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Bu makale iki konu U(zerinden goérsel kultirin olusmasinda sinema ve videonun yerini
tartismaktadir. Birinci kisimda bakis, iktidar, beden ve gbzetim kavramlarinin modern gérsel
kaltdran déntismesinde nasil bir yere sahip oldugu ele alinmaktadir. Bu kisimda bakis kavraminin
iktidar kavrami ile yakindan iliskili oldugu ve goézetleyen / gbzetlenen 6znelligin tarihsel olarak
insa edildigi konu edilmektedir. ikinci kisimda ise sinema ve 6zellikle kameranin tarihsel ve
toplumsal olarak iktidar etkileriyle insa edilmis gérsel kiltir i¢erisinde bakan ézneye nasil bir
hareket alani actigi tartisiimaktadir. Gérsel kultur iktidar etkileriyle bir yandan insa edilerek
modern 6zneyi kosullandirirken diger yandan kamera teknigi, bu tarihsel kosullandirmay! asan
ve 6znenin yaratma potansiyelini agiga gikaran bir etkiye sahiptir. Uglincii kisimda ise video ile
sinemanin sinirlarinin zorlanarak kameranin nasil kisisellestigi tartisiimaktadir. Video bedene
bakisi dénlstirmus, yeni 6znelliklerin yaratiimasina imkan saglamistir. Bu baglamda video
sanati ile modern gérsel kiltir icerisinde kameranin konumu degismistir.
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Modern Visual Culture, Cinema and Video:
Gaze, Body and the Power of Camera

Abstract

This article discusses the place of cinema and video in the formation of visual culture from two
perspectives. In the first part, the position of concepts such as gaze, power, body and surveillance
within the transformation of visual culture is examined. In this part it is discussed that the concept
of gaze is closely related to the concept of power. Furthermore the subjectivity of prying / being
pried which has been founded historically is also analysed. In the second part it is discussed what
kind of a place cinema and especially cameras have opened for the viewer in the culture built
historically and publicly by the effects of power. While visual culture is conditioning the modern
individual and, at the same time, created with the effects of power, on the other hand camera
techniques have an influence which goes beyond this historical conditioning and which reveals
the creative potential of the subject. As for in the third section, it is discussed how the camera has
been personalised thereby pushing the limits of video and cinema. Video has transformed the
outlook on the body, enabled the creation of new properties. In this sense, the place of camera
has changed within video art and modern visual clture.
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Giris

O6rme etkinliginin masum bir durum olmadigi ve bakisin toplumsal-siyasal etkenlere eslik

eden gelismelerle donlstigl son yillardaki kilturel calismalarda énemli bir yer edinmis

bir konudur. Gérmenin tarihsel bir insa sonucu olustugu ve bu insanin yeni teknolojilerle
ortaya c¢ikan yeni gérme bicimleri ortaya ¢ikardigi ve bu gérme bicimlerinin de énemli sosyal
sureclerin ve kurumlarin isleyisinden etkilenen bir alana yerlestigini tartistigimiz noktada,
sinema ile sosyal bilimler bir adim daha birbirlerine yakinlagsmis olurlar. Nitekim modern gérsel
kdltdrin, beden ve 6zne insa surecleri arasinda bir iliski oldugunu belirten Crary’ye (2004)
gbre gbzlemleyen beden ile sosyal, libidinal ve teknolojik aygitlarin arasinda tarihsel bir iligki
vardir. Buna gére modern gézlemci 6zne, bedene yonelik politikalarla rasyonellestiriimis teknik
gelismeler arasindaki gecgisken ylzeyde kurulur. Bu konuda Crary su tespitte bulunur:

“...g6zlemci sorunu, aslinda gérmenin tarihi icinde maddilestigi, bizatihi gértinir hale geldigi alandr.
Gorme ve etkileri, belli pratiklerin, tekniklerin, kurumlarin ve éznellestirici usullerin hem tarihsel
Griind hem de gergeklesme alani olan gézlemci 6znenin olanaklarindan higbir zaman ayrilamaz”
(Crary, 2004: 17).

Onceden belirlenmis verili kosullar icinde gdzlemleyen beden, bu bedenin gérme etkinligini
saglayan goéz ve bu gozin gergeklikle kurdugu iligkileri belirleyen bakis arasina sizan sosyal,
siyasal ve teknik surecler, gérmenin 6zerk bir tarihini yapmanin da imkénsizligina isaret ederler.
Crary’ye (2004: 22) gore gérmeyi sekillendiren sdylem ve pratikler, gézlemci bedeni, “modernite”
Ust bagliginda toplanan glgler ve kurumlar diizenine uygun hale getirmislerdir.

Bu calismada Crary’nin (2004) gérme kultariinin olusumuyla ilgili bu tespitini ¢ikis noktasi alarak
bedene yonelik politikalar, 6znelesme slrecleri, bakis, gézetleyen 6zne ve sinema arasindaki
iliskilerin nasil gergeklestigi tartisilacaktir. Modern gorsel kltir iktidarin bedenin gézetlenmesi
ve denetlenmesi pratigi (zerine inga edilmistir. Bu pratik makalenin ilk kismindan ele alinmigtir.
Modern gérsel kiiltir icerisinde ikinci kritik nokta kameranin icadi ve sinema sanatidir. Kamera ve
sinema ile bakigin, gbzetleyen/gbzetlenen iligkisine hapsolan modern gdrsel kultr igerisindeki
konumunu farklilastirmistir. Bu durum, yeni gérme ve distinme bicimlerinin yaratiimasina imkan
olusmasidir. Kamera ve sinemanin modern gorsel kiiltur igerisinde yarattigi dénlisim makalenin
ikinci kisminin konusudur. Kamera ve sinema ile ¢cok boyutlu hale gelen, iktidarin gdzetleyen/
gbzetlenen iliskisine hapsolmayan gdérme edimi video sanati ile sinemanin da sinirlarini
zorlamistir. Video, zaman-mekan iligkisiyle belirli sinirlari olan sinemadan farkli olarak kamerayi
kisisellestirmistir. Videoda makro bir anlati ve mekan sinirlamalari yoktur. Kamera aygitinin
video sanati ile kisisellesmesi, bedene bakisi da dénistirmistir. Video sanatini icra eden
sanatcinin elinde kamera ve bedenin gérunurliligu, artik gézetlemenin degil yeni 6znelliklerinin
yaratiimasinin zeminidir. Bu baglamda nasil ki sinema gorsel kiltiriin sinirlarini agindirmigsa
video sanati da sinemanin sinirlarini agindirmigtir.

