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Kamera, teknolojik ara¢ olarak diinyayla modern bir iligki kurmakta; her mekani ve
her nesneyi kaydederek dontstirmekte ve gorsellestirmektedir. Bu makalede dncelikli
olarak kameranin nasil bir dinya yarattigi ve bu diinyanin modernlikle olan iligkisi
ele alinmaktadir. Ardindan da kameranin hareket yetilerinin gelisimi irdelenmekte ve
sinema tarihinin ilk dénemlerinde tiyatro seyircisiyle 6értiisen sabit bir bakis agisina
sahip oldugu goérllmektedir. Ancak zaman icerisinde kameranin hareketlenmesi ile
daha farkll bakis acilari yakalanmistir. italyan tipi sahnenin ve perspektifin ortadan
kaldinimasi da kameranin hareket kazanmasi ile irtibath bir sekilde ele alinmaktadir.
Makale boyunca nesne/ara¢ merkezli bir bakistan hareket edilmekte, kamera igerikten
bagimsiz bir bicimde tarihsel bir fenomen olarak incelenmektedir. Ara¢c merkezli
yaklasimin karsiligr olarak mekanik g6zin maddi dinyanin her kdsesini kaydettigi
gorilmektedir. Bu tartismalar esliginde makalenin son béliminde Film Kamerali Adam
filmi sinematografik unsurlarin maddi diinya ile olan irtibati agisindan incelenmektedir.
Filmin analizinde kameranin giindelik hayata dahil olmasi, bakis acilarinin cogalmasi,
yakin ve uzak ¢ekim gibi farkli sinematografik unsurlarin maddi diinyayi dénustirdtgua
gosteriimektedir. Makale boyunca kavramsal ve kuramsal cerceveyi teknolojik
determinizm olusturmakta; tarihsel ve sosyolojik/toplumbilimsel ¢6ziimleme yéntemleri
de birlikte kullaniimaktadir.
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Physical World as a Record of the Mechanic Eye

Abstract

Camera as a technological tool, establishes a modern relationship with the world;
transforms and visualizes every space and object by recording. First of all, in this article,
what kind of a world camera creates and its relationship with modernity is discussed.
Then, the development of camera movement abilities is examined and it is seen that
it has a fixed point of view that overlapped with theater audience in the early stages of
cinema history. However, over time, different points of view were obtained by moving
the camera. Elimination of the Italian-style scene and perspective is also addressed in
connection with the movement of the camera. Throughout this article, an object/means
centered perspective is used, and camera is examined as a historical phenomenon,
regardless of content. In response to object centered approach, mechanical eye seems
to record every corner of physical world. Accompanied by these discussions, in the last
part of the article, “Man with a Movie Camera” is examined in terms of the connection
of cinematographic elements with the world. In film analysis, it is shown that different
cinematographic elements such as close-up and long shots, camera’s involvement
in everyday life, the increase of point of views transform physical world. Throughout
the article, technological determinism forms the conceptual and theoretical framework;
historical and sociological analysis methods are also used together.

Keywords: Point of View, Camera, Mechanic Eye, Perspective, Physical World.

Giris

Bir kitle iletisim araci olarak sinemanin nasil bir diinya ve degisim yarattigina
bakildiginda, insanin kendisiyle, nesnelerle ve genel olarak evrenle kurdugu iligkinin
gérmek, kaydetmek ve kontrol etmek gibi niteliklere sahip oldugu gértlmektedir.
Modern bir arag¢ olarak sinema, gérme eylemi tzerinden insanin her seyle kurdugu
iliskiyi dénlstirmekte; yasam ve nesneler Uzerinde yeni bir kontrol mekanizmasi
olarak kullaniimaktadir. Mevcut makale dahilinde ise sinema ve kamera agisindan
insan hayatinda modernligin neden oldugu degisimin izleri takip edilecektir. Sinemanin
tarihi Bati merkezli tarihsel suregten ayri distnilemeyecedi igin icine dogdugu ve
belirli degisimleri tetikledigi tarihsel ve sosyolojik kosullar ile birlikte irdelenecektir. Bu
baglamda sinema denildiginde meselenin daha acik bir sekilde anlasilabilmesi icin
modernlik ile iligkisi kurulacaktir.

Dinyanin her yerinde, zaman ve mekéan ayirt etmeksizin kendi varligini icbar eden
sinema, kisaca “nesnenin hikimranhgr” (Baudrillard, 2012a) denilen ve makalenin
ana omurgasini tegkil eden teknolojik determinizmin, nesne ya da ara¢ merkezli
bakisi ile irdelenecektir. Teknolojik bir ara¢ olan sinema, bir disinme ve yasama
bicimi olarak modernligin diinya ¢capinda kabul gérmesinde icerikten bagimsiz bigcimde
katki saglamakta; herkesi, yeni gérme bicimlerine asina kilmaktadir. Modern diinyada
insan icinde bulundugu dizeni kavrama, agiklama ve degistirme acgisindan c¢ok ciddi
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araclara sahiptir ve bu aracglardan bir tanesi olan sinemanin neden oldugu kiriimayi
gbstermek ve bir yandan da modernlikle olan uyumunu agiga ¢ikartmak makalenin
temel amaglarindan bir tanesidir. Dil, anlati, temsil ve i¢erik diizeyinde anti modernist
bir tavir takinilsa bile, kameranin yani aracin dogasinin modernlige uygun olusu
nedeniyle maddi diinyayla kurulan iligkiyi yeni gérme bicimleri 6zelinde koklu bir
sekilde degistirdigi distnilmektedir.

Sinemay! sanat olarak degil de bir kitle iletisim araci olarak degerlendirmek onun
hem icine dogdugu hem de dénustirdigl yapiyr anlamayi saglayacaktir. Bu slrecte
sinemanin tercih edilme nedeni ise 20. ylzyilin en iyi gdstergelerinden biri olmasindan
kaynaklanmaktadir. Makalenin son boéliminde film incelenirken, ara¢ merkezli
metodolojik yaklasimin bir gerekliligi olarak kameraya ve onun gelisen dogasina uygun
bicimde sinematografik bir analiz gergeklestiriimektedir. Bir ara¢ olarak kameranin
cekim dicekleri ve hareketleri ile diinyay! yeni bir bicimde gérmenin nasil insa edildigi
ele alinmaktadir. Bununla birlikte tarihsel strecteki teknolojik gelisimlere ve sosyolojik
dénustimlere de odaklaniimaktadir.

Makalede Film Kamerali Adam filminin secilme nedeni makalenin iddialariyla dogru
orantili bicimde kameranin hayata dahil olmasinda, hareket kazanmasinda, bakis
noktalarini cogaltmasinda ve tim bunlari ¢ok erken bir tarihte gerceklestirmesinde
yatmaktadir. Film hikadyesinden ziyade yapisal olarak yani sinematografik acidan nasil
bir dinya kurguladigi baglaminda incelenmekte ve tek tek filmler yerine bir bitin
olarak sinemanin modernlikle uyumlu olan belirli bir yasama, gérme ve disinme bigimi
yaratmasina odaklaniimaktadir. Benzer bir olguyu Armand Mattelart'in Gezegensel
Utopya Tarihi adli metninde Georges Meliés'ye atfettigi ifadede bulmak mimkiindiir:
“Elinizin Altindaki Dinya” (2005, s. 207). Meliés, Film Yapimevi icin bastirdigi bu ilan ile
sinemanin anlaminiicat edildikten ¢ok kisa bir siire sonra kavramig ve diinyanin kamera
vasitasiyla nasil ele gegcirildigini vurgulamistir. Bu baglamda sinematograf, dlnyayi
yeni bir bicimde gérmenin ve idrak etmenin araci olmasina ragmen sinematograftan
Once fotograf, maddi dlinyayi gorsel bir zemine ¢cekmistir.

Kamera cok farkli ve yeni bir gérme bicimi yaratmis, sanatsal alanda resmin bir
yukimluligu olarak addedilen “olani oldugu gibi” resmetmeyi déntstirmustir. Susan
Sontag’in ifadesiyle resim sanatinin gerekgi goérintiler olusturma goérevini fotograf
devralmistir (2011, s. 114). Dinyanin objektif gdsterimi yagliboyadan fotograf alanina
gecmis ve bugiine kadar alisiimis olan gérme bigimlerini degistirmistir. Zaman icerisinde
teknigin ve rasyonalitenin gelisimi yeni bir bakis ve gerceklik bilincini agiga ¢ikartmistir.
“Bunun sonucunda sanatta nesnellige dogru bir ydénelim bas gdsterdi ve fotografin
temelleri de bu yonelimle 6rtustld” (Freund, 2008, s. 68). Fotograf makinesiyle gérulen
maddi dlinya, insan gdzlyle gdérilenden daha farkli oldugu igin fotograf makinesi daha
nesnel oldugu disinilen bir gdrme bigimi yaratmistir.

Fotografin sahip oldugu gercgeklik, yagliboyayr tamamen sanatsal bir alana iterken
kendisini de teknik bir slrece indirgemistir. Tarihsel agidan “pozitivizm, fotograf
makinesi ve sosyoloji birlikte buyuduler” (Yaykin, 2011, s. 32). Fotografi ve onun yeni
gbérme bigimlerini anlamak igin tarihsel ve sosyolojik baglarini gérmek gerekmektedir.
19. yuzyilin ilk ceyreginde icat edilen fotograf, ddnemin kosullari geregi 6ncelikli olarak
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sanatsal agidan degerlendiriimeyip iktidarin kaydetme ve kontrol altinda tutma araci
biciminde kullaniimistir. Toplumsal olgulari ve déntsumleri en iyi bicimde kayit altina
alabilecek bir araca duyulan gereksinim ve yagliboyanin bu konudaki yeteneklerinin
sinirliigindan 6tara fotograf acgiga cikan ihtiyaci karsilamistir.

Fotograf, yagliboyadan ¢cok daha kuvvetli bir bicimde, sahiplik duygusunu arttirmigtir.
John Berger’in Gérme Bigimlerinde ifade ettigi gibi yagliboya tabloda ¢ok uzun yillar
boyunca resmedilen kadinlar, tarlalar, yemekler ve hayvanlarin hepsi, sahip olmanin
bir géstergesi konumundadir (2012). Fotograf da benzer bicimde géruntuledigi her seyi
sahip olunacak bir nesneye indirgedigi icin “fotograf toplamak, diinyay! biriktirmektir”
(Sontag, 2011, s. 2). Dolayisiyla fotograf araciligiyla gérmek kontrol etmekle,
nedensel baglar kurmakla ve biriktirmekle iligkili oldugu i¢in dénemin anlayisiyla uyum
g6stermistir. Fotografin varligina imkén taniyan ara¢ da modern kulttrtn bir Grantddr.
Derman’in ifadesiyle tum teknik gértntuler, bir aygit yani apparatus tarafindan uretilir;
bu aygit icat edildigi ve kullanildigi kltirin bir par¢asidir (2010, s. 56-57). Modernligin
dinyay! yeni bir gézle ve bakigla gérme arzusu belirli teknolojik araclarin devreye
girmesiyle neticelenmistir.

