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SUNUS

Sinema Kuramlar I ve Sinema Kuramlari II kitabi, sinema
kuramlarini tarihsel gelisimleri igerisinde, bir biitiin olarak, karsi-
lastirmali ve kapsamli bir sekilde agiklayan bir kitaba olan ihtiyag-
tan dogmustur. Sinema Kuramlan I ve II i¢ginde yer alan metin-
ler, alanlarinda uzman olan ve farkh {iiniversitelerde ders veren
degerli akademisyenler tarafindan sadece bu kitap i¢in yazilmistir.
Kitap, bir yandan {ilkemizdeki belirli sinema kuramcilarini biraraya
getirmeyi, diger yandan, farkli tiniversitedeki akademisyenleri ayni
kitapta bulusturmay: amagliyor.

Sinema Kuramlari I - Beyazperdeyi Aydinlatan Kuramcilar
alt basghg: ile yayimlanan I. cildi, sinemanin dogusundan buyana
sinemadaki temel sorunlar1 ¢6zmeye ugrasan kuramcilara ayrilmis-
tir. [lk olarak; sinemaya sanatsal ve psikolojik agidan yaklasan ilk
film kuramcilarm inceledik. Ardindan ¢ogunlukla sinema kuram-
lar1 kitaplarinin izledigi yontemle paralel bir sekilde, bi¢imci ku-
ramcilar ve gergekgi kuramcilari ele aldik ve son olarak da bigim-
ciligin ve gergekgiligin sentezini sunduk.

Su an elinizde tuttugunuz Sinema Kuramliar: II - Beyazperdeyi
Aydinlatan Kuramlar, birinci cildin biraktigi yerden, 1950 lerin
sonundan baglar ve giiniimiize kadar sinemada tartisilagelen 6nemli
film kuramlarini incelemeyi hedefler. i1k olarak sinema gostergebi-
limi konusunda birgok galismasi olan Prof. Dr. Oguz Adanir, bizle-
11 film kuraminda géstergebilimsel bir seriivene ¢ikariyor. Adanir,
sinema gostergebiliminin temel kavramlarimi ve Jean Mitry,
Christian Metz gibi kuramcilarin benzestigi ve ayristigi noktalar
ortaya koymaktadir. Ardindan, awuteur film kurami konusunda
birgok ¢alismaya imza atan Prof. Dr. Siikran Kuyucak Esen, Frangois
Truffaut’dan Peter Wollen’a dek uzanan bu kurami incedi ve gii-
niimiizdeki auteur kuramini kendi bakisiyla yorumladi. Yrd. Dog.
Dr. Zeynep Ozarslan ise, auteur kurami tartigmalari ile ortaya gikan
tiir kuranum ele aldi. Tir kuramindaki farkli yaklasimlarin bir
analizini sunarak bu yaklasimlar1 yeni bir siniflandirmayla deger-
lendirdi. Film kurami kitaplarinin genellikle gérmezden geldigi,
ancak bizim olmas: gerektigine inandigimz belgesel film kuramun
ise, belgesel film uzmani Dog. Celal Oktay Yalin, Sinema-Gercek
makalesi ile analiz etti. Ardindan 1960°larm sonunda ortaya ¢ikan
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Uciincii Sinema kuramun: ve pratigini, bu konuda birgok ¢alismasi
olan Dog. Dr. Zeynep Cetin Erus analiz ederek yorumladi. Sinema
kuramlar1 agisindan olduk¢a verimli olan 1960’larda Sigmund
Freud ve ardili Jacques Lacan’in psikanalitik yaklagimlarindan
esinlenerek ortaya ¢ikan psikanalitik film kuramini ve giinlimiize
dek gelisimini ise, bu alanda uzman olan Dr. Burak Bakir inceledi.
Daha sonra, kadin isgiler lizerine belgesel filmleri olan Yrd. Dog.
Dr. Feryal Saygiligil, feminist hareketleri ve psikanalitik film ku-
ramindan da bir hayli etkilenen feminist film kuramn ve kadinin
sinemadaki yerini degerlendirdi. Dog. Dr. Ozgiir Yaren ise, giincel
filmlerden de 6mekler vererek, edebiyattan sinemaya uzanan si-
nemasal anlati kuramimin tarihsel gelisimini agiklagi. Ortaya ¢ik-
t1g1 andan itibaren tartisma yaratan manifestosuyla film kuraminda
6nemli bir yere sahip olan Dogma 95’1 ve Dogma filmlerini, gi-
nlimiiz sinemas: konusunda ¢aligmalar1 olan Dog. Dr. Y. Giirhan
Topgu analiz etti. Yine son yillarda 6zellikle yurtdisinda film ku-
raminda ¢ok¢a incelenen Queer teoriyi ise Dog. Dr. Senem A.
Duruel Erkilig yorumladi ve bu konudaki Tiirkge literatiire 6nemli
bir katki yapti. Bunlara ek olarak, Sinema Kuramlari I- Beyaz-
perdeyi Aydmlatan Kuramcilar kitabinda ayrintili olarak incelenen
Bigimci Film Kuramcilarina yeni bir yorum getiren Noél Burch’u ve
Yeni-Bicimci Kuramu, Yrd. Dog. Dr. Hakan Erkilig degerlendirdi.
Son olarak, felsefe ve sinema iligkisi {izerine ¢aligmalar1 olan Yrd.
Dog. Dr. Meral Ozginar Esli, Deleuze’un sinematografik diisiinme
modelini analiz ederek okuyucularin son dénem yaklasimlarla
bulugmasini sagladi.

Kitaptaki yonteme dair de bir kag s6z sOylememiz gerekirse;
kitaptaki bdliimleri miimkiin oldugunca tarihsel bir perspektife
gore diizenlendik. Ancak birgok film kurami 1960’larda ortaya
¢iktig1 igin, bu tarihsel bakisa kavramsal ve diistinsel bir baglam da
ekledik. Yani bir biri ile iligkili olan kuramlari ard arda incelemeye
¢alistik. incelenen film kuramlarini, kuramin ortaya giktig1 yillar-
daki politik, sosyolojik, kiiltiirel gelismeler 1518inda ve sinemanin
diger sanatlarla iliskisi baglaminda degerlendirdik. Film kuramini
temsil eden isimlere, filmlere ve temel metinlere atiflar yaptik,
boylelikle okuyucunun bu kitap disinda farkli okumalara da yo-
nelmesini umut ettik.
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Kitapta kuramcilarin gelistirdigi bazi 6nemli kavramlan ve
film adlarimi italik olarak verdik. Genellikle filmlerin varsa Tiirkce
adlarini, yoksa uluslararas: (Ingilizce) adlarim tercih ettik, ama
bazen de orijinal isimleri daha yaygin oldugu igin filmleri orijinal
adlan ile kullandik.

Sinema Kuramlar11 ve 1I kitabi iki y1llik bir ¢aligmanin tirii-
nii ve bu siiregte kitabin ortaya ¢ikmasinda emegi gegenleri anmak
isterim. Oncelikle makaleleri ve fikirleri ile bu galismaya katkida
bulunan ve de bugiinlere gelmemde emegi gegen tiim degerli hoca-
larima tesekkiir bor¢luyum. Kitaptaki birgok akademisyene ulas-
mamda yardimci olan Meral Ozginar Esli’ye ve kitabin igerigiyle
ilgili olarak fikirleriyle yol gosteren Hakan Erkihi¢’a da ayrica te-
sekkiir ederim. iki y1] 6nce bu fikirle bana gelen ve benimle birlik-
te birgok sikintiya katlanan Su Yaymevi sahibi, Recep Tatar’a,
tesekkiir ederim. Son olarak her zaman yanimda olan ve beni bu
giinlere getiren sevgili anne ve babama, Arif’e ve Ozlem’e ve her
daim biricik dostum Birgiil Kasap ile giileryiizlii sevgili dostum
Tiirker Vatansever’e bu iki yillhik siiregte gosterdikleri sabir ve
verdikleri destek igin tesekkiirii bir borg bilirim.

Bu kitabin, sinemaya goniil veren tiim sinemaseverlere faydah
olmasini umut ederiz.

Editor: Zeynep Ozarslan - Istanbul, 2013
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GOSTERGEBILIMSEL FiI.M KURAMI

Prof. Dr. Oguz ADANIR *

Bu metin sinema gostergebilimi konusunda okuyucuyu olabi-
lecek en yalin sekilde bilgilendirme ve bu alanda yapilan galigma
ya da arastirmalarin neden s6z ettigini, neyi amagladigim gok kisa
bir sekilde 6zetleme galigmasidir. Bu konuda daha kapsamli bilgi
edinmek isteyenler metnin sonundaki 6zet kaynak¢adan yararlana-
bilirler.

*

Sinemanin 6zellikle de 6ykiilii sinemanin dogup, biiytiyiip, ge-
listigi iilkelerde zamanla tiyatro, edebiyat ve diger sanat dallarin-
dan esinlenilerek sinema elestirisi, tarihi, estetigi ve kuramlarn
olusturulmustur. Bunlar gerek teknolojik gerek oyunculuk gerek
anlatim agisindan yavas yavas olgunlasan sinemanin kendine 6zgii
bir disavurum bigimi, bir sanat haline gelmesi, tiirler ve alt tiirler
olusturmasi, klasik ve modemn olarak adlandirilmasma kosut bir
sekilde ortaya ¢ikan daha ¢ok betimleyici nitelikte ¢alismalardir.

1960’11 yillara dogru sinemanin 7. sanat oldugundan neredeyse
hi¢ kimse kusku duymamaktadir. O yillarda 6zellikle Fransa’da
sinemaya ilgi duyan entelektiiel bir kesim “sine-kliiplerde” yapilan
hararetli tartigmalar sirasinda 6ykiilii sinemayla baska tiirlii iligkiler
kurulup kurulamayacagi konusunda sorular sormaya bagslarlar.
“Sinema Gostergebilimi” tam da boyle bir ortamda ortaya ¢ikar ve
gelisir. Ancak gostergebilimin sinemayla karsilagmadan once dil
ve 6zellikle edebiyat alaniyla tanigmasi ve bu arada Rus Formalist-
lerin yaptiklar1 ¢aligmalarla ilgilenmesi gerekmistir. Gostergebi-
limsel bir ¢alismadan s6z edilebilmesi i¢in 6nce ortada bir ya da
birden ¢ok gosterge sisteminin olmasi gerekmektedir. Bu agidan
diller en kusursuz gosterge sistemlerini olusturmaktadirlar. Ancak
diller bir ya da birden ¢ok dilyetisine sahip olabildikleri &lgiide
gostergebilimin ilgi alani igine girmektedirler, zira dilyetisine sahip
olmayan bir dil diisiinebilmek son derece zor hatta olanaksiz bir
seydir.

* Prof. Dr. Oguz ADANIR, Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Film Tasarim Bolimi.
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Burada dili basit bir ifadeyle on binlerce s6zciik, kavram, te-
rim ve yiiz binlerce deyimden olusan ve bunlarin dilbilgisi kuralla-
rina uygun bir sekilde bir araya getirildigi bir sistem olarak diisii-
necek olursak dilyetisini bu dile ait sdzciik, kavram ve terimlerle
deyimlerin yalnizca bir kismini her giin iginde bulundugu kosullar-
da yineleyen ya da kullanan bireye 6zgii bir olgu olarak nitelendi-
rebiliriz. Cinkii diller kendi kendilerine konusmazlar kendilerini
ancak insanlarin kullandiklan dilyetileri sayesinde var edebilirler.
Insanlar iginde yasadigimiz diinyada iki ayn dilyetisinden yarar-
lanmaktadirlar: sozlii dilyetisi ve yazili dilyetisi.

Oysa dilyetisi dogustan sahip olunan bir yetenek degildir belli
fizyolojik donanima sahip olunmasi kosuluyla kiiltiir aracilifiyla
zaman i¢inde edinilmektedir. Ancak zaman iginde sahip olunan
dilyetisinin kullanimi genellikle bilingli, akilc1 ya da mantikhi ol-
mak, onceden tasarlanmak, belirlenmek durumundadir, yani dil
kendiliginden dilyetileri araciliiyla harekete gecerek kendini var
edebilen bir sistem degildir. Insanin sahip oldugu zeka diizeys, diis
glicii ve yaraticiligl yani drettigi kisisel dilyetisi dilin gelismesini
saglayan belki de en 6nemli unsurdur.

Bir sair, bir roman, 6ykii, tiyatro oyunu yazarn 6zgiin bir
dilyetisine ya da stile sahip insanlardir. Bu verilerden yola ¢ikila-
rak 1950’11 yillarin sonu ve 1960’ yillar boyunca 6ykiilii sinema
filmlerinin de bir dilyetisine sahip olup olmadiklar tartigmasi gide-
rek yayginlasmaya baslamistir. Jean Mitry tarihsel agidan konunun
(en azindan Fransa baglaminda) ilk kez Victor Perrot tarafindan
1919 yilinda yayinladig: bir makalede mecaz anlamda dile getiril-
digini, ancak sorunun ciddi yani dilbilimsel bir sekilde ilk kez yap-
t1g1 filmoloji arastirmalan gergevesinde Georges Cohen-Séat tara-
findan 1945 yilinda ele alindigimi séylemektedir. Dilyetisi konu-
sunda oykiili filmle sozlii dilyetisi bigimsel agidan, yani dilsel
gostergelerle (=sozciikler) filmsel gostergeler (=imgeler ya da ses-
li, sozlii imgeler) birbirlerine benzemediklerinden, arastirmaciya
gore bu disavurum bigimleri arasinda bir benzerlik kurulmak iste-
niyorsa bunun baska yerde aranmasi gerekmektedir.

Ote yandan XX. yiizy1l baslarinda Ferdinand de Saussure tara-
findan Avrupa’da toplumsal yasamdaki mevcut gostergeleri ince-
leyen bilim dali olarak “sémiologie” (gostergebilim) adiyla baslatilan
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ve sunulan kuramsal ¢aligma 6zetle bir gostergeler mantigl olarak
tanimlanabilir. Yaklasik ayn tarihlerde A.B.D’de Charles Sanders
Peirce adl1 arastirmaciysa “sémiotique” adini verdigi kuramsal
calismasinda gostergelerin mantiksal isleviyle ilgilenmistir. Burada
gosterge sozciigiinden kasit dis diinyadan gelip, bizi uyaran ve
zihnimizde bir seyler canlanmasina yol agan her tiirli uyandir
(=stimulus). Bu metinde hem Saussure hem de Peirce’in yalnizca
konusulan ya da yazilan dili degil, dil dis1 gosterge sistemlerini
kapsayan bir disiplin olusturmaya c¢alismalari nedeniyle sagir ve
dilsiz alfabesi, gemicilikte kullanilan 1sikli ve flamali gostergeler,
daha sonra ortaya ¢ikan trafik isaretleri sistemi, vs de bu disiplin
gercevesinde ele alinarak incelenecektir. Bu tiirden gosterge sis-
temlerine yonelik ¢alismalar Saussure ve Peirce’den sonra asil
1950°li yillar ve sonrasinda Roland Barthes’in edebiyat, fotograf,
mitolojiler, moda ve daha birgok alanda yaptigi gostergebilimsel
inceleme denemeleriyle sinema gostergebiliminin yani sira cinsel-
lik, mimarlik, mezarliklar, hukuk, vs gibi alanlarda da gostergebi-
limsel ¢6ziimlemenin 6niinil agacaktir. Bagka bir deyisle, gosterge-
bilim inceleme alanini kendilerince bir tiir dil olusturduklar1 kabul
edilen dil otesi gosterge sistemlerine tasiyarak dilbilim agirhikli
gostergebilimin sinirlarini genisletmistir.
*

Dogal olarak sinema baslangigta bilingli ya da bilingsiz bir se-
kilde 6ncelikle bir sanat olma yoniinde ilerlemis ve sonunda kendi-
ni kanitlamistir. Ancak bu siire¢ iginde sinemayla ciddi bir sekilde
ilgilenen kuramcilar ve entelektiieller sinemanin ayni1 zamanda bir
dilyetisine benzedigini daha dogrusu bir dilyetisine benzedigi 6l-
¢lide bir sanat dalina doniisebildigini fark etmislerdir. Eisenstein
her ne kadar kurgudan hareketle sinemanin bir dil oldugunu 1ddia
etmisse de dilbilim baglaminda bu yaklasimi dogrulayacak veriler
sunamadigindan sinema dili dedigi sey bir fikir olmanin Gtesine
gecememistir. Rossellini ise sinemanin 6zgiin bir sanat dalindan ¢ok
bir dilyetisinin dzelliklerine sahip oldugunu séylemistir. 1950’lerin
ikinci yarisinda yine Fransa’da film gostergebilimi, sinema goster-
gebilimi gibi deyimler tartismaya agilmis ve bu deyimlerle ilgili
¢alismalar uzun bir siire devam etmistir.
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Bu tartigmalarda 6ne ¢ikan en 6nemli isimler Christian Metz ve
bu siiregte onu ¢ok yakindan izleyen ve Metz 6ncesinde sinema konu-
sunda degisik bilim alani ve disiplinlerden yola gikarak belki de diin-
yadaki en 6nemli kuramsal ¢alismay: (Sinema Estetigi ve Psikolojisi,
1963-1965) gergeklestiren Jean Mitry’dir. Ancak Mitry’nin ki her-
hangi bir bilimsel iddia pesinde kogsmamakla birlikte sinemayi olabi-
lecek en dogru nesnel perspektiften incelemek, ¢6ziimlemek ve sonug-
lar ¢ikartmak isteyen bir ¢alismadir. Bu devasa ¢aligmada Mitry sine-
manin o yillara kadar olusturdugu yapilar ve bigimler tistiinde dur-
maktadir ki, Metz’in de gostergebilimsel ¢oziimleme siirecinde agir-
likh olarak iistiinde duracagi konulardan biri sinematografik dizimsel
yapilar olacaktir. Sinema gostergebilimi alaninda arastirma yapma
nedeninin o tarihe kadar sinema alaninda sinematografik dilyetisine
hasredilmis ¢ok sayida ¢alisma bulunmakla birlikte bunlarin hi¢birinin
dilbilimsel arastirmalanin sunduklan verileri g6z 6niinde bulundur-
mamalar oldugunu s6yleyecektir. Sinema gostergebiliminin kurucusu
olan Mete yasaminin 25 yilini bu alanda aragtirmalar yapmaya adamig
bir insan olup ¢aligmalanmn ti¢ ana baslik altinda toplayabilmek miim-
kiindiir. Once yapisal dilbilim ve R. Barthes’dan etkilenerek sinema
ve dilyetisi arasinda dogrudan dilbilimsel bir karsilagtirmaya giriserek
sinemanin kodlara sahip dilsiz bir dilyetisi oldugu sonucuna varmstir.
Daha sonra Freud ve Lacan 6gretisi dogrultusunda ¢aligmalar yapmig-
tir. Metz’in en ¢ok tistiinde durdugu tigiincii sorun ise filmlerin nasil
anlagilabildigini anlayabilmektir.

Oykiilii Filmler Dilyetisel Ozelliklere Sahip Midir?

Filmlerin nasil anlasilabildigini saptayabilmek amaciyla yapilan
¢ahiymalarda ulagilan sonuglardan bir kismina bu béliimlerde 6zet bir
sekilde deginecegiz. Oykiilii filmin bir dilyetisi 6zelligine sahip olup
olmadigim séylemeden 6nce konusulan bir dilyetisinin ne gibi 6zellik-
lere sahip oldugunun agiklanmasi gerekir. Burada yazili degil de ko-
nusulan dilyetisinden s6z edilmesinin nedeni Sykiilii filmin (belki de
sOylevsel ve siirsel 6zelliklerinden dolayi) daha ¢ok konusulan bir
dilyetisine benzemesidir. Gerek Metz gerekse Mitry 6ykiilii filmin bir
dilyetisine sahip oldugunu kabul etmekle birlikte birinci yazar filme
Ozgii dilyetisinde gergek dilyetisine denk diisecek unsurlar bulup kar-
silastirma yapmay1 amaglarken; ikinci yazar filmin bir dilyetisine
sahip olmasinin nedeninin bir sanata benzemesi oldugunu, filmin
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dilbilgisi kurallanindan yoksun bir dilyetisine benzedigini dolayisiyla
filmsel dilyetisinin bir bakima kendine 6zgii bir dilyetisine sahip olup
bunun gergek dillerle karsilastinlamayacagini iddia etmektedir.

Christian Metz, Jean Mitry’nin (ve dogal olarak baska arastir-
macilarin) bu ve bagka konulardaki itirazlarina yaptig: ¢aligmalarla
yanit verme girisiminde bulunmus ve zaman iginde ortaya pek ¢ok
metin ¢ikmistir. Bizim 6zellikle yararlanacagimiz metin “Sinemada
Anlam Ustiine Denemeler” olmakla birlikte yazarin bagka galisma-
larindan da yararlanacagiz.

Konuya dilbilgisi kurallanyla girdigimiz takdirde oykiili filmler-
de bu kurallara uyan higbir sey bulunmadigini sdyleyerek olay: burada
noktalayabilmek miimkiindiir. Ciinkii sinemada bir tiimcenin sahip
oldugu 6zme, yiiklem ve tiimleg gorevi yapan imgelerle karsilasabil-
mek olanaksiz bir seydir. Bununla birlikte gostergebilimciler 1srarla
sinemada dilbilgisinin sahip oldugu tiirden sagmaz, degismez unsurlar
bulunamadigy takdirde bir dilyetisinden soz edilemeyecegi diistince-
sinden hareketle bu konuda biiyiik bir ¢aba sarf etmislerdir. Christian
Metz daha ileride gérecegimiz gibi bu konuya kendince bir ¢6ziim
getirmeye ¢alismistir. Ancak boyle bir girisimde bulunabilmek igin bir
corpus (biitiinceye) gerek duymus ve bu konuda biiyiik 6lgiide kendi-
sinden 6nce yapilan film ¢oziimiemesi galigmalarindan yararlanmstir.

Kisaca filmin bir dilyetisine benzedigini diistinen Metz onun bir
koda sahip olmak zorunda oldugunu ve bu ikisinin birbirine kansti-
nlmamasi gerektigini sdylerken, bu arada, dilyetisinin 6zgiin kodlan-
nin 6nceden belirlenmis ve ¢gogunlukla sinema disi alanlara ait kurallar
olduklarim animsatmaktadir. Bu yiizden sinematografik bir 6zgiinliik-
ten soz edilebilmesi i¢in filmi biri film seridi adli maddi dayanak dige-
i ise ona bir yap1 kazandiran kodlann kuramsal agidan ikiye bolerek
yeniden kesin bir sekilde tanimlamaktadir. Bu bakis agis1 dogrultu-
sunda sinema gostergebilimini tamamiyla sinematografik olduklan
sOylenebilecek kodlarin mantiksal bir betimlemesi olarak tanimlamak-
tadir. Ancak yapisal ¢oziimlemeyle kod ¢6ziimlemesinin de birbirine
kanistirilmamasi gerekir. Bunlar birbirlerine benzemek ve tamamla-
makla birlikte iki farkh seydir. Birincisi bir filmde kargilagilan tiim
kodlan goz 6niinde bulundurur. Ciinkii bir metin incelemesi sirasinda
her zaman pek ¢ok kodla karsilasiimaktadir. Ikincisiyse bir kodla pek
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¢ok filmde karsilasilmasi nedeniyle kod incelemesi olarak nitelendiri-
lebilir. Ancak bir film incelemesinin asil amaci bu kodlan incelemek
degil, biitiin bu kodlarin nasil 6zgiin bir sistem olusturduklarini anla-
mak oldugundan, her iki girisime 6zgii kodlarin i¢ ige gecmeleri ne-
deniyle birlikte goz 6niinde bulundurulmas: gerekir.

Oykiilii Filmde Dilyetisindeki Cift Eklemlilige

Benzer Bir Sey Var Madir?

Sozlii ya da yazili dilyetilerinin boyun egdigi olmazsa olmaz
kurallardan biri ¢ift eklemliliktir. Burada birinci eklemliligin temel
birimi “anlambirim” olup minimal bir bi¢im ve anlama, daha kii-
¢iik pargalara boliinemeyen bir gosterene sahiptir. Ikinci eklemlili-
gin temel birimi ise “sesbirim” olup fizyolojik ya da sesli olarak
nitelendirilebilecek bir unsurdur. Baska bir deyisle dilyetisi asgari
sesli ve anlamli gostergelerden olusur.

Gostergelerin yan yana getirilmeleri dizimsel bir baglant1 (6r-
negin, sinemay: ¢ok seviyorum) kurulmasin: saglarken, dizisel
Ozellik her gostergenin yerine ayni anlami ifade eden bir bagka
gosterge (imge yerine fotograf, resim, goriintii, vs sozciiklerinin)
konulabilmesini saglamaktadir.

Ayrica her gosterge (dilde sozciikler) bir gésteren ve bir goste-
rilene sahiptir. Dil diizeyinde sinema adli gostergenin gostereni
sozlii olarak dile getirilen sinema sozciigii gosterileni ise bunun
kavramsal karsilig1 olan sinema sanati olabilir. Burada yananlamla
ilgili bir sey yoktur. Metz bu yiizden filmsel dilyetisinin ancak
edebi, siirsel bir dilyetisiyle karsilastirilabilecegini, zira en siradan
ve diiz bir imgede bile temelanlamin yani sira bir yananlamin bu-
lunabilecegini soylemektedir. Buna karsilik Oykiilii sinema diller-
dekine benzeyen bir dizimsellige ve dizisellige boyun egmektedir.
Dil diizeyinde sozciikler nasil sesbirimlerin, tiimceler s6zciiklerin,
paragraflar tiimcelerin, boliimler paragraflarin, bir roman ya da
Oyki boliimlerin yan yana getirilmesiyle olusturuluyorsa Oykiili
filmde de planlar bir araya getirilerek sahneler, sahneler bir araya
getirilerek sekanslar, sekanslar bir araya getirilerek boliimler ve
boliimler bir araya getirilerek Oykiilii filmler olusturulmaktadir.
Burada dil ve film diizeyinde uzaktan da olsa dizimsel ve dizisel ag1-
dan bir benzerlikten s%z edebilmek miimkiindiir. Yine dil diizeyinde
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her s6zciigiin yerine nasil ayni1 anlam: ifade eden bir baskasin koya-
bilmek (su, gol, deniz, vs) miimkiinse, aym sekilde film diizeyinde
de her goriintiiniin yerine aym anlami ifade edebilecek baska bir
goriintii koyabilmek miimkiinse de dilin sundugu olanaklara oranla
imgenin gok yoksul kaldig sdylenebilir. Metz’in “imge Seridinin
Biiyiik Dizimselinden” s6z ederken bu konudan daha ayrintili bir
sekilde s6z etmeye ¢alisacagiz.

Sonug olarak sinemada ¢ift eklemlilikten s6z edebilmek miim-
kiin degildir, her ne kadar Metz sinemada bir tiir gok eklemlilikten
sz edilebilecegini soylese de filmler kesinlikle ¢ift eklemlilige
degil ¢ok eklemlilige (Metz’e gore 5) boyun egmektedirler.

Sinema Gaostergebilimine Ozgii Temelanlam ve

Yananlam Ag¢itklamalar

Oykiilii filmler diizyazi ya da diiz anlatim olarak nitelendirilebi-
lecek bir anlatim bigimine sahip degildirler. En basit ve siradan filmde
bile 151k, gergeveleme gibi temel estetik unsurlara, vs. dikkat edilmesi
gerekmektedir. Oykiilii sinemada temelanlam agirlikli gostergebilim-
sel ¢6ziimleme yapabilmek miimkiin goriinmekle birlikte yaklagimin
bununla sinirl kalmasi zor gibidir. Ciinkii her goériintiiniin neredeyse
kendiliginden denilebilecek bir sekilde bir yananlama sahip oldugu
sOylenmektedir. Peki, temelanlam ve yananlam ne demektir?

Goriinti diizeyinde ele alindiginda temelanlam bir seyin herkes
tarafindan kabul edilen nesnel 6zelliklerini gosterirken; yananlam
bu seye duygusal, siirsel, estetik, ideolojik, mecaz, vs. anlamlar
yiklenmesi demektir. Christian Metz sinemada temelanlam ve
yananlam konusunda sunlar séylemektedir:

“*Sinematografik dilyetisi” deyimi bile ortaya bir film gosterge-
bilimi sorununun atilmas icin yeterli olmaktadir. Birden ¢ok sekilde
yorumlanabilecek bu deyim ancak filmsel mesaja ozgii gostergebilim-
sel mekanizmalarin incelenmesi belli bir diizeye ulagtiktan sonra ke-
sinlik kazanabilecektir. Bununla birlikte bu rahatlik bizi sinema ku-
ramci ve estetikgilerinin kabul edip kullandiklar: deyimlerden yarar-
lanmaya itmektedir. Tamamuyla gostergebilimsel bir bakis agisindan
balildiginda bile bu “‘sinematografik dilyetisi”” deyiminin dogru oldu-
gunu (ancak bu deyimi sinema diliyle karistirmamak kosuluyla) séyle-

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



yebiliriz. Arastirmalarin icinde bulunduklar: durumda boyle bir vur-
gulama ancak genel bir nitelige sahip olabilir...'

““Filmo-semiyologun” karst karsiya kaldigi ilk sorulardan
biri sudur. Inceleme alani/biitiince (corpus) uzun metrajli ya da
Oykiilii filmlerden mi olugmali yoksa tam tersine kisa metrajli, bel-
gesel, teknolojik, egitici, tamitici, vb. filmlerden mi olusmalidir? Bu
soruya inceleme alanmmin incelenmek istenen seye gore degisebile-
cegi, birg¢ok lehgceye sahip olan sinemada da bunlarin her birinin
ayr bir sekilde ele alinabilecegi yamti verilebilir. Bu hi¢ kuskusuz
dogru bir yamittir. Oysa en azindan baglangi¢ asamasinda Gykiilii
sinemaya Odncelik tamnmasi (ya da yéntem sorunlarimin acilen
¢oziilmesi igin bir siralama yapilmas) gerekmektedir.’

Metz, ilke olarak oykiilii filmlerle ilgilendiginden temelanlam
ve yananlam arastirmalari konusunda bize s6yle bir agiklama yapa-
rak bir de 6mek sunmaktadir:

“... Sinema gostergebilimi bir yananlam gostergebilimi ya da bir
temelanlam gostergebilimi gibi tasarlanabilir. Her iki yaklasim da ilgi
cekicidir. Gostergebilimsel film incelemesi biraz gelisip sistemli bir
biitiince (corpus) olusturdugu giin yananlamli ve temelanlamli anlam-
larla da ilgilenecektir. Yananlam incelemesi sinemayla bir sanat ola-
rak (yedinci sanat kavrami) ilgilenmektedir. Bagka bir yazimizda daha
ayrintily bir sekilde gosterdigimiz gibi film sanati yazin sanatiyla aymi
gostergebilimsel ozelliklere sahiptir. Estetik giiclitk ve diizenlemeler
(bir yanda misralar olusturma, kompozisyon, figiirler...diger yanda
gergevelemeler, kamera hareketleri, 151tk oyunlari...) yananlamsal
yinelemeler olarak kabul edilmektedirler. Ustelik bu yananlam yazin-
da tamamiyla dilbilimsel bir anlama sahip olurken, yararlamlan dilde
yazarin kullandigy birimlerle ilgili bir temelanlam iistiine oturmakta-
dir. Sinemada ses seridi tarafindan yeniden iiretilen sesler ya da im-
genin yeniden iirettigi gorselligin yazinsal (ya da algisal) anlanu aym
isleve sahiptir. Biitiin estetik dilyetilerinde biiyiik bir oneme sahip olan
yananlamin gésterileni herhangi bir yazinsal ya da sinematografik
“stil”’, herhangi bir “tiir”’ (destan ya da western), herhangi bir “sim-
ge” (felsefi, insancil, ideolojik, vs), herhangi bir “siirsel atmosfer”

' Metz, C. (1968). Essais sur la signification au cinéma, tome I, Klincksieck, s.95.
2 Metz,, C. (1968). A.g.e. 5.96.
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olabilir. Gésteren olarak da gostergebilimsel agidan temelanlaml
malzemenin tiimiine sahiptir. Bu gosterenin aym zamanda gosterilen
islevine sahip oldugu unutulmamahdir. Amerikan gangster filmlerin-
deki bir rihtimin parildayan sokak taglari insanda bir korku ve acima-
sizhk duygusu uyandirmaktadwr (yananlamun gosterileni). Bu aym
zamanda yeniden canlandirtlan (vingler ve sandiklarin yer aldigi 1ssiz
ve karanlik rihtimlardir) gorsel unsurlardwr (temelanlanun gésterile-
ni) ve belli bir rnihtim imgesi elde etmek amaciyla 1siklandirmaya da-
yali bir ¢ekim teknigidir (temelanlamin gostereni). Goriildiigii gibi
temelanlamin géstereniyle gosterileni birlegerek yanlamn temelanlamin
olusturmaktadwlar’ Aym rihtimlarin swadan bir ¢ekimi seyirci iize-
rinde aym etkiyi birakmayacaknr. Giiltimseyen bir ¢ocuk goriintiisii
cekimindeki ¢ekim teknigi de aym tiirden bir etkiye yol agmayacakur.
Film estetikgilerine kulak vermek gerekirse film hileleri filmin entrika-
sina hizmet etmelidir yoksa laf olsun diye yapilan hileler anlamsiz
seylerdir. Bu ise yananlamin bir gisterilene sahip olabilmesi igin
gosterenine ait temelanlam ve yananlanu da devreye sokmasi gerekti-
gini séylemenin bagska bir seklidir?

Metz’in yukarida sundugu Amerikan gangster filmleriyle ilgili
O0megi bir semayla agiklamaya galigalim.

Temelanlamin Géstereni Temelanlamin Gésterileni
Vingler ve sandiklarin yer aldig: Belli bir 151k altinda ¢ekilmis
belli 6lgekte gekilmis rihtim vingler ve sandiklarin yer aldig1
goriintiileri 1ss1z ve karanlik nhtimlar

Yananlamin Goéstereni
(Temelanlamin gostereni ve gosterileni birlikte yananlamin gostere-
nini olusturmaktadirlar)

Yananlamin Gésterileni
Rihtimin parildayan sokak taglarinin insanda uyandirdig: korku ve
acimasizhik duygusu.

Her ne kadar sinema ile dil arasinda bir takim benzerlikler
kursa da Metz, sinemanin bir dil olmadigini, onun konusulan dil-
lerden farklhh kurallara boyun egen anlamli unsurlan bir diizene

3 Metz bu konuda daha sonra bir diizeltme yapmakla birlikte bize gore arada
6nemli bir fark yoktur.
4 Metz, C. (1968). A.g.e., 5.99-100.
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sokabildigi ve gerceklige ait goriintiileri ger¢ekligin kendisi gibi
sunmadi 6lgiide bir dilyetisi olarak kabul edebilecegini, zira ger-
¢ekligin Oykiiler anlatmak gibi bir sorunu olmadigini, bunun ta-
mamiyla analojik goriintiilerden yararlanan sinemanin sorunu ol-
dugunu sdylemektedir. Sonug olarak dilbilimsel kavramlar sine-
maya uygulanirken gok dikkat etmek gerekir demektedir.

Sinemada Bir Dilbilgisinden

S6z Edebilmek Miimkiin Miidiir?

Bir sinema dilbilgisinden s6z ederken biiyiik giigliiklerle karsila-
silmasinn nedeninin bir sdz sanatina benzeyen filmin aym zamanda bir
dilbilgisi 6zelligi tagimasi, yani Pasolini’nin israrla tistiinde durdugu s6z
sanatiyla dilbilgisinin birbirlerinden ayirma olanaksizhg Metz’e gére
sinema gostergebiliminin 6zelliklerinden biri olup, bu konuya bir agik-
hk getirebilmek amactyla 1960’hi yillarda “imge Seridinin Biiyiik Di-
zimseli” adim verdigi bir tiir sinema dilbilgisi olusturmaya ¢alismustr.
Burada filmden ¢ok sinemadan s6z edilmesi daha dogru bir yaklagim-
dir, zira sundugu tablodaki unsurlarin en azindan bir kismi her tiir film-
de karsilasilabilecek tiirden kodlastinlmus yani degismeyen tiirden dii-
zenlemelerdir. Bu arada dilbilgisi kavraminin bir dilin kullanilma bigi-
mi ve degisik dogru konusma ve yazma normlarim ¢agnstirdigimi anim-
satmadan gecmeyelim. “imge Seridinin Biiyiik Dizimseli” bize Noam
Chomsky’nin XX. yiizy1l ortalarinda yaptig tiretici ve doniistimsel
dilbilgisi ya da doniisiimsel dilbilim ¢alismalarmm amimsatmaktadir.
Ayni mantik ve ayni 6zelliklere sahip olmamakla birlikte Chomsky her
insanin beyninde var oldugunu diistindiigii ve her konusmacmin kendi
dilinin zorunluluklarina uygun hale getirdigi evrensel bir dilbilgisinden
s6z etmistir ki, Metz’i izledigimizde ortaya koydugu Biiylik Dizimsel’in
her yonetmen tarafindan kendisine uygun bir selalde kullanmilmasi da
buna benzer bir seye benzemekle birlikte arada ¢ok biiyiik bir fark var-
dir. Ciinkii diinya dilleri binlerce yillik bir gegmise sahipken sinemay1
anlatict bir sanat dalina déntistiiren kurallar ¢ok lasa bir zaman dilimi (o
tarihlerde 50 yil kadar) i¢inde olusturularak neredeyse tek bir merkez-
den biitiin diinyaya dagilma seklinde olmustur.

Metz, kendisinden 6nce sinemayla ilgilenen elestirmen, tarihgi
ve kuramcilarin yaptiklar ¢oziimlemelerden yola ¢ikarak filme ait
biiyiik birimler diizeyinde kodlastirilmis ve anlaml diizenlemeleri

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



kapsayan bir biiyiik dizimsel olusturmustur. Bu bir tiir evrensel
degismezlere benzemektedir. Ciinkii bu dizimsel diizenleme bi¢im-
lerinin kimileriyle 6ykiilii sinema disinda kalan belgesel, bilimsel,
deneysel, vs. film tiirlerinde de karsilagilmaktadir.

Ote yandan Metz 6zellikle bu biiyiik dizimsele ait 6zerk parga
tiplerinin tanimlanmasindan sonra filmin biiyiik dizimselinin sine-
maya m1 yoksa sinematografik dykilye mi ait oldugunu soyleye-
bilmek giiclesmektedir, zira bu pargalar her oykiili filme 6zgii
entrika sayesinde ortaya ¢ikabilmektedirler demektedir. Baska bir
deyisle filmde gosterenlerle gosterilenler arasindaki gidis gelisin
yontemsel bir ilke olarak kabul edilmesi gerektigini, zira bu par¢a-
larin birer birim olarak algilanmalarini saglayan seyin bu gidis
gelis oldugunu s6ylemektedir. Film goriintiileri belli bir ¢ergeve-
leme ve kurgulama yontemine boyun egdiklerinden bu bigimsel
kurallar aym zamanda o goriintiilerin algilanma bigimlerini de
belirlemektedir, yani goriintiiler yalnizca goriintii degil belli bir
baglama oturtulmus anlamh goriintiilerdir.

Metz’e gore film adh imge seridine 6zgl biiyiik dizimsel, su
dizimsel tiplerinden olugmaktadir: (1) 6zerk parga (plan sekans + 4
insert tipi) ve dizimsel bagintilar. Dizimsel bagintilar kendi iglerin-
de zaman dizinsel olmayan ve zaman dizinsel olan dizimsel bagin-
tilara boliinmektedir. Zaman dizinsel olmayan dizimsel bagintilar
kendi iglerinde (2) paralel dizimsel bagint1 ve (3) iki segenekli
noktalama bigiminde dizimsel bagintiya boliiniirken; zaman dizin-
sel olan dizimsel bagintilar (4) betimleyici dizimsel bagint1 ve an-
latic1 dizimsel bagintilara boliinmektedir, bu sonuncular kendi
iclerinde (S5) art arda doniip gelen (anlatic1 ) dizimsel baginti ve
cizgisel anlatic1 dizimsel bagintilara bolinmektedir. Cizgisel anla-
tic1 dizimsel bagintilar ise kendi iglerinde (6) sahne ve sekanslara
boliiniirken, sekanslar kendi i¢lerinde (7) béliimlii sekans ve (8)
siradan sekansa boliinmekte ve bdylelikle ortaya (gesitli alt tiple-
riyle birlikte) 8 dizimsel tip ¢ikmaktadir. Film adli imge seridine
Ozgii bu dizimsel bagintilar ayn1 zamanda dizisel bir 6zellige sahip-
tir, zira bir yonetmen filminde 6rmegin, bunlarin hepsinden yarar-
lanmak yerine yalnizca bir kismindan yararlanabilmektedir. Bu isi
ise 6rmegin, hep ayni dizimsel baginti tiplerini yineleyerek yapa-
bilmektedir.
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Christian Metz’in
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Metz, oykiilii filmleri kapsayan bir goéstergebilim ¢aligmasi
yaptigini, bu biiylik dizimselden hareketle (6zellikle klasik ancak
aym zamanda modern sinemadaki) 6ykiilii film tiirlerine 6zgii di-
zimsel bagnt1 tipleri bulunup bulunmadigini, hangi tiir filmlerin
daha ¢ok hangi dizimsel bagint: tiplerine boyun egdigini belirleye-
bilmek miimkiin olabilecegi gibi bunlarin alt-tiirleri konusunda bir
takim ¢oziimlemeler yapabilmenin de miimkiin olacagim soyle-
mektedir. Metz olusturdugu bu “Imgeler Seridinin Biiyiik Dizimse-
liyle” Jacques Rozier’nin Adieu Philippine adh uzun metrajh fil-
mini ¢oziimleyerek olusturdugu semanin islevselligini kanitlamis-
tir. Bu semanin uzun ya da kisa metrajli 6ykiilii film ¢6ziimlemele-
rinde kullanilmasi sinema agisindan neyin kamtlanmasim sagla-
mistir. Bu soruya Oykiilii sinemanin bir seyler anlatabilmek ve
anlasilir olabilmek igin bir tiir kurgu tipleri olarak da nitelendirile-
bilecek biiyiik dizimsel tiplerinden yararlanmak zorunda oldugu
yamit1 verilebilir. Ancak bu yanit sinema ya da film gostergebilimi
film ya da sinema alam disinda bilimsel ve nesnel anlamda bagka
bir ise yarayabilir mi ya da yaramas: gerekir mi gibi bir baska so-
ruya bugiine kadar somut ve doyurucu bir yanit getirememistir.
Zaten Metz belki de bu nedenle Diigsel gosteren adh ¢alismayi
Jean Mitry ve baska arastirmacilarin da etkisiyle psikanalizden
6diing aldig: terimlerle olusturdugu bir géstergebilimsel terminolo-
ji Gstline oturtmustur. Mitry, bir yandan oykiili filmlerin gosterge-
ler degil simge niteliginde gostergeler listiine oturmasi nedeniyle
bu filmlere dilbilimden esinlenilmis bir géstergebilimsel yontemle
yaklasilamayacagim iddia ederken, bu arada Metz’in belki de biraz
yananlamla ilgilenmesi gerektiginden s6z etmistir. Zira filmin an-
cak bir sanata benzedigi oOlgiide bir dilyetisine sahip olabilmesi
yananlam ¢aligmalarinin farkh sonuglara yol agabilecegini diisiin-
diirtmiis olabilir.

Clinkii Metz de Langage et Cinéma (Dilyetisi ve Sinema)’ bas-
hikl galigmasinin sonunda:

Bu kitabin amaglarindan biri de dilyetisinin iletisim amagh
gostergeler sistemi olarak kabul edilmesi durumunda sinematogra-
fik anlam sorununun dogru diiriist bir sekilde ele alinip incelene-

3 Metz, C. (1992). Langage et cinéma, Larousse, 1971, Nouvelle Edition Albatros.s.217
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meyecegini gostermektir...Oysa sinema bir sistemden ¢ok pek ¢ok
sistemi igcinde barindiran bir sanattir...

6

Sinema bir dilyetisi midir yoksa degil midir?” tartigmasi
artik geleneksel bir goriiniim kazanmigtir. Oysa bu tartismanin
surlarimin genigletilmesi ve ayni zamanda belirlenmesi gerekmek-
tedir (sanilamin aksine bu iki isin birlikte yapilmas: gerekmektedir).
Biz de bu kitapta bu isi basarmaya ¢aligtik...(zira sinema goster-
gebilimi heniiz olugsmamistir) demektedir. Zaten Diigsel Gasteren
(1977) adli metninde Freud ve Lacan’in ¢alismalanindan yararlanip
seyircinin filmle kurdugu diissel iliskiden yola gikarak filmsel gos-
tereni sorgulamigtir. Seyircinin beyaz perdede gordiigii diigsel im-
gelere hem inanmak hem de inanmamak gibi geligkili bir durumda
kaldigim soyleyerek bu durumu diis gérme ve haltisinasyonla kar-
stlagtirmistir.  Seyircinin filmi nasil anladigim anlamaya ¢alisan
Metz filmlerle teker teker ilgilenmekten ¢ok sinemanin geneline
yonelik aragtirmalar yapmugstir. Diigsel Gdsteren: psikanaliz ve
sinema bashkh bu gahsmasinda sinematografik diisii kodlamak
1stedigini yani bu diisii nasil kodlayabilecegini diisledigini ve bu
yapitta devreye sinema seyircisini sokma nedeninin seyircisiz bir
filmden s6z edilemeyecegi disiincesi oldugunu belirtmektedir. Bu
metni olustururken kendi kendisine sordugu temel sorulardan biri-
nin Freudgu psikanalizin sinematografik gosteren incelemesine
nasil bir katkida bulunacag1 oldugunu sdyleyen yazar bu soruya:
“seyircinin filme katkis1’”, “Freudgu psikanaliz”, ve ozellikle de
“sinematografik gosteren” lizerine yaptig1 agiklamalar aracihigiyla
yamt vermektedir. Aym ¢alismada insanlarin higbir sekilde zor-
lanmadiklar1 halde neden sinemaya gittiklerini, sinemaya gitme
adli oldukg¢a karmagik ve yeni sayilabilecek bu oyun kuralini nasil
oziimsediklerini ve nasil bu kurumun bir pargasi haline geldiklerini
anlamak istedigini sOyleyen yazar film ve diis arasinda gok ince
ayrintilara inen psikolojik, psikanalitik, sosyolojik, antropolojik,
dilbilimsel ve gostergebilimsel karsilagtirmalar yaptiktan sonra
kitap boyunca sinemasal gosterenin psikanalitik olusum siirecini
anlamaya ¢ahstigindan bahisle birisi dilbilimden esinlenecek
(psikanalitik bir terim olan ve biling diizeyine denk gelen) “ikincil
stire¢ gostergebilimi”, digeriyse psikanalizden esinlenecek (bilin-
¢altinda olan biteni ifade etmek amaciyla kullamlan) “birincil siireg
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gostergebilimi” ¢aligmalar1 yapilabilecegine dikkat ¢ekmektedir.
Calismanin sonundaysa incelemeyi dort adet ikili kavram iistiine
oturttugunu sdylemektedir ki, bunlar: metafor/metonimi, birincil
stireg/ikincil siireg, dizisel bagmti/dizimsel baginti, yogunlastir-
ma/yer degistirmedir.

Yapisalciligin ¢ok moda oldugu bir dsnemde yaptig1 ¢aligma-
lar yazara hatir1 sayilir uluslararasi bir iin kazandirmis ve bu ¢alis-
malarin sahip olduklar1 bilimsel nitelik ve yararlanilan ydntem
Fransa tniversitelerinde sinemayla ilgili béliimler kurulmasina yol
acmakla kalmayip baska tilkelerde benzer aragtirmalar yapilmasina
neden olmustur.

*

Daha 6nce belirttigimiz gibi Sinema Gostergebilimi kurucusu-
nun yaptig1 ¢alhismalan ¢ok yakindan izleyen bir kisi varsa o da
yine uluslararasi hatin sayilir bir tine sahip olan Jean Mitry’dir.
Metz’in ¢aliymalarmi yayinladig: sirada sinema tarihi metinlerini
yazmakta olan Mitry daha sonra sinema gostergebilimiyle ilgili
distincelerini yaymladig1 Gostergebilimi Sorgulamak - Dilyetisi ve
Sinema (1987) baslikhi ¢ahismasinda genelde sinema ve film gos-
tergebiliminin sorunlariyla birlikte Metz’in ulastifi sonuglar1 da
tartigmustir.

Filmsel dilyetisi kavraminin sinematografik anlatimla ilgili
¢oziimler sunmaktan ¢ok sorunlar yarattigina dikkat ¢eken Mitry,
aslinda oykiilii filmle bir iligkisi bulunmayan dilbilgisinin Metz’in
anladif1 anlamda ele alinmasi durumunda her filmin genel nitelik-
te, onceden var olan dilbilgisi kurallarna boyun egmek yerine
bigim/igerik iligkilerinin dayattig1 bir zorunluluk sonucu kendi
urettigi dilbilgisine boyun egmesi nedeniyle sinemada bir dilbilgi-
sinden kesinlikle s6z edilemez demektedir. Zira ona gére de filmin
anlasilir olabilmesi i¢in anlamh olmasi gerektigi dogrudur, ancak
biitiin eklemlenme bi¢imlerinin zorunlu olarak dilbilimsel ¢ift ek-
lemlilie boyun egmesi gerekmez. Filmi bir dilyetisinden ¢ok bir
s6yleve benzetmek daha dogrudur, ¢iinkii Mitry’nin deyisiyle si-
nema bir gostergeler sistemi olmayip, Metz bile filmin s6z ya da
siir sanatinin basladigi noktada basladigini kabul etmektedir. Bagka
bir deyisle oykiilii filmin dilyetisi 6tesi bir sanat dalina benzedigi
dilyetisinin bittigi noktada basladig1 s6yRenebilir.
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Sinemanin bu dilyetisi 6tesi bir sanata benzeme 6zelligi her
seyi sistemlestirme gayretinde olan gostergebilimciler igin bir uyan
niteligine sahip olmas:1 gerekirken, Mitry, onlar hi¢ zorlanmadan
filmsel imgelerin sozlii birimlerin tersine dnceden belirlenmis ke-
sin kurallara boyun egemeyeceklerini unutmuslar ya da gérmezden
gelmislerdir demektedir. Ornegin, sézciikler baglama gére anlam
degisikligine ugrarken ciimle yapilarinda bir degisiklik olmamak-
tadir. Ancak baglamin degismemesi durumunda sézciigiin de an-
lami1 degismemektedir. Mitry: .

“Oysa imgelerin sahip olduklart somut deger her seferinde
kendisine farkli bir anlam yiiklenmesine neden olmaktadir, ¢iinkii
hi¢bir goriintii birebir bir digerinin aymisi degildir. 1912 yiindan
bu yana diinyada 500.000 uzun metraj oOykiilii film iiretildigini
varsayarsak bu 60 milyardan fazla imge anlamina gelir. Oysa bu
imgelerin hi¢biri digerinin ayni degildir”® derken haklidir. Dolay:-
siyla sinemada dillerde goriildigii izere degismez sozciiklere denk
diisen goriintiiler yoktur. Zaten her planin bir s6zciikten ¢ok pek
¢ok ciimleye hatta paragraf veya sayfalar dolusu metne denk diige-
bilecegini herkes kolayhkla fark edebilir. Ote yandan sézciiklerin
notr denilebilecek sozlitksel anlamlar1 varken higbir plan ya da
imgenin nétr oldugunu s6éyleyebilmek miimkiin degildir, zira higbir
goriintii gelisigiizel bir sekilde ¢ekilmez.

Yazarimiz, sinemada anlam {retilmesine yarayan yapilarin
(Metz’in imgeler seridinin biiyiik dizimseli gibi) belli kurallara
bagh olmadiklarini, dolayisiyla yapilardan yola ¢ikip anlam iireti-
lemeyecegini tam tersine anlamdan yola ¢ikarak yapilar olusturul-
dugunu ve daha Once de belirttigi gibi gosterilenlerden s6z edebil-
mek igin dnce gosterenler olmasi gerektigini iddia etmektedir.

Mitry’ye gore sinema bir gostergeler sistemi degilse nedir?
Sahip oldugundan bagka bir anlam yiiklenen her nesnenin simge
olarak nitelendirildigini sGyleyen yazar, sinematografik imgelerin
somut seylerin imgeleri olmasi nedeniyle bunlar dilbilimsel gos-
tergelerden ¢ok simgesel gistergelere benzetmektedir. Dolayisiyla
ona gore sinemada gosterge olarak nitelendirilen imgeler simgesel

® Mitry, J. (1987). La sémiologie en question, 7 Art, Ed. Du Cerf. 5.37.
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bir degere sahip olduklarindan gdstergebilimsel bir ¢6ziimleme
birimi olarak kabul edilemezler.

“Oyleyse sonug olarak filmsel dilyetisinin gostergelerden yok-
sun bir dilyetisi oldugu soylenebilir. Yalmzca kendi disinda kalan
unsurlarin belirledigi bir nitelige sahip olmakla yetinmeyen imge-
nin yeniden canlandirdigr somut seyler nedeniyle bicimsel bir nite-
lige de sahip oldugu diisiiniilmektedir. Algilandi él¢iide anlasila-
bilmesi nedeniyle en siradan filmlerde bile gorsel digsavurum siirsel
bir nitelige sahiptir. Sinema ancak bir sanat yapiti olabildigi ol¢ii-
de bir dilyetisine benzeyebilir ki, bir anlama sahip olmadan énce
bir digavurum bigimine benzemek durumundadir diyerek soyleme-
ve ¢alistigim sey de budur’ demektedir.

Peki, Mitry’ye gore sinemasal ve filmsel sdzciikler ne anlama
gelmekte ya da bu sézciiklerle ne ifade edilmektedir? Cohén-
Séat’mn sinemasal olanla filmsel olani zekice birbirlerinden ayir-
diginm1 belirten yazar, bu arastirmacinin hareket eden herhangi bir
seyin basit bir sekilde kaydedilmesinin sinemasal bir olgu oldugu-
nu, filmsel olaninsa disavurumla ilgili oldugunu séyledigini aktar-
makta ve bu diisiinceye sahip ¢ikmaktadir. Bu nedenle ilke olarak
yalnizca imgelerin filmsel bir 6zellik tasidigini1 diistinmekte ve
sinemanin bagimsiz bir sanat dali haline gelmesini saglayan seyin
anlam ve anlaml bigimler lretmesi oldugunu iddia etmektedir.
Ona gore ancak bu sekilde ortaya ¢ikan gosterilen 6zgiin olabilir.
Sinematografik ézgiinliik demek seyler, eylemler ya da olgula-
ra benzemekten baska bir dzelligi olmayan seyler, eylemler ve
olgulara film baglaminda mecaz, simgesel ya da baska anlam-
lar kazandirmak demektir.

Jean Mitry, 6zetle bir kez daha yapisalci dilbilimin sundugu
olanaklardan yararlanacak ya da esinlenecek bir sinema ya da film
gostergebiliminin olanaksiz oldugunu diistinmektedir:

Giindelik yasamda seyler, eylemler, olgulardan nasil ifade et-
tiklerinden fazlasini beklemiyorsak filmden de ifade ettiginden
fazlasimi beklememek gerekir. Yalmzca gosterdiklerine indirgenen
filmsel imgeler yalmzca gosterdikleriyle yetinirler ve baska bir sey

7 Mitry, J. (1987). A.g.e. 5.139.
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ifade etmezler. Oysa insan diigiinen bir varlik oldugundan tam
tersine iirettigi zihinsel imgeler arasinda -nedensiz, Oznel- yeni
iligkiler kurar. Bu zihinsel imgelere yiiklemeye ¢alistgi anlamlar
dogrultusunda onlar: yeniden orgiitleyerek 0zgiin bir anlam ka-
zandwrir. Dekupaj, kurgu, degisik planlar ve ¢ekim agilariyla film
de aym seyi yapar. Zaman ve mekan, simdiki zaman ve gecmis,
giincel ve am niteligindeki unsurlardan yararlanan anlati bigimleri
ne kadar karmagsik olursa olsun, filmin mantiksal yapisi herkesin
anlami konusunda hem fikir oldugu kisisel deneyimi ornek olarak
geligir.
*

Ornegin, farkh kisilerin aymi sézciige farkll yananlamlar yiik-
ledikleri soylenmektedir. Kisilerin bu sozciige farkl yananlamlar
yiiklemesinin nedeni farkl sosyo-kiiltiirel aliskanliklara sahip ol-
malari ve bir metnin bir etnik gruptan digerine farkl bir sekilde
anlagilabilmesidir. Imgeler konusunda da aym sey séylenebilir.
Bagska alanlarda oldugu gibi sinemada da seyler degismeyen bir
anlama sahip degildir. Sinematografik ozgiinliitk demek yalmzca
sinemaya 0zgii olanaklarla anlam iiretmekle yetinmeyip ayni za-
manda bunlarin anlasgilmasim saglamak demektir. Uretilen anla-
min anlagilmasim saglamak amaciyla kesinlikle bir takim sozles-
melere bagvurmak gerekmemektedir. Tam tersine sozlegmeler hig
durmadan yenilenmeli, déniigtiiriilmelidir. Onemli olan bu yeni
islemlerin birbirlerinden ayrilmasi olanaksiz bir igerik ve bir bi¢im
arasindaki zorunlu iligkiler iistiine oturtulmasi olup bigimle icerik
birbirlerini dogrulamak durumundadwrlar. Ben bundan bagka bir
kural oldugunu diisiinmiiyorum, demektedir’

*

Film yonetmenlen arasindan bu tartigmalara katilmis en 6nem-
h isimlerden biri belki de en iinliisii hi¢ kuskusuz Italyan sair ve
film yonetmeni Pier Paolo Pasolini’dir. L’ Expérience hérétique
(1976) baslikh kitapta bir araya getirdigi metinlerde daha ¢ok Metz’in
yararlandig1 terminolojiye uygun diisiinceler iireten Pasolini sinemayi
daha ¢ok siirsel bir metne benzetmekte ancak sinematografik
dilyetisi yerine bir s6ylevle karsilasgtirmay: yegledigi filmi, dilbi-

¥ Mitry, J. (1987). A.g.e., 5.264
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limsel kavramlar iistiine oturtmak yerine, kendi lirettigi siirsel ritim
ve stile yonelik terimlerle yorumlamaktadir. Ancak ilk baslarda bir
sinema dilinin varlig) tistiinde 1srarla durdugu bilinmektedir.

Metz, Mitry ve Pasolini disinda gerek Fransa gerek italya ge-
rekse bagka tilkelerde birgok gostergebilimsel ya da psikosemiyotik
film, film tiird, alt-tiirler ya da daha genelde sinema ve seyirciye
yonelik ¢alismalar yapilmis olup bunlarin bir kismi metnin sonun-
da verdigimiz 6zet kaynak¢ada yer almaktadir. Ancak film ya da
sinema gostergebilimi 1980°li yillarin sonundan baglayarak o
1960’11 yada 1970’li yillarda sahip oldugu entelektiiel gii¢c ve par-
lakhigim1 tamamiyla denmese de biiyiik 6l¢lide yitirmistir. Bu ko-
nuda Christian Metz’in 1983 yilindaki trajik 6liimii de hi¢ kusku-
suz biiyiik bir rol oynamistir.

Metz’in yapisalct dilbilimden yola ¢ikarak yaptigi ¢aligmalar
cok iist diizey bir entelektiiel birikimi zorunlu kilip sinema ilk kez
bilimsel oldugu soylenebilecek bir yontemle ele alinarak bilimsel
sonuglara hizmet edip edemeyecegi anlasilmaya ¢ahisilmistir. Yak-
lasik yirmi yillik bir ¢abalamadan sonra Metz yukarida dile getiril-
digi gibi Freudgu ve Lacanci psikanalizden yararlanarak sinemay:
psikosemiyotik bir yontemle ¢6ziimleme girisiminde bulunmus
ancak goriildiigii kadariyla umdugu sonuglara ulagamamustir (bak.
Philippe Beauregard, Jean Frangois Tamowski, Reda Bensmaia,
vs). Psikanalizin evrensel nitelikte bir terminolojiye sahip olmama-
s1 yine diinyanin her yerinde sinema seyircisinin Modern Avrupa
ya da Amerika seyircisinin kiiltiir, zihniyet ve yasam bigimine
sahip olmamasi, ulagsacagl sonuglara daha bastan varsayimsal bir
nitelik atfedilmesine ve biitiin diinyada genellestirilememesine yol
acarak bu bagvurulan bilimsel yontemin gegerliliginin sorgulanma-
sina yol agabilecekti. Jean Mitry’nin 6grencisi olmus ve Christian
Metz’in bir tanri gibi goriildiigii giinleri yasamus biri olarak sine-
manin bu yontem sayesinde devrim yaparak baska bir boyuta ge-
cebilecegi diisiincesinin o giiniin sinema meraklilan ve entelektiiel-
lerine gok yabanci olmadigini sdyleyebilirim.

Metz’in 6liimiinden sonra ¢ok sayida psikosemiyotik ¢aligma
ve ¢Oziimleme yapildig1 goériilmektedir. Ancak bu ¢aligmalarin
higbiri bize somut sonuglar sunamamakta ve sinema alanindaki
¢oziimlemelere yeni bir boyut katamamaktadirlar.
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Metz ve gagdaslarinin yaptiklan galigmalar bugiin bile okun-
duklarinda yazilan metinlerin hala oldukg¢a tist diizey bir bilgi biri-
kimini zorunlu kildiklar1 ¢ok kapsamli ve derin bir sinema tarihi,
kuramlari, estetigi bilgisinin yam sira yapisal dilbilim, gostergebi-
lim ve en azindan Freud¢u ve Lacanci psikanalitik terminolojiye
agina olmak gerektigi goriilmektedir.

Peki, bugiin bu konuda neler yapilabilir sorusuna pek ¢ok kisi-
nin yapilacak bir sey kalmadig1 yanitin1 verecegi séylenebilir. Oysa
ozellikle Jean Mitry, Christian Metz, Pasolini, ve daha birka¢ ciddi
aragtirmacinin ¢aligmalar yeni bastan derinlemesine denilebilecek
bir sekilde okunmadan ve bu bilgiler ¢ok disiplinli bir sorgulama
asamasindan gegirilmeden bu soruya kesin bir yanit verebilmek
kolay bir i degildir. Ise belki de Metz’in Dilyetisi ve Sinema ga-
ligmasinda s6yledigi gibi sinema gostergebiliminin heniiz olugma-
dig1 varsayimiyla baslanabilir.
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SINEMADA AUTEUR KURAMY’
Prof. Dr. Siikran KUYUCAK ESEN’

Auteur Kurami’na Giden Yol

Sinemanin yalnizca bir kayit ve belgeleme araci1 olmadigini or-
taya koyan Mélies’den bu yana, “Sinema nedir?” sorusu zihinleri
mesgul etmistir. Hala da etmektedir. Lumiére kardeslerin belgesel
disinda pek umut baglamadiklart sinema, Mélies’in elinde bir si-
hirbazlik aracina doniigsmiis, Griffith’in elinde ise 6ykii ve masal
diinyas1 yaratan, sihirli bir degnege biirtinmistiir. Yillar i¢inde
sinema ile ugrasanlar, anlatim dili gelistik¢e, sinemanin ne oldugu,
ne olmasi gerektigi konusunda gesitli fikirler ileri siirmiiglerdir.
Sinemanin anlatim olanaklar gelistikge, bu fikirler de yenilenmistir.

Daha 1920°li yillarda bir anlatim araci, bir sanat oldugu kabul
edilen sinemanin, nasil bir sanat oldugu, bu sanatin nasil bir dili
oldugu ya da olmasi gerektigi tizerinde tartigmalar baglamistir. Dil
olanaklar1 arastinlmistir siirekli. Sovyetler Birligi’'nin gen¢ sine-
macilari, film sanatinin temelinin kurgu oldugunu kabul etmislerdir.

Kulesov, kurgu yardimiyla anlatim dilini gelistirmek i¢in pek ¢ok
deney yapmustir. Ogrencisi Pudovkin de, Kinorejissér; Kinomaterial’in
1928°deki almanca baskisinin 6nséziinde: “Sozciikler ozan igin ne
ise yararsa, tamamlannus bir filmin her ¢ekimi de, filmin yénetmeni
icin aym ise yarar. Film yonetmeni duraksayarak, secerek, atarak,
yeniden ele alarak, ayn ayn ¢ekimler oniinde durur ve bu asamada
ancak bilingli sanat¢i diizenlemeyle yavas yavas kurgu ciimlelerini,
olaylari ve ayrimlar: bir araya getirir, bundan da adim adim tamam-
lanmus olan yaratma, yani filmi ortaya gikar.” diye yazmustir.'®

Fransiz André Malraux ise, Esquisse d’un Psychologie du
Cinéma adh g¢alismada, 1939 yilinda sinema igin, “Ciinkii Oykii
olmugstur bugiin sinema; artik tiyatroyla degil, romanla yarigsmak-

® Bu béliim, Sinemamizda Bir “Auteur” Omer Kavur kitabinin “Sinemada Auteur
Kuramy” béliimiiniin genigletilip giincellenerek, yeniden diizenlenmis bigimidir.
Kuyucak Esen, S. (2002). Sinemamizda Bir “Auteur” Omer Kavur, ist: Alfa Yay.
* Prof. Dr. Siikkran KUYUCAK ESEN: Marmara Universitesi, [letisim Fakiilte-
si, Radyo Televizyon Sinema Boliimii.
' pudovkin, V. (1995) Sinemanin Temel ilkeleri, gev.: Nijat Ozén, Ankara.
Bilgi Yaynevi.. s.16.
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tadir. Evet sinema bir Oykiiyii anlatabilmektedir, tiim giicii de bu-
radadiwr iste. Bunu bir o, bir de roman yapmaktadw, hem sesli si-
nema bulununcaya dek, sessiz sinema ¢ok seyler almisti roman-
dan"' diye yazarak anlatim dilinin ulastig1 derinlikten s6z etmek-
te, sinemanin romanla benzerligini dile getirmektedir.

1947 yilinda, Soggetto e Seneggiatura’da yazan Italyan Umberto
Barbaro, “Filmin yapiumasinda kullanilan biitiin araglar gibi, kisi-
oglunun yaratict giiciine bagimli bulunan alici da, her bakimdan
yontucunun elindeki yontma kalemi, ressamin elindeki fir¢a gibidir
tipki.”'? diyerek kameray: tanimlamakta, onun “yaratici yénetme-
nin bir arac1” olduguna vurgu yapmaktadir.

Fransiz “Yeni Dalgacilara”, giderek Auteur Kuramr’'na onciiliik
eden Alexandre Astruc de bu diisiinceleri formiile ederek, 30 Mart
1948°de L’ecran Frangais dergisindeki yazisinda “camera-stylo” go-
risiinii ortaya koymakta, sinemada anlamin kamerayla yazildigim
anlatmaktadir: “......Sinema yavas yavas bir dil halini almistir. Oyle
bir dil ki bu bigimle ya da bu bigim icinde sanat¢i en soyut diigiincele-
rini yansutabilir, bugiin romanda ve denemede oldugu gibi saplantila-
rim ortaya koyabilir. Bundan dolayr sinemamn bu yeni ¢cagina kame-
ra-kalem ¢agi diyorum. Bu deyimin kesin bir anlami vardw. Bunun
anlami, sinema sadece fotograflarin secim alanm haline getirilmedigi
zaman, yavas yavas goriintiiniin tiranhgindan, goriintii icin goriintii-
den, ani buluglardan, somutluktan kurtulacak, yazili dil kadar derin ve
ince bir anlatim araci olarak, her ¢esit olanaklari bulunan ama on-
yargilarin esiri olan bu sanat, artik sonsuz olarak gergekgiligin ya da
toplumsal fantazinin, halk romanlarimn simrlar: icinde ona uygun
goriilen kiigiik alamn disina ¢ikacak demektir. En derin anlamlar,
iretim iizerine bir goriis, ruhbilim, metafizik diisiinceler, tutkular
sinemanmin gergek alanmdir. (...) Biz diyoruz ki sinema, bir bi¢im bul-
maktadir ve bu bigim iginde sessiz sinemanin en hoglamlan yénii olan
goriintiilerin agwr ¢agrisimlarindan gegmeksizin, sinema seridine
diigiinceleri dogrudan dogruya yazabilecek giiclii bir dil olmaya bag-
lanustr”"?

" Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, 1 Ocak 1968, 5.363.
12 Tiirk Diti Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, 1 Ocak 1968, s.350.
BTiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, 1 Ocak 1968, 5.464-465.
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Cahiers du Cinéma Dergisi’'nin yoneticisi, kuramct André
Bazin de, derginin ilk sayisindaki yazisinda, Nisan 1951°de s6yle
yazar: “Bagska bir deyisle sessiz sinema zamamnda kurgu, yonet-
menin soylemek istedigini duyuruyordu. 1938'de kurgulama
betimliyordu, nihayet bugiin yonetmenin sinemada dogrudan dog-
ruya yazdigi séylenebilir. Goriintii - pldstik yapisi, zaman iginde
diizenlenisi - ¢ok daha biiyiik bir gerceklige dayandig icin, gergegi
icinden degistirmek, egmekte ¢ok bol aract vardw. Sinemact artik
yalmzca ressamin ya da oyun yazarmmn rakibi olmakla kalmaz,
romanciyla da es duruma geger.”"*

Bazin, 1918-1958 yillan arasindaki kisa yasam siiresince si-
nema lizerine ¢ok diisiinmiis, ¢ok sayida makale kaleme almistir.
Orson Welles ve De Sica lizerine yazdig: iki kitapgik disinda kitabi
olmamasina ragmen makaleleri, bir tanesi kendisi tarafindan 1958’de
“Qu’est-ce que Le Cinéma” adiyla, li¢ tanesi de 6liimiinden sonra
olmak iizere, toplam dort kitapta toplanmugtir. Iste bu kitaplar,
onun olusturdugu Gergekgi Kuram’1 gézler 6niine sermektedir.

André Bazin yazilariyla, sinema lizerine diisiinen birgok kisiyi
etkilemis, “La Nouvelle Vague” denilen akimin olusmasinda, “La
Politique des Auteurs” goriisiiniin ve de “Auteur Kurami”nm orta-
ya ¢ikmasinda etkili olmustur.

André Bazin, 1953’te “Regards Neufs Sur Le Cinéma” adly,
cesitli yazarlarin yazilarindan olusan kitabin 6nséziinde, “Soyut
diisiinceyi, ancak gergegin elden geldigince somut temsiliyle an-
latmak, iste sinemamn paradoksu. Bu, sinemanmin ayni zamanda
hem giicii, hem de buna bagh olarak tehlikeli yoniidiir de.” sozle-
riyle goriislerini belirtmektedir. Ilerleyen satirlarda, Orson Welles’in
“Citizen Kane” ve Jean Renoir’in “La Régle du Jeu” filmlerinin ilk
zamanlarda, profesyonel elestirmenlerce bile anlagilamadigini ya
da farkl anlasildigin: sdyleyerek su agiklamay: yapmaktadir: “Bu-
nun nedeni sudur: Welles ve Renoir, sadece zamanlarinin ilerisin-
de bulunuyorlardi; sinemamin anlatinum zenginlestiriyorlardi.
Filmler kotii yazilmig, ¢caprasik ya da karanlik degildi, ama séyle-
dikleri heniiz sGylenmemisti. Herkesin ilk once anlamadig:, ama
daha sonra yavas yavags sinemanin ortak maliolan daha tam, daha

' Bazin, A. (1966). Cagdas Sinemamin Sorunlar, cev. : Nijat Ozén, Ankara.
Bilgi Yaynevi. s.379
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ince bir dil yaratmalar1 gerekiyordu. Tipki, dili ayni zamanda hem
kullanan hem de yaratan biiyiik yazarlar gibi.”"

Bazin’in de dedigi gibi, “dili hem kullanan hem de yaratan”
biiylik sanatgilar, biiylik yonetmenler, biiyiik diisiiniirler sinema
lizerine katkilarim yapa yapa, sinemanin bugiinkii ¢agdas anlatim
6zelliklerine kavugmasini sagladilar. Sinema dili, gii¢lendi, derin-
lesti. Ama hala, sinemanin ne oldugu, anlati yapisinin nasil kurul-
dugu lizerine tartigmalar bitmedi. Sinemadaki anlatiy1 6zgiin kila-
nin, filmi sanat yonetmeni sanat¢i yapanin “ne” oldugu, hala kesin
yanitini bulamadi.

Auteur yonetmenler anlatmak istedikleri diisiinceleri, somut
goriintiilerle, ama kendi sectikleri, diislincelerini yansittiina inan-
diklar1 somut goriintiilerle; bu goriintiileri diisiincelerini yansitabi-
lecegine inandiklan bigimde birbirine baglayarak (kurgulayarak);
sinemanin kullanabildigi tlim olanaklardan, diislincelerini aktardi-
gina inandiklan bigimde yararlanarak; bir biitiinliik iginde pelikiile
veya diskete veya ekrana veya perdeye aktarirlar. Hangi ortama
aktarilmigsa, biz izleyiciler de kendi kapasitemiz 6lgiistinde, kendi
geemis birikimimizin bize sagladig olanaklar dlgiisiinde ve izler-
ken saglanan kosullar 6l¢iisiinde bu diislinceyi anlamaya, bu dii-
stinceden ve gorsellikten beslenmeye ¢alisiriz. Kuramcilar hala, bu
goriintiileri nasil ¢6ziimleyecegimizi, “auteur”lerin diislincelerini,
duygularini nasil anlayabilecegimizi aragtirmaktadirlar. Sinemayla,
nasil daha derin ve daha giizel iletisim kurabilecegimiz konusunda
diisiinceler iiretmektedirler. Hala “Qu’est-ce que Le Cinéma?”'
diye sormaktadirlar.

Francois Truffaut’dan Peter Wollen’a Auteur Kuram

1948 yilinda kameranin bir kalem oldugunu, yaratici yonet-
menlerin kamera-kalemle isterlerse roman gibi film g¢ekebilecekle-
rini yazan Alexandre Astruc, Cahiers du Cinéma yazari olan geng-
lerin yeni diigiinceler gelistirmelerini saglar.

II. Diinya Savasi sirasinda yasak olan Amerikan filmlerinin,
savagin bitip Alman iggalinin sona ermesiyle, Fransa’ya girebilme-

15 Bazin, A. (1966). Cagdas Sinemanmin Sorunlari, gev. : Nijat Ozon, Ankara:
Bilgi yayinevi. ss. 26-28.
Qu’est-ce que Le Cinéma: Sinema Nedir?
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si, geng Fransizlarin bol bol Hollywood filmi izlemelerine yol agar.
Sinema kuliiplerinin tiim Paris’i kaplamasi, o©zellikle Henri
Langlois’nin kurdugu Cinématheque Frangaise’in arsivi sayesinde,
eskiden ¢ekilmis ve yeni g¢ekilen biitiin filmlerin tekrar tekrar izle-
nebilmesi, sinemaya merakli gengleri, 6zellikle sinema dergisinin
geng elestirmenlerini ¢ok etkiler. Tekrar tekrar izlenen ¢ok sayida
Amerikan filmi, onlarin filmler arasinda kargilagtirma yapmalarini
saglar. Yonetmenlerin tarzlarini, bu tarzlarin farkliliklarim gérme-
lerine yardimci olur. Hollywood’un ticari stiidyo sisteminin kati
kurallar i¢inde bile, baz1 yonetmenlerin kendilerine 6zgii bir anla-
tim bigimi gelistirdiklerinin farkina vanrlar. Iste bu farkina vars,
onlar1 heyecanlandinr ve “La Politique des Auteurs”'’ diye bir
gortis gelistirirler. Astruc’ten 6grendikleri gibi, bazi sanatgilarin ken-
di 6ykiilerini, kendi dilleriyle, farkl bigimde anlatmalarinin sinemada
miimkiin oldugunu ve bunu bagaran Amerikali yonetmenler bulundu-
gunu ileri siirerler. Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Orson Welles
onlara incelemek igin iyi birer malzeme olur. Ozellikle Amerikan
sinemasinin, en kesin kaliplan olan western tiiriinde film ¢ekip de
farkli bir dil tutturabilen Hawks’1 iyice masaya yatirirlar, didik
didik incelerler.

“La politique des auteurs” goriisiinii olusturan, Cahiers du
Cinéma dergisinin geng elestirmenleri, Frangois Truffaut, Claude
Chabrol, Jean Luc Godard, Jacques Rivette ve Erich Rohmer bir
siire sonra kendileri de film ¢ekmeye baslarlar. Film anlayislar, ele
aldiklar1 konular farkli da olsa, filmleri birbirine benzemese de,
aynm kaynaktan beslenen bu genglere, “Yeni Dalga”(LL.a Nouvelle
Vague) yénetmenleri denilir.

Yeni Dalga’y1 ve yonetmenlerini inceledigi kitabinda James
Monaco, Yeni Dalga’nin ‘manevi babasi’nin Fransiz Sinemateki’nin
kurucusu Henri Langlois, ger¢ek babasinin ise André Bazin oldu-
gunu soyleyerek, goriislerini agiklar. Monaco, “Sinematek’in ka-
ranlik gosterim salonunda karsilasp tamsan bu bes gencin kafa-
sinda, su ya da bu bicimde olsun bir oOykii film ortaminda nasil
anlatilir meselesi vardi. Onlar yalnmzca filmler yapmak istemediler,
ayni zamanda filmlerin nasil yapildigim anlamak istediler.” diye-
rek, yola ¢ikig itkilerini belirttigi Yeni Dalga’cilarin, auteur kura-

'” La Politique des Auteurs: Yaratici yénetmenler politikasi.
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mina varig yollarini da sdyle anlatir: “Astruc bu ¢agriy: dile getir-
di. Langlois malzemeyi temin etti. Bazin temel yapiyi saglad.
1950°li yllarda Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer ve Rivette
Cahiers du Cinéma’mn sayfalarinda yeni bir sinema kuramini
tartigtilar. Bu soguk ve mantiksal degil, daha ziyade tutkulu, orga-
nik ve bazen de siddetli bir ¢alismaydi. Merkezine de yaratict yo-
netmenler politikas: (politique des auteurs) ile film tiirleri anlays-
larimi aldi ve auteur kurami ifadesinin yazilmasi genellikle
Truffaut’ya atfedilmesine ragmen, bu elegtirel sistem yine de ger-
cekten kolektif bir ¢alismamn iiriiniiydii.”"® Monaco bu sozleriyle,
kuramin dogusundaki heyecani ve kolektivizmi de vurgular aym
zamanda.

Sinemanin yiiz yilin1 ele aldig1 eserinde Giorgi Vincenti ise,
auteur kuraminin vurgusunu, yénetmenin sdylemi tlizerinden yapar:
“Dergide Bazin'in gevresinde toplanan geng yazar ve elestirmen-
ler, bu zevkin gelistirilmesine katkida bulunurlar ve Fransiz sine-
maswnin Yeni Dalga ile kokiinden degismesine yol agarlar. Bu yeni
elestiri gizgisinin en onemli ve Bazin'in estetik séylemine katkida
bulunan noktasi ‘Yonetmenler Politikasi’ (Politique des Auteurs)
denilen yeridir, burada her yénetmenin kendi bicemine ¢ok onem
verilir, giinkii ancak bu sekilde bir filmin icerdigi asil anlami yaka-
lamak olasidwr, bu bir kisiligin, kisiselligin isaretidir. Sinemay: ve
gergegi ozgiin bir sekilde ele almamn yoludur; kisacasi, yonetme-
nin kigisel séylemidir.”"

Vincenti’den sonra Monaco’nun anlatimina yeniden dénerek,
auteur kuramini olusturan Yeni Dalga yénetmenlerinin kurama
yaklagimlarini ve entelektiiel yapilarini, onun kitabindan okumay:
stirdlirelim: “Yeni Dalga yonetmenlerinin tiimii tarihsel boyut ile
kisisel boyut arasindaki iliskiyi ¢ozmekle ilgilendiler. Film adh
aracin bigimlerinden ve yapilarindan biiyiilenmeleri, onlarin film-
lerini daha oncekilerden farkh kilar ve sinema tarihinde bir déniim
noktasina isaret eder. Bu kismen elegtirmen olarak ortak mirasla-
rimin sonucudur. Ancak daha da onemlisi, bu genel olarak 1950°li
ve 1960°li yillardaki Fransiz entelektiielleri olarak yasadiklari

'® Monaco, J. (2006). Yeni Dalga, Cev. Ertan Yilmaz, {st. +1 Yayinlan,. s. 13-14, 18.
1% Vincenti, G. (1993). Sinemanm Yiiz Yil, Cev.Engin Ayga, Istanbul: Evrensel
Kiiltir Kitaphg Yay. s 124.
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ortak bir deneyim meselesidir. Barthes 1940’ yillarin sonu ile
1950°li ydlarin basinda bir edebiyat gostergebilimi gelistirirken,
solgun yiizlii bir geng olan Jean-Luc Godard, Sorbonne 'da etnoloji
okuyor ve Saussure ile Parain gibi dilbilimcilerin diisiincelerinden
biiyiileniyordu. Birkag yu sonra bu bes Cabhiers elegtirmeni, yogun
bir bicimde sinemamn ‘yapisal antropolojisi’ diyebilecegimiz seyi
gelistirmeye dalmiglardi. Kendilerini bir araya getiren ‘derindeki
yapiy1’ gérmek igin sayisiz miti karsilastiran ve ¢éziimleyen yapi-
sal etnograflar gibi, Cahiers du Cinéma elestirmenleri de Sinema-
tek’te, sinema tarihinin verimli ormamna akinlar diizenlediler ve
buradan sinemamn ‘derin yapisini’ anlayarak ¢iktilar. Onlar bunu
auteur’ler ve tiir'ler yoluyla ifade ettiler. ’Yirminci Yiizyil’
(Twentieth Century,1934) gibi bir komedi ile, ‘Biiyiik Uyku’ (The
Big Sleep,1946) gibi bir kara film ya da ‘Hatari’ (1962) gibi bir
western arasinda iliski kurmak nasi miimkiin olabilirdi? Bu filmle-
rin paylastiklari tek derin yapi, onlarin yaraticisi olan Howard
Hawks 't Her Ornekte tirtin uylagimlarim ¢ikarip atin, tamamen
ve yalmzca, bu yonetmene ait olan bir anlam yapisini goreceksiniz.
Bu, sadece bigeme ait bir refleks konusu degildir. Burada géz o-
niinde tutulan auteur ile tiir, Barthes in terimleriyle bigem ile dil
arasindaki diyalektik iliskidir'™

Ellili yillarda, bu geng ve entelektiiel elestirmen-y6netmenler,
1930-40’h yillanin Hollywood film fabrikalarinda bant sistemiyle
otomobil iiretircesine iiretilmig olan, ticari garantiyi saglayan stan-
dart kodlariyla, komedi, western, gerilim gibi tZir filmlerini ardarda
izleyince; bu, endiistri tiriinii filmlerin ne kadar kusursuz; izleyiciyi
yakalayan tiir kodlarinin, ne kadar islevsel oldugunu goériirler. Fab-
rikasyon tarzi i boliimiiniin sonucunda ortaya ¢ikan bu filmlerin,
bir otomobil kusursuzluguyla tiretildigini; renkleri, konulari, oyun-
cular, senaristleri ve yonetmenleri farkli da olsa her vidasi yerine
dogru takilmig, dogru kaliplarin dogru pargalara birlestirildigi,
calisanlan organize eden ustabaginin direktiflerine uyuldugu igin,
tirtin standartlarin1 tagtyan miikemmel triinler olduklarini, her
izleyiste bir kez daha fark ederler. Bu filmler, Amerika’da ve tiim
diinyada tiretildikleri fabrikanin adiyla anilmakta ve taninmaktadir-
lar. Amerikan tZir sinemasinin bu kusursuzluguna hayran olan geng

20 Monaco, J. (2006). Yeni Dalga, Cev. Ertan Yilmaz, ist +1 Yayinlari,. s. 16-17.
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Fransiz sinefiller, Avrupali bakis agisiyla baktiklarindan, bu film-
lerden bazilarinin ustabasisinin yaraticihgini, yani yénetmeninin
izini tasidigini fark ederler. Standart kaliplarla iiretilmis olsalar da
tiir filmlerindeki bu yonetmen izlerinin pesine diisiince de, izler
onlar1 “auteur kurami”na gotiiriir. Ticari sinemanin igindeki, yara-
tict ydnetmenlerin degerini ortaya ¢ikarirlar. Yaratici yonetmenle-
rin 6zglin yonlerini yakalamak, standart kaliplardan sizan 6zgiin
15181 gormek ve gostermek onlar i¢in, eglenceli bir géreve doniisr.

Fransiz filmlerini de artik ayni1 gozle incelemeye, elestiri yazi-
larim bu bakisla yazmaya baslarlar. Truffaut, Subat 1955°te
Cahiers du Cinéma’nin 44. Sayisinda, ticari bir anlayisla ¢ekilmis
olan “Ali Baba ve Kirk Haramiler” filmi i¢in bir elestiri yazisi
yazar. Bu yazida, Jacques Becker’in iinlii oyuncu Fernandel ile
gerceklestirdigi  filmin, Becker’in 6nem verdigi 10-12 kisinin
senaryoyu rezil etmesine ragmen, g¢ok yaratici bir film oldugunu
belirtir; Becker’in bir auteur oldugunu savunur.?!

Auteur kuraminin gelisim ¢izgisini Film Amnsiklopedisi ise
soyle Ozetlemektedir: “Ciddi tartigma, alam ydénetmen ve screen-
writer'a kadar daraltt. Bazilar: senaryonun bagimsiz olarak var
olabilecegini, ¢iinkii senaryosuz bir film olamayacagin séylerken;
bazilar: da farkl yonetmenler tarafindan ayni senaryonun ¢ekilme-
sinde, sonucun tamamen farkl iki film olacagim iddia ettiler. Bu
tartisma, geleneksel olarak iiretimde tam kontrol sahibi oldugu
Avrupa sinemasindansa, genellikle stiidyo kontroliiniin kisisel ifa-
deye engel oldugu Hollywood’a daha uygundu. Bu konu, Ocak
1954°de ilk defa Cahiers du Cinéma’mn sayfalarinda ele alindi-
ginda, bu terim geleneksel Fransiz sinemasi filozofisini sarsmak
icin kullanilmigti. Miitevazi Amerikan filmleri ve unutulmus Ameri-
kan yonetmenler yeniden moda oldu ve daha fazla ya da daha az
tutarly bir tema veya stille; kisilikleri, filmleri iizerinde dominant
olan yonetmenler bir ‘Panteon of Auteur’ olusturdular. Sonunda,
iki ana auteur elestirmenler okulu gelisti: Temamn tutarlig iize-
rinde duranlar... Daha ¢ok, yonetmenin bicimsel stili ya da onun
‘mise-en- scene’i ile ilgilenenler...”*

2! Marie, M. (1997) La Nouvelle Vague-Une école artistique, Editions Nathan:
Paris. s.38-40.
22 The International Film Encyclopedia, | 982-papermac. s.60.
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Secil Biiker’in Film ve Gergek adlhi kitabindaki “Auteur Ku-
ram Uzerine” bashkl yazisindan okudugumuza gore, auteur kura-
min1 1962 yilinda yazdig1 “Notes on the Auteur Theory” adh ¢a-
lismasinda inceleyen Andrew Sarris, auteur yénetmeni belirlemek-
te ii¢ deger olgiisii 6nerir: Once yonetmenin teknik agidan yeterli
olup olmadigini arastirmak gerekir. Ciinkii film, kotii yonetildiyse,
filmin elestirel agidan bir degeri yoktur. Ikinci olarak yonetmenin
goriilebilir, segilebilir kigiligi olup olmadigimi arastirmak gerekir.
Yonetmen iirettigi bir kiime filmde, onun imzasi olabilecek bigem
ozelliklerini sergileyebiliyorsa auteur’diir. Ugiincii olarak filmin
“i¢ anlam1” olup olmadiginin arastinlmasi gerekir. Sarris, “i¢ an-
lam”mn ruhun elan’1 (coskusu) oldugunu soyler.”?

Bu makalesiyle Sarris, “la politique des auteurs” kavramini bi-
raz daha gelistirmus, 6lgiileri daha netlestirmistir. Incelemenin igine
auteur’iin diger filmleriyle kargilastinlmas: diigiincesini de ekle-
mistir. Kurami daha tutarh hale getirmistir. Ama yine bakis yonii
“yonetmen”dir.

Ingiliz sinemac1 Peter Wollen, 1969°da yazdigi Sinemada
Gostergeler ve Anlam adl kitabinda, ‘Politique des Auteurs’ ya da
Andrew Sarris’in verdigi adla ‘auteur kuramr’ igin, “Amerikan
sinemasinin derinlemesine incelenmeye deger oldugu; iistiin yapit-
larin, yalmzca ticari pastanin iistiinde bir krema tabakas: olustu-
ran kiiltirlii bir elit, yani kiiciik bir grup yonetmen degil, ¢alisma-
lar1 dislamp unutulusa birakilmig bir auteur’ler y1gim tarafindan
yapilmis oldugu inancindan dogdu.” diye yazar. Wollen, “Auteur
kurami oldukga diizensiz bir bigimde gelisti; bu konuda higbir za-
man programli manifestolar ya da kollektif bildiriler yayinlamaya
yonelik ¢alismalar yapilmadi. Bunun sonucu olarak auteur kuram
oldukga genig anlamlarda yorumlanabilir ve uyarlanabilir bir hale
geldi; farkh elestirmenler ortak yaklasimlardan olusan gevsek bir
baglam icinde farkli yontemler gelistirdiler.** diye anlatmay: siir-
diirdiigii kuramu, bazi yonlerden elestirir.

2 Biiker, S. (1989). Film ve Gergcek, “Auteur Kuram Uzerine” Eskisehir: Anado-
lu Un. Egitim Teknolojileri ve Yaygin Eg. Vakfi Yay. 5.40.

2 Wollen, P. (1989). Sinemada Gostergeler ve Anlam, Cev. Zafer Aracagok,
[stanbul: Metis Yay. 5.76,79.
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Peter Wollen’in auteur yaklasima elestirisi, yapiy1 goz ardi
etmesi nedeniyledir. Ciinkii yapida, yonetmenin amaglamadigi,
bilingli olarak koymadig: anlamiar da olabilir. Izleyici filmden,
yonetmenin diigiinmedigi baz1 anlamlar da gikarabilir. Bu goriisiiy-
le Wollen, auteur kuramina yapisalci bir yaklasimi getirmis olur.
Bu yiizden onunla, kurama bakis yoni degismis, bakis yapita, yani
¢ekilmis olan filme donmiistiir.

Filmi ortaya ¢ikaran yonetmendir. Y6netmen, sinemada yapi-
tin tamamina egemen midir? “Sinemada Gostergeler ve Anlam”
kitabinda Wollen, yonetmenin konumunun belirsiz ve bulanik ol-
dugunu belirtir: “Sinemamn da, oteki biitiin sanatlarda oldugu
gibi, bir tasarim, bir yorum béliimii vardir. Bir tarafia ozgiin oykii,
roman ya da oyun ile ¢ekim plan ya da senaryo durur. (Hitchcock
ve Eisenstein ¢ekimden once ¢izgi roman tiiriinde sahneler ¢izmig-
lerdir.) Oteki tarafta, filmi gerceklestirmenin tiirlii tiirlii basamak-
lart vardwr: oyunculuk, goriintii ve kurgu. Yonetmenin konumu
degisken ve bulamktir. Hem tasarim ve yorum arasinda bir bag
kurar, hem de her ikisini de emri altina alip her iki alanda da ¢ali-
sabilir. Farkli yonetmenler kuskusuz farkli yonlere egilim gésterir-
ler. Bu, kismen kendi birikimlerinin sonucu olur. (...) Ve bircok
yonetmen belli sinirlar iginde, ¢alisacagi insanlari, kendisi se¢ebi-
lir. (...) Her kuram gibi auteur kuram da bizi birgok soru ve olasi-
likla bas basa birakir. Yorumsal, bigemsel ve kodlanmig kiplerden
¢ok, derecelenmis kiplere dayanan bir kurama ihtiyacimiz oldugu
agik. Simdiye kadar eksik anlasiimig birgok yonetmenin yapitlarim
elegtirel bir gozle arastirmak, tammlamak ve kurmak gerekiyor.”™

Peter Wollen gibi, auteur kuraminin eksik ydnlerini tamamlamak
amaciyla kurama farkh yaklagim getiren baska ¢aligmalar da vardir. Bu
konuda goriislerini aktaran Bill Nichols’un yazdiklarini, Zafer Ozden’in
elestiri kuramlarim inceledigi kitabindan aktaralim: “Yakin zamanlar-
daki ¢alismalarda en iimit veren yonelim bence, bigimsel ¢6ziimlemede
auteur yontemlerini diger elestiri formlariyla birlestirme girigimleri
olmugstur. Bu girisimde degisik (elestirel) karisimlara ait sorunlar, La
Politique des Auteurs baglantili auteur incelemesinin ihmal ettigi sinir-
lamalar: ve potansiyelleri goz éniine sermigtir.”*®

25 Wollen, P. A.g.e.s.114-115. 4
26 Ozden, Z. (2000). Film Elestirisi, istanbul: Afa Yay. s.116.
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Yine Nichols’dan 6grendigimize gore, tiir elestirisiyle -auteur
elestiriyi; gostergebilimsel elestiriyle- auteur elestiriyi birlestiren
¢aligmalar, denemeler vardir.

1950’lerin ilk yarisinda Avrupa kitasinda Fransa’da dogan “auteur
kuram1”, 1962 yilinda Andrew Sarris’in kalemiyle Hollywood’un
tilkesi Amerika’ya adim atmigtir. Onun katkilariyla ti¢ halkali de-
ger Olgiistine kavusmustur. Ama, ¢ok da elestiriye maruz kalmigstir.
Sarris, elestirilere ragmen Amerika’da, auteur kurami gergevesinde
birgok Hollywood yonetmeninin degerini ortaya koyarak unutul-
maktan kurtarmig, onlarin diger siradan yonetmenlerle birlikte tiiketi-
lip yok olmasini dnlemistir. Yillar sonra 1990’da, Film Comment
dergisinde auteur kuramuna iligkin sunlar1 s6ylemektedir: “Onemli
olan, auteur kuramin eserin onu yaratamn disinda da var olabile-
cegini ortaya koymastydi. Eger bir¢ok iyi fakat ¢oziimlenmemis
film olmasayd., kegfedilmeyi bekleyen bu kadar tanrisal auteur
yénetmen de olmazdi. Filmin konusunun, mesajinin yazarin kisiligi
olmadan hicbir onemi yoktur. Yénetmenler ve film yonetmenligi
hakkinda hicbir sey bilmeden ¢ok once bile, filmlerden etkileniyor-
dum. Auteur kuram tarihtir, kehanet degil. Auteur kuram gegmisi
anlamaya ¢aligir, sanatsal yaratimin gizemi asla tamamen anlasi-
lamayacag gibi, gelecegi sekillendirmeye ¢alismaz.””

Yine Sarris ayni yazisinda, auteur kuramin: kiiglimseyenlere ken-
disiyle birlikte direnen bazi arkadaslarimin, bugiin 6lmiis oldugunu
belirterek, “Fakat 6liim hayatin bir pargast ve auteur kuram birgok
iilkede, kigisel tercihlerin ortak bir ifadesi olarak, evrim gegirmeye
devam ediyor,”® sozleriyle kurammn yasadigimi dile getirmektedir.
Zaten yazisinin basligi da bunu agikea ilan eder: “Auteur Kuram Ha-
yatta, [yi Durumda ve Arjantin’de Yasiyor”. Gergekten de, baslangi-
cindan bu yana, kuram olup olmadiginin tartigilmasina, bazen yalnizca
bir yontem oldugu 6ne siiriilmesine ragmen, auteur kuram: yoluna
devam etmekte, hala gelisimini siirdiirmektedir.

7 Sarris, A. (2010). “Auteur Kuram Hayatta, iyi Durumda ve Arjantin’de
Yasiyor”, Film Comment Degisi, S.4, Temmuz-Agustos 1990, Cev. Nuray Hilal
Tugan, Derleyenler: Segil Biiker-Y.Giirhan Topgu, Sinema: Tarih- Kuram-
Elestiri, Istanbul: Kimuizi Kedi yayinlari, 2010,( ss. 281-294). 5.292.

2 Sarris, A. A.g.e. s286.
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Bize Gore Auteur Kuram

Sinema gibi ¢ok yonlii bir konuya, tek agidan bakan her ku-
ram, eksik kalacaktir dogal olarak. Yalmzca yonetmeni 6ne gika-
rip, diger higbir seyle ilgilenmemek zaten diistiniilemez. Kald:1 ki
diinyadaki, evrendeki higbir sey tek basina, higbir seyden etkilen-
meden, higbir seyi etkilemeden bulunamaz. Hangi varlik ya da
hangi olay olursa olsun, tek yonden incelenmesi eksik olur.

Sinemada da, diger tek yonlii bakislar1 dengelemek igin, auteur
kuraminin ortaya ¢ilanasi gerekiyordu. Ciinkii Hollywood’un olus-
turdugu stiidyo kurallan yiiziinden, tek tip iiretime déniismiis popii-
ler filmler nedeniyle, stiidyoya kim girerse girsin, bu kurallara
uyuldugu siirece, aym filmi ¢ekebilir anlayis1 yerlesmiisti. Filmlerin
farklarini yaratanlann, “star”’lar1 oldugu anlayis1 egemendi. Bu anla-
yisa gore yOnetmen, ustaligini sahneye koyusta (mise-en-scene’de)
gosterebilirdi. Ciinkii eline verilmis bir senaryo vardi zaten. Yonet-
men senaryonun uygulayicistyd: ancak.

iste auteur kurami, bu anlayisin disinda da filmler olabilecegini,
yaratici bir yonetmenin filme ¢ok sey katabilecegini; kendine 6zgii
ozellikleri, kendi anlayisini, diinyasini, Hollywood sistemi iginde
bile ortaya koyabilecegini gosterdi. Sistem insanlari ne kadar stan-
dartlar igine yerlestirse, denetimi altina alsa da; diisiinebilen, hisse-
debilen, hayata farkli bakabilen, farkli bir hayat olabilecegini gorebi-
len yaratic insanlarin, bu standartlan asabilecegini gosterdi. Filmle-
re giizelligi, derinligi katanin da bu, oldugunu agiga ¢ikard.

Auteur Kuramy, auteur’liigiin, standartlarin kaliplarindan siyri-
larak, sanat¢inin kendisi olabilmesi olduguriu ortaya koydu.

Auteur’iin de toplumun i¢inden ¢iktig1, yarattig: filmlerin ya-
ratun asamasinda, filmi etkileyen toplumsal faktérlerin ve baska
kisilerin de bulundugu dogrudur. Ama y6netmen, bunlara ragmen,
kendisine 6zgii, farkl bir derinligi {ilminin i¢ine, havasina, duygusu-
na katabilmigse eger, o zaman “auteur’’diir ve incelenmeyi hak eder.

Bir auteur’li incelemek i¢in harekete gegis, zaten onun yaptigi
filmden 6tiiriidiir. O filmin fark: fark edilsin ki, onu yapan auteur’ii
incelemek diisiiniilebilsin.

Yapilmas1 gereken, auteur’iin “kamera-kalem”le yazdig: fil-
minin derinliklerini, hem filmin anlatimi ve gorselligi hem de yo-
netmenin diinyas, birikimi ve bakisi agisindan okumaktir. Okuma-
ya ¢alismaktir.
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Oncelikle film, film midir? Sinemasal anlatimin gereklerim
yerine getiriyor mu? Sarris’in Onerdigi lizere bunlarin yanitlar
aranir ve yanitlar “evet” ise, yonetmene doniilir bu kez. Filmin
degisik asamalarinda baska ¢alisanlar olsa da; senaryo yazarinin
yazdig1 senaryoyu, hangi agilardan ¢ekecegine, hangi renkleri kul-
lanacagina; hangi miizigin nerede, nasil duyulacagina; kurgunun
nasil bir diinya yaratmak amaciyla yapilacagina (hizh, telagh, sa-
kin, degisir ritimli) karar vermek, hep yonetmenin sorumlulugun-
dadir. Son karar1 verecek kisi yonetmendir. Yonetmen, burada
alacag1 sorumlulugu kullanirken “kendisini” ortaya koyarsa, filme
bir diinya bir derinlik bir farklilik katarsa, “auteur”diir.

Oyuncudan, kameramandan, kurgucudan, laboranttan ne iste-
digini bilir, onlara isteklerini tam olarak aktarabilir, onlardan aldig:
sonucu kendi anlatmak istediklerine gore kullanabilirse, “auteur”dir.

Kendine 6zgii olan1 paylagsmak ve diisiince, duygu, goriis; her-
hangi birseyi “aktarmak derdi” bulunuyorsa; diinyaya bakisinda bir
derinlik varsa “auteur”diir. Calakalem siisli bir yazi, ytizeysel bir
masal degil de, roman yaziyorsa kamerasiyla, “auteur”diir. Izleyici,
auteur’lin yazdig1 bu gorsel romam okurken, yaraticisinin sinema
dilinin 6zgiin tadin1 alabilmelidir.

