi saglayabilmektedir.

Bu siirecte insan, kameranin varligi ile bir ilerleme gosterdigi kanaatinde ve
insani eksikliklerinden, beceriksizliklerinden kurtulabildigi iddiasindadir. Kameranin
varligi, insana kendinde sahip ol(a)madig1 bazi 6zellikleri bahsetmis gibidir. Bu durum,

netice olarak insanin egemenlik alani ile iligkilidir.

Vertov, sine-gozii insan goziniin kusursuzlasmis hali olarak ele almaktadir
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(Vertov, 2007, s. 15). Bu kusursuzlagsmay: yaratan seyin kendisi kamera olmaktadir.
Artik, insan goziinin kendinde barindirdigi zaafiyetleri barindirmayan bir kamera
vardir. Bu durumda Vertov, kameranin her daim gelistirilebilecegini ama insanin
gozlerinin bu gelistirilebilir noktadan uzakta olmasindan bahsetmektedir (Vertov, 2007,
s. 16). Insan goéziiniin kameranin yaninda bariz bir zayifligi s6z konusudur. Kamera ve
dolayisiyla onun iretim alanina giren hersey, kameranin iktidarimi ifsa etmektedir.

Boylece kamera, goziin iktidar yetisini asabilmistir.

Kameranin kendisi yaratici bir iktidar kaynagi ve mekanik bir géz olarak
degerlendirilmektedir (Vertov, 2007, s. 18). Zamanla insanin g6ziiniin yerini alan bu
mekanik g6z, kendi bakma/ bakilma, izleme/ izlenme, gérme/ gorilme, dikizleme/
dikizlenme pratiklerini ve anlayislarini ortaya koymaktadir. Mekanik g6z insana yeni
bir varlik alan1 agmistir. Kadrajina aldigi seylere istedigi gibi yakinlasabilmekte/
uzaklasabilmekte ya da hizlandirabilmekte/ yavaslatabilmektedir. Her ne kadar bu
teknolojik olgular zamanla ortaya ¢ikmis olsa da, 20. ve 21. yizyil icerisindeki kosullar

kameranin iktidarini perginlestirmektedir.

Zamanla insan goziiniin yerini alan kamera, kendi gorsel bilincini insa etmistir
ve etmeye devam etmektedir. Bu siirecte Karsilasilan her goriintii, kameranin
neticesinde ortaya ¢ikmaktadir ve ortaya ¢ikan sey de “goz, kameranin iradesine boyun
eger...” (Vertov, 2007, s. 16). Boylece mekanik bir goz olarak kameranin iktidari hem
seylerin hem de insanin gozii tizerindedir. Kamera araciligiyla elde edilen iktidar, kendi

mutlak tavrini iligkiye girdigi hersey tizerinde ister istemez hissettirmektedir.

Vertov agisindan sine-goz, hem ‘géziin gérmedigi sey’ hem de gergegin oldugu
haliyle ortaya ¢ikarildigi bir seydir (Vertov, 2007, s. 47). Boylece kamera, goziin
gormediklerini gosterebilme o6zelligine sahipken, onunla es zamanli olarak gergege
ulasabilme, onu kesfedebilme ve gosterebilme kudretine sahip bir ara¢ olarak telakki
edilmektedir. Vertov agisindan sine-goz gercege ulasmanin aracidir (Vertov, 2007, s.
178). Boylece kameranin kendisi insan goziinden daha yetkin bir konumda olarak

seyleri aydinlatmakta ve agikliga kavusturmaktadir.

Vertov agisindan amag, giindelik hayatin gergekligini oldugu gibi diger
insanlara da gosterebilmektir. Bunu da kurgudan olabildigince uzak durmaya calisarak
saglamaktadir. Kamera ise bu siireci yakalayip gosterime sokabilecek yegane aragtir.
Amagladig: sey ise hayati kusatabilmektir. Vertov Film Kamera/i Adam ile bunun bir

ornegini de gostermis durumdadir.
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Kamera ve dolayisiyla sine-g6z, hem uzami hem de zamani fethetmektedir
(Vertov, 2007, s. 104). Boylece kameranin iktidari, kendi oniinde herhangi bir engel
birakmamaktadir. Kameranin teknolojik imkanlari gelistikge de kendi ‘Tanrisallik’
iddias1 radikallesmektedir. Bu iddianin radikallesmesi ise aslinda kameranin arkasinda

bulunanlarin egemenlik alanlariin genislemesi ile sonuglanacaktir.
2.3. KAMERANIN YENI IKTIDAR BiCIiMi

Mesafe, teknolojinin imkanlar1 Slgiisiince ortadan kalkmaktadir. Kamera bu
mesafeyi ortadan kaldirma noktasinda basat rol oynamaktadir. Her yeri ayni1 anda var
kilabilmekte ve televizyonlar, cep telefonlari, internet gibi araglar vasitasiyla da kendi
iktidar alanim1 genisletebilmektedir. Boylece gercek olan tek sey kameralarin
mesafelerden ve zamandan bagimsiz bir sekilde sundugu bilgi olmaktadir. Kamera,
mesafeyi ortadan kaldiran ve hizin anindaligini, eszamanliligini var etmektedir. Bu

sartlar altinda insanlar cografyanin sonuna sahitlik etmektedirler (Virilio, 2003, s. 14).

Zamansal siralamanin kendisi de ortadan kalkmaktadir. Ge¢mis, simdi, gelecek
ayrimlan ortadan kalkmakta ve anindalik hiikiim siirmektedir (Virilio, 2003, s. 113).
Hem zamansal mesafe hem de mekansal mesafe (Ginzburg, 2009, s. 199) ortadan
kalkmaktadir. Anindalik ve eszamanlilik mutlak ve tek bir var olus bigimi olarak
kendini dayatmaktadir. Kamera ise biitiin bu siirecin var olmasina imkan taniyan bir

aygit olarak goziikmektedir.

Ayni zamanda tele-varolus imkanini saglayan kameralar ya da teknolojik
yenilikler “zamansal sikigmaya” (Virilio, 2003, s. 17) sebebiyet vermektedir. Boylece
hersey st iiste binmektedir. Zamanin ortadan kalktigi ve her seyin bir eszamanlilik
igerisinde teknolojik araglar vasitasiyla sunuldugu bir gézetleme ve gézetlenme evreni
var olmaktadir. Dolgun bu durumu soyle ifadelendirmektedir; “Bentham’in hayalini
kurdugu, Foucault’nun akademik alanda kuramsallastirdigi ve Orwell’in Kkarsi-iitopya
seklinde tahayyiil ettigi panoptik toplum, 20. yiizyilin sonlarindan itibaren diinyayi
bastanbasa saran elektronik aglar ve siber-uzay sayesinde (artik!) miimkiin hale
gelmistir” (Dolgun, 2008, s. 22).

21. yizyil diinyasmin iginde bulundugu hizi hem var eden hem de ondan
etkilenen bir teknolojik ve kamerasal var olustan bahsedilebilmektedir. Diinyanin her
yerinde yasanmakta olan olaylar canli (live) goriintiiler araciligiyla teshire a¢ilmaktadir.

Boylece bakmanin ve bakilmanin her an gergeklestigi bir diizlemde, aslinda bir tarafiyla
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hi¢ kimse neyin yasanmakta oldugunun farkinda ol(a)mamaktadir.

Virilio bu durumu soyle ifade etmektedir; “Higbir sey gerceklesmemekte, her
sey gecmektedir” (Virilio, 2003, s. 21). Bu gecis hali ise sadece dikizleme iliskisine
zemin hazirlamaktadir. Anlamin kendisi bu hiz igerisinde ortaya ¢ik(a)mamaktadir.
Boylece gorme siireci yani anlamlandirma ortadan kalkmakta ve sadece bakis hiikiimran
olmaktadir (Rilke, 2014, s. 32). Anlamlandirmanin kendisi ancak hizin yavaslamasi ile

ortaya ¢ikabilecek bir seydir.

Yasamsal ve kamerasal hizin kendisi hayatin her alanimi tahakkiimii altina
almaktadr. Virilio bu hiz olgusunu “dromoloji”* (Virilio, 1998, s. 60)
kavramsallastirmas: etrafinda aciklamaktadir. Boylece hareketin  kendisi  bir
zorunluluga, diktatorlige dontismektedir (Virilio, 1998, s. 34-36). Durmanin,
yavaslamanin kendisi ise oliime ve higlige karsilik gelmektedir. Hizin kendisi bireyleri,
topluluklar: kontrol etmenin yeni bir aracidir. Klasik panoptik séylemin kesin duvarlar
disinda modern gozetlemenin akiskanligi her giin hiz araciligiyla artmaktadir. Hizin ve
akigkanligin kendisi giin gegtikce radikallesmektedir. Bu radikallesme “evrensel
gozetlemecilik”i (Virilio, 2003, s. 20) dogurmaktadar.

Dongiisel bir sonug olarak hizin, akiskanligin kendisi de kameralar araciligiyla
kontrol altina alinmaya ¢alisiimaktadir. Kamera artik biitiin bir hayatin kusatilmasina,
kontrol edilmesine temel olusturmaktadir. Bu noktada hizin kendisi ise insani 6zgiirligi

ters yonde etkilemektedir.
2.3.1. Akiskan Gozetim

Yeni gozetleme bicimi, teknolojik gelismelere paralel olarak go6zetimin
akigkanlasmis halidir (Bauman ve Lyon, 2013, s. 7). Gozetimin akiskanlagmasi,
ozellikle 1990 sonrasmin kiiresel diinyasii1 agiklamaktadir. Gittikge hizlanan ve
herseyin daha hizli degisime ugradig bir diinyada gozetimin kendisi de sabit duvarlarin
ve bedenlerini yikmaktadir. “Gozetimin sabit, ‘kapali’ yerlerden hareketli ortamlara
gecisi agik bir sekilde yeni bir durumdur” (Lyon, 2013, s. 133). Boylece klasik panoptik
yapinin hiikimranhigr sarsilmakta ve degisime ugramaktadir. Siire¢ igerisinde

gozetlemenin dijitallesmesi (Lyon, 2006, s. 221) ve elektroniklesmesi (Lyon, 2013, s.

* Dromoloji her an hareket halinde olma anlamina gelmektedir. Bir hiza sahip olmak ve
durmanin ise 6liimle anlamlandirildig: bir yerde dromolji savas olgusundan hareketle
olusturulmustur. i¢inde yasanilmakta olan 20. ve 21. yiizy1l diinyasini agiklamakta Paul
Virilio’nun olusturdugu bir kavramdir (Virilio, 1998).
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140) s6z konusu olmustur. Teknolojik imkanlarin giin gegtikge artisi, gozetleme
olgusunu panoptikonda oldugu gibi bir kisinin bakisina birakmamaktadir. Gozetleme
pratikleri de teknolojik imkanlardan beslenmekte ve bu durum Lyon’un bahsettigi

dijitallesmeyi ve elektroniklesmeyi dogurmaktadir.

Gozetim ya da dikizleme olgusunun kendisi her an igin yeni formlara
birinmektedir. Akiskan gozetim ise soyle tammlanmaktadir; “ “Akiskan gozetim”,
gozetimi bitinliklid bir bigimde tanimlamanin bir yolu olmaktan ziyade bir
yonelimdir...” (Bauman ve Lyon, 2013, s. 10). Boylece akiskanligin kendisi, bir

tamimlama olmaktan ziyade, yasanmakta olan siirece atifta bulunmaktadar.

Akigkan gozetimi saglayan en temel unsurlardan biri, hayatin her alanini
kusatan kameralardir. Kameralarin varligi ve onun yarattigi goriiniirliik olgusu insanlari
zaman igerisinde farkli bir tavir ortaya koymaya zorlamaktadir. Kameranin kendisi artik
bir tehlike olmaktan ¢ikmakta ve bizatihi insanin varligmma anlam katan bir hal
almaktadir. Artik gorintirliigiin kendisi dikizleme olgusu ile iliskilendirilmemekte ve
aksine talep edilmektedir. Boylece goriniirliliik toplumsal kabul gérmenin karsiligi
olmaktadir (Bauman ve Lyon, 2013, s. 31). Kamera neyin degerli ve neyin degersiz
olduguna karar verebilecek bir yerde konumlanmaktadir. Bunun neticesi olarak insanlar

kameray: hayatlarinin bir pargasi kilmak igin ¢aba gostermektedirler.

Biitiin bir teknolojik gozetim agmi yonlendiren sebeplerden biri givenliktir.
Asir korku ve buna dayali kaygi, giivenlik kameralarinin hayatin her alanini sarmasina
sebep olmaktadir. Boylece korkulara karsi miicadele etmek, insanin omrii kadar
stirmektedir (Bauman ve Lyon, 2013, s. 102). Bu Kkesif korkulari ¢o6ziime
kavusturmaktan ziyade onlari canli tutmaktadir. Boylece “6nemli olan, savas
durumunda olmaktir” (Orwell, 2010, s. 167-168). Savasin, tehlikenin her zaman var
olduguna dair olan inang¢ gozetlenmeyi, dikizlenmeyi makullestirmektedir. Bu siiregte
kameralar korkulara ¢o6ziim olmak bir yana insanlari takintili bir tavra dogru
stiriklemektedir. Her an bakilabilen ve kontrol edilebilen kameralarin varligi insanlari

onlara bagimli kilmaktadar.

Gilinimiizde panoptik yapi, kapali, cevrili mekanlardan kurtulmakta ve
akigkanlagsmaktadir (Bauman ve Lyon, 2013, s. 133). Panoptikonun yarattigi gozetim
olgusu sadece tek bir mekana aitti ve bu mekan kendi igerisinde tasnif edilmisti. Ancak
yiizyil gozetim olgusu, teknolojik gelismeler 1s1ginda hayatin her alanini kusatmaktadir.

Ayn1 zamanda kisisel bir gozetleyicinin ya da dikizcinin varligindan kurtulmakta ve
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her zaman dilimine yayilmaktadir. Panoptik 6z yapisini strdiiriirken, sekil ve imkan
itibariyle kendi varligin1 gelistirmistir. Ancak burada unutulmamasi gereken temel
nokta, panoptikonun zora dayanan o6ziidiir. Giiniimiiziin biitiin gézetleme bigimleri ise
kisisel igtirake ve arzuya dayanmaktadir. Boylece insanlar kameralar Kkarsisinda
isteyerek goriiniir hale gelmektedirler. Mesela facebook bir goriiniirliiliik alan1 olarak
kisilerin kendi arzular: ile katildiklar1 bir sitedir. Bir baska durum ise is yerlerindeki
kameralardir. Orada da giivenlik kaynakl: bir tercih etme ve kabul etme durumu soz

konusudur. O giivenligi kabul etmemek s6z konusu dahi olamamaktadr.

Gozetlemenin ve goriintirligin en erken temsillerinden bir tanesi de, kent
alanidir. Daha 6zelde ise herkesin herkesi gordiigii biiyiik meydanlar. Modern kentlerin
kendisi, gozetleme merkezlerinden bir tanesidir ve bu durum giin gegtikce
gelismektedir. Kentin olusumu dahi giinliik hayatin, toplumsal yasamin diizenlenmesi
ile alakalidir. Boylece diizenleme ve gozetleme olgusu modern kentin ayrilmaz bir
parcasidir. Ozellikle 21. yiizyil kentleri icerisinde bakisin hiikiimranhigindan yani
kameralarin varligindan kaginmak imkansiz hale gelmektedir. Boylece “anonimlik
imkansiz gibi goriiniirken, bakis handiyse her yerde gibidir” (Lyon, 2013, s. 167). Bakis
kentsel alanda hi¢ kimseye ait olmamakta ve aksine herkesin herkes tizerinde sahip
oldugu bir sey olmaktadir. Panoptikonun merkezi kulesindeki gozetleme mantigi artik
herkesin herkesi gozetledigi bir noktaya dogru evrilmistir. 360 derece ¢ekim yapabilen
kameralar, Mobese sistemleri, diikkanlarin 6zel giivenlik kameralari derken bakisin/

gozetlemenin her yerdeligi ortaya ¢ikmaktadir.
2.3.2. Gozetleme ve Gozetlenme liskilerinin Degisimi

Gozetleme iliskilerine kisisel katilm, kendi varligini ‘amatér kamera’
cekimleri ile de ortaya koymaktadir. Boylece insanlar klasik panoptik soylem igerisinde
oldugu gibi sadece gozetlenen konumunda kalmamakta ve ayni zamanda ifsa eden,
dikizleyen, kayit altina alan, gozetleyen tarafa da gegmektedirler. Sonug¢ olarak
gozetleme ve gozetlenme olgulari her an yer degistirebilmektedir. Kimin kimi
dikizledigi karisabilmekte ya da siire¢ eszamanli gerceklesebilmektedir. Panoptik
yapidaki merkezi gozetleme kirilmakta ve herkesin herkesi gozetledigi ve bir sekliyle de

herkesin bu durumdan memnun olmaya basladig: bir siire¢ yasanmaktadir.

Mesela cep telefonlarmin tasidign kameralar ve diger cekim yapabilen
aygitlari varhg ile amator ¢ekim olgusu hayati kusatmaktadir. Hizal bu duruma “yeni

gercek” (Hizal, 2012, s. 8) demektedir. Ancak bu yeni ger¢ek nereden dogmaktadir?
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Tam da kaybolan ya da kaybolmaya yiiz tutan gergeklik kendi var olusuna yeni bir
zemin bulmustur. Artik herkes her an ve her zeminde her seyi kayit altina alabilmekte
ve bu durumun kendisi mutlak dogru olarak kabul edilmektedir. Boylece optik goz,
biyolojik goziin imkanlarini bir kez daha agsmakta ve hayati1 kusatmaktadir (Hizal, 2012,
s. 4). Gormenin kendisi kameralar araciligiyla gergeklik seviyesine ¢ikmaktadir.
Boylece gergeklik, optik goziin sunduklari olmakta ve bu durum herhangi bir siipheye

yol agmamaktadir.

Siirecin igerisinde seyirci de degisime ugramaktadir. Disarida duran ve sadece
gormeye, dikizlemeye odaklanmis bir tavir artik yok olmaktadir. Aksine herkesin hem
izledigi hem de izlendigi ikili bir yap1 ortaya ¢ikmaktadir. Baudrillard’a gore ise artik
hi¢ kimse seyirci olmamakta ve aksine oyunun bir pargasi olmaktadir (Baudrillard,
2012, 42-43).

Mesela amator kameralar herkesin dikizleme ve dikizlenme siirecine dahil
edildigi bir boyutu var kilmaktadir. Iginde yasanilan gérsel zaman herseyi bu gorselligin
igerisine gekmektedir. Bu gorsellik igerisinde skopofili (bakmanin hazzi ya da izlemenin
zevki), yasanan tek tatmin bigimine dontismektedir (Kahraman, 2010, s. 50). Ancak
Kahraman’in bu ifadesi panoptikon igin gegerli iken bugiiniin diinyasin1 agiklamakta
eksik kalmaktadir, ¢linkii artik tek tatmin bigimi izlemek, gézlemlemek, dikizlemek
degil ayn1 zamanda izlenmek, dikizlenmek ve goriilmektir. ki tarafli isleyen bir haz
alma siireci so6z konusudur. Gérmenin hazzi, gostermenin hazzi ile bir araya gelmis

durumdadar.

Dikizleme olgusu da 21. yiizyilda boyut degistirmistir. Artik dikizlemek demek
ayn1 zamanda dikizlenmek demektir. Boylece iginde bulunulan zaman dilimi
“Dikizleme Kiiltirii Cagi1” (Niedzviecki, 2010, s. 7) olarak da adlandirilabilmektedir.
Bu kiiltir artitk sadece sinemanin ya da panoptikonun sagladigi dikizleme ile
aciklanamamaktadir. Her an goriinen ve goren bireyler vardir. Herkes bir sekliyle bu
kiiltiire eklemlenmekte ve bundan haz alir hale gelmektedir. Igsellestirilen norm kiiltiirii,

yavas yavas ortaya ¢ikmaya baslamaktadir.

Bu siiregte olusan sey, “bilmen ve bilinmen gerek!” (Niedzviecki, 2010, s. 11)
gibi bir duygudur. Boylece bilmek ya da gozetlemek yetmemekte aksine kameralar
araciligiyla bir var olusu da sergilemek gerekmektedir. Bilinmek de biitiin bir dikizleme
stirecinin arzulanir kisimlarindan bir tanesi olmaktadir. Bilinmenin 6n sart1 ise goriiniir

olmakta yatmaktadir. Bilin(e)meme, goriiniir olmama hali ise yok olmakla es anlama
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gelmekte ve toplumsal dislanmay:r barindirmaktadir. Kamera ve dolayisiyla gériinmenin
kendisi ger¢ek olmaya tekabiil etmektedir (Niedzviecki, 2010, s. 228).

Dikizleme ¢ag1 kendinde iki kutuplulugu baridirmaktadir. Boylece dikizleme,
gorme iliskisi ayn1 zamanda goriilmeye de kapi aralamaktadir. Buna verilebilecek en iyi
ornek sosyal paylasim siteleridir. “Twitter ve Facebook gibi sitelerin artisiyla hepimiz
dikizlemeye ve dikizlenmeye goniillii olduk” (Niedzviecki, 2010, s. 25). Boylece
baskalarinin profillerine bakan kisi, ayn1 zamanda kendi profilini baska insanlarin
bakisina da agmaktadir. Kameralar ve paylasimlar vasitasiyla insanlar her an gozetim

altinda tutulmaktadirlar ve bunu bile isteye yapar hale gelmektedirler.

Dikizleme ve dikizlenme eyleminin bir zorunluluk iliskisi ya da panoptik bir
zorlama ve kapatilma iliskisinden kurtulmas: ¢ok onceleri gergeklesmistir. Boylece
karsilikli bir mutabakata dayali dikizleme ve dikizlenme iliskisi bir bitiinlik
yaratmaktadir. Sonu¢ olarak “izlemek ve izlenmek biitiin hayatimizi ele gegirmis
durumda”dir (Niedzviecki, 2010, s. 128). Bu noktada kameralarin her yerdeligi
aliskanlik yaratmakta ve fark edilmemelerini saglamaktadir (Niedzviecki, 2010, s. 180).

Boylece kameranin varligi Foucault’cu bir norm haline gelmektedir.

Kameranin Kkendisi rahatsizlik vermek bir yana ayni zamanda daha fazla
goriintiiye, bilgiye ihtiya¢c duyan modern insanin rahatlama noktasidir. izlemenin ve
izlenmenin kendisi bir var olus bigimine dontismiis durumdadir. Ancak kameranin
varligi belirsizligi ortadan kaldirmak bir yana ayni zamanda onu tetiklemektedir.
Aslinda endisenin temel kaynagi “daha fazlasini bilmek” (Niedzviecki, 2010, s. 217)

arzusu ile alakalidir.

Var olan gozetleme sistematigini kabul etme hali Orwell’in “Biiyiik Birader”ini
(Orwell, 2010, s. 9) akillara getirmektedir. Gozetlemenin panoptik merkezi noktasi
olarak tasavvur edilen Biiyiik Birader, her seyi gozetimi altinda tutmaktadir. Tanrisal
bakisi ve gozetleme pratigini kendisinde toplamaktadir. Bunu ise ancak dikizleme
sistematigi ile yapabilmektedir. Orwell’ci baglamda g6zetim merkezi bir noktadaydi.
Akiskan gozetim doneminde ise kameralar ve internet araciligiyla bir merkezsizlesme
yasanmakta ve bu durum da herkesin herkesi gozetlemesine yol agmaktadir. Herkes her
zaman dilimi igin bir baskasmin bakisina maruz kalmakta ve bu da gozetimin merkezi

yapisini kirmaktadir.

Teknolojik ilerlemenin bir neticesi olarak var olan “Tele ekran” (Orwell, 2010,
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s. 10), Biiyiik Birader’in varligini ve bilgi kanallarini insa edebilmesinde temel rollerden
birini oynamaktadir. Herkesin her an izlendigi ve kontrol altinda tutulmaya c¢alisildig
bir yap1 s6z konusudur. Bu noktada goriintii, iktidarin gercegi denetleyebilmesine
(Orwell, 2010, s. 37) imkan saglamaktadir.

Gorindrliilik baglaminda ise herkes birbirinin muhbiri konumundadir. Ailenin
kendisi bile muhbirlik sistematiginin disinda kal(a)mamaktadir. Sistem agisindan sonug
ise 6liim degil tamamen silinmek olmaktadir. Bu noktada insanin bellegi ve ge¢misin

kendisi kayda deger bir 6nem tasimamaktadir.

Gorintiiler ve bilgiler araciligiyla her an yeniden insa edilebilen bir gegmis s6z
konusudur. “Geg¢mis, bir kez degil, siirekli degismekteydi” (Orwell, 2010, s. 75).
Boylece neyin gercek neyin sahte oldugu anlasilamaz bir hal almaktadir. Goriinti
olgusunun sahip oldugu iktidar; tarihi, bellegi, ge¢misin kendisini de etkisi altina

alabilmektedir.
2.3.3. Yeni Gozetleme ve Gozetlenme Bicimleri

Gozetimin akiskanligi her an kendini yenilemektedir. Kameralar araciligiyla her
an kontrol altina alinan bedenlerin yerini artik bedenin de bir sekliyle ortadan kalktigi
ve sadece verilerin takip edildigi bir siire¢ almaktadir. Bunun sonucu olarak bugiiniin
diinyasinda soyut veri ayricalikli bir konuma ulasmaktadir (Lyon, 2006, s. 310).
Kaybolan bedenlerin izi teknolojik ortamlarda belirli bilgiler araciligiyla

surdurilmektedir.