Yukarida kisaca deginildigi gibi teknolojik gelismeleri modernligin i¢sel ve vazgecilmez
bir unsuru olarak okumak yerine, modernligi, teknolojiyi var eden bir disiinme ve
yasama bicimi olarak degerlendirmek farkli okumalar ve firsatlar sunabilir. Mesela
John B. Thompson, Medya ve Modernite adli metninde medyanin yikselisiyle
modern toplumlarin yikselis bicimlerinin birbirleriyle i¢c ice gectigini ve modern
dinya anlasilmak isteniyorsa medya iletisiminin de anlasiimak zorunda oldugunu
ifade etmektedir. ileti§im, modernitenin kurucu unsurlarindan bir tanesidir ve modern
toplumlar anlasilmak isteniyorsa iletisim medyasinin gelisimine odaklaniimalidir (2008,
s. 9, 13-14). Modernligin tarihi iletisim araclari Gzerinden pek okunmadi; halbuki iletisim
araclarini g6z ardi ederek modernligi anlamaya ¢alismak eksiklikler yaratacaktir.

Benzer bir bakig agisini Armand Mattelart, iletisimin Dinyasallagsmasi adli eserinde
vurgulamaktadir. iletisimin uluslararasilasmasi ve evrensellesmesi hem Aydinlanma
¢agl hem de liberalizm ile iligkilidir; haberin serbest akigi, Grinln ve isglictinin serbest
dolagimi ile alakahdir. Demiryollari ve tren, ulus devletin ilerlemesinin ve endustri
devriminin géstergeleridir (2013, s. 13-22). iletisim ve ulasim alaninda yasanan
teknolojik gelismeler modernligin aciklanmasinda farkli katkilar sunabilmektedir. Bu
makale de benzer bicimde, kameranin ve sinemanin icine dogdugu modern diinyanin
anlasiimasinda 6énemli bir ara¢ olabilecegi, 6zelde de kameranin g6z ile kurdugu
iliskinin klasik perspektif tartismalarina, fotograftan farkh bir bicimde hem de ¢ok erken
bir tarihte yeni gérme bicimleri yaratarak katki sagladigini géstermeye calismaktadir.
Gdrme bicimlerine dayali bu degisimin modern dusiinceyle olan irtibati agiklanarak,
sinema ve modernlik arasindaki iligkinin bir yéni ortaya konmaya galigilacaktir. insanin
“elinin altindaki diinya” olarak sinema, icinde yasanilan dénemle bitlnlik arz ettigi icin
modernligin maddi diinyayla kurdugu iligkiyi cok benzer bir bicimde yeniden Urettigi
g6rilmektedir.
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1. Modernligin Anlami ve Sinemanin Konumu

Modern zamanlarin baglangici ortagag sonrasina veya takriben 16. ylzyil baglarina
denk gelmektedir. Modernlik kozmoloji, dini, bilimsel, felsefi, siyasal, kilturel, ontolojik
ve epistemolojik acilardan ge¢cmisten yani eski diinyadan bulylk bir kopusu ve yeni
dinyaya gecisi ifade etmektedir (Bagce, 2004, s. 6). Modernlik klasik duzenden
ve dislUnceden uzaklasarak, insanin Oznelesme ve geriye kalan her unsurun
bilinebilecegi, parcalarina ayrilabilecegi, incelenebilecegi, tanimlanabilecegi ve kontrol
altina alinabilecegi nesnelesme sireci olarak ifade edilmektedir.

Modern dustnme bicimi, klasik disinme biciminin her anlamiyla farklilasmasidir;
Ozellikle doga anlayisindaki donlisiim ve bilime atfedilen 6nemle birlikte bu yasanmistir.
Modern duslince teleolojik baglarindan kopariip mekanik bir dizleme cekilmistir;
mesela Newton, mekanik sistemine dayali bir fizik kurami ingsa etmigtir. Modern
dustnme ile birlikte eskiye gliven kaybolmakta ve eski her anlamiyla sorgulanmaktadir.
Modern bilimin zemini herkes tarafindan kabul edilebilir ve yeniden Uretilebilir olandir.
Bu baglamda gdézlemlenebilir, gériisel olan, dolaysizca bilinebilir olan ve fenomenal
olan esas alinarak her turla bilgi bu zemine dayandiriimaktadir. Artik hakikate gézlem
ve goriler lGzerinden ulasiimaktadir. Dolaysizca var oldugu iddia edilen bu gézlem
6nermelerinden hareketle bilimsel olanin ingasi ve kurulusu gerceklestiriimektedir.
Modernligin ¢ikisi dolaysiz bilgiyle iliskilidir (Citil, 2017). Dolaysiz bilgi insan agisindan
bilinebilir olanin sinirini cizerek metafizigi elemekte ve aydinlanma dislncesiyle
uyumlu bir bigcimde insanin iginde bulundugu diizeni mutlak anlamda bilebilecedi ama
gorulebilir, temas edilebilir ve test edilebilir olanin disinda kalanin da bilgisine sahip
olamayacagi fikriyatina dayanmaktadir.

Modern diunyada distinmek neredeyse test edilebilir bir olgudur ve nesnesi vardir. Test
etmek sadece bilimsel bir zeminde gergeklestigi icin diisiincenin nesnesi ve yontemi
modern dénemde bir hayli daralmistir. Bu durum metafizige ait tim konularin Kant'la
birlikte bilimsel arastirmanin disinda kalmasina ve tartisiimamasina neden oldugu
icin buna da kisaca metafizigin elenmesi denilmistir. Adorno ve Horkheimer acgisindan
aydinlanmanin hedefi, insanlari korkudan uzaklastirmak ve efendi konumuna
getirmektedir. Aydinlanma, diinyanin blylsini bozacak ve sdylenceleri bilgi yoluyla
ortadan kaldiracaktir. Bunun diginda her seye ve 6zellikle de maddeye hikmedilecek;
hesaplanabilir olmayan unsurlara kuskuyla yaklasilacaktir. Matematiklestirilmis diinya
inanciyla her turli séylenceden de kurtulunacaktir (2010, s. 19, 22, 45). Bu dizen
icerisinde her unsur 0lgulebilir yani nicelige donusturulebilir olmalidir. Elde edilen
verilerin ise gercegin en yalin hali oldugu disunulmektedir.

Teolojik agiklamalarin yerini bilimsel metotlar almaya baslamis ve artik modern déneme
dogru gecis hizlanmistir. Tanr her ne kadar bilimsel aciklamalarin igerisinde yer alsa
da eski belirleyici kuvvetini kaybetmekte ve diinya mekanik yasalar dogrultusunda ¢ok
daha kuvvetli bir bicimde irdelenmektedir. Yasanin énermeleri icerisine dahil edilenler,
insan acisindan tamamen bilinebilir olarak kodlanan fenomenlerdir yani olgulardir.
Modernlik fikriyatiyla iligkili bicimde bircok teknolojik ara¢ gelistiriimis ve makalenin
sinirhiliklari igerisinde inceleme konusu olarak bu ara¢ kamera olarak tercih edilmistir.
Kamera gibi her teknolojik ara¢ énceden belirlenmis bir matematiksel dizge icerisinde
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calisarak akli olani 6n plana ¢ikartmaktadir.

Modernlik ¢ok guglu bicimde akilcilagtirmayla iligkilidir ve Bati diistincesi akilcihgi bir
adim 6teye tasiyarak akilci bir toplum yaratmak istemigtir. Akilci toplumda akil sadece
bilimi yénetmez; ayni zamanda, insanlarin ve nesnelerin de akilci bicimde ydnetilmesini
arzular. Bu modernlik yaklasimi toplumu hesaplanmig bir mimari yapi olarak gérmekte
ve akl aracsallastirmaktadir. Klasik modernlik anlayisi, aklin 6zguirlesmesi ve
devrimi olarak degerlendiriimektedir. Modernlik genel olarak cekidizen vermekle,
ticareti duzenlemekle, hukuku yaratmakla, gelenege ve ayricaliklara karsi ¢ikmakla
6zdeslestigi icin tum ikilikleri reddederek akilci bir dinya yaratmaya calismaktadir
(Touraine, 2016, s. 25-26, 49). Dolayisiyla modernlik, bireysel ve toplumsal hayati
kilcal damarlarina kadar etki altina almakta, bir yasama ve dlstinme bigimi olarak var
olmaktadir.

On yedinci yuzyilin ortalarinda sdyle inanclar vardi: Maddi diinya bilimsel arastirmalarin
birincil kaynagi oluyordu ve insan eylemleri, zihni ve teolojik agiklamalar konu disi
birakiliyordu. Matematik glin gectikce belirli dlctimlere baglaniyordu. Tabiat felsefesinin
de matematik gibi mantiga dayal olabilecegi fikrinden hareketle gézlem ve deneyin
6nemi artiyordu. Dunyayi anlama slrecinde akla olan gtiven artiyordu (Trusted, 2018,
s. 136-137). Fenomenal ve gézlemlenebilir olanin 6ne ¢ikmasi ile kameranin arasinda
cok guglu bir iligki vardir clnkl pozitivist inanclar dogrultusunda kameranin maddi
gercegi yani ele gegirilebilir olani kayit altina alarak saklayabildigine ve tekrar tekrar
gbsterime sunabildigine inaniimaktadir.®

Kitle iletisim araclari ve sinema bu baglamdan hareketle okundugunda, insanin
dinyadaki konumunu belirleyen araclar olarak én plana g¢ikmaktadir. Sanatsal
niteliklerinden ziyade teknolojik bir ara¢ olarak sinema, diinyanin herhangi bir yerinde
degil Batida icat edilmistir.* Bunun nedeni ise ¢ok aciktir ¢linki diinyayi bir bicimde
kavramanin ve aciklamanin kaynagi olarak ancak modern dlstince sinemay: icat
edebilirdi. Sinemanin icat edilme asamasinda batidaki tarihsel sartlarin olgunlasmasi
ve ekonomik imkéanlar cok daha arka siralarda yer almaktadir ¢linki esas dncelik
evreni, diinyayi ve insani kavrama bigimindeki degisiklikte sakhdir. Bu sirecte sinema,
modernligin i¢sel dinamiklerini ve arzularini paylagsmakta; belirli tipte bir duyumsamanin
ve sezisin GrlnG olarak dunyay! Batili gibi gérmenin, hissetmenin, kavramanin ve
belirlemenin araci olmakta; “maddesel dinyanin ele geciriimeye calisilmasi’nda
(Demir, 19944, s. 2) ¢cok 6nemli bir rol oynamaktadir.

