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Bu makalenin amaci, yonetmenligini Abbas Kiyarustemi'nin yaptigl, veni bir anlati
modu taslyan 24 Kare (24 frames) adli eserin imge tasarimini estetik perspektiften
irdelemektir. Kiyarstemi'nin ¢ektigi fotograflardan secilmis yirmi tg farkl gorintinun
hareketli hale getirilmesiyle olusturulan deneysel nitelikli eser, kolaj yapisina benzer
bir bicim ve biceme sahiptir. Eserde sinema ve fotograf gibi iki sanat formunun
bilesimi Uzerinden farkli bir anlati insa edilmistir. Bilesim motivasyon olarak su
dusunceye dayanmaktadir: Statik gorsel imgeler (tablo, fotograf, vb.) dogalari geregi
zamana ait valnizca bir “an” betimler; dinamik/akan imgelerin (film) zamanla olan
iliskisi ise kaginilmaz olarak farklidir; cunku gosterilen “an”in oncesini ve sonrasini
acik ya da ortlk bicimde yansitirlar. Dolayisiyla ontolojileri farkli olan imge modlarinin
bilesimi epistemolojik olarak da farkl anlati modulasyonu Uretmektedir. Eserin
sanatsal anlamdaki basarisinda duragan gortntulerin kendi sinirlarinin otesine gecip
esnek zamansal goruntulere burtndurulme ozgunlugu yatmaktadir. Bu kendine
0zgU olus, onun tanimlanmasina ve siniflandirimasina kolayca imkan vermez. Butin
bunlarla birlikte Kiyarustemi'nin asil basarisi eserin gorunurdeki 0zgunlugunde
degil, sinemanin amacini ve seyirci kavramini sorgulamasinda ve fotograf, resim,
sinema, dijital animasyon ve hatta sanat arasindaki alisilagelmis sinirlara meydan
okumasinda yatmaktadir. Makale betimsel icerik analizi tzerine kurulmus ve su
sekilde vyapilandirimistir: Ilk olarak esere ait estetigin daha iyi anlasilabiimesi igin
Kiyarustemi sinemasinin sinematografik kodlari ele alinip degerlendirilmistir. Ikincil
olarak konvansiyonel imge estetigi ve fuzyon olgusuna deginiimis, ardindan asal
sorunsal olarak ele alinan eser belirlenen bes soru Uzerinden irdelenmis ve son
olarak da tum argumanlar genel degerlendirme basligr altinda somut veriler haline
donusturdlmustar,
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Abstract

The aim of this article is to analyze the image design of 24 Frames, directed by Abbas
Kiarostami, fram an aesthetic perspective. This work, which in 2018 was among the
winners of the International Cinephile Society's award for best picture not released
in 2017, has a novel narrative model and image design. The experimental work,
created by animating twenty-three different images selected from paintings by
painter Peter Bruegel and photographs taken by Kiarostami, has a form and style
similar to collage. In the experimental work, a distinctive narrative is constructed
through the combination of twa art forms. The composition is motivated by the idea
that static visual images (paintings, photographs, etc.), by their very nature, depict
only a single moment in time, whereas dynamic/floating images (film) inevitably
have a different relationship with time, because they reflect, explicitly or implicitly,
the befare and after of the projected moment. The combination of the two different
image modes and their contrasting ontologies produces an epistemologically
distinct narrative modulation. The artistic success of the work lies in its ariginality,
transcending the limits of static images and transforming them into flexible
temporal images. This uniqueness makes the work difficult to define and categorize.
Nevertheless, Kiarostami's real success lies not in the apparent originality of the
wark, butin questioning the purpose of cinema and the concept of the audience, and
in challenging the conventional boundaries between photography, painting, cinema,
digital animation, and even art. The article is based on descriptive content analysis
and is structured as follows: First, the cinematographic codes of Kiarostami's
cinema are discussed and evaluated in order to better understand the aesthetics
of the work. Secand, conventional image aesthetics and the phenomenon aof fusion
are discussed. Third, the work, which is taken as the main prablematic, is analyzed
through five questions. Finally, in the general evaluation section, all arguments are
transformed into concrete data.
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Sanatin gorevi bizi giinliik gercekligimizden ¢ekip
ctkarmak, erigilmesi zor olan gizli bir gercege,
maddi degil manevi bir diizeye getirmektir.

Abbas Kiyariistemi

Bu makalenin konusu, yonetmenligini Abbas Kiyariistemi'nin yaptig1 24
Kare (24 Frames, 2017) adli eserdir. Eser, Kiyartistemi'nin 2016’daki Slimi
tizerine oglu Ahmad Kiyariistemi tarafindan tamamlanmustir. 24 Kare
filminin, her biri 24 mikro dykiiden (fragman) olusan optik/seliilozik tabanl
film teknolojisinin ¢ekim ve gosteriminde bir saniyedeki cerceve sayis1 olan
24 sayisina gonderme yaptig1 diisiintilmektedir. Yonetmenin ana amacinin,
hareketin teknik olarak duragan goriintiilerle art arda saniyede 24 kare
(frame)! gosterilmesiyle olusan hareket yanilsamasini film alaninda yeni bir
anlatim araci olarak kullanmak oldugu diistiniilmektedir.

Eserin odak diistincesi, hareketliimgelerin dogalari geregisabitolanlardan
daha ilging ve bilgi yiiklerinin daha fazla oldugu seklindeki bir 6n kabulii
ele alip bunun tizerine adeta diistinsel egzersiz yapma pratigini icerir. Eserin
bu yaklasimi bir anlamda Cartier-Bresson’un “karar an1” mottosuna ortiik
bir kars: ¢ikisi da akla getirmektedir.? Filmi olusturan duragan gortintiiler
(fotograf ve resim gibi), hareketli goriintiilerin estetik ifade tarzinin bir
parcasi olarak yeniden tiretilmektedir. 24 Kare filminde dijital teknolojinin
getirdigi imkanlar kullanilarak fotografik imgeye farkli bir zamansal anlatim
kazandirilir.

coo

1 Bu galismada “frame” teriminin karsili1 olarak Tiirkce akademik yazinda gokga kullanilan
“kare” sozctugli kullanilacaktir. Frame terimi sozliikte, “cerceve, cerceve diizeltmek,
cergevelemek, resim, saydam resim gercevesi, tek resimli gegis” seklinde agiklanmustir (Oz6n
2000, 971).

2 Henri Cartier-Bresson tarafindan kavramlagtirilan “karar ami” ikonik goriintiilerin, giinliik
hayattaki dramatik anlarin samimi bir sekilde yakalanmasim igerir (Cartier-Bresson 2006).
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Calismada birbiri yerine siklikla kullanilan imge ve goriintii terimleri
su sekilde aciklanabilir: Standart bir sanat sozltigiinde imge “gercekligin
zihindeki yansimasy; bir seyin, fikrin ya da kisinin zihnindeki izlenimi,
diistincesi veya resmi olarak tamimlamir. imge hem diisiinsel alanda hem
gorsel alanda var olabilir” (Keser 2009, 173). Bu ¢alismada imge terimi,
salt bir goriiniimii iceren “goriinti” teriminin Gtesine gegerek Bergson'un
tanim1 gercevesinde, derinlikli anlam ytikleri olan gortintiiler baglaminda
kullanilmistir. Bergson’da imge, goriiniirliik diizlemiyle sinirlanmaz; o
bir taban, bir ontolojik alandir. Algilanan ve algilanmayani, goriinen ve
goriinmeyeni kapsayan biittinciil bir varliksal alan/temeldir (Deleuze 2014a).
Imge, goriilebilir oldugu kadar okunabilirdir de. Cergevenin sadece isitsel
degil, gorsel bilgileri de kaydetmek gibi gizli bir islevi vardir. Bir imgede ¢ok
az sey goriiyor olmamizin nedeni onu nasil okuyacagimizi bilmememiz, kotii
bir sekilde degerlendirmemizdir (Deleuze 2014a, 26).

Film, Peter Bruegel'in, Karda Avcilar (1565) resmiyle baglar. Resmin
duragan goriintiisti siireg icinde hareket etkisiyle seyirciyi zamansal bir
sorgulamaya yonlendirir. Eserin acilis jeneriginde Kiyariistemi soyle
acgiklamaktadir: “Ressamin bir sahnenin gercekligini ne 6lgiide tasvir etmeyi
amagladigini her zaman merak etmisimdir. Ressamlar gergekligin yalnizca
tek bir gercevesini yakalarlar, ondan 6ncesini veya sonrasini resmin igine
dahil etmezler.” Bu eserde, 6ncelik ve sonralik iliskisinde “an”in neye tekabiil
edecegine dair 6znel yaklasim, hareketsiz goriintiiniin gorsel ve tematik
olarak baglantil sekanslarla yeniden tiretilmesiyle yaratilmistir.

Filmin anlatisina figiir ve hareket katmanlar1 eklenmis ve boylece farkls
bir anlat1 diizeyi elde edilmigtir. Calismada anlati, dykii, dykiileme, séylem
gibi bazi kavramlar temel diizeyde agmak eseri anlamakta fayda saglayabilir:
Oykiilemeyi, anlatinin iiretimi ya da anlatmak eylemi olarak tanimlarsak o
zaman “Kim anlatiyor?” ve “Nasil anlatiyor?” sorularini bulmak zorunda
kaliriz. Oykii olaylar dizisinin nesnel akigini igerirken sdylem ise bu
Oyktintin aktarim bigimi ve baglami {izerinden anlam yaratim edimi olarak
distintlebilir.

Filmin, parcali dykiistinde 6zne olarak agirlikla hayvan ve bitkilere
odaklanilmis; insan merkezli olmayan alisilmadik bir O6ykii Oriintiisii
kurulmustur. Her bir kare / 6ykdi, kiigtik ve sinirh bir alanda, belirli bir zaman
ve tempoda insa edilerek kendine 6zgii dramatik akisi sergilemektedir.
Alisilagelmis Oykii veya karakterlerin olmamasi, filmin anlatimini ve
cekiciligini azaltmaz. Aksine manzaralarin agirlikli oldugu diyaloglarin yerini
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doga sesleri ve melodilerin aldig1 incelikle islenmis deneysel bu yapilanmada
seyirciye “doga-yapaylik”, “gerceklik-kurgu” gibi karsitliklar tizerinden bir
diistinme meditasyonu ve beraberinde de sinemaya dair farkli bakis agisinin
deneyimlenmesi sunulmaktadr.