Kameralarin zemini devam etmekle birlikte yeni gozetleme ve gozetlenme
bicimleri var olmaktadir. Panoptik 6z de degisime ugramaktadir. Goriillmeden gormek
anlayist ve bunun iizerinden kurulan iktidar, 21. yiizyillda yerini herkesin herkesi
dikizledigi bir evrene birakmustir. Siiphesiz ki bu tarihsel siire¢ icerisinde gozetimin
kendisi Foucault’cu anlamda bir norm seviyesine ulasmistir. Gozetimin her yerdeligi

¢oktan kaniksanmis durumdadir.

Glnimiiz diinyasinda artik ... ‘gorilen’ insanlar degildir, daha ¢ok,
sagladiklar1 ya da DNA ve parmak izi teknolojilerinde oldugu gibi kendilerinden alinan
verilerdir’ (Lyon, 2013, s. 11). Dolgun bu durumu “biyolojik gézetim” (Dolgun, 2008,
s. 170) olarak adlandirmaktadir. Bedenin kendisi hem kameralar araciligiyla kontrol
edilirken hem de veri agisindan merkezi bir konum teskil etmektedir. Boylece beden

hem bilginin hem de onun araciligiyla dretilen iktidarin kaynag: olmaktadir. Gozetim,
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insanlar kameralar oniinde, bakisin hiikiimranliginda var olmasa dahi verilerinin takibi

ile her an surmektedir.

Bir diger taraftan da gozetimin artan bu gesitliligi iktidarin varligimi
perginlestirmektedir. Burada iktidardan kasit salt bir devlet, biirokrasi mekanizmasi
degildir. Aym1 zamanda kapitalist diizlemdeki firmalarin kendi biiyiime potansiyellerini
ve hayatta kalabilmelerini gergeklestirebilmek igin stirdiirdikleri bir izleme, dikizleme
pratigi s6z konusudur. Gozetim, 20. yiizyilhin sonlart ve 21. yiizyilin baslangicinda,
herkesin ortaklasa bicimde insa ettigi yeni bir var olus bigimidir. Gozetlemekten ve
gozetlenmekten ayr: bir gerceklik zemini kendi varligini kaybetmektedir. Insanlar buna

isteseler de istemeseler de katilmakta ya da maruz kalmaktadirlar.

Gozetlenmenin kendisi her zaman icin goranirliilik ile ilgilidir (Lyon, 2013, s.
33). Boylece gozetlenmenin, dikizlenmenin anlami goriinti zemininde ve diger
insanlarin bakislarinda bir varliga doniismektir. Ancak belli bir noktadan sonra bedenin
yoklugu bakisin formunu degistirmistir. Artik takip edilen bedenin kendisi degil beden

araciligiyla elde edilen veridir.

Bu noktada temel bir soru sorulacak olursa, gozetimin ne oldugu 6nemli bir
noktada durmaktadir. Lyon gozetimi soyle agiklamaktadir; “Temel sav olarak ilk
solukta, gozetimin etkileme, yonetme, koruma, yonlendirme gibi amaglarla kisisel
enformasyona doniik odakli, sistemli ve diizenli ilgi oldugunu sdyleyebiliriz” (Lyon,
2013, s. 31). Gozetimin kendisi kontrol odakli panoptik 6ziinii stirdiirmektedir. Var olan
yeni gozetleme bigcimleri ise bunun en kesin delilidir. Gézetimin, gézetlemenin kendisi
ortadan kalkmamakta sadece sekil degistirmektedir. Salt hapsedilen bedenler ve onlar
disaridan bir kuleden gozetleyen yapi degisime ugramakta ve gozetlemenin kendisi giin
gectikee yayginlasmakta ve mutlaklasmaktadir.

Klasik panoptik soylem goriilmeden gorme tizerine belirsizligi inga etmistir. Bu
belirsizlik hali gozetleyene, dikizleyene iktidar bahsetmektedir (Lyon, 2013, s. 88).
Ancak bugiin biitiin dikizlenme bigimleri bir rahatsizlik yaratmamakta ve aksine herkes
herkesi izledigi icin iktidarin kendisi tek bir merkezi bakis etrafinda
toplan(a)mamaktadir. Ancak siiphesiz ki merkezi bir iktidar agisindan Kitlelerin goriiniir
olmast ve hatta gorintrlilik kazandirilmast o6nem arz etmektedir. Boylece
sniflandirmanin, kimliklendirmenin yani tasnif etmenin kendisi énemli bir nokta arz
etmektedir. Lyon bu durumu “simiflandirma dirtiisi” (Lyon, 2013, s. 121) olarak

tanimlamaktadir. Bugiin hem sirketler hem de biirokrasinin kendisi bu smiflandirmay:
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eldeki veriler imkan verdigi 6lgtide yapabilmektedir.

Bu siiregte gozetimin kendisi sadece kotii olarak degerlendirilemez ¢iinkii bu
soylemin toplumsal agidan herhangi bir karsiligi var olmamaktadir (Lyon, 2013, s. 233).
Ancak gozetimin kabullenilmesi 6nemli bir siirecin sonucunda olusmustur. Burada
televizyon, sinema, internet, sosyal paylasim siteleri gibi araglar gozetimin
normallesmesine, kaniksanmasina sebep olmaktadir. Bilgisayar oyunlar: ve televizyon
programlar1 (Biri Bizi Gozetliyor) da 6rnek olarak verilebilir. Boylece gozetlemenin
kendisine dair pozitif yaklagimlar zamanla insa edilmis olmaktadr.

“Bugiiniin gozetimi ¢ok yonli, siirekli ve ag tabanhdir; bireye yararl
goriinebilmesi ve hatta olabilmesi de mimkiindir’ (Lyon, 2013, s. 251). Siirekliligi
saglanmis ve 7/24 iginde bulunulan bir gozetim agi s6z konusudur. Her tirli
merkezilikten bir sekliyle de olsa uzaklasan bir yap1 s6z konusudur. Ayn1 zamanda bir
merkezi iktidar tarafindan da dikizlenme s6z konusudur. Boylece gozetlenmenin kendisi

kaotik bir siirece evriliyor gibi goziikmektedir. Acaba gercekten de boyle midir?

Gozetlemenin ilk 6nemli versiyonlarindan bir tanesi olan panoptikon, sistemli
gozetim adina 6nemli bir noktaydi. Bakisa, gézetlemenin kendisine merkezi bir konum
atfedilmis olunmaktaydi. Bu sistemli dikizleme hali ise bugiin mutlaklagsma seviyesine
dogru ilerlemektedir. Boylece herkesin herkesi izledigi alanin diginda bir baska
dikizleme alan1 daha var olmaktadir. Buras1 6zel bir alan olarak sadece firmalara,
biirokrasiye agik olmaktadir. Herkese acik olan temel gozetleme ve gozetlenme
alanlarinin disinda herkesin ulasamadigi bir gozetlemenin varligindan da boylece

bahsedilebilir olmaktadar.

Gozetimin kendisi en temelde giivenlik olgusu ve Kkapitalist dirtiilerle
aciklanabilmektedir. Boylece gozetim bireylerin  ve toplumun denetlenmesine,
diizenlenmesine fayda saglamaktadir (Lyon, 2006, s. 16). Bu durumun kendisi devletler
agisindan giivenlik politikalar: ile iliskilendirilmektedir. Ozel sirketler agisindan ise
kapitalist diirtiilerle agiklanabilmektedir. Mesela tiiketici olarak bireyin yaptigi her tiirli
aligveris islemi kayit altina alinmaktadir. Aligveris yaparken kisinin adindan, cep

telefonundan yasadig1 adrese kadar her tiirlii bilgi depolanmaktadir.

Bugiiniin diinyasinda firmalar agisindan temel mesele, verinin kendisi ile
alakalidir. ... Ciddi bir pazar giicine sahip olan sirketlerin degeri, satisin1 yaptiklar:

irtin ve hizmetlerin tutariyla degil, sahip olunan miisteri bilgilerine ait veri bankalarinin
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buyikligi ile olgiilmeye baslanmaktadir” (Dolgun, 2004, s. 74). Her tiirli hareketin

izlenmesi ve takip edilmesinin ardinda yatan sebep budur.

Buna ornek olarak internet tizerinden yapilan aligverislerde her tiirli islem
kayit altina alinmaktadir. Her tirli fare hareketi ve hangi sayfada ne kadar kalindig
bilinebilmektedir. Boylece tiiketicilerin siniflandirilmasi mutlaklastiriimaktadir. Gittikce
bireylesen, kisiye 6zel bir panoptik var olus kendini insa etmektedir. Gozetlemenin
kendisi riski minimuma indirmekle ve 6nlemeye calismakla alakalidir (Lyon, 2006, s.
94). Boylece gozetleme devletler agisindan giivenlikle alakali riskleri ve sirketler

acisindan ise rekabet ve zarar etme risklerini minimuma indirmekle alakalidir.

“Gozetleme, gergek hayatta heniiz gerceklesmemis olaylar ve siiregler tizerine
onveri olusturmak icin kendi kendinin 6niine geger” (Lyon, 2006, s. 114). Dikizleme
boylece gelecegi kontrol altina almakla iligkili bir tavri kendinde barindirmaktadir.
Panoptik gozetlemenin kendisi cezalandirma olgusundan once ortaya c¢ikabilecek

yanlislar: durdurmaya dair bir tavirdir.

Bir diger taraftan da aktifligin ve pasifligin temel var olus kosullari herkesce
bilinmekte ve kabul edilmektedir. Bakmanin, gérmenin, izlemenin ya da dikizlemenin
kendisi her zaman igin o6grenmekten ya da eylemde bulunmaktan uzak olarak
adlandirilmaktadir. Bir seyi 6grenebilmenin uzaktan izlemekle degil ancak eylemde
bulunmakla olabilecegi kabul edilmektedir. Ranciere bu temel kabullerin sorgulanmasi
gerekliligini soyle ifade etmektedir; “Seyirci de eylemde bulunur, tipki 6grenci veya

bilgin gibi. Gozlemler, seger, karsilastirir, yorumlar” (Ranciere, 2013, s. 18).

Ranciere temel etkinlik ve edilgenlik kaliplarini sorgulamakta ve seyircinin
aslinda pasif olmadigin1 séylemektedir. Dinlemek ya da bakmak neden pasiflik ya da
edilgenlik ile 6zdeslestirilsin ki demektedir. Boylece bakmanin kendisi bilgi edinmeyle
ve onu yorumlamayla birlikte ele alindiginda, aktif bir var olus bi¢imi ve dolayisiyla bir
egemenlik iliskisi ortaya ¢ikarmaktadir. Bir baska yerde ise seyir etme durumunu soyle
aciklamaktadir; “Seyirci olmak, etkinlige gegirmek zorunda oldugumuz bir edilgenlik
degildir. Normal durumumuzdur seyircilik. Gordiigii seyi gormiis ve séylemis oldugu,
yapmis ve diislemis oldugu seyle siirekli iligskilendiren seyirciler olarak bizler 6greniyor

ve ogretiyoruz, eylemde bulunuyor ve taniyoruz” (Ranciere, 2013, s. 22).

Boylece gozetlemenin kendisi de en az eylemde bulunmak kadar faal bir

davranigtir. Kameralar araciligiyla sunulan gorintiler yigmina kisiler bir sekliyle
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sadece maruz kalmamaktadirlar. Ayn1 zamanda anlamlandirmaya dair bir ¢aba da
sergilemektedirler. Boylece gozlemcinin kendisi de en az eylemde bulunanlar kadar
aktif bir stirece dahil olabilmektedir. Ancak goézlemcinin panoptik konumu zamanla
yerini teknolojiye devretmektedir. Coban bu durumu “teknolojik panoptikon” (Coban,
2008, s. 111) olarak adlandirmaktadir.

Duvarlarin arasina sikismis klasik panoptik yapi, teknoloji ile degisime
ugramistir. Boylece kiiresel ¢apta kendi egemenligini  teknoloji  vasitasiyla
stirdiirmektedir. Siirecin kendisi “... mimarinin temel alindigi mantiktan teknolojinin
temel alindigi bir mantiga dogru evrilmistir” (Coban, 2008, s. 113). Bir dikizleme 6zii
olarak panoptik insa, kendi varhigini siirdirmekle beraber yapisal olarak degisime
ugramistir. Bu degisimin kendisi panoptik 6ziin hiikiimranlik alanini genisletmistir.
Hikiimranhigin artismin iktidar ile olan iliskisi ise soyledir; “Yeni emperyalizm
stirecinde teknolojinin gelismesiyle birlikte, her seyi bilen (omniscience), her yerde olan
(omnipresent) ve her seye giicii yeten (omnipotent) iktidar giderek bir gercek haline
gelmekte, iktidarin kurgusunun bask: ve riza ile toplumun gercekligi haline getirildigi
bir siire¢ yasanmaktadir” (Coban, 2008, s. 116-117).

Boylece teknolojik bakis, her yerdeligi ile, kendi Tanrisal iktidarimi
gergeklestirebilmektedir. Her an izleniyor, kontrol ediliyor olma hissi bakigin
hiikiimranligint devam ettirmektedir. Bakisin her yerdeligi ise panoptik gozetlemenin
Oziiniin sirdirildiginin dogal bir kanitidir. Bir yandan da insanin kendisi kendi
rzasiyla gozetlenme sistemine dahil olmaktadir. Boylece 6znenin kendi var olusunu
yerine getirebilmesi i¢in kameraya, dikizlenmeye ihtiyag duymasi s6z konusu

olmaktadair.

Kisi baskiyla degil riza ile gézlemcinin bakisina kendini agmaktadir. Ancak bu
stireci toplum igerisindeki ikili bir yap1 olarak yani “gozetleyenler ve gozetlenenler”
(Ozarslan, 2008, s. 139) diye ele almak artik anlamsizlagsmaktadir. Kiiresel captaki
gozetleme sistemine herkes bir sekliyle dahil olmaktadir. Ortada artik gozetleyen ve

gozetlenen bireyler yoktur.

Bizatihi insanin kendisi ayni anda her iki rolii de birden oynayabilmektedir. Bu
stirecte Foucault’cu kapatilma pratigi bir zorunlulugu ve zorlamayr barindirmaktadir.
Ancak 21. yiizyll gozetleme ve gozetlenme iliskileri, insanlarin rizalari tizerine

kurulmaktadir.
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Riza mantigin1 iireten en temel sebep ise giivenlik olgusudur. Boylece
mahremiyetin de bir sekliyle ortadan kalkmasina taniklik edilmektedir. Ancak bu
olgularin higbiri bugiiniin diinyasinda salt bir {ilkeye 6zgii olarak yasanmamakta aksine
kiiresel ¢apta yasanmaktadir. Bu duruma Dolgun “kiiresel panoptikon” (Dolgun, 2008,
s. 28) demektedir. Biitiin bir kiireyi saran ve sarmaya devam eden panoptik bir yap1 s6z

konusudur.

Kiiresel panoptik yap: igerisinde kameranin kadrajina yani goriintii alanina
giren hersey bilginin nesnesi kilinarak kontrol altina alinabilmektedir. Bireysel ve
toplumsal denetim dikizlemenin hiikiimranhiginda saglanmaktadir. Bu siiregte
“...gorme, bir tstiinligiin ifadesidir” (Dolgun, 2008, s. 30). Hersey goriilerek ele
gecirilmektedir. Boylece gormenin kendisi hem sahip olmayr hem de ifsa etmeyi
barindirmaktadir (Dolgun, 2008, s. 35). Siirecin Kkendisi iktidar1 her zaman igin

gozlemleyene, dikizleyene baglamaktadir.

Gormenin kendisi iktidar ac¢isindan bilmeye karsilik gelmektedir. Bu bilme
eylemi ise egemenligi doguran seydir. Gozetleme olgusunun modern toplumlardaki ilk
karsilik buldugu yer ise kapitalist yap1 igerisindeki fabrikalardir (Dolgun, 2008, s. 77).
Boylece isgilerin ¢alisirken verimli olup olmadiklar ya da ¢alisip ¢alismadiklar: igveren
acisindan onemli bir hal almaktadir. Mesele isgilerin sadece tek bir mekana kapatilip

zorla calistirilmalar: degildir. Buradayken verimli olup olmamalaridur.

Calisan insanlar1 kontrol edecek insanlarin varhigmma ihtiyag duyulmaktadir.
Ancak galisan insanlar1 kontrol edecek insan sayisinin ¢oklugu da durumun kendisini
ekonomik agidan verimsizlestirmektedir. O yiizden panoptik yapinin her tiirli
uygulanabilirligi ve tek bir merkezi kuleden herkesin goriilebiliyor olmasi verimlilik

acisindan onemli bir unsurdur.
2.3.3.1. Toplumsal Paylasim Aglar:

Gozetleme, akigskanlasan diinyanin ruhuna uygun olarak sekil degistirmeye
devam etmektedir. Bu noktada internet araciligiyla ortaya g¢ikan siteler, bloglar ve
toplumsal paylasim aglari da yeni bir gorinirlilik, dikizcilik alan1 agmaktadir.
Kameranin dikizleyeni saklayan, goriinmez kilan yapisi ile internet ortami benzerlikler
gostermektedir. Bizatihi toplumsal paylasim aglari da denetimi, gozetlemeyi ve

dikizlemeyi kendi siiregleri igerisinde barmdirmaktadir.

Bu yapilar igerisinde var olan kisi, gérmeyi arzuladigi ve buna imkan yarattig
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kadar aym1 zamanda goriillmeye de izin vermektedir. Hatta goriilmenin kendisini de
arzuladigi soylenebilmektedir. Bir 6rnek olarak “facebook ortami hem bir gozetleme,
gozetim, hem teshir alanina dontismiistiir” (Toprak ve digerleri, 2014, s. 70). Bu durum
insanlarm zamanla dikizleme ve dikizlenme olgularma alismalarina sebebiyet
vermektedir. ilk baslarda garip karsilanabilecek bir durum zamanla bir var olus bigimine

donmektedir. Insanlar bakmadan ve bakilmadan yapamaz hale gelmektedirler.

Kamera insanlara bakmanin ve bakilmanin hazzini saglayabilmektedir. Her
tirlii fotografin da kameralar araciligiyla ¢ekilip yiiklendigi diistintildiigiinde kamera
insanlarm var olmalarini saglayan en o6nemli arag haline gelmektedir. Gérme ve
gorilme baglaminda bir ¢ok sosyal paylasim sitesinden bahsedilebilir. Instagram da
kisilerin fotograflarii hem de kendi arzulari dogrultusunda gosterdikleri bir mecra
olarak var olmaktadir.

Baska bir 6rnek olarak Twitter ise gorintrliliigiin yazisal bir form icerisinde
var oldugu bir alandir. insanlar yazarak kendi dikizlenebilir hallerine katkida
bulunmaktadirlar. Boylece bugiiniin sartlari igerisinde gozetimin degisen kosullar:
netlesmektedir. Kameralar araciligiyla sadece bedenin gozetlendigi bir noktadan artik
her tiirlii faaliyetin dikizlenebildigi bir siirece dogru gidilmektedir. iktidarin kendisi her
turliic eylemi kendi ¢ikarlarma uygun bir bigimde kullanabilmektedir. Boylece

paylasimin kendisi paylasim olmaktan ¢ikmakta ve yeni bir anlam kazanmaktadir.

Insanlarmn fiziksel var oluslarinin kayboldugu bir zaman-mekanda siiphesiz ki
gorintiiler bu boslugu kapatmaktadir. Verilmis tek bir pozda kendince miikkemmelin
yakalanmasi ile sonsuzluga acilan bir kap: var olmaktadir. Hep ayn1 kalmaya ve her
daim goziikkmeye dair saplantili bir kaygr s6z konusudur. Kisinin kendini, kimligini,
karakterini var kilabildigi yeni bir alan var olmaktadir. Artik, yazilardan, gériintiilerden,

her tiirlii paylasima kadar var olan hersey dikizlenmenin, gézetlenmenin alanindadir.

“Facebook’taki bir kisinin varolusunun sinanmasi, teyit edilmesi veya onunla
iliski kurulmasi, her hangi bir iletisimsel eylemde bulunulmasi onun gorseli- profil
fotografi- tizerinden gergeklesmektedir” (Toprak ve digerleri, 2014, s. 15). Boylece
hersey goriintii anlamima gelmektir. Goriintiintin gosterdiklerinin disinda bir baska
iktidar, sahiplik iliskisi var ol(a)mamaktadir. Kisi sadece goriindiigiinden ibaret bir hal

almakta ve salt bir arzu nesnesine doniismektedir.

Ayni1 zamanda facebook baglaminda paylasilan herhangi bir video da kisiligin
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gosterilmesinde, dikizlenmeye agilmasinda énemli bir rol oynamaktadir. Biitiin mesele
“benligin temsili/sunumu (presentation of the self)” (Toprak ve digerleri, 2014, s. 79)
olarak goziikmektedir. Mutlak bir varlik alani1 olarak ortada duran sey goriintiiniin
kendisi olunca insanlar da kendi var oluslarin1 orada gergeklestirmeye ¢alismaktadirlar.
Bu noktada tek bir goriintii var olmayan insan1 var kilabilmektedir (Orwell, 2010, s. 47).
Gorintii mutlak bir Tanrisal giice dogru zamanla evrilerek seyleri istedigi gibi hem var

edebilmekte hem de yok edebilmektedir.

Kendini durmadan gosteren birey aslinda farkinda olmadan bir baskasinin
egemenligine de kendini agmaktadir. Mahremini ortaya dokerek kendi kontrol
edilebilirligini, bilinebilirligini miimkiin kilmaktadir. Eskiden firmalarin ya da belirli
iktidar mekanizmalarinin bir sekliyle 6grenmek igin ¢aba sarf ettigi hersey, 21. yiizyil
diinyasinda insanlarca ortaliga serilmektedir. Bu durumun kendisi mahremin ortadan
kalkist ve onun da kamusallasmas: anlamina gelebilmektedir. Bakisin hiikiimranliginda
herseyin afise olmas1 s6z konusudur. Boylece iktidar agisindan neredeyse bilinemez ve

goriilemez higbir alan ya da bilgi kaynag: kalmamaktadir.

Bilginin kendisine ulagsmak egemenler agisindan eskisi kadar zor olmamaktadir
clinkii bireyler bir goniilliliik iliskisi i¢erisinde kendi bilgilerini ifsa etmektedirler. Buna
fazlasiyla meyilli olduklari ve bugiiniin toplumsal sartlart igerisinde bunu
gergeklestirdikleri gorilmektedir. Siirecin vardigi yer ise goriillmeme halinin yok
olmaya es tutulmasidir. “Toplumsal kaygi, artik gozetlenmek degil, g6z oniinde
bulunamamak yontindedir” (Toprak ve digerleri, 2014, s. 152). Kameranin, goriintiiniin,

dikizlenmenin yoklugu bireysel var olusu ortadan kaldirma noktasina varmastir.

Sonug olarak, mesele, her zaman i¢in gozetlemek ve gozetlenmek baglaminda
stkigmaktadir. Bu tarihsel siirecin neticesi ise “videor ergo sum” (Toprak ve digerleri,
2014, s. 94) (gorililyorum oyleyse varim) ile noktalanmaktadir. Goriilmek, dikizlenmek
arzulanan bir sey olmaktadir. Kameralarm varligt gozetlenmenin  varligini
kanitlamaktadir. Boylece kisisel yasamin ifsa olmasi bir tehdit unsuru olmaktan
cikmaktadir. O yiizden “mesele yalnizca metaya dontismek degil “kendini meta haline
getirmek”tir’ (Bauman ve Lyon, 2013, s. 40). Belirli iktidar merkezlerinin insanlar
zorlayarak goriiniir kilma hali ¢oktan asilmistir. Dikizlenmenin kendisi norm haline

gelmekte ve temel sikint1 kisinin gizlenmeye ¢alismasi olarak algilanmaktadir.

Mesela giivenlik soz konusu oldugunda kisi, kameralarin varligin1 kabul

etmedigi takdirde giivenlikten yana bir tavir takinmadigi igin insanlar tarafindan
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suclanmakta ve dislanmaktadir. Firmalarin aldigi ve sakladigi her tiirlii veri kabul
edilmediginde ise bizatihi yasamimn kendisi yasanmaz hale gelmektedir. Alisveris
yapmak ya da en kiigiik bir eylemi bile yerine getirmek imkansizlagsmaktadir. Devlet
bazinda konu ele alindiginda ise her tiirli birokratik islemin kayd: tutulmakta ve buna
kars1 cikilamamaktadir. Bu veriler ayn1 zamanda devlet igerisinde farkli kurumlar

arasinda da gidip gelmektedir.

