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Mehmet’e,

olumsuz gulisleriyle yureklerde ve
dustuncenin sonsuzlugunda yasayan
tium Diinya ¢ocuklarina...
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Yazarin Notu

“Sinema ismi, sadece belli bir imaj tiretimi bigimini
ifade etmiyor. Bir sanat, kendi maddi-aygitsal varliginin
ifadesel kullammmindan daha bagka bir geydir.

Bir sanat, aymi zamanda, sanat fikridir.”.

Jacques Ranciére (La fable cinématographique, s. 32)

Bu 6zgun calismada, klasik/modern/post-modern bigiminde-
ki klisenin otesinde, sinema sanatinin paradoksal yapisinin
gorunebilirlik ve dusunulebilirlik kosullarini olusturmay:
amacladim. Bir yandan André Bazin ve Gilles Deleuze’un, di-
ger yandan da Jean Epstein ve J. L. Godard'in ayni sinema
sanatiyla ilgili teorilerindeki klasik/modern ikilemi igindeki
karsithklan vurgulayarak; bu celiskilerin, aslinda sinemanin
paradoksal bir sanat olmasindan kaynaklandigin gostermeye
calistun. Bu baglainda, Jacques Ranciere’in Fable cinematog-
raphique (Sineinatografik Oykunce) adli yapitindan yola ¢ika-
rak, sinemanin, ayni zamanda hem John Ford'un Stagecoache
filminde oldugu gibi Aristotelesci bir “klasik” anlat1 rasyonel-
ligi tasiyan, hem de Pierrot le fou filminde oldugu gibi Godard
tarzi “modern” bir duyulur ikon-imaj guctne sahip paradok-
sal bir yap1 oldugunu temellendirnek istedim.

Sinemamy by, sparadgkaak,; YaRISMRey sAflece  Walter



2 paradoksal sanat sincma

Benjamin'in sinemay: mekanik bir “yeniden-uretim” (repro-
duction) sanat1 olarak degerlendirmesini gecersiz kildigna
dikkat cekimekle kalmadim. Ayni zamanda, sinemanin bu bir
yanda Griffith¢i klasik hikaye anlatima mantigindan; diger
yanda da Epstein tarz fikirlerin 1s1kla dogrudan pelikul tizeri-
ne yazinanin ayriksi modern giicinden olusan paradoksal ya-
pisini, Arthur Danto’nun savundugu “sanatin tarihselliginin
sonu” seklindeki Hegel turevi tartisialara da bir yanit oldu-
gunu dustunuyorum. Cunki bu ¢alisinayi, Taiih’in sanat yap-
madigini ve herhangi bir gelecek sozu vermedigini; tersine,
Homeros’un destanlarinda, dramatik siirin bir halk yaratmasi
gibi, radikal sanatsal operasyonlarin bir tarihsellik ve gelecek
perspektifi olusturdugu hipotezinden yola ¢ikarak yapmay:
denedim.

Ozde paradoksal bir sanat olan sinemanin, sinematogra-
fik-fikirler yaratan bir iliskilendirme operasyonlar1 sanati, bir
duyumsamr (estetik) dustince bicimi oldugunu gostermeye
calistim.

Okuyucunun duyumsama ve dustunce kapasitesine su-
nulan “Paradoksal Sanat Sinema” kitabi, Yorukhan Unal'in
Onsoz'unde belirttigi gibi, dogru/yanls ikileminin bos kafa-
lar1 dolduran sighgindan ote, oncelikle bilinglerde ates yakan
Odysseus tarzi bir dustince-seruveni. Daha da 6nemlisi, bu
kendi kendisinin disina ¢ekincesizce ¢ikan bilincin ve dustin-
cenin seruvenlerini taniyabilecek, degerlendirebilecek olanin
da, yine dusunebilen bir baska insanin (okuyucu) bilincinin
ve dustncesinin olmasi. Cinku bir insan bilincinin, insan
bilinci olabilmesi; bir dustincenin dusince olarak degerlen-
dirilebilimesi i¢in, bir baska insan bilincinden ve dustnce-
sinden gecimnesi gerekiyor. Ancak bir insan bilinci bir baska
insan bilincinin ¢abalarim insanca degerlendirip, dusunerek

selainlayabil¥f s BRIk Acipaditesdigeey gl varliklarda
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yok: Dusunce-seriiveni insana 6zgu. Sadece dusunen-insan
Odysseuscu 6znel bir yolculuk yapabiliyor...

Metin Gonen
Istanbul , 2008
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Onsoz

Sinemnaya iliskin “teorik” metinlerde yuzeyi asan bir derinlik
ve berrak bir anlatim arayanlar, bu kitabi ellerinde tuttuklar
icin siindiden sansh sayabilirler kendilerini. Metin Génen’in
bu 6zenli ¢aligmasi, sinema literataramuze yapilinis 6nemli
bir katkidir. Bu, konusunu ayni zamanda hem “teori” sozcu-
gunun kokenindeki anlama (theoria / tanrisal bakis) hakkini
verecek sekilde enine boyuna ve yuksek soyutlama duzeyinde
ele alabilimesi, hem de bu zorlu isin ustesinden gelirken yalin
ve anlasilabilir kalmay1 basarabilinesi nedeniyle boyledir. Bu
aslinda sadece Gonen’in konusuna tutkuyla bagh olmasindan
ve bunun sagladig: entelektuel durustlikten kaynaklanir.

Soz konusu durustlik, yazarin belirli bir teorik yaklasi-
min recetelere dayali sunum ve uygulamalarini ortaya koyup,
isin kolayina kacmainasi nedeniyledir. Ne yazik ki Turkiye'de
mevcut sinema teorisi literatiirtinin ekseriyeti, bu kolayciligi
ortaya koyar. Cogunlukla bizdeki tek “teorik” ¢alisma yon-
temi, belirli bir teorik cerceveyi alip (6rnegin ve ¢cogunlukla
“gostergebilim”), belirli filinlere uygulamakuir. Burada teoriye
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bir katkida bulunmaktan, dolayisiyla tartismac bir egilimden
soz edilemez; burada dogrudan dogruya oégretici bir “uygula-
ma” s6z konusudur. Zaten bu tur bir metni bitirdigimizde,
metnin bizden herhangi bir teorik katilun beklemedigini fark
ederiz. O sadece belirli bir teoriyi onsel olarak kabul etinis
(hatinetinis) ve onun sayisiz uygulamalarindan birini meyda-
na getirmistir. Bundan 6te bir amaci yoktur; bu anlainda me-
tin kapalidir; tartisinaz, tartismaya ihtiya¢ duymaz. Bu acidan
okuyucu olarak yazara ait metinde kendi varligimnizi bulinak-
ta zorlaniriz. Yazar aslinda bizimnle paylasiak, bize bir sey an-
latirken ayni zamanda bizden bir sey 6grenmek istemez. Bu
acidan bu bakis acis1 6zgun ve yaratici degil, ezbercidir.

Gonen'in ¢ahsimasi daha bastan bu kisirdonguyu asar. Cun-
ku soru sorar ve yanit verir. Dolayisiyla sorular1 hemen yanat-
larin yanm basinda buluruz. Bu agidan yazar, calisinasini so-
rulara 6nceden verilinis yanitlar tizerine teinellendirinedigini
ortaya koyar. Sorular “yapittan once” degil, yapitin icindedir.
Bu, bash basina tartisinaya davet edici bir tutumdur. Ki bu
calisiay: “teorik” olarak adlandirmaya izin veren de bence
oncelikle budur.

Turkee yazan bir arastirmacinin felsefe birikimini sinema
gibi 6zel bir alana tasimasi ve bu alanda onceden beri stiren
tartismalar1 Turkiyeli okuyucuya sunimasi 6zellikle onemlidir.
Ama bence asil 6nemli olan. Génen'’in her ciunlesinin karsi
cikilabilir bir “6nerme” sunmasidir. Bu da metni soyledikleri
kadar, soylemedikleriyle de, yani yarattig1 yeni tartismalar-
la da “zengin” kilar. O halde “kapal” bir metin degildir bu;
tartisinak zenginlesimek isteyen bir diistince sertuvenidir. Yani
tan da ihtiya¢ duyduguinuz seyin ta kendisi. Calisina, Stage-
coach gibi klasik ve popiiler bir sinema yapitinin ayni zaman-
da “modern” oldugunu soyleyecek kadar iddial1 6nermelerle

doludur. Yanj teorik-dpsingeninbeiisniging glysturan temel
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ozelliklere sahiptir: belirli bir sozii olina ve bunu curetkarca
ortaya koyma. Yani dusun gelenegimizde eksik olan iki temel
oge. Kisisel olarak Metin Gonen'in ¢alismasina 6ncelikle bu
acidan baktigimi belirtimeliyim.

Elinizde tuttugunuz kitap, bir yandan sinema tarihinin te-
mel tartismalarin1 gozden gegirirken, bir yandan da bunlar:
yeni onermelerin temelleri haline getirir. En onemli savi, si-
nema teorisinde birbirini dislayan iki farkh temel kuramsal
bakis agisini yeni bir paradigmaya otuitabilecegimizi ve bu
noktada ikisinin de dogru yanlari oldugunu gorebilecegimizi
soylemektir. Bunun nedeni ise, kitaba da adin1 veren sinema-
nin ‘paradoksal’ dogasidir. Sinemay1 paradoksal yapisi teme-
linde agiklama girisiminde bulunmak, ister istemez ‘yeni’ bir
bakis agis1 dogurur. Sinema teorisi alanindaki iki guglu tartis-
ma cephesini yeni bir gozle gérmemizi saglar. Kitaptaki su sav,
“Nasil ki, gercekte “modern” olarak nitelendirilen hicbir film,
asgari bir anlatisal (narratif) siireklilige sahip olmadan, sade-
ce ikon-imaj’larin ayrikst giiciinden olusmuyorsa; aym sekilde
hi¢bir “klasik” film, olaylarin rasyonel akisina (agencement)
alternatif an’lar seklinde heterojen ikon-imaj’lara sahip olma-
dan, sadece tek diize bir anlatisal (narratif) zincir olugturmaz”
Gonen'in sinemanin paradoksal yapisini iyi anladigi anlamina
gelir. Yani bir filmin yo6netmeni, yapitini her iki bakis agisin-
dan birine dogru ne kadar egimeye ¢ahisirsa caligsin, sinir ¢iz-
gisini asip, ‘mutlak’ bicinde obur tarafa gecemez. Sinemanin
dogasi, buna izin vermez. Metin Génen bunu inceden inceye
actklarken Jacques Ranciére ve Alain Badiou’nun goruslerin-
den yararlanir ve onlar gelistirir.

Yorukhan Unal
D.E.U. Guizel Sanatlar Fakiiltesi
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Giris

“Sanat, 6zgiirligiin ¢ocugudur; kurallarinin, Tin'in (Geist)
ickin zorunlulugu tarafindan belirlenmesini ister,
maddenin ihtiyaglan tarafindan degil.”
Friedrich von Schiller
(Insanin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplar, 1796)

Bati uygarhgimn “Buyuk Anlaular’in (Grands recits) gudu-
munde ve belirli bir amaca dogru (telos) yol alims oldugu;
ama artik gunumuizde bu yénlendirici Anlaularin takendigi
seklinde bir “son” bulma enflasyonunun yasandig bilinmek-
tedir. Tarihin, Insanin, Politikanin, Sanatin son buldugu konu-
sundaki revacta olan bu muglak tartismalar 6zuinde iki farkh
“son” fikri icermektedir. Bir yandan Lyotardci tarzda, gercek-
lestirilmesi gereken bir amnaghliktan vazgecime anlaminda,
yorgun bir son bulima diisuncesi buluninaktadir.? Diger yanda
Fukuyamavari bi¢iimde, bir amac¢hligin gerceklestirilmis olma-
styla varilan, Hegel turevi, lirik bir sona erme tezi bulunmak-

1- “Die Kunst ist eine Tochter des Freiheit, und von der Notwendigkeit der
Geister, nicht von der Notdurft der Matetie will sie ihie Vorschrift empfan-
gen,” Friedrich von Schiller, “Brife uber die dasthetische Erziehnung des Men-
schen”, Aubier, 1943, Paris, s. 89.

2- Jean-Frangois Lyotard, La Condition Postmoderne, Edition de Minuit, Paris,
1979.
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tadir. ? Lyotardci son bulna fikri, “Tarihin, insanin 6zunu ve
aklin rasyonelligini gerceklestirme amacina dogru ilerlemek-
te oldugu inancindan bir vazgegmedir (renoncement). Ctunki
Lyotard’a gore Tarihin i¢kin bir amaghlk igerdigine olan bu
cilgin inang, ashinda bir illuzyondur: Bat1 uygarhgini, Fransiz
Devriminin siddetiyle, normal rotasindan ¢ikarmis; onu 6z-
gurluk, esitlik fikirlerinin tehlikeli kizil sularina gondermistir.
Bu nedenle, akli basinda bir tutuinla, her turli atesli Tarihsel
amachlik fikirlerinden arimmis bir ekonomik, kultirel ve ku-
rumnsal gelismenin realizinine geri dénmek gereklidir.
Lyotardci son bulma fikrinin bu realist-nihilist versiyonuna
karsi, Fukuyainavari son-bulina fikri Hegel turevi bir lirizin
tasir. Cunku buradaki Tarihin sonu fikri, bir vazgecime degil;
tersine, insanhgin hedefledigi ainaglihgin gerceklesmesi an-
lamina gelmektedir. Liberal demokrasi, insanin hem maddi
arzularinin ve insanlik 6zunin hem de aklin rasyonelliginin
gerceklestigi bir tur evrensel homojen Devlet ile 6zdes hali-
ne gelimis; boylece Tarih son-bulmustur. (Burada, Amerikal
Fukuyainalarin Toin amcanin kultbesinden pek disari ¢ikma-
digini ve Dunyanin sadece Ainerika’dan olustugunu sandikla-
rin1 soylemek kolaycilik olurdu tabii ki.) Buradaki asil sorun,
elbette ki, ne bu sekilde aklin ve insanin 6zunin gerceklesti-
gini dusunen “son bulma” hikayelerinin kavramsal yetersizli-
gidir; ne de bu cizilen lirik tablo karsisindaki gintmuz din-
yasinin yasadig1 trajedinin gergekligidir. Buradaki sorunsallik,
her seyden once, bu son bulina tartismalarinin temelinde,
yine bu baslangic (epilogue), gelisine (developpement) ve so-
nug (prologue) seklindeki bir klasik anlat1 yapisina sahip “Bu-
yuk Anlatilar”in bulunmasidir. Yani bu “Buyuk Anlatilar’m

3- Francis Fulgjvgltr%z, ‘?Pféﬂ?Bﬁ-ﬁﬂY&a}"HRﬂ’ﬁ?rES}’:%n Penguin Boks,
London, 1992
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sematik yapisi gunimuzdeki her turli ve her alandaki “son”
tartismasinin kolayci modelini olusturmasidir. Iste bu tarzda-
ki “Buyuk Anlatilar” semasi, sanatin tarihselligi tartisinalan
icin de standart bir model olusturmaktadir.

Bu modele gore, Arthur Danto, Giorgio Vasari’nin
Ronesans’taki resim sanatinin “Buyuk Anlati”sini, éykuanme
(mimesis) agisindan bir teknik mukemmellige ulagma sureci
olarak belirleinektedir.* Yani Arthur Danto’ya gore Vasari, fi-
guratif resmin ainag¢hhgini, model olarak aldig1 objenin en uy-
gun bicimde benzerligini uretinek yolundaki amaca ilerlemek
oldugunu belirten bir “Buyuk Anlati”y1 uiretmistir. Ayni sekil-
de, karsit bir hareket olarak, Cleinent Greenberg de, modern
resmin ainaghhgini, bu kez éykundugu modelleri terk edip,
kendi ickin kosullarinin (medium) safligina geri dénine ama-
cinin “Buyuk Anlati”s1 olarak nitelemistir® Vasari’nin tersine,
Greenberg'e gore resim sanati, 0ykunime, figur, optik illizyon
(trompe-loeil) gibi kendisine ait olinayan ogelerden kurtulup,
Manet'den Pollock’a dogru ilerleyen bir soyut izlenimcilige
varina amachhgin tasunaktadir. Yani resim sanati, bu kez
renklerin kendi maddiligine, firca darbelerinin saf guctine ve
iki boyutlu alanin katisiksiz yalinlhigina geri dénme amacini
gutmektedir. Bu nedenle Donto, éykunmeden soyutlamaya
dogru yasanan bu teleolojik amaclilik stirecinde, resiin sana-
tinin kendi kendisinin bilincine dogrudan ulastigini vurgu-
lamaktadir. Dolayisiyla bir nitvana tarzi aydinlanma olarak
gelinen bu 6z-biling (self-conscious) asamasi, resiin sanatinin

4-Arthur Danto, After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History.
Princeton University Press, Washington, 1997. Fransizca gev. “Lart contempo-
rain et la cloture de I'histoire™, Seuil, 2000, s. 85.

5- Clemnent Greenberg, Modernist Painting (1960), in The Collected Essays and

Critism, vol. 4: mgg@iyrpmgx%th&Fgmg Hgag:-/}r%qge)(/.a%zrsily of Chicago
Press, 1993.
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amacina ulasmasinin, yani tarihselliginin de sonudur.® Bu ne-
denle guntimuzde yasanan odur ki, hicbir teleolojik “Buyuk
Anlat1”nin ve digsal estetik ol¢untun kalmadig) sanat ortammin-
da, sonsuz bir degisim ve genisleme icinde her seyi bir sanat
eseri alarak sunmak mumkun olmaktadir (post-inodernizin).

Burada, “sanati New York'un resim galerilerinden izleyen
Danto’nun pek sinemaya gitinedigi belli”, denebilir ve ardin-
dan da “eger Danto, Godard'in Histoire(s) du cinéma, Sinema
tarih(ler)i adl filmini izleseydi, Tarihin sanat yapmadigini,
ama belli sanat yapitlarinin tarihsellikler yaratiginmi gorarda”,
diye eklenebilirdr.

Oysa Danto, bu Hegelci yaklasunda, aslinda Hegel'in ken-
disini deforme etinektedir. Bilindigi gibi, iki yuzyil once Hegel
tarafindan ifade edilen sanatin tarihselliginin sonu, Danto’nun
verdigi anlamndan farkhidir. Danto, sanatin, kendi kendisinin
bilincine (self-conscious) vararak, bir tur kendisiyle “upuy-
gunluk” (adequacy) nedeniyle son buldugunu vurgulamak-
tadir. Oysa Hegel’e gore sanat, ustlendigi isleve “uygunsuz”
(unangemessen, inadequate) bir asamaya gelinesi sonucu asil-
maktadir. Hegel, sanatin islevini kendi kendisinin bilincine
varmak olarak degil;, tersine Tin'in (Geist) kendi bilincine
varmasini saglamak olarak belirlemektedir. Yani Hegel'e gore
sanatin kendisi, ickin bir amachhk tasimak yerine, Tin'in
kendi bicimlerinden (araclarindan) birisini olusturmaktadir.
Oysa Tin, kendisinin disina ¢ikarak, uygun duyulur (sinnlich)
bicimler aracihigiyla mutlakhiga dogru ilerleme sturecinde, sa-
natin tam olanaklarim tiketmistir. Yani sanat, sembolik (Mi-
sir piramitleri mimarisi), klasik (eski Yunan heykelciligi) ve
romantik (resim, mizik, siir) dénemlerden gecerek, tarihsel
omrunu tamamladig i¢in, yerini din ve felsefe gibi baska yuk-

6- Arthur Danlo[,;'cf_eatﬁ.%cﬁl?fmlég%ﬂrﬁgil\éi Elgmjr%gcrqrht%)(o?rreg' s. 45.
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sek bicimlere birakinak zorundadir. Sembolik sanat, Misir pi-
ramitlerinde oldugu gibi, 6zdeksel bi¢imin Tinsel icerige gore
devasa boyutlarda oldugu bir dissal “uygunsuzluk” érnegidir.
Klasik sanat, Yunan heykelciliginde oldugu gibi Tin’'in kendi
disindaki bir 6zdeksel bigimle tam bir upuygunluk i¢inde ol-
dugu tek donemdir. Romantik sanat, resim, muzik ve siirde
oldugu gibi duyulur bicimin Tinsel icerikten artan oranda gi-
derek azade oldugu bir ilgisizlik asamasidir. Iste bu anlainda
sanat, romantik siirle birlikte son sinirina kadar ilerlemis ve
tarihsel gorevini tainainlaimistir; dolayisiyla artik gegmise ait-
tir. Oysa Tin, kendine uygun bicimler bulmak i¢in yoluna de-
vam etmektedir. Nitekim sanatin bu tarihselliginin ardindan
gelen felsefe, Tin'in kendisini gerceklestirdigi uygun bir dis-
sal bicimndir. Bu demektir ki, Tin'in terk ettigi sanat alaninda,
yine eskisi gibi sanatsal eserler uretilimeye devaimn edilecektir;
ama bundan boyle, Tinsellikten yoksun “siradan” (prossaisch,
prosaique) icerikler, ilgisiz ve uygunsuz bir bicimde gercekle-
secektir.’

Oysa buradaki asil sorun, Danto’'nun deforme edilmis bir
Hegelcilikle sanat alaninda eglenmesi degildir. Hegel turevi
Dantocu yaklasunlarin asil sorunsalligi sudur: Resiin sanatin-
daki figuratif rejimden soyut rejime gegisin standart “Buyuk
Anlat”s1, gunamuzde genel olarak tiun sanatlarin evrimini
ve tarihselligini belirleyen bir standart sema olusturmaktadir.
Yani tekil bir sanat olan resmin kendi 6zgun evrimi i¢indeki
gelisimi, tum sanatlarin tarihselligine ornek olusturan genel
bir model haline gelmistir. Iste bu standart modele gore, her
sanat, kendi radikal (kokensel) erkine kavusmak i¢in tum dis
etkenlerin bagunlhiligindan kurtulina yoniinde bir stire¢ yasa-
maktadir. Yani Danto'nun gorinuste sundugu s6zde Hegelci

7- Hegel. Vorlcwbgep bﬁb‘ffk‘}‘”‘ lr’éIVI Ihﬁps /} fg/l 1gn sonu; Phonome-

nologie des Geistes.
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tarihselligin altinda, aslinda bir bagka dusunce yatmaktadir:
Sanat degisinez bir toze (substance) sahiptir ve bunun bilin-
cine ancak kendi 6zdeksel varligina (medium) geri donmek-
le ulasabilmektedir. Iste ozerklige dogru giden bu 6z-biling
yolu, her sanatin kendi gticuni bir ickin dustince olarak ken-
di 6zgun kosullarinin 6zdekselliginde sergiledigi kaginilimaz
bir gelismedir adeta. Ozde bu surec, sanatlarin, Aristoteles’in
Poetika adh eserinde yapilandirdigi klasik oykunme sistemin-
den kurtulina yolundaki 6zgurlesme cabasidir aslinda. Bilin-
digi gibi, eski Yunanca’'da poiesis sadece belirli bir sanat olan
dramatik siiri (tragedya) irdelemez. Poiesis, genel olarak, belli
bir teknik bilgi (techne) araciigiyla kendi disindaki bir amacg-
lilik (telos) dogrultusunda yapilan bir “uretim” demektir. Bu
anlainda poiesis, Hannah Arrent’in altim ¢izdigi gibi, kendi
kendisinin ainachhigini ickin olarak tasiyan eylem anlamina
gelen praxis’in karsiudir. Iste bu genel olarak “uretim” (poi-
esis) anlamina gelen Poetika adli eserinde, Aristoteles, dog-
rudan bir yararlilik amaci tasunayan 6zel bir uretim olarak
destan, tragedya, komedi, resiin (ve daha sonra gelecek olan
roman, sinema) gibi kurmaca sanatlarin kurgulamna mekaniz-
masini inceleyip belirlemistir. Bu baglamda, Atistotelesci kla-
sik oykunmne sisteminde, sanatlarin disinda olan askin kav-
ram, her sanatin temsilini gergeklestirdigi konunun igerigine
uygun olasi-bi¢imi vermektedir. Oysa bu Aristoteles¢i klasik
sisteinden kurtulimak ic¢in, resiin sanati, iki boyutlu ytzeyin
ickin gucunu ve renklerin safligini fethetinek ugruna, tarihsel
olaylari, 6nemli kisilikleri ve ¢iplak kadin modellerini sergile-
mekten vazgecmistir. Ayni sekilde edebiyat, dilin yalin gucu-
nu kullanabilinek icin, iletisim gorevini yerine getirime zorun-
lulugundan kurtulmustur. Ve sanatlarin dissal klasik normn-
lara (kavramlara) bagunhhgini reddederek, kendi kendisinin
maddi gucuGweysisHar Kladaginicenwps: vhmayigtedigi bu oto-
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nomni (6zerklik) masalina “1nodernizm” denilmistir. (Otono-
mi —autonomos—, eski Yunanca'da yasalarini —nomos- kendisi
koyan —auto— anlamina gelinekte ve yasalarin disardan kabul
edilmesini ifade eden dissal-iliskili —heteronomos- teriminin
karsit1 olarak kullanilimaktadir.)

Iste bu anlaindaki modernizinin otonomi hikayesi, sinema
sanat1 alanindaki teorik yaklasunlar da belirlemektedir. Ki-
tabin birinci boltunde gorecegimiz gibi, Bazin ve Deleuze, si-
nemanin bir tir ¢ocukluk donemi olan klasizinden ¢ikarak
kendi icsel gucune kavustugu modernizine dogru bir sireg
yasadigim savunmaktadir. Buna karsin. yine ayni bolumnde
acunlayacagnmz gibi, Epstein ve Godard bu konuda farkh
dusunmektedir. Ciinku Bazin ve Deleuze’un inodernizin tele-
olojisinin tersine, Eipstein ve Godard’a gore sinema dogrudan
modern bir sanat olarak dogmustur; fakat Hollywood'un iha-
netiyle geriye donerek yeniden Aristotelesci klasik bir sanat
olarak sekillenmistir.

Calismamizin ikinci boliminde, iste bu celiskili durumu
dogrudan ele alacagiz. Bunun aslinda sinemanin paradoksal
bir sanat olmasindan ileri geldigini ve sinemanin 6ziinde “saf
olamayan” (impure) bir Aristotelesci-klasik-modern sanat ol-
dugu hipotezini Jacques Ranciere’in ve Alain Badiounun yak-
lasunlariyla temellendirmeye calisacagiz.

Uctincu boluinde, bir yandan, John Ford'un Stagecoach adli
klasik filminin ilk sekansini inceleyerek; sinemanin paradok-
sal bir yapiya sahip olmasinin temelinde, onun teknik yapisi-
na ve klasik populer hikaye anlatina mekanizinasina ragmen,
sinema-fikirler treterek dusiinen modern bir Aristotelesci
kurmaca sanati olmasinin yattigini vurgulayacagiz. Diger yan-
dan da, “Elie Faure, Godard ve Diustinen” sinema ¢alismasiy-
la, Faure'un RiessotHefeuaflandyle nitiskiginiginde (6zde John
Ford'un Stagecoach ile gerceklestirdigi sinematografik dusun-
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cesine benzer bir sekilde) nasil dustunduginu inceleyecegiz.

Calismaimzin bu sonuglarn tuzerinde, “Platondan Kant’a
Sanat ve Teknik” arasindaki ayrunlasmay: ele alacagiz. Yani
sinemanin, gunumuzde bir genel kam (doxa) haline gelen
Walter Benjamin'in sinemanin mekanik bir yeniden-uretimn
(reproduction) sanat1 oldugu seklindeki hipotezinin tersine;
sinemanin bir sanat olmasinin, onun teknik dogasindan kay-
naklanmak yerine, sinemanin duyumsanir diasunceler tureten
bir iliskilendirime operasyonlar sanati, yani bir duyulur-du-
sinme bicimi oldugunu gostermeye ¢alisacagiz.

Boylece Politika’nin, Tarih’in sonu seklindeki Fukuyama-
vari ve sanatin tarihselliginin sonu konusunda Dantocu tezle-
re sunu haurlatinaya calisacagiz: Tarih ne sanat yapmaktadir,
ne de her hangi bir politik gelecek s6zii vermektedir.

Tersine “tarihsellikleri” ve gelecek beklentilerini yaratan,
zorunlu uretim-tuketim ¢arkinin disindaki politik 6znellikle-
rin ve sanatsal operasyonlarin radikalligidir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Bir Sinemadan Otekine

Klasizm/Modernizm Ikilemi mi?
Bazin, Deleuze, Epstein ve Godard

“Eger diigiincenin varligs, 6n kosul olarak,
bir diigiince-imajin1 zorunlu kiliyorsa; o zaman sormali:
Disiince-imaj: ile sinematografik-imaj arasindaki kargilagma
hangi bigimde gergeklesiyor?”
Gilles Deleuze
(Images-Mouvement, Cinéma et Pensée, 2725s)

André Bazin: Montaj'dan Plan-sekans’a Sinema
Belli bir amachiliga (telos) dogru yonelen modernizinin Buyuk
Anlatr’s1, sinema sanatina yaklasnm da genis ol¢uide belirle-
mektedir. Sinemanin Greenberg’i olan Andre Bazin’in yedinci
sanatin dogasini kavramaya ¢alisan teorik yazilarn bu gerceve-
dedir. Bazin, sinemay1 bu mnodernizmin ifade ettigi 6zerklik
sureci dogrultusunda iki farkh caga bolerek degerlendirir.®
Bazin’e gore, once sinemanin ¢ocukluk yillarn olan “montaj
donemi” vardir. Daha sonra, sinemanin kendi sanatsal gu-
cunun olgunluguna kavustugu alan-derinligi (profondeur de

8- Andre Bazin, Evolution de langage cincmatographique, Qu'cst-cc quc le ciné-
2, Editi - -
SIS dﬁccrggizpﬁllﬁl k?t%\?)‘ ﬂ'rs?\% e Illttps://rantey.org
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champ) ve plan-sekans (plan-sequence) donemi gelir. En yay-
gin kullanimiyla plan (¢ekim), kameranin bir kez ¢alistinl-
masi ve durdurulinasi sonucu elde edilen butinluakla ¢ekimn
birimidir. Sahne (scene), bir¢ok farkli plandan olusan, ama
planlarin ardisikliginda belli bir zaman ve mekan surekliligi
iceren film bolumudur. Sekans (séquence), farkli planlardan
ve sahnelerden olusan, ama eksiltiler (ellipse) icerdigi icin
sahne gibi zamansal ve mekansal sureklilik icermeyen bir filin
bolumudur. Sekansin icerdigi butunluk, daha ¢ok bir anlat-
blogu olina anlamindadir. Plan-sekans, tek bir uzun plandan
olusur; dolayisiyla zaman, iekan ve anlati butunlugu iceren
bir filnsel bloktur. Alan-derinligi, 6zel objektif kullanuniyla
kameranin net olarak cektigi arka mekanlar ifade eder. Anlat1
tekniginde, iinajlarin 6n ve arka mekanlarinda ayni anda ger-
ceklesinekte olan eylemlerin butinlugtnu saglar. Bu nedenle
André Bazin, plan-sekans ve alan-derinligi tekniklerini, ger-
cegi bir blok butunluguyle filne alinaya izin verdikleri igin.
estetik seciin olarak yuceltimektedir. Bazin’e gore sinemanin
ilk yillar sessizdir, ama sozden yoksun degildir. Sinema, bu
donemde konusinamaktadir, ama dilsiz degildir. Tersine sine-
ma, sessiz filinlerin acik ifadelerle “s6z” soylemesini saglayan
ozgun bir dile (langage) sahiptir. Iste sinemada anlamlar ya-
ratan bu yapay dilin ad1 inontajdir. Cinku montaj, gercekligi
duzenleyerek, ona kavranilir bir bi¢im verir; yani dunyayi,
ona acik bir anlam verecek tarzda (yeniden) yapilandirir. Bu
acidan Bazin, montajin sessiz filinlerin “s6z” soyleme ihtiya-
cindan zorunlu olarak dogan bir yapay dil oldugunu belirtir.