Sinema higbir zaman sadece bireysel bir dénusimin alani olmamistir; aksine,
toplumsal dizeyde dénlsumlere neden olmustur clnku ele alinan gelismeler tek tek
insanlari etkilese de butuncil agidan toplumun tamamina sirayet etmistir ve etmeye de
devam etmektedir. Fotografin tarihinde deginilen “olani oldugu gibi” ortaya koyabilme
ve gerceklik becerisi sinema igin cok daha kuvvetli bir bicimde gecerlidir. Lumiére
kardeslerin belgesel nitelikli 6érnekleriyle birlikte makalenin inceleme béliminde ele

3 Fotograf ve pozitivizm arasinda daha detayli iliski icin bkz. Freund, G. (2008). Fotograf ve Toplum. istanbul:
Sel Yayincilik.

4 Burada Amerika ve Avrupa arasinda herhangi bir ayrima gidilmedigi gibi, sinemanin 6nce Amerika’da mi yok-
sa Avrupa’da mi bulundugu ile de ilgilenilmemekte; aksine, bu blogun tamami Batili olarak degerlendiriimekte
ve var olan ortak “dislinme ve yasama pratigi’ne atifta bulunulmaktadir.
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alinacak olan Vertov da glindelik ve toplumsal gercekligin belgesel niteliginde aktarimi
ile ilgilenmistir. Dolayisiyla sinema agisindan toplumsal diizeyi es gegmek muimkin
olmadigi gibi bireysel olana yapilan vurgu higbir zaman igin toplumsaldan ayri ve
bagimsiz degildir. Bireysel dliizlemde insanlarin hayatlarini, algilarini ve gerceklerini
dénustiren kamera, benzer bir olguyu kaginilmaz bicimde toplumsal diizeyde de
gerceklestirmektedir. Zaten sinemanin sanatsal bir aractan ziyade kitle iletisim araci
olarak makale icerisinde ele alinmasi yukarida ifade edilen amag¢ dogrultusundadir.
Teknolojik determinist anlayisin dogal bir sonucu olarak arag, hem bireyi hem de
toplumu yeni bir kavrama, gérme ve distinme bigimine itmektedir.

Aracin belirleyici rolu kisaca sdyle ifade edilebilir: “Teknolojiye ¢evremiz gittikge nufuz
ettiginden, dinya ile olan iliskimiz, kontrol ettigimiz ve irademize boyun egen basit
araclardan ziyade, ¢ogunlukla, ¢cevrelerini sekillendiren 6zneler gibi davranan nesneler
tarafindan bicimlendiriliyor” (Elsaesser ve Hagener, 2014, s. 322). insanin maddi
dinyay! kontrol altina almaya calistigi strecgte ara¢ da bir yandan insani ve eylemlerini
dénustirerek kendi iktidar alanini yaratmaktadir.

Baudrillard’in ifadesiyle insan, edilgen konumda bulunan nesneyi kesfetmemekte
hatta nesne insani kesfetmektedir; buglinlerde insanin nesneyi insa ettigi gibi, nesne
de insani insa etmektedir (2012a, s. 28; 2013, s. 53, 57). Nesne edilgen degildir;
onun da kendine ait yapip etmeleri ve tercihleri vardir. Oznenin hakimiyeti yitirdigi
ve nesnenin kontrolu ele gecirdigi bir sire¢c yasanmaktadir (Baudrillard, 2005, s. 18-
19, 65-66). Nesne mutlak anlamda edilgen degildir ve ydnlendirici anlamda belirli
ciktilara sahiptir. Oznenin eylemleri ile nesnenin tercihleri arasinda gidis gelisler
s6z konusudur. Nesnenin hakimiyeti ele gegirdigi yani etkin bir konum elde etmeye
basladigi dislincesini Baudrillard’in diger metinlerinde de bulmak mimkdnddir.

Nesne Ozneyi kirlhma ugratir ve buatin teknolojilerimizi kullanarak, kendi
mevcudiyetini ve rastlantisal formlarini sinsice dayatir. Oyunun efendisi artik 6zne
degildir, iliski tersine ¢evrilmis gibidir” (Baudrillard, 2012b, s. 39-40). Bir kez icat edilen
herhangi bir ara¢, o andan itibaren insanin dliinyasini sonuna kadar degistirmektedir.
Roland Barthes da benzer bir dusiinceyi fotograf alaninda ifade eder: Fotograf, 6zneyi
nesneye dénusturir (2011, s. 25). Dunyayi bigcimlendirmek ve kontrol altina almak igin
icat edilen araclar yani teknolojik aygitlar, insanin diinyasini beklenmedik sekillerde
dénustirmektedir.

Bu baglamda sinema, her turlu teknolojik aragla birlikte insani ve onun tim yapip
etmelerini sekillendirmektedir. Kamera araciligiyla dlinyayi kayit altina alma yénundeki
istek, dolayl bir bicimde insani, bilgisini ve diinyayla kuracagdi iliskiyi de degistirmektedir.
Sinema merkezi bir bakis agisindan hareketle sadece insanlarin diglncelerini
degistirmemekte; ayni zamanda dunyayi farkl bigimde kavramanin imkanini sunmakta
ve bunu basit bir nesne olarak degil, 6zneleserek gerceklestirmektedir. Sinema
kendinde bir evren yaratarak, kendisi digindaki her seyi nesnelestirerek géruntinin
bir parcasi kilar ve bakisa sunar. Kendi icinde yeterli olan bu sinemasal evren, maddi
dlinyaya ait her unsuru butlnin parg¢asi boyutuna indirgeyerek 6znenin gittikce aygitin
kontroll altina girdigi bir durum yaratir.

Sinema gibi teknolojik araclar diinyadaki her unsuru kolaylikla ulasilabilir, bilinebilir ve
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kontrol edilebilir bir hale getirerek modernligin bakisini strdurerek tahkim etmektedir.
“Sentetik diinya, yeni teknolojinin temsil bigimleri, onun kitle klttra yeryizi Gzerindeki
kontrol edilebilirlik potansiyelini artirmaktadir” (Stalp, 2004, s. 256). insa edilmis ya
da kurgulanmis bu dinyanin kékleri ¢cok acik bicimde modernlikle iligkilidir ¢tinkl
organik diinya goértsunin yerini mekanik diinya gorisu almistir. Bu diinya gériisiinde
evrenle mekaniklige uygun bicimde yapay ve eklektik iliski gelistirildigi icin her seyin
hesaplanabildigi bir dizende yasanmaktadir. Bu yapi icerisinde herkes ve her sey
belirli roller ve gorevlerle tanimlanmakta, anlamini ve degerini “mekanizasyon sureci”
(Mumford, 1996, s. 363) icerisinde elde etmekte; mekanik dlzenin performansini
artiracak ara elemanlara dénismektedir.

Yaklasik olarak iki buguk yuzyildir fizikgiler, diinyaya mekanik bir bakigla baktilar.
Onlarin disunceleri genel itibariyle Newton’'un matematiksel teorisine, Descartes’in
felsefesine ve Bacon’in ortaya koydugu metodolojiye uygun disecek bicimde gelismistir.
Madde tim var olugsun kékudur ve maddi diinya bir makinadir. Bu kozmik makine belirli
pargalarin bir araya getiriimesinden olusmaktadir. Karmasik olaylar agiklanirken onu
olusturan yapitaglarina inildi ve mekanizma incelendi. Tum diger bilimler de klasik
fizigin mekanik ve indirgemeci yaklasimini kabul etmistir (Capra, 2018, s. 55). Bu
bakig on alti ve on yedinci yuzyillarda aciga ¢ikmig, organik ve canl evren fikrinin
yerini makine tarzindaki bir evren almistir. Rasyonel 6znenin var olmaya bagsladigi,
teolojik tasarimlarin yerini mekanik dinya gérisine biraktigi, aydinlanma ile her
seyin agiklanabilir olduguna inanilan bir gecis sureci yagsanmistir. Artik her sey belirli
matematiksel ilkeler etrafinda anlasilabilir ve agiklanabilir bir noktaya indirgenmistir.

S6z konusu sinema oldugunda belirli basat ayrimlarin 6n plana ¢iktigr gérilmektedir.
Genel olarak ana akim/populer sinema ve sanat sinemasi diye bir adlandirma
mevcuttur. Bu ayrim farkh kisilerce farkl sekillerde de yapiimaktadir. Mesela Dudley
Andrew, Blyiik Sinema Kuramlan kitabinda sinemay! kendi icerisinde bicimci ve
gercekgi sinema olmak Uzere ikiye ayirmaktadir (2010). Ancak bu ve benzeri ayrimlar
meselenin 6ztiyle iliskili degildir clinkii sinema yapma bigimlerine ya da anlayislarina
dayaldir. Halbuki bu makalede sinema denildiginde farkli sinema yapma pratiklerine
referans verilmemekte; aksine, sinemanin ve 6zelde de kameranin teknolojik arag
olmalarindan 6tiri maddi diinyayi kusatmalari ve bunu yaparken de mekan igcerisindeki
konumlaniglari itibariyle farkl bakis imkanlarini agiga ¢ikartmalari irdelenmektedir.

Burada elde edilen sonuglardan bir tanesi yagliboya tabloda, perspektif ile baglayan
sliregte éznenin konumunun ve bakisinin énceden belirlenmesidir. Oznenin, bakisa
dayali 6zgurlugl yok edilerek tabloyla kuracagi iliski yénlendiriimektedir. Bu olgu
zaman icerisinde radikalleserek fotografta ag¢iga ¢cikmis ve bakis tamamen énceden
belirlenerek sabitlenmigtir. Bir yandan da teknolojik bir ara¢ olarak kameranin devreye
girmesiyle 6znenin kendisine ydnelen bakis pratikleri de s6z konusu olmustur. Bu
tarihsel olgu sinemayla birlikte gelisimini sirdirmis ve bakisin zaman icerisindeki
devamliligini saglayabilmis ve gerceklik duygusunu artirmistir. Dolayisiyla sinema,
mekanik dinya gérisinin yansimasi olarak fotograftan daha farkli kavrama, bakma,
bilme ve deneyimleme bicimlerine neden olmaktadir. Bu acidan sinema tarihine
bakildiginda kirilma yaratan olgulardan bir tanesi kameranin teknolojik agidan geliserek
hafiflemesi ve hareket kabiliyetinin artmasidir. Béylece seyircinin bakis acilari/noktalar
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cogalmakta ve gercekligi farkli vecheleriyle birlikte kavrama imkani artmaktadir.