Abbas Kiyariistemi, tiim filmlerinde seyircisini uykulu bir siik{inete
stiriiklemekten asla korkmadigini soylemektedir. Bir roportajinda sdyle der:

Yonetmenlerin seyircilerini rehin aldigi ve onlar1 duygusal olarak kigkirttig:
filmleri kesinlikle sevmiyorum [...] Sinemada izleyicisini uyutan filmleri tercih
ediyorum [...] Baz: filmler beni sinemada uyuklatt: ama ayni filmler gece uyanik
kalmami, sabah onlar1 diisiinerek uyanmami ve yola devam etmemi sagladi.
Haftalarca onlari diigtiniiyorum. Bunlar benim sevdigim tiirden filmler (Sims
2018).

Eserin analizinde goriintii, dil, ontoloji, epistemoloji ve anlatt mantig1
acisindan, hareketli ve duragan gortintiiler arasindaki etkilegsime (fiizyona)?®
dair deneysel yontemleri ve bu yontemlerin nasil uygulandigini anlamak igin
su sorularin cevaplar: bulunmaya ¢alisilmistir:

a) Eser nasil tamimlanmaly, film terimiyle tanimlanacaksa nasil bir zemine
oturtulmali?

b) Eserin ontolojik ve epistemolojik olarak konvansiyonel filmden fark:
nedir?

¢) Tanimlanan bu eserin degerlendirme parametreleri neler olabilir?

d) Fiizyon nitelik eserin anlat1 perspektifini nasil olusturmustur?

e) lIleri siiriilen argiimanlarin 6rneklem olarak almacak birkag kare
tizerinden somut verilerle desteklenmesi miimkiin miidiir?

f) Biitiin bunlarin baglaminda bu eser seyirci i¢in nasil bir alimlama
sunmaktadir?

Bu calismanin analizinde betimsel analiz teknigi kullanilmistir. Bu
teknikte ele alinan metnin igerigi, baglami, niianslar1 ve altta yatan anlamlar:
yorumlayici bir bilesen olarak ele almip degerlendirilir. Bulgular arasinda
neden-sonug iligkisi kurulur ve gerekirse olgular arasinda karsilagtirmalar
yapilir (Yildirim ve Simgek 2008, 224). Bu da metnin bizzat kendisine daha fazla
odaklanilarak yapilir. Betimsel analizin tagidig1 avantajli yonler (metodolojik
esneklik, pratik uyarlanabilir olma) ve dezavantajli yonler (baglamsal anlayzs,

LE N
3 Temelde fizik kimya gibi pozitif bilimlere ait olan bu terim makalede birbirinden farkli sanat
alanlarimin birlesimi baglaminda kullanilmisgtir.
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nedensellik kurmada zorluk, agik igerige odaklanma) gibi ozellikler bu
calismanin nesnesi olan 24 Kare’de de karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sinirlamalara
ragmen calismada metin ve teknik bagintis1 dikkatli bir degerlendirme ile
ele alinmis, potansiyel dezavantajlar gozetilerek yukaridaki sorulara etkili
sekilde uygulanmaya calisilmis ve elde edilen bulgular olabildigince doygun
veriler sunacak bicimde yorumlanmustr.

Eserin ipuclarini Bulmak: Kiyariistemi Sinemasin Estetik Kodlari

Sadece yonetmen olarak degil sanatin farkli alanlarinda eserler {iireten
sanat¢inin ¢ok sayida yayimlamis siir, illiistrasyon ve fotograf ¢alismalar: da
vardir. Yonetmen iiniversitede sanat egitimi almis, sonrasinda grafik tasarim
alaninda ¢ocuk kitaplar illiistratorii olarak galismis ve birgok 6diillii filme
imza atmistir (Cheshire 2018). Sanat¢inin ¢ok yonlii estetik algisi bu filmde de
kendini gostermektedir.

Yonetmenin 50 yillik kariyeri boyunca filmlerini ortak payda altinda
toplamak istersek su saptama yapilabilir: Filmler, kategorik olarak hem
belgesel hem de kurmaca olarak simflandirilabildigi gibi her ikisi de
olmayabilir. Gergek ile kurmaca arasindaki ¢izgileri bulaniklastiran
filmlerindeki temel izlek, algilanan hakikat ile nesnel gergeklik kavrami
arasindaki iliskide yatmaktadir. Bu filmler kolaylikla sikici olarak
nitelendirilen yaratilar seklinde goriilse de izleyicilerin sinemasal yap1/ mecra
hakkinda diistinmelerini saglama 6zelligine sahiptirler (Ewing 2014, 28-46).
Ornegin hibrit bir belgesel olan Yakin Cekim (Close-Up, 1990) filmi, gercek ile
kurmacanin bulaniklastig1 6z-diistintimsel meta-anlatiya dontismistiir (Scott
2018). Bes (Five, 2004) “Yasujiro Ozu’ya Adanmis Bes Uzun Cekim” baghgimni
tasir. Kiyartistemi'nin hayran oldugu Japon yonetmen Yasujiro Ozu’ya ithaf
edilmis siirsel bir anlat1 olan bu film, bir anlamda Kiyartistemi'nin sanatsal
anlayisinin rafine edilmis 6rnegi olma 6zelligi tasimaktadir. Her biri 15 ila
20 dakikalik zaman dilimlerine sahip olan béliimler, dijital kameranin sabit
karesiyle diizenlenmemis (sonuncusu harig) tek ¢ekimlerden olugmaktadir.
Kamera hareket etmez, eylem ve hareket film gergevesinin statik gortintiisii
icinde hapsolmaktadir. Es deyisle yonetmen, cekimlerin higbirine miidahale
etmemistir. Oyuncu olgusu yoktur, goriilenler dogal seyrinde olanlardir ve
kamera -sanki- bir gézlemcinin deneyimini sunar gibidir. Hem agiklanabilen
hem de biitiinciil bir yapiya sahip olmayan bu filmin oturdugu estetik diizlem
deneyimlenmesi gereken bir anlatidir. Dolay1yla acgik uglu olan ve seyircisine
bircok soru sordurtan bu anlati, yonetmenin sanatsal ve estetik anlayis
yolculugu baglaminda anlam kazanmaktadir. Diger film Asli Gibidir (Copie
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Conforme, 2010) hem 6ykii kurulumu hem de zaman ve mekan bagintisinin
bilingli olarak bozuldugu bir yapiya sahiptir. Bir halk masali olan ve Hiisrev
ile Sirin’in Oykisitint anlatan Sirin filminin (Shirin, 2008) ses diinyasi ise
gorilintiiden bagimsiz olarak inga edilmistir. Film bu &zelligiyle meta anlati
Ornegi olarak sinema tarihindeki yerini alir.

Kiyariistemi sinemasi her zaman mercegin sinirlarinin 6tesine isaret eder;
olay orgiisii ve kompozisyon kullanimi, gériinmez olani vurgulamak igin
gortineni; yokluga sekil vermek i¢in ise varligi kullanmaya yo6nelir.* S6zgelimi
onun klasik anlat1 tarzina daha yakin diisen Arkadagimin Evi Nerede? (Where Is
the Friend's Home?, 1987), Zeytin Agaglar1 Altinda (Through the Olive Trees, 1994)
ya da Kirazin Tadi (Taste of Cherry, 1997) gibi filmlerinde bile bu 6zellikleri
ortiik sekilde gorebilmek miimkiindiir.

Abbas Kiyariistemi sinemasi iizerine saysiz denecek sayida internet
yazisi (akademik olmayan kisisel degerlendirme), tez calismasi, nitelikli dergi
makalesi ve kitap bulunmaktadir. Ornegin Mehrnaz Saeed-Vafa ve Jonathan
Rosenbaum tarafindan yazilan Abbas Kiarostami (2018) adl1 kitap onun genel
filmografisini ele alirken Mathew Abbott tarafindan yazilan Introduction:
Abbas Kiarostami and Film-Philosophy (2018) adli kitap ise ¢ok genel ¢izgilerle
Kiyariistemi sinemasinin estetik sinirlarini tartismaya acgar. 24 Kare filmine
yonelik olarak yapilan ¢ok sayida makalenin ortak paydasi ise bu filmi Chris
Marker’in La Jetee (1962) adl1 filmiyle iligkilendirerek ¢6ziimleme yapmalaridir.

Sonug¢ olarak denilebilir ki onun goriintiiye Onyargisiz yaklasimi,
sinemaya yonelik felsefi olasiliklar1 ortaya cikarir. Bu da insan &ykiileri
anlatmada degil, insan olmanin Sykiisiinii gercevelemenin yollarini bulma
cabasi yaratir (McKibbin 2003). Kiyariistemi'nin 24 Kare'yi yapma amaci
spekiilatif bir cikarsama olarak sOyle belirlenebilir: Zaman ve mekan
iliskisinin bilingli olarak yeniden kurulmasi, anlatim ve anlam baglaminda
glinliik gercekligin disina tasarak sanatin asil var olma sorunsalini yeniden
tiretmesidir.

Konvansiyonel Estetik: Mekansal Sanatlar,
Zamansal Sanatlar ve Donlisim

24 Kare'nin sinemasal estetikteki yerinin saptanmasinda, mekansal sanat
(spatial art) ve zamansal sanat (femporal art) kesigimi, asal belirleyici etken

LR ]

4 M. Kimigari “The Frames That Unframe: Abbas Kiarostami’s Method of Decreation in 24
Frames” (2022) baghkli calismasinda Kiyariistemi'nin gergeve estetigini fran yerel kiiltiir ve
Sii inancindaki belirli kavramlara baglayarak farkli bir bakis agisi sunuyor.
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olarak ortaya ¢tkmaktadir. Fotograf ve sinema ayni ontolojik varliktan tiireyen
ve anlati ve anlam tiretimi bakimindan farkli yapilara evrilen iki sanatsal
varlik olarak iki ayr1 epistemolojinin nesneleri olma konumundadirlar.

