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OZET

Giliniimiizde cagdas sanatta alintilama olgusunun yeni konumunu bes sanat¢1 tizerinden
inceleyen bu tezin ortaya koymaya calistigi; alintilama olgusunda 1980l yillarin
ortalarindan 1990l1 yillarin ortalarima kadar egemen olmus postprodiiksiyon
pratiklerinin etkisini kaybetmeye basladig1 ve yerini yapit temelli alintilama yerine arag/

ortam/yontem (medya) temelli alintilamaya biraktig1 diistincesidir.

Bu diisiince cercevesinde tezde; fotograflarinda performans cikisli bir yaklasimla
sinemanin anlatim ozelliklerini alintilayan Cindy Sherman; desenin duragan yapisini
bozan ve deseni hareket ve performans ile birlestiren Robin Rhode; 17. yiizyil Flaman
resmini alintilayarak resim ve fotografin kronolojik iligkisini terine ceviren Laura
Letinsky; Edward Hopper, David Lynch gibi sanatcilarin yani sira 17. ylizyill Flaman
resmini de alintilayarak fotograf yonteminde hem resmi hem de sinemay1 i¢ ice Oren
Gregory Crewdson; kullandig1 sinemasal dgelerle kisa bir video yapitinda bile ¢agrisim
izleklerinin yardimiyla sinemasal bir tiiriin alintilanabilecegini ortaya koyan Tracey

Emin incelenmistir.



SUMMARY

The facts this thesis argues; the postproduction practices in the quotation phenomenon
which were prevailing from the middle of 1980s to the middle of 1990s, started to
diminish and yield their significance to media based quotations instead of work of art

based quotations in the contemporary art of today by examining five artists.

With this reasoning in this thesis; by quoting cinema with her performance oriented
manner, Cindy Sherman; by combining movement and performance with drawing
which the characteristic of immobility was altered, Robin Rhode; by quoting 17
century Flemish Art, with the change of the chronological relationship between painting
and photography, Laura Letinsky; by quoting artists such as Edward Hopper, David
Lynch as well as 17" century Flemish Art, with the texture which is made with both
painting and cinema, Gregory Crewdson; by quoting cinematic elements in order to

constitute a genre, with the use of connotation procedures, Tracey Emin are examined.



ONSOZ

Bu tez, giinlimiizde ¢agdas sanatta alintilama olgusunun yeni sOylemini; fotograf,
sinema, resim ve video sanati {lizerinden inceleyerek, anlam {iretimi sorunsali i¢in

Onerilen yeni yontemleri ele alir.

Tezin i¢inde incelenen alintilama olgusu, ¢ogunlukla 20001l yillardaki sanat yapitlari
cercevesindedir. Bunun en Onemli nedeni, bu yapitlarin 6zellikle 198011 yillarin
ortasindan 199011 yillarin ortalarma kadar egemen olmus postprodiiksiyon® (iiretim-
sonrast) cagina ait olmamalaridir. Bir bagka deyisle, bu tezin 6nermesi, postmodern
dénemin tiikketim kiiltiiriinii en ¢ok “6ziimsedigi” postprodiiksiyon ¢aginin, artik 1990
yillarda oldugu kadar baskin bir konumda olmadig1 ve alintilama olgusunun yonteminin

degisme egiliminde oldugu ve anlam {iretimine farkli bir yaklagim getirildigidir.

Bu yeni yaklagim, alintilama olgusunun yapit temelli alintilama—yani, bir sanat¢inin
kendisine ait olmayan bir yapitin tamamin1 ya da bir kismmi kendi yapitina dahil
etmesi—yerine, arag/ortam/yontem (Ing: medium) temelli alintilamaya odaklanir. Bu
yaklagimi benimseyen sanat¢ilar arag/ortam/yontemin tanimi agisindan “arada duran”
arag/ortam/yontemler olmak yerine, 6z disiplinini—yani yapitin bir sonug olarak ortaya
kondugu arag/ortam/yontem—ortaya koymay1 yeglerken; baska disiplinlerin
arac/ortam/yontem veya igeriksel 6zelliklerini 6z disiplininin i¢ine 6rmeyi Onerirler.
Boylece, farkli arag/ortam/yontemlerin hem teknige, hem de igerigine dayali 6zellikleri
tek bir arag/ortam/yontem icerisine alinir. Bu; bir yerde disiplinleri ayristirirken, bir
yerde de tek bir dokuda birlestirir. Bu yaklasim, postmodern alintilamanin bir
kavram/olgu/seyi tirnak i¢ine alarak, yeniden sunmasi yaklasimiyla ortiismekle birlikte;
ozerklik (Ing: autonomy) baglaminda yeni bir énermede bulunur. Bu énerme, 6zellikle
Pop Sanati ile degerini tamamen yitiren Ozerkligin yeniden ortaya cikmasina izin

vermeye oldugu kadar, postprodiiksiyon olgusunun kenara itilmesine de dayanir. Bu

! Televizyon, video ve sinemada kullanilan gorsel ve isitsel bir terimdir. Var olan dijital veya analog
materyal Tlizerine yapilan montaj, 6zel efektler ve altyazi eklenmesi, baska gorsel veya isitsel
materyallerin var olan materyale dahil edilmesi, vb. iiretim sonrasinda yapilan islemleri ifade eder.



Ozerklik anlayisi, ne modernist bir O6zerklik anlayisidir, ne de postmodernist

postprodiiksiyon ¢agindaki 6zerklik anlayisidir.

1990lar’in sonlarindan itibaren hem popiiler kiiltiire dair alanlarda hem de akademik
cevrede, postmodernizmin kendi icinde “gdrevini tamamladigl’” veya etkisini
kaybetmeye basladigi gibi bir diisiince ortaya atilmistir. Bu diisiinceye gore,
modernizmin postmodernizmle olan, birinin bitip birinin baslamasi yerine eszamanli
olan iliskisi, postmodernizm ile bu yeni durum arasinda da vardir. Bu Onerme
cergevesinde, tam olarak kuramlagmamis ve kesin tanimlari bulunmamakla birlikte,
“post-postmodernizm”, “trans-postmodernizm”, “sliper-modernizm” gibi terimler de

olusturulmustur.

Amerikan Edebiyat1 kuramcisi, 19. ve 20. yiizyil Rus filozoflari konusunda uzman ve
diisiiniir olan Mikhail Epstein, (1950- ), 1997°de University of Chicago’da yapilan
Postmodernizm’den Sonra (Ing: After Postmodernism) adli konferansta yer alan metni
Postmodernizmin Postmodernitedeki Yeri’nde (Ing: The Place of Postmodernism in
Postmodernity) modernizmin “basarisizligi”’ndan sonra Olimi ilan edilen iitopya
kavraminin sosyal yansimalarinin yeniden dirilisinden s6z eder: “Post-postmodernizm,
iitopyanin kendi dliimiinden sonra, postmodernizmin sert siipheciligine, goreliligine ve
anti-iitopyan farkindaligina boyun egdikten sonra yeniden dogusuna tanik olur. [...]
Buradaki mesele, iitopyanin o6liimiinden sonra {itopyanin yeniden dirilisidir; artik, bu
itopya diinyayr degistirmeyi iddia eden bir sosyal proje olarak degil, yeni bir yasam
deneyimi yogunlugu ve birey icin yeni bir ufuk olarak bir iitopyadir. [...]
Postmodernizmi takip eden yeni donemi isaret etmek igin “trans™® 6n eki ozel bir
sekilde goze carpar. 20. Yiizyil’in sonu, modernitenin “gercek” ve “objektiflik”, “ruh”
ve “siibjektiflik”, “litopya” ve “idealite”, “birincil orijin” ve “orijinallik”, “samimiyet”
ve “duygusallik” gibi kavramlarinin inkarina isaret eden “post” eki altinda gelisti. Biitiin

2 (13 2 13

bu kavramlar simdi “trans-siibjektivite, “trans-idealizm”, “trans-iitopyanizm”, “trans-

2 Otesine gegen/ Iginden, arasindan gegen.
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orijinalite”, “trans-lirizm”, “trans-duygusallik”, vb. olarak ifade edilebilir. Ancak bu
yeni lirizm, ruhtan kendiliginden yiikselen tiirden degildir; bu idealizm kibirle diinyanin
lizerinde siiziilmez; bu iitopyanizm 20. yiizyilin basindaki gibi saldirgan bir tavirla
diinyayr yeniden insa etmeye c¢abalayan {itopyanizm gibi degildir. Bu, kendi
basarisizliklarinin, dayaniksizliklarinin ve ikinciliginin farkinda olan bir “lirisizm gibi”,
bir “idealizm gibi”, bir “iitopyanizm gibi”’dir. Bununla birlikte; bu “trans” fenomenti,
tekrar etme formunda kendini ifade etmek ister. Kulaga paradoksal gibi gelse de, kendi
onceligini ve otantikligi yeniden isterken, tam anlamiyla tekrar olgusuna dayanir.
Postmodernizmin poetikasinda oldugu gibi bundan bdyle otomatiklesmeyen yorgun
davranislar, kendi lirisizmleriyle tika basa doymustur. Tekrarlamada, alintilamada, bir
dogallik, bir basitlik, birincil yasadan yoksun bir kaginilmazlik vardir, ¢abadan dogmus

ve agiga ¢ikmayi talep eden...”

Epstein’in sozleri, ilitopya kavraminin modernizmdeki iitopyadan farkli bir sekilde
yeniden dogusunun yani sira, iki dnemli diisiinceyi daha vurgular. Birisi, tekrarlama ve
alintilamanin modernizmden farkli oldugu; digeri, tekrarlama ve alintilamanin
postmodernizmden de farkli oldugudur. Burada, postmodernizmin bazi degerlerinin

degismesine isaret edilmektedir.

Bu tez, postmodernizmin ne derece degistigini veya bundan bdyle postmodernizmin ne
yone dogru gitmekte oldugunu tartismaz; cilinkii boylesine derin bir konu bagka bir
aragtirmanin konusudur. Ancak, bu tezde sanat yapitlarinin incelenmesi baglaminda
neyin igeride tutulup, neyin disarida birakildiginin  anlagilabilmesi igin,
postmodernizmin sanat ve kuram alanina yansimalarinin, postprodiiksiyon ¢agmin ve
bunlarin olusum asamasimin anlasilmasi; biitiin  bir modernizm-postmodernizm

iliskisinin g6z oniinde bulundurulmasi gerekir.

$The Focusing Institute, 1997 After Postmodernism Conference, The Place of Postmodernism in
Postmodernity, http://www.focusing.org/apm_papers/epstein.html, 07.05.2008.
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GIRIS

Sanatcilarin bagka sanatcilarin yapitlarinin bir boliimiinii ya da tamamini tema, bigim,
kompozisyon veya igerik baglaminda oldugu gibi veya doniistiirerek kullanmalar1 olan
sanatta alintilama olgusu, sanat tarihinin akisi igerisinde incelendiginde yeni bir kavram
olmamakla birlikte, 1950ler’in ilk yarisinda Pop Sanati’yla baglayarak bir sanat {iretim

yontemi olarak karsimiza ¢ikmistir.

Kuskusuz, Pop Sanati’nin legallestirdigi pek cok sanatsal yaklasimin kaynak noktalarini
Dada’da goriirliz. Dada’nin alintilama konusundaki onciilliigii ve orijinallik ile 6zerklik
konusundaki elestirel yaklagimi sayesinde bu kavramlar Pop Sanati’nda legal olma
kademesine erigsmistir. Dada’nin sorgulamis oldugu ancak kesin bir tavir alamadigi
Ozerklik sorunsalinin Pop Sanati’nda bir sorunsal olmaktan ¢ikarilip yapit iiretiminde
“Onemsiz” bir konuma yerlestirilmesi, alintilama olgusunu Pop Sanati’na mal eder bir

niteligi de beraberinde getirir.

Postmodernizmle birlikte es zamanl olarak ortaya ¢ikan Pop Sanati’nin sanatsal oldugu
kadar sosyolojik bir kavram olarak ortaya koydugu tiiketim-liretim iliskilerinin i¢ ige
geemis durumu, kiiresellesme olgusunun tiim diinyayr sarmalamasindan sonra geri
doniilmez bir konuma ulagmistir. S6zliik anlamiyla “tiim diinyay1 kapsayan” veya “tim
diinyay1 ilgilendiren” gibi anlamlar1 olan kelime, 1970ler’de ortaya ciktigindan beri
kiiresel 1sinma, kiiresel kiiltiir, kiiresel ekonomi, kiiresel biling, vb. pek ¢ok olgunun
ifade edilmesinde kullanigmistir. Kiiresellesme olgusunun en belirgin 6zelliklerinden
biri, uluslararasi sermayenin egemenlik anlayiginin marka {retimi ve tiiketimini
koriikleyerek toplumlari marka toplumuna goniistiirmektir. Bunun yani sira bir bagka
ozellik de, Marshall McLuhan’in (1911-1980) terimlestirdigi “kiiresel koy”iin tiim
fertlerini ortak bir kiiltiirel kimlik altinda toplamak ve insanlar1 benzer davranis
kaliplarina uygun olarak sekillendirmektir. Bu olgularin sanat alanina yansimalar1 da

pek tabi en ¢cok postmodernizmin postprodiiksiyon donemine denk diismektedir.



20. ylizyilin son ¢eyregi kiiresel tiiketim, kopyalama ve alintilama iligkilerinin en yogun
oldugu donemdir. Bu dénemin bu sekillenmesinde kuskusuz internet adi verilen ugsuz
bucaksiz sanal ortamin veri alisverisini ile akisini serbest ve herkes icin erisilebilir
kilmasinin ve somatik (viicuda ait) hiicrenin germinal (gamet) hiicresine
nakledilmesiyle klonlanan ilk memeli Dolly (1996-2003) gibi tip alanindaki
gelismelerin de oldukga biiyiik etkileri vardir.

Postprodiiksiyon donemi, sanat¢ilarin artik “orijinal” yapit liretmek yerine, 6zellikle
kiiresel olarak kabll gérmiis baska sanat¢ilardan alintilanmis, kopyalanmis yapitlar
tiretmeleri ile 6ne ¢ikmistir. Kiiresel ekonominin giicii, sanat1 da tiikketim olgusu {izerine
odaklamistir. Bu tiiketim, iiretimi de i¢inde barindirmakta ve birbirini takip eden bir
dongiisel hareket olusturmaktadir. Postprodiiksiyon yontemi, giincel teknolojinin
temelini olusturdugu gibi sanatin da iiretimini dogal olarak etkilemektedir. Ancak,
200011 yillarla beraber sanat alaninda postprodiiksiyon yonteminin etkisinin zayifladigi
goriilmektedir. Postprodiiksiyonun yapit temelli alintilamasi yerini arag/ortam/ydntem

temelli alintilamaya birakmaya baslamistir.

Bu oOnermeyi ortaya koyabilmek i¢in yapitlarinda arag/ortam/yontem temelli
alintilamay1 kullanan bes sanatgi—Cindy Sherman, Robin Rhode, Laura Letinsky,
Gregory Crewdson ve Tracey Emin—alintilamay1 nasil kullandiklari, bu alintilamanin

nasil anlamlar {irettigine iliskin baglamlarda incelenmistir.



1. POSTMODERNIZM VE MODERNIZMIiN KARMASIK iLiSKiSi UZERINE

Amerikali mimari kuramci, peyzaj mimart ve tasarimci Charles Jencks (1939- ),
postmodernizm kelimesini tiireten kisi olmamakla birlikte, 1977°de yazdigi Postmodern
Mimarinin Dili kitabiyla postmodernizmin mimaride popiilerlesmesini saglamistir.

Ingiliz peyzaj mimarisinde dnemli bir mimar olan Jencks, sdyle der:

“postmodernizm sodzciik ve kavramimin biiylik giiciiniin ve bir ylizyil

daha duyulacak olmasinin nedeni, yetersiz kaldigi acikca goriilen

modernist diinya goriisiinii geride biraktigimizi, nereye gittigimizi

belirtmeden ortaya koyabilmesidir. Birgok kisinin bu terimi

kendiliginden, sanki kendi bulmus gibi kullanmasinin nedeni de

budur.”Modernizm” on ii¢iincii yiizyilda icat edilmis gibi goziiktiigiine

gore, “Postmodernizm” teriminin ilk kullanilis1 belki o zamand1.”
Jencks’in sozleri, akla Jirgen Habermas’in (1929— ) Modernite: Tamamlanmamg bir
Proje® makalesini akla getirir. Habermas makalesinde, kiiltiiriin inkar edilmesindeki
yanlis uygulamalardan ve modernizmin ¢okiisiinden sonra ne yapilabilecegine iliskin
alternatiflerden s6z eder. Habermas’in belirttigi gibi, modernite diisiincesi Avrupa
sanatinin gelisimiyle ¢ok yakindan iliskilidir, ancak “modernite projesi” sadece sanat
alaninda bir yogunlasma degildir. 1630-1940 arasindaki kiiltiirel ve entelektiiel olaylar1
kapsayan donem olan modernite cergevesinde, 18. ylizyil’da, Aydinlanma filozoflar
tarafindan bir “modernite projesi” formiile edilmistir. Projenin amaci, objektif bilim,
evrensel ahlak ve hukuk, 6zerk sanat gibi makro diizeyde degerler gelistirmekti. Bu
proje ayni zamanda kiiltiir birikimlerinin giinliik yasamin zenginlestirilmesi igin

kullanilmasini amaglamaisti.

Modernizm ise, 19. ylizyilin ilk yarisindan itibaren endistrilesme ile ilk asamasini, 20.
yiizyilla birlikte ikinci asamasini gecirmis; insanin bilimsel bilgiyi ve teknolojiyi

arkasina alarak kendi ¢evresini yaratma ve gelistirme giiciinii beyan eden bir hareket idi.

4 Appignanesi, Richard, Garratt Chris, Postmodernizm, (Istanbul: Sabah Yayinlari, 1999), s. 1.

° Habermas, Jirgen. “Modernity: An Incomplete Project”, Art in Theory 1900-2000: An Anthology of
Changing Ideas, ed. Charles Harrison & Paul Wood, (Oxford: Blackwell Publishing, 2003) ss. 1123—
1131.



Ancak, modernizmin degerleri, 20. ylizyil, gecirdigi iki biiylik diinya savasiyla yagsanan

sosyal ve kiiltiirel sokun etkisiyle yerle bir olmustur.

Habermas, modernizmin sanat alanindaki basarisizliginm1 soyle degerlendirir: Modern
sanatin tarihinde, sanatin hem tanimi1 hem de uygulamasinda 6zerkligin egemenligi
biitiin donemlerde 6n planda tutulmustur. “Giizel” kategorisi ve “giizel”in ilgi alan1 ilk
kez Ronesans’ta olusturulmustur. 18. yiizyilda edebiyat, miizik ve giizel sanatlar
kiliseden ve saraydan bagimsiz olarak endiistrilesmistir. 19. yiizyilin ortalarinda,
sanat¢tyr “sanat i¢in sanat” farkindaligiyla sanat liretmeye cesaretlendiren bir sanat
kavrayis1 ortaya cikmistir. Bu o6zerklik kavrami boylelikle maksathi bir proje haline
gelmis, ancak, kendini yasamin pratiklerinden siyirdikca basarisizliga dogru

stiriiklenmistir.

Habermas’in 6nerdigi alternatif yaklasima gore, “moderniteden ve onun projesinden
vazgeemek yerine, moderniteyi olumsuzlamaya ¢alisan o abartili programlarin

yanlislarindan bir seyler Sgrenmeliyiz”™.

Habermas’in isaret ettigi gibi, modernist
sanatin yanliglarindan biri, sanat izleyicisinden beklentileridir. “Burjuva sanatinin
izleyicisinden ayn1 anda iki beklentisi vardi. Bir yanda, sanattan hoslanan siradan insan
kendisini bir uzman olmak i¢in egitmeliydi; diger yandan, sanat1 kullanabilen ve estetik
deneyimleri kendi yasam sorunlariyla iliskilendirebilecek ehil bir tiiketici olarak
davranmaliydi.”’ Oysa ki, siradan insan tarafindan sanatin ahmi, profesyonel
elestirmenin sanatt alimindan farkliydi ve eger siradan meseleler uzmanlari

ilgilendirmemeye devam ederse artistik liretimin “suyunun cekilecegi” kesindi, ¢iinkii

sanat siradan yasamin i¢inde karsilik bulmakta zorlaniyordu.

Her seye karsi olma diislincesini benimseyen Dada hareketi, bilingdisini yaratici bir
sekilde serbest birakmayi1 saglayan rastlant1 etkenini 6n plana ¢ikararak, artistik tiretimi

tetiklemeye c¢alismistir. Bugilinden geriye dogru bakildiginda, Dada’nin da siradan

% Agk,s. 1129.
" Agk,s. 1129,



insandan beklentilerinin oldugunu ve aslinda 6zerkligi tam olarak elden birakmadigini
sOylemek cok kolaydir, ancak donemi goéz Oniinde tutuldugunda, Habermas’in sozleri
baglaminda Dada’nin c¢abaladigi agiktir. Dada’nin yaptigi, siradan insani sanata
yaklastirmaya ¢alismaktansa, sanati siradanlagtirmaya caligmak olmustur. Sembolizme,
Fiitirizme ve oOzellikle savasi desteklediklerini diislindiikleri Ekspresyonizme karsi
cikan Dada hareketi ve hareketin “merkez {issii” Cabaret Voltaire, farkli sanat
disiplinlerinin i¢ i¢e ge¢gmeye baslamasina ve sanat kavraminin ifade ettigi degerlerin
degismeye baslamasina neden olmustur. Dada’nin en 6nemli sanat¢ilarindan Marcel
Duchamp’in (1887-1968), sanatin bundan boyle hi¢gbir zaman ayn1 kalamayacagini ilan
eden hazir-nesneleri (Ing: ready-made); sanatin ve sanat yaprtinin yiiceligini
sorgulamak, endiistri nesnesinin baglamini degistirmek veya anlaminmi saptirmak gibi
amaglar ile sanati retinal (salt gbze hitap eden) olmaktan ¢ikarip, sanat-izleyen iliskisini
zihinsel bir aktiviteye doniistiirmiistiir. Dada’dan 30 yil sonra Pop Sanati, hazir-nesne
kavramini “asir1’ya tastyarak, tiiketime dair ne varsa sanat nesnesine, sanat nesnesini de
bir tiiketim nesnesine ¢evirmenin yani sira, Dada’nin 6zerklige dair geriye biraktig

kirmtilarini da cesurca silip stiplirmiistiir.

Modernist sanat diislincesinde, 1900ler’in basindan 1970ler’e kadar {ic asama
goriilmiistiir. Bunlardan ilki gercekligin temsilinin krizi olmustur. Paul Cézanne
(1839-1906), alginin degiskenligini vurgulayarak, goriintiiniin gorme ile goriilen nesne
arasindaki iliskiden etkilenecegini One slirmiistiir. Cézanne, gerceklik yerine
algilamanin sonucunun ortaya konmasini savunarak gercekligin temsilinin krizine isaret
eden ilk sanat¢i olmustur. Cézanne’in “dogay: silindir, kiire ve koni gibi formlarla
algilamak™ 6nermesinin ardindan Kiibizm (6zellikle Analitik Kiibizm dénemi), ¢ogul ve
eszamanlt goriis agilarin1 ve i¢ ice gecmis uzam ve nesneyi geometrik bicim ve
diizlemlerle c¢oziimleyerek dogayr “biitiinsellikten yoksun, boliik porciik bir varlik”®
olarak gormiistiir. Gergekligin “oldugu gibi” yeniden iiretilebilmesi ile fotograf sanati

mesgul olurken, Kiibizm, gergeklikten siyrilarak farkli bir gerceklik temsili 6nermistir.

8 Tunali, fsmail. Felsefenin Isiginda Modern Resim, (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1996) 5.169.



Gergekligin temsilinin krizi, Dada ve Gergekiistiiciiliikk ile devam etmistir. Paradoksal
gibi goziikse de, postmodernizmin biitiinliik yerine pargalilik diisiincesi kiibizme kadar

uzanir.

Modernizmin ikinci asamasit soyutlamadir. Konstriikktivizm, de Stijl, Soyut
Disavurumculuk ve Minimalizm gibi akimlar anti-natiiralizm ve mutlak soyuta dayanur.
Bu diisiinceye gore, “sanat yapiti, dogaya karsit bir baska diizeni, geometrik bir diizeni
ifade eder. Bu geometrik diizen ya da geometrik yapi, temelde mimari bir yapidir. Bu
yapida her sey rationel ilgiler i¢inde bulunur ve bu anlamda da, her ilgi bir orant1 demek

”9

olur.” Mutlak soyut formlarin gerceklikle ve doga ile ilgisi bulunmaz, dolayisiyla

temsil kavramu ile de ilgili degildir.

Uciincii asama ise, estetik olanin terk edilmesidir. Kavramsalcilik, bunun en 6nemli
savunucusu olmustur. Estetik degerler bir kenara birakilmig ve piir olarak kavramin
ortaya konmasi iizerine
odaklanilmistir. Ne var ki, gercekligin
temsilinin ~ krizinin  atlatilamadig
kavramsal sanatta da ortaya ¢ikmuistir.
Kavramm ortaya konmasi, temsil
olgusunu  otomatik  bir  sekilde

giindeme tagimistir.

10

196011 yillarin kavramsal sanatinin

Resim 1. Joseph Kosuth, Bir ve U¢ Sandalye, 200
271 x 44 cm, enstelasyon, 1965.

onciilerinden ve Art & Language

% A.gk. s.181.

19196011 yillarda ortaya ¢ikan Kavramsal Sanat, Joseph Kosuth ve the Art & Language grubundan Terry
Atkinson, Michael Baldwin, David Bainbridge, lan Burn, Harold Hurrell, Mel Ramsden, David Rushton
ve Philip Pilkington’in disiinceleriyle sekillenmistir. Art & Language grubunun sanat kurami;
diislincenin, kavramsal igerigin ve sanat yapitinin analizinin yapitin maddesel varliginin yerini almasi
iizerine temellenmistir. Kavramsal Sanat, sanatin var olma sebeplerini sorgulayarak yapitin olusumu
sirasindaki diislinme siirecinin maddesel varlig1 olan sanat yapit1 gibi bir sanat yapiti1 oldugunu savunur,
yapim siirecinin (Ing: making process) onemine isaret eder. “Kavramsal Sanat” terimi 1961°de Henry
Flynt’in bir Fluxus yayininda “konsept sanat1” olarak ortaya att1g1 bir terimden esinlenilerek konmustur.



grubu yazarlaridan Joseph Kosuth’un (1945—) Diisiince Olarak Sanat Diisiincesi (Ing.
Art As Idea As Idea) serisine ait Su (ing: Water, 1966), Bir ve U¢ Sandalye (ing: One
and Three Chairs,1965) (Resim 1.), Saat (Bir ve Bes) (Ing: Clock (One and Five),
1965) gibi yapitlar; Platon’dan beri tartisila gelmis olan imge, imaj, ide, hakikat,
gercek, gibi kavramlarin yani sira; orijinal ve kopya kavramlarini yeniden diisiinmeye

davet eden yapatlardir.

Kosuth’tan ¢ok once 1920ler’de; kimi
teorisyenlerce kavramsal sanatin baglangici
olarak sayilan gergekiistiicii diistiniir René

Magritte (1898-1967), resmin sorunsalinin ne

olmasi gerektigi ve gercekligin  temsili

baglaminda bir diisiinceyi ortaya koymaya

Leci nest nas une pife.
¢ahigiyordu. Magritte’in 1928 tarihli BU Bir | Resim 2. René Magritte, Bu Bir Pipo

Pipo Degildir (Fra: Ceci nes’t past une Pipe) Defildir, tuval iizerine yagliboya, 1928.

(Resim 2.) adli resmi, resmedilen nesne ile resimdeki imgenin 6zdes olmadigini
vurgularken, fotografik gerceklikteki goriintiiniin yarattig1 paradoks bu vurguyu arttirir.
Bu Bir Pipo Degildir, taklit etmeye dayali mimetik bir anlatim bi¢imi olmak yerine,
izleyene bir kavrami aktaran ve yorumlamaya agik bir hale getirmenin yani sira,
fotografik imge baglaminda orijinal ve kopya kavramlarinin da sorgulandig: ilk

orneklerden biridir.

20. yiizyihn ikinci yarisinda toplum, tretim toplumundan ¢ikip tliketim toplumuna
donlismeye baslamistir. Bu doniisiim, ayni zamanda modernizmden postmodernizme
gecistir, ya da Polonyali sosyolog Zymut Bauman’in (1929- ) dedigi gibi
modernizmden, “likit modernizm” donemine gecistir. Bu donem, Pop Sanati’nin
yiikselmeye basladigi donemdir. Pop sanati, popiiler kiiltiir imajlarin1 kullanirken, bu
imajlar1 ayn1 anda hem yiicelten hem de yeren ambivalans yaklasimiyla ilk postmodern
sanat yaklasimi olarak kabul edilebilir. Modern sanat anlayisinin elitist yaklasimi yerini

postmodern estetigin siradan ve alisildik olan1 kucaklayan anlayisina birakmaya



baslamis, popiiler kiiltiiriin yiikselisi, “yiiksek sanat” ve “alcak sanat” kavramlarinin

zeminlerini kaydirmigtir.

Tiiketim olgusuna dayanan ve kendisini de bir tiikketim nesnesi gibi ortaya koyan Pop
Sanati; tekrarlama, alintilama, yeniden sunma gibi davraniglar1 sanat yapit iiretimi
yontemi olarak ortaya koymus ve kopya ile orijinal arasindaki deger farkini ortadan
kaldirmistir. Boylece, 6zerklik ve hiyerarsinin modernizmde oldugu gibi bir gilice ve
yiicelige sahip olamayacagi da ilan edilmis ve herkes¢e kabullenilmistir.  Pop
Sanati’nin, 1980l yillarin ortasindan 199011 yillarin ortalarina kadar egemen olmus
postprodiiksiyon c¢agmin “Onciilii” olarak adlandirilmast oldukca dogru bir ifade
olacaktir. Pop Sanati doneminin ikonografik materyalini “asir1”ya tasiyarak “yormay1”
ve alintiladig1 yapit1 tirnak icine almay1 yapit liretiminin bir parcasi haline getirmisti,
aynt davraniglar  postprodiiksiyon c¢agindaki yapit iiretiminde de goriliir.
Postmodernizmin en énemli iki maddesi yeniden iiretilebilirlik ve legallestirme, Pop

Sanat1’yla koklii bir sekilde ortaya konmustur.

Postmodern kuramda 6nemli isimlerden Kanadali kuramci Linda Hutcheon’a gore
postmodernizmi modernizmden ayiran baglica ozellilerden biri “kendi-farkinda”,
“kendi-celiskili” ve “kendi-altim1 kazan™' durusudur. Hutcheon’un belirttigi gibi,
“ironik alintilama”, “pastis”, “kendine mal etme” veya “metinlerarasilik” olarak
isimlendirilen parodi, postmodernizmin hem yandaslart hem de karsitlar tarafindan

12" postmodern

postmodernizmin merkezinde duran bir kavram olarak goriiliir.
parodinin, ge¢misle ve politik elestiri ile baglarini kaybetmis bir donemsel belirti olarak
goren ve postmodern parodiyi “derinliksiz” ve “bos” olarak tanmimlayan Fredric
Jameson’un (1934— ) tersine, Hutcheon’a gore “ikili bir ironi ve kurulum siirecinde
parodi, ge¢misten gelen temsillere ve hem devamliliktan hem de farkliliktan gelen

513

ideolojik sonuglara isaret eder. Hutcheon, postmodernizmi degersiz, dekoratif,

1 Hutcheon, Linda. The Politics of Postmodernism, (London & New York: Routledge, 2000) s. 1.
12 A gk s 93.
B agk.s. 93.



geemisle baglantilart kopmus ve imajlarla boyanmis olarak diisiinen Jameson gibi
kuramcilarla zit diistinceler tagir. Hutcheon, bu ironik durusun temsili politize ettigini ve

boylece yorumlamanin tamamen ideolojik oldugunu diisiiniir.

Hutcheon postmodern alintilama baglaminda “parodi” kelimesinin ¢ok az kuramci

tarafindan kullanildigina dikkati ¢eker:

“Postmodernizm konusunda az sayida elestirmenin ‘parodi’ kelimesini
kullanmasi ilgingtir. Bunun nedeninin, parodinin hala 18. yiizyilin
niikte ve alayciligi ile lekelenmesi oldugunu diisiiniiyorum. Ancak, su
da tartigilmalidir ki, parodinin donem-kisith tamimlartyla simirh
kalmamaliyiz ve 20. yiizyill sanat formlar1 parodinin niikteci
alayciliktan anlamla oynamaya kadar genis bir bicim ve amag
araligimin oldugunu ogretir. Jameson dahil bir¢ok elestirmen, ironik
postmodern alintilamay1 sadece biricik stillerin
parodilestirilebilecegini ve bdyle bir yeniligin ve bireyselligin bugiin
rniimki.iri4 olmadigimi varsayarak ‘pastis’ veya bos parodi olarak
niteler.”

Postmodern parodi, “politik anlamda ikili sekilde kodlanmistir: parodi ettigi seyi hem
legallestirir, hem de ¢okertir.”*® Hutcheon, sdyle bir drnek verir: “Bu bir sey sdylerken
ayni anda sOylenen seyin etrafina tirnak isareti koymak gibi bir seydir. Bunun yarattig1
etki, bir seyin altin1 ¢izmek veya “altin1 ¢izmek”, altiist etmek veya “altiist etmek™tir, ve

»16 postmodernizm,

boylece bu islup bir “bilmektir”, ironik—hatta “ironik’tir.
yasamumizdaki baskin olan, diistinmeden kabiillenilen, hatta “dogal” sayilan seylere
dikkati ¢ekerken, o seyleri de bir yandan nétralize eder. Postmodernizmin 6ne ¢ikardigi

karakteristigi bu ikili olma (Ing: duplicity) durumudur.

Postmodern parodi, modernizmi nesnenin ele alinis bicimi su baglamlarda elestirir:
artistik orijinallik ve artistik 6zerklik; 6zerk bir nesnenin var olabilecegi diisiincesi,
Oznelligin stabil, tutarli veya kendi-belirleyici oldugu varsayimi; sahip olma ve mal

konusundaki kapitalist prensipler; anlam veya kimligin yapay olmak yerine dogal

14 A.g.k.s. 94,
1> Agk s 101,
16 Agk.s. 1.



oldugu diislincesi; tarihin gergekleri yansittigina dair olan inang; vb. Postmodernizm
kendi-farkindalik, kendini-yansitma gibi baz1 stratejilerini modernizmden almistir ancak
postmodernizmi modernizmden kesin olarak ayiran, modernizmin elitist ve zaman
zaman totaliter tavrinin postmodernizmde reddedilmesidir. Hutcheon’un belirttigi gibi,
“postmodernizm hem akademik, hem popiiler; hem elitist hem de ulasilabilirdir.”*’

1980lerin ortalarinda postmodernizm, Jean-Frangois Lyotard’in (1924-1998) da
belirttigi gibi bir “durum” olmak iizerine yogunlagsmigtir. Misirli kuramci Thab Hassan
(1929-), 1982°de modernizmle postmodernizmin arasindaki ayrimlart karakterize eden
bir liste' yaymlamustir. Bu liste, postmodernizmin modernizmden alip déniistiirdiigii
kavramlari, ayrigsmalar1 ortaya koyar. Listede siralanan kavram ve olgularda
postmodernizmin modernizmden en belirgin olarak ortaya ¢ikan ayriliklari arasinda;
bitmis ve sonuglanmislik yerine devam eden siireg, reddetme yerine kabtillenme, biiyiik
amaglar ve yaratimlar yerine oyun ve tesadiif, biitiinliikk yerine parcalilik, smirli ve
taniml1 olan yerine yorumlanabilen ve arada olan; hiyerarsi ve diizen yerine anarsi ve

diizensizlik 6n plana ¢ikar:

Modernizm Postmodernizm
Romantizm/Sembolizm Parafizik/Dadaizm

Form (birlesik, kapal1) Antiform (ayiric, agik)
Amag Oyun

Tasarim Rastgele se¢ilmis

Hiyerarsi Anarsi

Miikemmel/Logos Tilikenme/Sessizlik

Sanat Nesnesi/Bitmis Yapit Stire¢/Performans/Happening
Mesafe Paylagim
Yaratim/Totalizasyon Yikim/Yapibozum

17 Hutcheon, Linda. The Poetics of Postmodernism: History, Theory, Fiction, (New York: Routledge,
2000) s. 44.

18 Hassan, Thab. “The Dismemberment of Orpheus ”, Postmodern American Fiction: A Norton Anthology
(1998).
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Paradigma Sentagma
Tur Mutant

Genital/Fallik Polimorf/Androjen

Salt Okunur (Ing: readerly®) Yazilabilir (ing: writerly®°)

Orijin/Neden Farklilik/Différance®!/Iz

19 .. N S A1 L »
Ingilizce readerly kelimesi, reader kelimesinin zarf hélidir. Reader kelimesinin “okuyucu” anlaminin

299 G

yani sira, “bir seyi belirtilen bigimde okuyan kisi”, “diizeltici”, “yanlislart bulup diizelten kisi”, “kitaplar
basimdan 6nce okuyan kisi”, “6gretim gorevlisinden daha list diizeyde bir dgretim elemani”, “okuma
kitab1” gibi anlamlari; readerly kelimesinin ise otorite, tek anlamlilik, biriciklik gibi ¢agrigimlar vardir.
20 Ingilizce writerly kelimesi, writer kelimesinin zarf halidir. Writer kelimesi “yazar” anlaminda olmakla
birlikte, yaraticilik, ¢ogul anlamlilik, cogulluk gibi ¢agrisimlar: vardir.

2 Différance, Fransiz filozof Jaques Derrida’nin (1930-2004) tiirettigi Fransizca différer kelimesinin
tagidig1 iki anlam—ertelemek/sonraya birakmak ve bir seyden farkli olmak/ayrilmak—ile oynayan bir
kavramdir. Derrida’nin différance kavrami, yazmaya karsi konusma baglaminda rastlantisal logosentrizmi
anlatmak i¢in iyi bir Ornektir. Bati disiincesinin logos (mantik/kelime/neden/ruh) i¢ine herhangi bir
metnin veya sOylemin “merkez”ini yerlestirme egilimi olan logosetrizm, Alman filozof Ludwig Klages
tarafindan 1920ler’de ortaya atilmistir. Derrida, logosentrizmi Bati felsefesini karakterize etmek icin
kullanir. Logosentrizm; Plato, Jean-Jaques Rousseau, Ferdinand de Saussure, Claude Lévi Strauss gibi
filozoflar tarafindan yazinin konusmayi ancak temsil edebilecegi veya arsivleyebilecegi diigiincesiyle,
konusmanin yazmaya olan iistiinliigiinii ifade etmek i¢in ortaya konulmustur. Zira logos’un tiim bilginin
(tanri, evren, vb.) orijininden ¢iktigina iliskin bir mantik kurarlar. Cilinkii disiinme yapimiz ve
distinmeden kabdl ettigimiz varsayimlar, iistyapisal ideolojiler tarafindan belirlenmektedir. Logosentrik
diisiincedeki ikili karsithiklarin (Ing: binary oppositions) olusturdugu hiyerarsi, diisiinmeden kabil edilen
varsayimlarin da kaynaklarindan biridir. Yapibozum teorisinin reddettigi 6nemli yapilardan biri olan ikili
karsitliklarin ¢aligma mantiginda, Saussure’lin isaret ettigi gibi, “her bir dil birimi ne olmadig: ile
belirlenir, boylece bir deger ve anlama sahip olurlar”. Bu kategorilestirme, kelime veya kavramlarin
pozitif ve negatif alima yonelik bir bagdastirmaya neden olur. Derrida’ya gore bunlar sadece dikotomiler
(ikiye boliinmiis/ikilik) degil, ayn1 zamanda “minyatiir hiyerarsilerdir”. kili karsithiklara yonelik bazi
ornekler verilebilir:

(+) )
Konugsmak Yazmak
Varlik Yokluk
Kimlik Farklilik
Dolu Bos
Anlam Anlamsizlik
Yasam Olim
Isik Karanlik
Ic D1s
Erkek Kadin

Bu ikili karsitliklarin hiyerarsik dogasi, logosentrizmin neden/sonuglaridir. Derrida’ya gore bu
karsitliklar, rastgeledir ve dogasi1 geregi degiskendir. insanin kargitliklar iizerinden diisiinmeye egilimli
olsalar da, siyahin zitt1 beyaz degil, “siyah olmayan”dir. Derrida, différance kavramini dilin dogas1 geregi
degisken oldugunu ifade etmek icin kullanir.

Dilin degisken dogasina iligskin s6yle drnekler verilebilir:

(+) )
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Metafor Metonimi

Anlatisal/Biiyiik Tarih Anti-anlatisal/Kiigiik Tarih
Merkezleme Dagitma

Metafizik [roni

Sentez Antitez

Varlik Yokluk

Semptom Arzu

K&k/Derinlik Rizom?/Yiizey

Yorumlama/Okuma Yorumlama Karsiti/Yanlis Okuma

Semantik Retorik
Belirli Belirsiz
Ustiinliik Ickinlik
Se¢im Kombinasyon
Gosteren Gosterilen
Hipotaksis Parataksis
Ana Kod idiolekt®®
Paranoya Sizofreni
Tanr1 Baba Kutsal Ruh
Janra/Sinir Metin/Metinlerarasi
[Erkek Androjen Kadin

Insan Siborg [\_/Iakine

Canli Zombi Olii

Derrida’ya gore, kelimeler hicbir zaman tam olarak ne anlama geldiklerini ifade edemezler, ancak
ayrildiklart diger kelimelerin varhigiyla tamimlanabilirler. Boylece anlam sonsuza dek ertelenir.
Kelimelerin birbirinden farklilagmasini saglayan sey, ikili karsitliklar ve hiyerarsiler olusturur.

22 Kelime anlami “kok gévde” olan rizom, Carl Jung (1875-1961) tarafindan yasamin gériinmeyen ve
yeraltinda devam eden dogasina isaret eden bir metafor olarak; Gilles Deleuze ve Felix Guattari
tarafindan da bilginin yorumlama ve temsilinde ¢oklu ve hiyerarsik olmayan giris ve ¢ikis noktalarina
referans veren bir kavram olarak kullanilir. Rizom, tek bir birim olup kendi i¢inde ¢oklu ve pargali bir
gaplya (ing: multiplicity) sahip oldugu igin postmodern kuramda kullanilan temel bir metafordur.

* Bir bireye ait olan gramerin kullanimi, kelime ve deyim sec¢imi, telaffuz gibi baglamlarda dil
cesitliligini ifade eder.
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Bu liste, postmodern durumun bir manifestosu degildir, zira postmodernizmde
manifesto artik gecerli bir ifade bicimi degildir. Manifestolardan siyrilmis bir sanat
anlayisi, 6zerklik kavraminin da kenara atilmasina neden olmus ve “alintilama” olgusu

benimsenmistir.

1.1. Alintilama Uzerine

1970ler’in ortalarinda 6ne ¢ikan, cagdas sanatta bir yapitin tamaminin veya bir
boliimiinlin alintilanmasi (Fra: détournement) olgusu, postmodernizmin ¢agdas sanata

bir yansimast idi ve etkileri halen daha devam etmektedir.

Alintinin artistik ve kavramsal diizeydeki etkileri; alintilanan seyin tekrar giincel sanatin
icine dahil edilmesi, tarih i¢inde gilincelligini kaybeden yapitlarin farkli bir bakis acisi
ile tekrar glincel bir konum kazanmasi; alintilanan yapitin tarihsel ve sosyolojik
konumunda sahip oldugu degerlerin ve referanslarinin, alintilandig1 yapitta baglaminin

degistirilip yeni bir yapit gibi ele alinarak yeniden sorgulanmasi vb.dir.

Alintilama, postmodernizmle birlikte  6zellikle 1980 sonrasinda  baslayan
postprodiiksiyon donemi ile bir “yontem” haline gelmis olmakla birlikte, sanat tarihi
icindeki pek cok yapitta karsimiza ¢ikan, oldukea alisildik bir kavramdir. Bu kavramin
uygulanisi, etki ve sonuclar1 sosyolojik olgularla birlikte sanat tarihinin akisi iginde

degisiklige ugramaktadir.

Alintilama olgusu sanat tarihi i¢inde tema ve konu bazinda, bicim bazinda ve teknik
veya yontem bazinda karsimiza cikar. Hem modernizm doneminde yapilmis
alintilamalarda hem de postmodernizmin iki agsamasi olarak sayilabilecek popiiler
kiiltiirtin kucaklanisi—yani Pop Sanati— ve postprodiiksiyon doneminde, alintilama

cesitleri arasinda en yaygin olarak bi¢cim bazinda alintilama goriiliir.
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Modernizm déneminde en ¢ok alint1 yapan sanatg¢ilardan biri, 20. yiizyilin en 6nemli

ressamlarindan Pablo Picasso’dur (1881-1973). “Calinacak bir sey varsa, onu ben

calarim” derken, alintinin ustaca yapilan artistik bir yontem olduguna isaret eden

Picasso, alintiladigi sanatcilarin stil veya yontemleri yerine, tema/konu bazinda ve

kompozisyonun alintilanmasi gibi bicime yonelik alintilar yapmustir. “Bazi kaynaklarda,
Edouard Manet’'nin (1832-1883) kendi doneminde biiyiik olay yaratan 1863 tarihli
resmi Kirda Piknik’i (Fra: Le Déjeuner sur l'herbe) (Resim 3 ve Resim 4) 24 kez

resmettigi sdylenir.

Resim 3. Edouard Manet. Kirda Piknik, 208 x 264
cm, tuval lizerine yagliboya, 1863.

uzerine yagliboya, 1961.

Picasso, Diego Velazquez’in (1599-
1660) Nedimeler (Isp: Las Meninas)
(Fig 7.) (1656) adli resmini de 58 kez
farkli biiytikliiklerde tuvaller iizerinde
yeniden yorumlamistir. (Bunlardan bir

tanesi Resim 8’de goriilmektedir.)

Picasso’nun Velazquez’in resmiyle bu
derece ilgilenmesinin ¢esitli nedenleri
vardir. Bunlardan biri, Picasso gibi
Ispanyol olan Velazquez’in tiim
donemlerde Avrupa sanatinda en
Oonemli ressamlardan biri olmasidir.
“Picasso, II. Diinya Savasi’nin hemen
ardindan Louvre’un yoOneticilerinden
kendi yapitlarin1 koleksiyondaki major
yapitlarin  yanmna bir giinliigline bir
karsilagtirma yapmak adina koymasini
istemelerinden sonra, kendisini da bu

ressamlardan  birisi  olarak  kabil
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etmistir.”?*

Bir bagka neden de, Picasso’dan once, 1950ler’de Francis Bacon’un (1909—

1992), Velazquez’in Pope Innocent X (1650) adli resmini (Resim 5 ve Resim 6) bir dizi

varyasyon ile yeniden yorumlamis olmasi ve bu resimlerin II. Diinya Savasi’ndan beri

- o RGN 5%
Resim 5. Diego Velazquez. Pope
Innocent X, tuval iizerine yagliboya,

1650.

Resim 6. Francis Bacon. Pope
Innocent X, tuval iizerine yagliboya,
1950.

figiiratif resimde en etkileyici resimler olarak
kabtl edilmesidir. Bir baska deyisle, bu bir
“kendini ispat” olgusudur ki, bu olgu postmodern

alintilamada s6z konusu degildir.

Picasso’nun Ozellikle Nedimeler ile ilgilenmesi
ise, bu resmin merkezinde ressam ve ressamin
baktig1 model temasinin, dolayisiyla temsil etme

kavraminin bulunmasidir.

Nedimeler, ilk bakigta saraya dair siradan bir
konudur. Velazquez, hiyerarsik bir diizen
icerisinde resimde bulunan kisileri ti¢ derinlik
noktasina gore siralar. Resmin On alaninda
ortasinda agik renk elbisesiyle vurgulanan kralin
bes yasindaki kizi Margarita ve iki yaninda
nedimeleri, hemen arkalarinda iki hizmetgi, sag
onde sarayda tuhaf veya uygunsuz hareketlerine
tolerans gosterilen tek karakter ciiceler (ki
ciicelerden birisi, Oniinde oturan kdpegi ayagiyla
diirter), solda ressam, en arkada ac¢ik kapi oniinde
saray nazirt ve onun solunda—aslinda mekan
derinliginin en Oniinde—Kral [V. Philippe ve

Kralige Marianna’nin silueti goriiliir. “Bu resim

24 Walther Ingo F. ed., Pablo Picasso 1881-1973: Volume Il The Works 1937-1973, (K&61n: Benedikt

Taschen, 1987) s. 603.
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Resim 7. Diego Velazquez. Nedimeler, tuval {izerine
yagliboya, 1656.

iizerine yagliboya, 1957.

o TSy - "-_"q =

Res?n 8. Pablo Picasso. Nedimeler, 194 x 260 cm, tuval -

aslinda  sosyal iligkilerin
portresidir. Ustaca yapilmig
151k ve golgeler ve degrade
renk degerleri mesaji
giiclendirmeye hizmet eder.
Picasso’nun  dedigi  gibi,
Velazquez bu yapitta
kendisini “gercekligin dogru
ressam1” olarak
gostermistir.”?

Picasso’nun kendi Nedimeler
resminde yaptigr bir takim
farkli  Onermeler  vardir:
kompozisyonda kiigiik
degisiklikler  yapilmisken,
ressamin resimdeki agirhig
da arttirnlmistir.  Ressam
resmin merkezinin disinda
olmakla  birlikte,  tuvalin
1/3’tinii  ve yiiksekliginin
neredeyse tamaminmi kaplar.
“Ressam ve sovalesi “Picasso
stili’nde yapilmigtir, sanki
Picasso kendi stilini 17.
ylizyll ressamiyla kasten

karsilagtirirmis  gibi. Diger

yandan, clice ve kopek, Picasso’nun “Guernica” i¢in gelistirdigi ¢ocuksu stildedir.

