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Girig

Bu kitapta sinemanin estetigini birbirini biitiinleyen iki bakig agisindan
ele almaya galhigtim: ilkinde, sinema sanati ile onun dogugunu ve geligimini
belirleyen ekonomik, toplumsal ve teknik etkenler arasindaki iligkiyi ortaya
koydum; daha sonra, sinemanin bigimlerini ve goriintiilerini belirleyen
genel nitelikleri gostermeye gahgtim.

Ilk béliimde, sinemanin gegtigimiz yiizy1lin sonundan baglayip 1900’lerin
yansina kadar, hakh bir bigimde, modemitenin sembolik sanati olarak
tammlanmasinin sebeplerine yer verildi. Sinema, zaman iginde, kitleyi
temsil etmedeki hikim roliinii yitirdi, televizyon gibi gisterinin daha yeni
bigimleri ve elektronik gibi iletigimin yeni teknikleri onun yerini aldi.
Sinematografik goriintii daha incelikli teknolojiler kargisinda neredeyse
modas1 ge¢mig gibi gériinmeyi goze aldi; bununla birlikte, biitiin politik
ve estetik sonuglariyla, gosteri toplumunun ortaya gikmasina olanak tamda.
Bizi sinemanin en biiyiik ticari zafer gagindan ayiran gérece uzaklik, bir
yandan, onun daha olgun ve daha sakin bigimi iizerine geligtirilen diigiiniigle
uyum igindedir.

Ikinci béliimde, sinematografik sanat tarihini belirleyen igsel gatismalar
gostermeye gcaligtim. Eger sinema, daha dogrusu “gésteri”, edilgen 6zdeg-
lesmeyi ve kismen seyircinin biiyiilii hayranligini yaratiyorsa, “elegtirel-
anlatime1” sinema onun bakiginin éniinden gegen gériintiilerin akigin eleg-
tirel bigimde derinlegtireye ve geligtirmeye ¢ahigsacaktir. Montaj sanati
birbirine kargit iki yolda ilerleyebilir; ya —sézciik anlamiyla— seyirciyi
derinden ele gegiren gosteri yanilsamasinin yaratilmasiyla ya da neredeyse
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bitmek tiikkenmek bilmez bir yorumlama galigmasi gerektiren, karmagik,
¢ok-kathi goriintiilerin diizenlenmesiyle. Sinemada —ve belki bu ada layik
her filmde- bu iki egilim birlikte varhiim siirdiiriir ve ig ige geger.

Ugiincii béliimde, bir filmin yapisal anlarim baglayan, genellikle gatigkih,
dinamik iligkiyi ele aldim: gosterime sikigtirilmig zamanda geligen “6y-
kii”niin anlatilmasi ve gériintiilerin sembolik ve metaforik bag. Gériintiiler,
en ¢ok da ticari sinemada, dykiilenen olayin geligimine eglik etmekten ve
onu géstermekten bagka bir gey yapmaz; oysa, elegtirel-anlatimer sinemada,
goriintiiler, 6zerk bir anlamla ve anlamin anlatilan olaydan gérece bagimsiz
derinligiyle birlegir.

Dérdiincii béliimde, sinematografik dilin yapisim ortaya koyan iki geyi
gosterdim: montaj —filmin bilingli yapisim belirleyen ve pargalarim bir
araya getiren reji diigiincesi— ve her bir goriintiide ve her gergevede beliren
jest. Sinematografik sanatin bagat teorisyenleri tarafindan en bagindan bu
yana belirtildigi gibi, jest, filme ¢ekilmig zamanda geligen hareketin temel
hiicresidir ve neredeyse onun fizyolojik ve fizyonomik temelini olugturur.

Kitap, sinematografik dile ait farkl1 unsurlarin nasil diizenlenip gatigtigim
somut bir bigimde géstermek igin iki filmin (Leni Riefenstahl’in frade’nin
Zaferi ile Werner Herzog’un Fitzcarraldo filmleri) kisa incelemesiyle sona
enyor.

Ikinci Baskiya Not

Ikinci baskida, aralarinda 6zellikle Sandro Bernardi’ye ve Enrico Liv-
raghi’ye tesekkiir etmek istedigim baz1 arkadaglardan aldigim elestirileri
dikkate alarak, baz1 onerilere ve diigiincelere yer verdim.

Ilk béliimiin igerigini baz1 vurgularla genigleterek, Leni Riefenstahl’in fra-
de’nin Zaferi’ne ayrilmig ikinci bir film incelemesini ekledim. Birinci bé-
liime eklenen sayfalar, sinema ve gosteri toplumu arasindaki iligki iize-
rinedir.
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Modernitenin Sanat

Stnema ve Modern Teknik

Sinema, teknigin deneyini ve onun alg iizerindeki etkilerini tami tamina
ifade etme giiciine sahip tek sanattir. Walter Benjamin, 19. Yiizyuin Bag-
kenti Paris’in bir fragmaninda, sinemay, “o, modern aygitlarca temsil edi-
len zamanin ve ritmin biitiin gorsellegtirme bigimlerinin ifadesidir, dyle
ki, cagdag sanatin biitiin sorunlari, temel ¢6ziimiinii sadece sinema alaminda
bulur,” diyerek tamimladi. Sinema, —teknik ve iiretken dogasiyla—“modermn
aygitlar”in giindelik yagamin her alanina getirdigi siireksizlik deneyimini
ifade eder. Bu tammlamay1 anlayabilmek igin teknigin —gegen yiizyiin
sonunda ve 1900’lerin ilk onyillaninda— insanin dogayla ve kendi fizyoloji-
siyle arasindaki iligkiye getirdigi teknik degisimleri sunabilmek gerekli.

Insanin igi, diizenli bigimde ilerleyen ve belirsiz malzemeden nesnenin
bigimine ulagan el sanatimodelini artik terk ediyordu. Otomasyon, ¢galigma
etkinligini, son iiriiniin gorsel bilinciyle biitiinlegememis, farkl ritimlerde
kendini tekrarlayan, pargal bir dizi jest olarak belirliyordu. Bunlar, etkin-
ligin ritimlerini, 8lgiilerini ve béliimlerini belirleyen, digaridan bir akil
tarafindan a posteriori diizenlenmig gibi ortaya ¢iktr. Insan bedeni, aygitin
ritmine bagh ve onunla uyumlu hale geldi; insanin hareketleri de montaj
zincirinin ve baglantisinin cansiz hareketleri gibi bir dizi kopuk igleyige
déniistii. Ne ki, sadece endiistriyel etkinlik benzeri bir déniigiimii gerek-
tirmedi; alg1 evreni, 1800’lerin sonunda biiyiik kentlerde geleneksel dene-
yime hi¢ uymayan bir dizi ok ve igaretle ¢arpigti. Siireksizlik olma, gérme

1) W. Benjamin, Parigi, capitale del XIX secolo, it. gev. Torino, Einaudi, 1986, s. 516. [Pasajlar iginde,
gev.: A. Cemal, istanbul, YKY, 1993.]
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ve otekiyle iligkide olma bigimine déniigtii. Deneyim, genel olarak soyle-
necek olursa, biitiiniiyle farkli olanmin montaj: gibi bi¢gimlendi. Bunun an-
lam, hep ikincil olarak diigiiniildii ve algilarin birbirinden kopuk dizisine
cesitli bigimlerde yapay olarak eklendi.

Panofsky’nin Rénesans, Riegl ile Wickhoff’un Geg¢ Klasizm igin gésterdik-
leri gibi, temsil bigimlerinin galigilmas, bir ¢aga “6zgii algilama bi¢imi”’nin
anlagilmasina olanak tamir; bu anlamda, sinema, modemligin ve onun
diinyada ortaya gikigimin algsal kipligini ifade eder. Bu bakig agisindan,
kitlenin igindeki insanin duyumsal deneyimi, sinematografik temsilin do-
laysiz atasidir. Edgar Allan Poe’nun dykiisiinde oldugu gibi, o, evrenin
unsurlarim biitiinciil ve diizenli bir birlige ulagtiramadan, anlamh bir fikir
edinemeden, her adimda kalabahgin etkisine ve bagtan gikarmasina maruz
kalarak, kentin sokaklarinda bitap diigene dek dolagir. Insanlar, nesneler
ve doga, 6znenin anlamaya galigtig1, kendi ele gegmez gegicilikleriyle ¢ar-
pisan, hizh bir kagig halindeki film kareleri olarak ortaya gikarlar. Baki-
simizin ikinci gakiginin uzaminda ve daha sonra bir ¢izgi ya da gekilsiz
bir leke gibi kalabalikta kaybolan bir yiizii ya da nesnenin bigimini fark
edebilmek zordur. Sokun heyecani, ona zihninin kategorilerinin ige ko-
yulmasina firsat vermeden 6zneyi sagirtir.

Baudelaire’in siirlerinde ortaya koymaya galigtig1 “hayali perde”de oldugu
gibi, biiyiik kent insan1 da goklarin ve itkilerin yarattigi kaostan sadece a
posteriori bir anlam gikarmaya gahgir: “Baudelaire, boylece, gsokun de-
neyimini sanatsal etkinliginin merkezine koydu [...] entelektiiel ve be-
densel varligiyla, nereden gelirse gelsin, gsoku siisleme gorevini iistlendi.
Perde bu savunmanin gériintiisiinii saglad1.”? Ama bu, yine de edinilmig
ve tepkili, paylagilan bir gelenegin ortak diinyasina, kendi hizinda ve ken-
diliginden doniigiimiiyle kurulmamg biranlam olacakti. Bazi1 bakimlardan,
pargay: sonsuzluktan ve degigebilir anlik izlenimlerden ayirip diizenleyen
bir “montaj” s6z konusu olacakti. Baudelaire’in biitiinliiklii bir alegoride
kurmaya galigig1 tableaux parisiens, deneyimin higbir organik devinimine,
ortak bilgisine gonderme yapmaz. Onlar: birlegtirmek zorunda olan anlam,

2) W. Benjamin, Angelus Novus, it. cev. Torino, Einaudi, 1976, s. 95. Bundan sonra AN olarak
belirtilecektir.
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onerilerin ve etkenlerin siiregen akigin gesitli bakimlardan yakalamanin
ve anlamlh kilmanin agin 6znel ¢abasindan dogar. “Kalabaligin i¢inde hare-
ket etmek bireyde bir dizi gok ve ¢arpigma yaratir. Tehlikeli kavsaklar,
hizla birbiri ardina gelen kasilmalardir [...] Baudelaire, bir elektrik depo-
suymuggasina kalabaliga kapilan insandan sbz eder.”

Sinema, Baudelaire’ci flaneur’iin® bakigiyla biitiiniiyle értiigiir ve onunla
aym belirsizligi paylagir. O, kendi teknigiyle, siirekli akigtaki ve cer-
cevelerin siireksizligindeki bir anlam birligine “binmeye” g¢aligir. O, bir
agidan, gorsel deneyimin siiregen gegiciligini yansitir; bir yandan da, biitiin
olanaklaniyla, izlenimlerin hizli akigindan bir anlam gikarmaya ve kendi
araglariyla onlara ¢6ziim bulmaya ¢aligir. Her film, bir an sonra gériinmez-
lige diigen gergevenin hareketinden olugur; montaj, gesitli yollardan onlarin
gegici niteligini dengeleyen bir iligkiler, geri doniigler, kesmeler ve anlatilar
dizgesiyle i¢ ice gegirerek onlari korumaya galigir: “Filmin yeni ve acil
bir uyaran ihtiyacim kargilayacag giin geldi. Daginik alg), filmde yapisal
bir ilke olarak ortaya gikar. Seri iiretimin ritmini belirleyen gey, filmde
alimlamanin ritmini kogullar.”s

Rol yapma teknigi bile, sinemada deneyimin fragmanlara ayrighinimasi
lizerinde diigiinmeye benziyordu. Tiyatro oyuncusu kendi karakteriyle 6z-
deglegebiliyor ve bunu halka tekrar edilemez bir havada sunabiliyordu;
ortaya ¢ikan gey, onun yorumunun anlarina ve sahnedeki varhiginin biri-
cikligine baghydi. Oysa, sinema oyuncusunun rol yapmasi fragmanlar
halinde pargalara ayrilmaya mahkiimdu: “Onun etkinligi artik asla bii-
tiinliiklii degildir, hatta gok sayida tek tek etkinlikten olugmusgtur. Calig-
malarin kirasi, rol arkadaglarinin bulunabilmesi ve senaryo vs. diigiiniil-
diigiinde, gosterinin bir dizi montajlanabilir episoddan olugmasi, mekaniz-
manin temel zorunluluklaridir.”® Sinematografik rol yapma yabancilagma-

3) AN, 5. 107.

4) Flaneur, geg modernitede, kalabaligin igindeki insanin edilgen deneyimini degerlendirmeyen ve
bundan duygusuzca kaginmaya galisan sairin ve entelektielin kargi-figiridir.

5) AN, s. 107.

6) W. Benjamin, L‘opera d'arte nell’epoca della sua riproducibilita tecnica, it. gev. Torino, Einaudi,
1966, s. 33. Bundan sonra OA olarak belirtilecektir. [Pasajlar icinde, gev.: A. Cemal, istanbul, YKY,
1993.]
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nin dogal bir etkisine aittir; oysa tiyatroda bu, Brecht’in dramalarinda
oldugu gibi, sadece bilingli bir estetik amagtan elde edilebilir.

Genel olarak, sinematografik goriintii iiretimi, teknik ekipmanin yol agtigi
siireksizlikle siiregen bir baga ¢ikig1 gerektirir. Figiiratif goriintiiyle ara-
sindaki temel fark budur. Resimsel goriintii bir biitiinliik olarak ortaya
¢ikar, sinematografik gériintii ise, ona biitiinliik 6zelligini daha sonraki
montaj ¢galigmasimin verdigi, dagimk pargalarin yapay bir bilegimi olarak.
“Ressaminki tamdir, operatoriinki gok-bigimli olarak pargalanmgtir ve
onun pargalar: yeni bir ikinci okumadan olugur.”

Resimsel goriintii —hattamodern anlatimlarinda da— hayranhik dolu bakigin
geleneksel 6zellikleriyle baz1 iligkilerini korur: bakigin qigir agic1 arag-
tirllmasinda igsel anlam onun her pargasina niifuz eder ve yavag yavag
ortaya gikar. Oysa, sinematografik goriintii daha gok alegori gibidir ve anla-
min digaridan ve ikinci bir istekle birlestigi siireksizligin bir montajindan

elde edilir.

Sinemanin “modemn aygitlar”in dogasim “gorsellegtirme”yi hangi yolla
bagardigini anlayabilmek i¢in onun birbiriyle tamamen uyugmaz iki egilimi
arasinda kalan karmagik dogasimi kavramak gereklidir. “Birincil teknik”
—Benjamin’in terminolojisinde— insanin doga kargisindaki temel giigsiiz-
liigiinden ve onun tehdidini zayiflatma gabasindan kaynaklanir. Bu anlam-
da, o, arac1 akhi ve evrenin yabanciligina iistiin gelme giiciinii 6nceleyen
arkaik biiyii ile siirekli bir bag: kornr. Bununla birlikte, insanin oyun ve
estetik giiciinii artirarak dogayla arasindaki uyumsuzlugu azaltmaya galigan
bir “ikincil teknik” de vardir. Eger ilk teknik bigimi, “gercekten doganin
boyun egdirilmesini amagliyorsa, ikincisi daha gok dogayla insanlik ara-
sinda bir uyum kurulmasindan yanadir.”®

Bu ikinci bakig agisindan, sinema, teknikte gizli yagamin yeni bigimleri
{izerine insani sensortum ’u” egitir. Bir filmin biitiin iiretim ve dagitim agama-
larinda, teknik aygitin her daim varlig), goriintiilerin iiretilme ve algilanma

7) OA,s. 38.
8) W. Benjamin, Gesammelte Schriften iginde. Frankfurt a.M., Suhrkamp, 1980, cilt I/2, s. 717.
* Sensorium (Lat.): insanda ve diger hayvanlarda duyum ile algnin beyinde gergeklestigi yer. (g.n.)

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
16



bigimleri iizerinde 6nemli bir etkiye sahiptir. Modem insan, sinematografik
temsil sayesinde, ele gegmez ve anlagilmaz bir iktidar gibi ona maruz kal-
mak yerine, teknigi giinliik yagamina ve giindelik aligkanhgina dahil eder.
“Sinemanin toplumsal iglevleri arasinda en 6nemlisi, insan ile teknik aygt
arasindaki dengeyi kurmasidir.” Insan, siirekli algisal egitimle, gokun ve
mekanik atihmin aniligiyle kendisine sunulan perdedeki gériintiileri siisle-
yerek, modemn aygitlari taniyabilir ve onlara hiikmedebilir.

Insanlik, yavag yavag doganin tehlikelerine ve tuzaklarma kargi durmayi
ogrendi; aym bigimde —sinemanin hayali protezi sayesinde— teknik aygitla
da yakinlik kurabilir. Ote yandan, sinema, onu giindelik yagammn her
durumunda filme alip etkin bigimde iiretim siirecindeki faaliyetlere dahil
ederek, her seyirciyi aktore doniigtiirebilir. “Her ¢agdag insan filme ¢ekil-

mek yéniinde istemde bulunabilir.”!?

Hig kugku yok ki, bu sonug beklenmiyordu. “Birincil teknik”e bagh bir
gii¢ istemi, modernlik deneyimi igin yeterli degildi; buna kargin, onun
mitik ve arkaik itkisi yagamin her alanina egemen olmayi siirdiirdii. “Aygt-
lar” onun biyolojik dengelerini tehdit ederek, gezegen 6lgeginde genigleyen
iistiinliik tasarisinin bir protezine déniigtii. Teknik, en iyi 6zellikleri
dizginlenip garpitilirken, aym bigimde ilkel insanhi tehdit etmekte olan
ozelliklere kayitsiz kalarak ikinci bir doganin niteliklerini iistleniyordu.
“Teknik, nehirleri diizenleyecek yerde, insan selini siperlere yéneltiyor,
ugaklarla tohum serpmek yerine, onlarla kentlere yangin bombalan yag-

diriyor.”!!

“Birincil teknik” olmasi gerektigince aynigmadi. Aygitlar hala biiyiiniin
arkaik amacina hizmet ediyor, ve onun daha derin egilimleriyle aym anda
onu agtyor. Onlar, yine de basit bir adimla, kendini kurtarma olasihigina
da sahip oldugu tarih6ncesinin taglarindan miras kalmg bir ruhun ete
kemige biiriinmesidir.

Eger sinemanin 6ncelikle benzer bir ruhun ifadesi oldugu dogruysa, énce

9)A.g.e., s. 460.
10) OA, s. 35.
11) OA, s. 48.
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onu belirleyen muglakhigi bulmamz gerekir. Goz boyamaya ve kérlegtir-
meye yonelik biiyiilii istek, insanhigin ruhsallik ve alg: giiciinii yogunlagtiran
ve dzgiirlegtiren anlatimci istege kargi gikacaktir. Sinemanin tarihi, baglan-
gicindan bu yana, gosterinin savunulmasi egilimi ile anlatimin elestirisi
arasinda boliinmiigtiir.

Dikkat Daginikligi ve Cabuk Kavrayus

Dadacilar ve Siirrealistler, gok, siirpriz ve fragmanlara dayanan bir sanat
kavrayigina sahiplerdi; sinema onlarin bu beklentilerini sona erdirdi. Eger
gergeveler seyirciye bir gokun hiziyla ¢arpiyorsa, bu onun ruhsal yapisinda
onemli sonuglar dogurur.

Perdeye yéneltilmig her bakis, kiigiik élgekli bir travmaya déniigiir. Trav-
matik gok, Freud’un gosterdigi gibi, gergekten de, bilincin déniigtiiriicii
giiciinden kurtulur ve bilingaltinin gizliligine yerlegir. Eger biitiin gérsel
deneyim benzer bir travmatik 6zelligi iistleniyorsa, biling onda goz ardi
edilebilir bir yere sahip olacaktir. Bu bigimde gériilen ve temsil edilen
biitiinciil diinya, haliisinasyonun ve riiyanin ele gegmez, mistik 6zelligini
iistlenir. Ben iktidarsizhik durumuna indirgenir ve bu da algilanan her
unsurun riiyalardakine benzer bir yolla iist iiste y1gilmasina ve yapilanma-
sina olanak tanir: “Gériiniir diinyanin maruz kaldig1 pek gok déniigiime ve
yikima, onun pek ¢ok bagkalagimina ve kaliplagmig 6megine bir filmde
rastlanabilir; film, gergekten, psikozlarda, haliisinasyonlarda ve riiyalarda
kargihgimi bulur. Kameranin garpitmalan, kolektif alginin ¢arpitmalar
sayesinde, tipki ruh hastasinin ve diisgiiniin alg1 bigimleri gibi igler.”!?
Bu bakig agisindan, sinema, “kolektif diigler”e, modemligin “gilgin go-
riintiilerine ve sadist hayalleri”ne daha uygun bir anlatimdir; ve onun bu
teknigi diigsel sahneleri izleyerek deneyimin diinyasindaki déniigiimleri
cogaltir ve sergiler.

Bununla birlikte, Baudelaire’in gsokun denetlenemez niteligiyle “kargi-
lagma”sinda értiik oldugu gibi, sinema buna kargit olan gériigii de sergiler.
12) W. Benjamin, Gesammelte Schriften iginde, alinti. s, 731.
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Sinemada bakigin gegiciligi, yeni bir dikkat algisinin geligsmesi, daha
kapsaml bir “gabuk kavrayig”la dengelenir. Gésteri sinemasi, her geyden
once temsilin biiyiileyici gekiciligini mitkemmellegtiriyorsa, elestirel-
anlatimc1 sinema da sinematografik dilin bir tiir temel malzemesini
olugturan diigiin goriintiilerini geligtirmeye gahgir. O, uyanik tinle ig ige
gegebilen, bilinglilikten daha iistiin ve diigiiniilmiig bir bigimi amaglar.
Elegtirel sinema —kaginilmaz bir kutuplulukla— gériintiilerin diigii ile on-
lardan uyamg arasinda asilidir. Temsilin —seyircinin paymna diigen— bu
kutuplulugu, “dikkat dagimkhg” ile “cabuk kavrayig” arasindaki farka
denk gelir.

Sanat eserinin daginik alimlanmasi mutlak bir yenilik degil. Ortagag’dan
bu yana, mimarinin algilamginda oldugu gibi, bunun énciilleri vard. Bu,
yogun bir dikkat yerine, siradan ve farkinda olunmayan bir alginin nesnesi
olan uzamda igleyen bir dile getirilig aligkanhgim gerektirir. Bunun ben-
zeri, sinemanin goriintiileri ve onlarin hizl kagiglan igin de gegerlidir:
“Halk sorgulayicidir, ama dikkati daginik bir sorgulayici.”*® Tipki mima-
ride uzanun ifade edilmesi gibi, burada da zamanda déniigiim vardir ya da
—dilerseniz— onun aligkanlhig1 agan ve deneyimin evrensel bigimine déniigen
tehlikeli gegiciligi. Sinematografik alimlamada, her nesne, her yiiz ve her
jest bir an belirir ve kaybolur; bu sirada, tam da kendi 6liim anindadir.
Sinema, varlig alginin her nesnesinin $liimiine ahigtirir ve bu bigimde
modemnligin temel bir 6zelligi agiklar. Ciinkii gegicilik, siiregen yenilik,
daginik alimlama, biitiin iistiinliigii —belirtildigi gibi— sinemanin doguguna
taniklik eden gagda ortaya gikan meta formundaki her nesneyi etkiler.
“Diinyevi sergiler, mallarin degigim degerinin goriintiisiinii degistirir [...]

Insanin dikkatini dagitan bir fantazmagori yaratir.”*

Bu siire¢ gimdi daha da geligti; McLuhan’a gore, alginin 6n plani ile arka
plam arasindaki farkin neredeyse tamamen ortadan kalkmasina tanik olu-
yoruz. Onun tamimuyla, “alfabetik” eski insan, iizerinde dikkatini yogun-
lagtirdig), hatta diigiinceye daldig: 6n planda bir figiirii segerdi ve kendini
diger biitiin diizenleniglerin arka plamindaki gizlilige birakirdi. Bir figiiriin

13) OA, s. 46.
14) AN, s. 145.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
19



biricikligine yénelik dikkat —agag1 yukan belli bir siire— onun diginda
kalanlan yadsimay: gerektirirdi.

Buna kargilik, alginin giincel bigimleri, bakigi aym anda hem 6n plana
hem de arka plana yéneltir; olanaklh biitiin diizenlenigleri aym anda ele
alarak, tek tek her bir figiiriin kesinliginde ve belirginliginde yitecek kar-
silikli iligkilerin ve baglantilarin uzamimlarim kazanirim. Béylece, sine-
mada, bir goriintiiyii anlarken, o anda edinmekte oldugum deneyimin, (ve
artik figiirii degil) olay érgiisiinii kuran genel baglantilara ek olarak, éncii-
liiniin amsiyla ve ardilinin geligiyle sarilirim.

Daha agin1 bigimde, elektronik “sérf’te, dikkatin biitiin agirhigi, tek bir
baglantidansa, olasi baglantilara ve yer degistirmelere kayar. Bir sayfanin
ya da sitenin igerigindense, benim gercekten anlam edinme yolumun
izini siirmeyi bagarabilen gey olay érgiisiidiir ve bu, bir kitaba ya da ka-
taloga bagvurmakla karsilagtinldiginda, gergek surplus algidir. Simdi goz-
lerimin 6niinde bulunan yeni olasiigin kismi algisinda, edimsel olanmin
aciliyetini ve baskisini uyaran bir bagka baglantiyla ilgilenmeye zorlan-
rim. Var olan figiir siirekli olarak benim dikkatimi dagitir ve gizli figiir-
lerce kugatilirim.

Benjamin, dagimk alimlama bigimlerini ikili bir perspektifte diigiinmiigtii.
Bir yandan o, sadece mallann fantazmagorilerini anlama bi¢imidir; bunda
—deyim yerindeyse— alg1 daha ¢ok arka planin gegici ve gok-bigimli 1g1lt-
larina dalar. Ancak, 6te yandan, dagimk algiy: elestirel bakimdan altiist
etmek ve en gok da gosteri toplumunun kapildig1 yanilsatic: dalgalanma
yerine, onu olasiliklan zenginlegtirmenin bir araci kilmak olanakhdir.

Bu anlamda, dagimikligin alimlanmasi, 6teki kutupla, “gabuk kavra-
y1g”nkiyle biitiinlegsmig olmali; oysa bunun eski diigiinme bigimleriyle
higbir iligkisi kalmadi. Cabuk kavrayig, 6n planlaarka planin birlikte varolu-
sunu ve bunlarin olanakh diizenleniglerinin ¢oklugunu yadsimaz; ne de
onlarin belirsizlik denizinde kaybolur. Aslinda, bu, segici algidan farkh
ve yeni bir bigimi hayata gegirir; olanakh baglantilar denizinde, farkinda
oldugum gatigkilara, beni saran tehlikelere ve beni kurtaran olasiliklara
bire bir kargilik geleni giincellegtirir. Bu, benim dikkatimi 6n plandaki
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figiirden alan ve arka planda gizli diger diizenleniglere odaklanmaya
zorlayan bir kurtulug firsati® arayigidir; bunlar beni ezen tarihi ve siyasi
miicadelede bana yardim edebilenlerdir.

Eger metanin fantazmagorisi ayrimsizsa ve aym anda olasiliklan tiike-
tiyorsa, gabuk kavrayig, onlarin ¢evresinde bir gatigkinin biitiinliigiinii ve
onlar1 yikilmig birakmama firsatin ortaya koyanlar: yakalar. O, beni gimdi
kurtarabilecek olam incelikle segmek igin, arka planin kiigiik algilan ve
pek ¢ok olasiigin ¢ogulcu varlig: iizerinde durmaksizin gahgir.

Cabuk kavrayis, daginik alginin gerekli biitiinleyicisidir. Bu bigimde ortaya
¢ikan olasilik, diigiinmenin yavaghigiyla beliren antik auraya sahip degildir;
ne de metanin simiilakr’larinin degerini yitirmig aurasinda ¢éziiniir, ama
yaganmigligin sikic1 tekrarim bozabilecek, fark edilmemig bir baglantiy:
yakalar. Elestirel diigiiniig, igine ahigkanlikla daldigimiz, tekrarlanan arka
planda bunu anlama sanatidir.

Cabuk kavrayig, hizla 6niimiize ¢ikan geylere, bilingli dikkatini yeniden
odaklayarak, deneyimin ¢éziinmiig, fragmanlara ayrilms, daginik ézelligine
miidahale eder. Bunun ilk etkisi, bitmek bilmez akigta, anhk bir tutulum
yaratmaktir. Cabuk kavrayis, fragmanlarin belirgin bir bag olmadan c¢a-
kistigi anlamdan yoksun siirekliligi béler, onun bir 6zelligini yahtir, 6n
plana ¢eker ve onu mikro-mantikla diigiiniir, —deyim yerindeyse— dikkatin
kiskaglari arasinda tutar. Sinema, daginmklk unsurunu —kendi iginde-
destekleyen bu giicii yakindan tanir: “Bir zindana benzeyen bu diinyay:,
saniyenin onda biri élgiisiindeki zaman pargaciklarinin dinamitiyle pa-
ramparga etti; béylece, artik her yere dagilmig yikintilarin arasinda, sakin
sakin seriivenli yolculuklara gikabiliriz. Yakin ¢ekimde uzami genig-
letirken, agir gekimle devinimi genigletiyor.”!® Sinema, anlatimc1 semptom-
dur ve onunla modem deneyimin olugtugu dikkat daginmkliginin olasi pan-
zehiridir. Yavaglatlmg ve hizlandirilmig yakin gekim teknikleriyle, ali-
silmig alginin bilingaltinda kalanlar: ortaya koyar. Béylece, en basit jestleri
yayip bélerek ve bu yolla bunlari tine géstererek dogru ve tam bir “bilingalt:

* Chance: metinde ingilizce. (¢.n.)
15) OA, s. 41,
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optik” yaratir. Jest, elegtirel-anlatimc1 sinemadan dogan asil hiicredir ve
gosteri sinemasinin daginik alimlanmasini ele gegirir:

Eger bir cakmaga ya da kagiga uzanma jestine aligmigsak, bu arada,
elimizle metal arasinda aslinda nelerin olup bittigini, iistelik bu olup
bitenlerin iginde bulundugumuz ruhsal durumlardan nasil etkilendigini
hig bilmeyiz. Kamera, bu noktada yardime: araglanyla, inig gikiglariyla,
kesigleri ve yalitmalanyla, akig1 agirlagtinp hizlandirmasiyla, biiyiitiip
kiigiiltmesiyle araya girer.'®

“Cabuk kavrayig”, gériiniigiin belirsizliginde yoniinii saptamanin, bir baki-
ma onu tammanin ve dogruluk igerigini ve onun etkilerini 6l¢menin edinil-
mis giiciiyle kargilagtinlabilir. Diig goriintiilerinin ortaya gikmasina olanak
taniyan bu teknikler, onlardan uyanmayi, kimliksizlesmeyi ve en sonunda
da onlarin yorumlanmasin gerektirir. Béylece, benzer bir diyalektigin agil-
maz 6megi olarak kalan Eisenstein’in sinemasinda montajin gosteriggi
sunumu, goriintiilerin taninmasiyla ve onlarin yapay 6zelliklerinin farkin-
dalig1 arasinda ikinci dereceden bir ok yaratir. Uretim teknikleri alimlama
ediminin kendisinde goriiniir olur ve seyircinin tam da diig gordiigiinii
anlamasini saglar. Ancak, bilincin bir degigimini ve daha istekli bir bigime
ulagmasini gerektiren ey, uyanik yagsami da goriintiilerin biiyiileyici gii-
ciiyle biitiinlestirebilir.

Eisenstein’in sinemasinin belirleyici giicii, onun ideolojik kavramlarinin
gegiciliginde varhigin siirdiiriir ve bigim diizleminde edimselligi de elden
birakmaz. Montaj —onun filmlerindeki biitiin belirginligiyle— onlar: ¢ar-
pistirarak, birini neredeyse otekinin iizerinde patlatarak goriintiilerin meka-
nik ve dogal algisimi engeller. Seyirci, artik, gésterinin biiyiisiine ve onun
bigimini iistlenen ¢ergevenin diizensiz ve siirekli akigina kapilmaktan ken-
dini alamaz. Eisenstein’in montajinin siddeti, “gergeklik izleniminin [...]
beslendigi siireklilik egiliminin her aniyla geligen bir siireksizlik diz-
gesine”!” karg gikmak yerine, onu bu bigimde diizenler.

16) OA, s. 42.
17) J. L. Comolli, Tecnica e ideologia, it. gev. Parma, Pratiche 1982, s. 95.
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Elegtirel-anlatimc1 sinemada, modernligin ¢ilgin diiglerinin ve hayallerinin
ortaya gikigy, onlarin anlagilmasina ve biitiinlegmesine olanak taniyan sembo-
lik bir bigimle birlegir. Bu, insanhgn, deneyimin travmatik niteligini déniig-
tiirmeye ve anlamaya galigtigx bir tiir kolektif terapiyle kargilagtinlabilir.

Aksine, gosteri sinemasi tam bir tahliye vanasi, modemitenin psikotik
hayal giiciine kars1 fizyolojik bir “agilama” olarak davranir; onunla biitiin-
lesmek ya da onun iizerine diigiinmek yerine, patolojiyi normallik olarak
dillendirerek bizi ona aliginr. Béylece, “girkinligin ve giddetin samimi
bir cogkuyla” kabul edilmesine olanak tanir.

Teknigin Yeniden Uretilebilirligi ve
Geleneksel Sanatin Gerilemesi

Sinema, estetik alanda, yeniden iiretilebilirligin modern tekniklerinden
ortaya gikan temsil bigimlerini sona erdirdi. Genel olarak diisiiniildiigiinde,
bu, bir dizi halinde iiretilen ve artik 6zel ve tek bir niteligiyle ya da ozel-
ligiyle taninabilir olmayan sanat eseri diinyasini belirler: “Yeniden iiretim
teknigi [...] iiriinii gelenegin alanindan koparir.” Yiten gey, “sanat eserinin
aurasidir.”'® Aura, geleneksel sanatin “teolojik temeli”ni, insan ile ilahi
arasindaki geligkili iligkinin agin yankilagimini olugturuyordu. Bu, “bir
uzakhgin biricik belirigi” olarak tanimlanabilir; “bir yaz giinii 6gleden
sonra, ufuktaki siradag ¢izgisini ya da golgesini, orada dinlenmekte olan
birine vuran bir dali izlemek, bu daglarin ya da bu dalin aurasin1 solumak
demektir.”!® Mistik geligkide, ilahinin belirigi, onun ugsuz bucaksiz fark-
hhgmnin ve ulagilmazlhiginin kavranmasiyla ortiigiir. Kutsal, diinyanin bir
bigiminde belirirken, ayn1 anda 6zel bir bagka bigimde temsil edilemeyen,
ele gegmez bir derinlik olarak agkindir.

Mistik sembol, varligin ve yoklugun, simirliligin ve simirsizligin, tek bir

anda ortiigen uzakligin ve birlikteligin eszamanlihigini ileri siirer. Bu teolo-
jik ¢eligki, sinema bu olanag yerle bir ederken, figiiratif sanatlarda uzun

18) OA, s. 23.
19) OA, s. 25.
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bir zamandir varligini siirdiiriiyordu. O, benzer bir deneyim ve onun her
gosterisini belirleyen tekrarlanamazlik i¢in gerekli olan diigiinceye dalmg
duraganlikta ¢6ziiniir.

Benjamin, auranin yitimini, her zaman hakli nedenlerle olmasa da, mem-
nuniyetle kargiladi. Gergekten de, auraya iligkin deneyimin aldatici bir
yanilsamaya indirgenmesi olanakdigidir; bu bigimde, sadece onun degersiz
varligi, batil bir kurnazlik gibi var oldugu diigiiniiliir; oysa aura, tek sonucu

[

bilinglerin biiyiileyici iistiinliigii olan “tekniklestirilmig” mittir. Ancak,
auranin gergek deneyimi bu simiilakr’a déniigebilir degildi. Aksine, o,
kendinden gegig aninda dogayla ve zamanin kronolojik ve aragsal akigiyla
iistiinliik iligkilerini askiya aliyordu. Auranin mistik deneyiminde biiyiiniin
aragsal 6zelligi iistiin gelmisti ve kutsalligin benzer bir goriintiisii olarak
doga da saygiya layikti. Bu bakig agisinda, Benjamin’in 6rnek verdigi “dal”’a

ve “siradaglar”a bakig 6ne siiriilmektedir.

Auranin degerini yitirmesi, daha ¢ok, onun ilk deneyiminin giiriimiiglii-
giiyle ortiigiir. Modernlik yarigmasinda, auranin estetiklegtirilmig uyanigi
—Georg’ungevrelerinde ya da Klages’in eserlerinde hayran kalindig gibi—
gercekdigi bir mizansende ¢éziiniir. Geleneksel geligkinin neredeyse aci
verici gerilimi kaybolurken, aura, arkaik mitik giiglerle birlegen genel bir
biiyiileyicilik olarak kavramlagtinlir. Bu, artik akil almaz bir farkhiligin
anlatimi degil, belli belirsiz panigin esrikligidir. Bu estetiklegtirici kargilik,
deneyimin gergek yoksullugunu ve onun pargalanmighgini gizler.

Modern 6zne kendi temel davraniginda onu iistiinliik maddesine déniigtii-
rerek evrenle her tiirlii kutsal iligkisini ayrigtirirken, auradan geriye yapay
bir simiilakr kalir. Daimonlar, hayaller ve kahramanlar igrek bir derinlik
one siirerek, yiizy1l sonunun sanatin1 doldurdular, ama onlar artik kendin-
den bagka bir gseye gindermede bulunmayan hep daha agik bir bigimde
oznenin kendi temsilleri ve imleriydi. Sanat, kendi kendini sagaltmanin
iin kazandiran fantazmagorisi oldu, ama auraya 6zgii gériintii —~béyle kav-
ramlagtirldi— geleneksel auranin sadece birkarikatiiriidiir. “Art pour’art™”,
siipermencilik ve “kahramanin yagamlan” modernligin onun giderek zayf-

* Art pour l'art (Fr.): sanat igin sanat. (g.n.)
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layan izini ortadan kaldirdig diigiinceye daligin sessiz ve yogun deneyimini
artik koruyamaz.

Aura 19. yiizyilin estetik kuramlarinda yapitin biricikliginin ve orijinalligi-
nin bir fetigine, onun ézgiinliigii kiiltiine indirgenmigti. Auranin gergekten
doniigtiigii donemlerde bu aggozlii kavramlar bilinmiyordu; bunlar, daha
¢ok, burjuva bireyin ve onun maddi miilkiyeti kiiltiinden dogmustur. Ré-
nesans doneminin pazarlarinda yapitin biricikligi sorunu gok énemli degil-
di. Modernler, “bir Leonardo’nun” 6zgiinliigii sorununu endigeyle ele aliyor
olsalar da, Leonardo’nun kendisi, aslinda, eserlerinin yeniden degerlendi-
rilmesini ve kopyalanmasini énlemeyi hig dert edinmemisti.

Sinema, orijinalligin fetiglegmig miti kargisinda, edimselligi belirleyen giig-
leri tanimay1 engelleyen sahte igreklik kargisinda, arindine: ve aynigtiricr
bir gorev iistlendi. Gériintiilerin yeniden iiretilebilirligi —en azindan belli
bir dénem ig¢in— modernligin yikiciligini diizmece bir utanmazlikla ortaya
koyan aynicalikhi teknige déniistii.

