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OZET

SINEMANIN DOKUNMA BOYUTU: SINEMA ESERLERINDE DOKUNMA
HISSININ DENEYIMLENMESI VE BU HiSSIN BIR ANLAM YARATMA ARACI
OLARAK KULLANILMASININ iZINi SURMEK

Serhat Burak SUNGAR
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mart 2023

Danisman: Dog. Dr. Sibel CELIK NORMAN

Bu tezde incelenmesi planlanan konu, sinema eserlerinde dokunma hissinin
yaratilmasinin bir sinemasal dil aracit olarak kullanilip kullanilamayacaginin izini
stirmektir. Sinema eserlerinde bedensel deneyimin yasanmasi ve dokunma hissinin
yaratilmasi bir yandan seyircinin sinemay1 deneyimleyisinin bir sonucu olmakla beraber,
sinema eserlerinde dokunma hissinin yaratilis1 filmci tarafindan bilingli bir sekilde bir
anlam yaratma amaciyla kullanabilir mi sorusu da ortaya ¢ikiyor. Bu ¢alismada, filmlerde
bu hissin nasil yaratildigi iizerine bir inceleme yapilip, dokunsal sinema olarak
adlandirabilecegimiz bu tiiriin yaratimiyla ilgili bir yontem olusturulabilir mi sorusu

cevaplanmaya calisilacaktir.

Sinema sanati iizerinde dokunsallik iizerine yapilan ¢aligmalarin kisitli olmasi
sebebiyle, konuyla iligkili farkli alanlardan da yararlanilmistir. Sinemada “haptik gorsel”
kavramini ortaya koyan Laura Marks’tan, fenomenoloji ile filmleri anlamlandirmak i¢in
Merleau Ponty’nin “bedenlesme” kavramindan ve de Juhani Pallasmaa’nin mekansal
varolma kavrami {izerine yaptigi ¢alismalarindan faydalanilmistir. Calisma, duyularin
nasil islev gosterdiklerini, diger sanatlardan baslayarak sinemaya kadar dokunma hissinin
yaratiminin izini siirmils, bunu sinemanin farkli alanlar1 ve tiirlerini de ele alarak, bu

alanlar igerisinde film ornekleri ile yorumlamuistir.

Anahtar Sozciikler: Dokunsal Sinema, Duyular, Mizansen, Sinematografi,

Bedenlesme.
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ABSTRACT

CINEMA'S TACTILE DIMENSION : TRACKING THE EXPERIENCE OF TACTILE
SENSE IN MOVIES AND USING TACTILITY AS A TOOL TO CREATE
MEANING IN FILMS

Serhat Burak SUNGAR
Department of Cinema and Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, March 2023

Supervisor: Associate Professor Sibel CELIK NORMAN

The subject that is planned to be examined in this thesis is to trace whether the
creation of the sense of touch in cinema works can be used as a cinematic language tool.
While experiencing the bodily experience and creating a sense of touch in cinema works
is a result of the audience's experience of cinema, the question arises whether the creation
of the feeling of touch in cinema can be used consciously by the filmmaker to create a
certain meaning. In this study, an examination will be made on how this feeling is created
in movies, and the question of whether a method can be created for the creation of this

genre, which we can call tactile cinema, will be examined.

Due to the limited number of studies on tactility on cinema, different fields related
to the subject have also been used. Laura Marks, who introduced the concept of "haptic
visual" in cinema, and Merleau Ponty's concept of "embodiment" to make sense of films
with phenomenology, and Juhani Pallasmaa's studies on the concept of spatial existence
were used. The study traced how the senses function and the creation of the sense of
touch, starting from other arts to cinema, and interpreted this with examples of films

within these fields, by considering different fields and genres of cinema.

Keywords: Tactile Cinema, Senses, Mise-en-sceéne, Cinematography, Embodiment.
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ETiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama, analiz
ve bilgilerin sunumu olmak {izere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara uygun
davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu calismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullamlan “bilimsel intihal tespit programiyla tarandigmi ve
hicbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢aligmamla
ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuglar1 kabul ettigimi bildiririm.

Serhat Burak SUNGAR

* Bu belgenin ciltlenmis tezin “Abstract’tan sonraki sayfasinda islak imzaniz ile

(fotokopi olmayacak) yer almasi gerekmektedir.
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1. GIRIS

1.1. Problem

Sinema gibi gérme ve isitme odakli bir sanat dalinda dokunma duyusunun
hissedilmesi konusu, dokunma her ne kadar insanin giinlik deneyiminde diinyanin
deneyimlenisinin otomatik olarak meydana gelen bir parcasi olsa da, sinema teorisinin
uzak durdugu bir fenomen olmustur. Sinema teorisi bedensel olan hislerin kayda deger
olmadig1 fikri lizerinden bedensellikle ilgili olan sinema yorumlarina karst mesafeli
davranmistir. Susan Sontag 6zellikle bu konuya degindigi makalesinde, teorisyenleri
sanat eserinin ne anlama geldigi yerine, nasil olduklar1 sey olduguna iligkin soru sormaya
tesvik eder (Sontag, 1966). “Sanatsal disavurum, diinyanin séz-oncesi anlamlariyla,
yalnizca entelektiiel bir olgu olarak anlagilmaktan ziyade, bedenle biitiinlesmis ve
yasanmis anlamlariyla, i¢ icedir (Pallasmaa, 2020, s. 31)”. Pallasmaa (2020) ayrica
sanatin gérevinin izleyicisini salt birer seyirci olarak birakmamak oldugunu, ayrilmaz bir
bicimde seyircinin ait olduklar1 farklilagsmamis i¢ diinya deneyimlerini yeniden kurmak
oldugunu ifade eder. Bu sekilde sanat eserinin izleyicisi ile ortak bir akil paydasina
bulustugunu ve seyircinin diinya deneyiminden de yararlanarak anlam kazandigini ifade
etmis olur. Ancak film teorisi, filmi anlamlandirmak konusunda kuramlarin igine
hapsolmus ve filmleri giderek daha da salt entelektiiel bir bakis agisindan ele alarak, sanat
eserinin kendisinin diginda sayilabilecek farkli bir anlam yaratmaya dogru yol almaktadir.
Yani sinema eserinin kendisi ve sinema elestirisi arasinda bir kopukluk mevcuttur.
Elestirinin sinemay1 algiladig1 ve yorumladig yer, film eserinden bagimsiz bir boyuta
tasinmaktadir. Oysaki teori ve pratigin birbirlerini desteklemesi ve beslemesi
gerekmektedir. Yapim siirecinden seyirciyle bulugsmasina kadar, her asamada bedensel
bir efor gerektiren sinema filmlerini, sadece bilissel diizeye indirgemek, film elestirisinin

diistiigli handikaplardan birisidir.

Sinema filmlerinin izleyiciyle bulusmasi ortak bir paylasimin ortaya ¢ikmasini
saglar. Filmler seyirciye fikirler ve bilgiler saglayarak, daha dnce yasadiklar1 olaylara
benzer olaylar1 yeniden deneyimlemelerini saglar veya yasamadiklar1 olaylar
deneyimlemelerine araci olur. Sinema filmleri seyircileri filmdeki olaylarla bulusturur,
giinliik olaylara farkli perspektiflerden ve diisiinsel yaklasimlardan bakmalarina yardimei
olur ve insan deneyimini daha genis ¢ergeveden deneyimlemelerine araci olarak empati

kurmalarina fayda saglayan bir 6zellige de sahiptir. Sinema eserlerinin bu anlamda



rliyalarla ortak bir yani vardir. Ernest Hartmann’a (2011) gore riiyalarin goérevlerinden
birisi kisiyi hayatta korktugu durumlara hazirlamak ve yasadiklar1 veya yasayabilecekleri
olaylar1 deneyimlemek i¢in giivenli bir ortamda bir deneme alani yaratmaktir. Biling
yarattig1 kurgusal ve mantiksal siralamadan yoksun olaylar dizisi i¢inde benligi test eder
ve kisiyi gergek yasamin zorluklarina hazirlar. Kisi gercek hayatta deneyimledigi
travmatik olaya (veya olas1 durumlara) nasil farkli tepkiler verecegini ve durumlarla nasil
basa cikacagimi riiyalarda giivenli bir ortamda ancak bedensel reaksiyonlar vererek
gercege cok yakin bir sekilde deneyimler. Riiyalarin ¢esidine gore kisinin yasadigi
fiziksel deneyimin yogunlugu da degiskenlik gosterir. Sinemanin insanlara sundugu
benzer deneyim de, seyirci koltugunda giivenli bir sekilde otururken, ona bir ¢ok farkl
duygu ve olay1 yansitarak seyirciyi ortak bir paylasimin igine dahil etmesiyle gergeklesir.
Seyirciler izledikleri filmlere bedensel bir sekilde tepki gosterirler. Lumiére kardeslerin
L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat (1896) filminin ilk gdsterimi sirasinda,
seyircilerin perdede kendilerine dogru yaklagmakta olan dev trenden korkarak odanin
arkalarma dogru kostuklar1 anlatilir (Karasek, 1994). Bu yasanan olay, daha sinemanin
ilk yillarindan itibaren seyirciler lizerinde fiziksel tepkilere de yol agtiginin kaniti
niteligindedir. Nitekim sinema filmleri tiirline ve anlattig1 hikayeye gore olusturdugu
farkl etkilerle seyirci iizerinde ¢esitli tepkilere yol acarlar. Bir melodrama filmi kisiyi
gozyaslarina bogarken, korku filmi viicudu tetikte tutar ve gerginlik yaratir. Viicut
gevseyerek, sivi salgilayarak, gerilerek, titreyerek ve daha bir ¢ok ¢esitli yollarla izlenen
sinema filmine tepki gosterir. Tiim bu tepkilerden yola ¢ikarak, sinema filmlerinin
seyirciler iizerinde fiziksel reaksiyonlara yol a¢tigin1 sdylemek miimkiindiir. “Sinemada
seyirci filmi entelektiiel olarak algilamaya basglamadan 6nce, fiziksel reaksiyon yoluyla
filmle etkilesime gecer (Kracauer, 1960, s. 158)”. Sinema gibi gérme ve isitme odakli bir
sanat dalinda, dokunma duyusunun hissedilmesi, her ne kadar insanin giinliik
deneyiminde bilingsiz olarak yerine getirdigi bir var olma halinin devami olsa da, sinema

teorisi dokunma duyusuna ve bedensel tepkilere uzak durmustur.

Duyusal deneyim, McLuhan'in (1962) medya deneyimine iliskin merkezi fikrini
sinestezi olarak kavramsallagtirmasina yardimer olmustur. McLuhan'i (1962) sinestezi
kavrami, su anda i¢inde yasadigimiz diinya gibi dolayli deneyimler diinyasinda duyusal
deneyimi ve insan deneyiminin tiim boyutlarini (sadece duyulart degil) kucaklamay1
amaglar. McLuhan'a gore medya, dogal diinyadan ayirt edilebilir, ¢ilinkii medya, tiim

duyular1 icerme konusunda yiiksek bir yetenek ve farkindalik yaratir (Morrison, 2000).



Luis Rocha Antunes (2016), McLuhan'in “ara¢ mesajdir” seklindeki iinlii s6ziinden
esinlenerek, “deneyim mesajdir” fikrini 6ne atmistir ve bununla birlikte; gorsel-isitsel
medyanin deneyimlenisinin karmasik ve ¢ok-duyulu yollarina (6rnegin video oyunlari,
film ve televizyon gibi) tek basina aracin bir cevap verebilecegine inanmadigini
belirterek, bunu ancak belirli bir estetikle sekillenen insan algisinin yapabilecegini
belirtmistir. Deneyim mesajdir ¢ilinkii mesajin algisal dogasini tanimlayan sey
deneyimdir-yalnizca ara¢ degil. Bu, mesajin asla yalnizca ortam tarafindan degil, ortam
ve algisal deneyimimiz tarafindan olusturulan karmasik bir denklemin sonucu olarak ele

alinmasi anlamina gelir.

Duyusal deneyim ifadesinin erken ve spesifik olarak sinematik olmayan
kullanimlarina ragmen, terim, 6zellikle David Bordwell'in (1985) ¢aligmasi ve onun bu
konudaki oncii ¢alismasinda baslattig1 bilisselci yaklagim araciligiyla, Narration in the
Fiction Film kitabinda biligsel film teorisi icinde, film algis1i i¢inde 1980'lerde
kullanilmaya baslandi. Bordwell, oOncelikle gorsel-isitsel algt ile iligkili olarak
kullanmasina ragmen, filmin duyusal deneyimi kavramini algisal baglamda kullanan ilk

film arastirmacilarindan biriydi. Bunu su sozleriyle bildirmistir:

Gorsel algy, bilisselci psikolojik teorinin klasik 6rneklerini saglamistir. Tamamen duyusal bir
deneyim olarak alindiginda, gérmek, izlenimlerin sasirtic1 bir dalgalanmasidir. Goz, kisa ve
hizl1 hareketler (segirme olarak adlandirilir) kullanarak dakikada birgok kez sabitlenir; goz,
bas ve viicut hareketini telafi etmek igin doner; goz istemsizce titrer; ve aldigimiz gorsel
bilgilerin gogu zaten ¢evreseldir. Sabit bir diinya, piiriizsiiz hareketler, sabit 151k ve karanlik

kaliplar1 goriiriiz (Bordwell, 1985).

Vivian Sobchack, “What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in
the Flesh” (2000) adl1 makalesinde film teorisinin geleneksel bir bigimde, seyircilerin
bedenlesmis tepkilerini filmin anlamlandirilma ve analizi siirecinden sildigine deginir.
Film teorisi bunu yaparak batili diisiincenin cogunu karakterize eden zihin/beden ayrimini
yeniden iiretir ve izleme deneyiminin somatik yonlerini insan varolusunun biraz
utandirict ve algaltilmis yan etkileri olarak siniflandirir. Sobchack (2000), bu teoriye gore
duyusal olanin ya ekranda anlatidaki olaylarin i¢inde ya da izleyicinin ger¢ek disi ruhani
olusumlarinda, biligsel siireglerinde ve temel duyusal reflekslerinde ekranin diginda yer

aldigm belirtir. izleyicinin bilissel siireciyle bagdastirilan bu ikinci kismu ise, film teorisi



anlam yaratmada herhangi 6nemli bir soru olusturmayan kaba ve ilkel fenomenler olarak
tanimlar ve teoriye dahil etmez. Duyusalligin teoriye dahil edilmeyisi, filmlerin duyular
araciligi ile deneyimlenisini tartisma dig1 birakarak, duyusalligin yaratabilecegi anlamlari
saf dig1 birakir. Bu tutum genel olarak filmlerin entelektiiel birer iiriin olduklarini ve
bunun disinda bir varolusun reddini de ifade eder. Ancak filmler seyircilerin
deneyimleriyle anlam kazanir ve filmleri sadece kagit ilizerinde anlamlandirmaya
calismak ve sadece biling diizeyine indirgemek, genel film deneyimini de reddeden bir
tutumdur ve bu anlamda film teorisi filmin yasamsallig1 ile bagini kopartmistir denebilir.
Bu kopukluk aslinda film teorisinin ne kadar dar bir ¢erceveye kendini sikistirdigini da

gbzler Oniine serer.

Teorinin diginda fenomonoloji iizerine dnemli caligmalari olan Merleau Ponty,
gérme duyusunu ‘bedenli’ (embodied) gorme olarak tanimlar: “Bedenimiz hem nesneler
arasinda bir nesnedir, hem de onlar1 goren ve onlara dokunan seydir (Merleau-Ponty,
1964, s.xii)”. Merleau-Ponty (1964) bireyin kendiligi ve yasadigi diinya arasinda
gecisimli bir iligki goriir ve bu iliskinin birey ile diinyay:1 karsilikli olarak birbirine
dokunarak tanimladigini ifade eder. Burada duyularin eszamanliligr ve etkilesimlerini
vurgular ve duyularin tek baslarina calismadiklarin1 ve siirekli bir etkilesim icinde
olduklarmi su sekilde ifade eder: “Algim gorsel, dokunsal ve isitsel verilerin toplami
degildir. Biitlin varligimla, biitiinlikli bir sekilde algilarim: Ayni anda tiim duyularima
koyulan biricik bir yapiyi, biricik varlik bi¢imini kavrarim (Kul-Want, 2020, s.99).”
Merleau-Ponty’nin duyular ve onlarin kolektif calismalari ile ilgili bu s6zlerinden, sinema
eserlerinin her ne kadar isitsel ve gorsel 6geleri kullanarak var olabilse de, tim duyular
harekete geciren ve onlarin iletisimi ve iligkisi sayesinde seyircide bir bedensellesme
deneyimini sagladig1 gézlemlenebilir. Sinestezi ve duyusal gorsellik seyircinin sinemay1
coklu duyularla deneyimlemesini saglar. Burada her seyircinin ayni hisleri yasadigini
iddia edemeyiz. Seyircilerin alg1 kapasiteleri de filmi nasil deneyimlediklerini etkiler ve
o derecede karsilik bulurlar. Ancak duyusal deneyim 6grenilebilir ve de gelistirilebilir.
Deneysel filmler konusunda hem teori hem de filmleriyle aktif bir sekilde calismis olan
ve bedensellik deneyimine filmlerinde agirlikla yer vermis olan yonetmen Maya Deren
(2005), kendi filmlerinin klasik stiidyo film formatindan ayr1 bir benlige sahip oldugunu
ve bu sebeple anlasiimalarinin bazen gii¢ oldugunu ifade etmistir: “Ogrenilmis alg1 ve
duyum aligkanliklar1 ve ¢ikarimlar1 seyircinin filmleri tamamen gormesini engeller

(Deren & McPherson, 2005, s.11).” Bu durum aslinda dokunsal sinema diye



tanimladigimiz tiiriin karsilastigi problemlerden bir tanesidir. Her ne kadar dokunsallik
sadece deneysel filmlere 6zgii bir kavram olmasa ve klasik sinema tiirlerinde de yer alsa
da, deneysel sinema, sinema araglarinin sinirlarini zorladig1 ve esnettigi i¢in, dokunsallik
bu tip filmlerde daha biiyiik yer bulur. Yalniz bu ¢alisma, daha 6nce de belirtildigi gibi,
dokunsallig1 daraltilmis bir ¢erceve lizerinden incelemeyecektir. Ancak, deneysel sinema
tirlerinin kullandig1r gorsel ve isitsel O0gelerden yararlanarak ve bunlarin dokunsal
boyutunu analiz ederek, tiim sinema eserlerinde kullanilabilecek araglarin ¢esitliligini de

arastiracak ve katkida bulunacaktir.

Sinema eserlerinin yarattig1 bedensel etkilesimin genellikle tek tarafli ve sinemanin
bir ortam olarak seyirciyle karsilasmasinin sonucu olarak ortaya c¢iktigini ifade eden
diistince, aradaki bu etkilesimin sebeplerini, bilingli bir sekilde yapilip yapilmadigini
sorgulamaksizin, bunu bir fenomen olarak kabul eder. Ancak sinema eserleri, anlattiklari
hikayeyi senaryodan ekrana tasirken bircok gorsel ve isitsel teknik se¢im siireglerinden
gecerler ve her siire¢ hikayenin nasil daha dogru bir sekilde seyirciye gectigini sorgular.
Bu karar siireglerinde hikayedeki olayin seyirciye gegisi, olaymn hangi gozle algilanmasi
gerektigi, sahnedeki renklerin, kostiimlerin, kadrajin, 15181n konumlar1 ve bunlarin ne gibi
hisler yaratacagi sorgulanir. Yapim siirecindeki alt metin caligsmalari, sahneleri katmanlar
halinde anlamlandirarak, sahnenin anlattig1 seyle paralel veya tezat olabilecek sekillerde
gorsel ve isitsel ifadeler kullanarak, ¢ok boyutlu bir anlamlandirma siirecine girerler.
Bunlar disinda bir¢ok mikro kararlar alinarak, film yapiminin her asamasi énemli bir
secim olarak tanimlanirken, dokunsal boyutun ve sinemanin dogurdugu duyusal
reaksiyonlarin sadece seyirciye atfedilmesi ve sinemacinin bu siirecte bilingli bir yerinin

oldugunun g6z ardi edilmesi biraz ihmalkar bir bakis agisidir.

Sinema’dan 6nce varolan diger gorsel sanatlarda da bu etkilesim mevcut olmustur.
Resim sanatinin en yiikseliste oldugu Ronesans donemi resimleri cesitli teknik
yontemlerle, insanlar {izerinde bir etki olusturmak istemislerdir (Varlik Sentiirk, s. 42-
45). Bu resimlerin ylicelik (sublimity) tasiyan atmosferleri ve sunulus bi¢imleri onlari,
izleyen kisilerin lizerinde gii¢ sahibi yapmistir. Sinema da bu gii¢ iligskisinden yararlanan

bir sanat dali olarak varligini siirdiirmiistiir.

Baz1 resimlerde, fotograflarda ve sinema filmlerinde tam bir netlik iginde
adlandirilamasa da, dokunma arzusu olusturan ve de dokunma hissini bedensel olarak

tetikleyen belli unsurlar mevcuttur. Nitekim duyular insanlarin diinyay1 deneyimleyisinin



bir pargasi olsa da, genellikle bu hislerin analizini yaparak yasamayiz, bu hisler vardir ve
insanlarin diinyay1 deneyimleyisinin temel birer parcasidirlar. Genel bir izleyici filmin
giiciinden etkilenerek dokunma duyusunu harekete gegiren sinema dilini hissedebilir,
ancak bunun sebeplerini kavrayamaz. Tipki rityalarda viicudun reaksiyon gostermesi gibi,
film karsisinda da beden otomatik tepkiler gosterir. Bu duyusal reaksiyonun agiklamasi
izlenilen sinema filminin gercege olan yakinligina, seyirciyi hikayenin gergekligine
inandirmasina ve dolayisiyla hikdye diinyasinin igine almasina bagli olarak ifade
edilebilir. Burada film deneyimi sirasinda aradaki perde adeta yok olur ve seyirci filmin
icine dahil olmustur. Filmin seyirciyi i¢ine aldig1 bu fenomen sayesinde seyirci filmin
gercekligini kendi gergekligi gibi hissedebilir. Ancak sinemada dokunma hissi nasil
olusur ve ne anlama gelir? Sinema eserleri izleyicilerde dokunma duyusunu ne sekillerde
tetikleyebilir ve bunun i¢in hangi sinema dili araclarindan ve yontemlerinden yararlanir?
Filmci dokunma duyusunu bir sinemasal arag olarak bilingli bir sekilde kullanir m1 yoksa
bu tamamen bir yan iiriin olarak film deneyiminin bir parcast midir? Bu arastirmanin
genel sorusu; sinemanin izleyici lizerinde olusturdugu dokunma hissinin nasil
olusturuldugudur. Bir diger deyisle, sinemada dokunma boyutu nasil yaratilir ve bu

boyutun olusmasindaki etken dgeler nelerdir?

1.2. Amacg

Bu tezde amaglanan, sinema eserlerinde dokunma duyusunun izini siirerek bu
duyunun bir sinemasal anlam yaratma aracit olarak kullanilip kullanilamayacagini
kavramaya caligmaktir. Bordwell ve Thompson’in Film Art (2013) kitab1 sinemanin
olusturdugu etkilerin hi¢ birinin tesadiifi olmadigini, filmlerin seyirciler {izerinde bu
etkileri yaratacak deneyimleri tasarladigini sOyler. Film yapimi nihayetinde her
asamasinda belirli kararlar verilmesi gereken, uzun ve teknik bir siirectir. Yonetmen
hikaye aracilif1 ile seyirciye bir deneyim, perspektif, duygu sunmak ister ve bunlari
seyirciye nasil aktardigi filmin seyirci iizerindeki giiclinii de belirler. Sinema eserinin
deneyimlenisi ile yaratim siireci arasinda iliski kurmaya ¢alismak farkli bakis agilarina
gore farkli sekillerde yorumlanmistir. Sanat eserini yaratim siirecinden bagimsiz bir
varlik olarak goren bakis acisi, eserin seyirci iizerindeki giiclinii tamamen ikilinin
kargilasmasina atfedebilir. Ancak sanat eserini yapim siirecinden ve yaraticisindan

bagimsiz inceleyemeyiz. Berenson (1953) goriilen seye karst gergeklesen fiziksel



reaksiyona ‘tasavvur edilen duyumlar’ adin1 verir ve bunun sanat¢inin yarattigi eserleri
ile seyirciden elde etmek istedigi sey oldugunu belirtir. Berenson’un bu goriisii eserin
yaraticisinin sanat eseri lizerindeki mutlak giiciine bir isarettir. Ancak her ne kadar sanat
eserinin sahibi, eser iizerinde bu giice sahip olsa da, zamanla, i¢inde bulundugu kiiltiire
bagl olarak yorumlandigi i¢in eser kendine ait yeni anlamlar kazanmaya baslar (Hall,
1997, s.3). Bu tezde ¢alisilan konu ise, daha zamansiz ve insana ait olan bir konuyu ele
alir. Hisler ve duyular, kiiltiirel kodlar vb. anlamlandirma siireclerine bagli olmadan,
insanlarin varolusunun birer pargasidir ve insanin en ilkel tarafina baghdirlar. Bireyler
sicakligi, soguklugu, sertligi, yumusakligi farkli zamanlarda farkli sekillerde
deneyimlemezler. Bu deneyimler her zaman ayni1 sekillerde gergeklesir. Burada, sinema
eserlerinin dokunmaya bagli hisleri nasil yarattigmma odaklanilmistir. Amaglanan,
dokunma hissinin yaratim siirecini analiz ederek, film yapim siireclerinde
kullanilabilecek bir dokunsal sinema taslagi yaratmak ve film yapim siirecine katki
saglamaktir. Dolayisiyla dokunsal sinema ile ilgili yapilmis olan kisith teorik ¢aligmalar
ile film yapim siirecinde dokunsal boyutun yaratimi arasindaki boslugu dolduracak bir

calisma olmasi amaglanmaktadir.