2. Hareketli Kamera ile Bakis Acilarinin Cogalmasi

Kameranin icat edilmesi ile diinyanin her yerine ulasabilmesi ve istedigi gorintlya
kaydedebilmesi arasinda zamansal bir farkllik s6z konusudur. Ancak zaman icerisinde
kameranin hareket yetilerinin gelisimi nedeniyle kamera ile géz eslestirilmis; insanin
bakis pratikleri kamera sayesinde hiz ve akigkanhk kazanmaktadir. Rudolf Arnheim
ise insan g6zl ile kamera arasinda kurulan olumlu paralellikleri kabul etmez ve
g6zln gorus alaninin sinirsizligina, sinema gorintisinin ise daima sinirli olduguna
vurgu yapar. Kamera vasitasiyla sunulan sinirli goériinti mekani sulreksizlestirirken,
mekan icerisinde istenildigi gibi hareket ediimesini de engeller. insan gbzi ézgiirce
oynatilabildigi i¢in insanin gorus alani sinirsizdir ama film goérintlsu mutlak bigcimde
sinirhdir. Bu sinirlar igcerisinde bazi seyler gdérunirken bazi seyler de disarida
kalmaktadir (Arnheim, 2010, s. 32, 64). Sinema, insani kameranin bakis agisiyla,
gérme ve algilama bigimiyle iligkilendirdigi icin kamera daima sinirli bir bakis alani
yaratir ve gozln 6zgurligine sahip degildir. Kamera, mekani da ister istemez pargali
hale getirerek onun bittinligline zarar vermekte; insanin mekan icerisindeki eylemlerini
kisitlamakta ve kadrajin izin verdigi 6lguler icerisinde cergevelemektedir.

Cercevelenmis herhangi bir nesne, zorunlu olarak bir bakis acisindan hareketle
sunuldugu icin objektif yeniden Uretim séz konusu olamaz. Normal alginin perspektifi
sinemadan farklidir ¢linki bakisin aliskin oldugu diizeltmeler yoktur. Sinematografik
cergevede goruntinin sinirlan varken, insanin bakisinda dogal bir sinirsizlik s6z
konusudur (Pezella, 2006, s. 49-50). Kamera, insanin bakisini ydnlendirerek nesnesini
bir cerceve icerisinde parcali hale getirmekte; 6nceden belirlenmis ve sinirlandiriimig bir
bakis pratigi yaratmaktadir. Normal sartlar altinda g6z, kisinin tercihleri dogrultusunda
hareket ederken, sinemada kamera vasitasiyla bir bakma bicimine yénlendirilmektedir.
Bu baglamda Arnheim’in ifade ettigi gibi g6z ile kamera yapisal nedenlerden 6tiri
benzer niteliklere sahip degildir. Tium bu zithklara ragmen kameranin gelisen dogasi
maddi diinyayi olabildigince kayit altina almaktadir.

Makalenin basinda da vurgulandigi gibi insan kamera vasitasiyla yeryiziine
hukmetmeye ve onu eksiksiz bigcimde kaydetmeye ¢alisir; bunu da énceden belirlenmis
bir form icerisinde yapar. Kamera bu surec¢te gindelik hayatin her yerine ve her
anina dahil oldugu icin kameranin kusatamadigi herhangi bir sey yoktur. Kameranin
kusatici konumunun anlasilabilmesi icin Rénesans perspekiifi ile sinema tarihinin ilk
dénemlerinde ¢ekilmis filmler arasindaki iliskiye bakmak gerekmektedir ama éncelikli
olarak perspektif tanimlanmahdir.

Perspektif 14. ylizyilda Batida ortaya ¢ikan yeni diinya gorustyle iligkili olarak diinyayi
teatral bir seviyeye indirgemistir. Perspektife dayali temsil, gerceklik ve sorumluluk
duygusuna zarar vermisg; yasamin eylemden uzaklasarak gosteriye dénlismesine
neden olmustur (Florenski, 2011, s. 61, 75, 78). Diinyanin izlenebilirlige dayali bu yeni
temsili, bakisi ve seyretmeyi 6n plana ¢ikartmigtir. Kamera ve sinema da seyre dayal
bu yeni durumu perginlemigtir.

193



194

Akdeniz [letisim Dergisi
Eyiip AL

Roénesans’ta merkezi perspektifin amaci sadece goriinenleri degil gérinmeyenleri
hatta her seyi kontrol altinda tutmaktir. Bu ehlilestirme sirecinde bakan kisi, merkezi
konuma yerlesmekte, egemenlik kazanmakta ve geriye kalan seyler de bakisi tatmine
zorlanmaktadir (Sayin, 2013, s. 16). Modernligin insana ve bakisina atfettigi merkezi
konum kendisi disindaki her seyin nesnelesmesine agik¢a neden olmaktadir. Evren,
insan bilgisinin nesnesi haline getirilerek, bilinebilir ve kontrol edilebilir bir dizleme
cekildigi icin benzer bir durum bakis ve perspekiif alaninda da gecgerlidir. “... Dinyanin
perspektifle yapilan temsili, bir teknik ¢izim yénteminden baska bir sey degildir’
(Florenski, 2011, s. 124). Teknik agidan resmedilebilir seviyeye indirgenen dlnya ve
nesneler artik insanin akl araciligiyla bilgisine sahip olabilecegi ve seyredebilecegi bir
unsur haline dénusmustur.

Perspektifle birlikte Ortagag’in mekan anlayisi daha mekanik, 6l¢tlebilir ve geometrik
niteliklere dénusmastur. Bu stre¢ nesneye ve mekana belli bir acidan bakmaya, bakisi
sabitlemeye ve yiiceltmeye neden olmustur (Ozginar, 2009, s. 91). Perspektifte mekani
kontrol ve terbiye etme slirecinde bakigin rolli ve konumu énem arz etmektedir. Harvey’e
gbre de perspektif ile yapilan haritalar soguk, mesafeli, geometrik ve sistematik mekéan
anlayisinin dogmasina neden olmustur (Harvey, 2014, s. 272-274). Bir mekan olarak
diinya, bakisa matematiksel olarak agilmakta ve seyrin nesnesi haline dénismektedir.
Bakisa merkezi 6nem atfedilmesinin ardindan mekéan ve nesne, asli varhgini kaybedip
gbziin uzantisi ve ele gecirdigi bir yer haline gelmektedir. insanin éznelesen ve
merkezilesen konumu kendini perspektif ¢iziminde en iyi sekilde géstermekte; insanin
durdugu yer bakigini, bakisi da tim nesnelerle kurdugu iligkiyi belirlemektedir.

Bu baglamda perspektifte her sey bakan kisinin gértisiine gére diizenlenmekte ve tek
bir g6z, tim nesneler dinyasinin merkezi konumuna gelmektedir (Berger, 2012, s.
16). Dolayisiyla perspektifi ve perspektif kullanimini sanat alanindaki basit bir yenilik
olarak degerlendirmek s6z konusu olamaz; aksine, perspektif, modern &znenin
evrenle ve daha 6zelde de nesneyle kurdugu iktidar iliskisinin yansimasidir. Perspektif,
evreni ontolojik baglamlarindan kopartip, élclebilir bir nicelige indirgemeyi saglamis
bir standarttir. Bu duzenleme mantigi cercevesinde her sey resmedilmekte ve
belirlenmis bir bakisa sunulmaktadir. Perspektif bakisi sinirlayan bir gelisme olmakla
birlikte diinyay! ve toplumu, fiziksel ve matematiksel ilkeler etrafinda diigtinmenin ve
algilamanin boyutlarini agiga ¢ikarmigtir.

Roénesans perspektifi tek bir insan gézuni ve onun hareketsizligini merkeze
alarak bakan kisiyi de hareketsiz bir konuma yerlestirmistir. R6nesans seyircisinin
hareketsizligi sinemanin ilk yillariyla értismektedir. Filmler dérdinct duvar olarak
kameray! ve seyirciyi kabul ederek ¢ekilmis ve hala bir¢ok film bu mantik dogrultusunda
cekilmektedir. Filmler sabit bir mesafeden c¢ekildigi ve kamera hareketsiz oldugu igin
perspektif de degismiyordu. Sinemanin bu ilk sinirliliklari Rénesans ressamlarinin
sinirlarini animsatmaktadir. Resimde Kubizm bu olguyu kirarak bircok bakis noktasi
yaratmis ve 6zneyi nesne etrafinda farkli konumlara yerlestirmistir. Bdylece nesne
farkll goértintglere sahip olmakla birlikte hareket eden canli bir varliga dénismastar.
Benzer bir durum sinemada da kameranin hareketlenmesi ve farkli uzakliga sahip
merceklerin kullaniimasiyla yasanmigtir. Kameranin hareket kazanmasi, gindelik
hayat icerisindeki seyircinin konumuyla daha iyi értismekte ve farkh bakis noktalari
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yaratmaktadir. Mekanin butinsel bir yapi olarak kavranabilmesinde, mekén
icerisindeki farkli bakis noktalarinin ¢ogaltilmasi yer almaktadir (Demir, 1994c, s. 109-
110). Perspektifin merkezi bakisi ile sinemanin baslangic asamasinda kameranin
konumu arasinda belirli paralellikler kuruldugu takdirde kameranin hem kesmeler hem
de konumundaki degisimler ile bakis agilarini ve yeni gérme bicimlerini nasil yarattigi
tarihsel bir batuinlik icerisinde gosterilebilecektir.

Bu agidan sinema tarihinin ilk filmlerine bakildiginda kameranin konumu vasitasiyla
bakigin ve mekanin nasil sabit bir bicimde ele alindigi rahatlikla gérilmektedir. Lumiere
Kardesler’'in 1895 yilinda cektigi Trenin Gara Girigi adl filminde, kamera sabit bir
noktadadir ve hi¢ kesme yapilmadan trenin gara girisi genel cekimle® gosterilmektedir.
Garda bekleyen kalabalik insan grubu trenin gelisi ile birlikte yavasca trene binmeye
baslamakta ve film de bdyle bitmektedir. Filmin siresinin bir dakikanin altinda
olmasi nedeniyle yogun bir hikdye anlatimi s6z konusu degildir. Ancak Trenin Gara
Girisi'nde 6nemli olan nokta kameranin hi¢ hareket etmeyerek ve kesme yapmadan
sabit bir noktadan mekéani kusatmasidir. Kameranin fazla agir olmasi ve kisa sureler
icerisinde yerinden oynatmanin ¢ok zor olmasi nedeniyle hem kamera hem de bakis
acisi sabit bir yerdedir. Bu surecte bakisin hareketlilik kazanmasi ancak kameranin
teknik yeterliliklerinin artmasi ile ilerleyen zamanlarda elde edilebilmis bir 6zelliktir.
Kameranin, insanin bakisi ile értismesinden dolayl mekanla ve nesneyle kurulacak
iliskiyi belirledigi aciktir. Kameranin hareket edemiyor olusu insani da hareketsiz kildigi
icin her seye sabit bir noktadan bakmak zorunda kalinmistir.

