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Abstract

The “representation” corresponds to different forms and contents in visual arts. For example, in the art of
photography, elements such as; light, shade, costume, makeup are considered to be representative. In the
art of cinema; in addition to these features, motion and assembly are the primary formal characteristics
of representation.

In terms of content, representation is shaped according to the subject and context expressed by the
work of art. For example, female characters in various genres of films such as horror, science fiction,
western, and gangster, generally with low budgets, have both the form and content characteristics of
cinematographic representation. According to this, some of the similar appearances and characters of
women in these films belonging to the late 1950s have become parts of a stereotyped representation.
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In this study, photos that are in Cindy Sherman’s "Untitled Film Stills” series which is inspired by
female characters in type B movies; the idea that the elements of photographic representation are turned
into cinematographic representations, especially in the context of content, and so that the audience is
directed to think about cinematographic thinking, will be explained by using phenomenological method.
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Giris

Gorsel sanatlar, imgesel agidan yazili sanatlara kiyasla daha belirgin tasvirlerden
olusmaktadir. Bunun sebebi, renk ve form gibi dissal 6zelliklerin, ortak algiya hitap edecek
sekilde ortaya konulmasidir. Baska bir deyisle, gorsel sanatlarin herhangi biriyle ifade edilmis
kirmizi bir koltuk -kiside renk korliigiu vb. algiy1 etkileyecek bir rahatsizlik bulunmadig:
stirece- herkes tarafindan kirmizi bir koltuk olarak algilanacaktir. Ustelik bu koltugun
kumasinin dokusu, iskeletinin tasarimi ve hatta dayanikli olup olmadig bile anlasilabilecektir.
Ote yandan koltugun anlami ve baglami s6z konusu oldugunda, o zaman salt tasvir yeterli
olmayacak, koltugun temsil icerigi 6n plana ¢ikacaktur.

Cindy Sherman, temsil kavrami baglaminda eserler tireten bir fotograf sanatcisidir.
Calismalarinda, zaman zaman gesitli kimliklere biirtinerek otoportreler olusturdugu ve temsil
kavramini sanat tarihi agisindan ele aldig1 goriilmektedir.

Mimesis ve Temsil Kavramlari

Mimesis ve temsil, birbirlerinden tamamen bagimsiz iki kavram olmasalar da
aralarindaki farkliliktan bahsetmek, temsil kavramini belirginlestirmek acisindan onemlidir.
Stuart Hall (2017:35), M.O. 4. yiizyilda Yunanllarin dilin, hatta ¢izim ve resmin, dogaya nasil
ayna tuttugunu ya da onu taklit ettigini anlatmak igin mimesis kavramini kullandiklarimni
belirtmistir. Buradan hareketle mimesis kavrami, oncelikle Platon’un siklikla referans
gosterilen ve bir temel niteligi tasiyan yaklasimiyla ele alinacak, sonrasinda onun dgrencisi
olan Aristoteles’in kavrama dair reddiye sayilabilecek yaklasimindan ve son olarak da temsil
kavrami tizerine calismalar yapan Jacques Ranciere’in goriisleri {izerinden incelenecektir.

Mimesis

Mimesisi “taklidcilik, taklid, oykiinme, sanat” olarak tanimlayan Francis E. Peters
(2004: 221-222), anlamlarinin tim niianslarinda mimesisin Platon’da merkezi 6nem tasidigini,
tiretici sanatlarin ilahi ve insani sanatkarlik halinde ikiye bolund{iigunii ve ayrica hem tanrinin
hem de insanin paylastigi, “asillar” degil salt kopyalar (eikones) tireten baska bir tipten tiretimin
varoldugunu ve bu tip tiretimin mimesis oldugunu soyler. Baska bir deyisle gorsel sanatlarla
ugrasan sanatcilarin tiretimleri de mimesisin simirlari icindedir.

Platon (2010:338-339), bir sedirin tanri, diilger ve ressam olmak tizere ti¢ farkl
tasarimcisinin olabilecegini, fakat bunlardan sadece tanrinin tasariminin 6z oldugunu, diger
ikisinden diilgerin isci, ressaminsa benzetmeci olduklarini ifade etmistir. Bu diistinceye gore,
6z, tanrisal olandadir ve onun haricindekiler sadece birer iscilik tirtinti ve benzetmedirler.
Orhan Hangerlioglu (1982:163) ise, Platon"un tanrisal sanatina karsilik, Aristoteles’in insansal
sanat olarak mimesisi kabul ettigini yazmistir. Algilanan diinyanin taklidi olarak mimesis,
Platon’un idealar diinyasindan ¢ikmus gibidir, ¢tinkii ona gore herseyin kokeni idealardir.

Platon’da idealar, zaman ve mekin i¢inde bulunan somut, tikel nesnelerden ayri olarak, kendilerine
ait bir soyut varliklar evreninde var olurlar. Yani, onlar zamanin ve mekdnin disinda olup, ayr1 bir
idealar evreni meydana getirirler. idealar, gerceklik ve deger derecesi bakimindan, tikel varliklarin
cok yiiksegindedirler; bir baska deyisle, idealar somut varliklarin, tikel nesnelerin kendilerinin
yalnizea goriiniisleri oldugu mutlak gercekliklerdir. Bir idea, somut varhign, tikel nesnesinin bir
kopyast oldugu model ya da ilk 6rnektir (Cevizci, 2002: 529).

Anlasilacag tizere, Platon’un idealar diinyasinin taniminda, ayni zamanda mimesisin
de tanimi1 yapilmus oluyor, ¢iinkii mutlak gerceklik gortinende degil idealar diinyasindadir,
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boylelikle de o diinyanin disinda kalan tiim goriintisler mimesisin alanina girmektedir. Sanat
eseri agisindan degerlendirildiginde ise, algilanan sey taklidin taklidi yani salt kopyanin
kopyast olmaktadir. Bu bakimdan, idealarin diinyas: esas kabul edildiginde algilanan
diinyadaki seyler, gerceklikten kopuk kopyalardir. Ozetle, Platon’un idealar diinyasinda
sanat eseri, algilanan diinyadaki kopyalara dair izlenimlerin bir ¢esit yansimasidir. Platon,
bu yanilsamanin hakikati disladig: icin ideal devlet igin bir risk oldugunu distindiigtinden,
sanatcry1 ideal devlette istenmeyen kisi olarak tarif eder. Mimesis’i taklit olarak ele alan Platon
(2007:108), taklidin dogruluk ve yanhislik acisindan degerlendirildigini, taklidin dogrulugunun,
taklit edilenin niceliginin ve niteliginin gerceklesmesi nispetinde kabul edilecegini de ifade
etmistir.