Ayni zamanda, sinemanin dokunsallifi {izerine yapilmis olan fenomenoloji
incelemelerinin yani sira, film yapiminda dokunsalli§in énemini anlayabilmek i¢in, bu
calismada dokunmanin viicutta ne sekilde yaratildiginin biyolojik ve tibbi boyutuna da
yer verilecektir. Gelisen teknolojik araglar sayesinde elde edilen bulgular, insan
deneyiminde duyularin ne sekillerde ve hangi uyaranlarla aktif hale geldigini kanitlayan
sonuclar ortaya koymaya baslamistir. Bu sebeple, dokunsal sinema diye incelenecek olan
bu konuya, bilimsel bir alt yap1 da saglamak onemlidir. Tipki sinema araglarinin
maddeselligi ve somut verileri gibi (151k, kamera, bunlarin fizik ve optik kurallar1 vs.),
dokunma hissinin uyarilist ve film sayesinde aktif duyu haline gelmesinin de bilimsel
aciklamalarinin miimkiin oldugunca bilinmesi, bu ikili arasindaki bagin kurulmasi
konusunda somut veriler tizerinden degerlendirme yapilabilmesinin oniinii agacaktir. Bu
sayede, insan hissi ve seyirci deneyiminden yararlanarak olusturulmaya caligilan
dokunsal sinema formiiliinde, seyircilerin bireysel hislerinin ortak paydalarindan
yararlanmanin bir adim 6niine gegilerek, insan dogasi geregi beden ve beynin duyulari ne
sekillerde kullandigini ele alarak, daha somut bir veri analizi yapilmasi miimkiin

olacaktir.



1.3. Onem

Dokunsallik filmlerde zaten deneyimlenen bir fenomendir. Film yapim siirecinde
set tasarimindan 1s18a, mizansen 6gelerinden renklere ve kadraja kadar bir ¢cok unsur,
dokunsalligin olusumunda kilit rol oynarlar. Ancak tipki insanin duyular1 gercek hayatta
deneyimleyisinin farkindaliksiz bir sekilde gerceklesmesi gibi, sinema filmlerinde yer
alan dokunsallik da farkindaliksiz bir sekilde deneyimlenmektedir. Ancak filmlerdeki
dokunsal deneyim, seyirciyle birlikte kalir ve sinema filmini, hayatin bir pargas1 gibi film
bittikten sonra da yaninda tagimasini saglar. Ciinkii beden bir reaksiyon gdstermis ve
filmle birlikte, ekrandaki hikayede aktarilan deneyime ortak olmustur. Bu deneyim film
tiiriine ve hikayeye gore ¢cok yogun veya cok rahat sekillerde gergeklesebilir. Ama dikkat
edilmesi gereken; dokunsal deneyimin film deneyimindeki 6nemidir. Film deneyimini
gercege yaklastiran ve izleyicinin hayatinda bir hatira gibi bedensel bir sekilde kodlanan
bu deneyimin filmin gerceklige yakinligina olan katkis1 goéz oOniine alindiginda,
dokunsalligin yaratiminin siniflandirilmaya c¢alisilmast ve daha net bir sekilde hangi
secimlerin bu hissi 6n plana ¢ikardiginin ortaya koyulmast ve film yapiminda bu
farkindaligin yaratilmasi, hikaye anlatimina 6nemli katki saglayacaktir ve film dilini

zenginlestirecek ve hikaye anlatim bigimini zenginlestirecek ve kuvvetlendirecektir.

1.4. Stmirhhiklar

Bu c¢aligma kapsaminda ii¢ boyutlu sinema gibi yeni izleme deneyimlerine yer
verilmeyecektir. Sadece klasik anlamda, iki boyutlu sinema eserleri incelenecektir. Ug
boyutlu filmlerin bazilar1 film yapim asamasindan itibaren planlanip tiim yapim siirecini
kullanarak tasarlansalar da, bazilar1 sadece bir son iiriin olarak iki boyutlu ¢ekilmis
filmlerin post prodiiksiyonda, izlenim secenegi olarak ii¢ boyuta aktarilmus halleridir. Ug
boyutlu filmlerin duyulara ve bedensel reaksiyonlara hitap ettigi kabul edilse de, bunu
yapis bi¢iminin bir teknolojiye dayanmasi ve de seyircinin film izleme siireci boyunca bu
teknolojinin farkindalig1 (takilan gozliikkler ve izlenilen filmin optik illiizyona benzer,
gerceklik algisint bozan yapisi) ile filmi deneyimlemesi, seyirciyi sinema izleme
diinyasinin digina iten asir1 farkindalikli bir durumdur. Bu sebeple, sinemanin 6ziine bagli

kalmak tercih edilmistir.



1.5. Tanimlar

Asagidaki kavramlar kendi konularinin altinda daha detayl1 bir sekilde anlatilacak
olup, tezin okunurlugunu kolaylastirmak adina, burada kisaca ne anlama geldikleriyle

ilgili tanimlamalar yapilacaktir.

1.5.1. Sinestezi (Synaesthesia)

Sinestezinin tibbi anlamda kullanimi; sinestezisi olan kisilerde, bir duyuyu harekete
gecirmenin kendiliginden digerini tetikledigi, merakli bir duyular ¢apraz baglantisi
vardir. Giiriiltii duyduklarinda renkleri gorebilir, belirli kisilikleri haftanin giinleriyle
iligkilendirebilir veya hareketli noktalar gordiiklerinde sesleri duyabilirler (Cytowic,
2002). Sinestezinin genetik oldugu diisiiniilmiistiir ancak son arastirmalar evrimsel bir
avantaj saglayabilecegini bile one siirimektedir. Cogu sinestezi sahibi kisi, dikkatlerine
getirilene kadar cevrelerini algilama bicimleriyle ilgili garip bir sey fark etmezler

(Groeger, 2012).

Genel anlamda ise sinestezi kavrami bir duyusal uyaranin diger duyulari tetiklemesi
olarak kullanilir; bir koku aracilig1 ile dokunma hissinin tetiklenmesi veya bir sesin

beyinde bir rengin kavranmasi ile sonuglanmasi gibi.

Sinema her ne kadar gorsel-isitsel bir sanat dali olsa da, sinestezi sayesinde ¢oklu
duyusal bir deneyime doniisiir ve seyircinin filmi gérme ve isitme duyularinin disindaki

diger duyulariyla da dahil olarak izlemesine olanak tanir.

1.5.2. Kinestezi (Kinaesthesia)

Kinestezi, bedenin diinya iizerindeki yerinin ve hareket edisinin algilanis1 olarak
tanimlanabilir. Kinestezinin insan hayatindaki yasamsal Onemine dikkat cekerek,
kinesteziyi altinci his oldugu da one siiriilmiistiir (Bell, 2009, s.195). Insanin hareket
ediginin ve viicudunun diinyadaki konumunun kaslar ve tendonlar aracilig1 ile génderilen
sinyaller sayesinde beyin tarafindan algilanigina ve kisinin kendinin bedensel ve hissel
olarak farkindaligina kinestezi adi verilir (Fingerhut, Flach, Softner, 2011, s.13). Ayrica

hacimsel, bedensel ve konumsal bilgiler de kinestezi sayesinde algilanir. Bedensel



nan

hareketin anlami1 olan kinestezi, on dokuzuncu yiizyildan 6nce, "i¢ duyu", "organik" veya
"i¢ organ" duyarlilig1 da dahil olmak {iizere, cesitli baska isimler altinda incelenmisti -
bunlarin tiimii, tam olarak bilinen bes duyu organi tarafindan tanimlanamayan, ancak i¢
organlarin farklilasmamis kiitlesinden kaynaklanmis gibi goriinmektedir. Bununla
birlikte, on dokuzuncu yiizyilin baglarina kadar, "kas duyusu" resmi olarak kendi basina
bir "altinc1 his" olarak ilan edilmedi. Bu kesif i¢in kredi genellikle iki fizyologa verilir:
Charles Bell (1774-1842) ve Frangois Magendie (1783-1855). 1820'lerin ortalarinda
sirastyla Ingiltere ve Fransa'da calisarak, her biri birbirinden bagimsiz olarak, duyusal
uyarilar1 ve motor uyarilari tastyan iki sinir grubunun omuriligin farkli bliimlerine baglh
oldugunu kesfettiler. Bulgulari, kaslarin hareketleri gergeklestirmenin yani1 sira
duyumlar1 da alma yetenegine sahip olmasi durumunda, g6z veya kulakla

karsilagtirilabilir bir sezgiye sahip olabileceklerini ileri siirdii (Jones, 2006, s. 159-162).

1.5.3. Dokunsal Gorme (Haptic Visuality)
The Skin of the Film (2000) kitabinda Laura Marks dokunsal filmi bir teoriye

yerlestirmekten ziyade, bu alana katki saglayacak bir ¢alisma yaptigini ifade eder ve bu
arastirmasinin biiyiikk bir boliimiinii kiiltiirlerarast sinema (gd¢ vb. konulari iceren)
orneklerine dayandirir. Filmlerde dokunma kavramimi ‘haptic visuality’ (dokunsal

gorme) deyimi ile kavramlastirir (Marks, 2000, s.2):

“... bu filmlerin ¢cogu dokunma, koklama ve tat alma gibi duyusal deneyimlerimize, bedensel
bilgimize ve gorsel olmayan bilincimize hitap ederek bireysel ve kiiltlirel hatiralarimizi
harekete gecirir.... Bana gore haptik gorseller, seyirciyi film gorsellerine kargi samimi ve
bedensel bir sekilde tepki gostermeye davet ederler, ve boylece diger duyusal izlenimlerin

deneyimine de olanak tanirlar. Bu duyu deneyimleri tabi ki birbirlerinden ayr1 degillerdir.”

1.5.4. Bedenlesme (Embodiment)

Bedenlesme, bir biitiin iginde bedenle bilinci, nesnellikle 6znelligi zorunlu olarak
gerektiren, insanin temelinde var olan ve i¢inde bulundugu maddesel bir durumdur.
Dolayistyla insanin bedensel ve biligsel deneyimi dnemlidir ve bilingli diisiincemize
oldugu kadar bedensel varligimiza da borglu olan anlamlandirma siiregleri ve mantik
kurma yollar1 araciligiyla anlam yaratiyoruzdur (Sobchack, 2004). Bedenlesme, film

izleme stirecinde seyircinin filmin anlatimina bedensel ve bilissel reaksiyonlar gostererek,
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filmle biitiinlesmesi, bir diger deyisle, filmi bedeninde yasamasi, hissetmesi ve

deneyimlemesi anlaminda kullanilir.

1.5.5. Duygulamim (Affect)

Marks (2000) , kavramsallastirdigi dokunsal gérmeyi Deleuze’un affect
(duygulanim) kavramina dayandirir. Ancak Deleuze da bu kavrami Baruch Spinoza’dan
odiing almis ve gelistirmistir (Houen, 2020, s. 159-175). Duygulanim kavraminin felsefe
ve psikolojide cesitli anlamlar1 vardir. Spinoza’ya goére duygulanimlar, hisler ve
duygularla baglantili olan (ama bire bir ayn1 olmayan) bedensel ve bilissel siireclerdir.
Bunun {i¢ tiirii oldugunu ifade eder; zevk ya da seving (laetitia), ac1 veya hiiziin (tristitia),
arzu veya istah (cupiditas) (Spinoza, 2002, s. 284-285). Her ne kadar bu kavrami direkt
olarak Spinoza’dan 6diing alsalar da; Deleuze ve Guatarri (1987) duygu ve duygulanim
arasindaki ayrima Spinoza’dan daha keskin bir sekilde dikkat ¢ekerler. Duygulanimlarin
yakalanmasi1 ve kavramsallastirilmast giigtiir. Spinoza (2002) duygulanimlar1 kafasi

karisik biling siireclerine benzetir, nitekim bunun dogru olan bir kismi vardir.

Duygu ve duygulanim ele alindiginda; her iki kelime de kisisel bir duyguyu ifade
etmez (Deleuze ve Guattari'de duygu). L'affect (Spinoza'nin duygu tanimi) etkileme ve
etkilenme yetenegidir. Bedenin bir deneyimsel durumundan digerine gegise tekabiil eden
ve o bedenin hareket etme kapasitesinde bir artis veya azalmaya isaret eden igsel bir
yogunluktur. L'affection (Spinoza'min duygulanimi), etkilenen beden ile ikinci bir
etkileyen beden (miimkiin olan en genis anlamiyla "zihinsel" veya ideal bedenleri
icerecek) arasinda bir karsilasma olarak diisiiniilen bu tiir durumlardan her biridir.

Deleuze'e (1987) gore duygulanimlar, 6znelerinden bagimsiz basit duygular degildir.

Henri Bergson (2005) , Matter and Memory'de (1896) bedenimizi yalnizca algilarla

“disaridan” degil, ayn1 zamanda duygulanimlarla “i¢eriden” de tanidigimizi iddia eder.
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2. DOKUNMA’NIN TANIMI

2.1 Dokunma Duyusu

Dokunma duyusunun ne oldugunu agiklamaya baslamadan ©nce, dokunma
duyusuyla birebir iligkili olan, bu duyunun beyinde anlam kazanmasi i¢in gerekli olan
etkilesim ylizeyini saglayan ve insan viicudunun en biiyiikk organi olan cilt ile ilgili
konusmak gerekir. Insan cildi duyumsal roliiniin yani sira, i¢ organlar1 bir arada tutmak,
hastalik ve darbelere karsi koruma saglamak gibi bir ¢ok gorevi de yerine getirir
(McLinden & McCall, 2002, s.19). Duyu organi; ¢evresindeki enerjilere ve bu enerjilerle
olan etkilesimlere karst duyarli olan, ayrica viicudun kendi iginde gergeklesen
etkilesimlere kars1 da hassasiyet gdsteren doku sistemi olarak tanimlanmistir. Dokunma;
koku, tatma, gérme, isitme duyulartyla birlikte varolan bes duyudan biridir. Bu duyular
burun, kulak, agiz, gézler ve cilt ile dogrudan baglantilidir. Sadece bir duyu organina
bagimli olmaksizin, beden kendi lizerindeki alicilar (receptors) araciligryla ¢esitli bilgiler
toplar. Bu toplananlar; denge, bedenin uzaydaki konumu ve beden 1sis1 gibi bilgileri igerir
(Bartley, 1980). Bu alicilar kisiye kendi bedeninin i¢inde ve disinda neler olup bittigi ile
ilgili bilgi saglar ve bu sayede kisi hem bedeninin kapladig1 alan ve hareketleriyle ilgili
bilgi sahibi olur, hem de g6z, kulak, burun ve deride bulunan alicilar sayesinde ¢evresiyle
ilgili de bilgi sahibi olmus olur (Pagliano, 2001). Dokunma duyusu diger duyularla
kiyaslandiginda, birbirinden farkli bir ¢ok algi ve hissi st iiste bindirerek karmasik
bilgileri elde edebilen bir duyudur. Dokunma duyusu ile sicaklik, sogukluk, sertlik,
yumusaklik, 1slaklik, kuruluk, piiriizliliik, kayganlik gibi bir ¢ok bilgi elde edilebilmesi,
onu diger duyulardan ayirmis ve dokunma duyusunu basit bir tanimlamayla agiklamay1
giiclestirmistir. Bu sebeple dokunmay1 diger duyularla beraber ele almanin yaniltict
olabilecegi gibi bir fikir de olusmustur (Millar, 1994).

[Ten] en eski ve en duyarli orgamimizdir, ilk iletisim aracimiz ve en etkileyici
koruyucumuz. .. Goziimiiziin saydam ag tabakastnimn iistiinde bile déniisiime ugramis bir deri
katmani vardir... Gozlerimiz, kulaklarimiz, burnumuz ve agzimizin atasi dokunmadir.
Dokunma diger duyulara déniiserek farklilagmistir; dokunmanin Steden beri ‘duyularin

anast’ olarak degerlendirilmesi bu olgunun taninmasi gibi goriinmektedir. (Ashley Montagu,

Touching: The Human Significance of The Skin, s.3)

Dokunma duyusu birden ¢ok isleve sahiptir. Bu islevlerden bazilar fizyolojik,

bazilar kiiltlirel ve bazilar1 yagamsal 6nem tasirlar. Dokunma duyusunun bilgi arama ve
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bilgi edinme islevine bakildiginda, bunun etraftaki objeleri tanimlamak ve bu objelerin
ozellikleriyle ilgili bilgi toplamak oldugu goriiliir. Bu, dokunma duyusunun siirekli bir
bilgi arayisinda oldugu anlamina gelmez. Bazen dokunma alicilar tesadiifi bilgiler de
toplayabilir. Bu bilgileri toplamak i¢in cildin aktif olarak bir objeye dokunmasi her zaman
gerekli degildir iistelik. Dokunma alicilarinin titresimler veya 1s1 ile uzaktan uyarilmasi
sonucunda da bu bilgiler edinilebilir. Disaridan gecen bir kamyonun yaydigi titresimin
algilanmast veya atesin yanindayken sicakligin hissedilmesi buna o6rnek verilebilir.
Titresimler aracilig1 ile objenin hizli m1 yavas mi oldugu, yilizey dokusu, 1slaklik, kuruluk,
ylizey sicakligi, sekil, diklik ve dizlik, egim, kavis, sertlik derecesi, agirlik,
biikiilebilirlik, elastiklik dokunma duyusu ile edinilebilir bilgiler arasinda sayilabilir

(Heller & Schiff, 1991).

Dokunma bilgi edinme islevinin diginda, toplum iginde iletisim amaciyla da
insanlar arasinda kullanilan bir eylemdir. Giinlik hayat icinde yer alan Oplisme, el
stkisma, sarilma gibi dokunma eylemleri etkilesim amagli dokunma (interactive touch)

olarak adlandirilir (Goold & Hummell, 1993).

Dokunma duyusunun bir ¢ok kavramla i¢ ice olmasi onu bir tekil algi yontemi
olarak ele almay1 zorlastirir. Gozler sadece gérme islevini, kulaklar ise sadece duyma
islevini yerine getiren tekil bir algi ile iligkili organlar olsa da, dokunma duyusu bir ¢ok
islevi yerine getirmenin yani sira, viicudun i¢ ve dis tiim ylizeylerinde direkt temas veya
temas olmaksizin hissedilebilen, karmasik yapilt bir sistemden ortaya ¢ikan bir duyudur

ve ¢oklu bir algisal sistem ile ¢alisir (Fulkerson, 2011, s.3).

Gorme de dahil olmak iizere tiim duyular dokunma duyusunun uzantilaridir; duyular ten
dokusunun 6zellesmis halleridir ve tiim duyusal deneyimler birer dokunma kipidir ve boylece
dokunsallikla ilgilidir. Diinyayla temasimiz, bizi sarmalayan zarin 6zellesmis kisimlari

araciligiyla, kendiligin sinir hattinda ¢ekilir (Pallasmaa, 2020, s.11).

Insanlar gérme, isitme, tat alma veya koku alma duyularini kaybetseler de
hayatlarina devam edebilirler. Ancak dokunma duyusunun kaybedilmesi insan hayati i¢in
biiytik tehlike arz etmektedir. Dokunma duyusu olmadan insanin hayatta kalmasi zordur.

MS (Coklu skleroz - doku sertlesmesi) hastalar1 belli bolgelerde dokunma duyusu kaybi
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yasarlar ve siirekli bakima ihtiya¢ duyarlar. Ornegin, kisi kendi bedeninin atesle temas
ettigini fark edemeyecegi i¢in yanarak olebilir. Diger duyularini kaybeden insanlar i¢in
dokunma duyusu ¢ok onemli bir hale gelir, bu kisiler dokunma yardimiyla hayati
islevlerini yerine getirebilirler. Ornek vermek gerekirse, sagirlar dokunsal ses
kodlayicilar sayesinde dokunarak duyabilirler. Yine dokunsal olarak korlerin kullandigi
kabartmali yazi dili sayesinde gérme engelliler parmaklari ile okuyabilirler (Field, 2014).
Dokunma duyusu bu anlamda biiyiik 6nem tasir ve diger duyularin eksikliginde onlarin

yerini doldurabilen 6neme ve ¢ok yonliiliige sahiptir.

Ogrenme, bilgi edinme ve gelisim disinda dokunmanin konfor, giiven verme,
rahatlatma, teselli, cesaretlendirme ve 0zgiiven ylikseltme gibi 6zellikleri de vardir. Bir
cocugun ilk duygusal baglar1 fiziksel olarak dokunma araciligi ile kurulur ve ilerideki
zekasal ve duygusal gelisim i¢in dokunma en temel ihtiyaclardan birisidir (Field, 2014).
Hayatin her doneminde canlilar i¢in dokunmak ve dokunulmak biiyiik 6nem tasir ve bu
temel ihtiya¢ karsilanmadiginda hastaliklara, depresyona ve oliime sebep olabilir. Bu
ihtiya¢ yeni dogan bebekte en ileri seviyededir ve uzmanlar anne ile bebek arasinda
hemen temas olmasiin énemini vurgularlar. Bu bilgiyi dogrular nitelikteki olaylardan
birisi, 2010 yilinda erken dogumla diinyaya getirdigi ikizlerden birinin 6li oldugunu
Ogrenen annenin, 6lii dogan bebegini kucagina almak istemesi ve dokunma eyleminin
gerceklesmesinden kisa bir siire sonra bebegin nefes almaya baslayip hayata donmesidir
(Crane, 2015). Bu ihtiyag¢ yas ilerlediginde de devam eder. Arastirmalar partnerleri
tarafindan sevilen ve dokunulan eslerin stres seviyelerinin azaldigini ortaya koymaktadir
(Holt-Lunstad & Birmingham & Light, 2011). Montagu’ya (1986) gore sevgi ve dokunma
birbirinden ayrilamaz. Bu ¢erceveden bakildiginda, dokunmanin insan hayatindaki
islevinin bilgi edinme, glivende olma, sosyal etkilesimlerden bagka bir boyutu daha
vardir. Bu, dokunmanin psikolojik boyutta da hayatin akisini diizene sokan ve rahatlik
saglayan, sevgi anlaminda yaratti§i doyum ile hayati bir dnem tasidigi gercegidir.
Insanlar ve hayvanlar yaslandik¢a gorme ve isitme duyular1 zayiflasa da dokunma duyusu

islevini yerine getirmeye devam eder.

Dokunma cilt iizerindeki alicilarla ve insan viicudunu saran sinirlerle de dogrudan
baglantilidir. Ciltteki alicilar goziin bile goremeyecegi boyuttaki ufak detaylari ve
farkliliklar1 ayirt edebilecek hassasiyete sahiptir. Bir sag¢ telinin iistiindeki sekil farklilig
parmaklardaki alicilar sayesinde farkedilebilir (Basu, 2013). Dokunsal algilama; fiziksel
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olarak parmak ile ylizey arasindaki etkilesimin ¢esidi, yiizeyin topografisi, parmak ile
ylizey arasindaki siirtiinme kuvveti ve kayganlik seviyesi ve bunlardan kaynakli mekanik
titresimler, basing seviyesi, hareket yonii gibi bir ¢ok farkli sekillerde toplanir. Fizyolojik
olarak parmagin yiizeyle etkilesimi cildin ¢esitli derinliklerine gomiilii farkli reseptorler
tarafindan algilanir ve bunlarin bazilar1 deformasyona duyarli, bazilar1 ise hareketten
kaynaklanan titresimlere duyarhidir (Skedung & Arvidsson & Chung, 2013, s.1). Bu
sayede cilt dokundugu yiizey ile ilgili ¢ok boyutlu bilgiler toplar. Bu, dokunma
duyusunun goérmeye kiyasla ¢ok daha hassas ve kesin bilgiler sagladigina kanit olarak

gosterilebilir.

Tiim bu bilgilerden yola ¢ikarak dokunma duyusunun genel olarak bir temas sonucu
ortaya c¢iktig1 gergegine varilabilir. Bu temas yukarida da bahsedildigi gibi deriye
dokunma disinda, titresim veya 1sinin bedendeki alicilara ulagsmasiyla da gerceklesebilir.
Koku duyusu i¢in koku molekiillerinin burnun i¢indeki alicilarla temas kurmasi, gérme
eyleminin gergeklesebilmesi icin 15181n goziin retinasina dokunmasi, tat alabilmek i¢in
nesnenin dilin lizerindeki alicilarla iletisime gegerek kimyasal tepkimelere sebep olmast,
isitme duyusunun isini gergeklestirebilmesi icin ise kulak zarina sesin yaydigi
titresimlerin ulagmasi gereklidir. Buradan da goriilebiliyor ki dokunma duyusu diger tim
duyularin gorevlerini yerine getirmeleri i¢in de bir aract duyu olarak faaliyet gdsterir.
Dokunma duyusunun fiziksel, uzamsal, duygusal ve ruhsal anlamlarda insan hayat1 i¢in
sagladigi bilgi ve faydalarin 6nemi verilen bu bilgiler 1s181inda daha da netlesiyor. Kisinin
cevresini algilamasi ve kendini bu ¢evre iginde konumlandirmasi igin en net ve glivenilir
bilgilere ulagmasini saglayan dokunma duyusu, diger duyularin sagladigi bilgileri de hem

destekleyip hem de kontrol ederek, hayatin devamlilig1 i¢in ¢ok dnemli bir vazife iistlenir.

