DIJITAL KUTUPHANE KANALI

Keyifli Okumalar Dileriz

Binlerce kategoride milyonlarca PDF e-kitap, ders kitaplari, dergiler ve romanlara platformumuz
Uzerinden Ucretsiz ulagabilirsiniz.

RESMi WEB SITEMiz

https://rantey.orq

Yedek ve Duyuru Kanallarimiz
Sitemize erisim engeli gelmesi veya adres degisikligi durumunda asagidaki kanallardan guincel girig
adresine erisebilirsiniz:

* Telegram: https://t.me/birkitapbir

» WhatsApp Kanalimiz : https://whatsapp.com/channel/0029VbDHv8uUE50Us4lvMocOY



https://rantey.org
https://t.me/birkitapbir
https://whatsapp.com/channel/0029VbDHv8uE50Us4IvMoc0Y

HINTDVH AL TVIN

YIASSHAVSTH SVINOHL

-
F
=
=
c
o
>
=

FiLM KURAMI

DUYULAR YOLUYLA BiR GiRi$S

THOMAS ELSAESSER - MALTE HAGENER

Cevirenler: Berhan Soner - Baris Yildinm




Thomas Elsaesser - Malte Hagener
FiLM KURAMI

*dipnot Yayinlari



Ozgiin adi
Film Theory
Routledge, New York, 2010.

© Thomas Elsaesser, 2010
© Dipnot Yayinlar, 20011
Bu kitabin Tiirkge yayin haklan Dipnot Yayinlari’na aittir.

1 1]

Dizi editorii: Ahmet Giirata
Ingilizceden cevirenler: Berhan Soner - Bang Yildinm
Diizelti: Emel Yuvayapan-Umit Ozger
Gorsel Tasarim: Duysal Tuncer

[ 1] ]
Dipnot Yayinlan 188 Sinema 7
1. Baski2014/Ankara
ISBN:978-605-4878-04-8

L] ] ]
Bask: Oncesi Hazirlik: Dipnot Basin Yayin Ltd. §ti.
Basks: Sozkesen Matbaacilik
lvedik O.S.B 1518. Sok Mat-Sit 1§ Merkezi No:2/40
Yenimahalle/ANKARA «oTel: (0312) 39521 10

L] ]
Dipnot Yayiwnlan
Selanik Cad. No: 82/24 Kizilay / Ankara

Tel: (0312) 4192932 / Faks: (0312) 4192532
e-posta: dipnotkitabevi@yahoo.com
www.dipnotkitap.com



Thomas Elsaesser - Malte Hagener

FILM KURAMI
Duyular Yoluyla Bir Giris

Cevirenler
Berhan Soner - Barig Yildirim

*
dipnot Yayinlarn



icindekiler

Girig/Film Kurami, Sinema,

Beden ve Duyular......... - S 9

. Pencere ve Cerceve Olarak Sinema .........cc..coeveeniennnenn. 29
. Kap1r Olarak Sinema. .......iicncciencncincsncinsnenns 69
. Ayna ve Yiiz Olarak Sinema..........ccccceeeiiiiiiinnnnnninnnn. 107
. Goz Olarak Sinema.......... rreesrsases s asaesae 157
. Ten ve Dokunma Olarak Sinema........cccouscvresirinncncscnnnn. 203
. Kulak Olarak Sinema........rneccnccnennncnsrnnnnns 237
. Beyin Olarak Sinema. ... 271
Sonug / Dijital Sinema......nnecrnisensencnsesecessisense 303

Kaynakga..... . e bR b een 335







TESEKKUR

Bu kitap Thomas Elsaesser’in ilk ke z 2005-2006 y:llarinda Amsterdam
Universitesinde Film ve Televizyon Caligmalari’'ndaki uluslararasi
yiikseklisans 6grencilerine verdigi yedi konferanshk diziyi temel ah-
yor. Thomas'a beceriyle asistanhk yapan iki doktora 6grencisi, Marij-
ke de Valckve Ria Thanouli'nin coskusuve degerli 6nerileri, bunun
daha da ileriye gétiirmeye deger bir proje olduguna dair ikna edici
oldu. Sonrakiyil Patricia Pisters ve Tarja Laine de derinlikli bir dizi
yorum ekledi ve buaradada ilkmodelitemelalarak kendi derslerini
olugturdular. Konferans notlar1 ve yorumlan Malte Hagener’'e génde-
rildi, o da bunlan tutarhbir Almancaya gevirirken béliimlere gekil
verdive metni ke ndi g6zlemleri ve tahlilleriyle genigletti. Metin 2006-
2007 yillar1arasindabirkag kez daha gitti geldi, bu sirada Thomas,
duyargalanagkolanveitirazetmesinibilen Yalk lisans 6grencilerine
ders veriyordu; onlann Bergman, Tarkovsky, Sirk, Resnais, Mann ve
dige rlerinin filmlerini ka rmakangik ve bir aradaele almalan, filmlerin
ke ndi kuramini diigiinmesinisaglama yolunda biitiiniiyle yeniola-
naklar agti.

Metnin Almanca versiyonu nihayet 2007 Kasim’inda yayimland,
busiirecte Balthasar Haussmann ve Steffen Herrmann'in yapici-
elestirel destegicok yardima oldu. Aldigimiz (agirhkh olarak) olumhi
te pkdler bizi Almanca metni ingilizceye gevirmeye tegvik etti, bunda
seckin bir gevirmen olanve prajeye baghilig1 gorev duygusunun gok
6tesine gegen Gabriele Stoicea’run da 6nemli pay1 vardi. Sonunda ne-
rede yse her boliimii yeniden yazmaya, yenibir giris ve dijital sinema
ve duyular konusunda bir sonug béliimii eklemeye karar vermemiz
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adlari sakli tutulan Routledge okurlari sayesinde oldu, onlarin yani sr
ra Yale’deki keskin gozlii goniillii okuyucular ekibine de tegekldir
borgluyuz:Michael Ande rson, Ryan Cook, Michael Cremer, Victor
Fan, Seunghoon Jeong, Patrick Noonan ve Jeremi Szania wski. Ryan
Cook’a uygungoriintiileribulmak igin gergeklestirdigi parlak galisma
dolayisiyla 6zel te sekkiir borgluyuz, Damian Gorczany ve Patricia
Prieto Blanco ise yenisomugboliimiine verdigi destekle ¢ok ya rdimci
oldular. Ingilizce versiyon konusundaki digerfaydah yorumlar War-
ren Buckland, Ria Thanouli ve Craig Uhlin’den geldi. Yani bu proje,
birgokbakimdan, kitabin kapaginda gériilen iki yazarm isimlerinin
bir araya gelmesinin gok daha 6 tesinde bir elbirligiyle gerceklesti ve
busayede de gok daha iyibir kitap haline geldigine kani olsak da
simdilik Film Kuramr'na bir girig sunma konusunda bagarili olup ol-
mayacagimmiza okurlar karar verecek

Thomas Elsaesser, Amsterdam
Malte Hagener, Hamburg
Eyliil 2009



GiRis

FiLM KURAMI, SINEMA,
BEDEN VE DUYULAR

I

Film kurami en az sinemaninkendisi kadar uzun bir gegmise
sahiptir. Sinema, on dokuzuncu yiizyilin sonunda fotograf,
mekanik, optik ve dizi goriintiilerin bilimsel iiretimindeki
(kronofotografi)ilerlemelerinbir sonucu olarak gelisti, ancak
kokeni biiyiilii fener gosterileri ve fantazmagoryalardan b ii-
yiik 6lgekteki panorama, diyorama ve optik oyuncuklara, yiiz-
lerce y1llik popiiler eglencelere dayaniyordu. Baglangicindan
buyana, mucitler, imalatgilar, sanatgilar, entelektiieller, egi-
timciler ve bilim insanlar1 sinemanin 6ziine iligkin sorular
sormugslardir: sinemabir hareket mi yoksa zaman aralig m,
goriintii mii yoksa siireg mi, mekani m1 yakalayip aktariyor
yoksa zamant m1 donduruyor? Sinemanin diger gorsellestirme
ve temsil bigimleriyle olan iligkisinin yani sira, sorulan soru
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suydu: sinema bilim midir sanat mi; eger bir sanatsa, insanlar:
egitip yiiceltiyor mu yoksaoyalayipyozlashnyor mu? Tartig-
malar yalnizca sinemanm kendine 6zgii niteliklerine degjl, on-
tolojik, epistemolojik ve antropolojik 5nemineodaklaniyordu,
bu gergevede verilenyantlar da itibarsizlagtirici (“sinema ge-
lecegi olmayan bir bulugtur”), kugkucu (“golgelerin krallig:-
dir”: Maksim Gorki) ya da muzaffer (“goziin Esperan-
to’sudur”:D.W.Griffith) bir ton igerebiliy ordu. Filmi yeni bir
iletisim araci olarak degerlendirmeye yénelik ilk girigimler
yirminci yiizyihn bagslarindabagladi Bu gercevede, calismalan
“ilk film kuram1” olarak degerlendirilebilecek iki isim Vachel
Lindsay ve Hugo Miinsterberg’dir. Film kuramu ilk olarak
1920’lerdeilgi odag olsa da, Ingilizce konugulan iilkelerde ve
Fransa’da IkinciDiinya Savagi’'nin sonuna kadar, daha genis
Olgekteise 1970’leredegin kurumsallasamadi (bir diger deyis-
le, iiniversite ders programlarinda yer bulamadi). Diger iilke-
ler bu alandaki gelismeleri takip ettiler, ancak Fransa’nin oy-
nadigi rol ve ardindan Ingilizcedeki kuramsallaghrma gabalan
onemli bir avantaj sagladi. Oyle ki —genis dlgiide “Avru-
pa”dan (Fransa) etkilenen — Anglo-Amerikan film kurami
1980’lerdenbuyanabu alandaki egemen konumunu korudu.
Elinizdeki ¢alisma iste bu ulusagiri diisiinceler topluluguna
sesleniyor ve ona katkida bulunmay1 hedefliyor.

Bu tiir birgirisim aym zamanda, cografi kokenlere inerek,
yirmibirind yilizyilm film kuramina ilk kez yeni bir girig su-
nabilmeolanaginiigeriyor. Bu gergevede 6rnegin, Jean Epstein,
André Bazin ve Gilles Deleuze'ii birbiriyleiliskilendiren bir
Fransiz diigiince ¢izgisini, Hugo Miinsterberg’den Noél Car-
roll’a uzanan ingilizcedeki yaklagimlardan ayirt edebiliriz.
Béla Balazs, Rudolf Arnheim, Siegfried Kracauer, Walter Ben-
jamin ve Bertolt Brecht gibi isimlerden de anlasilabilecegi gibi,
Almanca film kuram baglangigtaonemli bir rolesahiptir. An-
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cak, Nasyonal Sosyalizm ve Ikinci Diinya Savagi 'nin ardindan
uluslararasitarbigmalardaki baskinkonumunuyitirmigtir. Ay-
n1 sey Stalinizmoncesi ve sonrasinda Rus dilinde iiretilen ku-
ramsalgaligmalar igin de gegerlidir. Belirli tarihsel kirilmalar
vesiyasalgalkantilar, cografya ve dile dayal bir film kurami
tarihinin iki sorununu olugturur. Bunun yani sira, ulusal &lglite
dayal bir siniflandirma, bagka yerlerdeki (6rnegin, Italya, Cek
Cumbhuriyeti, Latin Amerika veJaponya)6nemli ¢cabalan mar-
jinallestirmekle, geviri ve gogiin katkisini ihmal etmekle kal-
maz, genellikle uluslararasi bir kapsami veevrenselci birama-
c1 olan kuramsal pozisyonlarin i¢ mantigina ters bir digsal
(ulusal) tutarhlik dayatir.

Diger taraftancografikoken;kurumlarin stratejilerinin, et-
kinlik veyayinlanninséy lemselmantginiagiklamamiza yar-
dimci olabilir: film kurami genellikle, Cahiers du cinéma ve
Screen gibi dergiler, Fransiz Sinemategi (Cinémathéque franca-
ise), ingiliz Film Enstitiisii (British Film Institute) ve Modern
Sanatlar Miizesi (Museum of Modern Art) gibi kurumlar ile
iniversiteboéliimleri, hatta festivalve sergilerleyakindan bag-
lantili olarak gelisme gosterdi. Bu gergevede, 6zellikle 1960'1ar-
dan bu yana, gostergebilimsel, psikanalitik ya da fenomenolo-
jikyaklagim gibj, film kuramunailiskin paradigmalarin gevirisi,
temelliikii ve aktarilmasi, kuramin igsel dinamiklerine degil,
mekana bagh olarak, digsal faktoérlerce belirlenen “yaratici
obeklerin” ¢abalariyla gelisti. Kuramlarin geligmesinde kentler
6nemli bir rolesahiptir:1920’lerde ve 1930’laninbaginda Berlin,
1950ler ve601arda Paris, 1970'lerde Londra ve aynca (film ve
kiiltiirel araghrmalarda) Birmingham (Birlesik Krallik), Mel-
bourne (Avustralya), (avangard film ve sinemanin baslangg
doénemine iligkin kuramlar konusunda) New York. Biiyiik
kentlerlebaglanhli olmasada, zamanmdafilm kuram agisin-
dan 6nemli olarak nitelendirilebilecek iiniversiteler ise $6yle
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siralanabilir: 1970'lerde Iow a Universitesi, 1980’lerde ingilte—
re’de “Yeni Universiteler” olarak anilan iiniversiteler, 1980ler-
den bu yana Wisconsin’deki Madison Universitesi (yeni bi-
¢imcilik/neo-fonrmalism alaninda) ve 1990°larda Chicago Univer-
sitesi (kuramsal temeledayali film tarihi alaninda). Belirli bir
mekanin “yaratic’”-iisiglevini gérebilmesi icin belirlikuramla-
n yaymasy, akademik diinyaya etkin 6grenciler kazandirmasi,
6nemli konferanslara ev sahipligi yapmasi ve 6ncii yayinlar
iiretmesi gerekir. Bununneden ve ne zaman gergeklesecegi ise,
kigisel ve kurumsal faktorlerin bilesimine bagh olmaklabirlik-
te,entelektiiel modalar ve egilimler tarafindan da belirlenir.

Sinemayla ilgili kuramsal yaklagimlar konusundaki en
yaygin sinflandirmabigimi, bigimci ve gergekgi film kuramlan
arasindakio etkili aynnmi baslangi¢ noktasiolarak almaktr. Bi-
¢imci kuramlar filme inga ve kompozisyon agisindan bakar-
ken, gergek¢i kuramlar filmin (dolayimsiz) gergeklige dair
simdiye degin erigilememis bir gériis sunabilme olanagina
vurgu yaparlar.Bir diger deyisle, “bigimciler” sinemanin ya-
payliginaodaklanirken, “gergekgiler” filmsel ortamin bizleri
goriiniirde dogrudan taniklaradoniigtiiren (yarn-) saydamhg-
na dikkat gekerler. Bu siniflandirmaya gore, Sergey Ayzens-
tayn, Rudolf Arnheim, Rus Bigimcileri ve Amerikan Yeni-
Bigimcileri sinemaninyapay bir sekildeinga edildigini (bu in-
say1ister klasik estetik, ister siyasalya da biligsel agidan temel-
lendirsinler) savunurlarken; Béla Balazs, Siegfried Kracauer ve
André Bazin gibi isimlerin olugturdugu karg: taraf “ontolojik”
gergekgilikbayrag alindatoplanirlar. Bu isimlerinde hatirlat-
t1g1 lizere, tartigma uluslararas: boyuttadir ve izleri 1920°lere
dek siirebilir. Bu tarihlerde, hem kuramla hem deuy gulamay-
la yakindanilgilenen film ve medyaénciileri arasinda, bir ile-
tigim araciolarak filmin 6zgiinliigii ve dogasinailigkin sorul a-
rin yani sira, bir sanat tarz olarak sinemanin megruiyeti giin-
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deminilksiralarindayer almaktadir. Siniflandirma amaciyla,
yineikili gruplarbigiminde kurgulanan bagkaayrimlar da de-
nenmigtir: normatif vebetimleyici yada elestirel ve olumlayici
kargithklar: gibi.

Bir diger yaygin yaklagima gore ise, film kurami kendi
aragtirma nesnesini gelistirmek yerine, siirekli bagka disiplin-
lerden 6diing alan vebagansini bir tiir yontembilimsel firsatgi-
ligin yani sira yenientelektiiel egilimlere hizla uyum saglay a-
bilme yetisineborglu olan bir bilgi alanidir. Bu tiir bir yakla-
s1m, film kuraminm sanat tarihi, edebiyat kurami vesosyal bi-
limler alanindaki daha genis 6lgekteki gelismelere olanbagim-
lihgimi vurgularken, insanbilimlerinde en azindan 1980’lerden
bu yana gézlemlenendisiplinler-Gtesiegilimlere de dikkatimi-
zi geker. Bu bakis agismagore, egsiiremli [synchronic] y a da art-
stiremli [diachmonic] diigiince okullan feminist (film) kuram(),
(film) gostergebilim(i) ya dabiligsel (film) kuram(1) gibi adlar
tasir.Bu siniflandirmadan hareketle, bu tiir kuramsal konum-
lar daha kapsamlibagliklar altmdatoplanabilir. Bu durumda,
ornegin psikolojik ile sosyolojik yaklagimlar arasinda ya da
baglamsal-antropolojik ile metinsel ya da ikonolojik y aklagim-
lar arasinda yapilacak bir ayrim anlaml olacaktir.

Film kuramlarm sistematiklegtirme y6niindeki daha yakin
tarihli girisimler, bu tarbgmali ve normatif sinfflandirmalardan
uzak duruyor. Bunun yerine, birbirini izleyen bireysel durus-
lar1aktarmayitercih ediyor. Bunun sonucunda, her yeni ku-
ramin dahadncekileri geligtirmesiyle, film kuraminin teledlojik
olarak kusursuzlugadogruilerledigi gibi bir goriis ortaya ¢i-
kiyor. Ya da en kétiisii, bir yaklagmin diger yaklagimin hemen
ardindan kosturdugu, ama bu okullarin yada egilimlerin bir-
talam paylagilan yahutortak sorulann perspektifine yerlegt -
rilmedigi bir tiir doner kapi etkisi ortaya gikiyor. Her yeni ku-
ramin oncekileri gelistirdigine y 6nelik ilk goriigte, bireysel ba-
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kis agilar1 yalrzcabirbirlerine gore y a da esas olarakhayali bir
kagis noktasiyla iligkili olarak var olabiliy or. Bir kuramun hizla
digerinin yerini aldigi1savindaise, bireyselbakig agilar1 birbi-
rinden hemen hemen bagimsiz olarak, birbirine kosut ya da
sarkaciniki ugnoktasibigiminde ele aliniyor. Her iki sorunun
da iistesinden gelebilmek i¢in, y6ringemizifarkl bir bigimde
¢izmeye, okul ya da akimlariizlemek yerine film kuraminu te-
melbir soru gergevesinde degerlendirmeye karar verdik. Bu
bizibirbiriyleiligkisiz yaklagimlarin basit bir listesini ¢ikar-
maktan kurtarmakla kalmiyor, zorunluolarak ge¢mise déniik
[retrospektif] vebu nedenle de gegici olmaya mahkiimbirman-
tigadayaliolarak ortiikbirhedefeisaret eden evrimci model-
den kaginmamuz saghyor. Agik bir gergeve sunarak, mevcut
kuramsal konumlarn sorgulama ve elestirmekle kalmiyor, aym
zamanda sordugumuztemel sorunun tarihsel olarak konum-
landirildigini teslim ederek, akademik tartismalarda bir durug
ortaya koymay1 umuyoruz.

II

Sinema, alg) veinsan bedeniarasindaki iligki nedir? Ister kla-
sikyada ¢agdasg, ister geleneksel ya da avangard, isterse nor-
matif ve sinir-agici [ tansgressive] olsun film kuramlan ortiik ya
da agik bigimde bu konuya deginmistir. Film Kuraru: Beden ve
Duyulam Ginig'te temel sorunumuz bu: bu soru, tarihsel-
sistematik araghrmamiz i¢in y ol gosterid kavramlar sunuyor
veboéliimlere tutarlilik kazandiriyor.

Her sinema tarzi(ve film kurami)birideal izleyid tahayyiil
eder. Bunun sonucunda, izleyici (-nin bedeni) ile perdedeki
goriintii (-niin 6zellikleri) arasindabelirli biriligki oldugu var-
sayilir. Her nekadar, builigkiyedairakla ilk gelen kavramlar
“anlama”, “anlamlandirma”, “yorumlama” ve “kavrama” olsa
da... @rnegin, klasik anlati sinemasi olarak adlandirilan tarz,
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belirli bir filmin izleyici bedene nasil hitap ettigi, onu nasil
kendinebaglayip sarmaladigina gére tanimlarur. Filmler ayri-
ca,filmile izleyicinin, sinema ilebedeninbirbirleriyle karsilas-
tiklari, hem fiziksel hem de sdylemsel bir sinemasal mekan
varsayar. Bu izleme mekaninin mimari diizenlemesini (sira
koltuklariyla sinema salonu), gésterimlerin zamansal olarak
siralanigi (ayr1 seanslar ya da devamli gosterim), sinemaya
gitmeediminin belirli bir sosyal gergeveye oturtulmasini (ar-
kadaslarlagegirilen bir gece ya da yalmzhigm tadiru ¢ikarmak)
ve filmsel mekdnin mizansen, kurgu ve anlatim araciligiyla
kurgulanisiylabirlikteizleyiciyisaran ses ve diger algisal uy a-
ranlan da (duyusalmuhafaza)igerir. Benzer bigimde, filmdeki
bedenler, mekanlar ve nesneler de, boyut,doku, bi¢im, yogun-
luk ve yiizeydeki gekicilik [surface appeal] araciligiyla oldugu
kadar, 6lgek, uzaklik, yakinhk, renk ve diger optik imleyidler-
le oynayarakbirbirleriyle (veizleyiciyle)iletigim kurarlar. An-
cak, gorme, dokunma ve isitme duyularinin yani sira, beden
filmlebagka yollarlada iligki kurar: alg1 ve zamansallik, faillik
vebiling gibi felsefi konular da izleyici agisindan oldugu kadar
sinema agismdan da énemlidir. Ustlendigimiz gorevin zorluk-
larindan biride, bigimcivegergekg¢i kuramlarinher birinde, is-
ter (6rnegin, her ne kadar birbirlerine karsit olarak konumlan-
dirilsalar da, hem Sergey Ayzenstayn hem André Bazin’in
yaklagimlarinda oldugu gibi) normatif olarak, ister (6zellikle,
fenomenolojikkuraminya da diger ¢agdaskuramlannretorik
stratejisindeki gibi) betimleyid tarzda formiile edilmis olsun,
sinemaninbedenleiliskisine dair kavramlan bulup ¢ikartmak-
t1.

Beden ve duyulara iliskin bu leitmotif, sinema tarihinin
gliniimiizde yaygin bigimde erken, klasik ve klasik-sonrasi
olarak donemlendiriligiyle de verimlibirbag kurmamzi sagh-
yor. Ozellikle, dénemler arasindaki ayrimlarin —projektér,
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perdeveizleyiciarasindaki sabit geometrik diizenlemeden, te-
levizyon ekrani ya da diziistii bilgisayar karsisindaki daha
akigkan veteklifsizizlemekogullarina, el-g6z koordinasyonu
agisindan yenibedenseliligkitarzlarini zorunlu kilan elde ta-
sinabilen cihazlarm ekranlarina — (gergek) alimlama mekéni
ile (hayali) medya mekamn arasindakiiligkide sinemanin gegir-
digi doniisiimlere dayandirilmasi durumunda bu leitmotifay-
r1bir anlam kazaniyor.

Istebu nedenle modelimiz, bir filmde gosterilen beden ve
nesnelerile film veizleyid arasindaki uzamsal -zamansal iligki-
leri kuramsal ag¢idan uygun bir bigimde yeniden agiklamaya
calisiyor. Bu gergevede, filmin “diinyasinin” diegetik diizeyi
ile ve diegetik-olmayanve diegetik-dis1 diizeylerini birbirine
baglayan dinamikler ilebunlannizleyicinin “diinyas1” ile ke-
sigmeleri 6nemlidir. (Yunanca, 6ykiinme, temsil demek olan
“mimesis”e kargihik, anlatim, bildirmeya da sav anlamina ge-
len “diegesis”den tiireyen) Diegesis kavramu,anlat: kuramin-
da, anlatinmn yarattg belirli bir zaman-mekan biitiinliigii ile
bunun digindakalanlari ayirt etmek igin kullanilmigtir. Orne-
gin, bir filmdekigecekuliibii sahnesinde miizisyenlerin ya da
orkestranm goriintiilerine yer veriliyorsa kullanilancaz miizi-
gi diegetiktir. Buna karsilik, bas basa bir romantik sahnede
fonda duyulan ancak kaynag gosterilmeyenyayllar genelli k-
le diegetik degildir (filmde anlamliolmaklabirlikte 6ykii diin-
yasimnindisinda olanogeler). Kamerabagimsiz olarak anlatida
6nemli bir rolesahip bir nesneye dogru yaklastginda (6rnegn
YurttagKane’in sonunda “Rosebud”un kizak oldugunun izle-
yiciye gosterilmesi gibi), s6z konusu nesne diegetik olsa da,
diegetik olmayankamera hareketinden soz edilebilir. Giinii-
miizdefilmlerin, DVDekstralar ve yorumlar gibi diegetik disa
materyallerigerdigi, “hareket halinde” film izleyen izleyicile-
rin giderek artan oranda iki ayr1 diinyada (sinemasal evren,
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diegesis, ve i¢inde bulunduklari fiziksel cevre ve ortam) yer
aldiklary, zaman zamanbirindenbirini askiya aldiklar1 ya da
ikisi arasinda gidip geldikleri g6z 6niine alinirsa, diegesis kav-
ramininyenibirtarummmn genel degerlendirmemizde 6nemli
bir rol oynayacag agikardir.

Bu iligkinin sinema, film, duyusal algilama, fiziksel ¢evre
vebeden arasinda aldig: farkhi bigimler, beden iizerinden bir
dizi metafor ya da kavram gifti ileifade edilebilir: bedenin y i-
zeyi, duyular vealgi bigimleri, dokunma, duygulanim ve du-
yusal-motor yetileri. Incelenen semantik alanlar, sinemanin
ozellikleri ve ana 6gelerine odaklanarak, fiziksel, epistemolgjik
ve hatta ontolojik temellerini de dikkate alir. Bir hatt1 “disa-
r1”dan “igeri”ye dogru tanimlayanyedi farkh kavram ¢ifti seg-
tik. Bu kavramlar aynizamanda, yeni-gergekgilik ve modermnist
kuramlardan psikanalitik kuram, “ay git” kuram, fenomenolo-
jik ve biligsel kuramlara, film kuraminin ana hatlariyla
1945’ten giiniimiize en 6nemli agamalariru kapsamh olarak in-
celememize olanaksagliyor. Coziimleme igin birer uygunluk
[pertinence]diizeyi ve girignoktasiolarak yedi ayr1 grup kul-
lanarak, 1920'lerdeki ve 1930'lardaki “klasik” donemdeki gibi
erken film kuramlarinin da bu tiirden bir bdliimlendirmeye
uygun oldugunu gostermigolduk. Buagamada —her ne kadar
sematik ve gegici olsa da — ¢izdigimiz gergeve nihai olar ak, si-
nemanininsaniduyularla ve izleyicinin bedeniyle ¢ok gegitli
temas noktalarmna iligkin incelikli ve biitiinliikli bir yeniden
siniflandirmaya imkan saglayabilir.

Bugiinedek anlagildigbigimiyle film kuram agisindan an-
lamli olmaklabirlikte, kavramsalmetaforlarimizin daha 6nce
kullanilankuramsal modellerin yerini almak yada ardisik b a-
gimsiz vedzerk birimler olugturmak gibi biramaci yok: birb i-
rinden tamamen farklive birbirine zit gibi goriinenkuramlarn
temel savlarini ele almakla birlikte —pencere/gerceve, ka-
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p1/ekran, ayna/yiiz, g6z/balus, ten/dokunma, kulak/mekan ve
beyin/zihiniizerine— béliimlerbirbiriylesiki bigimde biitiin-
lesmektedir. Niyetimiz Hegelyen bir sentez sunmak degil,
ama tarhgmamnn diginda da yer almiyoruz; 6zetle ifade edecek
olursak, bizim metodolojik 6nciiliimiiz, kuramin kendisinin
tarihselligi olacak. Her yeni yaklagim, (6rtiik ya da agik bigim-
de) daha6ncekibir kuraminigik tuttuguancak tatmin edicibi-
¢imde agiklayamadigisorularlailgilenir. Ancak bu gergevede,
her yeni kuram kendi sorularmida iiretir. Bu s6z konusu y ak-
lagimin, birkez daha, 6ncekibirkuramin ¢oziilmiis addettigi
meselelerle kars: karsiya kalmasi anlamina gelir. Sézgelimi,
gergekgilik kurammin (gergekgiligin yaygin bigimde burjuva
sanatminbirideolojik 6zelligi olarak degerlendirildigi) 1970°-
lerdeiskartaya¢ikanilmasmakargin, André Bazin’in kuramla-
rinin 1990’lann ortasindanitibaren siirpriz bigimde canlarugpin,
analogdan dijital medyaya gegisle agiklayabiliriz. Bu donii-
giim, Bazin’in “fotografik goriintiiniin ontolojisi”neiligkin te-
mel sorusunun, yenibirbigimde olsa da, giindeme gelmesine
neden olmugtur. Bazin’in (ayr1 zamandada Kracauer, Epstein,
Baldzs ve Arnheim’in) yeniden canlandirilmasi film kuramu ta-
rihiningiderekdaha kapsaml yada kusursuzbir bigimde in-
dirgenmig modellere dogru ilerleyen bir ereksel hikaye olma-
digininkanitrGenel olarak, bir kuramtarihsel agidan asla sa-
bit degildir, farkl1 baglamlarda yeni anlamlar kazanir. Daha
oncebelirtildigiiizere, film kurami sinemakadar eskiyse, yal-
nizca gelecege degil, gegmise dogru da uzanabilir, tipki goriin-
tiidehhareket kuraminailigkin17.ve 18. yiizyillardaki bilimsel
aragtrmalarayonelik olarak canlananilgide oldugu gibi. Ben-
zer bigimde, biligseldlik gergevesinde fen bilimleri ileinsan b i-
limleri arasinda kurulanyeni diyalogun, “6nciil” olarak Hugo
Miinsterberg’in The Photoplay: A Psychological Study (1916) ga-
ligmasina giincellik kazandirmasi da, film kuraminin tarihinin
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gelecege uzandiginin bir gostergesi. Buradan hareketle, film
kuraminin tarihinin degisime agik oldugunu, zira her yeni
anin kendi tarihini yeniden yazmayagalighgmi sdyleyebiliriz.

Ana sorumuzadodnecek olursak: bu galigmadaki tek tek b 6-
liimler yalmzca film kuramunin tarihiyle degil belirli donemde
gecerlisinema tarzlariyla da biriligki kuruyor. Ciinkii kuramin
evrimiile film yapimi veizleme aligkanhklarindakidegisimler
birbirlerini etkileyen faktorler. Projemiz, (André Bazin ve Da-
vid Bordwell’den Gilles Deleuze ve Laura Mulvey’e) pek ¢ok
o6nemli kuramsal konumun tarihsel-analitik degerlendirmesi-
nin yanisira, (sinemaoncesi ve erken sinema ile 1940°tan gii-
niimiize)sinema tarihinin yeniden siuflandinlmasmmn da bas-
langiciniigeriyor; buradaki 6nciiliimiiz, hareketli goriintiiye
bagli olarak izleyicinin bedeninin, biiyiik 6l¢iide film kurami
ilesinema tarihinin birbirinden ayr1 olarak ele alinmasindan
dolay1, 6nemi bugiine dek g6z ardi edilen temel bir tarihsel
degisken oldugudur. Bunabagli olarak, film kuramini tarihe
ait kapalibir séylem evreni olarak degerlendirerek, nesnel bir
bakig agisiyla sunmaktan 6tesini amaghyoruz. Amacimiz,
gecmige ait gegitli kuramsal projelerin ¢agdas film ve medya
kurami agismdan yararhihigini incelemek. Bu gergevede, kura-
miyeniden kavramsallagtirmayi, bu sayede yenibir kuram
degilsebile, gegmis kuramlarin olas1 mantiginin yeni bir de-
gerlendirilmesini sunabilmeyi umuyoruz.

Ancak, bu tiir bir tarihin galismamizm 6ncelikleri arasinda
yer almadigini da eklemek gerek, zira benzeri artsiiremli de-
gerlendirmeler konusunda bir eksiklik hi¢bir vakit hissedil-
medi. Eski sorunlara dair bir dizi farkl1 soru sorarak ilerleyen
Ozgiin bir bakigagisinin destegi ve rehberliginde, kapsaml ve
sistematikbir girig sunabilmeyi amaghyoruz. Misyonumuz —
binlerce sayfalik kuramla dolu yiizlerce yilhk tarihi 6zetle-
mek — kayiplan, 6nyargilar1 ve ihmalleri kaginilmaz kiliyor,
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fakat biitiiniindekonsantrebir siviyabenzerbir etki yaratmay:
hedefliyoruz: miktarazahr, sivi yogunlagir, fakat 6nemli ar o-
malar ve kullanilan malzemeler ortaya gikar. Kuramlann, kimi
zaman uyusmazhk noktasina varan kendine 6zgii nitelikleri
goz ard1 ya da inkar edilmemelidir.

Kitaptaki herbir boliim ayrica bir filmden 6rnek bir sah-
neyleagiliyor.Busahnelerinamaci, temel 6nciilii yakalamak,
diizeylerden birini 6n plana ¢ikarmak ve ana savunucular:
(akimlar, kavramlar vekuramcilar) tanitmak. Segilen filmler,
Arka Pencere (Rear Window, 1954, Alfred Hitchcock) ve Cdl As-
lan1 (The Searchers, 1956, John Ford) gibi klasikleriledaha yakin
tarihli Carpigma (Crash, 2004, Paul Haggis) ve Sil Bagtan (Etemal
Sunshine of the Spotless Mind, 2004, Michel Gondry) gibi eser-
lerden olusuyor. Degindigimiz filmlerin ait olduklar1 d6nem
her zaman ele alinan kuramlarin tarihiyle ¢akigsmiyor. Yedi
kademeli modelimiz, hemen hemen kronolojik ¢izgide ilerlese
de, sinema tarihiile film kuramu arasinda birebiriligki kurmu-
yor. Bu nedenle, 6rnek film sahneleri “6rnek” ya da “agikla-
ma” olarak degil, Gilles Deleuze’iin sinema kitaplarinda son
derecebagsanhbirbigimde 6nerdigi ve denedigi tizere, belirli
bir filmlebirlikte (amayalnizca onun hakkinda degil) diisiin-
me olanagiolarak degerlendirilmeli. Ayrica her béliimde za-
manzamanorneklereyer veriliyor. Bu 6rnekler, birbirinden
bagimsizolarak varolankuramlara iligkin kanit olusturmay:
degil, okuyucuyadiisiinme ayni zamanda da film ve kuram-
larla yeniden-tanigma firsahsunmayi amaghyor. Okuyucula-
rin, bir seyidigerine “uygulamak” degil, citkarsamahatta mii-
dahale anlaminda, bu kuramsalbilgiye kendisinema kiil tiirle-
rini ve deneyimlerini de ekleme arzusu duyacaklarmiumuyo-
ruz:sinemanin kurama ve kuramin sinemaya olan katkisma
dair arabuluculuk girigimi. Digtiniimsel niteliklerininbir par-
casiolarakizleyiciylebelirlibir biling diizeyini paylasan gise
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filmlerinden sanat filmlerine ve avangard drneklere kadar
cagdas filmlerin ¢ogu, akademik tartismalardan haberdar go-
riiniiyor ve kuramsal diizeyde de ciddiye alinmak istiyor.

III

Girigboéliimiineson verirken, ileriki sayfalarda yer alan yedi
béliimiin kisa bir degerlendirmesinin metodolojik amag ve
varsaymmlanmizi daha iyi agikklamamiza yardimci olacagini
diigiiniiyoruz. llk boliim “pencere ve gergeve”ye ayrildi ve
filmin temel bir 6gesi olarak goériintiiniin gergevelenmesini ele
aliyor. AndréBazin’in sinemada gergekgilik kurami ya da Da-
vid Bordw ell'in derinliklisahnelemeyeiligkinincelemeleri gibi
cesitli yaklagimlar, sinemasal goriintiiniin diegetik agidan tu-
tarhancak birbirinden aynevrenlereayncalhklibirbakig veig-
goriiolanag sundugu goriisiindebirlegirler. Bunakarsin, Ru-
dolf Arnheim veSergey Ayzenstayn gibi yazarlar gergevenin
igerisinde goriintii diizenlemesine dairilkelere vurgu yaparlar.
Genellikle birbirine karsit olarak gergekgsi ve bigimci olarak
anilanbu iki yaklagimm, birbirlerine tahmin edilenden daha
yakin olduklarin1 savunuyoruz. Her iki yaklagimda da alg,
yalnizca gorsel algiya indirgendigi igin, tamamen bedenden
ayribirsiireg olarak degerlendiriliyor. iste bu noktada, “kap1
veekran”baghigialtinda, izleyicinindiinyasindan filmin diin-
yasina gegisi tanimlamaya ¢alisan yaklagimlari ele alan ikinci
boliim devreye giriyor. Bubéliimde, anlat kuraminca gelistiri-
len yaklagimlan (anlatibilim) inceleyerek, hem fiziksel olarak
sinemayagirishem deizleyidnin hayali olarak filme girigine
odaklaniyoruz. Ayni zamanda, odaklanma, 6zdeglesme, bag-
lanma [engagement] ve cevrelenme [ inmmersion] gibikavramlar-
la, izleyicinin filmsel anlatisiiredylenasil iligki kurdugu sor u-
suiizerinde duruyoruz.Bu aragtima alani, bigimci kuramlar,
(post-)yapisalc1yaklagimlarmn yam siraizleyici ve film arasin-

21



daki iligkiyi Mikhail Bakhtin’den esinle diyalojik agidan yo-
rumlayanmodellerden olusuyor. Bu yaklagim, agina olmadi-
g1/oldugubir diinyayagiren, bu nedenle de kendi diinyasina
“yabancilagan” (Rus Bigimcilerin kullandig: deyimle ostrnie)
bir varlik olarakizleyicinin, dahaiyi ya da daha bilgece oldu-
gu icin, ait oldugu diinyayadoéndiigii varsayimuna dayamyor.

“Ayna veyiiz” baghgmni tagiyan iigiincii béliim, sinemanin
yansitmaci [ reflective] ve diigiiniimsel [reflexive] potansiyelini
inceliyor. Bu bir yandan Avrupa sinemasinda 1950’lerden
1970’lerekadarsiiren (“Yeni Dalgalar” olarak nitelenen) mo-
dernlestiriciakimlarda 6rneklerine rastladigimiz 6z-gonderge-
sellik hakkinda goriig belirtmemize olanak saglhyor. Ote yan-
dan, aynanin 6nemli bir yere sahip oldugu psikanalitik ku-
ramagore, aynaya bakmak yalnizca kiginin kendisiyle yiiz-
lesmesi degil, bu bakis1 diga gevirmesi, Otekinin bakisina do-
niigtiirmesianlamina gelir. Bu baglamda, sinemanin Doppel
ganger motifine —1920’leri Alman Digavurumcu filmlerini
1970’lerin Japon hayalet dykiilerine ve 1990’lardaki Giiney Ko-
re korku filmlerine baglayan ikiz ve kimlik-degistirme 6y-
kiileri — duydugu hayranhken az 6zdeglesme ve diigiiniim-
sellik kadar 6nemlidir. Sikga tartigilmasina kargin, hayli mug-
lak ve kuramsal agidan halen yeterince agiklanmamuisg olan ko-
nulardanbiride, film veizleyid arasinda mimesis ve katlama
[doubling] etkisidir. Bunun, son zamanlarda insan beynindeki
ayna-sinir hiicreleriiizerine yazilanyazlardaele alinan Benlik
ve Oteki arasindaki karigikliga neden olan mekanizmalara
benzer birbigimdeisleyip islemedigi sorusunu soruyoruz. Bu
boliimdeayrica, biridigerinebagli olan yakin-gekim ve insan
yiiziiniin —her yiiz yiize gelis ayn1 zamanda bir aynala-
ma/aynayla yansitma anidir — temel roliine odaklanan ku-
ramsal yaklagimlari da degerlendiriyoruz.
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Aynayabakmakaynizamanda belirli bir mekansal diizen-
leme igerir. Sinematografik bakigin da bu diizenlemeye da-
yandig1 s6ylenebilir. Bu konu goz ve bakis konusunda ayrilan
vetemelde 1970’lerde film kurammnda gelistirilen gesitli yakla-
simlaradeginen dordiincii boliimde ay nintilanyla ele aliniy or.
Soz konusu yaklagimlar bir taraftan yogun bigimde Jacques
Lacan’in Freudcu psikanalizi post-yapisalci gergevede yeniden
ele alan formiilasyonundan etkilenirken, diger taraftan da
gorme ve denetime dayalitoplumsal iligkilerin bir modeli ola-
rakMichel Foucault'nun panoptikon kuramina bagvurdular.
Ozellikle feminist kuram, (kamerave karakterler, ay zaman-
dada izleyici vefilm arasinda gidip gelerek, filmi yapilandiran
ve filmin i¢inde yapilandirilan) gérme ve bakigin toplumsal
cinsiyete dayaliveasimetrik yapisiylailgilendiler. Bu yaklagi-
ma gore, izleyici ve film arasindabelirli bir mesafebulunmak-
tadir. 56z konusu mesafe goriintii alaninda kendini bir tiir pa-
toloji (“rontgencilik”, “fetisizm”) ve yanhs alg: (“yanhg kav-
rama” [miscognition], “tanimama/inkar”) olarak gosterir.

Deri ve dokunma baghgin tastyanbeginci béliimdeki y ak-
lagimlar, mesafe konusunda bunun tam tersibiryaklagimi sa-
vunmaktadir. Fiziksel yakinlikkavrammadayalibu yaklagim-
lar, daha 6nceki kuramlarin “gorselrejimlerine” bir kargihik ya
da tepki olarak degerlendirilebilir. Sinemay1, Otekilikle temas
mekan1 ya da uzakyerleri yakinlagtiran ve fiziksel olarak v a-
rolmalannaolanak taruyan bir olay gibi bir tiir kargilagma ola-
rakkavramsallagtrma girisimleriyle sikga kargilagiyoruz. Bu
goriig, derininbir organ, dokunmanin bir algi bigimi oldugu
varsaymmmdan hareketle, sinemay1 dokunmayla ilgili bir de-
neyim olarak tanimlayan ya da tam tersig6ziin optik boyutu-
nun yani siradokunmayla ilgili 6zelliklerininde bulundugunu
savlayankuramlarlakogutluk gosterir. Ayr1 zamanda hem ki-
silerarasi, hem kiiltiir-6tesi, hem de — felsefi varsayimlari agi-
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sindan — fenomenolojik olan yaklagim, insan bedenine, onun
ylizeyine vesivilarina, yumugakligina ve érselenebilirligine,
aynizamandazirh vekoruyucu kalkan 6zelliklerine kars1 6zel
bir ilgi duyar.

Maddi ayrintiya, doku vedokunmaya yénelik bu ilgi, bizi
dogrudan altinci béliime tagiyor. “Isitme ve kulak” baghgini
taglyan bu boliim de, bedenin algidaki roliine ve iig-boyutlu
yonsemeyeegiliyor. Ayni zamanda da, daha dnceki kuramla-
rin yalnizca, ister iki-boyutlu ister li¢-boyuthu olsun, gorsel al-
grya odaklanmalarinin eksikligine dikkat ¢ekiyor. Bu sayede
dikkatimizi deri ve temastan, film ve izleyici arasinda bir ara-
yiizolarak, kulaga geviriyoruz. Kendi isitsel alg1 diinyasim y a-
ratankulak, aynizamandada insan bedeninin mekanda yerini
nasil belirleyecegini diizenler. Izleyiciyi gorsel dogrulama ve
biligsel veri igleme y6niinden tanimlzayan dahadnceki anlayig-
larin aksine, bu goreceyeniyaklagimlar, gergeveigerisinde d e-
gil, siire, mekan, mesafe ve etkilesim baglaminda denge ve
denklikduygusu gibi faktorlere egilirler. Bu yaklagima gore,
izleyici, edilgen bigimdeoptik enformasyona maruz kalan biri
degil, filmin gorsel dokusu ve ses evreniyle igitsel, motor-
duyusal ve bedensel [sormatic] olarak ve duyguya dayal bi-
¢imde [affectively] hemhalolan bir bedensel varliktir. 1970 ler-
den bu yana ses miihendisligindeki gelismeler (¢ok gesitli
Dolby formatlan)gibiteknolojik yenilikler, psikanaliz, estetik
veses caligmalar alanindaki kuramsalgelismelerle dogrudan
iligkilidir.

Son olarak, yedinci kavram giftimizi en iyi Gilles Deleu-
ze'lin“beyinekrandir”séziiifadeediyor. Bir taraftan, film, si-
nir baglanimlarmiharekete gegirerek vebeyin fonksiyonlanna
etki ederek [affect] izleyicininen derin varhgna igler. Hareketli
goriintii ve ses, noronal yollar1 modiile eder ve sinirlere etki
eder, bedensel reaksiyonlaraveistemdigi tepkilere neden olur.
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Film, bir yandan kendisiniiireten birolugum (”zihin”) yaratir-
ken, bir yandan da bu olugum tarafindan iiretilmekte (“be-
den”), boyleceadeta bedenivezihni ”yonlendirmektedir”. Si-
nemanin zihinde6nceden var oldugu ile zihinsel diinyalarin
gozlemlenebilir maddi gergekliklere doniistiigii yolundaki g 6-
riigler arasinda kurulan bu tiir sentezlere son on bes y1l igeri-
sinde ¢oksayida filmderastliyoruz. S6z konusu filmlerde, ana
karakterin hayaliiriinii oldugu ortaya ¢ikan filmin uzamsal-
zamansal diinyasi (diegesis), artik doganin kanunlanina uyma-
maktadiryadaizleyid yaniltmak ya da yanhis yonlendirmek
igin Ozellikle bu gekilde tasarlanmigtir. Altinct His (The Sixth
Sense), Déviis Kuliibii (Fight Club), Sil Bagtan gibi filmler, “kar-
magik hikdye anlabm” ve “yollari ¢atallanan anlatilar” etra-
finda canli tartigmalaraneden olmugturkibiligsel anlatibilim-
cilerbu durumunkenditezlerini dogruladigini savunmakta-
dirlar.Ote yandan, Deleuzebu tiir anlatibilimsel ¢6ziimleme-
lerin konuyla ilgisi olmadigmu ileri siirmiigtiir. Zira, Deleuze’e
gore, beyinde oturan ve girdileri ve giktilar1 denetleyen bir
“zihin” yoktur, bunedenle debu filmlerin izleyiciyle kurdugu
iligkininbagkabiragidan degerlendirilmesi gerekir. “Zihin ve
beyin”ileilgili boliim, sdzii Deleuze’e vererek konstriiktivizm
veepistemik kugkuculugunradikal versiyonlarina deginiyor.
Cagdas sinemadabu tiir egilimleri, yalruzca sosyolojik agidan
degil (pazarda video-oyunlar1 vebilgisayar simiilasyonlari ile
rekabet), ayru zamanda felsefi bulmacalar olarak epistemolojik
agidan da anlamak igin, zihin-oyunlar1 ve zamansal-¢ozgii
filmlerinin 6niimiize koydugu sorulara biligselcilerinnasil y a-
nit verdiklerini inceliyor.

Sinemasal goriintii ve gorsel-igitsel algiyla iligkili olarak,
bedenin bir duyusalmuhafaza, algisal zar tabakas1 ve maddi-
zihinsel arayiizoldugu diigiincesi, yalnizca bulgusal bir arag
veestetikbir metafor degildir: bu diigiince, gliniimizde film
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vesinemaya dair kuramlann ontolojik, epistemolojik ve feno-
menolojik “temelini” olugturmaktadir. Pencere ve kapinin “di-
sarismdan” zihin vebeynin “igerisine”, algisal metafor gema-
mizin (ereksel-olmayan) gelisimi de, farkl1 film kuramlarini
felsefi varsayimlannigigindaincelememiz ve beden ve duyu-
lar gercevesinde degerlendirmemiz iginbize yol géstermekte-
dir. Bussiireci giftehareketolarakda tanimlayabiliriz: beden-
den ayriancakgozlemleyengdzden ay ncaliklifakat hissettiri-
len bakiga (ve kulaga); goriilen, hissedilen ve dokunulan go-
riintiiden sinemasal gergekligin olusumunda etkin rol oyna-
yanduyu organlarmna; norolojik beyninaracihgin gerekli kilan
filmin duyusal-algisal yiizeyinden, —rasyonel se¢im ya da
aracibik kuramlannin yalnizca etki ve tepki silsilesi gordiigii —
anlatinin mantginda derinmuglakliklar saptayanbilingdigina.
Film veizleyici, bir noktada, (listii ortiiliirken agiga ¢ikan ya
da tam tersi agiga ¢iktig1 noktada gizlenen tek bir gergeklige
ulagma noktasmadegin)birbirlerini isgal eden, ayni zamanda
da iggal edilen parazit ve tasiyicisina benzetilebilir.

Bedene, algiya veduyulara odaklanilmasi, yalnizca bigimd
ve gergekcikuramlann kesismenoktasindayer almakla ya da
auteur ve alimlama kuramlanarasindaki agi1g1 kapatmaya ¢a-
ligmakla kalmaz.Sonbéliimde ihtiyatla igsaret ettigimiz gibi,
bu siireg fotografik ve dijital sinemarun ayn kiyilannida birbi-
rinebaglayabilir; bunu farkliliklar: reddederek degil hem si-
nema deneyimininisrarla varhigini siirdiirmesini hem de si-
nemanin ilkyiizyillik tarihgesinde birbirleriyle rekabet halin-
deki kuramsal yaklagimlar arasinda kimi zaman gagirtici ve
beklenmedik ancak her zamanhog kargilanantamamlayicilig
da yeniden onaylayarak yapabilir.

Hareketli gériintiiniin ve kaydedilmis sesin 21. yiizyilda
tagidig1 6nemle orantili olarak, beden ve duyulara odaklan-
maninbirdiger olasisonucu da su: Sinema bir “yasam bigimi”
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(busayededekendi baginabir gergeklik) olmakigin, (gergekli-
gi temsileden)bir “ara¢” olarakisleviniyitiriyor. Film kura-
mina dair temel 6nciilimiiz olan film ve sinemanin beden ve
duyularla olaniligkisi, (puradayarnutlamayacagimiz) bagka bir
soruya da kap1 aralayabilir: sinemanin —beden ve duyular:
filmkuramininmerkezine yerlestirerek — diinyay yenibir bi-
c¢imdeanlayabilmenin diginda, diinyada varolmanin yeni bir
yolunu sunup sunmadigl, béylece film kuramindan yeni bir
epistemolojininyaru sira yeni bir ontoloji de talep edip etme-
digi sorusuna. Film kuraminin on yedinci yiizyilda goriintii-
lerle/goriintiilerde hareketinteknik olarak betimlemesiylebag-
ladigy, gliniimiizdeyse —gegici olarak— bir tiir film felsefesin-
de ve bugercevedede genel bir hareket (beden, duygulanim,
zihin ve duyularin hareketinin) teorisinde son buldugu goéz
oniine alinirsa, bu 6nemli bir bagari1 olarak kabul edilebilir.
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1. BOLUM

PENCERE VE CERCEVE OLARAK
SINEMA

Tekerlekli sandalyeye mahkim bir adam, vakit gecirmek ve
kendini eglendirmekigin, dikdortgen bir gergeveden, gozleri-
nin oniinde meydana gelen insanlik dramlarini gézetliyor.
Gorsel alanini genig bir panorama ile ayrintilari gorebilecegi
daha yakinbir goriiniig arasinda degistirebiliyor. Yiiksek ve
ayricalikhbirkonumasahip, olaylaronun bakigindan bagim-
sizolarakakip giderken yine dekendisinidiglanmis hissetmi-
yor.Alfred Hitchcock’un Arka Pencere’sini (Rear Window, ABD,
1954)boylede 6zetlemek miimkiin Filmin bakig agisinin me-
caziolarakklasik sinemadaki 6zgiil seyir konumunu yeniden
canlandirdig diigiiniildiigii i¢in film kuraminda temel 6rnek
olaylardan biriolarak kabul ediliyor: ! Bir kaza gegiren fotog-

! Arka Pencere, gosterime girisinden bu yana seyirci ve film arasindaki
kapsam iligkisinin bir metaforu olarak yorumlandi. Omegin, bkz. Jean



raf¢1 L.B. Jefferies (James Stewart) algili ayagiyla tekerlekli
sandalyeye mahkiimdur. Diirbiinii ve fotograf makinasinin
zum mercegi, penceresindengoriinen avlunun genel bir gorii-
niigii ile her bir daire ve sakinlerinin yakin plan goriintiileri
arasinda gidip gelmesinisaglar. Sinemayi1pencere/cerceve ola-
rak degerlendirenkuramsal yaklagima gore, bu durumdan iki
temel ilke g1karsanabilir: Jefferies‘inizleyen ve (bir 6l¢lide) din-
leyen biri olarak goniniiste ayricalikl bakig agis1 ile olaylara
olan mesafesi. Film girigbdliimiinde sordugumuz soruya (film
izleyiciyleiligkili olarak disarndami igeride mi yer alir?) bile bir
yanit sunar: Jefferies izleyici olarak mesafeli konumunu siir-
diirdiigii siirece,olaylarona zarar veremeyecektir. Ancak, Jef-
feries —ya da daha ziyade kiz arkadagi Lisa Carol Fremont
(GraceKelly)— bu siniriaghginda, “digaris1” “igeriye” y 6nelik
bir tehdit durumuna gelir. Arka Pencere film kurami alaninda
yalnizca goriiniirliikk ve mesafe konusuna odaklanmasiyla
anilmaz:
Arka Pencere ad), diiz-anlammnun diginda, sinemann gegitli
“pencerelerini” akla getirir: kameranun mercegi ve projeksi-
yon makinasi, makine dairesindeki pencere, pencere olarak
goz ve “diinyaya agilan bir pencere ” olarak film.2

Douchet “Hitchetson public”. Cahiers du Cinema, c. XIX, No. 113, Kasim
1960: 7-15, 6zellikle s. 8-10 iginde (Ingilizcede “Hitch and his Audience”
(Hitch ve Seyircisi) bagligiyla y ayimland.. Jim Hillier (ed.) Cahiers du Cine-
ma, 1960-1968: New Wave, New Cinema, Reevaluating Hollywood. Cambridge,
MA: Harvard University Press 1986: 150-7 iginde); ay nca Robert Stam ve
Roberta Pearson: “Hitchcock’s Rear Window: Reflexivity and the Critique
of Voyeurism”. Enclictic,c. 7, No. 1,Bahar 1983: 13645 iginde. Yeni basim:
Marshall Deutelbaum ve Leland Poague (haz.), A Hikchcock Reader. Ames,
IO: Iowa State University Press 1986: 193-206 iginde.

’ RoberlStam ve Roberta Pearson: “Hitchcock’s Rear Window: Reflexd-
vity and the Critique of Voyeurism”. Enclictic, c. 7, No. 1, Bahar 1983: 136-
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Bu béliim ilk ontolojik metaforumuzun bu ve buna benzer
yonlerini inceleyecek ve tartigacak.
Pencerevecercevekavramlar: pek ¢ok ortak temel 6nciile
sahiptir,ama ayni zamanda aralarindabelirgin farklar da bu-
lunur. Benzerliklerden baglayalim: 6ncelikle, pencere ve gerge-
veolarak sinema, (kurmaca olan yada olmayan)birolaya 6zel
ve gozle gonilebilir bir engim olanag) sunar —bu genellikle izle-
yiciningorsel merakina mekan olan dikdértgen bir goriigtiir.
Ikincisi, beyazperdenin digmatasar gibi goriinen (hayali) iig-
boyutlu uzamabakarken, (gergek) iki-boyutlu perde de donii-
siimeugrar.Ugiinciisii, filmde anlatilan olaylara olan (gergek
vemetaforik) mesafe, sinemasalonun karanhgnda oturan iz-
leyici agisindan bakma eylemini giivenli kilar. Izleyici filmdeld
olaylanntamamen digindadir, bu sayede ne (modern tiyatro-
da oldugu gibi) eyleme dogrudan dahil olmaktan korkmak
zorundakalir ne de (gergek yasamda oldugu gibi) miidahale
etme yoniinde ahlakibir yiikiimliiliik hisseder. Bir bagka de-
yisle, —(sinemada/diinyada) yedi varolug bicimimizden ilki olan —
pencere ve gergeve olarak sinema gozsel-yansitmali [ocular-
specular] yani, optik erisime dayahdir), gegisli (bir nesneye ba-
kariz) ve cisimsizdir (izleyici giivenli bir mesafede durur).
Her ne kadar buikikavram “pencere gergevesi” ifadesinde
bir arayagelsede, metaforlar1 ayn1 zamanda farkl niteliklere
igsaret eder: penceredenbakariz, amagergeveye bakariz. Pencere
kavramiseffafligi cagrishrdig icin dikdortgen gergeveyi gor-
medigimiz anlamina gelir, gergeve ise (seffafolmayan) yiizeye
veonun inga edilmis dogasina igaret ettigi icin kompozisyon
veyapayligiakla getirir. Pencere bakan kisiyi ardinda ve 6te-
sindebir seyeyonlendirirken —bakma eylemindeideal olarak

45 iginde. Yeni basim: Marshall Deutelbaum ve Leland Poague (haz.), A
Hitchcock Reader. Ames, IO: IowaState University Press 1986: 195 iginde.
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cam panel tamamen ortadan kalkar — gergeve ise hem diizen-
lemenin yapinti [artifact] niteligine hem deimgeyi destekleyen
niteligine dikkat ¢eker: klasik resim gergevelerini, onlarin zen-
ginligini ve siislemelerini, gosterigli ve satafathi sergilenislerini
bir diigiiniin. Pencere kendisinitamamen ssilip goriinmez olur-
ken, gergeve kendisini maddi 6zelliginde goriiniir kilar.

Resim 1.1 Arka Pencere: Uzam budanmug ve giivenli bir mesafede.

Gerek pencere gerekse gergeve film kuraminda yerlesmis
kavramlardir. Ancak, tarihselbaglamdaele alindiginda arala-
rindaki farklar dahabelirginhale gelir. Geleneksel olarak, ger-
cevebigimci ya da konstriktivist film kuramlarnakargihk gelir-
ken, pencere modeli gergek¢i film kuramlarinda kullanilir.
Uzunca bir zaman konstriiktivist (ya da bigimcivebigimlendi-
rici) ve gergekgi (ya da mimetik ve fenomenolojik) kuramlar
arasindaki ayrimin temel bir ayrim olduguna inaniliyordu.
Siegfried Karacauer’in Theory of Filn’de ele aldigx ve Dudley
Andrew 'un The Major Film Theories’te gelistirdigi bu ayrim ol-
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dukga etkili olmugtur.? Bu siniflandirmada Béla Balasz, Ru-
dolph Arnheim ve Rus montaj kuramcilar: bir cephede yer
alirken,BazinveKracauer dbiir cephede konumlanir. Birinci
grup, sinemasal alginin, giinliik algidan farkl olarak, montaj,
cercevelemearaciliglyla yada siyah-beyaz ve sessiz olusuyla
degistirilmesi ve manipiilasyonuna odaklanir. Ikinci grup si-
nemanin 6ziinii, giplak gézle goriilemeyecek bazi fenomenler
de dahil olmak iizere gergekligi kaydetme ve yeniden-iiretme
becerisi ile tanimlar.

Resim 1.2 Arka Pencere: Seyirci olarak Jefferies.

Ne var ki,bu uzlagmaz gibi gériineniki kutup arasmdabir
dizibagda vardir. Her iki egilim de sinemaninkiiltiirel agidan
degerini yiikseltmeye —onu diger yerlegik sanatdallarylaay -
nidiizeye tagimaya — ¢aligmaktadir. Pencere ve gergeve fikri
buanlamda yararhdir, zira sinemanin daha eski ve yerlegik

3 Siegfried Kracauer: Theory of Film: the Redemption of Physical Reality.
New York: Oxford University Press 1960. Dudley Andrew: TheMajor Film
Theories: an Introduction. New York: Oxford University Press 1976.
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akrabalar1 —tiyatroveresim — kargismda duydugu ve izley -
cinin nesneden vesahneden uzak oldugu varsayimina dayal
olan agagilik kompleksine tarihsel bir yanit sunar.Rénesans’in
—erken donem sinemadaki kolektif ve dig etkilere agik dene-
yimin aksine, biitiiniiyle yapita odaklanilmasi ve onun iize-
rindediigliniilmesiile karakterize olan — hiimanistideal sanat
degerlendirmesi mesafe, dolayisiyla gerceveleme gerektirir.
Giinkii gerek konstriiktivistler gerekse gergekgiler igin, alg
gorsel boyutla sinirhdir; duyu ve veri iglemenin oldukga ras-
yoneligledigi diigiiniiliirken ana amag algilanan geyi bilingle
ayrintili bigimde islemektir. Bu gergevede, Kracauer ve Ay-
zengtayn sinemadeneyiminin “sok” degerine ve somatik bo-
yutuna duyarliolmasina kargm, Balazsve Bazin, Ayzengtayn
veKracauer, hepsiizleyiciilefilm arasindakiiligkiyibenzer b i-
¢imde kavramsallagtirir.*

Charles F. Altman pencere vegerceve metaforlan arasinda
bir diger yakinhgadikkat gekiyor: “Pencere ve gerceve meta-
forlaritamamenzit kutuplarda goriinseler de, her ikisi de, be-
yazperdenin temeldeiiretimvetiiketim siirecinden bagimsiz
oldugu varsayimina dayanir.”® Her iki model de, yani hem
pencerehem gergeve modeli, goriintiiyii verili kabul ederek iz-
leyiciyiyapitla veyapitinyapilariyla en tam bigimde hemhal

4 Bazin, resimdeki ¢ergeve kavramru korur ve onu “cache”nin, yani
perdenin, g6 rimntiiyii kendisini gevreleyen karanbktan keskin bir bigimde
ayiran siyah kenanmn kargisina yerlestirir. Yine de burada perdenin 6te-
sine agllan ve seyir yeriyle baglantsi kesinbir bigimde ko partlmig, gerge-
velenmig birgergeklik fikri kalir. Bu konuda su makalesine bkz. “Painting
and Film”. André Bazin: WhatIs Cinema? 1. Cilt. Berkeley, CA: University
of California Press 1967: 164-9.

5 Charles F. Altman: “Psy choanaly sis and Cinemna: the Imaginary Dis-
course”. Quarterly Review of Film Studies, c. 2, No. 3, Agustos 1977:157-272.

34



olmaya yogunlagmis olarak goriir ve biitiinliigii ve (varsayilan
bir) tutarhihg ¢6ziimlemesinin odaginayerlestirir. Bunlar, ayru
zamanda filmin iizerinde iz birakan potansiyel olarak geligkili
(gerek teknolojik gerek kurumsal) iiretim siireglerini goz ardi
etmeegiliminde olmakla kalmaz; algy, kiiltiirel kogsullanma ve
kavray farklarinn filmlerin alimlamsina getirdigi 6zgiirliige
de simirhiliklara da yeterince 6nem vermezler.

Sinemanin “agik” ve “kapali” bigimleri arasindaki fark,
pencere/cerceve aynmi konusundafarklibirbakig agisina im-
kén tamur . Leo Braudy’e gore,” “kapalr” kavrami filmde (onun
diegesisinde)betimlenen evrenin, yalruzca igsel olarak giidii-
lenmig olduklan ve zorunlu 6geleribulundugu i¢inkendi iize-
rine kapandig) filmlere gondermede bulunur: siirekli olarak
kendisine gondermedebulunan sinemasal teknikler ve hileli
¢ekimlerle denemeleregirisen Georges Méliés 'nin filmleri bu
kategoriyedahildir. Tipki, goriinmeyen ancak kadiri mutlak
bir gii¢ya da kusursuzbir planuyarmca her seyinénceden be-
lirlendigi izlenimini veren FritzLang, Alfred Hitchcodk ve Da-
vidFincher’in 6zenle tasarlanmig diiny alar1 gibi. Ayrica, “per-
dede” yer alan her seyin birbirine bagli, fakat gergevenin di-
sinda olanlarlagerilimiginde olusu, perdedeki ve perde digin-
dakiuzam arasinda siki birbag kurar. Bunakargin, agik filmler
siirekli akan ve gelisen bir gergeklige aitbir boliim, enstantane
yada parga sunar. Lumiére kardeglerinfilmleri (her zaman ik-
na edici bir bigimde olmasa da) genellikle bu tarz sinemanin
tipikbir 6rnegi olarak anilir. Diger 6nemli 6rnekler arasinda,

¢ A¢ik ve kapal sanat eseri arasindaki fark Umberto Eco tarafindan
kuramsallaghnldi. Bkz. The Open Work. Cambridge, MA: Harvard Univer-
sitv Press 1989 [orijinali ftalvanca 1962].

7 Leo Braudy: The World ina Frame: WhatWe See in Films. Garden City,
NY: Anchor Press/Doubleday 1976: 44-51.
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uzun ve akic1 kamera hareketleri ve genis karakter kadrosu ile
JeanRenoir’'nin filmleri, Roberto Rosselini'nin Yeni Gergekgi
filmleriyle Dardennekardeglerin belgesel ve kurmaca arasinda
saglambirdengekuran dahayakin tarihli caligmalari da yer
alir. Agik filmlerde 6ykii diinyas), sanki aktarilan sey kamera
durdugunda ayn sekilde de devam edecekmis ve hayat ger-
cevenin sinirlan diginda akigini siirdiirecekmis gibi goriiniir.
Buna kargilik kapali bigim, ige doniiktiir; diinyarun biitiinselli-
gi (tanimi geregi, perde dis1 uzamida kapsayan) goriintii ger-
cevesininigindedir. A¢gikbigim ise, merkezi konumda ve diga
doniiktiir. Burada (hareketli bir pencere olarak) gergeve, po-
tansiyel olarak sinirsiz diinyanin bir pargasini sunar:

Fark, bir diinya bulmak ile bir diinya yaratmak arasindald
farkolabilir: gergekligin halihazirda var olan malzemelerini
kullanmakile bu malzemeleritamamen sekillenmig bir viz-
yona doniistiirmekarasindakd fark; gozlemciden bagimsiz
olarakdiizenler ile gézlemcinin izle yerekyarattigidiizenleri
kesfetmegabalariarasindaki fark Rontgencilik, 6zgiirliik ve
basknmuygunorandabir kanigimindan olustugu igin, kapa-
h filme 6zgii bir gorsel aragtir: tehlikeli ve yasakbir seyi
gorme ozgiirliigiiile gorme arzusunun ve bakiglarim bagka
yone kagiramayacag konusunda farandalk. Kapah filmle r-
de, perdedeki diinyanin kusursuz tutarhhgina maruz kalan
izleyicikurban konumundadir. Agikfilmlerde ise, gergeklik
vizyonu yone tmenle ayru oldugu varsayilan ve filme esit biri
olarak davet edilen izleyici misafir konumundadir.®

% Leo Braudy: The World ina Frame: WhatWe See in Films. Garden City,
NY: Anchor Press/Doubleday 1976: 49.
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Resim 1.3 Harp Esirleri/Biiyiik Aldanig (La Grande Tllusion, Fransa, 1937,
Jean Renoir): Cergevenin igiyle digi arasinda dzgiirce akan gergeklik.

Bu yiizden, kapal1 ve agik film formu arasindaki fark, pen-
cerevecercevearasindaki farkin bir bagka ifadesi olarak de-
gerlendirilebilir: pencere, 6geleri belirli bir diizene gore dag:-
tilmamuig izlenimi veren dahabiiyiik bir biitiiniin parcasin su-
nar. Bu nedenleizleyici agisindan gergeklik izlenimi her gey-
den once seffafigin bir sonucudur. Buna karsilik, cergevenin
6n plana ¢ikanlmasidikkatleri malzemenindiizenlenigine y 6-
neltir. Cerceve yalnizcabakankiginin goziinde varolan bir si-
nemasal kompozisyonu tarumlarken, pencere de goriintiiniin
sinirlarinin Gtesine tagan bir 6ykii diinyasiniima eder.

Pencere ve gergevekavramlary, filmleizleyici arasindaki
karmagik mesafe ve yakinlik iligkilerinin idaresine dayandi-
gindan, “klasik” olarak bilinenbir sinemasal iislup igerisinde
bir arayagelir. Klasik sinema bedensiz/cisimsiz izleyicisini bir
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adimhik mesafede tutarken ayni1 zamandaigine geker. Bol mik-
tarda olmakla birlikte miimkiin olduguncaaz dikkat cekmeye
caligan sinemasal araglarin (kurgu, aydinlatma, gekim dlgegi
veagqisi, Ozel efektler) uyumlu kullanimi sayesinde seffaflik et-
kisi verir. Maksimum teknik ve teknoloji minimum dikkat
cekmeye caligir, bu sayede yalnizca manipiilearaglarin gizle-
mekle kalmaz yakinlik ve teklifsizlikizlenimi yaratan bir gef-
faflikyaratmayibagarir. Bu paradoks, yani dolayimsiz izleme
(pencere) etkisinin geligkin araglara ve sistematik kurallara
bagh olusu, belki debu 6zel iislubu bu kadarbaskin, bir diger
deyisleizleyiciler igin gok gekici, yapimcilar iginse ok pahal
kilan geydir. llk olarak Hollywood’da 1910’larin sonunda ku-
sursuzlagtirlan bu klasik iislup, giicii yetebilen film endiistri-
leriagisindanen azindan 1950’lerin sonuna kadar uluslararasi
hakimiyetini siirdiirmiigtiir.® Her ne kadar “Hollywood” ve
“klasik” kavramlari sikhklabirbirlerinin yerine kullanilsalar
da, gesitli lilkelerde ve gesitli donemlerde pek ¢ok popiiler si-
nema formu kimi zaman yerel ve ulusal degisikliklerle genel
olarak onun kurallanna uy muglardir:bunormlarin hem Nazi
donemi filmlerde hem de Sosyalist Gergekgi filmlerde kulla-
nildiginy, hatta Italyan Yeni Gergekiligi ile ingiliz “kitchen
sink” [modern yagaminsefil yonlerini anlatan dramalar] ger-
cekgiliginde de gegerli oldugunu goriiyoruz. Televizyon igin
yapilmiggagdasfilmlerin gogu en azindan iletigim aracini ve

® ABD sinemasindaki klasik iislubun dogusu konusunda bkz. David
Bordwell, JanetStaiger ve KrisinThompson: The Classical Hollywood Cine-
ma: Film Style and Mode of Production to 1960. Londra: Routledge & Kegan
Paul 1985; Eileen Bowser: History of the American Cinema 2: the Transformation
of Cinema 1907-1915. New York: Charles Scribner’s Sons 1990; Charlie Keik
Early Amcrican Cinema in Transition: Story, Style, and Filmmaking, 1907-1913.
Madison, WI: University of Wisconsin Press 2001.
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onun yapayhgini ortadankaldirma anlaminda hala klasik ola-
rak degerlendirilebilir.

Klasik sinemada izleyici gériinmez bir tanik konumunda-
dir;onun varhginitarumadan akip giden anlat kargisinda go6-
riinmezdir. Bunedenle deklasik iislupta ne dogrudan izleyi-
ciyehitaba nedeoyuncununkamerayabakisina yer verilir. Bu
tarz tercihler (Fransiz Nouvelle Vague'inda (Yeni Dalga) oldugu
gibi) Klasik sinemaninnormatif yapisindan bilingli bir sapma
ya da kirilmaya igaret eder. flgingtir, ayn1 gerilim pencere-
cerceveolarak sinemakavraminingegerli oldugu farklh belge-
sel tarzlar1 arasinda da ortaya gikar. Bazibelgesel tarzlari (dog-
rudan sinemaya da ekibin ve teknolojinin, hem filmin izleyici-
leri hem de filme ¢ekilen 6zneler kargisinda goriinmez olmaya
calistig1 “duvardaki sinek” yaklagimi) dolayimsiz bir gergekli-
ge karsiizleyiciye goriiniirde saydam bir goriig sunarken, di-
ger tarzlar, 6zellikle de cinéma vénté (sinema gergek), kamerayr
bilinglibir sekilde eylemler/tepkiler yaratmakigin birkatalizér
olarak kullanarak saydamlik (pencere) yanilsamasi yaratm a-
dan diinyaya yaklagmak (ve gerceveyi tersyiiz etmek) ister. Iz-
leyici ya goriinmez bir tanuk konumundadir ya da ondan ba-
gimsiz olarak gelisen ancak (sinemanin digindaki) ortak bir
diinyada meydana gelen olaylara sanal bir katilimci olarak
davet edilir.!® Bu nedenle, pencere ile cergeve arasindaki di-
namikte, biitiin dramatik potansiyeli ve lirkiitiicii sonuglariyla
Arka Pencere’'nin ustacaortaya koydugu gibi, edilgen ile etkin,
manipiilasyon ile faillik, taniklik etmek ile rontgencilik, so-
rumsuzlukile ahlaki yanit arasinda igsel bir yarilma vardir.

10 Belgesel alanindaki temel meselelere ynelik iyi bir degerlendirme
igin bkz. Bill Nichols: Introduction o Documentary. Bloomington, TN: India-
na University Press 2001.
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Resim 1.4. Caspar David Friedrich, Frau am Fenster (Penceredeki Kadin:
Manzarayi gergeveleyen pencere).

Mesafeyi diizenlemesi ve esas olarak bedenden ayrilmig
goz araciligiyla tamalgiya [apperception] 6ncelik tanimasiile ta-
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nimlanan bu gorsel temsil gelenegi sinemada ortaya ¢ikma-
mugtir, kkenleri Ronesans’tanbu yana klasik resimde kullani-
lan merkezi perspektife dayanir. Pek ¢ok yazar gibi Stephen
Heath de, sinemada kamera perspektifinin gelisiminion be-
sinci yiizyilda Italya’da merkezi perspektifin kesfine day andi-
rir:
Temelolan sey penceredek izleyici diigiincesidir, diinyaya
yonelik bir goriiniig sunanbir “aperta finestra”: cergevelen-
mig, ortalanmig, uyumlu (“istoria”)[...] Quat!roqento sistemi
kavrayisiskenografik bir uzam, izleyicinin géziine seyirlik
olarak sunulan bir uzam kavrayigidir."
Buna kargin, bir teknik olarak perspektif ile simgesel bir form
olarak perspektif arasinda bir gerilim vardir. Teknik olarak,
tek kagig noktasi vebununberaberinde getirdigi boyut ve 61-
gek, li¢ boyuthu gergekligin bir bagka ii¢ boyutlu gergeklik or-
taya gikaracak tarzda orgiitlenmis iki boyutlu bir yiizeye in-
dirgenmesini saglar. Bu, bagka bir diinya (hayali bir evren)
olarakyadaizleyicininkendi ligboyutlu diinyasmm bir uzan-
tis1 olarak da deneyimlenebilir; sik¢a deginilen bir efsaneye
goreLumiére’lerin trenin gara girigini gosteren filmilokomoti-
fin gosterim mekanina girmek iizere oldugunu sananinsanla-
rin panik iginde kagigmasina neden olurken, Lucas’in Yildiz
Savaglan (Star Wars) filminde ilk kez Dolby ses kullanmasi iz-
leyicilere uzay araciyla ayn (igitsel) uzami paylastiklar: duy-
gusunu vermistir (ayrica bkz. 6. B6liim). Simgesel bir form ola-
rak perspektif, Bati hiimanizminin, alg) gergevesi bir sahip ol-
ma eylemi ile iligkilendirilen ya da egitlenen tek bir bireyi

1 StephenHeath: “Narrative S pace” [orijinali 1976]. Questions of Ci-
nema. Londra: Macmillan/Bloomington, IN: Indiana University Press
1981: 19-75 (vurgular orijinal metinde).
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“merkezine” alan bir diinyaya dair inanana dayanir;'?burada,
diinyayaagilan pencere ya duvardabir kasaya da nesneler ve
meta olarak insanlar diinyasini sergileyen bir magaza vitrini
olur. Sinemacilar, gériintiiyii “diizlestirerek” (6rn. Cilgin Pier-
rot’da [Pierrot le fou, 1965] Jean-Luc Godard) ya da gergeveyi
merkezsizlestirerek (Nicht verséhnt [Not Reconciled, 1965]
Jean-Marie Straub ve Daniele Huillet), bu birbirleriyle ¢elisen
“seylerin yiizeyini” goérmek ile “seyler aracihigiyla gérmek”
ozellikleri ile oynamaya galigtilar.

Bu kisa tarih incelemesi ve film 6rneklerinin ortaya koy-
maya calishg iizere, eger bu kargithik gercekgilerle konstriikt i-
vistleri cephelestirme seklinde anlagiliyorsa, pencere ve gerge-
ve analitik modelleri arasinda eskiden beridir siiregelen ve
saglam bir bicimde kemiklesmiskarsithg1 parcalamak gereke-
bilir. Bu amagla genel olarak béliinmenin farkl taraflarinda
durdugunainanilanii¢kuramayi kendi adlarina konustura-
lim.Sinemay1 kavramsallagtirma bigimleri agisindan Rudolf
Arnheim veSergey Ayzengtaynkonstriiktivisttir, cergeveyi ve
onunla birlikte, filmsel diinyaya yapilan yaratici miidahaleyi
vurgularlar; 6te yandan film ortaminin saydamligina odak-
landig; i¢in genel olarak gergekgi olarak goriillen André Ba-
zin’in de gergeve haklunda séyleyecek 6nemli sozleri vardir ki
bunlar, saydamlik ve ortama 6zgiiliik agisindan da diger ikisi-
nin konumlarmdaayirt edici olan seyi ¢ekip ¢ikarmaya yar-
dimci olabilir.

12 Bkz. ErwinPanofsky: Perspectiveas Symbolic Form (gev. Christopher
S.Wood).New York: ZoneBooks 1993 [orijinali Almanca1927] Envin Pa-
nofsky: “Style and Medium in the Motion Picture” [orijinali Almanca
1936]). Leo Braudy ve Marshall Cohen(editorler): Film Theoryand Criticism:
Introductory Readings (altinci baski) iginde. New York: Oxford University
Press 2004: 289-302. Ay nca Westem perspektifinin ideolojik bir elegtirisi
i¢in bkz. John Berger: Ways of Seeing. Londra: Penguin 1972.
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Resim 1.5. Cilgin Pierrot: Diizlestirilmis goriintii ve carpik perspektif.

Rudolf Arnheim, Weimer Cumhuriyeti'nde partizan olma-
yan sol bir dergi olan Die Weltbiihne igin film elegtirmeni olarak
caligirken kendi film kuramim geligtirdi.* Arnhheim psikoloji
diplomasi aldiktan sonra hem elegtirel sosyoloji hem de Ges-
talt teorisindeuzmanlagt. Goriiniigte birbiriylebagdasmayan
bu egitimsel ge¢mis, 1932°de Film as Ant (Sanat Olamk Film)
basligiylayayimlanan ve onun film kurammna ana katkisi olan
eserinde oldukga iyi bir sekildekullanimasunuldu.!* Arnheim
bu kitabinda “film ortamunun temel unsurlar1“ndan baglar ve
bu hakim noktada durarak “film ve gergeklik”, yani sinemanm
goriiniir diinyay: izleyiciye sunuguyla giindelik insan algisi
arasinda bazitemel farkliliklar koyar. Arhneim’in kuraminin
merkezinde gergekliginizlenimiilesiradan algi arasindaki sa-
linim bulunur: “Sinema filmleri ayni anda hem diizlem hem

1 Helmut H. Diederichs, Amheim hakkindaki en kapsamli web say fa-
sinu ingilizce ve Almanca olarak gu adreste yayimhyor: www.soziales.th-
dortmund.de/diederichs/amheim.htm (erigim: 7 Kasim 2008).

" Rudolf Amheim: Film as Arl. Londra: Faber & Faber 1958 [orijinali
Almanca 1932]. Metindeki diger ahntlar bu baskidandur.
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katidir” (s.20). Arnheim, sinemanin ger¢ekligi kopyalamadi
yahut taklitetmedigi, kendine aitbir diinya vegergeklik yarat-
tig1 sonucuna varir:

Dolayisiyla film, tiyatro gibi, kasmi bir yanilsama sunar. Be-
lirli bir dereceye kadargercekyagam izlenimisunar[...]. Ote
yandan, sahrenin asla yapamayacag: bir bigimde, resmin
dogasindan da giiglii bir sekilde pay alir. Rengin, ii¢ boyutlu
derinligin yokluguyla, perdenin kenarlariyla keskin bir bi-
¢imde siurlanmig olmasiyla ve benzeriyle film, gergekgili-
ginden tatmin edicibir bicimde soyunmugtur. Film aym za-
manda hemdiiz bir resim, bir kartpostaldir hem de bir canh
eylem sahnesidir. (s. 31)

Insanin bigimleri ayirt etme ve ériintii yaratma, dig duyusal
algidanig orgiitlenmeler gelistirme y6niindeki ickin zihinsel
kapasiteleri, Gestaltkuramina gore, boylesi bir “kismi yanil-
sama”nin i¢ini doldurmakigin gerekli olan kogullardir. Filme
sanat statiisii bahgeden, amaayni zamanda ona gergeklik ka-
zandiran ey, izleyicinin bir Gestalt yaratmak (bir dizibirbiriyle
baglantisizduyu izleniminden, pargalarin toplamindan daha
biiyilik olan birbiitiin inga etmek) yatkinhigidir. Farkl bir bi-
¢imde soylersek: paylagilan bir gergevenin iginden bambagka
verilerive duyularumlan alip birlegtiren biligsel bir edim, filmi
anlamamizigin temel 6nciildiir. Buradagergeve, diinyaya eri-
sim saglayan saydambir diizlemden ziyade siirekli bir kisit-
lama ve biligsel gorevdir.

Bu konum Arnheim’, giiglii bir bigimde, filmin 6zgiilltigii-
nii ve artistik meziyetlerini yalnizca disaridaki diinyay: goste-
rebilmegiiciinde, yani ger¢ekgilikiddiasindan degil, daha zi-
yadegiindelikalgiyla filmsel alg1 arasindaki mesafede géren
1920 ve1930’larin ana akim kuramcilarinin igine yerlestirir.
Eger filmizleyiciyi diinyayla tam bir duyusal, yani uzamsal,
renkli ve akustik kargilagmayla etkiley ecek olsa, bu durumda
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film gergeklikten ayrilamaz ve sonug olarak onun mekanik bir
ikizinden/katlanmasmdan bagkabirgey olamaz. Bu ¢ogaltma
islemi sanat statiisiine ulagamaz ¢iinkii sanat —o donemlerin
yayginsavina gore— etkin insan katilimini1 6nvarsayar ki bu
dahil olma durumu, bir makine tarafindan iiretilemez. Bu
perspektife gore, sanat olarak film, sanatginin yaratici1 miida-
halesine yaslanir, mekanik ¢ogaltma ise yalmzca onun iiretim
araciolarakhizmetgoriir. Arnheim (ve o donemdeki bagka ki-
siler)i¢in,bu yeni ortamin sanatsal meydan okumas: tam da
yokluktan veeksiklikten (rengin, dogalc sesin, li¢ boyutlulu-
gun yoklugu ve eksikligi) kaynaklaniyordu.

Sonug olarak Arhneim, 1920’lerin sonunda ortaya ¢ikan
sesli filme yonelik kugkuculugunu korudu.Bu yeni teknolojik
ek, ezici bir baskmnhkla (“ talkies” denilen sesli filmlerde oldu-
gu gibi)dogalci tarzdakullanildigs siirece filmi gergekligin y e-
niden iiretimine dogru itti. Yani Arnheim’in 1930 civarinda
yayimlanan ve sinemada sesi reddeden bir dizi denemeyi
(bunlaraiyi birérnek, programatik bir baghk tagiyan “Sessiz
Giizellik ve Giiriiltiilii Sagmalik”tir [Silent Beauty and Noisy
Nonsense]) gelistirdiktensonra sinemaya yalmzca ara sira de-
ginmesinde sagsacak bir sey yok.1>Ona gore, sesli film, birbiriy-
le uyumsuz iki sanat bi¢iminin (sessiz film ve radyo oyunu)
kabul edilmez bir uzlagmasinin sonucuydu, bu konumu ku-
ramsal diisiincelerinin kdge tagini olusturan “Yeni Laokoon”
(The New Lacoon)baglikl yazisinda 6zetliyordu.!®* Arnheim,
hayatmm iiretkenligi siirdiirdiigii kalan kisminda radyo, fo-
tograf ve sanatlarda gorsel alginin psikolojisine yogunlastu.

!5 Rudo!f Amheim: “Silent Beauty and Noisy Nonsense” [orijinali Al-
manca 1929]. Film Essays and Cnticism (¢ev. Brenda Benthien). Madison,
WL University of Wisconsin Press 1997: 147-51 iginde.

16 Rudolf Amheim: “The New Lacoon”. Filin as Art. Londra: Faber &
Faber 1958 iginde.
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Arnheim bdylece gergeveyi giindelik algidan yapilan bir so-
yutlama unsuru olarak 6ne ¢ikartirken, aym1 zamanda yonet-
men de olan bir bagkakurama, Sergey Ayzenstayn, cerqeveyi,
kendi montaj kuramini gelistirmek igin kullanda.

Potemkin Zihlis: (Bronenosez “Potemkin”, SSCB, 1925),
Ekim/Diinyay: Sarsan On Giin (Oktjabr, SSCB, 1927) ya da Kor-
kung Ivan (Ivan Grozny, iki béliim, SSCB, 1943) gibi filmleriyle
Ayzenstayn, diinya sinemasmmn en 6nemli ynetmenlerinden
biri haline gelmekle kalmad, yillar ilerledik¢e giderek daha
muazzam bir etkisi oldugu anlagilan, sistematik degilse bile
kapsamli bir kuramsal mirasbirakti. Devrimd avangardin go-
riiglerini sahiplenenAyzengtayn, Sovyet meslektaglar1 Dziga
Vertov ve Vsevolod Pudovkin’lebirlikte pratikfilm yapma isi
ile teorik metin yazmaisi arasinda bir ayrimgiitmedi: teori ve
pratik birbirinitamamlar ve kogullandirir, bunlar ancak diya-
lektik birlik agisindan anlagilabilir. Bu ilkeden hareketle Ay-
zengtayn, vaktinin 6énemli bir kismin1 Moskova Film Oku-
lu’'nda ders vermeye ayirdi, diinyada tiiriiniin ilk 6rnegiydi
bu. Ayzenstayn yarim diizine dili akic1 olarak konusabilen,
Kabuki tiyatrosuylada Marksist diyalektikleilgilendigi kadar
etkin bi¢cimde ilgilenen ve hem kuantum mekaniginde hem
psikanalizde derinbilgi sahibi olan evrensel bir dehaydi. Ay-
zengtayn’in fikirleriyle hemhal olacak herkesin karsisindaki
karmagik sorun, yalnizcabu genis bir yelpazeye yayilan refe-
ranslariizerindeuzmanlasmak degil, bu fikirlerin kolaylikla
Ozetlenememesiya da tutarh/kendisiyle gelismeyen bir kura-
ma doniistiirillememesidir.”” Ayzengstayn’in diigiincesi, birkag

17 Ayzengtayn’in eserlerine y6nelik (teorik ve pratik) bir genel bakig
i¢in bkz. Jacques Aumont Montage Eisenstein. Bloomington, IN: Indiana
University Press 1987 [orijinali Fransizca1979]; David Bordwell: The Cine-
ma of Eisenstein. Cambridge, MA: Harvard University Press 1993. Ayzens-
tayn’in tiim hay atirun labirentvari y driingesine biy ografik bir genel bakig
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aksiyom iizerinde yiikselen bir temele sahip, agik bir gekilde
yapilandirilmig kuramsal binadan ziyade, Jorge Luis Borges in
bir kisa dykiisii yahut M. C. Esher’in bir ¢izimi gibi, kiginin
birden yolunu kaybedebilecegi ¢cok boyutlu bir labirenti hatir-
latir. Ama yine de, en azindan gelecek kugaklarin géziinden
bakildiginda, Ayzengtayn’in (film kuramsal) diisiinceleri tek
bir kavramla, montaj kavramiyla iligkilidir.’® Bu kavramin,
diipediiz geligkili yahutkargilikhiolarak birbirini diglayan di-
yemesek bile, baglangicta ona bagh olmayan ¢ok sayidaniians
kazanmigolmasy, fikirlerini kagit par¢alanina yazan, metinleri-
ni siirekli olarak gézden gegiren ve béylece Moskova Devlet
Arsivi'ndeki en biiyiik bireysel koleksiyonu olugturan bir ba-
rok diigliniir s6z konusu oldugunda siirpriz olmamal1.?® Ay-
zengtayn'inkendisininde diigiincesine girig i¢in ¢ok fazla ma-
teryalsunabilecegini aklimizda tutarak, burada, [onundiisiin-
cesinde] cerceveleme agisindan 6zellikle ilging olan birkag
momenti segip 6ne ¢ikarmakla yetinecegiz.?

i¢in, bkz Marie Seton: Sergei M. Eisenstein: a Biography. New York: Grove
1960; Yon Bama: Eisenstein (Onsoz: Jay Leyda). Londra: Seeker & Warburg
1973 [orijinali Rumence 1966]; Ronald Bergan: Sergei Eisenstein: a Life in
Conflict. Londra: Little, Brown and Company 1997.

8 Aumont’un kitabiun bunu daha baghgindan itibaren ilan etmesi
pek de tesadiif sayilmaz: Montage Eisenstein (Bloomington, IN: Indiana
University Press 1987).

% Ayzengtayn'in yazilanrun cegitli derlemeleri mevcut, bunlann ara-
sindaki en kapsamls: alt ciltlik Rusga baskidir (Izbrannye prozvedeniia v
shesti tomakh, Moskova 1960-9) . Buradaki alintilar dort cildik ingih'zce bas-
kidan alinmugtir; Sergej Eisenstein: Selected Works (Hazirlayan: Richard
Taylor). Londra: British Film Institute 1988, 1991, 1995, 1996.