2 Agk., s. 604.
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Arkadaki saray naziri, nedimeler ve hizmetgiler, aynadaki kral ve krali¢ce de ¢cocuklarin
¢izimlerini animsatan kabaca ve aceleyle yapilmis gibidirler.”®® Picasso, Nedimeler’in
yeni yorumunda hiyerarsik diizen ve sozii edilen sosyal iliskiler ile temsil kavramiyla
oynar. Picasso’nun resmindeki ressamin kiitlesel biiyiikliigli; hem resmin i¢indeki
ressama, hem Velazquez’e, hem de Picasso’nun kendisine bir yiiceltme igerikli

gondermedir ayn1 zamanda.

Kelimeler ve Seyler’in birinci ayriminda; resmin gosterdigi ve gostermedigi (kadraj-
dis1)) mekan, resmin temsil ettikleri ve temsil kavrammin kendisi baglaminda
Nedimeler’e 17 sayfa ayiran Fransiz tarih¢i ve kuramct Michel Foucault (1926-1984),
sOyle der:

“eger ressamin dikkatini yogunlastirdig1 tabloya bakmak miimkiinse,
ressamin baktig1 seyi tahmin etmek miimkiindiir; fakat tuvalin ancak
dokusu, yatay ve dikey dikmeleri, sovalenin egikligi fark
edilmektedir. Hakiki tablonun tiim sol tarafim1 kaplayan ve siirlar
tuvalin tersini temsil eden tekdiize ve yliksek dortgen, sanatginin
seyrettigi seyi derinlemesine goriilmezligini, bir ylizey bi¢cimi altinda
olusturmaktadir: i¢inde bulundugumuz bu mekan, bizden bagka bir
sey degildir. Ressamin gozlerinden baktigi seye dogru, bakan bizlerin
ka¢inmamizin miimkiin olmadigi emredici bir hat ¢izilmistir; bu hat
hakiki tabloyu kat etmekte ve yiizeyinin ilerisinde, bizi gozleyen
ressami gordiiglimiiz su yere kavusmaktadir; bu kesikli ¢izgi bize hig
sektirmeden ulagmakta ve bizi tablonun temsiline bagr,lamaktadlr.”27

Foucault’nun burada vurguladigi birden fazla onemli olgu vardir: Ressamin baktig
modeller—kral ve kralice—metaforik olarak bizimle ayni yerde durmaktadir. Kral ve
kraligenin varligina dair bir ¢ikarimi, ancak siluetinin goriindiigii aynadaki goriintiiden
yapabiliriz. Velazquez, resmin i¢indeki resimle izleyen olarak bizi bulusturur. Resmin
kendisi zaten bir temsildir, resmin i¢indeki resim de temsilin i¢indeki temsil. Bu

durumda Nedimeler, temsil etme {izerine bir resim gibidir.

26 Agk., s. 604.

2" Foucault, Michel. Kelimeler ve Seyler, cev. Mehmet Ali Kilighay, (Ankara: imge Kitabevi, 2001) ss.
28-29.
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Picasso da postmodern donem sanatgilart gibi temsil kavraminin referanslari ile
oynamigstir, ancak yaklasimlar farklidir. En belirgin yaklagim farki, kendini yiiceltmek

ve alintilamaya ragmen 6zerklik olgusunun yeni yapittaki hatir1 sayilir konumudur.

Fransiz sanat elestirmeni ve kuramci Nicolas Bourriaud, postprodiiksiyon doneminde

alintilama olgusunu soyle ozetler:

“Doksanli yillarin bagindan beri gittikce artan sayidaki sanat igleri

daha Once varolan ¢aligmalardan yola ¢ikilarak yaratiliyor; giderek

daha fazla sanat¢1 baskalari tarafindan yapilmis ¢aligmalari ya da hali-

hazirdaki kiiltiirel {irlinleri yorumluyor, yeniden {iretiyor, yeniden

sergiliyor veya kullaniyor. Kullanima hazir islerin sayisindaki bu artis

ve simdiye degin gormezden gelinen ya da kiiclimsenen formlarin

sanat diinyasina katilmasi ile karakterize edilen bu postprodiiksiyon

sanat, bilgi caginda kiiresel kiiltliriin hizla yayilan kaosuna bir tepki

gibi goziikiiyor. Kendi islerini diger insanlarin islerine yerlestiren bu

sanatgilar, iretim ve tiiketim, yarat1 ve kopya, hazir-nesne ve orijinal

is arasindaki geleneksel ayrimm kokiiniin kazinmasinda rol

oynuyorlar.”28
Bu yaklasima dair pek ¢ok yapit ornek gosterilebilir. 1993 yilinda yapilan Venedik
Bienali, bu olgunun sozciisii gibidir. Bu sergi 6zellikle sinema sanatinin plastik
sanatlara dahil edildigi bir sergidir. Bienal’in i¢inde yer alan Transaction adli alt sergi,
Peter Greenaway, Robert Wilson, Wim Wenders, Derek Jarman, Pedro Almodovar gibi,
bizim sinemadan tanidifimiz sanat¢ilar1 ¢agdas sanatgilarla birlikte sergiliyordu ve
kokli bir etkilesimi kanithiyordu, dallar arasindaki siirlarin nasil yok oldugunu
gosteriyordu.””® Bienal’de Bulloch Andrei, Andrei Tarkovski’nin Solaris (1972)
filmindeki diyaloglar1 degistirerek sergilemis; Douglas Gordon Alfred Hitchcock’un
Sapik (Psycho, 1960) filminin orijinal siiresi olan 109 dakikayr 24 saate uzatip
yavaglatarak kaydederek 24 Saat Sapik (24 Hours Psycho, 1997) adli bir yapita
dontistiirerek gostermistir. Bu gibi yapitlarin ortak 6zelligi, postmodern alintilama

yoluyla—alintiladiklar1 yapitlarin baglamlarin1 degistirmek ve bdylece alintiladiklari

28 Bourriaud, Nicolas. Postprodiiksiyon, ¢ev. Nermin Saybasili, (Istanbul: Baglam Yayincilik, 2004) s.
22.
2 Madra, Beral. [ki Yilda Bir Sanat: Bienal Yazilar: 19872003, (istanbul: Norgunk, 2003) s. 143.
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orijinali tirnak icine alarak, bir farkindalik tavri igerisinde—izleyene yeniden sunmaktir.
Yukaridaki orneklerin disinda, daha pek cok yapit Orneklenebilir; ancak bu metin,
Ozellikle 1990lar’in ortalarindan itibaren farkli bir yontem ve sOylemle karsimiza
citkmaya baslayan farkli bir alintilama olgusunu incelemeyi hedefler. Bu ¢alismada
incelenen yapitlar, bir yapitin tamaminin veya bir kisminin bagka bir yapitta
kullanilmast olgusu yerine, arag/ortam/yontem bazinda alintilama olgusu iizerine

orneklerdir.

Bir yapitin tamaminin veya bir bdliimiiniin alintilanmasi tavrini igeren yapitlar,
1970ler’in ortalarindan itibaren, “disiplinler-6tesi”, ‘“hibrit medya” vb. ifadelerle
tanimlanmaya c¢alisilmistir. Bir yapitin, 6rnegin 24 Saat Sapik’in bir “video” yapiti
olarak m1 ya da bir “modifiye sinema” olarak mi tanimlanmasi gerektigine karar
verilememesi, ya da her ikisinin de olabilecegi; yapitin sahibinin kim oldugu gibi

kararsiz durumlar, postmodernizmin bir pargasiydi.

Arag/ortam/yontem bazinda alintilama olgusu ise, yapitlarin arag/ortam/ydnteminin ne
oldugu belirgindir ve yapitlarin sorunsallarindan biri konumunda degildir ya da en
azindan birincil sorunsallardan biri olarak karsimiza ¢ikmaz. Bu yapitlar belli bir yapit
yerine, bir arag/ortam/yontemin {iretim yontemlerini alintilar. Ornegin, bu metinde yer
alan sanat¢ilardan Gregory Crewdson’un kullandigi arag/ortam/yontem fotograf,
alintiladig1 arag/ortam/yontem resim ve sinemadir; Laura Letinsky’nin kullandig:
arag/ortam/yontem fotograf, alintiladig1 arag/ortam/yontem resimdir; Cindy Sherman’in
kullandig1 arag/ortam/yontem fotograf, alintiladigi arag/ortam/yontem performans ve
sinemadir; Tracey Emin’in kullandigi arag/ortam/yontem video, alintiladigi
arag/ortam/yontem sinemadir; Robin Rhode’un kullandig1 arag/ortam/yontem fotograf,
alintiladig1r arag/ortam/yontem resimdir. Bu Orneklerin disiplinler-aras1 yapitlar
olduklar1 agiktir; ancak ilgin¢ olan, ayn1 zamanda disiplinler bazinda bir ayrigsmanin da
s6z konusu olmasidir. Burada, belli bir arag¢/ortam/yontem kullanilarak iiretilmis bir
yapitin, baska bir arag/ortam/yontemi alintilarken, kendi yapisal ozelliklerini de

kaybetmemek gibi bir egilim sergiledigini sdylemek pek miimkiindiir ve bu durum, bu
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yapitlart bir yapitin tamaminin veya bir boliimiiniin alintilanmasi tavrini igeren

yapitlardan ince bir ¢izgi ile ayurir.

1.2. Fotografin Baskin Karakteri Uzerine

Bu calisma baslangicta; sinema, fotograf, resim ve video sanatina esit degerde
yaklagmak ve bu sanatlart metinde kapladiklart alan baglaminda esit degerde incelemek
amacindaydi. Ancak, giiniimiiz sanatinda fotograf sanatinin dominant konumu, pek

dogal olarak bu ¢aligmaya da yansimustir.

19. yiizyilin sonlarinda sanatta yepyeni bir donemin baglamasina onciiliik eden fotograf
sanati, giincel sanatta tlretim yontemleri arasinda ilk siraya yerlesmis gibi
goriinmektedir. 20. yilizyilin en 6nemli sanatgilarindan biri olan Alman ressam Gerhard
Richter (1932-), fotografin hem sanat¢i, hem de izleyen agisindan neden bu kadar cezp
edici olduguna dair soyle der: “Bir cinayetin resmi kimseyi ilgilendirmez; ama bir
cinayet fotografi herkesi cezp eder. Bunun bir bigimde resim sanatina dahil edilmesi

gerek.”30

Fotografin bu derece cezp edici olusunun belki de en 6nemli nedenlerinden
biri, gercekle olan iliskisidir. Yasadigimiz bu ¢agda her ne kadar fotografik goriintiiniin
dijital ya da analog yontemlerle manipiile edilebilecegini ve Susan Sontag’in (1933-
2004) da belirttigi gibi fotografin “diinyanin en az resimler ve ¢izimler kadar birer
yorumu” oldugunu cok iyi bilsek de; fotografin gercekligine inanma istencimiz,

stipheciligimize agir basmaktadir.

Fotografin “inandiricilig1”, fotografin tarihine dayanir. Sosyolog Pierre Bourdieu’niin
(1930-2002) de belirttigi gibi; fotograf, ¢ogunlukla ve birincil olarak “ani” anlaminda

kabal gormekte ve kullanilmaktadir. Fotograf, bulunusunun ilk dénemlerinde portre

30 Antmen, Ahu. “Cagdas Sanatta Fotograf Kullamimu ve Tiirkiye’de Fotograf Temelli Sanat Uzerine
Diisiinceler”, Fotograf Neyi Anlatir, der. Caner Aydemir, (Istanbul: Hayalbaz Kitaplig1, 2007) ss. 171—
172.
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resminin  yerini almigtir.  Vesikalik fotograflar kim oldugumuzun, nasil
goriindiigiimiiziin; mezuniyet, evlilik toreni vb. aile fotograflar1 gegmisimizin, turistik
gezi fotograflar gittigimiz yerlerin kaniti konumundadir. Bu giindelik yasama dair

pratik nedeniyle, fotografin “gercekligine” dair bir sartlanmamiz vardir.

Walter Benjamin (1892-1940), “icadinin ilk donemlerinde pazaryeri ¢igirtkanlart ve
sarlatanlar, bu yeni teknigi para kazanma amaciyla kullanmaya baglamis, hem de bu isi
yigmsal boyutlarda yapmuslardir®! derken, fotografin kisa siirede yaygmlasmasina
isaret etmenin yani sira, fotografin sanat olup olmamasi konusundaki tartigmalarin
kaynagima dair de ipuglarimi verir. Fotografin uzun siire bu tartismalardan kendini
styiramamasinin nedenlerinden biri—manipiilasyon olgusunun ortaya ¢ikisina kadar—
belgesel bir nitelik de tagimasi olabilir; zira bu halen ve her seye ragmen gecerligini

korumaktadir.

Cagdas sanat alaninda fotografin konumlandig: yer, gercek ve fiktifin® ne oldugunun
tartisildig1 yer ile Ortiisiince, temsil olgusu baglaminda sdyleyecek ¢ok s6ziin olmasi hig
sasirtict degildir. Postmodern durumun sonuglarindan biri olarak, bugiin elimizde
birbirlerine sinirlar1 erimis durumda olan birer “gercek” ve “fiktif” kavrami var. Bu da,
fotograf gibi, “gercegi yansitmak zorunda oldugu” varsayilan veya varsaymaya egilimli
oldugumuz ifade bi¢imine, irdelenecek zengin bir alan sunar. Fotografin giincel

sanattaki dominant konumu, biiyiik oranda bu nedenden kaynaklanmaktadir.

Bu zengin alan, pratigi ilgilendirdigi kadar, kuram alanmi da ilgilendirmektedir.
Rosalind E. Krauss (1941- ), fotografin kuramsal konumunu, alintilama olgusu

baglamindaki durumunu ve orijinal-kopya baglamindaki iliskisini sdyle yorumlar:

3t Benjamin, Walter. “Fotografin Kiigiik Tarihi”, Fotograf Neyi Anlatir, (Istanbul: Hayalbaz Kitaplig,
2007) s. 5.

32 “Fiktif” yerine Tiirk Dil Kurumu‘“kurmaca” kelimesini 6nermistir. Ancak bu kelime, “fiktif” kelimesini
tam anlamiyla karsilamaz; zira, “kur” kokiinden gelen “kurmaca” kelimesi, her tiirlii sanatsal veya edebi
yapitin kurgulandigr ve “fiktif’in hikayesel boyutta bir kurguya referans verdigi gbz Oniinde
bulundurulursa bu metinde gegecek ifadeler i¢in yetersiz kalacaktir.
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“fotograf ister Roland Barthes mitolojisinin, ister Jean Baudrillard
simiilakrumunun bagat 6rnegi olarak olsun, 1960l yillarda tarihsel ya
da estetik nesne kimligini ardinda birakip kuramsal bir nesne haline
gelmistir. Fotograf, bu “aslin olmadigi ¢okluk™un kusursuz ornegi
kopya seklindeki yapisal konumuyla ontolojik ¢okiintiiniin yerini
gosteriyordu. Kopyanin hizla gelismesi aslin alintilanmasini
kolaylastirmakla kalmadi, aslin “kendisi” sdzde birligini de bir
almtilar dizisine ayristirdi. Ve eskinin yaratict yazarinin yerine, bu
almtilar derleyicisi bir devsirmeci olarak yeniden tanimlanip,
sizofrenik bir bicimde okur kitlesine katilmak iizere “giizel yazi
kitabinin”  (modernist  estetigin)  Oteki  yaninda  yeniden
konumlandirildi.”®

Fotograf, Krauss’un da isaret ettigi gibi, ara¢/ortam/yontem olarak alintilama olgusunu
su ya da bu sekilde “dogal” olarak i¢inde barindirtyor. Bu nedenle, fotograf sanati bu

calismada da 6n plana ¢ikmustir.

33 Krauss, Rosalind E., “Fotografi Yeniden Kesfetmek”, Fotograf Neyi Anlatir, (Istanbul: Hayalbaz
Kitapligi, 2007) ss. 52-53.
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2.20. YUZYIL SANATINDA KIRILMA NOKTASI: DADA HAREKETI

“Kiibizm bir resim okulu olmustu, fiitlirizm bir siyasal hareket:
Dada ise bir anlayistir. Birini Obiirliniin karsiti olarak ileri
siirmek cahilligi ya da kotii niyeti gosterir. [...] Dada higbir
seye adamaz kendini, ne aska ne de ise. Bir insanin
yeryliziinden gegerken kendinden bir iz birakmasi kabtl
edilmez bir seydir.”34

André Breton

1914 yilinin tiim diinyay1 sosyo-ekonomik baglamda yogun bir sekilde etkileyen en
biiyiilk olayr 1. Diinya Savasi’nda hiimanist degerlerin pargalanmasina kayitsiz
kalamayan sanatgilar, savasa neden olan veya olas1 tiim ahlaki, sanatsal veya politik
kurumlara kars1 ¢ikmuslardir. Savasa girmeyip ve tarafsiz bir durus sergileyen isvigre,
savas karsiti sanatcilarin, yazarlarin, sairlerin kagis bolgesi olmus ve 1916 ve 1920
yillar1 arasinda en yogun donemini yasamis olan Dada hareketi, Ziirih kentinde ortaya
cikmigtir. Dada, Ziirih’ten sonra New York, Berlin, Koln, Paris gibi 6nemli sanat

merkezlerine hizla yayilmistir.

Alman sair ve yazar Hugo Ball (1886-1927) 1916 yilinda Ziirih’te Cabaret Voltaire
adli bir gece kuliibii agmistir. Cabaret Voltaire, Marcel Janco (1895-1984), Hans Arp
(1886-1966), Francis Picabia (1879-1953), Tristan Tzara (1896-1963), André Breton
(1896-1966) vb. gibi bircok sanat¢1 ve yazara ev sahipligi yapti ve Dada hareketinin

yayilmasinda da 6nemli bir rol iistlenmistir.

Cabaret Voltaire, sergilenen yapitlar, ortaya konulan sahne gosterileri, okunan
manifestolarla, siirlerle sadece yerlesik geleneksel sanat anlayisina degil, bati
uygarliginin normlarina, ahlak degerlerine de kars1 ¢ikilan, 6zgiir bir diisiince platformu,

her seyin sdylenebildigi ve yapildigi bir mekan olmustur.

34 Breton, André. “iki Dada Bildirisi”, Modernizmin Seriiveni. ed. Enis Batur, ¢ev. Sema Rifat, (Istanbul:
Yap1 Kredi Yaynlari, 1998) s. 319.
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Hugo Ball, Cabaret Voltaire’i sdyle anlatir:

“[...] Bay Tristan Tzara, Marcel Janco ve Max Oppenheimer da

bircok kez sahneye ¢iktilar. Once bir Rus gecesi, ardindan da bir

Fransiz gecesi diizenledik (Fransiz gecesinde Apollinaire, Max Jacob,

André Salmon, Jarry, Laforgue ve Rimbaud’dan siirler okundu). 26

Subat’ta Berlin’den Richard Huelsenbeck geldi ve 30 Mart’ta iki nefis

zenci sarkisi galdik (davul esliginde tabii: bonn boon bonn bonn

drabatja mogere, drabatja mo bonnooo0000000000). Bay Laban da bu

gosteriyi izledi ve hayran oldu. Bay Tristan Tzara’nin girisimiyle, Bay

Huelsenbeck, Bay Janco ve Bay Tzara (Ziirih’te ve diinyada ilk kez)

Bay Henri Barzun ile Bay Fernand Divoire’in esanli (simultane)

dizelerini ve yine kendilerinin olusturdugu esanli bir siiri

yorumladilar.”*®
Hugo Ball’un burada isaret ettigi gibi Cabaret Voltaire’de gerceklesen en dnemli olgu,
serbest ve Ozgiir bir sanat ortaminin sagladigir 6zgiir ifadedir. Bu ortam, farkli sanat
disiplinlerinin i¢ ige ge¢cmeye baslamasini ve sanat kavraminin ifade ettigi degerlerin
degismeye baglamasini dogal bir sonug¢ olarak beraberinde getirir. Buradan hareketle,
sanatin o kadar da “degerli” olmadig1 diisiincesi; gosterilerin, aksiyonlarin, giindelik
hayatin i¢indeki olgularin da sanat olabilece8i diisiincesinin de olugsmasina zemin
hazirlamistir. Yaklasik 40 yil sonra Dada’yla olan benzerliklerinden dolayr zaman
zaman Neo-Dada olarak da adlandirilan Fluxus hareketi giindelik hayatin, sanatin
kendisi oldugu diislincesini daha da ileriye gotiirmiis, sanati yasamin kaotik
dinamikleriyle beslemistir. Dada’yla karsilastirildiginda daha kaotik bir yapiy1 iceren
Fluxus; yapitlar iiretiminde Onceden tasarlamamayi/hesaplamamayi/kurgulamamay1
(Ing: non-determined), sanatin yasamla bir—yasam gibi (Ing: life-like) olmasi
diisiincesini Onererek, Dada’yla temelleri atilan bu diisiince yapisinin yayginlagsmasini

saglamustir.

Cabaret Voltaire’de bir araya gelen entelektiieller; Sembolizme, Fiitiirizme ve 6zellikle
savas1 desteklediklerini diisiindiikleri Ekspresyonizme karsi ¢iktilar. Yaptiklar1 sanata

ve duruslarina Dada adimi verdiler. Cocuk hecelerini animsatan Dada, herhangi bir

3 Ball, Hugo, “Cabaret Voltaire”, Modernizmin Seriiveni. ed. Enis Batur, ¢cev. Mehmet Rifat, (Istanbul:
Yapi1 Kredi Yayinlari, 1998) s. 321.
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anlama gelmeyen bir kelime olarak, kendi basina bir mini manifestodur. André

ii”% olan Dada

Breton’un deyimiyle “tam anlamiyla anlasilmaz olmak gibi bir tistiinlig
kelimesi, “anlamsiz” olusuyla o zamana kadarki sanat akimlarina, sanata yiiklenen

anlamlara ve degerlere kars1 bir durus sergiler.

Dada; kendisini olusturan sanatgilar, sairler, tiyatrocular ve edebiyatcilar tarafindan bir
sanat akimi olmaktan ¢ok, bir karsi-sanat hareketi olarak algilanmis ve tanimlanmuistir.
Geleneksel kiiltiire ve sanat yapitinda estetik degerlere, sanat yapitinin biricikligine olan
tepkileriyle Dadaistler, sanatta geleneksel olan ne varsa —ki kendinden onceki her sey

geleneksel olarak tanimlanir—yikmay1 amaglamislardir.

Dadaistlerin sanat yapit1 liretiminde var olan yontem ve isluplara karsi koymalar
sanatin yoniinii hi¢ olmadigr kadar degistirmistir. “‘Sanat¢inin tiikiirdigli her sey
sanattir’ diyordu Kurt Schwitters. Bir yapit1 sanat yapan bi¢imi, konusu, igerigi tiirii ve
yansittig1 ustalik degil, sanat¢inin onun sanat oldugunu bilmesidir. Bu tutumu, Kiibizm,
Fiitiirizm ve Devrim-Oncesi Rus sanati belki de hazirlamisti; fakat artik bu tutum
kendini agikca ortaya koyuyordu.”37

Tristan Tzara, bir karsi-sanat olarak Dada’nin ortaya ¢ikigin1 ve Dadaist durusu soyle
ifade eder:

“Dada, toplumdan bagimsiz olma, topluma kars1 giivensizlik duyma
gereksiniminden dogdu. Bize ait olanlar ozgiirliiklerini koruyorlar.
Higbir kuram tanimayiz biz. Bigimsel fikir laboratuarlar1 olan kiibist
ve fiitiirist akademilerden usandik artik. Para kazanmak ve kibar
burjuvalar1 oksamak igin mi sanat yaplhr?”38

3 Breton, André. “iki Dada Bildirisi”, s. 319.
3 Lynton, Norbert. Modern Sanatin Oykiisii, (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1991) s. 130.

38 Tzara, Tristan. “Dada Hicbir Anlama Gelmez”, Modernizmin Seriiveni. ed. Enis Batur, ¢cev. Sema
Rifat, (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 1998) s. 317.
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Tzara’nin da belirttigi gibi, Dada, “akademi” gibi kendini tekrarlama tehlikesiyle karsi
karsiya olan her tiirlii kurumsallagsmaya karsi ¢ikarak, kural tanimaz ve bagimsiz bir

diizensizlik 6nermistir.

Omegin Dada’nin kolaji kullanim bicimi ilk defa bu kadar agresif ve rastlantisal-bir
anlamda da nedensizlik-olgusuna dayali olmustu. 1907-1914 yillar1 arasinda etkin
olmus olan Kiibizm akiminin sentetik kiibizm déneminde, kolaj kullanimi, ¢ogunlukla
bir nesnenin materyalinin boya ile betimlenmesi yerine kendisinin kullanilmasiyla
temelde betimleme olgusuna karsi ¢ikmak amacinda olmustu. Dada’da ise, kolaj ¢ok
daha o6n plandaydi ve rastlanti faktorii nedeniyle de daha anarsik bir yapida
kullanilmistir. Kolaj kullaniminin daha da 6n plana yerlesmesi, sanat yapiti iiretiminde
el becerisinin Oneminin yitirilmesine ve buradan hareketle hazir-nesne kavraminin
ortaya c¢ikmasina zemin hazirlamistir. “Dadaistlerce anlamsizlik, sagmalik, tepkisel
olarak sik¢a kullanilmakta. Modernizme, Akademiye karsi tepki gosterilmekteydi.
Geleneksel sanat tekniklerinden kurtulup hazir nesneleri ya da fotografik imgeleri
kullanarak bilinen her seye kesin bir bi¢imde kars1 koydular. Mantiksal hicbir iligkisi
olmayan, kimi zaman salt ses iliskisine, fotografik montajlama ya da performansa
dayanan anlik her sey Dadaist sanatgilar tarafindan kullanilir oldu. Cekici-itici; komik

alayci ya da trajik olan tiim unsurlar alabildigine kullanilmaya basland:.”*

%9 Bozkurt, Muammer. Video Sanat, (istanbul: Bilesim Yaymevi, 2005) s. 46.
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3. ALINTILAMA KAVRAMININ CIKIS ODAKLARI
3.1. Marcel Duchamp ve Hazir-Nesne/Ready-Made Kavrami

“Daha 1913’te, bisiklet tekerlegini mutfak taburesine takmak ve
onun doniisiinii  seyretmek gibi egsiz  bir diisiinceye
kapllml$tlm.”40

Marcel Duchamp

20. ylzyil’m en Onemli sanat¢ilarindan Marcel
Duchamp’in sanat tarihinin akisin1 radikal bir sekilde
degistiren hazir-nesneleri bir yapiti, bir diisiinceyi, bir
kavrami, bir olguyu tirnak i¢ine almak, s6z konusu olan
seyi bagka bir baglamda yeniden ele alip izleyeni bu

baglam iizerinden diisiindiirmek, sanati ve sanat yapitini

parcalamak, sanat yapitinin baglamini degistirmek veya

anlamini saptirmak gibi amaclar tistlenmistir.

Yiiksek sanat ve al¢ak sanat kavramini sorgulayan, Dada
Resim 9. Marcel Duchamp, akimmm New York ve Paris ayagindaki Oncii

Bisiklet Tekerlegi, yardim sanatgilarindan Duchamp’mn 1913  tarihinde Bisiklet
gbrmiis hazir-nesne, 1913.

Tekerlegi (Fra: Roue de Bicyclette) (Resim 9) adli yapitiyla
yapmaya basladig1r hazir-nesneleri, estetik kaygi merkezli sanat yapiti liretimini bir
kenara birakarak, sanati yapibozum (Ing: decontruction) baglaminda ele almay

onermistir. Marcel Duchamp, kendi deyimiyle “retinal sanat” yani, sadece gdze hitap

eden sanat ile ilgilenmez; Duchamp’1n ilgilendigi zihinsel bir sanattir.

“Glizellikleri ya da ¢irkinlikleri konusunda tartismak ahmakca
olacaktir: Gergekte onlar giizelligin ve ¢irkinligin Stesindedirler; birer
yapit da degildirler; yalmizca, yapitlar karsisinda birer soru ya da
olumsuzluk isaretidirler. Hazir-yapit, yeni bir deger iiretmez. O
degerli buldugumuz her seye karsi kullanilacak bir silahtir. Etkin bir

40 Duchamp, Marcel. “Marcel Duchamp ve Ready-Made”, Modernizmin Seriiveni. ed. Enis Batur, gev.
Sema Rifat, (Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 1998) s. 322.
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elestiridir: Niteleyicilerden olusmus kaidesinde oturan sanat yapitina

savrulan sik1 bir tekme.”**

“[Hazir-nesne] hazir yapim bir sosyal alan nesnesini alip
sanat mekanma getirdigimizde; bunun bir sanat eseri
oldugunu da ilan ettigimizde yapilan eylemdir.”*
Ready-made sozciigii, bir terim olarak André Breton ve
Paul Eluard’m (1895-1952) Dictionnaire Abrégé du
Surréalisme  adli  slirrealizm  sozliigiinde  soyle
tanimlanir: “sadece sanat¢inin se¢imi sonucunda Sanat

. .o . . 43
eseri mevkiine yiikselen siradan bir nesne” ™.

Nicolas  Bourriaud, se¢me eyleminin  yaratim

Resim 10. Marcel Duchamp,

Sge Kurutucusu, hazir-nesne, baglaminda hazir-nesne iizerindeki etkisini sdyle
1914.

Ozetler:

“Duchamp, bir zihin c¢alismasi olarak imal edilmis nesneler
kullandiginda (sise kurutucusu, pisuar, kar kiiregi), sanatginin el
becerisi yerine nesneye yoOnelen bakisina vurgu yaparak “yaratici
stire¢” sorunsalini doniistiirdii. Segme ediminin, tipki yaratmak, resim
cizmek ya da heykel yapmak kadar sanatsal siireci kurmada yeterli
oldugunu ileri siirdii: Bir nesneye yeni bir fikir getirmek zaten bir
iiretimdir. Duchamp bdylece yaratma teriminin tanimini tamamlar:
Yaratmak bir nesneyi yeni bir senaryoya sokmaktir, onu bir dykiide
bir karakter olarak ele almaktir.”**

Kimi zaman tek basina bir endiistriyel veya giinliik kullanim nesnesi olan, kimi zaman
da bagka nesnelerle bir araya gelerek bir yapit haline gelen hazir-nesneler, “sanat¢inin,

onlar1 segme asamasindaki tek eylemi olan “dayanaksiz” jestiyle sanat yapitina doniisen

Satosu”, Sanat Diinyamiz, Say1:75, cev. Cem {leri,

Yayinlari, 2005) s. 153.

of Marcel Duchamp,
Duchamp, 17.06.2007
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Resim 12. Marcel Duchamp, Belle Haleineg,
Eau de Voilette, yardim gérmiis hazir-nesne,


http://en.wikipedia.org/wiki/Readymades_of_Marcel_Duchamp

anonim nesnelerdir. Bu jest, ayni islem sirasinda, sanat yapiti kavramini da paramparca
eder. Celiski, eylemin 6zlidiir; sozciik oyununun plastik karsiligidir: Biri anlatimi, digeri
degerlilik diisiincesini pargalar”.45 Hazir-nesne, sanat yapitinin degerliligini, sanat
yapitinin biricik olusunu sorgular. Cesme’nin bilinen en az sekiz kopyasi; Bisiklet
Tekerligi’nin en az iki kopyasi; L.H.0.0.Q’nun en az alt1 kopyasi; Sise Kurutucusu’nun
(Resim 10) en az iki kopyast yapilmigtir. Hazir-nesne, kopyanin orijinalden daha degerli

olmadig1 bir sanat yapiti tiirli olarak, radikal bir yenilik 6nermistir.

Duchamp, endiistriyel veya giinliik kullanim nesnesini segerek, ayirarak ve imzalayarak
Ozerk, bir sanat nesnesine doniistlirmiistiir. Se¢cme eylemiyle sanatsal bir nitelik
tagimayan nesne, sanat yapiti konumuna erigir. Sanat¢inin salt varligi, yapit1 6zerk bir
konuma eristirir. “Sanat seyircisi, boylece sanattan beklemeye hakki oldugunu sandigi
bir doyumdan yoksun kalmis oluyor, her zaman oldugu gibi, bir sanat yapitimi
benimsemek ya da reddetmek rolii yerine, sergilenen yapitin sanat olup olmadigini

46 o . . . .
" Duchamp, hazir-nesnelerini tiirlerine gore

kendine sormak zorunda birakiliyordu.
ayirmis ve tanimlamistir. Bu; Duchamp’in hazir-nesnelere atfettigi onemin de bir

gostergesidir.

Hazir-nesne (Ing: ready-made): yapisal olarak degistirilmemis veya miidahale

edilmemis nesne.

Ornekler: Cesme (Fra: La Fontaine, 1917), Sise Kurutucusu (Fra: Porte-bouteilles,
1914); Sapka Asacagi (1914), Kol Kirigina Karsi (Fra: En avance du bras cassé, 1915).

Yardim gormiis hazir-nesne (Ing: assisted ready-made): Tek basma kullanilmayan,

baska nesneler ile birlestirilmis nesne.

Ornekler: Bisiklet Tekerlegi (Fra: Roue de Bicyclette, 1913), Gizli Giiriiltiiyle (Fra: A
bruit secret, 1916), Mutsuz Hazir-Nesne (1919), 50 cc Paris Havasi (Fra: 50 cc air de

4 Paz, Octavio. “Marcel Duchamp ya da Yalinligin Satosu”, s. 142.
46
Lynton, s. 126.
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Paris, 1919), Belle Haleine, Eau de Violette (1921), Taze Pencere (ing: Fresh Window,
1921), Neden Hapsir miyorsun Rrose Sélavy? (Ing: Why Not Sneeze Rrose Sélavy?,
1921).

Cevrilmis/Diizeltilmis hazir-nesne (Ing: rectified/corrected ready-made): Nesne

tizerinde yapilan kiiciik miidahaleler yoluyla anlami degistirilmis nesne.

Ornekler:
L.H.0.0.Q. (1919), Eczane (Fra: La Pharmacie, 1914), Apolinére Enamelled (1916-
1917), Araniyor, 2000 $ Odiil (ing: Wanted, $2,000 Reward, 1923).

Karsihkli/iki tarafhi hazir-nesne (Ing: reciprocal ready-made): Baska bir sanat

eserinin kullaniminin degistirilmesi durumu.
Ornek: Rembrandt’in tablosunu {itii masasi olarak kullanmak.

Kimi sanat tarihg¢ileri sadece miidahale edilmemis olan hazir-nesneleri “hazir-nesne”
olarak nitelendirmekle birlikte, giiniimiizde hazir-nesne tanimi: ¢ok daha genis

boyuttadir.

3.2. Marcel Duchamp: Modernist ironi ve Modernist Alintilama

Ikonlara kars1 ¢tkmakla birlikte kendisi bile bir ikon haline gelen Duchamp’in Cesme’si,
bir pisuari ters ¢evirerek, R. Mutt adiyla imzaladig1 en ¢ok bilinen, {izerine sayisiz yazi
yazilmis ve yorum yapilmis olan, baska sanatcilar tarafindan tekrar yorumlanan ve
cagdas sanat tarihi agisindan bir ikon haline

gelmis yapitidir.

Duchamp, her ne kadar ‘“hazir-nesnelerin son

derece kisisel deneyler olduklarmi ve halka
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Resim 13. Marcel Duchamp, Cesme,
ready-made, 1917.



gostermeye niyet etmedigini”*’

sOylemis olsa da, 1917°de New York Bagimsiz
Sanatcilar Toplulugu’nda yapilan bir sergide Cesme’yi sergilemek istemis, ancak yapit,
sanatsal bir deger tasimadigi gerekgesiyle sergiden ¢ikarilmistir. Duchamp, tutucu

“avant-garde”lara kars1 bir metin yayinlamistir.
Richard Mutt Vakas: adli metinde Duchamp soyle der:

“Mr.Mutt ‘cesmeyi’ kendi elleriyle yapmis ya da yapmamig, bunun
hi¢bir 6nemi yok. O se¢mistir. Giindelik hayatin siradan bir pargasini
farkli bir agidan ele alarak iglevsel 6neminin kaybolacagi yeni bir
baslik altina yerlestirmistir; o nesne i¢in yeni bir fikir olusturmustur. ..
Mr. Mutt’un ‘cesmesi’ ahlakdis1t degildir, bu ¢ok absiird, ancak bir
kiivet kadar ahlakdisi olabilir. Her giin tesisat¢ilarin vitrinlerinde
gordiigiiniiz bir teghizat.”*®

Duchamp’m R. Mutt imzasin1 neden kullandig1 veya bu imzanin neye referans verdigi
yoniinde bir¢ok iddia bulunur. Cesme’nin yapildigi déonemde oldukga popiiler olmus,
Amerikali karikatiirist Harry Conway “Bud” Fisher (1885-1954) tarafindan yaratilmig
olan ve San Francisco Chronicle gazetesinin spor sayfasinda 19071982 yillar1 arasinda
yayinlanan Mutt and Jeff karikatiir serisindeki Mutt karakterine yapilmis bir referans
olabilecegi; Duchamp’in fonetik oyunlarin siklikla kullandig1 goz 6nde bulundurularak,
R. Mutt isminin Ingilizce okunusunun Almanca “fakirlik” anlamma gelen Armut
kelimesine olan benzerliginin kullanilmis olabilecegi; R. Harfinin Richard isminin bas
harfi oldugu ve Richard’in Fransizca argoda para ¢antasi/para kesesi anlamini tasidigi
icin kullanilmis olabilecegi; Duchamp’in kullandig1 pisuar iireten sirketin adinin Mott
Iron Works olmasi nedeniyle bir referans yapilmis olabilecegi iddialar arasindadir. Bu
iddialarin hepsi ya da biri dogru olabilecegi gibi, hicbiri de dogru olmayabilir.
Duchamp’in herhangi bir isimle imza atmasi—yani, sanat¢i olarak bir nesneyi segip
ayirmasi—siradan bir nesnenin Ozerk bir sanat yapitina donligmesi kavramini

vurgularken; R. Mutt ismiyle imza atmasi ise modernizmin elitist yaklagimini ortaya

7 Tou-fait Articles, http://www.toutfait.com/duchamp.jsp?postid=1844 24.07.2007. Girst, Thomas.
Using Marcel Duchamp. The Concept of the Readymade in Post-War and Contemporary American Art.

48 Lewis, Richard, Lewis Susan I. The Power of Art, (Orlando: Harcourt Brace College Publishers, 1995)
s. 384.
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koyar. Ancak, hem elitist hem de avant-garde olarak bir paradoksu i¢inde barindirsa da,

(Cesme, kendine mal etmenin tarihsel baslangic1 6zelligini tasir.

“[...] Duchamp’in “Cesme”si, resme karsi getirilen tiim elestirileri

icinde tasiyan bir mikrocip yapisindadir. Sanatin yalnizca doga ve

temsille yetinmeyip topluma ve sanatin kendisine karsi muhalif

olmasinin gerekliligi, yalnizca estetik kurallara gore davranan bir

sanat¢inin, sanatsal 6zgiirliikk agisindan sinirlandirilmis bir ortam igine

hapsedildigi gergegi; resim degerlendirmelerinin ve estetigin son

derece 0znel tartilar kullanmakta oldugu elestirisi; el becerisi, resimsel

tarz ve sanatgi tarafindan olusturulan bir nesne olmaksizin bir sanat

yapitinin gerceklestirilebilecegi ve asil 6nemlisi tiim geleneksel sanat

siiflandirmalarinin disinda, oniinde ve iistiinde yaratici diisiincenin

oldugu goriisii; izleyicinin kendisine belletilmis bir yoldan ve pasif bir

alilmayict konumundan c¢ikmast dilegi, pisuvarin anlattiklarindan

bazilaridir.”*
Bourriaud’a gore, “temelliik etme [kendine mal etme] gercekten de postprodiiksiyonun
ilk sathasidir: S6z konusu olan bir nesne yapmak degil; varolanlar arasindan segmek ve
bunlar1 6zgiin bir niyete gore kullanmak ya da onlarda degisiklik yapmaktir. [...]
[Duchamp] se¢me ediminin, tipki yaratmak, resim ¢izmek ya da heykel yapmak kadar
sanatsal siireci kurmada yeterli oldugunu ileri siirdii: Bir nesneye yeni bir fikir getirmek
zaten bir iiretimdir. Duchamp bdylece yaratma teriminin tanimini tamamlar: Yaratmak
bir nesneyi yeni bir senaryoya sokmaktir, onu bir Oykiide bir karakter olarak ele
almaktir.”*° Duchamp her ne kadar artistik tavir ve tutumlariyla oldugu kadar
sOylemleriyle de sanatin yiiksek degerlerinin alasagi edilmesini savunmus ve Ornegin
L.H.0.0.Q gibi bir yapitla Leonardo da Vinci’nin (1452—1519) ve bati sanatindaki en
onemli kiilt “eser”lerden biri olan Mona Lisa’y1 alaya alarak, bir anlamda “atilmasi
gereken degersiz bir gép”5l konumuna da yerlestirse de, 6zerklik olgusunu tam olarak
reddetmez. Marcel Duchamp, 6zerklik baglaminda hazir-nesneler i¢in gordiigii tehlikeyi

sOyle aciklar:

49 Giderer, Hakki Engin. Resmin Sonu, (Ankara: Utopya Yayinevi, 2003) s. 112.
50 .

Bourriaud, ss. 40-41.
> Lewis, Lewis, s. 384.
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“Bu anlatim bi¢imini [ready-made] ayrim goézetmeden yeniden

sunmanin yaratabilecegi tehlikeyi ¢cok erken farketmistim, bu yiizden

ready-made’lerin y1llik tiretimini ¢ok az sayida tutmaya karar verdim.

O donemde, sanatgidan daha c¢ok izleyici icin, sanatin aliskanlik

yapan bir ila¢ oldugunu farketmistim, ready-made’lerimi de bu tiir bir

bulasmaya karsi1 korumak istiyordum.”*?
Duchamp’in tehlike olarak gordiigii sey, hazir-nesnelerinin seri tiretim nesneler gibi bir
konuma gelip kendi kendine “deger kaybetmesi’dir. Sanat yapitini herhangi bir
“bulagsmaya kars1 korumak™ tan kasit budur. Duchamp’in endiseleri Pop Sanati’yla legal
bir olgu olarak karsimiza g¢ikar. Pop Sanati 6zerklik sorunsalini tiimiiyle ortadan

kaldirir.

4. ANDY WARHOL:
POPULER KULTUR OLGUSU VE ALINTILAMANIN LEGALLESMESI

“Bir makine olmay1 istedigim i¢in bu sekilde resim yapiyorum.
Her seyi bir makine gibi yapmamin nedeni, tiim yapmak
istedigimin bundan ibaret olmasindandir. Herkes birbirinin
benzeri oldugu zaman korkun¢ bir sonu¢ ortaya cikiyor...
Gelecekte herkes on bes dakika icinde diinyaca {nli
olabilecek... Eger Andy Warhol hakkinda bir sey 0grenmek
istiyorsaniz, resimlerimin yiizeyine, filmlerime ve bana bakin.
Iste ben. Ardinda higbir sey yok.”

Andy Warhol

Kitle sanatinin ortaya ¢ikisi, 1800ler’den once 180 milyon civarinda olan Avrupa
niifusunun 1900ler’e gelindiginde 460 milyon civarinda olmasi ve bu nedenle
gerceklesen endiistriyel devrimin kacinilmaz oldugu kadar kaginilmazdir. Popiiler kiiltiir
olgusu 1950ler’in basindan itibaren reklamin ticari kapsaminin kiiresel boyutlara
ulagmasi, basta televizyon olmak lizere hareketli goriintii kiiltiiriiniin kitleleri etkisi
altina almasi ve kavrayici ve biitlinleyici bir kitle kiiltiirii olarak popiiler kiiltiir olgusu,

Pop Sanat’in ortaya ¢ikisini1 kagiilmaz bir hale getirmistir.

52 Duchamp, Marcel. “Marcel Duchamp ve Ready-Made”, ss. 322-323.
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Ingiliz sanat elestirmeni Lawrence Alloway’in (1926-1990) makalesi Sanat ve Kitle
Kiiltiirii'nde (Ing: The Arts and the Mass Media) terimlesen ve “legal bir sanat bi¢imi”
olarak tanimlanan Pop Sanati, 1950ler’in ortalarinda Ingiltere’de ve 1950ler’in
sonlarinda da birbirinden bagimsiz olarak Amerika’da ortaya ¢ikmis, 1960lar’da en
etkin donemini yasamis ve 1980ler’e kadar devam etmistir. Pop Sanati’nin etkileri

giiniimiizde de goriilebilmektedir.

Ispanyol filozof José Ortega y Gasset’nin (1883—1955) de belirttigi gibi, 20. yiizyilin en
etkin sanat akimlarindan biri olan Pop Sanati’nin ortaya ¢iktigi 1950ler’de kadar elit
kesimi temsil eden azinliklara ayrilmis gibi goriinen sosyal yasamin fonksiyonlarinin
kitleler tarafindan deneyimlenmesi, estetik standartlar1 belirlemeye alisik olan elit

kesimin sanatin biitlin yonlerini etkileyememesiyle sonuglanmistir.

« ..
O e R /i Pop art terimi, modern olan,

ID RATHER SINK -
THAN. CALL BRAD
FOR HELP/

sanayiye ve toplumbilime iliskin

Ozellikler — gosteren  ve  kentsel

nitelikler tasiyan dogaya 0zgii yeni

bir anlamin kesfiyle ortaya ¢ikmis
cagdas gercekeilik alaninin tiimiinii

kucaklar.”®

“Pop Sanat, ikonografik bir sanattir.
Pop Sanat, hem pop kiiltiir hem de

sanatta kullanilan bir isareti alip, onu

Resim 14. Rby Lichtenstein. Bogulan Kiz, 171,6 X

169,5 cm, tuval iizerine yagliboya ve sentetik Sanat’in basarisi, Soyut
polimer, 1963.

yeniden kavramsallagtirir. ~ Pop

Disavurumculuk ve geleneksel resim

53 Restany, Pierre. “Pop Art”, Modernizmin Seriiveni. ed. Enis Batur, ¢ev. Sema Rifat, (Istanbul: Yapi
Kredi Yaynlari, 1998) s. 347.
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sanatinda oldugu gibi ressamun igtenligine bagh degildir.”**

Yaygin olarak soyut
ekspresyonizme karsi bir tavir olarak ortaya ¢iktigi diisiinilen Pop Sanati’nin
Amerika’daki etkinlik alani, Londra’da akimin ortaya ¢ikmasindan yillar 6nce pop
kiiltiirti agisindan entelektiiel zemini hazirlanmis olsa da, 6zellikle Amerika’nin tiiketim

kiiltiiriinii hizla 6ziimsemesi nedeniyle ingiliz Pop Sanati’na gore daha genis olmustur.

Popiiler kelimesinin alayci bir kisaltmasi olan “pop soézciigliniin i¢inde biiyiili bir
ozellik gibi bir pitirdama, bir catirdamanin pariltisi, bir patlama olgusunun oradan oraya
sigrayan nesesi vardir: Pop corn (patlamis misir) ile pop song (agizlardan diismeyen
moda sarkilar) arasindaki Amerika, hi¢cbir ayrim yapmaksizin her seyin, her isin igine

955

pop art katmaya son derece gereksinim duyuyordu. Pop Sanati, “basitligini”,

“vurdumduymazligi’ni bu 6zelliklerinden aliyordu.

Pop Sanati’nda televizyon, dergi, gazete gibi kitle iletisim araglar1 ve pop miizik gibi
popiiler kiiltiir dgeleri—ki 1960lar, dzellikle Ingiltere goz dniine alindiginda pop miizik
acisindan tiim diinyay1 etkilemistir— baska higbir sanat akiminda olmadigi1 kadar yapit

tiretiminde etkili olmustur.

[ PRESSED THE FIRE),
CONTROL . AMD 4

: — \
aaT LULLL Lhviy y _
Resim 15. Roy Lichtenstein. Whaam!, 172 x 269 c¢m (diptik), tuval iizerine magna, 1963.

>4 Giderer, s. 140.
5 Restany, Pierre. “Pop Art”, s. 349.
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Andy Warhol (1928-1987) ve Roy Lichtenstein (1923-1997) kitle iletisim araglarindaki
imgelerin uyandirdig olgulari yapitlarinda en belirgin olarak kullanan sanat¢ilardandir.
Warhol, reklam ve kitle kiiltiiriinii birer klise olarak kullanirken, Lichtenstein ¢izgi
roman tiirii resimli dergilerin goérsel dilini ve tekniklerini ele almistir. Yapitlarinda
giinesin batigin1 gosteren manzara resimleri, natiirmort gibi son derece alisildik—hatta
kimi zaman bayagi—temalarin yani sira, Cézanne, Picasso, Mondrian gibi modernist
ressamlarin resimlerini de alintilayarak yeniden yorumlayan Lichtenstein’in yapitlarinin
genel olarak en Onemli Ozelligi, grafik ve anlatisal anlatim bi¢imlerini 6n planda
olmasidir. Resim yiizeyinde yazi, konusma/diisiinme balonu, kontur, tram gibi grafik
Ogelerin yani1 sira yan yana getirilen birden
fazla ve birbirini anlatisal olarak takip eden
tuvaller (kareler), resimsel olmaktan ¢ok
grafik ve c¢izgi roman baglaminda edebi
denilebilecek Ogeleri, resim sanatina dahil
eder. Yiksek kiltiirii temsil etmeyen
ogeler, yiiksek kiiltiirtin
arag/ortam/yontemi olarak siiregelmis olan
resim sanatinin da belli bir kesime
aidiyetini kirar. Pop Sanati’yla birlikte
modern estetik anlayisinin elitist yaklasimi

yerine postmodern estetik anlayisinin

eklektik yaklagimi temellenmeye

Resim 16. Andy Warhol. Inek Duvar Kigds,
ipek baski, 1966.

baglamistir. Popiiler kiiltiiriin  yiikselisi,
“yiiksek  sanat” ve ‘“algak  sanat”

kavramlarinin zeminlerini kaydirmistir.