Bazin'e gore, imajlarin ickin olarak sahip olmadig1 anlamlari
onlara disardan dayatan bu montaj pratigi, sinemanin ilk yilla-
rin1 olusturmaktadir. Oysa bu dénem sinemanin Aristotelesci
klasik Okam.Iéee{eijzimine denk diiser. Cunku Aristoteles'in Poe-

) u PDF Kitap Arsiyi - https://rantey.or .
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sayesinde acik anlamlar olusturan bir neden/sonug iliskisinin
dramatik yogunlugu icinde ve belli bir amaca dogru duzenlen-
mektedir. Nitekimm Bazin’e gore, Eisenstein ve Vertov'un sim-
geledigi Sovyet ekolu, Griffith’in baslattigi Hollywood estetigi,
Abel Gance'in onculuginu yaptigl Fransiz avantgard akun,
Fritz Lang'm i¢inde oldugu Alinan disavuruinculugu hep bir-
likte sinemanin bu klasik montaj dénemini ifade etmektedir.
Opysa ilk bakista celiskili bir durumdur bu. Vertov ve Eisenste-
in, kendi yazilarinda, Sovyet montaj ekoluntn, Griffith’in ka-
rakterlerin psikolojisi izerine kurulu klasik anlati sinemasinin
tamn tersi oldugunu israrla vurgulamaktadirlar. Ama Bazin igin
burada ¢eligkili bir durum yoktur; ¢inku sinemanin bu naif
yillar, farkli estetik egilimler icerse de, genel olarak bir montaj
donemidir ve onun bir sanat olarak 6zgun dogasini yansitimak-
tan uzakur. Nitekimm Gance, gittikce kisalan planlar ardi ardi-
na getirerek bir hiz illiizyonu yaratir (ivineli montaj).® Griffith,
farkl sekanslarin ardisik kompozisyonuyla, iki degisik olayin
ayni anda yasaninakta oldugu izlenimni verir (paralel inontaj).!’
Eisenstein, bir imajin guctunu, ayni olaya ve mekana ait olia-
yan bir bagka imaji onun ard sira getirerek yaratir (¢arpici
nontaj)."! Ama Bazin’e gore butiin bu farkl ekollerin montaj
pratiklerinde ortak olan bir nitelik vardir: Yabanci bir eleman
ortaya cikar ve seylerin dogal diizenini bozarak, onlara disari-
dan gercege aykir1 olan anlamlar dayatr. Iste Bazin “Bu ortak
ozellik montajin tanimini olusturur” der: “linajlarin kendisi-
nin nesnel olarak icermedigi baska anlamlar yaratmak”.!?

9- Andreé Bazin, Levolution du langage cinematographique, Qu’est-ce que le cine-
ma?, s. 65.

10-age..s. 64.
11-a.ge.,s. 65.
12- “Ce t1ait commun qui est la definition méme du montag: la creation d'un

sens que les infges i BIERISH RS SURESIy B > ©°
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Yani montaj, gercekte imajlarin nesnel olarak sahip olmna-
diklarianlamlari, gerceklige apriori (6nsel) bir bicimde ytkle-
mektedir: “Anlamn. imajda degil; montajin seyircinin bilincine
gonderdigi golgededir.”’® Oysa montajin bu yapay mudaha-
lesi, dikkatleri gercekligin kendisine degil, fakat yonetinenin
bu gercekle ilgili ne dusundugiine yoneltmektedir.!* Iste bu
anlamda montaj yasaklanmalidir (Montage interdit) der Ba-
zin."® Zira sinemanin 6zu, gercekligi parcalayip yeniden yapi-
landirarak, seyirciye yapay anlamlar suninak degildir. Tersine
sinema, bir sanat olarak, gercekligin global niteligini oldugu
gibi yansitmalidir; ¢unku gerceklik ickin bir muglaklik tasi-
maktadir. Sinema, gergekligin bu ilk ve saf yapisini, bir Tann
esini seklinde, 6ziine dokunmadan ac¢imlamalidir. Yani sine-
ma, gercekligin izlerini, onlara apriori anlamlar yuklemeden
bir araya getirmeli ve anlamlar, bu elemanlarin buttunlugun-
den aposteriori (sonsal) olarak ¢ikmalidir. Iste Bazin'e gore
sinemanin, bir modern sanat olarak sahip oldugu 6zerk gug
budur yani gercekligin ontolojik muglakligini bozinadan glo-
bal bi1 bigiinde a¢unlayabilinek: “Dunyayi parcalamadan ifade
etimek; dogal butunluklerini bozimadan, varliklarin ve seyle-
rin gizli anlamlarin a¢cunlamak.™’®

Nitekim Bazin’e gore, sinemanin kendi 6zgun sanatsal
gucuna buldugu bu olgunluga ulasmasi Orson Welles'in
alan-derinligi uygulamasi ve ltalya’da dogan Yeni gercekgilik
filmlerindeki plan-sekans pratigiyle gerceklesir. Ger¢i Bazin,
sinemanin ilk yillarinda bile, gercekligin dokunulmaz kutsal

13- “Le sens n'est pas dans l'iinage, il est 'oinbre projetee par le inontage, sur
le plan de conscience du spectateur”. a.g.e., s. 65-66.

14-a.ge. s. 75.
15- Andreé Bazin, Montage interdit, Qu'est-ce que le cinema?, s. 48-63.
16- “Expriiner sans morceler le inonde, revéler le sens cache des étres et des

choses sans bnﬁr lltlmlePB:i._nf{?gB Azrf\s?\ﬂréhl%f'i ran e!)l;l(l)?a du langage ciné-
matographique. s.
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niteligine saygih yonetinenlerin bulundugunu vurgulamakta-
dir. Erich Von Strohein, Friedriche Wilhelin Murnau ve Ro-
bert Flaherty sinemanin sessizligine ragmen, montaji yine de
bir anlam yaratma dili olarak kullaninainislardir.'’” Amna Bazin,
sinemanin montaj dénemi olarak degerlendirdigi klasik ca-
gindan, kendi sanatsal olgunluguna ulastig1 inodernizine geg-
mesinin 1940’h yillarda gerceklestigini belirtir. Bu dénemde
bir yandan Orson Welles, Citizen Kane (1941) filiniyle alan-
derinligini yaratarak sinemanin anlatisal inontajdan (montage
narratif) kurtulimasini saglamisur. Ote yandan Roberto Ros-
sellini, Paisa (1946) ve Allemania Anno Zero (Germany, Year
Zero, 1948) fililerindeki plan-sekans kullannimiyla, sinema-
nin gercekligin zamansal ve mekansal surekliligini kaydede-
bilinesine olanak tanimistir. Bu acidan Bazin, montaj sinema-
s1 gibi, Welles'in alan-derinligi ve Rossellini’nin plan-sekans
sinemalarinin da belli anlamlar yaratigini belirtir. Ama bu
anlamlar birincisinde yani klasik doénemnde aprioridir; fakat
ikincisinde, yani modern rejimde aposterioridir. Birincisinde,
montaj, gercekligi parcalayip yeniden diizenlemesiyle yarat-
tig1 acik anlamlar seyirciye dayatir. Ikincisinde, plan-sekans
ve alan-derinligi tekniklerinin butunluk cekimleriyle, bu kez
seyircinin kendisi beyaz perdedeki muglak gercege belli an-
lamlar vermektedir. Boylece sinema, bu modern dénemde,
gercekligin ickin belirsizligini ve gizemini global bir bicimde
acimlanmasini saglarken, ayni pratikle kendi sanatsal 6zgun-
lagunu de gerceklestirmektedir. “Ciinku alan derinligi, ima-
jin yapisina belirsizligi yeniden yerlestirinektedir.”'® Iste bu
nedenle Bazin, sinemanin dogasim bir gercek¢i sanat olarak
tanimlamaktadir. Bu anlamda Bazin, Rossellini’nin filmlerinin

17- a.ge., s. 65.

18- “La profond¢onetbizdbbm iKitamisiliit litpehigaiteylang la structure de
limage”, a.g.e, s. 76.
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yani sira, Vittorio de Sicamin Ladri de Biciclette (Bisiklet Hir-
sizlari, 1947), Luchiano Visconti'nin La Terra Trema (Yer Sar-
sihyor, 1948) filleriyle Italyan yeni gercekgiligini coskuyla
karsilamaktadir: “Stil farkhliklarina ragmen, Yeni Ger¢ekilik,
Welles’te oldugu gibi, gercegin muglak yapisini filime yeniden
kazandirmaktadir.”"

Gilles Deleuze:

Hareket-Imaj’dan Zaman-Imaj Sinemasina
Sanatlarin Aristotelesci klasik oykunime (mimesis) sisteminin
bagunhhgini kirip, kendi ickin gugclerini agiga ¢ikardig sureci
ifade eden bu modernizm Buyuk Anlatisi, Gilles Deleuze’un
de sinemaya yaklasimin belirler. Deleuzein sinemanin mo-
dernizmini ele aldig1 Limage-temps adli kitabina Italyan yeni
gercekgiligiyle baslamasi ve Bazin’in bu konudaki derin goru-
sunu selamlamas bir rastlant1 degildir. Zira Deleuze, Limage-
mouvement (Hareket-imaj) ve Limage-temps (Zaman-imaj) adh
iki kitabinda Bazin’in klasik/modern modelini miras alir ve
bu ikilemi, kendi felsefi kavramnlarinin temelinde yeniden insa
eder.?® Deleuze’e gore hareket-immaj sinemanin klasik oykun-
me donemidir; ¢unkt bu rejimdeki imajlar, organik montaj
sayesinde algilama-tanuna-eylem (perception-reconnaissance-
action) dizgesi icersinde belli bir amaghliga yonelik siralan-
maktadir. Deleuze bu mekanizimay: sensori-moteur (algilanin-
devinim) rejimi olarak niteler. Skolastik déneme ait bir teriin
olan “sensorium”, genel olarak, bir duyunun organi anlamina
gelimekte ve gunumuzde de aymi sekilde kullamiliaktadir.
Daha ozel bir sekilde, ttin duyu organlarindan gelen algilarin

19- “Coinine chez Welles et en depit des opposition des styles, le neo-realis-
e tende a rendre au filin le sens de I'ambiguite du réel”, a.g.e., s. 77.

20- Gilles Deleu__ze, Cinéma I. Limage-mouvement, Les Editions de Minuit, Pa-
ris, 1983; CinendCIBtBimRiiiipp Besifdihtns diaMmuordParis, 1985.
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(sensations) zihinsel bir tasarun olusturacak sekilde toplands-
g1 tek bir organ anlamina gelmektedir. Aristoteles’e gore bu
merkez organ kalptir; Hipokrat ve Platon'a gore de beyindir.
Bu dogrultuda, “sensoriuin”, ginumuzde duyu organlarini
baglayan sinir sistemini ifade etmek icin de kullanilmakta-
dir. “Motrice” (moteur) teriiniyse, algiyla ilgili olana karsit
bir sekilde, devinimi ifade etinektedir. Deleuze'e gorc, klasik
sinema rejunindc, her algiy1 (perception) hemen ardindan bir
tepki-devinim (réaction motrice) izlemektedir. Iste klasik ha-
reket-iinaj sinemasinda, bu alg1 ve tepki-devinim arasindaki
(intervalle) organizasyonu bir beyin islevi goren montaj sag-
lamaktadir. Yani Bazin gibi Deleuze’e gore de montaj, klasik
sinemanin yapilandiric1 temel 6gesidir. Cunkii montaj, alg
ve tepki-deviniin imajlarini sensori-moteur semasina uyumlu
bir ardisiklik (agencement) icinde birlestirerek. bir degisken-
butinluk (tout changeant) olusturur. Hareket-imaj sinema-
sinda, montajin olusturdugu bu degisken butunluk, aslinda
bir “zaman imaj1” yaratinay1 hedeflemektedir. “Montaj, ha-
reket-inaj’lar uzerine bir butinlugy, yani “zamanin imaji”ni
acimlamak icin gerceklestirilen operasyondur.”?' Ama bu “za-
manin imaji”, modern sinemadaki gibi dogrudan bir ‘zaman-
iinaj’ degildir. Ciinkt montaj, klasik sinemanin algi ve tepki-
deviniin imajlarini arka arkaya getirerek. bu ardisikligin olus-
turdugu devingen butinluge dogrudan bagunl olan dolayh
bir “zamanin itnaji m yaratabilimektedir ancak. Deleuze bunu
“Montaj. dolayl bir zamanin iinajrni yaratan ‘hareket-imaj
ardisikliginin kompozisyonudur” diye ifade eder.?? Iste sine-

21- “Le montage est cette operation qui porte sur les iinages-inouvemnents
pour en degager le tout, I'idee, c’est-a-dire F'image du temps”. G. Dclcuze.
Cinema I. Limage-mouvement. s. 46.

. Ueretsiz PDE Kitap Arsivi - httgs://r?r‘tesy.or
22- “Le inontagé. ¢'ést fa colnposition, Tagenceinent des’itnages-inouveinents
comine constituant une iinage inclirecte du teinps”, a.g.e., s. 47.
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manin ilk donemini olusturan klasik hareket-imaj rejiminin
niteligi budur Deleuze’e gore: Dolayh bir “zamanin imnaji”ni
yaratan montaj sinemasi olmak.

Deleuze de, Bazin gibi, klasik sinemay1 bir montaj sinema-
s1 olarak degerlendirmeyi celiskili gormez. Farklilik sadece
montajin degisik kompozisyonlarla bir dolayh “zaman imaj1”
olusturiasindadir. Bu nedenle Deleuze, Bazin'i takip ederek
farkli montaj ekollerini inceler.?® Organik montaj (montage
organique), Griffith’in temsil ettigi Amerikan ekoltinun bulu-
sudur: Burada montaj, hareket-iinaj1i canl bir organizma gibi
yapilandirir.* Diyalektik montaj, Eisensteinin basini ¢ektigi
Sovyet ekolunun yaratumdir: Griffith, montajin diyalektik ni-
teligini gorememmistir. Eisenstein, Griffth montajinin organik
yapisina diyalektigi uygular: Tek olan ikiye bolunur, boylece
organik butunlik ve ayriks1 dokunaklilik yeni bir birliktelik
(anite) olusturur.”® Niceliksel montaj (montage quantitatif),
Abel Gance'in temsil ettigi Fransiz ekolunun ozelligidir: Bir
anlamda Descartes1 andiran bigiinde, hareketin niceligi ve
onu olcebiline iligkisi oneinlidir?® Yogun montaj (montage
intensif), Alinan disavuruinculugunun gostergesidir: Fransiz
ekolunun “daha ¢ok hareket” seklindeki sloganina “daha ¢ok
151k!”" seklinde bir yamttir; hareket, 1s1¢1n adina zincirlerin-
den kurtulur ve aydinligin sonsuz gucu var olmak i¢in karan-
ligin sonsuz giciine karsi koyar.?” Sonug olarak, Bazin gibi,
Deleuze’e gore de sinemanin ilk yillarinin tiun farkh ekolleri-
ne ragmen, klasik sinemanin ortak bir 6zelligi vardir: Montaj.

23-ag.e.,s. 46-82.

24- age.,s. 47.

25- “I'Un qui devient deux et redonne une nouvelle unite, reunissant le tout
organique et I'intervalle pathetique”, a.g.e., s. 59.

26-ag.e., s. 61

AT 73:[Jcretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Bu, organik, diyalektik, niceliksel ve yogun montaj pratikle-
rinin uygulamada birbirinden farkli olmalar bir sey degistir-
memektedir. Cunku hepsinin klasik sinemanin sensori-moteur
dizgesi icinde ortak bir islevi vardir: Sineinatografik imajlar
bir butunlukle iliskilendirerek, hem tekil hareket-iinajin ken-
disinde hem de filmin devingen butiinlugunde bir dolayh “za
manin iinaji”n1 yaratmak.?

Oysa modern zaman-imaj sinemasinda, bu devingen bu-
tunluk ve sensori-moteur semasi ortadan kalkmaktadir. Cin-
ki zaman-imaj sinemasinda, onemli olan imajlarin birbiriyle
nasil bir iliski icine girdigi degil, tersine birbiriyle iligkisi ol-
mayan iki imaj arasinda (intervalle) ne olup bittigidir. Iste bu
anlainda zaman-imaj, sinemanin klasik rejimi olan hareket-
imaj’dan koparak modernizine gegisini ifade etmektedir. Cun-
ku zaman-imaj rejiminde, butinden ayriksi olan saf optik-ses
durumlan (situation optique-sonore pure) hareket-imaj rejimi-
nin globallestiren ardisikhigindan ayrilarak kendi yasamlarin
yasarlar. Zaman-imaj sinemasinda, algi ve tepki-deviniin’den
olusan sensori-moteur dizgesi belirleyici degildir bundan boy-
le: “Modern sinemada, algilanim-devinim semasi uygulanmaz
artik.”? Sinemanin bu zaman-imaj seklindeki modern reji-
minde, algilama, mekanik bir bi¢iinde dogrudan tanimaya ve
eyleme yol agimaz. Zaman-imaj sinemasinda, Diinya ve insan
arasindaki baglanti kopmustur artik. Bu algilanim-devinim
kopusunun kaynagi insanla dinya arasindaki iliskinin kesil-
mesinde yatinaktadir.*

Dolayisiyla modern zaman-imaj sinemasinda anlamlar
belirsizdir; davramslar nedensiz ve amacgsizdir. Bunun ne-

28-ag.e.,s. 82.

29- “Le scheine ‘sensorie-mnoteur’ ne s’exerce plus dans le cinéina moderne”,

G. Deleuze, Cme[T“e’t’sJZ gf)i‘-eléﬁ'g sArswl https://rantey.org
30-a.ge.,s. 220.
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deni, lkinci Diinya Savasimin yol actign ¢okuntudur. Savas,
insanin eyleme olan inancin yikimstr. Iste bu duruin, kla-
sik sinemanin temeli olan. eylem-imaj1 (image-action) krize
sokimustur. Sinemanin kalbi bundan boyle eylem-imajlarla
birlikte atinamaktadir: “Sinemaiun ruhu burada degildir ar-
tik.” Yani bundan boyle, olaylerin icinde davranan aktorler
yoktur. Filin kahramanlarinin yerini, danyanin géruntulerini
disaridan seyreden, tanik (voyant) konumundaki kisilikler al-
mistir: “Duvuinsal-devininsel kopus, insani, katlanamayaca-
g1 bir seyle karsilasinis bir tanik haline getirir.”*2 Bu nedenle
filmsel evrendeki olay dugumleri gevsek, karakterlerin iligkisi
rastlantisaldir. Cunku temnsili eylemlerin mantikh ardisik ge-
lisimi, yerini amacsiz gezintilere (balade) birakmistir. Gezin-
ti, estetik bir figur (forme-balade) olarak, Aristotelesci klasik
anlatinin mantikli akisinin zincirlerini kirarak 6zgurlesmis
ve boylece klasik eylem sinemasinin yerini bu “seyre dalina”
sinemasi (cinéma de voyant) alinistir. Bu yeni sinemada, zama-
nin kendi kendisini dogrudan temsil etinesi olan zaman-imaj,
klasik sinemadaki temsili eylemlerin hikaye anlatumini ifade
eden eylein-iinajin yerini almaktadir. Sonug olarak temsili
eylemin hikaye anlatimni, yerini zamanin kendi kendisini dog-
rudan temsil etinesi olan zainan-iinaja birakmaktadir. Iste bu
anlainda Deleuze, sinemay1 bir saf-zaman sanati alarak tanumn-
lamaktadir: “Sinema bir saf zaman sanaudir.” (Le cinéina est
un art du temnps pure).

Bazin gibi, Deleuze’e gore de sinemanin bu inodernizinini
somut olarak gerceklestiren yine Roberto Rossellini ve Orson
Welles gibi iki plan-sekans yonetmenidir. Rossellini’nin filin-
lerinde, saf optik-ses durumlari, algilamanin ardindan tani-

31- “Lamec du cinema ne passe plus la”. Cincma I. Limage-mouvement, s. 278.

32- “La ruptwibceeisiz RREHE@PATBRG mP &/ kasyiaMajgi se trouve 1appe
par quelque chose d'intolerable dans le monde”, a.g.e., s. 220-221.
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mann ve eylemin geldigi klasik anlat1 zincirini kirinakiadur.
Welles'in filinlerinde zaman-imaj, guincel imajlann (image-ac-
tuelle) ardisiklign yerine, dogrudan kendi sanalliginin imajla-
riyla (image virtuelle) bir kompozisyon olusturur. Yani zaman,
hikayeden ve mekandan kurtularak kendi kendisini dogru-
dan, an bir bicimnde sunar. Nitekim Deleuze, kitabinin ikinci
cildindeki Renoir, Fellini ve Visconti’'nin filimlerini inceledigi
“les cristeaux du temps” (“zaman kristalleri”) boltuniinde, za-
man-imnajin bu en mikeminel bicimine kristal-iinaj (image-
cristal) adim verinektedir?®* Cankit zamanin bu kendi ken-
disini temellendirip var edisini, kristal-imaj gostermektedir.
Kristal-imnaj, zamanin kendi guncelligiyle olan kronolojik ilis-
kisini kopararak, onun kendi sanalligiyla (virtualite) baglanti-
ya girisini gorunur kilmaktadir. Kristal-iinaj, zamanin kendisi
degildir, fakat kronolojik olamayan zamanin kristalde goru-
nusudur.?* Iste sinema bu sekilde zamanin kendisini saf bir bi-
cimnde sunarak, kendi sanatsal 6zginliginun otonom (6zerk)
gucune ulagmaktadir. Aristotelesci temsili eylem-sinemasi,
yerini taniklarin (témoin) dunyay: seyre daldig bir gezinti-
sineinasina (cinema de balade) birakmaktadir. Ger¢i Deleuze,
sinema sanatinin inodernizinini ifade eden bu zainan-imaj'n,
sinemanin dogasinda bir hayalet gibi her zaman var oldugunu
belirtinektedir. Ama bu ontolojik hayaletin gérianen canh bir
viicuda sahip olabilinesi igin, sinemanin, Aristoteles¢i klasik
oykunine sisteminden kurtulinasi, yani hareket-iinajdan za-
1nan-imaj’a gecmesi gerekinistir.*®

33- Cinema 1. Limage-temps, Les cristeaux du temps, s. 92-111.

34- “Limage-cristal n’ctait pas le teinps. mais on voit le teinps dans le cristal.
On voit dans le cristal la perpetuelle fondation du temnps, le teinps non chro-
nologique”, a.g.€., s. 109.

35- “Limage-temipsrdistc R kitgnismsiiquhapeyjmntelans le cinena, inais
il fallait le cinéina modcrne pour donner corps a ce lantoine™, a.g.e., s. 59.
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Jean Epstein: Fotojenik Sinema
Oysa Deleuze'iin ve Bazin'in sinema sanatim bu sekilde kla-
sizinden modernizime dogru bir otonomi elde etime sureci
olarak ele almalar1 sorunsal bir yaklasindir. Eger Bazin'in
yucelttigi “plan-sekans” ve “alan derinligi” teknigiyle, bu kez
sinema sanatinin kendisini bir butunliklu bakisla ele alirsak,
Bazin'in ve Deleuze’un yaklasunlarinin da sinemayi keyfi bir
bicimde parcaladigini gorurtz. Yani Bazin'in, “montaj, ger-
cekligin muglak yapisina disaridan apriori (6nsel) anlamlar
yuklemektedir” demesi gibi, 6ziinde Bazin’in ve Deleuze’iin
klasizin/inodernizin ayrunlar1 da sinema sanatinin kompleks
yapisina disaridan dayatilan apriori siniflandirmalardir. Bilin-
digi gibi, bu siniflandirmalan belirleyen aprioriler, Bazin’in
yaklasiminin ardindaki gorungubilimsel ve dinsel dusunce-
lerdir. Bazin, bir yandan Henri Bergson, Edinund Husserl ve
ozellikle Jean-Paul Sarte gibi filozoflardan etkilenmis; diger
yandan da Esprit adli Hiristiyan egilimli felsefe dergisinin ku-
rucusu Emmanuel Mounier'in dustncelerine yakinhk duy-
mustur. Deleuzein yaklasiminin temelindeki de Bergsoncu
hareket ve zaman kuramlandir. Deleuze Cinéma I. Limage-
mouvement adh kitabina dogrudan Bergson’un hareket tezini
inceledigi bir boluinle baslamaktadir. Aym kitabin dérdincu
bolumu yine Bergson’un incelendigi “hareket-iin»j”la ilgilidir.
Ayni sekilde Cinema Il. Uimage-temps kitabinde da, Deleuze,
Beigson'a iki boliun ayirinaktadir.®®

Nitekim sinemanin ilk yillarindaki bir yonetmen-filozof
olan Jean Epstein, Bazin ve Deleuze'den farkli dustunimmekte-
dir. Cunku Epstein’a gore sinema 6ykuneci klasik donem-
den modern doneme dogru bir evriin yasamamistir. Tersine,
sinema, dogrudan modern bir sanat olarak dogmustur. Her

—Jcretsiz PDF Kitap Arsivi - ht ps:/{rantey.or .
36- Bkn. Henri ergson, Matiere et memoire, Levolution credtrice.
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seyden once, kamera,“‘durust bir sanat¢1” (artiste entierement
honnete) olarak, Aristotelesci 6ykiinimeci bir hileye bagvurma-
maktadir: Yasami oldugu gibi kaydetinektedir.’” Ama bu, iler-
de gorecegimiz gibi, Walter Benjamin’in belirttigi tarzda me-
kanik bir yeniden-uretim (reproduction) degildir. Epstein sine-
ma konusunda, mekanik yeniden-uretim diyen Benjamin’den
cok, “Ben bir sinema-go6zim, dunyayi size sadece bir maki-
nenin gorebilecegi sekilde gosteren tek mekanik gozum,” di-
yen Vertov gibi dustinmektedir.®® Ciinku Epstein, Vertov gibi,
kameranin, goérunuslerin gizli derinliklerini agunlayarak,
gercekligi insan gozunun goremedigi bir biciinde kaydettigi-
ni vurgulamaktadir: “Su andan itibaren, sinematograf, bagka
hicbir dustnce aracinin yapamadigi tarzda, géruntslerinin
koklerindeki agimlanmaimis gizli gercekligin uzerinde mu-
zaffer olmaya izin vermektedir.”*® Bu anlainda Epstein’a gore,
kamera, varhgin-kendinde-olusu'nu (I’étre en-soi), bir titre-
sim (vibrasyon), bir tinlasin (rezonans) olarak kaydetimek-
tedir. Yani kamera, varligi, daha onun Aristotéles¢i 6ykunine
tarafindan bir obje, bir olay, bir kisi olarak tanimlanmadan
(tiplestirilmeden) ve anlatilmadan 6nceki ilk halini (orijin)
filme almaktadir. Ama kameranin kaydettigi bu frekanslardan
olusan duyulur-madde, aym zamanda Eisenstein'in belirttigi
anlamda dusunceye esit olan bir tur kutlesiz-imaddedir (im-

37-Jean Epstein, Bon jours cinema (1921), in Ecrits sur cinema I. 1921-1947,
Jean Epstein, Ed. Cinema club/Seghers, Paris, 1974, s. 92.
38- *Je suis la machine qui vous montre le imonde comme elle seule peut le
voir. Desormais je serai libere de I'iminobilite huinaine. Je suis en perpetuel
mouvement, je i'approche des choses, je in’en éloigne, je glisse sous elles,
jentre en clles.” Diziga Vertov, Manifeste de Kinoks, 1923.

39- “Des 1naintenant, le cinématographe perinel, comnme aucun autre ino-
ven de penser, des victoires sur cette reéalité secrete o1 toutes les apparences
ont leur racines non encore vues”, Jean Epstein, Photogenie de I'imponderable

(1935). Ecrits erdsp e Kkp! Av-HBE. AaRtesehg: Paris. 1974, s.

249.
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matericlle) adeta. Cunku Eisensteinin 1930 yilinda, Paris'teki
Sorbonne Universitesinde verdigi unlii konferansinda be-
lirttigi gibi, sinema sanat olarak, soyut dusunceleri gérunur
imajlarla (hikaye anlatimina bagvurmaksizin) dogrudan filme
cekime gorevini basarimstir.* Iste kutlesiz fikirsel 1s181n dog-
rudan maddi pelikulin tizerine yazildigi bu hareketli imnaj, bir
yandan, Platon'dan beri stire gelen aldatici-g. riuata (apparen-
ce trompeusc) ve tozsel-gerceklik (reahte supstanticlle) arasin-
daki ebedi karsithga bir son vermektedir. Diger yandan, bu
ultraviyole frekanslardan olusan duyulur ve dusunulir olanin
birligi; kurinacanin Aristoteles¢i rasyonelligini de duyulur
maddenin vibrasyonlariyla birlestirmektedir. (Duyulur -sen-
sible- dogrudan duyularia algilanan gercegi ifade etmektedir
ve sadece zeka araciligiyla kavranilabilenin -intelligible- karsiti
olarak knilanilinaktadir.) Boylece Platoncu duyulur-kopya ve
dusur.aiar-model ayrunlarina son veren sinema; ayni zaman-
da, Aristoteles¢i 6yktuinine kurallarinin eski hiyerarsisini yika-
rak, hikaye anlatina saltanatina da son vermektedir. Bundan
boyle, hikaye anlatinanin ve entrikanin (olay dugumu) rasyo-
nelliginin yerini, sinema sanatiyla birlikte, algilanir-imajlarin
(image-affecte) seyirci 6znelliginde yarattig) duyulur-etkiler
(effet scnsible) almaktadr.