Mekansal sanatlar resim, fotograf, kolaj, heykel, mimari gibi bir
mekanin ya da yiizeyin kullanimina; zamansal sanatlar ise miizik, sinema
gibi zamanin manipiilasyonuna dayanan sanatlardir. Zamansal sanatlar,
seylerin degismesinde ortaya ¢tkan zamani manipiile eden sanatlar olarak da
tanimlanabilir. Mekansal bir sanat eserini deneyimlemede 6ncelik seyircinin
kendisindedir. Seyircinin alimlamada yapacagi Oznel siralama eserin
epistemolojik boyutunu etkilemez. Zamansal sanat eserini alimlamada ise
seyircinin eserin diizenini degistirmesi -eserin diizeni varligiyla es anlaml
oldugundan- epistemolojik boyutunu etkiler. Ornegin sinemasal anlatilarda
olaylarin siralanmasi 6zel bir anlam tasir; bir sahnede arabaya binmek
tizere olan bir adam gosterildikten sonraki sahnede adamin evine girisi
gosterilebilir; bu siralama degisirse anlam da degisir. Burada estetik fark soyle
Ozetlenebilir: Zamansal eserler zamanla sinirlidir, bir baslangiclar: ve sonlari
vardir. Mekansal eserler ise zaman bagindan kopuk olarak var olmaktadirlar;
mekan ile siirli olmalarma karsin mekanda baslangiclar1 ya da bitisleri
yoktur, asla sonlanmazlar. Dolayisiyla mekéansal sanat olan fotografi zamansal
sanat yapisina dontistiirmenin ontolojik ve epistemolojik farklilik yaratacag:
ve bunun da alimlama estetigine yeni dinamikler getirecegi aciktir.®

Fotograf ve sinemasal yapilar ele alindiginda somut olarak sunlar
sOylenebilir: Fotograflar biitiinsel ve neredeyse aninda kavranabilir varliklar
olarak seyirci algisina sunulurken filmler icin dogrusal ve zamansal olarak
ardisik bir algisal stire¢ gerekmektedir. Sinema ve fotograf arasindaki iliski
ontolojik dogalar1 geregi ilk andan itibaren kurulmustur. Hareketli/akan
gorintii olarak sinema, duragan goriintii olan fotograftan daha ileri bir
teknolojik adim olarak icat edilmis ancak bu ortak paydaya ragmen, hareketli
akan goriintii olarak sinema ile hareketsiz fotograf temsil, gorsellik bigimleri

LR ]

5 Episteme boyutunda bir bagka yonelim de her iki yapin sahip oldugu akil yiiriitme
metodudur. Mekansal sanatlar tiimevarim (inductive); zamansal sanatlar ise daha cok
tiimdengelim (deductive) metoduna yakin diismektedir. S6zgelimi fotografin alimlanmasinda
tiimevarimsal bir siire¢ isler; ayrintilardan sonuca, 6zelden genele gidilir; dogru sonuca
ulagsmak icin bircok sezgisel diisiincenin kullanilmas1 gerekir; ¢ikarsama bir anlamda
“sicramayla” olusur. Zamansal sanatlarda ise gegerli olan tiimdengelimli akil ytirtitme genel
durumlardan ayrintilara dogrudur; 6ziinde daha genis bir tema, teori veya gergekle baglanr,
bilinmeyeni ¢ikarsamak igin detaya inilir; temay1 destekleyen belirli ipuclar1 verilerle
desteklenerek sonug olusturulur. Ornegin bir film bu metodun getirdigi siirecle yorumlanr,
alimlanir.
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ve epistemolojik olarak farkli sekillerde gelismistir. Ancak son yillarda
duragan fotograf goriintiilerinden GIF, sinemagraf® vb. hareketli dijital hibrit
goriintiilerin de tretildigi bilinmektedir (Alexander 2011). Victor Burgin ise
bu tarz imajlara fotofilmik imajlar adin1 vermekte ve fotofilmik imajlarin
belli bir disiplinin bakis agisindan degil genel olarak gorsel kiiltiir baglami
agisindan ele alinmas: gerektigini agiklamaktadir (Burgin 2004, 21). Ancak
bu tarz gorseller, sinemanin akan goriintiileri gibi bir anlati igermez ve
sanat¢inin sdylemine dayali bir anlati tizerine yaptig1 kurguya dayanmazlar.
Farkli goriintii tiirlerinin ontolojik-epistemolojik baglanti noktasinda, dogal
ozellikleriyle etkilesime girerek ortaya ¢ikan bu imgesel tiir,” yeni bir anlati
yapist kurar. Calismada “flizyon imge” kavramiyla agiklanan bu durum
konunun odak noktasii olusturur. Bu ¢alismada iki farkli imge ontolojisi
tizerine kurulan bu yapiy1 flizyon olgusuyla kavramlastirmak ve flizyon
olgusunun epistemolojik degerlendirilmesini tabloda somut bicimde gérmek
miimkiindiir. Bu tabloya gore fotograf acikca statik gorsel anlati kategorisine
girerken sinema dinamik gorsel anlati kategorisine girmektedir. Hareketli
gortintiiler ile sinemasal goriintiiler bazi yonlerden birbirine ¢ok benzese
de hareketli gortintiiler daha fazla Static Visual Narrative (SVN) karakteri
icermektedir. Clinkii bunlar her ne kadar bir zaman stiresine sahip olsalar
da Oykiiniin agiga ¢ikist mekan boyutunda gergeklesmekte, zaman boyutu
ise daha ¢ok izleyiciyi eserlere daha uzun siire bakmaya tesvik eden estetik
bir unsur olarak islev gormektedir. Hareket verilmis fotografta SVN o6ykii
hakkinda derinlemesine bilgi edinmek igin izleyicinin Oykiiniin arka
planina dair daha fazla bilgi sahibi olmasi gerekir, oysa gorseller yalnizca
gosterenleri verir ve duragan fotograf calismalarinda oldugu gibi altyaziyla
birlikte kullanildiginda daha net anlagilir. Hareketli fotografta Dynamic Visual
Narrative (DVN) gorsellerinin hareketleri vardir ancak izleyicilere hareketleri
veya olay Orglistini (bu durumda baglangi¢ ve bitis) hayal etme 6zgtirlugi
verilir.

Susanto ve digerlerinin (2020) belirttigi gibi hareketli fotograflar, tipki
hareketsiz fotograflar gibi, zaman boyutu araciligiyla degil, secilmis anlar
(Henry Cartier-Bresson’un karar ani) araciligiyla sahneyi temsil eden bir am
yansitir. Izleme hiz1 ve izleme sirasina iligkin olarak, ayni hareketsiz fotografta

6 Sabit bir goriintiiniin tek karesindeki kiigiik ayrmtilarin tekrarlanan hareketleriyle olugan
gortintiileme teknigi.

7 Ortaya c¢ikan bu goriintiileri artik ne sinematik imge ne de fotografik imge olarak
degerlendirebiliriz.
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(SVN) oldugu gibi, hareketli fotografta da izleyici, kisa ve tekrarlanan stire

boyunca sonsuz bir déngii igerisinde izleme hizina ve izleme sirasina karar

verebilir (Susanto vd. 2020, 5).

Gorsel Anlatilar
Ayirt edici Fotograf Akan Goriintii Sinema
ozellikler (Hareket verilmis fotograf)
Oykiiniin Uzamda A¢18a ¢ikar Uzamda A¢iga ¢ikar (SVN) Zaman uzamasi
gelisme sekli (SVN) /zamanin
genlesmesi (DVN)
Gorsele digtan | Gorsel ortamin Gorsel kismen sabit kismen Gorseller hizli bir
bakis yiizeyine sabitlenir degistirilmis (sinemasal goriintii) sekilde arka arkaya
(SVN) veya aynt mekanda hizli bir degistirilir. Ayni
sekilde art arda degistirilmistir alan (DVN)
(bumerang) ancak yalnizca (bir) 1
sahneden olusmaktadir.
Oykiiye dair SVN baskasinin SVN baskasinin dykiiye iliskin én | izleyicinin
bilgi Oykiiye iliskin on bilgisi (SVN) izlemeden once
bilgisi (SVN) Oykiiyii bilmesine
gerek yoktur
(DVN)
Gorlintii Gorsel sabittir ancak Hem izleyici (hayal giicii) hem de | Gorseller hareket
ve Izleyici izleyici (hayal giicti) gorsel, sonsuz dongii igerisinde ediyor ancak
Etkilesimi hareketlidir (SVN) hareket etmektedir (ya da kismen izleyici sabit bir
hareket etmektedir). konumda (DVN)
Goriintiileme Izleyici izleme hizina Sonsuz dongiide sikisip kaldigi Igerik olusturucu
Hiz1 (SVN) karar verebilir i¢in izleyici izleme hizina (SVN) tarafindan 6nceden
karar verebilir belirlenen izleme
hiz1 (DVN)
Goriintiileme | Izleyici, izleme sirasim | izleyici, sonsuza kadar déngiide Izleyicinin izleme
Sirast ve hizint (SVN) sikisip kaldigi igin izleme sirast veya hizi
degistirebilir sirasini ve izleme hizin1 (SVN) (DVN) iizerinde
degistirebilir. kontrolii yoktur.
Derin Izleyicinin bol miktarda | Izleyicinin derinlemesine Diistinme stiresi
diisiinme diisiinme siiresi vardir. diisiinme siiresi bol (SVN) kisitl (DVN)
(SVN)
VN’de Hareket, izleyicinin Hareket, ¢cer¢cevenin kismen Hareket,
Hareket aktif katilimindan (sinemasal goriintii) veya gorsellerin hizli
Algisi kaynaklanir (SVN). tamamen gorselin hizli degismesi degisiminden
ama sonsuza kadar dongiide kaynaklanmaktadir
takilip kalmasi. (DVN)

Tablo 1: Fotograf, hareketli goruntuler ve sinemanin gorsel
anlatim yonu (Susanto vd. 2020).
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Ozetlenecek olunursa; statik gorsel anlatilar (SVN) agirlikli olarak
sOylem tizerine kurulur ve burada 6ykii olgusu ikincil role sahiptir. Buna
kargin dinamik gorsel anlatilar (DVN) 6ykii agirlikli yapilanmalara sahiptir;
burada bir 6ykii anlatimi ve o 6ykiiye dair anlamin zamanla ortaya ¢ikacagi
bir analoji temel alimnir.