Sonug olarak diyebiliriz ki; Andrew Sarris’in belirledigi deger
Olgiileri, auteur’ii belirlemekte yararli olacaktir. Ama, yapitina
bakmadan auteur’ii kesfedemeyiz. Oyleyse, Peter Wollen’in kura-
ma getirdigi “yapisalct bakis” da gerekir; yani yapit agisindan,
konuyu incelemek de gereklidir. Ayrica, Bazin’in uyardig gibi,
sinemanin kigisel bir sanat olmadigi, sinema tarihinin birikimleri-
nin de yapit ve sanatg1 lizerinde 6nemli oldugu, hatta donemin ve
toplumun da hem yapit hem de yaratan lizerinde etki yapacagi
distiniilmelidir. Ama Bazin’in sozlinii ettigi bu birikimin ve etki-
nin, aym dénemde, ayni kosullarda yasayan “auteur”ler i¢in oldugu
kadar, auteur olmayan yonetmenler igin de gegerli oldugu unutul-
mamaldir.

Oyleyse, sinemada “auteur”ler varsa, baska bir bigimde yakla-
silmasi gerekar onlara. Auteur’lerin digerlerinden ayirdedilebilmesinde,
baska olgiitler bulunmahdir.

Bizce “auteur”i kesin olarak belirlemekte, Sarris’in 6nerdigi
li¢ Olgiitten, Uglinciisii 6nemlidir. Ama o da, yeterince agik bir ifade
degildir. “Ruhun coskusu” deyisi aslinda agiklayicidir ama, 6lgiicii
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niteligi yoktur. Bir kuramin bilimsel olabilmesi, Olgiilebilmesiyle
miimkiindiir. Sanat yapitlar1 ise, milimetrik Olgiiler igine kistirilamaz.
Oyleyse, miimkiin olan, sezilebilen, iliskilerden gikarilabilen olgiit-
leri kullanmak zorunlulugu vardir. Bir y6netmenin yaraticiliginin
derecesini yaklasik olarak olgebilmek, anlayabilmek igin, filmle-
rinde yaptig1 egretilemelerin kapsayicilifina, ¢agrisimlarin ustali-
gina, verilen anlamlarin derinligine bakilmalidir. Yo6netmenin,
sinema dilini kullanirken, filmsel anlatiminda yeni katmanlara
ulasip ulasamadig1 goriilmeye galigilmalidir. “Kendisine ait bir dilj,
paylagsmak istedigi 6zgiin bir diinyas, farkli bir gérme bigimi var
mi?” sorularinin yanitlarina ulagilmahdir.

Ama, unutulmamaldir ki, auteur yonetmen gibi film gekebil-
menin degismez, her zaman kullanilabilecek, hazir bir regetesi
olmaz. Ciinkii sanatin regetesi yoktur. Sanatgilik katina yiikselmis,
sinemanin ustalaridir auteur’ler. Daha bagka deyisle auteur yonet-
menler, sanatkarliga yiikselmis, zanaatkérlardir.

Giiniimiizde Auteur Kuram:

Auteur Kurami’nin gelisim ¢izgisine baktigimizda kuramin,
Hollywood’un tiir sinemasi iginden ¢iktigini ve tiir sinemasi kriter-
leriyle film ¢ektikleri halde, filmin yapisina kendi o6zelliklerini
yedirmeyi basaran auteur’lerin fark edilmesiyle, dogdugunu gorii-
yoruz. Cahiers du Cinéma dergisinin yazarlarindan Truffaut’nun ve
diger “Yeni Dalga” yonetmenlerinin, sinemanin bir dil, bir anlati
oldugunu savunan Astruc ve Bazin gibi, kendilerinden 6nceki dii-
stintirlerin sinema lizerine yazdiklarindan etkilenerek olusturdukla-
rn bu kuram, zaman iginde Sarris’in getirdigi degerler olgiisii ve
Wollen’in getirdigi, “incelenecek metin olarak film”e doniik yapi-
salc1 yaklagim ile daha kapsayici ve tutarh bir duruma gelmigtir.
Giderek kuram, ticari sinemanin iginde yer almayan, bagimsiz
yapim kosullarinda film geken yonetmenlerin filmlerindeki 6zgiin-
ligii ve filmlerinin birbiriyle biitiinliik iceren anlat1 yapisini ortaya
koyarak, farkh auteur’liik yaklagimina yonelmistir. Artik ticari
sinema i¢inde ya da diginda yer aldigina bakmaksizin, bugiin
auteur kurami, filmleriyle 6zgiin bir diinya kuran ve bu diinyayi
kendi sinemasal anlatisiyla aktaran yonetmeni, auteur olarak deger-
lendirmektedir.
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Auteur Kurami’nin geldigi son durumu netlestirdikten sonra.
asil 6nemli konuya gelip, sinemanin geldigi son durumu netlestir-
memiz gerekiyor. Hala, “sinema nedir?” sorusunun pesindeyiz bugiin
de. Ciinkii bu sorunun yanitina tam ulastik derken, sinema bazi
degisimler yasiyor ve sorunun yanit1 yine soru igaretleriyle golge-
leniyor.

Giinlimiizde sinema, teknolojik olarak biiyiik bir devrim yasi-
yor. Artik pelikiilden dijitale gegti. Goriintiiniin kayit islemi, kim-
yasal ortamdan elektronik ortama tasindi. Pelikiil iizerine diisen
151K, 0 15181n izini belirginlestiren kimyasal banyo yok artik. Goriin-
tii elde ederken, kayit, banyo, baski, kopya, kurgu ve gosterim
agamalar1 bitti. Yonetmen igin, teknik siirprizlere agik bekleyis
sona erdi. Dijital/sayisal/elektronik (ne derseniz deyin) ortamda
yapilan kayitla, yonetmen aninda kullanacagi goriintiiyli goriip,
lizerinde istedigi diizenlemeleri yapma, ardindan istedigi goriintiiyii
ekleme olanagina ve binlerce kez hata yapip diizeltme liiksiine
sahip. Isler kolaylast1 ve hizland.

Film, sinema salonlarinda izleyicisiyle bulusmayu siirdiiriirken,
istenirse VCD ve DVD aktarimlariyla da dagitima sunulabilmekte
bugiin. Boylece, bireysel izlemeye de agik duruma geldi. Fiber-
optik baglantinin diinyay1 saran agiyla, internet ortamindan dagi-
tim, gosterim ve izlenim olanaklar1 da elde ederek, yayilimin diin-
yasal 6lgekte genisletti.

Artik yeni sorularimiz var yamtlanmas: gereken. Goérsel kiiltii-
riin bu teknolojik devrimi, sinema tammim degistirdi mi? Sinema
sanati kavramu siirliyorsa, auteur kavrami degisti mi? Auteur kav-
rami siirilyorsa, bu ortamdan nasil etkilendi? Bu konularda neler
distiniiliiyor? Neler yazilip ¢iziliyor? Kisaca bir géz attiktan sonra,
kendi goriisimiizii de belirterek “Auteur Kuramm” ¢alismamizi
sonlandirahm:

Texas Universitesi’nden Anna Notaro, teknoloji ve auteur’litk
konusunu inceledigi ¢alismasinda, gelisen teknolojinin sundugu
yeni ortamlarda auteur’iin geleneksel rolii ve yeteneklerinin sona
erecegi, hikdye anlaticisinin neslinin tiikenecegi diisiincesini olasi
bulmadigini yaziyor. Giiniimiizde auteur ayirdi yapmanin zor ol-
duguna deginiyor; hibrit, ¢oklu ve kolektif bir auteur anlayis: oldu-
gunu soyliiyor. Isbirligi ve iletisimin yeni formlarimn, sanatsal ve
disiplinel sinirlarin yerini alarak auteur kavramini kékten degistir-
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digini belirtiyor ve gelecegin sinemasi i¢in, “Umalim ki degisen
teknik standarttan dogan yeni sinema deneyimi, simdiki biiyiileyici-
ligini kaybetmesin.” diyor.?’

Manchester Metropolitan Universitesi’nden fsabelle Vanderschelden,
2000’1lerdeki Bagimsiz Fransiz Sinemasi’ni inceledigi ¢aligmasin-
da, auteur sinemasinin ekonomik olarak karsilastigi sorunlardan
soz ediyor. Omek olarak ele aldig1 {i¢ yonetmenin film yapim or-
tamma yaklasimlarini inceleyerek, bu ii¢ filmin yapim stratejileri,
artistik o6zellikleri ve dagitim desenlerindeki benzerliklerin Fransiz
sinemasindaki derin ¢atlaklara ve endiistrinin tehlikeli kutuplagma-
sina igaret ettigini belirtiyor. Bunun da Fransiz sinemasindaki ba-
gimsizhig: etkiledigini dile getiriyor.”

Paris’te yayinlanan bagka bir kitap da auteur sinemanin giinii-
miizdeki durumunu sorguluyor. “Auteur Sinemanin Gelecegi Igin
Savunma” adli kitap, Michel Reilhac ile Frédéric Sojcher’in®' séy-
lesisiyle, auteur sinemanin karsi karsiya kaldigi kokli ekonomik ve
sanatsal degisimleri anlatiyor. Bas dondiiriicii bir hizla yasamla
biitiinlesen intemetin ve dijital teknolojik gelismelerin yarattigy,
seyirci davranigindaki acimasiz déniisiimii ele aliyor. Auteur sine-
manin ruhunu kaybetmeden duruma nasil uyum saglayacagi konu-
sunu irdeliyor.

Goriildiigl tizere, son dénem sinema tizerine farkh uluslarda
yapilan teorik ¢aligmalarda da, sinemada yasanan dijital devrim, bu
teknik degisimin igerige ve izleyiciye etkileri merak konusu ol-
maktadir. Dijitallesmenin auteur sinemaya etkisi anlagilmaya ¢ali-
silmaktadir. Bu ¢aligmalara bakildiginda, teknolojinin auteur sine-
ma {izerine etkisinin popiiler sinemaya etkisinden daha biiyiik ola-
cagi varsayimiyla kaygilanildig: fark edilmektedir.

Sinemada dagitim, -endiistriyel ya da siyasal hangi anlamda
alirsaniz alin- sistemin belirleyiciligindedir, film pelikiil de olsa,

2% Notaro, A. (2006) “Technology in Search of an Artist: Questions of Auteurism/
Authorship and the Contemporary Cinematic Experience”, The Velvet Light
Trap, Austin: Texas Universitesi Yaymlari, s.57.Bahar 2006, s5.86-97.

% vanderschelden, 1. (2009). “The ‘Cinéma du Milieu® is Falling Down: New
Chalienges for Auteur and indepedent French Cinéma in the 2000s”, Studies in
French, S.3, Boliim:9, intellect Ltd. Article, 2009, ss. 243-257.

3 Reilhac, M. & Sojcher, F.(2009) Plaidoyer Pour L’avenir du Cinéma
D’auteur, Paris: Archimbaud-Klincksieck.
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dijital de. Sistemi denetleyenler her zaman farkli diisiinceden, fark-
i olandan korkarlar. Sistemin digina ¢ikabilmenin yollan her za-
man zordur. Zahmet gerektirir. Ama kararli olan her zaman bunu
basarabilir. Auteur, farkl diinyasini, pelikiilde de, dijitalde de orta-
ya koyacak, sistem denetleyicilerini asmanin yolunu, anlati1 yapi-
styla bulacaktir. Bu nedenle, sinemasal materyalin degismis olmasi
bizce onemli bir degisim getirmeyecektir auteur’liik yaklagimi
agisindan,

Bizce, sinema sanatinin kullandig1 materyalin pelikiilden diji-
tale doniismesi, sinemasal liretim ve izleyiciyle paylasim agisindan
kolayliklar getirecektir. Belki sinema salonlarinda yapilan ilk diji-
tal yapilanmanin bilyiik masraflar1 olsa da, sonrasinda yénetmenin
yaratimi sirasinda yasayacagi ekonomik rahatlik olumlu etki yapa-
bilir auteur sinemaya. Sinema endiistrisi i¢inde yer alma olanaklari,
daha ¢ok sayida yaratici insana olanak taniyacak genislikte olabilir.
Olumsuz yon, olarak, belki teknolojinin getirdigi standartlik s6z
konusu edilebilir. Ama, zaten auteur kurami, Hollywood endiistri-
sinin standarthiin agabilen sinemacilarin olugturdugu bir sinema-
nin fark edilmesiyle olusmus bir kuramdir. Oyleyse bu agidan da
bir sorun yok. Yine, 6ykii anlaticisinin yaraticiligina gereksinim
var. Onemli olan ne anlatilacagidir, dilin nasil kullamlacagidir.
Hatta, teknolojinin gorsel anlatimi kolaylastirmasi, Oykiilerin daha
derin anlamlar tagiyacak bigimde anlatilabilmesine yardimci bile
olabilir.

Tiirk Sinemasi’nin auteur yonetmenlerinden olduguna inandi-
gimiz Zeki Demirkubuz’un da bir saptamasi burada, konumuz
agisindan 6nemli. Demirkubuz, Marmara Universitesi Iletigim
Fakiiltesi’nde 2 Nisan 2009 tarihindeki konugmasi sirasinda, film-
lerinin DVD kopyalarinin satisa sunulmasinin, izleyicinin kendisini
daha iyi anlamasina ve sevmesine yol a¢tigini, izleyiciyle daha
derin iletigim kurabildiklerini s6ylemistir.

Film tamitimlarinda konuya odaklanip, konuyu karamsar bu-
lan, sikintiya girmeyi sevmeyen, diisiinmekte zorlanan izleyici
profili, Demirkubuz filmine bilet almayacaktir. Alsa da sinema
salonlarinda, yeterince yogunlasamayan izleyici igin anlagilmaz
gelebilir, onun sinema dili. Yonetmen filmlerinin, ev ortaminda,
yalnizken, yogunlagsmis bir izleyisle daha iyi anlasildigini ve film-
lerini sevmeyenlerin bile ilgisini ¢ekebildigini belirtmistir. Tekrar
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izlemelerin sayisi arttik¢a, izleyicinin sanat¢inin anlatmak istedik-
lerini, belki de daha fazlasini, anlamasi miimkiin olmaktadir.
Auteur yonetmenin izleyicisine, kendi 6zgiin diinyasini aktarabil-
mesinde aracilik etmektedir bir anlamda teknolojinin bu boyutu.

Auteur yonetmen igin 6nemli olan, kullanacagi materyali ta-
nimasi, sinemanin dilini iyi bilmesi ve anlatacak 6zgiin Oykiileri-
nin, aktarilacak farkl diisiincelerinin olmasidir.
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SINEMADA TUR KURAMI
Yrd. Dog. Dr. Zeynep OZARSLAN®

Giris

Sinema kendisinden 6nce ortaya ¢ikan edebiyat, fotograf ve
tiyatro gibi sanatlardan etkilenmis ve bu sanatlardaki bazi kavram-
lar1, kuramlar1 ve uygulamalari kendine uyarlammgtir. Bu uyarlama-
lardan biri de “tiir” kavramdir. ‘Tiir’ kavram Ingilizce’de ‘genre’,
ile karsilamir ve Rick Altman kavramin kokenini soyle agiklar:
“‘Cesit’ ya da ‘tip’' anlamina gelen Fransizca sozciikten édiing
alinan (ve Latince ‘genus’ sozciigiinden tiiretilen) ‘tiir’ diigiincesi
ozellikle on altinct ve on yedinci yiizyllarda Aristotelesci Italyan-
Fransiz diriliginden itibaren edebiyatin simflandwriip degerlendi-
rilmesinde onemli rol oynamigtir ”* Altman’a gore, klasik tiir ku-
raminin kdkeni Aristo’nun Poetika adl eserine kadar uzanir. Aris-
to, ylizyillar boyunca kendisinden sonra gelecek olan tiir kuramci-
lar1 igin bir model olmustur. Aristo, eserinde siirin karakteristik
ozelliklerini belirlemek ister ve tiire metin analizi olarak yaklagir.
Aristo’dan 300 yil sonra, Horace da tiirler arasindaki farklan belir-
lemek ister, ancak Aristo i¢in mimesis (taklit) doganin uzantisi
iken, Horace i¢in bu, edebi bir modelin uzantisidir, modelin temsil
ettigi standarda uymaktir. Yani tiir kavrami teknik ile ilgili bir kav-
ram olur. Aristo ve Horace arasindaki bir baska fark sudur; Aristo,
sair ve okuyucu ile pratik ve elestirtyi birbirinin igine ge¢mis ola-
rak yorumlar, buna karsin Horace, sair/yazar ve elestirmeni birbi-
rinden ayirir, ona gore sairler, edebi-elestiri hakimiyetinin 6nceden
belirledigi yaptirnmlan taklit ederek liretim yaparlar. Kisacas yiiz-
yillar 6ncesindeki yazar ve elestirmen arasindaki bu ayrim, sine-
madaki y6netmen, film yapim sirketi, elestirmen ve kuramci ara-
sindaki iliskilerin agtklanmasinda hala tartisilan konulardandir.®

* Yrd. Dog. Dr. Zeynep OZARSLAN: Beykent Universitesi, iletisim Fakiiltesi,
Gorsel iletisim Bolimi.

32 Altman, R. (2003a). Sinema ve Tiir. Geoffrey Nowell-Smith (Ed.) Diinya Sine-
ma Tarihi iginde. Cev: Ahmet Fethi. ist: Kabalci Yay. (s.322-333). 5.322.

33 Altman, R. (1999). Film/Genre. London: British Film Institute. S.3-4.
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Altman’in belirttigi gibi Rénesans doneminde Aristo’nun ye-
niden kesfedilmesi ile birlikte, edebiyatta tiiriin tek basina ele a-
linmasi yerine, trajedi ve komedinin birlesmesi gibi melez tiirler
tartisilmaya baglanir. 19. yiizyilda yine tiirlerin birbirinin igine
gectigi goriilir ve 20. yiizyilda ise daha ¢ok tiiriin “kurumsallik”
boyutu iizerinde durulur.** “Edebi incelemelerde ‘tiir’ terimi, metin
kategorileri arasindaki farkl diizen ayrimlarim belirtmek igin kul-
lamlir: Sunum tipi (epik/lirik/dramatik), gergeklikle iliskisi (kurgu-
sal/belgesel), iislup diizeyi (epik/roman), orgii tarzi (komedi/ traje-
di), icerigin dogas: (duygusal roman/tarihsel roman/macera roma-
ny) gibi.”® Altman, 20. yiizyihn basinda bir endiistriye doniismekte
olan sinemadaki iiretimlerin siniflandinlmasinda bu edebiyattaki
siniflandirmanin yararh oldugunu belirtir.

Tiir Filmi Elestirisi ve Tiir Kuram

Sinema ilk ortaya ¢iktig1 yillarda 6ncelikle sadece bir ‘eglen-
ce’ araci olarak disiiniilmistiir, ancak daha sonra filmler iizerine
kuramsal incelemeler yapilmaya baslanmustir.”® Bu nedenle de ilk
baslarda popiiler film tiirleri “yiiksek sanat” iiriinii olarak goriilme-
digi igin uzun yillar kuramsal olarak incelenmemigtir.

Tir filmleri konusundaki ilk ciddi ¢galismalar 1940’larin sonla-
rinda Fransa’da tartisilmaya baslanan “auteur kuram:” sayesinde
olmustur. Yonetmenin kameray1 bir yazarin kalemini kullanmasi
gibi yaratici bir sekilde kullanarak yénetmenin kendine has bir film
dili gelistirdigini savunan auteur kuramecilar, Hollywood filmlerini
incelemis ve kati stiidyo kurallar1 altinda tiretilen popiiler film tiir-
lerinde dahi “yaratic1 yonetmen”in izinin siiriilebilecegini, yonet-
menin bu filmlere kisisel damgasim1 vurdugunu belirtmislerdir.
Baska bir ifadeyle aslinda yonetmenin 6nemini ortaya ¢ikarma
cabasindaki auteur kurami, bir yandan da tiir filmlerinin ciddiyetle
ele alinmasi saglamistir.

Auteur kuramcilari film incelemelerinde goéstergebilimsel yon-
temlere de bagvurmuslar, sonraki yillarda ise sinemada gostergebi-

34 Altman, R. (1999). A g.e., s.4-7.

3% Altman, R. (2003a). A.g.e., s.322.

* Konu ile ilgili daha ayrintih bilgi igin bkz: Ozarslan, Z. (2013). Sinema Kuram-
lart 1 Beyaz Perdeyi Aydinlatan Kuramcilar. (11k Film Kuramcilar1 Bolimii, s.13-
18). Ist: Su Yayinevi.
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limsel yaklasim bash basina bir kuram haline gelmistir. Ancak,
filmleri bir metin olarak ele alip bu metnin i¢erisinde anlamin nasil
tretildigine odaklanan gostergebilimciler nedeniyle filmler iginde
tretildikleri endiistriden yani tiim {iretim, dagitim ve gosterim a-
samalarindan soyut bir sekilde ele alinmugstir.

Zafer Ozden®’ de Fransiz film elestirmenlerinin auteurist yak-
lagiminin tiir filmi elestirisinde 6nemli bir yere sahip oldugunu
belirtir. Ozden, “Fransiz film elestirmenlerin elinde sayginlik ka-
zanan ve daha sonra ¢eysitli bilimsel disiplinlerin de yardimiyla
zenginlesen film tiirii kuram, saglam bir tirsel elestiri yaklasimi-
min da kurulmasina olanak tammugtir” ifadeleriyle tiir filmi elesti-
risi ve tiir film kurami arasindaki iligkiyi de agiklamaktadir. Bu
baglamda 1960’lardan itibaren sinemada tiir kuraminin tartigilmaya
bagladig1 goriilmektedir.

1960’11 yillar, sosyal bilimlerde sistem elestirilerinin de yapil-
dig1 yillardir ve birgok tilkede 6zgiirliikk miicadeleleri yaganmakta-
dir. Bu sistem elestirileri ise ideolojik sorgulamalardan kaynak-
lanmaktadir. Benzer sekilde sinemada da ideolojik elestiri donemi
baglar. Filmler tarihsel donemlerine gore ve iginde iiretildikleri
tilkelerin ekonomik ve politik gelismelerine gére anlamlandirilir.
Tir filmlerindeki bigimsel incelemeler yerini filmlerin mesajlarini
analiz etmeye birakmis ve filmler ig¢in “neden” sorusu 6nem ka-
zanmistir.

1970’lerde sosyal bilimlerde yapisalci ve bigimci yaklagimla-
rin elestirilmesi yeni yaklagimlarin ortaya ¢ikmasini saglar.
Abisel’in®® belirttigi gibi, 1970’lerde tiir elestirisinde esas olarak iig
temel yaklagim vardir. Biri Levi-Strauss’un mitlerle ilgili ¢aligma-
larindan etkilenen ve “tiir filmi ile ritiiel iliskisine” odaklanan yak-
lasim, digeri seyircinin etkinligini dikkate alan “6zdeslesme ve
temsiliyet sorunlarina” odaklanan ideolojik yaklasim ve son olarak
ataerkil iktidar1 sorgulayan “feminist tiir elestirisi”dir. Boylelikle
“film tiirleri, kiiltiir, ideoloji ve soylem tartismalar: agisindan basl
bagina bir inceleme alam haline gelmistir.”

3 Ozden, Z. (2000). Film Elegtirisi, Film Elegtirisinde Temel Yaklasimlar ve Tiir
Filmi Elegtirisi. Istanbul: Afa Yayincilik. s.179.

3% Abisel, N. (1995). Popiiler Sinema ve Tiirler. Birinci Baski. Istanbul: Alan
Yayincilik. s.35.
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1980’lerden sonra ise tiir kuraminda “melez” tiirler ya da “tiir-
lerin d6éntisimii” gibi kavramlar tartisilmaktadir. Yine bu tarihten
sonra tir kuramcilannin birbirlerinin yaklagimlarim elestirdigi ve
tiir kuramin sorguladiklar goriilmektedir.

Abisel’e”® gore filmleri kendi koydugu kistaslara gore ciddi bi-
¢imde siiflandiran ilk sinema yazan Vachel Lindsay’dir. Sair ve
elestirmen olan Lindsay, 1915 tarihli kitabinda filmlerin sanatsal iirtin-
ler oldugunu kanitlamaya ¢ahgmis ve kurmaca filmleri ele alarak,
bunlan o6teki sanat dallanyla karsilastirip ii¢ bilyiik gruba ayirmugtir,
Abisel’in aktardig: gibi, birinci grup “tiyatro sahnesine sigmayacak
eylemleri” igeren “hareketli heykellere” benzeyen filmler, ikinci grup
karakter ve kisiliklerin 6ne ¢iktig1 “hareket halindeki tablolara” ben-
zeyen filmler ve son olarak destanlara benzeyen “muhtesem” filmler
ki bunlar da “eylem i¢indeki mimari”’ye benzemektedir. Burada da
goriildiigii gibi heniiz sinemanin ortaya ¢ikis yillarinda, sinema diger
sanatlarla iligkilendirilmistir ve ilk kuramcilardan olan Lindsay, film-
ler igin kendine goére bir simiflandirma yapmustir. Bu baglamda tiir
kuraminin bu siniflandirmalan sistematize etmeyi hedefledigi de one
surtilebilir. Hedeflenen bu sistematik simiflandirma da yine sinema
disindaki sanatlardan yararlanilmaktadir. Ancak yine de tiir kuram
literatiirii iginde goriis ayriliklart mevcuttur.

Tiir filmi kuramcilarinin inceleme alam genellikle Hollywood
filmleridir. “Tiirler biitiin ulusal sinema endiistrilerini anlamak
acisindan onemlidir, ama Hollywood stiidyo sistemi 1930’lardan
beri tiir filmi iiretiminde diinya ¢apinda bir egemenlik kurmus-
tur.” Bu baglamda tiir kavram, 6ncelikle endiistri ve ekonomi ile
ilgili bir kavramdir. Altman da tiirti, farkli anlamlar olan karmagik
bir kavram olarak tanimlar ve dért ana gruba ayinir:

“Bir model olarak tiir; endiistri iiretimini 6nceden belirleyen, prog-
ramlayan, sekillendiren bir formiil olarak,

Bir yap: olarak tiir; her bir filmin temellendigi bigimse! gerceve olarak,

Bir etiket olarak tiir; dagitimcilarin ve gosterimcilerin iletisiminde ve
kararlarinda merkezi bir kategori olarak,

Bir sdzlesme olarak tiir; her bir tiir filminin seyircilerinin talep ettigi
izleme konumu olarak.™'

3 Abisel, N. (1995). A.g.e., s.48.
0 Altman, R. (2003a). A.g.e., 5.323.
4 Altman, R. (1999). A.g.e., s.14.
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Bu tammlardan yola gikarak Altman®, birgok tiir kuramcisimin
tartisacagl temel varsayimlar soyle siralar: Tiirler film endiismis:
tarafindan tamimlanir ve izleyici tarafindan taninir; tiirlerin net.
sabit sinirlar1 ve kimlikleri vardir; tek bir film timiiyle ve ebedi
olarak tek bir tiire aittir; tlirler tarih-6tesidir (transhistorical); tiirle-
rin tahmin edilebilir bir gelisimi vardir; tiirler belirli bir konu, yapi
ve aile olarak konumlanir; tiir filmleri belirli temel karakteristik
ozellikleri paylasir; tiirlerin ya ritiiel ya da ideolojik bir islevi var-
dir. Ancak Altman’in da belirttigi gibi kuramcilar arasinda bu go-
riislerde uyusmazliklar vardir ve bu nedenle de tiir kuraminda fark-
Il yaklagimlar ortaya ¢ikar. Bu durum, film kuramcilarinin da be-
nimsedikleri yaklasima gére siiflandirilmasina yol agar. Ama bu
simflandirmalarda tipki tiir kavrami gibi kesin ve net degildir. Yine
de biz burada bu simiflandirmalardan yola ¢ikarak ve bunlara yeni-
lerini ekleyerek, bunlarin birbirleriyle olan benzerlikleri ve farkh-
liklarim ortaya koyarak, tiir kuramindaki yaklasimlarin genel bir
gergevesini ¢izecegiz ve buna dayanarak tiir kurami igin bir yol
haritas1 sunacagz.

Tiir Kuramindaki Farkh Yaklasimlar

Tiir kavram sinemada oncelikle dagitimcilar ve gésterimciler
arasinda kullamilmig daha sonra ise film kuramcilar1 bu konuyu
ciddiyetle ele almig ve tiir ile ilgili ¢esitli kuramlar iiretmislerdir.
Grant,” sinemanin bir endiistri haline gelmeye basladigi dénem-
lerde, film yapim sirketlerinin; izleyiciler ve elestirmenlerin,. film-
deki 6ykii ve filmin ne gesit bir ‘haz’ verdigini anlatmak i¢in filmi
tanimlayan baz: etiketler kullanmaya basladigini ileri siirer, 6rne-
gin bir “western” ya da “savas filmi” ya da “miizikal” gibi. Endiist-
rinin kurallar1 iyice yerlestikten sonra ise, elestirmenler bu tanim-
layic1 etiketlerin bir film pratigi olarak degerlendirilmesinin &te-
sinde, ciddiyetle analiz edilebilecegini ve hatta kuramlagtirilabile-
cegini kesfeder. Boylelikle popiiler kategoriler olarak baglayan bu
kavram, film elestirileri ve kuramlar i¢in bir ¢ikis noktas: olur.

2 Altman, R. (1999). A g.e., 5.15-28.
> Grant, B. K. (2003a) Introduction. Barry Keith Grant (Ed.). The Genre Reader
1T iginde. Austin: University of Texas Press. (5.Xxv-XX). §.XV-XVi.
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Grant,* film tiirii elestirisi ile ilgili ilk 6nemli yazilarin Robert
Warshow’un gangster ve westem filmleri lizerine oldugunu ve bunla-
nn 1948-1954 arasinda Partisan Review’da yayinlandigini belirtir.
Yine 1950’lerin baslarinda film kuramcisi1 Andre Bazin’in western
filmleri hakkindaki makaleleri de dikkat ¢ekicidir. Her iki yazar da
belirli agilardan elestirilse bile, kendilerinden sonraki kuramcilarin
¢okea tlizerinde duracagi temel sorunlara isaret ettikleri igin, ¢alis-
malari tiir kurami agisindan baslangig noktasi olmaktadir.

Tir kuramlarindaki temel sorunlardan biri, tiir kavraminin ta-
nimlanmasidir. Ciinkii film elestirmenleri ve kuramecilan tiirii, 6r-
negin western, miizikal vb., siradan izleyiciden farkh bir sekilde
tanimlamak zorundadir. Bir¢ok kuramc tiirdi, iginde bulunduklan
tarihsel donemlere ve sinemadaki gelismelere gore farkh sekillerde
tanimlama yoluna gitmekte ve tiirlin sinirlarin1 genisletmektedir.
Tudor,” film tiirlerinin belirli bir gelenegi izledigini yani belirli
uzlasimlara dayandigimi ileri siirer. Omegin westerrt filmlerinin
belirli temalari, tipik hareketleri, karakteristik davramis bigimleri
vardir ve “bir western filmi, dnceden tammlanmis bu diinyanin
icinde isler.” Ancak Tudor*® burada film elestirmenin bir kisirdon-
giiye girdigini belirtir, bir filmi digerlerinden ayirt etmek ve analiz
etmek i¢in oncelikle filmin temel karakteristik 6zelliklerine bak-
mak gerekir, ama hangi temel 6zelliklerin segilecegi nasil belirle-
nebilir? Tudor, bu “ampirik ikilem”i soyle ¢6zer: Ya verili olan
Olgiitlere gore film analiz edilebilir ya da 6megin bir westerni
meydana getiren ortak kiiltiirel uzlasimlar belirlenip ona gére ana-
liz edilebilir. Ona gore ikinci yaklagim film tiirlerinde daha ¢ok
kullanilmaktadir. Ciinkii aym film, farkh kiiltiirlerde farkh sekil-
lerde alimlanir. Buna gore de tiir kavrami, aslinda elestirmenin
belirli amaglarla yaptig1 bir simiflandirma degildir, kiiltiirel uzla-
slmlardlr.47 Buna ek olarak, Tudor’a gore, “kiiltiir, izleyici, film ve
film yapimcisi arasinda bir iligki bi¢imi olarak tiir kavrami, top-
lumsal ve psikolojik kavramlardan da bagimsiz ele alinamaz™*®

“ Grant, B. K. (2003a). A.g.e.

45 Tudor, A. (2003). Genre. Barry Keith Grant (Ed.). The Genre Reader I1] iginde.
Austin: University of Texas Press. (s.3-12). s.4.

“6 Tudor, A. (2003). A.g.e.,s.5.

*7Tudor, A. (2003). A.g.e.,s.7.

*& Tudor, A. (2003). A.g.e.,s.8.
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Ona gore her ne kadar westemn lizerinde ortak uzlagimlar olsa da;
bu, her tiir i¢in gegerli degildir, giinkii film yapimecilar1 ve elestir-
menlerin kontrolii disinda, uzlasimlar siirekli degismektedir. Sonug
olarak Tudor, filmlerin belirli bir kiltiir iginde tiretildigini ve gos-
terildigini savunur ve tiir kavramini da buradan yola ¢ikarak tanim-
lar. “Yani bu kavram, filmin toplumsal ve psikolojik baglam: hak-
kindaki kuram ve bilgi biitiinliigiiyle iliskili olarak isler.”* Buna
gore Tudor’un yaklasimi, sosyo-kiiltiireldir.

Tiirt tanimlamak konusunda benzer bir ikilemi ¢6zmeye ¢ali-
san bir baska kuramci da Edward Buscombe’dir. Tiir filmlerini
Amerikan sinemas: iizerinden inceleyen Buscombe,® Aristo ile
baslayan tiir elestirisinin, 1930’larda edebiyattaki yeni-Aristocularla
birlikte tiir kurami olarak yeniden canlandirildigini belirttikten
sonra sinemadala tiir kavramimi tammlamaya ¢alisirken ayni sorunu
vurgular. Omegin, bir western filmini tanimlamak igin belirli bir
grup filmi incelemek gerekir, ancak westernin ne oldugunu bilme-
den hangi filmleri inceleyecegimizi nasil bilebiliriz? Buscombe’un
¢6zlimil, sagduyu (common sense) ile bu filmlerdeki 6gelerin bir
listesini yapmaktir ve bu listede belirtilen 6geleri tasiyan filmleri
aym kategoride degerlendirmektir. Ayrica goérsel uzlasimlar da
filmdeki 6ykii igin bir gergeve saglar, yani bir western filmi biiyiik
oranda uzlagimlarin dogasiyla belirlenir. Kisacasi ona goére bir
filmin bigim ve igerigindeki uzlagimlar filmin tiiriini belirlememizi
saglar. Buna ek olarak Buscombe®', tiir filmlerinin hem “asinalik hem
de yenilik” tizerinden igledigini vurgular. Yani tiiriin uzlasimlarina
izleyici aginadir ve zaten bu nedenle tiir filmi izlemek keyiflidir.
Omegin, bir romantik komedi filminde ne olursa olsun filmin so-
nunda kadin ve erkegin agkla birbirine kavusacagim biliriz ve bu
seyirci olarak bizi rahatlatir. Ancak bir tiir filminin yonetmeni sa-
dece o tiiriin 6gelerini kopyalamakla kalmaz, onlar: doniistiiriir ve
yeni boyutlar ekler, bu sayede de seyirci az ¢ok ne olacagim bilme-

-sine ragmen, her seferinde aym filmi izliyormus hissine kapilmaz

* Tudor, A. (2003). A.g.e.,s.10.

50 Buscombe, E. (2003). The Idea of Genre in the American Cinema. Barry Keith
Grant (Ed.). The Genre Reader IIT iginde. Austin: University of Texas Press.
(s.12-27).

5! Buscombe, E. (2003). A.g.e., 5.22.
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ve yeni bir film izler. Buscombe,” 6megin Sam Peckinpah’in Guns
in the Afternoon (1962) adli western filminde seyirciye Bati’nin
(west) nasil doniistiigiinii gésterdigini belirtir, yani Peckinpah wes-
terne ait uzlagimlan- bilir ve onlar1 asar. Bu baglamda “tir,
yénetmenin canlandirmas: igin bekleyen 6lii imgelerden olusmaz,
kendine 0zgii bir yasami olan bir gelenektir” ve “tiirler, biiyiik
yonetmenlerden once var olmugslardir.” Baska bir ifadele, estetik
bir yaklasima sahip olan Buscombe’a gére tiir filmlerinde yonet-
men bir fark yaratsa da, tiirler yillarin birikimi olan uzlagimlara
dayali bir gelenegin iiriiniidiir.

Sonug olarak, sinemada tiirler {izerine yapilan ilk kuramsal tar-
tigmalarda temel sorun tiirii tammlamaktir ve de tiir filmi elestir-
meninin izleyecegi yol i¢in sistematik bir diisiince modeli gelistir-
mektir. Tiir kuraminda 6ne ¢ikan ilk kavramlardan biri uzlasimdir
ve genellikle sosyo-kiiltiirel bir bakis hakimdir. Bu bakis, tiir film-
lerinin ideolojik boyutunu goéz ard: etmektedir.

Ideolojik Yaklasim

Sosyo-kiiltiirel yaklasimdan sonra, film elestirmeni ile film ku-
ramcisinin farkli gorevleri oldugunu vurgulayan ve tiirii tamimla-
mak i¢in kullanilan uz/asim kavramina ideolojik bir boyut ekleyen
isimlerden biri Rick Altman® olmustur. Kuramcinin gérevi, tiir
film elestirisindeki farklh yaklasimlar arasindaki iliskileri ortaya
¢ikaran bir model gelistirmektir. Altman’a gore literatiirde iki te-
mel yaklagim vardir; biri, Frankfurt Okulu gelenegini takip eden
Cabhiers du Cinema, Screen ve Jump Cut gibi ciddi sinema dergile-
rindeki elestirmenlerin, Hollywood’un politik ve ekonomik ¢ikarla-
rina gore izleyicilerin manipiile edilmesi i¢in tiir filmlerini kullan-
digim savunan ideolojik yaklasimidir. Digeri ise, Levi-Strauss’un
anlati sistemlerine dayanan ritiiel yaklasundir. ideolojik yaklasima
gore, tiirler gergekleri maskeleyen yalanlardir ve Hollywood izle-
yicilerin enerjisini kendi ¢ikarlari igin kullanmaktadir; ritiiel yakla-
sima gore ise Hollywood izleyicilerin arzularini ifade etmektedir.

52 Buscombe, E. (2003). A.g.e., 5.24-25.

3 Altman, R. (2003b). A Semantic/Syntactic Approach to Film Genre. Barry
Keith Grant (Ed.). The Genre Reader IIT iginde. Austin: University of Texas
Press. (5.27-42), s.27.
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yaklasim Onerir: Anlamsal/sozdizimsel yaklagim (semantic/syntactic
approach).

“Tiire anlamsal yaklagim yararlidir. Fakat Altman’in da séyledigi gi-
bi, betimleyici olmaktan 6teye gecemez. Varolan 6geleri tanimlamakta
bize yardimci olur, ama nasil kullanildiklar1 ya da potansiyel anlamlarinin
ne olabilecegi konusunda fazla bir sey soylemez. (...) Tiire s6zdizimsel
yaklagim, film tiplerinde goriilen anlam unsurlariyla ayni isi yapmaya
calisir. Bu sekilde tanimlanmig bir tiir yalnizca her zamanki 6gelerin
varlégma bagh kalmaz. Ogelerin belirli bir sekilde diizenlenmesini gerekti-

Kisacasi, ona gore, anlamsal yaklasim tiiriin temel ilkelerini vurgu-
larken, s6zdizimsel yaklasim bu ilkelerin iginde diizenlendigi yapi-
ya oncelik verir. Anlamsal yaklasim, birgok filme uygulanabilme-
sine ragmen, agiklayici giici azdir, ama buna karsm s6zdizimsel
yaklasim da genis bir uygulanabilirlige sahip degildir. Altman, bu
iki yaklagimin birbirini tamamlayan yaklagimlar oldugunu ve film
analizlerinde her ikisinin birlikte kullanilmasi gerektigini ileri sii-
rer. Ona gore, Hollywood’un ideolojik amaglar1 ile izleyicilerin
ritiiel degerleri ortiistiigiinde yani “anlamsal bir tiir, sézdizimsel
hale geldigi” durumlarda tiir, bagarili olur. Yani basan sadece izle-
yici arzularinin tatmini ya da sadece stiidyo ¢ikarlar ile degil, her
ikisi ortistiigiinde saglanir. S6zdizimsel yapr da tarihsel olarak
gelisim gostermektedir; 6megin 19. ylizyilin edebi geleneginden
gelen korku filmlerinde edebiyattan farkli bir s6zdizimsel yapi
vardir ve 20. yiizyilin korku filmlerinde canavar, Mary Shelley’in
Frankenstein ya da Stevenson’un Dr. Jeky!l ve Mr. Hyde romanla-
rindaki gibi bilimle 6zdeslestirilmez, onun yerine “insan esinin
tatmin edilmeyen cinsel arzulariyla” 6zdeslestirilir ve bu nedenle
sozdizimsel yap1 “bilimsel degil falliktir.” Altman,® her metnin
kendine has bir s6zdizimi oldugunu, bu s6zdiziminin tiirii gésterdi-
gini, ama tekil metinlerin s6zdizimsel yapisi birgok kez tekrarlan-
madik¢a bunun tiirsel s6zdizimine doniismeyecegini de belirtir.

% Altman, R. (2003b). A_g.e., s.31.
3 King, G. (2010). Yeni Hollywood’da Tiir Doniigiimleri. Y. Giirhan Topgu (Ed.).
Hollywood’a Yeniden Bakmak iginde. Ankara: De Ki Yay. (s.126-152). 5.132-133.
% Altman, R. (2003b). A.g.e., 5.39.
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Ona gore, tarihsel olarak Hollywood’da “tutarli bir sézdizimsel
yapryr” kurmay1 basaran tiirler kalict olmustur.

Tir filmlerine ideolojik yaklasan kuramcilardan biri de Judith
Hess Wright'dir. Wright,”’ film elestirmenlerini western, bilim-
kurgu, korku ve gangster gibi Amerikan sinemasindaki popiiler
film tiirlerini toplumdan soyut bir sekilde ele aldiklari igin elestirir.
Ona gore, tiir filmleri,

“toplumsal ve politik ¢atigmalar nedeniyle ortaya ¢ikan kokular: ge-
¢ici olarak rahatlatir. (...) eyleme yo6nlendirmek yerine tatmin saglar,
isyan yerine acima ve korku duygular: iiretir. Statiikonun devam etmesini
saglayarak egemen sinifin gikarlarina hizmet ederler, organize olmadikla-
n i¢in eyleme ge¢meye korkan baski altindaki gruplara verilen riigvet
gibidirler, boylelikle bu gruplar tiir filmlerinin ekonomik ve toplumsal
¢atismalara buldugu absiird ¢oziimleri hevesle kabul ederler.”*®

Wright, tiir filmlerinin bu ¢atigmalara basit ¢éziimler sundugu be-
lirttikten sonra, bu filmlerin {i¢ énemli 6zelligini agiklar: Ilki, bu
filmler higbir zaman giiniimiizdeki toplumsal ve politik sorunlarla
dogrudan ilgilenmezler, ikincisi bu filmler simdiki zamanda gegmez,
western ve korku filmleri gegmiste, bilim-kurgu ise gelecekte ge-
ger... Ugiinciisii, filmde 6ykiiniin iginde gegtigi toplum ¢ok basittir
ve filmin dramatik giicii olarak bir islevi yoktur, filmdeki asil so-
runla ugrasan oyuncular igin bir fon gibidir.’® Kisacasi yazara gore,
tur filmleri “oldukg¢a basitlestirilmis toplumsal yapilar” sunarlar.
Wright’in tiir filmlerindeki ideolojik amaglan agiklamak igin ver-
digi 6meklerden biri, bilim-kurgu tiiriidiir. Ona gére, bilim-kurgu
filmleri soguk savas donemindeki korkulan ve arzulan yansitir, Mc
Carty’nin, Nixon’in anti-komiinist politikalarinin uzantisi olarak bu
filmlerdeki yabanci kisi ya da gruplar yani “6teki” her zaman bili-
min de yardimiyla yok edilmelidir ve verilen mesaj “bilim, var
olan sif yapisim destekledigi siirece iyi bir seydir.” Sonug olarak,
Wright’a gére, tiir filmlerinin, kapitalizmin yarattifi ¢atigmalara

57 Wright, J. H. (2003). Genre Films and Status Quo. Barry Keith Grant (Ed.). The
Genre Reader Il iginde. Austin: University of Texas Press. (s.42-50).

58 Wright, J. H. (2003). A.g.e., s.42.

59 Wright, J. H. (2003). A g.e., 5.43.

€ Wright, J. H. (2003). A.g.e., 5.49.
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buldugu ¢oziim, egemen sinifa itaat etmektir ve izleyiciler gergek
diinyanin alternatifi olarak bu fantazilere siginirlar.

Jean-Loup Bourget® ise auteur kuram ile filmlere ikonografik
yaklasimi karsilastinir, filmler her ne kadar bir yaraticinin tirlini
olsa da zaman zaman filmin yaraticisinin bilincinde olmadan sun-
dugu imgeler, izleyicinin filmi yaraticisindan farkli alimlamasina
neden olabilir. Bourget’ya® gore,

“Hollywood yo6netmenlerinin 6zgiirliigii, Hollywood sistemi igeri-
sinde agik ve dogrudan ne yapabildikleri ile 6lgiilmez, ama genel olarak
Amerikan toplumu ve 6zel olarak da Hollywood sistemi ile ilgili olarak
hangi imalarda bulunduklan ile 6lgiiliir. Onlar, toplumsal sistemin nasil
isledigine dair detayh bir analiz yapamazlar... toplumsal sistemdeki bir
¢okiisten bahsettiklerinde ise mutlaka diizen ve mutlulugun yeniden inga
edildigini gosteren umut verici bir sekilde bitirmelidirler filinlerini... Tir
filmlerinde altmetnin ima ettigi gibi yonetmen kaginilmaz olarak sunu
sorar: Amerikan toplumu bu sekilde mi olmak zorunda? Hollywood sis-
temi b6éyle mi islemek zorunda?”

Sonug olarak Bourget, yénetmen ile izleyici iligkisini inceleyerek
tiir kuramina ideolojik yaklagima katkida bulunur.

Tiir kuramina ideolojik yaklagimda adindan sik¢a s6z edilen
bir baska kuramci da Robin Wood’dur. Wood,**> Amerikan sinema-
sinin siklikla tekrarladigi kavramlan ve bu kavramlarin filmlerdeki
anlamlarimi ortaya koyar. Bu kavramlardan ilki miilkiyet hakk;,
ozel tesebbiis, vb. ile iliskilendirilen kapitalizmdir. ikinci kavram,
diirtist ¢ahymak anlamindaki ¢aliyma ahlakidir. Erkek-egemen
toplumda yasal heteroseksiiel tekeslilik olarak sunulan evlilik ve
aile de yine birgok filmde karsimiza ¢ikar. Bir bagka kavram ise
genellikle western filmlerinde sunulan dogadir, hem tarim igin
islenebilirligi agisindan hem de yerlilerle iligkilendirilerek “el
degmemisligi” agisindan gosterilir. Teknoloji ve sehirle iliskilendi-
rilen ilerleme de yine vurgulanan kavramlardandir. Ek olarak,
Hollywood ideolojisinin énemli bir degeri olan basar1 ve zenginli-
gin ¢ekiciligi de birgok filmde gosterilir ama filmlerde bu degerler

¢ Bourget, J. L. (2003). Social Implications in the Hollywood Genre. Barry Keith
Grant (Ed.). 77:e Genre Reader Il iginde. Austin: University of Texas Press. (s.51-59).

2 Bourget, J. L. (2003). A.g.e., 5.58.

% Wood, R. (2003). ideology, Genre, Auteur. Barry Keith Grant (Ed.). The Genre
Reader il iginde. Austin: University of Texas Press. (s.60-74).
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nadiren 6viiliir. Bunlarin disinda “para her sey demek degildir, para
insan1  yozlastirir, fakirler daha mutludur” imalarinda bulunan
Rosebud®* sendromu da bir baska asina olunan ve siklikla tekrarla-
nan bir durumdur. Ayrica Hollywood filmlerinde, var olan sistemle
biitiin sorunlarin ¢éziilebilecegi ve herkesin mutlu oldugu ve olabi-
lecegi bir yer olarak sunulan yer de, Amerika’dir. Son olarak iki
figur; ideal erkek ve ideal kadin ve bu iki figiiriin golgeleri gibi
olan “giivenilir ama sikici yerlesik (settled) baba/koca” ve “tehlike-
li fakat biiyiileyici erotik kadin” da yine sikhikla karsimiza ¢ikar.
Wood, bu kavramlarin bir ideoloji sundugunu savunur ve tiir filmi
incelemelerinde ne sorusu yerine daha ¢ok neden sorusunu sorma-
miz gerektigini ileri sirer. Ona goére “tiir filmlerinin gelisimi bu
kavramlardaki ideolojik ¢eliskilere dayanzr.”65 Wood, tiir kuramci-
lariny, tiirli ayrnn bir alan olarak ele almalar1 nedeniyle elestirir.
Wood’a gore ideolojik yaklasim, tiirtin neden ayr1 incelenemeye-
cegini gosterir. “Tiirler, aym ideolojik gerilimleri ele almak konu-
sundaki farkl stratejileri temsil eder.”

Barbara Klinger®’ ise, Jean-Louis Comolli ve Jean Narboni’nin
1969°da Cahiers du Cinema dergisinde yayimlanan “Sinema/ ideo-
loji/Elestiri” baslikl iinlii makalelerindeki film siniflandirmalarina
tiir filmleri agisindan yeni bir boyut ekler. Comolli ve Narboni’nin

[T L}

a” ve “e” film kategorilerini® yorumlayan Klinger, hem bigim

® Wood, burada Orson Welles'in Yurttag Kane (1941) filmindeki Rosebud meta-
forunu kastetmektedir.

® Wood, R. (2003). A.g.e., 5.63.

% Wood, R. (2003). A.g.e., s.63.

®7 Klinger, B. (2003). ‘Cinema/ldeology/Criticism’ Revisited: The Progressive
Genre. Barry Keith Grant (Ed.). The Genre Reader II] iginde. Austin: University
of Texas Press. (s.75-91).

©8 «a” Kategorisi: “ilk ve en genis kategori egemen ideolojinin en saf bigimiyle
belirlendigi filmlerden olusur ve bu filmier yapimcilarinin durumunun farkinda
olup olmadiklari hakkinda hig bir fikir vermezler. Yalnizca ‘ticari’ diye adlandiri-
lan filmlerden bahsetmiyoruz. Biitiin kategorilerdeki filmlerin biiyiik ¢ogunlugu
onlari iireten ideolojinin bilingsiz tasiyicilaridir...

“e” kategorisi: ilk bakista ideolojiye kuvvetle bagh ve onun hiikmiinde goriinen,
ama bunu belirsiz bir sekilde yapan filmler. Bunlar, reaksiyonerden yatistirici ve
ithmh bir elestirellige varan bir yelpazede ilerici olmayan bir kalkis noktasindan
hareket etmelerine kargin gergekte g¢alismalari baslangi¢ noktasiyla bitmis iriin
arasinda dikkate deger bir aglya, kaymaya sahiptir.” Bkz: Comolli, J.L. ve Narboni, J.
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hem de igerik olarak var olan ideolojik normlari ebedilestiren film-
lerin “a” kategorisinde oldugunu belirtir, buna karsin “e” kategori-
sindeki filmlerin her ne kadar ideolojiyi destekliyor gibi gériinse de
bu normlardan sapan, yani ideolojik bir elestiri getiren filmler ol-
dugunu ileri siirer. Klinger, Robin Wood’un 1970’lerin korku film-
leriyle ilgili yorumlarn1 ve Sapik (Alfred Hitchcock, 1960) filmi
¢ozlimlemesi tizerinden kuramini 6mekler. Buna goére Sapik korku
film tiiriinde bir kirilma noktasidir. Bu filmden 6nce “canavar” her
zaman digaridan, yabanci biridir ya da mutasyona ugramis bir bo-
cek vb.dir, oysa bu filmle birlikte esas korkulmasi gereken seyin en
yakinimizdaki, en tamdigimiz yerde, ailenin iginde olabilecegi
gosterilmistir. Klinger, Wood’un korku film tiirii ile ilgili ¢aligma-
larinin tiir filmlerindeki “ilerici olma” kuralini temsil ettigini savu-
nur. Yani kara filmler, 1940’lardaki ve 1950’lerdeki sofistike aile
melodramlar1 ya da 1970’lerin korku filmleri gibi filmlerin ortak-
lagtiklar1 nokta, bu tiirlerin kendi donemlerindeki egemen sinema-
sal pratiklere bir alternatif ya da “karsi-sinema” olmalar1 ve onlari
asmalaridir. Ancak burada 6nemli olan, bu tiirlerin 6ncelikle “kla-
sik” olarak tammlanan metni/anlatiyr géstermesi gerekir. Kaplan®,
klasik metmi kabaca, “egemen iiretim bigimi” olarak tanimlar.
Klinger’e gore klasik filmlerde temsil edilen gergeklik, gergekligin,
kopyas: degildir, egemen kiiltiirel degerlere gére ideolojik olarak
tiretilen bir gergekliktir. Ama ilerici filmler, tam da bu gergeklik
izlenimini reddeden bir igleyise sahiptir, yani klasik sinemanin
miikemmel illlizyonunu bozan bir yapidadirlar, bu “kopus” onlar
ilerici yapar. Klinger”, bu “kopus”u filmin 6gelerine gore analiz
eder: Omegin, klasik sinemada sunulan senlikli ve rahat Amerikan
yasam tarzina kargin, ilerici filmlerde genellikle kasvetli ve siipheci
bir atmosfer vardir. Ayrica bu bakisa paralel olarak, klasik sinema-
da pozitif bir sekilde temsil edilen aile ve hukuk gibi toplumsal
kurumlar, ilerici filmlerde negatif temsil edilir. Buna ek olarak,
anlat1 yapisi da farkhdir. flerici filmler ideolojik ¢atigmalar1 ve
gerginlikleri klasik sinema gibi bastirmak yerine agiga ¢ikaran bir

(2010). Sinema, Ideoloji, Elestiri. Segil Biiker ve Y. Giirhan Topgu (Ed.) Sinema:
Tarih-Kuram-Elegtiri iginde. Istanbul: Kinmiz1 Kedi Yaymnevi. (s.97-108).

% Aktaran: Klinger, B. (2003). A.g.e., s.78.

" Klinger, B. (2003). A.g.e., s.81.
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yapidadir, boylelikle seyirci “iyi” ya da “kotii” karakterlerle kolay-
ca 0zdeslestiremez kendini. Yine, klasik sinemada filmin sonunda
¢atigmalar ¢6ziilir ve bozulan denge tekrar saglanirken, ilerici
filmler sanki “son”u reddeder gibidir, ¢atigmalan ¢6zme iddiasinda
degildir. Bundan baska, ilerici filmlerde gorsel lislup daha belir-
gindir, 6rmegin kara filmdeki 151k-golge, kamera agilar1 vb. Sonug
olarak Klinger”!, edebiyattaki Rus Bigimci ve gostergebilimsel
yaklasimlardan alinan tiir kuraminda, tiirlerin gelisiminde yenilik-
lerin birdenbire olmadigini, varolan sistemin doniistiiriilmesi ile
gerceklestigini vurgular. “Hicbir film tiirii bir ada degildir” ifade-
siyle bir filmin iginde bulundugu sistem disinda ele alinamayaca-
g, yani hem gelenegi hem de gelenekten kopusu yansittigini
anlatmaktadir. Diger bir deyisle, filmi bir metin olarak géren yak-
lagimlardaki eksiklige isaret eder ve filmin/metnin sosyo-ideolojik
gevresiyle ve metinlerarasi iligkileriyle yani baglamiyla anlamlan-
dirllmasi gerektigini savunur. Kisacasi, tiir filmlerinin getirdigi
yeniligin i¢cinde dogduklari sistemden bagimsiz ele alinamayacag:-
n1, hem klasik olani barindirdigin1 hem de ondan koparak fark ya-
rattigini ileri siirer.

Tiir kuramina ideolojik yaklagim, tiir filmlerinin estetik 6gele-
rini de dikkate alarak film ve izleyici/toplum arasindaki iligkiye
odaklanir. Filmdeki yapisal ve anlambilimsel 6geleri yapisokiimiine
ugratir ve filmin yapildig:1 dénemdeki egemen ideolojiyi benimse-
mesini yoniinde izleyicinin nasil manipiile edildigini ortaya koyar.
Ancak son donem tiir kuramlarinda, bu yaklagim ideolojiyi fazla
vurguladig: ve tiir filmlerinin diger boyutlarim 6nemsemedigi i¢in
elestirilmektedir.

Mitsel ve Ritiiel Yaklasim

1960’larda Hollywood sinemasinda tiir filmleri incelenirken,
genellikle Hollywood sinemasi ve Amerikan ideolojisi arasindaki
iligki degerlendirilir ama 1970’lerde tiir kuraminda daha ziyade
Hollywood sinemasi ve Amerikan kiiltiirii arasindaki iligkiye odak-
lanilir. Burada en dikkate deger yaklagim ise tiir filmleri ve mitler
arasindaki iligkiyi inceleyen yaklasimlardir. “... toplumun ortak
bilingaltinda yatan korkulari, kaygilar: yansitan mitsel ya da ant-

" Klinger, B. (2003). A.g.e., 5.88-89.
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ropolojik yaklagimlar” tiirtin ritiiel bir islevi oldugunu da savu-
nur.”? Thomas Schatz”, Michael Wood’un America in the Movies
adh c¢aligmasinda Wood’'un Amerika’da film yapimini mit-
olusturma siireci olarak anlattigini aktarir. Yine bu konuya odakla-
nan John Fell de, tiir filmlerinin “mitlerin bozulmug bir bi¢imini”
barindirdigini savunur. Ek olarak, Cawelti ve Kitses de, Hollywood
tiir filmleri ile ritiiel ve mit arasindaki iligkiyi ele alir. Schatz ise
mitler lizerine ¢alisan antropologlara deginir ve onlarin, ritiielles-
mis bir bigimin miti igermedigi, aksine kendisinin bir mite doniis-
tiiglinii ya da daha ¢ok mitsel bir iglevi oldugunu vurgulayan go-
rislerinden yola ¢ikar. Bu nedenle Schatz’a gore mit, evrensel
anlatilar ya da klasik metinler lizerinden degil, “i¢inde gergeklesti-
gi kiiltiire has ogeler barindiran benzersiz bir kavramsal sistem
olarak iglevine gore tammlanmahdir.”’ Claude Levi-Strauss’un
mitlerin yapisal analizinin etkisinde kalan Schatz, tiir filmlerinin
“benzersiz iglevsel bir yapr” olarak kavramsallastirildigini belirtir.
Dil ve mitler gibi, “film tiirleri de bir metin olarak, belirli bir ileti-
simsel iglev yerine getirmek igin olusturulan kurallar biitiiniinii
temsil eder.” “Ritiiel olarak ise; film tiirii, belirli temel kiiltiirel
geliskileri ve ¢atigmalari, kitlenin agina oldugu ve kolay ulagabile-
cegi benzersiz kavramsal yapilara déniigtiiriir”” Ancak burada
6nemli olan, izleyicilerin film stiidyolar ile ortaklasa bir sekilde bu
mit-olusturma siirecine katilmalaridir. Ayrica Schatz, belirli bir
tiirde, 6megin westemde, filmlerin temalarin degistigini ama bigi-
min degismedigini vurgular. Yani Robert Warshow’un ifadestyle
“aym filmi degil, sadece aym bigimi tekrar tekrar izleyebiliriz.”™®
Sonug olarak Schatz’a gore, tiir filmlerinde iki bakig vardir: Tiir
filmleri, bir yandan ticari ve uzlasimlara dayali bir popiiler sanat
bi¢imidir ve hem izleyici hem de sinema sistemi tarafindan belirli

72 Akbulut, H. (2010). Film Cahsmalarinda Tiire Yeni Bir Bakis: Cogul Okuma Alani
Olarak Tiirii Yeniden Diisiinmek. Segil Biiker ve Y. Giirhan Topgu (Ed.) Sinema:
Tarih-Kuram-Elegtiri iginde. Istanbul: Kirmizi Kedi Yayinevi. (5.324-336). 5.328.

” Schatz, T. (2003). The Structural influence: New Directions in Film Genre
Study. Barry Keith Grant (Ed.). The Genre Reader II iginde. Austin: University
of Texas Press. (5.92-102).

7 Schatz, T. (2003). A.g.e., 5.96.

% Schatz, T. (2003). A.g.e., 5.97.

7S Aktaran: Schatz, T.(2003). A.g.e., 5.99.
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talepleri kargilamak zorundadir. Ote yandan tiir filmleri, ¢agdas
toplumun temel mitsel diirtiilerini ve modem kiiltiire 6zgii ¢atigha-
larla ytizlesme arzusunu temsil eder, béylece toplum kendi imgesi-
ni yaratma siirecine de katilir.”’

“Deneyim” Olarak Tiir Filmi Yaklasimi

Sosyo-kiiltiirel, ideolojik ve mitsel yaklasimlardan baska tiir
filmlerinin izleyiciye yasattigi deneyim de kuramcilarin inceleme
alanlarindan biridir. Bu nedenle biz burada béyle bir siniflandirma
yapmayi tercih ettik, buna gore 6megin Thomas Sobchack™ tiir
filmini “klasik bir deneyim” olarak tammlar. Film yapimcisi ve
izleyicinin hemfikir oldugu bir dizi kat1 uzlagimlara bagh kalan tiir
filmleri, Aristo’nun Poetika eserinde anlatilan diizenli bir diinya
deneyimi sunar; tiir filmlerinde olay orgiisii sabittir, karakterler
tammlanmigtir ve filmin sonu yeterince tahmin edilebilirdir. Yani
“glinesin altinda yeni bir sey yok tur. Sobchack, tiir filmlerinde
o6nemli olanin 6ykii oldugunu savunur, klasik bir pratik olarak, iyi
bilinen oykiiler kullanilir hep. “Tiir filmleri, hayatin degil ama diger
filmlerin taklitleridir.” Ama bu dongiide bir ilk 6ykiiye, 6mege ihti-
yag vardir ve film tiirlerinin kdkeni edebiyat, 6zellikle de “ucuz ede-
biyat”tir. Omegin 1930’lanin gangster filmleri gazete haberlerindeki
oykiilere dayanir. ik film yapilir ve béylelikle bir klasik olarak
film yapimeilar ve izleyicilerin ortak bilgi havuzunda yerini alr.”
“Tiir filmleri, dnceden belirlenmis bicimi, olay orgiisii, hemen
farkedilen karakterleri, belirgin ikonografisi ile sinemadaki diger
filmlerden farklilagirlar, bu filmlerin agina olunan iizerindeki is-
rarlari onlarin klasik bir deneyim olmalarina engel degildir. Zaten
tiir filminden bunu bekleriz ve sonugta da bunu aliriz.” Sobchack’e
gore diger kurmaca filmler ise, olduk¢a bireysellesmis karakterle-
riyle, tesadiiflere izin veren olay orgiisiiyle daha inandiric1 6ykiiler
sunarlar ve boylelikle orijinal ve benzersizdirler. Bu durumda “tiir
Sfilmleri diger filmlerin taklitleri oldugu igin, haliyle hem icerik
hem de iislup olarak bigimsel meselelere daha fazla odaklamrlar.™

" Schatz, T. (2003). A.g.e., 5.100.

"8 Sobchack, T. (2003). Genre Film: A Classical Experience. Barry Keith Grant (Ed.).
The Genre Reader II] iginde. Austin: University of Texas Press. (s.103-114).

™ Sobchack, T. (2003). A.g.e., 5.105.
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“Bu filmlerde ne oldugu, nigin oldugundan daha 6nemlidir... Olay-
larin daha hizl: bir sekilde kavranmasimi saglamak igin tiir filmleri tko-
nografi olarak adlandirilan gorsel kodlar kullanir... Ekonomik bir bigim-
de ortam, baglam veren, belirli bir tiire 6zgii nesneler, kostiimler, me-
kanlar ikonografiyi olusturur.”®

Sobchack’in belirttigi gibi, tiir filmlerinde mekanlar ya da ka-
rakterler filmin akisi boyunca ¢ok fazla degismez, hatta filmden
filme bile pek degismez. Karakterlerin rollerini tahmin etmemiz
kolaydir, onlarin gerc¢ekei olmadigini, bizim diinyamiza ait olma-
digim biliriz. Bu derinliksiz ve gercekdis1 karakterlerle 6zdesles-
mek kolaydir ve boylelikle “kendi hayatinuzin siradan, diinyevi
gergekliginden kagabiliriz." “Tiir filmlerindeki karakterler bizim-
kinden daha iyi bir diinyada yasar, sorunlarin duygusal olarak,
eylemlerle dogrudan ¢éziilebildigi bir diinya.” Ayrica Sobchack’in
degindigi gibi, tir filmlerinde eger karakter grupla/toplumla bir
uzlasmazliga diiserse, filmin sonunda daima grup hakl ¢ikar ve
toplumsal diizen yeniden saglanir, boylece biz de farkh diigtinme-
nin dogru olmadigim bir kez daha hissederiz®' Son olarak
Sobchack, son yillarda yeni bir moda basladigini ileri siirer; bazi
yonetmenler belirli bir tiirlin olay 6rgisiinii, karakterlerini ve iko-
nografisini, o tiirlin karsitin1 yaratmak igin kullanmaktadir. Genel
olarak bu filmlerde birgok sey tiir filmlerindeki gibidir ama y&net-
men filmin sonunda izleyici beklentilerini kargilamaz ve toplumsal
diizenin yeniden saglanmasi kuralini bozar, boylelikle bu filmler
statiikoyu onaylamamus olur, bu baglamda da klasik degil romantik
egilimdedirler. Ama yine de “biitiin klasik sanatlar gibi, tiir filmle-
ri hem estetik hem de politik olarak temelde tutucudur.” Sonug
olarak, Sobchack’e gore izleyici, tiir filmlerinde o tiirde gormeye
aligtigin1 gorme beklentisindedir. Tiirler, grup ¢ikarlarini ve deger-
lerini goézeten, duygusal, kurmaca yaratilardir. “Aristo ’nun drama
tammundaki gibi, karakter olay orgiisiine gore ikincil plandadir.
Olay orgiisii iizerindeki bu vurgu da tiir filmlerini, tiim filmlerin en
sinemasalt haline getirmektedir.”®

% Sobchack, T. (2003). A.g.e., 5.107.
8 Sobchack, T. (2003). Age.,s111-112.
8 Sobchack, T. (2003). A.g.e., s.114.
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Barry Keiyh Grant® da tiir filmlerine deneyim agisindan yak-
lasan kuramcilardan biridir. Grant’a gére geg¢miste tiir elestirisinde
belirli tiirlere 6zgii uzlasimlar, ikonografi, olay Orgiisii, tema ve
karakterler ve tim bunlarin mitsel anlam tizerinde durulmustur,
ancak tiir filmlerini nasil deneyimledigimiz iizerinde durulmams-
tir. Malinowski ve Levi-Strauss gibi antropologlarin etkisiyle “tir
kuraminda toplumsal mitlerin ¢cagdas bir yorumu olarak film tiirle-
ri bir gelenek ve tiir filmi bu gelenegin bir pargas: olarak incelenir.
Ama tiir filmleri dogrudan deneyimlerle ilgilidir ve gelenekleri net
bir sekilde toplumsal degerlerle baglantihdir”®* Grant’a gore,
izleyiciler degerlerinde ve davranis bigimlerinde, tiir filmlerindeki
uzlagimlar1 model almaktadir. Bu anlamda tiir filmleri estetik bir
deneyimdir. Ayrica Grant, tir filmlerinde ‘“‘baglamsallastirma”
kavramina deginir ve bir tiiriin baglaminda en belirleyici etkenin
yi1ldiz oyuncu ve bu oyuncunun ikonografik anlami oldugunu ileri
siirer. Yani belirli tiirlerde belirli y1ldiz oyuncularin benzer karak-
terleri canlandirmasi da tiir filmlerindeki uzlagimlarin olugmasina
katkida bulunur. Ancak bu uzlagimlarin ideolojik yapilar oldugu da
goz ardi edilmemelidir. Kisacas1 “tiir filmlerinde can alict 6neme
sahip olan mitsel ve ritiiel yon, sadece bu filmlerin yapimasinn
arkasindaki mantig1 degil ama kisisel ve toplumsal olarak bunlara
nasil yamt verdigimizi de anlamamizi saglar.”®

Linda Williams ise tiir filmlerindeki “asinhk” tizerinde durur,
Williams 6zellikle korku, melodram ve pomografik film tiirlerini
inceler. Bu ii¢ tiirdeki keyfi asirilik bigimlerinin, sisteminin ve
islevlerinin incelenmesi gerektigini belirtir. Buna gore pornografik
filmde cinselligin asiriligy, korku filminde siddetin agirilig1 ve me-
lodramda duygusalligin aginligy vardir. Ayrica bir sistem ve yap1
olarak bu asiriliklar, izleyicinin bedenini de etkiler.*® Williams’a
gore, bu ¢ tirde de “oncelikle yogun duygusalliga tutulan bir
bedenin goriintiisii vardir. (...) Korku filminde siddet ve korkunun,

¥ Grant, B. K. (2003b). Experience and Meaning in Genre Films. Barry Keith Grant
(Ed.). The Genre Reader Il iginde. Austin: University of Texas Press. (s.115-129).

¥ Grant, B. K. (2003b). A.g.e., s.116.

8 Grant, B. K. (2003b). A.g.e.,s.128.

% Williams, L. (2003). Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Barry Keith
Grant (Ed.). The Genre Reader IiI iginde. Austin: University of Texas Press.
(s.141-159), s.142.
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pornografik filmde tatminin ve melodram filminde aglamanin
temsiliyeti agisindan duygusallik yasamr.” Buna gore bu tirlerde
genellikle kadin bedeni iizerinden korku, keyif ve acinin somutlas-
tigim ve ¢1glik ya da i¢ cekme gibi seslerle desteklendigini gorii-
riiz. Filmlerin basansi ise izleyicinin korkmasi, aglamasi gibi be-
densel tepkileriyle 6l¢iiliir.*” Buna ek olarak Williams, her iig tiirde
de kadinin kurbanlagmasinin izlendigini ileri siirer. Ancak bu du-
rum her tiirde farkl isler, genelde erkek izleyiciyi hedefleyen por-
nografik tiirde sadistik; genelde ergen izleyicileri hedefleyen korku
tiirlinde sado-mazosistik ve genelde kadin izleyicileri hedefleyen
melodram tiiriinde mazosistiktir.®® Sonug¢ olarak Williams, bu iig
tiriin popilerliginin degisen toplumsal cinsiyet kavramina, yani
kadin ya da erkek olmanin ne olduguna, dayandifini ileri siirer.
Onun da tiir filmlerini hem deneyim hem de temsiliyet agisindan
ele aldigin1 ama buna feminist bir boyut ekledigini ileri siirebiliriz.
Tir filmlerini deneyim agisindan ele alan yaklasimin iletisim
calismalarindaki izleyici arastirmalarindan da etkilendigini ileri
stirmek miimkiindiir. Bu yaklasim, 1zleyicilerin tiir filmlerini nasil
deneyimledigini incelerken, filmlerin ideolojik ve kiiltiirel boyutunu
da ele alir, ancak endiistriyel boyutu g6z ardi etme egilimindedir.

Tiir Kuranu Kendini Sorguluyor...

Tiir filmlerine sosyo-kiiltiirel, mitsel/ritiiel ve ideolojik yakla-
simlardan her birinin kendine 6zgii giiglii ve zayif yonleri vardir.
Tiir kurami tarihi boyunca hem bu yaklasimlar hem de bu yakla-
simlarin gelistirdigi kavramlar ve de tiir film incelemesinde genel-
likle Hollywood filmlerinin ele alinmasi elestirilmistir. Bu konuda
elestiri getiren isimlerden biri de Steve Neale’dir. Neale®’, kurami-
na once kavramlar1 tammlayarak baslar. Ona gore film tiirleri sa-
dece filmlerden olusmaz, izleyicilerin filmden beklentileri ve var-
sayimlarindan da olusur ve film izleme siireci boyunca izleyicinin
filmle nasil bir etlalesime girdigi de 6nemlidir. Ayrica Neale, sine-
mada her zaman tartisilan gercekmisgibilik kavramina da deginir.

87 Williams, L. (2003). A.g.e., 5.145.

 Williams, L. (2003). A.g.e., s.152.

89 Neale, S. (2003). Questions of Genre. Barry Keith Grant (Ed.). The Genre
Reader 1 iginde. Austin: University of Texas Press. (s.160-184), s.160.
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Gergekmiggibilik tiirden tiire farklilik gosterir, 6rmegin filmdeki
karakterin durup dururken birden sarki séylemeye baslamasi nor-
mal degilken, miizikal tiir i¢in bu ¢ok normal ve hatta beklenen bir
durumdur ve buna gére tiirlerin kendine has kurallari, modelleri ve
hukuku vardir.” Ayrica Neale, “kamusal alanda kurumsal séylemler
¢ok onemlidir’der ama yine de tiirlerin siniflandirilmasinin sadece
film endiistrisinin ya da gazetecilerin soylemleriyle/etiketleriyle
sinirlandirilamayacagini, izleyicilerin de kendi beklentilerinin,
siniflandirmalarinin, etiketlemelerinin de 6nemli oldugunu savu-
nur.”’ Kurumsal séyleme gére simiflandirmay: western tiirii iizerin-
den yapan Neale, 1903 tarihli Biiyiik Tren Soygunu adli filmin,
gosterildigi donemde western olarak siniflandirilmadigini, westem
kategorisinin ilk kez 1912’de kullanildigim belirtir, ancak sinema
tarihinde geriye doniik okuma yapildiginda elestirmenler bu filmi
western olarak smiflandirmigtir. Fakat burada 6nemli olan, her ne
kadar sinema i¢in o dénemde western ifadesi kullanilinasa da, ede-
biyatta Vahsi Bat1’y1 anlatan oykiiler, romanlar vardir ve bu neden-
le de 1903’deki izleyici bu bigimlere agina oldugu i¢in bu tiire ait
paradigmalar1 kolaylikla anlayabilmistir.”® Neale, tiirlerin ortaya
¢ikist konusunda Charles Musser’in goriislerini paylasir. Ona gore,
“tiirler tek basina var olmazlar, tiir sistemleri ya da tiir hiyerarsi-
sindeki yerlerine gore adlandwrilirlar ve her tiir, sisteme ve de bu
sistemin iiyelerine atif yapmak zorundadir, ayrica her tarihsel do-
nemin kendi tiir sistemi vardw.” Tirlerin ilk ortaya ¢ikisinda film
yapim sirketlerinin kataloglar etkili olmustur, ancak her sirket
farkli simflandirmalar yapmistir.”® Buna ek olarak Neale, tiirii an-
lamak igin en iyi yaklagimin tiirii bir siire¢ olarak degerlendirmek
olduguna inanir.

“Bu siireglerde, elbette, tekrar etme belirleyicidir, ancak fark, gesitli-
lik ve degisim de aym derecede dnemlidir. Tiirlerin bu 6zelligi, ii¢ asa-
manin etkilesimini gosterir: beklenti agamast, o tiirdeki tiim filmleri kap-
sayan tir ailesi (generic corpus) asamasi ve her ikisini yoneten ‘kurallar’
ve ‘modeller’ asamasi.”

% Neale, S. (2003). A.g.e., s.161.
9T Neale, S. (2003). A.g.e., s.167.
2 Neale, S. (2003). A.g.e., 5.168.
%3 Neale, S. (2003). A.g.e., 5.169.
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Her yeni tiir filmi, o tiirde var olan tiir ailesine bir katki yapar ve de
tiirsel birimler repertuarindan bir se¢im yapar, bazi birimler dahil
edilir bazilar harig birakilir. Ayrica her tiir filmi bu repertuara yeni
bir birim ekleyerek ya da eski olani asmaya ¢alisarak da bu reper-
tuar1 genisletir. Bu nedenle de bir tiiriin uzlasimlar1 ve birimleri
basit¢e tekrar edilmez. Bu baglamda da nasil tiir ailesi her yeni
filmle, yeni reklam kampanyalariyla, yeni film elestirileriyle
bliyliyor ve degisiyorsa, benzer sekilde bir tiire 6zgii “beklenti
goriisii” de degismektedir. Neale’e gore, tiire siire¢ olarak yaklas-
mak, tlirlerin kendi igindeki dontisiimlerini degil, her tiiriin bir
diger tiirden bazi bi¢imleri almasini ya da bir diger tiirle ortiisme-
sini de agiklamamizi saglar.’* Buna ek olarak, Neale, tiirlerin sine-
madan yola ¢ikilarak degil, diger eglence bi¢imlerinden (tiyatro,
vodvil vb.) yola ¢ikilarak agiklanmaya ¢alisildigini belirtir ve bu
“medyalararas: (corss-media) yaklasim” ve tiirlerin bu diger eg-
lence bigimlerini nasil dontstiirdiigti konusunda daha fazla aras-
tirma yapilmas: gerektigine inamr.”> O, “tiir” kavrammin kékeninin
cok eskilere dayanmasina ragmen aslinda popiiler ve kitleler igin
tiretilen tiirlerin ortaya ¢iktigi 19. ylizyila ait bir terim oldugunu
ileri siirer. Ona gore, tiir filmlerinde farkliliklar 6nceden belirlenir,
izleyici beklentilerine gore yapildif: i¢in beklentiler de “6nceden-
satilmistir.” Tiir filmleri, emegin ve malzemenin yeniden kullani-
labildigi estetik bir diizeni ifade eder ve tiim bunlar nedeniyle de
film endiistrisi i¢in ekonomik olarak avantajlidir. Bu durum tiirle-
rin neden “estetik metalar” oldugunu da gosterir. Neale, tiir kura-
mindaki izleyici tercihini “kiiltiirel bir ifade” olarak yorumlayan
ritiiel yaklasimi da elestirir. Neale’e gore, bu yaklasim tercih ve
karar asamasinda sinemasal kurumlarin belirleyiciligini g6z ardi
eder, stireci sadece izleyici ve kiiltiire indirger. Neale, tiir filmlerini
kapitalist ideolojiye hizmet eden araglar olarak yorumlayan ideolo-
jik yaklasimi da elestirir, ona gore bu yaklasim indirgemeci, eko-
nomiyi fazla 6nemseyen ve Kkiiltiirel olarak karamsar bir bakisa
sahiptir ve bir tiirlin ideolojik anlami, baglaminda aranmaldir.
Yani bu her iki yaklasimin da eksigi, estetigi gdz ardi etmeleridir;
onlar bigimi, hem kiiltirel hem de ideolojik igerik igin bir kilif

* Neale, S. (2003). A.g.e.,s.171-172.
% Neale, S. (2003). A.ge., s.176.
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olarak degerlendirir ve her tiirde telrar eden bigimlere odaklanir.
Oysa tiir filmlerinde tekrar 6nemli olsa da farklilik ve gesitlilik de
ayni derecede onemlidir.”® Sonug olarak Neale, tiire soylemsel
agidan yaklasir ve tiirii, dontisen bir siireg olarak yorumlar.

Janet Staiger"7 ise tiir kuramina iligkin kuramsal yaklagimlar-
daki iki 6nemli tez iizerinde durur, bunlardan biri Hollywood si-
nemasinin son 40 yilindaki filmlerin, tiirlerin karigimi oldugunu
savunan tezdir, digeri ise elestirmenlerin “tiir’leri birbirinden a-
yirmakta basarisiz olduklarini ileri siiren goriistiir. Bu baglamda
Staiger, hem kuramsal ve tarihsel olarak “saf” tiir taniminin neden
yanlis oldugunu, hem de post-Fordist Hollywood sistemi igerisinde
tiretilen “melez” (hybrid) tiir tanimmnin neden tehlikeli oldugunu
ortaya koyar. Fordist Hollywood donemindeki tiir kuramindaki
idealist yontemi, deneysel yontemi ve toplumsal uzlasim yéntemini
elestirir. Ona gore biitlin bu yontemler sorunludur, 6megin idealist
yontem bir tiir iginde ideal bigimi aramaktadir ama nasil bir grubun
iginden bu ideal olan tiiretecektir. Ya da deneysel yontemde eles-
tirmen zaten bir filmi nesnel bir bakigla degerlendirmez ve filmi
hangi gruba ekleyeceginin kararini 6nceden vermistir. Toplumsal
uzlasim yonteminde ise, elestirmen kiiltiirel uzlasimlar ve beklenti-
lere dair kamtlan nasil bulmaktadir?®® Onun bu sorunlarm ¢6zii-
miindeki temel varsayim, higbir film tiiriiniin saf olmadigidir.”
Fordist Hollywood temelde iki seye dayanir: 1) tiriinleri hem stan-
dartlastirmak hem de farklilastirrnak, 2) farkli kigilere gore pazar-
lamak. 1910’lardan itibaren Hollywood izleyicileri, yetiskin/gocuk,
kadin/erkek, kentli/k6yli olarak siniflandirmis ve belirli tiirlerin
belirli izleyici kitlesine daha fazla hitap ettigim diiglinerek liretim
yapmustir ve filmin basarisi gise basarisi ile olgiilmiistiir. Elestir-
menler de, farkl izleyici gruplarinin bir filmde ne bulacagini ya da
bulamayacagimi anlatmiglardir.'® Ancak tiir filmlerinin sinirlan
yine de kesin ve net degildir, film yapimcilar1 ve izleyiciler filmleri

% Neale, S. (2003). A g.e., s.179-180.

97 Staiger, J. (2003). Hybrid or Inbred: The Purity Hypothesis and Hollywood
Genre History. Barry Keith Grant (Ed.). The Genre Reader Il iginde. Austin:
University of Texas Press. (s.185-199).

% Staiger, J. (2003). A.g.e., s.187.

% Staiger, J. (2003). A.g.e., 5.189.

1% Staiger, J. (2003). A.g.e., 5.190.
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belirli kategorilere gore algilarlar. Ancak 1970’lerden itibaren
post-Fordist donemle birlikte sinemada da “melez” tiirler ortaya
¢ikmaya baglar. Fakat Staiger’e gore; nasil “saf” tiir tezinde ideal
olan, orijinal olan tiir araniyorsa “melez” tiir tezinde de bu ideal
olandan sapan tiir aranacagi i¢in burada da yine benzer bir sorun
ortaya ¢ikar. Bu nedenle de Staiger, tiirleri “ig-melezleme”
(inbreeding) olarak tamimlayarak sorunu ¢ozmeye c¢alisir. Yani
ideal, orijinal bir ilk 6rnek yoktur, zaten tiirlerin sinirlar1 hig¢ bir
zaman net olmamugstir, tipki ayn1 dil ailesinden tiireyen diller gibi
tiirler de birbirlerinden tiiremektedir. Staiger, genellikle tiir filmle-
rinin iginden segildigi evren olarak Hollywood sinemasinin sadece
A.B.D. i¢in iiretim yapmadigini, uluslararasi alanda da yani tiim
diinyada 6nemli bir yere sahip oldugunu belirtir ve bu baglamda da
Afro-Amerikanlann filmlerini, bagimsiz filmleri, avan-garde filmle-
ri vb. i¢-melezleme 6rnekleri olarak sunar.'® “Melez tiirler” yakla-
simin1 yorumlayan Neale, tiim tiirlerin aslinda birbirinin igine
gegmedigini sadece belirli tiirlerin belirli tiirlerle kangtigin ileri
stirer. Benzer sekilde Bordwell ve Thampson da tiirlerin saf olma-
diginy, tiirlerarast (cross-breed) oldugunu savunur.'®

Tiir Kuranunda Son Donem Yaklasimlar

Gergekmiggibilik, melez-tiirler ve tlirlerin doniisiiminii tarti-
san son donem yaklasimlar, tiir filmlerinin ¢ok kimlikli yapisina
odaklanir ve bu baglamda da tiir film analizi i¢in ¢ogul-okuma
onerir. Ornegin Christine Gledhill tiirii, “endiistriyel mekanizma,
estetik pratik ve kiiltiirel-elegstirel tartisma alam olarak iiglii varli-
ginda yeniden” diisiiniir."” ... onlarca yila yayilabilen, farkls ulu-
sal kiiltiirler ve tiirler biitiiniine uyarlanabilen 6zel bir estetik ifade
tarzi” olarak “kipsellik” kavramindan yola ¢ikan Gledhill, bu kav-
ramin “tiir sistemi i¢in, hem belirli tarihsel dénemlerde 6zgiin ve
belirgin bigimde farkh tiirsel formiiller olusturabilen bir ‘ift-
eklemlilik (double articulation) mekanizmas:” sagladigini “hem ue
tiirler arasinda bir karsuikli degisim ve Ortiisiim ortami” temin

' Staiger, J. (2003). A.g.e., s.196-197.

192 Neale, S. (2000). Genre and Hollywood. London: Routledge. s.219.

13 Gledhill, C. (2010). Tiir Kavramim Yeniden Diisiinmek. Segil Biiker ve Y.
Giirhan Topgu (Ed.) Sinema: Tarih-Kuram-Elestiri iginde. istanbul: Kirmizi Kedi
Yayinevi. (s.337-376). s.341.
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ettigini ileri siirer.'® ilk tiirlerden biri olarak ortaya gikan melod-
ramin hala nasil olup da ilgi ¢ektiginin yamtim1 bulmaya ¢alisan
Gledhill, sonugta tiirleri incelemenin, tarihsel bir siireg¢ olarak top-
lumlan incelemek oldugunu savunur. Gergekmisgibilik kavramina
da deginir ve “tiirsel ve kiiltiirel gergekmisgibiligin bilesimi, yalnizca
bir tiirii digerinden aywan simirlar arasinda degil, aym zamanda
kurmaca ve toplumsal imgelemler arasinda da bir akiskanlik temin
eder. Siireg igerisinde tiiriin kendisi, diyalojiklesmis bir kategori ve...
bir miicadele vesilesi haline gelir.”105 Kisacas1 Gledhill, tiirii bir
olusum olarak yorumlar ve tiirler igin “gogul-okuma” yapilmasi
gerektigini savunur.

“Yeni Hollywood’da Tiir Déniisiimleri’ne odaklanan King'® ise,
tiiriin enddistriyel boyutu ile incelemesine baslar ve oncelikle uzun
Omiirlii olursa “tiir” ve kisa 6miirlii olursa “furya” olarak adlandirdig
smniflandirmayi yapar, ona gore 6megin 1970’lerin ya da 1990’lann
felaket filmleri furyadir. King, Yeni Hollywood déneminde baz tiirle-
rin, Ozellikle de westem filmlerinin, yap1 s6kiimiine ugradigim ileri
siirer. “Ronesans doneminden bu yana yapilan kovboy filmlerinin pek
cogu, onceki mitlerin kirli camagwrlarin aciga ¢ikararak Bati'y1 selef-
lerinden daha gercege uygun sunma iddiasindadir.”"®” Ancak tiirlerin
doniisiimiinde sadece “tiirlerin igsel gelisimi” degil, “daha genis sos-
yal, kiiltiirel ve endiistriyel faktérler” vardir. Yani endiistri her ne
kadar popiilerligim yitiren tiirleri yeniden canlandirsa da, tek basina
tiirll doniistiirmez, baska baglamsal etkiler de belirleyicidir. Buna ek
olarak, Yeni Hollywood déneminde baz: tiirler farkh etkilerle yeniden
insa edilir. Ayrica tiirlerin simirlan esnetilir, belirsizlestirilir ve tiirler
diger tiirlerle harmanlanir, yine burada da sosyo-Kkiiltiirel perspektif de
o6nemlidir. “Tiirlerin melezligi” kavramina da deginen King, bunun
Yeni Hollywood’a 6zgii bir kavram olmadiginy, zaten tek, sabit olarak
goriilen tiirlerin gogunun aslinda karmasik tiir birlesimi bir siireg ol-
dugunu da vurgular. Ona gére de Hollywood filmlerinin “gcokiu ve
ortiisen kimlikleri” vardir.'®®

194 Gledhill, C. (2010). A g.e., 5.352.
195 Gledhill, C. (2010). A.g.e., 5.372.
106 King, G. (2010). A.g.e.

107 King, G. (2010). A.g.e., s.137.
108 King, G. (2010). A.g.e., s.150.
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Sonug

Edebiyattan 6diing alinan ve kokeni Aristo’ya kadar uzanan
tiir kavram, sinemanin bir endiistri olarak iglemeye baslamasiyla
birlikte, ilk baslarda film yapim sirketleri tarafindan izleyicileri
¢ekmek i¢in kullanilan bir etiket iglevi gérmdstiir. Ttir filmleri “yiik-
sek sanat” ve “popiiler sanat” ayriminin belirginlesmesiyle onceleri
kiigimsenen bir yaklasimla incelenmeye deger bulunmamasina
ragmen, auteur kuramn ile birlikte ciddiye alinmaya baslanmis ve
1960’lardan itibaren kuram olarak tartisilir hale gelmistir.

Tiir kuramcilarinin temel sorunu tiirii tanimlamaktir ve bu ta-
nimlama ise basite indirgenemeyecek olduk¢a karmagik bir siireg-
tir. Tiirlin nasil tanimlandig1 da tiir kuramindaki farkl yaklagimlari
ortaya koymaktadir. Her kuramci, yaklasimimi belirli tiirlere da-
yandirmaktadir ve bu yaklagimlan tiim tilirlere uygulamak olduk¢a
gligtiir. Bir kuram, dérneklerini segtigi tiirler disindaki diger tiirlere
uygulandiginda sorunlar ortaya g¢ikmaktadir, bu nedenle de biitiin
tiirleri agiklayan kapsayici tek bir kuramdan s6z edilemez. Yani tiir
kuramindaki her yaklasimin hem giiglii hem de zayif yonleri var-
dir.

Tir kuramindaki yaklagimlarin ¢ogu tiir filmlerinin ticari ve
popiiler olmalarina vurgu yapmaktadir. Tiir taniminda da tiirler
arasindaki farkliliklar ve benzerlikler incelenmektedir. Tiirler, ilk
ortaya ¢ikislarindan sonra sabit kalmamakta ve siirekli dontismek-
tedirler. Bazen tek bir film stiidyosunun yaptigi film, o tiir igin
standart olarak kabul edilmekte ve diger stiidyolar tarafindan kop-
yalanmakta ya da var olan tiir doyma noktasina ulastiginda yeni bir
yaklasimla gekilerek yenilenmektedir.'” Ayrica sinemadaki tekno-
lojik gelismeler de, tiirlerin doniismesine ve yeni tiirlerin ortaya
¢ikmasina katkida bulunmaktadir; 6megin, sesin gelmesiyle miizi-
kal tiiriin ortaya ¢ikis1 ya da Yeni Hollywood ile bilim-kurgu tiirii-
niin doniisiimii vb.

Tir kuramy, tiir filmlerini karmasik bir iligkiler biitiinii igeri-
sinde ele alir. Onceleri film yapim sirketi, dagitimci, gosterimci ve
yonetmen gibi film endiistrisi igindeki birimler ile film ve izleyici
iliskileri incelenmistir. Her tiiriin “kendi seyirci imgesine sahip”' "

'® Altman, R. (1999). A g.e., 5.60-62.
1% Ozden, Z. (2000). A.g.e., s.188.
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oldugu ve her tiir filminin belirli bir “hazza” hitap ettigi varsayilir.
Ayrica tiir filmlerinde tarih, toplum ve kiiltiir de belirleyicidir. Tiir
filmleri, filmlerin lretim ve tiiketimlerindeki kiiltiirel siiregleri~de
ortaya koyar.

Sosyo-kiiltiirel ve ideolojik yaklagimlarin ortaya koydugu gibi
belirli tarihsel donemlerde belirli tiirler 6ne gikmaktadir. Omegin
ikinci diinya savagi sonrasinda kadinin toplumsal iglevine dair yo-
rumda bulunan kara-film tiiriiniin popiilerlik kazanmasi ya da so-
guk savas doneminde korku filmlerinde canavar/diigman vb. “Gte-
ki”’nin sunumunun degigmesi. Bu baglamda da tiir filmleri, toplum-
sal, ekonomik, politik ¢atigsmalara bir yorum getirirler ve boylelikle
bir toplumdaki kiiltiirel ve politik degerlerin inga edilmesine katki-
da bulunurlar. Tiir kuraminda sosyo-kiiltiirel ve ideolojik yaklagim-
lardan baska mit ve ritiiel iliskisi de incelenmistir. Tiir filmlerinin
seyirci agisindan ritiiel bir igleve sahip oldugu ve toplumdaki mitle-
rin insasina katkida bulundugu.ileri stirtilmiistiir.

Tiir kuraminda son donem yaklagimlarda ise daha ziyade “me-
lez tiir” kavram tizerinde durulmus ve tiirlerin birbirleri ile nasil ig
ice gectigi ve nasil birbirlerinden tiiredigi incelenmistir. Yeni
Hollywood déneminde daha geliskin bir medya okuryazarliina
sahip bir izleyici kitlesini yakalayabilmek igin tiirlerin kendilerini
nasil donustiirdiikleri ve seyircilerin bu doniisiime nasil yanit ver-
digi de ele alnmugtir.

Sonug olarak, bize gore, siirekli evrilen, doniisen tiir filmlerini
tanimlamak olduk¢a karmasik bir siiregtir ve bu siireci agiklamak
i¢in tek bir kuram yeterli degildir ve tarihsel, sosyolojik ve kiiltiirel
durumlara gére tiir kuraminda ortaya konan farkh yaklagimlardan
secimler yapilabilir.
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SINEMA-GERCEK: HAKIKATIN SINEMASI YA DA
SINEMANIN HAKIKATI

Dog. Celal Oktay YALIN®
Yrd. Dog. Dr. Asli GUNGOR®

“Gergegin sinemasim kavramamn iki yolu vardur, ilki gercek-
ligi goriiniir kildigim sanmak, ikincisi ise gerceklik sorununu orta-
ya koymakur. Aym sekilde Cinema Verite'yi kavramamn da iki
yolu vardr, ilki hakikati verdigini iddia etmek, ikincisi ise hakikat
sorununu ortaya koymaktir.” Edgar MORIN

Giris

“Cinema-Venté” * adim, onciti Sovyet sinemaci Dziga Vertov’'un
Kino-Pravda’sindan alir. Dilimize Sinema-Gergek olarak yerlesmis
olsa da Verité kelimesinin tam karsilig1, felsefenin en zorlu mese-
lelerinden biri olan hakikattir.''? Kurameilar tarafindan gogunlukla
kapsayict bir terim olarak kullanilan Sinema-Gergek, “dnceligi
kendiligindenlige ve olayin Oziine veren belli bir ¢ekim ve sunum
yontemi™ni'" tarif etmekte kullanilir.

ikinci Diinya Savasi sonrasi yasanan tarihsel gelismelerin bel-
gesel sinema alanindaki (aym zamanda kurgusal sinema alaninda)
yansimalar1 sonucunda Amerika Birlesik Devletleri’nde Dolaysiz-
Sinema (Direct-Cinema), Kanada'da An-G6z (Candid-Eye) ve
Fransa’da Sinema-Gergek ¢aligmalar ortaya ¢ikar. S6z konusu

3111

‘ Dog. Celal Oktay YALIN: Beykent Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Sinema-TV Bélimii.

* Yrd. Dog. Dr. Ash GUNGOR: T C. Plato Meslek Yiiksek Okulu Midiir Yrd.
11 Ingilizcesi: Cinema-Truth

"2 Harun Tepe "Felsefe'de Dogruluk ya da Hakikat" adh yapitinda Nicolai
Hartmann'da dogruluk kavramuni irdeleyerek, "Hartmann'in dogruluk goriigi,
bilgi goriigiine dayanmaktadir. Bilgiyi 6znenin nesne ile kurdugu bagin sonucu,
bilingte nesnenin bir tasariminin olugmasi olarak goren ve bilgiyi varlik boyutuy-
la, varolan bir baglanti olarak ele alan bu goriigii, dogruluk goriigiiniin de temeli-
ni olugturmaktadir” der. Tepe'ye gore Hartmann'da "Nesnenin oznedeki tasarimi-
mn nesneye uygun diigiip diismemesi, onun yapt ozelliklerini temsil edip etmemesi,
56z konusu bilginin dogrulugunu ya da yanhighigim belirlemektedir.

'3 Reis K. ve Millar G. (1982). The Technique of Editing (Second Edition),
Londra: Focal Press, s. 297.

77



hareketler benzer duyarliliklara sahip olmakla beraber farkli bigim
ve Uslup oOzellikleri gosterirler. Dziga Vertov’dan esinlenerek
“Cinema-Verité” hareketini baglatan, etnografik belgesellerin usta-
st Jean Rouch’tur (1917-2004). Rouch’un Edgar Morin ile gergek-
lestirdigi Bir Yazin Giincesi (Chronique d'un Eté, 1961) filmi, bu
hareketin bir manifestosu niteligindedir. Morin, “Yeni bir Sinema-
Gergek igin (Pour un Nouveau Cinema Verité)” adh yazisini kale-
me alarak Sinema-Gergek kavramimi dile getirir.

Patricia Aufderheide, Sinema-Gerg¢ek akiminin, kapsamli 6n
tasarim, ¢ekim senaryosu, diizenlenmis sahneler, isik, yeniden
canlandirma gibi yerlesik belgesel uygulamalarimi dramatik bir
sekilde yerle bir ettigini belirtir;

“Tim bu geleneksel yaklasimlar; hantal 35 mm arag gerece ve o do-
nem izleyicisinin beklentilerine dayanmaktaydi. Sinema-Gergek (yaygin
olarak kullanilan kapsayici bir terim olarak), savas sirasinda ordu tarafin-
dan kulianilan ve kolay temin edilen, daha hafif 16 mm teknolojiden
yararlandi. Sinema-Gergek farkli konulara yonelerek, taze bir soluk getir-
di. Sinema-Gergek yonetmenleri, hafif 16 mm arag¢ gereglerini alarak
onceleri pek gorilmemis -siradan insanlarin evlerinin igine, genglerle
dans pistlerine, politik kampanyalarin arka odalarina, térenlerin sahne
arkasina, grevcilerle sahaya, akil hastanelerine- girerek, ne gordiilerse
¢ektiler. Kurgu odasina gok biiyiik miktarda malzeme ile girdiler ve anla-
tacaklar 6ykiiyii orada kurgunun yardimiyla kesfettiler.”' &

Aufderheide, Sinema-Gergek akiminin gelistigi tarihsel ortam
ile ilgili olarak da 6nemli saptamalar yapar,

“Usluptaki bu devrim 2. Diinya Savasi dénemi propaganda deneyi-
minin, reklamcilifin kullandi1 uluslararasi ikna yontemlerinin ve kitle
iletisim araglarinin yiikselen giicii karsisinda medya otoritesine karsi
giivensizligin artti1 bir déneme rastlamaktadir. Medyaya karsi bu giiven-
sizlik, aslinda daha geni§ anlamda adalet, esitlik, politik agilim ve kati-
limcilik gibi sosyal hareketler ile i¢ igeydi. Bu hareketler diinyanin her
kosesine ulasarak, kolonyalizmin sonunu, hiikiimet degisimlerini, sivil
haklell]rsla ilgili kazanimlar1 ve her gesit aynimcilik kargiti gurubu dogur-
du.”

114 Aufderheide, P. (2007). Documentary Film: A Very Short Introduction, USA:
Oxford University Press, s. 44.
115 Aufderheide, P. (2007). A.g.e, s.45.
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S6z konusu tarihsel ortam igerisinde, 2. Diinya Savasi 6ncesinde
yerlesmis geleneklerinden hizli bir kopus yasayan belgesel sinema, o
gline dek pek duyulma sansi bulamamus sesleri duyurma gabasi igerisi-
ne girer. Bu da bigim ve iislupta yenilik arayislarim kagimlmaz klar.

Bu bigim ve islup arayiglarinin yani sira Sinema-Gergek ve
benzeri okullar i¢in bir diger 6nemli konu ise etik sorunlardir. Bel-
gesel sinema i¢in etik sorunlar, dogruluk ve hakikat gibi kavram-
larla olan iliskisi, katihmcilar ve onlarla gergeklesen paylagimlara
kars1 tasidigi sorumluluklar nedeniyle yasamsal bir 6nem tasir.
Kate Nash’in deyisiyle “Etik sorunlarla bogusmaksizin belgesel
yapimin siirdiirebilmek olanaksizdir '

Sinema-Gergcege Dogru

Karel Reisz ve Gaven Millar Film Kurgu Teknigi adl vazge-
¢ilmez bagvuru kitaplarinin ellili ve altmigh yillar1 konu alan ikinci
béliimiinde, Sinema-Gergek icin 6zel bir bashk acarak Jean Renoir’in
su sozlerini hatirlatir:

Simdi gegmisteki fikirlerimi gelistirmeye ¢aligarak diyorum ki, ka-
meranin sadece bir gérevi vardir, o da olan biteni kaytt etmek. Iste o ka-
dar. Opyuncularin hareketlerinin  kamera tarafindan belirlenmesini
istemiyorum, tam tersi kamera hareketleri oyuncu tarafindan belirlenme-
lidir. Oyunu bizler igin goriiniir kilmak kameramanin gorevidir, yoksa
oyun kameranin hizmetinde degildir.'"’