Iste bu modern anlamda Epstein, sinemanin bir sinena-sa-
nat fikri olarak dogusunu, onun “fotojenik” (photogenique) bir
nitelige sahip olinasina baglar. Canku Epstein’a gore “fotoje-
nik”, genel kabul gordugu anlamiyla insan ytzinun siirsel bir
1siklanmas degil; fakat sinemanin yavaslatina, yakin ¢ekim,

40- “Nous somnines parvenu a accomplir la plus grande tache de notre art:
filiner par l'image les idees abstraites, les concretiser en quelque soite. et
cela non pas en traduisant une 1dee par quelque anecdote ou quclque his-
toire, mais en trouvant directement dans l'itnage ou dans les combinaisons
d'images™. Scxguefmikmﬁ\l’ﬁiwpMivktchitpskﬁkﬁmt@iyeowla Sorbonne, 17
feviier 1930, in CinémAction n° 55. avril 1990. Paris. p. 21.
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1stklandirma gibi ¢ekim teknikleriyle gercekligin duyulur et-
kilerini arttirma niteligidir. Bu anlamda renklerin resim sanati
icin ya da hacmin heykel sanat icin ayrilimazligi neyse “foto-
jenik” olmanin, yani gercekligin duyulur niteligini arttirarak
yapilandirma 6zelligi de sinema sanati icin aym seydir: “Sine-
ma-sanat fikri, [otojeni kavramyla dogmustur.”¥

J. L. Godard: 1kon-Imaj ve Hollywood’un Thaneti
Nitekin sinemanin Picasso’su olan Jean Luc Godard da,
Epsteinla ayni dusuncededir. Epstein gibi Godard da
Histoire(s) du cinema, Sinema tarih(ler)i, (1989-1998) adh
anitsal yapitinda, Deleuze’in ve Bazin'inkinin tam tersi bir
sinema tarihi yazinaktadir.*? Godard’in, filmin giris bélumun-
de altim cizdigi gibi “sinemanin gercekten gercek” olan tek
tarihidir bu. Bu gercek tarih, sinemanin kendi sanatsal gucii-
nu elde etinek amaciyla klasizinden modernizine dogru yasa-
dig1 bir otonomi masali sireci degildir. Cunku Epstein gibi,
Godard’a gore de sinema sanati dogrudan bir otonom gig
olarak dogmustur. Fransa'da Epstein’in yani sira Abel Gance,
Sovyetler Birligi'nde Vertov ve Eisenstein sinemayi, fikirlerin
dogrudan algilanir-iinaj’lara (image-affect) déonustugu bir ikon
sanati olarak nitelendirmistir. Yani sinemanin birlestirici an-
latisal ozelliginin yerine, onun ayriks1 plastik (ikon) boyutu
ozerk bir varolus guicii olarak 6ne ¢ikarilmistir. Iste bu neden-
le Godard, Histoire(s) du cinema’daki gercek sinema tarihini

41- “Avec la notion de la photogenie nait I'idée du cinéina-art. Jean Epstein”,
Lelement photogenique, Ecrits sur cinema I. 1921-1947, Cinemna club/Saghers,
Paris, 1974, s. 145.

42- Histoire(s) du cineina — Sinema tarih(ler)i (1989-1998), Goumontsine-
ma sirketi, Centre National du Cinéina ve FEMIS tarafindan (inanse edilen
film, sekiz bélumluk bir dizidir ve bes saat on dért dakika siiren dort video
kasetinden olusmaktadir: la toutes les histoires; 1 b une histoire scule; 2a seul le

cinema; 2b [atalg heawte, 3Ha m?élbuﬂ'\%ilsil::mBg{;/ﬁgrhgywéue nouvelle; 4a le

controle de l'univers; 4b les signes parmi nous.
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ikon-imajlarin ayriksi (heterojen) duyulur gucuyle yazinakta-
dir. Oysa ikon-imaj, Aristotelesci 6ykinine sistemindeki gibi,
temsil ettigi objenin ya da gergekligin yerini alan bir “vekil”
(substitution) degildir. Tersine Godard’a gore ikon-imaj, figu-
rit oldugu varligin orada hazir-bulunusudur (présence). Nasil
ki, Hiristiyanlar i¢in Tanr’'mmn imaji, onun bir géruntusu de-
gil, fakat Tanri’'nin varhginin kendisidir. Nitekim bu nedenle
Tanrr'nin ikonlar1 6nuande ibadet edilir; yoksa bu davranisin
bir anlam yoktur. Ayni sekilde sinemanin gercek dogasinm
olusturan ikon-imaj da sadece bir géruntii degil, fakat temsil
ettigi gercekligin biraktig1 otantik izlerdir (tracée authentique
du reel).

Yunan felsefesinde ikon (eikon), illizyon anlamina gelen
hayali bir gorunurlik rejimini ifade etinektedir. Ama Platon,
ikon yerine fantasma (phantasma) kullanumin tercih eder.
Cunku fantasma, agik olarak anlami oldugu seyin antolojik
olarak degersizlesmesini ifade eder. Bu acidan ikon, bir iligki-
lendirine isaretidir. Oysa ikona dinsel ve estetik anlaimn veren
Bizans teolojisidir. Bu yeni yaklasunla ikon, bir mevcut-kilima
(reprisentation) operasyonudur. Iste Bizans teolojisinin ikona
vercigi bu anlam, Aziz Paulus’un lsa’yr1 Tanrinin yeryuzin-
de mevcuda-gelen bir imaji olarak goren dusuncesi uzerinde
yukselir. Bu bicimiyle ikon, estetik kaygidan 6nce kutsalligin
mevcut-kiliniasi amacini tasir. Kutsalligin bu karizimatik var-
lig1 ikonu yapan kisiyi ve ona bakan bir dini butinu, putlara
tapinmanin gunahindan korur. Cunku ikon, Tanrinin bir ha-
kikat, bir sevgi, bir selamet olarak hazir bulunusu, mevcuda-
gelisidir. Bu nedenle ikonun mevcut-kildig1 inang, soylemden
(anlatidan) daha dolaysiz ve gercektir.

Ama Godard’a gore, Hollywood sinemasi, kendi estetik ya-
pisini, ikon-imajin bu dolaysiz mevcut-kilan estetik guciinu

reddedip, Arigtetsiastin diagiikgila nbglirtedigiokgprallar icinde
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yeniden yapilandirimistir. Yani Hollywood sinemasi, ikon-
inajin dolaysiz mevcuda-gelen varliksal guct karsisinda;
hikaye anlatunin ve temsili eylemlerin mantiksal ardisikhgi-
n1 (agencement) tercih etiis; kisiliklerin, edebi turlerin klasik
tipleme yonteinlerini ve 6zdeslesime teknigini yeniden guincel-
lestirmistir.*> Ustelik Hollywood'un bu geriye donusu; tiyat-
ronun, resmin, edebiyatin Aristoteles¢i oykunme sisteminin
kurallarini terk ettigi bir donemde olmustur. Oysa Godard’a
gore, Hollywood'un bu yonelimi, sinemmanin ikon-imaj gucun-
den olusan sanatsal dogasina ve yeni toplun ideallerine karsi
islenen bir tur ihanettir. Boylece sinemanin yeni bir diistince
bigimi yaratip dinyay1 degistirne hayalleri suya dismustur.*
Bu nedenle Godard, Histoire(s) du cinéma’da, Hollywood'un
Aristotelesci anlatisal filmlerinin iginden ¢ikarip aldig ikon-
imajlarla farkh bir sinema tarihi yazar. Bu, ahstiguniz gorun-
tilerden olusan bir tarih degildir. Tersine yasanmasi gereken,
ama gerceklesmenmis olan bir Tarih'tir.® Filmlerin taninmis
sembolleri haline gelen ikon-imaj figurleriyle yazilan coskulu,
ama melankolik bir karsi-tarihtir bu. Cunku insanligin temel
konularini anlatisal-iimgesel tarzda defalarca islemelerine rag-
men, kurmaca filinlerin buyuk ustalar, yirminci yuzyihn tra-
jik olayiarini gercekten 6nlemekte aciz kalimslardir.*® Sinema,

43- Metin Gonen, Hollywood Sinemast, Es Yayinlari, Subat 2007.

4+4- Histoire(s) du Cineina, chapitre un (a): “toutes les histoires.” “Ca la pu-
issance de Hollywood la puissance de Babylone une usine de 1¢ve des usines
comine ¢a le comninunisine s’est epuisé a les rever”.

45- Histoire(s) du Cinetna, chapitie un (a): “toutes les histoires”. “Dire par
exemple toutes les histoires des filins qui ne se sont jamais faites plutot que
les autres les autres on peut les voire a la télévision n’est-ce pas.” Bolum 1 (a),
“Hi¢ gergeklesmenis tium filin hikayelerini (tarihlerini) soylemek, cligerlerini
televizyonda gorinek mumkun degil mi?”

46- Histoire(s) dg Cinemna, chapitre un (a): “toutes les histoires”. “Les grands
réalisateurs de fticoatain R iitgableside duipsoleatieyeargance qu'ils ava-
ient vingt fois mise en scene.”
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ikon-imajin ickin duyulur modern guciinden, Aristotelesci
eski oykunmenin temsili olaylar1 adina vazgegince. dermanini
yitirmis ve 6lumunu kendi eliyle iinzalaimistir.*’

Goruldugu gibi Godard, sinemanin Deleuzetin ve Bazin'in
anladig1 tarzda naiflikten olgunlugadogru ilerleyerek klasizin-
den modernizine gectigini kabul etinez. Sinema kendine 6zgu
olmayan ozelliklerden kurtulup, kendi ickin yapisina geri
dondugu bir 6zerklesime sureci yasamaimstir. Tersine, Epstein
gibi, Godaid’a gore de sinema, dogrudan otonom (6zerk) bir
ikon-imaj gucu olarak dogmustur. Ama Hollywood'un bir cesit
kars1 devrimiyle sure¢ yeniden geriye dogru islemistir: lkon-
ilnajin otonom duyulur gucy, hikaye anlatuninin 6ykunmeci
rasyonel islevine bagunhhga donusmustur. Iste bu nedenle
Godard, Hollywood estetik sisteminin dunyadaki belirleyici
konumunu, onun guntimiizde hala hikaye anlatinay1 bilen tek
sinemna tarzi olinasina baglanaktadir. Yani Buytik Iskender’in
Sezar'in ve Napolyon'un ordulariyla yapamadigini, Hitchcock
klasik anlat1 filmleriyle yapimis; boylece Hollywood evreni ele
gecirmistir.*®

47- Histoite(s) du Cinema, chapitre deux (b): “fatal beaute™. “Car. encore
puisqu’il avait voulu imiter le mouvement de la vie il etait nornale il etait
logique que I'industrie du filin se soit d'abord vendue a I'industrie de la mort
0, combien de scenarios sur un nouveau-ne sur une fleur qui pousse nais
combien sur des rafales de mitraillettes.”

48- Metin Gonen, ﬁoﬂiﬁ)Dog §< I'Esé\'p"érlSI!\_fs \J;gPﬁa”raguelLoL%O7
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Caglarin Otesindeki Sinema

“Sinemanin teknik dogasindan sanatsal hedefine uzanan hat,
diz bir gizgi degildir: Sinematografik anlatim
bir aykin1 6ykiincedir.”
Jacques Ranciere

(La fable cinématographique, s. 19)

Sinema: Paradoksal Sanat

Goruldugu gibi burada varilan nokta tan bir ¢eliski duru-
mudur. Sinemna sanatinin dogasiyla ilgili gerceklikler iceren,
ama birbirlerine tainainen karsit olan degerlendirnneler bu-
luminaktadir. Bir yandan Bazin ve Deleuze, sinemnanin klasik
doneinden modernizine dogru bir gelisiin gosterdigini temel-
lendirimeye calisinaktadir. Diger yandan Epstein ve Godard
sinemanin bir modern sanat olarak dogdugunu, amna geriye
giderek kendini, klasik sanatlarin Aristoteles¢i 6ykinine 6zel-
likleriyle yeniden sekillendirdigini vurgulainaktadir. Oysa bu
farkh yaklasunlar, siradan bir teori/pratik karsithg degildir.
Yani bu ¢eliskili duruin, Bazin gibi bir sinema yazarinin ya
da Deleuze gibi bir filozofun teorik dehasiyla; Godard gibi bir
sanat¢inin ya da Epstein gibi sanatgi-filozof’un sahip oldugu
yaraticl duyarlihigin birbirleriyle catisinas1 degildir. Bu ¢eliski,
dogruw/yanhy kasizahtlarinan Agtinhtecdgntsicdurum cda degil-
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dir. Burada sorun, diistiincelerin kendisinden 6te, bu dusun-
celerin konusu olan sinemanin kendisidir. Bu, alanlarinda iz
birakinis kafalarin, ayni konuda birbirleriyle ¢atisan farkh du-
sinceler gelistirmeleri, her seyden 6nce sinemanin kompleks
yapisindan geliektedir; ¢tinku sinema paradoksal bir sanattr.
Ama bu, sézcugun etimolojik anlamiyla, genel kabul goéren-
den (doxa) farkh olan (paradoxos) anlamindaki mantiksal bir
catiski degildir. Tersine bu, genel kabul goérenin disinda; he-
terojen (baskaca) niteliklerin homojen (bagdasik) birligi an-
laminda, yeni bir hakikatin kaynag olan bir paradoksalliktir.
Sinema, hem Epstein’in ve Godardin belirttigi gibi “modern”
ve “otonom” (6zerk) bir sanat olarak dogmustur; hem de si-
nema ayni zamanda Bazin ve Deleuze'un irdeledigi gibi Aris-
totelesci “klasik oykunme” niteliklerine sahiptir. Bu demektir
ki, sinema ayni1 zamanda hem “modern” bir sanat olarak du-
yulur plastik (ikonografik) bir guctur; hem de Aristoteles’in
Poeétika’da belirledigi dramatik konular ve kisilik tiplemeleri
ve olay ardisikhigiyla bir poputler hikaye anlatina makinesidir.
Iste boyle kompleks bir “bagdasik-ayriksilik” yapisina sahip
oldugu icin sinema paradoksal bir sanattir. Yani sinema, kla-
sik 6ykunmeci anlatinin yeni ikon-imaj gucu anlaminda Aris-
totelesci-modern bir sanattir.

Bu nedenle, belli donemlerde ve belli filinlerde, sinemanin
sadece Aristotelesci anlati mekanizimmasinin rasyonelliginin ya
da Godard tarz1 saf duyusal ikon-imaj gucunin 6ne ¢ikaril-
masl, onun bir paradoksal dogasi oldugu gercegini ortadan
kaldirmaz. Nasil ki, gercekte “modern” olarak nitelendiri-
len hicbir filin, asgari bir anlatisal sureklilige sahip olinadan,
sadece ikon-imnaj’larin ayriks1 giciunden olusmuyorsa; ayni
sekilde hicbir “klasik” filin, olaylarin rasyonel akisina alter-
natif an’lar seklinde heterojen ikon-iinaj’lara sahip olinadan,

cretsjz PDF Kitap Arsivi - https;//rantey.org . . .
sadece tek duze bir anlatisal zincir oslusturmaz. Nitekim bir
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yandan, sinemanin “modern” bir sanat olarak tarihini, onun
Aristotelesci klasik anlat: tarihine karsi ikon-imaj’larin ayriksi
gugleriyle yeniden yazmak isteyen Godard, sonugta yine bir
Aristotelesci hikaye anlatmaktadir. Zira Histoire(s) du cinéma
adl 6rnek filinde, Godard, poptiler filmlerdeki eylemlerin ras-
yonel akisina karsin bu kez aym filmlerden tek tek segilen
ikon-imajlarin heterojen (baskaca) ardisikhigiyla bir alternatif
anlat1 zinciri olusturmaktadir. Ama diger yandan, detaylariyla
gorecegiiniz gibi, John Ford “klasik” sinemanin bagsyapit1 ola-
rak nitelenen Stagecoach (Posta Arabast, 1939) filminde, bu
kez ikon-imaj'in ayriksi mmodern giicuyle, olaylarin klasik an-
latisal akisinin altini dramatik olarak c¢izinektedir. Zira Stage-
coach filminin agilis sekansinin sonunda Ford, saskin yuzlerin
anlamsiz ifadelerinin sessizligindeki yogun ikonsal gugle, bir
an, olaylarin dramatik akisini dondurur. Ama bu ayriksi an,
sekansin konusal icerigini yadsunak ya da dramatik butunlu-
gunu parcalamak yerine; paradoksal bir bigimde bu sekansin
anlaminin birden kavranmasini saglar ve bu sekilde sekansin
dramatik anlatisal butunliginu olusturur. lIste sinema, bu
tarzda heterojen (baskaca) niteliklerin homojen (bagdasik)
birligi seklinde, bir paradoksal sanattir.

Bu baglamnda, sinema sanatini, modernizin Buyuk
Anlatr’simin genel kabul goren (doxa) tek yonlii standart mo-
deline gore ontolojik olarak ¢aglara ayirmak, onun paradoksal
gercegini kucaklamaktan uzaktir. Cinku sinemay1 klasik/ino-
dern, montaj sinemasi/“plan sekans” sinemasi ya da hareket-
ilnaj/zaman-imaj seklinde bolinek, ona sadece disaridan ve
farkh noktalardan bakmakur. Oysa boyle bir digsal bakisla, bir
yandan, sinemanin ilk yillarinin Bazin'in ve Deleuzeun “kla-
sik”, Epstein’in ve Godard’'in “modern” olarak degerlendirme-
si gibi, aym tarihsel donemleri farkl nitelendirmek gibi yapay
bir zithga vadiretsRiBer iiarlasvDélenszédnmesdiemanin Incili
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olarak kabul edilen iki ciltlik kitabinda yaptig1 gibi Bresson’un
filinlerini hem birinci kitapta islenen “klasik” hareket-immaj si-
nemasina hein de ikinci kitaptaki “modern” zaman-imaj sine-
masina ornek olarak degerlendirme celiskisine dusulur.

Qysa disaridan bir bakisla, karsitlik gibi géranen bu durum
gercekte sinemanin ayriksilarm birligi anlaminda paradoksal
bir sanat olusunun sonucudur. Bu nedenle sinema tarihini
George Sadoul ve Jean Mitry gibi klasizinden 1nodernizie
dogru kronolojik bir gelisine icinde alinak*’; ya da Noél Burch
ve Yusseff Ishaghpour gibi sinema tarihini modernizimle bas-
latmak olasidir’® Yani kompleks bir yapiya sahip olan sine-
manin tarihselligini, onu salt populer bir anlati mekanizima-
s1 olarak ya da heterojen bir ikon-imaj gucu olarak yazinak
mumkiindur. Aina sinema sanati, gercekte bu iki farkl anlat
rejiminin paradoksal birligidir. Avm sekilde, Deleuze’un yap-
tig1 gibi herhangi bir filmi alip, onu salt hareket-imaj ya da
zaman-imaj agisindan incelemek miunkundur. Ama bir filin,
gercekte iki farkh rejimdeki imajlarin heterojen-homojenli-
ginden olusmaktadir. Sonug olarak sinemanin bu kompleks
yapisini kucaklamak icin, onu kendisine ait olimayan ele-
manlardan arinina seruveni seklindeki modernizin teleolojisi
cercevesinde degil: tersine ayriksi elemanlarin ayni-anda-bu-
lunusu (co-presence) seklinde bir heterojen birliktelik olarak
degerlendirmek gereklidir. Yani klasizm/modernizin Buyuk
Anlatilar'inin bu “kopus” (rupture) modelini ve onun istenilen
her yone cekilebilen muglak teleolojik yaklasimini bir kenara

49- Georges Sadoul, Histoire generale du cinema, 5 cilt, birinci basun 1947
1954. Ed. Denoel, Paris; Histoire du cinéma mondlial, des vrigines a nos jours,
Flaininarion, Paris 1949; Jean Mitry, Histoirc clu cinema. 5 cilt, ed. Universita-
ire/).P. Delarge, Paris, 1967-1980.

50- Noel Buich, La lucarne de Uinfini: naissance du langage cinematographique,
Ed. Nathan, Pdirel®9 PDolstap Risighpblipsliramiemarkd. Flamarion,
Paris, 1996.
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birakimak gerekinektedir. Kisacasi, su sonu gelmek bilineyen
“son” tellalligina bir son verilinelidir.

Jacques Ranciére ve “Aykir1 Oykiince”

Nitekim gunumuzdeki revagta olan “son bulina” (fin) ya da
“geriye donie” (retour) seklindeki yorgun fikirlerin disinda
varatici ve oluinlayic (affirmative) bir dusunce olusturan en-
der filozoflardan birisi olan Jacques Ranciere, “Fable cinema-
tographique™ (Sinematografik Oykince) adh kitabinda, iste
boyle radikal bir ¢alisina yapinaktadir sinemayla ilgili.*' Ran-
ciere, Michel Foucault'dan niras aldigi arsivci titizligiyle filn-
ler uzerinde yaptig1 detayh ¢alisinasinda, Deleuze’un sineina
tarihini kapsayan iki ciltlik kitabina yakindir. Ciinki Rancie-
re, bu kitabinda Eisenstein'dan, Fiiediich Murnau’dan yola ¢1-
karak Fritz Lang ve Nicholas Ray'den gecip Anthony Mann‘a,
Jean-Luc Godard'a kadar sinemanin yuzyilhk tarihini arsin-
layarak gelimektedir. Buna karsin Ranciere, ne Deleuze gibi
klasizin/inodernizin seinasiyla bir sinema tarihi, ne de Godard
gibi inoder nizinvklasizin modeliyle bir karsi-sineina tarihi yaz-
maktadir. Ranciere. kitabinda kronolojik bir sira izler; aina bu
alisilimis siralaia duzeni, klasizin/inodernizin, ilerlemme/cokus
ya da dogus/gelisine/kopus seklindeki sanat tarihi anlayisinin
sighgint daha carpici bir biciinde gostermek icindir. Nitekim
Ranciere, bir yandan, Moliere’in Tartuffe (1669) adh tiyatro
oyununu sinemaya uyarlayan Murnaunun aym adh filmini
(Tartuffe, 1926), “Dilsiz Tartuffe” (Tartuffe muet) bashgi altin-
da inceleyerek sinemaninilk yillarindan giintintze dek sirup
gelen tiyatio/sinema karsithgi tartismasimin anlamsizhigini
vurgular.’? Diger yandan. Ranciere, Deleuze i¢in “modern” si-

51- Jacques Rancicre, La fable cinematographique. Edition Seuil, 2001. Paris.

52- Jacques Ranciere, La fable cinematograplique, “Tartulfe muet” bolumu,
s. 43-63 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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nemanin sembollerinden olan Bresson’un filinlerinin, aslinda
Eisenstein’in (Bazin'e gore) gerceklige apriori anlamlar yuk-
leyen “klasik” montaj filmlerinden daha da otoriter oldugu-
nu ortaya koyar.”> Aym sekilde Ranciere bir yandan, Marksist
Eisenstein'in Old and New (The General Line, 1929) filminin,
Hiristiyan Rossellini'nin Roma: Citte Aperta (Rome: Open City,
1946) filminden daha da mistik (extatique) oldugunu vurgu-
larken®; diger yandan, klasik sinemanimn yo6netineni olarak de-
gerlendirilen Fritz Lang'in M le Mauditlle (“M”, 1931) 6ztnde
nasil da sinemanin klasik/modern seklinde ayrilan iki ¢cagim
birden ayni filinde yansitugini gosterir.>

Cunku Ranciere’e gore sinema bir aykirihk sanatidir: fab-
le contrarié (aykin oykince). Buradaki “fable” (0ykunce), La
Fontaine’in siirsel masallar1 anlaminda ahlaki dersler iceren
bir kurmaca icerik degil; fakat Aristotelesci olaylar dugtunu
rasyonelligi (muthos) yaratia anlaminda bir anlati bi¢imidir.
Yani “fable” (6ykunce), kisiliklerin acilar1 ya da mutluluklan
yasadig1 temsili olaylar, bir zorunluluk ve gercege uygunluk
(vraisemblance) icinde kurgulama mantigidir.® Iste Ranciere,
Aristoteles’in Poetika’da kurallarini belirledigi bu sisteni, tem-
sili rejim (régime représentatif) olarak adlandirir. Ama sinema,
ayni zamanda, bu Aristotelesci rasyonel kurmaca mantiginin
aykirihiklarla surekli terslendigi bir paradoksal sanattir. Cun-
ki sinema ayni zamanda, oykiincenin temsili olaylarinin ho-
mo jen archsikligini ters yuz ederek, karsitlik olusturan ayriksi
(heterojen) an’lardan olusmaktadir. Bu ayriksi an’larda, du-
sunce, temsili sistem’deki gibi aktif ve bicimleyici (formative)

53- a.g.e., “La folie Einstein” bolunu, s. 31-41.

54- a.g.e., “La chute des corps : physique de Rossellini” bolumu, s. 165-185.
55- a.g.c., "D'une chasse a 'hoinme a une autre : Fritz Lang entre deux ages™
bolumu, s. 65-9

2.
56- ag.e. “Une HJa retsiz PDF Igi‘)ag]Ars_i_vis- gFtps://rantey.org

le contrarié umu, s.
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homojen bir gii¢ olmak yerine, bu kez kendisi ampirik olanla
ozdeslesen bir duyulur-gii¢ (puissance sensible) haline gel-
mektedir. Ranciere, bu kez Alinan idealist felsefesinin ve ro-
mantizmin yapilandirdigi bu heterojen sistemni de estetik rejim
(regime esthetique) olarak adlandirir.>” Iste bu ikili yapiya, yani
“temsili rejim” ve “estetik rejim”e ayni anda sahip olasi an-
laminda, sinema bir paradoksal sanatidir: Fable contrarié (ay-
ki oykiince).*® Bu demektir ki, temsili rejime gore sinema,
Griffith’in filimlerinde oldugu gibi, Aristoteles¢i homojen bir
populer hikaye anlatina sanatidir: Cinéma est un art du recit.
Ama ayn1 zamanda, Alinan idealizminin ve romantizmin be-
lirledigi estetik rejime sahip 6zellikleri nedeniyle de sinema,
Godard turu ikon-imajlardan ya da Epstein tirt ultraviyole
vibrasyonlardan olusan ayriksi bir duyulur-dustince gucudur.

Ancak bu, sinemanin klasik/inodern ya da hareket-imaj/
zaman-imaj seklinde kesin kopuslar iceren ¢aglara ayrilma-
st anlamina gelinez. Tersine prensip olarak birbirlerine aykir
(contrarié) olan bu iki sanatsal rejim, gercekte filimsel evrende
birbirleriyle i¢ ice bulunur. Sinemadaki filimler ne mutlak ola-
rak temsili rejimn’den ne de saf bir bicimde estetik rejim’den
olusmaktadir. Hollywood sinemasinin, Griffith'in filinleriyle
Aristotelesci klasik hikaye anlatimini one ¢ikarmasi; Sovyet
sinemasinin, Vertov ve Eisenstein'in filinleriyle, hikaye anlati-
mu yerine, fikirlerin dogrudan imajlara cevrildigi duyulur du-
stince gucihi one ¢ikarmasi. bu filmlerin birincisini “klasik”
ikincilerini de “modern” yapmamaktadir. Bir film ne eski ne
yenidir, sadece tek ve biriciktir.

Bu nedenle Ranciere, Hollywood sinemasinin bir klasik ese-
ri olarak degerlendirilen “M” filmini inceleyerek, bu yai:utm si-

57- ). Ranciere, Partage du sensible, La fabrique editions, Paris, 2000, s. 31,
58- J. Ranciere, Fable cinématographique, s. 19.
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nemanin klasik/modern seklinde ayrilan iki ¢agini birden ayni
anda icerdigini gostermektedir. Bilindigi gibi Fritz Lang, hi¢bir
zaman Epstein ya da Godard gibi sinemanin salt duyulur ikon-
imajlarin ayriksi guctinden olusan yeni bir sanat oldugunu sa-
vunmammistir. Ama ayni Fritz Lang, sinemanin sadece temsili
eylemlerin ardisikligindan olusan bir eski hikaye anlatma e-
kanizinasi olmadigini da hi¢ aklindan c¢ikarmamstir. Cunki
Lang bilmektedir ki, bir filinde bir yanda anlatilan hikayenin
olaylarim belli bir ardisiklik icinde duzenleyen anlati mantg
vardir; diger yanda bu rasyonel ardisikligi durdurup. her defa-
sinda yeniden yapilandiran bir duyulur gig olarak ikon-imaj
mantg vardn.> Iste Lang “M” filiniyle, sinemanin bu hete-
rojen elemanlarin aykin birligi seklindeki kompleks yapisini
ifade eden en guzel orneklerden birisini olusturur. Filin, insan
avina cikildigr bir polisiye hikayeyi anlatimaktadir. Senaryo-
daki neden sonug iliskisi i¢indeki mantikh dramatik gelisime
gore, filimdeki olaylar katilin yakalanmasi yénunde ilerleyen
homojen bir ardisiklik olusturur. Aristotelesci klasik anlati
mekanizimasi, katilin etrafindaki cemberi gittikce daraltmak-
tadir; ona hig¢bir sans birakimadan yakalanacag yere ve ana
dogru olaylar1 yonlendirmektedir. Ama ayni anda, paradoksal
bir biciinde, filmdeki ikon-imaj’larin ayriks1 gucu, polisin taki-
bini durdurup askiya alarak, katile normal bir insan olma 6z-
gurlugunt tanumaktadir. Ancak bu “askiya alina” (suspension),
katilin kimliginin ve izinin bulundugu ana dogru gelismekte
olan olaylara, dinlenmek amaciyl= basit bir ara vermek degil-
dir. Burada s6z konusu olan, Victor Hugo'nun “eylemlerin de
kendi hayal anlar1 vardir” (I'action aussi a ses moments du réve)
dedigi gibi, olu anlarin saf giicunu gosteren bir karsi anlatun

59- ). Ranciere, Fable cinematographique, s. 75
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mant@gidir.®® Polis, toplun, basin ve kamuoyu Aristotelesci
klasik anlati inekanizinasinin zorunlu akisi icinde katilin ya-
kalanmasina dogru adnn adun ilerlerken; bu heterojen karsi-
anlat1 mantig1. paradoksal bir biciinde, olay «rdisikligim dur-
durup Kkatile dunyayla yeniden barisina sansi verinektedir.”'
Polis. siki bir anket ve takip sonucu katilin izini bulinus, avin
evine geri dénmesini beklemektedir. Oysa katilin kendisi de
gece avina cikimstir: Bir oyuncake¢l dikkaninin ontnde kua-
cuk bir kizla birliktedir. Ama burada, senaryonun mantigina
gore beklenmedik bir duruin vardir: Nedense, bu tehlikeli ya-
bani. biraz énce karsilastigr kiicuk kurbanina saldirimamakta-
dir. Katil ve kurbam kuicuk kiz, 1sikli vitrinin éniunde mutlu
bir sekilde yan yana durinaktadir. Katil, cocugun hayal ettigi
oyuncaklar1 gosteren elini sevecenlikle takip etinektedir: San-
ki senaryodaki katil rolunt unutinus anin guzelligine kendini
kaptirmustir; 151kl vitrinin oyuncaklarini bu kucuk kizla bir-
likte seyretinekten ve bu am onunla paylasiaktan hosnuttur.
Kucik kiz da katilin yaninda mutludur: Sanki filmdeki kurban
rolini oynamaktan sikihinis, simdi ilgiyle oyuncaklar ve vit-
rini seyretinektedir.® lste bu paradoksal durum, senaryodaki
olaylarin zorunlu akisini ifade eden temnsili rejimin disinda, as-
kiya alinan 6li anin guzelliginin ve ayriksi guctunin duyuin-
sandig estetik rejimni ifade etinektedir. Estetik rejim, fiindeki
katil tiplemesine ve kucuk kurbanina temnsili rejimin belirledi-
gi rollerinden ¢ikip, birlikte ve 6zgurce 151kl vitrin ontunde ya-
sain1 seyre dalinalarina (contemplation) izin verinekle kalimaz;
ama ayni zamanda filindeki tam olaylarin akisinin anlamini
da temelden degistirir. Iste Ranciere’e gore sineina, bu sekilde
karsit rejimlerin birbirini etkileyici tarzda aykin olarak ic ice

60- agc, s 72
61- J. Ranciere. Fable cinematographique. s. 72.
62- age. s. 71
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bulundugu paradoksal bir sanattir: “Sineinatografik 6ykunce,

aykir bir 6ykuncedir.”®

Ranciére, Badiou ve “Saf-Olmayan Sinema”

Ama bu somut filin analizlerinin 6tesinde, sinemanin bir
sanat olarak kompleks yapisini belirlemeye calisan teorik
yaklasumiyla, Ranciere aslinda Deleuze'den daha ¢ok Alain
Badiou’ya (ve Bazin’e) yaklasinaktadir.®* Buna karsin, Ran-
ciere, ne Bazin’in ne de Badiou’un sinemay1 6zgun bir sanat
olarak tanuunlayis bicimiyle hemfikirdir. Zira Badiou, Bazin
gibi, sinemanin saf-olmayan (impure) karina bir sanat oldu-
gunu diasunmektedir: “Le cinema est un art impure” (Sinema
saf-olamaya bir sanattir).%> Badiou, Bazin'in 1950li yillarin ba-
sinda yazdig1 “Pour un cinéma impure” (Saf-olmayan bir sinema
icin)® adli makalesinde gelistirdigi sinemanin karina bir sanat
oldugu dustuncesinden yola ¢ikar, ama onu daha da radikal-
lestirir. Nitekim Badiou’ya gore, sinemanin yedinci sanat ol-
masi, onun diger temel sanatlardan sonra gelmesi anlaminda
bir kronolojik tanimlama degildir. Sinemanin yedinci sanat
olmasi, gercekte diger sanatlar1 da i¢ine almasindandir. Yani
sineia; resimn, tiyatro, edebiyat, muzik, vb. gibi tiun sanatlar
davet edip biinyesinde barindirabilen bir karina sanattir. Ama
sinemanin diger sanatlari icsellestirmesi, onlar: filime almak
anlaminda mekanik bir islemn degildir. Tersine sinema, diger
sanatlar1 kendi yollarindan cevirerek, onlar1 sineinatografik
olarak kendi adina donusturen bir devinimdir (mouvement).
Iste bu anlamda sinema saf-olmayan (impure) bir sanattir

63- “La fable cinéinatographique est une fable contrarie”, a.g.e, s. 19.
64- Alain Badiou, Petit manuel d’inesthetique, Edition Seuil, Paris, 1998,
65-ag.e., s.128.