Fotografik soziin sabit bir siiresi yani zamansal boyutu yoktur; daha
ziyade bakisin efendisi olan izleyiciye baghdir, oysa sinemasal soziin
zamanlamasi yonetmen tarafindan 6nceden belirlenir. Béylece bir tarafta
ozgiir bir yeniden yazma zamani, diger tarafta Peter Wollen>in isaret ettigi
gibi dayatilmis bir okuma zamani vardir (Metz 2015, 14). Fotograf zorunlu
olarak, yakalamaya caligtig1i sahnenin zaman ve mekén olarak kisaltilmig
halidir; zamanda “an”1 yakalar ve ti¢ boyutlu sahnenin iki boyutlu
goriintimiinii olugturur. Nesnelerin konfigiirasyonu hakkindaki tiim bilgileri
icermez. Bu nedenle sahnenin imgede belirgin olmayan yonleri yapay olarak
yeniden yaratilmadan fotografta hicbir sahne biitiinsel olarak bilgi veremez.
Bu yoniiyle fotograf, hareketi durdurarak zamansal gercekligi/hareketi
parcalara ayirabilen bir mecra iken sinema duragan goriintiileri alip onlar
gerceklige benzeyen bir seye doniistiirerek kendi varligimi ve epistemik
boyutunu olusturur. Fotograf¢iligin temel paradoksu -onu bu kadar 6zel kilan
sey- nesnelerin belirli bir anda nasil goriindiigiinii sagirtict bir hassasiyetle
gosterebilmesidir.

Sinemanin -6zellikle anlati sinemasinin- bir “ncesi” ve “sonrasi”
boyutu vardir. Sinemanin hareket ve zamanla, fotografin da durgunluk ve
zamansizlikla olan geleneksel iligkisine meydan okuyan, giderek daha da
melezlesen bigimlerin varlig1 artmaktadir. Yukaridaki tabloda aktarildig:
sekliyle fotograf ve sinemanin hareketle iligkisinde teknolojik gelismeler yeni
tanimlamalar yapmamizi gerekli kilmaktadir. Streitberger ve Gelder (2010, 51-
56) bu hibrit goriintiilere “filmik imajlar” adin1 vermektedir. Benzer sekilde,
David Campany, avangart sinema tarihinin sinemanin fotografik duraganliga
yonelmesinin tarihi oldugunu, ¢agdas sanat fotografciliginin da sinemaya
yoneldigini iddia etmektedir (Trifonova 2015, 103).

Hareketli/akan goriintiide kritik olan sey, hareketsizligin tasidig
momentumun agilmasidir. Hareketli gortintii hareketsizlikle karsilastiginda
momentumunun bir kismindan vazge¢mek zorunda kalir. Bu anlamda
hareketsizlikle etkilesime girisen hareketli goriintti, en can alic yoniinii riske
atar. Boylece onu epistemolojik olarak belirleyen siirin egigine gelmis olur.
Sanatsal yaratimlarda konunun bazi érneklerine rastlanilabilir: 1960’larda
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Andy Warhol'un sinemay: anlati ve hareketten uzaklastirip fotografin
dinginligine yaklastirdig1 calisma Sleep, (1964) farkli bir fiizyon denemesidir.
Uyuyan bir adamin konu edildigi bes buguk saatlik bu film, gegcen zamanin
neredeyse saf bir ifadesidir ve donmus bir kareyle son bulur (Campany
2008, 17). Bu estetige bir diger 6rnek; Chris Marker’in La Jetee (1962) adli
kisa filmidir. Salt fotograflar {izerine ben-6ykiisel anlaticinin {ist ses olarak
oykiiyti kurdugu bir yapiya sahip film, duragan imgelerle anlat1 seklinde insa
edilmistir. Ikinci 6rnek, Robert Downey Sr’in Chafed Elbows (1966) adli filmidir.
fronik bir igerige sahip bu filmde hareketli goriintiilerle duragan gériintiiler
bir arada kullanilarak bigim-igerik uyusumu saglanmaya ¢alisilmistir ancak
film estetigi agisindan ironi tagir. Ugiincii rnek ise Agnes Varda'nin Salut Les
Cubains (1963) adli belgesel tiire yakin diigen filmidir. Kiiba'ya yapilan bir
seyahat ve bu seyahatte gekilen fotograflar tizerine tist ses olarak tictincti kisi
anlatimli olan filmde duragan goriintiiler belgesel momentumunu kendine
6zgii bicimde yeniden kurar.

24 Kare filminin, goriintiiniin formlar1 ve modlar1 baglaminda diger
goriintii bicimleri arasindakiiliskiyi diisiinmenin yolunu acan bir yapilanmaya
sahip olduguna daha 6nce deginilmisti. Hareketin durdurulmas: veya yar1
durdurulmasiyla farkli anlam ytikleri, 6zgtnliigiin tasiyicist olarak oOne
cikar. Bilingli kurulan gorsel stratejide, hareket verilen duragan goriintiilerin
zihinde bir kez daha yeniden anlamlandirilmas: amaglanir. Buradaki kaygt
Oncelikle estetiktir; sorunsal olan sey, duragan gortntiilerin hareketli
goriintiilere doniismesinin onda nasil bir rezonans yaratip kendine 6zgii bir
baglanti noktasi veya baglayici yap1 haline geldigidir.

Duragan Goruntilerin Epistemolojisi

Resim sanatinda estetik ifade, sanat¢mmin formu bir sekilde kullanma
konusunda aracilik roliinii gerektirir. Ancak fotograf ve sinemada bu durum
insan miidahalesinin 6znelligi aracihfiyla gerceklesmez. Fotograf/sinema,
doganin kendisini dogrudan -nesnel olarak- agiga vurmasina izin verir (Rifkin
2011, 253). Fotografin olusturulma mekanizmasi, mercegin dniine yerlestirilen
151k degerlerinin fotokimyasal bir yiizeye otomatik olarak kaydedilmesi ve
dogrudan izomorfik bir baglanti araciligiyla gercege baglanan gorsel bir kayit
olusturulmasidir. Konvansiyonel fotograf, gercekle dogrudan indekssel bir
iliski icinde varligini siirdiiriir. Fotograf¢i, sanatsal vizyonunu ifade etmek
i¢in objektifin 6niindeki nesneleri ve figtirleri diizenler, buna karsin pozlama
ani, insan kontroliinden kagan mekanik bir siirectir. Boylelikle izleyici,
bir fotografik goriintiiye bakarken diinyada belirli bir zamanda var olan
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unsurlarin dogrudan bir kopyasim izlediginden emin olabilir. Ornegin bir
tablo dis diinyaya benzeyebilir ancak dogas1 geregi ona dogrudan gostergesel
iz yoluyla bagh degildir.

Dolayisiyla fotografik goriintiiniin miithis kalitesi, insan elinden
kopusunun bir sonucudur ve ifade etme siiregleri fotograf¢inin niyetinin
disinda var olan unsurlar tarafindan belirlenir (Medeiros Margarida, Teresa
Mendes Flores ve Joana Cunha Leal 2015, 1). Sinema da fotografin bu ontolojik
gercekgiligine zamansal bir boyut katar. Bazin’in belirttigi gibi sinema
kamerasi yalnizca bir sahnenin seklinin, dokusunun ve renklerinin dogrudan
yakalanmasina degil, ayn1 zamanda nesnenin siiresinin damgalanmasina da
olanak tanir: “Fotografik gortintii nesnenin kendisidir. Nesne, onu y6neten
zaman ve mekan kosullarindan kurtulmustur. Bu agidan bakildiginda sinema
zaman icinde nesnelliktir. $imdj, ilk kez, seylerin imgesi, onlarin siirelerinin
de imgesidir” (aktaran Slaymaker 2015). Benzer bir yaklasimi Tarkovsky
de 6ne stirer. Miihiirlenmis Zaman (1992) adli kitabinda filmsel goriintiintin
asal ozelliginin zaman olgusunda yattigini syler. Yonetmene gore sinema
goriintiisti, zamanin i¢inden gegen bir olgunun gozlemlenmesidir. “Zaman

sinemanin temeli haline gelir” ifadesi kitabinin ana temasini olusturur.

Fotograf {izerine yapilan kuramsal c¢alismalarda, Ozellikle Roland
Barthes'in Camera Lucida (1979), Andre Bazin’in “The Ontology of the
Photographic Image” (1945/1961) ve Susan Sontag'in On Photography
(1978) eserlerinde, fotografin ontolojisine iliskin ortaya konulan ortak nokta
fotografin indeks niteligi, yani fotografin her zaman kameraya bakan seylerin
varliginin bir tiir tanikligi olacag: fikridir. Sinema kuramcilarina gore ise
indeks nitelik, hareketin yakalanmasi ve bunun yanilsama ile yeniden tiretimi
tizerine kurulmustur. Bazin, fotograf ve sinemay: ayiran temel noktay:
sinemanin bir dil, fotografin ise uzay ve zaman {iriinii olarak goriilmesine
baglamaktadir (Medeiros Margarida, Teresa Mendes Flores ve Joana Cunha
Leal 2015). Es deyisle filmsel hareketin yapi-sokiimcii yonti, gercek zamanl
stirenin hareketli gortintiistintin olusmasini saglar. “An”lar hafiza tarafindan
ayrik goriintiilere boliintir ve sonra ayricalikli statik goriintiiler seri halinde
sentezlenir veya yeniden yapilandirilir. Bu ise, stirenin gorsel temsili
tizerinden filmsel gortintiiniin aurasin olusturur.®

8 Laszlo Moholy-Nagy’in Painting, Photography, Film (1969) baslikli kitabinda temel bilgiler
bulunmaktadir.
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imgeyi Anlamak: Deleuze'de Hareket imge ve Zaman imge

Gilles Deleuze, Hareket—fmge (2014a) ve Zuman—fmge (2014b) adl kitaplarinda
sinemasal estetigin 6zellikle imge, alg1, eylem ve zamansallik alanlarina iliskin
derinlikli gortsler ileri stirer. Onun kavramsallastirdigi anlamda sinema,
izleyiciyi salt seyirci olarak degil, goriintiiler arasindaki karmagik etkilesimin
aktif katilimcilar1 olarak da ilgilenmeye tesvik eder ve geleneksel Gykii
anlatiminin sinirlarini yeniden diistinmeye ¢agirir. Sunulan goriisler sinemasal
goriintiiniin dokusunda var olan duygularin, fikirlerin, deneyimlerin zengin
ilintiler aginin entelektiiel anlamda yeniden tiretilmesini de getirir.