Ote yandan Aristoteles icin mimesis bir yanilsama degildir. Ona gore:

Epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri ile fliit, kitara sanatlarimin biiyiik bir kism, biitiin
bunlar genel olarak taklittir (mimesis). Ancak adi gecen bu sanatlar, su vi¢ bakimdan birbirlerinden
aynilirlar: Taklit etmede kullanilan arag bakimindan, taklit edilen nesneler bakimindan, taklit tarzi
bakimindan. 1ster bir sanatgi yetisi isterse aliskanliga dayanan bir ustalikla olsun, bazi sanatlar
renkler ve figiirler aracihigryla taklit eder. Bazi sanatlar ise ses araciligiyla taklit eder; buna
gore biitiin adr gecen sanatlarda genel olarak taklit, ya ritmi, ya soz ya da harmoni araciligryla
gerceklestirilir. Bu ticii ayri ayri ya da birlikte kullamlir. Ornegin dans sanati harmoni olmadan
yalmiz ritmi kullanmlir; dans edenler, ritmik beden hareketleri araciligiyla karakter 6zelliklerini,
tutkular1 ve hareketleri taklit ederler (Aristoteles, 1987:11).

Aristoteles (1987:11), mimesisi evvela bir taklit olarak kabul etmistir, ancak bu
yaklasim meseleye dair genel bir yaklasimdir. Kavrami derinlemesine ele aldikca Aristoteles
(1987:16-17), 6rnegin tiksinti uyandiran hayvanlarin ve cesetlerin resimlerinde oldugu gibi
gerceklikte hoslanmayarak bakilan bir nesnelerin tamamlanmis bir resim haline geldiginde
onlara hoslanarak bakildigini, 6te yandan ilk defa karsilasilan bir nesnenin resminde olusan
hoslanmanin ise taklitten otiirti degil teknik yetkinlik, renk vb. bu tiir bir nedenden oturt
olustugunu da soylemistir. Anlasilmaktadir ki, Aristoteles daha en basindan mimesisi bir
yanilsama olarak kabul etmemistir, dolayisiyla sanat eseri de onun nazarinda bir kopya
degildir, aksine cesitli bicimleriyle taklit gerceklikle bir iliski kurmaktadir. Bu iliskinin izleyici
tizerindeki etkisi ise hoslanma ile agiklanmaktadir. Baska bir deyisle mimesis, algilanan
nesneyle veya dogayla bir benzerlik kurmaktadir. Meseleyi daha yakin bir tarih itibariyle ele
alan Jacques Ranciere ise sunlar1 sylemistir:

Mimetik ilke, temelinde, sanatin modellerine benzeyen kopyalar yapmas: gerektigini séyleyen
normatif bir ilke degildir. Oncelikle sanatlarin (yapma tarzlarinin) genel alani icerisinde ¢zgiil
birtakim seyler -yani yansilamalar- gerceklestiren ozel bazi sanatlar yalitan pragmatik bir ilkedir.
Bu yansilamalar hem kullanimlar: dolayisiyla siradan dogrulamadan, hem de hakikatin soylemler

ve suretler tizerindeki yasama yetkisinden bagisiktirlar (Ranciere, 2008:159).

Anlasilmaktadir ki, Platon’un sinirlandirdigr mimesis, Aristoteles ile 6zgtirlesmis ve
Ranciere’in yaklasimiyla da bu 6zgtirliigiin alanlar1 genislemistir.

Temsil

Temsil, 6zellikle de tasarim kavramiyla agiklandiginda, siklikla kabul goren Ingilizce
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representation veya presentation kelimelerinin de anlamini karsilamis olmaktadir. Bu baglamda
Hangerlioglu (1982:251) tasarim kavramini, “Onceden algilanmis olanin yeniden tiretilen
imgesi... Imgelem yoluyla olusturulan’1 dile getirmekle algidan ayrilir. (...) Tasarim,
algi’yla kavram arasinda bir baglama aracidir. Ciinkii nesnel gerceklikle dogrudan iliskili
bulunmadigindan ©nemsiz ayrintilar1 bir yana birakip énemli 6zelliklere dikkati geker.
Boylelikle, algilardan genellestirmeler yapilarak kavramlara varilir.” seklinde tanimlayip
aciklamustir. Bu diistinceden hareketle, calisma iginde temsil kavraminin sinema ve fotograf
baglamindaki kullanimi, tasarim anlamini igerecek sekilde olacaktur.

Temsilin, alg1 ve kavram icin baglama araci olmasi diistincesi, bunun yapilabilmesi icin
birtakim 6gelerin kullanilmasi gerektigi fikrini akla getirir. Hall (2017:23), temsilin; anlam ve
dilin kilttirle iliski kurmasimi sagladigini, anlamin tiretildigi ve bir kiiltiirtin tiyeleri arasinda
degis tokus edildigi stirecin temel parcasi oldugunu ve seyleri simgeleyen ya da tasvir eden
dil, isaretler ve goriintiilerin kullanilmasini icerdigini soylemistir. Bu sayede resim, fotograf,
sinema vb. gorsel unsurlar, temsilin bigim ve igerik kismini olusturmaktadirlar.

Temsil kavraminin karsiligi, Orhan Hangerlioglu'na (1982:290) gore, tasarim, andirim,
simge, bicim ve karsilastirma kavramlarinin igeriklerinden olusmaktadir. Gordon Marshall
(2005:725) ise temsili; imge ve metinlerin, temsil ettikleri orijinal kaynaklar1 dogrudan
yansitmalarindan ziyade onlar1 yeniden kurmalarini anlatan bir terim olarak tanimlamis ve
dolayisiyla bir agac hakkindaki resmin, fotografin ya da yazili metnin asla gercekten agag
olmadigini, o agacin goriintisiiniin ya da onu temsil etme c¢abasindaki kisiye ifade ettigi
seyin yeniden kurulmasi oldugunu belirtmistir. Gerek Hangerlioglu'nun gerekse Marshall'in
diistincesine gore temsilde, mimesisin 6zt vardir, fakat bu, ondan fazlasini tastyan bir kavram
olarak kabul edilebilir, ¢tinkii hem tasarimda hem de yeniden kurmada, model olarak orijnal
bir kaynak bulunmaktadir. Oysa temsil, orijinalin mimetik kopyasinin, tasarim yoluyla elde
edilebildigi bir yeniden kurmadir.

Fotografik ve Sinematografik Temsil

Resim sanati agisindan, var olanin tuvale aktarilmasi, 19. ytizyilla kadar mimesis
kokenli bir temsil bicimi olarak kabul edilmistir. Ressamlar; bilhassa konusunu dinden ve
mitolojiden almadiklar1 portrelerde, manzaralarda, nattirmortlarda, gordiikleri diinyay:
mimetik bir bicimde temsil etmeye calismislardir (Gorsel 1). Helen Langdon (2012:202),
Caravaggio'nun, Emmaus’ta Yemek isimli tablosu hakkinda “meyve ve ¢icekleri o kadar taze
ve parlak bir gortintime sahipti ki asma yapraklar1 géztimtiziin 6niinde soluyormus ve ¢iy
taneleri ¢iceklerin tag yapraklarina tutunuyormus gibidir. (...) Caravaggio'nun sanatini essiz
yapan, buradaki resimde de belirgin olan, bu yogun gercekciliktir.” demistir. Langdon, bu
aciklamasiyla ayn1 zamanda ressamin mimetik kabiliyetine de dikkati cekmistir.
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Gorsel 1. Caravaggio, Emmaus’ta Yemek, 1601.