Reisz ve Millar’a gore eylemin dogal ve kendiliginden gehsi-
mine izin veren yeni sinema tekniklerinin uygulanmaya baslamasi
Sinema-Gergek ile en gelismis ifadesini buldu. Sinema-Gergek,
Kendiliginden (spontaneous) ya da Dolaysiz-Sinema gibi terimler,
yukarida da belirtildigi gibi “Onceligi kendiligindenlige ve olayin
6zﬁnlelsveren belli bir gekim ve sunum ydontemini tarif etmekte-
dir.”

Geleneksel sinema ekipmanlarinin hantal yapisinin kayit edi-
len olayin dogasimi degistirdigini ve bu yiizden olgunun aslina
sadik kalinarak aktarilmasindan yana olan profesyonellerin (sosyo-
loglar, etnograflar) yeni arag gerecin gelistirilmesine de 6n ayak

116 Nash, K. (2011). Documentary for the Other: Relationships, Ethics and
(Observational) Documentary. Journal of Mass Media Ethics, 26: 224-239)

17 Reis K., Millar G. (1982). A.g.e, 5.297.

118 Reis K., Millar G. (1982). A.g.e, 5.297.
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oldugunu vurgulayan Reisz ve Millar’a gore, bir diger etken de
televizyon olmustur. Elektronik kamera ile canli yapilan roportajla-
rin dolaysiz (direct) yayinlari, film kameralarin1 da dolaysiz dav-
ranmaya itmistir.'"’

Reisz ve Millar, miidahale edilmemis bir gercekgiligin, sine-
manin tarihi boyunca sahip oldugu en 6nemli niteliklerden biri
oldugunu hatirlatarak s6yle der;

“Bu egilimin yeni bir tarafi yoktur. Eger Sinema-Gergek’in bir farki
var ise, bu yalnizca sinema igerisinde baglangigtan bu yana var olan bir
yonelimin giincel bir uzantis1 oldugu igindir. Hatta, Lumiére’ler ekranda
kendimizi en siradan seyleri yaparken izledigimizde bile, bu dogal biiyii-
den yararlanmisti. Ekranda dogal olaylan izlemek, hala kabul géren bir
seydir: ¢alisan tren, is¢ilerin fabrikadan ¢ikisi, gorba yiyen bebek, ¢imleri
sulayan bahgivan. Fakat Lumiére’lerin gergek olaylara miidahale etmeye
baglayarak kurmaca filmi kegfetmesi, ¢ok zaman almamistir. Cocuga
bahg¢ivanin hortumuna bastirtan onlar olmustur. Grierson’un otuzlu yillar-
daki belgesel hareketinin, “gercekligin yaratict bir yorumu”na adandig-
nin da unutulmamas gerekir.”"*°

Brian Winston’da benzer saptamalarda bulunarak sinemanin
belgesel materyaller ile basladig1 ancak izleyicinin bunlardan hizla
sikilarak geleneksel medyada oldugu gibi basi, ortasi, doruk nokta-
s1 ve sonu olan anlatilan talep etmeye basladigini belirtir. Robert
Flaherty, ger¢ek materyali bu ihtiyaglar1 karsilayacak sekilde dii-
zenler. Winston, bu diizenleme (structure) gereksiniminin, diizen-
lenmemis gergeklik (unstructured actuality) olgusuyla ¢elistigini
ifade ederek belgeselin siirekli bu geligkiyi inkar ettigini belirtir ve
Paul Rotha’nin sézlerini alintilar: “Belgeselin 6zii gergek materya-
lin dramatizasyonunda yatar."'*

Uzun yillar siiregelen bu kabuliin zamanla yerini belgesel si-
nema igin son derece karmagik ve can alict bir soruya biraktigini
ifade eden Winston s6yle der:

“Kameranin varlig igin bir gerekgeye sahip olunmasi; filme alinan
kisi ile igbirligi; kameramin varhiinin yaratacagi etki; ne zaman gekim

119 Reis K., Millar G. (1982). A.g.e, 5.298.

120 Reis K., Millar G. (1982). A.g.e, 5.298.

121 Winston, B. (1988). “Documentary: 1 Think We Are in Trouble”, Rosenthal Alan (Ed.),
New Challenges for Documentary iginde, Londra: University of Califomia Press, s.21
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yapilip ne zaman yapilmayacag ile ilgili kararlar; nasil 151k kullaniacagy,
hangi lensin kullanilacagi, nerede durulacagy; mikrofonlarin nereye yer-
lestirilecegi — haliyle Rotha’nin “ger¢ek materyali”nin gergekligini sorgu-
lamaya yol agabilirler.

Ve filmi kiiltiirel olarak tatmin edici bir sekle sokmak igin yiiriitiilen
kritik ¢aligma — atilacak kisimlarin belirlenmesi, kosut kurgu, doruk nok-
talarinin ingasi, seslerin eklenip ¢ikartilmasi, yorum ve miiziklerin eklen-
mesi, yazilar - dramatizasyon siireci tamamlandiginda “gergek” ten geriye
ne kaldig1 sorusunun ortaya gikmasina neden olur.”'?

Winston’a gére bu kuskular, akademik oldugu kadar film ya-
pimcisi ve izleyiciyle de yakindan ilgilidir;

“Grierson’un yaklagimi agisindan belgesel film, film hiyerarsisi ige-
risinde kurgusal (fiction) filmden daha yiiksek bir diizeyde goriiimektedir.
Eger bu hiyerarsi kaygan bir zemin lizerinde durmakta ise o zaman her
seyin ¢okmesi ve film yonetmeninin ahlaki ve etik sorunlarla yiiz yiize
gelmesi de kagimlmaz olur '

Winston bu gorisleri bir dizi 6mekle destekler; Belgesel si-
nemanin bagyapiti sayillan Robert Flaherty’nin Kuzeyli Nanook
(1922) filminin ¢ekiminde o dénem teknolojisi i¢in yeterli 15181
saglayabilmek amaciyla iist kismi olmayan bir iglo (Eskimo kulii-
besi) kullanmas: ya da otuzlu yillarda ingiltere’deki posta dagiti-
mint konu alan Gece Postas: (Harry Watt ve Basil Wright, 1936)
adll belgeselin i¢ ¢ekimleri igin yine dénemin teknik olanaklari
nedeniyle stiidyo c¢ekimlerine basvurulmasi gibi uygulamalara
deginir ve 1940’larin sonlarina dek belgesel filmi kurgusal olandan
ayirma noktasinda birgok soru isareti oldugunu vurgular.'**

Belgesel sinemanin 2. Diinya Savasi 6ncesi gegirdigi donemler
dogalcilar, gergekgiler, haber filmciler ve propagandacilar olarak
ozetlenebilir.'” Ingiliz belgesel okuluyla devam eden bu siiregte
sesin sinemaya girmesiyle birlikte, bir yorumcunun dig sesi (tanri-
sal ses) gorselleri sekillendiren baskin unsur olur.

Bill Nichols, belgesel sinemanin strateji ve tislubunun tipki
kurgusal sinemada oldugu gibi degistigini ve bunun da bir tarihgesi

122 Winston, B. (1988). A.g.e, s.21
123 Winston, B. (1988). A.g.e, s.22
124 Winston, B. (1988). A.g.e, s.22
125 Adah, B. (1986). Belgesel Sinema, istanbul: Hil Yayin
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oldugunu ifade eder. Burada da kurgusal sinema ile ayn gerekgeler
s6z konusudur: yorumcu (expository) séylem’in baskin konumu
artik gegerli degildir; “Bir kusagin kolaylikla kabullendigi gercek-
cilik diger kugak icin yapay goziikmektedir.”'*®

Nichols; Grierson tarzi gelenegin, didaktik amaglarina uygun
olarak, oldukga otoriter bir ekran dis1 anlaticiya bagvurdugunu ve
bunun ¢ogunlukla gorselleri etkili bir bigimde yonlendirdigini be-
lirtir. 2. Diinya Savas1 sonrasi gozden diisen bu yaklasim giini-
miizde televizyon haber ve reklamlarinda hala daha gegerliligini
stirdiirmektedir.'?’

Nichols, bu donemin ardindan gelen Sinema-Gergegin,
dogrudanhgi, samimiyeti ve insanlarin giinlitk yasamlarindan yaka-
lanmis dogal akis duygusu ile bir ‘gerceklik etkisi’ elde ettigini
belirtir.

Bir Yazin Giincesi, Lonely Boy (Wolf Koenig ve Roman Kroitor,
1962), Back-Breaking Leaf (Terrence McCartney Filgate, 1959),
Primary (Drew Associates, 1960) ve The Chair (Drew Associates,
1962) gibi filmlerin tiimii, gekim ortaminda eslemli diyalog kayd
yapabilen, tagmabilir ses kayit cihazi ve kameralarin sagladig ola-
naklara dayanarak gergeklestirilmistir. Saf Sinema-Gergek filmleri,
klasik Hollywood tarzinda oldugu gibi saydam (Transparent) bir
tslup hedefleyerek, insanlar1 hareket halinde yakalamis ve agik ya
da kapah herhangi bir agiklamanin yardimi olmaksizin, izleyicinin
kendi yorumunu yapmasim amaglamstir.'?*

Sinema-Gergek, Dolaysiz-Sinema ve Ari-Goz

Bordwell, beklenmedik olaylarin yakalanmasina doniik yakla-
stmin yeni bir ilgi oldugunu ve 1950’lere gelene dek ¢ogu belgesel
malzemesinin, kurgunun ve yorumcu bir dis sesin yardimyla sekil-
lendigini vurgular. Robert Flaherty’den, Pare Lorentz’e birgok
belgesel ustasi son derece kontrollii teknikler ve 6nceden diizen-
lenmis ¢ekimlerden yararlanir. Cesar Zavattini’nin sozciiliigiini
yaptig1 Yeni-Gergekeilik akimi ise hakikati rastlantisal olaylar

126 Nichols, B. (1988). The Voice of Documentary, Rosenthal Alan (Ed.) New
Challenges for Documentary iginde, Londra: University of California Press, 5.49
127 Nichols, B. (1988). A.g.e, 5.48

128 Nichols, B. (1988). A.g.e, 5.49
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yardimiyla yakalamay1 denemistir. 1950’11 yillarda hafif kamera ve
ses aygitlarinin gelisimi de belgeselcilere yorumcu dig ses ve plan-
lanmig bir yap1 yerine dogaglamayla yakalanmis anlar1 6n plana
alma firsat1 verir.'”

Sinema-Gergek akimi, Amerika’da Dolaysiz-Sinema, Kana-
da’da An-Go6z ve Fransa’da Sinema-Gergek ¢aligmalan olarak
gelisir.

John Grierson’un kurdugu Kanada Ulusal Film Merkezi (The
National Film Board of Canada) savas sonrasi en yaratici belgesel-
cileri bir araya getirir. Bordwell’in de belirttigi gibi geleneksel
devlet fonlarinin aksine bu merkez yaratici belgeselcilerin kisisel
bakis acgilarin1 sergileyebilecekleri bir ortam saglamaya g¢alisir.
Merkezin destekledigi tipik bir 6mek, Colin Low ve Wolf Koenig’in
Altin Sehri’dir (1957). Bu gelismeler Cahiers du Cinema’'nin auteur
politikasiyla da uyumludur."

Ingiltere’de ise Karel Reisz ve Lindsay Anderson gibi Sequence
(1947-1952) ve Sight and Sound dergileri gevresinde toplanmis bir
grup sinemacinin onciiliik ettigi Ozgiir-Sinema (Free-Cinema) akim
ortaya gikar. Kentlesme olgusu ve ¢agdas sorunlar lizerine yogunlasan
Ozgiir-Sinema’nin  6ncii ¢ahsmalann Lindsay Anderson’un O
Dreamland (1953), Tony Richardson’un Momma Don't Allow (1956)
ve Karel Reisz’in We Arethe Lambeth Boys (1958) adl filmleridir."”’

Bordwell, Amerika Birlesik Devletleri’nde canlandirma ve yo-
rum gibi geleneksel ve dolayli yontemleri reddeden Dolaysiz-
Sinema’nin biiyiik 6l¢iide foto muhabir Robert Drew’in himaye-
sinde dogdugunu belirtir. Drew, Life dergisinde kesfettigi Candid
(arv/rastlantisal) fotografcilik tekmigini televizyon haberciligine
tasimay1 hedefler. Kameraman olarak Richard Leacock, Don
Pennebaker, David ve Albert Maysles gibi isimlerle ¢aligmaya
baslar. Televizyona yonelik kisa filmlerin yani sira John Kennedy
ve Hubert Humphrey arasindaki bagkan adayligi yarisimi anlatan,
kilometre tas1 niteligindeki Primary (1960) filmini ¢eker. Kamera,
bu filmde sokaklardan, otel odalarindaki dinlenme anlarina dek her

29 Bordwell, D. & Thompson, K. (2003). Film History: An Introduction (second
edition), New York: McGraw-Hill, s.477

30 Bordwell, D. & Thompson, K. (2003). A.g.e. 5.480

131 Bordwell, D. Thompson, K. (2003). A.g.e. 5.480
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an politikacilann yanm basindadir. ki aday arasinda yapilan kosut
kurgu ve ses kusagindaki haber metinleri, agiklayici bir yoruma
duyulan ihtiyaci biiyiik 6lgiide ortadan kaldirir. Bordwell, Drew’in
birgok filminin bir kag¢ giin veya saat igerisinde ¢6ziime ulasan
yiiksek gerilimli durumlara odaklandigim belirterek Drew’in su
sOzlerini nakleder;

“Her hikdyede oOyle bir an gelir ki kigi, gerilim, baski, agiga
vurma ve karar verme zorunlulugu ile karsi karsiya kalir. Bizi en
cok ilgilendiren de bu anlardwr.”*

Zaman igerisinde Drew’in ¢alisma arkadaslan kendi projeleri-
ni gergeklestirdiler. David ve Albert Maysles kardesler Showman
(1962) ve What's Happening! The Beatles in New York (1964)
filmlerini yapar. Beatles tumesinin bir giincesi olan What's
Happening! The Beatles in New York Amerika’da anlatict dis sesi
timiyle devre dis1 birakan ilk dolaysiz sinema filmi olur. Maysles
kardesler 1969 yilinda basyapitlari1 Salesman’i gergeklestirdiler. Bu
film Florida’da bir grup incil saticisinin yasamini gézlemci tavir ile
ele alarak Amerikan riiyasim1 sorgular. Don Pennebaker ise Bob
Dylan’1 konu alan Don't Look Back (1966) filmini yapar.

Amerika’da g6zlemci sinemanin bir diger 6nemli figiirii Fred
Wiseman’dir. Hukuk profesorii olan Wiseman The Titicut Follies (1967)
adh ¢ahsmasinda tutuklu akil hastalarina bakan Massachusetts’deki
Bridgewater State hastanesindeki inanilmaz zulmii goriintiiler. Sor
derece kisith kosullarda gergeklestirilen g¢aligma bittigi anda
Massachusetts’de gosterimi yasaklanir,'?

Bir bagka kilometre tas1 ¢aligma ise Barbara Kopple’nin Har-
lan County (1976) filmidir. Kentucky madenciler grevinin gelisi-
mini ve yaganan giddeti gozler Oniine serer. Michael Rabiger ¢ok
az filmin kapitalizmin vahsi yiiziinii ve ¢aligan kesimlerin kendile-
rini savunma hakkini bu kadar basariyla yansitigim vurgular.*

Kanada’da televizyon yayincilan da, Ulusal Film Merkezi’nde
cahisan belgeselcileri belgesel film iiretimine yonlendirir. Merkezin
meshur birimi “B Unit” 1958-59 yazinda gizli kameralar, uzun

132 Bordwell, D. Thompson, K. (2003). A.g.e. 5.484

133 Rabiger, M. (2004). Directing The Documentary (fourth edition) Burlington:
Focall Press, s.34

134 Rabiger, M. (2004). A.g.e. s. 5.35

84



odakl lensler ile ¢aligarak Ari-Goz (Candid-Eye) i¢in filmler ha-
zirlar. The Days before Christmas (1958), Blood and Fire (1958)
ve gogmen tiitiin ig¢gilerinin durumunu ele alan The Back-Breaking
Leaf (1959) bunlardan bazilaridir. Bordwell, senaryodan uzak du-
ran ve filmsel yapinin kurgu yoluyla ingasim savunan An-Gé6z
yonetmenlerinin, Drew’in nesnel ve gézlemci sinema anlayisim
paylastiklarin1 belirtir, ancak Ari-Goéz’iin Drew’in krize dayah
yapisindan uzak oldugunu vurgular. Ar1-G6z 1960°da sona erer
fakat akimin izini siiren kimi ¢aligmalar devam eder. Sarkici Paul
Anka’nin bir portresi olan ve Wolf Koenig ile Roman Kroitor tara-
findan ¢ekilen Lonely Boy (1962) bunlarin en bilinenidir. Film
popular miizigin kendi yildizlarim1 ve hayran kitlesini yaratigim
gozlemci sinema yontemi ve ironik bir bakis agisiyla ele alir.'’

Fransa’da ise Rouch ve Morin’in yontemine Chris Marker’in
Le Joli Mai, (1963) filminde de rastlamak miimkiindiir. Film
Bordwell’in ifadesiyle yagsamin karmagikligim ve tarihi bir déniim
noktasinda bulunan Fransiz toplumunu yoénlendiren politik giileri
sorgular. Kameramanhgim Bir Yazin Giincesi’nin de kameraman-
larindan biri olan Kanadali sesli ¢ekim ustas1 Michel Brault’un
istlendigi, Mario Ruspoli’nin Les Inconnus de la terre (1961) ve
Regard sur la folie (1962) adh filmleri ise Amerikan “gézlemci”
tavri li}lﬁe Rouch ve Morin’in “kigkirtic1” tavr arasinda bir orta yol
izler.

Sinema-Gergek, Dolaysiz-Sinema (Direct Cinema), G6zlemci-
Sinema (Observational Cinema) ve Ari-G6z (Candid Eye) gibi
sik¢a yan yana kullanilan kavramlar: birbirinden ayirmak igin Bill
Nichols’un olusturdugu belgesel kategorilerine bagvurmak en iyi
yollardan biridir. Nichols belgesel filmlerin gergekligi sunum tar-
zina gore alt1 kategor: (modes of represantation/sub-genres) igeri-
sinde degerlendirilebilecegini belirtir. Bu kategoriler sunlardir;
siirsel, yorumcu, katilimei, gézlemci, d6niislii (reflexive) ve edim-
sel (performative). Bu tarzlar gogu zaman ayn filmde i¢ ige gegmis
olarak da karsimiza ¢ikabilirler.”’

35 Bordwell, D. & Thompson, K. (2003). A.g.e. 5.486
% Bordwell, D. & Thompson, K. (2003). A.g.e. 5.488
37 Nichols, B. (2001). A.g.e, 5.99
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Sinema-Gergek ve Dolaysiz Sinema ekolleri, Nichols'un kate-
gorileri i¢inde katilimci ve gozlemci tarzlar olarak tanimlanir. Bu-
na goére gozlemci tarz, giinlikk yasam igerisinde gdze batmayan bir
kamera ile konunun dogrudan gézlemine dayanirken, katilime: tarz
ise film yonetmeni ile konusu arasindaki etkilesime dayanr.

Bordwell Amerikali, Kanadali ve Fransiz Dolaysiz-Sinema
onciilerinin birbirlerinin ¢alismalariyla yakindan ilgilendiklerini ve
birgogunun 1958 seminerinde bir araya geldiklerini belirtir. 1963
Lyon konferansinda Dolaysiz-Sinema belgeselcileri aralarindaki
farklan tartigirlar. Kamera gozlemci mi kalmali, yakinlagmali mu
yoksa kigkirtmali mi? Ayn anda bir kag kamerayla ¢ekim yapmak
dogallik saglar mi? Yonetmen ve kameraman ayni kisi mi olmah?
Tim bunlarin 6tesinde yonetmenin insanlara, yagamlarina ve kayit
ettigi olaylara karsi sorumlulugu nedir? Dolaysiz-Sinema, teknik
ve teknolojik yeniliklerin 6tesinde belgesel film etiginin siiregelen
sorunlarmna odaklarr."®

Diyalojizm

Diane Scheinman, ge¢misteki bir kag on yihin, gerek yazih ge-
rekse film olarak, etnografik metinlerin iiretimine adandigini belir-
terek, antropologlarin etnografik projelerinde ‘ben’ ve ‘Gteki’nin
yapilandirilmasi, temsil ve dil, batili akademik gelenek igerisinde
‘otorite’nin konumlandirilmas: gibi ideolojik sorunlarla yiizlestik-
leri saptamasinda bulunur.'”’

Scheinman’a gore Baktinci bir ¢oziimleme ile Rouch’un ellili
yillarda Akra’daki goger isgiler arasinda siiregelen Hauka ritiielini
konu alan Les Maitres Fous (1954) adli filmi karmasik birgok sesli
yapiy1 barindirmaktadir. Baktin’in tek yanli (monologic) metinlerin
tahrip ettigi insan iletigiminin karsilikli/dijalojik (dialogic) yapisin
vurgulayan ‘Diyalojizm’ kavramina vurgu yapan Scheinman s6yle
der:

“Baktin Diyalojizm kavramuni, yazin lizerine yaptig1 ¢aligmalar, -
zellikle de Dostoyevski romanlarina olan ilgisi iizerine gelistirmigtir. Tek

138 Bordwell, D. & Thompson, K. (2003). A.g.e. 5.488

139 Scheinman, D. (1988). The “Dialogic Imagination” of Jean Rouch, Rosenthal
Alan (Ed.) New Challenges for Documentary iginde. Londra: University of Cali-
fornia Press.
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yanl olarak nitelendirdigi, -yazarin tekil sesini yansitan- siir ve epik gibi
edebi bigimlerin tersine, Dosteyevski’'nin karakterlerini ele alis tarzinda,
¢ok sesli, degisken ifade bigimleri barindiran Diyalojik bir diinya bulur.
Baktin der ki “Bagmmsiz, birbiri icinde erimemiy seslerin ¢ogullugu, zengin-
ligi ve bilingliligi, tiim bu seslerin olusturdugu dahiyane c¢ok seslilik
Dostoyevski romanlarinin bag ozelligidir” Baktin’e gore, Dostoyevski’nin
roman tiiriine katkisi, karakterlerinin i¢ diinyalarin1 sunmadaki 6zgiinlii-
giinde, i¢ seslerinde, ¢evrelerini sarmalayan olay ve kisilikleri nasil yan-
sittiklarinda yatar.”"*?

Scheinman’a goére; Baktin igin ‘sézciik’ (word) bir miicadele
arenasidir, ideolojik bir savas, olgularla ilgili kendi yorumlar igin
yarigan bir eszamanl sesler matrisidir. Her konusmaci siirekli ola-
rak smifsal, cinsel, mesleki ve dini bir takim diller kullanir. Bu
koronun kullandig: dilin salt s6zlii olmasi gerekmedigi gibi sozli
dil her zaman s6zlii olmayan sosyal eylemlere eslik eder (is giici,
ritiiel ve torenler). Sonug olarak ‘s6zciik’ jest, kareografi, miizik, i¢
ses, ve yazili ya da film bigiminde metinleri igerir. Bu ‘iletisim’in
¢oklu anlami, ancak paylasildig1 sosyal matris iginde kavranabilir.
Onu kendi ortamindan ve belli bir tarthsel andan kopartan ¢alisma-
lar anlamindan soyutlanmasina sebep olur."'

Scheinman etnografik sinemanin gelisiminde en 6nemli figiir
olan Jean Rouch’un elli yillik kariyerine sigdirdig1 yetmisten fazla
filmle teknolojik, kuramsal ve iisluba iligkin buluslanyla ‘6teki’nin
sinemasal temsilinde 6nemli bir etkisi oldugunu vurgular.

Rouch 1942 yilinda bir Fransiz kolonisi olan Nijerya’da bir
yol yapim g¢alismasinda danisman olarak is bulur. Bu ¢alisma sira-
sinda yagamini yitiren on isgi igin yerli rahiplerin diizenledigi bir
ritiiele tamk olan Rouch, kendi kiiltiiriinde tiimiiyle yitirilmis olan
bu tiir rittiellerin izini siirmeye devam eder ve savastan sonra Pa-
ris’te Marcel Griaule ve Marcel Mauss ile antropoloji ¢alismalarina
baslar. Scheinman, Rouch’un “insan bilimleri disiplininin gelecek
agisindan benim igin ifade ettigi sey, farkh kiiltiirlere ait insanlar
arasinda antropolojik bir diyalog olusturmaktr” diye agikladig:
amacina ulasmak igin ‘paylagimh antropoloji’ (shared anthropology)
kavramini gelistirdigini belirtir.

140 Scheinman, D. (1988). A.g.e. s.189
141 Scheinman, D. (1988). A.g.e. 5.189
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Bir Yazuin Giincesi

Bir Yazin Giincesi (Chronique d’un Eté, 1961) Jean Rouch ve
sosyolog Edgar Morin’in birlikte yonettigi, Sinema-Gergegin bir
manifestosu, belgesel sinemanin ve onun hakikati agiga gikarma
yeteneginin otopsi masasina yatirildig: bir basyapittir. Film, Rouch
ve Morin’in Paris’te, yani kendi evlerinde yaptiklari bir etnografik
¢aliyma niteligindedir. Winston, bu filmin Rouch’un antropologla-
rin kendilerinin digindaki kiiltiirler ile ilgili elestirel roliine kars1 bir
reaksiyonu, ayni1 zamanda da yeni teknolojiye ragmen gergekligi
yakalamanin giigliigiinii sergileme gabasi olarak niteler.'* Rouch,
Edgar Morin’in “Neden kendi toplumun iizerine bir aragtirma
yapmiyorsun” sorusu iizerine birlikte ¢aligmaya basladiklarim ifa-
de eder.

Bir Yazin Giincesi’ni ortaya ¢iktig1 kosullardan bagimsiz de-
gerlendirmek miimkiin degildir. 1960’larin baginda Fransa’nin pek
¢ok eski kolonisinin bagimsizligini tammak zorunda kaldig, Ceza-
yir savaginin toplumu boéldiigii, ekonomide, etnik iligkilerde ve
egitimde krizlerin bag gosterdigi bir donemdir bu.'*® Ertan Yilmaz
1968 ve Sinema adl ¢aligmasinda donemin Fransa’si hakkinda
onemli bilgiler aktarir;

“Fransa’min 1950°li ve 60°h yllarda yasadigi ekonomik ve si-
yasal gelismelerin en 6nemli sonuglarindan biri de kentsel doku ve
iliskilerde ortaya ¢tkmigt”'* diyen Yilmaz, hizh sanayilesme ile
birlikte yogun bir kirdan-kente gd¢ olgusunun ortaya ¢iktig, gelir-
leri azalan kigiik lreticinin ve ozellikle genglerin geleceklerini
aramak tlizere kentlere go¢ ettigini belirtir. Yilmaz, “Bir yandan
kentlerin ¢evresine yeni semtler kurulurken, diger yandan merkez-
deki eski yapilar yerlerini is merkezi, yiiksekokul gibi modernizas-
yonun gerektirdigi yapilara birakmigtir. Korkung boyutlarda be-
tonlagmanin yasandigr basta bagkent olmak iizere ‘biiyiiksehir lerde
iligkiler de degisime ugramuistir.””** Modem yasamin getirdigi ok
¢alisip az kazanma yani alim giiciiniin zayiflamasi, ama buna karsi-

142 Winston, B. (1988). A.g.e., s.24

143 Barnouw, E. (1993). Documentary: A History of the Non- Fiction Film, New
York: Oxford University Press.

144 YiImaz, E. (1997). 1968 ve Sinema, Ankara: Kitle Yayinlari, .56

145 Y1lmagz, E. (1997). A.g.e. s.57
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lik fiyatlarin yiiksekliginin biiyiik bir ahlaki degisime yol agtigini
belirten Yilmaz, 6grenci sayisindaki artiga tiniversitelerin cevap
verememesi, yeni agilan tniversiteler ile segkin liniversiteler ara-
sindaki kalite farki ve genglerin is olanaklari konusunda duydugu
endise gibi bir¢ok sorunu 68 eylemlerini hazirlayan etkenler olarak
saptar.

Iste béyle bir ortam igerisinde Rouch ve Morin omuz kamera-
larim alarak Paris sokaklarina ¢ikarlar. Filmin hemen basinda anla-
tic1 izleyiciye soyle seslenir “Bu film oyuncular olmaksizin, zaman-
larimin bir béliimiinii bu Sinema-Gergek deneyine adayan gergek
kigiler ile ¢ekilmistir.” Bu yaklasim bize Vertov’un 1929 yilinda
gerceklestirdigi basyapiti Film Kamerali Adam’in agilis yazisini
animsatir. Vertov da izleyicisine “Bu filmde bosuna senaryo, de-
kor, kostiim ve oyuncu aramaywin. Bu deneysel filmin amaci edebi-
yat ve tiyatronun séyleminden tamamen bagunsiz mutlak ve evren-
sel bir sinema dili yaratmaktir” der. Her iki film de, 6nceden hazir-
lanmig bir metnin degil goriintiiniin baskin oldugu bir slubun,
onceden diizenlenimemis bir hakikatin pesindedir. Ancak Sinema-
Gergek deneyi bu kez bir adim ileriye giderek kameranin varhigini,
gozlemcinin gozlemlenen konu iizerindeki kaginilmaz etkisini
sorgulamaya baslar.

Agilisin hemen ardindan gelen sahnede bir pazarlama firma-
sinda ¢alisan Marceline’i Rouch ve Morin’le birlikte masa basinda
goriiriiz. Rouch “Masa basi sohbeti ¢ok iyi bir fikir, ancak kamera-
nin huzurunda gergekten dogal bir sohbet kaydi gergeklestirilebilir
mi? Omegin Marceline rahat ve dogal mi?” diye sorar. Morin’in
buna cevabi ise “Deneyebilir” olur. Morin Marceline’e sokaga
¢ikip insanlara “Mutlu musunuz?” sorusunu yoneltmesini ister ve
boylece Paris sokaklarinda bir dizi dogaglama réportaj gergeklesir.

Film boyunca Paris’te yasamim siirdiiren farkli kesimlerden
katilimcilara politik ve kisisel konularda sorular yéneltilir ve onla-
rin kendi gergeklerini kesfetmeleri, agiga vurmalari istenir. Diger
yandan katilimecilarin da birbiriyle roportajlar yapmasi saglanir.
Filmin sonlarina dogru, yine Vertov’un Film Kamerali Adam fil-
minin finalini hatirlatan bir tarzda, tiim katilimcilar projeksiyon
odasinda toplanir ve kaba kurgu izletilerek film tartismaya agilir.
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“Final ayrim Rouch ve Morin’i insanlik Miizesi’nde gezinerek deneyim
kazarumlanm tartisirken goriintiiler. Rouch’un yeni teknigi Sinema-Gergek,
kameranin filmin nesnesi tizerindeki etkisini kabul eder; kameraiun varligi
asla yansiz degildir, ancak birine yoneldigi anda kendi gergekligini insa eder.
Bigimsel anlamda film, 1920’lerde Kino-Pravda (Sinema-Gergek) tizerine
¢ahsan Rus sinemaci Dziga Vertov’un goriislerinden esinlenmistir. Vertov
kameranin yasams kayit ederek “hakikat’in sinemasi”n iirettigini savunurken,
Rouch ise aksine kameranin lensin oniindeki kisilerin davramglarini kamgila-
yarak “sinema’nin hakikati”ni iirettigini savlar.”'*®

William Rothman, Rouch’un bakis agisint soyle aktarir:

“Rouch’a gore Bir Yazin Giince’si sadece bir belgesel degildir,
¢tinkii filmdeki insanlar kendilerinin kurgusal yamm ortaya koymalari
icin kiskirtinugslardw. Ve bu aym zamanda da sadece kurgusal bir
film de degildir ciinkii agiga ¢ikan kurgular (fictions) gercektir.”'?

Rothman, filmin finalindeki tartismada Morin’in “Karakterleri
ya samimiyetsiz ya da ¢ok sahici buldular” sozlerine dayanarak
bunun, filmdeki insanlarin ya gergek yiizlerini gizledigi ya da ruh-
larini teshircilik boyutunda sergilemekle suglandig1 anlamina gel-
digini belirtir. Morin’e gére filmdeki insanlar rol yapmamus, izleyici
samimiyeti teshis etmede yetersiz kalmis ve bu onlara “yasama gore
biraz fazla” gelmistir. Rothman ¢6ziimlemesini s6yle siirdiiriir;

“Rouch, insanlarin her zaman rol yapip yapmadiklarinin farkinda
olmadiklarina isaret eder. Filmde merkezi bir rol iistlenen Marceline’i
hatirlatir. Projeksiyonun ardindan yapilan tartismada Marceline, uzaktan
takip eden el kamerasi egliginde Concorde meydaninda yiiriirken, Nazile-
rin Yahudileri toplamak iizere gelip onu ailesinden ayirdiklar: giinii amim-
sayarak 6lmiis babasiyla bir monologa giristigi sirada rol yaptigini soyler.

Rouch Marceline ne diisiiniirse diisiinsiin, onun bu sahnede aslinda rol
yapmadifin: savunur. Aslinda onun sadece 6lmiis babasiyla konugsmaya ¢alis-
mayip, ger¢ekten ona seslendigini gocukluk sesiyle konusmaya basladiginda ise
tiimiiyle ge¢mise dondiidiinii ima eder. Morin “Eger gergekten (rol) yapmigsa
da, bu onun en otantik yantydi” diye ekledifi zaman Rouch, tiim belirsizligine
kargin buna katilir. (Onun “en otantik yani” ashnda bir rol miiydii, yoksa o bu
rolii tiimiiyle kendine ait kilabilecek bir oyun yetenegine mi sahipti?)”***

146
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University Pres, s.70
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Sonug

Dolaysiz-Sinema anlatici, miizik, yazi, roportaj ve canlandir-
ma kullanmaya kars1 ¢ikarak gézlemci bir tavr benimser. Kamera-
nin gozlemci tavr1 tipki “duvardaki sinek”*® (fly on the wall) gibi
olmahdir. Nichols, gézlemci ve siirsel tislubun benzerligine dikkat
¢ekerek her ikisinin de 6nce biiyiik miktarlarda ¢ekim materyali
toplayip sonra bunu kurgu agamasinda sekillendirerek bir argiima-
na ulastiklarin: belirtir.

Nichols’e gore gdzlemci yontemin tasidig etik sorunlar pek de
az sayllmaz; gozlemci tavir bir tiir rontgencilik midir? Kurgusal
filme nazaran izleyicinin konumu ne derece farklidir? Insanlar
davraniglarini izleyici igin renkli olacak sekilde ya da bir diger
deyisle filmi yapanlari memnun edecek sekilde mi ayarlamaktadir-
lar? gibi bir ok soruyla karsilasmak kagimlmazdir.'

Nichols, Nasyonal Sosyalist Parti'nin 1934 tarihli Nurnberg
toplantisin1 konu alan “Triumph of the Will”i (Leni Riefenstahl,
1935) 6mek gosterir; bu filmde olaylar1 yorumlayan bir anlatici
yoktur ve perdede ¢ok sayida kamera ile aninda goriintiilenmis
tarihsel bir olayin kaydini izleriz. Buna karsin film, sinema dilinin
tiim olanaklarim kullanarak Hitler’i bir kurtarici gibi sunar.

Sinema-Gergek ise Dolaysiz-Sinemadan daha farkl bir yol iz-
ler. Jay Rubby, Rouch’un kendi filmlerini, Flaherty’nin kigisel ve
katilime1 yonlerini Vertov’dan aldigi yontem ile birlestirme g¢abasi
olarak degerlendirdigini belirtir.'*’

Nichols, antropologlann 6nce sosyal gruplar igerisine girerek
uzun siire birlikte yasadiklarim1 ve daha sonra da 6grendiklerini
kendi araglarini kullanarak yansitma siirecine girdiklerini hatirlata-
rak bunun bir katilimci-gézlem (participant-observation) bigimi
oldugunu belirtir. Sosyal bilimlere 6zgii bu yéntem ve pratigin hala
daha izleyici igin en etkili yontem oldugunu ifade eder. Nichols’e
gore gozlemci tavir belli bir durumda bulunmanin nasil bir sey
olduguna vurgu yaparken, katilimci tavir bir film yénetmeni olarak

149 Byrada, “duvardaki sinek”, Dolaysiz Sinemantn etkilesim igermeyen gézlemci
ilkesidir.

1%0 Nichols, B. (2001). A.ge., s.111

151 Rubby, J. (1988). “The Image Mirrored: Reflexivity and the Documentary
Film”, Rosenthal Alan (ed.). New Challenges for Documentary iginde, Londra:
University of California Press, s.70
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belli bir durumda bulunmanin nasil bir sey olduguna ve bunun da
sonucu nasil etkiledigine vurgu yapar. Katihimci belgesellerde ta-
rihsel diinya karsisindaki tamkligin, birinin sessiz gézlemi ya da
siirsel bir tarz olmadig), tersine onun da tipk: diger kisiler gibi o
diinyaya aktif olarak katilim ile gerceklestigini gériiriiz.'*?

Katilime1 tavrin yonetmen ile nesnesi arasinda canli ve gercek
bir iliskiyi gerektirdigini s6yleyen Nichols, verité yani hakikat der-
ken, mutlak ve kusursuz bir hakikatin degil karsilikl iligkiden dogan
bir halakatin vurgulandigini belirtir. Belki de kamera olmasa asla
gerceklesmeyecek bir etkilesimin hakikatidir bu. Bir Yazin Giincesi
orneginde oldugu gibi; Filmin en g¢arpici sahnelerinden biri,
Marceline'in Concorde meydaninda yiiriirken Nazi soykiriminda
yasadig1 acilar1 paylastigi monologdur. Marceline'in gekim sirasinda
ekibi yaninda istememesi nedeniyle Rouch ona bir kayit cihazi verir
ve kameray: bir araca yerlestirerek uzaktan takip eder. Nichols, eger
gozlem yaparak bu olayin kendiliginden olmasi beklenseydi asla
gerceklesmeyebilirdi der."’ Stoller ise, Rouch'un ¢alismalarinda tiim
kapilan agan anahtarin katihmeci tavir oldugunu belirtir;

“Flaherty'nin Rouch igin en onemli dersi bu katilimdir. Flaherty'nin
katilimcilig1 onu insanlar anlamak igin onlarla birlikte yagamaya yonel-
tir. O Nanook'dan sadece destek beklemez, canlandinlmasi gereken bazi
olgularin filme alinabilmesi igin katimim ister.™**

Koklerini Flaherty’nin tutku dolu aragtirmalarindan ve Vertov’un
devrimci deneylerinden alan Sinema-Gergek okulu, tiim bu birikimleri
¢agdas bir sinema yaratmak yo6niinde bir adim 6teye tagimis, gercek
bir doniim noktas niteligindedir. Sinema-Gergek gergevesinde siirege-
len tartigmalar ise belgesel sinemamn en ezeli ve can alici sorularina
151k tutmugstur. Giiniimiize geldikge belgesel filmler igerisinde doniislii
(reflexive) ve edimsel (performative) egilimlerin artmasina karsin
Nichols’un su yargisi gegerligini hala korumaktadir:

“Her belgesel i¢ ice gecmis en az ii¢ Oykiiyii icerir: filmi ya-
panlarinki, filminki ve izleyicininki.”"*’

152 Nichols, B. (2001). A.g.e.s.116
153 Nichols, B. (2001). A.g.e.s.118
154 Rothman, W. (1997). A.g.e., 5.88
155 Nichols, B. (2001) A.g.e.s. 61
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UCUNCU SINEMA KURAMI VE PRATIGI
Dog. Dr. Zeynep CETIN ERUS’

Giris

Ugiincii Sinema Manifestosu 1960’larin sonunda Arjantinli si-
nemacilar Fernando Ezequiel Solanas ve Octavio Getino tarafindan
kaleme alinmis, manifestoda ortaya ¢ikardiklar1 film kurami ve bu
kurami 6meklendiren filmleri Kizgin Firinlarin Saati (La Hora De
Los Hornos, Solanas ve Getino, 1968) o giinden bu yana sinema
cevrelerinde tartisilagelmistir. Gelismekte olan iilkeler kaynakl
olup da Avrupa ve ABD sinema c¢evrelerinde de bu kadar ilgi go-
ren baska bir sinema kuram yoktur.

Ugiincii Sinema ad1 1950’lerin Soguk Savas déneminde bash-
ca iki biiyiik ekonomik ve politik blok olan ABD ve Sovyetler
Birligi ile onlarla ittifak iginde olan iilkeler disinda kalan iilkeleri
tanimlayan Ugiincii Diinya terimini ¢agristirir. Ne var ki Solanas
ve Getino’nun siniflamasi bundan farklilik gosterir. Birinci sinema
Hollywood’un basini ¢ektigi emperyalist giiglerin somiirgelestiril-
mis halklar1 uyutmak i¢in kullandig1 eglence sinemasini, ikinci
sinema ise estetik kaygilarin pesine diismiis bireyselligi 6n plana
¢ikaran, Yeni Dalga akimi ile 6meklendirilebilecek filmleri igerir.
Solanas ve Getino’nun manifestoda tammlamaya ¢alistigi Ugiincii
Sinema ise sOmiirgecilige kars1 miicadelede bir rol oynayacak,
halki aydinlatmakla kalmayip harekete gecirecek devrimci ve hatta
militan bir sinemadur.

Bu yazida Ugiincii Sinema’y: anlamaya ¢aligirken iginden ¢ik-
tig1 donem ve oOncesinde gelen gesitli sinema akimlarina agirhik
verilecektir. Ugiincii Sinema Manifestosu’nda ifadesini bulan bu
kuram, kendinden once gelen Avrupa kokenli Yeni Gergekgilik ve
Yeni Dalga’dan oldugu kadar, 1960’larda Giiney Amerika’da orta-
ya ¢ikan ¢esitli kuramsal ¢aligmalardan da etkilenmistir.

Bu kurami ilging kilan hi¢ yitmeyen giincelligidir. Meydana
¢iktig1 ortam birgok zaman ve cografyada yasanmis ve yasanmak-
tadir. 1960’larin sonunda Arjantin askeri darbe ile yonetilmektedir

* Doc. Dr. Zeynep CETIN ERUS: Marmara Universitesi, [letisim Fakiiltesi,
Radyo Televizyon Sinema Boliimii.
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ve muhalif kesimler yogun bir baski altindadir. Ugiincii Sinema bu
baski ile ve daha genis baglamda somiirgecilik ile miicadelede
filmin kullanilmas1 amacina cevap verir. Bu yolda militan sinema
diye de adlandirilan bir sinemayi tarif eder. Bununla kalmaz ku-
ramsal ¢alismay: basariyla 6rmeklendiren bir film deneyimine da-
yanir. Giiniimiizde, belki farkli sebeplerle de olsa, 1960’lar benzeri
toplumsal hareketlenmelerin hiz kazandig: goriilmektedir. Aym
zamanda djjital ¢agin yenilikleriyle film yapmak ve bunu dagitma
konusunda ¢esitli alternatif ve ucuz y6ntemler gelistirilmektedir.
Bu, Solanas ve Getino’nun kuraminin uygulamaya dékiilmesi igin
ideal bir ortam anlamina gelmekte ve uluslararasi ¢evrelerde kura-
min yeniden ele alinip tartisilmasini getirmektedir.

Uglincii Sinema’nin bir diger 6ne ¢ikan noktasi bir yandan u-
lusalliga vurgu yapip diger yandan ulus sinirlarini agan bir birlikte-
ligin kapilarimi agmig olmasidir. Solanas ve Getino’nun kurami
Arjantin’le sinirl olmayip somiirgecilikle miicadele eden tiim ulus-
lara seslenmektedir. Benzer ikilemlerin yagandigi, her tiirlii miica-
delenin ulusal oldugu kadar sinirlar1 da agmasi gerektigi giiniimiiz-
de Ugiincii Sinema’y1 anlamak ayrica 6nemlidir.

Son olarak Ugiincii Sinema’nin pragmatik olusu dikkat ¢eker.
Solanas ve Getino film liretim deneyimine dayanarak manifestola-
rim1 yazdiklarindan gésterim ve dagitim konularina ayn bir 6nem
vermislerdir. Film yapmanin finansal yoniiniin farkindadirlar. Filmle-
ri géstermenin yolunun orgiitlenmeden gegtigini bilirler. Amaglari-
n1 halki miicadeleye etkin bir sekilde katmak olarak koyduklar igin
filmleri kitlelere ulastirmak 6nem kazamir. Bu nedenle de manifes-
tolar1 kuru bir kuramsal tartismanin 6tesine gegerek bu konular: da
ele alir.

Takip eden boliimde, kisaca italyan Yeni Gergekgilik ve Fran-
siz Yeni Dalga akimlarinin Giiney Amerika sinemalarina etkileri
tartisilacak ve ardindan Giiney Amerika sinemasinda ortaya ¢ikan
bazi sinema hareketleri tamtilacaktir. Ugiincii kisimda 1960°lar
Argantin’i ile Solanas ve Getino’yu derinden etkileyen Peronizm
ele almcaktir. Dordiincii boliim Solanas ve Getino’nun kaleme
aldigr Ugiincii Sinema Manifestosu’nu, besinci bolim ise Kizgin
Firmlarin Saati filmini inceleyecektir. Altinci béliimde Solanas ve
Getino’nun manifesto ve film sonrasindaki ¢aligmalarina bakila-
caktir.
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Avrupa’daki Sinema Akimlari ve Giiney Amerika Sinemasi

ikinci Diinya Savasi’ndan sonra diinyanin birgok bélgesinde
cesitli sinema akimlari ortaya ¢ikmustir. Konumuz olan Ugiincii
Sinema dogal olarak bunlardan etkilenmistir. Avrupa’dan Italyan
Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga akimi birgok Giiney A-
merika kokenli sinema hareketine ilham vermis, bu ¢esitli sinema
hareketleri de Ugiinci Sinema manifestosunun gelistigi ortam
olusturmustur.

Yeni Gergekgilik

1960’larda Latin Amerika iilkelerinde ortaya ¢ikan anti-
emperyalist sinema akimlarimin temelinde, italyan Yeni Gergekgi-
lik akimi bulunur. Yeni Gergekgilik gerek liretim metotlar1 gerek
anlatim tarzi agisindan Hollywood tarzinin disina ¢ikan entelektiiel
diizeyi yiliksek filmler yapilabilecegini gosterir. Roberto Rosellini’nin
Roma Acik Sehir (Roma Citta Aperta, 1945) filminde ifadesini
bulan Yeni Gergekgilik, 6ykii yaratmaktan gok yoksul ve siradan
insanlarin ger¢ek yasamindan kesitler sunar, gerceklige elestirel bir
bakis getirir, goriinen gercekligin ardindakini ortaya ¢ikarmaya
calisir. Bu amagla geleneksel 6ykii diizeni yerine agik uglu 6ykii
diizeni kullanir.”*® Bunu yapabilmesi, yonetmeni sinema endiistri-
sinden bagimsizlastiran tasinmasi kolay, fazla pahali olmayan hafif
kameralarin ortaya ¢ikmasi, 1$18a duyarh hizh filmler ve taginabilir
ses kayit cihazlarinin gelismesi ve dogal mekanlarda ¢ekim yapila-
bilmesi ile olmustur.

1960°’lar Giiney Amerika sinemasinin 6nemli isimlerinden
Brezilyal: yonetmen Nelson Pereira dos Santos Italyan Yeni Ger-
cekeilik i¢in ‘bu 6ncii olmadan biz asla baglayamazdik® demistir."’
Yeni Gergekgilik ile etkilesim ¢ok yonlidir. Akimin 6nde gelen
isimlerinden Cesare Zavattini 1953’te Kiiba ve Meksika’da ko-
nusmalar yapmustir. Ote yandan 1952-1955 yillan arasinda dért geng
Latin Amerikali (Tomas Gutierrez Alea, Julio Garcia Espinosa,

156 Celikcan, P. (1997). “Yeni Gergekgilik”, Sinema Akimlari, Deniz Dermnan,
Serhat Giinaydin, Ahmet inam, Oguz Onaran (der.), Ankara, Med Campus A 126
Proje Yayinlari, 1997, s.158.

57" Armes, R. (1987). Third World Film Making and the West, Berkeley:

University of California Press. s.198.
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Fernando Birri ve Gabriel Garcia Marquez), Roma Universite-
si’ndeki Centro Sperimantale di Cinematografia (Deneysel Sinema
Merkezi)’de okumak iizere Italya’ya gitmistir. Birri, iilkesi Arjan-
tin’e dondiigiinde Santa Fe Film Okulu’nu kurar ve orada egittigi
sinemaci kusagi ile yeni donemi hazirlar. Tomas Gutierrez Alea ve
Julio Garcia Espinosa Kiiba’ya dondiiklerinde yeni Kiiba sinema-
sinin ilk eseri olan yeni konular1 ve yeni bigimleri sinemaya tagi-
yan Komiir Yakicist (El Megano, 1954) filmini tamamlar. Daha
sonra senaryo yazari olacak olan Gabriel Garcia Marquez, 6nce
edebiyata donmiis, daha sonra Latin Amerikan film yapimim etki-
leyen figiirlerden biri haline gelmistir.'>®

Etkilesimde, Giiney Amerika ile italya’nin esitsiz toplumsal
yapilarinin benzerligi ve aralarinda bir bag olusturan kalabalik
Italyan gégmen niifusun da etkisi vardir. Oyle ki, 1960’larin orta-
sinda Arjantin’de italyan dergisi Cinema Nuovo'nun Giiney Ame-
rika baskisinin yayinlaniyor olmasi iliskilerin giiclinii géstermekte-
dir. Yine heniiz 1947°de, Brezilyal film elestirmeni Benedito Duarte,
telmik agidan yoksul ama imgelemsel olarak zengin bir sinemay:
belgesel teknikleri ve hafif ekipman kullanarak yaratan Yeni Ger-
cekeilik yonetmenlerini 6mek gostererek, italyan yonetmenlere
hayranhgini belirtir."*’

Birinci Diinya iilkelerinde yayinlanan dergiler ve gazeteler ile
burada yazan elestirmenler de, Latin Amerika sinemasinin gelis-
mesine yardim etmistir. Bu yardimi, Gliney Amerika’da iretilen
filmler hakkinda yazilar yazarak, bu filmleri gergeklestiren yonet-
menler veya gruplar ile roportajlar yaparak, belgeler ve manifestolar:
yaymlayarak gerceklestirmislerdir. Diger yandan bazi iinlii Avrupal
grup veya yonetmenler ekipman veya fon saglayarak, anaakim veya
alternatif mecrada dagitimina yardim ederek ve Latin Amerika Film
Festivallerine katilarak Latin Amerika filmlerinin promosyonunda
onemli rol oynamislardir.'®

158 Rich, R. (1997). “An/Other View of New Latin American Cinema”, New Latin
American Cinema Vol 1, Michael Martin (ed), Detroit: Wayne State University
Press. 5.274-275.

159 Stam, R. (2000). Film Theory: An Introduction, Blackwell Publishers, ABD. 5.94.
10 Mestman, M. (2012). “From I[talian Neorealism to New Latin American
Cinema: Ruptures and Continuities during the 1960s”, Global Neorealism: The
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Farkli sekillerde tiim diinyada etkisini gosteren Italyan Yeni
Gergekgiligi'nin'®', 6zellikle Ugiincii Diinya yoénetmenlerine ¢ekici
gelmesinin iki nedeni, bu filmlerin yapilmasinda benimsenen iire-
tim bigimi ve bu filmleri gergeklestiren yonetmenlerin durusudur.
Yeni Gergekgilik sinirli olanaklarla, az parayla film yapmay:
miimkiin kilmakta; filmler gogunlukla dis mekanlarda, dogal 151k
ve amator oyuncularla ¢ekilmektedir. Bununla birlikte filmler ¢ag-
das1 olduklan issizlik ve sefaletin gercekliklerini diinyaya iletmek-
te bagarili olmuslardir.'® Giiney Amerikal: film yonetmenlerinin
toplumsal konumlar1 da Yeni Gergekgilerinkine yakindir. Onlar da
orta sinif liyesi ve kentlidir, genellikle Batih tarzda egitim almig-
lardir. Ancak Yeni Gergekgilerden farkli olarak, Ugiincii Diinya
sinemacilarinin aklinda ulusal bagimsizlik, halk savasi ve farkl bir
Ugiincii Diinya kimliginin duyumsanmasi gibi sorunlar vardir. Roy
Armes daha ileri giderek, Latin Amerika sinemasindan farkl ola-
rak, bir toplumsal kesif sinemasi olan Yeni Gergekg¢iligin higbir
zaman sistemi karsisina alan ve degisim isteyen bir politik sinema
olmadigin iddia eder.'®’

Italyan Yeni Gergekgiligi’nin Giiney Amerika sinemasindaki
etkisi, altmislarin ikinci yansinda azalir/sona erer, glinkii bu donemde
bu cografyadaki ikinci kusak politik sinemacilar kendilerini
Ugiinct Diinya radikallesmesine daha yakin duran politik imgelemi
paylasirlar ve Gillo Pontecorvo’nun Cezayir Savasi (Battle of
Algiers, 1966) filminin temsil ettigi devrimci politik imgeleme
daha yakin hissederler.'®

Yeni Dalga

Latin Amerika’da ortaya ¢ikan sinema hareketlerine gegmeden
once Avrupa kaynakl bir baska sinema akimina da deginmekte
fayda vardir. Bu, 1950’lerin sonunda ortaya ¢ikip 1960’larin orta-

Transnational History of a Film Style, Saverio Giovacchini, Rober Sklar (eds.),
Jackson: University Press of Mississippi, s.164.

* Akimin degisik tlkeler iizerindeki etkileri igin bkz: Saverio Giovacchini,
Rober Sklar (eds.) (2012). Global Neorealism: The Transnational History of a
Film Style, Jackson: University Press of Mississippi.

2 Armes, R. (1987). A.g.e., 5.199.

% Armes, R. (1987). A.g.e., s.201.

' Mestman, M. (2012). A.g.e., s. 170-171.
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larina dek altin ¢aginm1 yasayan Fransiz Yeni Dalga akimidir. Bu
akimin ortaya ¢ikmasinda, 1951°de Andre Bazin tarafindan yayin-
lanmaya baslayan Cahiers du Cinema dergisi ve yine Paris’te ya-
yinlanan Arts dergisinin 6nemli rolii bulunur. Bu dergilerde film
elestirileri yazan Godard, Truffaut, Resnais gibi sinemacilar yazila-
rinda kriz igindeki Fransiz sinemasina yeni formiiller sunar.'®®

Yeni Dalga akimi diinya film elestirisi alanina damgasini vu-
ran auteur kuramu ile 6ne ¢ikar. Kurama gore bir filmin yaraticisi, o
filmin yonetmenidir. Auteur sdzctigii, filmi yaratan yonetmen igin
kullanilir. Yonetmeni edebiyattaki yazar ile es tutan bu yaklasim,
“sahneye koyma” (mise-en-scene) ile “sahneye koyan” (metteur-
en-scene) ayrimini getirir. Kendi diisiince ve duygularimi anlatan
auteur, gergeklestirdigi mizansenle filme kendi kisiligini yansitir
ve birey olarak kendisini filme koyar, yarattig1 bicem 6zellikleri ile
diger auteurlerden ayrilir. Film yoOnetmenleri, insan iliskilerini
incelemede ve hikayeler anlatmada yetenekli olan yazarlardir.'®
isbirligine dayal bir calisma sonucu ortaya ¢tkmasima karsin, fil-
min baglica yaraticis1 olarak yonetmen kabul edildiginden filmler
onun kigisel diinya goriisiinii ifade eder. Truffaut “Fransiz Sinema-
sinin Belirgin Bir Egilimi”*®” adli makalesinde Astruc’un ‘kamera
kalem’ kuramini gelistirerek siradan bir yonetmenin bagkasinin
yazdig1 bir metni (roman veya senaryoyu) sadece filme ¢evirdigini,
fakat bir auteur’in materyali doniistiirdiigiinii, bu siirecte kendi
kisiligini yansitarak kendine malettigini belirtir. Filme ¢ekecekleri
hikayeyi kendi yaratan veya baskasinin yazdigi senaryoyu, kendi
duyarhiligina gore bigimlendiren yazar-ydnetmenler veya ydnet-
menler, auteurdiir.

' Biryildiz, E. (1998). Sinema Akimlari, 1. B., Istanbul: Beta Yayinlari, s.162-
164.

186 Cetin, Z. (2001). “Sinema-Roman Etkilesimi: Yeni Roman, Yeni Dalga”,
Marmara Iletisim Dergisi, 11: 143-166. Cetin, Z. (1999). “Bir Anlati Formu Olan
Romanin Sinemaya Uyarlanmasi”, Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitii-
sii, 5.04-65. Pramaggiore, Maria ve Wallis, Tom. (2008). Film: A Critical
Introduction, 2nd Ed., Boston: Pearson, s.398-399.

"7 Truffaut, F. (2010). “Fransiz Sinemasinin Belirgin Bir Egilimi”, ¢ev. Rana
Igneci Siizen, Sanat Sinemast Uzerine, Ali Karadogan (Ed.), Ankara: De Ki Ba-
sim Yayim Ltd. $ti, 5.27-40.
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1950’lerin sonunda film ¢ekmeye baslayip 1960’larin basinda
Fransiz film endiistrisinin kalbi haline gelen Yeni Dalgacilar, Yeni
Gergekgiler gibi gercek mekanlarda, dogal 1gikta, taninmayan o-
yuncularla film ¢ekmislerdir. Ancak Yeni Dalga yoOnetmenleri
auteur sinemasina olan inanglarindan dolay1 fazla kisiseldirler.
Anlattiklar1 konunun ardindaki toplumsal sorunlar irdelemezler.
Konularim genellikle yasadiklar1 ¢evre veya gen¢ kusagin giinliik
yasantist olugturur. Karakterleri genellikle 6grenciler ya da marji-
nal kisiler olup belirli amaglar1 yoktur. Filmlerindeki olay 6rgiisii,

. yeni gercekei 6rmeklerden daha gevsektir. Smirsiz 6zgiirliik tutku-
lann ve alisilmisin disginda yeni bir seyler yapma istekleri, bazen
topluma sirt gevirmelerine neden olmustur.'®®

Bu akimin Giiney Amerika’yi etkilemesinin iki sekilde oldugu
sOylenebilir. Birincisi, bazi genglerin Paris’teki sinema okulu
Institut des Haut-Etudes Cinematograhies (IDHEC)’de egitim
gormeleri ve sonrasinda kendi iilkelerine doniip 6grendiklerini
uygulamaya koymalaridir. Bu genglere 6mek olarak, Brezilya’daki
Cinema Novo'nun Onciisii olan Nelson Pereira dos Santos’u ve
Ruy Guerra’y1 sayabiliriz.

Diger etkisi ise bir karsithk olarak gelismistir. Giiney Ameri-
kali sinemacilar Yeni Dalga’y: fazlasiyla bireysel bulmus, siyasi
agidan kendilerine uzak gormiislerdir. Ugiincii Sinema ile Fransiz
Yeni Dalga arasindaki diyalog, Godard’in Dogu Riizgdr: (Vent
d’Est, 1969) filminde, kamera tutan hamile bir kadinin yol ayri-
minda kollarin1 agmis duran Rocha’ya politik sinemanin ydniini
sordugu sahnede karsimiza ¢ikar: “Bu yol estetik seriiven ve felsefi
arastirma sinemasidir, bu yol ise Ugiincii Diinya Sinemasidir —
tehlikeli bir sinema, kutsal ve olaganiistii. Buradaki sorunlar ya-
pim, dagitim ve diinyamn en biiyiik pazarlarindan biri olan Brezil-
ya pazarimi beslemek amaciyla yilda alt yiiz film yapmalari igin ii¢
yiiz yonetmenin egitilmesi gibi pratik sorunlardir.”'®

198 Bordwell, D. ve Thompson, K.. (1994). Film History, ABD:McGraw-Hill,
ABD. 5.465-467; Biryildiz, E. (1998). A.g.e. s.91; Lovell, T. (2005). “Estetik
Yapilar Sosyolojisi ve Baglamsalcihik”, Kitle Iletisim Kuramlari, Erol Mutlu (der.
ve ¢ev.), Ankara, Utopya Yayinevi, s.334.

1% Filmin yapildigi dénem, Godard'in kendini ii¢ kisilik Dziga Vertov grubunun
yanisira italyan ve Fransiz Solunun gesitli fraksiyonlarindan militanlar ile kolektif
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Latin Amerika’da endiistriyel sinemadan auteur sinemaya gegis
siirecinde belgesel film 6nem kazanmistir. Belgesel film liireten
sinemacilarin T. Grierson, Chris Marker gibi Avrupali belgesel
sinemacilarla diyaloglar1 onlarin pozisyonunu gii¢lendirmis, bu
Atlantik otesi bag, sadece filmlerinde degil, dis destek saglamalari
agisindan da 6nemli olmustur. Buna 6mek olarak, Birri’nin Tire Die
(Throw Me a Dime - Bana Bir Onluk Ver, 1960) adl1 belgesel filmi
yaparken Grierson’dan yardim almasi verilebilir. Ayrica Grierson
1969°da Uruguay’daki Ugiincii Diinya Film Kiitiiphanesi (Cinemateca
del Tercer Mundo) ve Sili’deki Vina del Mar Festivali’nin ag¢ilisinda
bulunmustur.'”

Giiney Amerika’daki Sinema Hareketleri

Giiney Amerika’da 1960’larda ortaya gikan gesitli sinema ha-
reketlerini “Yeni Latin Amerikan Sinemas1” baglig1 altinda ele
almak miimkiindiir. Bu hareketler film kamerasini, toplumsal 6z-
giirlesme ve devrimci eylem igin bir arag olarak kullanmay1 amag-
lamiglardir. Filmleri, 6zgiirlesme igin bir direnis araci olarak ko-
numlayan bu sinema hareketleri, Hollywood ve Avrupa’nin em-
peryalist ve auteur temelli sinemasini reddederken, i¢inde bulun-
duklar sémiirgelestirilmis veya yeni-somiirgelestirilmis'~' toplum-
larda ya da Kiiba gibi devrimci siirecin ortasindaki tilkelerde sine-
manin amacini yeniden tanimlamaya ¢alismis, politik ve teorik
olarak adanmis bir sinema ortaya ¢ikarmay: hedeflemislerdir.'”
Once ulusal sinemalar olarak ortaya ¢ikip daha sonrasinda da bir-
birlerinden farkl kalabildilerse de, gittikge artan bir sekilde Latin
Amerikali olmanin getirdigi ortak sorunlarin farkina vararak kita
¢apinda yeni bir sinema olusturma arayisinda birlesmislerdir.

film uretimine adadigs doneme denk gelir. MacBean, J. R. (2006). Sinema ve
Devrim, Istanbul:Kabalci Yayinevi, s.110,112.
7% Mestman, M. (2012). A.g.e., s.167.

' Yeni-somiirgecilik, ikinciDiinya Savasi sonrasi somiirgeci imparatorluklarin
¢oziilmesi ve somiirge ulkelerin ulusal bagimsizliklarina kavugmasina karsin,
Bati’nin bu iilkeler tizerindeki kontroliinii sona erdinmemesi; ekonomik, politik,
askeri ve ideolojik agilardan etkisini siirdirmeye devam ettirmesidir. (Williams ve
Chrisman, 1994, s.3).

72 opez, M. A. (1997). “An ‘Other’ History: The New Latin American Cinema”,
New Latin American Cinema, Vol. 1, Michael Martin (ed.), Detroit: Wayne State
University Press, s.136-140.
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Ozellikle 1960°larda, 6nceki yillardan farkh olarak, Giiney Ame-
rika’min gesith tilkelerinin sinemalarim iletisim, gosterim ve dagitim
kanallarinda uluslararasilagtimaya yoénelik adimlar atilmistir. 1967°de
Vina del Mar’da gergeklestirilen Yeni Latin Amerikan Film Festivali
bunun énemli bir 6megidir. Festival Arjantin, Kiiba, Bolivya, Brezil-
ya, Uruguay, Venezuela ve Sili’den gelen sinemacilarin tanigmalarini
ve 1letisim kurmalanni saglamis, filmlerin gosterimi ardindan yapilan
yuvarlak masa tartismalari, “Yeni Sinema” adim ortaya gikarmustir.'”
Bu terim ulusal y6nelimin yerini latasal yaklagimlarin almasi ile kita
sinemasini daha genis bir baglama yerlestirerek giiglendirmistir.

Arjantin’den Solanas, Getino ve Birri, Brezilya’dan Rocha ve
Diegues, Bolivya’dan Sanjines ve Ukamau Grubu, Sili’den Littin
ve Guzman, Kiiba’dan Alea ve Espinosa bu uluslararasi grubun
onde gelen iiyelerini olusturur. Bu sinemacilarin gogu, bir yandan
film iretimine devam ederken ayni zamanda teorik g¢alismalara
vakit ayirmistir. Hepsinde paylagilan konular dogal olarak egemen
sinema anlayisi ile emperyalizm iliskisi, bolgedeki kiiltiirel ve eko-
nomik baski, buna kars1 miicadele etme yollan ve politik olarak
adanmus yeni bir sinemanin ne sekilde ortaya gikacagidir.'™

Yeni Latin Amerikan Sinemasi genel olarak kendisini anaakim
sinema filmlerinin iiretim ve alimlama mekanizmalarina karsit olarak
konumlamistir, sinemay1 devrimcilestirmeyi hedefler. Yaraticiik ve
bireysel ifadeyi toplumsal katilim ile harmanlamaya galigir. Bu neden-
le yonetmenlerden beklenen, anaakim sinemanin digina ¢ikan ve top-
lumsal katilimi saglayacak yeni yollarin bulunmasidir. Sanat ve top-
lum arasindaki geleneksel baglar siklikla sorgulamirken, metinden
anlami yaratma tekeli, yonetmenden alinip daha kolektif bir gerceveye
oturtulmustur. Pick’in aktardigina gore'”, Kiiba Film Enstitiisii'niin
yoneticisi olan Alfredo Guevara, Vina del Mar’in yirminci yildoniimii
bulusmasinda, “umut vaadeden yonetmenler ve amatorler olarak de-
nemeler ve arastirma yaparak, heniiz bilmedigimiz bir seyi; yeni bir
sinemayy, bir hareketi kesfetmek igin bagimsiz ve marjinal sinemacilar
olmay1 biraktik” demistir.

13 pick, Z. M. (1993). The New Latin American Cinema: A Continental Project,
Austin: Texas Univ Press, s.19.

1" Rich, R. (1997). A.g.e., s.275.

15 pick, R. (1997). A.g.e., 5.20.
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Fernando Birri

Yeni Latin Amerikan Sinemasi’nin 6nclisii Fernando Birri’dir.
Yukarida da bahsedilen Italya’da aldigi egitim ve bu deneyimi
tilkesinde paylasmasi birgok sinemacinin yolunu agmistir. Birri,
1956 yilinda iilkesine dondiigiinde Santa Fe’deki Universidad
Nacional de Litoral (Litoral Ulusal Universitesi)’nde dort giinliik
film seminerine ¢agrilmig, seminer, derse, ders bir okula (Escuela
Documental de Santa Fe-Santa Fe Belgesel Okulu), okul ise ilginin
artmasi ve degisik programlarin uygulanmasiyla birlikte, sonunda
bir enstitiiye (Instituto de Cinematographia de la Universidad
Nacional del Litoral - Litoral Ulusal Universitesi Sinematografi
Enstitiisii) doniigmiistiir.'’® Birri, Roma’da okurken Luigi Chiarini
ve Cesare Zavattini gibi ustalardan ders almis, Yeni Gergekgiligi
Arjantin’e aktarmakta, yayginlastirmakta ve yontemlerinin uygu-
lamaya dokiilmesinde basarili olmustur. Filmleri hem Arjantinlile-
re hem uluslararas arenadaki izleyicilere ilk kez tilkenin toplumsal
gercekligini yansitmistir.'”’

Birri, teori ve uygulamanin el ele gitmesi gerektigini diigtinir.
Onun teori ve uygulama iligkisine inanci, Yeni Latin Amerikan
Sinema hareketlerinde goriilen manifesto ve bildiri ¢oklugunun
belki de bir onciistidiir. Gergekgi bir estetik ve belgesel yapim tar-
zin1 savunan Birri, bunun bireysel degil anonim ¢alisan gruplar
aracihigiyla gercgeklesecegine inanmistir. Birri’nin 6grencilerine
verdigi gorev yerel ve ulusal gergekligin temsil edilmemis yonleri-
ni aragtirip bulmak ve bu gergekligi en genis seyirci kitlesine suna-
rak onlar ile iletisime sokmaktir. G6zlem gelisigiizel degil, sistemli
olmalidir. Bunun igin 6grencilerini filmleri gekilen kisiler ile bir-
likte yasamaya yonlendirmistir. Boylelikle fikir asamasindan bag-
layarak film deneyimi bir baglama oturur. Benzer bir yontem se-
yirci tarafinda da gerceklesmeli ve iiretimi yapan grup, kendini
izleyenlerin somut gergekligi ile bulusturmay: bilmelidir.'”®

¢ Burton, J. (1987). “The Camera as ‘Gun’: Two Decades of Culture and
Resistance in Latin America”, Latin American Perspectives, 5/1, (Winter 1978)
(*Culture in the Age of Mass Media’), s.57.

""" Dagron, A. G. (1986). “Argentina: A Huge Case of Censorship”, Argentine
Cinema, Tim Barnard (ed.), Toronto, Nightwood Editions, s.86.

178 Burton, J. (1987). A.g.e., s.58.

102



Birri’'nin dgrencilerine yaptirdig1 ve uluslararasi bir taninmis-
18a ulasan filmi Tire Die (Bana Bir Onluk Ver, 1960), onun ger-
cekgilik anlayisina giizel bir 6mek olusturur. Cok kisith olanaklarla
cekilen film, kolektif olarak tretilmistir. G6zlemek, anlamak igin
aittikleri insanlarla ¢ok yakin iligkiler kurmuslar, kisileraras: gelis-
urdikleri iligkiler filmden daha 6nemli hale gelmistir. Filmin pro-
miyerine, filmin konusunu olusturan insanlar1 davet etmislerdir.'”
Otuz ti¢ dakikalik film, tren yolu yakininda yer alan bir gecekondu
bolgesindeki kotii kosullan gosterir. Filmin adi, yalinayak dolasan
voksul ¢ocuklarin tren gegerken pesinden kosup yolculardan kendi-

lerine para atmalarini isterken kullandiklar bir ifadeden gelmekte-
dir.

Glauber Rocha

Brezilya’da gelisen Yeni Sinema (Cinema Novo) hareketi de
Ugiincii Sinema’ya ilham vermistir. Glauber Rocha, Ruy Guerra ve
Nelson Pereira dos Santos gibi 6nemli isimlerin Yeni Sinema hare-
keti igindeki filmleri toplumsal temalar ile estetik yenilikleri birles-
urir. Bu yonetmenler Yeni Dalga’nin Gislup ve teknik 6zelliklerin-
den etkilenmekle birlikte, kendilerine konu olarak sehirden ziyade
kirsal hayati ve isgiler ile koyliilerin yasam miicadelelerini segmis-
lerdir. Filmlerinin ezilmislere, etnik azinliklara, koylilere, toprak-
siz iscilere seslenmesini amaglamiglardir. Bu sekliyle Avrupa’da
ortaya ¢ikan Yeni Dalgalarin ¢ogundan ¢ok daha politik ve top-
lumsaldirlar.'®

Diegues’e gore, Cinema Novo, Brezilya’daki modemn sinema
tarihinin ilk asamasini olusturur. Onun Oncesinde Brezilya sinemasi
kiltir somiirgeciligi etkisi altindadir. Diegues bir gecekondu
bolgesindeki Samba okulu ¢evresindeki orgiitlenmeyi anlattigs kisa
filmini konusunu olusturan insanlara gosterdiginde, onlarin cevabi
“Bu ¢ok giizel ama sinema degil” olur. Onlar i¢in sinema, batili
oyuncular, Fransiz sariginlardir, zira bundan 6nce filmde Brezilya
imgesi gérmemislerdir. Boyle bir ortamda, kiiltiir sémiirgeciligine

® Birri, F. (1986). “The Roots of Documentary Realism”, Cinema and Social
Change in Latin America: Conversations with Filmmakers, Julianne Burton (ed.),
Austin, 221-236, 5-7.
180 Bordwell, D. ve Thompson, C. (1994). A.g.e., 5.606.
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bir tepki olarak ortaya ¢ikan Yeni Sinema hareketi, Brezilya’nin
kendi gorsel-igitsel imgesini icad etme ihtiyacindan dogmustur."!l
Yeni Sinema’nin basarisi, o ddnemde neler oldugunu gdstermek ve
halka ilk kez perdede kendi imgelerini yansitmaktir. Her yonetmen,
bu insanlan ve fiziksel cografyayr gdstermenin kendi yolunu
bulmustur; Glauber Rocha iilkenin kuzeydogusunda gegen barok,
epik filmler yaparken, Nelson Pereira dos Santos siirsel gergekligi
sehir ortamlarina uygulamistir.

Rocha film yapmanin yamsira teorik alanda birgok eser ortaya
¢tkarmistir. Geleneksel sinemayi, “somiirgelestirilmis”, “gerici”,
“eski” olarak nitelendirir ve elestirir. Yeni Dalga’nin auteur sine-
masina da deginir ve auteur’liigiin politik miicadelenin dinamikle-
rinin ayrilamaz bir pargasi oldugunu iddia eder. Avrupali auteur
kavram: egemen birey 6zneye ses verirken, Ugiincii Diinya auteur
kavram ulusun sesi olarak goriilen yazar1 6n plana gikarir. Sine-
masal iiretimi endiistriyel ¢izgide gelistirmek isteyen yonetmenlere
kars1 ¢ikar, zanaatsal ve kolektif iiretim tarzini savunur. Italyan
Yeni Gergekgiliginin basanlar1 ve 6zerkliginden yola ¢ikarak, bu
iretim tarzlarinin endiistri iginde ¢alisan yonetmenlerin asla sahip
olamadig1 yaratic1 6zgiirliigii garantileyebildigini ileri siirer.'**

“Aghgin Estetigi”'® (“Siddetin Estetigi” olarak da bilinir) de-
nemesini ilk kez, 1965°te Italya’min Cenova kentinde gercgeklesen
Ugiincii Diinya ve Diinya Toplulugu Konferansi’nda sunmustur.
Yeni Sinema hareketinin kiiltiirel politika iizerine bakisi itk kez bu
denemede ifade edilmistir. Burada, Birinci Sinema’y: sadece kay-
naklar israf etmekle degil ayn1 zamanda yasam kosullarinin olum-
suzluklarini ve yoksullugunu iletmekte basanisiz oldugu igin elesti-
rir. Politik olarak adanmis sinemanin en onemli 6zelligi olarak,
yapim asamasindaki kaynaklarin yetersizligi i¢inde ve bu yetersiz-
ligi yansitirken estetik bir deger ortaya ¢ikartmasini gosterir. Bunu
yaparken siirecin igine seyirciyi de katacak bir belgesel bi¢imi
aramistir.

81 Diegues, C. (1986). “The Mind of Cinema N(;vo”, Cinema and Social Change
in Latin America: Conversations with Filmmakers, Julianne Burton (ed.), Austin,
s.172.

"®2pick, Z. M. (1993). A.g.e., 5.39-41.
18 Rocha, G. (1997). “Esthetics of Hunger”, New Latin American Cinema, Vol. 1,
Michael Martin (ed.), Detroit: Wayne State University Press, s.59-61.
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Aglik, yalnizca tema olarak degil, aym1 zamanda yoksul iiretim
metodlarindaki “aglik” olarak ele alinir, bu sekilde iiretilen “girkin,
kederli” filmler “a¢” sinema olarak nitelenir. Filmin {islubundaki
materyal yoksullugun, ger¢ek diinyadaki yoksulluga isaret edecegi
belirtilir. Bu sekilde film yapmak, egemen sinemanin yapim ve
alimlama tarzlarimin doniistiiriilmesini de ima eder.

Rocha, bir iilkenin ekonomik olarak az gelismis olmasinin sa-
natsal agidan da azgelismis olmasi anlamina gelmedigini séyler.
Ve bu anlamda zaman zaman hem Italyan Yeni Gergekgiligini hem
de Sovyet tarz1 toplumsal gergekgiligi yetersiz modeller olarak
elestirir. Ispanyolca “giiney” anlammna gelen kelime iizerinde oy-
nayarak Rocha “neo-sur-realism”e ¢agrida bulunur. Rocha i¢in bu
yeni sinema, “teknik agidan kusurlu, dramatik agidan ahenksiz, siirsel
agidan isyankar ve sosyolojik agidan kati olmayan olmalidir.”'®*

Giiney Amerika’da Yeni Dalga akiminin etkisi Arjantin’de de
goriilmiis, Arjantin Yeni Sinemasi (Nuevo Cine) isimli bir sinema
hareketine yol agmustir. Brezilya Yeni Sinema’sindan farkl olarak,
Manuel Antin, Leopoldo Torre Nilsson ve Fernando Ayala gibi
yonetmenlerden olusan bu hareket, o donem Fransa Yeni Dalga
hareketinin 6ne siirdiigii auteur kuramindan daha ¢ok etkilenmistir
ve sosyal temalara dncelik vermez. Bu entelektiiel ve ice doniik
stil, Arjantin’in sehir hayatim yansitir. Hareket, kendinden 6nce
iiretilen anaakim filmlerine giiglii bir tepkidir. Bu yonetmenler
Yeni Dalga’dan 6grendiklerini Arjantinli yazarlarin edebi eserleri
ile birlestirmis, Alfredo Varela, Julio Cortazar, Beatriz Guido ve
David Vinas gibi romancilanin kentli hikayelerini uyarlamiglardir.'*

Julio Garcia Espinosa

Espinosa’nin fikirleri 1959’daki devrimin ardindan, Kiiba'da
pazar ekonomisinin ortadan kalktif1 ancak liretim siirecinde sine-
macilarin iislupsal ¢ogulculuk ve sanatsal 6zgiirliikten yana olmaya
tesvik edildigi bir dosnemde ortaya ¢ikmustir.'®® Bu, ayn1 zamanda

18 Stam, R. A.ge.,s.96.

"5 Barnard, T. (1986). “Popular Cinema and Populist Politics”, Argentine
Cinema, Tim Barnard (ed.), Toronto, Nightwood Editions, s.49-51.

% Chanan, M. (2003). “Latin Amerika’da Yeni Sinemalar”, Geoffrey Nowell-
Smith (ed.), Diinya Sinema Tarihi, Cev. Ahmet Fethi, ist. Kabalc: Yay, s.844.
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tilkenin film tarihi agisindan en 6nemli on yillik dénemin sonuna
denk gelmektedir. 1959’daki devrimin ardindan 1960’da Kiiba’da
sosyalist bir devletin kurulmas: ve daha sonra ¢ogu Latin Amerika
tilkelerinde anti-emperyalist miicadelelerin yiikselmesi, pek ¢ok
Latin Amerikah gence ilham vermistir. Bu dénemde sanatgilar ve
entelektiieller Kiiba’y: ziyaret etmis ve Kiiba genis bir pan-Latin
Amerikan dayamisma hareketine Onciilik etmistir. Kiiba devrimi
sembolik bir deger kazanmistir ve Kiibali sinemacilar Yeni Latin
Amerika Sinemasi hareketinin kendini tanimlama siirecinde 6nemli
roller almistir. Bunda, devrimden li¢ ay sonra kurulan Kiiba Sine-
matografik Sanat ve Endiistri Enstitiisii (ICAIC), burada iiretilen
haber filmleri, kisa belgeseller ve sinemanin hem Kiiba hem kita-
daki siyasal-kiiltiirel 6zgiirlesme miicadelesinin bir pargas: olarak
goriilmesinin 6nemli pay1 vardir. Bu amagla kirsal kesimdeki halka
ulagsmak ve egitmek igin (bir kamyon ve projeksiyondan olusan)
mobil sinemalar kullanilmig, TV’de film elestiri programlar ve
Cine Cubano gibi film dergileri yaymlanmaya baslamstir.'®’

Latin Amerika iilkeleri i¢erisinde anti-emperyalist devrimi ba-
sarmig olan Kiiba’da, 1969 yilinda Julio Garcia Espinosa “Mii-
kemmel Olmayan Bir Sinema Igin”'** adli manifestoyu kaleme
almistir, ideal olarak kitleler tarafindan iiretilmesi gereken sinema-
nin halihazirda elit bir kitle tarafindan iiretildigine dikkat ¢ekerek
bu sistemde sinemacinin nasil hareket etmesi gerektigini tartigmis-
tir. Sanat¢1 ve toplum arasindaki iligkileri sorgulayan bu manifesto,
Kiiba Sinemasi’nin teknolojik olarak daha kaliteli filmler liretme
kapasitesine gelmeye basladigi déonemde, miikkemmelligin ¢ekicili-
gine kars1 uyarida bulunur. Espinosa az gelismis diinyada teknik ve
sanatsal kusursuzlugun, sahte hedefler oldugunu ileri stirer. Biiyiik
ticari filmlerin tiretim degerleriyle asik atmaya kalkmak, sadece bir
kaynak israfi degil, bu degerler beraberinde Hollywood’un ideolo-
jisini ve pasifize edilmis seyirciyi getirdiginden devrim karsithigi-
dir.'® Sanat, meslek olmaktan ¢ikip kitleler tarafindan yaratildi-
ginda, tam anlamiyla bir estetik etkinlik olacaktir. Ancak bu ger-

187 King, J. (1990). Magical Reels: A History of Cinema in Latin America,
London: Verso, s.147-151.

'8 Espinosa, J. G. (2000). “For an Imperfect Cinema”, Film and Theory: An
Anthology, Robert Stam, Toby Miller (eds.), Oxford, Blackwell Publishers, s.287-197.
'8 Chanan, A.g.e.s.846.
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¢eklesinceye kadar devrimci miicadele iginde sanatgilar partizan.
politik agidan baglantili olmali, kitleleri 6zgiirlestirme amaciyla
¢aligmalidir. Espinosa, Glauber Rocha’dan 6diing aldig1 sekliyle.
bu sinemaya ‘miikemmel olmayan sinema’ adini verir. Yine Rocha
gibi, agikligin ve aydinligin bu sinemanin en 6nemli pargasi oldu-
gunu sodyler. Miikemmel olmayan sinema, sadece kotliyli goster-
mekle kalmayip bunun sebeplerini de ele almak zorundadir. Em-
peryalizmi reddeden, onun kétii oldugunu séylemekle yetinen film-
ler yeterli degildir.'”

Espinosa’ya gore bigim 6nemli degildir. O zamana kadar si-
nema bigimi ile ilgili tartiymalarda, kiiltrld, elit seyirci belirleyici
olmussa da, bu kitlenin sinemanin halka ulagmasinda ortaya koya-
bilecegi engeller asilmahdir.'” Avrupa’nin estetik ideallerinin
yerini Latin Amerikan sinemasinin yaratici diyaloglan ve poptiler
kilttirtin agsag1 goriilmiis bigimleri almaldir. Espinosa’ya gore eger
Amerikan sinemas: “eglendirmek i¢in dogduysa”, Avrupa sinemasi
“sanat yapmak i¢in dogduysa”, Latin Amerika sinemas: da “politik
aktivizm i¢in dogmustur.”®? Miikemmel olmayan sinema, sanati
sonsuz bir elestirel siire¢ olarak goriir.

Arjantin

Solanas ve Getino'nun eseri, tiretildigi tilke ve donemdeki top-
lumsal ve tarihi faktorlerden bagimsiz disiinilemez. D6énemin
Arjantin'inin kosullari, filmin yapimi kadar alimlanmas: ve dolasi-
m1 hakkinda bilgi verir. Pick’e gore,'”® Solanas’in filmleri Peronist
hareketin ideolojik ilkeleri iginde isler, tarihsel olusumlar ile ig
icedir.

Peronizm Arjantin’de eski bagskan Peron ve o zamanki esi Eva
Peron tarafindan uygulanan programlarin sonucunda 1940’larda
ortaya ¢ikan bir politik ideolojidir. Peronizmin farkli politik meto-
dolojilere ve amaglara sahip ¢esitli fraksiyonlar: olmasina ragmen,
genel olarak Peronizm kitlelerin iginde kék salan ve merkezi hii-
kiimeti savunan bir ¢esit otoriter popiilizm olarak tanimlanabilir.

190 Espinosa, J. G. (2000). A.g.e., 5,294-295.
! Espinosa, J. G. (2000). A.g.e., 5.296.

192 Stam, 5.97.

19 pick, Z. M. (1993). Ag.e., 5.56.
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Paradoksal bir sekilde, is¢i siniflann ve fasist egilimli sag kanat
rejimlerinden destek almayi basarmig, 1970 itibar ile politik spekt-
rumun zit taraflanindan pek ¢ok grup tarafindan desteklenmistir.
Peronizm, dénemin Arjantin’inde ulusalcilik ve sosyal demokrasi-
nin bir kombinasyonu olarak islev gormiis; yabanci etkilerden kur-
tulmay: savunurken ekonomide ne sosyalist ne de kapitalist olarak
ifade edilen, fakat her ikisindeki ogeleri korporatist bir tarzda
biraraya getiren yaklasimi benimsemistir. Sinema konusunda da
ulusalci bir tutum ile Arantin filmlerinin gosterilmesini zorunlu
kilan bir kanun ¢ikarmugtir.

Arjantin’in siyasal tarihine bakildiginda, 1946 ile 1955 yillar
arasinda iki Peron hiikiimetinin yer aldigi, ancak daha sonra sivil-
asker darbesi ile devrildigi goriiliir. 1955’den sonra pek gok sendi-
ka lideri, toplum aktivisti ve geng¢ “Peronist Direnis”’e katilmigtir.
1960’lar boyunca en biiyiik endiistriyel kuruluglarda ve kamu hiz-
metlerinde gii¢lii bir Peronist sendika biirokrasisi olusurken, politik
liderler ve bazi entelektiieller ile birlikte diger sendika liderleri,
gengler ve dgrenciler “Devrimci Peronizmi” olusturmuglardir. Bu
egilim, baz:1 degisikliklerle birlikte Latin Amerika’da Kiiba Devri-
mi ile ileri siirlilen radikal pozisyonlar ile 6zdeslesmistir. Liderle-
rinden biri olan John William Cooke’un 1960°larda Kiiba ile yakin
iligkilerinin olmasi ve Che’nin arkadasi olmasi, bunun bir goster-
gesidir. Hatta Cooke bir noktada: “Arnantin’de komiinistler biziz
(Peronistler)” diyerek 60’larda yeni inga edilen Peronist kimligi
ortaya koymustur.'”® Avrupa solu tarafindan yapilan elestiriye,
Solanas “Peronizm, bizim i¢in, Arjantin halki i¢in biitiin sinirlan ve
hatalan ile beraber en gelismis, en ilerici disavurumdur ve onun
olulztsugu baglama odaklanmak gerekir” diyerek karsilik vermis-
tir.

Peron’un 1955°te darbe ile uzaklastirilmasi ile birlikte iilke
baskici bir doneme girmistir. 1958’de segimler yapildiysa da
1963°te tekrar askeri yonetime gegilmistir. Donemin film endiistri-

194 Mestman, M. (2011). “Third Cinema/Militant Cinema: At the Origins of the
Argentinian Experience (1968-1971)”, (Translated by Jonathan Buchsbaum),
Third Text, Vol. 25, Issue 1, January 2011, s.35.

'S Solanas, F. (1979). Framework, No:10 (ilkbahar 1979), s5.35-38. Aktaran
Buchsbaum, J. (2001).“A Closer Look at Third Cinema”, Historical Journal of
Film and Television, 21(2), s.166.

108



sinde, 1963 ’te igbasina gelen askeri hiikiimet ile birlikte yavgin bir
sansir uygulanmis, 1963’te ¢ikarilan sansiir kanunuyla, ulusal
filmler kadar yabanci filmler de yasaklanmug, belirli sahneleri kesi-
lerek gosterilmistir. Solanas, Haziran 1968°de Italya’da verdigi bir
réportajda, Arjantin’de sansiiriin ¢ok agir oldugunu belirtmistir.'®®
Sansiir ve baskinin sonucu olarak iiretilen ticari filmler ve yonet-
men (auteur) filmleri gittikge donemin politik ve toplumsal ¢atis-
malarindan uzaklasmuslardir."” 1960’larin basinda, Arjantin Yeni
Sinemasi tegvik edilmigtir. Yukarida deginildigi ilizere, bunlar
Fransiz Yeni Dalgasi’ndan esinlenen, kaynak olarak Arjantin ede-
biyatini temel alan secgkinci filmler yapmig ve mubhalif politik bir
tutum sergilemeyen konformist filmler iiretmislerdir.'”® Solanas ve
Getino’nun manifestodaki ikinci Sinema elestirilerinin temelinde
de bu sinemacilar vardir.

Uglincii Sinema Manifestosu’nun ortaya ¢iktigi dénemin 6-
nemli olaylarindan biri 29-30 Mayis 1969’da Cordoba sehrinde,
is¢i sendikalarinin gagrisi ile baslayan genel grevin polis ve ordu
tarafindan acimasiz bir sekilde bastirilmasidir. Bu, Juan Carlos
Ongania’nin askeri diktatorliigliniin sonunun baslangici ve done-
min hem Marksist hem de Peronist Sol gruplarinin miicadelelerinin
ve yeniden dirilmelerinin bir sembolii haline gelmistir. Bu olaydan
sonra yapilan politik filmlerin ¢ogunda bu olaylardan gériintii se-
kanslari kullanilmistir.'*

Bu donemde Peron kendisini, her bir egilimin Peronizmde tu-
tunacagi bir sey buldugu bir politika olarak sunmustur. 1960’larin
ortalarindan itibaren Peron’un pozisyonu, ‘sol’da kabul edilmis,
arada gidip gelmelere ragmen, bu pozisyon Peron’un 1973’te Ar-
jantin’e donmesine kadar devam etmistir. Cine Liberacion 1971°de
stirgiindeki lider Peron ile gériismeyi filme aldiginda, filmde Pe-
ron’un askeri hiikiimeti acimasizca elestirisi, siyasi tutuklularin
hapse atilmas: ve gerilla eylemleri goriintiileri birlestirilmigtir.?*°

" Dagron, A.G. (1986). A.g.e., 5.84.

17 Dagron, A. G. (1986). A.g.e., 5.88.

198 Birri, F. (1983). “Cinema and Underdevelopment”, Chanan, Michael (Ed.)
Twenty-Five Years of the New Latin American Cinema, Londra: British Film
Institute/Channel Four Television, s.9-12.

99 Mestman, M. A.g.e., s31.

200 Mestman, M. A.g.e., 5.35-36.
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1950’lerin sonlar1 ve 1960’larin baslarinda Solanas ve Getino,
devrimci bir pozisyonu olan Peronizmi ‘kesfetmis’, epik filmleri
Kizgim Frinlarin Saati’ni yapim siirecinde entelektilel soldan
Peronizme dogru evrilmislerdir. Filmdeki alintilar ve réportajlar-
dan da goriilecegi tizere, filmi yaparken, Cooke’un yanisira Juan
Jose Hernandez Arregui, Arturo Jauretche, Rodolfo Ortega Pena
gibi ‘ulusal sol’un diger entelektiielleri veya Gustavo Rearte’nin
liderligini yaptigi Movimiento Revolucionario Peronista (Peronist
Devrim Hareketi) gibi aktivist gruplarin aldig1 pozisyonlardan
etkilenmiglerdir.

Solanas ve Getino’nun bir parg¢asi olduklar1 Cine Liberacion
grubu 1960’larin ikinci yarisinda ortaya ¢ilamistir. Gizlilik kosulla-
rinda ¢alisan grup o dénemde iilkede devam eden ve askeri yone-
time kars: ig¢i sinifi ve orta sinif arasinda olusan ortak cephenin bir
sonucu olan toplumsal muhalefet ve direnisin bir tiriinidiir.2"”
Solanas ve Getino’nun 1950’lere uzanan komiinist kesimle baglari
zamanla Peronizme evrilmistir. Peron 1972’de Cine Liberacion
grubunu olusturan kisilerin politik ge¢misini, onlarin sol, entelek-
tiiel orta simiftan geldigini bildigini; kendileri de politik ge¢misle-
rini saklamadiklarim1 belirtmislerdir. Getino, 1969°da kendisi ile
yapilan bir s6yleside, Peronizme solcu bir sizint1 arayisinda olup
olmadiklar1 soruldugunda, “ Hayir, hayir, boyle bir gizli acente
yoktu” der.”?

Uciincii Sinema Manifestosu®”

Solanas ve Getino’nun yazdigi “Uglincii Sinemaya Dogru:
Ugiincii Diinya’da Ozgiirlesme Sinemasinin Gelismesi igin Dene-
yimler ve Notlar” (“Towards a Third Cinema: Notes and Experiences
for the Development of a Cinema of Liberation in the Third
World”) adli manifesto ilk olarak Ekim 1969’da merkezi Hava-
na’da bulunan Afrika, Asya ve Latin Amerika Halklarinin Kardes-
ligi Organizasyonu (Organization of Solidarity of the People of

201 Barnard, T. (1986). s.51.

202 Torres, M. (1969). Nuestro Cine 89, September 1969:45. Akt: Mestman, s.35.
203 By baghk altindaki bazi kisimlar yazarin “Manifestolardan Giiniimiize Ugiincii
Sinema Tartismalan” makalesindeki “Ugiincii Bir Sinemaya Dogru” (26-31)
altbaghg ile ortiismektedir. Ugiincii Sinema ve Ugtincii Diinya Sinemas:, Esra
Biryildiz, Zeynep Cetin-Erus (Der.), (2007). Istanbul:Es Yayinlari, s.19-50.

110



Africa, Asia and Latin America -OSPAAL-)’nun bir yayin orgam
olan Tricontinental’de yayinlanmistir. Manifesto, Kizgin Finnlann
Saati filminin préomiyerini yaptigi Avrupa’da olumlu kargilanmasi-
nin ardindan, Arjantin’de ise gosterime girmesinden 6nce yayin-
lanmistir. Solanas ve Getino, filmin yapimi ile neyi gergeklestir-
mek istediklerini agikliga kavusturmayir amaglamiglardir. Bu ne-
denle manifesto, ilk yaymnlanmasinda, politik sinemanin gésterim
deneyimini ¢ok fazla dikkate almamustir.

Manifesto 1970’lerin baslarinda genis bir sekilde dolagima
girmistir. Manifestoda ortaya atilan Ugiincii Sinema kavram Latin
Amerika’da iiretilen bir grup teorik bildirilere bir rehber olustur-
mustur. Bunun yamsira gesitli Anglosakson yazarlarca Ugiincii
Sinema kavrami Paul Willemen,”® Teshome H. Gabriel*” ve Haile
Gerima®® omeklerinde de goriilecegi iizere manifestodakinden
farkli anlamlarda da kullamlmaya baslanmistir.2”’

“Usiincii Sinemaya Dogru” manifestosu, ayn: anda dort dilde
Ispanyolca, Ingilizce, Fransizca ve Italyanca olarak Tricontinental
adli Havana’da ii¢ diinyanin (Afrika, Asya ve Latin Amerika) da-
yanismasina adanan bir derginin Ekim 1969 tarihli 13. sayisinda
yayimlanmistir. Manifestonun dért dilde yayinlanmasinin nedeni,
derginin Ugiincii Diinya diisiincesi igin bir forum olusturdugu iddi-
asin1 vurgulamaktir. Solanas ve Getino, manifestoyu Ispanyolca ola-
rak yazmuslardir. Manifestonun Tricontinental igin ispanyolcadan
Ingilizceye gevirisini Juhanne Burton gergeklestirmistir. Ingiliz dergi-
si Afterimage, 1971°de manifestonun kisaltilmis bir versiyonunu ya-

204 willemen, P. (1989). “The Third Cinema Question: Notes and Reflections”,
Questions of Third Cinema, Jim Pines ve Paul Willemen (eds.), British Film
Institute, s.1-29.

205 Gabriel Teshome H. (1982). Third Cinema in the Third World, Ann Arbor,
UMI Research Press. Yazarin ayrica“Towards of Critical Theory of Third World
Films” ve “Third Cinema as Guardian of Popular Memory: Towards a Third
Aesthetics” adl makaleleri igin sirasiyla bkz: Questions of Third Cinema, Jim
Pines, Paul Willemen (eds.), British Film Institute, 1989: 30-52 ve 53-64. Ilk
makalenin Tirkge gevirisi igin bkz: Biryildiz, Cetin-Erus (Der.), 106-133.

26 Gerima, H. (1989). “Triangular Cinema, Breaking Toys, and Dinknesh vs.
Lucy”, Questions of Third Cinema, Jim Pines ve Paul Willemen (Ed), London,
British Film Institute, s.65-89.

27 Manifestonun yayinlandigi giinden giiniimiize kadar Bat’da yapilan Ugiincii
Sinema tartigmalan igin ayrintili olarak bkz: Cetin-Erus, 2007, s.33-50.
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yinlarken Amerika’da yayinlanan sol sinema dergisi Cineaste ise
aym yil Ingilizce versiyonu neredeyse tamamen yeniden yayinla-
mugtir. 1983’te Michael Chanan ve Julianne Burton orijinal Ingiliz-
ce versiyonu hafif bir sekilde gozden ge¢irmis ve manifesto
Chanan’in BFI i¢in hazirladig1 Yeni Latin Amerika Sinemasinin
Yirmi Beg Yii (1983) adli antolojide yer almistir. Daha sonralan
“Usgiincii Sinemaya Dogru” manifestosu 6grenci ve akademisyen-
leri hedefleyen gesith antolojilerde tekrar yaymlanmigtir.*®

Manifestonun Ispanyolca versiyonu Meksika film dergisi olan
1970’de yayinlanan Cine Club’1n ilk sayisinda gézden gegirilerek
degisikliklerle yeniden basiimistir. Solanas ve Getino, 1973’te tiim
makalelerini Buenos Aires’de Cine, Cultura y Descolonizacion
(Sinema, Kiiltiir ve Dekolonizasyon) adh kitapta yayinladiklarinda
bu ikinci versiyonu kullanmiglardir. 1988’de Meksika’da Latin
Amerikan Sinemas:i bildirilerinin toplandigi Hojas de Cine:
Testimonios y Documentos del Nuevo Cine Latin Americano (Si-
nema Yapraklari: Yeni Latin Amerika Sinemasi’min Belge ve Ta-
nikliklart) adh i¢ ciltlik bir antolojide de manifestonun gozden
gegirilmis versiyonu kullanilmistir. Buchsbaum, yazarlarin yeni
versiyonda yapilan degisikliklerle sinemaya daha gok odaklandik-
larini 6ne siirer. Omegin, Ispanyolca orijinalin son satir “ Ugiincii
Sinemamn dogusu, en azindan bizim igin, zamanimzin en énemli
devrimci sanatsal olay1 anlamina gelir” seklinde biterken gézden
gegirilmis Ispanyolca metnin son satir1 “Ugiincii Sinemanin dogu-
su, en azindan bizim igin, zamanmizin en onemli sinemasal olay
anlamina gelir” seklindedir.”® Ote yandan 6nemli 6lgiide manifes-
tonun ilk halini takip etmekle birlikte bazi boliimleri aydinlatacak
onemli degisikliklerin de yeraldig1 bu gozden gegirilmis basim,
ingilizceye ¢evrilmemistir.

Manifestonun igerigine baktigimizda, Solanas ve Getino'nun
1960’larin devrimci anti-emperyalist miicadele hareketlerinin igin-
de, ulusal kiiltiiriin bir pargasi olarak sinemanin énemli bir rolii
oldugunu savunduklarini ve bu tip bir sinemanin 6zelliklerini ta-
mmladiklarim gériiriiz. “Ugiincii Diinya” iilkelerinde sinemanin

28 Buchsbaum, J. (2011). “One, Two... Third Cinemas”, Third Text, Vol. 25,
Issue 1, January 2011, s.13-14.
20 Bychsbaum, J. (2011). A.g.e., s.15.
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tarih boyunca kiiltiirel bir bask: araci olarak kullanildigini ve halen
kullanilmakta oldugunu ileri siirerler ve sinemayi bu baglamda
Birinci, ikinci ve Ugiincii Sinema olarak ayirirlar.