2.2 Dokunma Duyusunun Gorsel Sanatlardaki Yeri

Sanatin ne olduguna dair ylizyillardir farkli goriisler ortaya atilmaktadir. Her gegen
giin ortaya ¢ikan yeni gorlsler, eskiyi yikmaya c¢alisan yeni sanatsal akimlar ve sanat
bigimleri, sanatin taniminin da siireklilik icinde gelismesine sebep olurlar. Burada ifade
edilebilecek en gegerli diisiince, sanatin tek bir taniminin yapilamayacagi gergegidir.
Ancak arkeolojinin sundugu verilere gore, sanat insanlikla alakali ulasilabilen en eski
kalintilarda bile varligin1 gostermektedir. Buradan, sanatin insanlik i¢in bir gereksinim

oldugu diislincesi savunulabilir. Nihayetinde insan hikayeler anlatan bir canlidir. Sanat
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ise hikaye anlatiminda kullanilan bir ifade bi¢imidir. Tabi ki sanatin varligin1 sadece
hikaye anlatim bi¢imi olarak sinirlandirmak dogru olamaz. Sanatin kiiltiirel, iglevsel ve

hayatin akisini kolaylastiran bir ¢ok 6zelligi bulunmaktadir.

Gorsel sanatlar, sanatin gorme duyusuna hitap eden tiirleridir. Seramik, heykel,
eskiz, resim, mimari, fotograf, film, video temel gorsel sanat dallaridir. Bu listeye farkli
sanat tlirleri de dahil edilebilir. Ancak bu arastirmanin konusu sinema oldugundan,
sinemaya gorsel anlamda en yakin olan sanat dallarini incelemek konuyu biitiinlesik

olarak devam ettirmek adina faydali olacaktir.

Sanat tiirlerinin sadece bir tane duyu uyarani sayesinde kendilerini ifade ettigi ve
anlam kazandigini sdylemek tartismali bir ifadedir. Ornegin enstelasyonlar hem gérsel
hem isitsel ifade bigimleriyken, resim sanati sadece gorme duyusu ile ilintilidir. Gorsel
sanatlardan olan heykel ve film dali incelendiginde ise; heykelin hem dokunma hem de
gorme, filmin ise hem isitme hem de gérme duyu uyaranlariyla anlam kazandig: goriliir
(Lopes, 1997). Gorsel sanatlarin insanlarla olan iliskisi ele alindiginda, belli duyu
uyaranlariyla direk ya da dolayli olarak kiside anlam kazandiklar1 goriilse de, kisinin
gorsel sanatlarla olan baginin dokunma duyusu iizerinden ifade edilmesi ve
anlamlandirilmasi bir cok arastirmada 6nemsenmemis ve de sanat eserleri yalnizca baskin
duyu olan goérme duyusu ile anlamlandirilmaya c¢alisilmistir. Gorsel sanatlarin dokunma
duyusu ile olan iligkisini anlamlandirmak i¢in Oncelikle insanin dokunma isteginin ve
eyleminin nereden kaynaklandigi sorusunu cevaplamaya ¢aligmak gerekir. Gallace ve
Spence (2014, s.3) dokunmanin dokunulan objeyi ger¢ek yaptigini su sozlerle ifade

etmistir:

Gergek nedir? Giizel bir giin batim1 gercek midir? Ya da giizel bir dag gdliindeki eriyerek
olusan su? Muhtesem, beklenmedik, veya sadece sasirtici bir sey gordiigiimiizde, bazen bu
seyin “gercekligi” karsisinda saskina donmez miyiz? Ve normalde kendimizi zihnimizdeki
(veya hayal giiclimiizdeki) gergekliginin disinda, kendimizi bu seyin varligina ikna etmek
icin ne yapariz? Evet, dogru, ne zaman miimkiin olursa, dokunuruz. Incil’de, Isa’nin
gergekten diriltilip diriltilmedigini anlamak i¢in Aziz Thomas’in parmaklarini isa’nin
kalbinin i¢ine koydugu sdylenir. Boylece genellikle dokunma aldatilamaz ve kandirilamaz

olarak tasvir edilir.

Buradan yola ¢ikarak, insanlarin dokunma eylemi sayesinde dokunduklari nesnenin
ve bulunduklar1 ¢evrenin gercekligini onaylamaya c¢alistiklar1 sonucuna ulagilabilir. Bu

cikarim bir ¢ok anlamda 6nem kazanir ve insanlarin gorsel sanatlar ile kurduklar1 bag:
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anlamak ic¢in kullanilabilecek temel bir unsur olarak kullanilabilir. Dokunarak nasil
objelerle bag kurulabiliyorsa, mimariyle, resimle ve diger sanat eserleriyle de ayni1 bag

kurulabilir.

Psychology Today dergisinde “Insanlar neden sanat yapar” adiyla yayimlanan bir
makale, sanat eserlerinin kiiltiirel baglarindan ayr1 tutulduklarinda, temel olarak giizellik
kavramiyla bagdastiklarini belirtir (Lents, 2017). Sanatin doga ile olan iligkisi ve doganin
giizelliklerinden ilham aldig1 tartisilmaz bir gercek. Makale dogadaki hayvanlarin
birbirlerini etkilemek i¢in ¢esitli renklerle donatildiklari, ve bu sayede eslerini bulurken
karsilarindakinin beyinlerinde yarattiklar1 gdrsel uyarim etkisinden yararlandiklarini ve
gorsel sanatlarin da seyircilerin zihnindeki ayn1 uyaran etkisine seslendigini ve duygusal
ve biligsel diizeyde seyirci ile bu sayede iliski kurdugunu sdyler. Beyindeki gorsel
algilayicilart uyararak insanlarla iletisim kuran sanat eseriyle, dokunarak etrafindakilerin
gercekligini onaylamaya calisan insanlarin aslinda ortak bir amacg giittiikleri ifade
edilebilir. Sanat eserlerine dokunularak maddesel anlamda nesnel bir bilgi saglansa da bu
bilgi sanat eserinin anlattig1 hikdye veya igerigi ile alakali degildir. Bir resme
dokunuldugunda o resmin hangi boyayla yapildigi, fir¢a darbeleri, boyanin kalinlig1 ve
hacmi ile ilgili bilgiler edinilebilir. Bu bilgiler her ne kadar sanat¢inin yaratim stireci ile
ilgili nesnel veriler saglasa da, resmin anlattig1 hikayenin kiside yaratti§i dokunma hissi

bu nesnel bilgiyle edinilemez.

Dokunma duyusunun sanat i¢in énemi nedir? Gérmenin Gtesinde, sanat eserinin
yarattig1 dokunma hissi nasil anlamlandirilabilir? Dokunma duyusu sanat eserine ne gibi
anlamlar katar ve bu sanatin 6ziinde var olan bir gereksinim midir? Marilyn Wolf (1983,

s.80) bunu su sekilde ifade eder:

Gorsel ve dokunsal olan birbirleriyle i¢ igedirler. Bir objenin katiksiz gorsel dis goriiniisii 1s1,
doku, agirlik ve direncin temiz birer resmini uyarmaya yeterlidir. Berenson goriintiiye kars1
ortaya ¢ikan bu fiziksel reaksiyona ‘kavranan his’ adimi vermistir, sanatgilar eserleriyle
izleyicide bu hissi ortaya ¢ikartmak isterler. Sanat sayesinde, birey ne gordiigiinii ve
hissettigini ifade eder. Yaratim eylemi sirasinda, sanatgt hem bakisi hem de dokunmay1
kullanir. izleyici ise genellikle sanatcinin eserini izlerken sadece gorme duyusunu
kullanmakla simirlidir. Ancak basarili sanatgilar izleyicisinde dokunma duyusunu uyarmay1

basarirlar ve bu sayede gézlemleme eylemini daha biitiinliiklii bir hale getirirler.
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Gorsel sanatlardan resim ve fotograf ele alindiginda, ortada hareketsiz bir sahne
vardir. Tabi ki kiibist, siirreal resimler gercegi farklilastirarak ve perspektifle oynayarak
farkli bakis acilar1 iiretse de, hareket yine de bu iki gorsel sanat tiiriiniin bir pargasi
degildir. Oysa ki hayat siirekli bir devinim i¢indedir. Hayatin gercekligini saglayan temel
etmenlerden birisinin bu siireklilik oldugu ifade edilebilir. Resim sanat1 ele alinacak
oldugunda, burada gergegin en canli sekilde aktarilabilmesi igin tiirli teknikler
kullanilmistir. Bazi resimler iki boyutlu olsa da, uzaklik boyutu hayati daha ger¢ek kilan
bir unsur oldugundan, perspektif resimlerin i¢inde Snemli bir yer ederek, derinlik
duygusu olusturulmaya calisilmistir. Tek bir karede bir hikaye veya gercekligin en iyi
temsili anlatilmaya ¢alisildig1 icin, bu kareyi giiglii kilabilecek her tiirlii malzemeden
faydalanilabilir. Dramatik 1siklar, kuvvetli renk ve kontrast kullanimlari, giiclii
kompozisyonlar gibi se¢imler ve metodlarla, resmedilen anin en giiclii ifadesi
yakalanmaya calisilir. Insanlar ise eser iizerinden gorme duyusu ile bu an1 yasarlar ve
sanat eserinin kuvveti, seyirciyi o anin i¢ine ¢ekebilmeyi ve o ani kisi i¢in gercege en
yakin sekilde canlandirabilmeyi basarabiliyorsa, buradan kisi ve sanat eseri arasinda
dogan iliski, dokunma duyusuna en yakin hissi yaratmistir denilebilir. Bir resim veya film
ile ilgili “sarsic1” veya “dokunakli” ifadeleri kullanildiginda, her ikisinin de dokunma
duyusuna atifta bulundugu goriilir. Gorsel uyaricilarin giicii, insan hafizasindaki
uyaricilan tetikledigi takdirde, biligsel diizeyde kisi sanat eserinin diinyasiyla temasa
geemis olur. Bu iligkiyi destekler nitelikte olan bir ifadeyi, Ashley Montagu su sekilde
ifade etmistir: “Gormenin dokunsal niteligi, biriyle goz temas1 kurarken belirginlesir.
Nitekim, kisiler uygun olan zamanlar disinda, yabancilarla goéz temast kurmaktan
kacinirlar” (Montagu, 1978, s.248). Film ve video’da ise gorseller sabit degil hareket
icindedir ve ses sayesinde gérme duyusu disinda isitme duyusu uyaranlariyla da iliski
kurulur. Ses ve hareket hayatin birer pargast olduklar1 i¢in, donmus bir andan ziyade,
gercegi taklit edebilmek i¢in daha ¢ok araca sahip oldugundan, film resim ve fotografa

gore daha avantajlhidir denilebilir.

Film derinlik yaratmak konusunda kamera, mercek ve sahne i¢inde hareket gibi
farkl1 bir cok unsur kullanir. Ug boyutlu alan algisi yaratmak icin derinligin kullanimi
onemlidir. Resim ve fotografta da kullanilan derinlik boyutu, filmde sahne i¢inde hareket
eden kisiler ve nesneler sayesinde ¢cok daha net sekilde gorsellestirilir. Zettl (2011, s. 178-

182) bunun ger¢eklesmesini hacimsel ikililik (volume duality) diye adlandirmistir: negatif
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hacim (negative volume) olarak adlandirilan bos mekan, pozitif hacim (positive volume)
unsurlar ile boliinerek ve pargalanarak, sahne i¢indeki bosluk ve doluluk arasindaki bu

hareket sayesinde, mekanin derinligi daha netleserek gergeklik hissi artmis olur.

Sinema’y1 6zel kilan ve kendinden 6nce gelen gorsel sanatlardan ayiran 6zellik
sabit gorselden hareketli goriintiiye gegistir. Zamanla birlikte ses de sinemanin en 6nemli
parcalarindan biri haline gelerek, sinema eserlerinin yarattigi atmosfere isitsel boyutu
katmis, sinemanin anlatim giiciinii daha da etkili hale getirmistir. Ardindan siyah beyaz
filmden renkli filme gecis gibi gelismelerle, gercege en yakin forma giderek daha da
yakinlasmistir sinema filmleri (Thompson and Bordwell, 2003). Tabi ki gerceklige
yakinlik direkt olarak dokunsallikla eslenmemelidir. Ciinkii dokunsallik ¢ok daha farkl
uyaranlar ve kiiltiirel kodlar sayesinde ortaya ¢ikan kompleks bir biligsel siire¢ sonunda

meydana gelir.

Sinema filmlerinin yapim agsamasinda bir ¢ok karar mekanizmasi yer almaktadir.
Filmin tiiriinden anlatilmak istenen hikayeye, yonetmenin tercihlerinden, kullanilan bakis
acisina kadar alman bir ¢ok karar, filmin yapim siirecindeki teknik tercihlerin de
olusumunu saglar (Bordwell & Thompson, 2013). Bu tercihler sayesinde olusan
goriintillerden bazilar1 seyircide dokunma duygusunu olusturur. Filmi yapanlar bu
duyguyu yaratarak seyirci lizerinde farkli bir ¢cok etki yaratmaya calisiyor olabilirler ya
da daha once bahsedildigi gibi bu etki tamamen bir yan siire¢ olarak da meydana geliyor
olabilir. Ancak bu tezde daha 6nce de belirtildigi gibi bu siireglerin arasindaki bosluklar
doldurularak sebep sonug iligkisi ile birlikte dokunsalligin hangi tercihlerle daha aktif ve
belirgin olarak filmlerde ortaya ciktig1 arastirilacaktir. Bir korku filminde dokunma
duyusu seyirciyi ilirpertmek ve diken iistiinde tutmak gibi bir isleve sahip olabilirken,
bagka bir filmde mizansen Ogelerinden kostiim, dekor ve mekan gibi 6gelerin
tercihlerindeki niianslar sayesinde seyirci hikdyenin i¢ine dahil edilmek istenebilir.
Dokunma hissinin seyircide yaratilmaya calisilmasinin, hikaye anlatiminda anlamsal bir
onemi olmalidir. Yonetmen bu duyguyu yaratarak hikdyenin anlatimini gii¢lendirmek,
seyirciyi hikayeye dahil etmek ve karakterlerle empati kurulmasini saglamaya caligiyor

olabilir.

Antunes’in (2016, s. 5-8) sadece filmle sinirli olmayip tiim sanatlar igin

uygulanabilecek deneyimsel estetik (experiential aesthetics) fikri, sanati nesnelligin
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disinda bir deneyim olarak tanimlamak i¢in kullanilmistir. Deneyimsel estetige gore, bir
sanat nesnesinin kompozisyon yonleri, yalnizca insanlarin onlar1 nasil algiladigi ve insa
ettigi ile ilgili oldugu dl¢iide 6nemlidir; bunlar degismez nesnel stilde dzellikler degildir.
Deneyimsel estetik daha sonra 6znel ve nesnel, stil ve algi arasindaki bu diyalogsal
iligkiden dogar. Bununla birlikte, deneyimsel estetik fikri filme ¢ok smirli bir 6l¢iide
uygulanmistir, ¢linkii ortodoks bir goriis olarak, filmin gorsel (ve en fazla gorsel-isitsel)
bir deneyim oldugunu ve bu nedenle film estetiginin gorsel-isitsel oldugunu varsayan bir
goriis vardir. Bu sekilde, ortadoks bakis agisina gore filmin, bir miizedeki etkilesimli bir
sanat enstalasyonu ile ayni1 sekilde, algilayan ile sanat eseri arasinda dogrudan dokunsal
temast c¢agrigtiran bir sekilde deneyimsel olabilecegini tasavvur etmek zor olmustur.
Deneyimsel film estetigi fikri, filmin yalnizca bi¢gimsel ve kompozisyonsal stil, anlat1 ve
tema 6gelerinin degil, ayn1 zamanda bu 6gelerin (6zellikle kamera ¢alismast, kurgu, 151k,
renk ve ses tasarimi yoluyla yaratilan film stili) ve izleyicideki algisal ve ¢ok duyusal
doganin kesigimi geregi olusan bir sonucu oldugunu ima eder. Dolayisiyla bir filme
iliskin algisal deneyim, bir filmin duyusal bilgisini almanin, islemenin ve
biitiinlestirmenin mekanik bir yontemi degil, proaktif ve yaratici olan aktif, dinamik bir
algisal siiregler dizisidir (her ne kadar otonomik seviyeleri bizim bilingli kontroliimiiziin
erisimimizde olmasa da). Bu, biligsel film teorisinin pek ¢ok kavramiyla biiyiik 6l¢iide
uyumlu, ancak duygu ve empatinin rollerinden ziyade duyularin roliine 6zel vurguyla,
yapilandirmaci bir referans ¢ergevesidir. Bununla birlikte, sonugta, estetik ve alginin ayr1
degil, daha ¢ok ortak ve diyalojik katmanlar oldugu yaygin olarak kabul edilmektedir.
Ornegin, renk ve 151k farkli ifade edici, bigimsel rollere sahip olabilir, ancak bunlar
yalnizca gorsel alanin duyusal 6zellikleri degildir; ayrica termosepsiyon ile iliskili olarak
duygusal, algisal ve tematik deneyimleri uyandirma, kiskirtma ve ortaya cikarma
potansiyeline sahiptirler. Renk ve aydinlatma, diger tiim stilistik unsurlarla birlikte,
yalnizca her bir belirli yonetmenin yaratict kullanimiyla iliskili olarak anlasilabilecek
sekillerde belirli duyulara baglanabilir. Oyleyse deneyimsel film estetigi, stil, anlati,
temalar, karakterlerin bedenleri ve algisal deneyimi arasindaki diyalojik bir iligkiden
kaynaklanir, ¢linkii stilin 6geleri belirli algisal deneyimlere isaret eder ve insan algisinin
dogast 6zel duyu modalitesinin duyusal bilgisi sayesinde ayni anda iliski kurma

yetenegine sahiptir (Antunes, 2016).

Bordwell (1985) duyularin izleyicinin film deneyimine agilan kapilar oldugunu

belirtmistir. Duyular seyircinin filmin sadece anlatisina, temalarina ve hatta duygularina
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dair deneyimsel bir anlayisa erigmesini saglamakla kalmaz, ayn1 zamanda onlar1 aktif
olarak sekillendirir. Burada incelenecek olan, gercek bir algisal deneyimin varligindan
cok, filme uygulandiginda bu deneyimin kapsami, giicii ve kalitesi hakkindadir.
Sinemanin duyusal ipuclart oldugu goz 6niine alindiginda, seyircilerin gorsel-isitsel film
deneyimlerinde, film diinyas1 icindeki, termosepsiyon (sicakligin algilanmasi),
nosisepsiyon (acinin algilanmasi) ve vestibiiler duyu (denge duyusu) gibi diger duyusal
modalitelere dokunan tiim duyusal deneyim seviyelerini hayal giicliyle mi yarattiklari
diisiincesi ortaya ¢ikar. Hayal giicii, bellek ve fenomenal ¢agrisim, film fenomenologlari
tarafindan, esas olarak sinestetik bir deneyim tiirii olarak diisiindiikleri bir filmi gérme ve
duymanin 6tesinde, duyular arasi etkilesim ve ¢oklu deneyimleme olasiligini tanimlamak

icin kullanilan kavramlardir (Antunes, 2016, s.4-5).

Bedenlenmis bilis ve sinemayla ilgili biligsel sinirbilim c¢aligmalari, izleyicinin
biligsel etkinliginin ve hikaye c¢ikarimi yapma yeteneginin viicudun etkilesimiyle
yakindan baglantili oldugunu bildirir (Codgnarts & Kravanja, 2015). Bir film izleme
stirecinde, izleyicinin bedeni ekrandaki karakterlerin bedenlerini algilama ve bunlara
tepki verme de dahil olmak {izere, ¢esitli sekillerde etkinlestirilir. Ekrandaki bedenlerle
algisal karsilagsma, biiyiik Olciide, izleyicinin kasith, amaca yonelik eylemleri
gbzlemlemesi ile ortaya ¢ikan bir "eylem anlayisi1" dl¢iisiine baghdir (Gallese & Guerra,
2012). Baska bir deyisle, karakterlerin bedenleri tarafindan gergeklestirilen belirli
canlandirma tiirlerini gorerek, izleyiciler kendi fiziksel bedenleri hareketsiz kalirken,
ekrandaki hareketleri aktif bir sekilde zihinlerinde taklit ederler. Buna bedenlenmis
simiilasyon (embodied simulation) ad1 da verilir (Antunes, 2016, s. 18-19). Beyinde ayna
ndronlarin varligi nedeniyle, bir eylemi gozlemleme eylemi, gdzlemcinin beynini,
normalde eylemi kendisi ger¢eklestirdiginde tetiklenen ayni sinirsel mekanizmalari
harekete gegirmeye yonlendirir. Bu nedenle, tanidik bir hareketi gosteren bir sahne,
ornegin bir karakterin kap1 kolunu sitkmasi, duyumun dogal asinaligi nedeniyle izleyicide

bir tepkiyi tetikleyecektir.

2.3 Dokunma Duyusu ve Hafiza

Insanlar gorsel hafizalar1 sayesinde yumusak, kaygan, sert, piiriizlii, sicak, soguk
gibi dokunsal verileri gorsellerden ¢ikartabilirler. Sinema seyircinin gorsel ve dokunsal

hafizasim1 harekete gecirerek, goriintiiler ve ses aracilifi ile seyircide bu hislerin
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olugmasini saglar. Bu sayede dokunma boyutu yaratilir. Sinema, insanlarin hafizalarinda
yer etmis olan belli kodlamalar1 kullanarak kisilerin dokunma duyularini tetikleyecek ses
ve gortintiiler iireterek, izleyiciler lizerinde fiziksel bir etkiye sahip olur. Ayrica sinema
filmleri de artik kendi i¢inlerinde belli gelenekler ve stiller yaratmaktadir. Siirekli sinema
seyircileri bu dile hakim olduklari i¢in, film diinyasiyla alakali da belli kodlamalara
sahiptirler. Sinema filmleri hem gercek yasamin hafizada olusturdugu tepkime ve hisleri,
hem de sanatin kendi dilinin seyirciler iizerinde olusturdugu etkilesimleri kullanarak,
seyirciyi kendi diinyasi i¢ine alir. Seyircinin perdede yasanmakta olan bir olayla alakali
fiziksel olarak gosterdigi reaksiyonlar, sinemanin dokunma boyutunun etkinligi

sayesinde gerceklesir.

Diderot 1749°da yazdig1 “Letter on the Blind” yazisinda, hafizanin dokunma
duyusu iizerindeki 6nemini tanimlamistir ve bigimlerin etkilerinin tamamlayici duyularin
unutulmamasina dayandigini ileri stirmiistiir; gorme yetisi olanlarin formlara dokunurken
gorsel imgeleri kullanma olasiliginin yiiksek oldugunu, dogustan kor olanlarin ise bu tiir
gorsel imgelere sahip olmadigin1 ve gorsel imgelerden yararlanmak yerine dokunsal
imgeleri kullandiklarin1 belirtmistir ve dokunmanin, nesnenin kalici ve siirekli
olmasindan yararlanarak, gérmeyi egittigini diisiinmiistiir (Morgan, 1977°den aktaran
Heller & Schiff, 1991, s.12). Nitekim gorme duyusu her ne kadar birincil duyu olarak
algilanip etraftaki etkilesimde olunan nesneler ve diinya ile ilgili genel bir bilgiyi aninda
saglasa da, o diinyay1 gergek kilan sey, o diinyayla iletisime gecilen dokunsal alandir.
Goriintiiniin kisiye sundugu 6n bilgiyi, insan dokunarak test edip ger¢ekligini onaylar ve
dokunmanin sundugu sicaklik, sogukluk, titresim, 1slaklik, kuruluk, piiriizliiliik, doku,
yasamsallik vb. bircok ek bilgi, etkilesime gecilen diinya ve nesnelerin yasamiyla ilgili
de bir ¢ok bilgi verir ve bu, diinyanin bilgilerinin hafizaya taginmasinin en 6nemli
yollarindan birisidir. Diderot ayrica duyular arasi g¢atismanin erken bir Ornegini
saglamistir. Bir aynanin veya biiylite¢ mercegin, dokunma ve gérme duyularini catismaya
sokabilecegini, bdylece bir nesnenin dokunsal ve gorsel izlenimlerinin farkli oldugunu
kaydetmistir. Gorsel olan aldatilmaya miisaitken, dokunma duyusu gercegi kesfetmek ve
algilamak konusunda daha ger¢cek ve bedensel bir algi saglar. Kisiler bedenleri ile
yasadiklar1 deneyimleri kolay unutmazlar ¢iinkii bedenin sagladigr viicut bulmus
deneyim, kisinin diinya deneyimini olusturan ve kisinin diinya ile ilgili bilgi birikimini

saglayan en gercek olgudur.
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Hafiza; dokunma, ses ve belki kokunun i¢ine géormekten daha ¢ok kodlanabilir.
Kameranin arayan hareketleri ile yOnetmenin 6zlemli sesinden olusan seslendirme
arasinda bir uyumsuzluk vardir (yani gorsel ile ses arasinda) ve bu uyumsuzluk dokunma
duyusunun eksikliginin dokunakli bir farkindaligini yaratir. Baz1 deneyimlerin gorsel-
isitsel olanin disindaki dokunma, koku alma, ve tat alma gibi duyulara kaydolmasi bir
rastlant1 degildir. Giinlik deneyimlerimizde konusma ve gorme ile ilintisiz olan
deneyimler bu duyular araciligi ile kaydolurlar. Bedenimize yakin olan dokunma gibi
duyular goérmenin yakalayamadigi giicli anilar1 depolama kapasitesine sahiptir.
Gorselleri kaydedilemeyen duyular, 6zel hafizanin muhafazasindadirlar (Marks, 2000).
21. ylizyilin gorsel bombardiman altindaki kiiltiiriine bakildiginda, birbirine benzeyen ve
birbirinin kopyast olan gorseller siiriisii dikkate alindiginda, goriintiiniin tanimlayici ve
ayrigtirict giiciiniin giderek daha da azaldigi ve diger duyularin diinyay: algilama,
anlamlandirma ve tanimlama konusunda ¢ok daha aktif gorev aldiklar1 sdylenebilir. Bu
sayede Ogrenilen diinyanin hafizaya gérmeden ¢ok, diger duyular vasitasi ile yiiklendigi

gbzlemlenir.

