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Onsoz

Sinema lizerine gevirilerden olugan bir derleme ¢ikartmaya
karar verdigimizde secim yapmakta zorlandik. Cevrilmesi ge-
reken, Snemsedigimiz sayisiz yazi vardi, ama dylesine oylumlu
bir kitabi gikartmak da olanaksizdi. Kitabin 6grencilere yone-
lik olmasina karar verdikten sonra isimiz biraz daha kolaylagt.
Belirli olglitler dogrultusunda yazilan sectik ve gevirmenlere
dagttik. Cok kabaca agiklamak gerekirse kimi yazilan son tar-
tismalan yansittiklan icin sectik. Kimilerini de “yeniler” ile bag-
lanti kurmada yardima olsunlar diye kitaba koymay1 uygun
bulduk. Omegin film kuramy, tarihi ve tiirlerle ilgili yazilir giin-
celi yansitiyorlardi. Kugkusuz “eski” ya da “yeni” olarak ni-
telendirdigimiz yazilarin film kuram ve elestiri derslerini alan
lisans 6grencilerine yararli olacagini diigiiniiyoruz. Yazilar ara-
sinda “yumugak” bir gecis saglamak icin boliim aralarina agik-
layiai yazilar koymayi yegledik. [lk ana boliim “kuram ve ta-
rih” bagligiru tagiyor. Bu béliim bilmeceye dénen sinema tarih
konusu ile bagliyor.

Bu boliimde bir baglanti yazisi ile Vivian Sobchack’in yazi-
st var. “Sfenkslerin Bilmecesi” baglig1 alinda Vivian Sobchack
tam anlamuyla egretilemesel bir anlatimla film tarihi yazma-
nun ne tiir bir etkinlik oldugunu anlatiyor. Bu soru pek de ya-
lin, diiz bir yanitla ¢6ziimlenecek gibi degil. Cizgisel, evrim-
sel bir bakigla bu sorunun yanit1 bulabilir miyiz? Yazar bula-
mayacagimizi soyliiyor, 1970-1980 arasinda oldugu gibi arag-
tirma nesnesinden emin olmak artik o kadar da olanakl de-
gil. Nesnel yorumlar, tutarl, biitiinliiklii bir tarih anlatisi or-

taya gikarmak da zor. Neden mi? “Film”in bir aragtirma nes-
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nesi olarak tarurmy, yalnizca biiyiik 6lglide genislemekle kalmadi,
ayni1 zamanda bu tanim bir nesne ve bigim olarak giderek 6n-
ceki tutarliligim yitirdi. Tarihin “nesnel bir bilim” oldugu di-
stincesi, “gorkemli anlatilarin” biitiinleyici tutarliligi elegtiril-
di ve yapisokiimiine ugratildi. Artik nesnelligin gerekli olup
olmadig; tartisthyor. Ciinkii tarihsel temsil kavraminin nesnel
olmadiginin farkindalig: icindeyiz. Yazar temsil kavramina
(onun deyisi ile iki kez anlatilmig Sykiilere) daha dogrusu tem-
silin temsiline (ii¢ kez anlatilmis Gykiilere) dayanarak film ta-
rihi igin, metaforik bir anlati sunuyor okuyucuya.

Ikinci alt béliim kuram ve ideolojiye ayrildi. Gill Branston
kuramin “pratik”, “deneyim” gibi popiiler kavramlarin kar-
sit1 olarak kuruldugunu séyleyerek s6ze baghyor. Kuram ve ku-
ramin metodoloji tiretmesine iligkin agiklamalardan sonra ya-
zar kuramin “sinanabilirlik” 6zelliginin fizik alaninda 6nem-
li olduguna ama toplumsal bilimlerde aymi 6l¢iitlerin temel ahin-
madigim vurgular. Metafor ve retorige duyulanilgiden, anlatiya
doniistiirtilmiis, kurgulanmig kuramlardan s6z eder. (Bu ki-
taptaki film tarihi tizerine Vivian Sobchack’in yazisi da sanki
onun tanimladig1 bu yaklagim igin iyi bir 6rnek sunar.) Yazar,
“Neden film kurami1?” diye sorar ve kuramin megrulastirilma
kogullarini ve tarihsel konumunu tartigir. Herhangi bir sinema
dersinin kuramdan arindirarak gergeklestirmek olanakli mi-
dir? Omegin kurguyu degigen kurgu pratikleri ve bunun ka-
meranun farkh “bakislan”, eglence sinemasinda anlatisal inganin
zorunluluklar, degisen toplumsal cinsiyet iligkileri ve izleyi-
ci kuraminin bunu nasil degerlendirdigi gibi sorularla iligki-
sine deginmeden 6gretmek olanakli midir? Bu ilk yazida bu
tiir pek ¢ok sorunun yaniti aranmakta, kuramin, film aragtir-
malarinin neden gekici bir etkinligi olduguna iliskin yorum-

lar geligtirilmektedir.
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Ikinci yazi Cahiers du Cinema’ dan. Sinema ve ideoloji iligki-
si tizerine en etkin kuramsal ¢alismalardan olan Jean-Luc Co-
molli ve Jean Narboni'nin “Sinema /Ideoloji/ Elestiri” adli ma-
kaleleri. Comolli ve Narboni 6ncelikle filmlerin kapitalist
tiretim sistemi icinde {iretilen birer meta olduklarini ve bu ne-
denle sistemin ideolojik iiriiniine doniistiiklerini saptayarak
soze baghyorlar. Yazarlara gore Godard gibi sistem digina gik-
maya ¢alisan filmciler de bundan kagamaz. Bu noktada eles-
tirinin gorevi filmleri ve filmcileri cerceveleyen ideolojiyi
dontistiirmektir. Comolli ve Narboni sinema ve onun ideolo-
jik islevi arasindaki bag1 koparmak icin sinemanin gercekligi
nasil resmettigini ¢oziimlemek gerektigini vurgularlar ve
filmleri de bunu yapip yapmadiklarina gore yedi kategoriye
ayirirlar. Filmler, agikca ya da ortiilii sekilde ideoloji tarafindan
belirlenebilir, ideolojiye kars: gikabilir ya da kars: ¢ikiyor gé-
riinebilir, ideolojinin pasif tasiyicis1 olmadan da anlam iirete-
bilir. Sinema ideoloji iliskisindeki farkli boyutlar1 degerlen-
dirmek igin kisa bir yazi olmasina ragmen Comolli ve Nar-
boni'nin yazisi bu alana iyi bir giris saghyor.

Ugiincii yazida Barbara Klinger, Comolli ve Narboni'nin “Si-
nema/deoloji/ Elestiri” sinin yayinlandi1 1969 sonras elestirel
ilginin sinema ideoloji iliskisine odaklandigini vurguluyor. Si-
nemasal ‘metne’ yaklagimlarin 6zellikle Marksist/ feminist yak-
lasimlarla ilerledigini vurgulayan Klinger ideolojik elestirinin
filmleri ilerici ve yikici olarak kategorize ettigini vurgular. Ile-
rid filmler, geleneksel filmlerin kendini gizleme ve saydam olma
gibi ozelliklerini yadsiyarak kendilerini geleneksel kategori-
sinden farkh kilarlar. Ayncabu filmler, sahip olduklan karamsar
havayla, gorsel bigemle, anlat1 yapisiyla, temalariyla ideoloji-
nin izleyiciye aktarilmasini engellerler. Bu saptamalar yapan

Klinger, sinemasal metinleri geleneksel paradigmay1 onayla-
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y1p onaylamadiklarina bakarak ilerici ya da tutucu diye si-
niflandirr.

Ugiincii béliim gorsel bicem iizerine. David Bordwell “Yo-
gunlastilmis Devamlilik: Cagdas Amerikan Sinemasinda
Gorsel Uslub” makalesinde son dénem Hollywood sinema-
sindaki gorsel bigemin izini siirer. Bordwell, Hollywood un bi-
¢em olarak ¢ok fazla degismedigini, zaman, uzam ve anlat ilis-
kilerinin hala geleneksel film kurallarina bagh olarak olustu-
ruldugunu vurgular. Ozellikle son 40 y1lda degisen sey bu tek-
niklerin yogunlastirilarak kullanilmasidir. Ortaya ¢ikan yo-
gunlastirnlmis devamlihik tekniginin dort temel 6zelligi vardar:
Kurgunun hizlanmas, genis ve dar ag1 gibi farkli uglarda de-
gisen objektif kullarurmu, daha yakin gergevelemeler ve daha ha-
reketli bir kamera. Bordwell, yogunlastirilmis devamhiligin sa-
dece Hollywood'a 6zgii bir bicem olmadigini, hem bagimsiz-
larda, hem de ABD disindaki tilkelerde kullanildigim vurgu-
lar ve bu yeni bigemi yaratan kaynaklar aragtirir. Bu kaynak-
lar1 da televizyon kokenli yonetmenlerin sinemaya girisi ve si-
nema filmlerinin televizyona satlmasi gibi nedenlerle sinemarun
televizyondan etkilenmesi, dijitalin sinemaya girisi ve Steadi-
cam gibi teknik gelismelerdir.

Dérdiincii boliimde alilmama ¢alismalarindan sz ediliyor.
Peter Lehman ve William Luhr'un yazilar1 alimlama ¢alisma-
lar1 igin bir giris niteliginde. Yazar bir deneyimin 6ykiisiinii an-
latarak baghyor yazisina. Ayni gosteriyi izleyen kisiler neden
ayni deneyimleri yasamiyorlar? Film anlatisini izlerken neden
farklitepkiler gelistiriyoruz? Daha 6nceki yazilarda oldugu gibi
bu yazida da pek ¢ok soru giindeme geliyor. Film farkl izle-
yiciler igin farkli anlamlar tagiyabilir. Yazara gore filmin anla-
mu yalin olarak filmin iginde yer almaz, higbir film herkesin

“dogru” olarak yaklasabilecegi bir anlama sahip degildir. iste
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bu noktada alimlama ¢alismalari devreye girer ve izleyicilerin
degisik tepkilerinin nedenlerini aragtirr, filmin igerdigi an-
lamlarin degismez olmadigin, anlamin izleme baglaminda ya-
pilandigini anlatir. Allmlama ¢alismalari bizleri filmin anlami
konusunda genelleme yapmaktan korur. Alimlama ¢aligmasi
filmin kendi icinde ne olduguna, bi¢cimsel anlamlarin ne ol-
duguna, film yapimalanrun ne demek istedigine ya dabazi eles-
tirmenlerin ne dedigine dayanmaz, filmin aslinda farkl izle-
yiciler tarafindan nasil anlamlandirildigina odaklanir.

Kitabin ikinci ana boliimii olan elestirel yaklagimlarin ilk bo-
liimiinde ii¢ yazi1 var ve boliim psikanalitik ve feminist eles-
tirilere aynlmis durumda. Ik yazi 6nemli bir déniim noktast
olan Laura Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas1” adlima-
kalesi. Daha sonraki pek ¢ok calismaya, dahasi yazarin ken-
disine de temel olan bu yazida Mulvey bakmadaki hazzin in-
sasina odaklanir. Yazida erotik hazzin ériiliisii, anlam ve ka-
din imgesinin merkezi konumu tartisilir. Bakma ve bakilma-
dan alinan haz konusuna odaklanan yazi Freud ve daha son-
ra Lacan’a ugrayarak izleyicinin perdedeki imge ile 6zdesles-
me kogullarin irdeler.

Mulvey, King Vidor'un Duel in The Sun filmini gordiikten
sonra yorumlarini yeni esinleri dogrultusunda gelistirdi.
Ugiincii tekil kisi kullammindaki O kimdi? “Izleyiciler ara-
sindaki kadinlar ne olacak?” sorusunu kim yartlayabilirdi. Ka-
din izleyicinin film izlerken aldig1 haz belki de daha karma-
sikti. Kendisinin de karmasgik olarak nitelendirdigi bu olguyu
Mulvey ikinci yazisinda agiklamaya ¢alisti. Kadin izleyici ka-
dinin merkezde oldugu filmleri izlerken kendi 6zne konumunu
nasil kurabilir sorunu gevresinde yazisin1 kuran yazar kadin
izleyicinin saliniml1 6zne konumlarini ve kosullarini ayrintili

olarak filmlerden verdigi 6rneklerle irdeler.
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Bu béliimiin ikind yazisinda Krin Gabbard ve Glen Gabbard
“Yeniden ¢al Sigmund” derken filme (Casablanca’ya) gonderme
yapiyorlar (filmin kadin kahramani Ilsa “Yeniden ¢al Sam” de-
misti), kiilt olmak igin yirmi yil bekleyen film tiim agirilikla-
rina karsi bizi aglatiyor. “ Asinhigakarsin neden aghyoruz?” so-
rusunu soruyor yazarlar. ilk yamt Eco’dan geliyor: Film yiiz-
lerce ilkdrnek sunar. Ama yazarlar filmin yalnizca bu yoniiy-
le (bilingaltina sizma yetenegi ile) ilgi cekmedigini soyliiyor-
lar. Psikanalizi ¢oziimlemeleri igin tek yol olarak se¢gmiyorlar
ve ¢ogulcu bir yaklagimla filmi ele aldiklarini séyliiyorlar. On-
lar Bogart ve Bergman'in “yildiz” olarak konumlarina, Max Stei-
ner’in miizigine, anlatimin romantik gerilimlerine, dahasi fil-
min Amerikan politikasini ele alisina bile psikanalitik agidan
yaklagsiyorlar. Eksiksiz bir okuma yapmaya ¢ahsiyorlar. Bu oku-
ma siirecinde psikanalitik film elegtirisinin ne denli genis bir
alanda igleyebilecegini de gostermeyi amaghyorlar.

Siew Hwa Beh, Jean Luc Godard'in Vivre sa vie(Hayatini Yaga)
lizerine yazdi$1 yazida yonetmenin yeni bir dili nasil yaratti-
gin1 irdeler, ama bu irdeleme kadinin (fahisenin) temsilinden
de uzak kalamaz kugkusuz. Aslinda fahiselik Godard'in me-
tafora dayal anlatimuru kurmada temel aldig1 bir olgu. Metinler
aras iligkilerin (Dreyer'den Jeanne d'Arc'in yargillanma sahnesi,
Nana adirun Renoir’in Nana’sin1 animsatmasi gibi) de s6z ko-
nusu oldugu filmde on iki oluntu var, on ikinci oluntuda film
bittiginde bir dongii tamamlanrrus oluyor. Belgeselci bir tavirla
Paris’de fahiseligi anlatan boliimii de cinema-verite olarak de-
gerlendirir yazar. Gerilimli, ucuz filmlerin yapisini anigtirirken
bagka bir anlat1 yaratmanin nasil olanakli oldugu yazida do-
laysiz olarak anlatilir.

Kitap kadin bakas agis1 ve psikanalitik yaklasimdan auteurlere

doniiyor. Elestirel yaklagimlarin ikinci alt boliimii auteur eleg-
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tirisine ayrildi. Elestire] yaklagimlann ikinci boliimii auteur eles-
tiri denince akla gelen ilk isimlerden olan Andrew Sarris’in bir
makalesiyle baghyor. Sarris yazisinda auteur kuramun artik gec-
migte kaldigini iddia edenlere ironik bir iislupla yarut veriyor.
Sarris 30 y1l geriye dogru bakiyor ve auteur kuramin daha gok
polemiklerle gegen tarihini tekrar hatirlarken hem giinah ¢1-
kariyor hem de savunma yapiyor. Makale Sarris'in 1962’de yaz-
dig1 “Notes on the Auteur Theory” ile 6zellikle ABD' de bagla-
yan film elestirisi ve auteur tarhgsmalarina gegmisten giiniimiize
bir perspektif saglarken, Sarris, biiyiik bir inangla auteur ku-
ramin hala mevcut ve etkili oldugunu vurguluyor.

Boliimiin ikinci yazisinda Peter Wollen Orson Welles'in au-
teur olma kogullarinu irdeliyor. Temel aldig film Yurttas Kane.
Yazara gore Yurttag Kane lizerine yazmak zaten sinemadan s6z
etmektir. Yazar “Barok iislup artik Amerika’da” yorumundan
gercekci yaklasimlara dek degisik degerlendirmeleri sergiler.
Welles'i auteur olarak nitelendirmeye yol agan “dili” Yurttag Kane
tizerinden ¢oziimler. Wollen, Bazin odakh stirdiiriir yazisini.
Onun alan derinligi ve aynm ¢ekimi konusundaki degerlen-
dirmelerine yer verir. Yurttag Kane’deki aynin ¢ekimleri ana 6y-
kiiyli kurmayn tistlenirler. Ayrim ¢ekimlerini kullanma kara-
r1 aslinda geleneksel ag1/kars agiy1 kullanmama karandir ki
bu durumda Thompson siirekli olarak kameraya arkas1 doniik
bicimde goriiliir. Yonetmen Thompson'1 bu sekilde cekerek, bil-
gi ve odaklanma agisindan, izleyicinin, kendisinin [izleyicinin]
filmdeki temsilcisi olan karakterle 6zdeglesmesini 6nler.

Boliimiin tiglincii yazist yine “Amerikan Barok'u” olarak da
nitelendirilen Yurttag Kane tizerine. Béylece okuyucu Welles ile
birkez daha karsilagiyor. Sarris geriye doniiglere odaklarur. Wol-
len gibi alan derinlikli ayrim ¢ekimlerinin tizerinde ¢ok dur-

maz. Bu doniislerin anlati metninin kurulusundaki etkisini ir-
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deler. Altinc geriye doniis arastirict muhabirin tiim ¢abalari-
nin bosa ¢iktiginin gostergesidir. Kane’in yalnizhig1 konusun-
da yakinlanrun film boyunca anlattiklan bir ipucu vermez ama
son geriye doniis Kane’in yalnizligininkanitdir ama bunu yal-
nizca izleyici 6grenir. Rosebud’in gizemi izleyici agisindan ¢o-
ziiliir. Gizemi sonunda izleyiciye agiklayan filmin dilini ya-
ratmada goriintii yonetmeni (Gregg Toland) de etkilidir kus-
kusuz. Filmin kareleri Yurttas Kane'i bicemsel agidan ¢ok 6zel
bir yere yerlestirir. Satonun fantastik evrenine giren ve filmin
sonunda oradan gkan kamera filmin barok niteligini en tist nok-
taya tasir.

Kitabin ve elegtirel yaklasimin son boliimii tiir elestirisi tize-
rine. Ilk yazi Gledhill'in tiirii yeniden degerlendiren yazisi. Ya-
zar Oncelikli olarak genis bir bakis agisi ile baglamsal bir kiil-
tiir analizi yapabilmemizi saglayan bir tiir kavramimn énemini
vurgulayarak yazisina baglar. Tiir olarak nitelendirdigimiz film
kiimelerine bir sinir koydugumuz da bir gergek. Sinirlan ta-
nimlama ¢abasi icinde mi olmaliy1z? Tiirii s6zde tiirsel olma-
yandan ayirabilir miyiz? Yazar tiiriin auteur yaklagimn bir al-
ternatifi olarak sunuldugunu vurguladiktan sonra diger yak-
lagimlara geciyor. Giiniimiizde tiiriin iiretkenliginin sinirlari-
nun belirlendigi, asindirildig1 ve yeniden yaratildig: da bir ger-
cek. 70’lerde tiir bir kurallar biitiiniiydii. Tiir elegtirmenleri de
bu biitiiniin ikonografisini ve olay orgiisiinii ¢6ziimlerlerdi.
80'lerde ayni tutumu siirdiirebilir miyiz? Tiirlerin kurmaca diin-
yasinda Ortiismeler de olanakhdir.

Kitabin son yazis1 Anette Kuhn'un “Kadinlara Yénelik
Tiirler”i. Kuhn yazisinda pembe dizi ve sinemadaki melod-
ramlara feminist bakis agisiyla yaklagimi ele alir ve Mulvey,
Cook, Modleski gibi feminist yazarlara gondermede buluna-

rak cinsiyetci izleme edimine odaklanir. Temsil ve temsillerin
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kavrandig) baglam agisindan farkh terimler olan seyirci ve iz-
leyici aynrruru yapan Kuhn pembe dizi ya da melodramlar “ka-
din seyirci” ya da “disil seyirci”ye seslenebilir mi sorusunu so-
rar ve bunun hangi mekanizmalar araailigiyla gerceklestigi so-
rusuna yanit arar.

Bu kitabin yaratilma siirecinde elbette yalniz degildik. On-
celikle sinema yazilarindan olugan derleme bir kitap diisiin-
cesini ortaya atan ve basimu igin her tiirlii destegi veren Gazi
Universitesi [letisim Fakiiltesi 6gretim {iyesi Prof. Dr. Korkmaz
Alemdar’a tegekkiir borgluyuz. Bilkent Universitesi 6gretim
tiyesi Ahmet Giirata da baglangi¢ asamasinda yazilarin segi-
mi konusunda ¢ok yardima oldu. Ars. Gér. Ozge Giiven ya-
zim hatalarini kontrol etti. Erciyes Universitesi Radyo-TV-
Sinema boliimii yiiksek lisans 6grencisi Mehmet Képrii hem
daha 6nce yayinlamug bazi gevirileri tekrar yazdi, hem de ma-
kalelerin bigcimsel diizenlemesini yapt1. Son olarak bu kitabin
ortaya ¢ctkmasinda biiyiik emek sahibi olan ¢evirmenlerimize
de sabirli calismalar igin tesekkiir ederiz.

Secil Biiker
Y.Giirhan Topgu
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Tarih ve Kuram
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SINEMA TARIHINE BAKMAK

Nasil Bir Tarih?
Secil Biiker

Christine Gledhill ve Linda Williams kendi kitaplarinin gi-
ris yazisinda sinema tarihinin 1970 ve 1980’lerde pek de goz-
de olmadigini ammsatiyorlar. Kuram ve 6zellikle gostergebi-
lim ve psikanalitik ¢oziimlemeler gekiciydi o yillarda. Oysa ta-
rih ile kurami ayirmak, birbirinden bagimsiz diigiinmek ola-
nakli m1? Ama tarihin intikami ac1 oldu, tarih kuramin da ta-
rihini yaziverdi. Kendi adima tarihle ugrasmanin “gok emek
az haz” vaat ettigini sdyleyebilirim. Dudley Andrew 1970l y1l-
lar argivlere kanit ve yeni bilgiler bulmak igin “dalan” pozi-
tivist aragstirmaalarin baglangi¢ donemi olarak nitelendirir. Ona
gore geleneksel tarih anlayigi bilinmeyen filmleri, gercekleri ve
iligkileri ortaya gikartmay1 amag edinmelidir. Arsivleri alt tist
eden bu aragtirmacilar kugkusuz toplumbilim, ekonomi, kiil-
tiirel antropoloji, psikoloji gibi bilimleri yok saymadilar. O yil-
larda baslayan bu gabalar belki de Robert Allen ve Dougles Go-
mery’nin agagida soziinii edecegimiz kitab1 yazmalarina yol
acti. Sinemay biitiinliiklii bir sistem olarak gorerek tarih yaz-
mak igin bdylesi bir pozitivist donemden de ge¢mek gereki-
yordu belki de. Tarih yazimi hak ettigi ilgiyi ve 6zeni aslinda
70’li yillarda gormeye baglamusti. Filmlerizerine ¢alisirken ta-
rih/kuram/elestiri iiggenini unutmamak gerekiyor.

Tarihi yazmak neden sorunlu? Filmler var, onlar bir dizi te-
mel iizerine koyuyoruz ve kiimelendiriyoruz. Olusturdugu-

muz kiimeler ve semalar bundan bdyle neyi nasil gorecegimizi,
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degerlendirecegimizibelirliyor. Branigan’a gore (1979) neyi go-
recegimize semalar karar veriyorsa, o semalar artik diinyay1 an-
lamanin bir yolu degil. Belki de diinyay1 kurmanin bir yolu.
Kurdugumuz “gérmemizi” engelliyor. Tarih yazdiginizda
yeni bir bakis, yeni bir degerlendirme bigimi sunuyorsunuz.
Artik hicbir sey eskisi gibi degil, filmler tizerine yeni bilgiler
edinmekle kalmiyor, Branigan’in deyisi ile yeni bir semaninigi-
ne giriyorsunuz. Oyleyse nasil bir tarih?

Sinema tarihi “sertivenlerin” tarihibigiminde olabilir. Sinema
tarihindeki bir bulug, uygulama “6ykii” gibi anlatilabilir.
Gergek Oykiilerde oldugu gibi catisma, doruk noktasi ve bir son
da olabilir bu 6ykiilerde. Bir olay tizerine odaklanirken tarihi
de bir tek olaya indirgemis oluruz. Bagi, ortasi, sonu olan bir
“dykii” anlatirken gizgisellik de korunur. “Giinlerden bir giin
Bay A stiidyosunda galigirken...” Bu tiir tarih yazarken Aris-
toteles icten ige giiler tarihgiye. Cizgiselligi korudugu, zaman,
mekaan ve eylem birligine 6zen gosterdigi icin kuskusuz. Ar-
tik degerlendirmelerimizi bu dykiiler yonlendirir. Sinema ta-
rihi igin devrim niteligindeki bir yeni bulusun Gykiisii neden-
sonug iligkileri kurularak gizgisel bir 6ykii i¢cinde anlatilir. Bu
Oykiiyii dinlemenin de tadina doyulmaz.

Daha ¢ok renkli filmlerin tarihi i¢in de olsa Branigan’in giin-
deme getirdigi bir bagka yaklasim da teknolojiyi temel alma eg;i-
limi. Film ya teknolojinin sundugu ya da sanatginin sectigi tek-
nik olanaklarin bir tininiidiir. Bu durumda tarih yazilirken tek-
nolojinin tarihi ile estetigin tarihi birbirine sikica baglanir. Her
yeni teknik (¢evrinme, kaydirma, vb) teknolojik gelisimi gerekli
kilar, gelisimle birlikte filmlere yansiyan yeni teknikler de an-
latmda yeni bigimlere yol agar. Béyle dongiisel bir tarihile kar-
st karsiya kaliriz. Filmlerde gergeklik yarulsamasiru giiglii bir

bigimde yaratan her yeni bulus (renk, ses, vb) disaridan (en-
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diistriden) geldi, ama buluglar ekonomik ve toplumsal bag-
lami1 disinda degerlendirmek de bir tiir sinirlilik degil mi? Ye-
tenekli insanlar var onlar yeni buluglar1 sinemaya sunuyorlar
ve filmler evrimsel bir ¢izgi iizerinde degisiyor.

Renk temelli tarih yazimu i¢in Branigan’in 6nerdigi iglincii
yaklagim endiistriyel model. Dougles Gomery’i (1976) temel
alan Branigan ses, renk, vb gibi yeni tekniklerin tarihini yaz-
mak icin {i¢ evre oldugunu vurgular: bulug, gelisim, yayilma. Tek-
nigin bulunmasi, gelistirilmesi ve yaygin kullarurmu. Yukaridaki
teknoloji temelli modelde oldugu gibi film estetigi yine gor-
mezlikten gelinmektedir.

70'li yillan 6nemli buldugumuzu yukarida sdylemistik. 1975
yilinda Robert Sklar’in geleneksel yaklagimlara hi¢ de benze-
meyen Movie-Made America: A Cultural History of American Mo-
vies (Amerikan Yapimi Film: Amerikan Filmlerinin Kiiltiire] Ta-
rihi) adl bir kitab1 yayimlanir. Kitap adindan da anlagilacag:
gibi Amerikan sinemasi iizerinedir. Sklar bir bakima baglan-
gi¢ yillarim1 yeniden inga eder. Ciinkii daha 6nce iizerinde du-
rulmayan gergekleri giindeme getirir. Boylece Amerikan sinema
tarihine yeni bir bakis getirir. Sklar'in 1993 de A History of Film
(Film Tarihi) adli kitab1 yayimlanur. Yazar Branigan’in deyisi ile
semalar koymak yerine alanin degisik diizeyleri arasinda ilig-
kiler kurarak (sanatsal y6n, tiretim, dagitim, vb.) bir tarih yaz-
maya caligir. Sinemay1 avant-garde, belgesel, anlati filmleri gibi
adlarla b6lmenin bir tiir simirlama oldugunu soyler. Belgesel-
den, anlati sinemasindan biitiinciil bir bakis ile s6z eder.

Teknolojinin ve endiistrinin tarihini yazmanin yeterli ol-
madigindan, ideolojiyi temel almanin gerekliliginden s6z
eden Jean-Louis Comolli (1971) ideolojik modeli 6nerir. Cizgisel
ve evrimsel modele kars1 ¢ikan Comolli, tarih yaziminda, bi-

linen anlamda bag: ve sonu olmayan pratiklere bir siireg ola-
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rak bakmanin gerekliligini vurgular, boylece tarih yazimin tek
bir olay ve anlama indirgemez. “Baglangi¢” ve “son” yoktur,
“baglangi¢”1 kabul etmek, baglangictan 6nce higbir seyin ol-
madigin varsaymakhr. Oysa onun deyisi ile baglangicta da “co-
gulluk” vardir, pek ¢ok olay (dahasi bu olaylar kendi iglerin-
de celigkili olabilirler) bir araya gelerek filmlerin var olmasi-
na yol agmugtir. Tek bir baglangi¢ aramak ve baglama noktasi-
n1 bir olaya indirgemek Aristotelesci bir anlatt kurmak olur. “Si-
nemanin Dogusu” gibi bir baghk tuhaf gelir Comolli’ye. Belirli
bir giinde belirli bir olayla m1 dogar sinema? Tipki insanlar gibi.
Bu dogumun saati ve giinii mii vardir? Camera obscura tiim ta-
rih boyunca bilinen bir sey degil miydi? [sa’dan ¢ok 6nce M-
sirhlar, 9. yiizyilda Araplar, 1824'te Ingiliz matematikgi Roger
optik yanilsama iizerine ¢aligiyorlardi. Narboni'nin genis ba-
kis agis1 tek bir olay: baglangig olarak gormememizi sagladi.

Elsaesser yeni bir film tarihi adl1 (1986) yazisinda tarih ads-
na anlatilan 6ykiilere doyuldugunu, artik argivlerin sundugu
bilgilerden de yararlanilarak sessiz dénemin tarihinin yeniden
yazilmasi gerektigini sdyler. Ilgi odag kuram oldu, ama tari-
hi de diigiinmek gerekir. Elsaesser tarih yazimi konusunda eli-
mizde bir kilavuz kitap oldugunu animsatir: Douglas Gomery
ve Robert Allen'in Film History Theory and Practice (1985) adl1
kitaplar1 6nemlidir. Allen ve Gomery, Comolli’den etkilendi-
ler, ama ondan etkilenen bagkalari da var: Yukarida andigimz
Edward Branigan (1979), Edward Buscombe (1977), Kristin
Thompson ve David Bordwell (1983), ve John Belton (1992).

Tarih yazmada amacimiz nedir? Kant olarak nitelendire-
bilecegimiz seyler nelerdir? Yazdigimizda neyi agiklamis ola-
cagiz? Film tarihi yazimindaki “eski” ile “yeni” ayrimin El-
saesser soyle agiklar. Film tarihini buluglar ile ilerleyen ¢izgi-

sel bir gelisimiginde degerlendirmek ve cizgiselligi gelisim ola-
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rak nitelendirmek eskiye 6zgii bir egilimdir. Yeni anlays film-
lerin diisiinsel yapilariru ¢6ziimlemeye de girismez. Sanat adi-
na yapilandegerlendirmelerle dilbilimsel ve bigimsel metin oku-
malann da birbirinden ayinr. Gomery ve Allen yeni, daha 6nce
kesfedilmemis gercekler pesinde de degiller, sinemayn tarih-
sel, toplumsal, ekonomik ve yasal olgularin etkisinde karma-
sik biitiin olarak goriiyorlar ve tiim bu yénleri goz 6niinde tu-
tarak bir tarih yazmanin gerekliligini vurguluyorlar. Ama bel-
ki de ¢ok basit ve yalin bilgiye boylesine degisik agilardan bak-
mak ¢ok kolay degil. Tarih i¢inde 6zgiil bir olay1 agklamak daha
kolay.

Allen ve Gomery filmin ¢ekim amindaki teknolojinin filmi
sinirladiginu soyliiyorlar. Renk yoksa bu bir simirhilik. Tarihi ya-
zan da belli bir yaklasimi sectiginde sinirh bir agidan baktig
icin simurli bir bilgi sunuyor. Yazarlarin sesin gelisine iligkin ge-
listirdikleri ¢6ziimleme saniriz onlarin yaklagimini ¢ok giizel
vurguluyor. Endiistrinin sesin gelisine hazir oldugu varsay:-
mindan yola ¢tkmak onlara gore dogru degildir. Warner Bros.
neden iilkenin en parlak vodvil /miizikal yildiz1 Al Jolson ile
The Jazz Singer'1 (1927) cekmistir. iflastan kurtulmak icin mi?
Onlar Edison’dan yola ¢ikarlar (1895) Amerikan Telefon Tel-
graf Sirketi'ne, Fransa’ya Leon Gaumont stiidyolarina ugrar-
lar. Tekrar Amerika’ya doniip Fox Film girketini ziyaret eder-
ler ve kapsamli bir aragtirmay: gergeklestirirler. Sonug olarak
sinemaya sesin girisini tek bir filme, tek bir olaya baglamaz-
lar. Allen ve Gomery kar amagh {iriiniin ekonomik sistemle ilig-
kisini g6z 6niinde tuttular ve kronolojik olmayan bir tarihe
odaklanan bir inceleme sundular. “Destan” yazmak onlarin igi
degil. Tarih yaziminda tek yol ve tek dogru yoktu. Bu neden-
le de “film tarihi nedir?” sorusu siirekli olarak soruldu. Allen

ve Gomery kendi deyisgleri ile “biiyiik resmi” olusturmaya ¢a-
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listilar.

Onlarsinematarihiigin yaklagimlar s6yle siraladilar: Estetik
film tarihi bir sanat bicimi olarak sinema tarihi ile ilgilenir. Bu
ilgide goz oniine alinan film tarihindeki gorkemli yapitlardir.
Omegin Yurttag Kane gibi. Bu yapitlar bir kez saptandiktan son-
ra arbk yorumlanabilirler. Allen ve Gomery estetik yaklagimunn
teknoloji ile de iligkisinin kurulmasi gerekliligini vurgularlar
ve kimi kullanumlarin neden bagat olarak filmlerde egemen ol-
dugunu kimilerinin ise neden kullanillmadigini g6z 6niinde tu-
tarlar. Bu arada teknolojik yaklagim da filmin ayrilmaz bir par-
casi olarak gorerek bu gelisimin hangi kosullarda neden ve na-
sil ortaya giktigini aragtirmanin 6nemini vurgularlar. Filmle-
rin ekonomik baglami da vardir kugkusuz. Toplumsal agidan
tarihe yaklasanlar ise filmleri kim ve neden yaptigina, kimin
izledigine odaklanir.

Teknoloji bigem iligkisi kurulabilir mi? Barry Salt Film Style
and Technology: History and Analysis (1983) adh kitabinda 6zgiil
bir soruna yaklasiyor. Yonetmenlerin bigemlerini kargilagtiri-
yor. Goz hizasi ¢ekimini yegleyen iki yonetmen ¢ok farkl bi-
cemler yaratabilirler, birisi izl kurguya egilimlidir (Hathaway)
digeri ¢ekimi kolay kolay kesmez (Hawks). Salt ansiklopedik
olarak nitelendirebilecegimiz pek ¢ok bilgiyi sunuyor. Ilk kez
kullanilan kameralari, aydinlatma gereglerini, vb. bunlarin han-
gi filmlerde nasil kullamldiklarim kitapta bulmak olanakli. Salt’a
gore “ilk” olarak sunulanlarin gergekten “ilk” olup olmadik-
lar1 sorgulanmali. Clinkii ¢ok bagarili uygulamalar olarak ni-
telendiremesek de adin1 animsamadigimiz pek ¢ok filmde ger-
cek “ilk”leri bulabiliriz. Film dilinin ilk 6rnegi olarak Griffith'i
anmak da eski tarih anlayiginin secimi. Salt Gylesine ¢ok 6rnek
ve say1sunar ki Elsaesser’e gore “istatistiklere dayah bigem ana-

lizi” denildiginde onu animsamaliyiz.
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Tarihe bigem agisindan yaklagan bagkalar1 da var ama on-
lar1 bulmak i¢in 1997'ye uzanmamarruz gerekebilir. David Bord-
well On the History of Film Style’da bigem agisindan tarih yaz-
manin 6nemini vurguladi. Bu bakis gizgiselligi 6nliiyor. Bige-
mi aragtinrken déja vu duygusuna kapilmamak olanaksiz.
1910'1u yallann gériintiilerindeki ip gibidizilen oyunculan 70'ler-
de biraz daha esenlikli, biraz daha tigiincii boyutu belirgin bir
goriintiide buluveririz. Tarih yaziminda ¢oziimleme ve agik-
lama gereklidir, giinkii bicem belirli tarihsel kogullarda y6-
netmenin ses ve goriintii diizenleme konusunda yaptig1 se-
cimlerin bir dokusudur. Bu dokular bir yénetinen ele alinarak
incelenebilir ya da Hollywood filmlerinde, Sovyet filmlerinde
aragtinlabilir. Bordwell’e gore bu yaklasimi sinema estetiginin
tarihi gibi de nitelendirebilirsiniz. Bu tiir tarih film endiistri-
sini, teknolojisini, sinemanin toplum ve kiiltiir ile iligkisini te-
mel almaz. Bu yaklasim kapsayia da degildir, tiim alanlan (tiir-
ler, belgeseller, vb.) kapsamaz. Bu yaklasimda bigemsel sii-
reklilikler ya da degisiklikler aragtirllir. George Sadoul, Jean
Mitry ve kugkusuz Bazin bigeme verdikleri 5nemden dolay:
kitapta yer alirlar.

Ona gorebigemin tarihini yazanlar “bagyapitlar gelenegini”
yarattilar: A Trip to the Moon (1902), The Great Train Robbery (1903),
Potemkin (1925), Citizen Kane (1941), Breathless (1960) vb. Degisik
ortamlarda (televizyondaki film gosterim programlarinda, bel-
gesellerde, kirahik kaset sunan saticilarda, vb.) izleyicinin
kargisina ¢ikan bu filmler iinlerini bigem tarihgilerine borglu.
Geleneksel tarih anlayis1 Lumiere’den baslayarak sinemay: ya-
sayan bir organizma gibi ele ahyor, organizmanin yagsamiru ev-
relere boliiyor ve sinema tizerine bir “destan” yaziyor. Bord-
well kendisinin tarihi ¢izgisel bir gelisim siireci olarak algla-

madigini vurguluyor.
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1979'da Jack Ellis de bir estetik tarih anlayis1 iginde oldugunu
soyler ve yapintisal filmlerinin tarihini yazar. Ama estetik te-
melli yaklagimin geregi olan bigem, tiir, bi¢cim gibi 6geler tize-
rine ayrintih ¢dziimleme ve agiklamalar sunmaz. Yonetmenin
neler ¢ektigi, sanat yasami ve donemindeki teknolojik olanaklan
nasil kullandigina odaklanir ve gizgiselligi koruyarak Lumie-
re’den baglar, Griffith, Hollywood, Sovyet bigimcileri, Alman
disavurumculari, vb. derken Yeni Dalga ve Yeni Gergekgi'le-
re vanr. Agikgas1 Bordwell’in séziinii ettigi kapsayic “destan”1
yazar. Kapsayici/bilgilendirici olarak adlandirmak istedigim
yaklagima bir 6rnek daha vermek istiyorum: Giannetti (1986)
ve Eyman da Flashback: A Brief History of Film adl kitaplarin-
da adli kitaplarinda genel bir giris sunarlar. Herhangi bir yak-
lagimi temel alan derinlemesine ¢6ziimlemelerden kaginirlar.
Oysa Bordwell 6zellikle Bazin ve Burch’iin kuramlarina da-
yanarak bigemlerdeki siireklilik ve degisimleri inceler, onun ta-
rihi gizgisel degil, daha “parcalanmig” bir tarihtir. Her iki ya-
zar da tarih yaziminda degisik yaklagimlar oldugunu kugku-
suz 6n kogul olarak kabul ederler.

Bordwell'in Kristin Thompson ile birlikte yazdig1 sinema ta-
rihi kitabinda (1994) tarih yaziminda kiiltiirel ve toplumsal et-
kileri goz 6niinde tutsa da daha cizgisel ve agiklayici bir tarih
sunar okuyucuya. “Tarih”in olmadigin, “tarihlerin” oldugu-
nu vurgulayan yazarlar, alandaki tiim konulan kapsayacak bir
tarih yazmanin zorlugunu da vurgularlar. Sinema tarihi yazan
bir tiir Indiana Jones mudur? Belgeler ve arsivlerde “kaz1” ya-
parak mu giiniinii gegirir? O kugkusuz belgelere ulagsmak zo-
rundadir. “Nerede? Ne zaman? Nasil? Ne oldu? Tiiriinden so-
rularinsorulmasi gerekir. Thompson’in sorular bu kadarla kal-
maz. Hangi filmi kim gekti? Yonetmen kim? Yonetmeni diger

yonetmenlerden ayiran 6zellikler nelerdir? Stiidyonun iflasin
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esiginde olduguna iligkin karut var midir? Senaryo yazimin-
dan kim sorumlu? Bu tiir ve benzer sorular tarih yaziminda be-
timleyici bir yoldur. Bu yol secilmeden bagka yollara girmek sa-
kincalidir. Olaylar, siiregler saghkli olarak tanimlanmadan agik-
lama ve yoruma gegilemez.

Bu tiir bir betimleme yapildiktan sonra Bordwell ve Thomp-
son’a gore olaylarin nedenini agtklamak igin aragtirmalara bag-
lanabilir. Bir 6rnek: kimi komedi oyunculan vodvil tarzi
oyunculugu secerken digerleri neden segmedi? Diger tarih ya-
zarlar gibi filmlerinin tarihini yazar da bir sav ile yola ¢ikmalidur.
Neden ve nasil sorularini1 yanitlamak betimlemeden sonra tu-
tulmasi gereken yoldur.

As 6nce “tarihlerin” oldugunu s6ylemistik. Bu tarihleri Bord-
well ve Thompson soyle siraliyorlar: Biyografiye dayal yakla-
sim, ekonomi ve endiistriye dayal yaklagim, estetik temelli yak-
lasim, teknoloji temelli yaklasim, toplumsal/kiiltiirel/politik temelli
yaklagim. Tarih yaziminda yonetmenin yagsamindan ve do-
nemin ona sundugu teknolojik olanaklardan yola gikarak de-
gerlendirme yaparsamz biyografiye dayal yaklagimi se¢mis
olursunuz. Casetti (1999) bu yaklasima Gianni Rondolino’nun
Visconti (1981) ve Rosellini (1989) iizerine yaptig1 ¢calismalari
ornek olarak verir. Bu ¢alismalarda yonetmenlerin yasamlari
ve toplumsal kosullar yogrulmustur. Bu 6rnekle hemen sunu
gozlemliyoruz. Bireyi temel almay:1 diisiindiigiimiizde de
toplumsal kosullar, politik olaylar, film estetigi lizerine tartis-
malar g6z ardi1 edilemiyor. Bireyin yasamini yagsadigi donemin
toplumsal ve kiiltiirel kogullarindan tiimiiyle ayirmak olanakl
m1? Bu durumda Bordwell ve Thompson’in sundugu yollar-
dan biri agirhikli olarak segilebilir, ama yine betimleme ve acik-
lama igin biitiinciil bir bakigla kronolojiyi de goz ardi1 etmeden

yazmak gerekir. Kronoloji konusu 6nemli, “kronoloji” derken
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olaylarin birbirine ¢ok siki neden sonug iligkileri ile baglandi-
g1 bir anlay1s benimsenmiyor. Kronolojiye indirgenen bir ta-
rih yazimi yadsinuyor. Olaylar1 dogrudan etkileyen kosullar ol-
dugu gibi dolayh olarak etkileyen, “uzak” gibi durmasina kar-
sin etkili olabilen kosullar ve etmenler de var.

Bordwell ve Thompson bu bes yaklasimdan hangisine
kendi kitaplarin yerlestireceklerini soylemekte zorlaniyorlar.
“Kitabimiz1 bir yukaridaki kategorilerden birine ya da bir ka-
¢ina tikistirmak gerekliyse kitabin estetik ve endiistriye dayal
yaklagimlari temel aldiginu sdyleyebiliriz” diyorlar. Ardindan
da kimi kez bir yonetmen ya da yapimay: kitaba “davet et-
tiklerini”, kimi kez teknolojiye yogunlastiklarini, kimi kez de
toplumsal / kiiltiirel-politik kosullar1 degerlendirdiklerini ek-
liyorlar.