1. Gozetleyici / Gozetlenen Ozne ve Beden: Bakisin iktidan

Gorsel kulttr ¢ézimlemesini iktidar ve gdzetim kavramlari Gzerine kuran (Flanagan, 2004: 5;
Fuery ve Fuery, 2003: 1-9) Michel Foucault, modernlesme surecini kateden beden politikalarinin
gbzetim ve bakigla nasil bir iligki icinde olduguna dair énemli galismalar Gretmigtir. Flanagan
(2004: 67), bakis kavraminin Foucault ile iligkili hale geldigini, onun bulusu degilse de neredeyse
onun “fikri mulkiyeti” oldugunu belirtir. Foucault'ya gére modern iktidar teknikleri bir yandan
bedene nifuz ederken 6te yandan bu politikalarla isler hale gelen yeni bir gérme rejimini ortaya
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cikarmistir. Klinigin Dogusu baslikli eserini tibbi bakisin bir arkeolojisi olarak kaleme alan
Foucault igin bakis kavrami, daha sonraki eserlerinde de (6zellikle Hapishanenin Dogusu’nda)
sikca kullanacag! anahtar bir kavramdir. Bakis kavrami burada 6zenle secilmis tarih yikli bir
alana génderme yapar. Zira Foucault, klinik tibbin deney alaniyla Aydinlanma arasinda derin
bir bag kurar ve bu bagin sadece tibbi alanla sinirli kalmayarak tim yasami kusatan pratiklere
kaynaklik ettigini savunur: “Goéz, aydinigin sahibi ve kaynagi haline gelir; ortaya c¢ikardigi
Olclide, aldig bir gercegi gun isigina ¢ikarma glictine sahiptir; agilirken ilk acilmanin gergegini
acar: Klasik aydinlk diinyasindan baslayarak, “Aydinlanma”dan XIX. ylizyila gecise damgasini
vuran buikulmedir” (Foucault, 2002: 11).

Bakisin beden uzerindeki egemen guclini kuran gelisme, organizmanin en kuytu alanlarina
kadar mikroskobik g6zlemin i1siginin erisebilmesiydi. Bilme ve gérme arzusu bedenin icerisinin
aydinlatilabilir oldugu distincesiyle iligkiliydi (Jenks, 2003: 22). Foucault, bakisin bu guclni
“konusan gb6z” olarak tarif eder: “Meydana gelen tekil olaylarin her birini karsilayan, yeniden
karsilayan hastane alaninin timiini kapsayan bir konusan goz; gérdiikce daha fazla ve daha
iyi gOrecektir, s6zceleyen ve 6greten s6z olacaktir... Bu konusan gbz seylerin hizmetkar ve
gercegin efendisi olacaktir” (Foucault, 2002: 133). Bakis kaydeder ve farkli diizenlemeleri
yavas yavas yeniden kurar; hastaneyle sinirli kalmayacak bir bicimde dilin butliniine yayilarak
“sdylemin duzeni’ni her defasinda yeniden Uretir.

Tibbin zamanla tim toplumsal bedene yayilan pastoral iktidarin, yani bireysellestirici taktiklerin
(kilise, aile, okul, isyeri vs. gibi) bir parcasi olmasi, Foucault'nun tibbi bakisa yénelik elestirilerinin
cikis noktasidir (Foucault, 2005: 67). Foucault’'ya gére tibbin bireysellestirici taktiklerinin odag:
klinik anatomidir. Zira “klinik anatomiyi ve ondan tireyen her turli tibbi yénlendiren hem
algisal, hem bilgi kuramsal yapi, gérinmez goérinarlik yapisidir” (Foucault, 2002: 188). Bu
“g6rinmez gorunirliik yapisi”, ayni mekanda tim farklari eriten bilen bir tirdeslestirme taktiginin
uygulanmasina imkan tanir. Klinik uygulamayla birlikte hastane mekani, farklilasmis birey
bigimlerini tibbi bakisin éniinde bir araya getirmektedir. Tibbi bakig, gérme rejimine ve beden
politikalarina derinlemesine bir perspektif kazandirmistir.

“Iktidarin aglarinin glinimiizde sagliktan ve bedenden geciyor” (Foucault, 2003: 134) oldugunu
belirten Foucault, bedeni sosyal ve siyasal bilimlerin merkezine yerlestirir. Modern iktidar, her
bireyin tabi kilindigi normal ile anormal arasindaki sabit ayirimi Uretir. Anormalleri élgmeyi,
denetlemeyi ve dlzeltmeyi kendine gérev edinen bir teknikler ve kurumlar butlnd, iktidarin
olmazsa olmazi olan disiplinsel diizenlemeleri igler hale getirmektedir (Foucault, 2003: 294-295).
Bu giderek insan bilimleriyle eklemleserek yeni bir insan normunun sinirlarini belirleyecektir ve
bu normun diginda birakma glicu artarak devam edecektir. J. G. Merquior (1986: 124)-, disiplinsel
tekniklerin bu 6zelligini su stzlerle 6zetler:

“Bu karmasik disiplin agi, ussal, etkili ve “kurallara uygun” toplumun gerektirdigi homo docilis (uysal
insan) genellestirmeyi amaglar: Uretim ve savasin tim cagdas manevralarina katlanabilen itaatkar,
caliskan, bilingten yoksun ve yararli bir yaratik.”
Merquior’'un sdzunu ettigi “uysal insan”in genellestiriimesi yéneliminin ayrintili bir i¢ denetime
izin veren bir mimariyle butlinlesmesi ihtiyacina panoptikon tarzi mimari cevap verecektir.
Panoptikon, Foucault’nun gelistirdigi iktidar, beden, mekan denkleminde kritik bir yere sahiptir.
Jeremy Bentham tarafindan gelistirilen panoptikon planinin yapisini Foucault (2000: 295-296)
su sOzlerle anlatir:
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“Cevrede halka halinde bir bina, merkezde bir kule; bu kulenin halkanin i¢ cephesine bakan genig
pencereleri vardir; gevre bina hicrelere bolinmustir, bunlardan her biri binanin tim kalinhgini
katetmektedir; bunlarin, biri iceri bakan ve kuleninkilere karsi gelen, digeri de disari bakan ve
1s1gin hlcreye girmesine olanak veren ikiser pencereleri vardir. Bu durumda merkezi kuleye tek
bir g6zetmen ve her biri hlcreye tek bir deli, bir hasta, bir mahkam, bir is¢i veya bir okul ¢cocugu
kapatmak yeterlidir. Geriden gelen isik sayesinde, cevre binadaki hiicrelerin igine kapatilmis kiiglik
siluetleri oldugu gibi kavramak mumkindir. Ne kadar kafes varsa, o kadar kii¢ik tiyatro vardir,
bu tiyatrolarda her oyuncu tek baginadir, tamamen bireysellesmistir ve sirekli olarak gordlebilir
durumdadir. Gérllmeden gbzetim altinda tutmaya olanak veren dizenleme, surekli gérmeye ve
hemen tanimaya olanak veren mekansal birimler olusturmaktadir. Sonug olarak, hicre ilkesi tersine
doéndurilmekte veya daha dogrusu onun Ug islevi —kapatmak, 1siktan yoksun birakmak ve saklamak-
tersyliz edilmektedir; bunlardan yalnizca birincisi korunmakta, diger ikisi kaldirimaktadir. Tam ig1k
altinda olma ve bir gézetmenin bakisi, aslinda koruyucu olan karanliktan daha fazla yakalayicidir.
Gorunurlik bir tuzaktir.”

Bu duzenlemede herkes kendi yerinde, bir gbzetmen tarafindan karsidan goérildigi hiicreye
kapatilmistir ve yan duvarlar bu kapatiimis kisilerin diger mahkdmlarla temas kurmalarini
engellemektedir. Mahk(m, karsidan gériilmekte, ama gérememektedir; surekli gdzetim sonucu
olusan bir bilginin nesnesidir, ama asla bir iletisim 6znesi olamamaktadir. Kendi bedeniyle bas
basadir ancak yalniz olmadiginin bilincindedir. Boyne’nin (2009: 162) belirttigi tizere panoptikon,
“g6zetleyenin gdzetlenen karsisindaki mevcudiyetini kesintisiz sekilde strdlrmesini saglayan”
bir tekniktir. Blanchot’'ya (2005: 84) gore “bdylesi bir gérinlrliigin trajik avantaji, bedenin
baska tirli olsa kabul etmek zorunda kalacagi fiziksel siddetin gereksiz kilinmasidir.” Zira bu
cezalandirma sistemi bireyi, zorlamadan cok rizaya sevk etmekte, kendiliginden bir boyun
egdirme ve Ozdisipline dayali olarak uysallastirmaktadir. Kolektif etkiyi ve her turli sosyal
iletisimi ortadan kaldiran bu diizenleme bunun yerine sayilabilir, gézetlenebilir, denetlenebilir
bir kitleyi kurmus ve mahkdmlari gérinirlik ilkesi altinda bir yalnizhga hapsetmistir. Foucault’ya
(2000: 297) gore panoptikonun asil etkisi de buradan gelmektedir zira bu diizenek, “tutuklularin
bizzat kendilerinin de tasiyicisi olduklar bir iktidar durumunun igine alinmalarini” saglamaktadir.