Insanlarin gorsel ve duyusal algilar1 arasinda giiglii bir iletisim vardir. Ozellikle
anilarin yasandigi mekanlarin da hafiza i¢in 6nemli yerleri olup, mekansal hafizada yer
bulurlar. Mekanlarin saglamis oldugu mekansal hafiza bilgileri ve duyusal deneyimler,
filmlerde kamera hareketi sayesinde seyircinin bedenlesme deneyimine katki saglar.
Boylece seyircinin kendi bedensel deneyimleri ve anilar1 sinemasal araglar sayesinde
filmde tekrar yaratilip, seyircinin aktif duyusal tepkimelerle filme ¢ok daha yakindan

dahil olmasi saglanabilir.

Hafizanin ve duyularin ortak ¢alismalarinin prensibine bakildiginda, insan beyni
stirekli olarak aldig1 bilgileri yeniden isleyip sifirdan sonug iiretmek yerine tekrar eden
deneyimlerden topladig1 duyusal veriler sayesinde daha hizli sonuglar iiretebilmektedir.
Yani duyusal hafizanin sagladigi avantaj sayesinde beyinde belirli hisler yaratan
durumlara kars1 otomatik tepki verilmesi miimkiindiir. Zaten 6grenmenin genel kosulu da
budur ve siirekli tekrarlanan deneyimler sonucu edilen bilgiler, yasam deneyimini
kolaylastirmak adma bedende kaydolup, ekstrem durumlar haricinde otomatik
reaksiyonlar sonucunda ayni uyaranlara ayni tepkimelerle cevap verirler. Tabi ki beyne
gelen uyaranlar tek bir tane olmayip, siirekli bir ¢ok uyaranla karsilasan beyin, yine yasam

tecriibesi ve de dnemlilik durumuna gore belli uyaranlara, o uyaranin verdigi bilginin
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onemine gore dncelik verip, verecegi tepkiyi buna gore sekillendirebilir. Ornek vermek
gerekirse, gelen bir ses gorselden daha onemli bir bilgi veriyorsa, viicut buna gore
konumlanabilir, veya sicak oldugunu gorselden anladigi bir maddeye karsi beden
dokunsal olarak heniliz dokunmadan yanma hissinin etkisiyle tepki gosterebilir. Filmlerde
kullanilan ve tercih edilen her bir 6§enin de insan hafizasina yonelik belli genel kabul
gormiis bilgilerin 15181nda yapilmasiyla, seyircide dogurulacak olan bedensel ve dokunsal
his de tasarlanabilir. Bu anlamda hafiza, tim bu sinemasal tercihlerin temelinde yatan ana
bilgi kaynagidir denilebilir. Hafizanin 15181nda genel kavramlar kullanilip dokunsal his
yaratilabilecegi gibi, The Skin of The Film (2000) kitabinda dokunsal gérme (haptic
visuality) kavramini gelistiren Laura Marks’in diaspora ydnetmenleri i¢in kullandigi
kiilttirel hafiza kodlar1 da kullanilip, belli bir kitleye yonelik dokunsal deneyimin tasarisi
da pek tabi yapilabilir. Bu tamamen yoOnetmenin neyi amacladigina bagli olan bir

tutumdur.

2.4 Duyular ve Aralarindaki Tliski

Bes duyumuz (gorme, isitme, dokunma, tat alma ve koku alma), diinyay1
algilamanin bes farklit modu olarak bagimsiz olarak c¢alisiyor gibi goriinmektedir. Ancak
gercekte, zihnin ¢evresini daha iyi anlamasini saglamak i¢in yakin is birligi i¢indedirler.

Ancak 6zel durumlarda bu is birliginin farkina varabiliriz.

Bazi durumlarda, bir duyu, baskin oldugunu diisiindiiglimiiz seyi gizlice
etkileyebilir. Gorsel bilgi sesten gelen bilgiyle c¢atistiginda, duyusal karisma
gordiiklerimizin duyduklarimizi degistirmesine neden olabilir. Bir duyu devreden
¢iktiginda, digeri boslugu alabilir. Ornegin, kor olan insanlar, isitme duyularm cifte
gorev yapmak Tlzere egitebilirler. Hem kor hem de sagir olanlar, konusmalar

yorumlamalarina yardimei olmak i¢in dokunma adimini atabilirler (Groeger, 2012).

Duyularimiz da diinyanin dogru izlenimlerini edinebilmek i¢in beyinde diizenli
olarak bulusup bir araya gelirler. Bagkalarinin duygularini algilama yetenegimiz,
seslerden, goriintiilerden ve hatta kokulardan gelen ipuglarinin kombinasyonlarina
dayanir. Algisal sistemler, 6zellikle koku, duyusal ipuglarinin duygular1 ve hatiralart
tetiklemesini ve bunlara dahil edilmesini saglamak i¢in hafiza ve duygu merkezleriyle
baglant1 kurar (Henshaw, 2012). Ancak duyularin ¢apraz baglantisi, yanilsamalar, icatlar

ve sanatlar i¢cin en akil almaz nimetlerin bazilarini saglar. insanlarin yasam bigimlerine
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bakildiginda, belli duyular kiiltiiriin ve yasam bi¢cimimizde bir pargasi olarak hayatimizin
akiginda c¢ok daha birincil rol oynarlar. Ancak bunu yaparken siirekli olarak diger
duyulardan referans ve ikincil destek alirlar. Duyularin siirekli birlikte calistigin
sOylemek anlamlidir. Ancak belli duyular ve duyusal iliskiler herkeste var olsa da bunlar
siirekli olarak aktif sekilde kullanilmayabilirler. Ornegin sonradan kér olan bir kisinin
isitme duyusu c¢ok daha keskin hale gelir ve daha secici ve genis bir algilama
operasyonuna girer. Bunun gibi duyularin birlikte hareket etmeleri de giinliik yagamin
aliskanliklar1 ve rutini en iyi ve verimli sekilde silirdiirebilmeye odaklanmiglardir. Ancak
biling dis1 sekilde, bu iligkiler varliklarint siirdiiriirler ve belli olaylarin karsisinda ¢ok
daha etkin bir sekilde kullanilabilirler. Bilimsel aragtirmalar beynin hangi kisminin hangi
duyuyu spesifik olarak uyardig1 ve duyular arasi iletisim ne sekilde olustugu ile ilgili
caligmalarina devam etse de, su andaki bilgilerle sadece bu iliskilerin varliklarinin kabul

edildigi sOylenebilir.

Ronesans’ta bes duyu, en iist duyu olan gérmeden, en alt duyu olan dokunmaya
dogru bir hiyerarsik sistem olarak anlagilmisti. Perspektif temsilin icad1 gézii hem algisal
diinyanin hem de kendilik kavraminin merkez noktas1 kilmistir. Bizzat perspektifli temsil
hem betimleyen hem de algiy1 kosullayan bir simgesel bicime doniismiistiir. (Pallasmaa,
2020, s.18). Icinde yasadigimiz teknolojik kiiltiir duyular1 daha da segik bir bigimde
diizenlemekte ve birbirinden ayirmaktadir. Gorme ve isitme adeta toplumsal kiiltiiriin
ayricalikli duyulart haline gelmis, diger {icii ise yalnizca 6zel bir iglevi olan arkaik

duyusallik kalintilar1 olarak ikinci plana atilarak kiiltiirel kod tarafindan bastiriimaktadir.

The Multisensory Film Experience kitabinda Luis Rocha duyularin film izleme
deneyimi sirasinda da birlikte ¢aligtiklarint ve ¢ok duyulu bir algimiz oldugunu fark

edisini su sekilde ifade eder (Antunes, 2016, s.3):

... beynimizin gorsel-isitsel bir ortami ¢ok-duyulu bir sekilde algilamakla kalmayip,
algilamanin bagka bir yolu olmadig1 igin bunu yapmasi gerektigini fark ettim. Istisnai veya
sinestetik olmayan dogal algilama seklimiz ¢ok duyusaldir. Bu algt bi¢imi, filmi izlemek igin
kullanilan aygitin konfigiirasyonu ne olursa olsun (karanlik bir sinema salonu, rahat bir
oturma odasindaki televizyon, hatta kiigiik bir tablet), bir filmi deneyimledigimizde gok-
duyulu olmaya devam eder. Beynin g¢alismasinin dogal yolu ¢ok-duyuludur ve tamamen
gorsel deneyimler istesek bile, hiisrana ugrariz ve beynimizi duyular arasindaki bazi noral

baglantilar1 bloke etmeye ve engellemeye zorlamaktan aciz oluruz.
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Coklu duyulu film deneyimi, bilingli kontroliimiiz dahilinde olmayan, birbiriyle
sik1 baglar igerisinde olan, diisiik seviyeli algi mekanizmalarindan kaynaklanir. Bunlar,
duyularin biitlinlestigi zaman penceresinin milisaniyelerinde gergeklesir. Bir filmin
algisal kontrol seviyelerini otonomik ve somatik tepkiler kavramlari araciligiyla
bolebiliriz; burada somatik tepki bilingli ve ¢aba gerektiren bir islem gerektirmeyen ancak
yine de engellenebilen veya kontrol edilebilen bir siireci ifade eder ve otonomik tepki ise
iizerinde kontrol uygulayamadigimiz bir siireci ifade eder. Cok-duyulu bir film
deneyiminin bu diizeni, arkasina yaslanan ve gorsel olarak izleyen ve bagimsiz bir sekilde
ve kendi 6zel gorsel-isitsel sinema deneyimini kontrol eden bir voyeur izleyici fikriyle
celisir.

Genellikle gordiigiimiiz manzaralar1 ve duydugumuz sesleri ayirt edebiliriz. Ancak
baz1 durumlarda ikisi i¢ ice olabilir. Konusma algis1 sirasinda beynimiz kulaklarimizdan
gelen bilgileri gozlerimizden gelenlerle biitlinlestirir. Bu entegrasyon, algisal siirecin
baslarinda gergeklestiginden, gorsel ipuclari isittigimizi disiindiigiimiiz seyleri etkiler.
Yani, gordiigiimiiz sey aslinda "duydugumuz" seyi sekillendirebilir. Konusmay1 her
algiladigimizda meydana gelen bu gorsel-isitsel karisma, McGurk Etkisi adi verilen bir
fenomendir (Deroy, 2017, s.49). Bu durumda, ayni sesi ("bah" kelimesi) dinliyor
olmaniza ragmen, duydugunuz sey hangi yiize baktiginiza baghdir. Etkinin varligindan
haberdar olmak, etkinin azalmasini saglamamistir da. Beyinde duyularin iletisim kurma
modelleri, kisinin bu sesleri gordiigii dudak hareketlerine gore yorumlayip farkli
sekillerde duymasina sebep olur (Groeger, 2012). Burada gorsel olan bilgi, isitsel bilgiden
daha onemli bir yer almakta ve beden buna gore duyu onceligi 1s18inda bilgiyi nasil
isleyecegine ve anlamlandiracagina karar vermistir. Bu olay Kulesov Etkisi’ne
benzetilebilir. Kulesov etkisi, kurgu sirasinda ayni gorselin ardindan gelen diger gorsele
gore farkli sekillerde yorumlanip algilanabilecegine isaret eder (Kuleshov, 1974).
Duyular arasindaki igsel mekanizmalar da bu tip yanilgilara sebep olabilir, ancak bu
yanilg1 olabilecek etkilerin farkinda olarak, hangi duyulara hitap ettigini se¢mek,
yonetmene bir avantaj saglayabilir. Bu sayede duyusal oncelikler gozetilerek de belli
avantajlar saglanabilir. Tabi ki burada verilen 6rnek sadece gorsel ve isitsel arasindaki
etkilesimle ilgili. Bu 6rnegi genel anlamiyla ele aldigimizda ve de bilimsel arastirmalarin
duyular arasindaki heniiz tam olarak ¢6ziimlenememis ama vakalarda meydana gelen
karmasik iligkisini diisiindiigiimiizde, tiim duyusal algi mekanizmalar1 arasinda ayni

sekilde etkilesim oldugu sdylenebilir.
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Duyularin 6nceligi kavrami tartisilirken heyecanli hallerde duyularin sisteminin
otomatik reaksiyon olarak degistigine de deginilmistir. Heyecan uyandiran ve adrenalinli
hallerde, duyu uyaranlar1 siradan duyulardan daha arkaik duyulara yonelir; gérmeden
isitmeye, dokunmaya ve kokuya, 1siktan golgeye gibi (Pallasmaa, 2020, s.58). Bunun
filmler ile olan iliskisi diisliniildiigiinde, tipki ger¢ek hayattaki gibi, bir gerilim sayesinde
seyircinin ensesindeki tliylerin diken diken olmasini saglayan goriintiiden ziyade,
kullanilan sesler, seslerin yiiksekligi ve de ses efektleridir. Bu sayede gerilimli anlar

viicutsal tepkimelere ve de dokunsal sonuglara yol agabilir.

Duyularin birbirleriyle kompleks iligkilerine verilebilecek bir diger 6rnek ise — her
ne kadar filmle alakali olmasa da, duyularin karmasik iliskilerini agiklamak, duyularin
gerektiginde ne kadar farkli gorevlerde kullanilabilecegini gdstermek ve buna kanit
sunmak adina énemlidir — dokunarak isitme adi verilen bir olaydir. Bu yonteme Tadoma
metodu ismi verilmigstir (Colman, 2003, s. 710). Bu metodla, dogustan hem kor hem de
sagir olan bireylerin, parmaklarint konusan kisinin dudaklara yerlestirerek ve diger
ellerini ise bogaz kismina yerlestirerek, konusan kisinin dudak hareketi ve ses tellerinin
boyunda olusturdugu gerilim sayesinde ne konustugunu isitebilmesini saglamaktadir
(Groeger, 2012). Bu sayede bu engellere sahip kisiler hem duymadan isitebilmekte, hem
de konugsmanin nasil bir sey oldugunu algilayamadan, ses c¢ikartarak
konusabilmektedirler. Bu ornekten de goriilebilecegi iizere, duyular farkli amaglarla
kullanilabilir ve de alg1 sadece insanlarin giinlik yasaminda siklikla kullandig1 algi
yontemlerinden ¢ok daha farkli yontemlerle vuku bulabilir. Algmin farkli boyutlarinin
olabilecegi, kisilerin klasik anlamda ve birincil duyu atfedilmis olan gérme duyusunun
yarattig1 algi penceresinin disinda da farkli perspektiflerle diinyay1 algilayabilecegi, bazi
algilama ve duyumlarin belli olaylar karsisinda bilingalti ve arkaik denebilecek insan
ortak hafizasi ve tepkimelerinden kaynakli olarak ortaya c¢ikabilecegi gibi sonuclara
yukaridaki ornekler sayesinde varabiliriz. Bu sebeple, gorsel ve isitsel olan sinemanin,
tartigmasiz olarak farkli perspektif uyaranlari sayesinde seyircide dokunsal his

uyandirdigi iddia edilebilir.

Tiim bunlar disinda, tarih boyunca mermilerin yerini hissedip onlardan kagabilen
kor askerler, gozleri olmay1p 15181 hissedebilen insanlar, ses kullanarak engelleri asabilen
insanlar, viicutlarinin belli organlarmi kaybetseler de hala o organlarii hissedebilen

kisilerin dykiilerine rastlanir. Bunlar eskiden mucizevi olaylar olarak iistiine diisiilerek
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adlandirilmasa da, yeni yapilan bilimsel arastirmalar yavasca bu olaylarin sebeplerini
ortaya koymaktadirlar. Ayrica son yillarda ndrobilimciler, bu olaylarin sadece spesifik
kisilerde 6zel olarak ortaya c¢ikmaktansa, herkesin beyninde var olabilecegi ihtimali
iizerinde durmaya baslamiglardir. Scientific American dergisindeki bir makalede,
ndrobilimcilerin insan beynindeki duyusal sistemlerde dnceden diisiiniilenin ¢ok daha
fazlasinda baglanti oldugunu ve duyularin birbirleriyle etkilesimlerinin ¢ok daha yaygin
oldugunu kesfettikleri ortaya konmustur (Scientific American, 2012, s.47). Bu etkilesim
siradan kosullarda bile siirekli olarak meydana gelmektedir. Gorsel bilginin gdzlerden
beyin sapinin iizerinde bulunan bir aktarma istasyonu olan talamus araciligiyla gorsel
kortekse ulagir ve burada gorme olarak algiladigimiz renkli, dokulu, ii¢ boyutlu
sahnelerde paketlenir. Bu uzun zamandir bilim insanlar1 tarafindan bilinmekte olmasina
ragmen, arastirmacilar simdi bazi gorsel verilerin, zamani takip etme ve bilingaltinda
hareketi kontrol etme gibi siradan goriisle pek ilgisi olmayan kullanimlar igin
kullanildigint  bulmuslardir.  Arastirmacilar daha oOnceden sadece gozdeki
fotoreseptorlerin 15181 algilamaya yaradigini diisiinseler de, yeni bilimsel arastirmalar
goriintii olusturma mekanizmasi igerisinde yer almayan gangliyon hiicrelerinde 1518a gore
reaksiyon gosteren melanopsin isimli bir protein bulmuslardir. Yapilan deneyler
gostermistir ki, gangliyon hiicreleri sayesinde tamamen kor olan bireyler bile, 15181
hissedebilmekte ve de bedenin biyolojik saatini ayarlayabilmislerdir. Hatta baz1 deneyler
kor bireylerin karsilarindaki kisinin giilimseyip giiliimsemedigini veya nasil bir surat
ifadesi takindiklarini anlayabilmiglerdir (Bleicher, 2021). Bu bilgi, cilt aracilig1 ile de
bedenin 15181 hissedebildigini gostermis ve de belli degerleri ve de giin saatlerini ayirt
edebildigini ortaya koymustur. Duyular arasindaki bu kompleks iligkiler her insanda
mevcut olup, belli insanlarda hassasiyet ve de iliski diizeyleri digerlerine gore daha
gelisiktir. Tim bu verilere bakildiginda, sinemasal deneyimin duyularla iletisim kurma
bi¢imini incelerken, algi reseptorlerinin bu karmasik iligkisinden yararlanilabilecegi ve

de cesitli sonuglar ¢ikacagini sdylemek yanlis olmaz.
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3. YONTEM

3.1. Arastirmanin Yontemi

Bu arastirmada nitel arastirma yontemi kullanilacaktir. Tezin amaci ve ilgili sorular
hem nitel metotlarla cevaplanmaya caligilacak hem de fenomenolojik incelemeler ile
dokunma hissinin ne sekilde deneyimlendigi {izerinde durularak, arastirma sorusu ile
ilgili Oncelikle temel bilgiler toplanacaktir. Aragtirma konusu duyular ve ozellikle
dokunma duyusunu ilgilendirir. Bu sebeple, ikinci bdliimde oncelikle bu c¢alisma
kapsaminda dokunma duyusundan ne kastedildigi anlatilacak ve de dokunma duyusunun
nasil islev gordiigii lizerine bilimsel arastirmalardan yola ¢ikarak dokunma duyusunun
giinlik hayat sartlarinda hangi 6zelliklere sahip oldugu derinlemesine incelenecektir.
Dokunma duyusunu sinema filmlerinde aradigimiz bu tezde, sinemanin gorsel isitsel
yapisinda dokunma hissinin nasil yaratilabilecegini anlamlandirabilmek i¢in dokunmanin
diger duyularla olan iligskisine ve de genel olarak insanin duyular arasindaki iligkilere,
capraz ve dogrusal baglantilara dikkat c¢ekilip, duyularin genel algi kapasitesi ile
baglantis1 da derinlemesine incelenecektir. Ayrica dokunmanin goérsel sanatlardaki yerine
tarihsel bir sekilde bakilip, gorsel sanatlarda sinemadan 6nce dokunsalligin yaratilmasina
ve de degisen sanat formlar1 ve de ortamlari ile bu hissin yaratimindaki benzerlikler ve
de farkliliklara dikkat ¢ekilip, sinema ortaminda dokunsalligi yaratmanin yollarinin
anlasilmasi i¢in bir temel hazirlanacaktir. Dérdiincii boliimde ise dokunmanin sinemanin
hangi alanlarinda yaratildigina dair basliklar altinda incelemeler yapilacaktir. Burada hem
sinemanin teknik araglar1 hem de dokunma ile ilgili dnceki bdliimde toplanan bulgular
karsilagtirilarak yorumlanacak ve de sinemasal dilde dokunsalligin yaratimi ile ilgili
yollar saptanacaktir. Besinci bolimde ise film incelemeleri yoluyla dokunsalligin
filmlerde ne sekilde kullanildig1 6rneklerle gosterilip, dokunsal boyutun uygulamadaki

yerine dikkat ¢ekilecek ve de uygulanabilirligi incelenecektir.
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4. DOKUNMA DUYUSUNUN SINEMA ESERLERINDEKi YARATIM
SEKILLERI

4.1 Renk

Renkler ve onlara yiiklenen anlamlar, filmin i¢inde hikdyede anlam yaratmakta
kullanilan 6gelerdir. Renk bir secim olarak mizansen 6gelerinde kullanilir ve renklere
yiiklenen anlamlar iligkili olan karakterlere, mekanlara ve de diger mizansen 6gelerine
yiiklenerek filmin i¢inde o renklerin insanligin ortak hafizasindaki anlamlarindan ve
diirtiilerinden yararlanilir. Bellek Renkleri (memory color) tanidik olan nesneler ile
eslestirilen ve zihinde o objelerle birlestirilen renklere verilen isimdir. Journal of the
Optical Society of America dergisinde 1960 yilinda yayimlanan bir arastirmada, 50 kisi
iizerinde yapilan renk testleri sonucunda yiizde yiiz olmasa da yiiksek 6lgiide benzerlik
gosteren renk ve obje eslestirme sonuglarina ulagilmistir. Bu da insan zihninin renkleri
belli obje ve senaryolarla esleme yetisinin olduguna isaret etmistir (Bartleson, 1960, s.
73-77). Renkler duygusal, fiziksel ve psikolojik olarak seyirciyi etkilerler. Siyah beyaz
film doneminde renkten ziyade, 1s18in tonlar1 ve golgeler ile anlam yaratilmaya
calisiliyordu (1s1k baghigr altinda siyah beyazin 6nemine deginilecektir). Bartleson 1968
yilinda yayimladig1 “Color Perception and Color Television” adli makalesinde, idealde
olmas1 gereken renk reprodiiksiyonunun izleyiciyi memnun edecek sekilde yapilmasini
ve sahnenin gercek ve dogru renkleri yansitmaktansa, izleyicinin hosuna gidecek sekilde
olusturulmasi gerektigini ifade etmistir. Rengin filme girmesi ile birlikte anlam
yaratmada ¢ok daha zengin olabilecek ve de ¢esitli kombinasyonlarin ortaya ¢ikmasini
saglayan yeni bir alan ortaya c¢ikmistir. Filmin rengi filmin tiim ruh halini
etkileyebilmektedir ve de sinemacilar artik gliniimiiz teknolojisi ile, filmin ¢ekim
asamasindan sonra da post prodiiksiyonda tamamen yeni bir renk dokusu yaratabilme
sansina sahiptirler. Bununla birlikte filmin yapim siirecinde ve de ¢ekim sonrasi siirecinde
birgok sekilde rengin manipiile edilme olasiligit ve de farkli anlamlarin ortaya
cikarilabilme ve de anlamlarin zenginlestirilebilme sansi ortaya ¢ikar. Hikaye anlatimi
sirasinda renkler psikolojik reaksiyonlar elde etmek, belli 6zel detaylara dikkat ¢ekip
vurgulamak, filmin genel tonunu belirlemek, karakterlerin 6zelliklerini belirlemek,
hikayenin gidisindeki degisimleri betimlemek, vb. gibi amaclarla kullanilabilirler. “If It’s
Purple, Someone’s Gonna Die : The Power of Color in Visual Storytelling for Film”

(2005) kitabinda Patti Bellantoni renkleri tonlaria gore kategoriler halinde listelemistir:
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Kirmizi: Ask, tutku, siddet, tehlike, 6tke ve gii¢
Pembe: Masumiyet, tatlilik, feminenlik, senlik, empati ve giizellik

Turuncu: Sicaklik, sosyallik, arkadas canliligi, genglik, mutluluk, egzotiklik ve

yabancilik
Sari: Delilik, hastalik, giivensizlik, saplanti, sessiz sakinlik, saflik
Yesil: Doga, olgun olmama, yozlasma, kaygi verici, karanlik, tehlike

Mavi: Soguk, yalnizlik ve izolasyon, beyinle alakali, melankoli, pasiflik, edilgenlik,
dinginlik ve sakinlik

Mor: Hayal, goksel, ruhani, erotizm, yaniltici, mistik ve kaygi verici.

Genel olarak bu renklerin kullanimlar1 karsilarindaki anlamlara yol actig1 i¢in film yapim
stirecinde de renk secimleri hikayenin i¢indeki anlamlar1 pekistirmek icin bu renklerin
secimi ile kuvvetlendirilebilir. Nitekim insan dogasi geregi, yasanan diinyayla olan
iletisim ve de diinyadaki renklerin temsilleri bu listedeki anlamsal bagdastirmalarin
yaratilmasinin araci olmustur. Soguk olan mavi rengiyle sicaklik etkisi yaratmak, sicak
tonlardaki turuncu renkle yaratmaya gore ¢cok daha zorlu bir siirectir. Nitekim beynen
kodlanan anlamiyla, soguk havalar soguk tonlar yaratir ve dogadaki temsilleri bu
sekildedir. Bu sebeple, diinyada bu renklerin yer alig bi¢cimlerinin filmlere niifuz edisleri
de 6nem tagir. Tabi ki filmlerin sadece renkten olugsmayan bir ¢ok farkli parcanin bir araya
gelmesiyle olusan bir anlam yaratma stireci oldugunu unutmamak gerekir. Nitekim bu
Ogeleri pekistirme amaciyla kullanmak gibi, tezat maksatlariyla da kullanmak

miumkindiir.