Bordwell ile Kristin Thompson tarihgiyi Indiana Jones’a ben-
zetmiglerdi ve onu “kaz1” yapmak tizere belgelere ve arsivle-
re gondermislerdi. Vivian Sobchock ise Guadalupe Kumlan'n
kazan Brosnan’in “6ykiisiinii” tarih ve temsil kavramlari ger-
cevesinde anlatiyor. Kazdig1 yer Cecil B.DeMille’in 1923 yilinda
On Emir filmini ¢ektigi bolge. Yonetmen film tarihinde konu-
lu bir film icin yapilan en biiyiik setlerden birini kumlara go-
miip birakmigti. Neden mi?
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Film Tarihi Nedir?
Ya da Sfenkslerin Bilmecesi’

Vivian Sobchack
Ceviren: Segil Biiker

Diinya ve tiim giizellikleri bize ikinci elden ulagtr: Ikinci kez anlatinug bir y-
kiiler, sanki iki oykiilii bir gizemler gibi.
(David Harlan, 1997: xx)
Tarih, kendi tarihini yazmaya bagladiginda, temelde tedirgin edici bir seyler
olur. (Pierre Nora, 1989)

Film tarihi nedir? Yirminci yiizyilda kitlesel iletisimli ve yiik-
sek teknolojili kiiltiiriin ne denli yaygin oldugunu diisiindii-
glimiizde bu soruya verilecek yanitin, gegmiste oldugundan ¢ok
daha karmasik oldugunu goriiriiz. Bundan elli yil kadar 6nce
verilecek ¢ok genel bir yanut su olabilirdi: Gerek uygulama ge-
rekse tiriin olarak film tarihi, sinemanin bir sanat bi¢imi, bir sa-
nayi, bir teknoloji ve insan eliyle yapilmusg bir kiiltiirel nesne ola-
rak, ilerici olarak nitelendirilecek bir gelisimle zaman icindeki
evrimiiizerinebilginin ortaya ¢ikarilmasi, biriktirilmesi ve yay-
ginlagtirilmasidir. “lerici (ilerlemenin gelisme oldugu yo-
niindeki cizgisel ve erekbilimsel' anlamina) ya da “evrim” (za-
man i¢indeki degisimin tedrici, stirekli ve estiir bir siire¢ oldu-
gu yoniindeki tehdit icermeyen anlarmuna) s6zctiklerinin secimleri
ve yananlamlarina hemen hemen hi¢ kimsenin kars1 giktig yok-
tu, dahasi bu konu fark da edilmiyordu. Sinema ve film tarihi-
nin genellikle farkh kategorilere ya da hiyerarsik diizenlere ay-
rildiginu da sorgulamak kimsenin aklina gelmezdi: Film esteti-

*“What is film history? Or the Riddle of Sphinxes”. Reinventing Film Studies, der. C. Gled-
hill, L. Williams.. London: Amold Press, 2000

| Teleology: Dogal ve tarihsel olaylari yalmzca neden sonug iligkilerin ile degil, sonul amag-
larin da etkiledigini ileri siiren bilim dali. ¢.n.
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ginin tarihi ekonomik ya da teknolojik tarihten oldukga ayn tu-
tuluyor (i ice degillermis gibi tutuluyor) ya da bir sanat bigi-
mi olarak sinema, bir kiiltiir nesnesi olarak filmlerden daha ay-
ricalikli bir bigim olarak goriiliiyordu.

Ancak bugiin film tarihi sorunu, bebeklik d6nemini gegirmekte
olan film aragtirmalarinin hem kendini bir akademik ¢aba ola-
rak hem de sinemayy, ciddi bilimsel incelemeyi hak eden este-
tik (ve ikincil olarak tarihsel) bir bi¢im olarak megrulastirmaya
cabaladig1 gegen yiizyil ortalarinda oldugundan ¢ok daha yo-
gun bir bicimde tartismaya agiktir. Gergekten de 1970’]lerin son-
larina ve 1980’lerin baglarina kadar film tarihi, kendi “dogru”
arastirma nesnesinin ne oldugundan, odak noktasinin nerede
olacagindan, hangi olaylar ve kimlerin birer tarihsel 6zne ola-
rak kabul edilecek kadar 6nemli oldugundan pek emindi.
Thomas Elsaesser’'in 6ne siirdiigii gibi, bu tarihlere kadar pek
ok film aragtirmacisi (gozlem ya da daha belirgin odakh arag-
tirmalar yaparak) “sinema tarihini, gozii pek onctilerin, ‘ilk’ se-
riivenlerin ve yeni bulusglarin, biiyiik ustalarin ve bagyapitlarin
Oykiistinii anlatarak” yazdilar (1990:3). Bir tek tarihgi tiimiinii
yazamayacag) i¢in sinemanin birden fazla tarihi olabilecegi, da-
hasi olmasi gerektigi kabul edildi ve bu gogulluk bir gesitlilik ola-
rak goriildii: Tek tek yazarlar kaginilmaz olarak odaklandikla-
n konularda segici oluyor ve tarihi gerceklere belirli “nesnel” yo-
rumlar getiriyorlardi. Ama hep birlikte tiim Gykiiyii” ortaya ¢i-
karabilecekleri, birbirlerinin ¢alismalarim tamamlayacak kap-
saml, tutarh, biitiinliiklii ve agiklayici bir tarih anlatisi yaratma
cabasi igindeydiler. Bu anlat: tarihle ilgili bilgilerde ortaya gikan
ve lizerinde tartisilan boslular1 doldurabilecekti. Bu durumda
film tarihgisinin 6nde gelen gérevi, dahadncebilinmeyen tarihsel
gercekleri ortaya gikarmakti, ama tarihgi film tarihi bilgi biri-

kiminintoplam deposunu zenginlestirebilmek icin, bu gercek-
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org 29



leri olabildigince nesnel olarak yorumlamali ve sunmaliydi.

Opysa giiniimiizde, bu alana olan yaklagimimiz (bu alana ge-
tirdigimiz sinurlamalar bir yana), hem “film” hem de “tarih” kav-
ramlarinin daha karmagik bigime girmesine yol agmgtir. Once
film agisindan baktigimizda, televizyon, videokaset kayit chazlan
(VCR) ve bilgisayarin sinemada yol actig1 degisimlerin etkisiyle,
“film”in bir aragtirma nesnesi olarak tanimi, yalnizca biiytik 61-
ciide geniglemekle kalmamig, ayru zamanda bu tanim bir nes-
ne ve bigim olarak giderek dnceki tutarliligin yitirmigtir. Ikin-
ci olarak, feminizm, kiiltiirel aragtirmalar ve bir takim “post-"
kuramlarin (6zellikle post-modemizm ve post-kolonializm) et-
kisiyle, “tarih”in tanimu da benzer bigimde, nesneler ve bigim-
ler agisindan biiyiik dlgiide genislemis, ama yine de s6z konu-
su nesneler ve bigimler nedeniyle eski tutarlihiginu yitirmigtir. Ni-
tekim gerek tarihin “nesnel bir bilim” oldugu diisiincesi, gerekse
“gorkemli anlatilarin” biitiinleyici tutarlilig: elestirilmis ve ya-
pisokiimiine ugratilmigtir. Tipky, bu disiplinde siyasal ve aske-
ri olaylara ve “giiglii beyaz erkegin” bireysel giiclerine ve ba-
sarilarina verilen 6ncelikli 6nem gibi.

Bugiin, hem uygulayici hem de yazar olarak her alanda tarih-
ciler, (film ve medya aragtirmalar1 da dhil) yalnizca tarihsel nes-
nelligin olanakli olup olmadigimi degil, bununistenecek bir sey olup
olmadigini da sorguluyorlar. Gorkemli, tutarl ve evrimsel dykiiler
yerlerini yerel ve mikro tarihlerle birakt ve gecmisle ilgili bilgi-
lerimizde var olan bosluklar ve kirllmalar artik 6rtbas edilmiyor,
one gikariliyor. Siyasal ve askeri tarihe ayricalik tarunmas: gibi bir
durum da artik yerini toplumsal ve kiiltiirel tarihe ve “giinliik”
yasamin gegmisteki uygulamalarina duyulan ilgiye birakti. Ustelik
bu ilgi giderek artiyor. Boylece odak noktasi, seckin ve 6nde ge-
len beyazlarin 6ne gkarilan eylemlerinden, daha 6nceleri tarih-

sel aragtirmalarda pek yer bulamayan insanlann daha az belge-
30 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



lenmis eylemlerine ve baganlarina kaydi. Daha da 6nemlisi ta-
rihgiler, tarihin yapilandinlmus, temsili nitelikteki dogas: tizerine
bilinglendikge, tarih de, ge¢misteki bilginin biriktirildigi, uyum-
lubirbi¢imde diizenlendigi ve megruluk kazandig1 bir temele sa-
hip olmanin getirdigi tutarlihg) yitirdi. Tarih, gegmis temsillerin
parcalarinin zorunluluk geregi “biitiinlesmedikleri” ya da bag-
dagiklik sergilemedikleri, “disiplinsiz” (ve qok kez “disiplinsiz-
lestirici”) gekismelerin bol oldugu bir alan haline geldi.

Saglam Topragin Temelsizlegtirilmesi

Biitiin bunlarin anlamy, son elli y1lda hem giderek kitle ileti-
simli bir kiiltiiriin katithimar tiyeleri, hem de film araghrmacila-
n olarak, ne tiir olursa olsun temsilin ve 6zellikle de tarihsel tem-
silin cok yatirim yapilan ve pek de nesnel olmayan 6zelligini gi-
derek daha fazla fark eder olmamizdir. Agikgas: artik yalnizca
gecmisle degil, “su an“la girdigimiz dolayl iliskiden 6tiirii her
hangi bir temsilin olaylari1 ve deneyimleri “gercek ve / veya ol-
mus” gibi “gostermesinden” yorum bilimsel olarak kusku du-
yuyoruz; 6zellikle de ayricalikli olarak sunulan “tarihsel” tem-
silden kugku duyuyoruz.

Gergekten de giiniimiizde, film tarihinin yazimi, bizim su an-
daki “tarih” bilincimize ve onun genel temsiline bagimhdir. Bu
bilinglilik, kitle iletisimli ve “giiniimiizdeki” ikinci el deneyimlerin
kiiltiirii icinde degismis tarih anlayisimizla daha karmagik bir
duruma gelmigtir. Bundan dolayy, film tarihinin amacinin ne ol-
dugu ya da olmas: gerektigi, boyle bir tarihin nasil bir bigim al-
dig1 ve hangi amagla ve kime yonelik olarak inga edildigi gibi
sorular yalruzca belirli bir film tarihi projesine iligkin yerel so-
rularolmakla kalmaz. Tarih disiplinini ve tarihin “disipline edil-
mesini” biitiintiyle bilmeceye ceviren daha biiyiik felsefi ve ku-

ramsal sorular giindeme getirir. Bu sorular bagka sorular ¢ag-
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ngtinr. Ama sorularin pek goguna kurumsal ve yerel diizeyde
ve 6zgiin kosullar gergevesinde yanitlar getirilmistir: Ne tiir olay-
lar “tarihsel olay” olarak nitelendirilmeyi hak ederler? “Tarih-
sel gercek” nedir? “Tarihsel kamti” olugturan sey nedir? Gegmis
olaylar, yine olaylarnn kendi diizeni ve anlatm tonu yoluyla “6y-
kiilemek” ve “dizmek” ne demektir? Tarih, ge¢mis hakkinda
“gergeklik savlarinda” bulunabilen nesnel bir bilim midir yok-
sa kendi ¢ikarini kollayan, ideolojik ve ahlaki bir “6ykiileme”
bigimi midir, ya da kendi tarihsel doneminde bulunanlarin an-
layabilecegi, akla yakin ve dénemin mantiginin belirli gele-
neklerine gore kurulmus bir ge¢misi yeniden sunuyor olmanin
getirdigi ayricaliga sahip bir “gercekgi kurgu” mudur?

Kugkusuz ki, hem temsil hem de 6ykiileme 6zellikleri goz 6nii-
ne alindiginda tarih, her zaman baslangigtan bu yana ve apa-
¢tk bir bigimde “iki-kez-anlatilan” bir 6ykii olarak kabul edil-
mistir (Harlan:1997:10). Daha agikca soylemek gerekirse, tarih,
yeniden kurmak, kavramak ve bugiinle iligkilendirmek istedi-
gi olaylarin déneminden bilingli olarak uzak diigmiis olmasin-
dan 6tiirtj, belirli amaglan ve sorunlari olan bir temsil bigimi, bir
aragtirma etkinligi ve sonugta bir akademik disiplindir. Ne var
ki baglangigtan bu yana, her zaman ve dogallikla “iki-kez-
anlatilmig” oldugunun anlagilmasina kargin tarih, daha ancak
yakin ge¢miste acikca ve en azindan “ii¢-kez-anlatilmig-6ykii”
olabilmistir. Diger bir deyisle, temsilin dolayiml ve doniistiirticti
dogasinin yepyeni bir bicimde kavranmasiyla, “gercek” gegmisin
“6zgln” ve “temel” aragtirma nesnesi olmasi gerektigi duygu-
sundan uzaklagilmigtir. Tarih felsefecisi PierrreNora'nun belirttigi
gibi yakin ge¢cmiste durum goyleydi:

Tarihginin toplumdakirolii ve yeri bir zamanlar basitti ve agik-
ca tarumlanmigti: Gegmisin sozciisii ve gelecegin habercisi ol-

mak. Bu roliiyle tarihcinin kisiligi, verdigi hizmetten daha 6nem-
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sizdi. O saydam bir araa roliinii oynamahydi, belge ile onun bel-
lekte yazimu arasinda olanakl olan en hafif kopriiyii olugtur-
maliydi: Sonugta nesnellige tutkulu olmanin yol actig: bir yok
olma (1989:18).

Giiniimiizde ise tarihgiler, “saydamlik”ligin ya da”nesnelli-
ge tutkulu olmanin yol agthig1 yok olmanin” olanakli olmadig-
nin bilindindeler. Tarihgiler artik kendi varlik ve sorumluluk alan-
larinin yalmizca gegmisteki belgeleri “ham madde” olarak ye-
niden ele almak ve o belgelere aracilik yapmak olmadigin an-
ladilar. Bunun yanisirakendi “nesnel” tarihsel anlaimlarini da-
yandirdiklan o “ham”, “birincil” ve “temel” malzemenin de ken-
dilerinin yaptig1 bir araciliktan daha fazla (ya da az) bir sey yap-
madigin1 ve onlarin da kugkulu temsiller oldugu yolunda
yeni bir “yiiksek-anlayiga” ulagtilar. Bir bagka deyisle, ge¢mis
olaylarin “6zgiin” belgeleri ve “otantik” maddi izlerinin, bize
higbir bigimde ge¢mis tarafindan verilmedigi ve de bizim on-
lan giiniimiizde “ham” olarak elde etmedigimiz artik genellikle
kabul ediliyor. Bundan dolay, bunlar, gegmis olaylarin gerge-
gine ve asil anlamina ulagma olanag saglayan “otantik ” kanit
ya da “birincil kaynak” olarak gecmiste kazandiklari abartili de-
gerleri yitirdiler. Tarihsel agidan ne denli “eski” olursaolsun, gec-
misin hicbir temsilinin asla 6zgiin olamayacag yolundaki gag-
das bir bilinglilik gelistirdik.

Giiniimiizde, bir zamanlar tarih dedigimiz “iki-kez-
anlatilmig dykiiler”i su anda “li¢-kez-anlatilmig” Gykiiler olarak
nitelendiriyoruz. Agikgas: “tarih” kavrami, temsillerin ve odak
noktalarinin kitlesel iletisim sayesinde ¢ogalmasiyla, bir yigin
tartisma gotiiriir anlatiyla ve ideolojik gikarlar igin katlanarak
daha da karmagik hale getiriliyor. Gegmiste tarihgi igin, “gergek”
gecmis olay gorece de olsa saydam bir aragtirma nesnesiydi. Ta-

rihginin amaa bu tiir “gergek” olaylarin kronolojisini, ne-
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den/sonug iligkilerini, anlamlarin1 nesnel olarak “yeniden
inga” etmekti. Bu giin karmagik oriintiiler ve (baz1 geleneksel-
cilere gore) tarihsel bir “yeniden yapilanmanmin” tutarli ve
“nesnel” olmasini “engelleyen” 6znel tarih anlatilar1 ve bu 6z-
nel anlatilarin iist iste bindirilmis olmalar1 nedeni ile tarihginin
arastirma nesnesi artik bulanik, belirsiz, lizeri ortiilii bir sey, da-
hasi (evet, tam anlamiyla) “cildirmug” bir sey. Bu anlamda, ta-
rihin baglangictaki nesnesi olan “gercek” gegmis olaylar ve ta-
rihginin yine baglangictaki amaci olan bu olaylarin “6zgiin” ne-
denleri ve anlamlarimin “yeniden yapilanmasi” ylesine dola-
yimlanmugtir ki artik bu nesne ve amacin temeli “sarsilmig”tur.
Onlar artik bulanik bir carmun arkasinda “gortilebilir” olmuslardir.

Tarihin kendi “6zgiin” nesnesine bu denli yabancilagtiginin
cagimizda ¢ok iyi anlagilmasi, tarihin “gercek” gegmis olaylar
ve onlarmn kalintilarina (“ham” kantlara) odaklanmak yerine geg-
mis temsiller ile giiniimiizdeki yeniden-temsiller arasindaki ilig-
ki lizerine odaklanmasina yol agmigstir. Boylece tarihsel biling,
tarih yazim bilincine (tarihin yazimi ve temsil edilmesi siireci
bilincine) doniistir. Odaklanma noktasinda meydana gelen bu
degisimle, “tarih, kendi tarihini yazmaya” baglar (Nora, 1989:10).
Tarih, tutarh ve anlamli bir ge¢misi yeniden yapilandirmaya ok
6nem vermisti, ama artik tarihsel tutarhhiga ve anlama ulaga-
bilmek igin kendi isteklerini, 6lgiitlerini ve temsili yapilar1 an-
lamaya 6nem veriyor. Dahas: tarih, gercek bir ge¢mise iliskin
“gerceklik degerini” erisilebilir gérmiiyor. Bir baska deyisle ken-
di 6znel amaglannn ve uygulamalanmn agikca araginlmasi olan
“islev degeri”ni ve bir “cifte-Oykiilii gizem"i erisilebilir goriiyor.
Dolayimlamanin yol aghg yorum katmanlar iizerine gelisen bi-
linglilik ve tarihin “6zgiin” ve -her zaman yitik— olan nesnesinden
uzaklagmarun getirdigi bilinglilik, tarihin kendi tarihsel istekleri

ve uygulamalarina iliskin bu yogun doniisiimii getirdi ve No-
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ra’nin “yeni tarihgi tipi” olarak tanimladig bir tarihgiyi ortaya
cikardi. Bu tarihgi, “kendinden 6nce gelenlerin tersine, konusu
ile kurdugu yakan iligkiyi itiraf etmeye hazirdir. Bundan da iyi-
si, bu iligkiyi agiklamaya, derinlegtirmeye ve onu kendi kavra-
yisina bir engel degil, bir arag kilmaya da hazirdir”(1989:18).

Boylece, tarihsel tutarlilik ve gorkemli anlatilar artik yalmiz-
ca tarihsel bilgimizde yer alan ve ge¢miste kapatmaya ya da dol-
durmaya ¢aligtigimiz delikler, bogluklar ve atlamalarla nedeni
ile bilmeceye déniismiiyor, gegmise yapilan yatirimlar ve geg-
mige Ozgii sorularla, ayrica giinlimiiziin arzusu ile de bilmece-
ye doniisiiyor. Ve yukarida tanimlanan yeni tarihgi tipi, hem ta-
rihin 6zgiin nesnesinin hem de tarihin nesnelliginin ¢oktan ha-
rabeye donmiis oldugunu daha yola gikarken kabul eder.
Acikgasi bu alanin artik tutarsiz ve degisken oldugunu, mad-
deye ve zamana yapilan kazilardan da yalnzca bazi kirintilar,
izler ve parcalar elde edildigini iistelik bunlarin da “ge¢mise ait”
degil sadece daha 6nceki temsillere ait oldugunu kabul eder. Tip-
ki harabeler gibi tarih de nesnellik disindaki degisken diiglere
daha yatkindir artik. Bu durumda, eski temsillerin dagimk ve
zor bulunur pargalari ile giiniimiiz feminist geleneginin belir-
gin giicii birlestiginde, “Harabe Bir Harita Uzerinde Sokaklari Do-
lasmak” adl Guiliana Bruno’nun yazdig1 ve yeni film tarihi tar-
zinin en 6nemli yapitlarindan birinin ortaya giktigina hig de sa-
sirmamak gerekir.

Tarihin bu gagdas ve yeni “yikimi”nin 6nemini ve sonugla-
riny, lain Chambers ¢ok akici bigimde 6zetliyor:

Elestiri, tarih yazimi ve entelektiiel kesinligin eski binas ar-
tik yikild1 ve yolunortasinda kala kaldik. Koklerimizi yitirdikge
ve bunun sonucu olarak “otantiklik” gramerimiz zayifladikga,
dahaagik ve genig bir alana taginiyoruz. Aidiyet duygumuz, igi-

mize sinmis dilimiz ve mitlerimiz hala bizimle ama artik ya-
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samlanmizin anlamini giivenceye alabilecek “otantik”, kokene
Ozgii gosterge olma niteligini tagimiyorlar. Artik onlar, bagka ta-
rihler, donemler ve engellere karigmus izler, sesler ve anilar ola-
rak duruyorlar (1994:18-19).

Evi bark: artik bir harabeye d6nmiis olan tarih, “gok gesitli kim-
liklerin, arulann, 6zlemlerin, dykiilerin ve deneyimlerin yasandigz
bir soylem alarudir” (Gabriel, 1993:218). Harabeye de donse, yeni
bi¢im de edinse bu tarihin “bittigi” anlamina gelmez; bizim de
tarihle isimizin bittigi anlamina gelmez. Tarihin y1kimi, hem uy-
gulanmasina hem de yazimina canhlik getirdi. Dahast tarih hig-
bir dénemde simdi oldugu kadar popiiler (ve akademik) bir arzu
nesnesi olmadu. Bir elegtirmenin su gdzlemi gok yerindedir: “Ta-
rih ayn1 anda, hem gergeklik konusunda ona verilen degerinin
yerle bir olduguna hem de ona verilen onayin goklere ¢ikaril-
digina tanik oldu” (Shatz, 1998:25).

Arkeoloji: Harebelerde Tarih

Iste simdi, (nihayet!) cagdas film tarihi olan “iki-6ykiilii gi-
zem” ve “li¢ kez anlatilmig masal”a ve gercek anlamda, bu ya-
zinin adindaki sfenkslerin bilmecesine geldik. Bu bilmece Oe-
dipus’a sorulmuyor, bize soruluyor, soruyu 1920°li yillarin bag-
larindan bu yana California sahillerindeki kum tepelerinin al-
tinda gomiilii taklit bir Misir kenti, “gercek” film tarihi hara-
besi olarak soruyor. Bu mekanda, film tarihine zaman ve mad-
de boyutunda yapilan kazi yalnizca sahici bir arkeolojik ugras
degil, ayn1 zamanda allegorik’ bir ¢aba olarak da karsimizda
cikiyor. Bu kazi, ¢agdas tarih kuram ve uygulamasimin sallantih
zemininin tam anlamiyla bir simgesidir. Ciinkii buradaki ku-
mun iistiinde durarak saglam tarihsel bir zemine basmak, “otan-

2 Diigiiniileni dolayh ve ortiilii olarak anlatan s6z. ¢.n.
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tik” tarihsel sanat eserlerini bulabilmek, tarihsel “kokenlerin”
en alt katmanlarina dek inebilmek olanakl degildir. Gergek-
ten de, bu arkeolojik sit alaninin ilk kez yaratildigi 1923 yilin-
dan baglayarak, giiniimiizde kismen kazilmasina dek, kargi-
miza tam anlamuyla “iki-kez-anlatilan masallar”, “tarihi yazan
tarih” ve “¢esitli kimliklerin, anilarin, 6zlemlerin, 6ykiilerin ve
deneyimlerin yasandig1 bir séylem alan1” ¢ikmaktadir. Bura-
daki Guadalupe Kumullan’'nda, “iki-6ykiilii gizemi” geleneksel
tarih mantigiyla ¢ozemeyecegimiz, tarihe ve tarih yazimina ilis-
kin bir temsilin mise en abime’i* bulunmaktadir. Gergek anlamda
kayarak yer degistiren zeminin altinda, bu tarihsel yikintida
bulunabilecek “somut” tarihsel “gergekler”, geleneksel tarih-
cinin ¢abalarina meydan okur ve geleneksel tarihgi ile dalga
geger: Cilinkii bu kalhintilar sadece pargalanmuis, ¢ok kirilgan ve
toz gibi ufalanmaya yatkin olmakla yetinmezler. Bu “somut (be-
ton)” tarihsel “gergekler” baslangictan bu yana zaten kendi bag-
larina birer “yeniden yapim” dir. Yani, pek ¢ogu betondan de-
gil, algidan yapilmigtir. Bu durumda agagidaki gazete haberi-
ne bir g6z atalim:

Guadalupe, California-Kumlan savuran riizgarin alinda bir
eski Misir gozii, yathg yerden dimdik Peter Brosnan’a bak-
maktaydi. 10,000 dolara, 6diing aldig1 bir toprak alt radar sis-
temine ve ¢ilgin diislere sahip sakalli Los Angeles’li Brosnan
da onun goziiniin igine bakt. “Suna bak hele” dedi, “Bu Fi-
ravun’un ta kendisi.”

Iste bu yiizden, 38 yagindaki senaryo yazari, 6gretmen ve bel-
gesel film yapimaisi Brosnan, 1983 yilinda Santa Barbara’nin
5,500 niifuslu Guadalupe kasabasinin yakinlarindaki kumul-
lar1 kazmaya bagladi. Burasi Cecil B.DeMille’in 1923 yilinda On
Emir filminin sessiz versiyonunu ¢ektigi ve film tarihinde ko-

3 Erken anlabim. Bir anlabda yapibin tiimiine indirgeme yoluyla gonderme yapilmas. ¢.n.
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nulu bir film i¢in yapilan en biiyiik setlerden birini kumlara gé-
miip biraktig) yerdi. Burasi, 30 metreyi agkin yiikseklikteki du-
varlariyla ve 250 metre genigligindeki alamyla, giris kapisinin
iki yaninda yer alan 21 sfenks ve 11,5 metre boyunda dort fi-
ravun heykeliyle, Firavun’un Kenti‘ydi (Reynolds, 1990:F1).

Bu 6ykiintin altinda (ve kuskusuz bu alanin altinda) ok siis-
lii bir tarih anlatis1 yatmaktadir. Gergege (¢ogu algidan da olsa)
ulagsmak istiyorsak, nesnel ve gorgiil olarak ve bir dogrusal kro-
noloji araciliyla bu alanini en altina inmeyi basarabilmemiz ge-
rekir, bunu yaptigimizda Brosnan’in aragtirma nesnesi ve Bros-
nan’in tarihsel girisiminin tarihi tizerine ok sey 6grenebiliriz.
Brosnan’in tarihsel girisiminin“kokenleri”, kaynaklan, gecirdigi
agamalar ve karsilagtig1 engelleri iizerine de bilgi sahibi oluruz.

Oncelikle sunu belirtmek gerekir: DeMille’in yarattig1 “yi-
tik” Firavun Kenti (Ramses’in Kenti olarak da bilinir) yalmz-
ca “genel” olarak ve “maddi” olarak kaybolmugstu. Ama film
ve ¢ekim sirasinda gekilen fotograflara ulasmak olanaklyds,
dahasi DeMille 6zyasam Gykiisiinde bu mekandan s6z etmisti.
Ama alani bulup, bélgenin haritasin gikaran kisi Brosnan oldu.
[Fotograflar ve haritalar i¢in bkz. bu béliimiin sonunda ay-
nintilan verilen ‘DeMille’in “Lost City” (Kayip Kent'i,1999) ve
‘Hollywood fantezi/ arkeoloji gercegi’ (1999) web sayfalar). Fil-
min Incil’e dayah giris boliimii igin yapilan gérkemli dekorun
tasarimini Paul Iribe yapti. Dekor 1.4 milyon Amerikan dola-
rina mal oldu. Bu o yila dek yapilan dekorlarin en pahalisiy-
d1. Dekor, Incil'deki gegmisi Misir iizerine geligtirilen diislemlere
(fantezilere) uygun bir bi¢imde canlandirmakla kalmiyor
(6zellikle Misir’dan Cikig) ayni zamanda Kral Tutankamon’un
mezarinin daha bir y1l 6nce 1922 Kasim ayinda bulunmus ve
ortaya qkanlmmus olmasinin yarattigi hayranhg yasayan kitlelere

cagdasg bir Misir imgesi de sunuyordu. Cevresi duvarlarla gev-
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rilibu Misir kentinin kapisi, setin en 6nemli ve en biiyiik par-
castydr. Kap1 her iki tarafinda yatar durumda konumlanan yir-
mi bir adet algidan yapilmus sfenks tarafindan korunuyordu.
Kentin duvarlarinin 6niinde her biri yirmi yedi ton agriigin-
da ve 11,5 metre yiiksekliginde, d6rt tane tahtina oturmus Ram-
ses heykeli vardi ve tahtlara sahlanmus aslanlar eglik ediyor-
lardi. Duvar boyunca ayrica, iki tekerlekli ve ath savag araba-
larinin devasa rolyefleri yer aliyordu. Ve “uzakta, muazzam gi-
ris kapisinin solunda, sonsuz ve ¢orak alanin tizerindeki gok-
yiiziinii delen bir piramit goriiniiyordu” (Higashi, 1994: 184).
Film setinin ingasi i¢in kullanilan malzemenin miktar tizeri-
ne degisik bilgiler var, ama film tarihgisi Sumiko Higashi, hem
yapim 6ncesindeki tanitimlarda hem de On Emir filminin ha-
tira programinin bilgi ekinde, Ramses’in Kenti'ndeki devasa
giris kapisinin yapiminda 300 ton algi, 1,5 milyon metrekiip ke-
reste, 12,500 kg. ¢ivi kullanildig1 ve alana 120 km. uzunlugunda
elektrik teli dosendiginin belirtildigini soyliiyor (1994: 182).

Yonetmenin filmin Incil’e dayali baglangig béliimiinde yer
alacak kentin ingasi igin guval dolusu paraya gereksinimi var-
d1, ama ve bu kentin iginde ve gevresinde ¢ekim yapmak da
sudanucuz degildi. DeMille bu sorunlarin kimilerini 6zyagsam
oykiisiinde anlatir (1959: 252-3). Higashi ise ayrintili bir kay-
nak olan Motion Picture News'dan agagdaki bilgiyi aktarir: “2,500
kisiyi ve 3,000 hayvanu (at, deve, katir, kiimes hayvani, vb.gibi)
barindirabilecek 24 mil kare biiyiikliigiinde bir ¢cadir kent, M1-
sir’dan ¢ikig sahnelerinin ¢ekimi i¢in hazirlandi”. Dahasi, “su,
elektrik ve telefon hizmetlerini saglayan komple bir sistem de
kuruldu” (1994:182). Baglangicta sfenkslerin Los Angeles’ten
Guadalupe Kumullar1'na tasinmasinda da sorun ¢tkmist. De
Mille bu konuda su bilgiyi verir:

Yol boyuna gecilecek kopriilerin gegis yiiksekligini 6l¢mek
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kimsenin aklina gelmemis. Bizim gérkemli ve gizemli sfenks-
lerin, altindan gegemeyecekleri kadar algak kopriiler vardi ve
bu kopriiler nedeni ile zor anlar yagandu. Yine de bu yiizden
kimsenin kellesi gitmedi diyebilirim. Sfenksler harig tabii. Ciin-
kii kopriiniin alindan gegebilmeleri igin kafalar kesildi, geg-
tikten sonra da kafalar yerlerine kondu ve yolculugun kalanini
boylece sag salim tamamladilar (1959:253).

Bu onarim yapildi, ama filmin ¢ekimi tamamlandiktan son-
ra tiim setin biiyiik bir boliimii parampargca edildi ve Guada-
lupe Kumullari’'nin altina gémiildii. Biiyiik olasilikla DeMil-
le, filmi gosterime girmeden 6nce kimsenin seti kullanmasin
ya da taklit etmesini istemedi.

Bu olayla ilgili yakin ge¢mise donelim: Brosnan’a bir okul
arkadagsi DeMille’in bir “kay1p kenti” oldugunu séyledi. 1983
yilinda yollara diisiip ilk kez Guadalupe Kumullari'na giden
Brosnan’in buradaki ilk “bulgusu”, algidan bir at bagiydi. Bros-
nan hemen o anda yalmizca gomiilii setin haritasini ¢izip ar-
dindan kazarak giin 1s1g1na ¢ikarmakla yetinmemeye ve bu sii-
recin bir de belgeselini yapmaya karar verdi. Kugskusuz bu is
icin biiyiik miktarda para bulmasi gerekiyordu. Ustelik blgenin
haritasimi gikartnak, kazilan baglatmak gibi bir yigin sorun onu
bekliyordu. Kumullar birilerinin 6zel maliyd: ve dahasi, bo-
zulursa o yoreye 6zgii kiy1 kuslarinin zarar gérecegi ¢ok has-
sas bir ekosistemi barindirtyordu. Allahtan 1988 yihinda o bél-
genin yonetimi, film setinin kurtarilmasi gerektigini diisiinen
bir doga koruma kurumuna gegti. Hollywood Heritage adli Los
Angeles merkezli bir koruma grubu da kar amaci giitmeksi-
zin bu ¢galismanin sponsorlugunu tistlenince igler yoluna gir-
di. Bu kurum, yapilmas: tasarlanan kazi i¢in bagislan toplu-
yor ve etkinlikler konusunda sorulan pek ¢ok soruyu yanitli-

yor ve bir “semsiye” 6rgiit olarak ¢alismalarini siirdiiriiyordu.
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(O tarihte varlhikli Hollywood gevresinin, gerekli paranin bii-
yiik boliimiinii saglayacagi umuluyordu. Ne yazik ki bu
umut hala gerceklesmis degil.)

1990 yilina gelindiginde, (yukarida gecen gazete haberi de
aynu tarihte ¢ikmustir) Brosnan, sit alaninin arkeolojik incele-
mesini yaptirmak icin, Hollywood Heritage aracihigiyla Bank of
America’dan 10,000 dolarlik bir bags sagladi. Bank of Ame-
rica’ninigin igine girmesinin nedeni suydu: “De Mille banka-
nin kurucusu ve emektar: olan A.P.Giannini'nin yakin arka-
dasiydi ve kredi konusunda Giannini'yi ikna etmisti ve boy-
lece sorunlu ve siskin biitgeli prodiiksiyonu bitirebilmisti” (Rey-
nolds:1990: F2; ayrica bkz. DeMille, 1959: 258). Brosnan ve ar-
keolog Dr. John Parker, jeofizik uzmani Dr. Lambert Dolphin’in
de yardimuyla, iki hafta durmaksizin ¢ahgtlar ve “yerin iki met-
re altinda kiiltiirel ve tarihsel nesneler saklayan, iki futbol sa-
has biiyiikligiindeki alanin” haritasini gizdiler ve video kay-
diru aldilar (Out of the Sands (1999) web sayfas1). Topragin al-
tin1 gosteren radar “tam da sfenkslerin oldugu diisiintilen bol-
gede, kumun altinda birden fazla biiyiik cisim bulundugu” ko-
nusunda bilgi verdi. Ustelik arkeolog Parker da “buluntularin
eski krokilerdeki yerlerini koruduklarini, parcalanmus ya da bo-
zulmus olsalar da bu pargalarin 1923 yilindan bu yana yerle-
ri hi¢ degistirmediklerini” soyledi. Gergekten de ilk yapilan ha-
rita galigmalar, seti olusturan malzemenin tigte ikisinin hala
kumullarin altinda yattigim gostermisti. Firavun’un bagi (ba-
sintiimiiolmasada, gozii ve baghg)) da ylizeye akanlmigh ama
hemen ardindan, ¢cahsmalar igin gerekli olan para saglanana
dek beklemesi igin yeniden kumlara gémiilmiistii. DeMille’in
“kay1p kenti” California Eyaletinde CA-SBA-2392H kodlu sit
alam olarak kayda gegcti ve bdylece bir arkeolojik alan olarak

resmiyet kazandi. (Bundan dolayi bu gevrede degisiklik ya-
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ratacak bir etkinlikte bulunmak ya da bu bolgeden izinsiz her-
hangi bir nesne ¢ikarmak yasaktr.) Bu arada Brosnan héla kazi
yapmak i¢in izin alamamig ve para da bulamamuisti. Bir gaze-
te haberine gore, Smithsonian Miizesi kaziileilgilendi, ama “bu-
radan gkanlacak buluntulan sergileme konusundaséz vermedi,
agikcasi bu konuda umut vaat eden bir miize olmadi” (Rey-
nolds,1990:F2).

1990’ yillar boyunca Brosnan, alanda dogru diiriist bir kazi
yapabilmek i¢in para bulmaya gabalad:. Yer haritasi neredey-
se bitmek tizereydi ve alamin yeni filmleri de gekilmisti. (Ala-
nuin bilgisayarda yapilmig bir kontiir haritast Out of the Sands
(1999) adl web sayfasinda goriilebilir.) Gomiilii kerestelerin yer-
lerini bulunmasi set duvarlarinin orijinal konumlarinin, ku-
ramsal olarak yeniden canlandirilabilmesine olanak tanidi.
Kumlarin yiizeyi asagida pek ¢cok gomiilii malzeme oldugu ko-
nusunda belirtiler sergiliyordu, ama Brosnan, hem 6zel kaz: tek-
nolojisinin giderlerini kargilayamiyor, hem de yumusak algi-
y1 yerinden ¢ikarlabilecek kadar sertlegtirecek 6zel kimyasallari
satin alamiyordu, bundan dolay1 da algidan yapilma o narin
parcalarin yerlerinden ¢ikarmasi kesinlikle olanakh olmuyordu.
Ornegin 1993 yilindabir aslan kafasi ve gévdesi bulunmusgtu,
ancak tehlikesizce ¢ikarihp restorasyonu igin yeterli para bu-
lunana kadar beklenmek iizere, yerinde gomdilii birakilmigty.
Ayru yil, National Endowment for the Humanities (Insani Bilim-
lerigin Ulusal Vakif), bu proje i¢in kendilerine sunulan hibe ta-
lebini, boyle bir finansman desteginin Hollywood’dan gelmesi
gerektigini dolayl olarak vurgulayarak, talebi reddetti.

1998 y1li, DeMille’in 1923'te yaptig1 On Emir filminin yetmis
besinci yildoniimiiydii. Film orkestra egliginde, 1922’deki
ikinci onarimindan sonra ikinci kez agihis1 yapilan Los Ange-

les’teki Graumann’in Misir Tiyatrosu'nda gosterildi. Boylece
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sinema salonu, yillar siiren ¢iiriimiisliik ve sefaletinden kur-
tuldu ve baslangagta sahip oldugu Oryantalist gérkeme yeni-
den kavustu. (Yenilenmeden 6nce salonda porno filmler gos-
teriliyordu.) Acihsta DeMille’in 1956'ta gektigi On Emir’in yil-
diz10lan Charlton Heston bir konusma yapt ve konugmasinda
arkeolojik projeyi 6vdii. Ayrica American Cinématheque’den sag-
lanan para yardimiyla alanin yiizeyinden ¢ikan bazi pargalar
da sergilendi. Brosnan, sonunda eyalet yonetiminden gerekli
izinleri ve ruhsatlan aldi, ama sit alan tizerinde kazi yapabilmek
i¢in hala 175,000 dolar gibi bir paraya gereksinimi vardi. Bros-
nan, DeMille’in filmin yapiminda ¢alismus olan (artik higbiri
hayatta olmayan) yardimcilariyla yapilan kirk saatlik soylesi-
yi de filme ¢ekmek igin para buldu, ama yardimin bir kogsulu
vardr: Malzeme, Brigham Young Universitesi’'nin, DeMille’le
ilgili derlenmis belgeleri elinde bulunduran Sanat ve [letigim
Arsivi adli birimine bagislanacakti. Ayrica kazilar ve filmini
bitirdikten sonra Brosnan “kumullarin altindan ¢ikan parga-
lardan en seckinlerini birini Amerikan miizesine gonderecek-
ti ya da bu seckin parcalart kumul bélgesinde kurulacak bir egji-
tim merkezinin bagkosesinde sergileyecekti” (Reynolds,
1990:F2). Ne var ki, tarihin gergek-degerinin artik parampar-
¢aoldugu olgusun, yiikselen degerleri g6z 6niine alirsak, De-
Mille’in Ramses Kenti'nin bir egitim merkezi olmasi olanak-
sizdir, o artik bir park ya da “miize kent” olmak zorundadur.

Bir Soyagaci: Tarihin Gizleri

Buraya dek okuduklarimz, Ramses Kenti i¢in hazirlanan “yi-
tik” film setinin ge¢misinin ve bulunusunun, geleneksel tarih
anlayisi ile kronolojik ve dogrusal olarak, neden sonug iligki-
leri kurularak “ikinci-kez anlatilmus” 6ykiisiidiir. Ikinci kez an-

latilmis olsa da konuya iliskin merakimiz siikéin bulmuyor ve
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bu anlatim alana neden hayran oldugumuzu ve alanin neden
bagimizi dondiirdiigiinii agklamiyor. DeMille’in kayip film seti,
bir yandan gergek bir arkeolojik nesne bir yandan da film ta-
rihine 6zgii bir kiiltiirel nesnedir. Ote yandan arkeolojinin ve
film tarihinin “taklidi”nin bir 6rnegidir. Agikgasi, gergekligi-
ni ve kokenini tam olarak agiga ¢tkaramadigimiz ve bileme-
digimiz, tarih yazimimn “masals1” olarak nitelendirdigi bir bag-
ka kayip Misir kentinin, uydurma bir gesitlemesini tarihsel ola-
rak temsil etmektedir. Demek ki burada bulunacak ve yazila-
cak olan tarih, sadece ”iki-kez anlatilmig” olmaktan da fazla
bir seydir. Artik California’nin degisken kumlarina gémiilmiis
bu harap ve kay1p al¢1 kent, bizde degismeyen kronoloji ve ne-
den sonug iligkilerini temel almak igin istek uyandirmiyor, algi
kentin kronolojisine ve nedenlilikiligkilerine dayanmak ve ta-
rih yaziminda bir doniisiim gergeklestirmek igin istek uyan-
dirtyor. Algi kent bir yandan da bizi, bir tiir tarihsel gogebelik ola-
rak nitelendirebilecegimiz bir geziye ¢aginyor. Bagimizi alip ken-
tin degisik “kimlikleri, anilan, 6zlemleri, Gykiileri ve dene-
yimleri” arasinda dolagabiliriz. Teshome Gabriel bu kalintilar
i¢in sunu séyler: “Degisken bir yol boyunca zaman ve meka-
nin iginden gegerken olusan sdylem bigimleri degismeyen ko-
numlar1 yadsir” (1993:217). Aslinda DeMille’in kendisi de, ka-
yip kentinin gelecekte yaratacagy, tarihe ve tarih yaziminailis-
kin zaman ve mekan sorununu, saka yollu da olsa, 6ngérm-
tistii. Ozyagam 6ykiisiinde kent hakkinda séyle yaziyor:
“Eger, bin y1l sonra arkeologlar Guadalupe Kumullari’nin al-
tin1 kazacak olurlarsa umarim, Misir uygarhiginin sadece Nil
Vadisi ile sinirh olmadigini, ¢ok uzaklara Kuzey Amerika’nin
Pasifik Okyanusu kiyilarinakadar yayildigin1 yazmak igin ace-
le etmezler” (1959:253).

Ozet olarak, tarihsel “gerceklerin” tiimii, ister alg1 olsun is-
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terse beton, Guadalupe Kumullar1’min altinda sessizce yatar
kalintilannderin (acaba derinde “gomiili” mii desem) “iki Oy-
kiilii gizeminin” tarihsel anlamim kavramamiza yardimci ol-
muyor. Su an icinde bulundugumuz tarihsel zaman boyutunda,
“kokenler” ve “erek bilimsel” “ilerleme” iizerine kurulu 6n-
ceki kronolojik ve dogrusal tarih anlatisini, yavan ve yetersiz
buluyoruz. Gergekten de bu tiir bir tarih anlatisi, gecmisin “nes-
nel” bir aktarimi oldugu igin degil, giinlimiiziin alegorik an-
latim1 oldugu igin ilging ve anlamli. Nora bunu ¢ok agik bir bi-
¢imde ifade eder: “Artik yaratilis1 degil, ne olmadigimizin i51-
ginda, ne oldugumuzun sifresinin ¢oziimii ariyoruz.” (1989:18).
Burada “sifre ¢oziimii” ve “kayip” anahtar s6zciiklerdir.
“Otantik” olarak nitelendirilebilecek ge¢misle yiiz yiize gele-
medigimizde, yalnizca temsil olan ve geriye getirilemeyecek
bir ge¢misle yiiz yiize geldigimizde, tarihsel kalintilarin ve ta-
rihin kalintiya dontgtiiriilmesinin ykiilerini “uydurmada” ve
tiretmede yeni yorum bilimi stratejilere gereksinim duyuyo-
ruz (Bu baglamda “uydurma” sézciigiiniin psikolojik tanimini
arumsanmakta yarar var. Uydurma edimi, bellegimizdeki ki
burada, toplu bellegimizdeki demek gerek, bogluklar1 dol-
durmak amaciyla imgelemsel deneyimler icat etmektir).