Yasanmakta olan siiregler insana bir digsallik hissi vermektedir. Miidahale
etmeyen ve herseyin yolunda gittigi gibi bir algi yaratmaktadir. Tipki gozlemlemenin
kendisi gibi. “Gozlemleyen bakis miidahaleden sakinir: Dilsiz ve hareketsizdir. Gozlem,
seyleri olduklar1 gibi birakir; ona gore, verili olanda sakli bir sey yoktur” (Foucault,
2002, s. 141). Gozlemenin, dikizlemenin kendisi kontrol odakli oldugu icin oncelikli

amac miidahale ya da cezalandirma degildir.

Gozetleyici, gozlemci, dikizci ancak bir sorun olarak diistiniilen esna da kendi
varhigini ortaya ¢ikarmaktadir. Normdan ¢ikilip hukukun alanina gecildigi anda ceza
ortaya ¢ikmaktadir. Cezanin ortaya ¢ikmasi igin bilgiye gereksinim vardir. Bu bilgiyi
saglayan sey ise gozetleme siirecinin  kendisidir. Boylece bazen insanlar
gozetlendiklerini ancak cezanin ortaya c¢ikisiyla anlayabilmektedirler. Aslinda higbir

zaman unutulmayan goézetlenme olgusu zaman igerisinde aliskanlik yaratmaktadir.

2.4, IKTIDAR VE GOZETIM ILISKILERININ ORNEK FILMLER
CERCEVESINDE iINCELENMESIi: FILM KAMERALI ADAM VE AZINLIK
RAPORU

Bu bolim igerisinde Dziga Vertov’un Film Kamerali Adam ve Steven
Spielberg’iin Azinlik Raporu filmleri ele alinmaktadir. G6z ve kamera araciligiyla
yakalanan iktidarin iki farkli tarihsel zaman dilimi icerisinde nasil ele alindigi ve hangi

farklar1 barmdirdigini bu filmer araciligiyla gérebilmek miimkiindiir.

Film Kamerali Adam 20. yizyilin baslarinda kameranin hayatin her alanini
kusatabilen o6zelligini gostermektedir. Higbir sey kameranin ve dolayisiyla insanin
goziiniin iktidarindan kagamamaktadir. Dolayisiyla biitiin yasamsal unsurlar birer bilgi

nesnesi haline gelmektedir.

Azinlik Raporu filmi ise kameranin sagladig: iktidarin bir norm haline gelisinin
en biiyiikk gostergesidir. Film Kamerali Adam’da kameranin varligi bir yadirgamaya

sebep olurken Azinlik Raporu’nda giindelik hayatin ve toplumsal yasamin vaz gegilmez

66



bir pargas1 haline gelmektedir. Burada ilk 6nce Vertov’un Film Kamerali Adam’1 sonra
da Spielberg’tin Azmhk Rapor’u kameranin sagladigi iktidar baglaminda ele

alinmaktadir.
24.1. Film Kameralh Adam ve Sine-Goz
Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Dziga Vertov
Senaryo: Dziga Vertov
Yapim Yili: 1929
Oyuncular: Yok

Goriintii Yoénetmeni: Mihail Kaufman
Montaj: Dziga Vertov

Siire: 68 dakika

2.4.1.1.  Filmin Konusu

Film Kamerali Adam Dziga Vertov'un yazip yonettigi ve Sovyet Rusya’sinda
yasayan insanlarin anlatildigi, 1929 yilinda yapilmis bir belgeseldir. Giindelik yasami
herhangi bir oyuncu, dekor, ya da kurmaca olmadan kendi akis1 ve gergekligi icinde
anlatmaktadir. Vertov’un amaci kurmacaya ve sanatsal olana karsi bir tavir takinarak
sokaktaki giindelik gercegi oldugu gibi gostermeye, ortaya koymaya calismaktir
(www.megep.meb.gov.tr, 2015).

Film, giinesin dogumundan batisina kadar bir Sovyet kentini kayit altina
almaktadir. Giin heniiz yeni yeni dogmaya baslamstir, sokaklar bombostur. Sadece
sokaklarda uyuyan evsizler vardir. Giiniin hizlanmasiyla birlikte insanlar sehri
doldurmaya baslarlar. Otobiisler ve tramvaylar kalabaliklasir, sehir artik uyanmistir ve
yeni bir giin daha baslamistir.

Giindelik hayatin gosterimi biitiin bir belgesel boyunca devam etmektedir.
Ambulanslar, itfaiyeciler, bebekler, dogum yapan kadinlar, sokaklari temizleyen
¢opeiiler, farkli sahalarda galisan isciler gosterilmektedir. Boylece Film Kamerali Adam
giindelik yasami dikizleyerek kaydetmektedir. Bu siirecte herseyi kayit altina alan Film
Kamerali Adamin kendisi de kayit altina alinmaktadir. Sonug¢ olarak dikizleme ve
dikizlenme pratigi ¢ift tarafl: olarak islemektedir.

Lokaller, barlar, halk plajlari, farkli sporlar (sirikla atlama, giille atma,
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atletizm) gorilmektedir. Bu siiregte filmin bir amaci da kameranin ya da sinemanin
imkanlarimi insanlara tanitmaktir. Yer yer film igerisinde kameranin konumu ve onun

g0z ile olan karisik irtibat1 da gozler 6niine serilmektedir.

Vertov kameraya énem atfetmektedir bu yiizden onu miimkiin olabilecek her
yere koymaktadir. Bir trenin oniine kamerayr koyup seyircilere trenin goziinden hayati,
0 anlar1 ya da hiz1 gosterebilmektedir. Kameranin kendinde barindirdig: iktidari, kudreti
boylece ortaya koyabilmektedir. Toplumsal yasantiyi, giindelik hayati kameranin
zorunlu neticesi olarak biraz daha disaridan ve uzaktan ¢ekmektedir. Temel olarak film
dogrusal bir hikaye akisma sahip degildir. Daha ¢ok giindelik hayatin igerisinde olan
seylere taniklik ederek basladig: gibi bitmektedir.

24.1.2. Filmde Goz, Kamera ve iktidar fliskisinin incelenmesi

Film Kamerali Adam hikayenin, dramanin, arayazilarin olmadigi deneysel bir
filmdir. Bu deneysel c¢alismanin amaci gercek bir uluslar arasi sinemasal dil
olusturmaktir. Oyuncularin olmayisi ve giindelik hayatin oldugu gibi gosterilmesine
dair olan inang, kameranin iktidarini ortaya koymakta ve filmin 6zdisiiniimsel yapisina
katk: saglamaktadir (Kleinhans, 2010).

Film Kamerali Adam, bir film olarak Kkendisi {izerine diistinen ve
diisiniilmesine imkan taniyan bir yapiya sahiptir. Buradan hareketle amaglanan sey
kameranin giicini ve her yerdeligini ortaya koymaktir. Ayni1 zamanda Sovyet
toplumunda var olan is¢i sinifin1 sinema araciligiyla diger isci smiflarma gosterip bir

suur edinmelerini saglamaktir.

Film, Film Kamerali Adamin gosterimiyle baslar. Ardindan bir tiyatro
salonuna kitlelerin dolmas: ile miizik baslar. Kamera hayatin igerisinde yani
sokaklardadir. Fakir insanlardan isgilere, bos fabrikalardan her tiirlii binaya kadar her
sey oldugu gibi aktarilmaya calisilir. Sokakta yasanmakta olan higbir olay ya da kisi

kameranin kadrajindan kagamamaktadir.
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Fotograf 1: Film kamerali adam kameranin {izerinde

Filmin agilis sekansinda kamera tizerinde bir adam vardir ve o adam da kameral
bir adamdir. Boylece kamerasal iktidar, kameranin kamera ile olan iliskisini ortaya
koymaktadir. Ilging olan yan ise, seyircilerin de bu duruma baska bir kamera araciligiyla
bakiyor olmasidir. Her tiirli bakisin kendisi, bugiiniin diinyasinda -20. ve yiizyil-
kamera aracihigiyla ~meydana gelmektedir. Gorme eylemi  kamera ile
gerceklesmektedir. Bu siiregte bakilan seylerin tamami ise kameranin tirettigi goriintiiler
olmaktadir. Bir karmasa ya da paradoks olarak bakis trafigi yasanmaktadir. Kimin kimi

dikizledigi ya da kayit altina aldig1 karismaktadir.

Filmin igindeki gorintiiler tek tek hayatin iginden ve sahici gorintiilerdir.
Bir film stiidyosunda insa edilmemislerdir. Bu anlamda herhangi bir teatrallik s6z
konusu degildir. Hepsi o anin kendi gergekliklerini olabildigince barindirmakta ve
kurgu azami bir bi¢imde kullanilmaktadir. Vertov kurgusal —miidahaleyi
gerceklikten kopus olarak degerlendirdigi icin bu filmde de miidahalenin imkanlarini
en aza indirgemistir. Boylece elde etmeye calistigi sey giindelik yasamin gercekligini
olabildigince yakalamaktir.

Siireg  igerisinde kamera araciligiyla g6z, bos mekanlara, cansiz
mankenlere sahitlik etmektedir. Bir yandan da film kamerali adamin varligindan ve
kamerasindan habersiz insanlar, bakisin alanina ¢ekilmektedir. Sokaklarda uyuyan
ya da calisan insanlar buna ornek olarak verilebilir. Hi¢ kimse go6ziin, bakisin,
dikizlemenin, gézlemlemenin siddetinden/ iktidarindan kagcamamaktadir. Goz, kendi
dikizleme ve kontrol altina alma ya da bir baska ifade ile kayit altina alma eylemini
kamera araciligiyla gelistirmektedir. Kameranin kendinde sahip oldugu iktidar
bireysel ve toplumsal hayati kusatmaktadir. Film kamerali adamin ‘her yerdiligi’de

bunun bir gostergesidir.
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Fotograf 2: Giindelik hayatin icerisinden goriintiiler

Film kamerali adamin kendisinin de bir kamera araciligiyla izleniyor,
dikizleniyor olusu bir kez daha bakisin iktidarin1 sarsmakta ve taraflari hem dikizleyen

hem de dikizlenen konumlarma oturtmaktadir.

Hersey kamerali adam sayesinde mekanik bir bigimde olusturulmus
gorintiilerin - diline hapsedilmektedir. Sokagin gosterimi  film boyunca devam
etmektedir. Binalar, diikkanlar, cansiz mankenler bile bu siirecte gosterilir. Yakin gekim
araciligiyla bir daktilonun tuslari da kameranin iktidarindan kagamaz. Bos sokaklar
giiniin erken saatlerinde dikkati ¢ekmektedir. O giiniin Sovyet Rusyasi gozler 6niine
serilmeye c¢alisilmaktadir. Burada Sovyet Rusya’nin giindelik hayati kamera araciligiyla
dinamik bir hal almaktadir.

Fotograf 3: Giindelik hayata karisabilen film kamerali adam

Sokaga cikabilen kameranin varligi bakisin iktidarini her yere tasimaktadir.
Artik, herkesin ve herseyin kent icerisinde gozetlenebildigi, dikizlenebildigi gorintiileri
yaratan bir kamera vardir. Boylece gergeklik —ister istemez- kontrol altina alinabilmekte

ve istenildigi gibi kurgulanabilmektedir. VVetov’un amaci bu durumdan uzaklasmak olsa
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da kendisi de bundan kagmamaz. Sonug¢ olarak kamera araciligiyla elde edilen

gorintiiler ile insanin panoptik Tanrisalligi ilan edilmektedir.

Fotograf 4: Trenin altindan ve 6niinden yapilan ¢ekim

Panoptik iktidarin 6zii, kendini kameranin varlig:r ile hayatin her alaninda
‘akigkan gozetim’e imkan taniyacak sekilde yeniden var etmektedir. Kameranin yeni bir
bakis imkan: yarattigi ve insanin kendisine Tanrisal bir 6zellik kazandirdig: asikardir.
Bakisin kamera araciligiyla yakalanan her yerdeligi, zaman-mekan boyutlarinin
asilmasina imkan tamimaktadir. Bir diger taraftan da kamera araciligiyla var olus,

Foucault’cu normallesmeyi/ normu dogurmaktadir.

Fotograf 5: Kameranin kamerayi goriintti alanina dahil etmesi

Giindelik yasam igerisinde varligin1 stirdiiren kamera yer yer insanlarin o6zel
yasamlarina dahil olmaktadir. Yatak odalarina, ¢alisma alanlarma girebilmektedir.
Kamerasal iktidar zoom yapabilme ozelligi ile seylere daha yakindan bakabilme
ozelligine de sahiptir. Yeni bir bakis pratigini yaratan kamera, biyolojik go6ziin
iktidarini, 6zelliklerini asabilmektedir. Boylece Vetov’un “Sine-G6z”de belirttigi tizere
insanin biyolojik goziiniin yerini almakta olan yeni bir goz olarak film kamerasindan

soz edilebilir.
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Fotograf 6: Kusursuz goz olarak kamera

Kameraya kamera araciligiyla yapilan g¢ekimler bakis trafigini karistirmakla
birlikte kameranin géz olarak konumlandirilisini ifsa etmektedir. Fotograf 6’da solda
bulunan fotograf ise tam da insan goziine benzer yapisiyla kamera goz iliskisini
kurmaktadir. Bu noktada kendi yetilerini kusursuzlastirabilmis bir kameradan
bahsedilebilmektedir. Sagdaki fotograf ise kameranin goziin yerini almasini tam da
makinenin igerisinde bulunan bir goz ile ortaya koymaktadir. Ancak burada bakis
trafiginin karistigi da asikar bir durumdur. Kameranin igerisinde goriinen goz aslinda
kameraya bakan bir gozdir. Bu siirecte biitiin olup bitenleri ¢eken ise gene bir
kameradir. 20. ve 21. yiizyil gézetlemesinin ruhuna uygun bir bi¢cimde kimin kimi
izledigi karigsmakta ve gozetlemenin kendisi akiskan bir form almaktadir. Sabit duvarlar
igerisindeki Kklasik Panoptik gozetleme mantigi degismekte ve hayatin her alanini
kusatan kameralar var olmaktadir. Bu durum ise gozetleme mantiginin her yerdeligine
ve anligina isaret etmektedir. Boylece gozetimin kendisi hayatin hizina ayak uydurarak
akiskan bir hal almaktadir.

Fotograf 6°da sagdaki karede kameranin gozii insan gozii olmaktadir. Buradaki
goziin kameranin ardindaki goz mii yoksa ona bakan bir g6z mii oldugu her haliikarda
onemsizlesmektedir ¢iinkii kameranin oniiniin kapanmasiyla birlikte, zorunlu olarak goz
de kapanmaktadir. Boylece kameranin gozii, insanin goéziine muktedir bir konumdadar.
Zaten Vertov kameranin Q6ziinii insanin goziinden daha st bir konuma
yerlestirmektedir. Sonug olarak kamera araciligiyla yakalanan iktidar da mesafe, zaman
ve mekan olgusu ortadan kalmakta ve kameranin iktidari her yeri kusatabilecek bir

seviyeye gelmektedir.
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Fotograf 7: Tepedeki g6z

Kamera 6zellikle film kamerali adam araciligiyla yiiksek yerlere ¢iktiginda bu
durum onun bakisa kontrol amagh tanidigi imkandan kaynaklanmaktadir. Dikizleme
olgusu yiiksek yerlerde tiim kent alanini1 sarmakta ve her yeri kusatmaktadir. Burada
ortaya c¢ikan gozetleme mantigi ise goriilenleri Foucault’cu norm seviyesine
cekmektedir.

Giindelik hayatin gosterimi sabahin erken saatleriyle birlikte baslamistir. Bu
stiregte kamera toplumsal hayatin her anmi kayit altina almaya devam etmektedir.
Itfaiyecilerden, polislere, tramvaylara, ¢opgiilere kadar herkes gériintiillenmekte ve kayit
altina alinmaktadir. Bu durum ise yeni bir gozetleme pratigi dogurmaktadir. Bir diger
yandan da toplumsal hayatin igerisinde kameraya ¢ekildigini anlayan insanlar, bu

durumdan —kameranin varligindan- rahatsizlik duymaktadirlar.
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Fotograf 8: Film kamerali adam her yerdedir

Film kamerali adam, hayatin her anin1 ve alanin1 kusatabilmektedir. Bu siiregte
ilging olan durum ise bir baska kameranin film kamerali adami ¢ekiyor olusudur.
Kameranin bu hareket kabiliyeti ise 0 donem -1920’ler- itibariyle kameranin iktidarina
biiyiik bir imkan yaratmistir. Sokaklar, pazarlar, isyerleri kayit altina alinmaya devam
edilmektedir. Boylece kameranin hareket kabiliyeti ile gézetleme pratikleri de degisime

ugramaktadir.

Fotograf 9: Biitiin bir kenti bakisin iktidarina acan kamera

Giindelik hayatin kayit altina alinmasi ve gosterimi devam etmektedir.
Panjurlarin1 agan kadinlardan diikkanlarini agan erkeklere kadar herkes dikizlenme
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kiiltiiriiniin bir pargasidir. Bu noktada kamera Tanrisal iktidarin1 merkezi ve tepe
noktalara yerlestirerek adeta goziinden bir seylerin kagmamasini istemektedir. Boylece
panoptik dikizleme mantigimin verimlilige dayanan o6zii kamera ile birlikte
gelismektedir. Tek bir kamera bir insanin yapabileceginden daha fazlasini yapabilir hale
gelmektedir. Ayn1 zamanda goriintiilerin kayit altina alinabilmesi bellegin yeni bir formu
olarak goziikmektedir. iktidar acisindan mesele, sadece icinde bulunulan anmn
gozetlenmesi olmaktan ¢ikmakta ve gegmis olarak adlandirilabilecek seyler de var
olmaktadir. Kayit altina alarak yeniden bazi seyler izlenebilmekte ve iizerinde

egemenlik kurulabilmektedir.

Fotograf 10: Film kamerali adam her yerde ve hayatin farkl: bir

hizin1 yakalamaktadir

Bu sefer hayatin igerisine bir araba ile katilan film kamerali adam, yasamin
hizina ayak uydurmaya caligmaktadir (Vertov, 2007, s. 314). Trenin, arabanin ve
herseyin tizerinde kendine yer acabilen ‘mutlak kamera’ s6z konusudur. Ancak bir kez
daha onu da ¢eken farkli bir kamera s6z konusudur. Panoptik dikizlemenin hiza,
zamana, mekana gore yeniden ele alinmasi ve zamanla degisime ugramasinin kesin
delili, kameranin varligidir. Kamera araciligiyla saglanan yeni bir gozetleme, dikizleme
pratigi s6z konusudur. Arabanin ya da bisikletin iizerinden yapilan ¢ekim de boylece
farkli bir bakisi, dikizleme pratigini ortaya koymaktadir. Elde edilen goriintiiler hiz
unsurunu da bir problem olarak asmakta ve yardimci araglar vasitasiyla giindelik

gergekligin farkli bir boyutunu yakalayabilmektedir.
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Fotograf 11: Silah gibi giindelik hayati tehdit eden bir unsur olarak kamera

Kameranin iktidar: her seyi gozetleyebilecegi bir noktadan sehri kusatmakta ve
yasanmakta olan biitiin siireclerin tizerinde kendi varligini hissettirmektedir. Giindelik
hayatin gosterimiyse bir yandan devam etmektedir. Evlenen, bosanan ve mezar basinda
aglayan insanlar vardir. Hayatin her alani kameralar araciligiyla kusatilmaktadir.
Dogum gibi bir an dahi kameranin bakigindan kurtulamamaktadir. Gézetimin muhtemel
ilk akiskanlasmasini saglayan sey kameradir. Klasik panoptik soylemdeki kat1 duvarlar
ve onlarn igerisinde gozetlenen insanlar artik degisime ugramaktadir. Hayatin her alani/
mekant ve ani/ zamani, film kamerali adam sayesinde bakisin, dikizlemenin

hiikiimranligina agilmaktadir.

Kamera ile yasanmakta olan olaylara miidahil olunamamaktadir ve onun yerine
seyler belirli bir mesafeden kayit altina alinmaktadir. itfaiye ve ambulans araglariyla
birlikte hareket eden bir kamera s6z konusudur. Ancak goriintii yaratmanin temel
acmazlarindan biri, yasanmakta olan siirecin disinda kalmaktir. Sadece izlemeye ve

kayit etmeye dayal bir tavri barindirmaktadir.

Fotograf 12: Goriilen film kameralr adam

Kimin kimi iktidar alan1 kildig1 yer yer karigmaktadir. Kameranin varlig: bir
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baska kamera ile teyit edilmekte ve herkes -iktidar koltugunda oturan film kamerali
adam da- gozetlenebilmekte, dikizlenebilmektedir. Kamera giindelik olani seyir etmeye,
kayit etmeye film boyunca devam etmektedir ve bu sefer de kadrajin alanma plajlar,
sahiller girmektedir. Yiizen, spor yapan insanlar vardir. Eglenen, lunaparkta oynayan ve
motorla yaris yapan insanlar da bir diger yandan kameranin hiikiimranhiginda

hayatlarina devam etmektedirler.

Fotograf 13: Gergekligin igerisindeki ve perdedeki film kameral: adam

Film izleyicisinin algisinin kirildigr anlar vardir. Hem film igerisinde film
kamerali adam go6ziikmektedir hem de sinema salonunun perdesinde. Ayni zamanda
sinema salonun da onu izleyen insanlar vardir. Filmi disaridan izleyenler ise filmi
izleyen insanlar: izleyebilmektedirler. Ayni1 zamanda film kamerali adamin kendisi de
kayit etme eylemini gerceklestirmektedir. Dikizleme pratikleri tam anlamiyla herkesin
dikizledigi ve dikizlendigi bir evreye dogru siiriiklenmektedir. Bu noktada insan hem
aktif olarak bakma eylemini yerine getirmekte hem de bakilan olarak pasifligi

stirdiirmektedir. Her iki eylem i¢ ice gegmis durumdadir.

Fotograf 14: Toplumun tizerindeki hayalet gibi kamerali adam

Yeni bir gozetleme pratigi olarak kamera, goriinmekle birlikte goriinmez bir
konumdadir. Hayaletimsi var olusu onun hem var oldugunu hem de var olmadigini
imlemektedir. Buradaki temel mesele kameranin varhigmin kabul gorerek bir norm
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haline gelmesidir. Boylece kamera fark edilmeyecek bir konuma gelerek hayaletimsi bir

rol kazanur.

Panoptik gozetlemenin mantig: ise islemeye devam etmektedir. Goriinmeden
gorme eylemi, kameranin bugiiniin -21. yy- giindelik hayatin1 kusatmas: ile fark
edilmeyecek bir noktaya gelmistir. Belgeselin sonunda ise ¢ekim siireleri kisaltilmis
goriintiiler, insanin algisini ortadan kaldirmakta ve sadece maruz kalan konumuna
indirgemektedir. Insanin gozii yani biyolojik g6z aciz kalmaktadir. Bu durum
kameranin iktidarmi farkli bir agidan ortaya koymaktadir. Kamera goriintiileri istedigi

kadar hizlandirabilmekte ve farkli anlamlardaki goriintiiler tst iiste bindirilebilmektedir.
2.4.2. Azinhik Raporu ve Akiskan Gozetim

Bu bolimde Steven Spielberg’iin Azinlik Raporu filmi akiskan gozetim
baglaminda ele alinmaktadir. Kamera hayatin her alanin1t ve anmi kontrol
edebilmektedir. Bir norm haline gelen kameralar giindelik yasantinin ve toplumsal

hayatin vaz gegilmez bir unsuru haline gelmekte ve yadirganmamaktadir.

Bakisin iktidar1 akiskanlasarak her yeri kusatmaktadir. Ayni zamanda
teknolojik ilerlemeler farkli gozetleme pratiklerine de imkan tanimaktadir. Mesela
kameralar sadece dikizleme eylemini gergeklestirmemekte ayn1 zamanda g6z

taramas1 yaparak kisileri taniyabilmektedir.

Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Steven Spielberg
Senaryo: Scott Frank, John Cohen
Yapim Yili: 2002

Oyuncular: Tom Cruise, Max Von Sydow, Colin Farrell, Samantha Morton
Miizik: John Williams

Goriintii Yonetmeni: Janusz Kaminski

Montaj: Michael Kahn

Siire: 145 dk

24.2.1. Filmin Konusu

Azinlik Raporu filmi bir kadinin kendi evinde kocasini aldattigi sahne ile

baslamaktadir. Ancak bu yasanacak olayr 6nceden goren ii¢ tane kahin vardir. Yil 2054
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olmustur ve bu kahinlerin gorevi cinayetleri énceden gérmektir. Bunun igin Onsug
Departmani (department of precrime) kurulmustur. Kurum, cinayet olaymdan belirli bir

stire once haberdar olmakta ve boylece olaylara miidahale edebilmektedir.

Olaylarin goruntiilerini yasanmadan once izleyen John (Tom Cruise) ve ekibi,
biitiin teknolojik imkanlari kullanarak olaylara miidahale ederler. Filmin ilk cinayet
vakas1 olarak gergeklesen aldatilma hikayesinde cinayetin islendigi yer bulunmaya
calisilmaktadir. Bu siiregte goriintiiler incelenmektedir. Ancak cinayette olaym
gerceklestigi yerin bulunmasinda sikint1 yasanir. ilk yasak ask cinayetine son anda
miidahil  olunmustur. Cinayeti  gerceklestirecegi  diisiiniilen  kisi ise olay

gerceklestiremeden tutuklanir.