Gercekgilik, bir bakima iyi bir taklidin de isaretidir. Bu durumun, Empresyonizm
akiminin ortaya ¢ikisina kadar stirdtigii soylenebilir. Empresyonist sanatcilar, daha énceki
sanatcilarla benzer konular1 ele aldiklar1 halde, bicim ac¢isindan onlardan oldukcga farkli bir
tarzi benimsemislerdir. Buna gore, anlasilir ve gercgekgci bigimler yerini belirsizlige ve hatta
bicimsizlige birakmaya baslamistir. Diana Newall (2014:6), empresyonistlerin temsilde yeni
formlar gelistirmelerinin, empresyonist resmin renk ve formunu takip eden gelecek nesil
sanatcilara, soyutta tist diizey basariy1 elde etmek icin ilham kaynag1 oldugunu sdylemistir.
Dolayisiyla, temsilin iceriginde bulunan mimetik boyut, empresyonistlerin eserleriyle birlikte
daha kisisel, daha soyut ve boylelikle de daha cesitli bir hal alarak temsil kavramina yeni
bir yaklagimi miimkiin kilmistir. Bu durumun gerceklesmesinde fotograf sanatinin da etkisi
vardir, ctinkii fotograf sayesinde gercekligin tasviri, tuvale aktarilan gercekligin gercekgiliginin
Otesine gegebilmistir. Boylelikle de, sanatin konusu ve konuyu ele alis tarzi degismistir.
Fotografin icadiyla karsilasan insanlarin gerceklik tizerine resim sanati aracilifiyla elde
ettikleri kavrayis, kokiinden sarsilarak degismeye baslamistir. Fotografin ilk déonemindeki
resimsilik, fotografin resim sanatiyla kiyasiya bir rekabete girmesine sebep olmus olsa da,
bazi sanatgilarin konu ve tislup secimleri fotografin, resimden tamamen bagimsiz bir sanat
oldugunu ispat etmistir. Fotograf sanatinda bahsi gecen temsil, bicimsel acidan teknik olarak
temelde 151k ve golge ile saglanmaktadir. Temsile dair Hall'un yaklasimindaki anlam boyutu
ise temsilin icerik acisindan ele alinmasiyla belirginlesmektedir.

Hall (2017:12), fotografin belirli bir kisi, olay ya da sahne hakkinda fotografik
anlam1 aktarmak igin 1s518a duyarl kagit tizerindeki goriintiileri kullanan bir temsil sistemi
oldugunu soylemistir. Bununla birlikte, gorsel temsil s6z konusu oldugunda hem Platon’un
hem de Aristoteles’in mimetik yaklasimlari acisindan, sinemanin fotografin 6niine gegctigi
duistintilebilir, cinkii fotograftaki 1s1k, golge, kostiim, makyaj, dekor ve aksesuara ek olarak,
sinemanin teknik unsurlar1 ¢ok daha genistir. Ozellikle devinim ve montaj sayesinde, var
olan gerceklikle izleyici arasinda -fotografla kiyaslandiginda izleyicinin duyularina hitap
etmesi ve boylelikle de gerceklikle iliski kurabilmesi agisindan- daha giiclti bir bag kurma
imkani bulunmaktadir. Ctinkii sinemada, izleyiciyle gerceklik arasinda sadece goriintiiniin
sunuldugu ekran veya perde kalmaktadir. Temsildeki anlama dair Sebahattin $Sen sunlar:
sOylemistir:

Bir futbol magt ve onun seyircilerinin yaptiklar: hareketler, giydikleri giysiler, yiizlerine ve
bedenlerine siirdiikleri boyalar, sekiller, isaretler ve yazdiklar: yazilarin temsilin bilgi baglaminda
kimlik ve aidiyetlikler iizerinden isledigini gdstermektedir. Temsil, anlam ve kimlik arasinda bu
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iliski tiivii yalmizca futbol magi Qibi insanlarn bir araya geldikleri zamanlarda goriilmez. Giyilen
kiyafetler, saga, sakala, bupga verilen sekiller ya da bedenimize ¢izdigimiz, taktigimiz her sey
bir anlam ve kimlik ifade etmesi baglamnda birer temsil olarak yorumlanabilir. Bu isaret ya da
temsillerle anlatilmak istenen ya da karsimizdakine iletmek istedigimiz anlamlar, ulusal, yerel,
etnik, cinsel, simifsal, ideolojik vb. gibi ¢ok genis bir baglamda olabilirler. (...) Amerika Birlesik
Devletlerinde zencilerin popiiler kiiltiirde, medyada ya da sinemada her tiirlii sug ile gosterilmeleri,
temsil edilmeleri pek ¢cok arastirmada ortaya konulmustur (Sebahattin Sen, 2009:33).

Sen’in verdigi ornekten hareketle, bir insanin dis gortiniisiiniin, ayn1 zamanda onu
tanimlamaya yonelik, baska bir deyisle kimligine yonelik bir ipucu oldugu soylenebilir. Bu
ipucu, gesitli durumlarda birbirini tekrar eden bir hal aldig1 zaman, ortak birtakim kavramlar
veya isimler kullanilarak tanimlanirlar ve bu sayede bir kavramin veya imajin temsili haline
gelmis olurlar. Boylelikle var olan veya var olmakta olan bir kiiltiir, simgeleserek anlam
kazanip temsil sisteminin bir parcasi olur. Ryan ve Kellner, sinemanin temsille iliskisini su
sekilde aciklamiglardar:

Filmler toplumsal yasamin séylemlerini (bigim, figiir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal
anlatilar biciminde aktarirlar. Sinema ortamimin disinda yatan bir gercekligi yansitan araglar
olmak yerine, farkli soylemsel diizlemler arasinda bir aktarim gerceklestirirler. Bu yolla sinemanin
kendisi de, toplumsal gercekligi insa eden kiiltiirel temsiller sisteminin biitiinliigti igindeki yerini
alir. Bu insa siireci kismen temsillerin igsellestirilmesiyle ortaya cikar. (...) Temsiller, icinde yer
alinan kiiltiirden de devralinir ve igsellestirilerek benligin bir parcasi haline getirilir. Icsellestirilen
bu temsiller benligi, soz konusu kiiltiirel temsillerde ickin olan deZerleri de benimseyecek sekilde
yogurur. (...) Sinema, giiniimiizde, bu tiir politik miicadelelerin yiiriitiilmesi agisindan 6zel
onem tasiyan bir kiiltiirel temsil arenas: olusturur. Filmler, muhtelif temsil bicimlerinin, toplumsal
gercekligin nasil daha da fazlasi, ne olacagin belirlemek icin birbirleriyle yarist:81 bir kapisma
zeminidir (Ryan ve Kellner, 2010:35-37-38).