Panoptikonda bedenin kontrolu iktidarin géris optigine baglidir ve mahkdm, bu optigin surekli
olarak goézetlendiginin bilgisine sahiptir. O an i¢in kendine bakilip bakilmadigini bilemese de her
an olabileceginden emindir. Bu mekanizma iktidarin otomatik isleyisini saglamakta, bedenlerin
tzerindeki iktidar kisilerarasi olmaktan cikarmaktadir. iktidar, uygulayan bir kisiye génderme
yapmaktan ziyade kendiliginden isleyen bir bitiine isaret etmektedir. iktidarin potansiyelligi, her
mahkdmun hicresinde kendine yer bulmaktadir. Bedenin denetimi artik otomatik olarak isleyen
bir diizenek vasitasiyla saglanmaktadir. Mahk(mlarin sayisi ¢ok olsa da gdzetimde herhangi
bir aksama olmamaktadir. Bu agidan panoptikon ¢oklugu ve farkliklari merkezi bir bakis altinda
denetim altina almak i¢in oldukca kullanigh ve dusik maliyetlidir. Foucaultnun soézleriyle,
“panoptikon, ¢ok farkli arzulardan hareketle, tiirdes iktidar etkileri imal eden harika bir makinedir”
(Foucault, 2000: 298). Bu dlizenekte iktidarin tzerlerinde icra edildigi kisilerin sayilari artarken,
bu iktidari icra edenlerin sayilari azalabilir. Merkezi bir noktadan gézetim yapilsa da bu iktidarin
tek-boyutlulugunu géstermez. Michel De Certeau’nun sdzleriyle, “egemen panoptik sureclerin
‘tektanriciligr’nin ardinda, gizlenmis ya da serpistirilmis uygulamalarin “goktanriciligi’nin varligi
(De Certeau, 2009: 114) s6z konusudur. Tek bir kurguyla iktidarin coklu isleyisini saglayan
panoptikon, bu yaniyla gézetimin rasyonellesmesinin en etkili sonucudur. Panoptikon bir kisi
Uzerinde fiziksel bir siddet ya da glc¢ kullanmadan gergek bir tabi olma durumu yaratmaktadir
ve mahkdmlara, iktidarin kendiliginden islev gérmesini garantiye alacak bir biling ve kalici
gérunurlik empoze etmektedir (Gutting, 2010: 123).
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Bernauer (2005: 234), panoptikonun etkisinin “sahip olunan bir sey degil uygulanan bir sey”
olmasinda yattigini belirtir. Bernauer, panoptikonun genellestirilebilir bir isleyis modeli olmasina
isaret eder. Zira bu mimari mantik, uygulanisi itibariyle bircok géreve sahiptir; mahpuslari
cezalandirmaya, ama ayni zamanda hastalar tedavi etmeye, égrencileri egitmeye, delileri
muhafaza etmeye, iscileri gdzlemeye, dilencileri ve aylaklari calistirmaya yaramaktadir.
Foucault, panoptikonun, bedenleri mekana yerlestirme, bireyleri birbirlerine gére dagitima tabi
tutma, hiyerarsik orgutleme, iktidar merkezleri ve kanallari diizenleme bigimi oldugunu belirtir.
Foucault’'ya gére bu teknik iktidarin araclarini ve midahale bigimlerini tanimlama tarzidir ve bu
tarz hastanelerde, atélyelerde, okullarda, hapishanelerde devreye sokulabilir. Bu nedenle, der
Foucault (2000: 331), “eger hapishane fabrikalara, okullara, kiglalara benziyorsa ve bunlarin da
hepsi hapishaneye benziyorsa, buna sasilacak bir yan yoktur.”

Panoptikon, modern devletin de (hapishane disinda okullar, hastaneler gibi kurumlarda
uygulanmasiyla) temel yénetim paradigmasidir. Zira modern devlet, panoptik teknikler gibi
kusatmalar, aglar araciligiyla, ortak algi ve dustince bicimi, toplumsal algilama, bellek cerceveleri
ve zihinsel yapilar kurar (Bourdieu, 2006: 117). Dolayisiyla panoptizm, hem makro hem de mikro
siyasal slreclere nifuz eder. Bu nedenle Foucault'ya (2000: 307) gbre panoptikon, nesnesi
ve amaci disiplinsel iktidar iligkileri olan yeni bir “siyasal anatomi’nin genel ilkesidir. Bu siyasal
anatomi, zaman icinde araglarini dénustirse de etkisini arttirarak devam ettirmistir. Poster
(2008: 108-109), guinimuzin panoptik mantigini su sdzlerle betimler:

“Disiplin teknikleri artik Foucault’nun disindigu sekilde insanlari belli bir alanda dizenleme
yontemlerine ihtiyag duymaz. Elektronik ¢cagda, mekansal sinirlamalar hiyerarsileri kontrol etme
lizerindeki sinirlar olarak artik agilimistir. ihtiyag duyulan tek sey davraniglarin izleridir; kredi karti
islemleri, trafik biletleri, telefon faturalari, kredi bagvurulari, sosyal giivenlik dosyalari, parmak izleri,
gelir islemleri, kutliphane kayitlar, vs. Bu izleri takip ederek, bir bilgisayar, bir insanin bireysel
hayatinin sagsirtici sekilde tam bir resmini verecek bilgileri toplayabilir.”

Bu teknoloji sayesinde artik sadece hapishane, hastane, okul veya askeri kamptaki degil bitin
bireyler Gzerinde bir gézetim ve denetim takibi yapilabilir. Deleuze (2009: 332) bunun artik
“denetim toplumlari’na gegcisin bir géstergesi oldugunu aktarir ve ona gére denetim toplumlari
kapatilma mekanlarindan ge¢meyecektir. Panoptizm bir cezalandirma metodundan ziyade,
potansiyel olani frenlemeye yénelik bir etkidir. Zira Foucault, panoptizmde iktidarin, “yapilmig
olan sey diizeyinde degil, yapilabilecek olan sey diizeyinde” (Deleuze, 2009: 237) uygulandigini
belirtir. Panoptik sistemin sayisiz yerde uygulanabilmesi sayesindedir ki bu yolla modern iktidar
sayisiz mikro alanda uygulanabilir bir teknige ulasmistir. Artik hem tekil bedenler hem de
toplumsal beden, iktidar iligkilerinin en etkili nifuz edebilecegi bir ylizeye getiriimistir. Panoptikon
hem sosyal ve siyasal kurumlarin yénetim mantigina nifuz etmis hem de modern gérme rejimini
derinden etkilemigtir.

2. Bedenin Tekinsizliginden Goziin Tekinsizligine Dogru: Kamera ve Sinema

. ayna evresi, i¢ durtisu,
yetersizlikten &énalmaya doénlgsen bir
dramdir:  Kendi mekansal kimligine
takilmis olan 6zne icin bedenine iligkin
kapildigi yalanci géruntlleri Greten bir
dram” (Lacan, 1996: 178).
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“...bir beden her zaman
rastlantinin  Grnddar; ve en “sasirtict”
seydir, bilince ya da zihne oranla ¢ok
daha “sasirtici”dir” (Deleuze, 2011: 60).