20 Ayzengtayn'in diigiincesindeki geligimlere y6nelik 6zlii genel bakig-
lar saglayan girig metinleri i¢in su dmekler verilebilir: Dudley Andrew:
“Sergei Eisenstein”. The Major Film Theones: an Introduction. New York:
Oxdford University Press 1976: 42-75 iginde; Vance Kepley Jr.: “Eisenstein
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Ayzengtayn’a gore, goriintiiniin sinin olarak gergeveilebe-
timlenen nesne olarak gergeve arasinda iiretken bir gerilim
vardir:

Kame rarun konumu, yénetmenin érgiitleyicimantigiile car-
pisanfenomenin eylemsiz [inert] mantig1 arasindaki, kamera
agisinun diyalektigini iire ten ¢atigmamnun maddilesmesini tem-
sileder.”

Bu agidan, onun diigiincesi Ronesans’in perspektifinden ev-
rilmig olmaktan ziyade Japon kiiltiirinde hakim olan resimsel
dil ve tasarim bigimleri gibi ¢ok farkl kiiltiirel geleneklerden,
en azindan Ayzenstayn’in onlar1 anlama bigiminden ilham
alir. Yonetmen, gergevenin hem yapay hem verili gériindiigi
Batil1 “sahnesel” kamera yerlestirme y 5ntemine karg: ¢ikiyor,
bunun yerine gercevenin bir biitiinliikten (bir manzara ya da
sahne) bir ayrintiy1 segmek iizere kullanildig, béylece kam e-
ranin bir parga-biitiin iligkisi kurarak diinyay: temelliik ettigi
Japon yontemini savunuyordu. Bu da Ayzenstayn’in kendi
adina bir y6ntem ileri siirmesini sagladi, buna gore y 5netmen
“mercek araaligiylagergeklikten bir parcay: kesip aliyor”du.2
Bu formiillestirmeise, Japon graviir sanatgilarindan daha ¢ok
Marksizmin devrimci pathosuna adanmug goriiniir; ydonetmen
yine de seyircinin etkinolmasi i¢in montajda 6nemli unsurla-
rin Ortiik olarak kalmasi yoniindeki kanaati Japon sanatgilar-

and SovietCinema”. Peter Lehman (haz.): Defining Cinema. Londra: Ath-
lone Press 1997 : 3755 iginde.

2 Sergej M. Eisenstein: “Beyond the Shot”(1929). Selected Works, Vol.1:
Writings 1922-1934 (ed. vegev.Richard Taylor). Londra: British Film Insti-
tute: 138-50 iginde.

22 SergejM. Eisenstein: “Beyond the Shot’(1929). Selected Works, Vol.1:
Writings 1922-1934 (ed. ve gev. Richard Taylor). Londra: British Film Insti-
tute: 148 [geviri degigtirildi, orijinali: Sergej Mikhailovich Eizenshtein [Ei-
senstein], Montazh, ed. NaumKleman (Moscova: Muzei Kino 2000), 500].
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dan almigt. Kamera merceklerinin yakalamak zorunda oldu-
gu sey, diinyanin, s6z geligi Lumiére filmlerindeki uzun ge-
kimlerin yakalayamayacagx karmagik biitiinliigiidiir, ama bu
biitiinliikten diganya uyarlanan [ekstrapolasyona tabi tutulan]
gekimlerin garpigmasi olarak. Uzun gekim ya da sekans ¢ekim,
gergevesi yalnizca insanbedeninin veonun goérsel duyusunun
olgegi ve yonelimiyle belirlendigi i¢in, Ayzengtayn’a gore bir
“kafes”ten ibarettir, ¢linkiibireyin durdugu yerden tiiretilen
her tiir estetigin6tesindeki (Marksist-Leninist tarih mantigin-
da Ortiik olarak bulunan) tarihsel kuvvetleri temsil edemez.
Elbette Ayzenstayn da gergevenin dikdortgen gseklini kullan-
maktan kagamazdi,? amabu dikdortgenin igerdigikompozis-
yon vedinamizm olanaklarini tam olarak kullanabilmek igin
higbir ¢abay: esirgemedi; diyagonallerin a-simetrilerin ve para-
lellerin kullanimi bu ¢abalara 6rnektir.

Resim 1.6. Japon ukiyo-e: Gergeve icin montaja bir drek.

23 Bkz. Sergej M. Eisenstein: “The Dynamic Square” (1931). Selected
Works, Vol. 1. Writings 1922-1935. Londra: British Film Insttute 1988: 206-
18.
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Cercevelemeye karar ver dikten sonra, yénetmenin gorevi
bunesneleri (cekimleri) secip sekanslar iizerinde diizenlemek-
tir, yani montajdur. llk olarak Fordist montaj hatt (endiistriyel)
iiretim tarzindan ve ingaat sanayinin modiiler ilkelerinden
odiing alinanbu teriminbirevin (tugla tugla) inga edilmesiyle
yahut bir otomobilin hazir pargalar kullanilarak monte edil-
mesiyle dogrudankogutluki¢inde oldugunu diisiinmek hatah
bir kavrayigolur. Ciinkii Ayzengtayn‘a gore, ¢ekim bir hiicre-
dir ve tipki yasayan bir organizmada oldugu gibi, dahabiiyiik
biitiin i¢inde 6zgiil bir iglevi yerine getirse de, miistakil [self-
contained] bir pargadir:

Gekim higbir geldlde bir montaj elemam de gildir. Celim bir
montaj hiicresidir. [...] Oyleyse montaji ve sonug olarakonun
embriyosunu, yani ¢elkdimikarakterize eden gey nedir? Car-
pisma. Ik bitigik fragman arasindakd gatigma.?*
Istebu, cekimler arasindaki temel iligki olarak gatigma fikrin-
den hareket eden Ayzenstayn —yenilikgi tiyatrocu V.E Me-
yerhold’un rehberliginde gerceklesti rilmis deney lere yaslana-
rak— 1920’lerin ortasmdakendi gigir agic1 kavrami “atraksi-
yonlarm montaji“nigeligtirdi. Sinemamn, panayir yeri ve vod-
vilgibi diger popiiler eglence formlanylaatraksiyonlari, yani
kisa fragmanlan(gekimleri ya da sahneleri), seyirci iizerinde
6zgiil bir etki yaratacak gsekildebirlegtirmesi gerekir. O dénem
popiiler olan, insan dogasinin davranigg kavrayisina gore
(Pavlov‘un “kogullu refleksleri” gen¢ Sovyetler Birligi'nin en-
diistriyel liretkenligini artirma girisimlerinde son derece etki-
liydi), Ay zengtayn, belirli uyanalann, bu durumda ¢ekimlerin
ya da sahnelerin, seyircide, bilimsel olarak incelenebilecek ve

24 SergejM. Eisenstein: “Beyond the Shot” (1929). Selected Works, Vol.1:
Writings 1922-1934 (ed. vegev. Richard Taylor). Londra: British Film Insti-
tute/Bloomington ve Indiana: Indiana University Press 1988: 138-50.
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istendigi zamanyenideniiretilebilecek belirli tepkiler ortaya
¢ikardiginivarsaylyordu Bir film, “onun psisesi lizerinde uy-
gulanan bir dizi hesaplanmig basing yoluyla, seyirciyi arzu
edilen yonde etkileyebilir”.Z Boylesi ifadeler, Ayzengtaynin
gercekligin mimetik yeniden iiretimiyle kesinlikle ilgilenme-
digini, as1l, ancak kendileri de “bilimsel” ilkelere yaslanan ve
belirli bir amaca dogru egilip biikiilebilecek sanatsal araglar
yoluyla ortaya ¢ikarilabilecek belirtik deneyimlerin kon-
striiktivist bir tarzda inga edilmesiyle ilgilendigini agik bir ge-
kilde ortaya koyuyor:
Bir atraksiyon [...] bizim anlayisimizda herhangi bir tanitla-
nabilir olgudur ki onun, seyircinin dikkatinde ve duygula-
miminda belirli bir etki uyguladigibilinmekte dir ve buispat-
lanmugtir; bu olgu diger atraksiyonlarla birlegerek, izleyicirin
duygularini yapimin amaglarinin belirledigi herhangi bir
yone dogru yogunlastrma niteligine sahiptir. Bu agidan ba-
laldiginda, film, olaylarinbasitbir sunumuya da gosterikne-
sidegildir: film daha gok, dar bir bigimde olaylar dizisiyle il-
gili planlardan ve izleyiciyiamaana gore sekillendirmekten
bagimsizolarakolaylarin se¢imi ve birbirleriyle kargilagt-
rilmasi olmahdir.2

Nitekim beden ve duyular ortadan kalkmaz, ama yer degisti-
rirler: gergek¢i kuramlarda 6zneyken, konstriiktivist kuram-
larda nesnehaline gelirler. Ayzenstayn’in seyircinin yani sira

2% SergejM. Eisenstein: “The Montage of Film Attractions” (1924). Se-
lected Works, Vol. 1: Writings 1922-1934 (ed. vegev. Ri éi'ﬂéf):%gpd—
ra: British Film Institute/Bloomington ve Indiana: jer
1988: 39-58 iginde.

26 Sergej M. Eisenstein: “The Montage of Fi

ctions” (1924)\5&
d Taylor). Lo}\&
ra: British Film Institute/Bloomington ve Indianajdsdiana University Press
1988: 40n. N
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seyir yeriuzamiolan kolektif alimlamanin rolii konusundaki
fikirleri onun déonemindeki sinemanm normal kogullarin akla
getirir. Fakat Ay zengtayn, siklikla gergeKiginyenidenyaratil-
masina ya da onun seyirlikekranmadayandig) varsayilan bir
kiiltiirel forma, belirgin bir performatif (yahut onun tercih
edecegi terimle, “diyalektik”) boyutkazandird:: artik sinema-
sal olay1olugturan gey birbirlerini kargilikl1 inga eden film ve
seyirci arasindaki dinamik etkilegimdir.
19201erin sonuna dogru Ay zenstayngesitli formlar sapta-

yarak montaj semasin gelistirdi. Boylece Eski ve Yeni/Genel
Gizgi (Staroe I Novoe/Generml’Naja Linija, SSCB, 1926-9) filminin
izinde bes montaj gesidinden olugan bir tipoloji formiillestir-
di.?’ Metrik montaj, saf zamansal olgiimlerdir ve “gekimlerin
mutlak uzunlugu”nu temel alir (186). Ritrak montaj, tek tek ge-
kimlerin uzunlugu ile igerikleri arasinda bir iligki yaratir. Ay-
zengtayn ornekolarak Potemkin’'den meshur Odessa merdiven-
leri sekansin verir, burada merdivenlerdeninen askerlerinh a-
reketi montajin temposunu etkiler:

Orada merdivenlerden inen askerlerin ayaklarinin “davul

vurugu” biitiin metrik konvansiyonlar1 yok eder. Olgiiniin

belirledigi arahklarin diginda gergeklegir ve her seferinde

farkh bir gekim ¢oziiniirliigiinde belirir.2®

Diger iki adim —tonal ve iisttonal montaj— gekim igindeki ha-
reketlerden, formlardanve yogunluklardan olugsturulur. Ay-

77 Bkz. Sergej M. Eisenstein: “The Fourth Dimension in Cinema”
(1929). Selected Works, Vol. 1: Writings 1922-1934 (ed. ve gev. Richard Tay-
lor) . Londra: British Film Institute/ Bloomington ve Indiana: Indiana Uni-
versity Press 1988: 181-94 iginde.

% SergejM. Eisenstein: “The Fourth Dimension in Cinema” (1929). Se-
lected Works, Vol. 1: Writings 1922-1934 (ed. ve gev. Richard Taylor). Lond-
ra: British Film Institute/Bloomington ve Indiana: Indiana University Press
1988: 188 iginde.
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zenstayn, ritmik montaji agiklarkenbaglibagmnaharekete atifta
bulunur, tonal ve listtonal montaj ise “titresim”lerle ilgilidir;
bu, goriintii kompozisyonu (diyagonal olarak gegen yelkenli-
ler), parlaklik ve golgelendirme nitelikleri, geometrik formla-
rinbelirli birlesimleri (egimli bir kemerin alinda y ukar1y: gos-
teren sivri nesneler) ve hatta ¢ekimlerin duygusal igerigine
dair 6zgiil durumlar ifade eden bir gemsiye terimdir bu. Tanal
montaj “titresimler”in baskin niteliklerine, “gekimden tiiretilen
her tiirden titregint’e atifta bulunurken, iisttonal montajsa, ter-

sine, gekimdeki marjinal yada degisen unsurlara atifta bulu-
nur.

Resim 1.7. Potemkin Zirhliss (SSCB, 1925, Sergey Ayzengtayn): Merdivenden
inen askerlerin ayaklannin davul vuruglan.

Bu dort tiir montaj Pavlovcuuyaran-tepki semasindaki bir
tetikleyid gibiiglev goriir:belirliduy gular: gekillendirmek ya
dayaratmakiizerebiraraya getirilmis 6zgiil teknikler cepha-
neligi. Ay zengtayn'in normatif semasina gore gergektenbiiyiik

53



bir filmi yaratangey bu farkl fakatbirbirini tamamlayan mon-
taj formlaridir: “Bunlar, birbirleriyle catigmal1 bir iligkiye gir-
dikleri zamantamanlamiyla bir montaj ingast haline gelirler.”
(191), yani birbirinden ayr formlar, klasik sinema teorilerinde
oldugu gibi uyumlu bir bi¢cimdebirlestirilmedikleri, fakat se-
yirci, 6nceden belirlenmis bir fikri ya da deneyimi kavramas:
i¢inbilingli olarak iiretilmigcahgmalarla kosullandig1 zaman.
Besinci diizey olan entelektiiel montaj, Pavlov'un uyarici-tepki
semasini agarak daha ¢apragik kavramsalbigimlere dogru iler-
ler: Ayzenstayn, metafor, karsilagtirma, kapsamlama [ syne-
cdoche] ve genel olarak dil temelli iletisimle sinirl1 olan diger
s6z sanatlan gibi karmagik yapilansinemaya agmakistiyordu.
Atraksiyonlar montajinin temel hedefi izleyicinin duygusal
denetimiyken, entelektiiel montajseyircdden (imgeler yoluyla
sunulan)belirli bir diigiince zincirini izlemesini ister. Burada
Ayzengtayn, psikolojikuyancilar dogrudanbeyniniginde iire-
tildigi zaman olup bitenlere anistirmadabulunur (7. B6liim’de
egilecegimiz Gilles Deleuze'iin bir kez daha giindeme getire-
cegi “biligselci” birhusus): “farkl1 bir sekilde birlestirilmis en-
telektiielbir uyaranla harekete gecirildigi zaman, diigiince ay-
gitinin daha iist sinir sisteminin dokularinda 6zdes bir tepki
iiretir” (193). Bu montaj formunun temel 6rnegi Ekin’deki die-
getik bir slogan olan “Tanr1 ve Atayurdumuz i¢in”in (Bolse-
viklerekarsi savagan kargi-devrimd kuvvetler bu slogan altin-
da savagiyorlardi) din ve milliyetiligin dogas: konusunda di-
egetik olmayan kisa bir diigiince siirecibaslattig: bir sekansin
montajidir. Bunu takip eden hizli ikonik imgeler ge¢idi, adeta
bir gorsel-antropoloji makalesi yazarak seyirciye igi bos bir
kavram tapinimi durumunu kavratmak ister. Diigiinceyi yon-
lendiren sey film olsa da, yinede seyircinin sahip oldugu bilis-
sel, ahlaki ve duygulanimsalgagrisimlara baghdir, ¢linkii bu
unutulmaz sekansta film ve zihin kisa devreye ugratilir.
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André Bazin bir¢ok bakimdan Ayzenstayn’in kars1 kut-
bunda yer alir;bu kargithk en agik bi¢imiyle Bazin’in progra-
matik bir baghk tagiyan “Montage interdit” yazsinda goriiliir,
burada “montaj” terimi dolayliolarak Ay zenstayn’a atifta bu-
lunur.?®Siyasi agiddanda Bazinin Katolik hiimanizmi Ayzens-
tayn'in devrimcikomiinizminden fersah fersah uzaktadir. Ya-
ni Bazin'in italyan Yeni Gergekgiligi'nebaghhig yalnizca este-
tik nedenlerdendegil, bir okadar dafagizmekarsiortak dav a-
dabirlesen Katolikler ve Komiinistlerin yarattig bir harekete
duydugu sosyo-politik sempatiden 6tiiriidiir: savas sonrasi
harap haldeki Avrupa’da yazan, soykirimin ve kitleselimhala-
rin neredeyse akla sigmaz dehgetiyle karsilagan Bazin, Roberto
Rosselini, Vittorio de Sica ve Luchino Visconti'nin ilk eserle-
rinde, bir¢ok ¢agdaslaritarafindantotaliter rejimler tarafindan
kullanilmaya (ya da istismar edilmeye) miisait bir film iislu-
bunu reddetmelerini anliyordu.* Sinema bir kitleiletigim araa
vekitleleri seferber etme araci olarak Nazi Almanya’si, Fagist
ftalya ve Stalinist Sovyetler Birligi'nin resmi propagandasinda
merkezi bir roloynadi, béylecede 1920'ler ve 1930'larda Wal-
ter Benjamin, Bertolt Brecht ve Siegfried Kracauer gibi solcu
yazarlarin konstriiktivist montaja verdikleridevrimci cogkun-
luk havas: yitip gitti3! italya’da Fagizmin ardinda biraktig

 “The Virtues and Limitations of Montage” baglikli Ingilizce makale-
de. What is Cinema?, Volume 1 iginde (Onséz: Jean Renoir, Girig: Hugh
Gray). Berkeley ve Los Angeles, CA: University of California Press 1967:
41-52.

3 Bukonuda gu makalesine bkz.: “AnAesthetic of Reality: Cinematic
Realism and the Italian School ofthe Liberation”. What is Cinema ?, Volume
2 (6ns6z:Dudley Andrew, Girig: Frangois Truffaut). Berkeley ve LosAnge-
les, CA: University of California Press 2005: 1640 iginde.

* Bukonumlarin klasik formiilasy onlan su eserlerde bulunabilir: Wal-
terBenjamin: “The Work of Artin the Age of Mechanical Reproduction”;
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inkar ortamindan biiyiiyen film hareketi, bu diigkiin sanat
formunu giinahlarindan arindirma hakkini kendinde gorii-
yordu. Yeni Gergekgilik, bu ortamin haddini agip gergekligi
degistirmeye girismeden 6nceki gercekligi gosterme yetenegi-
ne iligkin inanc1 yenilemek iizere sinema iistiinde hak iddia
etmek ve onu yeniden sahiplenmek istedi. Bu, siyasi olarak,
Avrupa sinemasim “yeni dalgalar” ad1 altinda, estetik yoner-
gelerineher zamanuyulmasada, ta 1980’lere kadar sekillendi-
recekbir dizi yenilik¢i modernist sinemahareketininilkhalka-
s1yd1.

Resim 1.8. Roma, A¢ik Sehir (Roma, citta aperta, 1945 ): Politik ve etik bir si-
nema eylemi olarak Yeni Gergekgilik.

Bazin, kamerayidogru konuma y erlestirip 6niinde ne var-
sa kaydetmeyebirakildig1zaman filmin diinyay: oldugu gibi

Siegfried Kracauer: “The Mass Omament”. The Mass Omament Weimar
Essays. Cambridge: Harvard University Press 1995: 74-86 iginde.
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gosterebilecegine inaniyordu, ama genel kanaatin aksine,
montajin, hileli ¢gekimlerin [trick shot] ve kesmelerin biitiin
formlarini reddetmiyordu. Kurulu bir gergekligi manipiile
eden yahut belirlibirmesajiiretmekiizereddniistiiren kurgu-
yu kuskulu buluyordu, yalnizca siyasi nedenlerle degil, sine-
manin gergekten biricik olan tek yanin, gergekligi insan mi-
dahalesi olmaksizin mekanik olarak kaydetme yanini ihlal et-
tigi icin. Sinemanin bu olanagini yeniden yiiriirliige sokmak,
hem son derece politik (“devrimci”) hem de amagh olar ak etik
(“hiimanist”) gériiniiyordu ona. Gordiigii seyin yeni ayrimlar
olduguna yonelikbiruyanolarak, 1947'den itibaren italya’y:
ve onun sinemasini savunmaya bagladi:

Bir anlamda Italya daha iig yaginda[... ]. Bir kezdaha te rérimn
ve nefretin pe n¢esine diigmiig bir diinyada, gerge kligin artik
gergeklik adina istenmedigi, daha ziyade siyasi bir simge
olarak reddedildigi yahut digarida birakaldig bir diinyada,
Italyan sinemasy, resmettigi donemin orta yerinde, devrimci
hiimanizmi koruyan tek sinemadir.*

Ne var ki Bazin'i psikolojik gergekgiligin geleneksel film esteti-
gi alaninayerlestirmek temel bir yanhgolur. Bazin gesitli vesi-
lelerleon dokuzuncu yiizy1l Fransiz edebiyatinda (temel ola-
rak Gustave Flabuert'in eserlerinde ya da Dogalcilik etiketi al-
tinda, Emile Zola'nin eserlerinde) ortaya ¢ikan gergekgi kon-
vansiyonlarm elestirel olamayan bir bigimde uygulanmasina
karsi saldinya gegti: “Buna karg, giindelik hayattaki tamalg,
tanima ve zihinsel ayrintilandirma aligkanhiginin sinemada
yapisalolarak yeniden iiretildigi bir algisal deneyim gergekgi-

32 André Bazin: “An Aesthetic of Reality: Cinematic Realism and the
Italian School of the Liberation”. What is Cinema?, Volume 2 (Onséz:
Dudley Andrew, Girig: Frangois Truffaut). Berkeley ve Los Angeles, CA:
University of California Press 2005: 20-1 (vurgular orijinal metinde).
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ligini onaylad1.”¥ Bu alintinin da gosterdigi gibi, Bazin’e gore
gergekgilik her zaman, yalnizca algida degil ayn1 zamanda 6z-
giil toplumsal gergeklikte detemellenen bir sorundur.Birbag-
ka deyisle, Bazin igih gergekgilik, uygulanabilecek bir tislup
yahut seyircide ortaya ¢ikartilacak bir etkiden ¢ok, filmcinin
kendi malzemesinekargibenimsedigi bir tutum ya da durusg-
tur:

Eger bu s6zciigiin [Yeni Gergekgilik] herhangi bir anlami
olacaksa —yorumunda ortaya ¢ikan farkhihklar ne olursa ol-
sun, asgari bir mutabakatin iistiinde ve 6tesinde — 6ncelikle
o, gergeklikte belirli bir “biitiinliikk” oldugu iddiasiyla, gele-
neksel dramatiksistemlere vede edebiyat ve filmlerden asi-
na oldugumuz diger bilinen ge rgekgilik tiirlerine karsithk ha-
linde durur [...]. YeniGergekgilik, se yleri biitiin halinde gor-
meye yatkan bir biling tarafindan biitiin olarak tasavvur edi-
len gergekligin tarifidir. Yeni Gergekgilik, gergekgiliginin sey-
leri gérmenin tike 1 bir bigimiolarak 6zneyisegme isiyle fazla
ilgilenmemesiyle, kendisinden 6nce gelen gergekgi estetige
ve 6zellikle de dogalcilikve dogruculuga [verizm] kargidur.
[...] YeniGergekgilik, tamumi geregj, karakterlerinin ve onlann
eylemlerinin politik, psikolojik, mantiksal ya da sosyal ¢6-

* ziimlemesini yapmay re ddeder. Gergeklige bir biitiin halin-
de bakar, kavranamaz degil fakat kesinlikle b6liinmez bir
birlik olarak.?*

3 Dudley Andrew: Concepts in Film Theory. Oxford: Oxford University
Press 1984: 50. AyncaBazin’in§u yazisina bakiniz: “In Defense of Rossel-
lini”. Whatis Cinema?, Volume2 (Ons6z: Dudley Andrew, Girig: Frangois
Truffaut). Berkeley ve Los Angeles, CA: University of California Press
2005: 93-101 iginde.

3% André Bazin: “In Defense of Rossellini”. What is Cinema ?, Volume 2
(Onsé2: Dudley Andrew, Girig: Frang ois Truftaut). Berkeley ve Los Ange-
les, CA: University of California Press 2005: 97.



Resim 1.9. Bisiklet Hirsizlars (Ladridi Biciclette, 1948): Gergekligin ontolojik
birligi,

“Boliinmez biitiin” olarak gergeklik fikri Bazin tarafindan
tekrar tekrar kullanilir ve filmin kucakladig seylerin —
Bazin’in deyisiyle “olgu”nun— filmin sayg1 duymasi gereken
bir ontolojik birlige sahip oldugu anlamuna gelir. Filmsel ing a-
nin en kiigiik birimidebu yiizden (Ayzengtayn'in ya da anali-
tik montajinileri siirecegi lizere) cekim ya da sahne, yani ya-
prmun iirettigi teknik bir nicelik degil, “olgu”dur; teknigi ve
telanolojiyi agip gegen verili ve 5nceden var olan unsurdur. Ba-
zin kesmeyi yasaklamaz; ama montaj kuramlarina karsit ola-
rak filmin anlami, unsurlann ¢arpigmasindan ve birbirine tu-
tunmasmdan degil, filmi yapanin duyarlihgindan (“seyleri bii-
tiin halinde gérmeye yatkin bir biling“ten) siiziilen seylerin
(“biitiin olarak tasavvuredilen gergekligin”) ontolojik mevcu-
diyetinden gikar. Konvansiyonel (yeni-gergekgi olmayan) bir
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film, seyleri ve olgular1 yaratirken, yeni gergekgi film kendini
bunlara tabi kilar. Ideal olarak, —Bisiklet Hirsizlan (Ladri di Bi-
ciclette, Italya, 1948, Vittorio de Sica) ya da Yer Sarsilyor (La
Term Trema, Itayla, 1948, Luchino Visconti) oldugu gibi— veri-
libir gergeklige ya da 6zgiil bir gevreyeyahut —Roberto Ros-
selini’nin Roma, Agtk Sehir (Roma Citta Aperta, Italya, 1945) ya
da Hemgeri (Paisa, Italya, 1946)filmlerinde oldugu gibi — belirli
bir tarihsel durumaagilanbir penceredir. Mantiksal olarak bu
vargiyaulaganBazin'in kuraminm kagignoktasy, Bisiklet Hirsiz-
lan'na iligkin bir tartismada abartili olarak formiillegtirilen,
filmin ve onun yapayhginin ortadan kaybolusudur: “Artik
oyuncuyok, hikayeyok, set yok, bu demek ki sinemada artik
gergekligin kusursuzestetik yanilsamasi yok.”?* Bazin'in 6z-
lemlerininen azindan bazilarini gergeklestiren bir 6rnek Um-
berto D.’deki (italya, 1952, Vittoriode Sica) birev hizmetgisinin
sabah rutinininneredeyse gergek-zamanh diyecegimiz bir bi-
cimde gosterildigi sahne olabilir.

Bazin, geleneksel Gergekgiligi koprii inga etmek gibi belirli
bir amag iginiiretilentuglalarla kiyaslarken, Yeni-Gergekgiligi
bir nehirdeyiizen iri kayalara benzetir: bu kayalan kullanarak
karsiya gegebilirsiniz,amaonlarbu amag i¢inyapilmamislar-
dir. Sonug olarak, onlarm kullarulmas: “tagin gergekligi”ni de-
gistirmeyecektir:

35 André Bazin: “Ladri di biciclette”/“Bicyde Thief’. What is Cinema?,
Volume2 (Ons6z: Dudley Andrew, Girig: Frangois Truffaut). Berkeley ve
Los Angeles, CA: University of CaliforniaPress 2005:47-60 iginde, burada
60.

36 André Bazin: “De Sica: Metteuren Scéne”. What is Cinema?, Vobone 2
(Ons6z: Dudley Andrew, Girig: Frangois Truffaut). Berkeley ve Los Ange-
les, CA: University of California Press 2005: 61-78 iginde. Aynca bkz.
Marsha Kinder: “The Subversive Potential of the P’seudo-lerative”. Film
Quarterly, c. 43, No. 2, Kig 1989-90: 2-16 iginde.
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Bunlar kopriiyle aym sonuca hizmet etseler bile, bunun se-
bebikendibecerimikullanarakonlarin gelisigiizel diize nle-
nigleri izerinde uygula mamdir; [ka yalari1bu sekilde kullana-
rak] onlarin ne dogasini ne goriiniisiinii degistirmese de on-
lara gegicibir anlamve fayda yiikle yen bir hareket 6gesi e k-
lemis olurum. Aynisekilde, yenigergekgi filmin de bir anla-
m1 vardir, ama bu anlam, farkindahgimizin bir olgudan di-
gerine, gercekligin bir parcaagindan digerine kaymasin sag-
lamasayla, a posteriori’dir; oysa klasik sanatsal kompozisyon-
da anlam a priori olaraktesis edilir: tugla, evizateniginde ta-

sir.y’

AynigekildeBazin, “yeni-ger gekgi” teriminin yalnizaa bir sifat
olarak anlagilmasiniister, ¢iinkii bir filmde yalnizca baz belirli
Ogeler bu estetige uyabilir. Dolayisiyla, Bazinci bir perspektif-
ten bakildiginda, Yeni-Gergekgilik bir alam olarak gériilemez.

Fakat Bazin’in, film kurammndakilitbir figiir haline gel mesi
yalnizca yazilari sayesinde olmadi, bu yazilar ¢ok ufuk agici
olmaya devametse de. Bazin ayni zamanda, kendisinin de ku-
ruculan arasinda yer aldig1 ve son 50 y1lda film elestirisindeki
en 6nemli yayin oldugu iddia edilen film dergisi Cahiers du
Cinéma’y a katki sunan etkiliinsanlar ag1 i¢cinde 6nder konum-
daydi.Bazin, Fransiz Nouvelle Vague’'un manevi babasi roliinii
de listlendi: geng yastaailesinden kopartilan ve Bazin’in eser-
lerinin 6liimiinden sonraki baskisiru iistlenerek ona siikranla-
rin1ifade eden Frangois Truffaut’nun temsili babasiydi; Bazin,
sinema tizerindeki ilk yayinlar1 konusunda Eric Rohmer ve
Claude Chabrol’ede yardimci olarak onlari nihayetinde film
yonetmeni haline getirecek olan firsatlar1 agti, Lean-Luc Go-

3 André Bazin: “In Defense of Rossellini”. What is Cinema?,Cilt2 (On-
s6z: Dudley Andrew, Girig: FrangoisTruffaut). Berkeley ve Los Angeles,
CA: University of California Press 2005: 99.
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dard’in bagyapiti Hor Gorme'nin® (Le Mépris, Fransa/italya,
1963) basindaise Bazin’den (yanhskullanilan) bir alintivardir.
Ne var ki Bazin bu geng Fransiz yeteneklerinin 1960°lardaki
serpilmelerini gérecek kadar yagamadi ve 1958°de, daha 40y a-
sindayken 61dii.* Bazin'in yazma y 6nteminin film kuraminin
paradigmasimisaptadig diigiiniilebilir: asil olarak denemeler
ve elestiriler yazdy; sistematik bir teori ise ancak tiimevanmsal
bir bigimde, kisaileortauzunluktakigok sayida yaz kiilliy a-
tindan ¢ikartilabilir.# Bugiine kadar, film kuramma, akademik
felsefenin standartlarina karsilik geldigi séylenebilecek az sa-
yida katki yapildi. Bu katkilannbir¢ogu, meslekten felsefecile-
rinileri siirecegi iizere, eniyi ihtimalle yaklagimlar ve aperguler
[bakis, 6zet] olarak nitelendirilebilir. Yine de, film kuraminin
¢ogunun yaraticitkurcalamalar ve bir arayagetirmelerden, me-

38 Bu film Tiirkgeye Nefret adiyla da gevriliyor (¢.n.).

39 Bazin’in hayat ve eserleri hakkunda iki 6 nemli kitap: Dudley And-
rew: André Bazin. New York: Oxford University Press 1978 ve Jean Unga-
ro: André Bazin: genealogies d 'une théorie. Paris: L’Harmattan 2000.

40 Bazin’in eserlerinin yayimlanmasinun tarihi bile bu par¢al yapiya
tarukbk eder: Bazin'in 6liimiinden kisa bir siire 6nce hazirlamay a bagladi-
g1 Qu’est-ce que le cinéma? baghkh yazilar toplarmu —Bazin'in eline almay:
bagardig: ilk cilt hari¢— 6liimiinden sonra, 1958 ve 1962 arasinda yayim-
land.. Cogu ¢eviri orijinal baskidan yalnizca baz1 se¢me yazilan igerir,
Fransizca Edition définitive de 6yle, ancak tek bir ciltte yalmizca temel
onemdeki makaleleri igerdigi i¢in yanhs bir adlandirmadir bu. ingilizcede
en ok kullanilan kaynak iki ciltlik bir segmedir: What Is Cinema? (2 cilt).
(¢ev.HughGray). Berkeley,CA: University of California Press 1967,1971.
Bu derlemede bulunmayan epey sayida 6nemli makale ise su kaynakta
bulunabilir: Bert Cadullo (haz.): Bazin at Work: Major Essays and Reviews
from the Forties and Fifties (Gev. Alain Piette ve Bert Cadullo). Londra, New
York: Routledge 1997. Yani, zamansal gecikme ve se¢mece yaklagim, bu-
glin de Bazin’in eserlerinin ahmlanmasinda belirleyici bir 6zelliktir; ashn-
da bu, genel olarak film kurarmunin ulus-agin boyutu igin de gegerlidir.
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lez metinlerden ve polemiklerin ve tefekkiirlerin, yonerge ve
tariflerin ihtiyaca gore kotarilan [ad-hoc] bir karigimindan
olugmasi, bu husustaki uzlagimsal sinirlanin agilmasi ve kokten
bir bigimde yeni bir seylerin yaratilmasi olanagini da igindet a-
slyor.

Yukaridabelirtilen 5Snemli vurgu ve niianslarlabirlikte, yi-
ne de Arnheim, Ayzengtayn ve Bazin sinemay: ortiik olarak,
diinyayaagilan bir pencere ve 6nceden olusturulmus bir ger-
ceklige yerlestirimigbir gergeve olarak kabul ettiler. Onlarin
konumlarininbir sentezigerekmese ve arzu edilmese de, kla-
sikHollyw ood sinemasina da Ayzenstayn ve Ozu’nun eserleri
kadar aginaolan David Bordwell’in ¢aligmalari, onlarin sun-
dugu segenekleri tek bir bakis noktasindan, yeniden diisii-
niir.! Arnheim’ini1limh konstriiktivizmini geri kazanma egi-
limindeki Bordwell, gikigsnoktasi olarak Bazin’in ontolojik ger-
gekgiligini yahut Ayzengtayn’in montaj tiirlerini degil, 6zel bir
uzamsal kompozisy onu, derinlikli sahnelemeyi [staging in depth]
alir vebunun izinibiitim sinema tarihinde siirer; ona gore de-
rinlikli sahneleme kusaklar boyunca y netmenlere y alruza b ii-
tiiniiyle farkli bigimlerde uygulanabilmekle kalmay1p gor ii-
niigtebirbiriyleuyumsuz ideolojiler y elpazesi icinde y orumla-
nabilecek iislup segimleri yapmalarii¢gin meydan okumugtur.4
Bordwell, gogu y6netmen igin, cerceveye pencere muamelesi
yapmanin 6nceden belirlenmis herhangi bir ideolojik ya da

41 David Bordwell, Janet Staiger ve Kristin Thompson: The Classical
Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. Londra: Rout-
ledge & Kegan Paul 1985; David Bordwell: The Cinema of Eisenstein. Camb-
ridge, MA: Harvard University Press 1993; David Bordwell: Ozu and the
Poetics of Cinema. Princeton, NJ: Princeton University Press 1988.

42 David Bordwell: “Exceptionally Exact Perceptions: On Staging in
Depth”. On the History of Film Style. Cambridge, M A: Harvard University
Press 1997: 158-74 iginde.
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simgesel isleve sahip olmadigin ileri siirer; bunun amaci se-
yircinin bir hikdyenin zamanda kendini agmasini uzamin 6r-
glitlenmesi vekarakterlerin kompozisyonigindekikiimelenig-
leriyleanlamasmi saglamaktir. Bu baglamda, derin uzam ve
alan derinligi, farkliimge/goriintii diizlemlerinin birbirlerine
karg1 devreye sokulmasini yahut arka plandaki bir kisinin,
“normal” hiyerarsi ters ¢evrildigi zaman dramatik bir 6nem
kazanmasini miimkiin kilar. Bu biiyiik 6l¢iide Bazin’in Wil-
liam Wyler’in Hayatimuzin En Giizel Yillan (The Best Years of Our
Liwes, 1946) filmi baglaminda derin odak ve uzun g¢ekimi ¢6-
ziimledigi meshur yazisiyla ayn1 zemini paylagirken,*? “de-
vamlilik kurgusu”nunda uzun ¢ekim kadar bu amaca hizmet
edebilecegi gercegi, Bordwell agisindan Hollywood’da iislup
aygitlannm anlami kpnusunda “pragmatik” bir goriigiin ha-
kim oldugunun kanitidir: bunlar, “iglevsel esdegerlilik” ilkesi-
ne tabidirler, yani iislup, gogu zaman, belirli disa vurum iglev-
lerini yerine getirmeleri igin gesitli teknikleri bir araya getirme
meselesidir.

Bordwell'in argiimam nekadar aynntlivetarihsellikle bes-
lenmis olursa olsun, halen, pratik agidan bakacak olursak,
pencerev e cerceveninmerkezdl bir ¢gekim olusturarak, deyim
yerindeyse, anlah vekompozisyon enerijilerini igeriye ve geri-
yedogru toplayan “klasik” temsil bigiminin ¢ok az alternatifi
oldugu yoniindeki genel yaklasima dahildir. Bordwell’inki
kadar sanattarihi perspektifine sahip bir yaklagim sergileyen
Jacques Aumont, Ayzenstayn’in bu konudaki mirasini can-
landirarak ve merkezsizlegtirilmis imgelere, perde dig1 uzama,

4 André Bazin: “William Wyler, or the Jansenist of Directing”. Bert
Cadullo (haz.): Bazin at Work: Major Essays and Reviews from the Forties and
Fifties (gev. Alain Pictte ve Bert Cadullo). Londra, New York: Routledge
1997:1-22 iginde.
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iki boyutluluga ve soyutlamayadaha fazla yer agarak sinema-
sal imgenin resimsel soykiitiigiinii, Bazin’in, 1960’lardan bu
yanafilm yapiminda6ne ¢ikan mirasinm gesitli boyutlarini ge-
listiren daha kapsayic1 ve zengin gesitlilik iginde geligtirdi.*

Ronesans’in mirasi1 ve sinema “ontolojileri“nden birinin
metaforu olarak pencere, oldukga farkh birbigimde, hayali bir
tuhafliklar miizesiyahut magaza vitriniolarakda yorumland.
Sinema bir ortam olarak, ortaya ¢ikisindan bu yana, objelerin
parlak birigik alinda vurgulanmasi ve ticari mallarm satigiyla
yakindan iligkili olarak goriildii: {iriin yerlegtirme, y1ldiz sis-
temi, sergiler ve fuarlar gibi diger promosyon ve sergileme b i-
¢imleriyle gesitlitemas noktalan, her zaman, 6z -bilingli bir bi-
¢imde modernlestirici bir ortam olarak sinemanintipik 6zell ik-
leri arasmdaolageldi.® Film kuraminm, feminizminizinde se-
yirci ve alimlayicinin roliine daha 1srarc bir bigimde odaklana-
rak sinemayisaglam bir bigimde daha genis erimli egilimler
olan tiiketimcilik ve reklaminigineyerlestirmeye baglady, b6y -
lece sinema, meta olarak goriintiilere dogru yonelmis bir bi-
reysellestirilmighizmet endiistrisinin pargasi olarak goriiliir
oldu.Sinema, ger¢ek diinyaya agilan bir pencere olarak dav-
ranmanin6tesinde —metalar diinyasmaagilan bir vitrin pen-

4 Jacques Aumont The Image (gev. Claire Pajackowska). Londra: Bri-
tish Film Institute 1997 [orijinali Fransizca 1990].

% Hollywood'un dogusunu titkketim toplumu ve reklam kiiltiiniyle
iligkilendiren ii¢ klasik metin: Charles Eckert “The Carole Lombard in
Macy’s Window”. Quarterly Review of Film Studies, c. 3,No. 1, Kig 1978:121
icinde; Jeanne Allen: “The Film Viewer as Consumer”. Quarterly Review of
Film Studies, c. 5, No. 4, Sonbahar 1980: 48199 iginde; Jane Gaines: “The
Queen Christina Tie-Ups. Convergence of Show Window and Screen”.
Quarterly Review of Film Studies, c. 11, No.4, 1989: 35-60iginde. Aynca bkz.
DavidDesserveGarth S. Jowett (haz.): Hollywood Goes Shopping. Minnea-
polis, MN: University of Minnesota Press 2000’deki makale derlemesi.
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ceresi olarak — bu diinyay1 bir bagka seyin —bu gey ne olursa
olsun— yerine gegen bir gey kilarak onu “sanallagtirmaya”
yardimci olur, bir yandan da seyirciyi arzuya ve fanteziye
agar.*Burada, bir dis gergekligi giivenli bir mesafeden seyre
durma anlamnda pencere metaforu, sanalnesneleri arzu eden
Oznenin iizerine geri y ansitan, onu fantazmagorik bir projek-
siyona ve yanilsamah bir edinime/temelliike kandiran bir vit-
rin/ekran[display] olarak ayna metaforuna yakin diiser ya da
sekil degistirerek ona doniigiir. Buradaki mantiksal adim, si-
nematik deneyimi “vitrin gezme”yle eslestirmek, tiiketici
odakli filmlerin hayali uzaminy, ¢ok katl sinemalarin dikigsiz
bir bigimde tiiketim deneyiminin uzantisi oldugu, aligverisi,
turizmi ve egzotik olanin tadin birbiriyle harmanlayan aligve-
ris merkezlerinin ger¢ek ama bir o kadar da imge-bilingli
uzamlariyla Ortiigtiirmek olur.?”

1980’lerin gergeklige agilan saydam bir pencere olarak si-
nema fikri modasi gegmis goriilebilir ve Bazin, hoggdriilii bir
sekilde Katolikdiinya goriigiine verilen ve naif diyeaddedilen
gercekgiontolojisiyiiziinden elegtirilebilse de, onun sinemanm
dogasu iizerine diigiinceleri, 6zellikle de daha sonra geri déne-

% Burada Jean Baudrillardin simulakrum kuramundan da bahsedilebi-
lir, bu kurama goére (elektronik) medya orijinali olmay an kopy alar iiretir.
Benzer bir bigimde, bu film kuram hatt, filmin ag1ga vurdugu seyin sahici
bir gergeklik degil yapay ve inga edilmis bir yamlsamalar diinyasi oldu-
gunu ileri siirer.

%7 Sinemarun imgesel (metalagmus) diiny alar araciig1ylabir flanerie ola-
rak kavraruginin locus classicus'u post-modemizm tarhgmasimn dorukta
oldugu giinlerde yayimlanan bir kiapta bulunabilir. Anne Friedberg:
Window Shopping: Cinema and the Postmodern. Berkeley, CA: University of
California Press 1993. Harun Farocki’'nin sanatsal abgveris diiny alannin
yaratlmasina iligkin parlak bir sinemasal tefekkiir olan makale-filmi Die
Schopfer Der Einkauf-Swelben/The Creators Of Shopping Worlds (GE, 2001) de
bununla baglanthdir.



cegimiz veBazin’in ontolojisininbaz merkeziilkelerini fotog-
rafik-belirtisel gostergesel [ indexical] gergekgilikle sinirlandir-
maksizin ele alan Gilles Deleuze’iin de sayesinde, sonon yilda
sagirtic1 bir geri doéniis yasadi. Dahasa, dijital devrimin kendisi
ve “diiz” bilgisayar ekranlarinin sergileme yiizeyleri olarak
her yerde giderek daha ¢ok kargimiza gikmasi, pencereyi en
onde gelen kiiltiirel metafor konumuna yiikseltti: “a¢ik pence-
re” olarak tek noktali perspektifin babalar: olan Alberti ve
Brunelleschi’yi Bill Gates’inMicrosoft “Windows”una ve Ste-
ve Jobs'in dokunmatik ekranlarina baglayan paradoksal bag-
lantilar araghrmacilarin yorumlarinindikkatinden kagamaya-
cak kadar ayartic1 konular.”® Yinede ii¢ boyutlu uzamin iki
boyutlu yiizeye yansitilmasiru saglayan bir grafik yontemden
bugiiniin Grafik KullaniciArayiizleri'ne dogru giden bu soy-
kiitiigii, bu pencere metaforunu giiglendiriyor mu yoksa onu
yalnizca ironikama yaniltic1 bir 6rtmeceye/6femizme mi in-
dirgiyor?”Windows”la “pencere”nin son noktasina mi ulag-
t1ik? Dijital (veya sanal) pencere agisindan akilda tutulmasi ge-
reken sey, (maddi) ekranin imgesel (siber) bir uzaya agilan
(metaforik) bir pencereolarakiglevgordiigiidiirkibu, uzammn
nihai bir bicimde yadsinmasindan bagka bir sey degildir.

8 Bkz. Anne Friedberg: The Virtual Window: From Alberti to Microsoft.
Cambridge, MA: MIT Press 2006.
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2. BOLUM

KAPI OLARAK SINEMA

Perde ve Esik

Film baglarken panltii bir dikd6rtgen sinemanin seyir yerini
aydinlatir, ki bu dikdortgen dikey degil de yatay olsayds, saf
15181 yansitan beyazperdenin ta kendisiolabilirdi. Bu parild a-
yan seklin birkap1 oldugu ortaya ¢ikar, bu kap: tipik bir Ku-
zey Amerikan manzarasina agilir; belki tipik bile degil, manza-
ranin bizatihi kendisidir burasi: gesitli Westernlerin dekoru ve
arka perdesi olarak 6liimsiizlesmis Monument Vadisi. Kamera
bir kadini takip eder, kadin ilk basta parlak 1s1ga kars bir silu-
ettenibarettir, kamera onunla birlikte esigi gegerek sundur-
maya girer, karanhk igerisi arkada kalir. Uzaktan bir adam,
yerlesimdilerin barakasina dogru yiiriir, ki bu adam, iginden
cikipgeldigi tuhaf dag olusumlarinasahip o belirgin manzara
kadar Holly wood sinemasi i¢in mitolojik bir yere sahiptir: Et-
han Edwards roliindeki John Wayne. Girme ve ¢ikma, kat et-
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me ve gecme —¢iinkii esigi gegmek her zaman bir mekandan
cikip bir digerine girmeyiimler — motifleri Cél Aslan’mun (The
Searchers, ABD, 1956, John Ford) merkezine oturur. Film bir
dizi icinden gegme ve ihlal etme ¢evresinde inga edilmistir,
sozciigiinhem ger¢ek hem metaforik anlamiyla siirekli bir yer
degistirme hali barindirir: ailesel ve irksalbaghliklar arasinda,
doga vekiiltiir arasinda, yabanidoga vebahge arasinda, kani-
lar ve eylemler arasinda salinir durur. Film, agilis sekansinin
neredeyseaynayansimasi bir tekrariylason bulur: Edw ards/-
Wayneevden ¢ikar, panldayan giinis1g1 alinda uzaklara dog-
ru gekip giderken dikdortgen bigimli, aydinlanmig kap1 yumu-
sak bir bigimde kapanir ve seyirciyi, filmin baslangigta onu
icinden gekip ¢ikardigiaynikaranhginigine gomer . Kapi arah-
gmnun parlak dikdértgeni, sinema perdesinin “dinamik ka-
re”sine! kargilik gelir, dolayliolarak da filmin panoramik go-
riintiilerininyapay veinga edilmigdogasina isaret eder. Bu ge-
¢isin soku, Luis Bufiuel’in Endiiliis Képegi’'ndeki (Un Chien An-
dalou,Fransa, 1929) agi-kars: ag1 ¢ekimi kadar beklenmediktir,
orada bir kadin bir kapiy1 a¢i1p bir odadan ¢ikar, bir sonraki
cekimde ise sahilde ayakta dururken goriiliiverir.

G 6l Aslam’min bu agilis sekans, egige odaklanir; film nere-
deyse her filmde goriilebilecek bir anin altini gizerken kendi
lizerine yansir: bu an, birdiinyadanoétekine gegistir, bir esigin
hem ayirdig1 hem birlestirdigi iki diinyarun birlikte var oldu-
gunu on-varsayar. Seyirci igin bu kendi diinyasiyla filmin
diinyas1 arasindaki esiktir; film i¢in mit ve gergeklik arasindaki

! Bu”dinamik kare” nosyonuylaSergey Ayzenstayn, filmdeki (dikey)
imaj formatirun daha az siurh ve daha esnek isley isini savundu. Bu bag-
lamda kare, digerbiitiin bigimleri igerebilecek bir formdur. Bkz. Sergej M.
Eisenstein: “The Dynamic Square” (1931). Selected Works, Vol. I: Writings
1922-1935. Londra: British Film Institute 1988: 206-18 iginde.
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esik, oyuncu iginse rol ve imaj arasindaki esik John Wayne,
biz daha onun verili bir anlabda oynadig; roliin ne oldugu ko-
nusundahigbirgey bilmezken bile, Amerikan erilligi, ABD po-
litikas1 ve Hollyw ood sinemasi konusunda bir takim fikirler
cagrigtiracaktir). Western kusursuz bir Amerikan tiiriidiir, tiir-
lii uzamsal isaretgileri ve gegis noktalarina mitolojik bir 6nem
yiikler, 6zellikle de ilk basta, Bat1’y1/Western'i kiiltiirel bir ka-
tegori haline getiren temel egik: “hudut”, yani “uygar toprak-
lar” ile “yaban topraklar” arasindakisinirgizgisi, kibu ¢izgi on
dokuzuncu yiizyll boyunca amansizca Kuzey Amerika kit a-
sinda Dogu’dan Bat1’ya dogru itilmisti.? Bu, engin arazileri fet-
hetme ve onlaraboyunegdirme hikayesi, yirminci yiizyil sa-
natinda ve popiiler kiiltiiriinde defalarca tekrarlandi: Birlegik
Devletler, kendisine ve diinyaya siirekli hatirlahp durdugu te-
yaradiligmitosunu ondangikardi. Filmde bu mitos, alttayatan
bir doga/kiiltiirikilikargithig izerine binaedilir: bahgeye karsi
yaban topraklar, kovboylarakargi Kizilderililer, ama ayni za-
manda sigir baronlarina karsi arazilere yerlesip hak iddia
edenler (bunlardan ilkinin siiriiyle birlikte dolagankovboylar:
varken ikincisi ift¢i olarak yerlesik hayata gegmistir), silahin
kanununa karg: kitabinkanunuy, salongarkicisina karg1 6gret-
men vs. Western, hududu bir ayirag olarak sahneler ve olum-

2 Bu konuda ve tartymaya yapilan diger katkilar konusunda temel
onermndeki bir ¢aligma Frederick Jackson Tumer’in The Frontier in American
History’sidir. Londra: Dover 1996 [orijinali 1893]. Bu kavramin sinemaya
uygulanmas: su galigmalarda bulunabilir: Jim Kitses: Horizons West: Ant-
hony Mann, Budd Boetticher,- Sam Peckinpah: Studies of Authorship within the
Western. Londra: Thames & Hudson 1969; Edward Buscambe (haz.): The
BFI Companion to the Weskern. Londra Deutsch 1988.
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larken onun (gerekli) ihlalideulusun mitolojisi olarak Ameri-
kan popiiler kiiltiiriiniin temelini olugturur.3

Resim 2.1 G5l Aslani: John Wayne, egikte.

Ik bliimde ayrintilandirildigs iizere, sinemagorsel olarak
seyirciyle arasmdabellibir mesafeyi korurken, bir yandan da
pencere ve gergeveyi, bizdenayrilmis olsada bizim igin, bizim
yaranmiza varolan bir gergeklige bakmanm kargilikl, birbirini
diizenleyen kavramsalmetaforlariolarak pencere ve gergeveyi
kullanarak onu duygusal olarak geker. Bu boliimse, tersine,
seyircinin bu diinyaya giriginin, gerek fiziksel gerek metaforik
yollarini ele alacak. Burada filmin evreni ile ”gergek diinya”
arasindaki gesitli (uzamsal, mimari, kurumsal, ekonomik ve
metinsel)ayiraglar1 veesikleriele alacagiz. Sinem adaki gergek

3 Bir tiir olarak Westem'in yapisalc bir anlatimu igin bkz. Will Wright,
Sixguns & Socicty: a Structural Study of the Western. Berkeley, CA: Univer-
sity of California Press 1975.
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veimgesel esik lizerine giris niteligindeki baza notlardan sonra
kavramin etimolojik kokenlerine bakarak bu béliimdeki iddi-
amuzi1 destekleyecegiz. Asilkisim, seyircinin filmin dykiisii igi-
ne nasil girdigisorusu etraiindadénenbiryaklagimolarakan-
latibilimi ele alacak;biri yeni-bigimcibiri post-yapisalci olmak
izereiki model sunacagiz. Yinedeilk 6nce, seyirci vefilm ara-
sindaki agilmasi gereken esik tiirlerini daha kesin bir bigimde
tayin etmek istiyoruz.

Esik her zaman iki yoneigaret eder, ¢ilinkii ayn1 anda hem
birlegtirirhem ayinr;bir sinirinagilabilmesini miimkiin kilan
sey tam da béliinme halinin her zamanuzamsal yakinligi im-
lemesidir. Bagkalarinin yanisira Niklas Luhmannin bize hatir-
latt1g1 lizere, bir seyi iki pargaya bolerek yahutbirigaretlenmis
bir “igsaretlenmemigsuzam” (George Spencer Brown)tayin ede-
rek ayrimlar yapariz. Bu da gosterir ki, sinir (gizgisi) her za-
man bir gozlemden tiiretilir (bir seye bakmak i¢in, onu gevre-
sinden ayirmamiz gerekir) ve bu islem olmasaydi bilginin
kendisi olanaksiz olurdu. Oyleyse film kuramui igin soru, fil-
min sinirinin yahut egiginin tam olarak nerede oldugudur.
Film nedir, ne degildir, film ve sinema nerede baglar (nerede
biter)?Bu sorular 6nemsiz sorular degildir, ¢iinkii film kendi
maddi temelinden, seliiloit banttan daha fazla bir seydir ve
ondan farklidir. Film kuramlanher zaman bu ayrimlari sa p-
tamayagalsmugtir, bizseburada, seyircinin diegetik diinyaya
girisine,ama ayni1zamanda da ticari kitle eglendirme makine-
sine ve yansitma [projeksiyon] ve 6zdeslesme diinyasina giri-

* Sinur gizme konusundaki temel siiregler haklanda daha fazla bilgi su
eserlerde bulunabilir: Niklas Luhmann: Social Systems. Stanford, CA: Stan-
ford University Press 1995 [orijinali Almanca Soziale Systeme 1984); Niklas
Luhmann: Artasa Social System. Stanford, CA: Stanford University Press
2000 [orijinali Almanca Die Kunst der Gesellschift 1995].
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sine odaklanarak film/film olmayan/heniiz film olmamig/artik
film olmayan arasindaki ayrimlan kuramsal olarak kavramaya
calisacagiz.

Eger sinema deneyimibirbagka diinyayagiris olarak kav-
ramsallagtinlacak olursa, pencere ve gergeve olarak sinema fik-
rinin temelinde yer alan mesafe kaybolur. Seyirci kendini iki
kutup —yansitma ve 6zdeslesme— arasinda bulur: digsariya
isaret eden yansitma, seyircinin filmin igine gomiilmesine, be-
densel sinirlarmin bir pargasmigegici olarak ¢6zmesine ve top-
luluksal bir deneyim ve kendi kendini yabancilagtiranbir nes-
nelestirmelehinekendi 6zne statiisiinden vazgegmesine ola-
naksaglar;igeriyeisareteden 6zdeslesme ise, seyircinin filmi
6ziimsemesi, kendine aitkilmasy, y anidiiny ay1igine alirken ve
alarak kendini “imgesel” bir 6zneolarakingaetmesianlamina
gelir. Antropolog ve sosyolog Edgar Morin, klasik ¢aligmasi
The Cinerma, or The Imaginary Man'i bu iki konum arasindaki
¢okbigimli sainimiizerine kurmustur.® Morin, perde iizerin-
deki kurgusal karakterlerinseyircinin “Doppelddnger”leri ya
daikizleri olarakislev gordiigiinii vurgular;bubiryandanon-
lara, filmin igine girilebilecek bir yansitma arayiizii statiisii ve-
rirken, diger yandantekinsiz bir nitelik kazandirir, adeta bu
karakterler kendimizdeki o alabildigine agina amayinedeala-
bildigine korkulan seyin eszamanli olarak ete kemige biiriin-
mesidir;zaten “tekinsiz” ve “bastinlarun geri doniisii” (Freud)
cesitli film kuramlannda (ve korku filmi konusunda yenilen-
mis kuramsalilgide)israrla 6ne ¢ikartihyor. Bu béliimde tarif
edilen konumlar enaz bir temel varsayimda ortaklasir: hepsi

5 EdgarMorin: The Cinema,or The Imaginary Man. Minneapolis, MN:
University of Minnesota Press 2005 [Fransizca orijinali, Le cinéma ou le
homme imaginaire: Essai danthropologie sociologique 1956].
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de liminal [egige/sinira iligkin] bir konumu kavramsallagtir-
maya ¢aligir: “pek de burada degil” ama ayn1 zamanda “pek
de orada degil” halinin diizenlenisi, filmin bir egik ve gegis
uzami olarak iglev gordiigii bir gesit “aradalik”, yahut —bir
antropoloji ve Kiiltiirel Caligmalar ifadesini kullanacak olur-
sak— bir “liminal uzam”.¢

Seyir yerindeki gergek arayiiz, seyirci ve film arasindaki
maddi sinir, perdedir [screen]. Kelimenin kendisine kisa bir
etimolojik-arkeolojik genel bakig, terimi kullandigimiz zaman
isleme sokulan referans gercevesini daha agik kavramamiza
yardima olur. “Screen” kelimesi, erken on dordiincii yiizyilda,
zengin bir semantik alana agilan eski Germanik terim
“scirm”den gelisti. “Scirm” kalkan gibi islev gorerek insan1
hayvanlardanya da (atesten gelen 1s1 ya da hava kogullan gibi)
kotii etkilerden koruyarak onlara yaklagsmamiza olanak verir.
Yinede perde/screen, biruzamibolerek (6rnegin bir paravan
koyarak)bir seyi yada birini gizleyen bir diizenlemeyi belirtir.
Bu anlamda perdebir seyi sergilemenin, bir sey goriiniir kil-
mak yahut yaklaghrmanin, tam karsit1 bir anlama gelerek em-
niyetli bir mesafeyi korumaya igaret eder.

“Screen”in bir bagka anlami, giin1g1gim tutup gecirmeyerek
1is1ga duyarh kisileri ya da nesneleri korumak igin kullanilan
bir perde|[curtain] anlaminda, koruyucu bir filtredir. Bu 6zellik
de goriiniirliik veigiklabaglanthdir, amasinema salonundaki
perdenin tersine bunu negatif anlamiyla gergeklestirir. Bir ana-
loji kuracak olursak, sdzciik koruma, saklama yada engelleme

¢ Liminallik kavrarmu 1960‘larda etnolog Victor Tumer tarafindan giin-
deme getirildi; Tumer‘in esinlendigi Amold van Gennep’e gére bu terim
istikrarsiz bir aradabk durumuna igareteder “yasa, gelenek, konvansiyon
ve torensel olarun saptadigi ko numlarin ne birinde ne 6 lekinde.” Bkz. Vic-
tor Turner: The Forest of Symbols. Ithaca, NY: Comell University Press1967.
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amacaiyla kullanilanbir nesneyibelirtir, ayneca bir béliim ya da
filtreyicagristnr. “Screen”sézciigiiniinbir imaj1 ya da nesneyi
gostermek igin kullanilacak bir yiizey anlaminda kargimiza
¢ikmasinm ilk bilinen kaydi11864'tedir. Bugiin herkesge bilinen
“beyaz perde” [silver screen, aslinda “glimiis perde” —¢.n.],
popiiler bir eglence araciolarak sinemanin dnciillerinden La-
terna Magica [biiyiilii fener] goériintiilerinin yansitilmasinda
kullanilmigti, fantazmagorya projeksiyon teknolojisi ise “sis
perdesi” (smoke screen) teriminigetirdi, ¢linkii burada goriintii-
ler maddi bir tagiyic1 iizerine yansitilmiyor, bir duman ya da
sis lizerine aksettiriliyor, oradan kirilip yansiyordu: havanin
kendisi de1sik ve golgenin i¢inden gecemeyecegi, ama “mad-
di” vefiziksel olarak goriinecegi, birbdlme yada engel gibi al-
gilanacag) sekilde saydamliktan yoksun birakilmigt.
So6zciigiin etimolojisinin veona verilen anlamlar dizisinin
boylesi kismibir aktarimi bile, “screen/perde” s6zciigiiniin bir
dizi 6zelligi ve sifatiminbirbirleriyle diipediiz kargithk iginde
degilsebile gerilimlibir iligki iginde durdugunu agikga goste-
riyor: perdeler gizler vekorur,ama aynizamanda agarveyan-
sitirlar. Perdeler, bir seyin gegebilecegi ama ayni1 zamanda bir
seyleri digandabirakabilecek (yan-gegirgen) zarlardir: siizgeg
[sieve] ve filtre gibi davranirlar. Rijit ve katidirlar, ama ayn1
zamanda hareketlive esnek olabilirler. Perdeler aslinda bizim-
le diinya arasmdaduran, bizi aynianda hem koruyan hem eri-
sime agan seylerdir, bu anlamda bu béliim kap: ve perdeye
iligkin sorular etrafindadéniiyor. Anlam ve kullanim ¢ogullu-
gugozoniinealinacak olursa, sinema perdesi, olagandisi, en
azindan ikircikli bir perdedir ve kuraldan ziyade istisna gibi
durur. Sinema perdesi kat1 ve agik bigimde sinirhdir, siper
olup korumak yerine agiga ¢ikar ve goriiniir kilar. Siizmek,
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perdelemek ve ayirmaktangokbir seyleri yaklagtirir ve mev-
cut kilar.

Her film gordiigiimiizde bir sinin gegip bizimkinden farkh
bir diinyayagirdigimiz s6ylemek herkesge bilineni tekrarla-
maktan bagka bir sey degilmisg gibi goriinebilir. Yine de, fizik-
sel farklilik isaretgilerinin diginda seyirci deneyimini kodlamak
vebu deneyime hitap etmekiginkendilerineaitbigimleri olan
semantik ve simgesel egikler bulunur: siradig1 bir ekonomik
miibadeleolarak (bir seyiizleyebilmek igin para édenir), top-
lumsal bir kurum olarak (ki siklikla toplum karsit1 sonuglar
yliziinden saldinyaugrar) vekiiltiirel bir fenomen olarak (ki
sanat veticaret arasmdaki ayrimin altini1 oyar). Bakilan pers-
pektifebagli olarak, sinir ¢izme iglemionlara atfettigimiz 6ne-
mi degistirecektir. Daha sonra, 6zellikle de perdenin kendisi-
nin yar1 gegirgen bir zar olarak konu edildigi filmlerde perde-
ninoynadigientipik role geri donecegiz; bu filmler Uncle Josh
at the Moving Picture Show’dan (ABD, 1902, Edwin S. Porter)
Sherlock Jr’a (ABD, 1924, Buster Keaton) ve Kahire'nin Mor Gii-
li'ne (Purple Rose of Cairo, 1985, Woody Allen), Son Kahmman’'a
(Last Action Hero, ABD, 1993,John McTiernan)dekuzanir. An-
caksinemayagirmenindahayaygin bigimleriylebaglamak is-
tiyoruz, ¢iinkii bu bigimlerin, perdeyi gevreleyen ve siyah
malzemeden olugan tamponun, yahut beyaz renkli perdenin
filmi gorsel olarak gevresini saran karanliktan ayirdigini d ii-
siinecek olursak, bunun, tam tersi bir durumun olugturdugu
imgenin dikdoértgen bigimli cer¢evesinden baglayarak, neyin
film(in pargasi) olup neyin olmadigi konusundaiizerine uzla-
silmig sinirlan ve sinirlamalan zorladigini yahut bulaniklagtir-
digin saptayabiliriz.



Resim 2.2 Kahire’nin Mor Giilii (ABD, 1984, Woody Allen ): Yan gegirgen bir
zar olarak perdeden gegip seyircinin diinyasina giren kurmaca.

Sinemay1 maddi vemaddi olmayan bir mimari ansamble
olarak diisiinelim: sinemaya gitmeyitoplumsal ve fenomeno-
lojik bir olay olarak tarif etsek bile, bu gidisigesitlisinirlari ag-
maya esdeger kilan birgok gosterge bulunabilir: 6rnegin sine-
ma binasinin6n cephesi, caddeyle arasina bir ayrim koymak
i¢in genelde ya egzotik bir kiliga (Misir ya da Cin) biiriiniir ya
kendisini ultramodern bir bigimde (okyanus gemisi motifi)
sunar ya da oyunbaz bir modern goriiniig (art nouevau, art
deco) benimser; lobiyi gegtikten sonra (bu da bir gegis uzami-
dir ve o sekilde isaretlenmistir) satafatli bir sekilde dekore
edilmis bir ¢ergevenin6niine oturulur, bu (eski sinema salon-
larinda)beyazperdeninkendisi degil onun etrafndaki kirmiz:
kadifeden perdedir; bir bagka zamansal gosterge ve esik de
akustik bir sinyal olarak gongun ¢almasidir, bunun ardindan
gelen reklam programi ve gosterime girecek filmlerin tanitimi
ek gegig unsurlansunar, bunlarigiklar yari kisiilmig halde su-
nulur ki onlarin liminal statiilerinin alt1 ¢izilebilsin.
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Yalnizcaekonomik vekiiltiirel kiiresellesmenin lingua fran-
ca’sidegil, Hollywood sayesinde film dili de olan Ingilizcede,
yeni bir filminsinemalara geldigini belirtmek igin kullanilan
yaygin deyim, bir filminsinemada “agildig1”dir. Bu s6z sana-
tina gore, filmin agilmasahasi olarak sinemaya gerek vardir.
Ne var ki, daha yakindan bakildiginda, sinemanin bir filmin
tek giris noktasiolmadigigoriiliir. Bir filmin potansiyel izley i-
cilerinin farkindalik alanina girmeye galistig1 pek ¢ok bagka
agihig noktasi vardir: filmin ad1 vardir, bu ya halihazirda giin-
deme gelmis ve agina olunan bir “miilk"{i kullanir (kitap, ¢izgi
roman, bilgisayar oyunu, TV dizisj, tarihsel olay) ya da bir ak-
siyon (Hiz Tuzagi/Speed, Zor Oliim/Die Hard, Son Kahraman, Hiz-
I1 ve Ofkeli/ The Fast and the Furious), gerilim (Gizli Gergek/ W hat
Lies Beneath, Altinct His/The Sixth Sense) veya seks (Oldiiren Ca-
zibe/Fatal Attmction, Showgirls, Striptiz/ Striptease) vaadini ilan
eder. Ardindan, “motto” [tagline] ya da reklam sloganlarina
benzer birbigimde, filmin 6ziinii tek bir imgede yogunlastir-
maya ¢alisan film afigi gelir (bu pencere degil kap: formatin-
dadir).” Lobiden sinemaya giderken, Isa’nin Cilesi'ndeki ¢ar-
mih duraklannmindramatizasyonundakiya da Giotto’nun kili-
se tarihini dizilegtirdigi resimlerindeki gibi, filmden karakter-
leri ya da sahneleri betimleyen biiyiik ekranlar ve 6zel olarak
yapilmighareketsiz resimlerle karsilasmaya ahgkmizdir. Hatta
esas filmden 6nce, diger filmlere aitana atraksiyonlarin (filmin
yildizlar, tiirii, konusu, 6zel efektleri) iki ii¢ dakikaya yogun-
lagtinldig) fragmanlarla eglenirken tematik y apiya uygun hafif

7 Reklam materyali ve estetik nesne olarak film posteri konusunda da-
ha fazla bilgi i¢in bkz. Wolfgang Beilenhoff ve Martin Heller (haz.): Das
Filmplakat. Ziirich, Berlin, New York: Scalo 1995.
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igecekler bile yudumlanabilir.? Son olarak film, seyircinin diin-
yasindan filmsel evrene dogru bir tiir gegisle baglar; dagitim ve
yapim girketininlogosunun ardindan “jenerik sekans1” denen
kisim gelir. Bugiinlerde bu sekans ashnda ¢ogu zamanbir mi-
ni-filmdir: kiigiik bir grafik sanat eseri, hatta imgelerden ve
seslerden olugsmusg soyut bir siir. Saul Bass ve Maurice Binder
1950’lerde Alfred Hitchcock ve Otto Preminger’in (Bass) yani
sira James Bond (Binder)igin yaptiklar: jeneriklerle bu sanat
formunun temellerini atmalarindan bu yana, baslik sekansi
kendineait bir sanat sahnesi olany an-6zerkbir tiire doniistii,
bu tiir iizerinde uzmanlasmig sirketler ve David Fincher’in
Yedi’si (Se7en, 1995) igin yaptig: jenerik sahnesiyle iinlenen
Kyle Cooper gibi namli kigiler bulunuyor.®

8 Sinemato grafik kurumun estetik nesnesi, ekonomik nesnesi ve kiiltii-
rel bilegeni olarak film fragmaru konusunda daha fazla bilgi i¢in bkz. Lisa
Keman: Coming Attractions: Reading American Movie Trailers. Austin, TX:
University of Texas Press 2005 (Texas Film and Media Studies); Vinzenz
Hediger: Nostalgia for the Coming Attraction: American Movie Trailers and the
Culture of Film Con- sumption (New York: Colunbia University Press 2009).

® Alexander Bohnke vd. (haz.): Das Buch zum Vorspann: “The Title Is a
Shot”. Berlin: Vorwerk 8 2006. Cagdas gelismeler konusunda daha fazla
bilgi surada bulunabilir. Deborah Allison: “CatchMe IfYouCan: Auto Fo-
cus and the Art of Retro Title Sequences”, www.sensesofcine-
ma.com/contents/03/26/retro_titles.html (erisim: 30 A gustos2006) ve Fran-
sizcada girig jeneriklerinin kapsamh bir incelemesi ve degerlendirmesi
igin: www.generique-cinema.net (30 Agustos 2006).



Resim 2.3 Altin Parmak (Goldfinger): Sézciigiin hem gergek hem metaforik
anlarmuyla bir girig noktas olarak 6zerk baghk sekansi.

Biitiin bunlar, kapi olarak film ve agilma olarak perdeyle
nasil birbaglantiigine giriyor? Bunlar, filmin, diegetik diiny a-
nin katmanlarmm agildig1 perdeden bagka birgok girigsnoktasi
oldugunuséylemis oluyor. Ama ek olarak, sinema mimarisi
izerine 6nceki notlarimizin da belirttigi iizere, sinemanin 6n
cephesi, lobisi ve fuayesininy anisira gesitli reklam araglar1 da
sinemanin zaman ve uzamda agilan, filmin anlatis1 ortaya
¢ikmadan 6nce seyirdi iizerinde “islemeye/caligmaya” basla-
yan bir deneyim oldugunu gosteriyor. Bu “galigma”y1 daha
ozgiil olarak nasiltarumlayabiliriz? Cegitlimodeller, disanndan
igeriye, fiziksel olarak orada olan seyirci ile imgesel olay ar a-
sinda vemetinilebaglam, goriig vesahaarasmdaki piiriizsiiz
gesisi agiklamaya giristiler. Edebiyataragtirmacis:1 Gerard Ge-
nette, bagka bir metnigevreleyen, kendilerini ona iligtiren, pa-
razit bigiminde onu iggal eden amaaym zamandaona yardim
eden, onu destekleyen metinleri tartigiyor ve igeri (metin) ve
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digar1 (metin olmayan) arasinda konumlanarak bir gegis ve ig-
lem [transaction] uzami yaratan bu metinlere “yanmetin” [parm-
text] adim1 veriyordu.!® Bu yanmetinler bir izleyiciye hitap
eder, beklentinin ufuklarini nceden yapilandinr ve 6zdesles-
me vaadi sunar,ama aynizamanda, metnin iireticileri tarafin-
dan murat edilmeyensemantik bir ¢agrisim alani agarak bir
viriis ya da bakteri gibi metni etkileyebilirler. Yanmetinler
bdylece semantik kararsizhiga [instability ], metinlerin tektonik
kaymalarmave ¢alkantilarna isaret eder, ¢linkii i ve dis hig-
bir zaman ¢ok kararly, ¢ok sabit seyler degildirler ve sinirlar:
bulanik ya da ¢entikli hale gelebilir. Baglamin metne egemen
olmasinin meghur bir 6rnegi olarak, 1950’lerin bilimkurgu
filmlerinin zararsiz bir parodisi diye planlanan ve ilk gosteri-
me girisinde ancaksinirlibir basar1 kazanan The Rocky Horror
Picture Show (1975, Jim Sherman) verilebilir. Her hafta New
York sinemasinda (yapimcilarin bilgisi ve niyeti olmaksizin)
bir arayagelen topluluk, filmi bir “kiilt film”e d6niigtiirdii, so-
nunda bu fenomen basin tarafindan da fark edilerek bagka
yerlere yayildi (vebir tiire doniistii: “Gece Yaris1 Filmleri”).!
Sonugolarak film farklibirbigimde pazarlandi, bu da bir kez
sinirlan kaymayabagladiktan sonra bir metnin anlaminin ne
denlikararsizolabilecegini tanitladi. Buy iizden de yanmetin-
ler, as1l metinle onun diginda olan (seyircisi, diger metinler,

10 Gerard Genette: Paratexts: Thresholds of Interpretation. Cambridge:
Cambridge University Press 1997 [orijinali Fransizca 1987). Fransizca orji-
nalinde “seuils” yani “egik” teriminin kullanildigina dikkat edilmeli, dola-
yisiylabizim “film egikleri” tarifimiz dolayh olarak Genette’e yaslanr. Ge-
nette’ten gevsek bigimlerde esinlenen farkh sinema yaklagimlan iizerine
bkz. Veronica Innocenti ve Valentina Re (haz.): Limina: Le soglie des
film/Film’s Thresholds. Udine: Forum 2004.

!t Bkz. Hoberman ve Rosenbaum: Midnight Movies. New York: da Ca-
po 1991.
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kurumlar) arasmda bir dolayim kurar; ayni zamanda da bir
esigi —yani giris ve ¢ikag noktasin1 — isaretler ve gostergesel-
edimbilimin [semio-pragmatics] tarif ettigi bigimiyle seyirci ile
metin arasinda bir “iletisimsel s6zlesme” yapar.!2
Asilfilmsel anlaiminagiligi da yanmetinlere benzer bir egik
durumu ortaya koyar. Film kuraminm bu bakimdan yanitla-
masi gereken soru sudur: seyirdi filminigine nasil y6nlendir i-
lir? Filmin elinde, seyirciyi diegetik evrene ¢ekmek ve onu
orada esir etmek icinhangi gérsel uyaricilar, duyusal siirpri z-
ler vebiligsel vaatler vardir (ya da avangardlannileri siirecegi
lizere, seyirci, aginrutinlesmis bir seyirlik bastan ¢ikarma ve
yatigshrma formundannasil kurtanlir)?Burada, filmsel anlati-
nin mekanizmalarini ve dinamiklerini aragtiran, kuramsallagti-
ran ve sistemlestiren anlat kurami (ya da “anlatibilim”) yar-
dima ¢agrilabilir. Film baglangiglar1 bu baglamda kilit bir rol
oynar, zira herhangi bir filmde birden ¢ok islevin ortiistiigii
yer tam da burasidir: bir filmin baglangia seyirciyi cezbetmeli,
yani gerekli dikkati ve gerilimi uyandirmali, 6nemli bilgileri
verebilmeli, ama ayn1 zamanda da filmi hazirlayan tonu ve
atmosferisaptamalidir. Ayni sekilde, klasik, kapali film formu
ilkbirkag dakikadaya filmingeri kalarunda ¢6ziilmesi gerelen
bir muammasunmal1 yada daha bastan, seyirciye, anlatinin
Oykiiniin (diegetik) zaman i¢inde hangi noktadadoruk nokta-
sina ulasacagin bildiren bir son siire [deadline] saptamalidir.
Her iki haldede film daha bagtankartlarini(n bazilarini) ma-

12 Farkli okuma kipleri ve seyirci ile film arasindaki iletisimsel s6zles-
me konusunda daha fazla bilgi igin bkz. Roger Odin: “For a Semio-
P’ragmatics of Film” ve “A Semio-Pragmatic Approach to the Documen-
tarv Film”. Warren Buckland (ed.): The Film Spectalor: From Sign toMind
i¢inde. Amsterdam: Amsterdam University Press 1995: 213-26,227-35, ay-
nca Odin: De la fiction. Briiksel: De Boeck 2000.



saya agar, kurallarini agik eder, ya da metaforu degistirecek
olursak, kalesini belirler, oyun alanmnmn haritasini ¢ikarir. Av-
rupasanatsinemasi gibi bagka film bigimleri, seyirci ile film
arasindakibu dile getirimemigs6zlesmeyebilingli olarak uy-
mamakla birlikte kendi kurallarmi yaratir: Michelangelo An-
tonioni'nin Macera’sinda (L’ Avventum, italya [Fransa, 1960) ka-
rakterlerdenbiriolan Anna, filmin baglarinda 1ss1z bir adada
kaybolur; diger karakterler onu aramak igin yoladiigerler,ama
Anna’nin kaderi arkaplandayitip gider ve ¢6ziilmezken film
kay1p Anna’nin erkek arkadagiyla en iyi arkadas:arasinda ge-
ligen romans geklinde siirer.

Anlat1 kurami 1970lerden bu yana —o&nce edebiyat ve
medya incelemelerinde, ama ayni1 zamanda psikoloji, tarih ve
diger disiplinlerde — gelisip genigleyerek disiplinler-agir1 bir
girisime doniigtii. Kabaca sdyley ecek olursak, biligsel ve (ye-
ni)big¢imd okulla (post)yapisala egilim arasindabir ayrim ya-
pilabilir; her iki kamp arasndada kargilasmalar ve aligverigler
olmakla birlikte, bazen birbirlerine uzlagsmaz farkhliklar halin-
dekargitmuglar gibi goriiniir. Yeni-bigimd v ebiligsel anlat ku-
ramlan akila bir bigimde segilmis senaryolar: ve islem goren
mantiksal enformasyonu vurgulama egilimindeyken, post-
yapisalc ve yapisokiimcii yaklagimlaranlamin kararsizhgina
odaklanma egjilimindedir. flk yaklagim seyirci ve metin ar a-
sinda adil ve 6zgiir biriligkiyeinarurken, ikincisi daha ziyade
iktidar yapilanvebilingdisi siireglerle ilgilenir. Simdi baglan-
gicta kullandi gmmiz geg klasik dsnem Hollywood filmi Col As-
lam 6rnegini kullanarakher iki yaklagmmida kisaca tanitacagpz.

Yeni-bigimciler i¢in bir film temel olarak gorsel-igitsel
“ipuglan”ndan olugur, seyird buipuglarini bu gekilde algilar
veigler: “Yeni-bigimci yaklagimda, izleyidler edilgen ‘6znel er’
degillerdir [... |. lzleyidler daha ¢ok, eserin nihai etkisine epey



katkidabulunan,biiyiik 6l¢iide etkin kigilerdir.”!® Bu ipuglari
hipotezlerin ve semalarin ortaya ¢ikmasini saglar, bu siireg
epey de olasidir, ¢iinkii seyirci benzer eserlerden agina dene-
yimler edinebilir. Bu zihinsel 6n-ingalar anlatlannkavranmasi
i¢in 6zellikle 5nemlidir. Yeni-bigimci kuramlar seyircinin, de-
neyimlenen filmi (yaniseyircnin sinemadan ¢ikarken iizerin-
de tartigh@ seyi) aktif biringasiireciiginde derleyip bir araya
getirdiginivarsayar. Seyirci, “olay 6rgiisii"niin (plot ya da Rus
Bigimcileri'nin ilk verdigi adla “syuzet”nin) hammaddesinden
"Oykii”yii (ya da “fabula”y) tiiretir." Olay o6rgiisii “filmin
kendisinde sunulan ve bizim goriip igittigimiz nedensel[lik
zinciriigindeki] biitiinolaylarin yapilandirilmig kiimesi ”dir,
yani filmde sunulan veart arda gelen biitiin aksiyonlardir. Sik-
hklauzamsal vezamansalelipslerle (bir karakterden bagka bir
yerdekibir bagkakarakterekesmeylegegis, mesela bir telefon
konugmasinda; atlamalarda oldugu gibi saniyelerin, 2001:
Uzay Macemsr’ndaki (2001: A Space Odyssey) meshur kesmede
oldugugibibin yil siirebilecegi bir hizlandirilmig ¢ekim [time
lapse] (bu filmdeilk karedeki alet, bir kemik, bir uyum kesmesi
yoluyla bir uzay gemisihalinegelir), zamansalyeniden diizen-
lemelerle (gegmige doniis ve ileriye atlama/flashback, flashfo-
rward) ya da diegetik diinyaya aitmateryal ya da bilgiyle (je-

13 Kristin Thompson: Breaking the Glass Armour: Neoformalist Film
Analysis. Princeton, NJ: Princeton University Press 1988: 26. Takip eden
alntlar bu baskiya géndermede bulunmaktadir.

¥ “Syuzhet’ ve “fabula” kavramlanrun kékeni Rus Bigimciligi‘ne da-
yarur. Bu paradigmarun filme uy gulanmas: i¢inbkz. DavidBordwell: Nar-
ration in the Fiction Film. Methuen/Madison, WI: University of Wisconsin
Press 1985; Edward Branigan: Narrative Comprehension and Film. Londra,
New York: Routledge 1992. Bu anlah kuramirun daha genis bir baglamda-
ki kuramsal temeli igin bkz. Kristin Thompsoru Breaking the Glass Armour:
NeoformalistFilm Analysis. Princeton, NJ: Princeton Univ ersity Press 1988.



nerik, diegetik dis1 miizik) karakterize edilir. “[K]ronolojik ve
nedensel olarakbaglantih materyalin zihinsel ingas1” (39), ne-
densel, zamansal ve uzamsalbirbagdagimin yaratilmasi, 6y-
kiiyii iiretir. Olay 6rgiisii ile 6ykiiniin birbiriyle nasil iliskiye
girdigine bir 6rnek: Ucuz Roman (Pulp Fiction, 1994, Quentin
Tarantino) anlabmalzemesinia-kronolojikbir siraya gére su-
narken Akd Defteni (Memento, 1999, Christopher Nolan) “geri-
ye” dogru anlatilir: her iki durumda da (farkh derecelerden
olmak izere) 6ykiiyii, olaylantek tek aksiyonlar zamandaileri
dogru akacak venedensel-dizisel bir mantik izleyecek sekilde
siralay arak, seyirciyaratir. Bu iig 6zellik; bilgilenebilirlik, 6z-
biling ve iletigsimsellik, anlat1 iislubunu daha yakindan tarif
etmeye yardima olabilir: 6ykii anlatr diinyasi1 hakkindaki her
olguyu “biliyor” mu (6rnegin, bir yerde bir sey olmadan énce
kamera o yerde bulunuyor mu?) yoksa anlati belirli bir karak-
terin bilgi diizeyiyle mi sinirh? Film, 6z-bilingli bir sekilde, ay-
rintilara zoom yaparak ya da bazi ayrintilar1 segerek anlati
ediminin kendisini 6n plana ¢ikariyor mu? Film 6nemli bilgi
parcalarim, 6rneginbir cinayetin gergeklestigini gordiigiimiiz
ama katilin yiiziiniin bizden saklandig1 Orme Bedel Kadin'da
(Mildred Pierce, 1945, Michael Curtiz) oldugu gibi bilingli ola-
rak sakliyor mu?

Aciliglardan bahsedecek olursak, yeni-bigimciler agihslarin,
filmin seyirci tarafindan kargilagtirmaya tabi tutulacag bir
beklentiler kiimesi yarattigini 6ne siirebilirler: “Bizi in medias
res [herseyinortasina] atan y ogunlagmig, 6n serim, ilk izlenim-
leri giiglii bir bigimde tetikler, bunlar da biitiin film boyunca
beklentilerimizintemelini olugturur.”?> Bu temel 6nciilii akli-

' David Bordwell: “The Classical Hollywood Sty le”. David Bordwell,
Janet Staiger ve Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema: Film



mizda tutarak Cél Aslan’nin agilisirunhangi beklentileriortaya
cikardiginiinceleyelim. Once iki kardeg arasinda bir gatiymaya
igaret edilir: yerlegimci Aaron (W alter Coy) ile Aaron’un karis1
Martha’ya (Dorothy Jordan) gizlice asik olan gezici Ethan
(John Wayne) arasinda. Bu gerilim Ethan ile Aaron’un iivey
oglu Martin Pawley (Jeffrey Hunter) arasindaki iliskiye de
egemen hale gelir: Ethan’in gogebe yagam tarzi onu eski Ba-
ti'min tipik bir kalintis1 haline getirir; Martin ise, tersine, livey
babasi gibi yerlesmekister. Dahasi, Ethan'in Yerli Amerikahla-
ra karg1 patolojik nefretine daha bagta odaklanilir. llk sahne-
lerdeki bu “ipuglar1i”’ndan yola ¢ikan seyirci, filmin gerisini
olusturacak ikili birolay dizisi inga eder: bir yandan film Aa-
ron'in Kizilderililer tarafindan kaginlan kii¢iik kiz1 Debbie’nin
kaderietrafinda donerken diger yandan Martin veLaurie(Ve-
ra Miles) arasindaki agk hikayesi, heyecan dolu arama-
kurtarma gorevine duygusal bir ses yansitici olan ikinci bir
olay orgiisii saglar. Bu iki olay dizisi, Ethan Edwards, hem
“kirma” Martin'i (sekizde bir Cherokee’dir) hem de onun zih-
ninde, 6ylesine uzun bir siire onlarin arasinda yasadig i¢in
Kizilderili'ye doniigmiis olan Debbie’yi reddederek Yerli
Amerikalilara kargirksal nefretiniagik olarak sergilemesinde
birbirine yaklasir. Klasik filmler tipik olarak ikili bir olay dizisi
ileigler,bunlardan biri yerine getirilmesi gereken bir gorevle
ilgilidir, digeriise (heteroseksiiel) bir agk hikayesidir, ikisibag-
langigta birbirinden ayridir, ama filmin akis1iginde ig ige girer-
ler,dyleki ancakher ikisi de —biri digerinin yoluyla — ¢6ziil-
diigii zaman film biter. Yeni bigimci-konstriiktivist bir pers-
pektiften bakilacak olursa, bir ¢6ziimleme sonucunda seyirci-
ninetkinliginin, 6niine serilenilk “ipuglan”“ru takip etmesi ol-

Style and Mode of Production to 1960 iginde. Londra: Routledge & Kegan
Paul 1985: 1-84.
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dugu goriiliiy orsa, bu filmin anlam iiretimiklasiktir. Belirli bir
anlamda, boylesi birfilm,birkez anlagildig zaman, seyircinin
yeniden iirettigibir algoritmagibi iglev goriir ki bu yaklagim,
seyirci hesabina 6nceden belirlenmis gorevlerin yeniden dii-
zenlenmesinden bagka pek bir etkinlik diigmedigi suglamasi y-
la kargilagabilir.

Biligselci, konstriiktivist ve yeni-bigimci anlat1 kuramlar:
cesitli farklilagmigaltsorulara dogru geligti. Ornegin Edward
Branigan, Gerard Genette’in anlat1 perspektifi kuramin
(“odaklanma”)uzun metrajsinema filmi analizine uyarladig,
ileri diizey bir yedi “anlati diizeyi” modeli geligtirdi. “Oznel”
ve “nesnel” gekim kargithigi etrafinda donen ge¢mis tartigma-
lar1 gbzden gegiren ve sinemadakendi bakig agis1tarigmasini
rafineeden Branigan, artik ok daha farkh seviyeler ve pers-
pektifkler saptiyor;bunlar diegetik evrenin disinda duran ve
her seyigorenbir anlaticidan hikaye diinyasinin igindeki bir
karakterin sinirh algisinin benimsenmesine dek uzanan bir
araliga dagiliyor.!® Bu anlatibilimokulu, “kavrayis”lailgilenir-
ken giderek seyircinin filme duygusal olarak dalmasina yone-
lik biligsel bir model gelistirmekle ilgilenir oldu.!” Kapsami
hem dénem hem cografya olarakklasik filmin 6tesine genigle-
ten Kristin Thompson, Ernst Lubitsch’in Almanya’da ve
ABD/deki iislubundan ¢agdas Hollywood filmlerine uzanan

16 Edward Branigan: Narrative Comprehension and Film. Londra, New
York: Routledge 1992. Filmde bakig agisina dair daha 6nceki bir tarhgma
surada bulunabilir: Point of View in the Cinema. La Hey: Mouton 1984.

17 Bkz. Murray Smith: Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Ci-
nema. Oxford: Clarendon Press 1995; Ed Tan: Film as an Emotion Machine:
Emotionas a Structureof Narrative Film. Mahwah, NJ: Erlbaum 1996; Torben
Grodal: Moving Pictures: a New Theory of Film Genres, Feelings and Cognition.
Oxford: Clarendon Press 1997.



bir yelpazedeki tarihsel olarak gesitli anlati formlarina y 6nelik
bir dizi inceleme sundu.!®

Post-yapisala ya da yapisdkiimciianlati kuramlari ise gikig
noktalanm yapisalcihgin merkezi 6nciillerinden birinden, asil
olarak,dilin vedilin mantiginin, anlat: da dahil olmak iizere
her tiir kiiltiirel siiregte kurucu bir rol oynadig tezinden alir,
bu siireglerin mantiklar: ise farklilik iiretimi ve permiitasy o-
nunu temel alir. Ne var ki —A.J. Greimas, erken donem Ro-
land Barthes ve Christian Metz'in galigmalarinda — evrensel
gegerlilige sahip ve kesin bir bigimde tammmlanmig bir kurallar
kiimesine tabi olarak kapsamh bir anlat: tipleri ve hareketleri
envanteri ortaya ¢ikarmayiuman y apisalcihiktan farkh olarak,
post-yapisalalik, anlamin igkin olarak kararsiz olabilecegini,
anlamlandirma siirecinin sinirs1z oldugunu ve farklihiklarin
belirsiz bir bicimde kendilerini yeniden iirettigini kabul eder.
“Enformasyon”u meghur bir bigimde “farklilik yaratan bir
farklilik” olarak tammlayan veikili kargithklar degil diizeyler
ve meta-diizeyler arasinda bir iligki 6neren Gregory Bate-
son’dan pek farkliolmayan birbi¢imde, post-yapisalc1 anlati-
bilim, vurguyu anlatilarinickin tamamlanmamighigina yapar.
Odag; nesnel olarak verili ve “orada olan” yapilar fikrinden
kaydiranveanlatilar: okuyucu ya da izleyici ile metin ya da
ses-goriintii kugag) arasindaki agik ve belirsiz bir miibadele
olarak tasarlayan post-yapisala diigiince yalnizcatotallestirici
yahut merkezlestirid anlam kuramlannakars: gardia almakla

18 Teorik bir gergeve i in bkz. Kristin Thompson: Breaking the Glass Ar-
mour: Neoformalist Film Analysis. Princeton, NJ: PrincetonUniversity Press
1988; yazann vaka incelemeleri gurada: Storykelling in the New Hollywood:
Understanding Classical Narrative Technique. Cambridge, MA: Harvard
University Press 1999; Herr Lubitsch Goes to Hollywood: Germman and Ameri-
canFilm After World War I. Amsterdam: Amsterdam University Press 2005.



kalmaz, alimlayiayaya da kendisineanlatilana [ narmatee] daha
etkin, miidahaled ya da etkilegimli bir rol verme kaygis gii-
der.Bu tip bir anlat kurammm savunucular1 —ki aralarinda
ge¢ donem Roland Barthes, JuliaKristeva, Jacques Derrida ve
Michel Foucault vardir— sikhkla Mihail Bahtin’e, 6zellikle de
onun 1930’larda ve 1940’larda Dostoyevksive Rabelais lizerine
yazdig) eserlere atifta bulunur.