Pop Sanati, elestirdigi olgu ve kavramlari sanat anlayigsinin merkezine koyarak, zaman
zaman yliceltme ve yerme kavramlarini da ters yiiz etmistir. Bu belirsiz yaklagimiyla ilk
postmodern sanat yaklasimi olarak kabtl edilebilecek olan Pop Sanati, alintilama

olgusunun net bir sekilde ortaya ¢iktig1 ilk sanat akimi olarak kabil edilebilir.
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Sanat yasamina ticari illiistrator olarak baglayan ve sonrasinda ressam, film ydnetmeni,
albiim prodiiktorii ve yazar olarak devam eden Andy Warhol, 1960lar’da Marilyn
Monroe, Elizabeth Taylor, John F. Kennedy, Jaqueline Kennedy gibi popiiler kiiltiiriin
mitlestirdigi kisilerin yani sira Brillo kutulari, Campbell’s ¢orba konserveleri gibi marka
kavrami lizerine kurulmus popiiler kiiltiir nesnelerini de serigrafi yontemiyle ¢ogaltarak
mitlestirmistir. Bunlarin yani sira, trafik kazalari, elektrikli sandalye gibi trajik temalari
veya inekler (Resim 16), cigekler gibi zararsiz konular1 da aym sekilde ¢ogaltarak,
popliler kiiltiirlin insanlar1 ne kadar duyarsizlastirabilecegine veya herhangi bir

diisiinceye ne kadar kolay alistirabilecegine de dikkati ¢gekmistir.

Jean Baudrillard’a gore “Warhol’un goriintiileri, siradan bir diinyanin yansimasi
niteliginden oOteye gidemediklerinden dolayr siradan goriintiiller degildir; siradan
olmalarmin nedeni, bunlara yorum katacak bir O6znenin bulunmamasindan
kaynaklanmalaridir. Bunlar goriintiiniin en kii¢lik bir figiiratif degisiklik olmaksizin saf
figiirasyon diizeyine yiikselmesinden ortaya ¢ikmislardir. Askinlik ortadan kalkar, ama
bunlar her tiirlii dogal anlamimi yitirerek yapay 1s18in tiim giicliyle boslukta goz
kamastiran gostergenin giicline yiikselirler.”56 Baudrillard’in burada anlatmak istedigi
sey, Warhol’un sanatinda kullandig: figiirlerin ve nesnelerin aslinda ne indirgendigi, ne
de yiiceltildigidir. Onlar Warhol’un islerinde kendi baslarina zaten birer mit olarak,
olduklar1 gibi yer alirlar. Warhol’un Marilyn’i, Jackie’si (Resim 10) ya da Soup Can’i
(Resim 9) arasinda bir fark yoktur, her tigii de kitlesel tiikketim kiiltiiriiniin bir {iriinii ve

miti; kendi baglarina birer soylemdirler.

Modern sanatin elitist yaklasiminin terk edilmesi, kopyanin orijinalden daha az degerli
olmamasi 6nermesini ortaya ¢ikarmistir. Pop Sanati ve 6zellikle kendi yapitlarini bile
tekrar tekrar ¢ogaltan Andy Warhol, yapit iiretiminde tirnak i¢ine alarak tekrar sunma,

cogaltma, kendine mal etme kavramlari, sanat yapiti liretme big¢imi haline gelmistir.

%6 Baudrillard, Jean. Kusursuz Cinayet. ¢cev. Necmettin Sevil, (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 1998) s. 93.
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20. yiizyil bir sanat tarihi olarak ele alinirsa, alintilama kavraminin her ne kadar Marcel

Duchamp’in 6zellikle Cesme yapitiyla basladigi séylenecek olsa da, Andy Warhol’un

alintilama kavramina getirdigi “legallesme” olgusu sanatin tarihsel akisini degistirecek

boyutlardadir.

Jean Baudrillard, Warhol’un yapitlarinin indirgeyici 6zelligini sdyle anlatir:

“Modern sanat, nesnenin yapi ¢éziimiinde ¢ok ileri noktalara varmsti,
ama sanat¢inin ve yaratici eylemin hice indirgenmesinde Warhol daha
ileri gitmistir. Onun ziippeligi buradadir; ama bu bizi sanatin tiim
yapmacikliklarindan kurtaran bir ziippeliktir. Tam olarak otomatik
(istem dis1) bir ziippeliktir bu. Picabia’da, Duchamp’da makine, istem-
dis1 diizenek niteligiyle, yani modern diinyanin otomatik gergekligi
olarak degil de, gergekiistii mekaniklik niteligiyle bulunur. Warhol ise
dogrudan istem dis1 makinelikle 6zdeslesir; goriintiilerine bulasici

giiciinii kazandiran da budur.””’

Resim 17. Richard Hémiltbn, ugunu Evlerini Bu Kadar
Farkli ve Cekici Yapan Nedir?, kolaj, 1956.

5 A.g.k,s. 97

Her ne kadar Nicolas
Bourriaud gibi teorisyenler
Pop Sanati’nin “sosyolojik
olgular1 belirlemekten ¢ok
yeni ikonografik
materyalden yararlanmak”
oldugunu soyleseler de,
Pop Sanat’'nin  6nemli
sanatgilarindan Richard
Hamilton’m  (1922— )
1956’da yaptig1 Bugiiniin
Evlerini Bu Kadar Farkl
ve Cekici Yapan Nedir?
(ing: What Is It That
Makes Today's Homes So
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Different, So Appealing?) (Resim 17) adli kolaji, tiiketim kiiltiiriiniin birey tizerindeki
etkisine igaret ederken, donemin sosyolojik durumunu da agik bir sekilde ortaya
koymaktadir. Pop Sanati, soz konusu materyali kullanirken sanatta ex nihilo®® iiretimin

ve sanatg1 liretimi baglaminda da 6zerklik kavramini zayiflatmistir.

Nicolas Bourriaud’nun Postprodiiksiyon adli kitabinin 6nsoéziinde Ali Akay’in da
belirttigi gibi, kiiltlirel arastirmalar, “hem toplumlarimizin durumunu hem kiiresellesme
ile insanlarin kiiltiirel Orlintlilerinin arasindaki baglari, hem de, bir anlamda, sanatin
orijinal yarati siireglerinden uzaklastigin1 bize gostermektedir. Bu uzlasma 1936 yilinda
yazilmis olan iki makaleyle de vurgulanmaktadir. Tesadiifen ayni yilda kaleme alinan
ve yayimlanan bu iki makalenin yazarlar1 Heidegger ve Benjamin’dir. Birincisi sanat
eserinin gercegi gosteren karakterinin iizerine vurgu yaparken, ikincisi artik “aura’nin,
yani kutsal halenin sanat eserinin tepesinden uzaklastigini, silindigini ve baska bir
déneme dogru gidildigini belirtmekteydi.”*

Alintilama veya kendine mal etme kavramlar1 s6z konusu oldugunda ilk akla gelen
teorisyenlerden olan Walter Benjamin’in (1892-1940) Mekanik Yeniden Uretim
Caginda Sanat Yapiti adli makalesine gore, “orijinalin varligr otantiklik kavraminin 6n

kosuludur”®

. Yeniden iiretim (Ing: reproduction) baglaminda bir¢ok kavrami ele alan
makalede Benjamin, otantiklikten s6z edebilmek i¢in, yapitin orijinalinin elle tutulur

veya gozle goriiniir varligini—*“burada olusunu” sart kosar.

Benjamin, makalesindeki Onermeleri ortaya koymak ic¢in Oncelikle teknik olarak
cogaltmayi tarihsel gelisiminden baglayarak ele alir ve teknigin icerigi nasil etkiledigini
g0z Online serer. Benjamin’in de belirttigi gibi, prensipte bir sanat yapiti her zaman

yeniden {iretilebilir olmustur ve insan eliyle yapilmis olan hersey, her zaman yine insan

58 Higbir seyden yaratim.
>9 Bourriaud, ss. 7-8.
60 Benjamin, Walter. “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”, Art in Theory 1900-

2000: An Anthology of Changing Ideas, ed. Charles Harrison & Paul Wood (Oxford: Blackwell
Publishing, 2003), s. 520.
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eliyle yapilabilir. Sonradan-caligmalar (Ing: replica) &grencilerin  zanaatlarin
geligtirmeleri, ustalarin yapitlarimi yayginlastirmalart igin gergeklestirilmis ve ti¢lincii
kisilerce de kazang elde etmek i¢in takip edilmistir. Benjamin’e gore, elle
gerceklestirilen yeniden iiretime karsilik, sanat yapitinin teknigin araciligiyla yeniden
tiretilmesi yeni bir olgudur. Bu olgu, tarihsel siire¢ icerisinde zaman zaman kesintiye
ugramakla birlikte, gittikge yogunlasan bir gelisme sergilemistir. Grekler sanat yapitini
cogaltabilmek i¢in sadece iki izlek biliyorlardi: dokiim ve sikke basimi. Bronz yortular,
toprak heykelcikler veya kaplar (Ita: terracotta) ve sikkeler nicel olarak iiretilebilen tek
sanatsal yapitlardi. Bunlarin digindaki yapitlar teknik olarak yeniden {iiretilemiyordu.
Tahta baski ile birlikte grafik sanati ilk kez teknik olarak yeniden tiretilebilir olmustur ki
bu durum, edebiyat alaninda dev degisiklikler yaratan yazinin teknik olarak yeniden
tiretilebilir olmasindan ¢ok daha eskidir. Ortagagda tahta baskiya bakir baski ve graviir,
19. ylzyil’in basinda da litografi (tasbaski) eklenmistir. Yeniden iiretim tekniginin
biitiiniiyle yeni bir asamaya ulastig1 litografi sayesinde grafik sanati hem daha kolay
cogaltilabilir, hem de giinliik yasama dair betimlemeler yapilabilmesine ve her giin yeni
bicimlemelerle piyasaya siirlilmesine olanak sagladi. Litografinin baskiya ayak
uydurmaya baglamasindan birka¢c on yil sonra fotograf teknigi, yeniden iiretim
stirecinde insan elini sanatsal yiikiimliiliiklerden kurtardi ve bu yiikiimliiliikler objektife
bakan goze devretti. Goz, elin ¢izdiginden ¢ok daha hizli bir sekilde algilayabildiginden
resimsel yeniden iiretim Oylesine bir hiza eristi ki, konusma hizina ayak uydurmaya
basladi. Stiidyoda calisan film operatorii, goriintiileri oyuncunun konugma hizinda
yakalar. Litografinin resimli gazeteyi beraberinde getirmesi gibi fotograf da sesli filmin
habercisidir ki, zaten sesin teknik olarak yeniden {iretilebilmesi gegen yiizyilin
sonlarinda ¢6ziilmiistii. 20. ylizyilin en dnemli sairlerinden Paul Valéry (1871-1945) bu

cabalarin nasil bir olasilig1 ortaya ¢ikardigini sdyle dile getirmistir:

“Suyun, gazin, elektrigin belli belirsiz bir el hareketiyle bizlere hizmet
etmek iizere uzaklardan evlerimize gelmesi gibi, gortintii ve sesleri de
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kiigiik bir el hareketiyle, dahasi belki de bir isaretle acip
kapatabilecegiz.”®

1900ler’in basinda teknik olarak yeniden iiretim, ge¢mise ait tiim sanat yapitlarini
kapsamina alip bu yapitlarin etkilerini radikal degisimlere ugratmaya baglamanin yani
sira, sanat yontemleri arasinda kendine bagimsiz bir yer de saglamistir. Benjamin’e
gore, miikemmel diizeyde yeniden iiretilmis sanat yapit1 bile bir 6geden yoksundur:
sanat yapitinin simdi ve burada olusu— zaman ve mekan ic¢indeki biricikligi. Sanat
yapitinin var oldugu andan itibaren egemenligi altina girdigi tarihi yonlendiren oge
biriciklik niteligini tagiyan bu varliktir. Bunun kapsaminda hem sanat yapitinin zamanla
ugradig1 fiziksel degisiklikler, hem de sanat yapitinin iizerindeki miilkiyet iliskileri
girer. Fiziksel degisimler, kimyasal veya fiziksel c¢oziimlemelerle ortaya
cikabileceginden bunlar yeniden iiretilmis bir nesne iizerinde gerceklestirilemez; bu
durumda 6zgiin yapitin kendisinden yola ¢ikmak gereklidir ve buna gore de orijinal bir
yapitin simdi ve burada olusu, yapitin hakikiligini/otantikligini olusturur. Ornegin,
bronz bir heykel iizerindeki yesil kiiftin kimyasal analizi, o yapitin
hakikiliginin/otantikliginin saptanmasina yardimci olur, tipki ortagaga ait bir
elyazmasmin 15. yiizyil’a ait bir arsivden geldiginin kanitlanmasinin yazinin
hakikiliginin saptanmasini kolaylastirmas: gibi. Buna gore, otantiklik, teknik olarak
yeniden tliretimin tamamen disinda kalir. Otantik yapit, yeniden {iretim yapit karsisinda
otoritesini korumaya devam ederken, teknik yolla elde edilen yeniden iiretim igin ayni
sey s0z konusu degildir. Teknik yolla elde edilen yeniden iiretim—0&rnegin fotograf—
otantik yapit karsisinda elle yapilan yapita oranla daha bagimsizdir. Teknik yolla
yeniden iiretim, bir kameranin objektifinin biiylitme veya agir cekim gibi insan goziiniin
algilayamayacag goriintiileri saptayabilir. Ornegin, teknik yolla elde edilen yeniden
iiretim sayesinde, bir katedral bir sanatseverin stiidyosuna gelmek i¢in bulundugu
konumu degistirebilir veya acik havada gerceklestirilen bir koro yapiti bir odada

dinlenebilir.

61 Benjamin, Walter. Pasajlar, cev. Ahmet Cemal, (fstanbul: Yap: Kredi Yaynlari, 2007) s. 53.
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Benjamin’e gore, sanat yapitinin teknik olarak yeniden iiretimi sonucunda elde edilen
nesne, otantik sanat yapitimin varlifini baska bir sekilde etkilemese de, simdi ve
buradalik niteliklerinden yoksun birakir. Bu durum, film iginde gegen bir goriintii i¢in
de gecerlidir. Bu durum, sanat adima ¢ok Onemli bir c¢ekirde§i—sanat yapitinin
hakikiligini—zedeler. Zira bir nesnenin hakikiligi, nesnel varlifindan tarihsel
tanikligimma degin o nesnede gerceklesmis olan herseyin tamamindan olusur. Yeniden
iiretim, tarihsel taniklik 6gesinin sarsinti ge¢irmesine yol agar. Sarsint1 geciren sadece
bu 6ge degil, ayn1 zamanda nesnenin otoritesidir de. Benjamin’in isaret ettigi lizere,
burada varlig1 son bulan veya giiciinii yitiren sey sanat yapitin1 sarmalayan atmosfer—
sanat yapitinin aurasidir. Yeniden iiretim teknigi, sanat yapitinin biricik varliginin
yerine kitlesel varligin1 gecirir, yeniden iiretilmis olan gelenekten koparilirken,
giincellestirilir. Bu durum, gelenek yoluyla aktarilmis olanin biiyiik bir sarsinti
gecirmesine neden olur. Bu siiregler, gliniimiizdeki kitle devinimleriyle de ¢ok yakindan

baglantilidir. Kitle devinimleri arasindaki en gii¢lii 6gelerden biri de filmdir.

Insanlarin varolus biciminin oldugu gibi, duyulariyla algilama bicimi de degisir.
Duyularla algilamanin kendini orgiitleme bigcimi ve bu algilamay1 saglayan araglar,
dogal kosullarin yani sira tarihsel kosullara da bagimlidir. Tarihsel nesneler i¢in
onerilmis olan aura kavramina, dogal nesnelerin aurasi kavrami yardimiyla agiklik
getirmek gerekir. Dogal nesnelerin aurasini ne kadar yakinimizda olursa olsun bir
uzakligin biricik fenomeni olarak tanimlariz. Bir yaz giinii 6gleden sonra dinlenirken,
ufuktaki dag cizgisi veya golgesini iizerinize vuran bir dali izlemekle, o daglarin ve
dalin aurasim1 yasamaktir. Bu goriintiiyle aura kavramimin g¢agimizdaki ¢okiisiiniin
toplumsal temlerini saptamak kolaylasir. Bu ¢okiis, kitlelerin glinlimiiz yagsaminda artan
onemiyle orantili olan iki olgudan temellenir. Gilinlimiizde kitlelerin nesneleri uzamsal
ve insani agidan yakinlastirmaya yonelik tutku derecesine varan istegi ile her
gercekligin biricik niteligini yeniden {iretim yoluyla agmak egilimi ayni diizeyde
gitmektedir. Nesneyi yeniden {iretim yoluyla en yakin goériiniimii igerisinde el alinda
bulundurma gereksinimi giinden giine artmaktadir. Resimli gazetelerle haftalik haber

filmlerinin sunduklar1 yeniden-liretimlerin betimden kokli bigimde ayrildigi ise
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tartismasizdir. Betimde biriciklik ve siireklilik nitelikleri, otekilerde ise gegicilik ve
yinelenebilir olma nitelikleri yogun bir sekilde kaynagmaktadir. Nesnenin gevresini
saran kabuktan c¢ikarilmasi, aurasinin yikilmasi belli bir algilamanin isaretidir; bu
algilamanin “nesnelerin evrensel esitligi anlayisi”na iliskin duyumu Oylesine bir diizeye
ulasmistir ki, biricik nesneden de yeniden tretim yoluyla elde edilebilmektedir. Sanat
yapitinin  biricikligi ile gelenegin baglami igerisindeki yerlesikligi ayrilmaz bir
durumdadir. Bu gelenegin kendisi ise alabildigine canli ve u¢ noktada degiskendir.
Ornegin antik bir Veniis heykelinin Grekler i¢in ve Ortagag din adamlarmin bakis
acilarinda bulundugu baglam arsinda fak vardir. Grekler bu heykeli bir kiilt konusu
yaparlarken, Ortacag din adamlar1 i¢in aynmi1 heykel bir puttu. Ancak her ikisinin de
karsilagtiklar1 ortak olgu, yapitin biricikligi, yani baska bir deyisle aurasiydi. Sanat
yapitinin gelenege en eski yerlesme ortami kiilt ortamidir. En eski sanat yapitlar1 dnce
biiyiisel, sonra da dinsel nitelikli torenlerin hizmetinde kullanilmak iizere yapilmistir.
Sanat yapitinin aura baglaminda varolusu ile torensel islevi arasindaki baginti higbir
zaman biitliniiyle kopmamistir. Bagka bir deyisle otantik sanat yapitinin biriciklik degeri
temelini 6zgiin ve ilk kullanim degerine de kaynaklik etmis olan kutsal térende bulur.
Kutsal toreni olmayan fotograf, gercek bir devrim niteligindeki ilk yeniden iiretim araci
olarak, sanatin bunalimini ve “sanat sanat i¢indir” doktrininin ortaya c¢ikisin1 da
tetiklemistir. Sanat yapitinin teknik yoldan yeniden iiretilebilirligi ilk kez sanat yapitini
kutsal torenlerin asalagi olmaktan kurtarmistir. Yeniden {iretilen sanat yapiti giderek
yeniden iretilebilirlik i¢in tasarlanmis bir sanat yapiti olmaktadir. Benjamin’in
ornekledigi gibi, bir fotografin negatifinden ¢ok sayida baski yapilabilir ve bu
baskilardan hangisinin otantik oldugu konusu anlamsizdir. Sanatsal {iretimde
otantiklik/hakikilik kriterinin yok olusuyla birlikte, sanatin fonksiyonu da biitiiniiyle
degismistir. Buna gore, sanatin kutsal torenden temellenmesinin yerini sanatin politika

temeline oturtulmasi almstir.

Benjamin’in makalesinin tam bu noktasinda, Linda Hutcheon’un alintinin politik ve

ideolojik agilimlarina yaptig1 vurguyu hatirlamak gerekir.
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Ne var ki, Benjamin’in kitle tiiketimi ¢aginda yeniden {iretilebilirlik olgusu nedeniyle
“orijinal” sanat yapitlarinin auralarint kaybedecekleri ve ozerkliklerinin tehlikeye
girecegi distlincesi pek de dogru c¢ikmamustir. Paradoksal gibi goziikse de, kitlesel
yeniden iiretilebilirlik teknolojisi ile yapilan kopyalar, “orijinal”’e sahip olma istegini
giiclendirerek, orijinalin pazardaki degerini kat kat arttirmaktadir. Bugiin Louvre’a
giden her siradan sanat izleyicisinin, Mona Lisa’min (ita: La Gioconda) fotografini
cekebilmek i¢in miize kurallarin1 hice sayarken, fotograf cekmek ile harcayacagi

saniyeleri resme daha fazla bakabilmek icin kullanmamasi ironiktir.

Baudrillard’a gore, Warhol’un nesneye karsi aldig1 tavir, onu Marcel Duchamp ve diger
Avant-Garde sanatcilardan ayirir; ¢linkii Duchamp gibi Avant-Garde sanatgilar, sanati
sanat yapitini parcalamak ve sanat yapitinin baglamint degistirmek iizerinden
algilamiglardir. Bu baglamda her sanatsal tavir, Avant-Garde sanat akimia dahil olmak
anlamindadir. Andy Warhol, nesnelerin baglamin1 degistirmek ya da anlam yiiklemek
gibi bir katki saglamadig: i¢in Avant-Garde sanatg1 olmaktan oldukga uzaktir. Zira,
Avant-Garde’in siirekli olarak yeniligin pesinde olmak, konvansiyonel olana karsi
cikmak, yikmak, bozmak, yeni ve biricik yapit liretmek gibi 6zelliklert Warhol’un
yapitlarinda goriilmez. Warhol’un yapitlar tiiketim kiiltiiriiniin ikonlastirdigi metalari

yeniden iiretip ve bir anlamda yeniden kopyalayip sunmak amaci tasir.

Marcel Duchamp’in ready-made’leri ile Warhol’un isleri arasinda sanat yapitinin
orijinali ile kopyasinin ayni1 anlami tagimasi agisindan benzerlikler oldugu kadar, yapit
iiretimi, yapit ve sanatci iliskisi agisindan da farklar bulunur. Marcel Duchamp’in
1913’ten itibaren ilk Bisiklet Tekerlegi (Resim 11) ile iiretmeye basladigi ready-
made’leri sanat yapitinda estetik ilkeleri yok sayarak, sanati yapibozum baglaminda ele
almistir. Duchamp, endiistri ya da giinliik kullanim nesnesini secerek, ayirarak ve
imzalayarak 6zerk sanat nesnesine doniistiirmiistiir. Se¢me eylemiyle endiistri nesnesi,
sanat yapitt konumuna erigir. Sanatcinin salt varligi, yapiti 6zerk bir konuma

eristirmistir.
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Warhol, Duchamp’in tehlike olarak gordiigli sanatinin nicel olarak c¢ogalmasi ve
degersizlesmesi olgusunu sanat {iretiminin bir parcast haline getirmistir. Warhol’un
sanatinda Ozerklik, Duchamp’a gore c¢ok daha zayif bir konumdadir, sanatgi-yapit
iliskisinde yapit1 iireten 6zne ikincil plandadir, ya da baska bir deyisle, 6znesizligin

kendisi 6zne durumundadir.

Andreas Huyssen’e gore “Warhol sectigi fotografi orjinale ekledigi kiiclik
degisikliklerle ipek baski teknigi kullanarak ¢ogaltir. Buna gore sanat reprodiiksiyonun
reprodiiksiyonu haline gelir.”® Warhol, Marilyn’den sonra, aym fotografi tekrar
kullanarak, otuz portreyi yan yana getirip Otuz, Birden Daha lyidir (Ing: Thirty Are
Better Than One) adin1 vermistir. Andy Warhol, resimlerinde kullandigi mitleri bir

anlamda tirnak igine alip, tekrar ve tekrar sunmustur.

Warhol Pop Sanati’nin dogasindaki klonlama 6zelliginden dolay1, esi bulunmayan sanat
yapitlari iiretmek yerine, tekrar ¢ogaltilabilir ve kopyasinin orijinalinden daha az degerli
olmadig yapitlar lireterek modern sanatin biricik sanat yapit1 mitini sarsmistir. Warhol,
kendisini bile pop bir 6ge olarak kullanarak sanat¢inin yapit tiretiminde bulundugu

konumunu da degistirmistir.

62 Huyysen, Andreas. After the Great Divide: Modernism, Mass Culture and Postmodernism (London:
Macmillan, 1988) s. 146.

45



5. CINDY SHERMAN: SINE-FOTO-PERFORMANS

5.1. Cindy Sherman Fotograflarinda Bakma ve Bakilma Kavramlar

Cindy Sherman (1954-), Isimsiz Film Kareleri (Ing: Untitled Film Series) serisine

1977 nin sonlarina dogru baslamistir. Bu serilerde kara filmlerdeki (Fra: film noir) ve B

filmlerindeki® cesitli kadin karakterleri kisilestirir. Kitle iletisim imgeleriyle tarihsel

Yon
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Resim 18. Cindy Sherman. isir;zsiz Film Kareleri #14,
fotograf, 1978.

imgeleri birlestirerek kurguladigi
toplamda 69 adet olan seri
fotograflarinda, “fettan/bastan
cikarici kadin” (Fra: femme fatale)
tanimini, kadinin sinemada seyir
nesnesi olmasi baglaminda ele alir.
Sherman’in fotograflarinda
zaman-mekan olarak 195011 yillar
kullanmasinin nedenleri arasinda
bu kavramin o dénemlerde ortaya
citkmast  ve  kadinlarin  bu
donemdeki toplumsal konumu da

vardir.

2. Dinya Savasi sirasinda,
erkeklerin savasta olmalari
nedeniyle azalan is gilciinil

yiikseltebilmek  i¢in  kadinlar

fabrika gibi agir is yapilan mekanlar da dahil olmak tizere is hayatinin her alaninda

caligmak zorunda kalmislardir. Amerikan ekonomisini hatir1 sayilir sekilde diizelten bu

is glicli, savas sirasinda medya ve toplum tarafindan desteklenirken; savas biter bitmez,

63 B filmleri, Hollywood’un altin ¢ag1 olan 1950ler’de ¢ekilmis diisiik biitceli ve ticari filmler olmakla
birlikte, daha sonradan terimin anlami genislemis ve sadece diisiik biitceli ticari Amerikan sinemasi i¢in
degil, her diisiik biitceli ve ticari film i¢in kullanilmaya baslanmigtir. Sherman’in B filmleri karakterleri

Amerikan sinemasi 6rneklerindendir.
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evin diginda ¢aligmak isteyen kadinlar, ruhsal agidan “sagliksiz” ve/veya “kotii” olarak
gosterilmeye baslanmistir. Sherman kadmin bu donemde ekonomik 6zgiirliiglinii
kazanmas1 ve toplum icinde birey olarak yer almasi nedeniyle olusturdugu “tehlikeyi”
de 6nemli bir yere koyar. Belki de bu nedenle fotograflarin genelinde gen¢ ve orta-sinif
kadinin dis diinyadaki, bir baska deyisle sokaktaki durusunu performe eder. Bir anlamda
nostaljiyi de barmdiran siyah-beyaz Isimsiz Film Kareleri, kadin imgesinin gorsel imge

olarak giiciinii yansitmaktadir.

Sherman, bu karakterleri performe ederken, kadin1 bir seyir objesi olarak konumlamanin
yani sira, izleyeni de bakan konumuna yerlestirir. Sinemasal kadrajlariyla oldugu kadar,

igerikleriyle de sinemasal olan bu fotograflardaki kadin imgesinin konumu, “bilin¢dis1

2964

yapidaki gérme bigimlerini ve bakmaktan zevk almay1 sorgulayan™™" ve “ileri diizey bir

2965

temsil sistemi olarak sinema”” nin; kadin imgesini yerlestirdigi yerle de ¢ok iligkilidir.
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Resim 19. Cindy Sherman. Isimsiz Film Kareleri #50, fotograf, 1979.

64 Mulvey, Laura.“Visual Pleasure and Narrative Cinema”, Film and Theory: An Anthology. ed. Robert
Stam & Toby Miller, (Massachusetts: Blackwell Publishers, 2000) s. 484.

% Agk.s. 484.
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Sinemada bakis konusunu Onemle dile getiren
feminist film teorisi, film deneyiminin ve hatta
sinemasal apparatus’un® bile erkek olarak

kodlandigin1 ve dolayisiyla; film tekniklerinin

oldugu kadar; konularinin da, kadin imgesi

Resim 20. Alfred Hitchcock, Sapik,
1960, filmden Kkare.

tizerindeki erkek bakist temelli oldugunu savunur.
Feminist teorinin gii¢lii isimlerinden Laura
Mulvey’in de belirttigi gibi, “Sinema bir dizi olas1
zevk sunar. Bunlardan biri skopofilia®’dir. Bakmak

kendi basina bir zevk kaynagidir ve tersi

. . Resim 21. Alfred Hitchcock, Sapik,
bicimlenmede  bakilmakta da zevk alma 1960, filmden kare. P

5968

bulunur.”™ Bu durumda; Sherman, izleyeni voyor
konumuna yerlestirmekle kalmayip, kendisini, yani kadin imgesini de bakilmaktan zevk
alan varlik gibi bir konuma yerlestirirken, elestirdigi kavram ve olgular1 ¢ift tarafli ele

alir.

Laura Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema adli makalesinde kadin imgesi,
sinemada bakmaktan zevk alma olgusunun kadin imgesi merkezli olmasi iizerinedir.

Mulvey, sinemada voydrizm olgusunu sdyle agiklar:

66 Enstriiman, makine, alet, materyal vb. gibi 6zel bir amaca veya fonksiyona hizmet eden nesnelerin
olugturdugu grup veya kombinasyon/ 6zel bir amag i¢in kullanilan herhangi karmagik enstriiman veya
mekanizma.

o7 Skopofilia,“seyretmeye olan tutku” demektir. Voyorizm kelimesinin es anlamlisidir. Bagka kisileri
giysisizken veya seksiiel bir aktivite igerisindeyken gozetlemek ve gozetledigini gdzetlenen kisiye fark
ettirmemek durumundan seksiiel baglamda zevk almak anlamindadir. Sigmund Freud, skopofilia’y1 bagka
insanlar1 nesne olarak goriip bakislariyla onlar1 kontrol etme diirtiisiiniin kontrol dis1 hale gelmesi olarak
adlandirir. Freud, ozellikle g¢ocuklarin voydristik aktiviteleri ve yasak olanin goriilmesi iizerine olan
arzulan iizerine yogunlagmistir. Bunlar, bagka insanlarin Genital veya bedensel fonksiyonlarinin, penis
varligimin ya da yoklugunun ve temelde “ilk sahne” kavraminin sekillendirdigi olgulardir. Voyorler, 1960
yapimi Michael Powell’in yonettigi Peeping Tom (Tr: Goézetleyen Tom) adli filmden sonra, “Peeping
Tom” olarak da adlandirilmislardir. Peeping Tom’daki kurbani oyanayan Ingiliz aktrist Anna Massey,
daha sonra Voyorizm temasini her filminde—ama 6zellikle Sapik’ta (Fig 20)—kullanan Alfred
Hitchcock’un Frenzy (1972) adli filminde de oynamuistir.

68 Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, s. 485.

48



“flk bakista, sinema istemsiz ve durumdan habersiz kurbanin
sahtekdrca gozlemlendigi ahlak dis1 diinyadan olduk¢a uzak
goriinmektedir. Perdede goriinen her sey tim agikligiyla
gosterilmektedir. Ama ana akim sinema ve bilingli olarak ig¢inden
dogdugu gelenekler, siki sikiya miihiirlenmis bir diinyanin biyiilii bir
sekilde ¢oziilmesini betimler ve varligina ilgisiz goriinerek izleyicisi
icin bir ¢esit tecrit duygusu yaratip voyeristik fantezileriyle oynar.
Dahasi, sinema salonunun asir1 karanligi (ayn1 zamanda izleyenleri
birbirlerinden de tecrit eden) ve perdedeki degisken gélge ve 151k
oriintiilerinin ~ parlakligi  arasindaki  karsithk  voyeristik  tecrit
yanilsamasini giiglendirir. Film gercekte gosteriliyor, orada goriilmesi
icin sergileniyor olsa da, gdsterim kosullar1 ve anlati gelenekleri
izleyiciye 0Ozel bir diinyaya baktigi duygusunu yaratir. Bunlarin
yanisira, izleyicinin sinemada i¢inde bulundugu konum agik¢a kendi
teshirciliklerinin  bastirtlmas1  ve bastirilan  arzularin - perdedeki

oyuncuya yan51t11mas1d1r.”69

Resim 22. Clndy Sherman. Iszmszz Film Kareleri #53 fotograf 1980

“Gosteri sinemasimin yarattigt ilk biyiileme, onun, seyirciye mutlak
narsisistliginde yolculuk yapmak i¢in verdigi izinden kaynaklanir.
(...) Bir bagka biiyiileyici gii¢, bakisin kosullarindan ya da, daha
dogrusu, seyirci ile Oykii, goren ile goriilen arasinda kurulan 6zel
iliskiden dogar. Filmde, tiyatrodan farkli olarak algi nesnesi herhangi

69 A.g.m., ss. 485-486.

49



bir elle tutulur fiziksellikten yoksundur. (...) Sinematografik temsil,
seyirciyi bir tiir mutlak rontgencilige davet eder. Gorene ve goriilene
iligkin karsilikliligin eksikligi, aktorlerin rolleri— hald iizerinde
konusulabilen smirlarda —oykiiniin hayali goéndermelerinden, saf
simiilakr’lardan  yapildigi  i¢in  tamamlanir. (...) Seyircinin
rontgenciligi, boylece, kendi nesnesiyle iliskisinin mutlak
yoksunlugundan dogar.”70

Buradan hareketle Cindy Sherman’in yapitlarindaki en 6nemli kavramlardan biri,

siije ve obje arasindaki bakma/bakilma iliskisidir. Bu da, fotograflarin anlatisal

yapisinin olusmasini destekleyen bir durum olusturur.

5.2. Cindy Sherman Fotograflarinda Kodlama, Anlatisal Kurgu Ve Tir

Olusumu

Sinema tam bir anlatidir. Anlam iiretiminde goriintiinlin yani sira yaziy1 da kullanir.

“Her ¢esit anlatinin temeli, bir iletisim siirecidir. Bu siire¢ su 6geleri igermektedir:

1-Enformasyonu veren (gonderici)
2-Enformasyonu algilayan (alic1)
3-ikisi arasindaki iletisim kanali

4-Bildiri (metin)”"*
Roman Jakopson’un iletisim sema5172 da su sekildedir:

Baglam
Bildiri
Gonderici Alict
Miski
Sifre

70 Pezzella, Mario. Sinemada Estetik, (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlar1, 2001) ss. 63—-64.

& Lotman, Yuriy M., Sinema Estetiginin Sorunlari: Film Semiotigine Giris, gev. Ogul Oziigiil, (Ankara:
Oteki Yayinevi, 1999) s. 62.
2 gk, s. 63.
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Sentagma baglaminda yazi ve goriintii arasinda yapisal olarak az benzerlik, daha ¢ok

farklilik vardir. Soyle ki: Her ikisi de gondericisi tarafindan sifrelenmis ve alicisi

tarafindan ¢oziilen bir enformasyonun aktarilmasini saglarlar. Ancak, gésterge ve metin

gibi boylesine temel kavramlar arasindaki iligkiler farkli olmaktadir.

Yaz Goriinti
Gizli birimlere, gostergelere Gizli birimlere, gostergelere
boliinebilir (kelimenin hecelere ve boliinemez.

harflere boliinebilmesi gibi).

Metnin  tasidigt  enformasyonu
cogaltmak icin yeni gostergeler
(yeni sesler, kelimeler ve ciimleler)
eklenebilir, boylece metnin kapsami
biiyiitiiliir.

Ayni yiizey tlizerinde goriintiiye yeni
bir seyler eklenebilir, ancak metni
karmagiklastirir ya da doniistiiriir,
ancak metin kapsami nicel olarak
biiylitiillemez.

Metin gostergelerden olusur.
Gosterge ilk olandir, baska bir
deyisle metinden 6nce vardir.

Metin ilk olandir, yani, gosterge ya
metinden sonra olusur ya da metinle
Ozdestir.

Metin (ing: text”) zaman disi
durumdayken dil diizeyinde; anlik
durumdayken konusulan
diizeyindedir.

“(...) sanatsal olmayan iletisimde gizli ve gizli olmayan bildiriler,
enformasyonlarin  aktarilmasma iliskin iki karsit yonsemeyi
olustururken, sanatta bu yonsemelerin karmagik yapisal etkilesimlerini
gozlemleyebiliriz: Tek tek sozciik gostergelerinden meydana gelen bir
dilsel metin Ornegin siir sanatinda birdenbire tipki boliinmez
goriintlisel bir gdsterge metinmis gibi goriinebilmektedir; ve gorsel
sanatlar da, kendilerine yabanci bir anlatim tarzina egilim
gostermektedir. Bu yonseme sinemada Ozellikle acik secik ortaya
cikar. Sinematografinin tanimini, hareketli resimler araciliiyla
Oykiiler anlatmak diye benimsiyorsak, o zaman bu tanimi belirlemek
zorundayiz: Sinema, 0zii bakimindan iki anlatim tarzina iliskin
yonsemenin biresimidir; yani betimleyen (“hareketli resim sanat1”) ve
dilsel. Sozciik, filmsel anlatim tarzinin istege bagli, ek bir 6zelligi
degil, tersine zorunlu bir olusturucu 6gesidir (ara yazisiz sessiz filmler
ya da diyalogsuz sesli filmler—o6rnegin Kaneto Shindo’nun “Ciplak
Ada”s1 gibi—, dilsel metnin yoklugunu, seyircilerin hemen hemen

3 Ingilizce text kelimesi kendisini sadece yazinsal anlamda bir metin diizeyinde ifade etmez; ayni

zamanda doku anlamini da ifade eder. Bu nedenle Tiirk¢e’de kullandigimiz metin kelimesini yazin

anlaminda ele almamak gerekir.
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fark ettigini onaylamaktadir; dil bu filmlerde “olumsuz bir sanatsal
ara¢” islevi gérmektedir). Dilsel ve goriintiisel gostergelerin biresimi
sinemada, gorecegimiz gibi, iki anlatim tipinin paralel gelismesine yol
acmaktadir. Sessiz filmin ara yazilarinda harfler, anlam tasiyici tislup
0zelligine doniismektedir. Daha biiyiik boyuttaki harfler, ses gliciiniin
artmasina iliskin simgesel bir gdsterge diye algilanmaktadir.”

Benzer nedenlerle, Christian Metz’e (1931-1993) gore bir imajdan diger imaja gegis

film dilini olusturan seydir. Buna gore olusan dil, birbirlerine eklenme kurallar1

nedeniyle degil, montajin etkileri nedeniyle hikdyeye doniisiir. Metz, bu nedenle, filmin

tamamint bir sentagma olarak goriir. Metz’e gore, anlati

1

! 3 i [ -
Resim 23.Cindy Sherman, Isimsiz Film
Kareleri #13, fotograf, 1978.

(13

...gecici olaylar dizisini
yiicelterek gelisen kapali bir sdylemdir. “Her
anlatisal film bir sdylemdir ama sdylem ayni1
zamanda egitsel filmleri ve farkli tlirdeki
filmleri de kapsar. Soylem dille ayni
degildir. Metz sOylemi bir bildiri ya da bir
seri bildiri olarak tanimlar; bu Saussure’in

74 Filmde, anlatimlar

‘parole’si ile aymidir.
imgelere  karsihk  gelir.  Imgeler de
kelimelerin aksine anlatimlar gibidir, ¢ilinkii
sayisizdirlar. Metz’in de belirttigi gibi, “bir
tabancanin yakin-¢ekim goriintiisii “tabanca”

kelimesine es degildir.” " Ancak, “iste

tabanca” ya da “burada bir tabanca var” gibi

bir ifadeye esdeger olabilir. Eger filmi konusma/dil grameriyle karsilastirmak zorunda

olursak, bir kare bir kelimeye degil, bir ciimleye esdeger olabilir. Buradan hareketle,

Sherman’in fotograflarinda da sinematografik kurgunun sagladigi anlam, Metz’in

74 Roth, Lane. Film Semiotics: Metz and Leone’s Trilogy. (New York & London, Garland Publishing,

1983) s. 11.
S Agk.s. 12.
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tabanca Orneginde oldugu gibi tek bir kelime degil, en azindan bir climle ya da

cumlelerdir.

“Gostergelerin  konusma, yazi ve resimler gibi belirli sekillerde

toplanmis bigimine kod denir. Bu kodlar da kendi gelenekleriyle ya da

kodlarin nasil bir arada tutulduklarini, nasil kullanildiklarini, nasil

anlasilacaklarim1 agiklayan yazili olmayan kurlarla tanimlanir. Tiim

iletisim oOrnekleri geleneklerle smirlanmistir. Biz bu kurallarn

toplumsallasma siirecimizin bir parcasi olarak 6greniriz. Bize cok

dogal geldikleri i¢in gériinmez olurlar. iletisim iizerine calismak

gelenekleri (ve kodlar1) goriiniir kilmaya (,‘ahsmaktlr.”76
Sinemada yaratilan uzam dogal bir uzam olarak kabl edilirse, izleyen eksik zamanli,
eksik mekanl bir uzamda eksik beden pargalarini gordiigiinii belirtebilir. Oysa ki,
izleyen, film izleme deneyiminden edindigi bir takim geleneklerle eksik olan parcalari
zihninde tamamlayabilir. Bu bir sinemasal kodlama ve kod acilmasi olgusudur.
Kodlama ile kod a¢ilimi, iletici ve alic1 arasindaki gizli bir anlasma yoluyla yapilir.
izleyen, aym kodlama gelenegi sayesinde Sherman’in fotograflarmnin sinemasal
olduklarini hemen algilamanin yani sira, belleginde biriktirmis oldugu daha onceki
goriintiilerle de bunlar eslestirmeye ¢alisir. Zira, “anlam, materyalde 6zellikle gosterge
ve gelenekler araciligiyla insa edilir. Bu inga etme eylemi, liretici kadar izleyicilerin de
gerceklestirdigi bir seydir. Anlam, ambalajlanip izleyiciye sunulan bir paket gibi
degildir.”"”’
Kodlar kimi zaman tiirlere (Fra: genre) 6zgii olabilir veya tiir olusmasina neden
olabilirler. Metz, bu olguyu aciklarken bir Western kodu olarak kovboy imgesini
ornekler. Kiiltiirel bir kod olan kovboy imgesi goriildiigii zaman, Western’in akla

gelmesi ya da kovboy imgesinin bir seyi Western tiirline yaklastirmasi veya o tiiriin

cagristmlarin1 davet etmesi kacginilmazdir. Sherman’in fotograflarindaki kara film

6 Burton, Graeme. Gériinenden Fazlasi: Medya Analizlerine Giris (Istanbul: Alan Yayincilik, 1995) ss.
40-41.

77 A.gk.,s. 43.
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tiriine ait olma durumu, ayni nedenle gerceklesmektedir; fotograflarda kullanilan

kodlar, kara film kodlaridir.

Metz’e gore, “maddeye degil bigime dayali olan kod, sadece analistin
yapilandirabilecegi saf mantiga dayali iliskisel bir varliktir... Ayni dilin i¢inde bir¢cok
farkl1 kod olabilir ve tersi de gegerlidir; tek bir kod kendini farkli dillerle ortaya
koyabilir.” 8 Kodlar, goriintii ile izleyen iliskisini saglayan bir baglayic1 konumundadir.
Ciinkii film dili gibi izleyene goriintii ve hikaye aktarimina yonelik bir iligki aslinda tek
tarafli olusturulan bir dildir. Metz’in isaret ettigi gibi, her iletisim sistemini

anlamlandirmanin belirli bir maddesidir:

“Anlamlandirma, mesajlarin izleyiciyle tagindigi bir olusumdur. (...)
Film i¢indeki her anlam olasilig1, bize ulasabilen ve onun duyumunu
hissettigimiz bir kod tarafindan aracihik etmektedir. (...)
Anlamlandirma, isaretler sisteminin araglari tarafindan ortaya konan
mesajlarin insan olusumlari olarak tanimlanmaktadir. Anlamlandirma,
algilamanin kendisi icinde var olmamaktadir. O, bize dagitilan
algilamanin isaret degerleri i¢inde bulunmaktadir. Sinemada bdyle
isaret degerleri bize metinde kodlanmig mesajlar olarak
gelmektedir.”79

5.3. Roland Barthes: Fotografta Kodlama ve Cagrisim izlekleri

Fransiz yapisalci teorisyen Roland Barthes (1915-1980) da, fotografin ilk gosterdigi
anlam (Ing: denotative meaning) ve cagrisimsal anlami (Ing: connotative meaning)
tizerine tartisirken, kodlama ve anlamlandirma kavrami iizerinde ilging bir yaklagim

sergiler.

Barthes, Fotografik Mesaj adli makalesinin Fotografik Paradoks boliimiine “fotografik

mesajin igeriginin ne oldugu” ve “fotografin ne ilettigi” sorusuyla baslar. Barthes,

"8 Roth, s. 14.
" Andrew, J. Dudley. Sinema Kuramlari, (istanbul: izdiisiim Yayinlari, 2000) ss. 255-256.
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Fotografik mesajin ilettigi seyin tanimsal olarak diiz anlamiyla gergeklik oldugunu ifade
eder. Barthes’a gore, “objenin imaja doniismesi siirecinde bir indirgeme s6z konusudur:
proposiyonlarda, perspektifte ve renkte. Bu indirgeme, terimin matematiksel anlaminda
oldugu gibi, bi¢im degistirme (ing: transformation) boyutunda degildir. Gergekligi onun
fotografina ¢evirmek bu gercekligi birimlere ayirmak ve bu birimlerin de temsil ettikleri
objeden farkli olan gdstergeleri icermesi gerekmez; obje ve imaji arasinda bir aynilik
kurmak veya birinin digerini almasi1 gerekmez. Ornegin bir kod; elbette, imaj,
gercekligin kendisi degildir ama en azindan mitkemmel bir analogondur (Tr: bir seyin
bir seyle benzerlik iliskisi i¢inde olmasi) ve bu analojik miikemmellik genel kaniya gore
fotografin ne oldugunu tanimlar. Burada fotografik imajin belirli bir durumu ortaya
cikar: bu, kodu olmayan bir mesajdir; dnemli bir sonucu hemen ayirmamiz gereken bir
onermedir: fotografik mesaj, devam eden bir mesajdir. Kodu olmayan baska mesajlar
var mudir? Ik bakista evet: ozellikle
gercekligin biitiin analojik
reprodiiksiyonlari; desen, resim, filmler,
tiyatro performanslari. Aslinda, bu mesajlar
(sahne, obje, manzara) aninda belirgin bir
islup icinde gelisir, kendisinin analojik
iceriginden Gte genellikle reprodiiksiyonun
stili dedigimiz tamamlayict bir mesaj;
burada ikinci bir mesajla karsi karsiya

LE NAUFRAGE kaliriz, yaraticisinin aksiyonunun sonucuna

DE RIVA BELLA g

gore ortaya c¢ikan imajin belirli davranisi
LA TRAGEDIE
DU MANS veya ideolojik olarak toplumun mesaji

bunun gosterenidir ve gdsteren de, estetik

Resim 24. Paris Match dergisi kapak alacak belirli bir kultire referans verir.
fotografi, 25 Haziran- 2 Temmuz, 1955. Kisaca, biitiin bu taklitci [1ng: imitative]
“sanatlar” iki mesajdan olusur: gosterilen ilk anlami ifade eden mesaj—ki bu

analogonun kendisidir ve ¢agrisimsal mesaj—ki belli bir 6l¢iide toplumun analogon
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olarak gordiigii bir yoldur.

5580

belirttigi anlam ile cagrisimsal anlamlar ideolojik bir olgudur bir yerde.

Barthes’in da isaret ettigi gibi, fotografin ilk bakista

Barthes, soziinii ettigi kavramlarin isleyisi baglaminda, Paris Match dergisi (Resim 24)

kapaginda yer alan Fransiz askeri iiniformasi i¢cindeki neredeyse ¢ocuk yastaki siyahi

askerin Fransiz bayragini selamlayan fotografini 6rnekler:

“(...) gozleri yukart dogru bakiyordu ve muhtemelen Tricolor’a [“ii¢
renkli bayrak” anlaminda kelime, biiyiik harfle yazildiginda “Fransiz
bayragi” anlamina gelir] odaklanmisti. Biitin bunlar fotografin anlam:
idi. Ancak, naifgce ya da degil, bunun bana neyi isaret ettigini ¢ok iyi
goriiyorum: Fransa o kadar biiylik bir imparatorluktur ki, herhangi bir
renk ayrimi yapmaksizin biitiin ogullar1 sadakatle iilke bayragi altinda
hizmet eder; ve iddia edilen somiirgeciligi kotiileyenlere, sozde
zalimlere kars1 hizmet etmede hevesini sergileyen bu siyahiden daha
iyi bir cevap olamaz. Boylece yine daha biiyiik bir semiyolojik
sistemle karsi karsiyayim: bir gOsteren var ve kendisi zaten daha
onceki sistemle bigimlenmis (siyahi bir asker Fransiz seldmi veriyor),
bir gosterilen var (buradaki kasith bir Fransizlik ve militaristlik
karisimi); en sonunda, gosteren iizerinden olan bir gosterilenin varligi
s0z konusu.”