Anlasilmaktadir ki, kilttirel temsiller ve onlarin bir kisminin icsellestirilmesiyle
ortaya c¢ikan gortiniimler, ayn1 zamanda sinematografik temsilin de parcasi olmus olurlar.
Bahsi gecen bu temsiller, cesitli donemlere gore degisiklik gostermektedirler. Ryan ve
Kellner (2010:29-30), siyahlar ve yoksullarin altmisl yillarda seyircide esduyum yaratan
kurbanlarken, yetmislerin Dirty Harry (Kirli Harry, Don Siegel, 1971) gibi filmlerinde diizen
bozucusu roliine burtindiiklerini; altmish yillarin filmlerinde adaletsiz ve baskici kurumlar
olarak resmedilen kanun ve asayis gticlerinin ise toplumsal kahramanlar olarak bas taci
edildiklerini soylemislerdir. Degisen bu temsiller ayni zamanda politik bir programin pargasi
daolabilmektedirler. Ornegin Amerikan temsilinde, bir strateji olarak “bireyci erkek kahraman,
hakli Amerikan savasi, ABD tarihinin diirtist ve haktanir bir goriintiisii ve en 6n safta yer alan,
basar1 ve zenginlik firsatlarinin herkese agik oldugu miti 6nemli yer tutar” (Ryan ve Kellner,
2010:46). Bu miti olusturan karakter, olay vb. etkenlerin, daha 6nce bahsedilen sinemanin
kendine has unsurlarindan olan devinim ve montajla biitiinlesmesiyle ortaya sinematografik
temsil ¢ikar ve ayni temsilin benzer tekrarlar1 da stereotipik bir durumun olusmasin saglar.

Sinematografik Temsilin Stereotiplesmesi

Sinematografik temsilin stereotiplesmesini ele almadan once stereotip kavraminin
temsil kavrami tizerinden agiklanmasi yerinde olacaktir. Gordon Marshall (2005:701),
Yunanca stereos (kat1) ve typos (damga) sdzciiklerinden tiiretilip on sekizinci ytizyilin sonunda
teknik bir terim olarak kullanilan stereotip kavraminin, Kuzey Amerikali gazeteci Walter
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Lippman’in Public Opinion (1922) bashikli kitabinda, sarsic1 degisimlere karsi genelde direncli
olan “kafamizdaki sabit, dar ufuklu resimler”i karsilayacak sekilde gelistirildigini belirtmistir.
Lippmann (1998:81), cogunlukla 6nce goriip sonra tanimlamadigimizi, 6nce tanimlayip sonra
gordiigtimuzi ifade ederek stereotip kavraminin alg: tizerindeki etkisini vurgulamistir. Bahsi
gecen kitabin 1998 yilindaki baskisina 6ns6z yazan Michael Curtis ise, stereotip kavraminin
temellerinin Platon ile atildigin1 soylemistir. Platon’un (1942:53) Menon isimli eserinde Sokrates
ve Anytos arasinda gecen diyalogta bazi bilgicilerden bahsedilmektedir ve Anytos, o bilgicileri
tanimadig1 halde onlarin kim olduklarin bilmenin kolay oldugunu séylemektedir. Bu diyalog
bir bakima gormeden 6nce tanimlamanin gerceklestiginin adeta ispatidir.

Elisabeth Noelle-Neumann (1998:167), 6liim cezasindan yana olan bir politikacinin
adinin ontine diizenli olarak “kelle uguran” benzeri kisaltmalarin eklenmesiyle
artik o kisinin bu sekilde anilmasini 6rnek olarak verir. Baska bir deyisle lakaplar da,
stereotiplesmeyi miimkiin hale getirmektedir. Ustelik benzer bir durum, olay veya kavram
catisinda gruplastirilabilen insanlar da ayni lakab: alabilirler, tipki 6liim cezasindan yana
olan baska insanlarin yine “kelle ucuran” lakabini alabilmeleri gibi. Bu 6rnekte, insanlarin
ortak noktalar1 politikaci olmalar1 olmayacaktir, 6ltim cezasini savunuyor olmalari, lakapla
anilmalari i¢in yeterlidir.

Melek Goregenli (2012:23) ise, stereotiplerin belirli bir objeye ya da gruba iliskin
bilgi bosluklarini dolduran, boylece onlar hakkinda karar vermeyi kolaylastiran, énceden
olusturulmus birtakim izlenimler, atiflar biittinti olarak zihnimizde olusturdugumuz imgeler
oldugunu, 6rnek olarak her ‘sarisin” yabanci turistin Alman oldugunu, biitiin Japonlarin
‘caliskan” oldugunu, Araplarin ‘temiz’ olmadigini diistinmemize neden olanin, bu gruplarla
ilgili stereotipler oldugunu soylemistir. Anlasilmaktadir ki stereotip, tamamen ve her zaman
olumsuz yargilar iceren bir kavram degildir. O, daha ¢ok birtakim yargilarin kaliplasmis
halidir. Ancak yine de, stereotipler her zaman dogru tespitlerden olusmamaktadirlar.
Alexander Mosoley (2010:99), kadin imgesinin karsiliklarindan bazilarinin anag, sevgi dolu,
sefkatli olmak oldugunu, fakat bununla beraber ¢cocuk dogurmus oldugu halde bu sifatlarin
hicbirine uymayan kadinlarin, kavgadan hoglanan kadmlarin veya huzur ve siikGinu seven
erkeklerin de var oldugunu hatirlatir. Demek oluyor ki, stereotiplesmis sinematografik
temsiller de, diger stereotiplesmis temsiller gibi istisnasiz bir tanim ve 6rnek uyumluluguna
sahip degildir. Bununla birlikte Mike Wayne (2011:71), 6fkeli insanlarin siyah iken, iyi yerlilerin
beyaz oldugunu ve boylelikle bir filmin irkg1 stereotipleri tiretebildigini de belirtmistir. Ozetle
stereotipler, konu edindigi varlik ya da durumun cesitli bicim ve icerik 6zelliklerinden
faydalanarak yargilarimizi kaliplagstirmakta ve boylelikle bir kan1 olusturmaktadir, ancak ote
yandan bu islem her zaman tutarli olamamakta ve irkciliga veya ayrimciliga varan simirlar
koyabilmektedir.

Kara Filmden B-Tipi Filme Kadin Stereotipleri

Bir karakterin sinematografik temsili, en genel anlamda icerik bakimindan karakterin
davrarnus bi¢imiyle ve bicim bakimindan ise dis goriintis, jest, mekan vb. gorsel algiy1 6ncelikli
olarak hedef alan unsurlarmn kullanilmastyla gerceklesir. Ornegin, senaryoya gore sorumluluk
sahibi olmayan bir karakterin; isinde, aile ve arkadaslik iligkilerinde stirekli sorunlar yasamasz,
o karaktere dair bir igerik 6zelligiyken, maddi giictinden fazlasini harcayarak kendine pahali
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giysiler alip onlar1 giymesi veya tam aksi bicimde giyimine 6zen gostermemesi gorsel algiya
dair bicimsel bir 6zelliktir. Oguz Adanir (2003:53), sinematografik inandirmanin en 6nemli
kosulunun devinim oldugunu sodyledikten sonra sinemanin, genelinde psikolojik ya da
simgesel bir anlam tastyicis1 ve aktaricisi oldugunu; dildeki sozctiklerin kisitli anlamlarina
karsilik filmdeki imgelerin siirsiz anlaminin olabilecegini soylemistir. Baska bir deyisle,
sorumluluk sahibi olmayan bir karakterin sinematografik temsili, hem onun psikolojik
durumunun hem de o durumun imgesinin temsilidir.