Deleuze’tin yaklagimi sinematografik imgelerin epistemolojisini ele alma
tizerine kurulmustur. Sinemasal imge, zamani ve uzami kurup sekillendirir,
dolayisiyla hem algiya hem de gerceklige farkl bir yaklagim sunar. Deleuze,
goriuntiilerin refleksif hale geldigi ve/veya yaygin uzay-zaman algisina
meydan okudugu durumda felsefi boyut kazandigini iddia etmektedir
(Medeiros Margarida, Teresa Mendes Flores ve Joana Cunha Leal 2015).
Hareket-imgeler ile zaman-imgeler arasindaki kopukluk kesin degildir;
zaman-imgeler diizanlamli olmaktan ziyade yan-anlamlidir ve nesnelere bir
dizi ¢agrisim asilar. Deleuze bunlarin politik imalar1 olabilecegini 6ne stirer
(Chaudhuri ve Finn 2003, 38-57).

Zaman-imge adli eserde sunulan sey digsal, kronolojik zaman degildir.
Bunun merkezinde, hareket-imge’nin dogasinda olan ¢izgisel zaman
stirekliginden bir kopusu temsil eden “kristal-goriintii” kavrami anahtar
kelime olarak 6ne ¢ikar. Kristal goriintii, modern film yapimcilarinin serbest
biraktig1 yeni bir zamansal olasiliklar alanini kapsar. Siireksiz diizenleme,
agir cekim ve geri dontisler gibi teknikleri birlestirerek geleneksel anlatim
kurallarindan ayrilma islevi i¢inde olan kullanimlari igerir. Bir bagka deyisle
kristal goriintli, ge¢misi, bugiinii ve gelecegi cagristiran tek bir varlikta
birlestirerek dogrusal zamani asar. Kristal cerceve sayesinde birden fazla
anlam katmani ve derin zamansal karmasikliklar tek bir gortintiide kristallesir.

Deleuze’tin teorisinde hareket-imge ile zaman-imge arasindaki fark
sudur: Duyusal-motor hareket-imgede is basindadir ya da bagka bir deyisle
durum-eylemler asaldir. Zaman-imgede ise nedensel baglantilar kopar ve
boylece duyusal-motor uyarici ve tepki arasindaki baglanti askiya almir
(Javid 2017, 81-99). Deleuze’e gore 6lii doga da bir zamandir, degisen her
seyi zaman olarak tanimlayabiliriz ama zamanin kendisi degismez; ancak
bir baska zamanda sonsuz kere degisebilir. Bu yoniiyle sinematografik imge
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fotografla kargilastirildiginda radikal bigimde birbirinden ayrilir (Deleuze
2014b, 28). Ana akim sinemanin uzun ¢ekimi fotografik bulunsa da fotograf
ile film arasinda zamansal farklar vardir. Ozel bir 6rnek, Japon ydnetmen
Yasujiro Ozu’dan verilebilir. O, filmlerini neredeyse statik konularin gercek
zamanl ¢ekimleriyle noktalar. Cimenlerin tizerindeki bir esinti, dalgalanan
su, titreyen agaclar, bos bir yatak ya da sadece vazo gibi nesneleri uzun
gortintiiler haline doniistiiriir. Onun bazi sahneleri zaman-imge kavraminin
somut ornekleri gibidir (Campany 2008, 18).

Bir bicim ustasi olan Kiyariistemi'nin yarattig1 imgeleri Deleuze’tin
kastettigi konsepte atif yaparak “zaman-imge” olarak ele alip
degerlendirmek miimkiindiir. Onun seyircisine sundugu sey, imgelerin
nasil anlamlandirilacagina dair ¢oklu olasiliklarin oldugunu gérme ve daha
fazla sey algilanabilmesi ve hissedebilmesinin potansiyel giiciidiir (Mulvey
2006, 129). 24 Kare’de bunu somut olarak gormek miimkiindiir. Goriintiilerin
gesitli bicimleri ve bunlarin dontistiirticti glicti seyircinin sinema anlayisin
genisletmekte, geleneksel anlatinin smirlarini asip gorsel 6ykii anlatiminin
sinirsiz olanaklarmi somut olarak sunmaktadir.

Eserin incelenmesi: 24 Kare'de Anlati Mimarisini Anlamak

Genel olarak anlat1 olgusunun varlig: iki parametrenin 6n kosuluna baglidir:
ilki igerige, ikincisi ise konuyu anlatmak i¢in kullanilan bi¢im ve biceme. Bu
baglamda 24 Kare filminin anlati boyutunu alimlayabilmek icin bes bagimli
degisken goz oniine alinarak degerlendirmenin bunlarin 1s1ginda yapilmasi
gerekmektedir. Kiyartistemi'nin 24 Kare filminde kullandig1 imgelerin anlat:
mimarisinde uyguladigi bu degiskenler sunlardir:

a) Gergeklige dair gorintiiler (gercek tablo, gercek fotograf) ile yapay
olarak tiretilen gortintiilerin [CGI (Computer Generative Image)] ig ige
gecme niteligi

b) Ayni anda hem kendi icine kapali hem de tamamen agik olan gorsel
kompozisyonlarin birlikteligi

c) Duraganlik ve hareket arasindaki (metaforik ve mitonomik boyutta)
karsitlik sorunsali

d) Imgelerin yarattig1 gorsel haz.

24 Kare filmi, duragan imgelere CGI ile hareket verilmesiyle
olusturulmustur. Bilgisayar efektleriyle yaratilan hareketli imgeler dogay1
taklit etmektedir. Dijitallestirme siklikla belirgindir ve izleyicide goriintiilerin
manipiile edildigine dair siirekli bir farkindalik yaratir. Boylece eserin odak
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noktalarindan biri olan kurgu ile gergekligin karsithginin neden oldugu
diyalektik, farkli bir baglamda, yapaylik ve dogallik kavramlari arasinda
yeniden kurulur. Sinemada CGI teknolojisinin kullanilmas1 siradan bir
uygulamadir; amag¢ gercek/nesnel olarak yaratilmasi giic ya da pahali
olan goriintiilerin filme eklenmesidir. Bu goriintiilerin seyirci tarafindan
anlasilmayacak sekilde yapilmasi asal olandir. Burada ise epistemolojik bir
boyutun varlig1 6zel olarak 6ne gikartilmaktadir; nesnellik askiya alinarak
seyircide cagrisimsal (yan-anlam) boyutta anlam yiikleri olusturulmasi
amaclanmisgtir.

Eserde duragan karelere hareket verilmesiyle sinematografik olanin alt:
cizilir, boylece bir mecra olarak sinematografik aygitin ontolojisi yeniden
diigtintilmeye acilir. Duragan imgeler ontolojik olarak degisime ugratilmis,
hareket yanilsamasi tireten gorsel olmanin 6tesine gegirilmistir.”

Eser ilk elde anlatisal olmayan bir yapi olarak tanimlanabilir. Ancak bu
pek de dogru degildir. Eserin anlam boyutu kisinin kendi yorumuna agik
olarak her seyircide yeniden tiretilebilir. Eserin bu baglamdaki en temel 6zelligi
gortinttilerin ardisik siralamaya gore farkli anlamlar tasima potansiyelidir.
Art arda yansitilan bu kareler arasindaki ¢apraz gegisler, hareketlerin kaotik
yapisi ve bunun sonucu olarak da anlam bulaniklig eserin anlatim giictinti/
farkliligini olusturmaktadir.

Acilis jenerigindeki metin'® g6z 6niine alindiginda eserin hem sanatsal
hem de metafizik bir sorgulamadan dogdugu soylenebilir: Fotograf
cekilmeden 6nceki ve sonraki anlarda neler oluyor? Bir goriintiide hangi
olmus ve olacaklar gizlenmis olabilir sorusu filmin anlatim-anlam boyutunun
odak noktasimi olusturmaktadir. Yonetmen nihai bir ifade olmaktan cok
uzak sekilde insa ettigi bu eserinde, onu bir agiklama olmaktan cikarip
goriintiilerden nasil anlam ¢ikarildigina dair bir 6rnek sunmaktadir.

Eser en temelde, karelerin goriinen i¢ ile gortinmeyen dis arasindaki
akisin1 Ortiik sekilde vurgular. Bir matris bigemine dontisen goriintiiler
goriinenin 6tesine gecerek ekran dig1 alana yonelir. Soyut ve eliptik goriintiiler

9  Bugorsel ve cok-bigimli karmagsikligin izleyici icin yarattig1 zorluk, sinemanin diger teknolojik
gorintii tiretme formlariyla (VR, Al Hologram, vb.) bilesime girdigi fiizyon modellerinin
bagl basina farkli anlatt modlar1 kurulmas: anlamina gelmesi ve ayr1 bir irdeleme alan

olusturmasidir.