Barthes’a gore,

“cagrisim,

L)

e, \7 o,
wder,

Resim 25. Millard Tydings ve Earl Bro
fotomontaj, 1951.

fotografik mesajin iizerine ikinci
bir anlam yiklenmesi, farkh
diizeylerde  fotografik  iiretim
(secim, teknik tslup, kadrajlama,
mizanpaj) ile diizenlenir: kisaca,
cagrisitm  fotografik  analogun
kodlanmasidir, buna goére de bu
cagrisim izleklerini [Ing:
procedure] ayirmak miimkiindiir,

ancak hatirlamamiz gerekir ki, bu

80 Barthes, Roland. The Responsibility of Forums: Critical Essays on Music, Art, and Representation.

:

Berkeley: University of California Press, 1985) ss. 5-6.

! Silverman, Kaja. The Subject of Semiotics, (New York: Oxford University Press, 1984), s. 28.
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tiir izleklerin anlamlama [Ing: signification] birimleriyle ilgisi yoktur, bunlar fotografik

yaptyla kesin bir bag icinde degildirler. Fotografta ¢agrisim izlekleri yapisal terimlere

cevrilebilir: ilk ii¢ii (numara/hile [Ing: trick] efektleri, poz, obje) son iicten (fotojeni,

estetizm, sentaks dizimi) ayirabiliriz.

5982

Barthes, makalesinde tek tek numara/hile efektleri, poz, obje, fotojeni, estetizm ve

sentaks kavramlar1 agiklar.

Numara/hile efektlerini 1951°de Amerikan basininda yaygin bir sekilde dolasimi olan

bir fotografi drnekleyerek agiklar: S6z konusu fotografta (Resim 25), Senatér Millard

Tydings (sagda), komiinist lider Earl Browder (solda) ile konusurken goriilmektedir.

Resim 26. Millard Tydings, fotég}
1951,

Resim 27. Earl Browder, fotograf,
1951.

h

af,

“Sahte” fotograf, “iki yiiziin yapay bir sekilde,
dogru yerlestirilmesiyle” olusturulmustur (Resim

26 ve Resim 27).

Barthes’a gore, numara/hile efektlerinin 6nemli
bir etkisi vardir: Fotografin ilk gosterdigi anlamin
diizeyinde herhangi bir uyar1 yapmaksizin
olusurlar, fotografa 6zel olan “inandiriciliktan”
faydalanirlar. Aslinda burada gordiigiimiiz, “giicli
bir sekilde cagrisim yapilmis basit bir ilk
gosterilen anlamin sira dis1 giictidiir.” Barthes,
kodlarin sadece belli toplumlar i¢in bir sey ifade
edebileceginin altini ¢izer ve bu fotografin Senatdr
Millard Tydings’i koltugundan ettigini
hatirlatarak, Amerikan se¢meninin “asir1 duyarli”

ve “anti-komiinist” olusunun bu fotograftaki

birbirleriyle konusanlarin jestlerini kinanmaya deger bir gostergesi haline getirir.

82 Barthes, The Responsibility of Forums: Critical Essays on Music, Art, and Representation, s. 9.
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Buradan hareketle Barthes soyle der: buradaki ¢agrisimin kodu ne yapaydir ne dogaldir,

ama tarihseldir.

Barthes’a gore poz, tam olarak bir fotografik izlek degildir. Barthes’in verdigi ornek;

1960 Amerikan secimlerinde, basinda dolasan bir Kennedy fotografidir (Resim 28).

Fotograftaki poz; Kennedy’nin gozleri yukariya dogru, elleri kavusmus durusu,

Barthes’1n da belirttigi gibi, “gdsterilenlerinin okunmasini hazirlayan bir 6znenin gergek

pozudur: genclik, ruhanilik, saflik... Ikonografik bir ¢agrisimim bir “tarihsel grameri”

boylece kendisini poz olarak disa vuruyor.

Resim 28. John F. Kennedy,
fotograf, 1960.

Poz, ozellikle fotografik bir izlek degildir, ancak
poz, etkisini fotografi kuran analojik prensipten
cikardigr siirece, buradaki mesaj poz degildir, ancak
“Kennedy’nin dua edisi”’dir. Barthes’in da belirttigi
gibi, okuyucu basit bir ilk gosteren anlam aliyor ama
gercekte, cifte bir yap1 so6z konusudur: ilk anlamli ile

cagrisimin bir arada olusudur bu.

Uciincii  fotografik izlek, objedir. Bu noktada,
Barthes’a gore, objelerin pozu denilebilecek bir seye
0zel bir onem atfetmemiz gerekir; zira, cagrisimsal
anlam  fotograflanan  objelerden  kaynaklanir

(fotografcinin  lensinin  Oniinde  yapay olarak

diizenlenmis oldugundan ya da resim segici belli bir objenin 6zel bir karesini bir¢cok

fotograf arasindan sectigi i¢in). Barthes sozlerine soyle devam eder:

“Buradaki ilgi objelerin ¢agrisimlarinin indiiktorii olarak taninmasinda

yatar veya daha belirsiz olarak, ger¢ek sembollerde (Chessman’in

83

idami i¢in hazirlanan gaz odasi kapisinin antik mitolojilerin cenaze
gecidine referans verir.) Bu tiir objeler, anlami miikemmel Ogelerini

83 Caryl Chessman (1921-1960). Los Angeles’ta sayisiz tecaviiz, 6liime sebebiyet ve hirsizliktan hiikiim
giymis ve idama mahk{im olmus su¢lu. Davasi diinya ¢apinda ilgi gdrmiistiir.
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olustururlar: bir yanda devamlilifi olmayan ve kendi iclerinde
tamamlanmiglardir ki, bir gosterge icin fiziksel bir niteliktir; ve diger
yandan da acgik ve bilinen gdsterilenlere referans verirler; bundan
dolayr sentaks igine hemen kurgulayabilecegimiz noktalara
sabitlenmis gercek sozliigiin [Grek: lexicon] dgeleridir. Iste, drnegin
bir obje “kompozisyonu”: kiremitli ¢atilarda agik duran bir pencere,
liziim baglar1 manzarasi; pencerenin oniinde bir fotograf albiimii, bir
biiyiliteg, vazoda c¢igekler; bagka bir deyisle tasradayiz, Loire’in
giineyinde (kiremitler ve saraplar), bir burjuva evi (masanin siitiinde
cicekler), yash bir ev sahibi (biiyliteg) anilarimi tazeliyor (fotograf
albiimii): bu Malagar’da (Paris-Match) Frangois Mauriac’tir. Cagrisim
biitiin bu anlam iireten birimlerden “dogar”. (...) Objenin bir giicliniin

olmas1 grekmez, ancak kesin olarak bir anlama sahiptir.”84

Dordiincii fotografik izlek fotojenidir. Barthes’a gore fotojeniyi bilgilendirmeci yapi

bakimindan tanimlamak yeterlidir: fotojenide, cagrisimsal mesaj imajin kendisi

" ."- ‘ |
Resim 29. Henri Cartier-Bresson, Cardinal Pacelli, fotograf,1938.

icindedir, 1siklandirma,
pozlandirma ve  baski
teknikleriyle “stislenmigtir”
(cogunlukla da
yiiceltilmistir).

Besinci  fotografik izlek
olarak estetizmden soz
etmeye basladigimiz anda,
bu muglak bir durum
icinde gergeklesir. Barthes,

estetizmi agiklarken, Henri

Cartier-Bresson’un (1908- 2004) Cardinal Pacelli fotografini (Resim 29) o6rnekler.

Barthes’a gore, bu fotograf bir resim ustasindan alinmis bir kadraj gibi olmanin yani sira

kesinlikle bir resim degildir. Bir yandan onun gosterisli estetigi (alayci sekilde)

boylesine bir sahneye referans verir (ki bu her gercek resme tezattir) ve diger yandan

buradaki kompozisyon agik bir sekilde esrik bir ruhanilik de gosterir—Xki bu nesnel bir

84 Barthes, The Responsibility of Forums: Critical Essays on Music, Art, and Representation, ss. 11-12.
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goriilesi sey anlaminda terciime dilebilir. Dahasi, burada fotograf ve resim arasindaki
farki goriiriiz: baz1 Primitiflerin yaptiklar1 sahnelerde, “ruhanilik” bir gosteren degildir,
denilebilir ki, imgenin varligi, elbette baz1 belli resimler, kod 6geleri, retorik fifiirler,
donem sembolleri olabilir; ama var olmanin kipi olan yapilandirilmis mesajin objesi

olmayan hi¢bir anlam veren birim ruhanilige referans vermez.
Son fotografik izlek olan sentakstan s6z ederken, Barthes soyle der:

“obje-isaretlerin dolambagli okunmalarindan zaten s6z ettik, dogal
olarak birgok fotograf bir sekans haline getirilebilir (illiistre edilmis
periodiklerde oldugu gibi), cagrisim-gosteren bu durumda artik
sekansin hi¢bir pargasinda bulunmaz, ancak supra-segmental diizeyde
bulunabilir ki buna linguistikte birbirine  baglanma [ing:
concatenation] deriz. Ornegin Rambouillet’deki baskanlik avinin dort
karesini ele alalim: her birinde iinli aver (Vincent Auriol) belirsiz bir
yone dogru tifegini yoneltmis, etrafta kosan veya yere yuvarlanan
korucular1 biiylik oranda tehlikeye atmustir: sekans (ve tek basina
sekans) davraniglarin tekrar ve gesitlemesi nedeniyle tanidik bir izlek
sayesinde kaynaklanan giiliing bir etkiyi temsil eder. Akilda tutulmasi
gerekir ki, bu tek fotograf c¢ok ender olarak (biiylik zorluklarla)
giiliingtiir, desenin tersine, giiliing olan hareketi gerektirir; 6rnegin
tekrar (ki bu sinemada elde edilmistir) veya tipiklestirme (ki bu
desende miimkiindiir).”

Roland Barthes, fotografik mesajin igeriginin ne oldugu ve fotografin ne ilettigi
sorusuna alt1 fotografik izlek yoluyla bakmay1 onerir. Objenin imaja doniismesindeki
indirgemede, obje ve imaji arasinda bir aymilik kurmak gerekmedigi gibi, imaj,

gercekligin kendisi de degildir, ancak miikemmel bir benzeridir.

Barthes’dan yola ¢ikarak Cindy Sherman’in fotograflarindan birini (Resim 30)

incelersek sOyle bir sonuca varabiliriz:

Numara/hile efektleri: Sherman’in fotografi numara ya da hile efektlerine dayanmasa
da, zaten bastan asag1 bir kurgu olmaktan dolay1 hal-i hazirda bir hileden s6z etmek

miumkindiir.
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Poz: Figiiriin (Sherman’in) durusu, fotografin aniden ¢ekildigini gosterir. Belki de, otel
odasindan ¢ikip havuz kenarinda oturan sevgilisinin (diger figiir) yanina dogru giden

medyatik bir kadin, aniden bir paparazzi tarafindan i¢ elbiseleriyle fotograflanmistir.

Obje: Kadinin tizerindeki kiyafet, ayakkabilar, gozliikler, sag¢ modeli, hatta kilosu (ki,
figlirtin durusu; Marilyn Monroe’nun ikonlasmis fotografi, Seven Year Itch filminin
galasinda g¢ekilen ugusan eteklerini hatirlatir. Marilyn ¢agrisimi, figiiriin medyatik bir

kisi oldugu diisiincesini bile

N ‘.\' ‘ pekistirmektedir),  perdelerin
deseni, icerideki mobilyalar
195011 yillardan bir an oldugu
izlenimini verir. Odanin iginin

dagimmik olusu; kadinin  bir

elindeki martini bardagi, bir

elindeki  sigara, aksamdan

kalma olmay1 iyilestirmenin bir
yolu  gibidir.  Kendisinden
muhtemelen 6nce kalkmis olan
sevgili, daha iyilesmek ig¢in
daha sakin bir yol se¢mis gibi
goriinmektedir. Burada
gorlilenler, tam da, Barthes in
Resim 30. Cindy Sherman. simsiz Film Kareleri #7, belirttigi gibi, objelerin  pozu
fotograf, 1978. denilebilecek seylerdir.

Cagrisimsal anlam, fotografcinin lensinin oniinde yapay olarak diizenlenmis objelerden

kaynaklanmaktadir.

Fotojeni: Barthes’a gore fotojenide, cagrisimsal mesaj imajin kendisi i¢indedir. Burada,

~ 9

1siklandirmanin “6zensizligi”—yani dogal giinisig1 izlenimi—onu anlik bir fotograf
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yapan Ozelligidir. Bu fotografta Barthes’in isaret ettigi “yiiceltme” kavrami

“indirgenme” olarak kargimiza ¢ikar.

Estetik: Fotograf, “siradan” olmanin estetigi ile siradan bir an fotografi, “kagak” bir

estetikle ¢ekilmis “kacak” bir fotograftir.

Sentaks: Bu fotograf sekans haline getirilmis birbirini takip eden bir hareketi ifade
etmez. Ancak izleyen, bu fotograf icin bir¢ok sey sdylebilir. Burada izleyen olarak
kurdugumuz kurgular, hikayeler, film izleme deneyiminden gelen gergeklik duygusuna

dayanur.

Filmde anlatilan hikaye, s6z edilen kavramlar ne kadar ger¢ekdisi olursa olsun, izleyen
tarafindan gercek gibi kabil edilir ve izleyen inandig1 gergeklige gore tepkiler verir.
Bunun  nedenlerinden  biri  de
ozellikle 18. yiizyill sonlarinda
sanatta gergege olan tutkunun
artmasi, gercegin arayisidir ve bu da
belgeye duyulan giiven duygusunu
pekistirmistir. Bunun yani sira,
“sinematografi, teknik bir bulus

olarak her seyden oOnce hareketli

fotograflardi. Bir hareketi saptama

- .'n';

A\ YTl KA RO Ve SFR 4 =
Resim 31. Lumiere kardesler. Trenin Istasyona Gelisi,
50°, siyah/beyaz, 1895.

olanagi, filmin belgesel dogruluguna
duyulan giiveni biiyilkk o6lcilide
arttirdi. Ruhbilimsel arastirmalar; duragan fotograftan hareketli filme gecisin, goriintiiye

daha bir derinlik kazandirdigini kanitlamaktadir.”®

Oyle ki; 1895°te Lumiére kardesler Louis Jean Lumiére (1864-1948) ve Auguste Marie
Louis Nicholas Lumiére’in (1862-1954) Bouches-du-Rhone Fransa’da tren garinda

8 Lotman, Yuriy M., s. 28.

62



cekilen 50 saniyelik L’Arrivée d'un Train d La Ciotat (Tr: Trenin Istasyon’a Gelisi)
filmi gosterildigi zaman, kocaman bir perdenin Oniinde oturan izleyiciler bire bir
boyutlardaki bir trenin kendilerine dogru geldigini goériince dylesine etkilenmislerdir ki,
aralarindan korkuya kapilip salondan kosarak ¢ikanlar olmustur. Bu dénemde cekilen
bir¢cok film hikdyesel anlatimi olan filmler olmamakla birlikte, zaman ve hareketin
mekanik olarak temsil edilebilirliginin nesnelesmesi baglaminda ilging ve hayranlik
uyandirict oldugu kadar bilinmezlikler de igeren yepyeni bir olgu olarak karsilanmistir.
Fotografik ve sinematik teknolojiler, zamann tek bicim (Ing: uniform), homojen ve geri
dondiiriilemez  yapisinin  tartisitlmasina  ve temsil olgusu lizerine kuramlar

gelistirilmesine de neden olmustur.

Buradan hareketle, Sherman’in fotograflarinin hi¢birinde fiziksel olarak sekans 6zelligi
tastyan bir kurgu olmadigimi bir kenarda sakli tutmakla birlikte, fotograflarin sinemasal
kurgular1 oldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz. Bunun yani sira, Barthes’in da belirttigi
“tipiklestirme” kavramini (195011 yillar, Marilyn Monroe temasi, vb.) Sherman bu

fotografta agikca kullanir.

“Filmin hammaddesi film izlerken dikkat edilen bilgi kanallaridur.
1-Fotografik, hareketli ve katli gortintiiler

2-Ekranda okudugumuz tiim yazili maddeyi igeren grafik izleri
3-Kaydedilen konusma

4-Kaydedilen miizik

5-Kaydedilen giiriiltii veya ses efektleri”®®

Fotografta ise, geleneksel anlamda bu hammaddelerden yalnizca ilk ikisi vardir. Ancak
izleyicinin kod ve kod alimu ile ilgili deneyimlerinden gelen gelenekler zaman zaman
fotografa diger hammaddeleri de ekleyebilir. Film izleme deneyimi edinmis bir

izleyenin, elbette ki fotografa bakisinin da sabit kalmas1 beklenmemelidir.

86 Andrew, s. 249.
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6. ROBIN RHODE: DESEN-FOTO-PERFORMANS

6.1. Desenin Duraganhigimin Kirilmasi

“Oldukca cesur ve kisisel bir meseleyle mesgulken, kinayeden
formalizme, video ve performans sanati ile yogun bir bigimde
caligmaktayim. Sanat yapmak konusunda ne kadar ciddiysem, mesele
edindigim sey hakkinda da (oldukga kat1 olan Johannesburg mahallesi
ve onun su¢ dolu alt kiiltiirleri iizerine kisisel bir deneyim) o kadar
ciddiyim. Bu deneyimler beni giincel sanat yapmak icin gerekli olan
sirece kendimi adamam i¢in esinlendirdi. Heykel islerim
barkodlamay1 konusma diline 6zgii veya sifreli bir alt kiiltiir dili
bicimde yapilandirmay1 igcermekte. Benim etkilesimli eserlerim,
nesnelerin insanlar onlar1 maddesel seyler olarak gérmeye baslamadan
once edindikleri gostergesel islevini 6n plana ¢ikarmak yoniinde bir
girigim olarak gérﬁlebilir.”87

Robin Rhode

Fotograf ve video ile ¢alisan Giiney Afrikali sanatgr Robin Rhode’un (1976- )

yapitlarinda performans, desen ve fotografin arag/ortam/yontem ozellikleri bir araya

gelir. Beyaz tebesir ve komiir ile kirik-dokiik beton kaldirimlar veya bakimsiz duvarlar

(detay), 2005

lizerine cizdigi desenlerini,
bedeninin hareketleri ile
birlestirerek anlam kazandirir.
Rhode, desen
ara¢/ortam/yonteminin  duragan
yapisina hareket katar. Her bir
hareket, tek tek fotograflanir ve

birbiri ardina  yan yana

Resim 32. Robin Rhode, fsimsiz (Yo-Y0), 15 adet c-.pr\iAntA konumlanarak sekans halinde

(Ing:  storyboard) sergilenir.

8 ARTTHROB: Contemporary Art in South Africa, http://www.artthrob.co.za/99nov/artbio.html
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Resim 33. Robin Rhode, Isimsiz (Yo-Y0), 15 adet c-print, 2005.

Rhode, yapit iiretimine aslinda bir performans gerceklestirmek lizere baslar; izleyene
sekans bigiminde sundugu fotograflari, performanslarmin sonunda geride kalan birer

belge niteligi de tasir.

Rhode’un desen ile anlatisal bir kurgu olusturma diistincesi ve kullandig teknik, Giiney
Afrika’nin en 6nemli sanatgilarmdan William Kentridge’in® (1955—- ) islerini

animsatir.

88 William Kentridge; politika ve Afrika ¢aligmalari, tiyatro ve pandomim egitimi aldi. 1975-1991 yillari
arasinda Johannesburg’da Junction Avenue Theatre Company’de oyuncu olarak calisti ve yonetti.
Sanatginin yapitlari, Gauggenheim ve MoMA gibi 6nemli miizelerde yer almaktadir.
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Resim34. William Kentridge, Felix
Siirgiinde, animasyon, 8°43”’, kagit
iizerine komiir ve kuru pastel, 120 x 150
cm, 1994,

Resim 35. Robin Rhode, Juggla,
fotograf, (detay) 2007.

Kentridge, 1989°da ilk animasyonu
Johannesburg, Paris’ten Sonra Ikinci En Biiyiik
Sehir’i (ing: Johannesburg, 2™ Greatest City
After Paris) yapti. 1989-1999 yillar1 arasinda
yaptigi 8 filmden olusan Drawings for
Projection serisinin ilk pargasi olan bu
animasyon ve Felix Siirgiinde (Ing: Felix in
Exile) (Resim  34) gibi  diger
animasyonlarinin en Onemli Ogelerinden biri
kullanmis oldugu 06zgiin tekniktir. Klasik
animasyon tekniginde her bir kare ayri ayri
yiizeylere ¢izilirken, Kentridge’in tekniginde her
bir kare aym kagit iizerine cizilir. Bu
yontemle, animasyonlar her zaman bir onceki
¢izimin izlerini tasir. Kentridge’in
animasyonlarinda, sinirli olanaklari olan komiir
ve kuru pastel, smirlarin1 asarak “canli” bir

ozellik kazanir.

Istanbul Modern Sanat Miizesi’nde aralarinda
Robin Rhode’un da bulundugu 20 sanat¢inin 56
yapitmin sergilendigi Venedik-Istanbul (18 Ekim
2006- 28 Ocak 2007, 51. Venedik Bienali’nden
secki) adli sergide; Aya Seyahat, Gece icin
Giindiiz ve George Meélies icin Yedi Fragman
animasyonlariyla yer alan Kentridge,
“yapitlarinda iilkesinin karmasik ve siddet dolu

politik ge¢misini kara bir mizah anlayisiyla
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Resim 36. William Kentridge, Aya
Yolculuk, animasyon, kagit iizerine

komiir, 16mm film, animasyon, 2003.

Resim 37. Robin Rhode, Mum,

- 2’16, 16mm, (filmden kareler) 2007.

elestirerek, apartheid® déneminin  psikolojik
yiikiinlin bireyler iizerindeki etkilerine odaklanir.
[...] Silginin tamamen yokedemedigi golgeler
birer metafor olarak unutulanlarin ve bellege
kazinanlarin giinliik yasamdaki etkisini

somutlagtirir.”®

Robin Rhode, fotograflarinda  Kentridge’in

teknigine c¢ok benzer bir yontem kullanir.
Cizimlerin her bir karesi ayni ylizeyde yer alir ve
birbirini ardi ardina takip eden ¢izimlerin zaman
zaman tamami gorlinlirken (Resim 33) zaman

zaman da yari1 silinmis izleri goriiniir (Resim 35).

Rhode’un Hasat (Ing: Harvest, 2005, 3°48’°, mini
DV), Mum®® (Resim 37) (Ing: Candle, 2007,
2’16, 16 mm), Bos Cepler®® (ing: Empty Pokets,
2008, 1°20°’, HD video) gibi videolarinda ise,
sanatc1 ¢izilmis olan nesnelerle kurdugu bedensel

bir iligkisi kimilerinde 35 mm kamera ile

8 Giiney Afrika Cumhuriyeti'nde 1994 yilina kadar yiiriirliikte kalan ve beyaz olmayan irklar arasinda
yasal olarak bir ayrimi1 dngoren politika. Uluslararasi terminolojide, 1rk¢ilik sdyleminin egemen oldugu
hiikiimetlerce yonetilen rejimlere apartheid rejim denir. Bu rejime gére Avrupali azinlik iilkenin
yonetimini kontrol eder. Boylece iilke niifusunun sadece %15'ini olusturan beyazlar, iilkenin siyasal
liderligini ellerinde tutup iilke ekonomisi iizerinde hak sahibi konumunda olurlar. Apartheid diizenine
gore, (1950, Niifus Kayit Yasas1) Giiney Afrika vatandaslari; bantu (siyahi irk), renkliler (melezler) ve
beyazlar seklinde iige ayriliyorlardi. Bu ayrima daha sonra Hindistan ve Pakistan kdkenliler de dahil
olmustur. Apartheid rejimi ile beyaz yonetim, beyaz olmayanlarin siyasi haklarin1 meslek se¢cme, ibadet
ve evlenme ozgiirliikleri tizerinde hak sahibiydiler.

% \/enedik-istanbul Sergisi Basin Biilteni’nden alinmustr.

o Sanat¢inin videosu Perry Rubenstein Gallery’nin web sitesinden izlenebilir.
http://www.perryrubenstein.com/artists/robin-rhode/video/candle-excerpt/ 12.05.2008

% Sanat¢inin videosu Perry Rubenstein Gallery’nin web sitesinden izlenebilir.
http://www.perryrubenstein.com/artists/robin-rhode/video/empty-pockets-excerpt/ 12.05.2008
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fotograflanmistir ve elde edilen ¢ok sayida fotograf ardi ardina birlestirilmis;

kimilerinde ise performanslarin belgeleri olan video yapitlarinda oldugu gibi dogrudan

kaydedilmistir.

Resim 38. Robin Rhode, Tas Bayrak, 9 adet c-print, 2004.

Robin Rhode’un kullandigr basit materyaller, Afrika’nin olanaksizliklart ve bu

olanaksizliklarin baglica nedenlerinden biri olan Bati’nin tarihsel gecmiste istilasi

altinda olmas1 baglaminda yapitlarinin politik durusunun bir parcasidir. Komiirle

cizilmis desenler yerine kirmiz1 tugla bloklar1 kullandig1 Tas Bayrak (Resim 38) (Ing:

Stone Flag, 2004, 9 adet c-print) adli fotograf serisi bu politik durusun en belirgin

oldugu islerinden biridir. Sanat¢i, Tas Bayrak’ta elinde riizgara karsi savurdugu bir

bayrak tutuyormus gibi fotograflanmigtir.

b

Resim 39. avid Hammons, Afrika-
Amerika Bayragi, bez lizerine baski,
enstelasyon, 1990.

Tas Bayrak, politik referanslar1 baglaminda,
Afrika-Amerikali sanat¢i David Hammons’un
(1943-) Afrika-Amerika Bayrag: (Resim 39) (Ing:
African-American Flag, 1990) yapitin1 animsatir.
David Hammons, 1970ler ve 1980ler’de New
York’ta ve civarinda yaptigt dis mekan

yapitlariyla taninmakta.

Rhode’un yapitlari, az ya da ¢ok, politik durusu

acisindan Afrika kokenli sanatgilara referans
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vermekte. Ancak, Rhode’un yapitlarinda alintiladigi en Onemli kavram veya
olgular—bir anlamda— Joseph Nicéphore’un (1765-1833) ilk fotografindan Eadweard
Muybridge’in (1830-1904) hareket analizlerine, Georges M¢éliés’nin (1861-1938)
durdurma diizenindeki (ing: stop-motion) film denemelerine, fiitiirist sanatin hareketi
goriintiileme tutkusuna kadar, fotografin ve sinemanin tarihidir. Fotografin ve
sinemanin baglangicinda kitleleri adeta biiyiileyen hareketin ve zamanin yakalanmasi,

Rhode’un yapitlarinin en 6nemli yerinde durmaktadir.

6.2. Hareketin ve Zamanin Yakalanmasi Uzerine

Goriintiiniin  yakalanmasina iliskin heyecan, fotografin ve sinemanin ortaya ¢ikisini
kacinilmaz hale getirmistir. Glinlimiizde kitleleri etkileyen hem ¢ok dnemli bir endiistri,
hem de c¢ok Onemli bir artistik liretim yontemi olan sinema, diger sanat iiretim
yontemlerinden ¢ok sonralari, 19. yiizyilin sonunda ortaya ¢ikmistir. Geg
bulunmasindan ileri gelmesi nedeniyle “yedinci sanat” olarak nitelendirilen sinemanin
ortaya ¢ikabilmesi i¢in ii¢ 6nemli 6nkosul gerekmekteydi. Bunlardan ilki ve en temel
olani, insan goziinlin iki boyutlu ortamda iiciincii
boyutu ve hareket olgusunu nasil algiladigini

kavramakti.

19. yiizyilm ilk yarisinda Ingiliz fizik¢i Charles
Wheatstone (1802—-1875) tarafindan kesfedilen
stereoskop (Ing: stereoscope) (Resim 40), iki boyutlu

olan stereografik kartlar1 ii¢ boyutluymus gibi
Resim 40. St kop. .- . . .
esim ereoskop gosteren basit bir optik alettir.  Stereografik kart
(Resim 41), aym1 imgenin ¢ok kiiciik bir ac1 degisikligi ile yeniden iiretilerek, iki

imgenin yan yana tek bir yiizeye yerlestirilmesiyle olusmus karttir.
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Resim 41. 1901 yilinda iiretilmis bir stereografik kart.

Stereografik karta bakmak i¢in bir gozliik gibi kullanilan stereoskopun bulunmasiyla
birlikte insanlar iki boyutta {iglincli boyutu yakalamisti ve sira hareketi yakalamaya

gelmisti.

19. ylizyilin ilk yarisinda bilim adamlari insan goziiniin saniyede en az onalt1 adet (16
fps) birbirine yakin goriinlimlii sekans seklinde dizilmis resmi ardi ardina goérdiiglinde,
goriintiileri hareketli bir gorlintii olarak algiladigini saptamislardir. Bu saptamanin

ardindan hareketli gorilintiiyii elde edebilmek icin bir¢ok optik arag iiretilmistir.

1832°de Belgikali fizik¢i Joseph Antoine Ferdinand
Plateau (1801-1883) ve Avusturyali geometri profesori
Simon Stampfer (1790-1864), birbirlerinden bagimsiz
olarak, sonradan fenakistoskop (Iing: phenakistoscope)
olarak adlandirilan birer alet yapmislardir. Fenakistoskop,
aralarinda bosluk birakilarak st {iste yerlestirilen iki

diskten olusur. Disklerden birinde sekans bi¢iminde

birbirini ardi ardma takip eden resimler vardir. Diger

Resim 42. Fenakistoéko . . e . .
P diskte, birbirine esit araliklarla dagitilmis ince uzun
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dikdortgen delikler bulunur.

iki disk senkronize bir sekilde dogru hizla ¢evrildiginde,

ince uzun dikdortgen deliklerden goriinen diger disk tizerindeki resimler hareketliymis

gibi algilanirlar.

Resim 43. Zoetrope.

1833°de Ingiliz matematik¢i William George Horner
(1786-1837) tarafindan bulunan zoetrop’'un (Ing:
zoetrope) (Resim 43), fenakistoskop ile ¢ok benzer bir
calisma mantigi vardir. Horner’in ilk 6nce daedalum (veya
daedatelum) olarak isimlendirdigi zoetrop, iizerinde ince
dikdortgen delikler bulunan ve deliklerin altina sekans
seklinde siralanmig resimlerin yerlestirildigi bir silindirden

olugur. Silindirin donmesiyle, ince uzun dikdortgen

deliklerden goriinen resimler hareketliymis gibi algilanirlar.

Iki boyutlu resimlerin hareketli bir imaj gibi algilanmasim saglayan ve “hayat cemberi”

olarak nitelendirilen zoetrope, fenakistoskoptan farkli olarak daha uzun goriintii

7. U McALLISTER, OPTICIAN, 49 NASSAU STREET, N. Y.

gosterebilme 6zelligine sahip olmasindan

dolay1 insanlarin ¢ok ilgisini ¢ekmis ve

ZOETRO

PE:
‘ ozellikle 1867’den sonra yaygin bir

sekilde satilmigtir.

Hareketin algilanmasinm saglayan
fenakistoskop ve zoetrop gibi optik
araclarin bulunmasi1 hayranlik verici
olmakla birlikte, yeterli degildi. Hareketli

goriintiiniin  kitlelerce izlenebilmesi ve

Resim 44. Bir Amerikan gazetesinden zoetrope yayginlasabilmesi i¢in  bir  ylizeye

reklamu.

yansitilabilmesi  gerekmekteydi.  17.

yiizyildan itibaren tiyatrolarda kullanilan camdan yapilmis 1s1kli slaytlari yansitan sihirli

fener (Ing: magic lantern) ad: verilen aletler vardi, ancak hareketin algilanabilir olmasi
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i¢in yeterince hizli degildi. ikinci énkosul, gériintiiniin hizli bir sekilde akabilecegi bir

ylizeye aktarilmasiydi.

Joseph Nicéphore, 1826’da ilk defa kamera benzeri bir alet kullanarak ilk fotografi
(Resim 45) cekti. Niépce, Charles ve Vincent Chevalier’in camera obscura®’y: temel
alarak gelistirdikleri ahsap kutu kameray1 kullanarak ¢ektigi fotografi, bitumen maddesi
ile duyarli hale getirilmis 20,30 x 16,50 cm boyutlarinda kursun ve kalay alagimi bir
plaka iizerine sekiz saatlik pozlandirma siiresi ile elde etmisti. Ilk defa, gergegin ta

-~ kendisi, elle tutulur bir nesne héline
4 gelmisti. Niépce’nin bulusu bir devrim
niteliginde olsa da, uyguladig1 yontemde
fotografin negatifi olmadigindan

kopyalanmasi da s6z konusu degildi.

1839°da William Henry Fox Talbot
(1800-1877) kagit fizerine yapilmisg

Resm 4. Josh Niéhore. Pencereden )
Gériintii, fotosraf, 1826. negatifi bulana kadar, yillar boyunca
fotograflar cam veya metal yiizeyler {izerine pozlandirilarak yapilmistir. Kimyasal
calismalar sonucunda 1878’de pozlandirma siiresi kisalmis ve kabil edilebilir siirelere

indirilmistir.

19 Haziran 1878’de Eadweard Muybridge, 12 adet kameray1 aralarinda belli bir bosluk
birakarak yan yana siralamis ve kosan atlar1 saniyenin binde biri hizinda sekans seklinde
fotograflamistir (Resim 46). Muybridge’in fotograflarinin her biri arasinda yarim saniye
sirelik bir fark olmasina ragmen, c¢ekilen siijenin art alanma yerlestirilen gridler
sayesinde, hareketin yakalanmasinda olusan bosluklarin zihinsel olarak tamamlanmasi

saglanir.

%3 Camera obscu ra, tizerinde kiiciik bir delik olan i¢cinde 45 derecelik bir ayna bulunan kapali1 bir kutudur.
Kutunun digindaki nesnelerin imgesi, delikten igeri giren 151k sayesinde kutu i¢indeki yiizeyde olusur. 11.
yilizyila dayanan ilkel fotograf kutusunun fotograf i¢in pratik ¢oziimler iiretebilen versiyonunu 1685’te
Johann Zahn (1631-1707) gelistirmistir.
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SUALLIE GARDNER. owned by LELAND STANFORD: ranuing at & 140 galt over the Palo Alto track, 10th Juas, 1878,

Resim 46. Eadweard Muybridge, Hareket Halindeki At, 1878.

Muybridge’in kameralar1 yan yana siralayarak sekans seklinde fotograflar elde etmesi,
bilgisayar teknolojisinin kullanimiyla 19. yiizyilin sonlarina gore ¢cok gelismis de olsa
bugiin bile film ¢ekimlerinde kullanilan gegerli bir yontemdir. Ornegin, 1999 yapimi
The Matrix’in (yon: Andy & Larry Wachowski) fenomen haline gelen bullet-time (Tr.
mermi zamant) efekti , Muybridge’in uyguladigi yontemin ¢ok gelismis hali gibidir.
Klasik animasyon (Ing: cell animation) denilen, her bir karenin elle ¢izildigi animasyon
yonteminde gelistirilen bullet-time, ¢iplak gozle algilanamayacak veya filme
alinamayacak kadar hizli olan (6rnegin silahtan ateslenmis ve boslukta giden bir mermi
hareketi) bir hareketin film materyaline kaydedilebilmesine, izleyicinin siijenin
etrafinda normal bir hizda dolasirken siijenin yavaslamis veya duragan bir sekilde
algilanmasma olanak saglar. Konvansiyonel agir-gekim (Ing:  slow-motion)
yontemleriyle elde edilemeyecek olan etkilerin elde edilmesini saglayan bullet-time
efekti, ¢ekilecek olan siijenin etrafina yarim daire seklinde araliklarla yerlestirilen

kameralarin sirayla ¢ektigi fotograflarin bilgisayar ortaminda birlestirilmesiyle yapilir.
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Resim 47. Eadweard Muybridge, Merdivenden Inen Ciplak, 1877.

Muybridge, hareketin nasil analiz edilebilecegine odaklanmistir ve kosan insanin,
yiriiyen insanin, merdivenden inen insanin hareketlerinin incelenmesi gibi sayisiz

calisma yapmustir.

Hareketin yakalanmasi kavrami dogal olarak beraberinde zamanin da yakalanmasi
kavramini getirir. Bu diisiince doneminde o kadar onemliydi ki, 1900ler’in basinda
fiitiirizm  (gelecekeilik) akimini baglatmisti. 1909°dan itibaren fiitiirist sanatcilar 2
boyutlu yiizeylerde hareketin ve zamanin yakalanmasini amaglamiglardir. 1912°de
Marcel Duchamp, Merdivenden Inen Ciplak No:2 (Resim 48) adli fiitiirist resmiyle
Muybridge’in Merdivenden Inen Ciplak (Resim 47) seri fotograflarina referans
yaparak; birbirini takip eden ¢ok sayida fotografla olusturulan hareket etkisini, tek bir
cergeve igerisinde iist iiste bindirilmis fotograf kareleri gibi resmetmistir. Octavio
Paz’1in, “devinimi betimleme istegi, par¢alanmis bir uzam algisi, makinecilik”®* olarak
tanimladigi Duchamp’in resmi, modernizmin hareketi ve zamani mekanik olarak

yakalama 6zelligini vurgular.

94 Paz, Octavio. “Marcel Duchamp ya da Yalinligin Satosu”, s. 140.
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Resim 48. Marcel Duchamp,
Merdivenden Inen Ciplak
No:2, tuval lizerine yagliboya,
1912.

Sinemanin ortaya c¢ikabilmesi icin gereken {igiincii
onkosul, fotograflarin basildigi materyalin kameranin
icinden  gegebilecegi  kadar esnek  olmasinin
gerekliligiydi. Cam veya metal alasimi ylizeyler
kamerani i¢inden gecirmek i¢in yeterince esnek degildi.
1888’de George Eastman (1854-1932) 1s18a duyarl
kagit ruloyu gelistirmistir. Kodak markasinin yaraticisi
George Eastman, 1889’da saydam seliiloit maddesinden
serit filmi yaratarak, fotograf alaninda bir devrime imza
atmistir. Bu film her ne kadar fotograf makinalar1 i¢in
iretilmis olsa da, hareketli goriintii olusturmak ve
projekte etmek i¢in de kullanilmaya baglandi. Saydam
seliloit serit film, fotografin herkes tarafindan

kullanilabilmesine ve yayginlagmasina neden olmustur.

1890lar’da sinemanin ortaya ¢ikabilmesi icin, periyodik ¢alisma mekanizmalar1 (15181n

kameranin i¢indeki film karesinin {izerine diiserek pozlanmasi, pozlandiktan sonra

yiiritiilerek bir sonraki karenin pozlanabilecegi alana kaydirilmas: gibi) déhil biitiin

gerekli kosullar saglanmisti. Onemli olan, bu olanaklarin

nasil yan yana getirilecegi idi.

1895°te Louis Jean Lumicre (1864-1948) ve Auguste Marie
Louis Nicholas Lumiére (1862-1954) (Lumiére kardesler),
ilk filmlerini®® sinematograf (Fra: cinématographe) adi
verilen bir makina ile ¢ekmislerdir. Lumicre’lerin bu
makinayla c¢ektikleri filmler 35 mm formatinda, 1.33:1

oraninda ve saniyede 16 kare (16 fps) hizindadir. Bu hizda,

% Lumiére kardeslerin bu filmleri Lumiére Enstitiisti’niin sitesinden

Resim 49. éinematograf.

http://www.institut-lumiere.org/francais/films/1seance/accueil.html linkinden izlenebilir.
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17 metrelik serit film rulosu 50 saniye, yani 800 kare eder. Bu nedenle, Lumiére

kardeslerin bu doneme ait filmleri 50 saniyeden uzun degildir.

1892’de Fransiz mucit Léon Guillaume Bouly (1872-1932) tarafindan gelistirilen
sinematograf, hem kamera hem de projektor olarak kullanilabilen pratik bir makinadir.
Bouly’nin kendi icadinin patent iicretini 6deyemedigi i¢cin Lumiéreler’in bu makinanin

patentini aldig1 sdylenir.

1895°te, L ’Arrivée d’un Train a
La Ciotat (Tr: Trenin Istasyon’a
Gelisi) , cogunlugu kadin
olan iscilerin giiniin sonunda
fabrikadan ¢ikislarini gosteren La
Sortie des Usines Lumiere (50,
siyah/beyaz, sessiz) (Resim 50),
La Voltige (46’°, siyah/beyaz,

sessiz), La Péche aux poissons

Resim 50. Lumiére kardesler. Lumie‘;;e Fabrikast’ndan
Cikan Isgiler, 50°°, siyah/beyaz, 1895. SESSiZ), Le Débarquement du

rouges (427, siyah/beyaz,

Congres de Photographie a Lyon (48, siyah/beyaz, sessiz), Les Forgerons (49,
siyah/beyaz, sessiz), Le Jardinier (I'Arroseur Arrosé) (49°, siyah/beyaz, sessiz),
Auguste Lumiere, esi Marguerite ve kizlart Andrée’nin kahvalti yapmalarini1 gosteren
Le Repas de Bébé (42, siyah/beyaz, sessiz), Le Saut a la couverture (41,
siyah/beyaz, sessiz), La Place des Cordeliers a Lyon (44°°, siyah/beyaz, sessiz), La Mer
(38”’, siyah/beyaz, sessiz) filmlerini Lyon’daki Grand Café'de izleyiciye sundular.

Bu filmlerin higbirisi hikayesel anlatimi olan filmler olmamakla birlikte, zaman ve
hareketin mekanik olarak temsil edilebilirliginin nesnelesmesi baglaminda ilging ve
hayranlik uyandirici oldugu kadar bilinmezlikler de igceren yepyeni bir olgu olarak

karsilanmistir. Fotografik ve sinematik teknolojiler, zamanin tek bi¢im (Ing: uniform),
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homojen ve geri dondiiriilemez yapisinin tartisilmasina ve temsil olgusu iizerine de

kuramlar gelistirilmesine neden olmustur.

1896’da Alice Guy Blaché (1873-1968), sinema tarihindeki ilk fiktif film olan La Fee
Aux Choux’yu (Tr: Lahana Perisi) ¢gekmeden iki y1l 6nce Léon Gaumont (1864—1946)
tarafindan fotograf iizerine ¢alisan Gaumont Film Company’de sekreter olarak ¢aligmak
lizere ise alindi. 1895°te Louis Jean Lumiere’in 60 mm kamerasinin bir versiyonunu
tireten Gaumont Film Company’nin yeni kamerasinin tanitimi gorevini iistlenen Alice
Guy Blaché, film yonetmenligi kariyerine film kamerasi ile ilgili kiiciik reklam filmleri
cekerek basladi. Asagi yukari 1 dakika siiren La Fee Aux Choux’dan sonra 1906°da,
Isa’nin yasamini konu alan o giine kadarki en biiyiik biitceli filmi (La Vie du Christ)

yaptt. Ayni yil, La Feé Printemps adli filmini renkli olarak ¢ekti.

700’{n iizerinde filmin yonetmenligini, prodiiktorliigiinii ve danismanliini yapan Alice
Guy Blaché, ne yazik ki tarih kitaplarinda hak ettigi yeri alamamais ve tarih kitaplarinca
sinema tarihinin ilk yonetmenleri olarak kabtl edilen Georges Méliés nin (1861-1938)
ve Lumicre kardesler Auguste Marie Louis Nicholas ve Louis Jean’in gerisinde
kalmistir. 95 yasinda o6ldiigli zaman, hakkinda gazetelerde tek bir haber bile
¢ikmamustir.

Georges Méliés 1895°te, Fransiz sihirbaz Robert Houdin’in (1805-1871) tiyatrosunda
sihirbaz olarak calisirken Lumiéreler’in kamerasint gérmiis ve film yapma konusuna
ilgi duymustur. 1896°da Ingiliz mucit Robert W. Paul’dan (1869-1943) bir projektor
almis ve kendi ¢alismalar1 sonucunda kamera yapmay1 basarmistir. 1896°da, Alice Guy
Blaché’den birka¢ ay sonra film yapmaya baslamis ve iliretiminin ilk yilinda 78 adet
film yapmistir. Bunlardan biri, 1896 yapimi Escamotage d'une dame au thédtre Robert
Houdin (Tr: Robert Houdin'in Tiyatrosunda Kaybolan Kadin) adli filmidir. Bu filmde
Mélies, bir kadini iskelete doniistiiren sihirbaz olarak goriilmektedir. Mélies, durdurma
hilesi (Ing: stop-trick) denilen efekti kullanmistir. Kamera kayittayken goriilen bir
nesnenin, kamera sabit tutularak kadrajdan c¢ikarilmasi ve kameranin tekrar kayit

islemine baglamasiyla kadrajdaki nesnenin bir anda yok olmas1 gibi bir etki elde edilir.
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Meélies bu efekti, kamerasinin ¢ekim sirasinda yanlislikla birka¢ kare goriintiiyii
kaydetmemesiyle tesadiifen bulmustur. Durdurma hilesinin ardindan; bir aksiyonun
aralikli zamanlarla fotograflanmasi1 ve ardi ardina gosterildiginde, aksiyonun normal
hizindan ¢ok daha hizli olarak aktigi zaman atlamali fotog“raﬂama96 (ing: time-lapse
photography), ayni kare {izerine birden fazla fotografin pozlandirildigt ¢oklu
pozlandirma (Ing: multiple exposure), bir goriintiiniin baska bir goriintiiye gegerken
kontrollii bir sekilde {ist iiste bindirilmesiyle elde edilen gegis (Ing: dissolve), film
materyalini elle renklendirme vb. gibi bircok teknik gelistirmistir. Sinematografi
tekniklerinin yansira, filmleri i¢in arka planlarda resimli ylizeyleri olan bir set de
tasarlamigtir. Bazi sinema tarihgileri Méliés’yi montaj yerine geleneksel tiyatro
dekorlarina ve efektlerini durdurma diizeninde olusturmaya odaklanmasi nedeniyle
elestirmislerdir. Ancak Mélies’nin bu ¢aligmalar1 onun montaj ¢alismalarini da olumlu
yonde etkilemistir. Ornegin, 1899°da yaptigi Cinderella, birgok goriintiiyii bir araya
getiren bir filmdir.

Me¢lies’nin  yiizlerce  bilim-kurgu  tiirtindeki
filmlerinin arasinda en ¢ok bilinen ve en popiiler
olmus olan filmi 1902 yapimi Aya Yolculuk (Fra:
Le Voyage dans la Lune, 14°, 16fps, siyah/beyaz,
sessiz) olmustur. Jules Vernes’nin (1828-
1905) Diinyadan Aya (1865) ve Herbert George
Wells’in (1866-1946) Aydaki Ilk Insan (1901)

romanlarina dayanan film, bir grup bilim adaminin

Resim 51. Georges Méli¢s. Aya
Yolculuk, 14°, siyah/beyaz, 1902.

bir kapsiil i¢inde aya gidisi, orada bir tiir yeralt1

irkindan yaratiklar tarafindan esir alinmasi ve

% Ornegin, bulutlarin hareketi, meyvalarin ¢iiriimesi, bitkilerin biiyiimesi veya ciceklerin tag yapraklarini
acip kapatmasi gibi ger¢ek zamanda uzun siirecek aksiyonlar. Zaman atlamali fotograflama teknigi,
Muybridge’in  kosan atin hareketini inceledigi hizl1 fotograflama tekniginin tersi olarak
nitelendirilebilir.
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onlardan kagmalarinin hikayesidir. Resim 51°de diinyadan hareket eden uzay

kapsiiliiniin Ay’n goziine indigi sahne goriilmektedir.

Meéliés’nin bilim-kurgu filmleri 6zellikle Fransa olmak iizere Avrupa’da oldugu kadar
Amerika Birlesik Devletleri’nde de o kadar ¢ok popiiler olmus ve taklit edilmistir ki,
Meélies’nin 1903’te A.B.D.’de bir satis biirosu agmak zorunda kalmistir. 1905 yilindan
sonra M¢lies nin kiiciik sirketi biiyiik sirketlerle rekabet edemez hale gelmistir. 1912
yilinda film yapmayi biraktiginda Méliés’nin 510 adet filmi varda.

Ozellikle 1905 ile 1907 arasinda, kitlelerin yogun taleplerini karsilayabilmek igin
biiyliyen film endiistrisi tiyatro olarak isletilen mekanlarin da sinema gosterimlerine
ayrilmasina ve Nickelodeon adi verilen mekanlarin hizla ¢ogalmasina neden olmustur.
Nickelodeonlarin hizla g¢ogalmasinin bir¢ok nedeni vardir. Bunlardan belki de en
onemlisi herkesin ulasabilecegi kadar, ucuz olmasidir. Nickelodeonlarda, ortalama 60
dakika olan programlar i¢in 1 Nikel ticret alinmaktaydi ve bu iicret vodvil (Fra:
vaudeville) tiyatrolariyla kiyaslanamayacak kadar ucuzdu. Adin1 1 Nikel olan
ticretinden alan Nickelodeonlarin ¢ogalmalarinin bagka bir nedeni, bu mekanlarda
gosterilen filmlerin Lumiéreler’in filmleri gibi belge niteliginde goriintiiler olmaktan
¢ikip, hikayesel anlatim dili olan filmler haline gelmesidir. Insanlar hikdyesel anlatim
dili olan bu filmlere yasamin kendisini aynen yansitan belgelere goére daha ¢ok ilgi

gostermeye baslamiglardi.

Nickelodeonlarin sayisinin ¢ogalmasi film endiistrisinin de gelismesini saglamistir. Bir
nickelodeonda haftada ortalama 9, yilda ortalama 430 film degismekteydi. Bu kadar ¢cok
sayida filmin yapimim1 donemin Amerikan film endiistrisi tek basina karsilayamiyordu;
bu nedenle 6zellikle Italya, Danimarka ve Ingiltere olmak iizere Avrupa film endiistrisi

de hizla gelisti.