Rus edebiyat kuramcisi ve kiiltiir elestirmeni Bahtin, her
sozcenin —ister an bigimde dilsel birdogayasahip olsun, ister
sozlii ya da filmsel anlatida oldugu gibi farkl, i¢ ige 6riilmiis
simgesel kodlardan olugmus olsun — bagka sdzceleri 6n-
varsaydigin ve onlara atifta bulundugunu, yani ayn1 anda
hem (cevaba davet eden) bir teklifi hem de (bir soruyu imle-
yen) bir cevabi temsil ettigini savunur. Her metin (Latince
textum —”doku” anlaminda) yalnizca gostergebilimselyapila-
r1agisindan karmagik olmakla kalmaz, ayni zamanda, anlat1
s6z konusu oldugunda, anlaticiy1 ve anlatilani séylemsel bir
soru ve cevap, bir beklenti ve beklentinin yerine getirilmesi
durumuna birlikte baglamasiyla “diyalojik“tirki buna beklenti
vediyalogun ertelenmesi, ketlenmesi ve bozulmas: da dahil-
dir.Bahtin’in “sonlandirilamazlik” [unfinalizability] dedigi se-
yin zamansal bir boyutu da vardir,buradabir konugma ya da
anlatmaedimi, gegmissézceleri 6n-varsayar ve gelecek sozce-
leri 6ngoriir: “hersozce, bir muhatabin séylemini éngoérerek
¢ikartilir.”? Eserin bu, birgok “ses”in birlikte konustugu gok-
sesli niteligine Bahtin, ¢okdillilik [ heteroglassia] adin1 verir. Bu
durum, algilama-alimlama-katilim edimi iginde koronun bir
parcasihaline gelen okuyucu-seyirciye dogru da genisler. Da-
ha 6nce “esikler” diye tanimladigimizbu gegisuzamlan ya da

19 Robert Stam: Subversive Pleasure: Bakhtin, Cultural Criticism, and Film .
Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press 1989: 187.
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arada uzamlar, Bahtinbaglammdaseyirci tarafindan harekete
gecirilmeyeveicra edilmeyeihtiyagduyan yeni agiliglara da-
vet eden tereddiit anlan olarak da anlagilabilir. Bu perspektif-
tenbakildiginda metin, baglam ve yanmetin enerjinin iginde
dolasabilecegi, bdylece seyirciye seslenip onun belirli girdileri-
ne cevap verebilecegi ¢ok sayidagegit vegirigkapisiolarakis-
lev goriir.?® Film incelemeleri arasinda Raymond Bellour,
Stephen Heath ve Colin MacCabe’in yapisalciliktan post-
yapisalciliga gegisi gerceklestirdigi sdylenebilirken, Ingilizce
konusgan film incelemeleri toplulugunda Bahtin‘inen belagatli
savunucusu ve 6grencisinin Robert Stam oldugu sdylenebilir.!

Post-yapisalc bir perspektiften genelde film agiliglarina,
Ozelde ise (6l Aslan’min agilis1 6rnegine donecek olursak, bir
agilig, siiregiden bir aksiyonun ortasina dalma meselesi olmak-
tan ziyade, ortaklardanveya taraflardan birinin heniiz kendi
girigini yapmadig bir kargilagmadir veya —bagka bir s6z da-
garcig1 kullanacak olursak — bir in medias res [olaylarin orta-
sinda] aksiyonkiliginabiiriinmiigbir iistmetindir. Boylece (6l
Aslan?nin baglangic, kiiltiirve doga, asker (avci/toplayici) ve
yerlesimci (lizerine yerlestigi arazide hak iddia eden/giftgi)
arasindakitemel, ikili¢abgmayisunmaktanibaret degildir; bu
baglangi¢ayn1 zamanda, a¢ilig sekansinin hiper-gergekgiligi
bastagelmekiizere, Westerntiirii iizerine de bir yorum yapar.

20 Bkz. “From Dialogism to ZELIG”. Robert Stam: Subversive Pleasure:
Bakhtin, Cultural Criticism, and Film iginde. Baltimore, MD: Johns Hopkins
University Press 1989: 187-218.

21 Raymond Bellour: The Analysis of Film (haz. Constance Penley). Blo-
omington, IN: Indiana University Press 2002; Stephen Heath: Questions of
Cinema. Londra: Macmillan/Bloomington, IN: Indiana University Press
1981; Colin MacCabe: Tracking the Signifier: Theoretical Essays: Film, Linguis-
tics, Literature. Minneapolis, MN: University of Minnesota ’ress 1985. Stam
icin, bkz. 19 ve 20. notlar.
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Karanlik diktortgenin dogrudan Monument Vadisi'ne agilmasi
ve John Wayne'in ortaya ¢ikig, tiiriin iki merkezi mitosuna
dikkat geker. Seyirciler olarak, bizim goriigiimiiz ilk 6nce (se-
yir yerinin karanligina eklenen) kap1 araliginin karanligiyla
cercevelenmistir, bu dabizi zamansal ve mekansal olarak bu
Bat1’dan ayiran mesafenin altinu gizer, bu biitiniiyle mitolojik-
lestirilmig bir gegmistir ki ancak John Ford, onun goriintii y 6-
netmeni ve senaristinin bize verdigi bu son derece 6z-
diisiiniimsel yeniden ingalar yoluyla bize gelir. Bir bakima fil-
min kendisi, tiiriindaha énceki Bat ingalarm1y apisokiime u g-
ratir; mitolojiyi alinblamasibakimindan post-klasiktir, 6zellik-
le de Ethan'in Amerikanyerlilerini kotiilemek suretiyle Wes-
tern’in genelde daha ortiilii irkgihigini ve 6rtiik somiirgeci alt-
metnini dneg¢ikarmasiyla. Kahmmanin Sonu (The Man Who Shot
Liberty Valance, 1962) ve Baharda Hiicum (Cheyenne Autumn,
1964)ilebirlikte Cél Aslam,izleyicisini bir tiir Bahtinci diyaloga
davet eder, ¢iinkii Ford'un sinemasal perspektifgiligi Ameri-
ka’nin hudut kimliginin temelleri konusundaki tarbismaya da-
ha fazla “ses”i dahil eder. Holly wood'un biiyiik auteur’ler-
indenbirinin bu son eseri kadar okumayamaruz kalan ¢ok az
filmin olmasinda sasacak bir sey yok.2

Jeneriklerin, fragmanlann vediger iist ve yanmetin mater-
yaliylebirlikte agihgsekanslannm goklukod ¢6zmeye tabi tu-
tulmasison donemlerde oldukga yaygin. Bu konuyu ele alan
post-yapisokiimciilerin 6zellikle sofistike olanlarindan biri
Garrett Stewart’in Framed Time: Toward a Postfilmic Cinema’s1,
Stew art burada film anlatibilimine/narratolojisine iligkin ola-
rak “narratografi” dedigi yeni bir yaklagim 6nerir. Narratogra-

2 Bibliyografyalarigin meg inbkz. Arthur M. Eckstein ve Peter Leh-
man (haz.): The Searchers. Detroit, ML Way ne State University Press 2004;
Edward Buscombe: The Searchers. Londra: BFI Classics 2008.
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fi, “imgenin veonun gegislerinin”, halihazirda kurulmus bir
anlatisal anlamm tagtyicilan olmaktan ziyade “kendi olay 6r-
giisii yiikiine gore okunmasi” olarak tanimlanir. Gorsel, ma-
teryale iligkin ve grafik imge ve ses unsurlarmm kendi ¢atigan
duyulanmiglarinin [sensations] dramasina sekil verdigi anlara
dikkat geken Stew art, genelde yalnizca karakterlere yiiklenen
tiirden anlatisal agirligs bu anlarin (fotografik ama ayni za-
manda dijital) doku ve yiizeylerinin yiiklendigini diigiiniir.
Agihislannayncahkh statiisiineiliskin olarak Stewart sunu ileri
siirer: ”ilk sponsorlu goriintii, 6ykiiniin sonuna dogru ilerle-
mesiyle 6ziimsenmeden 6nce, kendi optik araglarini agikga
resmeder.”? Stewart'in ¢agdas sinema konusundaki arastir-
malarim takip etmekten ziyade, yoluna video ve enstalasyon
sanat@siolarakhatin sayilirbirkariyerle devam eden ve ken-
disine qigir aganiki film agilis1 analizi borglu oldugumuz bir
kuramayya, Thierry Kuntzel’edonmek istiyoruz. Kuntzel, 1972
ve1975’teiki boliimliik birmakale halinde yayimlanan Le Tma-
vail du filn'de [”Film Calismas1”], Fritz Lang’in tanmmus bage-
seriM (Almanya, 1931) ve film kuraminda daha 6nce hemen
hig elestirel ilgiye mazhar olmamusg bir Hollywood B-filmi olan
The Most Dangerous Game (ABD, 1932, Ernest B. Schoedsack ve
IrvingPichel) filmlerinin agiliglarin irdeler 2* Kuntzel’in The
Most Dangerous Game’e yapti§ metinsel analiz, bu anlamda,
yalnizca agiligsahnelerine hasrettigi dikkatli ve ok boyutlu il-
gi agisindandegil, klasik anlatilann bigimsel analizine iligkin,
onlar1 dinamik bir siireg olarak goren ve “filminigleyisi” adini

2 GarrettStewart: Framed Time: Toward a Postfilmic Cinema. Chicago, 1L,
ve Londra: University of Chicago Press 2007: 17.

24 Bkz. Thierry Kuntzel: “The Film Work”. Enclitic i¢inde, 2.1, 1978:38-
61 [orijinali Fransi1zca 1972] ve “The Film Work, 2”. Camera Obscura iginde,
1980: 7-68 [orijinali Fransizca 1975).
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verdigi genel ve 6ncii bir bakis sunmasi agisindan da érnek
alinacak tiirdendir. flk bakigta Kuntzel'in biitiiniiyle (1970’-
lerdeClaude Levi-Strauss’'un Vladimir Propp’la diyalogunun
ve Roland Barthes’in programatik “Yapisal Anlat1 C6ziimle-
mesi” ve “Giiniimiizde S6ylen” ¢aligmalannin onciiliik ettigi)
Fransiz Yapisalaigi'min anlatibilimsel gergevesinde kaldig sa-
nilabilirse de, onun anlatiyla iliskingok-yiizlii ve stereometrik
[hacim 6lgiimsel] yaklagimi, ¢6ziimledigi filmlere hem “goév-
de” hem “hacim” veriyordu ki bu Greimas’in gostergebilimsel
dortgeninin 6nesiirdiigii bigimsel mantgin oldukga giiglii bi-
¢imde indirgemeci olan modellerinden oldukga farkhiyd.
Kuntzel The Most Dangerous Game’deki kap1 motifininnemini
saptayarak baslar:
Filmin noktalamasini kapilarin agihp kapanmasi yapar. [...]
Anlati ategleyicileri, gerilimin derecesi, drama tik vurgu: ka-
pilarin filmin baglangicinda aglmalarla, sonunda ise karar-
mayla iligkilendirilmesi ke yfi segimler degildir.

Bir kapiy1agmanin veya kapamarnn, bir mekana girmenin ya
da bir mekan ge¢menin 6zgiil bir anlam iirettigi, ama aym
zamanda birnoktalamaisareti yada bir perdedegisimiolarak
islev goren bu hermenétik boyut, Kuntzel’e gore filmin ilk,
dogrusal diizeyini tegkil eder. Ancak Kuntzel, olay 6rgiisii ve
Oykiiniin 6tesindeikind bir boyut dahabulur,burada ”gizem
gecidinin [gegit olarak kapinin] sonunda ilk bosluktan bagka bir
yere agilmadigin1” kesfederiz.2¢ Bogluk yahut yokluk, ikinci
merkezi motifi temsil eder, buradabelki de (primordiyal) yok-
sunlugun her zaman katalizér ve uyarici olarak iglev gordii-

5 Thierry Kuntzel: “The FilmWork, 2”. Camera Obscuraiginde, No. 5,
1980: 8ff.

> Thierry Kuntzel: “The Film Work, 2”. Camera Obscura iginde, No. 5,
1980: 9f.
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giine iligkin psikanalitik inanca bagl kalinabilir. Bir perpetuum
mobile [siireklidevinim] olarak bulunmama motifi, Sigmund
Freud'uveonun riiya galigmasi fikrini amimsatir, Kuntzel de
yazisinin baghginin yam sira yogunlagma, yer degistirme,
ikincil diizeltme gibi kilit kavramlar: da ondan 6diing alir.
Kuntzel’in hedefi, biitiin filmin agilig sahnelerinde nasil kat-
lanmig vaziyette durdugunu ya da yogunlagthgin gostermekdti;
bir tiir mini-anlat, “oyun” gibi sézdliklerin, karsilama veya gi-
rigjestlerinin ve hatta kurtarma ve siginma gibi edim ve ey-
lemlerin “gokanlamli” [polysemic], miiphem dogasin1 azami
surette kullanarak kendisinin ardindan gelecek seye delalet
etmesinden ve onu yogunlagmig ve sifrelenmis bir bigimde
sezdirmesinden gegiyordu.

Kuntzel’in analiz, filmlerin yakin metinsel analizine iligkin
bir egilimi de tegvik etti —Film Incelemeleri’'nin iiniversite
miifredatina girisi bu durumu yansityordu —, ama bu egilim
edebiyattaki “yeni elestiri” tarzinda degil, filmsel anlamlan-
dirmaninfarkh yogunluklarina ve dokularina 6zel bir d uyarh-
hk gosterilmesiyle ortaya ¢ikti. Biitiin bir filmin daha agilig
sahnesindeizleyicide bir fikir olugturabilecegi yolundaki dii-
giince, Freud’un riiya yorumlarina borglu olmakla birlikte,
“gergekgi” sinemasal anlatilar igin bile tipik olan retorik ve
mecazli dile yonelik y enibir anlayiga dogru giden yolu da gos-
terdi. Bigimciler igin, zihinsel ve duygusal angajmanlar, seyir-
ciyi dikkatli bir bigimde bilgiyle besley erek yahut bilgiyi belirli
noktalarda tutarak gerilim, korku ya da gizem yaratma mese-
lesidir. Post-yapisalcilarin “film ¢aligmasi” da seyircinin biitii-
niiyle angaje olmasmi gerektirir, ama onun aldig bilgiler, sik-
likla, Roman]Jacobson gibi dilbilimciler ile retorikgilerin yahut
Sigmund Freud gibi psikanalistlerin saglayabilecegi 6zel y o-
rum anahtarlangerektirenkodlanmugbirbigime sahiptir. Soz-
ciikoyunlan vesemantikoyun bu siiregte 6nemli bir role sa-
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hiptir; zirabunlar, kavramann 6niine biitiniiyle gegmeden bir
6lgiide sikistirmave bagka birkisveyebiiriinmeye imkan sag-
lar. Karsitlarina gore, bu yontem yorumcuya serbest gagrisim
hakki vermekten bagka bir sey yapmaz, ¢iinkii “her yol mu-
bah”tir, ama bazikuramcilarin yaptiklar: derinlikli ¢6ziimle-
meler ve ayrintili okumalarin biitiin bir aragtirmaci kusag:
iizerinde muazzam derecedeetkilive bigimlendirid oldugu da
bir gergek; bunlar arasinda Raymond Bellour‘un Hitchcock
filmlerindeki belli sahnelere iligkin olarak yaptiga ¢6ziimleme-
ler, Stephen Heath'in Bitmeyen Balay: (Touch of Evil) incelemesi
ve Cahiers du Cinéma’'nin editorlerinin ortaklasa hazirladig:
John Ford'un Young Mr. Lincoln (1939)filmi {izerine bir metin
sayilabilir.?’

Yapisala ve post-yapisalci film kurammm kargikarsiya ol-
dugu giigliik ve agmazlardan biri, ¢6ziimledigi filmin disinda
olmanin yamn siraiistiinde goriilmeleri, yanifilmlere (veizleyi
cilerine) gizledikleri ya da “gergekte” sdyle(mek iste)dikleri
seyi anlatma varsayimiizerinden hareket etmeleridir. “Kus-
kunun hermenétigi” (Paul Riceeur)olarak terimlestirilen gey,
filmleri, goriiniigte, sakincah ideolojilerin goriiniiste sakincasiz
araglar olarak, normatifligi gizlidengizliye uy gulayan bir sey
olarakya da toplumsal kurumlarimizin ve kiiltiirel deger sis-
temlerimizin igleyisi hakkindaki kavrayiglarin “semptomla-
r1”ndan mustarip olan ama ayr zamanda filmleri bu kavrays-

77 Bkz. “Systemof aFragment” (on The Birds) ve “Symbolic Blockage”
(North By North-Westiizerine), Raymond Bellour: The Analysis of Film (haz.
Constance Penley)iginde. Bloomington, IN: Indiana University Press 2002:
28-68, 77-192; Stephen Heath: “Film and System” (ikib6liim). Screem, c. 16,
No. 1:7-77 vec.16, No. 2:91-113iginde; Cahier du Cinema editorleri: “John
Ford’s Young Mr. Lincoln”. Screen, c. 13, No. 5, Sonbahar 1972 iginde [oriji-
nali Fransizca 1970]. Yeniden basim: Bill Nichols (haz.): Movies and Met-
hods, c.1. Berkeley, CA: University of California Press 1976: 493-529.
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lara girigkapilan (ya da arkakapilar) olarak goren seyler ola-
rakele alabilir. Film Caligmalari (ve onun kardeg disiplini, Kiil-
tiirel Caligmalar) 1980lerin ve 1990'lann ¢ogunda “kiiltiir sa-
vaglan”nin 6n cephesinde olageldi, ama kugkunun hermeno-
tiginin ardinakadaragikkapilan vurup devirmekte olabilece-
ginedair bir hissiyat da var. Birbirleriyle dengeigindeki egi-
limler filmlerin kendi adina konugmalarina izin vermek du-
rumundadir; “tarihsel poetikler”de (David Bordwell??) oldugu
gibi. Yahut bizim durumumuzdaoldugu gibi, teorinin filmlere
pek cok farkli agiligi/girisi ve gegidi olan, anlam ve estetik bu-
lunusun iki yonlii siiregler oldugu bir “beden” ve onun “du-
yular1”ru geri vermesineizin vermesi gerekiyor. Gilles Deleu-
ze'lin sdyledigini bagka sdzciiklerle ifade edecek olursak: teo-
rinin gorevi filmler hakkinda s6ylev vermekten ok filmlerle (ve
filmler yoluyla) konugmaktir.

Bu anlamda, sinemanm merkezi bir motifi olarak kap;, fil-
min uzamsalveanlatisal mantigini 6n plana gikaran bir dizi
gorsel ve kavramsal terimi zihinlerde uyandirmasa itibariyle
faydalidir. Ama aym zamanda zengin bir metaforik ¢agrigim-
lar alan1 da ekler: kapigizleyip saklayabilirama aynizamanda
ag1p agiga vurabilir, ya da her ikisini ayn1 zamanda yaparak
perdenin/ekranin yukandaki etimolojik taslakta ele aldigimiz
Ozelliklerini yankilayabilir (s. 38-9). Kap1 ayn1 zamanda, s6z-
ciigiin epey gercek anlamuyla, bir filmdeki “dramatis persona”
(karakterler] olarak iglev gorebilir. Bunun 6rnekleri, sinemarun
erken donemlerindeki anahtar deligi filmlerinde? ve Ernst
Lubitsch’in kapilar1 merkezi bir dramatik &ge haline getiren

28 David Bordwell: “Historical Poetics”. The Poetics of Cinema iginde.
New York: Routledge 2008.

» Bkz. Elena Dagrada: “Through the Keyhole: Spectators and Matte
Shots in Early Cinema”. Iris, c. 6, No. 2 [Nr. 11] iginde, 1990: 95-106.
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sahnelemeterdhindebulunabilir (Lady Windermere’in Yelpazesi
[Lady Windermere’s Fan], ABD, 1925; Cenette Kargagsa [ Trouble in
Pamdise], ABD, 1932; Melek [Angel], Olmak ya da Olmamak [To
Be or Not To Be], ABD, 1942); Hitchcock'un birgok filmini de
unutmamak gerekiyor, ornegin Yiikseklik Korkusu (Vertigo,
ABD, 1958) ya da Sapik (Psycho, ABD, 1960); bunlarda genelde
“kapinin ardindaki bir sir” gizlenir. Bu konfigiirasyon daha
¢ok klasik sinemaya 6zgii olabilir, ama ayni1 zamanda ¢agdas
filmlerdede goriilebilir, 6rnegin Mavi Kadife (Blue Velvet, ABD,
1986, David Lynch) ya da Panik Odast (Panic Room, ABD, 2002,
David Fincher). Sesli filmlerde, 6rnegin Gestapo Karargahi'n-
daki sorgu odasinin hemen bir ofisin ve oturma salonunun
yanina yerlestirildigi Roberto Rossellini'nin Roma, Agtk Se-
hirinde (italya, 1945), kapy, akustik ve gorsel alg: arasindaki
farkhihg: da 6ne gikarabilir. Tutsaklannigkencesi sirasinda, op-
tik ve akustik rdleler birbirinden ayrilmig odalar: siirekli ola-
rak degisen uzamsal diizenleniglere baglarlar. Son olarak bir
oda kapis1 ya da giris kapisi, Yurttag Kane'in (Citizen Kane) ag1-
lisinda oldugu gibi, girisi mera kapatabilir, kamera gitlerin
tizerinden ugup “Girmek Yasaktir!” tabelasina meydan oku-
dugunda, pervasiz bir ihlal edimiyle filmin ¢arklarinida hare-
kete gegirmis olur.

Kap1 yalnizcabir fiziksel mekandan digerine gegise isaret
etmez, ayn1 zamanda da ontolojik ya da zamansal bir alemden
otekine taginma fikrini de gagrigtirir. Col Aslan’nda gordiigi-
miiz iizere, baslangigtaki ve sondaki kapilar yalnizca gergek
bir manzarayadegil, aynizamanda AmerikanBatismm mitle-
rine de agiip kapanir. Romantik komedi Rastlantiun Béyle-
si'nde (Sliding Doors, ABD, 1998, Peter How itt), bir metronun
hidrolik kayarkapilari yazgiy: dikte eder: bagkahraman He-
len’in (Gw y neth Paltrow) hikayenin ilk versiyonundagegmeyi
basanpikindsinde basarmadig: kapi, onun gelecek hayatini
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belirler. Yani kapilar alternatif evrenler y aratabilirler. Kapilar
kiiltiirel bilindmizde oldukga derinkoklere sahip metaforlar-
dir: bir kaps parlak bir gelecege agilabilir, yiize ¢arpilabilir,
arayaayak sokulup kapanmasi engellenebilir, yahutat firlayip
¢iktiktansonra ahir kapisikilitlenebilir [Ingilizcede ig isten geg-
tikten sonra énlem almay: ifade eden bir deyim]. Cennettin
kapilarinin belirleyici bir rol oynadig oldukga farkl filmler
arasinda sunlar vardir: Liliom (Fransa, 1934, Fritz Lang), Kis-
kan¢ Kadin (Leave Her to Heaven, ABD, 1945, John M. Stahl) ve
Oliim Kalim Meselesi (A Matter of Life and Death, ingiltere, 1946,
Michael Powell, Emneric Pressburger). Oteyandan animasyon
film Sevimli Canavarlar (Monsters Inc., ABD, 2001, Pete Docter)
kap1 kavrammi Internet ¢aginin gegis ve liminallik bolgesi ola-
rak konumlandirir. Bu 6rnekler kapininbir motifolarakanlat:
Iglevinden aynlamayacaginigosterir, 6teyandan kapinin kul-
lanimi, belirli kuramsal modellerden yana tavir alir gibidir.
Diiny alar yaratmaedimi (Rastlantinin Béylest), sinirlarin 6zerk
lhlali (Yurttag Kane), bagkalarinin gizliden gizliye izlenmesi
(Mavi Kadife), farkliuzamlannsgasirtia bir sekilde karsilagsmasi
(Roma, Agik Sehir), hepside esit 6lgiide kapilaniniglevlerini ta-
yin etmenin yani siraanlatinun ilerleyisindeki ve gecikmesin-
deki yapilann altin gizerek seyirciyi filminiginde y6nlendirir.

Aldoux Huxley’in kitabi The Doors of Perception’in ad1 (“ Al-
ginin Kapilar1”, William Blake’ten 6diing alinan bir terimdir,
Jim Morrison da kendi rock grubuna bu ad1 vermistir) vaat
edilmis topraklarin ve farkl (ig) diinyalarin kilidinibiitiiniiyle
agan uyaranlanndiinyasmnagirmigoluruz. 1960lardan bu ya-
na, (bir bagka diinyaya, benliginigine, yapay bir cennete ya da
sentetik bir cehenneme) bir yolculuk olarak sinema fikri birqok
filme esin verdi, bunlann arasinda en 6nemlileri sunlardir: The
Trip (ABD, 1967, Roger Corman), 2001: Uzay Maceras: (1ngilte-
re/ABD, 1968, Stanley Kubrick), Easy Rider (ABD, 1969, Dennis
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Hopper), Tminspotting (ingiltere, 1996, Danny Boyle) ve Ve-
gas’ta Korku ve Nefret (Fear and Loathing in Las Vegas, ABD, 1998,
Terry Gilliam).

Resim 2.4 Sevimli Canavarlar (ABD, 2001, Pete Docter): Girig yeri olarakka-
pt: Internet gaginda smurmz erigim.

Kadinlarmn ev i¢gindeki roliine odaklanan klasik sinema tiir-
lerinde kapilarm 6zel bir 5nemi vardir; 6rnegin Rebecca (ABD,
1940, Alfred Hitchcock), Gaz Lambas: (Gaslight, 1944, George
Cukor) ya da Secret Beyondthe Doorda (ABD, 1947, Fritz Lang),
kokenini Hitchcock ve ardillanndan alan korku-thriller filmle-
rinde, ki bunlarin iginde Kuglar (The Birds, 1963, Hitchcock),
Rosemary’nin Bebegi (Rosemary’s Baby, ABD, 1968, Roman Po-
lanski) ya da $eytan (The Excorcist, ABD, 1973, William Fried-
kin) vardir; yani sira aile melodramlarinda, 6zellikle Her $ey
Senin Igin (Al That Heaven Allows, ABD, 1955) ya da Agk
Riizgarlan (Wnitten on the Wind, ABD, 1956) gibi Douglas Sirk
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filmlerinde. Bu filmlerde kapinin roliinii ¢6ziimlemek y erine,
kapi (ve pencere) motifinin bu “kadm tiirleri”ndekifiziksel et-
kisiniveduygusal tesirinibirarada y ogunlasmis bir bigimde
iceren bir derleme filme deginebiliriz. Matthias Miiller’in “bu-
luntu goriintii”lii deneysel kisa filmi Home Stories (Almanya,
1990), 1950’ler ve 1960’larin Holly wood melodramlarindan
alinankisa (televizyon)kliplerinindikigsizbir bigimde kurgu-
lanmug bir kolajidir. Tekrarlanan kap1 ve pencere motifleri gra-
fik olarak kurgulann gerilim ve klise durumlarini hatirlatir,
yinelenmeleri vebirlesimleriy le farklikahramanlara ait tek ve
amansizbir 6ykii anlatir, bunlar hep ayni hareketlerde bulu-
nurlar: ¢ogunluklaagihp kapanan kapilarlaaktanlan huzursuz
uyku, uyanma, kap1 dinleme, 1g1klan agma, siirpriz, kayg. Ilk
hallerinde bu anlar —ve kadinlar — uyurgezerlige doniisiir,
ama uyand1 uyanacak bir uyurgezerlik; uyusuktur, ama kars:
taraftakierkeklerin gizliden gizliye yahut sadistge denetim al-
tinda tutmayagalistiklan hiper-tetikte bir “bilingdigi”run yada
“semptom”un ete kemigebiirinmiis halidir. Ancak Miiller'in
¢alismasindaolaylanilerletenanlat ¢6ziilmiistiir; yonetmen,
stokdurumlarveonlangevreleyen mimariyi takintili bir bi-
¢imde tekrarlayarak onlan elle tutulur bir beklenti ve oldu ola-
cakbir olayinhissiyle devinimesokar vebu tepkisel kadinlara
yeni bir tiir faillik yiikler. Miillerin gergeve iginde gergeve kul-
lanmadakiisran —kompozisyonlan kapilar, merdivenler, ki-
rigler ve aynalar doldurur — keskin bir gorsel kapatilmighk
hissinekarsi1birnabiz gibiatan i¢ galkantlanvurgular. Cerge-
velemekadinlan odaya tagir tagimasina, ama bunu yalnizca
onlarin kendi tutsakliginu (tutsakhik hissini) kuyvetferadirmek
igin yapar. O R

Biitiin bu filmleri kapy, esik, gegit vg(ﬁei‘deﬁi'ﬁ- semaatik
alaninda iiretilen anlamlar cogullugu birlestirir. DahasL\bu
unsurlarin birbirlerini tamamlayici (yani rtiisen ama ayni
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zamanda da geligkili) etkileri, sinema ad1 altinda rahatca birleg-
tirebildigimiz yapilandirmay: olugturanbilegenlerin altin gizi-
yor. Aslinda, ay git ve dispositif olarak sinema birlikte igleseler
de birbirleriyle gerilim iginde duran ayn ayn pargalardan olu-
sur vebunlar —kavramsalbir diizeyde — pekala birbirleriyle
zithik iginde de durabilirler. Ornegin, gosterici/projektor ve
gergeve, liretken fakat¢ziilmemis bir rekabet i¢cindedir: goste-
rici1g1g1 dagitir (sagar); perdeninse, 151g1n yayimmmmdan sinir-
lar1 agikbir sekilde gizilmis ve odaklanmig bir goriintii olugtu-
rabilmek igin 15181 siyah bir bordiirle “maskelemesi” (ya da
tutmasi) gerekir. Aynisi pencereolarak perde (saydam)ilefil t-
reolarak perde(yarisaydam/opak)arasmdaki iiretken gerilim
i¢in de gegerlidir, bunlar da birbiriyle uyumsuzkavramlar ol a-
rakyorumlanabilir (dolayimsiz, dolayimli erigim versus dog-
rudan erigim, inga edilmig tasarim). Cagdas (dijital) medya ku-
raminda, bindirme/siirempresyon, video yerpaylagimi [over-
lay] ve farkl1 y ogunluk vekonturlara sahip ¢ok sayida goriin-
tiiniin aynigergeve iginde bir arada yer almas: gibi katman-
landirma [layering] pratiklerigercevesindekitartigma, pencere
ya dakapi olarak perde fikrindenziyade o eski elek ve siizgeg
ve filtre olarak ekran kavrayigina ¢ok daha yakin duruyor.
Matrix (The Matrix, ABD, 1999, Andy ve Larry Wachowski) gi-
bibir film, hayat dijitalalanda gerceklesmeye bagladiktan son-
rakapilarda, pencerelerde, filtrelerde, perdelerde/ekranlarda
vegegcitlerdeki bu degisiklikleri ok net bir bigimde yansitir.

Onemli olanin ne oldugunu son bir kez agiklamak igin,
perdenin yan-gegirgen bir zar olarak iglev gordiigii ve basta
bahsettigimiz filmlere kisacabakacagiz:* Sherlock Jr’da Buster

32 1900’lerin “Rube” denilen filmlerinden baglayarak perdeyi gegirgen
hale getiren filmler ve film sahneleri lizerine kapsamli bir literatiir bulu-

nuyor. Bu gelenegi ve onun bugiin agisindan 6 nemini ele alan yakin d6-
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Keaton galigirken uyuyakalan ve normal fizik kurallarinin y e-
rini kaprisli film kurgu kurallarinin aldig1 perde iizerindeki
diinyayagiren bir film gdsterimcisini canlandirir. Film, seyir-
cinin filme “girig”ini kelimesi kelimesine canlandirir ve ayni
zamanda montajinatladig ya da gizledigi uzamsal ve zaman-
sal konu dig1 durumlarn gosterir. Keaton'in ortaya ¢ikiglar
kesmeler arasindaki imkansiz uzamin yani sira bizi de bazi
seyleri atlama sucuna ortak eden arzular: gorsellestirir. Alabil-
diginesiklikla, anlatiyr piiriizsiiz ve akigkan yapma hizmetini
gordiigii sdylenen kurgu, burada seyirciyi anlatiya “kaptir-
ma/dahil etme”igleminin mantiksal paradokslarmi 6ne gikarir:
film kuraminin ” dikme” (suture) olarak bildigi ve niimiizdeki
iki boliimde daha ayrintili arastirilacak olan sorundur bu.
Kocas1 Monk'un (Danny Aiello) dayaklarmdan ve sadakat-
sizligindenkagip sinemaya siginan Cecilia'nin (Mia Farrow)
Oykiisiinii anlatan Kahire’ninMor Giilii, bu igeri-digar1iligkisini
tersine gevirir. Cecilia, birfilme asik olup onu tekrar tekrar iz-
ler, Kahire’nin Mor Giilii adl1 bu filmi beginci izleyisinde kah-
raman Tom Baxter (Jeff Daniels), seyirciye doniip Cecilia’yla
konugur.Film gosterilirken kadini fark ettigini s6yler, sonra
perdeden ¢ikip “kadinin” gergekligine girer. Ama “gergek
diinya”ya girergirmez de Biiyiik Bunalim yillanndakisert ha-
yata uyum saglamakla ilgili gii¢liikler yasar. Ama benzer bir
bigimde, filmin “iginde” debagka giigliikler vardir, basroldeki
karakter kayiptir, ikincil karakterler de basibos kalmigtir.
Hollywood bdyle bir seye izin veremez, bu yiizden stiidyo,

remli bir tarhgma iginbkz. Thomas Elsaesser: W. Strauven (haz.): The Ci-
nema of Attractions Reloaded iginde, Amsterdam: Amsterdam University
Press 2006: 205-25. Sherlock Junior hakkinda aynnth bir tarhgma igin bkz.
Linda Haverty Rugg: “Keaton's Leap: Self-Projection and Autobio g raphy
in Film” Biography, Cilt 29, No: 1, Kig 2006: v-xiii iginde.
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perdedeki Tom Baxter’1 oynayan oyuncu Gil Shepherd’: (yine
Jeff Daniels), kagan “rol“iiniiyakalamasi vefilmegeri getirme-
siigin oraya gonderir. Film boylece iki tiir (birbiriy le uy umsuz)
kurmaca arasindakiinceizgide niiktedanbir dengede durur;
sinema fantezimizin ve hayal giiciimiiziin gergekligin taleple-
rinden isteklerimizin gergeklestigi alana kagmamiza olanak
saglarken, her iki tarafda, adeta, bu kagisag6z yummanin be-
delini 6der. Burada mesele bir seyircinin filmin kurmaca diin-
yasina girmesi degildir, kurmacabir evrendeki bir figiiriin film
dis1 gergeklige adim atmasidir, bu da bize bir y1ldizin imajina
atfetmeyehazroldugumuz “gergekligi” hatirlatirken, sinema
seyir yerinin ve sosyal nitelikli “sinemaya gitme” ediminin
olugturdugu liminal uzamin zengin “ontolojik” potansiyelini
gosterir.

Kap1 ve perde olarak sinema fikrini 6zetleyecek olursak,
bunun, iginden gegme ya da ihlal etme durumuna igaret eden
bedensel bir kavram oldugunu séyleyebiliriz: izleyici metafo-
rik olarak “birbagkadiinya”ya geger ya da kendi diinyasinin
yabana vedisarhkliolarak deneylerken, bir gosterme, sergi-
lemeya da ortiisiinii agma olayina taniklik etme durumunda
kalmaktan ziyade, bir giris ve gegis farkindaligini korur. Ne
var ki bu gegis, nakledilme ve aktarma hareketi, sinemanm bi-
lesenlerinin (s6zaigiinhem sézliikanlamiyla, hem etimolojik
vemetaforik anlamyla) sabitligi ve hareketsizligi yoluyla go-
relilegtirilir. Pencere, ar1 goriiniirliik lehine mesafe ve beden-
sizligi (agirlik, madde, yergekimi ve fiziksellik askiya alinir)
vurgularken, siizgeg ve filtre olarak davranan kapi ve perde,
dikkatimiz imgelerin/goriintiilerin kismi gegirgenligine geker.
Bu yiizden debunlar degisim/miibadele vehattadiyalog ka v-
ramlandir, bu olgufilm deneyiminin paradoksal dogasmdael-
le tutulur hale gelir: film bir yandan bedensel oryantasyonu,
fiziksel mevcudiyeti ve mekanin géndergeselligini destekler-
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ken, diger yandan yiiksek diizeydesoyut, yapay ve kendi igi-
ne kapali olarakkalir.Kap1 ve perdenin birbirine gegmesi bu
kutupsalliklariginbir ortak referansalarurun haritasini gizme
olanag tanir. Ayni zamanda bunlarintek fakat geligkili uzam-
sal yapilandirmasi, bizi ilerleyen boliimlerde meggul edecek
olan ve yine mekansal diizenlemelere y aslanan paradigmalar:
onceden haber verir: ayna ve goz.
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3. BOLUM

AYNA VE YUZ OLARAK SINEMA

Kiigiik bir film gosterme makinesigoziimiizeilisiyor, galisiyor;
bunu hizlibir bigimde kurgulanmisg bir sekans takip ediyor,
eski sessiz filmlerden yapilmig bir goriintii seridi, gocuklarin
elleri, kesilen bir kuzu, ellerebatan giviler, bir akrep, kirli kar
tizerinde agaglar, iki yagh insanin cesedi, yatakta bir gocuk,
aynigocuk gozlerini biragipb ir kapayarak bir kadinin bulanik
yiliziine dokunmaya galisiy or. Projektorii ve film geridini go-
riiniir kilanIngmar Bergman'in Persona’s1 (Isveg, 1965) dikka-
timizi bir film izlemek iizere oldugumuzadikkat ¢eker: gergek
hayatla kangtnlmamasi gereken bir teknoldji, bir yapinti nes-
ne. Ardindan, yar seffaf bir yiizeye yansitilmig ve bir oglan
¢ocugunun tereddiitle dokundugu kadin yiiziiniin yakin ge-
kimi, sinemanincanlandirdig: arketipsel bir iligkiyi resmeder:
ayna olma. Bubdliim, kendi yansitilmig benligimizle kargilag-
mig1z gibibir imgeyle karsilagma anini kuramlagtrmanin bir-

¢ok yoluna odaklanacak.



Ayna motifinin yogun bir sekilde kullanildig: bir film olan
Persona, duygusal olarak kirilgan bir oyuncu olan Elisabeth
Vogler’in (Liv Ullmann) etrafinda doner, sahnede sinir krizi
gegciren aktris kendini hemsgire Alma’nin (Bibi Anderson)ba-
kimina emanet edilmigbulur. Bunu takiben iki kadinin uzlas-
masi vesonunda yakinlagmasi yalnizca bir igli dighhk degil,
kimliklerinin gegici olarak bulaniklagmas: geklinde betimlenen
gerilimler ve catisma da dogurur: o derece ki, izleyicinin bile
hangisinin hangisi oldugunu séyleyemeyecegi zamanlar olur.
Bir noktada iki oyuncununyiiziiniin bir araya geldigi bilegik
bir yiiz iretilir, yiiz aynaya bakar; yoksa bize mi bakar?’
Bergman’in filmografisini incelerken kiilliyatinda birgok film
bagliginin aynave yiiziinmerkezikonumunu ilan ettigini fark
ederiz: Yiiz (Ansiktet, Isveg, 1958), Aynadaki Gibi (Sdsom I En
Spegel, isveg, 1961), Yiiz Yiize (Ansikte Mot Ansikte, isveg, 1976),
Karin'in Yiizii (Karins Ansikte, Isveg,1986).2 Ama izleyidnin ha-
yattakinden dahabiiyiik bir yiiziin gézlerinin i¢ine bakmasi-
nin tam olaraknegibiigerimleri vardir? Fenomenoloji mi, psi-
kanaliz mi y oksa sinirbilimi agisindan m1 yorumlanmalidir?
Biitiin bu disiplinlerdenyaklagimlar bu soruyla iligkilendiril-
migtir.

! Gilles Deleuze, oyuncunun kendisinin de bo gugmak zorunda kaldig
bu kimlik karmagasina iligkin Ingmar Bergman’in su sakasiu ahntlar:
“Filmi kurgu masasina biraktik sonra Liv sdyle dedi: ‘Bibi ne kadar ¢irkin
goriyor musun?’, bunun iizerine Bibi dedi ki: ‘Cirkin olan ben degilim,
sensin...”” Gilles Deleuze: Cinema I: the Movement-Image. Minneapolis, MN:
Minnesota University Press 1986: 103 [orijinali Fransi1zca 1983].

? Ingmar Bergman’in filmlerinde yiizlerin/yakin ¢ekimlerin énemi
iizerine daha fazla bilgi i¢in bkz. Gilles Deleuze: Cinema I: the Movement-
Imayge. Minneapo lis, MN: Minnesota University Press 1986: 99f, 105 [oriji-
nali Fransizca 1983).
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Resim 3.1 Persona: Insan yiiziiyle karglagma olarak ayna yansimas.

1960’lardan 1970 ortalarina dek film kuramy, aynaingasi ya
da erken anlatim (mizanabim, mise-en-abym) etiketi altinda, si-
nemanin diigiiniimsel potansiyelini 6n plana ¢ikardi. Farkh
tiirlerden 6z-gonderge gesitli Avrupa Yeni Dalgalarimn iislup
cephaneliginin aynlmaz bir pargasi haline geldi, film kurami
dabununiizerine egildi.* Kurmacanm igine gémiilmek birden
olanaksiz goriinmeye bagladi. Bundan 6nceki iki b6liimde tar-
tisildig) iizere, kap1 ve pencereden diegetik diinyanin igine
girmek kisinin, ne kadar “yakin” olursa olsun, mesafesini ko-
ruma ya da esiklerigegmesi, liminal uzamlan kat etmesi mese-
lesiydi. $imdi sinemaninayna olmasi metaforu, agik bigimde
“igerisi” yahut “digansi1” olarak etiketlenmig herhangibir diin-

3 Christian Metz: “Mirror Constructionin Fellini’s 8%2”. Film Language:
u Semiotics of the Cinema iginde. New York 1974: 228-34 [orijinali “La const-
ruction ‘en abyme’ dans 8% de Fellini”. Revue d’Esthetique, xix-1, Ocak-
Mart 1966: 96-101 iginde].
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yaya gegisini olanaksizkilarak seyirci ve perde iligkisini 6nem-
li 6liide daha karmagik hale getirir. Ornegin, en etkili kuram-
lardan bazilari, filmle hemhal olmanin her bi¢giminin —
6liimciil ve kaginilmaz bir bigimde — bir yanlig-tanima/-bilig
temelindeki bir 6zdeslesme edimini esasaldiginiiddia edecek-
tir. Kap1 ve pencerenin ayinci 6zellikleri olan seffaflik ve gegir-
genlikten sonra,ayna nosyonunu esas alan kuramlar, ayn1 an-
da hem saydam hem yar1 saydam, hem gegirgen hem kapa-
tilmig 6zel bir tiir gergevelenmis goriintii ile ugragmak duru-
mundadir. Aynaya bakmak kisinin kendi i¢ benligine agilan
bir pencereolarak kendi yiiziiyle kargilagmasinizorunlu kilar.
Yinede kisinin aynadakendinebakmasi, aym zamanda disa-
ridan birbakigtir; artkbana ait olmayan, beni yargilayan veya
affeden, beni elestiren veya pohpohlayan, ama her haliikarda
bir bagkasmm ya da “Oteki”nin bakisi haline gelmis olan bir
bakis.* Ayrica, sinemanin Doppelgingers ile kimliklerin miiba-
delesineiligkin dykiilere tutkun olmasi, her zaman 6rtiik ola-
rak, 6zdeslesme ve kendine yabancilagsma sorunsalini kabul
ederekseyircinin, karakterlerin kendisinin vekili yahut ikizi,
ideal benlikler yahut korkung6teki benlikler [alter -egolar] ol-
masina iligkinkendi huzursuz ya da tekinsiz farkindaligim an-
latisalbakimdan gelistiriyor yahut alegoriye geviriyordu. Da-
hasi, aynay: andirir bigimde, insan yiiziiniin yakin gekimi
ve/veyaimgesi, biiyiik bir derinlige sahip olan vetekrar tekrar
tartisma giindemine giren film kuramsal konumlan gerektirdi.
Ornegin, yakin gekim 1920lerde film kuramu igin 6zel bir cazi-
beye sahipken, pencere olarak sinemanin ideolojik tetkiklere

* Tam da 6te kinin [alter] ego ve egonun 6 teki olarak almagik algilaruna
stirecidir iletigimi, 6znelerarasilig1 ve dolayisiyla to plumu en bagta miim-
kiin kilan. “Cifte olumsallik” iizerinc daha fazla bilgi igin bkz. Niklas
Luhmann: Social Systems. Stanford: Stanford University Press 1995: 103-36
[orijinali Almanca 1984).
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tabi tutuldugu birzamanda ayna metaforu 6ne ¢ikt1. Dudley
Andrew bu ugrag: etkili bir bigimde tasvir eder:

[K]lasik film kuraminda perdenin iki metaforu 6ne ¢ikmak
i¢in birbiriyle yangiyordu. André Bazin ve gergekgiler per-
denin diinyaya agilan, smirlarinin hemen diginda fazla

mekan ve sayisiz nesneler oldugunuima eden bir “pencere”
oldugu nosyonunu savunuyordu. Ama Ayzengtayn, Arn-
heim ve bigimcilere gore perde, sinirlary, iizerinde beliren
imgelerisekillendiren bir gergeveydi. Anlamive etkileri ge r-
¢eveingaediyordu; pencere ise onlarisergiliyordu. [...] Jean
Mitry, sinemanin kendine has getirisive cazibesinin bu me-
taforlann her ikisinin de igerimlerini el altinda tutmasinda

oldugunu diigiiniir. Sinema ayrni anda hem pencere hem ger-
¢evedir.

Klasik film kuramy, bundan 6te ye gegeme zdi. Modern teori

ancaksoylemibagka bir diizleme kaydirarak ve bagka bir sis-
temiharekete gegirerek gelisebilirdi. Yeni bir metafor ileri
siiriildii: perde bir ayna olarak terimle stirildi®

Ayna olarak sinema, 1980’lerin ortalarinda biligsel olanak-
larini titketmis gibi goriiniirken, yakingekime, yiize ve ayrin-
tiya olanilginin geri déniigii yagandi. Aynaya bakma ve bu-
nunuzantisi olarak yiiz veyakin ¢ekimin film kuraminin b e-
lirgin bir odag1 haline gelmesinin tarihi, 1970’lerin psikanaliz
cesinli teorileriigindeki moda ka vramsallagtrmalarindan daha
eskidir. Once sinema, yiiz ve y akin gekim arasindakibaglanti-
y1 ele alacak olursak: bunun izleri hareketli resmin ilk giinler i-
ne dek siiriilebilir; D. W. Griffithin diigliniisiinde 6ne ¢ikmaya
baglamig,® ama 6zellikle Carl Theodor Dreyer’in Jean d’ Arc'in

5 Dudley Andrew: Conceptsin Film Theory. Oxford: Oxford University
I'ress 1984: 134.
¢ Bunun ge¢ dénem 6 meklerinden biri, Sergey Ayzengtayn'in1944 y:-
hna ait {mlii makalesi, “Dickens, Griffith, and the Film Today “dir. Film
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Tutkusu (La Passion de Jeanne d’ Arc, Fransa, 1928) filminde (Ma-
ria) Falconeti'nin yiiziiyle popiiler hale gelmistir. Ne varkiya-
kin ¢ekimin ilk tam olarak ifade bulmug kuramirn, senarist ve
yonetmenligin yani sira elestirmen ve kuramci da olan Béla
Baldzs’aborgluyuz. Balazs daha 1924’te y akin gekim ve yiiziin
6nemini vurgulamgt:: “Gergektensanatsal bir filmde, ikiinsan
arasindakidramatik doruk her zaman yiiz ifadelerinin yakin

gekimdeki diyaloguyla gosterilecektir.””

Resim 3.2 Hayatin: Yagamak (Vivre Sa Vie, Fransa, 1962, Jean-Luc Godard):
(Nana roliindeki) Anna Karina, (Jeanne d’Arcroliindeki) Maria Falconet-
ti’nin perde iizerindeki gézyaglanm yanahyor.

Baldzs 1884’te Macaristan’in Szeged kentinde dogdu. Béla
Kun’un 6nderlik ettigi, Baldzs'in da egitimbakaru olarak atan-
digi1kisa 6miirlii Sovyet cumhuriyetinin 1919'da yikilmasin-

Form: Essaysin Film Theory and The Film Sense iginde (haz. vegev. Jay Ley-
da). New Haven, CT: Meridian Books 1957: 195-255.

7 Béla Balazs, Visible Man’e 6nsoz, Erica Carter ve Rodney Livingstone
¢evirisinden alinrmgtir: Béla Balazs. “Visible Man, or the Culture of Film”
(1924). Screen, 48, 1, 2007: 91-108 iginde.
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dan sonra Viyana’ya kagh; orada yazar, gevirmen, film elegtir-
meni vekisa bir siiresonrada senaristolarak ¢alist.® Balazs’'in
hemen yukarida alintiladigymiz Der Sichbare Mensch/Goniiniir
Insan (1924) galigmasi, bu gok yoénlii ilgiler ve faaliyetlerin iirii-
niidiir.’ Balazs, ii¢ 6ns6zdesirasiyla sanatyargiglarina (klasik,
felsefi estetik), uygulayicilarina (film sanayii) ve izleyiciye
(kamuoyu) seslenir, bdylece, sinemaninbir sanatbigimi olarak
zeminini olugturma yoniindeki kuramsal gabalarina karsi ge-
lebilecek olasi itirazlarin 6niinii bagtan kesmek ister. Boylece
kendini bir yanda popiilizm (yani, popiiler bir mecrayla yal-
nizca destek kazanma amaciyla ilgilenme), diger yanda seg-
kincilik/elitizm (yani, agag bir tiire listiin bir kuramla asalet
verme) olmak iizere iki cepheden gelecek suglamalara kars:
korumayaaldiktansonra Balazs, birkag sayfalik kisabir pasaj-
da, film kuraminin temel yoniinii betimler: insan1 ve onun
diinyasin (birkez daha ) gériiniir kilmak.! Balazs’a gore kiil-

8 Yirminci yiizyihn ilk yansinda Avrupa tarihinin alas: iginde gegen
Baldzs'in galkanth hayati konusunda daha fazla bilgi igin bkz. Josefph
Zsuffa: Béldzs: the Man and the Artist. Berkeley, CA: University of California
Press 1987; Hanno Loewy: Béla Baldzs: Mirchen, Ritual und Film. Berlin:
Vorwerk 8 2003.

° Béla Baldzs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films. Frank-
furt/Main: Suhrkamp 2001 [orijinali Almanca 1924).

10 Ne yazik ki Balizs'in A vrupa merkezli perspektifi genellikle agikbir
irkg1hik seklini alir, 5zellikle de “beyaz olmayanlar”1 bu evrensel kiiltiriin
disinda tuttugu ve bir tir Sosyal Darwinci segilim postiile ettigi zaman:

Buna kargilik gelecek sekilde, her tiir sinematik fabla te mel tegkil
edecek gekilde belirli bir normal beyaz irk psikobjisi de geligtinilmig-
tir. [...] Burada, bir giin¢egitli irklann ve halklann sentez olarak do-
gacak olanbeyaz normal adamun ilk canli filizi gizlidir. Sinemato g-
raf, kendi tarzinca, canh ve somut bir e nte masy onalizm kuran bir
makinedir: beyazlann tek ortak psigesi. Dahas, iiniter bir giizel idea-
lini soy segiliminin genel hedefi o larak onererek, film, beyaz irkin
initer bir tiininii de ortaya ¢ikaracaktr (s. 22).
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tiir, baski makinesinin icadina kadar, bagat olarak gorsel nite-
likteydi; kitaplann, kitapgklann, brosiirlerin vs. etkisiyle yazi-
y1temel alan bir kiiltiire doniistii. Burada yazma, zimniolarak,
dolayimsiz (yiize ve bedene ait) disavurumdan yabancilag-
mayla iligkilendirilir; Balazs bu dolayimsiz digavurumun si-
nema sayesinde geri doniigiinii ise insan uygarligindaki ¢ok
o6nemli degisimlerle iligkilendirir:
Baskimakinesinin bulunmasiinsan yiiziinii gide rek okuna k-
sizlaldL Insanlar okumakla o kadar gok verim alabilir hale
geldi K iletigimin diger bigimlerini ihmal edebildiler. [...]
Simdi bir kez daha kiiltiiriimiiziin —bu ke z film sayesinde —
radikalbir bigimde yenibir yon almasidurumuyla kargikar-
siyayiz. [...] Biitiin insansoyu, gimdi uzun siiredir unutulmug
jestve yiiz ifadelerinin dilini yeniden 6grenmekle meggul.
Bu dil sagir ve dilsizlerin kullandig1igaret diline 6zgi s6z-
ciiklerin yerine gegmez, ama ete ke mige biiriindiiriilmiig in-
san ruhlarinin gorsel bir sonucudur. Insan bir kez daha go-
riniir olacaktir.”

Sinemanin dil yada yazmayitemel almayan biriletisimbi-
¢imi geligtiren 1920 ortalarindagorselligi boylece katedrallerin
ve dinsel sanateserlerinin biiyiik resim geleneginin cagiylabir
bag kurar. Yine de, Géniniir insan’daki bazi pasaijlar1 bugiin
okuyacak oldugumuzda, kitabin ayni zamanda daha yakin
doneme 6zgii ve hem sanat tarihgilerince hem de yeni dijital
medyanin savunucularinca desteklenen “gorsel doniis”ii —
ikonikligin, figiirasyonun ve Griffith’in “gé6ziin Esperanto-

1 BélaBalazs, Visible Man’e 6nsoz, Erica Carter ve Rodney Livingsiore
cevirisinden alinrrugtir. Béla Balazs: ““Visible Man, or the Culture of Film”
(1924).Screen, 48, 1,2007: 91-108 iginde. Metindeki diger alintlar bu kay-
naktandir.
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su”nun’2haklannm iade edilmesini — 6nceden haber verdigi
de soylenebilir.”?

Balazs’a gore sinema, (yazili) dilin heniiz kendini (insan)
varolug(u)ile(yiiz yiize)iletisim arasinda bir yere konumlan-
dirmamig oldugu bir ¢aga geri doniigii ifade eder. Ama ayni
zamanda film, masumiyetin yitisinden 6nceki (pre-lapsarian)
bir “altingag”a geri doniig degil, biitiiniiyle modern, teknolo-
Jikaraglaryoluylaifadesel/anlaima (expressive) bir alemin ye-
niden ortaya konulmasidir. Sinemaya ait 6zel dolayimlanma-
m1s mevcudiyettiirii hareketler vejestler, bedenler ve hareket-
ler yoluy la aktarilir; en tambigimiyle agikar oldugu hal ise, gi-
derek Balazs'in film kuramirnun merkezine oturacak olan yakan
¢ekimdir. Yakin gekimler seyircinindiinyay: (diinyanin gesitli
yonlerini) daha 6ncebilinmeyen birigik altmda gormesini sag-
lamakla kalmaz, onun kendisinebir aynadabakmasinidasag-
lar —¢iinkii yakin ¢ekim ¢ogunlukla bir yiizii gosterir— yahut
diinyay1 gerisin geri bizebaktirir. Eger insan yiiziiniin biricik
ifadeselligi, duygularin ve duy gulanimlarin kendilerinibirbir-
lerinin ard1 siragelen ifadelerde agiga vurmaktan ziyade, kesi-
sen ve hattageliskili duygulanimsaldurumlann egzamanlilig

12 Erken dénem sinema ile hiyeroglif ve resimsel dilin mo dem bigimle-
r arasinda daha fazla paralellik igin bkz. Miriam Hansen: Babel and Baby-
lon: Specta torship in American Silent Film. Cambridge, MA: Harvard Univer-
sity Press 1991. Filmin modem Esperanto olmasi fikri ilk olarak su eserde
dillendirilmigtir: V achelLindsay: The Art of the Moving Picture. New York:
Macmillan 1915 (y eniden basim 2000).

13 Son 15 yilda bu konuda ¢1kan sayisiz yayin arasinda bir bigimde
farkh vurgulamalara sahip olan 6nemli isimlerin su kitaplanna balaruz:
W.J.T. Mitchell: Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation.
Chicago: University of Chicago Press 1994; Nicholas Mirzoeff: An Introduc-
tion to Visual Culture. Londra: Routledge 1999; Marita Sturken ve Lisa
Cartwright (haz.): Practices of Looking: An Introduction to Visual Culture.
Oxford: Oxford University Press 2007, 2. baski.
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i¢cinde mevcut olmasmdan tiiriiyorsa, bu durumda ayni ilke,
ar1goriiniigiin fenomenolgjisi ileanlamlannhem ¢ogullugunu
hem gecikmesini okunur kilma zorunlulugunu birlegtiren ya-
kin gekimler i¢in de gegerlidir. Balazs soyle diyor:
Film psikolojikbir agiklamaya izin vermedigi igin, bir kisilik
degismesi olasiigimin daha bagindan itibaren oyuncunun
yiiziine agik bir gekilde yazilmig olinasi zorunludur. Orne-
gin, dudaklarin kavriminda gizli bir niteligi ke sfetmek ve bu
tohumdan dort bag1 mamur yeni bir insamun filizle nip biitiin
yiiziine yayidigim gormek heyecan vericidir (s. 101).

Bu gozlemiyle Balazs, “bakilmak-lik” ya da “seyirlik” ile
“bir araya getirme-yoluyla-ilerleme” ya da “anlat1” arasinda
¢okonemlibir aynm ortayakoyarken (bu karsitlik 1970’lerin
feminist film kuraminda alabildigine 6nemli hale gelecektir)
film kuraminaoldu olasi musallatolanbagka bir sabit gerilime
de isaret eder: mimetik-fenomenolojik yaklagimile semiyotik-
simgesel yaklagim arasindaki sahmm. [lk film kuramsal eserle-
rini Sergey Ayzengtayn'in veyaGeorgWilhelm Pabst’in film-
lerini gérmeden ve Friedrich Wilhelm Murnau ya da Fritz
Langheniiz biiyiik eserlerini filme almadan yazan Balazs, bu
ikirciminete kemigebiiriinmiighali olarak, kitabinin son b &-
liimiinde 6vgiiler diizdiigii kadin oyuncu Arsa Nielsen’i go-
riiyordu. Burada, Balazs"in insanfigiiriiniin yanisiranesnelere
vemanzaralara da uyguladig fizyonomi'* merkezi bir &neme
sahiptir; fizy ognomi kendini géze agikar eder ve ar1 gorselligi
ile yonelimi/niyeti veiletisimiagar. Fizyonomi gogunlukla jest,
hatta kitlesel jest olarak tezahiir eder; biiyiik insan gruplarinin
hareketini ifade eden kitlesel jeste 6rnek olarak, Ernst Lu-
bitsch’in Max Reinhardt'intiyatro sahnelemelerinden 6gren-
digi ve 1920 baslanndanitibaren gektigibiiyiik 6lgekli tarihsel

" Yiize ya da dig goriiniige bakarak karakter okuma (¢.n.).
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filmlerinde kullandig1 kalabaliklarin rejisi verilebilir.1®
Balazs'ininsanyiiziiniinbaski makinesiyoluylaokunaksiz ki-
lind1g1 y 6niindeki ilk kanaati bu gok genis kapsamli formiilas-
yonu tarafindan desteklenmese bile, R6nesans’tansonraportre
ressamhginin yiikseligini diisiinecek olursak, sinemasal yakin
cekimle “harekete gegirilen yiizsel ifade”nin ortaya gikigina
dair kiiltiirel tezininsinemadaki herbiryakingekimle kendini
bir kezdaha —hem anitsal 6lgektebiiyiik, hemiglidigh oluna-
cak kadar kiigiik — gorerek bir aynaylakarsilagan seyirci fikri-
ni dogru bir bigimde ileri siirdiigiinii gorebiliriz.

Baldzs'in genelde film kuraminin, 6zeldeyse yakin gekim
lizerine diigiincelerinin yeniden ilgi gekmesine ve yeni bir itki
kazanmasina iliskin ipuglarini zaten vermistik. Gilles Deleu-
ze’e gore “hareket-imge”yi (kitabinin ilk cildinin baghg1'¢ da
budur) karakterize eden ii¢ baskin eklemlenme vardir: alg: -
imge, aksiyon-imge ve duygulanim-imge.!” Bunlardan ilk ikisi
anlatisal olaylarin tipik zincirini birbirine kenetlerken —bir
durumun algisi (giidiilenmis) bir aksiyon/eylem ortaya ¢gikanr,
bu da algilanabilecek ve bir bagka aksiyon tarafindan takip
cedilebilecek yenibir durumu gerektirir —, duygulanim-imge

!5 Bkz. Lotte Eisner: The Haunted Screen. Berkeley, CA: University of
California Press 1969 [orijinali Fransizca 1952).

16 [mge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, Es Yaymlan. Kitapta “mo-
vement-image” imge hareketi olarak ¢evrilmigse de sinema akademik y a-
ziunda zaman zaman kullanilan imge-hareket kavramuru da kullandik
(¢.n.).

17 Perception-image, action-image, affection-image Cegitli akademik metin-
lerde (6megin “Sinematografik Diigiinebilmek: Deleuze’iin Sinema Yakla-
yimuna Girig”, Ebru Belgin Yetigkin, fletigim Fakiiltesi Dergisi) bu kavram-
lann son ikisi eylem-imge ve etki-imge olarak da kullarulmakla birlikte,
dramatik yap teorisinde daha ¢okkullarulan “aksiyon” terimini ve etkinin
Utesinde duygulara iligkin bir ¢agngim oldugu i¢in “duy gularum” te rimi-
ni tercih ettik (¢.n.).
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bir bagkanitelige sahiptir: “Duygulanmm-imge yakin ¢ekimdir, ya-
kin gekim ise yiizdiir...”'® Sinema projeksiyonunun hayattakin-
den daha biiyiik yiiziinii duy gulanim-imgeye baglayan Dele-
uze, agik bir bigimde Baldzs'ingoriiglerine, 6zellikle de imgeyi
bir uzam-zamansal soyutlama olarak goren fikrine geri dén-
miis olur.
Balazsinkesin olarak gosterdigiiizere, yalan ¢ekim nesnes i-
ni bir kasmini olugturacag), bir pargasiolacagi bir kiimeden
kopartmaz, tersine onu biitiin uzam-zamansal koordinatlardan
soyutlar, yani onu bir Kendilik durumuna yiikseltir. Yalkan
¢elkdim bir biiyiitme iglemi degildir, bir boyut degigikligini
ima etse bile, bu mutlakbir degisikliktir: bir ifade olmak ize-
re bir terciime olmayi1birakan hareketin mutasyonu. (s. 96,
vurgular yazara aittir.)

Deleuze i¢in duygulanim-imge aynianda “yansiyanve yansi-
tanbir birlik”tir (s.87), yani yansithgiimgeyi ve imgenin ken-
disini tegkil eden bir aksedici yiizeydir.

Gilles Deleuze’iin sinema iizerine kitaplarinda Balazs’a 6n-
cii bir rol vermesinden bu yana yiiz ve yakin ¢ekim iizerine
canli bir tarhgmayiiriiyor, bu tarismada Pascal Bonitzer gibi
sinemacilar, Phillipe Dubois ve Jacques Aumont gibi elegtir-
menlerin yan1 sira Amerikali (James Naremore) ve Alman
(WolfgangBeilenhoff) bilim insanlar1 da yer aliyor. Aumont,
genis erimli ve kapsamli ¢aligmasinda Baldzs'in gérme egili-
mindeoldugu gibi hermenétik bir muamma olarak, yani bir
takim gizli igselliklerin digavurum yiizeyi olarak yiiz ile yiizin
hem ar bir “fenomenal” mevcudiyethem de sifresi ¢oziilmesi
gereken bir “metin” olarakiglevinivurgulayangoriig arasinda

18 Gilles Deleuze: Cinema I: the Movement-Image. Minneapolis, MN:
Minnesota University Press 1986: 87 (italikler orijinal metindedir) [orijinali
Fransizca 1983). Metinde bunu takip eden alintilar bu baskidan alinmugtir.
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bir ayrim giider. Yiizle yakin ¢ekimin ortak yani, her ikisinin
de “Deleuze’iin dedigi gibi bir Kendilik iireten, ayni1anda hem
duyumsanabilirhem okunurolan bir yiizey “ sunmalaridir.?®
Bu konuiizerine ¢cagdags aragtirmalarozamandan bu yana ge-
gitli yonlerde o kadar gesitlendi ki, yiiz bugiin kendi hesabina
var olan, kendi kodlanisini ve bigimsel dilini bulmak, filmin
duygulanimsal yapisimn, yakin gekimin “yiizselligi”nin yahut
erken donem sinemada yiiziin kullanimmin incelenmesi 6rne-
gindeki gibi kendi aragtrma alanlarmi yaratmak igin gelenek-
sel gorsel sanatlari (sinema, televizyon, resim, reklam, moda,
video veenstalasyon sanat1) ¢apraz kesen ¢ok iglevli bir “or-
tam/ mecra” olarak goriilebilir.?°

“Ayna olarak sinema”ya doniis, hemen Bat: estetigindeki
daha eski bir gelenegi hatirlatir. Platon, sanatq@ile zanaatg ay -
rimin1 formiile ederken ilkinin birigsel imgey eyada ideal tipe
gorebir nesneyaratirken, ikincisinin ayna yansimasini sekil-
lendirdigi ya da yeniden iirettigi maddi bir prototipe sahip ol-
dugunu séylityordu. Sinemanin sanat m1 zanaat m1 oldugu
tartigmasmda, filminlensin, goriiniige gore insan miidahalesi
olmaksizin, 6niinde ne varsaonu yeniden iiretmesi, fotografin

19 Jacques' Aumont Du Visageau cinema. Paris: Editions de I'Etoile 1992:
#5. Yine bu pasaj1 alintlayan Mary-Ann Doane’in belirttigi iizere: Yakin
yekim, filme aldig1 her seyi yan-elle tutulur bir geye doniigtiirerek yogun
bir fenomenolojik mevcudiyet deneyimi iiretir ve fakat ayru anda, derin-
den deneylenen antite, okunmay1 talep eden bir gosterge, bir metin, bir
yiizey haline gelir. By, sinemanin iginde ya da diginda, yiiziin de kagirul-
maz igleyigidir (“The Close-Up: Scale and Detail in the Cinema”. Differen-
ces iginde, 14, 3, 2003: 89-111).

20 Bkz. Therese Davis: The Face on the Screen: Death, Recognition and
Spectatorship. Bristol: Intellect 2004; Christa Bliimlinger ve Karl Sierek
(haz.): Das Gesichtim Zeitalter des bewegten Bildes. Wien: Sonderzahl 2002;
Joanna Barck ve PetraLeffler (haz.): Gesichter des Films. Bielefeld: transkript
2005.
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ayna-iglevinin sinemaninsanatsal 6zerklik talebine karg: geger-
li sayilmasiegilimini ortaya ¢ikardu. Oz-diisiiniimsellik tartig-
mamizda sinemanm bu iglevinin nasil seyircinin gerisin geri
kendisinebakigmi aksettirmek lizerekullanilabilecegini, boy-
lece belirginbir iligkiyi nasil karmasiklastiracagini gérecegiz.
Hem mesafe koyan hem nesnelestiren, ama ayn1 zamanda
(yenilir yutulur olmayan) bir hakikati de agikar eden ayna,
gorsel sanatlarda geleneksel bir motiftir ve sik sik “vanitas”
(kibir) glinahiylailigskilendirilir. Alman Disavurumcu sinemasi
ile Hollywood korku tiiriine alabildigine esin veren ET.A.
Hoffmann, E.A. Poe, Robert Louis Stevenson ve Oscar Wil-
de’in fantastik romanlarinda oldugu gibi, her zaman ikili bir
anlami korur, boéliinmiigbir kisiligi gosterir. Aynanm bu dig/i¢
okumalari kiiltiirel-tarihsel bir perspektiften bakilinca, 5nem-
lidir:bunlar, klasik ve romantik estetik arasindaki bir ayrimin
temelini olusturur, béylece Platon’un [ sanat] karsithgin sanat-
sal ugrasinin almagik versiyonlarma doniistiiriirler. M.H. Ab-
rams, The Minor and the Lamp’te (Ayna ve Lamba) birbirini ta-
mamlayan vebiri(klasisizmde oldugu gibi) zihni dig nesnele-
rin reflektoriine, digeri (romantizmde oldugu gibi) algiladig:
nesnenin goriiniigiinii degistiren 1g1ltih bir projektérebenzeten
iki zihin metaforunu birbirininkargisina koyar.?! Bu metaforla-
rin ilki [reflektor] bir temsil/tasarim kavramini temel alirken,
ikincisi [ projektor] imgelem fikrine 6ncelik tanir; bu kargithk
film kuramindada sikliklave tekrar tekrar ortaya ¢ikar, 6zel-
likle de anaakim sinemadaki anlat1 ve gergekgiligi avangard
“piir sinema” ya da siirsel filmdeki imgelem ve aydinlatma ile
kars1 kargiya koyarken.

21 M.H. Abrams: The Mirror and theLamp: Romantic Theory and theCriti-
cal Tradition. Oxford: Oxford University Press 1953.
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Temsil nosyonunun (aynayansmasinda oldugu gibi), da-
haimgelemleyan yana koyulmaksizin da ne denli karmasik
olabilecegi, resimde, 6zellikle de Michel Foucault’nun Diego
Velasquez'in Las Meninas’in1 (Nedimeler) tartismasinda fazla-
styla gériiliir; bu, Ispanyol Kraliyet Ailesinin hakli bir iine sa-
hip resmidir, burada karmagik aynailigkileri ve bakig eksenleri
seyircinin sabit konumunu istikrarsizlagtinr, kaygan ve karar-
s1zbir hale getirir, “temsil” zeminininkendisini ayaklarimizin
altindangeker.2Benzerbir bi¢cimde Eduard Manet'nin Folies-
Bergére’de Bir Bar tablosunda, aynada yansiyan adam ya tam
oniimiizde durmak yada seyirciolarakbizolmakzorundadir
ki bu da bizi, kendi gozlemsel konumumuzun uzamindan
kuskuya diigiiriir.

Resim 3.3 Edouard Monet: Folies-Bergére'de Bir Bar (Un bar aux FoliesBer-
gére, 1882) - oryantasyonu bozan bir etki olarakayna.

22 MichelFoucault The Order of Things. Londra & NewYork: Routledge
2002: 17-19.
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Gostermeyi umdugumuz iizere, bu felsefi ve estetik sorula-
rin birgogu film teorisi agisindan da anlamlhdir, terminolgjileri
(ve “¢6ziim”leri) farkl1 bir sorunsaldan ¢ikip gelse ya da klasik
ya da post-yapisalci felsefeden ziyade edebiyat hermendétigi,
Marksizm ve psikanalizden almmuig olsa bile. Yorumsamacibir
bakisla aynanin semantik alanina ve onun metaforik yan an-
lamlarmnaait olan ii¢ paradigmayibirbirinden ayirt edebiliriz.
Her seyden 6nce, egemen nosyon —ve klasik sinemanin her
kégesinde yayginbir mecaz— olan aynayabakigi bilingdigsina
agilan bir pencere olarak gérme, Benligin ayna tarafindan ifsa
edilebilecek bir fazlaligina yada agiriligina isaret etme vardir.
Ikincisi, sinemadaki ayna metaforu gériilen ya da gosterilen
seyin diigiiniimsel katlanmasina/mislilegsmesine isaret eder:
boylesi anlar, film kuraminda daha derin bir anlam ifsa et-
mekten ziyade, mesafe koyucu ve yabanalaghnac bir etki ola-
rak goriilmeegilimindedir. Modern sinemanunbir goriiniigler
ve aldatmacalar ortami olarak kendi tarihi hakkinda ne ¢ok
sey bildigini gosterir, bu ortamun “ilkizyonizm”inin 6nii ayna
imgeleri ve ¢oklu yansitmalarla kesilmeli, bunlar engellenmeli
ya da pargalanmalidir. Diigiiniimsel-yansitic1 katlama (reflexi-
ve-reflective doubling) olarak, anlatinin akigim1 durduran ve —
Bergman’in Persona’sinda oldugu gibi — bizi, bir yapinti nes-
neyi goren durumuna gonderen ayna, auteur sinemasi ve
1960'1annYeni Dalga’sina 6zgiidiir. Son olarak sinemadaayna
ayni1zamandaantropologlarcainsan kimliginin, failliginin ve
ozneler arasi iletisimin bir unsuru olarak tarumlanan, 6tekinin
aynasmada gondermede bulunabilir. Bu bakimdan sinema,
s6z konusu olan empati, sempati ve 6tekilerle girilen diger
duygulanimsal etkilesimler oldugunda, insanin biligsel evri-
minde dnemli bir rol iistlenebilir ve Film Incelemeleri ‘'ndeki
ayna, yiiz ve yakin g¢ekim tartigmalari ile —evrimsel noro-
biyologlar tarafindan insans1 maymunlarda yakin donemde
kesfedilen ve davranig kuramalar: arasindayogun tarhgmala-
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raneden olan — ayna noronlar denen geye dair bilimsel tar-
tigmalar arasinda bir baglantiya isaret edebilir.
Aynaolarak sinemafikri 1960 ortalar1ile 1980 ortalar: ara-

sinda film kurammm merkezi bir paradigmas: haline geldi. Iki
olasi eklemlenme bazen 6rtiismektedir ve bunlan birbirinden
ayirt etmek her zaman dyle kolay degildir: bir tarafta, Sig-
mund Freud'un bilingdis1 teorileri vardir, bunlar Jean-Louis
Baudry’yeinsanpsisesini model alan “sinemasal aygit” ve le
dispositif nosyonunu gelistirirken esin vermigtir; diger tarafta,
ChristianMetz'in Jacques Lacan’indil olarak bilingdig1 kavra-
mindan 6diing alarak “imgeselg6steren”den bahsedisi vardir
ki sinemay1yapisal dilbilim igindeki gesitli kilit nosyonlarla
paralel bir diizleme yerlestirir. Baudry film teknolojisiile psise
arasinda bir iligki goriirken Metz filmsel imgenin bir mevcut
olmama halini mevcudiyet olarak yeniden betimledigini ve
boylece dinamik bir ikame etme (substitution) siireci yoluyla
“gosterdigini” ileri siirer, buradaseyirci hayali ya da yansitil-
mis bir mevcudiyet tarafindan “ele gegirilmis”tir, bu Freud'un
“fort-da” oyunuZ6rnegine benzer. Metz bu anlatisal sinema
kuramini bir ikameler (“metaforlar”) ve yer degistirmeler
(displacement) (”diizdegismeceler”) zinciriolarak bagka bir La-
cancinosyonla tamamlar: insan 6znelliginin olusumunda kilit
bir ugrak olarak ayna evresi ki bu da Baudry 'nin bazi spekii-

3 Freud'un Haz Ilkesinin Otesinde kitabinda tarif ettigi, Emst adh bir
¢ocugunoynadig1oyun. Bir makaraylaoynayan gocuk (goziimiiziin 6ni
ne yoyo oyuncagin getirebiliriz) makaray1 saliverdigi zaman “fort” (Alm.
"gitti”), geri ¢ektigi zaman “da” (“orada/geldi”) diye baginr ve 6zellikle
“fort” kismunda biiyiik zevk alir. Ay geyi aynada kendi imgesiyle oy-
narken, imgesi aynada kayboldugunda da yapar. Freud bunu bir geyler
"gittigi” (yok oldugu) zaman alinan zevk olarak tarif eder (¢.n.).
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lasyonlanyla birlikteel ealinmigtr.2¢ Aynaevresininayrntlan
agagidaelealinacakve”goz ve bakig” konulu bir sonraki bo-
liimde —o6zellikle de sinemada toplumsal cinsiyet sorununa
iligkin igerimleri bakimindan — bir kez daha incelenecektir;
ancak bu noktada bu psikoanalizden beslenen yaklagimlarin
sinema govdesivezihninin psiko-fizyol ojik gelisimin daha er-
ken bir evresine “gerigittigi” fikrini paylagtigina dikkat etmek
gerekir. Sinema seyir yerinin karartilmig ortaminda, kiginin
gercekligetutunumu gevsemis, digsal, optik projeksiy on yo-
luyla farkl tiirigsel, psisik projeksiyonlar kolaylag tirilmigve ig
“rily a perdesi” ilefiiliyattaki sinema perdesi arasinda bir fiiz-
yon/kaynagma ortaya gikartlmugtir. Ote yandan, belirli iislup
s0z sanatlan ve mecazlarininFreud tarafindan “riiya ¢aligma-
s1” olarak tanimlanan geylerle kargilagtiriimas: konusunda bir
onceki boliimde Thierry Kuntzel’inagihigsekanslannm ayrintr-
1 ¢6ziimlenmesi —“film ¢aligmas1” — baglaminda ele alinmig-
tL

AndréBazin’in (1.B6liim’deele alinmigti) en 6nemli ardil-
larindan —veel egtirel kargitlarindan — biri olarak Christian
Metz (1931-93) hakkinda daha fazla yorum yapmak gerekir.
1970'lerdeki Film incelemelerinin en énde gelen figiirii oldu-

24 Bukuram ekolii 6zellikle YeniBigimciler ve biligselci elegtirmenler
tarafindan agir bir saldinya maruz birakildi. Bu konuda daha fazla bilgi
icindmeginbkz. Noél Carroll: Philosophical Problems of Classical Film The-
ory. Princeton, NJ: Princeton University Press 1988; David Bordwell ve
Noel Carroll (haz.): Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison, WL
University of Wisconsin Press 1996 (Wisconsin Studies in Film). Daha ta-
rafsiz ama buna ragmen ¢ok elegtirel bir tarhigma i¢in bkz. Richard Allen:
Projecting llusion: Film Spectatorship and the Impression of Reality. New York:
Cambridge University Press 1995. igeriden bir bakigla tutarh bir bicimde
bu yaklagimun daha dostga birsunumu iginbkz. Judith Mayne: Cinema and
Spectatorship. Londra, New York: Routledge 1995 (Sightlines).
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gu ileri siiriilen Metz, kariyerinin biiyiik bir béliimiinde Pa-
ris’teki Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales’te ders
verdi, burada gevresinde toplanan ve giderek biiyiiyen geng
incelemeciler yalnizca Fransa’dan degildi. Ingilizce verilen
(yaz) kurslan yoluylaveeserlerinin hizla ¢evrilmesiyle Metz,
fikirlerinin Ingiltere ve Birlegik Devletler’de yayilmasina yar-
dima olacak genig bir Anglo-Amerikandinleyiciyi de kendisi-
ne ¢cekmeyi bagardi.?® Metz'in diigiincesi anahatlanyla iki kis-
ma ayrilabilir: Metz’in sistemli bir bi¢imde (bir “dil” olarak)
sinemaileinsandili arasinda benzerlikleri ve farkhiliklan yapi-
sal (ya da Saussurecii) dilbilim tarafindan tarif edildigisekliyle
saptamaya calistig1 erken donem yapisalc1 evre.?¢ Bir bagka
deyisle, Metz, montaj kuramlarinin ve 1920'lerin Sovyet y6-
netmenlerinin pratiklerinde tekrar tekrar gegen bir metaforu
sozliikanlamiyla ald: “Film dili"nden hangi anlamda bahse-
dilebilir vebununuzantisiolarak, nasil olurda, goriiniige gore
nedensiz olarak birbirini takip eden imgelerin kesin (yani sizle
ifade edilebilir ve s6zdizimsel olarak dogru)bir anlam ilettigi
sOylenebilir? Metz, sinemanm yalnizca sirurh bir anlamda bir

25 Metz'in diisiiniigiine/fikirlerine dair 6zlii bir girig i¢in bkz. Dudley
Andrew: The Major Film Theories: an Introduction. Londra: Oxford Univer-
sity Press 1976: 21241 (bu kitap Metz’in diigiiniisiiniin ilk evresiyle sirur-
hdir); Robert T. Eberwein: “Christian Metz”, Peter Lehman (haz.): Defining
Cinema iginde, Londra: Athlone Press 1997: 1 89-206.

26 Buevre biiyiik 6lgiide ilk bagtaele aldigimuz gergeve ve pencereola-
rak sinema ontolojisine girer, ¢iinkiibu donemdeki iki temel eseri, —Essai
sur lesignification au cinéma. Paris: Klincksieck 1968, 1972 (iki bélim) ( ingi-
lizce baska: Film Lanauage: a Semiotics of Cinema. Oxford: Oxford University
Press 1974 [ yenidenbasim: University of ChicagoPress2000]) ve Langage
et cinéma. Paris: Larousse 1971 (Ingilizce bask:: Language and Cinema. La
Hey: Mouton 1974) — dil olarak film paradigmasimu ele alir. Metz, her iki
¢ahgmada da meseleyisonderece gevsek bigimde, hocas1 Jean Mitry ‘nin
dil metaforunu kullandig1 bigimde inceler.
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dil oldugu sonucuna vardi (”dil sistemine sahip olmayan bir
dil”) ve“filmlerin nasil anlagildigin1 anlamak” igin yola ¢ika-
rak sorunu daha genel formiillegtirmeyeb aglad.? Bu sorun da
onu nihayetinde her tiir kat dilbilimsel analojiyi kismen terk
etmeye ve anlamin koékeni ve olusturucusu olarak seyirciye
dair daha psikanalitik biikiimlii kuram giitmeye gotiirdii.
Galismalannin ikinci evresini baglatan i¢gorii, 1973-1975
arasinda yazilan denemelerin bir derlemesi olan Le significant
imaginaire: psychanalyse etcinema’nin yayimlanmasiyla en ileri
noktasina erigti.?® Burada Metz sinema ve riiya arasindaki
yaygin analojilerekarsi gikarak bunun yerine sinema ve ayna
arasindakiyapisal benzerlikleri ayrintllandirmaya giristi. Gor-
sel alginin bu iki tiiriiniin tamalgisal zenginliginin (ayrimtibol-
lugu, tasarimlanandiinyailegercek diinya arasmdaki benzer-
lik) yanisira imgenin gergekdisihgina da (diiz bir yiizeyeyan-
sitilan 151k ve gekillerden bagka bir sey olmamasina) dikkat
cekti,ama Lacan’in “ayna evresi“nden de faydalandi. The Ina-
ginary Signifier (“imgesel Gosteren”)b&ylece dikkati metin, dil
ve anlati olarak filmdenizleyen 6znenin pargalanms algisina
sunulan imgesel destek olarak filme ve seyircinin kendisini?
“kendine mevcut” olarak algilamasina olanak saglayan bir
“zihinsel makine” (aygit) olarak sinemaya ve de goriiniige go-
re birbirinden kopuk ¢ekimlerin ve sekanslarin biitiinsel ve
birlesik bir sekilde birbirini izlemesi olarak olarak deneyime

27 Christian Metz: “Problems of Denotation in the Fiction Film”. Film
Langua geiginde (gev. Michael Taylor). New York: Oxford University Press,
1974: 145.

28 Metz'in ¢aligmalannda, filmsel sézcelemeye, yani Roland Barthes’in
anladig sekliyle birsézceleme edimine yogunlaghg bir ligiincii evre de
tespit edilebilir.

29 Burada sozleri aktanlan yazar, “kendisi” igin erkek kigi zamiri kul-
lanmug (¢.n.).
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kaydirir. Yinede Metz igin aynaimgesiyle film imgesi arasin-
da bazi hayati ayrimlar bulunur:

Ama film ayruzamanda 6nemlibir yoniiyle dogal aynadan
farkhdir: her sey hem birine hem digerine yansiyabildigi
halde, bir sey vardir ki filmde asla yansimasinibulamaz, bu,
seyirdnin bedenidir. Oyleyse belli bir agidan bakildiginda,
ayna birden yan saydam/opak hale gelir.*°

Bu pasaj, film kuraminm bu evresindeki kilit 5nemde bir ug-
ragy belirler: filmiizleyen seyircinin 6zdeslesmesi her zaman
bir ingadir, yan saydambirbdolgeyi ya da algisalbir deligi dol-
durur. Perdeninaynasina bakigartik —Balazs’da hala béyley-
di— insaninbir bagka insan yoluyla taninmasina benzemez.
Olupbiten, daha ziyade, bir yanligtanimaya da yanhs kavra-
ma (miscognition) edimidir, sankikisibir bagkasiru kendisi ola-
rak tanimakta yada tersinekendinibir bagkasinda ve bir bag-
kasi olamk (yanls) algilamaktadir.

Sinemanin kurucu unsuru olarakbu “yanlig kavrama yo-
luyla 6zdeslesme” igin Jacques Lacan’in“aynaevresi” (stade du
miroir) kuramsallagtirmasi, bu karmagik ve tartigsmali nosyon,
biitiin bir kugagin film kuraminda merkezi bir rol oynadig:
icinyinedehayationemdedir.* Aynaevresi altiilasekiz ayhik
bebeklerin gelisimindekibir evreyi tarifeder. Bu evrede/yasta
| (st)age] gocuk motor-koordinasyonunu vebedensel hareketle-
rini heniiz kontrol eder halde degildir, 6yle ki bedeni 6zerk bir
varlikgibi ¢ahgir,ama kendi imgesini aynada taniyabilir. Ne
var ki, annenin mevcudiyetiyle de iligkili olarak taklitgilik ve

30 Bkz. L'énonciation impersonelle, ou le site de film. Paris: Klincksieck
1991.

31 Christian Metz: The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema.
Indianapolis, IN: Indiana University Press 1986: 45 [orijinali Fransizca
1975).
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durumsal tamalg yoluyladigsavurulan bu anitanima primat-
larda oldugu gibi kendini an bir algisal etkide tiiketmez, daha
ziyade,Lacan’a gore, insanin simgesel diizene, yani yasalar,
yasaklar ve uygundavramgkurallannun yam sira dil gibi top-
lumsal yapilannigine giriginin ortaya ¢ikmasina igaret eder.
Ote yandan, ¢ocuk kendini digandan tam ve kendi iginde b ii-
tiinliikli olarak algilar, boylece kendinikendisi igin “imge” ha-
line gelme edimi iginde nesnelestirir ve yabancilagtirir. Ama
“[¢]ocuk bir nesne olarak kendisiyle 6zdeglegir” ise,® ayn za-
manda fiziksel yeteneklerinin 6tesindeki failligi bu imgeye
yansitir (project) ki bu da, Lacan’a gore, hem bir “ideal ego”
(ideallegtirilmis 6z-yansitma) hem de “ego ideali” (bir bagka-
sindan benlik iizerineideallerin y ansitilmasi) ortaya gikarir, bu
ikisinin geligkili dinamikleri bunu takip edecek biitiin 6zdes-
lesmelerin,benlik imgelerinin ve sevgi nesnelerinin temelini
teskil eder:
Hala motor kapasiteden yoksun ve bakama muhtaghalde ol-
dugu infans evresindek gocugun kendi yansiyan imgesini
coskulu bir negeyle benimsemesi, Ber'in, 6tekiyle 6zdegesme
diyalektigiicinde nesnelesmeden 6nce ve dil, tiimeliginde,
ozne olarakigleviniona iade etmeden 6nce, primordiyal bi-

¢imde yogunlagtg simgesel matrise ornek teskil eden bir
durum sergiler.®

Bu modelegore, her tiir duygulanimiligkisinin temelinde bir
tiir yansitmali yanhs kavrama (projective miscognition) ya da

32 Christian Metz: Thelmaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema.
Indianapolis, IN: Indiana University Press 1986: 46 [orijinali Fransizca
1975).

3 Jacques Lacan: The Mirror State as Formative of the Function of the 'as
Revealed in Psychoa nalytic Theory (1949). Ecrits: a Selection iginde. Londra:
Tavistock Publications 1977.
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narsistgebir kendini kandirmabulunacaktirkibu da, 6rnegin,
arzununyalnizcabenlik iginde bir (algilanan) eksikligi temel
almadiginy, ayni1 zamanda kendisini bir bagkasinin (algilanan)
arzusunca dolaylanmig halde bulacagini imler.

Metz veBaudry gibi film kuramcilari, goriiniiste alabildi-
ginemiiphem ve getrefilli bu insan geligimi modelinde, sine-
manin seyircilerini biiyiilemesini agiklamaya yonelik kismi
veya geligkili cabalariru birlegtiren giiglii bir kavram buldular.
(Iki boyutlu) ayna, izleyiciyibiranlamda daha aktif bir konu-
ma yerlestirerek, perdeningercevelenmis diizlemini pencere-
den daha iyi ifade eden bir gorsel analoji sunmakla kalmada,
Lacan’in kurami ayni1 zamanda 6z-denetimin “geri gekilme-
si”ne ve rahatlatilmasina davet gikararak sinema fikrini de
igindebarindirmayibasgardi Ciinkii, Freud’un insan geligimi-
nin ardigik vebirbirini tamamlayici evreleri (oral, anal, 6dipal)
konusundaki diigiiniigiine benzer bir bicimde Lacan, geligimin
daha erken evrelerineiliskinkonularm hi¢bir zaman tam ola-
rakele alinip ¢6ziime kavugturulmadiginu ileri siirdii; bu me-
seleler her zamaniz ya da kalint1 tabakalar seklinde kaliyor,
boylece de hep bir geriye gitme olanag verili durumda kali-
yordu.