Temsili, mimesisten ayiran onemli o6zelligin, temsilin stereotip olusturabilme
kapasitesine sahip oldugu soylenebilir. Bu agidan, kavramin Tiirk Dil Kurumu'nun temsili
“belirgin ozellikleri ile yansitma, sembolii olma, simgeleme” seklinde tanimlamis olmasi da,
calismanin baglamim destekler niteliktedir. Ciinkti herhangi bir canlmin, nesnenin, olayin,
durumun vb. gorsel tasvirleri, birbirlerinden farkli olsalar da, gesitli baglamlarda ortak
ozelliklere sahip olabilmektedirler. i§te, temsilin bir canlinin, nesnenin, olaym, durumun
vb. belirgin 6zelliklerini esas alarak yansittig1 veya simgeledigi bu tasvirler, ayni1 zamanda
stereotiplesmeyi de miimkiin hale getirmektedir.

Meseleyi sanat tarihi acisindan degerlendiren Ahu Antmen (2014:44) ise bakire, anne
ve esin perisinden fahise, ucube ve cadiya kadar genis bir yelpazeye yayilan cesitli kadin
stereotiplerin, erkek egemen kiiltiir icin birer gosteren olarak sunulduklarmi - arzulanir
olani (bakireler ve anneler), baskilanmasi ve ehlilestirilmesi gerekenleri (fahiseler, ucube ve
cad1) temsil ettiklerini ifade etmistir. Antmen (2009:162), benzer sekilde kadin imgesinin Pop
sanatin baslica konularindan birisi olarak cinsellikle yiiklenmis, seyirlik bir nesne konumunda
oldugunu, sarisin, kirmizi dudakli ve seksi oldugunu, ama 6rnegin Tom Wesselmann'in
resimlerindeki gibi, bazen bir surattan bile yoksun birakilmis olarak, kiiltiirel bir stereotip
olmaktan oteye gitmedigini de belirtmistir. Wesselmann’in 1967 tarihli Icici olarak terctime
edilebilecek olan Smoker isimli resmi, Antmen’in 6rnegini dogrular niteliktedir (Gorsel
2). Resimde kirmizi rujlu kalin dudakh bir kadinin agzinda, yanmakta olan bir sigara
bulunmaktadir. Resmin zemini beyazdir ve bu ytizden dudak oldukca dikkat ¢ekicidir. Bunun
disinda, resimde herhangi bir ytiz bulunmamaktadir. Suhluk, bastan ¢ikaricilik ve seksilik,
resimdeki kadin imgesini cagristiran sifatlardir.

Gorsel 2. Tom Wesselmann Smoker, 1 (Mouth, 12), 1967.
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Wesselmann'in resmi, adeta kara film déneminin femme fatale karakterlerinden birini
akla getirmektedir. Detour’da (Dolambag, Edgar G. Ulmer, 1945) Vera roliinii oynayan Ann
Savage’in agzinda sigara bulunan fotografi, stereotiplesen femme fatale imgesinin arketipi
gibidir (Gorsel 3). Fredric Jameson (2011:220), stereotip olanin, dnceden tiiketilmis bulunan ve
estetik yonden tiiketime hazir bulunan oldugunu soylemistir. Bu baglamda Wesselmann'in
resmi, Jameson’in stereotip tanimina uymaktadair.

Gorsel 3: Ann Savage Vera karakterinde, 1945.

Arthur Lyons (2000:2-3), bugtin kara film olarak anilan, 1939’ dan itibaren Hollywood’da
¢ekilmeye baslanan filmlerin 1949 yilina kadar bu isimle anilmadiklarini; Laura (Laura, Otto
Preminger, 1944); The Maltese Falcon (Malta Sahini, John Huston, 1941); Murder, My Sweet (Edward
Dmytryk, 1944); Double Indemnity (Cifte Tazminat, Billy Wilder, 1944) ve The Woman in the
Window (Penceredeki Kadin, Fritz Lang, 1944) isimli filmleri seyreden elestirmen Nino Frank'in
bu tiir filmleri kara film olarak adlandirdigini ve gerek olaylarla, olaylarin gectigi mekanlarla,
gerek atmosferleriyle, gerekse karakterleriyle birbirine benzer 6zellikler tasiyan bu filmlerin
bu isimle literatiire gectigini belirtmistir. Mark T. Conard (2006:9), kara filmin tanimina dair
Sokratesci bir yaklasimi benimseyerek yazdig1 makalesinde, Sokrates’in bizden bir tanim
istediginde, aslinda tanimlanmasini istedigi seyin bir kelime olarak kullanim bi¢imini gosteren
sozliik manasindaki kullanimini degil, daha ziyade o seyin biciminin tarifini istedigine dikkati
¢ekmistir. Conard’in diistincesinden hareketle, bu tiir filmlerin bi¢im ve igerikleri goz 6niinde
bulunduruldugunda, kara film isminin oldukga yerinde oldugu kolaylikla anlasilabilir. Dénem
itibariyle siyah beyaz cekilen filmler, zaten gorsel acidan siyahin ve beyazin tonlarindan
olusmaktadir. Filmlerin konularmin da gerilim, polisiye, macera ve sugigerikli olmasi, metaforik
bir renk tercihinde siyaha daha yakin durmaktadir, ¢ctinkii siyah, tipki karanlikta kalmanin
verdigi endise ve korku gibi hisleri cagristirmaktadir. Dolayisiyla Frank’in tanimlamasinda,
bahsi gegen filmlerin hem bi¢im hem de icerikleri kara sifatiyla temsil edilmistir. Blain Brown
(2008:192) ise, yan agil1 aydinlatmalarin, chiaroscuronun, golgelerin, agilarin, kompozisyonun,
montajin, derinlik ve hareketin yeni birer anlatim araci olarak kullanilmasiyla olusturulan bu
farkli sinematografik temsilin, kara filmin belirgin 6zelliklerinden oldugunu ifade etmistir.
So6z konusu temsillerin iginde kadin karakterlerin stereotiplesmis olani ise agirlikli olarak
femme fatale’dir. Paul Duncan (2006:11-12), kara filmde erkek karakterin iki kadin arasinda
bir secim yaptigini; bunlardan birinin hos, giivenilir, sorumluluk sahibi, sevdigi adama
askla bagli olan itaatkar kadin; digerininse gtz kamastirici, giivenilmez, sorumluluk sahibi
olmayan ve kendisini askla beklemeyen fermme fatale olarak adlandirilan karakterler oldugunu
sOylemistir. Gortilmektedir ki, kara filmlerdeki kadin karakterlerin stereotiplesmis 6zellikleri
bulunmaktadir. Gorsel agidan bir kadinin bu karakterlerden herhangi birine benzetilmesi igin

[ 200 1




SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

baz1 6zelliklerin bulunmasi yeterlidir. Bu duruma, Steven Meisel'in Vogue dergisi igin yaptig1
femme fatale konsept calismasi 6rnek olarak verilebilir (Gorsel 4).

Gorsel 4: Steven Meisel, Femme Fatale, Vogue, 1990.

Fotograftaki model, tipki pek cok femme fatale karakterinin yaptigr gibi sigara
kullanmaktadir. Fotografci, modeli bakislarindaki farkli ifadeleri yakalayacak sekilde
fotograflamistir. Model, bir ev hanimi imajindan ¢ok, sokaklarin hareketli ve yer yer tehlikeli
durumlarina ayak uyduran miicadeleci bir kadin imajina sahiptir ki, bu da femme fatale
karakterinin sahip olabilecegi bir 6zelliktir.