66- Andre Bazin, Pour un cinema impure. Défense de 'adaptation, in Qu-’est-ce
que le cinema ?, s. 81-107.
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Badiou’ya gore. Ama paradoksal bir bigimde, bu diger tum sa-
natlardan orijinal bir karina olusturina anlamindaki saf-olma-
ma (impurete) niteligi nedeniyledir ki, sinema ayn1 zamanda
ozgun, yani saf-olmayan saflikta (pureté impure) bir sanattir.
Opysa Ranciere, sinemanin bu saf-olmayan-saflik tarzindaki
ontolojik niteligine Badiounun verdigi 6nemi ve anlami ver-
memektedir. Zira Badiou’nun sinemay: saf-olimayan nitelikte
bir saf sanat olarak nitelendirmesi, onun Bazinci inodernizin
teleolojisinin standart modeline (doxa) yeniden dusmekten
kurtaramamaktadir. Cinku sinemanin, bir saf ya da saf-ol-
mayan sanat olup olmadig tartismasi sonugta onun belli
bir ontolojik 6ze sahip oldugu dustuncesini 6ngormektedir.
Opysa sanat, ilerde gorecegimiz gibi, salt bir 6ztun kendini ifa-
de etmesi (expression) olsaydi, sinema da sadece daha 6nce
var olanin bir acunlamas: (illustration) olarak kalirds; yaratici
bir faaliyet, yani sanat nitelemesini alamazdi®” Bu nedenle,
ilerde ayrinulariyla gorecegimiz gibi, sinema bir “ifade ara-
c1” (moyen d’expression) olmak yerine, belli bir sanat fikri ice-
ren operasyonlar sistemidir. Bu sinematografik operasyonlar,
bir ontolojik 6zu agunlama-bezeme (illustration) islevi degil,
tersine, bir imaji ve bir sesi belli bir anlam ve belli bir du-
yarlilikla butunlemek, bir olay ardisikhig1 duzeniyle seyirci-
de belli beklentiler yaratimak gibi bir iliskilendirme (relation)
sistemidirler. Iste bu anlainda Ranciere, Bresson'un Au hasard
Balthazar (1966) filminin sadece bir esek, iki cocuk ve bir
yetigkin kisinin ¢ekimlerinden ibaret olmadigini belirtir. Ama
bunlar sadece bir yakin ¢ekim, kamera hareketleri ya da zin-
cirleme karartina gibi sinema teknikleri de degildir.® Bunlar,
belli eylemleri belli bir gorunurluk, algi, anlam ve duygulani-

67- Bkn. Sanat, Teknik ve Dusunce bolumu.

68- ). Ranciere, Le destin desimages, La fabrique éditions, Paris,
2003, s. 13.
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1na baglayarak sanatsal fikirler ureten bir operasyonlar siste-
midir.* Nitekimm daha filiin acilis sekansindaki jenerik ve ug
cekimle (plan) birlikte, tiun bicimsel elemanlar ve dramatik
islevler arasindaki iligskilendiiineler olusimaktadir. Yani ope-
rasyonlar daha perde hala siyahken baslamaktadir. 11k olarak
Schubert'in sonatinin kristal notalarinin sesiyle, perdenin
koyu karanlig: derin bir kontrast olusturinaktadir. Bu zitlik,
sonatin ¢ocuk sesleriyle kesilinesiyle ve beyaz bir cocuk elinin
siyah derili esegin uizerine konmasiyla isitsel ve gorsel olarak
devam eder. Zincirlemeli karartina (fondu enchaine) teknigi-
nin anlatundaki surekliligi yogunlastiran tarzda beklenen so-
nucuna ters etkiler uiretinesi ve karar alan sozlerle, bu sozlere
ait yuzlerin birbirlerinden ayrilinasi, kontrasti. derinlestirerek
siurduarur...” Iste bu operasyonlar, daha hemen filmin basin-
da gelisecek hikayenin ve anlatnmn arasindaki tiun gerginligi
yapilandirarak seyirciye summustur.”’

Gergekte iste bu anlainda sinema saf-olinayan bir sanattir.
Cunku sinema belli bir algiy1 bir anlaina ve bir duygulanima
baglayarak bir anlati olusturan kompleks operasyonlar siste-
midir. Nitekimn ikon-iinajin ayriksi duyulur gicd sinemayi
plastik sanatlara yaklastirirken; bu anlatisal duzeydeki 6nce-
den-sezdirme (unticipation) ozelligi sinemay1 daha ¢ok ede-
biyata yaklastirir. Bu nedenle sineinada anlatilan hikayelerin
Balzac, Hugo tarzinda onemnli tarihsel olaylardan olusinasi ya
da James Joyce, Virginia Wolf tarzinda gundelik mikio-olay-
lardan orulup anlaulinas: bir seyi degistinnemektedir. Cinku
sonu¢ olarak, sinemada onemli olan, sinematografik operas-
yonlarin bu anlatilan hikayeden nasil bir algi. anlain ve duy-
gulanim olusturan bir anlatum gerceklestirdigidir. Yani filmin

69-ag.c.,s. 11
70- }. Ranqtere, Le destin des images. s. 12
71-age..s. 10. -
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ne tur sanatsal (plastik) fikirler uretip dusundugudur. Cianku
en modern bilgisayar teknolojisiyle ve akil almaz bir mas-
rafla yapilan yapay dekorlarda gerceklestirilen bir film olan
Titanic, eski bir ask hikayesini “klasik” bir anlatiyla alisilimis
algilar ve duygulanunlar treterek sunar. Buna karsin Abbas
Kiarostani’nin “eski” teknolojiyle, ucuz bir sekilde, deprem-
den yikilan koylerin dogal dekorunda gerceklestirdigi Through
the Olive Trces (1994) filini, yine bilinen bir ask hikayesini an-
latmaktadir. Ama filim bu kez, agk hikayesini yaratic1 bir anla-
tiyla, beklenmedik algilar, anlam ve duygulanunlar yaratarak
sunmaktadir. Yani birinci filimde, tim modern ara¢ gerecler
sadece klasik bir ask hikayesinin resimlenmesi i¢in kullanil-
maktadir. lkinci yapunda ise, tim teknik olanaksizliklara ve
yokluklara ragimen ayni nitelikteki klasik bir ask hikayesi ara-
cihgiyla, filin, sinenatografik operasyonlarla dustnen yarati-
c1 “modern” bir plastik yapit haline gelinektedir. Godard'in
deyisiyle filin, “dusunen bir sanatsal bicim” (une forme qui
pense) olusturmaktadir. Iste bu anlainda sinema, bir teknik
ya da ontolojik 6z “ifade etme” ya da “iletme arac1” degil,
fakat 6zgun operasyonlar sistemiyle sineina-fikirler tireten bir
duyulur-duasunce bigimidir.

Bu dogrultuda Ranciéere, sinemanin, resiin ve diger sanatlar
gibi belli bir ontolojik 6ze sahip oldugu ve bu 6zgunligiinun
gucune ulasmak icin klasizinden inodernizine dogru ilerledigi
masalina karsi ¢ikar. Cunki Ranciere'e gore sinemna, bir 6zin
ifadesi ya da acilim degil; fakat temsili rejime ve estetik rejime
ait olan sineinatografik dusunce operasyonlarinin paradoksal
birligidir. Nitekim Badiou'da, Circonstances 2 adl1 eserinde, sa-
nata bakisina verdigi son sekliyle, Ranciere’in bu disiincesine
yakinlasmaktadir. Cuinku Badiou, bu kitabinda, diger sanatlar
gibi sinemanin da saf-olmayan bicimleri kendi i¢kin yapisinda
saflastirdigy (purification) i¢.in, yani kendine 6zgu operasyon-
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larla belli bir hakikat ve tarihsellik uretip dusunebildigi icin,
6zgun bir sanat oldugunu belirtinektedir.”?

72- Alain Badiou, D’un manifeste de l'affirmationnisme in Circonstances, 2,
Edition Ligne-Leo Scheer, Paris, 2004, s. 99. “Tout art est venu d’une forme
impure, et la purification de cette xmpurele compose I'histoire, et de la verite ar-
tistique, et de son extenuation. ”
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Bir Diigiince Big¢imi Olarak Sinema

Sinemna 6yle bir sanat ki, o, bagindan beri kendisini digtinceyle
iligkilendirmeyi kesmedi. Oysa bugiin “diigiince ve sinema’
iligkisini ele alabilecek, bu sorunsallig; tistlenebilecek bir kitap
bulabilir misiniz? Bildigime gore, Fransa’y: 6l¢ii alirsak, bir ya
da iki tane vardir. O kadar. Cok degil. Hig de gok degil.
Gilles Deleuze
(Images-Mouvement, Cineéma et Pensée, 2725s)

Stagecoach: Bir film Nasil Diisiinmektedir?

Bilindigi gibi John Ford’un Stagecoach (Posta arabasi, 1939)
adli filmi, Hollywood'un popiler hikaye anlatma sanat sek-
lindeki “klasik” 6zelligini ifade eden basyapitlardan birisidir.
Ama bu yapit, western tarunan, Amerikanin ulusal kimlik so-
runu uzerine dusunme yeteneginde bir sinema tura oldugu-
nu kanitlayan ilk onemli filin olmakla birlikte, ayn1 zamanda,
genel olarak sinema sanatinin paradoksal yapisini ifade eden
“klasik” film orneklerinden birisidir. Film, Hollywood kuralla-
rinin bilinen kalib1 icindeki bir acilis sekansiyla baslar: Seyirci,
filmdeki hikayenin ne oldugu, bunun hangi mekanda ve nasil
bir gelisme gosterecegiyle'ilgili bilgilendirilecektir. Bir telgraf
haberinin konu oldugu islevsel bir sekanstir bu. Ama Ford, bu
sekansi Oyle bir sinematografik yapi ve ritimle gerceklestirir
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ki, buradaki Aristotelesci drainatik islev”®, ayni zainanda Jean
Epstein’in ya da Eisenstein'in niteledigi tarzda plastik bir ope-
rasyona, yani i¢erigin belirleyiciligindeki genel anlatindan ay-
riksi olan duyul ur (sensible) bii sinema-fikre dénusur. Bu bir
anlamda, Sainuel Beckett'in telgraf yazi stili olarak niteledigi
biciinsel operasyonun, bir sinematografik-fikir olarak vucut
bulmasindan baska bir sey degildir. Yani ayrinul bir biciinde
inceleyecegimiz gibi, bu sekanstaki dranatik eylem, oykule-
me islevinin yani stra, aym zananda sinema sanatinin ken-
di operasyonlarinin maddi varliginda ampirik olarak izlenip
algilanan plastik bir dusinceye doénusmektedir. Filin, Vahsi
Bati'nin ugsuz bucaksiz topraklarinin sembolit olan bir “genel
cekim”le (plan general) baslar. Genel cekimn, filin kisiliklerinin
icinde adeta kaybolup gittigi ¢cok genis bir inekani eyleimlerin
dekoru olarak gosterir. Ozellikle de western filinlerinin, Uzak
Batr'nin ugsuz bucaksiz topraklarimi dogal bir dekor olarak
gosteren bir genel ¢ekimle baslamasi adeta bir tur gelenek-
tir. Filmin baslangicindaki bu genel ¢ekinde, ontunizde tiim
heybetiyle duran, Monument Valley'in o bildigimiz anitsal go-
rantisudur. Amerika Birlesik Devletleri’nin Colorado ve Utah
eyaletlerinin sinirinda bulunan ve dogal kayaliklardan olusan
bu gorkemli anitlarin, genelde “Vahsi Bati"nin ve 6zelde de
western filinlerinim sembolit olmaktan 6te bir yeri vardir John
Ford’un filinlerinde. Monument Valey salt cografi bir inanzara
olmakla kalinaz; chamatik bir islevi olan ve belli bir fikri ifade
eden temel bir filin kisiligi konumunu ustlenir adeta. Filinin
Monument Valey heybetli goruntusuyle basladigi bu genel ce-
kiminde, telash bir inuzik esliginde, iki athnin doludizgin sa-
bit duran kameraya dogru yaklasinakta oldugunu fark ederiz.
Ama bu birinci ¢ekim (plan), ancak neyin ne oldugunu se-

73- “Dramatik islev”, anlatilan hikave icindeki “temsili eviemlerle ilgili olan™
anlaminda kullanilinaktadr.
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cebilecegiiniz kadar kisadir. lkincisi bir toplu ¢ekiindir (plan
d’ensemble, daha ¢ok filimin yapay dekorunun sinirlarin él¢i
alan genis bir mekam gosterir). Kamera, bu toplu cekimde,
Batr'nin bu dogal dekorunda doludizgin yaklagmakta olan iki
atlty1, bu kez bir Amerikan stvari birliginin kampinda, ama
yine kimniltisizca beklemektedir. Yaklasan atlilarin bu cephesel
devinimi karsisinda, kameranin umursamaz dinginligi belir-
siz bir rahatsizlik duygusu yaratmaktadir. Kameranin hemen
onunde, yerinde duramayan bir atin sinirli devinimleri havay:
daha da elektriklendirir. Bir suvari askeri (kamera ve seyirciy-
le birlikte), hizla yaklasmakta olan atlilar1 sabirsizlikla bek-
lemektedir. Filmin bu ugincu ¢ekimi de, sadece olagan dist
bir durum oldugunu sezinleineinize izin verecek kisaliktadir.
Hemen bir sonrak: ¢ekimnde, gelen iki atli ve onlar1 kainpin
girisinde bekleyen suvari askerini, hep birlikte komutaninin
odasinda buluruz. Insanlar telashdir. Gelen iki kisi énemli bir
haber getirmistir: “Kizilderililer her yeri yakip yikimaktadir;
baslarinda da Geroniino vardir!” Suvari komutaniysa buna
inanmak istememektedir... Iste tamn o anda, telgraf birden ¢a-
lismaya baslar: Tik, tik, tik... Posta eri “Acil bir habere ben-
ziyor” der. Herkes telgrafin basinda toplarir, ama ses aniden
kesilir. Telgraf durmustur. Komutan, “Ne oldu?” diye sorar sa-
birsizlikla. Kamera daha da yaklasir. Biz de merakla kulak ve-
ririz posta erine; seyirci olarak, ne olup bittigiyle ilgili, bu kay-
gilt subaydan ve erlerden daha fazla bir bilgimiz yoktur. Posta
eri, “Hatlar kesildi ve sadece ilk kelime geldi” der ve telgrafi
komutana uzatir. Komutan yavasca kagidi alr ve okur: “Ge-
ronimo!” Iste o anda, filmin basindan beri sabit duran ve kisa
cekimler yapan kamera, telagh bir muzik egliginde, ilk defa
hareketlenir; panorainik bir devinimle odadaki soran yuzlere
doner ve orada oylece kalir... Bu sekilde filmin ilk sekansi bu
sagkin yuzlerin havada asih kalan ifadesinde sonlanir.
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Gordugumuz gibi, bu sekanstaki temsili eylemlerin kendisi
filmsel evrende olduk¢a uzun bir zamana tekabul etinektedir.
Ama Ford bunlari bize, sadece elli bes saniye gibi, ¢ok kisa su-
ren bir film zamani i¢inde sunmustur; yani bir telgraf hizi ve
yalinligiyla. Filmin bu ilk sekansmin dramatik icerigi 6nemli
bir telgraf haberidir. Oysa Ford, bu temsili eylemleri sadece
seyirciyi filmin devamyla ilgili bilgilendirmek i¢in géruntile-
mekle yetinmemis; fakat bu sekansin kendisini de sinematog-
rafik olarak bir telgraf mesaji bi¢ciminde filme alimistir: Kisa ve
yalin, cabuk ve telasl. Yani filmin bir telgraf haberini iceren
bu acilis sekansi, sinematografik bicim agisindan oylesine rit-
mik, oylesine ar bir tarzda yapilandirihmistir ki; bu islevsel
sekans, ayni zamanda, plastik acidan, kendi dramatik icerigi-
nin bir sinema-fikri olarak karsumza ¢ikmaktadir.

Deleuze, Avrupa’nin en 6nemli sinema okulunun (IDHEC/
FEMIS)™ orgencilerine verdigi “Yaratina eylemi nedir?” adh
unlua konferansinda bir sinema-fikir'in ne oldugunu gelecegin
yonetienlerine agiklar.” Sinema-fikir, her seyden once sine-
manin kendi 6zgiin operasyonlanyla yarattigy bir fikirdir. Bu
nedenle, sinemanin yaratug bir fikir ancak sinematografik bir
fikir olabilir; yani dogrudan sinematografik sirece baglanan
bir fikirdir bu.”® Sinemada “Bir fikrim var” demek, 6nce bir
genel fikre sahip olup, sonra da bunu gorsel-isitsel bir hale
getirmek degil; fakat daha isin basindan, dogrudan bir sine-
ma-fikir sahibi olmakutr.” Sinema farkli sanatlardan esinlense
de bu konuda degisen bir sey yoktur. Luchiano Visconti, Sen-
so (1954) adh filminin sonundaki kursuna dizme sahnesini,

74- Ecole Nationale Superieure des Metiers de I'lmages et du Son, (Paris).

75- Gilles Deleuze, Quest-ce que 'acte de creation?, in Trafic, N° 27 Automne
1998, Paris. s. 132-143.

76- a.ge. s 137.
77-ag.e.,s. 138.



metin génen 55

Goya’nin bir tablosundan yola ¢ikarak gerceklestirir. Amna tab-
lodaki fikir, resmin kendi operasyonlariyla yaratug: bir “re-
sim-fikir’dir; dolayisiyla sinema-fikir'in yaraug: algilamdan
(percepte) ve duygulanin’dan (affecte)’® farkhidir. Cunku sine-
ma hareket-siire bloklariyla fikir yaratir; oysa resimn, bunu ¢iz-
gi-renk bloklariyla yapar.”® Bu nedenle, Ford’un Stagecoach da
gerceklestirdigi bu telgrafca olan sekans, sadece sinemada is-
leyen bir sinema-fikir'dir. Nitekim filmin bu acilis sekansinin
dramatik icerigi, oldugu gibi aktarilsa bile, ne bir tabloda ne
de bir romanda aymni fikri yaratir. Iste bu nedenle Robert Bres-
son, Georges Bernanos’'un romani Mouchette’i (1967) sine-
maya uygularken; romandaki ayni1 hikayeden sinema-fikir’ler
yaratabilimek icin, Bernanos’un kitapta uyguladig1 yaz1 tek-
nigiyle yarattig1 etkilerin tam tersini amaclamistir. Bernanos,
kendi romaninda, yazi araciligiyla okuyucuda sinematografik
bir vizyon yaratarak, olaylarin ardisikhik icindeki imajlar sek-
linde algilanmasini saglamaktadir. Oysa Bresson, filminde tan
tersini yapar: limajlar yerine so6zt 6ne ¢ikarir ve seyircinin im-
geleminde parcali, kopuk bir filinsel evren (diégese) yaratir.
Ama John Ford'un Stagecoach filminin bu agilis sekansinda
daha da onemli olan bir baska nokta vardir. Yani bu sekans,
ozelde bir telgraf haberi olarak kendi dramatik icerigini ayni
zamanda bir plastik sinema-fikir tarzinda sunmasindan ote;
genelde, sinema sanatinin kendisi uzerine de bir dusunce
uretiektedir. Aristotelesci dramatik isleve gore, telgraf habe-
rinin, filinde daha sonra goreceklerimizi ve duyacaklarimizi
anlamlandirmamniz icin bizi bilgilendirinesi gerekmektedir.
Bu islev, senaryodaki temsili eylemlerin neden/sonug zinciri
duzeyinde ilerlemesi i¢in bir zorunluluktur ve genel olarak

78- Gilles Deleuze, Qu’est-ce que la philosophie?, Edition de Minuit, Paris
1991.

79- Gilles Deleuze, Qu’est-ce que l'acte de creation?, s. 135.
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filmlerin acilis sekanslarinin kaginilmaz gorevidir. Ama Ford,
ne bir gazete muhabiridir ne de bir haber spikeridir. Ford,
bir yonetimen olarak, senaryonun yazili zorunlulugunu gor-
sel-isitsel bir 1naddilige doénustirturken, seyirciye guvenir
ve ona aktif bir dusunme rolu verir. Seyirci her seyden énce
hisseden ve disunen bir 6znedir; batanleyici ve tamamlayici
bir ¢znellik olarak filmi yapilandirmalidir. Seyircinin imgesel
ve dustinsel katilumi olimaksizin, pelikilun uzerinden ekra-
na yanslyan yasam parcalar1 gerceklikten koparilan anlamsiz
kuimeler olmaktan oteye gitinez. Perdedeki planlarin kesinti-
lerine ragmen, anlamlarin butunluklu surekliligi, seyircinin
bir 6zne olarak bu birlestirici ve yaratici katilunindan dogar.
Yani seyirci bir filini seyrederken, hissettiklerini yasamakta,
yasadiklarin1 anlamlandirinaktadir.

Bu nedenle filmdeki telgraf, ne uzun ve gereksiz bir acikla-
ma, ne de defalarca tekrar edilen bir haber olarak gelir karsi-
miza. Haberin yapilandirilinasi ve durumun aydinlaninasi se-
yircinin kendisinin gerceklestirecegi 6znel bir calisina, bir akil
yurutme sonucu olacaktir. Bu dogrultuda, telgraf, once kendi
islevsel durumuyla ilgili bir ampirik bilgi verir bize: Telgraf
acele bir nesaj iletirken, mesaj yarida kalmstir; hatlar birden
kesilmistir. Ama bu durum Ainerika'nin Vahsi Batr’sinda ve bir
western filminde olagandir; kendi basina fazladan higbir an-
lamn ifade etmez. O halde Ford, telgrafin bu olagan durumuna
beklenmedik bir anlamn yukleyecek bir eleman daha sunar se-
yirciye. Hatlar kesilmeden once, telgraf bir 6zel ismi iletmeyi
basarmistir: Geroniino!

Oysa bir western seyircisi olarak bilmekteyiz ki, bu isim,
her hangi bir kisisel tanunlama degildir. Geronimo, Uzak
Bati’da siradan bir isiin olimaktan 6tede sembolik anlamlar
tasnmaktadir. Geronimno, Kizilderililerin o efsanevi sefidir.
Bu yilinaz savascinin direnisini duymayan, bilmeyen tek bir
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kisi dahi yoktur Vahsi Bati'nin u¢suz bucaksiz topraklarinda.
(Western seyircileri dahil!) Iste bu ikircimli durummda, sekan-
sin anlamim netlestirmemiz icin, seyirci olarak, filinsel ev-
rendeki kisiliklerle birlikte kacinilmaz bir ¢ikarnm yapmamiz
gerekecektir. Uzak Batr'da, bir telgraf hattinin kesilmesi gibi
olagan bir durumla Geronimo gibi olaganusti bir isim yan
yana gelirse, bundan zorunlu olarak ¢ikan tek bir mantiksal
sonug vardir: Savas!

Bu sekilde seyirci, perdede aktarilan olaylar karsisinda, bu
sonuca kendisinin butunleyici, yapilandirici 6znel ¢alismasiyla
ulasir. Cunku filmin kurgusal evreninde (diégese) ne bir kimse
bu belirlemeyi yapmistir bizim yerimize, ne de belki anlamami-
sizdir diye birkag kez tekrar edilmistir bu saptama. Ford, 6nce
bize yalnizca 6ncul ampirik veriler sunmustur; sonra da, bu
tanik olduklarunizi dusinebilinek, yani onlara bir anlan vere-
bilimemiz i¢in saskin yuzler ve derin bir sessizlik ani... Ford,
burada sanki Fellini’'nin La Voce dele Luna (The Voice of the
Moon, 1989) adh filminin sonunda insanliga ve televizyonun
geveze uygarligina soyleyeceklerini elli y1l 6nceden sezinlemis
gibidir: VEger biraz daha fazla sessizlik olsaydi, eger hepimiz
biraz daha sessiz olsaydik. Belki bir seyler anlayabilirdik.”

Telgraf, bir mesajin anlasilinasi i¢in zorunlu olinayan so6z-
cukleri ¢ikartinaktadir. Bir eksiltine, bir yalinlastirma operas-
yonudur bu. Oysa goruldugu gibi Ford, Stagecoach’un agilis
sekansinda, bu sadelestirme eylemini radikal bir tutuinla son
sinirna kadar goturmektedir. Oyle ki, sadece 6zel bir isin bs-
rakir mesajda: “Geronimo.” Iste bu son sinirina kadar eksiltil-
mis telgraf, 6nemli bir haberi iletinekle kalinaz, ayn1 zamanda
butin bir filmi bastan sona belirleyen temel ogeleri seyirci-
ye aktarir. Yani salt Gerenimo ismini tasimasina ragmen, bu
telgraf oyle bir sinematografik operasyonla var edilmistir ki,
kendi islevsel gorevinin otesinde, bir ¢irpida bize izlemekte
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oldugumuz filmin hem dramatik durumunu, hem de kurgu-
sal atmosferini aktarmistir. lzlemekte oldugumuz filmdeki
olaylar, Amerika’nin Vahsi Batisinda gecen bir western filmine
6zgu tiplestirilinis dramatik durumlardir: Uzak Bati'nin fet-
hi, yasal duzenin yerlesimi, Kizilderili/Beyaz sorunu...** Ama
ayni zamanda filmdeki bu dramatik olaylarin yasanacag: kur-
gusal atinosferin ne tipte olacag: da seyirciye sezdirilmistir.
Cunki havada bir savas tehdidi vardir ve filin kisilikleri bu
elektrikli ortamda davranacaklardir. Iste sinemay: paradoksal
bir bi¢imde sanat yapan operasyonlardan birisidir bu: Ekle-
yerek, cogaltarak, gevezelikle az sey anlatimak degil; tersine,
eksilterek, azaltarak, sadelestirerek olabildigince cok sey ifade
etinektir sinema sanati. Bu anlaimnda, filmin ilk sekansi olan
telgraf sahnesi, sadece kendi dramatik islevinin plastik bir si-
nema fikii olinakla kalinaz; ama genel olarak sinema sanati
uzerine de bir dustince uretir ayni zamanda.

Cunki sinema sanati 6zunde bir sadelestirme operasyo-
nudur. Bunun sinemadaki teknik adi eksiltme'dir (ellipse).
Eksiltme, filinsel evrendeki olaylarin dramatik gelisiminde
gerceklestirilen zamansal ve mekansal atlamalari ifade eder.
Anlatinin gerceklestirdigi bu eksikliklerin seyircinin tarafin-
dan imgesel olarak doldurulinas: gerekir. Bu nedenle, filimle-
rin izlenime zamani, filinsel evrende gecen kurgusal olaylarin
zamanindan daha kisadir. Marcel Martin’in, “Sinema Dili” (Le
langage cinematographique) adli kitabinda altim ¢izdigi gibi,
sinemanin bir eksiltine (ellipse) sanati oldugu Welles'den
Bresson'a, Godard’a surekli belirtilmistir: “On a souvent dit que
le cinéma est art d’ellipse.” Bu demektir ki, sinema sanat1 her

80- Metin Gonen. Western ve Amerika, Bir Ulus-Uygarlil: Kurgusu, Nisan
2008, Versus Yayinlar, Istanbul.