Yinede, “ayna olarak sinema” paradigmasinin benimsen-
mesinde bir bu kadar hayati nemde olan gey, Lacanci ayna -
vvresine ickin olan ideallegtirmenin (benlik/6teki) kendine has
uzamsal geometrisive beklentinin zamansalyapisiydi.Bu, is-
ter “gergekgi” ister “fantezi” tarz ve tiirde olsun, anlati sine-
masiylailigkilendirilen tekrarlayan, zorlanimli [kompulsif] ve
son derece narsistge hazlarn agiklar gibi gériiniiyordu. Sine-
mada 6zdeslegsme boylece hareketli goriintiiyle bir goriiniige
karg1 gergeklik ya da kurmacaya kargihakikatiligkisi degil, se-
yirciyeigsel olanimgesel biriligki kurmayabagliolarak olum-
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sal oluyordu: bu, bubenzerlik gizli kalmaya devam etse bile,
bir bebegin kendi kendisinin farkina varmasi olayinin altinda
yatan iligkiye benziyordu ve “artik, gocukluktaki ayna gibi,
beyaz perdeiizerine yansihlarak seyirdyebigimsel olarak su-
nulmamaliydi.”?

Metz buimgesel iligkiyi birincil ve ikinci 6zdeslesme ara-
sinda bir ayrim ortaya koyarak saptar: ikincil 6zdeglesme,
filmdeki bir karakterle “6zdeglesmek”ten bahsettigimiz zaman
genelde aklimizdaolan seydir, birincil 6zdeglegsme ise kame-
ranin (mevcutolmayan) bakasi ile (bilingdis1) 6zdeslesmedir.
Bu birindl 6zdeglesme karakterlerle 6zdeslesmeye gore hem
daha temel nitelikte hem daha gizlidir. Temel niteliktedir,
¢iinkii birbirinitakip eden gériintiilerin kurgusunu ve anlati-
sim1 6ncelikle miimkiin kilan sey odur; gizlidir ¢linkii klasik
sinemada kameraninbakig1 bizim bakigimiza girivermistir, as-
linda kamera tarafindan yonlendirildigimiz ve iglendigimiz
haldebize gorsel ustaoldugumuz yarlsamasir dogurur: “Kr
sacasl, seyirci an biralgi edimi (cevval veuyamnk)olarak kendi-
siyle 6zdeglesir: algilanan nesnenin olasiiginin bir kosulu ola-
rak, yani ayn1 zamanda her tiir Vardidan 6nce gelen bir tiir
agkin 6zneolarak.”® Bir bagkadeyisle, birincil 6zdeglesme, si-
nemaninbirden fazla 6zelligini agiklamay1 hedefleyen kuram-
sal bir ingadir: neden normalde kamera tarafindan —tam olarak
bizim icin— kaydedilmisg goriintiileri gdrmekte oldugumuz (bi-
lingli olarak) fark etmedigimizi imler; goriintiilerin —"bakis

3 Christian Metz: The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema.
Indianapolis, IN: Indiana University Press 1986: 46 [orijinali Fransizca
1975).

3 Christian Metz: The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema
Indianapolis, IN: Indiana University Press 1986: 49 [orijinali Fransizca
1975).
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agis1” gekimleri olarak igsaretlenmedikleri zaman bile- giiglii
bir “6znel” his ya da etkiye sahip olabilecegine dair ipuglar
verir ve felsefi “agkin 6zne” kavramiyla bir seyin nasil hem
“imgesel” hem “temel” ve aynizamanda hem neden hem so-
nug olabilecegi sorununu ortaya koyar.

Bu kuramsal olarak sofistike oldugu kadar metaforik ola-
rak da incelikli olan sinemasal aynaevresi, film kuraminin en
kilgikh ve ele avuca sigmaz meselelerinden biridir ve en bagtan
ele alinabilir: gergekgilik sorunu, 6zellikle de bu sorunun Ba-
zinci formiilasyonu, sinemanin yalmzcabir formuna, yeni ger-
cekgiligeayricalikli bir konum vermesiyle ve hem Holly w ood
sinemasinu hem de soyut veyaavangard sinemay1 diglamasiy-
latakipgilerinin bir¢ogunun bile canini sikt1. Odagin pencere-
den aynaya kaymasmm sonuglarini tam olarak ayrintilariyla
ele alan ilk kigi Jean-Louis Baudry oldu; Baudry, (bir estetik
olarak) “gergekgiligin” neden bir iislup, dolayisiylabiringa ol-
dugunu ve (Hollywood'un uyguladigi) “yanilsamaciligin”
neden boylesine giiglii bir “gergeklik etkisi” dogurdugunu
acgiklamayi bagardi. Bunun sebebi biitin “gergeklik etkileri”nin
her seyin baginda “6zne etkileri” olmasi, yani bir tasarimin
“gergekgi” olarak, yani bir seyircitarafindan kendisini ilgilen-
dirdiginin (ya da kendisine hitap ettiginin) taninmasi olarak,
algilanmadan 6nce (“agkin”) bir 6zneingasim gerektirmesidir.
Baudry’nin film kuraminin gelisimindeki (hele de yalnizca iki
yaziyadayandig diisiiniiliirse) muazzam etkisi ii tip bilginin
zekicebirlegtiriimesinden kaynaklaniyordu: sinemanin yeni,
teknolojik izah1; Freud ve Lacan’in (Metz tarafindan gelistiril-
digi sekliyle) psikanalitik kuramlar; Platon’un idealist alg) ve
gergeklik teorisini Kant’in nesnel bilginin olanakliligina dair
cpistemolojik kuskuculuguyla birlestirerek ilgili meselelerin
felsefibakimdan dahabilgilendirilmis bir sekilde kavranmasa.
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Baudry, gergekligin temsili yahut bir hikaye anlaticiligi or-
tamiolarak sinema fikriyle yola gikmaktansa, onun 6znel etki-
lerini ideolojik olarakelestiriye tabi tutmakigin sinemanin R6-
nesans perspektifindeki telanolojik soykiitiigiinii, karanlk oda
[camem obscum] ve Kartezyen optigi kullanir ve sinemada far k-
l1 6gelerin kendine 6zgii uzamsalorganizasyonunun, yani pro-
jektoriin, seyircinin ve perdenin yerlesiminin, bagli bagina se-
yirci izerindeki olas etkilerini halihazirdabelirlemis ve cevre-
lemis olan “temel bir sinemasal aygit” dedigi seyi olugturdu-
gunuileri siirer. Boylece, bu aygitm fiziksel bir diizeyde, bur-
juvabireyciligininideolojik seviyede ulagmaya ¢aligtig1 ve tek
gozli [monokiiler] perspektifin algisal diizeyde ulastig: seyi
taklit ettigini dogrulamus oldu: tek bir bireyinbilindn ve tutar-
liligin yeri olarak “merkeze alinmasi”nin yani sira “sabitlen-
mesi” veya “zapti/kaydedilmesi”, boylece bu ustalik sadece
burjuva-kapitalist resimdiinyasinin devreye soktugu —optik,
ideolojik, anlatisal, seyirlik—-mekanizmalarinetkisinden bagka
bir sey olmadigihalde, birustalikizlenimi verilmesi. Sinema-
niniirettigi benlikduygusubéylecehem y arulsamali hem ger-
¢ek oluyordu. Algiyimanipiile eden yahut yénlendiren kuv-
vetlerindenetimine sahip olamayan seyirci yine de boylesine
glglii (ve gogunlukla haz verici) bir hitap ve ¢agrilma 6zne-
etkilerini deneyler ve bu etkilerin sonucu olarak ortaya ¢ikan
yiikseltilmis bir mevcudiyethissi, “dispozitif sinema”y1 idea-
list Bat1 felsefesi ile Freudcu psise agiklamasinin kusursuz bir
sentezi haline getirir.3

36 Jean-Louis Baudry: “The Apparatus: Me tapsychological Approaches
to the Impression of Reality in the Cinema” (1975). Philip Rosen (haz.):
Narrative, Apparatus, Ideology iginde, York: Columbia University Press
1986: 313.
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Psikanalitik konfigiirasyonun sinemanm ayna iglevini 6ne
¢ikarmasina daha once deginmistik. Felsefi boyut, Platon’un
magara meselindenfeyz alir: ger¢ek nesnelerin algilanmasinn
neden bu nesnelerin 6ziinii kavrayamayacagini agiklamaya ¢a-
lisan Platon, insanlanyalnizca tek bir yone bakabilecek sekilde
bir magaradazindre vurulmustutsaklarla kargilagtirir. Arka-
larindayanan birategvardir, ategle tutsaklar arasinda ise ku k-
lacilannhareket edebilecegi bir gegis yolu bulunur. Tutsakl a-
rin goriig alanmmn diginda bulunan bu kuklacilarin ellerinde
tagidiklar1 nesneler tutsaklarinbakhg duvarin iizerine gélge-
ler yansitir. Tutsaklarin, algiladiklari seyin “gergek” nesneler-
den bagka bir sey oldugunu diisiinmesi i¢in hi¢bir neden bu-
lunmazken bu mekansal diizenlemeler, bu sinirlayic1 kosulla-
rin “diginda” bulunanyahut onlar1 “agan” herkese sunu agik
bir sekilde gosterir: goriilen seyinseyird iizerindeki etkisiveya
tesiri ne kadar gergek ve dolaysiz olursa olsun, bu sey ikincil
bir gergekliktir. Baudry’ye gére Platon’un alegorisi, tekinsiz bir
onseziyle, sinemada seyircinin durumuna tekabiil eder:

Bu yiizden de bu durumda bir gergeklik snamasini olana k-
sizkilan gey, onlarin [seyircilerin — ¢.n.] hareket kaslarindald
felgtir, yani ke ndilerini bulduklar1yerden uzaklagmalarinin
imkansizhidir; bu hal, bu yanls algiy: siisleyip piisler ve
temsili olarugergek diye diigiinmelerine neden olur — ya da
daha ziyade ilkinin [temsili olanin] imgesiyle onun ekran
lizerine yansitilmasini birbiriyle kang tirmalarina neden olur
i 6nlerinde duran ve arkalarini donemedikleri (g6zlerini
ceviremedikleri) magara duvar bunu simgeler. Yansitma
ylizeyine yapigtirimig, ba glanmus, zincirlenmiglerdir; bu y ii-
zeyle onlar arasindaki iligki, uzanma durumu, ondan kur-
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tulmaya kabil olmamalanyla kargihkh bagimlihk icindedir.
Bu yiizey, uykuya dalmadan 6nce gordiikleri son geydir.”

Sinemada, projeksiyon, perde ve seyircinin kendine 6zgii d ii-
zenlenisi, optik perspektifin “merkezleme” etkisi ve filmsel an-
latininodaklama stratejileriylebirlikte seyircinin simsiki1 bag-
lanmasmi saglanmasiylayahut bu kumpasa sokulmasiyla ye-
tinmez, onu transbenzeri bir hale sokar, bu hal de “oradaki”
ile “buradaki” arasinda ayrim yapmay: giiglestirir. Yani —
teknik, psikanalitik, sanat tarihsel, felsefi ve ideolojik alagim-
danolugsanbu elestirinin Anglosakson diinyasinda bilindigi
ismiyle-aygtteorisi, ayna metaforunun kargisinda, gok bo-
yutlu bir model sunar gibi goriiniiyor. Bu modelde, sinema,
film veseyircinin duyular1 ve bilinci, bedeni ve biling¢dis ar a-
sindaki iligkiyi haritalamak iizere birbirine bagh bir kavramlar
kiimesine sahiptir:
Bu gorelinarsizme, hatta daha da asikarbir bigimde, kapsa-
ma/igine alma diye tarif edilebile cek ve kisinin bedeniyle di-
saridalkd diinya arasinda agikve net simirlar barindirmayan
bir gergeklikreferansi bigimine geri doniigtiir. Bugekilde 6z-
neninimgeye ve sinemanin besledigi 6zdeslesmeye olan
baglantisinin ne denli giiglii oldugu anlagilabilir. Libidonun
gerigeldlmesi yoluyla primordiyal bir narsizme vresine geri
doniig [...]; bedenin sinirlannin gizilme mesi, igsel olanin dig-
sal olana aktanlmasi|[...].%

%7 Jean-Louis Baudry: “The A pparatus: Metapsychological Approaches
to the Impression of Reality in the Cinema” (1975). Philip Rosen (haz.):
Narrative, Apparatus, Ideology iginde, York: Columbia University Press
1986: 303.

% Jean-Louis Baudry: “The Apparatus: Metapsy chological Approaches
to the Impression of Reality in the Cinema” (1975). Philip Rosen (haz.):
Narrative, Apparatus, ldeology iginde, York: Columbia University Press
1986: 313.
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Zamanina gore ne kadar dahice olursa olsun yeni akade-
mik segkinleri ciddi olarakikna etmesi gok gii¢ olan aygit ku-
rami elestiriden azade degildi. Bir diziitiraz, yiikselenfeminist
Film Caligmalar:1 alanindan geldi, 6zellikle Constance Pen-
ley’niniki yazisinda bukuramin cinsiyet korliigiine ve tekno-
lojiye “fetigistge” yaklagimma meydan okunuyordu; Penley ‘e
gore, aygit kuramianlatisal olmayan, deneysel ya da “mater-
yalist” filmlerin, bu aygitaickin olan idealizmi elegtirel olarak
yapisOkiime ugratanilerici bir nitelige sahip oldugunu dogru-
luyor gibiydi, filmsel avangard ise kendi imgeleminin/resim
diinyasininigine sikigmig, bagansiz erkek denetiminin bir tiir
“bekar makine”sini (Marcel Duchamp) inga ediyordu [ Bekdr
Makine, M. Christianimzalibir erotik bilimkurgu 6ykii dizisi-
dir]:bir bagka deyigle “oglangocuklarinayeni oyuncaklar” ve-
riyordu?® Bu iist noktadan bakildig1 zaman, aygit kurami,
1970'lerin, hareketli gériintiiniin hem gergeklik etkileriylehem
Ozneetkileriyle yarattig1 biiyiiniin agindan kendini kurtara-
bilmeye yonelik neredeyse trajik gabalarina yeni bir (kendi
kendini) aldatmatabakasi eklemekten bagka bir sey yapma-
maktadir.

Ikincisi, aygit kurami yalnizca Lacan tarafindan postiile
edilen (tartigmali) ayna evresine ve tek gozlii sinema goriigii-
niin dogrudan kaynaklandig sdylenen R6nesans’in merkez
perspektifinin radikal, anti-ideolojik bir okumasina yaslan-
makla kalmiyor, film tarihinin gok ¢ok kolayci1 ve yekpare bir
versiyonunu da sunuyordu. Jonathan Crary, ¥ sinemanin soy-

3 Constance Penley: “The Avant-Garde and its Imaginary”. Camera
Obscura, No. 2,Sonbahar 1977: 3-33iginde ; Constance Penley: “Feminism,
Film Theory, and the Bachelor Machines”. m/f, 10, 1985, 39-59 icinde.

40 Jonathan Crary: Techniques of the Observer: On Vision and Modemity in
the 19th Century. Cambridge, MA: MIT Press 1992. Crary “optik” vizyon
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kiitiigiiniin tek gozlii perspektifedayandig y 6niindeki yakla-
sima karsi gikarken, erken sinema vesinemaodncesidonem t a-
rihgileri de hareketli goriintiilerin ilk seyircilerinin metaforik
olarak bile koltuklarina “zincirlenmis” oldugu fikrine siiphe-
nin golgesini diigiirdiiler. Tersine, klasik sinema salonlarindan
bildigimiz gsekliyle sirali seyir yeri diizeni, uzun erimli bir se-
yirciyi “disipline etme” siirecinin entrikalanmnsonucuydu; bu
siireg onlar1giiriiltiilii ve gogu zamanserkes bir kolektiflikten,
birey sellestirilmis, sessizlegtirilmis ve tutsak edilmis bir seyir-
ciye gevirmisti: bu figiir, paradoksal bir bigimde, tam Ba-
udry’nin o megshur kuramini formiile ettigi zamanlarda, her
tiir perdenin/ekranin 6niindeki daha hareketliizleyicilere dog-
ru da yol alacakt1.*! Erken donem sinema incelemelerinin ve
“revizyonist” denilen film tarihinin psikanaliz esinli film ku-
rami lizerinde 6nemli bir etkisi vardi. Erken donem sinemarun
on yillik tarismasini tek ve kolay kavranir bir formiile yogun-
lagtiranTom Gunning,sinemanmilk sergileme ve hitap etme
kipine 6zgiiolan bir “atraksiyonlar sinemas1” 6nerdi. Bu 6ne-
rinin bagaril1 olmasi, aygit teorisinin konumunu zayiflatti,
¢linkii film tarihiboyunca ekran, seyirci ve hareketli goriintii
arasindakiiligkiyiresmetmenin alternatif bir modelinin mev-
cut oldugunu 6ne siiriiyordu: gevsek bir gekilde baglanmusg,
yari-6zerk “atraksiyonlar”in herhangi bir gerceklik etkisinden
ziyadealeni bir performatif jestle izleyiciye dogrudan hitap

ve rontgenciligin soykiitiigiinii daha da karmagiklaghrmak i¢in Foucault-
cu bir perspektif benimseyerek algimun daha bedensellegmis bir tarihine
igaret eder ve okurlanna stereoskopinin popiile rigini hatrlatr. Bunlann
herikisi de sinemanin dogrudan merkezi perspektif ve camera obscura’mun
soyundan geldigi fikrini yerinden eder.

4! Bu konuda daha fazla bilgi i¢in bkz. Thomas Elsaesser: “Wie der
truhe Film zum Erzahlkino wurde”. Irmbert Schenk (haz.). Erlebnisort Kino
iginde. Marburg: S chiiren 2000: 34-54.
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etmesi, bunu yaparken bir 6zne etkisine sarmalanmig olmasi
yahut inkar edilen bir rontgencilige borglu olmasi.

_ Erken dénem sinemadaki (ideolojik) yanlma bir parca da-
ha farkhidir. Bir yandan, erken sinema insanbedeninin biitiin-
liigiineiligkin gizil bir kaygmm dip akintisini sergiler ve kurgu
teknigi yoluyla bedenin pargalanmasina iligkin bir korkuyu
gosterir. D.W.Griffith ve kameramar Billy Bitzer'in gergeveyi
kasmi goriintiilerebolerken ilk kez kargilagtiklan yakm gekime
gosterdikleri direng iyi bilinir. Linda Williams, feminist bir
perspektiften bakarak, mekanik hareket igindeki (giplak, cinsi-
yetli) bedene dair bu miiphem biiyiilenmeyibir yere oturtmak
igin kronofotografa ve Eadweard Muybridge’e geri déndii ve
aynaevresiniyeni film kuramiyla uzlagtirmanin bir yolunu
arad1.® Diger yandan, bagkalarinin yani sira Lucy Fisher ve
Noel Burch, hem dehset vericihem komik durumlarda, kisaca
“atraksiyonlar”da, organlann par¢alanmasi1 durumlarini gos-
teren cok sayida film kegfetti.* Bircok Méliés filminin (6rnegin
Dislocations Mysténeuses [The Clown with the Movable Body,
Fransa, 1901], Le Bourreau Turc [ The Temble Turkish Executioner,
Fransa, 1903]) ya da How It Feels To Be Run Over'in yani sira
(ingiltere, 1900) gorkemli seyirlik kazalar1 gdsterme iddiasin-
dakifilmler (Explosion of aMotor Car [Ingiltere, 1902]). Burch,
bu filmlerin, kiiltiire sinemanin icadiyla (ve modern mekanik-
lestirilmis emek ve montaj hatt1 iiretim yontemi rejimleriyle)

42 Tom Gunning: “The Cinema of Attraction”. Thomas Elsaesser (haz.):
Early Cinema: Space, Frame, Narrative iginde. Londra: British Film Institute
1990: 56-62 [orijinali 1986].

43 Linda Williams: “Film Body: an Implantation of Perversions”. Cine
Tracts, 12, c.3, No.4, Kig 1981: 19-35.

14 Bkz. Lucy Fisher: “The Lady Vanishes: Women, Magic and the Mo-
vies”. Film Quarterly, Cilt33, No. |, Sonbahar 1979: 3040; Noé€l Burch’un
TV-belgeseli Correction Please, or How We Got into Pictures (GB, 1979).
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giren bedenin biitiinkigiiniin giderek pargalanmasiyla barigma
girisimlerioldugunuiileri siirdii. Sinemada goriintiniin degis-
ken boyutu ve daha 6nce yakin ¢ekim ve insan yiizii gergev e-
sinde tartisilmigolan genel 6lgek ve ayrmt sorunu, kameranin
eylemden ve seyirdnin perdeden uzaklig: ya da bunlara y a-
kinhiginin 6neminin altini gizer. iste “Klasik” sinemanin bu be-
den temelli kaygilara ve siirekliy erindenetmelere [ dislocation]
1910 sonlarmnda verdigi cevap vetepki, uzamsal 6lgek ve oran
iligskilerinin bir normu olarak insan figiirii etrafinda “yeniden
merkezleme” ve “yeniden kalibrasyon” siirecidir. Aygit ku-
raminda “neden” ve koken olan gey, yani klasik sinemanin ar-
tik, 6teden beri degisimli ve salinimli bir siireg iginde etki ve
karsi hareket olarak goriilmesi daha uygun olur.

Bu diisiince ¢izgisini takiben, 1920’lerdeki klasik Holly-
wood hikayeanlaticihginin hegemonyasini kirmaya yonelik
azsayida Avrupali girisimden biri olan Alman Digavurumau
sinemasinin yamuk perspektiflere ve tuhaf agilara [ skewed
perspectives and odd angles] bagvurmus olmasi ve ayni zaman-
da (on dokuzuncu yiizyi1l Romantikedebiyatindan alinan ve
sinemanin mekanize ve adeta otomatik ayna yansitma igle-
viyle yeniden 6nem kazandirilan) katlama, ayna ve kayip
golge* motifinebol bol donerek oyunlar oynamasi anlagila-
bilir.

Gunning’in erken sinemanin performatif sergilemeye y 6-
nelik 6z-diigiiniimsel bir yonelim gosterdigi goriisiiyle hem fi-

%5 Sufilmleri diiginmek yeter: Der Andere (The Other, Almanya, 1913,
Max Mack), Der Student von Prag (The Student of Prague, Almanya, 1913,
StellanRye/Paul Wegener), Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (Das Cabinet des
Dr. Caligari, Almanya, 1920, Robert Wiene), Der Golem, Wie Er In Die Welt
Kam (The Golem, Almanya, 1920, Carl Boese/Paul Wegener), Nosferatu (Al-
manya, 1921, F.W. Murnau) ve Mumyalar Miizesi (Das Wa chsfigurenkabinet,
Almanya, 1924, Paul Leni).
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kir olunursa, 6lgek ve perspektifte yakin ¢ekim ya da kaymala-
rin kéh tekinsiz kdh oyunbaz kullanimina farkh bir anlam
vermek istenebilir. Bunlarin kendilerini ¢evreleyen aksiyona
nasil (yeniden) entegreedilebilecegini aragtirmaktan ziyade,
bunlar performatif doniigler, “araya giren ¢ekimler” [insert
shots] olarak goriilmelidir, adim adim yogunlasan bir yakinlik
siirecindeki yakin ¢ekimler olarak degil. Bunun iyi bir 6rnegi
Biiyiikannenin Okuma Gozligii (Grandma’s Reading Glass, 1900)
olabilir, bu filmdeyakin ¢ekimlerin tutarl, ama adeta ilkel bir
anlati gergevesince (kiiglik bir oglan¢ocugumasadabiiyiikan-
nesinin biiyiitecini bulur ve onu gesitli nesnelere y 6neltir) y6n-
lendirildigi diigiiniilebilir yahutda bir canayakinbirhuzursuz
edici yakin gekimler dizisi i¢in anlatisal bir mazeret oldugu
sOylenebilir: agina imgeler (kanarya, yavru kedi) ve agina ol-
mayan imgeler (birsaat mekanizmasmm yakin gekimi, biiyii-
kannenin cezalandiric1 bakig1) duygu karmagasini belirli bir
diizeyde tutarlar: seyirci diinyanin bu anidolaysizhigina karsi
nasil bir tutum belirleyeceginden emin olamaz, paradoksal bir
bicimde, tam da bu nesnelerin yakinhig: ve olagandis1 dlgegi
dolayisiyla kendiniuzaklagmis ve yerinden edilmis hisseder
(bkz.I. B6liim). Bu huzursuzetmeetkisi, filme alinmasmi pr o-
testo eden bir adam hakkindaki The Big Swallow’da daha da
gugliidiir. Adam kendisinirahatsiz eden kameradan kagmak
yerineona —vebize— yaklasir, yaklasir, sonunda agzim bii-
tiiniiyle agarak kameramanla birlikte kameray: yutar vedu-
daklarinizevkleyalar. Filmin komik yani, korkutucu imkan-
sizhgrdir-enkritikanda, perdeyidoldurandev agiz, normalde
goriinmez olan “6ndeki uzam”1ihlal eder; bu durum dénemin
seyircisinin izleme konumunu neredeyse David Cronen-
berg’in Videodrome’'unda (1983) televizyondan digan ¢ikanagiz
kadar sert bir bicimde sarsmis olmahdir.
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Resim 3.4 The Big Swallow: Yerinden etme olarak yakinhk.

Sinemadaki yakin ¢ekim, minyatiirlerden ve modellerden
bildigimiz ayrmt dikkatini anitlardan ve heykellerden bildi-
gimiz anitsallikla birlegtirdigi icindahada yaklagma arzusuile
bunukargity, uygun bir perspektif elde etmek i¢in uzaklagma
arzusu arasindahep bir gerilim ve tabii ki bir geligki vardir. Bir
anit genellikle uzamsal koordinatlariylabirlikte gelir —bosg bir
meydan, bulvar1 goren bir yer, bir tepe — ve bunlar bize ona
boyutuna goére ayarlanan bir hizla ona yaklagma olanag) verir.
Bedenimizi 6lgegi ayarlamakigin hareket ettiremedigimiz si-
nemada y akin ¢ekim daima insan dlgegini temel bir bigimde
ihlal eder:ayn1 andahem gokbiiyiik hem ¢ok yakin; normalde
anlatisal giidiilenmeyle miizakere edilen bu olgu, —en 6nde ge-
lenleri Alfred Hitchcock ve Fritz Lang olmak iizere—belirli y6-
netmenler s6z konusu oldugunda sinemanin ger gekci ontoloji-
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sinin radikal bir elegtirisi iin bir segenek olarak kalmaya de-
vam eder.%

Izleyicinin giivenli mesafe duygusunu sarsmaya iligkin
olarak The Big Swallow, Hor Gorme’'nin (Le Mépns, Fransa, 1963,
Jean-Luc Godard)jenerik sekansiyla ¢arpiabirbenzerlik tagir,
burada izledigimizfilmingekilmesine tanik oluruz. Agiligsah-
nesinde arkasinda filmin goriintiiy 6netmeni Raoul Coutard'm
durdugu goriilebilen bir kamera belirlibir mesafeden yavasca
ama amansizca bizim baktigimiz noktaya dogru ilerlerken
kamerayla birlikte bize dogru ilerleyen yazman kiz Frances-
ca’yi takip eder. Kiz ve kamera bizim sahneyi gordiigiimiiz
noktaya yaklagirkendiegetik kamera (bizim gordiigiimiiz ka-
mera) pan yapar veseyird kendini giineslikli lensin agz1 agik
bosluguna goziinii dikmig halde bulur. Hor Génme ile birlikte —
araya giren gekim, yakin ¢ekim ve erken sinemadaki dogru-
dan hitap kismina kisacagirdiktensonra—ayna paradigmasi-
ninikinci boyutuna ulagmig oluruz: modernist 6z-diigiiniim-
sellik. Fransiz Nouvelle Vague’dan Yeni Alman Sinemasi'na
1960 ve 1970'lerinYeniDalga’sinmn tipik tutumunauygun ola-
rakHor Gorme dikkati diigiiniimsel katlamamn [doubling] iglevine
odaklagtirir. Bergman, Fellini ve Antonioni'nin temsil edici ¢a-
ligmalanylabirlikte Godard’in filmi kendisinden uzaklagarak
bizeyaklagirken biryandan da kendisini kendi yapim siireci
icinde gozlemler.

Bu yo6netmenlerin bazilarinin 1960’lardaki Avrupa sanat
sinemasindaki kanonik eserleri incelenecek olursa, filmdeki
modernist doniiglerin ortak paydalarindan biri ortaya ¢ikar.

46 Bkz. Thomas Elsaesser: “Too Big and Too Close: Alfred Hitchcock
and Fritz Lang”. Hitchcock Annual iginde, c. 12, 2003: 141. Olgek ve boyut
sorunlan i¢in ayncabkz. Mary AnnDoane: “The Close-Up: Scale and De-
tail in the Cinema”. Differences: a Journal of Feminist Cultural Studies, c. 14,
No. 3, Sonbahar 2003: 89-111 iginde.
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Mk iki paradigmamuzin —adim atip bir esigi (kap1) gegmek ya
da geffaf bir bolmeden (pencere)bakmak — 6ziinde, seyirci ile
film arasindakisdzlesmenin ana kurallann koy dugunu yahut
saptadigmihatirlayahm. Ancak sinema, seyircilerini televiz-
yona kaptirdikga ve ne tiir bir seyirciye yaslanacagina dair
eminligini yitirdikge, onu iiretenler bakiglarini kendilerine ge-
virmeyebaglar yahut —bakigin geri doniigii ve yiiziin yansi-
tilmasiyla— otekine bakigin sifrelerini ¢6zmeye ¢aligir. Bu
yiizden de bu filmlerin birgogunun kendi yaratici siiregleriyle
uzlagmayagirigsmesi pek sagirtic1 degildir. Hor Gérme’de Mic-
hel Piccoli, senarist Paul Javal’i oynar, béliimiin baginda ele
alinan Ingmar Bergman'in Persona’sindaki Liv Ullman, oyuncu
Elizabeth Vogler’1 canlandirir, Michelangelo Antonioni'nin Ci-
nayeti Gordiim'iinde (Blow-Up, Ingiltere/italya, 1966) David
Hemming, fotografc1 Thomas’tir ve son olarak Federico Felli-
ni'nin 8% 'sinde (italya, 1963) Marcello Mastroianni, film y 6-
netmeni Guido Anselmi roliiniioynar. Bu dort karakterin hep-
si, kendi sanatsal disavurumaraglariyla vediinyayla iliskileri
etraindadonen yarataibirkrizlekars karsiya kalirlar: Javal
kendini sermayeye satrmig olmaktan korkar, Vogler‘insahnede
dil tutulur, Thomas fotograflanndanbirinde bir cinayetin far-
kina vardigina inanir, Anselmiisefilminitamamlayamaz. Bu
filmler yaratic1 sanat ve onun olanaklihginm kogullan temasi
islerken kendi yapimsiiregleri {izerine diisiiniir ya da bu sii-
regleri agimlarlar.

Bu bir taraftan bir katlama, dolayisiyla da betimledikleri
diinyaninzenginlegtirilmesi olarak goriilebilir, ama diger ta-
raftan simsiki bir ice kapanma gerektirir ki bu da seyircinin
iistlenmesi gerektigi diigiiniilen rolii istikrarsizlagtirir, seyirci
verilibirandaaynanin hangi tarainda konumlanacagindan
emin olamaz. Aslinda sorunsallaghnlanyalnizcayaratim siire-
cidegildir; karakterlerin 6zdeslik hisside yalpalar, bu siklikla
gergeklikle fantezi arasindaki sinirinbulaniklagmasiyla goste-
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rilir. Biitiin bu durumlarda, sinemanin diigsiiniimsel doniisleri
bir kendi kendini gizlemeedimine yaklagir, su anlamda ki, ge-
sitliigice gegme [mise-en-abyme] ingalar1 aynaya bakaglar1 andi-
rir:bu da modernist Avrupa sanat sinemasinin kendi varolu-
sunun kogullarindan da gerekgelerinden de kugku duydugu-
nudiigiindiiriir. Bu kendi kendini sorgulama filmlerinde, y a-
kin ve igli digh bir iligkiyi etkileyen bir kriz temas1 bulunur:
cinsiyetler arasi savasta bir iftin birbirine/6tekine duydugu
“igrenme/nefret” (Hor Gorme), iki karakterin artik birbirinden
ayirt edilemez hale gelene dek karsilikli agir1 6zdeglesmesi
icindeki top sektirme ya da sarkagetkisi (Persona), kiginin ken-
di algisinaolan giiveninin radikal bir bigimde sorgulanmasi
(Cinayeti Gordiim) yahut dig diinyaninisterleriyle kisinin kendi
i¢ seytanlan bir araya gelip biitiin enerjileri tiiketirken ve olas1

tekcevap olarak yakiniziiya ge¢mise kagis1 birakirken ort a-
ya ¢ikan yaratia kimlik krizi (87%2).

Wy

3 14 A i
Cinayeti Gordiim (Blow-Up): Thomas yaraticilk krizini canbndinyor.

143



Diigiiniimsel sinemaya dogru geligim, kokenini bir dizi
kaynaktan alir. Once italyan Yeni Gergekgiligi film yoluyla
gerceklige dogrudan erigimidestekledi (bkz. 1. B6liim), ancak
gercekligin (karakterlerinig ve psikolojik ger¢ekliginin) bu ge-
kildebetimlenmesinin, agik hedefler ve tek noktaya y 6nelmis
amaglarin yonlendirdigi klasik sekilde insa edilmis anlatiy:
pargali1 vebéliinmiig bir hale getirecegi, daha “temps mort” ya
da “6liizaman”dan —Michelangelo Antonioni'nin erken d6-
nem filmlerindebulunan ve daha sonra lislubununimza nite-
ligindeki 6gesi olacak olan goriiniise géreolaylar dizisi olma-
danuzadik¢a uzayan eylemsiz anlar (6rnegin, Bir Agkin Oykii-
sii [Cronaca di un Amore, Italya, 1950])— ya da Roberto Rosseli-
ni'nin Voyage to Italy’sinde (Viaggio in Italia, Italya, 1954) amag-
sizca dolasip duran kahramanlardan belliydi. Ikincisi,
1960’larda Bertolt Brecht’in medya teorisi ve teatral pratigi
onemli bir kiiltiirel gii¢ haline geldi. Brecht’in temel amagla-
rindanbiriseyirdyi elegtirel bir yargi¢ haline getirerek etkin-
lestirmekti; Brecht, hakikat 6l¢iisii olarak fenomenalgoriiniigii
ya da psikolojik giidiilenmeyi alan bir gercekgilige giivenmi-
yordu. Uglinciisii, sinemadaki elestirel diigiiniimsellik —
19601annsonlarina dogru— devrimci estetik yoluyla siyasi
eylemeyonelik genel hareketten debesleniyordu;devrimdes-
tetik, genellikle, baski yada adaletsizlige dayananozgiil tarih-
seliktidar iligkilerini “ikind doga” olarak gosteren fenomenal
gercekgiligi yapisokiime ugratmanin bir yolu olarak anlagili-
yordu. Cesitliézgiirliik miicadeleleri (kadinlar, gey ve lezbi-
yenler, siyahlar, liglincii diinya, somiirge-sonrasi vb.) klasik
anlatiyameydan okuma, onu alt iist etme y ahut yapisokiime
ugratmaya y6nelmis bu estetik modeli cogkuyla sahiplendi.?’

47 Butarhigmanun dmekleri i¢in bkz. Gabriel Teshome: Third Cinema in
the Third World. Ann Arbor, MI: UMI Research Press 1982; Jim Pines ve
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Modernist diigiiniimsel estetik Brecht'inbirbagka kurarmuru
da sahiplendi: tiyatroda seyirciile sahne oyunu arasinda kars:-
likh olarak vanlan “inanmaca” sézlegsmesini kirmaya galigan
mesafekoyma kurami. Ne var ki, gérdiigimiiz gibisinemada,
katlama, yansitma ve uzaklik ve yakinlik oyunu gibi etkiler,
gerek elestirel ve yapisokiimcii niyetlerle gerekse bir biikiim,
bir gag veseyircileri performatif 6z-sergilemenin anlagilmasi
ve ges anlagilmasina dahil etmenin ek bir yontemi olarak en
bagindan beri yaygindi. Ancak 1960’lara gelindiginde bu tiir
diigiiniimsellige yenibir 6nem ya da belirsizlik eklendi: artik
bir 8ykiiyii anlatmak yetmiyordu; bir anlatinin hikaye anlatici-
hig1 edimini en dncebaglatan dykiiyle birlikte (ve bazen 6ykii
yerine) kendi ortayacikiginiaktararak kendi olma hakkini da
giivenceye almasi gerekiyordu. Bir kriz sinemasinindili olarak
bu modernist estetigin yine de katlama ve yansitmay:1 —
tereddiit, erteleme, bahane ya da kendinielegtirel bir bigimde
inceleme olarak— farkh anlatisal-resimsel bigimlere sanatsal
bir bigimde aktarma konusunda muazzam yaratic1 oldugu or-
taya ¢ikt;;bukimizamanigige anlati yoluyla (film iginde film),
bir mizanseniningaedilmigligini vurgulayanresimsel gerceve-
leme yoluyla y ahut geleneksel olay dizisi kaliplarny, tiir riin-
tiilerini ve pastig alintilar1 vurgulu bir bigimde alintilayarak
yapildi. Seyird artik filme seffaf bir pencere kurgusunun igin-
den yadabirbiri ardincaagik birbigimde isaretlenmis egikleri
gecerek girmez. Bu durum ister bir goz kendi dikiz aynasi
yansimasina sabitlenmigkenileri dogru gitme geklinde gorsel
ayna metaforu agismdan diigiiniilsiin, ister —-6nsayfa arka say-
fadan ayrilmayacak sekilde katlanmanin/giftlenmenin kendi

Paul Willemen (haz.): Questions of Third Cinema . L.ondra: British Film Insti-
tute 1989. Bu goriigin feministlerce benimsenmesi konusunda daha fazla
bilgi i¢in bkz. Boliim 4.
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iistiine katlandig1 “digsarinin i¢i”ne isaret edilen- Deleuzecii
“kat” imgesi tercih edilsin,* 1960’lar boyunca seyirci ve film
arasindakiiligkinindegisen kogullan sinemanin ilk “icat edil-
digi” donemdeki “barok” an kadar canh bir bicimde kaygilara
veyeni olasiliklara kap1 agiyordu. Gegmige dogru bakildigin-
da, 1960’lann sinemasindaki ugboyutlardaki diisiiniimsellik,
Avrupa auteur sinemasinin hem yaratici doruguna hem de
kugu sarkismaisareteder; sinema bu durumdan ancak kendi
sanathgin ve yapmthgini giderek daha fazlaezoterik, sinik ya
da hummal bir bigimde kabul ederek ¢ikabildi.

Ne var ki, 1980’lerin postmodernizmiyle birlikte, diigii-
niimselligin elegtirel olanaklarina inang biiyiik 6lgiide geriledi.
Bunu takip edenironi ve parodi formlanartk bir kars1 durus
enerjisinibeslemiyordu, sinik ve dolayisiyla nihayetinde olum-
layic1bir durugsunamblemi haline gelmisti. Yine de diigiiniim-
selligin elegtirel olanakliligindan ilkesel bir kugkuya diisiil-
memelidir: kullanimlan vebaglamlanarasmndaki farkliliklar-
na dair bir hissiyatasahip olmak igin 6z-goéndergenin farkl bi-
¢imleri arasinda ayrim giitmek daha yerinde olur.

“Klasik” sinemada, kendi kendini ¢ogaltan, sonsuz yansi-
malarinbogluguna gomiildiigiimiiz yahut higligine pargalan-
digimiz hissindenkorunuruz (yahutbu histen mahrum biraki-
lir1z.) Yine de altimizdan bu zemini gekerek aynay: ayricalikh
bir belirsizlik yeri haline getiren tam da bu histir; bu, aynanin
sinematografikimgeninzeminsizligini emmesi ve onu bir gifte
yansitmaya gevirmesi sayesinde olur. Lew is Carroll’'un Alice
Hankalar Diyannda’s1, diinyayi (diinyanin diizenini) bag agag
gevirme ve raydan ¢ikarma giiciine bile sahip olan aynanin

8 Gilles Deleuze: Foucault (gev. Sean Hand). Minneapolis, MN: Uni-
versity of Minnesota Press 1988: 96-97; Gilles Deleuze: The Fold - Leibniz
and the Baroque. Londra: Continuumn 2006.
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biiyiilii niteliklerini aragbranilk metin degildi. Ne var ki sine-
mada dikkatimiziolay orgiisiinde ya dabagkahramanin geli-
simindeki eksen niteligindeki bir momente gekerken ayna ge-
kimi kullanmayan az sayida film vardir; aynanuniglevi ontolo-
jik ve psikolojik arasnda salnir: siklikla kahramanm psigik is-
tikrarsizligina isaret eder.* Cok sayida meghur film sekansi
anlatimunkilitugraklarin aynaya bakis seklindeodaklar: Fritz
Lang'in M’sinde (Almanya, 1931) ¢ocuk katili Beckert (Peter
Lorre) polisin gikardig) psikoldjik profille dalga gegmek ister-
cesineaynamnn oniinde yiiziinii ¢arpitarak kendine bakar;Jean
Cocteau’nun Orfe’sinde (Orphée, Fransa, 1950) ayna, yasli Orp-
heus’un dliiler iilkesine donmesinisaglar; Michelangelo Anto-
nioni'nin Batan Giineg'inde ise (L’Eclisse, italya/Fransa, 1962)
Vittoria (Monica Vitti) kendisine aynada bakmak istemez ve
bakamaz. Benzer bir bi¢imde, Roman Polanski'nin Tiksin-
ti'sinde (Repulsion, Ingiltere, 1964) Carol (Catherine Deneuve)
ilk haliisinasyonlarmni aynarun éniinde gériir. Bu agidan belki
de biitiin ayna sahnelerinin en iinliisii Martin Scorcese’nin
Taksi Sofoni'nde (Taxi Driver, ABD, 1976) Travis Bickle’in (Ro-
bert De Niro) kendine diigman Oteki olarak seslendigi (“You
talkin’tome?!”/”Bana m1 dedin?”) sahne, kahramanin kigilik
bozukluklarina yeni anormallik boyutlar: agar.

# Frken dénem (Rus) sinema(sin)da ayna cekimleri i¢in bkz. Yuri Tsi-
vian, Immaterial Bodies: a Cultural Anatomy of Early Russian Films iginde
(CD-Rom, University ofSouthem Califo mia, 2000).
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Resim 3.6 M: Gocuk katili kendisinin arkadan igaretlendiginin farkina vanr.

Resim 3.7 Taksi Sofori
sahnesinde kendisiyle diigman oteki/benlik olarak kargilagiyor.
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Cesitli melodramlarda, kadin filmlerinde ve noir’larda —
Lois Weber’in Suspense’inden (ABD, 1913) Cecil B. De Mille’in
The Cheat'ine (ABD, 1915), Orson Welles'in Sangayli Ka-
dm'indan (The Lady from Shanghai, ABD, 1947) Robert Siod-
mak'in Phantom Lady’sine (ABD, 1943), Douglas Sirk’iin Her
Sey Senin ig:in’inden (All That Heaven Allows, ABD, 1955) R. W.
Fassbinder’in Korku Ruhu Yer Bitiririne (Angst essen Seele auf,
Almanya, 1973), Max Ophuls"un Meghul Bir Kadimm Mektupla-
n'ndan (Letter from an Unknown Woran, ABD, 1948), Todd
Haynes’in Safe’ine (ABD, 1995), NicholasRay ‘in Tehlikeli Arzu-
larindan (Bigger Than Life, ABD, 2001), David Lynch’in Mulhol-
land Cikmazi'na (Mulholland Drive, ABD, 2001)— ayna ¢ekimi
seyircininayni andahem sinemasalyanilsamanin ne denli ki-
rilgan oldugunun farkina varmasini saglayan hem de kahra-
manin (¢ogunlukla boliinmiis) kigiligine daha derindeniifuz
ettiren bir yarilma ve katlama anina igaret eder. Bu “psiko-
patolojik” durumlar1 Marx Kardesler'in Duck Soup’unun
(ABD, 1933) ayna rutinindeki ontolojik —ama ayni1 zamanda
komik— ayna kullarumiyla kars1 karsiya koyabiliriz ki daha
once Charlie Chaplin’in Reyon Sefi (The Floorwalker, ABD, 1916)
veMax Linder'in SevenYears Bad Luck’r bu kullanimm haberci-
ligini yapmigti. Bu, Paul Verhoeven'in Gergege Cagn’sindaki
(Total Recall, ABD, 1990) Arnold Schwarzenegger’le tekinsiz bir
bi¢imde yeniden canlandirilirken David Lynch’in Kaywp Oto-
ban'inda (Lost Highway, ABD, 1996) Gizemli Adam’in (Robert
Blake) Fred Madison’1 (Bill Pullman) bir partide kendi evine
“cagirarak” davet etmesiyle —gorme duyusundan — igitme
duyusuna kaydirilmigti.

Aynaveyiiz, algy, bilingveeylem bir bagka bigimde daha
bir araya getirilebilir;bu, aynaparadigmasmm deginmek iste-
digimiz tglincl ve son boyutu. Bu boy ut bizi geleneksel Film
Incelemeleri’nden biligselcilik ve norobilimin alarunatagir. Zi-
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hin ¢aligmalar1 yalmzca kendi alaninda 6nemli ilerlemeler
kaydetmeklekalmad, giderek artan birbigimde begeri bilim-
lerdecaligmayiiriitenleredeesin verdikiFilm incelemeleri bu
noktada hig de geri kalmadi. 1990 ortalarinda maymunlarin
frontalloblarndaki “ayna néronlan”nin kesfi 6zellikle dikkat
cekti; 6yleki bazilarina gore bu néro-bilimsel bir devrimden
bagka bir sey degildi.® insanlardada var oldugu gosterilmeye
baslananbu néronlar, bu zamana kadar gizemli kalmaya de-
vam etmis bir dizi psikolojik fenomeni agiklamaya yardimci
olabilirdi (6rnegin, insanlarin taklit davranigiyla 6grenmesi,
bagkalariylaem pati kurma olanag1).5! Aynanoéronlari, bagkala-
rinin hedef yonelimli hareketleri ve eylemlerigerceklestirdigi-
ni gézlemlerken aktiveedilen sinirhiicreleridir: biz bir iglemi
gerceklestirirken de (6rnegin, elimizlebir seyeuzanirken) aym
hareketin bagkalarincayapildiginigozlemlerken de aynib eyin
etkinligi 6l¢lilebilmektedir. Bu ylizden de ayna noronlar: aktif
ve pasif, igerisi ve digarisy, Benlik veOtekiarasindaki farklihg:
¢okerten, birbirinebaglayan ya da kaynagtiran bir gey gibi go-
riinmektedir. Kimibilim insanlar1 bagh baginabir ayna néron-
lar sistemi oldugu hipotezinionesiiriiyor, ancak bunun insan
beyninde tam olaraknasiliglev gordiigii, beyninfaaliyetlerini
nasil 6rgiitledigi heniizagiklik kazanmadi. Bu ayna néronlar

50 Aynanéronlar konusunda daha yakin tarihli bir de ge rlendirme igin
bkz. C. Keysers ve V. Gazzola: “Towards a Unifying Neural Theory ofSo-
cial Cognition”. A. Anders vd. (haz.): Progress in Brain Research iginde, c.
156, Elsevier, 2006: 379401.

51 ABD'li bilim insaru V.S. Ramachandran, dilin ve kiiltiinin varolma-
sin1 aynanéronlann varolmasina day andiracak kadar ileri gider. Bkz. V S.
Ramachandran ve SandraBlakeslee: Phantoms in the Brain: Probing the Mys-
teries of the Human Mind. New York: William Morrow & Company 1999.
Aynca bkz. bu temaya popiiler bir bilimsel katkaya suradan ulagilabilir:
www.pbs.org/wgbh/nova/sciencenow/3204/01 html (erigim 12 Ocak 2007).
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agisindan bakildiginda gérmekle yapmak arasinda fark go-
riinmiiyor; bu yeniaragtirmasahasinin film kuramina sundu-
gu potansiyel deburadabulunuyor. Ayna néronlar yalnizca,
insanin 6grenmessiirecinde kilit bir rol oynayan motor taklit
davraniginikontrol etmekle kalmiyor, diger insanlara duyulan
empati ve sefkati de kontrol ediyor. Bu yiizden de, bilimsel
olarak dogrulanabilir bir sempati ve empatiteorisinin film ku-
rami agisindan ne denli kapsaml sonuglar doguracag agikar-
dir; film kurami ay git teorisininbiraktig1 y erden yada pek gok
kanitlanmamig varsayim dolayisiylabagarisiz oldugu varsayi-
lan yerden devam edebilir.>2

Seyircinin bedeni iginbu kuram duyularlaenformasyonun
beyin tarafindan iglenmesi arasindatambirbaglantilanmaige-
riminesahiptir:beden-beyinkorelasyonu, motor-duyusal de-
netim,gérme ve yapma (beyinetkinligi perspektifinden bakil-
diginda)bir veaynigey haline gelir. Birkagarayigniteligindeki
makale disinda (bunlardan biri bu béliimiin basinda degindi-
gimiz Bergman filmi Persona’ya ayrilmigtir)* heniiz bu yeni
kuramlann ayna veyiizgevresinde ortaya koyacaga genel si-
nema ve film deneyimi kuraminin nasil bir sey olacagini he-
niiz gérmedik.Belki de fenomenolojik-gergekg¢i ve sylemsel-
ingaci teoriler arasindaki eski kutuplagma agihp yeri dahaka p-
saml bir yaklagimla doldurulabilir. Buna kargilik, film kurami

52 EdTan, 8 Aralik 2006'daFreie Universitit Berlin’de 6rgiitlenen Ein-
fiihlung: On the History and Present of an Aesthetic Concept konferansinda,
SFB “Cultures of the Performative” dahilinde “Why people are very goed at
‘einfiihlen’, but do notdoitall the time” baghkh bir konugma y apt;; metinler
2009’da Robin Curtis, Marc Gloede ve Gertrud Koch'un editorliigiinde
Fink’ten ¢1ikacak.

53 Linda Haverty Rugg: “Self-Projection and Still Photog raphy in the
Work of Ingmar Bergman: Persona”. M. Koskinen (haz.): Ingmar Bergman
Revisited i¢inde. Londra: Wallflower Press 2007.
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beseri bilimlerin hakim paradigmalar: iizerine diigiinmeye de-
vam da edebilir; bu paradigma mevcut durumda bedenin
medy alagtirilmig ve teknolojik ortamlardaki belirsiz statiisiiyle
¢ok fazla meggul oluyor, dolayisiylada duyularlavedolayimh
deneyimle, farkli depolama kipleriyle (bellek, travma, argiv),
temasla (ten vedokunus), bunlann yam sira yagam bilimlerin-
deki bilgisayannbeyne bir model olmasi gibi hakim metafor-
larin aktarilmasiyla ilgileniyor.

Ozetleyecek vebir vargiya ulagacak olursak, aynanin se-
mantik alanini, bu kez, bunlar iiretken kilmak amaayla, onun
gizli paradokslarina, ¢atigkilarina ve geligkilerine yogunlagarak
bir kez daha incelemek faydali olabilir. Bunlarin ilki digsallag-
tinma ve igsellestirme pamdoksudur. Erken donem sinemadan
klasik sinemaya gegis perdeuzamiveseyir yeri uzamnin sta-
tiisiindeki birdoniigiimle tarif edilebilir: “fiziksel uzam”da-ki
(miizik esligi, konugmalar, performatif etkilegimle tamamla-
nan) kolektif alimlamadan imgesel uzamda bireysel olarak
tiim dikkatini vermis seyirciye (filmin diegesisinin izleyiciyi
“merkezleme”si) gegis. Yakin ¢ekim, edimselden sanal uzama
dogrubu degisimi bir sonucaulagtinrve miihiirlerkenbirgey-
ler kazanir (tutarh diegetik uzam, seyircinin anlati evrenine
massedilmesi, dogrusal zaman) bir geyler kaybeder (fiziksel
uzam, kolektif alimlama, dongiisel zaman, dogrudan hitap).
Yakin gekimin iglidighlik ve anitsallikla iligkisine dair yaptig:-
miz tarigmabu doniigiimiin igkin bir gerilimi temel aldigin
gosterdi: yakingekim iglidigh bir anisallik yahut anitsalbir i¢-
lidighlik m1 sergiler?

Sinemaninilkiki modalitesini hatirlayacak olursak (1. ve 2.
Boliimler), pencere ve gergeve, kap1 ve perdenin geffaflik ve
gesirgenliklerini yitirir yitirmez su yansitma diizeyi haline
gelmesinden bagka bir ayna pamdoksu ortaya gikar: bu durum-
da ayna, sozgelisi, diger iki paradigmanin kriz formu yahut
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limit-tezahiirii olur. Bunlarin doniigiimiiniinise film ve seyirci
arasindaki “s6zlegme”nin degisen dogasiylailigkilioldugu tne
siiriilmiistii. Daha felsefi ve psikolojik birdiizeydeiseimgenin
seffafiginin yitimi yiiziin goriiniigiiyle hem artmis hem ¢&6-
ziimlenmis olur: ¢linkii artik seffaf bir ortamin iginden bak-
may1z, bir sey bize geri bakar. Ekrandaki yiize bakariz ve
onunla birlikte artik gegisli bir kuvvet kazanmis olan kendi
bakigimizabakanz. Ayni zamanda, film seyircisibagkalarinin
bakigiyla 6zdeslesmeye alisgkindir ve benlige y6nelmis baki g-
tan sakinmak igin perdedeki bakigla kaynagma aligkanlig:
edinmigtir. Bu konstellasyoniginde yakin ¢ekim, kiginin kendi
seyirselkonumunu vurguladig) artmig bir 6z-gondergesellik
ile kiginin kendisinibagka bir karaktere teslim ettigi 6zdesleg-
me arasindasalmir. Yiizbdylece oldukga istikrarsiz bir temsili
nesnehalinegelir vehatta, resim-temsiline ve sanat tarihine
iligkin terimlerle ifade edecek olursak, perspektifsel temsilin
¢Okiigiine igareteder. Yakin ¢ekim klasiksinemanin insan b e-
denive “goz seviyesindeki kamera” ¢evresindeki temel kalib-
rasyonunu ayniandahem yeniden tasdik ederkenhem deona
meydan okur.

Bir duygulanim-imgesi olarak ele alininca yakin gekim
bagka bir paradoks daha dogurur: motilite [motor beceriler] ve
(fadesizlik paradoksu. Balazs’la birlikte sinemanun, yiizii bir ifade
ortamiolarak yeniden kesfettigini s6yleyebilirsek de o bunu
motilite ve mobiliteyi 6nemli 6lgiide azaltarak yapar. Bugiin,
erken donem filmleriizleyen birqok seyirci teatral oyunculuk
tislubu ve duygularin gosterisgi bir gekilde temsil edilmesi
karsisinda sagkmhiga kapilir: dehset karsisinda kocaman agil-
mus gozler, gatilmigkaglar ya da kas ¢atarken bagtan sona ki-
rigmusg bir yiiz. Cagimiza 6zgii minimalist oyunculuk tercihi,
bugiin “bly lik tagtan surat” takma ismine sahip Buster Kea-
ton'in performansinin Charlie Chaplin’e gore genelde daha

153



degerli goriilmesi 6rneginden de bellidir. iri gozlii, biiyiik 61-
¢lideifadesiz yiizlere sahip erkek oyuncularin biiyiik oyuncu
olduklarisdylenir: Henry Fonda, Paul Newman ve geng Clint
Eastwood. Bir Zamanlar Batida’da (Once Upon a Time in the
West, ABD/ltalya, 1968) Sergio Leone klasik yiiziin “¢6l man-
zaras1”n1 panoramik ¢ekimlerle (Anit Vadisi) yakin gekimleri
(Fonda'nin yiizii) almagiklayarak vurgular. Yakin ¢ekimdeki
bir yiiziin en kiigiik, neredeyse fark edilmez hareketleri bile
birgok seyirciyi etkiler.

An mevcudiyet ve kodu coziilebilir gosterge pamdoksu, film ku-
ramindaki iki ana gelenegi temsil eden mimetik-gergekgi ve
simgesel-semiyotik kuramlar arasindaki gerilimi bir kez daha
6n plana gikarir. Bu gerilim, pembe dizi boliimlerinin standart
kapanig aygit1 olan “tepki gekimi”nde elle tutulur hale gelir:
bir tarafta agin-dramatik ifadesellik bir sonraki béliime kadar
siirmeye yetecek duyulanimlariiretmehedefiylebir agir1 duy-
gu birikimiiiretirkisonraki b6liim de “kars1 ag1”yla baslaya-
caktir. Oteyandan, bu duyulanimsal olarak yiiklii imge yal-
nizcabiitiiniiylebu tiiriin konvansiyonu olmakla kalmaz, ayn
zamanda bir 6ykiiye entegre edilmesiylebirlikte anlatisal bir
onem de kazanir; “insan1 yakalayan” bir anlatidan ziyade,
Dreyer’da yakin gekiminyaptig: iizere yahut “atraksiyonlar
sinemasi1”“nda araya giren ¢ekimin yapmakta oldugu iizere,
gosterge-yonelimli bir anlama bigimine davet eden bir 6nem-
dir bu.

Sonolarakdlgek ve boyut pamdoksu bir kez daha uzamin ve
seyirciile perde arasindakiiliskininne denli 6nemli oldugunu
gosterir. Anitla aynintiarasindaki dinamigi ele alirken belirtti-
gimiz lizere, yakin ¢ekim iglidish olacak kadar baglantih his-
setmekleboyutun eziciligi arasinda salinir. Bir yiiziin yakin
¢ekimi hem agir1 yakin hem aginbiiyiiktiir, y akingekimin (ad1
iistlinde) yakinhigigeriadim atmayaizinvermedigi iginbir tiir
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bosluk ortaya ¢ikarir. Bu anlamda, (The Big Swallow’da ve Hor
Gorme'nin agilisinda oldugu gibi) uzam seyirciyi yutar, su an-
lamda ki seyircioran duygusunu biitiiniiyle yitirir, bir mesafe
kazanamaz yadakoruyamaz. Bir sonraki boliim, klasik sine-
manin bu paradokslarda tarif ettigimiz ve sinemanin karakte-
ristik bir 6zelligi olan istikrarsizlig1 denetlemek ya da onuniis-
tesinden gelmekigin gelistirdigi mekanizmalari ayrintilandira-
cak. Ve surasi kesinki, bu demir atma isleminin bir bedeli de
olacak.
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4. BOLUM

G6Z OLARAK SINEMA

Baki§ ve Nazar

Aygitlanng6z hareketlerini kay detmenin yani sira géz beb e-
ginin biiyiimesini de 6lgecek sekilde y erlestirildigi bir masada
ikiadam karsikargiya oturuyor. Bu durumun amaci test de-
negininbir “replikant” mi, yanibiyolojik organizmanm dig gé-
riiniigiine sahip yapay bir varlik m1 yoksa insan mi1 oldugunu
saptamaktr. Goriigiilen kigi annesi hakkinda bir soruyla kis-
kirtilarak silahinigikarip “Sanaannemden bahsedeyim” s6zle-
riylekargitarafa cevap verene kadar goriigme diizgiin bir ge-
kilde ilerler. Bu “Voight-Kampff” testinin, empatiyi dlgerek,
hissiz replikantlar1 empati gosteren insanlardan ayirdig1 soy-
lenmektedir. Zaten Bigak Sirt1 (Blade Runner, ABD, 1982, Ridley
Scott ) daha agilig sahnesindenitibaren gozii merkez motif ola-
rak6n plana gikarir. Baslangigta g6z, Kartezyen baglamda ha-
kikatin (veruhun)organi olarak iglev goriir. Gergek insan ile
yapay olan arasindaki sinir, bir goz testi ile diizenlenir. Ote



yandan bu aktif-aragtiran, niifuz eden yahut inceleyen ve bil-
ginin kaynagiolarakiglev géren yahut bu sinir1 tanimlayan
goz degildir. Daha ¢ok pasif, alic1 ve tepki veren g6z, bu bilim
kurgu filmindekiinsanlareplikantiayirmaaragthrmasimnn nes-
nesihaline getirilmigtir. Sorunu dahada karmagik hale getiren,
ne ilk ad1 olan (ki bireyselligin giiclii bir gostergesidir) ne de
gliglii hisleri olan bag kahraman Deckard’in (Harison Ford)
sonunda bir replikant ¢ikmasidir;! 6te yandan duygusal olarak
daha duy arh olanvarliklar yapay varliklardir, bu canhlarn ha-
fizalary, insan veinsan dig1 varliklar ayrimini, savunulamaz
degilsebile cokdaha narin ve g6zenekli hale getirir. Daha fil-
min ilk gekimleri, uzaktaki bir dizi gaz patlamasin devasa bir
goz bebeginde yansitir; bdylece gdziin merkezi roliinii ortaya
koyarken, yansitma motifi yoluyla, géziin 6zne ve nesne, fail
olma yahut bir denetim araciolma, ezici ve gligsiizlestirici d u-
yuizlenimlerine tabi olma arasindakikararsiz statiisiine gon-
dermede bulunur.

Bu béliimde bu izlerden bazilarnmn ardina diigmek istiyo-
ruz:bir taraftan goziin bir diinyay1 ifsaetme organ olarak ro-
liinii inceleyecegiz (glinkii filmler diinyay1 asil olarak gér me
yoluyla kesfetmemizi saglar), 6te yandan bu ifgaatin, bakisin
bir kigi-olmayan [a-personal] yahutdznesizkaynaktan ¢ikar gi-
bi goriindiigii durumlarm 6rnekledigi tizere huzursuz edicive
gegici dogasini tartisacagnz. Onceki boliimiin odaklandigr ay-

! En azindan “y6netmen kurgusu” denen versiyonunum, yani yénet-
men Riddley Scottun kurguladig1, sahici varsayilan ve 1992’de sinema-
larda gosterime giren versiyonun imledigi budur (ikinci bir “daha sahici”
versiy onda yakin donemde ig pazarda yayimlandi). Bigak Sirtr'mindogusuy,
¢6ziimlenmesi ve yorumu konusunda daha fazla bilgi igin bkz. Scott Bu-
katman: Blade Runner. Londra: British Film Institute 2000 (BFI Modem
Classic); Will Brooker (ed. ): The Blade Runner Experience: the Legacy of a
Science Fiction Classic. Londra: Wallflower 2005.
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naya bakigmeselesi, katlama vebdlme etkilerinin yansitma ve
diisiiniimsellik gostergeleri olarak islev gordiigii belirli bir
mekansal diizenlemeyi 6n-varsaylyordu. Aynaaym zamanda
bir karakterineylemiileonunbeden vebenlikle iligkili olarak
digsalligmnmn yerini kaginilmazbir i¢sellestirme ve 6znelegtir-
meyebiraktig1 noktay: igaretliyordu. Ik iki sinema “ontolo-
ji"miz olan pencere ve kapidan farkl olarak ayna dogrudan
gordiigii seyebenligi dahil ediyordu. Bu béliim, gbze ve baki-
sa odaklanarak bu konumlanyeniden elealirken, bunlarin ig-
kin etkilesimini ve kargilikhihgin genisletmeyi, bdylece karma-
siklagtirmay1 hedefliyor.

Resim 4.1 Bicak Sirts: Voigt-Kampff makineleri insanla insan olmayanlar ara-
sindaki bulamk gizgiyi sorugturur.

1970 ve 1980lerde film kurami bir yandanJacques Lacan’m
Freudcu psikanalizi postyapisala olarak yeniden ele almasin-
danetkilenen, 6teyandan Michel Foucault’nun hem toplumsal
kontrol hem de 6znellik modeli olar ak panoptikon kuraminin
tizerinde yiikselengesitli goriiglerin ortaya gikigina tanik oldu.
Bu perspektife gore goz; cekim, cergeveleme ve montajda ifade
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bulan gesitli goriiniirliik ve bakig yapilar igin ayricalikh bir
yakinsama noktasidir. Ozellikle de feminist film kurami, baki-
sa ickin 6zgiil denetim ve yakalama oriintiileri (diegetik igi
uzamda, kamera ve karakterler arasinda ya da seyirciler ve
film arasinda) belirledi. Ayna ve yiiz ¢ergevesinde tartigilan
yaklagimlara benzer bir bigimde, bu diisiiniig, bagtan sona, ar1
bir okiiler alg1 edimi olarak “gorme”yehasolan belirli bir me-
safenin korundugunu 6n-varsayar. Ne var ki bu mesafe, ger-
ceveya da pencereden farkli olarak, diegetik diinyaya erigimi
kolaylagtirmaz yahutdiizenlemez, ancak bu diizenlemeninik-
tidar potansiyelini ve ustahk ya da sahiplik vaadini ya da teh-
didini 6ne ¢ikarir.

Eger gozii seyircivefilmarasindakibirarayiizolarakgore-
cek olursak, bakigi ve gorme etkinligini farkh bigimlerde gekil-
lendiren gesitli konfigiirasyonlar arasmdabir ayrim yapabili-
riz. Bu konfigilirasyonlardan bazilari, sinema tarafindan be-
nimsenip dahada gelistirilmeden bile 6nce, popiiler imgelem
tarafindan kiiltiirel olarak 6n-belirlenmis ve bu imgelemde de-
rin kokler salmigt. Ornegin g6z, Romantik imgelemin yaratici
(ya da ig) gbziinden etnik ve kiiltiirel Oteki'nin kem gdziine
kadar geysitli faillikmitoslannin merkezinde yer alir. Her seyi
goren Hiristiyan Tanr1’simin iyicil gozii ise (ABD dolarinin
banknotlarinda betimlendigi iizere) seffaflik ve goriiniirliigii
temsil eden bir demokratik goz idealine terciime edilir: 1s1kla
(le siécle des lumiéres) nitelenen aydmlanmanin ve aklin bakisi;
gozii, bilgi kaynagi olarak giinege egitler. Ancak goz ve bakig
ayni1 zamanda, Engizisyon’uncadi avlari, Stalinist sov yargi-
lamalar1 yahut diger zorla itiraf tiirlerinin gosterdigi iizere
kendini suglamaya varacak kadar kendini incelemeye yonelik
amansiztalep i¢in de bir gerekge haline gelebilir. Bu durumlaa-
rin her birinde, kisinin kendine bigtigi sug, Oteki'nin (hayali)
bakigi tarafindan harekete gegirilir ki bu Oteki kesinlikle bakig
yoluyla aktarimak durumunda degildir. Opak ve lostur, go-
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riinmez olabilir, bir yandanda giiciinii goriig alannin diginda
kalma yetenegiyle dogru orantih olarak kazanir. Bu b 6liimiin
ilerleyen sayfalanndaki organizasyonu bu iki temel bakis ve
nazar?orneginitakipedecek: bir yanda saydam ve saldirgan
olmayan, bilgiyi veaydmlanmay: imleyen [bakis], diger yanda
karanlik ve kétiiciil, iktidar ve boyunegdirmeileiligkilendiri-
len [nazar].Bu yapilanmalarm birgogu sinemadada bulunabi-
lir, orada bir tarafta bir gekilde birbirinden farkli olan etken ve
edilgen bakig dinamikleri varken (agik bir 6zne nesne, iktidar
veboyun egdirme ayrimina sahiptir), diger tarafta her yere
niifuz eden, gozetimci ve cezalandiric1 géz vardir.

Bu konfigiirasyonlaraayrmtili bir bicimdey6nelmeden 6n-
ce, goziin erken sinema ve klasik avangard filmdeki tarihine
kisacabakmak yerindeolur.Sinemasal lens, bagmndanitibaren,
sik sik bir protez goz gibi islev gorerek insan algisinin mekanik
bir uzanimi olmaamaana hizmetetti. Bir yiizyil 6ncesinin b ii-
yiik dlgiide hava ulagimi ve 6zel otomobillerden yoksun diin-
yasi, ulagiminkolay ca elde edilebilir mekaniklestirilmis yon-
temiolarak yalnizca demiryolunu biliyordu.>Sinema bu diin-
yayaengin bir esneklige sahip, dizginlenemez bir mobil goz
olarakdald::arttkbedenebagliolmayanve mekanik buluglar
sayesinde 6zgiirce dolagip seyahat edebilen, pratikte goriin-

2 Look and gaze: Lacan baglarmmunda gaze zaman zaman y alrizca bakig
olarak gevrilse de bu ikisi arasinda bir aynm koymak igin look’tan farkl
olarak “nazar” kargiligim kullandik. Elbette s6zciigii “nazar degmesi” de-
yimindeki anlamda degil “bakig, dimdik bakma” gibi anlarnlarda kullani-
yoruz (¢.n.).

3 Sinema ve modemite arasindaki ig iligki i¢in bkz. Stephen Kem: The
Culture of Timeand Space, 1880-1918. Cambridge, MA: Harvard University
Press 1983 ; Leo Chamey ve VanessaR Schwartz (haz.): Cinema and the In-
vention of Modern Life. Berkeley, CA: University of Califomia Press 1995;
Francesco Casetti: Eye of the Century: Film, Experience, Modernity. New
York: Columbia University Press 2008.
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mez olabilen, (6zel olsun, toplumsal olsun, fiziksel olsun)* he-
men higbir yere girmesi engellenemeyen, yalnizca her yerde
bulunmakla kalmayan(6érnegin Georges Mélies'nin Aya Seya-
hat'inde (Le Voyage dans la Lune, Fransa, 1902) goériildiigii tize-
re) zaman yolculugunu da miimkiin kilan bir organa sahip
olmak ne denli kivang dogurmusgtur kim bilir. Bu yiizden de
demiryolu trenlerinin 6niinden ya da arkasindan yapilan (ve
“hayalet yolculuklar” denen®)gekimlerinsinemamnn ilk giinle-
rindeodenli popiiler olmasina yahut gelen trenin her zaman
biitiin engelleri asan ve en iicra yerlerebile ulasan kuvvetin
gliclii bir simgesi haline gelmesine sgasmamak gerek. Bedensiz-
lesmis goz, giiglii bir iktidar ve kadiri mutlaklik yanilsamas:
olarak selamlaniyordu. Film kuraminin dylesine daimi bir
mesgalesi haline gelecek olan rontgenciligin bedensizlesmebi-
¢imlerine, 6zellikle de verili bir mekan ya da verili bir zaman-
da kiginin bedensel mevcudiyetinin sorumlulugunu almama
fikrinebagl oldugu unutulabiliyor sik sik.

4 Sinema kadinlara, daha 6nce yalmzca erkeklere tahsis edilmig olan
kamusal eglenceye erigimsundy; erken donem sinemarun kadin seyirciye
hitap etmesindeki dnemli bir faktér de buydu. Bu konuda daha fazla bilgi
igin bkz. Heide Schliipmann: “Early German Cinema — melodrama: social
drama”. Richard Dyerve Ginette Vincendeau (haz.): Popular European Ci-
nema iginde. Londra, New York: Routledge 1992: 206-19; Heide Schliip-
mann: “Cinema as Anti-Theater: Actress and Female Audiences in Wil-
helminian Germany”. Iris, No. 11, Yaz 1990 iginde (yeniden basim: Ric-
hard Abel (haz.): Silent Film. New Brunswick, NJ: Rutgers University Press
1996: 125-41); Miriam Hansen: Babel and Babybon: Specta torship in American
Silent Film. Cambridge, MA: Harvard University Press 1991.

5 “Hayalet yolculuklar” konusunda daha fazla bilgi igin bkz. Tom
Gunning: “An Unseen Energy Swallows Space: the Space in Early Film
and its Relation to American Avant-Garde Film”. John A. Fell (haz.): Film
Before Griffith iginde. Berkeley, Los Angeles, CA: University of California
Press 1983: 355-66.
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Dziga Vertov’'un meshur avangard filmi Film Kameml
Adant1 (Celovek s Kinoappamtom, SSCB, 1929) —Lev Manovig,
Yuri Tsivian ya da Jonathan Beller’in yakin donemdeki etkili
okumalarina ek olarak®— sanki ilk kez goriiyormuggasina
diinyayi1 kesfeden bir duyu organiolarak sevingledolup tasan
goze ifade veren bir film olarak okunabilir. Filmin baginda
pencere kepenkleriyenibir giine agilan gézler gibi agilirken ve
gozii pek kameraman herhangibirzarar gormese de filme al-
mak igin bir trenin karsisina dikilirken, Vertov’un “sinema
goz"l goriiniise gorebedensizdir ve her seyigoriir. Gergekten
de Vertov ve birlikte cahgtg1 grup, kendine kino-glaz (“sinema
goz”) diyordu; bu s6z, “insan goziiniin diinyaya yonelik gor-
sel algisina” meydan okuyarak “kendi ‘Goriiyorum!’unu su-
nan”’ mekaniklesmisgoriigedavetg¢ikanyordu. Vertov, yazla-
rinda ve filmlerinde filmsel gérmenininsan algisininyetersiz-
likleriyle bagini kopartmasmi, yaniinsan duyularmm ve onl a-
rin algiladigy diinyanin sinirhliklarina karg: filmin mutlak,
muzafferane (optik) zaferini selamhyordu. W alter Benjamin de
kameranininsan ortamina niiffuzunu cogkuyla kargilamigti;
onagorefilm, “optikbilingdigi”na, yani biiyiitme, agir ¢ekim,
goriintiidondurma, eksantrik agilar ve kamera konumlari ve
hizlandirilmig fotograf¢ilik yoluyla ilkkez gozlenebilirhale ge-
lentiimbu fenomenlereerigimi kolaylagtiriyordu. Bu agidan

¢ Bkz. Lev Manovich: The Language of New Media. Cambridge, MA:
MIT Press2001; Yuri Tsivian: ‘‘Manwith a Movie Camera, Reel One:a Se-
lective Glossary”. Film Studies: an Interna tional Review, Say1 2, Bahar 2000:
51-76 iginde, aynca Tsiviann DVD versiyonuna sesli notlan (BFI tarafin-
dan yayimlandi) ve Jonathan Beller: “Dziga Vertov and the Film of Mo-
ney”. Boundary, No. 2, 26.3, 1999: 151-99 iginde.

7’ Dziga Vertov: “Kinoks:aRevolution” [orijinali Rus¢a 1923]. Annette
Michelson (haz.): Kino-Eye: the Writings of Dziga Vertov i¢inde (g¢ev. Kevin
O’Brien). Berkeley, CA: University of California Press 1984: 11-21.
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Benjamin, filmi yalnizca gergekgibir temsil ortami olarak gor-
mez, ona gehir uzamin ve giidiimlii zamana kapilar1 agma
olanagini1 da bahgeder.

Meyhanelerimiz ve metropol caddelerimiz, biirolanmiz ve do-
senmis odalanmuz, demiryolu istasyonlanmiz ve fabrikalari-
miz bize umutsuzbir bigimde kilit altina alinmug gibi goriinii-
yordu. Sonra film geldi ve bu hapishane diinyasr saniyenin
onda birinin dinamitiyle paramparga etti, 6yle ki simdi onun
her tarafa yayilmig yilantilarinin ve molozlanmn ortasinda sa-

kince ve macera dolu bir sekilde yolculuk ediyoruz.®

Resim 4.2 Film Kamerali Adam: Zamam ve mekim fetheden “kino-géz”.

8 Walter Benjamin: “The Work of Artin the Age of Mechanical Repro-
duction”. lluminationsiginde (ed. Hannah Arendt, cev. Harry Zohn). New
York: Schocken 1969: 217-52.
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Kameranin insan algisimnsinirhliklariru agma yetilerine y 6ne-
likbu tutkulu ve siirsel cogku, avangard 1920 ve 1930’1u y1lla-
rin tipik 6zelligidir.?

Erken sinemada, gormenin ve goéziin metaforik rolii onla-
riniligkilioldugu bircok protezle vurgulanir. Onceki béliimde
tartistigimiz Biiyiikannenin Okuma Gozligii (Grandma’s Reading
Glass, Ingiltere, 1900, G.A. Smith) filminde biiyiiteg yalnizca
odanin ve dikis masasinin sinirh ve biiyiitiilmiig diinyasini
degil, biiyiikannenin delici goziinii de aragtirmak igin kulla-
nilmigtir: seyircininkendi gozii mii biiyiikannenin goziinii in-
celemektedir, yoksa biiyiikannenin gozii mii seyirciye dikil-
migtir? Seyird bundan emin olamaz. As Seen Through A Teles-
cope (Ingiltere, 1900, G.A. Smith), The Gay Shoe Clerk (ABD,
1902) ve Fransiz gozetleme deligi filmleri gibi filmler arayici,
arastirici goziin fallik dogasina dair giiphe birakmaz: kadin
beden, erkek nazari tarafindan protez niteligindeki aygitlarin
yardimiylaincelenmektedir. Bu filmler, klasik sinemanin ka-
mufleetmekigin daha dikkatlidavranacag bir sirriele verir
gibidir;(kadin)beden(i) iizerindeki (erkek)iktidarnazar(i) an-
latiylabiitiinlestirilmek y erineréntgenci dogasiyla sergilenir.

® Hareketli goz ¢ergevesinde ayn bir film kuram kiilliyat: sarumlama-
ya yonelik bir girigimiginbkz. MalcolmTurvey: Doubting Vision: Film and
the Revela tionist Tradition. New York: Oxford University Press 2008.
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Resim 4.3 Endiiliis Kopegi: Goziin arzusu ve korunakaizhigs.

Benzer bir bi¢imde, Alman Digavurumcu filmler goziin
hazlarin ve dehsgetlerini betimlerken oldukga agik davranirlar.
Dr. Caligan’nin Muayenehanesi (Das Cabinet des Dr. Caligan,
Almanya, 1919, Robert Wiene), Die Strasse (The Street, Alman-
ya, 1923, Karl Grune) ve Nosfemtu (Almanya, 1922, FW. Mur-
nau) gibi filmler hep “dikizci” filmleriyken, Fritz Lang ceza-
landiriabakiglansergilemeyi tercih eder: Metropolis’in yeralt:
mezarliklarinda Rotwan, fener 1s1gmn sivri ucuyla neredeyse
delecekken son anda iizerinden gegirir, bu sirada sadist bir b i-
¢imdeonu “soyup” teghir eder. Dr. Mabuse’un insanlarin tabi
(olmak zorunda) olduklar1 hipnotize edici bir bakis: vardir,
Langnilk sesli filmleri olan M (Almanya, 1931) ve The Testa-
ment of Dr. Mabuse (Almanya, 1933) ise gorme ve duyma ara-
sindaki karmasik iligkiyi filmlerin rahatsiz etme giiciiniin
onemli bir kaynag haline getirir (bkz. 6.B6liim). Nevar ki ay-
n1 donemde gekilmig bir bagka filmin a¢ilig sahnesi, Lang'in
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(yahut bagkahramanlarinin) gérsel sadizmini kat kat geger:
Luis Bufiuel ve Salvador Dali’nin Endiiliis Kopegi'nde (Un Chien
Andalou, Fransa, 1928) seyirci neredeyse dayanilmaz 6lgiide
dolaysiz birbigimde g6ziin eszamanh arzusu ve korunmasiz-
ligrylakarsikarsiyakalir.Paralel kurguda (sivri) bir bulutun
Ay"1 (optik olarak) delmesini goriirken bir adam bir kadinin
goziiniibir usturaylakeser. Burada 6nceki bolkimden agina ol-
dugumuz “edilgen” géziin ruha agilanbir pencere (6rnegin Je-
anne d’Arc, Fransa, 1928, CarlTheodor Dreyer’da oldugu gibi)
yahut “Ben”in “Oteki” ile karigmas1 (Persona, isveg, 1965,
Ingmar Bergman) olmasiylakargilasmakla kalmayiz, iktidarin
kelimenin ger¢ek anlamiyla “nazar”in1 da vahsi bir bigimde
deneyleriz. Endiiliis Kopegi'nde bu nazar (Bufiuel'in kendisinin
canlandirdigy) usturali adam tarafindan temsil edilirken; Arka
Pencere'de, bir pargahiginada olsa, Bay Thorwald'in (Raymand
Blurr), Jefferies’in rontgenci gézetleme bakismi adamm daire-
sineoldiirmek niyetiyle olanca gsiddetiyle dalmakla “iade et-
mesi“nekarsilik gelir. Bunun aksine klasik sinemanm gogunda
bu cezalandiric1 nazar, bedensizlestirilmis, yerinden edilip ne
yoniinne muhatabin agikbir bigimde belirlenmedigi imgesel
bir alana koyulmus gibi gériiniir. Bu meseleye bu béliimiin
ikincikismindaodaklanacagiz; ancak 6nce dikkatimizi —¢ok
karmagik bir mesele icin son derece yogunlagtirilmis bir for-
miilasyonu kullanacak olursak— “etkin” goz dedigimiz seye
ve buna karsilik gelen iktidar ve arzu bakisina gevirelim.
Sinemada (seyird olarak) gérme kipini ve sinemada (film
olarak) olma kipini anlamakigin]Jean-Louis Baudry’nin “ ay git
kurami1”mi (bkz. 3. B6liim) hatirlatmaya deger. Bu boliimde
tartisilan paradigmalar, ay git kuramina karsit olarak ¢itkmanin
yani siraonun iizerinde yiikselmeleriyle de Baudry ve Com-
molli'nin devaminiteligindedir. Bu kuram, hatirlanacagy tize-
re, her seyden 6nce, (bedensizlestirilmis, tutsak ve kolay etki-
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lenen) seyircilerin, (sabit) perdenin ve (gizli)yansiticinin sabit
vedegistirilemez diizenleniginin ¢6ziimlenmesini temel alir;
bunlarinherbiri digerleriyle 6zgiil biruzamsaliligki igindedir.
Bu diizenlemebir bakiglar mimarisi yaratarak kamera, izleyici
vebagkahraman(lar) birbirine baglar ve beyaz perdeyi seyir
arzusunun imgesel bir aynasinadoniigtiiriir. Ancak bu nosyon
cesitli kademelerde karmagiklagir: Baudry baglangigta kura-
min1 sinemaninriiyaolarakanlagilmasi iizerinde bina etmis,
ancakbu olduk¢a bayag) ve gordiigiimiiz iizereyanhs yerlere
gotiiren fizyolojik analojiyi Bati epistemolojisi ve ontolojisin-
deki temel meselelere dayandirmigt: bdylece Platon‘a, 6zellik-
le de magara meseline geri donmiistii. Baudry’nin film kuram
—aslinda sinemada izleyicinin 6zgiil konumunayaptg vurgu
goz oniine alinacak olursa sinema kurami olarak adlandiril-
masi gerekir — Marksistideoloji ve yanhs biling elestirisini (J.L.
Commolli) ve ego-psikolojisi veburjuvabireyciliginin psikana-
litik elegtirisini rahatlikla destekler haldeydi.

Bu elestirilerden ikincisi, Baudry’nin Jacques Lacan’1 6n
plana ¢ikarmasmi getirdi; bu diisiiniiste gdrme duyusunun ve
goriigiin (modern) kimlik olugsumundaki baskin roliiniin yari-
antropolojik bir agiklamasi da mevcuttu. Insan dogdugu za-
man, deyim yerindeyse, diinyaya hazir degildir, 6zerk hale
gelmek i¢in onu besleyen bir “disar1”ya bagimlhidir. Lacan bu
evrimsel gercegi gelistirerek, neden kendi imgelerimize sapla-
nip kaldigimizinkapsamh birizahina ulagir. Freud'un benlik
(id/ego/siiperego) kuraminageri donerek ideal ego ile ego ide-
aliarasindaki aynmda israr eder. Ideal egomuzla 6zdeslegt i-
gimiz zaman, bir Oteki'yi (siiperegomuz olarak)igsellegtirerek
degil, kendimizebakarkenaym zamanda Oteki’nin baktigini
hayal ederek Oteki’nin nazarina/bakigma tabi oluruz. Aynada
durugumuzu, sagimizi ve giysilerimizi kontrol ede ede alis-
kanlik haline getirdigimizbu digsaridan elestirel bakis —ayna
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evresininherhangi biryansitia yiizeyde siirekli yeniden sah-
nelenmesi — bu kendi kendini izleme oyuminun glindelik si-
radanliginikendi kendini tiikketme olarak tanitlar. Bunun aksi-
ne ego ideali, taklit etmek istedigimiz kigiye, rol modelimize,
ideallegtirme, hiirmet ve agk nesnemize dair bizim fikrimizdir.
Oteki'nin (hayaledilen)bakig1 kendi (narsist) bakigimizla asla
uyumlu olmadig) i¢in ortayabir ¢atigma gikar. Eger egonun bu
iki tarafi birlikte ele alinacak olursa, neden asla kendimiz
“olamayacagimiz”,her zaman idealegoileego ideali arazanda
salinacagimizagikhale gelir. Baudry’nin film kuramina getir-
digi sey bu negatif, sonsuza dek béliinmiig insan 6znelligi ve
kimligi goriigiidiir. Sinemasal aygiindiinyanin yansimasi d1-
sinda bilinemeyecegine dair Platoncuidealizmi taklit etmekle
kalmadiginy, ayn1zamanda insandenen hay vanm dogumdaki
prematiire yahuttamamlanmamig dogasmni, motorkoordinas-
yon eksikligini ve kendi kendisine hayatta kalamamasi duru-
munu canlandinr. Sinema béyleceinsan bireyolusuna [onto-
genezine] protez deneyimi sunarken “6zne” haline gelme
dramin tekrar eden zorlantilar [kompiilsiyonlar] seklinde
sahneler. Baudry’nin film kurami 6yle derin bir kétiimserlikle
yiikliidiir ki gergekten “trajik bir sinema goriigii” olarak nite-
lenir. Bu, “giizel nesne”lerinin lekelendigini gérmekten hos-
lanmayan sinemaseverlere y6nelik bir provokasyon olmakla
kalmamusg, 6zellikle de 1970°lerde filmin 6zgiirlestirici ve ilerid
potansiyelineinanmak isteyen herkes tarafindan da hogsnu t-
suzlukla karsilanmgtir.
Baudry’ninkuramininradikaligerimleridiisiiniildiigiinde,
kuramin biitiin yapisinin degilse bile belirli boyutlarinin so-
runlu goriilmesi sagiria olmasa gerek. Burada sonraki gelig-
meler agisindan 6zellikle etkili oldugu goériilen ii¢ alana yo-
punlagmak istiyoruz: anlatirun ve anlatimin [ nanative and nar-
nation] islevi, toplumsal cinsiyet rolii ve cinsiyet farki, tarih-
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sel/ampirik ve bedenlesmig/bedensizlegmis seyirci. Filmsel an-
latim sistemi iginde g6z ve bakiginroliineiligkinolarak Chris-
tian Metz'in birincil ve ikincil6zdeslesme arasinda yaptg: ay-
rim1 hatirhyoruz (3. B6liim); buna gorebirincil 6zdeglesme —
kameraninbakigyla, dolayisiyla da filmsel anlaim (ya da s6z-
celeme)edimiyle 6zdeglesme — odenlibelirleyicidir ki ikincil
6zdeglesmeyi —tek tek karakterlerle (onlarinbakigiyla) 6zdes-
lesme— kuramsal bakis agisindan neredeyse alakasiz kilar.
Boyleolunca, birincl 6zdeglesmeye yapilan vurgunun ortaya
¢ikardig: soru, kameraperspektifinde kesmelerin ve kaymala-
rin nasil bir yere oturtulacagidir. Yani nasil olur da montajin
getirdigi siireksizlikler ve kopmalarseyirciylekurulan bu “bi-
rincil” bagi koparir gibidurmamaktadir ? Jean-Pierre Oudart,
Daniel Dayan ve Stephen Heath —Baudry’nin kuramsal ger-
cevesinde kalmayadevam ederek— bu soruna “dikis kurami1”
olarakbilinegelen dahice bir “¢6ziim” gelistirdi. Cerrahiden
alinan “dikig/siitiir” [suture] terimibir ameliyattansonrayara-
nin dikilmesinibelirtmek i¢in kullaniliyordu; bu terim film ku-
ramina Lacanaraciigiyla, 6zellikle de takipgisi Jacques-Alain
Miller’in 6zneolugumuna ilisgkinbaglanma yada sarmalanma
siirecini agiklayan makalesiyle girdi.!°

Psikanalitik inceliklerine fazla girmeden, film kurami a¢:-
sindan “dikis”in anlarmu g6yle 6zetlenebilir: zaman farklihgina
(kay1t ve gorme zamani) ve asimetrik faillige sahip iki bakigin,
kameraninveseyircinin bakiglarinin bir araya gelmesine da-
yandig1 diigiiniilecek olursa, birincil 6zdeglesme ideolojik bir
etkiylesonuglanir. Bukaynagmavetersgevirmeninnasil vene

19 Bu baglamdaki ufuk agic1 makalelerden biri Jacques Alain Miller'in
“La suture”iiydii. Cahiers pour I'analyse, No. 1, 1966 iginde. Ingilizcede bu
makalenin film kuramu baglaminda y ay imlanmas tesadiif degildir: “Sutu-
re: Elements of the Logic of the Signifier”. Screen, c. 18, No. 4, 1977: 24-34
iginde.
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pahasinaortayagiktiginigizlerken ona ickin bir istikrarsizlik
verir. Yahut Stephen Heath'in ironik bir bigimde ortaya koy-
dugu gibi: “[S]inemadaki g6z miikemmel gozdiir, sinemasal
aygit yoluylasahnenin siirekli veher yeri kapsayan denetimi-
nin yonetmenden seyirciye ge¢mesi.”!! Montajin getirdigi
kopma ani, bagka tiirliigizli kalacak olangoriig mekanizmasi-
n1(“aygit1”) izleyicinin dikkatinesunma potansiyeline sahip-
tir;bdylecebir kayg ve yitim anu iiretir, bir sonraki ¢ekimin
bunu bir arayatoplamasi, baglamasi ya da dikmesi, yani “sii-
tiir atmas1” gerekir. Cekim —en azindan “devamhlik kurgu-
su” denen seyde— bir uyum kesmesiyle [ ratch-cut), yani ger-
cevelemeyi, ag1y1, her iki gekimin bakig agisiny, ikinci gekimin
ilk gekime cevap vermesini (tekabiil etmesini) saglayan bir dizi
kurala uygun hale getirir (bu ya okiiler seviyede [6rnegin ara-
larindabir “goren-goriilen” mantg: kurarak, kibuna “cekim-
kars1 cekim” de denir] ya da “Nerede?”-”"Burada” gibi [6rtiik]
bir soruyacevap vererek gergeklesir). Zayif bir koprii gibi go-
riinen seyin oldukga siki1 bir bag oldugu ortaya ¢ikar: seyirci
tarafindaki tutarlihg) yitirme kaygis1 veterk edilme yahut tes-
hiredilmetehdidi tam da onu filmsel akiga daha tutkulu bir
bigimdebaglayan, yanionun [filmin] hakim bakisiyla 6zdes-
lesmesini saglayan yapishnanin kendisi haline gelir. Boylece
“dikis” terimi, devamhhk teknigini yalnizca aksiyonlarin de-
vamliligmi ve siralh mantgini saglayan teknik olarak degil ay-
n1zamanda seyreden 6zneyi kopmalararagmen degil kopma-
lar sayesinde filme “dikiglemesiyle” ve devamlilik kurgusu-
nun kuvvetiniyahut giiclinii gostermesiyle olduk¢a uygunbir

' StephenHeath: “Narrative S pace” orijinali 1976]. Questions of Cine-
ma iginde. Londra: Macmillan 1981: 19-75, italikler orijinal metindedir.
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terimdir.’? Agiktir ki, dikis kuramini anlamak igin (gogu kez
klasik sinemaya esitlenen) devamlilik sistemine bir miktar agi-
na olmak gerekir, bu yilizden de devamlilik kurgusunun kilit
kurallarini kisaca gézden gecirmek yerinde olur.