Bu anlamda, DeMille’in kay1p kenti, Misir’daki 6zgiin bi-
¢iminibilemedigimizkayip kentin, temsili olarak yapildi ve bu
temsil kentten arta kalan parcalar artik biiyiilii giicii ya da an-
lamlan olduguna inanilan gizli eski zaman bilgilerinin, tahtaya
ya da tasa (burada algiya) kazinmus sifreli isaretleri olarak da
alimlanmaktadir. Bu sifreler ¢oziildiigiinde, sifrelerin gecmisle
ilgili gizli ve giiglii iletiler tagimadig), bizim kitle iletisimli do-
nemimize iligkin tarihsel gergekleri barindirdig ortaya ¢ika-
caktir. Bir bagka deyigle bilemedigimiz tarihe giderek yaban-

alaghgimiz anlagilacaktr. Yabanalashgimiz tarihi yeniden elde
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etmek i¢in duydugumuz arzu ortaya gikacaktir. Demek ki No-
ra’mn da 6ne siirdiigii gibi, “tarihsel uygulama” (ki burada ka-
yip bir Misir-Incil dénemi kentinin, taklit bir tarihi filmde tem-
sil edilmek tizere yapilmis gorkemli temsilinin kazilarak ortaya
qkanlmasidir) “giiniimiiziin gizlerinin saklayan bir depoya d6-
niismektedir” (1989:18).

Peki, giintimiiziin gizleri nedir acaba? Yukarida s6z edilen
Los Angeles Times gazetesinde yer alan bir yazida yamti bula-
biliriz (Reynolds, 1990). Tarihin ne oldugu iizerine diigiinen
Hayden White bakin ne diyor: “Tarihile ilgili tiim s6ylemler,
kendi i¢lerinde, 6rtiilii de olsa eksiksiz bir tarih felsefesi ba-
rindirirlar” (1978:127). Santa Barbara Tarih Koruma Vakfr'nin
bagkan olan Jarell Jackman, 1990 yilinda s6z konusu yaz ize-
rine kendisiyle yapilan sdyleside, DeMille’in film setinin &ne-
mini cogkulu bir bigimde g6yle vurguladi: “Bu kesinlikle egsiz
bir sey; insana zamanin gectigi duygusunu veriyor, yani artik
filmlerin de tarihin bir parcasioldugu duygusunu. Bundan beg
yiiz y1l sonra bir de bakarsiniz bir arkeolog Disneyland1 bu-
lur” (Reynolds, 1990: F1). Daha 6nceki tartigmalarimiz dog-
rultusunda diisiindiigiimiizde, Jackman'in sozlerini tuhaf
bulabiliriz, bu s6zler bize hem ¢ok yakin hem de ¢ok uzak. Bu
profesyonel tarihgi, altinda “sahte” bir eski Misir kentine 6zgii
“gergek” bir eski film setinin yathg1 bu arkeolojik alarun rahatsiz
edici niteliginin tam anlamuyla bilincinde; 6te yandan artik ta-
rihe 6zgili “malzemenin” ya da “kanitlarin”, DeMille ve Dis-
ney gibi diis iireticilerinin kafalarinda yarattiklar1 agik¢a uy-
durma ve ikinci-sinif fantezi tarihleri icerdiginin de bilincin-
de. Tiim bu bilinglilige kargin tarihsel temsil amaayla insa edil-
mis bu tarihsel “malzemenin” katmanlarinin, geleneksel tarih
anlayis1 ve tarih yazimi kavramlari tizerine yarattigi biiyiik kar-

magadan haberi yokmus gibi davramyor. Ama Jackman geg-
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mige giderek yabancilastigimizi ve ge¢misi bilme istegimizin
de siirdiigiinii bu sozleriyle agik¢a anlatmaktadir. Bu agidan
da DeMille’in tarihi mekan: “biitiiniiyle biriciktir” ve giiniimiiz
insanirun, her zaman ii¢-kez-anlatilmig ve her zaman yeniden
anlatilmayahazir bir 6ykii olarak nitelendirdigi tarihle kurdugu
siradan iligkinin tam anlamiyla yetkin bir 6rnegidir.

DeMille’in taklit Misir kentinin yeralindaki kalintilarindan
cikarilacak bugiiniin gizi, yeni bir tarih felsefesidir. Gergekten
de, Jarell Jackman ve kitle iletisimli kiiltiiriin tiyelerinin geneli
icin ve 6zellikle de “yeni tiir tarihgi” igin, “tarihsel “zemin” kav-
ramu ve film tarihinin bir “zemine oturtulmas:” olgusu simdi
Guadalupe Kumullar1 kadar tutarsiz ve degiskendir. Tarihin
malzemesi ve hareketli goriintiiniin malzemesi zaman ve me-
kén icinde kopuk kopuk dolagirlarken, birbirlerini buluyorlar
ve bizim kiiltiirel ve toplu bellegimizde ve tarihsel bilincimi-
ze katmanlar halinde yayiliyorlar. Ne var ki, kopuk olanin ve
yeniden sunulanin ne oldugu hig de acik ve anlagihir degil. Yir-
minci ytizyilin baginda “riizgarda goziini kirpmadan duran
kadim Misir gozii”niin o bog bakisi (ya da merakla kalkankas:)
yalnizca belgeselci/arkeolog Peter Brosnan’in filmini ta-
mamlama konusundaki “¢ilgin diigiine” degil, ayru zamanda
geleneksel gorgiilcii bir film tarihinin “cilgin diisiine” de mey-
dan okuyor. Geleneksel film tarihi dedigimizde ¢izgisel zaman,
neden/sonug iligkilerini, bu iliskilere dayanilarak gelistirilen
anlamlari, “6zgiin” olay kavramini ve “ilerlemeyi” aumsariz.
Geleneksel film tarihi gecmisin geride biraktig1 “6zgiin” olay-
lara 6zgii “kanit”larin olusturdugu izlerin “tutarhhg:”, “bii-
tiinliigi” ve “gilivenilirligi”ne dayanan “kronolojik” bir diizen
baglaminda anlagilabilir.

Bugiin boylesine kurtarilabilir (ve kurtarici) bir tarih anla-

yisinin ya da diizeninin diigiinii kurmak “qilginhktir”, boyle-
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si bir diig yalruzca Firavun’un degil, bizlerin de kaglarimizi kal-
dirmamiza yol agar. Nora’nin kiiltiiriin iginde “tarihsel belle-
gin dagilmas)” olarak tanimladig olgu, doniigiimlerin ve ta-
rihsel temsilin giderek artan katmanlari (yani tarihin kendi ta-
rihini yazmasi ya da sonsuza kadar film ¢ekmek), bizim tarih
bilincimizi (iyi de olsa kotii de olsa) “gecmisi yapay olarak agi-
1 Orneklerle gerceklestirme” bi¢iminde degistirmistir. (1989:18).
Guadalupe Kumullan’nda bulunan tarihsel ve gizemli isaretleri
¢Ozerek bulunacak “giiniimiiziin gizleri”, bizi bu degisimle ve
onun paradoksal niteligiyle yiiz yiize getirecek olan seydir. Bu
paradoks su: Ogzellikle son ceyrek yiizyilda gegmis ile su an,
kitle iletisim araglarinin temsil konusunda kazandig1 ivme ne-
deni ile tarihsel bilincimizde birbirlerine ¢ok yakinlagtilar, gec-
mis artik tanus oldugumuz bir olgu ve bize zamansal olarak da
yakin. Yalruz kitle iletisimli temsilin artmas, “bilemeyecegimizi”
artik bildigimiz ve fetiglestirdigimiz, ayrica geri getiremeye-
cegimiz olanin yerine ge¢mis oldugu igin giiven duymadig-
muz bir ge¢mise daha da yabancilagmamiza yol agti.

Diger bir deyisle, simdiye dek “tarihi” olugturmus olan geg-
mis ile simdiki zaman arasindaki zamansal uzakligin, artik ola-
ganiistii bigimde kisaldigi, zamarun hizlandig: ve yeniden-
sunumun bagatoldugu bir kiiltiirde yagiyoruz. Kitle iletisiminin
ve ileri teknolojinin zamanlar1 “baglama” iglevi var. Ayrica de
gegmis ve giiniimiize 6zgii imgeler, yogun bir bicimde pastis’e
doniistii, bundan dolay1 ge¢mige 6zgii bir seyle kargilagtig-
mizda onunla aramizda ¢ok biiyiik bir “zaman” farki yokmus
gibi geliyor. Aslinda biz artik gegmige soyle uzaktan bakip de-
gerlendirmek icin istek duymayan, bu konuda zaman bula-
mayan bir kiiltiiriin i¢indeyiz; artik tarihe duygularimizla dal-
mak, onu canlandirmak ve onu yeniden yagamak istiyoruz. (Or-

negin Amerikan I¢ Savag'indaki carpigmalarin canlandirildi-
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g1 hafta sonu gosterileri gibi tarihsel olarak eglendirici ve ka-
tilim saglayan etkinliklerde gosterilen olagantistii ilgi bunun
sonucudur.) Dahasy, kitle iletisim kiiltiirtiniin i¢indeki birey-
ler olarak, su andaki deneyimimizin “dolayli” niteligi ile tarihsel
ge¢misin “dogal olarak sundugu yakinhik” arasinda bir ayirim
da yapamiyoruz. “Su an” bize dylesine yeniden degerlendi-
rilerek ve yeniden sunularak bir seyirlik olarak sunuluyor ki
“suanda” gergeklesti diyebilecegimiz deneyimler, artik “o arun”
deneyimleri olarak saydam bir bigimde yasanmiyor. Ayrica
“an”daki deneyimler, ge¢misin dolayimh goriintiilerden ve an-
latimlarindan belirgin bigimde farkl olma 6zelligini yitirdi.
Su an’in ve gegmisin boylesine “yakin” gosterilmesi tarih-
sel olarak yeni bir olgu, bu “yakinhg1” tarihsel bilincimizde ve
bizi cevreleyen pastis temsillerde gorebiliriz. Artik herkes
elinde bir kamerayla dolagip o an’daki olay1 “canh olarak ka-
yit edebiliyor” ve “tarihsel” goriintiisiinii de aksam televizyon
haberlerinde izlemeyi bekleyebiliyor. Insanlarin, “tarihin igin-
de olabilmek” igin, film gekilen her yere kosa kosa gidiyorlar.
Geg¢misin ve su an'in boylesine ¢okiisiinii, kendine 6zgii
“Tim Tarih Burada, Tiimii Ayni Yerde” slogani ile son yilla-
rin popiiler olgusu History Channel’da da (“her ¢agin yeni ka-
nal1”) gorebiliriz. (Bu kanalin bagka tanitim sloganlari arasin-
da su da var: “Olaylar yeniden gergeklesirken de orada olma
sansini kagirmayin”. Ve dahasi1 TV Guide adl program dergi-
si kapaginda hig gekinmeden “ge¢mis simdidir” tiirii bir ifa-
deye yer veriyor. Sozii edilen sayida Neil Gabler genis okuyucu
kitlelerine televizyonlardaki tarih ile ilgili programlarin “tari-
hin ne oldugunu” ve “nasi bir temsil gerceklestirdigini” yeniden
tanimladiklarini yaziyor (1998:21). Dahast tarih, daha 6nceden
kestiremeyecegimiz kadar ¢ok sayida Broadway miizikaline

de konu oluyor. Bu 6reklerin en ¢ok bilinenleri olan Ragtime
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(1997) ve Titanic’dir (1998). Orneklerin tiimiiniin tarih konu-
sunda uzman danigsmanlar1 vardir. Dahasi, The Civil War
(1999) adli miizikalde, siradan sozlerle tarihin yazimi konu-
sunda bilinglilik sergileyen bir sarki vardi. “Bu savasg bittigin-
de, her sey sonaerdiginde, Allahin belasi bir okulda lanet ola-
sinin teki bugiinii yazacak” (Vinciguerrra, 1999:369).

Yalnizca tarihgiler degil, tiim kavrayislar medya tarafindan
yonlendirilen halk kitleleri de tarihin temsili konusunda bii-
yiik bir doniisiim gegirdi. “Temsil artik tarih olmustur ve ar-
tik tarih temsildir” konusundaki dersimizi 6grendigimiz icin,
Forrest Gump (1994) gibi, zamanu ¢okertme yetenegimiz iize-
rine odaklanan, tarihi temsil aracilig1 ile kuran bir film tutul-
du. Boylece pek cogumuz, “giiniimiizde” yasiyor olsak da, ken-
di yasamimuzi, bilingli olarak “tarih olarak” gormeye her za-
man egilimliyiz. (Burada, halk arasinda kullanilan, “sen tarih
olmugsun” deyimini ammsamak gerekiyor). Bu da su anlama
geliyor: Yagsadigimiz toplumun iiyeleri (bireysel veya toplu ola-
rak) kendilerini, yasanan an’y, o an’daki olaylari, tarihsel ye-
niden-temsilin, televizyon ya da sinematografik anlabminn bir
malzemesi olarak goriiyor. Ayrica tarihsel gegmisin ancak ¢ok
katmanli ve acimasiz bir aracilik ile su an’da var oldugunun
da bilincinde.

Saha goérevlisi (ya da top toplayici) Tim Foneris’in “su an”
ileilgili deneyimi, doniismiis tarih bilinci tizerini iyi bir 6rnek.
Marc McGwire “tarihi” altmus ikinci kosusunda, Foneris topu
tuttu ve Marc McGiwire’a geri atti. Bu olay olana dek “tarih”
Foneris'i tammiyordu. (Her seyin metalastig1 kiiltiiriimiizde
o top bile herhalde su i¢inde bir milyon dolar eder ki, bu bile
kendi bagina bir tarihsel olaydir.) Birdenbire ve agik secik ola-
rak “tarihin” bir pargasi olan Foneris, pek ¢ok televizyon prog-
ramina konuk edildi, VIP sifatiyla Disneyland’da agirlands, Be-

50



yaz Saray’da Bagkan Clinton’la tarusti. (Tabii bunlarin hepsi
medya tarafindan filme alind1.) Access Hollywood (1998) adl tel-
evizyon programinda (¢ok kisa goriintii ve sesle) goziiken Fo-
neris, yagsadigi bu bag dondiirticii deneyimle ilgili bir soruya,
su yaniti verdi: “Kendimi sanki daha 6nce hi¢ bulunmadig yer-
lere eklemlenmig Forrest Gump gibi hissettim. Ancak goriin-
tiileri goriince olup bitene gergekten inanabilecegim.” Hani
“dogrudan” deneyimlerin “birincil” kamt olduguna inani-
yorduk? Demek ki artik ikincil kanitlara gereksinim duyuyo-
ruz. Gergi Foneris'in Forrest Gump’a 6zellikle atif yapmasindan
da anlagilacag gibi, ikincil kanit, bir “eklemleme” olarak ni-
telendiriliyor ve ikincil kanitin dogrudan deneyimlemeyi ve
bununsonucu olan inanci getirmedigi, “6zgiin” bir olayin, bir
tiiruydurmaya dayali “yeniden yazimi” oldugu vurgulamyor.

“An"n gizleri” de Guadalupe Kumullari'nda gomiilii “ger-
¢ek” bir film setinin kalintilarinin arkeolojisinde bulunabilir.
DeMille’in, Misir-Incil karigimu tarihsel bir destam igin “tekrar
yarattig1” Firavun Kenti bir bagka filmin, ama bu kez bir bel-
geselin malzemesi oldu. Boylece kentin tarihsel temsili, “tarih,
kendi tarihini yazmaya bagladiginda, diizeni temelden bozan
bir seyler olur” gergegini tam anlamiyla somutlagtirdi. Los An-
geles Times gazetesinin DeMille’in mekanina ve Brosnanin pro-
jesinin biitiintine verdigi yanit ile kumlara goémiilii yirmi bir
sfenksin bize film tarihi tizerine y6nelttigi bilmecenin yart aym
olabilir: “Bu mekanin duygusal degeri de, gergek surlar ken-
ti kadar giigliidiir” (Reynolds, 1990:F2).

Bir Mecaz Sanati: Zamanda Dénmek
“Onceden kestirilemeyen nedenlerle” ortaya gikan “kendi-
ne 6zgii bir epistemolojisi” olan bu ¢agin” (Nora, 1989:18) ta-
rih yaziminda ortaya ¢ikan yeni tarihgi tipini, Nora’nin ta-
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nimladig1 megru tarihin nesnelerini ve nesnelligini belirleyen,
olciitlerini koyan, saydam ve bilgili geleneksel tarihgi tipiyle
karsilastirdigimizda nasil tanimlayacagiz? Nora'nin da vur-
guladig gibi, bu yeni tarihgi belirli bir tarih projesiyle 6znel ve
“samimi bir iligki” i¢inde oldugunu itiraf ve ilan etmeye ha-
zirdir. Kuskusuz temsil kavramini ve kitle iletisiminin etkisi-
ni bilmenin bir sonucu olarak, bu yeni tarihgi, yaptig tarihsel
aragtirmada bir tarihi nesneyi yalnizca “bulmakla” kalmadi-
g, onu “tarihsel” olarak "tirettigini” de biliyor. Boylece, gec-
misin herhangi bir maddi izi (ister gercekten “eski” sayilsin,
ister oldukca yeni sayilsin; ister seckin ister halk isi olsun; is-
ter onemli ister onemsiz olsun), “dogru” bir tarihselnesne ola-
bilir, yenilerde iiretilse de bu “sey” iizerine, onun {izerinden
sOylenebilecek seylerin yelpazesi ¢ok genis olabilir.

Kuskusuz bu yeni tarihgi tarihi, yalmzca kronolojik, neden
sonug iligkileri iginde olan, dogrusal ve erekbilimsel bir olgu
olmanin 6tesinde bir gey olarak alir. Aslinda bu anlayis bigi-
mi, su an’1, gelecegi ve ge¢misi diglamaz ve tipki bir “mekik”
gibi “gidip gelerek” iiretir ya da bir “tekerlegin” parmaklari
gibi “bir merkezi anlam ¢ekirdeginden” her yone uzanan aras-
tirmalarla (ve temsillerle) ilgilenir. C)yle ki bu anlayis bigimi ile
yapilan aragtirmalar olgular, {izerindeki yazilar silinip yeri-
ne yenileri yazilan parsomenleri izler gibi yeniden, tekrar tek-
rar izleyebilir. Onlar bir tarla gibi diimdiiz yayabilir, ya da sonu
goriinmeyen geri dontiglerle onlarin tizerinde doniip durabi-
lir. Bunlarin yani sira onlarla “paradigmatik ipuglar1 boyunca”
ya da temalar boyunca iligkiler kurarak zaman iginde yol ala-
bilir (Portelli, 1991:65).

Su ok agtk ki bu yeni tarihgi tipi tarihi bir soylem, retorik (gii-
zel s6z s6yleme sanati), mecaz olarak goriir. Tarih diiz ve dar yol-
dan ayrilip gesitli olagan disi yollara sapar, kendini anlatilarla

52



ve dolayh anlatimlarla var eder. Dolayisiyla Hayden White'in
yazdigy, tarih yazimin tarihlegtiren bir kitabina adinin Tropics
of Discourse (S6ylem Donenceleri) olmasi rastlanti degildir
(1978). Sunu dabelirtmek gerekir ki, “mecaz” sézctigiintin gii-
zel s6z sOyleme sanati olarak nitelendirilmesinin diginda felse-
fi bir anlami da vardir: Kugkucu biri mecazdan bir tartisma ge-
listirebilir. Bu baglamda, yeni tarihgi s6zciigiin her iki anlami-
n1 da gerceklestiren bir mecaz ustasidir.* Tarihin “diigtiniilerek
ortaya ¢ikarilmig bir olgu” gibi goriinmesine karsin, aslinda im-
gelemsel olarak “kuruldugunun” bilincindedir ve imgelemsel
olarak kurulma konusunda iiretken bir kugku besler.

Demek oluyor ki ¢agdas tarih, somut ve kesin “tarihsel ger-
cekler” ile yazilamaz, giivenilmez ama iiretken olan anilarin,
fisiltilarin, 6zlemlerin, ykiilerin, efsanelerin ve diislerin yan-
lihgina dayanilarak yazilir. Yeni tarihgi, “yanhslarin, bulugla-
rin ve sdylencelerin bizi gercege ve gercegin dtesine gecirerek
anlamlara ulagtrdigin” bilir. Dahasi bu tiir giivenilirlikleri ko-
nusunda kugku duyacagimiz “yanhs” dykiilerin 6ykiiniin ta-
rihsel degerini artirdigini dabilir. Ciinkii giivenilirlik konusunda
duydugumuz kusku, “anlaticinin kendi ilgi alanin1 ve diigle-
rini ve isteklerini anlamamiza izin verir” (Portelli, 1991: 2,11).
Oyleyse su an’dan ve gegmisten biiyiilenen, ana ve gegmise ilgi
duyan, tarihin siirekli olarak kendisini yeniden yazdigini ve
de yazdiklarinin iistiine yeni seyler yazdigini bilen bu yeni ta-
rihgi tiinti, Nora'nin deyimiyle, “tarihin yalmzca tarih olarak kal-
masina engel olan kisi” dir (1989: 18).

DeMille’in kumlara gémiilii film seti ve Brosnan’in bir yan-
dan kaz1 yaparken bir yandan da bunun belgesel filmini ¢ek-
me istegi iizerine benim daha 6nce yazdigim ve gérece gele-

4 “Usta” sozctigiinii ben ekledim. Bu metnin yazan da bu konuda usta oldugunu ka-
nithyor ve dil oyunlarini en yetkin bir bigimde gergeklestiriyor. ¢.n.
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neksel olan tarih, hem biiyiileyicidir hem de “yalmzca” tarih-
ten ibarettir. Ben de DeMille’in ya da Brosnan'in sahip oldu-
gu bol zamana ve tutkuya sahip olsaydim, sonsuza kadar kum-
lar tizerinde dolanir ve bu sit alaninin tarihsel parcalan ve par-
calarin sundugu cesitlilik, fisiltilar, 6zlemler, dykiiler, efsane-
ler, olaylar arasinda hem ger¢ek anlamda hem de mecazi an-
lamda déne déne dolagirdim. Omegin yeni tarihgilerden An-
tonia Lant'in “Firavunun laneti, ya da sinemaya Misir tutku-
su nasil bulast1?” (1992) adh ¢ahgmasinda yaptig gibi ben de
yoniimii, Misir ve Kral Tut'un 1922'de mezarinin bulunmasi-
nin, On Emir’i nasil etkiledigine, (Higashi, 1994:180), Ameri-
kallarin imgelemlerine ve Amerikan basinina sekiz yil boyunca
egemen olan filmin Hollywood’da prémiyerinin yapildigi Mi-
sir Tiyatrosu'nun ingasina gevirebilirdim. Dahasibagka bir yone
sapar, donemi Misir-Oryantalist fantezilerinin gostergelerini,
yalnizca sinemada degil, resimde, mimaride, popiiler miizik-
te ve miizecilik biliminde de bulur ve yazardim. (Bu konuda
DeMille yaniliyordu. “Misir uygarhig, yalmzca Nil Vadisiyle
sinirh degildi, Kuzey Amerika’'nin Pasifik Okyanusu kiyilari-
na dek uzaniyordu.”)

Yeterli zaman olsayds, belki de yeniden-yaradilisin tarihsel
patikalarinda ben de déne done dolagirdim. Yalnizca 1956 y1-
linda On Emir'in yeniden yapimim degil, ayn1 zamanda
1998’de Misir Tiyatrosu'nun da yeniden yapimin izlerdim. Ye-
niden yapim igin istek duyuldu ve yatinm yapilds, sonra da bu
yeniden yapimlar iizerine mitler dogdu. Iste tarihsel “koru-
ma”ya ve “restorasyon” a kargi simdilerde beslenen tutku bu.
Belki ben de paranin kokusunu alir, destans: filmlerin me-
kanlarina gider, bir meta bigimi olarak var olan paray1, 6lgii-
stiz agirihiklar: koklardim (Sobchack, 1990). Ya da durur, Fira-
vunun bagini oksar, Hollywood’da alginin oynadig rolii dii-
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siinmeye dalardim. Daha ¢agdas bir havadaysam, belki de sa-
atlerce internet’te dolagir, bir tarihsel web sitesinden, Firavun’u
yasatan bir bagka web siteye atlardim, ¢iinkii artik onlar da ta-
rihin ve tarih yaziminin bir pargasi. Brosnan’in ¢abalarinin ta-
rihgesine bile odaklanabilirdim: Onun ¢evredeki kurumlarla,
kamu fonlaryla, tarih aragtirmalar: vakiflariyla, koruma der-
nekleriyle yasadig karnsik iligkilere bakar, bu cabalarinin ta-
rih felsefesi agisindan ne ifade ettigini diigtintirdiim.

Gegmiste, Guadalupe Kumullar’inda gémiilii olan, 1922’den
kalma bir film setinin yikintilar1 bir film tarihi nesnesi olarak
kabul edilmezdi. Alginin tarihin zemininde gatlaklar agma giicti
oldugu diistiniilmezdi. O kaz1 yapmaya deger bir tarihi me-
kan olarak algilanmaz, “6nemsiz” bir “sey” olarak, dahas kitch
olarak goriiliirdii. Daha da 6nemlisi, tarihgiler, onunla ne ya-
pacaklarini, ona ne anlam vereceklerini ve onu nasil “goze-
ceklerini” bilemezlerdi. Bu tekinsiz mekan yirmi bir adet me-
lez soylu sfenks kadar korkutucuydu, gtinkii “tarihle” “kur-
maca” arasindaki sinir1 bulaniklastiriyordu.

Oysa bugiin, bu Misir-Incil karigimi “kay1p” kent, Walter Ben-
jamin’in “diyalektik imge” dedigi sey olarak kumlarin altin-
da ve bizim tarihsel imgelemimizde yatiyor: Tarihsel siirekli-
liginden koparilmis bir gegmisin “montaj” pargasi olarak; igin-
de, ¢ozlimlenemeyen ve sentezlenemeyen zamansal ve kiiltiirel
geligkiler barindiran heterojen bir tarihsel nesne olarak yatiyor.
Oyle ki, Guadalupe Kumullari’'ndaki bu tarihi nesne, Benja-
min’in vurguladi$) gibi zamansal geligkileri somutlagtrarak bizi
soke ediyor ve tarihsel biling konusunda uyariyor. Burasi, hem
bir “fosil”, hem bir “fetig”tir, hem de bir “arzu imge”sidir, ay-
rica da bir “yikint1” dir. Fosil doga tarihinin bir izidir, fosil ola-
rak gémiilii olan film setiise, gériintirdeki “doga tarihi”nin bir
“izi”dir: Hollywood un ge¢misine 6zgii olan “g6zle goriilen”
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bir fosildir. Bir fetis olarak bu Misir-Incil kenti bir “diisler ale-
midir”, bir hayaller dizisidir: De Mille’in oryantalist diiglemi
(d6nemin diislemi) “aynu seyi yeni olarak” sunan “durdurul-
mus” bir tarih mitidir. Bir arzu imgesi olarak kent gérkemli as1-
riliklari ile “mitsel” bir simgedir: Bu simge Hollywood'un ge-
nig olanaklara ve devrimci efektlere ve toplu uyamglara duy-
dugu 6zlemin bir diigsel bigimidir (formudur). Ayrica bir ta-
rihi kalint1 olarak da, bu “kay1ip” ve sokiilmiis kent, “tarih tlize-
rine bir “alegoridir”: Kent yalnizca gegmige 6zgii bir moloz de-
gildir, “yeni bir diizeni kurmada anlambilimsel ve maddesel
olarak kullanilabilecek gevsek baglantili yap: taglarimin ba-
rindiran bir seydir” (Buck-Morss, 1991: 211-12).

Ozetle, De Mille’in “sakladig1”, Brosnan'in da “buldugu” ve
California sahilleri boyunca kumlarin altinda gémiilii bu
Ramses kenti, Samuel Weber'in (1996) “yapisokiimcti tarih” de-
digi sey i¢in tam anlamiyla hazir bir tarihsel mekandir. Boy-
lesi bir tarih, diyalektik imgenin kendisi gibi, “ge¢mis, simdi
ve gelecek olarak nitelendirdiklerimizin birbirlerini diglama-
sina ” direng gosterecektir: Kendi heterojen malzemesinin “ne-
densel agiklamalar zinciri”ne girmesine engel olacaktir. Her seyi
temsil ve sonsuzluk kavramlari baglarmunda yeniden diigiinecek
ve yinelemenin roliinii de biittinciilliik ve ilerleme kavramlar
ile iliski kurarak diisiinmeyecektir. Guadalupe Kumulla-
ri’'ndan ¢ikan temsiller insanin bagim déndiirtir, ¢linkii bu ka-
lintilar gizem doludur. Demek ki Weber’in tanimladig gibi:

Yapisokiimcti bir tarih, gizemli olana simdiye kadar yapi-
landan ¢ok daha fazlayer agmak zorundadir. Bu tiir bir yeni-
den degerlendirmede “tarihsel” s6zciigii geleneksel anlamini
tasimayacaktir. Ancak “gercekler” ve “go6rgiil” olan, heterojen
olanla siki bir bag igindeyse, o zaman yapisokiimcii bir tarih,
dinlememek yerine ya da dinlemiyor goriinmek yerine “ger-
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cegin” ve gorgiil” olanin yakarigina yanit vermeye caligacak-
tir (1996: 217-18).

Guadalupe Kumullarinda ortaya ¢ikan gorgiil gegekler, ger-
cekten de heterojendir: Ciinkii alg ile beton yan yanadir. On-
larin gizemli gekiciligine yart vererek biz de Firavunun o karp-
mayan goziine dimdik bakmal1 ve sfenkslere kulak vermeli-
yiz: Onlarin fisildadiklari, animsadiklar: ve anlattiklari, “Film
tarihi nedir” sorusu degil, bu sorunun yanitidir.

(“What is film history? Or the Riddle of Sphinxes”. Rein-
venting Film Studies, der. C. Gledhill, L. Williams.. London: Ar-
nold Press, 2000)
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KURAM VE iDEOLOJi

Sinema ve Kuram
Ahmet Giirata

“anlagilmast kolay oldugundan bir filmi agiklamak zordur”
Christian Metz 1974, 69

Sinemanin iizerinde uzunca bir zamandir bir heyula dola-
Slyor. Onceleri televizyon, sonralar1 video, “korsan” DVD’ler
gibi tehditlerle cisimlestirilen bu heyula, film yapiminin azal-
masina ve sinema salonlarindaki izleyici sayisinin dramatik
oranda diismesine neden oluyor. Oyle ki, kimileri simdiden si-
nemanin 6ldiigiinii ilan ediyor. Omegin, 20. yiizyilin sanati ola-
rak ilan edilen sinemanin, yiizyilin sonunda dekadan bir sa-
nata doniistiigiinii sdyleyen yazar Susan Sontag, “sinemase-
verlik 6ldiigiine gore, sinema da dlmiistiir” yorumunda bu-
lunuyor (1996).

Boylesi bir ortamda, sinema kuramlarini degerlendirmek ve
gliniimiizde sinema arastirmalarindaki roliinii sorgulamak ol-
dukga zorlu bir is. Zira bazi yazarlar sinema kuramlarinin da
sonunun geldigini ilan ederek, “kuram-sonrasi” dénemden s6z
etineye bagladilar. Sosyal bilimlerin birgok alaninda oldugu gibi,
kuramlarin roliintin sorgulanir oldugu bir asamada, bu bo-
liimdeki yazilar araciligiyla sinema kuramlarini kisaca ko-
numlandirmaya ve tarihsellegtirmeye calisacagiz. Oncelikle, ku-
ramun sarulanin aksine gergek diinyayla iligkisi olmayan ve kiy-
meti kendinden menkul agiklamalar kiimesi degil, belirli bir
konuyu daha iyi anlama ve agiklamaya yarayan varsayimlar
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biitiinii oldugunu belirtelim. Kurama bu agdan yaklagildiginda,
onun iglevinin de daha iyi anlagilabilecegini soyleyebiliriz.

Sinema araghrmalanrun gelisimine kogut bir ¢izgi izleyen ku-
ramlarin ilk evresi, Erwin Panofsky, Rudolph Amheim, Wal-
ter Benjamin, Sigfried Kracauer, ve Bela Balazs gibi farkh alan-
larda cahsan diistiniirlerin yazilariyla bicimlenmeye baslamustr.
Sinemanin yeni yeni mesruiyet kazandigi 1920’lerden, II.
Diinya Savagi sonrasina kadar devam edecek olan bu doneme
iligkin tartigmalari, Dudley Andrew “gercekgiler” ve “bigim-
ciler” arasindaki bir gatisma olarak 6zetler. Andrew’a gore, bi-
rinci gruptakiler ham gergekligi filme almakla ilgilenirken, ikin-
ci gruptakiler daha ¢ok filmin ham malzemesini doniistiirerek
elde edilebilecekler iizerinde ugrasiyordu. Buna gore, ilerin-
de Arnheim ve Balazs gibi isimlerin yer aldig bigimciler, sa-
natin tanumlamaya ¢alistig1 gercekligin “bicimsel” agidan yo-
rumlanmasi iizerinde dururlar. Bir sanat yapitinin éneminin,
dogrudan sanatginin malzemeyi bigimlendirme diizeyiyle
iligkili oldugunu savlayan bu diisiiniirlere gore, gercekligi ye-
niden tirettigi i¢cin sinemanin soyutlama giicii sinirhdir. Kra-
cauer ve ardindan Bazin'in gériigleriyle 6rneklendirilen ger-
cekgi yaklagim ise, buna karsilik sinemanin gergekligi yeniden
tiretme Ozelligini 6n plana gikarir. Kisaca 6zetlemeye caligti-
gimuz, film kuramlarinin bu gelisim déneminde, benzer tar-
tismalar iizerinden sinemanin bir sanat olarak giicii ve iglevi
sorgulanir

II. Diinya Savagi sonrasinda ise, 6zellikle Avrupa’da sinemaya
yonelik olarak sinemaseverlik olarak adlandirilacak diigiinsel
temellere dayanan ve tutkulu bir ilgi dogmaktadir. Fransa’da
Cahiers du Cinema dergisi gevresinde toplanan sinerasever-
lerden bir b6liimii, auteur olarak adlandirdiklan kimi yarati-
a yonetmenlerin filmlerini mercek altina alarak, sinemaya fark-
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l1 bir gozle bakmaya calisirlar. Yine Fransa’da dogan sinema-
ya iligkin bir akademik degerlendirme ¢abasi olan filmoloji ise,
belki de donemin tutkulu havasini yeterince yansitmadig iin
fazla kabul gérmez.

1960’larin sonunda yiikselen toplumsal hareketliligin de et-
kisiyle, 1970’lerde sinema arastirmalarinda adeta bir devrim
yasanir. Sinema kuramlarinin altin ¢agi olarak nitelendirile-
bilecek bu ikinci dbnemde, birbiri ardindan bir dizi 6nemli ku-
ramsal yaklagim tartismaya agilir. Saussure’in dilbilim ala-
nindaki ¢alismalarindan esinlenen Roland Barthes’in gelisti-
rerek popiiler kiiltiir iirtinlerini ¢g6ztimlemek icin kullandigx g6s-
tergebilim, sinema aragtirmalari igin analitik bir sorgulama ara-
a sunar.* Gostergebilim zamanla, antropolog Claude Levi-Stra-
uss’un tanimladig1 bigimiyle yapisalcilik ve bu yaklagimin siir-
diiriiciisii sayilabilecek diigiiniirlerin goriigleriyle yeniden
bicimlenir. Bu alanin sinemadaki sinirlarini ¢izecek olan ise Bart-
hes'in 6grencilerinden Christian Metz'dir. Filmin ardinda
yattig1 diisiiniilen 6zgiin gergekligin yapisal dilbilimin yon-
temleriyle agi1ga cikarilabilecegini savlayan bu yaklasim, ige si-
nemanin s6zlii dile 6zgii 6zelliklere sahip olup olmadig1 so-
rusuyla baslar. Film gériintiisiiniin, nesnenin mekanik bir ben-
zeri oldugu, bu nedenle de dilin kavramlariyla agiklanama-
yacag1 sonucuna varan Metz, sinemanin dizimsel boyutunu (g6-
riintiilerin anlatisal bir yap1 gercevesinde bir araya getirilme-
sini) aragtirmaya yonelir. Metz, dizim adinu verdigi ve eklem-
lendiklerinde filmin Sykiisiinii bizlere anlatan, anlat1 parga-
ciklarini tanimlar ve siniflar. Sinema gostergebilimi alaninda-
ki bu ¢alismalar, Vladimir Propp’un kuramsal ¢calismalarindan
da beslenir.

Gostergebilimin ardindan sinema kuramlarina esin kay-
nakhig1eden goriislerden biri de Sigmund Freud ve Jacques La-
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can’in psikanaliz konusundaki ¢alismalaridir. Ashinda psika-
naliz ve sinema arasindaki iligkiler iki ana boyutta incelenebilir.
Elestirel bir yontem olarak goriinenin ardinda gizli kalmig ve
derinlerdeki “gercegi” ortaya ¢ikarmak amaayla, filmde mev-
cut gostergelerin envanterini ¢ikaran psikanaliz, bu iligkinin bir
yontiinii olugturur. Diger tarafta ise, sinema ve bilin¢disi ara-
sindaki benzerlikler gibi noktalardan hareket eden ve sinemanin
psikanaliz agisindan anlaml 6zelliklerini vurgulayan yaklagim
yer almaktadir. Sinemaiile psisik aygit arasinda bir baglant1 ku-
ran Aygit Kuramini daha ¢ok bu ikinci gruba dahil edebiliriz.
Psikanalizi, sinemanin 6zii ve iglevini agiklayan bir anahtar ola-
rak degerlendiren aygit kurami 6znenin kendini temsil bi-
cimlerini ve toplumsal deneyimi incelemektedir. Sinema ve psi-
kanaliz arasindaki bu iligkilere Christian Metz de, fmgelemsel
Gosteren baghkli yapitiyla katkida bulunur. Izleyicinin sine-
madaki 6zdeglesme siireglerini inceleyen Metz, Lacan'in Ayna
Evresi adin1 verdigi siirece iliskin yorumlarindan yararlanr.

Psikanalizle birlikte donemin kuramsal tartigmalarinda et-
kisine rastlanan bir diger nemli diigiinsel akim da Marksizmdir.
Ozellikle Louis Althusser’in Marksist kurama getirdigi katki-
lar cercevesinde sinema alanina bakan kuramcilar, sinemada
ideoloji ve toplumsal deger konusuna egilirler. Filmlerin hig-
birzaman diinyayi saf bir bicimde degerlendirmedigini belirten
bu kuramalar, toplumsal ve kisisel degerleri ¢oziimleyerek film-
lere bagka bir agidan yaklagmay1 denerler. Ideolojik elestirinin
gelismis 6rnekleri, kendisini filmin igerigiyle sinirlandirmaz,
filmin anlat yapisini sinema sanayi ve teknolojik gelismeler gibi
konularla iligkilendirir.

Bir toplumsal hareket olarak feminizmin ortaya ¢ikisiyla bir-
likte sinema kuraminda kadina 6zgii bakis agisinin agirlik ka-
zanmaya bagladig goriiliir. Baglangicta yalnizca kalip yargi-
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lara dayali kadin imgeleri ve bu imgelerin yarattig etki tize-
rinde odaklanan ¢aligmalar, daha sonra popiiler sinemanin ay-
rintih ¢ziimlemelerini de kapsar. Bu yaklagimin 6nciilerinden
Laura Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi” makalesinde
belirtildigi gibi, klasik sinemanin anlati yapisi erkek karakte-
ri etkin ve giiglii olarak tamimlar. Kadin karakter ise, edilgin ve
gticstizdiir, erkek karakter(ler)in arzu nesnesi konumundadir.
Bu nedenle, kadin karakteri seyirlik bir nesneye déniigtiiren
popiiler sinemada, seyirci erkek karakterle 6zdeslesir, ¢iinkii
kamera erkek karakterin bakig-noktasindan bakar.

Temel 6zelligj, filmleri birer “metin” olarak ele alip, altlarinda
yatan anlamlar agiga ¢ikarma ¢abasi olarak nitelendirilebile-
cek bu altin ¢caginin ardindan genel olarak sosyal bilimlerde ya-
sanan krizin etkisiyle kuramlarin sorgulandigi yeni bir done-
me girilir. Kuramsal alandaki tartigmalarin Avrupa’dan Ame-
rika’ya dogru kaydigi bu yeni doneme postmodernizm dam-
gasini vuracaktir. Kiiltiirel aragtirmalar gibi yeni disiplinlerin
katkisiyla bigcimlenen donemde, sinema aragtrmalarinin sinirlar
televizyon ve yeni medyay: da kapsayacak bigimde genigler.
Yakin tarihli bir sinema kuramlar1 derlemesinin (Bordwell ve
Carroll 1996) baghginda anildig gibi “kuram-sonrasi” olarak
nitelenen bu d6nemde, kurama konu olacak filmler de sanat
filmleri ve yaratici yonetmenlerin yapimlarindan, tiir sine-
masinin popiiler 6rneklerine dogru kayar. Sozii edilen derle-
mede yer alan David Bordwell’e ait yazida belirtildigi gibi, “ar-
tik belirli bir arastirma alaninda aydinlatic1 bir ¢alisma yapmak
i¢in Her Seyi Aciklayacak Bir Biiyiik Kurama ihtiyag olmadi-
g1” diistiniilmektedir (1996: 29). Genis ¢capl kuramsal ¢alismalar
yerine, ampirik temelli orta-diizey aragtirmalara agirlik veril-
mesi Onerilir. Bunun sonucunda, sinema arastirmalarinda iki
temel egilimin ortaya giktig1 g6zlenir: sinemanin baglangig ve
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gelisim yillanna odaklanan tarihsel incelemeler ve filmlerin na-
sil algillandigy ve tiiketildigine iliskin olan alimlama ¢ahsma-
lar1. Hollywood ve Avrupa digindaki farkh iilke sinemalarinin
6zgiin yonlerinin ele aindi$1 ulusal sinema araghrmalari ile bu
sinirlann gercevesi disinda degerlendirilebilecek farkh igbirlikleri
ve calismalarn kapsayan ulusasin sinema, dénemin yeni ku-
ramsal gergeveleri arasinda yer alir. Postmodernizm, ¢ok kiil-
tiirliiliik ve kimlik politikalar1 da, 1980°li yillarda geligen ve si-
nema aragtirmalarin etkileyen diger bakis agilanini olugturur.

Burada kisa bir 6zetini sunmaya ¢ahgtigimiz sinema kura-
mundaki gelismelerin evrelerine bakildiginda, farkl dénemlerde
gelisen kuramlarin birbirlerinin yerini aldiklar1 gibi bir izlenim
dogabilir. Oysa sinema kuramlarina iliskin en yeni tarihli an-
tolojilerden birini hazirlayan Robert Stam’in kaydettigi gibj, “ku-
ramlar, eski arabalar gibi kullanumdan kaldinlhp, bir kavram-
sal ¢6pliige anlmazlar. Olmezler, geride iz ve anilar birakarak
doniigiirler. Elbette, vurguda degismeler olabilir, ancak temel
izleklerin ¢ogu — mimesis, auteur, izleyici gibi- baglangigtan bu
yana varhgim siirdiirmektedir” (2000, xviii). Bu derlemede 6r-
neklerini bulacagimz bu kuramsal yaklagimlar ve temel iz-
leklerin, film izleme ve yorumlama deneyiminizi zenginlegti-
recek araglar olduguna inaruyoruz.
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Neden kuram?

Gill Branston
Ceviren: Ahmet Giirata

“Film” olarak adlandirdigimiz seyin sinirlan seliiloid, kamera
ve fotokimyadan, video, televizyon, dijital ile bilgisayar tek-
nolojileri ve ekrarilarina dogru kayarken, “sinema aragtirma-
lar1” yeniden bigimleniyor. Ustelik biitiin bunlar heniiz (izle-
yiciler, endiistriler, kimlikler ve filmler ile belli bagh cagdas gor-
sel eglence tiirlerinin “kamusal” kavramu iizerindeki etkileri
gibi) diger “arastirma alanlarindaki” degisimleri degerlen-
dirmeye baglamadan gerceklesiyor. Her gecen giin, “medyayla”
ilgili 6gretim ve arastirmanin odaginda yer aldig1 6ne siiriilen
yeni bilgi tiirleri, hiyerarsileri ve giivenceleri ile analitik beceriler
ortaya ¢tkmakta. Bunlar mevcutlarin arasina karigmakta,
daha sonra ise tedaviilden kalkmakta. Bu tiir degisimler, sinema
arastirmalarini ve bu alanin -bugiin genellikle kiitiirel arag-
tirmalar ve medya araghrmalan kapsaminda yer alan— akademi
icerisindeki konumunu etkilemekte.