81- Marcel Martin, Le langage cinématographiquc, les editions du Cerl, Paris,
1985, s. 84.
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seyi oldugu gibi gostermek, yani gercekligi oldugu gibi yansit-
mak degildir. Zira Robert Bresson’un belirttigi gibi, “Her seyi
oldugu gibi gostermek, sinemay klisecilige mahktam eder ve
bu durun, seyleri herkesin alistig1 biciinde gostermeye zorlar
sinemay1”.82 Oysa John Ford'un, Stagecoach filminin bu ilk se-
kansinda gosterdigi gibi, sinemanin sihirli giici, onun telgraf
gibi eksilteli (elliptique) bir yapiya sahip olimasindan gelir.
Bu anlamda “Sinema, gostermeden gostermek; soylemeden
soylemektir. Sinema, sezdirmelerle, anistirmalarla, egretile-
melerle anlatmaktir.”® Sinema, bir telkin etime kapasitesi olan
bu eksiltme operasyonunun bulunmasiyla, bir sanat olarak
sinema-fikirler yaratina yolunda en 6nemli adunlardan biri-
ni atimstir. Marcel Martin, bu dogrultuda sinema tarihinde
bulabildigi ilk eksiltmenin 1911 yilinda cevrilen Les Quatres
Diables adli filinde oldugunu belirtir. Filinde, kiskang bir tra-
pezci kadin, kendisini aldatan sevgilisinin isteyerek olumtine
neden olmaktadir. Gosteri sirasinda, trapezci yere duser. Ama
kamera ne dusme anini, ne de trapezcinin oltuninu gosterir.
Opysa seyirci bu ¢ikarimi kaginilimaz bir bigiinde yapar; ¢cunku
trapez havada bos olarak sallanimnaktadir artik... 1915 yilinda
cevrilen Forfaiture adl filinde, kamera hucrenin demir par-
makliklarini géstermek yerine, onlarin mahkamun yuzune
vuran golgelerini gosterir. 1919 yilindaki Barbaras filmindey-
se, bir olumn cezasinin icra edildigini yalniz taniklarin yuzle-
rindeki tepkilerde gosterir kamera.®*

Goruldugu gibi Ford, Stagecoach filminin bu kisacik olan
acilis sekansina, tasarunlanamayacak kadar ¢ok seyi sigdir-

82- Robert Bresson, Notes sur le cinematographe, Galliinard, 1988, Paris, s.
96.

83- Philippe Durand, Cinéma et montage: un art de Uellipse ( Sinema ve montaj:
bir eksilti sanat)) , Les Editions du Cerf, 1993, Paris, s. 11.

84- Marcel Martin, Le langage cinématographique, s. 85.
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mustir. Birincisi, bu telgraf sekansi, Aristoteles¢i oykunime
sistemine 6zgu bir dramatik islev ustlenerek, seyirciyi filmin
devam icin bilgilendirmekte ve hazirlamaktadir. lkincisi, bu
ritik ve ar1 sekans, telgrafin dramatik iglevini ayni zamanda
duyulur (sensible) bir sinema-fikir biciminde sunmaktadir.
Ucuncusu, bu sadelestirme sekansi, eksilune operasyonu-
nun kendisiyle ilgili, yani sinemanin bir sanat olima kapasi-
tesi uzerine algilanir plastik bir dusunce uretimektedir. Iste
bu anlamnda Deleuze; sanat, kavramlarla degil, fakat algilan-
lar (percepte) ve duygulamlar (affecte) biciminde dusunur
demektedir.®> Ve iste bu sekilde beyaz perdedeki imajlar, bu
cok yonlu ve kompleks iliski icerisinde gecip gittikce, biz de
seyirci olarak, sinema-fikirlerin gelip duyulur (sensible) bir
tarzda yasamumizi ziyaret ettigine ve 6znelligimize etki yapti-
gina tanik oluruz.

Dolayisiyla, Aristotelesci 6ykuinme sistemi anlaminda hika-
ye anlatan “klasik” bir filin olarak nitelenen ve western gibi
popdler bir sinema tirane ait olan Stagecoach, ayni zamanda
“modern” bir sinemnatografik duyulur dustince eseridir. Yani
Ford’'un bu filini; sadece Monunent Valey’in gosterisli deko-
ru, iki kovboy, bir Kizilderili, iki genel ¢ekim, bir panoramik
kamera hareketi, yakin ¢ekim, saskin yuzler, vb. olusan tek-
nik ve maddi 6geler toplam degildir. Film, ayni zamanda bu
ogelerin belli sinema-fikirler yaratacak sekilde bir “bagdasik-
aynksilhk” icinde yapilandiran sinematografik operasyonlar
butunlugudir. Iste “sinema makinesi’nin, paradoksal bir bi-
ciinde fikirler uireterek dustnimesini saglayan, bu belli imajla-
ra secilen belli anlamlar yukleyen ya da istenilen anlamalara
belli imajlar ve sozler secen bu yaratict operasyonlardir. Bu
demektir ki, sinema, ister John Ford'un Stagecoach filmin-

85- Gilles Deleuze, Qu'est-ce que la philosophie ?, Edition de Minuit, Paris
1991.
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de oldugu gibi Aristotelesci klasik oykiinime yontemiyle du-
sunsun; ister Godard'in Histoire(s) du cinéma filmindeki gibi
“ikon-iinaj’larla ya da Epstein’in niteledigi tarzda ultraviyole
vibrasyonlarla dusiinstn, 6zde degisen bir sey yoktur. Cun-
ku bir sanat olarak sinemada asil 6nemli olan, onun 6zdeksel
(matérielle) ya da teknik yapisi degil; tersine, bu teknik yapiya
ragmen duyulur plastik fikirler yaratan operasyonlarla dusu-
nebiline kapasitesidir. Bu anlamda Schiller, iki yuz yil 6nce,
“Sanat ozgurlugun ¢ocugudur; kurallarinin, Tin'in (Geist)
ickin zorunlulugu tarafindan belirleninesini ister, maddenin
ihtiyaclar tarafindan degil” demektedir.

Faure, Godard ve Diigiinen Sinema
“Sinema ve dusunce iliskisini bu denli umursanmaz yapan
ne? Neden sinemanin bir dusunce devrimi yaptigina artik
inanmiyoruz? Elie Faure'un, 6ngorisinun tersine, sinemanin
cagnisina kulaklar tikandi: Dustince boguldu ve iptal edildi.
Sinema, kitleleri gercek bir dustnce 6znesi yapmak yerine,
kalabaliklarinyabancilasinasina ve yiginlarin aptallastirilinasi-
na yonelik kullanildi. Iste bu nedenle Eisenstein’in, Gance’in,
Epstein’in fikirleri bize 6ylesine giizel ve modasi ge¢mis gozu-
kuyor ki, sonucta sinema ve dustince iliskisinden s6z etineye
cesaret bile edemiyoruz.”
Gilles Deleuze
(Images-Mouvement, Cinéma et Pensée, 2725s)

Paul Valery “Unutimak, tarihi curtten bir iyiliktir” der. Ama
Charles Baudelaire, daha 6ncesinden “Anitnsaiak, sanatin te-
mel kriteridir” karsihgini vermektedir. Iste Elie Faure (1873-
1937), bes ciltlik bir Sanat Tarihi (Histoire de I'Art) destanini
yazan bu ¢agdas Homeros, Paul Valery’nin ifadesiyle, unutul-
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mnanin paradoksal iyiligini yasams onemli bir entelektuieldir.*®
Faure, bir yandan Wagner, Mallariné, Flaubert, Kandinsky
gibi sanat uizerine teorik yazilar yazan sanatgilar arasinda, en
onemli estetik soylem figuirlerinden birisidir. Ama diger yan-
dan, ayni Faure, insan1 alip goturen kozmik bir enerjinin an-
lik imajlara dénustugu lirik ve figuratif bir dille yazdig: teorik
yapitlariyla da, siniflandirilamayan bir dusunurdur.*

Onemli Fransiz filozofu Henri Bergson’'un Henry IV li-
sesinde ogrencisi olan Faure, 1905 yilinda Paris’teki Halk
Universitesi'nde (Université Populaire) vermeye basladig
dersleri, 1909 yilindan itibaren yayinlar. Antik Sanat (1lart
Antique) cildiyle baslayarak Modern Sanat’a (l’art moderne)
kadar, Sanat Tarihi dizisini olusturacak bu kitaplarin yayinlan-
masiyla, Faure, Fransa’da sanat elestirmenliginin kurucusu
olarak taninacaktir. Ama Faure’un Sanat Tarihi, yapitlarin bir
kronolojik yorumlama ardisiklig izledigi, resimli bir tanitun
katalogu degildir. Bu tarih, 6zunde, sanatin ve insanligin utku-
su adina yazilimis, zaman 6tesi coskun bir siirdir. Zira Faure’'un
bu kitaplardaki elestiri esprisi, siirsel egretilemeler ve iingeler-
le, farkh kultirlerin ampirik sinirlarini asan evrensel bir plas-
tik (bicimsel) senfoniye donusir. Nitekim André Malraux’nun
o unli Imgesel Migze'sindeki (Musée linaginaire) yapitlarin,
zaman ve uygarlik sinirlarinin 6tesinde, eszainansal bir kar-
deslikle bir arada bulundugu sanat tarihi yoéntemi buradan
gelir.®® Gilles Deleuze’un, Francis Bacon uizerine yazdigi1 Duy-
gunun Mantigr'ndaki (Logique de la Sensation) bireysellesme

86- Elie Faure'un Sanat Tarihi dizisinin u¢uncu cildi olan Histoire de I'art :
Lart renaissant, Turkge'ye Yeniden Dogan Sanat adiyla, 1993 yilinda, Kabalc
Yayinevi taralindan Bertan Onaran'in gevirisiyle kazandinhmnistr.

87- Jean-Paul Morel. Elie Faure, militant du septieme art, Cahier de la cinémat-
heque, Say:: 70, Ekim 1999, s. 33.

88- Andre Malraux, Le Musée imaginaire de la sculpture mondiale, 3 cilt. Ed.
N.R.E, Paris, 1952-1954.
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oncesi ayrimsiz kozimik enerjinin kaynaklar, yine bu Nietzsc-
he tutkunu olan sair-dustnurin yapitlarindadir.*® Bu nedenle,
Faure’'un Sanat Tarihi ciltlerinin ttun diinyada buyuk bir ilgi
uyandirasina ragmen, 6nanu agtigl ¢arpici dusuncelerin ar-
dinda golgede kalinasi da bir rastlant1 degildir.

Ama Baudelaire’in altimi ¢izdigi gibi, bir dustunce bigimi
olan sanatin islevi, anunsamakuir. Yani sanat, yuzeysel yil do-
nuunlerinin tekrarinda duyarhg 6ldurmek degil, fakat kokten
kavrayicl yaratunlarla dustnceyi yasatinaktir. Bu anlainda,
dustince yaratunlarim bilimsel kesinlik’le salt bir bilgi obje-
si olarak ele aldigim iddia eden yaklasnnlarin®
uzun saltanatinin ve bunun dunyadaki etkilerinin ardindan;
Faure, unutulmuslugun icinden ¢ekip alinmnali, ona hak ettigi

Fransa’'daki

yer verilmelidir. Ama sinematograftan yirmi yil once dogup,
Fransiz Halk Cephesi (Front Populaire) ile birlikte 6len bu
sair-dusunur, anunsanimayi, sadece o unli Bigimlerin Tini'ni
(Esprit des Forines) yazarak siirsel bir sanat elestirmenligi ya-
ratinis oldugu i¢in hak etiniyor. O, Zola ile birlikte ¢ekincesiz
tavir aldig1 Dreyfus olayindan; Ispanya l¢ Savasi'nda dogru-
dan cepheye gidip Cumhuriyetgileri desteklemeye kadar
uzanan inangh tutumlariyla, militan bir entelektiel oldugu
icin de anilimay: hak ediyor.®® Ama Elie Faure’un, indirgeyici
bir bilimcilik ve pozitivizmden ariminis gozlerle, gunumtzde
dikkatlice okunimayi hak etmesinin 6zel bir nedeni daha var.
O, ayn1 zamanda sinemanin da bir sanat olarak dogmasi ve
taninmasi dogrultusunda, Ricciotto Canudo® (1877-1923),

89- Gilles Deleuze, Francis Bacon : logique de la sensation, 2 cilt, Ed. Diffe-
rence, Paris, 1981.

90-Gostergebiliin (semiologie), yapisalcilik (structuralisme), dilbilin (linguis-
tique).

91- Jean-Paul Morel, Elie Faure, militant du septieme art, s. 37.

92- Ricciotto Canudo, Lusine aux images, Seguier/Arte Editions, Paris, 1995.
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Louis Delluc®® (1890-1924) ve Gerinaine Dulac®* (1882-
1942) gibi, militanca ¢ahisiis kurucu dusunurlerden birisi-
dir. Daha XX. yuzyilin basinda, sinema henuz bir tiir panayir
eglencesi olarak degerlendirilirken; Faure, dunyaya en son
gelen yedinci sanatin, hem bir eglence hem de bir sanat ol-
masinin paradoksal yeniligini gérmus ve onu tutkuyla savun-
mustur. Ama Faure'un bu yedinci sanat militanligi, sadece
Jean Vigo'nun Zéro de conduite (1933) ve ’Atalante (1934)
veya Luis Bunuel’in Las Hurdes (1932) filmleri gibi sansure
ugramis sinema yapitlarini tavizsiz savunimak gibi kararl
bir eylemcilik degildir.®> Faure’un asil iz birakan ve gelecek
kusaklarin teorik yaklasimlarim derinden etkileyen 6neini,
sinemanin bir sanat olarak taninmasi dogrultusundaki kuru-
cu dusunceleridir: “Sakin olun, daha zamannmiz var. Sinema
daha yeni bashyor. Yeni inang, estetik cercevesini kendinde
bulacaktir”.?® “Sinema, kendi devinimine ve mekanin kendi
ener jisiyle yapilandiran eylemn i¢indeki bir plastik dram anla-
mina tumuyle kavusacaktir.”®’

Nitekim Faure’un, ilk yillarin sinema-fobisi karsisinda, si-
nemay! bir sanat olarak savunan bu yazilan Fransa'da sira-
siyla Jean Epstein, Andre Bazin, Gilles Deleuze gibi 6nemli
sinema dusunurlerini etkilemekle kalmamis, ayn1 zamanda
(ilerde ayrintilariyla gorecegimiz gibi) sinemanin Picasso’su
olan Jean-Luc Godard gibi siradisi bir yonetmmenin de film-
lerini sekillendiren temel dustince figurlerinden birisi ha-

93- Louis Delluc, Ecrits cinematographiques 1 et 2, Ed. Cinematheque Fran-
caise, Paris, 1985.

94- Germnaine Dulac, Ecrits sur cinéma, 1919-1937, Ed. Experinentale, Paris,
derleyen Prosper Hillairet, 1994.

95- Jean-Paul Morel, Elie Faure, militant du septiemc art, s. 36.

96- Elie Faure, Fonction du Cinema, De la cin¢plastique a son destin social, Ed.
Donoels. 1953, s. 50.

97-a.ge.,s. 29.
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line gelmistir. Epstein,®® Godard ve 6zellikle de Deleuze’un,
Faure’un yazilarindan esinlendigi nokta, her seyden once,
sinemanin plastik boyutuyla ilgilidir. Zira Faure, sinemanin
bu niteligini, aciklik ve kararlilikla ilk savunan dusunirler-
den birisidir. Sinema her seyden 6nce plastiktir diye vurgular
Faure: “Le cinéina est plastique d’abord.” Bu anlainda Fau-
re, sinemayli, hareket halinde bir mimari, devinen bir gorsel
senfoni olarak niteler. Burada, duygular ve tutkular eylemin
inandiricihigl icin bir bahanedir sadece: “Plastik, insanin bu-
tun araclarla, dingin ya da devinimn halinde olan bicimleri ifa-
de etme sanaudir.”'® Eski Yunancada plastik (plastikos) sifat,
kilin sekillendirilmesi gibi, yogrulan, bi¢im verilen anlamina
gelmektedir. Fiil olarak plassein, yogurmak, bicimlendirmek-
tir. Bu ilk (orijin) anlamyla plastik, bir poetik eylem, yani bir
uretim faaliyetidir: Zanaatgi-Deinuirgos, var olan maddeyi bi-
cimlendirir. Bi¢imlendirme olmadan, bir urun, bir yapit olasi
degildir. Sokrates, Hippias'da, bu anlainda goztuntuiza oksayan
plastik bicimlerden sz eder.'®! Ama sanatci, bu bigimlere ayni
zamanda bir ruh verir. Bu yaratic1 anlaindaki plastik yapilan-
dirma, sadece bir malzemeye dissal bir gérunus kazandirmak-
la yetininez; ona ayni zamanda i¢sel bir uyumnla devinen bir
biciin kazandirmaktadir. Aristoteles, Poetika’da, bu “guzel
butunluk” anlamindaki 6zgin yapilandirmadan “tragedya,
tek bir parcasimi dahi cikarildiginda yikilacak olan, igsel bir
organik butunlukle yasayan guzel bir bicimndir” diyerek soz
eder.'®?

98- Jean Epstein, Ecrits sur le cinema, 1921-1953, 2 cilt, Ed. Seghers, Paris,
1974-75, onsoz Henri Langlois.

99- E. Faure, Fonction du Cinema, s. 24.
100- a.g.e., s. 24.

101- Platon, Hippias majeur, 298 a.
102- Aristoteles, Poetika, 1451 a 30-35.
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Zamanla plastik nitelemesinin bu anlam genisler ve XI1X.
yuzyildan beri, genel olarak gorsel bicimler (form) yaratma-
y1 amaglayan resimn, heykel, fotograf gibi sanatlan (arts plas-
tiques) nitelemek icin kullanilmaktadir. Oysa sinemadaki
ozel kullanuninda, plastik, imajlarin figuratif ve 6ykunmeci
elemanlarindan farkh olan yuzey, kompozisyon, grafik, renk
tonlar1, kontrastlar gibi yapilandiric1 6zelliklerini ifade eder.
Iste Faure icin, sinemanin bir plastik sanat olusunun anlamy,
onun, 6zgun bicemsel yapilar yaratina kapasitesinden gelir:
“Sinema |[...] ton ve 6l¢u, 151k ve golge, bicim ve hareket, ira-
de ve jestler, espri ve canlandirma arasindaki yeni uyumlarin
yorulmaz bir yaraticisidir.”'®® Bu konuda Faure, Deleuze'tin
Image-temps'® adli eserinin dogrudan ve agik bir referansi-
dir. Faure’'un “sineplastik”, “otomatizin entelekttel” kav-
rammlariyla; Deleuzein “tinsel otomat” (automate spirituel),
Epstein’in “zeki makine” (inachine intelligente) nitelemeleri
arasindaki akrabalik ortadadir. Ama sinemanin bu otomatik
plastik bicimlendirme operasyonu, askin dustncelerin, etkin
bir sanatg1 iradesi araciligiyla, edilgin malzemelerde canlandi-
rilmasi anlaminda disardan gelen bir “bicim verme” degildir.
Buradaki bicimlendirme, edilgin malzemelerin kendisinin
dusiince ureten aktif bicimler aldigi; askin dusuncelerin,
kendi disindaki edilgin malzemelerle 6zdesleserek duyulur
fikirlere donustugu, sinema sanatina 6zgu bir ickin bigimler
yaratma eylemidir. Faure, bu plastik yaratum cinéplastique
(sineplastik) olarak kavramlastirir. Godard ise, bunu “dusu-
nen bicim”ler (la forine qui pense) olarak niteler. Faure’a ve
Godard’a gore, eger bir filmin imajlan goziimize carpiyor,
bellegimize kaziniyorsa; bu, anlatimin ampirik nedensellik

103- E. Faure, Fonction du Cinema, s. 51.

104- Gilles Deleuze, Cinema 2: Llmage-temps, Les Editions de Minuit, Paris.
1985
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(psikoloji, zaman-mekan, kisiler, vs.) ardisiklig1 (korteji) so-
nucu degil; fakat sinemanin dustinen plastik bigimler yaratma
gucu sayesindedir. Nitekimn Epstein’in insan1 alip goturen ce-
kim yavaglatialarinin, Pasolini'nin vicutlar yucelten siirsel
planlarinin, Kar-Wai'in dar mekan ¢ekimlerindeki hareketin
akisinin ve Chris Marker'in karartinalarinda ortaya ¢ikan gi-
zemli figurlerin anlik ve yogun bir bi¢iinde, senaryonun ge-
lisiminden ayriksi olarak, seyircinin belleginde yer etinekte
oldugu ortadadir.

Iste Faure, sinemanin bir sanat olarak bu plastik boyutunu
ela aldig1 “De la cinéplastique” adli makaleyi 1920 yilinda yaz-
mustir.'?> Oysa unlu filozof Alain, Faure'un bu ¢aligmasindan
bes yil sonra yayinlayacag1 Syteme des Beaux-Arts (Guzel Sa-
natlar Sistemi, 1925) adli eserinde dahi, bu “gayri mesru” do-
gan sinemaya diger sanatlar arasinda higbir yer vermeyecektir.
Alain’in inkarcihgina karsin Faure, cinéplastique kavramiyla,
yeni dogan sinemayi giizel sanatlarin (plastik sanatlarin) tek
mesru mirasgisi yapar: “Sineina, yukselen ve alcalan ¢evrey-
le, manzarayla surekli uyumn icinde olan, 6zgur bir dinamik
dengeyle ortam izleyen, hareket halinde bir mimaridir.”'*
Faure, bu sekilde sinemay1 bir “devinen mimari”, evrensel bir
“buyuk ritim”, “yasayan bir plastik siir”, bir “dinamik resim”
olarak niteleyerek, onu, guzel sanatlarin XX. yuzyildaki yeni
mirascis1 olan bir “olgun sanat” (I'art inajeur) olarak deger-
lendirir.

Goruldugu gibi, Bazin’in 1958 yilinda yazdigr “Pour un
cinéina impure” (Saf-olmayan bir sinema icin)'*” adh maka-

105- E. Faure, De la cineplastique, in La Grande Revue, N° 11 Kasun 1920,
s.57-72.

106- E. Faure, Fonction du Cinema, s. 24.

107- Andre Bazin, Pour un cinema impure. Défense de I'adaptation. in Qu’est-ce
que le cinéma ?, s. 81-107.
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lesinde formule ettigi o unlit “saf olmayan sinema” teorisi-
nin kaynaklar1 buradadir. Yani Bazin’in nitelemesiyle sinema;
resim, tiyatro, edebiyat, muzik, vb. gibi tiin sanatlan davet
edip bunyesinde barindirabilen bir karina sanattir. Nitekim
kirk yil sonra, Badiou da Bazin’in bu formulunu takip etiekte
ve sinemanin saf-olmayan (impure) karma bir sanat oldugunu
dusunmektedir: “Le cinéma est un art impure”.'® Sinema, di-
ger sanatlari kendi yollarindan cevirerek, onlari sinematogra-
fik olarak kendi adina fikirlere donustiren, saf olmayan, yani
tum “sanatlarin bir-fazlas1” (le plus-un des arts) bir “sahte de-
vinimdir” (fau mouveinent).'®

Oysa Faure’'un yaklasuni, Bazin’in ve Badiou’nunkinden
daha da komplekstir. Cunku Faure’a gore, diger tuin sanatlari
bagrinda tasimakla birlikte, sinema ne salt resim, heykel, mi-
mari, dans, muzik, ne de fotografur: “O, sadece Sinemna’dir”
(il est tout simplement le Cinéma).'!° Sinemna, geleneksel plas-
tik sanatlarin hicbirine bagimli degildir. Tersine, sinemna, plas-
tik sanatlar1 kapsayan. duzenleyen ve onlarin gucunu kendi
0z gucuyle artiran paradoksal bir sentez, ayriksi elemanlarin
bir butuncul senfonisidir.'"! Faure’a gore sinema, her seyden
once, maddesiz bir enerji olan devinen 1s181n dogrudan kumil-
tisiz vicutlarin ve seylerin uzerine duyulur anlamlar yazdig
senfonik bir sanattir (sineplastik). Yani sinema, Tanrinn in-
sanligi farkl dilleri konusimaya mahkam ettigi Incil’deki Babil
kulesi mitosundan beri, insanin rayasini gordiagt evrensel bir
dil olarak dogmustur: “Sinema, dilinin evrenselligiyle, bu-
tin ulkelerin her yastan, her cinsten olas: seyircilerine hitap

108- Alain Badiou, Petit manuel d’inesthetique, Edition Seuil, Paris, 1998 s.
128.

109- a.g.e.,s. 128.
110- E. Faure, Fonction du Cinema, s. 57.
111-age.,s. 57.
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eder.”"'? Zira Faure’a gore sinema, epizotlarin diyaloglar et-
rafinda duzenlendigi bir anlat degil; fakat imajlarin ardisik-
liginda bestelenen bir gorsel senfonidir.'" Nitekiin Faure’'un
dusuncelerinin Epstein’in ve Godard sinemasinin temelini
olusturinasi, iste bu sinemanin yeni bir sanat olarak, evrensel
bir plastik “ikon-imaj” gucu olarak dogmus oldugu fikrinden
kaynaklanir. Yani Godard sinemasinda, resimn sanatindan mi-
ras alinan ikon-imajin ayriks: ontolojik guctunun, Aristote-
lesci 0ykuinmeci hikaye anlatuninin mantikh ardisikhigindaki
organik butunluge tercih edilimesinin teorik temelleri burada
yatar. Bu nedenledir ki, Godard, Aristoteles¢i klasik anlatiy1
yeniden insa eden Hollywood sinemasinin, Faure’un nitele-
digi anlainda, sinema sanatinin gercek dogasi olan imajlarin
plastik guctine ve yeni toplum ideallerine bir ihanet olarak
gorur. Cunka Marcel Duchamp’n bireysel sanat duzeneginin
nihilizmine karsin; Elie Faure, sinemanin mekanizmasinda,
insanligin kendisini imgesel bir buttinlesmeyle asacak kolektif
yasaimn bicimleri yaratina potansiyeli gorur.''* Saint-Siimoncu
utopyacilarin, demiryollarinin insanlar1 geveze sdylemlerden
cok daha kesin bir biciinde birbirlerine bagladigini vurgula-
malar gibi; Faure da, bir teknik gelisine urtiinu olarak dogan
sineplastik’in, inanan kitleleri mistik bir enerjiyle birlestirdi-
gini belirtir. “Sonugta guzel bir filin, muzikal karakteri ve ar-
zuladig seyirci toplulugu ile bir dinsel ayine esdeger olabilir.
Uyandirdigi heyecanlarin ve sarstigi duygularin evrenselligiyle
sehrin ve tlkenin her yerinden gelen dinleyiciler topluluguyla
katedrali dolduran “esrar”a (inystere) yakinlasabilir.”'!* Nite-
kim Deleuze, sinemanin plastik boyutuyla yeni bir toplumn ya-

112-a.ge.,s. 70.
113-a.ge.,s. 78.
114- E. Faure, Fonction du cinema, s. 129.
115- a.gec,s. 71
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ratina yeteneginde kolektif bir gu¢ oldugu fikriyle ilgili, bu
kez Faure’u agikca zikretinektedir: “Faure’un vurguladig gibi,
sinemada, Katoliklikteki bir kult olarak, katedralin yerini alan

bir buyuk sahneleme gucu vardir.”'®

Aym sekilde, Faure ve
Deleuze’un ¢izgisinde, Badiou'da kitlesel karaktere sahip olan
sinema sanatinin demokratik bir amblem oldugunu soyler:
“Bunca bagyaput, daha yaratldigi anda, milyonlarca insan tara-
findan gorulinekte ve sevilimektedir.”"’

Faure, sinema sanatinin, bu tarzda varolusun kendini dog-
rudan dayattigi duyulur bir kolektif mevcut olma (presence)
gucu oldugunu gormek ve anlamak icin sadece Sarlo’yu sey-
retinenin yeterli oldugunu dusuntur. Cunku Sarlo, agzin bir
kez bile agimadan, sinema-fikirlerle tun insanhga konusmak-
tadir: “Charlie Chaplin, her zaman, duygularin, heyecanlarin,
fikirlerin calkalandig1 ortak ucurumlardan dogan dis yansi-
malarin ugsuz bucaksiz cesitliligini sessizlikle (sessiz filinle),
tinin metafizik ve lirik etkinlikleriyle butunlestirimistir.”!'®
Faure’un bir sanat olarak sinemanin plastik dogasiyla ilgili
bu derin kavrayis yetisi, Charlie Chaplin’in yaraticilig1 icin
de gecerlidir. Faure, henuz Birinci Dunya Savas: yillarinda,
Fernand Leger, Blaise Cendrars, Guillaume Apollinaire gibi
daha sonra “gercekustucu” olarak anilacak sanatgilarla birlik-
te, Sarlo'nun tutkulu bir savunucu olmustur. Faure, 1921 y1-
linda Charlot adli makalesini yazdiginda, Chaplin henuz kisa
metrajhi filmler yapmaktadir."'® Ama Faure, daha o dénem-
de, Chaplin filinlerinin estetik ve siirsel degerinin altini, onu

116- Gilles Deleuze. Cinema 2: I:Image-temps, Les Editions de Minuit, Paris,
1985, s. 222.

117- Alain Badiou, Du cincma comme embleme democratique, in Critique
Ocak-Subat 2005, Say1 : 692-693. s. 4-5.
118- E. Faure, Fonction du cinéma, s. 60.

119- E. Faure, Charlot, Esprit nouveau, Say:: 6, Mart 1921, Paris, s. 657-
666.
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Shakespeare’in dehasiyla karsilastirarak cizer: “Sarlo, Shakes-
peare ile aym lirizine sahip: ¢ilgin, ama bilingli. Sarlo, onun
gibi, durmaksizin yureginden fiskiran durumlarda, aymn jestte
kendiliginden birlesen sinirsiz bir fanteziye ve kendi gereksiz-
liginin farkinda olarak gultiimseyen, yani muzaffer bir bilince
sahip.”!? Zira Faure’a gore, sineplastik’in (cinéplastique) varo-
lusu, duyulur bigim (forin) ve ritimdir. Ctinku insan, ampirik
bir varlik olarak ancak duyulur plastik bigimler ve devinimler
araciligiyla hissedip algilamaktadir. Duyumlardan bagunsiz
mutlak bir entelektiiel sezgi, saf bir tinsellik olan Tanrr’ya 6zgu
bir yetidir sadece. Bu baglamda, Chaplin’in Sarlo tiplemesiyle
sinemada yarattig1 6zgun bir mim olan sinema-mim (cinémi-
me), sineplastik’in duyulur bi¢im ve devinimlerle insanlik igin
bir gorsel senfoni olarak gerceklesmesinin evrensel 6rnegidir:
“Sarlo bize Amerika'nin armaganmidir ve o bize artik git gide
benzersiz gibi gorunen bir sineplastik okulunun en otantik de-
hasidir.”'?' Cunkit yeni bir sanat olan sinemna, yeni bir sanatgi
yaraumstir. Oyle ki, Faure, Chaplin’in bu derin ve fantastik
dehasinin sinemaya getirdigini, Shakespeare’den de 6te bek-
lenmedik bir felsefi yenilik olarak gorur: “Sarlo, bir kavramnc
(conceptualiste). Kendi derin gercekligini gorunuslere, hare-
ketlere, doganin kendisine, insan ruhuna ve objelere empoze
ediyor. Evreni bir sineplastik siir olarak organize ediyor ve ge-
lecege yolluyor; bir Tanr misali, bu organizasyon belli sayida-
ki duyarliliklar1 ve zekalar1 yonlendirme yeteneginde; boylece
de giderek butun zihinleri tizerinde etkili oluyor.”'??