Geleneksel olarak “devamliik kurgusu”, bir yandan belirli
bir zamansal ve mekédnsal uyumu ortaya gikarip korurken,
aynizamandazaman ve mekanifark ettirmedensikigtiran bir
kurallarkiimesinin adi olagelmistir. Bu sonuca nasil ulagilir?
Kesmeler, yani bir devamligekimin mekansal-zamansal yap1-
sindaki kesintiler genellikle karakterlerin hareketi, eylemi ve
etkilesimi tarafindan “giidiilenir”, seyircinin kesmelerigoz ar-
d1 etmesini yahut onlar1 raha#éiz edici olarak algilamamasini
saglayangey budur. Buagidanbelirleyici olan sey, anlatimin
onceligidir, diger tiim filmselkompozisyon telanikleri —-montaj
da dahil olmakiizere-buna tabidir. Film bu yiizden temelde
bir anlatiortamiolarak anlaghr, ar1 bir gorsellik ya da (avan-

12 Merkezi dnemde bir metin: Jean-Pierre Oudart “Notes on Suture”.
Screen, c. 18, No.4, Kig 1977-8: 3547iginde [orijinali Fransizca: “Lasuture”.
iginde: Cabhiers pour Cinéma,No.211, 1969: 36-9; ve No. 212, 1969: 50-5].
1970'lerde etkili olan metin gsuydu: Daniel Dayan: “The Tutor-Code of
Classical Cinema”. Film Quarterly, Sonbahar 1974, s.22-31 iginde. Bu ikinci
metin Ingilizcede Oudartin makalesinin yayimlanmasindan 6énce gikt,
ama tarthgmay1 gereksiz bir bigimde ¢ekim-kars: gekimn teknigine daralth.
Bu konudaki bagka bir ufuk agic1 metin i¢in bkz. Stephen Heath: “Notes
onSuture”. Screen iginde, c. 18, No. 4, Kis 1977-8: 48-79 (¢evrimigi olarak
suradan erigilebilir www.lacan. com/symptom8_article s/heath8.html, eri-
siin: 23 Subat2007). Gegmise doniik bakislar ve diger detayl: yaklagimlar
i¢in bkz. Kaja Silverman: “Suture”. The Subject of Serniotics iginde. New
York: Oxford University Press 1983: 194-236; aynca Sloven Yeni Lacanci
diisiiniir Slavoj Zi?ek’in paradigmasina bkz. “Back to the Suture”. The
Frightof Real Tears: Krzysztof Kieslowski Between Theory a nd Post-Theory igin-
de. Londra: BFI Publishing 2001: 35-54.
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gardda oldugu gibi) resimsel temsil ortami® yahut ickin bir
seviyedehareketve zaman ortami olarak degil.!* Tarihsel ola-
rak devamlihkkurgususistemi 1920'lerden itibaren ticari si-
nemanin hakimiislubu olmusgtur; 6yle ki, bir film bu sisteme
uymadiginda bile (6rnegin Rus montaj iislubu ya da
1940’lardan ve 1950'lerden itibaren birgok Japon filmi) onun
normlanmn kirarak ya da ihlalederek 6rtiik olarak bu sisteme
gonderme yapar; ¢linkii bu normlar 1910’lannsonlanndan bu
yana diinyaizleyidlerinin zihinlerinde yer etmistir. Potemkin
Zihlis1 (bkz. 1. Bolim), Endiiliis Kopegi (Fransa, 1928, Luis
Buniuel/Salvador Dali) ve Gerizekalilar (Idioterme, Danimarka,
1998, Larsvon Trier) gibibirbirinden oldukga farkl: filmlerin
hepsibir yandandevamlhilik kurallanyla oynar (ve onlar1 ima
ederken) bir yandan da stratejik olarak onlarin altin1 oyar.
Dolayisiyladikis kuraminm kargitlar1 anlatim mantiganin
(yada “anlatikavrayis1”nin) devamhlik kurgusunun (ve onun
sapmalannm)etkililigi ve 1sran konusunda, psikanalizin “saf-
ralan”nabagvurmaksizin ¢ok daha basit bir izah sunar.!® Ote
yandan, devamlilik sisteminin (tek basina degilse bile) temel
olarak bakislar iizerinde temellenmesi (kismen diegetik igi
diinyadakikarakterlerinbakislary, kismen de hayali bakiglar)
vebir filmin mekansal konfigiirasyonunun da filmdeki goriis

13 Bkz. Gregory Currie: Imageand Mind: Film, Philosophy and Cognitive
Science. Cambridge: Cambridge University Press 1995.

14 Bkz. Gilles Deleuze: Cinema 1: the Movement-Image (gev. Hugh Tom-
linson). Minneapolis, MN: University of Minnesota Press 1986 [orijinali
1983]; Cnema 2:the Time-Image (¢ev. Hugh Tomlinson). Minneapolis, MN:
University of Minnesota Press 1989 [orijinali 1985].

15 Dikig fikrinin erken dénemdeki bir elegtirisi igin bkz. William Roth-
man: “Against ‘The System of the Suture’”. Film Quarterly, c. 29, No. 1,
1975:45-50 icinde. Dikis kuramna karsi dnemli bir polemikiginbkz. Noél
Carroll: Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory.
New York: Columbia University Press 1988: 183-99.
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hatlar1 tarafindan belirlenmesi 6nemlidir. Ornegin, mekansal
uyumun merkezi unsurlarindan biri 180 derece kuralidir: bir
sahnede kamera aksiyonunbirtarafinda kalir; bu taraf temel
karakterler arasindaki imgesel bir gizgiile olugturulur, bu ¢iz-
ginin herhangibirbigimde gegilmesi uyumu bozan, en azin-
dansonderece sorunlu birgey olarak algilanir. Kamera aksi-
yonun bir tarafindakalirken, tutarli bir perde yéﬁﬁ korunur:
bir kesmeylebo6liinen bir hareket, hareketin y6niinii (kabaca
solayada saga dogru)siirdiiriir, aksihalde aks (eksen) ¢izgisi
gecilmis olacaktir. Bu yiizden bir savag filminde ileri dogru
kosan askerler yahut bir ¢ilgin giildiiriide [ slapstick commedy]
kagisan karakterler her zamaniki kesme arasinda ayni yénde
hareket ederler. Ne var ki ayn1 anda bir kesmenin kameranin
bir 6nceki konumuna agin yakin olmamasigerekir:bu yilizden
de bir ¢ekim bir 6nceki gekimden en az 30-35° sapma goster-
melidir, ¢linkii aksi takdirde bu gegis rahawizedicibir atlama
olarakalgilanacaktir (veelbettebir ve aynisekansigindeki top-
lam gesitleme, eksen ¢izgisini gegmeksizin 180’yi agmamali-
dir).

Mekan devamliliginin korunmasi ve kesmelerin aksiyonla
yonlendirilmesiigin ek telanikler de bulunur. Bunun bir 6rnegi
“bakis uyumu” ya da “bakis agis1 gekimi“dir (point-of-view,
“pov”); seyirciler olarak bir seye (yogun bir sekilde bakan) bir
kisinin ¢ekiminiizleyen ¢ekiminkarakterin baktigy nesneyige-
tirecegini umariz. Seyirci bu sekans1 normalde karakterin
perspektifine yerlesmis olarak yorumlar.’* Genel olarak s6yle-
yecekolursak, bir film igindeki karakterler ve nesneler arasin-

16 Builke olarak “Kulegov etkisi” denen geydengok farkl1 degil. Kule-
sov, Ivan Mozjukin’in bir ve ayni ¢ekimini gegitli bagka ¢ekimlerle alma-
sikladr: bir tas ¢orba, bir kadinin y iizii, bir ¢cocuk tabutu. Seyirciler ilk se-
kansin aghg, ikincisinin agki, iiglinciisimiin yas1 temsil ettigini diigimdii-
ler.
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daki iligkilerdeki herhangibir degisiklige karsilik bir cekim tipi
degisikligi s6z konusu olur, bu gegis hareketin yénlendirme-
sinde olur. Bir hareketin ortasindakikesme daha az engelleyid
verahatsizedicidir, ¢iinkii seyircikesme sirasinda aksiyonun
devamliligini takip edebilir. Bu yiizden de hareketin devamli-
liginin kesmenin neden oldugu kesintiden daha giiglii bir etki-
si vardir. Son olarak, paralel montaj, iki farkliolay 6rgiisii hat-
tinin almagikh bir bigimde sunulmasi —genellikle D. W. Grif-
fith’e atfedilen bir kesif—seyirdyeiki eszamanl olayin gergek-
lestigi izlenimini verir. Griffith'in filmlerinde, 6rnegin Bir Ulu-
sun Dogusu'nda (Birth of a Nation, ABD, 1915) gesitli aksiyon
hatlar1 birbirine yakinsar ve ortak bir dorukta ¢éziime kavu-
sur.

Buradan, bu ayrmtl ve oldukga 6zgiil devamhlik kuralla-
rinin, insan algisminbir takim “fiziksel baglant” boyutlan do-
layisiylabaglayici olup olmadiklar: ya da bunlarin birtakim
6zne-olusumu yahut 6znelesme “geometri”lerine tekabiil
eden, “kurallar”in yalmzca kodladigi ve “ dogallagtirdig1” ide-
olojikyahutpsikanalitik olarak belirlenmis durumlar olup ol-
madig sorusu ortaya ¢ikar. David Bordwell ve Edw ard Brani-
gan gibi araghrmacilar biligsel psikoloji ve siradaninsan algs1-
nin mekansal mantgi hatlarinda dikis kuramini ayrintili bir
cliriitmeye tabi tutarken Slavoj Zizek, bir dizi “post-klasik”
yahut sanat sinemasi filmini, 6zellikle de David Lynch'in ve
Krzysztof Kieslowski'ninfilmlerini anlamaya galisirken, dikis
kuraminin hi¢bir zaman olmadig1 kadar anlamli olduguna
dair cogkulubir savunma gelistirdi.'” Bir bagka deyisle, savu-

17 DavidBordwell: Narration in the Fiction Film. Methuen/Madison, W}
University of Wisconsin Press 1985; Edward Branigan: Narrative Compre-
hension and Film. Londra, New York: Routledge 1992; Slavoj ZiZek: The
Fright of Real Tears: Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-Theory.
Londra: BF12001.
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nucular i¢in dikig kurami klasik sinemanin yani sira post -
klasik sinemanin da en giiglii 6zelliklerinden bazilarini, adim
koymak gerekirse, seyirciyi yalmzca dig aksiyona degil aym
zamanda, bakig, nazar, ger¢eveleme ve perde dig1 uzamin so-
fistike bir bicimde yonlendirilmesiyle, kahramanlarin i diin-
yasina da ilmek ilmek baglamasi agiklarken; muhalifleri bu
kurami, insamin bebeklik halinde alginin bedensel biitiinliikle
iligkisine dair miiphem ya da totolojik iddialaradayandig igin
—ne deneylenede ampirik olarak— kanitlanmamuig bir meta-
fizik teoriden ibaret gérme egilimindedir.

Aygit kuramiyla ikind olarak hemhal olan yaklagim yiikse-
len feminizm saflarindan geldi ve Baudry’nin geometrik se-
masindaki toplumsal cinsiyet roliine ve kaydina [ inscription]
odaklandi. Aygit kuraminin elestirisi oldugu kadarrafine hale
getirilmesi de olan bu degisiklik de goze ve bakisa odaklani-
yordu:seyircilik sorusunu yalnizca betimsel olarak degil agi-
kar bir bigimdebir polemik olarak da sordu. Feminist film ku-
ramiolarak bilinegelen seyin gobeginde yer alan “bakis”, en
azindan, 1970 ortalarindan 1990 ortalarina kadar sayisiz tar-
tismaya yol agti. Bunun ilk degilse bile kesinlikle en 6zlii ve
bagarihidile gelisi, Laura Mulvey’ninkisa fakatgiiglii makalesi
”Visual Pleasure and Narrative Cinema”dir [“Gorsel Haz ve
Anlat1 Sinemas1”].8 Tarihsel olarak ve Film Incelemeleri disip-
lini agisindan Mulvey’'nin tezleri ok 6nemli bir ani temsil
eder. Ikinci dalga feminizmin bir manifestosu olan metnin et-
kisi yalnizca film kurami agisindan bir temel olusturmakla

18 LauraMulvey: “Visual Pleasure and Narrative Cinema”. Screen, c.
16,No0.3,1975: 6-18iginde. Metin gesitli antolojilerde yeniden basildi. Biz
alintlan guradan y apiyoruz: Gerald Mastvd. (haz.): Film Theory and Criti-
cism: Introductory Readings (d6rdiincii baski). New York, Oxford: Oxford
University Press 1992: 746-57. Metindeki diger biitiin alintilar bu versi-
yondan yapilacaktr.
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kalmadi, bununc¢ok 6tesine gegerek sana tarihine, Kiiltiirel Ca-
ligmalar’a ve hattaedebiyatkuramina uzandi. En kigkirtici —
ve nihai olarak, belki deen sorunlu— yani “anti-estetigi”, ra-
dikal put kiricilhigy ve giizellikle hazza karsi durusuydu: “Haz-
z1yada giizelligi ¢6ziimlemenin onu tahripettigi séylenir. Bu
yazinin amaci da bu” (748). Lacan’in ayna evresi kurami ve
dikig kuramiiizerinde yiikselen Mulvey, Baudry ‘nin yaklagi-
mindaki gesitli sorunlaraortiik olarak deginirken bir anlamda
da onun “trajik” sinema goriisiinii paylagir. Ne varki ana gikig
noktasi, (anlat1) sinemasinin asil olar ak bakislarin hareketli,
dinamik vebiitiiniiyle asimetrik bir konfigiirasyonu tarafin-
dan yapilandiridigfikridir. Christian Metz'i izleyen Mulvey,
her tiir sinemasal deneyimlebaglantili olarak 6nemli hale ge-
leniig tiir bakigarasmndabiraynm giider: kameranin aksiyona
bakigl, seyirdnin perdeye bakisi ve son olarak karakterlerin di-
egesis i¢inde birbirlerine bakiglari.

Erken dénem filmin ve avangard sinemanin bakiglariyla
bagdagmayan, bununyerinebunlann “evcillegtiriimig”, anlati-
sal ve mekansal olarak gomiili bigimlerini temsil eden bu ba-
kiglar Hollywood sisteminde hiyerarsik olarak 6rgiitlenmigtir
veilk ikibakigin (kameranin bakigi veseyirdninbakisi) ligiin-
cii bakigla (karakterlerin bakiglan) yadsinip ikame edilmemis
olsa bile ona tabi oldugu bir mantig1 benimser. Klasik bir film
¢ekim sirasinda kameranin varliginida seyir yerindeizleyicile-
rin varhgini da kabul etmez; tersine, bunlarin hepsi, yukarida
tarif edilen devamhlik kurallanylahiikiimsiiz kilinir. Eger se-
yircilerbakiglanyoluyla diegetik kurma canin igine sokulma-
m1s veona dikislenmemisdurumdaysa, 6rneginbir karakterin
dogrudan kameraya baktig1 ya da bakan bir karakterin ardin-
danonun optikbakis agis1 gelmedigi durumda, mekansal tu-
tarlihk ve zamansalardisikhigin dikissiz senkronizasyonu gib i
seyircinin6zdeslesmesi ve anlatisalanlama da dikis yerlerin-
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den atmaya baglar. Sonugbir “memnuniyetsizlik sinemasi”dir,
bu sinemada, piiriizsiiz akiglardan ve filmin olay o6rgiisiiyle
hemhal olmadangelen dolu dolulugun 6zne etkileri veya y a-
nilsamaciligin ideolojik etkileri reddedilmigtir.!®

Ozelliklekadinlarinnesnelestirildigi réntgencilik siirecini
de kiginin perdede gordiigii “ideal egoyla” narsistik 6zdeg-
legsme siirecini debesleyen yalnizca klasik découpage [ dekupaij]
degildir, sinemadaki durumun gesitli diger karakteristikleri de
bu fenomene eklenir:

Film gergekten gosteriliyor olsa da, orada goriilmek iizere
bulunusa, gosterim ve anlatikogullar1 seyirciye 6zel bir diin-
yaninigine bakayor olma illiizyonunu verir. Bagka seylerin
yanisira, sinemada seyircler kendi teshirciliklerini gostere
gostere bastirma ve bastirilmig arzularinin oyuncuya [perfor-
mer] yansitma konumundadur. (s. 749)

Boylece Mulvey psikanalitik biikiim verilmigbir seyircilik teo-
risi formiile eder: filmin giiciinii ve biiyiileme kudretini iki b a-
gimsiz diirtiiye yerlestirir. Bunlardan ilki (Freud’un “skopofi-
li” adim1 verdigi) bakma hazzidir, “diger insanlara nesneler
olarak” davranan “onlar1 denetleyici ve merakh bir nazara
maruz birakan” (s.748) bir hazdir. Bu, sinemanin mimari ya-
pisinin (seyir yerinin karanhig, perdenin parlaklig1) yani sira
klasik sinemanin rontgenciiislubundanda bellidir, bu iisluba
gorekameranin ve sinemasal ay gitm mevcudiyetininyani sira

19 Mulvey bu degisikligin yalruzca film diizeyinde, her tiir sko pofilik
hazzive (erkeklerigin) narsistik bir ego 6zdeglesmesinden, (kadinlar igin)
fetisizm ve igdig edilme kay g1sindan tiireyebilecek her tiir seyirci tatrnini-
ni reddederek gergeklegebilecegine inanir. Bu donemde Mulvey bunu
6zellikle Sfenksin Sirlari’nda (Riddles of the Sphinx, GB,1977, Peter Wollen’la
birlikte) pratige doktii. Teori ve pratk arasindaki iligki genel olarak 1970
ve 1980’lerdeki feminizmin énemli bir boyutu oldu; omegin bkz. iki
6nemli dergi: ABD’de Women and Film (1972-5), Almanya’da Frauen und
Film (1974’ten bu y ana).
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filmsel sdylemin inga edilmigligi de agik olarak kabul edil e-
mez. Sinemadaki diger hazkaynaklar, gelismenindaha 6nce-
ki bir evresine, yani ayna evresine geri doniige yerlestirilir.
Onceki béliimde gordiigiimiiz iizere, alt1 ila on sekiz aylik,
ayna evresindeki bir ¢ocuk, goriiniige gore daha geliskin m o-
tor yeteneklere sahip olan aynadaki kendi imgesiyle 6zdegle-
sir. Bu 6ziinde kendini tanima dnizaten her zaman bir kendini
yanlig tanimaanidir ki bu, sonraki 6zdeglesmesiireglerinin b e-
lirleyici 6zelligi olacaktir.

Vurgunun intra-diegetik [diegesis i¢i] bakiglara kaydiril-
masi ve seyird konumlarinin inkari, ataerkil toplumda Mul-
vey'nin metninin odagindayeralanbagka bir etkiyi dogurur:
“Cinsiyet dengesizliklerinin diizenledigibir diinyada, bakma-
nin hazzi aktif/erkek ve pasif/kadin arasindabéliinmiigtiir ” (s.
750). Mulvey’nin anaargiiman, Hollywood sinemasimda nonmatif
olarak isleyen bakiglar hiyerarsisi toplumsal cinstyet agisindan kod-
lanmgtir: erkek bakar, kadin bakilir yolundadir. Bu yaklagimdaki
belirleyiciyenilik, Mulvey 'nin igerikten bicime donmesidir, ar-
tik temsili degil temsil kipini elegtirmektedir. Bundan 6nceki
feminist metinler asil olarak filmlerde kadinin roliiyleilgilenir,
bu yiizden de mimetik gergekgilik olarak anlasilan temsile
odaklanir vesonugolarak baskiyaugramaktan tecaviize uza-
nan bir araliktakadinlarin betimlenmesi iizerine etkili birince-
leme ortaya ¢ikarirken,? Mulvey bu elestiriyi, klasik sinema-
nin biitiin filmlerini —bunlar kadinlariginpozitif rol modelle-
rinin savunuculari olsun ya da olmasin — egemen fallus mer-
kezli ataerkilligidesteklemekle veonun yapilanni siirdiirmek-
le suglayarak radikallestirir.

2 Bu konudaki muhtemelen en 6nemli ¢ahgma Mulvey’nin polemi-
ginden kisa bir siire dnce yayimlandi: Molly Haskell: Trom Reverenceto Ra-
pe: the Treatment of Women in the Movies. New York: Holt, Rinehart ve
Winston 1974.
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Resim 4.4 Der blaue Engel (The Blue Angel): Skopofiliknesne olarak Dietrich.

Klasik Hollyw ood sinemasi yalmzca filmsel anlatimin er-
kek kahramanina odaklanmakla kalmaz erkek bir seyirciyi
(yahut erkek olarak kodlanmisg bir seyirciyi) de varsayar:

Seyircdiana erkekkahramanla 6zdeglesirken kendi [his] baka-
sin1 kendi benzerinin bakisina yansitir, [kahraman] onun
perdedeki vekdliolur, 6yle ki olaylarin kontroliinii elinde tu-
tan e rke kkahramarun giicii erotik balagin etkin giiciiyle 6r-
tligiir, her ikiside tatmin edicibir kadiri mutlakhk hissi ve rir.
(s.751)

Melodram gibi ¢ok az sayidatiiriinbagkahraman kadin olma
egilimindedir, bu tiirlerin de gogukez “kadin filmleri” ya da
"aglak filmler” olarak agagilanmasi tesadiif degildir. Bu film-
lerdekibir bagka sorun da kadin kahramanla yalnizca mazo-
sist bir 6zdeglesme konumu sunmalandir. Dahasi, Mulvey’ye
gore, filmde kadinin mevcudiyeti her zaman bir eksiklige iga-
ret eder, ¢ilinkii simgesel diizeyde bir kadin oyuna igdis edil-
me/kastrasyon tehdidini sokar. Boylesi bir konstellasyonda
filmin buigdis edilme “tehlike”sinden kaginmak i¢in iki sege-
negi vardir: fetisizm yada sadizm. Kadin, Mulvey 'ye gore Jo-
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sef von Sternberg’in MarleneDietrich’li filmlerinde goriildiigii
iizere, ya bir fetig (parca-nesne) konumuna yikseltilir, b6y lece
imgesel olanin alanina yerlestirilir veyahut olay 6rgiisii iginde
kadin, gérme arzusudolayisiylacezalandirilir ve bagimhiliga
“geri gekilerek” simgesel diizenden siiriiliir (6rnegin Alfred
Hitchcock'un Hwsiz Kiz [Mamie], Kuglar [The Birds] veya
Oliim/Yiikseklik Korkusu [Vertigo] filmleri).

Mulvey’nin tezlerisayisizkez kopyaland1 vebusiireg i¢in-
de fetisizm, rontgencilik, igdis edilme kaygasi, fallus ve inkar
gibi psikanalitik kavramlarm kontrollistesine indirgendi. Ku-
saklar boyunca 6grend 6devleri, Mulvey’'nin karmagik ve si1-
kigtirilmig argiimanin “bakigerkektir” veya “imge olarak ka-
din, bakisin tagiyicisi olarak erkek” (s. 750), “[s]adizm hikaye
ister (s.753)ya da “arzueksikliktir” gibi basitiddialara tercii-
me etti.f)teyandan, en azindan iki kugaktan film kuramcilari
(ki bunlara ancak gegerken soyle bir bakabiliriz) 1980'lerden

) /)

bu yana Mulvey’nin sinemave “cinsiyet farklihg1”nin statiisii
hakkindaki argiimanlarinin anlatibilimsel, toplumsal cinsiyetle
iligkili ve ideolojik icerimlerine sofistike gerhler diistiiler.

Bu devam eden diyalogsiirecineyapilan en etkili katkilar
arasinda —yalnizca kitap uzunlugundaki incelemeleri anacak
olursak- sunlarsayilabilir: Mary Ann Doane’nin Mulvey'nin
modelini “kadin filmi“ne aktarmasi; Teresa de Lauerit’in, 6z-
deslesme modelini, kadinm her zaman pasif (disi) nesne ve ak-
tif (erkek) 6zne ile 6zdeglesme arasinda boliindiigii seklinde
karmagiklagtrmasi; Kaja Silverman’in sinemanin akustik bo-
yutunu isini¢ine katmasi; TaniaModleski'nin Hitchcock film-
lerinde kadinlari incelemesi; Sandy Flitterman-Lewis’in iig
Fransiz kadin yonetmenin (Germaine Dulac, Marie Epstein,
Agnes Varda) eserlerini ¢oziimlemesi ve Barbara Klinger in
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Douglas Sirk’in melodramlarini tarihsel baglama oturtmasi.2
Soniki baglik zaten film kuraminm, 1970’lerde ve 1980 basla-
rinda yayimlanan 6nemliélgiide politik ama bir gekilde tarih
dis1incelemelerden sonra, genel olarak tarihsel aragtirmalara
dogru agilisim imliyor. Yukarida ad1 gegen aragtirmalarin or-
tak yan, (erkege kars1 kadin)seyirciligin merkezde yer alma-
sidir ve benligin paradoksalyitimi (anlagildig1 kadariyla gizli
olarak diger insanlarabakmanin rontgencive skopofilik hazz)
ileeszamanliolarak benligingii¢lendirilmesi (ikili bir tanima,
yanlis tanimave yanlis tanimanin inkari olarak 6zdeglesme)
yonleriyle 6ne gikar.

Mulvey’nin makalesi 1970'lerde ve 1980’lerde kadinin kla-
sik Hollyw ood sinemasindakitemsilikonusunda bag gésteren
siddetli tarbsmayada 6nemli bir katkiydi. 1970 baglarinda ha-
kim olan modelerol model tezi denebilir ve asil olarak olum-
suz ya da olumlu kalip tiplerle iligkilidir. Bu sosyolojik yone-
limli igerik ¢6ziimlemeleri, biiyiik 6l¢iide resmi parametreler-
den ¢ikan filmsel temsilkipine 6zel bir ilgi duymuyordu; bu-
nun yerine toplumun olumlu rol modelleriyle doniigtiiriilme-
sini hedef aliyordu.2 Biiyiik Britanya’da —Pam Cook ya da

21 Mary AnnDoane: The Desireto Desire: the Woman'’s Film of the 1940s.
Bloomington, IN: Indiana University Press 1987; Teresade Lauretis: Alice
Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema. Bloomington, IN: Indiana University
Press 1984; Kaja Silverman: The Acoustic Mirror: the Female Voicein Psychoa-
nalysis and Cinema. Bloomington, IN: Indiana University Press 1988 (aynca
bkz. 6. Boliim); TaniaModleski: The Women Who Knew Too Much: Hitchcock
and Feminist Theory. Londra, New York: Methuen 1988; Sandy Flitte rman-
Lewis: To Desire Differently: Feminism and the French Cinema . Urbana, IL:
University ofIllinois Press 1990; Barbara Klinger: Melodramaand Meaning:
History, Culture, and the Films of Douglas Sirk. Bloomington, IN: Indiana
University Press 1994.

*? Bu alandaki klasik galigmalar: Marjorie Rosen: Popcorn Venus: Wo-
men, Movies & the American Dream. New York: Coward, McCann &
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Claire Johnstongibi — daharadikalsesler bu siyasi ve toplum-
sal naiflikle yiiklii ¢oziimlemeleri sugladilar:

Eger bir kadinlarin sinemasi ortaya ¢ikacaksa, bu sinema
yalmzca olumlukadin kahramanlar ikame etmekle ilgilenip
kadmlarin sorunlarina vs. odaklanmamaly; bilinci sarsmay1
diisiiniiyorsa bunun ¢okdaha 6tesine gegmeli. By, yalnizca
filmin 6zgiil bir kiiltiir sisteminde ne gekilde islediginin ¢o-
ziimlenmesinitemel alabilecekolan devrimcibir strateji ge-
rektirir.2?
Yineenerjilerini yiikselen filmsel anlati1 kuramlarindan alan
iligkili yaklagimlar arasinda “bastirmatezi” bulunuyordu, bu-
na gore kadinlar filminyiizeyin alinda tutup saklamak istedi-
gi metinsel sistem igindeki bir tutarsizhig ve kirilganlig: tegkil
ediyordu.?* “Ortahg karistirma [disruption] tezi”, kadinin sis-
temigin “sorun”yada “piiriiz” anlammageldigini, sisteminse
erkeklere yogunlagmig bir anlatinin ilerleyiginin merkezinde
yer alan dinamigi iirettiginiilerisiirdii. Bu ylizden dekadin te-
tikleyici (yada katalizor) olarak gereklidir,amagatgmanin ya
da sorunun ¢6ziimiine hi¢bir gekilde katki sunmaz. Bununla
iligkili “igerme tezi”, bir anlahm dahabaglatmakigin, kargasa-
olarak-kadinmecazinayaslanir. Ne var ki sonunda kadin yine

Geoghegan 1973; Molly Haskell: From Reverence to Rape: the Treatment of
Women in the Movies. New York: Holt, Rinehart ve Winston 1974; Joan
Mellen: Women and their Sexuality in the New Film. New York: Horizon
1974.

23 Claire Johnston: “Women’s Cinema as Counter Cinema”. Claire
Johnston (haz.): Noteson Women'’s Cinema iginde. Londra: Society for Edu-
cation in Film and Television 1972: 25.

24 pam Cook ve Claire Johnston: “The Place of Woman in the Cinema
ofRaoul Walsh”. Patricia Erens (haz.): Issuesin Feminist Film Criticism igin-
de. Blooming tonve Indianapolis, IN: Indiana University Press 1990: 19-27.
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“igerilmek” zorundadir ki film ideolojik olarak kabuledilebilir
bir sona ulasabilsin.?>

Bu tartismahatinda yalmzca Mulvey’nin projesini gelisti-
renler degil bir diziagidan elestirenler de vards; 6rnegin 6rtiik
olarak ya da farkina varmadan heteroseksiiel 6zdeslesmeyi
norm olarak saptayarak heteroseksist bir argiiman inga ettigi
sOyleniyordu.? Mulvey'nin modeli, bu argiimana gore, lezbi-
yen (ya da escinsel) 6zdeslesmeye alan tanimiyordu, yazar
buna erkek bakisiyla “sapkin” 6zdeslesmenin kadinlar i¢in
olas1 bir 6zne konumu oldugunu vurgulayarak cevap veren
bir yazi kaleme ald1.?” Gaylyn Studlar, Mulvey’nin sadizmi
hazzin merkezi birkaynag olarak fazla 6nemsedigini ileri sii-
rerek sinemadaki 6zne konumunun “koékensel” olarak mazo-
sizm oldugunu hatirlatt.?® Son olarak Mulvey, toplumsal cin-
siyete 6zgii bir ideolojik ingay1baganh bir hegemonik etkinlik
olarak resmettigiicin elestirildi, sinemadakiataerkil kimlik in-
sas1 siirecibiitiiniiylebagarisiz olmamigsa bile ancak kismen
bagarili olmus olabilirdi. Bu perspektiften bakarak Mulvey,
tam da elestirdigi ataerkil yapilarin sokiimiine katilmayip,
ideolojinin popiiler kiiltiir yoluyla toplumsal cinsiyete 6zgii
kimlikler ingaetme ¢abalariru desteklemekle suglandi. Ataerkil
sistemebdylesinebiiyiik bir gii¢ atfeden Mulvey, bu giicii ol-

5 Bu konuda Raymond Bellour'in 6mek ¢6ziimlemesine bakilabilir:
The Analysis of Film (haz. Constance Penley). Bloomington, IN: Indiana
University Press 2002; aynca bkz. Stephen Heath: Questions of Cinema.
Londra: Macmillan/Bloomington, IN: Indiana University Press 1981.

26 Bukonuda ayncabkz. Camera Obscura’mun 6 zel sayis1 “The Spectrat-
rix” (haz. Mary Ann Doane ve Janet Bergstrom), No. 20/21, 1990.

27 LauraMulvey: “Afterthoughts on Visual Pleasure”. Framework, 1517
(1981): 12-15 iginde.

2 Bkz. Gaylyn Studlar: I n the Realm of Pleasure: Von Sternbera, Dietrich,
and the Masochistic Aesthetic. New York: Columbia University Press 1988.
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dugundan daha hegemonik gostererek giiglendirme riskini
dolaysiz olarak almig oluyordu.

Mulvey’nin mutlak hakimiyet modelini yumusgatan ve
farklilagtiran sey, tam da tek tek filmlerin, film dizilerinin y a-
hut tiirlerin ¢6ziimlenmesi oldu: melodramda farkli kuramsal
parametrelerle ¢calisan Linda Williams ve Joan Copjec gibi eles-
tirmenler alternatif toplumsal-cinsel ve psikodinamik yapilar
saptarken; Mary Ann Doane, melodramikadin “tip” filmleri
alttiiriinii kapsayacakbigimde genisleterek tarhsmaya Fouca-
ultcu bir biikiim verdi.?® Korku filmlerinde bakiglarin toplum-
sal cinsiyete 6zgii mimarisi (gormek/goriilmek, diegetik ici ve
dis1) bir kez daha kaymaya ugrar: Carol Clovar “final kiz1”
denilen ve en sonunda canavar: haklayan kizin, geng/ergen
erkekleri bile 5zdeglesmeye davet ettigini gosterdi; dyle ki si-
nemada, dogrudan riskalmadan, oyunbazbir bigimde alterna-
tifbir toplumsal cinsiyet konumu denenebilir ve degistirilebi-
lirdi.* Kara film ve fenme fatale’leiliskili olarak bilebaz muha-
lif sesler kendini duyurabildi.!

Ortiik bir normve referansnoktasi olarak erkek bakisinin
yapisokiimiiagisindaniyibir 6rnek Kuzulann Sessizli§7 dir (The
Silence of the Lambs, ABD, 1990, Jonathan Demme); filmde ka-

29 Bkz. LindaWilliams: “Melodrama Revised”. Nick Browne (haz.): Re-
figuring American Film Genres: History and Theory iginde. Berkeley, CA:
University of California Press 1998: 42-88;Joan Copjec: Read My Desire: La-
can Against the Historicists. Cambridge, MA: MIT Press 1994; Mary Ann
Doane: “The Clinical Eye: Medical Discoursesin the “‘Worman’s Film’ of the
1940s”. Susan Rubin Suleiman (haz.): The Female Body in Western Culture:
Contemporary Perspectives iginde. Cambridge, MA: Harvard University
Press 1986: 152-74.

30 Bkz. Carol Clover: Men, Women, and Chainsaws: Genderin the Modern
Horror Film. Londra: British Film Institute 1992.

31 Bkz. E. Ann Kaplan (haz.): Women in Film Noir. Londra: British Film
Institute 2005 (yeni baska).
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din kahraman Clarice Starling (Jodie Foster), (FBI ajanlari,
Hannibal Lecter veiistii tarafindan) izlendigini bilir ancak bu
bakiglari performatifbir giliclenme kaynagi olarak kullanir. Bu
film konusunda feminist elestirmenlerin goriiglerinin neden
bu kadar béliinmiis oldugu buradan anlagilabilir: bir taraftabu
filmdeki kadin roliinii Hitchcock’un filmlerindekine benzer —
erkeginsadist hazzina agilmig kadin — gorenler vardi. Diger
yanda ise Starling’i yeni-post-feminist giiglii kadir simgelesti-
ren bir kahraman olar ak alanlar vardi. Bu ikinci yorum, yal-
nizca cesaret ve kararlihg) goster mek ilizere tasarlanmisg bir
olumlu (kadin) rol modeli degil ayni1 zamanda erkek diiny a-
sinda kendini “profesyonel” olarak kanitlamas: gereken bir
kadinda ortayakoyuyor. Son hesaplagmada, Clarice kendisi
higbir sey géoremedigi halde seyredildiginibilmektedir (sahne
gece goriigiiigin bir aygit takmig olan Buffalo Bill'in karanlik
mahzeninde geger), ama kontrolii kaybetmez ve parmagini te-
tikten ayirmaz.

Kuzulann Sessizligi'nin yogun bir toplumsal tarhigmaya ne-
den olmasi, somutsinema baglaminda, toplumsal kuvvet ala-
ninin bir filmin alimlanmasini, dolayisiyla seyircinin/seyir-
cilerin “6znekonumu”nu ne denli etkileyebilecegini gosterir.3
Bu anlagmazlik feminist kuramcilar arasinda ve feminist ve
gey aktivistlerarasinda gerceklesti ve bitti. Ihtilaf1 ategleyen
filmin “cinsel politikas1”, yani Clarice’in (ve Jodie Foster’in)
cinselligi vetoplumsal cinsiyetkonumununénemiydi.Gey ak-
tivistlerse Demme’in filmini, travesti ve transseksiiel sosyopat
seri katil James Gumb (ya da “Buffalo Bill”) figiiriiyle escinsel-
ligi hastahkhilagtirdig1 igin homofobik olarak algiladilar. Ampi-

32 Janet Staiger: “Taboos and Totems: Cultural Meanings of The Silence
of the Lambs”. Jim Collins vd. (haz.): Film Theory Goes to the Movies iginde.
New York, Londra: Routledge 1993 (AFI Film Reader): 142-54.
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rik alimlamaaragtirinasi (izleyid incelemeleri) perspektifinden
bakildiginda tarbgmanin kamusal alanindaki iktidar yapailari,
kamera konumu (bakis a¢is1) ve 6zne konumu (dikis) arasin-
daki kapali filmsel (ya da metinsel) uzaminin igindeki iktidar
yapilarindan daha 6nemli goriiniiyordu.®

Resim 4.5 Kuzulann Sessizligi: Post-feminist giiclendirmemi, bakignesnesi

olarak kadin m?

Filmin tutarsiz hale gelmeden yahut popiiler-kiiltiirel ve
mitolojik titregsimlerini yitirmeden bdylesi geligkili alimlama
konumlari ortaya ¢itkarabilmig olmas1 6nemlidir. Bu bir taraf-
tan, bir kez daha, Hollywood un yetkinligini sergiler: en basta,
boylesibirbirinden ayrigsan alimlama konumlarmi sunabilmek
ve dolagima sokabilmek i¢in, (post-) klasik anlatinin ne denli
hesapli ve piyasanunydnlendirmesialtmda, ama ayn1 zaman-
da bilingli olarak ¢ift degerli ve miiphem olmas: gerektigini
gostermektedir. Ama 6teyandan bu, gérmeve goriiniir kilma

3 Ahmlama incelemeleri ve film konusunda daha fazla bilgi igin, bkz.
Janet Staiger: Perverse Spectators: the Practices of Film Reception. New York:
New York University Press 2000.
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teknolojisi olarak sinemasal aygitlaonun ortaya gikardigi16zne
kuramu arasindaki iligkinin —ki bu iligki Kuzulann Sessizli-
gi'nde 6z-gondergesel vebilingliolarak alintilanmig ve alego-
riklegtirilmigtir— ve, 6zelliklede, Baudry ve feminist film ku-
raminin postiile ettigi iizere, bu ikisi kargilikli olarak birbirine
bagimlioldugu zaman ne denli sorunlu olabildigini de goste-
rir.

Film Incelemeleri'ndeki psikanalitik ve psiko-semiyotik
yaklagimlari elegtirenler boylece “aygit kurami“nin Descar-
tes'inki kadar sorunlu bir varsayimitemel aldiginiilerisii rmiis
oldular: beynin pargasi olarak gozii bedenin pargasi olarak
gozden ayirmakla, géze diger biitiin bedensellesmis duyu al-
gis1organlarna goreiistiinlitk taninmusg, siireg i¢inde géz b e-
densellik digina itilmis olur. Kisacas1 bu elegtirmenler hem kl a-
sikhem Lacanci film kuraminm seyirlik ve gorsel algiya oda k-
lanmasmaiiziiliirler, giinkii boylece seyircinin bedeninin si-
nemada bile siirekli bir alg yiizeyi ve uzamsal ve mekansal
oryantasyonun drgiitleyiciilkesiolarak 6nemi sistematik ola-
rakihmal edilmis olur. Aygit kurami ve ayrica feminist film
kuramibdylece, ana akim sinemayiinsandeneyiminin yaban-
cillagsmigbigimleriniiiretmekle suglarken bile, farkina varma-
dan da olsa, (burjuva)ideoloji(si)nin filmlere bedensizlegmis,
baglamsizlagmig ve maddesizlesmig bir bicim de bakigini giig-
lendirir. Dahasi, psikanalitik film kuramlari, sinemasal dene-
yimikuramlagtirma ¢abalariyla seyirci ve perde arasindaki
iligki algisal bir “yaniulsama”y1 temel aliyormugcasina davran-
ma egilimindedir, oy sagoriilen gseyin temsiller/tasanmlar, yani
simgesel ingalaryahutkiiltiirel olarak belirlenmig imgeler ol-
dugu daegitbir inandincilikla ileri siiriilebilir. Biligsel alg1 ve
kavrayiskuramlarindanesin alanbir¢ok kuramcinin “6zdes-



lesme” ve seyircilik olgusunu ele alirken takip ettigi akil y ii-
riitme hatt1 bu olmugtur.

Bunu izleyen (tenvekulakiizerine) boliimlerde bedenleg-
mis alg1 sorusuna geri donecegiz. Ne var ki su an i¢in gérme
kiplerinin vealgibicimlerinin tarihselligi sorusunu ele almak
istiyoruz.Birkag kez belirtildigi iizere, 1980 ve 1990’larda film
tarihyazimi, kuramsal alanin doniisiimiine katki sundu. Bu
tam da 1960 sonlarinda, kaginilmaz olarak beklenen (kiiresel)
tarihsel degisikliklerin beklendikleri bigimleriyle yanilsamal
olduklarinin ortaya ¢ikmasi yiiziinden 1970 ortalarindan itiba-
ren bu diis kiriklig1 ve vazgegisin iginden tarihe yonelik —
kismen argivlereiliskin, kismen egitsel, hatta kismen de yap:-
s6kiimcii — yeni bir ilginin dogmasinin sonucu olabilir. Film
Caligmalari’'nda dikkat, bagka geylerin yani sira sinemanin
“kokenleri“ne yoneldi* ve “yeni film tarihi” iledaha 6nce iize-
rindediisiinceyiiriitiilmemis olan pozitivist tarihyaziminin
kuramsaltemelli bir versiyonu iiretildi.3¢ Bu siiregte erken do-
nem sinema bagimsiz bir inceleme alani olarak ortaya ¢ikti,
yeni sorularm farkli bir bicimde sorulabildigi ve ampirik veri-
lerle desteklendigi bir aland1 bu. Feminist kuram, erken sine-

34 Bu goriiglerin bazilan ikna edici bir bigimde gurada ileri siiriilmiig-
tiir: Richard Allen: Projecting lllusion: Film Spectatorship and the Impression
of Reality. New York: Cambridge University Press 1995; aynca bkz. Mur-
ray Smith: Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema . Oxford:
Clarendon Press 1995.

35 Omegin bkz. Laurent Mannoni: The Great ArtofLight and Shadow:
Archaeology of the Cinema (gev. Richard Crangle). Exeter: University of
Exeter Press 2000; Stephe nHerbert A History of Pre-Cinema (3 cilt). Londra
New York: Routledge 2000.

3¢ Kisabir girig i¢in bkz. Thomas Elsaesser. “The New Film History”.
Sightand Sound, c¢.55,No.4, Sonbahar 1986: 246-51 icinde. Monografik bir
uygulama i¢inbkz. RobertC. Allen ve Douglas Gomery: Film History: The-
ory and Practice. New York: Knopf 1985.
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mays1, klasik sinemadan farkli olarak, kadinlarinmarjinallegt i-
rilmedigi veyakalip tiplere sokulmadig}, gerek iireticileri ge-
rek tiiketicileri olarak bir nebze 6zgiirliik ve etkin katilima
olanak tanidig1 birkamusalalanolarak kesfetti.*” Son ama 6n-
cekiler kadar 6nemli bir husus da, daha genis beseri ve sosyal
bilimlerbaglaminda tarihsellige ve tarihin inga edilmigligine
dair yapisalcilik sonras: yapilan sorugturmalarin yine film
hakkinda ve medyanm 6zel ve kamusal bellekleiligkisine dair
tarih yonelimli caligmalara, tazeleyici birenerji vermesi oldu.®

Iste Baudry’inin kurammnm iigiinci 6nemli elestirisi bu da-
ha genis baglamaoturtulabilir. Bu elestiri, bizatihi kuramin ta-
rihselligine, 6zellikle debizzat Baudry 'nin evrensellestirici ol-
dugu icin tarihdig1goriinen kuraminin altinioyacak sekilde ta-
rihsel imgeleme odaklamyordu. Aygit kuramiharfi harfine iz-
lenecek olursa, tek tek filmlerle ugrasmalk, tarif yahut siisleme
ediminden Gteye gecemez; zira sistemin degismez niteligi tek
tek eserler seviyesindeki herhangi bir ¢egitlemeyle ¢okiivere-
cektir. Ne var ki, Baudry’nin o tesirli kuramini, sinemasal ayg-
t1 ve “metafizigi“nin dylesine siki baglarla bagh oldugu me-
kansal diizenleme, izleyicinin yerlegimi ve projeksiyon tekno-
lojisinin tistiinliigliniinbiiyiik kismini, “normatiflik” iddiasini
isebiitiiniliyleyitirdigi bir zamandageligtirmis olmasi oldukga
carpicidir. Buaygitin 1970'ler ve 1980°lerde ilk kez kullanildig:
sinemanin yerini televizyona ve televizyon “kanal”larina bi-

% Yakin tarihli bir bakis igin bkz. Jennifer M. Bean ve Diane Negra
(haz.): A Feminist Reader in Early Cinema. Durham, NC ve Londra: Duke
University Press 2002 Aynca bkz. 3. notta bahsedilen Miriam Hansen ve
Heide Schliipmann’in ¢aligmas:.

3 Bubaglamda akla gelenlerHayden White'in ¢aligmalan y ahut Step-
hen Greenblatt ve digerlerinin savundugu Yeni Tarihselciliktir. Sinemaya
uygulamalan i¢in bkz. Vivian Sobchack (haz.): The Persistence of History:
Cinema, Televisionand the Modem Event. Londra, New York: Routledge 1996
(AFI Film Reader).
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rakmasi, hattabir kamusalalan olarak sinemaninsoyunun t ii-
kenmesinin kaginilmazlhig oldukga olas1 goriiniiyordu. Bu
yilizden de bu kuramin, ay gitin agilmazliginda ve kadiri mut-
lakligindakiisrarinin, ayniaygitin pratikte sahip oldugu etki-
nin diigligiiyle kurulan ideolojik olarak semptomatik, geliskili
iligkide sakl1 oldugu varsayilabilir. Bir bagka deyisle: aygit ku-
ramu —tarihsel olarak farkl1 gorsel-igitsel teknolojilerin gelisi-
minin veizleyid davrarugmdaki degisikliklerin neden oldugu-
sinema krizinebir tepkiydi;bu tepki, sinema kargisinda, sine-
fillerin agkla dolu nostaljik bakiginin, sinemanin yaklagan
6liimii kargisinda, yeriniozel bir tiir agk-nefret iligkisine birak-
tign bir tiir yas galigmasiydi1.®

Bu béliimiin odag1 olan bakis ve nazar da kendi materya-
linin, yani teknolojik, ideolojik ve siyasi kogullarinin bu ge-
kilde tarihsellestirimesinden muaf tutulamaz. Bu yiizden de
1980°lerde, Baudrynin tezlerini degistirme ve rafine etme gi-
rigimleri ortaya ¢gikt; bu girisimlerin amaci sinema tarafindan
sekillendirilen 6znellikleri ve 6zne konumlarini tarihsel, top-
lumsal ve siyasi bakimdan degisken olarak anlamakti. Sine-
masal aygit, yalruzca teknolojilerinin degil psisik boyutunun
da tarihsel seyircinin maruz kaldig1 toplumsal baglama gére
degisebilecek bir kurum olarak ele almak miimkiin miidiir?
Film bilginleribu soruya yanit alirken, 6rnegin, Nasyonal Sos-
yalizm ve “babasiztoplum” hakkindaki kitaplarinda modern
toplumlar igin karakteristik olan bir baks tiirii teghis etmig
olan psikanalist Alexander Mitscherlich’e yoneldiler.Ona gére
NasyonalSosyalizm, bagka seylerin yani sira, modernitenin
insanlar birimgeler ve bakiglar diinyasina maruz birakarak,
fakat buna kargihk onlarm imgeleri ve bakiglarini almayarak

% Bu gdrigiin daha fazla ay nntilandinlmast ve alteratifleri igin bkz.
Marijke de Valek ve Malte Hagener (haz.): Cinephilia: Movies, Love, and
Memory. Amsterdam: Amsterdam University Press 2005.
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onlara uyguladig “narsistik su¢”a verilmig bir yanitt. Diigiin-
celerini Weimar modernitesine verilen muhafazakar tepkiyi
bir “estetize etme” olarak anlayan Walter Benjamin ve Sieg-
fried Kracauer iizerinde bina eden Mitscherlich, Nasyonal
Sosyalistler’in yonettigi imge ve medyaya dayali kamusal
propagandayi, nazaracevap veren goz, miigfik babanin gozii
ve anlaml 6tekinin bakigini kolektif olar ak 6rgiitlemeye ¢al1-
san bir kiiltiir devrimi olarak yorumlad1.# Bu diigiincelerin,
bakisin veonun gelisik duy gularinun “siyasi” tarihinin tarihsel
olarakbelirlenmis kogsullanm a¢iga gikarmaya galistig1 6lgiide
faydali oldugu ortaya gikt. Goriinmez bir bakigsa cevap veren
bir tiir teghirci hipotez, ortiik olarak, bir yetkenin (yahut bir
devlet gozetim aygitinin) iktidarindan, sapkin fakat iiretken
bir bigimde kendini ona teghir ederek sakinmaya dair gesitli
stratejilere gonderir. Popiiler kiiltiir —”punk” ve “tmsh” sahne-
sinde ¢Op torbalarinigosterigli bir bigimde tasimaktan Madon-
na’nin hiper-seksiiellestirilmis fenmme-fatale imgesine dek— (ne-
gatif) kaliplar: [kendini] giiglendirici kilmak iizere icra etme

40 Alexander Mitscherlich: Society Withouta Father. New York: Schoc-
ken Books 1970. Sinemaya 6zel bir referansla:

Fagizmin sapkin hazlan, biiyiilenmesi sadizm ve SS subaylanrun vah-
setinden ziy ade g 6riilme, kendini Devlet'in her gseyi géren goziiniin 6 niire
yerlestirme olamaz mu? [...] Fagizm toplumsal imgelemiyle ahlaki bir teg-
hirciligi tegvik etti, ¢ inkii ihbarc11§1 ve kargiikli g 6zetimi tegvik ediyordu.
Hitler Volk’a hitap ediyordu, ama Alman ulusunu hep orada, “diinyanin
gozleri” iizerinde diye tarifediyordu Walter Benjamin'in meghur teghisiy-
le “politikanin estetize edilmesi” olan kamusal hayatn devasa bigimde
seyre agimasiun Fassbinder'in sinemasiun sorgulamaktan bikmadig:
“var olmak algilanmaktr” yapisiun kurumsallaghnlmasina yardim ettigi
soylenebilir.

(Thomas Elsaesser: Fassbinder’s Germany: History - Identity - Subject.
Amsterdam: Amsterdam University Press 1996: 93)
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stratejisine siklikla bagvurur; bu durum “pastig”, “parodi”,
”gosterme” yahut “gostererek kamuflaj” olarak bilinir.

Kiiltiirel Caigmalar’dan ziyade film kuramunda daha tesirli
modeller yine Fransa’dan geldi: bir yanda bizim daha énce
opak ya da karanhkbakigolarak adlandirdigimiz iktidarm po-
tansiyelini ¢6ziimlemek igin Jacques Lacan'in “biiyiik Oteki”
kavramsallagirmasy, diger yanda Michel Foucault’'nunen agik
haliyleJeremy Bentham’in daha “insani” bir hapishane fikri
olan “panoptikon”a diistiigii serhlerdeortaya koydugu goze-
timin “dispozitif’i [miidahale aygitlar1] kuramsallagtirmasi.
Boylece bu béliimiin son kismina, yani “nazar” [gaze] olarak
bakigkisminagelmis oluyoruz: totaliter devletlerin her seye
niifuz eden bakis1 gibi goriiniige gore agik bir kokeni olmayan
vebu yiizden de giderek daha giiglii hale gelen belirli hapis-
hane mimarisitiplerinin, amaaym zamanda giindelik giiven-
lik ve denetim sistemlerimizin de sergiledigiiktidarin géziinii
bize dikmesi durumu.

“Nazar”1n, yani goziinii dikme olarak bakigin yahu tskopik
bir denetim ve tahakkiim rejiminin kékeni herhangi bir yere
oturtulamazveyaherhangi bir belirli kigiyle iligkilendirilemez.
“Nazar” terimi, gorsel (iktidar) iligkilerin(in) hem tarihsel (Fo-
ucault) hem de yapisal(Lacan)boyutlarmi kapsar. Nazar, kigi-
lik dis1 ve kisi agir1 niteliginden kaynakh tek tek biitin bakigla-
r1 kapsar, sarar ve onlarin iizerinde tahakkiim kurar. Nazar,
gorsel alan1 “bagka bir sahne”den denetler ve goriiniir olanin
alanina eniyiihtimallebir fantazma olarakgirer, ¢iinkii psika-
nalitikanlamda Gergek’in alanina aittir, yani her tiir bedene
biiriinme ve temsil bigiminin tutarli olarak disinda kalan bir
kuvvet olarak islev goriir. Lacan (geg donemleri) ve takipgileri
(ki film alaninda bunlarin en taninmig: Slavoj Zizek'tir)icin
Gercek'in karakteri, paradoksal bir bi¢cimde, ancak ne olmadi-

193



gina iligkin olarak tanimlanabilmesidir: imgesel ve Simgesel
i¢in Gergek hem bir hududu hem dehudutsuzfazlayiigaretler.

Gergek, Lacan’in anlayismagore, nazara 6zgiil bir referans
barindirarak, belirli kogullardabakisimizannesnesinin bize ge-
ri bakmasidurumunug®sterir. Ona gore nazar nesneye aittir,
bakigsa 6znenindiizenidir. Bakisimizi ve onun sayesinde bir
nesneyi denetleyebilecegimizidiisiinebilirsek de her tiir ront-
genci ve skopofilik giiciin alt1 daima varolusun maddi olmasi
gercegiyle oyulacaktir; yani Gergek, simgesel diizende ortaya
¢ikan anlam ve anlamlandirmay: dairna agar vekirar. Lacan'm
en sevdigi 6rneklerden biriHans Holbeinin El¢ilertablosu ba-
kis ve nazar arasindaki iligkiyi netlestirmemize yardimci olabi-
lir. Buon altinc1yiizyil resminde 6nce bilgelik, inang ve zen-
ginlik gostergeleri sergileyenikivarliklh soylu goziimiize ¢ar-
par.Seyirciolaraksahneye hakim ve denetleyici bir konumda
oldugumuz hissine kapiliriz, ta ki resmin alt kenarindaki tuhaf
sekli fark edinceyekadar, yakindan bakildig1 zaman anamor-
fik birimgeolduguortaya gikanbirlekedir bu: dar bir agidan
bakildigindalekekendisine bakanadik dik bakan bir kafatasi
olur.Bakig nesnesinin (bu durumda tablonun)bizimbakigimi-
za cevap vermesi, simgesel diizenin Gergek’in maddeselligin-
den yalnizcaincebir vernik tabakasiyla ayrildigin giiglii bir
sekildehatirlatma iglevi goriir. Normalde Gergek, algisal uf-
kumuzun dig sinirlarinda, bir sekilde hala goriis alanimiz igin-
de ama hemen taninmayacak sekilde durur; siirekli oradadir
ama bilingli olarak degil. Ancak egik agiyla 6zel bir konumda
durarak Imgesel'in ve Simgesel olanin toplumsal denetiminin
ortaya¢ikarabildigi haz dolu tanimanin digindaki Gergek'in
primordiyal kuvvetine odaklanabiliriz. Bu yiizden de nazar,
insan 6znenindigindadir; denetlenemez ve massedilemez, an-
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cak seyredildigini seyretmehalinin tuhaf bir bigimde ¢arpik fi-
giiriiyle yaklagilabilen bir kuvvet.*

Resim 4.6 Hans Holbein: Elgiler (1533) - Simgesel diizendeki leke olarak
Gergek.

Lacan’in en iiretken ve orijinal takipgilerinden olan ama
aynizamandakasitliolarak kutuplagtiran, kigkirtan ve gor ii-
niige gore kimseyi kayitsiz birakmayan diigiiniir Slavoj
Zizek,2Lacanci fikirleri gagdag sinemanin yan sira klasik si-

41 Tablo Londra’da Ulusal Galeri’de bulunmaktadir. Bu resim hakkin-
da daha fazla bilgi i¢in bkz. Susan Foister, Ashok Roy e Martin Wyld:
Holbein’s Ambassadors. Londra: Yale University Press 1998.

22 Omegin Zizck ve David Bordwell'in karsilikh kiskirtilan kuvvetleri
arasindaki tarhgmaya bakilabilir. Zizek, The Fright of Real Tears: Krzysztof
Kieslowski Between Theory and Post-Theory. Londra: Britanya Film Enstitiisii
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nemayla dailigkilendiren 6nemli bir araa gorevigordii. Bir tiir
Sokratik Hegelcilikuygulayan Lacan’in giicii, her zaman po-
piiler kiiltiir, politika, haber yayinlarin, kisisel anekdotlar ve
miistehcen fikralarin yani sira operadan, klasik miizikten,
edebiyattan yada felsefeden alinan 6rneklerinin beklenmedik
bir bicimde miinasipdiigmesindedir. Film kurami s6z konusu
oldugunda, Lacan’in gagdas sinemayi agiklamakigin son dere-
ce karmagik kavramsal biiyiik yapisim1 kullanmak yerine
ZiZek terstenbir yol secer: tercihettigi yonetmenler asil olarak
Hitchcock ve Lynch olsa dabazen iyibilinenbazen karanlikta
kalmis filmlerden 6diing alinan 6rnekler yoluyla Lacan agik-
lar.® Zizek'in iiretkenligi goz 6niinealindiginda -50’den fazla
kitabiniizerindead1 var-birkag sayfayla eserlerinin hakkini
vermek olanaksiz.* Biz burada 6zellikle nazar ve skopik rejim
tartismamizagisindanalakali olan birka¢ motife odaklanaca-
g1z.

Hitchcock’un en ¢ok bilinen filmlerinden, ZiZek’in de favo-
risiolan Yiikseklik Korkusu bir 6rnek olabilir. Filmdeki kilit se-
kanslardanbiri Ernie’nin lokantasnda geger. Yiikseklik korku-
sundan mustarip ama 6zel dedektif olarak ¢aligan eski polis
Scottie (James Stewart) Madeleine Elster’1 (Kim Novak) ilk kez
bir barda otururken goriir, lokantanin arka tarafindan kocasiy-
laaksam yemegi yiyenbu kadini izlemesi gerekmektedir. Ma-
deleine’in giizelligi Scottie’yiesir almgtir, gozlerini kadindan
alamaz. Yine de bu sahnede iki kez Madeleine’i Scottie’nin

2001 kitabinda “post-teori“nin savunulmasi olarak anladigi gey igin
Bordwell’i sertge elegtirdi. Bordwellkendi blogunda cevap verdi: “Slavoj
Zizek: Say Anything” (yayinlanma: Nisan 2005): www.davidbordwell.
com/ essays/zizek.php (erigim: 22 Ocak 2009).

43 Slavoj Zizek: Everything You Always Wanted to Know About Lacan But
Were Afraid to Ask Hitchcock. Londra: Verso 1992.

44 Bir genel bakig iginbkz. Rex Butler: Slavoj Zizek: Live Theory. New
York: Continuum 2005.
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perspektifinden alinamayacak gekimlerde goriiriiz, oysa en
mantikh olan ve Hitchcock'un yorumculannm da benimseme
egiliminde oldugu a¢1 budur. Bu g¢ekimlerin her birini Scot-
tie’nin bakig agis1 gekimleri takip eder:
Boylece “6zne-failsiz 6znelligin” “dikis” olarak bilinen stan-
dart prosediire fazlasindan a yru hareketi iki ke z gormiis olu-
ruz([...]. Fazla [excess]bOylece “evcillestirilmig”, 6zne-nesne
ayna iligkisinde yakalanarakele gegirilmigtir [...]. Bu fazlada
kargikargiyakaldigimiz sey, onubelirlibir 6zneye baglayan
iplerden bagimsiz halde nesne olarakbakagtir...*

Daha 6nce belirtildigi iizere, ZiZek'in yeniden okumasi[na go-
re], dikis burada seyirciyi filmsel kurmacaya ¢ekmenin bir
yontemi olarak yorumlanmuyor, tersine (adeta Hitchcock’un
Lacan’1okumasiylave ¢ekimleri dikigsiz birakarak) meseleyi
daha bir getrefil hale geliyor. Hitchoock, klasik tislubun norm-
lariniihlal ederek, “6znel” olarak kodlanan kamera perspektif-
leriileinsan bakis agisina ilistirimemis kameranin bakisi ar a-
sindaki daima soluk kesen 0 ugurumu gériiniir kihy or, ama
yalnizca bir saniyeligine. Hikayeagisindan, dikiglenmemis ge-
kimler (imge olarak) “Madeleine”in artik Scottie iizerindeki
haliisinasyonyaratma giiciiniin bir kismini aktarir; bizim ku-
ramimiz agisindan Madeleine onun bakiginin “nesne”si olsa
da, Hitchcockbize nazarmn (bizebakan “nesne”)bakisin (Scot-
tie’nin bakigini) giiciinii ezmesi ve sarmalamasimn bir érnegi-
ni vermistir. Buanlamdanazar, “diegetik uzamda bir konuma
oturtulamayacak olanaksiz bir 6znelligin” bakisidir .4
Michel Foucault'nun meshur toplum ve 6znellik modeli
olarak panoptikon kuramsallagtirmas: Lacan’a benzer ama yi-

%S Slavoj Zizek: Organs Without Bodies: On Deleuze and Consequences.
Londra, New York: Routledge 2004: 151-62.

46 Slavoj Zizek: The Frightof Real Tears: Krzysztof Kieslowski Between The-
ory and Post-Theory. Londra BFI Publishing 2001: 34.
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ne de birkag bakimdan kargittir: Foucaultya gére Oteki'nin
nazarmiigsellegtirmis veonukendi 6znelligimize o derece en-
tegreetmisizdirkibu sistemiayakta tutmakigin artik herhangj
bir (gbzetimci) kigiye ihtiya¢ kalmamigtir. Herhangi bir anda
gozlemlenebilecegimiz olgusu, gozetmen ya da denetmen ig-
levini yerine getiren hig kimse olmasabilebizibu sistemin tut-
sag1 kilar. Panoptik bakig “gériilme” olgusunu vurgular ve
daha 6nce tartishgimizetkin bakigla ¢ok az ilgilidir. Giig akis:
as1l olarak tek bir yone dogrudur ve sinemaya uygulandig:
zaman, boylesibir her seyigoren goz, rontgencilik ya da cinsel
farkliigin ibaresi olarak degil disiplin ya da kendi kendini iz-
leme ile iligkilendirilme egilimindedir. Foucault meghur bir
pasajmnda, adeta feminist film kurami tarafindan anlatim ile
seyirlik arasinda yapilan ayrima cevap olarak géyle der.
Bizim toplumumuz seyir toplumu degil gozetim toplumu-
dur [...]. Ne amfi tiyatrodayiz ne sahnede, panoptik bir ma-
kinenin i¢indeyiz, onun kendimize y6nelttigimiz iktidar e tki-
siyle kugatilmig haldeyiz, ¢iinki biz de onun mekanizmasi-
nin bir pargasiyiz.’
1970’lerde oldukga popiilerken (bazi 6rnekler: Akbabanmn U
Giinii/Three Days of the Condor, ABD, 1975, Sydney Pollack; Pa-
nllax Esman/The Panllax View, ABD, 1971, Alan ]. Pakula; Fahi-
se/Klute, ABD, 1971, Alan ]. Pakula), 24 (ABD, 2001-, Fox); Ucug
Plam (Flightplan, ABD, 2005, Robert Schwentke) ya da Kartal
Goz (Eagle Eye, ABD, 2008, D. ]. Caruso)) gibi TV dizileriyle bir
geri doniig yasayan paranoya gerilimfilmleri, 11 Eyliil sonrasi
ortamdadevletin giivenlik aygitiyla ve onun hayatin biitiin
alanlarina erigmesiyle ilgilenir; bunlar, artk merkez olmayan,
hepsi optik ya da gériinmeyle ilgili olmak zorunda olmayan

" Michel Foucault Discipline and Punish: the Birth of the Prison (¢ev.
Alan Sheridan). New York: Vintage 1979: 217.
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say1s1z gozetim cihazma dagilmig durumdaki panoptik bakas
mise-en-scéne’ine kolayca dahilolurlar. Azinlik Raporu (Minonity
Report) her tiir gozetim ve izleme cihaz igin, iginde gergek bir
panoptikon bile olan d6rtbagi mamurbir vitrin gibidir, adeta
modasi ge¢mis teknolojilerin bir “argiv”ini yapmustur.
Foucault'nun disiplin ve denetim nosyonlari bir filmdeki
gorme ve bakma edimlerini yapis6kiime ugratmak igin kulla-
nilacakolursa, yalmzca toplumsal cinsiyete 6zgii dengesizlik-
ler veasimetrileridegil goriig ve bilginin birbiriyle asimetrik
olug halini de sorusturmak gerekir: gormek artik bilmek de-
gildir, yani okiiler dogrulama ar ik hakikatin giivencesi degil-
dir.Benzer bir bigimde, siyasi ve ekonomik iktidarin yapilar
nadiren goriiniirhaldedir, ogu zaman, insanlarinhakimolma
anlaminda “bilgi” iddiasmnidile getiremey ecegi kadar karma-
sik ya da ele avuca sigmaz durumdadir. Gilles Deleuze birinde
Foucault'nun nazar kavramini, perspektifsel goriigiin okiiler
piramidindenayirtetmekigin, onun “goriis katlan” olarak ta-
rifediyordu: “kendinj, kendini-goren bir varliga biikiip soka-
cak sekilde, bakisin ve onun nesnelerinin boyutundan farkh
bir boyutabakan ontolojik bir gériiniirliik.”* G6zetimin pa-
noptiknazan, onun igleyigini olanakli kilan agik geometrik hi-
yerarsilereragmen bir géze bagh olmaktan ziyade i¢ gozden
dis izlemeye dogru bir siireklilige isaret ederek bakan birinin
nazarmj ama ayn zamandabos bir uzamdan ¢ikan nazari da
imler, hem goriisiin uyguladig) iktidarm hem deinsan bilinci-
nin “kendi kendini g6zetim”e aktardig1 iktidar1 model alir.
Son olarak Foucault ve Lacan, Oteki'nin Benlige (imgesel)
bakiginin 6znelligin gelisiminin kurucu unsuru oldugunu dii-
siinen tek diigiiniirler degil. NiklasLuhmannda, sistemler ku-

%8 Gilles Deleuze: Foucault Minneapolis, MN: University of Minnesot
Press 1988: 111.
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ramiyla, kimligin ingasinda birinci ve ikinci derece gozlemin

roliinii ayrintilariyla ele ald:
Bireyler kendi kendilerinin gézlemcisidir. Kendi gozleme
edimlerini gozlemlemelerisayesinde kendilerini ayirt eder-
ler.Bugiiniintoplumunda bireylerartik (daha iyi ya da daha
kétii olan) dogumlariyla, onlaridiger bireylerden ayiran ko-
kenya da 6zellikle riyle tammlanmiyor. Vaftiz e dilmis olsun
olmasin, arik-boliinmez tézler anlaminda, onlara sonsuz
hayati garanti eden- “ruhlar/canlar” degildirler. Simme],
Meadya da Sartre’ailigkin olarak, bire ylerin yalmzcabagka-
larinin balas1 yoluyla bir kimlik edindikleri sik sik sdylenir;
ama bu, ancak kendilerinin seyrediligini seyre ttikleri du-
rumda gergeklegir.*’

Luhmann’inmodemn kendi kendini gzlemleme kavraminda
yenibir toplummodeli gorecek olursak, bu Deleuze’iin dene-
tim toplumu olarak terimlegtirdigi seye tekabiil eder; diigiiniir
bu terimi, Foucault'nun hapishanelerin, kliniklerin ve insan
cinselliginin tarihini ¢6zlimledigi kitaplarinda tarif edilen di-
siplin toplumunun yerine 6nermigti: iktidar yalnizca libidinal
enerjileriigse vebedene baglamanin daha da yeni bigimlerini
gelistirerek modiiler ve esnek olmakla kalmaz, goriis ve gor-
sellik de diizenleyid 6znelliginkilavuz ilkeleri olmaktangikar:
sinemasal ay git, onu nasil tanimlarsak tanimlayalim, onu y a-
pisokiime ugratabilecek bir kurama ihtiyag¢ duymaktan ¢ok
modasi gegmenin tehdidi alindadir: bedenle dogrudan hem-
halolaniktidar ve haz mekanizmalari onugeridebirakmugtir.®

49 Niklas Luhmann Artas a Social System (¢ev. EvaM. Knodt). Stan-
ford, CA: Stanford University Press 2000: 93 [orijinali Almanca 1995].

50 Bkz. Gilles Deleuze: “Postscript on Control Societies”. Negotia fions
iginde, 1972-1990 (gev. Martin Joughin). New York: Columbia University
Press 1995: 177-82.
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Ama bu bizi beden ve bedenlesmis algiyla daha iligkili bir
alana getirir, birbiriyleiligkiliiki agidanarastrdigimuz géz pa-
radigmasindanuzaklagmigoluruz:bir yanda feminist film ku-
ramindaki gérme ve goriilmenin etkin ve edilgen gozii, diger
yanda, 6zgiillesmemis bir konumdan 6znesiz olarak ¢ok daha
fazla denetim uygulayan gayri sahsi bakig. Oniimiizdeki iki
boliimiin ten ve kulak kavramlariyla odag bedene ve onun
algilama yiizeylerine kay dirmasi, az 6ncetarif edilen geligme-
lere kogutluk gosterir ve filmsel deneyimin bedenli bir varlik
olarak seyirciye daha giigliibir sekilde baglanigma dogru gidi-
ge igaret eder.






5. BOLUM

TEN VE DOKUNMA OLARAK SINEMA

2005 yilinda siirpriz bir gekilde Oscar1 kazanan Campgma
(Cmash, ABD, 2004, Paul Haggis), filmin adindan baglayarak,
bedenlerin fiziksel garpigmasin1 haber vermektedir. Filmin ilk
diyalogu, Los Angeles sakinlerinin kendilerini arabalarinin
icindekorumaya almalarindan verastlantisal vahgi garpisma-
larla bu temas eksikligini gidermelerinden yakinan bir dig ses
esliginde aktanlankaza goriintiileriylebu temayi tasdiklemek-
te ve gelistirmektedir. Bagkarakterlerden biri olan Dedektif
Graham W aters'in (Don Cheadle) agzindan su ciimleler dokii-
liir:
Dokunma duyusuyiiziinden. Gergekbir sehirde yiiriidiigii-
nii diigiin. Yanlarindangegerkeninsanlarasiirtiiniirsiin, biri-
leri sana garpar durur. Los Angeles’ta ise sana kimse do-
kunmaz. Daima bu metal ve caminardinday:z. Bence bu do-

kunuslari 6ylesine 6zliiyoruz kd, sirf bir ge yler hissetmek i¢in
birbirimize ¢arpiyoruz.



Filmin birbirine baglanmig boliimleri, kigilerarasi temas
mefhumunun veiletisimile anlayism imkénsizhginin etrafin-
da donmektedir. Fakat bu bolimesembolik bir giris yapmak
i¢in bu filmi se¢mis olmamizin tek nedeni bu degil. Canpgma,
diger bir yontemle de sinema 6rneklemini ten olarak 6ne ¢i-
karmaktadur: fletigim eksiklikleriyle karakterize edilmis ama
aynizamandairkgilik veetnik 6nyargy sinirlarmahapsedilmis
Los Angeles’t resmetmektedir. Afrika ve Asya kdkenli Ameri-
kalilarm, iilkelerinden sinirdis1 edilmig Latinlerin ve iranhla-
rin ten renkleri ile dis goriiniigleri filmin b 6liimlerden olusmus
yapisini dengeleyentematik bir tin1 meydana getirmektedir.
Film, mecaziveanlamsal olarakdahakaygan birdiizeydebile
ten ve temas paradigmasina sadik kalmaktadir: Karakterler
“hapishane dévmeleri” yiizilndenstereotiplere doniistiiriiliir;
sihirlibir pelerin bes yasmndaki bir gocugun bedenini bir mer-
miden mucizevi bir gsekilde korurken, gezginlerinkoruyucusu
olan Aziz Christopher bu tiir bir kurtulusu geng bir otostop-
cudanesirger;irk¢1 birpolis memuru iistiinii arama bahane-
siyle elbiselerini ¢ikarttigi hali vakti yerinde bir Afro-
Amerikan kadini cinsel taciz uygulayarak agsagalar.

Karakterler defalarca gergek temas kurmaya galigmakta,
birbirlerini rahaté1z etmekte ve diger karakterin dig goériintigii-
niin 6tesine gegmektelerdir; bu bedensel, duygusal ve dokun-
sal anlayistaki girigimler dayaniksiz olani defalarca kirmakta
ama tiim bunlara ragmen goériiniirde ten yiizeyine niifuz
edememektedir. Bagansiz olurlar ¢iinkii ten, beden igin “nétr
bir sargiddan” daha fazlasidir; kiiltiirel ve anlamsal agidan yiik-
lenmis bir etkilegim ve iletigim yiizeyidir.
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Resim 5.1 Carpigma: Kisileraras,,irklararas: temas.

Goz merkezcil bir paradigma, goriiye odaklanma yakla-
simlarinaoncelik vermis film kurammauzunbirsiireboyunca
baskin gitkmigtir. Bu hakimiyet, 1920’lerde Rudolf Arnheim’in
film kuraminin igine “Gestalt” kuramini1 sokmasi ve Béla
Balazs'in yakin ¢ekimlerin 6nemine vurgu yapmasiyla bagla-
mugtir. Ayzenstayn’in konstriiktivist montaj kuramlari ve Ba-
zin’in, temel ontolojik bi¢imi sinema olan gergekligi varligin
muglak ama ayn1 zamanda bdliinmez bir goériiniimii olarak
kavramsallagtirmasi da gorsel alg1 organi olarak goze odak-
lanmaktadir (bkz. 1.B6liim). Son olarak, 1960 ve 1970’lerdeki
baskin kuramlar gérme eylemini daha 6nceki kuramlardan
¢ok daha ayricalikh tutmuslardir: Feminist film kurami ront-
gencilik, fetigizm, teghircilik veerkek bakisi gibi anahtar keli-
meler veciimlelere uzun siire dayandirilirken, aygit kurami
insanlann gorme eylemini Platon’un magarasina tagimigtir.

Sinemada gorsel duyunun merkezi 6zelligini inkar etmek
elbette sagmadir fakat onceki boliimde de gostermeye galigti-
g1muz iizere goz/bakigkiimesinin kendine ait bir ¢tkmazi bu-
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lunmaktadir: Bu kuramlarm ileri siirdiiklerimodern 6zne, b a-
kiginiizerinekurulmus, “bakiga cevap vermeyen” yansiticibir
diizendir veson tahlilde hi¢bir konumu veya eklenmis gorme
agamas! yoktur ama herkesi kapsayan, her seyi goren menzili
bu yiizden daha giigliidiir. Oznenin disariya gevrilmis bu 6z
yapis1yine “bakigacevap vermeyen” ortak (medya) seyirlikle-
rinin hakimiyeti tarafindan desteklenmekteama katilima izle-
yicilere, isteyerek zorlanmis teghircilige ve edimsel maskeli ba-
loya gereksinim duymaktadir. Boylelikle seyird yaygin ve aksi
gozetleme, denetleme, aldatmaca ve giidiimleme bigimleri ola-
rak kolayliklagériilebilecek sayisiz goriintiiye veyagérmed ii-
zenlemelerine maruz kalmaktadir. Aynca, goriinebilirligin bu
kamusal seyirlige verilen nispeten daha olumlu ya da kabulle-
nici tepkide teghirciligin kullanilmas: ve sahsi teknolojilerin
sergilenmesidir: Biiyiik Birader tarz1 gergeklik sunan dizileri,
sohbet programlarim ya da ¢evrimigi narsistik performanslari
(YouTube, MySpace, Flickr, blogdiinyasi) izleyip izlemedigi-
mizin bir 6nemiyoktur; bireyler, Ben’in ingast i¢in Oteki'ni ya-
kalamaya veya ele gecirmeye ¢alismaktalardir. Bu ihtiyacin,
bundanbeslenen medya tarafindan iiretilmis olup olmadig,
antrolopolojik bir degismez yada (post)modernlik igindekiin-
sanlik hali olup olmadigi sorularina burada cevap veremeyiz.
Medya, seyirligin ayn1 anda hem katilimcisithem de gézlemci-
si olan seyirciyi siirekli patolojik isleme t abi tutma egilimi gos-
tererek (post)modern gorii diizenlerimizin agmazlarini her
haliikarda tliretmektedir.

Hig kugku yok ki, yiizey gosterimine yapilanbu vurgu, ku-
ramlann canlanmig olmanedenlerinden biridir. Bu kuramlar
genellikle fenomenoloji, sinestezi ve ¢ok tiirliiliik gibi gorsele
ve gorselin igsel geligkilerine odaklanmus, digerlerinin haricin-
de kalan duyum bigimlerini iceren bagliklar altinda toplan-
maktadirlar. Bu (ve bir sonraki) béliimde aktarilan yaklagimlar
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bu sebeple gorselin yadsimasinitemel almamakta, daha ziya-

de duyularikendi etkilegsimleriv e sekillendirilmig algilan i¢in-

de anlamayagayretederkenbu sekillendirmeyi de kendi girift

yapisiiginde kuramlastmaya ¢alismaktadirlar. Bu boliimdeld

yaklagimlarin muhtemelen bag diisiiniirii olan Vivian Sob-

chack goz-merkezcilik elestirisini su sekilde 6zetlemektedir:
Cok yakan bir ge¢mige dek[...] ¢agdasg film kurami hem si-
nemanm duyumsal tavri hem de izleyicinin “bedensel-
maddivarhg)” tarafindan genellikle g6z ardi edilmis veya te-
laffuz e dilme mistir. [...] Ince e lenmig duyarhhklara, entele k-
tiielayrimlara ve elestirel diisiinmeye deggin s6z dagarina
bilingsizce kargi gelerek sinema filmlerinde sikhkla ahlaksiz-
ca ve kabaca hareket etmis bedenler ¢ogu film kuramcisiru
ya utandirmig ya da sagkna ¢e virmisgtir.

Bu nedenle, kitabin bu béliimiinde iletisim ve algimin girift
ama boliinmez bir yiizeyi olarak goriilen bedenin “doniigiine”
odaklanilacaktir. Bir yandan, sinemayi 6zel bir tiir temas, (1irk-
sal veya kiiltiirel agidan kodlanmis) Oteki ile bir karsilagma
olarak vasiflandiran goriisler incelenmektedir; 6rnegin, so-
miirgecilik sonrasi ve kiiltiirleraras1 sinemaya odaklanmig
yaklagimlar. Oteyandan (buiki goriis cogunlukla belli bir de-
receye kadar birbirine yaklagir veya ortiigiir), sinemanin da
dokunsal bir deneyim olargk yorumlandig) bir siirekli alg: or-
gani noktasindaki ten goriigiine day andirilmig yaklagimlar or-
taya konmaktadir. Kiiltiirlerarasi ve fenomenolojik ekoller in-
san bedenine, onun yiizeyine ve kirilganhgina duyulanilginin

! VivianSobchack: “WhatMy Fingers Knew: the Cinesthetic Subject,
or Vision in the Flesh”. Camnal Thoughts: Embodiment and Moving ImageCuk
ture icinde. Berkeley, CA: University of California Press 2004: 53 -84. Met-
nin farkh bir versiyonu www.sensesofcinema. com/ contents /00/5/fin-
gers.html (erigim tarihi 29 Ocak 2007) adresinde de bulunabilir
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karsihigrdir; bunlarm hepsi, sinemarun son yirmi yildaki nem-
li temalaridir.

Bu paradigma degisimi yalmzca film kuraminda goze
carpmamaktaama film kuraminm tek bagina kavramsallagtiri-
lamayacagmibirkez daha gostererek genis kiiltiirel akimlarda
yanki1 uyandirmaktadir. “Ten hi¢ bu kadar gériiniir olmamusg-
t1”2 goriiglindeki Steven Connor tarafindan belgelendigi iizere,
ten popiiler ve yiiksek kiiltiir icinde zengin anlamsalreferans-
lara sahip bir alana doniismiistiir. Ornegin, Claudia Bent-
hien’in edebi ¢aligmasi Skin: on the Cultuml Border Between Self
and the World birgok sdylemin, imgenin, fantezininve arzunun
ayricalikli bir mekédn olarak goriilebilecek teni Ben ve dig
diinya arasindaki sembolik bir mevki olarak agiklamaktadr.
Benthien’in savina gore, etkilegim olanaklan ile olanaksizlikla-
rinin veher tiir deneyim kisitlamalarinintasvir edilmigvesap-
tanmig oldugu yirminci yiizyilda ten, béliinmenin ve sinirlarm
merkezi bir metaforu haline gelmigtir. Tam aksine, on sekizind
veon dokuzuncuyiizyillarda ten, genig bir tema yelpazesini
“kapsayan” soyut kavramlar, beden imgeleri ve tasvirleri ile
de iligkilendirilmigtir; niifuz etme veya maruz birakma, zirh-
lama veya damgalama, siperleme veya pullanma gibi. Bu sa-
yede,beden yiizeyi, farklilagsmig ve ¢ogu kez gikarlar dogrul-
tusunda ategleyici 6zelligi bulunan kisilik sorular: i¢in bir mii-
zakere alanina doniistiiriilmiigtiir.? Modern edebiyatin feragat
edip vazgectigi kiiltiirel-tarihsel bolgeyi cagdas sinemanin bu
kez kendi iletigim araciyla geri aldigx diigiiniilebilir.

2 Steven Connor: The Book of Skin. Londra: Reaktion Books 2004.

3 Claudia Benthien: Skin: On the Cultural Border Between Self and the
World. New York: Columbia University Press 2002 [orijinali Almanca
1999].
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Tenin, cagdas kimlik politikalarinda —ten rengiyle ilgili si-
yasal sorunlarin 6tesinde- bile neden birgok bakimdan hala
6nemli bir semantik ve metaforik alan sundugunu agiklamak
i¢in kusa bir ek boliimiin yardimi dokunabilir. Ten bizim en
biiyiik orgamimizdir ama yine de onu digsaridan gézlemleme
yetisine sahip degilizdir. Ten, igerisi ve digansi arasindaki bag:
tartar veyenidendagtir; benligin hangi noktadadiinyaya d 6-
niigtiigii veya tam tersinin gergeklestigi hususunda gegisken
vebelirsiz bir liminallik tanimlar. Ten, ayni zamanda 6lgek ve
boyutundramatize edilisindeki yakin ¢ekimind e doniis yolu-
dur (bkz.3.B6liim): Bir yandan, ten etrafimizdaki her yerdedir
vebir birey olarak biz agar. Diger yandan, 6zel mizaci ve y a-
pis1 “ciplak goz” ile goriillemez. Bu agidan, ten elinizdeki ¢a-
lismanin merkezi bir varsayimina temas eder. Sinemadaki
“igerisi” ve “digansi”, Ben ve Oteki arasmdaki caprasikhik, d6-
niigiim veihlal yapisal bir tabiata sahiptir, ickin ve kokliidiir.
Bu 6zellikleri de sinemanin beden ile siiregelen bagini ve y a-
kinhgin gerekgelendirmektedir.

Tenin kendineait bir hayat1 vardir. Yiiziimiiziin ne zaman
kizaracag) veya soluk bir renk alacagi kontrokimiiz disindadir
ama bu dabizim bir pargamizdir ve duygusal tepkilerimizle
alakalidir. Ten degigskendir: Kabugu soyulabilir, kabarabilir,
nasir tutabilir ve dokiilebilir. Canlidir ama siirekli 6lmektedir,
farkinda olmadigimiz hizl bir yikim ve yapim dongiisiiniin
iginde var olmaktadir. “Deri degisimi/derisini yiizme” kavra-
minin eski bir kimlikten s1iyrilmak anlamina gelmesi tesadiif
degildir. Ten bir zarfar vebu yiizden desonsuzdur ve biitiin-
diir; fakat ten ayni1zamandakesigi, yarig1 ve gizigi, yarayi ve
kertigi degagrighrmaktadir. Ayrica, ten kiiltiirel anlamda cin-
siyet belirleyicidir: Kadinlar ig¢in yumusak, erkekler igin siki;
kadinlar i¢in beyaz, erkekler igin esmerdir.
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Resim 5.2 Tyval Bedenler (The PillowBook ): Yaalabilirbir yiizey olarak ten.

Sivilce izleri erkeksi goriilebilir zira erkek teni bir kabuk
veya zirh olarak algilanmaktadir, 6te yandan kadinlarin teni
ise yumusak ve piiriizsiizdiir. Erkek teni bir kihf veya bir san-
dikken, kadinteni daha ziyade hareket edebilirbir agikhk veya
bir pencere olarak addedilecek sekilde kullanilabilen bir y ii-
zeydir: Miicevher ve kolyelerin sergilenme alani olan kadin
teni gizlemenin veagiga ¢ikarmanin, kendini ifsa etmenin ve
tevazu gostermenin, takdimin ve utancinsonu gelmez oyunla-
rinin tuvalidir veya iistii kapali cazibenin ve mutlak kirilganh-
gin oynandig1 sahnedir. Derisiz kadinlarin tasvir edilmesi kiil-
tiirelagidanbir tabudur ¢iinkii kadin tarihsel ve sanatsal b a-
kimdan teniyle anlatilmaktadir. Bunakargin, derisiz -veya de-
risi yliziilmiig~ erkek zamanzaman (6z)kurtulusun olumlu bir
imgesi olarak sunulmugtur: Marsias efsanesinin kahramani
olansanatkardan tutunSistine $apeli'ndeki Michelangelo’nun
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otoportresine ve Rock-D] (2000) videosunda gekici kadinlarin
dikkatini gekmeki¢in 6nce soyunup sonra kendi derisini y ii-
zen Robbie Williams’a kadar.

Yinede teneve temasa kars: gosterdikleri alakayla iligki-
lendirilmis yaklagimlar yalnizca film kuramindaki beden ih-
maline ve sekillendirilmis algiyakars duyulan bir tepki degil-
dir. Gérme yetisinison derece satafatli ve agin, bir 6ykiinmeyi
vehatta bir géz merkezcilik parodisini ¢agristirabilecek d ii-
zeyde ayricalkli kilan filmler diigiiniildiigiinde, géz/bakis pa-
radigmasimin bir agmaza girmis oldugu gergegi gayet bariz-
dir.* Bir 6nceki boliimiin baslangicinda, Bigak Sirti'min (Blade
Runner, ABD, 1982, Ridley Scott) gozii bir ana motif olarak
acikca sergilediginden bahsetmistik (Roy Batty ‘nin [Rutger
Hauer] kendi g6zlerinin genetik tasarimasina yaptigi esprinin
diigiiniilmesiyeterlidir: “Senin gozlerinle gordiiklerimi kegke
kendin gérmiis olsaydin”). Ayrica, bir géze yapilan yakin ge-
kimle baglayan Stanley Kubrick filmi Otomatik Portakal (A
Clockwork Orange, Ingiltere, 1971) ile yakinda iglenecek suglar
hakkinda bilgi saglayan, gozii andiran 6riimcekvari tasarimla-
rin ve taginabilir gézlerin bulundugu, grotesk bi¢cimde beden-
den ayrighnlmus kisilik gostergeleriolan gozlerin bir siis bali-
g1ymuscasina plastik bir torba iginde yiizdiikleri, bir aligveris
merkezine gelen miisterilerin goz taramasi teknigi ile taninip
kargilandig), g6z merkezcil paradigmanunbirinin bardagin t a-

4 Bubloklailgilidaha fazla bilgi igin bkz. Noél Carroll: “The Future of
Allusion: Hollywoodin the Seventies (and Beyond)”. Ekim, No. 20, fkba-
har 1982 iginde; Dan Harries: Film Parody. Londra: Ingiliz Film Enstitiisii
2000; aynca bkz. Jirgen Felix (haz.): Die Postmoderne im Kino: Ein Reader.
Marburg Schiiren 2002. Sinefilik bir ¢aligma olarak kavramsallagtnlmus
olan, Marijke de Valck ve Malte Hagener'in (haz.) Cinephilia: Movies, Louve,
and Memory isimli ¢alismaya da (Amsterdam: Amsterdam University
Press 2005) bakilabilir.
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sirabilecek kadar ileriyegéotiiriilerek sergilendigi Steven Spiel-
berg filmi Azinlik Raporu (Minority Report, ABD, 2002) da 6r-
nekler arasmdadir. Filmler nezamankastenbir kuramsal mo-
del sahneleyip bunu gézler 6niine serse, ne zaman bu kuram
filmden gikip kendiyledalga gegiy ormus gibi goriinse, bir ku-
rama sahip olmaninbize film {izerinde aslindabiravantajsa g-
lamadig goriilmektedir.