“Aura” kavram iki farkl anlam tagiyabilir: geleneksel, kiilt aura —“bir
uzakligin biricik belirigi”~ ile meta fetiginin ruhtan yoksun iiriinlerde ken-
dini gosterdigi degersiz, takma aura. Iginde yagadigimz gosteri toplumu,
bir yandan geleneksel auranin ¢ékiigiinii hizlandirir, 6te yandan, her nesne,
malzeme 6zellikleri ya da kullanim degeri bakimindan olmasa da, pazarda
gekiciligini ve kogullarini belirleyen fantazmagorik bir iktidara sahiptir.
Eger gosteri toplumunun su anki halini diigiinecek olursak, diyebiliriz ki,
her ey kendi biricikligine ve kendi 6zgiinliigiine (geleneksel aura) sahiptir
ve aym anda biiyiileyici 6nerilerin yogun bir simiilakr'ina déniigmiigtiir.
Biz, bizim igin, salt bizim igin olan gergekliklerinin ve biricikliklerinin
goriiniigiiyle bizi bagtan ¢ikaran nesnelerle ve goriintiilerle ugragir dururuz;
aslinda bunlar hep ayni olan bir matrisin farkl1 degigkeleridir. Meta, ken-
disini énceleyenlerle ve ardindan gelenlerle kargilagtinlabildigi dizinin
bir pargasidir; bununla birlikte bunlar, tekrarlanamazin goriiniigiine ve
cekiciligine atfedilir. Uretim, ancak bu bigimde kendi hizl ritmini siirdii-
rebilir, dolagimin ve tiiketimin gevrimi sonsuza degin ilerleyebilir. Nesne,
her geyden énce arzuyu uyandirdig) fantazmagorik bigimiyle degerlidir.
Bu iiretken siireg, seyirci-tiiketiciden gizlenmigtir; ¢iinkii onun igin biri-
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ciklik, orijinallik ve gekicilik, arzulanan nesneye gergekten baghdir. Diinya
ona altiist olmusg goriiniir; oysa, simiilakr, kendisini ger¢cekmig, biiyiiliiymiig

[

‘... hayaller,

20

ve tekrarlanamazmig gibi 6ne siirerek onu bagtan gikarir:
kendilerini nesne olarak sunan bigimlerden bagka bir gey degildirler.

Benjamin’in tanimladig gibi, mutlak yeniligin goriiniigii ve hep ayni olanin
déniigii, 6te yandan metanin iki kutbudur. Ancak, tam da olagandiginin
goriiniigii olarak sunulan yenilik, bir auranin simiilakr’idir. Basit bir bi-
¢imde, auranin tekniklegmisg diinyamizdan kayboldugu one siiriilemez, bu-
nun yerine, onun simiilakr’iyla siirekli iligkide oldugumuzu séylememiz
gerekir. Eger bu Sanat Eseri’nde Benjamin’in gelistirdigi fikirleri dogrulu-
yorsa, bir bagka agidan da, sorunu farkli bir perspektiften ele almamiz
gerektigini diigiindiiriir: elestirel sinema, simiilakr’in sahte-auraya 6zgii
giiciiyle kargilagmak, onu etkilemek ve kullanmak igin onun hakim dilini
tammak zorundadir. Bu bakig agisindan, bizi olaganiistii ve narsisist bii-
yiileyiciligine geken ve daha sonra onu diig kinkligina ugratan ve yikan
Orson Welles’in Yurttag Kane’i gibi bir film belirleyici olur.

Fantazmagort ve Mit

Benjamin, elegtirel-anlatimc filmin gerileyecegini, gosteri filminin genelle-
serek yayilacagim ongormemigti. Gosteri sinemasi, temsilin yeni teknik-
lerinin yabancilagtinic1 yeniligini sergilemek yerine, biiyiillemenin arkaik
bigimlerini biiyiik 6lgekte yeniden 6ne siirer. Bu olanak, sinema tarihinin
baglangicindan bu yana vardi. Yeni sanatin kurami iizerinde ¢aligan ilk
yazarlar, hem onun yeniden iiretilmig nesneye olan mimetik sadakatini
hem de gergekligi fantazmagorik doniigiime bagh kilma giiciinii 6ne gikar-
dilar; yani, biiyiiniin ilkel pratigini animsatan 6zelliklerini. Bu bakig ag1-
sindan, sinema, bir tiirbiiyiileyici birkendinden gegis yaratarak, Wagner’in
amisina “toptan sanat eseri’ne kitle 6lgeginde bir son verdi. Daha farkh
mitlerin, daha uzak gaglarin ve daha egzotik giysilerin fragmanlan, projek-
toriin panltil 15181nda yeniden canlanabilirdi. Abel Gance, “Biitiin mito-
lojiler ve mitler, biitiin din kuruculan, hatta biitiin dinler [...] filmde kendi

20) G. Anders, L’'uomo ¢ antiquato. cilt 1, Milano, |l Saggiatore, 1963.
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kurtuluglarim bekliyor ve kahramanlar kapilara iigiigiiyor,” derken ya da
Ricciotto Canudo sinemayi, “tapmaklarda, tiyatrolarda ve her neslin pana-
yirlarinda gergeklegen antik Sélenin son evrimi, Solenin gorkemli vaadi,
bilingdig1 bekleyigi™® diye tammlarken, Benjamin’in ézetler bir bigimde
dogruladig: yeni sanatin dogasim anlamaya giicii yetmeyen, eskimig este-
tiklerin konumlarini agiklamakla kalmiyordu, bu agiklamalarda gergekten
ona ait olan ve hafife alma hatasina diigiilen biiyiilii fantazmagorik 6zellik
de ortaya gikiyordu.

Burada sézii edilen kahramanlarin ve gélenlerin gosterigli simiilakr’lardan
bagka bir gey olmadiklan dogrudur. Sessiz sinemamn ilk érneklerinde,
mitolojik diinyaya, klasik gaga ve uzaktaki Dogu uygarhklarina sik sik
gondermede bulunulurdu. Ancak, Griffith’in Hoggoriisiizliikii gibi bir bag-
yapitta bile, “tarihsel” gériintiiler, yitik bir diinyay: canlandirmak yerine,
Evrensel Sergiler’deki afigleri gagngtiran basit alegorilerden ¢ok da farkl
degildi. Bunlar yeni sanatin gz alic1 agiriligina, 6liileri bile diriltebilecegini
varsayan yaratici 6znenin kendinden hognut estetigine ihanet ediyordu.
Ama aslinda ne bu goriintiilerin kahramanlarn ve miikemmel govalyeleri,
ne de biitiin diinyada var olan ve var olmug olan Sélen, gegmigin sembolik
deneyimlerine ait olan bir seyi koruyarak onu bag déndiiriicii bir bi¢gimde
gorsellestirebilir. Bunlar, bagtan gikarici goriiniigler, harikulade 6zdeglesme
nesneleri, hayalinden hognut, onlan zora kogmayan bir arzunun hayalleri
olarak varhklanm siirdiiriirler.

Belki de ilk kez, sinema sayesinde, tarih ve gegmis bu denli kokten ve
biitiinciil bir bigimde gésteride i¢ ige gegiyor. Bu, Nietzsche’nin goster-
digi gibi, anitsal tarihin yapayhigim artirmaktadir: ¢iinkii ge¢gmisin biiyiik
béliimii, “yalnizca birkag siislii adacik gibi ortaya gikarken, unutulur,
horgoriiliir, siirekli akan sikic1 bir sel gibi akip gitmeye birakilir; igle-
rinde, genellikle, 6ne gikan ender kigilerde dogadisi, olaganiistii bir sey

dikkati geker, tilmizlerinin Pythagoras’ta gormek istedikleri altin kalga
gibi."?2

21) A. Gance’in metni OA s. 24'ten alinti. Canudo’dan yapilan alinti igin bkz. R. Canudo, La nascita
di una sesta arte, A. Barbera ile R. Turigliatto’nun hazirladiklari Leggere il cinema iginde, Milano,
Mondadori, 1978, s. 17.

22) F. Nietzsche, Considerazioni inattuali, it. cev. Torino, Einaudj, s. 96.
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Abel Gance’in Napoléon’unda, devrimin tarihi, kesinkes belirsizlikten yok-
sun kahramanin yagamin agar ve goriintiileri perde iizerinde ¢ogaltan ¢igir
agic1 teknik, kigiliklerin mitik yiiceltilmesine —bu gokluktan— dahil olur
(filmde fantazmagoriler dogrudan aktér figiiriiyle kargilagtinldiginda daha
ticaridir). Film, senaryonun ideolojisinden, igeriginden ve bunun da &te-
sinde olay érgiisiiniin her tiirlii amacindan bagimsiz olarak, seyircinin 6znel-
ligini ortadan kaldinp onu édiillendiren, bastan gikarici bir hayal iiretir.
Gergeklikte ¢oziinen kahramanlik deneyimi sanal gériintiisiiniin yerini alir
ve deyim yerindeyse, diigsel bir olay gibi yeniden canlandirlir.

Anlatimci sinema, 6zdeglesmenin biiyiisiinii yarida kesen temsil bi¢imini
geligtirerek, bu gekici 6zelliginden aynlmak zorundadir.

Simiilasyon Teknikleri

Benjamin, Eisenstein, Pudovkin ve Baldzs ¢aligmalarim siirdiiriirken, gos-
teri toplumu heniiz biitiin giiciiyle ortaya ¢itkmamgti. Son onyillarda, o,
sinematografik teknigin elestirel giiciiniin genig olgekte yayilmasini en-
gelledi. Gergekte, gosteri filmi, Benjamin’in ortaya koydugu yenilik¢i 6zel-
liklerin sistemli bir yadsinmasini sunarak, II. Diinya Savagi’ndan hemen
once son bulmugtu. “Insanin teknik aygitlar tarafindan temsilinde, temsilin
yabancilagmasi, son derece iiretken bir kullanimi1 deneyimlemistir,”? bigi-
mindeki diyalektik geligki, neredeyse biitiiniiyle dikkatlerden kagmsgtir.
Montaj, artik —Benjamin’in umdugu gibi— dolaysiz birlige indirgenemez
farkhiliga ait degildir, tam tersi olmustur; yani, bir goriintiiden digerine
gegcisi gizleyen, rol yapmay1 homojenlegtiren, seyircinin aktérle (artik onun
tek golgesiyle) antik 6zdeglegme siireglerini yeniden canlandiran incelikli
bir teknige. Teknik aygit, kugkusuz, ¢ekim aninin tamaminda varligin
siirdiiriir, ama seyircinin bilincini yapimeininkinden kékten ayirarak iiriin-
de fark edilmez olur.

Goriintiiler, artik kendi yapayliklarini agikga ortaya koymaz, onun yerine
ciplak gergegin bir yansimasi olarak belirir; aktérlerin maceralarinda anla-

23) Benjamin, Gesammelte Schriften, alinty, s. 451.
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tilan yansilanmig diinya, giindelik varolugta meydana gelenlerden fark-
sizdir. Montaj, goriintiilerin yapayhigim biitiiniiyle gizlemek yerine onlar
taninabilir kilmak ve gostermek igin belirsiz bigimde geyleri birlestirir.

Elestirel-anlatimci sinemada, montaj iglemi, seyirci tarafindan algilanabi-
lirdir ve fantazmagorinin edilgen heyecanini uyararak onu goriintiiniin etkin
bir yorumuna ve okumasina dahil eder. Gésteri sinemasinda ise, montaj,
siireksizlik deneyimini engeller ve onun belirleyici giiciinii etkisizlegtirir:

Bakig agilarina gore sahneyi bélmez, ama onu pargalara ayinr, “gercek”
ya da “dogal” olarak 6nerme birliginde onlar korur [. ..] degismemesine
ve siirekliligini bozmamaya 6zen gostererek onu degistirir, boylece sah-
neyi dondiiriir [...] Découpage” birlegtirme, kaynagtirma ve uzlagtirma
iglevini iistlenmigtir [...]. Kaginlmaz olarak, bir plandan bagkasina
ya da bir agidan digerine, atlaygin izini birakmadan gegmek igin kesmek
ve aym1 anda kesmeyi silmek zorunludur.?*

Sinemanin yeniden iiretim teknigi, kéktenci elestirinin anlatim olanagim
da i¢inde barindirir, ama ayni zamanda diizmecenin agin bir sanatininkini
de. Bu, yeniden iiretilebilirligin 6ziindeki iistii kapalilhktir. Eger “gercek”
ve “biricik” artik iktidara sahip degilse, orijinali kopyadan ayirmak olanak-
sizlagr.

Orson Welles Aldatmacanin A’si’nda, sahte bir ysnetmen (Welles’in kendi-
si) bir dizi sahtelikler iizerine sahte bir belgesel gekerken, sahte bir 6zgeg-
migte anlatilan sahte yagsamdaki sahte ressamin ironik savunusunu yapar
ve boylece, sinematografik yeniden iiretilebilirligin ¢eligkisini temsil eder.
Eger artik hig kimse “gergek”i yeniden iiretilmigten ayirt edemiyorsa, biri-
nin bir goriintiiyii var olmayan orijinalin “kopyas1” olarak sunabilecegi
kolaylikla diigiiniilebilir.

Yeniden iiretilebilir nesnenin biitiinciil malzemesinde —onun temel cisim-

sizliginde demek belki daha dogru— nitelik, agirhk, zamanm izi ve “iyi”
kopyay1 “kétii” kopyadan ayirmaya olanak taniyan ambiyans yoktur.

* Découpage (Fr.): kesme, ayirma. (g.n.)
24) J. L. Comolli, Tecnica e ideologia, alinti, s. 104.
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Yeniden iiretilebilirlik alaninda, gercegi sahteden ayirma olasihig1 yatar.
Ote yandan, yeniden iiretilebilir her nesne, “sanki” bir bagkasinmn, hig
degilse bir bagka kopyanin sadik bir kopyasini temsil ediyor “mug gibi”
ortaya gikar. “Kopya” olmak onu kendi dogasinin ve —aslinda- her durum-
da, onun kopya oldugunu anlamanin olanaksizliginin daha fazla pargas:
yapar. Sinematografik teknik, simiilasyonun bu iistiin giiciinii miras almigtir
ve bunu aginya tagir; ¢iinkii burada —kopyanin génderme yaptigini gos-
teren— 6rnek, “gerceklik”in kendisidir. Bununla birlikte, tiyatrodan farkh
olarak sinemada gergeklik kesinlikle yoktur ve seyircinin algis1 temsili
siirdiirmeye yonelik herhangi bir fiziksel ya da bedensel destek olmaksizin
harekete gegirilir. “Boylece,sinema bazi sanatlardan ‘daha fazla algisal’dir,
eger onun duyumsal kayit listesini diigiiniirsek, ayn1 bi¢imde diger sanat-
lardan ‘daha az algisal’dir, sayilan ve gesitleri degil de, 6zellikle algilarinin
durumu diigiiniildiigiinde, ¢iinkii bir anlamda onun algilan tamamen sah-
tedir. Ya da, daha ¢ok, alg etkinligi gergektir de [...]algilanan gey gergek

bir nesne degil, onun golgesi, hayali, kopyasidir.”

Elestirel-anlatimc1 sinema, seyircinin belirleyici katilimin talep ederek
goriintiiyii goriintii gibi, goriiniigii goriiniig gibi gosterir, ama gosteri sine-
mas) “sahte” ile “gergek” arasindaki farki olabildigince azaltarak gériiniigii
“gergeklik” gibi aktarir.

Politikanin Estetiklegtirilmesi

“Biiyiik téren alaylarinda, dev toplantilarda, spor tiiriindeki kitle gosterile-
rinde ve savasta, bugiin ¢ekim aygitlariyla kaydedilen biitiin geylerde, kitle

kendi yiiziinii gérmektedir.”?

Sinematografik dilin bu 6zelligi, bu bsliimde birgok defalar ortaya ¢iktigim
gordiigiimiiz elestirel-anlatimer bakig agisi ile gésterininki arasindaki belir-
sizligi anlatir. Béylece, Eisenstein’in sinemasinin amagladigx “kendi ken-
disini goren” kitle, kendi bilincinde niteliksel bir sigrayig yapmak ve bunun

25) C. Metz, Cinema e psicanalisi, it. gev. Venedik, Marsilio, 1980, s. 48.
26) OA, s. 56.
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sonucunda kogullanabilir nesnenin bakig agisindan kendi yazgisina hikim
oznenin bakigina gegmek zorundadir. Oysa gosteri sinemasinda, siyasi ey-
lemi éncelemeyen ama onun yerini alan, kendi kendisini goren bir bakig
dogrulanir; o, varligin yansimasinin olumlanmasi, yaganmig deneyimin gor-
sel bir benzeridir. Otuzlu yillarin totaliter rejimlerinin haber filmlerinde
oldugu gibi, Leni Riefenstahl’m Olympia’sinda, kitle kendi hakkinin tanin-
masin degil, gorsel anlatimi alimlar: “Kitleler, miilkiyet iligkilerini degig-
tirme hakkina sahiptir; fagizm bu iligkileri degistirmeden korumaya ¢aliga-
rak onlar1 anlamlandirmaya ¢aligir. O, siyasi yagamin estetiklestirilmesinin

”2" Gosteri toplumunun yapisi, Benjamin’in bu

bir sonucu olarak ilerler.
sozleri yazdig1 dénemden sonra biiyiik élgiide degisti. Deneyimin estetik-
legtirilmesi, onun diinyaya gelmesinin yaninda, olgusal dogumunu da barin-
dirdi ve kendi kendini temsil etme olanagi, yagamin kendisini diizenleme
hakkinin yerini aldh. Kitle, bu anlatimer iistiinliik onun gergek kogullarinda
bir degigime yol agmadan, baskin gériintii gibi siirekli olarak yeniden ortaya
siiriildii. Hayali iktidarinin takintili bir bigimde sahnelenmesi, onun gergek

iktidardan yoksun olugunu tazmin etmektedir.

Benzer bir gorsel her yerdelik, sinematografik teknik olmaksizin diigiiniile-
mezdi. Bir anlamda, insan gozii yerine kamera objektifinin 6niinde, kitle
gergekten de buna déniigiir: “Yiizbinlerce insani ¢ekmek igin en iyi bakig
agis1 kugbakigi perspektiftir. Her ne kadar bu perspektif, insan goziine de
aygita oldugu kadar agiksa da, boylesi bir biiyiitme, gekim igin gegerli

olanin aksine, goziin yakaladig goriintiide olanakli degildir.”?

Leni Riefenstahl’in Olympia filminde, kugbakis1 perspektif, iktidar1 nere-
deyse metafizik bir boyutta temsil eder; kameranin hikim gozii pek ¢ok
goriintiide, gokyiiziiniin ve 11g1in Apolloncu yiiksekligine yakin, kisaltmaya
dogru diyagonal diigey planla, énce alabildigine genig ¢oklugu, daha sonra
baz1 bakimlardan iistiin bakiga kargilik gelen ve onu selamlayan yiizleri
ve ayrintih jestleri gergeveye alir. Kameranin bir bedenden, bir yiizden
digerine hizla gegisi, hep birden dolaysiz bir iletigimi, kitleyi olusturan
bireyler arasinda —neredeyse Dionysosgu— senlikli bir paylagimi vurgular.

27) W. Benjamin, Gesammelte Schriften, alint), s. 467.
28) OA,s. 56.
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Onlar, daha sonra yakin ve uzak, dokunulmaz ve raz gelen, iyiliksever ve
iistiin bakig yiikseklikte birlegtiren goriinmez ruhlarin dolaysizligiyla bii-
tiinlegir. En gerilimli anlarda, iist-insan ile insan arasinda arabulucu olarak
Hitler figiirii belirir. Habercinin iig-ayaktaki ategi yaktig1 sekansta, kug-
bakig1 perspektif kitleyi gosterir ve ayn1 anda seyircilerin bakigini onun
iizerinde gakigtinir. Seyirciler, hiyerargik ve zamandigi bir emir almiglar
gibi, goriinmez bir piramidin zirvesine dogru gekilirler. Ug-ayagin alevi,
temel bir kutsalligin belirimi gibi parlar ve hemen ardindan, liderin Nazi
kol bandina eliyle goyle bir dokundugunu goriiriiz.

Riefenstahl, bu bigimde gosteri temsilinin bir tiir 6rmegini yaratti. Ayni teknik,
iktidar ile kitle arasindaki iligkiyi gostermek amaciyla ¢agin haber filmlerinde
de benimsendi ve diyalektik montaj iitopyas: artik sona erdiginde Sovyet
sinemasinda ortaya gikt1. Eisenstein, Korkung lvanda, Ivan kendi ordusuna
bakarken Riefenstahl’in sikga kullandig1 kugbakig1 perspektifi kullanmadh.
Tek bir farkla ki, iistiin bakig agis1 burada onun kendi bakig agisiyla 6zdegles-
migti: Ivan bir arabulucu degil, bizzat tarihin ruhunun i¢kin cisimlegmesiydi.

Televizyon ve Fantazmagori

Otuzlu yillardan bugiine degin, gosterinin kurallar biitiiniiniin, hem alim-
lamanin bakig agisindan hem de gekilen goriintiilerin dogas: bakimindan
temelden degistigi diigiiniilebilir. Sinemanin kitle sanati olarak gerilemesi,
¢ok farkli bir iiretim kipini ongoren televizyonun elde ettigi iistiinliikle
cakigir. G. Anders’in gozlemledigi gibi, kitle pek gok bakimdan temsilin
nesnesi olarak énemini yitirdi ve alimlama anindan kayboldu. Televizyon
artik participation mistique” ya da toplu cogkunluk deneyimine bagh ol-
mayan, bireylerin goklugu haline gelmektedir. “Kitlelegtirme ve gegerli
kilma gibi bir amaci olan bugiiniin ihtiyaglarinin kargilanmasi, kitlenin
kitle olarak ‘yemlenmesi’ yoluyla degil [...], bireylere, dogaldir ki gok
sayida birey s6z konusu olsa bile, birey olarak hizmet edilmesiyle elde

edilir. Kitlelestirme, ‘tekillik’ iizerinden gergeklegir.”?

* Participation mistique (Fr.): Gizemli katihm. (g.n.)
29) G. Anders, L'uomo e antiquato. Sulla distruzione della vita nell’epoca della terza rivoluzione
industriale, it. Gev. Torino, Boringhieri, 1992, s. 166.
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Ote yandan, televizyon, sinemanin temelden yoksun oldugu bir biiyiileme
teknigiyle hazirlanir: temsil edilen olay ile gériintii arasindaki “dogrudan
¢ekim” ve egzamanlilik. Sinemanin, gimdiye degin bildigimiz diger sanat
bigimlerinden daha iistiin bir “gergeklik etkisi” yaratma olanagina sahip
oldugunu gérdiik. Bununla birlikte, onun yeniden iiretim tekniginde, gorii-
niige gore agilamaz bir sinir vards; yani, cekim aniyla izleme ani arasindaki
zamansal mesafe. Seyircide, temsil edilen olayin, ona gosterilen gimdiki
zamandan biitiiniiyle farkli bir ge¢migte meydana geldigini ona anlatan
béyle bir “diizmece biling” varligim siirdiiriiyordu. Bununla birlikte, bu
zamansal mesafe, goriintiiniin geleneksel 6zelliginin bir kalintisiydi. “As-
linda, insanin goriintiiler yaratmaya baglamasindan bu yana, goriintii ile
temsil ettigi nesne arasinda dogustan gelen, ilkesel bir zaman farki, soze
dokiilmemis olmasina kargin, ‘zamansal bir diizey farki’ vardi.””°

Oysa televizyon, seyircinin ve olayin tam bir eszamanhliginda, varolugun
anlik goriintiisiinii iiretebilir, Eger televizyon haberinde, canli yayinda bana
bir ¢arpigma gosteriliyorsa, basitge yeniden iiretilmig bir gériintiiden
fazlasiniizlerim, giinkii gergekten de o anda bir asker el bombasiyla 6lmek
iizeredir, ama yine de, bu gerceklikten daha azdir, ¢giinkii gergeve pek ¢ok
olasilik arasindan énceden segilmistir, giinkii —duygusal ve deneyimden
olugmus bir 6zne olarak— ben higbir bigimde olaya dahil degilimdir. “Yayi-
nin yarattigl durumun tekilligi,” diye belirtir Anders, “onun varlikbilimsel
belirsizliginde yatar, ¢iinkii yayinlanan olaylar ayn1 anda hem vardir hem
yoktur, ayn1 anda gergek ve goriiniigtiir, vardir ve aym1 zamanda yoktur;

giinkii onlar hayallerdir.”*

Canli belgesel gekim televizyon temsilinin tipik bir kipi olarak diigiiniildii-
giinde, onun etkisi olayin her tiiriine yayilir; eglence, spor, erotizm, rek-
lamlar, hep daha yaygin bir bi¢gimde bu tarz1 benimser.

Gésterinin biitiin diinyas1 eszamanlilik 6zelligi iistlenir ve giiglendirilmig
bir “gergeklik etkisi” yaratir; bu arada bir yandan da, fizyolojik ya da
ruhsal deneyim temsilin cisimsiz evrenine bir artik olmadan kapatilir. Artik

30) C. Anders, L'uomo é antiquato. cilt |, ahnti, s. 133.
31)Age.,s. 133.
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montajin televizyonculuk sanati, olayin geligmesiyle ayni anda iglenen,
goriiniir ile goriiniir olmayan arasindaki segimi ve segenegi fark edilmez
kilmaktan olugacaktir. Ben, olanakli bakig agilarinin radikal demokrasi-
sinde, onun bana sadece bir béliimiiniin degil, biitiiniiniin gésterildigi ya-
nilsamasina her zaman sahip olmak zorundayim. “Kesme” haila vardir:
sadece biiyiik 8lgekte montajin “ikinci aninda” degil, dogrudan dogruya
gercevenin segimindedir.

Ote yandan, ben, televizyon yoluyla tanik oldugum olayin gercek deneyi-
mine —geleneksel anlamda— artik sahip degilimdir. Siyasi bir idare gézleri-
min éniinde yikilabilir, bir sampiyon olaganiistii bir rekor kirabilir; her
durumda, diger insanlarin zaferi ya da kiyiya oturmug bir gemi enkazi
iizerinde diigiincelere dalarken, edilgen ve estetiklestirilmig bir tutumu
asla elden birakmam. Hig kugkusuz, onlarin baglarina gelenler kargisinda
hayranlik ya da korku gibi duygular hissetmeye galigabilirim, ama bu yal-
nizca igsel ve 6zel olarak, bir filmi izlerkenkinden farkli olmaz.

Gergek deneyimde, benim bedenselligim, benim duygularim, benim
sagduyum, en azindan gozlemledigim olayla potansiyel olarak etkilegme
ve —kiigiik 6lgiide de olsa— onu degistirme olanagina sahiptir. “Gergek”
bir gimdi kargisinda, kagig, saldin ya da savunma —ve basit bir bigimde
ellerimle gozlerimi kapatsam bile— eyleminde bulunan ben, pasif bir goz-
lemciden farkl bir davranig sergileyemem. Oysa televizyon, beni durumda
risk almanin, oyunun ve duruma dahil olmanin her tiirlii kaynagini ortadan
kaldiran, kismi bir gimdinin kargisina yerlestirir.

Bu gorme ve goriilme bigimi, sadece siyasetin ve sporun “6énemli olay-
lar1”’nda degil, giindelik hayatin biitiin kiigiik 6l¢ekli olgularinda da iistiin-
liigiinii yitirdi. Bana sunulan yiyecekten evim i¢in onerilen dekorasyona
kadar, biitiin diinya —temel olarak— onun biitiiniiyle g6z alic1 ve sanal ver-
siyonunda belirir. Gergek, deyim yerindeyse, sahteyle ayni tada sahiptir,
¢iinkii onun gibi tadilamaz, algilanamaz, kokusuz ve lezzetsizdir.

Bu temsil tiiriinde, bana gimdi gibi gésterilen olay, ayn1 zamanda benden
simirsizea uzaktir. O, benden gok uzak olmayan bir yerde de meydana

gelebilir, ama kameranin tarafsiz ve nesnel bigimi, yonetmenin dahil etme-
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digi durumu her kogulda diglar ve ben, kisa da siirse, ona fiziksel olarak
dahil olabilirim. Beni dogrudan ilgilendiren ve gergekten korkutan gey,
deyim yerindeyse, camin altindadir; montajin kesmesi, olay1 sadece o an
benim kigisel dokunulmazligimla bagdagabildigi 6lgiide goriiniir kilar, yo-
rumcunun giiven veren “normal” sesi beni durumun diigiinceli ve kopuk
yorumuyla doldurur. Canli yayin, belgeselin tekniklerini ve bigimlerini
kullanir.

Aym zamanda, bunun tersi bir durum da olanaklidir; gériintii, anhik bir
tehlike ve acil bir durum duygusu da yaratabilir. Béyle bir amagla televizyon
haberciligi rejisinin alhigildik parametreleri kendiliginden ve sistematik
olarak degigtirilmek zorundadir. Spiker, duygusalligin kirik sesine, panigin
korkulu yiiz ifadesine sahip olacak, kamera tamamen kendinden gegerek”
birandan digerine gorevini yapamiyormus izlenimini verecek sekilde kontrol-
siizce sallanacaktir, bir stiidyonun figiiranlan aceleyle kagismaya zorlanmig
olacaklardir. Bu durumda, ben, planlanmamg, toplu bir uyaran kargisinda,
kigisel diinyamin iggal edildigine inaminm. Sonugta, gosterilen olayin az
ya da ¢ok gergeklikten meydana gelmesi 6nemli degildir. Sahte, gergegin
ikna edici ara degerleri olarak goriilebilir; yeter ki, onlar1 ayirt etmenin
bazi olanaklarina sahip olayim. Bir olay kismen ya da tamamen sahte olsa
bile —6rnegin Marshlar’in diinyaya inmeleri ya da var olmayan bir atom
bombasinin patlamasi— canli yayinin ciddi ve ézenli tarziyla gosterilebilir,
o, kitlenin davramigim kigkirtarak yarattig etkilerle gercek olabilir.

Ik durumda, gésterinin basit bir estetik goriintiisiiymiis gibi olan gergek
olaya reaksiyon gésteririm; ikincisinde, sanki gergekten varmig gibi olan
goz alic1 —ve sonugta gergekdigi— goriintiiye. Iki durumda da 6nemli olan,
gergeklik rejisinin etkisi ile simiilasyonu arasindakifarki ayirmanin olanak-
sizlagmasidir. Bu iki kutup arasinda televizyonun her tiirlii temsili yer alir.

Televizyonculuk Sonrast Sinema

Televizyondan igletilen “gergeklik etkisi”nin incelik kazanmasi, zaten sine-
mada var olan deneyimin estetiklestirilmesi egilimine son verdi; gergegin

* Black out: metinde ingilizce. (g.n.)
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sinin, goriiniiriinkiyle ve goriiniigiinkiyle értiigmeye bagladi. Boylece, sine-
matografik gosteri modas: gegmisgi cilalamay iistlendi. Televizyon goriin-
tiisiiniin dogruluk etkisiyle yapilan bir kargilagtirma, sinematografik goriin-
tiiniinki zayiflatir ve kendi yapayliginin farkindaliim uyandirmaya daha
fazla egilimlidir. Egzamanlilik yanilsamasindan yoksun olan goriintiileri,
bize hep yakin ya da uzak ge¢misin olaylarim gésterir; televizyonla kar-
silagtinldiginda, onlar, gimdi ile diizey farkliligimi hep daha fazla sergiler
ve béylece kendi dogasinin yapay ve kurgusal oldugunu agiga vurur.

Alg1 duyumumuzdaki degigim —televizyona 6zgii “zamanlamaya” giderek
daha fazla aligan— heniiz tamamlanmig olmaktan uzaktir ve belki de, gi-
derek, bugiin sessiz sinemanin bagyapitlan kargisinda hissettigimiz modasi
gecmiglik deneyimine déniigecektir. “Belki de insanligin tarihéncesini
sinemanin ilk otuz yilindan daha iyi biliyoruz. Plastik degerini ve orijinal
kopyalarin 1giltisini yitirmig, birbirinin negatifinden kopyalanmig hasarh
ve eksik kopyalar artik bir sey sunamazlar. Bu kosgullar altinda, onlarnn
ilk projeksiyonlarindaki gergek fizyonomilerini hayal etmek nasil miimkiin
olabilir?”3

Ayni gekilde, bugiin bile filmi, deyim yerindeyse, televizyon éncesi gagda
goriildiigii gibi “goremiyoruz”. Bunun kesinkes olumsuz bir olgu oldugu
soylenemez: bir anlamda, bu, elestirel-anlatime: sinemaya biiyiik bir yer
agmgtir. Bugiin sinematografik gériintiiden tamdigimiz giderek artan yapay-
lik, onu, 6rmegin, 6zellikle televizyona iligkin diizmecenin mekanizmalarim
yapibozuma ugratmaya yakinlagtirir. Bir anlamda, televizyonda gésterilen
ve daha sonra bir filmde yeniden iiretilen ayni gériintii, kendi baglamindan
¢ikanlir ve ¢éziiniir; biiyiik bir dikkate boyun egerek kendi diizmece doga-
sina ihanet eder.

Sinema, televizyon goriintiisii ile sinematografik goriintii arasindaki diizey
farkhiligini elegtirel bigimde sergileyerek, yeni bir yorumlama giiciine erige-
bilir. Televizyon dizileri®, 6megin, siirekli tekrarlanig, montajin bir dizi
¢ekim-kargigekime indirgenmesi, ayni temel durumlarnin kesigimi ve siirekli

32)) L. Eisner, Lo schermo demoniaco, Roma, Editori Riuniti, 1991, s. 17.
* Serials: metinde ingilizce. (g.n.)
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geri déniigii, yagamin kendisinin hiicresel ve sonsuz degigimini yeniden
liretmeyi amaglayan bir simiilakr iiretir. Bir canli yayin, daha az rafine
begeniler i¢in dogumlar ve agklar, hastaliklar ve 6liimler, karg1 komguda
(ya da aym kentin liiks semtlerinde) oluyormuggasina meydana gelir. Her
giin ayn1 sirayla benim bagimdan gegenler, film yildizlan sayesinde bir
kader gibi soylulagarak higbir kagig yolu ve engel olmadan, kusturana
kadar bana sunulur. Televizyon dizisi, geleneksel sinemanin gosteri bigim-
lerinin artigiyla, ¢gekimin kigisellikten uzak tekniklerinin 6lgiilii bir mik-
sajindan elde edilir. Benim siradan giindelik edimlerim, burada, film y1ldizx
tarafindan yeniden kopyalamp gériiniigii degistirilecek yerde bir tiir
tartigilmaz degistirilemezlik elde eder.

Elegtirel-anlatimci sinemanormalligin bitmez tiikenmez dogrulamasini yan-
silayabilir ve altiist edebilir. Altman’in Amerika Bugiin’iinde, televizyon
dizilerinin tekrarlamac biiyiileyiciligi, bir hezeyanin fragmanlarinda par-
calarina aynlana dek, siirekli olarak baglatilmig ve yarida birakilmigtir.
Dizinin siradan ve giiven verici durumu, bir cinayete ya da tecaviize iten —
final sahnesinde oldugu gibi— duyarsiz ve gizli bir delilik itkisiyle kendi
igine ¢oker. Televizyona 6zgii kodlarin stereotipleri, yola ¢ikilan dilin tii-
miinde eksik olan sembolik ve dolayli bir anlamu iistlenerek pargalarina
ayrilip yeniden diizenlenir. Aym bigimde, David Lynch Fkiz Tepeler dizisini
yeniden diizenleyerek uyarladig bir film —Ateg Benimle Yiiriiyor— ¢ekti ve
bir bakima, kendi hayali takimyildizin1 agikga ortaya koydu. Kigiler ve
oyuncular bir kibustan firlamg sifrelere doniigiirken, gergekgiligin belirsiz
bir cilasim koruyan —televizyondaki orijinalinde- olaylar, filmde, anlagil-
mas gii¢ bir patolojinin sonucu olarak belirir.

Hayal, 6n planda, hayal gibi gelisir. Sinema, yaratmaya katkida bulundugu

goriintiilerin muglak dogas iizerine hep daha fazla diigiinen bir sanat ve
bir meditasyon haline gelir.
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Mimetik Goruntu

Mimesis ve Biiyii

Kendi 6rneginden artik ayirt edilemeyen kopya-gériintii bogluklar1 olmayan
bir mimesis iitopyasi, Bat1 kiiltiiriiniin ¢ok eski ve diregken bir riiyasidir.
Lumiere kardegler ilk filmlerini halka gosterdiklerinde, bunun gergekles-
mesine ramak kalmigti. Kameranin bakigina dogru hizla yaklagan lokomotif
goriintiisiiniin karsisinda, seyircilerin onun perdeden digar: firlayacagindan
korkarak dehget iginde kagigtiklari anlatihr. Gergekligin bu denli vahsi
bir etkisi, sinematografik gosteriye aligilmasiyla dogal olarak son buldu.
Ortalamaseyirci, etkileyici her tiirlii iktidara sahip olmasina kargin, kendi
bedensel ve fiziksel deneyiminden kopuk gélgenin kurgu diinyasiyla ne
yapabileceginin hemen farkina vardi. Bununla birlikte, bu “ilkel” reaksi-
yon, sinemanin, daha sonraki higbir kugkuculugun bunu biitiiniiyle ortadan
kaldiramayacag bir yoniinii ortaya koyar.

Kugkusuz, perdedeki goriintii bedenden yoksundur, 151k ve gélgeden olug-
musg bir simiilakr’dan ibarettir, ama yine de, seyirci, kamerann az ya da
¢ok gecmig bir zamanda, gergek yagsamdan c¢ektigi bedenleri, jestleri ve
nesneleri ayirt edecek hicbir sey olmasa da, gergekligin bazi degerlerini
onlara atfetmeye ikna edilir.

Gergekligin bu izlenimi, sadece belgesel film ya da haber filmi s6z konusu
oldugunda dogrulanmaz: fiction filmlerde de, goriintii, temsil edilen nes-
nenin orijinal bedenselligini ve fizikselligini yeniden iiretiyor gibidir. Cok
sayida filmde, iiretimin yapaylhigin akla getiren her sey, karmagik aygitlar
ve montaj, temsilin belirgin dogallig ve yansizhig yararina unutulur. Seyirci
yadsinamaz bir egilime sahiptir: “Onun nasil oldugunu diigiinmeden geger

Ucretsiz PDF Kitap Argiéli - https://rantey.org



ve temsil edeni (temsilin teknolojik malzemesini) degil de, temsil edileni
gergek gibi algilar [...]. Eger bir film doludizgin kogan bir at1 temsil ediyor-
sa, biz doludizgin kogan ati gérdiigiimiiz izlenimini ediniriz, doludizgin

kogan bir at1 yansilayan 1g151n hareketli lekelerini gérdiigiimiizii degil.”*

Kugkusuz, ben sadece lokomotifin filme alinmig gériintiisiinii gériiriim,
ama en azindan bunun gergek lokomotife sadik bir yeniden iiretim oldugunu
diigiinmeye zorlaninm. Gergegin kendisi, tipki rengin resimde, dilin giirde
oldugu gibi, filmin hammaddesiymig gibi gériiniir. Sinema, boylece, dolaysiz
yagam ile igaretler diinyas1 arasindaki yirtii yamama giiciine sahip bir
dilin antik iitopyasina kargihk geliyor gibi gériiniir.

Ik giinlerinden bu yana sinema iizerine diigiinme, kendi “modern” teknik-
lerinin derinliklerinden yiizeye ¢ikan ilksel bir kaya kiitlesi olarak, kendi
temsil bigimlerinin igindeki biiyiilii-mimetik bir giiciin varhgmn ortaya
koymugtur. Yagayandan miikemmel bir kopya —ya da hatta ondan daha
giiclii bir “benzer”— yaratma arzusu, bir élgiide biitiin Bat1 sanat tarihinde
siiregelmigtir. Bunda, en eski biiyii uygulamalarinin amsi varligini siir-
diiriir: 6liimiiniin ve gegiciliginin 6tesine gegerek bunu uzatmak isteyen
dogal bir olgunun ya da canh bir varligin —kilik degigtirme, jest ya da
dans yoluyla— taklidi onlarin i¢kin giiciinde kendini gésterir ve onlara
hakim olur. Misirhlar’in 6liim kiiltlerinde ve arkaik betimlerinde, yagamin
kendisinin zaman-otesi bir “kopyasi”m yaratma riiyas: sezilebiliyordu:
“Plastik sanatlarin bir ruh ¢éziimlemesiyle, mumyalama uygulamasinin
onlann yaradibglarinin temel bir gergegi oldugu diigiiniilebilir [...]. Oliim
zamanin galibi degildir. Varligin bedensel gériiniiglerini yapay olarak sabit-
lemek, onu zamanin akigindan koparip almak demektir [...]. Heykelin
dinsel kokenlerinde ve ilksel iglevinde bu kendini gosterir: varlig gériiniigii
iizerinden kurtarmak.”* Bir yagamin daimi ve sonsuz “olmas1”, onun be-
densiz ruhunda ya da ¢éziiliigiiniin 6tesinde varhigin siirdiirdiigii diigiince-
sinde degil, fiziksel goriiniigiiniin miimkiin oldugunca korunmasinda aran-
migtir. Bu gériiniig, belleklerden silinene degin, basit bir madde pargasi
degil, éliilerin diinyasiyla dogrudan haberlegebilen etkili bir giiciin ve

33) C. Metz, Cinema e psicanalisi, alinti, s. 106.
34) A. Bazin, Che cosa é il cinema, it. gev. Milano, Garzanti, 1973, s. 3. [Sinema Nedir? gev.: i. Sener,
istanbul, izdigam, 2000.]
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daimoncu bir yogunlugun barinagiydi. Onu korumak, ayni zamanda, onlann
korumasini ve yardimseverligini elde etmek anlamina geliyordu.