Ardindan John bir gece yaris1 sokak saticisindan uyusturucu alir. Mutsuz bir
adamdir ¢iinkii ¢ocugunun oliimiinde payi oldugunu diisiinmektedir ve sonugta yuvasi
dagilir. Bir gece vakti evinde ¢ocugunun ve Kkarisinin ti¢ boyutlu gorintilerini izler.

Ayni goriintiileri onlarca kez izledigi anlasilir ¢linkii ciimleleri ezberlemistir.

Ardindan ¢ kahinin yasatildigi tapinak gosterilir. Kadm kahinin adi
Agatha’dir. Digerleri ise ikiz ve erkek olan Arthur ve Dashiell’dir. Insandan daha iistiin
ozelliklere sahip olan kahinler araciligiyla Onsug Program: tam alt: yildir kusursuz bir
bicimde calismaktadir. Bu siireci kontrol etmek icin atanan ajan (Collin Farrel) ise

sistemde hata arayan bir tavra sahiptir. Oradaki Tanrisalliktan kusku duymaktadir.

Kahinlerden biri John’u tapinakta iken yakalar ve boylece bazi olaylarda eksik
kahin goriislerinin oldugu ortaya ¢ikar. Bir giin gene cinayet vakasi yasanacag: haberi
gelir. Ancak bu sefer John Anderton kendi isleyecegi cinayeti gérmiistiir. Bu durum onu
sok eder ve olayr gizlemeye calisarak kagar. Ardindan ajan ve diger gorevliler John’un

pesine diiserler.

John kendisi hakkindaki kehanetin yanlis oldugunu diisiinmektedir. Sistemin
kendi i¢inde bazi hatalar verebilecegini ogrenir. Kendi geleceginin farkli olabilme
ihimali i¢cin Azinlik Raporu’na ihtiya¢ duymaktadir. Ancak o da kahinlerin i¢indedir ve
geri yiiklenmesi gerekmektedir. John bu bilgiyi elde edebilmek ve yakalanmamak igin

gozlerini degistirtir.

En sonunda yiiziinii de bir siireligine degistirebilen John, tapinaga girip en
yetenekli kahin olan Agatha’yr kagirir. Agatha’nin ona film boyunca sordugu bir soru

vardir; “Gorebiliyor musun?”. John bu siiregte kagisin1  Agatha ile birlikte
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surdiirmektedir.

John oldirdigini gordigi adamin yanina gitmektedir. Kendisi hakkinda
herhangi bir Azinlik Raporu olmadigini 6grenir. Ancak John gene de tanimadig bir
adami oOldiirmeyecegine inanmaktadir. O yiizden olaym ve adamin pesinden
gitmektedir. Agatha ise ona herseyi birakip gitmesini séylemektedir. John’un yakaladig
kisi, oglunu kagiran adamdir. John en sonunda kahine hakli oldugunu ve alternatif

geleceginin olmadigini ifade ederek adami 6ldiirecegini soyler.

Ancak John bir tercih yapar ve adami 6ldiirmekten vaz geger. Onu tutuklar ama
adam boyle yaparsa ailesinin higbir sekilde para alamayacagini soylemekte ve John’dan
kendisini vurmasini1 istemektedir. John bu plan1 kimin hazirladigin1 sorar ancak adam
bilmemektedir. En sonunda John’un elindeki tabancayla kendini vurdurtur. Alt1 yil

aradan sonra ilk kez bir cinayet islenmis olur.

Yasanan siire¢ igerisinde Anne Lively adli bir cinayette eksiklik oldugu
anlasilir. Biri cinayet isleyip, kagmistir. Anne Lively ise Kahin Agatha’nin annesidir.
Her seyin basindaki adam olarak Lamar, Anne Lively cinayetini ¢6zen ajani 6ldiriir.

Boylece olayr kurgulayan kisinin kendisi oldugu belli olur.

John Anderton ve Agatha daha fazla kagamayip yakalanirlar. Karisi ise
John’un dediklerine inanmaktadir ve John’u hapisten kurtarir. Bir balo aksami Lamar’in
isledigi suc ortaya dokiiliir. Agatha’yr elde edebilmek icin onun annesi Anne Lively’
kendisi oldirmistiir. Ancak sugun tizerini értmiistiir. Bu stiregte yeni bir kirmizi top
gelir ve oldiriilecek kisi olarak John’u gosterir ve oldiiren de Lamar’dir. Ancak Lamar

ozir dileyip kendini vurur.

Alt1 y1l sonra 6nsug¢ programu iptal edilmis olmakta ve biitin mahkumlar ise
affedilmektedir. John karisiyla bir araya gelir ve karis1 hamiledir. Agatha ve ikizler ise

gizli bir yere transfer edilirler. Film mutlu bir sonla bitmektedir.
2.4.2.2. Filmde Goz, Kamera ve Iktidar iliskisinin incelenmesi

Azinlik Raporu filminin kendisi teknolojik gelismelerin aracihigiyla iktidar
olgusunun giindelik hayat1 nasil kusattigini gostermektedir. Bu siirecte artik dijital
teknolojiye de gecilmistir. Insanlarin yasam: her tiirlii yeni araglar vasitasiyla
izlenmekte, gozetlenmektedir. Kameralar ise klasik konumlarim siirdiirmekle beraber
etkinliklerini arttirmaktadirlar. Ancak zaman igerisinde yeni gozetleme pratikleri de

ortaya ¢cikmaktadir.
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Fotograf 15: Filmin basindaki cinayeti izleyen kahinin gozi

Elde edilen dijital goriintiilerle istenildigi gibi oynama yapilabilmektedir.
Dijital teknoloji ile birlikte gerceklik ve manipiilasyon farkli anlamlar kazanmustir.
Burada gerceklik en {ist seviyede bir gergeklige ulastirilmaya galisilirken manipiilasyon
da devreye girmektedir (Erus ve Kiiniigen, 2010, s. 281). Burada dijital goriintiiler ileri
geri diizenlemesinden goriintiilerin igine girilebilmesine kadar bir ¢ok imkan

sunmaktadir.

Ayn1 zamanda dijital gorintiiler parcalarina ayrilabilmekte ve sistemle es
zamanh olarak eslenip goriintiilerdeki kisilerin kimler oldugu ve daha 6zel olarak bu
kisilerin biitiin bilgileri gozler oniine serilmektedir. Panoptik gozetleme, dikizleme
mantig1 kendi varligini mutlaklastirmaktadir. Goriintiiler sadece elde edilip tizerine
konusulan seyler olmaktan ¢ikmakta ve goriintiiniin kendisi her tiirlii bilginin kaynagi

olmaktadair.

Panoptik gozetleme yerini akiskan gozetime birakarak gozetleme pratiklerini
teknoloji odakli bir hale getirmistir. Teknolojik gelismislik hali cinayetsiz bir diinyay:
diisinmeye kadar varabilmistir. Bu noktada Onsu¢ Programi denetiminde bulunan
Columbia bélgesinde cinayet orani %90 diismiistiir. Bir diger yandan da Onsug
Programi’nin pazarlanmasi ‘giivenlik ve 6zgiirlik’ soylemleri tizerinden yapilmaktadir.
Bu noktada devletin kendisi ya da bu programa sahip olanlar egemenlik alanlarin
genisletme islemini zorla degil insanlarin rizasi ile elde etmeye calismaktadirlar.
Orwell’ci gozetim mantigi boylece baska bir sistemde tahakkuk etmektedir. Kimse
baski ya da zorlama yolu ile degil kendi istekleri dogrultusunda denetlenme pratiklerini

tercih etmektedirler.

Diinyanin daha tehlikeli bir yer oldugu soylemi iizerinden giivenlik, vaz

gecilmez bir unsur olarak sunulmaktadir. Ayn1 zamanda cinayet oranlarinda yasanan
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olumlu degisimler insanlar1 bu program: kabul etmeye zorlamaktadir. Biitiin yasamsal
alanlar Onsu¢ Programi’nin reklamlar: ile de donatilinca insanlar bu maruz kalma
eyleminin neticesinde program: olagan Kkarsilamaya baslamaktadirlar. Zamanla
programin varhgmni kabul eden insanlarin yaninda muhalif ses ¢ikarmak ise imkansiz bir
hal almaktadir. Programi kabul etmemenin kendisi ‘normalin ve normun’ disina ¢ikmak
anlamina gelmektedir. Kisinin kendisinin cinayetten ve kaostan yana bir tavir takindig

diistiniilir hale gelecektir.

Teknolojik gelismelerin neticesi olarak artik her yerde insanlar1 ya da suglular
belirlemek icin goz taramasi yapilmaktadir. Ancak muhalif var olma bi¢imi kendine de
teknolojik gelismelerin 1s1ginda yeni bir alan agmaktadir ve bu alan gozlerin

degistirilebilmesidir.

Fotograf 16: Teknolojik imkanlar yasanmisliklar: dosyalamaktadir

John ti¢ boyutlu bir bigcimde kendi ¢ocuguyla ve esiyle irtibata gecebilmektedir.
Kayit altina alinmig gorintiiler onlarca kez hem de teknolojik gelismelerle dogru
orantili olarak oynatilabilmektedir. Bu yeni bigim, gozetleme pratiklerinin sahicilik
olgusunu radikallestirmektedir. John ayaga kalkip esine ve ¢ocuguna dokunabilecek
seviyede bir iliski kurabilmektedir. Boylece kisisel yasamin kendisi mutlak bigcimde
kayit altina alinabilmektedir. Bu durum sadece kameralar aracihigiyla degil ayni
zamanda goz taramasi, beden isisinin algilanmasi gibi yeni gozetleme ve iktidar
pratikleriyle saglanabilmektedir. Fotograf 16°da kayit altina alinmisg olan seylere

bakildiginda; Sean’in 4. yas giinii, Lara ve John, Sean evdeyken gibi kayitlar vardir.
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Fotograf 17: Kahinlerin suglari 6nceden gordiikleri tapinak

Kahin olgusu gozetleme, dikizleme pratiklerinin mutlak bir Tanrisallik
seviyesine ¢ekilme c¢abalarmin bir sonucudur. Goziin gozetleyebilme olgusu degisime
ugrayarak zaman ve mekan kaliplarin1 asmaktadir. Boylece gelecegi gorebilme 6zelligi

iktidarin egemenlik alanlarini olduk¢a genisletmektedir.

Klasik panoptikonun 6zii su¢ olduktan sonra suga miidahale etmek degildir.
Asil amag bakisin hitkiimranligmin igsellestirilerek sugun ortaya ¢ikisini engellemektir.
Kahinler iizerinden gelecegin goriilebilmesi durumu panoptik gozetleme mantiginin ileri
derecede uygulanmis halidir. Kisilerin kendisi Onsug¢ Programi’nmin farkinda olarak
cinayet isleme eyleminden uzak duracaklar ve ayn1 zamanda da sistemin kendisi olay

meydan gelmeden 6nce miidahale edebilecektir.

Bakisin, gozetlemenin iktidari kameray: ve insanin goziinii agsmis durumdadir.
Klasik gozetleme mantigi yasanmakta olan zamani baz alirken, gelecegi gorebilmekle
birlikte gozetleme olgusu simdiki zamam asmaktadir. Bir diger taraftan dijital olarak

kayit altina alma o6zelligi ile goriintiiler tizerinde istenildigi gibi oynanabilmekte ve

yasanacak olan olaylar derinlemesine bir bigimde ele alinabilmektedir.

Fotograf 18: Hapishanede zihinler ele gegiriliyor
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Suglular tek tek bir kapsiilin igerisine hapsedilmekte ve hareket halinde
olabilmeleri s6z konusu olmamaktadir. Insanlar ve onlarin bedenleri mutlak kapatilma
ile karsi karsiya kalmaktadir. Kafalarmma takilmig olan teknolojik aygit ise bu
kapatilmanin cezai yoniinii olusturur. Artik panoptik gozetlemenin mantigi hapishane
acisindan degisime ugramustir. Bireylere en kiigiik bir sekilde dahi yasam alani

birakilmamakta ve tamamen dondurulmus, hareketsiz bir halde tutsak edilmektedirler.

Gozetlemenin her yerdeligi ve akiskan mantigi, klasik panoptik séylemin
ortaya ¢iktigi yer olan hapishane agisindan degisime ugrarken biitiin bir toplumsal

hayatta da karsiligin1 genisletmektedir.

Fotograf 19: Teknolojik gelismislik

Teknolojinin varligi biitiin bir yasamsal alan1 kusatmaktadir. Her yer akilli
reklamlarla, panolarla, arabalarla, ekranlarla doludur. Boylece panoptizm toplumu her
gecen giin kendi alanin1 genigletmektedir. Devletin ve ticaretin her tiirli mesaj1 kitlelere
anlik olarak sunulmakta ve hatta bu durum bir saldirt olarak bile goziikebilmektedir
(Basaran, 2007).

Mesela John’un tehlikeli biri olarak aranmas: siirecinde metroda gazete okuyan
kisi, haberlerin giincellenmesiyle karsisinda oturan adamin tehlikeli oldugunu hemen
ogrenebilmektedir. Ayn1 zamanda kullanilan silahlar da giiglendirilmis ve &zellikleri

gelistirilmistir. Kursun atmak yerine daha farkl bir sisteme sahiptirler.

Kameralarin temel kayit yapma, dikizleme islemleri degisime ugramakta ve
daha akilli hale gelen kameralar, insanlari gozlerinden taniyabilmektedir. Bu durum
sadece ¢ok gizli ve giivenligi yiiksek alanlar icin gerekli bir yap: degildir. Herhangi bir
metro istasyonunda dahi bulunabilmektedir. Béylece normal olanin yani normun disina

¢ikmis olanin hemen yakalanabilmesi s6z konusudur.
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Fotograf 20: Goz okuyan kameralar

iktidar teknolojik yenilikler araciligiyla kendi kudretini mutlaklastirmaktadar.
Goz taramasi giindelik hayatin rutininin bir pargas1 oldugunda insanlar artik onu fark
edememekte ve bu durum aliskanlik yaratmaktadir. Toplumsal hayatin akiskanliginin
artmasi ile buna uyum gosteren yeni gozetleme, dikizleme pratikleri ortaya ¢ikmaktadir.
Bu baglamda modern kentlerin kendisi panoptizmin en iyi goriilebilecegi alanlardur.

John’un takip edildigi siirecte termik tarama yapilabilmektedir. Nabzi ve gozii
olan her sey dikizlemenin Kkonusu, nesnesi olabilmektedir. John’un yerinin
bulunabilmesi bir tarafiyla ¢ok kolay olmaktadir. Panoptik kiiltiiriin igerisinden kagmak

ve goriilmekten sakinmak neredeyse imkansiz bir hal almaktadir.

Bazen hiz olgusundan dolay: takip edilenler sadece kisinin biraktigi veriler
olabilmektedir. Saat kagta nerede ne yaptigindan ne yedigine kadar her sey
dogurmaktadir. Hayatin her alanina ve anina karisan aktif bir gozetleme, dikizleme

durumu s6z konusu olabilmektedir.

Ancak teknolojik panoptizmin kendisi her ne kadar kesinlik soylemi igerisine
otursa da, film baglamimda Onsug Programi’nin hata yapabilme ihtimali herseyi alt {ist
edebilmektedir. Sistemi icat eden kisi bunu agik¢a soylemekte ancak bunu kimse
bilmemektedir. Bazi insanlarin geleceklerinin farkli olabilme ihtimali vardir. Bu durum

ona inanmis olan John ve toplum agisindan biiyiik bir sikint1 yaratmaktadir.
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Fotograf 21: Tasarlanmis ve gergek olmayan {iziim asmasi

Biitin yasamsal alanlar da gerceklik tartismali bir hal almaktadir. Uziim
asmasi, sarmasiklar bile tasarlanmis bir hibrit olabilmektedir. Asmalar giivenlik gorevi
gormektedir. Dogal ve gercek sandiginiz hersey aslinda gozetleme, dikizleme

kiiltiiriiniin bir pargasi olabilmektedir.

Fotograf 22: Akilli 6riimcekler

John’u bulabilmek i¢in binaya salinan akilli &riimcekler g6z taramasi
yapabilmektedirler. John bu siirecte gozlerinden yeni ameliyat oldugu igin gozlerini
acamamakta ve eger 12 saatten once gozlerini acarsa kor olacaktir. Ancak akill
ortimcekler binada oturan insanlart tek tek viicut isilarina gore bulmaktadir. John da
viicut 1sisim1 ortadan kaldirabilmek icin  kendini buzlu bir kiivete sokar. Ancak
gozetleme pratiginden bir sekliyle kagis yok gibi goziikmektedir ve sonug¢ olarak
ortimcekler John’u bulur. Ancak gozlerini kontrol ettiklerinde aradiklart kisinin o

olmadigin1 zannederler.

Bu sahnede énemli bir olay yasanmaktadir. Oriimcekler binaya girdiklerinde

hi¢ kimse onlarin varligina tepki gostermemekte ve insanlar hayatlarini bir anligina dahi
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olsa da askiya alabilmektedirler. Sonrasinda ise yasamlarina kaldiklar1 yerden devam
etmektedirler. Herkes yasanmakta olan siireci bir sekilde kabullenmisdir. Ancak sadece

cocuklar duruma biraz tepki gostermistir (Degirmen, 2015).

Peki, neden bunlar kabul edilmektedir? Ciinkii iktidarin ve toplumun inandig:
bir tir seffaflasma yakalanmak istenmektedir. Herkesin herkesi gordiigii ve her seyin

kontrol altina alinabildigi bir yap: (Kutluay, 2008).

John ise yiiz taramalarindan ve kameralardan kagabilmek i¢in yiiziinii de bir
stireligine degistirebilecek ilag kullanir. Film bu sahnelerde aslinda sunu séylemektedir;
kontrol odakli dikizleme kiiltiirii her ne kadar kendi giiciinii artirsa da her zaman igin

muhalif bir var olus bi¢imi soz konusudur.

Fotograf 23: Simiilasyon evreni

Gergekligin vyitirilmesini saglayan teknolojik ilerleme, simiilasyon evrenleri
insa edebilmektedir. Insanlarin kendi Tanrisalliklarn insa ettikleri ve mutlak anlamda
kontrol edebildikleri bir mekan s6z konusudur. Herseyin kurgulandigi ve gozetleme

pratiginin en st seviyeye ¢iktigi yeni bir durum s6z konusudur.
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Fotograf 24: Tutuklama aleti

Insanlarin tutuklandiklar: aletler de, gozetleme mantig1 dogrultusunda degisime
ugramaktadir. Kisinin kelepge araciligiyla tutuklanmasinda her an tepki koyabilmesi ve
kacis1 s6z konusu iken teknolojik bir aragla tutuklanmasinin neticesinde artik neredeyse
mutlak kapatilma s6z konusu olmaktadir. Tutuklama aleti kisinin kafasina takilan ve

onu bayiltan 6zel bir aragtir.

Sonu¢ olarak, filmin vardigi yer, aslinda kor bir uyusturucu satiCisinin
agzindan dokiilmektedir: “Korler diyarinda tek gozlii adam kraldir”. Boylece biitiin bir
toplumun korlestigi, normallestigi noktada Orwell’ci gozetim ortaya c¢ikmaktadir.

Kitlelerin ikna ve riza ile sistemi siirdiirdiigii bir durum s6z konusudur.
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3. GOZ VE KAMERA BAGLAMINDA SINEMADA BAKIS VE

SEYIRCININ KONUMU

3.1 SINEMADA BAKIS VE SEYIRCININ
KONUMLANDIRILMASI

Sinema oncelikli olarak bir bakis pratigini kendinde barindirmaktadir. Bakis
sinema agisindan olmazsa olmaz bir unsur olarak hayati neme sahiptir, ¢iinkii sinema
gorme ile iligkili zorunlu bir formata sahiptir. Sinemasal agidan bakisin konumlandiriligi
aynm1 zamanda seyirciyi de konumlandirmak demek oldugu igin tercih edilen bakis agis1
her haliikarda ahlaki bir disiinceyi de disa vurmaktadir. Bakis sinemada kamera
araciligiyla elde edilen bir unsur olarak seyirciye nereye ve nasil bakmasi gerektigini
ogretmektedir. Bu siirecte kadinin ve erkegin konumlandirilisi ve gosterilis bigimleri de

onem kazanmaktadir.

Kadin ya da erkek, su ana kadar farkli bicimlerde tanimlanmistir. Ancak
sinemasal temsil icerisinde belki de en basit sekliyle kadmn, erkegin bakisinin
hikkiimranliginda ve nesnelestirilmis bir bicimde gosterilmektedir. Kamera araciligiyla
kadin1 bir ‘arzu nesnesi’ olarak konumlandirmakta ve bu durum erkegi baz alarak
yapilmaktadir. Boylece kadin arzu sahibi olmayan cins olarak nitelendirilirken sadece
baska bir arzunun nesnesi olabilmektedir. Erkek ise hi¢ siiphesiz ki arzulayan
konumuna itilmektedir. Kadinin bu siiregte nesnelesmesi bakisin sonucu olarak ortaya
cikmaktadir. Bu bakis ise kameranin bakisinin ya da konumlandirilisinin sonucudur.

Kadmin bu stiregteki rolii ise sadece bakilan olarak pasifize edilmektir.

“Kadimin cinsel nesne olarak sunulusu, sinemanin icadiyla baslar ve artarak
devam eder” (Akbulut, 2008, s. 82). Akbulut’'un bu ifadesi yanhis bir zemine
oturmaktadir, ¢ilinkii sinema kadinin nesnelesmesi stirecini kiiresel ¢apta yayginlastirmis
ve arttirmistir. Ancak kadinin nesnelesmesi siiphesiz ki sinemanin icadiyla
baslamamistir. Bunu daha onceleri Bati resim sanatinda gorebilmek de miimkiindiir
(Berger, 2012, s. 47). Ancak siiphesiz ki kadinin sinemadaki temsili “... (eril) goze
hitap edecek bigimde o6zel diizenlenmis mizansenlerle, kamera agilariyla davetkar ve
erotik bir bicimde yansitilir’ (Kirel, 2012, s. 228). Kadinin nesnelesmesi sinema
agisindan ustalikli bir bicimde kurgulanmaktadir. Ozellikle giizel kadin oyuncular ve
onlara yapilan yakin g¢ekimler sinemada kadinin erkegin arzusunun nesnesi oldugu
anlamma gelmektedir (Ryan ve Kellner, 2010, s. 221). Burada kadmlar her zaman

icin erkegin arzusunu temsil etmektedir. Arzu her zaman igin kendinde egemenlige
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dair bir iliskiyi barindirmaktadir.

Sinema perdesindeki kadinlarin var olus bigimleri, genellikle erkegin
arzusunun karsilig1 olarak salt bedene indirgenmelerine neden olmaktadir. Bu noktada
kadinin bedeni, cinselligin “mekan1 ve arzunun merkezi olarak goriliir” (Kelly, 2014, s.

267-268). Kadin bedeni bu siiregte eril bakisin hiikiimranligina ait bir alan olmaktadar.

Sinemanin insai yoni zevk/ haz ile ilgilidir. “Sinema insanlara bazi zevkler
sunar. Bunlardan biri de skopofilidir®. Oyle durumlar vardir ki; bakmanin kendisi bir
zevk kaynag olur; bunun tersi de gegerlidir, bazen de bakiliyor olmak zevk kaynagidir”
(Mulvey, 2014, s. 281). Boylece sinemanin kendisi, koltuklarda oturan insanlara
bakmanin zevkini yasatmaktadir. Kadimnlar ise perdede bakilan olarak zevk almakta ve
bakisin nesnesi olmak, kadina bir imtiyaz olarak sunulmaktadir. Burada skopofili genel
itibariyle kadini nesnelestirmekle, denetlemekle alakalidir (Mulvey, 2014, s. 281).

Bu siirecte kadinlarin kendilerine ait bir bakislar1 olmamasim Erus ve Giirkan

soyle ifade etmektedir;

kad:nlar:n, kendilerini, erkeklerin arzular:nin goziiyle
gormeleri, bilingsiz bicimde erkeksi digiincenin  giidilenigine  boyun
egmeleri de, ‘erkek egemen kiltir’ ve ‘istiin erkek’ imajimun kad:nlar
tarafindan ig¢sellegzirilmesini giindeme getirmektedir” (Erus ve Giirkan,
2012, s. 209).