Ugiincii Sinema terimi Birinci, ikinci ve Ugiincii Diinya terim-
lerinden 6diing alinmigsa da, anlam agisindan bunlarla bire bir
ortiismez. Birinci Sinema, filmlerin sadece eglence olarak diisii-
nildigi, kapitalizme adanmig, miimkiin oldugunca ¢ok sayida
seyirciye ulagsmak igin yapildigi, dagitim ve gosterimin de yapim
kadar 6nemli oldugu, film lireten sirketlerin ticari gikarlarini tatmin
etmek i¢in tasarlanan Hollywood sisteminin empoze ettigi sinema-
dir. Kar amagl bu sinema, film dili, tiirleri ve tekniklerinin yanisira
gliniimiizde standart olarak kabul edilen film siirelerini de dogur-
mustur. Yapim, dagitim ve gosterimin sadece ticari ¢ikar odakl
oldugu Birinci Sinema’y1 olusturan Hollywood, her yoniiyle siste-
min emrindedir. Tarihin digsal bir faktér olarak sunuldugu, kahra-
man bireyin digindaki herkesin tarihin olusumuna katkida bulunma
kapasitelerinin reddedildigi bu sinemada, seyirci pasif ve tiiketici
bir nesne olarak goriilmekte, onun tarihi anlayabilmesini saglamak
yerine, “sadece tarihi okumasina, onu seyretmesine, onu dinleme-
sine ve ona katlanmasina” izin verilmektedir. Bu olguya kars1 ¢ik-
mak ve seyirciyi aktif bir katilimci haline getirmek Ugiincii Sine-
ma’nin en énemli 6zelliklerinden biri olacaktir.?'® Birinci Sinema,
Ugiincii  Diinyadaki azgelismislik kosullarimn devam etmesini
saglayan, ticari yapilar kadar bigimsel ve anlatisal stratejileri araci-
Iigiyla da baski sistemini siirdiiren emperyalist ve kapitalist bir
sinema olarak tanimlanmigtir.

Estetik ve bigimsel agidan yenilik¢i olan, auteur sinema olarak
da adlandinlan Ikinci Sinema veya sanat sinemasi, temelde kiigiik
burjuvalarin arzularini ifade eden bir sinemadir. Politik olarak an-
lamli {iretimden ayrilmig,“sanat igin sanat” anlayisi ile lretilen bir
sinemadir. Onlar bunun yerine, diinyadaki politik konumlar1 ve
ekonomik kaynaklar1 iizerine diislinen, insanin o6zgiirlesmesini
amag edinen “Ugiincii Sinema”nin olusturulmasini savunmuslardir.

Manifestoda, emperyalist giiglerin bilim, kiiltiir, sanat ve si-
nemay! kendi ideolojilerini yaymak igin kullandiklarina dikkat

210 Solanas, F. ve Getino, O. (2000). “Towards a Third Cinema” Film and Theory: An
Anthology, Robert Stam, Toby Miller (eds.), Oxford: Blackwell Publishers, s.272.
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ceken yazarlar, bunun karsisinda Ugiincii Diinya uluslarina ait dev-
rimei bir bilim, kiiltiir, sanat ve sinemasi olmasi gerektigini savu-
nurlar. Kiiba devrimi, Vietnam miicadelesi ve diger devrimci hare-
ketlerin coskusuyla giiglenen anti-emperyalist miicadelede devrim-
ci bilim, kiiltiir, sanat ve sinema da emperyalist sistemin tanimladi-
g1 sinirlarin diginda varolmak, onun izin verdigi aldatici ilericilik
tuzagina diigmemek, yasamin hizmetine girmek ve hepsinden 6-
nemlisi, somirgesizlestirme miicadelesinde devrimci giiglerin em-
rinde galismak zorundadir.?'' Halk kitlelerine ulasmada ve onlara
biling kazandirmakta yazili bildiriler gibi diger yollardan daha
etkili olan sinema, 1960°’larda italyan Yeni Gergekgilik ve Fransiz
Yeni Dalga akimlar1 deneyiminin gosterdigi {izere, sinema teknolo-
jisindeki gelismeler sonucu maliyetlerin diigmesi nedeniyle stiidyo-
larin tekelinden ¢ikmis, boylelikle yonetmenler istedikleri filmi
¢ekebilme sansina kavusmustur.

Getino, grubu ig¢i sinifinin kiiltiirel ve politik geleneklerinden
etkilenen orta simiftan entelektiieller olarak gordiigiinii belirtir.”"
Uglincii Sinemacilar yeni-sémiirgeci toplumda orta sinifin roliinii
sorgulamuglar, somiirge olmaktan ¢ikmaya yonelik her girigimi
kontrol altina almada medyaya, egitime, yonetime ve kiiltiir en-
diistrisine egemen olan bu sinifin 6nemli rol oynadigini belirtmis-
tir. Solanas ve Getino’ya gore, halktan ve gergeklikten kopmus,
so6zde ilerici bir yola sapmis olan entelektiiellerin, ortak savasin
gerekliligine inanip devrimei miicadelenin hizmetine girmeleri ile
sinema devrimci giigler tarafindan kullanilabilir hale gelecek, ger-
¢ek bir anlam kazanacaktir.®” Ugiincii Sinema, sorunlara simfsal
iligkiler agisindan, yoénetilenlerin goziinden bakan, halki kendi
sorunlar1 {izerinde diisiinmeye yonelten, bilinglenmesine katkida
bulunan, “politik, sanatsal nedenlerle kendi sorumluluklarint iistle-

nen sosyalist aydinlar olarak entelektiiellerin yaptig1 bir sinema-
dll‘.”ZM

2! Solanas, F. ve Getino, O. (2000). A.g.e., 5.266-267.

212 Getino, O. (1986). “Some Notes on the Concept of a Third Cinema”, Argentine
Cinema, Tim Bamard (ed.), Toronto, Nightwood Editions, s.103.

23 golanas F. ve Getino, O. (2000). A.g.e.,s273.

214 willemen, P. (1989). “The Third Cinema Question: Notes and Reflections”,
Questions of Third Cinema, Jim Pines ve Paul Willemen (eds.), British Film
Institute, s.27.

114



Ticari amaglarla tretilmis bir eglence sinemasi olarak algilan-
sa da, Solanas ve Getino’ya ve onlarin temel aldiklari Marksist
goriise gore, Hollywood sinemasi 6ziinde politiktir ve sistemin
ideolojisinin sozciisiidiir. Ote yandan Hollywood, Birinci Sine-
ma’nin merkezi olmakla birlikte diinyanin dort bir kdsesinde
Hollywood tarzi yontemlerle film yapan biitiin ‘ulusal’ sinemalar
da Birinci Sinema tammu i¢indedir. Hatta Sovyetler Birligi’nde
¢ekilmis olan ancak yazarlara gére Hollywood filmlerinden bir
farki olmayan Bondarguk’un Savas ve Baris (1966) isimli filmi de
manifestoda Birinci Sinema’nin éruekleri arasinda sayilir.?"

Aym sekilde ikinci Sinema tamimi altinda Solanas ve Getino,
Avrupa’daki Yeni Dalga (Nouvelle Vague) ve Brezilya’daki Yeni
Sinema (Cinema Novo) gibi akimlar1 koyar. Kendi yapim, dagitim
ve gosterim kaliplarini olusturan bu sinema da, kendi ideoloji ve
elestirilerini tiretmigtir. Politik agidan reformist olan elitler tarafin-
dan tiretilen bu filmler Hollywood’a gore, ileri bir adimdir, standart
olmayan bir dil kullanir, sisteme muhalefet eder. Ancak bu muha-
lefet sinirlarina yaklagmigtir. Solanas ve Getino’nun Godard’dan
aktardig1 deyimle, bu sinemalar “kalenin iginde tuzaga diigiiriil-
miigtiir.”*'® Uretimini finanse edebilmek igin pazar arayisina gik-
mius, yasalar1 daha uygun hale getirmek i¢in sistem iginde ¢abala-
maya baslamistir. Giderek bireyin sorunlarina odaklanmis, toplum-
sal muhalefetten uzaklasmistir. Burjuva estetigine (stil ve diinya
goriisiine) sahip olan bu sinema, tiiketim toplumunun ihtiyaglar1 ve
isteklerine uygundur. Solanas’a gore,”"” “estetik”, egemen smiflann
egemen pozisyonlarini devam ettirmelerini saglayan mistifikasyonun
meydana geldigi yerdir. Boylelikle giizellik, sanat ve saflik nos-
yonlar1 devamlilik kazanir, y6netilen kitleler bir yandan reklamci-
Iigin diger yandan da ‘giizel’, ‘yiiceltilmis’ ‘iy1’ ‘hayranlik uyandi-
ran’in yaylim atesine maruz kalarak ‘catigmanin olmadigi, siddet-
sizlik’ pozisyonunda tutulur. Dolayisiyla sistemi ger¢ek anlamda
elestiren, karsi ¢gikan, ilerici bir sinemanin gelistirilmesinin 6niin-
deki engel, ‘estetik’/burjuva estetigidir. ikinci Sinema’y: olusturan

213 Solanas F. ve Getino, O. (2000). A.g.e., s.271-272.

2% Solanas F. ve Getino, O. (2000). A.g.e., s.272.

217 Solanas, F. ve MacBean, J. R. (1970). “Femando Solanas: An Interview”, Film
Quarterly, Vol. 24, No: 1 (Autumn 1970), s.39-40.
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filmler egemenlerin dili ve teknigini kullandif: i¢indir ki, ydnet-
menleri 6znel olarak devrimci olsa bile yaptiklan1 filmler burjuva
olmaya, burjuva-tikketim toplumunun ihtiyaglarim karsilamaya
devam etmektedir. Sinema, kapitalist ekonomiye siki bir sekilde
bagh oldugu igindir ki, ‘giizel’ filmler, izleyenleri memnun etmeye
doniigiir, bu da egemen simiflar tarafindan empoze edilen zevk ve
begenileri yaygimlastirir. Ozetle bu filmler, tarz olarak Hollywood’un
disinda yer almiglarsa da, sisteme kars: gikan ve Kkitleleri karsi ¢ik-
maya kigkirtan filmler olamamiglardir. Evrensel oldugunu iddia
ettikleri sanat ve modellerin pesinde kosarken ulusalliktan kopmus-
lardur.

Ugilincii Sinema ise, bireysel bir yaraticidan ziyade kolektif o-
larak iiretilen, sistemin kosullamadig, sorunlara halkin/ yonetilen-
lerin géziinden, onlarin ¢ikarlarim gozetecek sekilde bakan, yeni
insan, yeni kiiltlir ve toplumsal degisimin ifadesi olan devrimci bir
sinemadir. Kendini anaakim ticari sinema (Birinci Sinema) ve sa-
nat sinemas (ikinci Sinema)mn zitt1 olarak konumlayan bu ‘6zgiir-
lesme’ sinemasi, sisteme gergek bir muhalefet yaratarak devrimci
miicadelenin bir pargasi olmasi ile Ikinci Sinema’dan ayrihr. Bu,
iki sekilde gerceklestirilir. Solanas ve Getino’nun manifestoda
lizerinde daha ¢ok durduklar, sisteme kars1 kavgay1 dogrudan ve
acik¢a diizenleyen militan filmlerdir. Radikal sol politikalarin
biraraya geldigi bu militan filmler, yapim-dagitim ve gdsterim
agisindan bagimsiz, bigim agisindan deneysel ve yeniliklere agiktir.
Bununla birlikte sistemin asimile edemedigi ona yabanci filmler
de Ugiincti Sinema’nin tanim igine girer.?'® Bu ikinci gesit filmler-
den manifestoda bir ciimleyle bahsedilmesi, daha sonra U(;uncu
Sinema tanimlarinda bir esneklik saglamistir. Aym esneklik, U-
¢lincti Sinema’nin cografi sinirlarinin nereye uzandigi konusunda
da goriiliir. Manifestoda, Birinci Diinya’da ¢ekilmis olan; Ameri-
kan Yeni Sol film grubunun Newsreel galismalari, Chris Marker ve
Joris Ivens’in filmleri, Italyan &grenci hareketinin Cinegiornali
liberi’si ve Japon 6grenci hareketinin Zengakuren’i vb. gibi filmler
ornek olarak gosterilir.?’® Anti-emperyalist soylem ve Ugiincii
Diinya’nin tarihi kosullarina yapilan vurgu, Birinci Diinya’da ge-

2% Solanas F. ve Getino, O. (2000). A g.e., 5.273.
219 Solanas F. ve Getino, O. (2000). A.g.e., 5.266, 274.
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kilse bile filmleri Ugiincii Sinema igine sokar. Ayrica, Birinci ve
ikinci Sinema’nin cografi olarak Birinci ve Ikinci Diinya ile 6rtiis-
memesi de, Ugiincii Sinema’min Ugiincii Diinya iilkeleri ile kisith
olmadig: diisiincesini giiglendirir. Yukarida da belirtildigi {izere,
diinyanmin her iilkesinde Hollywood tarzi film iiretiminin taklidi ile
Birinci Sinema’nin 6mekleri ortaya ¢ilamistir.

Solanas ve Getino’ya gore, devrimci miicadelede Ugiincii Si-
nema’yi1 Birinci Sinema’dan ayiran en 6nemli nokta, seyirciyi i¢in-
de bulundugu pasif durumdan ¢ikarip aktif hale getirmektir. Birinci
Sinema’nin tiikketim odakl ideolojisi, sinemay1 pasif bir seyirlik
olarak konumlar. Oysa Ugiincii Sinema’da, seyirci, gdsterim siire-
cinin bir par¢asidir. Yonetmenler bu dogrultuda Kizgin Firinlarin
Saati filminde seyirciyi aktif bir sekilde katilmaya itecek yontem-
ler izlemiglerdir. Film ve filmde ele alinan konularin bu filmi izle-
yen seyircilerin zamani (filmin izlendigi zaman) ve mekanina (fil-
min izlendigi salon) gegebilmesi igin filmde aralar vardir. Filmde
yer yer gosterim durur, “Peron hiikiimeti neden devrildi? Halki
silahlandirmali miydi1?” gibi sorular perdede belirir ve seyirciler
tartismaya davet edilir. Boyiece Birinci Sinema’nin pasif olarak
konumladig: seyirci, katilimec1 olmaya ¢agrilarak filmi izleyen bir
Ozneye doniisiir. Filmin ¢agdas Agantin tarihinin bitmemis bir
asamasi ve Ozgiirlesmesi haklanda oldugu diisiiniildiigiinde, bu
filmi izleyen kisilerin katiliminin saglanmasi, onlan hem tarihin
gercek olusturucular: haline getirmekte hem de yasayan bir kahra-
mana donistiirmektedir. Bu nedenle, film kendini kamuya ve tar-
tismaya agarak film olarak inkar etmekte, 6zgiirlesme eyleminin o
andaki durumu ve gelecegine dair notlar ve tanikliklarin tarihin
gercek kahramanlar1 olan ‘seyirciler’ tarafindan eklenmesi potan-
siyelini gozoniine alarak sona ermektedir, ‘bitmey1 reddeder’. Ey-
lemler ancak, katilimcilar karar verdiginde son bulacaktir.??* Bu
durumda filmin degeri, eskinin pasif seyircilerini harekete geg¢iren
bir atesleyici olarak gergek yasamdaki 6zgiirlesme eylemine katkisi
ile belirlenecektir.

2 Fusco, C. (1987). “Godard on Solanas/Solanas on Godard” [1969]: An
Interview, Reviewing Histories; Selections from New Latin American Cinema,
Glauber Rocha, Tomas Alea, Julianne Burton, Robert Stam, Coco Fusco (Eds.),
Hallwalls, s.82-89.
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Filmde de yer verilen Frantz Fanon’un “biitiin seyirciler ya
hain ya da odlektir’ soziinii takip eder yazarlar. Bu, o derece 6-
nemlidir ki, daha sonralar1 Solanas, yaptiklar1 en 6nemli seyin film
ve igerdigi enformasyon degil, filmin nasil tartisildigi oldugunu
belirtir. Bu tiir filmlerin amaglarindan biri, “insanlara kendilerini
bulmalar: ve kendi sorunlari hakkinda konusabilmeleri icin bir
ortam yaratmaktir. Gésterimin gergeklestirildigi mekan, insanlarin
bilinglerini gelistirdikleri ve konustuklar: bir yer olmaktadw. Biz
bu alamn oOnemini Ogrendik: Sinema iste burada insani olarak
yararli olmaktadw.”®' Bunun yam sira, filmin politik tutumu ve
baskici rejimlerin iktidarda olmasi nedeniyle gizlilik kosullar al-
tinda seyredilmesi de, bir anlamda seyirciyi aktif olarak miicadele-
nin igine sokar. Filmi izlemekle seyirci dnemli riskler almakta, bir
anlamda miicadeleye katilmaktadir.”?? Ugiincii Sinema seyircilerin
katilimim filmi yapan yonetmene yoénelik tavirlari araciligiyla de-
gil, kendi kaderlerinin aktif bigimlendiricileri, kendi tarihlerinin
kahramanlar1 olarak gergek anlamda bir katilim olarak yeniden
tammlarmstir. >

Seyredilis sekline yapilan vurgu, bir filmin izlendigi ortamin
belirleyiciligini getirir. Bir Uglincii Diinya iilkesinde Solanas ve
Getino’nun tanimlarina uyan bir film, Birinci Diinya’da seyredildi-
ginde Ikinci Sinema 6zellikleri gosterebilir. Ya da Birinci Diin-
ya’da gekilmis bir film, Ugiincii Diinya’daki gosteriminde seyirciyi
devrimci hareketin igine ¢ekebilir. Solanas ve Getino’nun militan
sinemasinin politik karakterini ve manifestonun ortaya ¢iktig1 do-
nemin kosullarini daha iyi anlayabilmek i¢in, bu sinemanin iiretim,
dagitim ve gosteriminde izlenmesi gereken kurallara bakmak fay-
dali olacaktir.

Uygulamada militan sinemanin 6zelliklerini belirleyen, o ta-
rihsel donem ve kosullardaki devrimei miicadelenin gereklilikleri-
dir. Solanas ve Getino’nun da pargast oldugu Cine Liberasyon
grubu, agir baski kosullarindaki film yapimi siirecini bir gerilla
faaliyeti olarak tanimlammstir. Gerilla sinemasi olarak da adlandir-

22 Chanan, M. (1997). “The Changing Geography of Third Cinema”, Screen,
Winter, 38(4): 841-850, s.373..

222 Shohat, E. ve Stam, R. (1994). Unthinking Eurocentrism: Multiculturalism and
the Media, London: Routledge, s.263.

223 Gtam, R. A.g.e., s.97.
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diklar1 bu sinema, agir bir baski rejimi altinda sistemle miicadeleye
katkida bulunmaya galistigindan gerek iiretim gerek dagitim-
gosterim sekli ile ticari sinemadan ayrilir. Film yapim grubunun
caligma yontemleri gizlilik iginde yiiriitiilmeli, belli bir disiplin ve
yogun giivenlik onlemleri i¢inde gergeklestirilmelidir. Film yapi-
minda ¢alisan kisilerin ekipten ayrilmak zorunda kalmalar1 duru-
munda ¢aligsmalarin devam edebilmesi i¢in grubun igindeki biitiin
tiyeler ekipmanlar1 tanimali, gikabilecek telnik problemleri ¢6zebi-
lecek nitelikte olmali, gerektiginde birbirlerinin yerini alabilmeli-
dir.

“Uglincii Sinemaya Dogru” manifestosu, sinemacilarin film
yapim siirecinin her agamasinda, dagitim ve gésterimi de igerecek
sekilde, yer almalarim tegvik etmis, yaratici emegin hiyerarsik
konumlanmasini reddetmistir. Solanas ve Getino, bir filme hazir-
lanmanin 6neml bir pargasinin gosterim ve dagitim ile ilgili plan-
lar oldugunun farkindadir ve kendi durumlarinda bunun devrimci
orgitler araciligiyla gerceklesecegini disiinlirler. Manifestoda
dedikleri gibi “Bir gerilla filmi, yalnizca devrimei orgiitler tarafin-
dan saglanan dagitim mekanizmalarii amaglayabilir... Varhigim
stirdiirebilmesi igin yapim, dagitim ve ekonomik olasiliklar tek bir
stratejinin pargasini olusturmalidir.”?*

Aslinda dagitim teorileri daha da ileriye gider ve bu siireci ey-
lem sinemasinin bir pargast olarak konumlar. Solanas ve Getino,
projektorii “saniyede 24 kare ates edebilen bir silah” olarak tanim-
lar.”® Film kamerasinin bir silah metaforu olarak kullanilmasi,
Ugiincii Sinemacilar ile baslamamistir. Daha 1882°de Fransiz
Etienne-Jules Marey, kendi icat ettigi kameray: bir gesit ‘fotograf
tiifegi’ olarak tamimlamis™®, ancak Arjantinli Ugiincii Sinemacilar
bu metaforu, kendi Urettikleri sistem karsiti, militan, devrimci si-
nema hareketini tanimlamak i¢in kullanarak politik bir boyut kat-
muslardir. Kamera, kiiltiirel saldirida bir ‘silah’ olarak kullanilir.

Belirli bir toplumsal-politik baglamda, militan bir filmi sadece
izlemenin bile hapis ya da daha kotii bir ceza ile cezalandirildig:

224 golanas F. ve Getino, O. (2000). A.g.e., 5.274-275.

?fs Solanas F. ve Getino, O. (2000). A.g.e., s.279.

-6 Barsam, R. M. (1992). Non-Fiction Film: A Critical History (Revised and
Expanded), Bloomington, Indiana Univ. Press, s. 10.
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gizli bir faaliyet olmasi durumunda, her bir seyirci bir katilimci
olur. Bu, tam da, Solanas ve Getino’nun ‘atesleyici olarak film’ ve
‘film-eylem’ olarak isaret ettiklerinde géndermede bulunduklari
seydir. Film, ancak o filmin izlenmesi ile ve daha spesifik sekilde,
izlendigi zaman ve mekan i¢inde filmin neden olacag: tartisma ve
yol agacagi eylem ile tamamlanir. Buradaki olasiliklar1 goren
Solanas ve Getino, Kizgin Firinlarin Saati filminin ikinci ve tgiin-
cii béliimlerinde, ilk boliminiin dagitim deneyiminden 6grenilen
dersleri biraraya getirerek, sozkonusu tartigmalarin yer alacagi
alanlari-mekanlar tasarlamigtr.

Manifestoda filmin finansman1 da unutulmamigtir. Filmden
yapim i¢in harcananlan geri getirmesi beklenir. Filmin harcamalan
ve beklenen geliri hesaba katilmadan g¢ekim siirecine girilmemeli-
dir. Bunda, grubun baz tiyelerinin film sektorii iginde galigmasi-
nin, sektoriin sorunlarina yabanci olmamasinin 6nemli bir etkisi
vardir. Ozellikle yeni somiirgecilik tehdidi altinaaki bir iilkede
devrimci bir sinema olusturma amacini giiden bu sinemacilar, filmi
ozgiir bicimde yapabilmek i¢in gerekli yapim kosullarini olustur-
mak zorunda olduklarinin bilincindedirler. Amagladiklar1 sinemaya
ulasmanin film yapim etrafindaki gizemin kaldirilmasi ile gergek-
lesecegini anlamislardir. Diktatérlik yonetimi sirasinda gizlilik
kosullarinda finansmani, grup igindeki kisilerin katk:lariyla sinir-
lamak zorundaydilar. Diyalektik bir bigimde, sistemin diginda ‘ye-
ni bir sinema’, devrimci bir sinemay1 gergeklestirebilmek igin bul-
duklari yol, ticari sistemin belkemigini olusturan reklam sektoriin-
de reklam filmleri gekerek para kazanmaktir. Reklam filmleri, aym
zamanda en az para kadar degerli olan teknik deneyim kazanmala-
rim saglamstir.”?’

Solanas ve Getino, filmin iiretim ve dagitimindaki kosullan siki
bir sekilde tanimlarken, filmin estetik boyutunu devrimci amaglar
dogrultusunda olmak digind2a bir kosula baglamamistir. Yukarida
belirtildigi lizere, amag seyirciyi aktif hale getirmek ve devrimci
hareketin bir pargasi yapmaktir. Bu dogrultuda anlatim serbesttir.
Omegin, Kizgin Firinlarin Saati filminde, kurgulanmis fotograf,
gizimler, freskolar, dogrudan filme alma, avangard veya reklam
teknikleri gibi degisik tekniklerin kullanildigi bir anlatim goriiliir.

227 Solanas, F. ve McBean, J. R. (1970). Age.,s.37.
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Ote yandan Hollywood bigimlerinin ister istemez Hollywood ideo-
lojisini yansitti1 vurgulanir ve dolayli olarak baska stillerin kulla-
nilmas1 gerektigi ima ediliyor gibi goziikiir. Ne var ki, Solanas ve
Getino militan sinemanin anlatimda devrim yapmasini zorunlu
gérmez. Jonathan Buchsbaum’un aktardigina gére?®, daha sonra
manifestoyla ilgili yaptiklar1 agiklamalarinda, Bolivya’li Jorges
Sanjines’in konvansiyonel ye eski dili kullanan filmlerinin Bolivya
baglaminda daha bagka bir bigimden istiin olabilecegini s6ylemis-
lerdir. Dolayisiyla devrimei filmin ille de devrimeci bir bigimi ol-
masi gerekmez. Yukarida da vurgulandig: gibi, 6nemli olan, seyir-
ciyi miicadelede aktif bir hale sokmaktir.

Son olarak, Solanas ve Getino’nun estetik konusunda da ko-
lektif bir yaraticihga vurgu yaptiklarina deginmek gerekir. Birey
yerine kolektife deger veren bir uygulamayi desteklemislerdir.
Avrupali ‘auteur’ konseptini alimlamaya genisleterek, seyirciyi de
yaratici konumuna getirmig, eseri yaratan ile tiiketen arasindaki
hiyerarsik iliskiye son vererek ortak bir uzamda bulugmalarini
saglamislardir.

Kizgin Firinlarin Saati

Solanas ve Getino’nun tinlii “Ugiincii Sinemaya Dogru” mani-
festosunun yazilmasini saglayan pratik, Kizgin Firinlarin Saati (La
Hora de los Hornos, 1968) adl filmin tretilmesidir. Ucﬁncﬁ Sine-
ma manifestosunun yazilmasini tetikleyen bu film, Arjantin’de
Solanas ve Getino’nun da iginde bulundugu kendilerine Grupo
Cine Liberacion (Sinema-Ozgiirlik Grubu) adini veren bir grup
sinemact tarafindan yapilmistir. Cine Liberacion grubunun baslica
tiyeleri arasinda Solanas ve Getino’nun yanisira Gerardo Vallejo,
Edgardo Palero, Rubencito Salguero, Jorge Diaz ve Carlos Masalba
Amet bulunmaktadir.??® Gruba bu ismin verilmesinin nedeni, diya-
lektik bir sekilde, filmi gergeklestirme siirecinde karsilastiklan
gerek ekonomik gerek politik kisitlamalarin kendilerine 6zgiirles-
menin yollarini agmasidir. “Oyle ki, kendi yapim birimimize “Cine
Liberacion” (Sine Ozgiirliikk) adin1 verdik, fakat herseyden 6nce,

=* Buchsbaum, J. (2001). A.g.e., 5.160.
=% Kizgin Firlarin Saati (The Hour of the Furnaces, 2007) filminin DV D’sinde
Solanas ile yapilan soylesi.
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sinemacinin tam Ozgilirlesmesi, ekonomik ve teknik, sanatsal
duriistliik agisindan kosullanmaksizm kameras: ile yazabilen film
“yazar1” anlaminda, tipki bir yaprak kagit ile karsi ¢ikan ya da
tuvali ile karsi ¢ikan bir ressam gibi.””?*°

Filmin Ispanyolca ismi La hora de los hornos, bir yandan Ar-
jantin kiyilarina gelen askerler tarafindan gériilen yerlilerin yaktig
yemek ateslerine, 6te yandan kitada sosyalist bir devrimin yayil-
masi ¢agrisinda bulunan Arjantinli Che Guevara’nin alintiladigi
Arjantin’in ulusal kahramanlarindan Jose Martin’in 1967°de “Ug
Kita Kongresine Mesaj”inda sarfettigi “Simdi kizgin firinlarin
yanma saatidir, sadece alevlerin 15181 goriilsiin” sézline gonderme
yapar.”' Latin Amerikali tarihgiler ve sairler tarafindan kullamlan
bu deyim (kizgin firinlar veya yemek ateslerinin saati), emperya-
hizme, sémiirgecilige kars: bir ¢ighk haline gelmistir.”

Solanas ve Getino'nun®® (1965-1968) filmi Kizgin Firinlarn
Saati’nin Latin Amerika promiyeri, 1968°de Venezuela’nin Merida
kentinde Andes Universitesi’nin organize ettigi ilk Latin Amerikah
Belgesel Film Bulusmasi’nda gergeklestirilmistir. Diinya prémiye-
rini ise 1968 yilinin Haziran ayinda italya, Pesaro’daki IV. Ulusla-
rarast Yeni Sinema Festivali’'nde (IV. Mostra Internazionale del
Cinema Nuovo)™* yapmuslardur.

Film Arjantin'de 1966’daki askeri darbenin ardindan gelen a-
gir baski doneminde, Peronist muhalefetin destegiyle, ii¢ yillik bir

20 Solanas, F. ve MacBean,J. R. (1970). A.g.e., 5.38.

B1pick, Z. M. (1993). A.g.e., 5.55-56.

22 MacBean, J. R. (2006). A.g.c.,s.171.

23 Getino'ya gore, filmi asil yoneten Solanas’dir, ama kendisi de Solanas ile birlikte
filmin ortak yazicilanndan biridir (Getino, s.102). Film ve ‘film-eylem’, Cine
Liberacion grubunun ortak gabalan ile gergeklestirildigi halde, gerek ulusal gerek
uluslararasi diizeyde Solanas ve Getino’nun isimlerinin 6n plana ¢ikmasinda, bu iki
sinemacinin film gekmelerinin yanisira teori ile ugrasmalar, yazmalan ve gesitli ulusal
ya da uluslararasi basin organlarina verdikleri réportajlann 6nemi biiyiiktiir.

234 pesaro Film Festivali (the Mostra Internazionale del Nuovo Cinema) yeni sinema-
cilarin, 6zelikle “sinemanin tiiketim maddesi veya otoriteryen propoganda araci ola-
rak kullamimasina kars: protestolarin ifade etmek arzusunda olan” yeni sinemacilarin
eserlerine adanmustir. 1968°de Kizgin Firinlarin Saati filminin ilk gésterimini gergek-
lestiren festival, ilk bes yil, sadece politik agidan radikal filmleri gostermis, ancak
1970°de bu yaklagimini degistirerek tamamiyla deneysel filmler ve yeni yonetmenlerin
ilkk filmlerini de programina dahil etmistir. Georgakas, D. (1970).“The Pesaro Film
Festival”, Cineaste, Vol.IV, No: 2, Fall 1970, 18-20, s.18.
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stirede gizlilik iginde ¢ekilmis ve takip eden bes yil boyunca gizlilik
icinde gosterilmistir. Bir baska deyisle, siirgiindeki Peron’un
1973 te tekrar bagkan olarak lilkesine donmesine dek gecen siirede,
filmin dagitimi ve gosterimi, sistemin dagitim kanallarinin diginda,
alternatif mekanlarda gizlilik kosullarinda gergeklestirilmigtir.
Filmin dagitimi1 ve gosteriminde Cine Liberacion grubu ve diger
sinema gruplar1 da gorev almigtir. Getino’ya gore bu film, ilk kez
“0zglir olmayan bir lilkede, 6zgiirliik i¢in siyasal miicadele siirecini
destekleyen bir filmi lretmenin ve dagitima solamanin miimkiin
oldugunu” gostermistir.”*® Yeni-sémiirgelestirilmis bir iilkede dog-
rudan ulusal Ozgiirlesme miicadelesinde kullanilan ilk filmdir.
Ongania’min diktatorliigii altinda, iilkenin ve Latin Amerika’nin
ozgiirliige kavugma siirecine katkida bulunma amaciyla ¢ekilen
film, aym zamanda teorinin ikna edici olmasini saglamis, uygula-
nabilirligini géstermistir.

Kizgin Firinlarin Saati Arjantin’deki is¢i sinifi miicadeleleri
lizerine kisa bir belgesel olarak baslamis, is¢iler ve politik militan-
lar ile yapilan tartismalardan sonra ¢agdas Arjantin tarihinin ve
General Ongania’nin askeri rejimine karsi miicadelelerin bir tanik-
ligina déniismiistiir.*® Filmin tiretim siireci, yaraticilarimin politik
goriisleri tizerinde de bir doniisiime yol agarak, soldan Peronizme
gecislerini saglamistir. Peron’un siirgiinden donmesinden &nceki
yillarda yasal olan gésterimlerde filmin ilk bolimii, b6limiin so-
nundaki Che Guevara’nin 6lii, ama bir sekilde askin donuk goriin-
tiisii gikarilarak ve bir dizi benzer degisiklikle sinema salonlarinda
gosterilmistir.”’

Kizgin Firinlarin Saati filmi, ¢ yillik ¢aligmanin bir sonucu-
dur. Genis kapsamli bir arastirmay: takiben, Cine Liberacion gru-
bunun lyeleri is¢iler, entelektiieller ve sendika liderlerinden olusan
yiiz elli kisi ile roportaj yapmus, lilkeyi dolasarak iilkenin en {icra
yerlerinde ve bolgelerinde ¢ekimler yapmislardir. Bu dénemde iki

“yiiz saatlik materyal toplanmis, filmin son haline gelene kadar on
degisik versiyonu gerceklestirilmistir. Filmin son montaji ve ba-

3 Getino, O. A.g.e., 5.102.

3¢ Stam, R. (1990). “The Hour of the Fumnaces and the Two Avant-Gardes”, The
Social Documentary in Latin America, Julianne Burton (ed.), Pittsburgh,
Universtiy of Pittsburgh Press, s.253.

37 Burton, J. (1987). A.g.e., 5.60.
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silmasi, italya’daki Ager adl kiigiik bir yapim sirketi ile San Diego
Cinematografica adl sirkette gergeklestirilmigtir. Filmin kurgu siire-
ci, yeni fikirlerin gelistigi ve gesitli 6gelerin test edildigi bir ortam
saglamistir. Solanas’mn 1969°da belirttigi gibi, kurgu siireci “lig
yilin, yiizlerce insanin ve bin fikrin bir sentezidir.”** Kizgin Firin-
larin Saati filmi bu yapim siireciyle “film eylem” olarak tamm-
lanmustir.

Yapisal olarak béliimlere ayrilan Kizgin Firinlarin Saati filmi,
siire agisindan birbiriyle esit olmayan i{i¢ ana bolimden olusur:
Birinci boliim, doksan bes dakika uzunlugunda, 6ns6z ve sonsoz
ile birlikte on iki par¢adan olusur. “Yeni S6miirgecilik ve $iddet”
baslhgini tagiyan bu bdliim, Arjantin’in toplumsal, tarihsel, cogra-
fik, kiiltiirel yonleri ile politik baskilarin tarihini ve kosullarim
anlatir. “Bir Ozgiirliik Hareketi” (4n Act of Liberation)*”’ bashgm
tasiyan ikinci boliim, yiiz yirmi bes dakika uzunlugundadir ve Juan
Peron’un ilk on yilimi anlattigi “Peronizmin Tarihi” (1944-1955)
ile Peron sonrasi donemi anlatan “Direnisin Tarihi” olmak iizere
iki alt bashk altinda verilir. “Siddet ve Ozgiirliik” bashgm alan
figtincii boliim ise kirk bes dakika uzunlugundadir. iki réportaj ve
birka¢ mektubun okunmasindan olusur ve devrim gergeklesmedik-
¢e bu filmin sonunun olmadigini, olamayacagim vurgular. Filmin
toplam uzunlugu, tartiyma igin verilen aralarin disinda, dort saat
yirmi dakikadir?*® Bigim ve dil agisindan 6zgiirdiir. Ug ana bé-
limden olusan filmin biitiinliigiinii, genel yapis1 olusturur. Her bir
sekans, hem igerik hem dil agisindan kendi bigimine/biitiinliigiine
sahiptir. Kendi igerigine uygun bir bakis agisi, kamera stili ve ay-
dinlatma gibi bigimsel o6zellikler bulunmaktadir. Filmin ses ve
miizik yapist da, anlatilanlar1 destekler niteliktedir. Genelde vur-

8 Aktaran Pick, Z. M. (1993). A.g.e., s.58.

29 «Act’ kelimesi aym zamanda tiyatro oyunlarinda “perde” anlamina gelmekte
olup filmin kismini da isaret etmektedir. Bazi ingilizce gevirilerinde “An Act for
Liberation”(Ozgiirliik i¢in Eylem) seklinde yeralmustir.

20 pick, Z. M. (1993). A.g.e., s.59 ve MacBean, J. M. (2006). A.g.e., s.172. Filmi
olusturan ii¢ ana boliimiinden ilkinin adinin Pick (5.59)’de “Yeni Somiirgecilik ve
Siddet” iken MacBean’de “Siddet ve Ozgiirlik” olarak yeralmasi ve “Devrim
I¢in Eylem” bashgim tasiyan ikinci béliimiin siiresinin Pick’de yiiz yirmi bes
dakika, MacBean’de yiiz yirmi dakika olarak belirtiligesi filmin degisik versiyon-
larinin oldugunu goésterir.
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mal ¢algilarin yeraldigi Latin Amerikali miizik agirligimi hissetti-
rir. Ust-ses anlatimi, 6nceden gekilmis filmlerden pargalar ve ro-
portajlar gibi belgesel filmin en geleneksel araglarini kullanan film,
seyirciyi tartismaya ¢ekmek i¢in gesitli gorsel-igitsel dgeleri de
kullanmaktadir. Bu anlamda belgesel seklinde bir makale olarak
gorilebilir.

Film, belgesel tanikligin rolii kavraminda Birri’den etkilenir.
Devrimci sinema, gosteren, belgeleyen veya pasif bir sekilde bir
durumu saptayan bir sinema degildir, daha ziyade d6niisiim araci-
ligryla kesif... bir itki veya yanlisin diizeltilmesini saglayan bir 6ge
olarak duruma miidahale etmeye ¢alsir. Solanas ve Getino
duruma miidahale eden... donistiirerek kesfetmeyi” saglayan bir
sinema arayisindadirlar.®*!

Film ¢ogunlukla azgelismislik ve yenisomiirgeciligi Arjantin
odakh tartigmasi ile ulusal baglamda goziikmesine karsin, filmin
amaglar1 daha genis bir tarihsel giindem ig¢inde olusturulmustur.
Filmdeki gorsel materyalin ¢ogu, Arjantin’in dzgiirlesmesi ile ilig-
kilidir. Ancak Ugiincii Diinya gériintiileri de yer alir. Ugiincii Diin-
ya’nin somiirgecilikle miicadelesinde 6nemli isimler olan Che
Guevera, Juan Domingo Peron, Jose de San Martin, Frantz Fanon,
Aime Cesaire ve Ho-Chi-Minh ile Birinci Diinya’dan Karl Marx ve
Jean Paul Sartre gibi isimlere yapilan géndermeler filmin bakis
agisini genisletir.”** Filmin ikinci boliimiiniin baslangicinda Afrika,
Latin Amerika ve Asya’daki miicadelelerin gérsel montaj verilir
ve dayanigma ¢agrisi yapilr.

Uluslararasi solun bir béliimi, filmin genis dagitimi yapildi-
ginda filmin (Kizgin Firinlarin Saati)’nin yalnizca ilk boliimiini,
muhtemelen “en az” Peronist kismini gérmiistiir. Bununla birlikte,
Arjantin’de filmin gdsterimi, diizenleyen gruplara gore degismistir.
Pek ¢ok durumda, filmin tamam gosterilirken bazi orta simif ve
entelektiiel izleyiciler veya geleneksel solda yer alip Peronizme
daha az sempati duyan ya da elestirel bakan kesimlere yalnizca ilk
boliim gosterilmistir.>*?

2% Splanas, F. ve Getino, O. (2000). A.g.e., s.277.
2pick, Z. M. (1993). A.g.e., s.62.
“3 Mestman, M. A.g.e., 5.34.
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Filmin dikkate deger bir diger yonii, Birinci Sinema veya I-
kinci Sinema filmleri gibi tamamlanmis ve 6nceden paketlenmis
deneyimleri amaglamamasidir. Fermando Birri’nin 6nderliginde
Santa Fe Belgesel Okulu’'nda yapilan belgesellerde 6ne ¢ikan bu
tamamlanmamis, recetesi olmayan bigimsel tutumlar, Kizgin Furin-
larin Saati’'nde daha ileri tasinmigtir. Film seyircilerine, kendi poli-
tik eylemleri ve olaylar tizerindeki etkileri aracilig: ile filmin, so-
nucunu degilse bile, devamini gelistirebilsinler diye eyleme geg-
meleri igin meydan okur.

Son olarak, filmin politik olarak adanmis bir sinema 6megi ol-
dugunu vurgulamak gerekir. Ancak Solanas ve Getino’ya gore,
kendi gabalarinin 6zgiinliigii, bu adanmighgin 6zellikleri ve sinirh-
liklarini kabul etme cesaretinde yatar. En zor sey, entelektiieller ve
sinemacilarin sémiirge ve yeni-somiirgeci modellerden bagimsiz-
lasmasi, bukosullanmayi yikmalaridir. Kiiltiirel diizeydeki bu ko-
sullanmay1 agmak, insanlarin begenisini degistirmek siyasal iktida-
1 ele gegirmekten daha zor ve daha uzun bir siireci gerektirir.?**
Adanmigsliklari, onlar1 6nlerindeki engellerle basa gikarken 6zgiin
ve yenilik¢i sekiller gelistirmeleri konusunda kisitlamaz. Onlarin
durumunda adanmslik, somiirgecilige ve yeni-somirgecilige kar-
sidir ve sOmiirgesizlestirilmig sinema, “silahlar1 tersine g¢evirme”
slirecine, egemen sistemin silahlarin1 onu yikmak ve ortadan kal-
dirmak igin kullanmaya gétirtir.

Filmin dagitim ve gosterim siireci, film kadar 6nemlidir. Fil-
mi, 1970 yilinin yalmizca sekiz ayinda, Arjantin’de yirmi bes bin
kisiden fazla insamn seyrettigi belirtiimektedir.** Baslangigta fil-
min dagitimi bir is¢i sendikasi olan ve General Ongania’nin dikta-
torliigiine kars1 ¢ikan iki bilyiik ulusal sendikadan en radikal ve
savasgl olam Ulusal Is¢i Sendikasi (Confederacion General de
Trabajadores --CGT) etrafinda gergeklestirilmistir. Ulkemin gesith
sehirlerinde Cine Liberacion gruplan olusmus ve filmin dagitimi,
diger sinema gruplannin da yardimiyla 1969 yilinin ikinci yarisin-
dan itibaren belli bir sistematik 6rgiitlenme seviyesine ulagmig-

244 golanas, F. ve MacBean, J. M. (1970). A.g.e., 5.41-42.

%3 Getino, O. (2011). “Militant Cinema: An Internal Category of Third Cinema”,
(Translated by Jonathan Buchsbaum and Mariano Mestman), Third Text, Vol. 25,
Issue 1, January 2011, s.53.
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tir.”*® Uruguayl bir yapimei olan Walter Achugar’n hatirladigina
gore, Kizgin Firinlarin Saati filmi Pesaro’da ilk kez gosterildigin-
de, yonetmen F. Solanas, caddelerde kendiliginden gelisen bir des-
tek gosterisinde kalabaligin omuzlarinda taginmistir. Festivale ge-
lenler caddeye ¢iktikea, polis ile pek gok catisma ¢ikmigtir.>*’

Film ve Manifesto Sonrasi Gelismeler

1971’den 1973’e dek siiren donemde, Cine Liberacion grubu
oncelikle filmlerin sansiir riskinden kaginarak normal ticari sine-
malarda gosterime ¢ikabilmesini hedefler. Bunu gergeklestirmek
i¢in yaptiklan ilk film, Gerardo Vallejo’'nun Yasli Adam Reales’in
Oliime Giden Yolu (1970)'dur. Aym zamanda Cine Liberacion
grubu, Peronist hareket icin Madrid'de Peron ile goriismelerden
olusturulan iki belgesel film ¢ekmistir: [ktidar: Almaya Dogru
Siyasal ve Teorik Olarak Yenilenme ve Megruiyetgi-Adaletci
Peronist Devrim (La Revolucion justicialista). Bu filmlerin dagiti-
minda Kizgin Firinlarin Saati filminden edinilen deneyimlerden
yararlamlmis ve dagitim aglan genisletiimeye g¢alisilmigtir. Bu
donemde grup, hem Arjantin’in hem de Arjantin sinemasinin ulu-
sal diizeyde 6zgiirlesmesini gergeklestirmek igin bir araya gelen
sinema isgileri, teknisyenler, kisa filmciler, oyuncular, bagimsiz
yapimcilar, elestirmen ve yonetmenlerden olugmaktadir. Grubun
bir yandan bazi filmler ile ticari film seyircilerini hedeflemek, di-
ger yandan paralel dagitim aglari lizerinden izleyicilere ulasmak
gibi ikili iiretim stratejisi, yonetmen oOrgiitlerinin yardimlarn ile
gergeklestirilebilmistir.”*®

Ulke, 1973"de Peron’un iktidara gelmesi ile 6zgiirlesmis, Cine
Liberacion grubu Peronistlerin doniigityle, 1973’den 1974’e dek
tilkeyi y6neten demokratik ve popiiler hiikiimet ile agik bir igbirli-
gine gitmistir. Grubun iiyeleri de film endistrisinde yeni sinema
politikalarimin iiretilmesinde gérev almistir. Omegin Getino, film
siniflandirma kurulunun bagkanlhigini yaparken, Solanas yeni ba-
gimsiz yapimcilar birligini temsil etmistir. Getino’nun baskanh-

-* Mestman, M. A.g.e., s.30-31.

““"Walter, A. (1986). “(Uruguay and Latin America at Large) Using Movies to
Make Movies”, Cinema and Social Change in Latin America: Conversations with
Filmmakers, Julian Burton (ed.), Austin, s.228.

% Getino, O. (1986). A.g.e., s.105-106.
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ginda sansiir kurulunda reform yapilmig, sansiir kaldinlarak yasa
goére siniflandirma sistemine _ge:<,:ilm1'$t1'r.2"9 Uluslararast yansimalann
gittikge azaldig: daha ¢ok ulusal yasamdan beslenen filmler yapil-
mistir. Bu dénemde Getino, Akraba (E! Familiar, 1973) filmini ya-
parken, Solanas da Fierro’nun Cocuklar: (Los hijos de Fierro) filmine
baslamus, ancak 1977 yilinda siirgiinde iken bitirebilmistir.2*°

Peron’un 6liimii {izerine, Solanas ve Getino, onun arkasindan
basa gecen karisi, Isabel’i, desteklediklerini bildiren bir agiklama
yayinladilar. Bu, onlarin énceki miicadele pozisyonlarina oldukga
uzaktir. Isabel’in yonetimden uzaklastinlmasindan sonra ortaya
¢ikan baski ve terér onlar da etkilemis ve siirgiinle sonuglanmugtir.
Solanas Ispanya’ya, Getino Peru’ya, Vallejo Panama’ya, Jorge
Cedron gibi diger sinemacilar, teknisyen ve oyuncular Fransa ya da
Venezuela’ya gitmisler, iilkede kalmay: tercih eden Raymundo
Gleyzer ‘kaybolmustur’ .2’

Bu donemde Cine Liberasyon grubundan koparak farkli bir
yonde gelisen bazi grup tiyelerinin kurdugu Realizadores de Mayo
(Mayis Yapimcilan) grubu, “Argentino: Mayo de 1969 adl kolek-
tif filmin yanisira o donemin gagdas sorunlari tizerine bir dizi kisa
film gekmislerdir.*? Daha sonra ortaya ¢ikan Cine de la Base gru-
bu ise, Solanas ve Getino’nun manifestolarinda iler1 siirdiikler:
ideallere daha yakin bir yol izlemistir. ‘The Traitors” (1972-1973)
adh filmi yapan grup, ismini toplumun temelini (base) olusturan
halk ve is¢i sinifi igin film yapma isteklerinden almistir. 1974’te
yayinlanan bildirilerinde amaglarimi su sekilde agiklarlar: “Amaci-
miz Arjantin’in politik iligkilerinde militan ve sinif temelli olarak
tanimladigimiz tiirden bir sinema ile ¢ok somut bir diizeyde miida-
hale etmektir. Halkin toplumsal ve politik 6rgiitlenme ihtiyaglarina
dayanan bu sinemay: gelistirmeye devam edecegiz. Bizimki sonug
olarak burjuvazininkinden daha fazla faydaci sinema olacakuir...”>

249 Bamard, T. (1986). A.g.e., s.158.

20 Solanas'in siirgiinde iken ve iilkesine dondiikten sonra yaptigi filmler igin
ayrintih olarak bkz: Seray Geng, “Latin Amerika’dan Solanas Sinemas:”, Ugtincii
Sinema ve Uciincii Diinya Sinemasi, Esra Biryildiz, Zeynep Cetin-Erus (Der.),
Istanbul, Es Yayinlari, 137-170, 2007 .

2 Burton, J. (1987). A.g.e., 5.62.

252 Mestman, M. (2011). A.g.e., s.31-33.

253 Aktaran: Burton, J. (1987). A.g.e., s.61.
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Sonug

Ugiincii Sinema, Giiney Amerika'nin 1960’larda oldukga ha-
reketli olan sinema gevrelerinden ortaya ¢ikmis birgok kuramsal
¢alisma igerisinde en bilinen ve etkili olanidir. Avrupa’ya giderek
gerek egitimleri gerek festivaller kapsamindaki ziyaretleri sirasinda
Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga gibi akimlar iie tamigsmis Birri,
Rocha, Espinosa, Alea gibi Giiney Amerikali sinemacilar siradan
halkin hayatini yansitan kigiik biitgeli filmlerden etkilenmis, ¢ogu
zaman bu yaklagimla Giiney Amerika solunun sémiirgecilik karsiti
miicadelesini birlestirme arayisi igine girmistir. Solanas ve Getino
bu ¢abadan baski ve sémiirgecilige direnigin bir pargasi olacak
militan bir sinema ¢ikarmugtir.

Giiney Amerikali yonesmenlerin gerek lata igindeki gerek
Avrupa’daki Uluslararasi Film Festivalleri’'nde yer buldugu, uluslar-
arasi ¢apta iin kazandig1 altmiglarin lizerinden gegen yillara rag-
men, Ugiincii Sinema, sinema literatiiriinde halen tartigitimaktadr.
Bunun baglica sebebi, sinemay: seyirlik olmaktan ¢ikarip seyirci-
nin aktif oldugu bir eylem haline getirebilmesidir. Giiniimiizde
cesitli lilkelerde ortaya ¢ikan halk hareketlerinde sinemanin kulla-
nilmasi i¢in de 6nemli dersler igermektedir. Her ne kadar Solanas
ve Getino’nun eserlerini takip eden yillarda ticari sinema hiikiim-
darligini iyice kabul ettirmigse de giiniimiizde hem alternatif med-
ya Uriinleri yayginlagmig hem toplumsal hareketlerde artis olmus,
bunlar Ugtincii Sinema’nin tekrar tartigilmasini getirmistir. Ozellik-
le de diyalogu ve katilimi 6n plana ¢ikaran, yaraticilia deger veren
giiniimiiz hareketlerinde Ugiincii Sinema keskin regeteler sunmak
yerine ulasilmasi gereken hedefi, seyirciyi etkinlestirip harekete
katmayi, prensip olarak benimsediginden halen giinceldir.

Ugiincii Sinema’dan ¢ikarilabilecek birgok ders bulunmakta-
dir. Bunlar i¢inde filmin kitlelere ulasabilmesi ve etkili olmasi igin
on plana gikarilanlara deginmek faydah olacaktir. Oncelikle film
yapimi bunun finansman ve gosteriminden bagimsiz digiiniilme-
melidir. Bu iki sebeple 6nemlidir. Birincisi kitleleri toplumsal ha-
rekette etkin hale getirmek ancak kitlelere ulasildiginda gergekle-
sir. ikincisi ise pratik bir sebeptir. Film iiretiminin devarm ancak
seyircilere ulasarak yeterli finansmanin elde edilmesi ile olur.
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Ugiincii Sinema’mn bir diger 6nemli yany, estetigi dislamama-
st ve aynmi zamanda onu kisitlamaktan kaginmasidir. Bir regete
sunmaz ancak 6nemini yadsimaz. Boylelikle Yeni Dalga’nin belki
de 6megi oldugu ikinci Sinema’yr Ugiincii Diinya igin yetersiz
bulurken, estetigin 6nemsiz oldugu izlenimini yaratmaz.

Diger yandan Latin Amerka kaynakli 6zgiirlesme sinemasi
olan Ugiincii Sinema, kiiresellesmenin arttigi dénemde, Hamid
Naficy’nin “aksanl sinema”?** olarak formiile ettifi sinemanin, hem
yapim kosullan hem de stil agisindan, atasim olusturur. Bu anlam-
da kuram, giiniimiizde *“bagimsiz ulusasir1 sinema”, “gé¢men si-
nemas1”, “siirgiin/diaspora sinemas:” "diinya sinemasi” ve “ulus-
Otesi sinema” adi altinda yapilan tartigmalarin da yararlandig bir

temeli olugturmaktadir.

34 Naficy, H. (2001). An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking, New
Jersey: Princeton University Press.
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PSIKANALITIK FiLM KURAMI

Ogr. Gor. Dr. Burak BAKIR®

Psikanaliz kurami da sinema kuramu da ayri ayri ¢ok genis a-
lanlara sahipler. Bugiin geriye doniip baktigimizda hem uygulama
alaninda hem de teorik alanda yiiz yili agmus bir tarihleri var. 1895
yilinda baslayan sinema tarihi 1980’lerden sonra, Modemist Avru-
pa sinemasinin geri ¢ekiligi, 3. Diinya’daki sinema deneyimlerinin
zayiflayis1 ve Klasik Hollywood sinemasinin kendisini aksiyonun
¢ok daha yogun oldugu farkl bir eglence sinemasina birakmasiyla
baska bir seye doniistii. Benzer bigimde psikanaliz kurami da
Freud-Lacan ¢izgisi g6z Oniine alinacak olursa 1980’lerin baginda
zayifladi, Lacan kuramin iizerine ¢oken atalete isaret ederek oku-
lunu kapatti. Sinema ve psikanaliz {izerine yapilacak her g¢aliyma bu
tarihsel arka plan1 g6z oniinde tutmak zorundadir. Bu tarihsel arka
plam akilda tutarak, kimi 6nemli noktalar belirlemek gerekecektir.

Sinema ile Psikanalitik Kuramlar Arasindaki Baglanti

Sinema ile psikanaliz kuramlar arasindaki baglantiy1 nasil dii-
sinmemiz gerekir? Bu konudaki biiyiik tartiymalarin ilizerinden
epeyce bir zaman gegti. Zaman zaman bu iligkiye ilgi yeniden alev-
lense de eski giinlerinin epey uzaginda goriiniiyor. 1960’larin ve
1970’1erin basinin isyanci ruhunun teoriye yansimasinda Lacan
o6nemli bir yer iggal etti ve felsefeden, siyasete, sosyolojiden sanata
kadar pek ¢ok alanda fikirleri esin kaynag: olusturdu. Sinema ala-
ninda bagta Christian Metz olmak tizere pek ¢ok kuramci Lacan’dan
beslenerek film kuramim gelistirecek yeni yaklagimlar ortaya koy-
dular. Bugiin sadece film ¢6ziimlemesi diizeyine indirgenmis, bii-
yiik soylevlerinden vazgegmis gibi goriinen teori, zamanlar igin
biiyiik devrimci atilimlarin izlerini tasiyordu. Ne var ki giiniimiiz-
de, tartigmayi halen veriml kilabilecek bazi alanlara sahibiz. Kus-
kusuz en spekiilatif alan da bilingdis1 olacaktir. Bilingdisinin ta-
nimlanmasi noktasinda psikanaliz kuraminda farkh yaklagimlar s6z
konusuysa da, bizi burada sadece Lacanci bilingdis1 ilgilendiriyor.

* Ogr. Gor. Dr. Burak BAKIR: Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiil-
:es1, Film Tasarimi Béliimii.
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Bunun birinci sebebi Lacan’in, Freud’un kuraminin radikal ¢ekir-
degini koruyan en 6nemli teorisyen olmasindan kaynaklaniyor,
ikincisi ise psikanalizin asil kesfinin ya da Freud’un en biiyiik kes-
finin bilingdis1 oldugu gergeginde yatiyor.

Lacan’in inli “bilingdist dil gibi yapilannugtir” 6nermesi, bi-
lingdisinin da bir tiir dil benzeri sisteme sahip oldugu anlamina
gelir. Riiyalar mesela bu dilin anlagilmasi i¢in birer aracidir. Ancak
riiyalarin ele alinma bigimleri 6nemlidir. Riiya analizinde dikkat
edilecek unsur onun igerigi degil ama bigimi, neden bu bigimde
yapilandig1 olacaktir. Omegin ¢ok susadiysam muhtemelen rii-
yamda kendimi su igerken gorecegimdir. Eger cam bir siirahiden
su igiyorsam, onemli olan su igmem degil, su istegimin neden bu
bigimde yapilanarak kendisine tatmin roli aradigidir. Diger yandan
sinemada bir tiir dil gibi yapilanmigtir ya da Metz’in vurguladig:
bi¢imi ile bir dil yetisidir. Burada dikkat edilmesi gereken unsur,
film izleme siirecinin rityaya benzemesi degildir. Film izleyen se-
yirci silirecin bilincindedir. Benzerlik igeriklerin neden mevcut
bigimde yapilandig: ile ilgilidir. Rilya analizinde oldugu gibi film
¢oziimlemesinde de ilgi filmin bigimine (form) ve stiline (style)
y6nelik olmak durumundadir, basit bir 6rnekle, ayni 6ykiilerin
farkhh bigimlerde anlatilmig olmasinin nasil farkli anlamlandirma
pratiklerini devreye soktugunu hatirlamak yeterli olacaktir.

Burada bir adim daha ileri gidip Lacan’in bilingdiginin disari-
da oldugu savimi devreye sokabiliriz. Bilingdiginin birey-6znenin
disinda olmas1 bigimindeki 6nermenin anlami, bilingdisinin kiiltii-
rel, toplumsal bir olgu oldugu anlamina gelir. Bu bigimiyle de si-
yasallasir ve ideolojik bir mesele bigimine donisiir. Birey-6znenin
arzularn1 kiiltiirel ve toplumsal olarak bigimlendirilir, baskilanir,
bastirilir, hedeflerinden saptirilarak bagka yonlere kanalize edilir.
Boylelikle arzu ile istek arasinda bunlarin birbiri ile kesismesini
engelleyen bir ¢izgi belirir. Arzu her daim bilingdisidir ve cinsel-
dir, istek ise bir tiir ikame ve temsil gérevi gérmeye baslar. istek
tatmin edilebilir iken, arzu tatmin edilemez bir boyut tasir. Arzu-
nun anlami, 6znenin biitiinliige, tam olmaya yo6nelik olan diirtii-
siinde anlamm bulur, ne var ki 6znenin kosulu eksikliktir. Tiim
dramatik yap:1 6ziinde bu denklem iizerine kuruludur. Eger dikkat
edilecek olursa, bu tarz bir anlatida karakter 6znenin varhk nedeni,
kurulu diizende agilan bir bosluk olacaktir. Frank Capra’nin Mr.
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Smith Goes to Washington (1939) filmini bu duruma 6rnek olarak
gosterebiliriz. Hubert Hooper karakteri dlen bir senatoriin yerim
almak igin Washington’a gider. O, Birlesik Devletlerin ideallerinin
fantezi diinyasinda yagayan bir insandir, ne var ki gittigi yerde bu
fantezi ile gergek arasindaki yarilmayi yasar ve buna karsi miicade-
leye girigir. Baslangigta, ABD’ye, Washington’a kars1 ideal bir
imge vardir ama ne zaman ki onun igine girer, bu imge dagilmaya,
parcalanmaya baslar. Ozne bu pargalanmaya verilen bir yanit ola-
rak dogar, 6znenin nedeni bu anlamda kendi disinda bir yerdedir.
Elbette Hollywood sinemasi 6znenin bu radikal boyutunu neredeyse
her zaman evcillestirme yoluna gidip onu tutarh kilmaya ¢aligmstr.

Bu ya da benzeri filmlerin gosterdikleri 6nemli birkag¢ nokta
vardir. Birincisi baglangigtaki biitiinliik, tamlik hissi, diisiincesi her
zaman igin bir mittir, dogrudan aktliel gerceklige tekabiil etmezler.
Birey 6zne agisindan bu durum Lacan agisindan “ayna evresine”
denk diiser®. Lakin bu asamada heniiz 6zne yoktur, onun temel
olusum siireci vardir. Oznenin varlik kosulu, yukaridaki filmde de
zikredildigi gibi bir boslugun agilmasi ve bu boslugun kapatilmasi
i¢in onun eylemde bulunmasidir. Althusser’in, Lacan’dan yola
¢ikarak, 6znenin ¢agrilmasi adini verdigi ideolojik siirecin anahtari
da bu noktada yer alir. Ayna Evresi, adindan da anlasilabilecegi
lizere imgesel bir siirectir. Bu anlamda ayna evresindeki bebegin
konumu ile sinema salonundaki film izleyicisinin konumlari,
Christian Metz ve Jean Louis Baudry gibi kuramcilarin da belirttigi
gibi, belirli diizeylerde benzerlik gostermektedir. imgesel olan
biitiinlitk yanilsamasinin kaynagidir. Ne var ki imgesel ile birlikte
Lacan’in kuraminda yer alan iki 6nemli kavram daha mevcuttur,
bunlar Simgesel ve Gergek’tir.

Ayna evresindeki imgesel biitiinliik yanilsamasini, mitini bu
yiizden geriye doniik olarak degerlendirmek gerekmektedir. Ona
ancak simgesel diizene, dilin evrenine girdikten sonra, diger bir
ifade ile kastrasyon asamasindan sonra ulasabiliriz. Kastasyonun
yarattig1 eksiklik, bir zamanlar biitiin olunduguna dair yanilsamanin,
arzunun daimiliginin ve bilingdisinin kaynag: haline gelir. Bu anla-

23 Bkz. Jacques Lacan, “Ozne-Ben "in Iglevinin Olugturucusu Olarak Ayna Evresi
cev: Nilifer Kuyas, Freud'dan Lacan’a Psikanaliz iginde, Saffet Murat Tura,
Ayrinti yay., 2. Basim — Mart 1996.
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miyla bilingdisi dil gibi yapilanmistir giarinin yanna dilin de biling-
disinin kosulu oldugunu yerlestirmek gerekir. Dil, anlam diizeyi,
kiiltiirel evren simgesel asgamanin yap: taslaridir. Film izleyicisinin,
sinema salonunda yasadig siireg, biitiinliik yanilsamasi bu noktada
ayna evresine gore simrhdir, ¢iinkii izleyici hem anlam diizeninin
igindedir, hem de sinema salonunda oldugunun bilincindedir. Ben-
zerlik illiizyon etkisindedir. Illiizyonu yaratan en énemli kaynak
izleyici ile karakter arasinda yer alan 6zdeslesme iliskisindedir.

Ozdeslesme (identification) kimlik edinme siirecinin diger bir
adidir ve kokeninde taklit vardir. Bu suretle 6ziinde imgesel bir
boyut tasir. Ozdeslesmenin birkag farkh diizeyinden s6z edebilmek
miimkiindiir, eger film izleme siirecini diisiinecek olursak, pek ¢ok
film izleyicisi ile karakteri arasinda yaratacagi 6zdeslesme tizerine
anlat1 yapisin1 kurmaktadir. Kald: ki bunun illa ki tek bir karakter
olmas: gerekmez, dmegin Hitchcock pek ¢ok kez bu 6zdeslik stra-
tejisi ile oynamustir, Saptk (1960) ve Ip (1948) filmleri buna émek
olarak gosterilebilir, hatta Arka Pencere (1954) filminde karakterin
konumu ile izleyicinin konumu arasinda 6zdeslik kurdugu séyle-
nebilir. Keza, Nolan’in Kara Sévalye (2008) filmi de Batman ka-
rakteri ile Joker karakteri arasinda izleyiciyi deyim yerindeyse
askida birakir.

Film izleme siirecindeki 6zdeslesme stratejisi kuskusuz yé-
netmenin yonlendirmesine baghdir. Ne var ki bir durum, sey ya da
karakter ile kurulan 6zdesligin bir boyutunu bizim kendimize be-
nimsedigimiz, hosumuza giden ya da keyif almamizi saglayan
kismi olugtururken diger yanimi da bunu kimin goziinde gercekles-
tirdigimize dair ikinci bir boyut kalir. Bu boyut Otekinin bakisidir.
Yasam igerisinde kendime gesitli roller benimseyebilirim ama psi-
kanaliz kuramu agisindan can alici sorulardan bir tanesi bu rolleri
kime oynadigimdir, bana o rol iginde bakan kimdir. Bu sirasiyla
Freud’un ideal-ego ile ego-ideali arasinda yaptigi ayrima denk diiser
ve ikincinde ben bir 6zne olarak toplumsallagirim ki bu da 6zdesles-
menin ideolojik boyutuna agilan kapidir. Oyleyse bakis 6znenin asla
bulunamadig ama onu bir anlamda kuran, var eden yerin adidir.

Ayna evresinden gectikten sonra, 6znelesme siirecinde biitiin-
lik yanilsamasi ile birlikte bu yanilsamaya neden olan bakis da
kaybedilir, diger bir ifade ile Otekinin tarafina geger. Bu gegis
asamasinin temel katalizorii, Baba 'nin Adidir. Baba burada fiziksel
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bir olgu olarak degil ama kiiltiirel diizeyde algilanmalidir. Gelgele-
lim 6zne gibi Oteki de (Baba, devlet, parti, ya da her ne ise)
eksiktir, kurucu bir bosluk etrafinda 6rgiitlenmistir ve o da bu bos-
lugu kapatmaya ¢aligmaktadir. Birey 6zne gibi onun da arzusu bu
yondedir ve yapisal boslugu kapatmak i¢in bireyi 6zne olmaya
¢agirmaktadir. Son tahlilde her ikisi agisindan da s6z konusu ek-
siklige sebep olan ve ele gecirilmesi gereken sey, Lacan’in verdigi
adla objet petit’®®a’dir. Objet petit a, arzunun kurucu, namevcut
nesnesidir. Bakis ile bu nesne arasindaki iliskinin giizel bir 6rmegj,
Hitchcock’un Ip filminde bulunabilir. Hizmetgi kadinin, cesedin
icinde oldugu sandigin tizerindeki tabaklari toplayip, onun igine
kitaplar1 yerlestirme niyetinde oldugu sahneyi akliniza getirin. Bu
sahnenin giicil, izleyicinin olan bitenin farkinda olmasindan ama
karakterlerin bunu gérmemesinden kaynaklanir. O siire boyunca
karakterin sahip olmadig1 bakisa izleyici sahiptir. Bu sahnede ka-
ranlik bir nokta vardir, izleyici sahnenin digin1 géremez, ama ka-
rakterlerin ve katillerin orada olduklarim bilir, ama onlarin algi ve
tepkilerinden bihaberdir. Onlar da izleyici gibi hizmetginin hare-
ketlerini gormiisler midir, yoksa konusmaya devam edip bilgisiz
durumdalar mudir? Izleyicinin varsaymmi hizmetgi hareketlerine
devam ettigi miiddetge karakterlerin bilgisiz oldugu ve kendisinin
her seyi goriip bildigi yoniindedir oysaki. Boylelikle izleyicinin
goziinden kagan bu kiigiik nokta, bakigin estetigini olusturur. Bu
estetik izlenilen, bakilan seydeki karanliktan dogar.

Psikanaliz ve Sinema iliskisi

Buradaki saptama, psikanaliz ve sinema arasindaki iliskiye
yonelik kuramsal tarihte 6nemli bir kirilmaya tekabiil etmektedir.
Laura Mulvey, Christian Metz, Jean Louis Baudry gibi 1960’larin
ve 1970’lerin ikliminde gelisen yaklagimlarin biiyiik gogunlugu
sinema seyircisi lizerine kuramsal yaklasgimlarini gelistirmiglerdir.
Bunlar iginde muhtemelen en spekiilatif olani, Mulvey’in “Gorsel
Haz ve Anlat: Sinemasi’nda®’, biitiin bu sinemanin erkek izleyici-

% Bu konu hakkinda bkz. Jacques Lacan, Four Fundemental Consepts of
Psychoanalysis, geviren: Alan Sheridan, 1978 — Norton — New York.

57 Laura Mulvey'in metni ve daha sonra yaptig1 katkilar igin bkz, Sinema: Tarih,
Kuram ve Elegtiri, der: Segil Biker & Y. Giirhan Topgu, Kirmizi Kedi Yayinlan, 1.
Baski — 2010. Ayrica bkz, Christian Metz, The /maginary Signifier: Psychoanal ‘sis
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nin bakisina gore kurulmus oldugu yoniinde yapmis oldugu sapta-
madir. Mulvey’in saptamalarinin, 1968 sonrasinda, radikal sdylev-
ler ¢aginda ve film bigiminde yeni yaklagimlarin, biiyiik kopuslarin
yasandig1 bir dénemde olustugunu géz 6niinde tutmak gerekir. Ne
var ki bugiinkii ilgi, izleyiciden ¢ok, filme (ya da halen béyle ifade
ediliyorsa metne) kaymis durumdadir. Yukarida s6zii edilen estetik
mesele dogrultusunda, sinemanin sadece bir goériiniirlikk stratejisi
degil ama aym zamanda bir alan dis1, gériinmezlik stratejisini de
her zaman olusturdugunu sdylemek gerekecektir.

Belki de bu nokta, meseleyi yeniden ele alabilmek igin, biitiin
bir tarihsel arka plam degerlendirmemize yol agabilir. Ciinki, si-
nemanin, tiyatro ya da roman gibi diger anlati sanatlarinda oldugu
gibi, bir klasik donemi yoktur. S6z konusu edilen klasik dénem
anlayis1, Mulvey’den tutun da Wollen’a, Deleuze’a kadar bu anla-
yisin sinema kuramina nasil musallat oldugunu goérebilirsiniz, bu
Lacan’in imgesel asamada ortaya koydugu “biitiinliik” gibi bir
mittir. Psikanalizin hedefi 6zneye sen busun demekse benzer bir
bigimde de film elestirisinin ve sinema kuraminin hedefi de en
nihayetinde sinemaya sen busun demektir. Genelde Marksizmin
basina musallat oldugu diisiiniilen revizyonizm, psikanaliz kuram
acisindan da benzer bir role sahiptir. Cogu kez, Freud’un ve
Lacan’in kuraminin devrimci 6zii ithmal ya da imha edilmeye ¢ali-
silmig, kuram mutena, ‘bilimsel’, nesnel bir bi¢ime sokularak dev-
rimci 6ziinde uzaklastinlmigtir. Benzer bir problemin sinema tari-
hinde de yasandigimi gormek gerekir. Temel sorun, anlatinin kla-
sik-modemist-postmodemist bigimleri arasindaki iliskide degildir,
temel sorun bakisin imkansizhiginin temsil edilis bigimlerindedir.
Bu noktadan bakildiginda Hitchcock ile Godard sinemalar1 gayet
rahat yan yana gelebilmektedirler. Diger tiirlii, sinema tarihi vaka-
niivislerin yazdig1 laronolojik bir aptallia indirgenecektir.

Fiziksel Gergeklik ve Sinema Gerg¢ekligi

Kuskusuz burada biitiin bir sinema tarihini tartigabilecek du-
rumda degiliz. Ancak bir takim genel saptamalar 15181nda kaba bir
haritalandirmay1 yapabiliriz. Bir Trenin Gara Girisi filminin izle-

and Cinema, geviren: Celia Britton & Annwyl Williams, Indian University Press —
1982.
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yici iizerinde yaratmis oldugu panik onlari disan ¢ikmaya zorla-
mistl. Heniiz fiziksel gergeklik ile sinemasal gergeklik arasindaki
ayrim ¢izgisine sahip degillerdi. Burada onlarn korkutan sey, trenin
sinirlarin digina ¢ikabilme ihtimaliydi muhtemelen. Baslangigta
Lacanci lekeyi andiran bir bigimde kiigiik olan sey gittikge
biiytiylip ekranin tamamim doldurdugunda, gergeklige de miidaha-
le edebilme tehdidine biiriiniiyor ve onu izleyen “6zneleri” silme
potansiyeline erisiyordu. Neyse ki bugiin hemen hemen biitiin izle-
yiciler gibi bizde izledigimiz seylerin birer kurmaca film oldugunu,
gerceklige gegmediklerini biliyor ve goniil rahathigiyla izliyoruz.
Peki ama kurmaca olan nedir ve bunun karsisinda gergek olan nedir?

Psikanalitik Teorinin Seylesme ile Miicadelesi

Baglangigta arzunun daima bilingdis1 ve cinsel bir igerige sa-
hip oldugunu ve bunun bastinldigimi ifade etmistik. Gelgelelim
bastirma siireglerine eslik eden yiiceltme siiregleri de vardir. Sehir-
ler kurmak, filmler ¢ekmek, kiiltiirel bir olgu olarak yemek pigir-
mek ve yemek velhasil biitiin bir giindelik hayat pratiklerimiz yii-
celtme ile baglantihdir. Bunlar1 yapariz ama bunlar: yaparken de
her zaman oncesinde o ya da bu bigimde kafamizda kurgulariz.
Kisacasi insani faaliyetlerin hemen tamam 6zii itibari ile zaten
kurmacadir ve fantezi ile yakindan baglantihdir. Fantezi, en temel-
de, bastirma ve yiiceltme islemleri boyunca, 6znede agilan boslugu
doldurmaya yonelik bir inga siirecidir. Bu noktada fanteziyi arzu-
nun tatmin edilmesiyle kangtirmamak gerekmektedir, aslinda fan-
tezi bir tatmin degil nasil arzulayacagimizi 6grendigimiz bir iglem-
dir. Farkli bigimleri ile karsilagtigimiz filmsel anlatilar da bu bag-
lamda iglev goriirler, bize nasil arzulayacagimiz1 gosterirler. Yurt-
tas Kane (Orson Welles, 1941) filmi bu konuda bize 6mek tegkil
edebilir. Kane’in yagamini dolduran maddi doluluk, zenginlik, gii¢
vb. ayn1 zamanda onun iginde agilan boslugun derinligine de isaret
etmektedir, Rosebud filmin i¢indeki kimsenin ne oldugunu anla-
yamadig1 o muamma sey, tam da bir arzu nesnesi, biitiin o Kane’in
fantastik hayatimi gegtikten sonra ardakalan imkansiz bir nesne
statiisiine yiikselir. Bir ¢esit maddi yasamin zenginligi karsisinda
yer alan manevi bir yasamin olanca dolulugudur. Derinden yitiril-
mis sicak aile ortamina, anneye gonderme yapar. Bir zamanlar var
olduguna inamlan, ama kaybedilmis, annenin dolayim: ile elde
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edilen bir biitiinliigiin hakikati konumundadir. Yurttas Kane filmi
sirf bu nedenle, psikanalizin neden daha 6nce degil de, tam da ka-
pitalist iligkilerin gorece kurumsallastig1 bir dénemde, ailenin de
bu iligkilerin i¢inde bir kurum olarak gekirdek bir hiiviyete biiriin-
diigli, ama aym zamanda tam da bu iligkiler yiiziinden tehdit edil-
digi ve Lukacs’in 1srarla vurguladig bigimde maddi hayatin yanin-
da manevi olanin da seylesmeden nasibini aldig bir ¢agda ortaya
¢iktigini agiklar. Psikanaliz gibi sinemanin da seylesme Oncesi bir
tarihi yoktur ve her sinemasal imge, psikanalitik teorinin imgesel
asamadaki seylesme ile miicadele etmesi gerektigi gibi, kendi im-
gesel diinyasinda bununla miicadele etmek ya da teslim olmak
arasinda gidip gelmektedir. Yurttas Kane vb. filmlerde, rosebud
gibi sembolik degerler lizerinden, 6znenin geriye kagabilecegi, o
ilk doluluk animi yeniden zihninde canlandirabilecegi anlar, bir
yamiyla kagig¢i bir ideolojinin retorigine tekabiil etseler de diger
yandan titopik bir am yeniden canlandirmaya ¢alisan farkl tiirden
bir arzu politikasinin da igaretlerini tagirlar.

Welles’in stili ve bu filmin bigimi, geriye doniik olarak Kane
karakterinin hayatinin ana hatlarinin ortaya konulmasi, son sozii
olan “rosebud’in anlaminmin bulunmaya c¢aligilmasi, gergek bir
hayat hikayesi izlenimi yaratan haber gériintiileri, genis a¢1 objek-
tifler, alt agidan ya da iist agidan yapilan ¢ekimler, kisacas: biitiin
bir 6yki anlatimi ve gérsel diizenlemeler Kane karakterinin igine
girdigi simgesel, kiiltiirel evreni diizenlemek i¢in vardir. Bu anla-
miyla rosebud bir yaniyla herhangi bir nesne, degeri olmayan yaki-
labilecek bir seydir. Diger yandan yukarida da zikrettigimiz gibi o,
Kane karakterinin imgesel biitiinliigiiniin yegéne tasiyicisi olan
ozel bir degere sahiptir. Ugiincii ve son olarak ise, film boyunca
anlamlandirilmaya ¢alisilan ama anlamina ulasilamayan, biitiin
hikdyeyi baslatan, motive eden gergek bir nesnedir. Boylelikle
Yurttag Kane filmi Lacanci psikanalizin ¢ ayr diizeyi — imgesel,
simgesel ve gergek- arasinda iliski kurar. Gostergebilimle ve 6zel-
likle Pierce ile ilgilenmis olanlar muhtemelen bu ii¢ diizey ile gos-
tergenin ii¢ diizlemi — gériintiisel, belirtisel ve simgesel- arasindaki
paralelligi fark edeceklerdir. Sinema s6z konusu oldugunda bu iig
diizlem her zaman is basindadir, ne var ki bunlarin birbirleri ile
iliskilenme bigimleri, herhangi bir filmin anlati yapilar1 arasindaki
yeri, anlatim bigiminden dogacak olas1 anlamlar1 nasil anlamlan-
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dirdigy, tarihsel, toplumsal arka plam vb. belirlenmektedir. Burada
artik bir goriintlii sadece bir seyin temsili, vekili statiisiine
indirgenemez, onun farkl diizlemlerinin, kendi i¢indeki diyalekti-
gin de ayirt edilmesi gerekecektir.

ikili Karsithk Diizlemi

Imgenin, temsile dayah estetik politikasimin karsisina gogu kez
alegoriden, simgesel anlatimdan beslenen ve izleyicisini zihinsel
katilima davet eden, modemist paradigma ile bigimlenmis bir este-
tik politika ile karst ¢ikilmistir. Ancak bu bigimde formiillendirilen
anlayis bize sadece ikili bir karsithk diizlemi verir. Diyalektik bir
karsithk teorisi ve onun antagonizma {izerine vurgusu her daim
t¢liidiir, en bilinen bigimiyle tez- anti-tez ve sentez siirecinde ol-
dugu gibi. Pek ¢ok defa Hegel’den izler tasiyan Lacan’in imgesel-
simgesel-gercek arasindaki iliskisi de boylesi bir igli iliskinin
neticesidir. Lacanci psikanaliz kuraminin, sinema iizerinden bize
verebilecegi ders, sinema tarihin ikili karsithk dizgesi bigiminde
ele almanin, bir yanda diisler fabrikasi olarak Hollywood tarafin-
dan biiyiik oranda sekillendirilmis olan, kokiinii anlatinin klasik
formlarinda bulan imgesel bir tasarim ve onun karsisinda da izleyi-
cisini rityadan uyandirarak gergeklige, simgesel evrenin igine ¢eken
ve bunu lizerine diisinmeye c¢agiran Modemist estetik; Lacan’in
gergcek boyutunu devre disi1 birakacak ve imgenin olasi giiglerini
gormezden gelecektir. Bu ikili paradigmay: kuran teorinin ¢ogu
kez ise Yeni-Gergekgilikten baglamig olmalar1 bosuna degildir,
cink{i Yeni-Gergekgilik bize Hollywood tarzi diisler gostermez,
aksine gergekligin (simgesel evrenin) i¢cinde 6zne olarak kendini
kurabilmenin miicadelesine odaklanir. Yeni-Gergekgiligin ortaya
¢iktig1 donemde, karsimizda, imgesel diizlemden simgesel diizleme
kayan yeni bir goriintii politikasi oldugu agiktir. Bu sebepledir ki
Yeni-Gergekeilik Andre Bazin’den bugiine degin pek gok film kura-
mina ilham kayna@ olmaktadir. Hatirlanacag: gibi temel sav sudur
“gercekligin nesnel, miidahale edilmemis kaydi” ya da * saf sinema.”

Modern Ozne Kurami ve Yeni Gercekgi Estetik

Modemist estetik teorinin en 6nemli savlarindan birisi, 6zel-
likle klasik gergekei anlatilara karsi ileri stirdiigii, suydu; giinii-
miizde gercekligi tutarh ve biitlinliikli bir bigimde anlatmamn
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imkam kalmamigtir. Kuskusuz modern 6zne kurami, tam da bu
parcalanmig diinyanin safaginda ortaya ¢ikti ve psikanalizin de
konusu haline geldi ya da bagka bigimde soylendiginde psikanali-
zin varlik nedeni oldu. Metnin basinda s6z etmis oldugumuz gibi
Oznenin tutarsiz, daginik olmas: gibi onun i¢ine girdigi evrende
(simgesel diizen, gergeklik evreni, dil diizlemi vs.) tutarsizdir. O
halde psikanalizden temellenen bir film kuraminin soracag: soru,
Yeni Gergekgi estetik bu diinyay: nasil biitiinliiklii olarak verebilir,
bu diinyamin nesnel kaydinin nesnel oldugunun teminati nerededir
ve hali hazirda zaten miidahale edilerek kurgulanmis olan bir sey
nasil miidahalesiz temsil edilebilir? Yeni Gergekgiler’in hikayele-
rini anlatirken fazlasiyla gocuk karakterlerden ve onlann ortaya
¢ikardig duygusal motivasyondan yararlandigy bilinmektedir ve bu
motivasyon onu pek ¢ok kez melodramin kiyilarinda dolagsmak
durumunda biralanistir. Omegin Bisiklet Hirsizlar: (Vittorio De
Sica, 1948) filminde, filmin son kertede biitiin anlamimi sabitleyen
bisiklet iizerinden toplumun yoksullugudur. izleyici bu yoksullugu
goriir, kimi sahnelerde ona katilir ve bunun nedenleri hakkinda bir
seyler hisseder ama neden ile sonug arasindaki, Gergek’in bulun-
dugu o gri bélgeyi hissetmez. Sadece imgesel diizen ile, Bruno’nun
lokantada yemek yiyen ¢ocuga bakisi, Rita Hayward posteri gibi,
simgesel diizen arasinda gidip geliriz. Lacanci bir ironiyle Yeni
Gergekgilikte bosluk yoktur, onun evreni Hollywood evreni gibi
fazlasi ile tutarhdir.

O halde simdi, son olarak Lacanci gergek iizerine egilebilmek
i¢in daha uygun bir durumdayiz. Temel diyalektik geliski var ola-
nin negatif igerigi ile varolmayan arasinda konumlanir, sinif miica-
delesinin sinifhi toplumsal yapi ile sinifsiz toplum arasinda gergek-
lesiyor olmasinda oldugu gibi. Seylesmis bir toplumda goriintiiniin
estetik politikas1 da benzeri bir miicadelenin dolayim ile bigim-
lenmektedir, bir yandan bundan kagisei bir perspektif ile olusturu-
lan bir estetik, diger yandan mevcudiyeti biitiin ¢iplakligi ile betim-
lemeye ¢alisan ya da bunun ikizi bigiminde betimlemecilige kars
¢ikarak, imgenin seylesmesine direnen bir politika ve son olarak da
tim estetik sistemini seylesmeden arindirma yolunda kurmaya
calisan radikal bir estetik diizenleme. Bu {igiinciisii dogrudan gori-
lebilir olanin degil, ama kendisi varolmamasina kargin imgelerin
diizenlenme bigimi vasitasi ile duyumsanabilir olanin alanina teka-
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biil eder. Farkli bir bigimde 6zetlemeye ¢alisirsak, anlatinin klasik
bigimlerinde temsili 6zne ile karsilasinz, o kendi etik diirtiisiiniin
pesinde ilerleyen ve biitiinliigii tesis eden eylemin failidir. Yasani-
lan evrenin bdylesi bir biitiinliiklii anlatiya izin vermedigine yone-
lik anti-tez, tam da 6znenin temsilinin basarisizliginin altim ¢izer.
Ugiincii yaklagimin séyledigi ise, tam da bu temsilin basarisizig-
nin bizzat 6znenin varlik nedeni oldugu yoniindedir.

“Lacan Encore seminerinde “Gergek ancak bigimsellestirmenin ¢ik-
maza girmesi sayesinde kaydedilebilir” dediginde, karsitlarin bu paradok-
sal ortiismesine iliskin bir ipucu verir. Gergek siiphesiz kaydedilemeyen,
“kendini kaydetmemeyi hi¢ birakmayan” seydir... Ama Gergek’in bos
yerini bir bigimde kusatmay, tespit etmeyi tam da bu basansizlik saye-
sinde basarabiliriz. Bagka bir deyisle, Gergek kaydedilemez, ama biz bu
imkansizhigin kendisini kaydedebiliriz, yerini tespit edebiliriz... Lacan’in
soylemek istedigi, Gergek’in kaydedilmesine dair bu imkansizhiktan bag-
ka bir sey olmadifdir... Gergek kendi iginde higbir sey degildir, simgesel
yapidaki, merkezi bir imkadnsizhiga isaret eden bir bosluktan ibarettir.
Ozneyi “Gergek’in bir cevabr” olarak tammlayan esrarli Lacanci ciimle
iste bu anlamda anlagiimahdir: Oznenin bos yerini, simgesellestirmenin
basarisizlif sayesinde kaydedebilir, kusatabiliriz, ¢iinkii 6zne kendi sim-
gesel temsilinin bagarisiz oldugu noktadan bagka bir sey degildir."258

Sinema tarihi bunun o6mekleriyle doludur, Asri Zamanlar
(Charles Chaplin, 1936) filminde makine ile kurulan basarisiz,
komik iligki ya da aynmi makinenin ¢ok sonralar1 s¢i Sinifi Cennete
Gider (Elio Petri, 1971) filminde hayali bir kadina déniismesi. Bu
filmde hem makine ile kurulan “basarili” cinsel iliskiyi hem de onun
karakteri nasil hadim ettigini goriiriiz. Godard’in tuhaf Weekend
(1967) filmi burjuva uygarliginin olasi diinyalarinin tiim basarisiz-
liklarin1 gosterir. David Lynch’in hemen biitiin sinematografisi
temsilin basarisizhginin pozitif igerigi ile yiikliidiir. Hatta bu liste-
ye David W. Griffith’i de ekleyebiliriz, sonugta sinemadaki karak-
terleri biitiin olarak gostermekten vazgecip onlar organlarina in-
dirgeyen, pargalayan ilk oydu ve bu pargalanma da pozitif bir yan
buldugu i¢in bunu yapmusti.

%8 Slavoj Zizek, ideolojinin Yiice Nesnesi, gev: Tuncay Birkan, Metis yay., 1.
Baski — 2002, s: 187.
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Sonug olarak biz sinemaya filmlere bakmaya gideriz, sinema
tarihi bu bakisimizin nasil diizenlendiginin ve bu diizenlemelerin
kendi aralarindaki miicadelelerin tarihidir. Sinema kurami da bu
miicadelenin 6nemli pargalarindan birisidir ve salt bir tekil film
¢oziimleme anlayigina indirgenmemelidir. Psikanaliz halen film
kuramina ihtiyag duydugu teorik cephaneligin bir kismini saghyor
goriinmektedir, yeter ki sinemanin ve filmlerin bir yandan ideolojik
ama diger yandan da iitopik boyutlarnin var oldugunu hesaba kata-
rak yoluna devam etsin.
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FEMINIST FILM KURAMI
Yrd. Dog. Dr. Feryal Saygilgil®

“Sinemamin cinsiyeti yoktur, sinemacimn cinsiyeti vardr”
Agnes Varda

Giris

Kadinlar tarihin yazilmasi ve aktarilmas siirecinde tarihin 6z-
nesi olmak yerine daha ¢ok nesnesi oldular ve onlar i¢in diisiiniile-
ni kabul ettiler. Kadinlarin kendi tarihlerinin oldugunu fark etmele-
ri ise i¢inde yasadigimiz yiizyila denk gelir. Bu giine kadar insanm
erkek olarak géren ve kadini dislayan tarihin, kadinin da iginde yer
alacagi sekilde yeni bastan yazilabilmes: igin her alanda yazilan,
aktarilan ve liretilen eserleri sorgulayici bir bigimde yeniden ele
almak, kadinlar birey ve tarihin 6znesi olarak agiga ¢ikarmak ve
degerli kilmak i¢in miicadele etmek gerekmektedir. Sinema da bu
anlamda destek alacagimiz kaynaklardan biridir.

Liz Stanley ve Sue Wise’in**’ dedigi gibi “metnin okumalar
farkh yapilabilmektedir. Az ¢ok cé6mert okumalar digerlerinin ko-
num, tartiyma ya da degerlendirmelere goére, hatta onlara kars: ola-
rak yapilan okumalardir.” Feminist film kuram da bize bu tiir bir
okumayi saglamakta, simdiye kadar yapilan okumalara bir anlam-
da meydan okumaktadir. S.R.Oztiirk’e**® gére feminist biling tasi-
yan sanatgilar, “ne kadinlar: cinsellikleriyle 6zdeglestirerek sunar,
ne feminist miicadele ile dalga geger, ne de var olan ataerkil diize-
ni ‘caktirmadan’ siirdiirmeye egilimlidir.” Kadin ve erkek yonet-
menler arasindaki fark ise kadinlan ve erkekleri gésterme bigimin-
deki farklardir. Klasik filmlerde kadin, erkek bakisinin nesnesidir;
meme, bacaklar, agiz, kalga gibi anatomik kisimlar kadinin goriile-
cek kismina karsilik gelmektedir ve yakin ayrinti ¢ekimlerle, bu

" Yrd. Dog. Dr. Feryal Saygiligil: istanbul Arel Universitesi, Fen Edebiyat Fa-
kiiltesi, Sosyoloji Bolimi.

222 Stanley, L. ve Wise, S. (1995). “Feminist Arastirma Siirecinde Metot, Metodo-
loji, Epistomoloji”, Farkli Feminizmler A¢isindan Kadin Aragtirmalarinda Yon-
tem, Yayina Hazirlayanlar: Serpil Cakir, Necla Akgokge, Ist. Sel yayincilik. s.88.
0 Oztiirk, R. (2000). Sinemada Kadin Olmak: Sanat Filmlerinde Kadn Imgele-
ri, Istanbul: Alan Yayincilik. s.79.
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bsliimler boliinmiis bigimde sunulur.?® Mary Mandy 2002 yilinda
kendisiyle yapilan bir soyleside “Kadinlar1 filme ¢eken erkekler
kadin bedenini pargalara ayirirlar. Bu birgok seyi kagirmak demek-
tir ¢linkii biitiin olarak beden pek ¢ok sey ifade eder” bigiminde
kendi viicudunu ¢ekmek istegini dile getirir. Ciinkii ona gore er-
kekler kadin bedenine sahip olamadiklari igin onu hissedemezler.

Kadinlar yakin zamana kadar filmlerde, erkekler tarafindan
gercek olmayan bir bigimde toplumda olmasi gereken rollerini
pekistirecek imgelemi yeniden iireten kaliplarda yaratilir: “fedakar
anne, kotii kadin, namuslu es” gibi gogunlukla “ideal imajlar” ar-
kasindan sunulur. Kadin kendisini, kendisinin yansimasi olarak
degil®®?, erkegin ona yonelik olan arzusunun gergekle iliskilendi-
rilmig yansimasi olarak goriir. Kaderine boyun egen, elindekiyle
yetinen, sabreden, beyaz atl: prensini hayal eden esas kadin karak-
terin i¢ ¢atigmalarina, karmagsik duygularina, kararsizliklarina, yol-
dan ¢ikislarina, kendisiyle hesaplagsmalarina gogunlukla yer veril-
mez. Kadinlarin yasi belirtilmez; erkek kahramanin karisi, annesi,
ulasilmayi bekleyen sevgilisi ya da onu ayartan iffetsiz kadin ola-
rak ikincil rollerde var olmak durumundadirlar. Sinema tarihinde
kadin, toplumun onu gérmeyi istedigi sekilde, oldugu gibi degil
olmas: istendigi, beklendigi gibi, liclincii bir kiginin géziinden
nesnelesmis bigimde sunulur. Film genellikle erkek karakterin
etrafinda gelisir; kadinlar arasinda dayanisma, dostluk, sirdasiik
yerine genellikle rekabet duygusu agirhktadir.

Sinema tarihinde cinsiyet iliskileri, esit olmayan, ¢esitli tahak-
kiim iliskilerini sergileyen bir dizi iliski bigimlerini igerir. Omegin,
Ingmar Bergman’in Cigliklar ve Fisiltilar (1972) filminde, cam
pargastyla cinsel organini kesen ve yiiziinde 6nce aci, sonra erotik,

261 Aktaran : Kabadayi, L. (2013). Film Elegtirisi ve Kuram, Ist. Aynnt1 Yay. s.98.

%2 Burada 6tekilik kavramina bakmanin yararl olacagi kamisindayim: “Erkek
sadece bu kargitini 6tekisini siirekli olarak digladigi, kendini ona bir anti tez olarak
tammladig i¢in erkektir, tam da kendi biricik, 6zerk varolusunu ortaya koymaya
¢alisirken biitiin kimligi tehlikeye girer. Kadin sadece onun bilgisi disinda oldugu
igin oteki degil, aym zamanda onun ne olmadiginin imgesi olarak, dolayisiyla da
ne oldugunun en 6nemli hatirlaticisi olarak onunla mahrem bir iliski kurmus olan
bir otekidir. Erkek asagilarken bile bu 6tekine muhtagtir ve bir hig goziiyle baktig
bu seye pozitif bir kimlik vermek zorundadir”. (Eagleton, T. (2004). Edebiyat
Kuranuna Girig. gev.: Tuncay Birkan, Istanbul:Ayrinti Yayinlari. s.167)
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mutlu bir anlam beliren Karin karakterine yénelik Rosalind Coward’in
sorusu bu noktada son derece anlamlidir: “Birgok cinsel diiglem,
kadinlarin gercekte ne istedigine gore degil, erkeklerin kadin cin-
selliginin nasil olmasi gerektigine iliskin hayal ve isteklerine gére
bi¢imlendirilir. Béylece mazosizm sik sik erkeklerin diislemlerin-
de, kadinlarin istegi olarak yer alir. Kadinlarin dilinden ve kale-
minden bu kadar az bilgi verilmisken, insanlar (erkekler) kadinla-
rin diis giicii gereksinimleri ya da arzular1 konularinda gergegi nasil
bilebilirler.”**’ Feminist film elestirisi, kadinin “gercek” haliyle si-
nemada neden temsil edilmedigi, yer alan kadin karakterlere ragmen,
filmlerde erkek sdyleminin nasil devam ettirildigi, bu sdylem i¢inde
kadinlarin nasil resmedildikleri ve gercek yasamdaki kadin dene-
yimlerinin filmlerde neden goz ardi edildigi gibi sorularin yanitini
aramaktadir.”®

Femuinist film kuram, “fallus merkezli” rkek dilini kabul etmez.
Yeni bir dil olusturmaya gahsir. Izleyiciyi de Mulvey’in deyisiyle
“sahiplenici izleyiciden” “diisiinen izleyiciye” dogru doniistiiciir. Bu
¢aliymada feminist film elestirisinin olusumuna imkan veren ikinci
dalga feminist hareketten kisaca sz ettikten sonra feminist film ku-
rami, bu kuramin esasini teskil eden psikanalitik ve gostergebilimsel
teori ve diger yapi taslan lizerinden ele alinmaya galisilacak. En son
olarak da Tiirkiye’de feminist sinema anlayigimin ne kadar yer buldu-
guna kisaca deginilmesi hedefleniyor.

ikinci Dalga Feminist Hareket

18. yiizyilin sonlan ile 19. yiizyihin basindan itibaren yesermeye
baslayan feminizmin birinci dalgasi olarak adlandirilan harekete dam-
gasini vuran kadinlarin oy hakki: miicadelesidir. Mary Wollstonecraft’in
1791 yilinda yayimladigi Kadin Haklarimin Gerekgelendirilmesi
isimli kitabi ise ilk feminist metinlerden kabul edilir.?*®

Fransa Simone de Beauvoir’in (1908-1986) 1949 yilinda ya-
yinladid1 Le Deuxiéme Sexe (Ikinci Cinsiyet) kitabinin etkisiyle pek
¢ok agidan feminist teorinin ¢tkis yeri olur. Bir¢ok dile ¢evrilen

263 Oztiirk, R. (2000). A.g.e., s.185.

264 K abadayy, L. (2013). A.g.e., 5.98.

% Wollstonecraft, M. (2007). Kadmn Haklanmin Gerekgelendirilmesi, gev.:
Deniz Hakyemez, istanbul: Tiirkiye i5 Bankasi Yayinlari.
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kitap, yazildig1 dénem 1itibariyle kadinlarin yolunu agar. Binlerce
kadin tarafindan Jkinci Cinsiyet’in nasit cankurtaran simitligi yap-
mis oldugunu anlamak i¢in, yayimlandigi zamanin genel kosullari-
n1 kisaca gozden gegirmek gerekir. 1949°da Fransa’da feminizm,
kendi aralarinda kadin haklarim tartisan, kadinlarin ‘kosullarinr’
inceleyen birkag organizasyona, gruba ve kisiye indirgenmigtir.
Reformcu, burjuva ve korkak bir feminizmdir. Kadinlar muhafaza-
kar, hi¢ olmadig: kadar ataerkil bir ideoloji ile karsi karsiya bira-
kilmaktadir; onlara sunulan model, islerim terhis olan erkeklere
birakmis anne- ev kadim modelidir. Ustelik kadinlar yalitilmiglar-
dir, kendilerini ilgilendiren sorunlar tartisabilecekleri ne firsatlar
ne de gerekli kolektif yapilar1 vardir. Bu genel durumda ¢ogu kadin
Ikinci Cinsiyet’i okur ve bu onlara “bir kap1 agar.” Kate Millett,
Christine Delphy, Elisabeth Badinter, Gis¢le Halimi gibi feminist-
lerin metinlerine rehberlik eder. /kinci Cinsiyet kadinlarin ezilme
nedenlerini sorgulayan, kadini “6teki” olarak goren erkek zihniye-
tinin tarihsel, sosyolojik, ekonomik, ruhbilimsel, mitolojik koken-
lerini inceleyen, “disilik” kavramm: alt iist eden 6ncii bir kitaptir.
Kadin olmanin daha ¢ok toplumsal 6gretilerle belirlendigini “kadin
dogulmaz kadin olunur” ciimlesiyle ifade eden Simone de Beauvoir,
cinsiyetler arasindaki iligkinin esitsizligini tiim yénleriyle vurgular
ve bunun “dogal” olmadigim goésterir. Ona gore, tahakkiim iliskisi
her toplumun ve her donemin tarihinde vardir ve kiiltiirel olarak
kurulmustur.?®®

Betty Friedan (1921-2006) 1963 yilinda yayinladig1 Feminine
Mpystique isimli eserinde kadina bigilen annelik ve ev kadinhg:
rolleri iizerinden Freud elestirisi yapar. 1970’de yazdigt Sexual

266 K jtabin muhafazakar, dogumu tesvik eden bir Fransa iizerine diistiigiinii teslim
etmek gerekir; bir kadinin agikga cinsellikten, cinsel hazdan, dogum kontrol yon-
teminden, kiirtajin serbest olmasindan s6z etmesine, evlilik ve aile kurumuna saldir-
masina iilke hi¢ de hazir degildir. jkinci Cinsiyet’in yaylanmasi, ddnemin yazininin
ahlaksizhg: tizerine ulusal basinda Frangois Mauirac tarafindan yapilan anketle ayni
zamana rastlar. 30 Mayis 1949 tarihli —Le Figaro- basyazisinda Mauirac s6yle yaz-
maktadir: “Yazinsal agidan algakhgin sinirlanina eristik. Cocukken bizi kusturmak igin
yutturduklan ipeka idi. iste, belki de son bulantinin: kurtulus bulantisinin zamant.” Bu
konuyla ilgili olarak Marquis de Sade ve Beauvoir’in isimlerini referans gosterir.
(Frangois Mauirac zaten Les Temps Modernes’in bir ¢alisanina “Patronunuzun vajinasi
hakkinda her seyi 6grendim” diye yazan kisidir. Bkz. De Beauvoir, S. (1963). La
Force des Choses, Pans: Folio, s.205)
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Politics (Cinsel Politika) kitabiyla Kate Millett feminist literatiire
yeni bir kuram kazandirir: Cinsel politika. D.H. Lawrence, Norman
Mailer, Henry Miller ve Jean Genet’nin kurmaca yapitlarindaki
cinsel stereotipleri ve arketipleri betimleyen edebiyatin igerigini
¢oziimleme girisiminde bulunur.?®’ Millett, Freud’dan yola ¢ikarak
edebiyatta olusturulmus cinsiyet kaliplarin1 feminist bakis agisiyla
yorumlar. Millett’e goére cinsel egemenlik en yaygin ideolojidir. Bu
egemenlik bigimi sinif ve irk ayrimindan bile daha keskin ve sii-
reklidir. Cinsel Politika’da ataerkillik, diigiince ve yasam tarzi an-
lamina gelmektedir.