Warner Bros (Warner Kardesler), Metro-Goldwyn-Mayer (Louis B. Mayer), 20"
Century Fox (William Fox), Paramount (Adolf Zukor) gibi Hollywood stiidyolar1

nickelodeonlarda temellerini atmaya baglamisti.
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19. ylizy1l endistrinin gelismesiyle birlikte popiiler kiiltiir baglaminda fotografli
kitaplar, illiistrasyon iceren resimli kitaplar, vb. gorsel formlarin ¢ogalmasina neden
olmustur. 19. yiizyilda calisan orta sinif, art alanlarinda {i¢ boyutlu figiirler kullanilan,
onemli tarihsel olaylarin betimlendigi diorama®’ adi verilen mekanlara; nickelodeonlara,
sirklere, ucube gosterisi (Ing: freak show) adi verilen bedensel anormallikleri olan
insanlarin gosteri malzemesi olarak kullanildig1 garip gosterilere; tiyatrolara, vodvillere,
konserlere vb. mekanlara gitmeye baslamisti. Bu eglence tiirlerindeki oyuncular; dekor,
1siklandirma vb. diizeneklerin sehirlerarasi tasinmasi izleyicilerin de onlar1 gérmek i¢in
baska sehirlere gitmesi olduk¢a pahaliydi. Sinema ise, kitlelere ulasmak baglaminda
diger eglence tiirlerine gore ¢ok daha ucuzdu. Prodiiksiyon i¢in harcanan para, kitlelere
kolay ve ucuz bir sekilde ulastirildigi icin yapimcilara fazlasiyla geri doniiyordu.
Sinema, inanilmaz bir hizla biiylimekteydi ve plastik sanatgilari da fazlasiyla

etkilemisti.

7 Louis Jacques Mandé Daguerre (1787—-1851) tarafindan icat edilen diorama, 6zellikle 1822°den 1880
yilia kadar Fransa, Ingiltere, Iskogya ve Irlanda’da popiiler olmus bir eglence anlayisidir. Dioramalarda
10-15 dakikalik ilk gosteriden sonra, izleyiciler ikinci sahneye dogru cevrilirdi.
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7. LAURA LETINSKY: RESIM-FOTOGRAF

“Ben olgunluk ve ciliriime, kirilganlik ve hantallik,
kontrol ve rastlantisallik, israf ve bolluk, keyfi ve hayati
olan arasindaki formal iliskileri inceliyorum.”98

|

Resim 52. Laura Letinsky. Yas ve Melankoli #33, c-print,

Laura Letinsky

Kanadali fotograf sanatgisi
Laura Letinsky’nin (1962— )
objektifinden ¢ikan “yemek
sonrasinda  masada  arta
kalanlar”, izleyeni kendi
Oykiisiine cagirir.
Kiimelenmis kiraz
cekirdekleri, i¢i tiikenmis
kahve fincanlari, kullanilmig
pegeteler, tabaklar, kadehler,

ekmek parcalari, lekeli masa

ortiileri gibi dgeler, yasanmishk izleri baglaminda fiziksel kalintilar olmanin 6tesinde

zaman kavraminin gorsel hali gibidirler.

Fotograf, zaman kavramini gorsellestirirken, ait oldugu zaman diliminin 6liimiinii de

ilan eder; zira fotograf, olmus olanin izini gdsterir, ancak halen olanin degil. Roland

Barthes’in dedigi gibi, “fotografin neyin artik olmadigini sdylemesi gerekmez; o yalniz

ve kesin olarak neyin olmus oldugunu siiyler.”99

Fotograf, bircok ac¢idan pek ¢cok kuramci ve yazar tarafindan dliimle iliskilendirilmistir.

Philippe Dubois, “goriilmiis olmak i¢in 6lii olmak™ derken, fotograflan seyin biitliniiyle

kendisinin degil, zamanin bir goriintiisii olarak o 6lii olmasina isaret eder.

% The Museum of Contemporary Photography,

http://www.mocp.org/collections/permanent/letinsky laura.php, 14.01.2008
% Barthes, Roland. Camera Lucida, (istanbul: Alt: Kirkbes Yayn, 2000) s. 104.
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Christian Metz’e gore, “fotografi 6liimle yakinlagtiran en belirgin 6zellik, artik hayatta
olmayan sevgili varliklarin bu diinyadaki tek kaniti olan fotograflarinin ani olarak
saklanmas1 gibi sosyal bir pratiktir. Ancak bagka bir ger¢cek 6liim sudur: hepimiz her
gecen gilin kendi 6liimiimiize yaklasiriz. Halen yasayan bir insanin bile fotografi ¢ekilse,
0 an, o kisi sonsuza kadar kaybolmustur.”100

Laura Letinsky, Metz’in burada soz ettigi “kayip” sorunsalini kurgulayip fotografladigi
“masada arta kalanlar” ile sdyle iliskilendirir: “Arta kalanlar benim i¢in bir dizi diizeyde
onemli hale geldi, ¢iinkli bunlar verilmis bir sézlin ardindan ne yaptiginizla ilgilidir,
ozellikle de verilmis olan bu sdziin miimkiin olmadigini anlayinca... Bu herhangi bir
itopik diisiincenin temelidir: vaat ve onun 6liimii... Bir itopyaya, onun kayb1 olmadan
sahip olamazsimz.”**!

Letinsky’nin kaybolanlarina bakmak izleyeni iz siirmeye yonlendirirken, merak
duygusunu da hiiziinle karistirmaya koyulur. Sanatginin Yas ve Melankoli (Ing:
Mourning and Melancholia) fotograf serisi, Sigmund Freud’un 1917 tarihli ayn1 baslikli
makalesine referans verir. Yas tutmak, gercek veya simgesel olarak kayiplarin ardindan
yasama devam edebilmek i¢in bir ¢alismadir aslinda. Freud, sevilen bir kisinin veya bir
seyin gergek veya sembolik anlamda kaybi; bir yerden baska bir yere gitmesi vb.
durumlarda ortaya ¢ikan yas ve melankoliyi, “dis diinyaya olan ilginin azalmasi, kisinin
sevgi kapasitesinde kayip, tiim fiziksel ve ruhsal aktivitelerde g¢ekingenlik” olarak

tanimlar.
Letinsky, Morning and Melancholia i¢in soyle der:

“Bu gecise bir seyden veya birinden ayr1 kalmak zorunda oldugunuz
zaman giriyorsunuz. Freud’un &rneginde bu annedir, bununla nasil
basa ¢ikarsiniz?”’Ya idealize edilmis bir nesnenin kaybindan dolayi
yas tutacaksiniz—ki bu saglikl bir siiregtir; ancak ardindan yerine bir

100\ fetz, Christian. “Photography and Fetish”, (October, Vol. 34, Autumn, 1985) s. 85.
101 Mouth to Mouth. Chicago’s Contemporary art Community, Laura Letinsky: Interview by Julie
Farstad. http://www.mouthtomouthmag.com/Ietinsky.html 04.04.2008.
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sey koyarak devam edeceksiniz veya melankolik olacaksiniz.
Melankoli yasi ve aciy1 kucaklayarak gitmesine izin vermez, ¢iinki,
acimin gitmesine izin vermek, kaybedilenin gitmesine izin vermek
demektir. Boylece aci, kaybedilen her ne ise, onun yerine gegen bir
sey haline gelir. Fotografin 6liim olmas1 diigiincesiyle ¢ok ilgiliyim.
Fotograf arttk var olmayan bir seyi gosterir; fotograf, sadece
fotografin ¢ekildigi anda varolan bir seyin kurgusudur. Bu anlam
dogrultusunda, fotograf, hem yas1 hem de melankoliyi barindirir. Bir
yandan bu yerine konulan sey sizi 6zgiir birakiyor, diger yandan bu
yetersiz bir yedektir ¢linkii gercek bir sey degildir, plastik ve diiz bir
nesne. Tatmin eder veya tatmin edici degildir. Tekrar eden bir zorlama
olusturur. Christian Metz, fotografin yeterince tatmin edici
olmadigindan, daha ¢ok fotografin gerekliligini talep eden bu fetigist
karsiligi nasil olusturdugunu ve fotograf ¢ekmek icin olusan arzuyu
dile getirir. Buna gore, fotografi ¢ekilen, ancak fotograflanabilendir.

Tam anlamiyla gercek degildir; bir tiir mittir. %%

Resim 53. Laura Letinsky. Hatirlamiyorum #54,
kromojenik baski, 22 % x 30 7/8 ing, 2002.

Oldukg¢a resimsel bir dile sahip
olan fotograflar, 17. yiizyll kuzey
Kuzey Avrupa resmine verdikleri
gicli referanslarla; resim ve
fotograf iligkisinde tarihsel siire¢
nedeniyle alisildik olan resmin
fotografa oykiinmesi olgusu tersine
cevirir. Fotografin  “gergekligi”
dogrudan yansitabilmesi 6zelligi

nedeniyle bir ddnem portre resmini

sekteye ugratan ve bu baglamda resmin hep bir adim 6niinde oldugu varsayilan fotograf,

Letinsky’nin yapitlarinda resim sanatiyla ¢ok daha farkli bir iligki i¢indedir. Tek goziin

kullanildig1 bakis (Ing: monocular) énermesiyle fotografin ortaya ¢ikmasi igin gerekli

zemini hazirlayanl7. ylizyill Kuzey Avrupa resmi; Letinsky’nin yapitlarinda rolleri

degistirmis gibi goziikmektedir. Bu yapitlar, kamera ile yapilmis birer resim konumuna

yerlesmektedir.

192 Mouth to Mouth, Chicago’s Contemporary art Community,

http://www.mouthtomouthmag.com/letinsky.html , 16.03.2008.
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Zaman ve mekan1 anlik olarak da olsa yakalayabilme ve yakaladig1 seyi tekrar edebilme
yetenegiyle fotograf, kopyalanabilir, ¢ogaltilabilir 6zelligi nedeniyle pek ¢ok teorisyen
tarafindan tartisilmistir. Baslangicinda; her seye ayni oranda dikkat verilmesi gereken
bir yaklagimi beraberinde getiren fotograf, gelisimine yeni bir bulus olmanin yani sira
goriintiiniin realizasyonu yontemi olarak devam etmistir. Kopyalanabilirliginin yan1
sira, resim sanati gibi zanaat gerektirmedigi; “kolay” elde edilebilirligi ve en ¢ok da
fotografin baglangicinin goriintiiyli ve hareketi yakalamak amaci tagimasi ve ardindan
kimlik fotografi, an1 fotografi vb. belgeleri edinebilmek gibi pratik nedenlere dayali
olmasi nedeniyle, sanat nesnesi olup olmamasi baglaminda zorlu sayilabilecek bir
donem gecirmistir. Fotografin 1839°da ortaya cikis1 6zellikle resim sanatinin akisini
degistirmistir. Major sanatlardan olan resim, gercekligi “oldugu gibi” yansitabilen bu
yeni teknoloji ile bas etmeye calisirken, fotograf da kendisini bir ifade bi¢imi olarak

kanitlamaya calisiyordu.

1853 yilinda Londra’da kurulan The Royal Photographic Society'®®, fotografin bir sanat
olarak diistinlilmesi gerektigini savunmustur. Dernek; fotografin resim sanati i¢in bir
tehlike olmadigr gibi, resmin mimetik bir anlayistan siyrilmasina yardimci olabilecegi
ongoriisiiyle resim sanatin1 6zgiirlestirebilecegi; fotografin gergegi yansitabilme yetisi
sayesinde resim sanatina hizmet edebilecegi gibi diisiincelerle fotografin sanat alaninda
“legallesmesine” de destek vermistir. Elbette, 19. yiizyilin ortalarinda dernegin
savundugu diisiincelerin tam tersi de bazi sanatgilar tarafindan savunuluyordu; zira
fotograf, hem kendisini bir sanat olarak ortaya koyuyordu hem de resim sanatindaki

zanaat olgusunu anlamsiz kilmaya baglamist1 ve bu da oldukca ciddi bir tehlikeydi.

Fransiz sair/diistintir/sanat elestirmeni Charles Baudelaire (1821-1867), Fotografi Sanat
mi? baglikli makalesinde fotografin temsil ettikleri ve sanatin ne olduguna iliskin soyle

der:

193 Daha detayli bilgi i¢in bknz. The Royal Photographic Society: http://www.rps.org/ , 08.03.2008.
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“Resim ve yontu alaninda, ekabiran takiminin, 6zellikle de Fransa’da
(ve her kim olursa olsun bunun tersini sdylemeye cesaret edeceginin
sanmiyorum) giincel Amentiisii su: “Ben dogaya inaniyorum ve
yalnizca dogaya inaniyorum (bunun i¢in gegerli nedenler var). Sanatin
doganin tam bir yeniden {iretimi olduguna ve bundan baska da bir sey
olmadigina inantyorum (iirkek ve ayrilike¢i bir tarikat tiksindirici dogal
nesnelerin disarida birakilmasini istiyor, bir lazimlik ya da iskelet
gibi). Bdylece, bize doganin tipkisi olan bir sonug verecek sanayi
{iriinii mutlak sanat olacaktir.” Og¢ alici bir Tanr1 bu kalabaligin
dualarin1 kabul etti. Daguerrelo4 onun mesihi oldu. Ve o zaman
kalabalik sdyle dedi: “Madem ki fotografi tipkilik konusunda istenen
biitiin giivenceleri sagliyor (buna inaniyorlar, aymazlar!), sanat da

fotograﬁdir.”105

Bati’da fotografin bulunusunun resim sanati i¢in bir tehlike olup olmamasi veya sanat

olarak kabil edilmesi tartisilirken; 28 Ekim 1839 tarihli Takvim-i Vekayi gazetesinde

duyurulan “cilveli bir ayna tizerinde giines 1s18in1 yanki yaptirip nesnelerin hatlarimi

Resim 54. Osias Beert. Istiridyeli Natiirmort, ahsap iizerine
yaglibovya, 1610.

¢ikartan bu acayip sanat”in
ortaya cikisi, Osmanli
Imparatorlugu’nda  sanatcilar
arasinda heyecanla karsilanmig
ve resim sanatinin
yayginlagmasina neden
olmustur. Sanayi-i Nefise’nin
kurucusu Osman Hamdi Bey
(1842-1910); Seker Ahmet
Pasa (1841-1907), Siileyman
Seyyid (1842-1913), Hiiseyin

Zekayi Pasa (1860-1919) gibi Tiitk ressamlarmin fotograftan yararlandiklar

bilinmektedir. Bu nedenle, bu ressamlarin resimlerinde fotografik bir ger¢ekg¢i yaklasim

104 Louis-Jaques-Mandé-Daguerre (1787—1851): Fotografin daguerreotype adli siirecine ismini veren,

fotograf alaninda 6nemli rol oynamis Fransiz sanat¢i ve kimyager.

105 Beaudelaire, Charles. “Fotografi Sanat m1?”” Modernizmin Seriiveni. ed. Enis Batur, ¢ev. Turhan Ilgaz

(istanbul: Yap1 Kredi Yayinlar1, 1998) ss. 25-26.
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da s6z konusudur. Mimari mekanlar kullanarak figiiratif resimler yapan ressamlar,

fotografi resim sanatina yardim eden bir 6ge olarak kullanmislardir.

Letinsky’nin yapitlarinda; fotograf sanati, resim sanatinin anlatim yoOntemlerini
alintilayarak resim-fotograf iligkisi baglaminda farkli bir boyut kazanir. Bu
fotograflarda, 17. yiizy1l Kuzey Avrupa—ozellikle Flaman resminin yumusak renk
kullanimi, 151k ve golgenin dramatik yapist gibi ozellikleri ile giiniimiiz tliketim
kiiltiiriiniin  kaotik banalligi bir arada ortaya konur. Letinsky, oOzellikle Flaman
resmindeki yiyecekler izerine
yapilmis sayisiz natiirmortu (Ing: stil
life; Flam: stilleven) tema olarak alir.
Liks tiiketim maddeleri olarak
sayilabilecek yiyeceklerin resimleri
(Fla: ontbijtje) (Resim 54), ticaret,
bilim ve sanat alaninda Hollanda
tarthindeki en Onemli donem olan

Altin  Cag'®a (1584-1702) isaret

Resim 55. Pieter Claesz. Vanitas, panel {izerine yagl
boya, 163?.
eder. Orta smif ve burjuva smifinin

106 1 568°de yedi eyalet (giiniimiizde Hollanda, Belgika, Liiksemburg, Fransa ve Almanya olarak sinirlart

belirlenmis olan topraklar) Utrecht Birligi’ni imzalayarak II. Philip’e karsi isyan baglatmislardir. Asagi
iilkeler olarak adlandirilan Ren, Esco, Mass nechirlerinin deltasinda bulunan ilkeler yeniden
fethedilebilecekken, Ingiltere ve Ispanya arasinda 8 yil savaslari baslanustir. Bu sirada II. Philip’in
Ispanyol birligi ticaretin gok énemli oldugu Bruges ve Ghent sehirlerini fethetmistir. 17 Agustos 1585°te
o zamanlar en 6nemli bolgelerden olan (bugiin Belgika sinirlarinda bulunan) Antwerp diismiis ve bu olay
Giliney Netherlands agisindan savasi bitirmistir. Birlesik eyaletler, 15 Mayis ve 24 Ekim 1648’de hem
Sekiz Y1l Savaglari’n1 hem de Otuz Y1l Savaglari’n1 sonlandiran Westphalia Barisi’na kadar savagmayi
stirdiirmiislerdir. Giiney Netherlands’in bugiin ¢ogunlugu Belgika smirlarinda bulunan topraklarini
kaybetmesi bu bolgelerde yasayan kalvinist (Fransiz Protestan teolojist John Calvin (1509-1564)
tarafindan Protestan Reformu sirasinda gelistirilen Hiristiyan teoloji sisteminin takipgileri) tliccarlarin
kuzeye gitmelerine neden olmustur. Bu tiiccarlarin bir¢ogu o zamanlar kii¢iik bir liman kenti olan
Amsterdam’a yerlesmis ve kisa siirede 17. yiizyilin en dnemli limanlarindan biri haline gelmistir. Bu
kitlesel gogler, kuzeyin birden zenginlesmesine neden olmustur. Bu durum, Amsterdam’t yeni bir
Antwerp haline getirmistir. Flanders ve Bralant’tan Amsterdam’a gelen gociin yani sira, Portekiz ve
Ispanya’dan Sefardi Yahudilerinin ve Fransa’dan Fransiz kalvinistlerin gd¢ii, Hollanda Altin Cagi’nin
arkasindaki en 6nemli etkenlerden biridir.

86



giinliik yasamini betimleyen bu resimler, vanitas'®’ (Resim 54, Resim 55) ad1 verilen
resimlerin bir alt grubu olarak sayilabilir. Yasamin gegiciligine, maddi nesnelerin
degersizligine referans veren vanitaslar ¢ogunlukla; insan kafatasi, saat, miirekkep
kutusu, mektuplar vb. sembolik anlamda nesneleri gosterirler. Letinsky’nin yapitlari,
adeta ¢agdas vanitaslar gibi yasamda akip gecen zamani ve anilar fotograf makinasiyla

0 zaman dilimine kilitler.

to7 Lat: 1/bosluk; 2/ anlamsizlik.
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8. GREGORY CREWDSON: SINE-FOTOGRAF

“IIk diirtiim yapabilecegim en giizel resmi yapmakti. Ama &te
yandan her zaman, eserdeki bir cesit gizli egilim fikriyle

ilgiliyimdir. Bunu tamamuiyla psikolojik anlamiyla ele aliyorum.
Miikemmel fasat ve o fasatin ylizeyinin altinda kalanlar.
Tekinsiz olanla ve giindelik olanda gizemli ya da korkung bir

seyler goren bakisla ¢ok ilgiliyim.

Resim 56. Gregory Crewdson, Gaz Istasyonu, c-
print, 2001.

5,108
Gregory Crewdson

(Cagdas Amerikan fotograf sanatinda
dikkat ¢eken sanatgilardan biri olan
Gregory  Crewdson  (1962— );
anksiyete, korku, izolasyon, yalnizlik,
tekinsizlik, yabancilagsma gibi
temalarla  cektigi  fotograflarinda
Amerikan banliydsii (Ing: suburban)
deneyimini psikolojik agidan ele alir.
Massachusetts’in disindaki Pittsfield,
New England gibi kasabalar1 mekan
olarak kullandig1
kompozisyonlarinda, periferideki
yagamin birey lizerinde yarattig1
zaman zaman melankolik duygusal
durumu, bireylerin i¢ diinyalarinda

kendi kendilerine, toplum iginde

birbirlerine ve yasadiklar1 i¢ ya da dig mekéana olan yabancilasmasini vurgular.

Crewdson dogal bir sekilde hal-1 hazirda olan bir kompozisyonu fotograflamak yerine,

fotografladigi kompozisyonu goriintii yonetmeni, kamera operatorii, 151k operatori,

108 Bright, Susan. Art Photography Now, (London: Thames&Hudson, 2005) ss. 80-81.
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prodiiksiyon tasarimcisi, aktorler ve aktrisler, kast yonetmeni vb. profesyonellerin
bulundugu yaklasik altmis kisilik bir film ekibi ile kurgular. Crewdson, bir film seti
hazirlar gibi kurguladigi mizanseni'® sinema ¢ekim teknikleri kullanarak detay kaybim
engelleyen 8 x 10 in¢ boyutunda film ile fotograflar ve fotografa ¢ekim sirasinda reel
olarak sahnede olmayan nesneleri ve bir takim gorsel efektleri postprodiiksiyon

asamasinda dijital olarak ekler.

Fotograflar, sinematografik’*® dgeleri yan yana getirme ve kadraj disi alan (ing: off-
screen) kullanimi sinemasal tavr giiclii bir sekilde yansitmasi nedeniyle ilk bakista bir
sinema filminin dondurulmus bir karesi gibi goriiniirler. Ancak dikkatle
incelendiklerinde, fotograflarin postprodiiksiyon asamasinda gecirdigi birtakim
islemlerle kazandig1 en yakindaki nesneden/figlirden en uzaktaki nesneye/figiire kadar
bir biitlin olarak son derece net olmasi, zaman zaman bazi nesnelerin/figiirlerin
fotorealist bir resimden fotografa dahil olmus bir detay gibi goriinmesi, fotograflardaki
renklerin canlilii, nesnelerin detaylarinin biitlinliyle goriinlir olmas1 gibi ozellikler
nedeniyle sinema filminden alinmis kareler olmadiklar1i anlasilir. Fotograflarin
sinemasal olusu, Ozellikle kadraj dis1 alan kullanim1 ve teker teker kurgulanan tema,
kavramsal igerik, mekan, 11k ve figiir gibi anlatim oOgeleriyle bir hikdye parcasim
anlatmasindan ve William H. Macy, Gwyneth Paltrow, Tilda Swinton gibi sinema
oyuncularini fotograflarinda model olarak kullanmasindan kaynaklanir. Zaman zaman

fotorealizm baglaminda oldukca resimsel bir tavir da igeren fotograflarin hem sinemasal

109 gy seyi sahneye koyma anlamindaki Fransizca kokenli kelime (Fra: mise-en-scene) ilk olarak teatral
oyun yonetiminde kullanilmig ve uygulanmigtir. Film olgusunun ortaya c¢ikisindan sonra kelimenin
anlami geniglemis ve film yonetimi baglaminda yonetmenin film karesinde goriinen hersey tizerindeki
tiim kontrolii anlamini da tiyatro orijininden gelen sahne, 1s1iklandirma, kostiim ve oyuncularin ydnetimi
gibi oyun yonetimindeki sahne ve oyunun kontrolii anlamina eklenmistir.

Yunanca kine (hareket) ve graphos (yazmak) kelimelerinin birlesiminden olusan kelime, fotografik
imajlarin filme kaydedilmesi sirasinda 151k ve kameranin kullanimi anlamindadir. Duragan fotograf
sanatinda da yer alan kavramin filmin ham materyalinin ne oldugu, filmin ¢ekim isleminden sonra
gelistirici kimyasallar1 ve 1s1 ile filme yapilan laboratuar miidahaleleri, renkli filtre, difiizyon filtresi vb.
filtrelerin kullanimi, ¢esitli lenslerin kullanimi, kadraj se¢imi ve filmin oranlar1 (4:3, 16:9, 1:33 vb.), 151k
kullanimi, kamera hareketi, 6zel efektler, film hizi, vb. agilimlar1 vardir. Yonetmen, kimi deneysel
caligmalarda film tizerindeki kamera galigmasini elimine edip, dogrudan film materyalinin {izerinde (filmi
cizerek, boyayarak, delikler agarak, ya da farkli malzemeleri film yiizeyine yapistirarak, vb.) calisabilir.
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bazen de resimsel olmalarini saglayan nedenlerden biri, referanslarda bulundugu
sanatgilarin ressam, fotografgi ve yoOnetmenlerden olusmasi ve bazilarinin kendi

i¢lerinde de birbirlerine referanslarda bulunmalaridir.

Crewdson’un fotograflarinda, William Eggleston (1939— ) ve Walker Evans’in (1903—
1975) belgeselci tavrini, Edward Hopper’in (1882—1967) resimlerindeki dramatik 1s1k-
gblge kullanimi ile insan iliskilerindeki belirsizligi, kararsizlik ve yabancilagsmayi,

Alfred Hitchcock’un (1899-1980) filmlerindeki siipheciligi, David Lynch’in (1946 )

filmlerindeki
tekinsizligi, rilya
gibiligi (Ing:
dreamlike) ve zaman
Zaman
gercgekiistiiciligi,
Alacakaranlik

Kusagi'™  televizyon

serisinin  (Orj:  The

Twilight Zone)
Resim 57. Edward Hopper, Gaz, 66.7 x 102.2 c¢m, tuval {izerine yagh .
boya, 1940. metafizik olaylarini ve
The X-Files!?

11 Rod Serling (1924-1975) tarafindan yaratilan Alacakaranlik Kusagi (The Twilight Zone) televizyon
serisi 156 boliim olarak 1959-1964 yillar1 arasinda CBS televizyonunda gosterilmistir. 1980ler’de farkl
televizyon kanallarina satilmig ve yeni kusak olarak yeniden ¢ekilmistir. 2000ler’de kisa bir siire UPN
televizyonunda yaymlanan Alacakaraniik Kusagi, bilim-kurgu tiirii olarak lanse edilmesine ragmen,
boliimlerde gergeklesen olaganiistii ve tekinsiz olaylara aslinda pek de bilimsel agiklamalar getirmez.
Giiniimiizde Buffy The Vampire Slayer, Angel, The X-Files gibi televizyon dizilerinin zaman zaman
referanslarda bulundugu televizyon serisi, beklenmedik sonlari, tekinsiz olaylar1 ve giinliik yasama dair
verdigi mesajlariyla tiirlinde dnemli yer edinmistir.

2 Chris Marker tarafindan yaratilan The X-Files, FOX televizyonunda 10 Eyliil 1993 ile 19 Mayis 2002
tarihleri arasinda yayinlanmistir. FBI ajanlari Fox Mulder (David Duchony) ve Dana Scully’nin (Gillian
Anderson) paranormal fenomenler i¢eren marjinal olaylari inceledigi The X-Files, “Ger¢ek Orada Bir
Yerde”(The Truth is Out There), “Kimseye Giivenme” (Trust No One), Herseyi inkar Et” (Deny
Everything), “Inanmak istiyorum” (I Want to Believe) gibi sloganlariyla komplo teorileri ve A.B.D.
hiikiimetlerinin paranoyalar1, diinya dis1 (Ing: extraterrestrial) varliklara olan inang gibi olgulari tartigan,
popiiler kiiltiir incelemelerinde hakkinda ¢ok konusulup ¢ok yazilan televizyon dizilerinden biridir.
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televizyon serisinde siklikla karsilagilan bilinmeyen kaynaktan gelen 1siklari i¢ ice
geemis bir sekilde gdormek miimkiindiir. Crewdson’un fotograflarinda bu referanslar
kaynagmis ve bir doku halini almistir. Bu referanslar, zaman zaman dokudan da Gteye
gecerek fotograflarin iizerine oturdugu bir zemin haline gelir. Bu zemin, fotograflarin

temasinin ve kavramsal igeriginin olusmasinda énemli rol oynar.

8.1. Crewdson Fotograflarinda Tema ve Kavramsal icerik

Crewdson fotograflarindaki tema, kavramsal igerik ve anlati olusumu birbirleriyle
varolussal bir sekilde i¢ ige geemistir ve bu nedenle bir biitiin olarak algilanmasi

gerekir.

Crewdson, tema ya da hikdye parcasinin kendisinden Once, izleyeni fotograflarinda
kurguladigi tekinsiz atmosfer ile karst karsiya birakir. Fotograflardaki anlatim
elemanlar1 bu atmosfer igerisinde kurgulanirlar. Fotograflardaki en baskin dge; figiirt,
mekan1 ve 15181 icinde eriten, tiimiinii kapsayan aura’dir. Gergekiistiiliik ile gerceklik
arasinda bir zaman ve mekéanda anlatisal bir hikdyenin kesitini sunan fotograflarda
kurgulanan atmosfer, tematik ya da hikayesel anlamda anlatimn™® olusmasinda rol
oynayan ilk ve en dnemli motivasyon 6gesidir. Zira ilk anda edinilen izlenim, bagka bir
deyisle fotograflarin aura’si—bir anlamda—bir #ir (Fra: genre) tanimi da yapar.
Crewdson’un fotograflarinda bir #ir olarak bilim-kurgu, fantastik ve korku tiiriindeki
filmlerin genel 6zelliklerinden (gece, karanlik atmosferler, yagmurlu ve/veya firtinali
hava, steril mekanlar, sira dis1 olaylar, diinya dis1 varliklar, tanimlanamayan cisimler,
UFO’lar, tehlikeli ve/veya bilinmeyen kimyasal veya dogal maddeler, bilinmeyen 151k

kaynaklari, riiya ve gercek arasindaki olaylar, biling oyunlari, vb.) bircogunu gérmek

113 N e g . .
Zaman ve mekan icinde, neden ve sonug iligkilerine dayanan olay zinciri olarak tanimlanan anlati,

gorsel sanatlarda form olarak en cok fiktif filmlerde goriilmekle birlikte, fiktif filme 6zgii bir form
degildir. Belgesel tiiriinde bile goriilebilen anlatisal form, izleyene/okuyana aktarilmak istenen bilginin
organize edilmesini kolaylastirir.
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miimkiindiir. Crewdson’un fotograflarinin hikayesel anlatimi, #iriin genel 6zelliklerini

ve genel hikdye yapisini de arkasina alarak—Dbir anlamda—kendine mal eder.

Ornegin, Resim 58’de gdkyiiziinden siiziilen bilinmeyen bir 151k kaynagindan gelen 151k
hiizmeleri, yari-aydinlik ve 1ss1z bir dig mekan, yagmurlu hava, arabasindan dylece inip
cantasini arabasinin Oniine koymus ve bir seyden cok etkilenip yolun ortasinda
donakalmis gibi goriinen figiir, Alacakaranlik Kusagi’'ndan ya da The X-Files gibi

postmodern bilim-kurgu temelli televizyon sergilerinden alinmis bir kareyi animsatir.

Resim 58. Gregory Crewdson. Isimsiz (Giillerin Altinda), 144.8 x 223.6 cm, c-print 2004.
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Bilim-kurgu, iki temel iizerine dayanir: tanidik ve giivenilir olan ile gizemli ve tahmin
edilemeyen. Bilim-kurgular, bu iki temel kavrama bagli kalarak her zaman bir felaket

2 13

senaryosu olmasa da, ¢cogunlukla bir tiir “maruz kalma”, “saldirilma” temasi iizerine
kurulur. Georges Méliés’nin (1861-1938) 1902 yapimi1 Le Voyage dans la Lune
(14°, l6fps, siyah/beyaz, sessiz) filminden baslayarak bilim kurgular; diinya dist
varliklarin, diger diinyalarin bizim diinyamizla bir sekilde kesismesini konu alir. Bu
kesismede, bilinen ya da bilinmeyen bir seye “maruz kalan” diinyada gokyiizii delinir,
bir seyler diinya atmosferinden igeri girer; diinyaya gizemli bir yagmur yagar ve
topraktan tuhaf bitkiler ¢ikar; diinya radyoaktif maddelerin etkisi altina girer ve insanlar
tuhaf davranmaya baslarlar; diinya dis1 bir yaratik dnemli bir metropolii yerle bir eder,
uzaylilar diinyalilar1 kagirirlar ve iizerlerinde bilimsel deney ve arastirmalar yaparlar,
vb... Bu olaylarin hemen hepsinde ortak olan sey, diinyanin—oyle ya da boyle—Dbir

199 <

sekilde “delinmesi”, “igine s1zilmas1”, “i¢ine girilmesidir” (Ing: penetration).

Resim 59. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2004.
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“Istila edilmek ya da yenilip yutulmak fantazyalari ile, reel-toplumsal
yasamdaki edilginlesmenin yogun bir durum aldigi donemlerde
(6rnegin birdenbire niikleer savas olasiligi ile karsilasildiginda, birden
bire enerji bunalimima girildiginde, birden bire kapitalist blokun kendi
ic-celiskilerinin giderilmesinin giiclestigi donemlere girildiginde)
hemen bu tiir filmlerin ana temasi durumuna gelmektedir. Oyle ki,
vampir Oykiisii tim Ogeleri ile Bilim-Kurgu tiiriine aktarilmakta;
korku filmlerinde; hatta, Drakula, Frankenstein ya da King Kong’la
benzerligi hi¢ yokmus gibi goriinen Hitchcock’un filmlerinde bile,
insan ile insan arasindaki iligkiler bir taraftaki insanin av, diger
taraftaki insanin ise avlayan olmast gereken kisiler olarak
gosterilmektedir.”***

Bu siddet dolu saldir1 diisiincesi, Jacques Lacan’in (1901-1981) ilk sahne (ing: primal
scene) kavramina gotiiriir. {lk sahne, ebeveynlerin cinsel iliski igerisindeyken gocuk
tarafindan gozlenmesidir. Bu gizemli sahne, c¢ocuk tarafindan tam olarak
kavranamamakla birlikte, bir siddet sahnesi olarak algilanir. Terimi ilk kez Sigmund
Freud (1856— 1939) “Kurt Adam” adli ¢aligmasinda kullanmuistir. Freud’a gore, ¢ocuk
ebeveynlerin cinsel iliski igerisindeyken dogrudan gozlemlemis olmasa dahi,

hayvanlarin ¢iftlesmelerinden edindigi gézlemleri ebeveynlerine uygular.
Barbara Creed, ilk sahne ile bilim-kurgular arasindaki ¢agrisimlar {izerine sdyle der:

“Eger cocuk ‘ilk sahneyi’ canavarca bir eylem olarak algilarsa (ister
gerceklikte, ister fantezi diinyasinda) hayvanlarin ya da mitik
yaratiklarin bu senaryoda yer aldig1 yoniinde bir fantezi yaratabilir.
Muhtemelen insanlarin hayvanlar ve diger yaratiklarla ¢iftlestigi cogu
mitolojik 6ykii (Europa ve Zeus, Leda ve Kugu) ‘ilk sahne’ anlatisinin
yeniden tiretimidir. (...) Bilim kurgu - korku filmlerinin temeldeki
meselesi (Alien, The Thing, Invasion of the Body Snatchers, Altered
States) ‘ilk sahnenin’, diger ciftlesme ve iireme temsilleriyle iliski
icinde yeniden bi¢imlendirilmesidir. ‘Yaratik’ ‘ilk sahne’nin ¢ok
gesitli temsillerini sunar. Biitiin bu manevralar ardinda arkaik anne

114 Oskay, Unsal. Popiiler Kiiltiir Acisindan Cagdas Fantazya: Bilim-Kurgu ve Korku Sinemast,
(istanbul: Der Yayinlari, 1981) s. 121.
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figlirlinii gizler. Bu figilir, annenin yaratici islevinin, hayatin tiim

kaynagi olarak annenin imgesidir™"

Creed’in de belirtigi gibi, bilim-kurgularda ilk sahneye referans veren ¢ok sayida tema
bulunur. Crewdson’un fotograflarinda da benzer referanslar bulunur. Ozellikle Resim
59’daki hamile figiir, fotografin merkezinde konumlanmig bir {iggen kompozisyonun en
{ist noktasmi olusturur ve kadrajin sagindan gelen 1sikla, Meryem ve Isa

betimlemelerinde Meryem’in veya meleklerin aydinlatildigi gibi aydinlatilmastir.

Boyle bir referans, hamile kadinin i¢indeki varligin tanrisal bir varlik olmasi1 gibi bir
cagrisimi da beraberinde getirmekte ve dinsel hikayelerin de tematik diizeyde de olsa,

Crewdson’un fotografinin hikayesine eklenmesine neden olur.

8.2. Crewdson Fotograflarinda Anlati Olusumu

Karakter, mekan, 151k gibi dgelerin yerlestirildigi olay zinciri, diigiim, ¢6ziim gibi dgeler
iceren anlatisallik; nedensellik iliskisi i¢inde izleyenin de dinamik bir aktivite icerisine
girdigi bir dildir. Bu nedenle, izleyene/okuyucuya gosterilen seyler disinda
olusturulmas1 gereken hikaye, izleyen/okuyucunun aktif katilimini gerektirir. Ciinki
gosterilen seyler disinda, gosterilmeyen seylerin de hikaye iginde diizenlenmesi; baska
bir deyisle, hikdyenin olusabilmesi icin kalan bosluklarin izleyen/okuyucu tarafindan
doldurulmas1 gerekir. David Bordwell’in de belirttigi gibi, film izlerken olaylar
hakkinda genellikle c¢ikarimlarda ve tahminlerde bulunuruz. Olaylar dogrudan
gosterilsin ya da gosterilmesin, izleyenin gordiikleri ile ¢ikarimlari ve tahminleri

hikayeyi kurar.

115 Creed, Barbara. “Alien and the Monstrous-Feminine”, Alien Zone: Cultural Theory and
Contemporary Science Fiction Cinema. ed. Anette Kuhn, (London & New York: Verso, 1996) ss. 128—
129.
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“Ornegin, Alfred Hitchcock’un North by Northwest (1959) filminin
hemen basinda [Resim 60. ve Resim 61.] Manhattan’in kalabalik bir
saatinde oldugumuzu biliriz. Ipuclari net bir sekilde ortadadir:
gokdelenler, tikanmig trafik. Sonra, Roger Thornhill’i sekreteri
Maggie ile asansoérden c¢ikarken goriiriiz; lobiye dogru ilerlerken
(Resim 62) notlar dikte ettirmektedir. Bu ipuglarindan hareketle, baz1
sonuglar ¢ikrmaya baslariz. Thornhill yogun yasami olan bir
yoneticidir. Thornhill ve Maggie’yi goérmeden oOnce de, onun
[Thornhill] ona [Maggie] notlar dikte ettirdigini tahmin ederiz; bir
takim olaylarin ortasinda gelmisizdir [onlar1 bir takim olaylarin
gerceklesme zamaninin ortasinda gormisiizdiir]. Dikte ettirme
olaymin asansdre binmeden once basladigin1 da tahmin ederiz. Bagka
bir deyisle, bu bilgilerin higbirinin dogrudan gdsterilmemis olmasina
ragmen; nedenler, zamansal sekans ve bagka bir lokasyonun oldugu

11
sonucuna variriz.”

Bordwell, burada en az iki gosterilmis olay ve en az iki izleyen ¢ikariminin oldugunu

belirtir. Paranteze alinmis olanlar izleyen ¢ikarimlaridir:

(Roger Thornhill ofisinde yogun bir giin ge¢irmektedir)

Manhattan’da yogun saatlerdir.

(Sekreteri Maggie’ye notlar dikte ettirirken, ofisi terk edip asansore binerler)

Roger Maggie’ye halen notlar dikte ettirirken, asansdrden ¢ikarlar ve lobiye dogru

ilerlerler.*Y’

Burada sozii edilen olaylarin filmin ilk dakikasinda oldugu g6z Oniinde
bulundurulursa, izleyenin film izleme deneyiminden dolay1 filmin ¢ok az kisa siirede ne
kadar ¢ok bilgi aktardigi goriiliir. Sadece Resim 60 bile—tek bir fotograf olarak—

Bordwell’in yukarida soz ettigi ¢cikarimlarin ¢cogunun elde edilmesi i¢in yeterlidir.

116 Bordwell, David, Thompson, Kristin, Film Art: An Introduction, (New York: McGraw-Hill
Companies 2001), s. 61.
17 A.g.k.s. 61.
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Resim 60. Alfred Hitchcock, North by Northwest, 1959,
filmden kare.

Resim 61. Alfred Hitchcock, North by Northwest, 1959,
filmden kare.

Resim 62. Alfred Hitchcock, North by Northwest, 1959,
filmden kare.

izleyen, aslinda kendi hikayesini tamamlamaya calisir.

Buradan hareketle, izleyenin
film izleme  deneyimi
nedeniyle daha onceden elde
ettigi  veriler, Crewdson
eksik birakilmis parcalarinin
bazilarinin tamamlanmasini

saglar.

Onceden baslamis ve devam
eden bir hikayenin akiginda
bir kesit olan fotograflar,

eksik birer ciimle gibidir.

Crewdson’un da isaret ettigi
gibi eksik birakilan parcalar,
hikdyenin  Oncesinde  ve
sonrasinda  bilinmeyenlerin
olusmasina neden  olur.
Merak duygusunun
kamc¢ilanmasiyla  baslayan
bilinmeyenlerin arayist,
hikayenin tamamlanmasi
icin izleyenin ugras icine
girmesini saglar. Bdylece,
bos  birakilmig  yerleri

tamamlamaya calisan
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Crewdson fotografin dondurulmus bir zaman dilimi ve hikayesel anlamda limitli

olmasina iligkin soyle der:

“Her zaman hikaye anlatmakla ilgilenmisimdir; anlatisal olarak ve
sinema, edebiyat gibi diger, daha geleneksel ve zamanin i¢inde gelisen
hikaye anlatma bigimlerine kiyasla, duragan ve donuk olan fotografin
siirlart iginde. Ilk giinden itibaren, bu sinirlari alarak barindirdiklar:
giicii kesfetmeye calistim; mesela anlarin arasinda sonsuza kadar

donmus bir hikaye gibi; Oncesinde, sonrasinda ve her zaman,

cevaplanmadan birakilmis bir soru gibi.”118

izleyenin hikayenin bosluklarin1 tamamlayip-tamamlamamasindan ¢ok burada 6nemli
olan, izleyenin yorumlamaya calismasi sirasinda zihninden gegen karisik diislinceler
biitiinlinlin zihinden ge¢me eylemidir. Baska bir deyisle, bu diisiincelerin zihinden
gecip, bir iz birakmasi yeterli oldugu gibi, izin belirgin ya da belirsiz olmasi da énemli
degildir. Crewdson’un amacladig1 bu zihinsel siiregte, izleyenlerin bir yandan kendi
hikayelerinin pesine diismesini saglamak, bir yandan da fotograflardaki kii¢iik ama sira
dis1 detaylar: fark etmesini saglamaktir. Sonug olarak, nihai olarak varilmak istenen sey;
eksik pargalar nedeniyle kesin bir yargiya varamayan izleyenin zihinden gecen karisik
diisiinceler biitiinii sayesinde olusacak olan tekinsizliktir. Ernst Jentsch’in Tekinsizligin
Psikolojisi (1906) makalesinde isaret ettigi gibi, bir hikdyeyi anlatirken, kolayca
tekinsiz etkiler yaratmak i¢in en basarili yontem, okuyucuyu belirsizlik icinde
birakmaktir ve bu dyle bir sekilde yapilmalidir ki, okuyucu kendi belirsizligi iizerine

odaklanmali, bu nedenle de konunun i¢ine tam anlamiyla girememelidir.

Fotograflarda yer alan kiiglik ama sira dis1 detaylarin yarattigi tekinsizlik, Slovaj
Zizek’in (1949— ) Hitchcock¢u Leke adli yazisinda Hitchcock sinemasinda tekinsizligin

yaratilmasina iliskin i¢in 6rnekledigi tekinsizlik ile yontem agisindan benzerlik gdsterir:

“Yabanci Muhabir’de Hitchcock yonteminin temel hiicresi, asli
matrisi denebilecek seyi oOrnekleyen kisa bir sahne vardir. Bir
diplomat1 kagiran Kkisilerin pesine diisen kahraman kendini lale

118 Bright, s. 81.
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tarlalarn ve degirmenlerle dolu masals1 bir Hollanda koyiinde bulur.
Birdenbire degirmenlerden birinin riizgdrin tersi yonde dondiigiinii
fark eder. Burada Lacan’in point de caption (kapitone noktas1119)
dedigi seyin en saf haliyle karsilasiriz: Son derece “dogal” ve asina”
bir durum, biz ona kiigiikk bir 6zellik, “ona ait olmayan”, sarkma
yapan, “yersiz” olan, masalsi sahne c¢ergevesi icinde anlam ifade
etmeyen bir ayrinti ekler eklemez dogalligii kaybeder,
“tekinsizlesir”, urkiitiicii olasiliklarla ve dehsetle dolar. Gosterileni
olmayan bu saf “gosteren” biitiin diger unsurlara ilave, metaforik bir

anlam mayasi calar: O zamana kadar son derece dogal goriinen ayni

durumlar, ayni1 olaylar bir tuhaflik havasina biiriinirler.”**

Yersiz olan sey, kendine ait olmayan bir diinyaya yerlestirildiginde kendi etrafini
tekinsizlestirdigi gibi ayni zamanda kendisini de tekinsizlestirir. Boyle bir durumda
alisildik ve bilindik olan ne varsa, tersine doner. Boylece Zizek’in belirttigi gibi “yatay
ve diiz” olan anlatim birdenbire “dikey” konuma gecer. Baska bir deyisle, lineer olan
anlat1 akis1 lineer hareketini birdenbire durdurur. Anlati lineer olarak ilerlemek yerine,
ilk anlatida elde edilen hikayenin kendisi disinda diger olasiliklar1 ortaya konur. Bu,

izleyenin olaylar1 yeniden diisiinmesini saglar.

Paralel montajda ise anlati akis1 lineer dogrultuda ilerler. Zizek, paralel montajla
saglanan gerilim ve Hitchcock gerilimini karsilastirdigi metinde paralel montaja iliskin

sOyle der:

119 “Yapisalci dil kuraminda, gosterenler sistemi higbir zaman gosterilenler setine bire bir tekabiil etmez:

Gosteren ile gosterilen, “gdsterme” edimine direnen bir ¢izgiyle ayrilmis iki farkli diizendir. Gosterilen

EEINT3 @ 9

daima “yiizergezer”dir. Bunun en basit 6rnegi, “ben”, “sen” ve “o” gosterenlerinin asla ayni gosterilenlere
tekabiil etmemesidir; “ben” ve “sen” konusana gore, “o0” ise konusulan konuya gore sonsuz bir ¢esitlilik
gosterir. Oysa anlasabilmek i¢in belirli soylemler icinde gosterenleri sabitlemek, belirli gdsterilenlere,
tabir caizse, raptiyelemek gerekir. Bu “raptiyeleme” islemi, dilsel yapiin yiizeyinde tipki kapitone edilen
bir yorganda, kanepede (ya da psikanalitik referansla bir “divanda”) oldugu gibi belirli ¢okiintii noktalari,
sabitlik anlar1 olusturur ki, “anlam” dedigimiz sey ancak bu noktalar1 referans alarak ortaya cikabilir.
Lacan yapisalc1 gelenegi izleyerek, bu noktalara points de capiton, kapitone noktalar1 adimi verir.
Kapitone noktalari, dil’in yiizeyinde yarattiklar1 Oriintiiyle bir ideolojik sistem, bir séylem gercevesi
olustururlar. Kugskusuz farkli kapitone noktalari, aym dilsel yiizeyde farkli ideolojik yapi, farkli bir
soylem olusturacaklardir. (Zizek, Slovaj, Yamuk Bakmak: Popiiler Kiiltiirden Jaques Lacan’a Giris, gev.
Tuncay Birkan, (Istanbul: Metis Yayinlar1, 2005, s. 230.)

120 Zizek, Slovaj, Yamuk Bakmak: Popiiler Kiiltiirden Jaques Lacan’a Giris, gev. Tuncay Birkan,
(istanbul: Metis Yayinlar1, 2005) s. 122.
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“[Paralel montaj] birbirine bagl iki eylem hattin1 miinavebeli olarak
gosterir, olaylarin ¢izgisel gelisimini iki eylem hattini miinavebeli
olarak gosterir, olaylarin ¢izgisel gelisimini iki eylem hattinin yatay
bir-arada-varolusuna ¢evirir ve bdylece ikisi arasinda fazladan bir
gerilim yaratiriz. Mesela, zengin bir ailenin, etrafi saldirmaya
hazirlanan bir hirsizlar ¢etesiyle kusatilmis 1ssiz evini betimleyen bir
sahne diisiinelim; evin igindeki huzurlu giindelik hayati disaridaki
hirsizlarin  tehlikeli hazirliklariyla karsilastirirsak, sofra basinda
toplanmis mutlu aileyi, giriiltiicii ¢ocuklari, babanin tath sert
azarlarini, vb. ile bir hirsizin “sadist¢e” siritisini, bir baskasinin
bicagini veya silahin1 kontrol edisini, bir {igiinciisiiniin evin
parmaklifina ¢oktan tirmandigini... miinavebeli olarak gosterirsek

. .. 121
sahnenin etkisi muazzam artar. (...) ”

Zizek’e gore, burada anlatilan hikdyenin izleyene aktarim sekli, baska bir deyisle
kurgulanma bi¢imi “(...) sahnenin igeriginin, huzurlu i¢ mekan ile tehditkar disarisi
arasinda kurulan basit bir karsithga dayandigi icin”*? Hitchcock gerilimine uygun
degildir. Zira “dehset huzurlu i¢ mekanin disina, yanina degil, icine, daha dogrusu onun
“bastirilmis™ igerigi olarak altina yerlestirilmelidir.” 12 Buna gore, herseyin—en
stradanin bile—bir anda siipheli hale gelmesi, goriindiigii gibi olmamasi, olaylari “kendi

9124

icinde katlar ve birden fazla anlatinin—en azindan birden fazla anlati

olasiliginin—olugmasina neden olur.