Kadimlar kendi gozleriyle bakma o6zgirliigiine sahip olamayarak erkeklik
kalibinin igerisine sikismaktadirlar. Sinemanin kendisi insanin en biiyiik istegi olarak
adlandirilan zevk alarak bakmanin karsilandig: bir alan olmaktadir. Ancak Mulvey bunu
daha da ileri gotiirerek sinemanin “skopofilinin narsisizm yoniinii” giiclendirdigini iddia
etmektedir (Mulvey, 2014, s. 282). Boylece salt bakmanin hazzi degil ayn1 zamanda
kiginin narsistik yonleri de siirece dahil olmaktadir. Siiphesiz ki, bu siirecte
nesnelestirmek, bakisin biitiin seyir haklarini kendinde farz edip her seyi yapabilecegine

dair bir diisiinme bi¢iminin olumsuz bir sonucudur.
3.1.1. Kamera ve Géz iliskisinin Aciga Ciktigi Yer Olarak Film

Modern ¢agda ozellikle fotograf makinesinin icadi ile birlikte goziin aldig
konum degismistir ve degismeye devam etmektedir. Kirel bu siirecte goziin artik bilingli

bir bicimde 6zel uzmanlar tarafindan insa edilmis malzemelere —film, reklam, klip vb-

* Freud’un izledigini belli etmeden baskalarin: izlemekten zevk alma durumunu anlatmak igin
buldugu terim. Yunanca “skepeo” (bakmak) ve “philia” (sevgi) sozciiklerinden tiiretilmistir
(Antmen, 2014, 281).
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kars1 sadece “alic1” gorevini tstlendigini soylemektedir (Kirel, 2012, s. 142). Boylece
g6z kendi ozgirlik alanin1 kaybetmekte ve bazi seylere bakmaya zorlanmaktadir.
Ancak goziin buradaki bakis bi¢imi, sadece bazi 6zel bakis bigimlerinin dayatiimasi ile
ortaya ¢ikmaktadir. Kirel’in ifade etmis oldugu ‘alici’ olmak mevzusu goz agisindan
kacinilmaz bir hal almaktadir. Sinemasal ag¢idan da goz belirli bir hizda, tempoda akan

goriintiilere maruz kalarak sadece alic1 gérevini tistlenmektedir.

Sinemada kameranin kendisi seyirciyi filme dahil etmektedir ve bunu ana

karakterin bakisiyla 6zdeslestirerek saglamaktadir.

“Filmler, merkezine ald:klar: karakterler arac:igiyla ele aldiklar:
olaylar: anlanrlar. Kameraniz kendi icinde mantikl: gerekgelerle
yerlestirilmesiyle anlama hizmet etmek izere c¢ekimler diizenlenir. Bu
nedenle yap:/an tercihlerin sadece filme estetik acidan katacaklar:ndan
yola ¢ikilmamalidir. Kamera agilarinin secimi olaylar:in kimin gozinden
aktar:/digin: ortaya koydugu i¢in onemlidir” (Kurel, 2012, s. 188).

Seyircinin  kim ile o6zdeslestigi  kirilma noktasini  olusturmaktadir.
Ozdeslesmenin  kendisi insanin goziinii hapsetmektedir. Ozdeslesilen kamera ve
karakter ile insanin kendi goriis agis1 ortadan kalkmaktadir. Klasik sinemada kamerayla
birlesen bakis, genel itibariyle erkegin bakisidir. Boylece bakma hakkinin kendisi
durmadan erkege verilmektedir. Buradaki bir bagka sikint1 ise kadin seyircilerin erkegin
bakisiyla 6zdeslesmeleridir. Kadin seyirci kendi bakisina sahip olamamakta ve izleyici
olarak varhigi, arzular yok sayilmaktadir. Burada énemli olan nokta bakisin genellikle
beyaz, orta sinif erkegin hakki olmasidir (Peterson ve Mathews, 2014, s. 28).

Arzu, sinemasal yeniden sunumda genellikle erkege aittir. Ancak bu durum
oylesine bir bigimde ortaya ¢ikmamakta aksine kendi somutlugunu erkegin bakisinda
ortaya koymaktadir. ... Arzunun sinemadaki ideolojik temsili, feminist film
teorisyenlerince ‘eril bakis’ ya da ‘nazar’ olarak ¢oziimlenmistir; iki terim de dogrudan
bakis agisina atifta bulunur” (Smelik, 2008, s. 95). Boylece erkegin sinemasal varligi
onun eril bakisiyla ortaya ¢ikmaktadir. Diger biitiin eylemleri buradaki bakisin varlig
ile iliskilendirilmis durumdadir ¢linkii bakis hem nesnelestirmekte hem de sahiplik

duygusu igerisinde gasp etmektedir.

“... Eril bakis, sadece kadinin seyirlik bir malzeme olarak insa edilmesiyle
isleyebilir. ‘Seyirlik malzeme olarak kadmn’, ‘eril bakis’ madalyonunun arka yiiziinden
baska bir sey degildir’ (Smelik, 2008, s. 160). Boylece erkegin bakisi, bakis anlamini
kadinin nesnelestirilmesi tizerine kurmaktadir. Smelik de aynmi durumu soyle ifade

etmektedir; “eril nazar, sadece disil karakterin imge olarak temsil edilerek
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nesnelestirilmesi ve fetislestirilmesi halinde islev kazanabilir (Smelik, 2008, s. 97).
Boylece erkegin bakisi kadina muhtaglik igerisinden ve zorunlu bir bicimde

kurulmaktadir.

Ancak zamanla teknolojik gelismelerin varlig: ile ortaya ¢ikan yeni imkanlar,
klasik anlati sinemasinin yapisinin artik eril bakistan ve kadinlarin sémirildigi
gorintii  diizenlemelerinden kurtulabilecegi bir noktaya dogru ilerleyebilmektedir.
Stiphesiz ki tam tersi bir siire¢ de gergeklesebilir. Ancak, “sinema salonlarinda film,
hareket illiizyonu yaratmak i¢in dogru hizda ve belli bir anlatisal siraya gore gosterilirdi.
Simdi ise sinemanin duraganligi, yansitilan filmin o en biiyiik sirr1, tek bir tusa basilarak
ortaya ¢ikabiliyor” (Mulvey, 2012, s. 32). Boylece aslinda sinemanin ortaya koydugu
hazzin kendisi de, eril bakis da ifsa edilebilir bir konuma indirgenmektedir. Mesela
video, dvd, internet gibi araglar bunu saglayabilmektedir. Bu araglar filmleri
durdurulabilme, ileri geri oynatilabilme &zellikleri ile klasik dikizleyici bakis pratigini

ortadan kaldirabilirler.

Mulvey ortaya ¢ikan teknolojik gelismelerin —mesela dvd- eril bakisi, klasik
anlati sinemasmi ve onun temel kodlarini degistirdigini soylemektedir. “Geciktirim
stireci, sadece gorsellige duraganlik getirmekle kalmaz; aymi zamanda anlatinin
stirekliligini kesintiye ugratarak, onun geleneksel dogrusal yapisint degistirir” (Mulvey,
2012, s. 37). Bu dogrusal yapinin kirilmas: ana akim sinemanin igerisindeki diger
yapilarin da kirilmas: anlamma gelmektedir. Boylece evde izlenebilen filmler hem
sinema salonunun hem de hikayenin yarattigi yanilsamayi, 6zdeslesme duygusunu

kirabilmektedir. Mulvey bu durumu séyle ifade etmektedir;

“Eger izleyici anlasisal dirtiingin akusin: kontrol edebiliyor ve baz:
sahneleri atlarken bazilarmna geri doniip tekrar izleyebiliyorsa, anlaznsal
dirtii zay:iflama egilimi gosterir. Hikayenin dogrusall:g: ve ileri dogru
hareketi periizlenir ve dizensizlesir; erkek kahraman:n eylem iizerindeki
hakimiyetinin altzn: oyar. Genellikle olay drgiisii ve karakter, erteleme ve
askinlik arasindaki iligki tarafindan yerli yerinde tutulan 6zdeglesme siireci,
izleyici zizerindeki etkisini kaybeder” (Mulvey, 2012, s. 195-196).

Mesela eril bakisin kadin1 nesnelestirmesi ¢ok daha kolaylikla fark
edilebilmekte ve seyirci kendini bu durumdan kolaylikla siywrabilmektedir. Ozdeslesme
stireci de ¢ok net bir bigcimde askiya alinabilmektedir. Dolayisiyla film izleme deneyimi
degismekte ve sinema salonlarindaki gibi saniyede 24 kare seyretme zorunlulugu
ortadan kalkmaktadir (Mulvey, 2012, s. 38). Mulvey bu yeni imkana ‘“genisletilmis

sinema” (Mulvey, 2012, s. 125) demektedir. Genisletilmis sinema filmsel siirenin
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uzatilarak yani durdurularak ya da geri alinarak izlenmesi sonuncunda ortaya ¢ikan yeni
bir durumdur. Kisinin arzusuna gore bazi sahneler onlarca kez izlenebilmektedir. Bu
yeni durum ise 6zdeslesme mekanizmasim kirarak bakis trafiginin fark edilmesinde

kolayliklar saglamaktadir.

Genisletilmis sinema, Kisinin kendisinin istedigi gibi durdurabildigi ve ileri
geri oynatabildigi bir filmsel siiregtir. Bu yeni sinema hali, kameranin, hikayenin ve
sinema salonunun dayatma bicimlerinden belirli 6lgiilerde kurtulabilmenin ve sonug
olarak ortaya yeni bakis pratikleri ¢ikarabilmenin imkanini tanimaktadir. Seyirci
gizlenen ideolojik, kiiltiirel, cinsel yapilar: desifre edebilecek bir hakimiyet konumuna
oturmaktadir. Filmi geciktirmek ya da genisletmek filmin icerisinde bulunan eril bakis1

ortadan kaldirmasa bile etkisinin kirilabilmesine imkan tanimaktadir.

Seyircinin film tizerindeki yeni yetkisi, fetisizme de kapi aralayabilmektedir,
clinkii begenilen sahnelerin istenildigi kadar tekrar ettirilebilmesi, ayrntinin 6n plana
cikarilabilmesi buna imkan tanimaktadir (Mulvey, 2012, s. 125). Seyirci, sinemadaki
bakisin gelip gegiciligini ortadan kaldirabilmekte ve istedigi zaman dikizledigi
goriintiiyle haz dolu bir iliski kurabilmekte ve hatta ona sahip olabilmekte, onu ele
gegirebilmektedir.

Kisi istedigi sekilde haz aldigi sahnelere donebilecekken bir diger taraftan da
anaakim sinemanin kurdugu eril bakis sistematigini ve kadmin nesnelestirilmesini
yapisokiimiine (dekonstriiksiyona) ugratabilmektedir. “Kadinlarin sinemada itham
edilme yollarin1 incelerken kamera retorigi 6zellikle 6nem kazanir” (Ryan ve Kellner,
2010, s. 251). Kamera kullanim amacina gore hazza, dikizlemeye imkan taniyan bir rol

istlenebilmektedir. Bu yiizden kameranin iistlendigi rol ifsa edilmelidir.

Filmin seyirci tizerindeki etkisi, kameranin “bakis agisinin filmin iginde ne
sekilde islendigiyle yakindan ilgilidir’ (Smelik, 2008, s. 92). Boylece goéstermenin
kendisi ahlaki bir tutum yiiklenmektedir. Kamera araciligiyla bilingli bir bigimde insa
edilen erkegin bakis1 yerini farkli bakma bigimlerine birakmak zorundadir ¢iinkii ancak
boylesi bir bakis kadinin varligina imkan taniyabilir. Ayn1 zamanda kadinin bakigtan
mahrum barakilis1 “disil arzunun saf dis1 birakilmasi”ni1 (Smelik, 2008, s. 98) kendinde

barindirmaktadir. Halbuki bir insan olarak kadinin da kendine ait arzular1 vardir.

Burada sorulmasi gereken soru “... zevk alinabilen bir kadn izleyici konumu

nasil yaratilabilir?” (Kelly, 2014, s. 273). Bu durum kameranin bakisinin ve
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gosterdiklerinin yeniden ele alinmasii gerektirmektedir. Kadin arzuya sahip bir 6zne
olarak nasil temsil edebilir? (Kelly, 2014, s. 270) diye bir soru soruldugunda, mesele
sinemasal diinyada kamera araciligiyla kadina insani bir bakisin verilmesinde
yatmaktadir.

Feminist film teorisi “6zgiil seyretme bicimlerine” imkan taniyabilmenin
yollarin1 aramaktadir (Smelik, 2008, s. x11). Bu siiregte anaakim sinemanin dikizlemeci
yonlerinin ve kadini cinsel bir bicimde temsil edisinin farkina varmak bir mecburilik arz
etmektedir. Ancak bu durum fark edildiginde, yeni bakis ve kamera bigimleri tizerinde

konusulabilir.

Smelik kadin yonetmenlerin kadinlari farkli bigimlerde temsil ettigini (Smelik,
2008, s. 27) ve ‘gercek’ kadinlarin ‘gercek’ hayatlarini seyircilere gostererek, her an
yeniden insa edilmekte olan klasik/ egemen kadin fantezisinin biiyiisiinii bozabilirler
demektedir (Smelik, 2008, s. 3). Ancak burada Smelik’e katilabilmek s6z konusu
degildir. Mesele aslinda bir bakis ve kamera olgusu olarak ele alindiginda, kadin olmak
ya da erkek olmak onemli hale gelmemekte aksine kisinin zihniyeti her seyi insa
etmektedir.

Kadinlara kamera araciligiyla bir bakis imkan1 taninmasi meselesi sadece kadin
yonetmenlerce ele alinip ¢oziilebilecek bir sey degildir. “Feminizm gergekten de aynayi
kirdi. Kaldi ki, aynanin kirilmasi, kameranin kudretli géziiniin yeni goéris alanlarina
acilmasi agisindan, farkli agilar, anlayislar, konumlar, imgeler ve temsiller agisindan
sarttr” (Smelik, 2008, s. xvin). Boylece feminist film teorisi erkegin iktidarini, bakisini,
dikizlemesini, hazzim, arzusunu ifsa ederek yeni bir bakis ve kamera bi¢imine olan

ihtiyaci ortaya koymaktadir.
3.1.1.1.  Oznel ve Nesnel Kamera Kullanim

Oznel kamera ile seyirci tam anlamiyla ana karakterin yerine gecmekte ve
onun konumundan seylere bakmaktadir. Kamera bu siiregte “seyircinin goziiymiis gibi

davranir” (www.megep.meb.gov.tr, 2008, s. 18) ve karakterin bakisiyla seyircinin

bakigi ortistir. Filmsel siirecte kameranin disarida durma ozelligi terk edilir ve
seyircinin olaylarin igerisinde olmasi saglanir. Boylece seyirci de sinema salonunda

oldugu fikrinden uzaklasabilmekte ve filmsel siirecin bir parcasi olabilmektedir.

Oznel kamera filmsel siirece dahil olarak duygusal etkiyi yogun bir bicimde

arttirmaktadir. Bu siiregte diger oyuncularin kamera ile kurduklari direk irtibat,
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seyircinin olayin igerisinde oldugu izlenimi yaratmaktadir. Boylece oyuncularla irtibata
gecilebilmesi, seyirciyi disarida oldugu fikrinden kurtarmaktadir. Oznel kamerada temel
mesele, kameranin film evrenindeki karakterlerden birinin gozleri ile tam olarak

ortiismesidir. Bu nokta da seyirci de o karakterin gozleri ile bakmaya baslamaktadir.

Oznel kamerada seyirciler, tanidiklar1 bir karakterin gdziinden olaylara dahil
olduklar1 i¢in kendilerini giivende ya da duruma gore giivende hissetmediklerinde

bunlarin duygusal yogunlugu daha ¢ok olmaktadir.

“... Filmde, izleyici mercek ile 6zdeslesir, 6znel kamera ile, aksiyonu aksiyona
katilan kimsenin gozleri ile gordiigii igin, aksiyon icinde yer aldigini hisseder” (Erus,
2005, s. 233). Ozellikle aksiyon sahnelerindeki kavga ya da kosusturmaca durumlarinda
seyirciler olaym bir parcas: olarak aksiyonu daha ¢ok hissetmektedirler. Oznel kamera
yanilsamayr bir sekliyle yaratabilmekte ve seyirci perdede olanla daha ¢ok

0zdeslesebilmektedir.

Bir diger ucta ise nesnel kamera vardir. Nesnel kamera olaylari sadece
disaridan  yani herhangi bir kimsenin bakisindan gostermedigi  yanilsamasini
yaratmaktadir. Aslinda bu durum daha ¢ok tigiincii kisi konumu olarak adlandiriimakta
ve seyirci, olaylann “gorinmeyen bir gozlemcinin gozleriyle” gormektedir

(www.megep.meb.gov.tr, 2008, s. 17). Boylece izleyici olaylara ya da hikayenin

kendisine disaridan baktigi izlenimi edinmektedir.

“Her zaman ic¢in oykiyi anlatan bir anlasc: var olduguna gore,
bak:s acisinin saptanmas:nda buna da bakimaZidir. Ornegin nesnel bakis
ac¢isint benimsememizin sinemadaki anlam:, anlatic: olarak, aksiyonu
disaridan gozlemleyen bir kameray: se¢mis olmamzzd:r. Birincil tekil sahs:
karsi/ayan anlazic: ise belki daha ¢ok oznel kamera kullanim:d:r; burada
olaylar: digaridan gosteren bir kameramin variigindan ¢ok, olaylar:
birisinin —muhtemelen kahraman:n- gézleriyle gérdiigiimiizii diistiniiriiz”
(Sozen, 20084, s. 580-581).

Nesnel kamerada amag, sinemasal yanilsamanin bozulmasini engellemektir.
Nesnel kamera kullaniminda oyuncular kamera yokmus gibi davranmakta ve kamera ile

dogrudan bir iliski kurmamaktadirlar.

Nesnel ve 6znel kamera agilari genellikle birlikte kullanilmaktadir. Ancak uzun
stireli ya da biitiin bir film boyunca 6znel kameranin kullanim: (Lady in the Lake)
seyirciyi yorabilmekte ve basarisiz olabilmektedir, ¢linkii seyirci olaylara dair genel
hakimiyetini kaybetmekte ve sadece tek bir noktadan her seyi gormektedir. Bu siirecte

kamera her zaman igin ‘goriinmez gozlemci’® konumunu saglamaya calismaktadir
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(S6zen, 2008b, s. 132). Kameranin ortaya ¢ikmamasi ve kendi varligini ifsa etmemesi

sinemasal yanilsama agisindan ¢ok énemlidir.

Nesnel kamera agilarinin igerisine yedirilmis 6znel kamera agilar1 seyircinin
dikkatini ¢ekmektedir. Boylece tek tip bir kamera kullanimi yerine nesnel ve 6znel

kamera acgilarinin birlikte kullanimina filmerde daha sik rastlanmaktadir.

Oznel kamera ve nesnel kamera da en nihayetinde bir yanilsamadir. Oznel
kamera 6znellik yanilsamasi, nesnel kamera ise nesnellik yanilsamas: yaratmaktadir.
Ancak Mascelli de, nesnel kamera kullanimini tarafsiz olarak degerlendirmekte ve
sahnelerin kisisel olmayan bir bakis agisiyla yansitildigini iddia etmektedir (Mascelli,
2014, s. 15-16). Ancak bu sozde nesnel tavir her haliikarda kameranin arkasinda
bulunan kisinin yani yonetmenin var oldugunu unutmaktadir. Béylece nesnel kamera

soyleminin kendisi bir tarafiyla eksik ve yanlis olmaktadir.

“Oznel kamera, Kisisel bir bakis ac¢isindan filme alir. Izleyici
perde hareketine kisisel bir deneyim olarak katiir. Izleyici film igine
yerlestirilir; bu ya izleyicinin etkin bir kazime: olarak kendi bagina olmas:
ile gerceklesir, ya da filmdeki bir kisi ile ayn: konuma yerleserek konuyu
onun gozlerinden gormesiyle ger¢eklesir ” (Mascelli, 2014, s. 16).

Oznel kamera, kisisel bakis1 agik etmesine ragmen yonetmenin varlig: ortadan
kalkmamaktadir. Karakterin bakisi ile odaklanmak en nihayetinde bir baska kisinin
tercihidir. Kamera her haliikarda —ozellikle 6znel kamera da- seyircilerin gozleri
biciminde hareket etmektedir ancak temel mesele, film igerisindeki konumlanisi ve
kullanim bigimi ile alakalidir. Kameranin konumu ahlaki bir konumdur ve seyircinin

filmsel gercekligi algilamasini tamamen etkilemektedir.
3.1.1.2. Bakis Agis1 Cekimi

Kamera goziin yerini alarak biitiin bakis imkanlarin1 kendinde toplamaktadir.
Bu noktada ‘“bakis agis1 (point of view), anlati metinlerinde olaylarin ve/veya
eylemlerin kimin algisiyla, goriisiiyle okura ya da izleyiciye sunuldugu sorusuyla ilintili
bir kavramdir” (S6zen, 2008a, s. 577). Bakis agis1 ¢ekimi, genel olarak, ana karakter ile
yakinlagsma saglamakta ve yasanmakta olan olaylari bir oyuncunun bakisina yakin

yerden gostermektedir (www.megep.meb.gov.tr, 2008, s. 20). Bordwell ve Thompson

ise bakis agist ¢ekimini su sekilde tanimlar; “Kameranin yaklasik olarak filmdeki
karakterin gozlerinin oldugu yere yerlestirilmesiyle, karakterin gordiiklerinin izleyiciye
sunulmasi; genellikle bu ¢ekime, bakan karakterin ¢ekiminden 6nce ya da sonra bir

kesmeyle yakinlasilir” (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 490).
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Anaakim sinemada bakis acis1 ¢ekimi, genellikle eril bakisin bir tezahiirii
olmaktadir. Bu noktada bakis acis1 sadece teknik ya da estetik bir mesele olmamakta
aksine eseri ortaya koyan kisinin diinya goriisiinii de yansitmaktadir. Yonetmenler

seyircilerin neyi nasil gormelerine karar vermektedirler.

Bakis agis1 karakterin yani basinda olma hissini yaratmaktadir ancak oznel
kamera ile karistirilmamalidir ¢iinkii 6znel kamera kullaniminda kamera, tam anlamiyla
oyuncuyla biitiinlesir yani bedenlesmesi s6z konusudur ve olaylara tam olarak
oyuncunun goziinden bakar. Ancak bakis agist ¢ekiminde kameranin mercegine

dogrudan bir bakis s6z konusu degildir.

Bakis agist ¢ekimi daha ¢ok vurgunun bir yere yapilmas: istenildiginde
kullanilmaktadir. Boylece mesele kimin goziiyle ve nasil bakildigiyla alakali olmaktadir
(Sozen, 20084, s. 578). Ayn1 zamanda 6znel ve nesnel kamera kullanimi da bakis agisi

baglaminda 6nem kazanmaktadir.

Oznel kamera da seyirci 6zdeslestigi karakter ile her tiirlii ahlaksiz siirecin —
mesela dikizlemenin- bir pargasi olabilir. Nesnel kamera ise dikizlemenin kendisine

dogal bir imkan yaratmaktadar.

3.2. FILM iZLENEN MEKAN: SINEMA SALONU, PERDE VE
BAKIS

Seyircinin bakigin1 sinema salonunun tasarimi da etkilemektedir. Perdenin
beyazligi ve icinde bulunulan sinema salonunun yogun karanhg: seyircinin bakisini
perdeden ¢ekememesi i¢in insa edilmistir. G6z her haliikarda perdeye kilitlenmeye
maruz kalmaktadir. Genelde de filmler “... izleyicinin kendi goriisiine itibar etmesine
izin vermez” (Ryan ve Kellner, 2010, s. 163). Biitiin sinemasal unsurlar, maruz kalinan

gorintiiler araciligiyla insa edilen anlamin seyirciye gegmesi igindir.

Salondaki izleyici i¢in zaten ortamin kendisi tamamen dikizlemeye,
rontgenlemeye uygun hale getirilmis durumdadir. Perdenin parlakligi ve salonun
neredeyse yakalamaya calistig1 zifiri karanlik olgusu bakisa bir serbestiyet vermek
amaciyla kurgulanmistir. Dikizleme esnasinda kisi rahatsiz edilmekten yani fark
edilmekten -normal sartlar altinda- rahatsizlik duyacaktir. Karanlhigin kendisi kisiye bir
rahatlik ve giiven duygusu vermektedir. Ayni zamanda perdenin yarattigi mesafe olgusu
da dikizledigi kisinin kendisini fark edebilme ihtimalini ortadan kaldirmaktadir.

Yasanmakta olan her sey uzakta bir yerlerde yasanmakta ve boylece perde, giivenlik
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duygusunu perginlestirmektedir.
Mulvey sinemanin rontgencilik ve hazla olan iliskisini soyle tanimlamaktadir;

“... seyircinin varl:gina kayitsiz olan, seyirciler i¢in bir yalirzZlma
duygusu zreten ve onlar:n rontgencilik fantezileriyle oynayan bir dinyad:r
bu. Bunun da otesinde sinema salonlar:ndaki karanl:k ile (ki bu karani:k
izleyicileri de birbirinden ay:r:r) perdede birbirini izleyen ik ve gdlge
orintilerinin - parlakiig: arasindaki asur  zithk, réntgenci  yalizzilma
yanzlsamas:n: tesvik eder” (Mulvey, 2014, s. 282).

Burada onemli olan, sinema salonunun vyapisinin filmsel yapiya
eklemlenmedeki basarisidir. Salonun kendisi kiside bir yanilsama yaratmaktadir. Bu
yanilsama ise kisinin kimse tarafindan goriilmedigine dair olan inangtir. Boylece

dikizlemeye ya da rontgenlemeye imkan taniyan bir alan mevcuttur.