Fotograf, zamandan ¢ikarilmig bir yiize ya da bir jeste sonsuz bir zaman ba-
gislamay1 amaglayan arkaik arzudan ve aym anda, artik uzak gegmiste kalan
golgeleri mumyalama isteginden ortaya ¢ikti. Fotografik goriintiiler, “yagam-
larin kendi zamanlarina kapatilmig telagh varoluglardir.”® Fotograf zamana
ve oliime karg1 savagir ve —boylece— onlarin yenilmezligini dogrular. Bir anin
goriintiisii, elbette yakalanabilir ve bir yiizeye sabitlenebilirdir, ama hemen
ardindan bu ¢ekim bellegin bir nesnesine déniisiir. Sartre’in dedigi gibi, gé-
riintii, sevmig oldugum yiiziin yoklugunu, onun yitmis oldugunu anlatir.

Figiiratif sanat geleneginde —ve baz1 bakimlardan hala fotograf sanatinda—
goriintiiniin belirsizligi ve gegiciligi gizli degildi, ama agik¢a sergilendi ve
bizzat diigiiniigiin nesnesine déniigtii. Sanat eseri, konu aldig1 érmegin
yoklugunu gostererek, dogumuna katkida bulunan biiyiilii amacindan
zaferle ayriliyor ve varligi goriiniigten, diigiinceyi zamandan, arzu nesnesini
onun su andaki varolusundan ayiran uzakligi gosteriyordu. Bunun
sonsuzlukta yagami anlamaya ve higlikte ortaya ¢ikip yeniden diistiikleri
an1 saran benzersiz kisa émiirliilitklerini ve gegiciliklerini yiiceltip
ammsatarak onu bir simiilakr’da saklamaya ¢aligan olgulara bir faydasi
yoktu. Goriintii kendi simirhiliginda ortaya gikar; o, yagamin yerine gegmeye
caligmayan ve tam da bu bigimde duygulu anilar1 uyandirmay: bagaran bir
goriintiidiir sadece. Her sanatgi bu geligkiyi kendi tarzinda anlatmigtir.
Ornegin, Rembrandt, karanhigin iginden ortaya ¢ikacakmig ya da
kaybolacakmig gibi goriinen, kararsiz andaki bir yiizii betimlemigtir.

Oysa bigim bir simiilakr’a, sanat da biiyii uygulamasina gerilerse, bunlarda
canli varligin biiyii yoluyla bir “benzeri”ni yapma ilkel amaci yeniden
ortaya cikar; yapayliktan yaratilan gériiniig artik ona benzemekle kalma-
mali, kendi 6meginden de ayirt edilemez olmalidir. Bir varhgin simii-
lasyonu, sevilmig olmanin ve yoklugun ézleminin yerini alir. Sanat tarihinin
bazi dénemlerinde bu egilim 6ne ¢ikmigti. En azindan Rénesans’tan bu
yana, “resim sanati1 iki egilim arasinda béliindii.”*® Bir yandan, o, betim-

35)Age,s. 9.
36) Age.,s. 4.
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lenen nesneyi karmagik bir tinsel takimyildiza yerlegtiren sembolik bigim-
leri geligtirmeye galigti, 6te yandan, yagamin yanilsamal bir ¢iftini yarat-
manin arkaik arzusuna yenik diigtii.

Sanatin biiyiilii unsuru, “Barok sanatin kivrandirdign duraganlikta”, bigimden
dogan siisleme yerine, “yamlsama ihtiyaci”nin estetik alaninda yeniden or-
taya gikarak giiglii bir yeniden canlanmg buldu. Bu ihtiyag biitiiniiyle estetik
degildi, daha gok biiyiilii diigiinme bi¢iminin kendini begenmigligine yakind.

Sinemada, bu, modernlikle yeniden ortaya ¢ikti. Buna kargin fotograf hala
yeniden iiretimin duraganhgina baghydi ve 6liimle arasindaki bagi tamamen
gizleyemiyordu: “Yine de, mesele, 6liim maskinin kalib: gibi, daha kiigiik
plastik tiirlerin psikolojisini galigmak olabilir. [...] Bu anlamda, fotograf
151k vasitasiyla bir kahip gibi nesnenin izini alma yolu olarak diigiiniile-
bilir.”37 Fotograf 1518a tutarak, deyim yerindeyse, bir doga tarihi nesnesi
gibi sergileyerek modelini dondurur: “giizelligi bitkisel ya da yerkabuksal
kokeninden ayrilamaz bir kar tanesi ya da bir ¢igek gibi.”

Seylerin ve bedenlerin devinimini yeniden iiretme giiciine sahip olan sine-
ma fotografin sinirlarim agar, onda eksik kalan bir boyutu —zamandaki
devinimi— fotografin nesnel duraganligina ekler. Her zaman biiyiilii-mi-
metik ¢ekim igin agilamaz bir sinir yaratrmg olan degigim, simiilakr’a ek-
lemlenir ve onun temeline yerlesir: “Film, kehribarin i¢indeki ge¢mis gagin
béceklerinin bozulmamig viicudu gibi, kendi anina sarilmig nesneyi koru-
maktan artik hognut degildir; o, Barok sanati hezeyanli duygu yitiminden
kurtarir. Ik kez olarak, geylerin gériintiisii, ayn1 zamanda kendi zaman-
larinin ve neredeyse degigimin mumyasidir.”* Sinema, cenazeye 6zgii mo-
demn bir sembolizm gibi, yagamsal devinimde var olan gériintiisiiyle zamanin
ele gegmez akigina karg: koyar.

Bu biiyiisel-mimetik temelle kurulan farkl: iligki, gosteri sinemasiyla elesti-
rel-anlatime: sinemanin yollarim ayinr. I1ki, biitiiniiyle simiilakr’larn iiretil-
mesine ve onlarin biiyiileyici iktidarina kapilmigtir. Temsilin belirgin dogal-
cilig1 yaganmig deneyimle kurgu arasindaki farki azaltirken, yeniden iiretilmig

37)Age.,s. 6-7.
38)Age,s. 9.
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nesnenin yoklugu ve gériintiiniin yapaylig olabildigince gizlenir. Elestirel-
anlatimc sinema ise tam aksine, goriintiilerin dogal olmayan yapisini éne
¢ikarmaya ve onlarin apagikliklarini belirtmeye galigir. O da, sinematografik
goriintiiniin 6ziine ait olan mimetik giigten aynlmamay1 bagaramaz, ancak
“gergeklik etkisi”nin temsilin en son sonucu degil, sadece baglangic1 oldugu
bir bigimi diigiinmeye ve geligtirmeye galigir. Gosteri sinemas: gergekligin
bir simiilakr’iyla dogmatik bir 6zdeglesme yaratmaya, anlatimci sinema ise
goriintiiniin gergekligini ve uzakligim vurgulamaya gahgir.

Kubrick’in Shining filmi, bagka pek gok geyin yani sira, fotografik ve sine-
matografik goriintiiniin dogas: iizerine derin bir aragtirmadir da. Kahraman,
film boyunca, gegmisgin goriintiilerinin yakinhigina ve gergek anlamda varolu-
suna delilik derecesinde gekilmigtir; onun kaldig: otelde, yillar 6nce meydana
gelmig trajik bir olayin kahramanlan olan éliiler, onun gozlerinin 6niinde
yeniden uyanmakta ve dirilmektedir. Filmin kahramam Jack Torrance igin
bu simiilakr’lar ve hayaller haliisinatif varoluglardir, deyim yerindeyse, ger-
¢egin kendisinden daha gergektirler. Final sekanslarindan birinde, gimdi
onun pegine diigmiig olan dliilerin yagamig olduklan dénemde gekilmig bir
fotografta, kahramann yiiziinii gériiriiz. Bakanin da bir simiilakr’a déniigtiigii,
fotografta dondugu gériintiilerle 6zdeglegsme bu denli tam, onlann gergek-
liginin degerlerine duyulan inang bu denli simirsizdir. Ancak, gériintiilerin
ilksel biiyiisiinii bu terk edig, Kubrick’in yaptig1 ve bizi de yapmaya davet
ettigi yorumla kinlir ve burada ikiye aynhr; biz, Torrance’in gériintiisiinii
hep aymi ve dehget dolu bir sabitlikte yinelenmig olarak gériiriiz. Bu déja
vu’niin altiist edici etkisi bizde gergek bir biligsel gok yaratir: perdeden bize
saldiran ve bizim de kagmak istedigimiz hayallerin labirentinde bir kargilag-
may1 [duello], bir yiizlesmeyi tamamladigimizi biliriz. Bu arzu, ¢ocugun
kendisini kovalayan babasindan son kagiginda ifadesini bulur; ki burada
golgeler ve benzerler ona gocugu éldiirmesi emrini vermiglerdir. Biz de,
onun gibi, kendimizi biiyiiniin etkisinden kurtarmaya ¢aliginz.

Seylerin Dilsiz Kaosu

Sinemanin mimetik giicii, kendi dilinin “gergekg¢i” bir anlayigim1 dogrulama
istegiyle kendini kabul ettirmeye ¢ahigiyormug gibidir; Pasolini’nin ortaya
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koydugu gibi: “O halde, sinema gergekligin yazih dilinden bagka bir sey
degildir [...] bu onun ne 6znel ne de sembolik oldugunu gosterir; dola-
yisiyla, o, gercekligi gerceklik iizerinden temsil eder.”* Gériintii, bir anlam-
da, nesnenin kendisinin kameranin éniindeki varligi sayesinde elde edilir,
ki bu, aym anda filmi olugturan unsurun yerini alir. Oysa, her dil, onlar
sayesinde temsil edilen gergeklik ile kendi sistemi arasindaki kagimlmaz
mesafe tarafindan belirlenir. Sinemada, bu, en azindan, kendi simirlanna
indirgenmig gibi goriiniir. Ancak, Pasolini’nin diigiincesinde, goriiniigte
mimetik olan bu kavram, mitik ve sembolik olarak tanimlayabilecegimiz
bir bagka anlasiirekliolarak yer degistirir: sonugta, gergeklik diigiincesinin
kendisi belirsiz ve sikintili bir anlamn iistleniyor gibi géoriiniir.

Oncelikle, sinemanin ele aldigi “gergeklik” hangisidir? Seyler ve duragan
kimlikleri degil, “hareket”tir, uzak ve sorgulanabilir “olaylar” degil, siirekli
bir degigimden elde edilen fizyognomik ve mimik ifadelerdir. Sinema igin
“gergeklik”, jestlerin ve olaylann gergekligidir. Jest, bir anlamda, sinema-
dan dogmus bir olgudur. “Insanlann ilk dili, bana gére, onlarin davramsg-

laridir. Yazilip konusgulan dil, benzer bir davramgin arac ve biitiinleyicisi
degildir.”*

Ote yandan, fizyognomik mimik ifadesi, diigiince oncesi, hatta diigsel dille
belli bir yakinhig: olan gramer 6ncesi alanda yasar. Diiglerin “gergekligi”
de, tek-degerli ve kalici bir anlamla donatilan “olaylar”dan ya da “gey-
ler”den degil, sembolik degerler igeren jestlerden, olaylardan ve fizyono-
milerden yapilandirilir. Sinemanin hammaddesi ve onun iistlendigi ilksel
bigimler, diigsel goriintiilerle ve onlarin sayesinde bigim kazandig anla-
tima: siireglerle kargilagtinlabilir: “Sinema, arketiplerinin basitligi (ki
yeniden listeliyoruz: ahgildik ve dolayisiyla gevrenin bilingsiz, yiiz ifadeleri,
bellege ve diiglere 6zgii gozlemleri) ve gorsel dilin sembolleri olarak nesne-
lerin gramer dncesine 6zgii temel iistiinliigii bakimindan diigseldir.”*! Sine-
manin dayandig gergeklik, ruhsal ve fiziksel diinyanin dogrudan bir ig
ige gegiste var oldugu, 6znel oldugu kadar nesnel, igsel oldugu kadar digsal,
varhigin derin ve enigmatik bir katmanina aittir; bu gekilde, aciy1 ve zamanin

39) P. P. Pasolini, Empirismo eretico, Milano, Garzanti, 1972, s. 228.
40)A.ge.,s. 205.
41)Age., s 171-172.
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gegisini ortaya koyan ¢izgi, aym anda, hem igsel hem de bedensel bir
igarettir ve bir fizyonomide yogunlagabilmeyi gosterir.

Aligkanliktan ve kavramdan ortaya gikmayan bu katman, olasilig) ortaya
koysa ve éncelese de, diyor Pasolini, “seylerin dilsiz kaosu”ndan agiga ¢ikar
ve sinemanin en derin géndermesidir. Bu, aligkanliklarin ve tarzlarin giiven
verici diinyasinda, anlatime: kurallara bagly, yiizeydeki filmi altiistedip bozan,
ikinci ve gizli bir film inga eder. Ama béylece, aligildik algilarin dayanak
noktalarindan kagan ve uyanik bilincin gergekligiyle diinyayla iligki kurdu-
gumuz kurallara ve diizenlemelere aldirmayan bir bakig belirir. Sinema-
tografik gerceklik, iizerine saflhk derecesinde dogal bir kuramin inga
edilmek istendigi saglam bir toprak degildir. Diigsel yeralt filmi, mitik ve
sembolik bakigiyla ticari, anlatime: ve gosteri nitelikli filmi tehdit eder.

Béylelikle, apagik bir geligkiye ulagtik. Sinemanin “gergekligin yazih dili”
oldugunu éne siiren Pasolini’nin tasarisindan yola ¢ikmigtik, ancak “ger-
¢eklik” teriminin, onun igin de, giindiiziin diinyasinin degil, diig yasalarinin
gecerli oldugu, ruhsal-fiziksel yagam altiist eden bir yeralti katmanina
gonderme yaptigim kegfettik. Empirismo eretico’yu okumay: siirdiiriirken,
diigiiniigiin giire ve filme 6zgii baglangigtaki endigelerini sinirlamadigini,
bir bagka diizeye tagindigini, bagka sorular yénelttigini fark ederiz: diigsel
diinyanin sinema iizerinden (gelenekgi filmle bir tiir “uzlagma yoluyla”
olsa bile) ortaya gikan arketipleri, baskin unsurlari nelerdir? Pasolini’nin
soziinii ettigi diigsellik, annelik figiiriiniin simgesel olarak baskin oldugu
riiyalarla ve her geyin ona biiriindiigii 6liimiin mutlakligiyla belirlenir. Diig-
sel diinyanin tanrilar, her geyden 6nce kétiiciil tanrilardir. Montajin ken-
disi, teknik ilerleme olarak, 6liimiin sonuglandiric1 igleviyle ve bunun za-
manda yol agtig1 déniigiimlerle kargilagtirilabilir. “Daha yukarida, 8liimiin
gegmis yagamin hizli bir bilegimini yaptigini ve béyle bir yagama gonderme
yapan, onun temel noktalarini segen, zamandiginda kalan ahlaki ve mitik
edimlerini yiiriiten geriye doniik bir 151k oldugunu séyliiyordum. [...] O
halde, kesinlikle 6lmek gereklidir, giinkii yagadigimiz siirece anlamdan
yoksun kaliriz. [...] Oliim, yagamlarimizin bir gimgek gibi montajin
yapar.”*? Sinematografik montaj, ge¢migin sabitliginde bulunan olugu sii-

42) Age.,s. 241
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rekli olarak déniigtiiriir; 6liim de, montaj gibi, olusu anlamdan koparan ve
varlig1 bir tiir alegorik manzarada, doga tarihinde donduran bir cut, coupe,
“kesme”dir. Oliimiin bakig agisindan, tipki Binbir Gece’deki Sehrazad’in
bakiginda oldugu gibi, masal biter ve belirleyici bigimlere déniigiir. Sinema
diigsel bir dogaya sahip olmakla kalmaz, onun her olay: ve her jesti, aym
zamanda Pasolini’nin bakig agisindaki 6liimiin kutsal boyutunu simrlamak
i¢in zamanda varolugu ortadan kaldiran anatanngalann, yeryiiziiniin ve
yeraltinin arketiplerine gesitli yollardan bagli, sonsuzca tekrarlanabilir
mitik bir unsura déniigiir.

Bu baglamda, filme gekilmis goriintii Walter Benjamin’in ona atfettigi ikinci
tanimiyla, alegorik goriintiiye benzer. Alegori, ayn ayri ¢ekilmig gériintii-
lerde higbir zaman biitiiniiyle igerilmeyen, yabanc ve agkin bir anlama
gonderme yaparak ifade kazanir. Barok sahneyi olugturan “resimler”de,
6megin, anlam, “6zel efektler”in ve simirli durumlarin bir artiginda bir
sahneden digerine gegerek izlenir; bununla birlikte, hep gézden kagar ve
agiga vurdugu sey tammlanamaz bigimde eserin biitiinliiklii “montaji”nin
bizim de izledigimiz, birbirine kargit, kanl olaylarin ardinda yatan sebebi
anlamaya izin verecegi umuduna génderme yapar. Yine de, bu higbir zaman
biitiiniilyle meydana gelmez. Her sahne, bir anlamin ya da, hatta ¢ézii-
lemeden ve anlagilmaz kalan kutsal bir amacin alegorik sifresidir. Bu gekil-
de, her bir alegorik diizenleme hiiziin kaynagdur, ¢iinkii her seyden énce
goriintiiniin yiireginde olma 6zlemini ve kigilerinin ve olaylarinin 6liimden
bagisik olmadigim ortaya koyar. Oykii, siddetli nabiz atiglariyla bir kargilag-
maya doniigiir. Bu anlamda, Benjamin, her olayin, sonunun ve baglangicinin
goriinmez oldugu, bir tiir “en giizel ¢caginda donmug manzarada” kiskivrak
yakalandigin ileri siiriiyordu.

Pasolini’nin bakig agisinda, sinematografik montaj, hep bir alegorik hiizne
sahiptir; canl bir varligi yeniden iiretmenin yamlsamasindan dogan montaj
temsile dégenmig bir igaret oldugunda degil, geri déndiiriilemez bir bigimde
gegmige ait oldugunda onu gosterir. Dolaysiz yagsam siirekli olarak aramr
ve yoktur. Barok alegori zaten temel ve olumsuz bir degere sahipti; en iyi
sonuglan arasinda —Hamlet’te ya da Calderén’da oldugu gibi- tanrilarin
ve tiranlarin gérkemli goriintiilerinin kargisina boglugu koyuyor ve iktidarin
ve biiyiilemenin araglari olarak kullanilmalarim engelliyordu. O, béylece,
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her tiirlii 6zgiin kutsalliktan yoksun ve gii¢ istemiyle yonetilen bir diinyada,
her tiirlii sahte mitlegtirmeyi yikiyordu.

Bunun bir benzeri, elestirel-anlatime sinema i¢in de 6ne siiriilebilir. Gésteri
sinemasi, montajin “6liimlii kesme”’sini gizlemek ve yagamin anlik dolay-
sizhigim yakalayabilen yanmilsamayi kayirmak igin elinden geleni yaparken,
elestirel-anlatimc: sinema, yapisal amaglanndan biri olarak 6liimiin nabzim
sergilemekten ¢ekinmez. Pasolini’nin Salé-Sade filminde oldugu gibi, nere-
deyse her goriintii onun yagamdan kigkirtic1 derecede uzak olugunu sergiler;
onlar giddeten arnindinlmig manzaradan bagka ne bir geyi yansilar ne de
yeniden iiretirler. Decameron ya da Binbir Gece Masallar: gibi sakin olmaktan
¢ok, esinleyici filmlerde de, bir siislemenin arabeskleri gibi stilize bedenler
ve jestler gosterilir. Gériintiiler, tinin “alt ve ilkel katmanlan”nin, hatta
yabamlliginin, neredeyse 6zentili birtarzda, biiyiik 6lgiide bilingli ve farklilag-
mug bir tasarmm nesnesine doniistiigii, agikga sembolik ve yeniden iiretimci
olmayan bir iglevle ortaya gikar. Bedenlerin temel fizikselligi iizerindeki
israr —mimetik ve ilksel unsur— ve goriintiileri birlegtiren montaj ~yansitimei
ve akilc1 unsur— hepsi birlikte bu tiir sinemada belirleyici ve sergileyicidir.
Uzlagmaz unsurlann bu eg-belirimi, ne sahte bir uyumda, ne de deneyimin
gatigkilaninin ve acisinin fantazmagorik bir kilik degistirmesinde ¢éziiniir.

Bu bigimde, sinemada, tinin agin uglan arasinda arabulucu bir ortam, her
sembolik goriintiiye ait olan derin anlam ortaya gikar. “Kendi aralarinda
birbiriyle ¢atigan katmanlarin bu ortaklifinin basit bir bigimde olanakh
olmasi i¢in bunlarin tamamen kargitlik i¢inde, bilingli olarak birlikte var-
liklarim siirdiirmeleri zorunludur.”*® Elestirel sinema, —Panofsky’ye ait
birterimdir** eg-anlatimcilik ya da goriintiiniin her sahte dolaysizig ortadan
kaldiran tasan ile bilingdig, dil-6ncesi, diigsel temel arasindaki eg-olanak-
hlik ilkesine gére dogar.

Gergekgiligin Otesi

Kracauer, filmin en kiigiik hiicresinden, bir fotografa benzetilebilen gerge-
veden yola gikarak “gercekgi” anlayisi hakl kilmaya galigti. “Fotografe,

43) C. G. Jung, Tipi psicologici, it. gev. Torino, Boringhieri, 1969, s. 530-531.
44) E. Panofsky, Stile e mezzo nel cinema, “Cinema & Cinema” iginde, sayi 5-6, 1968.
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ne olursa olsun objektifinin kargisina konan biitiin nesneleri yeniden iiret-
mek zorundadir ve sanatginin var olan bigimleri ve onlarin kargilikli uzam-
sal iligkilerini kendi mahrem bakigina gore diizenleme ayncaligindan ve

ozgiirliigiinden tamamen yoksundur.”*

Aslinda fotograf Barthes'in da gosterdigi gibi, basit bir studium’a déniigebi-
lir; 0 zaman nesnel “olaylar’in edilgen yeniden iiretimiyle sinirlanmig gibi
goriiniir. Ancak fotograf, yine Barthes’in séziinii ettigi belgesel her anlami
agan ve goriintiiniin unsurlan arasindaki sembolik iligkilerin netlestigi bir
nokta olan punctum gibi, anlatimei bir ani da elinde tutar. Benjamin hemen
anlagilmayan bu arka plana “bilingdig1 optik” adin1 vermigti: “Bir aynnti
biitiin yazilarim altiist ediyor; ilgimin canh degigimi, bir ¢akig. Bir geyin izi
oldugundan dolay, fotograf artik herhangi bir geyin fotografi degildir.”*

Punctum igin kayitsiz bir gézlemciye nasil goriindiigii degil, onu asan gi-
zemli iligkiler, arka planda gizlenmis sembolik ag, onu saran ve ona hakim
olan olanaklar halesi 6nemlidir: “Bir fotograf dikkatimi gekti. Gergekten
siradig1 bir yan yok: Nikaragua’daki devrimin (fotografik) bir siradanhig::
yikintilar igindeki bir yolda devriye gezen migferli iki asker; ikinci planda
oradan gegmekte olan iki rahibe. [...] Fotografin gerekgesinin [...] aym
diinyaya ait olmasa da, siireksiz ve farkli yapidaki iki unsurun eg-varhg
oldugunu hemen anladim. [...] Askerler ve rahibeler.”*” Bu ikilik, gergeklik
ilkesi oyununu kismen diglar. Artik bir gergegi degil, bilingdiginda dur-
makla bilingte var olmak arasindaki esikte, olug aninda ¢ekilmig olay:
gormekteyim: bundan sonra olacak olan, biitiin olabilecek olanlarla hala
birliktedir ve kader gizgisi heniiz belli degildir. Gériintii, zamanin ve tinin
aslindauyumsuz boyutlarini eg-belirimli ve eg-olanakli kilarak biiyiik 6lgii-
de semboliklegir. Onun karmagikligi, beni bitmek tiikenmez bir diigiinceye
dalmaya zorlar.

Bunun benzeri, daha anlagilir bir bi¢gimde sinematografik tekniklerle de
meydana gelir; agir gekim, ivmelenme, yakin plan olarak.

45) S. Kracauer, Film: ritorno alla realta fisica, it. gev. Milano, Il Saggiatore, 1962, s. 56.

46) R. Barthes, La camera chiara, it. gev. Torino, Einaudi, 1980, s. 50. [Camera Lucida - Fotograf
Uzerine Diigiinceler, gev.: R. Akgakaya, istanbul, Altkirkbes, 1992.]

47)A.g.e.,s. 23.
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Fantastik sinemaya ve gergek¢i sinemaya iistiinkérii karg: ¢iktiktan sonra,
—Lumiére ve Méliés, bu bakimdan, “Hegelci anlamda bir antitezi” temsil
ederler— aym Kracauer, gercekligin sadece fotografik objektife gore belir-
medigini, daha 6nce goriinmeyen anlam katmanlarni ortaya koyana dek yer
degistirerek altiist oldugunu bilmek zorundadir. Gergekligin muglak bir arka
planda “belirmesi”, burada onun “yeniden iiretimi”yle gakigmasina benzer.

Herhangi bir ¢ok-yakin plan, maddenin yeni ve beklenmedik diizen-
leniglerini ortaya koyar; derinin yapisi fotografin havadan ¢ekildigini
diigiindiiriir, gozler gollere ya da yanardagin kraterlerine déniigiir. Bu
goriintiiler, gevremizi iki anlamda yikar; sozciik anlamiyla genigletir
ve bu bigimde geleneksel gergekligin zindanim yikar ve oniimiizde,
daha 6nce ancak diiglerimizde aragtirabildigimiz, bilinmez ufuklar
acgar.”

Ustiinkorii diigiiniildiigiinde, yakin plana saf gergekligin bir fragman olarak
yaklaginz, ancak bir yiizii ya da nesneyi ne kadar yakindan incelersek o
olgiide ¢oziinmiig ve anlagilabilir olmayan bir maddeyle kargilaginz. Yiiz,
diiglerinin ve arzularinin gizliligine gémiilen tinin anlatime1 bir manzarasi
haline gelir.

Gergekgiligi izleyen sinematografik kuramlarda, —~Bazin’de, Kracauer’de,
Pasolini’de— béylece iistesinden gelinemez bir nitelik 6ne gikar: “gercek-
lik” nosyonu ne kadar yakindan incelenirse, mimesis nosyonu da dolaysiz
anlamini o denli yitirir. Sinematografik gériintii, tinin altiist edici, diigiince
oncesi, mitik bir temeline dayanir gibi goriiniir.

Mimesis ve Gériiniis

Sinematografik goriintii algisinin gergeklikte yeniden iiretilmig nesneyi
gorme bigimimizle ilgisi olmadigim belirtmek igin titiz bir inceleme yapildi.
Hatta Arnheim bu farkl algilarin bir katalogunu hazirlamigti. Cergeveye
alinmig nesne, sadece belli ve zorunlu bir bakig agisindan gosterilebilir

48) S. Kracauer, Film, alinti, s. 112,
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ve bu yansiz bir yeniden iiretim diigiincesini giiriitiir. Normal alginin pers-
pektifi sinematografik goriintiiniinkinden farkhdir, giinkii onda bakigin
kendiliginden aligkin oldugu diizeltmeler yoktur: “Bir masanin yiizeyi,
ozellikle kameraya yakin oldugunda, énii biiyiik, arkas: kiigiik gériiniir.
[-..] Bunun sonucu, boyutlarin ve bigimlerin perdede dogru oranlarinda

goriinmemesi, aksine bakig agisina gére ¢arpilmasidir.”*

Sinematografik gergeve her geyden énce goriintiiniin sinirlan tarafindan
belirlenirken, bizim bakigimiz dogal bir sinirsizhk duygusu yaratir. “Insa-
nin goriigiiniin gergek alaninda simir yoktur. Goriig alanimiz uygulamada
sinirsiz ve sonsuzdur.” Oysa sinemada, “goriintiiniin sinirlan dogrudan
hissedilir. Gériintiilenen alan bir yere kadar gériiniirdiir; ama sonra, onun
otesinde onlan kesen sinir vardir.”* Sinema —nesnel bir gézleme gore—
her yerde kesmeyi ve siireksizligi kullanirken, gergek deneyimde, biz siirek-
liligin giiven verici kumagini yeniden dokuruz. Sonug olarak, normal algi-
lamada gorme duygusu biitiiniiyle yalitlmamigtir ve her olay dokunma ve
igitme gibi yardimc1 duygularin ige koyulmasiyla algilanir; oysa sinema-
tografik goriintiide gorsel amacin iistiinliigii vardr.

Sinematografik goriintii, kendisinde gergeklige sadik bir varsayimi yeniden
iiretmekle kalmaz, masada oldugu gibi, ahgilandan farkh bir alg big¢imini
de belirler: “Sanat eseri, gergekligin basit bir imitasyonu ya da 6zel kopyasi
degil, verilmig bir aracin bigimlerinde gozlemlenen niteliklerin déniigiimii-
diir.”®' Bununla birlikte, ne kadar iyi temellendirilmig olursa olsun, bu
inceleme gergeklik etkisi yamlsamasini ve onu ayirt eden geligkiyi agiklamaz;
yapayhg bu denli belirgin bir goriintii —sessiz sinemada soziin ve rengin
olmadigin1 ammsayalim— gergekligin bu denli inamlir bir simiilakr’in1 nasil
iiretebilir?

Bu soru, Platon’un Softst’i igin de temel 6nemdedir ve o, bir 6megi bire
bir “kopyasi”na indirgeyeninkinden daha karmagik olan mimesis kavramiy-
la kargilik verir.

49) R. Arnheim, Film come arte, it. gev. Milano, Feltrinelli, 1989, s. 25. {Sanat Olarak Sinema, gev.:
R. Unal, Ankara, Oteki, 2002.}

50)A.ge., s. 27.

51)Age.,s. 14,
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Platon taklitgi sanatin iki tiiriinii belirler: ilki “temsiller” iiretir, “6lgiilerini
izleyerek, bir taklit eser yaratir” ve dolayisiyla, gergegine olabildigince
sadik bir kopya yapmaya ¢aligir. Bununla birlikte, bu, taklit¢i sanatta en
sik rastlanan yol olmadig gibi en belirleyici olan da degildir. Platon, yiik-
seltilmig bir yere konan biiyiik bir heykel érnegini verir. Sanatg1 modelin
ozelliklerini, dlgiilerini, renklerini layikiyla yeniden iiretse bile, arzulanan
amacin tam aksini elde edecektir. Bozulmug bakig agis1 nedeniyle, “iist
kisimlar bize daha kiigiik goériiniirken, alt kisimlar daha biiyiik goriine-
cektir,”®? dolayisiyla bizim algimiz, 6rnekle —benzerlik kurmaktansa— bariz
bir farkhilik yakalayacaktir.

Béylece heykeltirag, “gergekgi” olmak istedigi olgiide, gergeklik etkisini
elde edemez ve onun yerine garpik bir gériintii iiretir. Buna kargilik, 6rnekle
benzerligin bir tasvirini elde edebilmek igin orijinalin élgiilerini degigtir-
mesi, diizeltmesi, malzemeyi daha titiz bir yapaylikta diizenlemesi gerekir.
Platon, bu ikinci taklitgi sanat tiiriinii “gériiniigiin sanat1” olarak tanimlar,
¢linkii onun iiriinii “gériiniir, ama benzer degildir.” Dolayisiyla, gergeklik
etkisi 6rmegin oldugu gibiliginden az ya da g¢ok farkli bir gériiniig, bir
simiilasyondur. Bu nedenle, sanat¢inin yarattigy goriintii, gergekligin bir
illiizyonunu yaratir, tasvirini degil. “Iyi bir ressamsa, marangoz resmi yapip
bunu gocuklara ya da akilsiz kigilere uzaktan gostererek onlan kanli canl

bir marangoz yaptigina ikna edebilir.”*?

Platon bu bigimde her taklitgi sanatin temelindeki geligkiyi ortaya koyar.
Sanatg1, gergekligininanilabilir bir goriintiisiinii sunabilmek igin, bir hayal
yaratmak ve onun goriiniigiiniin dogasim fark edilmez kilmak durumun-
dadir. Ama taklit, bu yolla, her firsatta kendi kargitina, yani fantazmagoriye
déniigiir.

Bu diigiincelerin bir béliimii sinema igin de gegerlidir. Diyelim ki, kentte
bir sokagin belgesel bir tasvirini, yani gergekligin fragmaniyla uyumlu bir

52) Platon, Il Sofista, 236 a, Tuttigli scritti iginde, C. Reale (yay. haz.), Milano, Rusconi, 1991. Sofist,
cev.: C. Karakaya, istanbul, Sosyal, 2000.]

53) A.g.y., La Repubblica, 598 c, Tuttigli scritti iginde, alinti. [Devlet, gev.: H. Demirhan, istanbul,
Sosyal, 2002.}
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kopyasini iiretmek istiyorum. Bu bir dereceye kadar yapilabilir: kameray:
belli bir ¢ergeveye ayarlayarak sokagin ortasina koyar ve gergcek zamanda
gelip gegenleri gekerim. Bunun sonucunun “saf nesnelligin” sadik bir
yeniden iiretimi olmasi gerekirken tamtersi meydana gelir. Yagamin bozul-
mamig birkag saatine bakig, normal bir seyirciye dayanilmaz gelmekle
kalmaz, daha ¢ok elde etmek istedigim “gergeklik etkisi” biitiiniiyle y1kilir.
Seyirci, gergeveye girip ¢ikan insanlarin ve nesnelerin karmagasini, sadece
kisa 6miirlii fragmanlardan olugmug pargalanmg eylemleri, gizemli ve ula-
silamaz kalan ¢ergevenin digindaki bir yagama yonelik jestleri goriir. Oysa,
“gerceklik”te diinyanin giindelik yamim anlagilir kilan, kargilikli algisal
ve duygusal baglantilardan yoksun, belirsiz bir akig algilayacakt.

Gergeklik etkisi yaratmak istiyorsam, rastgele secilmig bir ¢erceve beni
memnun etmeyecektir. Baskin alginin kipine, ideolojik motivasyonlarina,
hayali ve mitik arketiplerine kargilik gelen bakig bigimlerininkini ve un-
surlariminkini segmem gerekir. Bagka bir deyigle, ne kadar temel ve mini-
mal olursa olsun, gériintiiyii ger¢egin sonsuz belirsizliginden gekip alarak
bir montaj yapmam gerekir; yine de, size goriintii ile gergek arasinda dikkate
deger bir fark yokmusg gibi gelir, bu segme edimi gozden kagar. Gergeklik
etkisi, dig diinyamin basit ve saf bir yeniden iiretiminden degil, kendimi
iginde yagar buldugum tarihsel ¢agda, bakigin baskin ve aligildik form-
lariyla en lyi értiigen bir temsil bigiminden elde edilir. Ancak Platon’un
terminolojisine yeniden donersek, ben gercgekligin bir “tasviri”ni degil,
“goriiniigii”’nii elde ederim. Eger benim kullandigim teknikler yeterince
incelikli olursa, goriintiiyii dogru ve tam bir simiilakr’a, yagamdan biiyiilii
bir bigimde ayirt edilemez bir “kopya”ya déniistiirebilir.

Gergeklik ile goriintii arasindaki ayirt edilemezligi amaglayan fantazmagori
olasihig1, sinematografik dile derin bir bigimde kazinmigtir. O, Méliés’in-
kiler gibi, sergilenen ya da agik¢a ortaya konan teknik makyajlardan degil,
onun tekniginin ¢ok “dolayli” ve yapay bigimde, goriiniigte yagamin saf
dolaysizhginin yeniden iiretilmesi gergeginden elde edilir. Benjamin’in
inandiginin aksine, fantazmagori, siireksizligin ve iiretkenteknigin elegtirel
bigimde sergilenmesinden daha fazla sinemaya aittir. Ve bu ikili olasiliktan
sinema tarihinin igsel gerilimi, elestirel-anlatimc: ve gosteri bigimleri ara-
sindaki kargithk dogar.

52



Bakwin Ustiinliigii

Géosteri sinemasinin montajinda, dolaysizlik yanilsamasi, gériintiiniin ya-
payligimin her tiirlii izini ortadan kaldirmaya yonelik simiilasyonun incelikli
bir tekniginin iiriiniidiir. “Sessiz goriintiiniin gekilebildigi bir dizi (yadsi-
manin) korlegtirmesinin bedeli, ‘yagamin kendisi’nin ¢ifte amacin, diigiin-
cesini gekmektir: rengin yadsinmasi, dokunun yadsinmasi, sesin yadsin-
mast. [...] Filme gekilmis temsil [... ]etkilerini azaltmaya galigarak, onlan
gergekligin kendisinde maskelemeyi bagaramaz.” Sesin gelisi, gizlemeyi
diizenleyen teknikleri miikemmellegtirmekten bagka bir geye yaramadi.
Montajin segimleri ve goriintiiler arasindaki baginti, kaba kopukluklar ve
duraklamalar olmaksizin, s6zlii diyalogun yapisina baglandi. Aym amag,
sessiz sinema doneminde de varligin siirdiiriiyordu: seyireinin aligkin oldu-
gu diinyaya bakig kipiyle kargilagtinldiginda uyumsuz bulacagi ne varsa
gizlenmesi geregi. Bu, onun dogasinda olmaktan ya da dogalliktan ¢ok
uzaktir ve —en azindan sinema tarihinin ilk onyillarinda— perdeye yansitilan
goriintilyii daha geleneksel ve tamidik gelen gorsel kodlara iglemeye yat-
kindir. Sinema, “ ‘gergek’ten gorsele, gérselden filme ¢ekilmig goriintiiye,
aym gergegi carpitmadan ve higbir kayip olmadan sonsuzca yansittigim
koyutluyordu. Sik sik, ‘anladim’ yerine ‘gérdiim’ diyen bir diinyada béyle
bir diigiin tesadiifle higbir ilgisi yoktur, hele de —gergek=gériiniir bilgisini
yerlegtiren— baskin ideolojinin onu yiireklendirmek igin her geyi yaptig
diigiiniiliirse.”

Bu anlayiga gore: “Goriiniire duyulan kér bir inangla, g6z diger duyular,
toplumun kullanimindaki gereksinimler, begeniler vs. iizerinde yavag
yavag istiinlitk kazanir. [...]. Sinema, gériintiisel dile getirigi saglayan
Bati’nin metafizik gelenegine, gérmenin ve bakigin gelenegine siki sikiya
baglhdir.”%

Bakigin benzeri bir iistiinliigii, Batili’nmin dogayla arasindaki iligkiyi kav-
radif hayali ve mitik takimyildizlardan da elde edilir. Alg: da, diinyayla
iligkinin diger olasiliklar1 daraltarak, onun iistiin bakigina ve bilince

54) J. L. Comolli, Tecnica e ideologia, alinti, s. 89-90.
55) S. Daney, Comolli'den alints, Tecnica e ideologia, alinty, s. 25-26.
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indirgenebilir ve yabanc gibi gériinse de zaferin ve gatigkinin kahramanhk
arketipine gore belirlenir. “Gergek” bu amacin sinirlan dahilinde gériiniir
olarak kalan geydir; onun digindaki her sey fantezinin, diigiin, haliisi-
nasyonun ve kdbusun belirsiz alanina girer. Gésteri sinemasi, kendi varsay-
digr “gergekeilik”le, kendi ilk sahnesini sonsuzca tekrarlayan, énvar-
sayimlarina dayanan uzami dillendiren diinyanin bu tek yénlii bakiginin
agir1 bir onayidir. Tartigilmaz ve iistesinden gelinemez gibi goriinecek denli
giiclii temsil etme giicii, 6zneye, ona diinyay: ve kendisini gimdi gordiigii
gibi gosteren uzun miicadelenin bir sonucudur. Bakigin digsal bir ger-
cekligin kayitsiz yansimasi olmasi diigiincesi dogal ve dogustan olmasa
da, Bat1 bilincinin kendi yagamsal diinyasim1 tanimlama ve sinirlandirma
bigiminden elde edilir. Oysa doganin her yéniinii ilerlemeci bigimde zor-
layan —ve onun iktidarinin iglevsel geniglemesine yarayan— akile1 ve uzgg-
riilii diizenlemeler, gergekligin nesnel yapisina atfedilir.