Onceki béliimde bahsi gegen bir diger film olan Kuzulann
Sessizligi (The Silence of The Lambs, ABD, 1990, Jonathan Dem-
me) isebu ikirciklibilgi statiisiinii (filmin/seyircinin haricinde
veya dahilinde) ¢ok agik bir sekilde resmetmektedir. Film, goz
merkezcil paradigmayi o kadar “agikga” sahneler, ki bu bile
bir pastigolarak okunabilir. Geleneksel feminist kurama gore,
bakigin temsilcisi ve 6znesi olan erkek, merkezi bir konum is-
gal etmektedir; erkeketkin 6zne olarak bakarken, kadin edil-
gen 6zneolarakbakilandir (bkz.4.Bo6liim). Bagkarakter Clarice
Starling (Jodie Foster) erkekler tarafindan dikkatlice bakilan
bir objeye defaatle doniigiir ama hepsi tek tip giyinmis uzun
boylubirkag FBIajani tarafindan etrafinin sarildigy, cinsiyet
ayrimmavurgu yapan bir sahnede, iginde bulundugu ve gos-
terigli bir sekilde aktarilmig “bakilmalik” durumunun tama-
men farkindadir. Yinedebir FBIajaru olarak, genellikle erkek-
leretahsisedilmigsilahin fallik giiciinii de tasimaktadir. Seri
katil Buffalo Bill'in fallusbenzeri bir gece goriis cihaziyla ka-
din kahramanu takip ettigifilmin final sekansinda, Bill ay aklan
havayabakacak sekilde sirtigaresizce yere gelmis bir rontgend
parodisine doniigiir: Insandan ziyade bir bécektir, Hitch-
cock'un L.B Jefferies’inden ziyade Kafka’'nin Gregor Sam-
sa’sidir. Clarice Sterling’inikincidiigmani olan Hannibal Lec-
ter mutlak giicii elinde tutar ama “goriis” yetisi y oktur (Flo-
rentine “Belvedere”i veya “manzarasi” olan bir oday: arzular),
bu sebeple degiiciinii fazlasiyla bakis lizerinden degil, kendi
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bedeni ve zihni iizerinden kullanir; onun silahi, yamyamlik ve
psikanalizdir. Kuramsal odagin bakigtantene gegisi sir asinda,
filmin bir paradigma degisimineisaretettigi soylenebilir: Buf-
faloBill'in diirtiisii, bagkasirun tenini iizerine gegirmenin pato-
lojik arzusudur. Bubaglamda, “ten”,deri degistirme ve birbi-
rinedikme, sarmalanma velarvadan ¢ikma, doniisiim ve ken-
dini yeniden bi¢imlendirme motifi en az goz ve bakis motifi
kadar merkezidir. Bu yiizdendir ki, Kuzulann Sessizligi ten pa-
radigmasinin alenen goz paradigmasiyla karsilagtirildig ve
birbirine hasim kilindi§1 bir gegis filmiolarak degerlendirilebi-
lir 5

Resim 5.3 Kuzularin Sessizligi: Birtehdit olarak agz.

Terrence Malick’in Yeni Diinya: Amenka’min Kegfi (The New
World, ABD, 2005) filmine bakildiginda, hem film kuraminin
bir doniigiimden gegirildigi hem debirgok ¢agdas filmin ayni

5 Ayncabkz. WarenBuckland ve Thomas Elsaesser, Studying Contem-
porary American Film:a Guide to Movie Analysis. Londra: Amold 2002: 249-
83.
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kuramsal megguliyetler etrafinda déndiigii gercegi ortaya
¢ikmaktadir. Anlatibilim 6gretileriyle yaklasildiginda (bkz. 2.
B6liim), olaylararasindaki baglar fazlasiyla gevsek oldugu icin
Yeni Diinya: Amerika’nin Kegfi zaman zamankayip gitmektedir.
Ustelik, film geleneksel devamlilik mantigina énce ¢agrigim
yapip sonrasindaysa kars: ag1 ¢ekimi veya bakis uyumunu
sakladiginda, bakma yapilannin (bkz. 4. Bliim) temelleri ¢ii-
riitiilmigtiir. Hafif¢esalinankamerahigbir insanbigimci goz-
lem noktasina bagh kalmadan topragin ve suyun iizerinde
akip giderken, pesi sira gelen dig sesleriseistikrarh ve biitiin-
ciilbir odaklanmanin segilebilirligini imkansiz kilmaktadir.
Film,bugiiniin ABD eyaleti Virginia’sinda bulunaneski Ingiliz
gocmenleriile yerliniifus arasindakiiletisim bozuklugunu ve
anlama ¢abasininolmayigini dokunus yiiklii yiizeyler iizerin-
de beliren bir dizi temas ve bedensel etkilesimler aracihigiyla
etkileyicibirbicimde sahnelemektedir. Dokumalar ve kumas-
lar,hayvanlar vesilahlar, insantenive giysiler, ingaat malze-
meleri ve viicut s1vilar, otlar ve agaglar; canh ve canliolmayan
seylerin dokunsal6zellikleri, dilbilimsel ve kiiltiirel sistemler
arasindakiuyugsmazhkyiizindendokunmaya dayanan diin-
yay1en az iletigsimin gergeklestirdigi kadar yapilandirmakta-
dir. Geleneksel Hollyw ood sinemasinda, Amerika yerlileriyle
olan etkilesimler baslica Western filmlerindeki manzaralar,
bozkrlar, tepeler ve kanyonlar (Monument Vadisi, Rocky
Daglari ve Biiyiik Ovalar) araahgylailetiimektedir. Bu bélge-
lerdeki yerliler hem kapidaki tehlike ve etkileyici bir belirti
hem de renklibir seyirlik veya ani saldir1 anina dek tabiatin
kamufle ettigi bir sey olarak hep somiirgeci bir gozle tasvir
edilmiglerdir.

Oysa Malick’in somiirgecilik sonras1 bakig1 sozii edilen
gozden tene paradigmadegisimini bir temas ve iletisim ara-
yiiziiolarakortaya ¢ikarmakla kalmaz; birgok Amerikan yerli-
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sinin savaglar ytiziinden degil, 6ksiiriik nobetleri, tifiis, ziihre-
vi hastaliklar, alkol ve somiirgeci Oteki ile temaslar1 sonucu
gelisen farkli enfeksiyonlar yiiziinden &ldiiklerine dair tarihsel
hakikate de yakinlagir.

Bu agidan bakildiginda, dokunma/tengegisiayncagéz/ba-
kis diizlemindeki agmaza verilen (muhtemelen sapkin) bir ce-
vaba, sinestezik Gesamtkunstwerk gibi duyularin ahengi kap-
saminda dokunsallik araaligiyla sadece goérseli tamamlamak
yerine alternatif bir hedefler biitiiniine doniigsmektedir. Her
haliikarda, aradaki iligki derin bir sekilde ikircikli kalmay1
stirdiiriirken, temasa gegis siiredine dahil olmus herhangi bir
kayda deger ilerlememefhumuyoktur. Carpisrma 6rnegindeya
da bagkasinin tenini iistiine giymek isteyen Buffalo Bill’in pa-
tolojikihtiyaanda gérmiis oldugumuz iizere, “birine uzanma
vedokunma” ¢agris1 kendiigindebarindirdig; geliskilerle bagh
basinaendise vericidir: Skopik diizen i¢ine yazilmig hiyerarsi
piramitleriyle kargilagtinldiginda, daha esit veya “hemzemin”
formda ideallegtirilmig bu alternatif 6znelerarasiigin da amag-
lanmamis sonuglar: olacaktir. Bir biligsel model olarak do-
kunma/ten degeri bu sebeplebedensel kapsam iginde olmak-
tan ziyade vahsi garpigmalari, kanh asir1 6zdeglestirmeyi ve
mideye indirmeyij, etnik anlagmazhg) ve irkgi6nyargiyi isaret
ediyor olabilir. Canmgma, empatik anlayis girisimlerinin hig
durmadantam zit sonug vermeleriyle bunu kesin olarak res-
metmistir: Filmde, 6fkenin saklad1g1 bir hassasiyetarzusu, ag-
kin sapkin bir bigimiolarak saldin vardir. Cinsel taciz ve bas-
kas1 tarafindan dokunulmakorkusu, Oteki’ninyakin bedenine
verilen en yaygmn tepkilerdir. Dolayisiyla, bakmaktan dokun-
maya yapilan gegis, gozetleyen, denetleyen ve cezalandiran
gozden sefkatli bir elegecis anlamina gelmez; ne var ki 6nceki
kuramlardan biriken sorunlarin hepsini gozmeyi gerektirecek
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yeni bir paradigmanin y iiklenilmesiistenmiyorsa tenin ihmal
edilmemesi gereken geligkileri bulunmaktadir.

Oyleyse, ten hakkinda nasil ussal bir bigimde diigiinebili-
riz?Bir yanda, ten yalnizcabir kilif, organlarm vedamarlarin,
altinda saklanan zihnin ve ruhun isleyisiyleilgili hi¢bir sir
vermeyen ifadesiz bedenyiizeyidir. Bu ~hermenétik de dene-
bilecek— perspektiften bakildiginda yiizeyin gizli tuttugu, ana-
liz veya teghis y oluyla ulagilmakistenen sakh bir yapi bulun-
maktadir. Diger yanda, giiniimiizdeki kiiltiirde tene bir ifade
arac1 veyayazt yiizeyi olarak derin bir hayranhk gosterilmek-
tedir. Ozellikle de eskiden “igeride” tutmaya aligtiklarimiz:
simdiifsaetmekvesergilemekistedigimiz gosteren dovmele-
rin ve pirsinglerin artisimi diisiinebiliriz. Deri bu yiizden dai-
ma ikirciklidir: Bir tarafta, ayn1 Mobius geridi gibi baglangic
veya sonu olmayansinirsizbir yiizey; diger tarafta, beden igin
bir sargidanfazlasiolan ama anlamsal agidan verimli bir ge-
nigliktir. Sinema agismndan, deriyi ve temas1 merkeze alan ko-
numlar perde ve seyird arasindaki bagdan hareketle bedene
dayananonceki kuramlardandahafazlaagirhik verdikleri bir
seviyede kesigirler: “Bizler higbir filmi yalnizca gozlerimizle
deneyimlemeyiz. Uyum saglamis algi merkezimizin tarihgesi
vediinyevi bilgisiylebigimlendirilmis bedensel varhigimizla
filmleri izler, idrak eder ve hissederiz.”® Beden, bir film izlen-
digi esnada seyirciler tarafindansiklikla unutulsa veya bilingli
olarak deneyimlense de duyusal ve estetik deneyim ihtimali-
nin indirgenemez sartini yine de temsil etmektedir.

MauriceMerleau-Ponty’nin fenomenolojisindenyola ¢ikan
Vivian Sobchack entelektiiel anlayisin ve biligsel becerilerin

¢ VivianSobchack: “What My Fingers Knew: the Cinesthetic Subject,
or Visionin the Flesh”. Carmal Thoughts: Embodiment and Moving Image Cul
ture iginde. Berkeley, CA: University of California Press 2004: 53-84.
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gliclii bir bedensel bilesenle tamamlandig) bir film kurami ge-
ligtirmistir. Siireg d6ngiisel ya da 6z-pekistirmelidir: Film bir
deneyimin disavurumudur vebu digavurum da bagh basina
bir film izlemeeylemindendeneyimlenmekte, bir ifade dene-
yiminin neticesi halini almaktadir: “Deneyimin deneyim yo-
luyla ifadesi.”” Merleau-Ponty'nin yolundan giden Sobchack
kelimelerle etkileyici bir sekilde oynayarak bu cifte yapinn di-
yalektik bir sentez i¢inde reddedilmez oldugunu 6ne siirmekte
ama daima degistirilebilir bir formda i1srar etmektedir:

Resim S.4 Sark Vaatleri (Eastern Promises): Bagarilann igareti olarak ten.

Geleneksel ve ¢agdas film kuramlansinemaya yalnizca ha-
yatiifade edenhayat, deneyimiifade eden deneyim olarak
egilmemislerdir. Alg1 deneyiminin kargihkli sahiple niligini
ve onun filmi yapan ldsi, film ve seyircitarafindan nasil ifade
edildigini de irde le memiglerdir; izle yicile rin hepsiizle mekte,
ifadeyeragmen algiy1 ve algiya ragmen ifadeyirefleks ve
yansitmaaolarak tegkile dendinamik ve yonsel agidan geri

7 VivianSobchack: The Address of the Eye: a Phenomenology of Film Expc-
rience. Princeton, NJ: Princeton University Press 1992: 3.
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alinabilir eylemler i¢indeki katilimcilar konumundalardir.
Elbette, seldllendirilmis varligin ortak yapilar ve diinyada
varolmanin benzersuretlerisayesinde sinemasaliletigimin
oznelerarasi temelini saglayan da deneyimin bu miigterek
kapasitesi ve sahipligidir.®
Seyirci, film ve yonetmen arasinda sinemada gergeklesen 6z-
nelerarasiiletisim deneyim algisinin ve alg1 deneyiminin en
tepeye yerlesmesineizin verensekillendirilmis deneyimin or-
tak yapilarina dayanmakta ve onlar sayesinde gegerli kilin-
maktadir. Filmleri tiim bedenimizle bedensel olarak soguru-
ruz. islenmekte olan biligsel bilginin veya bilingdis1 6zdesle-
menin dile gelip bizi bagka bir diizeyde kusatmasindan bile
onceimgelerden etkileniriz. Sobchack, bedensel ve intermodal
alginin indirgenemezligine veigsel tabiatina vurgu yapmakta-
dir ¢iinkii higbir duyu tekbagina iglevsel degildir. Piyano’nun
(The Piano) ilk birkag karesininanalizini yaparken, perdede go-
riilenlerin gorsel algisindan vebilinglitanimlamasindan daha
onceparmaklantarafindan “bilindigini” 6ne siirmektedir: Ya-
ni gozlerden 6nceellerle sahip olunan bakis.

Piyano'nunilk dakikalannizledigim esnada [...] goriiniirde
olaganiistii bir sey gergeklesmisti. “Neredeyse korliigiime,”
“tanimlanamaz bulanikhga” ve gézleriminimgeye direnisi-
ne ragmen parmaklanm baktigimn ne oldug unu biliyorlard:; ve
bu, o parmaklarin dogru yere konduklari karsi aq ¢ekimden
(yani 6znelolarak “baklandan” ziyade parmaklarin nesnel
olarakgoriilebilecekleri bir yere konmasindan) dnceydi. En
bagindanitibaren gordiigiimsey, asknda tanimlanamaz bir
imge degildi fakatyine de gorme yetim iginde bulaniklagmg
ve belirsizlesmigti. Ne olursa olsun goézlerim “onu ayurt et-
meyi” bagaramiyorlards. ik kareden itibaren (gersi ikinci ka-

¥ Vivian Sobchack: The Address of the Eye: a Phenomenologyof Film Expe-
rience. Princeton, NJ: Princeton University Press 1992: 5.
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reye dek bilingliolarakbunun farkinda degildim), parmakla-
rim o imgeyi idrak etmigler, neredeyse duyumsanamaz bir
dikkat ve beKenti ¢inlamasiyla yakalamiglardi ve perdede ak-
tarilan 6znel ve canl durumda “kendikendilerini” perde di-
sindakibir imkan olarakalgilamiglardi. Buda bedensel ka p-
samimibilinglibir sekilde diigiiniip tasvir etmemdendnceyd:
“Ah, su anda o parmaklara balkayorum.” Elbette, bilingli ta-
nimlamadan 6nce bu parmaklarin “o” parmaklarolduklarir
anlamamigtim; kendi parmaklanmdan belli bir mesafede ve
kendi“oradaliklar1” iginde nesneldiler. Daha ziyade, o par-
maklar ilk olarakduyumsal ve duyusalaqdan “bu” parmal
lar olarak bilinmig ve hem perdede hem de perde disinda
muglakbi¢imde konumlandirimiglardi: 6znel olarak “bura-
da” oldugu kadar nesnel olarak “orada”; imgenin oldugu
kadar “benim.” Ilkkaredeki “neredeyse kérliik” sayesinde
soke edicibir aydinlanmamn yagsanmasinormaldi ama ikinci
kare ve aglmig parmaklanndandiinyaya bakan bir kadinm
karsiagigekilmis 6znel kareleri gergekten de higbir sok ya-
satmamuglardi. Bunun yerine, parmaklarim —ve yansitma
olarakdegilse de refleks olarak benim — tarafindanzaten bi-
linen zevkli bir sonuglanma ve onaylama vardi®

Sobchack’in bu sahneigin yaptig1 anlaml tarif, fenomenoloji
gibi sekillendirilmis algiyadayanan bir kuramin farkh bir 6z-
desleme anlayig: gelistirmek zorunda oldugunu vurgulamak-
tadir. Onceki boliimlerde, film ve seyirci arasindaki bu 6zel
bag tarifeden birkagmodeli 6zetlemigtik: Ornegin, Christian
Metzbirincil veikincil 6zdeglemeyi birbirindenayrir. Birincil
olan, filmi en bastayapilandiran algisal eylemlebirlikte 6zdes-
lemeyi igsaret ederken, ikincil olan ise kurmaca karakterlerle
birlikte 6zdeslemeden bahseder. Neoformalist yaklagimlar

® Vivian Sobchack: “WhatMy Fingers Knew: the Cinesthetic Subject,
or Visionin the Flesh”. Carnal Thoughts: Embodimentand Moving Image Cul-
tureiginde. Berkeley, CA: University of California Press 2004: 53 -84.
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filmdeki karakter ile sinemadaki seyirciyi belli bir (biligsel,
duygusal) hizaya sokanipuglarim aragtinrlar. ister psikanalitik
ister biligsel etkilenimliolsun, her iki kuram da film ve seyirci
arasindakiiligkiyisoyutbir zihinsel diizleme yerlestirir. Sob-
chackvediger fenomenolojistler ise 6tekiileyiiz yilizebirduy-
gudaslik konumunun gifte ve eszamanl bir benimsenigini
onerirler. Bubenimsenis i¢inde kisinin kendi sekillendirilme-
sinin farkinda olmas, Oteki veya bagka bir durum igin gésteri-
lecek empatinin tamamen indirgenemez koguludur.

Algy, canli birbedende konumlanmg 6znelligi sart kogtugu
i¢in film deneyiminin de diger deneyim bigimlerindenaslinda
bir farki yoktur.!? Dolayisiyla, (filmdeki) imge ve (seyirci) be-
deniimleyen ve imlenen arasindaki semiyotik ayrima dayana-
rak kargilagtinlamazlar. Steven Shavirobu durumu géyle vur-
gulamaktadir:

Sinemanin en biiyiik giicii anlamlann ve kimliklerin i¢inibo-
saltma, duyular ve koke nler olmadan benzerlikleri¢ogaltma
kabiliyeti olabilir. [...] Perdedeki bedenlerde ve imgelerde
yapisal bir eksiklik, iptidai bir ayrim yoktur ama belirmeler
ve ortadan yok olmalar, doniisiimler ve uzun siirelidevamlr
lhiklar ile kendibedenimin verdigi psikolojik ve duygusal ce-
vaplar arasinda bir siireklilik vardir. En 6nemli ayrim hiye-
rarsikdegil, bedenler ile imgeler veyagercekile gergegin s u-
numlan arasindaki ikilidir. Tarafsi1z olarak nitelenebilecek
bedenler ve imgeler arasindakd gesitli ve siirekli degisene tki-
lesimlerin farkana varma sorunudur: Durgunlugun ve hare-

19 Vivian S obchack: “Beating the Meat/Surviving the Text, or How to
GetOut of the Century Alive”. Carnal Thoughts: Embodiment and Moving
Image Culture iginde. Berkeley, CA: University of California Press 2004:
165-78.
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ketin, e ylemin ve tutkunun, karisikhgin ve boglugun, aydin-
hgin ve karanhigin kademeleri.!!

Shavirohem psikanalitik kuramlarnnalametifarikasi olan “ya-
pilandiricieksikligi” hem deen ¢ok neoformalistlerininandik-
lar1 anlatiiistiinliigiinii bir kenaraatmaktadir. Dogrudan, kigi-
nin kendi bedenine ve perdede olanlara verdigi psikolojik ve
duygusal tepkilerin arasindaki siireklilige (ve tersinirlige)
odaklanmaktadir. Buraya kadar bahsi gegen, film ile seyirci
arasinda bir mesafe veyaayrim bulundugu varsayimina da-
yandirilmigbirgok kuramin aksine fenomenolojik yaklagim iki
tarafarasindaki etkilesimin, siirekliligin ve gegisin altini ¢iz-
mektedir.

Bir sorunun farkinda olunmalidir: Herhangi bir kuramin
merkezindeki unsur olarak bedene retorik bir seslenis feno-
menoloji kapsaminda film ile seyirci arasndaki mesafeyi ken-
diliginden yok etmez. Elbette, durmaksizin bedenden bahse-
den bir¢okyaklagim vardir ama bu yaklagimlar, bedenin fe-
nomenolojik deneyimiyle sorunsuzca uzlasamayan bir ideolo-
jiyesahipKiiltiirel Caligmalar’dan agina oldugumuz temsil pa-
radigmasina sadik kalirlar. Beden, bir projeksiyon ekrani ve
bir bakis objesiymis gibi goriildiiglinde algisal, duygusal, du-
yumsal bir mesele olmaktanziyade erotik fetigizmin ve somut-
lagtinlmig, yabanalagsmis metanin mekani olarak g6z merkez-
cil yaklagimlar tarafindan bile 6nemli sayi1lmugtir.

11 Steven Shaviro: The Cinematic Body. Minneapolis, MN ve Londra:
University ofMinnesota Press 1993: 255f.
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ELI ROTH'S

HOSTELw=m

Resim 5.5 Hostel: Part II'nun afigi: Derinin altina girmek.

Fenomenolojik paradigma 1990°lardan bu yana ¢ok giiglii
bir ivme kazanmig ve kendi tiirevleriniortaya ¢ikarmigtir. Da-
ha sonra tekrar deginecegimiz Laura Marks’in ¢aligmasinin

222




haricindeki makalelerden birkagi, g6z merkezcil paradigmaya
kars1 ayni tatminsizligi tasidiklan ama diger duyularin gorev-
lerini farkli bicimlerde kavramsallastirdiklari i¢in dikkate de-
gerdir. Temsili paradigma ¢ergev esinde kalarak, dokunma ve
eller tasvirine'? veya daha yenilikd bir ifadeyle, geleneksel si-
nemanin (giiy a) bedendenayrilmis algisinin iistesinden gelen,
yapisim bozan veonu sorgulayan avangard uy gulamalara yo-
gunlagilabilir. Ug 6rnek yeterli olacaktir: 1933’te ayrilana dek
Almanya’da(vediger islerinin yaninda, Bauhaus’ta 6gretmen
olarak) caligmug Macar ressam ve oncii avangard Laszlo Mo-
holy-Nagy her duyuya esit agirlik vermeye galigsan bir sanat
pratigi ve film kuramu gelistirmigtir. Hizla gelisen bir modern
hayat-diinyaigindeki sanatin igslevinin; teknolojik, kiiltiirel ve
toplumsal modernlesmenin getirdigi sonuglara ayak uydur-
masina yardim etmek adina (genellikle pargalanmig) bireye
biitiinciilbir dillehitap etmekolduguna inanmigtir. Dolay1siy-
la,bedenin vetiim duyularn film araaligiyla 6gretimi, bireyi
daha gapragsik algisal gorevler ve cagdashgin psikolojik unsur-
lar1 ile ayn1 hizaya getirme amacini tagimaktadir. Moholy-
Nagy “kisinini¢inde yasadig1 zamanin isterlerini kargsilamaya
meyilliduyumsal zevk potansiyelinin en yiiksek, en eksiksiz
diizeyine ulagabilmesinin yalnizca 6znenin duyusal algisinin
gelisimi sayesinde olabilecegi varsayimiyla hareket eder.”??
Deri, temas ve dokunma iizerinde yogunlagsmis her fikirde ol-

12 Omeginbkz. Joe McElhaney: “Fritz Lang and the Cinema of Tacti-
lity”. Alice Autelitano etal. (haz.): I cinque sensi dei cinema: The Five Senses of
Cinema iginde. Udine: Forum 2005:299-314. Ayrica, temsil olarak el baghg:
iizerine ¢ok sayida film de bulunmaktadir, 6 mekolarak Hinde (Almanya),
1928/29, Hans Richter), The Beast With Five Fingers (ABD, 1946, Robert Flo-
rey), Kesik EI(TheHand, ABD,1981, Oliver Stone), Der Ausdruck der Hinde
(Almanya, 1997, Harun Farocki).

13 Jan Sahli: Filmische Sinneserweiteruna: Laszlo Moholy-Nagy's Filmwerk
und Theorie. Marburg: Schiiren 2006 (Ziircher Filmstudien 14): 24.
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dugu gibi, bu yaklasimda da alia 6zneye filmsel m ateryalden
daha giiglii odaklanilmigtir. Estetik deneyim estetik objeden
daha 6nemli bir hal almigtir.

Avangardiginde, seyirdye, doniigtiiriilmiis duyumsal bir
hitapta bulunmaninikinciérnegi ise esasen feminist sorunlar
6n plana ¢gikartan, durumsal bir “aksiyonsinemas1” olan Valie
Export’un Tapp- und Tastkino’sudur (1968, Tap and Touch Cine-
ma)."* Sanatgmingiplak gévdesini 6rten (ve bir sinema salonu-
nu andiran) perdeli bir kutu, oradan gegen insanlarin digari-
dan goriinmeyen kadin gogiislerine elle-ve-dokun (tap-and-
touch-cinema) sinemasi iginde dokunmalarina olanak tani-
maktadir; bu, hem ticari sinemada kadinbedeninin somutla g-
tirthipnesnellestirildiginehem de sinemaningérselden dokun-
sal temsiledogru muhtemel bir tutum degisikligine gittigine
dikkat cekmektedir. Ugiinciiérnek ise Anthony McCall’un sa-
de ve zarif enstalasyonu olan Line Describing a Cone’dur:

Bir ce mberin sekillenmesini gosteren otuz dakikalik bir film
karanhkbir odada duvara yansitilir. Projektorden gelen 1sik
huzmesiyapay dumansayesinde netbir sekilde goériinimen,
151k huzmesi bir ¢izgiden tam bir koniye dogru adim adim
genislemekte ve duvardaki gember yavag yavas kapanmak-
tadir.”

Her tiir projeksiyonun temel 6gesi olan 151k bu sinemasal
enstalasyon iginde artik temsil filmininkodlanmigbilgisini go-
riiniir ve okunakli kilansaydam bir araa olmaktan ¢ikmakta,
ama projeksiyonunyaydigy huzmebagh basina 15181 goriiniir

14 http://thegalleriesatmoore.org/public atio ns/valie/valietour3.shtml ve
www.vaheexport at/en/werke/werke/?b_ttnews%5Btt_news%5D=1956&t
x_tnews%5BbackPid%5D=4&cHash=6d9b20c733; ay nca Bkz. Wanda Str-
auven: “Touch, Don’tLook”. Alice Autelitano etal. (haz.): I cinque sensi dei
cinena: The Five Senses of Cinema iginde. Udine: Forum 2005: 283-97.

15 Joachim Jigeret al. (haz.): Beyond Cinema: the Art of Projection. Films,
Videos and Installations from 1963 to 2005. Ostfildern: Hatje Crantz 2006: 130.
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kilmaktadir. Seyirciler dumanla kapli odada 1g1k konisinin
icinden geger,dekorla etkilegime girer ve sanat eserinin fiziksel
bir pargasi1 vekatiimasina doniigiirlerken 1sik elle tutulur bir
hal almaktadur.

Seyircinin ve seyircininfilmle (bedensel) temasininverimli
bir sekilde kullanildig1bir diger alan da sinemasal tiir aragtir-
masidir. Kiiltiirel deger hiyerarsisinin altinda yer alan ii¢ si-
nemasal tiirii —melodram, korku ve pornografi — ele alan
Linda Williams etkilenen ve etkileyen varhklar olarak seyirci-
lerin bedenselliklerinin oynadigi rolii bizlere giiglii birbigimde
hatirlatmaktadir. Melodramdaki aglama kargisinda dokiilen
endise dolu terler veya korku-gerilim filmlerindeki kanayan
bedenler ve pornografideki cinsel eyleme (erkek) seyircinin
verdigi tepkigibi dogrudan bedensel tepkiler tanzim edilmig
anlatiningeleneksel diizenine kiyasla bir agiriligin altin ¢iz-
mektedir.Fakatbu, li¢ sinemasaltiiriin genellikle sahip oldu-
gu diigiik itibarm nedenlerinden yalnizca biridir. Williams’in
“beden tiirleri” (cogunlukla kadinsal) bedeni garpici, kontrol
edilemez duygulannhakimiyetinde sergilemektedir. Bu, aciz
sesler ¢ikararak aniden hareket eden ve kontrolsiiz bir gekilde
salinanbir bedendir. Diigiik kiiltiirel statii bedenin en az dil-
lendirilmis tezahiirlerle goriilmesinden, fakat ayn1 zamanda
da boylesi bedensel tepkilerin seyirciyi kusatmak ve ona “do-
kunmak” i¢in yayildiklar: ger¢eginden tiiremektedir: “Sine-
masal beden tiirlerinde, [ ...] bu tiirlerinbagarili olup olmadik-
lar1 perdede goriilenleri izleyicinin duygusal agidan genelde
ne kadar taklit ettigiyle dlgiilmektedir.“*¢ Bu tiirlerin bedensel
sivilarla (gozyasy, kan, ter, sperm) dogrudan alakali olmalar:
onlari (kiiltiirel amaaym zamanda sansiircii) siipheliler yap-
maktadir; zira modemn estetigin temel bir kuraliny, seyirci ile
eser arasindaki (tarafsiz) mesafeyiihlaletmektedir: “Bu tiirleri

16 Linda Williams: “Film Bodies: Gender, Genre, and Excess”. Filin
Quarterly, Cilt 44, No. 4, Yaz 1991: 2-13 iginde.
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digerlerindenaymnp ayni kiimede toplayan sey uygun estetik
mesafenin barizeksikligj, hislere ve duygulara gereginden faz-
la miidahil olma niyetidir.”” Williams’a gore, psikanalizden
bilinen baz 6ykiisel fantezisenaryolarinindevreye s okulmasi
sayesinde agirilik ve bedensel taklitgilik sogurulmus, yerinden
edilmis, yatistinlmigtir. Bu sinemasal tiirlerin uyandirdiklan
biiyiilenme ve korku bu siiregigerisinde psikanalizdeki su te-
mel metaforlarayeniden baglanr: igdis edilme kaygisi (korku
filmleri), anneye duyulan ensest baglilik (melodram) ve ana-
babalari da igeren primordiyal sahne (pornografi).

Ayrica, BarbaraCreed, korku filmlerihususunda Julia Kris-
teva’nin higbir siniry kuraliveya degismez konumu kabul et-
meyenvekimligi, sistemi ve diizeni altiisteden “sefillik” kav-
ramininénemini vurgulamaktadir. Kristeva bu kavramin igine
tiikiiriik, idrar, digki ve gézyaglan gibi ne bedenin bir pargasi
ne de bedenden tamamen ayn sayilabilecek bedensel ifrazatla-
1 da dahil etmektedir (bu baglamda, tene benzerler). Korku
filmi ii¢ nedenden dolay1 énemlidir: Ilki, sefillik —agir yaral
veyaoliibedenler, bedensel ifrazatlar, bogaltimlar ve zayiat -
imgelerini sergilemesidir. Ikincisi, canavarhigin sefillik ile bir-
lestirilmesidir; sefillik salt bir sinir goriigiiyle kargi kargiya ge-
lirken, canavar ise insan ile insan olmayan arasindaki simrlarm
Otesine gegmektedir.

Ugiincii neden ise Creed’in (korku filmlerinin bir dizi anlat
analizlerine dayanarak) korku filminin sefillik ile anneligi bir-
birinebagladigin 6nesiirmesidir; diger bir deyisle, kelime an-
lamiyla anne veyaannelikiglevlerini benimseyen 6rneklerde
oldugu gibi. Bu yiizden, korku filmlerinde sefil (deforme, s1-
nirsiz, bigcimi bozulmug) bedenler tarafindan tehdit edilen de
(toplumdaki, ailedeki ve 6znedeki) degismez sembolik dii-
zendir. Dolayisiyla, Creed’e gore korku tiiriiniin islevi agik¢a

7 Linda Williams: “Film Bodies: Gender, Genre, and Excess”. Film
Quarterly, Cilt 44, No. 4, Yaz 1991: 5 iginde.
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sergileyerek, temalagtrarak ve dile getirerek (cinsellige ve fi-
zikselligebagl) sinirlar1 ve yasaklari din sonras, 6zgiirliikgii
bir toplum igcinde muhafaza etmektir: “Korku filmi, nihayetin-
de, sefilligi defedip insan veinsan olmayan arasindaki sinirlar
yeniden ¢izmek i¢in sefillik (ceset, bedensel ifrazatlar, canavar
disi) ile bir yiizlesme yaratmaya galigir.”’® Sinirlar daha net
cizgilerle yeniden ¢izmek igin agilirken, sinemanin diizenleyici
ve denetleyici iglevi “ihlalin” cezalandirilmasmnm ardindan bu
yaklagimibelirgin kilmaktadir. Williamsda Creed de toplum-
sal deger diigiiriimii, kiiltiirel diglama ve otoriter yasaklama ile
gelen filmdeki s6yleminiggiidiiseldolaysizhg: ve dogrudanli-
gina vurgu yaparlar. Sayet beden, naksetmenin kiiltiirel bir
aracisiolarak kavramsallagtirihrsa genelde ve 6zellikle de her
daim popiiler eglenceileiligkilendirilmis sinemada kitle ileti-
sim araglarina atfedilensuglayia etkilerle siirekli kars1 kargiya
kalacaktir. Bu sebepledir ki, boylesi sinemasal tiirler aym 61-
¢iide uzun bir sistemlidiizenleme ve disiplin sugu tarihine sa-
hiptirler.

Benzer gekilde, erken donem sinema aragtirmalari da -
1980’lerdenbu yana Film Caligmalan boliimlerinde en iiretken
boliimlerdenbiri-dikkatleridokunsal alginin roliine kaydir-
mugtir. Cahil bir kéy liiniinmoderngehre verdigi naif tepkileri
ozellikle sinemaya gittigi anlardatamimlayan “tagrali filmler”,
perdedeki sunumlanyla birlikte olaylarin ve karakterlerin ger-
¢ekliginin bu kdyliiniinkafasminasil karighrdigim 6ne gikarir-
lar.Sinemanin ilk yillariyla ilgilenen bazi bilim adamlarinin
boylesifilmlerdengikardiklari sonug, sinemaya gitme eylemi-
nin kent toplumlar1 i¢in bir gesitegitim firsat sundugu yolun-
dadir. Metropoldeki yagsamn toplumsal dolayimi agagida sira-
lanan kabiliyetlere hayati bir sekilde bagli oldugu igin, bu egi-
tim gercek ve imgesel (perdeye, diger insanlara, nesnelere,

18 Barbara Creed: The Monstrous Feminine: Film, Feminism, Psychoanaly-
sis. Londra, New York: Routledge 1993: 14.
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olaylara) mesafenin 6grenilmesini zorunlu kilmigtir: Toplu ta-
sima, siirat, anonimlik, mesafe ve yakinlk agisindan (kiginin
kendi sahip oldugu ve Oteki’ndeki) bedene y ogun bir dikkat
gerektiren modern metropoliin giplak mekansal boyutlar: ve
montaj (seri liretim) bandi. Kentsel ortamlar gérme ve isitme
gibi mesafeyleilgili duyular1 koklama ve dokunma gibi fizik-
sel yakinlik yaratanduyulara iistiin tuttugu igindir ki, sinema
da, kentleen dogrudan (karsilikhi) bir baghlkiligkisiigerisinde
olan arag olarak, bu disipliner rejim igerisinde rol almigtur:
Filmlere sezgisel olarak —-yumruk yumruga bir doviigii ya da
bir kadinin soyunmasmiizleyip-tepki veren vefiziksel ve do-
kunsal temasi arzulayan “tagrah”, gérmenin (ve daha kiigiik
bir dereceyekadar, duymanin) mesafe koyucu eylemi iizerin-
deki bir saplantly aalenendayanan dogrucu davransin seyir-
cilere anlatilmasi adina alay konusu edilmigtir.!®

Film tarihiigerisinde, bu kitapta ana hatlariyla ¢izdigimiz
akimin -mesafelibir digsaldandogrudan bedensel bir temasa—
geleneksel sinemanin dogusuna tersten de olsa yol agan ilk
unsur oldugu iddia edilebilir: Geleneksel sinem anin giiciiniin
agiga cikmasi igin seyirciler mesafeyi ayarlamayi 6grenmek,
birey sellegtirilmig alimlamarn zevkine varmak ve sessiz dii-
siinmeye alismak zorunda kalmiglardir. Daha genis bir agidan
temas paradigmasina aitolan kuramsal yaklagimlar, haliyle,
geleneksel paradigmayi (sinemaninilk yillan, avangard, gele-
neksel sonrasi) farkl yollardan agan filmlerle ilgilenmektedir.

Bu nedenle, Laura Marks, The Skin of Film (Filmin Teni)
eserinde ticari Hollywood sinemasinin diginda iiretilen film

19 Bkz. Thomas Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino: Archaologie ei-
nes Medienwandels. Miinchen: editiontext + kritik 2002: 71-4; Wanda Stra-
uven: “Touch, Don’tLook”. Alice Autelitano et al. (haz.): I cinque sensi dei
cinema: The Five Senses of Cinema icinde. Udine: Forum 2005: 283-97; Mi-
riam Hansen: Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film.
Cambridge, MA: Harvard University Press 1991 : 25-30.
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ve video prodiiksiyonlarini ele alir. Bellek ile somut olarak
tezahiir eden duyu algis1 arasindaki baglantiy: ortaklasan
1980 ve 1990’lardaki etnografik film denemelerinin bir ana-
lizine dayanarak, Deleuze’iin zaman felsefesi ile Sob-
chack’in fenomenolojisi ortasinda duran bir kuramsal yap:
gelistirir. Marks’a gore, filmin teni;

kendimaddeselligi ve sunulannesne ile onu algilayan ara-

sindakd temas araalhgyla filmin ifade ettigi bigimi vurgula-

mak iginyapilmig bir metaforarz etmektedir. Goriiniin bile

kendibasgina, ldsinin sanki gzleriyle filme dokunuyormusg-

¢asma dokunsal olabile cegibir bigimi ileri siirmektedir. Bura

dokunsal gérsellik diyorum.?!
Bir bedenin yakingekimi (6rnegin, bir hayvanin teni veya ka-
bariksaglar, iirpermigtiiyler) veyakendi maddeselligi igindeki
filmin yaninda digergoze ¢arpan veilgi gekici olugsumlar gibi
genellikle dokunsallikla yiiklenmis bir yiizey tasviri olan fil-
min yiizeyi, neredeyse var olmus ve gercege doniigsmek igin
filmeihtiyag¢ duymus anilan ortaya gikarmaktadir. Femoneno-
lojik terimleri kullananMarks, anilan saltig-psisik olaylar ola-
rak degil, algisal aygitin tamamini barindiran siiregler olarak
alir, ziraanilar gibiingalara da her seyden 6nce olanak sagla-
yan, insanin dig diinyay1 algilama kabiliyetidir.

Ten yinedeyalnizca filmin maddeselliginin bir metaforu

olarak ve gosterilenin temsili diizeyinde degil, ayn1 zamanda
Marks'inilgilendigi —film denemeleriadi verilen— bu filmle-

20 Laura U. Marks: The Skin of Film: Intercultural Cinema, Embodiment
and the Senses. Durham, NC ve Londra: Duke University Press 2000, ve
aym zamanda Touch: Film and Multisensory Theory. Minneapolis, MN:
University of Minnesota Press 2002.

21 Laura U. Marks: The Skin of Film: Intercultural Cinema, Embodiment,
and the Senses. Durham, NC ve Londra: Duke University Press 2000: »i.
Takip eden alintilar bu kitaptir.
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rinsirkiilasyonunda da bir rol oynar. Bu tarz bir film “yerel
yayindan iiniversite konferans salonuna, toplanti salonundan
sanat miizesine, y 6netmenin ailesi i¢in yapilan bir gosterim-
den sanatkarin iglettigi bir merkeze kadar belirli, izlenebilir
yollar takip eden” (s. 20) gise rekortmeni Hollywood yapim-
larinin aksine, farklibirseyirdi tiiriine dayanmaktadir. Bu ya-
pimlarinzor erigilebilir olmalari, (cogunlukla az sayida olan)
kopyalarda kullanilan goriiniirizlekler ve genellikle daha aktif
olan alimlama siireci(sitkga uyarnlarla gergevelenmis gosterim-
ler, ydnetmenle yapilansohbet ve soru-cevap seanslari) seyir-
cilerin bizzat filmin “teninin i¢ine girmelerini” ve kabullenme
eylemlerini filminigine dahaaktif bir sekilde kazimalarini ko-
laylaghrmaktadir. Boylesibir sinema anlayisigift tarafhibir sii-
recibaz alan farkli tipteki bir temasin varhginive film ile seyir-
ci arasindaki transferin ispatmiortaya koymaktadir. Ote yan-
dan, hasilatrekortmenifilmleraynigiin i¢inde diinyagenelin-
deki sinemalarda gise yapan 6zdeg kopyalarindan ve multip-
leksleri igindeki projeksiyon alanlarinda yaptiklar: tekdiize
yeniliklerindenhareketle daha standart bir kabullenme bigimi
sunmaktadir.

Gozlerin debir dokunmaorganiolarakislev gordiiklerini,
kendi deyimiyle dokunsal imgelerin daha karmasik birgoklu-
duyusal algiyahitap ettiklerinisavunan Marks, gesitli farklilik-
lardan yola ¢iktig1 dokunsal alg: gériisiine ulagir:

Dokunsal gérsellige yenidendeger bigerken, duyumsal bir
tepkinin algllayan kisiile duyusalnesne arasindald mimetik
iliski araahgiyla —soyutlama olmaksizin — elde edilebilece-
gini diisiiniiyorum. Builiski, algilayan kisiile temsil yoluyla
dolayimlanannesne arasinda daha ilk bagta bir ayrim koy-
may1 gerektirmez.

Pek coklar1 gibi —ve mimesisin canlanigini ve 3. Boliim'de
bahsi gegen ayna néronlarinin kesfini hatirlatacak sekilde —
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Marks da bedensel, sekillendirilmis ve dokunsalbir kabul i¢in
temsil paradigmasinin iistesinden gelmeyle ilgilenmektedir.
Bununigin desik sik sanat tarihine —-6zellikle de sinemaya ta-
sinmig Alois Riegl'in dokunsal kavramina (esasen geg Roma
sanatina ve Misirhlarinsemboliklisanina bagli olarak gelisti-
rilmigtir) ve bu kavramin optikile olan zithgina— bagvurmak-
tadir.2
Sobchackya da Marks gibiyazarlarimgelerin yilizeyinden
veya sinemanin 6zgiil zamansalligindan bahsederken zaman
zaman Gilles Deleuze’e atiftabulunurlarama onlarin kuram-
lar1 bu yiizeyleri ya da zamansalliklar: algilayan (Deleuzcii
olmayan vedahadogrudan gériingiisel olan) 6zne mefhumu-
na dayanmaktadir. Film ile seyirciarasmndaki iligkiden bahse-
derlerken, imgeleri, algilayanbir 6zne olmadan i¢kin bir diiz-
lemin izerinde goren Deleuze’iin aksine, “sekillendirilmis al-
gy1”ya da “6znel bellegi” dile getirmelerinin nedeni budur.
Bu agidan, Claire Perkins’in temkinli goriigleri potansiyel ku-
ramsal gelisiglizelligin 6nemli bir andacidir:
Deleuze [... ] gergekten de sinemasal eseri herhangi bir 6zne
veya nesne anlayisin éniine koyar. [...] Imge kendi iginde
konuyu barindirir, imgenin ardina gizlenmis konunun bir
belirtisi degildir. Be rgson’un yolundan gide n Deleuze’e gore,
biling digsarida bir yerde ya da geylerin yiizeyindedir ve imge
ile “seyi” birbirinden ayirt e dilemez bigimde be timle me kte-
dir. Marks imgenin yiizeyine duydugu ilgiye ragmen, bu
ylizeyialgilamakigin fenomenolojik 6zneye belbaglamakta

22 AntoniaLant “Haptical Cinema”. Ekim, 74, 1995: 45-73 iginde; Da-
vid Trotter: “Stereoscopy: Modemnismand the ‘Haptic’” Critical Quarterly,
46, 4, 2004: 38-58 iginde. “Haptik” kavrarm ayr zamanda Gilles Deleuze
tarafindan Francis Bacon: the Logic of Sensation (g¢ev. Daniel W. Smith).
Londra: Continuurn 2003 [orijinali Fransizca 1983)’de de sikga kullarulmmug-
tir.
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ve bundan hareketle, sekillendirilmis izleyicilik kavramini
devreye sokmaktadir. Deleuze bedensel algiy: listiin tutma-
nin, ya e ylemi yerine getiren bir 6zne ile yada e yleme teslim
olan bir nesneile yeri de gistirildiginde, eylemin kendi dege-
rini diiglirdiigiinii savunmaktadir. Marks ise incelenen ese r-
lerin diglama ve tesis etme amaayla izleyidiigin yapildiklar-
n1 diigiinmektedir —bunlar, alg1 eyleminin altiru gizmekte-
dir. Deleuze’e gore, sinemay1 olugturan devinim imgeleri
kiimesi kesinlikle hi¢ kimseye hitap etmemektedir; icinde
“g06z bile olmayan” bir Belirigtir bunlar.?

Diger bir deyisle: Deleuzebilindn var olabileceginden bahset-
se de fenomenolojinin tam merkezindeki y6nelimsellik mef-
humunu tanimamaktadir.

Ayricatemas ve dokunma motifi de fenomenolojiden gok
etkilenmemigtir, bu motif, “somiirgecilik sonrasi ¢aligmalar”
ilekolayca iliskilendirilebilecek bagska kuramlarda 6nemli bir
roloynamaktadir. Ornegin, Hamid Naficy, “aksanli” sinema
(accented cinema) kavramini gelistirdi. Naficy’e gore, 6tekilik
belirtileri yalmzca y netmenin kendi g6¢ veya siirgiin tecriibe-
lerinden kaynaklanmamakta, bu belirtileriayni zamanda ken-
di (zanaat) liretim tarzlannn bir par¢asi olarak sergilenmekt e-
dir. Bu filmler yerlegik kurumlarm agik zit konumlarinda de-
gil, Naficy’nintabiriyle “catlaklannda”belirir ve gegis sinirla-
rindaki alanlari, temasi gesitli yontemlerle kolaylaghrma ama-
cindaki sinema adina iiretken bigimde kullanirlar; bunlarin
arasinda yitik bir iilke veya iitopik bir gelecek, farkh etnik
gecmisglere sahip insanlar veya cografi agidan daginik bir dias-
porabulunabilir. Ulus-agin seyircilere 6zgii sinema genellikle
siirgiinde yagayan veya go¢menlik ge¢migi bulunan sanatgi-

23 Claire Perkins: “This Time, It's Personal”. Senses of Cinema, No. 33,
Ekim-Aralik 2004 iginde: http://archive.sensesofcinema.com/contents/boo-
ks/04/33/touch_laura_marks.html (erigim tarihi 29 Ocak 2009).
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larca yapilmigtir. Kamusal olmayan, hususi ve samimi kaynag)
isaret etmek igin imgelere; gorsel olmayanm, temasa ya da ko-
kuya dair olaninhatiralarina 6ncelik veren ise “dokunsal gorii-
lerdir.”2¢ Marks'in aksine, Naficy “temsil” paradigmasini Kiil-
tiirel Caligmalar ile paylagmaktadirama séziiniiettigi filmlerin
birgogu, gorsellik ve temsil agisindan Batidaki 6rneklerenaza-
ran ¢ok farkli fikirler barindiran kiiltiirel ve dinsel igeriklerden
dogmaktadir, kibuna diasporada yagayan y 6netmenlerin film-
leri dedahildir. Gorsel, 6rtiik, dolayli ve temassal arasindaki
gerilim bellek katmanlarmm harekete gegmesine yada ge¢mis-
teki bir tecriibeye dayanankayip hissinin uyanmasina yol a¢-
maktadir; ne var ki bu his koku alma ve dokunma gibi yakin-
lik gagristiran alg: bigimlerinde genelde goriilmemektedir.

Buradan hareketle, etnografik ve antropolojik film pratigi-
nin oldugukadar sémiirgecilik sonrasi film kuramlanileonla-
rin kullanim veiglevlerinin de genis bir penceresi agilmaktadir.
Robert Stam’inson yirmiyilda 6ne ¢ikan aragtirma sahalan lis-
tesi halihazirda bu cahgmalanniiretkenligini ortaya koymak-
tadir:

“azinhk” temsilinin analizi; emperyalist ve oryantalist me d-
yanun elestirisi; somiirgecilikve s6miirgecilik sonrasisdylem
lizerine ¢aligmalar; “Diinya Sinemas1” kapsaminda ele alman
“Ugiincii Diinya” ve “Ugiincii Sinema” kuramlari; “yerli”
medya iizerine ¢ahgmalar; “azinhk”, “diaspora”, ve “siir-
glin” sinemasiiizerine incelemeler; “beyazhk” incelemeleri;
wrkqilik kargiti ve gokkiiltiirlii me dya peda gojisi lizerine ¢a-
hgmalar.?

24 Hamnid Naficy: Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking.
Princeton, NJ ve Oxford: Princeton University Press 2001: 28-30.

25 Robert Stamn: Film Theory: an Introduction. Malden, MA, Oxford:
Blackwell 2000: 272.
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Ik baglarda, azinlik gruplaninm temsili tarihleri ve stratejileri
asil odak noktasi olmustur (gey ve lezbiyenler, ABD’deki si-
yahlarve Amerikayerlileri, Avrupa’daki is¢i gogmenler vs.).
Yakin gegmisteise elegtirmenler yerelebagli kalma ve kiiresel
gelismelere uyum iizerinde diisiinmeye baglamig ve bu bag-
lamda madun gruplarigindeki baskin medya igeriginin miiza-
keresini, diaspora toplumlanndaki medyanin benimsenisini ya
da gesitli film kullanimlanyla saglanan yaratia 6z-gliglenmeyi
incelemiglerdir. Bu incelemeleri ise “direnis¢i okumasi1” (Stuart
Hall), “glokallesme” (Roland Robertson) ya da “metinsel tirtik-
lama” (Henry Jenkins) gibikavramlan uygulamali bir temele
dayayarak gergeklestirmiglerdir. Bu farkli damarlan bir araya
getiren isefilmileseyird arasindaki temas bolgelerine duy u-
lan; 1rk, etnik koken, cinsel tercih, cinsiyet ve kiiltiir, medya
giciiyle (olumlu veolumsuz)¢arpisan bir aktivist ve olumlu,
siyasi ve toplumsal enerjilerin dogrudan degis tokusu igin
model gelistirme tegebbiisiiyle ortaya ¢ikan ilgidir.

Filmsel gergekgiliginklasik kurami kapsaminda geleneksel
olarak André Bazin’in yanina yerlestirilen Siegfried Kraca-
uer’in film kuramibile seyirciile film arasindaki bagin beden-
sel-fenomenolojik anlayisini pek ¢ok yonden ima etmektedir.
(Aracisiz) bir dig diinyanmn yada naif bir mimetik gergekgiligin
gercege uygun bir temsilini savunmaktan ziyade Kracauer’in
aslinda bir post-kimlik/6zdeglik 6znesini etkileyen 6zdes ol-
mayan nesnelerin maddesel pargaciklariyla daha ¢ok ilgilen-
digi s6ylenebilir. Bu kargilikh iliskinin yarattig: etki —ve Kra-
cauer’in goriigiindeki yok olmak iizere olan nokta — tarihin
yok olmug maddesel varligmi hareketli imgenin daimi gegici-
ligi sayesinde kurtarmay:1 deneyenbir tarih kuramidir.2¢ Kra-

% Bkz. Drehli Robnik: “Korper-Erfahrung und Film-Phanome-
nologie”. Jurgen Felix (ed.): Moderne Film Theorie iginde. Mainz: Bender
2002: 246-80.
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cauer kitabinmn girig boliimiinde biz seyircilerin “goriiniirde
asli olmayan bir seyi asimile ettigimizden” ve “[..] bunun da
bedensel veruhsal olandan bizi kopardig1” gerceginden bah-
seder.Seyircihakkindaolan béliimii “bagka tiir tasvirlerin ak-
sine, film imgeleri seyirciyi entelektiiel bir karsilik verecek ko-
numa gelemeden psikolojik olarak uyararak dncelikle onun
duyularmmetkilemektedir,” diyerek sonlandirir. Sonug bolii-
miindeisemaddi diinyadaki bedenin tuzak ve engellerinden
ziyadebedenden ayrilmig goze ve gergekgilige atfedilmis nes-
nel bakis agisina vurguyapan garpic1 birnot yer alir: “O halde
bizim istedigimiz, gergeklige yalmizca parmaklarimizin ucuyla
dokunmakdegil, onu yakalamak ve onunla tokalagmaktir.”?
Kendi telaffuzunu filmlerde ve bagka tiirdeki kitle eglencele-
rindebulan, ne tamamen mantiga uygun diisen ve soyutlanan
ne de tamameniggiidiiselbir deneyimolan 6zel bir ¢agdaglik
tiirii Kracauer’in bakig agisinda yirmind yiizyila sekil verenge-
ligkili ve karmasik siireglere erigimi olanakli kilmaktadir.
Kracauer’in modern diinyadaki beden odakl kitle iletigi-
minekarsi takindig ikircikli tutum iginde, fenomenolojik ge-
killenimli bir film kurammin olumluveolumsuz yanlar: sap-
tanabilir: Bir yanda, hazir bir hiikkme ya da anlamini ka rgilayan
onceden tesis edilmigbir mefhumasahip olmadan, fenomenle-
reciddiyetle yaklagsmaya ¢alismaktadir, ki bunun sonucunda
elestirmen genellikle ideolojik elestirmenlige, psikanalitik ku-
rama ya da gostergebilime bagkaldirir. Sayet bazi seylere, on-
larin yapisal vasiflarina ve dogal 6zelliklerine gergekten eris-

*7 Siegfried Kracauer: Theory of Film: the Redemption of Physical Reality.
New York: Oxford University Press 1960: xi, 158, 297; aynca Bkz. Gertrud
Koch: Sigfried Kracauer: an Introduction (geviren Jeremy Gaines). Princeton,
NJ: Princeton University Press2000; Miriam Hansen: “With Skin and Hair:
Kracauer’s Theory of Film, Marseille 1940”. Critical Inquiry, Cilt 19, No. 3,
flkbahar 1993: 43769 iginde.
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mek istiyorsak kameranm neyiagiga ¢ikardigim ve ifga ettigini
kapsamli bi¢cimde incelememiz gerekmektedir. Diger yanda
ise, temas bazindaki degisimile sinemasal deneyime yapilan
diger beden odakl1 yaklagimlar bazen duyusal giiglenmenin
pohpohlayici kuraminiselamlama tehlikesiyle karg: karsiy a-
dir.Buzit kutuplanbiraraya getirmek, son derece agikgozlii
veestetik agidan bilgili bir hassasiyeti canli tutmalk, elle tutu-
lan gorsel isitsel cihazan dinamik hareketini sinemasalonu kol-
tugunun hareketsizligine yegleyen seyirci sayisindaki artig1
dikkatealmak, bu kurammn dniindeki en biiyiik zorluklardan
biri olacaktir.



6. BOLUM

KULAK OLARAK SiNEMA

Akustik ve Mekin

Holly wood 1928: sesli filmin ¢ok yakinda ortaya ¢ikacak olma-
s, cirtlak ve kulak delici sesi konugmalar igin uy gun olmadi-
gindan, halihazirda biiyiik bir yildiz olan aktris Lina La-
mont’in (Jean Hagen) kariyerini tehditeder.Buyiizdenilk ses-
li filmindegeng ve yetenekli Kathy Selden (Debbie Reynolds)
tarafindan dublaj1 yapilir, ancak bu (ses) degisim(i) La-
mont’tanbirsinemasalonunda sahnedecanli sarki séylemesi
isteninceye kadar halktan gizli tutulur. Selden kuliste ayakta
durmakta, harikasesi ile y1ldizin dudak hareketlerine senkro-
nize olmaktadir, bu aldatmaca perde agilincaya ve imaj (La-
mont)ile ses (Selden) arasindaki tutarsizlik ortaya konuncaya
dek siirer. Oandan sonrabedenile ses artik birbirine uymaz,
ya da daha dogrusu:bu sahne film yapim siirecinde, genelde
sakl1 olan ama gimdi (performansi seyreden) diegetik seyirci



ve ayn1 zamanda (filmi seyreden) film seyircisi igin ortaya ko-
nan beden ve sesin teknik ayriligini iade eder. Yagmur Altinda
(Singin’ in The Rain, ABD, 1952) sadece Gene Kelly ve Stanley
Donen tarafindan 1950lerde yapilmig miizikaller serisinin tag-
landirilmigbagarisi degil, ama ayn1 zamanda sessiz filmden
sesli filme gegisin ironik, 6z-diigiiniimsel sdylemi ve de senk-
ronize edilmis sesin “dogasidir”. Filmde beden ile ses arasin-
dakibu problemli iligki, oncelikle komik etki yaratmak iizere
sahnelenmis ve bu temelde sorgulanmgtir. Giindelik yagami-
mizdabizlereapagk goriinen ses ve kaynag) arasindaki onto-
lojik bag yok sayilmig ve sesli sinemanin teknolojik kurulu-
sundan ¢ikarilip atilmigtir.!

Yagmur Altinda, bir takim elestirmen ve sanatginin bu yeni
teknolojiyi reddettigi sesli filmin ilk giinlerindeki tartigma
ozelligine katkida ve atifta bulunarak, gesitli yollardan beden
ile ses iligkisinin ¢okiigiinii sahneler.? Bu gegiste 6zel olan gey,
radyosayesinde gramofonunve hit sarkilarin artan popiilari-
tesi ve bir aktoriin yiizii ve viicuduna ek olarak onun akustik
varlig1 ve performansinin film endiistrisi pazarlama makinesi-
nin pargasi haline gelmesidir. Ancak, daha 6nce bahsedilen
sahne ayn1 zamanda sesinnasil “viicutbuldugunu”, tek yonde
gordiigiimiiz i¢in imaj goriiniimiiniin her zaman y6nsel oldu-
gunuama duymanin ii¢ boyutlu uzamsal bir alg1 oldugunu,
yani her yonde duydugumuzigin akustikbiruzam yarattigim

! Filmle ilgili bir dizi elegtirel yaklagim i¢in Bkz. Steve Cohan: “Case
Study: interpreting Singin’ in the Rain”. Christine Gledhill ve Linda Wil-
liams (haz.): Reinventing Film Studies iginde. Londra: Amold 2000: 53-75.
AyncaBkz. Peter Wollen: Singin’ in the Rain. Londra: British Film Institute
1992.

2 Oysa Singing in the Rain sesli filmin komedi tarzinda baglangicim
emsil etmektedir, bagrolde Edith Piafin oldugu Etoile Sans Lumiére (FR,
1946, Marcel Blistene) ayru 6ykiiyii trajik bir tarzda anlatmaktadir.
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resmeder. Bu durum, sadece Dolby, THX ve Surround sistem
gibi ses teknolojilerinin bagarih filmlereimajlann kendi bagla-
rinayaratamayacagi sinirsiz bir varhik verdigi sinema uzami
i¢in degil, ayn1 zamanda karakterlerin duyduklan bir sey kar-
sisinda siirprizeugradig ya da korktugu, bagkalarini gizlice
dinleme ya da giiriiltiiye reaksiyon gosterme durumlarinda
goriilen bir dizi degisik sekillerde sinemanin diigsel yer beti-
minin yaratimina ¢ok biiylik sekilde katk: yapan sinirsiz film

uzamu igin de dogrudur.

Resim6.1 Yagmur Altinda:
Aktris tarafindan cisimlegtiri-
len ses ile aktrisin (ses) dub-
16riinii doniigtiirmenin zor-
luklan.

Bir 6nceki boliimde etraflica tartigtigimiz gibi, Film Aras-
tirmalary, sinemanin herzaman seyirciye ¢oklu algiilehitap et-
tigi gercegini giderek daha fazla tanimaktadir. Sonug olarak,
sinestezinin (iki ayn algi alaninin eslestirilmesi) rolii ve inter-
modalite (degisik alanlardanalgilamalannuyumlu bir semada

239



birlegtirilmesiyeterliligi) bir kez daha revagtadir.? Ancak, degi-
sikduyusal kanallarin (gorsel, duysal/audio, dokunsal, vs)asil
rolii ve sinemasal deneyimdebirbirleri ile ilgisi, hala tartigma
konusudur. Bedenden ayri bir organ olarak gézden beden-
sel/somatik temas yiizeyiolarak tenebakis gibi, elestirel yon-
temlerdeki gecis her zaman daha genis kiiltiirel gelismelere
dayanir. Film teorimizin kartografisinde hareketin disaridan
veuzakgozlemciden (¢ergeve)igeridogru olup birincilaliarun
(beyin) boyle bir yoruma davet edebilecegi halde bile higbir
vurgulu duyu gelisiminin, hayalibirhedefe dogru ¢izgisel iler-
lemenin olmadigin1 hatirlamak ¢ok 6nemlidir. Gegmis 80 y1l
icerisinde fenomonolojik —realist ve konstriiktivist— formalist
modeller Film Caligmalan’nda (dahagenel olarak Kiiltiirel Ca-
ligmalar’dayaptiklangibi) siirekli birbiri ardinca gelmigtir. Bu
boéliimde kulak ve ses baghg altinda birlesen yaklagimlar si-
nemasal deneyimin fenomonolgjik ve duyusal somutlagtirma-
sinin merkezi dnemde bulundugu paradigmaya aittir.

Sinemanin ses boyutundaki yolculugumuza baglamadan
6nce, bu boliimiin baglhiginda “kulak” kelimesini kullanarak
goriintiiyli tamamlayan bir bilgi tagiyici ve iletigim kanalini
(6rnekolarak gorsel bilgiyesafbir ikincil katki ve tamamlayic
olarak) diisiinmiiyor oldugumuz gergegini vurgulamaliyiz.
Onunyerinesesin seyircinin bedenini gergekten ve metaforik
olarakuzamdasabitleme ve stabilize etmede (vealgilayan 6z-
ne olarak kendi kendini algilamada) ¢ok daha kapsayici rolii
olduguna inanmaktayiz:

3 Sineztez iizerine yeni bir araghrma igin bkz. Richard E. Cytowic: Sy-
nesthesia: a Union of the Senses (ikinci basla). Cambridge, MA: MIT Press
(Bradford Books) 2002; Lynn C. Robertson ve Noam Sagiv (haz.): Synesthe-
sia: Perspectives from Cognitive Neuroscience. Oxford: Oxford University
Press 2004; Robin Curtis etal. (haz.): Syndisthesie-Efekte: Zur Intermodaliiit
der dsthetischen Wahmehmung. Paderbom: Fink 2009.
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duymanin temel “antropolojik” gorevi [..] bedenimizi
uzamda sabitlemek, dik tutmalk, ii¢ boyutlu bir oryantasyo-
nu kolaylagtirmak ve hepsinin iizerinde, géremedigimiz
uzamlar, nesneler, olaylar ve 6zellikle arkamizda neler olup
bittigi haklkanda ¢ok yonlii bir giivenligi saglamaktr. Goz
arayip yagmalarken, kulak bizi yagmalayan geyi dinler. Ku-
lak korla orgarudir.*
Ten ve temas ile ilgili 6nceki boliimde film teorisine bedeni
dahil etmenin temsili modelin agmazlarinin iistesinden gel-
mek ve sinemasaldeneyimi kavramsallagtirmak igin daha ge-
sitli yaklagimlarsetini gagirmanin bir yolu oldugunu tartistik.
Bu baglamda, tene vurgu, bedenindiger parcalarinin, bu du-
rumda kulagin, aym zamandaalg}, bilgi ve deneyimin merke-
zi bir elemanin temsil ettigi yaklagimlarla ¢ok yakindir. Buiki-
si arasindaki temel farklilik tenin hala bir dig yiizey, kulagin
ise sinemasaldeneyimiizleyicinin (ve dinleyicinin) 6z benligi-
ne sogurmasina izin vermesi gergeginde bulunur.> Daha da
otesi, kulak ve sese dogrudan odaklanma sinemasal deney i-
min uzamsalhginivurgulamaktadir: hi¢bir sey gormesek bile
koselerin 6teyanim ve duvarlarin 6tesini, tamamen karanlik
bir ortamdaya da kor edici birigikta duyariz. Bir¢ok gelenek-
sel yaklagim, sinemadaki seyirdye sadecebir hedef-y6nelimli
rasyonel-failebakmakla ilgilenen ve bilgiyi nesnel tarzda ig-
lemleyen birisi olarak muamele etse de kulak, odag, denge
duyusu ve uzamsal duyarlilik gibi faktorlere kaydirir. Seyirci
artik optik piramidin sivri ucundaki imajlarin pasif bir alicis1
degil, ama daha ¢okfilmsel yapida akustik, uzamsal ve etkisel

4 Mirjam Schaub: Bilder aus dem Off: Zum philosophischen Stand der Ki-
notheorie. Weimar: VDG 2005: 76.

5 Tutarlihk ve normal dil kullammu i¢in, her ne kadar bu satrlarda
”gorsel igitsel algilayrc1” ya da bagka bir sey daha iyi otursa da, bu bolim-
de “izleyici” kavrarruna bagh kalacagiz.
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olarak sarmalanan bedensel bir varliktir. 1970’lerden bu yana
ses teknolojilerindeki muazzam gelisimler gibi teknolojik iler-
lemeler, yansimalar: 6ncelikle sinemasal ses {izerine odakla-
nan teorisyenlere de bir “ses” kazandirarak, tartigmanin bir
pargasi olmak durumundadir.

Bu boliim her biri kendi teorik ve tarihsel arka plani olan
{i¢ kisma ayriliyor. llk kisim sessiz sinema denen geyle ve film
tarihinin en 6nemli gegislerindenbiri ile ilgileni yor: sesli filmin
ortayagikigi. Baglangicindan beri sinema gorselleri ve duysal-
lar1 (goriintiileri ve sesleri) senkronize etmeye ve sesi goriintii-
lerin i¢ine aktarmaya galigt1. Teorik bir bakis agisindan, sesli
filmin baglangic ilebirlikte, beden ile sesin birlikteligi ve ayri-
l1g1, yani insan viicudunun sinemadaki biitiinliigii tehlikedey-
di. Bu b6liimiin ikinci kismisesinklasik sinemadaki roliine ve
(ti¢ boyutlu) sesin (iki boyutlu) goriintiiyebeden, uzanti ve b i-
¢im verme yetenegi iizerine odaklaniyor. Bu da yine sesin be-
dene tabioldugu (ve cevap verdigi), beden ile ses arasindaki
istikrarsiz (ve son derece kirilgan) baglantiya vurgu yapiyor,
klasik sinemada goriintii ve sesin ¢ogunlukla hiyerarsik iligki-
sinin altini giziyor. Uglincii ve son kisim, teknolojik ses gelis-
melerinin (Dolby, Surround Sound, THX, Sound Design) si-
nemasal deneyimi genis 6lgiide tekrar yapilandirdig), ses ve
goriintii arasindaki de dahil olmak iizere klasik sinemanin bir-
¢ok hiyerarsisini alt list eden ve gisede rekorlar kiran filmler
¢agina bir film-tarihi perspektifi ile odaklaniyor. Uzun dé-
nemde, bu teknolojik tekrar yapilandirma, degiskenlik ve mo-
diilarite/kipsellik ile,ama aynizamanda yenises materyalleri
veplastigi ile dekarakterize edilen mobil deneyimler ¢aginda
tamamen degistirilmis uzam birlestirmesine katkida bulun-
musg ve ona zemin hazirlamigtir. Bu kisim, sesin artik sabit
uzamsalbir pozisyonolarak anlagilmadig, ama hareketli bir
bulut yadagiiriltiilii bir ¢evrede (sessel) taleplerden korun-
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makigin kendimizi sarabildigimiz goriinmez bir yelek haline
doniistiigii iPodlarve cep telefonlar1 ¢agina yonlendirir bizi.
Gagdas sehir mobil deneyimi kendi ifadesini (gevreleyen)
uzam, (izole) 6zne ve (digsal) teknoloji arasindaki baglantiy1
sarsan mobil bir akustik ¢evrede bulur.

Tarihsel olarak en uzak dénemle baglamak igin: Simdiye
kadar ¢esitli firsatlarla erken donem sinema aragtirmalarinin
sadece tarihi gozden gecirmeyi saglamasi ile degil ayn1 za-
manda kuramsal diirtiileri dogurmasiyla da ne kadar 6nemli
oldugunu vurguladik. Erken dénem sinema tarihgileri sessiz
filmin hi¢gbir zaman gergekten sessiz olmadigini kegfettiklerin-
de benzer bir sey oldu. Oysa, 1930’dan 6nce yapilan filmler
cok cesitli akustik eglilik ve gesitlilikler tarafindan karakterize
oluyordu:Japonya’daki film anlaticisindan (benshi) biiyiik se-
hirlerin film saraylarindaki senfoni orkestralarina, 6zellikle s i-
nema igin liretilmis orgdan Foley sanat@sina. Metinsel bir bii-
tiinliik gibi, eslikeden miizik her zaman imajlara baskabiran-
lam yiiklemekle tehdit ettigi igin film, 1920'lerin sonlarmdase-
sin kullanilmaya baglanmasina kadar daha az sabitti.® Sesin
kullanilmaya baglamasi ile gelen (gerekli) standardizasyona
kadar, her vetiim film gosterimleri, akustik tasarim ve uygu-
lamasiaym filmin her degisik gosterimini farklikilan bagh ba-
sina performatifbir etkinlikti.” Bu perspektifte, anlamin yara-

¢ Bkz. Martin Marks: Music and the Silent Film: Contexts and Case Stu-
dies, 1895-1924. Oxford: Oxford University Press 1997 (Film and Culture);
Richard Abel ve Ris Altrman (haz.): T he Sounds of Early Cinema. Blooming-
ton, IN: Indiana University Press 2001 ; Rick Altman: Silent Film Sound.
New York: Columbia University Press 2004 (Film and Culture).

7 Sahnesellik, maddesellik v e degigkenlik iizerine odaklanan sese dair
teorik bir perspeklif Rick Altman tarafindan da ortaya konulmugtur: “Ci-
nema as Event”. Rick Altman (haz.): Sound Theory, Sound Practice iginde.
Londra, New York: Routledge 1992: 1-15.
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tildiga yer sadece filmin uzami degil, aym zamanda sinema
uzami, oditoryumdur. Filmin kendine 6zel statiisiine ulagtig1
performatif ve degisken uzamda seyircinin yeri kulak lizerine
odaklanmus teoriler i¢in 6nemli bir rol oynar.

Bu farkh vefarklibigimdeiiretilmis film seslerinin bir¢ok
amaci olabilir: her ikisi de tamamlayia sekilde ya da birbirine
tezat olarak ses veimajisenkronize etmek ve birbiriyle iligki-
lendirmek; bir ironiduygusu yaratmak ya da etkili bagka bir
duruma gagrigim yapmak. Senkronize etmek egilimi sinema-
nin baglangicma kadar uzamr: Thomas Alva Edison fonografi-
na, yani plakgalann atas1olan balmumu silindire tamamlayici
bir unsur olarak Kinetoskop’u (simdi sinemanm 6nciisii olarak
kabul edilen, tek bir seyirdnin kiigiik bir delikten oynayan re-
simleri seyrettigi, ucuz iiriinsatilan gargilara konulmug kutuya
benzer bir alet) gelistirdi. Onun, Fonografin kulaga yaptigim
Kinestoskopun gozeyapacagini sdylemesi iinliidiir. Boylece,
sinema ortami tarihininhemen baginda, sesin sadece goriintii-
yii tamamladigs (ya da ondan uzaklastirdig1) nosyonuna zit
olarak, hareketeden resimlerinsesin en iyi tamamlayicisi ola-
rak kabul edildigi diigiincesini buluyoruz.

Sesin kullanirmmdan 6nce ““eksikligin” geriyed6niik olarak
sinemayasikga yakigtirilmasi1 durumuna iligkin olarak, film
yonetmenleritarafindan durumun béyle goériilmediginin far-
kina varmak ¢ok 6nemlidir. Tamamen tersine: “sessiz” film-
lerdebirgok ve ustaca goriintiillenmis ses 6rnekleri vardir: din-
leyen kulaklarayakm plan, ¢akillar iizerinde parmak ucunda
yiiriiyii, sagkinlikla dénen insanlar, kilise ganlar1 ve miizik
enstriimanlan, davullar ve top atiglari... Yiizlere ve bedenlere
verilirken gordiigiimiiz fiziksel ve ruhsal reaksiyonlar ile ayni
sekilde sese reaksiyon gosteren insanlar: goriiriiz. Sesin ek-
randaimaijlar olarak maddesellestirildigi meghur 6rnekler ara-
sinda sunlarsayilabilir: Fritz Lang’in Metropolis’te (Almanya,
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1926), bosalanbuharin sesi gorselalana aktardigi buharislikla-
r1, ve yine F. W. Murnau'nin Son Adantda (Der Letzte Mann,
Almanya, 1924) kameranm bagimsiz sekilde miizik enstriima-
nindan arkada penceredeki kiginin kulaginaugarak gitmesiyle
ses dalgalannmn dinamik kamerahareketiile anlatilan yiiksek
trompet sesleri ya da Josef von Sternberg’in Son Emir'inde (The
Last Compmand, ABD, 1928)ekrandadogrudangoériilmeyen an-
cakyiiksek seslekagisan kuglarla temsil edilen silah patlama-
lar1.

Geg donem sessiz film teorisyenleri sesin (sesli filmin) yak-
lagsmaktaolanbaglangiani, sesin olgunluk arifesinde olan bir
sanat formunaihanet edip onukirlettigini, bu sanat1 “siradan
konusmanin”bayagiliklanina indirgedigini 6ne siirerek saflik
veifadeselligin kaybi ile egit tutmaktan kaginmadalar.

Resim 6.2 Metropolis: Buhar diidiiklerinin gorsellestirilmis sesi.
Rudolf Arnheim gibi sessiz filmin ategli bir savunucusuna

gore, ses zaten higbir zaman “gergek¢i” imiggibi davranmayan
ama daha ¢okbetimlemelerin (bkz. 1. Boliim) figiiratif-formel
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niteliklerinin altini gizen iki boyutlu goriintiiyi, ii¢ boyutlu
gergeklik iizerine yansitilan aldatia bir perspektife doniigtiir-
migtiir:
Akustik, illizyonun miike mmelligini tamamlar. Ekranin ke-
narlar artik bir ¢cergeve degil, ama bir biitiin olan teatral
uzamin kenarndir: ses, perdeyi uzamsalbir sahneye doniisti
riir. Sinemanin baghca ve 62el albenilerinden biri, hersahne-
nin bir rekabet yaratmasidir: imajlann pargalara ay nlmasi ve
yiize yde hareket, plastik be denlere ve uzamda harekete kar-
s1. Sesli film bu estetik olarak 6ne mligifte oyunu neredeyse
tamamen bitirir.?
Arnheim, boyutlulugun (ii¢ boyuttan iki boyuta) kaybina yol
acan imajlarin reprodiiksiyonunun aksine, sesin kendi repro-
diiksiyonundabdyle bir bilgi derinligi tasimadigini gergekgi
sekilde fark etmisti Sesin mekanik iiretimi, aym orijinal ses gi-
bi, aslinda mekanikkopyayiyeniden iiretim ya da temsilden
ziyade bir bakima orijinalin tekrarinin gerceklestirilmesine
yaklagtiran akustik dalgalarinuzayiginde yayimmdir. Bu ger-
cekten yola gikarak Arnheim, sesin, filmi formel olarak (ikib o-
yutlu) temsilin soyut durumundan (ii¢ boyutlu) mimetik ger-
ceklige doniistiirdiigii sonucuna ulagir. Arnheim bunu, ortam
ozgiilliigii ve ortamlar-arasiik konularimn altini gizen, (6nce-
den kaydedilmigve senkronize) sesin filme eklenmesi kargiti
bagka bir argiimanla tamamlamigtir. Sesli film, Arnheime’a
gore, sessiz film olarak imaj yolu ve radyo oyunu olarak ses
yolu olmak iizerebir arada bulunamaz iki sanatsal ifade sis-
teminin evliligi idi. Aslinda, 1920’lerdekitlesel radyonun yay-
ginlagmasi, (0 zaman) geng olan bu yeni ortamin buyur ettigi

8 Rudolf Amheim: “Der tonende Film”. Die Weltbiihne, No. 42, 16 Ekim
1928: 6014 icinde; alint y apilan derleme: Die Seelein der Silberschicht: Med i-
entheoretische Texte. Photoa raphie -Film- Rundfunk (Helmut H. Diederichs’in
sunug yazisiyla). Frankfurt/Main: Suhrkamp 2004: 67-70.
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bir takim deneylere yol agmisti;; bu denemelerin baz1 meshur
ornekleri Walter Ruttmann’in goriintiisiiz sesli filmi Weekend
(1930) ve Bertold Brecht'in Charles Lindbergh’in Atlantik 6tesi
ugusunu konu alan radyo oyunudur (1929). Ortaya ¢ikmakta
olanradyoteorisi geneldekatilim ve etkilegim ile ilgileniyor-
du; yani dinleyicinin cevap vermeolasiig1ve aldig1 mesajlara
cevap vermesi, yada sosyaliligkilerde vebir ortamin teknol o-
jikkurulusuile;ama dahasonraki video ve daha da yakin za-
manda internetleilgili kuramsalgaligmalarda oldugu gibi bir
etkilesim ortami olarak degil.

Oyleyse 1920'lerin sonlarmdaki birgok elegtirmen igin sesli
film bir sanat formu olarak miikemmeliyeti degil, ama daha
cok bir kat (bayagy) illiizyon eklenmis filmi temsil ediyordu.
Bu diis kinkliginin yam sirao 6zel atmosferinkaybedilmisligi
hissi de geldi: sinema zaten (agir1) giiriiltiili ve girkin sesli
modernligi “sessizlestirmemis” miydi? Sinemanin “6ziinii”
yakalamada her seyden daha dokunakl olan ise Asta Niel-
sen’injestleri, GretaGarbo'nun yiizii ya da Louise Brooks'un
¢ehresiydi. Ancak Arnheim gibi elestirmenler bilebiliyordu ki
sesli filme karg1 bu savasg, film kurami araciligiyla kazanila-
mazdi, savas gisede ve biiyiik sirketlerce siirdiiriilityordu
(¢linkii, sesli filmin tartgilamaz popiilaritesinin yani sira mali
olarakgiiglii elektrik endiistrisi sesinkullaniminin hizlanma-
sinaveuygulanmasina yardim ediyordu). Teknoloji ve ekip-
man i¢in devasamiktarlarda harcamalar yapilmis olsada, sesli
filmin bu kadar hizl1 bir gekilde kendini y erlestirmesi ve teknik
normlarini diinya gapinda oturtmasi ¢ok sagirticidir. Estetik
olarak norm haline gelmenin empoze edilmesi biraz daha
uzun siirdii: estetik deneyin ve agikhigin dogal oldugu kisa (ve
bugiiniin bakisnoktasindan hala heyecan verici) bir gegis d6-
neminden sonra, film endiistrisi sesi, 1920’lerde baglayan ve
popiiler olan stilistik sistemin igine hemen hemen sorunsuz bir
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sekildeentegre eden klasik olarak kapali bir forma ulagti. Bu
bizi, sesli film teorimizin ses ve goriintii arasindaki iligkiye
odaklanan ikinci kismina getiriyor.

Genel olarakklasik sinemada ses kesinlikle imaj ile iligki-
sinde (vebagimliliginda)analiz edilir. Sesin perdedeolup ol-
madigina (yani sesinkaynaginingekimde goriiliip goriilmed i-
gine), sesin diegetik mi diegetik dig1 m1 olduguna (yani sesin
kaynaginm filminanlatimsal diinyasiiginde mi disinda mai ol-
duguna), sesin senkronize olup olmadigina (yani sesin sahne-
deki temsili ile ayr anda olup olmadigma) ve bu parametreler
arasindakiiligkiyebakilir.® Sesin analizisiklikla, illiistrasyon ya
da eglik ve kontrpuan ve ¢atigma gibi terimlerin gegerli oldu-
gu, imgenin hakimiyet ve bagimhhgina iligkin bir iktidar mii-
cadelesi olarak gergevelendirilir. Klasik sinemada bir¢ok aras-
tirmaa, genellikle tiim diger parameterlerin (kurgu, kamera
caligmasi vebirincil ses) anlatimun, yani hikayenin filmsel ger-
geklestirmesininemrinde oldugu sonucundabirlegir.!° Degigsik
ses ortaminin tarihsel bagimsizhgini vurgulayan James Lastra
vezemini, aktanmikarmagik birfiil olananlatima kaydirarak
klasik sinemada seslendirmenin roliinii analiz eden Sarah
Kozloff bu goriigebir alternatif sunmugtur. Televizyon, radyo
vediger kitleiletigim araglarini gevreleyen biranlam dahilinde
her ikisi de sesin roliinii sadece goriintiideki seyin takviyesi

® Bu analiz tiinine dair 6mekler i¢in tarutic1 ders kitaplanna, 6 megin
David Bordwell ve Kristin Thompson: Film Art: an Introduction’a bakiruz
(New York: MacGraw-Hill 1993, dordiincii baski): 292-332.

10 Farkh teorik kaliplar igerisinde, buhem David Bordwell: Narration i
the Fiction Film. Methuen/Madison, WI: University of Wisconsin Press
1985’te hem de Steve Neale: Cinema and Technology: Image, Sound, Color.
Bloomington, IN: Indiana University Press 1985’ te vanlmus olan sonugtur.
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olarakele almazlar, klasik bir anlamin yaralimmda sesin oy-
nadig1 temel ve gozden ¢ikarilamaz gorevi vurgularlar.”
Izleyicininbedeni ve onun algi formlan olan yénelimimize
bagl kalarak, beden ve sesin birlesmesinin dogal olmadigini
soyleyerekbuna kargi¢ikan Arnheim gibi erken dénem teoris-
yenlerinimeggul eden, gbze 6nem veren ve sese farkl agidan
yaklagan, beden ile sesinaynhgina dair bu hiyerarsinin 6tesine
gegecegiz. Burada su akilda tutulmalidir: goriintiiler optik-
kimyasalislem olarak, ses ise akustik-elektronik islem olarak
tamamen ayn gekillerde kaydedilir, depolanur, iglenir ve sergi-
lenir. Ama sesin sinemaya girigini takip eden yil iginde miizi-
kallerin popiilaritesiseyircnin sadecebu birlikteligi kabul et-
tigini degil, ayn1 zamanda ¢ogunlukla ironik olarak vurgula-
nanbedenileses arasmdakiiletisimi ve tutarsizlig: sevdigini
de imlemektedir.1930ile 1935 arasindadncelikle beden ile ses
arasindakiaynhg alegorilegtiren ve dramatize eden, sonra da
bunu takip eden tekrarbirlesimi sahneleyen birgok film yapil-
d1.’2 Yagmur Altinda’ya donersek, filmin beden ile ses arasin-
daki epistemolojik olarak problemli iligkisini isaret etmekle
kalmadigl, ama ayn1 zamanda bir ses kaydinin kamusal
mekandanozelalanaveoradan gerisingeri kamusal mekina,
modern yagamin tiim kesiminde 6nem kazandigim gostererek,
insan sesinin radyo, nota baskilari, hit sarkilar ve gramofon

! James Lastra: Sound Technology and the American Cinema: Perception,
Representation, Modernity. New York: Columbia University Press 2000; S a-
rah Kozloff: Invisible Storytellers: Voice-over Narration in American Fiction
Film. Berkeley, CA: University of California Press 1988.

12 pek ¢ok erken donem miizikallerbu degisimi dramatize e tmektedir,
ancak sesin esrarengiz dogasiru vurgulay an ko rku filmlerinin yaru sira The
Great Gabbo (ABD, 1929, James Cruze) gibi miizikal dramalar da bulun-
maktadir. Benzerokumalarigin bkz. TomGunning: The Filmsof Fritz Lana:
Allegories of Vision and Modernity. Londra: British Film Institute 1999.
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olarak pazarlanabilirligini ve metalagtirilmasini konu ettigi
agiga cikar.®

Gegtigimiz yillarda “sesin gelisi“nin bu 6nemli gegis do-
nemi lizerine, aynizamanda son yillardaki analogtan dijital or-
tam teknolojisine kay1s igin de bir olasilikl1 planlama olarak ¢a-
ligmalar yapilmigtir. Tarihsel olarak en kapsamli ve teorik ola-
rak bilgi yiikli agiklamalardan biri Lastra tarafindan sunul-
mugtur. Ses teknolojisi ve filmin sdylemsel bir tarihini, gogun-
lukla teknikliteratiiriin yakin incelemesi yoluyla, ses teknis-
yenleri ve film sanatgilarmin uzman giinliiklerindeki tezahiirii
olarak tekrar inga eden Lastra, ses ile goriintii arasindaki her
iliskinin yapisal agidan zorluklarla dolu oldugunu ortaya ko-
yar.Ses teknolojisinin vefilminkarmasik tarihini esas olarak
teknik literatiiriin yakindanincelenmesi y oluylases teknisyen-
lerinin ve film sanatgilarinin uzmanlk dergilerinde yeniden
sekillendirenLastra, ses ve goriintiiarasindaki iligkinin dogas1
geregibirgok zorlugu igerisinde barmdirdigini ve bu durumun
kayit ve temsil etmeyle, optimum depolama ve optimum “ ger-
¢eklik” 6gelerinin goriiniisteki uyumsuzluguyla ilgili oldugu-
nu ortayakoymaktadir. Ses miihendisleri, 6rnek olarak, “ger-
¢ekgi” bir sesi amaglarken her zaman anlagilabilirlik ve gergege
sadakat arasindasegim yapmak zorundadirlar: giindelik ya-
samda diyalog sikliklaboguk ve duyulamazdir; bu, film izle-
yicileriigin kolay kabul edilecek bir sey degildir . Sadece se-
sin, kayit asamasmda, post-prodiiksiyonda ve reprodiiksiyon-
da, aynen goriintii gibi, kesisen kuvvetlerce olusturuldugu ve
sekillendirilir oldugu sonucunakolaycavanlmaz.Ote yandan,

¥ Hollywood’da(pop) miizigin 1950’lerden itibaren artan metalagma-
s1ve pazarlarunasi iginbkz. Jeff Smith: The Sounds of Commerce: Marketing
Popular Film Music. New York: Columbia University Press 1998.

1 James Lastra: Sound Technology and the American Cinema: Perception,
Representation, Modernity. New York: Columbia University Press 2000.
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tiim parametrelerin realist gercege benzerligi desteklenen kl a-
sik film iislubunungoriiniisteki istikrar, i¢sel gerilim tarafin-
dan siirekli tehdit edilir.

Diger taraftanses, dahaénce tartisildig) gibi diiz goriintii-
niin tersine uzamsal bir fenomen oldugu i¢in filme bir “be-
den”, iiglincii bir boyut verir. Ancak 6te yandan, bu gerilimi
kendi anlatimsal entrikasinda dramatize eden Yagmur Altinda
ornegindegoriildiigii gibi, film, bedenin biitiinliigiinii tehdit
eder.Ses, dalgalarlave yine hareketle ilgili bir fenomen oldu-
gundan, dokunsal ve temassal [ tactile and haptic] 6zellikleriba-
rindirir. Bir sesi iiretmek ya da almakigin bir nesneye dokun-
mak gerekir (bir enstriimanin telleri, ses telleri, agaglara esen
riizgar) ve ses buna karsilik bedenleri titretir. Ses izleyicinin
bedenini bile sarar ve ortaya ¢ikarir, dokunur ve biiriir (yani
ses 5. B6liim’desunulanten ve temas paradigmasi ile yakin-
dan ilgilidir). Bir¢ok y6nden sese, gorsel algiya oldugundan
daha duyarhyizdir; tehditkar ya da heniiz gériilmeyen bir var-
lig1 belirtmek igin korku filmlerinin bundan yararlandig bir
gergektir. Seslerin kaynaklarini uzamda gorsel olarak tespit
edemedigimizde, gevresel bilginin yonsel olarak kavranmasi
(tanima, tayin) gozle algilananbilgiile olandangokdaha zayif-
tir.Ses ayni zamandaugucu, saydam ve seffaf bir seydir; onu
yakalama, sabitleme ve dondurma arzumuzdan kagar. Film,
goriintiiyii sabit kareler vegerceve genisletmeleriiledondura-
bilir ve tekrar iiretebilirken, ses sadece zaman iginde tekrar
iretebilir, yani tek bir ana indirgenemez. O yiizden ses bize
aynizamandazamanin tersine ¢evrilemez oldugun
kaybi simgeler ve 6liimii duyurur oldugu igin, i
ve korku ¢agrigimi yapmasi bu yiizdendir. § &

Eger ses, dil (lisan) gibi, anlami tagy @
miimkiin kilabiliyor vereferans yaratabiliyqfsa,
anlamu giiriiltii ve parazit olarak yok edebili (gg
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da fisiltinin ya da mirildanmanm anlamsizhgina diigme tehdi-
diniyaratarakanlamileanlamsizhk/sagmalik arasindaki sini-
rin lizerinde sallanip durabilir. Bu degisik ifadelerin arasindaki
sinirlar bulaniktir ¢iinkii bir bagirig haykirmaya donebilir,
miizik giiriiltiiye doniigebilir ve fisilhile séylenen s6zler arka
plandakiseslericinde bogulabilir.Sesbu yiizden imajdan da-
ha fazla sekillendirilebilir bir seydir ¢iinkii (gorsel degisimleri
saglayan dijital teknolojiden ¢ok 6nce) ses her zaman meta-
morfozun giicii ilebeslenmigtir; yani her zaman formunu de-
gistirebilir. Ve son olarak ses, duygusal etki s6z konusu oldu-
gunda epey anlamhidir: sesin yogunlugunainsanlann nasil re-
aksiyon gosterdigidiisiiniilmelidir. Sesin tanim bile oldukga
karnigiktir: Ses, varligim maddeye borglu olmas: yéniinden
maddeseldir ama sergilenemez ve ¢ogaltilamaz ve ancak ye-
niden iiretilebildigi bir dalga fenomeni oldugu i¢in de madde-
sel degildir.Ses hem igeride hem disanda y 6nsel (bir kaynag
vardir ve bir sey meydana getirir) ve sarmalayicidir (siirekli
bizi ¢cevreler), 6ylekisinemasal deneyim ile bag basa kaldig:-
mizda formiileettigimiz paradokslar ve gerilimler, ses bir kez
daha odak noktamiz oldugunda, anlamlibirbi¢imde konuyla
ilgili hale gelir.