Gorsel 5: Alexi Lubomirski, Constance Jablonski is femme fatale for Vogue, 2013.

Benzer sekilde 2013 senesinde fotograf¢1 Alexi Lubomirski de Vogue dergisi icin aymi
konseptte bir calisma yapmustir (Gorsel 5).

Her iki fotografcinin ¢alismalar: da gostermektedir ki, femme fatale karakteri gorsel
olarak ifade edilmek istendiginde birbirine benzeyen imajlar olusturulabilmektedir. Bu da,
kara filmin stereotiplesmis bir femme fatale karakter figiirti bulundugunu kanitlamaktadir.

Kara filmin popiilerligi ve konu, mekan, 1s1k, kostiim, karakter, vb. stereotiplesmis
unsurlar1 barindirmasi, diisiik biitceli kara film 6rneklerinin de ortaya ¢ikmasini saglamastir.

210



SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Aslinda B tipi olarak adlandirilan diistik biitgeli bu tiir filmlerin ilk 6rnekleri, Amerikan kara
filminin dogusundan onceye dayanmaktadir. Ronald Bergan (2011:23), 1929'da baslayan
Ekonomik Buhran’in, 1931'de film endiistrisini de etkiledigini ve B tipi filmin dogrudan bu
buhranin bir sonucu oldugunu séylemistir. Dolayisiyla o tarihlerden itibaren pek ¢ok tiirtin
ve konunun B tipi prodiiksiyonlar1 gerceklesmistir. Bu filmler, star oyunculardan olusmadig:
icin, daha diistik btitcelerle cekilebilmislerdir. Thomas Schatz (1997:220), B tipi film
prodiiksiyonlarmin adeta Poverty Row stiidyolardaki sinirli malzemelerle gerceklestirilmeye
mahkum edilmis gibi gortinmesine ragmen, stiidyo sisteminin biiytik bir parcasi haline
geldiklerini de belirtmistir. Susan Hayward (2000:49), B tipi film kavramini ayni zamanda bir
stiidyo sistemi olarak da isimlendirmistir. Jorg Schweinitz’in (2011:101) belirttigi gibi, stirekli
olarak standart tekniklerin kullanimu, B tipi filmlerin ¢ekirdegini olusturan tiir filmleri, diziler
ve seri filmleriyle sonuglanmustir.

Cindy Sherman’in “Untitled Film Stills” Serisi

Sinemanin icadinin fotograftan sonra gerceklesmesi ve her ikisinin de 151k, golge ve
gortintiiyt iki boyutlu bir ytizeye aktarma gibi benzer teknik 6zelliklere sahip olusu, tarihsel
acidan sinemanin fotografi drnek aldig1 diistincesini akla getirmektedir. Rudolf Arnheim
(2002:135), sinemanin fotograftan dogdugunu agikca ifade etmistir. Jean Mitry (1986:101
Mitry’den aktaran Oguz Adanir) ise, “Sinemanin temelleri, imgeler arasi iliskiler ve imge sdz
iliskileridir. Sinema kendini ancak onlarla anlatabilir. Konusan insanlarin karsisina kameray1
koyarak seyirciye bunu seyrettirmek, sinema yapmak degildir. (...) Bunu yalnizca fotograflar
araciligryla yapilmis yazinsal bir anlatima benzetebiliriz.” diyerek sinemanin anlatim
olanaklarini belirtmistir. Mitry'nin agiklamalarindan, fotograf ve sinemanin benzer tekniklere
sahip olduklari, ancak yine de birbirlerinden bir hayli farkli olduklar: anlasiimaktadir. Bu
farklilik temsil glictinden ziyade temsil teknikleriyle alakalidir. Bu baglamda Cindy Sherman’in
Untitled Film Stills isimli calismasi dikkat cekmektedir.

Sherman, 1977 ve 1980 yillar1 arasinda yetmisten fazla fotograftan olusan bir seri
gerceklestirmis ve bu calismasini Untitled Film Stills olarak isimlendirmistir. Fotograflarin
tamaminda, Sherman’in kendisi bulunmaktadir ve bu bakimdan seri, bir otoportre calismasi
olarak da degerlendirilebilir. Sanatci, cektigi fotograflarda gesitli kostiimler giyerek farkl
karakterlere buirtinmiis, makyajlar yapmis ve sinematografik mizansenler olusturmustur.
Fotograflarin hicbiri, herhangi bir filme dogrudan gonderme yapmamaktadir, fakat iclerinden
bazilari, sanat¢inin etkilendigi filmleri veya karakterleri ¢agristirmaktadir. Bu baglamda
fotograflarin bir kismi oldukca giiclii cagrisimlara sahipken, diger kismi daha zayif bir cagrisim
glicline sahiptir. Sherman (2003:8), fotograflarindaki ilhamla alakali, Barnes&Noble’da calisan
arkadaslarinin oldugunu ve onlarin kendisine sinemayla alakal1 cok sayida kitap getirdiklerini
ve kendisinin de onlar1 birer ders kitab1 olarak gordtigtinti; Hitchcok, Antonioni ve neorealist
seylereilgi duydugunu ve ¢ok giiclti duygular1 gosteren fotograflar cekmek istemedigini, aksine
ifadesizligin agir bastig1 fotograflar cekmek istedigini ve bu acidan Avrupa sinemasindaki
kadinlarin daha ifadesiz ve boylelikle de gizemli olduklarini sdylemistir.

Seride, kimlik ve stereotip kavramlar1 da 6n plana ¢ikmaktadir, ¢tinkii Sherman
her fotografta farkli bir kimlikle izleyicinin karsisina ¢ikmakta ve boylelikle de temsil ettigi
kimlikler kategorik bir yapiya sahip olmaktadir. Nuri Bilgin (1994:173), stereotiplerin bellek,
alg1 ve temsilleri etkileyen bir bakis cercevesi oldugunu ve bir alg1 diizleminde yer aldiklarini
ifade etmistir. Bu bakimdan Sherman’in fotograflarinda oncelikli olarak dikkati ceken unsur
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kadm kimligidir, ¢tinkii fotograflarda yalnizca Sherman’m kendisi bulunmaktadir. Ote yandan
fotograflarin tamaminin kurgusal olusunun, calismanin bir kimlik insa etmeyi amagladig1 veya
var olan, 6nceden insa edilmis kimlikleri elestirmeye imkan verdigi de dikkati cekmektedir.