Benzer bir durum Meliés’nin 1902 yilinda ¢ektigi Aya Yolculukfilmiicin de gecerlidir. Film
bir grup insanin, 6zellikle de astrologlarin 6nemli bir konuyu tartismasiyla baglamaktadir.
Tartisma boyunca kamera nesnel ¢ekimde kalarak 4. duvari olusturmaktadir. Klasik
italyan tipi tiyatro sahnesine ait bir kavram olarak 4. duvar sinemada da kabul
gérmekte ve seyircinin konumu genel olarak oraya hapsedilmektedir. Mekéansal
gecirgenlik hi¢ yoktur; oyuncular ve seyirciler birbirlerinden ayri dlnyalarin pargasi
olarak var olmaktadirlar. Kamera da hi¢ hareket etmeyerek, olaylari nesnel ¢ekimle
tiyatro seyircisinin konumu gibi kargidan sunmaktadir.

Aya Yolculuk filminde kameranin konumu bu temel kabuller Gzerinden ilerleyerek,
hep ayni noktadan olaylari ve mekéani kusatmaktadir. Kameranin agisi film boyunca
hic degismemekte; kesmeler vasitasiyla sahneler ilerlemektedir. Aya firlatilan roket
sahnesinde de ayin goéruntlistu nesnel ¢ekimle sunulurken, ayin blylUk bir hizla
kameraya yaklastigi gértlmektedir. Artik insanlar aya varmistir ve bu andan itibaren
ayda bir sure var olmaya baglarlar. Bu sirecte kameranin konumu hala aynidir ve

5 Cekim ve plan kavramlari arasinda bazen bir farklilik varmig bazen de yokmus gibi kullanildigr i¢in bunun tarif
edilmesi gerekir. Cekim (shot) kelimesi bir kareyle ya da sahnenin bir pargasiyla iligkili olan en kiigik birimdir
ve kameranin bir kez calistinimasiyla elde edilir. Tercimelerde ya da diger metinlerde bazen gekim bazen
de plan olarak kullaniimaktadir. Mesela Nijat Ozén’iin Sinema Sanatina Giris (2008), Mascelli'nin The Five
C’s of Cinematography (1965) kitaplarinda ¢ekim kelimesi kullanilirken; Brown’in Sinematografi: Kuram ve
Uygulama (2014) metninde plan kullaniimistir. Makale icerisinde ise genel kullanima uyularak ¢ekim kelimesi
tercih edilmistir. Genel kabul ¢ekimlerin sahneyi, sahnelerin sekanslari, sekanslarin da bir filmi olugturdugu
yonindedir. Ancak bazen de planlarin ¢ekilmesi ile sahnelerin olusturuldugu dusindlmis ve ¢ekim sadece
filme gekmek yani sahneyi cekmek gibi fiil anlaminda kullanilmigtir. Ceviri metinlerde de gevirmenin diline uy-
gun bicimde ¢ekim ya da plan kullaniimistir. Ancak onun disinda genel olarak yakin plan yerine yakin ¢ekim;
boy plan yerine de boy ¢ekim denmistir.
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dérdlncu duvar olarak klasik yerini kaybetmeden film ilerlemeye devam etmektedir.
Ayda uzaylilarla yasanan tartismalardan sonra astrologlarin kacarak dinyaya geri
gelmeleriyle film biter. Burada énem arz eden husus film boyunca kameranin konumu
degistiril(e)medigi gibi farkh ¢ekim 6élcekleri de kullanilamadigi igin seyircinin bakis
acisi nesnel kamerada sabit kalmistir.

Nesnel kamera (objective camera), olaya bir gézlemcinin gdzleri ile bakmaktadir.
Tarafsiz bakis agisi ile seyircinin gorus noktasini olusturmakta; bazen de seyircinin
bakis acisi olarak adlandiriimaktadir. Sahne, nesnel kamerada herhangi bir kisinin
bakisindan verilmedigi icin kisisel degildir. Bu surecte oyuncular kamera yokmus gibi
davranmakta ve objektife bakmamaktadirlar (Mascelli, 1965, s. 13-14). Nesnellik
acisindan dusunuldaginde filmin bir tiyatro sahnesindeki gibi ¢ekildigi ve tiyatro
seyircisinin konumuyla kameranin konumunun, dolayisiyla film izleyicisinin de ayni
sekilde kurgulandigi gértlmektedir.

Meliés filmin dekorlarini tiyatro sahnesindeki gibi hazirlamig ve filmi de dyle ¢cekmistir.
ilk filmlerde kamera teknik yetersizliklerden étirii hareketli degildir ve seyircinin konumu
yani bakis acisi sabittir. Trenin Gara Girisi’nde kesme yokken Aya Yolculuk ile mekanda
hareketlilik kesmeler vasitasiyla saglanmaktadir. Ancak kamera hala sabit bir noktada
kalmakta ve seyircinin mekan icerisindeki konumu film boyunca degismemektedir. ilk
defa farkli ¢ekim tarzlari kullanilarak kameranin hareketsizligi asiimaya calisiimis ve
eylemlerin Ust Uste bindiriimesiyle mekan belirli él¢uler icerisinde hareket kazanmistir.
Kamera hareketsiz olmasina ragmen mekéanda bir hareket yanilsamasi yaratiimistir.
Aya Yolculuk filmi sinema tarihi icerisinde farkli ilkleri gerceklestirmistir: Film, setin ve
kostlimun kullanilarak bir diinya yaratilmasina katki sagladigi gibi film dilinin, anlatinin
ve hikayenin ilk érneklerinden biri olmustur. Sinemayi 6zel efektlerle birlikte gorsel
bir sélen olarak sunmustur. Anlatida, olanin oldugu gibi aktarimi yerine kamera,
yavaglatilmis ¢ekim ve Ust Uste bindirmelerle yaratici bir bicimde kullaniimigtir. Tim
bunlara ragmen kameranin statik konumu degismemistir. Sinema tarihi icerisinde
seyircinin sabit konumunun déntusmesi, ancak kameranin hareket kabiliyetinin artigi
nedeniyle bakis noktalarinin cogalmasi ile saglanabilmigtir.

Kamera kullaniminda ana sorun kameranin nereye konacagidir ¢clinkii kameranin yeri
6ykuyl anlatma bigimini degistirmekte, seyircinin ne ve nasil gérdiguna belirlemektedir.
Bu slrecte seyircinin gérdikleri kadar gérmedikleri de dnem arz etmektedir. Tarihsel
acidan Griffith kamerayi sabit yerinden kurtarip hareketlendirmigstir. Kamera, sinemanin
ilk dénemlerinde genellikle araba ya da tren Uzerine konarak hareket ettiriimis,
ardindan ving kullanimi baglamistir. Ancak kamera hareketlerindeki esas dénisimu
saglayan stedikam® olmustur (Brown, 2014, s. 210). Her hareketle birlikte kamera yeni
bir konum ve bakis agisi kazanmaktadir. Kameranin teknik yeterliliklerinin olmadigi ilk
dénemlerde ise her sey sabit bir dizlemde tiyatro seyircisinin konumuyla értismusgtur.

Tiyatroda seyircinin gézu ve kulagi ile tecriibe ettigi arasinda fark yokken filmde pek

6 Stedikam, kurulu bir zemin Gizerinde hareket ettiriimek zorunda olan kamerayi ézglirlestirerek her sart altinda
kullanilabilir kilmistir. Stedikam gibi teknolojik gelismeler insanin bakis pratiklerini degistirmektedir. Ancak
stedikam fazlasiyla teknolojik bir gelisme oldugu ve makalenin sinirlarini astigi icin detayli bir bicimde ele
alinmayacaktir. Daha detayli bilgi icin Gustavo Mercado’nun Sinemacinin Gézii (2018) metnindeki “Stedikam
Plani” adl bélime bakilabilir.
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¢cok yontem vardir. Sinema alaniyla ilk ugrasan tiyatrocular kamerayi sadece seyirciyi
¢ogaltmanin bir araci gibi distnip seyircinin oldugu yere koyarak kaydettiler. Filmi
izleyen seyirci ile tiyatro seyircisinin konumu értliserek film tek bir bakis agisindan
gosterildi. ilk filmlerde kameranin yeri degistirilmedigi icin bakis acisi sabitti ve bu filmler
tiyatroya benziyordu ama tiyatronun sahip oldugu dogrudanlik ve kisisel deneyimden
yoksundu. Dolayisiyla sinema tarihi “sinemasal” denilen tekniklerin ve ydntemlerin
gelisimi ile iligkilidir. Bu yéntemler cerceve, objektif, isik ve renk, hareket ve bakis agisi
gibi icatlarla alakahdir (Brown, 2014, s. 14).

ilk filmlerde kameranin hareketsizligi ve mesafenin hep ayni kalmasindan 6tiirii
seyircinin mekan icerisindeki konumu ve bakis pratikleri pek degismemistir. italyan
tipi tiyatro sahnesinde oldugu gibi tek bir bakis agisi yani izleme noktasi vardir.
Kameranin fiziksel agirliklarindan kurtulup daha hafif bir araca dénismesi ile kamera
seyircinin konumuyla ¢cok daha gergekgi bir zeminde bulusmakta, hareket ve sahicilik
kazanmaktadir. Kameranin hareket etmeye baglamasi ile artik digsallastiriimig mekanin
yerine igine girilebilen, farkli acilardan gérilebilen ve yeni bir bakis deneyimine imkéan
taniyan surece gecilmistir. Burch’un ifadesiyle 1905-1920 yillari arasinda kameranin
oyuncunun yanina gelmesiyle birlikte, “sahne 6éni mekani” parcalanmistir (Burch,
1994, s. 124). italyan tipi sahne artik sinemadaki merkezi konumunu kaybetmekte ve
seyircinin bakis pratikleri duraganhktan kurtularak hareketlilik kazanmaktadir. Benzer
bir durumu Roy Armes su sekilde ifade etmektedir:

“Hem kubistler hem de sinemacilar gercekligi algilayisin yeni bir tarzini yaratmaya ve
tek bakis acgisini (resimde perspektif; filmde en avantajli noktaya yerlestiriimis kamera)
yikarak sanatsal etki elde etmeye calistilar. Durumlara ve nesnelere eszamanli olarak
birka¢ agidan yaklasip, parcali imgeleri yeni bir sentez i¢inde birlestirerek (nesneyi ayni
resim icinde hem 6nden hem de profilden resmetme; tek bir film sahnesini ¢éziimlemek
icin genel cekim, orta ¢ekim ve yakin ¢ekimi kullanma) zaman ve uzam arasinda,
nesnelerin kendileri arasinda ve nesnelerle ortaya ¢ikan yapita (resim ya da film) yeni bir
tarzda bakmasi istenen izleyiciler arasinda yeni iligkiler kurdular” (Armes, 2011, s. 192).
Sinemada konuya istenilen uzakliktan bakmanin ve uzakhgi degistirmenin mimkin
olmasiyla birlikte tiyatrodan belirli 6lculerde uzaklasiimigtir. Tiyatroda ise seyirci,
olaylara hep belirli bir mesafeden bakmaktadir. Sinema bu siniri ve mesafeyi
kameranin hareketi ile ortadan kaldirmaktadir. Kameranin hareket etmeye baslamasi
sadece sahneyi hareketlendirmez; ayni zamanda farkh goérus noktalari ve agcilar
saglamaktadir. Uzakhgi ve agilar degistirebilmenin en buyUk getirilerinden biri her
varligi farkli bir gérinusle seyirciye sunabilmektir. Seyirci, tiyatro seyircisi gibi hic
kimildamadigi halde, kameranin hareketi ile éniindeki varliklari farkli boyutlardan ve
acilardan gérme imkanina kavusmaktadir (Ozén, 2008, s. 75, 85).