1970’lerin feminizmi, birinci dalga feminist hareket gibi sade-
ce esitlik talebine degil, patriyarkal®® bir sistemde bu esitligin
olanaksizligina dayamir2® 70’li yillar feminizminin ayirt edici
6zelligi, erkeklere kadinlar adina konusma hakkini tanimayan er-
keklerin olmadig1 bagimsiz kadin gruplan anlayisi ve “6zel olan
politiktir” 6nermesidir.

Sanat tarihinin feminist bakig agisiyla sorgulanmas: ise ikinci
dalga feminizmin etkisiyle 1971’de Linda Nochlin’in “Neden Hig
Biiyiik Kadin Sanat¢1 Yok?” baghkh makalesiyle?” baglar.2”' Pollock
ve Parker, toplumsal cinsiyetin ingast ve psikanaliz kuramindan
yararlanarak kadin sanatgi imgesini ve kadin bedeni karsisinda
erkegin kapildig: bityiilenmenin dogasim “yapisékiimiine” ugratir-
lar.?”* Berger 1972’de yaynladig1 Ways of Seeing (Gérme Bigimle-
ri) isimli kitabinda 6neml saptamasin: yapar: “Erkekler davrandik-

%7 Humm, M. (2002). Feminist Edebiyat Elegtirisi, Yay. Haz.: Goniil Bakay,
Istanbul: Say Yayincihik. 5.27.

268 patriyarka, Tiirkgeye erkek egemen sistem yapisi olarak gevrilebilir.

29 Fougeyrollas-Schwebel, D. (2009). “Feminist Hareketler”, Elegtirel Feminizm
Sozliigii, Yayma Haz.: Helena Hirata, Frangoise Laboire, Héléne le Doaré, Da-
niéle Senotier, gev.: Giilnur Acar-Savran,istanbul: Kanat Yaynlari. s.171.

7% Gouma-Peterson, T. ve Mathews, P. (2008). “Sanat Tarihinin Feminist Elesti-
risi”, Sanat Cinsiyet; Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri, Ed.: Ahu Antmen, gev.:
Esin Sogancilar, istanbul: iletisim Yaynlari. s.1 4.

' 1970’1i yillarm sonlarindan itibaren feminist elestiriden etkilenerek tiriinlerini
vermeye baslayan feminist sanat iiretimi ve sanat tarihi igin ayrintih bilgi, Gouma-
Peterson ve Mathews ‘un kaynakgada yer alan makalelerinden 6grenilebilir.

2 pollock, G. (2008). “Modemlik ve Kadinhigin Mekanlari”, Sanat Cinsiyet;
Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri, Ed.: Ahu Antmen, gev.: Esin Sogancilar, istan-
bul: Iletisim Yayinlar. s.18.
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lann gibi, kadinlarsa goriindiikleri gibidirler. Erkekler kadinlan
seyrederler. Bu durum, yalniz erkeklerle kadinlar arasindaki iliski-
leri degil, kadinlarin kendileriyle iliskilerini de belirler. Kadinin
icindeki gozlemci erkek, gozlenense kadindir. Boylece kadin ken-
disini bir nesneye -6zellikle gorsel bir nesneye- seyirlik bir seye
déniistiirmiis olur.”?” Boylece “bakis”la ilgili olarak kadimin erke-
gin bakiginin nesnesi olduguna dair psikanalitik kuramdan etkile-
nen feminist sinema kuraminin temelleri atilmaya baslanir.

Feminist Film Kuramina Dogru

1970°li yillarda etkisini hissettirmeye baslayan ikinci dalga
feminist hareketin etkisiyle sinemanin da feminist elestirisi yapil-
maya baglanir, 1971 yilinda Laura Mulvey ve Claire Johnston ka-
din filmlerinin gosterildigi Londra film grubuna katilirlar. 1972
yilinin Agustos ayinda Edinburg’da I. kadin filmleri festivali iki ay
sonra da New York’da I. uluslararasi kadin filmleri festivali diizen-
lerler. Aym yil California’dan bir kolektifin kurdugu, Siew Hwa
Beh ve Saunie Salyer’in editorliigiinii yaptig: ilk feminist film der-
gisi Women and Film** yaymlanir, 1976 yilinda Camera Obscura
ile feminist film dergileri devam eder.?”” Molly Haskell From
Reverence to Rape (1974) isimli ¢aligmasinda “film tarihindeki
doniisiimii (kadina) hiirmetten (sessiz film dénemi), tecaviize dog-
ru bir déniisim” (1960-1970’ler Hollywood) olarak tasvir eder.?’
Hollywood sinemasi iizerine kaleme aldiklan kitaplarinda Marjorie
Rosen (1973) ve sonrasinda Molly Haskell (1987) on yillara bo-
liinmiis kronolojik bir siralamadan hareketle, sosyolojik bir bakis

3 Berger, A.(2009). Gérme Bigimleri. Cev.: Yurdanur Salman, ist. Metis Yay. s.47.
74 Bkz. derginin birinci sayisinda yazilan Sieh Hwa Beh’in “Hayatini Yagamak”
makalesi kiilt yonetmen Jean-Luc Godard’in ayn1 adl: filminin feminist elestirisini
igerir (Beh, “Hayatim Yasamak™ SimeMasal i, Orient Yayincilik.) Ayrica yine
bakiniz. SineMasal’da yer alan aym yillardaki Diana Giddis, Karin Kay,
Constance Penley’in film elestirileri feminist film elestirisinin gelisimini gérmek
agisindan 6nemlidir.

25 Chaudri, S. (2006). Feminist Film Theorists; Laura Mulvey, Kaja Silverman,
Teresa de Lauretis, Barbara Creed, Londrave New York: Routledge. s.8.

276 Aktaran: Timisi, N. (2011). “Sinemaya Feminist Miidahale: Laura Mulvey’de
Psikanalitik Seyirciden Teknolojik Seyirciye », Sinema Aragtirmalar: : Kuramlar,
Kavramlar, Yaklagimlar, Der. : Murat Iri, Istanbul : Derin Yaynlari. s.163.
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agistyla kadmlarin filmlerdeki tarihsel konumunu incelerler.?””
1978 yilinda m/f feminist film teorisi igin yeni bir forum olustu-
rur.””® Sinemada feminist film elestirisine onciiliik eden ise 1975
tarihinde Screen dergisinde yayinlanan “Gorsel Haz ve Anlati Si-
nemas1” isimli Laura Mulvey’in “eril réntgenci haz’in sinemanin
esasini teskil ettigini iddia ettigi zihin agici makalesidir. 1973 ya da
1974 yilinda Londra’daki National Film Theatre’da gosterilen
Yvonne Rainer’'m, Joyce Wieland’in ve Chantal Akerman’in
avangard filmleri, Mulvey’i makalesini yazarken etkileyen filmler
olurlar?”

Feminist film kurami esas itibariyle gostergebilimsel ve
psikanalitik yaklagimlardan etkilenir. Oncelikle Roland Barthes’in
¢ogul okuma kavrammin®® ve Mitolojiler (1957) kitabinin etkisini
belirtmek gerekir. Barthes’a gore yasamin tiim alanlan bir isaret
sistemi gibi okunabilir; olduk¢a masum goériinen adlandirmalar bile
ideolojiktir. Feminist film elestirmenleri, gostergebilimden sinema
tekniklerinin cinsel farkhlifin temsilindeki 6nemli roliini,
psikanalitik teoriden de arzu ve Oznelligin yapisini analiz etmeyi
Ogrenirler. Boylece, feminist film teorisinin odak noktasi, filmlerin
ideolojik igeriginin elestirisinden, filmlerdeki anlam iretmekte
kullanilan mekanizma ve araglara kayar.”®

Claire Johnston, 1973 yilinda “Karsi-Sinema Olarak Kadin
Mitleri”?*” isimli makalesinde Roland Barthes’in “mit” kavramn-
dan yola ¢ikarak, klasik sinemadaki kadin mitini arastirir. Mit
Johston’a gore, cinsiyetgi ideolojiyi nakleder, donistiiriir ve gizler
-gortiniir oldugunda kaybolur- ve bu nedenle dogaldir. Johnston
metninde Dorothy Azner ve Nelly Kaplan’in islerine deginir. Ona
gore Avrupali bir yonetmen olan Kaplan, bir sanat filminde mitin

2" Smelik, A. (2008). Feminist Sinema ve Film Teorisi Ve Ayna Catlady; gev.:
Deniz Kog, Istanbul: Agora Yayinlari. s.2.

278 Aktaran : Timisi, N. (2011). A.g.e., s.161.

79 Kirel, S. (2010). Kiiltiirel Caligmalar ve Sinema, ist. Kirmizt Kedi Yay. s.195.
280 Gogul okuma kavrami igin bkz. Barthes, (1996). S/Z, gev.: Siindiiz Oztiirk
Kasar, Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari. (Biiker, S. ve Topgu, G. (2010). Sinema:
Tarih-Kuram-Elegtiri. Istanbul: Kirmuzi Kedi Yayinlari. 5.206)

21 Smelik, A. (2008). A.g.e., s.3.

“82 Johnston, C. (2008). “Karsi-Sinema Olarak Kadinlarin Sinemasi”, gev.: Ertan
Yilmaz, Ankara: Orient yayinlari.
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gostergeyi kaplamasinin tehlikelerini bilir ve bunu 6nlemek igin
Hollywood ikonografisinden kasten yararlanir. Johnston’a gore
kadin gostergesi, erkekler i¢in tasidig: ideolojik anlami temsil et-
mekte, kendisiyle iligkili olarak ise higbir sey ifade etmemektedir.
Kadinlar, erkek olmayan sekilde filmde negatif temsil edilmekte-
dirler. Sinema, kadinin dogal, gergekei ve cekici olarak insa edil-
mis imgelerini sunar ve temsil eder. Johnston’a gore manipiile
edilmemis yazma, film yapimi ve yayin diye bir sey yoktur. Bu
nedenle sorun medyanin maniplile edilmesi degil, kimler tarafin-
dan manipiile edildigidir. Ona gore devrimei plan, manipiilatérlerin
yok olmasu {izerinden degil, herkesin manipiilatér olmasi tizerinden
yapilmalidir. Kameranin iglevine dikkat ¢eken Johnston, sinemanin
gOstergeler trettigi gergeginden hareketle kameranin egemen ideo-
lojinin dogal diinyasi oldugunun altin1 ¢izer. Dolayisiyla her dev-
rimci strateji hem filmin metni hem de sinemanin gergekligi/dili
baglaminda sorgulanmalidir. Johnston’a gore, filmi hem politik bir
silah hem de bir eglence araci olarak kucaklayabilmemizi saglayacak
bir strateji bulunmasi gerekir; erkek egemen sinemay1 ve onun erkek
egemenliginin esasini sorgulayan sinema pratigi karsi-sinemadir.

Psikanalitik Teorinin Feminist Film Kuraminda Kullanimi

Freud ve Lacan’in yazdiklari, elestirel film okumalarinin merke-
zinde 6nemli yer tutar. Psikanalitik teori cinsel farkhiligin toplumsal
kurulusunu inceler. insanimn ilk kimligi, aile iginde, ‘Fallus’ simgesi
karsisindaki konumuyla belirlenen cinsel kimhigidir.”™® Patriyarkal
sistem ve fallusmerkezci kiiltiirel yapu, kiiltiirel bir kurum olan ailenin
ensest yasaginin yasasi ile diizenlenmis olmasi “Fallus” simgesi i¢in
belirleyicidir.”** Simone de Beauvoir'in da tartishg1 kadinin erkegin
“otekisi” olmasi meselesi Laura Mulvey’nin feminist sinema kurami-
nin dayandig psikanalitik elestiri i¢in belirleyicidir.

Mulvey’in oncli makalesine gegmeden once Freud’un Lacan
yorumuna kisaca géz atmak gerekmektedir. Lacan’a goére imgesel

donemde annenin bedeni ve ¢ocuk arasindaki semiyotik iliski®®

2 Tyra, S. M. (1996). Freud'dan Lacan’a Psikanaliz, ist. Ayrinti Yayinlar:. s.94.
%4 Tyra, S. M. (1996). A.g.e., s.139.

5 Semiyotik, Oidipal 6ncesi donemden kaynaklandig igin gocugun annesinin
bedeniyle arasindaki temasla baglantihdir. Bu donemde gocuk cinsiyet aynmini
bilmez (Eagleton, T. (2004). A.g.e., 5.229).
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ayna evresiyle birlikte “ben”in hem 6zdeslik kurdugu hem yaban-
ciladig bir ikilige dayanir. Bu aym zamanda narsistik bir siiregtir.
Oidipus o6ncesi ya da imgesel donemi tartisirken, sadece iki terimi
olan bir varlik diizeyinden s6z ederiz: Cocugun kendisi ve &teki
beden. Oteki beden bu agsamada genellikle annenin bedenidir ve
cocuk i¢in dis gergekligin temsilidir. Ama Oidipus kompleksini
agiklarken goérdiigiimiiz bu “ikili” yapi, babanin ortaya ¢ikarak bu
uyumlu tabloyu bozmasiyla yerini “liglii” bir yapiya birakir. Baba,
Lacan’in Yasa adim verdigi seyi, her seyden dnce ensesti yasakla-
yan toplumsal tabuyu temsil eder. Cocugun anneye yonelik belki
de ilk arzusunun bastiriliginin ve bilingdisinin simgesi olur. Bu
donem simgesel donemdir. Cocuk arzusunu bilingdisina iter. Bu
anlamda Yasa'nin ilk ortaya ¢ikis: ile bilingdis1 arzunun olusumu
ayni déneme rastlar: Cocuk ancak babasinin simgeledigi tabuyu ve
yasay: fark ettigi zaman, yasak arzusunu bastirir ve bu arzu da
bilingdis1 denen sey olur. Oidipus kompleksinin ortaya g¢ikmasi
i¢in, gocugun cinsel farklihgin da fark etmis olmasi gerekir. Boy-
lece gocuk toplumsallagir. Lacan’m ozgiinliigii dilsel terimlerle
stireci agiklamasidir. Ayna karsisinda kendini seyreden ¢ocugu bir
tiir “gosteren” ve aynada gordiigii imgeyi de bir tiir “gosterilen”
olarak diisiinebiliriz. Cocugun gordiigi imge, bir sekilde ¢ocugun
kendi “anlami”dir. Babanin devreye girisiyle birlikte dilin olusu-
mu, kiltiire, uygarhga giris, bilingdisinin olusumu ve 6znelligin
kurulusu aym déneme denk gelmektedir. Lacan’a gore “varligin
i¢ini bosaltip arzu haline getiren seydir dil.” Dil imgeselin biitiin-
ligiinii boler, eklemler. Artik tek bir nesnede, diger her seye anlam
katarak bir nihai anlam bulma imk&nimiz yoktur. Dile girmek
Lacan’m “gercek” adim verdigi, her zaman simgesel diizenin di-
sinda kalan, her zaman anlamlandirmanin 6tesinde olan erisilmez
boélgeden kopmak demektir. Ozellikle de annenin bedeninden
kopmusuzdur; Oidipus’dan sonra artik bu degerli nesneye higbir
zaman sahip olamayiz; halbuki biitiin hayatimzi ona ulasmak dii-
stincesiyle geciririz. Annenin bedeni yerine ikame nesnelerle ye-
tinmek zorunda kaliriz. Bu sonsuz &zlemi giderebilecek higbir
askin anlam ya da nesne yoktur. Iste bu diizen aslinda “fallus” tur.
Fallus aslinda bir nesne ya da gergeklik, gergek erkek cinsel organi
degildir. Fallus bog bir farkhlik isareti, bizi imgeselden koparip,
simgesel diizende daha onceden belirlenmis yerimize yerlestiren

151



seyin gostergesidir. Babayla 6zdeslesme evresidir. Burada simge-
sel de olsa hadim etme durumu s6z konusudur. Baba Yasasi ¢ocu-
gu annesinden ayirarak hadim eder.?*

Mulvey’nin 1973 yilinda kaleme aldig1 ve ilk kez 1975 yilinda
yaymlanan adi gegen makalesinde” feminist film kuraminin ger-
¢evesini gizerken “psikanaliz teorinin politik bir silah olarak kulla-
nildiginy; ataerkil toplumun bilingdiginin film formunu nasil yap:-
landirdigindan” sézeder.®® Mulvey, “ataerkinin dibine hapsolmus
haldeyken, dil gibi yapilanmis bilingdisiyla nasil savagabiliriz?
Sifirdan bir alternatif liretmemiz miimkiin olmasa da ataerkilligin
araglarini (psikanaliz bunlardan biri) inceleyerek bir kirilma yara-
tabiliriz” saptamasim yapar. Mulvey makalede “erotik zevkin film
dokusuna yerlestirilmesi, bunun anlarm ve 6zellikle kadin imgesinin
yeri nin tartigilacagim belirtir.® Makalenin temelini olusturan kimi
kavramlar ise “fallusmerkezcilik (fallosantrisizm)”, “gozetlemecilik
(skopofili), “dikizcilik (voyorism)”, “diegesis”, “gercekmisgibilik
(venslmllltude)” “dzdeslegsme (identification)”, “cinsel farklilik”,

“penis yoksunlugu ', “hadim edilme”, “fetisistik skopof 1i”, “bakis”,
“anlatr”, “anadgkuim anlat”, “alternatif sinema”, “Hollywood” ve
“seyirci”dir 9 Mulvey, makalede ilk olarak “bakis”dan yola ¢ika-
rak erkegin bakisin 6znesi olarak etkin, kadinin ise bakigin nesnesi
olarak edilgin konumda oldugunu vurgular. “Dikizci bakig” kadini
bak-sin nesnesi kilmaktadir. “Kameranin varligi”®' seyirciye du-
yumsatilmaz ve kadin izleyici kendi durumu ile ilgili farkindalik
gelistiremez. Mulvey’in skopofili (gozetlemecilik) teorisine gore
seyirci (erkek/aktif/6zne) bakmaktan cinsel haz duyar ve temsil

286 Eagleton, T. (2004). A.g.e., 5.202-209.

7 Bu makale Tiirkgede ilk kez 25.Kare dergisinin 3.sayisinda (Ocak-Subat 1993)
basilir ve Nilgiin Abisel tarafindan Tirkgesi gozden gegirilerekl 997 yilinda yeni-
den yayinlanir.

288 Mulvey, L. (2010a). “Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi”, Sanar Cinsiyet; Sanat Tarihi
ve Feminist Elegtiri, Ed: Ahu Antmen, gev.: Esin Sogancilar, ist. Iletisim Yay.. 5.277.

2 Mulvey, L. (2010a). A.g.e., 5.279-280.

20 Kirel, S. (2010). A.g.e., s.196.

! Burada kameranin varhg vurgulamasi énemlidir. Ciinkii “sekansin igerigi
kameranin yalnizca dogrudan yansittifi dogal ya da verili bir gergeklik olarak
degil, belirli teknik aygitlarin srini olarak kavranabilir. ‘Gosterilen’ (sekansin
anlami) ‘gosterenin’ (sinema tekniklerinin) Uriinidir, onlari 6nceleyen bir sey
degildir” (Eagleton, T. (2004). A.g.e., s.210).
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edilen kadina (pasif/nesne) balug araciligiyla sahip olur. Narsisizm
ve egonun ingasiyla gelismis olan ikinci y6n ise, goriilen imgeyle
6zdeslesmekten dogar. Mulvey bu ikili durumu ayirt eder: Sinema
baglaminda birisi 6znenin erotik kimliginin perdedeki nesneden
ayrilmasimi ifade eder (etkin skopofili); digeri, izleyicinin benze-
riyle biiyiilenmesi ve onu tanimasi yoluyla egonun perdedeki nes-
neyle 6zdeslesmesini gerektirir. Birincisi cinsel iggiidiilerin ikincisi
ise ego libidonun islevidir.”?? Dolayisiyla, cinsel iggiidiiler ve 6z-
deslesme siiregleri, arzunun ifade edildigi simgesel diizen igerisin-
de bir anlam tagir: Yani dilin oldugu diizen iginde bu da hadim
edilme yasasi anlamina gelir. Dolayisiyla, bigim a¢isindan haz
verici olan bakma, igerik agisindan tehdit edici olabilir ve bu para-
doksu temsil/imge halinde kadin, billurlagtinr. “Skopofili” bélii-
miinden sonra gelen “Imge Olarak Kadin, Bakan Ozne Olarak
Erkek” isiml oéliimde ise bakig olgusu, cinsiyet temelli bir deger-
lendirmeyle virlikte ele alinir ve sinemada bakisin nasil isletildigi
irdelenir:**® “Cinsler arasi dengesizlik iizerine kurulu bir diinya
diizeninde, bakmaktan alinan zevk, etkin/erkek ile edilgin/kadin
arasinda boliinmiis durumdadir. Belirleyici olan erkek bakisi, fan-
tezisini kadin figiiriine yansitir, kadin figiirii de buna gére insa
edilir. Kadinlar geleneksel teshirci rollerinde ayni anda hem baki-
lan hem de teshir edilen figiirlerdir; goriintimleri giiglii gérsel ve
erotik etki yaratacak bigimde kodlanir, béylece bakilas: olduklar:
fikrini uyandirirlar.** Mulvey, Hollywood’un Ziegfeld Reviisiin-
den Busby Berkeley’e kadar kadinin cinsel nesne olarak teshir
edilmesiyle ilgili dmekler vererek teorisini saglamlastirr.

Mulvey makalesinde western filmleri ¢eken Budd Boetticher’in
alintisina yer verir. Boetticher’a gore kendi basina kadin kahrama-
nin en ufak bir 6nemi yoktur. Onemli olan kadin kahramanin neyi
tahrik ettigi ya da neyi temsil *ettigidir.”>> Mulvey, bundan sonra
Huskell’in “Buddy Movies” dedigi .erkeklerin merkezde oldugu
filmlere deginir. Burada kadinin iki diizeyde iglev gordiigtine dikkat
ceker: perdenin her iki yanmindaki bakislar arasinda yer degistiren

P2 Krel, S. (2010). A.g.e., 5.284.
3 Krel, S. (2010). A.g.e., 5.204
24 Mulvey, L. (2010a). A.g.e., 5.286.
5 Mulvey, L. (2010a). A.g.e., 5.286.
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bir gerilimle perdedeki 6ykiide yer alan karakterler igin ve salon-
daki izleyiciler igin erotik nesne olarak. Omekler verir ve kadin
bedeninin bacaklar, yiiz gibi pargalara aynlip sinemanin bu olanagi
yoluyla goriintiiye bir ikon niteligi kazandirdigindan s6z eder.

Makalenin “B” alt béliimiinde, erkek kahraman, bakis, 6zdes-
lesme ve seyircinin konumu tartisilir. Mulvey’e gore erkek, film
fantezisini denetler ve aym zamanda iktidarin temsilcisi olarak
belirir. Mulvey, “6zdeslesme”**® kavramim giindeme getirir. Film-
ler erkek kahraman odaklidir ve seyirci de erkek kahramanla 6z-
desleserek iktidar duygusu yasar. Erkek kahraman bir yandan olay
denetler; 6te yandan erotik bakigin diizenlenmesi konusunda da bir
aktarici/tasiyici olarak da gorevleri vardir. Burada Mulvey, “kame-
ra teknolojisi”, “kamera hareketleri”, “goriinmez kurgu” kavramla-
rini kullanir. Kirel’in yorumuna gore, burada kastedilen “klasik
6ykii anlatim teknikleri geregince kesintisizlik kurgusu denebile-
cek ‘goriinmez kurgu’nun s6z konusu olmasidir. Bundan, kurgu-
nun seyircinin filmin akis1 sirasindaki dikkatini dagitmayacak plan
baglama teknigi kast edilmektedir. Kameranin odaklanma niteligi
ve yakin gekimler bir bagka 6nemli 6zelligiyken, kahramanin hare-
ketlerince belirlenen kamera hareketleri de bu etkiyi uyandirmak
icin yardima1 6gelerdir.”?”’

‘Mulvey, bundan sonraki alt baslikta simdiye kadar yazdiklari-
nt toparlar ve Melekler Kanatli Olur (Only Angels Have Wings,
Howard Hawks, 1939) ve Sahip Olmak ya da Olmamak (To Have

2% (zdeslesmeye iliskin Wood, alts 6ge siralar (Aktaran, Yasartiirk, G. (2006), “Femi-
nist Elestiri ve Kadimin Sunumu”, SineMasal, Ankara: Orient yayincilik. s.20- 23): “Ilk
6ge, erkek bakisiyla 6zdeslesmedir. Egemen sinema cinsiyetgi ve erkek egemendir.
ikinci 6ge, tehdit edilenle ya da kurban haline getirilenle 6zdeslesmedir. Wood'a gore
tehdit altindaki karakterlerle ( kadin olsun erkek olsun) 6zdeslesmeye yo6nelik kiilti-
riimiize 6zgii bir egilim vardir. Ugiincii 6ge, sempati dereceleridir. Wood’a gére bakig
agis1 diizeneklerinin diginda karakterlerle onlan duygusal olarak anlama noktasinda
6zdeslesebiliriz. Dordiincii 6ge, bir bilincin paylagilmasidir. Wood bu 6geyi bilgimizi
karakterin bilgisiyle sinirlayan senaryo yapisi olarak tarif eder. Besinci 6ge, sinemasal
aygitlann kullanimidir. Yakin geldmin, lirik miizigin, alt aginin kullanimi 6zdegslesme-
yi saglamada etkili aygitlardir. Altinci ve son 6ge ise yildiz ile 6zdeslesmedir. Sonug
olarak Wood, sinemada 6zdeslesmenin karmagik, ¢ok yonlii ve anlagilmasi giig bir
olgu oldugunu, karakterden karaktere degisebilecegini, aym anda iki farkh, hatta zit
karakterlere ilishdli olarak isleyebilecegini belirtir.”

7 Kirel, S. (2010). A.g.e., 5.208.
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and Have Not, Howard Hawks, 1944) filmleri lizerinden 6rnekler
verir. Mulvey, makalenin geri kalaninda “dikizcilik” ve “fetisist
skopofili” kavramlarini Stemberg ve Hitchcock’un filmleri tizerinden
gelistirir. Dikizcilik 6teki kigilere bir obje gibi bakmanin erotik hazzin
icerir ve etkin bir eylemdir?® Bu tarz dikizleme Mulvey’e gére
sadizmle baglantihdir. Haz, kesinlestirilen sugta (hadim edilmeyi ¢ag-
ristinr), suglu kisinin cezalandirma ya da affedilmesi aracihigiyla dene-
tim ve boyun egdirme uygulamasinda yatar. Mulvey’e gore Hitchcock
dikizlemenin sorusturmact tarafina yonelirken, Sternberg nihai fetigi
tiretir. Onun filmlerinde kadin, 6zdeslesebilir bir varliktir. Nesne ola-
rak kadinin giizelligi ve perde uzamu birlesir. Erkek kahramanin goz-
leri araciligiyla bakisa yol gostericilik ya azdir ya da hig yoktur. Erkek
kahraman yanlis anlar ve her seyden énemlisi gérmez.2*’

Sonug olarak, Mulvey’e gére film fantezisinin denetleyicisi ve
iktidarin temsilcisi konumuna sahip olan erkek, filmde izleyicinin
bakisimin da tasiyicis1 durumundadir. izleyici, erkek kahramanla
ozdeslestiginde “kendi bakisini benzerine perdedeki vekiline akta-
rir ve boylece erkek kahramanin olaylan denetlemedeki giiciiyle
erotik bakisin aktif giicti bulusarak iktidar sahibi olmanin tatmin
edici duygusunu verir.””® Mulvey sinema ile ilgili i¢ bakis oldugu
sonucuna varir: birincisi filmlestirmeye (profilmic) yatkin olaylan
kaydeden kameranmin bakisi, ikincisi bitmig iiriini seyreden izleyi-
cinin bakisi, lglinciisii ise perde yanilsamasindaki karakterlerin
birbirlerine bakislar1.>® Anlatisal filmin uzlasimlan ilk ikisini yok
sayar ve Uglincliye bagimh kilar. Bunun amacy, izleyici ile ekran-
daki metnin arasina giren kameray: ortadan kaldirmak ve izleyici-
nin filmin gergekligine yabancilagmasim 6nlemektir. Kameranin
islevi lizerinde duran Mulvey, olaylar1 kameranin erkek karakterin
bakis agisindan kaydettigini not eder. Klasik sinemada kadin baki-
lacak bir nesnedir. Sinemada kadinin imgesinin ¢alinmasina ve
kullanilmasina kars1 yapilacak sey ise geleneksel film bigiminin
¢okertilmesidir.

298 Timisi, N. (2011). A.g.e., 5.169.

2% Mulvey, L. (2010a). A.g.e., 5.291-292.
3% Mulvey, L. (2010a). A.g.e., s.293.

** Mulvey, L. (2010a). A gee., 5.296.
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“Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi” Sonrasi...

Mulvey’nin makalesi iizerine birgok yorum yazilmis, referans
gosterilmig, kimi zaman da bu makale elestirilmistir.*** Elestiriler
esas olarak Mulvey’nin tek bir erkek seyirci bigimi oldugunu iddia
ettigi yoniindedir. Ann Kaplan (1983), Kaja Silverman (1980) ba-
kisla ilgili yorumlarda bulunurlar ve bakisin kadin ya da erkek
6znelerden 6diing alinabilecegini ve kadinin hep pasif olmadigini
ve erkegin her zaman 6zneyi kontrol etmedigini ileri siirerler. Te-
rese de Lauretis ise (1984) kadin seyircinin her zaman sadece eril
bir okuma konumu iistlenemeyecegini ancak her zaman aktif ve
pas}i)g 0zne konumuyla “gifte-6zdeslesme” iginde olacagini belir-
tir.

Mulvey, 1989°da kaleme aldig1 “Gorsel Haz ve Anlati Sine-
mas1 Uzerine King Vidor’un Duel in the Sun’imin (1946) Esiniyle
Sonradan Diisiiniilenler™* makalesinde elestirilere bir anlamda
yamit verir. Mulvey bu makalesinde iki iddiasinin oldugunu dile
getirir: Birincisi “seyirci igindeki kadinlar” konusu, digeri ise “me-
lodram”dir, Mulvey, Freud’un “Feminity” (Kadinsuik) ¢ahismasin-
dan yaptig1 alintiyla kurami ortaya koyar ve kadinsilik-erkeksilik
kavramlarim tartisirken Freud’un kadimi metaforik olarak aktif ve
pasif karsithigi arasinda birakmasma deginir. Bu durum disiligi,
etkin olanin baskilanigina gétiiriir. Hollywood tiir sinemasinin eril
haz etrafinda yapilanmig uylagimlari, kadin seyirciye, cinsel kimli-
ginin asla timiiyle baskilanmayan kadinsi nevrozun temel kayna-
gim1 yeniden kesfetmesine izin verir. “Kadin izleyicinin arzusunun
bu salinimi, hazza ulagmay: bekleyen kadin, filmde hem iki erkek
arasinda hem de ideal ve asi kadin arasinda birbiriyle ¢elisen ik
arzu arasinda sikigip kalmis olan kadinin hikayesidir... Kadin kah-
raman Pearl ile kadin izleyiciyi karsilastiran Mulvey, kadin yildizin
durumunun kendi ‘etkin evresinin’ anisiyla ‘erillestirmeyi’ gegici
olarak kabul eden kadin seyircinin durumuna benzer oldugunu ileri
siirer. Ancak film eril 6zdeslesmenin basansini dramatize etmek
yerine bunun hiizniinii ortaya koyar. Mulvey’e gore kadin seyirci

302 Bkz. (Smelik, 2008; Kirel, 2010, Chaudri, 2006)

% Kirel, S. (2010). A.g.e., s.213.

i Mulvey, L. (2010b). “Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi Uzerine King Vidor’un
Duel in the Sun’inin (1946) Esiniyle Sonradan Disiinilenler”, Sinema: Tarih-
Kuram- Elegtiri (iginde), gev.: Nilgiin Abisel, Istanbul: Kirnizi Kedi Yayinlari.
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kendini yalniz kendisi i¢in hazirlanmis pasif kadinlik konumuyla
6zdeslestirmekle kalmaz, travestik kiyafetleri iginde huzursuz olsa
da erkeksi bakis agisim1 benimseyerek keyif aliyor olabilir.”*%

Mulvey, 2004 yilinda yaymladig1 Saniyede 24Kare Oliim; Du-
raganlik ve Hareketli Goriintii isimli kitabinda sinemay: teknolojik
gelismeler 15131nda ele alir. Dijital teknolojinin 6nemine dikkat
¢eken Mulvey “diisiinceli seyirci” kavramsallastirmasi yapar. Bu
kavram, filme diigiinerek tepki verme anlamim tasir. “Sahiplenici
izleyici” ise dikkatini fetisist¢e insan bedeninin imgesine yo6nel-
tir.°® Yeni teknolojilerin inga ettigi seyirci izleme pratigini zamana
ve mekina yayar. Film istendigi zaman durdurulur, dondurulur,
lizerine distinilir. Seyircinin meraki da déniigtir: Sinema perdesi-
ne bakan seyircinin hazzini ortaya koyan gizil meraktan, anlamaya,
analiz etmeye dogru bir meraka déniisiir. “Geciktirim sinemasi”,
“bir sey gegip gitmis” olsa bile pozun énemini ortaya gikarir.’”’
Film izleme pratiginin degisimi (sinemada disinda mekanlarda
seyretmek (DVD), seyretmenin “an” dan bagimsizlagmasi ve za-
mana yayimasi) zaman kavramiyla yeni bir iliskiyi dogurur: Geg-
misin mevcudiyeti ve fotografik siirecin sonrahig1 gibi filmin za-
manla olan iliskisini degistirir.

Mulvey’in 6nemi sinemanin bir politika alan1 oldugunu kav-
ramas! ve yillar i¢inde degisen teknolojik kosullarla birlikte tizeri-
ne oturttugu “bakis” kuramini da déniistiirmesidir.

Kadin Seyircinin Onemi

Ann Kaplan, Mulvey’nin ”Goérsel Haz ve Anlati Sinemas1”
makalesinden yola g¢ikarak, sinemada kadinlara ait bakisin bulun-
masinin miimkiin olup olmadigini ve kadin izleyicinin anlamini
arastirir. Filmlerde kadinin bakisin nesnesi olmasi gerekmedigini
savunur.’® Kaplan’a gére kadin izleyicinin bakisinda erkekte ol-
dugu gibi dikizleme arzusunun giicli bulunmaz. Kadin eril konum-
landirmaya gegerek, baskin hale gelebilir ve farkl icerikte de olsa,
bakisin 6znesi konumuna tasinabilir.

305 Timisi, N. (2011). A.g.e., s.173.

3¢ Mulvey, L. (2012). Saniyede 24 Kare; Dogurganlik ve Hareketli Goriintii,
ev.: Selin Dingiloglu, Istanbul: Doruk Yayinlari. s.21.

" Mulvey, L. (2012). A g.e., 5.194.

308 K aplan, E. A. (2000). Feminism and Film, Oxford: Oxford University Press. s.120.
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Mary Ann Doane da, kadin izleyici lizerine tartisir. “Film ve
Maskeli Balo: Kadin Izleyicinin Kuramsallastiriimas:” isimli
1982’de yazdign makalede yine “bakis”a deginir’®® Ann Doane,
Robert Doisneau'nun Dolayl: Bir Bakis adli fotografindan yola
¢ikarak hem sokakta hem de gorsel temsillerde kadin bakisinin
olumsuzlanmasini tartisir.>’® Ona gore dikizcilik mesafe gerektirir
ve sinema salonunda kadin izleyici i¢in bu miimkiin degildir ¢linkii
imge kendisidir. Bu durumdan ancak maske kullanarak uzaklasabi-
lir; boylece imgeyle kendisi arasinda bir fark yaratir. Boylece me-
safe koymasi miimkiin olabilir. Ancak Doane, maskelemenin de
yeterli olmadigin ileri siirer. Kadin seyircinin “agint 6zdeslesmek-
ten kaynaklanan narsizm”i de benimsemesi miimkiindiir. Doane,
kadin seyircinin imgenin tiiketicisi konumunda olmaktan ¢ok bu
imge tarafindan tiiketildigini ileri siirer.’"’

De Lauretis, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema’da ka-
din seyirci meselesini filmdeki anlat1 yapis1 agisindan ele alir. “Kadin
izleyicinin uzamda duragan, sabit ve bir kare olarak algilanan perde-
deki imgeyle ve disille, 6zdeslesme ile zamansal, etkin ya da hareket
halinde ayrimsanan kamerayla ve erille 6zdeslesme arasinda boliindii-
glini iddia eder.”'? De Lauretis, tarihsel olarak kadinlar ile sinemada
goriilen imgeleri arasindaki iligkiye bakar. De Lauretis’e gore anlati-
nin islevlerinden birisi de kadinlan, nzalan olsun olmasin, kadinsi
olacak bigimde kiskartmasi oldugunu ileri siirer. Ozdeslesme tizerinde
duran De Lauretis, kadin 6znenin zorla kadmnsihig1 arzulamak zorunda
birakildigindan s6z eder. Anlatidaki arzu ile kadinlara uygulanan sid-
det arasinda yakin bir bag bulunmaktadir ve sinemasal anlati teknikle-
ri, kadinlara uygulanan zulmiin toplumsal boyutlarini hem yansitir
hem de onlan destekleyip gii¢ verir*'* Ona goére kadinlarin 6zne ol-
masinin tek yolu, hem kadin olanin bir imgesi hem de sosyo-tarihsel
bir 6zne olarak yasayip bu ¢eliskiyi temsil etmekten geger.

309 Aktaran: Pollock, G. (2008). A.g.e., 5.240.

319 Bakmanin cinsel politikasinin vurgulandigi bu 6nemli tartisma igin Bkz.
(Pollock, (2008). s.240- 242).

3 Kadin izleyici iizerinden feminist sinema elestirisi igin daha ayrintil: bilgi bkz.
(Smelik, A. (2008). A.g.e., s.7-12).

312 Aktaran : Ogiit, H. (2009). “Kadn Filmleri ve Feminist Kars: Sinema”, Cogito
Bahar, istanbul: Yapi Kredi Yaynlari. 5.205.

*3 Smelik, A. (2008). A.ge., s.13.
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Silverman’a gore ise Mulvey ve digerlerinin, Hollywood’un
sadece kadin ve gosteri arasinda bir esitlik dayatmakla kalmadig-
ni, ayni zamanda sadece kamera, erkek karakterler ve erkek seyir-
ciler arasinda gegen bir bayrak yaris1 diizenledikleri iddiasindadir.
The Acoustic Mirror (1988) isimli kitabinda eksenini bakistan sese
kaydirir. Silverman’a gore igdis edilmenin bedelini kadinlar iist-
lenmek zorunda kalir. Sinemada ses kayitlar1 ve kullanma bigimleri
de bu siirece katkida bulunur. Silverman’a gore erkek sesi beden-
den ayr1 da kullanilabilirken kadin sesi erkek egemen sinemada
¢ighiga, minltiya ya da sessizlige indirgenebilir. Silverrman 1996
yilinda yazdg, Gériiniir Diinyanin Esiginde isimli kitabinda ise
Lacan’in “ayna imgesi goriiniir diinyanin esigi gibidir” séziinden
hareketle goriis alanina ayna evresinden gegerek yaklasildigini ileri
siirer. Silverman’in tezi, bakisin doniistiirmeyle ilgili bir potansiyel
tasidig1 iddiasidir. Ona goére goz, ihmal edilmeye ve kiigiik goriil-
meye uzun siiredir alismis olan bedenlere etkin sevgi hediyesini
verebilir. Yabanci ya da énemsiz olani, en kisisel ve psisik agidan
onemli olanla irtibata gegirebilir.*'*

Smelik, Creed ve De Lauretis

Anneke Smelik, feminist filmlerde sinir ihlalleri ve asirlik -
zerine galismaktadir.’” Feminist film teorisi ve sinemasima olan
ilgisi, ilk kez 1978 yilinda Margarethe von Trotta’min Christa
Klages'in Ikinci Uyamy filminde goriiliir. Smelik’in feminist filmle
kastettigi, “cinsel farklilig1 bir kadinin bakis agisiyla sunan ve cin-
siyetler arasindaki asimetrik iktidar iliskisine dair elestirel bir
farkindalik sergileyen filmlerdir.”*'® Smelik, Butler’dan yola ¢ika-
rak toplumsal ve biyolojik cinsiyet kodlarinin ancak imgesel asiri-
lik, taklit ve parodi yoluyla kirilacagini 6ne siirer. Bu bakisi1 onu
kendinden &nceki feminist kuramcilardan ayinir.*'” Smelik’den énceki
feminist kuramcilara gore disil 6zne, erkek olarak (Mulvey), mar-
jinal olarak (Kaplan), mazosist olarak (Doane) ya da 6zne olmayan

314 Silverman, K. (2006). Goriinir Diinyamin Esiginde, gev.: Aylin Onacak, istan-
bul: Ayrint1 Yayinlari. s.328.

315 Ogiit, H. (2009). A.g.e., s.212.

*1® Smelik, A. (2008). A.ge., s.12.

37 Ogiit, H. (2009). A.g.e., s.212.

159



olarak (de Lauretis) varsayilmaktadir'® Oysa Smelik, kadinlarin

bariz bir bigimde seyirci olarak bulunmalannin yani sira feminist
yonetmenlerin ve gektikleri filmlerin varhgin1 da 6nemser; bunun
yani sira lezbiyen sinemayi, siyah feminizmi ve fetisizmi de ele
alhir. Percy Adlon’un Bagdat Kafe (1988) ve Jane Champion’un
Sweetie (1989) gibi birbirinden ¢ok farkl iki filmdeki gorsel asiri-
ig1 tartisarak imgenin sinemada pozitif bir altiist edis alan: olarak
goriilmesini onerir. Gorsel aginhigin dikizceilik ve fetigistik yapilan
degistirebilecegini varsayar. Yazara gore, “Bagdat Kafe’de erkek
bakis1 ve seyirlik bir malzeme olarak kadin kliseleri, imgenin gor-
sel asirlig1 yoluyla yikilmaktadir. Sweetie’nin sinemasal iislubun-
daki asiriliksa, tekinsiz ve digkilamayla ilgili psisik yapilanmalari,
klasik gorsel ve anlatisal yapilarin iizerinde tutarak, daha g¢ok 6ne
¢ikmalarini saglamaktadir. iki filmde de gorsel iislubun yapayhgi,
tam da insa etmeye yaradig: anlatiyr alt iist eden bir etki giiciine
sahiptir.”®"? Smelik, asirihk iizerine odaklanarak Monika Treut’nun
The Virgin Machine (1988) isimli filminde lezbiyen arzu ve cinsel-
ligin temsilini inceler. Bu film yazara gére, bir yandan geleneksel
cinsel farklhilik kurgularina kars: bir durus sergilerken, diger yan-
dan geleneksel temsil tarzlarina meydan okumaktadir. Smelik’in
filmi okumasi, 6nce kadin cinselligini temsil etmek tizere kullani-
labilecek bir psisik, yapilanma olarak digkil ve tekinsiz bir fantezi
olarak ele alinir, ardindan filmde yer alan bir travestit performans,
mizahi lezbiyen maskeleme ve kadinsi lezbiyen temsili agisindan
analize tabi tutulur. Lezbiyen arzu meselesi, psikanalitik bir ¢erceve
icinde irdelenir. Kristeva'min diski (les) (abjection®*’) kavram-
sallagtimasindan yararlanan Smelik, digkiy:1 (leslik) tabular: ihlal
eden ve Ozgiirlestirici anlamda kullanilmasiyla Treut’nun miisteh-

318 Smelik, A. (2008). A.g.e., s.27.

9 Smelik, A. (2008). A.ge., s.17.

320 Kristeva kurammnin en énemli kavramidir abjection. Oznelligimizin olusma-
sinda ¢ok 6nemli rolii vardir. Kristeva bu kavramla, “6znelligimiz ve onun kay-
betme olasithginin tekinsizligini oyunlastirarak bizi hem heyecanlandirdigini ve
tehdit ettigini fakat hem de bizi, kendimizi usuliince, dibe ¢akilan hatlar iginde
tutan giindelik pratikler alanimizin mantif) ve baskisinin digina siiriikleyerek
ozgurliikler sundugunu belirtir. Bu buyurulmus 6znellik rahat, fakat aym zamanda
agir bir yitk ve kendi sinirlari digina ¢ikmakla da bizi durmadan ayartimaya ¢alisan
bir 6znelliktir.” Bkz. Mansfield (2006), Ozneliik, gev.: H. Cetinkaya-R.Durmaz,
{zmir: Aralik yaymnlari, s.111.
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cen hakkindaki fikirleriyle parellellik kurar.>* Ayrica Irigaray’in

(Speculum’da) eril 6znenin fallusa sahip olabilmesi i¢in fallusun
iktidarim yansittig1 bir Oteki’nin olmasina duydugu ihtiyagtan yola
¢ikarak, eril 6znenin elinden iktidarinin alinmasin1 Girls Night Out
(Joanna Quinn, 1987) filmi iizerinden 6mekler.**> Ayrica Smelik
yine bakma bigimlerinden yola ¢ikarak Marion Hansel’in Dust
(1985) filmini rk¢1 cinsellik iizerinden yorumlar. Smelik, sinema-
da Auteur kavramim da elestirir: kadin yaraticilar1 yok saydigini
ileri siirer.’”?

Barbara Creed ise 1993’de yayinladigi “The Monstorous-
Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis” isimli makalesinde
korku filmlerinde kadin-canavar imgesini inceler. Creed’e goére,
korku filmlerinde gosterilen tuhaf, ucube dogumlarin, diinyaya
gelen yaratiklarin, rahmin dogatistii, tuhaf diinyasina isaret ettigini
dile getirir.* Kristeva’min “abject” kavramindan yola gikarak ka-
din rahminin dogaiistii ve vahsi oldugunu sdyler. Rahim, korku
filmlerinde genellikle kétiiliigiin, seytanin diinyaya gelisi igin bir
kap: islevi goriir. Creed’e gore erkek viicudu biitiinliigii, bigimi ve
normlar1 temsil eder. Kadin viicudu ise bu 6zelliklere sahip degil-
dir ve hamilelik bunun en u¢ sinindir*** Creed ayrica sinemada
vampir efsanesine deginir: Disi vampir igreng ve algaktir, erkek
vampirden daha tehlikelidir, kana duydugu a¢hgin diirtiisiiyle er-
kek egemen sistem yapisint tehdit eder ve karmasikhik yaratir.”®
Creed, vampir efsanesinin mitolojik anlammi menstiirasyonun
sembolik Gykiisiine baglar.*?’

1980 sonundan itibaren lezbiyen filmlerin sayisinda artis gorii-
lir. Teresa De Lauretis 1994’de kaleme aldigi The Practise of
Love: Lesbian Sexuality and Perverse Desire isimli kitabinda per-
formans unsurlarini lezbiyen fantezinin goésterenleri olarak deger-

321 Smelik, A. (2008). A.g.e., s.194.

322 Smelik, A. (2008). A.g.e., 5.206.

323 Smelik, A. (2008). A.g.e., 5.28-29.

324 Chaudhuri, S. (2006). A.g.e., s.92.

325 Aktaran : Topgu, G. (2004). “Karanhgin Kizlari: Korku Sinemasi ve Kadm”,
Sinemada Anlat: ve Tiirler, Ed.: Fatma Dalay Kiigiikkurt- Ahmet Giirata, Ankara:
Vadi Yayinlari. s.189.

326 Chaudhuri, S. (2006). A.g.e., s.98.

327 Bkz. Bu 6ykii igin (Topgu, 2004: 170).
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lendirir. “Hayallestirme etkisi” isimli bir kavram kullanan De
Lauretis, lezbiyen maskelemesinde toplumsal cinsiyet ile perfor-
mans arasinda goriiniir olan bosluga bu ad1 verir. Lacanci psikana-
lizden farkli olarak kadin maskelemesi heterosekstiel erkekler yeri-
ne baska bir kadina hitap ederse ne olabilecegi sorusunu sorar.
Boylece telafi edilmez bir durum dogar. Ciinkii maskeleme kadinin
ustlendigi rolle 6zdeslestirilemez. De Lauretis, sapkinligi patolojik
olmaktan ¢ikarir; lezbiyen cinsellige dair sapkin arzu ekseninde
psikanalitik kuram gelistirir. igdis edilme, kadinlardaki penis kay-
bim degil, kadin bedeninin kendini kaybetmesini ve ona erisimin
de engellenmesini isaret etmekten ¢ikartir. Lezbiyen arzunun kayip
nesnesi ise disil bedenin bizzat kendisidir.***

Tiirkiye Sinemasina Feminist Bakis

Tirkiye sinemasi 1950’lerle birlikte Yesilgam adi verilen bir
doneme tanikhik eder. 1950 ile 1980 yillan arasinda sinema kadin
temsilleri agisindan sosyo-kiiltiirel donemin etkilerini tasir. 1960-
1975 yillan1 arasinda Tirkiye sinemasinda melodram filmlerinde
kadin temsilini inceleyen Akbulut, ¢alismasinda melodram filmle-
rinin toplumsal cinsiyet kategorilerini kiiltiirel olarak kurdugunu ve
trettigini iddia eder.’”® Akbulut’a gore, “filmlerde kadinlar, ataer-
kil diizenin devami igin bir tehdit olusturmayan edilgen, ¢aresiz,
gligsiiz olarak tammlanir. Bu durum, filmlerde kadinlara, gergek
kadinlarin gostergesi olarak degil, erkek bilingaltini temsil eden bir
gosterge islevi yiikler.”*® Abisel ise “Yesilgam Kadinhgin Temsi-
linde Siddeti Nasil Kullandi1?” isimli makalesinde, 103 film tizerin-
den yaptig1 ¢galismada incelenen filmlerin kadinlarin temsilinde iki
kategori sundugundan s6z eder: “Toplumsal cinsiyet roliine uygun
davrananlar ve bunun disina ¢ikanlar. Roliine uygun davranan ka-
dinin esas niteligi, yasam amaci olan aski, evliligi, gocuk biiyiit-
meyi ve bir yuva kurup onun selameti i¢in var olmay: benimseme-
sidir. Roliine uygun davranmayan kadin ise, elindekiyle yetinme-
yen daha rahat ya da farkl bir yagsami arzulayan, bu nedenle erkek-
lerin diinyasina gegiveren, hesap soran, bildigini yapip istedigini

328 Aktaran: Ogiit, H. (2009). A.g.e., s.216.
329 Akbulut, H. (2008). Kadina Melodram Yakigir, ist. Baglam Yayinlari.
330 Akbulut, H. (2008). A.g.e., 5.356.
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planl bigimle elde etmeye galisan bir tip sergiler.””*' 1980 sonra-
sinda ise erkek yonetmenlerin ¢ektigi (Atif Yilmaz gibi) bir kadin
filmleri kusagindan s6z etmek miimkiindiir.”** 1980 éncesi gekilen
filmlerin ¢ogunda kadinin temsili, magdur ve ¢aresiz iken, 1980
sonrasi ¢ekilen filmlerde bu temsiller ayaklar lizerinde duran, top-
lumsal baskilara direnen ve bagkaldiran kadinlardan olugsmaktadir.

Tiirkiye sinemasinda kadin yonetmenlere deginecek olursak;
Oztiirk,>® simdiye kadar Tiirkiye sinema tarihi ile ilgili yazilmis
kitaplarin biiyiik bir boliimiinde kadin y6netmenlerin ya yok sayil-
diginm1 ya da onlarla ilgili yanhs bilgiler verildigini, kadinlarin si-
nema gibi bir alanda onlarin deyimiyle “vahsi bir sektér’de var
olmalari i¢in nasil bir iktidar miicadelesi vererek hatta gogunlukla
kadin kimliklerinden vazgegerek “erkeklestiklerini” belirtir. Tiirki-
ye’deki sinema sektériiniin cinsiyet¢i yaklasimlarini 6meklerle
gozler oniine serer. Film yapan kadinlarin diinyasimi ele alarak,
kadinlarin erkek iktidarinda kendi kimliklerinden vazge¢melerinin
Oykiisiinii ve toplumsal cinsiyetin bu alanda nasil olustugunu sor-
gular. Erkek egemen bir sektérde kadin olarak varolmak oldukca
zordur. Omegin, Bilge Olgag, sinema sektériine girisinin baslangig
yillarinda varolus miicadelesini soyle dile getirir: “Ben kadin oldu-
gumu unutiaya ve onlara unutturmaya ¢alistim. Onlara ayak uy-
durmaya g¢alistim. Benim yamimda dovistiiler, kiiflirlestiler, her
seyl yapma 6zgiirliiglinii kazandilar. Bu gergekten ¢ok 6nemliydi
ve sonunda beni kendilerinden biri olarak gordiiler.”

Oztiirk, kitabinin giris boliimiinde diinyada 1896’dan beri film
yapan kadinlari, onlarin sdylemini, sinemaya yaklagimlarim ince-
ledikten sonra, bunlar1 Tiirkiye’de ilk olarak 1951°de (Cahide
Sonku tarafindan) film ¢elameye baslayan Tiirkiyeli kadinlarinkiyle
kargilagtirip, aralarindaki farkliliklarin nedenlerini irdeler: Tiirki-
ye’de 1914-2002 arasinda gekilen 6035’den filmden sadece 96’si
kadinlar tarafindan gekilmistir. Yazar, kitabin gelisimi iginde hem

3! Bkz. Daha ayrintil bilgi, 1960’iar ve 70’ler Tiirkiye sinemasinda kadin temsil-
leri igin (Abisel, 2008: 310-312). Abisel, N. (2005). Tiirk Sinemas: Uzerine Yazi-
lar. Ankara: Phoenix Yayinevi. 5.299.

32 Bkz. Daha aynintili bilgi igin bu temsil bigimlerini de sorunsallastirmalar
agisindan Yasartiirk ve Suner’in galigmalari.

33 Oztiirk, R. (2003) Sinemamn Disil Yiizii; Tiirkiye'de Kadin Yonetmenler, is-
tanbul : Om Yayinevi.
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bunun nedenlerini hem de kadin filmini “Kadin deneyiminden ¢i-
kan, kadin karakterin ya da kadwin sorunsalimin (nitekim “kadinsiz
feminizm” de olabilir) odakta oldugu, eril sdylemi az ya da ¢ok
kiran, hatta yapi bozumuna ugratan bir digil séylemi bir bigimde
one ¢ikaran filmler kadmn filmleridir?®* seklinde tammlayarak
¢ekilen filmlerin de ne 6lgiide kadin filmi oldugunu sorgular. Tiir-
kiyeli kadin yénetmenlerin eril bakis agisinin izlerinden kurtulma-
diklarini, kadin olarak ayirt edici 6zelliklerinin gériilmedigini dile
getirirken, eril-cinsiyetgi séylemi sorgulayan, ona karsi duran,
feminist bakis agisina sahip filmler yapmadiklarim saptar. Ancak
Bilge Olgag, ozellikle Ipekge (1987), Kagstk Diismam (1984) ve
Giiliigan (1985) gibi filmlerinde sira dis1 kadinlari, toplum degerle-
rinin diginda kalan kadinlarin yasadiklarini, acilarini anlatir. Ipekge
isitmli filminde Simone de Beauvoir’i hatirlatircasina “insanlar
karakterleriyle dogmazlar. Onlarin karakterlerini belirleyen diinya
yiiziindeki sartlardir” der.’®® Insanlarin degisebileceklerini, tarih-
selliklerini, insanlar1 yaratan toplum kosullarini anlamaya ve an-
latmaya ¢alisir.

Tiirkiye sinemasinda 2000’11 yillara baktigimizda ise Yesim
Ustaoglu, Pelin Esmer, Belma Bas, ilksen Basanir, Cigdem Vitrinel,
Handan Ipekgi, Biket ilhan, Tomris Giritlioglu gibi kadin yénet-
menler goze ¢carpmaktadir. Feminist sinema kuram diisiiniildiigiin-
de biitiin bu kadin yonetmenlerin ne kadar erkek bakisim pargala-
yan, onu sorgulayan, anlatiy1 kadin bakis agisindan sorunsallagtiran
filmler yaptiklar: tartisma gotiirmektedir.”*®

34 Oztiirk, R. (2003). A.g.e., s.12.

335 Bkz. Bilge Olgag’in Giiliisan filminin feminist bir okuma denemesi igin,
(Saygihgil, F. (2010). “Bilge Olgag’in Giiliisan Filmi Igin Bir Okuma Denemesi”,
SineCine, Giiz 1(2) Ankara: Dipnot Yayinlari. s.1 16—125).

¢ Her ne kadar Ustaoglu’nun Araf, Esmer’in Gézetleme Kulesi filmlerinin ana
karakterleri kadinsa da, bence iki film de, feminist bakis agisindan okundugunda
oldukga sorunludur ancak bu baska bir yazinin konusudur. Bag’in Zefir isimli
filmi ise “annelik” sorunsallastirmasi basta olmak tizere kadin filmi olarak tizerin-
de ¢ok konusulmasi gereken bir filmdir.
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Sonug

Tirkiye’de varolan Filmmor ve Ugan Siipiirge kadin filmleri
festivalleri kadinlanin film yapmalari, yapilanlan izlemeleri, filmler
lizerine tartigmalar, bir araya gelmeleri agisindan ¢ok dnemli ola-
naklar sunmaktadirlar. Teknolojik olanaklara ulagma kolayhigy,
festivallerin artmast kadinlarin film celameleri ve gosterebilmeleri
agisindan gegmigse oranla yadsinamaz bir deger tagimaktadir. Bize
diisen kamimca, varolam sorgulamak ve hayallerimizden vazgeg-
mememizdir. Claire Johnston’in 1973’de soyledigi gibi, “kolektif
bir filmin kendisi, tiretim kosullarim yansitamaz. Kolektif yontem-
lerin bize sagladig sey, sinemanin nasu islediginin arastiriimasini,
ideolojinin isleyisinin sorgulanmasim ve gizeminin ¢oziilmesini
nasil yapabilecegimizi ortaya ¢ikarmaktir. Kadin miicadelesi igin
devrimci bir karsi-sinema anlayisi ancak bu tirden icgoriilerle
elde edilebilecektir.™’

37 Johnston, C. (2008). A.g.e., s.86.
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SINEMADA ANLATI KURAMI
Dog. Dr. Ozgiir YAREN"

Anlati, en genis tanimiyla, hikayelerin nasil anlatildigiyla, hi-
kayelerde anlamin seyircinin anlayisina sunulmak tizere nasil olus-
turulduguyla ilgilidir. Anlat1 kuramcilar1 bu sorunun cevabini ver-
mek i¢in ugrasirlar. Anlatinin lrallig: ilk disiindiigiimiizde aklimi-
za gelen 6meklerden ¢ok daha genistir. Siirin ve tragedyanin, ma-
sallarin, hikdyelerin, roman, film, opera ve futbol yaymnlarinn,
olimpiyatlarin ve destanlarin, aksam haberlerinin, bilgisayar oyun-
larinin ve filaralarin ortak 6zellikleri, her birinin birer anlati olma-
sidir. Her anlatida olmazsa olmaz bir takim temel kavramlar; za-
man, uzam, karakterler, eylemler, olaylar, catisma, neden sonug
iliskisi, anlaticuun konumu ve bu kavramlara goérece yakin za-
manda eklenen seyircinin konumu onlarin bu arayisina yardimei
olur. Bu kavramlar her tiirlii anlatida vardir.

Simdi yukarida kalin harflerle belirtilen kavramlarin asagidaki
ciimledeki kargiliklarini bulmaya ¢ahsalim:

Bundan yaklasik iki bin dort yiiz yil once, bugiinkii Selanik ya-
kinlarinda bir agik hava okulunda agustos boceklerinin giiriiltii-
stinden bagska ¢it ¢itkmiyordu ¢iinkii 6grencileri piir dikkat kesilmis,
Aristo 'nun az sonra anlatacaklarini bekliyorlard.

ste size kiigiik bir anlat1. Bir anlati yukaridaki émekten daha kisa
(om. Etrafia ¢it ¢tkmiyordu) ya da daha uzun olabilir. Yukanda yer
verilmeyen daha fazla bilgi de igerebilir. Omekleri; karakterlerin kos-
tiimleri, mekan hakkinda ayrintilar, karakterlerin i¢ diinyasi, o sirada
kentin siyasal durumu, hava sicaklig vs. gibi sonsuza kadar uzatabilir
ve olay Orgiistinii ilerletebiliriz: Daha sonra filozof, siir sanatin ve
tragedyalari gozlemleyerek yazdigi Poetika 'daki fikirlerini 6grencile-
riyle paylasarak anlati kuramlarimin temelini atti:

“Uzerinde konusmak istedigimiz konu siir sanatidir”
Aristo Poetika’da ortaya koydugu en temel ayrimlardan birin-
de sanatlarin mimesis yani taklit i¢in kullanilan ara¢ bakimindan

* Dog. Dr. (")zgiir YAREN: Ankara Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Radyo Televiz-
yon Sinema Béliimii, Fotograf¢ilik ve Grafik Anabilim Dah .
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(medyum, resim ya da dil gibi), taklit edilen nesneler bakimindan
(konu ve tiir) ve taklit tarzi1 bakimindan (6ykiileme ya da gosterme)
birbirinden ayrildiklarimi séyler. Buna gére nesneler diegetik yani
Oykiileme ya da mimetik yani gosterme yoluyla taklit edilebilir-
ler;** 6ykiileme ise Homeros’un yaptig1 gibi bir baska kis1 adina
ya da dogrudan sanatginin kendi adina gergeklesebilir.”

Aristo’'nun Poetika’da ortaya koydugu ilkeler, siniflandirma
¢abalar1 ve tamistirdig1 katharsis (rahatlama) ve mimesis (taklit)
gibi kavramlar bugiin bile anlat1 kuram iizerine kafa yoran herkesi
etkiler. Aristo 6zellikle siir sanat1 ve tragedyadan bahsetse de anlati
kuramcilari, roman gibi modem edebi tiirleri incelerken de Aris-
to’dan faydalanirlar. Poetika’y1 okursaniz, tiim diger kuramcilarin,
Aristo’nun heybesinden ¢iktigini goriirsiiniiz. Bu nedenle derdimiz
sinema anlatis1 olsa da Aristo zorunlu ilk duragimiz olacak. Aris-
to’nun soyledikleriyle sinemayi bagdastirmanin pek de zor olmadi-
gin1 goéreceksiniz. Dilerseniz Aristo’nun tragedya hakkinda yaptig:
bazi tamimlari, genel olarak sinemay, diyelim ki hafta sonu bir
AVM’nin sinema salonunda izleyebileceginiz tiirden uzun (kisa
degil), konulu (deneysel degil), ana akim (Hollywood) bir kurmaca
filmi (belgesel degil) aklinizda tutarak okuyun.

“O halde tragedya, ahlaksal bakimdan agir bash (burasi bi-
zim igin sart degil elbette), basi ve sonu olan, belli bir uzunlugu
bulunan bir eylemin taklididir; sanatca giizellestirilmis bir dili
vardw, igine aldigr her béliim igin ozel araglar kullamr; eylemde
bulunan kigilerce temsil edilir. Bu bakimdan tragedya (film diye
okuyalim) salt bir éykii [mythos] degildir. “Tragedyanin ddevi,
uyandirdigr acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan temiz-
lemektir [katharsis/arinma] .’

338 1960’1ara kadar film kuramlarinda sinemanin bu ayrimin mimetik tarafinda yer
aldigy, filmin anlatmak yerine canlandirdifi, dramatize ettigi ya da gosterdigi
kabul goriiyordu. Miinsterberg, Armheim, Kuleshov, Eisenstein ve Bazin’in ku-
ramlarinin ortak noktasi sinemanin canlandirmayi miimkiin kilan gorselligine
yapilan vurguydu. Ancak 60’lardan sonra Rus bigimcileri ve onlardan etkilenen
Fransiz yapisalcilar diegetik yani 6ykiilleme modellerini 6n plana gikardi.

339 Aristoteles. (2008). Poetika, gev. Ismail Tunah. Istanbul: Remzi Kitabevi.
(Orjinal metin M.O. 335?), ss.11,13-14.

390 Aristoteles. (2008). A.g.e., 5.22.
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Hayatinda hi¢ patlamig misir yememis ve film izlememis bin
icin gayet isabetli bir tanim, degil mi? Bu tanimda sinemanin za-
manla iligkisi yer alir: Filmin belli bir uzunlugu vardir, onu kitap
gibi kimi yavas kimi hizli tiiketemez, plastik sanat yapitlar1 gibi bir
bakista tamamini géremez, belirlenmis siireyi doldurmak gerekir.
Taklide dayali dogasi bulunur: Her filmin 6yle ya da boyle gergek-
likle bir iligkisi vardir. Baz1 filmler ger¢ege daha g¢ok benzer gorii-
niir, bazilan daha az. Ama her birinin bir diizeyde mutlaka ger¢ek-
likle, yasadigimiz, tecriibe ettigimiz, bildigimiz ya da sadece hayal
ettigimiz gergeklikle iliskisi vardir. Tanimda filmin stili, bigemi ya
da tislubu da yer alir (giizellestirilmis bir dil). Aristo her boliim igin
kullanilan 6zel araglardan, kimi boliimlerde kullanilan 6lgiiyt (s6z-
ler) kimi boliimlerdeki miizik ve sarkilari anlar. Biz de Gyle anla-
yabiliriz. Katharsis’i yani arinmay1 da unutmayalim. Aglamak igin
izledigimiz melodramlari, korkmak, endiselenmek i¢in izledigimiz
gerilim, korku, macera gibi film tiirlerini diisiiniin.

Aristo’nun anlati kuramini sinemayla bagdastirmayi simdi de
siz deneyin: Aristo’ya gore tragedya bir eylemin taklididir. Taklidi
tragedyanin 6ykiisii saglar. Oykii, olay érgiisiinii, karakter, eylem-
de bulunan kisilere yordugumuz 6zellikleri anlatir. Aristo traged-
yanin alti 6gesi oldugunu sdyler. Bunlar Oyki, karakterler, dil,
distinceler, dekoration ve miuziktir. Bu 6gelerin en 6nemlisi olay-
larin uygun bir bigimde birbirleriyle baglanmasidir [olay orgiisii].
Karaktere dayanmayan tragedya olabildigi halde Oykiisii olmayan
(eyleme dayanmayan) tragedya olmaz.**'

Olay orgiisii ve karakter, bizim ilgilendigimiz kadanyla film
anlatisinin da temel kavramlaridir. Simdi biraz daha ayrintiya gire-
lim:

“Kimilerinin 6ne siirdiikleri gibi, 6ykii bir tek kahraman ¢ev-
resinde doniiyorsa, o Oykii birlikli degildir. Ciinkii bir kisinin ba-
sindan sayisiz seyler gegebilir ve ¢ogunlukla bunlardan birlikli bir
sey cikmaz”.**?

Aristo burada olay orgiisiiniin zamaniyla 6ykiilemenin zamani
arasindaki farka dikkat c¢eker. Bir film izlemek ortalama iki saat
stirer ancak filmde anlatilan olaylar giinlerce hatta yillarca siirebilir.

341 Aristoteles. (2008). A.g.e., 5.23-24.
342 Aristoteles. (2008). A.g.e., 5.29.
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Tutarh bir anlati igin olay orgiistindeki gereksiz ayrintilar atilir.
Sadece hikaye i¢in 6nemli olaylara yer verilir. Anlati kuramcilari
bu ayiklamaya eksilti derler. Bu sayede olay orgiisii gerektirmiyor-
sa izledigimiz kahramanlarin tuvalete gittigini ya da dislerinin
arasmna kagan seyleri kiirdanla ¢ikarmaya g¢alistigini gérmeden
hikayenin amaciyla iliskili eylemlerine odaklaniriz.

Aristo bunlardan bagka olay orgiisiiniin yapisal olarak inceledi-
ginde buldugu yasalan siralar. Tragedyanin diéigiim ve ¢éziimden
olustugunu séyler.”* Daha sonra bu basit ayrimi tanmma (bilgisiz-
likten bilgiye gegis: -“Durun, siz kardessiniz!”), baht déniisii (’Ben
gazinocular kraliyim, iste kartvizitim!”), eylemlerin tersine doniigii
(stirpriz: “Seni oldiirmeye geldim. Fakat sana dsik oldum!”) gib:
film anlatis1 igin de kullanabilecegimiz kavramlarla detaylandirir.
Ancak Aristo tarafsiz bir gozle anlati yapisinin temel 6zelliklerini
kaydetmekle yetinmez. Estetik yargilarda bulunur. Nasil yapilirsa
daha iyi tragedyalarin yazilabilecegini anlatir, Acemi yazarlarin
diistiikleri hatalara deginir. Omegin 6ykiiniin ¢6ziimiiniin tanrinin
eliyle (Deus ex machine) degil karakterlerden dogmasi gerektigini
sOyler. Antik Yunan’daki acemi tragedya yazarlan gibi bugiin de
senaristler bazen kahramanlarin bagini dyle biiyiik belalara sokarlar
ki, ¢ikis ancak tanrimin eli gibi biiyiik bir giictin kurtariciligiyla
miimkiin olabilir. Bu hatanin nedeni yine Aristo’nun bize dgrettigi
katharsis kavraminda gizlidir. Korku duygusu ne kadar biiyiik olursa
ardindan gelen arinma da o denli fazla olur. Bu nedenle senaristler
kahramanlarin kendi baslarina iginden g¢ikamayacag biiyiik belalar
yaratip daha sonra o kahramanlari i¢ine attiklar: o belalardan tanri-
nin eliyle, yani olay orgiisiiniin tutarliligin1 bozacak denli giiglii bir
dis destekle kurtarma kolayhgina siginmak zorunda kalirlar.

Seymour Chatman’a Gore Anlatuun Yapisalci Yorumu

Anlatinin yapisal incelemesine iligkin Aristocu miras, yirminci
ytizyillda 6zellikle Fransiz yapisalcilan tarafindan benimsenir ve
anlati kuramina iliskin kitaplarda paragraflarin arasinda anlatinin
yapisina iliskin, doga bilimlerinde gérmeye alistk oldugumuz tab-
lolar ve semalar belirmeye baslar. Asagida 6nemli bazi 6mekleri-
nin bulabileceginiz bu kuramlarin ortak noktasi, belli anlati tiirle-

343 Aristoteles. (2008). A.g.e., 5.53.
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rinden yola ¢ikarak anlatilar arasinda ortak bir motif ya da Griintii
bulabilme ¢abasidir. Bu ¢abanin gerisinde belki de evrensel bir
insanlik anlatis1 arayisi, “insan bdyle anlatir” diye baslayacak bir
yanitin sonsuz geniglikteki kapsama alanimi bulabilme giidiisii ya-
tar. Yer darligindan 6tiirii burada olabildigince basite indirgenerek
ve Ozetlenerek ya da kismen yer verilen bu kuramlar hakkinda
saglikli bir fikir olusturmak i¢in onlar: orjinal metinlerin biitiinliga
icinde degerlendirmeniz gerekir. Ancak orjinal metinlere bakacak
olursaniz, onlarin da 6zetleri kadar kolay anlasilir, sematik ya da
mekanik oldugunu goriirsiiniiz.

Simdi yukarida s6z ettigimiz tiirden bir semayla baslayalim. Asa-
gida Amerikan anlati kurami okulunun yapisalci kisminin 6nde
gelen temsilcisi olarak kabul edilen Seymour Chatman’in Oykii ve
Soylem: Filmde ve Kurmacada Anlati Yapis: adh kitabindan bir
diyagram goriiyorsunuz.

'S.

tylemler
S'laylar {
dlan bitenler
> - lgerigin Bigimu
7 Jykii {arakterler
(igerik) \'/arhklar { .
‘aman/uzam
(azarin kiiltiirel ' )
:odlarinca onceden = Igerigin Ozii
\nlaty ﬂ \ sigimlenen insanlar,
eyler, vs. -
\nlat1 aktariminin }= ifadenin Bigimi
"ap1s1
\ ”~
}oylem < 10zl l
ifade) sinemasal L
ezahiir Jale ifadenin Ozii
L (’ ’andomim

-

171



Diyagramlar ve simiflandirmalar yapisalci kavrayis tarzina uyum
gosterdigi i¢in yapisalci kuramlarda sik sik karsimiza ¢ikar. Bu diyag-
ramda Chatman bir anlatinin gerekli bilesenlerini (ve sadece gerekli
olanlan) ortaya koyar.”** Yapisalci kuram her anlatimin iki boliimii
oldugunu ileri siirer. Bu aynm, bir anlatinin ne anlattigiyla (6ykiist,
igerigi ya da olaylar zinciri ve 6ykiideki varhiklar) ve nasi/ anlattigiyla
(soylem, ifade, tezahiir ya da anlati ortam) ilgilidir. Kuskusuz bu tiir
bir aynm Poetika’dan beri bilinmektedir. Aristo i¢in gercek diinyadaki
eylemlerin taklidi, praksis bir iddia olusturmak, logos olarak anlasili-
yordu, olay orgiistinii olusturan birimlerin se¢ildigi (ve muhtemelen
yeniden diizenlendigi) alan ise mitos idi.**

Anlatinin genel yapisini ortaya koyan yukaridaki tablo, bize anlati-
lann farkh ortamlara uyarlanabilecegini de soyler. Simdiye kadar onca
edebiyat uyarlamast film, film uyarlamasi video oyunu ya da kitap uyar-
lamasi ¢izgi roman gérmiis oldugunuz i¢in bunu siz de biliyorsunuz.
Ancak bu genel tablo lizerinde diisiiniirken, anlatinin genel yapisiyla bir
anlat1 ortamu olarak sinemanin bu yapi igindeki farkliliklarimi da deger-
lendirmemiz gerekir. Omegin s6zlii anlatilar zaman 6zetiyle ilgili anlati
igerigini sinemasal anlatilardan daha kolay ifade ederken sinemasal
anlatilar uzamsal iliskileri daha iyi ifade eder.*** Romanin ancak uzun
paragraflarla betimleyebilecegi bir mekam sinema bize kameranin kisa
bir ¢evrinme hareketiyle tanitabilir. Buna karsin karakterlerin i¢ diinyasi
edebiyatta daha kolayca agik edilebilirken sinemada bunu yapmak igin
film dilinin gorsel gramerine (kamera agilan, gergeve diizenlemesi, 151k
ve filtre kullanimi) ihtiyag duyulur. Anlati ortamma 6zgii farkhihiklar,
anlatim olanaklarindan ibaret degildir. Soyutlama ya da gereksiz ayrintt-
lan anlat1 diginda birakmak igin gizlemek, anlati ortaminin sahip olma-
dig1 olanaktan faydalanmay1 gerektirir. Omegin sozlii anlatimda “odaya
bir adam girdi” demekle yetinebilirsiniz ancak sinemada adam belli bir
bigimde giyinmis olmalidir. Bu bilgi anlatilmadan blr.akllamaz.347 Ben-
zer bir bigimde sinemada soyut kavramlar s6z kullamlmadan, salt go-
riintiilerin simgesel diline sigimilarak dile getirilebilir ancak sozlii anlati
hi¢bir durumda suskun kalamaz.

344 Chatman Seymour. (2008). Oykii ve Séylem: Filmde ve Kurmacada Anlat
Yapisi. Ozgiir Yaren (gev.) Ankara:De Ki. (orjinal metin, 1978), 5.23.

345 Chatman, S. (2008). A.g.e., s.17.

34 Chatman, S. (2008). A.g.e., s. 23.

*7Chatman, S. (2008). A.g.e., s. 27.
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Olaylar ve Zaman

Oykiiyii olusturan olay 6rgiisii, belli bir neden sonug iligkisi i-
¢inde okura ya da seyirciye sunulan olaylardan olusur. Ancak olay
orgisliniin sunug diizeni, olaylar zinciriyle ya da olaylarin kronolo-
jik siralamasiyla ayni olmak zorunda degildir. Sunus diizeni olayla-
rin kronolojik sirasini dikkate alabilecegi gibi geri donisler ve ileri
sigramalarla cesitlendirilebilir. Rus bigimciler bu gerekli ayrimm
ortaya koymak i¢in iki kavram kullanirlar: “fabl” (fabula) yani temel
Oykili malzemesi ya da olaylar biitlinti ve “olay orgiisii” (sjuzet) yani
olaylan birbirine baglayarak anlatildig1 bigimiyle dykii. Bigimcilere
gore, fabl, “yapitin gidisat1 sirasinda bize iletilen, birbirine baglanmisg
olaylar kiimesidir”, ya da “aslinda ne oldu” sorusunun yanitidir. Olay
Orgiisii ise “ne olup bittiginden okuyucu nasil haberdar oluyor” soru-
sunu yamtlar. Bu basit¢e “olaylarin yapit iginde hangi sirayla goriin-
diigtinii”, anlatir. Bu siralama normal (abc), geriye doniislii (acb) ola-
bilir ya da in medias res, yani ortadan (bc) baslayabilir.*** Ince Kirmizi
Hat (Terrrence Malick, 1998) gibi ¢cogu savas filmi dogrudan cephe-
de, carpigsma sirasinda baslar. Sherlock Holmes ve ¢agdas 6mekleri
gibi bir¢ok polisiye televizyon yapim ise kimi zaman agilis jeneri-
ginden once islenen sugu in medias res gostererek serim igin za-
mandan tasarruf eder.

Edebiyatta sunus diizeninde degisiklik kolaylikla halledilebi-
lirken sinemada zaman sigramalarmnin seyircinin kafasini karigtir-
mamasi igin film gramerinin kendisini agama asama gelistirmesi
gerekmistir. Zamanda 1leriye doniik sigrama kopan takvim yaprak-
lar1 gibi kér g6ziim parmagma anlatimlardan kararma-agilma gibi
pratik yontemlerle anlatilabilir hale gelmesi ancak zaman i¢inde
mimkiin olmustur. Yesilgam filmlerinde genellikle kahramanin
daha 6nce olmus bir olay1 hatirlamasi i¢in kullanilan geri doniisle-
ri, olay orgiisiiniin simdiki zamanindan ayirt etmek i¢in, goériinti
bulaniklastiran el yapimi filtreler kullamhyordu, Ilkin avant-garde
filmlerde kargimiza ¢ikan zamanda sigrama bugiin yaygin bir uylagum
olarak kullanilir. Uylagim, sanatgi ve izleyici arasinda, bir sanat
yapitindaki bazi yapayhklarin gergek gibi kabuliine dayah varsayi-
lan anlasmadir. Omegin, seyircinin gergekligi algilayis1 devamli ve
pargalanmamus olsa da, filmlerde kurgu (ya da g¢ekimlerin yan yana

348 Chatman, S. (2008). A.g.e.,s. 18.
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getirilmesi), “mantikli” kabul edilir. Kisa siireli hafizasini yitiren
bir adamin hikayesini anlatan Memento (Christopher Nolan, 2000)
biitiin 6ykiiniin geri doniislerle anlatildig ilging bir émektir. Film-
deki birbirine paralel iki dykiiniin biri dogrusal olarak ilerlerken
diger hikaye, filmin kahramam Leonard Shelby olaylar1 hatirladik-
¢a, sondan basa dogru geri gider.

Kimi durumlarda olay orgiisii, gegmis zamanda olmus olaylar
zincirini gimdiki zamanda gegen bir bagka anlatiyla gergeveler. Cer-
ceve anlatilar, ¢evreledikleri anlatilan agiklamak, onlar hakkinda
yorum yapmak ve yargiya varmak i¢in kullanildig1 gibi anlaticinin
bir bagka anlaticiy: tanittigi durumlarda ve okuru-seyirciyi olaylarla
daha kolay iliskilendirmek i¢in de kullanilirlar. Don Kigof’dan
Decameron’a birgok erken 6megi bulunan gerceve anlatilann tarihi-
nin, romanin tarihine denk oldugunu soyleyebiliriz. Hindistan’da
yoksul sokak gocugu Cemal’in ‘Kim Milyoner Olmak Ister’ yaris-
masma katilarak biiytik 6diilii kazandigi, daha sonra hile yaptig:
stiphesiyle sorgulandigi Slumdog Millionaire (Danny Boyle, 2008)
filminde hikayenin gogu karakolda yarnigma gériintiileri banttan izle-
nirken sorgulanan Cemal’in agzindan anlatilir. Yarigma sirasinda
sorulan her soru Cemal’in ge¢misi hatirlamasina neden olur. Boyle-
ce yangma ve sonrasindaki sorgulama sahneleri ayr gergeve anlati-
lar olarak ortaya ¢ikar. Daha edebi bir sinemasal gergeve anlati or-
negi ise Ulke ve Ozgiirlitk (Ken Loach, 1995) filminde yer alir.
Filmde Ingiltere’de yasl bir adamn &liimiinden sonra ondan kalan
mektuplar1 ve belgeleri karistiran torunu, dedesinin geng¢ bir Komii-
nist Parti liyesiyken 1936’da Ispanya i¢ savagina katildigim 6grenir.
Torunu dedesinin mektuplarimi okudukga, biz de dedesinin gengli-
ginde bagindan gegenleri ve ispanya i¢ savagim 6greniriz.

Olay orgiistiniin sunulabilmesi igin belli bir anlatisal tutarlilik
gerekir. Dogallastirma ya da gergekgibiligi kullanarak “eksikligi
doldurma” uylagimi, bu tutarliligi saglamanin en sik yollarindan
biridir. Bu uylasim, okuyucunun olaylar1 ve varlklar tutarli bir
biitiinliige uyarlayarak metindeki bosluklari doldurma giidiisiiyle
iliskilidir. Boylece gereksiz ayrintilarin atlanmasiyla anlati ekono-
misi saglanmis olur. Bir karakteri Salacak sahilinde Kiz Kulesi’ni
seyrederken gordigiimiiz bir ¢ekim disiiniin. Ardindan kesme ile
havalanan bir ugak ¢ekimi ve hemen ardindan yeni bir kesmeyle
ayni karakteri Konak meydanindaki saat kulesi oniinden gegerken
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gordiigiimiiz bir gekim gelsin. Bu kurguyu izledigimizde hem Is-
tanbul ve izmir’e dair bilgilerimizi kullanir, hem daha énce seyret-
tigimiz filmlerden edindigimiz uylasimsal bilgiyi devreye sokariz.
Boylece Tiirkiyeli sinema seyircileri olarak bu gekimleri anlamlan-
dirmakta tereddiit etmeyiz. Oysa aym kurgu, bu sehirleri tanima-
yan ya da daha once boyle bir ulasimdan haberi olmayan, sdzgeli-
mi 1950’lerden onceki seyirciler igin kafa karistirici olabilir. Soy-
lemin olay orgiisiinde eksik biraktig1 noktalara eksilti denir. Yuka-
ridaki 6mekte karakterin Istanbul’dan Izmir’e ugakla seyahati,
seyirci tarafindan tamamlanacag diisiincesiyle eksik anlatilir. Boy-
lece karakterin trafikten kurtulup havaalanina variginin, sikici gii-
venlik prosediirlerinden gegisinin, ugaga binisinin, izmir’e inisinin
ve Konak meydanina variginin anlatimindan tasarruf edilmis olur.
Eksilti kesme yoluyla kurguda devamhilig1 saglamak tizere birkag
saniyelik eylemleri kapsayabilecegi gibi kararma-agilma, zincirle-
me gibi montaj teknikleri ve ara yazilar sayesinde (“ii¢ y1l sonra”)
teorik olarak sonsuz uzunlukta bir zaman dilimini de kapsayabilir.
Ayrica yinelenen kurgu, agir gekim gibi sinemasal olanaklar saye-
sinde sOylem zamani dykii zamanindan uzun tutularak eksilti yeri-
ne esnetme de yapilabilir.*¥

Varliklar ve Uzam

Oykii olaylarinin boyutunun zaman oldugu gibi, 6ykii varlikla-
rinin boyutu da uzamdir. Bu nedenle 6ykii zamanini s6ylem zama-
nindan ayirdiimiz gibi, 6ykii uzamim da sdylem uzamindan ayir-
mamiz gerekir. Bu ayrim kendini en agik bigimde gorsel anlatilar-
da gosterir. Filmlerde agik bigimde sunulan 6ykii uzami, perdede
gosterilen diinyanin bir pargasidir, ima edilen 6ykii uzamu ise [per-
dedeki] gergevenin [ya da kadrajin] disinda kalan ancak karakterle-
rin gorebildigi, onlarin igitme mesafesinde olan, ya da eylem yo-
luyla ima ettikleri her seydir.**°

Seymour Chatman sinemada Oykiiyle iligkili uzamsal 6lgiitleri
sOyle siralar:

- Olgek ya da boyut: varhklarim “normal” boyutu, kameraya
olan uzaklik ve kullanilan lensin odak uzakligina bagh olarak degi-

349 Chatman, S. (2008). A.g.e., 5.66.
350 Chatman, S. (2008). A.g.e., s.89.
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sebilir (Titanik filminde dev transatlantigin havuzda ytizdiiriilen bir
modelle temsil edilmesi gibi).

- Kontur, doku ve yogunluk: Dekor ve kostiimlerde kullanilan
malzemeyle ve 151k-golge kullanimiyla vurgulanabilir.

- Konum: Her varhk (a) gergevenin dikey ve yatay boyutunda (b)
gercevedeki diger varliklarla iligki iginde, kamera 6niinde belli bir
actyla, kameranin tam kargisinda ya da arkas: doniik, kameraya gore
daha yiiksekte ya da algakta, solda ya da sagda konumlanmstr.

- Yansitilan aydinlatmanin derecesi, ¢esidi ve alam (ve renkli
filmlerde renk 6gesi) Varlik giiglii ya da zayif olarak aydinlatilir.
Is1k kaynagi odaklanmis ya da dagilmistir, vb.

- Optik ¢oziiniirliigiin berrakligi ya da derecesi. Varlik tizerin-
de keskin ya da “yumusak” netlik (resimdeki sfumato efektine
karsilik gelecek bigimde) vardir, varlik net ya da netsizdir ya da
bozucu bir mercekle goriintiilenir.*”"

Karakterler

Roland Barthes gibi Fransiz anlatibilimciler ve Vladimir
Propp gibi bazi yapisalcilara ve bigimcilere gore, karakterler olay
orgiilerinin driintidir. Karakterlerin kisiligi degil olay orgiisii igin-
deki eyleyen konumlar1 degerlendirilir. Yani karakterler s6z konu-
su oldugunda 6nemli olan iglevdir. Oysa modemn karakterler, ma-
sallarda ya da Yesilcam filmlerinde oldugu gibi olay orgiisiintin
gerektirdigi 6zelliklerle sinirh degildirler. Bu nedenle giiniimiizde
karakterleri ele almak igin daha sofistike ayrimlara ihtiyag duyulur.

Kendisi de bir yapisalci olmasina kargin Todorov karakterleri
degerlendirirken olay 6rgiisii merkezli ya da psikolojik olmayan anlati-
larla karakter merkezli ya da psikolojik anlatilar arasinda bir ayrim ya-
par.’*? Olay orgiisii merkezli anlatilarda karakterler, karakteristik 6zel-
likleriyle ele alinirlar. Karakter psikolojisi derinlemesine iglenmez. Kar-
sisina gikan olaylar saganaginda karaktere fazla se¢im gansi taninmadan
karakteristik 6zelligine uygun bir bigimde davranmasi saglanir. Oysa
karakter merkezli ya da psikolojik anlatilarda karakterlerin davramslari
ongoriilemeyebilir. Ayrica boyle anlatilarda olay 6rgiisindeki olaylar
saganagindan tasarruf edilerek nemti bir boliimi, karakteri gergekei bir

31 Chatman, S. (2008). A.g.e., s.90-91.
352 Todorov’dan aktaran Chatman, S. (2008). A.g.e., 5.105.
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bigimde yani olabildigince fazla niians ve 6zellikle kurmaya ve karakte-
rin ruh halini aktarmaya aynlir. Todorovunm bu ayrimim kabaca
Hollywood’dan etkilenen ana akim sinemayla sanat sinemasina (her ne
kadar bu ik jenerik tammlama arasinda yapilan ayrim tartigmali olsa
da) uyarlayabiliriz. Bir Hollywood aksiyon filminde yiizeysel bir bi-
¢imde tanitilan karakterler olaydan olaya kostururken, sanat filmi ya da
festival filmi olarak anilan yapimlarda karakterlerin i¢ diinyasi, olay
alasinin Oniine gecer. Bu nedenle ilk tiir filmlerin seyircileri ‘hi¢birseyin
olmadigr’ sanat filmlerini sikici bulurlarken festival seyircileri, iki bo-
yutlu karton karakterlerin anlamsizca kosusturdugu filmlere burun kivi-
rabilirler. Nuri Bilge Ceylan’m Ug Maymun (2008) filminde islevini
yitirmis bir ailenin gocugu olan ismail’in tiim sikintilan ve diis kiriklik-
lan, odasinda uzanip riizgann kimildattig1 perdeyi hissettigi sahne gibi
uzun, diyalogsuz cekimlerle dile getirilir. ismail’in Ug Maymun’dak
sunumuyla bir Hollywood aksiyon filmindeki mutsuz ergen karakter:-
nin sunulusunu kargilagtirarak bu ayrimi daha iyi anlayabilirsiniz.

Benzer bir ayrim karakterlerin olay orgiisii i¢inde tasidiklar
onemle belirlenen hiyerarsisidir. Hollywood anlatilar1 genellikle
yildizlarin canlandirdig1 tek kahramanlh hikayeler sunarken erken
dénem Sovyet sinemasi, Eisenstein’in filmlerinde oldugu gibi bu
hiyerarsiyi kitleye dagitarak demokratiklestirir. Potemkin Zwrhhisi
(1925), ya da Ekim (1928), ¢arpici 6ykiilerine karsin yildiz oyuncu-
larin canlandirdigi, ekran zamanin biiyiik béliimiinde karsimiza
¢ikan, varligi ve eylemleriyle diger karakterlerden daha iistiin olan
kahraman karakterler kullanmaktan o6zellikle kaginirken Hollywood
sinemasi savaslar, devrimler, felaketler, salginlar gibi en karmasik,
toplumsal ya da kolektif olaylari isleyen Oykiileri bile kahraman
karakterler ve onlar etrafindaki yardimci karakterler araciligiyla
anlatmayi tercih eder.

Anlatic1 ve Seyirci

Her anlaty, bir igerik (“6ykii”) ve bir ifade (“s6ylem”) diizlemi-
ne sahip yapidadir. Seymour Chatman “anlatinin varlik (OLMAK) ya
da eylem (YAPMAK) bildirmesine gére, duragan ve siiregen olmak
tizere degisen, iki ¢esit anlati ifadesi oldugunu ileri siirer. Bu
dikotomiyi ise ifadenin sunulus bigimiyle ilgili bir dikotomi keser:
ifade seyirciye dogrudan mi1 sunulur yoksa anlatic1 dedigimiz baska
biri araciligiyla mi? Bagka bir deyisle, gosterir mi yoksa anlatir mi?

177



Anlatma oldugu siirece bir anlatan kimse, anlatici ses olmak zo-
rundadir **

Anlaticy, sesi en az isitilir olandan en belirgin olanina kadar degisen
sayisiz olasiliklar iginde yer alabilir.* Burada bir parantez agip yazar
ve anlaticmin kangtinlmamasi gerektigini soylemek gerekir. Anlatici
tirleriyle ilgili sinemaya uyarlanabilecek en kullanigh ayrim herhalde
Wayne Booth’un Kurmacanin Retorigi'nde yaptig1 dramatize edilmis
ve dramatize edilmemis anlatic1 ayrimudir.* Higbir anlaticimin drama-
tize edilmedigi durumlarda bile yapitlarda, yazarlann kisiliginden farkli
bir anlatic1 bulunur. Bu Wayne Booth’un adlandirmasiyla, zimni ya da
ima edilen yazardir. Dilimizde “ben anlatic” olarak da karsilik bulan
bu kavram, yazarin “ima edilmesi”, yani okur tarafindan anlatidan
yola ¢ikarak yeniden insa edilmesi anlamina gelir.

Ozellikle Fransiz Yeni Dalga sinemasiyla 1960’larda tartigilmaya
baslanan auteur sinema, filmin y6netmeninin ayni zamanda yazan
olmasi gerektigini, filmin ise biitiinliyle bu yazar/yonetmenin yapiti
olarak kabul edilmesi gerektigini ileri siiren sinemacilar tarafindan
destek bulurken, giiniimiizde basta Hollywood filmleri olmak iizere
birgok eglence filmi, bir komite ya da senaryo grubu tarafindan yazi-
lir. Klasik anlamda bir yazar olmayan bu tiir yapitlar da dahil olmak
lizere her zaman bir ben anlatic1 ya da ima edilen yazar bulunur.

Dramatize edilmemis anlaticilar deneyimsiz okurda hikayenin
kendisine dolaysiz ulastig1 yanilsamasi uyandirabilirler. Yine de ¢ogu
hikaye, anlatan kisinin yani “ben”in ya da “o”nun bilincinden siiziil-
diigii sekilde sunulur.’*® Ancak sinema anlaticiy1 agik¢a sunmaksizin
daha nesnel gériintimlii bir anlati tutturabilir. Yine de anaakim sine-
manin kahraman odakl1 Gykiileri kaginilmaz olarak “lglincli sahis”
anlati etkisi uyandirr.

Dramatize edilmis anlaticilar ise, anlatici olarak kendi varliklarini
agik ederler. Bu hikaye evreninin diginda kaldig: halde kendisinden
bahsederek ya da okura seslenerek olabilecegi gibi hikaye evreni igin-
de g6zlemci ya da eyleyen karakterler olarak da (Sherlock Holines deki
Dr. Watson gibi karakter-anlatici) gergeklesebilir.,

353 Chatman, S. (2008). A.g.e., s.137.

354 Chatman, S. (2008). A.g.e., s.138.

355 Booth, Wayne. C. (2012). Kurmacantn Retorigi, ¢ev. Biilent O. Dogan, Istan-
bul:Metis. (Orjinal metin, 1961), s. 163.

3% Booth, Wayne. C. (2012). A.g.e.,s. 163.
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Bakis Acisi

Seymour Chatman, bakig agisini anlaticinin sesi kavramindan a-
yirmak gerektigini ileri siirer. Giindelik kullanimiyla bakis agis1 birisi-
nin goziinden algilamayy, birisinin diinya gorisiinden degerlendirmeyi
ya da birisinin genel ¢ikartyla iligkili olarak konumlanmayi igerir.**’
Karakterin bilinci, onun bakis agisimin standart giris kapisidir.>** Bu
nedenle i¢ monolog, biling akis1 gibi teknikler karakterlerin bakis
acisina iliskin dogrudan bilgi sunarlar.

Sinemanin gorsel ve isitsel dogasi, bu iki eszamanl bilgi kanali-
nin kullammuyla bakis agisim1 aktarma konusunda bu medyuma ayri-
calikh 6zellikler sunar.

“Bu kanallar birbirinden bagimsiz olarak kullanilabilecegi gibi (si-
yah ekran iizerinde ses kusag ya da biitiiniiyle sessiz gériintiiler), tiirlii
yollarla bir araya getirilebilirler. Ses tamamen senkronize edilebilir; du-
dak hareketleri, konusanin sozleriyle ortiisiir ya da eslemesiz olabilir;
kimsenin dudag: kipirdamasa da bir ses duyariz. Bu durumda, dile geti-
rilmemis diigiinceleri vb dinledigimize iligkin bir uylasim s6z konusudur.
Ust ses ve ses bindirmenin eszamanli kullanimiyla, durum daha da karigik
hale getirilebilir. Hatta Robert Bressonun Le Journal d’un curé de
campagne [Bir Kéy Papazimn Giinliigii} filminde oldugu gibi aym ses de
kullanilabilir. Filmde iist ses papazin tam kendi roliinii izlemekte oldu-
gumuz eylem hakkinda giinliigiinde yaptii yorumu sunar.”®

Sinema nesnel oldugu yanilsamasi uyandiran kamerayla higbir
karakterin algisal bakis agisiyla drtiismeden ne olup bittigini sun-
makla yetinebilir. Boyle durumlarda “karakter igin hissettigimiz
Ozdeslesme tamamen tematik empatiden kaynaklanmal ya da belki
de onun herkesten daha fazla kamera oniinde kaldig1 gergegine
dayanmahdir.”®*® Ya da bir karakterin bakis agisini vurgulamayi
amaglayabilir. Bunun i¢in dogrudan kahramanin goziinden gorii-
yormusuz gibi hissettigimiz 6znel kamera ya da bakis agis1 ¢ekimi
(POV shot) kullanilabilir (karakterin bakigini gosteren g¢ekimin
ardina, bakisa konu olanin ¢ekiminin eklendigi kurgu yontemiyle)
ya da oyuncu ¢er¢evenin kenarina sirt1 doniik ya da yiizii yan do-

37 Chatman, S. (2008). A.g.e., s.142.
8 Chatman, S. (2008). A.g.e., s.147.
359 Chatman, S. (2008). A.g.e., 5.148-49.
360 Chatman, S. (2008). A.g.e., 5.149.
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niikk gelecek bigimde yerlestirilerek, oyuncunun bakis agisiyla bi-
zim bakis agimizi biiyiik 6lglide ortiistiiriilebilir. Boylece biz de
karakterin gérdiigii seye bakmis oluruz. Kahramanlannin yakinda-
ki bir patlama sonrasi sagirlasmalarini ses kusagindaki ortam gu-
riiltiislinii kesip sadece derin bir ugultu ve ¢inlamaya yer vererek
anlatan Piyanist (Roman Polanski, 2002) ya da Er Ryan’i Kurtar-
mak (Steven Spielberg, 1998) filmlerinde ise karakterle dzdesles-
me 6znel ses kullanimiyla saglanir.

Chatman, yapisalciligi, anlatiyr anlamamiza yardime:r olacak
etkili ve kullanigh bir yaklasim olarak kullanir. Onun sundugu
kavramsal gergeve, kapsaml ve genel yapisiyla hem anlatilar1 hem
de anlat1 tizerine diger kuramlar1 anlamimiza yardimci olur. Bu
alandaki diger 6nemli kuramlarin, birbirlerine benzer anlatilan bir
arada ele alarak, anlatilarin belli diizeylerine odaklanan, daha spe-
sifik yapilar oldugunu goriiriiz. Dilerseniz bu kuramlar1 kisaca ele
alarak sinemaya uygulanabilirliklerini tartisabiliriz.

Masalin Bicimbilimi’nden Sinemanin Morfolojisi Cikar Mi?

Modem anlati kurammmin kurucular1 arasinda Viktor Shklovsky
(Viktor Slovski), Yury Tynyanov (Yuri Tiniyanov), Boris Eichenbaum
gibi 1920’lerin Rus bigimcileri yer alsalar da, yapisal anlati ¢6ziim-
lemesi alaninin onciilerinden olan Rus dilbilimci ve halkbilimci
Vladimir Propp, 6zellikle film ¢aligmalari alaninda daha bilinen bir
kuramcidir. Propp’un yiizlerce Rus masalim ¢ahstiktan sonra Ma-
salin Bicimbilimi kitabinda ortaya koydugu ¢oziimleme yo6ntemi,
anlat1 sistematigini ortaya koymak bakimindan biiyiik 6nem tasir.
Propp ¢ok renkli ve olaganiistii gesitlilige sahip Rus masallarinin
ayni yap1 etrafinda olusturulan tekbigimci metinler oldugunu anlar
ve tiim halk masallarimin ortak bir yapisi olduguna karar verir. Ona
gore anlatilar, belli karakter tipleri ve belli eylem tiirleriyle bigim-
lenir. Tim bunlarin olusturdugu motiflerden yola ¢ikan Propp,
anlatinin formiiliinii ortaya koymak lizere yonteminin anahtar kav-
rami olan islevleri kullanir ve 31 anlati islevinden olusan meshur
listesini gikarir. Propp’a gore iglev, bir kisinin olay 6rgiisiiniin akist
icinde tagidig1 anlam agisindan betimlenmis eylemidir.**' Bir baska

38! propp, Vladimir. (1985). Masalu1 Bigimbilimi, gev. Mehmet Rifat, Sema Rifat,
istanbul:BFS. (Orjinal metin, 1928), s. 31.
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deyisle kisilerin eylemleri, masallarin temel béliimleridir. Bu iglev-
lerin hepsi her hikdyede yer almasa da, her zaman ayni siralamayla
yer alirlar. Masallardaki kisiler birbirlerinden farkli olmalarina
karsin, yaptiklar1 eylemler birbirine benzer. Bu durumda kisiler ne
olursa olsun anlatiy1 olusturan bu islevlerdir:

UZAKLASMA: Aileden biri evden uzaklasir.
YASAKLAMA: Kahraman bir yasakla karsilasir.
YASAK CIGNEME: Yasak ¢ignenr.
SORUSTURMA: Hain bilgi edinmeye ¢alisir.