Bu anlamda, Adomo’nun diigiincesi gegerliligini korur; ona gére, gésteri
sinemasi, “oldugu seyin belirgin ve sistematik duyurusuna déniigiir,”*
goriiniirden elde edilen sahneyi yapilandiran ve diizenleyen arketipler ve
hayaller gibi, dolaysiz anlamda “oldugu geyin” daha fazlasina degil. Bunlar
—felsefi gelenekte— “seye” atfedilen “dogalligin” kendisini ya da éne gikan
“otorite”yi iistlenir. Gosteri simiilakr’indan dogan goriiniig, aslinda varoluga
sadik birtasvire ait olan gélgeye, aciya ve geligkiye kayitsizdir; o, ikircikli,
olumsuz ve ¢éziimsiiz olgular1 diglamak zorundadir. Gergeklik etkisi, dene-
yimin karmagiklig iizerinden —ve genellikle bilingdig1 olan— bir se¢imin
iiriiniidiir. Saf gergekgilik, an eylemin yeniden iiretimine déniigtiigii 6lgiide,
olayda somutlagan deneyimden, kendi yiizeyinin altinda kipirdanan gizli
ve ¢oziilmemis giiglerden uzaklasr.

Bu yolla, o, bizim alg1 kodlarimizi kogullayan “bilingdigi ideoloji”yi dogru-
lamaktan bagka bir gey yapamaz:

Kameranin iirettigi goriintii, temsil sisteminin merkezindeki insan go-
ziinde oldugu ve “Rénesans insanciliginda tammlandig: gibi, gorsel

diigiinme kodlarim” ¢ogaltmaktan ve dogrulamaktan bagka bir sey ya-

56) T. W. Adorno, La dialettica dell'illuminismo, it. gev. Torino, Einaudi, 1966, s. 158. [Aydinlanmanin
Diyalektigi, cev.. O. Ozigil, istanbul, Kabalci, 1995.]
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pamaz [...] bu merkezcilik, ayn1 zamanda, diger biitiin temsil sistem-
lerini engeller, diger biitiin duyu organlarina gore, Tanr’ninkinin yerine
(Oznenin) goziinii koyarak, insan goziiniin iistiinliigiinii giivenceye

alir.”s"

Isiga ve goriiniir olana duyulan gergek ve tam bir tutku, sinemanin gelig-
mesine giden yoldaki aragtirmacilan ve mucitleri yiireklendirmigtir: Atlarin
kosu pistini bilimsel bigimde goriintiilemek igin yirmi dort kamera kullanan
Muybridge ya da “fotografik tiifegi”yle hareketin gizini yakalamaya ¢aligan
Marey gibi. Yiizyillarboyunca, alginin yogunluguna ve belirsizligine gémiil-
miig olarak kalan gey, yiizeye ¢ikarilmak ve goren goziin genig bakigina
ulagmak durumundaydi. Yaganmig anin belirsizligi ortadan kaldirma istegi,
neredeyse Lumiére kardeslerin eserini 6nceleyen bilimsel aragtirmalardan
dogan bir nabiz gibidir. Siirekli giinese bakmaktan dolay: gérme duyusunu
yitiren, retina iizerine yilmak bilmez aragtirmalar yapan, phénakistiskop’un
mucidi Plateau’da oldugu gibi, neredeyse sehitlik mertebesine de ulagabilir.

57) J. L. Comolli, Tecnica e ideologia, alinti, s. 26. Krs. R. Genovese, Dell'ideologia inconsapevole,
Napoli, Liguori, 1979.
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Oykiileme ve Gériiniir Olan

[lk Sinemadan Oykiilemenin Ustiinliigiine

Ilk bakigta, fiction filmindeki en 6nemli unsur gozlerimizin 6éniinde cereyan
ettigini gordiigiimiiz “6ykii”ymiig gibi goriiniir. Amerikan sinemasi, kismen
Griffith’in yarattig “organik” montaj tasarisina géndermede bulunan bir
dizi 6ykiilemeci tiir belirledi ve yirmili ve otuzlu yillarin “klasik” sinemasim
sona erdirdi. Oykiilemeci sema, genellikle, dengeli bir baglangic1 ngoriir,
daha sonra bir ¢atigki ya da gatigkilar dizisine doniigiir ve en sonunda
uyumlu bir duruma gelir. “Amerikan sinemasi, bir kargilagma® [duello] ya
da eylemlerin birlesmesi yoluyla, birliktelik durumundan saptanmg ya
da déniigmiis olma durumuna gegerek, daha saglam bir bigim edinecek-
tir.”%® Griffith Bir Milletin Dogugu’nda, ig ige gegen ve birbirinden uzak
iki durumu yansitan gergevenin sirali montajinda bunlan birlikte doku-
mustur: tehlike altindaki ailenin bakig agisindan ve onlari kurtarmaya
gelen athlarin bakigindan. Karsit iki dizi, belirleyici kargilagmada ig ige
gecer. Bu teknik, yirmili ve otuzlu yillarin kara filmleri ve western’leri
gibi tiirlerde sik sik kullanildi ve daha sonra éykiilemeci sinemanin tam
ve gergek bir stereotipine déniistii.

Sinema, tam bir éykiilemeci siireklilige ve onu izleyen gergeklik etkisine
ulagabilmek igin uzun ve tutarh olmayan bir yol izledi. Hugo Miinsterberg,

* “Duello”: Metne bagh olarak gogunlukla “kargilagsma” olarak kargiladim. (g.n.)

58) G. Deleuze, L’immagine-movimento, it. gev. Milano, Ubulibri, 1986. Deleuze'iin italyanca
gevirmeni Fransizca “duel” [ikill sozcugind daha gok “duale” [iki yanlh) olarak gevirmistir. Diello,
ozellikle, edimin kutupsal yapisina iligkin bir durumu temsil eder. Gondermede bulundugum -ve
Fransizca'daki ikircimi korumanin olanaksiz oldugu- bazi 6zel durumlarda, “duello” [kargitagma]
olarak gevirmeyi tercih ettim.
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1915 yilinda, mimetik etkinin giiciine kargin sinematografik bir perdede
“algilanan uzamun gergekdigiligi”m biitiiniiyle unutmak olanaksizd, diye
yazabiliyordu. Méliés’in 1900’lerin bagindaki filmlerinde, gériintii, bugiin
bizim aligkin oldugumuz perspektifin derinligi duyumunu iletmiyordu; onun
tek-boyutlu diizliigii, sinematografik bakiga yeni alismaya baglamig olan
seyircinin, anlatilan 6ykiiyle tamamen biitiinlegmesini engelliyordu. Noégl
Burch’un gésterdigi gibi, filmlerin biiyiik ¢ogunlugunda, aydinlatma diigey
ve egdagihmhiyds; objektif de, gekilen sahneye bagh olarak yatay veya
onden, statik bir pozisyonda duruyordu. Arka plan resimlerinin kullanil-
masi, yakin plan gekimlerin azlig1 ve aktorlerin kamerayla aralanindaki
biiyitkk mesafe, istenen gergege benzerlik etkisini azaltiyordu. Gériintii,
etrafinda ayrintilar yigininin olustugu kesin bir merkezi perspektiften yok-
sundu ve daha ¢ok, siirekli bir merkezkag dagilimi duyumunu koruyordu.
Sadece sirali montaj, kameranin hareketleri ve daha incelikli 6ykiilemeci
anlatimin kullanilmasi, sonunda “seyirciyi elde etmek igin bakigi ger-

%9 olanak tamiyacakti. Omegin, uzam

¢evenin merkezine yonlendirmeye
kuran ve onun derinligini vurgulayan kaydirmali ¢ekim olmaksizin, daha
sonra gosteri sinemasinin temel bir kuralini olugturacak olan “seyircinin
bakigim yakalamak” olanaksizdi. Kamerada yan ag¢inin kullamlmasi —ayni
anlamda-— perspektif etkilerini ¢gogaltmaya ve bakigin “ig ige gegen gizgiler
coklugu”na® yéneltilmesine olanak taniyacakti.

1902 yilinda bile Griffith’in 6ykiillemeci montaj uygulamas: o zamanlar
diigiiniilemezdi. Porter'm filmi Amerikali Bir Itfaiyecinin Yagamu’mn iki
versiyonu vardir; ilkinde heniiz sirahh montajdan eser yoktur. Boylece, ardi-
sik olarak, 6nce —kadinla gocugun evlerindeki alevlerin arasinda hapis
kaldiklari— i¢ mekan sahnesini, sonra da itfaiyecilerin geligi ve kurtarma
caligmalariyla sadece dig gekimi goriiriiz. Film ancak yillar sonra, bizim
aligkin oldugumuz bigimde, yani iki sahnenin gergeveleri birbiri ardina
gelecek sekilde montajlandi. O halde, kameranin, zamanin ve uzanun farkh
nesnelerine aym anda bakabilen ve seyirciyi kendi bakig agisinin giiciiyle
ozdeglestirme giiciine sahip “her yerde olan gozii”nden soz edilebilir. Eger
ilk versiyonda sinematografik zamanin gergekdigihigi adamakilli vurgula-

59) N. Burch, Il lucernario dell'infinito, it. gev. Parma, Nuova Pratiche, 1994, s. 49.
60)A.ge., s 191.
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niyorsa, ikincisinde vurgulanan ritim, bizi hipnotize olmuggasina anlatilan
olaya dahil eden bir gercege benzerlik etkisi yaratir. Yapay iiretkenlik
olagandis dlgiide artti, ama bununla birlikte goriintiiniin g6z boyama ikti-
dan da artti. Griffith, Hosgériisiizliik'te, tarihin farkh ¢aglarinda geligen
ardigik olaylan segip onlar paradoksal bir ayn1 andalikta kurarak, kamera-
nin “heryerdeligini” aginhiga vardird:: Babil’in Cokiigii, Isa’min Gilesi,
Aziz Bartolomeus Gecesi ve modern bir dram: Anne ve Kanun.

Kaydirma, kameranin hareketleri, kameranin bakig agisindaki varyasyon-
lar, sinemanin uzaminin kurulmasin diizenledigi igin bugiin bunu bu gekil-
de algilamaya ahigtik, ardigik montaj ve onun birlegtirme kesimleri de onun
diinyeviliginin diizenlenmesi igin vargiiciiyle ¢ahgur.

Amerikan gosteri sinemasi, biiyiik dlgiide kahramanin éykiilemeci
yolculugunda agimlanan bir dizi garpigma ve kargitlik olarak kendini gos-
terir. Karsilagma altiist olmug dengeyi ve diizeni geri getirebilmek igin
kahramanin iistesinden gelmek zorunda oldugu sinav, arketipik andir. Dii-
riist s1gir yetigtiricilerinin yagadiklan bir Bati kasabasi ya da bir grup
suclunun ortaligi kasip kavurdugu, yirmili yillarin bir biiyiik kenti séz
konusu olabilir; kahraman, sonunda kendi anlagilir kararsizliklarini yener
ve zorlu giiglerle ¢arpigmayi kabul eder; boylelikle, toplumu tehdit eden
farkliliga ya da olumsuzluga boyun egdirmeyi, bu sirada kendisi de olgun
ve iistiin bir kimlik kazanmay1 bagarir. “Eylem kendi iginde, kuvvetlerin
bir kargsilasmas, bir dizi kargilagmadir; gevreyle, 6tekilerle ve kendisiyle
kargilagma. En sonunda, eylemin sonucu olarak ortaya ¢ikan yeni durum,
yola gikilan durumla bir ¢ift olugturur.”® Bu émek bir bakima belli bir
siire kendini ispat etmek ve temsilin alternatif bigimlerini diglamakla da
ugragmigtir. Stroheim’in sinemasi, 6rmegin, farkl bir yonde ilerliyordu ve
iiretim kogullan ticaretin gerekleriyle zorlu bir bigimde ¢arpigt1. Karsilagma
Hirs’m finalinde oldugu gibi ortaya giktiginda— aym bigimde yok olmanin
esigine gelmis iki giiciin ya da iki kigiligin boguna miicadelesiydi. Stroheim,
ardigtk montajin Griffith’teki olumlu anlamina neredeyse asla izin verme-
migtir: dinamik bir bigimde agiklanan iyinin ve kétiiniin insancil kargithg
ona yapintili ve diizmece gelmigtir. Onunki, daha gok, kimi zaman bunaltic1

61) C. Deleuze, L’immagine-movimento, alinti, s. 168.
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ve inanilmazlikla dolu, kontrolsiiz atimlarla yénetilen tekboyutlu bir diin-
yay1 agiklamaya galhigan, kefaretten ve agkinhiktan yoksun gergevelerin
bir sinemasidir. Onun filmlerindeki eylemler, higlige yonelir ve daha gok
ona in extremis” kavugabilmek igin anlamdan uzaklagir.

Modemligin bu statik ve kati bakig1 hig sansh degildi ve gosteri endiistrisini
avutan insancillikla dogrudan kargilagmaya galigti. Griffith, kendi amac-
larinin étesinde ve alabildigine genig teknik olanaklarina kargin, benzer
gereksinimleri kargilamaya gergekten gok yakindi. Gosteri sinemasimin
prototiplerinden biri olan Riizgdr Gibi Gegti’nin ashinda Bir Milletin Do-
gusu'nun zayf bir yeniden yapimi™ olmas: tesadiif degildir. Belki de,
Amerikan sinemasinin temel farklihklarim diigiinerek, bir “Griffith tarz1”
ile “Stroheim tarzi”ndan séz etmek gayet yerindedir. Ilki daha yaygin anla-
timet tiirlerin klasik prototiplerini diizenleyerek ticari baglamda éne gikmus,
ikincisi ise elegtirel-anlatimer sinemanin 6rneklerinde yeniden dogmaya
hazir bir yeralti yagam siirmiigtiir.

Seyircinin Narsisizmi

Geleneksel konularin ve olaylarin, savaga iligkin yeni tekniklerin ve kent
yagaminin travmatik deneyiminde parcalandigi ¢cagda, gosteri sinemasi, ben-
kahramanin her geye kargin ve her zaman olanaklhihgim dogrulamak ister
gibiydi. Avangard resim, on iki ton miizigi ve 1900’lerin romani znenin
antik goriintiisiiniin fragmanlara ayrildigini, pargalandigimi gosterirken,
Hollywood sinemasi kahramanin macerasinin, cesur kisiligin, insancil etigin
hala olanakl oldugu son kale gibiydi. Oznenin geligiminin 6ykiisii gereklikte
olanaksizlagtikca, gosteri sinemasi tamdik ve modasi gegmis ideolojisini
yeniden 6ne ¢gikardi ve yitik deneyimin hayali bir tazminatim sundu.

Gaosteri estetigi, digerlerinden farkli olan kigiligin ve bireyin —giderek azal-
ma egiliminde olan— 6zerkliginin yerini almak iizere dogdu. Gésteri filmin-
de, seyirci, higbir bigimde iistesinden gelemeyecegi, ve yine de biitiiniiyle
dogal bir yoldan, Ben idealine ya da —daha dogrusu— baba idealine denk

* In extremis (Lat): son anda, 6lim doseginde. (.n.)
** Remake: metinde ingilizce. (g.n.)
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gelen goriintiiyii bulur. Kahramansi gatigkinin ve onun sahneye koydugu
oykiilemenin ayirt edici gemasi, olanakli deneyimin tanimi olmasi gereken
—ki artik yle degil- dolaysiz bir empatiyle kabul edildi.

Bu, gosteri sinemasinin belirsizlik niteligidir. Oykii —tiimiiyle bir yap-
maciktir— ve onun daha yaygin stereotipleri —yaganmig deneyimle ortiig-
mez—“gergekgi” ve “dogal” olarak algilanir. Filmin gérselligine daha uygun
olan diinya ve goriintiileri buna boyun eger ve onun él¢iilerine eglik etmekle
simirlanmak zorunda kalir. Bu dikkate deger ¢eligki, 6ykiilemenin hayali
olaylannin seyircide uyandirdig 6zdeglegsmelerden ve onun elegtirel bilin-
cinin gerilemesinden kaynaklanir. Oynatilan “6ykii”niin uyandirdig: ruhsal
sahne ona hayli tanidik gelir; sadece bilingli deneyiminden aligkin oldugu
kogullara degil, gosteri sinemasimin biiyiilii bir yolla harekete gegirdigi,
unutulmug ve derin bir gizlilige de aittir. Perdede oynayan “6ykii”, onun
iiretimini olanakli kilan teknik aygit ve montajin kurnazliklan, hep bir énceki
anda ve belirsiz bir yerde meydana gelen olaylan diigiiniiyormug gibidir.

Aslinda, hig 6yle degil; herkesin sinema salonuna girmeden énce —ve gik-
tiktan sonra da— bildigi gibi, 6ykii tiimiiyle diizmecedir, ancak filmin gos-
terimi boyunca, seyirci —deyim yerindeyse— anlatilanlarin yapayligini unu-
tur ve dgretici bir dig ses onun goérdiiklerinin gercekligini onaylamig gibi,
kendi “bir varmig bir yokmug”una gozii kapali inanir. Bachelard’in réverie’
kavraminda oldugu gibi, sinematografik bakig, beni masallarin hayali figiir-
lerinin giinlitk gergeklikten ¢ok da uzak olmadigi, ¢ocuklugun derin bir
katmanina tagir. Sinema, hayali deneyimle gergek olanin arasindaki gocuk-
su belirsizligi kismen yeniden harekete gegirir: “Bu énceki varolus etkist
—temel bir gocuklugun “daha énce olmugtu ki”sinin bu dilsiz ugultusu—
olmasa, her yapmacigin (biiyiik 6lgiide bilingdigi) gosterigli gekicilik-
lerinden biri de olmazdi.”®* Ancak hayal bizi hangi 6nsel varoluga, hangi
temel gocukluga tagir?

Bu arkaik sahne, bizim izledigimiz belli bir filmde dogrudan verilmez.
Kuskusuz, ben, kendimi Riizgdr Gibi Gegti’nin, belki kabaca Oidipuscgu

* Réverie (Fr.): dig kurma. (g.n.)
62) C. Metz, Cinema e psicanalisi, alinty, s. 44-45.
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duruma dahil olarak, bir ya da birden fazla kigiligiyle 6zdeglestirebilirim;
perdede gordiigiim durumlara duygusal reaksiyon gosterebilir, su ya da bu
aktére karg1 sevgi ya da nefret besleyebilirim. Ancak, bu 6zdeglesmeler,
seyircinin, aktorlerin golge dogalarinin her zaman farkinda olmalarindan
dolayi, her geye kargin ikincildir; aksi halde, onlarin bende uyandirdiklan
duygulara herhangi bir gergeklik veremeyecegimin hep bilincinde olmaz-
dim. Séziinii ettigimiz temel 6zdeglegsme, belli bir filmin belli bir kigiligiyle
degil, projeksiyonu kimin izledigiyle ve onun algisal kogullarim kimin
kabul ettigiyle ilgilidir.

Film boyunca siiren yagam aralifinda, yapmacigin hayalleriyle iligki, bir
anlamda, gergek arzu nesnelerinin yerini alir: ben gergek temelinin ve
zevk temelinin —kisacasi, nesnel her tiirlii iligkinin—gegici olarak askiya
alindig1 bir durumda bulunurum. Seyirci, aslinda, tamamlanmig bir narsi-
sizme itilir, burada iligkide bulundugu biricik gergek,temelde kendi kendi-
sidir. Bu bakig agisindan, oynatilan hayal, onu, gergekligin, nesnel atimlarin
ve ondan istenen karmasgik diigiincelerin yiikiinii ortadan kaldiran elverigli
durumla donatir. Temel gocukluk, 6znenin olaganiistii bigimde kendi ken-
disiyle ve goriintiiyle iligkide oldugu durumdur. “Burada, seyircinin filmin
kigileriyle degil [...] filmin kendisinin 6zne olarak (goriinmeyen) bakiginin
istegiyle ilk 6zdeglesmesi s6z konusudur.”® Seyirci, gergekligin askiya
alinmig deneyimiyle rahatsiz edilmeden, bakigin 6zne-merkezinin narsi-
sistik “mutlak iktidarina” yiikselir. Temel ¢ocuklukta oldugu gibi, —burada
temsil edilen dykiiniin goriintiilerine indirgenmig olan— biitiin diinya onun
bakiginin etrafinda dénenir. Bu durumda, o, kendisini, her geyin ayagina
geldigi —kudretli ve gocuksu— Ben idealiyle 6zdeglestirir; her olay, onun
igin ve onun sayesinde meydana gelir, yeter ki, dogasi geregi teknik olanak-
lanin inceligiyle, tamamen hayali olan olaylarla aralarindaki iligkiyi gegici
olarak ona unutturabilsin.

Sinematografik alimlamanin kogullan gerilemeyi destekler. Sinema salo-
nunun karanhigina girig, —yammdakinin sessiz varhiina kargin— edimin
meydana geldigi yalmzlik, burada uyamk bilincin értiisiinii kaldirdigimiza

ima eder gibidir:

63) Ag.e, s. 89.
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Sinematografik kurum, hareketsiz ve sessiz bir seyirci, ele gecmemig bir
seyirci, siirekli gekim altinda, algilariistii durumda bir seyirei, aklin yitir-
mig ve mutlu bir seyirci, bakigin gériinmez uzun ipine kendiliginden asil-
mus bir seyirci, saf bakista bitkin diigen kigiliginin paradoksal 6zdegles-
mesi yoluyla, son ana kadar 6zne olarak iyilesmeyen bir seyirci 6ngoriir.%

Gosteri sinemasinin yarattigi ilk biiyiileme, onun, seyirciye mutlak narsi-
sistliginde yolculuk yapmak igin verdigi “izin”den kaynaklanir. Gésteri
sinemas, bildik 6ykiisiiyle, olabildigince gériinmez olan ve minimize edilen
montajiyla, starlarin giiven veren ve tanidik yiizleriyle ideal boglugu dol-
durur ve 6znenin ayrilmig bilincin egiginden gegebildigi zorlanimlardan
yoksundur.

Rontgencilik ve Gisteri Uretiminin Fetigizmi

Bir bagka biiyiileyici giig, bakigin kogullarindan ya da, daha dogrusu, seyirci
ile 6ykii, goren ile goriilen arasinda kurulan 6zel iligkiden dogar. Filmde,
tiyatrodan farkli olarak algi nesnesi herhangi bir elle tutulur fiziksellikten
yoksundur. “Sinema, onu, sadece resimlerde, dolaysiz ulagilmazda, ilksel
bir bagka yerde,sonsuzcaistenir (ama higbirzaman elde edilemez), yokluga
ait, en kiigiik ayrintilarin yokluguna kargin temsil eden bir bagka sahne
iizerinde verecektir.”®® Bu arada, tiyatro, bir “gercekdigim uyandirmaya
yonelik gergek davraniglarin biitiinii, [...] sinematografik yapmaciksa, bu

gercekdiginin neredeyse gercek bir varolug olarak hissedilmesi”®

olarak
belirir. Tiyatro sahnesi, hi¢ kugkusuz, aktérlerin gayretli galigmalariyla
ve provalarla hazirlanir, ama bu, fiziksel olarak simdi, benim éniimde mey-
dana gelir. Tiyatroya 6zgii temsile hilkkmeden zaman gimdidir. Oysa, sinema
oyuncularinin provasi ve ¢ekimi, sonugta, benim sadece yansimasini gérdii-
giim bir ge¢mige aittir. Kuramsal olarak, —avangard tiyatro, gergekten, bu
tiirden bir geyi gergeklestirdi— ben, yine de, tiyatro oyuncusuna ne zaman
istersem dokunabilirim, o sahneden inebilir ya da ben sahneye ¢ikabilirim.
Sinemada biitiin bunlar, hi¢ kugkusuz, diigiiniilemez.

64) Age.
65) Ag.e.,s. 65.
66) A.g.e.,s. 70.
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Sinematografik temsil, seyirciyi bir tiir mutlak réntgencilige davet eder.
Gorene ve goriilene iligkin kargilhiklihgin eksikligi, aktérlerin rolleri —hala
iizerinde konugulabilen simirlarda— 6ykiiniin hayali ggndermelerinden, saf
simiilakr’lardan yapildig1 i¢in tamamlanir. Onlarin rolleri dokunulamaz
olmakla kalmaz, onun kesin ve degistirilemez bir “ilk”te duran gergek
iiretimi, her geye kargin, telafi edilemez bir ge¢mige aittir.

Seyircinin rontgenciligi, boylece, kendi nesnesiyle iligkisinin mutlak yoklu-
gundan dogar. Bu kékten yokluk, onun durumunu —deyim yerindeyse elle
tutulur bir bigimde woyeur’iinkinden®, kendi zevkini 6tekinin bedeninin
sergilenmesiyle sinirlayan hastaliktan ayirir. Patolojik davramsta, ben yine
de sinirlayan 6tekinin bakigiyla—en azindan potansiyel olarak— tehdit edili-
rim, ki, ben onu seyrederken en azindan o da beni seyredebilir. Benzer bir
iligkide, voyeur’iin “mutlak giicii” durumun tersine dénme olasiligiyla sii-
rekli olarak tehdit altindadir. “Tanik olan bakigin altinda [...] arzulanan
nesne ile iligki biitiiniiyle degigir; araya goriinmez bir engel girmiggesine
uzaklik ve etki farklilagir.”®” Nesnesini gozlemleyen ve ona hikim olan
ozne olarak her an gozlemlenen nesne durumuna dénmiig, kendimi 6tekinin
bakiginin iktidariyla asagilamp boyun egdirilmig bulabilirim.

Gériintiilerin seyircisi bu durumun biiyiik avantajlarindan yararlanir. Eger
nesne saf bir hayal ve simiilakr ise, ben de, deyim yerindeyse, bakigin
gergek kargilhiklihgindan hig gekinmeden, her seyi géren durumunda éliim-
siizlegmis olurum. “Pygmalion 6nce bedensiz bir goriintiiye dgik olmustu;
sadece onun igin kendi Ben’inden ortaya ¢ikan bu ilk goriintiiye hila hay-
rand1.”® Sonug, sapkin zevkinden vazgegmeden kendini kaptirabilme ola-
nagina sahip, sugluluk duygusundan bagimsiz bir rontgenci bakistir: go-
rillmeden seyretmek, biitiiniiyle yararlanilabilir bir nesneye bakigin 6znesi
olarak iistiin gelmek, son tahlilde, 6tekiligin her tiirlii narsisistik artigim
ortadan kaldirmak. Daha mutlak bir bigimde, patolojik rontgencilikte, seyir-
cinin Ben’i, biitiiniiyle kigisiz ve bilingsiz atimlarin hakim oldugu saf bir
gorme eylemine indirgenir: o, gozlerinin 6niinden gegen gorsel evrenin
kargisinda kimlikten yoksun, yikilmig ve yutulmug gibidir. Elegtirel ve

* Voyeur (Fr.): rontgenci. (g.n.)
67) ). Starobinski, L‘occhio vivente, it. gev. Torino, Einaudi, 1975, s. 76.
68)A.g.e.,s. 101.
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bireysel bir bilince higbir yer birakmadan, “kendini gosteren 6ykii, hiikkme-
den 6ykiidiir” (Metz). Gésterinin biiyiileyici giicii, tinin en arkaik bélge-
lerine, Ben'in herhangi bir olusumundan énceki her gseye kadir Kendi’nin
goriintiisiine geker beni.

Bu fantazmatik nitelik, deyim yerindeyse, sinemanin ilk dénemlerinden
bu yana, saf bir bigimde kendini gésterir. Erotik sinemay: énceleyen coucher
de la mariée” tiirii, 1900’lerin ilk yillarinda 6nemli bir gelisme gosterdi ve
sayisiz varyasyonla yeniden iiretildi. Hatta sinematografik ¢ekim tekniginin
baglica ilerlemesi, az ya da ¢ok bilingsizce, seyircinin tinsel yalmzhigimi
rahatsiz etmeme istegine atfedilebilir. Zaman iginde, aktorlerin bakiglarim
kameraya gevirme yasag giderek daha fazla yayildi. Tek bagina réntgenci
etkinligindeki “seyircinin kirilganhig1”, yabanci bir goz tarafindan ken-
disine gozdag verildigini ya da rahatsiz edildigini hissetmemelidir. “O
halde, seyircinin gozetledigi aktérler bakiglarini asla degistirmemeli, asla
onlarin salondaki varliklarinin farkina varmig gibi goriinmemelidirler.”®

Benzeri bir durumun avantajlar1 gergek olmaktan ¢ok belirgindir. Eger
otekinin bakigiyla tehdit edilmedigim dogruysa, bu korunmug durum, onun
yoklugundan ¢ok daha kéktenci bir deneyimi varsayar. Patolojik rontgen-
cilikte, onun sapkin varligy, tek bagina da olanakl olan dikkati, durumun
tersine dénmesinden duyulan korku, daha derin bir ugurumun agilmasim
engeller ve dolayisiyla, benim bogluga yénelmis arzumun gekimi, gergekte
—uzak olmaktan 6te— var olmayan, benim hayal giiciimiin saf yansimasi
olan nesneye yonelir. Gosteri filmini izleyen kisi, bakiglarin kargilhikh olma
tehlikesinden uzaktir, ama hayallerle her tiirlii iligkide gegerli olan diig
kiriklig1 tehlikesine hala agiktir. Her seyi gormenin, yiiz gézlii 6znenin
cogkusu, arzusunun yalnizhigim algilamanin hiizniiyle yer degistirir. Ben
goriilen nesneyi serbestge kontrol edebilir ve diizenleyebilirim, ama ruhu-
mun derinliklerinde onun hig oldugunu bilmekten biitiiniiyle kaginamam.
Aslhinda, higlige bayilinm. Bir bakima ben de simiilakr’in dogasina ka-
tilmay, bakigimin 6niinden gegen “6ykii”dekinin bir benzerine, bir kopyaya
déniismeyi arzularim.

* Coucherde la mariée (Fr.): Eugéne Pirou’nun, pornografik filmlerin yolunu agan bir striptiz sahnesiyle
dikkatleri geken 1896 tarihli filmi. (g.n.)
69) N. Burch, Il lucernario dell’infinito, alinti, s. 223.
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Gésterinin biiyiileyiciliginin iigiincii ani, seyircinin kimliginin iginde kay-
boldugu boglugun algilanmasim engellemeye galgir: beni arzulanan goriin-
tillere tagiyan perdenin aynasim higbir sey kirmamalidir. Her seyden énce,
gormiis oldugumuz gibi, “6ykii”, evet, gergekdigidir, ama varligimin karanhk
yam diger sanat bigimlerin ulagsamayacagi, siradisi bir gergeklik etkisi
yaratir. Neredeyse gergek olan goriintii, benim bakigimin iginde yitme teh-
likesi altinda bulundugu boslugu 6rten ve kapatan fetistir. “Fetig, sinema,
teknik etkinlik olarak, géziipeklik olarak, yiikiimliiliik olarak: (kendi yan-
simasiyla yer degistiren nesnenin yoklugu) biitiin diizenegin iizerinde temel-
lendigi yoklugu vurgulayan ve suglayan gésteri, aym zamanda bu yoklugu
unutturmaktan ibaret gosteri.”” Bir anlamda, gercek olmaktan ¢ok, bir
gorkeme, bir miikkemmeliyete ve bir gekicilige sahip olan gériintii, bir canli
varhigin kabul edeceginden iistiindiir. Arzu, goriintiiniin ger¢ekdigiligi ve
cisimsizligi iizerine kuruldukga, hayal giiciiniin bog uzannm tepeleme dol-
duran, bagtan gikarici ve rengirenk niteliklere biiriiniir. Yaganmig dene-
yimin yogunlugu azaldikga, gosterinin cilalanmig kusursuzlugu —kisa émiir-
lii bir 6diinlemede— artar. Star’in ulagilamazligi onun mitik déniigiimiine
paraleldir ve bu sayede, o, diigsel bir yagsamin yuvasi haline gelir. Gésteri
sinemasl, ilk narsisizmde arzuyu uyandirir ve aym anda onunla bagtan
cikardig: hayalin gergekdigiligim saklar. Yapayhigin her izini sistematik
bir bigimde gizleyerek, gergekligi ve bedenlerin varligin taklit eder. Biitiin
gosteri iiretimi, yaratilmasina bizzat katkida bulundugu nesnel iligkilerin
yoklugunu siirekli olarak fetig-gériintiileriyle doldurmaya yénelir. Filme
cekilmig “6ykii”niin ¢atlaksiz “dolulugu”, béylece, yaganmig deneyimin
boglugunu gizler.

Sembolik Gériintii ve Oykiileme
Elestirel-anlatimci sinema, géz alici ykiilemenin biiyiileyici giiciine karg:
durmaya galigir. Buna kargin, bu, éykiilemeci destekten biitiiniiyle bir vaz-
gegis anlamina da gelmez. Deneysel birkag film, birbirinden kopuk gériin-
tillerin —gergekten de— bir montajini yapmig ve aym zamanda karanlhik

perdeyi de dakikalarca géstermistir, ancak mimetik giice ve gergeklik etki-

70) C. Metz, Cinema e psicanalisi, alinti, s. 76.
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sine yonelik bu “saldirlar” sinematografik dilin ilksel unsurlarim da yik-
mugtir. Pasolini’nin belirttigi gibi, sinemada, kaginilmaz olarak, diigsel ve
mitik bir temel ve dolayisiyla gekici bir unsur ortaya cikar. Elestirel sinema,
kendisini, bunu reddetmekle sinirlayamaz, onu kendi bigimine dahil etmek
ve gelistirmek zorundadir. O, yine de, bir “6ykii”’den dogan 6zdeglesme-
lerden ve goriiniiglerden, edilgen bigimde boyun egmeden ve dogasim giz-
lemeden yola gikacaktir. Elestirel sinema da hemen hemen her zaman bir
6zneden, bir sahnelemeden, bir yapmaciktan yola gikar, ama bu sadece
baglangi¢ malzemesini olugturur. Ikinci bir bakig agisindan, filmin hayali
ve gorsel evreni, dykiilemenin stereotiplerine fazla giivenmez. “Sinema-
tografik figiir, algilanabilir goriiniig ile anlam arasindaki gerilimi yiikseltir
ve sinemaya gorsel olanla anlamli olan iki durum arasinda giiglii bir ¢atigka

71

yiikler.

Sinematografik dilde éykiilemeci ve gériiniir arasindaki gerilim, yazinsal
estetikten gelen gergek [reale] igerikle hakikat [veritd] igerimi arasindaki
farkla kargilagtirilabilir. Goethe’nin Géniil Yakinliklar: iizerine galigmasin-
da benzer bir ayrimi ortaya koyan da Benjamin’di.” Romanda gergek igerik
olay érgiisiiniin diizenini, séze dékiilen ideolojik amaglar1 ve yazann felsefi
diigiincesini de kapsar; bu durumda evlilikte ahlaki bir sorun ele alinir.
Basit bir yorum, biitiin bu malzemeleri ya da bilegik tuglalar géstermeye
ve aciklamaya ¢aligmakla ilgilenecektir; oysa, elestiri, “6ykiiniin kissadan
hissesi”ni ve ideolojisini agan bigimlerde ve figiirlerde, gergek igeriginin
amaglarini agan bir hakikat igerimiyle ilgilenmek zorundadir.

Giniil Yakinliklari’nda, yikici bir alinyazisi, tutkularinin ¢evreninden ¢ik-
may1 bagaramayan dort kigiyi siiriikler. Buna kargilik, kendi aile diizenlerini
bozmaktan ve agklarim herkese gostermekten gekinmeyen 6ykiiniin iki
ag131anaromana yerlesgir. Edoardo ile Ottilia’nin —ana olaylarin kahraman-
lari— kugkulan ve kararsizliklary, iki 41810 agklarinin kamti olan “karar”la
geligir. Hakikat igerimi, romanin anlatimci olay érgiisiinden ya da ideolojik
agiklamalarindandegil, deyim yerindeyse, 6ykii ile romanin figiirleri arasin-
daki uyumsuzluktan dogar. Bu, karar vermekle kendini yazgiya birakma

71) S. Bernardi, Kubrick e il cinema come arte del visibile, Parma, Nuova Pratiche, 1990, s. 170.
72) AN, s. 155-232.
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arasindaki kargithg gosterir; oykiiniin 4giklaninin gésterdikleri agka sada-
kat, kor tutkulan ile evlilik kurumu arasindaki mengeneden kagmayi basa-
ramayan Edoardo ile Ottilia’nin davramglarina karg1 durur. Bigimin ¢ok
daha incelikle dillendirilmesi, burada, aym zamanda, igerigin ¢ok daha
iist karmagalarim agiklar.

Ote yandan, hakikat igerimi, gergek igerigin yapis1 ve destegi olmadan
agiklanamaz. Onlann iligkisi, yanan odunla ondan yayilan alev arasindaki
iligkiye benzer. Alev odunu tiiketir, ama odun olmadan da var olamaz:

Eger oykiide alev yumag gibi geligsen olay bir metaforla anlagilmak
istenirse, yorumcu bunun kargisinda kimyaci olarak, elestirmen ise
simyaci olarak durur. Eger ilkinin ¢éziimlemesi gereken nesneler agag
ve kiil ise, digeri i¢in sadece alev bir gizi saklar: yagamin gizini.
Boylece, elestirmen, yagsanmighgin hafif kiillerinin ve gegmigin agir
kiitiiklerinin iizerinde yanmay siirdiiren hakikatin canli alevini

araghirir.™

Simdi, benzer bir iligkiyi sinematografik dil igin hayal etmeye ¢aligalim.
Gergek igerik filmin dykiilemeci, ideolojik ve biiyiileyici olay orgiisiiyle
ortiigme egiliminde olacak, hakikat icerimi ise dykiillemeden neredeyse
eszamanli olarak ortaya gikan bir goriintiiler takimyildizinda agiklanacaktir.
Bunlar, her seye kargin, kendi dokusunu korusa da, anlamin farkli yolunu
izleyerek, daha iistiin bir sembolik bakig agisindan 6ykiiyii yeniden okuma-
ya davet eder. Hakikat igerimi tam ve kesin bir kargithik yaratmadan gergek
igerigi basitge asabilir ya da ondan derin bir bi¢gimde aynlabilir.

[lk duruma bir 6rnek, Murnau’nun Tabi'sudur. Filmin gergek igerigi, yonet-
menin kiiltiiriinden ve psikolojisinden kaynaklanan bir dizi derin kargithg
bize sunar: kanun ile agk, Avrupalilagmig diinya ile kabileye ait diinya,
“iyi vahgi”nin kirlenmemig dogasi ile kendi yasaklarnyla uygarligin ortaya
cikisi. Cok karmagik olan bu baglantilar, senaryoda ve konuda in nuce’
sunulur ve kigileraras iligkileri ve anlatim siirecini destekler. Yine de, bu
durumda bile, hakikat i¢erimi bizi anlamin daha derin bir katmanina tagir.

73) Age., s. 158.
* In nuce (Lat.): 6zet olarak. (g.n.)
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Bu, dykiiden degil, bir goriintiiler aginin 6zerk yogunlugundan ortaya gikar.
Sadece bunlardan birini anacagim. Filmin sonunda, kabilenin bilgesi, sev-
digi kadin1 bulacag: tekneye ulagmay1 bagarmak iizere olan filmin kah-
ramam Matahi’nin baglandig1 halati keser. Onu, genig ve tekinsiz, karanhk
okyanusta insaniistii bir gabayla yiizerken gériiriiz. Girdaplariyla ve devasa
dalgalariyla, su sekansa hikimdir. Bilgenin yiizii taglagmus, ilksel bir figiir
olarak (denizin ve aym zamanda Matahi’ye duydugu tutkulu arzunun) devi-
nimine direnir. Bilge, basit ve sogukkanly, son jesti yapar, korkutucu emir
verilir ve Matahi sularda kaybolur.

Bu goriintiilerde “6ykii”de olmayan ne var? Cok sey, ama biz burada tek
bir gozlemle yetinecegiz. Senaryoda, suyun genigligiyle ifade edilen dogal
yagamin mutlulugu ile onun masumiyetini cezasiz birakamayan yargilayici
ilk emrin 6liimciil kesimi arasindaki garpisma vardir. Ancak, gériintii bu
Rousseau’cu ideolojinin étesine gecen bir seyler séyler ve daha karmagik

bir belirsizligi ortaya koyar.

Bilgenin ifadesinde 6znel bir acimasizhgin izi yoktur. Bir anlamda, ifadeden
bile soz edilemeyebilir, onun yiiziiniin 6zellikleri, iyi ve kotii, iyicil ve
kétiiciil arasindaki ayrimin éncesine ait, ilksel bir ifadesizlik tagir. Onun
jesti, suyun bag déndiiriicii hareketinin kaginilmazlig1 gibi, kigiliksiz bir
zorunlulugun yargisi gibi serttir. Burada ortaya gikan, bagdagmaz ve trajik
bir bigimde ayrilmig, iki mitik emrin eg 6l¢iideki sayginhigidir. Kendimizi,
agk ile yasa arasindaki kargithgin degil, sessiz bir trajedinin kargisinda
buluruz: ki bunda, su ya da bu norma degil de, var olabilmek igin kendi
etrafinda yagayanlan cezalandirmak zorunda olmanin ilk emrine mahkim
olmug bir adam vardir. Gériintiilerin bu sembolik anlami, ykiiniin akigiyla
agikga gelismese bile, bir bigimde onu daha iistiin ve diigiiniilmiig bir
yogunluga yerlestirir. Goriintii, senaryonun éngérdiigii eyleme eslik etmekle
kalmaz, ayn1 zamanda 6nemli bir sembolik olay: da agiklar.