Tiyatroda seyircinin ne konumu ne de bakis noktalari degisme imkanina sahiptir
¢unkl sahnenin ve seyircinin bulundugu yerin degismesi s6z konusu degildir. Halbuki
kamera mesafeyi, siniri, igerisini ve digarisini hareketi ile donlstirmekte ve tiyatronun
klasik yapisinin disina zamanla sinematografik unsurlar sayesinde cikmaktadir.
Mesela nesneyi genel ya da yakin ¢ekimle kayda almak birbirinden c¢ok farkli bakis
bicimleri agiga cikartmakta ve seyircinin konumunu belirlemektedir. Kameranin
hareket kazanmasi, mekani ve nesneyi hem iceriden hem de disardan kusatmasina
ve seyircinin bakis agilarini ¢ogaltmasina neden olmaktadir. Burada énem arz eden
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diger husus kameranin teknik agidan yetkinleserek hayatin her alanina dahil olmasi
ve gorintlileyemedigi ya da kadrajina alamadigi hicbir nesnenin kalmamasidir. Géz
olarak kameranin maddi diinyay! kaydederek kusatmasi, her yere girebilmesi, farkli
mekanlar arasinda ve icerisinde rahatlikla hareket edebilmesi ve bakis noktalarini
¢ogaltmasi baglaminda Dziga Vertov'un 1929 yilinda c¢ektigi “Film Kameralh Adam”
filmi incelenecektir.

3. Film incelemesi: Film Kamerali Adam

Siegfried Kracauer “Film Kamerali Adam” filminden hareketle, kamera ile ilgili olarak
sunlarl ifade etmektedir: Kamera glindelik hayatin icerisine dalar ve normal akigi
kesintiye ugratir. Bazen agir ¢cekim bazen de yakin cekimle nesnelerini keyfince
insa eder. Hayatin olagan devinimi bazi sahnelerde dondurulur; hareket halindeki
kalabalik bir anda durdurulur (2008, s. 45-46). Kracauer’in degindigi noktalar sadece
Film Kamerali Adam’a 6zgu degildir ¢linki her film igerisinde benzer eylemler
gerceklestirilebilir ve filmin sagladigi teknik imkanlar dogrultusunda degistirilebilir.
Ancak Film Kamerali Adam’i ayirt edici kilan husus belgesel niteliginde bir yapit olarak
kamerayi sokaga ¢ikarmasi ve giindelik hayatin her anina ve alanina sizarak nesnesini
kaydetmesi, sekillendirmesi ve maddi diinyayi gérintl diizleminin nitelikleriyle dogru
orantili bir bicimde yeniden var etmesidir.

Filmin y®6netmeni olan Vertov agisindan sine-géz hem mekani hem de zamani
fethetmekte; ayri unsurlari gérsel agidan birbirine baglamaktadir. Sine-goz icin ne
duvarlar ne de mesafeler engel olusturmamaktadir (Vertov, 2007, s. 104, 148). Kamera
artik 6zgurlik alani olarak acgiga c¢ikmakta, her yere ulasabilmekte, mahremiyet
olgusunu dénulstirmekte, mesafeyi ortadan kaldirmakta; 6zellikle de insanin gézl
Uzerinde yonlendirici bir glice sahip olmaktadir. Vertov kamerayi teknolojik donanimlari
sayesinde g6ziin mekaniklesmis ve yetkinlesmis bir versiyonu olarak kabul etmektedir.
insanin gézleri gelistirilemez ama kamera kusursuzlastirilabilir. insan gézi zayiftir ve
g6z kameraya boyun egmektedir. Sine-g6z, mekanik bir gézdir ve diinyayr mekanik
g6zUn gordigu sekilde sunmaktadir hatta gézin gérmediklerini hem gérmekte hem de
g6stermektedir (2007, s. 16, 18, 47). insan g6zinden daha kusursuz olan kamera ya
da sine-goz ile her sey arastirildigi, kayit altina alindigi ve detaylarina vakif olundugu
icin kamerali adam da bir makine gibi hareket etmektedir.

Kamera vasitasiyla sinemanin yakaladigi hareket olgusu herhangi bir insanin normal
sartlar altinda elde edebilecegi bir sey degildir. Ancak kamera ile her turli mekéan
icerisinde hareket edilebilmekte ve her yere ulasilabilmektedir. Sinema, bir koltuga
oturan ve konumu hi¢ degismeyen seyirciyi kamera araciligiyla hareketlendirmektedir.
Virilio’nu ifadesiyle sinema, hareket etmeyen seyircinin bakisina “yeni bir enerji”
getirmektedir (Virilio, 2003, s. 26). Bu durum insanin tecribesi agisindan bir ilki
olusturmaktadir ¢linki konumu degismemekle birlikte bakis noktalari ¢cogalmaktadir.
Mekanik g6z olarak kamera, gézden daha yetkin bir bicimde glndelik hayatin
icerisindeki her seyi gorintilemekte ve stre¢ boyunca seyircinin fiziksel konumu hic
degismemekte ama bakigi cok canl bir hale gelmektedir. Sinemada kameranin yarattigi
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bu hareketlilik, Vertov’'un bedensizlesmis “sinema géz”inun her yere girebilmesini ve
her seyi gorebilmesini saglamaktadir.

“Sinemasal lens, basindan itibaren, sik sik bir protez géz gibi islev gorerek insan algisinin
mekanik bir uzanimi olma amacina hizmet etti. Bir yuzyil éncesinin buylk o6lctide
hava ulagsimi ve 6zel otomobillerden yoksun dunyasi, ulasimin kolayca elde edilebilir
mekaniklestirilmis yontemi olarak yalnizca demiryolunu biliyordu. Sinema bu dinyaya
engin bir esneklige sahip, dizginlenemez bir mobil géz olarak daldi: artik beden bagli
olmayan ve mekanik buluslar sayesinde 6zglrce dolasip seyahat edebilen, pratikte
gbriinmez olabilen, (6zel olsun, toplumsal olsun, fiziksel olsun) hemen higbir yere girmesi
engellenemeyen, yalnizca her yerde bulunmakla kalmayan ... zaman yolculugunu da
mumkun kilan bir organa sahip olmak ne denli kivan¢ dogurmustur kim bilir” (Elsaesser
ve Hagener, 2014, s. 161-162).
Mekanik g6z belirli bir yerde oturmakta olan insani hareketlendirmekte ve dinyanin
her yerini ulasilabilir kilmaktadir. Ulagim araglarinin saglayamadigi hizi bir kitle iletisim
araci olarak sinema saglamakta ve bedensiz bir bicimde hareketi kolaylastirmaktadir.
19. ve 20. ylzyilin idealleri kameranin hareket yetilerinin gelismesi ile dogru orantili
bir bicimde gerceklesme imkani bulmustur. Sinema vasitasiyla kamera, insan gézin(
mekanize etmenin disinda, bir gézin yapabileceklerini daha da ileriye tagiyarak insanin
diinyayla kuracag: iligkiyi de dénistirmektedir. Bu iliskinin teknolojik determinizmin
sinirlarini belirli élciler icerisinde asan ama ekonomik, sanatsal, kulturel, toplumsal
ve siyasal bazi sonuglarina da deginmek gerektigi icin Walter Benjamin ile Adorno ve
Horkheimer’in distincelerine yer verilecektir.

Benjamin, Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti adli
makalesinde teknolojik araclarin sanat alanindaki yeniden-uretim pratiklerini nasil
degistirdigini, sanat eserinin aurasini/halesini kaybettigini ama toplumsal ac¢idan da
demokratiklestigini ifade etmektedir. Teknik araciligiyla yeniden-Uretilen sanat yapiti,
simdi ve burada’ligi ile biricikligini yitirmektedir. Ozgiin yapit, kopyalarinin dretimi ile
hem hakiki degerinden hem de 6zel atmosferinden siyrilmaktadir. Yeniden-tretilen her
eser, orijinal baglamini yitirerek alimlayicisina bulundugu zaman ve konum icerisinde
seslenebilmektedir. Kitleler agisindan her tarli nesnenin uzamsal acidan yakinlastigi
ve farkli kopyalari elinin altinda bulundurabildigi bir sire¢ yasanmaya baslamistir.
Sanat yapitinin teknik yoldan yeniden-uretimi, onun sergilenme imkénlarini da sonuna
kadar genisletmis, sanat eseri genis kitlelere ulasmis ve yagliboya tablonun klasik
dénemdeki sinirli sayidaki seyircisi ortadan kalkmigtir. Bu stre¢ Oyle bir noktaya
gelmistir ki, herkes bir sinema filminin figranina dénusebilecegi gibi okur da her an
bir yazara dénlsebilmektedir. Artik insanlik kendisi i¢in bir sergi malzemesi haline
gelmistir (2012).