“Bakma eylemindeki biiyiilenme goriilenden ayri olmaya dayanir; bu nedenle
goérmenin alan1 ayn1 zamanda, uygun bir bicimde, arzunun alanidir” (Kelly, 2014, s.
267). Bakilan bakani rahatsiz etmedigi zaman bakma eyleminin kendisi bir problem
olarak algilanmamaktadir. Hazzin Kkesintisiz bir bigimde devam edebilmesi i¢in bakan,
bakilan tarafindan rahatsiz edilmemelidir. Ancak ne zaman ki, bakisin sahibi baktigi sey

tarafindan rahatsiz edilir iste 0 zaman bakis bir problem haline gelir.

Dikizci hazzin sinemada kirildigr anlar ya da zaman dilimleri vardir. Bu
durumda “perdeden kendilerine bakilmasina aligkin olmayan seyirciler arasinda hemen
bir huzursuzluk bas gosterir. Ciinkii seyircinin izledigi filmden haz alabilmesi igin film
izlerken rahatsiz edilmemesi gerekir!” (Kirel, 2012, s. 201). Boylece bakisa dayali hazzi
var eden unsur, bakisin sahibi olan kisilerin koltuklarinda rahatsiz edilmemeleridir.
Sinema agisindan temel mesele ‘goriillmeden gormektir’. Biitiin sinemasal unsurlar bu
amaca hizmet etmek tizere kullanilir. Yanilsamanin etkisi kameranin konumu ile
arttirilmaya ¢alisilmakta ve gerceklik hissi yaratilmaktadir. Boylece temsil olarak

sinema, temsil 6zelligini yitirmekte ve gerceklik katina yiikselmektedir.

Sinemadaki seyircinin varligi1 Mulvey “gériinmez konuk” (Mulvey, 2014, s.
297) olarak adlandirmaktadir. Boylece goriinmez konuk olarak seyirci, goriinmedigini
bildigi bir evrende rahatlikla bakisint arzusu dogrultusunda istedigi seye
odaklayabilmektedir. Klasik anlatt sinemasinin izleyicisi de “goériinmez bir tanik’tir
(Elsaesser ve Hagener, 2014, s. 39). Boylece seyirci gozetleme pratigi igerisinde kendini
rahat hissedebilmektedir.

Dikizleme eyleminin kendisi ancak dikizleyenin kendini rahat hissettigi bir

98



ortamda gerceklesebilmekte ve boylece dikizci, dikizledigi kisinin bakisiyla karsilastigi

anda dikizleme eylemi ve onun yarattigi haz sona ermektedir.

Anaakim sinemada oyuncularim kameraya bakmasi genel itibariyle kabul
gormemektedir. “... Seyirci oyuncularin dogrudan bakislariyla oturdugu karanlik
salondaki gozetleme hissinden rahatsiz edilerek uyandiriimaz” (Kirel, 2012, s. 224).
Temel amag, seyircinin seyir ya da yer yer skopofilik hazzinmi elinden almamaya
calismaktir. Kamera ise kendini varlig: itibariyle ortaya koymamakta aksine yok olmaya
yani goriinmez olmaya ¢alismaktadir. Kamera kendi varligini hissettirmemeye calisarak
yaratilan arzu evreni yanilsamasinin siirdiiriilmesine yardimci olmaktadir. En temelde
“... kameranin bakis1 yok sayilir” (Mulvey, 2014, s. 297) ve boylece yanilsama
kuvvetlendirilmis olmaktadir. Mulvey bakis noktasindan hareketle konuyu soyle ele

almaktadir;

“Sinemayla ilintili ¢ farkl: bakeis var: film éncesi olaylar:
kaydeden kameran:n bakisz, nihai drini izleyen seyircinin bakisi ve
perdedeki yan:lsama icinde karakterlerin birbirine bakis:. Anlazz filminin
uzlasimlar ilk ikisini yok sayar ve iciinciiye tabi kiar. Buradaki bilingli
amag, kameranin davetsiz misafir gibi olaya dahil olmas:n: engellemek ve
izleyicide yabanc:lastiric: bir mesafe olusmas:n: onlemekti»” (Mulvey, 2014,
S. 296).

Oysa seyircinin bakis1 her zaman ig¢in kameranin bakisiyla es ilerlemektedir,
clinkii kameranin gosterdiklerinin disinda bir baska bakis olanagini sinema kendinde
barindir(a)mamaktadir. Boylece kameranin bakist hem filmin diissel evrenini hem de
seyircileri etki altina almaktadir. Ancak ozellikle klasik anlati filmlerinde kamera
kullaniminin temel itkisi, izleyicinin seyrini kolaylastirmak ve haz almasinin 6niindeki
engelleri kaldirmaktir. Kamera, filmsel siireg igerisinde sanki yokmus gibi davranmakta

ve bu durum da dikizlemenin 6ntindeki engelleri ortadan kaldirmaktadir.

Kameranin ortaya koyduklar: yani goériintii diizleminde goriiniir hale getirdigi
seyler, bakan kisinin arzularin1 tatmine yonelik bir tavir sergiler. Kamera seyirciyi
yabancilastirabilecek eylemlerden uzak tutulmaya calisiimaktadir, ki boylece seyirci
kendini filmin disinda bir unsur olarak gérmesin ve olaya yani filmin akisina kendisini

kaptirabilsin. Kirel sinemanin bu durumunu soyle ifade etmektedir;

“Anadamar filmler, seyircinin varligindan habersiz(mis) gibi
kapal: bir dinya yarasrlar. Sinemanin zaten karanl:k bir ortamda film
seyredilmesine olanak tan:yan fiziksel yapis: bu anlamda sézii edilen
voyoristik duyguyu uyand:rabilir. Bunun yan: sira, klasik sineman:n seyirciyi
yok sayan sinemasal anlat:m dilini kullanmas: da film karakterlerinin
rahat bir bicimde seyirci tarafindan gozetlenmesine olanak saglar.
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Bakusin  seyirciye dogrudan yonlendirilmemesi bu anlamda klasik
sinemasal kodlardan biridir ve film karakterleri/ kahramanlar: anadamar
filmlerde dogrudan bakis/arin: seyirciye yaneltecek bir konumland:rmayla
kaydedilmezler. Aksine, onlar birbirlerine bakmakta, etraflar:na
bakmakta ve seyircinin varligindan habersizmiscesine oykii diinyasinda
yagamaktad:rlar” (Kurel, 2012, s. 224).

Boylece sinemasal yanilsamanin gergeklik seviyesine ulasabilmesi icin her
tirlii imkan seferber edilmektedir. Bu noktada mesele, izlemenin hazzindan cikip
rontgenlemenin hazzina dogru evrilmektedir c¢iinkii seyircinin bakisi her seyden

habersizmis gibi goriinen oyunculara rahat¢ca odaklanmaktadir.

Burada haz ve rontgenleme olgusunun ancak kamera araciligiyla ¢éziime
kavusturulabilir. “Kameranin orada oldugunun kasten belli edilmesi ve montaj teknigi,
seyircinin kendi dikizciliginin farkina varmasma ve erotik bir unsur varsa bunu
onemsememesine yol acar” (Smelik, 2008, s. 98). Kamera ne zaman ki kendi varligini

ifsa eder iste 0 zaman 6zdeslesme ve sinemasal illiizyon kirilmaya mahkum kalir.

Bir baska onemli soru bakma isini kimin yapiyor oldugudur (Kirel, 2012, s.
146). Bu siiregte siiphesiz ki bakanin varligi bakilan seye de 6nem kazandirmaktadir.
Feminist film kuramima gore sinemasal baglamda kamera, genel itibariyle kadini
bakilan bir nesneye doniistiirmekte ve erkegi ise haz alan bakisin sahibi kilmaktadir.
Kadm, bakilan olmay: ve pasifligi; erkek ise aktifligi ve bakmayi imgelemektedir.
“Bakmanim cinsel politikas: etkinlik/edilginlik, bakma/bakilma, rontgenci/teshirci,
ozne/nesne gibi ikili konumlara boliinmiis bir rejim ¢ergevesinde islev goriir” (Pollock,
2014, s. 243). Burada faal eyleyenler olarak erkekler ele alinmaktadir. Bu durumu

Mulvey ise soyle ifade etmektedir;

“Cinsler aras: dengesizlik zizerine kurulu bir diinya diizeninde,
bakmaktan alZinan zevk, etkin/erkek ile edilgin/kadin arasinda bolinmiis
durumdad:r. Belirleyici olan erkek bakis:, fantezisini kadin figzrzine
yansuzir; kadin figiirii de buna gore inga edilir. Kadinlar geleneksel teshirci
rollerinde ayn: anda hem bakilan hem de teshir edilen figirlerdir;
goriniimleri giclii gorsel ve erotik etki yaratacak bicimde kodlan:r,
boylece bakilas: olduklar: fikrini uyand:rzrlar. Cinsel nesne olarak teshir
edilen kad:n erotik gasterinin ana temas:d:r... ” (Mulvey, 2014, s. 286).

Kadin teshir edildigi oranda cinsel hazzin malzemesi olarak
konumlandirilmaktadir. Teshir etmenin kendisi ise erotize etmekle ve biitiin bunlari da
erkegin arzusu igin kurgulamakta yatmaktadir. Bu siiregte ‘ortaya serilen’ ve
nesnelestirilen kadin olmakta ve bakisin iktidarina ise erkek sahip olmaktadir. Ayni
zamanda “geleneksel olarak, teshir edilen kadin iki diizlemde islev goriir: perdedeki
oykiide yer alan karakterler igin erotik nesne olarak ve salondaki izleyici igin erotik
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nesne olarak...” (Mulvey, 2014, s. 287).

Hem erkek hem de kadin izleyiciler es zamanli olarak bakislarin1 kamera
araciligiyla erkekle 6zdeslestirdiklerinde hem kendileri hem de erkek karakter adina haz
almaktadirlar. Bu durum seyircide bir iktidar yanilsamasi yaratmaktadir. Kadinin erotize
edildigi ve nesnelestirildigi siirecte temel sikintilardan bir tanesi de su olmaktadir;
sinema kamera araciligiyla seyircilere kadinin bedenine nasil bakilmasi gerektigini
ogretmektedir. Kamera seyircinin gozleri tizerinde hiikiimranlik kurarak kadinin bedeni
ile nasil iligki kurulmas: ve onun nasil somiiriilmesi gerektigine dair bir tavir ortaya

koymaktadir.
3.3. SINEMA FiLMLERINDE KADIN VE ERKEGIN TEMSILI

Temsil hicbir seyi oldugu gibi ortaya koy(a)mamaktadir. Bu durum temsili
yapan kisi ya da temsil agisindan tercih meselesi degil bir mecburiliktir. Temsil, 6zi
itibariyle seylerin yeniden sunumudur. Bu yeniden sunum ise ister istemez seyleri
kendilerini dogal hallerinden koparmakta ve onlar1 farkli bigimlerde temsilin malzemesi
haline getirmektedir. O yiizden her temsil, seylerin aslindan uzaklasmasini kendinde bir
zaaf olarak barindirmaktadir. Ayn1 zamanda temsil, temsili ortaya koyan kisi tarafindan
kurgulanmayi, insa edilmeyi de beklemektedir. Sinema da siiphesiz ki modern bir temsil

araci olarak kendinde temsile dair imkanlar: ve imkansizliklar: barindirmaktadar.

Ruken Oztiirk’iin Sinemada Kadin Olmak adli kitabina Serpil Sancar Usiir
yazdig1 onsozde, “Sinema m1 yasam deneyimlerimizin bir {riini, yoksa yasamimiz mi1
sinema imgelerinin bir taklidi?” diye sormakta ve ardindan bu sorunun artik
anlamsizlastigini sdylemektedir (Oztiirk, 2000, s. 9). Artik sinema ve hayatin kendisi
biitiinlesmis yani i¢ ice gegmistir. Her iki taraf da durmaksizin birbirini etkilemektedir.
Ancak c¢ok net bir bicimde hangisinin hangisini ve ne kadar etkileyebildigini
soyleyebilmek giigtiir. Emin olunabilecek tek nokta, etkilenme siirecinin bitmemis

olarak devam etmesidir.

“Toplumsal diinyanin temsil edilisi politiktir ve bunun igin
secilen temsil tarzlar:, diinyaya karg: farkl: politik durus/ar: ifade eder. Her
kamera konumu, her gorinti dizenlemesi, her montaj karar: ve her
anlanisal se¢im, tirlii ¢ikar ve arzular barindiran bir temsil stratejisiyle
iligkilidir. Sinemanin yalnizca “ger¢ekligi” ortaya koyan ya da betimleyen
hi¢hir cephesi yoktur. Filmler fenomenal bir diinya insa ederek izleyiciyi
diinyay: belirli bicimlerde yasantilayacak bigimde konumlar” (Ryan ve
Kellner, 2010, s. 419).

Boylece sinemanin kendisi onlarca farkli bileseniyle birlikte temsili gercekligi
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yeniden insa etmektedir. Burada kamera olgusu ise en temel noktalardan bir tanesi
olmaktadir. Sinema her haliikarda yeniden sunumu, barindirdigi teknolojik imkanlarla
en sahici bigimde gergeklestirerek, insanlarda bir gergeklik yanilsamasi
yaratabilmektedir. Bugiiniin -21. yiizyil- diinyasinda temsil sistemleri agisindan
gerceklik yanilsamasini sinemadan daha iyi yaratabilecek baska bir ara¢ yoktur. Bu

kabiliyeti bakimindan sinema temsil baglaminda bir kat daha 6nem kazanmaktadar.

“Kimi kez “yasam: (olan:), kimi kez ‘olmas: gereken’i yansizarak
disiinsel aliskanl:klarimiz: etkileyen, onlar: bicimlendiren filmler, kimi kez
de toplumsal cinsiyet kimliklerinin olusmas:nda onemli islevler yiiklenirler.
Ancak bu islevleri, ¢cogu kez ortiik bir bicimde yaparak, zrettikleri toplumsal
cinsiyet kaliplar:nin ‘dogalmzs gibi’ algiZanmas:in: saglarlar” (Akbulut, 2008,
S. 26).

Bu noktadan hareketle filmler neyin dogru neyin yanlis olduguna dair bir tavir
ortaya koymaktadirlar. Filmler ahlaki séylemlerden politik tutumlara kadar bircok seyi
etkileyebilmekte ve daha farkli algilama bigimlerinin de normallesmesinde rol
oynayabilmektedir. Boylece kadin1 ve erkegi yeniden sunarken ister istemez bir taraf
tutmaktadir. Akbulut ise bu durumu soyle ifade etmektedir; ... sanat triinleri, sadece
toplumda var olani, verili olan1 yansitmaz, ‘olmas: gereken’ bir yasami, diinyayr da
sunar, ki bu da baska tiirlii bir yansitmadir” (Akbulut, 2008, s. 17). Boylece eser bir
tarafiyla var olani diger tarafiyla da olmasi gerekeni ortaya koymaktadir. Temel mesele,
0 eserde hangisinin daha 6n plana ¢iktigi ve bunun alimlayan agisindan fark edilip
edilememesidir. Ancak gergeklik ile temsil arasindaki mesafe higbir zaman

kapanamayacak bir sey olarak ortada durmaktadir.

Her temsil, aynm1 zamanda kendi ahlaki, politik, kiltirel bakisini da ortaya
koyar. “Farkli temsiller (6rnegin kadin1 kamusal alanda, erkegi 6zel alanda devindiren
bir film), bireyin yasama farkli bir gozle bakmasmi saglar’ (Oztiirk, 2000, s. 69).
Boylece temel mesele, temsilin sinema baglaminda kamera araciligiyla nasil ortaya
kondugudur. Temsildeki figiirler nasil ve kimin bakisiyla ortaya konmaktadirlar? Her
temsil bir diinya goriisiinii kendinde barindirarak farkli imkanlara ya da imkansizliklara

kap1 aralayabilmektedir.

“Filmler, herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o durumun
tasarlanan belli bir bicimini olusturmak dzere secilmis ve birleszirilmig
temsili ogeler yoluyla birtakim tezler ileri siirer, bunu yaparken, seyirciye
belli bir konumu ya da bakzs agisin: telkin ederler. Bigimsel garenekler de,
sinemasal yapayliga iliskin isaretleri silip sipirerek bu konumlaman:n
icsellestirilmesine katk:da bulunur” (Ryan ve Kellner, 2010, s. 18).

Boylece yeniden sunumun bir araci olarak filmin temel amaci, gergeklik
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algisini, yanilgisin1 giiglendirmektir. Bu da filmin ortaya koyduklarmin elestirel bir
stizgegten gecirilmeyip dogru olarak kavranmasma sebep olmaktadir. ... Klasik
sinemanin gereklerinden olan gergekmis gibilik kurali, seyircilerde ‘kadin’ gostergesinin
temsiline dair saf bir inamig yaratmaktadir. Baska bir deyisle, sinema, kadmnin
dogal, gergekgi ve cgekici olarak insa edilmis imgelerini sunar ve temsil eder”
(Smelik, 2008, s. 4).

Gergeklik algis1 icerisinde sinema, kadini da var olan sistemin isteklerine gore
temsil edebilmektedir. Yaratilan kadin imgesi, sinemasal temsiller igerisinde tam
anlamiyla bir gergeklik yanilsamas:1 yaratmaktadir. Aslinda gergek olan sey, temsilin
kendinde barindirdigi kurgusal ya da insai yondiir. Boylece kadinin kendisi bir kadinlik
ideali olarak imgelestirilmekte ve bu imgenin ise ‘gercek kadmla’ benzesmedigi
rahatlikla soylenebilmektedir.

Bir ornek verilecek olursa; “kapitalizmin, giigliiniin giigsiizii yuttugu bir cangil
gibi mi, yoksa 6zgiirlikk¢ii bir iitopya olarak mi1 kavranacagim (hissedilip yasanacagini)
bu temsiller belirler” (Ryan ve Kellner, 2010, s. 37). Sinema s6z konusu oldugunda
temsil, temsil olmaktan ya da yeniden sunum olmaktan ¢ikip gergekligin katina —
neredeyse siiphe birakmayacak sekilde- yiikselmektedir. Sinemanin kendisi bu sebepten
otira farkli temsil bigimlerinin yaristigi ya da var olmaya c¢alistigi bir iktidar alan1 da

olmaktadair.

Bir diger tarafiyla da “... filmler, sosyal gergekligin su ya da bu sekilde insa
edilmesine zemin hazirlayan psikolojik duruslari, diinyanin ne oldugu ve ne olmasi
gerektigine iliskin ortak diisiinceyi yonlendirerek toplumsal kurumlari ayakta tutan daha
genis bir kiiltiirel temsiller sisteminin parcasidir” (Ryan ve Kellner, 2010, s. 38).
Sinemanin toplumsal var olusu kuvvetlendiren, homojenize eden bir tarafi vardir. Iginde
bulundugu kiiltiirin kodlariyla birlikte hareket ederek insai siirecini genel itibariyle

muhafazakar yapilar esliginde siirdiirmektedir.

“Artik filmlerin anlamlart yansittigi degil, insa ettigi distinilmektedir.
Dolayisiyla bu noktada, kultiirel bir pratik olarak sinemanin, kadinlar ve disillik
hakkinda hi¢ durmaksizin anlamlar irettigini soyleyebiliriz” (Smelik, 2008, s. 4).
Stiphesiz ki sinemada sadece kadinlar hakkinda bir temsil ve yeniden sunum
gerceklestirilmemekte, aksine her sey var olan diizenin devami igin yeni bastan insa
edilmektedir. Sinemanin kendinde barindirdig: bu imkanlarin farkina giin gectikge daha

¢ok varilmakta ve teknolojik imkanlarin ilerlemesi ile de gerceklik yanilsamasi
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artmaktadir. Son teknolojik imkanlara sahip olan dijital goriintiiler ise gergeklik hissini
daha da arttirabilmektedir (Erus ve Kiiniigen, 2010, s. 281).

Sinemasal temsil ve temsilin diger bigimleri bugiiniin diinyasinda hayati rol
oynamaktadirlar. Feministler de temel mesele olarak temsili goérmektedirler. Kadin
erkek esitsizliginin  kaynaginda temsilin yattigina inanmaktadirlar (Peterson ve
Mathews, 2014, s. 37). Boylece kadmlar agisindan meselenin kendisi bir temsil

problemi olarak goziikkmektedir.

Bu noktada kadinligi ve erkekligi kameralar araciligiyla insa eden sinemanin
varlig1 bir sekliyle ifsa edilmeli ya da yapisokiimiine (dekonstriiksiyona) ugratilmalidir.
Sonugta amaglanan nokta, temsiller araciligiyla insa edilmis olan seylerin hak ettikleri
gerceklik seviyelerine donmeleridir. Bu manada yeniden sunumun bir gergeklik olarak

inga edildigi gibi sokiilebilecegi de unutulmamalidir.

“... Farkli temsiller, kadin ve erkek igin farkli dogalar 6ne siirer ya da insa
ederler. Her birinin benimsedigi temsil tarzinin, kiiltiirle donanma siirecinde yasanan ve
belirli temsil bicimlerinin belirli bir cinsiyet grubuna atfedildigi toplumsallagsmadan
etkilenmis olacagi distiniiliir’ (Ryan ve Kellner, 2010, s. 232). Boylece her temsil
kendi ardinda ideolojik bir yapilanmay: barindirmaktadir. Her temsil bi¢imi de onlarca
temsil etme imkanindan sadece birini barindirdig: i¢in ardindaki goriisii agik etmektedir.
Yeniden sunum aracihigiyla insai faaliyeti yiiriitenlerin bakislari boylece ortaya
¢ikmaktadir.

Kurgusal ya da insai yan1 ¢ok giiclii olan ve teknolojiye dayanan bir anlat:
sanati1 olan sinema, imkanlariin 6l¢iisiince kullanilip, her seyin istenildigi bi¢imde
temsil edilebildigi bir aragtir. Siiphesiz ki burada kadinlar ve erkekler de insa
edilmektedir. Buradan hareketle, Smelik sinemayi; “... kadmlar ve disillik ile erkekler
ve erillik, kisacasi1 cinsel farkliliklar iizerine mitlerin tretildigi, yeniden tretildigi ve

bunlarin temsil edildigi kiiltiirel bir pratik” (Smelik, 2008, s. 1) olarak tanimlar.

Dogru olan bu tanimlamada onemli olan husus sudur; sinemanin yeniden
sunum islemi araciligiyla kadinligi ve erkekligi insa etmeyi sadece bir kez yapip
bitirmemesidir. Bunu durmadan yinelemekte ve wyillar igerisinde farkl: erkeklik ve
kadinlik tanimlamalar1 ortaya koymaktadir. Boylece sinema tarihi igerisinde farkli
erkeklik ve kadinlik tamimlar: yani yeniden sunumlar: ortaya ¢ikabilmektedir. Yapilmasi

gereken ise “ancak ‘temsil’e iligkin elestirel bir anlayis sayesinde miimkiin olabilir”
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(Barry ve Lewis, 2014, s. 264). Boylece temsilin “bir tip gerceklik’ oldugu ve onun

kurgusal tarafi fark edilecektir.

Temsil baglaminda feminizmin basarisi, temsil sistemini bulandirabilmis
olmasidir. Boylece “erkeklerin faal eyleyenler” kadinlarin ise pasif bir bicimde sadece
elde edilebilecek nesneler olarak temsil edilmesini karistirmistir (Ryan ve Kellner,
2010, s. 236). Ancak genel itibariyle kadinlarin temsilinde bagimlilik iligskisi 6n plana
¢ikmaktadir.

Her ne kadar bulaniklastirma islemi basarili olsa da bu nisbi bir basaridir.
Temsil baglaminda “kadinlar mesruiyet simirlarini ihlal eden kural yikicilar olarak
resmedilirler. Aym1 zamanda, erkek arzularmin fetisi, erkek iktidarinin pasif
dogrulayicilar: olarak konumlanirlar” (Ryan ve Kellner, 2010, s. 219). Burada kadinin
yiktig1 sinirlar erkek agisindan bir sikintt kaynagi olmakta ve bu durum da temsiller
araciligiyla elestirilebilmektedir. Ancak es zamanl: olarak kadin, her zaman igin erkegin

arzularinin karsilandig bir ‘sey’ olmaktadir.

Bu noktada ¢6ziim, salt temsili ortaya koyan kisinin cinsi ile iliskilendirilemez,
clinkii daha once de bahsedildigi gibi mesele bir zihniyet meselesi oldugu icin kadin ya
da erkek olmak meselenin ¢6ziimiinde bir anlam tasimamaktadir. Sorun ancak temsili

ortaya koyan kisinin bilinci ve diinya goriisii dogrultusunda ¢oziilebilir.
3.4. KAMERA ARACILIGIYLA BAKIS SORUNU

Bakis aktif olanla esit tutuldugu andan itibaren kendi erilligini adim adim insa
etmistir. Erkegin yiizlerce yildir aktiflikle ve kadinin da pasiflikle kurulan irtibati
kamera kullanimi baglaminda herhangi bir degisime ugramamustir. Aksine bu ayrim
kamera araciligiyla keskinlesmistir. Eril bakisin kamera araciligiyla devam ettirilmesi

yeni sorular1 giindeme getirmektedir.