Bu, Fritz Lang’in Metropolis’i gibi bir filmde daha farkh geligir. Filmin
anlatime olay orgiisii ve ideolojisi iizerinde biraz duralim. Film, ig¢ilerle
fabrika sahipleri arasindaki —aym zamanda kentin mimari yapisinda da
gosterilen— giddetli toplumsal karsithg: gostermesine kargin, iki sinifin
temsilcilerinin el sikigmasiyla sona erer. Avutucu ve basit bir ideolojinin
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ifadesi olarak filmin gergek igerigini yorumlamadan, éykiilemenin anlag-
mazliktan bagdagmaya dogru yéneldigine hig kugku yoktur: var olan diizen
kusurlarla ve hatalarla doludur, ama kendi gérece hatalarim gérebilen iyi
niyetli insanlar tarafindan diizeltilebilir de.

Oysa biitiin film, anlatilan éykiiniin “eylemi”ni gsiddetle ve yogunlukla agan
goriintiilerin eszamanli bir anlatimidir; benzer bigimde, —Benjamin’in
yeniden okudugu Géniil Yakinliklari’ndaki roman ile 6ykii arasindaki bi-
¢imsel kargitlik 6n planda yer alan olaya iistiin gelir. Tam anlamiyla 6ykiile-
meci olay érgiisii, Lang’in filminin goriintiilerinin aktardig yikic1 giicii ba-
rindirmak igin fazla kinlgan bir vazodur. Sadece iki 6rnek iizerinde duralim.

Isciler, topragin derinliklerinden onlan galigtiklar yere gotiiren asansorlere
robot siiriileri olarak girerler. Onlarin, geytani bir vurgu gibi, mekanik
titremlerle ve jestlerle hareket eden omuzlarin goriiriiz. Yiizleri silinmistir
ve —sinematografik dilde 6nemlidir bu— onlar ifadeden ve kigisel fizyono-
miden biitiiniiyle yoksunlardir. Ruhlan yitmigtir. Jestleri artik eskisi gibi
degildir, bir makinenin input-output’larina® dénmiigtiir.

Ikinci 6rnek: filmin kahramani, babasina sevgi gosteren Maria’y1 goriir.
Aslinda, burada, ger¢ek Maria degil, bir robot séz konusudur, ama o bunu
bilmez. Bu noktada, éykii kigilerinin ve gergekligin kendi i¢lerine dénerek
baglantisiz fragmanlara ayrigtig1 bir doniig hareketi baglar. Bag déndiiriicii
hareket, dibe dogru, sonu gelmez bir derinlige iner. Eger patronlann diin-
yasi ilk bagta bize gosterilen kentin aydinlik zirvelerindeki Olymposgu ve
dingin yer ise, burada biitiin diizen ilksel bir manyetik gekimle onu higlige
geri gotiiren sismik giiciin sarsintisiyla bir simiilakr gibi gelisir.

Bu tiir goriintiilerden olugan takimyildiz, bize, 191§1n gériiniimii altindaki
bir alt diinyay1 gosterir ve bu, éykiilemenin biitiiniinde onarilmaz bir gatlak
gibi belirir. En sondaki el sikigmasi bir diinyanin bu mahrem yikintisim
gizleyebilir mi gergekten? Metropolis’in “gériiniir”iinden gosterilen bag dén-
mesi, sonunda anlatilan mutlulugun verdigi rahatlikla kargilagtinldiginda
agindir. Aslinda, bu artik bize gosterilen kétiiliigiin sonsuzlugundan kurta-

* Input-output (ing.): girdi-cikti. (¢.n.)
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riyormus gibi gérilnmez, ama her etigin olanaksizliginin gésterildigi yerde
bize etik bir ¢6ziim 6nerir. Bu durumda, gériintiilerden anlatilan hakikat
igerimi, oykiillemenin nesnel gergek igerigiyle agikga geligir. Anlatimer
sinema, “gercek etkisini, anlatilabilirin sinirlarin, goriiniir olan diger bii-
yiik bilinmez alanin esigine kadar degigtirmek igin kullanir. Anlatilan ve
goriinen bu iki diinyay: birbirlerine kargin birlegtirmek, birini 6tekinin

iizerinde patlatmak igin de.”™

Bu patlamanin sonucu higlik degildir, ne de aym bigimde bos olan iki
gosterenin saf bir postmodern oyunudur; daha 6nce derin ve gizli olan bir
konunun dogusudur. Eserin kendisi, kendi gizli temellerini, yapisal mit-
lerini ve kesfedilmemis ruhsal derinligini goriiniir kilar. Hakikat igerimi
agiklama yoluyla “agikliga kavugturulmaz; hatta, bir benzetmeyle anlatila-
cak olursa, bi¢iminin en ¢ok 1513a ulagabilmesi i¢in eserin yanmasi, diigiin-
celer kralligina giren kabugun agka gelmesi gibi tammlanabilecek uzun

bir siiregte dogrulanr.””

Oykiilemeci Tiirler

“Tiirler” —6zellikle Amerikan sinemasinda iiretilenler— biitiiniiyle 6ykiile-
me iizerine kurulmug bir sinemay ortaya koyar gibidir. Truffaut’'nun da
belirtmig oldugu gibi, “tiir sinemasi1” ile “auteur sinemasi” arasindaki
fark bu kadar basit degildir. Bir western ya da noir film, yolagikilan stereotipi
biiyiik 6l¢iide agan gériintiilerin bir takimyildizina daha 6zenli bir dikkatli
incelemeyi ortaya koyabilir; 6te yandan, auteur denilen filmler, yazinsal
bir modelin sikic: bir taklidine déniigebilir ve gorsel igerikten biitiiniiyle
yoksun olabilir.

Tam da western ya da kara film bagyapitlarinda, goriiniir ile éykiileme
arasindaki diyalektik, agir1 ve 6zellikle 6ne gikarilmig olabilir; 6ykiilemeci
semayla ilk bastaki giiclii bag, ona oranla gériintiilerin fazlahgim ve artigim
daha fazla gostermekten bagka bir sey yapmaz.

74) S. Bernardi, Kubrick, alinty, s. 176.
75) W. Benjamin, Origine del dramma barocco tedesco, it. gev. Torino, Einaudi, 1970, s. 12.
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Biiyiik bir “tiir” filmi 8ykiilemeci kodu altiist eder, eylemin diizenli ilerleyi-
sini bozar ve deyim yerindeyse, onun boga déniigiinii sergiler. Baz1 durum-
larda, bu gizli yansiimcilik bir “tiir”iin kendisinin sonunu belirleyecek denli
siddetli olabilir, en azindan gimdiye kadar bu gekilde diisiiniiliiyordu:

Bu tiirden bir yerlestirme, seyircinin, giiven veren ve bilinen malzeme-
leri tammaya hazir olur olmaz gergeklestirdigi beklentiler sisteminin
sapkinliginin ve filme gekilmig dykiilemeyi kuran mantikl ilerleme ve
nedensellik ilkelerinin yikilmasi yoluyla, bunlan sahneye koyan
diinyanin bakigin altiist ederek, kendi kodlarinin igleyigiyle galigir.”®

Huston’in Malta Sahini’nde, “kétii” ile detective-kahraman arasindaki kar-
silagma ve para kavgasinin 6ykiilemeci stereotipi, bog bir simiilakr’in etra-
finda dénerek son bulur: degersiz bir gahin heykeli. Biitiin éykiilemeci
igleyis, cinayetler ve arzular, kér bir noktanin etrafinda dénenir; éykiileme
kendi hizinda ilerlerken, filmin “gériiniir” diinyas: bir golgeye déniigen
arzunun bu kérliigiinii azdirr.

Welles’in Bitmeyen Balayi’simin olay o6rgiisiinii amimsamak bile zordur.
Bir sinir bélgesinde, onlar igin de iyi ile kétii arasindaki belirsiz ayrimin
olanaksizi dogurdugu kisilerle kargilagirlar. Oykii neredeyse kigkirtici bir
bigimde kopukken, bu belirsizligin anlatildig: goriintiiler gok baskindur.
Bu, Bay Arkadin’de daha da anlagilmaz olarak belirir: burada, aym se-
kansta, giddetli bir keskinlikle onlar1 hayal kirikhigina ugratan her gergeve,
“tiir”iin geleneksel beklentilerine deger veriyor gibi goriiniir. Dogru ve
yanhg, kahramam ¢éziimlenemez bir belirsizlige sokan maskeli balonun
goriintiilerinde oldugu gibi, iginden gikilmaz bir hal alir. Bu kogullarda,
gercekligin dolaysiz etkisi ve biiyiileyiciligin akigi, yerini, askida kalmig
bir belirsizlige, seyirciyi garpan bir ikileme birakir. Her iyi tiir filminde
oldugu gibi, tuzaga diigerim ve bagina gelentersliklerle ugragan kahramanmn
bildik yiiziiyle 6zdeglegirim, ama daha sonra kendimi ilk bagtaki ayarticihg:
geligkili ve karmagik kilan beklenmedik bir geyle kargilagmig bulurum.
Daha soyut bigimde séylemek gerekirse: film, beni kendi gériiniigiine 6zgii
sorunlarla kargilagtirir.

76) A. Barbera ve U. Mosca, Frangois Truffaut, Floransa, La Nuova Italia, 1978, s. 36.
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Kargilagma arketipi —8ykiilemeci sinemanin temel bir figiiriidiir— sakin
bir otomobil siiriiciisiiyle kurtulmanin olanaksiz gibi goriindiigii kor bir
giicle, hayali bir kamyon arasindaki sagma bir meydan okumada ortaya
dékiilebilir (Spielberg’in Duel’i) ya da hasimlann sebeplerini ve baglangicini
unuttuklan, kendilerini feda ettikleri takintih bir ritiiele déniigebilir (Ridley
Scott’un Diiellocular’y); ya da en sonunda, geridéniigsiiz bir felaket yaratarak
hayatini kurtaran kétiiciil, sakat kahraman sayesinde sapkin bir olay haline
gelebilir (Kubrick’in Barry Lyndon’). Aslinda, Stanley Kubrick’in neredeyse
her filmi bir “tiir”lin mezar tagi ve genligidir. Mitolojik tiir, savag filmi,
bilimkurgu ve korku filmi, onun diger filmleri gibi, bir baglangi¢ noktas:
ve dykiilemeci demir atma yeri olugturur. Ancak, gériintiilerin takimyildiz,
her seferinde hakikat i¢geriminin dogrulanmasina, stereotipin altiist olma-
sina yol agar. Kubrick’te “gosterenin yapisinda filizlenen, ama ayni zaman-
da, onu ulagilabilir ve gelistirilebilir kilmaktan ¢ok, bozma ve kangtirma

7

iglevini iistlenen diyalektik goriintiilerin” ortaya gikmas: 6nemlidir.

Sinematografik Uzam

Baz filmlerde, uzamn sinematografik dillendirilmesi, gorsel uzann yogun-
lugunu gogaltir ve éykiilemeci destegi ikinci plana iter gibi gériiniir. Mur-
nau'nun Faust’'unda tek bir gergevenin kompozisyonu bile, sembolik bir
deger tagir. Uzam, sadece iizerinde eylemin gelistigi basit bir sahne degildir,
aym zamanda, hakikat icerimini ortaya gikaran giiglerin dinamizmini ve
gerilimini de agiklar. “Plastik anlatimin giicii, olay 6rgiisii iizerinde agik
bir iistiinliige sahiptir,” film bize “sahnelemenin partisyon gérevini iistlen-
digi bir tiir grsel melodram olarak™”® gériiniir. Gériintiilerin tek tek kareler-
deki resimsel yogunlugu, dikkati ¢ekmek ve onu eylemlerin olugundan
uzaklagtirmak igin iligkilerin bir tiir karmagikhgin sunar. Tam anlamiyla
filme gekilmig uzamda, jest, etrafinda uzamsal bakigin mekdnin karmagik
hareketliliginin gizlendigi ve yayildig1 bir gekirdek haline gelir. Filmin
uzami, resmin uzamindan farkh olarak, hareketin eylemi ve yoludur, ama
0, yapitin sembolik takimyildizina oldugu kadar anlatilan eylemlere génder-

77) S. Bernardi, Kubrick, alinti, s. 14,
78) E. Rohmer, L’organizzazione dellospazio nel Faust di Murnau, it. cev. Venedik, Marsilio, 1984,
s. 17.
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mede bulunmaz. Uzam, filmin her hiicresini belirleyen derin dualizmden
ve film kigilerinin jestleriyle ifade edilen duygulardan eklemlenir, yaratilir
ve oynatilir. “Hakkinda konustugumuz ‘dogum’ ya da baglantih olarak
her gergevede kendine yer bulan yikim, [...] baglangigtaki dengeyi bozan
ve oynak da olsa ona farkli bir denge veren bir kasilma ya da genlegme

bigiminde ortaya gikar.””

Daha genel bir bakig ag¢isindan, Murnau’nun filmi, uzamun “zamaninda
olma”y1, onun her anda olugunu ve yikiligini, onun degigimde siirekli olarak
yer degistiren kalicihgm gosterir: zamanda déniigen uzami. Epstein’in
dedigi gibi, “perdenin iizerindeki projeksiyon, otomatik olarak, uzam-za-
manda hazirolan bir biregim verecektir, ki bunda, uzamsal degerler, gergek-
likte oldugu gibi, ¢6ziilmez bir bigimde onlann zamansal degerine bagh-
dir.”® Soyut bir uzam, giiglii bir duygunun etkisi altinda ve zamanin akma-
siyla degismez sadece. Can sikic1 bir durum genis bir salonu bogucu kilabi-
lir, ki bu, bir bagka anda, bana ugsuz bucaksz gelecek denli genigleyebilir;
ve bir gocugun goziinden goriilen yerler, yitik zamanlar1 aramak igin geri
dénen yetigkine kiigiilmiig gibi goriinebilir. Anlatime: sinema, uzamin
zamandaki bu goreceligine hep yer vermistir.

Gosteri sinemasinin gergeklik etkisinde ise, tam tersi meydana gelir. Uzam,
belirgin bir bigimde degigime ¢arpilmaz, ama iginde eylemlerin agimlan-
digy, olabildigince statik ve giiven verici saf bir génderim karesi olarak
belirir. Film karelerinin zamandaki siireksizligi éykiilemenin siiregen aki-
sinda ¢oziiniirken, uzanun déniigiimii ve onun iligkilerinin karmagiklig
gizlenmig ve azaltilmig olur. Oysa Murnau’nun Faust’u gibi bir film, soyut
uzamin duraganhifim patlatir ve onu siirenin algisiyla doldurur. Ne ki, bu
bigimde, degisimin ritmi ve dogas: artik higbir yansiz nesnellige sahip
degildir, artik matematiksel olarak hesaplanamaz: derin ve ilksel ruhsal
duygularla sarsilmig insan bedeni, déniigiimiin motoru olur. Uzanun bigimi,
montajda ve onun yapisal tasarisinda éngériilen senaryodansa, onlarn agan
jestlere bagli hale gelir. O, iginde yazgisim yerine getirdigini hisseden bir
insanda kisilegen fizyonomiye denk geliyor gibidir. Uzanun geometrileri

79) Age., s. 96.
80) ). Epstein, Le cinema du diable, Paris, Melot, 1947, s. 118.
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ve figiirleri, onun kendini i¢inde buldugu durumun ve evrensel kavramlara
ya da alhgkanliga déniigen biitiin referanslarim yitiren, biricik, benzersiz
bir nitelik oldugunu varsayarak ruhunda uyandirdig: duygulann saf ifade-
sine déniigiirler. Sinemanin “zaman”1nin kronolojik ya da sayisal bir zaman
olmamas: gibi, uzam da kavramsal bilincin nesnel ve soyut uzam degildir,
ama jestin 6znel duygusuyla dokunur. Murnau, “insan bedenine can veren
hareketlerin zenginligini ve duygunun kigkirttig altiist olugu” géstermekle
ilgilenmigtir. “Ve biitiin bu hareketlerin arasinda, toplumsal aygt tarafindan
heniiz evcillegtirilmeyenlerle, kendi 6nemleri ve kendiligindenlikleri agi-
sindan é6zellikle ilgilenecektir.”®!

Murnau’nun Faust’unda, “Margherita’nin dolaghi” sekansta, gekimin agisi
ve gergeveye alinmig uzami geometrik olarak bélen ¢izgiler, onun ruhundaki
duygulann degigimine ve ifade ettigi jestlere dayanir. Boylece, “bagin dirsegin
igine dogru hareketi,” uzam bir tiggene ve kink bir gizgiye béler ve kendi
igine dénmenin anlamh bir devimini sunar; Margherita yardim ister gibi
kollarini agtiginda, gergevenin uzamsal anlamini belirleyen, “6ncekine gore
giiclii bir dikey ¢izgi tanimlar.” “Murnau’yu ilgilendiren gey, eylemleri degil
duygulan, [...] bigimin ve bir yahtilmighgin yapisinin déniigiimlerini, onu
besleyen ve onun varligini bogaltan duygunun etkisi alinda resmetmektir.”®

Orson Welles’in Othello’sunda, senaryo Shakespeare’in dramasindan alin-
migtir ve dramatik eylem, orijinalinde, o gece meydana gelen olaylan ortaya
koyar. Ama burada filmin anlamini aramakla ilgilenmiyoruz, ne de Welles’i
yola ¢iktigi metni giizel yazilarla betimleyeme kapasitesine sahip olan Zef-
firelli’ye indirgiyoruz. Her geyden énce, filmin kigilerini ve 6zellikle asil
kahramanini, yani lago’yu fizyolojik olarak ezip gegen aginhg, hybris’i’
ve tutkulu yiikselig arzusunu agiklayan, agagidan yukanya dogru ¢ikan
bag déndiiriicii gergevenin gagirticithiginda duralim. Othello ve lago, Barok
azizlerin durumunda oldugu gibi, igkence eden bir giice asilmig gibidirler,
ama iizerlerindeki gokyiizii, yeryiiziiniin ve onlan tiiketmekle tehdit eden
tutkulannin giiciine karg1 bogtur. Tutkuyla ulagmak istedikleri yiikseklik-

81) E. Rohmer, L’organizzazione dello spazio, alinti, s. 93

82)Age,s 114,

* Hybris: Eski Yunan disincesinde, insanin eylemlerini belirleyen sinirlarin goz ardi edilmesinden
kaynaklanan 8lgusiz kibir ve hirs. (g.n.)
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lerin agkin bir yan1 yoktur ve diinyay: kaplayan giiciin kurguni gégiinden
bagka bir gsey degildir bu. Kendi varliklarinin derinlerinden gelen nabiz
atimlanna uyar, onlar segim yapabilecekleri yanilsamasina iten yazgilanm
izlerler. Birbiri ardina, boguna oldugu ortaya ¢gikan gériiniiglerin ardindan
kogarlar. Othello, ne zaman tutkusunun zirvelerine ulagtigina inansa, ken-
disini kaptirdig: bir agka boyun eger, ne zaman salt kendi amaglan ya da
kendi zaferi igin hareket ettiine inansa, adsiz bir takimyildizin oyuncag
olur; yikim, tannsalligin haksiz bir nezaketsizligi gibi iistiine géker.
Welles’in Othello’sunda, kisilikler, ilkdogan hakkindan yoksun birakilmig
gozdeler ve ergen tanrilardir. Neredeyse her gercevede algak ile yiiksegin
bag déndiiriicii ve siirekli altiist olugu, filmin gérsel sifresi, hatta Shake-
speare’in dramasi ¢ilginhigin sinirina kadar itilen gériintiilerin basit bir
dayanag haline gelir. Fizyolojik itkilere kadar kok salmig 6l¢iisiizliige ve
agirliga aktarilan, iginde uzami tasarlayan ve jestlerin giddeti altinda yiki-
lan tarz, filmin sembolik hakikatine yaklagtirir bizi.

Zihinsel Gériintii

“Gériiniir’iin “dykiileme”ye iistiin geligi, son onyillarin anlatime1 sinema-
sinda agikga ortaya konmugtur. Hala baz1 bakimlardan “klasik” sinema
tarzin izleyen Hitchcock’un filmlerinde gériintii, montajin dokusuyla kar-
silagtinldiginda, her bir gergevenin 6zgiil agirhigim artiran, siradig1 bir
yogunluga sahiptir. “Hitchcock sinemaya zihinsel goriintiileri sokmugtur.
[-..] Hitchcock’la birlikte diigiincenin figiirleri olan yeni bir “figiir” tiirii
ortaya gikar.”® Oykiilemeci sinemada nemli olan bir goriintii ile digeri
arasinda geligen ve daha sonra bunlarin ardillarini belirleyen iligkilerdir,
oysa zihinsel goriintii, tek bir gergeveye yiiklenen iligkileri yogunlagtirmaya
ve sonugta, esas olarak bunlar1 eylemin siirekliliginde yakalamaya galigir.
Bu goriintiilerin konusu, film kigisi, onun éykiisii ve sahnenin resimsel ya
da dekoratif giizelligi degil, goriiniirliik ve anlam 6zerkligine sahip sembolik
karakterin igsel iligkileridir. “Diigiinsel duygulan, sembolik eylemleri,
iligkileri konu edinen bir goriintiidiir.”®

83) C. Deleuze, L‘immagine-movimento, alinty, s. 231-232.
84)Ag.e., s. 268.
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Anlamsal iligkiler —Eisenstein’da hala birbirinden uzak gergevelerin ¢akig-
masi s6z konusudur— gittikge daha fazla tek bir goriintiiniin iginde bozunur.
Béylece, gergevenin anim belirleyen, askida kalan diyalektigi kayirmak
igin, onunla eylemlerin arasinda kalan ardigik gegicilikten uzaklik, agin
ve belirgin bir yolla vurgulanmig olur. “Basit ardigiklik, gegmekte olan
simdiyle ilgilenir, ama her gimdi, gegmeyenlerin diginda bir ge¢migle ve
gelecekle aym anda var olur. Sinemaya diigen, simdiki gériintiide birlikte

var olan bu gegmisi ve gelecegi yakalamaktir.”®

Bu bakis agisindan Eisenstein’in “pargalanms” montajindan digavurumcu-
larin “dualistik” montajina kadar biitiin teknikleri 6zengen bigimde kul-
lanan Orson Welles’in sinemasi ayr bir 6neme sahiptir. Zihinsel goriintii,
onun diger reji teknikleriyle birlikte bagarili bir kontrpuanolarak kullandig:
bir boyuttur.

Yurttag Kane’de pek gok gergeve, uzama biiyiik bir derinlik kazandiran,
dikkati hem goriintiiniin 6n planinda hem de arka planinda, ikisi arasinda
agin dlgiide genigleyen bir uzaklikta korumaya olanak tamyan genig agiyla
cekilmigtir. Uzamsal iligkilerin karmagikhigina 6nemli bir deger kazandiran
sey, tek bir goriintiiye stkigmigtir. Onda tuhaf ve farkl hareketler, geligkili
unsurlarla ig ige geger. Biz burada basit bir tarz yeniligi ya da teknik bir
icat kargisinda degiliz: Welles, 6znenin merkeziligi ve 6ykiilemeci sinemay:
belirleyen klasik perspektifin derinligi sorununu agiklamak istemektedir.
Cergeveler, uzam ahgilmadik ve kugkulu kagig noktalarina dogru egen
carpitmalar gésterir. Mekan derinliginin bu kullanimi, bakigin biitiin bo-
yutlarini ve unsurlarimkontrol etmeye galigan 6znenin —yénetmen, seyirci,
bagkigi-kahraman— zayifhgim belirtir: uzannn sikigmak yerine labirentimsi
bir bigimde genigledigi Barok, ¢ogul ve kath bir perspektif belirir. G6-
riintiideki unsurlar arasinda bu bigimde kurulan iligkiler, eylemin her tiirlii
kigilikten uzak o6znesine iistiin gelir: bunlar artik onun bir iglevi olarak
varolmazlar, hatta onun bakigindan bile kagarlar.

Bazin béyle bir “gergegin belirsizligi”ni kegfetme amacindan séz eder;
Welles’de 6znenin zayif narsisistligi ve belirsizligi aym anda ortaya gikar;

85) A.g.y., L'immagine-tempo, it. cev. Milano, Ubulibri, 1989, s. 151.
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ki bu, klasik kahramanlarin jestlerini ve duruglarim 6zengen bigimde tek-
rarlar, ama gergekte onu saran ¢éziimlenemez iligkileri baskilar.

Welles, bu gerileyici 6znelligi agiklamak igin, iginde kar yagdigim gordiigii-
miiz, kivrimh ve gergekdigilagmig alanindan gegtigimiz ilk bagtaki cam
top gibi sembolik ve gokmerkezli goriintiiler kullanir. Bu gériintii, Kane’in
yasarminda varhgm siirdiirdiigii gibi, 6liim anina da iistiin gelen, ¢ocuk-
luguyla, annesiyle ve baglangigla ilgili ¢oziilemez baga génderme yapar.
Oykiilemeci ilerleyis, daha sonra gegici diizlemlerin kesigmesiyle altiist
edilir. Kane’in yagamy, diizensiz zaman élgeklerinde inip gikarak, birbirin-
den farkl: fragmanlari anlatan gesitli anlaticilardan yeniden kurulur. ikinci
bir bagla ériilen gériintiiler, artik kronolojik diizende ne gériilecegiyle ilgili
degildir, yine de 6ykiilemenin diizenledigi nesnellikte ¢6ziiniir. Kane’in
goriintiisiiniin bir dizi aynada ¢ogaldig iinlii ¢ergevede, klasik ilkelere
gore 6znenin temsil edilemezligi ve ele gegmezligi goriiniir hale gelir. Uzam,
yansimalarin sonsuz oyunuyla kendi igine goker; higbir gazeteci-detective,
Kane’in “hikayesi”ni agik ve belli bir anlam birliginde yeniden olugturamaz.
Bu goriintiiniin 6nemi, montajin diyalektik tasarisim ifade eden tek bir
goriintiilde agimlanan Potemkin Zirhlisi’nin o iinlii saph gozlik goriintii-
siiyle, 6znelligin belirsizligine ve onun gergeklikle arasindaki muglak ilig-
kiye iistiin gelen sembolik sinemay1 baglatan Welles’inkilerle kargilagtiri-
labilir. Tipk: Barok’ta oldugu gibi, “bir yandan merkez saf optik, nokta
bakig noktasi haline gelirken [...] yergekiminin, dengenin, giiciin, yeniligin,

ozetle degigimin biitiin merkezleri yikihiyordu.”®

Siirsel Sinema ve Sembolik Sinema

Pasolini, savag sonrasi Italyan sinemasina gondermede bulunarak gorsel
unsurun temsilde belirleyici bir rol iistlendigi “siirsel sinema” ile “6ykiile-
meci sinema” arasinda bir aynm yapilmasim 6nermigti. Eger ilkinde nesnel
gercekligin yansiz bir yeniden iiretimi yanilsamasi hakimse, ikincisinde
goriintiilerin kompozisyonunda 6znel bakig agisinin belirgin bir saldirisina
tanik oluruz. “Dolayl serbest 6znellik” yollan sayesinde, yénetmen, kendi

86) Ag.e., s. 187.

78



zihinsel ve ruhsal evrenini agikga gosterir: Antonioni’nin, Bertolucci’nin
ve Godard’in filmlerinde, Pasolini’nin de etkisiyle, film kigisi yénetmenin
arzularini, tutkularim ve takintilarim goriiniir kilan diigsel bir ortii haline
gelir. Onemli olan, her goriintiiniin, bakig agisin1 ve kahramanin tinsel
perspektifini agiklayabildigi kipliktir (onun arkasinda yonetmenin maske-
lemedigi bigim saklanir); ton, garpitma, gériiniiriin onun bakiginda belirdigi
sembolik takimyildiz, 6ykiilemeci eylemden daha énemlidir. Her gergeve,
zihinsel bir goriintiiye hep daha fazla agiktir. Antonioni nihayet Kizil Célde,
“bir nevrotigin diinyaya bakigini élgiisiiz bir estetizme sahip kendi bakigiyla
tamamen degigtirdigi igin kendi gozlerinden gordiigii diinyay: temsil edebil-
migti.”®” Zamanin ve uzanun, film kigisinin hastahkli ruhuna sembolik
olarak eklemlendirilmesi belirleyici degilken, 6ykiilemenin ilerleyigi ve
onun gergeklik etkisi filmin en 6nemli meselesi degildir. “Oykii” biitiin
psikolojik ve mitik ortiitk anlamlanyla, “yeralt:” filmine olanak tamyan
belirgin bir bahanedir. “Béyle bir filmin altinda, yénetmenin, kahramanin
goriiniir mimesis bahanesi olmadan yaptig bir bagka film akar: biitiiniiyle
ve agikga anlatimeci-digavurumcu niteligi olan bir film. Yapilmamg boyle
bir yeralti filminin varhg [...] takintili montajin gergevelerinden ve ritimle-
rinden anlagilir.”® Bu tiir sinemada, deyim yerindeyse, “kamera hissedi-
lir.” Oykiilemeci sinemada montaj segimleri farkina varilmadan gegiyorsa,
giirsel sinemada, bunlar, yénetmenin 6znelliginin “imza”si, alameti fari-
kasi, temsilin bir unsuru haline gelir.

Godard’da, 6rmegin, izlemekte oldugumuz yapayligin ve dolaysiz olmamanin
her anm algilanz. Uzun uzun gosterilen sabit gergeve, ritmin gilginca
hizlanip yavaglamasi, aym sekansin kronolojiden bagimsiz bigimde tek-
rarlanmas, gergeklik etkisindense, “gériintiiniin bilincini” 6ne gikarir.
Eisenstein’in montaji da temelde benzer bir hedefe ulagmay1 amaglar; sa-
dece siirsel sinemada 6zne, onlarla digerleri arasindaki fragmanlar arasi
iligkiyi neredeyse matematiksel bir kesinlikle diizenleme giiciine sahip,
agkin bir hakikatin sahibi olarak gériinmez. Goriintiiler bakig agilarinin
neredeyse patolojik bir dagimkliginda, daha iistiin bir fikirle artik yeniden
diizenlenmesi olanaksiz olan planlarin ve perspektiflerin karmagasinda
ilerleyerek kirilir. Siirsel sinema, klasik dykiilemeci ritmini terk ederek,

87) P. P. Pasolini, Empirismo eretico, ahnt, s. 181.
88) Ag.e., s 183.
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goriintiilerini 1900’lerin romaninin 6zelligi olan ¢agnigimsal “benzerlik”i
ya da “i¢ monolog”u anmimsatir bir tarzla diizenler.

Yeni gergekgi Italyan sinemas1 —bazi kuramcilarin tammlamalarina gére—
ozelliklerini tasimasina kargin, bu tiir bir tarzdan olabildigince uzak gibi
goriiniir: “Eylemin durumu tamamladig ya da zorladig1 degil de, durumda
dalgalandigx soylenebilir.”® Gergeklik 6ykiilemeci sinemanin tipik gema-
lar1 igin arka perdeden ya da sahneden kullanilmaz, ama onu yiiriiten film
kigilerinin ruhsal ve zihinsel hallerine dogrudan dogruya baghdir. Film,
kahramansi garpigma ya da kargilagma stereotiplerini izlemek yerine, bir
dizi “safoptik durum”dan oluguyor gibi gériiniir. “Film kigisi bir tiir seyir-
ciye doniigiir. Giizel hareket eder, iyi kogar, davranir, motor kapasitelerini
her anlamda agacagy, bir yamtinda ya da hareketinde hakli bulunacag:

durumda onu gésterir ve duyurur.”®

Son onyillann baz filmlerinde, filmlerin hayali unsuru, Pasolini’nin séziinii
ettigi “mitik ve gocuksu alt-film”, “siirsel film”le oldugundan ¢ok daha
fazla 6ne gikar. Oykiilemeci sinema, ykiiniin nesnel ritmine ayricalik ta-
nirdL. Siirsel sinemadaysa, 6zne kahramanin bakig agisi iistiin geliyor gibi-
dir. Bu “iigiincii” bigimde, goriintii, bir diigte gordiiklerimiz gibi yorum-
lanmak ve g¢oziimlenmek igin kigileriistii bir sembolik takimyildiza gon-
derme yapar gibidir. Bu, 6znenin iginde olabilecek olam belirler, onun
bilincinin ve duygusalhigimin ufkunu diizenler. Yeni Alman sinemasinin
pek ¢ok filminde —6zellikle Herzog’da ve Wenders’de— goriintiiler sembolik
bir sahne tamimlar; 6zne onlarla anlagilir ve onlar iizerinde onun “bakig
ags1” gok az iktidara sahiptir; o, 6nceden belirlenmig rolleri arasinda
hareket eder, ki bunlar, onun bilincini ve eylemlerini belirler. Kendi tutar-
hhgindan yalitilabilir her gériintii, hem kahramanlarin bilincini hem de
“6ykii”niin gemalarin1 agan, sembolik ve hayali bir nesnellik tanimlar.

Bu 6zel nesnellik bigimi, diigsel ve goriintiisel nesnelligi akla getirir ve
Pasolini’nin sezgilerini dogrular gibi goriiniir: “Ve béylece her diig sinema-
tografik sekanslann biitiin 6zelliklerine sahip olan ‘imsegni’nin” bir sonucu-

89) G. Deleuze, L'immagine-tempo, alint, s. 15.
90)Ag.e., s 13.
* Resimisaret: (image-sign). (g.n.)
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dur: yakin planlarin, uzun gekimlerin ve ayrintilann gergevesi.”%!

Herzog'un,
Schréter’in ve Syberberg’in “hayali” sinemasi, sinematografik dilin bu
potansiyelini geligtirmeye cok kararlidir. Oykiilemeci gema —var oldugu
zaman-— diigsel inig gikiglarin sembolik giizergdhina déniisiir ve ¢ergevelerin
nesnelligi tinin bir tiir belgesel izini siirer. Geleneksel sinemanin montaj
ve ¢ekim teknikleri hala vardir, ama kendi iglevlerinden ve ilk 6rneklerin-
den uzaklagmigtir; bunlar, deyim yerindeyse, simdi bir diigiin akla yatkin

yorumuna ve diizenlenmesine uygulanmigtir.

Aguirre’in Eldorado’sunun Herzog’un filminde aslinda olup olmamasi ¢ok
da 6nemli degildir; o, tinin nesnel cografyasina aittir, filmin amaci, uzak
ve bilinmeyen ruhsal topraklarin haritasim dolagmaktir.

Saf Gériiniircii Sinema ve Diyalektik Goriintii

Opykiilemeci gosteri sinemasina kargit olarak, saf bir geometrik ve gorsel
ritimden olugmusg bir film, film kigilerinden yoksun bir “gériintiiler senfo-
nisi” hayal etmek de olanakhidir. “Tiyatroyla da yazinla da ilgisi olmayan,
ama salt hareketli goriintiilere dayanarak bir sinema yaratmak gereklidir.”*?
Yirmili ve otuzlu yillarin “avangard tarihgiler”ine bagh kimi elegtirmenler
ve yonetmenler, gergekten bu ikinci amaci akilda tutarak filmler gektiler.
Hareketli gizgilerin ritmi, ¢igek diirbiiniindekiler gibi birlegip ¢bziilen
bigimler ve 6ngoriilemez bigimde daralip genigleyen 1g1k, bu tiir sinemanin
ayirt edici ozellikleridir. Ancak bu yolla, éykiilemenin ilksel gekiciligi —
daha derin ve genig bakiga dahil olmak yerine— basitge géz ardi edilir,
onunla filmin evrensel bakigi arasindaki her tiirlii gerilim yitirilir. Ote
yandan, 6rnek olarak verdigimiz filmlerde, dykiilemeci gekicilik, aym za-
manda, onun yapay dogasim 6ne gikaran montaj tarafindan hazirlanir, eleg-
tirilir ve gézler oniine serilir. Seyirci, kendi 6zdeglegsmesinin gosteriyle ig
ige gecip agkinlaghig bir tiir biligsel soka maruz kalir.

Belki de sinema, “6ykiilemeci” ile “goriiniir” arasindaki zithigin uyandirdig
diisiinceyi terk edemez ve sadece bu sayede, seyirci, bakigim kosullayan

91) P. P. Pasolini, Empirismo eretico, alinty, s. 68.
92)L. Delluc, ). Mitry iginde, Esthetique et psychologie d u cinéma iginde, Paris, Editions Universitaires,
1990, s. 165.
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ve onu bagtan ¢ikaran narsisistik ve arkaik temelden yeniden dogabilen
gerileyici giigten kendini kurtarmayi 6grenir. “Saf goriiniircii” sinema, kar-
sithg1 onlar1 ¢ézmeden ortadan kaldirir. Eger elestirel sinemanin kendi
diigiincesini ortaya koyabildigi hammaddesi ortadan kaldirilirsa, o, bu kez
gerilimden yoksun gériintiilerin bir oyunuyla, soyut bir yolla ilerleyecektir.

Eger gosteri sinemas: diigiinceyi digliyorsa, “saf goriiniircii”niinki hareketi
temel bir daginiklikta gergeklestirerek onu saf bir durumda uygulamak ister,
oysa elegtirel sinema temsili olugturan iki an arasindaki artig sorgular. O,
yapmacikla biiyiilii bir 6zdeglesme yaratarak seyirciyi kendi tekyanlhihigin-
dan ayiran bir “gériintiiniin bilinci” arasindaki gerilimden dogar. Degisti-
rilemez bir sahnede hayalleri ¢gogaltmak yerine, yorum yapmaya olanak
tanir, seyirciyi dykiilemeci 6rneklerin tekrarimin baskisindan kurtarir.

Gésteri sinemasinin goriintiileri —fetigler gibi— temsilin boglugunu ve baki-
sin biiyiileyici 6zdeglesmesinin ¢6ziildiigii higligi gizlemek egilimindeydi.
Bunlar, aslinda, kendi iginde bir sey ifade etmiyordu ve degerli degildi,
sadece kendisiyle birlikte dikkati de siiriikleyen dykiilemeci dlgiileri des-
tekliyordu. Oysa elegtirel-anlatimci sinema, kendi goriintiilerine has 6zerk
tutarhilig1 ve agirh onlara geri verme egilimindedir. Su anda geligmekte
olan “oykii” gozlemcinin edilgenligini engelleyerek —anlagilmak igin—
canli bilinci gerektiren, gorsel ve gériiniir bir takimyildizin dayanag olur.
Oykii —Barthes’in da belirtmis oldugu gibi— goriintiiniin gorsel degeri
kargisinda ikinci plana diiger, onun anlatimer giiciiniin arka planinda
kaginilmaz ama boyun egen bir “yoldag”® olur. Gériintiiler, seyircinin her
seyi goren merkezcil 6zne roliinii onaylamaz, ama onu tam anlamiyla kendi
icinden, Ben’in beklentileriyle zorunlu olarak értiigmesi gerekmeyen bir
merkeze dogru digar1 gitkmaya gagirir. Aym gekilde, Gotik bir katedralden
igeri giren kigi, dekoratif cam penceredeki figiirlere can veren aydinhik
derinlige dogru gekilir ve kagig noktasina hakim olmayan bir bakiga dogru
stiriiklenir.

Elestirel sinemanin gériintiisii, gosterinin simiilakr’indan farkh olarak, gé-
riiniigiin kendi dogasini ve yagamin dolaysizlifindan uzakhigini agikga gos-

93) R. Barthes, L’owvio e Iottuso, it. gev. Torino, Einaudi, 1985, s. 58.
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terir. Seyirci, gerileyici bir 6zdeglegmeye teslim olmaktansa, kendi anlamim
sorgulamaya zorlanir. Bir diigiin ya da sanat eserinin goriintiisii iizerine
diigiinceye dalinabilir, yeter ki, bir diigiin ya da sanat eserinin, yani benden
ve benim Ben’imden farkli, degistirilemez denli 6teki olan ve ruhu altiist
eden sembolik bir takimyildizin éniinde olundugu bilinsin. Oysa gésterinin
simiilakr’inin yanilsamaci dolulugu —bir anlamda— gergekle sahteyi ayir-
manin zor oldugu haliisinasyona benzer. “Oykii”niin hayalleri, ben onlara
herhangi bir kargilik veremeden beni “ele gegirir.”