Foucault’da gézetlemenin iktidari, gézetleyen merkezi bir bakisin giderek merkezsiz ve anonim
bir sekilde isleyen, gbzetleneni bir 6zne olarak kuran ve bu 6znenin kendi Uzerinde islettigi
bakigla ¢coklu halen déntisen bir mikro iktidar yayihmini ifade eder. Foucault’nun 6zneleri, “kendi
kendilerinin tahakkiimiine katilan 6znelerdir (Newman, 2009: 144). Ozneyi bastan asag kateden
bu dizenekte iktidar iligkilerini saptiran bir gbézlemciyi ya da 6ézneyi tahayyll etmek neredeyse
imkansiz hale gelir. Gozetlenenin nasil 6zgirlesecedi sorusuna Foucault’da tatmin edici bir cevap
bulunamaz.

Leppert (2002: 17), seyircilerin “bir resimden paketlenmis anlamlar almak icin bekleyen kisiler
degil, anlamin saptanmasina bilfiil katilan insanlardir” derken karsi ¢iktigi tam da bu sdéylemin
sinirlar tarafindan kosullanmis yaklagimdir. Benzer sekilde Ranciere de seyircinin goreli
6zgurliguna tartismaya acar. Ranciere’e (2010: 10) gore seyirci konusunda gelistirilen temel
formule gére bakmak, bilmenin ve eylemenin ziddidir: “Edilgen olan seyirci yerinde oldugu gibi
hareketsiz durur. Seyirci olmak, hem bilmek kabiliyetinden hem de eylemek kudretinden kopmak
demektir.” Sanat eserini gézlemleyen seyirciyi konumlandiran diizenek 6zneyi nesnesine bagimli
hale getirerek edilgenlestirir. Buna gére seyirci kendisine bigilen geleneksel rolli yine kendisine
bicilen noktadan gerceklestirmekle yukimltdir. Ranciere’e (2010: 18) gore 6zglrlesme, seyretme
ve seyir-edilme arasindaki ayrimin net oldugu bu formilu ve bu diizenegi sorguladigimiz zaman
baslar:

“Bakma ile eylemde bulunma arasindaki kargithgr sorguladigimiz zaman; yani sdyleme, bakma
ve yapma arasindaki iligkileri kuran olgularin tahakkiim ve boyun egdirme yapisina ait oldugunu
anladigimiz zaman baglar 6zglrlesme. Bakmanin da konumlarin dagihmini ya teyit eden ya da
donustiren bir eylem oldugunu anladigimiz zaman gergeklesir.”

Ranciere (2010), bakan ile bakilan arasinda kurulan neden-sonug iligkisini bozan bir ¢ézulugin
bakigi da ézglrlestirecegi varsayimina yaslanir. Panoptik dizenegin sabitleyici ve sinirlari
belirleyici yéninl “glicten disuren” bu 6zgurlesme, gdsterge lizerindeki iktidarin dayanaklarini
sarsar. Ranciere’e (2010: 23) gore “eylemde bulunan ile izleyenler arasindaki, birey ile kolektif bir
yapinin mensuplari arasindaki sinirin belirsizlesmesi” 6zetle, eylemci bir seyircinin hem bedenen
hem de duslince olarak gdstergeye boyun egmemesinin olanaklari tartisiimalidir. Bu eylem
tamda Gilles Deleuze’iin karsilasma dedigini bir durumu ifade eder. Zira Deleuze’e gére “eylem,
kendi iginde, kuvvetlerin bir karsilagmasi, bir dizi kargilasmadir; gevreyle, 6tekilerle ve kendisiyle
karsilasma” (Pezzella, 2006: 59). Sinemayi eylemle iligkili hale getirende 6znenin “cevreyle,
oOtekilerle ve kendisiyle” olan karsilasmasini yeniden uretebilmesidir. Sinema bu karsilasmayi
yeniden Ureterek yerlesik anlam ve dustince bicimlerini altiist edebilir ve “ortada tek bir “gercek”
anlam olmadigi i¢cin” (Wollen, 2004: 151) her seyir kisisel bir edimdir.

Sinemada yasanan bu karsilasma ve kisisel gézlemler, “steril” bir zeminde gergeklesmez. Sinema
hem “coklu fragmanlar’in (Donald, 2003: 84) belirli bir dlizen halinde sunumudur hem de belli
durumlar tarafindan etki altina alinmis bakislarin yéneldigi bir gésteridir. Berger’e (2011: 8) gore
“dustinduklerimiz ya da inandiklarimiz nesneleri goriisimuzi etkiler.” Tura (1996: 75) ise bu
toplumsal kodlarin ve éznel gergekligin bilingdisi olarak etkisini devam ettirdigini ifade eder: “insan
kendi varolus gergegini, oldugu gibi degil, ancak toplumsal bir kurumun ona sagladigi imkéanlarla



Akdeniz iletisim Dergisi
Modern Gdrsel Kiiltiir, Sinema ve Video: Bakis, Beden ve Kameranin Giicii

disinir. insan kendi gercegini énce ailenin, sonra diger kiiltirel kurumlarin séyleminden
dolayimlayarak disunirken, esas otantik gercekligini bilingdisi kilmig olur.” Gérintinin ortaya
cikardigr anlam ¢oklugu insan varolusuna sizan bu séylemleri “saptirabildigi” stirece “6zgurlesen”
bir seyirciden s6z etmek mimkin hale gelebilir. Zira sinema, 6zneyi tarihsel ve toplumsal
kodlarla yukli bakisina mahkdmiyetinden kurtaran bir alandir. Tim bu belirleyici faktorlere karsin
Deleuze’cl eylem ve yeni disiinme bicimleri arasindaki rastlantisal karsilasma odakh gerilim,
belki de sinemanin varlik nedenidir. Sinemanin ortaya koydugu gdsteri politikasi, seylerin diizenini
hareket halinde devingen bir bicimde resmeden olanaklara sahip oldugu icin yeni distinme
bicimlerini Uretmemizi saglar. Buna olanak taniyan ise kameranin gézin sinirliliklarindan
Ozglrlesmesidir. Bu baglamda gbzlemciyi 6zglrlestiren sey énce gozin dzgurlesmesi sonra da
kameranin bu ézgurlesmeyi devralarak bakigi “6zgurlestirmesidir”.