Buradan hareketle, Zizek’e gore, paralel montajla saglanan gerilimden cok daha fazla

gerilim yaratan Hitchcock gerilimi s6yle olur:

“ayn1t mutlu aile yemeginin misafirleri olan zengin bir amcanin bakig
acgisindan gosterildigini diislinelim. Yemegin ortasinda, misafir (ve
onunla birlikte biz seyirciler) birden “¢ok sey goriir”, fark etmemesi
gereken seyi fark eder; alakasiz bir ayrint1 onda, mirasina konmak igin
ev sahiplerinin kendisini zehirlemeyi planladiklar siiphesini uyandirir.

121 A g k., ss. 123-124.
122 p gk., s. 124.
123 gk, s. 124.
124 Agk., s. 124.
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Boyle bir “art bilginin”, ev sahibinin (ve onunla birlikte bizlerin)

perspektifi iizerinde, deyim yerindeyse dipsiz bir etkisi olur.”*®

Crewdson’un fotograflarindaki tekinsizligi ve gerilimi, ZiZek’in 6rnekledigi Hitchcock
gerilimiyle karsilastirdigimizda bir¢ok yakin nokta goriiliir. Crewdson, tekinsizligi
Hitchcock’un yaptig1 gibi, konunun icine “art bilgi”ler ekleyerek ve dogrudan konunun
icine yerlestirdigi sira dist detaylar1 izleyene fark ettirerek saglar. Tema ve kavramsal
icerigin olusumunda, detaylarin ne olduklar1 ve nerede yer aldiklar1 6nem tasir.
Crewdson bu detaylar1 fotograflarda ayr1 ayr1 6nem tasiyan mekan, 151k ve figiir gibi

ogelerle i¢ ige kurgular.

8.3. Crewdson Fotograflarinda Mekan Kullanimi

Crewdson, mekanlarin1 kasaba ve orman temasi lizerinden kurar. Kasabalar kii¢iik
evleriyle, steril, temiz, sakin ve sessizken; ormanlar biiylik agaclar1 yabani,
bilinmezliklerle dolu, karanliktir. Crewdson kimi fotograflarinda mekan olarak ormani
tek basina, kimisinde kasabay1 tek basina, kimisinde de her ikisini ayni1 anda kullanir.
Kasaba ve ormanin ilk bakista birbirine zit diisen goriintiisiiniin, fotograflarin biitlinii
goz Onilinde bulundurulduktan sonra tekinsizligin olusturulmast baglaminda, tek
baslarina olduklarindan ¢ok daha fazla etki sagladigi, o etkiyi katlayarak cogalttig

anlagilir. Orman ve kasaba temasi birbirinin zitt1 degil, aslinda tamamlayicisidir.

Ornegin, Resim 63’deki fotografta, kasaba ve orman temasmn bir arada olmasindan
kaynaklanan tekinsizlik etkileyicidir. Arka alanda aydinlik ve ac¢ik mavi gokylizii
altindaki kasaba evi ve 6n alanda da agacglarin yogunlugu nedeniyle 15181 kesilen ve bu
nedenle rengi turunculasan, koyulasan ormandan bir boliim goriiliir. Burada, normal
kosullarda yan yana goriilmesi pek olas1 olmayan ¢esitli kus tiirleri; ilk bakista kuslarin

oyarak sekillendirdikleri agaclar; dikkatli bakildiginda ise iist iiste dizilmis dilimlenmis

125 A gk., s. 124.
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tost ekmegi kuleleri ile bir aradadir. Ekmek kulelerinin oniinde yerlere atilmis ambalaj
kagitlart kiiltiirel agidan glinlimiiz tiiketim kiiltiiriine, zamansal agidan da fotografin
masalsiligia ve hatta ilk bakista 17. veya 18. yiizyill Hollanda resminden ¢ikmis gibi
goriinmesine ragmen, giinlimiizden bir kare olduguna dair bir ipucudur. Ambalajlarin
tizerinde yazan wonder (Tr: hayret, harika, merak, merak etmek) kelimesi de, hem
kuslarin sanki aralarinda ekmek kuleleri hakkinda konusuyorlarmis gibi goriinmelerine,
hem de izleyenin olup biteni daha ¢ok merak etmesi i¢in kigkirtilmasi diisiincesine isaret

eder.

Resim 63. Gregory Crewdson, Isimsiz Doga Harikalars, c-print, 2001.

Crewdson’un tekinsizligin hakim oldugu fotograflarinin tiimiinde ortak olan izleyenin

merak duygusunu kamgilamaktir. Bunu kimi zaman ilk anda hemen algilanmayan bir
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sekilde daha sessizce yaparken, kimi zaman da gercekiistii bir tavirla bazi detaylara

vurgu yaparak daha gii¢lii bir sekilde gosterir.

8.4. Periferi Deneyimi: Kasaba Temasi

Crewdson’un fotograflarindaki kasabalar, Hitchcock filmlerine ve Hopper resimlerine

126 (Resim 64 ve Resim

referanslarda bulunan David Lynch’in filmlerindeki kasabalara
65) benzer. Bu kasabalarda, alcak beyaz citlerlerle ¢cevrelenmis renk renk ¢igekleri olan
yesil bahgeli ahsap evlerde yasayan mutlu kasaba sakinlerinin hepsi birbirlerini tanir.
Kibar ve giiler ylizlii trafik polisleri sabahlar1 okula giden ¢ocuklarin karsidan karsiya
geemesi i¢in otomobil siiriiciilerini durdurur ve durdurulan otomobil siiriiciilerinin

yiizlerinde herhangi bir kizgilik belirtisi asla olusmaz. Hersey o kadar huzurludur ki,

“gercek olamayacak kadar iyi”*?’dir.

Resim 64. David Lynch. Blue Velvet, (Lumberton Kasabasi) filmden kare, 1986.

126 David Lynch kasabalari o kadar tipiktir ki, akademik makalelerde Lynchtown olarak adlandirilir.
127 Ingilizce deyim: Too good to be true.
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Resim 65. David Lynch. Blue Velvet, (Lumberton Kasabasi) filmden kare, 1986.

Lynch kasabalarinin bu denli sempatik, sirin ve huzurlu goriintiisiiniin altinda,
goriinenden ¢ok farkli bir tablo vardir. Aslinda hi¢ de mutlu ve huzurlu olmayan
kasabalilarin i¢ diinyalarinda obsesyonlar1 vardir, iligkilerinde zaman zaman patolojik
durumlar yasarlar. Yasadiklar1 kasaba, goriindiigli gibi giivenli, huzurlu ve sakin degil,
cinayetler islenen tekinsiz yerlerdir. Higbir sey aslinda goriindiigii gibi degildir. Lynch,
filmlerinin atmosferini ve merkeze yerlestirdigi tekinsizlik kavramint mekan olarak

sectigi kasabalar icinde olusturur.

Crewdson’un fotograflarindaki kasabalara (Resim 66 ve Resim 67) bakildiginda, Lynch
filmlerindeki kasabalar gibi temiz, sakin ve sessiz kasabalar olduklar1 goriiliir.
Fotografin hikdye anlatiminda filme goére daha kisitli olmasi nedeniyle, iki kasaba
“fotografi” arasinda soyle bir fark vardir: Lynch, tekinsizligi film anlatisinin akisi i¢inde
kurgular. Bu nedenle, kasabalarin kendilerinden ziyade, kasabalarin i¢inde gerceklesen
olaylar ve kasabalarin iligkisi tekinsizdir. Crewdson ise, hikayelerin kesitini sundugu ve
film gibi bir hikayeyi aktarmak i¢in siireci olmadig1 i¢in, kasabalarinda tekinsizligi
kavramini dogrudan 6n plana cikararak, dikkatin bu noktaya yogunlasmasini saglar. Bu
fotograflarda dikkat cekici olan bir baska sey, fotograflarin kadrajinin sinemasal bir

yaklasimla yapilmis olmasidir.
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Her iki fotografin (Resim 66 ve Resim 67) kadraji, kadraj dis1 alan kullanimi agisindan
sinemasaldir. Her iki fotografin solundaki evlerin kenarlarinin kesilmis olmasi
konvansiyonel anlamda fotograf sanatinda alisildik olan konunun kadraj iginde
birakilarak ve lekesel olarak agirlik noktasimin  kadrajin  orta bdolgesinde

yogunlastirilarak kadrajlanmasi anlayigina ters diiser.

Resim 66’daki kasabada,
yol kenarmna siralanmis

evlerin ikisinin tim

1s1klart acikken
digerlerinin disinda
1s1klart kapalidir.

Crewdson, iki evin biitiin
1s1iklarini acarken
digerlerini kapali tutarak

bir zithik iliskisi kurar. Bu

durum, izleyenin zihninde

Resim 66. Isimsiz (Alacak -pri . o
20%51. 66. Gregory Crewdson, Isimsiz (Alacakaranlik), c-print, kasaba terk mi edilmis,

terk edildiyse, bu evlerde
kalanlar neden kasabay1
terk etmemis; kasaba terk
edilmediyse, neden biitiin
evlerin 1siklart  kapali,
sadece iki tanesinin agik;
1s1klart kapal1 olan
evlerdeki insanlar uyuyor

mu; onlar  uyuyorsa,

digerleri ne yapiyor, vb.

Resim 67. Gregory Crewdson. Isimsiz (Banliyé Cimenligi), c-

ircok
print, 50.8 x 60.96 cm, 1987. birgo sorunun
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olusmasina neden olur.

Resim 67’de ise, son derece steril ve diizenli goriinen kasabada, kopek kuliibesinin
oniinde kopek, cocuk parkinda oynayan ¢ocuk, veya etrafta herhangi birseyle ilgilenen
bir yetiskin yoktur. Tekinsiz olan, fotografta hi¢bir hareketli canlinin olmamasidir. Bu
“cansizlik”, gercek boyutlardaki ger¢cek mekani, elle yapilmis kiigiik maket boyutlarina
da indirgeyebilir; dolayisiyla, bu durumda izleyen fotografin gergekligini de

sorgulayabilir.

Resim 68’deki fotografta, alacakaranlikta kiigiik bir kasaba evinden pijamalariyla
¢ikmis olan kiiciik bir kiz ¢cocugu, icinde 6grenci olmayan, 1siklar1 yanan ama ayni
zamanda park etmis gibi goriinen bir okul otobiisiiniin basamaklarindan kendisine bakan
— biiyiik olasilikla—otobiisiin siiriiciisiine bakmaktadir. Evin i¢inde kizlarinin disarida
oldugunun farkinda olmayan ebeveynleri televizyon seyretmektedir. Fotografa

bakildiginda zihnimizden ayni anda birgok soru geger: Okul otobiisii, park ettiyse,

Resim 68. Gregory Crewdson. Isimsiz c-print, 2001.



1siklarin1 neden sondiirmemis? Siiriicli sadece otobiisten inip uzaklasacak mi, yoksa kiz
cocuguna dogru mu yaklagiyor? Siiriicli kiz ¢ocugunu kagiracak mi1? Ebeveynler neden
kiz ¢ocugunun disar1 ¢iktigini fark etmiyor? Siirlicii aslinda ailenin yakin dostu mu? vb.
Bu sorularin cevaplarinin dogrulugunu kesin olarak saptamak elbette olanaksizdir.
Crewdson’un buradaki amaci bu sorularin izleyen tarafindan sorulmasidir. izleyeni
stiphe icinde birakarak, izleyenin fotografin anlatmaya calistig1 hikayesel anlatinin i¢ine

dahil etmeye calisir.

8.5. Gercgekiistii Mekanlar: Orman Temasi

Ormanin trperticiligi, bilinmezliginden kaynaklanir. Bu bilinmezlik, ormani karanlik;
bilinmez ve karanlik oldugu i¢in korkutucu; insan {izerinde yarattigi biitiin etkileri
nedeniyle psikolojik anlamda yogun bir mekan héline getirir. Orman, biitiin zamanlarda
sanat¢ilar ve distiniirler tarafindan yorumlanirken bilinmezligi ve karanligi lizerine
durulmustur. Ornegin Dante’nin (1266—1321) flahi Komedya’smdaki Cehennem’inin ilk

misralart ormanin bu 6zelliklerini metoforik olarak kullanmustir:

“Hayat yolumuzun yarisinda kendimi karanlik bir ormanda buldum,
¢linkii dogru yoldan ayrilmistim. Heyhat! Her hatirlayisimda korkumu
tazeleyen bu vahsi, sarp ve getin ormandan bahsetmek ne kadar da
gii¢! Bu dyle bir sey ki 6lim hi¢ de daha aci degildir. Fakat orada
buldugum nimeti anlatmak icin gordiigiim baska seylerden
bahsedecegim. Dogru yoldan ayrildigim sirada &yle uykulu bir
haldeydim ki, ormana nasil girdim, pek de bilemiyorum. Yiiregime
dehset salan bu vadinin son buldugu tepenin etegine varinca basimi
kaldirdim ve insanlara her yerde dogru yolu gdsteren gezegenin

1siklart ile dorugunun aydinlanmig oldugunu gordiim »128

Crewdson’un Doga Harikalar: serisi ve Giillerin Altinda serisi fotograflarinda orman

temast On plandadir. Crewdson fotograflarinda ormanin kavramsal anlamda

128 Alighieri, Dante, Ilahi Komedya, ¢ev. Feridun Timur, (Istanbul: Altin Kitaplar Yaynevi, 1969) ss.

74-75.
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bilinmezligini, bilinmezliginden gelen tekinsizligini ve psikolojik anlamda oldugu gibi
lekesel anlamda da yogunlugunu kullanir. Resim 69°da ormanin i¢inde bir ¢ukur kazmis
ve icine girmis olan figiir, cukurdan yaklasik on tane bavul ¢ikarmis olarak goriiliir.
Bavullarin i¢inde ne olduguna dair bir ipucu vermeyen fotograflar, fotograftaki

bilinmeyenleri ormanin bilinmeyenleri i¢ine kaynastirir.

Resim 69. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda),163.2 x 239.4 cm, dijital c-print 2003.

Pandora’nin Kutusu’na'®® géndermelerde bulunan ve ormanin yogunlugu ve mekan
olarak kullanimi, agilmak iizere olan bavulun konumu ve figiiriin durusu nedeniyle John

William Waterhouse’un (1849-1917) Pandora adli resmi ile (Resim 70)

129 Mitolojiye gore, Pandora’nin actig1 kutudan aggdzliiliikk, hirs, kibir, iftira, kiskanglik gibi insanligin
biitiin kotilikleri disartya ¢ikmig, kutunun iginde sadece umut kalmistir. Pandora, Zeus’un insanligi
cezalandirmak istemesiyle olusmustur ve bir¢ok tanridan bir¢ok &zelligini almuistir: Hefaestus ona
bi¢imini, Afrodit giizelligini, Apollo miizik yetenegini ve iyilestirme yetenegini, Hera merak duygusunu,
Zeus haylazligini, Hermes kurnazlik, cesaret ve cekiciligini vermis; Demeter’den bahge bakimini,
Poseidon’dan denizde asla bogulmamay1 6grenmistir. Pandora’nin kelime anlami hediye/6diil/kabiliyet
demektir ve bu anlamda tanrilardan aldig1 Ozelliklere de referans verir. Giiniimiizde “Pandora’nin
Kutusu”, teknik ve bilimsel gelismelerin tahmin edilemez sonuglari i¢in bir metafor olarak
kullanilmaktadir.
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iligskilendirilebilecek olan fotograf, figiiriin bavulu a¢masindan sonra ne olacagini

bilmeyen izleyenin merak duygusunu kamgilar. Crewdson— bir anlamda— bu

fotografta cagdas bir Pandora kavrami yaratir. Fotografta otomobilin agaclar igine

yerlestirilmesi, adamin ormana otomobille gittigini, dolayisiyla pratik yasamini

stirdiirdiigli mekanin ormana olan uzaklhigin1 da dile getirir. Modern yasamin birey

Resim 70. John William Waterhouse,
Pandora, tuval iizerine yagh boya, 152 x 91

lizerine  yiikledigi  sorumlulardan  ve
kimlikten siyrilma, insanin yeniden dogaya
doniis arzusunu metaforik olarak da ifade

eder.

Fargo (1996, yon: Paul Thomas Anderson),
Manolya (1999, yon: Joel Coen), Jurassic
Park (2001, yon: Joe Johnston), The Cooler
(2003, yon: Wayne Kramer) gibi filmlerde
oyuncu olarak yer alan William H.
Macy’nin (1950- ) model olarak goriildigii
Resim 71°de de bu metaforlar benzer bir
kavramsal iligki icinde kullanilmaktadir.
Evin garajin1 veya mutfagini bahgeden Gteye
tastyarak ormanlastiran figiirlerin gortldiigi
fotograflar, yasamin banalliginden
umutsuzca sityrilmaya calisip, bu cabanin

sonucunun basarisiz oldugunu fark ettikleri

dramatik bir an gibidir. Bugiinlin insaninin ne kentte ne de dogal yasamda mutlu

olabildigine, mutluluk kavramini kaybettigine ve—bir anlamda—yersiz-yurtsuzlastigina

da isaret etmektedir.
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Resim 72. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2001.
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8.6. I¢ ice Mekanlar: Kadraj icinde Kadraj

Crewdson’un fotograflarinda i¢ ve dis kavramlar1 hem psikolojik hem de fiziksel olarak
ele alinir. Bireyin i¢ diinyasinda yasadiklari ile dis diinya arasindaki uyumsuzlugun,
aslinda goriinen altindaki bagka seylerin, katman katman agilarak gosterilmesi mekanlar
icin de gegerlidir. Crewdson, mekanlarin da katman katman oldugunu gdéstererek, i¢ ve

dis kavramlar {izerinde izleyeni bir kez daha diistindiirtir.

Resim 73. Gregory Crewdson, Isimsiz (Doga Harikalari), c-print, 2001.

Ornegin, Resim 73’de i¢ ice gecmis iic mekan vardir: dis mekan, i¢c mekan ve ic
mekanda duvarda asili resmin i¢indeki dis mekan. Burada 6yle bir kurgu vardir ki, i¢ ve
dis kavramlar1 birbirini sarmalayarak, i¢ ice kadrajlayarak—bir anlamda—i¢ ve dis
arasindaki ayrim iizerinde sessiz bir sekilde diisiindiiriir. Pencerenin i¢ tarafinda yer alan

saksisiz bitkiler de bunu destekler niteliktedir. Ic mekanin renkleri dis mekéana gore
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daha sicakken, dis mekanin renkleri hem soguktur, hem de dogal olmayan renk
tonlarindadir. Renklerin bu sekilde kullanilmast; dis mekandaki giive ve kelebekler, dig

mekanin tekinsiz ve tehlikeli olduguna isaret eder.

Resim 74. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2001.
Resim 74’de de i¢ ice kurgulanmis dort kadraj vardir: figiirlerin bulundugu mekam

kadrajlayan bir gerceve, figiirlerin arkasinda bulunan mekani kadrajlayan bir cerceve,
disa acilan pencerenin ¢ercevesi, karsidaki evin penceresinin gercevesi. Bu cergeveler
kompozisyonu ortalayarak, i¢ ice gecmis seklinde kurgulanmistir. Fotografta gozle
gorliniir olarak dort cerceve olmakla birlikte, burada diislindiiriillmek istenen aynaya
ayna yansitildig1 zaman oldugu gibi, sonsuz sayida i¢ ice gecen goriintiiler gibi bir imge
olabilir. I¢ ige gegme olgusundaki yanilsama kavramui bir yana, fotograf gerceklik
kavrami ile de oynar. Figiirlerin bulundugu cercevenin igi reel olarak var olan bir mekan
ve figiirler de reel olabilecegi gibi, biiyiik ¢ercevenin igindeki ve disindaki duvarlarda

asil1 olan diger resimler gibi bir resim, bir goriintii olarak algilanabilir.
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Resim 75. David Lynch. Twin Peaks:
Fire Walk With Me, 1992, filmden
kareler.

Crewdson’un i¢ ice ge¢mis mekanlart ve kadraj
icinde kadrajlari, David Lynch’in filmlerindeki i¢
ice gecmis mekanlari; ozellikle de Twin Peaks:
Fire Walk With Me (1992) filmindeki bir sekansi
animsatir (Resim 75 ve Resim 76). Laura
Palmer (Sheryl Lee) calistigi kafeteryanin oniinde
otomobile yiyecekleri yerlestirirken yaninda iki
kisi belirir; Mrs. Tremond ve torunu. Mrs.
Tremond, elindeki fotografin Laura’nin duvarinda
giizel duracagini sOyleyerek Laura’ya
cergevelenmis bir fotograf verir. Cercevelenmis
fotografta, giil motifleriyle bezenmis duvar
kagitlariyla kapmanmis duvarlar1 olan ve geriye

dogru agilmis bir kap1 goriiliir. (...)

Laura bu resmi duvarina asar. Yatagina yatar ve
uykuya dalar. Duvardaki fotografin goriillmesinden
hemen sonra, fotografin igine dogru gireriz.
Fotograf bir goriintlii olmaktan ¢ikip, birdenbire
gercek bir mekan héline gelir. Fotografta goziiken
kapidan iceriye dogru girilip bir odaya gelinir.
Odada, Mrs. Tremond ayakta durmaktadir ve ona
dogru ilerleyip kapidan gecerek diger odaya
gecilmesini isaret eder. Ikinci kapidan gecildiginde
yeniden bir odaya gelinir ve bu odada da Mrs.
Tremond’un torunu ayakta durmaktadir ve kolunu
havaya kaldirarak parmak siklatir. O anda, atesin
yanma sesi ile birlikte bu odadan kirmizi odaya

gecilir. (...) Kirmiz1 odadan tekrar gergek odaya
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Resim 76. David Lynch. Twin Peaks:
Fire Walk With Me, 1992, filmden
kareler.

doniiliir ve Laura yatakta yatarken goriiliir. (...)
Yataktan kalkar ve odasinin kapisini agar, disari
bakar. Tekrar odaya dogru baktiginda, kendisini
duvardaki c¢ergevelenmis fotografin kapisindan
geriye dogru bakarken goriir. Fotograftaki Laura,
baska bir kisiymis gibi yatakta uyuyan Laura’ya,
odanin i¢ine dogru bakmaktadir. (...) Laura kalkar
ve duvara dogru ilerleyip fotografi yerinden
indirerek masanin iizerine goriintilii yiizey alta
gelecek sekilde kapatarak koyar. Laura, boylece
baska bir mekéana, baska bir boyuta acilan bir

pencereyi de kapatmis olur.

David Lynch’in Alfred Hitchcock’tan miras aldig1
bir mekanin i¢cinden gegerek baska bir mekana
girme  olgusu  yoOnetmenin en  bilinen
ozelliklerinden biridir. Bu mekénlar, oda gibi reel
mekanlar veya resim c¢ercevesi gibi daha
gercekiistii mekanlar olabilecegi gibi bedenin
iginden bir alan da olabilir. Ornegin Mavi Kadife
(ing: Blue Velvet, 1986) filminde Jeffrey
Beaumont (Kyle MacLachlan) ¢imlerin iizerinde
kesik bir kulak buldugu zaman, kulagin icinden
gecerek baska bir mekana gecilir. /¢ kavraminin
dig kavramindan daha biiylik olmasi aslinda bir
paradoks degildir, goriinenin altinda goriinenden
cok daha fazla sey olmasi nedeniyledir.
Crewdson’un da biitiin fotograflarindaki sorunsali
goriinenin altindakini gdstermektir zaten. I¢ ice

mekanlar ve kadraj i¢inde kadraj Crewdson
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fotograflar1 ve Lynch filmleri arasindaki 6nemli benzerliklerden biridir.

8.7. Crewdson Fotograflarinda 17. ve 18. Yiizyll Hollanda Resmi Etkisi

17. ve 18. yiizy1l Hollanda resminin en belirgin ortak 6zelliklerinden biri olan canli renk
kullaniminin yanisira, canli renk kullanimindan daha da énemli olan realizm anlayisinin
aldaticiligi ve resimlere eklenen detaylarin yarattigi gergekiistii etkiyi Crewdson’un
Giillerin Altinda ve Ozellikle Doga Harikalar: serisine ait fotograflarinda gormek
miimkiindiir. Bu metinde Crewdson ile Hollanda resmi arasinda kurulan iliski, 6zellikle
kus figiirii gibi hayvan figiirlerinin kullanimi, gercekdistiiciiliik yaklagimi1 ve detaylara

verilen 6nem baglamindadir. Hollanda resminden bu baglamda bir¢ok 6rnek verilebilir.

Resim 77. Rachel Ruysch, Mermer Masa Resim 78. Jan van Huysum, Ciceklerle
Uzerinde Cigekler, 48,5 x 39,5 cm, tuval iizerine Natiirmort, 81 x 61 cm, panel iizerine yagl
yagli boya, 1716. boya, 1723.
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Rachel Ruysch’un (1664—-1750) (Resim 77) ve Jan van Huysum’un (1682-1740)
natlirmortlarindaki (Resim 78) bir araya getirilmis olan ¢igekler, aslinda yilin higbir
mevsiminde ayni anda agabilen c¢icekler degillerdir ve vazoya yerlestirilmis ¢iceklerin
tizerinde olmasi1 pek de olasi olmayacak kadar ¢ok ve cesitli kanatli/kanatsiz bocek
vardir (Resim 79). Bu resimler, yanyana olmasi olasi olmayan nesneleri bir araya
getirirerek gercekligin bir yanilsama boyutunda olmasii saglarlar. Teknik anlamda
gercekei ancak gergek yasama uygunluk acisindan gercek¢i olmayan resimler, gergeklik

kavramina farkl bir bakis acis1 getirirler.

Resim 79. Rachel Ruysch, Mermer Masa Uzerinde Cicekler (detay).

Frans Snyders’in (1579-1657) Bir Oyun Diikkdn: (Resim 80) adli resminde, yan yana
gelen Ogelerin bir arada olusu tekinsiz bir hal alir. Resimdeki renklerin canlilig1 ve 6li
hayvanlarin bedenlerinin ince ayrintilarla betimlenmesi resmi neredeyse illiistrasyon
boyutuna kadar gotlirerek, resmin bir ‘kurgu’ oldugunu vurgular gibidir.

Kompozisyonda yer alan insan figiiriinlin bakislarinin resim kadrajinin digina dogru
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yonelmis olmasi, resimde goriilmeyen baska bir insanla elindeki tavus kusu ile ilgili bir
konusma yapmak {izere oldugu gibi bir diisiincenin olusmasina neden olur. Kadrajin
solundan resme giren ve yerde duran 6lii kuslarla ilgilenen kopek figlirii de insan figiirti
disinda resimdeki canli olup resmin hikdyesi baglaminda aktif olan 6gedir. Insan ve
kopek figiirlinlin resmin ayni bolgesinde resmedilmesi, izleyenin dikkatinin kisa bir siire
icinde resimdeki belki de en biiyiik lekesel ve/veya gorsel agirliga sahip olan beyaz

kugudan resmin soluna dogru yonelmesine neden olur.

Resim 80. Frans Snyders, Bir Oyun Diikkdni, tuval iizerine yagh boya, 170 x 254 cm, 1620.

Fotografin kesfinden 200, sinemanin kesfinden ise neredeyse 300 yil once bdylesine
sinemasal bir kompozisyon kurulmasi oldukga ilgingtir. Snyders, resimde kadrajin i¢ine
oldugu kadar, disinda kalan alana da 6nem verilmistir. Kadraj-dis1 alanin kullanilma

bi¢imi resmin hikayesini kadrajin digina tasir.
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Frans Snyders’in 0Ogrencisi Jan
Fyt (1611-1661), doneminde
Antwerp’de hayvan temal1
resimleriyle taninmis bir ressam
olmustur. Fyt’in resimleri zaman
zaman son derece gergekiistii bir
tavir igerir. Ornegin Resim 81,

buna en 1yi 6rneklerdendir.

Resim 81. Jan Fyt, Kus Konseri, tuval lizerine yagliboya,

135 x 186 cm, 162?.

Rembrandt van Rijn’in (1606—

1669) 6grencisi ve ayni zamanda asistan1 olan Carel Fabritusun (1622-1654), resmi

Resim82, Hollanda resmindeki kus figiiriine bir bagka drnektir.

! FARRITI S 16849
Resim 82. Carel Fabritus,
Goldfish, 34 x 23 cm, panel
iizerine yagliboya, 1654.

Crewdson’un Doga Harikalar: serisi fotograflarindaki
17. ve 18. ylizyil Hollanda resminin etkisi ile olusan
gercekiistiiliigiin en belirgin ifadesi Crewdson’un
hayvan figtirlerini—ozellikle kus
figlirini—kullanmasinda bulunur. 17. ve 18. ylizyil
Hollanda resminde ¢okg¢a goriilen figiirlerden biri olan
kus, Crewdson fotograflarinda da yer alan giiglii
referanslardandir. Kus figiiriinlin yan1 sira Hollanda
manzara resmine (Ing: landscape) veya 6lii doga (Ing:
still life) kompozisyonlarina verilen referanslar ¢ok

aciktir.

Ornegin Resim 83’de hem kus figiirii hem de dénemin

manzara/6lii doga kompozisyonu etkisi goriiliir.

Fotograftaki ahsap ev ve lizerine beyaz merdiven dayanmis agacin gerisinde duran art

alan, fotografa sonradan dahil edilmis, pastel tonlar kullanilarak resmedilmis bir pano

gibi goriinmektedir. Ozellikle bilim-kurgu ve/veya fantastik tiirii (6rnegin, The Lord of

the Rings ti¢lemesi) film g¢ekimlerinde de siklikla goriilen art alana iizerine resim
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yapilmis pano yerlestirilmesi (Ing: Matte Painting), gercekiistic mekanlarin
yaratilmasinda kullanilmaktadir. Fotografta, 6n alanda duran bes farkli tiirden kus ve
kuslarin Oniine dairesel bir sekilde yerlestirilmis on dokuz adet ayni tiirden yumurta bir
aradadir. Crewdson’un diger fotograflar1 goéz Oniinde bulundurulursa, evin biraz
uzaginda, izleyen olarak bize yakin olan yerin hatta izleyenin bulundugu yerin orman
oldugu cikarimini yapabiliriz. Ormanin hemen kiyisinda insanlarin fark edemedikleri

tekinsiz bir durum olusmustur ve nedeni de gizemini korumaktadir.

Kuslarin kendi baslarina zeki canlilar gibi hareket etmeleri, kuslar {izerinden yaratilan
tekinsizlik, kuskusuz, Hitchcock’un Kuslar (The Birds, 1963) filmini animsatir.
Hitchcock™un en ¢ok bilinen ve Sigmund Freud’un (1856-1939) Oedipus Kompleksi**
kavrami lizerinden temellenmesi nedeniyle lizerine sayisiz yazi yazilan filminde kus, bir

tema olarak gelisir ve filmin ilk anlarindan baslayarak tekinsizlesir.

Kuslar’in 50. saniyesinde Melanie Daniels (Tippi Hedren) kendisi i¢in siparis ettigi
papagani almak tizere gittigi dilkkdnda calisan Mrs. MacGruder (Ruth McDevitt) ile
yaptig1 diyalog soyledir:

MELANIE

Hig bu kadar ¢ok mart1 gérmiis miiydiiniiz? Sizce bu ne anlama
geliyor?

130 Oedipus Kompleksi terimi Kral Oedipus Efsanesi’ne dayanir. Efsaneye gore, Oedipus, Thebes Krali
Laius ve esi Jocasta’nin ogludur. Oedipus dogmadan 6nce, Laius bir kdhinden oglu olacagimi ve
biiyilitiynce krali 6ldiiriip annesi Jocasta ile evlenecegini Ogrenir. Bunun iizerine Oedipus dogduktan
sonra, ayaklariin delinip ¢ayirliga birakilmasini salik verir. Oedipus, bir ¢oban tarafindan bulunur ve
Corinth’e getirilir. Burada Kral Polybus ve esi tarafindan evlat edinilir. Oedipus, dogumu ile ilgili
stiphelerini Kral Polybus’a sorup tatmin edici bir cevap alamayinca bir rahiple goériismek i¢in Delphi
Tapmmagi’na gitmek ister. Yolda yasl bir adam ve yanindaki adamlar yol sormak i¢in onu durdurur.
Adamlarla arasinda ¢ikan kavga sonucunda Oedipus adamlari dldiiriir. Oldiirdiigii adam Kral Laius’tur.
Boylece, kahinin birinci kehaneti gergeklesmis olur. Yoluna devam eden Odiipus, Thebes’e gelir. Sehrin
kapisinda yarisi aslan, yaris1 kadin olan bir sfenksle karsilasir. Sfenks sehire gelen yabancilara bir bilmece
sorar, cevap yanlis ise yabancilari 6ldiirmesiyle taninir. Sfenks, Oedipus’a “hangi yaratiktir ki, sabahlar1
dort ayakiistiinde yiiriir, 6glenleri iki, aksamlari ise ii¢?” diye sordugunda Oedipus’tan “insan” cevabini
alinca 6liir. Sfenks’ten kurtulan Thebes halk1 Odiipus’a tesekkiirlerini sunmak icin dul kraligelerini ona es
olarak takdim eder. Jocasta ve Odiipus evlenirler ve dért cocuklar1 olur. Boylece kahinin ikinci kehaneti
de dogrulanmis olur.
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MRS. MACGRUDER

Sey, denizde bir firtina olmus olmali. Bu onlar igeriye dogru
stirtikleyebilir, biliyorsunuz.

Elbette, izleyen denizde bir firtina olmadigini, olduysa da bile, kuslarin bu kadar ¢ok
olmasinin denizdeki firtinayla ilgili olmadigini bilir ve kendisini bir Hitchcock filminde
olmas1 gerektigi gibi, olacak olan beklenmedik ve tuhaf olaylara hazirlar. Boylece,
yonetmenin yaratmak istedigi ruh durumuna (Ing: mood) girerek, isleyisi hizlandirmis

olur.

Resim 83. Gregory Crewdson, Isimsiz (Doga Harikalar: serisi), c-print, 2001.

Kus saldirilarinin ardindan, filmin 77. dakikasinda gecen sahnede kus bilimcisi Mrs.

Bundy (Ethel Griffies) ile Melanie Daniels arasindaki diyalog soyledir:
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MELANIE

Bu birkag kus degil! Size soyliiyorum! Bunlar, marti ve kirlangi¢ ve
karga ve...

MRS. BUNDY
Ve ne? Akbaba? Dogan? Kartal?

MELANIE
Belki! imkansiz m1?

MRS. BUNDY

Evet. Degisik tiirdeki kuslarin grup olusturdugunu hi¢ duymamistim.
Bu hayal edilemez bir seydir. Eger bu olduysa hi¢ sansimiz yok.
Onlara kars1 savagsmamiz nasil miimkiin olabilir?

Burada ilgin¢ olan, bir kus bilimci tarafindan farkli tiirlerdeki kuslarin bir grup
olusturamayacaklarinin (en azindan simdilik) teyit edilmesinin yani sira, insanin kuglar
hakkinda sanildig1 kadar bilgiye sahip olamayabilecegini de belirtir. Crewdson’un da
fotograflarinda farl tiirdeki kuglar (Resim 83. ve Resim 84.) ayn1 grup i¢inde ortak bir
eylem cergevesinde hareket ederler. Fotograflardaki kuslarin yarattigi bilinmezlik,
Kusglar’daki saldirilarinin nedeninin bilinmezligiyle benzer bir islevdedir. Bunlar birer

MacGuffin®*! olarak isler. Zira bir arada duran Crewdson’un kuslarinin bir araya nasil

131 MacGuffin (bazen McGuffin veya Maguffin), Hitchcock’un filmlerde siiphe yaratmak i¢in kullandigi
favori araglardan biridir. Baz1 kaynaklarda Hitchcock bu terimi Francois Truffaut’yla (1932—1984 yillan
arasinda yasamig Les 400 Coups, Fahrenheit 451, La Nuit Américaine gibi filmleriyle taninan Fransiz
Yeni Dalga yonetmenlerinden) yaptigi bir roportajda; bazi kaynaklarda ise, 1939°da Columbia
Universitesi’nde verdigi bir derste tanimlamistir. “MacGuffin, merak ve arzuyu kigkirtan, olay &rgiisiinii
yonlendiren, aksiyonlar1 ve karakterleri hikaye iginde motive eden, ancak izleyen agisindan onemli
olmayan bir detaydir”. MacGuffin ayni film igerisinde yer veya kimlik degistirebilir, drnegin filmin
baginda bir nesneyken, filmn sonunda bir olay ya da herhangi birsey olabilir. Vertigo’da (1958) Carlotta
Valdes bir MacGuffin’dir. Filmde hi¢bir zaman ortaya ¢ikmaz ve izleyen tarafindan da Oliimiindeki
bilinmeyen detaylar fazla 6nemsenmez. The Man Who Knew Too Much (1956), The 39 Steps (1935), The
Lady Vanishes (1938) filmlerindeki devlet sirlar1 filmlerde birer MacGuffin olarak isler. The Psycho’daki
MacGuffin, filmin en basinda goriilen 40.000 $’lik galint1 paradir. Film ilerlerken ¢alinti paranin akibeti
hicbir zaman belli olmadig1 gibi, bir siire sonra filmin anlat1 akiginda parayla ilgili herhangi birseye de
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geldikleri, ne sekilde iletisim kurduklari ve ne yaptiklari; Hitchcock’un kuslarinin

insanlara neden saldirdiklar1 hi¢gbir zaman tam olarak ac¢iklanmaz.

Fotograflardaki kuslarin tekinsiz bir duygu yaratmasi olgusu, sadece nedensellik
iligkisinin kurulamamasindan veya ortada gizemli bir durum olmasindan kaynaklanmaz,

Kuslar: 1n izleyen tarafindan animsanmasi da bu iliskiyi gii¢lendirir.

Omegin Resim 84’deki dort farkli tiir kusun aralarinda duran ne oldugu tam olarak
anlasilmayan—belki 6li bir kus, ya da baska bir hayvan—diger kuslarin gagalamalar1
nedeniyle olmus gibi goziiken deliklerden kan gibi bir sivinin ¢iktig1 goriilen seyin
tizerindeki home (Tr: ev, yuva) kelimesi, fotografin tekinsizligi ile birlesince, kuskusuz,
Sigmund Freud’un Ernst Jentsch’in 1906 tarihli Tekinsizin Psikolojisi adli makalesinden
yola ¢ikarak yazdigi Tekinsiz (1925) makalesinde tekinsiz (Alm: unheimlich)
kelimesinin etimolojik acilimi {izerine yaziklarim1 akla getirir: Almanca heimlich

(13

kelimesinin “gizli”, “sakli”; heimisch kelimesinin “yerli”, “evi, “yurdu andiran”,

“tan1dik”, “bilinen”; unheimlich kelimesinin ise “korkutucu”, “tekin degil” anlamlar**?
vardir. Freud,  unheimlich kelimesini heimlich kelimesinin karsisina koyarak
unheimlich’i tanidik ve bildik olanin yabancilagmasi, ayn1 anda hem tanidik olan hem

de yabanci olan sey ya da durum anlaminda kullanir.

Buradan hareketle Resim 84’lin Freud’a referans verdigi ¢ok agiktir. Crewdson’un
biitiin fotograflardaki psikanalitik yaklagim gozle goriiliir bir sekilde olmakla birlikte,

ozellikle Resim 84, bunu yaziyla ifade ederek somut bir ipucu da vermistir.

Crewdson’un Doga Harikalar: serisi fotograflarinda 17. ve 18. yiizyill Hollanda
resminden Hitchcock’a uzanan devinimli bir iliski s6z konusudur. Bu devinim, bir

referansin okunmasimin hemen ardindan baska bir referansin okunmasi ve oradan da

rastlanmaz. MacGffin, tiir olarak dolandiricilik/hirsizlik filmlerinde genellikle bir kolye, ajan filmlerinde
de genellikle birtakim evraklardir.

182 Sozliik karsiliklari: Dr. Wendt, Heinz F. Langenscheidts Taschenwdrterbuch, (Berlin: Langenscheidts,
2001
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izleyenin baska bir kavrama yoneltilmesinden kaynaklanir. Fotograflarin verdigi
referanslarin  birinden digerine geg¢mesi, referans verdigi kavramlar1 griftlestirir.

Crewdson, bu referanslar1 ¢agrisimsal diizeyde kullanir.

print. 1997.

8.8. Crewdson Fotograflarinda Edward Hopper Etkisi

Crewdson’un fotograflarinda 1s18in dramatik kullanimi dikkat ¢eken 6zelliklerindendir.
I¢ mekanlarda, ¢ogunlukla pencere veya kapi gibi dis diinyaya acilan ara bolgelerden;
dis mekanlarda ise cogunlukla gokyiiziinden, bilinmeyen kaynaklardan gelen 1sik,
fotograflardaki gergekiistii etkiyi arttirmanin yani sira, figiirlere de yansiyarak,
figiirlerin ifadelerinin vurgulanmasini saglar. Fotograflardaki 151k kullanimi ve figiirler

cogunlukla bir biitlin olarak diisiiniilerek kurgulanmis ve dramatik bir etki yaratilmistir.
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Bu ozellikler, Edward Hopper’in resimleriyle hem tematik hem de bigimsel diizeyde

benzerlikler sergiler.

Edward Hopper, 1. Diinya Savasi’nin hemen sonrasinda Avrupa’da oldugunun aksine
Amerika’da ortaya c¢ikan natiiralist ve realist resmin en ©onemli isimlerindendir.
Hopper’in resminin Amerikan olusu, modern Amerikan yasaminin goriintiisiiniin
altindakileri  gOstermesinden, olusturdugu  kompozisyonlardaki  hikayelerden
kaynaklanir. Hopper, resimlerindeki gercek¢i detaylart yabancilasma, yalnizlik ve

bireyler arasindaki iletisimsizlik olgusunu anlatmak i¢in kullanir.

Hopper, sinemada kullanilan 16:9
kompozisyon oranimna benzeyen genis
ac1 kompozisyon Olgiileri, kadraj disi
alanin  degerlendirilmesi  ve  151k-
gblgenin dramatik kullanimiyla, sinema

yonetmenlerinin ilgisini ¢ekmistir.

Tren Yolu Kenarindaki Ev (Ing: House

by the Railroad) (Resim 85) resminde

Resim 85. Edward Hopper, Tren Yolu goriilen ev, Alfred Hitchcock’un Psycho
Kenarindaki Ev, tuval iizerine yagli boya, 61 x
73.7 cm, 1925. (1960) filmindeki Norman Bates’in

(Anthony Perkins) evini (Resim 86)
belirgin bir sekilde etkilemistir. Her iki
evin de, kompozisyonlardaki yerden
yiikseklikleri, durus acilari, vb. birgok
Ozellikleri birbirlerine oldukg¢a benzer.

Tipik bir Hopper evi olan bu evi veya

cok benzerini Hopper Tas Evde Giin
Resim 86. Alfred Hitchcock, Sapik, 1960, filmden Isigrnda (Resim 87) da resmetmistir.
kare. Her iki resimde de Amerikan sehir dis1

yasami betimlenmistir. Evlerin arazide tek basina durmasi, bu nedenle giines 1s181nin
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dogrudan evlerin ve figiirler iizerine diismesini saglar. Yalnizlik duygusunu giiclii bir

sekilde yansitan resimlerde 151k, bu duygunun derinlesmesini saglar.

tuval {izerine yagliboya, 60 x 80 cm, 1956.

iizerine yagli boya, 76.2 x 101.6 cm, 1959.

Resim 87. Edward Hopper, Tas Evde Giines

Resim 88. Edward Hopper, Felsefeye Gezinti, tuval

Hopper, Terrence Malick’in (1943—
) yonettigi Cennet Giinleri (Ing:
Days of Heaven, 1978) adl
filmdeki yalnizca evi degil; renk,
doku, 151k, vb. bir¢ok agidan filmin
tamamim1  etkilemistir.  Biiyiik
buhran yillarinda sehir disindaki
tarlalarda hasat zamaninda ¢alismak
zorunda olan iki sevgili ile evin
sahibi arasinda gecen iligkiler
lizerine olan filmde, Tas Evde
Gilines Is181’'n1 animsatan birgok

sahne vardir.

Insan iliskilerindeki  belirsizlik,
kararsizlik ve bireyin yasadigi
topluma, bagkalarina veya zaman
zaman kendine yabancilagsmasi
Hopper’in biitiin resimlerinin temel
sorunsallarini olusturur. Dramatik
151k-golge kullanimu, resmin

yansittigi  yalmizhik  duygusunu,

melankoliyi, bireyler arasindaki iletisimsizligi, umutsuzlugu derinlestirdigi gibi,

mekanlarda koyu golgelerin, kontrast lekelerin olusmasina neden olur.
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Resim 89. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2001.

The Hours (2002, yon: Stephen Daldry), Magnolia (1999, yon: Paul Thomas Anderson),
Hannibal (2001, yon: Ridley Scott), The Big Lebowski (1998, yon: Joel Coen), Far
From Heaven (2002, yon: Tod Haynes) gibi filmlerde oyuncu olarak yer alan Julian
Moore’un ( 1960- ) model olarak goriildiigi Crewdson’un fotografi (Resim 89) ve
Hopper’in resmi (Resim 88) arasindaki benzerlik dikkat g¢ekicidir. Her iki yapitta da
figiirlerin konumu, durusu, yatak iizerinde oturmalari, arkalarinda sirt1 doniik yatmakta
olan figiirler, arkalar1 donilik olanlarla oturmakta olanlarin birbirlerinden kopuklugu,
digerinin farkinda olunmamasi durumu, pencereden igeriye giren 151k, mekandaki 15181n
oturmakta olan figilirlere yansiyarak diislinceli ve melankolik ifadelerini giiclendirmesi,
vb. birgok benzerlik arasinda iki yapit arasindaki neredeyse tek fark, Hopper’in giin

151811 kullanmasi ile Crewdson’un alacakaranligin soguk 11811 kullanmasidir.

Hopper’in bireyler arasi iliskileri sorguladigi resimlerinden Kafeteryada Giinisigi (Ing:
Sunlight in Cafeteria) (Resim 90), bireyin digerinin/6tekinin farkinda olmamasi
tizerinedir. Geng bir kadin diisiincelere dalmis kendi basina oturturken, yan masada bir

adam da ayn1 sekilde kendi basina oturup pencereden digartya bakarken goriiliir. Kafede
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sadece iki kisi olmasina ragmen, adam kadiin farkinda bile degilmis gibi goriiniir.
Hopper, bunu vurgulamak i¢in kadini resmin ortasina koymus ve disaridan gelen
kuvvetli 15181 da figiiriin {izerine disiirmiistir. Her ikisi de kendi yalmizliklarini

yasamaktadir.

Gecekuslari’nda (Ing:
Nighthhawks) (Resim 91)
geng bir kadin tezgaha
dirseklerini dayamig olarak
goriiliir. Yanindaki adam,
tezgahin gerisindeki

adamla diyalog halindedir.

Biraz oOtelerindeki baska

-

- L .,
Resim 90. Edward Hopper, Kafeterya’da Giin Isigr, 102.2 X
cm, tuval iizerine yagliboya, 1958.

=)

152.7

bir adam yalniz bagina
oturmaktadir. Barin i¢
tavanindan gelen dramatik 151k barin disina, sokaga dogru siiziilerek, sokagin boslugunu
gosterdigi gibi insanlarin da yalnizligina vurgu yapar. Hopper’in resimlerindeki insan
iliskilerinin tutuklugu,
iletisimin ~ zorlugu en
onemli tematik

sorunsaldir.

Resimlerdeki  kurgunun
tamami ayni sorunsali

irdelemek ve ortaya

|m 91. Edard Hoppf ééééic;lar, 76,2 x 152,4 cm, tuval koymak i¢indir.
iizerine yagliboya, 1942. Hopper’in kurguladig
atmosfer, “sinirlarinda dolanip duran garip bir endiseyle degisken ve merak uyandiracak
derecede gecek dis1. Sanki figiirleri ve sahnelerindeki saydam eylemsizlik ve duraganlik

hali gerceklesecek olagandis1 bir olayin habercisi. Hopper’in cesur gergekeiligi ve
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dramatik yogunlugunun birlesimi, niifuz edilemez bir tekdiizelikle riiya benzeri bir ruh

hali yaratiyor.”'*

“Bu resim [Kafeteryada Giinisigi] ve Gecekuglar: birbirlerinin
aynadaki yansimasi gibi. Daha eski olan resim gece vakti disaridan
iceriye bakiyor, digeriyse giindiiz vakti disartya bakan bir i¢ mekan.
Gecekuslarr’nda karsiliklilik yalitilmishgin arasindan kurulmusken,
Kafeteryadaki Giinisigi’ndaki parlak 151k sadece iki kisinin birbirinden
ayrilmasmin vurgulanmasia hizmet ediyor. [...] Isik iginde, iki
figiiriin gecici olarak dondurulmus bir hareketlilikle tutuldugu bir

medyumun etkisine sahip; adamin arkasindaki fallik tuzlugun da akla

getirdigi gibi, hig siiphe yok ki arzular ve tutkular hala oradalar.”™**

Hopper, tuzlugu bilingli ya da bilingsiz olarak resme dahil etmis olabilir. Burada,
bilin¢li bir hareket olup olmamasindan ¢ok, 6nemli olan resimde yer alan bu nesnenin

ya da her nesnenin psiko-analitik bir okumaya izin vermesidir.