10 Filmin acilis jenerigine Kiyartistemi sdyle bir metin koymustur: “Sanatginin bir sahnenin
gergekligini ne dlgiide tasvir etmeyi amacladigint her zaman merak etmigimdir. Ressamlar
gergekligin yalnizca tek bir cergevesini yakalarlar, ondan 6ncesini veya sonrasini higbir sey
yapmazlar.”
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esliginde siirsel bir anlatiyla insa edilen kareler ayni amaca hizmet eder:
gercekligi ve onun arkasindaki baglami yeniden diisiinmek ve sinemada
yerlesik goriisleri ve aligilmusg tiir / anlati semalarini sorgulamak. Bu anlamiyla
eser bagli basina elestirel bir yapimi somutlastirir; gogu zaman otonom uzay-
zaman pargcalari farkli karelerde yeniden ortaya ¢ikarak imgesel niteliklerinin
farkina varilmasini saglar. Kiyariistemi burada ¢ok daha karmagik imgeler
ve sesler ile bunlarin gondergeleri arasindaki iliskiye dair yeni bir yaklagim
sunar. Sunulan sey, imgelerin etkilesimiyle olusacak farkli anlati yollar1 ve bu
yollarin farkli fenomenolojik deneyimleridir. Deneyim, fotograf ve sinemasal
imgeleri belirtisel boyutu ile durgunluk ve hareket kavramlar1 baglaminda
yeniden tiretmeyi saglar.

Gortintiilerde alan derinligi uygulamas: gorsel alanin biitiinsel
olarak miimkiin oldugunca uzun siire odakta kalmasiyla 6nem kazanir.
Kiyartistemi'nin gerceveleme mantigin1 yonlendiren sey, izleyiciye kesin
bir yonelim noktast sunmayan belirsizligin hakim oldugu goriintiiler
dizisidir. Es deyisle karelerin asal olarak neyle ilgili oldugu, ne tiir bir anlam
aktarmaya calistigi pek de agik degildir. Bu anlam ve seylerin hakkinda
olusuna dair eksiklik, imgelerdeki higbir seyin sabit bir yonelim noktasina
baglanmamasindan kaynaklanir. Eserdeki tiim kareleri birbirine baglayan
sey, duragan ve hareketli olan arasinda olusan gerilim duygusudur. Bu
duygu tipki Deleuze’tin kristal zamanina isaret eder. Eylem ya da durumlar
her karede farkli yogunlagma tasidig icin diistindiirticii olarak islev gortirler.

Esere film dili perspektifinden bakildiginda ¢ekimlerin uzun, genis bir
kompozisyon ve asir1 alan derinligiyle 6zenle cercevelendigi goriilmektedir.
Gortintiilerin kompozisyonu derin katmanl olup ¢ekim 6lgekleri tutarl: bir
sekilde korunmustur. Hiz yavastir ve anlati, geleneksel bir olay 6rgiisii yerine
analojiler ve tekrarlar (tematik, gorsel, miizikal) aracilifiyla insa edilmistir.
Yansitilan mekéanlar, -6rtiilii olarak- hayata dair unsurlari birbirine baglayan
“sey” olmalarina kargin tarihten ve insan iligkilerinden yoksun, gelip gecici bir
zamansalligin isaretleriyle dolu soyut ve evrensel mekanlardir. Trajik bir tona
sahiptirler, terk edilmislik ve kirilganlik hissini yogun bigimde duyumsatirlar.

Kisaca denilebilir ki her mod tiirii, kendi anlatim kurallarim ve
geleneklerini, dolayisiyla da anlam {iretimlerini bir epistemoloji olarak
gelistirir. Bir flizyon denemesinde ise farkli modlarin teknik, mantik ve
estetik iceren anlati stratejisi yeniden olusturulur. 24 Kare’de farkli modlarin
uygulamas: yukarda belirtilen degiskenler tizerinden degerlendirildiginde
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anlati bakimindan dogrusaldan dogrusal olmayana, tek yonlii olustan gok
yonlii olusa, biitiinsel zaman ve mekan anlayisindan parcali zaman ve mekan
anlayisina dontiserek farkli bir anlati modiilasyonu kurar.

Anlati/anlatim konusu su sekilde 6zetlenebilir: Eser 6zellikle belirgin
oykii(ler) anlatmaktan kaginmaktadir. imgelerde hareket unsurunun var
olmasma ragmen perdedeki stire durmus gibi bir izlenim yaratir. Eserin
felsefi 6nermeler veya siirlerden olusan bir kolaja benzedigini séylemek
de miimkiindiir. Her karenin kendi icinde bir estetik degeri vardir ama bu
deger ile birlikte yaraticisinin hayal giictinden kaynaklanan sanatsal nesneler
arasindaki bagintilar da ayr1 anlam yiikleri tasimaktadir. Dolayisiyla eser
farkli bir alimlama deneyimi sunmaktadir.

Eserin Anlati Estetigini Yansitan Birkac Sahne Ornegi

Eserin anlatis1 ve estetigine dair somut veriler igin birkag sahneyi ele alip
irdelemek ufuk acic1 olacaktir. 24 kare icinden beg kare 6rneklem olarak
secilmistir. Bunlar evreni yeteri kadar yansitma potansiyeline sahiptir.
Orneklemin secilme 6lgiitleri sunlardir:

a) Baslangi¢ karesinin tipik bir 6rnek olusu (eserde yer alan tek resim/
tablo olmasi, diger 6rneklerin fotograf olmasi),

b) 15. ve 24. karelerin insan figiirii icermesi (Diger kareler salt manzara
gortinttisidiir. Bruegel’in resminde insan figilirti vardir fakat farkli bir
iglev icinde kullanilmustir.),

c) 3. ve 6. karelerin ise kalan on dokuz kareyle biiytik olctide benzerlik
tagimasi.

Belirlenen karelerin irdelenmesine baglamadan once tiim Kkarelerin
ortak paydasi su sekilde Ozetlenebilir: Goriintiilerin ¢ogunda bariz bir
merkez nokta olusturulmustur. Ornegin siyah-beyaz goriintiiler, karl bir
kis alanimin igine yerlestirilmis bitki ve hayvanlar ile kompoze edilmistir.
Yonetmen goriintiileri diizlestirerek yatay dilimlerden olusan bir yiga
dontistiirmiistiir. Tekrar eden hareketler vardir ve bunlar (bir kusun kafasini
kaldirmasi, bir atin toynaklarini kaldirmasi vb.) goriintiiyti diizenli bir anlat:
parcasina dontstiirmektedir (Dargis 2018). Hemen belirtmek gerekir ki bu
kareler agirlikli olarak imge kavraminin igerdigi boyutlar perspektifinden ele
almmustir. Bazi kareler anlatim modu 6zellikleriyle bazilar1 da anlam yaratim
modu o&zelligiyle 6ne c¢ikmaktadir. Dolayisiyla ele alinan karenin agirhik
noktasi neredeyse irdelemeler oraya vurgu yapacak sekilde olusturulmustur.
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1. Kare: Eserin baglangic goriintiisiinii olusturan bu karede yansitilanlar
daha sonraki goriintiilerin nasil yorumlanacagina dair belirgin ipuglar: tagir.
Peter Bruegel'in Kardaki Avcilar adli tablosu 6nce ses olmaksizin sunulur,
bir siire sonra riizgdr ve karga sesleri duyulmaya baslar, birkag saniye
sonra da statik ¢ekim canlanir ve kéydeki bacalarin birinden dumanlarin
ylikselmeye basladigy, bir kopegin karda ytirtidiigii, bir kusun agaca kondugu
goriiliir. Tablodaki canlandirma, orijinal tabloya eklenen yeni hareket
unsurlartyla gelisir. Tabloda var olan ¢ok kiigiik varlik ve nesneler ise ikincil
islevler icinde kurgulanir.

Gorsel bakimdan tablonun 6nemi, resme bakan kisinin onu nasil izlemesi
gerektigi konusunda yonlendirmeye sahip olmasidir. Bakan kisinin goziini
uzaklara yonelten bir canlandirma olusturulmustur. Eseri olusturan 23
fotograf goriintiisiinde de benzer bir canlandirilmaya gidilmistir. Ornegin
inek stiriisii, bariz sekilde yagan kar, sis ve duman baglica 6geler olarak &ne
¢ikan unsurlardir. Eser boyunca bu 6geler birlestirilerek ve gesitlendirilerek
resimsel ve isitsel motiflerden olusan bir matris haline getirilmektedir.
Dolayistyla da olusturulan canlandirmayi takip etmek igin seyirci stirekli aktif
halde olmak zorundadir.

3. Kare: Dogadaki duraganligin, tekrarin ve degisimin tek bir ¢ekimde
sunulmas: bu karenin se¢ilme nedenlerinden biridir. Kare, 6n planda nefes
aliyormus gibi goriinen devasa bir yumruyla acilir. Gel-git olgusu yansitilirken
arka planda inekler gecer ve nefes alan, asla kimildamayan bir kiitleye
carpar. Bazi inekler siirtiye devam etmeden once duraklar ve bu kiitleye
bakar. Bunun 6lmekte olan bir tiir yaratik olup olmadig1 belli degildir. Ancak
sonunda bunun ne oldugu ve Kiyariistemi'nin perspektifle nasil oynadig:
ortaya cikar. Bu gorsellestirmede evrenin dinamik ve sentetik yapist gozler
oniine serilir ve kurgu ile gercek, dogal ile yapay, 6liim ile yasama dair gorsel
diinya seyircinin algisina sunulur (Morgenstern 2018).

6. Kare: Bu kare, bir pencerenin kenarma tiineyen ve riizgarda sallanan
agaca bakan bir karganin goriintiisiinii igerir. Bir siire sonra bagka bir karganin
¢ikintinin tizerine kondugu ve iki kusun konusmaya basladig: duyulur. Arya
doruga ulastiginda riizgar siddetlenir ve agag ¢ilginca dalgalanmaya baslar,
kargalardan birinin ucup gitmesine ve digerinin kendi basina kalmasina
neden olur. Gorsel kompozisyon miikemmel bir sekilde cercevelenmis
olmasma karsin kanat simetrisi dogru degildir. Bu bozukluk miikemmelligin
her zaman kusurla; diizenin kaosla, hazzin aciyla bir arada var oldugu
metaforik diizlemdeki anlatimini yansitir.
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15. Kare: Insan figiirtiniin bulundugu ilk kare olan goriintii tamamen
hareketsiz olarak, sirtlar1 déntik sekilde Eyfel Kulesi'ne bakan bir ailenin
yansitimu {izerinedir. Onlar hareketsiz kalirken giinigig1 degisir /kararir; 6n
planda elinde gitar1 olan ve serenat yapmaya galisan bir sokak calgisi da
dahil olmak {izere cesitli insanlarin gelip gectigi goriiliir. Insanlar tamamen
hareketsizdir. Gorsel kompozisyon, 6n plan ve arka planda gosterilen ve
gizlenenleri 6ne ¢ikartir. Bakis agis1 ve perspektif araciligiyla ekrandaki alan
ile ekran disindaki alan birlesir. Gerilimi yaratan bir bagka unsur da figtirlerin
amag odakli dugtinceli hareketsizligi ile cerceveye girip ¢ikan siradan yayalar
arasindaki karsitliktir. Bu gorsel tasarim, hareket ve dinginligin ayni anda
merkezde yer aldig, garip sekilde ilgi cekici bir imgeye doniistir.