BILGI TOPLAMA: Hain kurbanyla ilgili bilgi toplar.

6. ALDATMA: Hain, kurbanin1 ya da servetini ele gegirmek
i¢in onu aldatmayi dener.

7. SUCA KATILMA: Kurban aldanir ve béylece istemeyerek
diismanina yardim etmis olur.

8. KOTULUK vya da EKSIKLIK: Hain aileden birine zarar
verir. Ya da aileden birinin bir eksigi vardir.

9. ARACILIK: Kétiiliigiin ya da eksikligin haberi yayihr. Bir dilek
ya da buyrukla kahramana bagvurulur, kahraman génderilir ya da gider.

10.KARSI EYLEMIN BASLANGICI: Arayici ya da kahra-
man eyleme gegmeyi kabul eder.

11. AYRILIS: Kahraman evinden ayrilr.

12. BAGISCININ LK iSLEVI: Kahraman biiyiilii bir nesneyi
ya da yardimciyr edinmesini saglayan bir sinama, bir sorgulama,
bir saldir1 vb. ile karsilasir.

13. KAHRAMANIN TEPKISi: Kahraman ileride kendisine
bagista bulunacak olanin eylemlerine tepki gosterir.

14.BUYULU NESNENIN ALINMASI: Biiyiilii nesne kahra-
mana verilir.

15.KILAVUZLUK: Kahraman aradigi nesnenin bulundugu
yere ulastirilir, kendisine kilavuzluk edilir ya da gotiiriliir.

16. MUCADELE: Kahraman ve saldirgan bir ¢atiyjmada kars:
karsiya gelir.

17.DAMGALANMA: Kahraman &zel bir igaret edinir (yara-
lanir, isaretlenir).

18. ZAFER: Hain yenik diiser.

19. GIDERME: Baslangigtaki kétiiliik giderilir ya da eksiklik
karsilanir.

SNhPN -
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20. GERI DONUS: Kahraman geri doner.

21.1ZLEME/TAKIP: Kahraman izlenir.

22. YARDIM: Kahramanin yardimina kosulur.

23.FARKEDILMEYEN VARIS: Kahraman kimligini gizle-
yerek kendi tilkesine ya da bir bagka iilkeye varir.

24. ASILSIZ SAVLAR: Diizmece bir kahraman asilsiz savlar
ileri siirer.

25.GUC GOREV: Kahramana gii¢ bir gérev onerilir.

26. COZUM: Gérev yerine getirilir.

27. TANINMA: Kahraman tammnur.

28.0ORTAYA CIKARMA: Diizmece kahramanin ya da hainin
kimligi ortaya gikar.

29. BICiM DEGISTIRME: Kahraman yeni bir goriiniim kazanir.

30. CEZALANDIRMA: Hain cezalandinlir.

31.BASARI: Kahraman evlenir ve tahta gikar.>®

Masalin Bigimbilimi 1928 yilinda yaymlanmis olmasina kar-
sin, Ingilizce’ye gevrilip Rusya disinda taminmast 1960’lar1 bulur
ve Propp bu donemde yayginhk kazanmaya bagslayan yapisal ¢6-
ziimleme yontemine damgasini vurur. Basta Lévi-Strauss, A. J.
Greimas, Roland Barthes, Claude Bremond ve Tzvetan Todorov
olmak {izere birgok kuramci, bu yapita dayanarak metin ¢6ziimle-
me yoOntemleri gelistirir. Propp, Masalin Bicimbilimi’nin ortaya
koydugu, islevlerden olusan anlati yapisinin sadece biiyiild, kah-
ramanlik iceren “olaganiistii” halk masallarina ait oldugunu, uydu-
rulmus masallarda gegerli olmadigim ozellikle belirtir.’* Yani
Propp’un iddias1 tlim anlatilar1 kapsamak bir yana dursun, sadece
belli bir masal tiiriiniin tanmimlanmasiyla ilintilidir. Buna kargin film
calismalar1 alaninda Propp’un ¢alismasindan bir¢ok yararlanma
girisimi vardir. Peter Wollen, Propp’un sinema gostergebilimi i¢in
zengin bir kaynak olabilecegini ileri siirer. Ancak David Bordwell,
Propp’un sinema anlatisinin Aristo’su olarak goriilmesini sorunlu
bulur.”® Bordwell’e gore, Propp herseyden énce sadece islevlerle
ilgilendigi igin, yapisalc1 bir analiz yapan Rus bigimci edebiyat

2 propp, V. (1985). A.g.e.

%3 propp, V. (1985). A.ge., 5.29.

*%4 Bordwell, David, (1 988). “Appropriations and Impropprieties: Problems in the
Morphology of Film Narrative”, Cinema Journal 27(3):5- 20. s.5.
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kuramcisi olarak kabul edilmesi sorunludur; ¢iinkii Propp masallari
bir halkbilimci olarak inceler ve ydntemini kitabinda da belirtigi
gibi biiyik ol¢iide kendisinden 6nceki halkbilimcilerden uyarlar.
Dolayisiyla Propp’un halk masallarini, yani pre-kapitalist bir top-
lumun s6zli anlatilarim analiz yontemini sinemaya (6zellikle
Hollywood sinemasina) yani kapitalist ekonomi ve kitle toplumu
sartlar1 altinda dogan bir medyuma uyarlama gabalar1 ¢ok anlamh
degildir. Hollywood sinemasinin popiiler karakteriyle s6zlii anlati-
larin folklorik 6zellikleri arasinda bir iligki kurulabilirmis gibi gel-
se de, Hollywood’un dilini olustururken biiyiik dl¢iide 19. yiizyil
tiyatrosu ve edebiyatindan, yani yine endiistriyel bir kitle kiiltiiriinden
faydalandigint unutmamak gerekir.’®> Bordwell, Peter Wollen’in
North by Northwest (Alfred Hitchcock, 1959) filmini Propp’un
yontemiyle analiz ederken, filmi Propp’un islevlerden olusan yapi-
sina uydurmak i¢in fazlasiyla egip biiktiigiinii, olay 6rgiisiindeki
kimi 6nemli olaylari, 6megin kahramanlarin birbirlerine asik olma-
sini, Propp’un islevleri arasinda romans yer almadigi igin
gormezden geldigini, dolayisiyla bunun gegerli bir analiz olmadi-
gin1 kaydeder. Ayni bigimde Roland Barthes, Incil’de Tekvin bo-
limiinden bir pargayr Propp’un islevlerine (islevlerin siralamasini
degistirmek pahasina) uyarlar. Oysa Propp, islevlerin siralamasinin
degismedigini 6zellikle belirtir. Propp, yontemini halk masallarin-
dan bagka anlatilara uygulamak isteyenleri elestirmekten geri
durmaz: “Ben soyutlamalarimi derledigim bilgilerden yola ¢ikarak
elde ettim. Lévi-Strauss ise soyutlamalarimi benim soyutlamala-
rimdan yola ¢ikarak elde etti.””*%

Peki olaganiistii halk masallariyla sinemanin anlat1 yapilan a-
rasinda bir benzerlik olmadigi halde Propp’un sinemada anlati
kuramcilar1 arasinda popiilerliginin gerekgesi nedir? Bordwell bu
gerekgeyi, II. Diinya Savasi sonrasi, akademik diinyanin beseri
bilimleri, elestiri metinlerine rehberlik edecek modeller sunan 6z-
giin yontemler gelistirmeye tesvik etmesiyle agiklamaya c¢aligir.
Propp’un yontemi, mekanik ancak kesin prosediirleriyle anlati
analizi i¢in aranan modele iyi bir karsilik sunar. Anlati analizini tek
bir yonteme, birgok filmi tek bir modele, birgok anlatiyr tek bir

365 Bordwell, D. (1988). A.g.e.,s.11-12.
36 Bordwell, D. (1988). A.g.e., s.16.
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bigime indirgemenin sagladig1 kolayhk da hesaba katilabilir. Ayrica,
Propp’un yontemini kendi itirazlarina ragmen tiim anlatilan kapsa-
yacak bigimde yorumlamakla, evrensel bir anlati 6riintiisiiniin va-
roldugunu, sinemanin da bu 6riintiiniin bir pargasi oldugu kanitla-
ma gtidiisti de Propp’un film ¢alismalaninda, neden popiiler oldu-
gunu agiklayabilir.*®” Yine de bu iddialarin dogru olup olmadigina
kendiniz karar vermek igin bir film segip Propp’un ydntemiyle
analiz etmeyi deneyebilirsiniz. Segeceginiz film Propp’un incele-
digi olaganiistii halk masallar1 gibi biiyiiciilerin, kahramanlarin ve
ejderhalarin fantastik diinyasim yansitiyorsa, basarili olma olasili-
giniz artabilir. Boylece bir bilim insaninin elindeki analiz modelini
belli bir nesneye uygulayip basarili oldugunda duydugu profesyo-
nel hazz siz de duyabilirsiniz.

Todorov’un Dengesi

Bulgar filozof ve edebiyat kuramcisi Tzvetan Todorov, tam da
yukarida bahsettigimiz fantastik tiirii (izerindela yapisalci analiz uygu-
lamasiyla tamnir. Gergi Todorov’un inceledigi fantastik metinler bu-
giin fantastik denince akla gelen, ¢ogunlukla dizi halinde yaymlanan
romanlar degildir ancak onun Fantastik kitabinda tammladig1 katego-
riler, bu tiir metinleri simflandirmak igin de yardimei olabilir.**®

Todorov tiim anlatilarin denge durumunda basladigini séyler.
Ancak baslangigtaki bu denge durumu herseyin yolunda gittigi
anlamina gelmez. Istikrarsiz bir anda ya da felaket aninda da denge
olabilir. Daha sonra bir agamada bu denge bozulur ve en sonunda
¢oziim gelir. C6ziim aslinda yeni bir dengenin kurulmasi anlamina
gelir. Todorov’un olaylar zincirine ve olay 6rgiisii i¢indeki neden—
sonug iliskisine dayali modeline gére bir anlatinin gegmesi gereken
bes agama vardir:

1. Denge durumu (bu durum iyi kétii ya da nétr olabilir)

2. Bir olay dengeyi bozar (karakter ya da eylem)

3. Kahraman dengenin bozuldugunu fark eder.

4. Kahraman bozulan dengeyi yerine getirmeye ugrasir.

37 Bordwell, D. (1988). A.g.e., s.16.
368 Todorov, Tzvetan. (2004). Fantastik: Edebi Tiire Yapisal Bir Yaklagim, gev.
Nedret Oztokat, istanbul:Metis. (Orjinal metin, 1970).s. 8.
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5. Denge yeniden kurulur ancak neden sonug iliskisine dayali
degisimler (yine iyi, kotii ya da nétr olabilir) sonucunda, ashinda
kurulan yeni bir dengedir.*®’

Bu modelde anlatinin dogrusal bir yap1 olmaktan ¢ok dairesel
bir yap1 olarak kabul edildigini goriiriiz. Ancak Todorov anlatinin
doniisiimii ya da evrimi igerdigini kaydeder. Dengenin bozulmasiy-
la baslayan siiregte karakterler ya da durumlar kazanilan bilgi ve
deneyimle ya da dengeyi bozan yikimin etkisiyle doniistirler.

Jeremy Brett’in olaganiistii bir performansla tinli dedektifi
canlandirdig: televizyon uyarlamasi Sherlock Holmes 'iin Macera-
lar1 (1984-85) dizisinin herhangi bir béliimii Todorov’'un modelini
uygulamak i¢in iyi bir drnek olabilir. Arthur Conan Doyle’un
Holmes hikayelerini, bir saatlik béliimler halinde uyarlayan dizinin
tipik bir bolimii, Holmes arkadasi Watson ile ¢alisma odasinda
sikintiyla zaman o6ldiiriirlerken baslar (denge durumu). Daha sonra
basi sikisan bir miisteri, Holmes’ii ziyaret ederek derdini anlatir ve
ondan yardim ister (dengenin bozulmasi ve kahramanin bunu fark
etmesi). Sherlock Holmes kivrak zekasi, giiglii bellegi, 1vir zivir
bilgilere hakimiyeti ve olaganiistii gozlem yetenegiyle ugrastig:
gizemi ¢ozer ve varsa olaydaki sugluyu bulur. Gizemin ortadan
kalkmasiyla denge yeni bir diizlemde (suglu ortaya ¢ikar/ cezalan-
dinlir/6liir, kurbanin kayiplan telafi edilir/adalet yerini bulur) tek-
rar saglanir.

Benzer formiil CSI serileri gibi yeni polisiye dizilerde de ken-
dini gosterir. Bu diziler genellikle fazla ipucu vermeden dengeyi
bozan olayi kisaca sunarlar. Fourie’ye gére televizyon anlatilarinda
seyirci kahramanlan onceki boliimlerden tanidigi i¢in 1. asama
kisa stirer ya da 6nce 2. asama yani dengeyi bozan olay, fazla ipu-
cu vermeden in medias res sunulur. Boylece yapim siiresinin en
biiylik boéliimii kahramanin dengeyi yeniden kurmaya ¢ahstig: 4.
asamaya ayrilmis olur. 5. agama ise béliimiin sonunda birkag¢ daki-
kaya sigdirilir. Bu durum televizyonun kurumsal ihtiyaglarimin bir
anlatinin gelisimini nasil belirlediginin iyi bir 6rnegidir.>”

%9 Todorov, Tzvetan. (1977). The Poetics of Prose, gev. Richard Howard. Ithaca:
Comnell UP. s.111.

mn Lacey’den-aktaran Fourie, Pieter J. (2004). Media Studies Volume 2: Content,
Audiences and Production, Johannesburg:Juta Academic. s. 155.
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Claude Lévi-Strauss’un Ikili Karsithklar

Claude Lévi-Strauss, yapisalciligin ve modern antropolojinin
babasi olarak kabul edilir. Boyle bir ciimle okudugunuzda 6nce bir
bilim insaniyla, kuramsal bir paradigma arasinda kurulan ataerkil
iliskinin tuhafhig iizerinde biraz diisinmeniz gerekir. Uzerinde dii-
stinmeden “yapisalciligin babasi” deyip gegerken, niyetimiz bu ol-
masa bile ataerkil degerleri kabulleninis ve yeniden liretmis oluruz.
Lévi-Strauss’un toplumsal kavrayis lizerine diisiinceleri, bu ve bu-
nun gibi durumlari, iizerinde diislinmeden kabullendigimiz degerleri
belli bir mesafeyle ele almamiza yardimci olur. Amerikan yerlilerine
ait ylizlerce efsane ve miti inceleyen Lévi-Strauss, bizim diinyay1 ve
olaylar1 ve insanlarin karmasasini basitlestirip ikili karsitliklara in-
dirgeyerek anlamlandirdigimizi ileri siirer. Insan sagduyusu adina
talihsiz bir gézlem. Acaba hepimiz diinyay: siyahlar ve beyazlar
bigiminde mi gériiyoruz. Etrafimizdakileri iyiler ve kotiiler olarak
m taniyoruz? Ara tonlari, niianslari, farkliliklar: algilama yetenegi-
miz yok mu? Kiiltiirlerin kolektif bilingaltini temsil ettigi diisiiniilen
ef'sane ve mitleri inceleyen Lévi -Strauss’a gore bu sorularin cevabi
olumsuzdur: “iki karakter ikili bir yapida kars: karsiya geldiklerinde
onlarin simgesel anlamlari, aralanndaki farklihgin basitligi nedeniy-
le hem genellestirilir hem de kolay anlagilabilir bir bigime soku-
lur.?”" Yapisalcihk anlami en kolay bigimde aktarmak igin ikili
karsithklara dayanir. Kavramlan ve fikirleri, onlarin zitlanyla karsi-
lagtirarak anlamlandiririz. Bu nedenle bir anlatida s6zgelimi zengin
ile yoksulu otomatik olarak karsilastirinz. Herkes zenginse, zengin
olmak anlamim yitireceginden zengin ancak yoksulla karsilastirildi-
ginda bir anlam ifade eder.’” Bizler giinliik hayatimizda gevremizi
bu karsitliklar etrafindan anlamlandiririz. Cevremizde olup bitenleri
eksiksiz olarak anlamlandirmaya yetecek karsitlik yoksa da milliyet-
cilerin ve irkeilarin yaptig gibi kolaylikla uyduruveririz.

John Fiske, Lévi-Strauss’un ikili karsitlik modelini geleneksel
western filmlerine, popiiler savas filmlerine ve hatta haberlere u-
yarlar. Fiske’ye gore western tiirii filmlerde kiiltiir ve doga arasin-
daki geliski i¢ mekan-dis mekén zithigiyla ortaya konur ve yasa ve
diizen-kanunsuzluk; beyaz-yerli; insani-gayri insani; kovboy-¢iftlik

7! Fourie, P. J. (2004). A.ge., 5.152.
372 Fourie, P. J. (2004). A.g.e., s.152.
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sahibi gibi bagka karsithiklarla iligkilendirilebilir. Yani yerlilerin bir
beyaz ¢iftligine saldirmasi, doga ve kiiltiir arasindaki zitligin somut
bir metaforik doniisimiidiir. Anlat: ise, bu karsithgin 6zellikleri ve
sonuglari hakkindadir.>”

Kapali mekénlar: Agik hava
Ciftlik: Arazi

Aile: Birey

Kadin (ve ¢ocuklar): Erkekler
Beyazlar: Yerliler

Yasa ve diizen: Anarsi
Baris: Savas

Uygarhk: ilkel, vahsi
Hiristiyanlk: Paganizm
Kadinhk: Erkeklik
DOGU: BATI

Insancillik: Gaddarlik
Verimlilik: Coraklk
Giivenlik: Tehlike
Egitim (Bilgi): Cehalet
Iyi: Kétii

KULTUR: DOGA

Fiske bu tabloda The Searchers (John Ford, 1956) filminden
yola ¢ikarak asagidan yukar1 dogru, soyuttan somuta uzanan ikili
karsithklarin metaforik yer degistirmesini ortaya koyar. Fiske’nin
modelini Harry Potter ve Ziimriidii Anka Kardesligi (David Yates,
2007)’ne uygulayacak olursak asagidaki listede bir kismi aktarilan
ikili kargitliklar oldugunu gorebiliriz:

mFiske, John. (1990). Introduction to Communication Studies, Londra & New
York: Routledge. s.126.
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lyi-kotii Kadin-erkek

Kahraman - hain Geng-yash
Diiriist-hilekar Yerli-yabanci
Aydinlik-karanlik Uygar-barbar
Beyaz-siyah Demokrasi-diktatorlitk
Giizel-girkin Eylem-eylemsizlik
Demokratik — otoriter ve Giig sahibi-kurban
hiyerarsik Giigli-zayif
Cok-kiiltiirlii — tek kiiltiirli Kararh-kararsiz
(irkg1) insanlik-teknoloji
Savag-baris Cehalet-bilgelik

Britanyali yazar J. K. Rowling’in fantastik romanlarindan u-
yarlanan Harry Potter film serisi, fantastik tiire ait birgok yapim
gibi dogrudan iyi ve kétiiniin kargithg tizerine insa edilmistir. Se-
ride iyilerin ve kétiilerin saflari yukarida verilen bagka ikili karsit-
liklarla belirginlestirilir. “ikili karsithklarin anlatida kendilerini
ortaya koymalarinin bir yolu karakterlerin fiziksel goriiniimleridir.
Kahraman yakigiklidir, hain ise girkin. Cok daha soyut bir diizeyde
ise, 3g!‘(ili karsitliklar metindeki ideolojik konumlar agiga ¢ika-
rir.”

Harry Potter serisinde 6zellikle kétiiler, tiiriin uylagimlarina
biitiiniiyle uygun olarak betimlenirler. Kotiiler ahlaki olarak da
kotii ve haindirler. Aydinliga karsi karanlkla, kara renkle temsil
edilirler. Tim kotu karakterler, genel geger begeni kriterlerine gére
aym zamanda c¢irkindirler. Kétiiler safindaki hiyerarsiye uygun
olarak, Karanlik Lord (isme dikkat edin, sanki kétiiler aydinlik ya
da ak olmazlar gibi) en koétii, aym zamanda en g¢irkin antagonist
yani kahramanin kargisindaki haindir. Kétii klik, 6liimsiizliige ve
mutlak giice kavusup biiyiiciiler diinyasini ele gegirmek ve biiyticti
olmayanlar: kélelestirmek isteyen, bu yolda karsisina ¢ikan herkesi
ortadan kaldirmaya niyetli karanlik Lord ve onun etrafinda topla-
nan, biyiicli soyundan gelmeyenlere asir1 tolerans gosterildigini
diistinen biiyticiilerden olusur. Karanlik Lord ve takipgilerine atfe-
dilen 6zellikler onlarin aslinda Hitler ve Nazilerin fantastik diinya-
daki analojileri olarak kurulmus olabilecegini akla getirir. Kendile-
ri gibi olmayan her seyden ve herkesten nefret ederler, biiyticii

7Eourie, P. J. 2004). A.g.e., s. 154.
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soyundan gelmedigi halde biiyiicii olmay1 basarmis olanlara bula-
nmik diye hakaret ederler. Bu hakaret melez, soyu bozuk gibi bir
¢agrisim yapar. Liderlerine sorgusuz sualsiz itaat ederler ve gozle-
rin1 kirpmadan oldiirebilecek kadar gaddardirlar. Harry Potter ve
arkadaglari ise hiyerarsik bir diizende 6rgiitlenmezler. Zaman za-
man tartisarak karar alirlar. Biiyiicii soyundan gelmeyenlere ayrim-
cihik yapmazlar. Bu iyi karakterleri canlandiran oyuncularin da
etnik ¢esitlilik gozetilerek segildigi goriiliir. Harry Potter ve diger
iyilerin 6zellikleri, kotiilere gore sablon ve kliselere daha az uyum
saglar. Kétiilerin ¢irkinligi su goétirmez ancak Harry Potter iyi
kahraman tipolojisiyle uyumsuz bir kahramandir.

Serinin karmagik ve entrikali olay orgiisii her defasinda bu iki-
1i kargitliklara tam uyum saglamayabilir, ancak Levi-Strauss’cu bir
analiz, anlatimin dizimsel gelisimiyle ya da olay o6rgiisiiyle ilgilen-
mek yerine farkh karakterlerin ve konumlarn iliskilerine odaklanr.

Joseph Campbell’in Kahramanlari ve Monomit

Amerikali mitolojist Joseph Campbell, dilimize Kahramanin
Sonsuz Yolculugu (1949) adiyla ¢evrilen kitabinda mit, efsane ve
dinsel kaynaklar1 karsilastirmali olarak inceler ve gogu anlatinin
kahramanin mitolojik yolculugu ya da monomit motifini paylasti-
gini ileri siirer. Campbell mitoloji, din ve masallarda tekrarlanan
karakter tiplerini ve iliskilerini, simgeleri ve durumlarn evrensel
olarak anlagilan simge ya da kavram yani arketipler olarak ele alir.
Monomitler, ona gore insanligin kolektif bilincinde binlerce yildir
tekrar edip durur. Ustelik Campbell, Freud ve Jung gibi psikanalitik
kuramcilara dayanarak biiyilk bir coskuyla monomitleri sadece
miras kalan kiiltiirel bir birikim degil, bilin¢ disinda yer alan, dola-
yistyla insanin dogasina ait evrensel anlatilar olarak kabul eder.

Campbell’e gére monomit yapisinin ¢ekirdeginde ayrima-
erginlenme-déniis asamalar1 bulunur.’” Bu ¢ekirdek bir kahrama-
nin evden ya da olagan diinyadan ayrilmasini, dogaiistii tuhafliklar
bolgesinde masals1 giiglerle miicadele etmesini, bu miicadeleyi
kazandiktan sonra tekrar geri donmesini kapsar.

3_75Campbell, Joseph. (2010). Kahramanin Sonsuz Yolculugu, gev. Sabri Giirses,
Istanbul:Kabalci. (Orjinal metin, 1949) s.42.
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Ayrilma/ Yola Erginlenme Déniig
Cikis -
Maceraya gagri Sinavlar yolu Daoniigiin reddedilisi
Cagrinin reddedilisi Tanrigayla kargilagma Biiyiilii kagis
Dogaiistii yardim Bastan ¢ikarici kadin Disaridan gelen
kurtulug
i1k esigin agilmast Babanin gonliinii alma | Doniis esiginin
asiimasi
Balinanin karm Tanrilagtirma Iki diinyanin ustasi
(rahim)
Nihai odiil Yasama Ozgiirliigi

Campbell’e gore monomit yapisimin ¢ekirdeginde yer alan
kahramamn macerasindaki asamalar.

Campbell’in Sinemayla iliskisi

George Lucas, Star Wars (1977) filminin hikéyesinin Kahra-
manin Sonsuz Yolculugw’ndan etkilesimler tasidigim hatta Campbell’i
okuduktan sonra kitabinda yer verdigi motifler dogrultusunda fil-
min senaryosunu degistirdigini soyler.*’*Serinin diger filmleri de
Campbell’in motiflerine dayanir. Bu da Campbell’in monomit
motifini Star Wars serisine uyguladigimizda basarili olacagimiz
anlamina gelir.Star Wars filmlerinin sagladig taninirlik sayesinde
Campbell’in popiiler kiiltiir tirtinleri tizerindeki etkileri Aslan Kral,
Matrix, Batman ve Indiana Jones Serisi gibi birgok filmde devam
eder.

Kurmaca Filmde Anlat:

Yukarida ele alinan film anlatis1 kuramlari, genellikle seyirciyi
dikkate almaz ya da ona pasif bir konum biger. Gerek Gykiileme
(diegetik) gerek gosterme (mimetik) yolunu tercih eden anlati ku-
ramcilar arasinda Eisenstein’in entelektiiel montaji gibi yontemler-
le seyirciye aktif bir zihinsel rol veren pek az dmek vardir.””’
Narration in the Fiction Film (Kurmaca Filmde Anlati) adli kita-
biyla, anlati kuramini sinema baglaminda ele alan, biitiinliiklii yapit

376 Larsen, Stephen. (2002). A Fire in the Mind: The Life of Joseph Campbell with
Robin Larsen. Rochester, Vermont: Inner Traditions. s.541.

37" Bordwell, David. (1985). Narration in the Fiction Film, Madison:The
University of Wisconsin Press. 5.29.
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omeklerinden birini veren David Bordwell, kuraminda seyirci et-
kinligini de dikkate alarak yapisalci anlati kuramlarindan farkhla-
sir. Bordwell, filmi anlamlandirma siireglerini ele alirken seyirci
etkinligini algisal ve biligsel kuramlar1 temel alarak degerlendirir.
Bu degerlendirmeyi yaparken seyirciye psikoanalitik yaklagimlarla
ele almak yerine konstriiktivist (yapilandirmaci) kurama yaslanir.

Bordwell’in seyircisi, varsayimlarimizi yonlendiren algisal ya
da bilissel olarak diizenlenmig bilgi pargalar1 (6megin zihnimizdeki
kus imgesi) yani semalar ile donanmig, ¢ikarimlarda bulunan, bek-
lentiler olusturan, verili malzemeyi degerlendirip sunulan bilgileri
hatirlayan ve hipotezler kuran, oldukga aktif bir zihindir.

Film ise seyircinin gikarsama yapmasina olanak saglayan “o-
lay orgusii” (sjuzer) taktikleri, bilinebilme diizeyi, ifade edilme
diizeyi, 6z-bilinglilik ve seyircinin 6ykii inga siirecini bigimlendiren
ton gibi bigimsel 6zelliklere sahiptir. Diger yanda ise filmin anlati
siirecine katkida bulunan, medyumunun kendi zamansal ve uzam-
sal nitelikleri vardir.

Bordwell kuramini olustururken dort belirgin sinemasal anlati
moduna vurgu yapar. Bunlar klasik anlat1 (Hollywood sinemasi),
sanat sinemasl anlatisi, tarilisel-materyalist anlati (erken dénem
Sovyet montaj sinemasi) ve bu modlarin geleneksel 6zelliklerine
uymayan, Fassbinder, Ozu gibi ayriksi tisluplar1 olan sinemacilarin
parametrik anlatidir. Elbette bazi filmler bu modlarin birden fazla-
sina sahip olabilirler. Gegen Yil Marienbad da (Alain Resnais,
1961) hem sanat-sinemasi hem parametrik mod i¢inde degerlendi-
rilebilir ve birgok Hollywood filmi Hitchcock gibi auteurlerin elin-
de klasik anlatinin otesine gegebilir.*”® Bordwell’in farkh anlat
modlarin1 hesaba katan sinemasal anlati kurami, giiniimiizde sine-
masal anlatilar1 degerlendirirken ortaya daha ilging sorular atilma-
sin1 saglayabilir.

Dikkat ederseniz, bu bolimde yer verilen diger kuramlarin si-
nemasal anlatilarla iliskilerinin biiylik Olgiide klasik anlatiyla
(Hollywood anlatilar ya da ticari/eglence sinemasi anlatilari) sinir-
11 oldugunu gorirsiiniiz. Oysa giiniimiizde sinemasal anlatilar, belli
hazir formiillerle ya da ikili kargithiklarla ele alinamayacak denli
karmagik olabilirler. S6zgelimi iranh sinemaci Asgar Ferhadi’nin

8Bordwell, D. (1985). A.g.e., 335-36 ve tiim kaynak.
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ikili karsithiklar sunuyormus gibi yapip karsit degerleri bulaniklag-
tirarak ahlaki bir tavir almayi ve taraf tutmayi olanaksiz hale geti-
ren Bir Ayrilik (2011) ya da Elly Hakkinda (2009) filmlerini, Levi-
Strauss’un ikili karsitlik modeliyle incelemeye kalkmak basarisiz-
likla sonuglanir.

Yine de bir kuramdan herseyi kapsamasini beklemek ¢ok isa-
betli olmaz. Sinemasal anlatiya iliskin aklimiza gelebilecek bigim-
sel, s6ylemsel, kiiltiirel, 1deolojik, tarihsel, ruhsal her sorunun kar-
stligin1 verecek bir bilyiik kuram, bilimsel etkinligin dogasina ayki-
ridir. Bu nedenle farkh sorunlar igin farkh kuramsal gergeveleri
kullanmak, yeni sorular igin yeni gergeveler iiretmek daha dogru
olur.
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SAF SINEMAYA DONUS DENEMESI: DOGMA 95
Dog. Dr. Y. Giirhan Topgu”

Sinemanin yiiziincii y1ili nedeniyle Paris’te diizenlenen bir pa-
nel, sinemada 1970’lerden bu yana goériilmeyen radikal bir ¢ikisi
duyuruyordu. Danimarkalt yonetmen Lars von Trier, hazirladig:
manifestoyu yiiksek sesle okuduktan sonra firlatmig ve sorulari
cevaplamadan salondan ¢ilamst. Dogma 95™ adimi tagtyan mani-
festo, illizyon sinemasi olarak niteledigi, gosterisli bir gorsellikle
i¢i bos filmler trettigini iddia ettigi ana akim sinemasina karsi ¢i-
kiyor, teknolojinin gelismesiyle demokratiklesen sinemada yonet-
menin gorevinin yapay aksiyon ve yapay karakterlerle bir illiizyon
yaratmaktan kaginarak dramadaki gergegi ortaya ¢ikarmak oldugu-
nu ifade ediyordu. Manifesto Yeni Dalga’ya da yer veriyor ve bu
akimin amacinin dogru ancak kullandig aracin yanls oldugunu
iddia ederek Yeni Dalga’mn bireyselligi yiiceltmesine ve auteur
kavramina kars: ¢ikiyor, Dogma sinemasinin bireysel bir sinema
olmadigini, filmleri tek bir bi¢im igine solamak gerektigini ilan
ediyordu. Bu tek tipligi saglamak i¢in Dogma filmi ¢eken yonet-
menler, on maddeden olusan birgok kisitlama getiren Erdem Ye-
mini’'ne uymak zorundaydilar. Bu maddeler, kameranin elde ta-
sinmasini, filmin renkli ve 35 mm formatinda olmasini sart kosu-
yor, aydinlatma, dekor, aksesuar gibi mizansenin 6nemli unsurlari-
n1 yasaklayarak gergek mekanlarda ¢ekim yapma ve mekandaki
esyalarla yetinme sart1 getiriyordu. Cinayet gibi yapay aksiyonlara
ve tiir sinemasina kars1 ¢ikan manifesto, filmin simdi ve burada
geemesini sart kosuyordu. En ¢ok tartisilan maddelerden biri de,
jenerikte yonetmenin adinin gegmemesiydi. Ozetle manifesto ya-
zarlari, Dogma kurallan ile giiniimiiz sinemasinin hastaligi olarak
gordiikleri kaliplasms olay orgiisii, yapay aksiyon ve teknolojik
hileleri 6nleyerek gercek, saf sinemayi elde etmeyi amagliyorlardi.

Dogma 95 akimmin temelini olusturan manifesto, Danimarkah
sinemacilar Lars von Trier ve Thomas Vinterberg tarafindan ya-

' Dog. Dr. Y. Giirhan Topcu: Mersin Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Radyo,
Televizyon ve Sinema Bolima.

** Not: Dogma 95 Manifesto’sunu, tam metin yazinin sonuna koyduk.
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zilmigti, Daha sonra yine iki Danimarkali y6netmen Kristian
Levring ve Soren Kragh-Jacobsen’in de kendilerine katilmasiyla
Dogma 95 akimmnin kendilerine “Dogma Biraderler” adim1 veren
beyin takimi olusmus oldu. Manifesto, ¢esitli tartismalar yaratti
ancak heniiz ortada manifestoyu hayata gegirecek bir film yoktu.
Ashnda Trier, daha 6nce manifestoda yer alan bazi kurallar filmle-
rinde kullanmaya baslamig, bunlarin filmin bagarisim etkilemedi-
gini goriince diigiincelerini bir manifesto seklinde yayinlamaya
karar vermisti. Schepelern,’” Dogma’nin temelinin sanatsal ve teknik
Ozgiirlesme yoluyla sinemasal ifadeyi gelistirmeye ¢alisan Trier’nin
¢alismalarina dayandigimi belirtir. Trier’nin sinemanin aragsal ve
ekonomik ¢arklarim azaltarak daha basit, saf bir sinemaya ulagma
¢abasi, birkag yil igerisinde kendisinin bile hayal etmedigi bir aki-
ma doniiserek hizla yayildi.

AKkimin Dogusu, ilk Dogma Filmleri ve Akimin Yayilmasi

Danimarka Film Okulu mezunu Trier, Dogma 6ncesinde de yara-
ticilig ve sira dist lasiligi ile Avrupa sinemasinin dikkat ¢eken yonet-
menlerinden biriydi. Trier’nin Europa (Avrupa, 1991), Forbrydelsens
Element (Su¢ Unsuru, 1984) gibi ilk donem filmleri sonradan
Dogma 95 manifestosunda yazacag ilkelerin aksine kati1 bir bigim-
ci anlayisla gekilmisti. Peter Schepelen, Dogma’nin kokeninin
Yeni Gergekgilik’ten, Godard’a, Cassavetes’den Andy Warhol’a
uzandigimin bilindigini ancak ilk ve gergek kékeninin Trier’nin
kendi ¢aligmalarinda ve sanatsal ifadelerinde bulundugunu soy-
ler.”*® Stevenson’a gore biiyiik biitgeli filmlerin gekilmedigi Dani-
marka’da dogan Dogma 95 akimi genel bir ihtiyagtan degil,
Trier’nin kendi ihtiyacindan dogmustur ve baska higbir tilkede tek
bir sinemaci bu denli etkili olamamstir.*®'

Stevenson, Trier’nin manifestodaki isyaninin aslinda sadece
siirece kars1 degil, kendine kars1 da oldugunu belirtir. ilk filmi
Forbrydelsens Element’de ayrintili ¢izimlerle her kamera hareketi-

37 Schepelern, P.(2004) Film According to Dogma. http://www.dogme95.dk/
news/ interview/schepelern.htm

380 Schepelern, P.(2003). Kill Your Darlings: Lars von Trier and the Origin of
Dogma 95. M.Hjort ve S.Mackenzie (Ed.), Purity and Provocation Dogma 95.
Londra: British Film Institute Publishing. 58-69. s.58.

38! Schepelern, P. (2003). A.g.e., 5.44.
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nin belirlendigi bir 6n ¢aligma yapan Trier’nin bu asin1 detaycilig
nedeniyle ¢ekimler uzamis, biitge artmig, film de fazla ses getir-
memisti. Stevenson, bu filmin Trier’nin yapimcilar, ekip, biitge
gibi yaratici yonetmenler i¢in tam bir kabus olan siiregle ilk karsi-
lasmasi oldugunu ifade eder.’® Trier, Forbrydelsens Element’den
sonra ii¢ y1l bir sonraki filmi igin para bulmaya ¢alismistir. ikinci
filmi Epidemic’i (Salgin, 1987) diisiik bir biitgeyle gergeklestiren
Trier, filmin baz1 sahnelerinde kameraman bile kullanmaz, oyun-
cuyu kamera ile yalmz birakir. Trier, bunun igten bir atmosfer ve
en 6nemlisi rahat bir ortam sagladigini sdyler. Bu “rahat ortami”
saglamak, ¢ekim ekibi, yapimci, teknik geregler gibi ‘arag’tan ve
kendi mikemmeliyetgiliginden kaginmak, Trier’nin artik birincil
amac: olur. Deneysel 6zellikler tasiyan bir film olan Epidemic,
paralel ilerleyen iki boliimden olusur. Béliimlerden biri asir: stilize
iken, diger boliim, dogaglama oyunculuk ve gergek mekanlara yer
vererek, 6zel efektler, filtreler kullanmayarak bigem olarak Dog-
ma’min ilk isaretlerini verir.’®

Sonraki projesi, Danimarka Televizyonu igin gektigi bir dizi
olan Riget’de (Krallik, 1994) Trier, Epidemic’de ilk ¢aligmalarin
yaptigl bigemini yetkinlestirmeye baglar. Filmde kamera elde tasi-
nir, ortamdaki 151kla yetinilir ve grenli, bozulmus renklerden olusan
bir goriintii ortaya ¢ikar. Schepelern,’® Trier’nin, karakterler ve
konu ilgi ¢ekici oldugu siirece bu goriintii stilinin ve sigramali kur-
gunun, izleyiciyi rahatsiz etmedigini kesfettigini belirtir. Bu teknik,
oyuncular rollerini uzun, bdliinmeyen g¢ekimlerle yaptiklar1 igin
oyunculuga da olumlu yansir. Schepelem’e®® gére, bu da oyuncu
yonetimiyle basi hos olmayan Trier i¢in bir kazangtir. Riget, ka-
zandig1 basariyla Trier i¢in yeni bir yon ¢izer. Riget’de karmasik,
pahali sinema aracindan kurtulup 6zgiirlesmeyi basaran Trier, artik
sinirhliklarin yaraticilign arttirdigina ikna olmustur ve Dogma ku-
rallarin1 olusturmaya hazirdir. Cannes’da manifestoyu ilan ettikten
sonra ¢ektigi filmi Breaking The Waves’de (Dalgalar: Asmak,
1996), Emily Watson gibi yildiz oyuncularin oldugu, uluslararasi

382 Schepelern, P. (2003). A g.e., 5.53-54.

383 Stevenson, J.(2003). Dogme Uncut: Lars von Trier, Thomas Vinterberg, and
the Gang That Took on Hollywood. Santa Monica Press. s.57.

384 Schepelern, P. (2003). A.g.e., 5.60.

*5 Schepelern, P. (2003) A.g.e., 5.60.
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bir ortak yapim olmasina ragmen Trier bir risk alarak Riget’de yaratti-
g1 estetik yaklagimi pelaistirerek siirdiiriir. Breaking The Waves, grenli
gorintiileri, elde tasinan kamerasi ve sigramal kurgusuna ragmen
6zellikle Avrupa’da biiyilik basar1 kazanir. Bu tarz bir estetigi izle-
yicinin kabul edecegi kesinlesmistir. Bununla birlikte bu estetik
yaklasima uygun bir yapim anlayisi da gelistirmek gerekmektedir.
Bunu saglayacak olan da Dogma kurallaridir. Ancak hala resmi bir
Dogma filmi ¢ekilmemistir.

Dogma 95 manifestosu, tartismalar yaratmisg, sinema gevrele-
rinde ilgiyle karsilanmigti. Ancak yazilmasinin iizerinden neredey-
se li¢ y1l gegmesine ragmen heniiz ortada bir Dogma filmi yoktu.
Bu nedenle manifestonun sadece ilgi ¢ekmek ve tartigma yaratmak
i¢in Trier tarafindan yaratilan bir oyun oldugu dile getirilmeye
baslanmigti. Harekete gegmeye karar veren “Dogma Biraderler”,
20 milyon kron bularak, dért Dogma filmini ayn1 anda ¢ekmeye
karar verdiler. Danimarka Kiiltlir Bakanhgindan destek alamayan
Dogma’cilar, basinla iligkilerini kullanarak bir kampanya bagslatti-
lar ve filmlerine Danimarka TV’sinin sponsor olmasini sagladilar.
Gerekli kaynagi saglayan Trier ve Vinterberg, vakit kaybetmeden
¢ekimlere basladilar. Vinterberg, Festen’i (Sdolen, 1998), Trier de
Idioterne’yi (Geri Zekdllar, 1998) ¢ekti. Vinterberg, filmi igin
radyoda duydugu gergek bir olaydan esinlenmisti. Radyodaki bir
itiraf programinda bir kisi, kiigiikken babasinin kendisini ve kiz
kardesini taciz ettigini, kiz kardesinin buna dayanamayarak intihar
ettigini, kendisinin de biitiin ailenin bir araya toplandig:1 bir giin
herkesin oniinde babasimi sugladigini anlatiyordu. Vinterberg,
senaryoyu DFI’den hocasi olan Rukov’la birlikte yazdi. Film, kii-
¢lik bir dijital video (DV) kamera ile gekildi ve klasik setlere alisik
oyuncular, tripodsuz, kablosuz, 151ksiz sette 6niinde rol yapacaklan
bir kamera yerine, onlar takip eden bir kamerayla 6zgiirce rol ya-
parak mitkemmel performanslar ortaya koydular. Festen, elde tasi-
nan kamera, yar karanhk, grenli goriintiiler, sira dis1 olay orgiisii
ve karakterleriyle izleyiciye alisgik oldugundan farkli bir izleme
deneyimi sunuyordu.

Trier ise Idioterne’de toplum iginde geri zekdh gibi davrana-
rak iglerindeki geri zekaliyr arayan bir grubun Oykiisiinii anlatt.
Festen’le kiyaslandiginda daha zor ve farkl bir Gykiisii olan film,
Stevenson’a goére hem Trier, hem de oyuncular igin biiyiik bir
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meydan okumaydi. Trier, oyunculardan bilyiik performanslar degil
rol yapmanin uzlasimlarim1 reddederek, zihinlerini agmalarini, sete
hazir getirdikleri kafalarindaki rol kaliplarindan kurtulmalarim
istemisgti. Amaci, telaisyenler, kablolar, biiyiik oyuncular, mii-
kemmel kaydirmalar gibi setteki biitiin enerjiyi emen sinema araci-
nin tiim yikiinden kurtulup i¢giidiisel, dogaglama bir seyler yap-
makti. Bunu bagsarmak igin Trier de, Vinterberg gibi bir DV kame-
ra kullandi. Trier, hizla kurguyu tamamlayip, filmi Festen ile bir-
likte Cannes Film Festivali’ne gonderdi. Festen, Cannes’da biiyiik
6diili kazanmirken Idioterne, Cannes’da 6diil kazanamasa da Avru-
pa’da ilgi ¢ekti.**®

Tanmmamis bir yonetmenin DV ile ¢ektigi gosterigsiz, diisiik
biitgeli bir film olan Festen tiim diinyada hem elestirmenler hem de
seyirciler tarafindan begenildi ve Dogma’y: diinyaya tanitan film
oldu. /doterne ise daha ¢ok sanat sinemasi gevrelerinde ilgi gekti.
[k iki Dogma filminin yarattig1 tartismalarin ardindan 3. Dogma
filmi Mifune, Soren Kragh-Jacobsen tarafindan ¢ekildi. Kragh-
Jacobsen, 1996’da ¢ektigi ve uluslararasi biiyiik bir ortak yapim
olan The Island on Bird Street filminde birgok yapimciyla, ekiple
ugrasirken o kadar biiyiik sikint1 ¢elumisti ki bir daha film ¢ekme-
meye karar verdi. Stevenson, Kragh-Jacobsen’i sinemaya déndiiren
seyin Dogma’nin basitligi oldugunu ifade eder. Mifune, babasinin
6liimiinden sonra zihinsel engelli kardesine bakmak igin basarili
kariyerini birakip yasadig1 kasabaya donen Kresten ve “iyi kalpli
fahise” Liva’nin askini anlatan bir romantik komedidir. Dogma’nin
tiir sinemas yasagini ihlal eden Mifune Stevenson’a gére yumusak
akisi, diger Dogma filmlerinin aksine sallantisiz giizel gériintiileriyle,
Festenin psikolojik geriliminden ve kangikligindan, Idioterne’un
sertliginden uzak, yonetmenin tarzina uygun, sosyal gergekgiligi
masals1 yapisiyla birlestiren bir filmdi. Danimarka’da 350.000
izleyici sayisiyla Festen kadar bagar1 kazanmasina ragmen, ilk iki
Dogma filminin sinirlant asan aykirilik ve yikiciligindan uzak ol-
dugu 1¢in Danimarka disinda fazla bagar1 kazanamadi.®® Ancak,
Dogma filmlerinin festival basaris1 gelenegi tekrarland1 ve Mifune
1999 yilinda Berlin Film Festivali’nde Altin Ay1 édiiliini kazand.

3% Stevenson, J. (2003). A.g.e. 5.95-101.
37 Stevenson,J. (2003). A.g.e. s.105-111.
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Dogma 95 akimi artik kendini tiim diinyaya kabul ettirmis ve bir-
¢ok yonetmen tarafindan adlarin1 duyurmak igin iyi bir firsat olarak
gorilmistii. Dordiincti birader, reklam filmleri yonetmeni Kristian
Levring de bunlardan birisiydl. Levring’in Dogma filmi 7he King is
Alive (Kral Yagiyor, 2000), Jennifer Jason Leigh, David Bradley gibi
taminmis oyunculardan kurulu iyi bir kadroya sahipti. DV formatta
¢ekilen film, bir otobiis dolusu Avrupahmin Afrika’da seyahat eder-
ken, stirticiiniin yolu sasirmasiyla terk edilmis bir kasabada mahsur
kalmalarim anlatir. Insanlar kurtanimayi beklerken iglerindeki bir
tiyatrocunun Onerisiyle Shakespeare’in Kral Lear oyununu sahnele-
meye cahgirlar. Ancak The King is Alive diger Dogma filmlerinin
aksine basar1 kazanamadi. Stevenson, filmin siradan izleyici igin fazla
soguk ve duygulardan uzak oldugunu, elestirmenlerin de filmi diger
Dogma filmlerinin aksine olduk¢a zorlayici ve mizah duygusundan
yoksun olarak niteledigini belirtir.***

Dogma filmleri biiyiik tartigmalara yol agti. Bagimsiz sinemayla
ilgili panellerde Dogma konusuldu. Dogma 95 akiminin gordiigi
ilgi karsisinda Dogma Biraderler, Dogma sertifikas talepleri igin*®
1 Mart 2000’ de bir Dogma sekretaryasi kurdular. Ancak ilk Dogma
filmlerinin garpici etkisi, yenilik duygusu gegtikten sonra, filmlerin
fazlasiyla birbirine benzedigi, Hollywood’u sarsacak kadar giiglii
bir akim olmadigi, yonetmenlerin baz1 kurallari ¢ignedikleri igin
akimin ciddiyetten uzak oldugu gibi elestiriler gelmeye basladi. Bu
nedenle, 2000’in sonunda sinema diinyas1 Dogma 95 akiminin
tilkendigini disiiniiyordu. Akimin tekrar yiikselise ge¢gmesini sag-
layan kadin yonetmen Lone Scherfig’in yonettigi ltaliensk for
Begyndere (Yeni Baglayanlar Igin Italyanca, 2000) filmi oldu.
Hayatlarinda basar1 ve mutlulugu yakalayamamis, yalniz insanlarin
bir Italyanca kursunda bir araya gelip sevgiyi ve mutlulugu bulma-
larini anlatan film, hem Danimarka’da, hem de diinyada biiyiik gise
basarisi kazandi. Stevenson, filmin basarisim1 diger Dogma filmle-
rinin aksine fazla yerel hava tasimadan evrensel duygusal unsurlari
iginde eritmesine baglar ve filmin asir1 duygusallig1 nedeniyle ka-
din filmi olarak nitelense de, melankolik havasiyla romantik ko-

'8 Stevenson, J. (2003) A.ge.s.116-117.
3% Her Dogma filminin basinda onun Dogma filmi oldugunu onaylayan bir serti-
fika yer aliyordu.
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medi degil, romantik trajedi olarak nitelenebilecegini syler.”*® Bu
filmle Dogma 95’in ikinci dénemi basladi.

Hjort ve MacKenzie,”' Dogma’da i¢ ige gegmis birkag evre
oldugunu sdylerler. Birincisi, Dogma Biraderlerin ilk filmlerini
¢ekerek Dogma’min taninmasim sagladiklar1 1998-2000 aras1 do-
nem, ikincisi 2000’de [taliensk for Begyndere’la baslayan Dog-
ma’nin ikinci dalgasi. Ugiincii dénem ise 1999°da Lovers’la basla-
yan Dogma’nin uluslararasi dénemi*®” ilk evrede tiim diinyada
taninan Dogma akimi, ikinci evrede yeni yonetmenlerin bagariyi
stirdiirmesiyle saygin bir ‘marka’ haline gelmis, {igiincii evrede de
bu ‘marka’ uluslararas: alanlarda birgok lilkeye yayilarak basaril
bir film yapim formiiliine doniigmiistiir.

Danimarka diginda da ltalya, Kore, Arjantin, ABD gibi iilke-
lerde birbiri ardina Dogma filmleri ¢ekilmeye baslandi. Dogma 95,
tim canlihg ile yasiyordu. Danimarka sinemasi ilk kez bireysel
degil, uluslararasi bir basar1 kazaniyor ve hem filmlerini, hem de
bu bagarimin modelini tiim diinyaya ihra¢ ediyordu. Yabanci filmlere
¢ok kucak agmayan ABD pazarinda bile Jtaliensk For Begyndere
gise bagarisi kazanmig, Et Rigtigt Menneske (Insan Olmak
Istiyorum) gibi Dogma filmleri elestirmenlerin 6vgiisiiyle karsi-
lanmis, Elsker Dig For Evigt (A¢ik Kalpler) 2003°de Sundance
Film Festivali’nde buyiik ilgi gormisti. Dogma’nin bu uluslararasi
basarist Danimarka igindeki Dogma’ya olan ilgiyi de tetikledi.
Dogma, her alana uyarlanabilecek bir basar1 anahtar1 gibi goériilme-
ye baslandi. Once reklam filmlerine sigrayan Dogma stili kisa za-
manda birgok alana yayildi. Dogma tarzim belgesele uygulamak
isteyen ve Trier'nin de destekledigi Dogumentary akimi ortaya ¢ik-
t1. Daha sonra Dogma akimi tiyatrodan dansa, reklamciliktan bilgi-
sayar oyunlarina kadar heralana yayildi.””

3% Stevenson, J. (2003). A.g.e. s.16 vel 20.

3! Hjort, M. ve S.Mackenzie. (2003) Introduction, M.Hjort ve S.Mackenzie (Ed.),
Purity and Provocation Dogma 95. Londra: British Film Institute Publishing. (1-28). s.10.

392 yazarlar buna 4. evreyi de eklerler. 4. evre, Hong Kong sinemasinda Vincent
Chui Wanshun gibi sinemacilarin bagin: ¢ektigi, Dogma estetiginden yararlanan,
onun ana akima kargi ¢ikisim benimseyen, ancak bir sertifika talebinde bulunma-
yan, kurallara da siki sik1 bagh kalmayan filmlerden olusur.

* Omegin kiigiik tiyatrolarda az sayida oyuncuyla basit oyunlar sergilenmeye bag-
land1. Bilgisayar oyunu tasariminda bile bir Dogma hareketi ortaya gikti. EA, Sony
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Danimarka’da pespese olumlu elestiriler alan Dogma filmleri
cekilmeye baslandi. Ake Sandgren, modem Danimarka toplumu-
nun stres yliklii, materyalist yasam bigimini mizahi bir tonla elesti-
ren Et Rigtigt Menneske’yi gekerken, Ole Christian Madsen de En
Kaerlighedshistoire’yi gekti. Film, birgok Dogma filmi gibi gergek
yasam duygusu veren dogaglama oyunculuk ve uzun g¢ekimlerden
olusuyordu. Sonraki Dogma filmi Elsker Dig For Evigt’i (2002)
genellikle romantik komediler ¢geken Susanne Bier yonetti ve gise-
de biyiik basar1 kazandi. Genellikle fantastik unsurlarla dolu gro-
tesk filmler ¢eken bir yonetmen olarak tamindig: i¢gin Dogma filmi
cekmesi biiyiik ilgi toplayan kadin yonetmen Natasha Arthy, Se Ti/
Venstre Der Er En Svensker (Eski, Yeni, Odiing ve Mavi, 2003) adli
bir kara komedi ¢ekti. Film, birgok Dogma filmi gibi dogaglama
agirhkhyd: ancak sallantisiz, giizel gorintiileri ve kullandigt ¢ok
sayida farkh mekanla diger Dogma filmlerinden ayriliyordu,*™

Dogma 95 akimi, yarattig tarttgmalar, festivallerde kazandig:
basarilar, konu ve bigem olarak filmlerinin sira digihg ile kendisini
tim diinyaya kabul ettirmisti. D6rt Dogma Biraderin kurdugu
Dogma sekretaryas: dnceleri bagvuran filmleri inceleyip sertifika
verirken, 1999 sonbaharinda ¢ok fazla tartigma ve probleme yol
agtig1 igin bu tutumu degistirmeye karar verdiler ve yonetmenin
Dogma manifestosuna baglihk beyanini yeterli gérdiiler. Boylece
Dogma, yonetmenin bagkalarina kars1 verdigi bir sinav olmaktan
¢ikip kendine kars1 verdigi bir sinava doniistii’> Hjort, kurallarnn
6neminin miklro diizeyde, bireysel olarak ne kadar uyuldugunda
degil, daha genis sistemdeki ethisinde yattigin: ifade eder.

gibi global alanda egemenlik kurmus tekellere karst Dogma’dan esinlenerek Dogma
2001 adiyla bir manifesto yazan bagimsiz tasanmecilar, standardizasyona karsi ¢ikarak
yaraticilifi desteklemeyi amaghyorlardi (Hjort, (2003b). A.g.e., s.141-143).

%4 Stevenson, J. (2003). A.g.e. s.136-150.

*%% Kristian Levring, kurallarla ilgili gok fazla tartisma dogdugunu, Dogma polis-
ligi yapmak istemedikleri igin yonetmenin imzaladig1 beyani yeterli bulduklarim
belirtir. Zentropa’nin yapimcisi Jensen ise yonetmenin beyaninin yeterli olmasinin
kaliteyi diistiriip diisiirmeyecegi gibi bir kaygilari olmadigini, bunun Disney etike-
ti degil politik bir hareket oldugunu séyler (Kelly. (2000). A.g.e. s.56, 89, 122).
Soren Kragh-Jacobsen, “Neden bu siirecin iizerindeki tanrilar olalim ki? 1995°te
basladigimizda higbir sey beklemiyorduk. Birdenbire bir akima donisti” der
(Kelly. (2000). A.g.e. s.160).

*%¢ Hjort, M.(2003a) Dogma 95: A Small Nation’s Response to
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2002’ye kadar yaklasik 30 Dogma filmi sertifika almisti. An-
cak Haziran 2002’de sekreterlik faaliyetlerini ve Dogma sertifikasi
dagitimimi durdurdugunu agikladi. Ag¢iklamada da vurgulandigi
gibi niyeti tamamen aksi olsa da Dogma bir tiir modeline doniis-
miistii. Stevenson, Dogma Biraderlerin kontrolii kaybettiklerini.
yarattiklar1 Frankenstein yaratigini durduramadiklarim ifade eder.”
Ancak sekretaryanin kapatilmasi Dogma filmleri ¢ekilmesini en-
gellemedi.

Dogma akimi Danimarka diginda da hizla yayilmisti. ABD’den
Kore’ye, Fransa’dan Arjantin’e kadar birgok iilkeden sinemaci bir
basar1 formiilii olarak gordiikleri Dogma filmleri ¢ekiyorlardi. An-
cak bu yonetmenler Dogma’ya bir yeralt1 hareketi olarak yaklasti-
lar. Bu nedenle elestirmenler ve seyirciden fazla ilgi gérmediler.
Stevenson,””® Fransiz Yeni Dalgasr’nin da tiim diinyada etkili ol-
dugunu ancak Dogma gibi baska iilkelere “ihrag” edilmedigini
sOylemektedir. Bir markaya doniisen Dogma akimi yayildig: tilke-
ler i¢inde en gok ABD’de yanki bulur.

Dogma akimu ABD’de 6zellikle Festen gosterime girdikten sonra
biiyiik etki yaratti. Hem bagimsiz sinemacilara, hem de Hollywood
yonetmenlerine ilham verdi. Dogma stili Steven Soderbergh’in
Traffic’®® (Trafik, 2000) gibi biiyiik biitceli Hollywood filmlerinde
bile etkili oldu. Bagimsiz sinema alaninda ise Dogma’nin etkisi
daha biiyiik oldu. Festen Amerika’da gosterime girdiginde Ameri-
kan bagimsiz ve yeralt1 sinemasinda zaten Dogma’nin ortaya koy-
dugu ilkelere benzer sekilde sinemanin temellerine inme diisiincesi
tartisihiyordu. Festen’in gosterime girmesi diigiik biitgeli, video ile
¢ekilmis filmlerin de basarih olabilecegini gosterdi. Bagimsiz ya-
pimci Jason Kliot, 1990’larin sonunda bagimsiz sinemanin can
cekistigini, bagimsiz yoénetmenlerin Sundance Film Festivali’ne
katilip Hollywood’un dikkatini ¢ekmek ‘igin film yaptiklarini, an-

Globalisation, M.Hjort ve S.Mackenzie (Ed.), Purity and Provocation Dogma 95.
Londra: British Film Institute Publishing. (31-47). s.37.

397 Stevenson, J. (2003). A.g.e., s.18.

3o Stevenson,J. (2003). A.g.e., s.262.

%99 Soderbergh, Traffic igin “Benim 49 milyon dolarlik Dogma filmim” der. Film
bir uyusturucu kagakgiligi olayindaki iki oykiiyii i¢ ige anlatir. Oykiilerden biri
klasik anlat: bigemiyle, digeri Dogma bigemine ¢ok yakin, dogal 1sikla, el kame-
rasi kullanilarak anlatilir.
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cak Festen’'nin basarisindan aldiklar1 ilhamla birgok bagimsiz si-
nemacinin disiik biitgeli DV filmler geken sirketler kurup, yillardir
bekleyen senaryolan ¢ekmeyi basardiklarini séyler.*™ ABD’li Dogma
yonetmeni Rick Schmidt, “DV kameralar satildig1 siirece Dogma
yasayacak”der."” Béylece Dogma’min ABD’li yonetmenler 1gin
diisiik biitgeli, DV kameralarin kullanildig: bir tarza doniistiigiiniin
altini gizer.

Hjort ve MacKenzie'nin'® de belirttigi gibi, Amerikan Dogma
filmlerinden bazilar1 Dogma’nin etiketinden yararlanip bir popiiler-
lik elde etmeyi, Dogma’y: bir formiil gibi kullanmay1 amaglayan,
bagimsiz sinemaya yeni bir boyut getirmeyen filmlerdi. Amerikan
Dogma filmleri iginde en ¢ok ses getirem Harmony Korine’in
Julien Donkey-Boy (1999) filmiydi. Harmony Korine’in siiper 8,
video hatta polaroid fotograf makinesi kullanarak ¢ektigi ilk filmi
Gummo (1997) Dogma Biraderlerin dikkatini ¢ekti ve bir Dogma
filmi ¢ekmesi i¢in davet edildi. Korine’in Dogma filmi Julien
Donkey-Boy, en az Idioterne kadar sira disiydi. Cizgisel bir oykiisii
olmayan Julien Donkey-Boy, baskici babasi ve kardesleriyle yasa-
yan sizofren Julien’in yasamindan kesitler sunuyordu. Stevenson’a*®
gore bazi sahneleri gizli kamerayla gekilen film, ¢izgisel olmayan
yapisi ve gorsel bicemiyle hem Avrupa sanat sinemasinin uzlagim-
larindan beslenen Dogma filmlerinden, hem de Amerikan bagimsiz
sinemas1 anlatilarindan ayrilir. Korine’in deneysel bigimciligi
1960’larin yeralt1 sinemasini animsatir.

Sonug olarak Dogma 95 akimi ABD’li bagimsiz sinemacilar
i¢in ucuz film yapiminin sihirli bir formiilii olarak goriildii. Dog-
ma, ABD Bagimsiz Sinemas: igin biiylik bir itici gii¢ olmasina
ragmen, ABD yapimi Dogma filmleri ¢ok basarili olamadi. Cogu
gosterime bile ¢ikamazken, sadece Julien Donkey-Boy olumlu eles-
tiriler aldi. Dogma’nin ABD’de en ilgi ¢geken yonii DV kullanimi
ve bunun getirdigi gorsel boyutun izleyiciyi rahatsiz etmemesiydi.
Oykii anlatimim teknolojik miikemmellige dayandiran Hollywood

400 Aktaran: Roman, S.(2001) Digital Babylon: Hollywood, Indiewood &
Dogma 95. Hollywood:ifilm Lone Eagle Publishing Company. s.15-34.
1 Aktaran: Stevenson, J. (2003). A.g.e., 5.226.

492 Hjort M. ve S. MacKenzie. (2003). A.g.e., 5.26.

403 Stevenson, J. (2003). A.g.e., 5.241.
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i¢in bile bu dikkat gekici bir gelismeydi. Daha 6nce vurgulandig:
gibi Dogma Hollywood’u 6zellikle gérsel anlamda etkilemistir.

Dogma akimi, heyecanli manifestosunun aksine politik bir
derdi olmayan bir akim olarak ortaya ¢ikmasina ragmen, Dogma
95 filmlerinin Hollywood’un biiyiik paralar gerektiren yapim stan-
dartlarina karsi kolayca uygulanabilecek farkli bir tiretim sistemi
onermesi, Dogma’yi, kiiresellesmenin kiiltiirel boyutuna direnmek
isteyen avant-garde ve bagimsiz sinemacilar i¢in alternatif bir si-
nema anlayiginin énciisii yapti.

Dogma 95 Neye Kars1?

Combs ve Durgnat*™, Kelly*” ve de Stevenson*™ gibi birgok
yazarin ifade ettigi ve Dogma’cilarin da kabul ettigi gibi, Dogma
95 akimmnin ortaya attifn diisiinceler aslinda yeni degildir. Dziga
Vertov, italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalga’si, Free
Cinema, Cinema Verite ve Yeni Amerikan Sinemas1 gibi birgok
kisi ve akim, ekonomik zorunluluklari, telnolojik yeniliklerle bir-
lestirerek Hollywood egemenligine ve yiiksek maliyetli telaik
standartlara karsi1, daha 6zgiir, daha saf bir sinemay1 hedeflemisler,
bunda da biiyiik 6lglide basarili olmuslardir. Dogma’nin diisiik
biitgeyi avantaja doniistiirmeyi 6grettigini sdyleyen yonetmen Lone
Scherfig, 40’larin italyan, 50’lerin Fransiz ve 70’lerin Ingiliz film-
lerinin Dogma gibi naif ve saf oldugunu, manifestonun en 6nemli
boliimiinin bu akimlar gibi gergegi aramayi amaglayan boliimii
oldugunu belirtir.**” Dogma 95’in manifestosunda ve Erdem Ye-
mini’ndeki kurallarda bigimlenen sinema anlayisi, sinema tarihin-
deki geleneksel sinemaya karsi gikan gesith kisi ve akimlardan
etkilenen eklektik bir yapiya sahiptir.

Dogma 95 manifestosu yaptig1 siyasi vurgularla geleneksel si-
nemay1 burjuva sanati olmakla suglayan politik manifestolan hatir-
latir. Ancak politik s6ylemine ragmen, Dogma 95 manifestosunun
politika ile iligkisi yoktur. Trier’nin filmografisine bakildiginda hig
politik film gekmedigi goriiliir. Dogma manifestosunun abartili politik

%4 Combs, R.ve R. Durgnat.(2000). Rules of the Game, Film Comment, October,
(28-32). 5.28.

“5 Kelly, R.(2000).The Name of this Book is Dogme 95. Faber & Faber. s.6.

4% Stevenson, J. (2003). A.g.e., s.25-29.

47 Kelly, R. (2000). A.g.e., s.129.
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soylemi Trier’nin ironiyi seven, oyuncu, sakaci Misiligi ile uyumludur.
Stevenson manifestonun ironik bir dille yazildigini, manifestoda Yeni
Dalga akimmn suglanmasinin da bu ironi sonucu oldugunu séyler.
Manifesto Yen1 Dalga’nin burjuva karsiti olarak ortaya ¢iktigini ancak
kendisinin burjuvaya doniistiigiinii iddia eder. Oysa 50’lerin sonunda
ingiltere’de ortaya gikan Free Cinema’mn aksine Yeni Dalga’nin
politik diizenle bir sorunu olmamis, 6regin sinifsal dayanismay: sa-
vunmamustir. Trier gibi birisinin Yeni Dalga’yr burjuvaziye teslim
olmakla suglamasi oldukga ironiktir. Stevenson, Trier’nin agik¢a rol
yaptigmi, dramatize edilmis sosyalist bir sGylemle, heyecanli su¢lama-
larla ofkeli bir isyanciyr oynadigim belirtir.*® Hem Trier, hem de
Vinterberg’in manifestonun yarim saat i¢inde ve kahkahalar esliginde
yazildigini ifade ettikleri dikkate alimirsa Stevenson’in dogru bir sap-
tama yaptig1 anlasilir. Geleneksel sinemay burjuva eglencesi olarak
niteleyip yapay aksiyon iirettigi iddiasinda Dziga Vertov, Yeni
Dalga ve Alman Oberhausen manifestosunun kaynaklk ettigi Dogma
95 manifestosu, Tinti ve Oztiirk’iin*® vurguladig1 gibi, modernist
sinemann kargisinda post-modem bir durug sergilerken, sinema
tarihindeki manifestolarin bir pastisini yaratr.

Ancak manifestonun énemli bir politik yonii vardir, o da kiire-
sellesmeye kars: ¢ikisidir. Manifestonun politik s6ylemine ragmen
Erdem Yemini’ndeki on kuralin ¢ogu iiretim tarzina yoneliktir.
Kurallar, sinemasal araci hantallastiran, izleyicinin dikkatini igeri-
ge, gergege degil, cilalanmis bir gorsellige ¢eken tiim teknik ekip-
manlari, dekoru, 1siklandirmayi, filtreleri, ortamdaki ses ve miizik
disindaki igitsel kayitlarin filme eklenmesini, tiir filmlerini ve ya-
pay siddeti yasaklar. Vinterberg bugiinkii sinemanin, dogusundan
bu yana eklenen ve kemiklesen yiizlerce katmandan olustugunu, bu
uzlasimlarla yonetmenin kendini 6zgiirlestirmesinin ¢ok zor oldu-
gunu soyler. Ortaya ¢ikan filmler birbirinin aynisidir. Bu nedenle,
Vinterberg’e gore Dogma kurallari sinemadaki en yasamsal unsur-
lan1 segip digerlerini elemistir.*'® Beyazyildirim, Dogma manifesto-
sunun sinemanin geleneksel araglarini terk edip bu hantal yapiyi
yikarak sinema aracini yeniden olusturmayi, béylece 6ziinii degisti-

408 Stevenson, J. (2003). A.g.e., 5.42-43.
% Tinti, Eve R.Oziirk. (2001). Bir Avug Dogma. Altyazi, say1 3, Arahk (78-79). .79.
41% Aktaran: Rundle, P.(2003).It’s Too Late http://www.dogme95.dk/menu/ menuset htrn.
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rerek yeni olasihklar yaratmayi amagladigim belirtir.*'' Béylece,
rutinlesmis iiretim siireci degistiginde yonetmenler yeni ¢dziimler
aramak ve liretmek igin yaraticiliklarim kullanmak zorunda kalir-
lar. Dogma’nin liretim siirecini basitlestirip eldeki tiim kaynak ve
enerjiyi saf sinemay: olusturan “gercegi ¢ikarmaya” odaklanmasi-
nin ardinda onun kiiresellesme karsit1 bir hareket olmas: yatar.

Giinlimiizde ¢ok tartisilan bir kavram olan kiiresellesme, sinema
alaninda “aptalca, pahal, ideolojik olarak nefret edilesi kiiltiirel {iriin-
ler olan™'? ABD yapmnu Hollywood filmlerinin tiim diinyada kendine
bagimh kildig: biiyiik biitgeli reklam, dagitim ve gosterim aglan saye-
sinde ulusal sinemalara yasam hakla tamimayacak sekilde sinema
salonlarini, televizyonlart ve DVD dagitimim isgal etmesini ifade
eder. Hollywood’un, 1920’lerden bu yana siiregelen bu egemenligi,
tiim diinya izleyicisine belirli senaryo, oyunculuk, anlat1 teknikleri ve
uzlasimlarindan olusan tek bir modeli, kalibi dayatmustir. Izleyici bu
teknik Ustiinliik ve uzlagimlara olan aginalig: ile bunlan standart kabul
eder ve gosterime girmeyi basaran kendi iilke filmlerinden de aym
standartlarda anlat1 ve teknikleri bekler.

Hjort’un da belirttigi gibi Dogma 95, bu noktada Hollywood
tarz1 kiiresellesmenin kiigiik lilke sinemalarimi yok etmesine bir
kars1 ¢ikis olarak belirir. Dogma 95 akiminin ortaya ¢iktig1 1995
yilinda ABD yapimu filmlerin Danimarka sinema piyasasinda gide-
rek artan pazar paylarin1 %77 ile en yiiksek diizeye ¢ikarmis olma-
lar1 dikkat gekicidir. Hjort’a gére herkesin lizerinde durdugu Dog-
ma kurallan ¢ok 6nemli degildir. Hjort, onlan yaraticilig: artiran
sinirlamalar olarak goriir ve Dogma’nin politik olmayan bir hareket
olarak degerlendirilmesine karsi ¢ikip, akimin politikasinin Dogma
95 ve kiigiik ulus sinemas: arasindaki baglantida yattigim séyler.*"

Gergekten de Erdem Yemini’ndeki kurallara odaklanmak
Dogma’nin biitiintiniin ve amacinin gozden kagmasina neden olabi-
lir. Dogma Biraderlerin kendilerinin de bu kurallar ihlal etmesi ve
insanlara kurallara degil, Dogma’nin 6ziine odaklanmay1 6giitle-
meleri de kurallarin Hjort’un belirttigi gibi “kiigiik uluslarin sinirh
sinemasal {iretimlerini korumak ve kiiresellesmenin adaletsizligine

41 Beyazyildinm, A. E. Yeni Baslayanlar igin Dogma, Alfyaz:, 12, (54-57). 5.56.
412 Kelly, R. (2000). A.g.e., s.2.
B Hjort, M. (2003a). A g.e., s.31.

205



bir tepki olarak gelistirdikleri sinemasal bir ifade bigimi™*'* gibi

distiniilebilecegini gosterir. Hjort, tiim diinyada {ilke sinemalarinin
Hollywood’un gélgesinde kaldigini ve gosterim sansini ¢ok zor ya-
kaladiklarim s6yler. Bu durumdan en ¢ok izleyici sayisimin diisiik
oldugu kiigiik tilkeler etkilenir. Danimarka bu problemi ¢6zmek igin
NFTF (Nordic Film ve Televizyon Fonu) aracihfyla Iskandinav
iilkeleriyle Pan-Iskandinav kiiltiiriinii yansitan ortak yapimlar ger-
ceklestirmeye ¢alismstir.*'® NFTF, birgok Dogma filmini finanse
ederek, Iskandinav iilkelerinde kiiresellesmeye farkli bir alternatif
sunmaya ¢ahgmustir. Hjort’a gore burada 6nemli olan, Dogma 95’in
kendini yerel bir hareket olarak degil, kiiresellesmeye kars1 ulusal
olmayan bir tepki olarak konumlamasidir. Dogma 95, bu kars: ¢iki-
sinda Oncelikle dikkati sinema sanatinin tanimina ve sinemanin {ire-
tim kosullarina ¢ekerek yola ¢ikar. Amag, kiiresellesmenin sundugu
yiiksek maliyetli gorsel ve anlatisal tarzlar kapsayan, eglendirme
amacl taslyan popiiler bir sanat tiiriine karsi kiiltiirel ifade gesitlili-
gini olusturan kosullan yaratmak ve korumaktir. Bu nedenle Dog-
ma 95°in uluslararasilig1, ulusalcilikta temellenen derin bir kiiltiirel
ayrim degil, estetik bir farklihig1 ifade eder. Dogma 95, yerelin
tarihsel ve kiiltiirel kokenlere dayanmasi gerekmedigini, farkl bir
ses, ifade yolu amaglaniyorsa simirhihiklarin da baslangi¢ noktasi,
gergeve olarak kullamlabilecegini gostermistir.*'®

Bu nedenle, Dogma 95’in manifestoda ortaya attig1 “kurtulus
hareketi” Hollywood egemenligi sonucu kiigiik uluslarin film ya-
pim olanaklarimin daralmasina bir karsi ¢ikistir. Trier, Dogma’nin
acikga Hollywood’a kars: bir hareket oldugunu, ¢iinkii ancak bir
otoriteye isyan edilebilecegini, o otoritenin de Hollywood oldugu-
nu soylerken,*” Vinterberg, Amerikan sinemasiyla kendi kosulla-
rinda rekabet etmenin imkansiz oldugunu, Avrupa’nin basarili olmak
icin sinemasindaki farkhiligi ve mantiksizh@ ayaga kaldirmasi
gerektigini ifade eder.*'®

4 Hjort, M. (2003a). A.g.e., s.31.

% Hjort, M. (2003b) The Globalisation of Dogma: The Dynamics of Metaculture
and Counter-Publicity” M.Hjort ve S.Mackenzie (Ed.), Purity and Provocation
Dogma 95. Londra: British Film Institute Publishing. (133-157). s.133.

¢ Hjort, M. (2003a). A.g.e., 5.38-45.

417 Hjort, M. (2003a). A.g.e., s.38.

“% Aktaran: Kelly, R. (2000). A.g.e., 5.24.
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Bu baglamda bakildiginda manifesto ve kurallarin bigime ve
sinemasal araca neden bu kadar vurgu yaptig1 da anlasilir. Dogma
95, Hollywood’un basim gektigi illiizyon sinemasinin temel arag
ve uzlasimlarina saldirip degistirerek izleyiciye alistigindan farkh
bir estetik ve anlatiy1 benimsetmeye ¢alisir. Boylece, sinema en-
diistrisinden yoksun kiigiik iilkelerin de biiyiik tilkeler gibi sinema
yapabilmesini saglar. “Filmler 35 mm gekilmelidir” kuralinin de-
gistirilmesinde, sinema aygitim ucuz bir iiretim bigimiyle daha da
yayginlagtirma kaygisi yatar. Lars Von Trier, format degisikliginin
nedenini diinyanin her yerinden insanlarin ucuz Dogma filmleri
yapmasini istemeleriyle agiklar. Hjort’a gére Dogma bdylece kiire-
sellesme ¢aginda Hollywood ile rekabet etmek isteyen iilkeler igin
oyunun kuralim degistirmistir.*'> Vinterberg “eger kiigiikseniz sesi-
nizi duyurmak igin bagirmak zorunda kalhrsimz” der. Bu nedenle diin-
ya sinema pazarina gikamayan Arjantin, Isvigre, Norveg gibi birgok
kiiciik iilkede Dogma filmi ¢ekilmektedir. Ulkemizde de Ugur Yii-
cel’in y6nettigi Yaz: Tura (2004) filmi, resmi Dogma filmi sertifikas
tasimasa ve tim Dogma kurallanna uymasa da, gorsel estetigiyle,
Firat Yiicel’in**® deyimiyle “dramatik Dogma tarzim” hatirlatmasiyla
ilk Tiirk Dogma filmi olarak kabul edilebilir “* Ardindan Ulas Inan,
Inag 2005°de Dogma tarz: bir film olan Tiirev’i gekmistir.

Dogma 95’in Gergekgilik Anlayisi

Dogma’da gergeklik kavrami hem manifestoda dile getirildigi,
hem de Dogma’cilar da soylesilerinde sik sik vurguladiklan igin
o6nem tasir. Erdem Yemini, agirlikh olarak gergege vurgu yaparak,
yonetmenin amacinin karakterlerdeki ve gevredeki gergegi ortaya
¢ikarmak oldugunu séyler. Dogma’nin gergeklik kavraminin otan-

"% Hjort, M. (2003a). A.g.e., 5.40-42.

420 yijcel, F. (2004). Yazi Tura, Erkek Adamlarin Memleketi, Altyazi, say1 33,
Ekim, (34-36). s.34.

4! yiicel dramatik Dogma tarzini, oykiideki gelismeleri izleyiciyi 6ykiiye bagla-
mak ya da sasirtmak igin kullanmayan, tersine o dramatik olaylarin 6yle ya da
boyle gergeklesecegini hissettiren bir tarz olarak tanimlar (2004, A.g.e., s.34).
Yo6netmeni Ugur Yiicel tarafindan anilmasa da film, elde tasinan dijital kamerasi-
nin yarattigi grenli gorintiler, sigramah bir kurgu ve milkkemmel oyunculukla
Dogma’nin gorsel estetigine sahiptir. Filmin kurgusunu da Festen ve Julien
Donkey-Boy filmlerinin kurgucusu Valdis Oskarsdottir yapmigtir.
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tiklik, illizyon gibi kavramlarla birlikte incelenmesi gerekir. Ka-
rakterleri ve mekani inandiric1 bigimde yaratan ve iyi bir senaryo
ile nedensel iliskileri kuran Hollywood filmleri izleyiciyi kurdugu
diinyanin i¢ine g¢eker. Dogma akimu ise koydugu kurallarla, teknik
araglarla yaratilan illiizyonlarin sinemay: bir eglence aracina do-
niistiirmesini ve sinema ile otantiklik, gergek arasina bir engel
koymasini 6nlemeyi amaglar. Boylelikle Dogma, amagladig: saf
sinemaya ulagabilecektir.

Dogma, illiizyon sinemas: ile kurgusal sinemayi kastetmez.
Dogma filmleri de kurgusaldir. Dogma, miizik, efekt, yapay aksiyon
gibi araglarla izleyicinin yonlendirilmesine karsi gikar. Christensen,
Dogma’nin illiizyonu yaratan teknik aygitlar1 6zgiin film yaratma-
min 6niindeki engeller olarak gordiigiinii belirtir. illiizyon, filmi
duygusal bir iletigim araci yaparak onu sanat boyutundan uzaklasti-
rir. {letilen duygular dogal degildir, filmin, ya da karakterlerin do-
gasindan kaynaklanmaz, yapay olarak iretilirler. Filmde duygular,
yiizeysel olarak sahte eglence yaratirlar, izleyiciyi entelektiiel ola-
rak etkilemezler.*”” Livingston*? da, Dogma filmlerinin kurgusal
filmler olduklarina ve sinemasal temsiller kullandiklarina isaret
ederek Dogma’nin karsi ¢iktigi illizyonun, anaakim sinemanin
imgesel kurguyu azaltarak yerine fantezi bigimlerini koymasi ol-
dugunu belirtir. Kurgusal olan her filmin illiizyon olmamasi duru-
mu, Dogma’y1 hem illiizyona kars:1 ¢ikip hem de kurgusal filmler
yapma g¢eliskisinden kurtarir. Kurgusal filmler de gergeklikten
uzaklasabilir ancak fantezi bigimleri yaratan illiizyon filmleri, izle-
yiciye kendi yasaminda kargiligi olmayan olaylardan haz alma
olanagi sunar. Dogma’nin karg1 ¢iktig: illiizyon ya da kozmetik,
sinema sanatinin zevk amagli somiirtilmesidir. Dogma’nin illiizyon
kavramiyla kurgusal degil fantezi, kagis sinemasini kastettigi agiktir.

Gaut’a gore, Dogma kurallar1 aslinda Dogma’nin nasil bir ger-
¢eklik istedigini ve illiizyon sinemasi ile neyi kast ettigini tanimlar.
Oncelikle Dogma, diinyanin nasil gériindiigiinii ve duyuldugunu
sergilemeyi amaglar. Bu nedenle sinema teknigiyle seylerin nasil

422 Cristensen, O. (2000b). Authentic Illusions-The Aesthetic of Dogma 95, p.o.v.
A Danish Journal Of Film Studies. Number 10, December (111-122). s.116.

d23 Livingston, P.(2003) Artistic Self-Reflexivity in The King is Alive

and Strass. M.Hjort ve S.Mackenzie (Ed.), Purity and Provocation Dognia 95.
Londra: British Film Institute Publishing. (102-110). s.103-104.
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goriindiigtiniin ya da duyuldugunun yénlendirilmesine kars: ¢ikar.
Ikinci, dordiincii ve besinci kurallar bunu amaglar. Ustelik diinya-
nin gergekten nasil oldugunu gostermek isteyen kisi aym zamanda
¢ekim Oncesi olusturulan setlere de karsi ¢ikmahdir. Eger yonet-
men sete istedifi malzemeyi getirir, seti istedigi gibi olusturursa,
bu gergek diinyay: degil onun hayalini, fantezisini yansitir. Kame-
ranin elde tasinmasi da, 6nceden belirlenmis hareketlerle oyuncuyu
yonlendirmek yerine dogaglama yapan oyuncuya en iist diizeyde
ozgiirlilk vermeyi amaglar. Ikinci olarak illiizyon sinemasi, karak-
terlerin igsel yasantilarindan kaynaklanmayan yapay aksiyonu ige-
rir. Gergek yasamda insanlarin davramslari, duygu, distince ve
karakterlerinin olusturdugu igsel yasantilariyla bigimlenir. illiizyon
sinemasi, davramslarin gergek kokeni olan psikolojik durumlarla
ilgilenmez. Gaut, Dogma 95’in, yapay aksiyon ve tiir sinemasini
yasaklamasimi buna baglar. Tiir filmleri karakterlerin igsel yasam-
lariyla degil, tahmin edilebilir olay orgiisii ve tiirsel sablonlarla
ilerler. Dogma manifestosu, bireysel filme, auteur sinemasmna da
karsidir. Gaut, auteur ile illizyon sinemas: arasindaki baglantimn
‘Erdem Yemini’'nde gizli oldugunu soyliiyor. Erdem Yemini, bi-
reysel yaratima ve estetige izin vermez. Manifesto yonetmenin
filmi kendi estetik duyarliligina gore bigimlendirmesini, gergegi
arayisa bir tehdit olarak goriir. Auteur sinemasi da yonetmene mer-
kezi bir rol bigtigi igin gergegin arayisini tehdit eder. Bireysel film,
diinyamin tam, dogru bir kayd: yerine yonetmenin kisisel tercihle-
riyle bozulmus bir temsilini yansitir. Kurallarin gogu, yonetmenin
gercegi aramak yerine estetik bigim arayislarini sinirlamaya yéne-
liktir. Omegin kameranin elde tasinmasi, dekor ve setin yasaklan-
masi, yonetmenin kontroliinii azaltarak gercegi kendi gériisiiyle
sunmasini zorlastirir. Amag, yonetmeni bu giiclerinden arindirarak
daha iyi 6ykii, daha iyi oyunculuk gibi seylere odaklanmasim sagla-
maktir.”* Gaut, degerlendirmesinde adim anmasa da Christensen’in*?’
de vurguladig: gibi illiizyonu reddederek otantikligi arayan Dogma 95,
Bazin’in sinemasal gergeklik diistincesinden ilham alir.

2% Gaut, B.(2003). Naked Film:Dogma and Its Limits, M.Hjort ve S Mackenzie
(Ed.), Purity and Provocation Dogma 95. Londra: British Film Institute
Publishing. (89-101). s5.90-92.

425 Cristensen, O. (2000b). A.g.e.,s.114.
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Bazin ve Dogma 95’in gergekgilik anlayis1 bir¢ok noktada ke-
sisir. Hem Bazin, hem Dogma 95, gergekgiligi sinemasal temsil
diizeyinde ele almazlar. Bazin, sinemacilar1 gergege inananlar,
goriintiiye inananlar olarak ayirirken goriintii kavramimi perdede
temsil edilen nesneye, makyajdan aydinlatmaya kadar katilan her
sey olarak tamimlar. Dogma da, temsil edilen nesneye higbir seyin
katilmamasina ¢ahisir. Bu nedenle her tiirli dekor, aydinlatma ve
aksesuari yasaklar. Dogma manifestosu, gergegin filme ¢ekilmeden
once de orada oldugunu ve onu filme aktarmak gerektigini sdyler.

Bazin, gergekligi yakalamak i¢in olayin siirekliliginin bozul-
mamasi gerektigini savunur. Bazin’e gore sinema, gercek diinyanin
biitiinligind, stirekliligini yansitmalidir. Uzun g¢ekimler, uzami ve
olaylar1 bolmeden, dogal biitiinliigii ile yansittif1 i¢in nesnelerin
anlamim agiga ¢ikarir. Bazin, Flaherty’nin Nanook of the North
(Kuzeyli Nanook, 1922) filmindeki fok avi sahnesini 6rmek olarak
verir. Burada yonetmen i¢in 6nemli olan avci ile fok arasindaki
iligkidir. Bunu da saglayan, avi1 bekleyen avcinin bekleyisinin ger-
¢ek siiresini vermektir. Bu bekleyis montajla da verilebilirdi. An-
cak bu bekleyis goriintiiniin 6zii, gercek nesnesidir.**® Bu bekleyi-
sin kesintisizligi, avin g¢arpici bir montajla verilmesinden ¢ok daha
bagarilidir. Bu sahnede yonetmen uzamsal birligi parg¢alasaydi film,
gergeklikten imgesele kaymis olacakti. Lousiana Story (Lousiana
Oykiisii, 1948) filminde timsahla miicadele sahnesini Bazin, yo-
netmen sahneyi montajla paraladig: igin zayif bulur.**’ Artik ger-
¢egi degil, yonetmenin yorumunu izleriz. Dogma da gergegin pe-
sinde oldugu i¢in manifestodaki kurallarda belirtiimese de uzamin
ve olayin siirekliligini bozmadan gergegi uzun ¢ekimlerle yakala-
maya ¢alisir. Dogma filmlerinde oyuncu elde tasinan kamera ile
izlenerek, uzun ¢ekimlerle, uzamsal gergekligin iginde wverilir.
Dogma da sik goriilen ani optik kaydirmalarin neden: de budur.
Ani optik kaydirmalar ¢ekimi bélmeden kesmenin iglevini distlenir.

Dogma’nin gergekgilik arayisi ve anlayisi elestirilerle karsi-
lanmistir. Kau, Dogma ve gergeklik iliskisini irdeleyerek manifesto
boyunca kokenleri Yeni Dalga ve Yeni Gergekgilige dayanan, otan-

4% Bazin, A. (1967). What is Cinema? Volume |. Berkeley: University of Califor-
nia Press. s.27.
2 Bazin, A. (1967). A.g.e., s.50-51.
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tiklik ve sinemasal Oykii anlatiminin gergek¢i araglarini arayis ¢a-
basi goriildugiini belirtir. Yeni Dalga ve Yeni Gergekgi filmlerin
ortak 6zelliginin siradan insanlarin giindelik yasamina derinden
baglilik, dramadaki giiglii sanatsallik, titiz bir kurgu ve biitiin bun-
larin birlestigi bastanbasa sinemasal bigem duygusu oldugunu be-
lirten Kau, bu akimlarin en 6nemli 6zelligi olarak gergekgiligi de-
gil, anlattiklar1 6ykiiniin kesin, biricik sinemasal bigeminin gelisi-
mini goriir. i1k ii¢ Dogma filmini gergekgilik agisindan inceleyen
Kau ii¢ filmde de gergeklik agisindan tutarsizliklar bularak Dogma
manifestosunun otantiklik i¢in yanhs kurallar koydugunu iddia
eder. Kau’ya gore Dogma’cilar, ydnetmenin bigimsel ve estetik
tercihlerini sinirlayarak diger akimlara gore gergek yasarm daha
dogru algilayan, gergek yasam hakkinda filmler yapmak istemisler
ama filmlerinde yonetmenlerin bigemleri ve sanatsal tercihleri
6nem kazanmis, boylece Dogma y6netmenleri, kamera ve kurguyu
basariyla kullanan birer dykii anlaticis1 pozisyonu isgal etmislerdir.
Stilizasyonda israr eden Dogma akimi izleyicinin kamera, gorsel
unsurlar ve temalarin sunumunun farkina varmasini ister. Bunun
sonucu olarak insanlar, Dogma filmlerinde gériintiilerin anlattigim
degil bigemi ve ardindaki sanatgiy1 tartisirlar.*”® Gaut da benzer
tespitlerde bulunarak en 6nemli noktanin Dogmanin sanat, gercek
ve sanatginin bireysel bakis1 arasindaki iligkilere ¢ok kaba yaklas-
mast oldugunu soyler. Sanatsal yaklasimin gergegin sunumunu
tehdit ettigi igin auteur kuramna kars1 ¢itkan Dogma, tek bir yo-
netmenin de diinyaya ¢ok gergeke¢i yaklasabilecegi gibi, kolektif
calismadan da gergek¢i olmayan, 6nyargih ¢aligmalar ¢ikabilecegi
gergegini goz ardi eder.*?

Sonug olarak Dogma’nin gergeklige yaklasimi ¢ok tartisilan
bir konudur. Ancak bu sorun, sadece manifesto ve manifestonun
kat1 kurallarimi dikkate aldigimizda, daha dogrusu Dogma akimin
bunlarla simrh gordiigiimiizde ortaya ¢ikar. Yonetmenin estetik
tercihlerini ve gergekligi iki ayr kutba yerlestirmek, Trier’nin de
kabul ettigi gibi agik bir geligkidir. “Yonetmen nasil bir tercih ya-

‘¥ Kau, E.V. (2000). Auteurs in Style. The Heresy or Indulgence of the Dogma
Brothers,p.0.v. A Danish Journal Of Film Studies. Number 10, December (137-
146). ss.140-145.

“* Gaut, B. (2003). A.gee., 5.99.
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parsa yapsin bu dramaturjidir. Dramaturji hakkindaki diistinceleri-
min temeli gereksiz simirlama ve zorlamalardan kurtulmakt.”*°
Hem Trier, hem Vinterberg insanlarin kurallara ¢ok fazla odakla-
narak Dogma’nin 6ziinii gézden kagirdiklarim belirtirler. Dogma
kurallarimin amaci yonetmeni daha 6zgiir film yapabilmesi, oyun-
culara ve Oykilye yogunlasabilmesi i¢in vakit kaybettiren teknik
uygulamalardan, biitge sorunlarindan kurtarmaktir. Yonetmen el-
bette belirli tercihlerle dramaturjiyi yaratacaktir. Ancak bu, onu
gerceklikten uzaklastirmaz. Bazin’in 6vgiiile karsiladig: Yeni Ger-
¢ekgi filmler de son derece bagarih dramaturjilere sahiptirler.
Dogma’nin karsilastigi elestirilerin en biiyiik nedeni, insanlarin
manifestonun kat1 dili nedeniyle kurallara ¢ok fazla odaklanmala-
ndir. Oysa sinema filmi bir sanat yapitidir ve estetik tercihlerle
yaratilir. Dogma, Bazin’in bigimsel yonlendirmeleri azaltip, gerge-
gin siirekliliginden izleyicinin kendi gergegini bulma diisiincesi ile
kendine zgii bir gergekligi insa etmeye ¢alisir. Amagladig) otantik
gergekgiligin araci da koydugu kurallardir. Bu noktada kurallan
bi¢im yaratan 6geler olarak goriip, Dogma Biraderlerin de vurgu-
ladig1 gibi asil odak noktas: haline getirmemek gerektigini, asil
odak noktasinin sinema aracim agirlastiran, genelde ayni tiir film-
lerin ortaya ¢ikmasina neden olan unsurlar eleyip, iyi 6ykii ve iyi
oyunculuktan olusan saf bir sinema anlayis1 ile gergegi aramak
oldugunu vurgulamak gerekmektedir. Dogma’nin vurgulanabilecek
bir geliskisi, gercekligi elde tasinan kamera, yetersiz 151k ve grenli
goriintiilerle aramasidir. Bu gorsellik, izleyicinin belgesellerden,
televizyondan asina oldugu bir bigimdir ve sahte bir gergeklik his-
si, belgesel havasi verir. Béylece Dogma, sahte gergeklik izlenimi
ile gercekligi yakalamaya ¢ahsir. Bu geligkilerine ragmen Dogma
95, gergek yasama yakindan bakan, her tiirlii film hilesine kars
¢ikan, diinyayr ve gergekligini dogrudan yansitmayi amaglayan bir
sinema anlayis1 ile Anne Thompson’m®' cinema verite’ye gon-
derme yaparak verdigi isimle cinema purite’yi (saf sinema) elde
eder. Cinema purite, izleyiciyi bir tiir filtre edilmemis gergeklikle

430 Aktaran: Knudsen, P.O. (2004) “The Man Who Would Give Up Control”
http://www.dogme95.dk/menu/menuset.htm,

1" Thompson, A.(2001). Cinema Purite. S.Roman (Ed.), Digital Babylon:
Hollywood, Indiewood & Dogma 95. Hollywood:ifilm Lone Eagle Publishing
Company. (217-222). s.218.
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karsilagtirarak sinemanin zaman, bakis agisi, format ve performan-
sin sinemasal uzlagimlariyla oynar. Dogma 95 akimi farkh bir este-
tik gelistirmis ve bu gorsel estetik kisa zamanda Dogma 95 akimi-
na dahil olmayan yonetmenleri bile etkilemistir.

Dogma 95’in Gorsel Estetigi ve Oyunculuk Anlayisi

Dogma 95’in manifestoda vurguladif1 saf sinemaya, gergege
ulagmak ve otantikligi elde etmek i¢in koydugu kurallar dogrudan
Dogma’nin yarattig1 gorsel estetigi bigimlendirir. Elde tasman ve
aksiyonun iginde yer almasi, oyuncuyu takip etmesi sonucu salla-
nan kamera, sigramali kurgu ve ses, DV’nin kendine 6zgii gorsel
yapisl, filtre ve aydinlatmadan yoksun grenli gériintiiler, sinemada
ozellikle Hollywood’un ortaya koydugu miikemmeli amaglayan
gorselligin tam zitti bir gorsel estetik olusturur. Lars von Trier,
Dogma’nin gorsel estetigi yaratmak igin kullandig: araglar ve bu
araglarla ortaya koydugu diisiik biit¢eli, az oyunculu, anaakim film-
lerinden farkli anlatiya sahip filmlerinin sinemaya en biiyiik katki-
sinin, insanlarin “Star Wars gibi gériinmiiyor, 6yleyse ben film
yapamam” demek yerine, “eger bu bir filmse ben de film g¢ekebili-
rim” diye diisiinmesini saglamas: oldugunu soyler. Trier, sessiz
sinemadan beri insanlarin aks gizgisi gibi aym kurallarla ¢ekilmis
filmler seyrettigini, yeni ve daha soyut bir film diline ihtiyag oldu-
gunu ifade eder. Trier, bu yeni sinema diline izleyicinin aliymakta
zorlanmayacagini ¢linkii insanlarin iggiidiisel olarak 6ykii ¢izgisini
izleme egiliminde oldugunu ve beynin soyut bir resimdeki bir figii-
rii ¢ikartabilmesi gibi izleyicinin de olay orgiisiine boyle yaklasabi-
lecegini, insanlarin artik igerige para 6deyeceklerini belirtir.**
Dogma’nin sinema diinyasinda gérdiigii ilgide Dogma filmlerinin,
sinema izleyicisinin ahgik oldugundan farkh bir estetikle gisede ve
festivallerde basari kazanmas: biiyiik etken olmustur. Bu farkh
estetigin yaratilmasinda DV’nin biiyiik pay: vardir.

Goruntiiyi, dijital olarak sikigtirarak kaydettigi i¢in normal vi-
deo goriintiisiine oranla ¢ok yiiksek goriintii kalitesi elde edebilen
DV’nin sinemada kullanim: Dogma’dan 6nce de vardi. Ancak bu
durum daha gok televizyon filmleriyle sinirhydi. DV formatinda
cekilen filmler film festivallerine zorlukla kabul ediliyorlard:. Ro-

432 Aktaran: Kelly, R. (2000). A.g.e., s.146-147.
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man,**® Dogma akimmnin sinemada DV kullammim yasallastirdig-

ni1 ifade eder. DV’nin Dogma’nin anlatisina en biiyiik katkisi gekim
stirecini degistirmesidir. Manovich, ham film ¢ok pahali oldugu
i¢in klasik film ¢ekiminde her sahnenin gok dikkatli hazirlandigim
sOyler. Kameranin aldig1 film simirh oldugu igin, bu devamsizhg:
birlestirmek igin estetik bir ¢6ziim olarak kurgu gelistirilmistir. DV
formatta ise dijital kasetlerin ucuzlugu ¢ekilen goériintii siiresini ¢ok
fazla arttirmig, yonetmen ve kurgucular Hollywood’un parlak do-
nemlerinde bile olmayan ¢ok uzun siireli goriintiilerden se¢gme
yapmaya baslamislar,”* plan ve sahne siireleri gok uzadig igin
kurgu bir gereklilik degil, estetik bir uygulamaya doéniigmiis, kur-
guda bilgisayar kullanimi ok farkl imkanlann —boliinmiis ekran
gibi- ¢ok ucuza, ¢ok daha kisa siirede saglayabildigi i¢in sinema
dilinde farklilik gériilmeye baslanmstir.**

DV kullaniminin bir diger 6zelligi, kiiciik DV kameranin elde
tasinmasiyla goriintli yonetmeninin siirece dahil olmasidir. Bu ¢e-
kim yontemi Direct Cinema’da da belgesel amagh kullaniimigtir.
Ancak, bu yéntemi kurgusal filmde basarili bigimde kullanan
Dogma’da, kameramana diger filmlerden daha fazla 6zgiirliik ve
yetki verilir. /dioterne'de Trier, kontrol saplantisi nedeniyle ¢ekim-
lere hakim olmak amaciyla yonetmenden ¢ok kameraman rolii
tistlenmistir. Festen’de goriintii yonetmeni Dod Mantle, kiigiik bir
dijital kamerayla aksiyonun bir pargasi, adeta oyunculardan biri
olmustur. Stevenson,*® gelisen teknolojinin iiriinii kiigiik dijital
kameralarin Dogma’nin ¢ekim ekibiyle oyunculan ayiran ¢izgiyi
silmesini kolaylastirdigim ifade eder. Kamera Dogma’da pasif
sekilde gercegi kaydetmez, onu arar. Mantle, Dogma filmlerinde
DV kullaniminin tek nedeninin maliyet olmadigini, sinemada yil-
lardir oturmus olan, dnceden belirlenen kamera hareketlerine kars:
¢ikip, hareketli kameranin saglayacagi ongoriilmezligini elde et-

3 Roman, S. (2001). A.g.e.,s.13.

B4 Idioterne 160 saatlik, Festen 88 saatlik gorintiiden kurgulanmistir (Roman,
2001, a.g.e., s.134).

435 Roberts, M.(2003). Decoding D-Day:Multi-Channel Television at the
Millennium M.Hjort ve S.Mackenzie (Ed.), Purity and Provocation Dogma 95.
Londra: British Film Institute Publishing. (158-172). s.165-166.

43 Stevenson, J. (2003). A.g.e., 5.29.
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mek amacim tasidigim da belirtir.*” Elde tasinan kamera.

1960’lardan beri kurgusal filmlerde 6znel kamera agis1 olarak ya
da belgesellerde ve belgesel bigemini taklit eden filmlerde kulla-
nildi. Dogma akimi ise Schepelern’in*® de vurguladig: gibi elde
taginan kameray: Festen’de oldugu gibi gergegi, biitiin engellere
ragmen yorulmak bilmeden detayh sekilde arastiran bir nesne ola-
rak, ya da /dioterne’de oldugu gibi goriintii {izerindeki bigimsel
kontrolii birakarak aksiyona, karakterlerin oyunlarina, mekanin
karakteristigine odaklanma araci olarak kullamr. DV kameralarin
goriintii yakalama yetenegi, hafifligi, goriintli yonetmenlerine gele-
neksel araglarla miimkiin olmayan kamera hareketleri ve agilar ile
yeni ifade yollan yaratmalarim saglar.