“Sinema, teknigi ve anlatisiyla, modern dulstnce evrenine kavramlar sundugu gibi, modern
disuncenin tasarimiyla ve aldigi bicimlerle de diyalog igindedir” (Arslan, 2009: 33-34). Bu
anlamda Dziga Vertov'un sine-g6z kurami hem modern dislince ve tekniklerden etkilenmis hem
de kendinden sonraki diisinme bigimlerini (sinema kuramindan felsefeye) etkilemis olmasiyla
kendine 6zgu bir yere sahiptir. Kamera ile g6z arasindaki iliskiyi tartisan Vertov (2007), kamerayla
hareket eden bakisin sinemanin temeli oldugunu sdyler. Kamera, insan gézunin sizamadigi
noktalara girerek, alisiimis perspektifleri yerinden edebilir ve hareket halindeki yasamin tim
ayrintilarini “aydinlatabilir’. Sine-g6z, “‘insan géziine, dinyanin gérintisiunu gereksiz kilan
ve onun yerine kendi “gériyorum”unu” (Vertov, 2007: 296) éneren bir yorum geligtirir. Vertov
“kameray! direkt olarak kaydedilen olaylara tutarak ve bakani film imgelerini gortintileyen ve
kurgulayan sulreclerden haberdar ederek, seyirci icin sinemasal yaratim isleminin ¢oklu-yuzinu
ortaya koymaya” (Petric, 2000: 27) calisirken kamerayi bakan 6zneye olabildigince butlnlestirerek
filmin yaratim surrecine dahil eder. Bdylelikle kamera hem insan gozlniin yerine gecer hem de
bu géziin sinirlarini altist ederek insan ile yasam arasindaki bilgi iligkisini alisiimis formlarindan
saptirabilir. Silverman’in (2006: 195- 196) bu baglamda anlasilabilecek su ¢6ziimlemeyi yapar:

“... kamera, insan gérme organinin bir benzer olmaktan ¢ok bir protez gibi géralmelidir, ¢inku
g6zln eksiklerini telafi etmeyi ve gdzln tek basina ayakta tutamayacagi bir ayrimi —goéris ve gosteri
arasindaki- desteklemeyi vaat eder. Bu formiilasyon kameranin gézle her zamankinden daha
musfik bir iligki icinde oldugu izlenimi biraksa da kamera, insan 6zne tarafindan kullanilacak bir ara¢
degil, insan 6zneyi kullanacak bir aragtir” (Silverman, 2006: 195-196).

Tarihsel kodlarla yiklu bakisin kameranin glcuyle bu kodlari asindirma potansiyeli, baska bir
ifadeyle kameranin gézin sinirlarini asma potansiyeli, tasinabilir bir aygit olusu ve arzu edilen
noktaya koyulmasi imkéani, Zizek’in bahsettigi “yamuk bakmanin” kosullarini yaratmistir. Yamuka
bakmak logosla arzu arasindaki gerilimde arzunun “galibiyetinin” ifadesidir. Zizek’e (2010: 27) gére,
“bir seye dosdogru bakarsak, onu ‘gercekte oldugu gibi’ gérirtiz, halbuki arzu ve endiselerimizin
karistirdigi bakis (yamuk bakis) bize garpik, bulanik bir gériintl verir.” Arzunun Gretken yoni ve
gerceklik algimizda yarattigi bikilme, gézlemcinin gésteriyle kurdugu iliskiyi kaygan hale getirir.
Arzunun surekli devingen durumu dustlinceyi alisiimis akisindan saptiran bir alana isaret eder.
Dolayisiyla sinemayi sapkin hale getiren tam da bu belirlenemezlik ve potansiyel sapmanin insa
edilmis gbzlemcinin yapibozumuna imkan tanimasidir. Sinema, Deleuze ve Guattari’nin sézinu
ettigi “arzuyu yerlesik organlardan ve nesnelerden kurtarma” (Holland, 2007: 52) stirecini kusursuz
bir bicimde gerceklestirir. Sinema ben ile 6teki arasindaki kurulmus iliskiyi yersizyurtsuzlastirir.
Gozlemci 6znenin sinemada “kendini yadsiyarak, kendi kendini yersizyurtsuzlastirmak” (Deleuze,
1990: 29) igin sahip oldugu potansiyel bakisi normun disina sirikler. Panoptik bakisin merkezden
yayilarak anonimlesen etkisi, ben ile éteki arasindaki iligki yersizyurtsuzlastikca etkisi yitirir. Zira
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burada bakis en basindan anonimdir. Benjamin, Frankfurt Ekoli’nln sinemayi kultir endustrisinin
yegane bir pargasi olarak géren keskin elestirilerine ragmen “sinema algilama evrenimizi
zenginlestirmistir” (Benjamin, 2009: 113) demesi Benjamin’in sinemanin dustnceye kattigi bu
hareketliligi en basindan fark ettiginin gosterir.

Bedenin hem icerisi hem de disarisi, (Foucault’nun tespitleriyle), bakisin iktidarinin alanindaysa,
bedenin butinlik ve uyum arz eden yapisi organlari da bu bitinlige bagimh hale getirir.
Ancak beden “organsizlastikga” (Deleuze-Guattari) diger organlar gibi goz de 6zgurlesmistir.
Deleuze ve Guattari'ye gbre “organsiz beden organlardan ziyade organizma denen seye,
organlarin organizasyonuna karsidir’ (Zourabichvili, 2011: 133). Bu anlamda organsiz beden
organlari olmayan bir beden degil; érgitlenme barindirmayan bir bedendir. Toplumsal olarak
eklemlenmis, disipline edilmis ve 6znelestiriimis halden (organizma olarak) kopup 6zglrlesen
ve eklemlenmemis, pargalanmis ve yersizyurtsuzlasmis ve dolayisiyla yeni tarzlarda yeniden
olusturulmaya muktedir bir bedendir. Panoptik iktidarin bakisi gbéze, gézi bedene sabitleyen
mantiginin sinema iginde ¢6zuldigl yer tam da burasidir.