Hopper, biling dis1 6gelere verdigi 6nemi Ekim 1939 tarihli bir mektupta su sekilde
belirtmistir:

“Bilincin digavurumu olarak goriinen her sanatin en énemli 6zellikleri

bana bilingdis1 tarafindan, birazcigr da biling tarafindan ortaya

konuyormus gibi geliyor.”135

Edward Hopper’la Gregory Crewdson arasindaki bir diger 6nemli benzerlik de her iki
sanat¢inin da bilingdis1 olana verdikleri 6nem ve yapitlarinda bu Onemi disa
vurmalaridir. Crewdson’un fotograflarinin hemen hemen hepsinde bilingdist olanin,
bastirilmis (Ing: repress) olanm bir sekilde su yiiziine ¢ikmasi durumu gozler oniine
serilir. Crewdson’un bir¢ok fotografiyla Hopper’in resimleri arasinda igerik baglaminda

giiclii baglar kurmak miimkiindiir.

133 Hunter, Sam. American Art or the 20" Century, (New York: Harry N. Abrams, Inc. Publishers) s. 128.

134 Renner, Rolf Giinter, Edward Hopper: Transformation of the Real, (Koln: Benedikt Taschen, 1990)

ss. 80-81.

135 Wollen, Peter, “Two or Three Things I Know About Hopper”, ed. Anfam, David, Wagstaff, Sheena,

Edward Hopper, (London: Tate, 2004) s. 71.
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N e, R A S
Resim 92. John Everett Millais, Ophelia, tuval {izerine
yagli boya, 76 x 111 cm, 1852.

Resim 93. Daid Lynch. ikiz Tepeler (Laura Palmer),
filmden kare.

Crewdson’un fotograflarinda
insan figtirleri Hopper’in
resimlerindekis gibi Onemli bir
gorsel kiitle olarak kullanilirlar.
Kavramsal ac¢idan, yagamini diger
insanlarla iletisim halinde
stirdiiren bir birey olmak yerine,
yasamdan kopuk ya da kenara
itilmis bireyler; zaman zaman da
insan olmaktan ¢ok bir yigin gibi
gorinmesini  saglar.  Gorsel
acidan, yiizeydeki agirlik
merkezini  olusturan figiirler,
biitiin fotograflarin temel
sorunsallar1 olan yabancilagma,
yalnizlik ve bireyler arasindaki

iletisimsizlik olgusunu pekistirir.
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Resim 94. Gregory Crewdson, Ophelia from Twilight, c-print, 152 x 102 cm, 2001.
Crewdson’un Twilight'®® fotograf serisinden Ophelia adli fotograftaki figiiriin konumu,
Pre-Rafaelit™’ ressam John Everett Millais’in (1829-1896) William Shakespeare’in
(1564-1616) Hamlet’inden (1600) yola cikarak yaptigi Ophelia®® (Resim 92) adh

136 Alacakaranlik; glindogumunda veya giinbatiminda, giines ufuk ¢izgisinin iizerindeyken gokyiiziinden
sliziilen yumusak 1s1k; belirsizlik durumu.

137 Ingiliz ressam, sair ve diisiiniirlerden olusan ve ‘“Pre-Raphaelite Brotherhood” (Tr: Pre-Raphaelit
Kardesligi) olarak da bilinen grup, 1848 yilinda John Everett Millais, Dante Gabriel Rossetti ve William
Holman Hunt tarafindan kuruldu. Rafaelo ve Michelangelo’nun izinden giderek manierizm akimini
ortaya cikaran ressamlarin zanaat¢i tavrina karsi ¢iktilar. Isimleri Pre-Raphaelit olmasma ragmen,
Raphaelo’nun klasik kompozisyonlarinin akademik anlamda sanat Ogretimine =zarar verdigine
inanmuslardi. 15. yiizyil Italyan ve Flaman sanatinin kompleks kompozisyonlarini, detayciligini, ve yogun
ve giiglii renk kullanimin1 benimsediler. Pre-Raphaelitler, yaptiklar1 sanati bir reform hareketi olarak
adlandirmuglardi. The Germ (Tr: Tohum) adinda periyodik bir yayinla temelinde dogaya ve insanin hayal
giiciine verdikleri 6nemi dile getiren diigtincelerini ortaya koymuslardir. Pre-Raphaelit hareket, bu
anlamda ilk Avant-Garde hareket olarak tanimlanabilir.

138 Ophelia karakteri, William Shakespeare’in Hamlet trajedisinde Hamlet’in sevgilisi, Polonius’un kizi
ve Laertes’in kiz kardesidir. Hamlet, intikam kavrami iizerinden temellenir. Hamlet’in konusu kisaca
sOyledir: Oyunun esas karakteri Hamlet ile ayn1 adi tagiyan Danimarka Krali, kisa bir siire dnce Oliir.
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resmindeki figlire ve David Lynch’in Twin Peaks (1990-1991) TV dizisi ve filmindeki
Laura Palmer karakterinin nehirde yiizen cesedinin konumuna (Twin Peaks: Fire Walk
With Me, 1992) referanslar verir.

8.9. Film ve Fotograf Uzerine

Fransiz kuramci Christian Metz, Fotograf ve Fetis"®® baslikli makalesinde film ve
fotograf arasindaki iliskiyi incelerken, bir yandan da giiniimiizde fotografin hem sosyal
bir fenomen (goriingli) olma baglaminda, hem de sanatlar arasinda baskin bir yeri
olmasi baglaminda neden bu kadar 6nemli bir konumda olduguna iliskin ipuglar1 verir.
Metz, fotografin fetis kavramiyla iligkisinin tanimlanmasi tizerinde durur ve fotograf ve

sinemanin gramerini inceler.
Metz soyle der:

Film ve fotograf arasindaki temel farklar iyi bilinmekle birlikte, fetis ve fetisizmle
iligkisinin ifade edilmesindeki belirleyici etkileri agisindan tam olarak tanimlanmalidir.
Ikisinin arasindaki ilk fark, Danimarkali semiyotik¢i Louis Hjelmslev’in (1899-1965)
Onerdigi tanima gore lexis'*”’in zaman-mekansal biiyiikliigiidiir. Lexis, okumanin ve
alisin (Ing: reception) sosyallesmis birimidir: heykel sanatinda yontu, miizikte “par¢a”.

Acik bir sekilde fotografik lexis, sessiz dikdortgen bir kagittir ve sinemasal lexisten ¢cok

Kralin hayaleti oglu Hamlet’e goriiniir. Kendisini kardesinin Kral Claudius’un 6ldiirdiigiinii ve Kralige
Gertrude’la evlendigini sdyler ve Hamlet’ten intikam almasii ister. Hamlet hayaletin sozlerinin
dogrulugunu arastirirmaya baglar ve arastirmalarini gizlemek icin deli taklidi yapmaya karar verir. Kralin
adamlarindan biri olan Polonius, Hamlet’in kizi Ophelia’ya olan askina karsiik bulamadigi igin
delirdigini diistiniir. Hamlet ise, zaman zaman gordiigli hayaletin dogruyu sdylediginden emin olamayip
sliphe etmeye baglar. Bu arada, gezici bir tiyatro grubundan Kral Claudius’un 6niinde babasinin liimiinii
konu eden bir oyun oynamalarim ister. Kralin oyundan etkilenmesi ve heyecanlanmasi iizerine Hamlet
kralin suclu olduguna inanir. Hamlet annesiyle konusurken, kendilerini dinleyen Polonius’u kral
zannederek oldiiriir. Kral bu olay nedeniyle Hamlet’i Ingiltere’ye génderir. Yasanan aci olaylar
Ophelia’y1 ¢ok etkiler ve kendini nehire atarak, yasamina son verir.

39 Metz, Christian. “Photography and Fetish”, (October, Vol. 34, Autumn, 1985) ss. 81-90.

140 Dilde anlami ve gramatik fonksiyonu olan tiim kelimeler.
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daha kiiciiktiir. Film sadece iki dakika uzunlukta bile olsa; sesler, hareketler ve bunun
gibi dgelerle bu iki dakika aslinda genisletilmistir. Bunun yani sira, ekran yiizeyinin
boyutlar1 ve projeksiyonun énemli katkis1 hakkinda bir sey sdylemeye gerek bile yoktur
zaten. Buna ek olarak, fotografik lexisin belirli bir siiresi (=zamansal boyut) yoktur: bu,
bakisin efendisi olan izleyiciye bagliyken, sinemasal lexisin zamanlamasina iligkin her
seye yonetmen tarafindan karar verilir. Buna gore, Peter Wollen’in igaret ettigi gibi; bir
yanda zamanin 0zgiirce yeniden yazini varken, diger yanda “empoze edilmis bir okuma
zaman1” vardir. lyi ki, bu iki 6zellik (kiiiikliik, gdzden hemen kaybolmayan bakisin

olasilig1) var ki fotograf bir fetis gibi igleyebilmektedir.

Bagka bir 6nemli fark sosyal kullanimina veya daha agik bir sekilde (film ve fotografin
her ikisinin de bir¢cok kullanimi oldugu gbéz oniinde bulundurulursa) en Onemli
legallesme yolu agisindan kullanimina dayanir. Film, is ve sosyal gruba gore kolektif bir
eglence veya sanat olarak goriiliir. Bunun sebebi, muhtemelen film prodiiksiyonunun
“siradan” insanlar i¢in ulasilabilirliginin fotografa gére daha az olmasidir. Ayni sekilde,
bu, cogu fiktif (kurmaca) durumda goriiliir, ve kiiltiiriimiiziin sanat1 fiktif olan ile
karnigtirmak gibi giiclii bir egilimi vardir. Fotograf, bagka bir alanda yiiksek derece
sosyal kabll goérmenin keyfini siirer: ¢ogunlukla 6zel ve aile yasaminin kabil edilen
gercegin; Freudiyen fetisin dogum yeri. Bu kabll gérme, muglaktir. Bir noktaya kadar,
sosyal pratiklerin gercek dagitimina denk diiser: insanlar ¢ocuklarinin fotograflarini
cekerler, ancak gergek bir film istediklerinde sinemaya giderler veya televizyon
seyrederler. Ote yandan, sergilenen veya albiimlere yerlestirilen fotograflar, toplum
tarafindan 6grenilmis bir davranis olarak sanat yapiti baglaminda goriliir. Ve aileler
siklikla siiper-8 filmlerle veya profesyonel olmayan diger iriinlerle—Xki bunlar yine
sinemadir—kutlanirlar veya kendilerini kutlarlar. Yine de, film ve biitiinliik, fotograf ve
gizlilik arasindaki akrabalik sosyal bir mit gibi canli ve giiclii olarak kalmaya devam
eder; bu, biitiin mitler gibi her birimiz etkiler ve yar1 dogrudur. (...)Filmin sosyal alimi
bir eglence sanayi gibi (Ing: show-business-like) veya diigsel/gercek olmayan (Ing:
imaginary) referanslara gonderge (Ing: referent) oldugundan, gercek gondergesinin

fotografide daha baskin oldugu diistiniiliir.
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Her iki ifade de temelde Charles Sanders Pierce’in deyimiyle belirtkesel (Ing: indexical)
olduklarindan, bu farklilikta tuhaf bir sey vardir. Pierce, belirtkesel olani, gosterenin
gondergeye sosyal bir konvansiyon (sembol) veya benzerlik (ikon) ile bagli olmayan,
ancak, gercek bir devamlilik veya diinyaya baglanti ile baglanan anlamlanma (Ing:
signification) olarak tanimlar: yildirim, firtinanin belirtisidir (Ing: index). Buna gore,
film ve fotograf birbirlerine yakindir, her ikisi de gerg¢ek objelerin izidir, 6zel bir yiizeye
151k ve kimyasal reaksiyon sonucunda birakilmis izler. Bu belirtkesellik, pek tabii,
ikonik agcilar i¢in yer birakir, zira kimyasal imaj genellikle nesnenin kendisi gibi
goriiniir (Pierce fotografi hem bir belirtke hem de bir ikon olarak ele alir). Sembolik
acilar i¢in de ¢ok yer birakir, imajin az ya da ¢ok kodlanmig oriintiileri (g¢erceveleme,

1siklandirma, vb.) ve iceriklerinin organizasyonundaki se¢cimler gibi.

133



9. TRACEY EMIN: SINE-VIDEO-KLIiP

9.1. Sinemada Tiir Olusumu Uzerine

Alan Williams’a gore, “Tiir bir Hollywood fenomeni degildir ve bu kavrami ele alirken

»18 T (Fra: genre) kavrami

Amerika Birlesik Devletleri’nin digina ¢ikmamiz gerekir
sinema alaninda basit bir sekilde filmin iskeleti olmamakla birlikte; filmin yapisal
olarak 6nemli bir boliimiini—daha i1yl bir deyisle—zeminini olusturur. Tiir, her
anlatinin 6nemli bir bilesenidir. Tiir kavrami sadece filmin kendisinden olusmaz,
izleyenin de filme getirdigi beklentileri ve hipotezleri tiiriin olusmasina biiyiik bir
katkida bulunur. Filmin izleyene aktarmak istedigi anlatisal materyalin aktariminin
kolaylagsmas1 izleyenin filme dair beklentilerine ve hipotezlerine dogru orantilidir.
Filmde neden belli olaylarin olustugu, neden karakterlerin belli bir sekilde davrandiklar

ve neden belli bir sekilde giyindikleri vb. gibi dgeler, filmin tiiriiniin olusmasinda

anlamli oldugu kadar agiklayicidir da.

Ornegin, bir filmdeki film karakteri sebepsiz yere veya birden bire sarki sdylemeye
baslarsa, izleyen izledigi filmin bir miizikal oldugunu diisiinmeye baslar; zira motive
edilmemis—bagka bir deyisle—bu 6rnekte olay orgiisii i¢erisinde neden-sonug iliskisine
dayali bir sekilde yerlestirilmemis olan sarki sdyleme eylemi miizikallerde siklikla
karsilasilan bir durumdur. Bu durum, ancak bir miizikalde anlamli, kabdl edilir,
inandirict ve anlagilirdir. Bu ornekte oldugu gibi, her #irtin kendine ait bir kurallar

butiinu vardir.

Bulgar asilli Fransiz filozof Tzvetan Todorov’un (1939— ) belirttigi gibi, temsile (Ing:
representation) uyarlanabilen iki cesit gercege benzeyis/gercek gibi goriinme (Ing:
verisimilitude) vardir: Genel ve sosyal/kiiltiirel. Bunlarin her ikisi de gergeklik veya
hakikat duygusuna es degildir. Todorov’a gore, “bir yapitin gercege benzerligi/gercek
gibi goriinmesi, iki norm ile iliskilidir. Bunlardan ilki tiriin kurallar: dedigimiz seydir:

bir yapitin gergege benzeyis/gercek gibi goriinme durumunun olmasi i¢in bu kurallara

141 Williams, Alan. Quarterly Review of Film Studies 9, No. 2. (Spring, 1984) s. 124.
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uymasi gerekir. Belli donemlerde, son oyunda karakterlerin birbirleriyle yakin iligkiler
icinde olduklarinin kesfedilmesi kosulunda bir komedinin “olmasi miimkiin” kabil
edilebilirdi. Duygusal bir romanin “olmast miimkiinliigii”, hikdyenin sonucunun iki
kahramanin evliligine ve erdemin o&dillendirilirken tersinin cezalandirilmasina
dayanmasina baghdir. Gergege benzeyis/gercek gibi goriinme, yapitin edebi sdylemine
olan iligkisini belirler: Bu anlamda ele alindiginda eserin edebi sdylemi, daha iyi bir
deyisle, yazinin alt boliimlerine 6zel bir sdyleme dair iliskisini belirler ki bu da bir #ir

olusturur.”142

9.2. Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder ve Western Kodlamasi

Bazi tiirler, daha dogrudan ve Kkiiltiirel gercege benzeyis/ger¢ek gibi goriinmeler
gerektirir. Ornegin, gangster filmleri, savas filmleri vb. filmler ¢ogunlukla haritalar,
gazete basliklari, karakterlerin ge¢mis anilari, gergek veya film gergekliginden arsiv
goriintiileri, mikrofilm, vb. kodlar1 kullanirken; Western filmleri at, silah, para, matara,

gomiilii hazine, kurak toprak, yildiz mahmuzlu deri ¢izme, kaktiis vb. kodlar kullanir.

1990lar’da “Geng¢ Britanyali Sanat¢1” (yBa) olarak, sanatsal platformlarda 6n plana
cikan ve sadece Ingiltere’de degil, diinya ¢apinda ¢ok iyi bilinen ¢agdas sanatgilardan
Tracey Emin’in (1963~ ) Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder (Ing: Bazen
Elbise Paradan Daha Cok Para Eder the Dress Worth More Money Than the Money)
isimli yapiti, bircok Western alt metnini igerir. Sergio Leone’nin yonettigi 1966
yapimu lyi, Kétii ve Cirkin’in (Ita: 11 buono, 1l brutto, Il cattivo) kendisi gibi kiilt haline
gelmis film miizigini kullanan 3’ 43° siireli yapit, sadece film miizigini kullanilmasiyla
bile, izleyenin zihninde bir¢ok ¢agrisim olusmasini saglar. Ennio Morricone’ nin (1928—
) besteledigi, Western tiiriiniin neredeyse isitsel bir temsili niteliginde olan bu miizigin

Emin’in yapitindaki en 6nemli fonksiyonu, yapitin—her ne hikdye ya da mesaj1 aktarma

142 Todorov, Tzvetan. Introduction to Poetics, (Brighton: Harvester Press, 1981) ss. 118-119.
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amaci olursa olsun— Western tiirline aidiyetini saglamaktir. Baska bir deyisle, izleyenin
izlemeye basladig1 yapit, ilk saniyeden/baslangi¢ noktasindan baslayarak —bir Western

kodlamasiyla izleyene sunulur.

Roland Barthes’in argiimanint Honoré de Balzac’in (1799-1850) Sarrasine (1830) adli
novellas1 lizerinden yapan ve genel olarak diiz yazidaki kodlamalarin okuyucu
tarafindan agimlanmasina dayanan S/Z adli kitabinda {izerinde durulan kodlama konusu
aslinda diiz yaziy1 oldugu kadar; lirik ve epik siir, anlatisal film, drama, ¢izgi roman, vb.
bir dizi metinsel sistemi ilgilendirir. Barthes’a gore bu kodlar, Barthes’in semiyotiginde
cok Onemli bir yeri olan ¢agrisim yoluyla ifade edilirler. Barthes, ¢agrisimi ilk
gosterinle anlamin tizerine kurulmus ikincil bir operasyon olarak tanimlar. Baska bir
deyisle, ilk gosterilen anlam gostergesi yeni bir anlamlandirma sisteminde bir gdsterene
dontigiir. Buradaki donlisme olgusu, daha once Paris Match dergisinin kapagindaki
Fransiz bayragii selamlayan siyahi asker fotografinda incelendigi gibi, ilk gosterilen
gostergenin; somiirgecilik, ulusalcilik, militarizm gibi ikincil anlamlarin olusmasina
neden oldugu hatirlanacaktir. Barthes, daha oOnceki yazilarinda c¢agrisimin tarihi
benimsemesi ve verilmis olan kiiltiiriin daimi ve kacinilmaz olmasi baglaminda mit
olgusu ile eslestirdigi cagrisim olgusunu, ideolojinin bir temsilcisi olarak tanimlar.
Barthes, S/Z’den 13 y1l 6nce yazdig1 Mitolojiler’de, pankreas doviisiiniin sahteliginden
Mars psikozuna, deterjan reklamlarindaki kasli-kuvvetli siiper adamlardan sarap

3

kiiltliriiniin totemsel ge¢misine kadar birgok miti incelerken; “yanlis-okuma”y1 tesvik
ederek, tartisilan konuyu daha biiyiik bir sembolik matrisin i¢inde bir parca olarak ele
alip sorgulamay1 onerir. S/Z’de; bir kod yoluyla bir metinin siirekli saldiris1 ve daha
genis bir tartisma alanina dogru giden bir “konu dis1 s6z” olarak tanimladig: ¢agrisim,

kod ile ontolojik bir iliski i¢indedir.

Barthes, kodu sdyle tanimlar:

“Kod, alintilamalardan olusan bir bakis agisi, yapilarin serabidir; biz
onun sadece yola cikislarin1 ve doniiglerini biliriz; onun sonucunda
ortaya ¢ikan parcalar (kaydini tuttuklarimiz) her zaman kendilerini
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tehlikeye atarak, metnin disina, katalog benzeri bir yere dogru
uzaklasmanin gorsel isareti olurlar (Ka¢irma simdiye kadar yazilmig
olan biitiin kagirmalara gonderme de bulunur); onlar ¢oktan okunmus,
goriilmiig, yapilmis, tecriibe edilmis bir seyin pargalaridir; kod o
¢oktan olmus olan seyin uyanisidir. Yazilmis olana gondermede

bulunarak, or. Kitap (tabi ki, hayatin, hayat olarak kiiltiiriin), metni bu

Kitap’n prospektiisiine dénﬁstﬁrﬁr.”143

Kod, metinler arasindaki kisa bir kopriiyii temsil eder. Bir kodun bir metindeki varligi,
iginde goriildiigi bitiin diger metinlere de es zamanli olarak referans verir. Tracey
Emin’in yapitinda kullanilan miizigi biitiin olarak tek bir kod olarak ele alirsak, /vi,
Kotii ve Cirkin’i alintilamanin 6tesinde, biitlin bir Western tiirline referans verdigini

sOylemek miimkiindiir.

Bigimsel kurallar olan kodlar, birbirleriyle ve diger ogelerle iliski i¢indedirler. Sinur,
yerlesilmemis bolge, devletin etki alaninin disinda olan bolge, tasra, doga kanunu,
ozgirliik, silah, ataerkil toplum vb. bircok kavram, Morricone’nin miizik parcasiyla es

zamanli olarak izleyenin zihninde belirir.

Bu ¢agrisimlarin yani sira, izleyen yapitt izlemeye hal-1 hazirda bir hikaye ile baslar:
Tagra gelinlerinin giydigi gelinliklere benzer kitsch bir gelinlik giymis bir kiz (Tracey
Emin), gelinliginin {izerine takilmig olan paralardan (ki paralarin Tiirk Liras1 olmasi da
bir Dogu'* referansidir) anlasildig1 iizere diigiiniin hemen arkasindan, diigiinden ve onu

bekleyen yeni hayatindan kagmaktadir.

Emin’in yapit1 ayn1 zamanda, Tiirkiye’de postmodernizmin etkisiyle “6teki” kavramiyla
farkedilen “Dogu” diislincesi, Dogu’nun sinirlart ve Dogu’nun Western’i kavramlarini
da barindirir. Yavuz Turgul’un Eskiya (1996), Sinan Cetin’in Propaganda (1999)
filmlerinde oldugu kadar Turkcell Hazir Kart reklamlarindaki “Ozgiir Kiz” da aym

143 Silverman, s. 239.

144 Elbisenin paradan daha g¢ok para etmesi, kadinin ataerkil toplumlardaki degersizligine, namus

kavraminin her seyden daha 6nemli olmasina, baglik parasi kavramina, vb. Dogu kiiltiiriine 6zgii olgulara
referanslar verir.
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kavramlar ¢er¢evesinde Dogu’nun sinirlari, “uzakligr”, kurallar1 ve onunla basa ¢ikma
halini de yansitir. Emin’in yapitindaki kizin nereye gidecegini bilemeden kogmasi, bu

basa ¢ikma ya da ¢ikamama haline de bir isarettir.

Resim 95. Tracey Emin. Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder, enstelasyon, 2001.

Emin, Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder’de farkli agilar ve planlar
kullanarak—o0rnegin boy plandan yiiz plana gegip ylizdeki ifadeyi yansitarak ve sonra
tekrar boy plana ya da daha genis bir plana gecip aksiyonu devam ettirerek—dramatik
etkiler yaratan sinemasal kamera kullanimiyla yapiti sinemaya yaklastirirken, sik
kesmeli montaji, videonun zemininde miizik kullanimi ile yapit1 kliplestirir, miizik gibi
sinemasal oOgelerin yapitta kendisi i¢in var olmasiyla ve galeri mekanindaki

prezentasyonuyla®

yapit1 Video Sanati’na yaklastirir. Bazen Elbise Paradan Daha Cok
Para Eder, sinema dilini kullanan bir video olarak varsayilirsa, alintiladigi

arag/ortam/ydntemler, igice sarilmis alanlar (Ing: intertwined territories) haline getirir.

145 Tracey Emin, bu yapit1 Istanbul Platform Garanti Giincel Sanat Merkezi’nde “Tracey istanbul’da” adh
sergisinde tek bir projeksiyondan duvara yansitarak sergilemis, ancak yapitin Resim 95.’de goriildiigi
gibi farkli prezentasyonlari da bulunmaktadir.
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9.3. Sinemasal Yap1 Uzerine

Sinema ve sinemanin Oncesindeki sanatlar—ozellikle edebiyat, tiyatro ve plastik
sanatlar—arasinda giiclii bir bag olmakla birlikte, sinema bu sanatlarm bir bilesimi (Ing:
composite) degildir ve estetik doyumun saglanabilmesi i¢in bu disiplinlerden farkli,

148 olarak tanimladig

kendine 6zgli metotlar1 vardir. Stefan Sharff’in Sinestetik dgeler
Ogeler, film igersinde sinemasal ciimleler i¢inde diizenlenir. Ancak, Metz’in de belirttigi

gibi planlarin (ing: shot) kelimeler olmadiklarini hatirlamak gerekir.

Sharff’in da belirttigi gibi, sinestetik ogelerin biricik 6zelligi, stilistik ve anlatisal
fonksiyonlar1 olan ve tekrar edilebilir konfigilirasyonlar olusu ve her sinema izleyicisinin
de bunu okumayr Ogrenmesidir. Her oge, Ozerk karakteristikleri olan birimlere
gruplanmis planlardan olusur. Sinema sentaksinin anlasilabilmesi, bu sinemasal
Ogelerin  anlasilmasiyla  gerceklesir. Sinemada yOnetmen c¢esitli sinemasal
konfigiirasyonlar1 kullanarak izleyicinin bir takim beklentiler i¢ine girmesini saglar.
Izleyici sistem tarafindan kontrol edilen bir kod ¢6zme (ing: decode) déngiisiiniin icine

surtklenir.

“Estetik amaglarla bir araya gelmis olduklarina goére, yapt hem igerik,
hem de bigimi tanimina dahil eden bir kavramdir. Dolayisiyla sanat

eseri Ozel bir estetik amagla bir araya gelmis olan bir gostergeler

sistemi ya da gostergeler yaplsldlr.”147

Sharff, 300°den fazla film tlzerinde yaptig1 analizlere dayanarak sinemasal yapiy1
tanimlamak icin sekiz temel model olusturmustur: aywrma (Ing: seperation), paralel
aksiyon (Ing: parallel action), yavas acihm (ing: slow disclosure), tamdik imaj (Ing:
familiar image), hareketli kamera/hareketli oyuncu (Ing: moving camera/actor),
coklu a¢1 (Ing: multi angularity), ana plan disiplini (Ing: master shot discipline),

diizenleme (ing: orchestration).

146 Sharff, Stefan. The Elements of Cinema: Toward a Theory of Cinestetic Impact, (New York:
Columbia University Press, 1982) s. 5.
147 Warren, Austin, Wellek, René, Theory of Literature, (New York: Harcourt, 1970) s.141.
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1/ Ayirma: Tek bir zamanda olan planlarin alternatifli olarak gosterilmek iizere bir
arada diizenlenmesidir. Ayirma, tematik baglamda olan her durumu tanimlamak igin
kullanilabilmekte, ancak sinemasal olarak birbiriyle dogrudan iligkili olan planlara

denir. Ayirma ii¢ sekildedir:

e QGiris ve sonu¢ imajlarmin da i¢cinde bulundugu imajlarin grafik ve uzamsal
kompozisyonlari: Bir ayirma genellikle geneli veren kavrayici bir planla baglar.
Bu plan diger 6gelerin cografik konumlamalarini ve birbirleriyle olan uzamsal
iligkilerini ortaya koyar.

e Ritim ve goreli zaman: Belli bir ayirmaya 6zgli zaman duygusudur.Ayirmada
zaman karmasik bir konudur. Belli uzunluklardaki planlarin bir araya toplanmasi
ritmik bir titresim (Ing: pulsation) olusturur. Géreli zaman kavrami, goriintiilerin
bir araya gelmesi sirasinda bir gériintiiniin ve bir 6nceki goriintiiniin ne kadar
stirdligline dair ipuclar1 verir.

e Ayrilmis imajlar arasindaki yakin iligki

2/ Paralel Aksiyon: Eszamanli olarak gosterilen iki ya da daha fazla anlatisal kurgudur.
Birbirlerinden uzak mesafede veya zamanda olan iki anlatiyr bir arada anlatmak igin
kullanilir. Paralel aksiyon sinemasal sentaksta ayn1 zamanda zamanin uzatilmasini veya

kisaltilmasini saglar.

3/ Yavas Acilm: Bir resimsel informasyonun tek veya daha fazla plan ile kademeli
olarak gosterilmesidir. Filmsel bir goriintiiniin algilanmasi imajlarin ¢6ziimlenmesinin
devamlilig1 ile ilgilidir. Potansiyel olarak her yeni imaj; yeni bir kavram, olgu, vb.
bilgiyi de beraberinde getirir. Izleyen karsisindaki goriintiileri birlestirerek bir anlam
iiretmeye calisirken, ayn1 zamanda bir sonraki goriintiiyli de tahmin edebilmek igin
ipuclart arar. Verilen ipuglart nétr (yansiz/tarafsiz) konumda veya bilingli olarak
izleyeni yanlis yonlendiriyorsa, bagka bir sinemasal dinamik islemeye baglar. Sharff’in
“yavas acilim” dedigi kavram budur. Yavas agilim ¢ok cesitli sekillerde calisabilen,

temelde anlatisal informasyonu diizenlemek i¢in kullanilan belli bir sistemdir. Yavas
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acilim, filmin uzunluguna da baglh olarak hikayedeki kilit bilgilerin izleyene aktarimini
zamana yayarak uzatir. Ornegin Hitchcock’un Sapik filminde anne karakteri ile ilgi olan
sirrin agiga ¢ikma siireci bilingli bir sekilde film zamanina yayilmistir. Yavas acilim bir
gorlntii ile basladiktan sonra, cografik olarak yakininda olan ve ilk goriintiiye yeni bir
151k tutan veya anlamini degistiren baska bir goriintii ile takip edilir. Yavas agilim
kavraminda iki tane karsi giic bulunur: verilen goriintiiniin gergekligi ve ekran
cercevesinin disindaki alandaki (Ing: off-screen) gerceklik. Cergevenin disindaki alan
bir kamera hareketiyle genisletildiginde bu giigler ¢arpisir. Verilmis olan goriintiiniin

bile potansiyel olarak goriilmeyen dis alan1 beklenmedik bir seyi sakli tutar.

4/ Tamdik Imaj: Film icerisinde tekrar edilen bir ton, resim, benzerlik veya diisiince
veya bir sahnenin pargasi olabilir. Filmde ritmik bir frekansla goriilen herhangi bir
resim tanidik bir imaja doniisiir. Tekrar ve simetrilerin olugmasini saglayan tanidik imaj,
sinemasal yapinin sonunda genellikle daha genis bir plan veya kamera hareketiyle takip
edilir. Tamidik imaj sayesinde pargali olan goriintiller birbirleriyle daha kolay

iliskilendirilebilirler.

5/ Hareketli Kamera/Hareketli Oyuncu: Kesme yapmadan kullanilan kamera
hareketidir. Pargali/kesintili planlarin aksine, hareketli kamera bir egrisellik olusturan ve
akict bir sinemasal Ogedir. Hareketli kamera, gercekligi betimlemekten ¢ok daha
karmasik bir fonksiyon istlenmistir: slibjektif bir hareket diinyasi yaratmak. Parcali
plandan c¢ok farkli olan hareketli kamera, izleyenin perspektif duygusunu yoklamanin
yansira li¢ boyutlu bir atmosfer de yaratir. Pargali planda izleyen pargalari bir araya
getirmek durumundayken, hareketli kamera zaten olaylar1 oldugu gibi akici bir sekilde

gosterdiginden izleyene boyle bir gérev diismez.

6/ Coklu Acr: Paralel aksiyon, ana plan disiplini, tanidik imaj vb. biitiin sinemasal yap1
Ogelerinin temelinde var olan, uzamsal biitiinliigii ve planlar arasindaki devamlilig:
saglayan sinemasal dgedir. Ornegin, 180 derece kurali (Resim 96) veya diger bir
ifadeyle ters ac1 kurali normal kosullarda uyulmasi gereken temel bir ¢oklu agiya dayali

sinema kuralidir. Bilim-kurgu ve aksiyon tiirlindeki The Matrix’deki (1999, yon.
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Wachovski kardesler) 1:55:43—1:56:11 araligindaki plan coklu agiya uygun bir

Ornektir.

7/ Ana Plan Disiplini: 1940lar’da standart haline
gelen bir Hollywood metodudur. Ana plan disipline ile
yavas acilim sinemasal bir spektrumun iki ucunda yer
alirlar. Ana plan, genis bir alanin gosterildigi ¢ok genis

bir plan olabilir veya orta genis bir plan olup daha

kiigiik bir alan1 da gosterebilir. Ana plan, izleyene

Resim 96. 180 derece kurali. istenen informasyonun aktarilmasi i¢in olabildigince

Bu figiirde; iki  karakter
arasindaki  dogrusal aks ve
oyuncular1  goriintiileyebilmek
igin kameranin mekanda
konumlanabilecegi 180 derecelik aktarilmasini Saglarlar_

ark  gosterilmektedir. Eger

kamera gosterilen alanin

(sagdan) tersine (sola) gegerse, 8/ Diizenleme: Sinemasal devamhiligi saglamak,
iki karakter yer degisirmis gibi

goriinir. sinemasal ritim ve tempoyu olusturmak, sinemasal bir

bilgiyi icerir. Ana plan1 daha yakin planlar takip eder

ve ana plam1 detaylandirarak daha ¢ok bilginin

harmoni yaratmak ve tiim goriintii ve seslerin grafik siralamasi igin yapilan genellikle

zigzag gelenegini gozeten diizenlemedir.

9.4. Sharff Yontemiyle Sekans Analizi

Sayfa 140 ile 217 arasinda, Sharff’in sinemasal sentaksa sahip olan sekanslarda onerdigi
inceleme yontemi ile yapmis oldugum {i¢ adet inceleme bulunmaktadir. Bunlar
sirastyla, Trecey Emin’in yapitinin biitiinii, Sergio Leone’nin Iyi, Kétii ve Cirkin
filminden bir sekans ve Alfred Hitchcock’un Kuslar filminden bir sekanstir. fyi, Kotii ve
Cirkin, Tracey Emin’in yapitinda alintilandig1 i¢in, Kuglar ise, her iki yapittan bagimsiz
ve ilgisiz oldugu icin secilmistir. Incelemede; her {i¢ sekansin anlatisiin planlarinin
kare kare dokiimii (Ing: storyboard), plan sirasina gore kamera seviyeleri ve plan

strasina gore planlarin uzunlugu ve plan mesafeleri goriilmektedir.
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Plan
#1

Plan
#2

Plan Siiresi: 3 saniye
Plan: Genis plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

Plan
#3

Plan Siiresi: 5 saniye
Plan: Cok genis plan
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman Miizik
baslar.
e Figiir tepenin arkasindan ¢ikarak
kameraya dogru kosmaya baslar.

Plan
#4

Plan Siiresi: 5 saniye
Plan: Yakin plan
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde
Goriintii Akis Hizi: Agir gekim
e Plan #9, #21, #29, #49’un benzeri.
e Sol yone hareket

Plan Siiresi: 4 saniye
Plan: Orta plandan orta yakin plana
kaydirma
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman
e Plan # 34’iin benzeri
e #51nin ters aksiyon simetrigi
e Plan #2’de gordiiglimiiz figiir
yakinlagir.
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Plan
#5

Plan
#6

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #18, #26 nin benzeri

Plan
#7

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Genis plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #23, #27°nin ters simetrigi

e Figiir arkasina doniip bakarak
kosmakta ve bir seyden/birinden
kagmaktadir.

Plan
#8

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

e Plan #3, #28 benzeri
e Elbise vurgulanan bir nesne haline
gelmeye baglar.
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Plan
#9

Plan
#10

Plan Siiresi: 3 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
lizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

e Plan #26, #29, #40 benzeri

Plan
#11

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #11’in ters yonde aksiyonu
e Plan#11, #13 ile dairesel hareket

Plan
#12

Plan Siiresi: 6 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

Plan #10’un ters yonde aksiyonu
Plan #13’1in benzeri

Plan#10, #13 ile dairesel hareket
Miizik yavaglarken, figiiriin de
hareketleri yavaslar.

Plan Siiresi: 3 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Figiiriin bulundugu mekandaki
hayvan cesedi ile mekanin
yalnizligina isaret edilir.
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Plan
#13

Plan
#14

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #11’in benzeri

e Plan#10, #11 ile dairesel hareket

e Figiir etrafina bakar, mekanin
yalnizlig1 vurgulanir. Plan #12
motive edilir.

Plan
#15

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Cok yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #12’nin detay1
e Detay plan, vurguyu arttirir.

Plan
#16

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Cok yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #12’nin detay1
e Detay plan, vurguyu arttirir.

Plan Siiresi: 5 saniye

Plan: Cok yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Figiir 6ne dogru egilir. Bu eylem,
caresizlik duygusuna isaret eder.
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Plan
#17

Plan
#18

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Detay plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
lizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #12’nin detay1
e Detay plan, vurguyu arttirir.

Plan
#19

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Orta yakin plandan yakin plana
kaydirma

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #5’in benzeri
e Miizik hizlanmaya, figiir tekrar
kosmaya baslar.

Plan
#20

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #43.1’in benzeri
e  Miizik hizlandik¢a kisa siireli
planlarla yapitin temposu arttirilir.

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #30’un benzeri
e  Miizik hizlandikga kisa siireli
planlarla yapitin temposu arttirilir.
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Plan
#21

Plan
#22

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #29, #40, #49’un benzeri

e Sol yone hareket

e  Miizik hizlandikca kisa siireli
planlarla yapitin temposu arttirilir.

Plan
#23

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

¢ Sol yone hareket
e  Miizik hizlandik¢a kisa siireli
planlarla yapitin temposu arttirilir.

Plan
#24.1

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Genis plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #27, #48’in benzeri
e Plan #6’nin ters yonde aksiyonu

Plan Siiresi: 10 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinden goz
seviyesinin iizerine kaydirma

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Miizik yavaglarken figiiriin
hareketleri duraganlasir.
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Plan
#24.2

Plan
#24.3

e Plan #29, #43.1’in benzeri
e Sol yone dairesel hareket

Plan
#25

Plan
#26

Plan Siiresi: 2saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #9, #40.1’in benzeri
e Miizik hizlanmaya, figiir tekrar
kosmaya baslar.

Plan Siiresi: 5 saniye

Plan: Orta genis plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #231in benzeri
e Plan #6’nin ters yonde aksiyonu
e Sol yone hareket
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Plan
#27

Plan
#28

Plan Siiresi: 5 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
lizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

e Plan #3, #40.2, #49’un benzeri
e Sol yone hareket
e Elbiseye yapilan vurgu arttirilir.

Plan
#29.1

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

e Plan # 24.2, #40.1’in benzeri
¢ Sol yone hareket

Plan
#29.2

Plan Siiresi: 6 saniye
Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #20’nin benzeri
e Plan #11’in ters yonde aksiyonu

e Plan i¢inde sol yone dairesel hareket

e Miizik yavaglar.

e Figiir kendi etrafinda, kamera figiir

etrafinda donerken, figiir
gokyliztindeki kuslara bakar.
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Plan
#30

Plan
#31

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Detay Plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Elbise tlizerindeki kagit paralar detay
plan ile vurgulanir.
e Kamera yukartya dogru kayar.

Plan
#32

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde
Goriintii Akis Hizi: Agir cekim

Plan
#33

Plan Siiresi: 3 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Figiir kendi etrafinda yarim tur
doner. Yiiziindeki ifade garesizlik
duygusunu vurgular.

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Orta plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e  Miizik hizlanmaya ve figiir yeniden
kosmaya baslar.
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Plan
#34

Plan
#35

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #39’un benzeri

Plan
#36

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #38’in benzeri
e Figiir bos arazide ev benzeri bir yer
bulur.

Plan
#37

Plan Siiresi: 3 saniye

Plan: Orta yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

e Figiir korunacak bir yer buldugu
diisiincesiyle buldugu mekana bakar.

Plan Siiresi: 7 saniye

Plan: Orta yakin plandan yakin plana
kaydirma

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinden goz
seviyesinin {izerine kaydirma

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #36’nin benzeri
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Plan
#38

Plan
#39.1

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

Mekéan sanildig1 gibi bir yer degildir,
figiir kosmaya devam eder.

Plan
#39.2

Plan Siiresi: 8 saniye

Plan: Orta yakin plandan yakin plana
kaydirma

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir cekim

Plan #26, #29’un benzeri

Plan
#39.3

Gorilintiliniin distorsiyona ugratilmasi
hem zamanin gegmesine hem de
figiiriin kogsmaktan yorulmasina
isaret eder.

153




Plan
#40

Plan
#41

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Genis plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

e Kus figiirii tanidiklagir.
e Miizik yavaslar.

Plan
#42.1

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Detay plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Agir gekim

e Elbise iizerindeki giil motifleri
vurgulanir.

Plan
#42.2

Plan Siiresi: 16 saniye

Plan: Yakin plandan orta yakin plana
kaydirma

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #24.2’nin benzeri
e Miizik hizlanmaya, figiir tekrar
kosmaya baslar.

e Figiir sagindaki giil motifinden sag¢
aksesuarini ¢ikarir yere atar. Giil
motifi tanidiklasir.
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Plan
#43.1

Plan
#43.2

Plan Siiresi: 17 saniye
Plan: Yakin plandan orta yakin plana
kaydirma
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde
Goriintii Akis Hizi: Agir cekim

e  Giil motifi vurgulanir.

Plan
#44

e Figiir yorulur ve oturur.

Plan
#45

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Cok yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Beyaz ayakkabinin detaymin
verilmesi, figiiriin giysisinin bir
gelinlik olduguna isaret eder.

Plan Siiresi: 4 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Figiiriin boynundaki kolyeye
takilmis alyans vurgulanir.
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Plan
#46

Plan
#47

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e  Giil motifine yapilan vurgu arttirilir.

Plan
#48

Plan Siiresi: 3 saniye

Plan: Orta plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #23’{in benzeri
e Figiir oturdugu yerden kalkarak
yiirlimeye baglar.

Plan
#49

Plan Siiresi: 1 saniye

Plan: Yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde

Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman

e Plan #3, #21, #28’in benzeri

Plan Siiresi: 2 saniye

Plan: Cok yakin plan

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin altinda
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman
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Plan Plan Siiresi: 2 saniye
#50 Plan: Yakin plan
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman
Plan Plan Siiresi: 23 saniye
#51.1 Plan: Genis plan
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde
Goriintii Akis Hizi: Gergek zaman
e Plan #4’{in ters aksiyon simetrigi
Plan
#51.2 e Kursun sesi ile eszamanli olarak
kelimeler birer birer ekranda belirir.
Plan
#51.3 e Figiir uzaklasirken, miizik biter.
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Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder

Kamera

w

Plan #

Alt Goz Yiiksek

#1

#2

#3

#4

#5

#6

#7

#8

#9

#10

#11

#12
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#13

#14

#15

#16

#17

#18

#19

#20

#21

#22

#23

#24

#25

#26 ®

#27 ®
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#28

#29

#30

#31

#32

#33

#34

#35

#36

#37

#38

#39

#40

#41

#42
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#43

#44

#45

#46

#4717

#48

#49

#50

#51
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Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder

Zaman (saniye) ve plan seviyesi

Plan # 0.....1.....2....3....4....5.....6....7.....8....9.....10.....11.....12.....13.....14.....15.....16.....17.....18.....19.....20.....21
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18

19
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38

39

40
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]

;

41

42
43
44
45
46
47

48
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Cok Genis Plan

Genis Plan

Orta Genis Plan

Orta Plan

Orta Yakin Plan

Yakin Plan IE:E:E:E:

Cok Yakin Plan  [:1i:iiiiiiiiiiiniiic]
Detay fome e ]
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Plan
#1.1

Plan
#1.2

Plan Siiresi: 10 saniye.
Plan: Cok genis plandan genis plana
kaydirma.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e  (irkin, atinin sirtinda dagin
arkasindan goriiniir.

Plan
#2

e Kadrajin sag tarafindan igeriye giren
bir adam, Cirkin’i vurmaya ¢alisir.
Cirkin, atla birlikte yere diiser.

Plan
#3.1

Plan Siiresi: 6 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Gercek zamanin uzamasi.

Plan
#3.2

Plan Siiresi: 18 saniye.
Plan: Genis plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #1.2’nin ters simetrigi

e Cirkin’i vurmak isteyen birden fazla
adam oldugu ortaya ¢ikar.
e Ayirma bagslar: Plan #3—#16.
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Plan
#4.1

Plan Siiresi: 41 saniye.
Plan: Orta genis plandan yakin plana
kaydirma.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinden goz seviyesinin altina kaydirma.
e Adamlardan biri aradiklar1 adamin
Cirkin oldugunu anlar.

Plan
#4.2

¢ Blondie ortaya ¢ikar.

Plan
#4.3

Plan
#4.4

Plan
#5

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
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Plan Plan Siiresi: 2 saniye
#6 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
Plan Plan Siiresi: 4 saniye.
#7 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
o Adamlar birbirlerine bakarak
Blondie’nin ne yapacagini
gozlemlerler.
Plan Plan Siiresi: 4 saniye.
#8 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Tansiyon yiikselir.
Plan Plan Siiresi: 2 saniye.
#9 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: 2 saniye.
#10 Plan: Genis plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan 4.2’nin benzeri.
e Gergek zamanin uzamasi.
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Plan
#11

Plan
#12

Plan Siiresi: 4 saniye.
Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
¢ Blondie ceketinin altindan silahini
cikarir.

Plan
#13

Plan Siiresi: ' saniye.

Plan: Detay plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #15’in benzeri.

Plan
#14

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Genis plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
¢ Blondie tetigi ¢ceker ve adamlari
oldiriir.
e Plan #4.2 ve 4.4’{in benzeri.

Plan
#15

Plan Siiresi: 2 saniye.

Plan: Cok yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #8 ve #16 nin benzeri.

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Detay plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
e Plan #12’nin benzeri.
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Plan
#16

Plan
#17

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #8 ve #14’{in benzeri.
e Cirkin, yerde yatan 6lii adamlara ve
ardindan Blondie’ye bakar.

Plan
#18.1

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Ayirma baglar: Plan #17—#22.

Plan
#18.2

Plan Siiresi: 17 saniye.

Plan: Orta yakin plandan yakin plana
kaydirma.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altindan goz iistline ve gdz seviyesine
kaydirma.

Plan
#18.3

¢ Blondie, Cirkin’in silahini almasina
izin vermez.
e Tansiyon yiikselmeye baslar.
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Plan Siiresi: 7 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #21’in benzeri

Plan
#19

Plan
#20

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Yakin Plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Plan #18.3’iin benzeri.

Plan Siiresi: 3 saniye
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #19’un benzeri

Plan
#21

Plan Siiresi: 1 saniye.

Plan: Cok yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan
#22

Plan Siiresi: 15 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Blondie Cirkin’i yakalar.
e Ayirma bagslar: Plan #23—#29.

Plan
#23
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Plan
#24

Plan
#25.1

Plan Siiresi: 4 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Cirkin, Blondie’ye kotii sozler
soyleyerek bagirir.

Plan
#25.2

Plan Siiresi: 38 saniye.

Plan: Orta yakin plandan yakin plana
kaydirma.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altindan goz seviyesinin {izerine kaydirma.

Plan
#25.3

e Blondie, Cirkin’i attan indirir ve serif
biirosunun &niine savurur.

Plan
#25.4

e (Cirkin, bagirmaya devam eder.
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Plan
#26.1

Plan Siiresi: 46 saniye.

Plan: Orta yakin plandan yakin plana
kaydirma.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan
#26.2

Plan
#26.3

e Serif, Cirkin’in aranan adam
oldugunu dogrular ve Blondie’ye
para odiillinii verir.

Plan
#26.4

Plan
#26.5

e Plan #28’in benzeri
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Plan
#27

Plan
#28

Plan Siiresi: 7 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Plan #29.1’in benzeri.

Plan
#29.1

Plan Siiresi: 4 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #26.5’in benzeri

Plan
#29.2

Plan Siiresi: 7 saniye.
Plan: Orta yakin plandan yakin plana
kaydirma.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.

e Plan #27’nin benzeri.

Plan
#30.1

e Cirkin Blondie’ye bagirmaya devam
eder.

Plan Siiresi: 34 saniye.

Plan: Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin

altindan goz seviyesinin iistline kaydirma.
e Ayirma baglar: Plan #30—#41.
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Plan
#30.2

Plan
#30.3

e Cirkin daragacinda idamini bekler.
e Plan #31’in benzeri.

Plan
#30.4

e Seyirciler Cirkin’in hiikiim giydigi
suclar1 dinlemekte ve Cirkin’e
bakmaktadir.

Plan
#31

Plan
#32

Plan Siiresi: 8 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #30.2’nin benzeri.
e Tansiyon yiikselmeye baglar.

Plan Siiresi: 8 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #34’{in benzeri.
¢ Blondie olaylar uzaktan izler.

176




Plan
#33

Plan
#34

Plan Siiresi: 3 saniye.

Plan: Genis plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.

Plan
#35.1

Plan Siiresi: 7 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #32’nin benzeri.
¢ Blondie’nin yiizlindeki ifade,
izleyenin merak duygusunu
uyandirir.