Sinemaci1 renklerin kullanimu ile ilgili yaratmak istedigi anlam dogrultusunda se¢im
yapma Ozgiirliigiine sahiptir. Bu se¢im, renkler sayesinde hangi duyguyu uyandirmak
istedigi ile de baglantilidir. Ornek gdstermek gerekirse, belgesel filmlere bakildiginda, bu
filmlerde stil cok 6n planda olmasa da, filmlerin yapim agsamasinda olusan gergek renkleri
yansitmaktansa, yonetmenin o mekanla ve sahneyle ilgili ¢ekim sirasindaki hissini
yansitan renklerin tercihi daha 6nemlidir. Bu tercih edilen renk ile gercek renk arasindaki

secimde duygularin agirliginin da bir ispatidir, nitekim bir ¢ok ydnetmen ve goriintii
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yonetmeni tercihlerini bu yonde kullanirlar (Hurkman, 2014, s.411). Daha ticari islerde
ise renk tercihleri daha ¢ok genelin renk egilimlerine gére planlanma egilimi gosterir.
Bunun i¢in objeler aradan c¢ikarilarak sadece denekler iizerinde renklere olan ilgi ile
testler yapildiginda, yine erkek ve kadinlarin ortak olarak en ¢ok yesil, camgdbegi (cyan),
mavi renklerine yoneldikleri, sartya doniik yesil ve mora doniik mavi renklerinin ise en
az yonelinen renkler oldugu gozlemlenmistir (Guilford & Smith, 1959). Yapilan bu testler
belli bir bolgenin ve yas grubunun tercihlerini yansitiyor olabilir, ama bu tip yonelimler
genellemeye miisait olmakla beraber, gorsel tirtinlerin tiretiminde bolgesel farkliliklarin
da (kiiltiir, cografi konum gibi sebeplerden kaynaklanan yasam tarzi ve begeniler, vb.)
rol oynayacagi kategorilerin varligin1 gosterir. Kiiltiirel tercihlerle ilgili Hurkman (2014,
s.413) Japon deneklerin diger gruplara gore daha acik renkli bir goriintii tercih ettiklerini;
Cinli deneklerin, Amerikan ve Japon gruplarmma gore daha fazla kontrasti tercih
ettiklerini; Dogu yarimkiiredeki deneklerin, Amerikan grubuna goére daha yiiksek
doygunlugu (saturation) tercih ettiklerini; Japon deneklerin, Amerikan grubuna gore daha
sicak (warm) goriintiileri tercih ettiklerini; Cinli deneklerin, Amerikan grubuna gore daha
soguk goriintiileri tercih ettiklerini saptamistir. Bu sebeple her bolgede liretilen gorsel
sanat eserlerinin o bdlgenin yasamindan bir parca yansittigin1 ve o kiiltiiriin dokunsal

hissini yansittigini ileri siirebiliriz.

Renkler eslestirildikleri anlamlarla, bulunduklari kisi, yilizey ve nesnelerle birlikte
daha fazla bilgi sunarlar. Ancak siyah ve beyaz renklerin sundugu bilgiyi bir kenara
birakip, seyircinin objelere, sekillere, 1518a ve ifadelere dikkat etmesini saglar. Renk ise
her rengin bagli oldugu anlamlar araciligi ile seyircide baz1 duygulari ortaya cikartir.
Renklerin kiiltiirel baglar1 ve kiiltiirel anlamlar1 da bu iligki i¢in 6nemlidir. Siyah ve beyaz
ise daha gizemli ve sundugu diinyay: farkli bir algisal boyuttan yansitan bir yapiya
sahiptir. Bu sayede seyircinin dikkatini 15181n yonii sayesinde belli yerlere ¢eker, 151k ile
belli objeleri ve yiizeyleri ve de bu ylizey ve objelerin 6zelliklerini tanimlar. Renklerin
ise bazen dikkat dagitici unsurlar1 oldugu savunulabilir. Bu anlamda siyah beyaz filmlerin
renkten ¢ok 1sikla ¢ok daha siki bir iliskisi oldugu goriilmektedir. Nitekim, siyah beyaz
normal diinya deneyiminde var olan bir gérme sekli olmasa da, gérme ¢ok yonli bir
duyudur. Gorme sayesinde bir ¢ok sey ayirt edilir, ayirt edicilikte renklerin farkli, 15181
farkli misyonlar1 vardir. Ancak renkler ayrica kiiltiirel ve kisisel olanlara bagli bilgiler

verdiginden dolayi, ve de siyah beyazin 1sikla olan dogal ve organik iligkisinin sekil,
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hacim, yiizey, doku gibi pek ¢ok dokunsal anlamlar1 oncelikli bilgi olarak seyirciye
sunmasindan dolayi, siyah beyaz’in dokunsal sinema yaratmada renkli filmin Oniine
gectigi diisiincesi savunulabilir. Bu renkli filmlerin dokunsal sinema yaratmada negatif
bir etkisi oldugu anlamina gelmez, ancak insan algist binlerce algi mesajin1 ayni anda
isleme aldiginda bunlar1 secici olarak kullandig1 i¢in ve de belli bilgilere 6ncelik tanidig:
icin, siyah beyazin vurguladigi cisim 6zellikleri dokunsal boyut ile ilgili daha somut
veriler saglayarak, dokunsal sinema deneyimini pekistirirler. Goriintii yonetmeni

gbzlinden siyah ve beyazin 6nemi su sekilde belirtilmistir (McCarthy, 1995, s. ix):

John Alton "Siyah ve beyaz renklerdir" demistir ve film tarihinde higbir goriintii yonetmeni
bu renklerin degerini veya aralarindaki siddetli karsitligin dogasini John Alton kadar
derinlemesine arastirmamustir. "Karanlikta renkli gorebildigimden daha fazlasin
gorebiliyordum" , "karanlikta gorebildim" diye siyah beyazin ve de golge ile karanligin

gorsel glictinde dikkat ¢cekmistir.

Siyah beyazin ayrica yine kiiltiirel koddaki yerine de kisaca deginmekte fayda
vardir. Nitekim fotograf ve sinemada ilk olan siyah beyaz filmlerdi ve seyirci ve de sanat
izleyicilerinin ilk asina olduklar1 ve de bu ortamlar1 tanidiklar1 mecralar da siyah beyaz
olan filmler ile baglamistir. Bu anlamda siyah beyazin daha belgeleme nitelikli yapisi onu
daha gergek ve daha kisisel anilarla yan yana konumlandiran bir sonug olusturur. Renkler
ise yukarida da belirtildigi gibi sagladiklar1 ekstra anlamlar ile, 15181n ve de organik
elementlerin dokunsal tanimlamalarinin Oniine gecen ve baska anlamlar yaratabilen
sonuglar dogurabilmektedir. Tabi ki bu demek degil ki 151k sadece siyah beyaz filmin
tekelinde. Isik konusunda deginilecegi lizere, rengin 6zel kullanimlar ve 151k ig birligi ile,
rengin dikkat dagitict olmaktansa, dikkati yogunlastirict anlamlarda kullanilmasi da s6z
konusudur. Buradan ortaya ¢ikacak olan sonug, hangi sinemasal araglarin hangileriyle

uyum igerisinde ve bilingli olarak kullanilip istenilen sonuca ulagilmasini sagladigidir.

Renklere yukarida belirtilen anlamlarin yiiklenmesindeki asil 6nemli sebeplerden
birisi renklerin sicaklik degerleridir. Kelvin degeriyle Ol¢iilen bu sicaklik degerleri,
renklerin insan bedeninde yarattig1 hisse de karsilik gelir. Soguk ve kapali havalarda 5000
kelvin iizerinde ve soguk diye adlandirilan renk skalasina giren bir renge biiriiniir ¢evre.
Sicak ve giinesli zamanlarda ise 5000 kelvin ve asagisinda seyreden, daha ¢ok sariya
doniik renlerden olusan ve sicaklikla bagdasan renklere doniisiir (Brown, 2016, s.99).

Renklerin anlamsal olarak temsil ettikleri kavramlarin yaninda, bedensel olarak da 1s1yla
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alakal1 yarattig1 sonuglar vardir. Ornegin filmde gdsterilen sahnenin i¢inde bulundugu
mekanin sicakliginin hissedilmesi i¢in herhangi bir duyusal veri yoktur. Film sadece
gorsel ve isitsel olarak seyirciye sicaklikla ilgili bilgiler sunar. Ancak duyularin
hissediliglerini sadece duyu ve o duyuya ait alicilar1 arasindaki iliskiyle sinirlamak
yanligtir. Nitekim, ¢ok duyulu deneyim, duyularin ve beyindeki ndronlarin birbirinin
icine ge¢mis ve bir arada calisan yapisi, belirli duyusal verilerin ¢ok yonli sekillerde
algilanmasima olanak tanir. Seyircinin bedensel bir sekilde dokunma hissini elde
etmesinin hayal gliciiyle de iliskisi vardir. Hayal giicii olarak adlandirilabilecek beyinde
yaratilan bu diislincenin viicutta karsilik bulmasi olayi, duyusal girdilerin beyinde
islenerek ve noronlar arasi iligkilerde tanimlanarak, seyircinin hayal giicii esliginde
bedende karsilik bulmasi ve hissedilmesine tekamiil eder. Burada hayal giiciiniin sadece
digsal duyu uyaranlar1 arasinda ortaya ¢ikmadigi soylenebilir. Hayal giicii, i¢sel bir
sekilde anilarin, duygularin, ruh hallerinin, dilin ve biligsel fonksiyonlarin yardimiyla
yaratilir. Bu sayede, filmde gosterilen ve hissettirilmek istenen sicaklik gibi dokunma
sayesinde hissedilebilecek duyusal etkilesimler, hafizanin seyirciye sundugu ve bilissel
bir sekilde yeniden yaratilan bir mekanizmayla seyircide yaratilir. Duyular arasindaki
fizyolojik ve sinirsel baglantilar, termosepsiyonun yalnizca harici termal enerjinin nesnel
bir 6l¢limiiniin sonucu olmadigini, ayni zamanda duygulardan ve diger diizenleyici
islevlerden etkilenen homeostazi ad1 verilen karmasik bir sisteme entegre edilmis duyusal
bir modalite oldugunu gostermektedir. Homeostazi, uyku, aglik, sicaklik ve kisinin
fizyolojisinin diger yonlerini diizenleyerek viicudun i¢sel dengesini izleyen ve koruyan
bir sistemdir ve homeostatik sistem duygusal diizenlemeye gii¢lii bir sekilde baghdir
(Antunes, 2016, s. 136). Renklerin sicaklik dereceleri zaten diinya deneyiminin bir
parcasi olarak beyindeki noronlarda otomatik olarak kodlanmis degerler oldugundan
dolay1, gorselle seyirciye sunulan ‘soguk’ veya ‘sicak’ renkler, otomatik reaksiyonlarla
seyircinin termal olarak rengin yansittigi degeri hissetmesiyle neticelenecektir.
Nihayetinde yukarida renklere atfedilen anlamlarin da viicutta olusturdugu
reaksiyonlarin, renklerin sicaklik degerlerinin viicutta olusturdugu etkilesimlere paralel
oldugu gériiliir. Ornek olarak mavi rengin olusturdugu yalnizlik ve izolasyon gibi duyular
soguklugun viicutta yarattig1 huzursuz ve tetikte olma haliyle bagdasirken, turuncunun
temsil ettigi samimiyet, arkadaslik gibi kavramlar sicakligin viicutta olusturdugu
rahatlama ve de yumusayarak gerginlikten uzak haline paraleldir. Tabi ki renk filmin

yapim siireci parcalarinda yer alan bir ek anlam unsurudur ve tek basma diistiniilemez.
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Bu sebeple tim bu kavramlar1 birbirleriyle baglantili, iliskili ve i¢ i¢ce diisiinmek

gereklidir.

4.2 Isik

Isik lizerine dustiigii nesne ve cisimlerin sekillerini ortaya ¢ikartir, golgeler
olusturur ve bu sayede cisimlerin dokusunu, yapisini, kapladigi alan1 ve de diinyada
bulunduklart konumu hakkinda bilgiler igeren ii¢ boyutlu bir gorsel yaratir. G6z uzaklik
ile ayriligin organidir, diinya ile bakan goz arasina mesafe koyar ve uzaklik bilgisi yaratir
ve de diinyadaki konumla ilgili bilgi verir. Dokunma ise yakinlik, i¢tenlik ve sevecenlik
ile iliskilidir. Goz gozetler, denetler, sorusturur, dokunma ise sokulur ve oksar
(Pallasmaa, 2020, s.56). Insanlar deneyimledikleri gii¢lii duyusal etkilesimler sirasinda,
bu giiclii duyusal deneyimi daha yakindan hissetmek icin iggiidiisel olarak gozlerini
kapatirlar ve uzaklik algis1 olusturan gérme duyusundan arinirlar. Hayal kurarken, sevilen
kisiler oksanir ve Opiiliirken, miizik dinlerken kisiler bu eylemlerle daha yakindan iliskili
olmak ve bunlar1 daha ¢ok hissedebilmek i¢in gozlerini kapatirlar. Bu anlamda derin
golgelerin ve de karanlik alanlarin hayati 6nemleri olduklar1 savunulabilir. Ciinki
golgeler ve de karanlik alanlar gormenin keskinligini yumusatarak, goziin yarattigi
uzaklik kavraminmi azaltir ve uzaklik ile derinligi muglaklagtirarak biling dis1 cevrel
gormeyi ve dokunsal diislemi davet eder (Pallasmaa, s. 56-57). Los 151k ve golge imgelem
ve diisli yaratir. Berrak diisiinebilmek ve analiz yapabilmek i¢in gérmenin keskinligi
bastirilmalidir ¢iinkii diistinceler ve hisler dalgin ve odaklanmamus bir sekilde var olurlar.
Bu anlamda diisiiniildiiglinde 151k filmlerde en temel anlamda sahneyi aydinlatma ve
goriinlir kilma araci iken, 15181 kullanim1 ve de isiklandirma sekilleri kadar, 1s181in
diismedigi ve de golgede birakilan alanlar da en az o kadar 6nemlidir. Golge ve karanligin
yarattig1 net olmayan ve insanin diislemini uyandirip merak duygusunu da besleyerek
kesfetme arzusunu uyandiran, ve giinliik hayatta da géziin algilayamadigini dokunmayla
algilayan insan diirtiisiinii harekete gegiren gorseller, dokunsal sinema deneyimi i¢inde
onemli yer kaplarlar. Filmin devami iginde siyaha diisen kareler, veya karakterlerin
karanlikta gorsel veri olmadan hareket ettikleri sahneler direkt olarak isitsel duyunun
yiikselmesi ve hissettirdikleri sayesinde bir yon bulma, bedensellesme ve dokunsal
deneyim yaratilmasinda anlam kazanirlar. Bu anlamda 151k ve gdlgeyi birlikte diisiinmek

ve anlamlandirmak gereklidir. Her seyi aydinlatan ve de goriiniir kilan homojen ve parlak
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151tk imgelemi felg eder. Karanlik ve golgeler, girintileri, ¢ikintilari, bilinmezligiyle
gizemli ve davetkar bir imgelem sunarlar. Bu kesfe acik olan imgelem, seyirciyi sahnenin
icine davet eder ve filmin bir pargasi haline getirerek, kurmus oldugu yakinsal deneyim
ile dokunsalligin yaratilmasinda 6nemli rol oynar. In Praise of Shadows (Gélgelere Ovgii)
kitabinda Junichiro Tanizaki, Japon evlerinde mutfaklarin bile golgelere dayandigini ve
karanliktan ayrilamayacagint belirtirken, golgenin mekanimn dokunsalligi ile olan

iligkisine dikkat ¢eker (Tanizaki, 1977, s.16).

Golgenin etkilerine 6rnek olarak Caravaggio ve Rembrant’in resimlerine de
bakilabilir. Karanlik bir fonun 6niinde, karanlik tarafindan ¢evrelenmis ve yutulmus olan
portre kisilerinde iist diizede bir var olma ve gergeklik duygusu vardir. Bu gerceklik ve
sanki portre kisileri kendi bedenlerinde o resimde izleyenin karsisinda duruyormus hissi,
bu resimlerdeki gdlgenin derinliginden kaynaklidir. Golge 1518 altindaki kisi veya
objeye hayat verir, onun hatlarin1 belirleyerek seklini olusturur. Golge ile 151k resim ve
filmlerin soluk alip verisi gibi ayrilmaz bir biitiin olustururlar. Biri olmadan digeri de
diistiniilemez.

Isik hayat verir, ruh halini ayarlar, viicudu oksar ama kendi i¢inde goriinmezdir. Isik aym
zamanda bir hikaye anlatmak i¢in kullanabilecegimiz uluslararasi, kiiltiirler aras1 bir dildir.
Isik duygusal bir dildir- onu goren herkes tarafindan ortak bir tepki uyandirir. Bir seyi nasil

aydinlattigimiz mekanik zanaattir. Aydinlatma sanati, bir seyi neden yaptigimiz gibi

aydinlattigimizda yatar (Landau, 2014, s.3).

4.3 Ses ve Akustik

The Soundscape (1994) kitabinda Murray Schafer insanlarin 0 desibelden 130
desibele kadar duyma kapasitelerinin oldugunu belirtir ve 130 desibelde artik duyma hissi
actya doniisiir. Schafer, ‘duyma ve dokunma sesin diisiik frekanslarinin dokunma
titresimlerinin {istiine ¢iktigi (20 herzin {istii) noktada bulusurlar. Duyma uzak bir

mesafeden dokunmadir...” diye tanimlar isitme ve dokunmanin birlestigi noktay1

(Schafer, 1994, s. 115).

Filmlere daha ses dahil olmadan Once bile, sessiz filmlerde sesin giiciinden
faydalanarak seyirciye dokunulmaya ¢alisilmistir. Rick Altman ses, miizik, ses efektleri
ve sessizlik gibi 6gelerin kullanimi ile sessiz filmlere bir dis yorum ya da destekleyici

gibi katki saglandigini ifade eder. Altman sesin stiidyo ve yOnetmenin ortak kararryla
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gorselleri  desteklemek amaciyla kullanildigimi  ve gorsellere  karsit  olarak
kullanilmadigini sdyler. Yani ses destekleyici bir unsurdur. 20. Yiizyilin baglarinda ses
seyircinin anlatrya dahil olmasi i¢in kullanilmistir ve bu sadece bir konsept olarak degil,
duyusal bir etkilesim araci olarak kullanilarak yapilmaya ¢alisilmistir. Seyircinin
bedeninin sinema karsisinda ve de filmde kullanilan seslerle birlikte titresmesi bunun

sonucunda meydana gelir (Altman, 2005).

Sesli filmler, filmin anlam potansiyelinde ve duyusal cazibesinde miiteakip bir
cogalmayla birlikte, perdedeki filme sadece dili degil, ayn1 zamanda ses efektlerini ve
miizigi de tanitt1. Sessiz film izleyicisi bir zamanlar piyano ya da org sesiyle ve bazen
belirli bir sinemada yaratilmis bir film miizigiyle somatik olarak titresirken, simdi bir
lokomotifin yiiksek perdeli gicirtistyla irkilir, balli bir kontralto sesinin sicak tonlartyla
oksanir, bir silahin keskin bir sekilde bosalmasiyla sok olur, yayl calgilar dortliisii
tarafindan serenat edilir. Film ses teknolojisindeki daha yeni gelismeler, film
yapimcilarinin ve ses miihendislerinin izleyicinin igine girdigi bir sonik alan yaratan
belirli ses efektlerini ayirmalarini, yaratmalarin1 ve bulmalarini saglar. Bu sekilde film,
dokunmayla ilgili iki farkli duyuyu devreye sokar. Bunlar; viicudun ses titresimleri
deneyimi araciligtyla dogrudan yasadigi dokunma deneyimi ve i¢giidiisel duyumsamadir.
Icgiidiisel duyumsama (kinestezi), viicudun zaman ve mekandaki konum duygusudur,
genellikle dokunmayla iligkilendirilen i¢sel bir konumlandirmadir. Film, mekan yaratmak
icin sesi manipiile ederek, bedeni yalnizca sinemanin giindelik mekani i¢inde degil,
anlatinin hikdye mekani1 i¢inde de konumlandirir. Bu ikili mekansallig1 siirdiirmek (yani
filmi izleyen seyircinin hem sinema mekaninda hem de filmin hikdye mekaninda ayni
anda bulunmasinin siirdiiriilmesi), seyircinin duyarliliginin yilikselmesine baglidir. Bu
yiiksek duyarlilik hem seyircinin kendi dokunsal durumunu filmin hikaye diinyasinda
somatik bir sekilde deneyimlemesi, hem de bunlarin degerlerini ve giidiilenislerini kendi

zamanlamasinda kesfetmesine baghdir.

Ses araciligi ile gormek diye de bir kavram vardir. Yarasalar ve balinalar, diger
yarasalar ve balinalarla iletisim kurmak i¢in degil, etraflarinda ne oldugunu "gormek" i¢in
cevrelerine sesler yayarlar. Nesneleri tanimlamak ve bulmak i¢in nesnelerden yansiyan
ses dalgalarinin yankilarini okurlar. Bu duyusal sisteme ekolokasyon denir. Bazi kor
insanlar bir tiir ekolokasyonda ustalagsmay1 basarmislardir (Groeger, 2012). Sesler ve

tiklamalar soyleyerek, bu kisiler gezinmek icin kulaklarini kullanabilirler. Daniel Kish
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gibi bazilari, bagkalarina bu insan sonar bi¢imini kullanmay1 bile 6gretti. Kish bir
keresinde insan ekolokasyonunu "diinyay1 los 151k pariltilarinda gérmek gibi bir sey"
olarak tanimlamisti. Bu metod sayesinde, korlerde gérme duyusunun kaybini telafi etmek
icin yiiksek hassasiyete kavusan isitme duyusu sayesinde bir alan kavrama bilgisi
edinilebilmistir. Genel olarak bir duyunun kaybinda ortaya ¢ikan diger duyularin
gelismesi ve daha yiiksek reaksiyon gostererek alisilmisin disinda algisal bilgiler
saglamasi olayi, aslinda sadece bir duyu kaybi probleminin sonrasinda goze batsa da,
insan bedeninin ve de duyularinin aslinda ne kadar biitiinlesik ve de algilama konusunda
ne kadar ¢ok yonlii ve kabiliyetli olduklarinin bir kanitidir. Yani isitme ile mekansal
deneyimi yasamak icin kor olmaya gerek yoktur, sadece viicuttaki inaktif duyusal
baglarin aktive edilmesi sayesinde bu isitsel gérme ve bedenlesme deneyimi yasanabilir.
Bu sebeple filmlerde ses tasarimi biiyiik onem tasimaktadir. Dolby Digital, 5.1, 7.1 ve
gelisen yeni ses teknikleri, ¢ok yonlii, sesin konumu ve makni ve de sesin sinema
salonundaki hareketi sayesinde bilingli bir hareket ve konumlanma deneyimi yaratarak,
seyirciyi bedenlesme deneyimini ve dokunsal farkindaligi en yiiksek seviyede filmin i¢ine

davet eder.

GoOrme yaniltict olabilir. Duyular arasi iliskiler kisminda bunun Ornekleri
incelenmisti. Gorme dogrusal bir sekilde bilgi edinmeye calisir, ses ise ¢ok yonlii ve her
yonden bilgi alir (omnidirectional). Gorme duyusu digsal bir deneyimi simgelerken,
isitme ise ic¢sel bir duyum yaratir. Kisi nesneye bakar, ama ses kisiye gelir. Yani goz
bakarak bir veriye ulasirken, kulak ise bir alic1 pozisyondadir ve sesleri toplar ve bu
dokunsal bir deneyimi de yaratir. “Sesin merkeziyetci eylemi insanin kozmos duygusunu
etkiler (Ong, 1991, s.29)”. Buradan sesin kinestezi sayesinde bedenin konum ve de
diinyada bulunma ile diinya i¢inde kendini algilamasi duygularinin yaratimi saglanmis
olur. Isitme sayesinde mekan ve cevre tarafindan sarilinir ve de mekan ve konum
anlayisina destek olunur. Ses ayrica zamansal bir siireklilik de saglayarak gorsellere bu
anlamda destek olur. Steen Eiler Rasmussen’in Mimarligi Deneyimlemek kitabinda
Orson Welles’in Ugiincii Adam (1949) filminde yaratilan akustik algiya dikkat ceker.
Filmde yeralt: tiinellerinde gegen sahnelerde kulaklarin hem tiinelin uzunlugunu hem de
silindir seklini algiladigin1 ve de bu sayede mekansal iliskinin kuruldugunu ifade eder

(Rasmussen, 2010, s.61).
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Tarkovski’nin filmlerinde de sesin 6zel bir kullanimi vardir. Sesi, dikkat edilmesi
istenen eyleme ya da duruma yonlendiren bu durum, yonetmenin diger sesleri

soyutlamasi ve sessizligin i¢inde yalnizca tek bir sese bilingli bir sekilde odaklanmasiyla

gerceklesir.

Gorsel 4.1. Gorsel 4.2.

Tarkovski’nin Mirror (1975) filminde karakterin kostugu Gorsel 4.1 ve Gorsel
4.2°de gosterilen sekansta, sadece karakterin ayak seslerine ve de yiiksek bir sekilde, cok
yakindan hissedilecek bir bicimde nefes alis ve veris seslerine odaklanmistir. Sahnede bu
ikisi disinda bagska bir ses yoktur. Bu sekilde yonetmen karakterin i¢inde bulundugu telas,
karakterin nefes sesleriyle birlikte seyircinin de gogsiinde hissetmesini ve ayni sikigikligi
yasamasini saglamak istemistir. Ayrica sahnenin agir ¢ekim ve siyah beyaz bir an1 sahnesi
olmasi, zamanin genlesmesi ve de odakli duyma sayesinde seyircinin de kendi anis1 veya

rliiyasini tekrar yasamasina benzer bir his yaratir.