Elegtirel-anlatime sinema, gériintiilerin ardigikligin ve 6zerkligini vurgu-
layarak, benim gabuk kavrayigimi yeniden uyandumak ister; onlar sykiile-
menin mekanik diizenini seyreltmemek ve yadsimamak zorundadir, ama
onun arka planiyla uyumlu olmalar: da gerekir. Bu kutupluluk, sinemadan
dogan bir olguya aittir. “Denildigi gibi ve goriintiiler arasinda bir tiir kar-
githk dogar ve biiyiir. [...] Film ile sinema, anlam (ki 6ykiidiir) ile goriintii
(ki algidir) arasinda bir kargitlik. Bu kargitlik, belki, tam da sinemanin

kendi giicii, onun enerjisidir (energheia).”*

Filme gekilmig goriintii, biiyiileme ile diigiinme, dykiilemeci film ile onu
agarak dogan sembolik takimyildiz arasindaki gerilimi eylemde gostererek,
“diyalektik gériintii” haline gelir. Yani: o, teksesli bir anlam iletmez,
degistirilemez ve basit bir gergegi aktarmaz, aptal ve doyurucu bir 6zdegleg-
meye yol agmaz, ama hep biri digerinden farkl olan ¢atigki halindeki giigler
alamini gosterir; bununla birlikte, gegici olarak onun betiminden yeniden
kurulur. Benjamin ve Adomno, bu terimi, kendi tarihsel ve estetik baglam-
larinda kullaniyor, boylece higbir olayin tek bir giiciin ya da istegin sonucu
olmadigini, ama her zaman uyugmaz giiglerin béliinmesinden ve uyumsuz-
lugundan dogdugunu gostermek istiyorlardi. Diyalektik gériintii, onlar
sahte bir uyumda karigtirmadan, birini digerinin yararina kayirmadan, on-
larin egzamanh varliklarim goriiniir kilmay1 bagarir. Bu bigimde, 6regin
Adomo aym anda klasik bir uyum arzusunu ve onun biitiiniiyle gercek-
lestirmesini engelleyen temel ve yabanil giigleri dile getiren Beethoven’in
son sonatlarini, bu diyalektikten dogan ve o olmadan da var olamayacak
olan sonatlar1 yorumlamgtir.

94) S. Bernardi, Kubrick, alinti, s. 25.
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Filmin “sykiileme” ile “goriiniir” arasindaki kutuplulugundan bagka, 6zel-
likle elegtirel-anlatimer sinemay ilgilendiren bir gey daha var. Bu, gosteri
filminin simiilakr’larina ve mitlerine karg: elegtirel, yapibozumcu ve dii-
slinen bir giigten dogmug gibi gériiniir, ama birgok defa bu goriintiilerin,
Pasolini’nin s6z ettigi gramer 6ncesi, fizyolojik ve mitik temelden dogdu-
gunu da gordiik. Hitchcock’un zihinsel goriintiileri, Antonioni’nin giirsel
sinemasi, Herzog’un sembolik figiirleri, yénetmenin uyguladigi montaj ta-
sarisindan elde edilen ve bir bakima onun bigimsel zekas tarafindan kontrol
edilen diizlemde kalan soyut iligkilerin yogunlugunu ortaya koyar. Bu,
“gramer-oncesi” jestin ve fizyolojinin dogusuyla nasil bagdagir ve kavram-
sal bir dile nasil déniistiiriiliir?

Mumau’da oldugu gibi uzamin kompozisyonunun jestlerin ilksel hareket-
leriyle nasil kesigtigini, Welles’de oldugu gibi gergevenin saglam bir ¢alig-
masinin goriintiiniin kontrol edilemez bir tiir merkezkagim engellemedigini,
Herzog'da oldugu gibi alegorik ve bilingli bir gerceve anlayiginin neredeyse
diiglerin ele gegmez niteligine sahip sekanslara déniigtiigiinii, bir bagka
deyigle, elestirel ve tepkisel istegin, filmin yeraltindaki ve akildigi temelinin
anlatimiyla nasil bir arada var olabildigini gérdiik.

Elegtirel-anlatime1 sinema, montajin akiler galigmasiyla biitiiniiyle 6zdeg-
legsemez, ne de diiglerin kontrol edilemez igleyigine indirgenebilir. Siir-
realistlerin varsaymig olduklarn gibi, bir diig olamaz, ne de saf bir diigiiniig
ve kendiligindenliktir. Gosteri sinemasi gergeklik yanilsamas: ve béyle
olmanin bilingsiz bir diigselligini dayatan hayallerin bir gegit alayiyken,
elegtirel-anlatime: sinema goriintiilerin uyanik bilingle kargilagtiklar bir
diigiin diizenlenmesine ve yorumlanmasina benzer. Gésteri sinemasinin
seyircisi, kendini kaptirdig fantazmagorinin bilincinde degildir, elestirel
sinema seyircisiyse, varolugu yadsimak igin degil, ama onun derin anlamm
kavrayabilmek igin kendi diigiinden yeniden uyanir. Sadece gériintii iizerine
derin bir diigiiniig, onun gizli giiciinii 113a kavusturur.
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Iv.

Jest ve Montaj

Ortiik Anlam

Eisenstein, Korkung fvan’in bir gergevesinde, Ivan’in bagindan agag altin
para doken ve bu gekilde onun tag giymesini kutlayan iki sarayly: gésterir
bize. Filmin yapitaglanndan biri olan bu jestte, Roland Barthes’a®® gére,
anlamin en azindan iig diizeyini ayirt etmek miimkiindiir.

Bunlarmn ilki “bilgilendirici” diizeydir ve fotografin studium’una gok benzer.
Benim ilgimi geken ve iginde goriintiiniin tami tamina kendi yerini buldugu
diigiiniilen anlatimc1 bir olay érgiisii vardir; “tarihsel” bir film séz konusu
olduguna gére, senaryo ve kostiimler inandiricilik vermek igin gereklidir,
oykiilemenin geligiminde 6yle veya boyle 6nemli kigilikler vardir. Bu un-
surlar, belli bir goriintiiye ulagmak igin gerekli olan biitiinsel malzemeyi
olugturur. Yine de, bunlar ona has olan 6zelligi belirliyor gibi gériinmez.
Aym bilgilendirici malzemeyi bulabilecegimiz, bir bagka yénetmen tara-
findan gekilmis, gok daha az anlamli bir Korkung fvan da hayal edebiliriz.

Anlamin ikinci diizeyi Barthes’in terminolojisinde “sembolik” olandir ve
bilingli bir ideolojiye ya da kavrama gonderme yapar. Bu, Ivan’in bagindan
agag dokiilen altin para aynntisinda ortaya gikar. Bu alan, yonetmenin
“diigiincesi”ne, onun bilingli ideolojisine aittir, bu nedenle kimi zaman
filmin “mesaj1” olarak tamimlanir. Bu durumda, paranin kokugmug giicii,
hakim siniflarin giddeti ve diigkiinliigii vs. s6z konusudur. Bu bakig ag-
sindan, ¢ergevede betimlenen jest, yonetmen tarafindan bilingli bir amagla
onun gozlerimizin 6niinde meydana gelen olaya iligkin (Ivan’in tag giymesi)

95) R. Barthes, L'owvio e I'ottuso, alinti.
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temel bakig1 agiklanir. Biz, artik filmin konusuna ve “6ykiisii”’ne ait olma-
yan, ama onun agikga gorsel olan alanindayizdir. Bir bakima, gériintiiniin
sembolik montaj1, éykiillemeninkiyle kargilagtinldiginda, anlamin ikinci
bir giiciinii ifade eder. Ote yandan, Eisenstein, burada kendi bakig agisim
ifade etmek igin alt-baghg degil, filmin 6nemli bir anina baglanmig, anlamh
bir gergeveyi dile getirmektedir. Onun figiiratif dili, biitiiniiyle bir bagka
bigime, 6rmegin senaryonun kavramsal diline déniistiiriilebilir degildir.
Ne de bu, aym zamanda, gériintiiniin biitiin 6nemini kavramamiza olanak
tanir. Alegorik ya da ideolojik anlam, 6zerk bir anlamdan yoksun, saf bir
kavram-yaz1 gibi soyut ve cansiz kalabilir. “Altin” temasina yer verse bile,
Sovyet yonetmenlerin Eisenstein’in filminden daha az derinlikli filmlerinde
de béyle olmugtur.

Son olarak, Barthes’in “apacik, hatali, diregken” diye tammladigi, anlamin
iigiincii bir katmam vardir. Bu, “sarayhlarin baskin, vurgulanmig ya da
diiz, uzak makyajlarinin yogunlugunda” ve diger 6zelliklerinde agikga ifade
edilir: “birinin ‘aptal’ burnu, 6tekinin kaglarindaki siisleme, Slav sarigin-
lig1, beyaz ve soluk teni, saglannin 6zenli diizliigii.”*® Bu 6zellikler, “6rtiik
anlam”a gonderme yapar. Barthes béyle adlandirir, “giinkii bunlar, sag-
duyunun ve élgiilebilirin diginda”, “6l¢iiniin diginda”dir, giinkii “bilgi-
lendirici” ve “sembolik” anlamlara gore “agin ve fazlalik”tir.”? Ortiik an-
lam, bir bakima, fotografik goriintiide agimlanan punctum’un roliinii iistlenir.
Onun sayesinde, gergevenin bazi unsurlan onlarin dolaysiz ve diiz an-
lamlarina géndermede bulunan bir 6nem kazanir; yeter ki, bu géndermenin
anlam1 hemen anlagilmasin ve ortaya gikmasin, hatta bir élgiide ya-
kalanamaz, ele gegmez olsun. O halde, beni endiselendiren, “sorgulayan
bir okumaya yénlendiren”, bir yorum yapmaya zorlayan gériintii, konusu
ve ideolojisi Korkung fvan’inkine gok benzese bile, normal bir tarihsel-
macera filminin kargisinda meydana gelmeyebilir.

Ortiik anlamdan —anlamin ilk iki diizeyi arasindaki fark— Pasolini’nin s6z

etmig oldugu o diigsel ve yeralt1 “ikinci film”e benzeyen, ne yazarin bilin-
cinin ne de seyircininkinin sahiplendigi bir geyin ortaya giktig: diigii-

96) Ag.e.,s. 43.
97) F. Casetti, Teorie del cinema, 1945-1990, Milano, Bompiani, 1993, s. 228.
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niilebilir. Bunu, neredeyse belirleyici bir semptom ya da aginlayic1 bir
lapsus gibi, temsilin igeriginden éngoriilemez bigimde ortaya gikan mantik-
diginin, akildiginin bir unsuru olarak tanimlayabiliriz.

Yine de biz, onun igin “anlamin biitiin uygulamasi”nin bir yikimini, tem-
silin bir mise en abime’ini" kuran “értiik anlam™, elestirel ve olumsuz yanina
indirgeyen Barthes’in yorumunu izlemeyecegiz. Bu, her filmde ve her du-
rumda, anlamin diger katmanlarinin yadsinmasi olarak kendini gésterecek
ve bu gorevini sonuna kadar yerine getirecektir. Barthes, ayrica, Korkung
Ivan incelemesinde, értiik anlami “neyin sevilecegini, neyin savunulacagim
belirleyen bir duyguyla, bir deger saptama, bir duygu-deger”® ile iligkilen-
dirir. Dahas, “6rtiik anlama 6zgii bir erotizm”den bahsetmek yerine, onun
tersinlemesini, “huzursuzlugunu ve belki de sadizmini” anlamak gerekir.
Barthes, Korkung Ivan’mn iivey annesinin fizyonomisine gonderme yaparak,
“Efrosinia’nin kigiliginin [...] yada Cadi Anne’nin yiiziiniin degil, bu yiizde
cizgilerin, siyah tiiliin, agir ve kokugmug havanin nasil verildigini izleme-
yi”® 6nerir. Buna kargin, tam da bu son 6zellikler, Efrosinia’ya aggézlii
annenin fizyonomisini kazandirir; onlar olmadan bir karikatiirden bagka bir
sey goremezdik. Aslinda anlamin hesabina eklenmig bir belirsizlikten, biitiin
bu 6zelliklerden, montajin bilingli yapisinda beliren physis’in™ ve ruhun
karanlik derinligi ortaya gikar. Ustelik heyecan, yarg, erotizm —Barthes’a
gore bunlar 6rtitk anlamin ifadeleridir— temsilin kér noktalarina ya da bog
uzamlanna indirgenebilir degildir. Bunlar, daha ¢ok, bir fizyonominin ya
da jestin arkaik ve mitik matrislerine, tinin unutulmug ya da belirsiz bir
olasiligina génderme yapar, farkindahkla kargilagtinlldiginda “agir1”, kis-
men adsiz bir kaynag olugturur.

Gériintii, bu bigimde, montajin bilgilendirici degeriyle ve bilingli yapisiyla
—bir golge gibi— ¢akigan fizyolojik ve duygusal bir derinlik kazanir. Kasith
olmayan (ya da kast1 agan) bu unsur, gériir gérmez tannabilir anlamlarin

* Mise en abime (Fr.): Bat: sanatinda, imgenin kendisinin kiigik bir kopyasint binyesinde barindir-
masina dayanan bir teknik; sinemada ise rilyasindan uyananan bir kahramanin daha sonra hala riya
gordiglnin farkina varmasi gibi “riya iginde rilya” digiincesi olarak tamimlanabilir. (g.n.)

98) R. Barthes, L'owvio e I'ottuso, alinti, s. 50-51.

99) Age.,s. 57.

** Physis (Yun.): ilkag Yunan felsefesinde doga anlamina gelen terim, dzellikle canli bir varhgin
dogustan gelen 6ziine gonderme yapar. (g.n.)
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igini bogaltmakla sinirh degildir: Bu, Benjamin’in tanimiyla, filmin gergek
igeriginden farkh olarak hakikat igerimi dedigimiz geye aittir. Bundan séz
etmekten kaginilamaz ve tam da burada yorumlama baglar. Kugkusuz, o,
goriintiiniin derin ve ele gegmez anlamin titketemez, biitiiniiyle kendi diline
déniigtiiremez; onun belirginligini ortadan kaldiramayacaginin ve onu bii-
tiiniiyle 6ziimseyemeyeceginin bilincinde olsa da, gériintiiniin hakikat ice-
rimi iizerinde diigiinmeye, onu geligtirmeye galigir. “Filme g¢ekilmig olan
filmin igindedir, bu nedenle tanimlanamaz,”'® diye one siiren Barthes,
onu ortitk anlamla tanimlar; oysa etrafinda filmin (ve sonug olarak dikkatli
bakigin da) yorumunun déndiigii, tek bir seferde hepsi birden tammlanama-
yan, mimetik, fizyolojik ve diigsel giiciin pargas: olsa da, sonsuzca ta-
nmimlanmak zorunda olan gey budur. Tam anlamiyla “filme ¢ekilmig” olan
goriintii (Ivan’in bagindan agag altin déken saraylilar), fizyonominin ya
da jestin kasith olmayan ifadesi ile montajin bilingli tasansinin birbirine
gectigi goriintiilerdir. Fazla anlam, bu iki aginhgmn kutuplulugundan ve
dinamik geriliminden elde edilir, bunlarin herhangi birinin ayr1 ayr1 alim-
lanmasindan degil. Béliinmiig oldugu i¢in bir soyutlamadan bagka bir gey
degildir.

Montaj ve Bilinmeyen

Korkung Ivan’in akildigi mantiksiz bir anlamn ile bigimsel yapisi arasindaki
dolaysiz kargitlik, Eisenstein’in montaj tasarisim hakl kilamaz.

Her gseyden 6nce, saraylilarin ruhunun fizyognomik agimlanmasi —eger bu
bigimde tammlayabilirsek— Ivan’in idealize edilmis, zahit yiiziiyle kargithk
olugturdugu élgiide anlagilabilir. Artik bu tek bir ¢ergeveyi Eisenstein’in
filme kattig bir dizi kargitliktan ayirmak olanakli degildir. Saraylilarin
fizyonomisi, bize anlatilan 6ykiiyii de, montaj diigiincesini de agan fizyolojik
bir hakikati gésterir, ancak adsiz bir uzamdaki bu agiklik, onlar olmadan
anlagilamaz. Eisenstein’in diizenledigi bigim, yiizlerin ifadesini ele gegiren
ilksel bir duyguya kadar ulagir; buna kargin yénetmenin ve seyircinin bilin-
cine biitiiniiyle gomiilen akildig: bir gii¢ s6z konusu degildir.

100)Ag.e., s. 58.
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Ustelik, filmin tasansi ve bigimi, bilincin bilinen igeriklerini agan ruhsal
ve fizyolojik bir boyuta agilan, kendi kendisinin 6tesine gegen bir yoldan
ilerler. Gosterinin montaji, giiven verici, siirekli bir ykiilemeyi taklit et-
meye ¢ahigirken, elestirel montaj siireksizligin, duraklamanin, kesintiye ug-
ratmanin sininnda bir bigimi gerektirir. Eisenstein’in yapisal ve akilel
amaglan —ve saraylilann fizyognomik ifadesi— bizim iizerinde diigiindiigiimiiz
cergevede goziilemeyecek denli ig ige geger. Elestirel an ve digavurumcu an
arasindaki kutupluluk ona kendi degerini ve biitiin yagamm verir.

Ote yandan, biitiin bir incelemeyi duragan bir gergevenin iizerinden kurmak
olanakli degil, Barthes’in yaptig1 gibi: “Anlamdaki filme gekilme (olugun
filme gekilmesi) kesinlikle harekette degil, iigiincii bir anlamda, séze do-
kiilemezde olaninkidir.”!®! Yakin dénem sinemasinin “zihinsel goriin-
tilleri”’nde tek bir gergevenin 6neminin biiyiik 6lgiide vurgulandigi dog-
rudur, ama ayn1 zamanda hareketin belirgin tutulumu, filmde, degigimin
kaginilmazligina karg1 ve onun varhginda meydana gelir ve bu kargithkta
onun tam anlami bulunur. Zamanin anlatimini filme gekilmig jestten gika-
rarak onun yapici bir boyutundan yoksun kalinz.

Eisenstein’in filminde (Ivan’in bagindan dékiilen paralann oldugu) gergeve,
jestin olugunu gozler 6niine seren sekansa aittir; fizyonomilerin duygusal
yogunlugu, gerilim yiiklii bir gegicilige yayilir. Yiizlerin ve bedenlerin yogun
ve sikigtinlmig uzanunda —film karesinde donmug— kendi potansiyel ener-
jisini olugta yayiyormug gibidir. Dynamis" yiiklii fizyognomik duygu, zaman
ve uzam arasinda, onlarin ortak matrisinde goriiniir olur. Bu gegicilik,
anlatilan 6ykiiniin “kronoloji”siyle drtiigmez. “Ugiincii anlam™ kavraya-
bilmek igin birbirinden uzak sekanslan baglayarak filmin yeni bir okuma-
sin1 yapmak gerekecektir. Egerdolaysiz bir bakig hala gériintiilerin dolaysiz
ardilligina baghysa, anlamlarim gagnstiran benzerligi ve yakinlig: yakalar,
elestirel bakig ise bunlarin metaforik goriiniiglerine daha fazla dikkat eder
ve bunlan yakinlik ve benzerlik iligkilerine gore yeniden degerlendirir.

Elestirel bir seyirci olarak, filmin “iigiincii anlam nin yériingesinde dénen
goriintiilerin bir takimyildizin1 ya da agim tamrim. Elegtirel-anlatime

101} Age.,s. 60.
* Dynamis (Yun.). ilkgag Yunan felsefesinde gizilgig, olanak durumunda olan anlaminda. (g.n.)
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sinema, goriintiilerin dolaysiz akiginin 6tesinde, onlarin yorumlanabilir-
ligini ve sorunsalligim sergileyen bir “cifte” filme can verir. O, yapisal
tasan (montaj) ile ifadenin fizyolojik ve diigsel temeli arasinda bilingli bir
iligki kurar. Ote yandan, bir filmin anlaminin yénetmenin bilingli amacini
agabildigi de dogrudur; bir esere 6zgii akil yiiriitme her zaman yaratici-
siminkiyle ortiigmeyebilir. Boylece, 6rnegin, Ivan’in yiizii ile sarayllarin
fizyonomileri arasindaki kargithg sadece siyasi sebeplerden kaynaklan-
mayan bir tiksinti, bir tuhaflik ifadesi olarak da okumak miimkiindiir.
Ancak, bogucu ve kokugmug bedenselliklerinin duraganhgiyla onu destek-
leyen saraylilaninkinden farkl, kendisinin ve toplu gegmisgin agirhigina ve
cansizhgina dair ammsadiklanyla aci geken, canl ve goziipek bir ruh da
vardir. Benzer bir yorumu derinlegtirmek igin tek bir ger¢evede durmaya-
cagim, ne de dykiiniin dogal akigini izleyecegim. Bunu sdyleyebilmek i¢in
oykiilemeci olmaktan gok sembolik olan bir bag: yeniden inga etmek, onun
iginde egzamanl bir kesmeyi izlemek gerekirdi. Oysa ben {ilmin iizerinde
diisiindiigiimiiz gergevesini daha iyi anlamamiza olanak taniyan bir sonraki
goriintiisiine bakacagim.

Tatar kentine yapilacak saldiridan 6nceki sahnede, Ivan’in jestleri ve fiz-
yonomisi iizerinde biraz duralim: aydinlik ve giin 15181 gibi bir kahraman,
bir tepede diizenlenen ayinden kopmus, esin dolu ve ruhani bir havada
diizliige bakmaktadir. Viicudu zahit bir durugu ve insaniistii bir enerjinin
titregimini agiga vurur. Bunlarin tamam, Ivan’in kendisini mutlak hisse-
decek denli saf, soyut ve ruhani bir iistiinliikle 6zdeglegmig oldugunu sez-
dirir. Izlemig oldugumuz —ve daha da geligtirebilecegimiz— simgesel ag,
bizi, bozguna ugramg ve agir bir bedensellige (saraylilar, gegmis, acgozlii
bir anne tarafindan yonlendirilen Prens Aleksey) ve saf ve énemli, ama
ayn1 zamanda hoggoriisiiz ve totaliter bir ruha kargi gikmaya zorlar.

Bu kutuplulugun yiizyilimzin otuzlu yillarinin bagat siyasi ideolojilerinde
ne denli etkili oldugunu aragtirmanin yeri burasi degil. Ustelik, bunun
Eisenstein’in bilingli ideolojisine biitiiniiyle kargihik geldigi de kugkuludur.
Her kogulda, neredeyse bedensiz kahraman ile onun diigmanlarinin fiz-
yolojik donuklugu arasindaki mitik ve arketipik karsithk, ¢cagin kolektif
ruhunun gizli bir sembolik takimyildizini belirtir. Eisenstein’in filmi derin
bir simgesel igerigi diizenlemig ve gorsellige tagimg olsa da, bunun kav-
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ramsal ve kuramsal terimlerle agiklanmasi hala zor. O, aym zamanda, se-
vimsiz de olabilir (tinin higlikte dinmeyen kahramansi1 mutlakligy, saray-
hlarin kokugmug geriligi kargisinda yikicidir).

Eisenstein bunun altiist edici ve tehditkar niteligini biitiiniiyle sezmig
olmayabilir; ancak onun montaj tasansi —gésterininkinden farkh olarak—
ongoriilmeyen, “yanhg bir anlam™ ortaya gikarmaya hazirdi. Elestirel-
anlatime film, diigiince ile anlatim, bigim ile simgesel goriintii ve montaj
ile fizyognomik jest arasindaki belirgin kutupluluktan dogar.

“Ugiincii anlam™ ortaya koyan gériintii biitiiniiyle, ne akildigina, ne mite,
ne dile gelmeyenin bedenlegmesine, ne de montajin maksath ve yapici
ussallagtirmasina aittir. O, kendi sinirlarinin 6tesinde, goriiniiriin egiginde
ortaya gikan mantiksizliga, bilinmeyene uzanan bigime izin veren anlarin
diyalektigini tanimlayan bir egikte durur. Bu anlamda, temsilin simgesel
bir figiirii ve zirve amdur.

Anlatimcr Mimesis

Elestirel-anlatimer sinemada, mimesis terimi, digsal gergekligin basit ve
saf bir yeniden iiretiminden biitiiniiyle farkli olmak zorundadir. Fizyogno-
mik anlatima gondermede bulunarak, terimin Platoncu tanimini énceleyen,
daha eski anlamini yeniden giindeme getiriyor gibi goriiniir. Mimesis terimi
sonunda gdyle bir anlam kazanmigtir: “Gergekligin sanat iizerinden temsili
[...] Yunan kiiltiiriiniin gafaginda dansa génderme yapiyordu ve tamamen
farkh bir anlama sahipti, yani duygularin anlatimin ve hareket, ses ve

sozciikler aracihigiyla deneyimin aktanlmasim ifade ediyordu.”!®

Buna sadece, muhtemelen bu baglamin diginda kalan, modem ve igselleg-
tirilmig gagngimlanyla “duygu” sozciigii eklenebilir: dans her geyden once
insanla evren arasinda yeniden kegfedilen yakinliktan dogan duygulanim
anlatir. Duygudan farkh olarak, duygulanim, aninda yagamsal ve bedensel
bir etkinlige ve dolayisiyla jestlerin ve fizyonomilerin bir hareketine, bir

102) W. Tatarkiewitz, Storia dell‘estetica, it. gev. Torino, Einaudi, 1979, s. 30 (italikler bana ait).
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degigimine déniigen biligsel bir goktur. Bedenin durugunun digsalhig, bu-
rada, Dionysosgu gizemlerin vaatleri gibi mistik bir bakigtan gelse bile,
kendi i¢sel duygusuna baglanir ve yogunlagir.

Hareket, eylem ve jest, bir nesnenin sabit kararhligindansa, yagayan bir
6znenin déniigiimlerini, s6zel aktarimlarim ve bagintilarim yeniden iiret-
meye caligan taklitgi sanatin temel verileridir. Yagayan 6zne kategorisi,
her geye kargin baglangigta insan figiiriiniin ifade ettigi mahremiyetle ya
da igsellikle zorunlu olarak értiigmeyen ve onu aligkanlikla sinirladigimiz-
dan ¢ok daha genig bir alam kapliyordu. Mimesis’in bu ilk kavramlanndaki
yansimanin duyuldugu Olympos oncesi dogal dinlerde, yagsayan ézneler,
aym zamanda dogal giiclerdi, hatta yildizh kozmos ve cansiz taglardi. Bu
bakig agisindan, taklit, “benzerlik yasalariyla yonetilen%
evrende, mikrokozmos ile makrokozmos, insani diizenlemeler ile goksel
yasalar arasinda gegerli olan iligkilerde agimlamyordu; o, digsal bir 6rmegi
kopyaladigini degil, deyim yerindeyse, farkli gevrelere ait dogal olgularin
vis formativa® ortakhigim kavramayr ve onlarin benzerligini gozler 6niine
sermeyi oneriyordu. Béylece, ritiiel dans, ayn1 zamanda insan bedeniyle
goksel olaninki arasinda bir benzerlik iligkisini ortaya koyarak yildizlarin

ugsuz bucaksiz

hareketini ve iligkisini yeniden iiretmeye galigiyordu.

O halde o, “seyler”in degil, giinbatimin1 ve giindogumunu, olugun akigin-
daki degigimleri belirleyen iligkilerin gerilimin ve giiciin taklididir. O halde,
taklit, degistirilemezligine kapatilmug bir “olay”1 yeniden iiretmektense,
deviniminde yakalanmg bir olay: anlatmaktadir. Bu noktada, Benjamin,
onu gevreleyen kozmos ile insan arasindaki yagamsal iligkiyi agiklayan ve
taklitte goriiniir olan bir “6zdeksiz benzerlik’ten s6z eder.

Bu amagtan Dionysosgu gizemlerin ritiiel mimikler canlandirilmg olmali.
“Antik danslar ve 6zellikle ritiiel danslar, taklitci degil, anlatimcrydi.”'®
Benjamin’in de belirttigi gibi, mimetik iktidar bu son anlamda Bati sanati-
nin geligiminin temelindedir ve bireyolug [ontogenetico] agisindan

¢ocuklugun davramsglarina ve oyun alanina atfedilebilir. “Cocugun oyunu

103) AN, s. 68.
* Vis formativa (Lat.): Yaraticl gig. (G.n.)
104) W. Tatarkiewitz, Storia dell’estetica, alinty, s. 30-31.
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biitiiniiyle mimetik akigla sanlmigtir.”*® Bunlar, modemitenin egiklerinden
yitmek iizere olan Bati uygarliginin geligimindeki yetigkin yagaminda
oldugu gibi yavag yavag azalarak son bulmaz. Bu azalma, mimigin, jestlerin
ve fizyognominin iletigim giiciiniin zayiflamasina tamkhk eder, ama ruhsal
iletigimin daha yiiksek bigimlerinde gizli bir halde varhgini siirdiiriir. Ben-
jamin bu dili goyle diigiinityordu: “Mimetik davramgin iistiin evresi ve
ozdeksiz benzerligin en mitkemmel argivi; mimetik alimlamanin ve iiretimin
en antik giiglerinin, biiyiiniinkileri tiiketene dek higbir kalinti birakmaks-

zin aktarilacag arag.”!%

O halde, bir yandan biiyiiniin taklitgi ritiiellerini yoneten giig istegini ser-
best birakarak, 6te yandan amsinin bir gekilde gocugun oyununda korun-
dugu doga ile ruh arasindaki iligkiyi ve yakinlig1 kabul eden iist anlamini
koruyarak antik mimesisle diyalektik bir iligkiyi muhafaza eden bir dil
hayal etmek olanakhdir.

Bu bakig agisindan, elegtirel-anlatimci sinema, genel olarak gerilemesiyle
bilinen bir gagda, mimetik ifadenin giiciinii koruma egilimindedir. O, yitip
gitmek, kaybolmak iizere olan bu giicii korumaya ve ayni anda géstermeye
107

cahgir.

Elegtirel-anlatimc1 sinemada jestin mimetik iktidari, olayin apagik belir-
sizligi, bedenlerin deviniminde askida kalmig gegicilik, son kutsallagtirma
torenini bulur ve aym anda, sinematografik montajin yapisal ve tinsel bi-
cimleriyle etkilegime geger.

Fizyonomik Ifade ve Sinematografik Zaman

Montaj ile jest arasindaki kutupluluk sinematografik dilden tiiremig bir
olgudur. Tipk: montajin bir anlamda elestirel-anlatime: sinemanin logos’u
olmas gibi, jest de onun fizyolojik, diigsel ve bilingdig1 boyutuyla kargilagan

105) AN, s. 68.

106) AN, s. 71.

107) Jestin bu paradoksal birlikteligi igin krs. G. Agamben, Note suf gesto, “Derive e approdi” iginde,
Mart 1993.
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ve onu agan bir anlatimdir. “Yahtilmig bir yiiziin kargisinda kendimizi
uzamda hissedemeyiz. Igimizdeki uzam algisi artik kaybolmugtur. Bizim
igin daha farkl tiir bir boyut vardir: fizyonomi. Genellikle, yiiziin tek tek
pargalarinin birinin digerinin yaninda gériindiigii gergegine atfedilen uzam-
sal anlam, [...] bir ifade gordiigiimiiz anda kaybolur.””® Ifade, zamanin
olugsumunda yakalanmg bir duygunun yogunlugunu anlatir. Bir yiiziin jes-
tinde ve fizyonomisinde onun bakigindan, ¢izgilerinden, hatlarinin kasil-
masindan ve gevgemesinden ayrilamaz tinin ge¢misi billurlagir; ayn anda
yakin gelecegin igaretleri, bu yiiziin kagimilmaz olarak dahil olacag degisi-
min baglangic: ve bekleyisi belirir. Sinematografik dil, jest sayesinde, bir
olayin, 6zellikle geylerin donmug bir durumundan ziyade kararsizliginin
belirsizligini ve siiresini ifade eder. “Aktor temsil eder, ama onun temsil
ettigi sey her zaman hala gelecektedir ve biraz énce gegmistir [...]. Aktér
ummanin ve ammsamanin, gecikmenin ve beklentinin son bulmadig: bir
seyi yorumladigi anda durmaktadir. Onun yorumladigi gey asla bir kigilik
degildir, [...] kigilerin ve bireylerin simirlarindan kesin olarak aynlmig,

iletilen olaganiistiiliikten, olay pargalarindan olugmug bir temadir.”'®

Sinemanin gegiciligin sanati oldugu sik sik séylendi. Bu, sadece onun
goriintiilerinin dogal olarak birbiri ardina bir kronoloji izledigi degil, onda
zamanin iki degerliliginin de ifade edilebildigi anlamina da gelir. Jestin
hareketli ifadesinde, sinema, anin belirsizligini gésterir; bunda, eylem,
gecmigle gelecek arasinda askida, neredeyse durma noktasindadir, ama onun
gegiciligi, zamanda ilerleyen 6teki hareket tarafindan tiiketilir. Sinemadan
bagka higbir sanat, Platon’un Parmenides’inde belirtilen olugun derin ge-
ligkisini agiklamay1 bagaramaz. “Ne zaman [Bir] var olmaktan yok olmaya
ya da var olmamaktan dogmaya. O halde, devinimler ve duraganliklar arasinda
olug durumundadir; o halde, ne vardir ne yoktur, ne dogar ne yok olur?”1°

Sinematografik dil, jesti anin ele ge¢gmez dogas: iizerinden agiklama egili-
miyle, Barok resim sanatinin diline benzer. Dikkatimi jeste odaklayarak ve
—deyim yerindeyse— onun yaratti ve iginde ¢éziindiigii akigtan onu nere-

108) B. Baldzs, !l film, it. gev. Torino, Einaudi, 1987, s. 56.

109) G. Deleuze, La logica del senso, it. gev. Milano, Feltrinelli, 1975, s. 134-135.

110) Platon, Parmenide, 157A, Tutti gli scritti iginde, alinti. [Parmenides, gev.: S. Babir, Ankara,
imge, 1989.]
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deyse soyutlayarak, var olanin ve olmayanin kargihkl hareketinde bir aray:
kavrar, ama onu goktan gegmiste kalmig gibi goriinen ve gelecekte doniigen
anda yakalar. Fotograf, jesti, onu geri doniigsiiz bir bigimde gegmis olarak
ileri siirdiigii anda sonsuzlagtinyorsa, sinema onu, onun sonsuzlugunun
kagimlmaz bir bi¢cimde elden kagtig1 anda gimdi olarak ileri siirmeye galigir.

Filme gekilmis jest, paradoksal dogasisayesinde eylemin anlatimel zirvesi-
dir, asil anlaminin yarida kalip kesintiye ugrar gibi goriindiigii andir, ama
¢oktan onu déniigtiiren yeni bir eylemi, bir bagka simdiyi 6ncelemektedir.

Yiiziin her bir unsurunun anlamh bir yogunluk tagidigy mikro gerilim,
“eylem bakimindan zengin bir film, belirleyici anda kirildiginda ve yiiz
hatlarim ‘geciktirerek’ ayrintilandirdiginda etkili sonug veren bir tekniktir.
Terazinin kefeleri, birinde ya da digerinde durmadan énce hala sallanirken,
bu zaman tanecikleri karar anindan gekilip gikarilir.”!!! Belki de higbir
gey “terazinin hala sallandig)”, gegmigin biitiin kogullarinin olasiliklar
¢oklugundan birine agik oldugu jestte yogunlagtigi an1 géstermekten daha
sinematografik degildir. Bunlardan biri gelecek olacaktir, yine de her gey
hala belirsiz, kesin karar hala askidadir. Anin bu egiginde, élgiilemez ve
sonsuzca bir anda yakalanan jest, sinemanin gegicilik 6ziinii en derin bi-
¢imde anlatir.

Bu bakig agisindan, eylemin zirvesinde bulunan bir jest, tragedyada belir-
leyici doniim noktasinin temsiline damgasini vuran durma noktasina gelmig
anlama miidahale edip onu yogunlagtirir. “Filmin gérevi, eylemi belirleyen
(ya da onun yéniinii degistiren) kritik edimi ortaya koyan am saptamak ve
sabitlemektir. [...] Bu zerre, dramatik bir bigimde belirleyici olan bu an;
film, bunu bir gériintiide temsil edebilir.”!!2

Anlatimct Jest

Yirmili ve otuzlu yillarin sessiz sinemas), neredeyse temsilde fizyognominin
bu kullaniminin bir élgiitii haline gelmisti. Eisenstein’da bir filmin en

111) B. Balazs, !l film, alinty, s. 83.
112) Age,s. 222.
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kritik am, genellikle belirleyici bir jestin duraklamasiyla ortaya konurdu.
0, bir anda onun etrafinda billurlagan hila bellilenmemig olasiliklarin
halesi, bir eylemin ifadesiydi. Jest, boylece, ge¢misgin ataletine karg: ge-
lecegin agikhigini, gereksiniminkine kars: olasihgin kategorisini en agin
bigimde yeniden uyandirmaya, canlandirmaya ¢aligtigi igin yenilikgi Sovyet
sinemasinda iistiinliik kazanmigti. Ne ki, onu ortaya koydugu “kararsiz”

durum daha kétiimser yorumlara da yol agabilir.

Digavurumcu pek ¢ok filmde, anlamin ve kararin verdigi arinmaya higbir
zaman ulagamayacagim bilen Kafka’nin kigiliklerinin jestlerinden dogan
edimlere benzeyen, neredeyse dayanilmaz, derin bir kayginin kargisinda bir
kag gatig1 ya da elin hafif bir devinimiyle yiiklii eylemin her fragmammnin
etrafindaki belirsiz olasiliklar kayg verici bir yogunluktadir. Digavurumcu
sinemada, mimiklerin gergek ve dogrudan bir agirihig ve temsilin neredeyse
her unsurunun fizyognomiye déniisme egilimi vardir; hatta Doktor Caliga-
ri’nin Muayenehanesi’'nde oldugu gibi, cansiz ve inorganik olan korkutucu
bir bigimde g6z kirpabilir. Olasihiklarin simrsizhig altiist edici bir gokluktadr.

Dreyer’in Jeanne d’Arc’inda, hemen hemen her gergevede, iktidarin dindi-
sili1 ve yatay diinyas: ile Inayetin dikey ve ilahi diinyas: arasindaki kar-
sithik tutkuyla vurgulanarak anlatimei jesti verir. Burada olasilik, giinahin,
diinyevi giiciin ve genel olarak bedensellesmenin gegmis cansizligina kars,
kurtulug kehanetinin 1srarh bir yeniden génderimi olarak daha farkl bir
yolla kendini gosterir.

Ancak farkli olsa da, anlam arada sirada jestin “belirsizligi”nde ifade edilmig
bir anlam olabilir ve bu, “dig gériiniigte bir olayin var olmadig saf durum”a
gondermede bulunur. Jestte, “giimbiirdeyen bir savag alaninda, —mikroskop-
tan bakinca— boylesine zararsiz bir damla suya déniigen, mikro-organizmalar

113

diinyasinda meydana gelenlere benzeyen bir ¢arpigma™*? agiklanir.

Fotografik goriintiide, fotografla bana gésterilen diinyanin belli bir bakig:
biricik kalir. Gériiniir bir eylem, hepsi igin tek bir seferde bir tiir agkin

gegmiste hareketsiz kilinmigtir. Biz, onun arka planinda birlikte var olan

113)Age,s. 81.
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tamamlanmigin potansiyellerini sezerek bir devam oldugunu biliriz, ama
bunlarin bazilarinin varolmaygtan gergek olusa gegip gegemeyeceklerini
higbir zaman bilmeyiz. Fotograf, hep kendi gizilgiiciiniin yogunlugunda
askida kalmig bir karar gosterir. “Gergek kendi potansiyellerini bir araya
getirerek, olanakli yorumlarim genellestirerek ve aym zamanda yadsiyarak

kendisini biitiiniiyle ortaya koyar.”!!*

Sinematografik goriintii, fotografik griintiiniin yogunlugunu korur, ama aym
zamanda onun gerilimlerini canlandiran hareketin mikro-mantigim da gosterir.
Gegmigin “hepsi i¢in tek bir seferi”ne gonderimde bulunmak yerine, olugu-
mun akigindaki gimdiyi, eylemin kalbinde etkin bir bigimde birbiriyle uyugma-
yan olasiliklan gériiniir kilar. Sinemada, “temsil edilen gergeklik tamamlan-

mig degil, temsil ediminin kendisinde tamamlanma agamasindadir,”!%

Sinematografik gériintiide, su anda gérmekte oldugum gériiniig, onun arka-
sinda gizlenen biitiin potansiyelleri aym anda amgtirir; su anda goriiniir
olanlar, olmayanlan ve olabilecek olanlar1 aym anda gosterir. Gériintii,
olanakh ile su an arasindaki iligki, —z1t giiclerce uyarlan bir monad’da’
oldugu gibi- gizli ya da agik bir ¢atigki oldugunda, belli bir gerilimle
yiiklenir. Béylece, Dreyer’in Jeanne d’Arc’inin ikinci yanisinda, bagkiginin
jestleri, mimikleri ve fizyonomisi aym anda yeryiiziine ve varolmaya bagh-
likla arindincr gehit olusta yitip gitme arzusu arasindaki ikircikli savag
da anlatir. Itaat ile yagamim garanti altina alacak olan inkar edimi arasinda
durdugunda, yazgisim belirleyecek olan karg: karara gegisini aktarirken
Jeannen yiizii aciyla kasilir, gézleri kederle dolar.