Fotograflardaki kimlik kavramui {izerine diisiince ve ¢alisma tiretme siireci hakkinda
Cindy Sherman (2008:9-10), feminist kurami bildiginden degil sadece B tipi filmlerden de daha
dustik biitgeli filmleri temsil eden Z tipi filmlerin tarzinm taklit ederek ve filmlerdeki erkek
rollerinden ziyade bagka bir tiir haline gelen kadin filmlerini arastirma ihtiyacryla bu siyah
beyaz fotograflar1 olusturdugunu soylemistir. Sanatci, Z tipi filmlerin tarzinm taklit ettigini
soylemis olsa da, fotograflarinin bicim, icerik ve teknik acidan B tipi ve hatta dogrudan kara
filmin en iyi 6rneklerinin kalitesinde oldugu sdylenebilir. Ote yandan, B ve Z tipi filmlerde star
kullanilmayis1 ve oldukga diistik biitcelerle cekim yapiliyor olmasi Sherman’in calismalariyla
benzer 6zellikler tasimaktadir. Sherman da ¢alismasinda tinlii modeller veya oyuncularin
kendisini kullanabilme ihtimali bulundugu halde, adeta taninmamus bir B veya Z tipi film
oyuncusu gibi kendisini kullanmustir. Yani sira ¢ekimler icin de biiytik bir btitce harcamamus
ve elde etmek istedigi goriintii i¢in cogunlukla yapildig: gibi onlarca rulo degil, sadece birkag
kare harcamustir.

Gorsel 6. Cindy Sherman, #13, 1978 ve Brigitte Bardot.

Daha ¢ok Avrupa sinemasindan etkilendigini sdyleyen Cindy Sherman (2008:8), 6rnegin
#13 isimli calismasinda bilingli olarak Brigitte Bardot’dan etkilendigini, #16 isimli calismasina
baktiginda Jeanne Moreau'yu dustindtigiinii, ancak c¢ekimler sirasinda oyle olmamis
olabilecegini, #35te ise Sophia Loren’in oynadig1 Two Women (ki Kadin, Vittorio De Sica, 1960)
isimli filmden ilham aldigini soylemistir (Gorsel 6, Gorsel 7 ve Gorsel 8). Anlasilmaktadir ki,
sanatc1 serinin tamaminda, canlandirdig karakterle ilgili etkilendigi oyunculara ve filmlere
eksiksiz bir baglilik icinde degildir. Zaten canlandirdig karakterler de higbir filme ait degildir.
Bununla beraber #13 isimli fotograftaki kosttim, aksesuar kullanim1 ve viicudun postiiri,
Brigitte Bardot'nun oynadig1 karakterleri de akla getirmektedir. Sherman, fotografta tipki
Bardot gibi kadinligin1 vurgulayacak bir postiirle, gogiislerine dikkat cekecek bicimde kitap
rafina uzanmaktadir. #16 isimli galismasinda ise, Jeanne Moreau'nun oynadig1 La Mariée
Etait en Noir'daki, (Siyah Giyen Gelin, Francois Truffaut, 1968) Julie'ye benzemektedir. Filmde,
nisanlis1 6ldiiriilen Julie'nin intikam alis1 anlatilmaktadar. Julie, filmde intikamiru silahla alan
giiclti bir kadindir, bu imaj Sherman’in fotografinda da devam etmekte, hatta Sherman’in
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fotografi adeta filmden bir sahneymis izlenimini vermektedir. Kapinin 6niinde durdugu ve
omzunun {izerinden karsiya bakan bir kadini canlandirdig: #35 isimli fotografi ise, Sophia
Loren’in geng bir dulu oynadig1 ve kiziyla birlikte hem bu sikintiyla hem de savasin zorlu
giinleriyle miicadele etmeye calistig1 La Ciociara yani Iki Kadin isimli filmi cagristirmaktadur.
Filmde Loren’in giydigi elbise ile Sherman’in fotografta giydigi elbise ayn1 degildir, fakat bir
benzerlik kurulmak istendiginde, bu analojiyi miimkiin kilacak kadar benzemektedir.

Gorsel 7. Cindy Sherman, #16, 1978 ve Jeanne Moreau, 1968.

Sherman, sinematografik temsilin 6zellikle montaj ve devinim 6zelliklerini kristalize
hale getirerek calismalarini ortaya koymustur. Sanat¢inin, sinematografik temsili kendisine
referans aldig1, 6ncelikle calismasina verdigi Untitled Film Stills, yani Isimsiz Film Kareleri
isminden ottirti de kolayca anlasilmaktadir. Ancak bunun yaninda, sinematografik temsili
olusturan kostiim, makyaj, mekan 1sik, golge gibi baz1 tzelliklerin fotograf sanatinda da
bulunmasi, Sherman’in serisindeki sinematografik temsili giiclendirmeye yetmemektedir.
Serideki her fotografta sanatci, stirekli bir devinim halindedir. Ancak burada kastedilen
devinim, fotograftaki gibi bir hareket izleniminin goriilmesi veya onun kimi zaman diisiik
enstantanelerdeki elde edilen flu goriintiistinden olusan bir devinim degildir. Buradaki esas
kasit, ornegin sanat¢inin 1978 tarihli ve #15 isimli calismasinda gortilen, bir pencere kenarina
oturarak belli bir siire disariy1 seyretme isinde oldugu gibi, devam eden bir eylem/eylemsizlik
veya duraganlik siirecidir. Nitekim Cem Frolov (1991:203), duraganligi, devinimin bir ani
olarak tanimlamustir. Bu bakimdan, fotograflardaki pozlarda bulunan duraganlik, yine de
devinimin bir parcas1 olarak kabul edilebilmektedir. Rudolf Arnheim (2002:154), devinimi
aciklarken, sinemada zamansal bir ilerlemenin bulundugunu, ancak resimde ve heykelde
boyle bir devinimin bulunmadigini séylemistir. Sherman, serisinin tamaminda adeta yarida
birakilmis bir devinimi gostermektedir ve boylelikle de seyirci, tipk: bir film izliyormusgasina,
-montaj geregi- dnceki veya sonraki plani diistinmeye sevk edilmektedir. Arnheim (2002:78),
gercek yasamin tersine, filmin zamanda ve uzamda sicramalara olanak tanidigini ve montajin
da farkl yerlerde ve zamanlarda gerceklesen durumlarin ¢ekimlerinin birbirine baglanmasi
demek oldugunu ifade etmistir. Sinematografik temsilde, montaj bu sicramayi gerceklestiren
bir unsurdur, fotografta ise, ancak seri fotograf sayesinde bu durum bir miktar gerceklesebilir.
Sherman’in serisinde montaja dayali bir sinematografik temsile izleyiciye yonlendiren sey ise,
o karelerin birer film karesi olduklar1 6n kabultidiir. Dolayisiyla her bir fotograf, 6ncesi veya
sonras1 olmak tizere montajin bir parcasi gibi algilanabilmektedir.
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Kaja Silverman (2006:300) ise, bu calismanin, hareketin durdurulmasiyla ilgili oldugu
izleniminden 6tiirti, evvela sinema tizerinden kavramlastirmalara tesvik edildigimizi, ancak
verilen pozlara fotografik yananlamlarin yani sira merkeziyet de verilmis olmasi sayesinde bu
imgelerin, fotografa 6zgii hareketsizlestirmenin daha genis anlamda bir metaforunu yaptigini
ifade etmistir.

Gorsel 8. Cindy Sherman, #35, 1978 ve Sophia Loren, Two Women, 1960.