Roman’in da belirttigi gibi DV’nin gérsel olarak 35 mm film-
den daha zayif olan goriintii kalitesi bir dezavantaj gibi goriinse de,
DV ’nin kendine 6zgii dokusu, yarattig1 enerji farkh bir gorsel este-
tik yaratilmasim saglar. Video goriintiisiiniin dokusu, yapisi, alan
derinligi, renk skalasi filmden farklidir. Bu da video estetigini olug-
turur. Roman,”*’ videonun higbir zaman filmin gorsel kalitesine ve
estetigine ulasamayacagim ancak bu nedenle sinema dilini degisti-
recegini ifade eder. Goriintli yonetmeni Maryse Alberti ise, video
ile sinemacilarin farkh araglarla farkh dokular yakalayabildigini,
DV’nin gorintii kalitesindeki kaybi, yarattig1 enerji ve heyecanla
dengeledigini soyler.**® Bu gorsel estetik, tiim Dogma filmlerinde
goriiliir. Omegin Idioterne, izlenmesi zor bir filmdir. Gériintiiler,
renk, kompozisyon ve aydinlatma 6zensiz gibi goriiniir. Pencere-
den gelen 151k goriintiiyli bozar, baz1 sahnelerde oyunculan bile
zorlukla taniriz. Elde taginan kamera ve sigramali kesmeler sine-
masal uzam algilamamzi zorlagtirir. Christensen, Idioterne un bir
taraftan izleyiciyle iletisime girmeyi reddederken diger taraftan
icerdigi yogunlukla izleyiciyi igine gektigini belirtir. Amator video
bigemi, dykii ve dykii anlatimi arasindaki mesafeyi onemsizlestirir.
Sozceleme konumu, izleyicininkine esit olmasa da ¢ok yakin olur.
Adeta bir 6yki anlaticis1 yokmus gibi, gergekmis izlenimi verir.

#7 Aktaran: Kelly, R. (2000). A.g.e., 5.100.
38 Schepelern, P. (2003). A.g.e., 5.66.

#39 Roman, S. (2001). A.g.e., s.20.

440 Aktaran: Roman, S. (2001). Age.,s.107.
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izleyiciye kendi evde gektigi video gériintiilerini hatirlatan bu bi-
¢em, kamera ve izleyici arasinda bir sug ortaklig1 yaratir.**' Bunun
nedeni, Dogma bi¢eminin izleyicinin kendi kullandigi kamera bi-
¢emini taklit etmesidir.

Christensen’e** goére, Dogma estetigi, izleyicinin film siireci-
nin farkina varmasini saglar. Hollywood bigeminin tersine, Dogma
bigemi izleyicinin beklentilerini karsilamaz ve otomatiklesmis algi
siirecini Onler. Klasik sinemada, devamlilik kurgusu bu beklentileri
karsilayan en 6nemli yontemdir ve temelleri Griffith tarafindan
atilarak giiniimiize kadar geliserek gelmistir. Devamlilik kurgusu,
izleyiciyi anlatiya dikerek 6zdeslesme siirecini kolaylastinr. Dog-
ma akim: ise uzun ¢ekimler ve elde tasinan kamera ile devamlilik
kurgusu uzlagimlarim degistirmistir. Dogma manifestosunun
dramaturjinin igerdigi, dnceden tahmin edilebilen olay orgiisd,
yapay aksiyon ve yapay duygularla sinemay: yozlastirdig: iddiasi-
na ragmen, Dogma da dramaturjiden kagamaz ancak yarattigi gor-
sel estetikle, anaakim filmlerin aksine 6zdeslesmeyi kirar. Ciinkii
izleyicinin karakterlerle 6zdeslesebilmesi igin aracin seffaf olmas:
gerekir. Dogma bigemi tam tersine araci seffaf degil goriiniir kilar.
Ancak Dogma filmlerinde olay orgiisii ve dramaturji ile saglanan
ve Wollen’in sinemanin yedi 6liimciil giinahindan biri olarak ta-
nimladig “hoslanma” duygusu devam etmektedir. Dogma filmleri
izleyicinin kendi ¢ektigi video goriintiileriyle televizyondan asina
oldugu sahte gergeklik izlenimi, belgesel havasi yaratan bigemiyle
izleyiciyi duygusal agidan kusatarak, yabancilastirmaktan ¢ok hos-
lanma duygusunu giiglendinir. Dogma filmleri “ger¢ekmis gibi”
yaparak izleyicide izlediginin kurmaca degil, gercek oldugu izle-
nimini uyandirir.

441 Cristensen, O. (2000a). A.g.e., 5.35.

Albertini, teknik olarak film insan goziine daha yakin oldugu halde insanlarin
haberler ve belgesellerden gelen asinalhiklar: nedeniyle TV gorintiisiiniin gergekle
ozdeslestirdiklerini belirtir (Roman, 2001, a.g.e.,, s.111). Son yillarda Saving
Private Ryan, Irreversable gibi birgok filmde ‘gergekmis gibi’ yapmak igin el
kamerasi ve grenli gorintiler kullantlir. Ancak Christensen (2000b, a.g.e., s.117),
bu tarz minimal estetigin 6zellikle popiler sinemada kullanilmasint gergeklik
illizyonunun somiiriiimesi olarak goriir.

42 Cristensen, O. (2000b). A.g.e., s.117.
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Dogma filmlerinin basansinin nedenlerinden birisi de oyuncu-
luk tarzidir. Daha 6nce vurgulandig) gibi, Dogma tarzi ¢ekim, elde
tagsman kamera ile uzun gekimlerden olusur. Geleneksel film setle-
rinin aksine sette 1s1klar, 151k sehpalari, vingler, kaydirma araglan
ve dekorlar yoktur. Bunlar mekan iginde oyuncunun hareketlerini
kisitladig: gibi, uzun bir hazirhk siiresi de gerektirirler. Kameranin
uzun siire kayit yapabilmesi sahnenin kesintisiz ¢ekimine olanak
saglar. Dogma yonetmenleri, kamera ekipmaninin, 15181n, dekorun
hazirlanmasi gibi biiyiik zaman gerektiren ve yaratici enerjiyi emen
siireci terk edip, tiim enerjilerini yaraticihga verebilmektedirler.**’
Levring, Dogma sayesinde 12 saatlik ¢ekimin yarim saatini telano-
lojik islere, 11.5 saatini sahnenin gelisimine ve duygusal y6niine
aymrabildiklerini, 151ksi1z, ¢ok az malzemeyle yapilan g¢ekimlerin
sahnenin 6ziine yogunlasmalarim sagladigim séyler.*** ABD Dogma
filmn The Bread Basket'in (2002) yonetmeni Matthew Biancaniello,
Dogma’daki iyi oyunculugun modem filmlerin ¢ogunda goriileme-
digini, ¢linkii oyunculuk siirecinde birgok engellemeler oldugunu,
aydinlatma, dekor, kamera ve ¢aligma kosullarinin oyuncuyu kisit-
ladigim, ortalama bir filmde biitiin bir ¢ekim giintinde bir oyuncu-
nun, parga parga en fazla 45 dakika rol yapabildigini, bunun da
oyunculuk kalitesini etkiledigini soyler. Oysa Dogma tarzi ¢ahs-
mada duygu, aksiyon ve diger karakterlerle iligkiler siirekli canl
tutulur.*® Idioterne’nin oyuncusu Bodil Jorgenson da standart film
setinde giinde bir ya da iki sahnenin gekilebildigini, teknik detayla-
rin hazirlanmasimnin ¢ok uzun siirdiigiinii ve kimsenin tatmin olma-
digini, oyuncularda siirekli “daha iyisini yapabilirdim” duygusu
oldugunu, oysa Idioterne’de sahnenin 6ziinii yakalayip arastirmak
igin ¢ok uzun vakitlerinin oldugunu soyler.**

“3 Bu siire¢ Tiirk Sinemasinda da aymi sekilde igler. Yesilgam’da uzun yillar
yardimci yonetmenlik yapan Leyla Ozalp anilarini yazdig) kitapta teknik hazirhg:
soyle anlatir: “Film gekimlerinde dogal olarak her zaman en ¢ok siireyi 151k hazir-
g1 alir ve basta oyuncular olmak iizere tiim ekibin performansimi diigiiriir. (...) ilk
provalardan sonra baglayan 151k hazirlig: bittikten sonra yeniden provaya baglanir,
oyuncular rollerine 1sinir, tam gekime gegilecegi sirada goriintii ydnetmeni igikta
bir eksiklik goriip yeniden ige girigir, bazen bu yeni siire uzarsa oyuncular ¢ok
rahatsiz olurlar” (2003, s.341).

444 Aktaran: Roman, S. (2001). A.g.e., s.72.

445 A Aktaran: Stevenson, J. (2003). A.g.e., 5.236-237.

46 Aktaran: Kelly, R. (2000). A.ge., s.179.
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447

Sonug olarak Bondebjerg’in™’ de vurguladig: gibi, biitiin Da-
nimarka Dogma filmleri, farkliliklara ve bireysel auteur bigimleri-
ne ragmen, karakterlerin yogun psikolojik durumlarim gergekei
bigimde yansitmaya ¢alisirlar. Burada, yonetmenleri ¢agdas sosyal
catigmalarla ilgilenmeye ve ger¢ek mekanlarda ¢alismaya zorladi-
g1, ayrica oyunculara ozgiirliik duygusu ve ifade yogunlugu sagla-
dig1 i¢in Dogma kurallar1 anahtar kelimedir. Hareketli kamera ve
uzun ¢ekimler gergek yasama daha yakin, duygusal ifade i¢in o-
yunculara daha fazla 6zgiirliik taniyan bir oyunculuk tarzinin ger-
¢eklesmesini saglar. Diger Dogma kurallari da yarattifn gorsel
estetikle temay1 destekler.

Sonug

Sinema tarihindeki birgok akim gibi Dogma 95 de misyonunu
tamamlamig ama geride sinemacilar1 etkileyen, onlara ilham veren
bir tortu birakmistir. Yaraticis1 Trier’nin de itiraf ettigi gibi, baslar-
ken bu kadar etkili ve yaygin bir akima doniisecegi diistiniilemeyen
Dogma 95, Wim Wenders’in sozleriyle “Avrupa sinemasinin yiizyil
sonundaki en 6nemli gelismesi” olmustur. Stevenson’in**® Dog-
ma’nin higbir sey basaramasa bile insanlarin sinema hakkindaki
tutkusunu yeniden uyandirdigi, sinemaya 1950’lerden, 60’lardan
bu yana goriilmeyen politik radikallik kattig1 sozlerine katilmamak
mimkiin degildir.

Dogma hakkinda birgok farkli goriis dile getirilmistir. Bazilan
akimin biiyiik deneyselliginin ilk dort filmden sonra kayboldugunu
iddia ederken, baska bir goriis Dogma’nin Trier’nin 6ngérdigi
gibi degismez bir bigime déniistiigiinii, ancak bu bigimin tekdiize-
lestigini, bir diger goriis ise Dogma’nin her filmin iginde kendi
basina nefes alabilecegi gevsek bir ¢ergeve sagladigini soyler. Bii-
tiin bunlar dogru olarak kabul edilebilir ancak kesin olan sey Dog-
ma’nin kisa siirede bir markaya donistiigii ve kiigiik tilkelerin si-
nirh teknik kosullarini yaraticiliga doniistiirerek, bir tiretim modeli
yarattif) gergegidir. Bu model filin festivalleri, basin, intemet gibi

47 Bondebjerg, 1. (2003). Dogma 95 and the New Danish Cinema, M.Hjort ve
S.Mackenzie (Ed.), Purity and Provocation Dogma 95. Londra: British Film
Institute Publishing. (70-85). s.84.

448 Stevenson, J. (2003). A.ge., s.19.
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farkh kanallar kullanilarak basariyla tiim diinyaya pazarlanmis ve
Dogma akimi varolan sinema diizenine karsi tiim diinyadan radi-
kal, deneysel ve avant-garde sinemacilar birlestirip sanat sinema-
sin1 bir tiretim modeli olarak yayginlastirarak, bir “tagra kiiresel-
lesmesi” gergeklestirmeyi basarmigtir.

Dogma’nm giiniimiiz sinemasina 6énemli bir katkisi da sinemada
DV kamera kullammim kabul ettirip yayginlastirmasidir. DV,
Dogma akiminin amagladig: otantik gergekeiligi yakalayip sunma
iddiasindaki saf sinemaya hem ekonomik, hem de estetik olarak
uygun bir formattir. DV’nin yiikselen film maliyetleri karsisinda
gerileyen bagimsiz sinemaya yeni bir yon ¢izdigi iddia edilebilir.
DV formati ve Dogma estetigi ile birgok sinemacinin vurguladig:
gibi, bagimsiz sinema 1960’ lardaki 6zgiirlikk ve yaraticilik havasini
yemden yakalamig gériinmektedir.

Dogma 95 akimi kisa 6miirlii olmasina ragmen sinemada yara-
ticihgin ivmesiyle samimiyeti birlestirerek saf sinemaya ulagma
yolunda hala atilabilecek adimlar oldugunu géstermis ve sinemanin
tim zorluklara ragmen umut kesilmeyecek bir sanat dali oldugunu
ispatlamigtir.
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DOGMA 95 Manifestosu

Dogma 95, Kopenhag’da 1995 baharinda kurulan film y6net-
menlerinin birligidir.

Dogma 95, gliniimiiz sinemasindaki kesin yonelimlere karsi
koyma amacini ifade etmistir.

Dogma 95 bir kurtulus hareketidir!

1960°da da ‘yeter artik’ denmisti. Sinema 6lmiistii ve yeniden
canlandirilmas: gerekiyordu. Amag¢ dogruydu ama araglar yanlisti.
Yeni Dalga, sahili islatip bal¢iga dénen kiigiiciik bir dalga olmak-
tan 6teye gidemedi.

Bireysellik ve 6zgiirliik sloganlar, bir siire yapitlar yaratti ancak
degisime yol agmadi Yeni Dalga da yonetmenleri gibi yagma igin
hazirdi. Yeni Dalga ardindala insanlardan daha giiglii degildi. Anti-
burjuva sinemasimin kendisi burjuvaya doniistii ¢linkii kuramlanmin
dayandig1 temeller, sanat1 burjuva goziiyle goriiyordu. Auteur kavrami
baslangictan beri bir burjuva romantizmiydi ve bu nedenle yanlhst.

Dogma 95 sinemasi bireysel degildir.

Bugiin, sinemanin tamamen demokratiklesmesiyle sonuglana-
cak bir teknoloji firtinas1 esmekte. ik kez, her isteyen film yapabi-
lir. Fakat araca ulagsmak kolaylastik¢a avant-garde’m onemi arti-
yor. Avant-garde’in askeri ¢agrigunlar yapmasi bosuna degil. Ce-
vap disiplindedir....filmlerimizi tek tip hale getirmeliyiz, ¢linki
bireysel film tanim geregi yozlagmustir.

Dogma 95, bireysel filme ERDEM YEMINI olarak bilinen bir
dizi kural koyarak karsi ¢ikar.

1960°da da ‘yeter artik’ denmisti. Sincmanin Sliimiine kozme-
tiklestigini, stislendigini soylemislerdi. O zamandan bu yana koz-
metiklerin kullanimi patladi.

Yozlasmis sinemacinin ‘yiice’ gorevi seyirciyi aldatmaktir. Gurur
duydugumuz sey bu mu? 100 yilin getirdigi sey bu mu? Duygularn ile-
tildigi illiizyonlar m1? Bireysel sanatgimin dzgiirce hileyi segmesi mi?

Onceden tahmin edilebilirlik (dramatunji) tistiinde dans ettigimiz
altin posttur. Karakterlerin igsel yasamlannin olay 6rgisiinii yaratmasi
¢ok karmagiktir ve yiiksek sanat degildir. Daha 6nce hi¢ olmadig:
kadar, yapay aksiyon ve yapay filmler biitiin ovgiiyii almaktadir.

Sonug kisirhktir. Ask ve merhamet illiizyonu.

Dogma 95’e gore sinema illiizyon degildir.
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Bugiin, sinemadaki kozmetikleri Tann katina génderecek tekno-
lojik bir firtina esiyor. Yeni teknolojiyi kullanarak, isteyen herkes, her
zaman duygunun Sliimciil kucaklagmasindaki ger¢egin son kalintilan-
m yikayabilir. Illiizyon, sinemanin ardina saklandig: her seydir.

Dogma 95, illtizyon sinemasina ERDEM YEMINI olarak bili-
nen bir dizi kural koyarak kars: ¢ikar.

“Dogma 95 tarafindan konan, asagidaki kurallara uymaya
yemin ederim.”

1) Cekimler ger¢ek mekanlarda yapilmalidir. Dekor ve akse-
suar getirilmemelidir. (Eger 6ykii i¢in 6zel bir aksesuar gerekliyse,
bu aksesuarin bulundugu bir melén secilmelidir.)

2) Ses, goriintiiden ayn lretilmemelidir. (Sahnenin ¢ekildigi
yerde yoksa miizik de olmamalidir.)

3) Kamera elde tasinmalidir. Elde gergeklestirilecek her ha-
reket kabul edilir. (Film, kameranin durdugu yerde gekilmemelidir,
kamera filmin gekildigi yere gitmelidir.)

4) Film renkli olmahdir. Ozel aydinlatma kabul edilemez. (E-
ger sahnede ¢ekim i¢in 151k yetersizse, kameranin (stiine tek bir
151k takilabilir.)

5) Optik miidahaleler ve filtreler kullanilamaz.

6) Film, yapay aksiyon igermemelidir. (Cinayet, silah gibi.)

7) Zamansal ve cografi yabancilasma yasaktir. Film simdi ve
burada gegmelidir.

8) Tiir filmleri kabul edilemez.

9) Film formati Akademi 35 mm olmaldir. (Bu kural daha
sonra filmin DV ile gekilebilecegi ama 35 mm gosterilmesi gerek-
tigi seklinde diizeltilmistir.)

10) Yonetmenin ismi jenerikte gegmemelidir.

Ayrica, yonetmen olarak kisisel estetik kararlarundan da vaz-
gegiyorum. Artik bir sanat¢i degilim. Bir yapit yaratmaktan feragat
edecegime ve ana biitiiniinden daha fazla 6nem verecegime yemin
ediyorum. Asil amacim, karakterlerimden ve setimden gercegi
¢ikmaya zorlamak. Bunlar1 miimkiin olan her aragla ve estetik dii-
stince ve zevklerim pahasina yapmaya yemin ediyorum.

Béylelikle ERDEM YEMINI’mi ediyorum.
Kopenhag, 13 Mart 1995
Dogma 95 adwina, Lars von Trier, Thomas Vinterberg.
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QUEER SINEMA
Dog. Dr. Senem A. DURUEL ERKILIC’

Giris

David Bordwell,**® Né6el Carrol ile birlikte hazirladiklan Post-
Theory, Reconstructing Film Studies adl derleme ¢alismanin giri-
sinde, sinema kuramlarina iligkin olarak 1970’lerde semiyotik,
psikanaliz, metinsel analiz yonteminin ve feminizmin 6ne giktigini
belirtir. 1980’lerin sonlarinda ise post yapisalcilik, postmodernizm,
¢ok kiiltiirciilik ve kimlik politikalari 6n plana ¢ilemstir.*® Bu
calismada ele alacagimiz queer kuram iizerine temellenen queer
sinema, Bordwell’in s6z ettigi post yapisalci diisiinceye dayanmak-
ta ve kimlik politikalarinin sorgulandigi bir zemine oturmaktadir.
Calisma boyunca sinemada queer imgenin tarihsel siiregteki temsi-
linden ve bu temsilin degisiminden 6te, queer sinema kuramu tar-
tismalarina odaklanilmas1 amaglanmaktadir. Hangi filmin queer
kabul edildigi, bagimsiz yapimlarda ve anaakim sinemada queerin
ne oldugu, gey/lezbiyen sinema ile queer sinemanin iliskisi konula-
r1 ele alinmaya ¢aligilacaktir.

Queer sinemadan s6z etmeden 6nce bu yazinin sinirlarimi asa-
cak boyutta ve derinlikte olan queer kuram, temel bakis agis1 bag-
laminda ele alinacaktir. Diinya literatiiriinde 1980’lerden itibaren
lizerine yazilan queer kuram, Tiirkiye’de 2000’lerin ikinci yarisin-
dan itibaren daha sik duyulan, popiiler kiiltiir ¢alismalarinda oldu-
gu gibi filmler lizerinden de tartisilmaya baslanan bir kuramdir. Bu
agidan ¢aliyma boyunca, dogal olarak yurtdisi literatiirden hareket
edilmistir. Queer kuram ve queer sinema tizerine Tiirk¢e yayimla-
nan az sayidaki yazi ve kitapta terimlerin Tiirkgelestirilmesi konu-
sunda ¢ekilen sikinti, bu ¢aligma igin de gegerli olmustur.

Tirkiye’de bu konuda yapilmis akademik ¢alismalar sinirl
olmakla birlikte, her gecen giin daha fazla ¢aliymanin tretildigi

* Dog. Dr. Senem A. DURUEL ERKILIC: Mersin Universitesi [letisim Fakiilte-
si, Radyo Televizyon ve Sinema Bélimii.

4% Bordwell, D. (1996). Contemporary Film Studies and the Vicissitudes of
Grand Theory. D. Bordwell& Noel Carroll (der.). Post- Theory, Reconstructing
Film Studies. Wisconsin: The University of Wisconsin Press. s..3-37.

40 Bordwell, D. (1996). A.g.e., s.4.
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yeni bir ifade alam oldugu goriilmektedir. Queer teorinin 6nemli
kuramcilarindan Judith Butler’in 1990 yilinda yazdigi Cinsiyet
Belas: Tiirkge’ye ancak 2005 tarihinde kazandinlmstir.*' Cogito
65-66. sayisim®? (2011) queer kurama ayirmistir; 6zgiin yazi ve
geviriler ile queer kurama iliskin Tiirkiye’de ilk kuramsal genis
kapsamli kaynak, Cinsel Yonelimler ve Queer Kuram bashkli bu
dergi 6zel sayisi olmustur. Ciineyt Cakirlar ve Serkan Delice’nin***
derledigi Cinsellik Muammasi/ Tiirkiye’de Queer Kiiltiir ve Muha-
lefet, queer literatiire 6zgiin bakrs agisiyla katki sunan degerli bir
¢alisma olarak dikkatleri ¢ekmektedir. Bu ¢alisma iginde felsefe-
den tarihe, hukuktan kiiltiirel incelemelere ve sinemaya farkl alan-
lardan yazilar bulunmaktadir. Yeni yayimlanan Sibel Yardime: ve
Ozlem Giigli’niin** derledigi Queer Tahayyiil gesitli telif yazilar
ve ¢eviriler ile 6nemli bir katki sunmakta ve “Queer Diig’iin Seri-
si"nin ilk {riinii olarak bu alanda yeni yaymlar olacag: vaadini
tasimaktadir.

Dogrudan queer sinema iizerine Tiirk¢e yazilmis kuramsal
sergevedeki dnemli bir kaynak Nejat Ulusay’n**® “Yeni Queer
Sinema: Oncesi ve Sonrasi” baghkli makalesidir. Ulusay bu maka-
lesinde queer sinema hakkindaki literatiiriin kapsamli bir derleme-
sini yaparak, Tiirkiye ile queer sinemay: kuramsal ¢ergevede tanis-
tirmistir. Tiirk¢e queer sinema lizerine bir baska makale Esra
Arcan’a*® aittir. Steven Paul Davies'in®’ dilimize 2010 yilinda
kazandirilmis olan Egscinsel Sinema Tarihi/ Sinemada Goriiniir
Olmak bugiine degin queer sinema lizerine Tirkge basiimis tek
kitaptir. Bunlarin disinda Tiirkiye’den akademisyenlerin yurtdisi
literatiire, Tiirkiye sinemasi veya gorsel sanatlar adina yaptiklan
onemli katkilar vardir. Omegin Calarlar’in “Queer Art of Parallexed

41 Butler, J. (2008). Cinsiyet Belas:. (gev.) Basak Ertiir. Istanbul: Metis.

432 Cogito. (2011). Cinsel Yonelimler ve Queer Kuram. S. 65-66. Istanbul: YKY.
433 Cakirlar,C. ve Delice S. (2012) Cinsellik Muammas, Tiirkiye 'de Queer Kiiltiir
ve Muhalefet. istanbul: Metis.

% yardimer S. ve Giiglii O. (2013). Queer Tahayyil, istanbul: Sel Yayincilik

453 Ulusay, N. (201 1).Yeni queer sinema: Oncesi ve sonrasi. Fe Dergi. 3, no. 1 :1-15.
http://cins.ankara.edu.tr/queercinema.html (Fe Dergi, Feminist Elestiri Cilt 3 Sayi 1)
4% Arcan, E. (2010). Queer Sinema: Sinemada Cinsel Azinlklarin Insaasma
Elestirel Yaklasim. Sinema Aragtirmalari. Murat Iri (Der.). istanbul: Derin.

47 Davies, S. P. (2010). Egcinsel Sinemas: Tarihi /Sinemada Gériiniir Olmak.
(Cev.). Ali Toprak. Istanbul: Kalkedon.
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Document: Visual Discourse of Docudrag in Kutlug Ataman’s
Never My Soul!” bashkli Screen’de yayimlanan makalesi bu ¢alig-
malardan biridir. Barig Kiligbay’in “Queer as Turk: A Joumey to
Three Queer Melodramas” baghkli makalesi de Queer Cinema in
Europe adl derleme kitapta yer almaktadir. Ayrica 1994 tarihinden
itibaren yayimlanmaya baslayan Kaos GL dergisi, lezbiyen, gey,
biseksiiel, travesti, transseksiiel bireylerin kendi s6zlerini s6yleye-
bilecekleri, kendi sorunlarina sahip ¢ikarak soz alabilecekleri ve
bunlar1 paylasabilecekleri bir alan yaratmak amaciyla yola ¢ikmig
ve Tiirkiye’deki cinsel politikalara katkida bulunmaya galisan
LGBTT kiiltiiriin 6nemli bir belgesi olmugtur.**®

Queer kuramin Tiirkiye’de akademik gevrelerde her gecen giin
daha fazla tartisilmaya baslanmasi, bu konudaki 6nii tikali duran
tabloyu farkll kilmaya baglamaktadir. Gergi queer kuram ve queer
sinemanin sadece Tirkiye’de degil, diinyada da akademik gevre-
lerde tartisilmaya baslanmasi ancak 1980’lere uzanmaktadir. Queer
sinema, queer kuram tartigsmalar kisa zamanda yogunlagmis, Yale,
UCLA gibi tiniversitelerde Lezbiyen, Gey, Biseksiiel ve Trans
kimlikleri inceleyen yiiksek lisans programlan agilmis, lisans dii-
zeyinde dersler verilmeye baslanmigtir. Tiirkiye’de agirlikli olarak
homofobi karsit1 hareketler baglaminda 6ne ¢ikabilen queer galig-
malarin giderek artan ilgi ile alanim1 genisletecegi agiktir.

Queer Kuram

Queer, hem gey, hem heterosekstiel, hem de bunlarin arasin-
daki tiim gri alanlardaki cinsellikleri ifade etmek i¢in kullanilan bir
terimclir.4 ® LGBTT (Lezbiyen, gey, biseksiiel, travesti, transseksii-
el) bireyleri oldugu kadar heteroseksiiel muhalif bakisi da ifade
eden ve aynistirici tinsel kimlik tanimlarini sorgulayan semsiye bir
kavramdir.*®® “Tuhaf, acayip, siipheli, igreti, dengesiz, kotii, deger-
siz gibi sézciik karsiliklar: olan ve Batida uzunca bir siire escinsel-
leri asagilamak icin kullamiimig olan queer kelimesi bilingli ve

98 http://www.kaosgldergi.com.

59 Benshoff, H. M. & Griffin, S. (2006). Queer Images, A History of Gay and
Lesbian Film in America. Oxford: Rowman and Littlefield Publishers, Inc. s.2.

“® Doty, A. (2000). Queer Theory. John Hill ve Pamela Church Gibson (der.).
Film Studies, Critical Approaches. Oxford University Press Inc, New York.
(s:146-150). s.146.
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stratejik olarak sahiplen”ilmistir.**" 1980’lerin sonunda escinsel
erkekleri asagilamak i¢in kullanilirken, 1990’larin basinda “cinsi-
yet normlarinin diginda” olanlar (gey, lezbiyen, travesti, transsek-
siiel, bisekstiel, interseksiiel) tarafindan pejoratif anlamiyla kulla-
nimi benimsenmistir.**> “Cinsel simflandirmalart kabul etmeyen,
heteronormatif sistem tarafindan sindirilmeyi reddeden, ‘‘normal
goriinme ve davranma’ fikrini protesto eden, sapkinlik ithanim
adeta kucaklayan Queer Nation ve ACT UP mensuplarimin 1990
senesinde New York ta bir Onur Yiiriiyiisii'nde dagutiklar: megshur
manifestoda*® belirtildigi gibi, “queer sert bir kelime olabilir, ama
aymt zamanda homofobigin elinden ¢alinabilecek ve ona kars: kul-
lamlabilecek sinsi ve ironik bir silahtr” *** Ulusay,**® queer sozcii-
guniin kullanimim, 1960’larda siyah aktivistlerin, beyazlar tarafin-
dan asagilayict amagla kullanilan ‘zenci’ (negro) kelimesini esitlik
miicadelelerinde benimsemelerine ve kullanmalarina benzetir; bu
sOzcligiin escinsel ve diger toplumsal cinsiyet kimliklerince mey-
dan okuyan bir anlam yiiklenerek sahiplenildigini belirtir. Andrew
Butler'a® gore queer sozciigii “siyasi ve kars: hareketler iginde,
kolektif bir kimlik, direng ve hatta onur isareti” olmustur.

Queer kuram, queer hareketle paralel bigimde 1990’lardan iti-
baren artan bir ivmeyle gelismistir. Cikisini feminist kuram ve gey-
lezbiyen ¢alismalardan alan queer kuram, cinsiyet/ toplumsal cin-
siyet/ cinsel y6nelim kimliklerinin higbirinin “dogal” olmadig,
tarihsel, kiltiirel ve toplumsal olarak kuruldugu, dolayisiyla da
iktidar 1liskilerinden bagimsiz diisiiniilemeyecegi goriisii tizerine
yapilanmaktadir. Bu agidan cinsiyetlerin ve cinsel yonelimlerin
(escinsel, biseksiiel, heteroseksiiel, transseksiiel, travesti) tanim-
lanmasinin baskici bir tutum oldugu ve smirlarinin kimlik politika-
s1 yapanlarca ¢izildigi disiincesinden hareket edilmektedir. Pek
¢ok queer ¢alisma (6zellikle Eve Kosofsky Sedgwick, Judith Butler
ve Jonathan Dollimore’un ¢alismalar) cinselligin kiiltiirel bir inga

“! Cakirlar, C. ve S. Delice. (2012). A.g.e., s.15.

42 Oztiirk, S. (2011). Cinsel Yénelimler ve Queer Kuram giris yazist. Cinsel
Yonelimler ve Queer Kuram. Cogito. say1 65-66. Istanbul: YKY. (5.5-6)s.5.

43 Cakarlar, C. ve S. Delice. (2012). A.g.e.,s.15.

964 Manifestoyu aktaran: Gakurlar, C. ve S. Delice. (2012). A.g.e.

965 Ulusay, N. (2011). A.ge.,s8.

466 Butler, A. (2011). Film Caligmalar:. (Cev.) Ali Toprak. Istanbul: Kalkedon. 5.97.
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oldugunu iddia eden, yapisalcilik teorisyeni, felsefeci Michel
Foucault’ya dayanmaktadir. Bu bakis agisina gore, cinsel kimlikler.
kiiltiirel bir etiketlemenin ve cinsiyetleri simiflandirmanin sonucu-
dur. Hemoseksiiel ‘damgas1’ (!) kesfedilmeden once bireyler ho-
moseksiiel yonelimleri {izerinden bir kimlikle isaretlenmiyorlardi.
Béylece yapisalcilar, kimlik kavramim kiiltiire bagh olarak tamm-
lar ve 6zneyi de kiiltiir iginde konumlandirirlar. Yapisalcilar insa-
nin ¢ok ¢esitli ve devamh arzular oldugunu, ancak sadece modem.
Batili, burjuva kiiltiiriiniin hetero/ homo ayrimiyla cinselligi sinif-
landirdig: diisiincesinin altim gizerler.*”’

Bu ¢aligmalarda ortaya konan bakisa ek olarak LGBTT birey-
lerin, cinsel yonelimleri ekseninde oldugu oranda irk, din, dil, simf
temelinde simiflandinlmasim reddeden, kimligin merkezsizlestiril-
digi bir esitlik miicadelesini ifade etmektedir. Bu agidan queer
kuram, sadece heteroseksiiel bakisin dayattig ikili kimlik rejiminin
disinda kalanlar i¢in degil, bizzat heterosekstiel cinselligin sorgu-
lanmas: i¢in de bir zemin yaratmaktadir. “Queer politika(lar), gey
ve lezbiyen topluluklarin konformist olmayan durumlarim goriiniir
kilmak ve LGBTT yasamlarim metalagtirmaktan uzaklastirmakla
da ilgilidir. Ote yandan, LGBTT politikalarin en 6nemli amagla-
rindan biri de bir norm ve cinsiyet rejimi olarak heteroseksiielligin
elestirisini yapmaktir.””*®®

Butler’a gore “queer, kimligi ifade eden bir terim degil, bir
baglantili olma durumudur.™® Queer, “kimligin imkansizhigidr.
Her tirlii kimligin yoldan c¢ikariip saptirilmasi ezberi bozacak
sekilde ‘tuhaflastiriimasi’dir. Bu yolla kimligin -her tiirlii normatif
kimligin- kurucu oldugu kadar baskici ve diglayici giiciinii de etki-
siz hale getirmektir.”*’® Bu agidan queer galismalar sadece gay,
lezbiyen, travesti, transseksiielleri kapsayan kimlik/ kimligi mer-

%7 Richardson, N. (2006). Poison in the Sirkian System: The Political Agenda of
Todd Haynes's Far From Heaven. Scope. No: 6, University of Nottingham,
http://www.scope.nottingham.ac.uk/

¢ Birkalan-Gedik, H. (2011).Tiirkiye’de 2000°li Yillarda Farkhhik, Cinsel Kim-
likler ve Kimlik Politikalarinin Yénetimi. Cinsel Y&nelimler ve Queer Kuram.
Cogito. (s. 65-66). Istanbul: YKY. (5.340-352). 5.348.

469 Aktaran: Durudogan, H. (2011). Judith Butler ve Queer Etigi. Cinsel Yonelim-
ler ve Queer Kuram. Cogito. istanbul: YKY. (5.87-98). 5.88.

7% Durudogan, H. (2011). A.g.e., 5.88.
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kezsizlestirme politikalarina iligkin ¢aligmalarla sinirli olmayip,
daha genis sosyal meseleleri ele almaktadir. Butler'a gére: “belirli
siyasi hedefleri olan, dinamik ve farklilagmugs bir harekettir queer. Bu
hareket ulusotesi agidan bakildiginda, homofobi, kadin diismanlig ve
rkgiikla savagmaya ¢alismis, ayrimcilik ve her tiirden nefrete kars
verilen miicadelenin miittefiki olmustur’™”' Bugiin bu alanda ¢alisan
akademisyenler, irk teorisinden, ulusasirilikla (transnationalism)
baglantili problemlere; kiiresel kapital ile iggiicti arasindaki gekis-
meden, diaspora ve gog¢menlik konularina; vatandashk ve ulusal
aidiyetin sorgulanmasina kadar pek ¢ok konuda 6nemli sayida
alisma yapmaktadirlar.*’

Queer kuram {izerine yapilanan “Queer Sinema Caligmalar1™m
daha iyi kavrayabilmek i¢in queer filmlere ve Yeni Queer Sinema-
ya bakmakta fayda vardir.

Queer Sinema/ Yeni Queer Sinema

Gey, lezbiyen veya trans kimlikler, sinema tarihi boyunca ge-
sitli filmlerde ele alinmig, temsil edilmislerdir. Ancak escinsel ka-
rakterler belli stereotipler (basmakalip tipler) etrafinda ¢izilmis,
Hollywood basta olmak tizere agirlikli olarak anaakim sinemada
escinsellik giiliinecek, acinacak veya korkulacak bir durum olarak
sunulmustur.””” Sinema ¢ahismalan gostermektedir ki, 1980’lerin
sonuna kadar hemoseksiiel karakterler sapkin, patalojik karakterler
olarak gosterilmis, katillerden psikolojik hastalik kurbanlarina,
sosyopat’lara kadar gesitli olumsuz bigimlerde temsil edilmisler-
dir."’* Ulusay,*”® escinsellerle ilgili basmakalp yargilarin gogunun,
lezbiyen vampir, sadist ya da ndrotik escinsel erkek gibi kiigiiltiicti
ve ¢irkin tiplemelere dayandigini belirtir.

‘M Durud0gan, H. (2011). A.g.e., s.87-88.

L Eng D. L., Halberstam, J. , Esteban Mufioz, J. (2005).What’s Queer About Queer
Studies Now? Social Text 84-85, Vol. 23, No. 3-4. Duke University Press. s.5.

"3 Davies, S. P. (2010). A.ge., s.17.

41 Dean, J. J. (2007). Gays and Queers: From the Centering to the Decentering of
Homosexuality in American Films. Sexualities 10: 363 http://www. sagepublications. com
Seidman, S. (2002). Beyond the Closet: the Transformation of Gay and Lesbian Life.
NewYork: Routledge. Dyer, R. (2002). Culture of Queers. London: Routledge

Benshoff, Harry M. (1997). Monsters in the Closet: Homosexuality and the
Horror Film. Manchester: Manchester University Press

% Ulusay, N. (2011). A.g.e., s.2.
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Thomas Edison sirketi adina William Dickson’in y6nettigi iki er-
kegin birlikte vals yapmalarim gosteren The Gay Brothers (1895) adli
film, sinemada escinsel imgesine dair ilk kipirdanmalardan biridir.*
Ancak bu film ayni1 zamanda escinsellerin sinemada bir giildiirii unsu-
ru olarak yer aldiklarimi da 6mekleyen ilklerdendir.*”” Sessiz sinema
yillarindan 1960’larn sonralarina kadar -6zellikle 1934 Uretim/ Hays
Kodlar'nin*® sansiircii etlaisiyle- escinsellik aym zamanda bir “gé-
rinmezlik tarihi” olarak yazilmaya devam etmistir.*” 1930’lu ve
1940’1 yillar boyunca gey karakterler genellikle erkek basrol oyuncu-
sunun efemine arkadas: olarak ¢izilmis, 1950’lerden 1970’lere kadar
gey karakterler duygusal agidan ¢okiintii yasayan intihar egiliml kigi-
ler olarak ele ahnmustir*® 60’larin sonlan ve 70’lerin bagi, gey/
lezbiyen hareket 1¢in 6nemli bir donemegtir. Bu tarihten itibaren film-
lerde de gey goriniirliigiinde degisimler gézlemlenmeye baslanmstr.
Gey, lezbiyen, biseksiiel ve trans kimlikler, filmlerin ana kahramanlari
olarak daha fazla yer almaktadir. Omegin Midnight Cowboy (John
Schlesinger, 1969), Boys in the Band (William Friedkin, 1970), Dog
Day Afternoon (Sidney Lumet, 1975), Cruising (William Friedkin,
1980), Personel Best (Robert Towne, 1982), ve Lianna (John Sayles,
1982) bu baglamda ¢ekilen filmlerdir.**' 1980’lerde Parting Glances
(Bill Sherwood, 1986), ve Longtime Companion (Norman Rene,
1990) gibi AIDS’1n etkilerine odaklanan bagimsiz yapimlar bir “AIDS

476 Davies, S. P. (2010). A.g.e. 5.23.

477 Ulusay, N. (2011). A.g.e.,s.2.

48 1930°lu yillardan 1968 yilina kadar Amerikan film endiistrisinde gegerli olan bir
cesit sansiir mekanizmasidir. Uretim kodlart (Production cods) olarak da bilinen bu
uygulama, adim Amerika’daki tiim yapim sirketleri tarafindan desteklenen ve finanse
edilen Motion Picture Producers and Distributors of America (MPPDA)’nm bagkanls-
g yapan Will H. Hays’ten almugtir. MPPDA, seyircinin filmlerin cinsel igerigine ve
Hollywood’daki seks skandallanna olan tepkisi nedeniyle kurulmustur. MPPDA’nin
ilk bagkani olan Hays, bu gorevde 1922-1945 yillan arasinda bulunmustur ve MPPDA
“Hays Office™ (Hays Biirosu) olarak da taminmistir. MPPDA, film sirketlerine yildiz
oyunculanini kontrol altinda tutmalarindan gekilen filmlerin igerigine kadar belli kural-
larin uygulandig bir tiir otosansiir mekanizmasim 1930’a kadar uygulamustir. 1934
yilindan itibaren gekilen filmlerin tretim kodlarmia uygunlugu zorunlu hale gelmigtir
(Hayward, S. (1996). s.178).
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sinemas:” alt tiirli yaratmglardir. Philedelphia (Jonathan Demme,
1993) bunu biiyiik bir gise bagarisi ile anaakim sinemaya tagimigtir.

Queer sinemamn Avrupa 6meklerine bakildiginda ise; Rainer
Wemer Fassbinder, Derek Jarman, Pedro Almadovar dikkatleri
cekmektedir. Fassbinder, escinsellikle ilgili ilk filmi Fox ve Arka-
daslari’'m (Faustrecht der Freiheit, 1975) ve son filmi Querelle’1
(1982) gergeklestirmigtir. Derek Jarman, Sebastian (1976), Jubilee
(1977), Caravaggio (1986) ve Edward II (1991) filmleriyle dikkat-
leri ¢ekmistir. Kenneth Anger, Jean Genet, Andy Warhol ve Jack
Smith gibi yonetmenler daha sonralar: bir akim olarak degerlendi-
rilecek yeni queer sinemamn 6nciileri olarak ele alinmiglardir.

Yeni Queer Sinema tanimlamasi, “queer” kavraminin, film ile
popiiler kiiltiir teorisi ve elestirisindeki kullamm baglaminda ortaya
c};lkm1§t1r.482 1990’larda AIDS’1in trmamsa gegmesiyle birlikte queer
sinema daha da goriiniirliik kazanms, artan sayidaki yapimlarla bir
akim olarak degerlendirilip “Yeni Queer Sinema” olarak adlandinl-
mustir.**® Terim ilk olarak akademisyen B. Ruby Rich tarafindan 1992
tarthinde Sight & Sound dergisinde 1990’larin basinda queer temah
bagimsiz yapimlarla ortaya gikan hareketi tammlamak i¢in kullanil-
mstir. 1991 ve 1992°deki Toronto ve Sundance film festivallerindeki
basanlar elestirmenlerin dikkatini ¢ekmis ve yeni bir film hareketini,
akimu diistindiirmiistiir. Paris is Burning (Jennie Livingstone, 1990),
Tongues United (Marlon Riggs, 1990), Poison (Todd Haynes, 1991),
My Own Private Idaho (Gus van Sant, 1991), Yong Soul Rebels (Issac
Julien, 1991), Edward II (Derek Jarman, 1991), The Hour and the
Times (Chistopher Munch, 1992), The Living End (Gregg Araki, 1992)
ve Swoon (Tom Kalin, 1992) bu akimin dikkat ¢eken filmleridir.**

Yeni Queer sinema koéklerini Derek Jarman, Tom Kalin, Gus
Van Sant ve Issac Julien gibi ingiliz ve Amerikan sinemasinin
bagimsiz yapimlarindan alir. Bu yonetmenlerin filmleri gey temah
“disarida kalanlarin sinemas1” (outsider cinema)dir.*® Queer sine-
manin Amerika’daki 6nemli isimlerinden biri My Own Private

82 Doty, A. (2000). A.g.e., s.146.

*8 Hayward, S. (1996). Key Concepts in Cinema Studies. London: Routledge. 5.296.

4 Doty, A. (2000). A.g.e., s.146.

5 L eung, Helen Hok-Sze (2004). New Queer Cinema and Third Cinema.
Michele Aaaron. (der.) New Queer Cinema: A Critical Reader. Rutgers
University Press. (s:155-167). s.155.
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Idaho (1991), Even Cow Girls Get the Blues (1993), Elephant
(2003) ve Milk (2008) adhi filmlerle dikkatleri ¢eken Gus Van
Sant'tir. Yeni Queer sinemanin Amerikali diger yonetmenleri Todd
Haynes, Jennie Livingstone, Gregg Araki, Laurie Lynd ve Tom
Kalin'dir. Gregg Araki, The Living End’in (1992) ardindan, Totally
Fucked Up (1993), The Doom Generation (1995), Nowhere (1997),
Mysterious Skin (2004) ve Kaboom (2010) filmlerini ¢ekmistir.
Todd Haynes ise Poison’dan sonra (1991), Dottie Gets Spanked
(1993), Safe (1995) Velvet Goldmine (1998), Far From Heaven
(2002), I'm Not There (2007) adh filmleri gergeklestirmistir.

Elestirmen Ruby Rich’in, 1992 yilinda bagimsiz gey ve
lezbiyen filmlerin sayisinin artisina dikkat ¢ekerken {izerinde dur-
dugu, sadece kisa metraj ve uzun metrajlarin ¢ogalmasi degil, ciddi
bir 1lginin de ortaya ¢ikisidir. Lezbiyen ve gey aktivistler, elestir-
menler, film yapimcilar: ve seyirci, daha 6nceleri negatif bir anlam
igeren queer terimini, heyecan verici bir kavram olarak politikadan
edebiyata, sanattan film yapimina olumlu bir anlam telkin edecek
bigimde yeniden kullanmaya baslamislardir.**

Pek ¢ok elestirmene gore bu filmleri ve videolar1 birbirlerine
baglayan ve digerlerinden ayiran -bagimsiz yapim olmalari diginda-
heteroseksiiel olmayan (non-straight) seyirciyi dogrudan adresle-
memeleri, “pozitif imaj”1 umursamamalar1 ve daha genel anlamda
politik olarak dogru’ya (politically correct) bir deger atfetmemeleri-
dir. Bazilann bu karakteristigi AIDS krizine cevap, pornografinin,
sansiir karsiti tartismalarin, AIDS ve gey/ lezbiyen aktivizminin
pargasi olarak goriir.**” Monica B. Pearl’iin 6nerdigi gibi, “zaman,
6liim, tarih, sorumluluk ve temsil”, hem AIDS aktivist videolar igin
hem de Yeni Queer Sinema igin anahtar kavramlardir **¥ Rich’e gore
queer sinema hareketinin ardindaki temel fikir, ¢esitlilik ve akigkan-
liktir. Bu gesitlilik ve akiskanhk farkli karakterler, durumlar, ik,
cinsiyet, cinsel pratikler ve sinema dili ile genis bir yelpaze olustu-
rur. Kendileme (appropriation), pastis, ironi, tarihi tekrar yazma,
sosyal yapilanma queer bileseninin ham malzemesidir.**°

8 Jones, C. (2007). Lesbian and Gay Cinema. Jill Nelmes.(der.) Film Studies.
New York: Routledge. (s.253-278). 5.267.

7 Doty, A. (2000). A.g.e., s.146.

*88 Aktaran: Benshoff, H. M. & Griffin, S. (2006). A.g.e., 5.221.

48 Rich’ten aktaran: Jones, C. (2007). A.g.e., 5.267.
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1990’lardan itibaren escinsel karakterlerin yer aldig1 ve escinsel-
ligin odak oldugu filmlerin sayis1 bagimsiz yapimlarda oldugu gibi
ana akim sinemada da belirgin bir artis gostermistir. Amerikan queer
sinemast My Own Private Idaho’da (Gus Van Sant, 1991) Keanue
Reeves ve River Phoenix’i oynatarak, yani Hollywood star sistemini
kullanarak leitleleri yakalamistir.**® Philadelphia (1993), As Good As
It Gets (1997), My Best Friend’s Wedding (1997), The Object of My
Affection (1998), Alexander (2004) gibi filmler, bu konuya Hollywood
sinemasinin artan ilgisini gostermektedir. Andrew Butler’a gore “aki-
min bagarist gey karakterlerin Four Weddings And A Funeral (1993),
The Object Of My Affection (1997) ve The Oppposite Of Sex (1998)
gibi romantik komedilerde goriiniir olmalarim saglamistir™*®" Steve
Paul Davies Escinsel Sinemast Tarihi® adli kitabnda 2000’leri
“Hollywood Escinsellesiyor” bashig: altinda ele almistir. Davies’e*”
gore Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005) Hollywood sinemasinda
escinsellige yaklasimda 6nemli déniim noktalanindan biridir. Rich’e
gore de Ang Lee, Brokeback Mountain ile “Amerikan tiirlerinin en
kutsal olanmni”, “Westem”1 almis ve onu queerlestirmistir.***

Pramaggiore,*” 1960’lar Amerikan sinemas: ile 1990’lar yeni
queer sinema arasinda bir paralellik kurar ve Yeni Amerikan sine-
masinin mesru varisinin yeni queer sinema oldugunu ironik bir dille
ifade eder. Yeni Queer sinema Gykiiyii anlatirken izleyiciyi diisiin-
meye davet eden yeni yollar arastinr. Pek ¢ok filmde kurmaca ve
belgesel i¢ ice ge¢mistir. Filmlerin yapist birden fazla “tiir’tin hibrid
bigimde bir araya gelmesiyle olusur. “Bir baska deyimle Yeni Queer
sinema, queer karakterleri temsil eden ama eg zamanli olarak karak-
terler ve onlarin temsil bigimleri hakkinda yorumda bulunan bir
meta sinemaduwr.”**® Film tiirleri ve stilleri yeni queer sinemada yara-

9 Jones, C. (2007). A.g.e., 5.267.

' Butler, A. (2011). A.g.e., 5.103.

%2 Davies, S. P. (2010). A.g.e.

3 Davies, S. P. (2010). A.g.e., s.21.

494 Clarke’den aktaran: Ulusay, N. (2011). A.g.e.,, s.13.

493 Pramaggiore, M. (2011).Kizlarin Pesinde: Yeni Queer Sinemada Lezbiyenleri
Tavlamak. (Cev.) Ebru Akay Pepedil, Sekans Sinema Yazilart Seckisi. 4:100-117.
[1997).

46 Benshoff, H. M. & Griffin, S. (2006). Queer Images, A History of Gay and
Lesbian Film in America. Oxford: Rowman and Littlefield Publishers, Inc. s.222.
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tici sekilde birbirinin i¢ine gegmistir. Tod Haynes’in yonettig
Poison (1991)’da, 1950’ler B serisi bilim kurgu ve zombi 6geleri ile
Genet’e gondermede bulunan homo-erotik béliimler birbirinin igine
geemistir. Queer sinemanin doniim noktasi olarak gorillen The
Living End (1993)’de Gregg Araki’nin nihilist bir gey yol filmi 6ne-
risine, AIDS ve hayatta kalma miicadelesi temas: tarafindan yon
verildigi goriiliir.*”’

Dean*”® Hollywood sinemasimin gogunlukla gey ve lezbiyen
karakterleri daha genis bir gey/lezbiyen toplulugundan yalitarak
normalize ettigini ifade der. Filmlerde heteroseksiielligin ¢ogunlu-
gun istegi veya kimligi olarak ifade edilmesi bakigtaki temel prob-
lemi olusturmaktadir. Omegin anaakim Hollywood sinemasinda
escinselligi normalize ederek sunan Philadelphia (1993) da Andy
ve Miguel iki gey karakterdir. Andy’nin avukati Joe, ailesi, hukuk
biirosundaki arkadaslan dihil filmdeki tiim karakterler ya evlidir
ya da heteroseksiieldir. Gey ve lezbiyen bakisa sahip filmler ise tek
tip ve dzcii (essentialist) bir kimlik anlayisini sergilemektedirler.*’
Bu filmlerde dogrudan gey/ lezbiyen seyirci hedeflenmigtir. Filmin
ticari basarisina karsin, bazi elestirmenler trajik, ¢aresiz gey karak-
teri ile belli stereotiplerin tekrarlandigim belirtirler.

Medya akademisyeni Larry Gross’a™” gore, gey imgelerin sa-
yisal olarak artmasina karsin geylerin halen stereotipler gergeve-
sinde ya ikincil karakterler olarak, ya da sadece homoseksiiel olma-
larina indirgenmis varliklariyla stiper goriiniir (hyper-visible) ka-
rakterler haline getirildiklerini ifade etmektedir. Gross’a gore kitle
iletisim araglarinda geylerin sunumunda iki temel itki vardir: Zayif,
aptal, seytani ve yozlagmis olarak gosterilmelerinin yam sira, nor-
mal varolusu reddeden, sira dis1 gey ve lezbiyenler olarak da temsil
edilmektedirler. Suzanne Walters'a’®' gore 1990’larda gey gorii-
nirliigiiniin iki ana bigimi vardir: Geyler ya filmlerin anlatilarinda
asimile edilmis ve adeta heteroseksiiellestirilmistir; ya da metalas-

**7 Jones, C. (2007). A.g.e., 5.268.

“% Dean, J. J. 2007). A.g.e., 5.369.

% Dean, J. J. (2007). A.g.e., 5.366.

%% Aktaran: Dean, J. J. (2007). A.g.e.

0 Walters, S. D.(2001). Al the Tage: The Story of Gay Visibility in America.
Chicago, IL: University of Chicago Press.
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mus, derinlikten yoksun canlilar olarak, fakat ana karakterin “mo-
demliginin” bir isareti olarak sunulmugslardir.

Steve Seidman®® son dénem gey ve lezbiyen gériiniirliigiiniin
gey temsilinde yeni sinirlar yarattigini ifade eder. Seidman’a gore
bugiin Hollywood sinemasindaki gey imgesi “kirlenmis’ten “nor-
mal” gey’e doniisiimiin kamtidir. “Normal” gey, psikolojik ve ah-
laki olarak heteroseksiiele es olarak sunulmaktadir. “Normal gey’,
geleneksel cinsiyet¢i bakisa sahip, seks ve aski evlilik kurumu gibi
bir iligki bigimiyle baglamay: tercih eden, aile degerlerini savunan,
ekonomik bagimsizhigi temsil eden, ulusal gururu yansitan biri
olarak ifade edilmektedir. Bagimsiz yapimlar inceledigi makale-
sinde Dean, queer sinemay1 Hollywood sinemasinin gey’i normalize
etme ¢abasina kars: bir cevap olarak degerlendirir. Dean, liniter ve
diiz bir bigimde sunulan homoseksiiel kimliklerin, queer sinemada
daha akiskan ve dinamik bir bigime déniistiigiinii belirtir,**”

Queer Film Calismalar:

Queer kimliklerin, gerek “popiiler kiiltiirel iiriinlerdeki gorii-
niirliikleri”, gerekse “akademik bir arastirma konusu olarak’ irde-
lenmeleri agirlikh olarak son 20 yilda ortaya ¢ikan bir olgudur>”
Ozellikle 1980 sonrasinda AIDS’in giindeme oturmasi ile LGBTT
gruplar aktif bir miicadele i¢ine girmisler ve daha belirgin bir go-
riiniirlik kazanmaya baslamislardir. 1990 sonrasinda queer kuram
etrafindaki akademik ¢alismalar daha da artmus, queer sinema ku-
rami 2000’lerde gesitli alanlardaki kuramsal tikanikligin asilmasin-
da 6nemli bir kanal agmistir.

Film ve medya g¢aliymalarinda “queer”in nasil tanimlanacag:
konusu tartigilmig, queer imgenin ve anlatinin ne oldugu konusun-
da elestirmenler ¢esitli gériisler ortaya koymuslardir. Tipik olarak
“queer” bir muhaliflik olarak tanimlanmistir. ’'Kars1 olma, anti ol-
ma, 6zelliklerinin temsili olarak ele almmxstnr.’05 “Queer”, “hetero-

%02 Seidman, S. (2002). A.g.e.

% Dean, J. J. (2007). A.g.e., 5.366.

M Ulusay, N. (2011). A.g.e., s.1.
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(1996) (Bkz: Erhart, J. (2004). Laura Mulvey Meets Catherine Tramell Meets the
She-Man: Counter History, Reclamation, and Incongruity in Lesbian Gay, and
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“heteroseksiielligi acayip yapan”in,””® norm dis1 kilanin temsilidir.
Bu baglamda film ve medya ¢aligmalarinda queer, heterosekstiel
imgenin hegemonyasiyla miicadeledir ve heteroseksiiel imgenin
hegemonik temsilinin disinda kalam isaret etmektedir.

Queer sinema, gey “azinlik”in, heteroseksiiel “¢ogunluk” tara-
findan kabul gérmesi i¢in ugras vermek yerine, heteronormatif
alanin ta kendisinin bunaltic1 etiketleme merakim sorgular. Bu
bakimdan queer sinemanmin kimligi merkezsizlestirme politikalari,
akademik queer ¢aligmalarda pek ¢ok temayi aydinlatmistir. Queer
sinema lizerine yapilan tartigmalar, queer kuram ve queer kiiltiire
bakislarda da yeni perspektifler sunmustur.

Dean’in belirttigi gibi, Butler (1990, 1992, 2004), Sedgwick
(1990, 1992), Fuss (1991), Warner (1993, 2000) ve Seidman (1996,
2002) gibi teorisyenler, queer kiiltlire dair 6nemli analizler sunmus-
lardir>” Bu analizler, lezbiyen, gey, trans-gender, queer aktivistlerin
performatif kimliklerinde normatif (kuralci) heteroseksiielligin nor-
mallik kodlarin1 reddeden yikicihigin altim1 gizen analizlerdir.
Dean’e®® gore queer sinema, Queer’s Nation’in ve queer teorinin,
cinsel kimlikler baglamindaki 6zcti, cinsel kimligi gey, heterosekstiel
(straight) ve bisekstiel gibi heteroseksiiel normativitenin destekledigi
siniflandirmalan reddeden, cinsel kimligi merkezsizlestiren elestirel
bakigini sinemaya tagimigtir. Bunun da 6tesinde queer sinema iyi ve
kotti homosekstieller, monogami pratiklerini uygulayanlar ve uygu-
lamayanlar, erkeksi erkek ve kadinsi kadin gibi ayrimlarla miicadele
etmistir.

Queer sinema, anti-kimlik politikalarinin oldugu bir sinemadir.
Her ne kadar gey ve lezbiyen sinemanin ardili gibi goriinse de -
oncesindeki gey ve lezbiyen- kimlik politikalarini igeren ve gey
azinlik i¢in tolerans isteyen filmlerden (6megin Making Love, [1982]
ve Longtime Companion [1990]) farkl: olarak, queer cinema cinsel
siniflandirmalarin  ta kendisine meydan okumustur. Omegin,
Arroyo, My Own Private Idaho’nun “1970 gey 6zgiirliik politikala-

Queer Film and Media Criticism. . Miler and R. Stam. (der.). 4 Companion to
Film Theory. Oxford: Blackwell Publishing. s.165-181.)
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rin1 es gegtigini” ve homoseksiiel, gey ve arzu gibi terimlerin nasil
da miicadele alam olduguna isaret eder.’®

Turim’e”'® gére queer teori avangardi kucaklayan, yaratici ve
akiskan sezgiyle queer kimligin kesfidir. Susan Hayward’in’"
1960’larda avangart ve underground kapsaminda ele aldig1 Andy
Warhol, Jack Smith ve Kenneth Anger gibi sanat¢ilar, Turim’e
goére queer estetigin onciileridir. Bu yonetmenler popiiler kiiltiir 1le
underground Stonewall’'? éncesi varolusu birbirine baglarlar.

Stam’e’"’ gore 1980’lerde film teorisi beyaz ve Avrupali oldu-
gu oranda standart bir bi¢imde heteroseksiieldir de. Psikoanaliz
sinif meselesine kordiir, Marksizm, irk ve toplumsal cinsiyete kor-
diir. Ancak hem psikoanaliz hem de Marksizm cinsellige kordiir.
Cinsel farkliliklara odaklanan 6zel dikkati ifade eden gesitli argii-
manlara gére psikoanalitik/ feminist teori “6teki”nden soz eder,
gey ve lezbiyenleri “6tekilestirir.”” Ashnda queerness gegmise do-
niik olarak tiim teorilerin kér noktasi olmustur.”™ Doty®"® queer
film ile popiiler kiiltiir teorisi ve elestirisinin, kendinden 6nceki
lezbiyen/ gey filmlerin popiiler kiiltiir teori ve elegtirisiyle iligkili
oldugunu ve ona cevap olarak gelistigini belirtir. Queer kuram,
Kenneth Anger, Jean Genet, Andy Warhol ve Jack Smith gibi er-
ken dénem y6netmenlerin ¢alismalar ile sonraki yillarda dikkatleri
¢eken Lizzie Borden, Barbara Hammer, Su Freidrich, Cherly
Dunne, Issac Julien, Rosa von Praunheim, John Greyson, Marlon
Riggs, Thomas Allen Harris, Richard Fung, Prathibha Parmar,
Tom Kalin, Derek Jarman, Gus van Sant, Gregg Araki, Karim
Ainouz, Sergio Bianchi ve Nick Deocampo gibi yonetmenler ara-
sindaki diyalog ile canliigim korumustur.>*®

%% Arroyo’dan aktaran: Richardson, N. (2006). A.g.e.

%1% Turim, M. (2010). Avant-garde Film, 7%e Routledge Companion to Philosophy and
Film. Livingston, P&Plantinga, C.(der.) Routledge: New York. (5.527-545). 5.552.

"' Hayward, S. (1996). A.g.e.

3121969 yilinda New York’ta Stonewall Inn adh popiiler bir gey barinda polisin
tacizi tizerine baslayan ayaklanma, gey/ lezbiyen harekette onemli bir donim
noktasi olmustur.

12 Stam, R. (2005). Film Theory - An Introduction. Oxford: Blackwell Publishing. 5.262.
% Stam, R. (2005). A.g.e., 5.263.

1% Doty, A. (2000). A.g.e., s.147.

516 Stam, R. (2005). A.g.e., 5.267.
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Queer filmlerin pek ¢ogu, 1990’larda gelisen popiiler kiiltir
teorisi ve elestirisinden beslenmistir. Judith Butler (Gender Trouble,
1990 [Tiirkge’ye Cinsiyet Belasi olarak ¢evrildi,]), Eve Kosofsky
Sedwick (Between Men, 1985; Epistomology of the Closet, 1991),
Michael Wamer (Fear of a Queer Planet, 1993), Diana Fuss
(Essentially Speaking, 1989), Teresa de Lauretis (Queer Theory’
Issue of Differences, 1991), Sue-Ellen Case (Tracking the Vampire,
1991) ve Smyth (Lesbian Talk Queer Notions, 1992) ¢alismalanyla
yeni queer sinemay: etkileyen akademisyen ve teorisyenlerdir.>'’

Queer film kurami Richard Dyer, Robin Wood, Ruby Rich,
Teresa de Lauretis, Jack Babuscio’'nun ¢aligmalaninda ve Jump Cut
dergisinin 1977 ve 1981 tarihli 6zel béliimlerinde irdelenmistir.’'®
Queer film ¢aligmalaninda Parker Tyler’in Screening the Sexes (1972),
Richard Dyer’in editérliigiinii yaptign Gays and Film (1977) ve Vito
Russo’nun The Celluloid Closet, (1981) onemli kilometre taslan ola-
rak karsimiza ¢ikmaktadir. Dyer (Now You See It: Historical Studies
on Lesbian and Gay Film, 1990; The Culture Of Queers, 2002),
Benshoff (Monsters in the Closet 1997; Griffin ile birlikte Queer
Images, 2005), Gross (Up From Invisibility, 2001), Seidman (Beyond
the Closet, 2002) Stacey ve Street (Queer Screen, 2007), Aaaron (New
Queer Cinema, 2004) Roger Hallas, Reframing Bodies: AIDS,
Bearing Witness and the Queer Moving Image (2009) queer sinema
caliymalarinin gelisimine 6nemli katkilarda bulunmuslardir. Thomas
Waugh®'? Richard Dyer’in izinden giden diger queer film antolojileri-
ne dikkat geker: Bunlar, Bad Object Choice®*”un editorliigiinii yaptig:
How Do I Look: Queer Film and Video (1991), John Greyson, Martha
Gever ve Pratibha Parmar’in Queer Looks: Perspectives on Lesbian
and Gay Film and Video (1993), Diana Fuss’un Inside/Out: Lesbian
Theories, Gay Theories (1993), Corey Creekmur ve Alexander
Doty’nin Out in Culture: Gay, Lesbian and Queer Essays on Popular
Culture (1995), Tamsin Wilton’in Immortal Invisible: Lesbians and
the Moving Image (1995) ve Chris Holmlund ile Cynthia Fuchs’lin

' Doty, A. (2000). A.g.e., 5.147.

518 Doty, A. (2000). A.g.e., s.147.

1% Waugh, T. (2001). Queer Film Anthologies. Sexualities 4 (1):109-115
http://sex.sagepub.com/content/4/1/109.citation, s.109.

32 Bad Object Choise, editoryal grubun kendilerine verdigi isimdir. Bu adlandir-
ma grubun politik mesajini da igermektedir.
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Between the Sheets, In the Streets: Queer, Lesbian, Gay Documentary
(1997)'dir. Sinema alamindaki 6nde gelen akademik dergilerin pek
¢ogu queer sinemaya farkh yaklasimlarin yer aldigy, tartisildig yayn-
lar yapmuglardir. Screen, Wide Angle ve Media International Australia
queer sinema {izerine en az bir 6zel say1 ¢ikartmis, Camera Obscura,
Cineaste, Jump Cut ve Continium diizenli olarak bu alana iliskin ma-
kaleler yaynlamislardir.”?'

1980’lerin bagindan itibaren, ama asil belirgin olarak 1990’larda
film ve medya akademisyenleri, hem gey/ lezbiyen karakterlerin
sinemadaki temsilinin artmasina, hem de 6nceki stereotiplerin digi-
na ¢ikilmasina dikkat ¢ekmislerdir.’*® Dolayisiyla yeni akademik
caligmalar, gey ve lezbiyenlerin goriiniirliigiiniin anlammna odak-
lanmaya baslamistir. Dean, Vito Russo’nun (1987) “gey gériiniir-
lugii sinemada higbir zaman mesele olmadi. Gey’ler her zaman
goriiniirlerdi. Onemli olan nasil goriiniir oldugu, 6yle ki neredeyse
bir yiizyll boyunca asagilanan bir pozisyonda kaldi.” ciimlesini
hatirlatir.*?

Gey ve lezbiyen temsiline dikkat ¢eken caligmalardan biri,
lezbiyen klasigi Maedchen in Uniform (Leontine Sagan, 1931)
tizerine Ruby Rich’in, 1981 tarihli ¢alismasidir. Bu ¢alismada
Maedchen in Uniform, queer imgeler baglaminda irdelenmez, an-
cak cinsiyete ve cinsellige iliskin tarihsel tutumun temsili agisindan
incelenir.”®* Rhona Berenstein’in Attack of the Leading Ladies
(1996) bir film tiiriiniin (genre) analizi olarak dikkatleri ¢gekmekte-
dir. Bunu izleyen yil basilan Harry Benshoff'un Monsters in the
Closet (1997), 1931 ve 1936 yillar1 arasinda ¢ekilmis Hollywood
korku filmlerine odaklamir. Queer film kurami Mulvey’in feminist
film kuraminin 6nermelerinin devam niteliginde ve ayn1 zamanda
onu sorgulayan, tartigan yapida olmustur.’?

Roger Hallas, Reframing Bodies: AIDS, Bearing Witness and
the Queer Moving Image adl kitabinda A1DS aktivizminin 6nemli
bir pargas1 ve sonucu olarak ortaya gikan yeni queer hareket igin-

52 Erhart, J. (2004). A.g.e., s.165.

%22 Aktaran: Dean,J. J. (2007). A.ge. (Bkz. Seidman, S. (2002). A.g.e., Gross,
2001. Walters, S. D. (2001). A.g.e.

%23 Russo’dan aktaran: Dean, J. J. (2007). A.g.e.

524 Stam, R. (2000). A.g.e., 5.266.

%25 Stam, R. (2005). A.g.e., 5.266.
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deki filmleri degerlendirir; queer temsilin ne oldugunu agiklar.
hatta sorgular. Hallas, queer olarak kabul ettigi metinlerin anakro-
nizm, dogrusal olmama, agik uglu olma, giinah ¢ikarma ya da anma
yerine tamikliga vurgu yapma, anlatida goriintiiye 6nem verme gibi
ogeleri tagidigim ifade eder.*

Dean, “Gays and Queers: From the Centering to the Decentering
of Homosexuality in American Films” (2007) bashkli makalesinde
escinselligi ele alan filmleri ti¢ tipe ayinr: 1) Anaakim Hollywood
sinema, 2) gey bakis agisina sahip filmler ve 3) queer sinema. Dean
bagimsiz yapimlan (Gey ve lezbiyen bakisa sahip filmler ile Queer
sinema) karsilagtirmali olarak inceler. Dean’e gore gey ve lezbiyen
bakisa sahip filmler, gey ve lezbiyen alt kiiltiiriine odaklanarak
aynsirken, queer sinema genel olarak karakterlerin cinsel kimlikle-
rini merkeze almadan temsil eder. Dean makalesinde, 1980’lerin
sonu ve 1990’larda gey ve lezbiyen bakisa sahip filmlerin gelisi-
mini ve 1990’larin ortasindan itibaren queer sinemanin belirginlik
kazanmasini, 1980’ler ve 1990’lar anaakim Hollywood sinemasin-
da homoseksiiel imgenin normalize edilmesiyle iliskilendirir. An-
cak her ikisinin de queer sinema araciligiyla sorgulanabileceginin
altim ¢izer. Gey ve lezbiyen bakisa sahip filmlerin de tipki
Hollywood filmleri gibi homoseksiiel kimligi merkeze alarak ve
normalize ederek, baskin heteroseksiiel ¢ogunluk/ homoseksiiel
azinhk mantigim devam ettirdigi iddiasim ortaya koyar. Dean’e
gore gey ve lezbiyen bakis agisina sahip filmler istemeseler de
belirgin cinsiyet ikiliklerini yeniden iireterek heteronormativiteyi
destekler, giiglendirirler. Bir diger deyisle bu filmlerin, heterosek-
siielligi bir deger olarak dayatan baskin mantifa queer sinema gibi
kars: ¢tkmadigim 6ne siirer.*?’ Sonug olarak Dean queer sinemanin
escinselligi bir azinhk statiisii olarak ele alan normatif mantig
tersyiiz ettigini iddia eder. Dean®® queer filmlerdeki istisnasiz tiim
karakterlerin cinsel kimliklerinin merkezsizlestirilmedigini belirtir
ve bu filmlerin temelde azinliklagtirici gey tanimlamasina olan
itirazinin altin gizer.

26 Hall'den aktaran: Pearl, M. B. (2012). Screen Reviews 53:1 5.79-82
http://screen.oxfordjournals.org. s.108.

527Dean, J. J. (2007). A.g.e. 5.365.

52 Dean, J. J. (2007). A.g.e. 5.375.
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Hangi Film Queer’dir?

“Queer film nedir?” sorusuna akademisyenler farkh baglam-
larda yaklasarak gesitli cevaplar aramiglardir. Benshoff ve Griffin,
Queer Images. a History of Gay and Lesbian Film in America adl
kitaplarinda, queer sinemanin ne olduguna yanit ararlarken bunun
bes farklh bigimde cevaplanabileceginden s6z ederler. Ancak bu
arayista belirgin sinirlar ¢izmenin sikintilarin1 ve tanimlar arasin-
daki geciskenliklerin, bu tammlamalar1 yapmay1 zorlastirdigimi da
ortaya koyarlar.

1. Ik akla gelen, queer karakterleri ele alan filmlerin queer
film oldugudur.’*® 1960 éncesi Amerikan sinemasinda queer kisile-
re -gey, lezbiyen, biseksiiel ya da transgender’a- rastlanmamasina
karsin, bugiin gerek ana karakter gerekse yardimei rollerde giderek
daha fazla queer karakterler yer almaktadir. 1934’ten 1960’lara
kadar Hollywood iiretim kodlarnn (Production Codes) nedeniyle
egemen anlayisin disinda kalan cinselliklerin temsili s6z konusu
olmamistir. Buna karsin Hollywood queer olarak kabul edilebile-
cek bazi karakterler 6nermistir. Ancak Benshoff ve Griffin’e gore
bu karakterler imalarla yiiklii bigimde iiretilmig; karakterlerin dav-
raniglarl, giyim tarzi ve konugmasiyla queer olabilecegi ima edil-
mistir. Yazarlar bu tiir karakter yaratmanin homofobik sdylemin
tretimine katkida bulundugundan ve béylesi filmlerin pek g¢ok
sinema elestirmeni tarafindan da queer olarak adlandinlmayaca-
gindan s6z ederler. Yazarlara gore filmde yeralan basmakalip bir
queer karakter {izerinden film, homofobik bir s6ylem tiretebilir. Bu
kosullarda sadece queer bir karakterin filmde yer almasi1 o filmi
queer olarak tamimlamaya yetmez. Dolayisiyla onlar, sadece queer
karakterlerin filmde yer almasinin 6tesinde, queer meselelere o-
daklanan filmlerin de bu gergeve i¢ine degerlendirilmesinin daha
dogru oldugunu belirtirler.

2. Yazarlar, bir filmin queer olarak adlandinlmasinda bir bagka
belirleyicinin filmin yénetmeni olabilecegini belirtirler. Kendini gey,
lezbiyen, ya da queer olarak tammlayan yaraticilar tarafindan gergek-
lestirilen ve queer duyarhiligi tasiyan caligmalarin queer olarak
nitelenebilecegini ifade ederler. Barbara Hammer’in 1990’larda Yeni
Queer Sinema adi altinda gergeklestirdigi lezbiyen-feminist filmlerini

529 Benshoff, H. M. & Griffin, S. (2006). A.g.e., 5.9.
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iyi birer 6mek olarak gosterirler. Bunun yani sira uzun yillar queer
meseleleri ele alamayan yonetmenlerin oldugunu belirten yazarlar.
queer yonetmenlerin heteroseksiiel ya da diiz (straight) filmler yap-
mak durumunda kalabildiklerini hatirlatarak bu ironiye dikkat geker-
ler.

3. Yazarlar gey/ lezbiyen ve queer seyirci tarafindan izlenen
filmlerin “queer film” olarak nitelenebilecegini belirtmislerdir. Bu
agidan filmlerin queer bakis agisiyla izlenmesinden, okunmasindan
soz edilebilir. Onlara gore queer, heterosekstiel bakisin yapamaya-
cag1 bigimde filmin kemp (camp) okumasini yapabilir. Omegin
baskin bigimde heteroseksiiel olan ve askeri bir aksiyon filmi ola-
rak hatirlanabilecek Top Gun (1986) siirekli kash erkek viicutlari-
nin sergilenmesi, imalar tasiyan davetkar s6z oyunlar1 igermesi ve
sik1 homo-sosyal baglar gostermesi nedeniyle bir kiilt queer film
haline gelmistir. Hatta Sleep With Me (1994) adl: filmde Quentin
Tarantino tarafindan canlandinilan bir karakter, Top Gun’in bir
adamin kendi homoseksiielligi ile miicadele dykiisii oldugunu anla-
tir. Aym sekilde The Wisard of Oz (1939) pek ¢ok izleyici igin
queer film sayilmayabilir, fakat durum izleyici paradigmasina goére
degiskenlik gosterebilir.

4. Korku filmi, bilim kurgu, Hollywood miizikali, animasyon
film, avangart film, belgesel ve her tiirlii bagimsiz film queer sine-
manin 6rmekleri olarak tasarlanabilir.

5. Queer sinema, seyirciyi karakterle 6zdeslesmeye davet ve
tesvik eder. Yalmiz bu karakterler genellikle seyircinin 6zdeslik
kurduklarindan farklidir. Boylece bir heteroseksiielin, gey, lezbiy-
en, biseksiiel veya trans-kimlik ile 6zdeslesmesi s6z konusu olaca-
g1 gibi, “Oteki” olarak ifade edilen farkh irk ve siniftan karakterler-
le de 6zdeslesmesi miimkiin olabilmektedir.**°

Queer sinema literatiiriinde kemp (camp) ve stereotip siklikla
kullamlan kavramlar olarak karsimza ¢ikmaktadir. Ulusay’in®'
belirttigi gibi kemp (camp), queer alimlama ya da analiz pratikleri
agisindan 6nemli bir kavramdir. “Camp, gey ya da queer estetigin
bir versiyonudur.”>** Susan Sontag iinlii makalesi “Camp Uzerine

330 Benshoff, H. M. & Griffin, S. (2006). A.g.e., 5.9-12.
33 Ulusay, N. (2011). A.g.e., 5.9.
532 Butler, A. (2011). A.g.e. s.107.
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Notlar”da kempin esasini dogal olmayana, yapay olana ve abartiya
duyulan ask” olarak tanimlar.’”® Sontag kempi diinyay: gérmenin
estetik bir bigimi olarak ifade eder. Bu giizellik baglaminda degil,
yapayligin derecesi ve stilizasyonu baglamindadir. Jones’a*** gére
kemp konsepti lezbiyen ve gey seyircinin anaakim bir temsili nasil
alimladigim1 anlamak agisindan ise yarar. Kahramana ait seksiiel
isaretlerin abartih olmasi ile cinsel agidan stereotiplerin parodisi
olusur. Bu tiir bir abarti, popiiler aksiyon filmlerinin Jean-Claude
Van Damme, Dolph Lungren, Vin Diesel gibi yildizlar tizerinden
gortiniir hale gelir. Benshoff ve Griffin’e gore “heteroseksiiel mer-
kezli sinema kiiltiiriiniin queerlegtirilmesi anlamina gelen kemp
aracihigiyla Hollywood filmleri ve onlarin abartili karakterleri ve
durumlart hem onemsenmis hem de hicvedilmis olur.””*® Bu bag-
lamda Ulusay, Marlene Dietrich, Greta Gabro, Joan Crawford,
Bette Davis, Lana Tumer, Judy Garland ve Maria Montez gibi,
melodram filmlerinin ve miizikal tiirde yapimlarin 6nde gelen yil-
dizlarinin, queer sinema seyircisinin de favori yildizlari haline
gelmis olmalarindan s6z eder.

Sonug yerine: Yeni Queer Sinemaya Elestirel Yaklasimlar

B. Ruby Rich®® ve Cherry Smyth’in®’ de dihil oldugu pek
¢ok elestirmene gore Yeni Queer Sinema ¢ogunlukla orta sinif,
beyaz gey erkeklere iligkin bagimsiz yapimlar)/ videolar: tarif eder
ve pazarlar. Bazi elestirmenlere gore kadin yonetmenler tarafindan
yapilmis filmler [Pratibha Parmar (Kush, 1991), Sadie Benning (/¢
Wasn't Love, 1992), Su Friedrich (First Cornes Loves, 1991),
Cecilia Dougherty (Coal Miner’s Granddaughter, 1991), Flaming
Ears, 1991 gibi]) queer tammlamasini agiklamaya yeterli olmaz. Bu
yonde diisinenlerden Smyth’e gore®® 1990’larin basindaki Yeni
queer sinema (ve video) gergekten de lezbiyen, gey ¢alismalasin

533 Sontag'dan aktaran: Jones, C. (2007). A.g.e., 5.257.

334 Jones, C. (2007). A.g.e., 5.257.

535 Aktaran: Ulusay, N. (2011). A.g.e., s.9.

536 Rich. B. Ruby (1993). “Reflections on the Queer Screen™ GLQ. A Journal of
Lesbian and Gay Studies, 1/1:83-91.

537 Smyth, Cherry (1992). “Redressing the “Natural’: The Temporary Transvestitc
Film", Wide Angle, 14/1, S:36-55.

338 Aktaran: Doty, A. (2000). A.g.e., s.146.
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yeniden paketlenmis halidir. Bu film ve videolar ciddiyetle kurgu-
lanmis heteroseksiiel veya gey/ lezbiyen cinsiyet anlayisim sina-
mazlar. Bunun da 6tesinde pek ¢ok elestirmen queer’in ve queer
olmanin ancak anaakim digindaki avangard film, belgesel ya da
diger bagimsiz yapimlarla, geleneksel karsit1 alternatif anlati form-
lariyla miimkiin olabilecegini belirtirler.

Yeni Queer sinemanin anaakim sinemayla iliskisi ve yeni queer
filmlerin sadece giseyi hedefleyerek yeni bir ambalajla gekilmesi,
Yeni queer sinemaya elestirel yaklagimlarin temel nedenlerinden biri-
dir ve tartisilan konulann basinda gelmektedir. Ulusay, “Yeni Queer
Sinema: Oncesi ve Sonrasi” (2011) bashkh makalesinde, Ruby
Rich’in Yeni Queer Sinema adlandirmasim yaptig1 tarihten yaklagik
on y1l sonra, 2000°de Sight & Sound dergisinde yayimlanan degerlen-
dirmesini hatirlatir. Rich bu degerlendirmesinde “Yeni Queer Sinema
icin miikemmel bir konsolidasyon am gergeklegebilecek iken, nihaye-
tinde bu sinemarin bir baska nis Pazar, anlayigh ve zeki tiiketici kesi-
me kur yapan bir bagka iiriin hatti haline geldigini” ileri stirmekte-
dir*® Bu baglamda Yeni queer sinemanin 90’larin bagindala aktivist
tavrim yitirdigi, yenilik¢i ve devrimci niteligini kaybettigi diisiincesi
de tartisilmaktadir. Mana Pramaggiore da 1997 yilinda benzer bir
noktaya dikkat ¢eker: “Postmodern anlayis ve politikalar, sanati tica-
retle karsi1 karsiya getirmeyi reddeder (...) Giiniimiiz kiiciik ve biiyiik
eglence sirketleri gorselligin giiciinii ve donammlarint kurcalayan
Silmleri tarmtmaktan mutluluk duymalzadiriar (...) Sonug olarak ¢ag-
das bagimsiz sinema, popiiler kitle kiiltiiviiniin sarigim tath ¢ocugu
olma yolunda” hizla ilerlemektedir*® Yazara gore®® “yapim, pazar-
lama ve dagitim agisindan, queer bagimsiz filmler ve stiidyo yapimi
queer olmayan filmler arasinda belirgin bir fark bulabilmek zorlas:-
yorsa, o zaman anlati ve gorsel ifadenin, queerin yeni ve/ veya yikici
sinemamn estetik/ politik projesinin yiikiinii tagimas: gerekir.”

Benzer bigimde Helen-Hok-Sze Leung®** da Amerikan bagim-
siz sinemasinin Hollywood tarafindan metalagtirildigim, queer
kiltiir ve politikalarinin da paralel bigimde metalagtirildigim belir-

339 Aktaran: Ulusay, N. (2011). A.g.e., s.11.
340 pramaggiore, M. (2011).A.g.e., 5.103.
3 pramaggiore, M. (2011). A.g.e., s.105.
32 | eung, H. H. S. (2004). A g.e.
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tir. Coziim yolu olarak, Yeni Queer sinema ile Ugiincii sinemanin
kesistigi noktalann degerlendirilmesini 6nerir.

Queer teori kiiresellesmektedir.”** 2000’lerin ilk on yilhik dilimi
biterken post-queer teoriden s6z edilmektedir. Post-Queer Politics’in
(2009) yazan David Ruffolo, post-queer tanimlamasmndaki’ “post™un
yeni bir baslangici veya queerin sonunu isaret etmedigini belirtir. Bu-
rada post-queer tamimlamasiyla queer amaglarin daha radikal hale
geldiginin altim ¢izer’** Buna paralel olarak queer sinema da kendi
alanim genisletmektedir. Queer kimliklerin temsili baglaminda ana
akim ile bagimsiz sinema ayriminin eski keskinligini yitirmesi, tiretim
tarzlarinin gegitlenmesi gibi konular tartisilmakta, queer sinemanmn
cografi siirlarmi genisletmesiyle birlikte yen1 queer sinemanin degi-
simi lizerine yorumlar yapilmaktadir. Bagimsiz queer film yapimi,
video film yapim: ve televizyon program: yapimu i¢ ige gegmistir.”*
Alman sinemaci Monika Treut’in yonettigi Female Misbehaviour (1992)
ve Gendernauts (1999), Oscarli queer yonetmen Pedro Almodovar’in
Law of Desire (1997), Ail About My Mother (1999), Bad Education
(2004), Francois Ozon’un Water Drops On Burning Rocks (2000),
Eight Women (2002), Kutlug Ataman’in Lola ve Bilidikid (1999),
Ferzan Ozpetek’in Hamam (1997) ve His Secret Life (Cahil Periler)
(2001), Bir Omiir Yetmez (Saturno contro, 2007), Serseri Maywnlar
(Mine vaganti, 2010) adlh filmleri ile Strawberry & Chocolate (Cuba,
1994), Burnt Money (Argentina, 2000), Our Lady of the Assassins
(Columbia, 2000) gibi Latin Amerikan queer filmleri, queer sinemanin
simrlarm nasil genislettigini 6meklendirmektedir>*® Ayrica Anglo-
Amerikan art house sinemalarda gosterilen queer filmler iizerinden,
Bati-dis1 6zgiin yaklasimlara nasil agilim saglanacagi da gozlemlen-
mektedir. Bdylece toplumun tiim kurum ve ideolojilerine sirayet eden
heteronormativeyle sinemanmn savaginda yeni bir sayfa agilmaktadir.

33 Escudero-Alias M. (2009).Transatlantic dialogues and identity politics:
theorising bilateral silences in the genesis and future of queer studies. Journal of
Transatlantic Studies, Vol. 7, No. 4. (s.389-398). s.395.

5% Meghani, S. (2011). Queer Theory and Sexualities. The Year's Work in
Critical and Cultural Theory 19(1): 205 http://ywcct.oxfordjournals.org. s.224.

%% IFC (Independent Film Channel/ Bagimsiz Film Kanal) ve Sundance Channel
ancak festivallerde gosterim olanag: bulabilen queer filmleri diizenli olarak yayin-
lamaktadir. Benshoff, H. M. & Griffin, S. (2006). A.g.e., s.286.

%46 Benshoff, H. M. & Griffin, S. (2006). A.g.e., 5.277.
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NOEL BURCH VE YENI-BiCIMCI (NEO-FORMALIST)
KURAM: PRAKSIS OLARAK SINEMA

Yrd. Dog. Dr. Hakan Erkili¢”

“Sinemacimin veya kuramcumn segtikleri kavramlar,
sinemayr nasil ele aldiklarimin yansimasidwr.”
Noél Burch

Bu makale, Noél Burch’un sinema kurami igindeki yerini ve
katkilarim incelemeyi amaglamaktadir. 1932 yilinda San Francis-
co'da dogan Burch, 1950’lerde Fransa’ya yerlesmis ve sinema ¢a-
lismalarim1 Fransa’da siirdiirmiistiir. Fransa ve ABD’de gesitli {ini-
versitelerde sinema kuram ve pratigi iizerine dersler veren Burch,
altmigh yillardan bu yana, akademik olarak sinema kuram ve eles-
tirinin yam sira belgesel film ¢alismalar1 da yapmaktadir.>*” Burch’un
¢aligmalari, Yeni-bigimci kuram baglaminda degerlendirilmekte ve
oncii olarak goriilmektedir. Dolayisiyla Burch’un kuramina geg-
meden Once Yeni-bigimciligi sinema kurami agisindan agiklamak
ve bu konuda Bordwell ve Thompson’in galismalarina deginmek
faydali olacaktir.

* Yrd. Dog. Dr. Hakan Erkilic; Mersin Universitesi, Tletisim Fakiiltesi, Radyo
Televizyon ve Sinema Béliimii

47 Baglica kitaplar: Praxis du cinéma, 1969 (ingiltere,1973; ABD 1981);
Marcel L'Herbier, Seghers (1973); To the Distant Observer, Form and Meaning in
the Japanese Cinema (1979); Life to Those Shadows (1990), In and Out of Synch -
The Awakening of a Cine-Dreamer (1991); La dréle de guerre des sexes du
ginéma frangais: 1930-1956 (1996); De la beauté des latrines - Pour une poétique
matérialiste du cinéma populaire (2007).

Filmleri: Et sur cette pierre (1963); Noviciat (1965); Tout est écrit (1970 Jean-
André Fieschi ile birlikte); Cinéastes de notre temps ((1966-71, André-S.
Labarthe or Jean-André Fieschi ile birlikte); Correction please or How We Got
into Pictures (1979) The Year of the Bodyguard (1981), The Impersonation or A
Propos the Disappearance of Reginald Pepper (1983, Christopher Mason ile
birlikte); What do those old films mean (1985-1986); One Way Ticket (1992-93,
Nadine Fischer and Nelson Scartuccini ile birlikte); Sentimental Journey -
Refusniks, USA (1993-94); Red Hollywood (1995, Thom Andersen ile birlikte);
The Forgotten Speca (2011, Alan Sekula ile birlikte). Burch’un kurami ve filmleri
arasindaki iliski bir bagka yazinin konusu olarak ele alinacaktir.
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Yeni-Bicimcilik: Kuram, Yontem, Yaklasim

Bi¢imcilik, bir sanat formu olarak sinemanin estetik tasarimla-
r1 yoluyla gergekligin yeniden insasiyla ilgilenir. Sinemanin bigim-
sel teknikleri, gorsel olarak kamera hareketleri, sinematografi, mi-
zansen, montaj ve igitsel olarak stilize diyalog, sembolik ses efekt-
leri ile miizik motifleri tizerinde durur. Béylece bigimci yaklagim,
sinemasal kodlarin belirli tiir ve film 6meklerinde nasil ¢alistigini
analiz eder, Tarihsel olarak bigimci kuram, 6zellikle Amheim ve
Eisenstein iizerinden sekillenir. Rus bigimcilerin etkisi, kuram
lizerinde oldukga belirgin olarak goriiliir. Montaj, bigimci kuramin
temel 6gesi olur. Bigimci anlayis/ gelenek/ kuram, 6zellikle 1915-
1935 yillan arasinda en etkin orneklerini vermesine karsilik sesin
sinemaya gelisi ile birlikte biiyiik bir darbe alir.*® Bigimci anlayistaki
suskunluk, Noél Burch, David Bordwell ve Kristin Thompson’in
¢alismalariyla Yeni-Bigimcilik adi altinda yeniden hayat bulur.
Burch’un Cahiers du Cinéma dergisindeki yazilarindan olusan
Theory of Film Practice’” ile Bordwell’in Kriston Thompson’la
birlikte Film Sanatr” kitaplar1 Yeni-bigimciligin ilk ve énemli
omeklerini olugturur. Rus bigimcilerin sinema {izerine yazdiklar
metinler, ingilizce’de 1980 yilinda Eagle’nin derlemesi olarak
yayinlanir. 80°li yhllarda Yeni-bigimcilik sinema kurami agisindan
tartisilmaya baslamir. Bordwell’e® gére Yeni-bigimeci, bir tarihgi
gibi bigimleri, tlirleri ve tarzlan (...) sinemacinin zanaatinda gémii-
lii olan, somut olarak varsaydif1 normlar, gelenekler, aliskanlklar
gibi kavramsal ampirik faktérleri onun pratiginde ve iiriinlerinde
analiz etmeyi amaglamaktadir. Yeni-bigimeciler birincil olarak anla-
t1 formu ile ilgilenmis daha sonra semantige yonelmislerse de (6-
zellikle Bordwell) anlati formu hep oncelikleri olmustur. Ayni
zamanda Uretim tarz: ile anlati formu arasindaki etkilesim de, Ye-
ni-bigimcilerin {izerinde durduklari 6nemli bir alan olmustur.

548 Kitap ierinde Bigimci Kuram bir béliim olarak incelenmektedir.

3 Fransizca ilk baski 1969, ingilizce baskilar ingiltere 1973 ve ABD 1981.

% [1k baski 1979, Tiirkge basim 2009.

' Bordwell, D. (1989a). Making Meaning: Inference and Rhetoric in the
Interpretation of Cinema. Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press.
(s.268-269).
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Bordwell’in Yeni-bigimcilik yaklasimi Rus bigimcilerden besle-
nir.”** Ozellikle Narration in the Fiction Film’de bu, agik¢a gozlenir.
Bordwell Film Sanati (Thompson ile birlikte) ve Narration in the
Fiction Film'de, mizansen, sinematografi, montaj ve sesin bir {islup
olarak anlatidaki isleyisini kuramsal ve pratik olarak inceler. Rus bigim-
cilerin kavramlanyla syhuzet (olay orgiisti) ve fabula’mn (6ykii, krono-
lojik olaylar dizisi) anlatidaki igleyisini stilistik ilislalerin tasiyicisi ola-
rak ele alir. Bordwell>” igin syuzhet’nin en énemli islevi, fabulanin tem-
sili olarak seyircinin hikayeyi insa edecegi yol olmasidir. Bu anlati manti-
g1, anlat: zamam ve anlat: alam inga sorularini igerir. Bordwell, daha sonra
bir¢ok galismasinda seyircinin biligsel siireglerini, filmin metinsel olma-
yan estetik formlarinda gergeklesen bir algilama olarak degerlendirir.

Kristin Thompson’in Yeni-bigimci yaklasimi, Eisenstein's “Ivan
the Terrible ": A Neoformalist Analysis ve Breaking the Glass Armor
kitaplarinda uygulamistir. Korkung Ivan’da Rus Bigimcilerin ¢alismala-
rim degerlendirir. Breaking the Glass Armor’da ise Godard, Hitchcock,
Renoir, Ozu, Tati lizerinden elestirel yontem gelistirir. Yeni-bigimci
yaklagim: sanat ve Hollywood B filmlerine uygulayarak bigim-anlati
iliskisi iizerinde durur. Thompson,”* kitabmn ilk bsliimiinde Yeni-
bigimeiligin kuramsal temellerini agiklar.”> Thompson, Yeni-
bigimciligi bir yontem olarak gormez. Ona gore Yeni-bigimcilik, estetik
analiz igin Rus bigimciliginin ¢ahsmalarma dayah bir yaklasimdir.*®
Yeni-Bigimci yontem, sinemamn kodlannin anlamu tizerine yogunlagir.
Bir yaklagim olarak Yeni-bigimcilik, sanatin nasil insa edildigi ve buna
seyirci tepkilerinin nasil isledigi {lizerinde durur. Bigimciler, anlam
yapitin sonucu olarak degil, bigimsel bilesenlerde ararlar. Sanatgi bagka
seylerin yam sira anlamlar da olusturur. Thompson, sanatin temel amaci
olarak gordiigii ve genel bigimci bir kavram olarak aligkanliklarin kiril-
mast (defamiliarization)™’ tizerinde yogunlasir. Sanatin tarihsel bag-

52 Stam, R. vd. (1992) New Vocabularies in Film Semiotics Structuralism, Post
Structuralism and Beyond, London and New York: Routledge. s.73.

333 Bordwell, D. (1985). Narration and the Fiction Film. Wisconsin: University of
Wisconsin Press. s.51.

%54 Thormpson, K. (1988). Brealang the Glass Armor: Princeton: Princeton University Press. s.1-46.
%% Bu bslimde Thompson’in (1988) ilk béliimiine ait bilgiler kullanilmistir.

— Thompson, K. (1988). A.g.e., s.5.

357 Rus Bigimgiligi’ne ait bir kavram olarak aliskanligi kirma; Jameson’in Dil
Hapishanesi gevirisinde bagkalastirma olarak geger (Jameson, 2002, s.55).
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lamlarda degisebileceginin, aliskanliklann kinlmasi igin farkh yollar
oldugunun altim ¢izerek sanatta ofomatikles(tir)meye (automatization)’*®
gerek olmadigim vurgular. Yeni-bigimci su soru iizerinden kendini
ifade eder: “Hangi sekilde sanat giindelik yasamdan kendini ayirt eder?”
Bu soru filmsel aygitlarin kullaniny igin dort olasi motivasyonu®* isaret
eder: Birincisi, kompozisyon motivasyonlari: Filmin stili, nedensel
anlati, zaman ve mekanin ingasina dayanmaktadir. Bu kategori ‘fabula’
ve ‘syuzhet’ arasindaki ayrnima aittir. Anlat1 yontemi olarak anlatim stili
(expository style), dykiiniin gelisimi, temponun gevsemesi ve yiiksel-
mesi ile ¢oziime (dénouement) bakilabilir. Ikincisi, gergek¢i motivas-
yonlari: Filmin stili, giindelik diinyanin normlarna dayanmaktadir.
‘inandirict’” (plausibility) ya da ‘olast’ (probability) ve ‘dogru’ (truth)
kavramlan bu kategoriye aittir. Ugiinciisii, metinleraras (transtextual)
motivasyonlart: Filmin stili, diger filmlerle ve sanat formlanyla baglan-
tisna dayanmaktadir. Bu kategori 6megin, sanatgimin tiim eserleri
(oeuvre), tiir, akim (movement) ve yildiz olgusunu igerir. Dordiinciist,
sanatsal motivasyonlan: Filmin stili, filmsel aygitlar lizerinden deneme-
lere dayanmaktadir. Bigim tizerine denemeler ve parametrik anlati
stili*® bu kategoriye aittir. Bu, filmin parametreleri ile oynamakla
miimkiindiir: olaganiistii zenginlik yoluyla (Godard 6megin), veya ya-
Iinlik ve sistematik farkhlik yoluyla (Bresson, ya da ,Ozu 6megin).
Thompson bu ¢aligmasiyla, Yeni-bigimci film analizinin sadece bigim
denemelerini inceledigi onyargisini kirmaya gahisir. Bu nedenle Yeni-
bigimci film analizi igin film tarzlann ve bunlann eslik eden motivasyon-

% Rus Bicimcileri’ne ait bir kavram; bir égenin ¢ok sik kutlaminug, aginnug
olmasi (Tinyanov, 1995, 5.108 ); Cek Bigimcilerinden hareketle mekanik davra-
nty (Jameson, 2002, 5.55).

%9 Motivasyon, film igindeki bir unsurun, neden orada oldugunu agiklayan gerek-
¢edir. Bu motivasyon izleyicinin gergek diinyaya dair bilgisine, tiir geleneklerine,
anlatisal nedensellige ya da film igindeki stilistik modele bagvurulabilir. Motivas-
yon (Rus Bigimcilerinde gerekgelendirme) konunun kurulusu sirasinda yararlani-
lan gesitli tekniklerin (kati kurulug, kosutluk, gerceveleme, sayma, vb.) ortaya
¢ikariimasi, bizi, bir yapitin kurulusundaki 6geler ile bu yapitin gerecini olugturan
Ogeler (fabula, motifierin, kisilerin, diisiincelerin vb’nin segimi) arasindaki ayrim
kavramamizi sagladt. (Eyhenbaum, 1995, 5.46-47).

%0 Bordwell ve Thompson, “parametrik” kavrammi Burch’tan alirlar ve ¢oziim-
lemelerini gelistirirler (Christie, 2000, s.60). Christie, makalesinde bigimciligin ve
Yeni-bigimciligin Rus bigimciligiyle iligkisini agiklar. Parametrik anlat stili igin
bakimz: Bordwell, (198S).
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larin ¢6ziimlemesini ileri siirer. Bu ¢6ziimlemede Rus Bigimeilerine an
basat 6ge’®" ve ahskanhklarn kinlmasi anlamunda farkllasnrma
(ostranenie)’®? kavramlanna basvurur.

Yeni-bigimcilik konusunda Bordwell ile Thompson arasinda
da farkliliklarn oldugunu belirtmek gerekir.’*> Bordwell®®* daha
sonraki ¢aligsmalarinda seyircinin biligsel siireglerini filmin metin-
sel olmayan, estetik formlar iizerinden gergeklesecek olan algila-
masini degerlendirir. Bordwell’e gére Thompson, tarihsel poetika’nin
etki alam iginde bir egilim olarak Yeni-bigimciligi tanimlar.
Bordwell’e®® gére Yeni-bigimcilik, sinemasal fenomenlerin niteli-
gi ve islevini agiklayan biitiinsel 6nermeler sunmadig: igin bir si-
nema kuramui degildir. Yeni-bigimciligin varsayimlar1 sabit bir
kuram yerine daha ¢ok kuramsal uygulamalara uygundur. Yeni-
bigimci poetika, tarihsel baglam, anlati bi¢imi ve sinemasal stile
yogunlasirken, tematik yorumlar: dislamaz.

Burch’un yeni-bigimci yaklasimi, cesitli kiiltiirler arasindaki
kurgu farkliliklarimi gosterir. Burch'un Yeni-bigimci yontemi, me-
kénsal/ zamansal baglant1 analizi i¢in, igerigi goz ardi ettigi igin
elestirilmistir. Burch’un Yeni-bigimei ¢aligmalarinda igerik yalniz-
ca bir baslangi¢ noktasidir. Eisenstein her zaman en iyi igerigi ifa-
de edebilecegi bir bi¢imi ararken, Burch’un tamamen igerigi yadsi-
dig1 ileri siiriilebilir. Burch’un Yeni-bigimci y6ntemi, sinemanin
kodlarini agiklamak i¢in bir aragtan daha fazlasidir. Ayni1 zamanda
filmin degerlendirilmesi i¢in bir kriter olarak kullanilir. Burch’un

58! Bagat/ egemen Oge (dominant), yapinmn biitiinligiinii garanti eden egemen;
herhangi bir 6ge bir nedenle temel olay 6rgiisii veya yapida ‘baskin’_ bigimlendiri-
ci olarak on planda olabilir.