4.4 Mekan

Mekan ve sinema iligkisinden bahsederken, mekanlarin yarattig1 dokunsal hisle
ilgili, filmin seyircide o mekanin i¢indeymis gibi bir his yaratmasindan s6z etmek gerekir.
Seyirci filmde sahnelenen mekanin havasini soluyabilmeli, sicakligini hissedebilmeli,
hacmini ve de dokusunu teninde hissederek orada var olabilmeli. Bu anlamda sinemasal
mekanin nasil sunuldugu, kadrajlarin ve de sahne i¢i hareketin nasil planlandigi, ses ve

de ozellikle akustigin (akustik ve yankilama mekanin yapisinin cinsinden, mekanin
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yiiksekligine, yap1 bi¢cimine kadar bir ¢ok 06zelligi tanimlamaya yardimci olur) film
sahnesinde nasil tasarlandigi biiylik 6nem tasir. Film icerisinde mekanlar hareket etmez,
tipk1 gercek hayatta mimari eserlerle karsilagsma gibi, mekanin i¢ine girilir, mekanlar bir
kargilasma yasanir. Seyirci kameranin ydnlendirmesiyle mekana konuk olur. George
Berkeley dokunmayi gérmeyle iliskilendirmis ve de dokunsal hafizanin yardimi1 olmadan
maddeselligin, uzakligin ve mekansal derinligin gorsel alimlanmasinin s6z konusu
olamayacagini belirtmistir. Bunun iizerine dokunmayla iligkilendirilmemis bir gérmenin
uzaklik, disaridalik, derinlik ve de dolayistyla beden ve de mekanla herhangi bir iligkisi
olamayacagini belirtmistir (Houlgate, 1993). Goérme, dokunmanin zaten bildigini agiga
¢ikarir. Dokunma duyusuna gérmenin bilingdis1 olarak bakilabilir. Gozler uzakta olan
ylizeyleri, hatlar1 ve kenarlara dokunur ve bilingdist dokunsal duyum bu deneyimin
hoslugu ve nahoslugu hakkinda bilgi edinir. Uzakta olan ile yakinda olan ayni sekilde
deneyimlenerek, dengeli ve tutarli olan tek bir deneyimde birlesirler. Buradan hareketle,
filmde verilen yiizeyin sekli ve dokusuna gore dokunsal duyum sayesinde seyircide
bedensel bir dokunma hissi yaratilabilir. Ornegin ¢amurlu 1slak bir mekanim yaratacag
igreti ile, dlizenli, yliksek kubbeli bir mimari yapinin yaratacagi serinlik ve sessizlik hissi
film sayesinde seyirciye sunulabilir. Tabi burada anlami gii¢lendirmek igin
sinematografik, mizansen, 151k, kadraj gibi bircok ek unsur kullanilabilir. Ornegin dev bir
mimari yapinin i¢inde kinestezi sayesinde bulunma halinin deneyimlenisi, genis aci
mercek ile mekanin boyutunu vurgulayarak, otomatikman mekan birey arasi iliskinin
duyusal bilinci uyarilip yaratilabilir ve seyirci kendini bu deneyimin icinde en reel
sekliyle bulabilir.
Sarmalayan mekansallik, i¢sellik ve dokunsallik deneyiminde dikkate deger bir etmen
keskin, odaklanmig gérmenin ortadan kaldirilmasidir. ... gercekligin niteligi temelde 6zneyi
mekanla sarmalayan ¢evrel géormenin dogasina dayanir. ... Odaklanmis gérmenin alaninin
disinda deneyimlenen biling-6tesi algilama alani, en az odaklanmis goriintii kadar dnemli
goriinmektedir. Aslinda zihinsel sistemimizde ¢evrel gérmenin 6ncelikli olduguna dair tibbi
kanitlar mevcuttur. ... Cevrel géorme bizi mekanla biitlinlestirirken, odaklanmig gorme bizi
mekanin disina iter, salt bir izleyici kilar (Pallasmaa, 2020, s.14).

Insan ve mekan iliskisinde gérme ve bakma bigimine deginilen yukaridaki alintidan
yola ¢ikarak, mekanlarin insanlara sunulus bi¢imlerinin de aslinda duyusal bir reaksiyona
yol actigini gorebiliriz. Burada hem mimarinin hem de mekanin sunulug bi¢iminin 6nemi
vardir. Martin Jay, Ronesans resimlerini merkez odakli, aydinlik, ¢izgisel, kat1, sabit,

planimetrik ve kapali formlu olarak adlandirirken, Barok sanatta ise resimsel, yumugak
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odakli, cogul ve acik bir form goriir. Barok sanatin bu formunun, rakibi olan Ronesans
eserlerindeki Kartezyen perspektifin gozmerkezciligine kiyasla deneyimleme olarak
dokunsal bir niteliginin oldugunu da ilave eder (Jay, 1998, s.18). 17. yiizyilin burjuva
hayatin1 resmeden Hollanda resimlerinde, sinirlarin disina tagsan giindelik sahneler ve
nesneler sunulur. Bulanik kenarli, yumusak odakli ve ¢oklu perspektifleri olan bu Barok
resimler gorlisli acarlar (Bkz. Gorsel 4.3 ve Gorsel 4.4.). Bu sekilde belirgin bir dokunsal
davet sunarak, bedeni resmin i¢indeki mekanda gezinmeye tesvik ederler. Odaklanmig
gbérme varolusundaki mesafe sayesinde insan1 diinyayla kars1 karstya getirir, cevrel gorme

ise kisiyi diinyanin teniyle sarmalar (Pallasmaa, 2020, s.11-42).

Gorsel 4.3. Aristotle with a Bust of Homer (1653), Rembrandt
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Gorsel 4.4. The Philosopher in Meditation (1632), Rembrandt

Mekanin homojenlesmesi var olma deneyimini nasil zayiflatir ve yer duygusunu
ortadan kaldirirsa, homojen 151k da imgelemi dyle felg eder. Sahneyi ve bakilan mekan
ilgin¢ kilan, o mekanin gizleri, sirlari, karanligi, aydinligi, aradaki gegis tonlari, icine
girerek o mekan1 kesfetme arzusu uyandiracak olan g¢esitlilik ve dokunsal bilinci
uyandiracak karmasasi ve belirsizligidir. Buna o mekanin kendine has kimligi olmasi da
denilebilir. Ornegin, sis ve alacakaranlik, gorsel imgeleri bulamk ve muglak kilarak
imgelemi uyandirir; sisli bir dag manzarasi temali bir Cin resmi, ya da Ryoan-ji Zen
Bahgesi’nin tirmiklanmig kumu, odaklanmamis bir bakma bigimine neden olur, trans
benzeri meditatif bir hal yaratir. Dalgin bakis fiziksel imgenin ylizeyinden igeri girerek
sonsuzluga odaklanir ve mekanla biitiinlesir (Pallasmaa, 2020). Bu sebeple, mekanin
dokunsallig1 yaratilirken set tasarimi ve mizansen 6gelerinin de biiylik dnem tasidigi

anlagilir.

Burada Walter Benjamin’in ‘aura’ kavramima da dikkat ¢ekmek gerekir. Walter
Benjamin aura’y1 gercek¢i bir sanat eseri yaratmanin zorunlu bir niteligi olarak

tanimlamistir. Benjamin en miikemmel kosullarda iiretilmis sanat eserinde bile
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eksikliginin hissedildigi bir sey olarak aura’y1 sdyle tanimlamigtir: eserin zamandaki ve
uzaydaki yeri, onun bulundugu mekandaki kendine has ve 6zel var olusu (Benjamin,
2008). Yani aura, o sanat eserinin veya sinema sanatinda o sanatin kendi ve de filmin
icindeki var olusun kendine ait bir ruhu olmasi diye de tanimlanabilir. Bu sebeple,

mekansal dokunma duygusunu yaratma konusunda aura konusu da dikkate alinmalidir.

Mekan bazen insana yalnizligin1 animsatma konusunda da kullanilabilir. Mekanin
kendisi filmin i¢inde dnemli bir yer kapliyorsa ve de mekanla iletisim konusunda ve orada
bedenlesme hali 6nemliyse, mekanin sessizligi, hafizanin aktive olmasi adina 6nemli bir
sessizliktir. Pallasmaa (2020) bunu ‘amimsayan ve uyumlu bir sessizlik’ olarak
tanimlamistir. Mekanla yasanan biitlinlesme, insani dis diinyadan uzaklagtirir ve tiim dis
giiriiltiiyli bastirir. Orada olma hali mekdn ve zamanin es kullanimi ve zamanin
yogunlagmasi ile mekansal deneyimi hem hafiza hem de bedensel duygulanimla seyirciye
kendi bilissel ve bedensel siirecinin tanidik bir parcastymiscasina hissettirir (Totaro,

2001).

Gorsel 4.5. Nostalghia (1983) Yonetmen: Tarkovski
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Gorsel 4.6. Nostalghia (1983) Yonetmen: Tarkovski

Gorsel 4.7. Nostalghia (1983) Yonetmen: Tarkovski

Mekan ve dokunsallik konusunda énemli sinema dili kullanimina sahip bir film

olan Tarkovsk’nin Nostalghia’sindan ti¢ ayr1 sahne Gorsel 4.5, 4.6, 4.7°de gOsterilmistir.
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Bu sahnelerin yaratimlar1 ve mekansal dokunsallik konusundaki giicii incelendiginde, ses
ve akustigin ¢ok 6nemli bir yer kapladig1 goriiliir. Gorsel 4.5°te sessiz bir katedralin igine
giren karakterin sadece ayak seslerinin yankilanmasi duyulur. Bu sessizligin i¢inde
yankilanan ayak sesi, mekanin boslugunu, mekanin duvarlarinin dokusunu ve de hacmini
seyirciye bildirir ve kinestezi ile mekanda bedensellesme duyumunu uyandirir. Seyirci
katedralin dokusunu bu sayede bedeninde hissedebilir. Bu ahenk ve yankilanma filmin i¢
mekanlarinin ¢ogunda gecerli olan bir sinemasal dildir. Gorsel 4.6’da de karakter
odasinin mermer taslar1 lizerinde gezinirken ¢ikan yankilanma sesleri, odanin tavan
yiiksekligi ve de soguk tonlarla verilmis olan beton yapisi, odanin hacmini, dokusunu, 1s1
olarak soguklugunu temsil eder. A¢ilan camlarin gicirtis1 ve disaridan gelen yagmur sesi
ve gorseli sayesinde sogukluk hissi arttirilmig, mekanin igsel ve barindirma hissi giic
kazanmistir. Gorsel 4.7°de ise kamera bu 1slak mekan i¢inde hareket ederek, karakterleri
geride birakip kendi bagina hareket etmeye baglar. Burada mekanin yikik dokiikliigii ve
yerlerin 1slakligi, yine algisal se¢cimle yogun ve oOrtiicli bir sekilde kullanilan su damlasi
sesleri ve de bu seslerin yankilanmasi sayesinde mekansal bilgi saglanmis olur. Burada
tabi mekan se¢imi, mizansen ve de kamera hareketinin de dnemi mevcuttur. Seyirci
pencerelerin disindaki 15181n igeriye tam diisememesi ve igeride karanlik ve golgede
kalmig mekanin soguk renk tonlar1 esliginde ve 1slak zemin ile su seslerinin takviyesiyle

aktarilmasi lizerine, mekanin dokusunu ve havasini deneyimler.

4.5 Sinematografi

Kamera hareketinin hafiza ile olan iligkisine duyularin hafiza ile iliskisine deginilen
ist boliimlerde kisaca yer verilmisti. Kamera hareketi filmlerde insan bedenini
aynalayarak ve onun hareketlerini taklit ederek, gorseli sadece sabit bir goriintli olmaktan
cikartp, sinemacinin hareket alarak daha derinlemesine film alanin1 kesfetmesine
yardimci olur ve de seyirciye sinemanin 6zel alaninin icine girebilecegi 6zel bir kapi
aralar. Sinematografi zamani, mekani ve anilar1 kamera hareketiyle birlestirerek yeni bir
gorsel perspektif yaratir. Kamera hareketi ve de sinematografi ile kurulan kadrajlar
sayesinde, bir sinemasal diinya yaratilir. Kadraj disinda kalan kisimlar da en az kadraj
kadar 6nem kazanir ve seyircinin hafizasi araciligi ile bu bosluklar doldurulur. Hareketli
kamera, film diinyasini filmin i¢inde bir ii¢lincii kisi gibi gozlemleyerek, seyirciye filmin
icine bedensel olarak dahil oldugu viicutlagmis bir deneyim saglar. Kamera hareketi

seyirciyi sadece mecazi anlamda bu diinyaya almakla yetinmeyip, film diinyasinin
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gercekliginin i¢inde ekstra katmanlar kesfedip deneyimlemesini saglayacak zamansal ve

mekansal bir bedensellige de vesile olabilir.

Kamera hareket ederek, pan ve tilt gibi hareketler yaparak seyirciyi yonlendirir,
sanki seyirciyi de kendi sirtinda gezdirir gibi tanimadig: bir diinyaya sokar, bir yabanci
olarak bu diinyaya elinden tutarak sokup gezdirir. insanlar normal yasantilarinda belirli
ipuclar1 ve siralamalarla hareket ederler. Bunlar kinestetik, beden hareketi, dokunsal,
dolambagli ipuclar1 olabilecegi gibi, denge, yer ¢cekimi ve gorsel isaretler de olabilirler.
Kamera hareketleri dev insan bedeninin hareketleriyle kiyaslanmistir ve birbirleri
arasindaki benzerlige dikkat ¢ekilmistir (Bordwell, 1977). Kamera hareketleri aracilig
ile insan hareketleri taklit edilerek, bedensel varolus filmin i¢inde yaratilmaya calisilir
veya filmin sahneleri bir bireymiscesine siirerek yine daha Once bahsettigimiz

bedenlesme (embodiment) etkisiyle dokunsal bir sekilde seyirci sahnenin i¢ine ¢ekilebilir.

Sinematografi ayrica segili olan mercek sayesinde, set tasarimi ve mizansen
Ogeleriyle birlikte ortak calisma sonucunda alan derinligi yaratarak sahnenin {i¢
boyutlulugunu yaratir ve bu diinyanin igindeki hareketler sayesinde, film unsurlari
katmanlar halinde hareket ederler. Sahne i¢inde hareket eden karakterler, sahnenin
biitiinliiglinli ve li¢ boyutlu olarak yarattigi alan1 onaylar niteliktedir. Dolly ile ¢ekilen
uzun sahnelerde belli nesnelerin dniinden gegmenin ‘hareket’ yaratma konusunda katkisi
oldugunu ifade edilmistir. Ornegin bir agac1 gegmek, sahneyi diiz ve iki boyutlu bir diinya

olmaktan {i¢ boyutlu ve derinlikli bir diinyaya ¢evirme islevi goriir (Bordwell, 1977).

Bedenin hareketinin ve konumunun farkinda olunmasi diye adlandirilan kinestezi,
uzun plan hareketli kamera ¢ekimlerinde seyirciyi biligsel boyutta bu harekete davet
ederek, seyircinin 2 boyutlu perdede izledigi sahneye fiziksel olarak reaksiyon
gostermesini saglar. Ayrica kameranin bu hareket sirasindaki hareketinin sekli de kamera
hareketi sirasinda yaganan bilissel dahil olma halini etkileyecek niteliktedir. Elle tutularak
ve herhangi bir balans mekanizmasi kullanilmadan yaratilan kamera hareketi daha
sallantili ve seyircinin odagini zorlayacak bir sahne yaratir. Ornegin savas filmlerinde,
savas sirasinda meydana gelen kaosu seyircinin filmdeki karakterlerin duygu ve stres
diinyas1 iizerinden yakindan deneyimlemesini saglamak adina bu tip sallantili kamera
hareketleri kullanilir ve bu sallant1 karakterlerin endiselerini ve o anin duygusunu i¢inde
sakladig1 i¢in hem olayin i¢inde karakter reaksiyonlarini en gercekei sekilde seyirciyle

bulusturur hem de seyircinin sahneye bedensel olarak dahil olmasini saglar. Ayni teknik
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aksiyon filmlerinde yliksek tansiyonlu sahnelerde de kullanilarak dokunsalligin bedensel

bir sekilde seyirciye aktarilmasi saglanir.

Kamera hareketleri her seferinde bu tip asir1 sarsintili olmazlar. Normal seviyede
denilebilecek belli balans destegi olan teknik araglar sayesinde (gimbal, steadicam vb.
gibi) insan hareketinin daha normal ve gilinlik haline uygun hareketlerle de seyirci
sahneye dahil edilebilir. Dengenin en iist seviyede oldugu ve kameranin adeta sahne
icinde stiziilerek ugmasini animsatan hareketi ise genellikle filmin diinyasina ait olmayan
bir liglinctli gz gibi bir var olma hissi uyandirir. Seyirci metafiziksel bir yolculuga ¢ikmis
gibi filmin diinyasindadir ancak filmin diinyasina film karakterlerinin etkilenisleri
iizerinden bir deneyimleme yagsamak yerine, filmin diinyasina ait olmayan bir davetsiz
misafir gibi, yeni bir sehri kesfeden flaneur gibi film diinyasina girer ve o alan1 ve mekani
kendi basina kesfetme olanagi bulur. Burada kamera hareketinin sallantili olup
olmadiginin yaninda, hareketin gegtigi mekan ve planin siirdiigli zaman dilimi de 6nem
kazanir. Ciinkii film zamani genlestirebilen bir sanat dalidir ve zamanin genlesmesi

deneyimin yogunlugunu da paralelinde arttiran bir olaydir.

Sinematografi ile mekansal deneyim konusunda da onemli tercihler yapilabilir.
Sinema araglari sayesinde bir mekanin niteliklerini manipiile edebilmek ve de dolayisiyla
mekan ve karakter, mekan ile seyirci iliskisini ve de buradan elde edilmek istenen
bedenlesme hissi elde edilebilir. Odak uzakligi ve kamera yerlesiminin dogru
kombinasyonu ile, perspektif degistirilebilir ve genis alanlarin sinirli gériinmesi, kiiciik
alanlarin genis goriinmesi ve bu alanlardaki nesneler arasindaki goreceli mesafe algisini
biiylik dl¢iide genisletmesi veya sikistirmasi saglanabilir. Ancak odak uzakligi ve kamera
yerlesimi, elde etmeye calistiginiz uzamsal manipiilasyon i¢in hangi lensin en iyi
olduguna karar verirken goz onilinde bulundurulmasi gereken birgok faktdrden yalnizca
ikisidir. Mekanin benzersiz 6zellikleri (aurasi) ve sectiginiz mercekten nasil etkilenecegi
de ayn1 derecede onemlidir, ¢linkii perspektifi genisletmek veya sikistirmak bir mekanin
tiim fiziksel 6zelliklerini etkileyecektir. Dar agili bir mercekle mekan sikistirilabilirken,
genis agili bir mercekle mekan oldugundan da ¢ok daha biiylikmiis gibi gosterilebilir.
Mekanin mimarisi, perspektifin sikistirtlmasini veya genislemesini belirgin hale getirecek
cok sayida yonlendirici ¢izgiye (gbzii ¢ergevenin bir alanina yonlendiren dogal veya
yapay Ozellikler) sahip mi, yoksa 6zelliksiz mi? Arka plan ¢ekimin kompozisyonunda

hayati bir rol oynuyor mu ve kullanilan odak uzaklig: kritik ¢evresel ayrintilari igeriyor
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mu yoksa hari¢ mi tutuyor? Bu tercihlerin tiimii, sinematografi ile mekansal duyumu

yaratmak i¢in diistiniilmesi gereken detaylardir.

Ornegin Terrence Malick'in hayatin anlamina felsefi bir bakis acis1 getiren Hayat
Agaci filmi (Tree of Life), dliinyay1 bir cocugun bakis agisindan deneyimlemeyi ultra genis
ac1 lens kullanimiyla sergilemistir. Bu lenslerin iiretebilecegi hem optik bozulma hem de
perspektifin genislemesi, cogu zaman yetiskinleri hayattan daha biiyiik gosteren c¢ok
sayida alt agili ¢cekim kompozisyonu ile erken gencligin 6znelligini taklit etmek icin
kullanilir. Genis agilar ayrica ¢ocukluk anilarinin bazen bulanik, sagma sapan dogasini
cagristiran tuhaf, riiya gibi goriintiileri tasvir etmek icin kullanilir. Bu anlar, bir ¢ocuk ve
giiliing derecede uzun bir adamin yer aldig1 gergekiistii bir sahnede gosterildigi gibi,
izleyiciyle daha ¢agrisimsal, sembolik ve duygusal bir bag olusturmak i¢in somut anlati
anlamindan kaginir. Kullanilan ultra genis acili lens, tavan arasmin derinligini ve
yiiksekligini biiyiik dl¢iide genisleterek, onu sandalyede oturan ¢ocugu ciicelestiren ve
onunla adam arasindaki mesafeyi ve 6lgek farkini abartan heybetli, magaramsi bir alan
gibi goriinmesini saglar. Uzamsal manipiilasyon, duvarlar ve tavandaki sayisiz
yonlendirici ¢izgiler ve uzun boylu adamin, ¢ergevenin bozulmanin en belirgin olacagi
bir alana diismek tizere 6zenle olusturulmus bas dondiiriicii golgesi tarafindan vurgulanir

(Bkz. Gorsel 4.8).

Genis agil1 lensler tarafindan iiretilen x ve y eksenleri boyunca genisletilmis goriis
alan1 ve perspektifin z ekseni boyunca genislemesi, genis bir i¢ veya dis alanin, 6zellikle
de manzaralarin enginligini sergilemek ve hatta abartmak i¢in idealdir. Bu lensler, bir
yerin Ol¢egi hakkinda ¢arpici bir agiklama yapabilir ve bu nedenle, bazen genis bir agik
alanin tiim kapsamini kademeli olarak ortaya c¢ikaran bir kamera hareketiyle birlikte
filmde kullanilirlar. Bu goriiniim, goreli bir boyut derinligi ipucu (6rnegin uzaklastikca
daha kiigiik goriinen ayni boyuttaki nesneler) ve/veya giiclii 6n hatlar (binalar, yollar veya
ufuk noktasinda birlesen cizgileri olan baska bir sey gibi) saglayan bir gorsel 6ge bilingli
olarak dahil edilerek gelistirilebilir (Mercado, 2019). Cok kisa odak uzunluklarinin
kullanilmasi, perspektifin ve derinlik duygusunun genislemesini en st diizeye ¢ikarir,
ancak ayni zamanda, kameraya fiziksel olarak yakin olan nesneler fark edilebilir optik
bozulmalara neden olabilir; 6zellikle ¢cergevenin kenarlarina dogru bu optik bozulma ¢ok
siddetlidir. Bu sebeple dokunsal deneyimi yaratmak i¢in kullanilan kamera lensinin ve de

setteki elementlerin pozisyonlanmasi hesaplanirken, bu optik bozulmalara dikkat
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edilmelidir. Aksi taktirde bu gorseller seyircinin filmin gergekliginden uzaklagmasina

sebep olacaklardir (tabi ki bu anlam yaratmak i¢in 6zellikle kullanilan bir form olmadig:

miiddetge).

Gorsel 4.8. Tree of Life (2011). Yonetmen Terrence Malick

Ekstra uzun odak uzunluklarina sahip telefoto lensler, ¢arpici bigimde sikistirilmig
bir perspektif gosterebilir, bu da biiyiik, a¢ik alanlarin bile dar ve sinirli gériinmesine
neden olabilir, ancak bu etkiyi artirabilecek veya azaltabilecek baska faktorler de vardir;
ornegin, kullanilan sikistirma derecesini en iyi sekilde tamamlayan "en etkili nokta" olan
hassas kamera agisin1 dikkate almak da 6nemlidir. Bu nedenle, bir yerin benzersiz gorsel
ozelliklerini ve odak uzakligi ile kamera yerlesiminin onlar1 hikayenin dramatik
ihtiyaglarina gore manipiile etmeye nasil yardimeci olacagini anlamak Onemlidir
(Mercado, 2019). Anlati baglamin1 destekleyen bir ¢erceve ararken, gesitli perspektif
sikistirma diizeylerinin etkisini 6lgmek i¢in Once bir dizi odak uzakligi ve kamera
yerlesimi ile deney yapilip, ¢ekim yapilan mekanin 6zelliklerine uygun olacak kamera
acis1 bulunmalidir. Bazen, dramatik ani1 ¢ok iyi bir sekilde destekleyen etkileyici bir plan
ile bilingsiz ve anlamsizca sans eseri bir sekilde stilize edilmis bir goriintii arasindaki fark,
sadece kiiciik bir ayarlama olabilir, ancak etkisi biiyiiktiir. Uzun odak lenslerle yaratilan
sikistirilmig gorseller neredeyse iki boyutlu bir goriintii saglarlar. On plan ve arka

plandaki karakterler ve nesneler birbirlerine yaklasir ve mekan nefes alinacak bir mekan
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olmaktansa, bogucu bir mekana doniisebilir. Bu his seyircinin karakterlerin yasadiklar

sikintilar1 bedensel olarak deneyimlemeleri i¢in kullanilabilir.