Klasik sinema her zamanizleyicinin dengesini bozma po-
tansiyeli olansesin ok anlamh 6zelliklerindeki bu ickin prob-
lemler ile, sesin goriintiiyii ikinci plana iterek 6nceki “duyul-
maz1” belli 6lgiideerittigi bir yolla ilgilenmek z orunda kaldi.
Hepsinden 6nce, ses, tamamen yardimc bir rol oynarken, go-
riintiiler bedenleri ve nesneleri uzamsal olarak yerlegtirir ve
organizeeder. Sesin uzamsal etkisi, Arnheimgibi bir teorisyen
i¢in oldukga sagirtia olarak, geri gekilir ve uzamin gorsel isa-
retleyidlerione ¢ikar. Dahasy, ses veimaj gegici igaretleyiciler
vasitasiyla tekrar diizenlenmistir: Klasik sinemay1 sesin “Ne-
rede?” sorusu ve goriintiiniin “Burada” cevabi ilkesi domine
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eder: uzamsallagtirilmig ya da gecikmeli senkronizasyon kasi t-
lilik ve yonsellige dogru egilme ilkesi. Goriintiibu yiizden “re-
simde” olanin ory antasyonunu vebunun nasil anlagilacagini
sunar. Ses ve goriintiiarasindakiiligki aynizamanda bir geri-
lim yaratir: ses ve goriintii birbiri etrafinda sonsuz bir soru-
cevap oyunuigindedansedebilir.Ses, iistelik, kendini goriin-
tilye mimetik olarak yapigtirarak hizmet .eder: bu, ya
1930’lardan beri Hollywood’da olugmug bulunan ve miizigin
seyircide yarattify duygulannanlabminuyandirmaya¢alighg
etki durumlarini (merak, korku, dram, iiziintii, nege) gogaltan
tipik neo-romantik “film miizikleri” formunu® ya da s6ziim
ona sesin gorsel fiili taklit ettigi, meselabir filin ayak seslerini
zamanlanmsgve senkronize davul vuruglarina geviren “Mic-
key-Fare”leme [Mickey-mousing] devralmigtir.

Son olarak, genelliklesesi aktifolarak, yolculukeden ya da
gonderilen bir gey olarak diigiiniiriiz: mesela bir nesneden ¢1-
kar —ornegin renk igin bu s6z konusu degildir —, yani bir
nesneyeickin olan,onaaitmis gibigoriinen birkaynag vardr.
S6z konusu ses oldugunda bizler onun dogdugu yeri, kayna-
gani1bulmayacgalisinz. Ek olarak, sesebir gii¢ ya da otoritenin
6zelbir kuryesiymig gibi muamele etme egilimi gosteririz. Bu,
Michel Chion"un “acousmetrés” teorisini, yani sinemada beden-
siz, kaynag olmayan bir sesin gii¢lii ve her yerdebulunan bir
sey olduguna dayandirdig gergektir. Chion bu kelimeyi, kay-
nag goriinmez olup da birinin duydugu birsey anlamina ge-

15 fyi sunumlar ve incelemeler igin bkz. Claudia Gorbman: Unheard
Melodies: Narrative Film Music. Bloomington, IN, Londra: Indiana Univer-
sity Press/British Film Institute 1987; Caryl Flinn: Strains of Utopia: Gender,
Nostalgia,and Hollywood Film Music. Princeton, NJ: Princeton University
Press1992; Royal S. Brown: Overtones and Undertones: Reading Film Music.
Berkeley, CA: University of California Press 1994.
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len arkaik bir s6zciik olan “akusmatik”¢ile Fransizca “olmak”
anlaminagelen étre s6zciigiinii birlestirerek yaratmigtr. Bu bi-
lesik kelime ile Chion sesin, sadece riizgar tarafindan taginan
gegicibir aural esinti olmasindan ziyade, saldir, isgal ya da
manipiile etmegiiciinii barindiran aktif kuvvetinin altimi gizer.
Bu “vokal karakterlerin” yerive kaynagi ne filmin icindene de
onun disinda bulunur: “ Acousmetré, ekranla iliskisi 6zel bir ge-
sit belirsizlik ve salinim iginde yer alan bu akusmatik karak-
terdir [...]. Bunu neimajmn icinde ne de disinda tanimlayabili-
riz.”77Akusmetre her seyi gorebilir, her seyi bilir ve her sey
tizerindebir etkisi vardir, ayn1zamanda her yerde birden b u-
lunur. Akusmetreye 6rnek olarak Oz Biiyiiciisii'ndeki (The
Wizard Of Oz, ABD, 1939, Victor Fleming) sihirbaz, Sapik’ta
(Psycho, ABD, 1960, Alfred Hitchcock) anneninsesi, 2001: Uzay
Macerasi'nda (2001: A Space Odyssey, Ingiltere/ABD, 1968,
Stanley Kubrick) bilgisayar Hal, ya da Das Testament des Dr.
Mabuse’deki (Almanya, 1933, FritzLang) Mabuse gosterilebilir.
Tiim bu dort filmde de, bu acayip sesleringiicii (klasik anlati-
min) (sembolik) diizenine kars1 olusturduklar: tehdidin notra-
lizeedilmesiigin diegetik diinyalarigindeagiga cikipg¢oziilme-
lidir, Chion’un sozii ile “de-akusmatize” edilmelidir.
Chion’un ornekleri, bagka bir uygulamada da var olan,
vantrologizm olarak adlandirlan bir gergek olan sesin somu t-
lagtirma failliginin karanlk yéniiniin altini gizer. Ses bir yiiz-
den ya da agizdan degil ama, anlagilan viicudun bagka bir
kismindan kaynaklanir; buna érnek olarak The Great Gabbo
(ABD, 1929, James Cruze), Dead Of Night (Ingiltere, 1945, Al-

16 Michel Chion: The Voice in Cinema. New York: Columbia University
Press 1999: 18.

17 Michel Chion: Audiovision: Sound on Screen. New York: Columbia
University Press 1994: 129.

254



bertoCavalcanti ve Charles Crichton) ya da kiigiik kizin ag-
zindan gikan kelimelerin kendine degil de Seytan’a ait oldugu
Seytan (The Exorcist, ABD, 1973, William Friedkin) gibi filmler
gosterilebilir.

Resim 6.3 Oz Biiyiiciisii: Dorothy biiyiiciiniin arkasindakisesle kargilagir -
“akusmetre”.

Karaoke, vantrilokluguntoplumdakabul goren teknolojik
bir ¢esidi, birkaydisoéyler gibiyapma uygulamasidir; Japonlar
tarafindan popiiler halegetirilen bu uygulamaya, miizisyenler
kendi sarkilarina playback y apmaki¢in dudak senkronizasy o-
nu tutturmaya ¢ahstiklannda iyi gézle bakilmaz; 6te yandan
ekonomikolaraksiirdiiriilen ve kiiltiirel olarak kabul gérmiis
vantrilokluk gesidi senkronizasyon yada “dublaj”’dir. Bu nok-
taya daha sonra tekrar Mulholland Cikmazi (Mulhollland Drive,
ABD, 2001, David Lynch) ile ilgili olarak donecegiz. Tiim bu
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ornekler, Chion"un acousmetrési, vantrilokluk, playback ve ka-
raoke, kendilerini seyirciye begendirme noktasinda 6ncelikle
iki boyutlu imaj veiigboyutlu ses arasindaki gerilim iizerine
oturturlar, yani yiizey ve uzam arasinda oldugu kadar beden
veses arasindaki gerilime. Arnheim’in korkusuna kargilik, se-
sin girigi, sinemay1 ii¢ boyutlu gériintiiye dogru gitmek igin
¢abalayan uzamsal yanilsamacilik durumuna indirgemedi
ama daha ziyade (goriintii) ylizey ve (ses)uzam arasmdakir e-
kabet, gesitli yenilikgi yollarda kullanildi. iki ve ii¢ boyutlar
arasindakisalmim aym zamanda seyircileri (dinleyicileri) de
etkiledi. Mekanda her yeri saran ses sarmalinca yaratilan
uzamsal uzanimmn iistiinliigii ile filmin performans: artik sa-
dece ekranile sinirli olmaktan giktiginda, sinemasal deney i-
min bedenin “iginde” mi yoksa “diginda” mi gergeklestigine
karar vermek zorlagti.

Bu sonugile, film vesinemayibiiriiyen ses igindeki yolcu-
lugumuzun son kismibaghyor. Duyusal alginin gérsel algiy:
tamamladigx veikisinin birden anlatimin hizmetinde oldugu
zaman imaj ve sesinhiyerargik diizenlemesi sadece teori vet a-
rihsel araghrmatarafindantartigilmamigtir. 1960’larin sonla-
rinda biiyiik stiidyo prodiiksiyonlan seyirci cekmeyi bagar a-
mayinca —veseyirci goriintiiden ziyade sesin yénlendirdigi
rock konserleri ve diger seyirlik etkinliklere yoénelince-
Hollyw ood’un kendini igindebuldugu kriz ile birlikte tekrar
tartigmayaagqildi. Yeni audio/ses teknolojilerine biiyiik 6lgiide
yatinmyapilarak 1970’ler sirasndaortaya ¢ikmaya baglayan
gisebasaris1yiiksek filmler, Amerikan film endiistrisinin yeni
iiriinii olarak bu krize bir 6lgiide cevap getirmisti. Nashville
(ABD, 1975, Robert Altman), Yildiz Savaglan (Star Wars, ABD,
1977, George Lucas) ya da Kwyamet (Apocalypse Now, ABD,
1979, Frands Ford Coppola) gibi filmler, film tarihinin mihenk
taglanm temsil ederler vebundasesi kaydetme ve reprodiiksi-
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yonda kullandiklan yéntemler ile sinemasal deneyimeradikal
olarak meydan okumalar: hig de etkisiz degildir. Ayn1 d 6-
nemden The Conversation (ABD, 1974, Francis Ford Coppola)
ve Patlama (Blow-Out, ABD, 1981, Brian de Palma) gibi diger
filmler gizli mikrofonlar, yonlendirilmis mikrofonlar, ses siir-
veyansi ve post-prodiiksiyon gibiyenises teknolojilerince sag-
lanan yetkinliklerineredeyse saplantili sekilde dramatize eder-
ler. Bu 6nemli gelismenin kuramsal sonuglarina dénecegiz,
ancak oncelikle bunun teknolojik ve kiiltiirel sonuglarina
odaklanmak istiyoruz giinkii sinemadaki ses-gériintii dina-
miklerindekiher degisim seyircinin 6znelligi vebedensel ken-
di varlig tizerinde etki birakir.

Resim 6.4 Kiyamet: gok kanall sesin biitiiniiyle kullanildig helikopter saldins

Zamanda bir adim geri atalim: on dokuzuncu yiizyilda
(gramofonilebaglayan)seskaydi teknolojileri ve reprodiiksi-
yon aletleri miizigin (canh) performansini miizigin (mekanik)
reprodiiksiyonundan vemiizik dinleme aktivitesindenayirdi.
Yirminciyiizyilinikinciyansisirasinda dinleme islemi, tran-
sistorlii radyo vearabaradyosu ile mobilhale geldi; bu tarihsel
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an, American Gnaffiti (ABD, 1973, George Lucas) ve Zamanmmn
Akiginda (Im Lauf Der Zeit, Almanya, 1976, Wim Wenders) gibi
filmlerde yakalanmgtir. Her iki film de nostaljik olarak hare-
ket halindeki miizigin bu iki teknolojik dispositiflerini kiiltii-
riin (genglik kiiltiiriiniin) tarihsel spesifik anlarini, medya de-
korlarina veonlann doniigiimiine (6rnek olarak Zamamn Aki-
sinda’da miizik kutusunun zeki ve sagma bi¢imde tasima
kamyonunda taginmasi fikri) ickin olanfarkindahg ortaya ko-
yaraksergiler. Yenises yiikseltici teknolojiler miizik dinleme
etkinligini 6zel, bireysel bir faaliyettenbir fiziksel deneyim ve
kolektif etkinlige doniistiirmeyebasladi. Aynlmis ekranlan ve
destan boyutundaki uzunlugu ile Woodstock (ABD, 1970, Mic-
hael Wadleigh) bu egsiz ve qigir agic1 etkinligi sinemasal olarak
yeniden iiretilebilir hale getirme ¢cabasinigdsterdi. Benzer ola-
rak, Dolby olarakbilinen elektronik ses-bastirma sistemi, gesit-
liizlerin [ tmcks] ay rilmasini gergek kild: ve iist iiste binen ses
kayitlarinm iiretimini hizlandirdi. Dolby, sinemalara degisik
surround-sistemlerilebirlikte girdi ve bunlar hep beraber si-
nemasal ses manzarasini degistirdiler. Salonboyunca yerlesti-
rilmis (klasik donemin geleneksel sinemases sistemlerinde ol-
dugu gibi ekranin arkasindasaklanmig olmak yerine) yiiksek
sesli hoparlorler sayesinde yenises sistemleri sesin katmanlar
halindesunulmasi olanagmi artirdig) gibi filmin perdenin s1-
nirlanini “as1p” izleyicininalaruna “girmesine” izin verdi. Film
artik sadece ekranda var olmuyor, salona da uzaniyordu:
Pe rde sinirlarinun surround teknolojiile tamamen tasfiyes i-

nin 6nemlibir sonucu oldu. [...] O zamana kadar ekran ve ses
kaynagiarasindaki tutarhlik sayesinde saydam olan uzamda
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oryantasyon artik yok olmusg tu. Seslerseyirciye her yénden
ayni anda ulagiyordu.™

Bu yiizden, daha 6nceleri delikli kutu ya da projeksiyon 15181
tarzinda, kulagin ileriye dogru bir pozisyonda, film imajinin
da kaynaklandig), seyircinin “6niinde” bulunan oayniyerden
¢ikan sese odaklanan kulak, sinemasal deneyimin uzamsal
konfigiirasyonundaki radikal degisikliklere bir vasita oldu.
Dolby ve (takiben, ok kanalli sesinormal deger yapan) di-
jitallesme gibi teknolojik ilerlemelerin estetik etkileri yeni bir
tiir duysaluzaminortaya ¢ikmas: seklinde hayat buldu. Film
sesi, bundan dolay, gok-katmanli, gok-yonlii ve kaynak olarak
ne dogal ne de miizik enstriimanlarinca yaratilan giiriiltii ve
seslerin diger ¢iktilanini da barindirir. Dolby veiligkili teknolo-
jileringetirdigi bir yan etki, ses ile gorevli galisganlarin mesleki
(ve sanatsal) yiikseligine yol agan, prodiiktorlerin ses tasarimi
biitgelerindeki yiikselme oldu: “ses tasarimcis1” ilk kez
1970%lerde, is tanimi olarak “ses miithendisi”nin yerine gegti.
Ayn1 zamanda film kurgucusu olarak da ¢alisgan Walter
Murch, bu konuda kilit bir figiirdiir: Kiyamet‘teki yaratici ga-
lismasi ona sadecekariyerinin ilk Oscar’inidegil, ayn1 zaman-
da da “ses tasarimcis1” unvanini da kazandirdi. Builk defa
kullanilan bir unvandi ve bu unvan sondaki uzun (teknik)
personel listesinin yerine agilig jeneriginde gegiy ordu."”
Bakis venazar hakkindaki tarbtsmamiz hatirlarsak (4. B6-
liim), nazarinpsikoanalitikanlamda neden gorsel (okiiler) ol-
masi gerektigiamaaslindageneldesesler ve duyuslarca sekil-
lendirildigini (mesela korku filmlerinde) dahaiyi anlariz. Sesin

18 Barbara Fliickiger: Sound Design: Die virtuelle Klanawelt des Films.
Marburg: Schiiren 2001 (Ziircher Filmstudien 6): 56.

19 Bilgilendiricibir tarbgma igin bkz. Michael Ondaatje: The Conversa-
tions: Walter Murch and the Art of Editing Film. New York: Knopf 2002.
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goriintiideki tiim sinirlanive gergeveleri kaldirdig: gergegiar-
tik taninacak bir kaynagy olmayan ama yeri tespit edilemedi-
gindenistiin pozisyonda olan gesitliseslere ragbet kazandirir.
Bu fenomenler, Michel Chion’un daha 6nce bahsedilen acous-
metré kavrammi, nazar [ gaze] nosyonunu, (psikanalitik olarak
anlagilmus) skopikrejimin akustik boyutuna agmak igin kulla-
nanSlavoj ZiZek'in 6zel ilgisi dahilindedir. Bu akustik nazar
mantigina uygunolarak, ses bize sadece kendimizi mekanda
yonlendirmemize ve dengede tutmamiza yardimciolmaz, ay-
nizamanda y6niimiizii ve dengemizi de kaybettirir. ZiZek’e
gore ses, bedensel ory antasyonumuzigin, fizyolojik bir nokt a-
dan bakilsa bile, gormekten daha 6nemlidir: dig diinya ile ilk
temasimiz duyma ile olur. Bir tiir primordiyal ortam olarak
ses; korku, bagimlilik ve ¢aresizlik vede su iginde olma ve ko-
runmuglugun hazzigibi prenatal (dogum 6ncesi) evreye 6zel
tiim farklhilandirilmamig duygularn toplar.2’ Mesela Walter
Murch, rahimdeki akustik ¢evrelenmenin (annenin sesi, nefesi
ve kalp atig1ile) dogum 6ncesinde gelistigimiz ¢evreyi temsil
ettigini isaret eder:

Dogmadandnce, gebeligin olusumundan dort bugukayson-

raduymayabaglariz. O andan sonra, siirekli ve konforlu bir

ses banyosugelistiririz[...] Ildncidért bugukay boyuncasses,

duyularimizin tek kraligesi olarak hiikim siirer.?!
Bu koruyucu ama ayni1 zamanda istilaci ¢evrenin diigsel b ii-
tiinliigiiniin hatiras1 bize hayatmizm geri kalan kismi boyun-
ca eglik eder.

Psikanalitik paradigma baglangigtabakis ve nazar iizerinde

yogunlagmis olsa da, ilgisini sese, 6zellikle de insan sesine y 6-

20 Renate Salecl ve Slavoj Zizek (haz.): Gaze and Voice as Love Objects.
Durham, NC, Londra: Duke University Press 1996.

2 Walter Murch: “Foreword”. Michel Chion: Audiovision: Sound on
Screen iginde. New York: Columbia University Press 1994: vii-odv.
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neltmigtir. Mary Ann Doane voice-off (sesin kaynaginin die-
getikuzamda ama goériintiiniinasilgergevesinde olmadig du-
rum), dig ses/voice-over(sesin kaynaginindiegesisin sinirlarmm
otesinde oldugu durum) ve i¢ monolog (karakterin goriiniir
oldugu ama sesin igsellestirildigi i¢cin kaynaginin gériinmez
oldugu durum)gibi bilingesigine ait durumlar ele alirken, se-
si bir “etkin zarf” [sonorous envelope] olarak incelemistir. Bu
perspektifte ses dogumdan 6ncebiz kugatan ve simsiki saran
anne sesi olarak iglev goriir. Doane’e gore sinema deneyimi,
“film tarafindan ilgilenilen 6zne igin bir destek ve ayn1za-
manda bir tanimlama noktas1” sunan hayali beden etkisi ola-
rak ortaya ¢ikarak birkag uzamin (sinema salonu, filmsel
mekan)birbiriyle etkilegimi ile karakterize edilebilir.22 Benzer
gekilde, Kaja Silverman bu anne sesi tarafindangevrelenme ve
biiriinmeye dair psikanalitik primordiyal deneyimi baglangig
noktasiolarak alir ancak bu gevreleyici-akustik Ur-deneyim
[momersive-acoustic Ur-experience] bir gegmis-gcagrisimh fantezi-
dir.Silverman, sesin klasik sinemada kullanimini1 Mulvey'nin
bakig venazar gorselyapilanndagordiigiibenzerbir hiyerar-
sik cinsiyetmantigiolarak tespiteder: “kadinsesini vebedeni-
niisrarh birgekilde anlatimin iginde tutan ama erkek 6zneyi
dahaiist hitap, gérsel veduyugolarak tanimlayarak aleni t u-
tarsiz bir digsallk pozisyonunagetiren metinsel bir model” .2
Silverman anag (yani digi) sesi, bir yandan (bilingsizlik pers-
pektifinden) hayali bir biitiinliik ve mutlulukarasinda bir geri-
lim olarak, 6te yandan da (bilinglilik perspektifinden) giigsiiz-

22 Mary AnDoane: “The V oice in the Cinema: the Articulation ofBody
and Space” [orijinali 1980). Bill Nichols (haz.): Movies and Methods iginde,
Cilt 2. Berkeley, CA: University of California Press 1985: 565-76.

23 KajaSilverman: The Acoustic Mirror: the Female Voice in Psychoa nalyss
and Cinema. Bloomington, IN: Indiana University Press 1988: ix
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liik ve tutsaklikgdstergesiolarak kavramsallagtirir.? Bu, yine
Michel Chion’un “haykirig noktas1” kavraminda altigizilen bir
durusg olan kadin sesinin belirsiz ve cok-degerlikli pozisyonu-
naisaret eder. Chion'un saydig1 baz filmler, King Kong (ABD,
1933, Ernest B. Schoedsack ve Merian C. Cooper), Sapik (ABD,
1960, Alfred Hitchcock) ve Patlana (ABD, 1981, Brian de Pal-
ma), sistematik olarak bu mantig) asan ve onun 6tesine gegen
bir digi haykirig liretimine dogru yonelmislerdir:
erkek, gosterinin organizatoriinden bagkabir sey degildir, bu
fantezi oyunun yapimcisidrr, ancak[... ] ¢ighk noktas1 onu
ortam olarak ¢ikaran kadinin oldugu gibi onun da 6tesinde-
dir. [...] C1glik noktas1konugmanin birden kayboldugu yer,
bir kara delik ve varolusun sahneyi terk edigidir.?

Sesin bu anlamdan, anlamsizliga hissettirmeden kaymasi ya
da anlamlandirmadan 6nce ve onun 6tesinde bir kara delige
diisme ozelligi, yukarida ses ile giiriiltii arasindaki gegirgen
sinir gizgisini tartigirken zaten aklimizdayda.

Eger ses, cinsiyetbakimindan gergekten bu kadar geligkili
ise, cagdas sinemanin gogunlugunda olugsmus egilimde yer
almasi gerekliligi, acikca soylemek gerekirse, seyirciyi “ontolo-
jik” olarak her tiirlii “akil oyunu”ile sarsmak bir anlam ifade
eder:buoyunlar kimlikve hatiraduygularimizla oynadiklar:
i¢in,bu, zihin vebeyinboliimiimiizde tekrar donecegimiz bir
temadir. “Yeni seslifilm” denilen filmlerin bir 6zelligi, klasik
sinemadaki dengelemeveoryantasyonu saglayan bigimsel pa-
rametrelerin bir gogu y1kilmig, yeni anlamlar katilmig vebasit-
¢e sorgulanmug oldugundan, seyirciyi zaman iginde oldugu

2 Kaja Silverman: The Acoustic Mirror: the Female Voice in Psychoa nalyss
and Cinema. Bloomington, IN: Indiana University Press 1988: 72ff.

2 Michel Chion: The Voice in Cinema. New York: Colwnbia University
Press 1999: 79.
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kadar uzam iginde de bir “serbest diisme”ye itmesidir. Bunun
igin, Yarahk’taki (Alien, ABD, 1979, Ridley Scott) tanihm sloga-
nin1 hatirlayalim: “Uzayda gighgin hi¢ kimse duyamaz”, 6zel-
likle filmin hem penetrasyon hem de rahim ile ilgili maternal
(diisman uzayhlarin annesien biiyiik hasimdir, insans: viicut-
lar uzayhlara “evsahipligi” yapmaktadir) ve travmatik ¢agri-
simlarin duygu gelismesine ne kadar vurgu yaptigini hatirla-
digimiz zaman (Ash’in bir uzayh “dogurmasinda”, uzay ge-
misine anne uzayltarafindansokulmasmda). igeride / digar1-
da ve hareketli/sabit olan bu vebenzer hususlar sesin giderek
daha fazla mobil, kolay islenebilir, modiiler ve agresif oldugu
bir zamanda yeni bir uygunluk durumu elde etmektedir.

Bu perspektiften, sese sinemasal deneyimde bile “duyularin
kraligesi” olarak odaklanilirsa, Chion’un neden agikga goriintii
ile ses arasindaki gele-
neksel hiyerarsiyi ter-
sine gevirdigi anlasil-
maya baslanir. Chion
ti¢ sebep daha verir: bi-
rincisi, sinema onun
icin gorsel olmadan
once sessel bir etkinlik-
tir. Ikincisi, sesin, ken-
dine beden ve madde
katmak i¢in sese ihti-
yag duyan goriintii ile
iliskisi agisindan her
yerde hazir ve nazir

olusunu ve madde-

Resim 6.5 Sapik: Kadin qighg1 yaratma maki-
nesi olarak sinema.

selligini tekrar tekrar
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vurgular. Ugiinciisii, onun “rendering” kavrami, simdilerde,
yerlestiriimeden ve g6-riintii pargasina uygulanmadan 6nce
kaliba konan ve gekillendirilen bir dolgu maddesi olarak kabul
edilen modern (dijital) film sesinin ana 6zelligine isaret eder.
Gilriiltiilerin ve seslerin viicut tarafindan iiretildigi ve nesnel e-
rin 6zellikle 6n plana ¢ikarildig: aksiyon filmlerinde, aksiy o-
nun siddetininve vahsgiliginin (etkinin, giimbiirtiiniin, darbe-
nin, patlamanin, garpmanin) ¢ogu akustik olarak aktarilir.
Terminator 2: Mahger Giinii'niin (Terminator 2: Judgment Day,
ABD, 1991, James Cameron)baslangiandaki kiyamet sonrasi
manzara, savag robotlanningizmelerinin bir seylere basarken
catirdamasi iizerinde sekil alir: ilk goriiniiste enkaz gibi gor ii-
nenseyin seslebirlikte, insan kafataslanoldugu fark edilir, ya
da Chion’un deyimiyle: “Resmi goriiniir hale getiren, kulak-
tir.”

Hem Chion hem de Zizek, modern sinemanin en énemli
yonetmenlerinden olan Lynch’e, goriintii ve ses arasindaki
“iktidariligkileri”ni diger film yapimcilarmdan daha gok altiist
etmesinden veses ile goriintiiniin 6zelliklerini tersyiiz etme-
sinden dolay, beklendigi lizere, defalarca deginmiglerdir. Bu,
korku filmi ya da fantastik gibi tiirlerde, gergekligin esrarengiz
yani hayalet gibi dadanan tarafin1 olugturan gériintiiye uygu-
lanan 6zel efektlerdir;on dokuzunau yiizyil sinemasini andi-
ran Lynch filmlerinde, akustik hayaletler ve isitsel goriintii
aracihigiylafantazmagorik (hayali goriiniiglere ait) etkileri y a-
ratansey, genelliklesestir. Aym zamanda, Lynch’te ses sabit,
gondergesel, agik sinir ve hatlarla belirlenmigken goriintii, yok
olmanin, bulaniklagmaninvesabit formunukaybetmenin egi-
gindedir. Etkin ve edilgenin, nesne ve 6znenin, canh ve cansi-
zin tersine gevrilmesiy le ilgili olarak, ses ve goriintii arasinda
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ilgi gekicibir bi¢imde uzun siiren bir oyun sergilenir; 6rnegin,
Mulholland Cikmazi’'nda Silencio Club sahnesinde, bu boliimde
ele aldigamiz neredeyse biitiin 6zellikler, viicut ve sesin, ma-
teryaldestegin veigitsel goriintiilerin, vantrilokluk ve dogaiis-
tiiniin ayrim, 6rnek olarak, hattaneredeysebir ders kitab: bi-
¢iminde, gosterilmigtir.2

Bu béliim, Lynch’in, son zamanlarin miizikal ve akustik
deneyimlerinde genis kapsaml1 gelismeler iizerinde dolayli
olarak yorumlamagekli olarak anlagilabilir. Dolby sistemler,
sinema izleyicilerini, sadece 1960'lardan beri yerel alanda ga-
lebe galan stereo’yadegil, ayni1 zamandasinemalara Dolby ve
dijitallesme araalignylagiren spesifik “Walkman”e de maruz
birakmigtir. 1979'da Sony firmasii¢ mekanlardakiyasayisi di-
sar1tagyan “Walkman” adindaki taginabilir miizik¢alan piya-
saya siirdiigiinde, geleneksel olarak dinlenen ve i¢ mekanlarda
eglenilen miizik ve sesin nasil yeni bir hareketlilik kazandig:
unutulmaz.?’ Bu dig mekdnda kulakhklar, kimsenin kimseyle
paylasmak zorunda olmadigibirig alan yaratmigtir. Bagka bir
deyisle, Walkman, eger hepsi demode olarak diigiiniilmezse,
6zel ve kamu arasmdaki keskin sinin dahada y umusattig gibi
i¢ ve dis, merkez veyiizey, hareketlilik ve sabitlik arasindaki
geleneksel sinirlarla tarafli bir gsekilde miicadele etmistir.
Walkmanileinsan, fiziksel olarak nasil konumlandigina ba-
kilmaksizin, merkezin ya da hiyerarginin diger (sosyal, ko-
numsal) gostergelerine gore diinyanin (akustik) merkez iissii

26 S lavojZizek: The Artof the Ridiculous Sublime: On David Lynch’s LOST
HIGHWAY. Seattle: Walter Chapin Centre for the Humanities 2000; Mic-
hel Chion: David Lynch. Londra: BF11995 [Orijinali Fransizca 1992).

# Walkman ile ilgili daha fazla bilgi Paul DuGay: Doing Cultural Stu-
dies: the Story of the Sony Walkman. Londra: SAGE 1997’de bulunabilir.
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haline geldiginden, ses insanin kendi kafasinda iirettigini ya
datiim viicudunda hissettigini diisiindiigii bir sey haline gelir.

Bunun eglenceli bir 6rnegi, Walkman'in ilk zamanlarinda
yapilan bir genglik filmi olan Patlarsam Yanarsin’da (La Boum,
Fransa, 1980, Pinoteau) goriilebilir. Bir sahnesinde, bir parti te-
laginin ortasinda, Matthieu (AlexandreSterling) “Dreams Are
My Reality” sarkisinidinleyen Vic’in (Sophie Marceau) kulak-
larina kulaklig: takar, Vic kendine engel olamaz ve onunla ol-
dukga yakin hareketlerle dans eder. Bundan sonra Walk-
man’in dis mekani, digerleri i¢in “disarida” hangi miizik ¢a-
lindigina bakilmaksizin, (onu tagiyanin) i¢ mekan(1) haline ge-
lir. Benzer bir etki, sesin bize tam merkezde oturdugumuzu
hissettiren akustigiyle kimin nereye oturdugunun ve hangi
acgiyla perdeye baktiginin 6nemi olmayan sinemada, Dolby
cevreselses diizeni [ Dolby sumound-soundsystem) ile bagarilmug-
tir. Béyle hissedilmesine yardima olan faktor, 6nceden belirti-
len akustigin gerekliligi ve 5nemidir: ses, kendini iletmesi i¢in
gerekli olan ve dolayisiyla beyinlerimizinduyarak imgeye ge-
virmesi i¢in kendisine bir viicut, bir varhkbagislayan araciya
(yani havaya) gore hareketeder. Tipki bateride ritmi tutan hi-
hat zillerde oldugu gibi, siddetli bas sesler oldugunda, hava
basincmicildimizde hissederiz. Merkeziyet duygusu, biz sesle
cevrelendigimizden ve yanlhs bir sekilde, kendimizin goriin-
tiiniin de faydalandig sesin ortasinda olduguna inanmamaiz-
dan dolayidur.
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Resim 6.6 Patlarsam Yanarsm (Fransa, 1982, Claude Pinoteau):iPod’un ol-
madi§1zamanlarda tapnabilir ses ortarm olan Walkman.

Bu béliimden ¢ikarilmasi gereken bir sonug, David Lynch
tarafindan degil, onun yenilikte tam karsitlar1 Jean-Marie Stra-
ub ve Daniele Huillet tarafindan giizelce yakalanmus bir tabir
olarak, “ses ve goriintii arasindaki aktarimin yeni bir day a-
nigma yaratmasi”dir.Straub ve Huillet kendi filmlerini izleyen
seyircilerin, Zizek'in bir “dogru” olarak sahiplenmesini timit
ettigimizdurumolan, “kulaklariyla gorecek ve gozleriyle du-
yacak” seyirdler olmasiniistediklerini sdylemiglerdir. Bunun
sonucunda, meshur miizik eserlerinin, 2001: Uzay Macera-
st'nda Strauss gibi, Kiyamet'te W agner gibi, Azinlik Raporu’'nda
Schubert gibi klasik bestediler tarafindan kullaniminin, anla-
timdan dogan etkileri (klasik romantiklerde yaptiklar: gibi)
giiclendirmeyeesliketmekten ziyade, bagimsiz “goriintii“ler
olarak var olma iglevini gérmesi tartigilabilir. Film miizigi,
hem ¢arpic1 hem deilla birbirini desteklemek zorunda olma-
yan ama dengebozucu ya da baskinolan gériintiiyle yanyana
durankendi estetik “gergeklik”ini yaratir. Ayni sekilde, (Qu-
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entin Tarantino’nun filmlerinde oldugu gibi) diegetik dis1 pop
miizik kullanim1 ve (Ennio Morricone, John Williams ya da
Hans Zimmer gibi besteciler tarafindan) kendilerine dikkat ge-
ken, belirgin miizik kullanimi halihazirda “gergeklestirilmis”,
“tasarlanmig”, “ olusturulmus” ve “iiretilmis” bir ige estetik bir
fonksiyon ekleyerek hizmet ettigi gibi, ek gelir getirecek biral-
biimiin ¢ikarilmasi gibi bir ihtiyaca da cevap verir.

Girig boliimiimiizde, yeni bir sinema kuramina ihtiyag
duymamiznolasinedenlerinden birinin su oldugunu ima et-
mistik: Hareketli gériintiiniin, diinyay1 akici, gezici ve gegici
hale getirmesinin siirekli olarak ortaya ¢ikardig1 rahawizhik, di-
jital goriintiiyle,onun kolay islenirligiyle ve gondergesel istik-
rarinin olmadig algisiyla artmigtir. Bu béliimde tartigilanlar-
dan susonucaulagilabilir: sesin yenionemi, goriintiiniin bag-
lamsalhginin kaybi olarak adlandirilan durumu diizeltmeye
yardim eder, ¢iinkii o bedenle dogrudan iletisimi saglar ve
boylece materyal gergeklikle fiziksel bag vazifesi goriir. Bu
agidan, yeni film sesi, farkli bir tiir belirtisel gosterge [indeks]
vemaddiiz saglayarak (6rnegin, dijitalimgeler igin bir takim
“dogruluk kosullan”) sinemasal alanda iglevsel bir yedek ya
da tamamlayicihaline gelir. Fotografik imgeye yatirim yapal-
dig1 zaman, bir tiir (fantazmatik) inanig ve (fetis-)giiveni, go-
riintiiyii “sabitlemek” igin, sesin teknik ve kiiltiirel 6nemine
bagkabirboyut dahaekleyerekseseihtiyag¢ duyar. Ama artik
goriintiiye ve gozeinanilmazsabu, sese vekulagina inanilab i-
lecegi anlaminami gelir? $6yle kabul etmek daha iyi: yeni sesli
filmle, ne sese ne de goriintiiye giivenebiliriz ama ayni za-
manda birbirlerini dogrulayabilecek ve onaylayabilecek olma-
lar1dolayisiyla her ikisine de ihtiyacimiz vardir. Bu adeta iki
“yalan”bir “dogru” eder olayidir. Diger bir deyisle, ses ve go-
riintii, glivenilmezlik konusundabile esdeger olduklar: kadar
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birbirine de mecbursa, o zamanonlarm kargihkh giivenilmez-
likleri, anlatimin yeni “zemini”ni olugturma iglevi goriir.
Ama, giderekdaha ¢ok hareketli, akigkan ve degisken hale
gelen bir ortamda bu “zemin” tam olarak nedir? Simdi miica-
dele, bir tarafta, perspektifsel uzam geometrisi iginde denge-
mizi sabitleyenve vizyonumuzu “merkezleyen” ses ve goriin-
tii kombinasyonu, diger tarafta, uyulanmizi ve b edenlerimizi
“tagima” anlaminda hareketli oldugu kadar teknik aletleri-
mizde de “hareketli” olan ses-ve-goriintii arasinda gergekleg-
mektedir. Ik durumda, “igitsel [ aural] nesneleri”ni diigiiniiriiz:
Dolby ve gevresel ses [surmundsound] sayesinde, simdi sine-
manin “igitsel objeleri” li¢boyutlu mimari bir tutarhliga sahip-
tir. Bu teknolojik ses, hareketi vesesibogluga aktarir. Ses, bog-
lugu yankilamaile doldurdugundan; bagkayerden “gelse” bi-
le anlaminin gériintiiye ait oldugu algilanir. Bu nedenle, ses
goriintiiniinima ettigi boslugun “yerini alir”, glinkii gérmek
mesafe olustururken, dinlemek kisiyi olayin igine geker. Ikinci
durumda;iPod ya da cep telefonu gibi MP3 dinlemeyi miim-
kiin kilan teknoloji sayesinde giinlitkk hayatimuzda ses hareket-
liliginin artmasy, buuzamsal geniglemeye yeni bir belirsizlik
katmigtr:bundansonra viicutlanmiz bu igitsel boglukta nasil
konumlandiririz? Chion’un kanitladig gibi, betimlenen ses
“kalin” ve “plastik” oldugu gibi “s1v1” ve “gegici”dir vebu du-
rum goriintiiniin yeni bir agirhk, yogunluk, ayrint1 ve 6lgek
duygusuna sahip oldugunu kesinlegtirir. Nesne diinyasi, ses
ile, bizi gok sagirtia gekillerde ele gegirir. Sesin yeni teknolojik
“vizkozitesi” ve “velkro” 6zelligi herhangi maddi bir varhga
veayni zamanda semantik bir t6ze de tutunabilir: béyle bir
ses, gegici, anlik gok yonlii olarak, ama goriintiiye oldugu gibi
anlama da tutunurken, ya da ashindakendinionlardan ayirir-
ken, aynizamandaugucu ve degisken olarak daima gonderge-
selligin esiginde hazir durumdadir. Bundan dolayi, modern
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film teorisinde, bedene ve “somutlagtirilmis alg1”ya “doniil-
mesine” ragmen, somutlagtnlmamis gérmenin eski giinlerde
oldugundan daha kat1 bir temel elde ettigimizi diisiinmeme-
miz konusunda dikkatli olmaliy1z: Terminator 2'nin manzara-
sinthatirlatmak gerekirse, ashnda kink kemikler ve kafataslan
tizerinde yiiriiyor olabiliriz. Dolayisiyla, son béliim olan bir
sonraki boliimde, agikgaduyulara baglanmis oldugundan si-
nemanin duyu algilamalarimizive motor -aktivitelerimiz y6n-
lendiren uzvumuztarafindantekrar incelenmeye ihtiyacinin
olup olmadigini ele almak istedik; yani beyni ve somutlasti-
rilmig bir deneyim olarak sinemasal deneyim konusunda bey-
nin zihinle nasil iliski kurdugunu tartisacagz.
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7. BOLUM

BEYIN OLARAK SINEMA

Zihin ve Beden

Bir adam, kaybetmeye tahammiil edemeyecek kadar tutkun
oldugu bir kadin1 unutmak istemektedir. Geleneksel sinema-
da, deliligin sinirlarinda gezen ya da sadece fazla alkol almak-
tan kaynaklananbdylesibir ruh haliiyibiruyku ¢ekerek veya
en yakin arkadasa moralverici bir konugma yaptirip adamin
aklini1baginatoplamasisaglanarak tedaviedilebilirdi (ve filmi
de mutlu sona baglardi). Giiniimiizde ise bu yontemler artik
ise yaramamaktadir. Adam, birdizi karmagik cerrahi islemden
gecerek kadinla ilgilihatirladig: her seyi(kadinin da ayni seyi
kendisi i¢in yaptigimi 6grendikten sonra) silmeye karar verir.
Hikayenin “simdiki zamarundan” basglayip zamanda ileri geri
giderek kiz arkadaginin biraktigi izlerin zihninden yok edildigj
asil siire¢ sirasinda, adam zihinsel 1stiraba ve kadininonda ag-
t1g1 degisken davraniglara ragmen bu kadinin onun igin ne



ifade ettigini yeniden kegfeder ve bu yiizden de kadin kendi
¢ocukluk hatiralaninda “saklamay1” dener. Fakat plan bagari-
s1z olur vebellegi tamamensilinir. Ertesi giin, sanki gegici bir
istegekapilmusg gibj, biiyiik agkiylailk tanigtig1 yere trenle gi-
der ve kadinla (goriiniise gore “bir daha”) kargilagir veikisinin
hikayesi yeni bastan baslar. Sil Bagtan (Etemal Sunshine of the
Spotless Mind, ABD, 2002, Michel Gondry) bu béliim i¢in sem-
bolik bir filmdir; zirakimlige, bellege, travmaya ve ¢arpik ya
da dongiisel zaman yapilarina duyulan modern ilgiyi temsil
etmektedir. Filmin dairesel, Mobius seridiniandiran dinamik-
leribir sorunun nasil tamimlanip ¢oziilecegi, bir engelin nasil
ele alinip iistesinden gelinecegi noktasinda klasik sinemadaki
dogrusal mantig) tartigsmaya agmaktadir. Sil Bagtan’daki du-
rum oldukga farklidir: ebedi bir sarmal hareket halindedir ve
biz seyirciler boylesi bir filmin iginde oldugu oyundaki rolii-
miizden emin degilizdir. Biz de karakterler gibi kandirilmig,
“yeniden oynat” komutunu oynatileayni kefeye koyma hata-
sina dusmiiglizdiir. Tarafsiztaniklar mi, aktif katilimcilar mi,
yoksa oyuna getirilmig piyonlar miy1zbiz? Sil Bagtan vebenze-
ri filmler 6ncekibodliimlerde ele aldigimiz sorularin etrafinda
donmektedir: Acaba bir film seyirdnin zihnininiginde mi yok-
sa disinda mi cereyan etmektedir, nesnel midir yoksa 6znel
midir? Gorsel alg1 bedenden ayrilmig midir (6rnegin, biitiiniiy-
le gorsel midir) y oksabedene dahil mi edilmistir (6rnegin, bir
bedene ve bilince gerek duymakta midir)?

Zihinve sinema arasindakibagin ilk donemlerdeki algila-
niglarmiresmeden girig ciimlelerinin ardindan, bir kiginin fil-
mi zihin vebeyinle bagdastirabilme yollarin sini flandiracagz.
Belirli sinemasal iisluplarla ilgili hem gegmis hem de giinii-
miizdesiirdiiriilen bir tartigma, tarihsel bir perspektiften ziya-
de, bedenden ayr1 tutulmus ve bedene dahil edilmig alg: ara-
sindaki baglantiy1tesisetmeamaciyla biligselligin ve belli tip-
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teki filmlerin pesinden gidecektir. Bu béliimiin son kisminda
her film, kuraminin mutlaka altimi ¢izmesi gereken bir konuyu
ele alacag)z: zledigimiz film, seyirci olan bizlerden bagimsiz
olarak mi1varhgim siirdiirmektedir? Eger bagimsiz degilse re-
tinamizda, beynimizdeki sinapslarda ve bedenimizdeki sinir
sisteminde kendine bir yer bulmakta midir?

Filmler genellikle saf eglence, masum bir sahtelik meggalesi
vebazen debir sanat bigimi ya da sanatsal bir kendini ifade
etme araci olarak goriilmektedirler. Filmin gerceklikten kopa-
rildig fikri teskinedici bir gekilde dile getirilmektedir: “Alt ta-
rafibir film!” ister safdil gagdaglarm akillarin1 baglarina getir-
mek, istersede ok fazla 6zdeslemeyi ve duygusal dahiliyeti
uzakta tutmakiginifadeedilsin, bu ciimlebir filmin dogrudan
biling veduygulara tesir ederek derin bir iz birakabilecegini
kayda gecirmektedir. Bir film insanlarin y agamlarim ve diinya
goriislerini degistirebilir, ok kisisel ve6zel anlamlar igerebilir
ama ayn1 zamanda algilara hitkkmetmek, onlar1 déniigtiirmek
vecarpitmakigin de gesitli kamusal séylemlere ve ideolojilere
kendini baglayabilir. Bu kategoriye giren farkl tiirden filmler
bulunmaktadir. Ornegin, insanlarm goriiglerini manipiile etme
kabiliyetleriyle tarunan propaganda filmleri ya da popiilerim-
geleme giris yapmadan ufak ama sadikbirkabullenmeyle sii-
rekli geligsen (insanlar tarafindan heniizizlenmeden “bilinen”)
kiilt filmler. Propaganda filmleri ile kiilt filmler “Son” yazis1
ciktiginda “sonlanmazlar”; aslinda onlarin etkileri tam da
kendilerini seyirciden ayirdiklan, onlaninzihinlerini ele gegir-
dikleri vehayallerine s1izdiklaribu noktada baglamaktadir. Bu
sinema diigiincesine gore, belli filmler, yasamakigin birinsana
tabi olan amaayni zamanda o insandan bagimsiz bir yasam
siirmeyebaglayanbir viriis ya da parazit islevi gormektedir.
Viriutik bir sekilde kiiltiiriin her tarafina yayilmak igin kendile-
rini dogrudan film baglamlarindan koparan iinlii filmlerden
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yapacagimiz alintilariyi birer 6rnek tegkil edecektir: Kazablan-
ka’dan (Casablanca, ABD, 1942, Michael Curtiz) “Bu, giizel bir
dostlugu baslangic1”; Kiri Adam’dan (Dirty Harry, ABD, 1971,
Don Siegel) “Sakin durma serseri, giiniimii senlendir”; Taksi
Sofdri'nden (Taxi Driver, ABD, 1976, Martin Scorsese) “Bana
mi1 dedin?” ya da Oz Biiyiiciisi'nden (The Wizand of Oz, ABD,
1939, Victor Fleming) “ Artik Kansas’ta oldugumuzu sanmiyo-
rum.” Nasil ki bu alintilar, pargalar veya klipler i¢inde bulun-
duklari filmlerden bagimsizbiryagam bigimine doniigiiyorlar-
sa, sahne donanimlarinin ya da kiyafetlerin de ayni sekilde
moda aksesuarlarolarak popiiler kiiltiir iginde yer bulduklan
iddia edilebilir. Ornegin, Bir Zamanlar Batida’ki uzun paltolar
(Once Upon A Time In The West, italya/ABD, 1968, Sergio Leo-
ne), Ozel Bir Kadin’daki (Pretty Worman) dizekadar gelengizme-
ler (ABD, 1990, Garry Marshall) ya da Matrix’teki (The Matrix)
glineg gozliikleri (ABD, 1999, Andy ve Larry Wachowski).
Benzer sekilde Hannibal Lecter, Norman Bates, Maria, Metro-
polis’teki robot veya Dr. Mabuse gibi karakterler de iginde bu-
lunduklarifilmi agip iinliiler salonunda veya popiiler kiiltiir
bataginda kendi yerlerini edinmiglerdir. Film sansiirii sinema-
nin etkinligine benzer bir anlayisla isler, zira gengleri yozlas-
tirdig1 veyakamu diizenini tehlikeye attig1 gerekgesiyle bir ya-
sag1ya da filmin dagitiminin sinirlandirilmasini hakl géren
bir zihniy et sinemanin giiglii etkisini kabul ediyor demektir.
Bu sinema yorumunun altini ¢izmek, filmlerin sinirh bir za-
man diliminde kabul edilen ve ardindan da lafin gelisi “g6-
riinmez olan” basitbir digsnesneolmadiklari, daha ziyade iz-
lendikten sonra igimizde yasamaya devam ettikleri ve tipki
gecmisteki hatiralar ve yasanmugliklar gibi pesimizden gelip
bizesozlerini gegirebilecekleri anlamina gelmektedir. Ne ta-
mamen digsalnedebiisbiitiin “zihnin goziinde” olan filmler
kangsikbigimdezaman, biling ve benlige ilmeklenir ve bu se-
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beple de bellegin 6znellik ve kimlik ingasindaki rolii bu b6-
liimde belirleyici bir yer tutmaktadir.

Beyinvezihin olarak sinemadan bahsetmek tarihte ve fel-
sefedeki belirlibir gelenegi akla getirmektedir ve zihnin uzan-
t1s1, analojisi ve ikamesi olarak farki sinema nosyonlar: arasin-
dabir ayrim yapilabilir. Ozellikle beg kavram bu iligkiyi netleg-
tirmek igin bize yardimci olacaktur. flk kavram, bir imgenin
kendi fiziksel 6zelliklerinden soyutlandig ve mecazi bir anlam
gelistirdigi noktayr vurgulamaktadir. By, film karelerinin ¢ati-
s1p sekansin bir kavram iginde somutlagtig1 and a gergekles-
mektedir. Cesitli kurgu tiplerine uyguladig: siniflandirmaya
bir kare olarak film kapsaminda deginilmis olan Sergey Ay-
zengtayn (bkz. 1. B6liim), boylesiiligkileri tanimlamak igin “¢a-
tigma” terimini kullanmigtir. Onun entelektiiel kurgu gor ii-
siinde, kavramsal ya dasoyutdiigiinceyebenzerbir sey belirli
film kompozisyonlarindaortaya¢ikmaktadir. Film karesi pa-
radigmasina Ayzenstayn’1 dahil etmig olmamizaragmen onun
diigiiniigiindeki baz1 unsurlar, 6zellikle beyindeki tiim du-
yumlarin islenmesine yaptig1 vurgu dabeyin i¢inde ele alina-
bilir: “Cekimin temel isareti, toplanmuguyancilan birarayage-
tirme y6ntemlerinebakilmaksizanbeyin korteksi iizerinde bir
biitiin olarak yarattg tesirin nihai genel toplami gseklinde alg:-
lanabilir.”? Bu gériis, aktif katilimci roliindeki seyirciyle yiiz
yiize gelindigindebelli bir davranigsal determinizmi serimlese
de Ayzenstayn seyircininbeynini pasifbir alic1 ve sinyallerin
yoneticisi olarakdegil, Pavlov’a gére mekanik kogullanma ile
Proust’a gore duyumsal agidanharekete gegirilmig bellek ara-

! Sergey M. Eisenstein: “The Fourth DimensioninCinema” (1929). Se-
lected Works, Cilt 1: Writings 1922-1934 iginde (haz. ve gev. Richard Taylor).
Londra: British Film Institute/Bloomington, IN: Indiana University Press
1988: 181-94.
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sinda gidip gelen aktif bir zihin olarak kavramsallagtirmakt a-
dir. Fiziksel-algisal imgeninaksine, zihinselimge goriinmezdir
ve igindeki nihai nitel sigrama illiistrasyondan, yani grafik-
gorsel etkenlerden zihinselbirkavrama ve (film) diline kadar
uzanmaktadir.2

Hugo Miinsterberg’in tezine denk diigen ikinci olas1 bag-
lant: ise, pek ¢ok tipik sinemateknigi (farkl uzaylann iligkisel
kurgulanmasy, detaylannbirbirinden tecridi) zihnin ¢aligma
seklini andirdig1 i¢in, sinema ile zihin arasinda kokten bir ana-
lojinin bulunmasidir. Almanya’da psikoloji 6grenimi goren ve
sonrasmda deney sel psikolojilaboratuvanmn y6neticisi olarak
Harvard Universitesi’nde ders veren Miinsterberg ise yirmind
yiizyilin dahailk yillaninda filmi zihinsel siireglerle kiyaslamusg,
sinemanin “bilingaltinin teknik bir simiilasyonu” oldugunu
one siirmiigtiir. 1916 yi1lnda yayimlanmigkitabi The Photoplay,
film ve filmin psikolojik ve biligsel olasiliklanyla ciddi anlam-
dailgilenmis ilk galigmalardanbiridir. Zamaninin gok 6tesine
gecerek sinemasal ve zihinsel siiregler ar asindaki analojiyi is-
patlamaya ¢ahgmigtir.3 Geriye doniig vey ayakingekim gibi ti-
pik sinemasal yontemlerin yardimiylasinema filmlerinin dik-
kat, bellek, hayal ve duygu gibi ruhsalolaylangériiniir kilab i-
lecekleriniiddia etmigtir. Miinsterberg “ gelecegin hareketli go-
riintiilerinindiger sanatbigimlerine oranla zihnin ¢aligma gek-
lini analizeden psikologlarm yetki alanina girecegi”ni 6ngor-

2 Bkz. Oksana Bulgakowa: “Eisensteins V orstellung vom unsichtbaren
Bild oder: DerFilmals Matedalisierung des Gedachtnisses”. Thomas Ko-
ebnerve Thomas Meder (haz.): Bildtheorie und Film iginde. Miinchen: edi-
tion text + kritik 2006: 36-51.

3 Hugo Miinsterberg: The Photoplay: a Psychological Study. New York,
Londra: Appleton 1916. Richard Griffith'in 6ns6ziiile yeniden basilmugtir,
New York: Dover 1970.
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miigtiir.! Friedrich Kittler’e gore, ilk ciddi film kuramcilarin-

dan biri olmasiminyanmda Harvard’daki psikoloji laboratuva-

rinin bagina gegmis ve “psikoteknolgji” boliimimii kurmugtur:
Film kurami 6ncelikle psikoteknoloji, yani psikolojik ve tek-
nik deneyler ile psikolojik ve ergonomik ve rilerin giftle gtiril-
mesisayesinde miimkiin olmugtur. Sanat tarihi boyunca ilk
defa [...] filmin kendibagina norolojik veriakgini yerine ge-
tirmeye muktedir oldugu [Miinsterberg tarafindan] kamt-
lanmugtir. [...] Filin, izleyicilerine kendi alg1 siireglerini yeni-
den izletmektedir; yalnizca deneyle erigilebilen bu hassasiyet
ne biling ne de dilile aktarilabilinektedir.®

Dil ve biling felsefesine sirt ¢eviren bu yaklagim, Gilles Deleuze
gibi bu 6rnekleme katkida bulunmus bagka diisiiniirlerin de
kafasimi kurcalamaktadir.

Psikoloji ve psikanalizin aragsallagtirilmig bir versiyonu
olan psikoteknoloji, belli duyusal uy analara verilen 6lgiilebilir
nesnel tepkilere 6ncelik taniyarak teknolojik medyay1 maddi
temelleri {izerine yerlestirmeye ¢aligir. Diger bir deyisle, boyle-
si bir film kurami “yazilima” (filmler, en genis kapsamda fil-
min konusu) daha az dikkat edip “aygit kuraminin” (bkz. 3.
Boliim) 6nceki versiyonlarinda oldugu gibi, “donanimi” (ara
baglantlar, konfigiirasyonlar, makine devreleri) daha iste yer-
legtirir. Kittler, medya ve teknolojinin insan 6znelliginin diga-
vurumlan olmadiklarim; aksine, insan 6znelligi dedigimiz seyi
asil iiretenin yazim makineleri ve kayit sistemleri oldugunu

4 Hugo Miinsterberg: “Warum wir ins Kino gehen?”. Dimitri Liebsch
(haz.): Philosophie des Films: Grundlagentexte iginde. Paderbom: Mentis 2005:
27-36.

5 Friedrich A. Kittler: “"Romanticism-Psychoanaly sis-Film: a History of
the Double”. Litera ture, Media, Information Systems: Essays iginde (haz. John
Johnston, ¢ev.Stefanie Harris). Amsterdam: G+B Arts International 1 997:
85-100, burada 99-100.
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ileri siirmektedir. Bunabagh olarak da koétii gohretli bir isme
sahip olan bir kitabinda (“den Geist aus den Geistesw issensc-
haften” [“Insani bilimlerin/Tin bilimlerinin Tini”]), bu ¢alisma-
sin1 “insan1 insani bilimlerin digina siirmek” isteyen bir proje
olarak tanimlamigtir.® Bu baglamda, mekanik ve teknolojik
olarak kaydedilmig (gorsel, isitsel)veriler bilindik anlamdaki
temsiller degildiramaLacanci Gergek’e aittir (bkz. 4. B6liim).
Kiiltiirel agidan kazanilmig biligsel “filtrelerin” (anlati, s6z
oyunlar:1 ya da gesitli goriintiisel kodlamalar) eklenmesi ve
“Simgesel” veya “Kodlama” iginde tamamen emilmeyen bir
fazlahgin yada agirihgin —imge (veya ses) igindeki bilgilendi-
rici “giliriiltii” ve “beyaz giiriiltii”— daima orada kalacag:
hiikmiiyle birlikte anlatimsal bir hale biiriiniirler.

Bu durum, sinemadaki, bilhassa da zihinsel rahatsizlig1 an-
latic1 tarafindan vurgulanan bagkahramana atfedilmis sozde
6znelimgelerin konumuylailgili sorular1 dolayh yoldan giin
15181na ¢ikarmaktadir. Anamorfozcu bigim yitimleri, siirreel bi-
tigiklikler ya da Alfred Hitchcock’un Oldiiren Hatiralar'r (Spell-
bound, ABD, 1945)i¢in Salvador Dali'nin tasarladig1 ya da Ro-
man Polanski’nin Tiksinti’sinde (Repulsion, ingiltere, 1965)Cat-
herine Deneuve’nin gérdiigii hayallerde goze ¢arpan gergek-
dis1bir renk kullanimi gibi, genellikle digavurumcu sinemasal
araglarin kullanimiyla y aftalanmigbu imgelerede zihinsel de-
nebilir mi? Peki ya sinemaninilk yillarindaki tinselci imgeler
veya sinemasal ay gitin sanki bir travmay atlatmakta tedavi
edicibir gekilde takdim edilip kullanildig1 Le Mystére Des Roc-
hes De Kador'daki geriye doniiglere (Fransa, 1912, Léonce Per-

¢ Friedrich A. Kittler: Austreibung des Geistes aus den Geisteswissenscha f-
en: Programmedes Poststruktura lismus. Paderbom 1980. Almanca’da begeri
bilimler “Geisteswissenschaft” (kelime anlamu ile “akul bilimleri” ya da
“ruh bilimleri/tin bilimleri” olarak adlandinlmaktadir).
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ret)ne demek gerekir? Sinemanintemel teknolojisi gergekgilik
vebelgelemeden ziyadedelilik ve travmarun tarafinda m1 yer
almaktadir? Kittler’'in sav1 kesinlikle bu sonucu ima etmekte
ve Fritz Lang'in filmlerinde (6rnegin, Dr. Mabuse filmleri) zi-
hinsel ve psisik siiregleri y eniden iiretmeyi Miinsterberg’in
kastettigi sekildedenedikleriigin hipnoz ve zihin okuma kul-
laniminin da “deneysel” olduklarin diigiinmeye sevk etmek-
tedir.”

Sinemailezihin arasindaki baglantiy1kavramsallagtirma-
nin iigiincii yolu ise6z-diigliniimsel ve meta-sinematografiktir:
Zihin, sinema vebiling birbiriyle alakalidir; s6yle ki belli bir
goriintii, seyircinin goriintiiyii algilamaediminin farkina var-
masiny, bilingsiireglerininkendisininbilincine varmasini sa g-
lar.1960’lardaki pek ¢ok Avrupa filmi bunun altin1 gizmekte-
dir (bkz.3.Boliim). Bu, seyircininbir filmdeki imaedilen rén t-
genciligi tanimasinin (Arka Pencere’deki gibi, bkz. 1. B6liim) ya
da algilanmakta oldugunu “bilen” perdedeki imgenin fark
edilisinin 6tesine gegmektedir (Hor Gérme’deki gibi, bkz. 3. Bo-
liim). Bagka bir diigiinlimsellik diizeyi olabilecegine dikkat ¢e-
ken belli bir sahnenin bulundugu bu érnekler, ayna gorevi
gormekten ya da bir mise-en-abyme ingas1 olmaktan ziyade salt
beyin aktivitesi, Deleuze’iin ifade ettigi tiirden bir “sanallik”
¢agrisimi yapmaktadir. Michael Haneke’nin Bilinmeyen Kod'u
(Code Inconnu, Fransa/Yunanistan/Romanya, 2000) film iginde
film sunmaktadir ama filmin “igindeki” film gbze ¢arpmamak-
ta, yeniden gergevelenmemekte vey abagka bir sekilde “muha-
faza edilmemektedir”. Daha ziyade, beklemede kalip bir par-

7 Tom Gunning: The Films of Fritz Lang: Allegories of Vision and Moder-
nity. Londra: British Film Institute 2000; Stefan Andriopoulos: Possessed:
Hypnotic Crimes, Corporate Fiction, and the Invention of Cinema (gev. Peter
Jansen ve Stefan Andriopoulos). Chicago: Chicago University Press
2008’deki analizlere de bakiruz.
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cas1 oldugu filmi kaplamakta ve onun igine dokiilmektedir. Bu
cift katmanlama Sakli'min (Caché, Fransa/Avusturya/Yunanis-
tan/italya, 2005, Michael Haneke) agiligindaki gercevesizleg-
tirmeden [de-framing] farkhidir. Sakl’da, seyircifilminperspek-
tifi sayesinde hem zaman hem de mekan diizleminde son de-
rece muglak bir zemin iistiindedir: “Meydana gelmekte olan”
bir olayiizledigimiz diigiiniirken, bu olayin 6nceden kayde-
dildigini vebizim gormedigimiz seyirciler tarafindan tekrar iz-
lenmekte oldugunu fark ederiz ki bu da bizi izlenmekte olan
izleyiciler yapmaktadir; Hitchcock ve Lang’in benzer sahnele-
rinin yolundan gidilmekte ama dijital imgelerin aldatic1 sim ii-
lasyonuylagenigletilmekte, daha sonra ise anlaticirun onlardan
“video kasetler” diye bahsetmesiyledaha da kamufle edilmek-
tedir.

Resim 7.1 Oldiiren Hatiralar: Digavurumcu ve siirrealist imgelemle hayal
kurma.



“ Akil oyunlu filmler”® olarak adlandirilan filmler, bakig
agis1yapilanveklasik decoupage sistemi ile “ gergevelenmemis”
gondergesel imgeleri, hi¢ degilse en 6nemli anlarinda, barin-
dirmaktadir. Bu imgeler hem modernist 6z-gonderge ve dii-
siiniimsellik paradigmasiru (bkz. 3. B6liim) hem de post-mod-
ernitenin “konstriiktivist” paradigmasini baypas edip geger.
Oznel bir perspektife biiriindiikleri veya uhrevi bir varhik sun-
duklari i¢in degil, bizzat sinemanm herhangi sabit bir konum-
salliktan siyrilan (Haneke’nin Saklrsindaki gibi) veya digarida
kalan bir zihne sahip olmasi (anlatm veya karakterler, yonet-
men veya seyirci)baglaminda bu imgelere “hayaletvari” ya da
“ruhsal” bir karakter yakigtirmasi yapilabilir. Akil oyunlu
filmler geleneksel 6zdeglesme, saf tutma ve 6zdeglesme ku-
ramlanyla artik 6rtiigmeyen gekillerde seyirciyi imlemektedir
¢linkiinormalinsan etkilesiminin “varsayilan degeri” ya da
“baglangignoktas1” ve insan algis1 artik devrede degildir. Bu
baglamda, herhangibir ig gergeveleme (film iginde film, zihin-
selrahatsizlik) ya da dig perspektivizm (auteur diigiiniimselli-
gi, mesafekoyma)eksikkalmakta veya David Lynch’in Kayp
Otoban (Lost Highway, 1997), Mulholland Cikmaz: (Mulholland
Drive, 2001) veya Inland Empire (2006) filmlerinde oldugu gibi
seyirciyiindirgenemez bir belirsizlik ve muglaklik durumu-
nun i¢inde birakarak ters donebilmekte ve yeniden gozden ge-
girilmektedir.

Bagkahramanlarnn zaten 6li olduklar veya farkimda olma-
salar bile (sembolik) 6liimden kil pay1kurtulduklar: filmlerde
de benzer bir gorsellik bulunabilir: Tierm (Ispanya, 1996, Julio
Medem), Altinct His (The Sixth Sense, ABD, 1999, M. Night

® Bkz. Thomas Elsaesser: “The Mind-Game Film”. Warren Buckland
(haz.): Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema iginde.
Malden, MA, Oxford: Blackwell 2009: 1341.
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Shyamalan), Amenkan Giizeli (American Beauty, ABD, 1999,
Sam Mendes), Akid Defteri (Memento, ABD, 2000, Christopher
Nolan), Vanilla Sky (ABD, 2001, Cameron Crowe) ve Azinlk
Raporu (Minonty Report, ABD, 2002, Steven Spielberg) gibi
filmlerin hepsipost-mortem sinema 6rnekleridir. Bu filmlerdeki
zihinsel ve kavramsalimgeler kendimizibellek, alg1 ve beden-
sel mevcudiyet ile saglama aldigimiz geleneksel kimlik olu-
sumunun sinirlar iginde kalmaktadir. Bu kimlik belirtegleri
basarisiz olup veya gegici olarak devre dis1 kaldiklarinda
(travma, amnezi y ada asin duygusal yiiklenme gibihallerde),
hiimanist felsefe tarafndan varsayilip sart kogsulmus, birlesik,
kendisiyle 6zdes ve akila olarak giidiilenen bir birey fikrine
meydan okur. Deleuze ve Foucault'nunki gibi yalnizca post-
hiimanist felsefeler degil, popiiler filmler ile ana akim sinema
da bu krizi bizim kimlige iligkin fikirlerimize nakseder. Amne-
zi (Akd Deften), sizofreni (Déviis Klubii, Kayp Otoban, Donnie
Darko) sorunlanyla bogusanbagkahramanlar travmatik dene-
yimler gecirmigler (Azinlik Raporu, Gizemli Nehir [Mystic River])
ya dabirlikte yaganan alemi belki de terk etmiglerdir (Altinct
His, Digerleni [ The Others]). Buradaki asil mesele, algisal imgele-
rin ayn1 zamanda zihinselimgeler de olmalandir. Zihinsel im-
geler, seyircinin, yalnizca bir gesit dongii iginde kendini ¢6-
ziimleyebilen bir tiir “sizolojik” (Deleuze) kapsaminda bulun-
dugunu ve bu sebeple de goriinmemis ve goriinmez olanin
goriinen dahilindeki olasihklannine sifirladigini ne de 6rtbas
ettigini vurgulamaktadir.®

% Thomas Elsaesser: “Was wire, wenn du schon tot bist? Vom, ‘post-
modemen’ zum ‘postmortem’ -Kino am Beispiel von Christopher Nolans
MEMENTO?". Christine Riffert et al. (haz.): ZeitSpriinge: Wie Filme Gesc-
hichte(n) erzihlen iginde. Berlin: Bertz 2004:115-25.
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Zihinsel imgenin dordiincii tiirii de kendini hi¢bir bakig
agisinabaglamayanbir temsildir (6rnegin, sahneyiveyagdst e-
rilen nesneyibakigagisinda tutmayan hicbir 6zne veyaizleyici
ileiligkilendirilemez)¢iinkiii¢ anlahm veyadis anlatimla far-
kina varabilecegimizbir algilayia 6zney oktur.Slavg ZiZek'in
zihinsel imge mefhumu ile Deleuze’iin kristal imge mefhu-
munu mukayese ederken de kullanilabilecek uygun bir 6rnegi
Yiikseklik Korkusu'nda zaten tanimlamigtik (bkz. 4. B6liim).1°
Zizek, 6znenin dikis yerini vebirey olugunu seyirci tarafindaki
Freudyen bir siirgneveyaedim hatasiileiliskilendirmektedir:
Onun analizinde, kimi kareler Scottie’ninMadeleine’e duydu-
gu ihtirasidegil, ihtirasin paradoksal tabiatiru resmetmektedir.
Zizek, (erkekteki) ihtirasi tegkil eden fetis ile inkar arasindaki
oyunda bag gosteren zihinsel imgeleri goriirken, Deleuze 6z-
nel bir bilincebaglanmug —ister Scottie’de olsun ister seyirci-
de— ihtiras1 reddetmektedir. Deleuze’e gore Madeleine’in
profilden gekilmis goriintiisii, icinde gesitli zamansal diizlem-
lerin (ge¢mis ve simdiki zaman, gergek ve sanal zaman, hatir-
lama ve6zlem)iist iiste gelip sanki birkristalin farkl1 katman-
lar1gibi kesistikleribir “kristal imgedir”.!! Boylesi zihinsel im-
geler geleneksel sinemada oldukga nadirdir fakat ¢agdas si-
nemada, 6zellikle de post-mortem ve akil oyunlari filmlerinde
sayilar: gitgide artmaktadir (bkz. s. 154-6).

Sonolarak, zihinsel imgenin begindi tiiriiisene gorsel nede
temassaldir [haptic]:(jykiinmed anlatimdan ve gergekgilikten
zihinsel bir imge ¢ikartmak miimkiin miidiir? Andrei Tar-
kovski’'nin iz Siinicii (Stalker, SSCB, 1979) ve Solaris (SSCB,

10 Bkz. Patricia Pisters: “The Universe as Metacinema”. The Matrix of
Visual Culture: Working wish Deleuze in Film Theory iginde. Stanford, CT:
Stanford University Press 2003: 14-44.

11 Esquenazi, Pisters.
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1972) filmleri tutarh zamansal bir siireklilik iginde cereyan et-
mektedir, nevar ki insani etkilesimler, zaman belirtegleri ve
kamera hareketleri ne mekan ne de karakter psikolojisi kap-
saminda “gergekg¢i” sayilabilecek bir “diinyay1” tayin etmek-
tedir. Tarkovski, her tarafi kaplamig paranoyanin veya eli ku-
lagainda bir felaketin zihinsel bir alemini yaratarak Michel
Chion’un sese dair kuramsallagtrdigy (bkz. 6. B6liim) “betim-
lenmis olanin” niteligi kavramini gérsel imgeye (ve sese) uy-
gulamaktadir. Tarkovski filmlerinde de gériilen, anlati belir-
sizligine ya da sansiirlenmemis gsiddetebagvurmadan bdylesi-
ne giiglii kayg, tehlike ve korku tesirlerini tetikleyen imgelerin
bedensel mi yoksa bedenden ayrilmig m1 oldugu sorusu orta-
ya ¢ikmaktadir. Belki de “temassal” olan geyin (bkz. 5. Boliim)
tanimim “zihinsel” terimi daha iyi kargilamaktadir. Benzer ge-
kilde, Stanley Kubrick’in 2001:Uzay Macemsrndaki (Ingilte-
re/ABD, 1968) “saykodelik efektler” ve avangard sinemadaki
diger soyutlamabigemlerizihinsel imgeler olarak vasiflandi-
rilmalhdir. Annette Michelson’un film anlayisiyla ilgili tartig-
mamizdaki o 6zel filmebiligsel bir deneyim olarak donmemiz
gerekmektedir.

Bu ve 6nceki boliimlerde, Gilles Deleuze ismi sikga gegmis-
tir. Bunun sebebi, 6zellikle de sinemaylailgili yazdig) iki kita-
binFilm Caligsmalan topluluklanndassiirekli okunmasi ve tar-
tigilmasidir. Yazilmalarinin ardindan bu kitaplar ¢ok zor ve
bir¢ok agidanmubhalif bir sinema goriigiine sahip modern kla-
sikleredoniigmiig, Deleuze’iin yazdiklari son yirmi yilin film
kurami igindeki en 6nemli ve tek kaynak olmusgtur.!? Peki De-
leuze’iin projesi tam olarak nedir? Henri Bergson‘un igkinlik

12 Gilles Deleuze: Cinema 1: the Movement-Imageand Cinema 2: the Time-
Image (gev.Hugh Tomlinson). Minneapolis, MN: University of Minnesota
Press 1986 ve 1989 [orijinali 1983 ve 1985].
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felsefesineve Charles Sanders Peirce’in gostergebilimine da-
yanarak Deleuze, hareketli goriintiilerin hem bir film felsefesi
hem de bir sinema tarihgesi olarak yorumlanabileceklerine
dair bir kuram 6nesiirmiigtiir. Bir yasam bi¢imi olan sinema-
nin bir haritas1 veya kiimesini yaratmak adina Bergson’dan
konu/madde, yaradilis vebiling i¢indeki hareket ve zamanin
onceligini; Peirce’tanda siradigi taksonomive terimlemeyi al-
mistir: Deleuze, kendi galismasini, Cahiers du Cinéna ekoliinde
yetigsmis ve André Bazin’den esinlenmig (bkz. 1. B6liim) biiyiik
yonetmenler listesinden sik¢abahsettigi, Linnéd siniflandirma
semasina yakinbir “dogal sinema tarihgesi” olarak agiklamig-
tir. Gerilimlere, enerjilere, baglantilara, dokunakl hallere ve
duyusalalgiyakarsi duydugu 6zel ilgi yliziinden Deleuze, sik-
likla fenomenolojist olarak algilanmigtir. Buadlandirma en az
iki nedenden 6tiirii sorunludur: Her seyden 6nce, fenomenolo-
ji Edmund Husserl déneminden itibaren kendini birgok alt
katmandafarklilagtrmsg, kendi disiplininde kalma yerine fark-
i disiplinler (felsefe, psikoloji, sinema galigmalar1)iginde yolu-
nadevam etmigtir. Dolayisiyla nevigsahsina miinhasir bir dii-
siiniir olan Deleuze i¢in fenomenolojist etiketi hem gok zay:f
hem ¢ok giiglii kalmaktadir.

ikinci olarak vedaha da 6nemlisi, Deleuze kendisini Vivian
Sobchackileiligkili film kuraminin gegerliligini yeniden can-
landirmig olanHusserlya da Maurice Merleau-Ponty gibi fe-
nomenolojininkurucularmdan biri olarak gormez. Bunun y e-
rine, Henri Bergson’un dirimselci yagam felsefesine yiiziinii
cevirir. AslindaDeleuze’iin sinemayaolan ilgisi, fenomenolo-
jinin yapi tagi olanbir gatlagin —6zneilenesne, biling ile onun
icerigi arasindaki catlak — iistesinden kismen gelme tegebbii-
siidiir. Kendi digindaki ve 6tesindeki bir konuma sahip ¢ikan,
Kant'in dikkat ¢ekisinden bu yana sistematik felsefedeki her
girisimdesezinlenmig birsorunolan her tiir agkinlig1 da red-
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detmektedir. Deleuze'iin felsefesi, dolayh da olsa agkin bir ka-
tegoriyle ¢alisan ii¢ H'nin —Hegel, Husserl ve Heidegger —
bunu havada asili biraktiklar: veya olasiigin kosulu olarak
formiileettikleri yerden bakildiginda bile, bir elestirisi olarak
da algilanabilir. Deleuze’e gore sinema,hem6zneile nesne (res
cogitans ve res extensa) arasindaki Kartezyen boliinmeyi hem
de bilincin her zamanbir seye ait olduguna ve dolayisiyla da
amaglihk tagidigina dair ortaya atilan fenomonolojist sav1 bir
noktayakadaragan bir felsefe bicimidir. Deleuze, sinemanin
maddi vegayri-maddi oldugunu, bir anlamlandirma yada an-
lam kipinden ziyade bir olug bigimioldugunu savunmakta ve
konunun/maddenin, hareketin ve bilincin ayrilmaz sekilde
birbirine dolandig bir varolus ickinligi oldugu fikrini 6ner-
mektedir. Bu yiizden, film imgesi maddenin 6zel bir konu-
munda var olmaktadir; ne yiiceltilmis algmin ve pekistirilmis
duygularinbir nesnesidir ne de linguistik ya psikosemiyotik
kuramlardaki gibi anlam1 imgenin iginde veya ardinda sak-
lanmisg bir igsarettir. Deleuze’iin “temsil”, “6zne konumu” ya
da “6z-diigiiniim-sellik” gibi kavramlara (6rnegin, ideolojik
elestiri ve radikal uygulamadaki kilit kavramlar) neden ilgi
gostermedigini agiklamaktadir. Askin bir perspektifi reddeden
biri, sinemay birideolojigibi ele almaya olanak taniyan Argi-
met noktasi goriisiiniide terketmekzorundadir. Bunun yeri-
ne, sinema bir gerceklik ve bir diisiinme y 6ntemidir, dolayisy-
la sinemadanbahsettigimiz anda sinemanin igine girdigimiz
vesinemanin da hdlihaardadaima bizim i¢imizde oldugu or-
taya ¢tkmaktadur.

Deleuze’e gore, sinema aslen iki ok 6nemli (felsefi) mese-
leyleilgilenmektedir: hareket vezaman. Onun gor iigiine gore,
sinema ne kainatin anlatibilimdilerin inandiklariiizere anlatiy-
ladiizenlenmigbirdiinya olarak kendini sundugu 6ykiilerin
anlatildig1 bir araci (bkz. 2. Boliim)nede Rus konstriiktivistle-
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rin inandiklar iizereigkin giiglerindiyalektik hareketiyle diin-
yadaki tutarsizliklarin gegersiz kilindig1 materyalist ¢atisma
montajininbiraracidir (bkz. 1.Boliim).Sinema, daha ¢ok, mo-
dern felsefeye yakin biriletisim araadir, zira kendi yontemle-
riylehareket etmekte ve zamaniizerine bir felsefe yapmakta-
dir (6rnegin, zaman akigindaki kendi hareketi). Deleuze’iin,
kendi dykiileriylecatigmalar olarak felsefenin kilit sorusunu
temsil etmis ya da anlatmuis filmlere ilgisi y oktur,!® ama bagl
basinasinema, biiyiik yénetrnenleri biiyiik filozoflara doniig-
tiiren bir felsefedir, muhtemelen de yirminci yiizyilin tek bir
yasam diinyas i¢inde telanoloji, beden ve beyin iizerine kafa
yorabilen diigiiniirlerini ¢ikarmugtir.

Deleuze iki tipimgeyi birbirinden ayinr: hareket imgesi ve
zaman imgesi. Her ikisini de alt siniflara boler. Hareket imgesi,
insan bedeninin duyusal motor gemasininigleyen bir birim ol-
dugu algilar, duygulanimlar ve eylemler sinemasinda simge-
lenmektedir. Bir zincir; algilar1 duy gulara, duygular1 duygul a-
nimlara, duygulamimlaneylemlere baglamakta, algilari ortaya
¢ikartmakta vs. ve insanoglunu hareketin merkezindeki bir fail
olarak tayin etmektedir. Klasik gercek¢i sinema, 6zellikle de
1950°lere kadarki Holly wood sinemasi, Deleuze’e gore soyle
islemektedir: “ Aksiyon sinemasiduyusal motor durumlarinmi
tasvir etmektedir: Bellibirdurumiginde, belki de fazla siddetli
bir bigimde, o durumu algilayis sekillerine gore rol yapan ka-
rakterler bulunmaktadir. Eylemler ile algilar birbirine baglan-
mustir ve algilar da eylemlere evrilmektedir.”’ Hareket imgesi
mantigina gore, zaman hareketebaghdirvebu yiizdendeyal-

13 Béylebiryaklasimiginbkz. Mary M. Litch: Philosophy Through Film.
Londra, New York: Routledge 2002.

14 Gilles Deleuze: “On The Movement-Image”. Negotiations icinde, 1972-
1990 (gev. Martin Joughin). New York: Columbia University Press 1995:
46-56.
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nizca dolayh yoldan ifade ya da tasviredilebilmektedir. Geriye
doniisler ve riiyasekanslan gibi zihinsel ve zamansal ilaveler,
eylem mantigmahizmet etmekte ve duyusal motor zincirini
desteklemektedir.

fik olarak, italyan Yeni Gergekgilik’ineylem, alg1 ve temsil-
cilerden gozlemcilere doniistiiriilmiis karakterler arasindaki
baglariaskiya aldig1, Avrupa’daki savag sonrasi yagsanan derin
kriz doneminde ortaya ¢ikan zamanimgesine gelindiginde ise
isler degismektedir.

Eger yeni gergekgilik sayesinde savagtan sonra biiyiik bir
kirilma yasanirsa, bununkesinlikle tek nedeni yeni gergekgili-
gin duyusal motor semalarmin ¢okiigiinii tasdiklemesidir: Ka-
rakterler arttk 6nlerinde cereyan eden durumlara nasil tepki
vereceklerini “bilmez” haldedirler; bu durumlarya ¢ok feci ya
da ¢ok giizel veya ¢6ziimsiizdiir. [...]. Yani sinemasal imgenin’
zamansallagtirilma ihtimali belirmektedir: Hareket yerine salt
zaman, en salt bigimindeki bir par¢a zaman.?®

Birkag isim vermek gerekirse: Yasujiro Ozu, Michelangelo
Antonioni ya da AlainResnaisgibi yonetmenlerin filmlerinde
zaman, modern sinemanin merkezi bir unsuru olarak 6ne
¢ikmaktadir. Deleuze, Bergson ile 6rtiisen bir bakis agisiyla
zamanintekil segmentlerde altkiimeleri olugturulabilecek s o-
yut bir 6l¢ii birimi olmadigmainanmaktadir. Aksine, zaman,
simdiki zaman iginde yarilan, béliinemez bir siirekliliktir.

Deleuze'iin genel projesine hangi entelektiiel goriigle bag-
lanilirsabaglanilsin, kayitsizgartsiz taraftarigim yapanlarin
disinda vesinemahakkindaki fikirlerini “sade bir merak” ola-
rak goriip veya tamamen gérmezden gelip Deleuze’ii redde-
denler disinda hareketimgesi ile zaman imgesi arasindaki ay-

15 Gilles Deleuze: “On The Time-Image”. Negotations iginde, 1972-1990
(sev.Martin Joughin). New York: Columbia University Press 1995: 57-61.



rim ¢ok giiglii bir indirgeyid tarih yazarligi modeli sunmusgtur.
Deleuze, belirgin bir par¢alanma anin1 veya geleneksel ve mo-
dern sinema arasindaki epistemik kopusu gérmekte ve her iki-
sini debigimsel-estetik ve tarihsel-politik zeminlerde tartig-
maktadir. Bu durum ¢agdas film kuramindaki diger bir egi-
limle, Deleuze’iin fenomenolojik, psikanalitik ve feminist film
kuramindaisrarla kirmayagalighg biligseld film kuramiyla ta-
rihsel tarzlannbenzer bir donemsellestirmesini yapmaksizin
z1it diigmektedir. Yine de Deleuzciiler vebiligselciler her iki ta-
rafin da kabul ettiginden fazla ortak noktalara sahiplerdir. De-
leuze’ii diglar ya da gérmezden gelirken, Anglo-Amerikan bi-
ligselciligi de ayna (bkz. 3. B6liim), dil, isaretler ve bakis (bkz.
3. ve4. Boliim) anlaminda sinemanm kavramsallaghnlmasiyla
ilgili benzer derinlikteki bir tatminsizlikten ortaya ¢ikmigtir.
Onlar da Deleuze gibi daha felsefi bir yaklagimi tercih etmis,
ama hareketli gériintiileri anlamamuz miimkiinkilan zihinsel
semalann vebiligsel siireglerin analizine yogunlagmiglardur:
temsiller olarak, dykiiler olarak... Yahut nasil oluyor da biz,
seyircilerolarak, perdedeki karakterlerin daima miidahale et-
mek, inga etmek ve atfetmek zorundakaldigimiz duygularini
veyadiirtiilerini tammyoruzda bunu dogrudan delil yahut ka-
nit yoluyla yapmiyoruz.

Biligselci film kuraminin zihin ve beyne odaklanan y6nte-
mini daha kapsamliolarak incelemeye gegmeden 6nce, avan-
gard film kuraminin klasik ve modern sinemanin az 6nce vur-
gulanan siniflandirma semalari1 (amaayrna sanat sinemasinm,
autuer yonetmen kuraminin ve toplumsal cinsiyet ile temsil
sorunlarmm)iginehem tarihsel hem deestetikagidanfarklibir
gozetlemenoktasmdan niifuz ederek sinemayi nasil zihinsel
bir etkinlik, ayricabedensel bir deneyim olarak ifade ettiginin
altini gizmek gerekiyor.



New Yorklu bir elegtirmen ve yazarolan ve uzun zamandir
New York Universitesi’nde profesor olarak ¢alisan Annette
Michelson, avangard filmler konusunda en ilham verici ku-
ramcilardan biridir. Siirekliligi, tarihsel avangard filmlerdeki
(Ayzenstayn, Vertov, Epstein, Dulac, Leger ya da Duchamp)
hareketli imgeyle artan kaygilarin ve bu sorunlarn, sinemanmn
epistemolojik bir kuvvet olduguna inanan Paul Sharits, Stan
Brakhage, Ken Jacobs ve Michael Snow gibiyonetmenlerce ele
alinip degistirilme yontemlerinin arasina koymaktadir. Bu
isimlerin yonetmenlige yaklagimlar: felsefidir ve bu felsefe
icinde sinemanin diinya hakkinda yeni, bagka sekillerde elde
edilemeyecek benzersiz bir bilgi yaratabilecegine inanmiglar-
dir.Bubaglamda, Michelson sinemay felsefi bir gereg olarak
kullanmig olan Deleuze’e Lacan ve Foucault’dan daha yakin
durmaktadir. Her ikiisim de sinemanin epistemolojik potan-
siyeli kargismdakaramsarbir durugsergilemektedir (g6z ola-
rak: bkz. 4.B6liim) fakat Michelson anlatisalolmayan veya an-
lat1 kargit sinemaninbagvurdugu temel zihinsel-algisal yete-
neklerini (soyutya da matematik diisiince gibi) inceleme ag-
sindan biligselcilige de olumlu bakmaktadir.

Michelson en ilham verici makalelerinden birinde, 2001:
Uzay Maceras: gibi ticari bir filmin bile (Ingiltere’ye go¢ etmis
eksantrik bir Amerikah tarafindan gekilmis olsa da) genellikle
avangardfilmlerdey ada modernistbirsanat eserinde kargila-
silan goriis seklimizi degistirecek benzersiz epistemolojik etki-
yesahip olabileceginikanitlamigtir. Sanat@lar modernizm ¢a-
tis1 altmdasanatinmimetik igleviyle baglanim koparmuig, sanat
aracihigiylabilgininolasiiginm kogulunu aragtirmaktadirlar:

Sanat,simdi gergekligin dogasiny, bilincin dogasmi algi igin-
de ve algi1yoluyla kendidznesi ya da niifuz alani olarak al-
maktadir. Algimin kosullarimin kesfiyle birlikte sanat, bilinen
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ve bilinebilir olan geklindelkd gergeklik sorunu noktasinda
bundan boyle felsefe ve bilim ile yalanlagma ktadur.*¢

Bu tutku her ne kadar AlmanRomantizminin kalbinde ve es-
tetiginde zaten yeralmus olsada, bir sanat eserinin felsefi akil
yiiriitme vebilimsel diigilnceninkavramsal belirginliginin ta-
mamuini elinde tutarken bilginin duyumsal formunu nasil ge-
killendirebileceginimodernist donem iginde tamamen ¢6zme-
yi deneyen alan, film ve sinemadir belki de.

Michelson, sinemaninbizleri “uyanmakta olanzihinler i¢in
bir riiyaya” (s.59), bilingaltima barmdiran bir tiir paradoksal bi-
lince tagidigini iddia ederek baglar. Fakat sinema bize ayni
zamanda yine paradoksal sayilabilecek bedensel deneyimler
de sunabilir.

Ornegin, 2001: Uzay Macemsy'nin yergekimsiz imgeler kul-
lanimi sayesinde sinemay: “uzaydaki bedenler” olarak yeni-
den icat ettigi soylenebilir. Siiziilen bedenlerle dolu sahnelerin
kanitladiklar iizere, sinema beden ile zihin arasindaki felsefi
z1ithg (resimsel) uzaya dair normal varsayimlarimizi geomet-
rik veantroposantrik diizlemde sorgulamamiza yol agarak as-
kiya alabilmektedir. Misal, “6nii” ve “arkas1”, “iistii” ve “alt1”
gibi terimlerin neanlamageldiklerini, bu koordinatlar arasin-
dakibaglantiy1 yenibagtan diigiinmemiz gerekmektedir. Kub-
rick, IMAX sinemalarmdaki gibi teknolojik bir cihaz yardimiy-
ladegil; kurgu, miizik veimgebirlikteligi veyadl¢ek ve boyut
cesitlemelerinin gerceklestirdikleriinceama ¢ok temel gesitle-
meler sayesinde yergekimsizligin fiziksel duyumsangiru seyir-
cilerin bedenlerine dogru basariyla genisletmektedir. Bu da
beraberinde hem film deneyiminin 6zel dogas1 hem de uzay

1¢ Annette Michelson: “Bodies inS pace: Film as ‘Camnal Knowledge’”
Art Forum,7, No. 6, $ubat 1969: 54-63 iginde. Metindeki diger alintlar bu
makaledendir.

291



ve zaman telaffuzuiizerine yenibir diisiiniimsellik meydana
getirmektedir. Michelson’un sifir yer¢ekiminin karmagik siire-
cini tanimlama ve bu sahnelerde anaakim izleyici igin potan-
siyel olarak kafa karighnabir karakteri tasvir etme gekli, bizim
de savimizanmerkezindebulunan bir unsura deginmektedir:
Cagdas sinema iigboyutlu bir seyirlige erigim taniyanikib o-
yutlu bir yiizey olarak, geleneksel gorsel diizleminin tutum
degisikligiyle derinlemesine ilgilenmektedir:
il nitelik [kendi i¢ koordinatlarimiz ve gordiiklerimiz] ve
tepki verme yogunlugu arasindaki fark; goriilen ve hissedi-
len seyler, gorsel olarak gozlemlenmis ve temassal olarak
duyulanmig durumlar, anlatamblemiile uzamsal mantigin
koktenbi¢imsel bedenle stirilmesi arasindaki farktir. (s. 60)

“Goriilen” ve “hissedilen” geyler, bedenlestirilmis ve beden-
sizlegtirilmis algimuin koordinatlari, duyumsama ve bilig ara-
sindaki bu dram Kubrick’in elinde fiziksel sabitlik ve yerge-
kimsizlikduygusu arasindaki farka doniigsm ektedir, ki Michel-
son’a gore bu da “filmin alt metnidir”. Sanki diinyay: tama-
men farkli bir zihinsel konumlanigla algiliyormusuz gibidir;
ama bu diinyanm, seyircinin asli hareket dinamiklerinden pay
alabilmesiigin fiziksel bir boyutu da bulunmaktadir. 2001 bu
yiizden de, ideal olarak, uzam ve zaman iginde, farkli bir bi-
¢imdebeden vebilingolarak konumlanis yetenegini elde ede-
rek nasil goriilmek ve anlagilmak istedigini seyirciye 6greten
bir filmdir. Cocuklann kendi konumlarmisaptamayi nasil 6g-
rendiklerinden bahsederken gelisimsel psikolog Jean Piaget’ye
atiftabulunan Michelson’a gore, sinemanin 6ziinde yatan tam
olarak beden ile biling arasindaki bu seminal baglantidir:
“Film izleyen birkisi, genellikle, duyusal motor birikimindeki
gelisimi bizzat anlayisin gelisimine baglayan képriiniin iistii
kapalianlatimini edinmektedir” (s. 62). Yergekimsiz uzayda
dengeyikaybetmek ve yeniden kazanmak, bu diinyaya giri-
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simizi andiran bir agik 6grenim siirecine doniigmektedir:
“Dengesizligin kabulii [...] bu filmialimlamak i¢in gereken ko-
suldur. [...] Bedenin uzami ve boyutu bir biling alan1 olarak
[bizler tarafindan] yenidenkegfedilmektedir” (s.62n.). Michel-
son’un 2001: Uzay Macems: analizinden yola ¢ikarak, sinema-
nin, zihni yenibirzeminde konumlandirmaya ve onu tiim y6-
nelim ile yonii bir kenara biraktiracak sekilde egitmeye s6z
verdigisonucuna varilabilir: (d1s) uzayda/uzamda temassal
deneyim ya da daha ziyade duyusal motor deneyimi olarak
beden, (dig) uzaydaki evrimsel “ilerlemeyi” hiikiimsiiz kil-
makta ya da geri almaktadir. Filmin, maymun ileonunbuldu-
gu kemigin gosterildigi en megshur sahnesinde insanlik tari-
hindekiilk cinayet (yada giinah) yukari veileri bedensel y 6-
nelim anina denk gelmektedir.