Oyleyse, soru yalmzca, “Neden kuram?” bigiminde degil,
aynizamanda “Hangi kuramlar, ne zaman, nerede?” bigiminde
sorulmali. “Kuram” dedigimiz bu yap:1 parcalanmal ve ta-
rihsellegtirilmeli. Kuram, ne her zaman ve yalnizca 1960’larin
ve 1970'lerin “biiyiik” kuramlar1 anlamina geliyor, ne de amag-
siz, mesafeli bir sey. Ayrica sunu da sormak istiyorum: “Kim
‘Neden kuram?’ diye soruyor?”. Sinema aragtirmalar: genel-
likle, “entellektiielize” etmenin gereksiz oldugunu ya da “ku-

* “Why Theory”. Reinventing Film Studies, der. C. Gledhill, L. Williams.. London:
Arnold Press, 2000
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ramlar”in toy bir “siyaseten dogruculuga” aracilik ettigini sav-
layan popiiler kiiltiirleri bagrina basar —her ne kadar 6zellik-
le bu alanlarda gergeklestirilen gazetecilik, kiiltiirel yorum ve
halkla iligkiler etkinlikleri, kuramlar tarafindan ortaya atilan
sorular sonucu ortaya ¢tkmus olsa da. Bu nedenle, son derece
basit gibi goriinen “Neden kuram?” sorusu kiiltiirel sinir ug-
larina ve gikar gruplarina dokunmaktadir. Bu soru, ayni za-
manda, “Kuram”dan bir kez daha varligini1 tanimlamasini ve
megrulagtirmasini talep etmektedir.

Tarihler, Konumlar

” Akademik kuram”, 6zellikle de ingiltere’de, kotii tanindu.
Siirekli olarak, “pratik”, “deneyim”, “sagduyu” ve “gercek”
gibi popiiler kavramlara kargit konumlandirildi. Kuramin di-
ger cagrisimlar da akla oldukga elit ve cinsiyet¢i ayrimlan ge-
tiriyor: “popiiler” sdylemlerde kuram ¢ogunlukla —kuramun si-
radan olam: hor gordiigii gibi daha hakaretamiz (kimi zaman
mesru) onermelerle birlikte- “havall”, “yiiksek”, “iist diizey”,
“biiyiik”, “soyut” olarak anildi. Akademik kuram ABD’deki
pek cok sylem gibi anlam degistiriyor. Oyle ki, bu sdylemlerde
“kuram”, bir zamanlar ilerici olarak adlandirilan, ancak sim-
dilerde, 6ne siiriilen savlar nedeniyle degil tilsimli “siyaseten
dogruculuk” ifadesi yiiziinden bu sekilde tanimlanmayan, kiil-
tiirel siyasetin bir tiir kisaltmasi olarak aniliyor.!

(Gorece) kitlesellestirilmis yiiksek ve okul sonrasi egitim? ¢a-
ginda, “kuram/ enformasyon” ya da “kuram/know-how” ara-
sinda kurulan kargitlik da, belki de ayni1 derecede zarar veri-
d. Sinema aragtirmalar1 bugiin, “bilgi naklinin artik iilkeyi yon-
lendirecek bir elit tabakay: yetistirmek tizere tasarnmlanmadig
.. idealler degil, beceriler” (Lyotard, 1984: 48) yaratma ehliyetini

bir kez daha ispatlamas: istenen kitle egitim sistemlerinin par-
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cast durumunda. Gorevi 6grencileri post-Fordist ¢aligma ya-
samina hazirlamak olan egitim sistemlerinde neden kuram 6g-
retilsin ya da 6grenilsin ki? Bu ¢alisma yasaminda isverenler
‘entellektiiel sermayeye’ ancak (isletme i¢in) zenginlik yarat-
ti§1 ya da ‘izlenim yonetimini’ (impression management) ko-
laylastirdig1 oranda deger vermektedir. Hi¢ kuskusuz, ihtiya-
anz olan tek sey, interet ya da pop-up videolarda kolayca bu-
lunabilen ve de ¢agdas isletme kuramiru New-Age-agziyla bir-
lestirilen enformasyon. Lyotard’in, kimilerinin “iilkeyi yon-
lendirmek” iizereelit kurumlarda egitim gormeye devam eder-
ken, daha biiyiik bir gogunlugun da, disiplinlerinin sundugu
kariyerlerde yeterli is ya da maas olanag) bulamadan, “liim-
pen entelijansiya” (bkz. McGuigan, 1999) olmak iizere yetis-
tirilecegi yolundaki 6ngoriisii, daha da miistehzi. Bu tiir de-
gerlendirmeler, sinema programlarinda uygulamah medya ¢a-
ismasinin ucuz ve entellektiiel agcidan degersiz bir alternatifi
olarakelestirilen “kuram” hakkindaki endigeleri arthnyor (oysa
ki, esas tarigmamiz gereken hayli esitsiz toplumsal diizenlerde
kitlesellestirilmis yiiksek egitimin kaderi). “Uygulama”y1 bir
tarafa birakin, “goriis”, “know-how” ve diger siradan bilgile-
rin yaninda “kuram”1n anlam nedir? Kuram, ister diisiince tarz-
lar, ister uyusturucular, bombalar ya da kredi kartlar igin kul-
lanilsin, en yiiksek 6vgiiye deger yeni kavramlardan olan “akil-
I1” [smart] olmakla es midir: hizli baglantilar kuran, etkin, ve
sonugta daha genis yapilarda kullanici-dostu ve itaatkar olan?

Akademik ¢alisma ¢ogu zaman, ilgilendigi alanlarin kav-
ramsal haritasini gkarmak icin, bazen son derece spekiilatif olan
genel 6nermeler arasinda iligki kurulmasi ve bunlarin sinan-
mastyla iligkilidir. Diger haritalar gibi, bunlar da cahgmalanyla
bir yol agmak i¢in kismi olana karg belirli bir mesafede yer ahir
(bkz. Geraghty, 1998; Gray, 1997).2 Tabi ki, ortaya konan bu me-
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safe kolaylikla, ‘kuramsiz’ ya da bir bigimde s6ylemsellikten
uzak olarak sunulan ortak yargidan ayr1 6zel bir konum ola-
rak degerlendirilebilir. Eger akademik kuramsallagtirma ken-
di tarihi, konumu ve igleyis tarzlar1 haklanda daha agik ola-
bilseydi, diger, son derece siradan becerilerle baglantis1 daha
fazla takdir edilebilir ve degerlendirilebilirdi.

Kuramlar, bir sorun ya da belirli bir alanin ¢arpici bir 6zel-
ligini tanimlamak, ardindan anahtar kavramlar araaligiyla ¢oz-
meye ya da agiklamaya ¢alismak amaciyla ortaya atilan tiret-
ken genellemeler bi¢ciminde ortaya ¢ikabilir. Kuramlar, bir alan
konusundaki diisiinme bigimlerinin sistematik organizasyo-
nuna katkida bulunur ve yasa (“uygulama agisindanitiraz edil-
mesi miimkiin olmayan bir kuram”) ile spekiilasyon (“uygu-
lamayla olan iligkisini kanitlamaya gereksinim duymayan bir
diistince”) (Williams, 1983: 316-18) arasinda tanimlanurlar. Eger
bir kuram aragtirma igin kullanilirsa metodoloji iiretir. Bu da
tutarh bi¢cimde belirli kuramsal onciillerle iligkilendirilen, ay-
rica sistematik olarak kavram ve énermelerle baglantilandiri-
lan bir calisma tarzidir. (bkz. Andermahr vd., 1997: 223-4).

Akademik kuramlar, her biri farkl tarihlere ve konumlara
sahip olan ve bu farkliliklar1 vurgulamaya yonelik bir disip-
linsel ilgisi bulunan, iki ayr1 bilgi tarzinda etkin olmuglardir.
(Geleneksel olarak erkeklerin agirlikta oldugu) fiziki bilimlerde,
kuramlar genellikle denetim altindaki kosullarda gerceklegti-
rilen olaylarla iligkilendirilir. Bu alanda kuramlar, hakl olarak,
sonuglarla, gercekle ve amprik olanla sinanabilir, hatta yasa-
ya doniistiiriilebilir seyler olarak degerlendirilir. Film ku-
ramlarini da kapsayan, (geleneksel olarak kadinlarin — baskin
degil — agirlikta oldugu) begeri ve sosyal bilimlerde ise, genellikle
ayni kanit kurallari ve nesnel tutum beklenmez. Metafora ve
belirli retorik tarzlarina daha fazla bagimlilik duyulur; Yakin
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zamanlardaysa, bilimsel kuramun ayn zamanda retorik, anlatiya
donistiiriilmiis, kurgulanms olusu daha fazla vurgulanir ol-
mustur. Ayrica, bazi yazarlar farkli yonlerden gelen itkilerin,
ampirik kanit ya da deneysel degerlendirmeye karg: 6lgiisiiz
bir muglaklik yarattigini belirtmiglerdir (“deney” kavraminin
yararh bir tartismasi igin bkz. Gray, 1997; metinsel ya da diger
yaklagimlar tarafindan 6nerilen “kanit”la ilgili ufuk agic tar-
tismalar icinse bkz. Barker ve Brooks, 1998). Bu farkl itkiler,
herhangi bir konumda delil ya da kanitin olanaksizhigina vur-
gu yapar. Ayni zamanda, hayli spekiilatif konumlara dogru gi-
debilen, biitiinleyici post-yapisalc1 ve postmodern kugkucu-
luktan — farkl amaglarla tanrisal bir kuramsal nesnelligin ola-
naksizligina vurgu yapan ve “agagidan” gelen - feminist ya da
siyah kiiltiirel odakli son derece farkh siyasal kars: gikiglara ka-
dar farkl bir yelpaze sergiler. Bu tiir bir iklimde, deneyim ve
gorgiilliik basit bir ham veri olarak, kuramin “Oteki”si bigi-
minde kurgulanabilir. Ote yandan, kuramlarin, kanit: sina-
masina ve onun giicliiklerini dikkate almasina gerek olmadi-
g1 retorik olarak ima edilir.

Tuhaf bir bi¢imde, bu tiir ¢cagdas vurgular Bat1’daki akade-
mik kuramsallagtirma girisimlerinde tarihe karigiyor. Tipki di-
ger akademik ugraslar gibi, kuram da Avrupa tiniversitelerinde,
kendine 6zgii amaglarla dinsel pratiklerden dogmustur: tec-
rit edilmis akademisyenin, tefsir ya da metinsel agiklama yo-
luyla, Tanrinin diinyasini1 ‘Onun’ yarattiklariyla agiklamakta-
ki rolii. Ingiltere’de ondokuzuncu yiizyilin baglarindabile iini-
versite egitimi, ogu zaman kutsal tarikatlara ve — tabi ki, be-
yaz, tist-sinif erkekler igin — liniversite yasamina giden yolda,
Oxford ya da Cambridge’de Yunanca ve Latince (bu 6nem si-
rastyla) dersleri almak anlamina geliyordu (bkz. Stray, 1998).
Bu durum “kuram”in ¢ogu zaman megrulagtirildig cinsiyet-
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¢ ve elit dilde de kendini gosterir: caligma nesnesine “duygusal”
ve “i¢giidiisel” degil, “kat1” bigimde, “uygun mesafe/nes-
nellikle” yaklagtigi savlanur. Bir diger retorik miras ise, statii ve
uzmanlik gostergesi ve araa olarak, alandaki 6nemli uzman-
lan1 ve kavramlar1 anmak ve onlara saygi gostermek egilimi-
nin akademik savunusudur.

Ancak, yirmindi ytizyithn baginda, “entellektiiel yasarmun mad-
di temeli (siyaset ve kilisenin yerini alan) egitim ve basind1”
(Frith ve Savage, 1993: 110). Bu durum, 6gretmenlerin, egiti-
min ve entellektiielligin statiisiiniin sistematik olarak azaltil-
masindan sonra, akademisyenler ile gazeteciler arasinda,
Thatcher ve Reagan yillarinda daha da artacak olan, bir hu-
sumetin dogmasina neden olmustu. Birlesik Krallik’ta kiiltii-
rel tartisma halen siklikla, amagsiz aylaklik —entelejansiyayi ta-
nimlamanin olduk¢a manal bir yolu- imasi igeren “geveze si-
niflara” ait olmakla karakterize edilir.

Fakat “miinzevi” (bu terim de, Oxbridge’e géndermede bu-
lunur) “yiiksek” egitimin dinsel, cinsiyetgi ve elit egilimlerine
yonelik itirazlar bir ¢ok agidan etkili olmustur. Akademis-
yenlerin, aslinda tirettikleri kuram ve yaynlar giiglii bir bicinde
bigimlendiren, belirli kurumsal ve tarihsel baglamlarda gérev
yapan kisiler olarak algilarugina ender rastlanir: goriiniirde ko-
puk, amagsiz, soyut bir etkinlik olan kuram igin her zaman
amaglar ve ihtiraslar s6zkonusudur. Fransiz 6reginden hareket
edecek olursak, devlet memuru yetistiren elit bir Ekol’de mi,
yoksa —Katolik ya da Kalvinist- bir tiniversitede mi yiiriitiil-
diigiine bagh olarak, cografi-tarihsel-kurumsal ve hatta yonetsel
baglamlar her zaman kuramsallagtirmayi bigimlendirmigtir. Al-
manya’da, aralarinda Frankfurt Okulu’na dahil olanlarin da
bulundugu 1930'larin yazarlar1 Alman Fagizminin propa-
ganda kampanyalarinin etki ve olasi sonuglarin1 kuramsal-
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lagtirmakla mesguldu. Bu ¢alismalar daha sonra, sinema
aragtirmalarinda yakin zamana kadar gérmezden gelinen
“kamusal alan” kuramlarini olusturmustur (ancak bkz. Donald
ve Donald, 7. Béliim ve burada deginilen Hansen'in ¢alisma-
s;; ayrica bkz. Hansen, 18. Boliim). (Frankfurt Okulu tiyeleri-
nin bir cogunun sigindig1) ABD’de ise, “kamu” oyu ile —pazar
aragtirmalari gergevesinde, biligsel psikolojinin aragsal, ayni za-
manda toplumsal agidan elegtirel olmayan bir versiyonunu kul-
lanan- gelismekte olan saldirgan reklam sektoriiyle ilgilenili-
yordu. Baglangic noktasindaki bu baglamlar, sinema aragtir-
malar1 igin, kimi zaman “6teki” “psikoloji”~Freudyen-
Lacana psikoanaliz- kavramlariyla tanimlanan, ” Avrupa” ku-
rami lehine ya da aleyhine gerilimli bir iligki anlarruna geliyordu.

1930'lardaki “kurulus yillarinin” ingiliz versiyonunda ise,
FR. Leavis adiyla 6zdeslestirilen ¢cokmekte olan kiiltiirel de-
gerlerle ilgili siiregiden yazinsal-entellektiiel kaygilar, ironik
bi¢imde, baglangicta sinema ve reklam, fakat daha sonralan tel-
evizyon alanindaki 6ncii ¢alismalarin giindemini belirledi. Bu,
gliclii medya bigimlerine kargi, 6grencilerin —yaratici tepkiye
dair edebi kuramlara dayanan ve ‘kaliteli’ film ve televizyon
programlanmnun niteligine iliskin tarhigmalar iceren— elegtirel oku-
ma becerileriile ‘agilanmasi” hedefine dayaniyordu. Farkh ku-
ramsallagtirma bigimleri sonucunda giiclii basmakalip yargi-
lar olugtu: Ingiliz ve Amerikan sosyal bilimlerinin “Avrupa”
yiiksek kuramina duyduklar giivensizlik (ve ayn1 zamanda
hayranhk), zahmetli ve agin-sistematik Alman kuramuile Fran-
sizlarin burnu havada ve bulvar diistincesinin (Thatcherc go-
riise gore “havali Fransiz kurami”) gegerlilik kazanmasina yol
ach. Bunun sonucunda, gerek yurticindeki gerek yurtdisindaki
yorumcular tarafindan, ¢ogunlukla basit bir “olgu” toplama
yontemiyle karistirilan ve uzun yillar kendi kuramsal form-
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lartyla olusturulmus bir yapi yerine, kuramin diismaru olarak
goriilen, bir tiir Ingiliz gorgiiciiliigii modas: geldi. Bu tiir fark-
l1ulusal baglamlardaki kurucu anlar, dahil olan kuramcilarin
izleyecekleri yol ve beklentileri oldugu kadar, katildiklar1 "ulu-
sal’ nitelikteki tartismalar da tarihgeleri, kuramcilarin izleye-
cekleri yol ve beklentileriyle birlikte, katildiklar1 “ulusal”-te-
melli tartigmalar1 da bicimlendirmeye devam ediyor.
Kuramsallagtirma ayn1 zamanda, kurumsal olarak, dergile-
rin (bkz. Willemen ve Pines, 1998: 1-11), akademik ve ders ki-
tabi yayinevlerinin yayginlasmasimnin, yakin zamanlardaysa In-
giliz yiiksek egitim sisteminde son 10 yildir pek ok seyle bir-
likte aragtirma destek mekanizmalariyla iligkili olan dergilerin
tarihgesi gibi siireglerin igerisinde yer almaktadir. Kuram aka-
demisyenlerin, kismen “akademideki” isthdam, yayn, giivenlik
ve terfiye dayali olan, uzmanlik ve yenilik iddialariyla iligkili ka-
riyer agamalar tarafindan bigimleniyor. 1930'larda Ingiliz Dili
gibi kurumsallagsmis ¢alisma alanlarinda, ya da zor ve yiiksek
statiideki “bilimsel” kuramlar biinyesine dahil ederek kabul g6-
riip megrulasmaya ¢alisan, 1950'ler-1970’lerdeki sinema arag-
tirmalar gibi alalarda, kuramlarla ilgili calismalarda farkl ku-
rumsal motivasyonlar rol oynayabilir. Bu farkli cemaatler, (her
biri diisiince ve konugma taslagi olarak dipnotlara ve diger gay-
riresmi kurallara 6zel bir rol bicen) 20 dakikalik konferans bil-
dirilerinden, 5,000 ila 10,000 s6zciikliik makalelere, 100,000 s6z-
ciikliik kitap ya da tezlere kadar, oldukga kat1 bigimde tanim-
lanmus siire¢ ve konumlarda kuram iiretirler. Ders verme bigi-
mi ya da eyleminin ortagaga 6zgii vaazlarin devami oldugu (ve
otoritesinin, kaynak-temelli 6§ renmedeki artigla birlikte sarsil-
dig1) 6ne siiriilmektedir. Oyleyse, kuram bilgilerini not almak
icin kullanmay1 6grenen lisans 6grencileri, en azindan bu alan-
da ders verdikleri 6grencilerden farklarini gésterme konusun-
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da sabirsiz olan yeni mezunlar, kahct kadroya dahil olmamus 6g-
retim elemanlar ve son olarak da, 6nceleri tamamen birbirin-
den ayn olan gazetecilik, yorumculuk ve akademi gibi alanlarda
kolayca gezinebilen kadrolu (belki de taninmus) akademisyen-
ler agisindan diigiiniildiigiinde, bu yapilar kuramsallagtirmay:
oldukga farkl bigcimlerde etkiliyor.

Bu tarihgelerde genel olarak paylagilan akademik kuramsal
iislup, avantajlan ve dezavantajlari olan bir diisiince aracidur.
Akademik yazim, 6rnegin alinti yapma, intihalden kaginma,
kendi kavramsal temelini agiklama, aragtirma kapsaminda go-
riigiilen kigilerin kimligini gizleme gibi konularda, titiz olmak
adina gazetecilige oranla dahafazla caba harayor. Fakat, aka-
demik yazim ayni zamanda daha farkli siyasi yonlere gekili-
yor: aragtirma onceliklerini belirleme konusunda farkl yiik-
sek egitim baglamlarinin siyasetlerini 6nemsizlegtirme (Ingil-
tere’deki beg-yil siireli Araghrma Degerlendirme Uygulama-
st [RAE] ve bunun farkli kurumlar iizerindeki etkisi burada
6nemli bir belirleyicidir); kiigiik 6rneklemlerden biiyiik id-
dialarda bulunma (bkz Gray 1997); yeni kuramlar ve para-
digmalar olusturmak igin arastirma alarundaki “karilma” ve
“krizleri”abartma, ve tuhaf bicimde bu yenilik iddiasin yer-
lesik otoritelere hiirmetle birlestirme (bkz. Bordwell, 1999).
“Postmodern” kavramurun ortaya atilmasi ve yayginlasmasi bu-
nuniyibir 6rnegidir ( bkz. Hayward ve Kerr, 1987; Morley, 1996;
McGuigan, 1999). Tipki haber gibi, kuram da belirli bir alan-
da siirekli dengeli tutum gozetemez; gekici “yeni” hikaye ve
hipotezler her zaman daha fazla ilgi ¢ekecektir. Alintilara da-
yali olan, yogun bir bigimde hatta yazinsal bir ifadeyle yazil-
mus olan aragtirma pratiginin soundbite (konugmadan alint1) di-
namiginde, gesitli bilgi iretim alanlannda belirli kavram ve ifa-
delerin yankilanmasina (en koétiisii, kelime oyunlarina bag-
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vurulmasina) disiplinleraras: genel iliski ve baglantilar ku-
rulmasinin araa olarak kimi zaman haddinden fazla 6nem ve-
rilir. Buna ¢agdag bir 6rmek olarak, giiniimtizde egitim ve i de-
gerlendirmelerinin ¢ogunda, (“performans ¢iktilari ve goste-
geleri” araah@iyla) kimliklerin “edimselligine” yonelik kiilttirel
ilgide goriilen beceri duyarhihgini ¢agristirdig) igin insanlara
“cekici” gelen “performans” sozcligii verilebilir. Pek ¢ok an-
lam igerir goriinmekle birlikte, bu tiir kavramlarin igeriginin
bosalmas: ve ¢ok az sey ifade etmesi tehlikesi mevcuttur.

Neden Kuram?

Oyleyse, biitiin bu nitelikleri g6zéniine alrursa, oldukga plan-
l1 bir etkinlik olan “kuram”in degeri nedir? Yiiksek egitimin kit-
lesellegtirilmesine kargin, giderek daha az sayida 6grencinin -
kuramin gegerli oldugu tek mekan oldugu varsayilan— akade-
mik ¢aligmay siirdiirme beklentisi ya da arzusu tagidig1 boy-
lesine bir donemde kuram nasil mesrulagtirilabilir? Yeni tek-
nolojiler, is olanaklarinin “daraltilmasi” ve her durumda yara-
tiahgin siirdiiriilmesi i¢in oldukga farkh yaklagimlara gereksi-
nim duyulmasiyla derinden istikrarsizlagan “uygulama” alan-
lariyla olan iligkisi nedir? Ingiltere’de durum kimi zaman su bi-
¢imde dramatize edilmektedir: “Neden film kurami? Bir araba
tamircisi arabay1 tamir etmek i¢in motorun tarihgesine gerek-
sinim duyar mi1?”. Bu 6nermede, arabayla daha sonralari icat edi-
len film arasinda tuhaf bir kargilastrmaya gidilmektedir. Kuram,
bazense, kimi ¢agdas isletme ve i idaresi kuramlarindan esin-
le, sirket ve kurumlarin —insan kaynaklanmn’, enformasyon tek-
nolojileri sayesinde, yenilikgi diistinceler araciligiyla zenginlik
yarattiginda biriken - ‘entellektiiel sermayesi’ ile kargilagtirl-
maktadir. Beynin kas ya da mega-bilgisayar olarak ingas, ya da
yerel tiniversitenizin software paketleri arasindan size uygun
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(agr) diisiince egitiminin segimi gibi, oldukga aragsal bir temele
dayanan boylesi bir diizende, kuram 6gretimi megrulagtiril-
mahdur. Fakat biitiin bunlarin “zekiligi” bir tiir (varolan karl-
lik yapilarina olan) itaatkarhga dayaldir. Daha siyasal-kiiltiirel
tarzdaki sinema aragtirmalarindaki kuramsallagtirmalar, olu-
sumlarim saglayan ve baz1 “postmodern” yazilardaki hepimi-
zin “susup ve (kuram) ahgveris(i) yapmasi” 6nermesine kargin
ortadan kalkmayacag anlagilan, genis, esitlik¢i hedefleri go-
zoniine alindiginda, bunu riske edebilir.

Kuramin konumunu megrulagtirma konusunda karsilagilan
bagka sorunlar da var. Pat Holland (1997) medya pratiginin ku-
ramla sinanmayan beceriler iizerinde agir talepler olusturdu-
gunu belirtiyor: el becerileri, tepki hizy, tiretimin “ac1 gercek-
leri”.

Holland'a gore, 1970'lerde gegerli olan “karsi1-sinema” gibi
orneklere kargin, kuramin elegtirel diisiinme ¢abasinin iireti-
min 6niinde bir “engel olusturabilecegi” ve hatta yaraticihiga
diisman oldugu iddiasinda bir dogruluk pay1 bulunabilir. El-
bette, filmler hakkindaki kuramlar yaratici yapim stireci ko-
nusunda daha fazla duyarh ve hatta 6viicii olabilir. Fakat ya-
pimla ilgili sinema dersleri igin dahi, (“kuram” denen seyden
arindirilmis) “tamamen mesleki” bir dersin nasil olacagin ta-
savvur etmek zordur.

Degisen kurgu uygulamalan ile bu uygulamalarin sine-
manin/kameranin farkl “bakiglar1”, eglence sinemasinda an-
latisal inganin zorunluluklari, degisen toplumsal cinsiyet ilis-
kileri ve izleyici kuraminin bunu nasil degerlendirdigiyle olan
iligkisine deginmeden kurgu O6gretmek miimkiin miidiir?
Kavramsal gerceveler disinda “bilgi” kullanmak ya da topla-
mak miimkiinmiis, ya da kuramsallagtirma “digariya” gon-
dermede bulunmadan kendi kendini iiretebilirmis gibi diisii-
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nerek, kuramsallagtirma ampirik ¢alisgamadan ayrilabilir mi?

Siradan ve Ozel Bir Sey Olarak Kuram

“Kuram igin” iki sav 6nermek istiyorum:

o kuram, tiniversite ve fakiiltedeki derslerde oldugu kadar,
bu alanlarin disinda da hakkini teslim etmemiz gereken, sira-
dan, kaginilmaz ve cazip bir etkinliktir;

@ kuram, film aragtirmalar1 kapsamindaki etkinlikler yel-
pazesinin 6zel bir parcasidir.

Kuramin genelleyici ve elestirel yontemleri, belirgin bir me-
safe, genelleme ve kafa yorma etkinligi (elestirilen ‘fildisi kule’)
gerektirir. Ancak bu mesafe, mutlak, kesin ya da degismez ol-
mamalidir, daha ¢ok bir tiir egilip biikiilebilen baglant: ya da
haritalama olarak degerlendirilmelidir.

Kuram Siradandir

Kuram gibi uzmanlagmus bir etkinligi savunmaya siradan ol-
dugunu 6ne siirerek baglamak tuhaf gelebilir: kuram, ilgilen-
diginiz ve son derece giindelik — sokakta ya da iste size nasil dav-
ranuldigy, ya da daha derin bir diizeyde, belirli bir filmi neden
izlemeye gittiginiz, ya da ondan neden hogladiginiz, ya da bel-
ki hoglanmadiginiz gibi - sorun ya da sorulara bir yaklasim ge-
tirmeye caligir. Kiiltiirel-kuramsal ¢alismada, siradan ve rast-
lantisalligin, héla “sansa bagli olan bir seylerin” (Hall, 1992: 285-
94) bulundugu bir politikaylabag;, tizerinde durulmas: gereken
bir konudur. ‘Kuram’ ve ‘uygulama’ arasindaki ayrim genellikle
keskin olagelmistir. Bu gerg¢evede, kuram, en sevimsiz ug nok-
talarda, uygulamaya, tarihe, giindelik olana kibirli bigimde te-
peden bakan, kiymeti kendinden menkul - 6rnegin, kurguda-
ki ideolojik ‘dikig’ siireci ya da anlatilarin ‘kapanis1’ gibi — bii-
tiinleyici [totalising] degerlendirmeleriyle giivencede olan bir
78



etkinlik olarak goriiliir. Bu tiir nesnel bilgi olmadan, uygulamanin
bilgisiz ve cahil kalacag1 ima edilir — ancak uygulamanin bu tiir
genis denetim mekanizmalanindan nasil kurtulabilecegi, ya da
farkin ve hatta degisimin nasil olacag1 konusu her zaman agik
degildi. Tann gibi bilinmeyen bir konumdan, her sey hakkin-
da (cogunlukla beyaz, erkek, Batili bir aksanla ve tamamen film-
metinsel kanutlardan yola gikarak) konusan bu tiir genelleme-
lerin y1kilmasi yalnizca sevingle kargilanabilir. Bu genellemelerin
simdi belirsizliklerle, aym zamanda internetteki farkli ve ge-
nellikle daha ‘siradan’ seslerce smanmalan giddetle muhtemeldir.?
Tarihin bir cilvesi olarak, Screen kuraminin bir bsliimiiniin ra-
dikal hatta devrimci/ gerilla dili (hakikat ‘rejimleri’; metinlerin,
filmlerin, kavramlarin vb. ‘ekonomileri’ ve ‘sorgulamalar1’ ya
da ‘sapkinliklarr’; ‘catisma alant’, vb)), aslinda izleyiciler konu-
sunda gorece ilgisiz olan “bagnaz bir metinselligin” (McArthur,
1997) pargasiydi.

Daha gevsek ve ¢ogulcu ittifaklara dogru olan gidisatin
(Brunsdon, 1997 tarafindan aktarilan postfeminizmle kurulan
bag gibi), baz1 yazarlarda istihdam olanaklar1 konusunda du-
yulan kayg1 bigiminde viicut bulan temkinliligi bir tarafa bi-
rakacak olursak, postmodern kuramin genis bir kesiminin r6-
lativist, tamamen apolitik ‘d6niigiimiinden’ ayirt etmek zor-
dur. Bu gidisat, film aragtirmalannda ¢ogu daha eski, daha 6zcii
politiklarla ve izleyicilerin duydugu hognutsuzlugun yansira
ovgiiyle soz edilen haz ile iligkili olan, “kiiltiirel politik” ku-
ramsal konumlarin nasil savunulacagini sorusunu beraberin-
de getirir. Omegin, ortaya koydugumuz cahgmalar kiiltiirel ga-
zeteciligin gelismesine nasil yardima olabilir? (Frith ve Sava-
ge'mn [1993] belirttigi gibi, Madonna ya da Michael Jackson gibi
siradigi isimler de dahil) Hemen hemen her sey kusursuz bi-
¢imde kuramsallagtrilmaya miisait goriintiyor, 6zellikle de
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ABD'’deki devasa ve aamasiz bigcimde akademik yiikseltme po-
litikalarina bag kiiltiirel araghrmalar “akademik piyasasinda”.
Son derece kolay goriinen bu herseyi metinsellestirme ediminde
kullanilan retorik, iktidar, esitsizlik, farklilk, siyasetle ilgili olsa
dahi, giindelik yasamda moda olana ve siber arzu nesneleri-
ne esitsiz erigimin, (simdilerde genellikle “viilger”, “kaba” ola-
rak anilan) siradan ekonomik stireglerle olan bagm gorebilmek
giderek giiclesiyor. Ogrencilerimizin sinema deneyimindeki “si-
radanhigin”, diisiincelerimizde ve bu tiir tartigmalarda yer ala-
bilmesi igin, onlarin izlemeden duyduklar1 “siradan” haz ve
hognutsuzluklar ile kuramlann 6zel konumu arasindaki gerekli
mesafeyi tartismaliyiz.

Kuram Uzmanlagmis Bir Etkinliktir

Ogrencilerimiz kimi zaman, paradoksal bigimde, izleyici ya
dahayran sifatiyla, onlarin hemen hemen her tiir iletisim kay-
nagin yeniden bi¢cimlendirme ve s6z konusu kaynaklara di-
renme giliclerinden 6vgiiyle s6z eden arastrmalarin nesnesi ol-
maktadir. Bubaglamda, seminerlerde oldugu gibi, alana yeni
girenlerin “Mars’tan gelmis gibi davranmalar: ve olaya belir-
li bicimde bakmalarimi” istemek yerine, kurami daha az me-
safeli gosterecek egretilemelere ihtiyaamuz var. Ote yandan, 6g-
rencileri, kuramsallagtirmada neyin 6zgiin ve 6zel oldugunu
anlayabilecekleri bilgilerle donatmamiz da gerekiyor.

Bigimci film kuramsallagtirmasinda “siradan izleyiciye” ya-
pilan vurgu, siyasal metinselciligin kibirli tutumundan ciddi
bir uzaklasma anlamina gelir. Fakat kuram “siradan izleme-
den” daha farkh ve 6zel bir alan tarif eder ve gerekli kilar. Og-
renciler bi¢imci film arastirmalarin tercih ederken aslinda en
giclii modern kiiltiirel formlardan biri olan sinemay1 en iyi ga-
zetecilerin ya da internet sitelerinin sundugundan daha ener-
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jik bicimde inceleme umudunu tagiyor. Onlar, bu tiir bir ca-
lismanin, medya goriintiisiiniin olusumuna yardimeci oldugu
kendi varsayimlariny, agikar kilma, kesfetme ve degistirme ola-
sihigini icerdiginin farkindalar.

Ancak, kuramla kurulacak “6zel” baglarin yararh oldugu-
nu savunurken, 6grencilerin, genellikle kiiltiir gazeteciligine
yonelmeleri sonucu ortaya ¢ikan, film ve kiiltiirel tartigmala-
raolan “siradan” ilgisinin giiciinii ciddiye almaliyiz. En yeni
ve gilgin kuramlar bile, akademi ile “harici” habercilik ara-
sindaki sirurlan zorlayan, bu tiir gazeteciligin temel malzemesini
olugturur. Omegin ¢agdas ingiliz gazeteciliginde ve televizyon-
film elestirmenliginde, kose yazarlari eski 6grencilerden, eski
akademisyenlerden ya da yarim-zamanh 6gretim iiyelerinden
olusur (ya da olusmaktadir): Mark Kermode, Ros Coward, Si-
mon Frith, Linda Grant, Lisa Jardine, Suzanne Moore, Judith
Williamson. Diinyada bu gazetecilige dair entelektiiel ekono-
minin yonetiminde genellikle, (yiiksek ticretli) akademik ka-
riyerlerinde diizenli olarak televizyon tarhgmalarina katilan ve
yazili basinda yer alan, “star” mertebesindeki {inlii akade-
misyenler (akla Camille Paglia geliyor) yer alir (akademik star
sisteminin daha ayrintih degerlendirmesi igin bkz. Moran, 1998).

Giindelik “tarzda” gazetecilik ile akademi arasindaki si-
nirlarin gegirgen olusu nedeniyle, 6grenciler film kuramlariyla
ilgili calsma yapmalan istendiginde “biz bunlar1 daha 6nce gor-
diik” hissine kapilabilirler. Ancak, paradoksal olarak, film aras-
tirmalarinin baglangig asamasinda, film kuramlanni sdyle boy-
le biliyoruz hissi, en yaygin itirazlardan biriyle birlikte savu-
nulur: “Bu dersi aldigim igim artik filmlerden keyif alamaya-
cagim, belirli bir mesafeyi korumahyim”. “Mesafeli tutum” alma
cagrisy, bizleri etkilemeyi, koltuklarimizin arkasina yaslanarak
kendimizi kaptirmamizi, ya da sihirli bir bigimde hayranhk duy-
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mamuzi hedefleyen filmler s6z konusu oldugunda problemli-
dir. Oyle dahi olsa, filmden sonrayapilan en temel yorum (“ha-
rika bir performanst1”), gesitli sorular1 da beraberinde getirir:
Neye “performans” denir? Bunun oyuncu segimiyle iligkisi ne-
dir? Performans olmadan oyunculuk olabilir mi (6rnegin, er-
ken dénem Sovyet sinemasinda, bir oyuncunun bos bakisla-
rinin kurgu araciligiyla performansa doniistiiriildiigii “Ku-
leshov etkisi” ile ilgili tartigmalar: diisiiniin)?

Ote yandan, bir konuyla ilgili ne diisiindiigiiniizii ve sa-
vundugunuzu, sonsuza dek ve yiizde yiiz derecesinde olma-
sa da, tamamen degistirebilecek kuramsal “kirilma” ya da ge-
lismeler s6z konusu olabilir. Bu “kirilmalar” ¢ogu zaman, il-
gilenilen alandaki siyasal ihtiraslarla oldugu kadar, sinemanin
kendine 6zgii dokularini kesfetme arzulariyla da baglantilidur.
Ornegin, bugiin gercekgilik ve sinema konusunu, kiiltiirel ger-
cekgibimislik [verisimilitude] diigtincesi gibi degerli bir araci kul-
lanmadan hakkiyla tartigamazsiniz. Bu kavram, filmin “ger-
cekle” olan iligkisinin, “gercegin” filmlerde nasil kodlandig: ve
izleyiciye nasil hitap ettigine dikkat ederek ¢6ziilmesi gerek-
tigi yoniindeki yaklagimin yerini almigtir (Neale, 1990). Bir ha-
kikatin agiga ¢ikarilmasindan ¢ok, kodlar arasinda oyunu ¢ag-
ristiran bir kavram olan anlamlama [signification], film arag-
tirmalarinda etkili olan sanat séylemlerinin (“bu biiyiik sanat
yapitinda ortaya konan hakikati arastirin”), hatta eski kiiltii-
rel-politik yaklasimlarda gegerli sdylem ¢6ziimlemesinin
(Stiidyolar tarafindan gevrilen Hollywood filmlerinin kaginda,
basariliig sahibi kadinlar kisisel yasamlarinda mutlu olarak tem-
sil edilmistir? Bunun istatistiki olarak gercek yasamla iligkisi
nedir?) yerini almigtir. Diger kuramsal gelismelerin arasinda
ise sunlar yer alir: banal benzerlik ve tekrarin tiir sinemasin-
da kaginilmaz oldugu yolundaki anti-popiiler séylemlerin ye-
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rini alan, film tiirleri benzerlige oldugu kadar farklihga da da-
yanir anlayisy; yildiz oyuncunun varhigina dair olarak, yalnizca
“biiyiiden” ve “karizmadan” s6z edilmesi yerine, yildizlarin
fiziksel varliklarinin bile kurgulanmis oldugu diisiincesi;
filmlerin “etkisinin” yalmzca film izleme cihazirun kargisina
oturan film elestirmeni tarafindan okunamayacagi anlamina
gelen, tarihsel “izleyiciler” (audiences) ile metinsel “seyirciler”
(spectators) arasindaki ayrimin ortaya konmasi (bu tiir degi-
simlerin agik bir dokiimii igin bkz. Gripsrud, 1998). Elbette bu
degisimler de, kuramlar iizerinde yeni baskilar yaratacak yeni
toplumsal hareketler, soylemler ve teknolojiler tarafindan ge-
gersiz kilinacaktir. Ancak, kisa vadede bu gelismeler, daha 6n-
ceki kuramsallagtirma bigimlerinin gegerliligini sona erdirecek
ve film aragtirmalariyla “hagir nesir olan” pek gok 6grencinin
kargisina gikacagini umdugu konular arasinda yer alacaktir.

Giiniimiizde Kuramlar

Ancak, bu tiir kuramlar: kullanacak olan bir 6grencinin gii-
venini gelistirmesinin 6niinde gesitli engeller bulunmaktadir.
Kullandigimiz baz filmler gibi, artik standart olan ders ki-
taplarinda yer alan bazi kuramlar ve hatta bunlarin icinde yer
alan alintilar popiilerlik / kanon statiisii kazanmugtir. Bordwell,
Staiger ve Thompson'in (1985) “klasik Hollywood anlatis1” ya
da Burch'iin (1969) “kurumsal temsil tarz1” (IMR) tanimlamalan
gibi kuramlar, ne kadar 6zenle savunulup ve verimli bir sekilde
tanimlansalar da, ele alindiklar: 6lgekte, farkh diisiinebilme-
yi zorlagtiriyor.

Elbette, her kuram, verimli olabilmek i¢in, dahil edemedi-
gi, etmek istemedigi, gerek duymadig), ya da ilgili gérmedi-
gi pek cok alan1 gozardi ederek, ele aldig1 konuyla ilgili ken-
di yaklagimini ya da modelini geligtirmek zorundadir. Ogre-
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tim agisindanise, kanon konumunu kazanmis bir kuram ya da
film, okurakolayca ulagilabilecek pek ok basil diisiince ve tar-
tisma firsati sunabilme avantajina sahiptir. Buna kargihk, bu ko-
numdaki bir kuram ya da film, adeta sinav zamaninda belli aga-
malarda giindeme getirilecek bir kutsal emanet 6zelligi tagsir.
Daha eski kuramlarin kékenlerine inilmesi, ders cizelgesinde
tek bagna yer alabilecek bir konudur. Ozellikle de, kismen ko-
nunun ge¢misteki entelekttiel gecerliligi nedeniyle, bunun giig
oldugu durumlarda. Ogretim iiyeleri, yogun ¢alismalar sonucu
ogrenildigi icin, bu kuramlari terk etme konusunda isteksiz dav-
ranirken, 6grenciler de, dogal olarak, konumlar nedeniyle s6z
konusu kuramlarin “antika” oldugunu diigiinmektedir. Og-
renciler, 6rnegin, bazi sinema derslerinde Mulvey’in klasik “er-
kek bakis1” konumuna (1989a; ilk kez 1973’te yayinlandi) ne-
den bu kadar zaman harcandigisorusunu sorabilirler. Ozellikle
de psikanalitik temellerinin pek ¢ogunun sarsildigi, Mul-
vey’in kendisi kurami yalnizca bir kag y1l sonra diizelttigi ve
elestirdigi (Mulvey, 1989b) ve bagkalar1 daha kapsaml elegti-
riler (bkz. Gamman ve Marshment, 1988; Gledhill, 1995; Lin-
da Willims, 2000) yénelttigi halde. Ironik bigimde, tartigma-
temelli kuramsallagtirmanin 6ziinde yer alan (Mulvey gibi ku-
ramcilarin uzun erimli ¢calismalarinda goriilen) gelistirme ve
buna bagl olarak agikca kendini elestirme ¢abasi, belki de an-
fide verilen bir derste, Bat1 diislincesinin 6nemli sorunlarinin
her biri i¢in ayrilan bir saatlik zaman diliminde, 6grenciler agi-
sindan basit bir kararsizlik olarak goriilebilir. Bu 6grenciler daha
sonra en prestijli kuramsal alintilar1 nasil tekrarlayacaklarini
Ogrenirler —bu da, kismen gazetecilik ve kuram arasindaki ilig-
ki nedeniyle, cagdas bir moda aksesuari iglevi gorebilir (“Post-
yapisalcl konugmana bayiliyorum”).

Kuramin oldukga ihtiyath ve yazih tarzi da, tartismalarin ifa-
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de bigimindeki kiiciik aynmlan dayalioldugunu fark eden yeni
baglayanlarin goziinii korkutabilir. Film kuramaiyla ilgili genel
izlenim, halen radikal politik retorik ve (isik, bicak, arag, ha-
rita, mithendislik, jeolojik degisimleri iceren) emegin maddi-
ligine iliskin bir Marksist dilin tortulariyla dolu oldugu y6-
niindedir. Belirli bir kuramsal modelin varligin siirdiirebilmesi
“yalnizca” soze dayalhdir. Genelde yazili bir séylem olan ku-
ram (ne yazik ki konferans bildirisi olarak aktarildiginda dahi),
konugmadan daha yogundur. Ogrenciler bu zithig agirlagtir-
a1 ve rahatsiz edici bulabilirler: “Neden daha basit ifade et-
miyor?” Yeni baglayan bir kuramarun, tek bir sézciik ya da ad-
landirmanin (“postmodernizm”, “kaba degerlendirme”) genis
bir alana vurgu yaptigini, “dil siirgmesiyle” modasi gegmis mo-
dellere doniilebilecegini (6rnegin, “[izleyici toplulugunun par-
cast yerine] seyirci ... konumuna [davet edilir yerine] zorlarur”),
ayn1 zamnda da bu aligkanliklar1 incelemenin ve degistirme-
nin uzun siirdiigiinii anlamas1 zaman alir. Ve giiniimiizde 6g-
rencilerin 6niinde oldukga acil, birbiriyle rekabet iginde olan
savlar bulunmaktadir.