Gériintii her geye kargin iginde olugtugu su anki eylemden daha fazladir,

¢iinkii edimselliginin 6tesinde, “temsil edilen gergegin biitiin potansiyelle-

”116 “(

rinde, biitiin ‘varolug potansiyelleri’nde billurlagir, biricik ve temel

olarak gimdide algilanan) seyin birligiyle sezmeye olanak tamyan analogon™

114) ). Mitry, Esthétique, alintt, s. 75.

115) B. Balazs, // film, alinti, s. 181.

* Monad: Leibniz’in gokgu varlik kuraminin tekil 6zlerine, béliinmez bir birlik olan sonsuz sayidaki
tozlerin her birine verilen ad. (g.n.)

116) ). Mitry, Esthétique, alinti, s. 78.

** Analogon (Yun.): benzerlik. (g.n.)
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ve varsaydig1 sayisiz ‘potansiyelleri’ arasinda sabit bir kargithk”!"7 titre-
simidir.

Jeanne’in ve onu suglayanlarin fizyonomilerinde ve jestlerinde agimlanan
karsit giigler, gercevelerde uzlag: iginde birlikte var olacak bigimde dii-
zenlenmek yerine, birbirinden farkliyénlere giden iki vektér gibi kesilirler;
varolug savag1 verircesine, bu kargithga karg: edimsellik iddiasiyla dogru-
lamak ya da, tam tersine, gériiniimiin diizenini altiist etmek igin kars: kar-
siya gelirler. Dreyer’in goriintiileri, hala olug halindeki g¢éziimlenmemig
bir geligkinin diigiimleri, agirihig arasinda askida kalan bir anda gosteri-
lerek sembolik ya da “diyalektik” gériintiilere déniigiir.

Sessiz sinema sona erdikten sonra jestin 6nemi azalmg gibi goriinebilir.
Sesli film, agag1 yukan tatminkar bigimde sézciigiin ve onun bilgilendirici
degerinin basit bir degigkesi oldugu durumlarda mimigi gereksiz buluyordu.
Ote yandan, o, sinemanin belirgin anlatimeiligim daha da geligtirdi. Sesin
yerini alma iglevinden kurtulduktan sonra, jestler, temsilin diger biitiin
unsurlarim geride birakarak éne gikt1 ve bir bagka dile etkili bir bigimde
aktarilamaz oldu. Onun kullanimi daha seyrek, ama daha derin ve dlgiilii

bir hale geldi.

Kubrick’in 2001: Uzay Maceras: filminde jestin duygusal yogunlugu tek
bir giigle dogrudan gagnstinhir. Filmin baginda, bir “agir gekim”, may-
munun havaya savurup déndiirdiigii degnege yaklagir, doniig hareketi bag
déndiiriicii bir gegigle yildizlararasi uzayda dolagan uzay gemisinin hare-
ketine doniigiir. Anlatim, konu, miizik ve diyaloglar zamandaki iki agin an
arasinda, tarihéncesi ile modemn, mit ile teknik, temel doga ile gii¢ arzusu,
farklhihik ile tekrar arasinda askida kalan o jestle pek gok bakimdan gos-
terilmig olur. Bu, temsilin derin igerigini sezdiren duraklamann biitiin
niteliklerine sahiptir.

Visconti’nin Leopar filminin son sahnesinde, biiyiik balo sirasinda Salina
Prensi —oliimiin bir 6nsezisiyle— fenalagarak sandalyeye yigilir, bir siire

oyle kalir, bu arada yagam, gengligi ve zamanin siyasi olaylar1 da ondan

117) Age., s. 79.
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uzaklagir. Daha sonra, viicudu onu yokluktan ayiran bir irkilmeyle sarsilir,
bagini kaldirir ve sonunda yerinden dogrulur. Ruhu physis’in derinliginden
gelen 6liimiin nabzinda kaybolur, ama tersine bir hareketle, kendi bedeniyle
sayginligini zedelemeyen bir duyguyu iletmeyi bagarir. Simdi, prens bagina
gelecek yikimin (ve kendi diinyasinin bagina gelecek olanin da) bilincin-
dedir; her seye kargin higligin kiyisindaki “sayginligi”’na bagvurur. Besbelli
higbir ige yaramayan bu jestte, gokmekte olan bir gelenegin son piriltilari,
bunlan bir amda saklama arzusu yanar. Anlatima stereotiplerle biitiin
benzerligine kargin, Leopar’1 Riizgdr Gibi Gegti gibi bir gosteri filminden
ayiran sey, fizyognomik gériintiilerin bir takimyildizidir. Balo miizigi ve
satafath senaryo, prensin 6liimle kargilagtigi bu sessizlik aninda zirvesine
ulagir ve donar.

Fizyognomik 6zellik, manzaraya ve cansiz nesnelere de aktarilabilir. Bunlar
anlatime1 bir iglev edindikleri anda, bir 6lgiide insanlagirlar. “Manzaranin
goriintiisii herhangi bir yerin ‘goriilen’ fizyonomisidir. [...] Bu yer, biz
sozciiklere dskemeyecek olsak da, sanki bir yiize sahipmig, bizim taniyabil-
digimiz bir ifadeyi anlatiyormug gibi gériiniir.”!'® Murnau’nun Aurora’sinda
ya da Stroheim’in Aptal Kadinlar’ inda, anlatime1 duraklama iglevi, 6ykiiniin
“oncesi”’ni “sonra”dan ayiran, anindiricy kisiliksiz bir jest olarak araya
giren firtinanin hdkim oldugu manzara goriintiisiinde kendini gosterir.

Rengin kullanimy, bir yiizii ya da manzarayi yaratan fizyognomik degigimi
daha da vurgulayabilir. Bu bakig agisindan sinematografik renk resim-
dekindenbiitiiniiyle farklidir. “Ressam bir yiiziin pembeligini resmedebilir,
ama yiiziin solgunlugundan pembelesmeye gegisini resmedemez, yiiziin
solgunlugunu gosterebilir, ama etkileyici solma siirecini degil.”"*® Anlatimci
bir iglev goren renk, gegiciligin ve duygusal olugun saf bir anlatimina
déniigiir. Kugkusuz, ticari filmlerin gogunda, bu, gergekgi izlenimin artirl-
masina indirgenmigtir ve goriintiiniin unsurlari iizerine duragan ve dekoratif
bir bigimde yerlestirilir; onun zamandaki siiregen doéniigiimii neredeyse
gozlemlenmeden gegip gider. Oysa, bunu anlatmak i¢in kameranin anin
olugu sirasinda beni durdurmasi, <5rnegin— karanhktaki renklerin gegisini

118) 8. Balazs, Il film, alint), s. 94.
119) Ag.e,s. 259.
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ortaya koyana kadar bir giinbatimin izlemesi gerekir. Aynca, onlann varhig:
ve degigimi sembolik ve anlatime1 bir ifade elde etmeli ve saf mimetik bir
amagla simrlanmamalidir. Belki de Goethe’nin renkler kuramindan
esinlenmig olan Eisenstein, yavag yavag zifiri karanliga dalan zorba figiiriinii
saran kizil seytanhigin anlatildig: Korkung fvan’n renkli sahnelerine adan-
mig yazilarinda bunu vurgulamigtir. Burada, her renk, tinin bir tonunu ve
deyim yerindeyse, bir olayin gelismesine eglik eden sessiz ve ilksel bir
duyguyu ifade eder.

Montaj Tasarlar

Eger jest ve fizyognomi 6zellikle filmin yeralti ve toprakalt: derinliginde
ifade ediliyorsa, buradan physis’in derin nabizlar ve ruhun gizemli duy-
gulan —Pasolini’ye gére diigiince 6ncesi evresi— ortaya gikar; montaj ger-
cekten de, temsilin bilingli, manevi ve yapisal bir unsurudur. Bu, resmin
geometrik unsuruna ya da miizigin armonisine kargilik gelir; yani tinin
temsilin malzemesini zorladig bigime.

Eger jest kendi yasanmighk ve deyim yerindeyse, fizyolojik siiresindeki
zamanin gizemine génderme yapiyorsa, montaj onun daha ¢ok bilincin bakig
agisindan spekiilatif ve agkin bir tasan olarak ortaya koyar. “Montaj her
seyl, tasariy1, yani deyim yerindeyse, zamanin goriintiisiinii ortaya koymak
icin hareket-gériintiileri iizerinde yapilan bir iglemdir.”'? Hareket-gériin-
tiilerinde, ki bunlar Deleuze’e gore en azindan kirkh yillara kadar sinemaya
baskindir, zaman tasarisidolayl bir bigimde verilir: biitiin film, bir “degise-
bilir gimdi”de gelisen, ama ona dogru gidilen ve ondan gelinen “ge¢migin
”121 yarsayan bir eylem olarak yapilandirilir.
Sinema salonunda igiklar yeniden agildiktan sonra, bu gegmise ve gelecege

ve gelecegin yogunlugunu

dair higbir gey bilmeyebiliriz; film bize kendini hig gostermeyebilir ya da
sadece aralikl: olarak ima edebilir. Bununla birlikte, eylem, gegcen zamanin
tamaminda —en azindan potansiyel olarak— miidahilsek bir anlam kazana-
bilir: onun edimselliginin az ya da ¢ok uzak bir ge¢gmisten ayrilamazhgim

120) G. Deleuze, L‘immagine-movimento, alinti, s. 44.
121)age.,s. 73.
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ve etkilerinin belirsiz bir gelecekte siirecegini diigiiniiriiz. O, bu énvarsa-
yimlar olmadan, soyut ve cansiz olurdu.

Yakin déonem sinemasinda zamana iligkin génderme iizerinde daha derin
diigiiniilmiigtiir ve bu, daha dogrudandir. Orson Welles’in Yurttas Kane’in-
de, Kane ile arkadagliginin bozulmasina yol agan olaylan anlatmay bitirdi-
ginde, kameranin bir hareketiyle, onu bakimevinde, yaglanmig bir halde
tekerlekli sandalyede otururken gordiigiimiiz bir gegmis sahnesine taginiriz.
Gegmisg ve simdi tek bir gergevede birlikte var olur ve dogaldig: bir egza-
manlilikla bize gésterilir.

Zamanm kendisi, temsilin ve montajin bilingli nesnesi olarak yakin planda
ortaya gikar. Bu tiir durumlarda —Deleuze’e giore— eylemin gorece olarak
gegicilik tasarns iizerine diigiinmenin ona gore daha az 6nemli oldugu,
gergek ve tam “zaman-goriintiileri”nden séz edilebilir.

Montajin ¢ok degerli ideal ve tasan dogas, 6zellikle Eisenstein tarafindan
anlagilmigtir. Montaj onun genel bakig agisindan, dikkati tek bir olgudan
siireksiz iki olgu arasina yerlestiren iligkiye tagir. Yola gikilan olgular
farklh anlam uzanimlanna ve dogalara sahip olabilir. En basit 6rnekte, iki
gergeve soz konusu olabilir, ama iligki iki sekans arasinda da gegerli olabi-
lir; ya da, Potemkin Zirhlisi’'ndaki anlatimin iki farkl pargasi arasindaki
biiyiik bagi olusgturan Vakulinciuk’un cenaze téreninde oldugu gibi, filmin
iki yansi arasinda da s6z konusu olabilir. Onemli olan, iligkinin anlaminin
yola gikilan olgulardan birine ya da onlann basit bir toplamina tamamen
indirgenemez olmasidir. O, her zaman bir tiir diigiince, bir artik, digerlerine
gore bilingte bir artig yaratir: onlar1 agan tasari onlarin gatigmasindan ya
da carpigmasindan dogar. iligkilerden, onlarin tek tek unsurlarinin igerdi-
ginden daha yogun ve karmagik bir anlam dogar: “Montaj, bagimsiz gerge-

velerin ya da hatta birinin digeriyle carpigmasindan dogan bir tasandir.”22

Ekim’de Kerensky’yi kahramansi bir pozda ve savagla ilgili bir durugta
goriiriiz; belki de 6nemli bir adamin kargisindayiz? Ardindan gelen cger-

122) S. Eisenstein, La forma cinematografica, it. gev. Torino, Einaudi, 1986, s. 53. [Film Bigimi, gev.:
N. Ozon, istanbul, Payel, 1985.]
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gevede Napoléon’un Invalides’deki tezgdhlarda satilan tiirden bir hey-
kelcigini goriiriiz. Yeni bakig agisi, varsayimsal kahraman, kibirli bir
gezgin oyuncu olarak gosterir bize. Bu —ironik, diigiinceli~ anlam, iki goriin-
tiiniin iligkisinin bir sonucudur ve bizi, onlar, anlik 6zdeglesme itkileri
olmadan elestirel bir bakigla izlemeye iter. Potemkin’de, doktor, eti saph
gozliigiiyle inceler: gorevlerini yerine getiren bir doktor mudur? Belki de
saph gozliik, gemideki hijyen eksikligini gidermek ve daha iyi gormek
igindir. Oysa hayur, o, her seyin yolunda oldugunu séyler. Ancak biz, deyim
yerindeyse, saph gozliik sayesinde yakin plandaki kurtlan goriiriiz. Bu iki
goriintii arasindaki iligki, bize bu adamin doktor degil, kétii niyetli bir
usak oldugunu ve bilinci —hem kigiliklerin hem de seyircilerin— bagkal-
dirmaya zorladigini anlatir. Eisenstein’in sinemasinda ve kuraminda, iligki,
oykiiniin ve hayatin diyalektik bir bakigini anlatir: bu iki unsurun garpig-
masi sadece bir anlam artigina yol agmakla kalmaz, temsilde ve seyircinin
bilincinde niteliksel bir sigrayig da yaratir. Iligkiden dogan yeni anlam,
yola giktigimiz (Potemkin s6z konusu oldugunda: doktorun burjuva ve “in-
sancil” iglevi ve onun kurtlar kargisindaki kérliigii) iki agirihgin niteliksel
iistiinliik sentezidir; gimdi, filmde anlatilan olaylar1 daha farkl, daha iistiin
bir bakig agisindan, son derece farkh bir perspektiften ele alabiliriz.
Eisenstein’da kargit unsurlarin garpigmasi ya da bir gatigk: olarak ortaya
¢ikan iligki, gériintiilerin ardigtkkligimi dile getiren ideal bigimdir. Bu,
“dogal” bir emre gore ya da kendiliginden meydana gelmez, 6ykiide kendini
agiga vuran hakikat sayesinde, zirvelerini ve belirleyici anlarimi anlamaya
galgir. Hig kugkusuz, montajin yapisal tasaris1 ve onu kuran iligkiler siste-
mi her film igin farkhidir. Ancak, iligki siireksiz iki unsurun garpigmasindan
ikinci dereceden tiiretilmig bir anlam iirettigi igin onlarin genel anlam
degigmeden kalir. “Iki duragan hiicreden hareket dogar.”'? O halde, zaman
tasaris1 da —Eisenstein’in sinemasinda— derin bigimde diyalektik olarak
ortaya gikacaktir. Eger cergeveler arasindaki her yeni gok daha iistiin bir
sentez, “niteliksel bir sigrayig” yaratiyorsa, filme alinmig hareketin biitiin
yénii ileri dogru olacaktir. O, bizi, belirsiz bir gegmigten uzaklagtirip
hakikatin hep daha derin bir anlayigim bekledigimiz, belirlenmemis, agik
bir gelecege tagir.

123) Ag.y., Teoria generale del montaggio, it. gev. Venedik, Marsilio, s. 177.
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Oysa Mumau’nun Nosferatu’sunda, yapisal tasan diyalektikle ilgili degildir,
ama aym zamanda 6énemli bir kargithg dile getirir. Cergeveler, 15131n ve
golgenin giicleri arasinda onarilmaz bir kargithigin saf tasanisim géstererek
garpigir. Onlann arasindaki iligki, yagamin her unsurunu bozan agilamaz
bir dualizmi belirtir. Bu iki agin ug, iyi ile kétii arasinda neredeyse metafizik
ve bilinirci bir farklilig dile getiverek, 1srarla bir biriyle bir 6tekiyle kargilagir.
Mumau’nun -bu filmdeki— montajim yénlendiren diigiince, gergekten de,
“organizmanin sinirlarim ve sagduyusunu géz ardi eden korkung bir ya-
sam”inkine!?* benzer. Zaman tasaris1 dongiisel bir sarmal gibidir, ¢iinkii
dogal bir dualizmden, bir kesikten gosterilen yagam, onun mahrem pargalan-
masinn iistesinden gelemez; siirekli olarak, ilk ayrihgin ve uyumsuzlugun
ortaya ¢iktign tammlanamaz gegmise geri doner ve yeniden déner. Simdi
onun belirsiz bir tekran, gelecek ise iistiinliigiiniin uzantisi olarak gériiniir.

Abel Gance’in Napoléon’unda ortaya konan tasan daha da farklidir. Burada,
siireksiz unsurlar arasindaki iligki, farkhh bakig agilarimin birlikteligini,
hatta farkliligim aym anda gésterir gibi, farkh gergevelerin perdesi iizerinde
eszamanl olarak yan yana gergeklestirilir. Zaman, burada, hareketin farkhi
gizgilerinin kesistikleri mutlak bir simdi tasarisina yénelir. Dikkat, bir
tiir mutlak gimdinin egzamanh ve birbiriyle kesigen unsurlanna yénelmigtir;
gecmis eylemin etkinliginde dinamik oldugu siirece, gelecek ise giincel
olarak onu olugturan gii¢lerden dogdugu oélgiide gosterilir.

Sesli sinemanin yayilmasi —bazi kuramcilara gére— montajin biitiinsel
sanatim ortadan kaldirmigtir. En azindan ilk baglarda, sézlii film, 6ykii-
lemenin gergekgi goriiniigiinii giiglendirip, gériintiiler arasindaki ézerk bag-
lan zayiflatarak, zamana iligkin ritme ve film kigileri arasindaki diyaloglarin
gergevesinin kesmesine bagh gibi goriiniiyordu. Miizikal yorum, genellikle,
anlatim eyleminin temel pathos’unu® vurgulamak, seyircinin eglence diize-
yini ve perdeye yansitilan olaylarla edilgen bigimde 6zdeglesmesini artir-
mak i¢in kullanihyordu. “Sinemanin kitle gapinda iiretimi tipik durumlarin,
siirekli tekrarlanan duygusal anlarin ve heyecan uyarnmlannmn olugturul-
masiyla yiiriitiiliir. Bu, miizigin klige etkilerine denk gelir. Bununla birlikte,

124) G. Deleuze, L'immagine-movimento, alinti, s. 68.
* Pathos (Yun.): duygulamm, etkilenim. (g.n.)
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miizik, Stimmung® ve gerilim yaratmak amaciyla, 6zellikle karakteristik

etki yarattig1 yerlerde kullanilir.”'?

Buna kargn, sesli film, goriintiiler ile garpigma ve kargihik iligkisi kurarak,
anlamh bir iglev iistlenebilir. Unlii bir érek, Fritz Lang’in filmi M’dir.
Filmin biiyiik boliimiinde katilin yiiziinii gormeyiz, ama kurbanlarina yak-
lagginda (Grieg’in Peer Gynt’iinden) 1shikla galdig1 bir temayr duyariz;
ezgi belirgin, negeli ve kotiiciildiir. Katil bu sayede, olay yerinde bulunan
kér bir dilenci tarafindan taninacaktir. Miizik, burada, biiyiik kentin ka-
ranlik sokaklarinda canavarin varligini goriinmezligiyle birlikte
vurgulayarak, katilin goriintiisiiniin eksikligine kargilik gelir. Film, anla-
tilan durumla belirgin bir 6zdeglesmeye zorlamak yerine, seyirciyi gérme-
digi iizerine diigiinmeye zorlar; muglak ve altiist edici patoloji, bilincin
151g1na yabanci, goriiniir diinyanin sinirlarina dogru ilerler.

Bunun bir benzeri, ama daha komik olam, Modern Zamanlar’da Sarlo
yerel bir barda sahneye gikmak zorunda kalip sarkinin gémleginin yenlerine
yazdig sozlerini bir tiirlii bulamadigi zaman meydana gelir. O, dansina ve
mimiklerine eglik eden ve onlara dayanan anlagilmaz ve uyduruk bir dille
sarki séyler. Miizikal melodi, s6ze dékiilen bir dilin ve sbzciiklerin yoklu-
guyla burada —tam tersine— Sarlo’nun ruhunu canlandiran mimetik ve
fizyolojik derinligi vurgular.

Godard’da miizik ve sozler goriintiilere gore programh bir karmagiklikta
kullanilir. Dokunakl ezgiler ve ciddi s6zler bekledigimiz, dramatik olmasi
gereken durumlarda, ironik bigimde marglar ya da anlagilmaz diyaloglar
duyariz. Film kigileri diinyadaki yazgilarinadogruilerlerken, kamerasrarla
anlamsizlig), alegorik belirsizlige sahip nesneleri ve istemdig1 hareketleri
gergeveye alir. Kargithk, diyaloglarin gergek anlamdan yoksun, bog bir
gevezelikten ibaret oldugunu vurgular.

Yurttag Kane’de, Kane’in kansinin grotesk operasinin ilk gésterimi, duyum-
sal ve yogun armonilerle yiiklii bir melodram bigimindedir. Onun igin,
vokallerden daha israrh bigcimde zarafetini sergileyen yeni diva’nin goz

* Stimmung (Alm.): ruh hali. (g.n.)
125) T. W. Adorno ve H. Eisler, La musica per film, it. cev. Roma, Newton Compton, 1975, s. 31.
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alic1 zaferini anlatmak ig¢in hazirlanmig bir opera denebilir. Buna kargin,
halkin iizerindeki gergeve, seyirciler arasinda yayilan horgériiyii ve ironiyi
gosterirken, Kane'in kansinin yiizii yavag yavag daha giivensiz, neredeyse
beceriksiz birifade kazanir. Béylece, temsil kendi acikli ve goz alici yolunda
ilerlerken, Susan’in sesinin yetersizligi ve kurulugu, onun iginde gelismekte
olan trajediyi vurgular. Gériintiiler, miizikle ifade edilen agkin ve 6liimiin
ortiigmesine uyumsuzca kargi koyar ve daha ziyade Susan’in ¢ektigi yapay-
Lig1, yapmacikligi, bozulmay anlatir.

Miizik biitiin bu durumlarda montajin diger unsurlariyla iligkiye girer ve
garpigtr ve onun dinamik temeline dahil olur. Bu, 6zellikle Michel Chion’un
tammladig1 gibi akusma® s6z konusu oldugunda ve bununla 6zel bir goriin-
tilye ya da bir kigilige atfedemedigimiz siipheli ve ayriks: bir sesin duru-
munda belirgindir. Bu yéntem, Marguerite Duras’inkilerde oldugu gibi,
son donem filmlerinde siklikla kullanilmigtir, ama buna, aym zamanda,
Lang’in Doktor Mabuse’iin Vasiyeti ile Hitchcock’un Sapik’1 gibi baz klasik-
lerde de rastlanir: “Her iki film de, gizli kalmig ve sesiyle giiciinii agiga
vurup varligim kamtlayan kiginin gevresinde déner (Mabuse, Anne).”'%
Bu durumda, ses, {ilmin gériiniir olmaktan kagan kigisine génderme yapan,
kaygili, hatta tehditkar i¢ sesi temsil eder. Bu, temsilin dolaysizhigini ve
“dogalligi”m sorgulayan, muglak ve sinirsiz bir giicii anlatir.

Montajin Dionysosgu Ilkesi

Buraya kadar verilen émeklerde, sadece siireksiz ve sabit gergevelerle
eklemlenerek ilerleyen montaj tasarilan iizerine diigiindiik. Bazin igin sa-
dece bu kogullarda kurallara bagh bir montajdan séz edilebilir. Ancak
terime burada verdigimiz genel anlamda, —farkl: iki olgunun iligkisi ve bir
bakima bunlarin kargilagmasindan ortaya gikan biligsel ok gibi— “kesme-
ler”den yoksun kameranin hareketleriyle, hatta tek bir ¢ergevenin kom-
pozisyonuyla bile gayet giizel bir montaj yapilabilir. Montajin azhgindan
ya da varligindansa —~bu kogullarda— yaratic1 ya da 6zel yapisal tasarilardan
s6z etmek gerekir.

* Acousma: isitsel haliisinasyon. (¢.n.)
126) M. Chion, La voce nel cinema, it. gev. Parma, Nuova Pratiche, 1991, s. 176.
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Orson Welles’in Yurttag Kane’inde, kameranin hareketi Kane’in karisinin
¢ok kotii bigimde garki s6yledigi tiyatro sahnesinden yiikselir ve besginci
sahnede, kuliste, 151k gorevlileri agagida olup bitenleri bir jestle kii-
ciimsediklerini gosterene dek, yapmacik bir halde, asilmig elektrik kab-
lolarinda dolagir. Iki agir1 olgu, bu durumda sahte sahne ile gésterinin
gorkemidir — ve onlarin (giplak kablolarla ve neredeyse soyut bir kom-
pozisyon gibi gorevlinin jestiyle ifade edilen) fantazmagorik gorii-
niiglerinin ardina gizlenen umutsuzluk. Iki unsur arasindaki sok ile ilig-
kinin biligsel etkisi, kameranin hareketiyle gosterilen gercekten daha
az 6nemli degildir. Hatta bu montaj tasarisi, deyim yerindeyse, ilk ol-
gunun goriiniigiiniin 6tesini, derinlemesine inceleyerek yogun bir bigimde
ilerler. Ikinci agirihk ilkinin temelinde gizli kalir. Iki farkl olguyu uzam-
da iligkilendirerek vermek yerine, kendi gériiniigii iizerinde onu yikan
kargitlik belirene ve goriiniir olana kadar tiyatro sahnesindeki gizem arag-
tinlir.

Yurttas Kane’de, konugma yapan Kane, onu dinleyen kalabalik ve tiyatronun
iist locasina toplanmig, onu alt etmek iizere olan siyasi rakipleri tek bir
gergevede gosterilir. Hatta bir kez agagidaki Kane’in kendini begenmigligi
aynalarin bir oyunu ya da illiizyon degildir, onun kibrini agikga gésteren
yikicilik tam da orada, gergevenin sol tarafina baskindir. Carpigmadan
dogan tasari, burada, tek bir goriintiiniin yogunluguna sikigmigtir.

Montaj ¢aligmasi —yapisal tasarisi ne olursa olsun— temsilin biitiin mal-
zemesinin pargalanmighgini 6nvarsayar. Cekim, senaryo, kostiimler, aktor-
ler, konu, olay érgiisii, bunlarin tamami, yap tuglasi gibi, montajin anhk
siirekliliginden ¢éziilmeyi, biitiinliigiinden ayrilmayi getirir. Montajin ilk
isi, kendi tasarisina uyan durumlar: segmektir; bu, her gseyden énce, filme
¢ekilmig biitiin malzemenin ve —dolayli olarak— onun gergeklestirilmesine
izin verilen fiziksel ve maddi biitiin dayanaklarinin fragmanlara indir-
genmesi ve kesilmesi demektir. Montaj, temsil malzemeleri siireksiz frag-
manlara aynigtiran, ilksel ve anhk g¢agrigimlarindan koparan, hatta onun
yapisal amacim izleyerek yeni iligkiler diizenleyen bir tasar olarak ta-
nmimlayabiliriz. Uzanun dile getirilmesi —filmin gegici ritminde oldugu gibi—
onvarsayimlarla bagdasan ve goriiniir sinirlan belirleyen bu amagtan elde
edilir.
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Elestirel ve yikici unsur —béliinebilen ve pargalanabilen malzemeler saye-
sinde— aym sekilde 6nemli bir yapisal unsurdur ve bu ayrigmanin temelini
olusturur. Eisenstein bu 6nermeden montajin Dionysosgu ilkesi olarak soz
eder: “Montaji tanimlarken [...] bir bitki gibi yeniden dogmak igin ayrigmak
ve 6lmek zorunda olan tohumla bir kargilagtirma yapilabilir.”'?" Montaj,
Dionysosgu mitolojiyi belirleyen, onu bigimsel ve ideal boyuta tagiyan
ayrnigmanin ve yeniden dogmanin birbirini takip ettigi diigiincesini akilda
tutar.

Orpheusgu mitolojide, Titanlarin giiciinden dogan tanr, kendi tanrisal-
Liginin parlakligiyla yeni bir yagama yeniden dogabilmek igin ilk varlikta
6lmek zorundadir. Sadece 6liimii yenerek kendi giiciinii gosterebilir ve
baglangiglarin 6n-tannis olabilir. Bunlar, diinyevi yagamin ve Ben’in gegi-
ciligini ortaya koyan bir ritiieli gergeklestirerek Tanrimin kat ettigi yolu
sembolik olarak yeniden asarlar. Béylece, 6liimsiiz ruhlar: ve varhigin teme-
lindeki gizli kutsallik biling kazandiktan sonra tinin iistiin katmam yeniden
dogmus olur. Bu 6lmek ve yeniden dogmak miti, ideal ve spekiilatif bir
diizlemde, Hegel tarafindan bilincin igleyiginin temeli olarak diigiiniilmiig-
tiir. Tinin Fenomenolojisi’'nde bilincin dolaysiz her yagami, onun yanhhigim
ve tekyanhhigim sergileyen “negatif gii¢”te ¢oziiniir; ancak bu kopus, haki-
katin kendi gorkemini anlatan sessizlikte agimlandig: ve biitiin 8ykiiniin
hakli ve kurtulmug olarak belirdigi mutlaga ulagincaya kadar Tinin iistiin
bigimlerinin dogusunun baglangicidir.

Eisenstein montaja 6liimiin ve yeniden dogusun iligkisini atfeder. Filmi
olugturan malzemeler, kameranin éniinden gectigi diizende el degmeden
birakilmig (ve ayrica saf yagamin bir segimi ve “kesme”si olarak varsa-
yilmig) degildir; onlar “ayrigirma ve yeniden birlestirme siirecine temel
olan yeni bir niteliksel diizeyi barindiran” montaj ilkesinin kendi arihginda
birakilmasi yoluyla, pargalara ayrilmig ve yeniden kurulmug olmaldir.
Film, kendisinden “en uzakta bulunma ve dogrudan temsil etmeye en yakin
olma arasindaki agirihikta” salimir.'2 Hegel’in Fenomenoloji’nin “Onséz”iin-
de tammladig1 Dionysosgu-diyalektik hareketteki gibi, kavram aragtirmasi,

127) S. Eisenstein, Teoria generale del montaggio, alinti, s. 229.
128) Age.,s. 231.
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Tinde ve diigiincede iistiin bir birlik kurmak igin malzemenin statik ve
dogrudan gergegini ayrigtirir ve harekete gegirir.

Dogaldir ki, Eisenstein’in yenilik¢i heyecanini ve inancim paylagmayan
yazarlar i¢in montaj ilkesi farkli bir anlama sahip olacaktir. Baglayic: dii-
giincenin Pasolini igin 6liimiin nabzina indirgendigini, Orson Welles i¢in
her yeniden diizenlemede kararsiz gibi goriinen temel belirsizlikte ¢oziin-
meyi bagaramadigini, Stroheim iginse degistirilemez ve acimasiz bir do-
ganin temeli ve statik bir birlik oldugunu gordiik. Ote yandan, Sovyet sine-
masi, ustanin kuramlarina pek bakmadan, genellikle salt propagandaya
indirgenmigti.

Yine de, Eisenstein’in diigiincelerinin temelini olugturan bigimsel ilke
hala gegerlidir: elegtirel-anlatime1 sinemada montaj, filmin unsurlarinin
siireksizligini tanimanin yolu olarak kullamlir. Gésteri sinemasindaysa,
daha énce soyledigimiz gibi, catlaklardan yoksun oldugu ve hayali bir ger-
¢ekligin illiizyonunu olugturarak, garpmadig élgiide bagariya ulagir.

Diigiince ve Mimetik Anlatim

Montajin yapisal ideali, anlaml planini, filmin kesin sonuca gétiiren diger
pargasiyla iligkide bulunarak elde eder: anlatimel jest, fizyonominin ilksel
ve mimetik temeli, ~Barthes’in terminolojisiyle ortitk anlam.

Eisenstein’in kati yapisal bir ilkeye bagh kaldig1 Potemkin Zirhlisi’ndaki
montaj: iyi bilinir. Eisenstein élgiilebilir, hesaplanabilir bir yolla filmindeki
ritimleri ve zamanlan 6lgen “altin kesit” oramn goziimlemeci bir bigimde
bizzat tammlamigtir. Potemkin Zirhlisi, kendisini bu yapisal ilkeyle ve ha-
reketin soyut ritmiyle siirlamig olsa da, bu, atlarin hareketini inceleyen
Muybridge’in incelemesinden ¢ok da farkli degildir. Montajin kati bigimi,
gorintiilere can vermeye yetmez; son agitlaninda goriilmeyen farkh giirsel
tonlarin degigimini 6l¢gmek igin Hélderlin’in harcadig) ¢abalarda oldugu gibi.

Neyse ki, Eisenstein’in hesaplamalari 6lgiilemez olanin kargisinda durmus-
tur. Montaj, fizyognomik anin anlatimer giicii kargisinda durmug ve aym
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zamanda bir sonuca ulagmigtir. Askerlerin kalabaligin iizerine ateg ederek
yavag yavag agag indikleri merdiven sekansinda, basamaklarin anlatiminda,
canilerin ilerlemelerinin agirritmiyle kagisanlarin hiz1 arasindaki karsithkta,
gerceveye dogru uzanan diizenli geometrik gizgilerde, yapisal tasan agikga
goriilebilir. Kompozisyon akar ve sonunda éldiiriilen oglunu kucaginda tutan
Anne’nin aciyla dolu, canilerin ilerlemeye bagladiklan anda donup kalmig
gibi gériinen yiiziine gelir. Bu acy, 6lii gocuga baglanmig arkaik sevgi, devrimci
ofke ve ozgiirlegme istegiyle ortiigiir ve biitiin arihifiyla bigimin sanatim ve
biitiinsel ilerleyigi agar. Yapinn iginden bigimdis: bir siddet unsuru ortaya
cikar ve onun geometrilerini dogrular. Anne, biitiin ilksel mitik kahramanh-
giyla ortaya cikar, aym anda montajin planladigi garpigmalar, onu bagkal-
dinnin canh bir simgesi kilar. Modern ile arkaik, mit ile logos, ilksel physis
ile ideal akilcilik arasindaki bu kesigme, sadece montaj tasansindan degil,
onunla onu gegen fizyognomik anlatimin kargilagmasindan elde edilir. Bu
iki boyut arasindaki ok, basitge —Barthes’in Korkung fvan’in griintiilerinde
ortaya ciktigim diigiindiigii— montaja can veren carpigmalardan biri degil,
temsilin zirve anlanndan biri, diyalektik bir goriintiidiir. Bu, bir diigiincenin
soyut bir bicimde bedenlegmesi degil, mimetik tasarinin ve anlatimin kendi
farkhliklanyla i¢ ige gegtikleri bir semboliin belirigidir.

Eisenstein sinematografik dilin bu temel kutuplulugunu sezmisti:

Sanat eserlerinin diyalektigi, en tuhaf tiiriinden bir “dualistik birlik”
iizerine kurulmugtur. Bir sanat eseri, iginde dualistik bir siireci bann-
dirmasiyla etki yaratir: bilincin daha yiiksek katlannin gizgisini izleyen
cogkulu bir yiikselig ve ayni anda bigimin yapisi iizerinden duyumsal
diigiincenin en derin katlanna sokulma. Bu iki akig gizgisinin birbirine
kargit uglan, gergek sanat yapitlannin niteligi olan bigim ve igerik
birligindeki degerli béliinmez gerilimi yaratir. [...] Bigim ile igerigin
gerilim vyiiklii gergek birligi, ancak bu iki egilimin “dualistik birlik”
halinde birbirinin igine gegmesiyle miimkiindiir. Insamin en yiiksek
yaratici sanat etkinligi ile bunun kargit bigimlerinin (¢ocuksuluk, gi-
zofreni, dinsel esrime, hipnoz vs.) ortaya giktig1 biitiin diger alanlar
arasindaki temel aynm da buradadir.!®

129) S. Eisenstein, La forma cinematografica, alinti, s. 152-153.
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Sanatin sembolik aninda, tin, ruhun mitik ve fizyolojik temelinin diizen-
lenmesine ve bunun iizerinde diigiiniilmesine déniigiir ve bu nedenle —ilk
bakigta— ona yabanci gelir.

Bu galigmada, mitik biiyiileyiciligin ruhsuz gésteri goriintiileri ve soyut-
lugu élgiisiinde anlagilmaz olan, kérlemesine birbirini izleyen bir ideoloji
yoktur.

Uyumsuzluk ve Bigim

Fizyognomik jest ile montaj tasaris1 arasindaki kutupluluk, Adorno’nun
Teoria Fstetica’sinda tammlanan anlam ile yap: arasindaki diyalektigin
ozel bir durumudur.

Montaj, sanatsal bigimlerde genellikle oldugu gibi, dolaysiz yagamin ola-
siliklan arasindan 6zne-yénetmenin amaglarina gére bir segim yapar ya
da g¢agin belli bir tarzini izler. Bu gekilde, goriiniigte estetik bigimde anlamh
olan temsilin hammaddesini déniigtiiriir. Buna kargin, onun edimi ka-
¢inilmaz olarak negatif bir giice de sahiptir. Biitiinsel tasarinin ar1 ruhu
kendi kendini gergeklestirmeye ve bunun sonucunda gereklerinin éniindeki
engelleri goriiniir kilan gevreyi diglamaya yonelir. Yagamin mitik temelini
animsayan ve saf bigimde sanatin temelindeki mimetik ve fizyolojik miras
ruhun biitiinsel tutkusu kargisinda solup gider. Montaj tasarisi, sinemada
fizyognomik mimesis’in bir bagka aginhigidir. Ideal ve mimetik olan gatigir
ve aralarindaki gerilimden filmin goriintiisii dogar. Salt montajdan ibaret
varsayimsal bir film, akig ¢izgilerinin ritmik tamimina indirgenecek, salt
anlatimin varsayimsal filmi ise ¢iplak yagsamin s6ze dékiilemez bir yansi-
masi olacaktir.

Pasolini ve Bazin, onun goriiniigii ortaya koyan olumlu yamm kii¢iimsedik-
leri halde, 6liimiin iglevi ile montajin benzerligini 6ne gikarirlarken haksiz
degillerdi. O, her bigim gibi, onu “bir dile ulagtirabilmek igin yagayanlar
arasindan kesmeler yapmak ve boylece onu eksiltmek” zorundadir, “[...]
her giizelligin 6liimle benzerligi, bir canlinin (iginde onu tiiketen) goklu-
gunun sanatiyla kurulansaf bigimin diigiincesinde bulunur [...]. Bu, sanatin
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hiizniidiir.”*** Bununla birlikte tam da gériiniiriin sonsuzlugunu yaratan
montajin 6liimciil kesmeleri, mimetik anlatimin gériiniir oldugu bigimsel
uzam yaratir. Anlatim, montajin diizenledigi bilingli yapida kendine yol
agarak, tasarimin diglama egiliminde oldugu bedenselligin ve tinin “du-
yumsal diigiince”sini, “derin katmanlar”im éne gikarir, ancak o, dolaysiz
yasamla ve onun arkaik ve s6ze dokiilmez etkisiyle ortiigmez. Ciinkii sadece
araya girerek ve duraklayarak bigimin gereksindigi anlam verir, sadece
montajin biitiinsel bir uyumuyla jestin ya da yiiziin yogunluguyla elde ettigi
uyumsuzlugu vurgular.