Hem 1980lerde Deleuze hem de 1960°larda Michelson,
epistemolojik bir “gere¢” olarak gériildiigiinde, sinemaninbe-
den vezihinle ayr1 ayri bag etmeye yeterli gelmediginde uz-
lagmiglardir; sinemadanebeden (ve duyumsama) zihne hiik-
metmekte ne de zihin (bilis) fiziksel varhg yadsmmaktadir. Be-
den-beyin ya dabeyin-beden durumundan ziyade néronal bir
ag, bilingilebedeni tek, boliinmez bir biitiin iginde bir araya
getirmektedir. Deleuze’iin modern (Avrupa) sinemasi ve Mic-
haelson’un (Kuzey Amerika) avangard film felsefelerinde,
kamera bilincindenbahsetmekbeden-zihin ikiligini ebediles-
tirmektendaha anlamlidir. italyan Yeni Gergekgiligi eksiltili
oykii ¢izgisine, tesadiifi kargilagmalara, key fi bozulmalara ve
parcal1 baglantilara agirlik vererek Hollywood gergekgiliginin
dogrulugunu sorgulamg; buna kargilik Kubrick, Sharits ya da
Snow’un sinemas: ise siirekliligi, hareketi ve yiizeyleri ¢ok
farkli bigimlerde diigtinmemiz igin bizi zorlamigtir.

Biligselci film kurami da sinemadaki asli zaman ve mekan
siniflandirmalarinun, faillik ve duy gunun seyircilerin zihin ve
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bedenleriyle nasil alakali olduklarini yeniden gézden gegir-
meyebaglamugtir. Ornegin, 1960'lardaki Avrupasanatsinema-
sinin farkl bir yorumlama bigimi, Danimarkal: biligselci Tor-
ben Grodal tarafindan ileri siiriilmiigtiir. Grodal, yiiksek kiil-
tiir ve kitlesanatt mefhumlanmizin duyular ve algilar, bilhas-
sa dabedenlerimizi ¢ok farkliAvrupa sanatfilmleri deneyim-
leriyle (bedensizlestirilmig, soyut ve daimiigerik; ruh) ve Ame-
rikan aksiyon filmleriyle (bedenlegtirilmig, somut ve “fani” ige-
rik; beden) iligkilendirme bigimlerimize dayandiklarini ileri
siirmiigtiir.”” Grodal, zihnin faaliyetlerini bedenin iglerligiyle
birlegtirennorobilimci Antonio Damasio’nun ii¢ agamali Ben-
lik modelini benimsemektedir: {lk diizey, istemdig1 galigan
(bedensel) fonksiyonlankontrol eden bilingsizbenliktir; ikinci
diizeyi, ortamdaki diirtiilere tepki veren ve yalnizca simdiki
zamanda bulunan (Deleuze’iin hareket imgesindeki duyusal
motor kopriilerinin aksine) bedenlestirilmis ¢ekirdek biling
olarak anlatmaktadir; iiglincii diizeyde ise gegmige (bellek,
travma, nege ya da ac1 dolu deneyimler) ve gelecege (planlar,
umutlar, verilen sdzler) yapilan izdiigiimler aracihgiyla gelisen
bir kimligin oldugu otobiyografik (anlatilan) benlik bulunmak-
tadir. Grodal, sanat sinemasinin gekirdek biling ile otobiy ogra-
fik benlik arasinabir kopus, yarilma ya da engel koydugunu
var say maktadir: Ya zaman iistii, bedensizlestirilmis 6zdeglik
iddialan simdiki zamanla, bedenlestirilmis deneyimlerle uzl a-
samamaktadir (bedensel agidan miikemmel agk ile manevi a -
ki artikbirlegtiremeyen bir karakter olarak Lars von Trier'in
Dalgalan Asmak [ Breaking The Waves, Danimarka, 1996] filmin-
deki Bess’i 6rnek gosterir) ya da otobiyografik benlik, ikilemler
veya travmalar agisindan her gesit cekirdekbilingdeneyimiih-
timalini engellemektedir (Alain Resnais’nin Gegen Y1 Marien-

' Torben Kragh Grodal: “Art Film, the Transient Body, and the Per-
manent Soul”. Aura, Cilt6, No. 3, 2000: 33-53 iginde.
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bad’'da [L'Année Demiére A Marienbad, Fransa/italya, 1961] ve
Krzysztof Kieslowski'nin Ug Renk: Mavi [ Trois Couleurs: Bleu,
Fransa, 1993] filmleri). Avrupa sanat sinemasi, auteurcii amag-
lilik ve soyut manevi degerler ile belirtilmis ebedi ve kigisel
Otesi bir yetkeyi (bedenden bagimsiz olan “ruh”) devreye so-
karak bu gerilimi ortadan kaldirmaktadir.

Grodal dabu yiizden, Bazin'in inandig) iizere bir gergeklik
tezahiirii olan (bkz. 1. B6liim) veyaBalazs'in inandig1iizere bir
yakin ¢cekimdeinsansuratinin belirmesi olan (bkz. 3. Boliim)
haliyle degil, cekirdek biling ve soyut Benlik arasmdaki bir en-
gel vebdoliinmiis baglantilar olarak algilanmig sinemanin “ru-
huna” geri donmektedir. Klasikfilm ¢ekirdekbilincin simdiki
zamaninda kalirken, sanat filmi ise fani simdiki zaman ile
ebedi degerler, beden ile zihin arasindaki geligki etrafinda
donmektedir. Biligselci ve konstriiktivist biri i¢in sinemanin
glicii etkiyi veeylemi saptirma, engelleme ya da baski altina
alma veyabunlararasmdabag kurma vebirini digerinin lehi-
ne sonlandirma kabiliyetinde y atmaktadir. Biligselcilik “sine-
ma nedir?”’ (Bazin'in derlemeyazlarminbaghgi olan sorudur)
iledegil, (sinema/kameradaki) bilincin bedenlestirilmis olsun
olmasin neolduguyla ilgilenmektedir. Bu baglamda sinema,
bedenlestirilmigBenlik vebilingleilgili daha genel kuramlarin
sinandig bir vaka iglevi goriir. Biligselciler bazen denklemi
tersine gevirip film algisininnormal algidan hig farki olmada-
gin iddia etseler de, sinemanin insani deneyimin bir tiir yok
hiikmiinde deger halinedéniistiigii konusunda hemfikirdirler.

Grodal'in semas: geleneksel sonrasisinemaya (ya da “akil
oyunlu filmlere”) uygulansa, engellenen veya namevcut ola-
nin “otobiyografik beyin” oldugu sdylenebilir (Déviis Kuliibii,
Akil Deften, Altina His vs.). Beden yalnizca yeni bir gesit be-
densel yatinmlarindegil, ayn1 zamanda yeni maneviyatbigim-
lerinin de mekani olmaktadir. Bu olumlu bir versiyon olacak-
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tir. Oysa Foucaultcu bir bakis agismdan, farklibedensel kogul-
lara vurgu yapan béyle filmlerin ¢agdas toplumun egemen ik-
tidar yapilanni resmettikleriiddia edilebilir: Kisitlamalar, y a-
salar veya zor artik yoktur; bireyi “beden politikas1”, “benligin
umursanmasi1” ve “eglence yoluyla disiplin” vardir.’® Beden
ve zihin arasindaki ayrim, zihni psikopatik, patolojik y a da isg-
levsizgoriipbedeni ise somatik agiddan duyarhlagtirarak artik
asilmigtir. Beden, klasiksonrasi Amerikan sinemasinda artik
zihindir, yiiksek hizl1devrelere veagin duyarlifiziksel reaksi-
yonlara sahip néronal bir agdir.?

Simdiye kadar analiz edip uyguladigimiz gesitli sinemasal
metaforlaratekrarbakacak olursak, beden temelli ayrimlar ve
farkliliklar sistemimizin koklerine geri doniip onlaritekrary o-
rumlayabiliriz. Bununigin de tanimladigimiz gesitli yaklagim-
larin, gagdag sinemadaki mevcutséylemlerinden film kurami
tarihinekadar uzanan kaynaklarmainmek gerekmektedir. Ti-
e ve Azinlik Raporu, Amenkan Giizeli ve Donnie Darko, Doniis
(Volver) ve Kog Lola Kos (Lola Rennt) gibi post-mortem filmleri
orneklememizin nedeni de budur: Beden (yagayan) 6lii iken,
beyin yasamayadevam etmekte ve bir tiir 6tediinyaigindeya-
samin siirdiirmekte ya da farkh —hayaletvari fakatgogunluk-
la siradan, diinyevi — somutlagma bigimleri bulmaktadir.

Oznelilenesnel, iceride ve disarida, 6zel ile kamusal ara-
sinda kiigiik bir algilanabiliraynm yaparakbiz dolayimyada
“gerceve” olmaksizan tarunmadik bir biling diinyasinin igine

'8 Bkz. Linda Williams: “Discipline and Fun: PSYCHO and Postmo-
dem Cinema”. Christine Gledhill ve Linda Williams (haz.): Reinventing
Film Studies iginde. Londra: Amold2000: 351 -78; Thomas Elsaesser: “Dis-
cipline through Diegesis”. Wanda Strauven (haz.): The Cinema of Attracti-
ons Reloaded i¢inde. Amsterdam: Amsterdam University Press 2006: 205-
25.

1% Thomas Elsaesser, “The Mind-Game Film”, 31-2.
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sokan filmler, Damasio veya Grodal'inbilingsiz benlik ile oto-
biyografikbeyin arasinda biryerekoyduklar tiirden bir *’bey-
nin” mevcudiyetine yerlestirirler.

Makineler, nesneler ve sayisiz otomatiklegtirilmis sistem
maskesi altindaki gesitli melez zeka bigimleriyle (ATM’lerden
kahvemakinelerine, internettenarabalara kadar) olan simb -
yotik varhgimiz diisiiniildiigiinde, ¢agdas sinemadaki bede-
nin veduyu algisininyenideny 6nlendirilmesi net olarak “so-
runun bir pargas1” (Foucault ve Deleuze’iin distopya kavram-
larindaki gibi yenibirbagimhlik ve kontrol bigimi) veya “¢6-
ziimiin bir pargas” (biligselciler ya da gesitli popiiler bilim ya-
zarlarminiddia ettigi gibi yenibir uyum ve evrim bigimi) de-
gildir.20

Grodal’in pozisyonu biligsel durugun zay:f bir versiyonu-
dur. Onceki boliimlerdebahsettigimiz iizere, klasik sinemaas-
len bedensizlegtirilmigbir seyirciyiy ansitmaktadir; ister konst-
riiktivist veyagergekgi (bkz. 1. B6liim), isterse deanlatibilimci
(bkz. 2. Boliim)ya da egemen ideoloji elegtirisi fikrini benim-
semis olsun, goriiyii (vizyonu) vurgulayan ¢ogu kuram su
soylemin pesindedir: “Goriiyorum, dyleyse (sinemada) va-
rim.” Bu ifade, Lacan’da (“Bilmedigim seyi goriiyorum ve
gormedigim seyibiliyorum”) ve Foucault'nun herkesi kapsa-
yan bakig kurammda (“Gorityorum, 6yleyse algilaniyorum®)
daha gaprasik bir bigime biiriinmiis olabilir. Biligsel bakisagisi,
sinemayikendikurallari gergevesinde y6netilen 6zel bir alg:
vakasi olarak gormez; tiim duyualgilan ilefiziksel duyumsa-
malarin “goriilmek” ya da “hissedilmek” igin sinemada da
dahilolmakiizerebeyin tarafindan islendiklerini savunur. Do-

20 Bkz. dmegin, StevenJohnson: Everything Bad Is Good For You: How
Popular Culture Is Making Us Smarter. Londra: Penguin 2006; Malcolm
Gladwell: Blink: the Power of Thinking Without Thinking. Londra: Penguin
2006.
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layisiylabir seyin nege veya aci verici, sicak veya soguk, 1slak
veya kuruolduguna karar veren ne “bedendir” ne de “duyu-
lardir”, buna karar veren beyindir.

Mantiksal diinyaileolan etkilesimimize hitkkmeden ayniig-
lemler sinemaya da uy gulanabilir, ancak biligselciler duyu al-
gilarinin sadece goze ve kulaga indirgenmesinin s6z konusu
oldugunu savunurlar. Beynin evrimsel gelisiminin ortam ko-
sullarmaverdigi tepkiyle doniigiimiinii diizenleyen “ekolojik
yaklagimi” sayesinde bir film kuraminin temelini tegkil eden
(Gregory Bateson’u takiben) Joseph D. Anderson tam da bu
noktada durmaktadir:

Izleyici, standart bir biyolojik gériintii/ses iglemcisiolarak
diigiiniile bilir. Merkeziiglem birimi, yanibeyin duyusal mo-
diilleriyle birlikte bir standarttir. Aynimodel ¢ok kiigiik de-
gisikliklerle herkesigin gegerlidir. Ayrica temel igletim sis-
temide standart ve evrenseldir, zira beyin ve onun iglevleri

150 milyonyil 6nce memelilerin e vrimisirasinda yaratilmig-
lardir.”!

Bu yaklagimin parametreleri biinyesinde, film kuraminin go-
revi film algas ile giindelik alg1 arasindaki ayrimlari belirle-
mektir; fakat bunu begeri bilimlerin hermenoétik ve tarihsel
elestirisii¢indedegil, sinirbilimi perspektifinden gergeklestir-
melidir.2 Analitik felsefenin ilkelerine bagh kalan biligselcili-
ginbir diger versiy onu, sinemada illiizyon/simiilasyon veya
yanlig bilisveinkarlasinemada yiizlegtigimiz yollu varsayimi
sorgulayarak psikanalitik ve linguistik film kuramiyla daha

2 Joseph D. Anderson: The Reality of llusion: an Ecological Approach to
Cognitive Film Theory. Carbondale and Edwardsville, IL: Southem Illinois
University Press 1996: 12.

22 Busatirlarla ilgili daha fazla miilahaza iginbkz. Joseph D. Anderson
ve Barbara Fisher Anderson (haz.): Moving Image Theory: Ecological Conside-
rations. Carbondale, IL: Southem illinois University Press 2005.
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dolaysiz bir bigcimde hemhal olmugtur. Bu kuramlar birbirin-
den temelde farkl1 “gérmebigimleri” oldugunu ileri siirmek-
tedirler;bunlar kurmacanesneler ilehayali insanlarailigkinal-
g1, tanimave anksiyeteyiigerir (bunlarinokiiler aldatmaya tabi
olmalariya da inanmazhginaskiyaalinmasini gerektirmeleri
s6z konusu degildir).? Bir kez daha, siradan biligsel ayricalik-
lara, zihinsel semalara ve zekice etkinliklere day anan vebu sa-
yedesinemadaki “6zdegleme” siireglerini daha karmasik (ve
kanitlanmamig) psisikiglemlereya da bilingdig1 mekanizmala-
rabagvurmadanagiklayabileninanilasi diinyalar ve s6zde du-
rumlarilekurdugumuziligkiyi diizenleyen taahhiitler, gerge-

veler ve anlagmalar mevcuttur.?
Bu da bizi kitabimizin esas sorusuna geri dondiirmektedir:

Filmlerin seyirciyi islemesi ve seyircinin de filmleri iglemesi
nasil gergeklesmektedir? Beynimizin igledigi ve duyularimiz
ilebedenimize “geriilettigi” yapilar saltzihinsel midir, yoksa
oncelikle yalnizcabir olgunun ardindan siniflandirilabilen, an-
lamlandinlip mantkli kilinabilen bedensel deneyimler midir?
Bu dabizi tekrardanbedenveruh arasindaki kartezyen ayri-
ma gotiirmektedir: Film acaba zihinle mi ilgili bir meseledir,
higbir konuyu zorunlu kilmayan bedensizlegtirilmis ve soy ut-
lanmig safbir goriinebilirlik midir? Yoksa biz sinemada 6nce-
likle fiziksel bir varlik olarak mi bulunuruz; 6rnegin duygu,
alg1 ve diigiinme faaliyetleri beden ve onun bedenlestirilmis
gomiilii, ortiik birikimi olmadan miimkiin degiller midir?
Verdigimiz cevaplarabagh olarak, 6nceki béliimlerdeana-
lizettigimiztemas, deri, beden ve diger beden temelli duyusal

23 Noél Carroll: “The Cinematic Image”. Mystifying Movies: Fads and
Fallacies in Contemporary Film Theory iginde. New York: Columbia Univer-
sity Press 1988: 89-146.

24 Bkz. Kendall Walton: Mimesis as Make-Belief: On the Founda tions of the
Representational Arts. Cambridge, MA: Harvard University Press 1990.
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algilar hareketliimgeyle kurdugumuzkopya bagi tarumlayan
metaforlardanfazlasidegillerdir; 6teyandanbunlarin sinema
hakkinda benzersiz veestetik agidan heyecan verid olantarih-
sel olguya bizi daha da yaklashrdiklan diigiiniilebilir. Sonraki
agamada, film kuramu estetige ve sanat tarihine, felsefe ve bi-
ligselcilige oranla daha da yaklagacaktir. Sanat tarihi 1900°lii
yillarda —tam da sinemanin su yiiziine ¢iktify donemde—
“kadifemsi” bir renk gibi metaforikdeyimlerle dile getirilen ya
da sinestezi, farkli duyusal disgavurumlann birlesikligi aracili-
g1yla kendini ifade eden bedenlestirilmis algiy1 agiklayacak
kuramlan belli bir harfi bir renkle ya da bir sesi dokunsal bir
duyumsamayla eslestirerek gelistirmektey di. Ornegin, “empa-
ti” (ya da “Einfiihlung”) kurami istemdig, i¢giidiisel, bedensel
benzerlik bigiminden baglay1p (3. Boliim iginde, “ayna noron-
lar” altinda bahsettigimiz gibi) yakinlik veizdiigiim iligkilerini
baz alan mekanlar, renkler ve sesler gibi cansiz nesnelerle ku-
rulan daha y 6nlendirilnis hissitemas bigimlerine kadar uza-
nan kargiliklar1 kapsamaya ¢alismigtir. Halbuki, estetik dene-
yimebir tiir psikolojiktemel kurmayagaligmak ulagilmas: zor
bir hedeftir:

Ondokuzuncu yiizyl “empati” kuramu[... ] seyircilerde belk
psiko-fizikselte pkileri tegvik etmekigin imgelerin kapasite-
sini agiklamay1 denemistir. Ebette, imgeler boyle seyler
yapmakta ve bunun ¢ok az1 gostergebilime girmektedir.
Gorseluyaricinun “igerigi”, konvansiyonel bir gifre tarafin-
dan sadece kasmen y6netilmektedir. Fakat boylesibedensel
iglemlere iligkin bilgiler ge ¢miste tamamenyetersiz kalmigtr,
hald da yetersiz kalmaktadir. Estetigin fizyolojisi yoktur.
Empatikuraminin katlada bulundugu olaganiistii bir sanat-
tarih modeli vardir: Aby Warburg tarafindan gelistirilen
“ikonoloji.” Friedrich Vischerve Robert Vischer’in kuramla-
rindan ve Darwin‘in duygularin digavurumu iizerine yaz-
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diklarindan etkilenen Warburg,fenomenler diinyastile zihin
arasinda bir koprii kuran sembol ka vramiru ge lig tirmig tir.2>

Diger bir deyisle, 100yillk tarihiboyunca film kurammm sor-
dugu pek ¢ok sorusanattarihi icinde de sorulmustur: Orne-
gin, dokunsal duyularin sozle, gérsel olarak ya da bagka bir
tiir psikolojik-bedensel islemlerle ifade edilip edilemeyecekle-
ri;duyu algisinm biling diigiincesine doniigiimiinde dilin (ya
da “i¢ konugmanin”) yer alip almadig); géorme yeteneginin
‘temassal’ algy icinde nekadar 6nemlioldugu ve arzuyu tegvik
edip duyular: keskinlestirme bigimi olarak bakip dokunm a-
manin ne anlama geldigi.

Bunlarin hepsi, gérii (vizyon) ya da gorme yetenegi ile
bagka duyulararasinda net bir ayrim yapilamayacagin gos-
termesine ragmen, gorsel alg1 (irdeleme, gosterim, farklilagma
bi¢imindekigorme)ilebedenlegtirilmis alg1 (katilimci, kapsa-
yic1, empatik gérme) arasinda bir farklilik tegkil etmektedir.
Yinede tipik bir metafetigizmi olanbdylesine bedenlestirilmis
algi cergevesinde Marksist elestirinasil ele alinmahdir? Kapita-
list tiiketim toplumunun metanin gérsel albenisine dayal: ol-
dugunu savunanvebu gorsel albenininde “duyumsal sehve-
tin dini” olarak Marx'in fetigizm goriisiine denk diigtiigiinii
sOyleyen W alter Benjamin burada devreye girmektedir. Bu gé-
riig, bedenlestirilmis algiy1“ ge¢ kalmig” kapitalizm ideolojisi-
ne benzer bir seye doniigtiirmekte ve gérsel deneyimin duy u-
sal potansiyelini, onu “metalaghrmak” ugruna genigletmekte-
dir.Ote yandan, empati ve bedenlestirme kuramlarina “dé-
niig” de kendi ideolojik dogurgusuna ve materyalist temeline

dijital imgeninbellinitelikleri kapsaminda sahip o ir J O-

%5 ChristopherS. Wood: “Theories ofReference”. TIf & ulletin igin
de, 3 Ocak 1996. Online olarak www.encyclo '$QH1Jdoc/lG1
8394854.html adresinde de mevcuttur (8 Haziran 2007 < ‘*.‘

o 8
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tografikimgeilekiyaslandiginda ortaya ¢ikan olasilig1 Sonug
boéliimiinde ele alacagiz. Dile getirilmesi gereken en 6nemli s o-
rulardan biri dedijitalimgeninoptik-algisalolup olamayacag
ya da “bedenlestirilmis” vey a”temassal” terimleriyle yetersiz
bir sekilde tanimlanmig degisik bir alg1 gostergesine ait olup
olmadigidir. Chion, ses algis1 kuraminda yeni dijital sesleri ta-
nimlamakigin “duyulan” degil, “doniigtiiriilen” terimini kul-
lanmaktadir. Dijital imgeye dair metaforlar gorme ve goz ara-
ciligiyla almmayabilirler, bunun yerine macun ve cila ya da
(yag veya su gibi) farkl1 yapiskanliga sahip, géze “dokunan”
ama “gorecek” higbir ey sunmayan bu yeni maddeselligin
“efektleri” olarak zar zor beliren optik ve gorselin de iginde
bulunduklankaynak kareler kuranmaddelerden tiiretilmek-
tedir. Dijital imge, temsil {izerindeki maddi meydan okumarnn
bir tiirii olarak adlandirlabilir ve bu ¢alismanin kuramsal d ii-
zeydeyiiriitmekte oldugu gorsel temsil elestirisine teknoloji
diizeyinde katilir.
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SONU(

DiJiITAL SINEMA

Beden ve duyular yeniden mi gekillendi?

Tipikbir film an1: Bat1’daki bir sirur kasabasinda, kamera pan
yaparak kasababarindan tahtabir kuliibeye gegis yaparivetek
gozlii cani Bob, lizerindekendi surat bulunan “ Araniyor” ila-
ninin éniinde aniden belirir. Acimasiz silahl1 soyguncu, miig-
terileri arasinda ciftgilerin ve bir kadin 6gretmenin oldugu
bankayisoyar, fakat Serif Woody banka soyguncusunu par-
makliklann ardina tikarak giinii kurtarir. Ne var ki gergevenin
bir kogesinde bagka birinin varlig1 goriiniir: Filmin kahraman-
lar1 aslinda kiigiik bir oglanin hareket ettirdigi oyuncaklardir.
Bu oglan ¢ocuguy, arka planin disindan ¢ikardig) seslerle dile
getirdigi figiirlerihareket ettirerek bir yonetmen edasiyla sah-
neyi kurgulamakta ve gelismeleriortaya ¢ikartmaktadir. Co-
cuk, odasiniterk edene dek, manipiile edilen bu bahtsiz oyun-
caklarin da g6zlerimizin 6niinde canlandirilmig ilk sahneden



hayli bagimsiz, kendilerine aitbir canlan oldugunu fark etme-
yiz. Dolayisiyla, goriiniirdeki yonetici ve oynatianin (oglanin)
oyuncaklar tarafindan gergeklestirilen bir illiizyon iginde asil
edilgen taraf oldugu bir gifte gergeklik ortaya gikar. Insan
olandan insan olmayana yapilanbu faillik gegisinin hazirhg),
yerde yuvarlananoyuncak serifin goziinden gosterilen bir diz
6znelgekim aracihigiylabigimsel olarak gergeklestirilir. Gele-
neksel opto-kimyasal fotografik siireglerin higbirinden gegme-
yerek yalnizcadijital ortamda hazarlanmus ilk film olan Oyun-
cak Hikdyesi(Toy Story, ABD, 1996, John Lasseter), bu 6zelligiy-
le sinema tarihinde ¢ok 6nemli bir donemi simgelemektedir.
Bu yiizden, filmin anlatis1yalnizcainsan olandan insan olma-
yana (oyunculuk yapan beden ve ¢izim yapan elden resim
piksel iiretime ve hesap yapan igslemciye) gergeklegen faillik
doniigiimiinii sahneye uyarlamakla kalmaz, ayn1 zamanda
analogdan dijitale, fotografik filmden grafik filme, anlabmdan
sunuma yapilan gegisi de metaforikolaraksimgeler. Fakat bi-
lindikbir film sahnesiyle baglamasiylabirlikte, (altindaki) her
sey degismis olmasinaragmen (yiizeydeki) her seyin ayn ka-
lacagini da haber verir gibidir.

Dijital ¢caga son noktay1 burada koymus olsaydik film ku-
ramina dair muhtemel gelecek tahminlerini ve sanal senaryo-
lar1tarhigmak i¢in son bir boliime neredeyse gerek kalmay a-
caktl, ama bu o kadar da kolay degil. Bu sonug béliimiiniin
as1l hedefi, 6nceki yedi boliimde gelistirilen konfigiirasyonla-
rin dijitalmedyakuramlanna nasil dahil olabileceklerini bul-
maktir, zira bu kuramlar da yine sinemaya aittir.



s N 6‘
Resim S.1 Oyuncak Hikayesi: Kimin failligi? Insan olanlarla olmayanlararasin-
da hakimiyet ve manipiilasyon.

Bu noktaya kadar, ¢ogunlukla sinemay1 klasik bigimiyle
temel alan yaklasimlaninceledik. Bu, fotografa dayals, teatral
gosterime tabj, esasencanlioyuncularla gekilen filmlerle ilgi-
lenen bir bigimdi. Fakat sistematik-tarihselanalizimiz i¢in film
kuramu tarihinden derledigimiz dikkat gekici 6zellikler, bir ge-
¢is noktasinda bulundugumuzuntamamen bilincinde olarak
segilmiglerdi Kategorilerimizi ve kavramsal metaforlarimizi
en basindan itibaren gelecekteki gelismelere dogru —bu ge-
lismeler gegmisidegistirmek verevize etmekiginhazirlanmis
olsalar bile— agiktutmaya galistik. Ornegin, gerceveyi ya da
aynayionegikarma bile sinemann gergekgi, bigimci ve diisii-
niimsel kuramlarmi tegkil eden bu metaforlarm sonsuza kadar
kalic1 olamayacaklarmi belirtmenin bir yoluydu: Elbette ki ta-
rihsellikleri vedolayisiyladegiskenlikleri sayesinde bu meta-
forlar en bagtan uygun diigmekteydi. Ote yandan, beden ve
duyularin dijital sinema ¢agindaki film deneyiminin teatral an-

layiginin merkezinde olduklarini iddia ediyoruz; dijital ses
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araciligiylayaratilmigbedensel varhk hissine, yiiksek ¢ozimiir-
liiklii dijital imgelerin bir IMAX salonundaki perdeye yansi-
tilmalanylasaglanan detay bolluguna ve asir1 duyusal yiik-
lenmeye veya tasinabilir cihazlaringetirdigi “taginir filmlere”
sahip olma vebu filmlerin sekanslan ile gidisatlarini elimizle
kontrol etme “6zgiirliigiimiize” ragmen. Fakat asil amag bu
olaylara dair kendi kuramimiz geligtirmek degil, yakin za-
manh yazilar (vefilmler)sayesinde bu femomenlerin uygun-
luk derecelerini ya da seviyelerini film deneyiminin siir egelen
yeniden yapilandirmasi gergevesinde bir kez daha anlamlan-
dirmaktir; sinemasalbedeninseyirlik bedenileolan etkilegimi
gibi. Bir bagka deyisle: Cagdas sinema kuramlar: ve dijital
medya pratigi ne tarzduyusal etiketler ve algisal digavurum-
lar sunmaktadir? Ayrica busunular, 6ncekibdliimlerde ele al-
digimiz sinemasal deneyimin klasik formiilasyonlariyla nasil
bir baglant1 kurmakta veya onlari nasil degistirmektedir?
Analogdan dijitale gegisin alegorisini pek ¢ok sekilde ya-
pan sembolik filme, Oyuncak Hikdyesi'ne tekrar dénecek olur-
sak: Yukarida bahsi gegen, elbettekiher seyinaynikalacagina
inanmamiz i¢in bizi ayartmaya ¢aligan filminyalnizca ilk sah-
nesidir. Sanki bu birlesme noktasinda, farkli bir digavuruma
yapilanbugegisleilgili seyirdyi teskin etme gorevi tek bir fil-
me kalmig vebu gorev deayni eski hikayelerin anlatildiginin
altiningizilmesiyle yerine getirilmistir. Kiigiik oglana dogum
gliniinde yeni bir oyuncak hediyeedilir: Uzay savaggisi1 Buzz
Lightyear. Fakat eski sinir (Bati) ile yeni sinir (uzay) arasindaki
catigmanimn dikkatdagitia bir unsur, Hitchcock’un deyimiyle
bir MacGuffin oldugu ortaya ¢ikar. Yenibir tehlikebag goster-
diginde muhalifhayalikahramanlar farkliiklarini bir kenara
koymak ve yeni bir diinyaya yapilacak gecisin iistesinden
gelmek igin birlikte ¢aligmak zorunda kalirlar, zira aile bagka
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bir eve taginmak iizeredir. Oyuncak Hikayesi tarafindan formii-
le edildigi lizere, film kurammdaki geriflerin ve uzay savasgi-
lariningorevi sinemanm bigimsel, teknolojik ve estetik agilar-
dan gegirdigi koklii tasinma/hareket etme fash boyunca hig
kimsenin ve higbir seyinarkada kalmadigindan emin olmak-
tir. Eski ileyeni arasindaki bu goriiniiste geligkili iliskiyinetleg-
tirmek adina, cagdas medya kiiltiiriinii betimleyen ii¢ ifade
tarzi ilizerinde yogunlasacagiz.

Paradokslar1 ve anlamsal geligkileri gizlemek veya birleg-
tirmekiginhig gekinmeden kullanilanii¢terimsunlardir: Diji-
tal sinema, sanal gerceklik vemedyayakinsamasu. ilk bakista
bunlar, eski (sinema, gergekgilik, medya 6zgiilliigii) ile yeniyi
(dijital, sanal, medya yakinsamasi) bir araya getirme konu-
sunda ¢ok agiklayia saylmazlar. Fakat post-fotografik hare-
ketli imgeler icin heniiz yeni bir kelime tiiretilmemis olmasi
(ats1z at arabasinm zamanigindeotomobile doniigmesi ve tel-
sizin [Ingilizcede] yine radyo olarak isimlendirilmesi gibi), ya
sinemaninmelez biriletisim araci olarak ele alinmasinda 6zel
bir deger bulundugununya da katisik geligkilerin (“dijital si-
nema” ve “sanal gergeklik” kavramlarinin her ikisi de oksimo-
ron, yani sifat-isim geligkileri olarak tasavvur edilebilir) hare-
ket ettikleri ama (heniiz) ismini koy amadiklar: ortak bir pay-
day1 igaret ettiklerinin gostergesi olabilir.
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Resim S.2 Oyuncak Hikayesi: Dijitalbéliinme noktasinda eski ve yeninin suur
savag.

Bu konulara deginmekigin bir dizi dijital medya kuramci-
sina sorular y 6neltecegiz ama 6nceki béliimlerde oldugu gibi,
bizzatsinemamnkendi degisken (epistemolojik, ontolojik)d u-
rumunu yine kendi araglartyla yansittigina dair iddiamizi da
testetmeyedevamedecegiz: Bu yiizden dekitabin genel tasa-
rimini koruyarak yakm zamanlibaz filmlerin bu gegisleri, ge-
rilimleri ve yeniden yapilandirmalari, yani 6zetle “sinema”
olarak kendi siiregelen mevcudiyetlerini anlatmalarina izin
verecegiz.

“Dijital sinema” her ne kadar basmakalip bir terime d6-
niigmiig, dijital araglarla sinemasal efektler yaratma seklinde
genel bir kaniya sahipolmus olsa da 6ziindeki varsayxmlardan
bazilarmimasaya yatirmak gerekir. Dijital medyanin 6nemli
kuramcilarindanbiri olan ve (film) tarih(i) iizerinde ¢alismig
olan Lev Manovich “dijital sinema” teriminin neyin yeni ve
farkli oldugunu fena halde 1skaladigini belirtmisgtir. Simdiye
kadar sinemaya atfedilen her tanim (anlat, canli hareket, ger-



cekgilik, gosterim/yansitma, belirtisel gostergesellik) kullarula-
rak, kategori kaymasinin tanmmak, gorecelestirilmek ve tarih-
sellestirilmek zorunda oldugunu 6ne siirer.! Daha giiglii bir
bigimdesdyleifade edilmistir: Dijitalin,heranalog kaydi (ses-
ler ve imgeler) ve sembolik gosterimleri (yazili metinler ve
miizik pargalarn) sayilarla depolanabilecek ve segilen herhangi
bir iletisim aracinda yenideniiretilebilecek elektronik uyarim-
lara doniistiirebilme kapasitesi seklinde algilanmasi, tam da
dijitalin yeni bir “ontoloji” oldugu anlamma gelmektedir. Sim-
diyekadar sinemayla iligkilendirdigimiz her sey daha biiyiik
bir diizenleme prensibinin yerel veya 6zgiil bir belirtisine an-
cak doniigsebilmistir, ki bunun da anlami sudur: Sinemaya dair
“asli” olarak gorebilecegimizher sey dijitalin “6zel efektlerin-
den” birine doniigmiigtiir. Ayn1 minvalde konuyu ele alan
Sean Cubitt, “sinema efekti/etkisi” adin1 verdigiolguyu piksel,
kesme ve vektor kategorileri dahilinde (C.S. Peirce’in siniflan-
dirmasmdaki birincilik, ikincilik ve ligiinciiliige bagh kalarak)
yenibagtan tanimlamaya ¢alismig ve boylece (anakronistik-
ileriyedoniik) dijital kavramlar araaligiylasinemanin (tarihi-
nin) ge¢ anlagilmig 6nemini tekrarbinaetmigtir.2 Biz farkl: bir
senary odanbahsetmek istiyoruz: Eskiile yeninin melezligi ve
gecisi cagrigtiran (baglagsiz) baglanmasim kabullenmek ya da
sinemanineskiden beri bir tiir dijital olma “istegine” sahip ol-
dugunu farz etmekyerine “dijital sinema”, sifabnisme baskin
ciktigl, kuyrugunkopegikovaladig yeni bir hiyerarsi ve giig

! Dijital sinema ile ilgilimakale igin bkz. ww.manovich.net/TEXT/ digi-
tal-cinema. html. Daha genel olarak, Language of New Media (Cambridge,
MA: MIT Press 2001) kitab: sinema ile yeni medya arasindaki iligki etra-
finda suren tarbymalarda temel kay nak haline gelmigtir.

2 Sean Cubitt: The Cinema Effect. Cambridge, MA: MIT Press 2004.
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iligkisini haber vermektedir: Oysa, sinema bundan boyle dijita-
lin bir sifat1 veya 6zelligidir: Ortak payda, katigik geligkinin
yalnizca igaret edebildigi bu ortiik ters ¢evirmedir.

Oyleyse sinemanm dogas1 geregi beden ve duyularla bag-
lantil1 olduguna dair iddiamizabunun ne gibi bir etkisi vardir?
Oncelikle say1sallaghrmay1 somuttan soyuta, cisim ve zihinden
matematik modellemeye, gesitlilik ve duyusal biitiinliikten tek
bir sayisal sifrenin tiranligmna yapilmus bir gegis olarak diigiin-
diiren telanolojik bir parametre gibigosterdigiigin, bu iddiaya
olimciil bir darbe vurmus gibidir. Ama bu ifade elbette ki
onun giiglii yanlariminters tarafina kabaca bakmaktir, kibu da
kayittan ve depolamadan sunuma ve gostermeye gecildigi
takdirde, net bigimde goriilmektedir. Dijital sinemanin buka-
lemunu andiran mutasyonlar, bi¢im degisikligi, lgek ayarla-
mas1 vemaddeleri canlandirmasy; yani goriinen, dokunsal ve
duyusalher seyi tekrar sekillendirme tezahiirleri dijitalin be-
den veduyularagok daha yaklasmasmnave onlara uyum sag-
lamasina izin vermektedir. Oyuncak Hikayesi'nin bir kuklay1
kendi géziinden duygulu bir sekilderol yaparken gostermesi,
kod temelinden degil ama seyirci perspektifi deneyiminden
yaklagilirsa, sinemasal imgenin yeniiglenebilirlik halini ispat-
lamaktadir. Ten ve temas boéliimiinde bahsi gegmis bir feno-
menolojistolanVivian Sobchack, bagintili bir konum formiile
edilmistir. Sobchack’e gérebigimbirim [morph], dijital teknolo-
jiylemiimkiin kiinmig yenibir telanikten ibaret degildir. Kes-
me ya da uzun gekim gibi gegici degisimlerin ve dinamik geli-
simlerinilk uygulamalariyla baglantilidir. Bigimbirim gekil ter-
sinirligi ve sekil degisimini barizbigimdekolaylaghrmasisaye-
sinde kimligin islenebilir ve akici tabiatinibizlere hatirlatmak-
ta veolaganiistii varhgimizin tam kalbinde yer aldigini1 vurgu-
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lamaktadir; ayrica begeri kiiltiiriin bir pargasi olan hareketli
imgeleri anlama konusunda da merkezi bir yerde durur:

Fiziksel ikizimizolan bi¢cimbirim, sekillendirilmis insanli-
gimizi tespiteden ve kimliklerimizi miinferit kilan baskin fel-
sefeleri ve imgelemleri sorgulayarak kendi mutlak degiskenli-
gimizi bizlerehatirlatmaktadir: Kendi fiziksel degigsimimiz, eg-
zamanlilik eksikligimiz, siirekli hareket halinde olup degisen
atomalt1 ve deri alt1 varhigimiz.?

Fakat dijital yalrmzcafilminmaddesel igerigine ve y azinsal
vasiflarinaetki etmez; seyirciy i g6zetleme noktasinin anahtar,
dijitalinkamusal alan i¢inde sinema iizerindeki etkisine tekrar
odaklanilmasinivebuetkinindikkate alinmasim saglar. Popii-
ler seyirlik ve kamusal etkinlik olarak dijital, deneyimi gor ii-
niise gore kokten degistirmemekte lakinsinemaninalbenisi ve
gekiciligini dahaiyi kalitede ses ve imge sunarak bir pargaart-
tirmaktadir- “dahaiyinin”, “daha da yiice gergekgiligin” (te-
leo-)lojikligi i¢inde kendini ifade edip etmedigine veya daha
oncebelirtildigiiizeredahayogun iglenmis bir gorsel bilgi y ii-
zeyini veakustikuyanay: “az da olsa” tegkil edip etmedigine
bizim karar vermemize gerek yok.

3 Vivian Sobchack: “Introduction”. Meta-Morphing: Visual Transforma-
tion and the Culture of Quick-Change i¢inde. Minneapolis, MN, Londra: Uni-
versity of Minnesota Press2000: xi-xdii. Ayncabkz. Vivian Sobchack: “At
the Still Point of the Tuming World’. Meta-Morphing and Meta-S tasis”.
Meta-Morphing: Visual Transformation and the Cuiture of Quick-Change igin-
de. Minneapolis, MN, Londra: University of Minnesota Press2000: 131-58.
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Resim S.3 Terminator: Bigim degistirme - fiziki aki, atomalt ve deri alt1 mev-
cudiyet.

Bu katmanlh duyusal veriyogunluguna ulagmak igin dijital
sinema, film ¢ekme siirecinin ok onemli agamalarina etki et-
mek (ve etmeye devam etmek) zorunda kalmigtir: Bir filmin
senaryolagtirilmasi, gorsel taslag: ve ¢ekimi; post -prodiiksi-
yonu;filmin nasil kurgulanacagy, nasil senkronize edilip der-
lenecegi; dagitimi (yapim girketi tarafindan filmin sinema sa-
lonlarina nasilgonderilecegi veyaelektronik olarak nasil ulag-
tirilacag); sergileme ve gosterimi(sinemasalonunun bir filmi
nasil takdimedecegi, gosterime sokup nasil kullanacaga). So-
nug olarak, sinemanin bir kamusal kurum olarak seyirciye
sunduklar1 —2. Béliimde bahsi gegen kapilar ve agikliklar —
doniigiime ugramg veilk olarak Jay David Bolter ile Richard
Grusin tarafindan déniigtiriilmiis ve —bir medya ortaminda
medyaninugradigidegisimleri tammmlamakigin kullanilan te-
rimle— “yenidendolayimlanmigtr”. Bunun neticesinde orta-
ya ¢ikan ise miidahil olan teknolojik, ekonomik ve kiiltiirel
faktorlerinigiginda gergeklegsen garpici bir diizensiz gelisim ve

4 Jay David Bolter ve Richard Grusin: Remediation: Understanding New
Media. Cambridge, MA, Londra: MIT Press 1999.
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senkronsuzluk 6rnegidir.2009 yilindan itibaren ABD’deki si-
nema salonlarmin biiyiik gogunlugunda dijital (veri) projek-
torler(i) kullanihirken, film kopyasikorsan korkusu yiiziinden
hala sabit bir diskle teslim edilmektedir (ve uydudan ya da
kablolu yayin iizerinden yayinlanmamaktadir). Ote yandan,
Avrupa’daki sinemasalonlar1 kimsenin farkina bilevarmay a-
cag1 doniisiim igin gereken sermayeyi heniiz olugturmamigtir
(yalnizcamuhasebecilerinmaliyetidiisecektir). Bununla birlik-
te, devasa film argivleri dijital bilgileri diizenli olarak seliiloit
kopyalara transfer etmeyisiirdiirmektedir, zirabu kopyalarin
denetimli ortam kogullarinda dayanikli ve uzun émiirlii ol-
duklarikanitlanmigtir, 6te yandandijitalisebir takim sorular:
beraberinde getirmektedir (ortam erisilirligi, nakliyat giiveni-
lirligi, kabul edilmig standartlar). S6zde kalan “dijitale gegis
siireci” bu sebeplerden dolay: sorunsuz ve tek yonlii olmaktan
¢ok uzaktir, iistiine iistlitk kendi kogullarin1 ve kaygilarint ma-
saya koyan farkh taraflar arasinda siiregelenbirtakim karm a-
sik pazarliklar1 da barindirmaktadar.

Son ¢ikan Hollywood gise rekortmeni filmi izlemek igin
yakinlardaki bir miiltipleks sinemaya gidildiginde fazla bir
fark goze carpmaz; asil albenihala yildizlarda ve tiirlerdedir,
indirimler veiiriinler salon sahibi i¢in ilave ve hatta asil gelir
kaynagdir, seyirciyeise tiiketimci bir fantezi i¢inde hala sosyal
bir deneyim sunulmaktadir. Ayncaboyut, élgek ve alan degi-
simleri dedevrededir:Bir tarafta, stadyum koltuklanyla, dijital
cevresel ses diizeni ve goz alic1 efektleriyle IMAX veya popii-
lerligi giderek artan dijital 3-D) modern miiltipleks sanat si-
nemasinin mesafeli, diisiinceli etkilegsimine veya tipik klasik
anlati sinemasmm sikica denetlenerek odaklandirilmis dahili-
yet stratejilerineoranlayakm etkilere ve maddesel hislere yol
acarak sanalgergekligin cevrelemesine yeni boyueal konfigii-
rasyonlar kazandirmaktadir. Diger tarafta ise yeni ¢tkan bir
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filmin veya yeniden diizenlenmis bir klasigin DVD’sini sine-
ma bileti fiyatiyla satin alip diziistii ya da tablet bilgisayarda
veyaev ortaminda yiiksek ¢6ziiniirliikli olarak izlemek yeni
bir tahsis etme ve sahiplenmebigimini ifade etmektedir. DVD,
televizyon ve kay dedilmis video kaset ¢agiyla kargilagtirildi-
ginda bile 6nceden sabitolan parametrelerin birogunu degis-
tirmigtir. DVD, deneyimi bir basamak diigiirmekte, filmi mabil
kilarak onun izlenme yerini degistirmekte vebedenimizle b ii-
tlinciil bir duyusal veya algisal yiizey olarak etkilesime gir-
mekle kalmayip onu farkh faillik tipleriyle yiikleyerek ya da
gliglendirerek filmi manipiile etmektedir: Sahibi, kullanicis1 ve
tiiketicisi; “film” metasmin tegvik edilmigkullamcilar1 ve pro-
fesyonel tiiketicileri olanbizler paylagilacak bir deneyim, etiit
edilecek bir metin veyadeger bigilecek bir iyelik goziiyle filme
yaklagabiliriz.

Dijital sinema, bu nedenle, gelecege uzananbirtakim yolla-
rin temeliniatmaktadir; her uzunluktaki ve tiirdeki filmin ge-
kilecegi, her boyuttaki ekranlarda gosterilecegi, her formata
uygun olacag veiiriiniinfiyatma gére degil, iginde bulundu-
gumuz kogullara gére deger bigilecegi bir gelecek. Hareketli
imgeler tiirlii tiirlii yollardan etrafimizi kaplar, her tarafa 6yle-
sineyayilirlar ki onlarikaniksanz: “Diinya iizerindeki bir pen-
cere”, gergeklige agilan bir “arayiiz” degil, gergekligin yiizii-
niin kendisi vardir. Dijital sinema, gelecegi baglatmanin y a-
ninda ayricasinemaningegmiginede yeni bir erigim yolu sag-
lamaktadir: Ornegin, sinemanin ilk yillarinda ¢ok biiyiik bir
rol oynamigkamusal ile 6zel, toplu dikkat daginikligiile birey-
sel tefekkiir arasindaki iligkinin yerini degistirip tekrar diizen-
lemektedir. Olaymn kamusal niteliginin 6ne ¢ikmasinin tek ne-
deni sadece insanlarin “filmlere gitme” ya da festivallerdeki
filmlerin key finisiirme tercihlerinde sosyallesme becerisinin
blyiikbir etken olmasi degildir. Ay rica insanlar evlerinde ot u-
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rup bilgisayarlannda yada ev sinemalanindakendilerini tecrit
etmelerine ragmen, internet siteleri, bloglar ve sosyal aglar sa-
yesinde toplumsal yayinlar bir standart halini almigtir. Film
yorum ve incelemeleri, dengeyiyalnizcahayran topluluklari-
nin, “kulaktankulaga” vekiilt bagarinin yararina degil, ayni
zamanda profesyonel elestirmenin zararina birbegeni hakemi
olarak amatdriin yararina bozanbigimlerde seyircileri seferber
etmistir; tabii bu siireg ille de y1ldiz blog yazarlarina zararh
olacak diye bir gey yoktur.’

“Sinemasal” ile “dijital” arasindaki farkliliklarla ilgili tar-
tigsmalardaki en 6nemli noktalardanbiride “sanal” teriminin,
goriilen-yansitanbir temsil sistemive sembolik/say1salbir sis-
tem i¢indeki anlamuyladailigkilidir. “Sanal gergeklik,” insan-
larin “dijital sinema” veya dijital medya ile iligkilendirmeye
hazir olduklan terimlerden biridir, ama “sanal gergeklik” ile
kastedilen mefhum hakkinda ve sanal gergeklik goriisii ile fel-
sefi “sanal” kavrami arasinda ¢ok 6nemli farkliliklar olabilir.
Sanal ger¢eklik birbirini tamamlayan li¢ parametreile pragma-
tik olarakifade edilebilir: Simiilasyon amaciyla gercek ortam-
larin temsilj, genellikle egitim veyaterapigibi pratikbiramaci
vardir. Boy lesi bir simiilasyon igin genellikle tehlikeli, erigile-
mez ya da dolayl durumlar ortaya konur. ikinci olarak, sanal
gerceklik (VR)istatistiki, gelisiglizel ya da dinamik siiregler gi-
biinsan g6ziineya goriiniirolmayan ya da goriintiileme igin
yeterli olmayan seyleri goriiniir ve temsili kildig1 igin “soyut
sistemler” kapsaminda ele alinabilir. Ugiincii olarak ise sanat-
sal caligmalar ve eglence nesneleri de sanal ger ceklikten fayda-
lanabilir,amabunlar askeri uygulamalarda, mimari tasarim-

® Bazi1 6mekler igin bkz. David Bordwell, Roger Ebert, Jonathan Ro-
senbaum ve Henry Jenkins: www.davidbordwell.net/, http://rogerebert.
suntimes.co m/, www.jonathanrosenbaum.com ve www.henryjenkins.org/
(erigim tarihi 10 Arahk 2008).
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larda, tipta ya da sistem modellemesi gibi 3-Dgoriintiilemenin
uzaktan kontrol veya “uzaktanhareketi” kolay laghirdig: alan-
larda dogrudan daha “faydal1” olduklari igin, sinema ikinci
plana atilir. James Cameron’in Titanik'inin (Titanic, ABD, 1999)
kadraj “belgeseli”, batantransatlantigi su alinda yerininbulu-
nup aragstrilmasinianlatir ve neredey se paradigmatik bir se-
kilde, sanal gergekligin bu pragmatik tanimina iki anlamda
birden uyar;¢iinkii agk hikayesinin zamani ve hatiras igindeld
uzakhiga uygun bir metaforunsunulmasiyla birlikte gemi en-
kazinin “simiile edilmis” kesfi romantik 6ykiiniin sanal ger-
¢ekligini, batik geminin su altinda kapladig: derin alandaki
uzaklig, kelimenin tam anlamiyla “yiikseltmektedir.” Dahasi
aynifiziksel boyutta izleyiciveyakullaniciyla birlikte var olan
hem ger¢ekhem de sanal iki farkli diinyaniniginde “arttnlmug
gergeklik” potansiyelini veyerlik [locative] medya kullanimini
ima etmektedir ama sanal kavramiilliizyon veya simiilasyon
kapsamindadegil, daha ziyade zaman veya uzayda ya da her
ikisindebirdenbulunan bir seyin araci bigimi olarak tanim-
lanmaktadr.

Sanalin, gergekligin zitt1 seklinde tanimlanamamasi ve
bundan dogan ikilem, iki farkl1 yamit1 ortaya ¢ikarmigtir: Kimi-
leri “yanilsamacilifin” kendi bagina estetik bir degere sahip
oldugu yeni bir tanima yiiziinii gevirmis,® digerleri ise ifade
edici “belirtisel gosterge” boyutunu igaret etmis ve boylelikle
belirtisel gostergeselligi ilan ve gosterim unsuru haline getir-

¢ Bupozisyonun bireskiziigin TomGunning: “An Aesthetic of Asto-
nishment Early Film and the (In)Credulous Spectator”. Linda Williams
(haz.): Viewing Positions i¢inde. New Brunswick, N J: Rutgers University
Press 1995. Pozisyonlann daha yeni (felsefi) genel balagi igin bkz. Gertrud
Koch ve Chnstiane Voss (haz.): kraft der lllusion. Miinchen: Wilhelm Fink
2006.
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miglerdir.” Her iki baglam da kavramsal diizeyde bizlerin ge-
leneksel sinemasal “gergeklik” tanimimizla bozulmaktadir;
¢linkii sanal gergeklikigindeki “ gergeklik” artik bagka bir yer-
deki bir belirtisel gosterge, iz ve génderge olarak degil, biit iin-
ciil bir ortam olarakalgilanabilir: Dolayisiyla (g6stergenin) t e-
kabiiliyetkuramindan ziyade (hakikatin) uyumluluk kurami
islevini goriir. Ayrica sanal gergekligin “gevreleyici” ve “do-
kunsal” 6zelliklerine biiyiik bir vurgu y apilmaktadir, yani de-
neyimin beden odakl dogasinm, bedensel hislerinresimsel il-
liizyondan farki bulunmaktadir; keza bu baglamdaki goriintii-
leme de bir dizi soyut veriyi veya siireci goriiniir kilmak adina
sembolikbir dil islevigormektedir: Bizim “gordiigiimiiz” ger-
cektenherhangi birbaglamda “orada bir yerde” olan bir sey
degil, (konvansiyonellestirilmig) bir gorii lisanina gevrilmis
bilgidir. Sanki birkagfarklialg: veidrakssistemi, sanal gergek-
lik “efektini” betimlemek igin birlikte harekete gegirilmigtir. Bu
gerceklik efektleri kesintisiz bir “alan1” mevcut kilmaktan zi-
yade alagimlagtnlmig ve kaynasmuis siireksizligiyle ya insani
soguk ve mesafeli birakan ya da biiyiilenmis bir kendini
unutma ve gevreleyici 6z-bulunus igine ¢eken bir bilesimdir.

Bu yiizden de “sanal gergeklik” film kuram tarihinde bu-
lunabilecekbir emsalibarindiranbilindik birbélgeye bizi tek-
rar tagtyabilir. Ozel simiilasyon teknolojileriyle miimkiin kili-
nan sanal gergeklik seyirdnin mevcudiyetini igermekt edir ve
bubaglamda da (iitsel, gorsel veya akustik olan) sunumlara

7 Bkz. 6zelsay1 “Indexicality: Traceand Sign”, haz. Mary Ann Doane,
Diferences: a Feministjoumal of Cultural Studies, 18, 1, 2007 iginde. Aynca
Bkz. Robin Curtis: “Deixis and the Origo of Time -based Media: Blurring
the ‘here and now’ from the Dickson Experimental Sound Film of 1894 to
Janet Cardiffs Installation Ghost Machine”. Maglichkeitsraume: Zur Perfor-
mativiti t von sensorischer Wahmehmung iginde. Berlin: Erich Schmidt V erlag
2007: 255-66.
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kendi zihninde gergeklik statiisii veren bir seyircinin herhangi
bir kurmaca veya anlatiy aatfettigihayali gerceklige benzetile-
bilir. Bu noktada tekrar “diegesis” kavramina deginmemiz
faydali olabilir: Anlatalar, bir filmin zamansal siirekliliginin
vemekansal bitigikliginin belirteglerini (“as1l” siireksizlik ve
bitisiksizlige ragmen) siirekliokuyarak seyirciye sunup kendi
anlatimalanlarini tahsis ederlerken, sanal gergeklikler ise —
bilhassada en yaygin uygulamalannda, 6rnegin oyun ortam-
larinda— birtakim kurallar ve standartlar araciligiyla anlat1
ahengini tahsis ederler. Bu kurallardanbiride katilimcinin ya
da oyuncununbedenininanlat: alanina tamamen dahil edil-
mesidir, kikatilimci/oyuncu ayniandadiegetik dis1alanda, bir
yatak odasi veya bir oyun salonunda bulunmaktadir. Alexan-
der Gallow ay $6yle bir sonuca varmugtir: “Bir bilgisayar oyu-
nundaki diegetik olan veolmayaneylemler arasindaki farkin
saptanmasi ¢ok zordur ¢iinkii iyi bir oyun siirekliligi, bu ey-
lemlerin hepsini miimkiin oldugu kadar sorunsuz bir gekilde
ayn1 potada eritmektedir”.! Uygulayicinin bedeni (Gal-
loway‘in tabiriyle oyuncu), oyun kontrolii (oyun kolu, klavye,
konsol aracihigiyla) ve ekrandaki aksiyonig ice gegerek makine
ile insan1 birbirine baglayanhayali bir gerceklik yaratmakt a-
dir. Bu sebeple de sanal ger¢eklikdahada dogrudan bir sekil-
debeden ve duyulari cezbetmektedir, fakat basit ya da diipe-
diiz “fiziksel” bir sekilde degil: (g6zle veya elle ya da her iki-
siylebirdenyapilan)temasdolayimli, terciime edilmis, akt a-
rimhidir. Keza oyun alani da bilgisayarda ii¢ boyutlu bir ortam
olarak modellenmistir. Ekrandaki asil goriiniim ise 6nceden
var olan birtakim nesneler ve sembollerden yararlanilarak ¢i-
zilmek yerine bu modelden tiiretilmistir. Bilgisayarda sayisal
bir model olarak varligini siirdiiren bir sanal alanin bu dijital

¢ AlexanderR. Galloway: Gaming: Essays on Algorithmic Culture. Min-
neapolis, MN, Londra: University ofMinnesota Press 2006: 8f.
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tasviritek bir adimla gerceklesmekte ve bu yiizden de 6nceki
tekniklerle y aratlmig temsili gerceklikten farklilik gostermek-
tedir.

Aynizamanda, pencerenin dijitalde de tasidig giigliiiligki-
lendirmeleri hatirlamak i¢in “Microsoft Windows”u da dii-
siinmek yeterlidir. Leon Battistan Alberti’den ve tek noktal1
perspektif denen seyinicadindan yola ¢ikan Anne Friedberg,
bu yapinin pekgok ideolojik elestirisinin pencere metaforunu
kartezyen bularak yanhganladigmi, bu metaforun daha ziyade
Maurice Merleau-Ponty’y e gore kavramsallagtirilmasi gerekti-
gini savunmustur. Klasik film teorisininBazin ve Ayzengtayn
veonlarinderinlik ve diizliik, temsil ve figiirasyon parametre-
lerini kavrayiglari i¢in savundugu iizere, pencere ve gergeve,
fenomenolojik olarak doniistiiriildiigiinde artik birbirine zit
durmaz; simdiigindezaman ve mekan boyutlarinin tutuldugu
bir “kap” olarak pencere/cergeve ile karsilagan canli viicuttur,
bu da kisiye “burasi”n1 ve “ben”i “orasi”’ndan ve “sen”den
ayirtetmeimkaninivermektedir.® Dolayisiyla yeni dijital or-
tamdaki sinema, kilit metaforlarimizdanbiri olanve fotografik
goriintii ve “gergekgilik” ile en s1k iligkilendirilen pencere ve
cercevenin yeni anlammin hem kapsammidegistirmekte hem
de onunla yeniden canlilik kazanmaktadir. Yukaridakilerin
151g1nda, “ pencere ve gergeve”nin herhangi bir kavramsallag-
tirmasi bugiin portal ve segment olarak iglevlerini icermek z o-
rundadir, dolayisiyla daha 6nce “kap1”ya atfettigimiz bazi
ozelliklere yaklagir; ama agikga gevrelenmis bir birlesimin si-
nirlann ¢izmek veyafiziksel olarak makul bir mekarn sinirla-
makyerine, “goklular”a boliinen, (Web sayfalarinin gergeveleri
gibi) her zaman olasi bir “6te”ye erigim saglayan bir agiklik
olarak tasvir edilir.

? Anne Friedberg: The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Camb-
ridge, MA: MIT Press 2006.
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Bu bakimdan, 2. Béliim’de iistii kapali bi¢imde bahsedilen
bir film olan, iginde sonsuz bir kap: dizisinin say1s1z uyuyan
gocuga veriiyalarm erisim sagladig) Sevimli Canavarlar (Mons-
ters Inc., ABD, 2001, Pete Docter) onermesi, kavramsal bir arag
olarakkapivegergeveigin garpicibir 5rnek sunmaktadir. Ca-
navarlar, gocuklar1 korkutmak ve enerji kaynagy olarak gocuk-
larin dehget qiglhigim “toplamak” igin geceleyin yatak odalari-
na girerler; bu enerji kaynagiolmadan, paralel (sanal) bir ger-
ceklikolan canavarlar gehriigleyemez. Bir dizi portal (internet)
aracihgrylariiyalann ve canavarlarin (taksonomimizdeki ay-
na)bilingsiz diinyasma ani ve siireklierigim, (viicuttan) duygu
devsirmeye yonelik duygusal emek ve bir toplumun genel
olarakisleyisi (ekonomik olarak duy gusaldurumlarin ve riiya
benzeri deneyimlerin somiiriilmesinedayanan eglence sekt 6-
rii) ile etkilesim halindedir. Burada Hollyw ood, zeki ve niikte-
dan bir gekilde hizla degisen medya kiiltiirii hakkindaki far-
kindahigini ortaya koymakta;aynizamanda, potansiyel olarak
sonsuz, genigletilebilir ve biiyiitiilmiis mekanlarasahip dijital
medyadiinyasiiginbile gegici veya belirsiz mekanlanin devam
eden 6nemini vurgulamaktadir.

Dijital cagin 6nde gelen animasyongirketi Pixar in yaptig:
filmleritercdhetmemiz hig tesadiif degil. Bu durum, analog fo-
tografik sinema tarihinin biiyiik bir boliimiinde sinemanin
iivey ¢ocugu olmug animasyona gosterilen yenilenmis ilgiye
dikkati ¢ekerek, dogum haklarini1 ve mesruiyetini geri isteme
noktasinagelmigtir. Dijitallestirme ve yeni igleme [rendening],
sekillendirme [ morphing], ¢izim ve kompozitleme teknolojileri
sayesinde, animasyonun yasadig1 seyin y eniden canlanmadan,
yasamda yeni bir soluktan daha az bir sey oldugu séylenemez.
Bu agidan bakildiginda, anlatisal uzun metraj film, belki de
sadece, kendi icinde norma dayanmayan ya da bu normdan
olugmayan sinemasal sistemin mevcut “varsayilan degeri”
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olarak goriilmelidir. Lev Manovich’in savundugu iizere, fo-
tografik, grafigin fotografikten ¢ok daha eski olan ve kaderin-
deondandahauzunsiire yagamakolan tezahiirlerinden yal-
nizca biridir.1

Resim S.4 Sevimli Canavarlar (ABD, 2001, Pete Docter): Popiiler kiiltiiriin
giig kaynagi olarak duygusal emek ve duygu devgirme etkisi.

Bagka bir deyisle: sinemaniniivey ¢ocugu animasyon, bu-
giin storyboard vasitasiyla uzun metraj filmin (biiyiik)babas1
haline gelmistir. Bu nedenle Pixar’in Oyuncak Hikayesi'nden
(1996) Vol-I'ye (Wall-E, 2008) kadarki filmlerinin dijitalin ber a-
berinde getirmis oldugu doniigiimlerin bazilar1 hakkinda bir
meta-yorum sagladigini iddia etmek ¢ok zorlama olmaz. Ote
yandan, Pixar filmleri, sinemanin canh ve cansiz, yagam veya-
sam benzeri ve 6znellikler ve nesneler ile olan iligkisini yeni-
den diisiiniirken, ayniesnadasinemayidaha genis baglamin-

10 “ Aktdrlerin bulundugu gergek canh aksiyon filmleri sadece sistem
sinemasinun varsayilan degerleri haline gelebilir, gelecekte diger segene k-
lerin timii muhtemeldir, ki hem anlat hem de canh aksiyon sinemarun
temel 6zellikleri degil secenekleri olacak g ibi goriunnektedir”. Lev Mano-
vich, “Digital Cinema” (www.jupiter/ucsd.edu/-manovich).
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da ele alirlar. Ozellikle de bir geyin, birnesnenin ne oldugu ve
bir 6znenin (seylerin) diinya(s1)ile ne tiir nesneiligkilerine gi-
rebilecegi sorusuyla derinden alakal1 gériinmektedirler. Pek
ok felsefeci ve psikolog, insanin sosyal ve psisik gergekliginin
nesne iligkileri tarafindan belirlendigini diigiiniir: nesneleri
Marxin “meta fetisizmi”, Heidegger'in “Ge-Stell”i, McLu-
han’in “insanin uzantlan” veya Melanie Klein ve D.W. Wini-
cott’un psikanalitik teorileriagisindantartigsak da, bunlar neti-
cede diinyayaerigimimizikurar ve sekillendirirler. Teknolgjiye
cevremiz gittikge niifuz ettiginden, diinya ile olan iliskimiz,
kontrol ettigimiz veirademize boyun egen basitaraglardan zi-
yade, cogunlukla, gevrelerinisekillendiren 6zneler gibi davr a-
nan nesneler tarafindan bigimlendiriliyor. Bu sekilde Pixar, bir
dizi animasyonfilm {izerinden faillik, 6zgiirliik, doga ve tek-
noloji meselelerini ele alan bir nesne iligkileri kuramini giin
yiiziine gikariyor. Oyuncak Hikdyesi’'nde insanlar y alnizca lasmi
nesneler olarak varken, nesne diinyas: sahnenin merkezine ge-
¢ip sinemaninilk 6nciiliinii, yaniinsanlan ve diinyalarni gos-
termeyi alagagi ediyor. Aslinda Pixar filmleri neredeyse yal-
nizca insandig1 bagkahramanlarla ilgilenmistir; odak noktasi
ya hayvanlar (balklar, fareler, bocekler) ya da insanlarin ge-
nelde 6zel bir yakin ve duygusal bir iligki beslediginesnelerdir
(oyuncaklar, arabalar, robotlar). Bu, apokaliptik bir ekoloji fe-
laketinden tek kurtulanin algoritmik rutinleri disinda hisler
gelistiren (StevenSpielberg’in daha dnceki Yapay Zeka filmini
hatirlatiyor [Al, ABD, 2011]) 6nceden programlanmus bir te-
mizlik robotu oldugu bir gezegeni sahneleyen Vol-I'de doniip
ayni yere geliyor. Bir nesne diinyasinin insan miidahalesinin
artikdogrudangoriiniir olmadigi bagka bir nesne ile olugtu-
ruldugu dijital goriintiiniin aldatic1 6zerkligi Vol-I'de kutsal
amacina ulasiyor. Filmin gogunda, insansilar bariz bigimde
yoktur; Terminator serisindeki gibi robotlarin insanlara kars:
distopik savaginianlatinak yerineinsanmiidahalesinin olma-
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dig1 (ve bu nedenledaha iyi bir yer olan) iitopik bir diinyay:
gosteren bu makinediinyasindadil bile mutlak asgarisine in-
dirgenmistir. Bernard Stiegler, Giorgio Agamben, Bruno La-
tour’un kuramlarinda ve Maurice Merleau-Ponty’ye ve diger
fenomenoloji diigiiniirlerine yonelik yenilenmis ilgide goérdii-
glimiiz iizere, ashndabu filmin tartigtig1 sey, cevre sorunlar:
vebiiyilikboyutlaravaran kirlilik kargisinda insanirkinin kur-
tulusu vetarihin gelecegidir ve bu nedenle “seylere geri d6-
niig”iin (Edmund Husserl) zeminin hazirlamaktadir.!!

Resim S.S. Vol-1 (ABD, 2008, Andrew Stanton): Insandan yoksun bir
diinya - bir iitopya olarak eglence

Giindelik hayattaki nesnelerin yeri verolleri iizerind eki bu
1srar,aynizamanda déniisen medya ortaminin yalnizca tiim
goriintiilerin, seslerin ve metinlerin gevrildigi dijital kodla ilgili

11 Bkz. Bruno Latour ve Peter Weibel (haz.): Making Things Public - At-
mospheres of Democracy. Cambridge, MA: MIT Press, 2005; Justin Clement
ve Dominic Pettman: Avoiding the Subject: Media, Culture and the Object.
Amsterdam: Amsterdam University Press 2005.
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olmadigininaltinigizmeyi amaglamaktadir. Derinlemesine ta-
sarlanmus “gadget”lar diinyasi olan diinyamizda dijital olan,
iPod’lar ve cep telefonlar, diziistii bilgisayarlar ve Black-
berry’ler, LED TV’ler ve sadece her tiirden bilgiye erisme ve
iletmedegil ayn1 zamanda “gevrimigi” olma, yani mesaj gon-
derip almayadaima hazir olmakabiliyetleri sayesinde gittikge
artanbir sekilde “aga baglandig1” gériilen dokunmatik ekranh
haberlesme ve etkilesim cihazlar1 gibi nesnelere atifta buluna-
rak diisiinme egilimindeyiz. Cogunluklabunun ardindan ge-
len sav, tiim modern mecralarin ortak paydasinin, paylasilan
dijital kodla desteklenen yakinsamalar oldugu yolundadir.
Ancakbu, kiiltiirel olarak gesitli kullarmmlariru gérmezden ge-
lerekve ilgili toplumsal tarihleri yok sayarak mecralar teknik
ozelliklere veyaigletim sistemine indirgemek olurdu. Yirmind
ylizyilin analogses ve goriintii mecralari olan sinema, fotog-
raf¢ilik, gramofon, radyovetelevizyonun ayri fakat birbirine
dolagmis yoriingeleri, bu karmasik soykiitiiklerinin ve gok
cepheli etkilesimlerin, internet giderek bu farklarmn ve tamam-
layiciliklann kendi rollerini oynayip gekildigi ortam(veyavar-
sayillandeger) haline gelse dahi, devam etmesinin muhtemel
oldugunu diisiindiirmektedir.

Sinemaileilgili olarak yakinsama durumu 6zellikle karma-
siktir veilk bakistayine oldukga paradoksal goriiniir. Diger ta-
raftan, hareketli goriintii platformlarinin daha hareketli, daha
minyatiir vegokamagli olmasi yoniinde bir egilim vardir (ki
yapihiyorsa, sadecebir on y1l 6nce 6ngériildiigii gibi bir ev te-
levizyonu seti vebilgisayar ekram yerine, en azindan el cihaz-
lar1 etrafinda yakinsama).Oteyandan, bazlarinin gayet tipik
olarak sinemaigin vazgecilmez diyecegi projeksiyon deney i-
mi, multiplekslerde, IMAX salonlannda, kent meydanlarinda,
agik hava etkinlik yerlerinde daha da biiyiik ekranlara tagin-
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mugtir.!? Burada dinamikler kendilerini 6zel ve kamu arasinda-
ki geleneksel sinirlan yeniden ¢izmis, belirsizlestirmis ya da
neredeyse ortadan kaldirmmig olan dramatik sosyal degisimler
etrafindaoldukg¢a degisik duygusal ve algisal “deneyim eko-
nomileri” ile yeniden konfigiire etmektedir. Kisi ister anaakim
filmlerin olay eksenli popiilaritesini onaylasin ister 6zel efekt-
lere ve gosterisligekime y 6nelik tek amagh yatinmlarina hay:f
lansin, bunlar 6nemli birdereceyekadarbirkamusal alan ola-
rak sinemay: yeniden canlandirmglardir. Ancak ayni zaman-
da sinema ekranimn yeni hareketliligi, iPod ve cep telefonunu
soy bakimindanW alkman’e ve (“dijital devrimden” 6nce bile
hayatimizaoldukga girmigolan)diger taginabilir miizik cihaz-
larina baglayansesintasinabilirligine ¢ok sey borglu olsa da,
kesin konusmak gerekirse, yeni dev ekranlar projeksiyona da-
yanmakta amadahaziyadeisik yayandiyotlan (LED’ler) veya
sivi kristalekranlan (LCD’ler) temel almakta ve bunedenle fo-
tografik seffafliga ve parlakliga oldukgazit diisen aydinlatma
ilkelerinden faydalanmaktadir; bu durum, teknolojik yakin-
samaninbir mecranin kisisel kullanimy, sosyalislevi veya kiil-
tiirel durumuna iliskin yakinsamay: gerektirmeyebilecegini
kanitlamaktadir. Bu iraksak-yakinsak egilimlerin ardindaki
mantiginizini siirerken; insan kullanianin farkhilagmis ihtiyag-
lari, faaliyetleri veistekleri; hislerinin ve viicudunun nasil isin
icinegirdigi veelealindig), kusatildig1 ve zorlandig1 daha ala-
kali goriinmektedir. Bubaglamda sinema, esasolarak “kamu-
sal”1n politik 5nemine atfedilmis kendi kiiltiirel degerleriyle,
sosyal mekanmn egsiz bir tiirii ve sabit mimari saha olarak de-

12 Bu donigiimlere dair iki farkh agidan yakin zamanda yapilan tar-
tigma igin bkz. Barbara Klinger: Beyond the Multiplex: Cinema, New Techno-
logies and the Home. Berkeley, CA: University ofCalifornia Press 2006; Jani-
ne Marchessault ve Susan Lord (haz.): Fiuid Screens, Expanded Cinema. To-
ronto, Buffalo, NY, Londra: University of Toronto Press 2007.
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gerinimuhafaza etmektedir ya da bunun yerine, aksi yonde
ama gittik¢e daha alakaligoriildiigii izere, 6zelin ve kamusa-
linbirlesimibugiin “sosyal”i tanimlamaktadir.Belkibelgeselin
yalniz bir tiir olarak degil kamusal alanda 6nemli bir oyuncu
olarak da yakin donemde geri gelmesinin ¢ogu zaman savu-
nuldugu iizere teknolojik anlamda “dijitallesme” ile daha az
ilgili oldugu (yapim ekipmanlarina kolay ve ucuz erigim ve
gevrimigi kurgu, farkh sekillerde erisime ve varhga olanak ve-
ren kameralar, DVD veinternet yoluylayeni dagihm kanalla-
r1), ama kamusal alanda dijitalinberaberinde getirdigi (sosyal
vekiiltiirel) doniigiimlerin “yan hasar1” olarak ortaya ¢ikan
degisikliklere esit derecede borglu olundugu savunulabilir. Bu
bakimdan, Michael Moore’un Fahrenheit 9/11 (2004) ve Al Go-
re’un Uygunsuz Gergek (An Inconvenient Truth, 2006) yapimlari,
kararlarina 6nem verilen ve fark yaratanaydmlanmigbireylere
dayanangeleneksel kamusal alanin geri doniisiine dair 6rnek-
ler olurdu. Ne var ki bu Habermasc serbest séylem ve rasy o-
nel bireysellik modeli, Jackass: The Movie (2002, Jeff Tremaine),
Tropik Fitma (Tropic Thunder, 2008, Ben Stiller) veya Borat: Sanl:
Kazakistan Milletinin Cikarlanm Arthnnak Icin Amerikan Kiiltii-
riiniin Incelenmesi (Borat: Cultural Leamings Of America For Make
Benefit Glorious Nation Of Kazakhstan, 2006, Larry Charles) gibi
“sefil (sahte) belgeseller”, tamamenalaycive karanlik bir diin-
ya goriigiiile kargilaghginda ortadan kaybolan bu goriiniigte
rasyonel olarak yapilanmis kamunun kirilganhigim veyaniltia
niteligini ortaya koydugunda yenilmez durmamaktadir. Ik
grup, seyirciyi zihinleribedenlerine hiikkmeden akilc1 ve aydin-
lanmus bireyler olarak elealirken, ikinci grup bedenin sefil is-
levlerinin ve sinemanin ac1y1, utanci vekederi hem fiziksel ola-
rak hitap edilen hem akilciolarakisiniginegiren bir seyirciye
aktarma kabiliyetinin iginde debelenir ve bundan keyif alir.
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o

Resim S.6 Tropik Firtina (ABD, 2008, Ben Stiller): Igreng (sahte) belg- .

sel belden agag komediyle bulugur.

Bu nedenle dijital, gogunlukla teknolojik bakamdan sayisal
1/0, ikili mantigin agik/kapali [ on/off)]durumu olarak tanimla-
nirken, sanal gergeklige ve cagdas film yapmaya yonelik bir
bakas, dijital gériintii igin, bizi “dijital” teriminin etimolojisine
gotiiren bir diger olasisoykiitiikgiiliigii 6nermektedir; bu du-
rum sadece hesaplamadaki entemel farklara isaretetmez, ayru
zamanda bize insanaletlerinin aksesuar, uzatma ve uygulama
olarak en ¢ok yonlii olani, (parmaklari, yani sayisal basamak-
lar ile birlikte') eli hatirlatir. Ne var ki g6z, yirminci yiizyil
film (kuraminin) tarihininbiiyiik béliimiindeen 6nemli viicut
uzvu veduyu kanali olmustur, bugiin el (video oyunu oyun-
cusunun, kameraoperatoriiniin, tasanmanin ve teknik ressa-
mineli), 6zellikle, bilgisayar oyunlar1 i¢in ve insanlarin kav-
ramsalmetaforun canh (cansiz) alanina dogru birdiger tekno-
lojik uzantisi olan fareile ger geklestirilen herhangi bir hareket
icin oldukga hayatiolan goz-elkoordinasyonunda oldugu gi-

13 ingilizce digit (basamak) ayru zamanda parmak anlamuna gelir (g.n).
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bi, medyaya yine girmektedir. Son zamanlarda popiiler olan
cep telefonlarinin dokunmatik ekranlan ve monitérlerin yani
sira diger mobil uygulamalara (iPod, avug i¢i bilgisayarlar,
netbook bilgisayarlar) y 6nelik dokunsal arayiizler, igleri elle
yapmanin yenilenendnemine taniklik etmektedir. Sanki belli
gorevleri tele-aksiyon (klavye, fare, uzaktan kumanda veya
dokunmatik ekran) yoluyla belli gérevleri bagarma olasilig;,
“goz ve bakis rejimi”nin farkl bir gekilde arz ettigi aktif/pasif,
sorumluluk ve hatta suglulukmeselelerini giindeme getirmek-
tedir. Tele-bulunus, vekil veya sanal gergeklikle ilgili olarak
tartisilan diger ikameedicisiiregleraraciligiyla hareket, isleri
bilgisayarla yaptigimizda ger¢ekte ne yaptigimiziy eniden dii-
sinmemizi gerektirmektedir. Bugiin, Richard Linklater '1n Ha-
yata Uyanmak (Waking Life, 2001) filminde oldugu gibi sadece
hayal ederek neler “yapabileceginizi” gostermek i¢in yeni go-
riintiileme teknikleri kullanan ya da Ari Folm an’in Begir'le Vals
(Waltz With Bashir, 2008) filminde oldugu gibi hatirlamaya ¢a-
lisan o kadar ¢ok filmin “faillik” hakkinda olmasinin bir nede-
nibudur; Hirokazu Kore-Eda'nin veya Kim Ki-Duk’un filmleri
gibi son zamanlarm Asyafilmleri, pasif-agresif davranigin tu-
hafbir bigimde yerindenoynamigbir biciminisergilemektedir
ve tartigilmig akil oyunu filmleri, sans/olasilik ve (6n) belirle-
nim arasindaki iligkinin 6zgiir irade, bireysellik ve rasyonel
karar vermenin yerini almig oldugunun goriildiigii gizemli bir
faillik bicimietrafinda donmektedirler. ilk bakista bunun tek-
nik anlamda dijitalle ilgisi olmamakla birlikte dolayl olarak
vardir, bunun nedeni dijitalin “etkilegimliligi”nin “bizim”
“yapma”y1 yapmadigimiz bilgisini hem vurgulama hem de
bastirma geklidir. Dolayisiylasinema, temsilcilik iizerinde me-
ta-yansima haline gelir, bu da elbette tamamen beden ve be-
denin duyulari ile bunlarin koordinasyonlari hakkindadir.
Buna goremedyanin ikind yagsami duyabildigimiz, oturabil-
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digimiz veyasayabildigimizhayali mekanlar, hikayeler ve ka-
rakterler “gercek diinya”yakadaryayilarak, gercekile hayali
arasindakisinirm ¢izilmesinidaha da zorlagtirir; kaydedilmis
seslebirlikte hareketli gériintii yagamlanmizda yaygin ve hep
var olan bir gergeklik haline gelmistir.

Onceki boliimlerde ortayakonmaya ¢ahgildig iizere, sine-
ma her daim viicut ve duygulann, ama aynizamanda, miinfe-
rit filmleri ve sinemasalonlann ag1p kimlik/6zdeglik, toplum
ve “diinyada olusumuz” alanlarina uzanan yagsam (ve 6liim)
temalanninpegine diigmiigtiir. Bugiin ¢ogu kisi hareketli g6-
riintiiylien kiymetli (veen tehlikede) tarihi mirasimiz, yaga-
mi1n veson 120 yildaki seylerin egsiz bir “argivi” olarak gor-
mektedir. Kimilerisinemanin yeni (dijital) medyaya dair kiil-
tiirel anlayisimiz iginanahtar ve sablonold ugunu savunmak-
tadir;* vebagkalarina goreise, sinema, kendiiginde maddesel-
ruhsal bir organizma, maddenin, enerjinin ve bilginin yeni ve
cogkun bir ifadesi ve dolayisiyla, anlamamaiza felsefenin yar-
dima olabilecegi, “diigiinen” bir “sey” meydana getirdigini
savunmuglardir.’® Bu sebeple hem sinemanin “epistemolojile-
rinden” (sinemanin bildigini iddia ettiklerini nasil bildigini
bilmenin y ollan ve sorgulamarnn yollan) ve “ ontolojilerinden”

14 Lev Manovich: The Language of New Media. Cambridge, MA: MIT
Press 2001.

15 Elbetteki Gilles Deleuze’iin sinema kitaplan birkag satrda karakteri-
ze edebilmek i¢in hayli genis olan “film ve felsefe” seklinde tarumlanabile-
cekbiralanda bir gikig y aprmugtir. Fakh perspektiflerden goriigler igin bkz.
Cynthia A. Freeland ve Thomas E. Wartenberg (haz.): Philosophy and Film.
Londra, New York: Routledge 1995; Noel Carroll ve Jinhee Choi (haz.):
Philosophy of Film and Motion Pictures: an Anthology. Malden, MA, Londra:
Blackwell 2005; Daniel Shaw: Film and Philosophy: Taking Movies Seriously.
Londra, New York: Walllower 2008. Aynca Bkz. Film-Philosophy web si-
tesi (www.film-philosophy.com; erigim tarihi 19 Aralik 2008).
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(varhiginyollan ve varolanisiniflandirmanin yollar:) bahset-

mek mantiklidir.

Resim 8.7 Begir’le Vals (srail, 2008, Ari Folman): (Libnan savagiru) riiya gibi
hatirlamak ve hatirlar gibi hayal etmek.

Oncekibéliimlerde beden algisal bir yiizey olarak ele alin-
muisg ve gesitli duygular gériintiiler, anlatilar, duygularumlar ve
kamusal alanileolaniligkilerindeayrildiysa, fotografikten diji-
tal goriintiilere kademeli fakat kaginilmaz gegis cogunlukla
iddia edildigi gibi radikal bir kirilma ol arak goriilmemelidir ve
goriilmesi gerekmez. Sinemanin teknolojik 6zelliklerine da-
yanmayanve “sinemaninneoldugu” goériislerinde kuralci ol-
may1amagclamayan (6rnegin bu, “projeksiyonu/yansitmay1”
veya “fotografcihgl” ”sinemanin” gerekli bir kogulu kilacak ol-
saydiks6z konusu olurdu) beden ve duyular gibi parametrele-
ri ve pencere, ayna, gz, ten, kulak vs. gibi ilgi kriterlerini ince-
likle segerek, yaklagimimiz “sinemanin ne oldugu” konusunu
uyarlamayi, genisletmeyive yeniden degerlendirmeyi miim-
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kiin kilmalidir. Bu, yeni amag veya telosolarak genellestirilmis
bir yakinsama nosyonunda fotografcilik temelli sinema ile
onun fotograf sonrasi halefi arasindaki farklarin iizerini or t-
meden veya sinemanin hala en ¢ok hikayeler anlatmak igin
kullanilmasma dayanarak —ki bu béliimiin baginda gérdii-
gumiiziizerebunlarin pek cogu aldatia bir bicimde taradik ve
hatta kurnaz bir bigimde demodedir — onun aligildig1 lizere
sadece bir is oldugunu savunmak zorunda olmadan dijital si-
nemay1 biitiin semamizin igine dahil etmemize izin verir.
Terminolojik oksimoronlarimizigindeki degisen iktidar iligki-
lerini ve geligkili tabirlerimizdeterimlerinizin potansiyel ters
cevrilebilirligini kabul ettigimizde; sayisal olarak olugturulmus
goriintiiniinne 6lgiide sadece baska yollarla iiretilmis bir fo-
tografik goriintiioldugunaveya, olasiliklardan biri olarak, fo-
tografik goriintiiyii iceren bir grafik goriintii olduguna karar
vermek zorundakalmayabiliriz. Calismamizm tamamini tak-
dir ettigi, Béla Balazsin “goriiniir adam”1 aracihigiyla Dziga
Vertov'un “kamera goz"“iinden LauraMarks'in “filmin teni“ne
veGilles Deleuze’iin “beyin perdedir“ine kadar sinema tekno-
lojilerineuygulanan uzun antropomorfizm tarihi géz 6niine
alindiginda, dijital goriintii, sadece efektlerini taklit ederek
goz-merkezli paradigmayla iliskisini kopanyor, boylece per s-
pektifsel sistemi dahakapsayicikategorilere dahil ediyor mu?
Yoksa dijital goriintii, farklibir “rejim” getirerek optik’e kars1
mi koyuyor?”Dokunsal vizyon“a doniis olasiiginin esas ola-
rak dijital goriintii ile sezgisel olarakiligkilidokunulurluk, y a-
kinlik ve doku hissinden dolay1 oldugu ihtimali zaten akl-
mizdaydi. Benzer ilintiler dijital yazilim ile boya fircas1 arasin-
da, pikselile pigment arasmdaveyaheykeltraslk ile stereos-
kopinin (“isleme”, “3 boyutlu”) anlam arasinda ¢tkarimsanan
(biraz metaforik) benzerliklerde bariz olup, cagdas goriintii
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iretme ve goriintiiyle oynama siireglerinde farkliel-go6z-viicut
iligkilerini belirtmektedirler.

Kendini boylebir kavsak noktasi olarak arz eden soru su-
dur: bir film teorisi, dijital medyanunbiitiiniinii iceren boylesi-
ne genig bir 6zettenmemnun mu yoksakendi yeniden tanim1-
n1 bulmak yerine kendini her seyi agiklamay: istemekten geri
cekmesi mi gerekiyor, ama eger 6yleyseneyedayanarak? Gil-
les Deleuze’iin 1990’lardaki sinema kitaplarinin biiyiik ilgi
gormesinden beri sinemanin ya da daha ziyade “film”in ta-
mamen farkli bir diigiiniimsellik ve kavramsallagtrma uzami-
na girmis oldugu agiktir. Deleuze’iin miidahalesi ve sonradan
film teorisinin “felsefi doniigii” dijitallesmeye denk gelmistir,
ama bu illa da nedensel bir iligkiyi gerektirmemektedir. Bir
yanda “temsil”, “6znellik” ve toplumsal cinsiyetli “kimlik” pa-
radigmalarinin (Deleuze, bunlarin tiimiinden bariz bigimde
kaginmaktadir) olasi tiikenisi ve diger yanda sinemanin (ta-
nimlarinin) dijitallesme sonucu igine girdigi kriz var. Ama
Film Caligmalari felsefeileigbirligine gectiginde ve felsefe (“ka-
ta” felsefesinden biligselcilige uzanan, Stanley Cavell ve Ang-
lo-Amerikan pragmatizmini deigeren bir spektrum iizerinde)
sinemayailgi duydugunda, dijitallesme disinda diger pek ¢ok
konu esit derecedegiindemegelir: kanit ve epistemoloji, sine-
manin gergek, giiven ve inang ile iligkileri, dahasi ontoloji,
“olug”, “ifsa” ve “diinyada olma” meseleleri. Dolayisiyla, ilk
100 y1ilin1bildigimiz kadariylasinemanin, artik yapmasa bile
(yada belki de yapmadigigin), gelecek on yilda film kurami-
nin kendini yeniden kesfedecegi yoniinde oldukga iyimser
olunabilir. Ister film kuramu dijitali evrensel kanun olarak 6n
plana koyarak yeniden canlansin, hayatta kalsin ve kendini
bunun etrafinda yeniden tanimlasin (goriiniise gore dijital
medyada ¢alisanlaringogunlugunun diisiindiigii iizere ya da
Sean Cubitt ve AnneFriedberg'iinonerdigiiizere), ister grafik
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modu hem fotografhem fotograf sonras1idénemdeegemenol-
sun ve bunlari yeniden ifade edecek olsun (Manovich’in bir
zaman savundugu iizere), ister Hans Belting’in veya George
Didi-Hubermaningériintii-antropolojisi film teorisine ve si-
nemaya miraskalacak olsunya da ister hem Deleuz'iin tilmiz-
lerinin hem de analitik filozoflarin biligselcileri inandirdig:
iizere felsefe ana disiplin olacak olsun; beden, bedenin hisleri
vesinematik arayiizlerietrafinda betimlemeye ve gikarimsa-
maya ¢alishgimizkarmagk vehassas iligkilerin bu kurtarma
misyonlarinin tamaminda degilse de biiyiik kisminda kendi
roliinii oynayacaklari1 yolundakisavimiz orta yerde durmaya
devam etmektedir.
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Her film (ve sinema kuram) ideal bir izleyici éngorar ve bu
izleyicinin zihni ve bedeni ile beyazperde arasinda bir iliski ta-
hayyul eder. Sinema ve izleyicisi arasindaki bu iligki nasil kuru-
lur? Sinema arastirmalarmm onct isimlerinden Thomas Elsaesser
ile Malte Hagener, sinema kuramimin bu can alici sorusuna yanit
artyorlar.

[zleyici ile beyazperde arasinda yedi farkh etkilesim durumun-
dan hareket eden Elsaesser ve Hagener, 1920'lerden guntimuize
sinema kuraninin onemli asamalarina odaklamyorlar. Unla bir
lilmden secilen bir sahneyle acilan her bolumde, okuyucuya on-
ce temel kavramlar tamtiliyor, daha sonra belirli bir sinema ku-
ramiyla iliskili dustince akimlari ve kuramcilar degerlendiriliyor.
Pek cok filmden secilen 6rnekler, kuramsal kavramlan anlamak
icin birer anahtar islevi gorayor.

Kitabin film kuramina iliskin olarak ortaya koydug
-film ve sinemanin beden ve duyularla iliskisi- du
bicimde anlayabilmenin disinda, varolusun yeni
sunmakta, boylelikle de film kuramindan yeni bir
nin yant sira yeni bir ontoloji de talep etmektedir
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