%62 Rus bigimcilerine gore sanatin teknigi nesneleri farklilagtirma bigimidir
(Sklovski, 1995, s.72). Ostranenie, farkhlastirma, yabancilagtirma, ahigkanhklarin
kirilmas: (defamiliarization), yabanci kilma; farkh, degisik, yeni, sasirtici, ahgil-
mamug, tuhaf, yabanci kilma anlamlarina gelir. (Skolovski, 1995, s.72,T.C.N dip
not). Baskalastirma, ahgkanhklarin olumsuzlamasi (Jameson, 2002, s.85).

553 Bordwell ile Thompson’in yeni-bigimci ve tarihsel poetika lizerine gahgmalarina
vearalanndaki farkliliklar i¢in bakiniz Ruston ve Bettimson (2010, s.132-153).

%4 Bordwell, David (1990). A Case for Cognitivisim:Further Reflections. /ris.
Noll. (s.107-112).

3¢5 Bordwell, D. (1989b). Historical Poetics of Cinema. R. Barton Palmer, (ed.)
The Cinematic Text: Methods and Approaches. Georgia State Literary Studies,
no.3 (1989): 369-398. (ss.379-385)
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zamansal/ mekansal analizi, film dili galigmalarinda siklikla bagvu-
rulmus ve y6netmenin mekan ve zamamn hangi sekilde kullandig-
nin 1ncelenmesi igin bir yontem olarak kullanilmistir. Hatta
Burch’un yazilan ile yiizlesmeden, zaman ve mekanla ilgili olarak
sinema dili lizerine bir kuram olusturmak neredeyse imkansiz hale
gelmistir. Burch, Theory of Film Practice de kurami gelistirirken
To The Distant Observer: Form and Meaning in Japanese Cinema
adli kitabinda Yeni-bigimci elestirinin 6megini verir. Life to Those
Shadows kitabinda, Primitif ve Kurumsal temsil tarzimi tartisir.
Yeni-bigimcilik, filmde zaman ve mekéan baglantilari {izerinden
kuramim gelistirirken, yeni-bigimci elestiri de bu baglam iizerinden
filmleri ¢6ziimlemeye yonelmistir.

Yeni-bigimciligin soy kiitiigiini Rus Bigimcileri, Eisenstein,
Burch, Bordwell ve Thompson olarak ¢ikarmak yanhs olmayacak-
tir. Yeni-bigimciligin ortaya ¢ikisinda tarihsel olarak Rus Bigimci-
lerinin temel metinlerinin 1965 yilinda Fransa’da yayinlanmasinin
etkisi biiyiiktiir. Burch’un ilk yazilari 60’1 yillarin sonunda Cahiers
du Cinema’da yayinlanir. Burch’un Theory of Film Practice kita-
binin 1981 yihnda Ingilizce’de ikinci baskisin1 yapmasi ve aym
yillarda Bordwell ve Thompson’in Film Sanati kitabinin yayin-
lanmasi Yeni Bigimcilik tartismalara hiz verir.®® Yeni-bigimciler,
Rus bigimcilerden farkh olarak bigimi yeniden tanimlamaya, onun
stille iliskisini agiklamaya g¢aligirlar. Bu grup iginde 6zellikle
Burch, sinemanin grafik yoniine digerlerinden daha fazla 6nem
affettigi i¢in igerigi disladig: gerekgesiyle elestirilir. Burch,’®’ “bi-
¢im igeriktir ve igerik bigimi yaratabilir” diyerek bu tartigmalar
anlamsiz kilmistir. Burch i¢in konu segimi ayn1 zamanda estetik bir
se¢imdir. Burch, Yeni-bigimcilik igerisindeki Marksist damar ola-
rak da degerlendirilir. Yeni-bigimci kuramin gelismeye basladig:
donem g6z Oniine ahnirsa, bu kuramin gostergebilim ve Marksist
yaklagimdan etkilenmeleri de son derece agikga goriiliir. Aslinda
Yeni-bi¢imciler yeni bir sinema kurami 6nermezler. Sinema kurami,

%66 Ozellikle Salvaggio (1981;1982) ve Bordwell-Thompson’in (1982) kitap eles-
tirileri tzerinden Yeni-Bigimciligi tartijmalari oldukg¢a 6nemlidir. Salvaggio,
yeni-bigimcilerin bigim tizerine vurgularim, karpuzun igini yemek dururken
kabuguyla ugrasmak olarak gortir ve elestirir.

567 Burch, Noél (1981b). Notes On Fritz Lang's First Mabuse. Cine Tracks.
Volume 4, Number 1, 1-13.5.158
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film analizi ya da sinema ¢aligmalarinda onlarin katkisi bir yaklagim
olarak daha gok mizansen, kurgu, renk, ses, kamera hareketleri, ay-
dinlatma tarzlan vb. gibi 6gelerin daha titizlikle incelenmesi gerektigi-
ni gostermeleridir. Andrew’a>®® gére Burch, Bordwell ve Thompson bir
sistem olarak Hollywood, Griffith 6ncesi sinema ve 1930’lann Japon
sinemasi gibi incelemeleriyle, sinemay1 meydana getiren yapilarin gra-
merini agiklayan basta gelen ¢alismalan gergeklestirmislerdir.

Noél Burch: Sinema Praksisi ve Temsil Tarzlar:

Bu boliimde, Burch’un 6zellikle Theory of Film Practice®®,
To The Distant Observer: Forms and Meanings of Japanese
Cinemas ve Life to Those Shadows kitaplarinin izi siiriilerek teorik
gergeve agiklanmaya ¢alisilacaktir. Konu ile ilgili olarak yazdig:
diger makalelere yeni geldiginde atifta bulunulacaktir. Burch’un
¢alismalarinda film pratiginin teorisi ile Uretim tarzinin agirhk
kazandig goriilir. Bu galismalarda egemen sinema anlayisi kargi-
sinda farkli ve yeni bir sinema arayisinin tarihsel izleri gosterilir.
Bir anlamda bu bakig, Burch’un sinemaya bir formalist ve Marksist
olarak tarihsel ve biitiinsel bir bakis agisiyla baktigini da gosterir.””

“Praxis du Cinema” ya da Parametreler ve Diyalektik Sinema

Burch,””' sinemada praksisi agiklayabilmek igin Fransizca bir
kavram olan découpage’in anlamu tizerinde durur. Dekupaj kavra-
minin Fransizca’daki {iglinci anlami “gekilmis filmlerden segilmis
mekan pargalarinin arda arda siralanmasidir. Siireleri kabaca ¢ekim
sirasinda, asil olarak ise “kurguda” tamamlanan zaman pargalannin
birlestirilmesi ile ortaya ¢ikan sonuglan ifade eder... Biri zaman
zaman ve mekan, tek anlatimli bigimsel bir yap1 ortaya koymak
i¢in birlestirilir.” Burch, kurgunun kapsamli organizasyonu olarak
dekupaji yeniden tanimlar. Bu genislemis dekupaj, bir filmin ¢ekim-
lerinin toplam zaman-mekansal organizasyondan ¢ok bitmis igin stil/

6%
Andrew, D. (1984). Concepts in Film Theory. Oxford: Oxford University Press. s.8-9.

%9 Metin iginde kitabin hem 1973 ve hem de 1981 gevirilerinden yararlanilmgtir.

Akis icinde hangi kaynak kullaniimigsa ona referans verilecektir.

°7% Praksisi diyalektik kavramiyla agiklamasi, temsil tarzlarini tiretim tarzi baglaminda

yorumlamast sinema kuramina Marksist bakig agisiyla baktigimin ipuglarim verir.

*™ Burch, N. (1981). Ag.e.s.3-4
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metin’ini (facture veya ecriture) olusturmaktadir.”’”” Burch’ta praksis,
Althusserci anlamda kuramsal ve pratige iliskin biitlinliigiin ifadesi
olarak okunabilir. Ayni zamanda Marks’in toplumsal organizasyo-
nun tiimiinii degistirmeye yo6nelik etkinlikler toplamu ile yaratici bir
eylemselligi ve siireci kapsama anlaminda praksis kullanimini gér-
mek de miimkiindiir. Bu baglamda Burch’un praksis yaklagimini,
egemen sinemanin kod ve uylagimlarinin tiimiinii doniistirmeye
yonelik yaratic1 bir eylemselligi igeren bir gaba olarak da yorumla-
nabilir. Kitabin 6zgiin ad1 Praxis du Cinema’dir. Ingilizce gevirile-
rinde Praksis yerine Theory of Film Practice tercih edilmistir.
Burch,”” kitabin birinci ingilizce baskisina yazdig1 énsozde bu ter-
cihi Fransizca ile Ingilizce arasindaki terminoloji farkliligina baglar.
“Sinema uygulamalarimin kuramn”ndan ise “sinema praksisi”’ Burch’un
yaklagimini anlamamiz agisindan daha agiklayici olacaktir.

Burch, parametreler kavraminy, film tekniklerini tarif etmek igin
kullanmir. Mekansal-zamansal baglantilar. gergeveleme ve odak olanakla-
n ve benzerlerini igerir. Karsithklar yumusak odak (soft focus) keskin
odak, dogrudan ses/ karma ses ve setlerden (zaman-mekansal baglant-
larin on bes kombinasyonu, ¢ergeve dis1 alanin [off screen] alt: bélgeye
ayrilmas: gibi) yararlanir. Burch, parametre kavramim genigletmek igin
anlat1 6gelerini (konu, olay orgiisii, vb) dahil etmeye ¢alisir. Burch tek-
nik parametrelerin anlati alanlarindan biri olarak, islevsel olarak, filmin
genel formu i¢in 6nemli oldugunu gosterir. Burch’a®™ gore diyalektik
“bu temel parametrelerin maruz kalmis olduklar1 gatiymal organizasyo-
nu” anlamina gelir. Burch, “diyalektikler” olarak ifade ettigi sinemasal
bigimleri, on-screen ve off-screen, normal ve hizlandirilnug hareket gibi
sinemasal 6geleri, Renoir, Antonioni, Godard ve Hanun gibi modemist
yonetmenlerin filmleri {izerinden agiklayarak analiz eder.

Burch’un 1969 yilinda Fransa’da yaymlanan Praxis du cinema
kitab1, 1967-1968 yilinda Chaiers du Cinéma dergisinde yazdigi ma-
kalelerin toplamidir.””® Kitap dort béliimden olusur. Temel yapilar adli

572 Bordwell, David (1997). On The History of Film Style. Cambridge:Harvard
University Press. s.90.

373 Burch, Noél (1973). Theory of Film Practice New York: Praeger.

7 Burch, N. (1973). A.g.e. s.xx.

575 1973 ve 1981 yillarinda kitabin Ingilizce baskist yapilmustir. Tiirkiye'de
Theory of Film Practice ile ilgili olarak iki kisa geviri yapilmistir. Birincisi
Cahiers du Cinéma dergisinden 1. Denker tarafindan gevrilerek 1967 yihnda Yeni
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birinci boliim Mekansal ve Zamansal Baglantilar, Nanna ve iki Tirla
Mekan ile Bir Plastik Sanat Olarak Kurgu adli makalelerinden olusur.
Kitabin ikinci bolimiinii olusturan Diyalektikler, Basit Yapilarin Ra-
poru, Diyalektik ve Karmagik Diyalektiklerin Yoklugu, Sesin Yapisal
Kullanimi Uzerine adli makalelerden olusur. Bozucu Ogeler adl ii-
glincii boliim, Sans ve Onun Islevleri, Asindirmanin Yapis1 adh maka-
lelerden olusur. Sinemanin Oznesi Uzerine Yansimalar adli dordiincii
boliim, Kurmaca Ozneler ve Kurmaca Olmayan Ozneler adh makale-
lerden olusur. Burch, zaman-mekén baglantilarindan, yumusak ve
keskin odaklamaya, uyumlu ve uyumsuz kesmeden farkli baglanti
noktalamalarina, aydinlatmada kontrasttan hareketli ve sabit goriintii-
lere, uzun ve kisa ¢ekimlerden sesin yapisal kullanimlarina, kurmaca
yapilardan belgesele bir ¢ok teknik 6zelligi (parametreleri) Keaton,
Langdon, Tex Avery, Marcel Hanoun ve Bergman gibi y6netmenler
ve Nana, (Jean Renoir, 1926) M (Fritz Lang, 1931), Un Chien
Andalou (Luis Bunuel, 1929) ve La Sang des Bétes (Georges Franju,
1949) gibi filmler {izerinden ¢oziimleyerek 6meklendirir.

Kitabin birinci boliimii zaman ve mekan baglantilarini incele-
yerek, sinemanin en kii¢iik birimi olan ¢ekim baglantilar1 tizerin-
den mekédn ve zaman gegislerini saptamaktadir. “Bigimsel yapi,
anlati yapisimi belirledigi gibi bunun tersi de dogrudur.’’®” Burch
acikca bir formalist olarak, bigimsel yap: ile anlati yapis1 arasinda-
ki diyalektik iliskiye dikkat gekmektedir. Burch’a®’’ gére sinemada
iki ¢ekim arasinda kesme ile ilgili bes zaman ve (i¢ mekan baglan-
tisindan olusan sinirsiz kombinasyonun yaratilmasina karsin on bes
temel yontem vardir. Zaman baglantilari: zaman siirekliligi, direkt
uyum kesmeye (straight match-cut) dayananir. Bu simdiki zaman
stirekliligi olarak da okunabilir. Zaman siirekliligini Burch, agi-
karsi ag1 6megiyle agiklar. Konusan bir kisinin ¢ekiminden, dinle-
yenin ¢ekimine soziin kesilmeden devam etmesi gibi. Bu mekan
stirekliligini de belirtir. Birinci ¢ekimde bir kisi kapiya dogru iler-
ler, kap1 kolunu tuttar, gevirmeye ve kapiy1 agmaya gahsir. Ikinci
cekimde, kapinin diger tarafindan bir 6nceki ¢ekimde hareketin

Sinema dergisinde yayinlanan (sayt 13) “Diyalektik Bir Sinemaya Dogru” adh
metindir. Ikincisi ise 1994 yiinda Yalgin Demir’in Filmde Zaman ve Mekén
kitabr igerisinde yer alan “Zaman ve Mekan ile Ilgili Baglantilar” adh metindir.

376 Burch, N. (1981a). Age., s.15.

7 Burch, N. (1981a). A.g.e., s.5-15.
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kesildigi noktadan baslayarak, hareketin geri kalan kismini goster-
sin. Kap1 agilir, kisi ieri girer. Iki ¢ekim arasinda zamanda atlama
(temporal ellipsis) ya da zamanda kisaltma (time abrigement) ile
zaman boslugunun olugmasi. Zamanda atlama 6lgiilebilir, algilana-
bilir zaman atlamasi gelecekte tanimlannug zaman olarak tanimla-
nir. Bosluk atlama (ellipse), kapi agma 6megiyle agiklanir. Birinci
¢ekimde adam elini kapinin tokmagina koyar ve tokmagi gevirir.
Ikinci gekimde ise kapiyr arkasindan kapatir. Eylemi sikigtirmak,
gereksiz nesneleri atmak amaciyla en ¢ok kullanilan y6ntemdir.
Atlama yeterince kisa ise sezilmekle kalmiyor, 6lgiilebiliyor da.
[Serseri Asiklar (Jean-Luc Godard, 1960), Zazi Metro'da (Louis
Malle, 1960) filmlerini 6rmek olarak gosterir]. Siiresi belirli atlama,
birkag saniye siiren gergek bir olayda zamanda atlama telanigi ile
saniyenin yirmi dortte birinden birkag saniye kadar her seyi disari-
da birakabilir. Aksiyonun iginde herhangi bir yerden baslayabilir.
Siiresi belirsiz atlama (indefinite ellipsis) ileriye atlama (flashforward)
gelecekte tamimlanmamuy zaman olarak tanimlamr. Uzunlugu bir
saatten bir yila kadar degisebilir. Seyircinin zaman atlamasint 6lge-
bilmesi i¢in s6z, arayazi, saat, takvim, moda degisimi gibi kodlara
ihtiyac1 vardir. Oykii siiresi filmin siiresi ile ayn1 olmadig: halde, iki
zaman aralifln tamamen mantiksal bir yontemle birlestirilebilir. Za-
manda geriye donme, kisa doniis; gegmiste tanimlanmis zaman ola-
rak ifade edilir: Kap1 6megini yineleyerek agiklar. Birinci ¢ekimde
adamin kapi esigini asana kadar biitiin eylemi gosterilir. Ikinci gekim-
de kapinin agildig1 yerden baslayarak bile bile eylem tekrarlanir. Ha-
reketin tekrarlanan bu pargasi kesinlikle yapay bir uygulamadir.
Eisenstein Ekim (October,1927) filminde képrii sekansi ve Bunuel’in
Yokedici Melek (The Exterminating Angel, 1962) ve Truffuat’nun
Yumugak Ten (La Peau Douce, 1964) filmlerinde 6rneklerini gérmek
miimkiindiir. Siiresi belirsiz geriye doniis (indifinite time reversal)
zamanda bliyiik bir atlama, flashback, gecmiste tanimlanmams za-
man: Siiresi belirsiz zaman atlamasi, benzer ve Olgiilebilir geriye do-
nisiin tersidir. Klasik kullaniminin disinda Resnais Gegen Yil
Marienbed 'da (1961), Michael Came Le Jour se Leve (1939), Marcel
Hanoun Une Simple Historie (1959) basarili bir geriye doniis uygula-
malari olarak 6reklendirilir.

Ardarda gelen iki ¢ekimde mekanlar arasinda kesme ile iig tiir
baglanti yapilabilir. Mekdn siirekliligi (zaman siirekliligi olsun
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olmasin): Kap1 émegi mekansal siireklilik 6megidir. Ikinci gekim,
onceki ¢ekimde biitiin ya da bir pargasiyla gérdiigiimiiz ayn1 me-
kanin pargasimi gosterir. Her tiir eksen ya da yakinlik degisimi
(ayn1 eksende ¢ekim baglantisi), ayni dekorda aymi kisiyi goster-
dikge iki gekim arasinda mekénsal siireklilik vardir. Mekan uyumu
i¢in uyum (match), uyum kesme (match cut) anahtar kavram olarak
belirir. Burch, bu noktada tarihsel olarak uyumlu kesmenin geligi-
min1 aktarir. 1905 ve 1920 yillar1 arasinda film yapimcilar: kame-
ray1 oyunculara yakinlagtirarak dokunulmazligi olan “sahne onii
mekanin1” pargaladilar. Tiyatro mekam illiizyonunu siirdiirmmek ve
gercek yasam izlediklerine inandirmak igin sinemacilarin, bakis
yonii uyumu, hareket yonii uyumu ve sahne pozisyonu uyumu kav-
ramlarin1 kesfettiklerini belirtir. Bu uygulamalar iizerinden uyu-
mun Otesinde baska bir gercegi de ifade ediyordu: Cergeve iginde
olanlar 6nemlidir. Biricik film mekéani ¢ergeve mekanidir. Cergeve
mekéani sonsuz tiirde ger¢cek mekéanin yardimiyla islenebilir. Burch
bununla sadece Rus ydnetmenlerin ilgilendigini belirtmektedir.
Mekdinda siireksizlik. Zamanda atlama ya da geriye doniis ayrimi-
na benzer. iki tiirden olusur. Radikal mekdnsal siireksizlik: Birinci
cekimde gosterilen mekandan her yoniiyle farkh mekan gésteril-
mesi sonucu olusur. Biitiinsel mekdnsal siireksizlik: ikinci ¢cekim-
de daha 6nce birinci ¢ekimde gosterilen mekan pargasina oldukga
yakin bir mekén gésterilerek elde edilir (ayni oda igi veya daha yakin
ya da sinirlandirilmig mekan). Burch M ’yi (Fritz Lang, 1931), yapisal
organizasyonun ¢ok 6zenli bir 6megi olarak gosterir. Giinlimiiz sine-
masimin sikhkla kullandigi zaman ve mekén baglantilarini, Burch,
sinema tarihi iginde 6mekleyerek ¢agdas sinemanin olanaklarini gos-
termektedir. Bir formalist olarak Burch, sinemanin plastigi tizerinden
bigemine odaklanmaktadir. Zaman ve mekan baglantilar ile anlati
icerigi arasinda kurulacak olan siirekli bir iligkinin filmin bigimsel
yeni formlar olusturmasini saglayacagini ileri siirmektedir.

Cerceve ici/ Cerceve Disi Mekan (On screen/off screen)

Kitabin ikinci boliimii iki tiir sinemasal mekani yani gergeve
i¢i mekan ve gergeve dist mekam Renoir’in Nana filmi tizerinden
aciklar. Burch, modemist kurguyu, mizansen ve devamliliga kars:
hedef olarak gosterir ve kuramsal olarak Bazin karsiti bir konum
edinir. Cergeve i¢i (on-screen) ve gergeve disi (off-screen) iki alan
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vardir. Cergeve dis1 mekan, alt1 bolgeye bolinmiistiir.””® Ik dérdii-
nii ¢ercevenin sinirlan belirler. Besinci bolge, karakterin g¢ercgeve-
nin sagindan ya da solundan girisine gore belirlenir. Altinci bolgeyi
ise setin arkasinda ya da mekan igindeki bir obje kusatir. Karakter
cerceve i¢inde bir kapidan ¢ikmak, caddede koseyi donmek, bir
kisi ya da siitunun arkasinda kaybolmak gibi aksiyonlarla ulagir.
Bu mekanlardan gergeve mekanina yapilacak giris veya ¢ikislar, bu
mekanlarin varligimi da agiga ¢ikarir. Burch, gergeve dist mekanin,
kamera hareketleriyle ya da sesle gergeve igi mekana doniistiigiinii
gosterir, Cergeve disi mekan ile gerceve i¢i mekan arasindaki diya-
lektik iligkiyi kamera hareketlerinin yarattigim1 ve bunun da Sovyet
sinemasindan kaynaklandigim belirtir.>”® Bonitzer’e®®® gére Burch,
sinematografik mekanin 6nemsenmemis yam {izerinde duran, ger-
geve (alan) dis1 mekanin roliinii dinamik (Burch’un terminolojisine
gore yapilar ya da diyalektikler) baglaminda, montajda ve kamera
hareketlerinde inceleyen -Eisenstein’1 digarida birakirsak- ilk kisi-
dir. Cergeve dis1 mekan somut ve imgesel olarak ikiye ayrilir.*®
Nana’da, emprezaryonun eli yumurtalifi almak lizere gergeveye
girdigine, bu film kisisinin bulundugu ve belirledigi mekan heniiz
seyirci tarafindan goriilmedigi, kolun kime ait olduguna dair bir
kod olmadig i¢in imgeseldir. Bu mekéan, Muffat ve emprezaryoyu
ayakta yan yana gosteren sahnede, eksen i¢i uyusum aninda somut-
lagir. Daha genis ya da bagka bir eksende yer alan higbir plan ya da
higbir kamera hareketi, bize kolun kime ait oldugunu gostermedi-
ginde, cerceve disi mekan, imgesel kalabilir.’® Bonitzer’e gore,
Burch’a kadar agikg¢a fark edilmeyen sey, “sinemanin, gosterdikle-
riyle oldugu kadar gostermedikleriyle de is gordiigii, sinematogra-
fik uzayin bir alan-uzay ve bir alan-dis1 uzayla (izleyici tarafindan)
goriilen ve goriilmeyenle eklemlendigi, bu bélinmeden kaynakla-
nan ‘gerilim’in de izleyiciyi oyur.a kattigidir.***”

78 Burch, N. (1981a). A.ge. s.17.

57 Burch, N. (1981a). A.g.e. 5.29.

580 Bonitzer, Pascal (1995). Bakig ve Ses. Cev: I.Yasar. Istanbul: YKY.s.11.
8! Burch, N. (1981a). A.g.e. s.21

%82 Burch, N. (1981a). Age. s.21.

%8 Bonitzer, P. (1995). A.g.e.s.16.
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Burch,®* uyum ve uyumsuz kesme iizerine kopus ve streksz-
lik baglaminda 30 derece kuralinin yerlesimini 6reklendinr. 36
derece altindaki a¢1 degisimlerinin 6zellikle birbirine yakin 6lcek-
lerin kesme ile baglantisinda sigramalara yol agtigini 20°li y1llarda
saptandigim belirtir. Sigramadan kaynaklanan rahatsizligin plasnk
bir unsurdan &te, goziin algisina dair bir durum oldugunu belirur.
Buna karsi olarak, Eisenstein’in Poetimkin Zirhlisi’'nda (1925) ve
Ekim'de gergeklestirdigi “dinamik kesme”lere dikkat ¢eker. Burch'un®**
kazandirdig1 6nemli kavramlardan biri de sinema iislubunda stilde
stfir noktas: (zerro point of cinematic style) yaklagimidir. Uyum ve
uyumsuz kesme lizerine saptamalarinda Burch, sesin sinemaya
gelisi ile birlikte gergek etkisinden dolay1 sinemacilarin yanlis bir
diisiinceye yonelerek kesmede sigramalardan koétii ya da belirsiz
uyumlardan sakindiklarini, estetik kaygilarla bir gekimden digerine
yapilacak kesmelerde tam bir uyumu gozettiklerini ileri siirer. Si-
nema Ulslubunda stilde sifir noktasi, iki ¢ekim arasindaki gegiste
tam bir uyumu hedefler ve kurumsal temsil tarziyla paralel gelisir.

Primitif ve Kurumsal Temsil Tarzlari: PTT versus KTT

Burch®™, sinemanin gelisim siirecini tarihsel olarak inceleyerek
temsil tarzlarinin nasil olustugunu agiklar. Burch’un lizerinde durdugu
iki temsil tarz1 vardir: Kurumsal Temsil TarzvKTT (Institutional Mode
of Representantaion/IMR) ve Primitif Temsil TarzvPTT (Primitive
Mode of Representation/PMR). Burch’a gére baslangigta her iki tarz
mevcut olmasina karsin, endiistrilesme ve kurumsallasma sonucu film
iiretim bi¢iminde Kurumsal Uretim Tarzi egemen olmaya baslar.
Hollywod’un temsil tarz1 olarak da ifade edilebilecek olan Kurumsal
Temsil Tarzi®®’, edebiyat ve tiyatronun izinden psikolojik kurgusal
diinyayr yaratma yoluna gider. Seyircinin karakterle 6zdeslesebilmesi
i¢in bu diinyamn inandirict olmasi ve gergek olabilmesi i¢in de saydam
(trasparent) olmasi gerekir. Bu sifir derece stil ile saglanir. Basit, anlagi-
Iir kompozisyon diizenlemeleri ve uyumlu baglantilara ihtiyag duyulur.
Oyuncunun gergeveye sagdan girmek sonra soldan ¢ikmak veya tersi,

8¢ Burch, N. (1981a). A.ge. s.37.

5% Burch, N. (1981a). A.g.e. 5.46, 1 10.

58 Burch, Noel (1990). Life to Those Shadows. Trans: Ben Brewster. London: BFI1
%87 Burch, N. (1990). A.g.e. 5.109-142.
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bakis ve hareket yonii uyumu, Ronesans perspektifine uygun derinlik
algismin yaratimi ve ii¢ boyutlulugu ortaya cikartacak aydinlatma, 180
derece (eksen) ve 30 derece kurallaninin uygulanmasi, agi-karsi agi
celamleri, 6lgekler arasi uyumlu gegis (genel plan-yakin plan olgekler
aras iligki) gibi.**® Bu tarz seyirciyi merkeze alan, illiizyonist bir sine-
madir ve ideolojik olarak orta simifin diinyasin yaratir. Burch®® sinema
dilinin dogal ve organik bir gelisme oldugu varsayimlarina kars: ¢ika-
rak, sinema dilinin toplumsal ve ekonomik bir tanhi oldugu ve bu dilin
evrimleserek 1895 ve 1929 yillan arasinda kapitalist ¥e emperyalist
Batrda insa edildigi temel tezini gelistirir. Burch’a®®® gére Kurumsal
Temsil Tarzi, 1904 yilinda baglar ve 6zellikle 1915 yilinda Griffith’in
Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation), Thomas Harper Ince’in The
Italian (1915), DeMille’in The Cheat (1915) ve 1917 yilinda Maurice
Toumeur’n A Girl’s Folly filmleriyle gorsel sistemini tamamlayarak
sinemada egemen bir hal alir. Kurumsal Temsil Tarzi, senkronize sesin
sinemaya gelisi ile birlikte illizyonist 6zelligini pekistirir.’®’ Kurumsal
Temsil Tarz1 gelisirken Burch’un®®? ifadesi ile muhalif bir gelenek ola-
rak bu tarzi karan ilk biiyiik modemist film Dr.Caligari’nin Muayene-
hanesi’dir (Robert Wiene, 1920). Caligari, performans ve “primitif”
kompozisyon 6zellikleriyle derinligi kiran diizliik ile hacimsel setleri
gercekei hareketlerle birlestirir.

Burch®®, Kurumsal Temsil Tarzi’na karsihk olarak aym dé-
nemde Primitif Temsil Tarz’nin varligina isaret eder. Burch’a™*
gore, 1895-1914 yillan1 arasinda ve 6zellikle 1909 6ncesinde ulus-
lararasi bir tarz olarak egemen bir uygulama olan Primitif Temsil
Tarzi, dogrusal olmayan, kapali anlati olmayan, anti-psikolojik ve
devamhlik kurallarina uymayan 6zellikleriyle, anti-illiizyonist bir
sinema olmustur. Primitif Temsil Tarz, izleyici ile film iligkisinin
farkli mantig1, goriintiiniin ve sunumun farkl siralanigi, anlatimla
mekan iliskisinin farkli kavramsallagtirilmas ile iligkiliydi ve bir
anlamda Kurumsal Temsil Tarzi’nin karsiti, anti-teziydi. Kurumsal

88 Burch, N. (1990). A.g.e. 5.224-225.
%9Burch, N. (1990). A.g.e. 5.272-273.
% Burch, N. (1990). A.g.e. s.244.
' Burch. N. (1990). A.g.e. s.246.
%92 Burch, N. (1990). A.g.e. s.183-184.
593 Burch, N. (1990). A.g.e. s.186.
394 Burch, N. (1990). A.g.e. 5.186-201.
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Temsil Tarzi'min gelistirdigi kurallardan bagimsiz, 6zgiir olarak sine-
mann ilk 6meklerini igermekteydi. Burch®®®, Primitif Temsil Tarzi'na
bir prototip olarak Bitzer’in kameramanligini yaptig1 Biograph tiretim:
olan Tom Tom, The Piper's Son (1905) filmini 6mekler. “Bu agamada.
ekranin sadece bir boyama (painting) oldugu gibi, taranacak bir yiizey
oldugu i¢in, algilanan ve bu sekilde okunacak bir gosterge, karmagik bir
ag” olarak yorumlar. Burch, William Haggar’in Charles Peace (1905)
filmini siireksizlik, kolaj, dénisiimsellik ve protomodernist 6zellikleri
agisindan basyapit olarak degerlendirir.”*® Burch®”’, Porter’m ilk donem
filmlerini Kurumsal Temsil Tarzi’nin yaninda Primitif Temsil Tarz’ni
barindirdig igin Griffith’e kars: 6ne ¢ikartir ve filmlerini ayricalikh bulur.

Burch’a gore Primitif Temsil Tarzi’na ait filmler, gesitli alter-
natifler sunarlar. Ozellikle I1.Diinya Savasi 6ncesi Japon sinemasi
ve 20’11 ve 30’1u yillarin Sovyet montaj sinemasi bu alternatiflerin
baslica 6meklerini olusturur. “Sinemanin Kumggnsal Temsil Tarz
ve Sovyet Tepkisi” adli makalesinde Burch , Grev’in (Sergei
Eisenstein, 1925) final sahnesi ile Potemkin Zirhlisi'nin (Sergei
Eisenstein,1925) Odesa merdivenleri sahnesini diegetic ve metafo-
rik mekan/ zaman arasindaki iliski agisindan Griffith’in yaklagi-
miyla uyum ve kurgu farkliliklant agisindan karsilastinr. Eisenstein,
Kurumsal Temsil Tarzi’nin baz1 kurallarini, Griffith’in yakin ¢e-
kim ve genel ¢ekim baglantilanni, kendi montaj anlayis1 agisindan
basarili bir sekilde kullanarak déniistiirir.

Japon Sinemasinda Primitif Temsil Tarzi ya da

Uzak Gozlemciler

To The Distant Observer: Form and Meaning in Japanese
Cinema’® adli kitab1, Burch’un gelistirdigi kuraminin film analizi
olarak da degerlendirilebilir. Burch, gelistirdigi kuramsal gergeveyi
[I. Diinya Savasi 6ncesi Japon sinemasi lizerinde yorumlar. Japon

%% Burch, N. (1990). A.g.e. s.150.
5% Burch, N. (1990). A.g.e. 5.99-100.
7 Burch, Noél (1978). Porter, or Ambivalence. Screen, Winter 1978; 19: 91-106;
Burch,1990, a.g.e.
% Burch Noél (1979b). Film's Institutional Mode of Representation and the
Soviet Response. October, Vol. 11, 5.90-91.

Burch, Noél (1979a). To the Distant Observer. Form and Meaning in The
Japanese Cinema. Michelson: Annette University of California Press.
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sinemasinin “altin ¢ag1” olarak ifade edilen bu dénemi form ve
anlam iliskisi tlizerinden inceler. Burch’un galismasinda Barthes’in
1970 yilinda yayinlanan Géstergeler Imparatorlugu’nun agik izleri
goriiliir.*® Burch, bu ¢alismasinda bigimeiliginin yanina Marksist
yaklagim, post-yapisalcilik ve gostergebilimi de ekler. Burch, 1907
yilindan sonra Japon sinemasinin, Bati’nin Kurumsal Temsil Tarz
ile olan iligkisine ve modem o©ncesi Japon estetiginin sinemaya
etkisine dikkat ¢eker. Bu donem igin Japon sinemasinin geleneksel
kiiltiirtinden hareketle Kuramsal Temsil Tarzi’nmn diginda bir sine-
manin gelistirildigini ileri siirer.®”’ Bunda ada kiiltiiriiniin, yahtil-
mishiginin ve tilkede egemen olan otoriter yonetimin etkisiyle gele-
neksel Japon Heian ve Edo estetik uygulamalarinin korunmasinin
etkili oldugunu belirtir.**> Bu durum, II. Diinya Savas: yenilgisi
sonrasinda ABD’nin gelisine ve buna bagh olarak gelisen yeni
Japon burjuvazisinin Bati’ya yonelmesine kadar siirer.

Burch,*® sunumsal (presentational) ve temsili (representational)
sanatlar aynmimm getirir. Edison’un ¢aligmalarin1 burjuva temsili ve
Lumiére Kardeslerin galismalarim1 ise sunumsal olarak yorumlar.
Burch’a®™ gore sinema Japonya’ya geldiginde kendine ozgii bir
temsil tarzi olan Bati-dis1 bir sinemadir ve sunumsal bir aragtir;
1894-1908 aralign Primitif, 1909-1919 yillan aras: ise Olusumsal’dir
(Formative). Bu dénem Japon sinemasinda Kurumsal Temsil Tar-
zi'nin kodlarinin Kabushiki ve Benshi gibi Japon sanatlarindaki
temsili gelenekten dolayr engellendigini ileri siirer. Orta ve genel
6lgeklerin kullammn ile bos ¢ergeveleri, bunun dmekleri olarak gos-
terir. Mizoguchhi ve Ozu sinemasinda bu tiir temsilin 6rnekleri goéri-
liir. Birbirine yakin ag1 ve kompozisyon tutarhiligiyla aym gorsel
tasarimin varyantimin olusturulmasim Burch geometrik saflik olarak
nitelendirir. Ozunun tekrar eden kamera yiiksekligi ve kompozis-
yonlar1 ona uyumsuz ¢ekim ve karsi ¢gekim olanag: vererek bir gegit

90 Buch, N. (1979a). A.g.e. s. 16. ve Malcomson, Scott L (1985). The Pure Land
Beyond the seas: Barthes, Burch and the uses of Japan. Screen. May-August
1985, 26: 5.22 - 34.

50! Burch’un Japon sinemasi ve Primitif Temsil Tarz: iliskisine dair elestiriler igin
bakimz: Rosen (2006) ve Kirihara (1996).

02 Buch, N. (1979a). A.g.e. 5.24-40.

3 Burch, N. (1979a). A.g.e. 5.33-34;241.

€94 Burch, N. (1979a). A.g.e. 5.57-58.
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harmoni olusturmasim saglar, Bu dénem sinemasinda, oyuncularn,
cergevenin derinligine gore degil, gergevenin genislifine gore yatay
dogrultuda konumlandirma, agi-karsi a1 ¢ekiminde oyuncularin
bakis ya da hareket yoniine gore uyumlu bir gegis degil de her ikisi
de aym dogrultuya bakiyormusgasina (kurumsal temsil tarzina gére
180 derece kuralinin ihlali) uyumsuz baglanti1 6mekleri goriiliir. 20°1i
yillarin filmlerinde, diiz kompozisyonlar olugturarak oyuncular ger-
gevenin 6n planinda konumlandirilir. Japon mimarisinden kaynakla-
nan siirgiilii duvarlar ve i¢ mimaride pencere, vurgulanan ikinci alan-
lart olusturur.®® Ozu ve Mizoguchi’nin sinemasinda pillow ¢ekim,
iki ¢ekim arasinda insan figiirlerini igermeyen bos mekan ya da doga
gortintiilerini igeren ¢ekimler de Japon kiiltiiriiniin Japon sinemasina
yansimasinin érmekleri olarak goriiliir. Bu durum, Mizoguchi, Ozu
ve Kurosawa gibi Batili kodlarin tam olarak farkinda olan yonet-
menlerin sinemasinda, bir tiir yapisokiim olarak Primitif Temsil
Tarz1 benzeri bir illiizyonist olmayan mirasi dogal olarak yeniden
bagslatir. Burch, otoriter yonetim altindaki Ozu, Mizoguchi gibi yo-
netmenlerin geleneksel kiiltiirle girdikleri iliski sonucu kendi sine-
malarim gelistirebilmesini, diyalektik bir sonug olarak goriir.*°

Sonug

Burch, temsil tarzi ¢alismalarinda popiiler halk bigimleri ile bur-
juva temsil bigimlerinin miicadelesi i¢inde, primitif formlarin avan-
gardla ve modemist sinemayla iliskisine dikkat ¢eker. Avangartin ve
modernist sinemanin primitif temsil tarzindan yararlanabilecegini
belirtir. Burch®”’ “sistematik parametrelerin dogasinda yatan yapisal
olanaklarin bulunusu ile film, eski anlati formlarinin giidiimiinden
kurtulacak ve yeni “agik” formlar gelistirecektir” diyerek Eco’nun
“agtk yapit”ina goéndermede bulunmaktadir. Bordwell’e®® gore
Burch’un kurami, yeni-roman, ve miizik kompozisyonu kuramlan ile
Eco'nun “agik yapit” galismalarindan yararlanir. Aym zamanda
Comillo’'nun Bazin’in idealist yaklasimina karsi film tarzinin tarihi
icin, bilingli bir “materyalist” ¢agriya da cevaptir®® Burch, burjuva

3 Burch, N. (1979a). A.g.e. s.198-201.
6% Burch, N. (1979a). A.g.e. 5.262.

7 Burch, N. (1981a). A.ge. s.15.

6% Bordwell, D. (1997). A.g.e. s.91.

% Bordwell, D. (1997). A.g.e. 5.95.
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temsiline dayali yapilarin kargisinda sinemanin bigimsel 6zelliklerin-
den (parametreler ve diyalektikten) yararlanarak yeni estetik anlatilar
ve temsiller gelistirebilecegine dair 6nemli bir ¢ikis noktasi olusturur.
Burch’un sinema kuramindala yerini ve 6nemini anlamak igin onu ele
alan ¢aligmalardaki bazi baglklara ya da degerlendirmelere bakmak
yeterli olacaktir. Stam®? igin “alternatif estetik”, Stagier® ' i¢in sinema
kuramn “kanon”unun bir pargasi, Bordwell®” igin “modernizmin dé-
niisii muhalif program” olan Burch, Andrew’a”® gére de alternatif
sinemay1 tartismustir. Burch, yeni ve modemist sinemanin izlerini
tarihsel olarak bi¢im {izerinden arastirmaya galismistir.

Burch, son yillarda, diinyadaki degisimlerin etkisiyle (postmodernite,
Kuram’in sonu vb. gibi) bigimci yaklasimdan 6te temsil politikala-
rina yénelmis ve “feminist ve yesil politikalara” ilgi gostermigtir.®'*
Burch’a gore “sinemasal ve toplumsal diyalektik bilgi bazli gatis-
mada, iiretim i¢in gerekli olan potansiyel radikal ideolojik araglan
kaybettik.... Her sey egemen ideolojinin pargasi haline geldi.”
Bordwell®® ve Caroll®, Biiyiikk Kuram’larin gelip gectigi post
teor1 donemine girdigimizi ileri siirseler de (haklilik paylari da yok
degil ancak) “eger kuram, rehber niteligindeki varsayimlarimiz
lizerine irettigimiz makul bir sistematik diisiinciiler biitlinii anla-
mina geliyorsa, bizim i¢in her zamanki vazgeg¢ilmezligini koruyor
demektir.”®"” Sinema arastirmalar adi altinda yapilan ¢ahismalar,
bu biitliniin i¢inde yer alan canon’dan beslenerek ilerlerken Burch
ve Yeni-bigimcilik farkh bakis agilari sunmaya devam edecektir.

%10 Stam, Robert. (2000). Film Theory An Introduction. Oxford: Blackwell Publishing

¢! Stagier, Janet (1985). The Politics of Film Canons. Cinema Jowmal.Vol. 24, No. 3: 4-23,
©12 Bordwell, David (1996). Contemporary Film Studies and the Vicissitudes of Grand
Theory. D.Bordwell- N.Caroll (der). Post-Theory Reconstructing Film Studies.
Madison: Wisconsin university Press.3-36.

614 Andrew, D. (1984). A gee.

Myer, Clive (2012). Introduction. Clive Myer (der). Critical Cinema. New York: Co-

lumbia Uni. Press.1-10, 5.7, 255-295. Ve Burch, Noél (2012). Cinema, Theory, Women.
Myer, Clive (der). Critical Cinema. New York: ColumbiaUniversity Press.41-56.
61° Bordwell, D. (1996). A.g.e.
616 Carroll, Nogl (1996). Prospect for film Theory: A Personal Assessment. D.Bordwell-
N.Carroll (der) Post-Theory Reconstructing Film Studies. Madison:Wisconsin university
Bress. (s.37-68).

Eagleton, Terry (2004). Kuramdan Sonra. Cev: U.Abaci. Istanbul: Literatiir. s.2.
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DELEUZE: OLUS VE ZAMAN FELSEFESI OLARAK SINEMA
Yrd. Dog. Dr. Meral OZCINAR ESLI*

Deleuze’ii nigin okuyoruz? Felsefe ile sanat iliskisini anlama-
nin yolu Deleuze’u anlamaktan m1 geger? Ya da sinema kurami
denince akla ilk gelen felsefecilerden biri oldugu fikri mi bizi
Deleuze’e gotiiriir. Deleuze ile ilgili yazilan metinlerden gogu yak-
lagik olarak boyle bir soruyla baslar. Bu soru ironiktir. Ciinkii bu
soruyu Deleuze’un bile kendine sormasi kuvvetle muhtemeldir.

Deleuze hayatin iginde verili olan higbir seyi oldugu gibi ka-
bul etmez. Hayatin her alaninda “sorunlar” gelistirebilmek 6nemli-
dir. Hayatin sorunsallastirict giiciine inanir ve buna organizmalar,
makineler ve hiicreler ile karsilik verir. “Felséfenin, sanatin ve bili-
min sorular: hayatin sorun gelistirme giiciiniin uzantilaridr; kiigiik
organizmalarda ve onlarin evrimlesme, degisime ugrama ve olus
egilimlerinde bile ifade edilen giictiir bu.”®’® Deleuze’un hayatin
sorunsallastinci giiciine olan vurgusu, felsefeye olan bakis agisinin
bir uzantisidir. Felsefe hayatin hemen her alani igin 6nemlidir,
¢linkii giiciinii sorgulamadan, siiphe etmeden ve soru sormadan alir.

Deleuze bir kurulus, statik bir referans noktasi filarini reddetti-
g i¢in teorisinin merkezine kesin ve net tanimlanabilen kavramlar
yerlestirmez. Bunun yerine olus ve farklilik kavramalarinda 1srar
eder. Bu nedenle de Deleuze’iin kavramlarini belirli bir sistematik
i¢inde kaliplar halinde agiklamak zordur. Ciinkii onun kavramlar1
siirekli bir olus halindedir. Deleuze’u belirli kavramlar {izerinden
aciklamaktan ziyade farklh diigiinme bigimleri {izerinden anlamaya
calismak ¢ok daha onemlidir. “Deleuze’iin ‘zorlugu’ taktikseldir;
yapitlart hayatin karmagikligini (biitiiniiyle olmasa da) kavramaya
calisir.”®"”” Colebrook, Deleuze’ii anlattigi kitabinda Deleuze’ii
yansitmayi, agiklamayi hedeflemez bunun yerine okuyucuya birlik-
te Deleuze’lu kesfetmeyi Onerir. Bu nedenle kitabi ancak sonuna
geldiginizde basini anliyor olacaksiniz diye baslar galiymasina.

* Yrd. Dog. Dr. Meral Ozcinar Esli: Usak Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo
TV Sinema Béliimii.

618 Colebrook, C.(2009). Gitles Deleuze, Gev.Cem Soydemir, ist. Dogubati Yay., s.9.
819 Colebrook, C. (2009). A.g.e. s.13.
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Deleuze yeni bir kavramlar ve terimler sistemi olusturmak ye-
rine diisiincenin dinamizmini kavramaya ¢aligir. Diisiince degis-
kendir ve onu kavramak igin olus halinde oldugu gercegini kabul
etmemiz gerekir. Yapitlarinda sistematik olarak tanimlanabilen
terimler olmadigi igin Deleuze’ii okumak zordur. Bir 6nermeyi kabul
edip digerine ekleyerek olusturulan anlam zincirine Deleuze’un g¢a-
lismalarinda rastlamak mimkiin degildir. Calismalarinin merke-
zinde ‘farklihk’ ve ‘olus’ vardir ve bunlan diisiinebilmemiz igin
kimlik, akil, insan 6zne ve varligi diisiinmemiz gerekir. Deleuze’iin
¢alismalarinin cazibesi diisiinmeye yonelik kigkirtmadan gelir.

Deleuze’iin olus ile ilgili disiinceleri yirminci yiizyilin sonla-
rina dogru gelisen post yapisalcilarla ortaklik gosterir. Jacques
Derrida, Michael Foucault gibi diisiiniirlerle agiklayabilecegimiz
post yapisalcilik, bilingli ve tercihli olarak olusturulmus bir grup
anlamma gelmez. Onlarin ortakhigi 20.yiizyilin fenemenoloji ve
yapisalcilik akimlarina farkh sekillerde karsilik vermelerinden gelir.
Husserl ve Heidegger 1le birlikte taninan fenomenoloji, hayat1 go-
riindiigii gib1 -fenomenler- olarak agiklamaktadir.

“Husserl’e gore, insan zihni birtakim arizi ve rastlantisal 6gelerle, ya da
olumsal olana iligkin inanglarla doludur. Oyleyse bu 6zlere, olumsal olanla
ilgili bu inanglar, paranteze alarak yaklagabilir ve s6z konusu paranteze alma
siirecinden sonra, saf bilingte kalanlan arastirabiliriz. Buna gére fenomenoloji
anlam, esas konusu olarak one siirer. Bununla birlikte bu anlam, dilde yatan
anlam degil, fakat daha gok yasamin anlamudir.”**°

Fenomonoloji, dogrudan deneyimi analiz ederek, algilayan ve
bilen 6zneye varolugsal bir zemin kazandirir. Husserl, fenomonolo-
Jiyi, 6zleri varolusun temeline yerlestiren bir felsefe olarak tanim-
lar ve “her biling bir seyin bilincidir " derken algisal olani bilincin
alanina dahil eder. Ferdinand de Sausurre ile birlikte anilan yapi-
salcilik ise bilginin deneyime degil, deneyimi miimkiin kilan yapi-
lara dayandirilmas: gerektigi fikri tizerinde durmaktadir. Bilen
Ozneye olan itiraz bu iki akimin ortak noktasidir. Fenomonoloji
deneyimi merkeze koyarken, yapisalcilik bilgiyi deneyimi miim-
kiin kilan yapilara dayandirir. Anlam, bir sistemin diger bilesenle-
riyle baglantili olarak belirlenmektedir. Post yapisalcilar ise; bilgi-

620 Cevizci, A. (1997). Felsefe Sozliigii, Ankara:Paradigma Yay., 5.343.
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nin ne saf deneyim temelinde ne de sistematik yapilar temelinde
inga edilebilinecegini diisiinmektedir. Bilgi i¢in bir temel buluna-
mayacag fikri diger post-yapisalcilar gibi Deleuze’iin icat etme,
yaratma ve deneme fikri iizerine yogunlasmasina neden olmustur.

Deleuze fenomonolojiye, insanin dis diinyay1 deneyimlemesinin
bizim varsayma egilimimize bagli olmasi nedeniyle kars: ¢ikar. Bu
noktada insani olmayan deneyimi yok saymamiz gerekmektedir.
Yapisalcilara olan itirazi ise, yapilari anlamak i¢in yine yapilar icat
etmek zorundayiz seklinde olur. Bu noktada yapisalcilardan farkh
olarak farklilik ve olug kavramlari {izerinde durur.

“Deleuze ve kusaginin diger diisiiniirleri hem farklilif1 hem de olusu
kavramsallagtirmaya ¢aligtilar, ama bir varhigin olusu olamayacak bir
farklihk ve olustur bu. Baslica hedefleri fenomonolojinin ve yapisalciligin
yakin tarihli akimlar1 degildi yalnizca, bati diigiincesinin tiim tarihini de
hedeflemislerdi.”'

Bati diistince tarihi igerisinde “varlik ve kimlik”in 6zel bir 6-
nemi vardir. Deleuze beslendigi bati diisiince tarihine hakimdir.
Geleneksel figiirlerden modern figiirlere kadar pek ¢ok figiirii ele
alir ancak onun yaklasimi kendisini ¢agdaslarindan ayirir. Ciinkii
Bati felsefe tarihini yeniden okuma girisiminde bulunur.

“Deleuze 6zne imgesi ile diinyanin imgelemin iiriinleri oldugunu ile-
ri siirerken, felsefeyi yaratici olarak yorumlama ve bizatihi hayatin kendi-
sinde bir yaratma egilimi barindirdiini 6ne siirmeye yonelmistir goktan:
hayatin bu egilimi, insan hayatinin kendi imgelerini olugturma egilimidir,
omegin rasyonel akil veya 6zne imgesi.”®?

Deleuze’e gore dislincenin kiskirticilifi olusun gesitliligine
dayanmaktadir. Olus temelde bir sorundur ve giiciinli hayatin biitiin
yonleriyle siirekli yenilenen bir farkhlik ve degisim gostermesin-
den alir. Kiiltiirler, diller, ekonomik ve politik sitemler bir degisim
icindedir yani bir olus halindedirler. Dilin olusumu, diger sitemler-
den etkilenir, 6megin teknolojinin ve bilgisayarin geligmesiyle
birlikte dildeki kavramlarda degismistir. Eger hayat bir kapali sis-
temlerden olugsmuyorsa, o zaman hayatin farkh yonleri siirekli bir
yenilenme ve olus siireci igindedir. Hayata karsilik veren bilim,

2! Colebrook, C. (2009). A.ge. s.1 1.
522 Colebrook, C. (2009). A.g.e. s.12.
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sanat ve felsefede bu olus siirecinin bir pargasidir. Eger olus iginde
ele alirsak diistinmenin farkli bigimleri olan felsefe, bilim ve sanat
yoluyla hakikate ulagabiliriz.

Deleuze felsefe ile sanatin ve bilimin etkilesimi tizerine odak-
lanir. Felsefe ile sanatin etkilesimi bir uzlagma yaratmaktan g¢ok bir
farklilik yaratir. Birbirlerini doniistiirme giiciine sahiptirler. Bu neden-
le Deleuze farkli metinlerden beslenir. Bir edebiyat kuramu ya da si-
nema kurami sunmaktan ¢ok edebiyat ya da sinema araciligiyla
hayati kigkirtan sorular ortaya koyma potansiyeli iizerinde durur.

Deleuze salt bir felsefeci degildir, birgok alandan beslenir. Ca-
lisma hayatinin biiyiik bir bélimiinde Felix Guattari ile birlikte
caligmalar yapar. Onun bati diinyasinda taninmasini saglayan ¢a-
lisma Fransiz psikanalist Guattari ile birlikte yaptigi Anti Oedipus
adli metindir. Bu ¢alisma 1972 yilinda yayinlandiginda ahsilagel-
mis kaliplar1 yikar hatta paramparga eder.

“Kitap, akh ve akla dayal: savlari kullanmak yerine temelde baskici
bir akil imgesinin ortaya ¢ikisim agitklamaya ve tarihsellestirmeye gahisir.
Sav ve Onermeden ¢ok sorular ve sorgulamayla ilgilenir: uzlagimlan,
normlar1 ve degerleri nigin kabul etmemiz gerekir? Yeni degerler, yeni
arzular veya olan ve oldugu diisiiniilen seyin yeni imgelerini yaratmamizi
engelleyen sey nedir?”*?

Bu kitap tartigmaya yeni bir boyut getirir ¢linkii artik tartigma
Olgiitler1 degismistir. Evrensel aklin tekil sesi yerini gogulcu bir
sese birakmuistir.

Olus ve farklilhik temalar1 Deleuze’iin ¢alismalarinda tekrar
telarar karsimiza ¢ikar. Bu ¢aligmanin gisis kisminda Deleuze’iin
farkl alanlardaki goriislerine deginirken vurgulamak istedigi sey,
caligmalarinin salt felsefe degil farkl alanlardaki kargihigini goste-
rebilmektir. Deleuzecii bir bakis agisiyla bir seyin ne oldugunu
anlamak igin onun gevresindeki farkliliklar1 ve onlara uyum gos-
terme giiclinii anlamak demektir. Bu baglamda ¢alismanin Deleuze’iin
¢alismalarindaki yontem anlayigim 6diing aldig1 sGylenebilir.

623 Colebrook, C. (2009). A.g.e. s.14.
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Deleuzecii Diisiinme Bicimleri: Felsefe, Sanat ve Bilim

Deleuze ve Guattari’nin birlikte yazmis olduklar1 Felsefe Ne-
dir? (1991) adli galismada felsefe bir gii¢ olarak tanimlanir. Felsefe
sorunlar yaratarak sitirekli diisinmeyi kigkirtan egsiz bir giigtiir.
Ancak giicii farkh diigiinme bigimleriyle bir araya gelerek artabilir.
Bilim ve sanat 6nemli diisiinme bigimleri olarak felsefede yeni
sorunlarin ortaya gikmasini kigkirtacaktir. Deleuze felsefe, bilim ve
sanat1 {i¢ ana diigslinme tarz1 olarak yorumlar ve sorunsallastirici
giiciinden dolay1 hayati doniistiiren giigler olarak kavramsallastirir.

Felsefi diistinme becerisi hayatimizi farkliliklar iizerinden
kurmamizi saglar ve boylece hayattan daha ¢ok zevk alacak hale
geliriz. Hayati farklilik tiretme potansiyeli tizerinden yasamak ve
sanatinda bu farklihiga olan katkisini diistinmek déniistiiriictidiir.

“Edebiyatin kendisi bir kurmaca giiciidiir: diinyamn ne oldu-
guna degil, olasi bir diinyamin tahayyiil edilmesine dair bir iddia
tagir. Sanat temsile, kavramlara veya yargiya iliskin degildir; sa-
nat bilissel ve diisiinsel terimlerden ¢ok, duy(g)usal (duyumlarla ve
duyumsanabilir deneyimlerle ilgili) terimlerle diigiinme giicii-
diir. "%

Deleuze bir felsefeci olmasina ragmen eserlerinde oldukga e-
debi bir dil kullanir. Kurmaca karakterler ve bilim kurgu 6geleri
tasiyan bir dil kullanir. Guattari ile birlikte birbirine rakip doga
kuramcilarin gatigmalarini anlatan bir oyun yazmislardir. Deleuze
sanat ile yakindan ilgilenir. Edebiyat lizerine ¢aligmalar yapar.
Sanatin farkliliklar yaratma becerisinin altm: ¢izer ve giiniimiiz
diinyasinda sanatin hayatta neye tekabiil ettigi sorusunu sorar. Sa-
natin salt islevsel yansitmaci 6zelligini vurgulayan elestirmenlere
kars1 ¢ikar:

“Giiniimiizde ise sorun sudur: sanat ve felsefenin ne ise yaradigini
sordugumuzda giindelik bir islev yerine getirmeleri gerektigi hissine kapi-
linz; sdzgelimi bizi daha iyi yo6neticiler haline veya daha iyi iletisim ku-
rabilen kisiler haline getirmelerini bekleriz. Sanat ve felsefenin amacinin
veya giiciiniin hayatin ne oldugunun 6tesinde ne olabilecegine dair oldu-
gunu anlayamayiz.”*?

624 Colebrook, C. (2009). A.g.e. 5.25.
625 Deleuze’den Akt. Colebrook, C. (2009). A.g.e. s.27.
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Deleuze bilimin bugiin agikga islevsellik lizerinden algilandig:
vurgusunu yapar. Kendi yazin dilinden bilimin farkh bigimlerinden
yararlanir, ancak bunu edebiyatin ve felsefenin giiciinii artirmak
i¢in kullamr. Ciinkii edebiyat ve felsefe hayat igin gereklidir.

Deleuze felsefenin yalmzca felsefecilerin tekelinde olmadigim
savunur ve felsefe hayatin her anindadir. Her tiirlii diigiinme bigi-
minin temelinde felsefe vardir. Felsefeyi hayatin herhangi bir unsu-
runa kars1 ¢ozlimleyici islevinden dolay: degil, hayatin bashca
unsuru oldugu i¢in 6nemser. Diigiinme hayatin giiciinii artinr ve bu
nedenle felsefe yapmakta 1srar etmemiz gerekir. Eger felsefe yap-
miyorsak hayatin tiim potansiyellerim dogru degerlendirmiyoruz
anlamna gelir. Bu nedenle Deleuze, Guattari’yle birlikte yazms
oldugu Felsefe Nedir? kitabinda felsefenin gerekliligine ozellikle
vurgu yapar, tabi sanat ve bilim ile birlikte. Felsefe kavramlar yaratma,
sanat duyumlar, bilim ise iglevler yaratma olarak tammlanmaldir.

Kavram ve Duyum

Deleuze, insanin kaosla girdigi iliski sonucunda bilim, sanat
ve felsefenin dogdugunu ileri siirer. Bu {i¢ diigiince sistemi kaosla
girilen iliski sonucunda ortaya ¢ikmustir ve kaosa verdikleri tepki
farkhidir. Kaosa karsi felsefe kavram, sanat duyum, bilim ise fonk-
siyonlar liretir.

“Nesnenin zihne ait bir tasarimi, soyut diisiinme faaliyetlerinde kul-
lanilan ve belli bir somutluk ya da soyutluk derecesi sergileyen bir diisiin-
ce. Soyutlama yoluyla elde edilen zihinsel tasavvur olarak kavram, ortak
Ozellikleri paylagsan bir nesneler kompleksinin ve ya soz konusu nesnele-
rin paylastig1 ortak 6zellik ya da zihinsel tasarimina karsilik gelir.”**

Teoriler kavramlardan olustugu i¢in kavramlar 6zellikle 6nemlidir.
Bilim ve sanat ise kendi lizerine diisiinmek ve kendi ‘ne’liklerine
cevap verebilmek igin kavramlara ihtiyag duyar.

“Kavramlar seylere ilistirdigimiz yaftalar veya adlar degildir;
bir diigiinme yonelimi veya yonii iiretilirler.”**” Kavram giindelik
kavramlardan farkhdir. Giindelik kavramlar kelime anlamina isaret
eder ancak felsefi kavramlar kelime anlamindan 6te bir diisiinme

626 Cevizci, A. (1997). A.g.e. 5.499-500.
27 Cevizci, A. (1997). A.g.e. 5.499-500.
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bigimine isaret ederler, bir diisiinme yonelimi iiretirler. Dolayisiyla
kavramlar birer s6zciik degildirler, bir diisiinme yolunun yaratilma-
sidur.

Insanin zihinsel yaratimlarinin sonucu olan kavram ve duyum
arasindaki iligkiyi belirleyen sey fikirdir. Oz bakimindan ayni olan
kavram ve duyum digsa vurum bigimleri agisindan farklidir. Du-
yum, “Duyu organlarim harekete gegiren bir dis uyaranmn sinirler
yoluyla sinir merkezine iletilmesi sonucunda meydana gelen
dolayimsiz zihinsel iiriin ™ olarak tanimlanir.

“Sanat, haz veren, hoga giden bir etkinlik olmasinin yani sira insanin
zihinsel bir yaratimidir. Sanat, farklt yontemlerle olsa da diigiince iiretir
ve bu nedenle felsefe ile yakin bir iligki i¢indedir. Deleuze bunu daha da
ileri gotiirerek, sanat olmaksizin diisiinceye iligkin her tiirlii kavrayisin
eksik olacagini belirtir.”%%

Felsefe kavramlar yoluyla diinyay: algilamaya ve doniistiirme-
ye ¢aligirken sanat duyumlar yoluyla bunu yapmaya galigir.

Deleuze igin felsefe, normal kabul edilen diisiinme bigimleri-
nin Gtesine gegmek anlamina gelir. Diigiince onaylamanin ve nor-
mallestirmenin Gtesine ge¢melidir. Diisiince kisitlayici imgelerden
kurtulmahdir. Bunun yolu da sanatin yeni duyumlar yaratmasindan
gecger. Ancak yaratim da, sadece yaratmanin felsefi olarak ne oldu-
gunu anlayarak olabilir. Hayat her yoniiyle yaratimin bir 6regini
sunar. Bunun i¢in hayatin 6zgiil yanini ortaya ¢ikarmak gerekmek-
tedir. Deleuze hayatin diigiinme ediminin diginda basitge algilana-
bilecegi goriigiine kars1 gikar. Bu nedenle sanatin, hayati digarida
Oylece temsil edilmeyi bekliyormus seklinde yapatlar iiretmesine de
kars1 ¢ikar. Temsili sanat, hayati degismez prensipler {izerinde
kurulmug bir yap1 olarak ele alirken aslinda diisiinceyi 1skalar.
Deleuze sanatin merkezine diisiinme eylemini yerlestirir ve sorun-
sallagtirmay: Onerir.

628 Cevizci, A. (1997). A.g.e. 5.499-500.
°BEgsli, O. M. (2012). Tiirk Sinemasinin Felsefi Arka Plan, ist. Doruk Yay. s.26.
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Sinemada Hareket ve Zaman imgeleri

1983-1985 yillarinda yayimlanan Sinema 1 Hareket-Imge ve
Sinema 2 Zaman-Imge kitaplar1 Deleuze’un sinemanin 6zgiilliigii-
nii kavramaya ¢ahstig1 iki temel metindir. Deleuze sinemay: salt
bir oykii anlatma araci olarak gérmez. Filmler felsefi yapitlardir
daha da 6nemlisi sinema bir biitiin olarak diisiince imgesinin donii-
siimiine igaret eder. Sinemanin hareket ve zaman imgelerinden
bagimsiz bir diisiince imgesi diisiiniilemez.

Sinemanin icad1 teknolojik bir yenilikten ¢ok diisiincenin dé-
niistimiine baghdir. Tarkovski, Deleuze ile paralel olarak sinema-
nin icadim su sekilde tamimlar:

“Biitiin diger sanatlar gibi sinemanin da kendine 6zgii bir siirsel an-
lami, kendine 6zgii bir 6nceden belirlenmisligi, kendine 6zgii bir yazgisi
vardir. Sinema, hayatin 6zgiil bir pargasini diinyanin heniiz kavranamamig
bir boyutunu, diger sanatlar tarafindan da ifade edilememis bir tarzim
yansitmak iizere dogmugtur.”®*

Sinema, insanin bilingsel doniisiimiiyle bigimlenen bir algisal
degisim sonucu ortaya gikmistir. Deleuze sinemanin yeni bir felse-
fe olanag1 agacagim One siirer ancak bu filmlere felsefeyle yaklag-
mamizdan dolay: degil, filmlerin yaratiminin felsefeyi déniistiir-
mesinden kaynakl olacagini séyler. Deleuze’un g¢alismasi basitge
felsefenin sinemaya uygulanmasindan 6te, sinemaya 6zel bir 6nem
verir. Onun ¢aligmalarim farklilagtiran nokta da budur. Deleuze’un
sinemayla ilgili diisiinceleri iki ayn disiplin arasinda kurulmus en
ozgiin iliskidir. ki ciltlik sinema kitabmin yaymlanmasindan bu-
giine sinemayla ilgili ilham verecek her yapitin yolunun Deleuze’le
kesismesinin nedeni de budur.

Felsefe ve sinema, kavram ve imge {izerine kuruludur ki bu da,
icerik olarak ayn seye yani diisiinceye ve diisiincenin i¢kinlik diiz-
lemine gondermede bulunur. Deleuze sinemayla felsefe arasindaki
farki felsefenin aklin ilkeleriyle sinemanm ise gorselligin giiciiyle
¢alismasi oldugunu belirtir.

“Sinema, kamera-gekim, kurgu gibi teknik 6gelerle kendisini ifade
eder ancak onun diisiinceyle iligkisini gelistiren sey, bir yaratim olan
filmsel imgedir. Imge, dis diinyadaki nesnelerin resmi, gergek ya da ger-

830 Tarkovski, A. (1986). Miihiirlenmis Zaman, istanbul: Afa Yayinlar1. 5.8
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¢ek dist olaylarin zihindeki tasarimi olarak tanimlanabilir. Sinema “im-
ge’nin soyut, kuralsiz yarattmm ortadan kaldirmig, ona bambagka bir
yapt kazandirmistir. Bu nedenle, sanatin diger alanlarinda kullanilan ‘re-
sim imgesi’ ya da ‘fotograf imgesi’nden farkhdir. Bu imgelerin duragan-
hgnin yerine sinemasal imge hareketlidir.”**

Hareket, zaman ve mekan hem felsefi diisiincenin hem de fel-
sefenin konusu olmasi nedeniyle filmsel imgenin yaratimini ¢6-
ziimlemek igin felsefi bakis a¢is1 zorunludur.

“Sinematografik imgenin kendisi hareket 6zelligine sahip oldugu i-
¢in, diger sanatlar: talep etmede (ya da soylemekte) sinirlandig: seyi yap-
tig1 i¢in, sinematografik imge, diger sanatlarda 6zsel olan seyi bir araya
getirir; onu miras alarak alir, o sanki gesitli imgelerin kullamim igin y6n-
ler saglar, yalmzca miimkiin olan seyi potansiyel hale doniistiiriir.”**?

Deleuze’un sinema diisiincesindeki temel referanslarindan biri
olan Bergson ve Husserl’de hareket ve imge arasindaki kopuklugu
gidermeye ¢ahsir. Bunun gergeklesmesi igin de hareketin imgenin
i¢ine, imgenin de digsal diinyanin igine yerlesmesi gerekmektedir.
Deleuze, Husserl ve Bergson’a su soruyu sorar: “Tam da bu anda,
gelismekte olan ve hareket imgesi hakkinda kendi kamtini meydana
getiren sinemay: dikkate almak miimkiin miiydii? ">

Bergson, bilinci maddeyle 6zdes olarak gorir ve felsefesi madde
ve zaman arasindaki devamliligi ortaya koyma {izerine kuruludur.
Rasyonel diisiincenin yerine sezgiyi koyan Bergson, pozitif bilimleri
tamamen reddetmez ancak en dogru bilginin kavramsal bilgi oldugu
tezine karsi gikar. Pozitif bilimlerin analiz yontemlerinin yalnizca
seylerin etrafinda dolandigini, sezginin ise ona niifuz etmemize olanak
sagladig1 vurgusunu yapar. Bergson felsefesindeki kilit kavram “sii-
re”dir. Siire sezgi yoluyla sunulur ve imgelerle temsil edilir. Bergson
sinemay1 sezgiyi imge yoluyla temsil ettigi igin 6nemser. Sinema bir
bilgi edinme yonteminden ok dis diinyayla iligkimizin tekmk bir
yontemidir. Sinema imgeye hareket, hareketin olusabilecegi bir uzam
ve zaman kazandirir. Buna da sinematografik illiizyon ad: verilir.

831 Esli, O. M. (2012). A.g.e. s.28.

2 Deleuze, G. (1989b). Cinema 2: The Time Image, Gev. Hugh Tomlinson,
Robert Galeta, Minneapolis: University of Minnesota. s.156.

3 Deleuze, G. (1989a). Cinema 1: The Movement Image, Cev. Gugh Tomlinson,
Barbara Habberjam, Minneapolis: University of Minnesota. s.56.

271



Deleuze sinemayla ilgili galigmalarinda Bergson felsefesinden
yola gikarak sinemada hareket, uzam ve zamam ¢6ziimler.

“_..araya giren imgedir (intermediate image) ki bu imgeye hareket
eklenmez, tersine; hareket dolaysiz bigimde verilmis olan olarak araya
giren imgeye aittir. Kisaca sinema bize kendisine hareketin eklendigi bir
imge vermez. O dogrudan dogruya bize hareket imgesini verir. Sinema da
bize hareketli bir boliim verir, hareketsiz boliim+soyut hareket degil ”***

Deleuze “araya giren imge” kavramiyla Bergson’un felsefede
yapmaya ¢alistigini sinemada yapmaya ¢alisir. Sinemada uzay ve
zaman boéliinebilir ancak hareket boliinemez. Hareket homojendir
ve onun yeniden tretilebilmesi igin “an”lar ve “duyum”lara dayal
pargalarin birlestirilmesi gerekir. Zaman ne kadar béliniirse béliin-
siin, hareket kendi niteliksel siiresine sahiptir.

Bergson gibi Deleuze de dis diinyay: algilama tarzimizin si-
nematografik bir mekanizma tizerinden gergeklestigini vurgular.
Zihinde tipki sinema gibi uyarici enstantaneleri seger ve aralarinda
mantiksal bir montaj yapar. Alginin kendisi de bir illiizyondur,
ancak bu noktada dogal illiizyon ile sinematografik illiizyonun
farkh oldugunu soylemek gerekir. “Dogal algida illiizyon tek bir
merkezden gerceklestirilirken, sinematografik illiizyonda birden
¢ok merkezle gergeklestirilir.”*’ Deleuze, The Movement Image
adli galismasinda “tek merkezlilik” tanimlamasina su sekilde agik-
lama getirir:

“Eger sinema bir model olarak dogal 6znel algiya sahip degilse, bu-
nun nedeni, onun merkezlerinin hareketlilifinin ve gergevelemesinin
degiskenliginin her zaman onu, yeniden, genis, merkezsiz ve gergevesiz
alanlar1 olugturmaya sevk ediyor olmasidir. Bu bakimdan sinema, hareket
imgesinin ilk rejimine; evrensel degisime, biitiinsel, nesnel ve dagnik
algiya geri dénme egilimindedir. Aslinda her iki yonde hareket eder. Su
anki bakis agimizdan, biz seyden ayristirilamayan biitiinsel, nesnel algi-
dan, basit bir eleme ya da g¢ikarma yolu ile seyden ayristirilabilen 6znel
algiya gideriz. Tam olarak ifade edersek, alg1 olarak adlandirilan sey, iste
bu tek merkezli algidir.”®*

4 Deleuze, G. (1989a). A.g.e.s.2.
635 Deleuze, G. (1989a). A.g.e. s.2.
¢ Deleuze, G. (1989a). A.ge. s.33.
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Sinema Lumiere’lerin ilk filmlerinde ve onu takip eden benzer
filmlerde dogal algiya dykiinmiistiir. Kamera sabitlenen bir bakis
agisiyla hareket edenleri kaydetmistir. Oysa sinemanin sanat olusu,
sabit ¢gekime dayali mekanin pargalanmasiyla gergeklesmistir. Ka-
mera Ozgiirlestigi andan itibaren mekanin ve zamanin pargalanma-
si liretmis, bu da sinemasal anlatinin merkezini olusturmustur.

“Bergson iki tiir hareket tarzina vurgu yapar. Birincisi, dizinin sun-
dugu harekettir, yani nesneler ya da pargalar arasinda meydana gelen
hareket; bu siirenin anlik pargalar olarak kesilip algilanmasi anlam tagir.
Digeri ise, biitiindeki degisimi ifade eden harekettir. Bu da su anlama
gelir; hareket hem biitiindeki degisime, hem de dizideki hareket halindeki
nesneler arasindaki iligkiye yoneliktir. Bergson’un harekete yoénelik ola-
rak ortaya koydugu bu saptama Deleuze’un zaman imgesini gelistirmesi-
ne sebep olur.”®’

Sinema hareket ve zaman imgeleri tizerine kuruludur. Diisiin-
cenin de bu iki imge {izerine kurulu olmasi sinemanin felsefe ile
ortaklagsmasina sebep olur. Sinemay: tiim diger sanatlardan ayiran
da budur. Felsefeden avantajli yani ise, imgelerle ani: olarak
alimlayiciy1 etkileyebilmesidir. Sinemay: biitlintiyle farkh kilan
disiinebilme potansiyelini agiga ¢ikartmasidir. “Ozii montaj olan
sinematografik hareket, psikolojik ve zihinsel olarak diisiincede bir
ani etki yaranr. Diisiince burada bir gii¢c ya da potansiyel olarak
degil, daha ¢ok maddi bir kuvvet olarak kavranilir.”**

Sinema Tarihinin Diisiince imgesi Uzerinden

Yeniden Yorumlanmasi

Deleuze sinema tarihini hareket-imge ve zaman imge kavramlan
tizerinden yeniden yorumlar. Bunun nedeni, sinematografik imgenin
“giizel”, “diistinsel” ve “‘duyusal” boyutunun hareket ve zaman imge-
sine bagh olmasidir. Hareket-imge, sinemanin icadindan Ikinci Diinya
Savagi’na kadar olan klasik anlati sinemasina tekabiil eder. Klasik
anlat1 sinemasinda montaj belirleyicidir ¢linkii anlanmu belirleyen imaj-
larin uyumlu bir mantik i¢inde siralanmasidir. Montajla olusturulan
imgelerin arka arkaya gelmesi zamani olusturur.

87 Esli, 0. M. (2012). A.g.e. 5.34.
“*®*Rodowick, D. N. (1997). Gilles Deleuze’s Time Machine, Durham and London:
Duke University Press.s.182.
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Hollywood sinemasinda hareketin devamliligy esastir ve za-
manin sunumu dolaylhdir.

“Biitiin hareketler, dogrusal bir nedensellik araciligiyla belirlenmistir
ve karakterler, sunulan durumlara yonelik tepkilerine gére bigimienmis-
tir.(...) hareket-imge yalnizca anlatiaraciligiyla degil, ayn1 zamanda ussal
olarak da insa edilmistir.”%*

Bazin’e gore klasik sinemamn zaman 6gesi montajdir. Mon-
tajdaki degisiklik bicemde de bir degisiklik yaratir. Deleuze de,
Bazin’e paralel olarak montaj kuramlarim inceler ve hareket-imge
sinemasinin ilkelerini ortaya koyar. Griffith’in montajina Eisenstein
diyalektik bir mantik gercevesinde bakar. Amerikan ve Sovyet
ekollerine Abel Gance’in yogun montajiyla birlikte Fransiz ekolii
de eklenir. Alman Digavurumculugu ise bigemin farkh bir yoniine,
151ga vurgu yapar. Hareket, 1518 1n ardinda farkhi bir devinim kaza-
nir. Farkli ekoller ve yonelimler olsa da klasik anlati sinemasi tek
bir noktada birlesir: Montajin 6nemi. Biitiinsel diisiinceye ulagma-
da montaj, bir otomasyon yaratarak ani bir etki ortaya ¢ikarr.
Eisenstein Film Duyumu adli metninde, mezar ve karalar biiriinmiis
aglayan bir kadim yan yana getirdiginde, herkesin tek bir sonuca
yani dul bir kadin diisiincesine ulagacagim séyler. Iki film imgesi-
nin bir araya gelmesinden yeni bir fikir dogar. Izleyicinin ilgilendi-
gi de iki imgenin sundugu gorsellik degil, “dul kadin” kavramdir.
Bu Deleuze’un deyimiyle gériiyorum, igitiyorum ve hissediyorum
degil, imgenin karsit birliginden kaynaklanan “ben disiiniiyo-
rum”’un yansimasidir.

Eisenstein’a gore zihinsel sinema, izleyiciyi yalnizca biitiine
gotiirirken diger taraftan yarattigi etkiyle i¢ monologa yoneltir.
Eisenstein biitiinii diistinerek imgeyi diisiinceye baglar. Oysa an-
lam, imgenin diisiinceye baglanmas: siirecinde i¢ diyalogun yara-
tilmasi sonucunda olugabilir.

Zaman imge sinemast ise yeni ger¢ekei sinemayla birlikte ola-
nakh hale gelmistir. Yeni gergekgi sinema, gercekgiligi sorgulaya-
rak yeni bir imge yaratmugtir. Giindelik hayatin hikayeleri, olay1
yasayan gergek kisilerin filmlerde oynamasi, yapay 151k ve stiidyo-

®SHerzog, A. (2005). “Images of Thought and Acts of Creation Deleuze, Bergson
and the Question of Cinema”, /nvisible Culture: An Electronic Journal. s.251.
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nun olmamasi yeni bir bigem yaratir. Bu yeni bigem seyirciye de
algida yeni bir deneyimin kapisimi aralar: dogal oyuncularin baki-
sindan nesneyi kesfetme imkani. Bakis agisi ¢ekimleri, siradan
hayatin istisnai durumlarina vurgu yapar. Yeni ger¢ekgi sinema
klasik sinemanin devingen yapisindan imgenin diigiiniimselligine
dogru alinan yolda 6nemli bir adimdur.

Zaman-imge

Deleuze’iin sinemayla ilgili ikinci metni zaman-imge lizerine
kuruldur. Delueze bu kavramsallagtirmanin arkasindaki toplumsal
goriiniimii su sekilde Gzetler:

“insan ile diinya arasindaki iliskiyi ve insanin diinyaya olan inancini
yeniden iiretme giiciine sahip olan sinematografik imgeler, ya insanin
diinyayr nasil degistirdigini ya da insanin var oldugu bir diinyay: bize
gostermigstir. Oysa insan ile diinya arasindaki bag kopmustur artik. O
yiizden de bu bag, inancin nesnesi haline gelir ve bu inancin imanda yeni-
den inga edilmesi miimkiin degildir. Bu yiizden de sinema diinyay: degil,
tek baglantimizi yani diinyaya olan inancimizi film etmelidir. Modem
sinemanin giicii inancimizi yenilemektir, ¢iinkii bu diinyaya inanmak igin
nedenlere ihtiyacimiz var.”**

“Burada kesin olan sey, inancin artik bagka bir diinyaya ya da doniigmiis
olan bir diinyaya inang olmamasidir. Bu bagska bir seye inanma ihtiyaci degil-
dir, aptallarin da pargasi oldugu bu diinyaya inanma ihtiyacidir.”®*!

Deleuze, modem zaman-imge sinemasinin ayirt edici ii¢ 6zel-
ligini vurgular. Bakig ekolii, imgenin diisiiniimselligi, gorsel, sessel
betimleme. Bakis ekolii Alain Robbe Grillet'in Yeni Roman da
ortaya koydugu goziin ve gorselligin ayirt ediciligidir. Grillet go-
ziin ayricalikli oldugunu savunur bunun nedeni géziin daha az bo-
zulmus olmasidir. Godard filmleri goérselligin tstiinligiine 1yi birer
6mek olustururlar. Bir Godard filminde seyirci imgeyle kars: kar-
stya geldiginde onceden olusturmus oldugu hazir anlamlarin saldi-
risina ugrar. Film, 6n yargilari, kaliplar1 yikarak bize yeni bir izle-
me yontemi onerir. John Orr, Sinema Ve Modernlik (1997) metnin-
de Orson Welles’in Touch Of Evil (1958) filminin basindaki {inli
ving ¢ekimi igin bakigin tutkulu giicii tanimlamasini yapar.

0 Deleuze, G. (1989b). A.g.e. 5.166-167.
4 Deleuze, G. (1989b). A.g.e. 5.166-167.
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Modern sinemacilar bakisin giiciinii arastinirlar. Passenger
(1975) filminde, Antonioni’nin kamerasi ispanyol kahvesinden,
sokakta gecen arabalar bos bos izler. Herhangi bir insanin araba-
nin sokaktan ge¢cmesini sag sola bakarak takip etmesidir s6z konu-
su olan. insan géziiniin bu tesadiifi bakisi normal olmasina ragmen,
kameranin bakigi tuhaf gelir. Ciinkii klasik sinemanin kamerasi bog
alan yani aksiyonun ilerlemedigi bir alana bakmaz.

Bakisin giiciine ilging bir dmek olabilecek bir diger film ise
Orson Welles’in The Trial (1962) filmidir. Filmde Joseph K y1
tutuklayan adamlar, goriinmez giiciin goriintir simgeleri olurlar.
Joseph K her yerde izlendigini diisiiniir ancak gériiniirde hi¢ kimse
yoktur. Welles Kafka iizerinden gozetlemenin yarattifn travmayi
elestirir. John Orr’un saptamasiyla ‘“Modernist sinema bakisa yer
vermeye, Tanrimn Avrupa Felsefesi’'nde 6lmesinden sonra basla-
di.”**? K’nin iizerindeki gérinmez bakis, diinyevi ve totaliter hale
gelir. Modemist sinemanin kamerasi, agkin olam degil, diinyevi,
teknik ve yapay olan bir bakis1 gosterir.

Modemnist Sinemanin bir diger ayirt edici 6zelligi ise, imgenin
duyusal hareket ettirici 6zelliginden siyrilip diigtiniimsel bir nitelik
kazanmasidir. Duyusalliktan kurtulmak imgenin goriiniirliik ka-
zanmasini saglar. Kisiler ve nesnelerden ¢ok onlarin betimlenmesi-
nin goriniirlitkk kazanmas: gerekir.

Gorsel ve sessel betimleme ise, imgenin diigtiniimselliginin bir
sonucu olarak ortaya ¢ikar. Eger nesne tamamen silinecekse, gorsel
ve sessel imgenin One ¢ikmasi gerekmektedir. Nesnellik yerini
6znelige birakmalidir. Yeni romandaki gibi modern sinemada da
0zne vurgusu On plandadir.

Goriinen ve isitilen, anlami olusturur ancak sadece perdede
gordiiklerimiz degil gérmediklerimiz de anlamin alanina dahildir.
Duragan gortintiiler anlam yiikliidiir, ses goriintiiden 6nce perdeye
gelir ve uzam yaratir.

Zaman-imge sinemasinda hareket imge sinemasindan farkl
olarak sadece arka arkaya gelen imgelerin kurdugu iliski degil,
imgenin tek basina bir anlami s6z konusudur. Angelopoulos ve
Antonioni filmleri bunun iyi birer 6regidir.

5420, J. (1997). Sinema ve Modernlik, Cev.Aysegiil Bahgivan, Ank. Ark Yay. s.114.
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“Antonioni, sahneleri sessizlige ve 6lii zamanlara indirger, gelenek-
sel dram agisindan higbir seyin yasanmadig 6lii anlar uzatir. Bastirilmig
performanslar, uzun pozlar ve dramin yogun oldugu anlarda oyuncularin
sirtlarin1 kameraya donmeleri gibi yontemlerle, oyunculugu iyice duygu-
suzlastirir. Sonug olarak, ashnda karakterler arasinda yogunluk, {imitsiz-
lik, bastinlmis ac1 ya da duyégusal uzakhk ifade eden ‘ifadesiz’ (6zgiin
vurgu) ¢ekimler ortaya ¢ikar.” 3

Modem sinema da imge duyusal hareket ettirici niteliginden
kurtulup diisiiniimsel bir karakter kazanir. Hollywood sinemasin-
daki giigli karakterlerin yerini kendini hayatin kaosu karsisinda
caresizlige kapilmis, eksik modem birey almigtir. II. Diinya savasi
sonrasinda yasanilan hayal kirikligi, aydinlanmanin giiglii, eyle-
minden sorumlu kahramanini sorgulanir bir hale getirmistir. Mo-
dem birey mitlestirilmis kahramanlhktan uzaktir bunun yansimasi
olarak da sinemada varolusu sorgulayan kaos karsisinda bocalayan
bireyler yer almaya baglar.

Zaman, klasik sinemadaki ardigikligin aksine, degisim teme-
linde ilerler. Artik gegmis-simdi-gelecek birbirinden kopuk olmaz.
Dolayisiyla zaman birbirinden ayn kesitler halinde ilerleyen bir
yapida degil bir siireklilige dayanan olusum halindedir.

“’Gegmisg’, ‘simdi’den sonra degil de aym anda kurulmakta oldugun-
dan, zaman her anda kendini dogalar agisindan farkh olan ‘simdi’ ve ‘geg-
mis’ olarak ikiye bélmek zorundadir; ya da bagka bir deyisle ‘simdi’yi, biri
gecmise, digeri de gelecege tekabiil eden iki hetorojen yone ayirmak zorun-
dadir. Zaman ayni anda kendini agimlayarak ya da sargisim agarak béliin-
mek zorundadir. Zaman iki asimetrik yoéne figkirir. Bunlardan biri tiim
gegmisi muhafaza ederken, digeri tiim simdinin gegmesini saglar.”***

Zaman simdinin konumuna goére bir gizgisellik géstermez, “o-
lus”u temsil eder. Olus gostergesi, zamanin siirekli degisimler igin
olasihiklar barindirmasi, yepyeni bi¢imler sunmasi, mutlak zamansal
ufkundan vazgegilmesi anlamina gelir. Zihinsel bir bigimde igleyen
zaman imgesi, hareket imgesinin géndermede bulundugu ampirik
diinyann tersine, diisiincenin kendisine géndermede bulunur. imgede
zaman aktif bir rol oynamakta ve diisiincey1 harekete gecirmektedir.

3Bordwell, D. (2000). “Modemizm, Minimalizm, Melankoli, Theo Angelopoulos ve
Gorsel Bigim™, Yeni Insan Yeni Sinema, Say:.7, Bahar. 5.101-102.
4 Deleuze, G. (1989b). A.g.e., s.81.
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Eisenstein’mn Potemkin Zwrhlisi (1925) filmi, anlatisin1 keskin
zithiklar tizerine kurar. Dogru-yanls, iyi-koti gibi keskin zithklarla
diisiinceye yonelir. Deleuze’un elestirdigi temsili sanata 6mek
olusturtacak Eisenstein filmleri zitliklar ve belirli kabuller iizerin-
den hareket ederken diistinceyi 1skalar. Deleuze’iin tanimlamasiyla
Eisenstein filmleri dogrudan duyulara seslenir bu nedenle zihinsel
bir etki yaratmaz. Dolayistyla filmlerin hedefledigi bilingsel aydin-
lanmanin ger¢eklesmesi miimkiin degildir. Alain Resnais’in Hiro-
sima Sevgilim (1959) filmi ise keskin zitliklar yerine dogru ile yan-
lis arasindaki klasik belirlenimin disina ¢ikarak diisiinceye yonelir.
Alain Robbe Grillet, Eisenstein’in 6rnek olabilecegi ilk 6rmege
“organik betimleme”, Resnais sinemasina “kristal betimleme” ta-
nimlamasini yapar.

Organik betimlemede imge digsal gergekligin temsil kabiliye-
tine sahipken kristal betimlemede imgenin temsil kabiliyeti yoktur.
Imge bir seyin sunumu degil, bizzat kendi gergekligini olusturan
bir sunumdur. Bunun film 6ykiisiindeki karsiigint su sekilde ta-
nimlamak miimkiindiir. Klasik anlatimda karakterin olaylara verdi-
gi tepki ve bunun sonucunda olusan eylem iizerinden Oykiileme
yaptlir. Belirleyici olan ana karakterin hareketliligidir. Kristal 6y-
kiilemede ise, hareketin yerini saf gorsel ve sessel durumlar alir.
Gorinti eylemin yerini alir.

Hareket ve zaman imgesi, hakikat anlayisin1 da belirler. Hare-
ket-imge sinemasi 6nceden belirlenmis olan hakikat anlayigini
yeniden kurar. Klasik sinema igin hakikat tek ve degismezdir. Ak-
lin yasalariyla gergekligin algilanabilecegi goriisii baskindir. Mo-
dem sinemada ise imge paradokslarin iginde yer alir. Hakikat za-
mansal bir olugtur.

“Eger dolaysiz zaman imgesi zamansal paradoks iginde sekillendiri-
lirse, hakikat artik degismezlik, kendisi olma ve kendisine benzeme form-
lan altinda diisiiniilemez. Diisiince yasalar1 diye adlandirilmis olan seyler
(6zdeslik, karsitlik, tiglincii halin imkansizhig: prensipleri) etkileyici bir
sekilde evrilir... Eger hakikat bigimi zamansalsa, bu durumda 6nceden
varolan hakikati kesfetmenin tepkiselligi ya da pasifliginden kurtuluyoruz
demektir. Bunun yerine iginde, hareket ettigimiz diinyamazi icat etme
yoniinde aktif ve yaratici hale gelmis oluruz.”®*

645 Rodowick, D. N. (1997). A.gee. s.130.
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Resnais filmleri, zaman-imge sinemasinin en iyi 6meklerini
sunar. Resnais filmleri saf zaman tizerine kuruludur ve zamana
yonelik 6zel bir bakis agis1 soz konusudur. Hirosima Sevgilim
(1959) de Hirosima’ya gelmis Fransiz bir kadinin Japon bir erkekle
tanismasi anlatilir. Film, Hirosima’ya atilan atom bombasi gériin-
tilleriyle baslar ardindan da kadin ve adamin goriintiisii bu goriintii-
ler iizerine iner. Iki sevgili arasinda gegen diyaloglar atom bombasi
lizerinedir. Konusmada zaman ge¢mise gider gelir. Bu gidip gel-
meler filmde Oylesine sik kullanilir ki zaman belirsizlesir. Ask
iligkisiyle atom bombasinin trajik goriintiileri i¢ ice geger. Kadin
otel odasinda uzanan Japon sevgilisine bakar. Sevgilisi beline ka-
dar ¢iplak uzanmstir. Ellerini hareket ettirir. Sahne kesilir ve rih-
timda boylu boyuna yatan 6lmek tizere olan bir bagka erkegin kanl
yiiziine doner ve geng kadinin bu yiizii 6ptiiglinii goriiriiz.

Gegen Yil Marienbad’da (1961) filmi zamansal sigramalar ile
farkl bir anlatim yontemine sahiptir. Bu film modemnist sinemanin
yeni zaman imgesine isaret eder. Film simdiki zamani bir hatirlat-
ma araci olarak kullanarak ona meydan okur. Seyirci ana karakte-
rin bellegine gilivenir ve olaylar1 onun bakis agisindan izler. Ancak
bir siire sonra yonetmen ana karakterin bellegi ile ilgili bir siiphe
yaratir. Filmdeki merkez kaybolur. Seyirci i¢in zamam anlamak
imkansiz hale gelir. Dramatik yapinin ihtiya¢ duydugu ¢izgisel bir
zamansallik kullanilmaz. Karakter ge¢misten bahseder ancak biz
onlar1 bahsettikleri ge¢misin iginde goriiriiz. Hangisi gegmis? Han-
gisi simdiki zaman? Geg¢miste yasanan bir olaydan bahseden iig
dort sahne sonra o olayin olusunu goriiriiz. Yani ge¢miste anlatilan
olay gelecekte olacaktir. Hangisi ge¢mis? Hangisi gelecek?

Modern zaman-imge sinemasinin bir diger 6nemli y6netmeni
Jen Luc Godard’dir. Godard Sinemasinda filmsel biitiinliik, siki
kurulmus olay orgiisii ve klasik bir 6ykii anlatimi yoktur. Godard
filmlerinde seyirci 6ykiiye degil, zamana odaklanir. Hareket imge-
sinden gelen ardistkligin yermni zaman imgesi alir. [ki imge arsinda
yarattigi bosluk ile bigemsel bir fark yaratir ve disiiniimsel bir
sinema liretir.

Deleuze, Godard filmlerini, geleneksel 6gelerin énemini yitir-
digi modermn romana benzetir. “Yazar, klasik romanda vermek istedigi-
ni kahramanlara yiikleyerek yapiyordu ve ¢ogu zaman kendi bakis agisini
tagimayan kahramanlar da yaratmak zorundaydi Kahramanlarin ortadan
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kaldirilmasiyla, dolaysiz olarak baglantiya gecilen bir evreni sunabilme
sansi da elde edilmistir.”%

Godard’'m sinemada yapmaya ¢alistigl sey de budur. Filmle-
rinde yonetmen, oyuncu, kurmaca, gergek arasindaki farklar1 orta-
dan kaldinr. Bu durumda seyirci ile sinema arasmdaki seti ortadan
kaldinr. Godard sinemasini benzersiz kilan da degisen insan yasa-
mina, degisen bir bakisi olanakl kilabilmesidir.

Modermn zaman-imge sinemasi, klasik sinemadaki i¢ monologu
ortadan kaldirarak seyircinin diyalojik bir iligki kurmasinmi saglar.
Klasik sinemadaki ardisik imgeler birbirini tamamlayarak bir biitiin
olusturmaktadir. Burada imge bir digerine gore tanimlama kazan-
makta ve bu imge uyumu da i¢ monologa olanak saglamaktadir.
Modern zaman-imge sinemasinda imgenin ardisiklig1 ortadan kal-
kar ve i¢ monolog yok olur. Seyirci ile metin arsindaki alimlama
ihigkisinin degisimine 1saret eden modern zaman imge sinemast
seyirciyi 6zne konumuna yerlestirir. Deleuze bunun hareket imge-
sinden uzaklagip zaman imgesine geg¢is ile miimkiin oldugu sapta-
masini yapar.

“Modem sinemanin, bir biitiin olarak sinemay: hatali hareketler ve
yanls siireklilik karelerinden olusuyor olarak yeniden-okumas: gerekir.
Dolaysiz zaman-imge sinemanin yakasini bir tiirlii birakmayan hayalettir,
ama bu hayalete bir beden kazandirmak modem sinemaya diigmiistiir.
Hareket-imgenin gergekliginin tersine bu imge sanaldir.”®*’

Modern sinema her tiirlii dimyanin olanakliligim savunur. Bir
baska deyisle iginde yasadigimiz diinya diginda farkh bir diinyanin
hayalini verir bize. Deleuze Time-Image (1985) adli metninde bu-
nu, sinemayla birlikte, kendi imgesi haline gelen diinyadir yoksa
diinya haline gelen bir imge degil seklinde ifade eder.

Sonug¢

Deleuze sinemay: bir yaratim araci olarak goriir ve sinemanin
en 6nemli boyutunun diisiince imgesine yaptig1 katki oldugu nokta-
sina vurgu yapar. Diisiince iireten sinemaya nasil gegilebilir? soru-

4%Y1imaz, E. (1997). “Jean Luc Godard ya da Sinemada Avant-Garde’in Siyasetle
iliski Kurma Tarzi iizerine”, Avrupali Yénetmenler, Ankara: Kitle Yay. s.80.
47 Deleuze’de Akt. Colebrook, C. (2009). A.g.e. 5.80.
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sunun cevaplarim aragtinr. Sinematografik diisiincenin hayatin
iginde yer alan verili unsurlan doniistiirebilme potansiyeli 6nemli-
dir. Deleuze bu noktada sinemay: felsefeden daha 6ne ¢ikarir. Si-
nemanin felsefeyle kurdugu iliski sonucu sorular iiretebilmesini ve
bu sorularinda hayatin “olug” halinde olmasina katki verdigini
belirtir. Bu baglamda sinematografik diistincenin kendisini siireg
iginde siirekli yeniledigini sdylemek miimkiindiir.

Deleuze sinemay1 goriintii ve ses aynm anda ortaya koyabilen
teknik bir olanak olmasinin 6tesinde olaganiistii bir giice sahip
gorme diyalektigi olarak kavramsallagtirir. Teknik ve sanat arasin-
da sinemay1 bir yaratim olarak goriir. Sinematografik imgenin ha-
reket 6zelliginden dolay1 diger sanat dallarim bir araya getirdigi
saptamasini yapar.

Sinema tarihini hareket ve zaman imgesi lizerinden yeniden
yorumlayan Deleuze diisiince iireten bir sinemay: 6ne ¢ikarir. Ve
bunun da zaman imge sinemasiyla miimkiin oldugunun altin ¢izer.
Zaman-imge sinemanin dolaysiz sunumu -fikridir. Deleuze sine-
mayla ilgili ¢aligmalarinda fikre 6zel bir 6nem verir. Deleuze fikir
kavramim Kant’tan 6diing alir. Kant ile ilgili yapmis oldugu ve
1963 de yayinlanan metinde, fikri her tiirlii olas1 deneyimin Gtesine
gecilmis bir kavram olarak tanimlar. Fikir diinyay1 diistinmemize
aracilik eden kavramlar verir.

Deleuze biitiin yapitlarinda fikre 6zel bir 6nem verir. Fikir e-
dimsel bir olanakliligin sonsuz genislemesidir. Bizim diisiinebildi-
gimiz bir sey degildir ancak hayatin kendisidir. Zaman-imge sine-
masi da sinemanin fikridir. Bize hayatin farkliligini sunar. Sinema-
nin giicli temsili olanin yansitmasindan degil, imgenin fikrine ula-
sabilecek sezgiyi vermesinden gelir.

Deleuze sinemayla ilgili kitaplarinda zaman kavramina &zel
bir 6nem verir. Zaman felsefesinin ortaya koydugu basit bir felsefe
olmanin Otesine geger. Deleuze zamam yeniden diisiinebilirsek
kendimizi ve gelecegimizi yeniden diisiinebilecegimizi one siirer.

“Olus iginde imgeyi diisiinmek” sinemay felsefi kilan ve fel-
sefeyi de sinematografik kilan seydir. Sinema, sanatin diger dalla-
rinda oldugu gibi felsefedir ancak felsefi olmasi seyirciye dogrudan
mesajlar iletmesinden gelmez. Insan gézii ve algilamasi igin yeni
olanaklar tiretmesinden gelir. Deleuze sinemanin felsefe gibi kav-
ramlar iliretmedigini ancak kavramlara meydan okudugunu belirtir.

281



Sinema felsefi diisiinme olanaklilig1 yaratir. Felsefenin sanat ile
olan iligkisi bir sanat kurami ortaya koymaz, aksine felsefenin ala-
nina sanatin olanakl kildig1 algilama bigimlerimi dahil etmek an-
lamina gelir.

Felsefenin sanatla iligkisinde yapmasi gereken yeni kavramlar
yaratarak diistinmenin 6niinde bir gelecek yaratmasi gerekir. Deleuze’un
sinemaya olan bakisi basit bir sinema felsefe iligkisi ekseninde
okunamaz. iki ayn disiplinin birbirinin ¢6ziim yéntemlerini kullan-
masindan Gtedir. Deleuze sinemay: felsefenin-diisiinmenin 6niinii
acabilecek bir ufuk olarak goriir. Bu baglamda 6nerdigi kavram,
sinematik bir felsefedir.

Sinematik bir felsefe 6neren Deleuze’un bakis agis1 felsefe i-
¢in oldugu kadar sinema i¢in de radikaldir. Bu noktada sunu sor-
mamiz gerekmektedir. Sinema arastimmalarinda Deleuzecii bakig
agisinin yeri nedir? Ya da biraz daha spesifiklestirecek olursak
icinde bulundugumuz cografyada Delezuecii bir sinema bakis agi-
sindan bahsetmemiz ne anlama gelir? Deleuze bati felsefe tarihin-
den beslenmesine ragmen sinema ve felsefe iligskisindeki diisiince
onermeleri taktiksel olmasindan dolay: belirli bir cografyay: isaret
etmez. Belirli yontemler ve geleneklerin 6tesine gegen Delezuecii
diisiinme sistematigi hayatin 6ziine dair sorular iiretir. Bu baglam-
da Delezucii diisiine sistematigiyle Tiirk Sinemasi tlizerine de dii-
stinmek olanaklidir. Diisiince iireten bir Tiirk Sinemasi liretmenin
yollar1 nelerdir? Kamera bilinci doniistiirecek fikirler tiretmis mi-
dir? Bu noktada metnin basindaki “Neden Deleuze?” sorusuna,
Deleuzecii diigiinme pratiginin yeni sorular 6nerme potansiyelini
one gikardig seklinde bir cevap tiretebiliriz ancak bu cevabimizin
da yeni sorular iiretmesi kuvvetle muhtemeldir.
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