Faure, sinemaya yeni bir sanat olarak isiin bulma tartis-
malarinin yan sira; Chaplin gibi sinema yonetmenlerinin de
isimlendirilmesi icin, yaziya vurgu yapilarak onerilen cinég-

120- E. Faure, Fonction du cincma, s. 41.
121-age.,s. 29.
122- age., s. 39.
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raphiste terimine kars, plastik yaraticihga dikkati ¢ceken cinép-
laste nitelemesini 6ne surmustur. Ama bilindigi gibi, Fransiz-
cadaki kullanimiyla, Louis Delluc’in bir onerisi olan cinéas-
te (sinema sanatgisi, yonetmen) terimi kabul gorup yerlesir.
Cinéaste nitelemesi, yedinci sanata goruntileri yazan aygitin
(cinématographe) isminin verilimesiyle ve bu ismin kisaltilnis
bigimiyle cinéma (sinema ) olarak gunluk dile gecmesiyle de
uyum icindedir.'?

Iste Faure'un 1920’li yillarin entelektiel ve sanatsal ha-
reketliligi icinde yazdig1 bu makaleler, Fransa’da sinemanin
bir sanat olarak teorik yapilanisinin ilk temellerini atina ¢a-
balarina etkin bir bicimde katilmakla kalimaz; ayni zaman-
da, derlenip Amerika Birlesik Devletlerinde de yayiumnlanir
(1923, Edition The Four Seas Coinpagny, Boston, ¢v. Walter
Pach,).* Ne var ki, bu yazilar Fransa'da ilk kez, Faure’un
olumuinden sonra, 1953 yilinda Fonction du cinema (Sine-
manin Islevi) adl bir kitapta toplanacaktir. Ama bu maka-
leler, Faure’'un sinema tuzerinde yaptig1 calismalarin ancak
onda biridir. Faure’un sinema uzerine verdigi konferans ve
yazdig1 makalelerden olusan kirka yakin calisina, heniiz
yayunlaninamis duruindadir.'®® Ozellikle Abel Gance ve Ei-
senstein gibi 6nemli yonetmen ve teorisyenler tizerine yap-
ug1 degerlendirmeler yayunlanmayi beklemektedir. Fransiz
sinemateginin yoneticisi Henry Langlois'nin vurguladig: gibi,
sinemanin avantgard yonetmenleri ve kuramecilar: reklam pa-
nolarinin ¢ekici 1siklarindan uzakta, bir tunelin i¢inde sikisip
kalmistir sanki. Elie Faure'da, reklam uygarliginin guncelli-
ginde, hizla degisen ve tekrar edilen egilimmlerinin uzagindaki
bu zaman o6tesi tiinelinin i¢indedir. 1970’li yillardan bu yana,

123- Jean-Paul Morel, Elie Faure, militant du septieme art, s. 35.
124-a.g.c.,s. 34
125-a.ge., s. 33.
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sinema adina gostergebiliin ve dilbiliinin aracihigiyla konusan
kursilerin Fransiz tniversitelerindeki saltanatlar1 nedeniyle,
Faure'un sinema yazilari uzerine tam bir sessizlik hakim ol-
mustur. 1957 yihinda Henri Agel'in, yazdig1 Sinema Estetigi!?
adl kitabinda, Faure’a iki sayfalik bir yer ayirmasi gibi, bir-
ka¢ makalenin disinda, Faure iizerine hicbir ¢nemli calisina
bulunmamaktadir.

Gilles Deleuze, Feinis Sinema Okulu 6grencilerine verdigi
o unlu Yaratma Eylemi Nedir? (Qu'est-ce que l'acte de créa-
tion?) konferansinda, Malraux'nun giuizel bir dusunce gelis-
tirdigini soyler: “Sanat, oliune direnistir.”'* Alain Badiou’da
Circonstances, 2 adl kitabinda, Deleuzeiin bu konferansina
atifta bulunarak, Malraux’nun dusuncesini yeniler: “Deleuze,
Feinis konferansinda Malraux’dan alint1 yaparak, sanatin olu-
me direnis oldugunu soyler.”!?® Oysa Deleuze ve Badiou’nun
burada unuttugu o6nemli bir sey vardir: Malraux, sanatin
olume direnen bir yaraticilik oldugu duasincesini, Faure’dan
almistir. Sanatin 6lumsuzlugu fikri, Faure'un yapitlarindaki
Nietzsche’in “sonsuz geriye donus” felsefesiyle yeniden yog-
rulinus olan Alinan romantizminin mirasindan gelmektedir.
Nitekim André Bazin, Faure'un bu oliunsuzluk fikrini fotog-
rafik imajin ve sinemanin antolojisine uygular. Misir Firavun-
larinin mumyalamayla zamana ve degisime karsi direnmeleri
gibi, fotograf ve sinema o6lumlu olan insana zaman otesi bir
sonsuzluk kazandirmaktadir: “llk defa seylerin imajlar aym

126- Henri Agel, Estetique du cinema, Ed. Presse Universitaire de France, Pa-
ris, 1957.s. 14-17.

127- Gilles Deleuze, Qu’est-ce que l'acte de creation?, Trafic, Sayr: 27, Sonba-
har 1998, Paris; Turkee ceviri, ki Konferans, Yaratma Eylemi Nedir, Miizikal
Zaman, ¢v. Ulus Baker, Norgunk Yayincihk, 2003, s. 39.

128- “Deleuze, citant Malraux, dit, dans une conférence a la Feinis, que I'ait

est ce qui résiste a la mort”, Alain Badiou, Circonstances, 2, Editions Léo Sc-
heer, 2004, Paris, s. 15.
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zamanda onlarin surecleri haline gelinektedir, degisiinin mun-
yalanmasi olarak.”'?

Ama Bazin’den 6nce, sinemanin, panayir eglencesi teknik
bir bulus olinaktan ote, bir sanat olarak dogusunu goren ve bu
sancili doguinu uzak goruslu dusunceleriyle mumyalayarak
olumsuzlestiren Faure’dur. Bu yeni sanat, kavramlarin anlasi-
lir soyutlugu yerine, sineplastik ve sine-mimlerin duyulur (al-
gilanir) kompozisyonuyla evrensel fikirler ureten bir dusunce
bicimi oldugu i¢in olumsuzlik icerir. Faure’un, yeni sanatin
dogusunu saptayan dustincelerinin kazandigi sonsuz duyar-
lilik gibi... Nietzsche’nin, “sonsuz geriye dénus” 1nitindeki,
yasaimi tum yonleriyle kabul eden Dionysos'un acili ve esri-
ineli bir duyulur dusiince gucu olmasi tarzinda, her zaman
oluinlayici (affirmatif)..."

Zira sonugta Faure’'un, Epstein’a, Malraux’ya, Bazin'e ve
Deleuze’e esin veren dusincelerinin anlaim 6zde buradadir:
Sanat, zaman dist olan duyulur-dusunsel varligiyla olume di-
renen paradoksal bir gigtur. Antik Yunan heykellerinin, Tann
sukineti ve umursamaz heybetleriyle sonsuzluga dogru du-
ruslari misali. ..

129- Andre Bazin, Qu'est-ce que le cincma?, Editiond du Cerf, 1990, Paris, s.
14.

130- Alain Badiou, Manifeste de Philosophie adli kitabinda, o ahsilmis man-
uke kesinligi ve felsefi derinligiyle, carpici bir saptamna yapar: Gunumuzde,
“olunlayic1” (affirmatif) bir disunce sunan filozoflarin sayisi pek fazla degil-
dir. Nietzsche’in belirttigi anlamda, Bat1 uygarhiginin ulastigt yikict nihilizm
karsisinda, daha ¢ok Dérrida’nin ¢izgisindeki bir tur Yapi-Sokumu (décons-
truction); Heidegger'in Bati uygarhgint 6zunu “teknige” indirgeyen ve varhgi
unutan saptamasinin izinde, sadece Tanrinin mudahalesinden uinut bekle-
yen yazgici felsefeler; ya da, Lyotard ¢izgisinde “Buyuk Anlatilar”in (*Grands
recit”) yikilisinin ardindan, yas tutinaktan bagka yapacak bir seyin kalmadigi
vurgulayan “yadsiyrc1” dusunceler revagtadir.
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Cilgin Pierrot ve Diigiinen Sinema
“Oysa Faure gibi onculer bize ne diyor? Bize sunu diyorlar:
Sinema her aqidan dusuncenin kendisini yeniledi. Yani yeni
bir dusiince imaji yaratti. En azindan dort agidan: Niteliksel
acidan, niceliksel acidan, iliski agisindan ve modal agidan.
Tam da Kant'in dort temel kategorisi olarak.”
Gilles Deleuze
(Images-Mouvement, Cinema et Pensée, 2725s)

Elie Faure’un dusuncelerinin, dogmakta olan sinema sa-
natinin gelecegiyle ilgili yuksek bir ongéru tasidigy agikca
gorulmektedir. Ama Faure'un bu uzak goruslit dusunceleri
karsisinda gunuimuz kuramcilarinin inatg bir sessizlik icinde
oldugu da ayni sekilde ortadadir. Oysa teorinin bu inkarci sus-
kunlugu karsisinda, ses getiren bir yanit yine sinema sanatinin
kendi pratiginden gelecektir. Jean-Luc Godard’in sinemasi,
Faure’un dustincelerini derinden kavrayan ve onlara sonsuz
bir yasam veren bir sinemasal animsama olacaktir. Bu anlamh
sanatsal pratigin, Faure gibi, Alinan romantizminin mirasinda
estetik ve politika iliskisi tizerine sorular soran (Allemagne,
1990 neuf zero, 1991; Nouvelle vague, 1990) bir yonetinenden
gelmesi pek sasirtic1 degildir elbette. Genelde Godard'm du-
suncelerinin, dedesinin yakin dostu Paul Valery’den ve Louis
Aragon, Paul Eluard gibi sairlerden; fenomenoloji kaynakh
filozoflar olan Heidegger ve Sartre’dan etkilendigi; Albert Ca-
mnus ve Andre Malraux’nun eserlerinden esinlendigi; tekrarci
ve parcal (fraginentaire) sinema yonteminin de Montaigne ve
Kierkegaard gibi organik butuinlik karsiti duistinen ve siste-
matik olmayan yaputlar veren filozoflara yakinhg dusunulur.
Ama filinleri izlendiginde somut olarak gorulen odur ki,
Godard'in sinemasinda 6zel bir yeri olan Elie Faure’dur. El-
bette ki, Godard'in filinlerinde Faure’a verdigi rol, salt senaryo
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duzeyinde dramatik bir islev degildir: Godard’in senaryosuz
filin yaptigini herkes bilmektedir. Godard’in, Elie Faure’a ver-
digi 6nem, dramatik olmaktan ote ontolojik bir nitelik tasir.
Cunku Godard, Faure’'un yazdig1 Sanat Tarihi adli destanin
henuz yazilmamnis olan son bir cildi bulundugunu dustnur ve
bu eksik kalan son boliimu tamamlayacak olan da, sinema sa-
nat1 olacakur. Godard, bu dusuncesini yillar 6nce Cahiers du
Cinéma'da Serge Daney’le yaptig1 bir soyleside ifade etmistir:
“Benin, sinema tarihiyle ilgili ¢alisma hipotezim, sinemanin,
belli bir uygarlk turt olan Hindu-Avrupa'nin sanat tarihinin
son bolumu oldugudur.”'3!

Ama Godard, Serge Daney'e acikladigy anlamda, Elie
Faure'un dusuncelerinden esinlenen c¢alisina hipotezini
daha Pop Art cizgisinde collage (yapistirina) sinemasi yaptigi
1960’h yillarda pratige uygulamaya baslamistir. 1965 yilinda
gerceklestirdigi Pierrot le fou (Cilgin Pierrot) filmi bu gerilimin
somut bir ornegidir. Godard, bu filinde bir yandan Pop Art
yontemiyle bir provokasyon sinemasi gerceklestirirken; diger
yandan da, Faure’'un Sanat Tarihi yontemiyle ayriksi eleman-
larin kozmik birlikteligini yaratimaya calisir.

Pierrot le fou, iki geng sevgilinin trajik firarin1 anlatan bir
polisiye filindir. Ama Godard, basi sonu belli olinayan bir
hikaye orgusu ve absurd-ayriksi imajlarla Aristoteles¢i man-
tiksal anlati ardisikligini parcalayarak, bu filmi tam bir kaotik
gu¢ manifestosu haline getirir. Seylerin saf duyulur (sensible)
mevcudiyetleri ve anlamlari arasindaki bu ayriksilik durumu;
gercekustuculugun ya da dadaizin’in bir dikis makinesini ve
bir semsiyeyi, bir otopsi masasinda yan yana getirmesiyle bir
“uygunsuz birliktelik” soku yaratinasina benzer.!*? Zira do-

131- Cahiers du Cinéina, Sayr: 513, Mayis 1997, Paris.

132- Jacques Ranciere, Le destin des images, La fabrique edition, 2003. Paris,
s. 44.
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nein, sanattaki “Situationniste” ve “Pop Art” tarzi provokas-
yonlarin, tarihin bir ¢atisina alan1 oldugu fikrine dogrudan
gonderme yaptig1 bir “diyalektik siddet” yaratma yillandir.
Martha Rosler’in, fotomontajla, Vietnamn vahsetinin Amerikan
konforuyla bir araya getirmesi gibi ayriks1 (heterojen) olan-
larin beklenmedik birlikteliginden dogan bu diyalektik sok;
reklam uygarhginin ticari géruntilerinin dolasimini durdur-
may1 amaglar.'® Godard da, ayriksi ikon-imnaj’larin anarsik
ardisikliginin sokuyla, sinemnatografik anlati (nairation) ve
iceriksel anlan arasindaki mantiksal iliskilendirmeyi askiya
alarak, topluindaki medyatik goruntilerin iletisimsel akisim
engellemeyi hedefler. Bu anlamnda, Godard, Hannah Arendt ve
Theodor W. Adorno’nun kultiir/sanat ayrimi yapan ¢izgisinde-
dir: Kultur ticaretine karsi, seckin sanatin yaratict provokas-
yonlariyla savas verir. Nitekim Pierrot le fou filmi ilk kez Vene-
dik Festivali'nde gosterime ¢iktiginda, basinin ve sinema eles-
tirmenlerinin bu yapiti nasil ele alacaklarini bilememelerinin
yanisira, filimin, “entelektuel ve ahlaki anarsizm” (anarchisine
intellectuelle et morale) gibi kuskulu bir gerekceyle on sekiz
yasindan kuguklere yasaklanimast bir rastlanti degildir.

Ama filmin bu “sabikali” akibetinden ote, burada asil
onemli olan, Godard'in Pierrot le fou adli bu anlatisal agidan
anarsik, icerik olarak muglak olan filine, Elie Faure'un o unlu
Sanat Tarihi’'nden alinmis lirik bir metniyle baglamasidir. Filn,
Paris’in unli Luxemburg parkinda tenis oynayan bir geng ki-
zin ruzgardan salinmakta olan saglarinin ve eteklerinin gérun-
tuleriyle acilir. Ama kamera, geng kizin tenis kortundaki zarif
devinimlerinin ve bir sonbahar ruzgarinin hafif esintisinde
ucusan eteklerinin goruntuleri tizerinde itinayla gezinirken;

133-age., s. 66.
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ayni anda, ses bandindaki bir “dis ses” (voix off)'**, Faure’un
Vélasquez uzerine yazdigl o unlu metnini okumaktadir.

“Vélasquez, elli yasindan sonra, belirli bir seyi resiinleini-
yordu. O, objelerin etrafinda, sabahin alacaligiyla ve esintiler-
le ugusuyor; golgelerin ve saydamhigin derinliginde, renklerin
can atislarini yakalayarak, onlar sessiz bir senfoninin gorun-
mez merkezi yapiyordu.” 1

Faure’un bu unlu metniyle, anonim bir geng¢ kizin ¢ekici
goruntuleri beklenmedik bir karsilasmadir: Anlatisal filmle-
rin alisilagelmis mantiksal dunyasinda rastlanmayan bir ay-
riksi birliktelik yaratir. Gilles Deleuze, Godard'n, iki farkh
elemanin ilgisiz birlikteligiyle, bir sok yaratan bu yontemi-
ni entre les deux (ikisi arasrnda) olarak adlandirir.’*® Cinku
Godard'in bu “ara yontemi’nde onemli olan bir imajin bir
baska imajla ya da bir sesin herhangi bir imajla anlatisal bir-
likteligi degildir. Deleuze’e gore, Godard'in “ara sinemasi”, bir
“birlestirme” (association) olinaktan ¢ok, matematikgilerin ya
da fizikgilerin deyimiyle bir “aynstirma”dir (dissociation).!*
Yani Godard'in yontemi iki ayriksi elamani (ses, imaj, vs.) yan
yana getirip mantiksal bir anlati ardisiklig1 olusturmak yerine;
bir araya getirildiginde, bunlarin “arasinda” (entre) ne olup
bittigini gostermektir. Bu anlamda, Faure’'un Vélasquez tuze-
rine yazdigi unli metni, filmin agilis sekansindaki rolunden
bagka hi¢bir dramatik 6nemi olmayan bu anonim geng kizin
ruzgarda salinan eteklerinin anlamsiz goruntusuyle birlikte
okunmaktadir filinde. Cunku Vélasquez, bir safak sokusu res-

134- Diyalog veya anlatumin, konusan kisinin, yani sesin kaynagimin gorun-
tide buluninadan gergeklestirilinesi.

135- Elie Faure, Histoire de l'art, I'art modem I, Livre de Poche, Paris, 1976,
s. 167.

136- Gilles Deleuze, Cinema 2, Image-Temps, Les Editions de Minuit, 1985,
Paris, s. 234.

137-a.ge.,s. 234



mctin génen 79

sami olarak, “belirli anlami olan bir seyi resmetimemektedir”.
Vélasquez, daha ¢ok, seylerin arasindaki (entre) havayi, ruz-
garn titresimini boyayarak farkh bir duygulanun, 6zguin bir
resim-fikir yaratinaktadir.

Bu nedenledir ki, Godard'm bu acilis sekansinda yapmak
istedigi, Faure’un bir “yuksek kultur” metniyle, isimsiz bir
gen¢ kizin zarif devinimlerine belli bir dramatik anlamn ka-
zandirmak degil; tersine, bunlarin ayriksi birlikteliklerinin di-
yalektik sokuyla, aralarinda ne tir bir sinema-fikir ve estetik
duygu olustugunu gostermektir. Bu arada olan biten sudur:
“D1s ses” olarak okunan Elie Faure gibi bir ‘sair-dusuntr’an
evrenin kozmik hareketiyle kucaklasan bu lirik cumleleri; go-
runtu bandindaki guzel bir geng¢ kizin salinan saglarinin ve
eteklerinin alimh imajlariyla ayni evrensel devinime bir ayrik-
si-birliktelik olarak katilmaktadir. Bu demektir ki, Godardin
gorunti ve “dis ses”in diyalektik sokuyla yarattig1 sinema-fi-
kir ve duygulanun, daha sonra Pierrot’nun adlandiracag “bal-
dir-bacak uygarligi’nim piyasada dolasan anonim reklam go-
runtulerinden radikal olarak farkh olacaktir.

Godard, bu farkhilig: seyirciye hemen vurgulamadan 6nce,
“ara yontemi’yle diyalektik soklar yaratinaya devaimn eder.
Cunku Pierrot le fou, ne yonetmen tarafindan yapimi ne de
seyirci tarafindan izlenimi belli kurallar i¢inde gerceklesen
bir Hollywood tur filmidir. Bu nedenle, film, kendi 6zgun
sanatsal oncullerini ve bunlarin gorunebilirlik kosullarini se-
yircinin duyumsaina, diustunime yetisine sunmahdir. Yani bir
araya getirilen ayriksi ve ilgisiz imajlarin diyalektik soku, tu-
ketim toplumunun anonim gérunumlerinin ticari dolasimim
durdurmakla yetinmeineli; ayni zamanda, bu sokun yarattig
beklentilerin ve anlamalarin farklh ardisikligimi da, yeni bir
kompozisyonla kavranir kilialidir. Bu baglamnda, ses bandin-
daki ayn1 “dis ses”, Faure’un metnini kesintisiz okumaya de-
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vam ederken, yeniden goruntiiler ve mekan degisir. A bout de
souffle (1959) filminden o anarsik edasiyla tanidigimiz Michel
(Jean-Paul Belmondo), bu kez Ferdinand-Pierrot olarak bir
kitap¢inin ontinde yeniden karsuniza cikar.

“O, sadece bu dinyadaki, hi¢bir ¢arpmanin, sigramanin
yuruyusunu engelleyemedigi, bu surekli ve gizli bir gelisimmle
i¢ ice gecen formlarin ve tonlarin gizemli degisimlerini yaka-
liyordu.™!*

Aslinda burada, bir “dis ses” olarak, Faure’'un Vélasquez’i
anlatan metnini okumaya devam eden de, “Duinyanin en iyile-
ri” (les Meileurs du Monde) adh bu ilging kitapginin 6nunde
kitap se¢mekte olan Ferdinand-Pierrot’nun kendisidir. Ama bu
Cilgin Pierrot-Belinondo (Faure’un, insan 6znelligini kendisi-
nin disindaki yolculuklara davet eden o coskun ctunlelerine
uygun olarak) A bout de souffle filminden Pierrot le fou filmi-
ne dogru bir 6znel gelisiin gostermistir. Kara filimlerin yildiz
aktoru Humphrey Bogart tarzi tavirlarimi korumakla birlikte;
hicligi (neant) tercih eden Michel rolunden ¢ikip, seylerin
iliskilerini yeniden yapilandirma roluayle bir ¢ilginlik (Pier-
rot) islevi ustlenmistir. Somut olarak bu islev, filmin anarsik
gorselligine bir sureklilik kazandiran Faure’'un yazili metnini
okumak; isimsiz bir gen¢ kizin salinan eteklerini dunyanin
taninan en iyi kitaplarina dogrudan baglayarak, ayriksi-birlik-
teliklerle diyalektik soklar yaratmakur.

Bu baglamda, Ferdinand-Pierrot, ses bandinin surekliligin-
de Faure’'un Vélasquez'ini okuyarak islevini yerine getirirken,
gorunti bandindaki imajlar degisir. Bu kez, alacakaranlkta,
bir deniz kenarinda, evlerin zorlukla secildigi bir gece ¢ekimi
mekaninda, denize diisen yakamozlar pirildamaktadir. Uzak-
larda, gokyuzunde olusmus kizil bir halkanin denize nufuz

138- Elie Faure, Histoire de 'art, I’art modern I, s. 167
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eden gizemli varligl, sabit kameranin ¢ekimleriyle Vélasquez'in
imgesel bir tablosu gibi ontimizdedir. Ferdinant-Pierrot'nun
hala bir “dis ses” olarak okumakta oldugu Faure’un metni de,
bu gece-mekan: ¢ekiminin bilimecesine esdeger bir tabloyu
sozcuklerin melodisiyle ¢izmektedir.

“Mekan, saltanatini surer. Bu, havai dalgalarin yuzeylere
nufuz etmesi, onlarin goéruniur mevcudiyetlerine isleyerek
yeniden belirlemek, sekillendirmek ve bir parfum olarak her
yere gotirmek, algilanamayan tozlar gibi bir eko olarak her
tarafa yaymak icindir.”'*

Tenis oynayan bir geng kiz, kitap se¢inekte olan bir Pierrot
ve bir gece-mekan tablosu gibi filmsel evrende hi¢bir drama-
tik iliski icermeyen bu ayriksi imajlar, yine dogrudan bir iliski
icermeyen Faure’un bir “dis ses” olarak okunan metninin ya-
zinsal surekliliginde bir tur parcalar (fragmanlar) ardisikhg:
olarak bir araya gelir. Ve filmin bu bir par¢ali-blok olusturan
ilk sekansindan sonra, nihayet gérunti ve ses bandinda bekle-
nilen eszamanhlik (synchronization) gerceklesir. Ferdinant-
Pierrot (Belmondo) siindi karsimzdadir: Bogart gibi agzindan
hi¢ dusurmedigi sigarasiyla, bir banyo kuvetinin i¢ine otur-
mus, Elie Faure'un Vélasquez tizerine yazdigi o uinlit metni-
ni ciddiyetle okumaktadir. Oysa 6nce salt bir “dis ses” olan
Pierrot’nun, bu sekilde, birden filmin bir i¢ mekaninda kar-
simiza c¢ikmasi, iki farkh anlaim birden icermektedir. Once-
likle, aktor Ferdinant-Pierrot’nun, bir viicut ve bir ses olarak
eszamanl tarzda filmsel evrende lokalize olmasiyla birlikte,
Faure'un metninin de tonu degismistir. Vurgu bu kez mekana
kaymistir: Faure, siindi, zamanini sanatiyla asan Velasquez'in,
aslinda nasil da yozlasmis bir sosyal ortamn i¢inde sikisip kal-
digini anlatmaktadir.

139-a.ge, s. 167-168.
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“I¢inde yasadig) dunya tizuciiydi. Dejenere olinus bir kral,
hasta ¢ocuklar, salaklar, cuceler, sakatlar, yasayan yasalarin
disindaki etiketlere sikismis varliklar eglendirme ve kendi
kendisine gulme islevi olan prens kiliginda birka¢ gulyabani
soytarl, itiraflara ve vicdan azabina bagh komplo, yalan. Kap:-
larda, Ateste yakina cezasi (’Autodafé), sessizlik...”!*

Ama burada, mekanin otesinde ikinci bir vurgu daha var-
dir. Birinci vurguyu kompleks bir hale getiren ikinci vurgu,
bu kez zaman uzerinedir. Faure’'un metninin, Belinondo tara-
findan bir banyo kuveti icinde ve bir Godard filminde seyir-
ciye okunmasinin bir ikinci anlami da sudur: Ayni mekanlar,
her zaman farkh tarihsellikler igerir. Faure’un, bu XV. yuzyil
Avrupa’sinda yasayan Vélasquez i¢in yazdiklari, ayni zamanda
onlari, XX. yuzyilda bir Godard filminde, kugtik kizina okuyan
bu Cilgin Pierrot i¢in de gegerlidir. Godard’m bu anarsik sine-
masal yontemiyle, Faure’un siirsel tasvirlerinin karsilasmasi
sonucu bir baska sinemasal eszainanlilik olusmustur. Yuzyil-
larin uzakligina ragmen, Vélasquez'in ve Cilgin Pierrot’nun
yasadiklar sosyal mekanlar, “havai dalgalarin yiizeylere nii-
fuz etmesi, onlarin goniniir mevcudiyetlerine isleyerek yeniden
belirlemesi” gibi, beklenmedik bir gorsel-isitsel eszamanlilik
olusturmakta ve imgesel olarak i¢ ice gecmektedir. Nitekim
Pierrot, filmin kurgusal inekaninda “dinle kugik kiz” diyerek
Faure’u okumaya devamn ederken, gercekte, salondaki koltu-
gunda usluca oturan seyirciye seslenmektedir ve onu bu farkh
tarihselliklerin aym filmsel mekandaki imgesel 6zdeslesine-
sini sezinlemeye davet etiektedir.

“Bir nostaljik tinsellik ucusmaktadir, ama ne ¢irkinligi, ne
uzuntuyu, ne de bu ezilimis ¢ocuklugun acunasiz ve huzinlu

140- @ pr., s. 168.
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anlamini gormekteyiz.”*!

“Vélasquez uzaini, geceleri ve sessizligi boyamaktadir: Ka-
pali bir odada boyasa bile, gtintin aydinliginda ¢aligsa da, et-
rafinda savas ve av ¢ighklar attig1 zaman bile. Sicagin yakici
oldugu, gunesin her seyi sondurdugu saatlerde pek disar1 ¢ik-
madiklarindan, Ispanyol ressamlar geceyle buttunlesinektey-
diler.”'®

Ne var ki Pierrot, Faure’un metnini okumayi bitirip “gu-
zel degil mi, kucuk kiz?”, diye kendisini dikkatle dinleyen
kizina (ve seyirciye) sordugunda, bir baska film kisisi ortaya
cikar ve bu ayni mekanda bulunan farkl tarihselliklerin cok
zainanlihigina son verir. Bu kisi, Pierrot'nun esidir. Geng¢ kadin
hisunla gelimis, “bu tir seyleri ona (¢cocuga ve seyirciye, bir
filmde) okumak icin ¢ilgin olmak gerekli!”, demistir. Bir bas-
ka zamani anlatan Faure’un kitabini 6fkeyle Pierrot'nun elin-
den cekip alimakla yetinimeyip; kucuk kizini bir haftada tg kez
sinemaya (bagka tarihselliklere!) goturdugu icin de ayrica bu
issiz guigsuz, ¢ilgin babayla alay etmistir. Cilgin Pierrot, filmin,
Nicholas Ray’in Johnny Guitar (1954) adh “6gretici bir yapit!”
oldugunu, kizinin bu “aptal dunyada bu tur seylere ihtiyac
oldugu™nu soylemeye caligsa da, esi onu dinleineyecektir.'®
Cunku bu kez s6z konusu olan, aym mekanda farkl tarihsel-
liklerin bulunusu degil, fakat aym filinsel zamanda, radikal
olarak iki farkli dunyanin (inekanin) birlikte var olusudur.

141-age.,s. 171

142-a.g.e.,s. 173.

143-Nicholas Ray’in johnny Guitar adl filmi bir westerndir ve Hollywood
tur sinemasinin basyapitlarindan biridir. Amna Amnerika'nin Vahsi Batr'sinda
gecen, yumruk dovuslerinden, silahli ¢atisinalardan ve buyik asklardan olu-
san bu kompleks filinin 4-5 yaslarinda bir kiz ¢cocugu icin ogretici bir yapit
oldugunu iddia ederek filine 6vgude bulunmak, alisihnis bir sey degildir. Bu,
ancak Godard'in diyalektik soklar yaratan provokasyon yontemiyle anlasila-
bilecek bir durumdur.
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Kizina, anarsist bir tavirla Faure’'u okuyan, Johnny Guitar’y
seyrettiren bu farkl tarihselliklerin Cilgin Pierrot’su, aslinda,
Veélasquez gibi, farkh zamanlar Ateste yakma cezast’yla yad-
styan nihilist bir sosyal gerceklik i¢inde sikisip kalmistir. Bu
gerceklik, Velasquez icin “kapilarda ateste yakina cezasinin
bekledigi bir sessizlik”; Pierrot icinse, geveze bir reklam kul-
tarinun “Skandal” uygarligindan baska bir sey degildir.