1970’lerin Screen kuraminin temelinde yatan — diinyanin si-
yasal yonden degjisimine yardima olacag diisiiniilen - toplumsal
kuram ve eylemlilik, kiiresel diizeyde zaferini ilan eden gagdas
kapitalizmin ciddi sarsinti sinyalleri vermesine kargm, daha son-
raki gelismelerle oldukga karmagik bir hal ald:. flgilenenlere ik-
tidar vaat eden “Biiyiik Film Kurami” “d6nemi” ile bugiin gel-
digimiz ¢ogulcu nokta arasinda, farkliliklar oldugu kadar ben-
zerlikler de var. Gostergebilim, Marksizm, yapisalalik ve fe-
minizm gibi iddial1 kuramlar, bugiin oldugu gibi, bir tiir dev-
letci sosyalist Marksizminin yikilisi ve ailelerinde daha 6nce tini-
versiteye gitmis kimsenin bulunmadig: 6grencilerin yiiksek 6g-
renime girmesi sonucu, 1960’larda Ingiliz Yeni Sol'unun ve kiil-
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tiirel aragtirmalannin olusumuyla, film aragtirmalar diinyasi-
na girdiler.’ Bu iki gelisme de, yeni teknolojilerin, karhhk ko-
sullarinin ve miilkiyet bicimlerinin etkisiyle, kiiltiirel agidan po-
piiler ve elit olanu 6nemli oranda degisime ugratti. Ancak,
1960'larda bu gelismeler, yeni ortaya ¢ikan kiiltiirel aragtirma-
lar aqisindan, Marksizm, feminizm ve kiiltiirle yogun bir siya-
sal bag kurulmasina yol agarken, giiniimiizde, alandaki kari-
sikligin ve goérececi tutumlarin sinema aragtirmalarinin kiiltii-
rel politikasini nasil bigimlendirecegini soylemek giictiir.

Halen giiglii olan siyasal eylem ve karar-alma bigimleri aci-
sindan her zaman gerekli olan biitiinleyici ve 6zcii retorik uzun
zamandir krizde. Her ne kadar siyasal partiler biitiin-kimlik
retorigi yerine iiriin farklilagtirmasi arayiginda olsalar da, si-
yasal eylemin pek ¢ok alaninda lehte/aleyhte oy vermeniz ge-
rektigi bir gercek. Siyaset karar vermeyi, dolayisiyla gegici son-
lar1 gerekli kilar. Ancak, biitiinleyici retorigin kriziyle birlikte,
kurarmun bu tiir siyasal sav ve eylemler igin gerekli olan kogullar
saglamak tizere “ayakta tuttugu” s6z konusu ¢abanin degeri-
nin garantisi de ortadan kalkt1. Sinemaya iligkin olarak siya-
sal olmayan kuramlarin (bkz Bordwell ve Carroll, 1996) yan
sira, “hakikatin ifadesi ... fakat ... diyalojik yoldan tartisiima-
s1 gereken bir dizi catismals, yerellegtirilmis, duruma 6zgii bil-
gi ... her zaman diinyaya y6nelik miidahalesinin fark yarata-
cagny, etkisinin olacagin diigtinen bir uygulama” (Hall; 1992:
286) olarak nitelendirilemeyecek kuramlara da gereksinim du-
yulmaya bagladi.

Bu noktada, filmler ve izleyicide uyandirdiklan temsil siyaseti
girisimleri bagta olmak tizere, bir¢ok konuda {istesinden ge-
linmesi gereken sorunlar bulunmaktadir. Artik, bir filmin siyasal
olarak nasil “isledigini” degerlendirmek igin yalmzca “yanhs-
temsil” ya da “basmakalip yarg1” gibikuramlarla yetinmek ye-
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terli degildir: Kuram, filmlere uygulanabilecek, siyasal agidan
etkisi garantili bir bilgi yigiruna erisim vaadi sunmamal, siyaset
ve metinsellik bir bigcimde gerilim i¢inde ele alinmalidir. Este-
tik sorunlarla ya da, 6rnegin, sinemadaki gesitli bakiglarla (er-
keklere bakan kadinlar, kadinlara bakan erkekler, erkek erke-
ge, kadin kadina), cagdas sinemada etkisini siirdiiren ve geg-
misten devralinan melodram tarzlariyla (bu tarzlarin ¢arpici bir
incelemesi icin bkz. Gledhill, 1995) ilgilenmemiz gerekiyor.

Bu tiirden tarihsel-konstriiktivist diigtinceler 6nemli olmakla
birlikte, temsil kogullarinin, dolayisiyla da istthdamin ve “ki-
sisel” olanin degisiminde somut payi olan kadinlar ve diger
gruplar agisindan, sozciiliik tistlenilmeye deger bir risktir. Bu-
nun anlami, az 6nce benim yaptigim gibi, siyasal degisim ama-
ayla, “kadinlar” hatta “biz” s6zctigiiyle ifade edilebilecek bir-
lesik gruplar varmus gibi konusma riskidir. Giintimiizde film
aragtirmalarinda siyasal projeleri siirdiirme girisimiyle ilgili so-
run, genel olarak siyasetin kosullarinin degismis olmas, 6zel-
de ise, “kiiltiirel siyaset” sozciigiinii duydugunda “siyaseten
dogruluk” sozctigtiyle karsilik vermeye hazir, alayci bir her seyi
bilirim tavridir.

“Queer kuramin™ yiikselisi, kiiltiir ve siyaset arasinda bag,
kurma cabalarinin siiriiyor olusunun yarattig1 heyecanin yan
sira sorunlarin da gostergesidir. Jackie Stacey nin belirttigi gibi,
queer kuram “bir agdan sinema arastirmalarinda siyasal bir tav-
rin garantisi olarak degerlendirildi; bu kuram 1990’larda gor-
sel kiiltiirtin gesitliligini olumlarken, marjinal konumsallikla-
rin kesisme noktalarini da agiga gikariyor” (Stacey, 1996: 389).

* Ingilizcede ‘egcinsel’ ya da ‘gay’ sdzciiklerine kargthk olarak kullanilan ‘queer’ ifa-
desini tagtyan kuramsal yaklagim, egcinselligin maddi bir gergeklikten ¢ok bir bilgi
kategorisi oldugunaisaret ederek, sabit ve 6zciikimlik anlayigini sorgular. 1990 y1l-
larda gelisen gueer kuram, edebiyatelestirisinde ve sosyolojinin kimi alanlarinda et-
kili olmugtur. ¢.n.
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(T1ipka bir kanon gibi) belirli yazarlarin yani sira, “beden”, fark-
I cinsiyet rollerini benimseme [drag], parodi, bigem, haz, ¢o-
gul ve kaygan kimlikler, performans gibi temalara yaptig1 vur-
guyla, 6grencilere gekici geliyor. Belirli giizel sanat uygulama
derslerinde kullanilabilecek bir “kuram” olarak, 6zellikle de
reklam ve halklailigkiler gibi medya kollarinda istihdam ola-
nag1 agisindan gerekli beceriler yoniinden son derece yararh.
Ancak kuramin, kanit, 6lgiit, tarihgeler yerine, s6zciik oyun-
lar, egretilemeler ve simgelestirmeler araciligiylaisleyen son
moda ¢alisma y6ntemi, toplumsal, tarihsel ve ekonomik ko-
nulara iliskin baz1 6nemli kuramsal yaklagimlarin g6zardi edil-
mesi —ve alana yeni giren kuramcilar agisindan kavranilmasi
zor hale gelmesi- anlamina geliyor. Biitiin kimliklerin retorik /
otantik olmayan dogasina vurgu yapilirken, neyin “queer”
(“otantik agidan queer”?) metin ya da okuma sayilacagi soru-
suyla ortaya ¢ok sayida metodoloji sorunu ¢ikiyor (bkz.
McArthur, 1997: 82).

Stuart Hall'in belirttigi gibi, garantisi olmayan bir siyaset na-
sl ytiriitiiliir bilmiyoruz (1996). Bu gercevede, “film kuram1”
genelde “kanit yiginindan, daha genel sav ve sonuglara kolayca
ulasan orta erimli bir kuramsallagtirma” (Bordwell ve Carroll,
1996: xiii) bi¢imini almis olsa da, kuramsallagtirma da kiiltii-
rel-siyasal garantiler agisindan nostaljik kaliyor. Artik yiikseklik,
derinlik, mesafe, sertlik yerine, konunuzlailgili olarak sizin seg-
tiginizin disinda bagka paradigmalar bulunduguna dair bir far-
kindalik ve konumlanis ifade eden, (akigkan, gegici) “kuram-
sallastrma” stirecinden ya da (kurarmun Tanr1 gibi “yiiksek” ko-
numuna karsit olarak) “anlagilmazhktan” s6z ediliyor.

Kuram giderek, kismen retorik ve nesnel diisiincenin fan-
tezilerine uymayan bir sey olarak anlasiliyor. Oldukga dar ku-
ramlara hapsolunmasina, diger ilgili aragtirma alanlariyla hat-
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ta anfinin disindaki yasamla ¢ok az ilgilenilmesine kargilik, ku-
ramin diger etkinliklere gére 6nemi agisindan gorece yeni sa-
yilabilecek esnek yaklasim, memnuniyetle kargilanmasi gere-
ken bir degisimdir. Kullaniasmnin denetimine dair daha biiytik
fantezileri olmayan kuramlar, savlarina yonelik ampirik, siyasal
ya da estetik itirazlarin daha fazla farkindadirlar. Film aras-
tirmalarinda ve kiiltiirel arastrmalarda, kuramin tarthinin kis-
men toplumsal hareketlerin (sinif, irk, toplumsal cinsiyetle il-
gili sorular uyandiran hareketler, ya da 1960’larda Vietnam Sa-
vasi'na karg1 protesto hareketi gibi), ya da teknolojilerin (ses,
renk, genis ekran ve simdi de dijitallesme) tarihi oldugu gii-
niimiizde daha iyi anlasiliyor. Bu hareketler, cogu zaman “ki-
rilmanin”, deneyime iliskin “siirprizin” “disaridan” geldigi-
ni belirtmeden, kuramsal karilmalar ve yeni paradigmalar ya-
rattl. Bu ayni1 zamanda, giiniimiizde tipki ahgveris eder gibi bir
Biiyiik Kuram’dan digerine kogsmaktan basi1 dénen film ku-
ramalan tarafindan gozardi edilen, sinemanin ilk “klasik” (1910
ile 1930’lar arasindaki gostergebilim-oncesi donem) kuramci-
lar1 igin de gegerlidir. Ancak “klasik” kuramcilar, bu yeni tek-
nolojilerle tam siirat giden modemite baz1 durumlarda ise (Ay-
zenstayn ve Bazin gibi) filmin Rus Devrimi ya da Avrupa’da
Birinci Diinya Savagi sonrasi olusumlar benzeri, biiyiik siya-
sal calkant: ve hareketlerin temsiliyle filmin iliskisi baglaminda
ilgilenmislerdir. Buna karsihk olarak sinemanin bir sanat bigimi
oldugunu savunmuslardir: sinemarun diger sanat/ teknoloji-
lerle nasil birlestigine iliskin sorular sormuslar; popiiler bir tarz,
ekonomik bir uygulayim olarak, fotograf gibi, goriintiilerinin
gercege cok yakin olmasi nedeniyle sanat sayilmayan sinema
konusunda tartigsmalar yiiriitmiiglerdir. Bu biiyiik ol¢tide, si-
nemanin multimedya ortarruni sarmalayan, onun 6zgiinligiinii,
dijital, elektronik, kiiresel, holding medyasiyla bilegsiminde, kur-
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tulusunu ise projektoriin hatta kameranin varhiginin bile sor-
gulandig1 yeni bicimlerde arayan sorular1 andirir. Benzer bi-
cimde, gercek, (André Bazin’in 6nemli bir figiir olarak belir-
digi), gercekgilik ve film arasinda iligkilere dair ilk donemler-
deki kuramsal tartismalar da, dijitallesmenin fotograf ve film
goriintiileri tarafindan sunulan kanitin giivenilirligini sorgu-
lanabilir duruma getirmesinden duyulan kaygiy1 yansitrr. ilk
donem kuramcilari iizerine daha fazla tarihsel ¢calisma yapil-
dikga, Emilie Altenloh’un 1914 tarihli izleyiciler tizerine am-
pirik incelemesi (bkz Gripsrud, 1998: 207) gibi calismalarin sa-
sirtict derecede modern igerigi agiga gikacaktir.

Sonug

Her zaman tarihsel olarak konumlandirilan kuram, akla ge-
lebilecek her uygulaymm igin kaginilmazdir. Bagta degindigi-
miz varsayimsal araba tamircimiz, gorevi eger yalnizca yetkin
bir makine gibi davranmaktan ibaretse, bunu dayanilmaz, hat-
ta ise yaramaz bulabilir. Civatalar1 bagarili bir bicimde tamir
edebilmek i¢in biitiin motoru bilmek durumundadir; eneriji, ya-
kim kuramina benzer - varsayim, hatta daha geliskinse taum
olarak adlandirdigimiz kuramin gizli kalmig izleri —bir seyler
araciligiyla yaratici olmak durumundadir. Eger arabayi kul-
lanmak isterse haritaya gereksinim duyacaktir. Arabalar ve film-
ler son derece farkl tirtinler oldugu igin, belki de bu noktada
bu benzetmeyi birakmamiz yerinde olur. Kiiltiirel bir endiis-
triolarak sinema, tekrar ve farklilik ile biiytilii gibi goriinen an-
larin karisimi sayesinde etkili olur: hareket halindeki bir yiiz,
onceden tahmin edilemeyen ancak “standartlarin” ve satigla-
rin bagh oldugu beyazperdedeki bir enerji patlamasi. Arala-
rindaki farklar ne olursa olsun araba motorlar1 benzer olma-
lidir ya da makineyle standartlagtirilmalidir. Boyle bir duru-
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mu sinema i¢in diistinmek s6z konusu bile olamaz.
“Postmodem” egitimin hedefi ne olmahdir sorusuna (eger
postmodernizm hedeflerden s6z etmemize olanak tanirsa) ya-
nit arama ¢abasinda, kuramsallagtirma, sinemayla ilgili her cid-
di calismanin ve sinema gibi karmasgik bir yap1 s6z konusu ol-
dugunda digerleriyle birlikte zorunlu olarak tizerinde durulmasi
gereken, ayrintili ve birbirine bagh bir dizi etkinligin bir parcasi
olmalidir: burada kastedilen, “sinemay1” olusturan kiiltiirel-
siyasal ve estetik siireclere disiplinlerarasi bir yaklasimdir. Bu
tiir bir yaklagim, herzaman “sagduyu” ile arasindaki gerekli me-
safe ya da “canh deneyim” gibi gerilimlerle hareket etmek du-
rumundadir. Ya da boyle bir yaklagim, post-yapisalcilik ya da
postimodernizmin “mutlak gorececiligini” biittinleyici bir konum
olmakla kalmayip, film arastirmalarindaki feminist, siyah kiil-
tiirel ve diger demokratiklestirici itkiler agisindan son derece
6nemli olan hakikate iligkin bir toplumsal kuram geligtireme-
yeceginin bilincinde olarak, gorececi yaklasimlarin ¢ekim ala-
nina girecektir. C6ziimlemede her zaman giindeme gelecek olan,
uygulamali/yaratict medya-tiretiminin ve filmlerin yapim ta-
rihgesinin 6nemini teslim etmek durumunda kalacaktir. Dura-
gan-olmayan ve 6nemli ¢ahsma alanlarina uygulandiklarinda
bu tiirden merak ve kuramsallagtirma siireglerinin, 21. yiizyi-
lin en iyi “yasam-becerilerinden” biri ve sinema alanini incele-
mek igin hala temel bir yontem oldugunu diistiniiyorum.

Notlar:

1- Noél Carroll1n, “siyaseten dogruculugu” “film kurami-
nin 6niindeki engellerin” {iglinctisii olarak niteleyen, “Film ku-
raminin 6niindeki olanaklar” (1996) baslikli makalesine bkz.
Carroll'in degerlendirmesi benim gibi bir Ingiliz okuyucu ag1-
sindan, ABD’de kavramin siyasal dogmatizmin yerine gege-
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cek tarzda nasil giiglii bir bicimde yerlestigini ortaya koyuyor.

2- Ingiltere’de (16 yagin iistiindekilere yonelik uzmanlagma
icermeyen)ileri egitim ile (18 yasin tizerindekilere yonelik uz-
manlik derecesi kazandiran) yiiksek egitim, yon ve derece ag1-
sindan birbirlerinden belirgin bi¢cimde ayrilirlar.

3- Her ne kadar belirli bir mesafeyle yaklasmak halen ku-
ramsallagtirma diisiincesinin temel bir pargasi sayilsa da,
sozciik (“theoria”) Yunanca “tanrilar” ve onlari etkilemeye ¢a-
lisan “tiyatro” ile aym kokendendir. Bu “kuram” s6zciigiiniin,
saf “mesafe” modelinde gegerli olandan daha retorik koken-
li oldugu anlarmuna gelir. Judge Dredd metinlerine yonelik izleyici
tepkisinde, “mesafenin” varsayilan yararlan ve uzmanhlda bag-
lantili ilginin ¢arpia1 bir degerlendirmesi igin ayrica bkz. Bar-
ker ve Brooks (1998).

4- Her ne kadar “yiiksek kuram” olarak kabul edilen gey-
lerin sagmaliklar1 ve yetersiz kanitlan karsisinda harikulade de-
recede sert olsa da (hpki Bordwell, 1989 gibi), Bordwell ve Car-
roll'in (1996) “kurama” karsi ¢ikan derlemeleri, kuram olarak
psikoanalizi 6nemli oranda 6n plana gikarir. Buna kargiliksa,
filme uygulanisinda ayni derecede derin sorunlara yol agan bi-
ligselciligin [cognitivism] savunusu yapilir.

5-Ornegin, ingiliz iniversitelerindeki bes-yillik Aragtirma
Degerlendirme Uygulamasi'ni, ya da ABD’deki yiiksek 6gre-
nim kurumlarinin gogunda gegerli “serbest piyasa” retorigi-
ni ve farkli bicimlerde isleyen “star sistemini” diigiiniin.

6- Althusserci Marksizmin ya da Lacana psikanalizin bilim
kavramini nasil kullandigina dikkat edin. Lacanci1 ya da diger
post-yapisala modellerin goriintisteki bilimselliginin temelleri
Sokal ve Bricmont (1999) tarafindan agir bicimde elestirilmis-
tir (ve bu elegtirilere basin tarafindan genis yer verilmistir). Buna
karsihk, Norris (1995) mutlak gorecedlige iliskin degerli bir dii-
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zeltme yapar.

7- Bkz. Ekonomik ve Sosyal Aragtirma Konseyi (ESRC) ta-
rafindan desteklenen London School of Economics’in Televiz-
yon Dramasimin Endiistriyel Uretim Tarzlarimin Incelenmesi
(SIMPTD) baglikli ¢alismasi.

8- Akademik aragtirma ve kuram ile “siradan” izleyicilerin
1930']ar ve 1950ler sinemasiylailgili anilarinu birbirine baglayan
calismalar i¢in, 6rmegin Jackie Stacey’nin (1993) ¢ahismasina ya
da Annette Kuhn'un Ekonomik ve Sosyal Aragtirma Konseyi
(ESRC) i¢in hazirlamakta oldugu “1930’lar Ingiltere’sinde Si-
nema Kiiltiirii” bashkli Glasgow Universitesi merkezli arag-
tirmasina bakiniz.

9- Bu durum, 1960’larda Sovyet tanklarinin Macaristan ve
Cekoslovakya iizerine yiiriimesiyle simgelenir ve Sovyet dev-
let sosyalizminin yeniden degerlendirilmesine yol agar. 1990'lar
icinse, Dogu blokunda devlet sosyalizminin ¢okiisii 1989'da Ber-
lin Duvannuin yikilisiyla simgelenir. 1998'de Dogu bloku ve Rus-
ya’'da borsalarin ¢okiisii gibi daha sonra gelen krizler, halen en
uygun bigimde kiiresel kapitalizm olarak tarumlanabilecek sis-
temde derin degisimlerin habercisi olarak degerlendirilebilir.
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SinemalldeolojiElestiri’
Jean-Luc Comolli, Jean Narboni
Ceviren: Mustafa Temiztag

Bilimsel elestiri kendi alanin1 ve yontemlerini tanimlamak
zorundadir. Bu da kendi tarihsel ve sosyal konumunun farkinda
olmasini ve 6nerilen araghrma alarurun, yapilacak gahgmayi ge-
rekli ve ayn1 zamanda olanakl kilan kogullarin ve yerine ge-
tirmeyi diistindiigii kendi 6zel iglevinin titiz bir ¢6ziimleme-
sini gerektirir. Cahiers du Cinema olarak simdi konumumuzun
ve amaglarimizin bdylesi biitiinsel bir ¢6ziimlemesine giris-
memiz gerekiyor. Tiimiiyle sifirdan baghyor sayllmayiz. Boy-
le bir ¢oziimlemenin fragmanlar: belirsiz, kapal ya da rast-
lantisal olsa bile yakin zaman 6nce yayinladigimiz yazilardan,
tartismalardan, okur mektuplarina verilen yanitlardan ve
editor yazilarindan ¢ikarilabilir. Bunlarin tiimii bizim kadar
okurlarimizin da hissettigi, ikisi birbirinden ayrilamaz olan agik
bir temel teorik yapr ile bunu iligkilendirdigimiz elestirel pra-
tigimiz ve bu pratigin alaninin aggmlanmasina olan gereksin-
meyi ortaya koyar. Programlar ve ‘devrimci’ planlar ve bil-
dirgeler kendi iclerinde bir sona ulagsma egilimindedirler. Bu
bizim kaginmaya ¢aligtigimiz bir tuzak. Amacimiz ne yapmak
‘istedigimizi’ degil, ne yapryor oldugumuzu ve ne yapabilecegimizi
ortaya koymak, tabii ki bu varolan durumun ¢6ziimlemesi ya-
pilmaksizin olanakl degildir.

1. Nerede

(a) Ilk olarak bizim durumumuz. Cahiers birlikte galisan bir
grup insandir; bu ¢aligmanin sonuglarindan biri bir dergi ola-

* Jean-Luc Comolli/Jean Narboni, “Cinema/Ideology/Criticism™, Screen vol. 12 no: 1, spring
1971
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rak ortaya ¢ikiyor.’ Bir dergi (yazarlar, onu tiretenler ve oku-
yanlar tarafindanortaya konan 6zgiil bir emegi gereksinen ken-
dine 6zgii bir iirlindiir. Agikca ve diiriistce soylemek gerekir,
bu ortamdaki bir tiriiniin kapitalist yayimncilik sisteminin (iire-
tim bicimleri ve dolagim aglan vb.) i¢inde konumlandigna goz-
lerimizi kapayamayiz. Sisteme “paralel’ konumlanmak tiirtinden
titopik ve yanlis fikirlere kapilmadik¢a bugiin bunun bagka tiir-
lii olabilecegini soylemek giigtiir. Sistemin bordasinda, para-
doksal olarak ve safga sistemi inkar edebilecegine inanip sis-
temden uzak durmaya ¢abalamak; bir yeni sistem inga etme-
ye ¢alismak bu yaklagimin ilk adimidir. Aslinda biitiin yapa-
bilecegi onu reddetmektir (Idealist purism) ve sonug olarak kisa
zaman sonra kendine model aldig diisman tarafindan varli-
g1 tehlikeye atilacaktir® Bu paralellik yalnizca bir yonde isler.
Sorunun yalnizca bir yoniine temas eder, oysa biz her iki yonii
tizerinde ¢alisilmasinin zorunluluguna inaniyoruz. Paralelle-
rin hizla sonsuzda birlesmeleri tehlikesi, bize, sonlu bir nok-
tada durmanin ve tiimiiyle ayrik olmanin daha dogru oldu-
gu argiimanini 6ne siirme olanagini saglar.

Bu durumda su sorusorulmalidir: Bizim kendi durumumuza
karg: takindigimiz tavir nedir? Fransa’da kitaplarin ve dergi-
lerin gogunlugu gibi filmlerin de ¢ok biiyiik kismi kapitalist iire-
tim sistemi tarafindan ve egemen ideoloji iginde iiretiliyor ve
dagitiliyor. Aslinda kesin konugursak, asmak igin hangi yol iz-
lenirse izlensin bu durum degismez. Sormamiz gereken soru
sudur: Hangi filmler, dergiler ve kitaplar ideolojiye 6zgiir, agik
bir gecit saglar, onu yeniden besler ve kendisini yansitir, yolu-
nu keser durdurur, mekanizmalanni agiga qkartarak bloke eder?

5 Digerleri sehir merkezlerinde ve banliyolerde filmlerin dagitimuru, sahnelenmesi-
ni, tarigilmasini ve teorik galismalart igeriyor.

6 Yada bu genis toleransla gormezden gelinir ve saldirihir. Yeniden vurgulamaya ge-
rek var mi; bu bastirici sistemin denenmis bir taktigidir: sikighrmamak, izin vermek.
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(b) Bizim iginde hareket ettigimiz sinemarun alanidir (Cahiers
bir film dergisidir)’ ve ¢alismamizin gercek nesnesi bir filmin
tarihidir: Yapimu, tiretimi, dagitimi® ve nasil algilandigz.

Film bugiin nedir? Dogru soru budur; bir zamanlar diistintil-
diigii gibi “Sinema nedir?” degil. Bir film (sinema) dergisi igin soru
ayni zamanda sudur: Filmlerden olugan alanda nasil bir galisma
yapilmali? Ve 6zelde de Cahiers igin: Bizim bu alanda spesifik isl-
evimiz nedir? Bizi diger ‘sinema’ dergilerinden ayiran nedir?

2. Filmler

Film nedir? Bir yaniyla verili ekonomik iligkiler iginde tire-
tilen kendine 6zgii bir tirtindiir ve tiretimi i¢in emek (kapita-
list bunu para olarak goriir) gerektirir -bu ‘bagimsiz’ film ya-
pimncilar1 ve ‘yeni sinema’ igin de gegerlidir;- bu amagla belir-
li sayida isci bir araya getirilir (yonetmen Moullet ya da Oury
olsa bile son ¢6ziimlemede yalnizca bir film ¢alisanudir). Film
bir mala doniisiir ve bilet satislariyla ve anlagsmalarla bir de-
gisim degeri kazanir, tiim bunlar pazarin kurallari tarafindan
belirlenir. Ote yandan sistemin -bu Fransa’da kapitalizm® an-
larmuna gelir- maddi bir iiriinii olmasindan dolay1ayni zamanda
sistemin ideolojik bir iriiniidiir.

Higbir film yapimasi kendi bireysel cabasiyla, filmlerinin tire-
timini ve dagitimuru belirleyen ekonomik iligkileri degistiremez.

7 Biz, kendi alanimiz gevresinde korporatist bir git 6rme ve politik olarak da agikga giiglii, daha
genis olan diger alani yok sayma egiliminde degiliz. Bu yazida sosyal aktivitenin geniy spekt-
rumunda agikga tanimlanmig bir alanda yogunlagiyoruz; yine agik operasyonel gereksinimler
nedeniyle.

8Cok ivedi bir sorun. Kiigiik parcalar halinde hakkindan gelmeye uygun oldugu igin
kanigikhig: davet ediyor, agik soylemek gerekirse, teorik olarak biitiinsel bir tavir ta-
kinma gérevini daha sonra yerine getirmek zorundayiz.

9 Kapitalistideoloji. Bu ifade bizim kastettigimiz anlam1 agikga vurguluyor. Ancak daha
fazla agiklamada bulunmaksizin bu ifadeyi kullandigimizda da bir tiir ‘soyut 6z’ ta-
sidigina dair bir illiizyonun etkisinde olmadigimiz: belirtmeliyiz. Bu ifadenin sosyal
ve tarihsel olarak belirlendigini biliyoruz ve ‘kapitalist ideoloji’ ifadesi herhangi bir
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Ileti ve bigim diizeyinde ‘devrimci’ olmaya kalkigan film ya-
pimcilar: bile, ekonomik sistemde radikal bir degisiklige yol
acmazlar -deforme eder, saptirir, ama yapisini ciddi bir bigimde
altiist etmez. Godard'in ‘sistemde galigmay1 birakacagi’na dair
aciklamasi pek anlamh degildir, ¢iinkii yok edilmek istenen sis-
temin digerlerine bagiml oldugu gercegi gozden 1rak tutula-
maz.Para (sermaye) Champs-Elysees yerine Londra, Romaya
da New York'tan gelir. Filmin dagitimi tekeller tarafindan ya-
pilmayabilir (ama bir bagka tekelin film stogu kullanilir- Ko-
dak.). Her film ekonomik sistemin bir unsuru oldugu igin aym
zamanda ideolojik sistemin de pargasidir; ‘sinema’ ve ‘sanat’
ideolojik sistemin branglandir. Kimse bundan kagamaz: Bir bul-
maca gibi hepsinin kendisine tahsis edilmis yeri vardir. Sistem
kendi dogasina kordiir, buna karsin, aslinda tam da bu yiiz-
den, biitiin pargalar bir araya geldiginde ortaya oldukga net bir
goriintii ¢ikar. Ancak bu tiim film yapimailarinin benzer bir rol
oynadig1 anlamina gelmez. Tepkiler degisir. Nerede degisik-
lik gosterdiklerini ¢dziimlemek ve sakince, bir slogandan si-
hirli déniigiimler beklemeden onlari (film yapimcilarin) ko-
sullayan ideolojiyi doniistiirme gabasi elegtirinin igidir.
lleride daha aynntil deginecegimiz birkag nokta: Her film po-
litiktir. Onu tireten (ya da ayn1 anlama gelmek iizere, icinde tire-
tildigi) ideoloji tarafindan belirlenmesi nedeniyle. Sinema bas-
tanbaga ve tamamuiyla belirlenir, ¢linkii diger sanatlardan ya da
ideolojik sistemlerden farkh olarak {iretimi, edebiyatin iiretiminde

zaman ve mekanda, tarihsel bir dsnemden digerine degigim gosterir. Tipki su anda
timiiyle belirsiz ve tammlanmamis olan tiim bir ‘militan’ sinema kategorisi gibi.
(a) Biz, kapitalist ideolojiye atfedileniglevi tanimlamaliyiz; amaglari, yanetkileri (en-
formasyon, canlandirma, elestirel yansitma, provokasyon...)

(b) Bu filmlerin - ‘devrimci’ burada herhangi bir yararl amag igin ok genis, 6rtbas
edici bir sifat - yapim ve gosterimini yonlendiren net politik gizgiyi tarumlamaliyiz.
(c) Militan sinemanin destekleyicilerinin de gercekten 6nerdikleri eylem gizgisinin si-
nemayla zayif bir iligki iginde oldugunu ortaya koymahyiz; su sinemasal olgularin
azhginin ‘militan’ etkinin giictini ve agikhigin arttirdig yanilsamasi.
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(bu mal olarak kitaplar anlamindadir, bir kez dagitim asamasina
gelindiginde, artik yayim ve satis1 aymi anlama gelir.) oldugu gibi
gliclii ekonomik odaklan harekete gegirir.

Acikca, sinema gergekligi ‘yeniden iiretir’: ideolojinin s6yle-
digi gibi, kamera ve pelikiiller bu is igin kullanilir. Ancak film ya-
pimurun araglar ve tekniklerinin kendisi de gercekligin birer par-
casidirlar, aynca gerceklik varolan ideolojinin bir ifadesinden bas-
ka bir sey degildir. Aslinda kameranin kaydettigi, egemen ideo-
lojinin belirsiz, formiile edilmemis, teorize edilmemis, diisii-
niilmemis diinyasidir. Sinema diinyanin kendi kendisiyle ileti-
sim kurdugu dillerden bir tanesidir. (Althusser’in daha net ta-
nimladig) gibi: ‘Ideolojiler, temelde insanlar iizerinde onlarin an-
layamadig bir sekilde etkide bulunan kiiltiirel objelerle kavra-
nir - kabul edilir. Insanlarin ideolojileriyle agiga vurduklari on-
larin varhk durumlarini dogru olarak yansitmaz, ama varlik ko-
sullarina nasil tepki gosterdiklerini yansitir, bu bir gercek ve bir
kurgusal iligkinin varligini 6ngoériir.) Bu yiizden bir film yapi-
minda, enbasta, seyleri gercekte olduklar gibi degil, ideoloji ta-
rafindan kinlrmus olarak yeniden iiretme zorunlulugundayiz. Ure-
tim siirecinin her asamasi buna dahildir: Nesneler, ‘stiller’, bi-
cimler, anlamlar, Gykiileme gelenegi; hepsi genel ideolojik s6y-
lemin altin1 gizer. Film kendini kendisine sunan, kendisiyle ko-
nusan, kendisini 6grenen ideolojidir. Sistemin dogasinin sinemay1
ideolojinin bir aygiti durumuna getirdigini bir kez ortaya koy-
duktansonra, bir film yapimaisinin ilk gérevinin sinemada‘ger-
cekligin resmedilisi'ni ¢6zlimlemesi oldugunu gorebiliriz. Eger
bu yapilabilirse sinemayla onun ideolojik islevi arasindaki ilis-
kiyi catlatma hatta koparma olanagina kavusabiliriz.

Bugiin filmler arasindaki hayati ayrim bunu yapip yapma-
diklariylabelirlenir.

(a) Ik ve en genis kategori egemenideolojinin en saf bigimiyle
belirlendigi filmlerden olusur ve bu filmler yapimcilarinin du-
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rumun farkinda olup olmadiklar1 hakkinda higbir fikir vermezler.
Yalruzca ‘ticari’ diye adlandirilan filmlerden bahsetmiyoruz. Bii-
tiin kategorilerdeki filmlerin biiyiik cogunlugu onlan tireten ideo-
lojinin bilingsiz tagiyicilandir. Film ister ‘ticari’ isterse ‘biiytik is-
ler pesinde’ olsun, ‘modern’ ya da ‘geleneksel’ olsun, ister sa-
nat sinemalarinda gosterilecek tiirden ister gosterigli sinemalar
igin olsun, ‘eski’ sinemaya ya da ‘yeni’ sinemaya bagl olsun, bun-
larin tiimii biiyiik olasilikla o eski bildik ideolojinin yeniden su-
numu olacaktir. Ttim filmler maldir ve bu yiizden ticaretin nes-
nesidirler, bunlara politik s6ylemi kullanan filmler de dahildir.
Izleyicinin talebi ve ekonomik tepkinin bir ve ayn seye indir-
genmesi gercegi, ideoloji ve filmin kaynagmasini daha ilk elde
ortaya koyar. ideolojik pratik, politik pratikle dolaysiz siirekli-
lik iginde sosyal gereksinmeyi yeniden formiile eder ve bunu
bir soylemle destekler. Bu bir hipotez degil bilimsel olarak sap-
tanmug bir gergektir. Ideoloji kendisiyle konuguyor; yanitlar so-
rulardan 6nce mevcut. Kesinlikle insanlarn talebi (public demand)
diye bir sey var, ama ‘halk ne istiyor’ aslinda ‘egemen ideoloji
ne istiyor’ anlamina gelir. Halk ya da kamu nosyonu ve onun
bigimlerikendisini dogrulamak ve devam ettirmek igin ideoloji
tarafindan olugturulmusgtur. Ve bu halk kendisini ancak bu ideo-
lojinin diigiince dizgeleriyle ifade edebilir. Hepsi kapah bir don-
g, bitmemecesine ayni yanilsamanin tekrar:.

Bu durum sanatsal bi¢im diizeyinde de farkh degildir. Bu
filmler verili olan gergekligin resmedilisini aynen kabul eder-
ler: ‘Burjuva gergekgiligi’ ve bir siirii tutucu yalan dolan: ‘ya-
sama’ korbir giiven, ‘hiimanizm’, ‘sagduyu’ vb. ‘Resmedilis’in
bu filmlerin tiretiminin her asamasinda egemenligini siirdiir-
mesi ve bir seylerin yanhs gidiyor olabileceginin hoyratca ih-
mal edilisi, ‘ticari’ kategorideki filmlerin gise gelirinden daha
dogru bir 6lgiit olarak goriiniiyor. Bu filmlerde ideolojiye kar-
st en kiiglik bir catlak ses ya da izleyicinin mistifikasyonuna kar-
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s1 en kiigiik bir sey yoktur. Bu filmler her giin karsilagilan ideo-
loji ile ekrandaki ideoloji arasinda bir fark olmadigi konusunda
izleyicinin giivenini tazelerler. Bu yiizden ideolojik sistemle
onun iiriinlerinin her diizeyde nasil kaynastigin1 ortaya koy-
nulan filmin, ideolojinin kendi kendisiyle konustugu bir mo-
nologdan ibaret olmasiniincelemek, bu duruma émekler Mel-
ville, Oury ve Lelouch’un filmleri olabilir.

(b) Ikinci kategoriyi ideolojik asimilasyona iki cepheden sal-
diran filmler olugturur. ilk olarak, ‘anlamlayan’ diizeyinde
dogrudan politik eylemle. Bu filmler 6megin dogrudan politik
konulardan bahsederler. ‘Bahsetmek’ burada etkin bir anlamda
kullanuliyor: Bu filmler bir konuyu tartismak, tekrarlamak ya da
vurgulamakla kalmaz, onu ideolojiye saldirmak i¢in kullanrlar.
(Bu ideolojik olan1 dogrudan kargisina alan bir teorik ¢abay1 6n-
gerekdirir) Bu eylem ancak gercekligin geleneksel resmedilis yon-
temleri agilirsa politik olarak etkili olabilir. Bigim diizeyinde Un-
reconciled, The Edge ve Farth in Revolt ‘resmedilis’ kavramina mey-
dan okudular ve onu olugtuan gelenege bir ¢izgi gektiler. Varolan
ideolojiye kars1 bir eyleme, ancax iki cephede birden, ‘anlamla-
yan’ ve ‘anlamlanan” diizeyinde ortaya kondugunda umutla ba-
kilabilecegini vurgulamak gerekir. Ekononiik/ politik ve bigim-
sel eylem ayrilmaz bigimde birbirine baglh olmak zorundadir.

(c) Bu ikili eylemin uygulandig bir kategoriden dah.2 s6z edi-
lebilir. Igerigi agikca politik olmayan ama bigimiyle" bir les-

10 Bu iki ifade arasinda boylesi keskin bir ayrima gitmenin (kullaniima nedeni ope-
rasyonel olarak uygulanabilirligidir) bir basitlestirme oldugu gercegine gozlerimizi ka-
piyor degiliz. Bu 6zellikle anlamlananin anlamlayanlarin permiitasyonlarinin bir top-
lamindan 6te bir gey oldugu sinema igin boyledir ve im anlam iizerinde baskindir.

11 Bu ‘resmedilig’ sistemin diginda sihirli bir gecit degildir, ama bu sistem iizerine
derinlemesine, detayls, genig 6l¢ekli bir ¢aligma onu miimkiin kilan kogullar, etki-
sizlegtiren mekanizmalar vb. Yapilmasi gerekenin ne oldugunun goriilebilmesi ve
kendi agziyla kendisini mahkim etmesi igin sisteme belli bir dikkatle egilmektir.
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tirelligin uygulandig) filmler. Mediterranee, The Bellboy, Perso-
na... bu kategori i¢inde sayilabilir. Cahiers igin (b) ve (c) kate-
gorilerindeki filmler sinemanin ash anlarmuna gelir ve derginin
baslica konusu olmalidirlar.

(d) Dordiincti kategori: Bugiinlerde sik kargillagiiiyor, agk po-
litik igerigine kargin, dilini ve imajlarini sorgusuz sualsiz ay-
nen uyarladig1 ideolojik sisteme etkili bir elestiri getirmeyen
filmler. (Z, politik olanin bastan sona egemen ideolojinin
vurgular tarafindan sunulmasina en iyi 6rnek degildir; daha
iyi bir 6rnek Le Temps de Vivre olabilir.)

Bu yiizden bu filmlerde yapilmasi amaglanan politik eles-
tirinin ne kadar etkili oldugunu sinamak elestirmen igin
onemli bir noktadir. Ustiine gittiklerini diisiindiikleri sistemi
ifade ediyor, takviye ediyor, destekliyorlar m1? Pargalamay: dii-
stindiikleri sistemin i¢inde mi kahyorlar? (a’ ya bakin)

(e) Bes: 11k bakista ideolojiye kuvvetle bagh ve onun hiik-
miinde goriinen, ama bunu belirsiz bir sekilde yapan filmler.
Bunlar, reaksiyonerden yatigtiric1 ve thmy; bir elestirellige va-
ranbir yelpazede ilerici olmayan bir 'calkis noktasindan hareket
etmelerine kargin gergekte gali‘:}imalan baslangi¢ noktasiyla bit-
mis iiriin arasinda dikk?/e deger bir agiya, kaymaya sahiptir.
Sinemasal cerceve byny gormemizi saglar ama bunun yani sira

Uygulanzcak taktiklerden biri sinemasal sozdizimini tersyiiz etmek olabilir, ama sa-
dece, 'ou kadan yetersizdir. Kronolojik sirasi bozulmus bir eski film bugiin belirsiz
Bir ifadeyle modem diye nitelenebilir. Ama T he Exterminating Angel ve The Diary
of Anna Magdalena Bach (bu filmleri bir model olarak diigiinmiiyoruz) bizim ta-
mimladigimiz bigimde tahrip edici olmaktan vazgegmemis kronolojik filmlerdir. Bu-
nun tersi temelde naturalist anlayigla yapilmig ama zaman siralamasi alt-iist edilmis
filmlerdir. Ay gekilde, kavramsal kangiklik (film metnindeki degisiklikler vb.) ‘ger-
cekligin geleneksel resmedili yollarinin 6tesine gegmek igin kendi bagina yeterli
degildir. Bu soylediklerimizi gérmek igin dile kendi sonsuzlugunuanlamsiz sozciikler
ya da yeni tip ‘onomatopoeia’larla geri vermeyi deneyen ‘lettriste’ ya da ‘zacum’
tipi bagarisiz girigimleri hatirlamak yeterlidir. Her ikisinde de sadece dilin en yapay
diizeyine dokunulabilmistir.
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ortaya koyar ve haber verir. Bu gergeveye bakildiginda iki un-
sur ayirt edilebilir: Bir tanesi onu belirli sinirlar iginde tutar, di-
geri bu sinirlan bozar ihlal eder. Igsel bir elestiri filmi baglan-
t1noktalarindan koparan bir konumda bulunur. Eger film be-
lirtilere bakilarak dolayli yoldan okunursa; goriinen bigimsel
uyumun &tesine bakilirsa ¢atlaklarla bilmeceye dondiigii go-
riilebilir. Bir ig gerilimle yarilan ideolojik olarak zararsiz bir film
degildir. Metin ideolojiye tabidir. Artik daha fazla bagimsiz bir
varoluga sahip olamaz: varolusu film tarafindan sunulur. By,
ornegin bircok Hollywood filmi i¢in gegerlidir, sisteme ve ideo-
lojiye tamamuyla entegreyken bir yandan sistemi iginden par-
calara ayirmak. Bir film yapimcisinin ideolojiyi onu kendi fil-
minin ifadeleriyle yeniden sunarak agindirmasini miimkiin ki-
lanseyleri ortaya koymaliyiz. Eger filmini liberalizm lehine bir
hamle olarak goriiyorsa, ideoloji onu kisasiirede yenidensag-
ligina kavugturacaktir; eger, filmini hayal giiciiniin daha de-
rinlikli diizeylerinde kavriyor ve gerceklestiriyorsa, daha y1-
kic1 ve bozucu olma sansina sahip olabilir. Tabii ki ideolojinin
kendisi degil, sadece onun filmindeki yansimasir kurabilecekdir.
(Omegin Ford, Dreyer, Rosselini'nin filmleri)

Bu kategoride bulunan filmlere kargi bizim konumumuz su-
dur: Bizim onlara kars: bir saldirida birlesme niyetimiz yok. On-
lar kendi mitlerinin mitolojisidirler. Onlar kendi kendilerini eles-
tiriyorlar - metinde boyle bir egilim olmasa bile. Bizim yapmak
istedigimiz varolan siireci, isleyisi gostermektir.

(f) Birinci grup (iki grubun biiyiik olam) ‘live cinema’ gergek,
‘cinema direct’ in filmleri. Bunlar politik (ya da daha net sylemek
gerekirse sosyal olaylar ve tepkilerden kalkan) filmler. Ancak
kendisiyle politik olmayan sinema arasina bir ayrim koymu-
yor, ¢linkii sinemanin geleneksel, ideolojik olarak kogsullanrmg
resmetme y6ntemine meydan okumuyor. Omegin bir madenci
grevi Les Grandes Families ile aymi sekilde filme alinacaktir. Bu
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filmleri yapanlar eger anlatisal geleneklerin ideolojik filtresi-
ni kirarlarsa gergekligin kendisini, kendi dogru bigimi iginde
ortaya koyacag1 seklinde temel bir yanilsamayla maluldiirler.
Ancak boyle yaparak aslinda yalnizca bir filtreyi ortadan kal-
dirmaktalar ama en 6nemlisini degil. Gergeklik (meyvenin igin-
deki gekirdek gibi), icinde kendini anlama, teori ve dogrulu-
gu bir 6z olarak tasimaz. Bunlari biz iiretmek zorundayiz.
(Marksizm bu konuda oldukga nettir, ‘gercek’ ve ‘kavranan’
nesneler konusunda. Cf Chiefs (Leacock ve May:s filmleri)

Cinema Direct’in destekleyicilerinin, onun roliinii vurgula-
mak ve basarilarindan bahsetmek i¢in biiyiik ‘yapma’ filmler
icin kullarulan idealist terminolojiyi aynen kullanmalarinin ne-
deni budur: ‘Dogruluk’, ‘yasanmig deneyimin duyumu’, ‘yo-
gun dogrunun pariltist’, ‘yasam yakalayan anlar’, ‘film izli-
yor olma duygusunu ortadan kaldirmak’ ve son olarak: bii-
yiileme. Su gérmek anlamaktir nosyonu: ideoloji kendisinin as-
linda ne i¢in oldugunun ortaya ¢ikmasina karsi kendisini ko-
rur, kendi kendisini elestirmez.