4.6 Mizansen ve Dokunma Hissi

Set, 151k, kamera hareketi, kadraj ve diger sinematik unsurlarin kombinasyonu
‘bedensel seyirciligi’ (embodied spectatorship) yaratabilir. Burada filmde set tasarimi
icinde kullanilan materyallerin de 6nemi vardir. Set tasarimi filmin i¢inde sadece
hikayenin buyrugundaki bir unsur mudur yoksa bagimsiz bir sekilde kullanilan bir ifade
aract midir? Sinemacilar objeleri, kumaslar1 ve dokular1 seyircideki duyusal etkiyi
arttirmak i¢in nasil kullanabilirler? Tasarimcilar setleri katmanlara ayirarak alan derinligi
illiizyonu yaratirlar ve bu kamera i¢in farkli pozisyonlar saglar. Bu sayede set 2
boyutluluktan 3 boyutluluga geger. Set filmde 6nemli kilit rollerden birini oynar. Rus
sinemac1 Evgenii Bauer sabit objeleri ortii, perde, tiil gibi objelerle degistirip ayrica
siitunlar ile 6n ve arka planlar yaratarak mimari bir perspektif kazandirmustir setlere. On
plandaki gercek objeler derinlik illiizyonu vererek seyircinin sahneyi izleme deneyimine
bir rahatlama ve ferahlik katarlar. Son olarak, prodiiksiyon tasarimi ve 151k perdenin bir
ylizey olarak islev gormesinde 6nemli rol oynarlar. Eski donem sinemada film stogunun
siyah beyazligin1 en iist diizeyde kullanarak siyahlar ve beyazlar arasindaki renk
gecisleriyle ifade giiclinii en st seviyeye cikartirlar. Mimari detaylarin yani sira,
tasarimlar ve desenli tekstiller kontrast ve farklilik yaratmak icin kullanilmislardir. Erken
donem tasarimlar (mimari ve gorsel tasarim) hacim ve dokuyu maksimize edecek sekilde
kullanilmistir. Bauer’in yarattig1 bu sinemasal alanlar, seyirciyi bir gezgin (voyeur) gibi
filmin 6zel alanina dahil eden psikolojik bir sinema deneyimi yaratir (Widdis, 2017).
Kameranin 6niine yerlestirilen objeler, nesneler veya sadece bulaniklig1 ortaya koymak
adina kullanilan yontemler ile de goriintliiniin bulaniklagmasi, aslinda sahnenin
saklanmas1 ve seyirciyle arasina bir perde yerlestirilmesi, dokunmanin kendi tanimi
icerisinde yer alan kesfetme, sakli olani ortaya ¢ikartma ve tanimlama islevlerini seyircide

aktive ederek, aktif bir dokunma hissini tetikler.

Mizansen 6gelerini, tipk1 film yapiminin diger parcalarinda oldugu gibi, kamera,
sinematografi, 151tk vb. 6gelerden ayri diisiinemeyiz. Tiim film yapim araglar birlikte

calisarak ortak bir caligma sonucunda anlam kazanirlar. Bu anlamda kostiimler
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tasarlanirken kumasin dokusu 15181n nasil kullanilacaginin bilgisiyle, secilen renkler

hikayenin anlamsal dnemiyle bir biitiin olacak sekilde kullanilmalidirlar.

4.7 Film Ortami ve Dokunma Hissi

Film ile ¢ekilen eski sinema eserlerinde film stoklarinin kendilerine 6zgii olan ve
her film stogunda degisen (film organik ve heterojen oldugu icin bu asla tekrar eden bir
yapt olusturmaz) grenleri vardir. Bu grenler her ne kadar filmi belli bir mesafeden
izlerken belirli bir sekilde seyirciye yansimasalar da renkleri ve 15181 olusturduklar bi¢im
ve bunlar1 yansittiklar1 yapinin organikligi, dijital filmlerin ortaya ¢ikmasiyla daha da
onemle anlagilmistir. Dijital sinema kameralari ile kaydedilen filmlerin pikseller araciligi
ile olusturdugu gorseller, film stoklarinin kendi yapilarin parcalart olan heterojen ve
organik yapidan yoksun olduklar1 i¢in net ama ‘ruhsuz’ olarak tabir edilen bir gorsel
sunmugstur. Filme kaydedilen gorsellerin 15181 ve rengi film stogunun organik yapisinin
stizgecinden gecerek ve kirillarak yansitmasinin da seyirci agisindan dokunsal bir
tepkimeyle karsilanmasini saglar. Bu hem fotografta hem de sinemada filmden dijitale
geciste karsilagilan en 6nemli problemlerden bir tanesi olagelmistir. Laura Marks film
stogunun 151k ve kontrastla olan iliskisinin haptik dokunsallig1 yarattigini ifade etmistir
(Marks, 2001). Burada dijital ortam ile film stogunun gorselleri yakalamasi arasindaki en
bliylik farklardan bir tanesi, iki ortamin 15181 ne sekilde islediklerine dayandirilabilir.
Sunu da belirtmek gerekir ki, gren disinda, film stogu renk skalasi, 151k kapasitesi gibi
ozellikleri kendi bilinyesinde barindirir. Film stogunu zorlayan 151k sartlari filmdeki greni
olmasi gerektiginin de iistiine ¢ekebilir. Isikla karsilasan her film stogu, belli standartlara
sahip olsa da yapinin organikliginden ve olustugu seliiloitlerin reaksiyonlarindan dolay1
ufak da olsa farkliliklarla goriintiiyii kaydederek, 1s18a her film seridi kendi imzasin1 da
atarak reaksiyon gosterir. Filmin bu organik yapisi, seyirci olan biz insanlarin organik
birer canli olan yapimizla paralel bir seyir icerisindedir. Clinkii dijitalin 1’ler ve 0’lardan
olusan islem seklinde goriintii kaydetme bigimine karsin, film ayn1 insanlarin organik g6z
yapilart gibi, kendine has bir sekilde goriintiiyii isler ve kaydeder. Marks ayrica 16 ve
35mm film stoklarinin grenlerinin daha az goriiliir olduguna dikkat ¢ekmistir ve 8mm
stoklarin ise olusturduklar1 grenlerin ¢cok daha biiyiik olmakla birlikte sahnelendikleri
sinema salonunda dahi goriiniir nitelikte olduklarini ifade etmistir ve buradan grenlerin

fonksiyonlarimin diginda ayrica goriiniir olmalarinin derecelerine gore de film stogunun
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bir ten gibi seyircide dokunma hissini tetikledigini ifade etmistir (Marks, 2001). Nitekim
dijital kameralarin goriintiiyii isleme bigimlerinin mekanikligi yiiziinden, uzunca bir siire
sinema yonetmenleri film ile ¢ekim yapmaya devam etmisler ve hala da film ile sinema
filmleri ¢cekilmeye devam edilmektedir. Film stoklarinin 15181 kirislari, renkleri harmonik
bir sekilde islemeleri ve de organik olan grenli yapilarinin olusturdugu dokunsal ve
seyircide duyusal reaksiyona yol acan bu goriintii seviyesine ulasabilmek adina, dijital
filmlere post prodiiksiyon asamasinda gren efektleri yerlestirilmesi standart bir islem
haline gelmistir. Hatta bu grenlerin bilgisayar ortaminda olusturulmamasia 6zen
gosterilmis (¢linkii bilgisayarda olusturulan gren de ayni dijital kayit ortam1 gibi ruhsuz
ve mekanik bir ¢6ziim saglar), eski film stoklar1 en yiiksek ¢oziiniirliiklerde dijital ortama
aktarilip, miimkiin oldugunca ¢ok varyasyona sahip olunabilecek bir gren kiitiiphanesi
yaratilmig ve de bu kaydedilmis grenler post prodiiksiyon asamasinda dijital kameralar
ile ¢ekilmis olan gorsellerle birlestirilip, daha organik ve sinemasal sinema filmlerinin
olusturulmasina ¢abalanmaktadir. Film greninin dokunsal sinema deneyimini arttirmasi
fikrine ek olarak, film stogunun ¢dziiniirligiiniin, video’nun ¢oziiniirliiglinden ¢ok daha
yiiksek ve goziin algi kapasitesinin ¢ok daha ilerisinde bir ¢oziintirliikk sagladig1 gergegi
de desteklenmistir. Filmin kendi organik yapisinin silizgecinden gegen bu yliksek
cozintrliklii gorseller, seyircilerin beyinlerinde gercege en yakin goriintii ve 11k

biitiinliigiini saglamistir.

4.8 Film Tiirii ve Dokunsallik iliskisi

Film tiirlerine gore de dokunsal yaklagim farkli amaglarla ve yontemlerle
olusturulabilir. Yukarida dokunmanin tanimlanmasi yapilirken, dokunmanin yakinlik,
sicaklik ve samimiyetle olan iligkisinden bahsedilmisti. Ancak dokunma sadece bu
duyusal tepkimelerle kisitlanamaz. Eger genis ¢ercevede dokunsal reaksiyonlara
bakilacak olursa, renk konusunda deginildigi gibi, dokunmanin yarattig1 bircok duygusal
reaksiyon ve farkli anlam ¢esitleri mevcuttur. Film tiirleri arasinda dokunsalligi neredeyse
anti-dokunma diye adlandirabilecegimiz sekilde kullanan tiir genellikle korku tiirii
sinemasidir. Korku filmlerinin seyircide lirperme yaratma maksadi genellikle asir1 yakin
cekim planlar, bozuk ve yarali ten ve bedenler, kan ve grafik 6geler, bu temsillerin
sahneyi sevecen ve sicak kilan yumusak 1s1ik yerine sert ve keskin 1siklarla yiiksek

kontrastli yaratilmasi ve seyircide olusturulmak istenen reaksiyonun saglanmasi korku
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tiriinde goriilen Orneklerdir. Yani burada dokunsal his yaratilirken, seyirci bu
dokunsalliga maruz kalmak istemez ancak kalir ve de edilgen durumdadir. Bu sebeple
filmin sundugu dokunsalliktan kacan ve de her ne kadar bedensellesme (embodiment)

deneyimini yasasa da bundan kagmaya ¢alisan bir seyirci film iligkisi mevcuttur.

Gorsel 4.9. The Exorcist (1973). Yonetmen: William Friedkin

Gorsel 4.9 ve 4.10’daki yakin plan ve sekli bozulmus ve yarali ten Ornekleri
incelendiginde, yakin plan g¢ekimler tenin bozuk dokusunu net bir sekilde seyirciye
aktarmaktadir. Insanmn genel tavri olarak bedenine zarar gelmesine verdigi korkma
reaksiyonunu ortaya ¢ikartmak i¢in, bu bozukluklar en yakin ve de temel hatlar1 en net

sekilde belli olacak sekilde seyirciye verilir.
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Gorsel 4.10. The Exorcist (1973). Yonetmen: William Friedkin

Gorsel 4.10°da verilen yakin plan gorsel tim ekrani kaplamakta ve seyirciye
kacabilecegi hi¢bir alan birakmamaktadir. Bu anlamda klostrofobik bir uyarandir da. Her
iki sahnenin soguk renkler olan mavi 151k ile verilmesi de renklerin bedensel
uyaranlardaki anlammin film ig¢indeki kullanimina 6rnek verilebilir. Mavi tonlar
soguklugu, uzakligi, izolasyonu temsil ederek hem filmdeki karakterin hissettiklerini hem
de soguklugun bedenle iliskisinde bedensel gerilimin etkisi kullanilarak yaganan irkilme
ve bedensel geri ¢ekilme deneyimini seyircide yaratmaya yardimer olur. Gorsel 4.9°da
goriintiiniin sol kismi 6n planda bulunan karakterin golgesiyle oOrtiilmiis ve kurulan
derinlik iligkisiyle barok stili diizensiz ve derinlikli bir kadraj yaratilmistir. Hasta yatan
karakterin yaralarinin acik birakilmis olmasi Ozellikle tercih edilen ve de seyirciyi
duyusal olarak rahatsiz etmek i¢in kullanilan makyaj teknigi tercihidir. Karakterin
suratindaki acik yaralar, burna savrukca yerlestirilmis olan boru, onliikteki lekeler,
bunlarin her biri seyircinin duyusal hafizasindaki kodlara uyaran olarak gonderilip, bu tip

dokunsalligin rahatsiz ediciligi seyirciye yansitilmaktadir.
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Gorsel 4.11. Alien (1979). Yonetmen: Ridley Scott

Gorsel 4.12. Alien (1979). Yonetmen: Ridley Scott

Gorsel 4.13. Alien (1979). Yonetmen: Ridley Scott
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Korku tiirii sinemasimnin dokunsallig1 anlamsal olarak kullandigi temel yontem
budur. Korku tiiriiniin diginda, bilim kurgu filmlerinde de yine ayni1 d6gelerin siklikla
kullanildig1 goriilmektedir. Gorsel 4.11 ve 4.13 arasindaki sahne siralamasinda Ridley
Scott’in Alien (1979) filminden aktarilan karelerde oncelikli olarak dikkat ¢eken seyin
mavi ve soguk tonlar oldugu goriilmektedir. Yine renk sayesinde belli bir gerginlik ve
yabancilik hissi yaratilmaktadir. Nitekim sahnenin gectigi yer diinyadan uzakta ve
filmdeki karakterlerin uzak, yabanci ve korkmus hissettikleri yeni ve bilinmez bir
atmosferdir. Ancak yeni ve bilinmez olusu onu sevecen kilmaz, korkulur ve tedirgin edici
kilar. Gorsel 4.11°de karakterin i¢inde bulundugu kiyafet ve arkasinda bulundugu cam ve
kostiimleri onun sikisikligina seyirciyi de ortak eder, sahnenin karanlik ve biiyiik 6l¢ekte
golgelerden olusan tarafi, karakteri ve karsisinda bulundugu uzayli yumurtasini sahnede
dikkat edilmesi gereken iki 6nemli unsur olarak belirginlestirir ve geride kalan karanlik
ile, hi¢ligin ortasindaki terk edilmislik duygusu gii¢lendirilir. Gorsel 4.12°de ise agilmis
olan yumurtanin igi, 1slak, i¢ organlar1 animsatan, rahatsiz edici ve tanimlanamaz bir
sekilde sunularak, i¢sel bir iirkme mekanizmasini harekete gecirir. Sahnenin devaminda
ise agilan yumurtanin i¢inden karakterin suratina ani sigrama hareketiyle yapisan
yaratigin yaratmis oldugu bedensel tirperti seyirciyle paylasilmig olur. Burada renk,
kamera hareketi, 151k, ses ve sahne i¢i hareketin bilesimiyle bu bedensel tirperti efekti
yaratilmig olur. Sahnelerin genel tasarimi bastan itibaren i¢inde bulunulan izolasyon
durumuna destek olacak sekilde tasarlanmis; gerek ortamin karanligi, gerek renk tonlar
gerekse de sessizligin yansittigt yalnizlik hali ile birlikte biitiinliik kazanmigtir. Yine
benzer motiflerin kullanildig1 bir diger film ise, bilim kurgu ve aksiyon filmi tiirtinden
olan 1987 yapim1 Robocop filmidir. Bu filmde de benzer unsurlar, farkli diger yapim

teknikleri ile birlikte kullanilarak filmde dokunsallik saglanmaistir.

Gorsel 4.14 ile baglayip Gorsel 4.18 ile biten sekansta, seyirci aracin i¢inde, 6ndeki
aragla yaris halinde, sallantilt ve birinci gozden (pov) sahnenin iginde yer almis olur.
Ondeki arabanin arkada birakmis oldugu toz bulutunun igine giren aragla birlikte
seyircinin gorsel alan1 da soforiinki kadar bulaniklasir ve sahneye kinestetik duyum ile
dahil olunmus olur. Ardindan gelen 4.15 gorselinde yine bilim kurgu ve korku filmlerinin
kullanmis olduklar1 bozuk bedensel figiirler aracilig1 ile seyircide dokunsal bir irkilme

yaratilmaya ¢alisilmistir. Kameraya dogru kosan bu figiir, uzun lens kullanilarak arka
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planla i¢ ice gecmis ve bu sikistirllmis gorsel dil sayesinde seyirciyle yakinsal bir
iletisime ge¢mistir. Sahnenin bast ve de devami, kadraj icerisinde hareket eden araglar ve
de kadraja giren hareket halindeki figiirle devam ettiginden dolayi, burada kamera
hareketi ve kadraj i¢i hareketin de dokunsal his uyandirmada etkili oldugu ifade edilebilir.
Nitekim Gorsel 4.16°da hareket halindeki bozuk bedenli karakter ile hareket halindeki
ara¢ karsi karsiya gelmis ve de ilerleyen sahnelerde bozuk beden arabanin g¢arpmasi
iizerine paramparga olarak arabanin caminda ¢ok grafik bir sekilde patlamistir. Ozellikle
Gorsel 4.18’de verilen yakin plan ve kan rengi 1slak pargalanmis viicut pargalarinin, bir
cam ylizey tizerini kaplamasi, kadrajin kurulus bi¢imiyle de perdede film izleyen
seyircinin sinemasal bir yansimasi gibidir. Arabanin i¢indeki karakter sinema seyircisi
gibi Onilindeki camda pargalanan beden karsisinda sok yasamig, sinemasal deneyim
icindeki seyirci de ayni deneyimi, sinema perdesine yansiyan bu gorsel {izerinden

deneyimleyebilmistir.

Bunun disinda romantik ve drama filmlerinde seyirciye sicaklik ve yakinlik
duygusu hissettirilmek istendigi i¢in, genellikle sicak renkler ve yumusak tonlar
kullanilir. Is1g1 yumusatma teknikleri ve de araclari sayesinde gorseller yumusar, keskin

hatlar yok olur ve daha ¢ok diigsel bir ortama olanak taninir.

Yukarida bahsedilen korku tiirii ve 6rnekleri genel anlamda bu tezde bahsedilen
dokunsalligin yakinlikla olan iliskisinden uzak bir tanimdir. Ancak bu tiirde kullanilan
iirpertme, ani reaksiyon gostertme gibi 6zellikler de bedensel deneyimin bir pargasi
oldugu i¢in, deginilmeden geg¢ilmek istenmemistir. Bu tez dahilinde incelenmek istenen,
dokunsalligin seyirciye bir davet sunmasi sekliyle seyircinin aktif bir izleyici olarak bu
deneyime ortak olmasidir. Yani aktif ve de karsilikli iletisimin oldugu bir etkilesim
gerceklesir. Ancak korku tiirlerinde genellikle seyirci istemedigi bir ortama zorla
koyulmus ve de bu deneyime edilgen olarak konuk olmak zorunda kalmistir. Tabi ki bu
seyircinin istemi disinda bu filmleri izledigi gibi anlam tagimamaktadir. Ancak genel
izleyis bicimleri arasindaki fark g6z oOniine alindiginda, bu ayrimi belirlemekte fayda

vardir.
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Gorsel 4.14. Gorsel 4.15.

Gorsel 4.16. Gorsel 4.17.

Gorsel 4.18. Robocop (1987). Yonetmen: Paul Verhoeven
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5. INCELEME
5.1 In The Mood For Love (2000)

Wong Kar-wai genellikle icerikten c¢ok tarzla ilgilenen bir yOnetmen olarak
etiketlenmistir. Ancak bunun bir yanilgi oldugu sdylenebilir. Onun i¢in duygu asil olan
iceriktir. Filmin 0ziiniin mutlaka hikdye olmasi1 gerekmez. Filmlerinde kullandig: stil

ogeler de bu duygulart uyandirmak i¢in kullandig1 temel tekniktir.

Wong'un kamerasi goriiniiste bir bedensellik, bir fizyoloji sergiler. Anlatinin hedef
yonelimine kars1 gosterdigi ince direncine ek olarak, kamera kontrollii bir motivasyonu
tercih etmemis, kendine has, ince ve bazen belirsiz niyetlerle hareket eder. Burada
anlasilan yonetmenin pesinde oldugu, yalnizca toplumsal, bigimsel ya da anlatisal bir yap1
degil, ayn1 zamanda bedensel bir yapidir. Kameranin bedensel bir mevcudiyet olarak
goriilmesini, belki de en iyi sekilde Vivian Sobchack ifade etmistir. Kamera hareketinin
gizlice cisimlesmis bir 6zne olarak; algiyr goren, ifade eden ve cevreleyen diinyaya
katilan bir 6teki olarak anlasilmasini savunmustur. Sobchack "Kamera hareketi, diinyada
cisimlestigi ve yasamin gorevlerini ve projelerini gergeklestirip ifade edebildiginden,
kendi bilincimizin temel hareketliligini yansitiyor" diye tanimlamistir bedensellesmis
olan kameray1 (Sobschack, 1982). Bagka bir deyisle, kamera, gorsel alanla, uzaydaki
diger bedenler ve nesnelerle seyircininkine benzer bir sekilde etkilesime girdigi igin
bedenseldir. Bir dizi dokunsal olasilig1 algilayabilir, kendisini nesnelere ve bedenlere

yonlendirebilir ve nesneler ve bedenlerle temas kurabilir.

In the Mood for Love filminde Wong'un kameras1 bir beden olarak goriilmeye davet
eder. Oncelikle kameranin fizyolojisi gozle goriiliir sekilde bedenseldir ¢iinkii belirli
bedensel niyetleri ve egilimleri taklit eder. Bununla birlikte filmin yer aldig1 mekan ve
mizansenin islevi, belirli izleyicilerde kameranin hareketine de atfedilebilecek belirli
cagrisimlart harekete gecirmek icin destekleyici unsurlardir. Ayrica belirli izleyicilerin
Wong Kar-wai'nin ge¢misine asina olmalari, kamerayr yonetmenin bedeni olarak
anlamalarin1 da saglayacaktir (bu anlamda Laura Marks’in yonetmenin anilarini baz alan
ve dokunsallig1 kiiltiirel kodlarla biitiinlestiren yaklagimi akla gelir). Bu 6zellikler filmin
biitiiniinde bulundugundan dolay1, seyirciyi kameranin bedensellesmesine ikna eder ve
bu sayede dokunsal deneyim yasanir. Wong, kendisini bir kamera aracilifiyla temsil
ederek, izleyiciyi, algilar1 ve algilayan bedeni araciligiyla filmin temalarina ve

goriintiilerine 6zneler arasi bir sekilde katilmaya davet eder. Kameranin hareketleri sanki
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seyirciyi bir liglincli kisiymis gibi siirekli bir sekilde mekanlarda konuk eder ve de o

mekanin dokusunu ve duygusunu deneyimlemesini saglar.

Kameranin gizlenme egilimi film boyunca bir¢ok kez gdzlemlenebilir, bu sayede
kendisini hikayenin ana ¢izgisini kismen engelleyen nesnelerin arkasina konumlandirdigi
goriiliir. Bu sebeple izleyiciler, kameray1 gizlenen, belki utangag, hatta rontgenci ve
periyodik olarak dikkati dagilmis bir gézlemci olarak diisiinmeye meyilli olabilirler. Bu
tiir bir ¢ikarim, bir nesnenin veya bariyerin arkasinda tanidik bir bedensel gizlenme

egilimiyle karsilagmaktan kaynaklanir.

Bazi nesneler kameranin goriisiinii gizlerken, digerleri gecici dikkat noktalar
olarak hizmet eder. Film boyunca, Wong'un kamerasinin periyodik olarak yeniden ayar
yaptig1l, mekandaki nesnelere karsi dikkatini kaybettigi ve yeniden dikkatini verdigi
goriilityor. Bunu yaparken, kamera neredeyse hi¢bir zaman hareketsiz kalmaz, siirekli
hareket eden, yavasca ve sessizce kesfeden bir hareket halindedir. Wong, yakin ¢ekimleri
kullanirken bile kameray1 yavasca ¢evirerek izleyicinin algisint kendi hareketine dogru
ustaca yonlendirir. Filmdeki birkag¢ erken yakin plan- hediye paketiyle sarilmis bir kutu
ve bir kitap yigin1 (bkz. Gorsel 5.11) — izleyiciye her seferinde anlati motivasyonlari
acisindan belirsiz bir sekilde birkag saniye sunulur. Wong’un yakin ¢ekimleri, siirekli
hareket egilimleri nedeniyle, kamera govdesinin potansiyel yaklagimini taklit eder ve
uzanma, kitaba ve kutuya dokunma ve hatta belki de kagidi agma diirtlisiinii harekete
gecirir. Bagka bir deyisle, nesnelerin bagimsiz sembolik islevleri agisindan mutlaka
anlasilmas1 gerekmez, daha ziyade eldeki 6geler, bedenlesmis kameranin erisiminde olan
unsurlar olarak anlagilmalidir. Wong, hareketli bedenin algilayici roliinii vurgularken, bu

tanidik bedensel yakinlik egilimini de harekete gegirir.