Bakis mevzusunda sorulmas: gereken temel soruyu ise Kirel soyle ifade
etmektedir; ... bakmak ‘masum’ bir eylem olabilir mi?” (Kirel, 2012, s. 137). Sinema
perdesindeki  temsile  bakis, Oylesineligi  ve bir amagsizhigi  kendinde
barimdirmamaktadir. Her haliikarda bakis, i¢sel bir niyete sahip olmaktadir. O yiizden
bakis higbir zaman i¢in masum bir eylem ol(a)ymamakta aksine kendinde biitiin bir

kiiltiirel, ideolojik, kisisel goriisleri de barindirmaktadir.

Her bakis, bakisin 6ziinden dolayr karsisindaki sey ile dikizci ve haz alici bir

iliskiyi de dogurmaktadir. Bu noktada “klasik anlatt sinemasinda ‘bakmak’
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arzulamaktir” (Kirel, 2012, s. 198). Boylece bakmanin kendisi sinemada haz ile olan
iliskisinden ayr1 bir bicimde ele alinamamakta ve sinemada bakmanin Kkarsiligi, haz
duyulan seyin elde edilmesi olmaktadir. Bu elde etme ise aslinda sinemanin yarattigi bir

gerceklik yanilsamasi ya da illiizyonudur.

“Goziin  gorebilme yetenegi basii basina masum bir halken
bakmak i¢inde merak, haz alma niyeti ya da sadece gozle bir seyler
anlatmak istegi ile kullan:z/abilecek bir eylem olabilir. “Bakzs ™ ise, arzk bu
eylemin maksatl: bir bicimde bir yere yoneltilmesidir. S6z konusu bakzs
oldugunda bakan kisi ile baki:/an sey aras:nda bir konumland:rma oldugu
disiincesi akla gelmelidir” (Kirel, 2012, s. 137).

Bakis her zaman igin iktidar1 kendi biinyesinde barindirmaktadir ¢iinkii en
nihayetinde bakan/ izleyen/ rontgenleyen/ dikizleyen ve bakilan/ izlenen/ dikizlenen/
rontgenlenen gibi ayrimlari var etmektedir. Siiphesiz ki bazi durumlarda bakis trafigi

anlasilamamakta ve kimin kimi bakisinin nesnesi kildig: karigabilmektedir.

Sinemasal baglamda ‘gérmek ve goriilen olmak’ iliskileri ilgi ¢ekicidir. En
temelde gormenin kendisi faal bir eylem iken goriilen olmak zaten bash basina bir
pasifligi kendinde barindirmaktadir. Ciinkii goriilen olmak anlam itibariyle bir
baskasinin bakisina maruz kalmayi ima etmektedir. Ancak bir diger taraftan da gérmek,
her zaman igin goriilmesi gereken bir seye de ihtiyag duymaktadir. Boylece gérmek ve

goriilmek birbirine muhtag bir hal almaktadir.

Burada temel soru, film boyunca seyirci olarak kimin gozleriyle yasananlara
sahitlik edildigidir ve aym zamanda seyirci kimin bakisini kamera vasitasiyla
tistlenmektedir. Kamera seyircinin kendi 6znel bakisina ya da seyrine imkan
tanimamakta ve onu belirli bir bicimde gormeye zorlamaktadir. Kameranin varhgt,
kendi bakisini, seyir bi¢imini dayatmakta ve seyircinin bakisini belli bir yone ve yere

dogru yonlendirmektedir.

“... Filmdeki bakis acis1, varliklart mutlaka belirli bir bakis agisindan vermek
zorunda olan kameradan ayn diistiniilemez. Bir baska deyisle, goriintii ile bakis agisi
birbirinden ayrilamaz” (Erus, 2005, s. 233). Kameranin varligi her haliikarda bir bakis
acisin1 kendinde zorunlu olarak barindirmakta ¢iinkii bir yerden yani belirlenmis bir

noktadan yasanmakta olan siireci takip etmektedir.

Seyircinin bakis serbestisi baglamimda Kirel anlamli bir soru sormaktadir; “biz
seyirciler aslinda filmin yonetmeninin kullandigi sinemasal dil yardimiyla dayattig
‘bakis agr’lar karsisinda acaba ne kadar 6zgiiriz?” (Kirel, 2012, s. 179). Siiphesiz ki
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sinema, varhg itibariyle gozii kameraya eklemlemekte ve @bz sinema igerisinde,

kamera araciligiyla kendi 6nemini devam ettirmektedir.

3.5. BAKIS VE SEYIRCININ KONUMLANDIRILMASININ
ORNEK FILMLER CERCEVESINDE INCELENMESIi: ARKA PENCERE VE
SAPIK

3.5.1. Arka Pencere

Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Alfred Hitchcock
Senaryo: John Michael Hayes
Yapim Yih: 1954

Oyuncular: James Stewart, Grace Kelly, Thelma Ritter, Wendell Corey
Miizik: Franz Waxman

Goriintii Yonetmeni: Robert Burks
Montaj: George Tomasini

Siire: 112 dakika

3.5.1.1. Filmin Konusu

Bas karakter L.B. Jefferies bir fotografcidir ve ayag: kirildigi igin evde bir siire
boyunca oturmak zorundadir. Ayagini da zaten fotograf cekerken kirmigtir. Bu siire
zarfinda evde ¢ok sikilmis ve komsularmi izlemeye, dikizlemeye baslamistir. Jefferies
bahgede ve diger binalarda gerceklesen her tiirlii olayr gozetlemektedir. Bunlarin
icerisinde evlenen yeni bir ¢ift, bale yapan kiz, bahgede oturan kadin, tartisan evli bir
cift gibi insanlar bulunur. Jefferies’in Lisa adinda ve her seyi miitkemmel yapan bir kiz

arkadas: vardir. Ancak ayr1 diinyalarin insanlari olduklarini diisiinmektedir.

Bir gece yaris1 -her zamanki gibi- tekerlekli sandalyesinden karsi1 komsusu olan
yaslica bir adami izlemektedir. Ancak karst evin igerisi de tam olarak
goziikmemektedir. Geceyarisi, adam birkag defa eve girer ve ¢ikar. Bu durum ise
Jefferies’i sasirtir. Adamin evinde panjurlarin bazilari daha sonra agilir. O adama satici
demeye baglar Jefferies. Daha once de asagidaki ortak alana, bahgeye bir seyler
dikmistir. Ayn1 zamanda satiCiyi testere, bicak sararken ve valizini yikarken gormiistir.

Oncesinde ise satic1 esiyle tartismistir. Saticinin esi nerededir? Biitiin bu siireclerden
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sonra Jefferies saticinin esini dldiirmiis olabilecegini diisiinmektedir. isimlerini arastirip

bulurlar; Bay ve Bayan Lars’dir.

Olaylarin hemen ardindan satict evden tasinmaya baslar. Jefferies’in kiz
arkadas: Lisa da ona inanmaya baslar. Olayr daha derinliki bir bigimde arastirmaya
baslarlar. Saticinin esinin yatak odasimin panjurlart acilir ve oda yeniden géziikmeye

baslandig1 anda esin orada olmadig: kesinlesir.

Saticinin eve sandik gibi esyalar getirmesi kuskular: iyice artirir. Jefferies
dedektif arkadasini arar ve bir cinayetin sz konusu olabilecegini soyler. Dedektifle
olay tizerine tartigirlar. Satici ise siire¢ igerisinde sakindir ve yanlis bir harekette

bulunmaz. Ancak karis1 hasta olmasina ragmen nerededir?

Bahcede ise saticinin gigek ektigi yer, kiigiik bir kopek tarafindan durmadan
kurcalanmaktadir. Bu durum da baska bir siipheyi dogurur. Dedektif Tom, olay: biraz
sorusturur ve bir cinayet olayr olmadigin1 soyler. Ancak Jefferies tam olarak ikna
olmaz. Jefferies agisindan tek sikintili yan, olayin gergeklestigi gece, sabaha karsi biraz
uyuya kalmig olmasidir. O yiizden aradaki bilgilerinde eksiklikler vardir. Jefferies ve
Lisa olayin yasandigi sabah evden g¢ikan kisinin saticimin  Kkarisi  olmadigin
diisinmektedirler, ¢iinkii onlara gore bir kadin en sevdigi ¢antayr ve miicevherlerini
geride birakmaz. Tom yeniden herseyi onlara agiklar ancak iglerinde hala bir inanmama

duygusu vardir.

Bir gece ansizin bir ¢iglik sesi duyulur ve bahgede her zaman dolasan kopek
oldirilmistiir. Boynunun kirilarak oldiiriilmiis olmasi Jefferies ve Lisa agisindan siiphe
uyandirict bir durumdur. Bir diger yandan da kopegin oliimiinde herkes evlerinden
cikarak olaya miidahil olmaya calisir ama satici olayla hig ilgilenmez. Boylece kopegi
saticinin  6ldiirmiis olabilecegi ihtimali artmaktadir. Kopegin durmadan eseledigi

cigeklerin altinda birseyler olabilir.

Ardindan satictya esine ne yaptigini biliyoruz diye yazilmisg bir mektup
verirler. Saticiy1 evden uzaklastirmak igin Jefferies saticinin evini arar ve notu birakan
kisi oldugunu soyleyerek onu bir mekana ¢agirir. Lisa ve hasta bakici kadin ise boylece
bahgeyi kazabileceklerdir. Kazdiklar ¢icegin altinda bir sey bulamayinca bir anda
saticinin  evine Yyonelirler. Ancak Jefferies bunu istememektedir. Lisa tek basina
saticinin evine girer. Cikmakta ge¢ kalinca satict da eve donmiis olur. Biitiin olaylar

disaridan izleyen ise Jefferies ile bakicidir. Polisi ararlar ve polis olay yerine zamaninda
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yetisir. Lisa’y1 hapse atarlar ama saticinin Karisinin yiizigiinii parmagina takmistir. En
sonunda satic1 Jefferies’in kim oldugunu anlar ve evini basar. Onu camdan asagi atmaya
calisir ve bogusurlar. O sirada polis gelir ama Jefferies asag: diiser ve bu sefer iki bacagi

da kirilir. Olay ¢6ziime kavusur ve satiCi tutuklanir.
3.5.1.2. Filmde Bakis ve Kameranin Kullanimi

Biitiin bir olaylar zincirini evden izleyen Jefferies’in konumu sinema salonunda
filmi izleyen seyircinin konumu ile aymidir. Yasanan olaylar: disaridan adeta sinema
perdesinden izler gibi izleyen Jefferies, Lisa’ya bir sey olmasin diye heyecanlanir ve
sadece olay: izlemekle yetinmek zorunda kalir. Komsularini oturdugu yerden izleyen
Jefferies’in konumu, bacagmin kirik olmasi sebebiyle de sinema salonu seyircisinin

hareket kabiliyeti ile es degerdedir.

En temelde Jefferies ile izleyici, sinema salonu ile avlu 6zdeslestirilir. Bu
stiregte Jefferies’in dikizledigi her sey onun arzusunun bir yansimasi olmaktadir (Aydin,
2008). Ancak bir diger yandan da, Jefferies’in barindirdig1 bakis pratigi bilingsizce ve
sadistce de degerlendirilebilmektedir (Belton, 2000).

Jefferies komsularmi hem de kimse onu fark etmeden dikizlemektedir. Bu
durumu panoptikonu hatirlatsa da komsulari, izlenmenin farkinda olmadiklari igin
panoptikondan ayrilmaktadir. Ancak ne zaman ki Jefferies’in bakisi fark edilir, iste 0

zaman dikizleyenden dikizlenene dogru bir gecis yasanir

Filmdeki en temel meselelerden biri, gozetlenmekte olan diger evlerin pencere
igerisinden goziikiiyor olmasidir. Buradaki pencere olgusunun kendisi de, sinema
perdesini animsatmaktadir. Bakisin iktidarina kapi aralayan bu siireg, her zaman igin bir

digsalligi kendinde barindirmaktadir.

Gozetlemek, dikizlemek ve bunun araciligiyla elde edilen iktidar, filmin ana
temasini olusturmaktadir. Film icerisinde dahi bu olgunun kendisi dile getirilmektedir.

Jefferies’in bakicisi olan kadin, rontgenci bir toplum haline geldiklerini soylemektedir.

Dikizleme siireci igerisinde seyircinin bakisi, bir ¢cok kez kamera araciligiyla
erkek kahramanin bakisi ile 6zdeslesmektedir. Bu siiregte 6znel kamera cgekimleri
fazlasiyla yer almaktadir. Bakis agis1 ¢ekimi de film boyunca kullanilmaktadir. Ancak
bazen bakis agis1 ¢ekimi diye baslayan sahneler devaminda 6znel kamera kullanimina

dogru kaymaktadir.
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Fotograf 25: Filmin agilis sahnesi

Film tanitict bir sekansla baslar. Etraftaki insanlar kamera araciligiyla
seyircilere tanitilmata ve evlerin igleri kamera araciligiyla dikizlenmeye agilmaktadir.
Hi¢ kimse kameranin, bakisin hiikkiimranlhigindan kurtulamaz ciinkii Jefferies herkesi
gozetleyen, dikizleyen bir konuma sahiptir. Neredeyse yasanmakta olan higbir sey onun
bakisindan kag(a)mamaktadir.

Jefferies herseyi kontrol altina almanin ve bilgi sahibi olmanin bir araci olarak
gozetleme esnasinda, 1siklarin yakilmasimi istemez. Dikizleme siirecinde baskasi

tarafindan goriilmek, fark edilmek istememektedir.

Jefferies’in hikayesiyle birlikte baska hayatlar da bir yandan akmaktadir.
Piyano calan adam, dans eden kiz ve yeni evli ¢ift gibi. Ara ara onlara da bakilmaktadir.
Boylece kamera araciligiyla yakalanan bakis, tek bir yere odaklanmamakta ve her seyi

es zamanli olarak kendi iktidarinin parcasi kilabilmektedir.

Fotograf 26: Jefferies'in bakisi

Kamera erkegin konumunu paylasarak seyirciyi de aymi bakisa
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zorlamaktadir. Sahne acildiginda seyirci Jefferies’in bir yere dogru baktigini
anlamaktadir. Bu bakis hali bir siire daha devam ettikten sonra seyirci bir anda
Jefferies’in  kars1 komsularindan bir tanesi olan balerin kizi izler hale
gelmektedir. Yar1 ciplak bir vaziyette ve ayni zamanda bedensel giizelligi ile 6n

plana ¢ikartilan kiz, Jefferies ve biitiin seyirciler igin bakisin hazzina agilmaktadir.

Bu sahnede kadin erkek fark etmeden biitiin seyircileri kusatan bir eril
bakis s6z konusu olmaktadir. Eril bakisin kendisi kadinin bedenini nesnelestirerek
bir tiikketimin parcas1 haline getirmektedir. Sahnenin devaminda Jefferies’e donen

kamera araciligiyla seyirciler onun hala balerin kiz1 dikizledigini anlayabilmektedir.

Buradaki temel sikinti, kadinin kendi insani var olusunu ve anlamini
kaybedip sadece erkegin bakisi dogrultusunda kurgulanmasidir. Burada filmin
yonetmeninin de erkek oldugu disiiniildiigiinde, sahnenin kendisi eril bakisin
hiikkiimranligi dogrultusunda ¢ok bilingli bir bicimde kurgulanmistir. Kadin
bedenine tahakkiim eden bakisin kendisi, ayn1 zamanda kamera araciligiyla biitiin
seyircileri de bir yere belirli bir bakis acisiyla bakmaya zorlamaktadir. Sonug olarak

kameranin konumu ahlaki bir tavri barindirmaktadair.

| |
.
| |
|
|

Fotograf 27: Bakis trafigi

Lisa bir aksam vakti evinde oturan Jefferies’i ziyarete gider. Bu noktada
ilk 6nce nesnel kamera ile Jefferies gosterilir. Jefferies bir yere dogru bakmaktadir.
Onun baktigi yer ise bir sonraki kamera hareketinde anlam kazanir. Bakis agist
konumunda olan kamera, Lisa’ya asagidan bakmaktadir. Kamera artik erkegin
(Jefferies) bakisi ile 6zdeslesmis bir haldedir. Yakin plandan gosterilen Lisa’nin
ise bitiin giizelligi gozler oniine serilmektedir. Erkek olarak konumlandirilan
biitiin seyirciler, Lisa’yr ister istemez dikizleyen ve begenen bir konuma

itilmektedir. Sahnenin devaminda kamera, tekrardan nesnel konuma gegerek
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sevgililerin 6ptismesini gostermektedir.

Temel noktalardan bir tanesi, bakis agis1 ¢ekiminin veya 6znel kameranin
0zdeslesme baglaminda devamli kullanilmadigidir. Seyircinin bazen nesnel kamera
aracihigiyla olaylara disaridan bakmasina izin verildigi goriilmektedir. Boylece

seyirci olaya digsallagsmakta ve siireci daha kolay anlamlandirabilmektedir.

Fotograf 28: Dikizleme pratigi

Nesnel ¢ekim araciligiyla seyircilere gosterilen Jefferies’in bir seyi dikizledigi,
gozetledigi belli olmaktadir. Su ana kadar sadece kendi bakis1 araciligiyla bir baskasini
gozetleyen Jefferies, ilk defa baska bir aracin yani diirbiiniin vasitasiyla dikizlemektedir.
Seyirci agisindan ise bu gozetleme pratigi kaginilmaz bir sekilde goriilebilmektedir.
Elindeki diirbiinii fark eden seyirci, ardindan gelen sahne ile her seyi daha rahat
kavramaktadir. VVoyoristik bakis agis1 ¢ekimi diirbiiniin konumundan bakmaya zorlanan
seyirciler igin kaginilmaz bir sondur. Sahnenin devaminda diirbiin araciligiyla dikizleme
eylemi baglar. Voyoristik bakis agis1 ¢ekimi karenin etrafinin siyah ve yuvarlak olmasi
ile bariz bir bicimde agiga ¢ikmaktadir.

Bir onceki karede nesnel kamera araciligiyla Jefferies’i izleyen seyirci, sonraki
kareyi anlamlandirma ve konumlandirma noktasinda sikint1 yasamaz. Bir bilgilenme ve
iktidar araci olarak dikizlemenin kendisi, biitiin seyircilerin igine disirildagi bir
konumdur. Bir diger taraftan da Jefferies diirbiinle baktigi zamanlarda daha fazla
gizlenmekte ve dikkat etmektedir. Daha once de belirtildigi tizere bakmanin,

dikizlemenin hazzi bakilan tarafindan fark edildigi an ortadan kalkmaktadir.
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Fotograf 29: Voyoristik dikizleme pratigi

Seyircinin bakis, film igerisinde benzer konumlara itilmektedir. Fotograf 28 ve
29 buna ornek olarak verilebilir. Voyoristik bakis agis1 ayni sekillerde verilmektedir.
Jefferies elindeki diirbiin araciligiyla karsi komsusunu dikizlemektedir. Degismeyen

temel bakis ise ana karakter olan erkegin bakisi1 olarak goziikkmektedir.

Fotograf 30: Kimin bakisi?

Seyirci bir kez daha dikizleyici (voyoristik) bakis acis1 ¢ekimi ile yiiz yiize
getirilir. Ancak temel bir farklilik vardir. Dikizleme eylemini gergeklestiren iki kisi
vardir. Nesnel kamera araciligiyla gosterilen bu iki kisinin ardindan voyoristik bakis
acis1 ¢cekimi ile karsi dairede yasananlar gosterilmektedir. Acaba burada seyirci kim ile

0zdeslesmektedir? Jefferies ile mi yoksa bakici kadin ile mi?
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Fotograf 31: Dikizleme pratiginin kirilmasi

Dikizleme eyleminin fark edildigi an dikizleme eylemini gerceklestirenler
bundan rahatsiz olurlar ve odalarinda yanmakta olan 1sig1 kapatirlar. Ozdeslesmis
konumda bulunan seyirci de gizli bakisinin fark edilmesinden rahatsizlik duyar. Sinema
acisindan dikizleme pratigi oyuncularin kameraya bakmamasi ile saglanir. Ne zaman Ki
bakisin kendisi bir baskasi tarafindan fark edilir, 0 zaman dikizleyen kisi bundan
rahatsizlik duyar. Zizek’e gore ise saticinin bakist Jefferies’i olaya dahil eder ve onu salt
dikizleyici olmaktan ¢ikarir (Zizek, 2012, s. 126-127).

Sinema bakisin hazzinin en rahat sekilde kurgulanabilecegi yerlerden biridir.
Her sey bakisin, dikizlemenin imkan1 dogrultusunda kurgulanabilmektedir ve bu durum
Arka Pencere filminde bakis araciligiyla ortaya konmustur. Seyirci dikizleme esnasinda
genel itibariyle higbir engelle karsilasmamaktadir. Ancak ne zamanki satici adam
orneginde oldugu gibi bakis fark edilirse, Jefferies ve yardimcisinin yaptigi gibi bir

kagisin yasanmasi kagimilmazdir.

Fotograf 32: Satici adam

Filmin sonuna dogru diismaninin kendisi tizerindeki bakisini1 fark eden satici

adam, Jefferies’in evine gider. Once nesnel kamera araciligiyla gosterilen satici adam
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gozlerini ovusturmaktadir. Jefferies elindeki fotograf makinesinin flasini patlatmaktadir.
Ardindan kamera, satici adamin @o6ziiniin yerine gecerek, o6zdesleserek Jefferies’i
gosterir. Gosterim esnasinda Jefferies turuncu bir renk almaktadir. Oznel kamera ya da
bakis agis1 gekimi mi oldugu ilk basta belli olmayan bir durum s6z konusudur. Ancak
kesin olan bir sey var ki, seyirci satict adamm konumundan Jefferies’e bakmaktadir.
Daha sonraki siiregte saticinin bakismin sadece bakis agisi ¢ekimi oldugu ortaya
cikmaktadir. Satict adamin bakisi agisindan bir bedenlesme s6z konusu degildir. Flagin

patladigi anlarda saticinin bakis agisindan goriilebilenlerin gosterimi s6z konusudur.

Film genel itibariyle dikizleme ve bakis trafigini sinema olgusu ile i¢ ice
gecirerek ele almistir. Bakisin hiikkiimranligi ve seyircinin onunla zorunlu 6zdeslesmesi
ise baska bir onemli noktadir. Bakisin dikizleyici, gozetleyici pratigi belirli kamera
konumlari ile saglanmaktadir. Burada film icerisinde de bolca kullanilmis 6znel, nesnel

kamera ve bakis agis1 ¢ekimleri séz konusudur.
3.5.2. Sapik

Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Alfred Hitchcock

Senaryo: Samuel A. Taylor

Yapim Yili: 1960

Oyuncular: Anthony Perkins, Janet Leigh, Vera Miles, John Gavin
Miizik: Bernard Herrmann

Goriintii Yonetmeni: John L. Russell

Montaj: George Tomasini

Siire: 109 dakika

3.5.2.1.  Filmin Konusu

Otel odasinda yasanmakta olan bir ask iliskisiyle film baslamaktadir. Marion
Crane ve Sam ekonomik sikintilarindan dolay: evlenememekte ve 6glen aralarinda otel
odalarinda bulugsmaktadirlar. Herkesten gizlice bir iligski yasamaktadirlar ve bu durum
onlart mutsuz etmektedir. Bulugsmalar: bittiginde Marion otelden ¢ikip ¢alistigi yer olan
emlak ofisine dondiigiinde degeri yiiksek bir satis gergeklesmistir. Patronu Marion’a

biyiik bir meblag olan paray: bankaya yatirmasini séyler. Marion da patronundan izin
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alir ve bankadan sonra eve gidecegini soyler. Ancak siireg igerisinde fikri degismistir ve

parayla birlikte sevgilisi Sam’in yanina kagmaya karar verir.

Marion kagtig1 sirada sehir merkezinde patronuyla karsilasir ve bu durum onun
tizerinde baski yaratir. Zaten patronu da durumu anlamlandiramamistir. Marion
yolculugu esnasinda bir yerde arabasinin igerisinde uyur. Sabahleyin bir polis onu goriir
ve yanina gelir. Basit bir ehliyet kontrolidiir ancak Marion agisindan panik havasi
devam etmektedir. Polisten kurtulduktan sonra arabasini takas etmeye gider. Ancak
polisle orada da karsilasir. Siipheli davranmaktadir ve ¢ok c¢abuk bir bigimde arabasini
takas ederek oradan uzaklasir. Yoluna devam ederken yogun yagmur yiiziinden Bates

Motel’ine girmek zorunda kalir.

Motelde kimse yoktur. Norman Bates, Marion’a ofise en yakin oda olan 1
numarali odayr verir. Ardindan da Marion’a aksam yemegi getirir ve sohbet etmeye
baslarlar. Sohbet esnasinda Bates deli olan annesini anlatir ve baska seylerden
bahsederler. Sohbet sonlara dogru gerginlesir ve yemegini bitiren Marion odasina geger.
Bates ise ofisindeki gizli bir delikten Marion’u dikizler. Marion ise odasinda sehre geri
doniip herseyi diizeltmeyi disiinmektedir.