(g) ‘Live cinema’nin diger bi¢imi. Burada y6netmen ‘gorii-
niigler ile gérme’ fikrinden tatmin olmaz, ama resmedilis so-
rununa filmin somut maddesine aktif rol vererek saldirir. O za-
man malzemesi anlatimin tireticisi olur, onun disinda (ideo-
lojide) tiretilen anlamlarin pasif havuzu degjil: La Reg-ne du Jour,
La Rentree des Usines Wonder.

3. Elestirel islev

O zaman bizim elestirel aktivitemizin alan1 su oluyor:
Ideoloji alani iginde filmler ve bunlarinideolojiyle degisik ilis-
kileri. Bu kesin taniml1 alandan dort islev ortaya cikiyor. (1) (a)
kategorisindeki filmler igin: Bu filmlerin neye kér olduklari-
ni, ideoloji tarafindan nasil tiimden belirlendiklerini gostermek;
(2) (b) ,(c) ve (g) kategorileri icin: bu filmleri iki diizeyde de-
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gerlendirmek; anlamlayan ve anlamlanan diizeylerinde nasil
islediklerini gostermek; (3) (d) ve (f) kategorileri igin: anlam-
lananin (politik konu) anlamlayanlar iizerine teknik/ teorik bir
calismamin yoklugunda nasil zayifladigin, zararsizlagthgir gos-
termek; (4) (e) kategorisine giren filmler igin: filmle ideoloji ara-
sinda bu filmler tarafindan olusturulan agikliga isaret etmek
ve bu filmlerin nasil igledigini gostermek.

Bizim elegtirel pratigimizde ne spekiilasyona (tefsir, yo-
rumlama ve hatta kod ¢6zme) ne de samimiyetsiz sagmala-
malara (rutin gazete dergi yazarlarinin gegitlemeleri) yer yok-
tur. Olmasi gereken her biri esit olarak kavranabilir olan, bir
filmin tiretimini belirleyenlerin (ekonomik yapi, ideoloji, arz
ve talep) ve filmde ortaya ¢ikan bigimlerin ve anlamlarin ol-
gusal analizidir.

Sinema iizerine bog ve ugucu yazma tarzi bereketli oldugu
oranda inatqidir ve giiniimiizde film analizi hala idealist 6n-
yargilar tarafindan belirlenmektedir. Bugiin yoldan daha faz-
la sapmig olmakla birlikte bu yazilarin yontemi hala gérgiil ola-
rak adlandirilabilir. Bu durumu asmak igin ilk adimlar, yazi-
larindan ¢ikarilabilecek celiskilere karsin, Andre Bazin tara-
findan inkar edilemez bigimde atilmugtir. Ardindan yapssal dil-
bilime dayanan yaklasim gelmistir. (Burada igine diistiigtimiiz
iki tuzak vardir: Fenomenolojik pozitivizm ve mekanik ma-
teryalizm.) Film elegtirisinin bu asamalardan ge¢mesi gereki-
yordu ve onu agsmak zorunda. Bizce, agmak igin gereken tek
miimkiin ¢izgi dyle goriiniiyor ki, 20'lerin Sovyet film ya-
pimcilarinin (hepsinin tistiinde Eisenstein’in) teorik yazilari-
ni1, sinemanin bir elegtirel teorisine bagvurmak, onu ayrinti-
landirmak ve diyalektik materyalist yonteme direkt referan-
sla ortaya konacak kavrayici bir ydntemi olugturmak igin kul-
lanmakla miimkiindiir.

Bir derginin politikasinin bir gecede diizeltilemeyecegini -
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aslina bakilirsa diizeltilmemesi gerektigini- bildigimizi mut-
lakabelirtmek gerekiyor. Bu isi sabirla yapmaliyiz, gerektiginde
kendiliginden yapilan degisikliklere giivenmek veya kendisini
destekleyecek herhangi bir hazirlik olmadan diisiincesizce ‘dev-
rim’e kalkismak gibi genel yanhslardan kaginmak igin dikkatli
bir bicimde aylarca ¢alisabilmeliyiz. Bu asamada gercegin bize
ilham yoluyla bildirildigini soylemeye baglamak, ‘mucizeler’
den veya ‘degisme’ den bahsetmek gibi sagma olurdu. Biitiin
yapmamiz gereken sey hangi calismanin heniiz gelismekte ol-
dugunu ve bunlarla agik ya da kapali bir bigimde iligkili olan
yayinlanmig makaleleri belirtmek.

Derginin gesitli 6gelerinin bu perspektife nasil oturdugunu
kisaca gostermemiz gerekiyor. Calismanin 6nemli bir b6liimii
acikca kuramsal makalelerde ve elegtiri yazilarinda da bulu-
nuyor. Bu ikisi arasidaki fark giderek kapanacak, ¢linkii ne bu-
giinkii filmlerin konuyla ilgili kusurlarini ve hiinerlerini sira-
lamak, ne de mizahi bir makalenin ifade ettigi gibi ‘iiriinii pa-
ramparca etmek’ bizim isimiz degil. Diger taraftan dosyalar ve
sonraki olasi tartisma igin tamamlayic1 materyallerle birlikte
roportajlar, kose yazilari genellikle bilgi bakimindan teorik ya-
zilardan daha giigliiler. Bu parcalarin herhangi bir elestirel tu-
tum olusturup olusturmadigr okuyucuya kahyor, eger olus-
turuyorsa ne oldugu da.
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Sinema-ideoloji-Elestiri Uzerine: ilerici Metin'
Barbara Klinger
Ceviren: Y. Giirhan Topgu

Jean-Louis Comolli ve Paul Narboni'nin yazdig ‘Cine-
ma/Ideology /Criticism’ adli makalenin 1969 yiinda Cahiers du
Cinema' dergisinde yayinlanmasindan bu yana, 1968 sonrasi
biitiin dikkatlerin kiiltiirel iretim alanina ¢evrilmesinin de et-
kisiyle, kuramsal ve elegtirel ilgi sinemasal metin ve ideoloji ara-
sindaki belirgin iliskiyi ayrintih bir sekilde islemeye odaklan-
d1. Buayrintihincelemeninkavramlari, ki tamamen bigimcilik,
yapisalalk, gostergebilim ve psikanalizden olugan metinsel ku-
ramlar dortliisiine dayanan Marksist/ feminist perspektiften ge-
listirilmisti, hedefledigi metinsel nesneler kadar cesitliydi ve ge-
leneksel Hollywood’dan deneysel avant-garde’ a kadar [farkh alan-
lar1] kapsiyordu. Bu sinema/ideoloji aragtirmasinin ¢ok 6nem-
li ve siiregelen metinsel odag iki uglu su sorudur; egemen si-
nema pratiklerini ne olugturur ve ne yikar? Bu konuya olanilgi,
bir taraftan egemen estetik /kiiltiirel iiretimin analizi igin 6zel-
likle gerekli bir alan olan Hollywood sinemasina tiim giigle ya-
pilan bir elegtirel seferberlige onciiliik etmis ve gériiniiste yek-
pare olan ana akimin igindeki 6zgiil metinsel uygulamalarin
ideolojik gercevesini ayirmak ve belirlemek i¢in tasarlanmusg bir
dizi incelikli analitik islemin gelisimiyle sonuglanmustr.

‘Kargi-sinema’nin izini siirmek her tiirden metinle kargilag-
mamizi saglamasina ragmen burada alt boliim olarak tekrar-

* “Cinema/ldeology/Criticism Revisited: The Progressive Text” Screen, Vol .25 No.
1, 1984

12 Cevirisi Screen’in Spring 1971, vol 12 no 1, sf 27-36’da ve Screen Reader 1, Lon-
don, SEFT, 1977, sf. 2-11°de yaywnlanmugtir.
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lamak ve yeniden ele almak istedigim [as1l sey] Hollywood si-
nemasi igindeki degisen metinsel ‘politika’lardir. Bu calismanin
egemen sinemanin anlamlandirma pratikleri iizerine olan kis-
mu, Hollywood imparatorlugu igindeki bir dizi ‘asi’ metnin eleg-
tirel tanmimlanmasm igerir. Giiglii bir sekilde sistem igindeki yer-
lerini saglamlaghran bu metinler, ‘tipik’ klasik metne hakim olan
uzlagimlara karg1 giktig1 kabul edilen kesin metinsel 6zellikler
gosterir. Ideolojik elestiri, ana akim iiretim igindeki metinsel po-
litikarun degiskenligi ile o kadar meggul olmustur ki filmleri ‘ile-
rici’ ve ‘y1kict’ olarak ayiran kategoriler olugturmustur.

Bu siniflandirma hem auteur hem de tiir [genre] calismala-
rindaki gelismeleri etkilemis ve katkida bulunmug olmasina
ragmen, benim buradaki agiklayic1 vurgum 6ncelikle film tiir-
lerine dair olacaktir. Bununla birlikte sunu belirtmeliyiz ki ideo-
lojik tiir elegtirisi auteur sorunsalindan oldukga etkilenmistir;
belirli tiirsel donemlerin ilerici niteliklerini tanimlamaya ¢ah-
san her 6zgiil elestirel savda varolan auteur’cii diigiinceler ya-
piy1 tarumlamakta vasita olur. Ideolojik elestirinin ilgilendigi
film gruplan arasinda kara film, kadmn filmleri, 40'larin ve 50'le-
rin melodramlari, 70'lerin korku sinemasi ve ‘B’ sinif1 ve s6-
miirii filmleri yer alir. Bu liste asla ‘ilericilik’ diigiincesine uza-
nacak kadar eksiksiz bir elegtiriyi kapsamaz fakat basitce dur-
madan ilerici filmin parametrelerini bulup ayrintilandirmaya
calisan, ¢calisma alaninin genigligini ima eder.” Asagida saye-

13 Ana akim dretimle ilgili caliymalar: Women in Film Noiriginde Ed. E.Ann Kaplan,
London, BFI, 1978, sf. 6-21 ve 22-33 Christina Gledhill, ‘Klute: A Contemporary Film
Noir and Feminist Criticism’ ve Slyvia Harvey, ‘Woman’s Place: The Absent Family of
Film Noir’; Claire Johnston, ‘Women'’s Cinema as Counter Cinema’ Sexual Stratagems
icinde Ed.Patricia Erens, New York, Horizon Pres 1979, sf 133-143; Claire Johnston Ed.
The Work of Dorothy Arzner: Towards a Feminist Cinema, London, BFI, 1975; Thomas
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sinde film ¢aligmalarinda gelisen bu 6nemli akimin kuramsal
birikiminin ve 6nemli terimlerinin hem yeniden gozden gegi-
rilmesi hem de yeniden degerlendirilmesini bulacaksiniz.

1. Neo-Marksist Estetik Kuram

‘Ilerici’ metnin elegtirel yapisini saglama alan ilk kuramsal
formiil Louis Althusser tarafindan olusturulmustur. Her ne ka-
dar yazarin agik¢a sanat tizerine olan denemeleri ‘A Letter on
Artin Reply to Andre Daspre’ ve ‘Cremonini, Painter of the Abs-
tract’", sanatsal yapitin Marksist kurami hakkinda derinlikli
incelemeler olmasa da, sinema ¢aligmalarinda bir kuram ve ku-
rama bagli elegtire] uygulamalarin kavramsallagtinldigs bir yap:
sunarlar.

Kisaca bu makalelerdeki tartigmalarin odak noktasi sanatin
ideoloiji ile olan 6zel iligkisinin ayrintilandirilmasidir. Althus-
ser i¢in sanatin bu aragtrmada vurgulanmasi gereken en 6nem-
li yonii temel ve kesin epistemolojisidir. Sanat, burada ne ‘kat1
bir bilgi’ ne de ‘saf bir ideoloji'dir; daha ¢ok ikisi arasinda 6nem-
li bir soluklanma noktas: saglar. Althusser e gore ‘Sanatin bizi
algilama ve duyumsamayla gérmeye yonlendirdigi sey, igin-
den dogdugu, bogazina kadar battig1ideolojidir ama iistii ka-
pali olarak gonderme yaptig1 [ideolojilerden] kendini sanat ya-
pit1 olarak ayirir.”"* Ozel bir algi araci olarak sanat neredeyse
dogru bilgi kaynag gibi islev goriirken ashnda tam olarak ideo-
lojinin seyirligini yaratir. Boylece ideolojinin varlhigini ve et-
kinligini ortaya gikarir ve hatta somutlagtirir.

Aynica, sanatin epistemolojik konturlarinin bu aynmunda baz:
sanatgilarin (Balzac, Cremonini gibi) cahgmalary, igine ‘battikla-
r1’ ideolojinin olagantistii agiga vurucu bir goriintimiinii sergi-

14 Louis Althusser, Lenin and Philosophy and Other Essays, Ben Brewster, New York.Monthly
Review Pres, 1971, sf221-227,228-242.
15A.g.e.sf222.
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lerler. Bu goriiniim Althusser’in bakis agisiyla calismanin orta-
ya gktig1 ideolojiden ‘bir geri gekilmeyi, igsel bir uzaklagmay1 6n-
goriir. Benzer sekilde bu metinler bizi ‘iginde tutunduklar
ideolojide, icerden bir duyguyla, i¢sel bir mesafeyle algilamamiz:
saglar.”®

Bu yorum, daha iistiin epistemolojiye sahip metinlere dikka-
timizi yonlendirir. Bu da estetik metnin ‘temel’ epistemolojik di-
namiklerini somutlaghrmakla kalmadig), ideolojiden bariz bir
uzakligin saglandigi, bu bakimdan da ideolojinin daha goriiniir
kilindig1 metinsel uygulamanin varhigim ortaya cikarir.

Althusser’in estetik epistemoloji tarismasinin merkezinde
islevi sanatin bilgisini olugturmak olan, belirgin bicimde bir
Marksist elegtirel uygulamaya karsilik gelen bir tanim yatar.
Bu bilgi, Althusser i¢in diger bilgilerde oldugu gibi ‘ ideolojik
dogalligin dilinden kopusu kosul olarak gerektirir’ ve ‘onun
yerine koymak igin bilimsel kavramlar olugturur’.”” Elestirinin
buradaki gorevi bazi geleneklerde oldugu gibi metnin estetik
olarak yaniltic1 goriiniimiiyle sug ortaklig1 yapmak, boylece
onun tiiketimini desteklemek degil, sanatin kendine 6zgii epis-
temolojik karakteri tarafindan tiretilen ideolojinin igsel metinsel
nesnellestirmesini kavramak ve 6l¢gmektir.

Ozet olarak sanatsal metnin bu kuramsallagtinilmasi ve oku-
marnun elegtirel uygulamalarinun tutarh sekilde tanimlanmasi,
sanat ve ideoloji iligskisine dair sorulara giiglii, agik bir metinsel
odak saglar. Metin, ideoloji ve temsilin kayda deger iliskileri-
nin ¢ogunlukla ikili diizenlemeler seklinde damutildig bir yer
olarak tanimlanir. Althusser’in estetik epistemolojisi, me-
tin/ideoloji iligkisini -kirilma, ayrilma, uzaklagma, deformas-
yon- betimledi, metnin bigimsel alanin1 ve yansitma duyusu-

16 A.g.e.sf.241.
17A.ge.
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nu vurguladi ve buradan ortaya ¢ikan elegtirel uzantinin met-
nin i¢indeki ideoloji konusunda 6z elegtiri yapma giiclimiizii
arttirdigini gozlemleyebiliriz.

2. Film Kurami/Elestirisi: ilerici Formiil

Sistemin dogasinin sinemay: ideolojinin bir aygit: durumuna ge-
tirdigini bir kez ortaya koyduktan sonra, bir film yapimcisimn ilk gor-
evinin sinemada ‘gercekligin resmediligi'ni ¢Oziimlemesi oldugunu
gorebiliriz. Eger bu yapilabilirse sinemayla onun ideolojik iglevi ara-
sindaki iligkiyi ¢atlatma hatta koparma olanagma kavugabiliriz. Bu-
guin filmler arasindaki hayati ayrim bunu yapip yapmadiklariyla be-
lirlenir."®

Althusser’in diigiincelerini Comolli/Narboni'nin makalesi
araciligiyla sinema alaninda aktif elestirel kullanima sunmak,
film metinlerinin kararh bir sekilde dikkatle incelendigi este-
tik bir bakis acis1 saglamighir-6zellikle metinsel politikalar’: arag-
tirmak i¢in. Comolli/ Narboni makalesinin, metni bigim ve ige-
rikte iirettigi ideolojiyle olan iliskisinden koparmak igin yap:-
lacak genel bir incelemesi, ideolojinin egemen ifadelerinden na-
sil ayrildig ya da bu ifadelere nasil katldigina bagh olarak film-
lere deger bigen yedi kategorili bir siuflandirmayla sonuglarur.

Burada tartigmak igin en uygun kategoriler olan ‘a’ ve ‘e’, kla-
sik Hollywood sinemasi gelenegi igindeki konulu filmleri kap-
sar -ki bu gelenek egemen temsil konular1 ve bunlarin uygula-
malan i¢in hem temel olugturur, hem de 6rmek tegkil eder. Bu eles-
tirel siruflamada ‘a’ kategorisi (en kalabalik kategori) metinsel po-
litikalar'in ‘sifir derece’ durumunun simgesi konumundadir; bu
filmler hem igerik (6regin Amerikan yasam tarzim tanimlayan
kurumlari ve degerleri benimserler) hem de bigim (sinemadaki
geleneksel betimleme sistemini kabul etme) agisindan mevcut

18 Jean-Louis Comolli ve Paul Narboni, ‘Sinema/ideoloji/Elestiri’
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ideolojik normlar i¢in hem bir kanal hem de fail iglevi tistlenir-
ler. Diger taraftan bir ‘e” kategorisi film, kendi varligiru belirle-
yen ideolojiyi destekliyor gériinmesine ragmen, kendi cilali ya-
pisindan bigimsel olarak bir kopus gerceklestirerek [ideolojinin]
dogrudan ifadesine engel olur. ‘e’ filmlerinin sinemasal gergevesi
‘[etkin ideolojiyi] gormemizi saglarken, ayru zamanda onu or-
taya cikarip haber verir, bunu da igsel bir gerilim yaratan ... fil-
mi baglanti noktalarindan koparan ... igsel bir elestiri iireterek ya-
par, ideolojik olarak masum bir film yoktur.” Comolli/Narboni
egemen sinemaya tamamen entegre olmus, ‘sistemi iginden par-
calara ayirmakla sonuglanan’® metinsel bir uygulamay1 tanum-
larlar. ‘e’kategorisi boylelikle Althusser tarafindan gergevesi ¢i-
zilen, epistemolojik olarak daha iddiali olan metnin tarurmina uyar,
yapisi ideolojik elegtiriyi olugturan metin.

Metinleri ilerici olarak tanimlamak igin bu tiir siniflandir-
malarin 6nemi ilk olarak, egemen sinemadaki metinsel poli-
tikalarin farkl: tipolojisi i¢in elegtirel bir tedbir olarak ve son-
ra da farklihgin kuruldugu, asil sistemin biitiiniinii etkileyen
iliskide yatar. ‘e’ filmleri bu ayricalikli ‘politik” konumlarnni stan-
dart klasik metin olarak tanimlanan seyle olan doniislii (refle-
xive) ve yapibozumcu iligkileriyle saglarlar. Comolli/Narbo-
ni'de dolayli olarak ifade edilen bu baglantisal ayrim, ilerici me-
tin ve tiirtin 6zgiil metinsel parametrelerinde sonradan ve daha
genis kapsaml yapilan detaylandirmalar bildirir.

Bu ayrim ilerici metinsel uygulamalarin elegtirel olusumu-
nu diizenleyen temel 6nermelerden birinde agik¢a goriilebilir:
ilerici [metin] siradan ‘klasiklige’ kars: stratejik olarak karg1 ko-
yan metinsel 6zellikler sergilemelidir. Genel olarak kars: ya da
ilerici sinemanin tanimlanmasi ve agiklanmasi icin gerekli gic-
lii elegtirel kaynak, ilerici uygulamalarin tam bir tanum igin da-

19 A.g.e. Screen vol 12 nol, sf 33
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yanmak zorunda oldugu klasik metinselligin dogru kavran-
mastyla saglanur.

3. ilerici Metnin/Tiiriin Profili

(Tiir filmlerine ve tiir digi filmlere uygulanabilen) ‘klasik metin’
ideolojik gerilimlerini ve ¢eligkilerini 6rtmek icin kendi igleyigini sak-
layan, .. .gercek diinyay yansitryormusg izlenimi veren, filmin igerik
ve anlamuyla baglantili sekilde gercegin temsillerini yaratan egemen
bir iiretim tarzim ifade eder.?

Klasik bigim bir temsil ideolojisini —gergeklik izlenimini ba-
sarma-onaylar ve bunu yaparken de egemen kiiltiirel fikirle-
ri sorunsuz bigimde yayar. Ilerici filmin ayirt edici bir 6zelligi,
gercekligin temel nitelikleri olan kendini gizleme ve saydam-
liga dair klasik filmin genel tutkusunu islevsel olarak reddet-
mesidir. Bu bicimsel dinamik, sinemadaki gercekligi temsil eden
geleneksel araglara, onlar1 gergekligin bariz bir kopyasi olarak
degil, sanki uygulama, ideolojinin bir tiriiniiymiis gibi goste-
rerek bir meydan okur. ilerici metin, ideolojik gevresiyle daha
saldirgan ve sorunlu bir iliskiye neden olsa da, klasik sinema-
nin biiyiik bir boliimii tarafindan aktarilan miikemmel illiiz-
yonculugu sarsarken bu anlamda gergekgi karsitidir (anti-rea-
list). llerici metinlerin ve tiirlerin degerlendirilmesi genel ola-
rak bu yolla uzlagidan ayrilmanin 6zelliklerini ortaya koyar ve
daha sonra bu 6zellikleri ‘kirilmanin’ egitici etkileriyle dona-
tir. Bu elegtirel egilim, ister yiizeyde ister derinde olsun Alt-
husser’in estetik epistemoloji fikri tarafindan ortaya atilan si-
nema/ideoloji iligkisinin sorunlarina metinsel olarak odak-
lanmaya devam eder.

Elestirmenler ilerici metnin kesinlikle metodolojik olarak ho-
mojen olmadigini kavramakla ugrasmalarina ragmen, (hepsi

20 E.Ann Kaplan, (ed.) E.Ann Kaplan'in iginde op cit, sf 2.
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acikca Althusser’den esinlenmez, bazi iddialar auteur kuram-
dan digerlerine gore ¢ok daha fazla etkilenmistir, vs.) ilerici fil-
min ve tiirlerin gerekli nitelikleri olarak tanimladiklar kav-
ramlar oldukga benzerdir. Bu olusum i¢inuygun kavramsal te-
mel, filmin/tiiriin geleneksel Hollywood'un gelenekselligini
olugturan seyden tepkisel farkliigini 1srarla vurgulamasi ka-
dar, 6zellikle tiir calismalarinda biitiin sistemi yoneten ve za-
manla gelisen yapi i¢indeki tiirsel donemin geleneklere karsi
cikan, yenilikgi niteliklerin kurulugunu da gerektirir. Oyleyse
bu filmlerin i¢cinde varolduklari uzlasimlar ¢evresinden fark-
l1 olmalary, ilerici konumlanrun ve radikal bir degere uyum sag-
lamalarina neden olan mantiklarinin baglica 6zelligidir. Film
Noir'1, kadin filmlerini, 40’larin ve 50’lerin ‘sofistike aile me-
lodramlariny’, 70'lerin korku filmlerini, sémuiirii ve ‘B’ filmle-
rini isaret eden birgok elegtirel diisiince, bu film gruplanmun kim-
ligine, 6zellikle egemen sinema uygulamalarinin himayesi al-
tinda, alternatif ya da ‘kars1’ sinema olarak vurgu yapmalari
konusunda birlesirler. Bu tiirsel 5nermelerin her biri tek bagi-
na yalnizca tiir diigiincesi temelinde ilerlemez, belirli auteur’ler
ve filmler araciigiyla eklemlenir. Buna kanit olarak da Sirk ve
Minelli'ninmelodramlarinin Curtiz ya da Mankiewicz'kilere,
Wes Craven’'in David Cronenberg/e tercih edilmesi ve Dorothy
Arzner’in kadin filmlerine ya da Stephanie Rothman'm s6miirti
filmlerine vurgu yapilmasi gosterilebilir. Fakat ideolojik-tiir-
sel elegtiri igerisindeki verili olan sayisi1z vurgu alanina ragmen,
her tartigmada gecen ideolojik ‘estetik’, ilerici kategorinin ya-
pist igin gerekli, var olan ya da olmayan belirli metinsel nite-
likler araciligiyla iistii kapal bicimde kabul ettirilir. Paylasilan
ozelliklerin toplami, Hollywood kurallarina aykirihga daya-
nan, ilerici metinler igin temel tiirsel bir kimligi pekistirir. Bunu,
ilerici filmleri tanimlayan 6zelliklerin segici, yapay bir sekilde
sergilenisi takip eder. Bu 6zellikler ne sekilde olursa olsun bi-
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reysel elestirel tartismalar1 sona erdirmez, fakat ‘ilerici’yi
elestirel olarak olusturan araglar1 sematik bir bicimde sergiler.

‘Karamsar’ Bir Diinya Goriigii: Amerikan yasam tarzini
onaylayan geleneksel metinlerin (The Bells of St.Mary’s filminde
oldugu gibi) iyimserligi yerine, sahip olduklar1 kasvetli, sinik,
ve/veya oldukga ironik atmosferle ideolojinin onaylanmasi-
n1 ve sorunsuzbigimde seyirciye aktarilmasini engelleyen (Kiss
Me Deadly, 1t's Alive, All That Heaven Allows gibi) filmler de var-
dur. [Bu filmler] Sylvia Harvey'in film noir igin yazdig gibi ‘bir
toplumun goriinmeyen temellerini, egemen deger ve inang sis-
temlerini ve niteliklerini degistiren rahatsizliklar1 yakalar ve
abartir’?'; Robin Wood"un 70'lerin korku filmleri i¢in s6yledi-
gi gibi ‘uygarhigin kendini mahkaim ettigi duygusu. .. bir olum-
suzluk duygusu... ve egemen ideolojinin i¢inde ¢6ziilemeye-
cegi, ideolojinin biitiinlesmemeye yol aghgni, savunulamaz ol-
dugunu gérme duygusu?; ve Thomas Elsaesser’in 50'lerin me-
lodramlari igin sdyledigi gibi ‘olumlayan bir kiiltiiriin iflasim’
sergiler.?

Temalar: Bu diinya goériisiine uygun olarak ilerici filmin te-
malari, egemen sinemanin sosyal kurumlarin dogasi ve roliinii
karakterize ederken 6ne siirdiigii degerlerin yikaimini dramati-
ze eder -bunlar, kanunlarin ihlal edilmemesi ve/veya nihai hi-
mayesi ve bir ¢ifti olugturan bireyler, 6zellikle de kadinlar igin
sosyal ve cinsel ‘kurtulug’ kurumu olarak aile. (Sonraki temanin
cagdas bir 6rnegi olarak An Officer and a Gentleman verilebilir).
Bu filmlerde aile ve yasa, ¢ogunlukla baskia ve bozucu kural-
larina abartih bir histeriyle yapilan saldin aracihgyla siirekli ola-

21 Sylvia Harvey age sf.22.
22 Robin Wood, Andrew Britton ve digerleri (ed),age, sf 22.
23 Thomas Elsaesser, age, sf. 15.
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rak protesto silahurun hedefi olan iki kurumdur (6megin Shadow
of a Doubt, Mildred Pierce, Home from the Hill, Texas Chainsaw Mas-
sacre, Jackson County Jail filmleri). Film Noir'da yasalar genellik-
le clirtimiis ve/ veya etkisiz olarak sunulur, ve Harvey'in vur-
guladig1 gibi aile ya bayagiligin ‘fazla parlak’ 15181 alinda gos-
terildigi ya da steril ve korkung olarak sergilendigi i¢in yoktur.
Melodramda sosyal kurumlarin genelde heteroseksiiel cifte
odaklanan ruhsal tahripkarlg, tutkunun fkeli bir temsili ve nem-
fomani, iktidarsizlik, intihar egilimi, ebeveynlikle ilgili takinti-
lar ve bunun gibi anlatimlar tarafindan rahatsiz edilen roman-
tik agk ile sonuglanir (Written on the Wind, bu psikodinamiklerin
zengin bir 6rmegidir). Kisacasi bu filmlerde ailelerde huzurlu bi-
rine rastlanmaz; bir¢ok anlatida umudun merkezi olan roman-
tik ¢ift, ailenin sorunsuz, mutlu kurucular: mitini giiriitmek ve
gercek disiigini gostermek igin, benzer bir diirtiiyle abartili se-
kilde ruhsuz ve rahatsiz edici olarak gosterilir.

Anlat1 Bigimi: Ilerici filmin klasik bi¢im ve klasik ideoloji-
ye karg1 olan elegtirisi [onun] anlatisal ve bigimsel unsurlarinda
tiretilir. Bu elestiri igin ¢ok 6nemli olan birkag tane yapisal bi-
lesen vardir.

Birincisi, biitiin anlat1 yapisi, klasik metindeki ideolojik ca-
tisma ve gerilimin bastirilmasi yerine gosterilmesi igin dii-
zenlenir. Ornegin ilerici metin yapisi, genelde dramatik catis-
ma igindeki iyiyi (mevcut diizeni destekler) k6tiiden (mevcut
diizeni tehdit eder) ayirmaya yarayan kargithklar1 birlestirmek
icin cahsabilir. Boylelikle, kahramanla kétii adam ve temsil et-
tikleri sistemler arasindaki yapisal benzerliklerin alti gizilebi-
lir. Bu nitelik, Robin Wood'un, Capra’nin It's a Wonderful Life
ve Hitchcock'un Shadow of a Doubt** filmleri arasinda yaptig

24 Robin Wood. Ideology, Genre, Auteur,age sf. 46-51.
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ayrimda ve yetmiglerin korku filmleri analizlerinde ¢ok 6nem-
lidir. Yapisal giidiilii geligki kavrami, Elsaesser’in melodram-
daki sinemasal kontrpuan tartismasinda ve Gledhill'in film no-
ir'daki goriis noktasi (point-of-view) yapilanrun analizinde agik-
ca goriiliir. Bu filmlerin yapisal karmagikligi tarafindan iglenen
paralellikler, ‘iyi” ve ‘kétii’yii kolayca simiflandirmarmuzi ve ayir-
mamizi 6nleyen bir belirsizlik yaratir.

En 6nemlisi, ideolojik olarak karmasik filmin anlat1 bigimi
klasik Hollywood bigiminin bilinen 6zelliklerinden ayrilir.
Hollywood bi¢iminin kurallary, [filmin] iyi belirlenmis bir ne-
den-sonug zinciriyle ilerleyip, tatmin edici bir kapanigla son-
lanmasiyla saglanan genel bir akicilik ve saydamlik etkisi ge-
rektirir. [Bu] yapinin geleneksel kurallar1 kullanilan mekaniz-
malarin goériinmezligini saglarken, anlat1 ¢izgisinin hege-
monyasindan sapan herhangi bir 6zelligi de derhal digar atar.
Tlerici film/ tiir, elegtirel olarak iddia edildigi gibi, klasik sistemin
niteliklerinden iki sekilde ayrilir: Ya onu en yalin pargalarina
ayirarak (somdirii filmlerinin yaptig1 gibi), ki boylece neden-
sonug iligkisi, anlat1 akiginin herhangi bir sekilde sistemli ola-
rak aydinlatilmasindan ¢ok, sadece yapi sisteminin en alt dii-
zeyde kabullenilmesiyle var olmaya devam eder, ya da onun
kurallarin abartarak (melodramdaki tersine yap1 ya da film no-
ir'daki dolambagli, karmagik neden-sonug iligkisi gibi) ki
boylece sistemin mantig1, inanilirhg ve akicihigs siirdiirecek ge-
kilde birden ¢ok faktorce belirlenir (overdetermined). Bu tiirler,
bu yontemler araciligiyla sistemin kurallarina dontislii (refle-
xive) bir sekilde eklemlenir ve boylelikle [onlardan] ayrilirlar.

Kapalilik konusu burada ¢ok énemlidir. [lerici film, kapali-
ligin geleneksel kurali iginde sakli olan uzlagsmaa giiglerden ka-
¢inmalidir. Kapalilik genellikle anlatinin ortaya attig1 olaylarin
sonlandigina isaret ederken —neden-sonug zinciri ¢oziiliir ve an-
lat1 bagtaki denge durumuna déner- ilerici film kapalilig red-
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dedecek sekilde sonlanir. Bazi elestirmenler bu sekilde son-
lanmarun [filmdeki] biitiin ¢atismalar1 ¢6zemeyecegini, filmin
akiginda iiretilen anlamlarin agirihgini frenleyemeyecegini sa-
vunurlar. Harvey film noir anlatilarinda ‘anlat1 ¢6ziimleri y1ki-
a etkiyi onarmaz’ der.” Benzer sekilde Wood da ‘bilingli sos-
yal elestirinin yapitlarina’ karsi koyan bir ayirtedici 6zellik ola-
rak yetmiglerin korku filminin finalinin tamamen kurtaricidan
yoksun kaldigim belirtir.* Filmlerdeki ahisilagelmis kapalilik ay-
git, sosyal kurumlarin merkezindeki siddet ve yikimi ¢6zmek
icin yeterli degildir. Bu siirecin 6nlenmesi bazi1 metinsel stra-
tejilerin kullamlmasiyla saglanir; melodramda mutlu sonla, (6zel-
likle en giiglii Hollywood uzlagimlar1 Douglas Sirk tarafindan
kullamldig1 zaman), pariltih bir iyimserlik yalnizca inandirici-
liktan uzak olmakla kalmaz, sonucu agik bir ironi ile dolu, bi-
cimsel olarak tiretilmis bir anlam sistemi ile de ters diiser (Writ-
ten on the Wind ya da Magnificent Obsession da oldugu gibi).” Film
boyunca karsilagilan ‘asir1” anlatisal sorunlarin bir bilesimi ve
mizansen unsurlarinin olumlu sonu baltalayacak sekilde kul-
lanimi, kapaliligin uyumlulugunu bozmak igin birlikte galigir-
lar. Tiir filmlerinin sonuna hakim olan ironi ve yikim duygu-
su mevcut kapaliigin bagarisini sorgular ve bu uzlagimlara ici
bosg bir zafer [duygusu] verir. ‘Asirihk’ ve ‘ironi’ terimleri, ge-
leneksel bi¢imin gatismalar: tek tarafli olarak ¢6zme niyetleri-
ni bozdugu igin kapalilik merkezinde yer alirlar.

Gorsel Bigem: Gorsel olarak bu filmler temelde, kendi i¢-
lerindeki yikic1 yorumun 6nemli bir béliimiinii gerceklestiren
ya da destekleyen degisen 6zgiilliik dereceleri iginde gériilen,
bigimsel kendi iizerine bilinglilik (self-consciousness) ve bigim-

25 Sylvia Harvey, Ann Kaplan (ed.) iginde, sf 33.
26 Robin Wood, (ed) Andrew Britton age.
27 Thomas Elsaesser age sf 6.
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sel aginhk tarafindan tanimlanurlar. Bunlar, gorsel kaydini an-
lam iiretmek igin kullanmayan filmlerin tam kargitidir -Elsa-
esser’in ‘cokbilmisligin (sophistication) liberal filmleri’ dedigi,
Fred Zinneman'in ‘sézel agikliklarim dengelemek igin gorsel
incelik adina higbir sey yapmayan’ filmleri [gibi] filmlerdir.?®
Tlerici filmde gérsel bigim, anlat gizgisinin egemenligiyle mii-
cadele icin giiglii bir sekilde 6n plana ¢ikarihir: Sémiirii ve ‘B’
sinifi filmlerde gorsel kayit agik bir “ucuzluk pazar1’ goriinii-
miiyle kendine dikkat geker; film noir ve korku filmlerinde di-
savurumcu chiaroscuro aydinlatma ve kamera agilarinin kul-
lanimi ve melodramda mizansen ve kameranin bigimsel yon-
lerinin benzer ‘barok” sekilde 6n plana ¢gikarilmasi —goriildii-
g gibi hepsi metnin uzaklagtirici igsel yapisini yogunlagtir-
maktadir.

Karakter: [Bu filmlerde] ‘zevk sahibi’ filmlerde yogun olarak
goriilen ‘li¢ boyutlu’ karakterlerden ¢ok, tiir filmlerinin agir cin-
sel stereotipleri elestirel olarak tercih edilir ve yine dogal bir ag1-
ga vurucu, dikkat gekme 6zelligi vardr: stereotip sinemada ‘eril-
lik’ ve ‘disilik” kodlarin olugturan temsili, temeli saklamaktan
¢ok 6n plana cikarir (Bkz. Home from the Hill’de Robert Mitc-
hum’un siginag). Ozellikle by, biitiin o psikoanalitik karma-
sikhigiyla kadin cinselliginin yarattig: tehdit ve gizeme odakla-
nan cinsel kimlik temsilinin dinamiklerinde bariz sekilde go-
riilebilir (Psycho, Written on the Wind, Gun Crazy, Caged Heat).

4. ‘Klasik Kargit1’ Farkliligin Degerlendirilmesi

[lerici tiir filmlerinin ayrim, bu filmleri egemen klasik sine-
madan ve siklikla kendi igindeki diger tiirsel kategorilerden ayr-
maya yardima olan, yukarida tanimlanan kendi igsel yenilikgi

28 Age sf 8.
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niteliklerine baglanabilecek biiyiik 6lctide elegtirel bir baskiya da-
yanur. Boylelikle film noir ‘bariz sekilde diger filmlerden farkh-
lagir’, ‘polisiye filmlerin genel amaci olan sugun anlagilir bir ge-
kilde g6ziilmesi ve anlati tutarhlig1 pahasmaolay orgiisti, karakter
ve gorsel bigemin 6n plana gikarilan degisimlerinin egemenligi
[nedeniyle] gangster/polisiye filmlerin gelisiminde bir evre
olarak g6ze garpar’ ve ‘6ykii anlatimu ve film yapiminda egemen
olan yéntemleri’ terk eder.? Ilerici tartigmalarin dayandig: temel
eksen, ‘farklihigin’ yapibozum becerileri ve yikia etkililigi agsindan
yenilik¢i gosterenlerin degerlendirmesine odaklanir.

Ayrica, dizgesel/metinsel niteliklere dayanan ‘metinsel
politika” diigtincesi siirekli olarak belli bir okuma konumuna
dayanan elegtirel hesaplarin tirtinii olarak nitelendirilemez, fa-
kat metnin igsel, etkili nitelikleri olarak ilerici 6zellikleri ice yan-
sitma egilimindedir; bu nedenle metinler klasik paradigma ve
ona atfedilen ideolojiye i¢sel katilimlarina ya da reddedisleri-
ne gore ‘gerici’ ya da ‘ilerici’ olarak siniflandirilabilirler. Bir met-
nin ideolojik sonuglar1 benimsenen elestirel calismalar araci-
lig1yla belirlenir ve onaylanir.

Sinema/ideoloji galismalannin metinsel okuma alaninda giic-
lii bigcimde yerlesmis oldugu, 6zellikle 6zgiil metinsel nitelik-
lerin bu iligkiyi somutlagtirdigy, ilerici metin tarismasinin man-
tik ve ilkeleri iginde vurgulanir. Bu vurgu, filmlerin dongiisel
tiretimlerini barindiran digsal sosyal/ideolojik gevrelere hiz-
met eden tiir calismalari icin de gegerlidir. Kara filmi ya da me-
lodrami gevreleyen tarihsel kogullar1 betimlerken, iligkisel ana-
lizin agirhg), bu kosullara tepki veren metinsel 6zelliklerin faa-
liyetine dikkat gekme egilimindedir. Bu durum, sosyal olusum
ve temsil arasinda bire bir bagint1 oldugunu var sayar. Orne-

29 Sirayla E.Ann Kaplan, Christine Gledhill ve Sylvia Harvey, (ed.) Ann Kaplan,
age,sf2,13-14,22.
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gin savag sonrasinin ekonomik ve ruhsal kaygilar ya da sir-
ketlesmis kapitalist Amerika, kara film ve melodramda mi-
zansen tarafindan hem belirginlestirilir hem de alt tist edilir.
Hollywood filmlerinin Marksist ve feminist film kurami kay-
nakl elegtirel okumalari, ideolojinin metinsel eklemlemeleri-
ni ayirt etmemizi saglayan ok degerli elestirel perspektifler ve
araglar tiretirken (tim Hollywood filmlerinin "katiksiz tiic-
carlarca’ gonderilen tek bir ideolojiye sahip oldugunu 6ne sii-
ren rekabetci ve indirgemeci kuramlari savusturmak igin ta-
rihsel olarak tamamen gerekli bir gelisme) metin/ideoloji ilis-
kisini belirlemede metinsel gosterenlerin yetkinligini abartma
egilimindedirler. Oyleyse buradaki asil konu, kiiltiirel bir semp-
tombilimi tiretmek icin 6nemli olan metinsel ¢esitlemelerin ta-
nimina yonelik elegtirilerle bir catismaya girmek degil, politik
bir degerin temsil sistemi igindeki farklihklara iligkin sundu-
gu receteyle sinema/ideoloji iliskisinin tek anlamli, metin mer-
kezli bir diigiince iizerine temellenmesidir. Althusser’in este-
tik epistemoloji konusundaki agiklamasindan sinema galig-
malarindaki paralel diizenlemeye geciste, sinema/ideoloji
aragtirmasin igsel bir sekilde kurallara uygun hale getirmeye,
bir tiir ‘metinsel tecrit’e yonelik bir egilim vardir. Bu durum ile-
rici metin ve tiir elegtirisinde ‘tepkisel’ ve yaratici metinsel un-
surlarin agir1 6nemsenmesi ve agsir1 yorumlanmasi ile sonug-
lanir. Ideolojik elegtiri igindeki bu konunun pargalara ayrila-
bilen yonleri -metinsel farklilik olgusunu g6z 6niine alma ve
ozerk politik degerliligin sonraki gorevi- ileri ve alternatif yo-
rumlar dogurur.

5. Degisimin Baglamsal Kuramlar

Yenilikgi niteliklerin kattig1 degere bagh olarak metinlerin
ve tiirlerin ’ilerici’ olarak adlandirilmasi, dogrudan, farklilik
olgusunun nedenlerini agiklayan diger sistematik kuramlar-
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dan dogan en az iki kuramsal sorun olusturur. Bu tiir bir de-
ger bigme sistemdeki bir bozuklugun yenilige yapilacak mii-
dahale ile hizl bir sekilde ¢6ziilebilecegini 6ngériir -[Bu da])
farklilik unsurlanrun parcasi olduklar ve islev gosterdikleri an-
lat1 sistemi ya da temsil ge¢misi sisteminin genel dinamikleri
icinde nasil anlasildig1 konusunda yeterli tarhigma yapilmadan
[gerceklesir]. Gergekte bu tiir okumalardaki geleneksel anla-
t1, genelde kara filmdeki yenilikler ve farkhliklarin hareketi ve
etkisine karsi bir zemin olusturmaktan biraz daha fazlasidir.
Tiir filmlerinin simgesi olan agiriliklar, ait olduklar: ana sis-
temlerin dayanak noktasin nitelemekten ¢ok sistematik fark-
liliklarini ayirt ettikleri i¢in kuramlagtirilmiglardir. Bu tartig-
malarda yenilige gereginden fazla 6nem verilmesi, bu ¢alg-
malarin sistemsel baglaminin 6nemini azaltir, bu nedenle de
ilericilik iddiasir siurlandirabilir. Ozellikle ilerici/ yikic tiiriin
konumlanmasini incelerken, mikro sistemler olarak yer aldiklar:
tarihsel gelisim sistemlerinin niteliklerini de gz oniine almak
gerekir. Bu vurgu, tiirsel / sistemsel evrim ve tiiriin geleneksel
anlatiya baglantsiun yeniden incelenmesi sorularini ortaya atar.