Nitekim Pierrot’nun kendisi, bu saptamanin altin1 filinsel
evrende sozlu olarak ¢izinekte gecikimeyecektir. Kocasim ¢il-
ginlikla suglayip, onunla alay ettikten sonra, geng kadin simdi
“Skandal” adl yeni kulotlu ¢orabini sevingle gosterip, reklamn
spotlarinin sozleriyle konugmaktadir. “Skandal”in reklam afi-
sinin yar1 ¢iplak kadin goruntisu ekram kaplarken, Cilgin Pi-
errot, esine verdigi cevapla, icinde bulundugu mekanin adim
acik bir biciinde koyar: “Onceleri Grek uygarhgi vardi, sonra
Ronesans oldu, simndilerdeyse bir ‘baldir-bacak uygarligina
(civilisation du cul) ge¢mekteyiz.”

Ne var ki, bu “baldu-bacak uygarhgi"nin reklamn skandal,
hi¢ de rastlantisal bir durum degildir filmin kurgusal evrenin-
de. Cunku onun toplumndaki konumu yapisaldir. Bu duruin,
“II. Bolum” olarak adlandirilan bir sonraki sekanstaki gece
partisi boyunca vurgulanacaktir. Partiye davetli uygar insanlar,
metalik renkler icindeki bir atmosferde, komiklik sinirina va-
ran mekanik jestlerle davranip, sadece reklam spotlarini tek-
rar ederek karsilikli konusabilimektedir. Insanlar birbirinden
kopuk kumeler halindedir; ¢cunkt modern toplumn bir parca-
lanmmishk dunyasidir. Uzinanlasina, bolunineyi gerektirir; bu,
insanhgin orijinindeki kirilgan butunlugu kaybetimektir. Pier-
rot bir gruptan digerine gecerken, kamera, onu takip eder ve
gruplar birbirine baglar. Kadinlarin belden yukarisi ¢iplaktir:
Reklamn uygarhigindaki varoluslar bir seks objesi olmakla si-
nirhdir. Her grup ayn bir metalik renk igindedir; ¢inku iler-
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lemenin mekanik rasyonelligi, doganin organik dinamiginden
melankolik bir kopustur; duyarligin ¢ilgin atesinin, akhn bi-
cimselligince dondurulmasidir. Pierrot, sonunda dayanamayip
“kendimi pargali ve mekanik hissediyoruin” diyerek bu yaban-
cilasmis metalik dunyay: eski sevgilisiyle birlikte terk eder.
Guney’e, Akdeniz’e gideceklerdir. Ama bu sadece gunese, de-
nize, yani dogaya geri donmek degildir. Akdeniz ayn1 zaman-
da, antik Grek uygarhgidir: Batr'nin, doga/kultur, duygu/akil
ayruni oncesi butinlugunu ifade eden kaybedilinis bir orijin
mitosudur. Zira bu antik Grek uygarhg), tarihi bir gerceklik
olmaktan ote, bir felsefe fikridir. Winkellmann’dan sonra Schil-
ler, Holderlin, Schelling ve Hegel'in bir plastik butunluk fikri
olarak guncellestirdigi Grek uygarligi, Kant'in bir balta dar-
besiyle insan dogasini ikiye bolimesinden sonra gelir. Kant’la
akil/duyarlilik, 6zgurluk/zorunluluk olarak ikiye bolunen in-
sanin butunlugy, bu orijin mitosta aranir. Holderlin, kendini
Etna'nin kraterinden atarak bu orijin masumn butunluge geri
donme figurunu ifade eden Empodokles tragedyasinda, Grek
ruhunu bulmaya calisir. Ama Schiller’in belirttigi gibi, bu ori-
jin ayrunsizhga geri donmek mumkiin degildir. Masumluk
kaybedilmistir bir kere. Nitekim Holderlin'i, kendisinin ifade
ettigi gibi, bu curetinden dolay1 Apollon’un 1181 ¢arpacaktir!
Cilgin Pierrot bir kurmaca filin kisisi olarak bunun bilincinde-
dir: Akdeniz’in mavi gokyuzu ve yakici giinesi altinda infilak
edecektir. Sarp kayaliklarin tizerinde gokyuzune yuksek bir
alev kumesiyle infilak eden Cilgin Pierrot’nun ardindan, ka-
mera agir agir saga kaydirmayla derin bir mavilikle kucaklasir.
Tum ekran deniz ve gok mavisiyle butunlesirken; bu dinginlik
duygusu i¢inde bir dis ses sorar, bu gorkemli patlamanin ar-
dindan varilan yer neresidir: “Sonsuzluk mu?”

Tum perdeyi kaplayan goz kamastirici mavilik seyirci-
de “evet” hissi uyandirirken, filini sonlandiran yanit tamn da
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Godard tarzidir: “Sadece deniz ve gines...” Cunka Faure’un
izindeki bir sanat¢i-filozof olan Godard, filmin bu sekansin-
da, Alinan romantizminin Kant¢i bolinmeye kars1 kaybolan
butunluk nostaljisini dile getirmekten ote, bolunmeler i¢in-
deki parcalardan ayriksi butinlukler yaratimay: dener. Cuinki
bu yaratic1 paradoksal ¢aba olinaksizin, kaybedilen bir cennet
olan Antik Yunan Uygarligi'nin nostaljisinden geriye kalan,
sadece “baldir bacak-uygarhigi”nin reklam gevezelikleridir.
Nitekim Godard, bir geng kizin salinan eteklerinde, evrenin
kozmik devinimiyle kucaklasan lirik ciunleleri bir araya getire-
rek, ayriksi pargalardan ortak bir duinya yaratiakla yetinimez.
Ayni zamanda filmin II. Boluin'deki bu baldu-bacak kulturu-
nun anonim reklam spotlarinin ayriksi-birlikteliginin diyalek-
tik sokuyla, filinin politik konumunu agunlar ve elestiriyi hika-
yenin anarsik olan dramatik gelisiinine indeksler. Iste bu “Pop
Art” ¢aginin bilinen kigkirtict grameridir: Bir araya getirilen
elemanlarin arasindaki iliskisizlik, meta uygarliginin belirleyi-
ci ticari mantiginin politik bir elestirisidir. Bu gramer, Pierrot
le fou filmini de, Godard’in ikon-imaj ve montaj sinemasini da
anlasilir kilar. Boylece Ferdinant-Pieirot'nun yeniden karsilas-
g1 sevgilisiyle birlikte bu yabancilagmis yasamndan “disari™ya
(dehors), Akdeniz'e dogru firar edislerinin trajik hikayesi bas-
lar. Nitekim Cilgin Pierrot’nun, filmin bundan sonraki bolu-
munua “Karamsarlik”, “Ozgurluk”, “Hafiza”, “Aa”, “Umut”,
“Kaylp Zamanin Izinde” (Proust) ve “Renoire’in Marianne”
olarak adlandirmasi bir rastlanti degildir. Ama bu, bir 6zgur-
luk arayisi olan firar hikayesinin dramatik agidan kaotik bir
plastik “ikon-imaj” ve bir duyulur (sensible) montaj gucu ola-
rak gelisimi, sadece anonim reklam kulturunun skandal uy-
garliginin elestirisi degildir. Godard'in, mantiksal anlat1 ardi-
sikhigini parcalayarak, bu filini tam bir kaotik gu¢ manifestosu
haline getirmesi; aym zamanda, Hollywood'un Aristotelesgi
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klasik anlatiya donerek sinema sanatina ve yeni toplumn ide-
allerine ihanet edisinin radikal bir elestirisidir. Zira Faure’un,
resim sanatinin bireyselliginden sonra, sinemanin yeni bir ko-
lektif uygarhgin yaraticisi olacagina ve dunyay: donusturece-
gine inanmas gibi;'"** Godard icin de, sinema, yeni bir toplum
yaratina potansiyeliyle dogmustur. Ama Hollywood, sinema-
nin bu radikal gucinu gasp ederek, onu senaryonun ve riiya
sanayinin ipotegi altina sokmustur. Nitekim Godard, bu para-
doksal durumu, kendine 6zgu olan o absurd ¢ikarim sitiliyle
Made in USA (1966) filminde Anna Karina'nin agzindan soyle
ozetler: Su anda kurgu gercekligi kaphyor. Gizem ve kan...
Sanki siindi, bir Walt Disney filminde, Humnphrey Bogart’1 oy-
nuyorum. Yani, politik bir filndeyim.”*

Sonug olarak, Pierrot le fou filminde, Godard’in, Faure’un
Vélasquez uzerine yazdigi “buyuk kultir” metnini Cilgin
Pierrot-Belnondo’ya okutup, yasam estetize ederek imeta-
lastiran reklam kultiriunu bir “diyalektik sok” olarak karsi
karsiya getirdigi soylenebilir. Yani Godard’in, Pierrot le fou
filminde, Adornomun yaptig1 ayrim dogrultusunda bir “seg-
kin sanat”/“populer eglence sanayi” diyalektiginin siddetini
goruntilemek istedigi one surtlebilir. Ne var ki, Godardin,
Elie Faure’la olan iligkisi bu yuzeysel ikilemden daha komp-
leks bir anlam ifade etimektedir.

Ama bu iligkinin derinligi, ne sadece Godard’in, Faure'a yak-
lagarak, sinemayi resim sanatinin ¢izgisinde plastik bir “ikon-
imaj” giicii olarak gérinesinden gelir; ne de Faure’un, sinemayi,
Godard gibi, dunyay1 degistirecek yeni bir kolektif sanat ola-

144- Elie Faure, Défense et illustration de la machine, Regarde sur la Terre pro-
mise, 1936 (ilk yayunlanis) ve Fonction du cinema, 1953, s. 119-137.

145- “Dejala fiction remporte surle 1éel. Déja du sang et du mystere. Deja j'ai
liinpressionne que je naviguais dans un film de Walt Disney, mais joué par
Huinphrey Bogart. Donc dans un film politique.” Jacques Ranciere, age., s.71
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rak degerlendirip, onu militanca savunan yazilar yazmasindan
gelir. Faure’'un Godardn sinemasindaki ayricalikh yeri, her
seyden once, Faure’'un resimn sanat1 tizerine yazdig1 yazilarin,
Godardin ikon-imajsinemasinin dusuncesini olusturmasindan
kaynaklanir. Bu nedenledir ki, Godard, XX. yuzyil sinema
sanatiyla sorguladig1 Sinema Tarih(ler)i, (Histoire(s) du cinéma,
1989-1999) adl devasa yapitinda, Faure'un Rembrandt’in re-
simleri uzerine yazdig1 duyulur metinlerle, gorsel bir sinema
senfonisi besteler. Ciinku Faure’un Sanat Tarihi adl destaninin
yazilimaimis olan son cildinin sinema sanatina ayrilinis olasi-
nin ardinda yatan anlam, tarihin bir ampirik olaylar ardisiklig
olarak ele alininayi gerektirdigi degildir. Tersine, Godard'in Si-
nema Tarih(ler)i filminde yaptig1 gibi, Chaplin, Reinbrandt ve
Goya gibi ayriks: ikon-inajlan beklenmedik bir kozmik kar-
deslik icinde iligkilendirerek, farkh taiihsellikler yaratmaktir.
Cunku Paul Valery’nin “unutmak tarihi ¢uruten bir iyiliktir”
sozunde belirttigi bigimiyle genel anlainda bir “Tarih”in var-
lig1 mevcut degildir. Belirli bir 6znelligin, belli bir soylem ve
eylem dizgesi icerisinde yarattig tarihsellikler olmadan, genel
bir Tarih’ten s6z etinek muunkun degildir. Farkl tarihsellikler
yaratmak ise, tekil bir soz ve eylemlilikle diizenlenen otonom
sekanslar olusturarak, dogal yasami dizenleyen anonim tre-
tim/tuketim zamaninin disina ¢ikmaktir. Bu anlammda Faure,
yasamin siradan uretim ve tilketimn zamani i¢inde unutulimus
olabilir, ama yapitlanyla yarattig: tekil bir tarihsellik sekansiy-
la, genel anlamda Tarih’ten soz edilimesine ve onun bellek-
lere yerlestirilmesine izin vermektedir. Iste bu nedenledir ki
Godard, Sinema Tarih(ler)i filminde, sanat1 bicimlerin ruhu,
Tanrilanin metamorfozu olarak goéren Faure'un Sanat Tarihi
yapitindan metinler okumaktadir. Cankii Baudelaire'in altim
cizdigi gibi sanatin temel islevlerinden birisi, aniinsainaktir. Bu
anlamnda, Faure’un metinlerinin belleginde, Godardin, Sinema
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Tarih(ler)i filmiyle insanlhga sordugu soru sudur: Sinema ne
tar bir tarihsellige aittir? XX. yuzyilin sanat olarak sinema,
anonim uretim/tiketim zamaninin disinda, ne tar diisiince ve
nasil bir tarihsellik yaratima guicune sahiptir?

Teknik, Sinema ve Diigiince
Sinema, niteliksel olarak yeni bir duisiince yaratti; bagka sanat-
larda dengi bulunmayan bir dusunce. Niceliksel a¢idan, yanit
hemen ortada: Sinema bir sanat, bir kitlesel dustince; sine-
mayla halk 6znelesiyor, kitleler dusuncenin 6znesi oluyordu.
lliskisellik acisindan, sinema evrensel bir dildi. Modal acidan,
sinema dusunceyi basit olabilirliklerden ¢ikmaya zorluyorduy;
dustinimeden yapamazsiniz diye dustincenin olasiliklarini zo-
runluluklara indirgeyen basitliklerden.
Gilles Deleuze
(Images-Mouvement, Cinéma et Pensée, 2725s)

Burada varilan nokta odur ki, sinemanin, kendi teknik ve
maddi kosullarimin (medium) 6z-bilincine varmak icin tek
duze bir yol izledigini iddia eden inodernizin teleolojisinin in-
dirgeyici sighgindan ¢ikimak; ama post-inodernizinin yas tu-
tan yilginhigina duismeksizin, sinema sanatini, “eski” ve “yeni”
filmlerde farkl operasyonlarda ifadesini bulan bir paradoksal
dustince bicimi olarak ele alimak gerekimektedir. Nitekimn o
unlu Sinema bir sanattir adli kitabinda, Rudolf Arnheiin, iste
bu anlamda sinemay: bir sanat olarak degerlendirinektedir.'*
Yani sanat, bir dusunce bi¢imidir. Ama sanat, kavramlarin an-
lasilir (intelligible) soyutlugu yerine, duyulur (sensible) ele-
manlarin algilanir (affective) kompozisyonuyla disiinur. lste

146- Rudolf Arnheim, Der film als Kunst, 1939, Berlin; Ingilizce’den (Film as
Art), Fransizca'ya ceviri, Le cinema est un art (Sinema bir sanattr), Edition
LArche, 1989, Paris.
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bu anlainda sinemada diisunmek sineinatografik operasyon-
larin inaddiliginde gerceklestirilen duyulur sinema-fikirler sa-
yesinde olmaktadir. Bu baglamda, Jean Epstein, sinemay: bir
beyin-makine (cerveau machine) ya da zeki makine (machine
intelligence)'*” olarak nitelerken; Gilles Deleuze’de “sinema
bir dustinen makinedir” (une machine qui pense) demektedir.
Ama bu, ne salt kameranin yasam goruntulemek igin meka-
nik calismasiyla uretilen otomatik bir dustince, ne de montajin
farkl yasain ¢ekimlerini ideal olarak birlestirmesiyle yaratilan
yapay bir dusuncedir. Nitekim ne kamera tek basina otomatik
olarak dusiinen bir mnakinedir; ne de montaj dogrudan soyut
kavramlar yaratan mekanik bir sistemndir. Sinema, ne gerce-
gi oldugu gibi yansitarak var eden bir aynadir ne de kavram
bloklar1 yaratarak konusan bir “dil”dir. Gergekligin hakikatini
dolaysiz bir bicimnde pelikulun tuzerine 1sikla yazdigim iddia
eden camera-stylo (kalem-kamera) akim 6ziinde nasil bir kur-
maca sinemaysa; Deleuze’tin belirttigi gibi, sinemay: bir dil
olarak degerlendirip, filmleri gostergelere ve yazinsal metin-
lere indirgeyen gostergebiliinsel ya da dilbiliinsel (semiotico-
linguistique) yaklasimlar da o denli bir felakettir.

Zira sinemayl sanat yapan, ne kameranin yasami mekanik
olarak bir ayna gibi yeniden turetebiline kapasitesidir; ne de
farkh sosyal bilimlerin ona gostergelerle ya da sembollerle an-
laimn yaratina kapasitesini disardan dayatmasidir. Sinemayi bir
sanat yapan, cerceveleme (cadrage), cekim (filmage), montaj,
iniksaj gibi sinematografik tekniklerin organik operasyonla-
riyla duyulur ve kavranir sinema-fikirler yaratarak, ickin bir
bicimde dusunebilme kapasitesidir. Sinemna bunu, bir yandan,
kameranin ifadesiz yasam pargalarinin duyulur gucunu dog-
rudan kaydetimesiyle; diger yandan da montajin, bu belirsiz

147- Jean Epstein, Lintelligence d’'une machine, les Editions Jacques Melot,
Paris 1946.
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yasam gugclerinin hakikatini kavranir kilacak sekilde kurgu-
layip organize etmesiyle gerceklestirir. Yani sinema, kendi
sinemasal operasyonlarinin diyalektik butunlugunde, ickin
sinematografik fikirler ureten bir sanattir. Bu nedenle sinema-
daki dustnceler, genel dustincelerin sinemadaki géruntunleri
(yansimalar1) degildir. Tersine sineinatografik dusunce, sa-
dece sinemada gerceklesen dogrudan bir sinema-dusuncedir.
Cunku sinema, bu kendisine 6zgu cerceveleme-cekim-montaj
operasyonunun diyalektiginde hareket-zaman bloklar: yarat-
tikca sinema-fikirler dogar ve sinema-dustnceler gelisir.

Iste bu anlamda, Alain Badiou'nun, “Sinema bir siirekli ge¢-
mis sanatidir” (le cinema est un art du passe perpétuel) demesi
rastlant1 degildir."*® Badiou, resiin sanatini bir gérme (voir) sa-
nati olarak degerlendirirken; sinemay1bir gérmus-olma (avoir
vu) sanatiolarak nitelendirir.!** Resim sanatinda, o anda bakip
gorduklerimiz imgelemi ve dusunceyi temellendirir. Oysa si-
nema sanatinda, daha once gorduklerimiz ve duyduklarumiz
daha sonra goreceklerimizi ve duyacaklarunizi ziyaret ettikge
sinema-fikirler dogar. Yani sinema sanati, beyaz perdede gor-
duklerimiz ve duyduklarunizin sonsuz bir yeniden-ziyaretidir
(revisitation). Sinema-fikirler ve sinema-dustnceler bu gecinis
ve gecinekte olan arasindaki gelip-gitineler sayesinde olusur.
Bu nedenle Badiou, sinema sanatini bir “sahte devinim” (faux
mouvement) olarak niteler: “Sinemanin poetikasinin érdugu
hareketler, gercekte sahte hareketlerdir.”'*® Ciinku sinemada,
cekim montaj, vb. gibi butun sinematografik operasyonlarin
as1l amaci, bir “fikirler gecidi” (passage des idees) diizenleye-
rek, sinemada sinema-fikirlerle dustnebilmektir.

148- Alain Badiou. Petit manuel d’inesthétique, Seuil, Paris. 1998, s. 121.
149-a.ge.,s. 121.

150- “Les mouvements que noue la poetique du cinemna sont bien des faux
Iouveinents”, c.g.e., s. 126.
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Walter Benjamin:

Sinema ve Mekanik Yeniden-Uretim

Burada gorulen odur ki, Walter Benjainin’in o uinlu yazisinda
iddia ettigi gibi, sinema salt teknik yapisindan dolayi bir sanat
degildir.””! Sanatlarin 6zunu, onlarin teknik yapilarina indir-
geme klisesi, klasizin/modernizin masalinin bir bagka versi-
yonudur: Marks'in kapitalizmi elestirisinin, “unutulan varli-
gin” Heideggerci saptamasiyla biresimi sonucu, bir yas tutina
dusuncesine donusimesini ifade eder. Oysa Benjainin, bu bag-
lainda sinemanin geleneksel anlamdaki otantik bir sanat ya-
piinin tasidigi o esrarh “hale”ye sahip olmadigim belirtmek-
tedir. Cunki sinema, Benjamin’e gore, mekanik bir yeniden-
uretiin (reproduction) teknigi sanatidir. Oysa geleneksel sanat-
lardaki “hale”, belli bir zamanda, belli bir yerde, tek ve 6zgun
bir bicimnde yaratilan sanat trunlerinin sahip oldugu gizemli
bir 1s1ktir adeta. Eski sanat yapitlar1 bu “hale”lere sahip oldu-
gu icin onu izleyenler uzerinde guclu bir etki yaratir. “Hale”,
sanat eserlerinin 6zgunlugunin ve gorkemli ge¢mislerinin
esrarli gucudur: “Hale, ne kadar yakin gozukse de, uzakhigin
tek gorunusii olarak tanunlanabilir.”'*? Kiliselerdeki, ibadet
yerlerindeki yapitlarin sira dis1 etkisi buradan gelinektedir.
Nitekiin Hegel'in sanat felsefesinden esinlenen Benjainin’e
gore, bu gizemli gug, genel olarak sanat tarihinin kaynagini
olusturmaktadir. Cunkt Benjamin, sanatin, dogrudan dinsel
torenlerden (rituel) ve bu geleneklerin aktarilmasina bagh ta-
pinma pratiklerinden dogdugunu kabul etinektedir: “Sanatsal

151- Walter Benjainin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
Zierbarkeit; Fransizca gev., Lceuvre d’art a l'epoque de sa reproductibilité tech-
nique (1936), Oeuvres I11. Gallimard, 2000, Paris, s. 269-317.

152-*On pouriait la définir comnine 'unique apparition d’un lointain, si proc-

he soit-il”, Walter Benjamin, Caeuvre d’art a 'é poque de sa reproductibilite tech-
nique (1936), (Euvies 1II. Galliimard, 2000, Paris, s. 278.
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uretim, dinsel amaca hizmet eden imajlarla baglar.”'>*

Ama Benjamin’e gore cagunizda, “mekanik yeniden-ure-
tim teknigiyle sanatin bu rittel (ayinsel) 6zelligi, dolayisiyla
gizemli ‘hale’leri kaybolinustur.”'** Modern yeniden-uretim
tekniginin ayinlere ihtiyaci yoktur. Tersine bu teknik, aym
anda, her yerde ve en hizh bir sekilde sanat yapitlarini kop-
yalay1p, sergileyerek (exposition) onlarin dogrudan dagitumini
amaclamaktadir. Bu nedenle fotograf, muzik, sinema gibi sa-
nat yapitlarinin geleneksel sanatlarinki gibi ayinsel nitelikteki
ayricalikli kullanim degerleri yoktur. Tersine mekanik yeni-
den-uretim c¢agindaki bu sanatlarin, herhangi bir ticari meta
gibi, sadece genel degisim degerleri bulunmaktadir. Iste bu
durumn “cogaltma” teknigi cagindaki sanatlarin “hale”lerini
kaybetmesi anlamina gelinektedir. Yani uzak/yakin, eski/yeni,
orijinal/kopya ayrunlar1 ortadan kalkimaktadir. Boylece sanat-
lar, estetik deneyim acisindan yoksullaginaktadir.

Nitekim Benjainin, bu radikal yaklasumini, mekanik yeni-
den-uretim caginin drnek sanati olan sinemayla son sinirina
kadar goturur. Benjainin'e gore, yeniden-uretim teknigi, re-
sim ve muzikte oldugu gibi sadece ilk kaynak (orijinal) eserin
cogaltilmasiyla sinirhi degildir. Sinemay: bir mekanik yeni-
den-uretim sanat1 kilan, bir ilmin aym anda, bircok yerde,
yuzlerce kopyasiyla birlikte seyirci karsisina ¢ikmasi degildir.
Benjamin’e gore sinema sanatinin kendisi 6ziinde bir yeni-
den-uretimndir. Yani kameranin, gercegi mekanik olarak filine
cekimeye baslama eyleminin kendisi bir “yeniden-turetim”dir:
“Filmlerin teknik olarak yeniden-uretimnleri, onlar1 uretine

153- “La production aristique coininence par des iinages qui servent au cul-
te”,a.g.e.s. 283.

154- “Al'epoque de la 1eproductibilite technique, ce qui deperit dans I'oeuvie
d'art, c’est son aura”, a.g.e.,s. 276.
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tekniklerinin kendisine ickindir.”'*®* Bu anlainda, sinemada-
ki yeniden-uretim, tablolarin fotografla ¢ogaltilmas: gibi, bir
temel kaynaktan sonra disaridan gelen bir ikincil asama de-
gildir. Sinemada herhangi bir yapim 6ncesine tekabul eden
bir “orijinal film” kavramimm anlami yoktur. Bir filim ancak
dogrudan bir yeniden-tretim olarak var olmaktadi. Cinku
sinemayla, yeniden-uretim tekniginin kendisi bir sanat bi¢imi
haline gelmistir. Sinemay1 modern bir sanat yapan bu meka-
nik yeniden-uretimn tekniginin kendisidir.

Bilindigi gibi, Alnanya’daki Nazi iktidan nedeniyle
Fransa’da bulunmakta olan Benjainin, bu unli makalesini
1936 yilinda ilk olarak Alimanca degil, fakat dogrudan Fran-
sizca yaynnlamstir. Ve aym yil, yani Espoir (Umut, 1937) fil-
mini ¢evirmeden bir yil 6nce, André Malraux’da Ingiltere’de
verdigi bir konferansta Benjainin’in bu cekici tezini yenile-
mistir. Malraux burada, “sanatin kaderinin tek ve degistirile-
mez olan basyapitlardan yeniden-uretimn i¢in yapilan eserlere
dogru gitinekte oldugunu vurguladiktan sonra, Benjamnin’le
aynt fikirde oldugunun altini ¢izinektedir. Canki bu yeniden-
uretiin sadece basyapitlarin ¢ogaltilmasiyla sinirh degildir: si-
nemadaki yapitlarin yeniden-uretimi o asamaya gelmistir ki,
bundan boyle bir filinin orijinalinden s6z etinek mumkun de-
gildir.”>®

Iste bu yeni durum, Benjamin'e gore, sinemaya geleneksel
sanatlarda olmayan ayn bir olanak sunar. Yani Benjainin, ge-
leneksel sanatlarin gorkemli ge¢inisi ve kaybolan esrarl guicii

155- “La reproductibilit¢ technique des film est inhérente a la technique
meéme de leur production”, a.g.e., s. 281.

156- “La destin de l'art va du chef-d’oeuvre unique, itrremplacable, souille par
sa repioduction, non seulement au chef-d’oeuvre reproduit, mais a 'oeuvre
faite pour sa reproduction a tel point que son originale n'existe plus : le filin”,
André Malhaux, Sur heritage cultiunel (1936), Malraux, la politique, la culture.
Discours, articles, entietiens: 1925—75, Ed. Gallimard, Paris, 1996, s. 135.
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olan “hale”ler i¢in yas tutmaktan kurtulabilinek adina, meka-
nik yeniden-uretiin’in sinemaya eski sanatlarda olmayan yeni
bir ayricalik kazandirdigini belirtir. Bu ayncalik, ¢ogaltina
teknigiyle sanatin en genis kitlelere ulasabiline avantajidir.
Opysa geleneksel sanatlarin aristokrat ve ayricalikli niteligi bu
kitlesel guicten yoksundur. Bu nedenle Benjainin, sinemayi bir
“demokratik sanat” olarak niteler. Picasso’nun tablosu bilgi-
li bir bakis isterken, Chaplin’in filinleri sanatin elit niteligini
yikarak genis Kkitlelere acilmasimi saglaimstir.'*” Benjainin’in
bu tezini Malraux da, ayn1 konferansinda, sinemanin teknik
ozellikleri nedeniyle ttin halka ulasan demokratik bir sanat
oldugunu vurgulayarak paylasacaktir. Malraux, populer sana-
tin her zaman bir hakikat tasidigini belirttikten sonra, hal-
kin katedrallerden uzaklastigini, ama modern teknigin kaderi
(fatalité) sonucu bu kez sanatin kitlelere gitmekte oldugunu
belirtecektir."”® Bazin de daha sonra Benjamin'in disuncesini
paylastigini, sinemanin popiler bir estetik dogaya sahip ol-
masl nedeniyle tim dunya halklarina seslenen bir sanat ol-
dugunun 1srarla altim cizerek belirtecektir: “Sinema dogasi
geregi, tim dunya kitlelerine yoneliktir.”'*

157- Walter Benjainin, Lceuvre d’art a epoque de sa reproductibilitc technique,
s. 301.

158- “Lart des nasses est toujours un art de verite. Peu a peu, les masses ont
cesse d'aller al'art, de le rancontrer au [lanc des _cathedrales; inais aujourd’hui,
il se tiouve que, si les masses ne vont pas al’art, la [atalite des techniques [ait
que l'art va aux masses”, Andre Malraux, Sur l'heritage culturel, s. 135.

159- “Le cinetna est congenitaleinent destine aux [oules du nonde entier”,
Andre Bazin, Défense de I'avant-garde (1948), Le cinema francais de la Libe-
ration a la Nouvelle Vague, Petite Bibliotheque de Cahiers du cineina, Paris,
1998, s. 326;
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Platon’dan Kant’a Sanat ve Teknik

Elbette ki, buradaki sorun, sinemanin demnokratik yapisini
Malraux’nun “kaderci bir teknik”e ya da Bazin’in “kalitinsal
bir estetik”e baglamasi degildir. Malraux’dan ve Bazin'den
once, Benjamin’in sinemay1 “demokratik bir sanat” olarak
nitelemesinin kendisi 6zinde bir sorunsallik icermektedir.
Cunku bir sanatin “aristokrat” ya da “demokrat” olarak ni-
telenmesi icin, onun oncelikle bir Sanat (Art) olinasi gerekir.
Yani sanatin, demokrat vs. gibi her hangi bir yuklem (prédi-
cat) almadan 6nce, sanat kavraminin kendisinin diger genel
zanaat (teknik) faaliyetlerinden farkl olan bir pratigin ifadesi
olarak anlam kazanmasi gerekmistir. Bilindigi gibi belli bir
kullanima yoénelik amaclilik tasiyan sanattan (teknik, zanaat),
hicbir ampirik yararhliga sahip olmayan yaratici bir faaliyet
olan sanat (art) kavramina dogal bir bigimde gecilinemistir.
Gunumuzdeki anlamiyla sanatin, tekil bir kavram olarak,
belli bir yararlilik amaci yerine, salt kendi kendisinin amaci
haline gelen butun yaratic1 faaliyetleri ifade etinesi yeni bir
duruindur. Sanat kavraminin, duyulur (sensible) elemanlarla
ozgun fikirler yaratan anlamindaki ¢agdas ifadesi, sanatlarin
ampirik varlig1 ve uretiin faaliyetleri disinda gelisen uzun ve
karmasik kavramnsal diistince operasyonlari sonucu gergekles-
mistir. XVIIL. yy. da estetigin, distincenin duyulur (sensible)
olanla 6zgun bir iliski olusturdugu yeni bir alan1 kavramsal
olarak yapilandirip, bu yeni topraklarin haritasini ¢ikarmadan
once, sanat tekil bir kavram olarak yoktur.