3. Sinemanin Otesi: imajlar, Montaj ve Video

Dziga Vertov “ben, yeni bir yolla, sizin bilmediginiz bir dinyanin sifresini ¢dziyorum” (Aktaran
Petric, 2000: 32) derken kameranin ve sinemanin gulctine olan distncesini dile getirmisti. Clinku
Vertov, “kamera mercegi ve insan gézu kapandiginda (bazen ikisi de birlikte kapanirken), yuvarlak
bicim, metaforik bir anlam kazanir ve insanin bilesimiyle mekanik gtiglerin, gérinmeyenin oldugu
gibi gérlinen diinyanin da sifresini ¢6zebilecegine” (Petric, 2000: 32) dair bir gérise sahiptir.
Vertov, insanin makine ile bitlinlesmesinin sonucunda bakisin ¢ok boyutlu hale geldigine isaret
ediyor ve goruntl ile temsil arasindaki iliskiyi bagimliliktan kurtararak gérsel kultir icindeki temsil
rejimini degistiriyordu. Vertov’u yorumlayan Deleuze’e gére kamera ve sinemanin gérme bicimleri
ve duslince Uzerindeki etkisi, gergeklikle bir temsil iligkisini kurmayan, “kendisi tim bir gergeklik”
(Deleuze, 2009: 221) olan imajlar tretebilmesiydi. Deleuze (2006: 48-49), Godard’dan hareketle
imaj-disunce iligkisini su s6zlerle anlatmaktadir:

“Godard’in guizel bir formli var: Dogru bir imaj degil, yalnizca bir imaj. Filozoflar da bunu séylemeli
ve yapabilmeliydi: Dogru distinceler degil, yalnizca diistinceler. Cunki dogru dustnceler her
zaman egemen anlamlara ya da yerlesik buyruk tlimcelerine uygun diigiincelerdir, her zaman bir
seyi dogrulayan dusutncelerdir...”

Bu baglamda Deleuze’e gore nasil ki distncelerin bir hakikat iddiasinin olmamasi gibi imajlar
da gerceklik Uzerinde temsil iddiasinda bulunamazlar. Bakisi tek-boyutlu bir temsil rejimine
indirgemek yerine burada s6z konusu olan “gesitliliktir, ¢okluktur, 6zdesliklerin yikilmasidir’
(Deleuze, 2006: 55). Deleuze, imajlarin distinceye kazandirdigi bu olanaklar “hareket-imaj”
kavramiyla aciklar. Ona gore sinema “hareket-imaj” temeli Uzerine kuruludur (Deleuze, 2006:
57) ve Deleuze, “sinemanin ortaya cikisiyla felsefenin hareketi diisinme cabasi ayni zamana
rastlar” (Deleuze, 2006: 69) derken sinema ile felsefenin ortak noktalarinin dusiinceye hareket
kazandirmalari oldugunu belirtir. Felsefe bunu kavramlarla yaparken (Deleuze-Guattari, 1995:
14) sinema imajlar Ureterek yapmaktadir.

Deleuze’e gore kamera aygiti “iyilestirilmis bir insan g6zl degildir” (Deleuze, 2014: 113) ve
sinirhhiklari vardir. Deleuze (2014: 113) bu sinirliliklari séyle yorumlar:
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“Insan g6zl aygitlarin ve araglarin yardimiyla belli sinirlamalarin Gstesinden gelebiliyorsa da,
imkaninin kosulu kendisi oldugundan, tstesinden gelemeyecegi bir sinirlama vardir: Tiim imgelerin
ayricalikli tek bir imgeye gore degisiklik gdstermeleri anlamina gelen, gézln alilmayici organ olarak

goreli hareketsizligi.

Sinema, gdzun bu hareketsizligini montaj sayesinde asar ve bu yénlyle “sinema basitce kamera
degildir, montajdir” (Deleuze, 2014: 113). Montaj meselesini, Deleuze (yersizyurtsuzlasma) ile
Vertov (sine-g6z) arasindaki dlstnsel hattan hareketle yorumlayan Baker’e (2010: 320) gére
sine-g6z “durmaksizin yinelenen bir devinim icine, seylerin ve bedenlerin kesintiye ugratiimamis
hareketinin icine dogru ilerlemesiyle yeni bir maddeyi ve yeni duygulanimlari gértinir kilmayi
basarabilen makinesel bir gbzdir.” Baker’e gbre yeni duygulanimlarinin gérindr kilinmasi
“kameranin beklenmedik hareketleri” ve montaj sayesinde gerceklesir (Baker, 2010: 320).
Kamerayi tek-boyutluluktan kurtararak coklu gérme bicimlerini treten bir makineye déntismesi
montaj ile mimkin olur. Cunkd kameranin beklenmedik hareketleri ve montaj, “yersiz
yurtsuzlagsmis bir dinyanin sanalligini yakalama imkani”ni (Baker, 2010: 320) sunar ve Baker’e
(2010: 320) gore bu durum “distincenin yeni bir tarzidir.”