Ryan ve Kellner (2010:138), kirkli yillarin sonlar1 ve ellilerin baslarindaki kara film
akimiyla, yetmisli yillarin ortalarindaki kara filmin birbirlerinden 6zellikle icerik agisindan
bir miktar farkli olduklarmi belirtmislerdir. Cindy Sherman’in 1978 den itibaren serisini
olusturmaya basladig1 diistinildiigtiinde, hem ilk donemki 6rneklerini, hem de degismekte
olan kara film orneklerini bildigi kabul edilebilir. Dolayisiyla, fotograflarindaki bicim ve
icerige dair cesitlilik, bu sekilde agiklanabilir.

Ornegin, Carnival of Souls (Ruhlarin Karnavali, Herk Harvey, 1962) isimli filmde, Candace
Hilligoss'un pencereden baktig1 bir sahnede camda yansimasi belirir. Bu goriintii, Cindy
Sherman’m 1980 tarihli #56 isimli fotografim1 akla getirmektedir (Gorsel 9). Sherman’in
fotografinda, da tipki Hilligoss'un canlandirdig: karakter gibi kendi yansimasini goren bir
kadin vardir. Yiiz, bir insan1 tanimay1 ve tanimlamayi saglayan énemli bir unsurdur, baska bir
deyisle gorsel kimligin en giiclu gostergesidir. Bu diistinceden hareketle, deforme olmus bir
yiiziin, deforme olmus bir kimligi de cagristirabilecegi diistiniilebilir. Ote yandan, yansimaya
dayanan deformasyonun filmdeki baglamiyla, Sherman’in fotografinda kullandig1 baglamin
farkli olmasi fenomenolojik acidan uygunsuz bir duruma sebep olmaz, aksine bu durum, her
iki baglamin farkli fenomenler tizerinden degerlendirilebildigini ispatlar.

214



SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gorsel 9. Cindy Sherman, #56, 1980 ve Candace Hilligoss, Carnival of Souls, 1962.

Gorsel 10. Cindy Sherman, #39, 1979 ve Doris Fesette, Edge of Fury, 1958.

Edge of Fury (Ofkenin Kupisi, Gurney, R. |. Jr. ve Lerner, 1, 1958) isimli filmde ise,
Louisa karakterindeki Doris Fesette, pencerenin oniinde {izerini degistirmektedir. Filmin,
Richard roliinti oynayan erkek basrol oyuncusu Michael Higgins, Louisa’y1 dikizlemektedir.
Sherman’m #39 isimli fotografi ise, sanki filmdeki sahnenin kars1 agidan gekilmis baska bir
versiyonu -belki de B tipi demek daha yerinde olur- gibidir. Bu defa, Sherman’1 dikizleyen
sadece izleyicidir, bagska bir deyisle dikizleme hazzini, filmde Richard izleyiciyle paylasirken,
Sherman’in fotografinda bu haz sadece izleyiciye aittir.

Sherman’in fotograflari, tam olarak belirli bir donemi veya doneme ait filmleri
temsil etmemektedir. Dahasi, Damian Sutton’in (2009:136) da belirttigi gibi, Sherman’in
fotograflarinda boliinmez bir kuvvet ge¢misi ve gelecegi boler. Serinin diger fotograflar
da, dogrudan veya dolaylh olarak sinematografik temsilin dénem ve tiir olarak drnekleri ve
cagrisimlarindan olusmaktadir.

Sonucg

Bir ifade bi¢cimi olarak mimesis, icinde gorselligi barindirmaktadir, 6te yandan benzer bir
igerige sahip olan temsil ise, adeta bir mimetik gesitlilikler buittinti olusturabilmesi agisindan
mimesisten ayrilir. Baska bir ifadeyle temsil kavrami, pek ¢ok farkl taklit cesidini, taklit
edilenin 6ziinti bozmadan bir biittin haline getirmeyi de ifade etmektedir. Buradan hareketle,
temsil kavraminin, resim, fotograf ve sinema gibi birbirlerinden farkli disiplinlerde, farkl
bicim ve igerik 6zelliklerine sahip oldugu kabul edilmektedir. Resim ve fotograf maksimum
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diizeyde duraganhigi ve tek planda ifade etmeyi, temsilin teknik bir zorunlulugu olarak
kabul ederken, sinema devinim ve montaji bahsi gecen temsilin bir zorunlulugu olarak kabul
etmektedir. Dolayisiyla devinim ve montaj sinematografik temsilin hem bi¢imi hem de icerigi
etkileyen iki 6zelligidir.

Temsil, kiltiirel bir icerikle cgesitli kimlikler hakkinda bazi standartlar ortaya
koyulabilmesini miimkiin kilmistir. Giyim tarzlari, konusma bigimleri vb. 6zelliklerle standart
hale gelebilen kimlikler ayn1 zamanda stereotiplesmeyi de beraberinde getirmektedir. Bu
sayede olusan kimlik temsilleri, sinematografik temsilin de konusu olmustur. Ornegin kara
filmdeki femme fatale olarak isimlendirilen kadin karakterler, akillara degismez baz1 gorsel
ozellikleri getirmektedir. Bunun yani sira B tipi olarak isimlendirilen diisiik btitgeli filmlerin
de kendilerine has estetik 6zellikleri, onlarin da bir temsil olusturmasini saglamistir. Bu
filmlerdeki teknik, bigim ve igerigin her zaman, mimetik olarak referans aldiklar1 filmlerin
asagisinda yer aldigi bilinmektedir. Ozetle, B tipi filmlerin de kendilerine has bir temsil
tarzlarmin bulundugu kabul edilmelidir.

Gerek kara filmlerin gerekse B tipi filmlerin temsil 6zelliklerine, fotografik agidan
Cindy Sherman’mn Untitled Film Stills serisinde rastlanmaktadir. Sherman, ¢alismalarmin
bir kisminda bu filmlerden ilham aldigini sdylemisse de, fotograflarin her biri belli filmlere
gonderme yapmamakta, dolayisiyla her fotografla alakali yorum ve spekiilasyon, izleyicinin
hayal giictine birakilmaktadir. Buradan hareketle fenomenolojik bir bakisla, fotograflarin her
biri igin sayisiz hikaye ve anlam {iretilebilecegi soylenebilir. Fotograflarin yarida kalmis bir
devinim ve montaj izlenimiyle cekilmis olmalari, Sherman’in sinematografik temsilin bahsi
gecen iki 6zelligini kristalize hale getirdigini gostermektedir. Ctinkii her bir fotograf, “bundan
once ne oldu?” veya “bundan sonra ne olacak?” sorularini sorduracak bir belirsizliktedir.
Oysa sinemada ¢ogunlukla bu sorularin cevab: bir sekilde verilmektedir. Hatta herhangi bir
cevabin olmadig1 durumlarda bile, yine devinim ve montaj araciligiyla bir gesit son veya cevap
verilebilmektedir. Oysa Sherman’in fotograflar1 tamamen cevapsizdir. Boylelikle Sherman,
sinematografik temsilin unsurlarimi -6zellikle de devinim ve montaj- kristalize hale getirerek,
fotografik imgeler tiretmis ve bunun bir kismini da kara film ve B tipi filmlerin stereotiplesmis
kadinkimlikleritizerindenifade etmistir. Sherman’inbu yaklasimi, fotograflarin sinematografik
bir diistince disiplini ve refleksiyle ele alinmasin saglamustir.
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