Bu filmde yonetmenin dokunsal deneyimi yaratmak icin ¢ok belirgin bir sekilde
kullandig1 6nemli sinemasal araglar mevcuttur. Bunlar1 siralamak gerekirse; uzun mercek
kullanimi1 ile zaten sikistk olan mekanlarin daha da sikigtirnllmig hale getirilip,
karakterlerin i¢ diinyasinin sinemasal dille yansitilmasi en bastan itibaren seyircinin
dikkatini c¢eken bir unsurdur. Filmin daha baslangi¢ sahneleri, filmin hikayesinde
yasanacak olan ask Oykiisiinii tanimlamadan evvel, darlik, sikismislik, 6zel hayatin
olmadig1 bir diinya ve koridorlarinda hareket ederken insanlarin birbirine siirtmek,
dokunmak zorunda kaldig1 bir dar alanla seyirciye sunulur. Uzun mercegin verdigi bu his

mizansen, mekan se¢imi ve kadraj ici hareketler ile de pekistirilir.
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Gorsel 5.1. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong Kar-wai

Gorsel 5.2. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong
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Gorsel 5.3. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Gorsel 5.1, 5.2 ve 5.3 yukarida bahsedilen sikisikligi, tim karakterlerin ayn1 sekilde
yasadigini vurgular. Mekanlarin sikisikligi ayn1 zamanda mekanla karakterlerin stirekli
dokunsal bir iligki halinde olmasi ile de sonuglanir. Bu dokunsallig1 yonetmenin 6zellikle
sectigi yakin plan kesmeler ve de karakterlerin Ozellikle duvarlara veya nesnelere
dokunmasi ile de seyirci gorebilir. Gorsel 5.4’te gosterilen kare, sahnenin akisi sirasinda
bina igerisinde hareket eden karakterin odadan c¢ikarken kapi pervazina tutmasinin,
yonetmenin tercihi ile yakin plan kare olarak da seyirciye verilmesiyle gergeklesir.
Burada, siradan bir aksiyonmus gibi goériinen bina igerisindeki hareket ve de hareket
sirasinda karakterin binaya dokunmasina yonetmenin neden dikkat ¢ekmek istedigi
tartisilabilir. Binanin duvarlart ve de iginde bulunulan sikisiklik, icinde bulunan ve de
yalmizlik igerisindeki bu karakterleri sarmalayan ve de bir anlamda dayanabilecekleri ve
destek alabilecekleri bir alan olarak sunulmak istenmistir. Destek alinan duvarin doku
ozellikleri de bu kesme ile seyirciyle paylasilmis, duvardaki ¢izikler ve gatlaklar ve ona
dokunan karakterin eli ve bu temas seyirciye hissettirilmek istenmistir. Buradaki planda
karakter hareket halinde olup, elin duvara degisi, duvarda hareket edisi ve duvarin

dokusunu hissedisi, kadraj i¢i hareket sayesinde seyircide tetiklenmis olur.
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Gorsel 5.4. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Bir diger 6nemli kullanim ise kadraj planlarinin olusturulmasinda siklikla 6n planda
esya, nesne, duvar, karakter gibi 0gelerin yer almasi sayesinde, sadece duvarlarla ve
mekanla degil, bu 6n plan bloklariyla da karakterlerin sikistirilmasina siklikla rastlanir.
Yalniz bunu sadece bir sikistirma degil, ayn1 zamanda da seyircinin konumlanis bi¢gimi
olarak da algilamakta fayda vardir. Dokunsalligin tanimi1 ve barok ile ilgili daha 6nceki
boliimlerde incelenen konular gostermektedir ki, bulanik, bloke edilmis, 6n plan obje,
cisim ve nesneleri, sabit veya hareket eden bigimlerde kullanilarak hem alan derinligi
yaratilmasina fayda saglarlar, hem de goriintiiniin 6niindeki engeller, seyircinin beynini
aktif hale getirerek bu engelleri agma gibi bir itki de yaratabilirler. Wong Kar-wai bu
filmde, 6n plan objelerini genellikle kamera hareketi ile birlikte kullanmistir. Bu sebeple,
sanki bir liglincii karakter gibi bedenlesmis olan kameranin 6niindeki bu blokaj objeleri,
ayni1 zamanda arkasina saklanilan ve de oradan izleyen bir sahne i¢i seyirci olma halini
de hissettirir. Gorsel 5.6 gibi, kameranin Oniine yerlestirilen perde ve tiil gibi objeler,
sahneyi karmasik ve gomiilii bir hale getirme konusunda destek saplamakta ve kadrajin
kendi oniine bir doku yerlestirerek dokunsal uyaranlar1 aktive etmektedir. Sanki diger
odadakileri izlemek i¢in tiiliin arkasina saklanmis bir beden gibi konumlanmistir kamera
ve bu sayede seyirciyi sahnenin iginde gizlenen ve saklanan ve sahnenin i¢inde soluk alan

ve sahnenin diinyasini bedeniyle deneyimleyebilen bir konuma koymustur.
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Gorsel 5.5. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Gorsel 5.6. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong
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Gorsel 5.6’da da karakterlerin sahnelenmesi hem kamera 6nii goriintiiyii bozan
desenler hem de karakterlerin goriintiilerinin aynadaki yansimasi ve de hem aynanin, hem
de desenlerin olusturdugu kadraj i¢inde kadraja hapsoluslari ile verilmistir. Daha 6nce de
deginildigi gibi, materyaller ve de doku, insan bilincinde var olan ve de hisleriyle ilgili
duyusal hafizanin oldugu 6gelerdir. Sahneye eklenen materyallerin beyinde kodlu olan

temel uyaranlari, o materyalin hissiyatini da seyirciye yansitir.

Gorsel 5.7. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Gorsel 5.8. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong
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Gorsel 5.7 ve 5.8’de de odanin igindeki karakterlerin odanin dekor olan aynasinda
hem odanin dekoru hem de aynadaki yansimalarin i¢ igce verilmesiyle sahnelendigi
goriilmektedir. Aynanin 6ntindeki objeler, Gorsel 5.7’ de kadrajin solunda Bayan Chan’in
kadrajin 6n planin1 bloklayan bugulu goriintiisii, adeta seyirciyi onun arkasinda, hemen
yan1 bagindaymis gibi hissettirir. Onlarin soludugu havayi solur, kamera hareketiyle, yine
ortama ait ve ortami gozlemleyen biri gibi hisseder. Sahnenin betimlenisindeki objeler,
duvardaki ayna, duvar kagidi, duvar lambasinin gdlgesi ve tiim bu zengin dokunsal

Ogelerin tamami seyircinin mekani hissetmesini etkileyen unsurlardir.

Gorsel 5.9. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Gorsel 5.10. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong
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Bloklanmig ve bugulu gorsellerin yaninda filmin en etkili eleman1 olan ve bagta
bahsedilen bedenlenmis kamera hareketine 6zellikle dikkat etmek gerekir. Filmin erken
bir sahnesinde, Bayan Chan, bir doviis sanatlari kitab1 dizisini geri vermek i¢in komsusu
Bay Chon’un dairesine gelir. Ev sahibesi Suen tarafindan karsilanir ve konugsmaya devam
etmek icin koridordan odaya girer. Celigkili bir sekilde, baslangigta Bayan Chan’i
cerceveleyen kamera onun ayak izlerini takip etmez, ancak kamera odanin i¢ine kurguyla
kesmeden once 14 saniye daha bos koridorda oyalanir (bkz. Gorsel 5.9, 5.10). Baglangicta
Bayan Chan’in saginda ve dairenin kapi gercevesinin yaninda konumlandirilmis olan
kamera, sanki Bayan Chan’in hedefine baglanmak istemedigini gosteriyormus gibi,
ustaca saga cekilir. Sahneye geleneksel bir zihin g¢ercevesiyle bakilirsa, kameranin
hareket etmeyip koridorda bekleyen dogasi sasirticidir, ¢iinkii klasik film egilimi
kameranin olay oOrgiisiiniin goze ¢arpan unsurlartyla ilgilenmesini bekleme egiliminde
olacaktir (yani Bayan Chan ve Bay Chow’un iliskisine). Bunun yerine kameranin sabit
kalip kapmin disinda beklemesi kasitli bir hareketi temsil eder. Kameranin 6zerkligi
seyirciyi onu yasayan, bilingli bir varlik olarak diisinmeye davet eder. Bu tip kamera
hareketleri film boyunca siklikla kullanilmis olup, kamera ve dolayisiyla seyirci bu diinya
icindeki birer karakter gibi konumlandirilmistir. Tipki yeni girilen bir ortamda kesfe
baslayan g6z gibi, kamera belli objelere odaklanmakta, bazi alanlara girmeye ¢ekinmekte,

baz1 sahnelerde davetsiz bir misafir gibi uzaktan seyretmektedir.

Gorsel 5.11. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Won

67



Gorsel 5.12. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Gorsel 5.13. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Asik olan iki karakterin ayrilig1, yalnizlig1 ve birbirlerine dokunma istekleri, Gorsel
5.12 ve 5.13’te sergilenen kadrajlarla film anlatisinda yerini bulur. Bu sahnede yine

kamera hareketi sayesinde kadraj 5.12°den 5.13’e gecer, aradaki duvar bugulu siyah ve
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kocaman bir bosluk yaratir. Bu bosluk her ne kadar iki karakteri birbirinden ayirsa da bir
yandan da kameranin bir beden gibi arkasina saklandigi bir obje gorevi de goriir.
Kameranin sola, saga ve sonra tekrar sola kaymasiyla karakterlerin de kadraj i¢indeki
duraganliklar1 ve yalnizliklarina tanik olunur ve her iki karakterin de arkalarinda bulunan

duvara yaslanmalari, sanki birbirlerinin sirtlarina yaslaniyorlarmig gibi dokunsalliga ¢agri

yapar.

Filmin basinda kullanilan renkler de sikisikligin yaninda ortamin samimiyeti ve
sicakligin1 belirten sicak tonlardan olugmaktadir. Anlatilan agk Gykiisii ve erotizme
yapilan vurgudan dolay1 film i¢inde kirmizi renk tonlar1 agirlik kazanir. Karakterlerin
yasadiklar1 yasak askin bir sona ermesi gerektigi anlasildiginda ise soguk renkler
kullanilarak karakterler arasina girmesi gereken sogukluk da renk secimi araciligr ile
belirtilir. Islak sokaklar, yagmur, yagmur damlalarina yapilan yakin plan kesmeler

bunlarin 6rnekleridir.

Filmde ortam sesinin kullanimi da segici bir sekilde yaratilmistir. Yonetmen
zamanin duraganhigini gostermek icin ve de kiiciik karsilasmalarin anlaminin énemini
vurgulamak i¢in ¢okca agir ¢ekim sahneler kullanmis ancak bu agir ¢ekim sahnelerde
ortam sesi yerine iiste doseli olan film miizigi eslik etmistir. Ortam sesinden kopuk olan
bu sahneler filmi dokunsal olan boyuttan uzaklastirsa da, agir ¢ekim planlar ve de
sahnedeki diger Ogelere odaklanan dikkat sayesinde, mekanlarin sikigikligi ve
karakterlerin ¢ok yakininda, adeta bir soluk &tesindeymis gibi nefes alis verislerinin
hissettirilmesi farkli bir sekilde dokunsalligin saglanmasina yol agar. Gorsel 14°te Bayan
Chan’e yapilan yakin plan kesmede, agir ¢cekim ve miizik doseli gorselde, karakterin
yliziinii en derin ayrintilariyla goriintiileyebilir seyirci. Sahnenin yumusak 1sikla birlikte
verilmesi dokunsalliin 6n plana ¢ikarilmasina, ve yine ortamdaki yemeklerin buharinin
tiim arka plam sisli bir sekilde kaplamasi da ortamin havasini ve kokusunu seyirciye
hissettirmesine yardimci olur. Kahramanlarin hareketlerini ve 6nemli anlar takip eden
miizik, film boyunca hakim bir ruh hali olan erotik hiiziinle doldur. Bu miizik, filme belirli
ve karakterlerin davraniglarina tempo veren bir ana motif gérevi goriir. Yayl calgilar,
0zlem duygusunu giiclendirir ve tekrarlayan bir ritim, agir ¢cekimdeki sahnelerle birlikte
bir hatira, sicak ve samimi bir an1 gibi kodlanir. Bu agirlasmis zaman dilimleri, belli

noktalarda miizigin yerini ortamdaki sese ve belli materyallerin bosluguna birakmasiyla
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son bularak, hafizanin sundugu sicak ve 6zlenen anlari, ger¢egin sogukluguyla dokunsal

bir tezat sunarak seyircide hissettirir (bkz.Gorsel 5.15).

Gorsel 5.14. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong

Gorsel 5.15. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong
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Filmin final sahnesinde, sahne iizerinde dramatik bir miizik ¢alarken Bay Chow
tasidigr surt bir dagdaki bir delige fisildar ve hemen ardindan dagin ve tapinak
salonlarinin ¢ekimlerine (filmde daha Once var olmayan) kesilir. Bay Chow yasamis
oldugu bu ask deneyimi yillarca pesini birakmamis, Bayan Chan’in de onun kendisini
sevdigi gibi sevip sevmedigini merak etmistir. Filmin sonundaki baslikta sdyle yazar: “O
kaybolan yillar1 hatirliyor. Sanki tozlu bir pencereden bakiyormus gibi, gecmis
gorebildigi ama dokunamadig bir seydir. Ve gordiigli her sey bulanik ve belirsiz (Kar-
Wai, 2010)." Filmin bu son sahnelerinde mekan biiyiik 6nem tasir. Karakter bir dagdaki
antik bir tapinaktadir. Karakterin kendisinden ¢ok, tapinagin eski, gérkemli yapisina ve
doga ile olan biitiinliigiine dikkat ¢eken bircok sahne gosterilir. Filmde daha 6nce sirlarin
bir dagdaki agaca delik oyularak fisildanmas1 gerektigi anlatilmistir. Karakter de dagdaki
bu tapinakta, bir duvara delik agar ve bu delige sirrin1 anlatir (bkz. Gorsel 5.16). Bu
sahnedeki gorsel dil de, hem duvarin yapisini en iyi sekilde tlim dokusuna kadar sergiler,
hem de dokunan parmak aracili1 ile dokunsal deneyim hem film de hem de seyircinin
uyaranlarinda canlandirilmig olur. Beynin tanidik eylemleri kendi i¢inde yeniden
yaratmasi temelinde dokunsal deneyimi hem anlamsal hem de bedensel olarak ¢agristiran

bir sahne yaratilmis olur.

Gorsel 5.16. In the Mood for Love (2000). Yonetmen: Wong
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Gorsel 5.17. Gorsel 5.18

Gorsel 5.19. Gorsel 5.20

Gorsel 5.21

Gorsel 5.16 ile baslayan bu dokunsal dizin, ortam sesi sayesinde de ortamin
atmosferini hissettiren ve o huzuru ve de mekanin yalnizligini seyirciye hissettiren bir
ozelliktedir. Sahne bu noktadan itibaren ortam sesini yine film miizigine devreder.
Karakter duvar tarafindan ortiilmiis ve sakli bir sekilde, bir yandan da duvara dayanmis
ve onunla biitiinlesmis bir sekilde sirrini fisildarken, filmin daha 6nceki sahnelerindeki
agir ¢ekim ve miizik dosemeli hatira anlarina benzer bir 6zellik gosterir. Filmde film
miiziginin anilar1 canlandirma maksadiyla kullanilmasi, bu sahnede de anilarin fisildanisi

sirasinda tekrar kullanilir. 5.17 ile baslayip 5.21 ile biten bu dizinde, karakterin kayin
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plani, el ve yiizey detaylari, 6n plan objeleri ve 151k yansimalari, kamera hareketi ve
5.21’de bir izleyici olan Budist 6grencinin arkasindan sahnenin verili olmasi, tiim
dokunsal degerleri bu sahne biitiinlinde toplamaktadir. Seyirci hem karakterin duvarla
olan dokunma iliskisine ortak edilmekte hem de sahne ve mekanin i¢inde bulunan bir
misafir gibi karakteri gézlemlemektedir. Burada secili olan yiizeyin antik bir mimari yap1
olmas1 da karakterin fisildadig1 sirrinin kaliciligina ve onun da bu gérkemli yap1 kadar
onemli olduguna isaret eden bir dnemdedir. Bu sebeple, mimari mekanin yiiceliginin ve
de organik dokusunun seyirciye hissettirilmesi de bu anilarin gergekligiyle paralel bir

iligki kurmaktadir.
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6. SONUC

Sinemada dokunma duyusunun izlerini siiren bu tezde, sinema eserlerinde sinema
yapim araclar1 ile dokunma hissinin nasil yaratildig1 ve bu boyutun yaratim stireci ile ilgili
bir yontem olusturulabilir mi sorular1 cevaplanmaya calisilmigtir. Sinema eserlerinde
dokunma hissinin iki yonii oldugunun da altin1 ¢izerek (sinemacinin bu hissi yaratim
slireci ve seyircinin bu hissi deneyimleyisi), yaratim siirecinde dokunma duyusu anlam
yaratma araci olarak nasil islev kazanabilir sorusuna odaklanilmistir. Calismanin dogasi
geregi hem fenomenoloji hem nitel yontemler hem de gostergebilimden faydalanilmigtir.
Konu ile ilgili ¢aligmalarin kisitlili§i nedeniyle, farkli disiplinlerden de yararlanilarak
konuya biitiinciil bir bakis acisiyla yaklasilmistir. Sinemaya dokunsallik iizerinden
yaklasan The Skin of the Film (2000) eseriyle Laura Marks’in sundugu haptic visuality
kavramindan, Merleau-Ponty’nin (1964) fenomenoloji calismalarindaki embodiment
kavramindan, mimari lizerine yazdig1 fenomenolojik eseriyle bedensellesme ve dokunma
hissi lizerine 6nemli bir kaynak olan Juhani Pallasmaa’dan siklikla faydalanilmigtir ve tez

bu kaynaklarin yarattig1 temel {izerine kurulmustur.

Sinemasal anlatim dilinde dokunsalligin incelenmesine baslamadan oOnce, ilk
boliimde duyular iizerine detayli bir aragtirma yapilarak, duyular ve birbirleriyle olan
iligkileri tanimlanmigtir. Tip alanindaki kaynaklar araciligi ile duyularin insan
bedenindeki hissediliglerinin birgok farkli unsura bagh oldugu goézlemlenmis, duyular
arasinda dikkat ¢ekici bir¢ok aligverigsin meydana geldigini ve dolayisiyla insan bedeninin
duyularin siirekli olarak sagladigi ortak bilgi 1s18inda nasil tepkiler gosterdigi
incelenmistir. Bilimsel arastirmalar duyularin ortak c¢alistigini ve de insanlarin bes
duyularinm1 klasik olarak algilanan ve atanan duyumlardan ¢ok daha fazla yonlii ve
birbirleriyle iletisim halinde olarak kullandiklarini géstermistir. Bunun yaninda duyularin
belli olaylar karsisinda algi kapasitelerinin glinliik kullanimin ¢ok daha genis boyutlarina
ulasabildikleri ve de belli duyularin birbirlerinin yerlerine gorev yapip, diger duyunun
algilamas1 gereken islevi yerine getirebildiklerine rastlanmigtir. Buradan yola ¢ikarak
sinema eserlerinde de farkli duyusal uyaranlarin bir araya getirilmesi ile eserde dokunma
hissinin yaratilabilecegi fikri gelismistir. Ortak duyusal hareketin yani sira; sagirlik,
korliik, Multipl Skleroz gibi bazi duyulari tamamen veya belli 6l¢iilerde islev disi birakan

ornekler ele alinarak, bu insanlarin dokunmay1 nasil deneyimledikleri incelenmis, tiim
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duyular1 aktif olarak c¢alisan kisilerin deneyimleriyle karsilagtirmalar yapilmistir.
Aragtirmalar gostermektedir ki, belli duyular izole edildiklerinde, cevreye karsi
duyarliliklar1 artmaktadir, bu sebeple sinemasal kullanimda sadece belli duyular
vurgulayan kullanimlar ile de dokunsalligin daha kuvvetli bir sekilde yaratilabilecegi

sonucuna varilmistir ve bunlar 6rneklendirilmistir.

Arastirmalarda, dokunma duyusunun bir bag doku oldugu 6ne ¢ikmistir. Dokunma
tiim bedeni kapsayan ten ve beden sayesinde ger¢eklestigi i¢in, igitme, gérme, koku alma
ve tat alma direkt olarak dokunma eylemi ile birlikte fonksiyon gosteren duyular haline
gelmektedir ve de dokunmanin sagladigi ek bilgiler sayesinde diger duyularin beyinde
islenis sekilleri tam formlarina ulasabilmektedir. Bununla birlikte kinestezi ve sinestezi
konulart incelenmis ve de duyular arasi iliskideki 6nemlerine dikkat ¢ekilmistir. Tibbi
anlamda sinestezi insanlarda rastlanan ender bir durum olmasina ragmen, duyularin
birbirleriyle ortak ¢alisma bigimlerinin gesitliligi ve ¢ok boyutlulugu gézlemlendiginde,
sinestezik iliskinin Ol¢li ve kuvveti farkli olmak {izere tiim insanlarin duyusal
deneyimlenislerinde var oldugu gibi bir diisiince de ortaya ¢ikmistir. Duyular iizerinde
yapilan yeni incelemelerin bu diisiinceyi destekler nitelikte olduklar1 gézlemlenmistir.
Sinemada dokunsallik kavramini arastirmada 6nemli bir yer alan ve de sinema araglariin
dokunsal duyumu yaratmasi konusunda yonlendirici bilgiler saglayacak olan bu bilimsel
aragtirmalarin kapsamlarinda da hala baz1 belirsizlikler oldugu da saptanmistir. Ancak
yine de elde edilen duyusal etkilesim verileri, iki boyutlu perde ve ekranlardan aktarilan
gorsel-igitsel sanat olarak kabul gormiis olan sinema sanatinin, diger duyular

tetiklemesinin kesin bir sekilde miimkiin oldugunu ortaya koymustur.

Arastirma kapsamindaki Onemli sorulardan bir tanesi dokunsal bir tiiriin
olusturulup olusturulamayacagi sorusu olmustur. Bu konuda heniiz net bir sonuca
varilamasa da, belli filmlerin ve film tiirlerinin dokunsal ve atmosferik 6zellikleri daha
siklikla ve bilingli bir sekilde kullandiklar1 gézlemlenmistir. Bu konuyu irdeleyen 4.
bolimde yapilan incelemelerle, bu filmlerde hangi sinemasal araglarin kullanildig1 ve
bunlarin rollerinin saptanmasina agirlik verilmistir. Bilimsel verilerin duyularla ilgili
yapacagi yeni kesifler mutlaka sinemada dokunsal olani ayristirmak iizerine yapilan
ilerideki ¢alismalar i¢in de kilit rol oynayacaktir. Nitekim dokunma hissinin sinemasal
kullanimla yeniden iiretilmeye c¢alisilmasi, bedenin igsel hafizasi ve de biyolojik iligkileri

ile ilgili 6nemli bilgi gerektirir, bu sebeple insan bedeninin isleyisi ile ilgili olan tiim yeni
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gelismeler, dokunsal sinema yaratimina yeni ipuglari sunacaktir. Bu baglamda, bu
arastirma metninde iizerinde durulan duyular arasi etkilesimin cesitleri ve bu iliski
mekanizmasmin bilincinde olunmasinin, sinema filmlerindeki dokunsal alam

yaratmadaki 6nemi ortaya ¢ikmistir.

Sinemada dokunsal olanin tesadiifi olarak m1 yoksa bilingli bir sekilde mi ortaya
koyuldugu ile ilgili diisiiniildiigiinde, her ne kadar filmlerin hepsinde, yasami taklit
ettikleri i¢cin dokunsal bir unsur saptanabilse de, sinemacilarin edinecekleri duyusal
farkindalik sayesinde filmlerin 6zellikle dokunma duyusunu harekete gegiren bir yapiya
biirtinebilecekleri ifade edilebilir. Bu sayede film seyircinin sadece maruz kaldig1 bir olay
olmaktan ¢ikip, bedensellestirdigi de bir deneyim haline gelebilir. Bu, filmin tamamina
yayilabilecek bir tercih olabilecegi gibi, yonetmenin belli anlar1 seyirciye bedensel bir
sekilde  hissettirmek  isteyerek  sahnenin  giiclinii  arttirmak istemesinden

kaynaklanabilmektedir.

Dokunma duyusu insan bedeninde bir¢ok farkl: etkilesimle tetiklenebilip bunlarin
sonucunda birbirinden farkli reaksiyonlara sebep olabilmektedir. Bunlar sicaklik hissi,
titresim, ac1, yanma, sertlik, oksamak, doku gibi bir¢ok sekilde drneklendirilebilir ve her
bir dokunsal eylemin insanda yarattig1 his farklidir, ¢iinkii edinilen bilgi farklidir. Bu
sebeple dokunmay1 sadece tek bir olgu olarak ele almayip, daha 6nce de bahsedildigi gibi
baglayict duyu olarak degerlendirdigimizde, dokunma duyusunun meydana gelisinde
etkili olabilecek her tiirlii etkenin sinemasal araglarla yeniden tiretimiyle farkli duygularin
bedensel bir sekilde seyircide yaratilabilecegi gozlemlenmektedir. Burada 151k, renk
kullanimi, ses, mekan birincil derecede Onem arz etmektedir. Bunlarla beraber
sinematografik araglar, kamera hareketi ve kullanim sekilleri, ses tasarimi ve kurgudaki
siralama da dokunsal duyunun etkisinin artmasi i¢in ek unsurlar olarak kullanilirlar. Film
tirleri ele alindiginda ise 6zellikle aksiyon ve korku filmlerinde dokunma duyusunun
kullanimiyla yaratilan etkinin diger film tiirlerinden farkli oldugu gézlemlenmistir. Bu
film tiirlerinde dokunma daha ¢ok reaktif ve insanin tehlike karsisindaki i¢giidiisel
tutumunda faydalanarak yaratilarak, seyircinin bedeninin siirekli aktif tutulmak istendigi
gbzlemlenmistir. Diger film tiirlerinde ise daha ¢ok filmin diinyasini, objeleri, mekan
deneyimlemek ve de karakterin hislerini seyircinin de hissedebilmesi {izerine
yogunlagilmistir. Ancak dokunsal sinemay: tiirler arasi bir kullanim tipi olarak

tanimlamak i¢in heniiz ¢ok erken bir asamada olundugu sdylenebilir.
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Bu aragtirma metnindeki bulgular dokunsal sinemanin var olabilecegini bilimsel
veriler 151¢inda ortaya koymustur. Dokunsal sinemay1 yontemsellestirebilmek i¢in ¢ok
daha genis kapsamli ve disiplinler arasi bir aragtirmanin yapilmasi gerektigi saptanmaigtir.
Yapilabilecek bu genis kapsamli ¢aligmada film teorisi, film yapim teknikleri, tibbi
aragtirmalar ve seyirci teorisinin harmanlanmasinin daha biitiinciil bulgularin

saglanmasina olanak taniyacagi fikri edinilmistir.
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