24. Kare: Eserin son imgesini olusturan bu kare, Kiyariistemi'nin
amagladi@1 gorsel / goriintiisel evrenin meta 6zelliklerini iginde barindirmasi
bakimindan son derece énemlidir. Kiyariistemi bu kare ile degisen sinema
teknolojileri dolayisiyla farklilasan film yapim tekniklerine gonderme
yapmug gibidir. Kare arkadan goriilen bir kadin figiiriiniin acik pencerenin
yanindaki masada uyumasiyla agilir. Kadin yorgunluk nedeniyle sekerleme
yapmaktadir. Masanin tizerinde bir bilgisayar monit6rii vardir ve bundan
William Wyler'in Hayatimizin En Giizel Yillari (The Best Years of Our Lives, 1946)
adli filmin son sahnesinden karelerin teker teker yavasga aktig1 goriilmektedir.
Kadimn 6ne dogru egilir ve bilgisayar ekranindaki goriintii de hareket etmeye
baglar. Monitoérdeki goriintiilerde oyuncularin agizlarini birbirine yaklastirip
optstiikleri goriiltir. Gortintiiler hizli oynatildiginda hareket yanilsamasini
yaratan olgunun donmus fotografik goriintiilerden baska bir sey olmadig:
agiga cikar.

Secilen bu bes 6rnekten de gortilecegi gibi filmde alimlanacak ¢ok fazla
dramatik boyut vardir. Bazi kareler biiytileyici ve rahatlatici; digerleri olas1 bir
tehlike nedeniyle gerginligi yansitici sekildedir. Ses kusagi da gorsel diinya
gibi bu bilingle olusturulmustur. Hem diegetic hem de non-diegetic miizik ile
goriilen ve goriilmeyen kaynaklardan gelen hayvan ve gevre seslerine kadar
cercevelerin 6tesinde var olan bir diinyay: da cagristiracak 6nemli rollere
sahiptir (Morgenstern 2018).

Burada son s6z olarak Kiyariistemi'nin tiim bu karelerde gériintiintin tig
boyutlu temsilini g6z ard1 ettigi, sinemasal zamansalligin siirlarini yeniden
tanimladig, anlatisina ve seyircisine herhangi zamansal bir diizen empoze
etmedigi ve bu anlamda birgok farkli yiizii ayn1 anda insa ettigi soylenebilir.
Eserin deginilmesi gereken bir baska yonii de belirgin bir finale sahip
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olmamasi ve bunun seyircide yaratti$i duyumsama boslugudur. Birbiri ardina
gelen kareler sanki sonsuza kadar devam edebilirmis gibi bir duyumsama
yaratmaktadir.

Genel Degerlendirme

Ozgiin sanatsal bir anlayisla atipik bicemde iiretilen bu eserin ne olduguna
dair yaklagimi odagina alan bu analizde, asagida bagliklar halinde verilmis su
sorularin yanitlari, makalenin genel sonucunu olusturmaktadir:

Eser nasil tanimlanmall, “film” terimiyle tanimlanacaksa nasil bir zemine oturtulmali?

Ozel dikkatle kurgulanmis, anlam boyutu ortiik, kisa dykiiler kolaji seklinde
olan bu esere ilk elden bakildiginda anlatisal olmayan goérsel sanatlarm
(video-art veya enstalasyon vb.) bir parcast gibi bir tanimlama yapilabilir.
S6zgelimi bunun bir enstalasyon olabilecegi, herhangi bir ortamda herhangi
bir sirayla gosterilebilecegi yoniinde gortigler 6ne stiriilebilir."! Bunun ¢ok da
dogru yaklasim olmadigimni sdylemek miimkiinddir. Eseri tipik bir film gibi
tanimlamak ve ele alip irdelemek de pek miimkiin degildir ¢iinkii belirgin
bir dykiileme 6zelligini yani karakterler ve goriintiiler arasindaki nedensellik
bagmi istiinde tasimamaktadir. En temelde bu yarati atipik bir varliktir
clinkii anlat: estetigi bakimindan statik gorsel anlatilarin asal belirleyicisi olan
soyleme dayanmaktadir. Imgeler hareketlendirilmis olsa bile dykii olgusu
ikincil plandadir.

Geriye deneysel film olma niteligi kalmaktadir. Deneysel veya avangart
olarak tanimlanan sinema, geleneksel olmayan, alisilmis anlatilarin disina
¢ikan film yapim tarzidir.'? Sinemasal bir yaratiyr avangart veya deneysel
yapan seyin ne olduguna dair kesin bir tanim olmasa da bu tiirlerle
yaygin olarak iliskilendirilen cesitli 6zellik ve unsurlar tamimlamada
yol gostericidir. Dogrusal olmayan oOykii anlatimi, geleneksel olmayan
dramatik diizenlemeler, gorsel ve isitsel uygulama deneyleri, konvansiyonel
tir siurlarinin bulaniklagsmasi, hatta yikilmas: baglica 6zellikler olarak

see

11 Avangart kavramu ilk olarak Fransa’da sanatla ilgili olarak ortaya ¢ikmus ve Henri de Saint-
Simon tarafindan yaratilmigtir. 1920’lerde Man Ray, Marcel Duchamp ve Fernand Leger gibi
sanatcilar bunu sinemaya tanitmustir.

12 Enstalasyon 1970’li yillarda tinlenen Batili gagdas bir sanat tarzidir. Enstalasyon sanati,
belirli bir ortam iginde kavramsal bir deneyim yaratan her tiirlii materyali bir bagka deyisle
ses, video, performans, bilgisayar ve internet gibi yeni olanlardan nattirel olanlara kadar
tamamim kapsar (Keser 2009, 120).
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sOylenebilir. Dolayisiyla da bu eser igin bir tanimlama yapilacaksa deneysel
film terimi daha uygun diismektedir. Nitelikli deneysel filmlerdeki amacin
seyirciyi filmle daha aktif ve daha diistince temelli bir iligki igine yerlestirmek
olduguna bir kez daha deginmekte fayda vardur.

Yavaghiga ve duraganhga yapilan giiclii yonelim her zaman deneysel/
avangart sinemanin karakteristik 6zelligidir. Kiyariistemi zamana dayali bir
mecra olarak sinema tekniklerini kullanip fotografik goriintiiniin icindeki
sinemasal olani agiga gikarir. O, goriintiiyti “yavaglatarak” ve hatta hareketi
tamamen ortadan kaldirarak fotografi taklit eder. Burada flizyon o6zellik
ortaya gikar: Deneysel sinema fotografi taklit ederken ¢agdas fotograf sanati
da zamani mekénsallagtirir ve boylece de sinemay: taklit eder (aktaran
Trifonova 2015, 106).

Eserin ontolojik ve epistemolojik olarak konvansiyonel filmden farki nedir?

Fotograf ile film arasindaki iliskinin kavramsallastirilmasinda hala stiregelen
bir karmasiklik olduguna daha 6nce deginilmisti. Ortak temele karsilik,
farkli estetik modlarm varli§1 sorunsal olarak varligini stirdiirmektedir. Eseri
konvansiyonel agidan bir sinema filminden farkli kilan noktada ontolojik
ve epistemolojik baglamda sunlar soylenebilir: Konvansiyonel sinemada
gercege yakin hareket kritik 6neme sahiptir ¢iinkii gergekligi daha dogru bir
sekilde yakalamak ve yansitmak asal 6zelliktir. Seyirci boylece dykiiyle daha
kolay etkilesime girebilecektir. Oysa deneysel tabanli filmler kendilerini bu
6n kosuldan koparmak igin 6zellikli ve belirgin sekilde farkli/yeni bigemlere
basvurmaktadirlar.

Geleneksel sinema anlatisina sahip filmlerdeki goriintiilerin epistemik
islevinin ne oldugu sorusuna su yanitlar verilebilir: Goriintiiler, diinyaya
ve insan kimligine iliskin seyirci inanglarmi yeniden insa etmede etkin rol
oynamaktadirlar. Duragan ve akan goriintiilerin her ikisi de insan anlayigin
ve deneyimini giiclii bir sekilde etkilemesine karsin akan goriintiiler ile
farkliliklar vardir ve bu ontolojik temelden kaynaklanmaktadir. Duragan
gortintiiniin sundugu form ve yapilarla karsilastirildiginda akan gortinttiler,
farkli diinya algis1 gelistirip konuya, kimlige, sosyal, politik ve ekonomik
iligkilere dair gortisleri degistirebilme giictine sahiptirler.

Kurama Peter Wollen, hareketin film icin gerekli olmamasi gibi hareketsiz
fotograflarin da kendi baslarna anlati olmasalar da anlatinin unsurlarn
olarak kabul edilebilecegini savunur. Laura Mulvey, hareketli goriintiiyii
yavaglatmanin ya da dondurmanin ona indekssel olus kazandirdigim
ve boylece goriintiiyle daha fetisist bir iliskiyi tesvik ettigini hatirlatarak
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hareketsiz ve hareketli arasindaki ortama 6zgii ayrimi da sorunsallastirir
(aktaran Trifonova 2015, 103).