Ancak Marion banyodayken saldiriya ugrar ve oldiren kisi ise Bates’in
annesidir. Bates evden kosarak gelir ve her seyi temizleyip olay hi¢ olmamis gibi devam
eder. Marion’u cesediyle ve biitiin esyalariyla birlikte arabasina sokar ve motelin
yanindaki batakliga arabayla birlikte iter. Olaydan geriye higbir iz kalmadigin1 zanneder

ancak Marion’un tuvalete attig1 ve tizerinde hesap yaptigi kagitlardan bazilari kalir.

Marion’in kiz kardesi Lila, Sam’in yanina gelir. Arbogast adinda 6zel dedektif
de bir anda isin iginde yer alir. Arbogast olaya ¢alinan para yiiziinden dahil olmustur.
Herkes Marion’un Sam’in yanina geldigini disiinmektedir. Lila da Marion’dan haber
alamadig: icin ve bir seyler 6grenebilirim diye Sam’in yanina gelir. Ancak Sam de

higbir sey bilmemektedir.

Arbogast etraftaki biitiin otelleri arastirmaktadir. Bates’in motelini bulur ve
olayr arastirmaya baslar. Olay: arastirmadan once Lila ve Sam’i arayarak bilgi verir. Bir
gece vakti motelde Bates’i bulamayinca evine gider ve orada oldirilir. Sam ve Lila
stiphelenir ve ne oldugunu anlamaya calisir bir halde dedektifi beklemektedirler ¢iinkii

Arbogast onlara geri donecegini ve ilging seyler buldugunu soylemistir.
En sonunda Sam ve Lila serif Al Chambers’e giderler. Biitiin olay: anlatirlar ve
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yardim isterler. Hem dedektif hem de Sam Bates’in annesini evde gordiiklerini soyler.
Ancak serif, Bates’in annesinin 10 yil 6nce 6ldiigiini ifade eder. Bates ise bu siiregte,

annesini bulamasinlar diye onu zorla bodrum katina kitler.

Serif, Bates’in moteline, evine gidip kontrol etmis ve herhangi bir sey
bulamamistir. Ancak Sam ve Lila ikna olmamustir. Dedektifin motelde iken ortadan bir
anda kaybolmasindan siiphelenirler ve motele evli bir ¢ift taklidi yaparak giderler.
Bates’in ortada olmadig1 bir anda odalar1 karistirirlar. Lila ise en sonunda eve gidip
anneyle konusacagini soyler. Bu siirede Sam etrafi kontrol edecek ve Bates’i
durduracaktir.

Lila evin bodrum katinda bir anda annenin cesedi ile karsilasir ve ¢iglik atmaya
baslar. Ardindan Bates peruklu haliyle ve annesinin kiyafetlerinden biriyle ve elinde
bicagiyla Lila’yr oldiirmeye gelir. Ancak Sam arkadan yetisir ve Bates’i yakalar.

Filmin sonunda psikiyatrist, Bates’in iki kisilik tasidigin1 soyler. Cinayetleri
isleyen ise annesidir. Hem Marion’u hem de dedektifi 6ldiiren annedir. Ayn1 zamanda
civarda yasanan iki kayip kiz olayr da Bates’e aittir. Olaylarin ¢6ziimiinii saglayan kisi
ise annedir. Bates’i bu hale getiren sey annesini ve sevgilisini 6ldiirmiis olmasidir. Bu
aciya dayanamaz ve annesinin cesedini calar. Ancak zamanla ceset yetmez ve iki
kisiligi de canlandirmaya baslar. Uyandiginda ogul olarak annesinin yaptigi her tiirli

sucu temizler. Filmin sonunda Norman Bates artik sadece annedir.
3.5.2.2.  Filmde Bakis ve Kameranin Kullamimi

Sapik filminin agilis sekansinda kamera sehri tepeden gormektedir. Kamera
yatay bir hareketlenme ile sehri gosterdikten sonra zoom yaparak bir otelin aralanmis
penceresinden izinsizce igeri girer. Filmin basindaki kamera kullanimi biitiin bir film
boyunca kameranin takinacag: ahlaki tavri daha ilk sekansta ortaya koymustur. Boylece
izni olmayan yerlere girme —mesela bir c¢iftin yatak odasi- kameranin bakiginin

iktidarini ortaya koymaktadir.

Sapik filmi eril bakisin ve 6znel-nesnel kamera hareketlerinin ¢okca
kullanildig1 bir filmdir. Bas karakter olan Norman Bates’i ifade eden Sapik adi bile bu
durumu yeterince agiklamaktadir. Film igerisinde yer yer bakislarin kime ait oldugu ve

seyircinin kimle 6zdeslestigi dahi karisabilmektedir.
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Fotograf 33: Marion parayi ¢aldiktan sonra sehirden kagarken

Marion nesnel ¢ekim araciligiyla gosterilmektedir. Bir yere bakmaktadir ve
ardindan Marion’un bakis agisindan baktigi yer gosterilmektedir. Ancak burada 6znel
kameranin kullanilip kullanilmadigr ilk basta anlasilamamaktadir. Sahnenin devaminda
bakis oldugu gibi durmaktadir ve bedenlesmesi s6z konusu olmamaktadir. Oznel
kamera ile bakis acisi ¢ekimi arasindaki en temel fark, 6znel kamerada kameranin
karakter ile bedenlesmesidir. Burada ise seyirciler sadece Marion’un bakis agisiyla
ozdeslesmektedirler. Ikinci karede ki cekim, bakis acist cekimi olarak Marion’un
goziinden verilmektedir. Boylece biitiin seyirciler Marion’un konumundan polise

bakmaktadirlar.

Fotograf 34: Marion'un uyudugu esnada polise yakalanmasi

Marion panik halde uyanir ve seyirciler kamera araciligiyla bu duruma sahitlik
ederler. Ancak bakis kimin bakisidir? Burada polisin konumu ve bakisi gibi duran sey
aslinda nesnel bir cekimdir. Ik basta bir yanilsama olsa dahi Marion’un bakis: saga
dogru oldugu icin seyirciler bu an icerisinde polisin konumu ile 6zdeslesmezler. Marion
nesnel ¢ekim araciligiyla seyirciye sunulur. Bu durumda seyirci, Marion’un polise
bakmakta oldugunu anlar. Ardindan gelen kare ise bakis acis1 ¢ekimidir. Bir onceki
karede gosterilen Marion’un bakisi boylece anlam kazanir. Polise bakilmaktadir ve bu

bakis seyirciye nesnel ¢ekim araciligiyla degil Marion’un bakisindan verilmektedir.
118



Fotograf 35: Marion'u polis takip ederken

Oncelikli olarak nesnel cekim araciigiyla Marion’un konumu seyirciye
sunulur. Panik halde polisten kagmaktadir ancak polis onu arkadan takip etmektedir.
Marion’un ig¢inde bulundugu durum, bakisinin dikiz aynasma dogru oldugu izlenimini
uyandirmaktadir. Marion bir yere bakmaktadir. Ardindan gelen Kkare ile hersey agikliga
kavusur. Bakis agis1 araciligiyla Marion’un baktigi yer gosterilmektedir. Marion’un
gozlerinden yapilan benzeri g¢ekimler seyirci agisindan 6zdeslesme ve aksiyon

duygusunu arttirmaktadir.

Fotograf 36: Norman Bates motelde Marion'u dikizlerken

Nesnel ¢ekim araciligiyla gosterilen Bates’in bir yere baktigi anlasiimaktadir.
Ancak bakisin gizli bir tarafi vardir. Bir delikten gerceklestirilen bu bakis izinsizdir ve
yasak bir eylemdir. Ardindan gelen kare ile seyirci kendini ahlaksiz bir durum igerisinde
bulur. Burada Bates’in bakis1 ile 6zdeslesen seyirci, Bates’in az 6nce sahip oldugu
dikizleyici konuma gegmistir. Bu bakis agis1 ¢ekimi daha ¢ok voyoristik bakis agisi
¢ekimi olarak adlandiriimaktadir. Salt bir bakis agisi gekimi degildir.

Seyirci Bates ile 6zdesleserek dikizlemenin, bakmanin aktif var olus alanina
ge¢mektedir. Bakilan ve aktifliginden soyutlanan ve sonugta nesnelesen bir kadin var
olmaktadir. Odada kendi insani eylemlerini yerine getiren Marion, kendisinin
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dikizlendiginden habersizdir. Boylece bakmanin kendisi rahatlatict bir konuma
ulasmaktadir. Eril bakis, kendi hiikiimranligini1 rahatca inga edebilmekte ve bu rahatlik

dikizleyici bakisin fark edilmiyor olusundan kaynaklanmaktadir.

Dikizleme eylemi bdolinmemekte ve rahatca yerine getirilebilmektedir.
Marion’un dikizlendigini fark ettigi bir an ger¢eklesmis olsaydi, bu durumda kamera
araciligiyla tiretilen bakisin hazzi kesintiye ugrayacakti. Bu siiregte 6nemli olan, sadece
erkek seyircinin kamera ile 6zdeslemesi degildir. Ayn1 zamanda biitiin kadin seyirciler

de dikizleyici bir konuma hapsedilmektedir.

Fotograf 37: Marion'un motelin banyosunda 6ldiiriilmesi

Motel’de dinlenmek igin odasina gecen Marion banyoya girer. Bir siire sonra
banyodayken -Bates tarafindan- bigakl: saldiriya ugrar ve o6ldirilir. Cinayet sahnesinde
kesmelerin fazlaligi bakis trafigini karigtirmaktadir. Kimin kime baktigi ve seyircinin
Kimin bakisina sahip oldugu yer yer karismaktadir. Kiivetin perdesinin agilmas: ile
kadraja giren Bates’in ¢ekimi ilk basta kafa karisikligi yaratmaktadir. Ancak ardindan
gelen kare ile Bates’in nesnel ¢ekim araciligiyla seyirciye sunuldugu anlasiimaktadir.
Marion’un ¢ighk attigi ve Bates’e bakmadigi goriilmektedir. Boylece nesnel ¢ekime
sahip oldugu anlagilmaktadir. Ardindan bigakli saldirilar devam etmektedir.

Bigakli saldirilarin hig biri Bates’in gz hizasindan gergeklesmez. Boylece ne
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6znel kamera ne de bakis acis1 cekimi kullaniimaktadir. Ilk basta her bicak darbesi ile
oznel kameranin kullanildigi zannedilebilir. Ancak darbeler esnasinda kamera Bates ile
bedenlesmez. Sagdan ya da asagidan yapilan c¢ekimler araciligiyla sadece aksiyona
dayali hizli bir kurgu vardir. Bates gobek hizasindan Marion’a saldirmamaktadir ve
saldirsa dahi bakisin orada olmadigi ve bunun nesnel kamera araciligiyla seyirciye

aktarildig: anlasilmaktadir.

Fotograf 38: Dedektif Arbogast'in bigakl: saldiriya ugradigi an

Filmin ilerleyen sahnelerinde olay1 ¢6zmeye calisan dedektif Arbogast da bir
saldirtya ugrar. Ugradigi saldiri olayr seyirciye nesnel g¢ekim araciligiyla sunulur.
Boylece izleyenler tepeden yapilan nesnel ¢ekim ile olaya hakim olmakta ve kimin
kime saldiracagi onceden gosterilmis olunmaktadir. Saldiri ani ilk basta bakis agisi
¢ekimi gibi dursa da devaminda saldirt olay: siirdiik¢e seyirci, 6znel kamera kullanimi
ile Bates’in konumuna geger ve saldirnyr gergeklestirir. Bigagin tutulus bigimi ve
kamerayla 6zdeslesen seyirci olayin igine dahil olmaktadir.

Film boyunca temel mesele bakisin kamera aracihigiyla yarattig: trafiktir. Ayni
zamanda bu trafik seyircileri bir konuma, bakis a¢isina yerlestirerek ahlaki bir tavir
takinmaktadir. Seyircilerin hepsinin bir anda eril dikizleyici ile ayn: konumu

paylasmasi, sorgulanmasi gereken bir durum olarak ortada durmaktadir.
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SONUC

Bu ¢aligmada kamera ve goz iliskisi iki yiizyillik -1800 sonrasi- tarihsel siireg
icerisinde ele alinmaktadir. Kameranin hayatt mutlak bir bicimde kusatma cabasi ve
varliginin goéziin konumunu degistirmesi sebebiyle, goziin ikincil bir konuma sahip

olmasi s6z konusu olmaktadir. Artik kamera goziin yerini almaktadir.

Birinci boliimde, fotograf kamerasinin {irettigi bir olgu olarak goriintii ele
alinmaktadir. Ancak genis anlamiyla kamera; her tiirlii kamera bigimini —fotograf
kamerasindan film kamerasina ve dijital kameraya kadar- kast ederek ortak bir 6ze
isaret etmektedir. Goriintii ise bu kameralar neticesinde ortaya ¢ikan seydir. Bu bazen
bir fotograf bazen de bir film karesi olabilmektedir.

Goriintiiniin kendisi kurgusal bir var olusa sahiptir ve bu kurgusalligi yaratan
kameradir. Insa edebilme &zelligi kameraya ve onun arkasindaki kisiye tanrisal bir
onem atfedilmesine neden olmustur. Bu siirecte kameranin sinirsizligi ve goziin
smirlilig ise yeni bir olgu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Zamanla gézden kameraya dogru
bir ge¢isin yasanmas: ile biyolojik goz kiigimsenmekte ve teknolojik bir goz olarak

kamera yiiceltilmektedir.

Insanlar artik ‘seyler’le gozleriyle degil kamera araciligiyla irtibata gegmektedir.
Bu noktada ‘seyler’ kamera(lar) araciligiyla goriintii olarak ortaya kondugunda, fiziksel
var oluslarimi ve bedenlerini kaybetmektedirler. Kameranin hiikiimranliginin biitiin
yasamsal alanlar1 kusattig1 diistiniildiigiinde, 21. yiizyilda neredeyse her sey, goriintiiler

araciligiyla bedensizlesmektedir.

Temel noktalardan bir digeri ise goz araciligiyla gormek ve bakmaktir. Bakmak
suursuz bir stireci imlerken gérmek ise tam tersine suurlu bir eylemdir. Burada
unutulmamasi gereken sey, biitiin bu siireclerin artik kamera araciligiyla yasanmakta
olmasidir. Kamera araciligiyla bakis ise belirli amaglar dogrultusunda insa edilmistir.
Seyircinin nereye nasil bakmasi gerektigi belirlenmis ve bu durum seyirciye kamera

araciligiyla dikte edilmektedir.

Kameranin iretimiyle ortaya ¢ikan goriintiiniin gerceklik ile olan iligkisi
tartismalidir ¢iinkii kamera, ancak goriinen gergekligi kaydedebilir. Bir diger yandan da
kurgu; gerceklige dair olan biitiin inanci sarsmaktadir. Gergeklik ise burada metafizik
bir olgu degil sadece giindelik yasamda ortaya ¢ikan seylerin oldugu gibi gosterilmesini
ifade etmektedir. Ancak gorintiiniin kurgusal olmasmin kendinde barindirdig:
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zorunluluk, gercekligi tahrif etmekle kalmamakta ayn1 zamanda yeni gergeklikler insa
etmektedir. Boylece her goriintii ister istemez kendi baglamindan koparilmis
olmaktadir. Bu baglamsizlik hali goriintiileri koksiizlestirmekte ve havada yiizer hale
getirmektedir.

Kameranin alanina ¢ekilen her sey estetik bir var olus imkani1 kazanir ¢iinkii
gorintii 6z itibariyle poz vermeyi kendinde barindirmaktadir. Poz vermenin disinda
kalan seyler ise —mesela bir ¢icek- hem kamera ile hem de onu kullanan kisi sayesinde
giizellesmektedir. Bir vahsetin goriintiisiiyle ¢igegin goriintiisii arasinda estetik tavir

acisindan bir farklilik var ol(a)mamaktadir.

Goriintii mutlaklastiginda kendi var olus zemini disinda herhangi bir seye
imkan vermemektedir. Gergeklik ve bellek olma yolunda ilerleyerek, insani var olusun

ve bilginin tek kaynagi olan goriintii; kendini hakikat olarak dayatmaktadir.

Tezin ikinci boliimiinde ise goz ve kamera iliskisi iktidar baglaminda ele
alinmaktadir. iktidar kamera araciligiyla yeni bir form kazanarak artik seyleri uzaktan
kontrol altina alabilmektedir. Bu durum, bilgiyi elde edebilme ve iktidarn
siirdiirebilmenin imkanlarmi da degistirmistir. iktidar ve bilgi pratikleri her zaman
birbirini etkilemistir ve etkilemeye de devam etmektedir. Kamera araciligiyla elde
edilen bilgi ise dort duvar olgusunu asmustir. Vertov’un kameraya atfettigi iktidarn,

kudretin 6ziinde de her tiirlii mesafeyi asabilmesi ve her yere ulasabilmesi yatmaktadir.

Klasik bir iktidar araci olarak panoptikon da gormeyle alakalidir. Panoptikon,
kameranin var olmadig: tarihsel kosullarda insan goziiniin edindigi merkezi konumu
ifade eder. Onlarca kisiyi aym1 anda gozetleyecek, dikizleyecek bir yapi olarak
panoptikon, temelde bir iktidar fikrine sahiptir. Bu fikir ‘gériilmeden gormek’ seklinde
aciklanabilir.

Merkezi noktada oturan ve kimsenin onu goremedigi bu yerde iktidar sahibi
kisi, herkesi gozetleyebilmektedir. Herkesin goriildiigii ya da her an goriilebilecegi fikri
Foucault’cu normallestirme olgusunu giindeme getirmekte ve bu durum ise 6znelerin
kurallara riayet etmeyi igsellestirmesini dogurmaktadir. Her an goézetleniyor olma fikri
yani bir baskasimin bakisi altinda olma hali insanlar1 kontrol etmenin basat araci

olmaktadar.

Zaman igerisinde klasik panoptik soylemin ve gozetimin igsel yapisinin

degisime ugramasi akiskan gozetimi dogurmustur. Gozetim dort duvar arasindan
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kurtulmakta ve hayatin hizina, degisimine ayak uydurmakta ve kamera bu siirecte temel
bir ara¢ olmaktadir. Zamanla gozetlenmenin kendisi Orwell’ci mantik igerisinde iyi ya
da kaniksanmis bir hal olarak goziikebilmektedir. 21. yiizyil diinyasinda artik herkes
gozetlemekte ve gozetlenmektedir. Ornegin, toplumsal paylasim aglari bu noktada
onemli yer teskil etmektedir. Bunun sonucu olarak bugiiniin sartlari igerisinde gormek

demek ayn1 zamanda goriilmek anlamina gelebilmektedir.

Gozetleme mantigr igerisinde kamera ise mesafeyi ortadan kaldirmis ve hizi tek
bir var olus bigimi olarak ortaya koymustur. Her seyin anindaligi, es zamanliligi kamera

araciligiyla yakalanmustir.

Virilo’cu baglamda hizin (dromoloji), akiskanhigin gittikge radikallestigi bir
noktada artik bedenleri takip edebilmenin imkansiz bir hal almasi ile yeni gozetleme
pratikleri ortaya cikmaktadir. Artik bedenler salt kamera araciligiyla degil veriler
yoluyla da takip edilebilmektedir. Sonug¢ olarak gozetleme pratiklerinde go6zden
kameraya dogru bir gecis yasanmustir. Ancak siireg icerisinde artik kameray: da asan bir
gozetleme, dikizleme pratigi sz konusu olmaktadir. Ayni zamanda goriiniir olmanin
kendisi norm haline geldigi icin dikizleme pratikleri panoptik zorlama iliskisinden

cikmakta ve goniilliiliik esasina dayanmaktadir.

Yukarida bahsedilenlere o6rnek olarak iki film segilmistir. Birinci film
Vertov’un Film Kamerali Adam’idir. ikinci film ise Steven Spielberg’iin Azinlik
Raporu’dur. Vertov Film Kamerali Adam ile biyolojik goziin zayifligin1 ortaya koyarak
mekanik gozii kutsamistir. Ayni1 zamanda kameranin hayatin her alanina sirayet etmesi
ve her seyi kayit altina alabiliyor olmas: da onun egemenlik alanini gostermektedir.
Goziin klasik panoptik soylem igerisindeki iktidari, sadece o dairevi ve kapali alan ile
smirlidir. Oysa g6z, kamera araciligiyla hayata karisabilmekte ve bakisin iktidar alanini

genisletebilmektedir.

Azinlik Raporu ise dikizleme pratiklerini teknolojik ilerleme baglaminda ele
almaktadir. Filmde kameranin hayatin her alanin1 kusattigi ve insanlari1 gézlerinden dahi
tamyabildigi bir gozetleme pratigi sz konusudur. Boylece kameranin her yerdeligi
kisiyi iktidarm bakisinin bir pargasi kilmaktadir. Ayn1 zamanda c¢agin akiskanligina
uygun olarak bedeni asan ve sadece verileri takip edebilen bir gozetleme pratigi s6z

konusu olmaktadir.

Tezin i¢iincii boliimiinde kamera araciligiyla seyircilerin konumlandirilis1 ve
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onlara sunulan bakis trafigi ele alinmaktadir. Kameranin konumunun ahlakiligi ve
seyircinin bir Kitle olarak kimin bakis1 ile 6zdeslestigi burada tartisilan en temel

meseledir.

Filmsel temsil baglaminda kadinligin eril bakis araciligiyla nesnelesmesi ele
alinmaktadir. Nesne olmanin kendisi boylece pasifligi barindirmaktadir. Erkek aktif
bakisin sembolii olurken kadin bakisin hiikiimran oldugu pasif bir ‘sey’ haline

gelmektedir.

Bu noktada sinema agisindan farkli g¢ekim teknikleri s6z konusudur. Klasik
anlatr sinemasinda, bakis a¢is1 ¢ekimi ile seyirci genel olarak erkekle 6zdeslesmekte ve
ister erkek ister kadin olsun bir kadin bedenini dikizlemektedir. Kadina, bakma imkani
verilmemekte ve kadin sadece bakilan konumunda tutulmaktadir. Bu durum hem filmde
bulunan kadin hem de sinema seyircisi olan kadin i¢in gecerlidir. Salondaki kadin
seyricinin erkege ait bakisla 6zdeslesmesi s6z konusu oldugu igin kendine ait bir bakist
yoktur. Sonu¢ olarak her iki kadin da bakma eylemini yerine getirmekten mahrum
birakilmaktadir.

Oznel ve nesnel kamera kullanimi da erkegin bakisini kamera araciligiyla
hiikiimran kilmakta bir metot olarak kullanilmaktadir. Seyircinin 6zdeslesme duygusu
oznel kamera ile en ist seviyeye c¢ekilmekte ve ardindan erkegin bakisi
paylasiimaktadir. Ozdeslesme duygusunun artmas: bakisin hazzini arttirmaktadir. Ayni
zamanda yapilan diizenlemeler araciligiyla kameraya bakis ortadan kaldirilarak,

dikizlemenin 6niindeki biitiin engelleyici unsurlar: yok edilmektedir.

Dikizlemenin, kendisini en rahat bir bi¢cimde yerine getirebildigi an; dikizlenen
kisinin bu durumdan rahatsiz olmadig: yani haberinin olmadig: andir. Sinema salonu ise
seyircide bu yanilsamayi yaratmakta oénemli bir rol oynamaktadir. Salonun karanligi
seyirciyi kendi koltugunda higbir zorluk ve rahatsiz edilme duygusuyla karsi karsiya

birakmayarak bakisin, dikizlemenin hazzini1 yok edecek her seyi bertaraf eder.

Bu boliimde klasik anlati sinemasini temsil eden Alfred Hitchcock’un iki filmi
orneklem olarak secilmistir. Bunlardan birincisi Arka Pencere, ikincisi ise Sapik
filmidir. Filmlerde temel bakis pratiklerinin, 6znel-nesnel kamera kullanimlarinin ve
bakis acis1 ¢ekiminin fazlasiyla kullaniyor olusu 6rnek olarak secilmelerinin sebebidir.
Filmler ayn1 zamanda klasik anlati sinemasinin tim gerekliliklerini eril bakis acis1 ile

gerceklestirmektedir. Arka Pencere filminde bakis herkesin go6zetlenmesini
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saglamaktadir. Jefferies’in konumu ise sinema salonundaki izleyicinin konumu ile
parallelikler gostermektedir. Boylece bakisin eril hazzi ve diizenlenmesi rahatlikla

ortaya ¢ikmaktadr.

Orneklemin ikinci filmi olan Sapik, klasik bakis diizenlemelerine sahiptir,
Bates kendi dikizleme pratiklerini yerine getirerek seyircinin de o dikizlemenin bir
pargas1 haline gelmesine sebep olmaktadir. Ayni zamanda kullanilan 6znel-nesnel
kamera agilar1 ve bakis agisi ¢ekimi ile seyirci bir yere konumlandiriimakta ve tek tip
bir bakis sekli ona dayatilmaktadir. Sonu¢ olarak kamera araciligiyla bakisin

diizenlenmesi ahlaki bir tavir olarak goziikmektedir.

Bu tez calismas1 géz ve kamerayr farkli baglamlarda ele almaktadir. Burada

gorinti, gerceklik, iktidar, kamera agilari, bakis, dikizleme gibi kavramlar iki yiizyillik

-1800 sonrasi- tarihsel siire¢ icerisinde takip edilmekte ve aralarindaki iliski agiga

¢ikariimaktadir.
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