Benjamin’in dlsuncelerinden hareketle kamera, insan elini aradan cikararak hem
birebir kopyalamanin imkanlarini hem de hizini artirmistir. Kamera ve fotograf ile maddi
dinyanin avuglanabilir ve ele gecirilebilir bir olguya indirgenmesi yagliboya tabloya
gobre cok daha kuvvetli bir bicimde saglanmistir. John Berger’in neredeyse Rénesans
sonras! tim resim tarihini sahiplik iliskisi Uzerinden okudugu disundldiginde teknik
aygitlarin bu durumu daha radikal bir seviyeye getirdigi goérllmektedir. Benjamin,
tartismasinin merkezine teknolojik bir arag olarak kamerayi koymakta ve onun yeniden-
Uretim pratigini sanat alaninda tartismaktadir. Halbuki kamera sadece sanatsal
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nesneyi yani objeyi kopyalamakla sinirlandirilamaz ¢iinki bu makalenin vurguladigi ve
Vertov'un filminde de gérilmeye baslanan sey, kameranin hareket yetilerinin artmasi
ile giindelik hayatin tamamina dahil olabilmesidir. Bu baglamda ilk yeniden-Uretim
araci olan kamera, maddi dunyaya ait her turli fenomeni nesnelestirerek kadrajina
alabilmekte ve fotograflayabilmektedir.

Yeniden-uretim olgusunun kultirel alandaki farkli bir karsiligr da kultir endustrisi
kavramsallastirmasi ile Adorno ve Horkheimer tarafindan ifade edilmigtir. Kuilttr
Endlistrisi adli makalelerinde tim kultdrel unsurlarin batuncul bir yapi olugsturdugunu
ve sinemadan radyoya her parganin bitine hizmet ettigini vurgularlar. Kultar
endustrisi icerisinde herkese uygun tuketilecek bir Urtin vardir; tiketiciler basit birer
istatistik malzemesidir ve bos zamanlarinda bile tiketme vazifelerini yerine getirmek
zorundadirlar. izleyicinin algilama siirecleri de kisaltilarak anlik gérintiilerin hizina
ayak uydurmasi istenir. Bu slrecte kuiltir nesneleri, insanlarin kataloglanmasini ve
siniflandiriimasini saglar. Hicbir seyin oldugu gibi kalmadigi ve akip gittigi dizen,
mekanik yeniden-Uretimin basarisidir. Hafif sanat ile ciddi sanat ya da eglence ile
sanat gibi ayrimlar da ortadan kaldirilir. Kultir endustrisi seri yeniden-Uretim ile her
tarli gereksinimi tretebilir, belirleyebilir ve denetleyebilir. Diizen icerisine dahil edilen
herkese bir seyler sunulur; her film bir sonraki filmin fragmanina dénistigu gibi her
kultdrel trdn de bir diger Grintn tamamlayicisi olur (2010).

Kultur alaninda herkese uygun tuketilecek bir “eser”in tretimi teknolojik aygitlarin seri
tretim ve cesitlendirme (diversification) mantigi ile gerceklestiriimektedir. Yagliboya
tablo ¢cok uzun yillar boyunca seri yeniden-iretimin konusu ol(a)madi; ancak fotografin
varligi ile resmin kopyalari tretilmeye baslanmistir. Bdylece fotograf, ekonomik ¢iktilar
acisindan kapitalizmin, toplumsal ¢iktilar agisindan daiktidarinihtiyaglarini kargilamistir.
Burada makalenin sinirliliklari acisindan énem arz eden esas nokta teknolojik
aygitlar vasitasiyla yeniden Uretimin kiltir alaninda saglanabilmesi ve kitlelere servis
edilebilecek sayida eserin kopyasinin Uretilebilmesidir. Bu siiregte kameranin, fotograf
ve sinema alaninda yaptiklarina bakildigi takdirde ciddi dénusimlerin yasandigi
gorilmektedir. Sinema, fotograf kamerasinin fiziksel sinirlarini asarak herhangi bir
olgunun 6ncesiyle ve sonrasiyla farkli gériis noktalarindan kayit altina alinabilecegi
yeni bir durum yaratmistir.

Kamera go6runur olan her seye ve dinyaya dahil olarak, inceleyerek ve kaydederek
hem olani hem de olmasi bekleneni hesaplamaktadir. Kamera her tirli olay! kendi
bilinmezliginden cikartip aydinliga kavusturmayi saglamaktadir (Vertov, 2007, s. 82-
83). Bu baglamda yakin cekimlerin varligi ¢ok blyik bir 6nem arz etmektedir ¢linku
insanin dahil olamayacagi mekanlar ve o mekénlar icerisindeki nesneler ancak yakin
ve detay cekimler ile gosterilmekte ve fark edilmesi saglanmaktadir.

Yakin ¢cekimler sadece filme 6zgu bir unsur olarak kullanilarak hareketin icerisindeki
bir parcay! blyutebilmektedir. Sahnenin iginden secilen bir insan, nesne ya da
surat, yakin ¢ekim ile tim gérintiyl kaplamaktadir. Normalde bu unsurlara sabit bir
uzakliktan bakilabilirken, yakin ¢ekim, parcalari ayrintili bir bicimde gdstermektedir.
Yakin ¢cekimde seyirci sahneye dahil olmakta, gereksiz unsurlar diglanmakta ve vurgu
tek bir yerde toplanmaktadir (Mascelli, 1965, s. 173). Yakin ¢cekim genellikle elleri,



Akdeniz iletisim Dergisi
Mekanik Gdziin Kaydi Olarak Maddi Diinya

ayaklar ve kiicik nesneleri gdstermektedir; yuzdeki bir jesti ya da énemli bir nesneyi
6n plana ¢ikartmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 195). Yakin ¢ekimlerin tercih
edilme nedeni sahne icerisindeki detaylari gdstererek seyircinin odaginin dagiimasini
engellemek ve devasa bir sehir icerisindeki kiclUk parcalari 6n plana cikartmaktir.
Film Kamerali Adam da tanimlanmis bu amaclar dogrultusunda genel cekimler
yerine yakin cekimlerle baslayarak énceligi kentte gérulemeyecek ya da gorilse
bile fark edilemeyecek detaylara vermektedir. Film bircok esyanin yakin ¢ekimi ile
baslar, sonrasinda bir evin icerisine girer; sokaklari, farkli farkli insanlari ve mekanlari
g6sterir. Her yer bos, sessiz ve hareketsizdir. Bu unsurlar gdsterilirken kamera hareket
ettirilmedigi icin gecisler kesmeler araciligiyla saglanmaktadir. Kente ait her tirli detay
genel olarak yakin ¢ekimlerle vurgulanmakta ve kayit altina alinmaktadir.

Arabalar, tekerlekler, binalar gdsteriimeye devam ederken kamerasiyla binayi
terk eden kamerali bir adama kesme yapilmaktadir. Bu sirecten itibaren kamera
hareketlenmeye ve hayatin her alanina ve anina iyice dahil olmaya baglamaktadir;
sinirlar kamera vasitasiyla ortadan kalkmaktadir. Hicbir sey kameradan kagamamakta;
hayata ait tum unsurlar kadraja girerek cercevelenmekte ve modernlik ile uyumlu bir
bicimde kayit altina alinmaktadir.

Vertov kameraya ve konumuna buyuk bir 6nem atfettigi icin film icerisinde kamerayi
hem gérunur kilmakta hem de her yere yerlestirmektedir. Kamera her seye muktedir
bir rol oynadigi gibi hayatin da disinda degil icinde yer almaktadir; neredeyse higbir
olay mekanik g6zden kacamamaktadir. Filmin stiidyoda degil de sokaklarda cekiliyor
olmasi da gtindelik gercekligi kayit altina alma arzusu ile ilgilidir. Kamerali Adam her yeri
kusatarak kaydetmekte; bireysel ve toplumsal olan arasindaki sinirt miphemlestirerek
kayit altina almakta ve bir yandan da seyircinin bakisini farkli diinyalara dahil ederek
hareketlendirmektedir. Kamera, mekanik g6z olarak bedensiz oldugu igin her yere
rahatlikla girip ¢ikabilmektedir. Mekanik goézin varligi ile insanin mekansal sinirlari
genisledigi ve ulasamadig hicbir yer kalmadigi gibi gdézinun sinirlari da asilarak yeni
6zellikler kazanmaktadir.

Film boyunca kamera ile insan gdzunin birbiriyle i¢ ice gectigi anlarda karsilagtirmalar
ve benzetmeler kullaniimaktadir. Vertov’a gére mekanik géz olan kamera ile insan
g6zlu ne kadar birbirine benzese de kamera daha yetkindir ve hareket serbestisi
fazladir. Daha 6nce de deginildigi gibi yakin cekimler vasitasiyla mesafe ortadan
kaldirimakta ve nesneye istenildigi kadar yakinlasilabilmektedir. Mekanik gdézin
hareketlenmesi her yeri yakin kilmakta ve uzakligi sorun olmaktan ¢ikartmakta ve klasik
tiyatro seyircisinin konumunu ortadan kaldirmaktadir. Gin dogumundan sonra kent
iyice hareketlenmekte ve mekanik g6z kesmeler vasitasiyla bunlari kaydetmektedir.
Kalabaliklar, kogsusturan insanlar, 6zellikle de fabrikalar ve mekanik arag gerecler yakin
cekimler ile sunulmaktadir. Filmde bircok kez kente tepeden bakilan sahneler vardir;
genel ¢cekimler vasitasiyla mekan pargalanmadan bir bitin halinde kusatiimaktadir.
Filmin basindan beri aslinda yakin ¢ekimler ile belirli pargalarinin gértldigu mekan,
kentin tepesinden gerceklestirilen asin genel ¢ekimlerle de (extreme long shot)
seyirciye butinlUkla bir bicimde gdsterilmektedir.

Genel planlarda mekanin boyutlari belirtiimektedir; insanlar ¢ok kugik gdzikmektedir;
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mekan vurgulanmakta ve ana olayla seyirci arasinda ciddi bir mesafe s6z konusu
olmaktadir. Ayni zamanda genel planlar ¢ok fazla gérsel bilgi barindirdigr icin seyircinin
de anlamak i¢in daha fazla zamana ihtiyaci vardir (Mercado, 2018, s. 81). Asiri genel
cekimlerde de benzer bicimde nesneler cok klgllmekte ve manzara ya da insan
kalabaligi ekrani tamamen kaplamaktadir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 490).”

Kameranin sehri kusattigr asir genel ¢cekimler bu amaclar dogrultusunda kullanilarak
mekéanla yeni ve farkl bir iligki bigimi gelistiriimektedir. Kentin her alani mobil g6z
olan kamera ile taranirken, bir yandan da tepe noktalardan yapilan ¢ekimlerle kentin
Uzerine silah gibi dogrultulmaktadir. Kameranin silah olarak gésterimi, maddi diinyanin
goérintu duzleminde ele gecirilmesi ile iligkili bir bicimde okunmalidir; her seyi kayit
altina alan ve her seyden haberdar olan bir arag¢ olarak kamera tehdit edici bir boyuta
sahiptir.