Sistemsel tarihi i¢inde tiiriin yerini tamimlarken, yazinsal ev-
rimin bigimci/semiyotik kuramlar 6zellikle [konuyla] ilgili-
dir. Yazinsal evrimin bi¢imci kuramlarini kullanan Dilbilimci
Maria Corti, 6zellikle tiirsel sistem igindeki yenilik sorununa
isaret eder. Corti sdyle yazar: Yazinsal bir tiir igerisindeki donii-
siim siireci... diizenleyici bir giice sahiptir. Giiglii bireyselligin her
iist gostergesinde yazmsal tiir program olgunlagir ve yapitin ken-
di olugturucu yasast haline doniisene dek degistirilir... Bu tiir bir sii-
recin meydana geldigi anda, bireysel diizeyde olan doniigiim biitiin
yazinsal tiir zinciri iginde bagka bir halka olur.®

30 Maria Corti, An Introduction to Literary Semiotics, trs Margherita Mandelbaum,
Bloomington, Indian University Pres, 1978, sf 16.
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Yazinsal sistem hakkindaki bu goriis Jurij Tynjanov ve Ro-
man Jakobson gibi bi¢imciler tarafindan 6ne siiriilen yazinsal
evrim igerisindeki ihlallerin diizgiisel degerlendirilmesiyle pa-
ralel gider. Bazi ideolojik elegtirilerde gerici imalarla doldurulan
‘sapma’, ‘bozulma’, ‘aginalif1 kirma’ gibi terimler, bigimcilik-
te yazinsal evrimin diizgiisel dinamiklerini tarmmlamak igin kul-
lanilir;?' sistemdeki yenilikler ani ve koklii yenilemeler ge-
rektirmez fakat bunlar sistemin devamlihig: ve siirdiiriilmesi
icin gerekli kiigiik degisiklikleri genetik olarak gergeklestiren
doniigiimlerdir. Ormegin, Kara Film'in [geleneksel filmin]
denge durumunu bozmasinin ve normlara karsi verdigi yiki-
c1 ¢abalarin bir 6rnegi olan chiaroscuro aydinlatmanin kokeni,
Alman Digsavurumculugunun aydinlatma yontemlerine ve
1930'larin gangster filmlerindeki sug gevrelerini simgeleyen kod-
lara dayanur. (Diger bir deyisle higbir film tiirii katisiksiz de-
gildir). Bireysel ¢alisma 6ziinde, sistemin farkli zamanlarda olu-
san niteliklerini yansitir ve degistirir. Jakobson'un belirttigi gibi
‘gelenegin ve gelenekten ayrilmanin birlikte sunumu. ... her yeni
sanat yapitinn 6ziinii olugturur.”? Burada, sadik bir yenilik-
¢i de olsa, farklilik diistincesi sistemdeki degisiklikleri igerisinde
yerlesmis goriinmektedir.

Tiiriin anlat: sistemiyle baglantis, farkliigin 6zerkligiyle pa-
ralel olarak azalr. Conti tarafindan kuramlagtinlan, tiiriin yazinsal
sistemle olan agik baglantisy, tiirii ‘bir mikro evren gibi yazinin
(literature) gercek hareketini tireten fonksiyonel ¢esitliligi™ ye-
niden iireten yazinsal siirecin bir gesidi olarak tammlar. Benzer
sekilde, yenilikgi tiirlere agikca geleneksel anlati sisteminin ku-

31 Bu konuda daha genis bir tartisma Tony Bennett’in Formalism and Marxism,Lon-
don, Methuen, 1979 kitabinda bulunabilir.

32 Roman Jakobson, ‘The Dominant’ Readings in Russian Poetics, L.Matejka ve
K Pomorska (ed.), Cambridge, MIT Pres, 1971, sf. 76-77.

33 Maria Corti age sf134.
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rallanindan ‘kaganlar’ olarak ayricalik vermektense, sistemin ge-
rekli igleyisinin 6rnekleri olarak degerlendirilebilirler. ideolojik
elestiri alaninda gelistirilen ‘kirilma kuram’, bilinen kurallardan,
sistemin biitiin temeline meydan okuyarak ayrilan, geleneksel
anlatimin oldukga sinirh bir diizenlenmesine dayanur.

Klasik Hollywood un anlat1 kuramlari iginde, Stephen He-
ath’in ¢aligmasi* geleneksel metnin siire¢ ve yapilagma ku-
rallarina dikkat gekerek, daha az korkutucu bir formiil {izerinde
durur. Benzer sekilde bu Heath’ci perspektif Stephen Neale'in
tiirti yeniden tanimlamasinin habercisi olmustur. Neale’in go6-
riigiinde tiir, geleneksel Hollywood sisteminin miikemmel bir
Omegidir: tiirler ‘bu anlat sisteminin tarzlari (modes), kendi ge-
lisme kapasitesinin belirlenmis kurallaridir.** Geleneksel anlat
hakkindaki bu kuram ‘geleneksel metin’ teriminden kaynak-
lanan katiig1 yumusatir ve yerine dengenin bozulmasi (agir1-
lik, farklhilik) ve denge (simirlama, tekrarlama) kavramlarinin
gegici olarak birlesmesinden dogan geleneksel metinsel sistem
diigiincesini onerir. Corti gibi Neale de dengenin bozulma-
s1/farklilik kavramini yikici metnin taraf tutan bir pargasi ola-
rak degil, biitiinctil sistemin 6nemli islevesahip bir unsuru ola-
rak kabul eder. Tiirler, bu geleneksel metinsel sistemin ilkele-
rini aciklamak ve desteklemekte 6nemli bir role sahiptir:

[Geleneksel metinsel sistem] siiregteki asiriliga [dair] (diizenlen-
mig) bi¢imlere ve (diizenlenmig) sergileme bigimlerine izin verir...
tiirlerin gercek iglevinin pargas, tiir olarak ayni: anda sahip oldugu
anaakim anlat1 sinemasinin semiyotik stireclerinin farkh olanaklarim
kesin bir sekilde sergilemektir. Bu nedenle, sahip oldugu uzamn sis-
tematik ozgiirliigiiyle —anlatimin ve gosterinin degisen dengesi- mii-
zikal ya da chiaroscuro aydinlatmarun olanaklarim sergilemesiyle kara

34 Stephen Heath, ‘Film and System’, Screen Spring 1975, vol 16 nol sf 7-77 ve
Summer 1975, vol 16 no2,sf91-113
35 Stephen Neale, Genre, London BFI, 1980, sf 20.
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film, cogunlukla nedensellikten yoksun ve diegetik olarak olanak-
sizdirlar.%

Oyleyse tiir, bu sistemin, gesitlilik ve diizenleme hareketle-
riyle gelisen, caba gerektiren bir degisimidir. Tiirler, Nealein
‘diizenlenmis gesitlilik’ dedigi seyi igerir ve boylelikle sistemdeki
metinsel diizene dogrudan baglanti saglar. Boylece tiirler 'ko-
pustan ¢ok gesitlilik diizeni igererek tekrarlama ve farklilik dii-
zenini sistemlegtirirler ...””

Bu baglamsal perspektiflerin sagladig sey, farklilik / yenili-
gin dinamiklerini sistem yikici olmaktan ¢ok sistem tanimla-
yici olarak sunarak metinsel farkliigin kuvvetinin yarattig1 et-
kiyi daha az kigkirtia bir sekilde yorumlamaktr. Hem sistemsel-
tarihsel evrimin hem de geleneksel anlatisalligin dogas ve sii-
regleri sorunsali, metin merkezli ideolojik analizlerin giiglii so-
nuglarini silemez, fakat daha ¢ok kirilma yarattig (rupturous)
farz edilen metinlerin ideolojik etkililigi hakkindaki iddialar:
nitelendirir. Ilerici metin elestirisi konusunda ‘metinsel tecrit-
cilik’, sistemi neyin ‘yaptig1’ ve neyin ‘bozdugu’ konusunda
kat1 bir duyguya dayanan metinsel politikalarin degerlendir-
mesini gerektirir. Bir filmin yikicihgini 6lgme iddiasindaki ge-
leneksel kargit1 bicimsel 6zelliklere dayanan elegtirel varsayimlar,
denetleyici sistemlerin en agir1, 6n plana ¢ikan, deforme edici
metinsel egilimler igin bile kurallar olugturmayi bagardig yon-
temleri g6z ard1 ederler.

6. Sonug

Ne olursa olsun, sinema/ideoloji sorunsali sadece metinsel
icgozlemden siiziilen anlamlara ve yorumlara dayanamaz. Es-
tetik epistemolojinin biitiin ¢ift yonlii s6zdizimi en az iki da-

36 Age sf.31.
37 age
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ralan bakis agisini tegvik eder: hem ‘ideoloji'nin hem séylemin
monologsal dogas: diisiincesi ve estetiginideolojik etkiyle kav-
ramsal bir birlegimi. Ik maddede, her hangi belirli bir tarih-
sel durumda gesitli ve bir arada varolan temsillerin ¢ogalma-
s1 ideolojinin katihgindan ¢ok esnekligini akla getirir ~bu da
kendi devamlilig icin gesitliligi yonetmedir. Biitiin bu metin-
sel satafat, temsili/ideolojik topluluk igindeki farkli sosyo-
kiilttirel gruplarin isbirliginin karmagik bir diizenlemesiyle, tem-
sili farkliliklarin ideolojiyi yikmaktan gok ona hizmet ettigi ideo-
lojinin isleyis dinamiklerinin hegemonyaca diistincesini tegvik
eder. [kinci maddede estetik ve ideolojik etkilerin esitlenme-
si, metnin sosyal olusumla iligkisinin belirlenmesine katkida
bulunan ayni anda ve farkl anlarda (diachronic) gelisen faktorler
diisiincesine kisa yoldan bir gecis saglar. Terry Eagleton
Marksist estetik kuramdaki modem egilimleri elestirirken s6y-
le yazar:

Sorgulanan sey metinle bazi ayrilabilen gosterilenler arasindaki
iliski degil, metinsel anlamla. .. ideoloji dedigimiz daha yaygin an-
lamlar arasindaki iligkidir... Metin ne ideolojinin bir yan etkisidir,
ne de tamamen ozerk bir unsurdur... Metnin ‘gercegi’ bir oz degil,
bir uygulamadir —ideoloji ile iligkisinin ve ona dayanarak da tarihle
iliskisinin uygulamas1.®

Metnin baglamla iliskisi sinema/ideoloji iligkisinin ku-
ramsal ve elestirel olusumu i¢in kesinlikle ¢cok 6nemlidir. ‘Kiil-
tiir Endiistrisinin’ temsili disavurumlan tarafindan iiretilen dil-
bilim ormaninda, herhangi bir metin ve onun sosyo-ideolojik
gevresi arasinda sayisiz ve bariz metinleraras: miidahaleler var-
dir. Herhangi bir filmin diinyaya girisini denetleyen baglam-
lar devasadir; temsili iiyeleri arasinda popiiler ya da akademik
elestiriyi ve taniticr reklamlar: da'igeren, gosterim ve dagiimin

38 Terry Eagleton, Criticism and Ideology, London, Verso, 1978, sf 75, 98.
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endiistriyel uygulamalar vardir. ‘Uygulama’daki metin, gesitli
ve metin dig1 anlam uygulamalanmn dolagtig bir kesigme nok-
tasidir. Digsal temsili faktorler, kaba ya da gevresel giiriiltii ola-
rak degerlendirilerek metnin dogruluguna zarar verdigi icin
ciddi metinsel analizden ¢ikarilirken, metinsel nesnelerin tii-
ketilmesi ve yorumlanmasini yénetmede / olusturmada 6nem-
li bir rol oynarlar ve bunu yaparak da 6zgiil metinsel nitelik-
ler olarak dikkate deger, ideolojik olarak belirlenmis uygula-
malar ag1 meydana getirirler. Metnin etrafindan dolasan dis-
sal sosyal ve temsili bigimler, metinlerin sosyal olugsumlarin igin-
de tartisildig daha kiiresel mekanizmalarin anlagilmast igin bil-
gi saglayan metinsel anlamlar igerir.

Oyleyse metnin ‘yasa’s1 sinema/ ideoloji iligkisinin sosyal ola-
rak daha esnek, daha az modern bir kuramini dayatmaya ca-
hismahdir. Gergek su ki, metin, sanatin devrimci potansiyeli-
ni sorgulamay etkisiz kilan geleneksel ¢calismalarin destans:-
lig1 icinde bir mikro dramadir; ancak bu kavrayis, anlam ile de-
neyimler yaratip denetledikleri i¢in sosyal olusumlarin gesit-
liligine yonelik elestirel ilgiyi kolaylagtirma avantajina sahip-
tir, boyleceideolojik devamlihgin ¢ok yonlii olgusunun temel
ozelliklerine tatmin edici bir sekilde katilabilir.
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Hollywood Biceminin izinde

Y. Giirhan Topgu

Sinemanin bir inceleme nesnesi olarak kegfinden bu yana bi-
¢im ve igerik tartismalari, bigim mi igerikten dogar, igerik mi
bigim tarafindan belirlenir gizgisinde stirmiigtiir.

Sinemanin bigimsel seriiveni bu teknolojik kesfin bir sanat
dalina doniigsmesinin dykiistidiir ashnda. Filmler, sinemanin
ilk yillarinda “gergekligi” pelikiile kayit etmekle yetinirken ka-
mera da kayit edici konumdadir. Kameranin bu ilk dénemle-
rinde gercekligi oldugu gibi kaydetmekle yetinen teknolojik bir
bulus olmaktan 6teye gidememesi sinemanin kendi sonunu da
hazirhyordu. Bir siire sonra insanlar dig diinyay1 oldugu gibi
izlemekten sikildilar. Sinemay: kurtaran bir 6ykii anlatabile-
cegini ispatlamasi oldu. Daha sonra konulu kiigiik dramalar
cekildi ancak bunlar “konserve tiyatro oyunlar1” olmaktan 6te-
ye gidemediler. Sinema bu ilkel ¢cabalardan sanata doniisebil-
mek i¢in kendi anlatim olanaklarin1 kegfetmek zorundaydh.

Kameranin gergekligi oldugu gibi kaydetmesi sanat ve si-
nemailigkisi hakkindaki ilk tartismalarin da kaynagiydi. Tek-
noloijisi geregi fiziksel gercekligi, gercek diinyay1 malzeme ola-
rak kullanip onu yeniden yaratan sinema, Biiker’e (1996:2) gore
gercek malzeme ile kurmaca bir diinya ortaya ¢ikariyor. Ger-
cekligiisleyerek bigim veriyor, onunla egretileme yaratiyor. Or-
taya cikan sey gercekligin yeniden tiretimi degil. Onu ger-
ceklikten ayiran sey araya giren bigim. Pezzella (2006:52) da si-
nemadaki gergeklik etkisinin dig diinyaninbasitge yeniden tire-
tilmesiyle degil, “bakisin baskin ve alisildik formlaniyla en iyi
orttisen bir temsil bigciminden” elde edildigini diisiinmektedir.

Sinema emekleme ¢agini ¢abuk atlatip hizla riistiinii ispat-
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lad1. Sanatsal agidan en zengin, en iyi iirtinlerinin bazilarini he-
niiz 30 yasina gelmeden veren sinema sessiz donemde kendi
anlatisini yaratmakla kalmamis onu zirveye tagimusti. Chap-
lin, Dreyer, Lang, Eisenstein gibi biiyiik sanatgilar 6nce sessiz
donemde kendilerini ispatladilar. Kameranin sagladig bakis
ve gosterme Ustiinliigiinii kurgunun egsiz anlatim giiciiyle bir-
lestiren sinema dogdugu caga damgasin1 vurmakta gecikme-
di. Ancak bu noktaya gelebilmek igin sinema 6nce kendi an-
latim araglarinibulmak, kendi dilini yaratmak zorundaydh. ilk
adimlarim atmaya baglayan sinema daha sonralar1 David W.
Griffith ile kendi anlatimini olusturdu. Bunu da kugkusuz bi-
cimsel 6zellikleri kullanarak kendine 6zgii bir bigem yarata-
rak yapti. Sinemada bigemi yaratan en 6nemli arag kameradir.
Balazs’a gore sinemay: sanat yapan ve diger sanatlardan ayi-
ran da yer degistirebilen, farkh bir a¢1 sunabilen kameradir
(1968:307). Artik aksiyon kesintisiz bir bicimde degil, kameranin
farkl ag1 ve konumlari ile olusan farkl planlarin birlesmesiy-
le olugan biitiinle veriliyordu. Bu birlegen planlar hem y6net-
menin sahneyi istedigi gibi olusturarak sahnenin uzunlugu-
nu, ritmini, temposunu ayarlamasini, hemde seyirciyi duygusal
olarak yonlendirmesini sagliyordu. Bunun yan sira kamera-
run agis, hareketi, aydinlatma, alan derinligi, muizik, gérsel dii-
zenleme, kurgu ve ses kusag gibi bigimsel unsurlar da yo-
netmenin anlatimina katkida bulunuyordu.

Bu bigimsel 6geler sinema tarihi boyunca geliserek seyirci
tarafindan bilinen ve benimsenen “uzlagim”lara doniigmiistir.
Bu uzlagimsal 6geleri bir paradigma olusturan kodlar olarak
diisiinebiliriz. Bu kodlar yonetmen tarafindan bir 6ykii an-
latmak tizere bir araya getirilirler. Bir film, temelde birlikte ig-
leyen iki yapidan olugur: Oykii ve 6ykiiniin nasil anlatildig;.
Rus Bigimcilerin gériislerini sinemaya uyarlamaya ¢alisan Kris-
tin Thompson ve David Bordwell gibi Neo-Formalistler bu ay-
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nmu bigimci terimlerle fabula ve syuzhet olarak adlandirirlar. Fa-
bula yani 6ykaii, olaylarin kronolojik olarak siralanmasidir. Se-
yirci filmi izlerken gelisen olaylardan tutarh bir 6ykii olus-
turmaya calisir. Syuzhet ise 6ykiiniin anlatilis sekli, siras1 ve bi-
¢imidir. Bicem bu noktada devreye girer ve seyircinin oykii-
yii yapilandirmasini dogrudan etkiler. Bordwell bigemi filmin,
aracin (medium) tekniklerini sistematik ve anlaml (significant)
sekilde kullanimu olarak tarif eder. Bigem, filmin ses ve goriintii
dokusu, yonetmenin 6zgiil tarihsel kosullarda yaptig1 secim-
lerdir. “Bicemin tarihi sinemanin estetik tarihidir” (1997:4).

Bigem kuskusuz sinemadaki en karmagik konulardan biri.
Dénemlerin (geleneksel Hollywood sinemasy), tiirlerin (6rne-
gin Kara Film), yonetmenlerin (6megin Ozu'nunayriksi bicemi)
farkli bicemlerinden s6z edilebilir.

Bigem sinema tarihi boyunca siirekli degisir. Herhangi bir di-
yaloglu sahnenin 70'lerde kurulusuyla 90'larda kurulugu gok
farkhidir. Teknolojik gelismeler de bigemi, dolayisiyla sinema di-
lini derinden etkilemistir. Omegin Bordwell'in bu kitapta yer alan
“Yogunlagtirilmig Devamhlik Kurgusu...” makalesinde vur-
guladig gibi Steadicam’in 70'lerde sinemaya girisi sahnelerin
kurulugunu tamamen degistirmistir. Sinemada bicemden bah-
sederken sinemasal anlatinin geleneksel kurallarini olugturan
Hollywood'un iizerinde 6nemle durmak gerekir kuskusuz.

Hollywood bigemi iizerine ¢alisan en 6nemli akademisyen-
lerden birisi David Bordwell'dir. Bordwell, gesitli kitap ve ya-
zilarinda 1917'den giiniimiize Hollywood bigeminin izini siirer.
Bordwell’in biceme dair ¢alismalari sadece Hollywood'la sinirh
degildir. Rus Bigimcilerin edebiyat igin yaptiklarini sinemaya
uyarlamaya ¢alisan ve bu yaklagima Neo-Formalism adin ve-
renlerden birisi de Bordwell’dir. Bordwell, Neo-Formalism'i kul-
lanarak Ozu ve Eisenstein gibi yonetmenleri ve Hong-Kong gibi
tilke sinemalariniincelemistir. Bordwell, klasik Hollywood'u in-
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celerken Hollywood'un bireysel yeniliklere sert sinirlamalar ko-
yan kurallarla bagl, cok zor degisen temel bigemsel yontemlerle
bir dykii anlatan, film bigeminin temelinin birlige dayandig, film-
lerin hem dogal goriintip, hem de Aristo’cu anlamda gergekgi
oldugu, devamhlik teknikleri ve kendini gizleyen 6ykii anlati-
muyla gériinmez olan, filmin anlagilir olmasini saglayan bir bi-
ceme sahip oldugunu vurgular (1996:3).

Hollywood bigemi, tarihsel olarak normlar dizisi seklinde
fonksiyon gosterir. Hollywood normlarinin 20’lerden beri
degismedigini 6ne siiren Bordwell, klasik Hollywood’u anla-
mak icin bu tarzin (mode) temel estetik normlari nasil yerles-
tirdigini anlamak gerektigini sdyler. Klasik Hollywood sine-
mast farkh kaynaklardan aldig1 normlar1 kendine mal eder. Or-
negin heteroseksiiel romantizm, Amerikan toplumunun bir de-
geridir ama sinemada aksiyonu saglayan estetik bir fonksiyon
kazanir. Film bigemi yekpare bir yap1 degil, dinamik iligkiler
icindeki giiglerin karmasik bir sistemidir (1996:5).

Ancak bu noktada Bordwell 6nemli bir tespit yapar. Norm-
lara yapilan vurgu, filmcilerin bu teknik formiilleri demir yum-
ruk altinda uygulamak zorunda olduklar: gibi anlagilmama-
lidir. Klasik film tam anlamiyla formiillegtirilemez. Daima, bir
seyiyapmanin bagkabir yolu vardir. Pan ya da kaydirmayap-
mak gibi. Bicem bir paradigma olusturur. Yani birbirinin ye-
rini tutabilen secenekler. Aym zamanda bigem biitiinlesik bir
sistemdir ¢linkii paradigma birbirine baglh alternatifler 6nerir.
Klasik bir sinemaciysaruz anlatisal bir motivasyon olmadan bir
kaydirma yapamazsiniz. Ya da her ¢ekimi bir saniye tuta-
mazsiniz (Bordwell, 1996:5). Yonetmen paradigmanin iginden
se¢me yaparken sectigi seyin genel biitiin igindeki fonksiyo-
nunu dikkate almalidir.

Bordwell, klasik Hollywood bigemini iig diizeydeanaliz eder.
Bunlar:
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1. Aygatlar: Bir¢ok teknik aygit klasik Hollywood sinemasimnin
ozelligi haline doniismiigtiir: ti¢ nokta aydinlatmasi, devam-
bk kurgusu, miizigin odak noktasinda oldugu gekimler
gibi. Bu aygitlar aslinda Hollywood bigeminin kendisidir.

2. Sistemler: Bir paradigmanin tiyeleri olarak teknik aygit-
lar sadece onlarin fonksiyonlarim anladigimizda 6nem kaza-
nirlar. Klasik Hollywood sinemasirun zaman gegigleri igin zin-
cirleme yerine kesme kullanmaya bagladig) igin artik var ol-
madigini sdyliiyorsak bicemin sadece onun aygitlarinin top-
lamindan ibaret oldugunu distiniiyoruz demektir. Bigem, sa-
dece tekrarlanan unsurlardan degil, onlar i¢in tanimlanmus ilig-
kiler ve fonksiyonlar dizisinden olugur. Bu fonksiyon ve ilig-
kiler bir sistem tarafindan kurulur. Omegin, aydinlatma,
kompozisyon ve kurgu, belirli prensiplere gére uzarm olusturma
gorevini lstlenir. Bu sistematik nitelik bir aygitin digerinin ye-
rine gecmesini saglar. Boylece zaman gegisi igin kesme zin-
cirlemenin gorevini iistlenebilir. Film bigeminin sistematik ni-
teligi paradigmay1 da sinirlar. Ornegin sigramah bir kesme, sis-
temin kurallarini ihlal ettigi i¢in kabul edilmez. Bordwell, kur-
gusal bir anlat filminin tig sisteme sahip oldugunu ifade eder.

A) Oykii olaylar1 ve nedensel iligkilere dayanan anlati
mantig sistemi. B) sinematik zaman sistemi C) sinematik uzam
sistemi. Bir aygit bu sistemlerden birinde ya da hepsinde ¢a-
hsabilir.

3. Sistemlerin iliskileri: Eger sistemler, unsurlar arasindaki
iliskilerden oluguyorsa, bicem bu sistemlerin birbiriyle iligki-
leri olarak adlandirilabilir. Anlati mantig1, zaman ve uzam bir-
birleriyle iliskiye girerler. Hollywood bigeminde sistemler esit
roller oynamazlar. Uzam ve zaman, anlati mantig1 icin araglar
tiretirler. Sonug olarak Bordwell, klasik Hollywood bigemini,
bicemsel unsurlar, sistemler ve bu sistemler arasindaki iligki-
lerle karakterize edebilecegimizi sdyler (1996:6).
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Bordwell, klasik Hollywood bigemini olugturan yapilari or-
taya koyduktan sonra, stiidyo sisteminin ¢6kiip bagimsizlarin
yiikselisinin bagladig1 ve kaginilmaz olarak Hollywood bige-
minin doniistiigii 60'h yillardan sonrasinin izini siirmeye de-
vam ediyor. Bu kitapta yer alan “Yogunlagtirilmig Devamlilik
Kurgusu: Cagdas Amerikan Sinemasinda Gérsel Uslup” ma-
kalesinde de 1960 sonrasindan giiniimiize Hollywood bige-
mindeki degisimlere ve nedenlerine 151k tutuyor.
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Yogunlastiriimis Devamlilik Kurgusu:

Cagdas Amerikan Sinemasinda Gérsel Uslup’
David Bordwell
Ceviren: Y. Giirhan Topgu

Pek gogumuz igin giiniimiiz popiiler Amerikan sinemas: dai-
ma hizly, biiyiik biitgeli ve genellikle kontrol edilemezdir. Akil-
lara hemen, sonu gelmeyen yeniden ¢evrimler ve devam film-
leri, sulu komediler, bogucu 6zel efektler, kahramanin devasa
patlamalarin ardindan hemen arkasindan gelen bir ateg topuyla
kameraya dogru savrulmasi gelir. Giiniimiiz filmlerinin kendi
fragmanlan gibi tiikendigini soylemekten haz ahyoruz. Bazi arag-
tirmacilar bu kanilardan yola gikarak Amerikan stiidyo filmci-
liginin 1960’dan bu yana, stiidyo déneminden kesin bir gekil-
deayrilan “post-klasik” doneme girdigini &ne siirerler. Bu arag-
tirmacilar, ahgilmistan farkh yollarla pazarlanan, birgok medya
platformunda ortaya ¢ikan, genis kitlelere hitap eden, yiiksek
gise getirisine sahip filmlerin anlatisal olarak tutarsiz, bigimsel
olarak pargah bir sinema anlayis1 yarattigini vurgularlar.®

* "Intensified Continuity: Visual Style in Contemporary American Film." Film Quarterly 55,
3 (Spring 2002): 16-28

39 Hollywood “klasisizmi” diigtincesi David Bordwell, Janet Staiger ve Kristin Thompson’in
The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960 (New York:
Coluimbia University Pres, 1985) adh kitaplarinda aynntili bigimde incelenmigtir.

40 Omegin Contemporary Hollywood Cinema’daki (Ed. Steve Neale ve Murray Smith, London:
Routledge 1998) bazi makaleler Post-klasik bir Hollywood’un varhgim ongoriirler. Ozellikle Eli-
zabeth Cowie’nin “Storytelling: Classical Hollywood Cinema and Classical Narrative™ 178-190,
ve Thomas Elsaesser’in “Specularity and Engulfment: Francis Ford Coppola and Bram Stoker’s
Dracula” 191-208, makalelerine bakilabilir. Murray Smith de ““Theses on the Philosophy of Holly-
wood History” de (3-20) konu hakkinda yararh agiklamalar yapar. Konu hakkinda yararlanila-
bilecek bir 6zet de Peter Kramer’in The Oxford Guide to Film Studies igindeki (ed. John Hill ve
Pamela Church Gibson, New York: Oxford University Press, 1998, 289-309) ““Post-classical Holly-
wood"” makalesinde bulunabilir.
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Yine de bu yargilar, genellikle filmlerin ayrintil inceleme-
sine dayanmaz. Bir dizi filmi analiz eden aragtirmacilar, inan-
diria bir sekilde Hollywood 6ykii anlatiminin stiidyo giinle-
rinden bu yana koklii bir degisim gegirmedigini 6ne siirerler.*
Bence de eger son 40 yildaki goérsel bicemi incelersek, ayni so-
nuca ulasmak zorunda kaliriz. Giiniimiiz sinemasi, zaman,
uzam ve anlati iligkilerini (nedensel baglantilar ve paralellik-
ler gibi) sunarken genel olarak geleneksel film yapimkurallarina
baghdir. Sergileme ve karakter gelisimi hala 1960 6ncesinde-
ki yontemlerle gerceklesir. Geriye doniigler ve eksiltmeler an-
lik bir sekilde diigiimii ¢ozmeye ve [filmde gerceklesen olay-
larin] gegmisiyle tutarhlik saglamaya devam eder. Jenerik se-
kanslari, agiliglar ve montaj sekanslari cafcafl bir kendi iize-
rine bilinglilik (self-conscious) sergiler. Ozellikle, gliniimiiz
filmleri, uzamu biiyiik oranda “klasik devamliigin” dayanak
noktalarina bagh kalarak sunarlar. Kurucu ¢ekimler ve yeni-
den kurucu gekimler, oyuncularin mekéandaki konumlarini ser-
giler. Aksiyon ¢izgisi, oyuncularin hareket ve bakis yonlerini
belirlerken, farkl agilar gerektiren ¢ekimler aksiyon ¢izgisinin
tek bir tarafindan yapilir. Kesmeler arasinda oyuncularin ha-
reketleri uyumludur ve sahne ilerledikce ¢ekimler oyuncula-
ra yaklagarak bizi dramanin can damarina tagir.*?

Buna ragmen son 40 yilda belirgin bicimsel degisimler ger-
ceklesmistir. Cok 6nemli teknik aygitlar aslinda yeni olma-
malarina ragmen -birgogunun koékeni sessiz sinemaya daya-
nir- son zamanlarda daha ¢ok goze carpmaya baglamis ve ol-

4] Bkz: Neale ve Smith’in iginde sf. 166-177, **A Close Encounter with Raiders of the Lost
Ark: Notes on Narrative Aspects of the Hollywood Blockbuster”, Kristin Thompson, Story-
telling in the New Hollywood (Cambridge, MA: Harvard University Pres, 1999) 2-3,344-352
ve Geoff King, Spectacular Narratives: Hollywood in the Age of the Blockbuster (London: Tau-
ris, 2000), 1-15.

42 Film yapimindaki devamhihgn ilkeleri, David Bordwell v e Kristin Thompson’in Film Art:
An Introduction’da incelenmistir. (5.baski, New York: Mc Graw-Hill, 1997, sf.284-300)
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dukga farkh bir bigeme dontismiislerdir. Yeni bicemde, parcali
anlati ve tutarsizlik adina geleneksel devamliligin reddedilmesi
yerine, [bu devamhihigin] varolan tekniklerinin yogunlagtiril-
mas1 goriiliir. Yogunlastilmis devamlilik, geleneksel de-
vamhhktaki vurgularin daha sik bir araliga ulastig, ileri bir tii-
riidiir. Bu tarz devamlilik, genis kitlelere hitap eden Amerikan
filmlerinde baskin olan bicemdir.

Bi¢imsel Yontemler

Kamera kullanimi ve kurguile ilgili dért yontem, bence yo-
gunlastirilmis devamhiligin temelini olugturur. Bu yontemler-
den bazilarini elestirmenler dillerine dolamisti, fakat gogun-
lugu tizerinde ayrintih olarak diisiiniilmedi. Dahasi, bu tek-
niklerin ayn bir dizi se¢enek olugturmak tizere nasil birlikte ca-
listiklar tizerinde de yeterince degerlendirme yapilmadi.

1. Daha Hizl1 Kurgu

Herkes filmlerin giderek daha hizh bir kurguya sahip ol-
dugunu diistintiyor fakat ne kadar hizli? Ve neye kiyasla hiz-
I1?

1930 ve 1960 arasinda Hollywood filmlerinin ¢ogu, hangi
uzunlukta olursa olsun, 300 ila 700 ¢cekimden olusurken, or-
talama g¢ekim uzunlugu (OCU) 8 ila 11 saniye arasindaydi. A
kategorisi bir film nadiren 6 saniyeden az bir OCU tutturabi-
lirdi;** olagantistii uzun ¢ekimlerden olusan filmler daha yay-

43 Ortalama gekim uzunlugu kavrami Barry Salt tarafindan ortaya atilmigtir. Film Style and
Technology: History and Analysis, second ed. (London: Starword, 1992). Buradaki biitiin OCU’lar
filmin tamamin: izlerken filmin saniye cinsinden siiresini gekim sayisina bolme esasina da-
yamir. Gortintiiler ve arayazilar ¢ekim olarak sayilirken jenerik yazilan ¢ekimden sayilmaz.

Benim stiidyo donemi normlarini degerlendinnelerim (Bordwell) Classical Hollywood Ci-
nema 60-63’den alinmadir. Salt’in 1960 sonrast donemi igin sonuglar Film Style and Tech-
nology'nin 214-215,236--240 ve 249. sayfalarinda bulunabilir. Salt bir donemin ortalama ge-
kim uzunluklanm “Ortalama Cekim Uzunlugu”na indirgemek isterken, Bordwell OCU’yu bir
dizi olasi segim olarak diigiinmek taraftaridir.
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gindi. John Stahl'in Back Street (1932) filmi 19 saniyelik bir
OCU’yasahipken, Otto Preminger’in Fallen Angel”1(1945) ge-
kim bagina 33 saniyelik bir ortalamaya sahipti.

1960'larin ortalarinda ve sonlarinda, bazi Amerikah ve In-
giliz filmciler daha hizli kesme oranlarini1 deniyorlardi.* Do6-
nemin stiidyolar tarafindan dagitilan bir¢ok filmi 6 ila 8 sani-
yelik OCU’lara sahipken, baz: filmler 6nemli 6lgiide daha kisa
ortalamalara sahipti: Goldfinger (1964) 4.0 saniye; Mickey One
(1965) 3.8 saniye; The Wild Bunch (1969) 3.2 saniye; ve Head (1968)
dikkat gekici bicimde 2.7 saniye. 1970’lerde bir¢ok film 5 ila 8
saniyelik OCU’lara sahipken kayda deger sayida daha hizh 6r-
nekleri goriiriiz. Beklenebilecegi gibi aksiyon filmleri diger tiir-
lere gore daha hizh bir kurguya sahiptiler (ve Peckinpah’in film-
leri hepsinden daha hizh bir kurguya sahipti*) fakat miizikaller,
dramalar, romantik filmler ve komediler daha uzun ¢ekimle-
re ihtiyag duymuyorlard1. The Candidate (1972), Pete’s Dragon
(1977), Freaky Friday (1977), National Lampoon’s Animal House
(1978) ve Hair (1979) filmlerinin hepsi 4.3 ila 49 saniyelik
OGCU’lara sahiptiler. 1970’lerin ortasinda herhangi bir tiirdeki
bir¢ok film en azindan 1000 ¢ekimden olusuyordu.

1980’lerde tempo yiikselmeye devam etti ancak filmcilerin

Daha genel konugmak gerekirse OCU yararh ancak kaba bir alettir. Dogal olarak, bir uzun
ve 800 kisa ¢ekimden olugan bir film, daha az sayida ama yaklagik olarak eyit gekimlere sa-
hip bir filmle aym OCU’ya sahip olabilir. Tarz (mode) gibi diger genel egilimlerin dlgiilmesi
daha saghikh ayrimlar yapmamizi saglayabilir, ancak mevcut teknolojiyle tamamlanmug bir film-
de her ¢ekimin uzunlugunu 6lgmek oldukga zahmetli bir igtir.

44 Makalenin bundan sonraki kisminda iddialarimi 1961-2000 arasinda ABD film stiidyola-
n tarafindan yapilan ya da dagiilan 400 ingilizce filme dayandinyorum. Her on yil igin 100
film sectim. Boylece her yili 7-12 arasi film temsil etti. Bu film kiilliyat: rasgele bir segimin
sonucu degildi; kati bir rasgele mekleme filmlerin biiyiik bolimii igin olasidegildir. Ciinki
hastalikli koruma duygusu ve zevk konusundaki katrkurallar her filme incelemek igin esit sans
vermez. (Bkz. Bordwell Classical Hollywood Cinema, 388-389) Filmleri genis bir tiir ve yo-
netmen dizisinden segmeye ¢aligtim ki oreklerin hepsi biiyiik dagiimcilar tarafindan dagi-
tilmigt ve somiirii filmleri ya da dogrudan video satigina giden filmleri kapsamiyorlardi.

45 Peckinpah’in hizh kurgusunun ayrintih bir tartiymast igin bkz. Bemard F.Dukore, Sam Pec-
kinpah’s Feature Films (Urbana, IL: University of Illinois Press, 1999) 77-150.
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tercih secenekleri garpici bigcimde daralmigti. 1970’lerde hala
goriilebilen iki basamakli OCU’lar kitleleri eglendirmeyi
amaglayan sinemadan neredeyse tamamen yok oldu. Siradan
filmlerin ¢ogu 5 ila 8 saniyelik ortalamaya sahipken, bir¢ok film
de (Raiders of the Lost Ark 1981, Lethal Weapon 1987, Who Framed
Roger Rabbit? 1988, gibi) 4 ila 5 saniyelik ortalamaya sahipti. Bu
donemde, Pink Floyd: The Wall (1982), Streets of Fire (1984), High-
lander (1986), ve Top Gun (1986) gibi miizik videolarindan et-
kilenen filmlerde ve bazi aksiyon filmlerinde 3-4 saniyelik OCU
ortalamalar: da bulabiliriz.

1980’lerin sonunda birgok film 1500 ya da daha fazla ¢ekim-
den olusmaya baglamist. Kisa siire sonra JFK (1991) ve The Last
Boy Scout (1991) gibi 2000-3000 gekimlik filmler bunlan takip etti.
Yiizyilin sonunda 30004000 ¢ekimden olugan filmler geldi (Ar-
mageddon 1998; Any Given Sunday 1999). Ortalama ¢ekim uzun-
luklan sasirtia sekilde diigsmiistii. The Crow (1994), U-Turn (1997)
ve Sleepy Hallow (1999) 2.7 saniyelik; El Mariachi (1993), Arma-
geddon ve South Park (1999) 2.3 saniyelik vebulabildigim en hiz-
I kurgulanmig Hollywood filmi olan Dark City (1998) 1.8 sani-
yelik ortalamalara sahiptiler. 1999 ve 2000’de herhangi bir tiir-
deki siradan bir filmin OCU’su 3 ila 6 saniye arasindaydi.

Bugiin, bir¢ok film ABD stiidyo filmciliginin hi¢bir done-
minde olmadig1 kadar hizh kurgulamyor. Aslinda, kisa bir siire
icinde kurgu hiz1 duvara garpabilir; ¢ekim ortalamasi 1.5 sa-
niyeden az olan bir uzun metrajli filmi hayal etmek zor gorii-
niiyor. Bunedenle, hizh kurgu uzamsal devamliligin “post-kla-

46 Barry Salt ana OCU’nun 1958’den 1975’e kadar olan dénemde 11 saniyeden 7 saniyeye diig-
tiigiinii ve 1976-1987 arasinda 8.4 saniyeye uzadigini tespit ederken sonraki sonuglar hakkin-
da daha ikirciklidir (Film Style and Technology, 265, 283, 296). Benim sonuglarim da kabaca
onun tespit ettigi itk donemle gakugir, fakat ikinci donem igin ¢ekimlerin uzamasiyla ilgili faz-
la kanit bulamadim. Bu farkliig1 tamamen agiklayamam fakat iki unsur iligkili olabilir. Birin-
cisi, Salt’in az gok mantikh segenekler dizisi yerine tek ana OCU arama karari sonuglan gar-
pitabilir giinkii Woody Allen’inkiler gibi az sayida uzun planh film ortalamay yiikseltebilirken,
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sik” yikimina 6nderlik ediyor olabilir mi? Elbette bazi aksiyon
sahneleri anlagilmasim engelleyecek kadar hizh kurgulaniyor
(ve ayni Olgiide estetikten uzak sahneleniyor).*” Bununla bir-
likte Die Hard, Speed, ve Lethal Weapon filmlerinde oldugu gibi
bir ¢ok hizh kesilmig sekans uzamsal olarak anlagilir kalabili-
yor. (Bazi aksiyon sahnelerinin anlagilmaz olmasinin nedeni,
asagida iddia edecegim gibi biiyiik perdede her seyin ¢ok iyi
anlagilacagina dair yanhs inanctir.)

Daha da 6nemlisi higbir film tek bir uzun aksiyon sekan-
sindan ibaret degildir. Cogu sahnelerde diyaloglar vardir ve
burada hizh kurgu temelde ag1/ kars: ag1 degisimlerine uygu-
lanir. Bagka tiirlii nasil Ordinary People (1980) 6.1, Ghost (1991)
50, ve Almost Famous (2000) 3.9 saniyelik OCU’lara sahip ola-
bilirlerdi? Kurgucular 1930-1960 donemine gore, artik her di-
yalog satirinda konugan oyuncuyakesip, araya daha fazla tep-
ki cekimi koyma egilimindeler.

Kugkusuz, diyalog sahnelerini kisa ¢ekimlerden inga eden
yeni bicem, daha seyrek kurucu ¢ekim ve daha uzun tutulmus

izl kurgulanmug birkag film ortalamay diigiirebilir. Eger Salt'in inandig1 gibi 0 donemin gogu
filmi 6 saniyelik ortalamaya sahipse 12 ila 20 saniyelik OCU 'lu birkag film, ontalamay: 2 ila
4 saniyelik birkag filmin azaltabileceginden gok daha fazla yukar: geker.

ikinci olarak Salt'in izleme siirecini agikladig1 tek yerde bir filmin ilk 30-40 dakikasinda ge-
kimleri saymanin uygun bir OCU 6l¢iimii verdigini ifade eder (“Statistical Style Analysis of
Motion Pictures”, Film Quarterly 28, 1 |Fall 1974]: 14-15). Benim deneyimlcrime gore, bu,
bir¢ogunun final béliimiine dogru giderek hizlanan bir kurguya sahip olan gagdas filmler igin
giivenilir bir yontem degildir. Jaws"in ilk 55 dakikas: 8.8 saniyelik bir OCU’ya sahipken, fil-
min tamami 6.5 saniyelik bir OCU'ya sahiptir. Body Snatchers’in (1994) ilk 35 dakikasim or-
nek olarak alirsak 10.8 saniyelik bir OCU buluruz ki bu donemin ortalamasinin oldukga tize-
rindedir, filmin tamamimin ortalamasi 7.7 saniyedir. Birgok gagday film yapimcist hizh kes-
meli doruk noktasinin degerini artirmak igin kasith olarak ilk bolimii uzun gekimlerle den-
geler. Belki de Salt'in 1976—1987 donemi filmlerinin rakamlari sadece agihg boliimlerinden
ahndigi igin bisyledir.
47 Todd McCarthy Armageddon’da *yonetmen Bay'in gorsel sunumu o kadar gilguica ve kao-
tik ki ¢ogunlukla hangi gemi ya da karakterin gosterildigini anlamarmiz ya da gosterilenleri bir-
biriyle iligkilendinnemiz miimkiin degil” der (“Noisy 26 ‘ Armageddon’ Plays ‘Con’ Game,”
Variety [29 June-12 July 1998]: 38).
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ikili cekimler kullanarak daha fazla eksiltme taraftan goriintiyor.
Kuleshov ve Pudovkin'in isaret ettigi gibi klasik devamhlk, ya-
pist geregi tekrarlar barindirir: agi/karsi agilar kurucu ¢ekim-
de verilen karakterin pozisyonu hakkindaki bilgiyi tekrarlar,
ayni seyi bakig yonleri ve govde konumlamalar1 da yapar. Kar-
sihikl diyalogu yogunlagtirmak igin, filmciler kurucu ¢ekimin
sagladig1 bazi tekrarlan ¢ikarmiglardir. Ayni zamanda huzli kur-
gulanmug diyaloglar 180 derecelik sahneleme sisteminin da-
yanak noktalarin giiglendirmistir. Cekimler bu kadar kisa olun-
ca, kurucu gekimler kisaltilinca, geciktirilince ya da hig kulla-
nilmayinca bir diyalogdaki bakis yonleri ya da agilar1 belirsiz
olmamal1 ve aksiyon ¢izgisine dikkatle uyulmaldir.