Baker (2012: 19), “sinemanin baslangictaki 6zglveninin goreli olarak ¢abuk asindigini” belirttikten
sonra 1970’lerden itibaren bakisin sinirliliklari asan ve diislinceyi yeni kanallara sokan bir alanin
olustugu soyler. Bu alan videodur ve Baker’e gére video sanati, bakisin zaman-mekéandan
kurtulmasi, “araliklar, farklar, kesilmeler, duraklamalar, tekrarlar olarak” video sanati “imajin
yersizyurtsuzlagsmasidir” (Baker, 2012: 38). Bu baglamda video, sinemanin deneyiminin icinden
cikan fakat onun 6tesini zorlayan bir girisimdir:

“Biz butin bu sireci, kameranin sokaga ¢ikma gayretini, kisisellesmesini, ana ve olaya bagli
kihinmasini, bakis agilarinin ¢ogullugunu beslemeye yonelik gayreti videoya ait bir ¢caba diye
dlsUnlyorsak bunun nedeni, bu tir arayislarin sinema tarihi icinde bulunmuyor olmasi degil. Tam
aksine bitln sinema tarihinin bu videografik imaj arayisinda oldugu gibisinden bir izlenim” (Baker,
2012: 19-20).

Videonun sinemanin sinirlarini zorlamasinin  nedeni kameray! ‘kisisellestirmeye’ imkéan
tanimasiydi. Baker’e (2012) gbre kamerayi kendi bedeni Uzerinde gezdirebilme imkani olarak
videonun, minimalist-feminist performans sanat¢ilar tarafindan kullaniimasinin nedeni buydu:

“Video onlar i¢in (feminist sanatgilar icin, y.n.) sonunda ‘gériyorum’ demekti: kadin viicudunu,
kendi viicudumu baska, kisisel bir bakigla ‘gériiyorum’... Kamerayi viicudumda gezdiriyorum ve
benlerimi, apis aralarimin ¢irkinligini (ya da isteyene gtizelligini) hissediyorum... Kameramla sokaga
¢iktigim zaman bana nasil baktiklarinin monitori olabiliyorum...” (Baker, 2012: 20).

Modern gérsel kiltirin ingasinda bedene ydnelen bakig, bedeni ve bakisi denetleyen sdylem,
video sanatiyla tam da iktidarin isledigi alandan, bedenden bir “cevap” aliyordu. Bedene y&nelen
bakis video sanatiyla baska bir ¢cehreye burinlyor ve feminist sanatcilar video ile bedeni fakli
bir dlizleme tagiyorlardi. Bu baglamda video sinemanin &tesine gegerek “farkli secereler, farkli
beklentiler, farkl egilimler” yaratiyor ve sinemadan “radikal bir kopus” gerceklestiriyordu (Baker,
2012: 30). Gozun ve bakisin sinirliliklarini kamera ve montaj sayesinde asan sinema gibi video
da icinden ¢iktigi alanin, sinemanin sinirliliklarini zorluyordu:

“Video molekiiler bir rejimdir, dagiimalar, birikmeler, parcalanmalar, yeginlikler rejimi... Hareket her
yonedir... Deneysel ya da avangard sinema (bu kelimelerin ikisi de iyi degil) ile video sanati (bu da
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en iyi terim degil) ortak bir iradeyi paylasirlar: mimkiin olan butin yollardan t¢ seyden kurtulmak-
fotografik analojinin kudretinden, temsilin gergekliginden ve anlatiya duyulan inan¢ rejiminden”
(Baker, 2012: 37).

Video sanati, modern iktidarin baktigi yerden “géren” bir algi ve anlatidan farkh bir noktada
durma imkénin yaratiimasiydi. Bu anlamda video, kameranin kigisellesmesini saglayarak, mekan
sinirliliklarini agmasina imkéan vererek, bedenin gérindrliligin anlam kazandigi séylemsel zemini
donusturerek bedenin ve bakisin modern gérsel kiltlr igerisindeki konumunu déndstirmustar.

Sonuc

Modern goérsel kultlr icerisinde bakis, iktidar ve gbézetim kavramlari dnemli bir yer tutmaktadir.
Gozetleyen ve gézetlenen 6znenin tarihsel ve toplumsal olarak insa edildigi, ¢zellikle Michel
Foucault’nun caligmalariyla tartisma konusu olmustur. Bu tartismalara gére bakis, hem iktidar
etkileriyle donatilmis bir 6znellige aittir hem de iktidar etkileri Greten bir alani ifade eder. Bu
yaklasim, gorsel kultiirt tarihsellestirerek sosyal teoriye 6nemli bir katki saglarken bir yandan da
bakisi iktidarin uzami igerisinde konumlandirarak bakan 6znenin gérme faaliyetine olan etkisini
disarida birakir.

Gorsel sosyolojiyi etkilemis kimi dustndrler ve yonetmenler ise (bu makalede Jacques Ranciere,
Slavoj Zizek, Gilles Deleuze, Ulus Baker ve Dziga Vertov'un galismalarindan yararlanildi)
sinemayla birlikte bakisi iktidarin uzamina hapsetmeyen bir dustnsel kanal acarlar. Bu yaklagima
goére kamera ve sinema, tarihsel olarak insa edilmis bedenden, bakisi 6zgirlestirerek eserin
yaratim surecine dahil ederler. Kamera ve sinema, montaj sayesinde géze sahip olmadigi bir
hareketlilik saglayarak diigtinceyi de hareketlendirir.

Kamera ile birlikte ile bakan 6zne, sinirlarindan siyrilarak yaratim strecinin faillerinden biri
haline gelirler. Bu yaratim slreci sinemanin sinirlarini zorlayan video sanatiyla gergeklesmistir.
Video, sinemadan farkli olarak kameranin kisisellesmesini saglamis ve kamerayi zaman-mekan
sinirlarindan kurtarmistir. Video ile her sanat¢i (hatta her birey) kendi bedenini performansinin
bir parcasi haline getirebilir, mahremiyetin toplumsal ve tarihsel anlamlarini bozabilir ve bu
performansi herhangi bir mekénda icra edebilir. Video, sanat¢inin bedenini farkli bir diizlemde
gormesini, sokaga ¢ikmasini ve gérunurliligun cercevelendigi sdylemsel zemini dénustirmesini
saglayarak beden ve mekan lizerinde isleyen iktidari sorgulamis, modern gérsel kiltlr icerisinde
farkli bir distnsel hat agmistir.
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