Kameranin hareketini saglayabilmek igin sinemanin ilk dénemlerinin klasik bir
Ornegi olarak at arabasinin Gzerine konmakta ve kameranin hizli hareketi bdylece
saglanmaktadir. Kamera o kadar ¢ok yer degistirmeye ve bakis acilarini gogaltmaya
baglar ki bulundugu mekéanlar insanlarin dogum ve 6lim anlarini bile kusatmaktadir.
Film ilerledikce kamera mutlak bir konuma sahip olarak her unsuru ele gecirmekte;
evlenen, bosanan ve aglayan insanlar géstermektedir. Sirtinda kamerasiyla kentin
her yerini dolasan ve her yere dahil olan film kamerali adam ile tim guindelik pratikler
kayit altina alinmakta, bircok kez oldugu gibi bazen kentin tepe noktalarinda ¢ekim
yaparken goéruntilenmektedir.

Sonrasinda ¢ok hizh kamera cevrimleriyle hem nerede olundugu hem de neyin
goraldigu belli olmaz. Sahneler blayuk bir hizla kesilerek birbirine baglandigi igin
seyirci goéruntuleri algilamakta zorlanmaktadir. Sahneler arasi gecisler o kadar
hizlanir ki, Vertov bu anlari makinelerin hizli hareketleri ile értistirerek sinemanin
teknolojik bir aygit olmasina vurgu yapmaktadir. Gorintller arasindaki hizli gecisler
insan gézunln algilama imkanini asan bir durum yaratarak, mekanik g6zln yetilerinin
insanin géziinden daha Ustin oldugunu géstermekte ve ¢ok hizli kesmeler vasitasiyla
g6runtulerin anlagilamayacagi bir seviyeye getiriimesiyle film bitmektedir. Gundelik
hayata dahil olan Film Kamerali Adam, insanin bakis noktalarini gogaltmakta, sinirlarini
genigletmekte, mesafeyi ortadan kaldirmakta ve maddi diinyayi kayit altina almaktadir.

Sonuc

insan géziiniin uzantisi gibi bir isleve sahip olan kamera, diinyay! insanin bilgisine
acarken bilinmedik ve kayit altina alinmadik kése bucak birakmamaktadir. insan,
gbzu vasitasiyla elde edemeyecegdi her niteligi kamerayla elde etmekte; diinyayi ve
nesneleri ele gecirme noktasinda modernligin amaglariyla értismektedir. Sinemada

7 Bu ve benzeri ¢ekim 6lgekleri sadece mekansal degil zamansal ¢iktilara da sahiptir. Genel gekimlerin gok
blyik bir bilgi yiginina sahip olmasi nedeniyle seyirci, bu ¢ekimleri anlamak icin daha fazla zamana ihtiya¢
duyar. Yakin ¢ekimler ise ¢cok az unsuru igerisinde barindirdigi icin sadece belirli nesnelere vurgu yaparak
anlamlandirma sirecini kisaltir. Daha detayli bilgi i¢in bkz. Demir, Y. (1994b). Filmsel Zamanin Yaratiimasinda
Filmsel Araglarin Zaman Etkilemedeki Rolleri. Y. Demir (Ed.). Filmde Zaman ve Mekan iginde. Eskisehir: Tur-
kuaz Yayinlari, 1994, 47-69.
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maddi dunya her turla fiziksel boyutunu kaybederek farkl bir zeminde yani gérunti
baglaminda var olus imkani kazanmaktadir. Maddi olanin yerini alan gdérintuler
modernligin amagclarindan sapmayi degil, aksine modernlikle uyumlu bir yapiyi insa
etmektedir. Modernligin her tirli fenomeni sayisallagtirarak tanimlayan, aciklayan ve
parcalarina bélen tavri ile mekanik gézin kayit altina aldigi maddi dinyanin gérintuleri
arasinda dogrudan bir iliski vardir. Ctinkl gdrtntuler de modernlik gibi kayit altina aldigi
her fenomeni nesnelestirmektedir. Bu surecte kameranin hareketlilik kazanmasi ile
bakis agilar cogalmakta, Rénesans perspektifine dayali bakis pratigi zarar gdérmekte
ve nesneyle ¢cok daha sahici bir iligki kurulmaktadir.

Mekanik g6z inanilmaz derecede esnek ve hareketli bir yapiya sahip olarak insan
bedeninin ve gézunin zaaflarini bir kenara atmakta; bedene ve gdze ihtiya¢ duyulmayan
bir noktaya gelindigi icin iktidar duygusu da yaratmaktadir. Bedensizlesme, mekanik
gézun hareket alanini arttirdigi icin mesafeler engel olmaktan ¢ikmakta ve farkli
mekanlar arasinda 6zgurce dolasabilmektedir. Her yerde bulunabilen kamera, diinyayi
ve nesneleri hammadde haline getirmekte ve istedigi sekiller icerisinde kullanabilme
imkénina kavusmaktadir.

Bu baglamda sinemada her sey 6nceden belirlenmekte ve kurgulanmakta; organik
diizen yerini mekanik butinlige birakmaktadir. Her seyin kayit altina alinarak
diizenlenmeye calisildigi bir dizende kameranin hareket kabiliyetinin ve bakis
acilarinin cogalmis olmasi ile hem mekani hem de nesneyi ¢ok daha iyi ve gercekgi
bir bicimde kusatabilir hale geldigi gérulmektedir. Bu olgu Film Kamerali Adam filminde
¢cok acik bir bicimde uygulanmistir.

Sinemada kamera vasitasiyla gdzin istenildigi gibi kurgulanma, manipule edilme ve
yeniden sekillendirilme imkéani mevcuttur. Film Kamerali Adam filmi g6z, mekanik g6z
aracihgiyla giindelik hayata dahil ederek her turlti nesneye yakinlastirmakta ve gérme
bicimleri yakin ve uzak ¢ekim gibi sinematografik unsurlar Gizerinden insa edilmektedir.
Yakin ¢ekimler ile bircok detay 6n plana c¢ikartilabilirken, genel ¢cekimlerle de detay
yerine bltine odaklaniimakta ve seyircinin bakisi istenildigi gibi yénlendirilmektedir.
Mekanik gbéz, maddi dinyay! perspektiften ve tiyatro seyircisinin konumundan ¢ok
daha farkli sekillerde gdstermektedir. Nesnel kamera, yakin ve genel ¢cekimler bunlara
Ornek olarak verilebilir. Kameranin hareketlenmesi ile sadece bakis degil her seyin
konumu, 6zellikle de dlinyayla kurulan iliski degismektedir ¢linkl tek ve merkezi bir
bakis agisi yerine dinyay farkli agilardan gésterme imkéani dogmustur. Bu slrecte
Vertov’'cu sine-gdz de kameranin yetkinleserek insanin gézini asmasini olumlamakta
ve guindelik hayatin her anina ve her alanina dahil olmaktadir.

Sonug olarak kamera vasitasiyla sinema, maddi dinyaya hakim olmanin, nesneler
Uzerinde istenildigi gibi oynamanin imkéanini saglayarak kendine has yeni bir diinya
yaratmakta, ele aldigi her unsuru daima kendisine ait kilarak mekanik dlizen icerisinde
kaydederek gdruntulemektedir. Bugun, 6zellikle dijitallesmenin etkilerinin artigi ile
birlikte mekanik géziin sadece maddi diinyayi degil, ayni zamanda maddi olmayan
her unsuru sinemanin nesnesi kilabildigi yeni bir sure¢ yasanmaktadir. Maddi olanin
neredeyse Onemsizlestigi ve mekanik dlizenin bir getirisi olarak nesnenin tamamen
yapay ortamlarda Uretildigi bu yeni bir durum incelenmeyi beklemektedir.
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Extended Abstract
Physcial World as a Record of the Mechanic Eye
Introduction

In the current article, the traces of the change caused by modernity in human life
in terms of cinema and camera will be followed. Since the history of cinema cannot
be considered separately from the Western-centered historical process, it will be
examined together with the historical conditions in which it was born and triggered
certain changes. In this context, when cinema is mentioned, a relationship with
modernity will be established in order to understand the issue more clearly.

All over the world, cinema, which implies its existence regardless of time and place, will
be examined with an object or tool-centered view, which is called the sovereignty of the
object (Baudrillard, 2012a) and constitutes the main backbone of the article. Cinema
as a technological tool, as a way of thinking and living, contributes to the acceptance
of modernity worldwide, regardless of its content.

It is possible to find a similar phenomenon in the expression that Armand Mattelart
attributed to Georges Meliés in his text called The History of Planetary Utopia: “The
World Under Your Hand.” (2005, p. 207). Meliés grasped the meaning of cinema shortly
after it was invented with this advertisement he printed for Film Production House and
emphasized how the world was captured by camera.

1. The Meaning of Modernity and the Position of Cinema

By the mid-seventeenth century there were beliefs that the material world was the
primary source of scientific research, and human actions, mental and theological
explanations were omitted. Mathematics were increasingly linked to certain
measurements. Based on the idea that natural philosophy could be based on logic like
mathematics, the importance of observation and experiment was increasing (Trusted,
2018, p. 136-137). There is a very strong relationship between the prominence of the
phenomenal and observable and the camera. In line with the positivist beliefs, it is
believed that the camera can store the material reality, that is, what can be captured,
by recording and replaying it over and over again.

When mass media and cinema are read from this context, they come to the fore as
tools that determine position of human in the world. Cinema, as a technological tool
rather than its artistic qualities, was invented in the West and not elsewhere in the
world.

2. Increasing Point of Views with Moving Camera

In the theater, neither the position of the audience nor the point of view has the
opportunity to change because the stage and the location of the audience are out
of the question. However, camera transforms distance, boundary, inside and outside
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with its movement and leaves the classical structure of the theater over time. For
example, recording the object in general or close-up reveals very different ways of
looking and determines the position of the audience. The movement of the camera
causes it to surround the space and the object both from inside and outside, and to
increase the viewer’s perspective. Another important point here is that the camera is
technically competent and included in all areas of life and there is no object left that it
cannot display or frame. Dziga Vertov’s movie “Man with a Movie Camera”, which was
shot in 1929, will be examined in the context of the camera as an eye by recording
the material world, its ability to enter everywhere, to move easily between and within
different spaces, and to increase point of views.

3. Movie Review: Man with a Movie Camera

Drawing from the movie “Man with a Movie Camera”, Siegfried Kracauer states the
following regarding the camera: The camera plunges into everyday life and interrupts
the normal flow. He builds his objects arbitrarily, sometimes in slow motion and
sometimes in close-up. The usual motion of life is frozen in some scenes; crowd in
motion is stopped suddenly (2008, p. 45-46). Man with a Movie Camera, which is
included in daily life, increases the point of views of people, expands the boundaries,
removes the distance and records the material world.

Conclusion

As a result, cinema through the camera creates a unique new world by providing the
opportunity to dominate the material world, to play on objects as desired, and record
and view every element it handles in a mechanical order by always making it its own.
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