Nitekim Latince’de sanat (ars, artis), ttun mesleki yapun
ve becerileri, yani zanaatlar ifade eden genel bir kavramdir.
Ayni sekilde eski Yunan'da sanat (techné) tim mesleki bilgi-
leri, becerileri ve yontemleri icine alan genis bir kavramndir.
Eski Yunan ve Roma uygarligi doneminde, gunumuzdeki gibi
sanat, teknik ve zanaat kavramlar arasinda bir ayrun yoktur.
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Antik donemde sanat (pratik uygulamasi olimayan bilgilerin,
yani bilimin ve doganin yaratic1 gacunun disinda), belli bir
sonug¢ uretimek i¢in bir ara¢ olarak kullanilan tam mesleki
pratik bilgi ve becerileri (savoir-faire) ifade etinektedir. Yani
resim, retorik, heykel, ayakkabicilik, demircilik gibi faaliyet-
lerin hepsi birer yapun (faire) meslegidir; o6zgur bir yaratun
(création) anlamindaki sanat dustincesi yoktur. Bu nedenle,
Malraux’nun kendisinin “Tanrilarin Metamorfozu™ (La méta-
morphose des Dieux, 1957) adl eserinde vurguladig: gibi, bu-
gun antik sanatin bagyapitlar1 olarak niteledigimiz eski yaput-
lar, aslinda hentuz bir sanat dustncesine sahip olmayan sanat-
¢tlar tarafindan yaratihmistur.

Nitekim Platon icin sanat (techné), sadece belli bir amacg
elde etinek icin gerekli olan bir arag, yani bir tekniktir. Bu
nedenle Platon, eserlerinde stirekli tekil olarak resim, traje-
di, muzik ve mimariden soz eder, ama hi¢bir zaman genel bir
kavrain olarak sanati ele aliaz. Ciinku Platon icin kendi ken-
disinin amaci olan sanat diye bir faaliyet bulunmamaktadir.
Platon’a gore sadece degisik amaglarin araglan olan sanatlar,
yani zanaatlar (teknikler) vardir: Savas sanati, Devlet yonetine
sanati, ayakkabicilik, ¢omlekgilik sanati, vs. Ama Platon bu
teknikleri, dogus kaynaklarina (orijin) ve urettigi etkinlikle-
re (effet) gore ikiye ayinr. Bir yanda bir marangozun yatak
yapmasl gibi, “idea”laiin modelini belli bir yararlihk amaci
icin ureten gercek sanatlar vardir. Diger yanda bir ressamin
yatak resmi yapimasi gibi, sadece gorunislere éykunen ve il-
luzyon yaratic1 faaliyetler vardir. Bu baglamda, marangozun
urettigi yatak, ressamin yaptig1 yatak resminden antolojik ola-
rak daha ustundur (Devlet, X.). Ama bu ustunluk, sadece ma-
rangozun dogrudan bir yatak ideasim kavranir (intelligible)
bir model olarak almasindan; ressaininsa marangozun yaptigi
yatagin goruntusune duyulur (sensible) bir kopya olarak oy-
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kunimesinden gelimez. Platon i¢in bu faaliyetlerin kaynakla-
rinin (yani model ya da kopyanin) yani sira, hedefledikleri
ve yarattigl etkiler de 6nemlidir. Marangozun yaptig1 yatak
uzerinde yatmak i¢indir; bir kullanun yararlihg: vardir. Oysa
ressamin yarattigl yatak géruntusi, bir illuzyondur: Ozgur
yurttaslarin ruhunun asag1 kesimlerine hitap ederek verdigi
zararla kalmaz, ayni zamanda sitenin organik yasam ruhunu
da bozar (605b).

Ayni sekilde, gercek yerine soz sanatinin etkileme gucinu
ogreten retorik uzmanlan sofistler; Tanrilari insanlara 6zgu
davranislar icinde sergileyen tragedya yazarlari; hicbir savasa
katilimadig: halde generaller gibi konusan destan sairleri bu
illuzyon tacirlerindendir (602a). Ama Platon i¢in bu gérun-
ta (simulacre) ustalari, buginku anlamiyla yaratic1 ve 6zerk
sanat faaliyetlerinde bulunan sanatcilar degil; aksine onun
adalet “idea”s1 dogrultusunda tasarnmladigi Devlet'e alternatif
bir egitim, din ve politika sunan 6ykunine (mimesis) kurmay-
lanidir. Cunku Platon’un Devlet adli yapiim yazdigi dénem-
de, Yunan Site Devletlerinde Homeros'un [liada ve Odysseia
destanlarniyla gelecegin 6zgur yurttaslar olacak c¢ocuklarin
egitimi yapilmaktadir. Gorgias ve Protagoras gibi unlu sofist-
ler, Devlet yonetiminde gorev alacak zengin genglere, mec-
lis toplanuilarinda etkili s6z sdyleme sanatin1 ogretimektedir.
Aiskhlos, Sophokles, Euripides gibi tragedya yazarlari, Dyo-
nisos senliklerinde Sitenin 6zgir yurttaglarinin sivil ve dini
egitimlerini uslenmektedir. Goruldugu gibi, aslinda Platon’un
kendisi, s6zde sanatgilar1 Siteden kovinasi yerine, tasarumnla-
dig1 “ldeal Devlet” dustuincesiyle doneminin gergekte var olan
Yunan devlet ve toplum oérgutlenmesinin disinda kalmis, mar-
jinal konuinda olan bir filozoftur. Nitekim Platon, Devlet kita-
bini da (hocasi olan Sokrates’i gengleri bastan ¢ikaran bir din-
siz suglamasiyla 6liime mahkaim eden bu adaletsiz toplumun
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gercekligi karsisinda) Adalet’in temelinde kurulacag bir ideal
toplumu disinmek amaciyla yazimstir.

Bu nedenle, Poppervari bir yaklasunla, ne Platon’u “agik
toplum” duismani ve totalitarizinin babasi1 yapmanin ne de
Platon’'un sanati politikaya bagimh kildig1 ve sanatgilan
Devlet'inden kap1 disar1 ettigi suclamasinda bulunmanin bir
anlami vardir.'® Cuanku bu ashi (objesi) olmayan bir suclama-
dir ve sadece caglan birbirine karistirmaktir (anakronizin).
Platon i¢in, politikaya bagunl kilinmasi gereken, yaratici ve
ozgur bir faaliyet olarak sanat diye bir sey yoktur; tersine,
sadece belli bir amaca yonelik olan tek tek araclar (techne)
vardir. Platon bu araglari, kaynaklarina (inodel/kopya) ve ya-
rattigl sonuglarina (iyi/kotu) gore degerlendirir. Oysa sanat
bugtnku anlamyla, hi¢bir modelin belirlemedigi ve sadece
kendi kendisinin amaci (autotelique) olan yaratic1 etkinlikleri
ifade eden tekil bir kavram olarak, XVIIL. yizyilin ikinci yari-
sindan sonra tarihte yerini almistir.

Bu durum Aristoteles igin de gecerlidir. Aristoteles, Poetika
adli eserinde, Platon’un tersine dyktnmeyi (mimesis) insanin
diger etkinlikleri gibi dogal bir islev olarak niteleyerek, ona
olumlu bir anlam yukler (1448b) ve tragedyay: soylu eylem-
lerin temsili olan bir yapint1 (muthos) faaliyeti olarak yeniden
degerlendirir (1449b). Ama Platon gibi, Aristoteles icin de
sanat, yine genel olarak buitiin zanaatlar icin gecerli olan bir
anlam tasumaktadir. Yani sanat, belli kurallar i¢inde bir amaca
yonelik gerceklestirilen bir uretim faaliyetidir (Aristoteles, Et-
hique a Nicomaque, V1, 4).

Ayni sekilde Orta ¢agda da tekil bir sanat kavram yoktur.
Sanatsal faaliyetler, bir uretimn bilgisine sahip olmay1 ve bu
bilgileri ustaca uygulamay: ifade eden mesleklerdir (savoir-

160- Karl Raimund Popper, The open society and its encmies I: The spell of
Plato, Princeton University Press, 1966.
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faire). Jean Duns Scot ve Thomas d’Aquin'nin belirttigi gibi,
sanatlarin metafizik ¢zerklikleri yoktur. Sanatlar, Tanriya ve
dogaya oykunseler de, Tanr yaraticihigindan uzakta ve doga-
nin i¢kin uretiminden asagida bir yerdedirler. El becerisinin
ve uretimin, bilgiden ve seyre dalinadan (contemplation) asag1
oldugu bu ¢agda, sanatlar ancak kendi icinde mekanik sanat-
lar (arts mecaniques) ve liberal sanatlar (arts liberaux) seklin-
de bir ayrun gorurler. Mekanik sanatlar maddi uretim faali-
yetinin bir amag ve yararhliga bagimlihgini ifade etinektedir.
Liberal sanatlar ise, insanin 6zgurce zamanini harcadig ve bir
tur amagsiz-amaclihik tasiyan bilgi ve “seyre dalma” etkinlik-
lerini nitelemektedir.

Bilindigi gibi Kant'in Yargigiiciiniin Elestirisi (1790) adh
eseri, sanatin (Kunst) bugunku anlamim kazanmasinda bir
donuun noktasidir. Kant burada, distincenin arazilerini ye-
niden dagitip parsellemektedir: Aklin yasalarinin egemen ol-
dugu ahlaka ait (pratik) alanin ve anlama yetisinin egemen
oldugu bilime ait (teorik) topraklarin arasinda, guzeli (Shon)
ele alan yeni bir duyulur-dusince gucu (Asthetisch) bolgesi
olusturmaya calismaktadir. Ama buginku anlamiyla tekil bir
kavran olarak sanat, Kant'in bu teorik, pratik ve duyulur-du-
sunce bolgelerinin haritasini ¢tkaran temel yapitinda dahi bu-
lunmarnaktadir. Kant burada hala Orta ¢agin liberal sanatlar
ve mekanik sanatlar semasinin ayriminda dusunimeye devam
etinektedir. Ciinku sanatlari genel olarak hala ozgur sanatlar
ve teciinsel sanatlar seklinde simiflandirmaktadir (§43). Bu
nedenle Kant, o6zel olarak guzeli (Shon) konu alan sanatla-
11 belirtmek i¢in bir Dahi'nin (Genie, ingenium) runi olan
Guzel sanatlar (schéne Kunst) nitelemesini kullanmaktadir
(846). Yani Kant, belli bir yararlilik hedefleyen sanatlardan
farkl olarak, guzel kavramiyla birlestirdigi guzel sanatlarin,
salt bicimleri nedeniyle hosa giden faaliyetler olarak, farkl bir
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statiiye sahip oldugunu vurgulamaktadir (§14).

Dolayisiyla sanatin tekil bir kavram olarak bugunku an-
lamini alinasi i¢in, dustincenin kendi kendisiyle ilgili deger-
lendirinelerde (Bauingarten, Burke ve Kant'tan 6te Schiller,
Schelling, Hegel ve roinantizinle'®’) radikal bir degisiklik
gecirmesi gerekmistir. Yani duyulur (sensible) olanin da bir
dusunce ifade edebilecegi seklinde yeni bir diistince pratigi-
nin kabul edilmesiyle, sanat tekil bir kavramn olarak ¢agdas
anlamim kazanmistr. Iste bu durum, ozde farkh bir dusiince
bicimi anlayisinin gelismesini ifade etinektedir: Sanatin, sade-
ce dusuncenin bir nesnesi olarak degil; fakat Scheling, System
des Transzendentalen Idealismus (1800) adl1 eserinde belirttigi
gibi sanatin kendisinin, rasyonel dustincenin disinda, 6zgun
bir duyulur-diisiince (pensée sensible) bicimi olarak yerini al-
mnast demektir. Bu dogrultuda resim sanatinin salt ara¢ olan
bir teknik olmaktan ote, yaratici bir duisunce faaliyeti oldugu
gorusu, cekincelerle de olsa, daha Ronesans’la birlikte baslar.
Ozellikle Francisco De Hollanda ve Michel-Ange, daha son-
ra Descartes’in insan ruhundaki hakikatin temelini Tanr’nin
garantisine dayandirmasi gibi, resim sanatinin, kaynagini
Tanr’dan alan bir dusunce duyurusu (déclaration de la pen-
sée) oldugunu vurgulamaktadir. Platon’un idea’lar dustunce-
sini oluinlayic bir sekilde tersine ¢eviren De Hollanda, Da
Pintura'min (1548) birinci kitabinda, resmin teknik bir bilgi
gerektirdigini, ama dusunce eyleminin (déclaration de la pen-
sée) sanatta temel oldugunu belirtir. Cunku resim doganin bir
taklidi degil, fakat gorunur yapitlarda ifadesini bulan bir du-
since duyurusudur.

Bu nedenle belli bir disiplin olarak sanat tarihinin ve sanat

161-Bilindigi gibi Romantizm, Aydinlanina'nin rasyonalizinine tepki olarak
XVIII. yuzyilin sonunda Alinanya'da, Schlegel kardesler ve Novalis’le gelisen;
duyguyu ve coskuyu one cikarip, sanat1 yicelten bir akundir.
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elestirmenliginin gercek anlaindaki varligi da, bu yaratict du-
yulur-dusunce anlamindaki ¢agdas sanat kavraminin dogma-
ya baglamasiyla birlikte gerceklesmistir. Nitekin XVIII. yuz-
yilin ortasinda, ilk kez Winckelinann (1717-1768), 6zgurluk
dusuncesinin mermerde kristallesimesi olarak degerlendirdigi
eski Yunan yapitlarinin stillerindeki tarihsel gelisimi ince-
ler.'®2 Aym sekilde guniunuzdeki anlamiyla sanat elestirmen-
ligi de, Diderot'nun, 1759-1781 yillan arasinda, Fransa'daki
resimn sergilerindeki tablolarin isledigi dusunceleri, bunlarn
ifade etime tekniklerini ve yol agtigi duygulanumlar inceleyip
degerlendirdigi unlu “Salon” yazilariyla baglar.'6?

Sonug olarak sanatin tekil bir kavram olarak bugiinku ¢ag-
das anlaminda kendi kendisinin amaci olan 6zgir ve yaratici
bir duyulur-dustunce etkinligi olarak kabuli, onun bir du-
yulur-dustince eylemi olarak, zanaatlar1 nitelendiren teknik
uretim ve ampirik yararhlik islevlerinden ayrilimasiyla ger-
ceklesmistir. Bu, estetigin bir yandan yeni bir dustunce alanini
teorik olarak yaratmasiyla; diger yandan da, estetigin bu yeni
alandaki sanat yapitlarina 6zgun bir distince bigimi olarak
gorunurluk (visibilité) kazandirmasiyla olmustur.

Iste bu agidan Benjainin’in, bir yandan, geleneksel sanat-
larin ritiel amag ve yararligi nedeniyle bir “hale”ye sahip ol-
dugunu vurgulamasi; bu nedenle de onlarin, ginumuzdeki
cagdas anlamiyla kendi kendisinin amaci (autelique) olan bir
sanat yapitl oldugunu varsaymasi sorunsal bir yaklasundir.
Diger yandan da, hicbir “hale”ye sahip olamayan sinemanin

162- johann joachiin Winckelinann, Gedanken iiber die Nachahmung der
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerhkunst: Sendschreiben. Erlduter-
ung. 1755 (trad. Fr. Reflexions sur Iimitation des oeuvres grecques en peinture et
en sculpture, Ed. ]. Chainbon, 1991); Geschichte der Kunst des Altertums,1764
(tiad. Fr. Histoire de I'Art chez les anciens, Ed. Minkolf, Geneves 1972).

163- Denis Diderot, Les Salons, Oeuvres esthetiques, Ed. Garnier [reres, Paris,
1997.
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da salt teknik yapisindan dolay: bir “modern sanat” oldugu-
nu dusinimesi ayni sorunsallig iceren bir durumdur. Canku
birincisi, sanat, gordugumuz gibi, kendi disindaki her tirlu
amag ve yararligi hedefleyen islevlerden ozgurlestigi icin bu-
gunki anlamiyla sanat olabilmistir. Benjainin’in kavramlariyla
belirtilirse, geleneksel sanat yapitlar1 belli bir digsal amaglhli-
g1, yani dinsel ayinlerin tanig1 olan “hale”lerini kaybettigi icin
cagdas anlamiyla birer sanat yapitidirlar. lkincisi, Benjainin
gibi, gizemli “hale”lerini kaybeden sanatlarin, ¢cagdas anlam-
da sanat olabilimesi i¢in de geriye salt teknik uretim nitelik-
lerin kaldigini dusunerek yas tutmanin da bir anlam yoktur.
Cunku Benjamnin'in distinduguntin tersine sanat, antik do-
nemden gunuinuze, teknik nitelikten (techne) ve uretimden
bir duyulur-dusunce-bicimi olarak ayrilarak gunumuzdeki
anlamiyla 6zerk (otonom) ve yaratici etkinlik statusunu al-
mustir. Sanatin bu 6zerkligi de estetigin, sanat yapitlarini (tek-
nik niteliklerine ragmen) 6zgun bir duistince biciminin prati-
gi olarak degerlendirmesiyle gerceklesmistir. Yani tekil sanat
kavrami, teknik uretimin ve ampirik yararhihigin otesindeki
ozgur konumunu, XVIII. yuzyilda estetigin kuramsal olarak
yapilandirdig ve gorunurlik kazandirdig: bir duyulur-dasun-
ce alaninin olusturulinasiyla gerceklestirmistir.

Iste sinema da, estetigin belirledigi bu 6zgun dustince alan
ve algilama bicimi i¢inde yer alan bir sanattir. Bu anlamda,
Benjainin'in degerlendirmesinin tersine, sinema, mekanik ye-
niden-uretimn tekniginden dolay: degil; fakat bu modern tek-
nigin gerceklestirdigi sinemnatografik operasyonlarla bir du-
yulur-distince bigimi yarattig icin bir sanattir. Yani sineina,
belli bir teknik ve mekanik uretimn icermesine ragimen; bu za-
naat anlamindaki teknik ve mekanik tretiie karsi paradoksal
bir biciinde gerceklestirilen dustince operasyonlari nedeniyle
ayni zamanda estetik bir sanattir. Bir bagka deyisle sinema;
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kameranin, insanin yaratict oznelligini dislayarak, gercek-
ligi mekanik olarak (yeniden) treten teknik yapisina inatla
sinema-fikirler yaratabildigi i¢in 6zgun bir sanattir. Cunku
bir yandan, Diziga Vertov'un Man with the Movie Camera'da
(1929) 1srarla altini ¢izdigi gibi, kameranin gercegi mekanik
olarak kaydeden teknik goéziinun, yani sinema-gozun (cine-
oeil) ardinda, ayn1 gercekligi belli bir agidan cercevelemeyi
secen sanat¢inin organik-gozu vardir. Diger yandan, Lev Kou-
lechov unli deneyinde gosterdigi gibi, bu mekanik ve organik
gozun diyalektiginde elde edilen gercegin imajlarini belli bir
ardisiklik icinde yapilandirarak onlari belli bir anlam, duygu
ve belli bir dustince yaratacak tarzda kurmaca haline getiren
montaj eylemi vardir. Bilindigi gibi, “Koulechov etkisi” (ef-
fet de Koulechov) olarak adlandirilan bu deney 1920°li yillarin
basinda Moskova sinema okulunda yapilimistir. Deneye gore,
bir aktorun yakin yuz cekimi, ifadesiz olmasina ragmen, bir
yemek masasindan sonra gosterilince, yuzun aclik ifade etti-
gi dusunulinektedir; ayni yuz, bir ¢cocuk ¢ekiminden sonra,
sefkat ifade ettigi; bir ¢iplak kadin ¢ekiminden sonraysa, aym
yuz ¢ekiminin bir cinsel arzuyu ifade ettigi dusunulmektedir.

Iste kurmacanin bu duyulur-dusince kapasitesi nedeniyle,
yuz elli y1l 6nce Mallariné sunu soylemistir: “Kurmaca insan
aklinin biricik yoludur.”

“La fiction est le procédé méme de Uesprit humaine”.



Sonug

Bu ¢alisinada gergeklestirilen Odysseus tarzi distince-seriive-
nin sonucunda varilan nokta sudur: Sinema, teknik yapisimm
mekanik bir bicimde kaydettigi gercekliklerle heterojen olan
aykiri-gercekler yaratan operasyonlar sayesinde paradoksal
olarak dustinen bir sanattir. Bu aym zamanda demektir ki,
sinema, kameranm mekanik olarak urettigi “dogal” gorunus-
lerle (doxa) catisan karsit-imajlar (paradoxos) yaratabildigi
icin bir sanatsal-duyulur dustnce bigimidir. Bu, gercekligin
uzerinde dusiunimek amaci tasiyan belgesel filimler icin de de-
gismeyen bir durumdur. Ranciere’in 1srarla vurguladigy gibi
gercekligi dusunebilmek i¢in, onu énce bir yapinti (fiction)
haline getirimek gereklidir: “Le réel doit étre fictionné pour
étre penser.”'® Cunku kurmacanm ayriksi iliskilendirme gucu
sayesindedir ki, gercekligin kendisi gorunebilirlik ve dustne-

164- J. Rancieére, Le partage du sensible, La fabrique éditions, 2000, s. 61



106 paradoksal sanat sincma

bilirlik kazanmaktadir. Iste Deleuze'iin celisken bir bicinde
“sinema bir dusunce makinesidir” demesinin gercek anlam
burada yatmaktadir: Sinema hem mekanik yeniden-uretimn
(reproduction) teknigi sayesinde, ama hem de bu otomatik
uretim teknigine karsit olarak “sinema-fikirler yaratabildi-
gi icin bir “dusunen makinedir™; yani bir paradoksal sanat-
tir. Oysa goruldagua gibi, sinemanin teknigi, “sinema-fikirler
yaratiaya sadece olanak saglamaktadir; ama bu teknik, tek
basina, mekanik olarak bu dustinceleri yaratmaktan uzaktir.
Cunku sinemada dustnimek, teknigin otomatik uretimin-
den ote, bir 6znel secim ve karari gerektiren “sineinatografik
operasyon”larin organik biresimiyle yaratilan fikirlerle ger-
ceklesmektedir.

Sonug olarak, detaylariyla gozden gecirmeye cahistignniz
gibi, sinema, salt bir teknik ya da ontolojik bir 6zdeksellik
degil, fakat kompleks bir iliskilendirme operasyonlar sanati-
dir. Seyirci, filmleri ve onemli sahneleri sabit imajlar seklinde
hatirlar. Ama sinema, bir saniyede 24 fotograinin (photogram-
me)'% projeksiyon makinesinin 1s1gindan gecmesiyle, perdede
hizla akip giden bir imajlar irmagidir. O halde sinematografik
operasyonlar, her seyden once, Abbas Kiarostami, Wong Kar-
wai, Hou Hsiao-Hsien ve Takeshi Kitanonun farkh bicimlerde
yaptig1 gibi, bu imajlar gecidinin oncelik ya da sonralik sirasi
uzerinde belli anlamlar, duygulanunlar ve sinema-fikirler ya-
ratacak sekilde oynayabilmektir. Yani Hitchcock’un “Ben ak-
torleri yonetinek yerine salondaki seyirciyi yonetiriin,” dedigi
gibi, sinematografik operasyonlar, seyircide belli duyusal ve
zihinsel beklentiler yaratmak ya da yaratinamak; bu beklenti-

165- “Fotogram™ (photogramme), sinemada, pelikulun uzerine kaydedilen
goruntulerin iginden izole edilen tek bir kareyi ifade etinektedir. Bu terim,
ayni sekilde, kagit uzerine basilan tek bir filin karesini nitelemek igin kulla-
nilmaktadir.
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leri imajlarin ardisikliginda ve belli bir sinematografik-fikirler
dogrultusunda tatinin etinek ya da etimemektir.

Sinema aym zamanda bir immaj ve sz diyalektigidir. Ciinku
bir yandan so6z, imajlarin goérunebilirligini ayarlar; diger yan-
dan, imaj, s6zun anlasilabilirligini duzenler. O halde sinema-
tografik operasyonlar, Jean-Luc Godard’in, Danielle Huillet
ve Jean-Marie Straub’un, Manoel de Oliveiranin yaptig1 gibi,
sinema-fikirler yaratacak tarzda s6ztn gosterme kapasitesiyle
okunur imajlar yaratimak, imajin ifade etme gucuyle gérunur
sozler soyleyebilektir.

Sinema ayni zamanda bir gorsel ve isitsel kompozisyondur.
Yani sinemada sesler zihinsel imajlar yaratir; imajlar, iinge-
sel ses bloklarina ¢agrida bulunur. O halde sineinatografik
operasyonlar, Robert Bresson’un ve Tati'nin (Jacques Tatisc-
heff) yaptig1 gibi, “sinema-fikirler yaratacak sekilde seslerin
ve imajlarin yerlerini karsilikli degistirebilinek; yani duyulur
imajlarin gucuyle imgesel sesler yaratmak, gorunir seslerin
gucuyle duyulur imaj bloklarina ¢agrida bulunabilinektir.

Sinema ayni zamanda bir anlat1 ve tasvir ardisikligidir. Yani
sinemadaki temsili eylemlerin gelisimi bir hikaye anlatir;
buna karsin, tasvirin dinginligi bir durumu saptar. O halde
sinematografik operasyonlar, John Ford'un gerceklestirdigi
gibi, sinema-fikirler yaratacak sekilde tasvirin dinginliginde
hikaye anlatabilinek, eylemlerin dinamiginde durum sapta-
masi (tasviri) yapabilmektir.

Iste paradoksal bir sanat olan sinemada, sinemasal-diisiin-
mek budur; yani cerceveleme, ¢ekim, montaj, miksaj gibi
sinemanin kendine 6zgun operasyonlariyla yaratilan beklen-
medik iliskilendirmeler araciligiyla sinematografik duyulur-
dusunceler gelistirmektir. Ve iste ancak bu anlainda yaratilan
sinematografik yapitlar, ister eski teknolojinin analojik imaj-
laryla gerceklestirilsin, isterse yeni teknolojinin sanal gérun-
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tileriyle var edilsin, her zaman otonom (6zerk) bir gu¢ olarak
dimdik ayakta duracaktir, sonsuza dek. Ve iste bu sekilde bir
dusunce eylemi olarak yaratilan sinematografik yapitlar, ister
ticari sinema salonlarinda, ister sanat merkezlerinde, isterse
de evlerde yemek yenirken arada bir bakilan televizyonlar-
dan seyredilsin, o6zerkliklerini her zaman koruyacaktir; kendi
ickin dustncelerinin gugleri disinda hicbir otoriteye ihtiyag-
lar1 olmaksizin varolan sanat eserleri olarak... Tek basina ve
evrensel bir durusla. Hegel'in, eski Yunan heykelleriyle ilgili
nitelemesindeki gibi: Tanr sukuinetine sahip sakinlikleri ve
heybetleriyle sonsuzluga dogru... Varligin kendini surdir-
me surecindeki Spinozaci icsel kararhilik manug gibi: Kay-
gisiz, umursamaz varligiyla direngli... Nietzsche'nin yasami
tim ickinligiyle kabul eden “sonsuz geriye doniis” mitinde-
ki Dionysos’un acili ve esrimeli bir duyulur dustince gucuy,
Appolon’un sen ve aydinlik bir kavranir disunce bigimi olina-
st gibi her zaman olumlayici (affirmatif).

Cunku Malraux’nun tanunladigy gibi, iste bu anlainda za-
man dis1 varolusuyla sanat, 6liine direnen otonom bir gugtur.

O halde varilan paradoksal sonu¢ odur ki, ayriksi-gercek-
ler (dissemblance) ve karsit-imajlar yaratici operasyonlar ye-
rine sadece teknik kapasiteyi kullanarak benzerlik olusturan;
yaratmak yerine, salt piyasada gezinen genel kanilar tekrar
eden sinema pratiginin distncesiz bir reklam ve tele-vizyon
iletisiminin gevezeliginden farki yoktur: Sadece alg1 ve duygu
(pathos) icerir. Dusunce degil.'* Bu hi¢ bir olayin ziyarette
bulunmadig1 rutin yasamlara benzer: Kapitalin, metanin ve
kanilarin genel-anonim dolasim i¢inde kivangli, doygun ve

166- J. L. Godard, Histoire(s) du cineina, chapitre I (b) une histoire scule: “si
la television a realis¢ le réve de Léon Gaumont apporter les spectacles du
monde entier dans la plus iserable des chambres a coucher c’est en redui-
sant le ciel géant des bergers a la hauteur du petit Poucet”.
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bombos... Nietzsche’in, yeni degerler yaratinaktan yoksun
olarak kavramlastirdigi “son insan™ gibi: Nihilizmin ve her
turden post-¢culugun konforunda, sicak evinde (basina) ¢orap
ormekten mutlu!

Zira Tarih ne sanat yapmaktadir, ne de her hangi bir ge-
lecek sozu vermektedir. Homeros'un destanlarinda, bir dra-
matik siirin bir halk yaratinas: gibi, tarihsellikleri ve gelecek
beklentilerini yaratan sanatsal operasyonlarin (ve politik 6z-
nelliklerin) radikalligidir.
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Sinemaya iliskin ‘teorik’ metinlerde yuzeyi asan bir derinlik ve berrak
bir anlatim arayanlar, bu kitabi ellerinde tuttuklar i¢in simdiden sansh
sayabilirler kendilerini. Metin Génen’in bu 6zenli ¢calismasi, sinema
literatiriimize yapilmis 6nemli bir katkidir. Bu, konusunu aym
zamanda hem ‘teori’ s6zciginun kokenindeki anlama (theoria /
tanmnisal bakis) hakkini verecek sekilde enine boyuna ve yiiksek soyutlama
diizeyinde ele alabilmesi, hem de bu zorlu isin tstesinden gelirken
yalin ve anlasilabilir kalmay1 basarabilmesi nedeniyle boyledir.
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