Montaj, bir fizyonominin giiciinii ortaya gikaran noktayi, 6rmegin sarayhlarin
Ivan’in bagindan agag altin doktiigii am agikhikla éngérebilir; buna kargin,
anlatim, tinin biitiiniiyle kontroliinde olmayan bir gergeklige géndermede
bulunabilir. O, physis’in bilingdig1 derinliklerinden gelen yankilagimi, duru-
ma dalmig bakigi gésterir. Sanat eserleri “6znenin iletmedigi, ama canlandir-
mann tarihéncesinin, 6znelligin tarihéncesinin titredigi bir anlatima sahip-
»131

tir Bununla beraber, bu titreme, bigimin yansitimer alamindan olugmac,

kendi haline birakilmig, uzak bir haykirig olarak tammlanamaz kalr.

Filme gekilmig goriintii, en iyi 6rmeklerinde, tinin giiglerinin goriiniiriin
sinirlarina girebilmek igin bastirdigy, artik —ya da heniiz— anlagilir olmayan
bir yerdir. Bu, Leibniz’in felsefesinde, “monad”a atfedilene benzer bir
gerilimle kargilagtinlabilir.

Her canh varlik, diinyanin dogru bir vizyonunu segen ve iistiin tutan, ken-
dine has bakig agisim inga eden bir monad’dir. Bu bigimde, yagamin biitiin-
liigiiniin baz1 yanlari, onun ihtiyaglarina ve zekadsina daha ¢ok kargihik
gelenler 6ne gikar. Bununla birlikte, digerleri de biitiiniiyle ortadan kald-
rilmaz, daha zayif ve belirsiz olarak ve en sonunda gizli ve yiiceltilmig alg:
diizeylerinde yagamlarim siirdiiriir.

Ancak bilincin sahnesi degisebilir ve yeni bir durumda ~ya da yeni bir
yagsamsal gereksinim kargisinda— ruh, bilincin ve gériiniirliigiin sahnesinde

130) T. W. Adorno, Teoria estetica, Torino, Einaudi, 1975, s. 89 ve 246.
131)Ag.e, s 191,
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ihtiyag duyulan geyi belirsizligin dibinden gekip gikarir. Daha énce gizli
ve bilingdis: olan sey, goriiniir ve bilingli hale gelir ve 6nceki baskin sahne
kendi gegici unutulug sirasina diiger. Diinyamin diizenlenmesine iligkin
bu ayngma,bazi bakimlardan, montaj tasarisimin temelindeki ¢ergeve kav-
rammn ve jestin altiist edici duygusal giigleriyle sarsilan sinematografik
goriintiiniin 1srarh degigimini ammsatir. O, gerilmig giiglerin goriiniigiin
sahnesine gikabilmek igin gekigtikleri bir monad’a déniigiir.
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V.

incelenen Ornekler

“Iradenin Zaferi”; Leni Riefenstahl

Dogrudan dogruya Hitler tarafindan Niirnberg’deki Nazi Partisi Kongresi
igin siparig verilen Iradenin Zaferi 1934 yihnda gekildi; filmde halkin
goriintiisii, hatta Nazizmin diinyada ve Almanya’da kendine vermek istedigi
mitlestirilmig ve yiiceltilmig goriintiiler vardir. Lotte Eisner’in gokga iinlii
kitabinin baghigim anlayabilmek igin bu film bize Almanya’da otuzlu yillarin
estetik ve siyasi yasgaminin eksiksiz bir “daimoncu” temsilini sunar. Bu
terimin Goethe ile Kierkegaard’dan Benjamin’e dek uzanan iinlii felsefi
gelenege gonderme yapmasi amaglanmigti: daimoncu, kutsalligin, giig is-
tencinin diinyevi alamyla kirletilmesidir ve basitge onun yadsinmasi ya
da olumsuzlanmasi da degildir. Ritiiel jestler, semboller, dinsel ikonografi
kendi geleneksel baglamlarindan gikanlmig ve lider ile kitle arasindaki
tarihsel iligkiye aktarilmigtir. Bu, halkin biitiin mitik ve dinsel varhgimn
sapkin bir bigimde etkinlestirildigi tam ve gergek bir ayindir. Biiyiileyicilik
ve terorle kangtinlmig kutsal duygusu insana indirgenemez ve kavranamaz
bir 6tekilikle baglantida olmay: anlatiyordu. Ancak bu, onunla kendi sesini
duyurdugu biricik, 6zellikli bir araciya sahiptir: siyasi lider ve onun tarihi
eylemi. Bu “hakikat”in vurgulanmasi, Nazizmin kendisinde ve —§zellikle—
Riefenstahl’in filminde devasa gésteri temsilinin 6ziinii olugturur.

Ilk basta, neredeyse gokyiiziinden yeryiiziine modern bir inigi, mitik arke-
tipin modern teknikle birlestigi bir belirimin simiilakr gibi, kente yaklagan

havadan ¢ekimle, Hitler’in Niirnberg’e geligini goriiriiz. Az sonra, iyilik-

* Daimon: Yunan felsefesinde insanin yazgisini etkileme giiciine sahip oldugu disinalentinsel varlik.
(¢.n.)
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sever yan tann Hitler, arabasiyla, kendisini selamlayan iki kanada ayrilmig
kalabaligin ortasindan kutsal kente giren bir mesih gibi gecer (Niimberg,
ashinda, geleneksel Alman Imparatorlugu’nun amlarimin en iyi bigimde
korundugu yerdir). Burada, filme hikim olacak olan temalardan birinin,
yani daha sonra yalmizligina gekilecek olan 6én plandaki lider ile onun
gekici kimligi ve kargihigi olan kitle arasinda biitiinleyici bir kendinden
gecisin ilan edildigini goriiriiz. Halk ve lideri, Almanya’nmn (biiyiik gos-
terinin temellerini olugturan heykellerde ve binalarda temsil edilen) mo-
dern ve Ortagag tarihine ve folkloruna (kadinlarin ve erkeklerin geleneksel
giysileri, halk danslar), efsanelerin ve masallarinyeniden giindeme gelmesi)
katilmas: saglanan bir tiir dogrudan toplulukmug gibi gésterilir.

Toprak iggilerinin organizasyonlarina adanmig sekanslarda, liderin sordugu
ve yamtin kitle tarafindan verildigi bir tiir kategizmin telaffuzunda son
bulan sézciiklerin ve jestlerin ritiiellegtirilmesini izleriz. Hatip, yeniden
dinledigimizde gok az degigkeyle, film boyunca, siyasi konugmalarinda,
sapkin bir dil kullamir. Dili monotondur, hep aymdir; Hitler’in tekdiize
bir lastik damga gibi, herhangi bir kigisel vurgudan ve tonlamadan yoksun,
gicirtili ve pash konugmasinin etkili bir taklididir. Ideolojik igerik gok
onemli degildir. Dil, adsiz ve korkutucu bir gii¢le birlegen, elektriksel
bogalim gibi aracimin (Hitler) viicudunu bir spazmla ele gegirir ve sonunda
onu havalara ugurup kendinden gegirerek kalabaligin iizerine firlatir. Dil,
iktidarin otoriter jesti, daimoncu enerjinin aracidur.

Hitler’in duygulu konugmas, filmin politik -gésterisinin zirvesidir. “Yiice-
lik” goriintiisiinii gagrigtirmasi igin hep agagidan gergeveye alinan Hitler,
kendi kurtarie: roliiniin tam ve dogru bir “yorumu”nu sergiler. Ele geci-
rilmig gibi goriinen gergek esrime, derinlerdeki bir vadiden geliyormug
gibi goriinen yas ve ofke seslerine, yiiz burugturmalara, g6z kirpmalara,
kesik kesik jestlere aktarilir. Ama aym zamanda, ugsuz bucaksiz seyirci-
lerin 6niinde kendini sergilemeyi bilen ve béylece kendinden gegisi bagla-
tan patlayig yaratan geyi engellemez. Ilksel ve arkaik iktidar, (Wagner’in
dekadan retorigiyle yeniden ortaya gikan) Ortagag Almanliginda yeniden
yiikselen, geleneksel edebiyata ve ikonografiye gére “bir daimon tarafindan
ele gegirilmig insan”in retorik tarzinin ve jestlerinin tiimiine aktarilmg
olur: bu, saf ¢ilginlik, Graal g6valyesi, Parsifal ve Sigfried’dir. Mitik antik
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figiirlerin etkili bir simiilakr’in1 sunarak bu yiice kigilikleri yorumlayan
ve seyircileri deliligin sinirina siiritkleyen yapinti bir aktordiir.

Burada, ele gec¢miglik, gosterinin sergilenmesiyle ortiigiir; seyircileri ve
yorumcuyu donatan etkileri besler. Hitler, insan ile insan-olmayan ara-
sindaki enerji akiginin bir aracisi olarak belirir. Ses, dar anlamda “onun”
degil, anlam biitiin dogal ¢agngimlarindan adim adim uzaklagtiran bir
medyumun sesidir; arkaik ve gerileyici bir giiciin “mana”sim’ (aksi halde
Riefenstahl igin halkin “ilk” sesi olmazdi) agiklar.

Oysa Hitler, kimi zaman, arka plandaki canlandiric1 miizigin egliginde
sarsilip sigrayarak hareket eden, giddetin ve tehdidin kaba bir tonuna
indirgenmig yiice kisilik olarak, Viyana Tiyatrosu’nun bir kuklas1 gibi
davranir. O, yiice, romantik ve Wagner’ci tarzla kaba bir halk tonunu bir-
legtirir; neredeyse kendi bulundugu diizeye yaklagtirilmig ve daha sonra
erigilmez yiikseklerden firlatilmig gibi isterik bir sigrayigla kitlenin
sozciiliigiine yaklagir. Bu, kabul ediyormug, kiyas kabul etmez uzakhg
kapatiyormug gibi numara yapan bir bagtan gikarig, bir kur yapmadir.

Seyirci kitlesi, yukaridan ¢ekimde, soyut bir geometrik gekle doniigerek
biitiinliiklii bir figiir olugturur. Bu takintili temsil, onlarin yarattiklar figii-
ranhigin kendinden gegmis, esrik ifadesiyle, sadece goriiniigte biiyiik bir
zithk yaratir. Film boyunca, temel bir topluluga katilan herkesin gerileyici
kendinden gegisi, boglugu, mimariyi ve bedenleri giddetle kesip gikaran,
Apolloncu ve ilgisiz bir soyutlamada yiter ve doniigiir. Estetiklegtirme,
giinliik yagamin her anim ezer geger. Filmde anlatilan giinde her bir kiigiik
jest (gece toplantisindaki sekansta oldugu gibi) golge dalgalarina ya da
megalenin 1g1lt1l1 karanhigina déniigiir ya da bir dikilitagin iizerindeki hiye-
roglifler gibi taglagr, bir dinsel ezginin etkisiyle ritiiellegir. Bu israrh kutup-
lulugun tamam, Nazizmin modernligi igletme ve ona iistiin gelme olarak
diizenlenmig projesine déniigiir; modern teknigin siiper-insanhginin ve
keskin uzakhiginin, kanmin ve topragin ktonio™ kiiltiine bagh olan mitin
arkaik ve vahgi nabaiyla birlegmesi gerekir. Nazizm, eszamanli olarak, bu

* Mana: Eski Ahit'te kutsal yiyecek. (g.n.)
** Ktonio (Yun.): yeraltina iligkin. (g.n.)



ilksel enerjiyi harekete gecirmek ve modem teknik tarafindan titizlikle
kontrol edilen buz gibi ve billur bir emirle yonlendirmek iizere girigimde
bulundu; yikier keskinlik ve ilksel pathos, bag-aracinin varliginda cisim-
legmig iktidar arzusunda erimeliydi.

Filmin biiyiik bir b6liimiinii kaplayan ritiiel eylemler bu iradenin ve anlag-
mann 1srarh alegorisidir. Onlarda geleneksel anlamda yogun kutsalligin
ve buna bagl olarak zamana ve tarihe gore ulagilamaz yiiksekliginin ve
farklihginin algisinin olmadigim animsamak gereksizdir. Tam aksine, ha-
rekete gecirilmig halk, onun laiklestirilmig kendini gergeklestirmesi haline
gelir.

Adim adim filmi izlemeyi siirdiirdiigiimiizde, sekanslarin tekrarlamac nite-
liginin son kerte vurgulandigim goriiriiz. Topluluklar, gegis alaylari ve
soylevler giderek artan bir vurguyla tekrarlamr, bunlarin arasinda gergekte
higbir fark yoktur; ne de anlamda bir artig olur, ama kendinden gegisin ve
esriklige boyun egen diizenleyici giiciin tekrarlanan kendini gergekles-
tirmesi ve enerjinin hep daha yiiksek bir potansiyele aktarilmasi kurbanin
hizmetine sunulmustur.

Bir sonuca, bir sona ulagmsg, geligmisg bir yiiz gibi yogun éykiilemeci gegi-
ciligin algisin tamamen kaybederiz. Filmin zamaninda geligsme degil, daha
¢ok dongiisel bir tekrar vardir. Ancak, dogal dinlerin arkaik ritmleri gibi,
bagka higbir kozmik ritme kargilik gelmeyen, artik sesletilmeyen dongiisel
zaman hep aymdir. Burada, déngiiniin biitiin zirveleri, mevsimler, geze-
genlerin doniigii, topragin yesermesi degil, sef (otorite ve irade) ile kitle
(gizli giig) arasindaki, hep giderek yiicelen karsilasmadir. Nazizmin mitik
zamani, arkaik-biiyiisel olanin daimoncu bir taklididir.

Idealizm, kurban durumunda olmak, takintili saflik arzusu, Riefenstahl’in
her gergevesinde kendini gésterir. Buna kargin, viicutlarin pagan éncesi
yiiceligi yiice ve dayanilmaz, kahramans yiikseligte (ve diinyadan el etek
¢ekmede) kendini tiikketmeye yazgilidir. Onlarin erotik ve kahramansi son
hedefi kurbanda bulunur. Giderek artan yiiceliste tiikenip yok olarak, aym
zamanda teknigin ve kucaginda kendini yitirmek istedigi Toprak Ana’nin
evlatlarina hizmet etme gérevini de yerine getirir.
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Ordunun ritimli ve ritiiellegtirilmig jestlerini, seri iiretim robotlannkinki
gibi art arda gelen yiizlerini, katildiklar1 yikimla biiyiilenmig bakiglari
asan narsisist, soguk ve kendine gonderme yapan bir erotizm. Zevk, geomet-
riklegtirilmig kitlenin mitkemmel bir iiyesi olarak kendi kendisinin bir
temsiline déniigiir.

Sehitlere adanmig sekansta, yiiksekten bakan gergeve, ugsuz bucaksiz dik-
dértgenler olusturan ve bu arada merkezden gekimle onlar1 ayiran beyaz
ve bog uzamda, Hitler ve —onun biraz arkasinda— iki iist riitbelinin ilerledigi,
geometrik olarak diizenlenmig bir kitle tasarlar. Uglii, zirvesini Hitler’in
olugturdugu hareketsiz bir iiggen olugturarak altarin arkasinda durur. Bu
sabit geometri, riizgirda dalgalanan sunak mesalesinin alevinin hareketiyle
zithk yaratir. Tlksel ve arkaik hareket, burada, diizenli olarak Apolloncu
ve bigimeci biitiiniin katihgina eklemlenir. Dénemin éncii sanatina ses veren
soyut bigimlendirmeler, burada kitlenin gésterisine canh olarak uygulanmig
olur: geometrik-ideal diizen, halkin mitik giiciinii yoneten siyasi diizenin
alegorisi olur.

Sekansin her gergevesi, kitle tarafindan kitle igin yorumladig: bir kitle
gosterisinin yaratilmasina bilingli olarak ayrilmig ve 6nceden planlanmigtir.
Debord’un “yogunlagmig” diyerek tamimladig gosteri toplumu bigimlerinin
daha etkileyici belgelerinden biri s6z konusudur: “Gériintii, kendi
gosterisinde, resmi olarak var olan biitiinlitkten en iyisini elde etmeye
galigir ve onun totaliter biitiinlesmesini saglayan tek bir insana yogunlagir.
Herkes, bu kesin bakig agisiyla biiyiilii bigimde 6zdeglesmek ya da gozden
kaybolmak zorundadir.”'®? Kitle, siirekli olarak, her bireyin kendinden
gegisinde sahneye konur ve daimoncu liderle 6zdeglegir. Onun bu takintili
temsili varligi, bazi bakimlardan siyasi kararlarin 6znesi olarak onun higli-
ginde sallantilidir. Onun giicii ne denli abartilirsa, estetik ve temsil edici
alani da o kadar simirlanir.!®

132) C. Debord, Commentari sulla societa dello spettacolo, Milano, SugarCo, 1988, s. 119. [Costeri
Toplumu, gev.: A. Emekgi-O. Tagkent, istanbul, Ayrinti, 1996.]

133) Benjamin‘in dedigi gibi: “Kitleler aidiyetiligkilerini degistirme hakkina sahiptir; fagizm bu iligkileri
oldugu gibi korumaya calisarak bunlari ifade etmenin yollarini arar. O, siyasi yagamin estetiklegtiril-
mesiyle ilerler.” Gesammelte Schriften, Frankfurt a.M., Subrkamp, 1980, s. 467.
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il

“Fitzcarraldo™; Werner Herzog

Filmin baginda vahsi hatlan ve endige verici 15181yla goriinen Amazonlar,
“Tanrinin yaratma igini heniiz bitirmedigi” bir yerdir. Daha sonra anlatilan
yerlilerin mitolojileri, “ilahi tagit1 iizerinde gelerek” ara verdigi igi tamam-
layacak olan tanriy1 ¢agrigtirir. Gegit vermez dogamn vahgi goriintiisiinii,
bir Orta Amerika kentindeki opera goriintiisii izler. Fitzcarraldo, Caruso’nun
seslendirdigi Verdi’nin bir operasimi dinlemek iizere ortaya gikar, nehir
boyunca geldigi i¢in ¢ok yorgundur.

Bu iki sekans temel kutuplar ve deyim yerindeyse, film tarafindan kurulan
diigiincenin ve montajin iirettigi yapisal matrisi olugturur. Amazonlar'in
manzarasl, kentin ileri gelenlerinin elinde olan ve kendi iktidarlariyla s6-
miirmek istedikleri bilinmez ve ulagilamaz yiikseklikte bir yerdir. Ik bagta
Fitzcarraldo’nun bakig agis1 hem saf ve ilkel doganin hem de ekonomik
karin araci ve giplak giiciinden farklidir. Onun miti, opera —daha dogrusu
melodramdir—, fantazmagorik oyunun, mutlak yapmacigin yeridir. Onun
arzuladigy siirsiz ideal, aym anda doganin ilksel ugurumundan ve mo-
dernligin vahgetinden bu denli farkliymig gibi goriiniir.

Buna kargin, bu iiglii iligki film boyunca ¢éziiliir ve ortadan kaybolur.
Fitzcarraldo’nun ideal diigii, varhiga inanmak gibi safga degildir ve toprak
sahiplerinin gikarlar1 dogrultusunda somiiriilemez; 6te yandan doganin ve
yerlilerin 6tekiligi, onlar tehdit eden giiglere direnmez goriinen ve direne-
meyecek bir gii¢ degildir. Doga ile kiiltiir arasindaki dolaysiz ve mutlak
kargithk, sadece Batili 6znenin bir mitidir ve burada Fitzcarraldo’nun baki-
siyla temsil edilir.

Kaldi ki, onun opera temsilini izlerkenki biiyiilenmig bakigi, en bagindan
bu yana elestirel bakig agisim yansitip gogaltmaktadir: sézciik anlamiyla,
Fitzcarraldo bizim gérdiigiimiizii gormez. Onu sahneden ayiran uzaklikta,
tipik bir teatral bakigta, o, gosterinin fantazmagorisine kér bir sadakatle
ortaya gikar; bu, bir tiir trans gibi onu ele gegirmigtir. Oysa biz, sahneyi
daha yakindan, sinematografik bir bakigtan gériiriiz ve temsil bize her tiir
“aura”dan yoksun, banal ve giiliing gériiniir. Fitzcarraldo igin melodramatik
yapmacik, dolaysiz ve yiice bir kendinden gegistir; bizim iginse onun tumtu-
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rakh bir karikatiir olugunu aginlar. Oysa gosterinin déniigtiiriicii biiyiisiinde
onun gerilemeci sahteligini kegfederiz. Sinematografik objektif, yakin gekim
etkilerinden yararlanarak temsilin biiyiilii cazibesinde varhigin siirdiiren
higbir sey birakmaz. Kumaz bakigiyla, terli, iri yan ve kétiiciil Caruso,
kaba ve zengin kentlilerin kargisinda oldugunun farkinda olarak sarki
soyler. Erimek iizereymig gibi duran agir makyajinin altinda, kahramam
oynayan soytaridan farksizdir. Kadin bagkisi ise grotesk, sakat ve sesten
yoksun Sarah Bernhardt’tir; sadece dudaklarim oynatarak sark: séyliiyor-
mug gibi yapar. Gergekte, halka gériinmez olan, ¢arpik viicutlu bir gsarki-
cinin “kopyasi”dir. Sahne, yakindan bakinca banliyéniin bir barakasina
yakigir. Sadece Fitzcarraldo’nun gérsel ve umutsuz yiiceltmesibéyle acinasi
bir gosterinin sergilenmesinden esrime umabilir. Sadece biz onun idealleg-
tirmesinin bir kérlestirme oldugunu ve onun bir hayaller karnavalhinda
kendini yitirdigini gériiriiz.

Bakigin bu kopyalanmasi —Fitzcarraldo’dan (ve aym zamanda bizden de)
farkl goren objektif— filmden ortaya gikan temel olgudur. Bu iki bakig agis:
nereye kadar —ve nasil- értiigebilir? Elegtirel ve biiyiilenmemig bir “gabuk
kavrayig”, diinyanin hayali kurtulugu olarak sanatin mitine karg: gikar.

Filmin ilk béliimiinde, Fitzcarraldo’nun idealizmi toprak sahiplerinin ikti-
dar arzusuyla ortiigiiyor gibi goriiniir. Ruhsal ve ekonomik kar temelli bakig
agis1 birbiriyle uzlagmadan ortiigiir.

Masum bir aziz olarak saf ve yoksul Fitzcarraldo, ¢ocuklarin dikkatini
¢eker; onun gramofonundan tropik manzaraya yayilan miizigi dinleyenler
yalmz onlardir. Polis tarafindan tutuklandiginda da onu kurtarip 6zgiir-
liigiine kavugturan yine onlar olur. “Saf ¢ilgin”a sadece gocuklugun sessiz
sevgisi ve dehasi sayg gosterir.

Bu melankolik ve pastoral durum, diig gergeklegiyormus, kendini 6ne gikar-
maya gahigiyormug gibi oldugunda saf bir giddetle ikiye béliinecektir.

Fitzcarraldo, ormanin ortasina kendi operasini inga edebilmek igin, sadece

kendi karim diigiinen Don Aquilino’dan ¢ok daha fazla yerlilerin emegini
somiiriir. Idealist, gergeklik s6z konusu oldugunda, terorii uygulamaya koy-
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maktan gekinmez. Oykiilenen olaylarin 6tesinde, Fitzcarraldo’nun fizyono-
misi, onun déniigiimiiniin giderek artan bir kamti haline gelir; yiiz hatlarinda
degeri bilinmemig bir gehidin agkin ve zahit ifadesi tiranin fanatizmiyle ve
sertligiyle ilerleyerek birlegir, amacina ulagir. O, bir noktadan sonra, nere-
deyse Herzog’un efsanevi Eldorado’nun arayigina adanmig énceki filmindeki
acimasiz iggalci Aguirre’nin bir benzerine déniigiir. Bir mitle bagtan gikarilan
altin arayicilan gibi, Fitzcarraldo da bir diisii gergeklestirmek ugruna dizgin-
siz bir iktidar1 uygulamaya koyar. Boylece, gii¢ ve ideal —ayriymig gibi
goriinen iki aginilik— aym 6znenin benzer yiizlerini gosterir.

Fitzcarraldo’nun Amazonlar’a yaptig yolculugun kirilma noktasinda, miizi-
gin iki ritmi ve iki formu ortaya gikip értiigiir; bir yanda arkaik ve tehditkar
etkileyiciligiyle ormanda goriilemeyen yerlilerin davul sesleri, 6te yanda
bir Bati kahraman: olan Caruso’nun onlara kargilik olarak tekneden
yitkselen miizigi.

Sonunda, “egitimli” miizigin dile getirilmig giicii ilkellerinkini bastirir.
Davullarin sesi yavag yavag hafifler ve kesilir. Yeni Odysseus, Seirenler’in
ilksel sarkilarin1 duyar, ama artik kendisini geminin diregine baglamasina
gerek yoktur; simdi Logos’un hayal giiciiniin bagtan ¢ikarigim 6ziimledigi
daha giiglii bir sark: vardir. Bu iki miizigin kargitligi, seslerin montajina
mitkemmel bir 6mektir; bunlar “6ykii”ye edilgin bigimde eglik ederek
araya girmez, durumun hakikat igerigini ortaya koyan anlatimei bir ¢arpig-
ma yaratir.

Fitzcarraldo bu sekansta belirsiz ve ikili roliinii sergiler. Ilk bakig agisindan,
yerlilerin sembolik takimyildizinda énemli biridir. Séylende belirtildigi
ve anlatildig: gibi, kendiliginden tanrinin sézlerini sdyler. Kendi anlamini
ve ritiielini kabul edermisgesine konugur ve eyler. Ona atfedilen hayal
hala ilkel diigiinme bigimiyle bir iletigim kurabilme, bir yol bulabilme
olanagina sahip Bati kiiltiiriiniin su ya da bu fragmamdir. Tiyatro sonug
olarak toren ile arasindaki uzak iligkiyi korur. Ancak bunun tersi de ge-
gerlidir; o, bir toren degildir ya da artik bir toren degildir.

Fitzcarraldo, mitin sembolik evreninde kendi sezgilerini kullanir, ama onu
“tekniklegtirir” ve sonuna kadar kélelegtirir. Yerlileri kendisi igin galig-
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maya zorlar. Kaba bir kapitalist, silahlarin ya da paranin giiciiyle boylesine
tam bir baganya ulagamazdi. Fitzcarraldo hayali otoriteyi ele gegirir, yani
“dteki”nin mitik evrenini anlama ve ona boyun egdirme giiciine sahip olur.
Yerliler, tanrimin bog ve 6rnek yerini dolduran Fitzcarraldo’ya karg: gikma-
dan boyun egmeye raz olurlar.

Fitzcarraldo’nun ruhunda kaginilmaz bir ikilik olugur. Tann adina “konu-
sur” ama aslinda o olmadigini ve kendi yapmacigini bilmektedir. Bu andan
sonra, onun ilk bagtaki masumiyeti kaybolur. Idealist sair, dogamn ve
kiiltiiriin esigine ulagir ve kopya oldugunu bilmekle donanmig bir kahra-
mana déniigiir. Akh kurnazhga galigir ve kendi iradesini ilkellerin dolaysiz
giiciine dayatir. Diisgii, sanatg), farkliliklari diizenleyip ehlilestirme giiciine
sahip bir diigiince ustasi olur.

Filmin ana sekansi, teknenin ormanin iginden g¢ekildigi sahnedir. O ana
kadar, dogaya, mite, ilksel olana gonderme yapan gergeveler, ideali, kiiltiirii
ve teatral uzam gosteren gergevelerin yerini aliyor, gakigmay1 amaglayan
bir montaj dikkat ¢ekiyordu. Oysa gimdji, filmin birbirinden ayn unsurlar
tek bir sekansta birlegir. Klasik kargit montajdan, daha sembolik bir vur-
guya sahip olan bir dizi “zihinsel gériintiiler”e gegilir. Buraya kadar, bildik
bir stereotipin pesinden giden bir 6ykiilemenin belirgin izlerini takip edi-
yorduk; yerlilerin topragina giren ve onun tehditkar otekiliyle kargilagan
beyaz adam.

Simdi, bu, filmin gérsel yapisiyla ve hayali amnin yogunluguyla kargilas-
tirildiginda daha énemsizdir. “Tekne sekans1” diye tanimlayabilecegimiz
bu sekans,anlami ve sinirlan altiist ederek, bi¢imin ykiilemeci dokusunda
bir durak gérevi yapar.

Uzun uzun, egik bir agidan, yerlilerin insaniistii bir gabayla inga ettikleri
vince asilmig teknenin tepede asih durdugunu goriiriiz. Her haliikarda,
ilksel manzaranin tam kalbine eklenmis teknik bir fragman, teknenin mo-
torunun gekis giicii araya girmese, bunlarin tamam yetersiz olacakti.

Kendimizi diyalektik bir gériintiiniin kargisinda buluruz ve burada filmin
en belirleyici aginliklan, hakikat igerigi billurlagir. Montaj tasarisi bizi
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bu noktaya getirir, ancak gergevelerin anlatime giicii, onu agan ve yogun-
lagtiran temel bir fizikselligi gosterir.

Yabana bir diigiin (Fitzcarraldo’nun teknesi) agirlig: altinda ezilen yerlile-
rin viicutlarinda alabildigine yorgunlugu, jestlerinde ve fizyonomilerinde
kasilmig dile gelmez aciy1 goriiriiz.

Goriintii, vahgi dogada agin derecede bir dogadigilik sergiler. Suyun iizerin-
de yiizmek igin yapilmig tekne, ormanin uzamni bozup ihlal ederek topragin
iizerinde ilerlemektedir. Bu ihlal, daha énce yapilan iglerde de sezdirilmig-
tir: ormanin dinamitle havaya ugurulmasi, agaglarin kesilmesi, teknenin
ezdigi yerlilerin 6liimleri. Fitzcarraldo’nun diigiiniin zaferi bu akil almaz
kefaretlere baghdir. Yerliler igin altiist olugu onun doldurmas: sembolik
bir olaydir; Fitzcarraldo iginse bir ig kazasindan farkh degildir.

Ashinda, tepenin iizerine asilmig tekne, onun ¢ilginca fantezisinin agiri-
higinin gergeklegmesidir. Bu goriintiiyii kendi giddet dolu ve 6liimciil bagla-
mindan gikarmaya galigalim; o, Magritte’in resimlerindekine benzer, ger-
gekiistiicii, diigsel bir goriintiiye benzer. Ayni zamanda Ortagag’in belle-
ginden deliler gemisini de amimsaymn. Buna kargin, diig, igin ve 6liimiin
kurban edilmesini gerektirir. Fitzcarraldo, biitiinciil sanat eserini temsil
ettigi siirece kendi mutlak imparatorlugunu kurmaktan ¢ekinmeyen bir
Wagner’dir. Oysa gocuklarin onun kuliibesinin etrafina toplanarak dinle-
dikleri miizigin masum gekiciligi, siddetle ve kurnazlikla bagdagmaz bir
vaadi igeriyordu. Fitzcarraldo ikinciler igin ilkine ihanet eder, giinkii diig
gercek olur ve en degerli an1 bozar.

Tekne sekansi, “fantezi”nin Batilinin deneyimini niteleyen biitiin belirsizligi
ve sahteligi ortaya koyar. O, mantikh bir diigiiniigle belirlenmeyen kuralsiz
bir oyun, olasiligin sonsuz déniigiimlerinden biri olabilir, ama aynm zamanda
kimsenin ge¢gmedigi topraklan agma giiciine sahip, kendisinden daha bilingli
ve daha biiyiik bir giig iradesine de yol agabilir. Nietzsche’nin de bildigi
gibi, sanatginin iradesi, fatihinkinden ¢ok da uzak degildir. Bir gilginin
fantezileri Amerika’y: kesfetmek igin belki gerekli olabilir,ama onu yonet-
mek igin degil. Arzu olarak dogan, iistiinliik projesi haline gelir. Suyun
iizerinde yiizmesi gereken, kanin ve topragn iginden gekilir.
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Teknenin ezdigi adamin 6liimiinden sonra yerliler igi birakirlar. Fitzcarraldo
ve arkadaglar bunun sebebini anlayamazlar. Gecenin dinginliginde, do-
lunaya yakin bir ayin, baskin, gizemli goriintiisii teknenin iizerindeki adam-
larin huzursuzluklariyla kargithk olugturur. Sabah olunca yerliler tekrar
ige koyulurlar. Gériiniirde 6nemli bir gey olmamgtir; ne var ki gergekte o
andan itibaren Fitzcarraldo’nun amaci ile yerlilerinki tamamen ayrilmigtir.
Fitzcarraldo, miti yarim yamalak anlar ya da belki, muglak karmagikligim
gormezden gelmek ister. Kendi amaglar1 dogrultusunda ilkellerin sembolik
evrenini ve efsanesini somiirebildigi siirece mantikhi ve kurnaz biridir,
ama onun diginda, rol yapmak zorunda kalmadig) pargasiyla 6zdeglesti-
ginde, tam bir kérlegmenin kurbani olur. O, kendi kandirmacasinin kur-
bamdir; yerliler onun kisiligine hayran kalmiglar ve onun igin kendilerini
kurban ediyorlarmig gibi davranir. Kendisini bir tanri olarak ortaya koyarak
yerlilerin amaglarim ve davramsglarini anlamaktan geri kalir. Onlar, kahra-
manin 6znel gekiciligine kayitsiz kalirlar ve Fitzcarraldo’nun nasil dahil
olacagin bildigi sembolik degigimin kurallarini izlerler. Fitzcarraldo, kendi
giiciiniin kaynaginin efsanenin vaat ettigi mitik olaydan geldigini unuttugu
zaman, onun hayali diinyasiyla yerlilerinki birbirinden ayrilmak ve kendi
farkliliklarina dénmek zorunda kalir. Batily, kendi ideal kahramanligim
gergeklestirmek igin her tiirlii engelin iistesinden gelmeye inanir; yerlilerse
kendilerini mitin yazgisal déngiisiiniin tamamlanmasini beklemekle sinir-
landirmiglarda.

Yerliler ayll gecede galigmay: birakirlar, giinkii etkinliklerini Fitzcarral-
do’nun onlar1 yapmaya zorladig: isten farkh olan ritiiel bir zamana yénlen-
dirmiglerdir. Béylece, bakigin yeni bir béliinmesine taniklik ederiz. Simdi,
her olay, her olgu, uyugmaz iki sonuca gétiiren, uzlagmaz iki bakig agisindan
goriiliir. Caligma bu yanlhig anlamanin kayitsizligiyla tamamlanir ve sonunda
tekne nehrin diger koluna ulagir. Ancak Fitzcarraldo, “yaratmaigini tamam-
layan” tanriya déniigemez ve yerliler onun ideal diigiine adanmig kéleler

olamazlar.

Igin tamamlanmasininrritiiel bir gélenle kutlandig gecenin ertesinde, yerliler
tekneyi baglayan ipleri keserler, tekne ivintilerle dolu, yikic1 ve anndiran
sulara kapilir. Yerliler giivertede durarak, kendilerinden gegmig bir ifadeyle,
kehanetin sonunu beklemeye baglarlar. Sembolik degisim kurallarinda, tan-
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rinin inayetine kargilik verebilmek igin tamamen boga giden bu edimi, bu
potlagh’ tamamlamak zorundadirlar. Béylece, inayet mantigim biitiiniiyle
diglayan Fitzcarraldo’nun idealist projesini yikarlar, ama sembolik ve ritiiel
evrenlerini biitiiniiyle yikan bir kérlegmenin kurbam olurlar.

Mitten beklenen “biiyiik olay”, bir aldatmaca ya da kurnazhk degildir. En
sonunda, hepsi kir etme sanatini bilen, “saglam” kapitalist Don
Aquilino’nun odasinda toplanirlar. Onun evreninde ne mitik sembolizm
ne de hayali ideal varligin siirdiirebilir: Don Aquilino’nun diigiik bir fiyata
kapattig1 tekne gibi onlar da dagilirlar. Biiyitk maceranin sonu, ne “yarati-
min tamamlanmas)” ne de diinyanin sanatsal kurtulugudur, ama Fitzcarral-
do’nun yolculugu boyunca kegfettigi topraklarin sémiiriilmesine olanak
tamyacak bir anlagmadir. Ilkellerin mitik diinyas: ve kahramanin estetik
hayali hep birlikte, arazi sahiplerinin araci akillarina hizmet eder.

Fitzcarraldo, en sonunda, ilk bastaki fizyonomisini yeniden kazanir: bir
aptalin kendinden gegmis, kayip yiiz ifadesi. Yerliler —ormanin giiglii ve
tehditkar yaratiklari— Don Aquilino’nun biirosunda, boyun egmig vahginin
sagkinhigim ve basit ifadesini kazanirlar.

Herzog’un elegtirel bakigi “macera” filminin geleneksel iki figiiriinii de
diglamaz: kudretli, kurtarici beyaz kahraman ile Bati kiiltiiriine kargi masu-
miyeti simgeleyen ilkel figiirii. Onlar final sekanslarinda, kendi iktidarsiz-
liklarinin diigiinceli yiizlerini gosterirler. Bize gosterilen goriintiiler sev-
giden yoksun degildir. Onlarin hatalari, aym zamanda, her zaman kazanan
diizenin farkliligina karg1 ¢ikmay: goze almig idealin insani, mitin insam
igin bir agittir.

Bu agin olumsuzluk salt Herzog’un sinemasina 6zgii degildir. Stroszeck
kendi Amerikan “riiyas1”ni trajik bir bigcimde sonlandirir. Kaspar Hauser,
kendi Rousseau’cu masumiyetini camyla 6der. Idealistin ve safligin agag)-
lanmasi sadece bilingli kinlganhigin iitopik gériintiilerinde varligin siirdii-
riir: ¢6liin agilmasi diigii olarak, Kaspar Hauser’in 6liimiiniin bize anlatacak
hala ¢ok seyi var.

* Potlag: toplumsal stati simgesi olarak térensel mal ve armagan dagitimi. (g.n.)
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Fitzcarraldo da hayali bir kargihg kabullenir. Teknenin satigindan ken-
disine kalan parayla bir opera temsili diizenler. Bir anlamda, ilk bagtaki
projesinin kargitim hayata gegirir. Bu, segkinleri hognut etmek igin insan
emegiyle tastan inga edilmig gergek bir opera olmayacak, ama gérmek
isteyen herkese agik, nehrin iizerindeki tekneyle siiziilen gegici bir temsil
olacakutir. Final sekansi baglangigtaki sekansin uyumuna kargittir. Orada,
yildizlan ¢eken, kaba halka seslenen diizmece tiyatro, burada bagka bir
amaci olmayan, tam bir g6len oyunu, “hayatin bir pazar giinii”. Fitzcarraldo
geg de olsa kendi fantezisinin simirlan dahilinde, daha énce yapamadig
bigimde liitfun ve potla¢’in mantigiyla uzlagir.

Final temsili, teatral bir mizansen olmakla kalmaz, ritiieliyle ve biricik-
ligiyle tam bir gélendir, kendi giiniiniin 6tesine ge¢gmek istemeyen, ama
gorkemli ve gegici bir yogunlukta katilimeilarin kalplerinde yagamak iste-
yen bir savurganhktir. Yolculuk biitiiniiyle boga gitmemigtir. Fitzcarral-
do’nun hayali, gii¢ istenci sayesinde kendini dogrulamig olur; yagadig
yenilgiden sonra, kuliibesindeki miizigi dinleyen gocuklan biiyiiledigi igin
oyun deneyimini yeniden yagayabilir.

Fitzcarraldo final sahnesinde géleni baglatirken kendi ideal pathos’unun
yikic1 olumsuzlugundan dogan bir ifade takinir ve bize gii¢ istencinden
elde edilmig bir gériintiiler sekans1 sunar. Dionysosgu bir 11lt1, biitiin
minnettarhigiyla ve diigmiigliigiiyle, sembolik evreni canlandirir. Bu ken-
dinden gegig ani, yolculuktan sonra gériiniir olur; onun yola ¢iktig1 bir
baglangig¢ degil, bagarisizligina ve doganin ve kiiltiiriin gegici olarak uzlag-
masina kargin elde edilen fetihtir.
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Mario Pezzella

Tirkgesi: Fisun Demir

Modernitenin basat sanatsal ifade bigimiolarak goriilen sinema, kisa tarihibo-

yunca yarattigs kapsayiai etkiyle gercek bir fenomene déniistil. izleyeni perdede
gordilkleriyle 6zdeglesmeye ¢agiran, edilginlestirici bir kitlesel gosteri etkinli-
ginden elestirel/katihmc bir ifade ve izleme pratigine vardi insanlik. Sinema es-
tetigi ise sinemanin kurucu dgelerini sinematografik bir dile has gérsel temsil bi-
gimlerinden montaj ve kurgu tekniklerine uzanan bir biitiinliikte yeniden ¢6-
ziimleyen bir aragtirma alani olarak ortaya gikti. icadindan bir asir sonra, pazar
dinamikleri iginde tiiketilen seyirlik bir gosteri eyleminden hala bozulmamig ka-
labilen bir biiyiiniin dayanaklarina ve kaynaklarina dek &zellikli bir sorusturma.
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