Kiyariistemi, fotografin askin statiisiinii ve zaman dis1 olusunu 6n plana
cikartarak seyirciyi ontolojik gercegin kaybini arastirmaya cagirir. Bunu
da yapisi bozulmus bir anlati modiilasyonu i¢inde yapmaktadir. Eser, bag
dokusunu kaybetmis hareketsiz gercevelerinilerleyisiyle fenomenolojik olarak
zamansal akigla varolussal olarak kendini yeniden tiretir. “Simdi/an”, orijinal
duragan am degisen Ggelerle yeniden bigimlendirir. Simdi/an zamansal
boyutuyla seyircilere statik bir simdi ile degisen gortinmez zamanin ve
goriinen zamanin birlikteligini drgiiler. Kiyariistemi seyircisini yeni bir zaman
algisiin igine, yani Deleuze’tin zaman-imge yaklasiminda belirttigi bir uzay-
zamanin esigine yerlestirir. Eser bicimsel ve estetik segimler aracilifiyla
sinemanin temel hareket odakli dogasimi alasag1 ederek 6zgiirliik ve hareketle
ilgili felsefi fikirler tizerine dogrudan bir anlati niteligini kazanur.

Tammlanan bu eserin degerlendirme parametreleri neler olabilir?

Klasik sinemaya yonelik degerlendirme parametreleri arasinda ¢ok yaygin
olarak kabul edilen gortis, bir filmde asil 6nemli olanin 6ykii derinligi ve
dramatik mimarinin ne denli giiclii oldugudur. Gorseller ve ses kusag:
6geleri bunlardan sonra gelen degerlerdir. Eser kendi gorsel-igitsel dilinde
meta diizeyde bilgi tasimaktadir. Her karenin kendi iginde bir estetik degeri
vardir ama ayni1 zamanda yonetmenin hayata dair 6nerdikleri ile baglantilar
vardir. Bir karenin nasil anlasilacag1 6nce gelen ve onu takip eden karelerin
gevsek baglarla oriilmesiyle insa edilmistir. Hareketli goriinttiler kendi estetik
diisiince siireclerinin olasiliklarini bu érgiileme iginde barindirmaktadirlar.

Fiizyon nitelik eserin anlati perspektifini nasil olusturmus?

Bu yapidaki filmler temelde anlati degildirler, baskin unsurlari soyutlama
veya lirizmdir. Oyleyse ana sorunsal sudur: Geleneksel filmsel yap1 gesitli
dijital bicimlerle doniistiiriildiigiinde ortaya ¢ikan nedir ve bu yeniden
konumlandirmalar nasil bir anlati bi¢imi ve bigemi kurmaktadirlar?

Eserde inga edilen anlatinin niteligi eserin odagini olusturan hem kendi
kinetik degerine hem de onu cevreleyen statik gorsellere dikkat cekme
tizerine kurulu olan bir kavramsallagtirma tizerinedir. Yagamin hareket ve
ozgtirliikle iligkilendirilmesi ana tema olarak 6ne ¢ikmaktadir. Merkezinde
yer alan zamansallik unsuru eserin temel belirleyici 6gesidir.

Karelerin igeriginden yani 6ykii yansiimindan 6te, 6nemli olan sey
temsil ve gerceklikle ilgili temel sorularla beraber imge yaratim konusundaki
farkliliktir. Filmdeki agik anlam, son kare istisna tutulursa hic¢bir zaman
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metin diizeyine kolayca ¢ikartilamamaktadir ¢linkii goriilenler seyircinin
tam olarak gormeyi bekledigi seyler degildir ve ¢oztimledikleri anlamlar da
kolayca askiya alinabilir.

Anilara benzer sekilde olusturulmus, parcalanmis bir gerceklikten
olusan eserdeki karelerin bash basina birer “karar ami” goriintiisii oldugu
sOylenebilir. Birbirine baglanan goriintiilerin ardisikliginda, mekansal ve
zamansal kesintilere ve duraganliklara ragmen kareler, hareket ve zaman
gecisi yanilsamasini hep korur. Ancak yonetmen anlatiy1 her biri belli bir
uzunlukta tutulan bir dizi stireksiz goriintiiye bolerek izleyiciye neyi nasil
algilayacaginin da ipuglarmi verir. Burada artik anlatiya gergeklik olarak
bakilmayacaginin bir metafor olarak degerlendirilmesi gerektigi aciktir. Eser
bu anlamda, sinemanin ontolojisi iizerinden gizli arka plan1 diisiincesini
olusturan anin momentumu olgusunu yeniden kurmaktadir.

Biitiin bunlarin baglaminda bu yaratim seyirci icin nasil bir almlama sunmaktadir?’

Seyirciye sorulacak olan “Bu film size ne diisiindiiriiyor ya da ne hissettiriyor?”
sorusunun yanitlar: herkes i¢in farkl olacaktir. Klasik film seyircisinin aligkin
oldugu dinamik Oyki ve karakterlerin yoksunlugu nedeniyle oldukga
zorlanabilecegi aciktir. Ciinkii eser 114 dakikalik siiresi icinde seyircilerin
anlam arama gibi temel beklentilerini bosa ¢ikartan bir yapiya sahiptir.

Statik gorsel anlatilarda tlimevarimsal akil yiiriitme tizerinden
¢ikarsamalar yapilir. Burada da seyirci izledigi anlatiy1 tiimevarimsal bir
modla anlamlandirabilmektedir. Seyirci deneyimi ilging sekilde ikili bir
yap1 lizerine kurulmustur. Seyirciyi bekleyen ilk boyut bilingle dizilmig
karelerin sundugu soyut oykiiler tarafindan stirtiklenmek, ikincisi ise filmi
ayni anda izleyen farkli seyircilerin anlatiy1 kendi zihninde kisisel diistince
ve ¢agrisimlarla yeniden kurabilme imkanidir. Dolayistyla da seyirciler, filmi
sadece izleme boyutunu asip diisiinme ve algilama igeren bir deneyim olarak
esere eklemlenebilmektedirler.

Son s6z

Abbas Kiyartistemi, resim, siir, fotograf gibi ¢ok farkli mecrada kendini ifade
edebilmis ender sanatgilardan biridir. Onun -tiim filmlerinde goriilebildigi
gibi- imge olusturma stireci tizerine stirekli bir diistinme egzersizi yapiyor
olusunu bu ¢ok yénliiltigiine baglamak miimkiindiir.

13 Burada sunulacak her argiiman, spekiilatif olma ozelligi goz ardi edilmeksizin
degerlendirilmelidir.
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Kiyariistemi’ninher zamanses, goriintii ve metnin yenikombinasyonlarin
arayan bir yonetmen olarak ¢igir agan filmler yaptigi ve fotograf gibi sinemasal
imgelerin de birer “an” dan ibaret oldugunu belirterek iki alan1 da 6zgiirce
iliskilendirdigi goriilmektedir. Kendisi igin bir sorunsal olan (jenerikte
sundugu) distincesi ile nasil bir gorsel diinya kurulabilecegini bu filmde
gostermektedir. Bu 6rnek calismada, fotograf ve filmin kendi ontolojilerinin
kesisme uygulamasinda her mecranin belirtisel gondergesel kapsamin ele
alarak duragan olani sinematografik olana doniistiirmesiyle farkli bir anlatim
mimarisi egli§inde yeni bir gérme bicimi yaratmigtir.

24 Kare filminin ana sinema akiminin disina tasan atipik yapisi nedeniyle,
yaygin sekilde kullanilan diger ¢oziimleme yontemleri (icerik analiz, sosyolojik
analiz vb.) yerine betimsel analiz yontemi tercih edilmistir. Betimsel analizin
metodolojik esnekligi ve pratik sekilde filme uyarlanabilir olmasindan dolayz-
nedensellik kurmadaki zorlugu ve baglamsal iliskiler kurma gibi dezavantajl
yonlerine ragmen- bu yontemin uygun oldugu diistintilmiistiir.

Eser, 6zgiin yaklagimiyla aktardiklar1 dogrultusunda ikonik bir 6rnek
olarak one ¢ikmaktadir. Art arda gelen karelerle kurulan bu anlatida asal
ozellik, karelerin ardisik uzay ve zaman araliklar: sunmadig1 ve bu nedenle
de temsil edilen nesnelerin goriintir hareketini yeniden tretmedigidir.
Imgeler arasindaki iliski bir bellek cagristminin sonucudur. Bu belirsizlik,
goriintiilerin kendileri incelenerek ¢dziilemez.

Manzara/mekan agirhikli goriintiilerle inga edilen eserde yansitilan
mekanlar gerceklik ile siirsellik arasinda kopriiler kurarak o6zel anlam
alanlar1 olusturmaktadir. Seyircisinden elestirel bir bakis acisi talep
edilmekte, insan deneyimine ve paylasilan degerlere dair yeni/farkli/
derinlikli gortigler iiretmesi beklenmektedir. Es deyigle sinema estetiginin
gelecegini zenginlestirme potansiyeline sahip olarak deneysellik yapist
tizerine kurulan bu film, seyircisine meta dtizeyde bir bilis kazandirmaktadir.
Biitiin filmlerinde kamera motivasyonu ve diger gorsel diizenlemeler belirgin
bigimde onun imzasin tagir. Bagta Beg (Five) olmak tizere 24 Kare filmi ticari
anlati sinemasinin Stesine tagarak farkli bir sinema estetigi kurmanin érnegini
sunar. Orneklem olarak segilen ve analizi yapilan sahneler somut olarak ele
alindiginda gortintiiler sanki bir prizmadan gegen 151g1n parcalanmis ama
toplamda birlesik niteligini tasima 6zelligine sahiptir.

Son s6z olarak denilebilir ki; 24 Kare adli bu ¢alisma iki farkli imge
modelinin bilesimi iizerine multimodal diizeyde kurulan bir eserdir. Her
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moddaki imge i¢in ayr1 ayri gelistirilen estetik/epistemolojik kodlarm
birlestirilmesi eserde anlatimi belirsizlestirme yerine onu a¢makta, seyirciyi
iki mod arasindaki iligkiyi anlamlandirmaya ve bunun dogal uzantis1 olarak
da multimodal diizeyde f{iretilen “tamamlayici anlami” yorumlamaya

cagirmaktadir.
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