Plan
#35.2

Plan Siiresi: 7 saniye.

Plan: Orta genis plandan orta yakin plana
kaydirma.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan
#36

e Plan #37’nin benzeri.

Plan Siiresi: 1 saniye.

Plan: Orta yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
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Plan
#37

Plan
#38

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #35.2’nin benzeri
e Serif, Cirkin’in atinin kogmasi i¢in
at1 korkutur.

Plan
#39

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Blondie, at kogsmak iizereyken
Cirkin’in bogazina baglanmis olan
ipi vurur.

Plan
#40

Plan Siiresi: % saniye.

Plan: Cok genis plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan
#41

Plan Siiresi: % saniye.

Plan: Orta yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan Siiresi: 1 saniye.

Plan: Genis plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
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Plan

#42

Plan

#43

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Orta yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

e Blondie, serif ve adamlarinin
sapkalarina nisan alir.
e Ayirma baglar: Plan #42—#50.

Plan

#44

Plan Siiresi: ' saniye.
Plan: Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan

#45

Plan Siiresi: % saniye.
Plan: Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan

#46

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Detay plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
lizerinde.

e Plan #47’nin benzeri.

Plan Siiresi: /2 saniye.
Plan: Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
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Plan Plan Siiresi: '/;saniye.
#47 Plan: Detay plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
e Plan #45’in benzeri.
Plan Plan Siiresi: '/;saniye.
#48 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
Plan Plan Siiresi: 4 saniye.
#49 Plan: Genis plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: 2 saniye.
#50 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
Plan Plan Siiresi: 2 saniye.
#51 Plan: Orta plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
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Plan
#52

Plan
#53

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
¢ Blondie atiyla uzaklasir.

Plan
#54

Plan Siiresi: 5 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Ayirma baslar: Plan #53—#64.
e Plan #55’in benzeri.
¢ Blondie ve Cirkin, Blondie nin
seriften aldig1 paray1 paylasirlar.

Plan
#55

Plan Siiresi: 1 saniye.

Plan: Cok Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan
#56

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
e Plan #53’{in benzeri.

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
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Plan Plan Siiresi: 9 saniye.
#57 Plan: Orta plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #59’un benzeri.
Plan Plan Siiresi: 6 saniye.
#58 Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
Plan Plan Siiresi: 4 saniye.
#59 Plan: Orta yakin.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #57 nin benzeri.
Plan Plan Siiresi: 5 saniye.
#60 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #62’nin benzeri.
Plan Plan Siiresi: 14 saniye.
#61 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #63’lin benzeri.
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Plan Plan Siiresi: 2 saniye.
#62 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #60’1n benzeri.
Plan Plan Siiresi: 2 saniye.
#63 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #61’in benzeri.
Plan Plan Siiresi: 20 saniye.
#64 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: 8 saniye.
#65 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: 3 saniye.
#66 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
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Plan Plan Siiresi: 2 saniye.
#67 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: 1 saniye.
#68 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
Plan Plan Siiresi: 1 saniye.
#69 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: 1 saniye.
#70 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
Plan Plan Siiresi: 3 saniye.
#71 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
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Plan
#1712

Plan
#73.1

Plan Siiresi: 1 saniye.

Plan: Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan
#73.2

Plan Siiresi: 12 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Ayirma baglar: Plan #73—#86.

Plan
#73.3

Plan
#74

Plan Siiresi: 9 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #79, #83, #85’in benzeri.
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Plan Siiresi: 4 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Plan #77, #82, #84’lin benzeri.

Plan
#75

Plan Siiresi: 9 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #78 ve #81’in benzeri.

Plan
#76

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
e Plan #75, #82, #84’lin benzeri.

Plan
#17

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #76 ve #81’in benzeri.

Plan
#78

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #74, #83, #85’in benzeri.

Plan
#79
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Plan
#80

Plan
#81

Plan Siiresi: 7 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Plan # 73.3’iin benzeri.

Plan
#82

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinde.
e Plan #76 ve #78’in benzeri.

Plan
#83

Plan Siiresi: 1 ' saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
e Plan #75, #77, #84’lin benzeri.

Plan
#84

Plan Siiresi: 1 % saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #74, #79, #85’in benzeri.

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
ilizerinde.
e Plan #75, #77, #82’nin benzeri.
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Plan
#85

Plan
#86

Plan Siiresi: 7 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #74, #79, #83’lin benzeri.

Plan
#87.1

Plan Siiresi: 4 saniye.

Plan: Orta plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.

Plan
#87.2

Plan Siiresi: 24 saniye.

Plan: Genis plandan orta yakin plana

kaydirma.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Ayirma baglar: Plan #87—#91.

Plan
#87.3

e Plan #91’°in benzeri.
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Plan
#88

Plan
#89

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.

Plan
#90

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
e Plan #92 ve #107 benzeri.

Plan
#91

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.

Plan
#92

Plan Siiresi: 3 saniye.

Plan: Orta yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #87.3’1in benzeri.

Plan Siiresi: 6 saniye.

Plan: Cok yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #89 ve #107 benzeri.

e Blondie, Cirkin’in bogazindaki ipe

nisan alir.
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Plan
#93

Plan
#94

Plan Siiresi: 4 saniye.

Plan: Cok yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Gergek zamanin uzamasi.

Plan
#95

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.

Plan
#96

Plan Siiresi: 1 saniye.

Plan: Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

Plan
#97

Plan Siiresi: /5 saniye.

Plan: Yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
¢ Blondie’nin kursunu ipi siyirir.

Plan Siiresi: ' saniye.

Plan: Orta genis plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
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Plan Plan Siiresi: /% saniye.
#98 Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: /% saniye.
#99 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #101’in benzeri.
Plan Plan Siiresi: 1 saniye.
#100 Plan: Orta plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
Plan Plan Siiresi: 1 saniye.
#101 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #99’un benzeri.
Plan Plan Siiresi: ' saniye.
#102 Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
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Plan Plan Siiresi: ' saniye.
#103 Plan: Detay plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan # 105’in benzeri.
Plan Plan Siiresi: ¥ saniye.
#104 Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.
Plan Plan Siiresi: ' saniye.
#105 Plan: Detay plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #103’{in benzeri.
Plan Plan Siiresi: ' saniye.
#106 Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
Plan Plan Siiresi: 3 saniye.
#107 Plan: Cok yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #89 ve #92’nin benzeri.
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Plan
#108.1

Plan Siiresi: 18 saniye.

Plan: Orta plandan ¢ok genis plana
kaydirma.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
tizerinden goz seviyesine kaydirma.

Plan
#108.2

Plan
#108.3

Plan
#108.4

e Plan #1 ile ters yonde aksiyon
simetrigi.
e Blondie ve Cirkin atla uzaklasirlar.
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Iyi, Kétii ve Cirkin.

Kamera

%

Plan #

Alt

Goz

Yiiksek

#1

#2

#3

#4

#5

#6

#7

#8
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#9 ®

#10 ®

#11

#12

#13

#14

#15

#16

#17

#18

#19
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#20

#21

#22

#23

#24

#25

#26

#27

#28

#29
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#30

#31

#32

#33

#34

#35

#36

#37

#38

#39

#40
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#41

#42

#43

#44

#45

#46

#HAT

#48

#49

#50

198



#51

#52

#53

#54

#55

#56

#57

#58

#59

#60

#61

199



#62

#63

#64

#65

#66

#67

#68

#69

#70

#71
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#72

#73

#74

#75

#76

#17

#78

#79

#80

#81

#82
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#83

#84

#85

#86

#87

#88

#89

#90

#91

#92
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#93

#94

#95

#96

#97

#98

#99

#100

#101

#102

#103
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#104

#105

#106

#107

#108
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Iyi, Kétii ve Cirkin

Zaman (saniye) ve plan seviyesi

Plan # 0.1.2.3.4.5.6.7.8.9..10..11..12..13..14..15..16..17..18..19..20..21..22..23..24..25..26..27..28..28..29..30.....35.....40.....45
1
2
3
4
5
6
7
8
9
10 |
11
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12| H

13 | B2

14

15

16

17
18
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27

28

29

30

31

32

33

38

39 | B

40

41 | BH
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43 | [

44

45 | [
46 | []
47 | H
48 |1

49

50

51

52

53

54

55

56
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57

62

63

64
65

66

67

68

69

70

71
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73
74
75
81
82
83
84
85
86
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87

88

89

90

91

92

93

94

95

96

97

98

99

100

101
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102

103

104

105

106
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Cok Genis Plan

Genis Plan

Orta Genis Plan

Orta Plan

Orta Yakin Plan

Yakin Plan i
Cok Yakin Plan  [:iiiiiciiiinecinisy
Detay e ]
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Plan
#1

Plan Siiresi: 12 saniye.
Plan: Cok genis plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Kamera soldan saga dogru hareket
eder.
e Lydia kamyoneti ile ¢iftlige dogru
gelir.
e Gergek zaman.
e Plan #21 (sekans sonu) ile simetri.

Plan
#2.1

Plan
#2.2

Plan Siiresi: 11 !5 saniye.

Plan: Yakin plandan orta plana, orta
plandan yakin plana kaydirma

Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
altinda.

e Lydia’nin kamyoneti kameranin
arkasindan gelirken orta plan; park
ederken genis plan.

e Gergek zamanin kisaltilmasi.

e Plan #21 ile simetri.

Plan
#2.3

e Hitchcock, sekansin sonunda tersine
donecek olan bir dizi simetriye
baslar.

e Ekranin 6n alanina gelen kamyonet,
tansiyonu arttirir.
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Plan
#3.1

Plan
#3.2

Plan
#4

Plan
#5.1

JOHN DEERE

o ———

-
il

Plan Siiresi: 9 saniye.
Plan: Orta genis plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Lydia ¢iftgiye dogru yaklasir ve
Dan’i sorar.
o Gergek zaman.
o Plan #19 ile simetri.

Plan Siiresi: 10 saniye.
Plan: Orta plan.
Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
altinda.
e Lydia evin kapisina yaklasir ve
igeriye girer.
o Gergek zamanin kisaltilmasi.
e Ters yonde hareket (Sol—Sag’dan
Sag—Sola)

Plan Siiresi: 21 saniye.

Plan: Orta plan.

Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
altinda.

e Dan’in evinin i¢i. Lydia kirtilmig
fincanlara bakar. Kamera Lydia’nin
yiliziinii ve sonrasinda fincanlar
izler. Kameranin takip etme
hareketi siiphe duygusunun
baslamasinin altini ¢izer.

¢ Gergek zamanin uzamasi.
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Plan
#5.2

Plan
#5.3

e Yavas acilim (plan #5—#16) baglar.

Plan
#6

Plan
#7

Plan Siiresi: 18 saniye.

Plan: Orta plan.

Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
altinda.

e Lydia koridorun sonuna kadar yiirtir.
Plan #18 ile simetri. Ters yonde
hareket.

e Kameradan uzakta olan dar ve uzun
perspektif tansiyonun artmasina
neden olur.

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Plan #17 ile simetri. Ters yonde
hareket.
e Lydia’nin yiizii gordiikleri ile saskin
ve korkulu bir ifadeye biiriiniir.
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Plan
#8

Plan
#9

Plan
#10

Plan
#11

Plan Siiresi: 4 saniye.
Plan: Orta plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Pencerede 6lii bir marti ve devrilmis
bir bitki goriliir.
¢ Anlatisal ¢6ziimleme baglar.

Plan Siiresi: 4 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Lydia odanin i¢ine bakar.
e Ayirma baslar: Plan #9—#17.
e Ayirmadaki tanidik imajlar:
Tekrarlanan planlar #11, #13.

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Orta plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Kanisik bir oda goriintiisii. Hareket
yok. Yatak iizerinde o6li bir karga
goriilir.
e Tempo artar.

Plan Siiresi: 3 saniye.

Plan: Orta yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
altinda.

e Lydia agagiya dogru bakar.

e Gergek zamanin kisaltilmasi.

e Ayirmada tanidik imaj, plan #2.
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Plan
#12

Plan
#13

Plan Siiresi: 2 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinin
iizerinde.
e Kanli bacaklar gorliir.
e Anlati, zirveye dogru yaklasmaya
basglar.
e Yakin plandaki goriintiiniin  bir
parcasinin goriinmesi stiphe
olgusunu giiclendirir.

Plan
#14

Plan Siiresi: 3 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
altinda.
e Lydia hala asagiya dogru
bakmaktadir.
e Gergek zamanin uzamasi.
e Ayirmada tanidik imaj, plan #3.

Plan
#15

Plan Siiresi: 1 % saniye.

Plan: Orta plan.

Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
iizerinde.

e Plan #14, #15 ve #16’min salvo
hareketi. Bu planlar sézde bakis
agis1 gelenegine karsi gikar.

e Tempo hizlanir.

Plan Siiresi: 1 saniye.

Plan: Orta yakin plan.

Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin (daha
az) iizerinde.

e Buradaki yakin, daha yakin ve en
yakin gériintiiniin kesik kesik (Ita:
staccato)  goriilmesi  tamamen
sinemasaldir ve bir insanin gordigii
bicimde degildir.
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Plan
#16

Plan
#17

Plan
#18

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Olmiis olan Dan’in yiizii goriiliir.
Anlat1 zirve noktasina ulasir.
e Salvo hareketinin son plan.

e Yavas acilim (plan #5—+#16) sona
erer.

Plan Siiresi: 1 saniye.
Plan: Orta yakin plan.
Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
altinda.
e Ayirma (plan #9—#17) sona erer.
e Plan #7 ile simetri.

Plan
#19.1

Plan Siiresi: 5 saniye.
Plan: Orta plan.

Kamera Pozisyonu: Go6z seviyesinin
altinda.
e Lydia koridordan disariya dogru
kosar.
e Gergek zamanin uzamasi.
e Plan #6 ile ters simetri.

Plan Siiresi: 11 saniye.

Plan: Orta plandan yakin plana kaydirma.

Kamera  Pozisyonu: Kamera  goz

seviyesinin altinda.

e Lydia evin disina dogru kosar.

e Kamera Lydia ve ¢ift¢inin yiizlerini
yakin plan olarak takip eder.

e Plan #3 ile ters simetri.
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Plan
#19.2

Plan
#20.1

Plan
#20.2

Plan Siiresi: 6 saniye.
Plan: Orta plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.

e Lydianin ylizii kamyonetin
arkasindan kadrajin sol tarafindan
goriiliir. Lydia kamyonete biner.

e Tansiyon diismeye baglar.

e Plan #2 ile ters simetri.

Plan
#21

Plan Siiresi: 14 saniye.
Plan: Cok genis plan.
Kamera Pozisyonu: Goz seviyesinde.
e Kamyonet tozlu yoldan geriye dogru
hizli bir sekilde gider.
e Gergek zaman.
e Plan #1’in benzeri. Ters yonde
hareket. Tanidik ima;j.
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Kuslar (0:56:29-0:58:47 araligindaki sekans)

Kamera

Seviyesi

Plan # Alt Goz Yiiksek

#1

#2

#3

#4

#5

#6

#7

#8

#9 ,
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#10

#11

#12

#13

#14

#15

#16

#17

#18

#19
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#20

#21
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Kuslar (0:56:29-0:58:47 arah@indaki sekans)

Zaman (saniye) ve plan seviyesi

Plan # eeeee10....110000012..0..13.0 001400018, 6. L 7L D8. LU D9 L2021

10
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11
12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
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Cok Genis Plan NI

Orta Genis Plan

Orta Plan

Orta Yakin Plan (i

Yakin Plan pimmminninn
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9.5. Sekans Analizi Sonucu

Birbirleriyle olan hem iliskileri hem de iliskisizlikleri nedeniyle secilmis olan bu ii¢
sekansin incelenmesinde merkeze alinan sekans Tracey Emin’in Bazen Elbise Paradan
Daha Cok Para Eder yapitidir. Amag, bu sekansmn almtiladigi film Iyi, Kéti ve
Cirkin’den secilen sekansla ve her iki sekansla da alintilama baglaminda ilgisi
bulunmayan Kuglar’dan segilen sekansla olan benzerlikleri bulmaktir. Bu benzerliklerin
bulunmasindaki ama¢ ise, Emin’in bir “video yapit1” olarak yapmis oldugu
arag/ortam/yontem temelli alintilamalar yoluyla sinema sanatina ne kadar yaklastigini
veya bu alintilamalarin sinemasal yapiya ne derece yakin oldugunu saptamaktir. Bu
incelemeye gore; her ii¢ sekansin bigimsel ve iceriksel 6zelliklerine bakildiginda bir dizi

c¢ikarim ortaya konulabilir.

Her ii¢ sekansin agilis ve kapanig planlari ana plan disiplinine uygun olarak izleyene
mekana yonelik bilgiler aktarir. Ornegin, Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para
Eder’de ve Iyi, Kétii ve Cirkin’de kurak ve 1ss1z toprak arazi, Kuglar’da kasaba diginda
kiictik bir ¢iftlik evi goriintiisii, o plandan sonra izleyecegimiz daha yakin planlarin nasil
bir ortam igerisinde gectigini bize dnceden belirtmis olur; boylece agilis planindan sonra
buna gore bir sartlanma ile ardil planlar1 izleriz; kapanis sahnesinde de yine ayni

mekandan disar1 ¢ikildigini kavrariz.

Her ii¢ sekans, yavas agilim ile birbiri ardina resimsel informasyonu kademeli olarak
gostermektedir. Birbiri ardina eklenen her kare, sinemasal goriintiiniin devamlilik
icerisinde algilanabilmesini saglar. Her ii¢ sekans bi¢imsel olarak simetrik bir ¢izgiyi
takip eder. Agilis ve kapanis birbirlerinin benzeri ve figiir hareketi agisindan da ters
simetrigidir. Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder’den plan #1, #2, #3, #4 ile
plan #48, #49, #50, #51.1, #51.2, #51.3; Kuslar’dan plan #1, #2.1, #2.2, #2.3, #3.1, #3.2
ile plan #19.1, #19.2, #20.1, #20.2, #21; lyi, Kétii ve Cirkin’den plan #1.1, #1.2 ile

#108.3, #108.4, sozii edilen benzerlik ve ters simetriye uygun orneklerdir.
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Her ii¢ sekans da kamera seviyesi/plan tablosuna gore olay oOrgilisiindeki digim
noktalarinda ritm olusturmak, tempoyu arttirmak ve sinemasal harmoni yaratmak
amaciyla Sharff’in belirttigi zigzag gelenegini kullanmaktadir. Bagka bir deyisle,
birbirini takip eden planlarda kamera seviyeleri géz seviyesinin altindan goz seviyesinin
lizerine ¢ikarak gorsel bir kontrast olusturmakta ve bu da bir ritm olusturmakta,
tempoyu arttirmakta ve sekansin bu noktasina da énemlilik anlaminda gorsel bir agirlik
vermektedir. Ornegin, Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder’de plan #17, #18,
#19, #20, #21, #22, figiiriin (Tracey Emin) kagisinin ortasinda ne yapacagini bilemedigi
ve kosmaktan yorgun diistigii planlar olmanin yani sira, sekansi igerik anlaminda da
ikiye bolen noktasidir. Soyle ki, bu planlardan oncesi kosarak kagmak bir bagkaldiri
gibiyken, bu planlardan sonrasi ise daha cok bir kabullenme duygusunu disa
vurmaktadir. Bu planlarda duygunun disavurumunu gii¢lendirmek i¢in zaman ve plan
seviyesi/plan tablosunda da goriildiigii gibi, 2 saniye siireli cok yakin plan ve detay plan
kullanilmistir. Kuglar’da, plan #10, #11, #12, #13, #14 sekansta Lydia’nin (Jessica
Tandy) odanin kapisindan girerek yerde yar1 yatar pozisyonda oturan cesedi gormesine
ve sekanstaki tansiyonun en yiiksek oldugu ana dek diismektedir. Bu planlar sekans
icerisinde zaman ve plan seviyesi/plan tablosunda da goriildiigii gibi, 2 ve 3 saniyelik
orta, orta yakin ve yakin plan olarak yer alir. Diger sekanslardan daha uzun olan yi,
Kotii ve Cirkin’de, plan #15, #16, #17, #18, #19, #20, #21, Blondie’nin (Clint
Eastwood) Cirkin’i (Eli Wallach) bogazindaki ipi mermisiyle keserek idamdan
kurtardig1 planlardir. Zaman ve plan seviyesi/plan tablosunda da bu planlarin ilk dikkat
ceken ozellikleri, 1 ve 0,5 saniye gibi ¢ok kisa planlar olmanin yan1 sira, cok genis plan
ve ¢ok yakin planin bir arada kullanilarak ritm baglaminda kontrast yaratilmasidir. Bu
planlar1 takip eden plan #44, #45, #46, #47, #48, #49, #50, #51°de de benzer bir durum

sOz konusudur.

Burada goriilmektedir ki, birbiriyle varolugsal agidan iligkili olsun ya da olmasin,
sinemasal olan sekanslarda heyecan unsurunun arttig1 noktalarda gorsel agidan da ritm
arttirllmaya c¢alisilmaktadir. Bu ritm duygusu, planlarin siirelerinin kisaltilmasiyla veya

kisa ve uzun planlarin yan yana kurgulanmasiyla olusturulan kontrastla, kamera
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acilarmin ardi arda planlarda gz seviyesinin altinda ve tstiinde kullanilmasiyla, detay
plan veya ¢ok yakin plan ile genis planlarin bir arada kullanimiyla yapilan kontrast ile

olusturulmaktadir.

Biitiin bu ¢ikarimlardan sdyle bir sonuca varabiliriz: Tracey Emin, bir sekans gibi
degerlendirilebilecek  olan  yapitinda  Sharff’in  belirttigi  gibi  sinemasal
Ozelliklerinden—ayirma, paralel aksiyon, yavas acilim, tamidik imaj, hareketli
kamera/hareketli oyuncu, ¢oklu ag¢1 ve diizenleme—paralel aksiyon disinda biitiin
ozellikleri gorebiliriz. Tracey Emin, Lyi, Kotii ve Cirkin’den almtiladig: film miizigi ve
yapitinda kullandigi sinema sanatinin kurgusal dili ile hem gorsel hem de iceriksel
baglamda sinema sanatini alintilayarak video yapitinda anlam {iretimine yeni bir

yaklagim onermektedir.
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SONUC

Bu ¢alisma, giiniimiizde ¢agdas sanatta alintilama olgusunun yapit temelli alintilama
yerine medya temelli alintilamaya olan egilimini ortaya koymaya ¢alisirken, ilk once
alintilama olgusunun yontem ve yaklasim olarak ¢ikis odaklarin1 incelemeye

basglamistir.

Alintilama kavramindan s6z etmeye baslayinca kuskusuz ilk akla gelen sanat hareketi
Dada’dir. Dada hareketi; sanatta geleneksel olan her seyi yikmayi amaglayan anarsist
tavriyla “sanat¢inin tiikiirdiigli her seyin sanat oldugu”148 diisiincesini savunarak, sanat
nesnesi lizerindeki “kutsal aura”’nin bozulmasinin baglangici olmustur. Dada, geleneksel
sanat iliretim yontemlerini bir kenara birakip hazir-nesneleri ve fotografik goriintiileri
kullanarak yapit iiretiminde el becerisinin 6neminin yitirilmesine neden olmakla, sanat
yapmay1 belli bir kesimin elinden alip herkesin sanat yapabilmesine olanak saglamistir.

Boylece, sanatin belli kesimlerce sadece elit kesime seslenmesinin de dniine gecilmistir.

20. yiizyilin en Onemli sanatgilarindan Marcel Duchamp, Dada’nin o6nerdigi el
becerisinin onemini kaybetmesi ve sanatin artik salt gdze hitap eden yaklasimi terk
etmesi olgularin1 daha da Gteye tagimistir. 1913°te yapmaya basladigi hazir-nesneleri
zihinsel sanat yapitlar1 olarak “kaidesinde oturan sanat yapitina savrulmus siki bir

55149

tekme”™™ olmustur.

Kimi zaman tek basia bir endiistriyel veya giinliik kullanim nesnesi olan, kimi zaman
da kendinden baska nesnelerle birleserek bir yapit haline gelen hazir-nesneler; siradan,
biricik olmayan, sanat¢1 tarafindan {iretilmemis nesneler olarak ele alindiginda 6zerk
olmaktan uzakken, 6rnegin Cesme gibi sanatcisi tarafindan imzaladig1 anda, bir anlamda
biricikleserek Ozerklesen nesneler olarak Ozerklik kavramiyla karmasik bir iligskiyi

sergilerler. Hazir-nesneler, bugiiniin konjonktiiriinden bakildiginda modernist egilimde

148 Lynton, s.130.
149 Paz, “Marcel Duchamp ya da Yalinligin Satosu”, s.142.
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gibi goriinseler de, donemi iginde degerlendirildiginde postmodernist olarak bile
tanimlanabilir. Zira, hazir-nesne, postmodernizmin en énemli olgularindan kendine mal
etme ve ironik alintilamanin bir anlamda tarihsel bir baslangici olma 6zelligini
tasimaktadir. Ancak, bu kendine mal etme ve ironik alintilama, Pop Sanati’nin kendine
mal etme ve ironik alintilamasindan farklidir. Zira postmodern alintilamada Linda

»150 o657 konusudur.

Hutcheon’un belirttigi gibi, “politik anlamda ikili bir kodlama
Parodi edilen— yani alintilanan sey—hem yiiceltilir hem de alasagi edilir. Pop
Sanati’ndaki alintilama olgusu, Dada’da da biraz bulunan biiyiik séylemleri (Ing: grand
narratives) tamamen yikmistir. Pop Sanati’nin hazir-nesneleri, Dada’nin hazir-
nesnelerinin sahip oldugu “yiicelik”ten yoksundur. Zira Pop Sanati, modernizmin en

onemli oOzelliklerinden orijinalligi ve 6zerkligi bir kenara birakmistir ki, Dada, orijinal

kavramini sorgulamis olmakla birlikte, 6zerklik kavramini tam olarak terk edememistir.

Pop Sanati, Duchamp’in hazir-nesneler kavramini “asir1”ya tasiyarak sanat nesnesi ve
tilkketim nesnesi kavramlarini birbirine karistirarak 6zerklik kavramini da bir kenara
birakmistir. Elestirdigi olgu ve kavramlart hem yeren hem de yiicelten Pop Sanati,
nesneye karsi takindigr bu ikircikli tavriyla tam bir postmodern sanat akimi 6rnegidir.
Bu akimin en 6nemli isimlerinden Andy Warhol,
m Jean Baudrillard’in belirttigi gibi “yapitlarindaki
indirgeyici  Ozellikle”  6ne  ¢ikmaktadir.

’ Shop “Duchamp’ta makine istem dis1 diizenek

therefore

’ am niteligiyle, [...] Warhol ise istem dis1

makinelikle  6zdeslesir™®>  Pop  Sanatr’yla

postmodernizmin en énemli iki maddesi yeniden

iiretilebilirlik ve mesrulastirma geri doniilemez
Re 97."Ba|>rbar.é' Kruger, Satin bir sekilde ortaya konmus ve alintilama, Pop

Alyorum, Oyleyse Varum, c-print, 1987. Sanati’yla birlikte mesru bir sanat iiretimi

150 Hutcheon, The Politics pf Postmodernism, s. 101.
151 Baudrillard, Kusursuz Cinayet, s. 97.
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yontemine doniismiistiir. 1980ler’in sonlarina kadar etkin olmus olan Pop Sanati,
Barbara Kruger’in (1945— ) “satin aliyorum, dyleyse varim” (1987) (Resim 97) soziinii
hakli ¢ikarip sanata da tiiketim kiiltiiriinii enjekte ederek ozellikle 1980 sonrasinda
sanatta postprodiiksiyon yontemi ile yapit iiretiminin patlama yasamasina zemin

hazirlamistir.

Liam Gillick’in kuralsiz kosulsuz bir kendine mal etme durumu i¢in, “seksenlerde,
sanatsal iiretimin biiyiilk bir kismi, sanatgilarin dogru diikkanlarda aligverise ¢iktigini
gosteriyordu. Simdi, sanki yeni sanatgilar da aligverige ¢ikiyorlar gibi, fakat uygunsuz
diikkanlarda, her cesit diikkanda”™®® derken, 1990l yillarin sanatta bir alintilama

“asir’”’l1g1 donemi olmasina dikkati gekmektedir.

Bu ¢alisma, 199011 yillardaki alintilama “asiriligi” sorunsali yerine alintilamanin 20001
yillardaki arag/ortam/yontem temelli alintilamaya odaklandigindan 199011 yillardaki
ornekleri metin kapsami disinda birakmistir. 2000li yillardaki alintilama olgusunun
onerdigi yeni yontemi ortaya koyabilmek i¢in sirasiyla Cindy Sherman, Robin Rhode,

Laura Letinsky, Gregory Crewdson, Tracey Emin olmak iizere bes sanat¢1 incelenmistir.

Cindy Sherman’m yapitlar1 her ne kadar 1980ler’in basindaki Isimsiz Film Kareleri
fotograf serisine yogunlasmissa da; 200011 yillarin alintilama olgusunun 6nerdigi yeni
yonteme bir onciil 6rnek oldugu icin metinde yer almistir. Sherman’in fotograflari, bu
calismanin varmak istedigi ag¢ilim i¢in bir dizi 6nerme baglaminda 6nemlidir. Sinema
Kuramimin—ozellikle feminist teorinin—iizerinde durdugu bakma ve bakilma
sorunsalinin fotograflarda major konumda 6nem tagimasi, yine feminist film kuraminin
yogunlastigir “fettan/bastan ¢ikarict kadin” (Fra: femme fatale) ikonunu performans
unsuru olarak kullanmasi, alintiladig1 bu sinemasal ikon ile ayn1 zamanda “fettan/bastan
¢ikarict kadin” ikonunun ait oldugu bir sinema #irii (Ing: genre) kara film’i (Fra: film

noir) de alintilamasi, dolayisiyla, bir fotograf karesinde de bir tir olusturulabilecegini

152 Gillick, Liam. Aktaran: Nicolas Bourriaud, Postprodiiksiyon, s. 45.
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ve cagrisim izleklerini kullanarak fotograf karesinin ne kadar sinemaya

yaklagabilecegini gostermesi bakimindan 6nemlidir.

Cindy Sherman gibi performans sanatin1 desenleriyle birlestiren ve bunlar1 sonug olarak
bir veya birden fazla fotograf karesinde gorsellestiren Robin Rhode, kendisi gibi Afrika
kokenli olan William Kentridge’in yapitlarinda kullandig1 6zgiin teknigi alintilamaktan
cok daha onemli bir baska seyi alintilar: hareketli imajin neredeyse tiim tarihini. Rhode,

alintiladig1 bu tarih ile izleyene aslinda gorsel sanatlarin tiimiiniin bir karigimini sunar.

Laura Letinsky ise, fotograf ve resmin gorsel sanatlar tarihindeki kronolojik
siralamasiyla oynamaktadir. Fotograf ve sinema tarihine iliskin pek ¢ok kaynak kitapta

su gibi sdylemlere rastlamak mimkiindiir:

““Hareketli goriintiiler” (moving pictures) yiizeyde resimsel sanatlarla
yakin paralellik i¢indedir. Cok yakin zamanlara kadar sinema, resimle
yalnizca sinirlt 6l¢lide dogrudan rekabet edebildi. Renkli film bir arag
olarak marjinal acidan yararli olmaktan daha fazlasi olarak
disiiniildigii bir gelismisglik diizeyine 1960lar’in sonuna dek gelmedi.
Bu ciddi sinirlamaya ragmen, fotografin ve sinemanin etkisi hemen
hissedildi, ¢iinkii teknolojik iletisim araglarinin sinirli ama hayati bir
yonden resme ve c¢izime Ustiin oldugu acikg¢a goriildii; bu araclar
diinyanin goriintiilerini dogrudan kaydedebiliyordu.”153

153 Monaco, James. Bir Film Nasil Okunur? ¢ev. Ertan Y1lmaz, (Istanbul: Oglak Yayincilik, 2001) s. 42.
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Resim 98. Sam-Taylor Wood, Olii
Doga, video (videodan kareler), 2001.

Letinsky, Wood
(1967— ) ile bu baglamda bir

Sam-Taylor

ortak noktayr da paylasmaktadir.
Wood’un Olii Doga (ing: Still
Life) adl1 videosu (Resim 98) 17.
ylizyll vanitaslarinin yani sira
Paul Cézanne’in natlirmortlarini
da alintilamaktadir. Son derece
agir bir temposu olan Wood’un
videosunun sonunda tabaktaki
geriye

meyvelerden sadece

Diinyanin goriintiilerini dogrudan kaydedebilmesi
baglaminda bir ustiinliigli oldugu kabul edilebilir
olan fotograf teknolojisi, resim ve ¢izime diger
artistik ozellikler baglaminda da {istiin olabilecegi
gibi yaygin ve yanlis bir diigiinceyi de beraberinde
getirerek, resim ve fotograf sanatini ¢ogu kez karsi
karstya getirmistir. Zaman zaman resim sanatini
sekteye ugratan zaman zaman da bir yol gosterici
gorevini  Ustlenen  fotograf,  Letinsky’ nin
yapitlarinda adeta resim sanatina ithaf edilmis bir
saygtl durusunda gibidir. 17. ylizy1l Kuzey Avrupa
resmini alintiladig fotograflarinda ¢cagdas nesneler
ile yaptig1 yeni kurgular1 fotograflayan Letinsky,
fotograf sanatinin an1 yakalayabilmesi 6zelligi ile
Altin vanitaslarindaki

Cag’in simgeciligi

birlestirir. Letinsky, sanat tarihinde alisildik
olmayan bir alintilama yapmaktadir: fotografin

resmi alintilamasi.

Resim 99. Sam-Taylor Wood, Aglayan Erkekler
(Laurence Fishburne), fotograf, 2004.
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amorf bir kiitle kalir. izledigimiz sey, bir vanitastir, ancak iiretiminde daha yeni bir

teknoloji kullanilmistir.

Sam Taylor Wood’un Letinsky’den baska, sinema oyuncularin1 fotograflarinda
kullanmak baglaminda (Resim 99) kesistigi bir baska sanat¢i Gregory Crewdson,
sinema sanatini oldugu kadar resim sanatin1 da alintilamasiyla metinde yer almaktadir.
Neredeyse orta Slgekte bir filmin biitgesine mal olan Crewdson’un tek bir fotograf
karesi sinemasal yapida bir hikayecilik barindirir. Crewdson, Edward Hopper’dan
David Lynch’e, Alfred Hitchcock’tan X-files gibi gercekiistiiciiliik kavramini yeniden
sekillendirmeye calisan ve gercek/gergeklikle olan iliskimizi sorgulayan televizyon
dizilerine kadar tekinsizlik temasinda bulusan pek ¢ok sanat¢iyr alintilar. Crewdson bu
alintilamalartyla, izleyene bir fotograf karesinde sinemasal anlamda hikayesel bir kurgu
yapilabilecegini ve Sherman’in yaptigt gibi fotograf yoluyla bir #iriin

alintilanabilecegini gosterir.

Bu ¢alismada son olarak yer alan Tracey Emin, Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para
Eder yapitiyla incelenmistir. Emin, yapitinda alintiladig1 fyi, Kétii ve Cirkin’in film
miizigiyle oldugu kadar benzer mekan se¢imiyle de Western kodlamasi iizerinden
sinema sanatini alintilayarak, Metz’in terminolojisiyle kodun bir video yapitini da

sinema gibi algilanabilecegini gosterir.

Metinde yer alan sanat¢ilarin ortak 6zellikleri kullandiklar1 arag/ortam/yontem (medya)
disinda bir ya da birden fazla arag/ortam/yontemi alintilamalaridir. Bu alintilama
yonteminin, postprodiiksiyon ¢agi olarak adlandirabilecegimiz 19901 yillarin alintilama
yonteminden iki 6nemli 6zellik ile ayrilmaktadir. Bunlardan ilki ve en belirgin olani,
ara¢/ortam/yontem temelli olmasidir; ikincisi ise alintilamaya ragmen—elbette Ki
modernist baglamda olmayan—bir 6zerklik ve orijinallik Onermesidir. Belki de bu
ifadedeki ozerklik ve orijinallik, Epstein’in Onerdigi gibi bir trans on ekiyle
kullanilmahidir. Zira bu kavramlarin postmodernizm oOncesinde oldugu konumuyla
yeniden ortaya ¢iktigini sdylemek, fazla iddiali ve temelsiz bir sdylem olacaktir. Ancak,

bugiinkii konjonktiirde sanatta alintilama kavramina bakildiginda postprodiiksiyon
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baglaminda ciddi bir “zayiflama” goriilmektedir. Bu ¢alismada incelenen sanatgilar gibi
orneklerin zaman igerisinde ¢ogalacagina ya da azalacagina dair kesin bir ¢ikarimda
bulunmak s6z konusu degilse de bile, alintilama kavraminin bundan boyle salt yapit

temelli alintilama baglaminda varligini siirdiiremeyecegi agik¢a goriilmektedir.
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William Kentridge, Aya Yolculuk, animasyon, kagit iizerine komiir, 16mm

film, animasyon, 2003.

Resim 37.
Resim 38.
Resim 39.
1990.

Resim 40.
Resim 41.
Resim 42,
Resim 43.
Resim 44.
Resim 45.
Resim 46.
Resim 47.
Resim 48.
1912.

Resim 49.

Robin Rhode, Mum, 2°16”’, 16mm, (filmden kareler) 2007.
Robin Rhode, Tas Bayrak, 9 adet c-print, 2004.

David Hammons, Afrika-Amerika Bayragi, bez iizerine baski, enstelasyon,

Stereoskop.

1901 yilinda tiretilmis bir stereografik kart.

Fenakistoskop.

Zoetrope.

Bir Amerikan gazetesinden zoetrope reklama.

Joseph Nicéphore. Pencereden Gériintii, fotograf, 1826.

Eadweard Muybridge, Hareket Hdélindeki At, 1878.

Eadweard Muybridge, Merdivenden Inen Ciplak, 1877.

Marcel Duchamp, Merdivenden Inen Ciplak No:2, tuval iizerine yagliboya,

Sinematograf.
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Resim 50. Lumiére kardesler. Lumiére Fabrikasi’ndan Cikan Isciler, 50",
siyah/beyaz, 1895.

Resim 51. Georges Méli¢s. Aya Yolculuk, 14°, siyah/beyaz, 1902.

Resim 52. Laura Letinsky. Yas ve Melankoli #33, c-print, 2001.

Resim 53. Laura Letinsky. Hatirlamiyorum #54, kromojenik baski, 22 % x 30 7/8 ing,
2002.

Resim 54. Osias Beert. Istiridyeli Natiirmort, ahsap iizerine yagliboya, 1610.

Resim 55. Pieter Claesz. Vanitas, panel iizerine yagl boya, 163?.

Resim 56. Gregory Crewdson, Gaz Istasyonu, c-print, 2001.

Resim 57. Edward Hopper, Gaz, 66.7 x 102.2 cm, tuval {izerine yagli boya, 1940.
Resim 58. Gregory Crewdson. Isimsiz (Giillerin Altinda), 144.8 x 223.6 cm, c-print
2004.

Resim 59. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print 2004,

Resim 60. Alfred Hitchcock, North by Northwest, 1959, filmden kare.

Resim 61. Alfred Hitchcock, North by Northwest, 1959, filmden kare.

Resim 62. Alfred Hitchcock, North by Northwest, 1959, filmden kare.

Resim 63. Gregory Crewdson, Isimsiz Doga Harikalary), c-print, 2001.

Resim 64. David Lynch. Blue Velvet, (Lumberton Kasabasi) filmden kare, 1986.
Resim 65. David Lynch. Blue Velvet, (Lumberton Kasabasi) filmden kare, 1986.
Resim 66. Gregory Crewdson, Isimsiz (Alacakaranhk), c-print, 2001.

Resim 67. Gregory Crewdson. Isimsiz (Banliyé Cimenligi), c-print, 50.8 x 60.96 cm,
1987.

Fig 68. Gregory Crewdson. Isimsiz c-print, 2001.

Resim 69. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), dijital c-print, 163.2 x 239.4
cm, 2003.

Resim 70. John William Waterhouse, Pandora, tuval iizerine yagli boya, 152 x 91 cm,
1896.

Resim 71. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2001.

Resim 72. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2001.

Resim 73. Gregory Crewdson, Isimsiz (Doga Harikalary), c-print, 2001.
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Resim 74. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2001.
Resim 75. David Lynch. Twin Peaks: Fire Walk With Me, 1992, filmden kareler.

Resim 76. David Lynch. Twin Peaks: Fire Walk With Me, 1992, filmden kareler.
Resim 77. Rachel Ruysch, Mermer Masa Uzerinde Cicekler, 48,5 x 39,5 cm, tuval
lizerine yagl boya, 1716.

Resim 78. Jan van Huysum, Cigeklerle Natiirmort, 81 x 61 cm, panel iizerine yagl
boya, 1723.

Resim 79. Rachel Ruysch, Mermer Masa Uzerinde Cicekler (detay).

Resim 80. Frans Snyders, Bir Oyun Diikkdni, tuval iizerine yagh boya, 170 X 254 cm,
1620.

Resim 81. Jan Fyt, Kus Konseri, tuval iizerine yaglhiboya, 135 x 186 cm, 162?.

Resim 82. Carel Fabritus, Goldfish, 34 x 23 cm, panel {izerine yagliboya, 1654.

Resim 83. Gregory Crewdson, Isimsiz (Doga Harikalari serisi), c-print, 2001.

Resim 84. Gregory Crewdson, Isimsiz (Doga Harikalart serisi 'nden Evin Etrafinda
Kuglar), c-print, 1997.

Resim 85. Edward Hopper, Tren Yolu Kenarindaki Ev, tuval lizerine yagli boya, 61 x
73.7 cm, 1925.

Resim 86. Alfred Hitchcock, Sapik, 1960, filmden kare.

Resim 87. Edward Hopper, Tas Evde Giines Isig1, tuval lizerine yagliboya, 60 x 80 cm,
1956.

Resim 88. Edward Hopper, Felsefeye Gezinti, tuval tizerine yagli boya, 76.2 x 101.6
cm, 1959.

Resim 89. Gregory Crewdson, Isimsiz (Giillerin Altinda), c-print, 2001.

Resim 90. Edward Hopper, Kafeterya’da Giines Isig1, 102.2 x 152.7 cm, tuval {izerine
yagliboya, 1958.

Resim 91. Edward Hopper, Gecekuslart, 76,2 x 152,4 cm, tuval iizerine yagliboya,
1942.

Resim 92. Gregory Crewdson, Ophelia from Twilight, c-print, 152 x 102 cm, 2001.
Resim 93. John Everett Millais, Ophelia, tuval iizerine yagli boya, 76 x 111 cm, 1852.
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Resim 94. David Lynch. Ikiz Tepeler, filmden Kkare.

Resim 95. Tracey Emin, Bazen Elbise Paradan Daha Cok Para Eder, enstelasyon,
2001.

Resim 96. 180 derece kurali.

Resim 97. Barbara Kruger, Satin Aliyorum, Oyleyse Varum, c-print, 1987.

Resim 98. Sam-Taylor Wood, Olii Doga, video, 2001.

Resim 99. Sam-Taylor Wood, Aglayan Erkekler (Laurence Fishburne), fotograf, 2004.
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TUTANAK

Resim Anasanat Dali, Sanatta Yeterlik programi 6grencilerinden 20050554 no.’ lu
Bengisu BAYRAK'In asagida isimleri yazih tez jurisi 17.06.2008 tarihinde saat 15:00'te
Marmara Universitesi Guzel Sanatlar Enstitisi 'nde toplanmistir.

IMZALAR

Yrd.Dog.Riichan SAHINOGLU
Prof.Filiz BASARAN

Prof. Tun¢ TUFEKCI
Prof.Barbaros GURSEL
Yrd.Dog.Devabil KARA
Yrd.Dog.Kerim KILICASLAN
Yrd.Dog.idil AKBOSTANCI

Prof.Serap M. EYRENCI

L D 01 ArU ,
(Tez Danigsmani) | < &.(’7\ NG

(Uye) //ﬂéﬁfﬁ)ﬁ¥ |

|
(Uye)(Dogus U.) ‘/@5

(Uye) (Fotograf) %676 . g
(Uye) ——T; M/é‘/\/

(Yedek Uye)
(Yedek Uye) (Teksil)

(Yedek Uye) (Dogus U.)



T.C. MARMARA UNIVERSITES:
GUZEL SANATLAR ENSTITUSU
MUDURLUGU

TUTANAK (SY - 1)

Resim Anasanat Dali, Sanatta Yeterlik programi 6grencilerinden 20050534 no." iu
Bengisu BAYRAK 'In, Lisansustu Ogretim Ycnetmeliginin 34. maddesine gcre nazirlayarak
Enstitdye verdigi “FOTOGRAF, RESIM, SINEMA VE VIDEO SANATININ DEVINIMLI
iLISKISI: ALINTILAMA VE ANLAMLANDIRMA “ adli tezini , Enstiti Yonetim Kurulunun
17.06.2008 gunu yapilan toplantisinda tayin edilen asagida isimleri ve imzalari bulunan 2iz
juri Uyeleri huzurunda ilgili yonetmeligin 34. maddesi geregince .45 .. dakika sure ile
savunmus ve sonugta ;

A ) Sanatta Yeterlik ogrencisi Bengisu BAYRAK 'in tez savurmasin
BASARI ... oldugu .Y, .BIRU Gl ile ka?arlas,tummxstlr. -

B ) AdI gegen ogrencinin basarisiz olmasi halinde kendisine tezini duzeitmes: veya
veniden yazilabilmesi igin .._—~—.... ay sure taninmistir. l

Isbu tutanak 3 ( Ug ) niusha tanzim edilmis ve Enstitt Mudurltgu’ ne sunuimak uzere
tarafimizdan imzalanmistir.

Yrd.Cog.Righan SAHINOGLU Prof.Filiz BASARAN Prof,TunJTUFEKCI
DANISMAN Uve | UYE ~

’ ! /’/ ‘l va l< TS / v ’ B ‘ \ /
Ll m\‘/ \(\/‘\V\\ 7

Prof Barbaros GURSEL Yrd.Dog.Devapil KARA Yrd.Doc.Kerim K'ILiCASL‘X}‘i

OYE-2D/ D . Ove . YEDEK UVE
Yrd.Dog.ldil AKBOSTANCI Prof Serap M.EYRENCI
YEDEK UYE YEDEK UYE

MADDE 34. :

a) Sanatta Yeterlik ¢alismasini sonuglandirabiimek i¢in Kamu Personeli Yabanci Dil 8ilgisi Seviye Tespit Sinavinda
(KPDS) yuz uzerinden en az elli puan veya Universitelerarasi Dil Sinavi'ndan (UDS) yuz uzerinden en az elli almis zimak
qerekir. Yabanci uyruklular ile ana dili _g/rmesi gereken yabanci dille ayni olan adaylar, diger yabanci aillerden veya Tu/yce'cen
sinava tabi tutuluriar. Bunlarin sinavi Universite Yénetim Kurulunca en az bin o dilin ogretim uyesi olmak uzere clzleruru/acax e
Kisilik bir juri taratindan yapilir. ' ’

Belirtiien merkezi yabanci dil yeterlilik sinaviarindan bagarisiz olan sanatta yeterlik aday!, :sterse, harcini ccemek
suretiyle M.U. Yabanci Diller Béliimu yabanc: dil hazirlik programina dgrenci olarak kaydedilir. Bu program suresi en cOk oir
takvim yili olup, bu sure sonunda belirtilen merkezi yabanci dil yeterlik sinavlarindan basarili olamayan ogrencilern Ensutu le
iligikleri kesilir. Devam gartinin yerine getirildigi belgelenmek sartiyla, bu orogramda gegirilen sure ogrenim suresine Jani
edilmez.

b) Tez hazirlayan ogrenci elde ettigi sonuclari, sergi veya proje hazirlayan ogrenci ise galismasini agiklayan /e
belgeleyen bir metni ilgili kurul tarafindan kabul edilen kurallara uygun bicimde yazmak ve ayrica tezini/ sergisini / projesini juri
snunde sézlii olarak savunmak zorundadir.

¢) Jan, ilgili anasanat dali baskanliginin 6nerisi ve yonetim kurulunun onayi ile atanir. Jiiri, G¢u ogrencinin Tez / Sergi /
Proje Izleme Komitesi'nde yer alan égretim dyeleri ve en az bin baska bir Jliksekdgretim kurumunun ayni veya yakin anasanat
dalinda gorevli 6gretim uyesi olmak uzere bes kigiden olugur.

d) Juri uyeleri, S0z konusu tezin veya metnin kendilerine teslim edildigi tanhten itibaren en gec bir ay iginde toplanarak
ogrenciyi sinava alir. Sinav, sanatta yeterlik galismasinin sunulmasi ve Junu 1zleyen soru-cevap bolumunden olusur Sinav
suresi 2n az 75, en ok 120 dakikadir '

e) Sinavin tamamlanmasindan sonra Juri, dinfeyicilere kapall niarak. tez veya sergl. proje. gosten, resital, <cnser
remsil hakkinda salt gogunlukla "kabul”. “red” veya “diizeltme” karari verir 8Bu karar. /Igii anasanat dali baskanlhginca sinavi
1zleyen ug qun iginde ilgili enstituye tutanakla bildirilir Sanatta yeterlik calismasi reddedilen ogrencinin ansttu ile disiqr <esilir
Sanatta Yeterlik calismasi hakkinda duzeltme  arar venlen ogrenci en  jec u¢ Ay cinde  gereqini /a0arik
tezini/serqisini/projesing ayni jurt ontnde yeniden ,;a_vt'fr‘rlr Bu sinav scnunda fa sanarta veterlik calismas) <apul 2cimeyen
srencimn enstitu e lisigr kesilir

Tutanag Tanzim Eden Nesiran QQLAT <,

“Ersit Sekreters

A