2 Objektiflerin Odak Uzakliklarindaki Asin1 Uglar

1910’lardan 1940’lara kadar ABD’de uzun metrajl film ge-
kimlerinde kullanulan normal agili objektiflerin odak uzaklig 50
mm ya da 2 inch’di. 100 mm’den 500 mm’ye kadar olan daha uzun
odak uzakhkli objektifler daha ¢ok yakin ¢ekimlerde, 6zellikle de
yumusak odakli (soft-focus) cekimlerde ve vahsi dogadaki hay-
vanlarin gekimleri gibi belirli bir mesafeden hizli hareketleri iz-
lemek i¢in kullaniliyordu. Daha kisa odak uzaklikli (genis agil)
25mm’den 35 mm’ye kadar olan objektifleri filmciler farkli diiz-
lemlerde iyi netlik istediklerinde ya da sikigik bir dekorun tamarniru
gortintiilemek i¢in kullanmaya bagladilar. 1930'larda gértintii y6-
netmenleri Citizen Kane (1941) tarafindan popiilerlestirilen bir egi-
limle giderek artan bir oranda genis agili objektiflere bel bagla-
maya bagladilar ve normal agili objektif bu nedenle 35 mm odak
uzakhigina sahip olarak yeniden tarurmland1.1970'lerin baginda ana-
morfik objektiflerdeki ilerlemeler filmcilerin genis agih objektif-
ler kullanmasini saglarken, [genis acil1] objektifin 6zelligi olan bo-
zulma etkileri (gergevenin koselerinde fig1 etkisi, 6n plan ve arka
plan arasindaki mesafenin abartilmasi) Carnal Knowledge (1971)
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ve Chinatown (1974) gibi etkili Panavision filmlerde iyice 6n pla-
na gikmugti.® Daha sonralary, filmciler genis agih objektifleri ge-
nig kurucu gekimler, giiglii bir onplan/arkaplan etkilesiminin ol-
dugu orta gekimler ve grotesk yakin gekimleri elde etmek icin kul-
landilar. Roman Polanski, Coen kardegler, Barry Sonnenfeld ve
diger bazi filmciler genis acih objektifleri gorsel tasarimlanmun ana
dayanak noktasi haline getirdiler.

Birgok filmci uzun odakl objektife dondii. A Man and a Wo-
man (1966) gibi etkili Avrupa filmleri, refleks vizorler, telefo-
to* ve zoom objektiflerin gelismesi, televizyon ve belgesel ko-
kenli yonetmenlerin istilas1 ve diger faktorler sayesinde yo-
netmenler biiyiik 6l¢iide uzun odak uzaklikh objektifler kul-
lanmaya bagladilar. Uzun odakh objektif ok uzak mesafeyi bile
biiyiittiigii icin kamera konudan oldukga uzakta konumla-
nabiliyor ve dig gekimleri gercek mekanlarda yapma kolayh-
g1saghyordu. I¢ cekimlerde bile, uzun odakh objektif kullanimi
zamandan tasarruf saghyor ve bu objektifler sayesinde ka-
meralar birbirlerinin goriis alanina girmedikleri i¢in birden faz-
la kamera kullanimu 1970’lerde giderek popiiler oluyordu. Uzun
odakli objektif hem belgesellere 6zgii bir dogrudanhg: (im-
mediacy) saglhiyor, hem de stilize bir derinlikten yoksunluk ha-
vasiyla karakterlerin mekanda kosmalarinu ya da yiiriimele-
rini sagliyordu (The Graduate 1967 de Benjamin’in Elaine’in dii-
giiniine kogtugu tinlii sahnede oldugu gibi).

Uzun odakl objektifler yakin ¢ekimleri, orta ¢ekimleri, omuz

48 Bkz. David Bordwell, On The History of Film Style (Cambridge, MA: Harvard University
Pres, 1997) 238-244.

49 Telefoto objektifler, objektif pargalarinin optik olarak i¢ ige gegtigi, boylece fiziksel ola-
rak belirtilen odak uzakhgindan daha kisa uzakhga sahip uzun odakh objektiflerdir. Boylelikle
500 mm’lik odak uzakhgina sahip bir objektif fiziksel olarak aym odak uzakligina sahip bir
telefoto objektiften daha uzundur. Bkz. Paul Wheeler, Practical Cinematography (Oxford: Fo-
cal Pres, 2000), 28.

50 Bu egilim hakkinda daha fazla bilgi iginbkz. . David Bordwell, On The History of Film
Stvle,246-253.
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tistii gekimleri ve hatta kurucu ¢ekimleri goriintiilemek igin kul-
lanilagelmis ¢ok amagh bir arag olmugtur. Altman, Milos For-
man ve diger yonetmenler uzun odakh objektifleri bir sahnedeki
hemen her ¢ekimde kullanmuglardur. Yeni objektifler, silmeye ya-
pilan kesme gibi bigimsel yan iiriinlerin dogugsuna da zemin ha-
zirlamugtir.” Burada uzun odakl objektif bir figiirii ¢ekerken ka-
meraya daha yakin herhangi bir ey (trafik ya da 6niinden ge-
cilenbir agac) kayarak gortintiiye girer; goriintii tamamen mas-
kelenirken kesilir; goriintiiyii kesen nesne gerceveyi terk ettiginde
objenin daha yakin bir goriintiisii vardir. Benzer sekilde
1960'larda uzun odakh objektif kendi tizerine bilinglilik (self-cons-
cious) yaratan netlik kaydirma (rack-focus) hareketini tegvik etti
ve sonraki yillarda derinligi degisen kompozisyonlar yaratmak
iin figiir hareketiyle birlikte kullanldi.

1960’'lardan giiniimiize, objektiflerin odak uzunluklarinin agi-
rihklarindan yararlanmak yogunlastirilmig devamhhigin bir sim-
gesi haline geldi. Bonnie and Clyde’da (1967) Arthur Penn 9.8
mm’den 400 mm'’ye kadar farkh odak uzunluklarina sahip ob-
jektifler kullanmigt.® Sinema afacanlarindan (movie-brat) baz1 y6-
netmenler bir taraftan uzun odakh objektiflerin avantajlarin: de-
gerlendirirken, bir taraftan da 1940'larin genis alan derinligi ge-
lenegini siirdiirmek istiyorlard1. Boylece Francis Ford Coppola,
Brian De Palma ve Steven Spielberg 6zgiirce tek bir filmin igin-
de uzun odakl objektiflerle genis agih objektifleri bir arada kul-
landilar.® Oliver Stone’un Salvador (1986) filminin goriintii yo-
netmenligi icin goriismeye giden Robert Richardson, Stone’un “Tek

51 Verna Field bu terimi Woices from the Set: The Film Heritage Interviews (Lanham, MD: Sca-
recrow, 2000) 243, [Ed. Tony Macklin ve Nik Pici | kitabinda Jaws’daki ¢ekimleri tartigirken
kullanir.

52 JohnBelton, “The Bionic Eye: Zoom Esthetics” Cineaste 9, 1 (Winter 1980-1981): 26

* Moviebrat: 1970’lerde iinlenen, iistiin bir sinema sevgisi ve teknigine sahip Coppola, De-
Palma, Scorsese, Spielberg gibi yonetmenler igin kullamlan bir terim. ¢.n.

53 Daha fazla bilgi iginbkz. Bordwell, On The History of Film Style, 253-26().
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bir sorum var. Uzun odakl bir objektifin ardindan genis agya ge-
cebilir misin?” dedigini hatirhyor. Richardson cevab: “Saka mu ya-
pryorsun? Tabii ki yapilabilir. Sorun degil” olmustur.>

3. Diyalog Sahnelerinde Daha Yakin Cerceveleme

1930'lardan 1960’lara kadar yonetmenler, tiim sahneyi ba-
sindan sonuna kadar oyuncuyu dizden ya da kalga hizasindan
kesen Amerikan planla ¢ekiyorlardi. Bu gerceveleme, uzun sii-
ren ikili cekimlerde oyuncularin viicutlarin1 6n plana ¢ikari-
yordu. 1960’lardan sonra bu tiir ikili gekimler, tek oyuncuyu
gosteren orta ya da yakin gekimlerden olugan ‘tekli’ cekimlerle
yer degistirdi. Elbette tekli cekimler stiidyo doneminde de yay-
gin bir secenekti fakat son donemlerde filmciler sahneleri bii-
yiik 6lgiide tekli gekimler {izerine kurma egilimine girdiler. Tek-
li ekimler yonetmene sahnenin temposunu kurguda degistirme
ve oyuncunun en iyi performansini se¢me olanag tarur.>®

Eger bir sahne hizli kesilmis tekli cekimlere dayaniyorsa, film-
ci nemli diyaloglan ya da oyuncunun yiiziindeki tepkiyi vermek
icin yeni yollar bulmaldir. Standart yontem ¢ekim 6lgeklerini de-
gistirmektir ancak yine 1960 sonrasinda filmciler kisith bir tercih
dizgesiyle karsilagtilar. 1940’lar1n filmcileri bir oyuncuyu Ame-
rikan planda, orta planda (belden yukarisi), orta yakin planda (go-
giisten yukarisi), standart yakin planda (ytiziin tamam) ve gok
yakin planda (yiiziin bir kismi) gekebilirdi. Amerikan plan ve ka-
labaliklarin ¢ercevelenmesi daha az kullanildik¢a normlar yeni-
den gbzden gegirildi; bir¢ok filmde diyalog gekimlerindeki temel
erceveleme fazlasiyla bogluk birakilan omuz tistii orta cekim oldu.
Boylece filmci daha kisith bir dizgeden, orta ikili cekimden ok

54 James Riordan, Stone: The Controversies, Excesses, and Exploits of a Radical Filmmaker
(New York: Hyperion, 1995), 154.

55 Bkz. Jon Boorstin, Making Movies Work: Thinking Like a Filmmaker (Los Angeles: Sil-
man-James, 1990), 90-97.
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yakin tekliye se¢me yapabilir hale geldi.

Genis perde uygulamalan sinemaya girdiginde filmciler ken-
dilerini cogunlukla uzak ve orta ¢ekimlere dayanmak zorun-
da hissettiler, ancak 1960’larin sonunda Panavision'in daha az
deforme eden, daha fazla keskinlik saglayan objektifleri sa-
yesinde yonetmenler daha yakin genis perde cercevelemele-
ri yapabildiler. Gergekten de genis format yakin tekli cekim-
lere bir avantaj saglar: oyuncunun yiiziinii gercevenin merkezi
disina yerlegtirmek sahnenin gegtigi mekamn 6nemli bir kis-
minin goriilebilmesi igin gercevede yeterli alan birakir, bu da
genis acili kurucu ve yeniden kurucu ¢ekimlere olan ihtiyaci
azaltir. Oyuncular pozisyon degistirdiginde yeniden kurucu
cekime ihtiyag¢ kalmaz: sikagtirilmis bir gercevede oyuncu ha-
reketi cogunlukla bir orta ¢ekimin tazelenmesi igin kullanihr.
(A oyuncusu 6n plandadir ve B oyuncusunun éniinden ge-
cerken kamera B’de kalir ve daha sonra orta ¢ekimdeki A’'ya
kesilir.) Artik genel ¢ekimler, daha ¢ok bir sahneyi noktalamak,
aksiyonun evrelerini ayirmak ya da sik kullamldiklar igin ar-
tik ard arda gelemeyecek yakin gekimler yerine gérsel bir ritm
saglamak islevine sahiptir* Gergekte, sahnedeki en uzak
cerceveleme, en sonda bir nefes alma iglevi goriir.

En 6nemlisi, daha yakin ¢ekimlerin kullarurmuna yénelik bas-
ki, oyuncularin ifade kaynaklarini sinirlamustir. Stiidyo yilla-
rinda bir ydonetmen, oyuncunun tiim viicudunu kullanirken,

56 “Ana gekime donmek ya da sahnenin ortasinda kullanilacak bir kurucu ¢ekim rahatlama
saglayabilir ya da alternatif olarak 6yle bir ritm saglar ki yakin gekimlerinizi daha giiglii ve yo-
Bun bigimde kullanabilirsiniz.” (Paul Seydor, “Trims, Clips, and Selects: Notes from the Cut-
ting Room.” T he Perfect Vision no 26 [September/October 1999], 27).

57 Secrets of Screen Acting’de (New York: Routledge, 1994) Patrick Tucker sinema oyuncu-
lugunun yiize dayandigim ifade eder. Oyunculara yiizlerinin ger¢eveyi doldurdugu gekimler-
de kamerayi nasil aldatacaklari, yakin gekimlerde nasil tepki vermeleri gerektigi ve yakin ge-
kimlerde nasil konugmalan gerektigi konusunda tavsiyelerde bulunur (44-45, 55-57. 75). Blo-
kaj “kameranin yiiziiniizi gormesinin bir yoludur” (129). Ayrica bkz. Steve Carlson, Hitting
Your Mark: What Every Actor Really Needs to Know on a Hollywood Ser (Studio City, CA:
Michael Wiese, 1998),23-47, 63-81.
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simdi oyuncular ¢ogunlukla yiizlerden ibarettir.” Anthony
Minghella i¢in “dinamik blokaj” farkli oyuncular: genis bir go-
riis alaninda kareografi icinde oynatmak degil, bir oyuncunun
daha yakin bir cerceve olusturmak tizere kameraya yaklas-
masina izin vermektir® Agiz, kaglar ve gozler bilginin ve duy-
gunun ana kaynaklar olur ve oyuncular performanslarini de-
gisen yakin, ayrintih ¢ekimlere gore ayarlamalidirlar.

Daha hizli bir kurgu, objektif odak uzunluklarinin iki tarafh
asiriliklari ve gergeveyi dolduran tekli cekimler yogunlagtiril-
mis devamlih@in yaygin 6zellikleridir; neredeyse her cagdas
anaakim filmde bu 6zellikleri gorebiliriz. Bu faktorleri daha ko-
lay agiklayabilmek igin tek tek ele aldigim halde, her biri di-
gerleriyle birlikte calisma egilimindedir. Cergeveyi dolduran
cekimler daha hizh bir kurguya izin verir. Uzun odakh ob-
jektifler figiirleri hizli bire bir kurgu icin birbirinden ayirir. Net-
lik kaydirmast (rack focus), cekimler arasinda yapilan kesme-
nin iglevini ayn1 ¢ekim iginde tistlenir: ilgi alanin1 Welles ve
Wyler’in genis alan derinlikli klasiklerinde oldugu gibi ayn
andadegil sirasiyla ortaya koyar. Biitiin bu segenekler dérdiincii
bir teknigi destekler.

4, Serbestce Dolagan Kamera

[Bir filmde] daha uzun ¢ekimler ve daha dolu gergeveler var-
sa kamera genellikle hareketlidir. Sesin gelisiyle birlikte kamera
hareketi ki bu hareketin filmlerin bagindaki gosterisli bir kaydirma
ya da ving hareketi olmas1 da gerekmez, popiiler sinemanin ana
dayanak noktasi olmustur. Karakteri merkezde tutmak igin us-
taca yapilan saga ya da sola dogru yeniden gercevelemeler de bu
kapsamda degerlendirilebilir. Bugiiniin kamera hareketleri
1930'larda yayginlasan kamera hareketliliginin gosterigli uzan-

58 Jay Holben, “Alter Ego”, American Cinematographer 81, 1 (January 2000):70.
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tlandur.

Omegin bir karakter yolda yiiriirken kameranin kaydirmayla
takip ettigi uzun takip cekimleri vardir. 1920’lerde gelistirilen
bu usta isi gekimler sesli sinemanin baglangianda goze garp-
maya baglad1 (The Threepenny Opera, 1931; Scarface, 1932 ve ben-
zerleri) ve Ophuls, Kubrick gibi yénetmenlerin bigimsel imzalan
haline geldiler. Teknik ustalikla dolu takip ¢ekimleri Scorsese,
John Carpenter, De Palma ve diger yeni Hollywood y6net-
menlerinin sabit 6zellikleri haline geldi. Kismen bu etkili isim-
ler, daha hafif kameralar ve Steadicam gibi sarsintiy1 6nleyen
cihazlar sayesinde, bir ya da iki karakterin koridorlar boyun-
ca, odadan odaya, igeriden digariya ve yeniden igeriye takip
edildigi cekimler her filmde goriilmeye bagland1.¥ Ayri sey, on-
celeri filmin dramatik zirve noktasini isaret ederken artik si-
radan bir gosteris aracina doniisen ving ¢ekimlerinde de
oldu. Ving ¢ekimleri montaj sekanslarina ve agiklayici anlara
canhlik katan araglar oldular: bir sahnede yaklasan bir araba-
y1iist agidan goriiriiz, kamera vingle algalarak arabadan inip
binaya dogru giden kisiye yaklagir. Mike Figgis “Bugiinlerde
birisi tuvalete bile gidiyorsa ving ¢ekimiyle takip ediyoruz” di-
yor.t0

Sahnede bagka hicbir sey hareket etmese de giintimiiz ka-
merasi hareketlidir.*' Yavasca ya da hizlh bir sekilde oyuncu-
nun yiiziine dogru yaklasir. Bu yaklagmalar, sadece karakte-
rin bir seyi kavradiginy, algiladigin vurgulamaz, ag1/karsi ac

59 Bu konudaki bir tartigma igin bkz. Jean-Pierre Geugens, “Visuality and Power: The Work
ofthe Steadicam”, Film Quarterly 47,2 (Winter 1993-1994): 13-14. Aynca bkz. Steadicam:
Techniques and Aesthetics (Oxford: Focal Pres, 2001).

60 Mike Figgis ed. Projections 10: Hollywood Film-makers on Film-making (London: Faber
and Faber, 1999), 108.

61 Cagday kamera hareketlerinin bazi tiirleri Jeremy Vineyard’in Setting Up our Shots: Gre-
at Camera Moves Every Filmmaker Should Know (Studio City, CA; Michael Wiese, 2000),
35-50"de tartigiimaktadir.
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gekimleri birbirini kesen iki yaklagsmayla yapildiginda siirek-
li bir gerilim de inga edebilir. Ana ¢ekim genellikle 6ne ya da
yana dogru yavasca yapilan kaymayla “hareketli ana ¢ekim”
olur. Veya kamera bir ya da iki oyuncunun etrafinda yavasca
yay cizer.®2

Bir bagka yaygin kullanim da, sekansa kameranin 6n plan-
daki bir bina, arag ya da agag gibi nesneye dogru yay cizerek
ya da yanlamasina kayarak onu gectigi ve ardindaki nesneyi
ortaya gikardig bir cekimle baglamaktir. 1930’larda sahne 6nem-
li nesnenin yakin gekimiyle agilip sonra kamera geriye dogru
kayarken, ¢agdas filmciler setin 6nemsiz bir boliimiiyle bas-
lay1p, sanki perde yanlara agiliyormuscasina aksiyonu ortaya
¢ikaran saga ya da sola dogru bir kaymayla devam ederler.

1990'larin ortalarina kadar herhangi bir masa etrafinda -ye-
mek masasi, oyun masasi, ameliyat masasi- toplanan insanlari
gostermenin yolu onlarin etrafinda daireler ¢izmekti. Daire ci-
zen ¢ekimler uzun (Hannah and Sisters’da 1985, kizkardeglerin
Ogle yemegi yedikleri sahne) ya da kisa olabilir (Reservoir
Dogs'un 1992, agihsindaki lokanta sahnesi). Yay ¢izen kamera
ayni zamanda (belki de Vertigo’dan esinlenerek) sarilan asik-
lar1 gostermenin klise bir yolu haline geldi. De Palma Obses-
sion’da (1976) sarilan ciftlerin etrafinda donme hareketini
abartili bir sekilde kullanirken® bu hareketin parodisi de Be-
ing There’de (1979) bah¢ivan Chauncy’nin, televizyonda sari-
lan bir ¢ifti 360 derecelik gosterisli bir kaydirma hareketiyle gos-
teren programu izledigi sahnede kullanihr.

62 The End of the Affair’de (1999) Neil Jordan geriye doniisleri, gegmigte gegen sah-
nelerde kameray: karakterin bir tarafina cember cizerek, giiniimiizde gecen sahne-
lerde ise ters yone ¢ember cizerek aywmaya ¢alismigti. Bkz. David Heuring “Im-
peccable Images™ American Cinematographer81, 6 (June 2000):92 ,94.

63 Bununla birlikte, Body Double’ daki (1984) kanundan kagangif tin etrafinda abartili bir ye-
kilde yay gizen kamerayla kiyaslandiginda Obsession’daki kamera hareketleri oldukga 6zen-
li kalr.
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Bigcemin bir unsuru olarak serbestce dolagan hareketli kamera,
sallantih bir sekilde hareket eden kameranin canavarin bakis agi-
sin1 temsil ettigi 1970'lerin korku filmleri tarafindan popiiler-
lestirilmis olabilir. Ancak Bullitt (1968), Chinatown, The Long Go-
odbye (1973) ve All the President’s Men (1976) gibi filmlerde hu-
zursuz edici kaydirma gekimleri goriildiigii icin, kameranin bu
tarz kullanimi korku déngiistinden 6ncesine de tarihlenebilir.
Hatta Paul Schrader, Bertolucci gibi Avrupal yonetmenler de gok
goze carpan nedensiz (unmotivated) kamera hareketinin kendi
kusagindaki ABD'li yénetmenlerin 6zellikleri haline geldigini
ifade eder.* Giiniimiizde herkes uzun bir ¢ekimin, uzak bir ge-
kim olsa bile duragan olamayacagini kabul eder.

Cagdas film bigemi bu aygitla (device) sirurh degildir. Tam bir
dokiim tutmak gerekirse, eksensel i¢ ara ¢ekimler (cut-in), az-
altilmis renk doygunlugundan siyah/beyaza uzanan renk se-
malari, agir cekim ve kameranin elde tasinmasi sayilabilir. Ve
biitiin filmciler de bu tarz bigemi her yoniiyle 6ziimsemis de-
gillerdir.

Diger Star Wars boltimleri gibi Episode 1: The Phantom Menace
(1999) oldukga hizh kurgulanmasina ragmen® ¢ok siki gerge-
velemelerden ve hareketli kameradan kaginir. 2. Diinya Sava-
s1sonrasi kusagmdan olan Lucas, Armageddon ve The Matrix’den
¢ok 1960’larin bigimsel normlarina saplanip kalmigtir. Tam ter-
sine, M. Night Shamalayan bugiiniin ¢erceveleme teknikleri-
ni kullanmasina ragmen ¢ekimlerini alisilmadik bigimde uzun
tutar (2000 yapimi Unbreakable’de 18,2 saniye OCU). Bununla
birlikte, toplu olarak ele aldigimizda bu dért teknik giiniimiiz
bigeminin goze ¢arpan ve yaygin dzelliklerini olusturur.

64 Schrader on Schrader, ed.Kevin Jackson (London: Faber and Faber, 1990), 211.

65 Star Wars Episode IV: ANew Hope (1977) 1970’ler igin oldukga kisa sayilabilecek 3 4 sa-
niyelik bir OCU’ya sahiptir. Episode V:-The Return of Jedi (1983) 3,5 saniyelik bir OCU’ya,
ve Episode 1:The Phantom Menance (1999) 3,8 saniyelik bir OCU’ya sahiptir.
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Uluslararasi Bir Temel

Suana kadar degindigim uygulamalar oldukga geneldir; daha
aynnth bir araghrma bu uygulamalarin nasil geligtikleri ko-
nusunda diisiincelerimizi netlegtirebilir. Aciktir ki bicem bir-
denbire ortaya gikmaz. Kesme 1960'larda, uzun odakl objek-
tiflerin ve ¢ok bariz netlik kaydirmasinin iyice yayginlagtigi do-
nemde hizlanmigtir. 1960 ve 1970'lerde siirekli olmamakla bir-
likte tekli gekimler, yakin gekimler ve genig kapsaml kamera ha-
reketlerine dayanan bir sinematografi goriilmeye baglanmugtr.
1980’lerin baginda bu teknikler, giiniimiiz bigemi olarak kesin-
lesmistir ve Superman (1978), Raiders of the Lost Ark (1981), Body
Heat (1981) ve Tootsie (1982) gibi bagarih filmler muhtemelen bu
teknikleri daha da cazip hale getirmistir. Yogunlagtirilmig de-
vamhlik kurgusu sinema okullarinda ve bagvuru kitaplarinda
yaygin bir teknik olarak dogallikla yer alir. Profesyonel yonet-
menlerin bile bazen bir sahneyi planlarken bagvurdugu bir ki-
tap olan Daniel Arijon'un Grammar of the Film Language’, yay-
gnlasan bu sahneleme ve kesme tekniklerinin neredeyse tam
bir dzetidir.®

Daha sonraki bagvuru kitaplar1 yanlara dogru yapilan ka-
mera hareketlerini de dahil eder.””

Bagka bir agidan bakildiginda ise yogunlagtirilmig devam-
lilik y6ntemi birkag on y1l 6ncesine dayanan bir kokene sahiptir.
Beggars of Life (1928) gibi sessiz donemin son filmleri fazlasiy-
la giintimiiz filmlerini andirir: Hizl1 bir kesme, tekli cekimle go-
riintiilenen diyaloglar, serbest kamera hareketleri. Oyuncula-

* Tiirkge'de Film Dilinin Grameri adiyla Es yaynevi tarafindan yaymlanmigtir (2005).

66 Ornegin Arijon bir yonetmenin sadece yakin gekimlerle sahneyi nastl kuracagim Grammar
of the Film Language'de (London: Focal Press, 1976) sayfa 112’de anlatir.

67 Omek igin bkz. Steven D Katz, Film Directing Shot by Shot: Visualizing from Concept to
Screen (studio City. CA: Michael Wiese, 1991), 300, 315.

68Lev Kuleshov Kuleshov on Film'de “Art of the Cinema”, gev. ve ed. Ronald Levaco (Ber-
keley, CA: University of California Pres, 1974), 67-109; V.LPudovkin, Film Technique and
Film Acting, gev. ve ed. Ivor Montagu (New York: Grove Pres, 1960), 87-109.
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rinin yiizlerinin yakin ¢ekimlerine agirhk vermek igin kurucu
cekimden kaginan Kuleshov ve Pudovkin aslinda yogunlas-
tirllmig devamlihigin ilk 6meklerini vermiglerdir® ve giinii-
miiziin sagiria kaydirma ve gevrinme gekimleri Abel Gance’in
Napoleon (1927) ve Marcel L'Herbier in L' Argent (1928) filmle-
rindeki ¢ekimleri hatirlatir. Ses sinemaya girdiginde agir ka-
meralar ve ses kayit cihazlari hizli kesme ve esnek kamera ha-
reketlerinin kullanimini sinirladi. Ayarlarini degistirmek igin
bile kameralar1 kipirdatmak o kadar zordu ki, yénetmenler sah-
neyi uzun ¢ekimlerle almay: yegliyorlardi. Bu aliskanlik on y1l-
larca devam etti. 1960'larda popiiler sinema anlayisi sessiz d6-
nem filmlerin akicihigini ve temposunu yeniden kegfetti.
Simdiye kadar ticari pazara hitap eden filmlere odaklandim
ancak anaakimin digindaki filmler de yogunlagtirilmig devam-
lhilik kurgusunu tamamen reddetmezler. Birgok agidan Allison
Anders, Alan Rudolf, John Sayles, David Cronenberg ve diger
Amerikan bagimsizlar1 bu biceme bagvururlar. Hollywood di-
sinda calisan yonetmenlerin asil ayirt edici 6zellikleri yiiksek or-
talama gekim uzunlugudur (OCU). Quentin Tarantino, Hal Hart-
ley ve Whit Stillman 8 ila 12 saniyelik OCU’larla calisirken, Billy
Bob Thornton'in Sling Blade’i (1996) dikkat cekici bigimde
23.3.'liikk bir OCU’ya sahiptir. Diisiik biitgeli filmlerde uzun ge-
kimler kullanilmasi ¢ok sagsirtic1 degildir. Oyuncularin perfor-
mansina odaklanmanin estetik yonii disinda, uzun plan kulla-
nan yonetmenler filmlerini gabuk gekerler ve ucuza mal eder-
ler. Bununla birlikte, ilgingtir ki bagimsiz sinemacilar ana aki-
ma dahil oldugunda kesmeleri hizlanmaktadir. Jim Jarmush
Stranger than Paradise’in (1984) tek planlik sahnelerinden daha
kisa OCU’lara dogru bir gegis yapmustir (Mystery Train, 1989, 23
saniye; Night on Earth, 1991, 11.3 saniye; Dead Man, 1995, 8.2 sa-
niye; Ghost Dog: The Way of the Samurai, 1999, 6.8 saniye).
Kuzey Amerika disinda gekilen bir¢ok film de altini gizdigim
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bu anlatim yontemlerini kullarur. Werner Herzog (Aguirre: The
Wrath of God, 1972), Rainer Werner Fassbinder (Chinese Roulet-
te, 1976, Veronika Voss, 1982) ve Jean-Jacques Beineix (Diva, 1981)
ile Leos Carax (Mauvais Sang, 1986) gibi cinema du look yonet-
menleri yogunlastirilmis devamhilik kurgusu yontemlerini
Hollywood'da ortaya giktiklarinda kullanmaya bagladilar. Bu
yontemler Luc Besson’un La Femme Nikita (1990), Jane Campi-
on'un Portrait of a Lady (1996), Tom Tykwer’in Run Lola Run (1998)
ve Neil Jordanin bazi filmlerinde gortilebilir. Daha genis bakarsak
yogunlastinlmig devamlilik kurgusu, diger tilkelerin popiiler si-
nemalari i¢in de bir mihenk tagi iglevi tistlenmistir.

Bu yeni bigem, sinema konusunda kiyida kogede kalmis ulus-
lar i¢in de biiytik avantajlar getiriyordu; yakin gekimler, huzl kes-
meler, siirekli hareket eden el kamerasi, uzun odakl objektifler
ve oyuncularin tekli cekimlerinden olusan sahneler diisiik
biitceli yapimlar igin idealdi. 1980'lerde Hong Kong'da John Woo
ve Tsui Hark yogunlagtirilmigs devamliligin daha da yogunlas-
mayla sonuglanan, ¢ok goze garpan bir bicem yaratmak tizere
kovboy filmlerinin normlariyla oynadilar*® 1999’da Tayland'da
(Nang Nak), Kore'de (Shiri: Tell Me Something), Japonya’'da
(Monday) yada Ingiltere’de (Lock, Stock and Two Smoking Barrels)
piyasa icin ¢ekilen bir film yogunlastirilmis devamlihik kurgu-
sunun tim igaretlerini sergiliyordu. Bu bicem artik hem ulus-
lararas piyasa filmleri i¢in, hem de disar: satilan “sanat film-
leri”nin oldukca biiyiik bir boliimii igin bir temel olmustu.

Bazi Olas1 Kaynaklar

Bu bigemsel degisimi yaratan nedir? Bunun igin genis kiil-
tiirel gelismelere bakmamiz gerekebilir. Belki de televizyon, bil-
gisayar oyunlari ve internet tarafindan egitilen seyirciler hiz-

69 Bkz. David Bordwell, Planet Honk Kong: Popular Cinema and the Art of Entertainment
(Cambridge, MA; Harvard University Press, 2000), 22-25, 162-168 ve 224-225.
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I1 kesilmis filmleri 6nceki kugaklara gore daha iyi sindirebili-
yorlardir. Yine de sessiz sinema dénemi seyircilerinin dort sa-
niyelik hatta daha kisaOCU’lara aligkin olduklari gergegini de
unutmamak gerekir. Cogunlukla oldugu gibi en yakin ve man-
tikl1 sebep olarak yeni teknolojiler, mesleki uygulamalar ve ku-
rumsal kosullar1 gosterebiliriz.

Bu yeni bicemin bazi yonleri filmlerin televizyonda goste-
rilebilmesi igin gerekli 6zelliklerden kaynaklanyordu. Goriintii
yonetmeni Phil Meheux s6yle diyor: “Birgok filmin, ok daha
fazla gosterilebilecek seyler varken ancak televizyon igin uy-
gun olan oyuncunun kafasininbiitiin perdeyi doldurdugu ya-
kin ¢ekimlere dayanmas: ¢ok yazik. Bu bigem, aslinda ya-
pimcilarin video piyasasi igin istedikleri seylerin sonucu”.”

Televizyonun orta ve yakin ¢ekim 6lgeklerini tercih ettigi inan-
a bu endiistride yillardir dile getirilir.”” Aynca televizyonun dik-
kat dagitic1 kosullarda izlendigi, bu nedenle seyircinin dikka-
tini ekrandaki goriintiiyii siirekli degistirerek ~kesmelerle de-
gilse kamera hareketleriyle- yakalamas: gerektigi de soylene-
bilir. 1968’ de yazilan bir TV yapim el kitab1 bir ydnetmenin sii-
rekli “canlandinlmig gorsellik” aramasi gerektigini yazar:

70 David Williams'in American Cinematographer'da yayinlanan “Reintroducing Bond... Ja-
mes Bond” makalesinde gegmektedir. 76, 12 (Aralik 1995): 39.

71 Jack Kuney’in Tuke One: Television Directors on Directing (New York: Praeger, 1990) ki-
tabinda derlenen yorumlara bakilabilir. Sayfa 12,29,45,46, 119. Ayrica Frederick Y. Smith’in
“Rambling Thoughts of a Film Editor” American Cinemeditor25, 2 (Summer 1975): 18-19
bakilabilir. Richard Maltby Harmiless Entertainment: Hollywood and the ldeology of Consensus
(Lanham, MD: Scarecrow Pres, 1983), 329-337 kitabinda TV bigeminin 1960 ve 1970’ler-
deki sinema iizerindeki etkisi hakkinda zekice bir tartisma ortaya atiyor. Uygulayicilarin si-
nema ve televizyonu kavrama gekillerine kargin biz modem sinemanin basitge televizyonu tak-
lit ettigini diigiinemeyiz. Omegin ¢ekim olgeklerini diisiinecek olursak ne gegmigte ne de gii-
niimiizde sinemayla ¢akigan tek bir televiziiel norm olmamigtir. Sohbet ve oyun programlar
uzak ¢ekimlere dayanirken, durum komedileri ve pembe diziler orta gekimlere ve Amerikan
planlara dayanir. Video oyunlar: genellikle uzak gekimlere goretasarlamirlar. Yayinlanacak fil-
mi programlama akigina uydurmak yerine filmciler sinemada gosterilecek filmler igin yogun
yakin gekimler ve TV'de nadiren goriilen gosterigli kamera hareketlerinden olugan ayriksi bir
bakig yaratmak istemis olabilirler. (Sonralan“The X-Files” gibi diziler televizyonda 1990’la-
rin filmleri gibi bir goriintii yaratmayi amagladilar).
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“Seyirciyle bir bag kurmak ya da ilgisini odaklamak i¢in kay-
dirma yapabilir misiniz? flgi alanini genigletmek igin geriye dog-
ru kaydirma yapabilir misiniz? Oznenin bir tarafindan dige-
rine gevrinmeyapabilirmisiniz? Geligserek degisen bir goriintii
i¢in 6znenin etrafinda yay cizebilir misiniz?"72

Dikkat gekici bir nokta da sinemadaki kesmelerin hizlandig1
yillarda televizyondaki kesmelerin de hizlanmasidir. 1960’]ar-
dan once bir¢ok TV program 10 saniye ya da daha fazla
OCU’ya sahipken sonraki onyillarda 7,5 saniyeden uzun
OCU’ya rastlamadim. Bir¢ok program 5-7 saniyelik OCU’ya
sahipken, bir kag1 (1960’larin “Dragnet” boliimleri ve “Moon-
lighting” gibi) 3-5 saniye aras1 OCU’ya sahipti. (Elbette ki tel-
evizyon reklamlar1 daha hizli kesilmeliydi. 15 ila 30 saniyelik
spotlar icin 1-2 saniyelik OCU’lar yaygindi.) Belki de kesme
oranlar1 iki mecrada da bagimsiz olarak hizlanmugtir, fakat
1960'larda stiidyolar 1948 sonrasinda gektiklerifilmleri TV ka-
nallarina satmaya bagladiklarinda film yapimailar1 artik biitiin
filmlerin televizyona satilma potansiyeli oldugunu biliyorlardi
ve bu onlar1 kesme hizini arttirmak igin cesaretlendirmis ola-
bilir. Kargilikli olarak 1960’larin basinda sinemada etkili olan
hizh kurgu televizyon i¢in bir model teskil etmis (6zellikle rek-
lamlar ve “The Monkees” ve “Rowan & Martin’s Laugh-in” gibi
programlar icin) ve sonra da televizyon sinema filmlerini daha
hizh kurgulanmasi igin cesaretlendirmis olabilir.”?

Televizyon yogunlastirilmig bigemi bagka diizeylerde de et-
kilemistir. Sinema uzun yillar televizyonda yetisen yonetmenleri
ise almistir. Bu sekilde [televizyon kokenli yonetmenlerin] bi-
cimsel baz1 uygulamalarni da birlikte getirdikleri diistintile-

72 Colby Lewis, The TV Director/Inter preter (New York: Hastings House, 1968), 164.

73 DSnemin televizyon tekniklerinin derinlemesine bir incelemesi John Caldwell’in Televi-
suality: Style, Crisis, and Authority in American Television (New Brunswick,N J..Rutgers Uni-
versityPress, 1995) kitabinda bulunabilir.
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bilir.”* 1980’lerden bu yana [gelisen] goz boyayici teknikler ken-
dini televizyonda kanutlamg yonetmenleri film yapimailan igin
cazip hale getirmistir. Bir menajer “Bu adamlarla ¢cahgmak risk-
li ama daha yiiksek bir bigimsel verim sagliyorlar” der.”> Onem-
li olan nokta bircok yeni teknolojinin sinema filmlerini tel-
evizyon i¢in 6nceden bigimlendirdigi gercegidir. Karmagik sah-
neler videoda ya da dijital ortamda “6nceden gérsellestirilir”,
oyuncu segmeleri videoya kaydedilir”¢ Steadicam’in vizérii bir
video monitériidiir. 1970'lerin sonunda film ekipleri yonetmene
ve goriintii yonetmenine sahneleri 6nceden prova yapma ve
plan daha cekilirken izleme olanag1 saglayan video destegine
bel baglamaya bagladilar. Bu yéntem sahnenin aninda izlen-
mesini saglar ancak video destekli ¢ekimler, detaydan yoksun
olduklar1 ve TV formatinda gerceve sagladiklar igin biitiin
oyuncularin katildig1 genel sahnelerde zayif bir kompozisyon
saglamaktadir.” Onceleri manyetik bantta, sonralan laserdisc’de
simdi de bilgisayar ortaminda yapilan video tabanh kurgu tel-
evizyon igin goriintiiyii bigcimlendirmenin bagka bir yoludur.
Walter Murch kurgucularin yiizlerin kiigiik ekranda nasil g6-
riinecegini hesaplamalari gerektigine isaret eder:

Bir plan1 segmek igin belirleyici faktor genellikle “oyuncu-
nun gozlerindeki ifadeyi anlagilir kilabiliyor musunuz?”dur.
Eger bunu yapamuyorsaniz, ona en yakin bir sonraki plani kul-

74 1960’ larin elegtirmenleri sik stk televizyon kokenli yonetmenlerin ahgkanliklarini nasil si-
nema filmlerine tagidiklarit yazmuglardir. Bunun sert bir 5megi Pauline Kael'in Kiss Kiss Bang
Bang’deki “The Making of The Group™ makalesidir (Boston: Little, Brown, 1968), 6zellikle
sf. 100.

75 John Brodie ve Dan Cox’un Variety (28 October—3 November 1996, 85) dergisindeki “New
Pix a Vidiot’s Delight.” makalelerinde gegmektedir.

76 Bu konuda Jeremy Kagan ed. Directors Close U p (Boston: Focal Pres, 2000) sf.50-77'deki
gozlemlere bakmak faydah olabilir.

77 Goriintii yonetmeni Roger Deakins Cinematography: Screencraft’da (ed Peter Eitedgui Crans-
Pres-Celigny, Switzerland: Rotovision, 1998, 166) video monitor kullanarak tasarlanan gekimlerde
nasil ayrintiya daha az dikkat edildigi konusunda bazi yorumlar yapmaktadir.
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lanmaruz gerekir, hatta bu, biiyiik perdede goriindiigiinde daha
uygun olacak daha genis bir ¢ekim de olabilir.”8

Sonug olarak video tabanl iiretim araglari, film yapimcilari-
nun her asamada video gosteriminde daha kolay izlenen tekli ve
yakin ¢ekimleri vurgulama egilimlerini giiclendirmis olabilir.”

Bu durum televizyonun yogunlastirilmis devamlilik kur-
gusuna yaphg etki kadar giiglii oldu. Welles ve Hitchcock gibi,
caligmalarinda kullandiklar: teknikleri yogunlagtirilmig de-
vamlilikla birlestiren saygin yonetmenleri unutmamaliyiz.
1960 ve 1970'lerde Bergman ve Cassavetes objenin tiim perdeyi
kapladig1 yakin ¢ekimlerin genis perde formatlarinda da iyi gé-
riindiigiinii ispatladilar. Ayni seyi ug noktalardaki odak uzak-
liklariyla ve giderek artan kamera hareketleriyle Sergio Leone
de yapt1. Peckinpah ve 1960’larin diger yonetimenleri, 6zellik-
le ABACABC seklindeki zaten bilinen diizenleniglere bir al-
ternatif olacaksa hizli kurgunun da miimkiin oldugunu gos-
termiglerdir. 1970’lerde Altman giiniimiiziin her yerde mevcut
(omnipresent) kameranin nesneye yaklagmasinin habercisi sa-
yilabilecek “yavagca yapilan zoom”lar1 dzgiirce arka arkaya kur-
guluyordu.*’ Sinemaseverlerce kutsanmuis belli bagl filmler de
muhtemelen aym etkiye sahip olmuglardir. Sinema tarihininen
muhtegem 6rnekleri makineli tiifek hizindaki kurgulardan ([Po-
temkin Zirhlist'daki] Odessa merdivenleri sekansi, Psycho’daki
dusda yapilan saldiri, The Wild Bunch'in agihs ve kapanmisindaki
katliam) ya da usta isi kaydirma gekimlerinden (Rules of the Ga-
me’deki parti sahnesi, The Magnificent Ambersons’daki balo sah-

78 Walter Murch, /nthe Blink of an Eye: A Perspective on Film Editing (Los Angeles: Silman-
James. 1995), 88.

79 Kurgucu Paul Seydor, uzak ve gok uzak gekimlerin 6zellikle sahnenin sonunda yer aliyorsa
evlerdeki TV ekranlarinda ¢ok da iyi fark edilemeyecegini, bir sonraki sahnenin kurucu ¢e-
kimi olarak diigiiniilebilecegini soyliiyor. Seydour s6z konusu ¢ekimleri elde tutmay: tercih et-
mesine ragmen birgok kurgucunun bunu yapmayacagim vurguluyor. Bkz. “Trims, Clips™, 29.
80 Bzk. Paul Mazursky'nin Projections 10, 25'deki Figgis hakkindaki yorumlan.
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nesi, Touch of Evil'in agihg sahnesi) olusur.

Gorsel medyanin hizli kurguyu benimsemesi, film yapima-
larinin duragan uzun gekimlerin seyirciyi cezbetmeyeceginden
korkmalarina yol acti. 1990’da Scorsese pismanlik iginde “Ben-
ce son on yilda meydana gelen en 6nemli sey sahnelerin daha
hizli ve kisa olmasidir. GoodFellas benim filmlerimin bir tiir MTV
versiyonudur. Ancak onun bile modas: gecti”®' demistir. Hizl
kesme ayn1 zamanda yapimailarin post-prodiiksiyondaki ayar-
lamalar i¢in ¢ok sayida alternatif ¢ekim istemelerinden de
kaynaklanur. A sinifi yonetmenler ¢arpici bir kaydirma hareke-
tinin birkag senaryo sayfasin etkili bicimde halledebilecegini id-
dia ederlerken, kurgu odasindaki segenekleri gogaltmak igin tizer-
lerinde cok baski hissederler. Bagimsiz yapimcilar bile bu gii-
venli yolu tercih ederler: Ornegin Christine Vachon, kurgucu-
sunun “deneyimsiz yonetmenler 6nemli sahneleri tek bir ke-
sintisiz gekimde halletmeye galisiyorlar -tempoyu degistirmek
ya da kétii bir oyunculugu kurtarmak igin bir sans birakmayan
‘mago’ bir ydntem-” sikdyetini dikkate alarak yonetmenlerden
ana gekimlerle birlikte yakin gekimler de ister.*? (Biceme cinsi-
yetci agidan eski bir bakis i¢in Orson Welles’in su sozlerine ba-
kabiliriz: “Uzun bir ¢ekim, daima gergek erkekleri oglan ¢o-
cuklarindan ayiran seydir.”®) Yapimailarin tavsiyesine karsin Ste-
ven Soderbergh Out Of Sight'daki (1998) bagaj sahnesini’ tek bir
cekimde kaydeder ancak deneme gosteriminde seyircinin ilgi-
sinin hemen kayboldugunu gériince Kuleshov'un [deneylerinden

81 Martin Scorsese’s Interviews'de geger. Ed. Peter Brunette (Jackson, MI: University of Mis-
sissippi Pres, 1999), 155.

82 James Lyon, Vachon ve David Edelstein’in Shooting t o kill: How an Independent Produ-
cer Blasts Through the Barriers to Make Movies That Matter (New York: Avon, 1998), 263'de
geger.

83 Orson Welles ve Peter Bogdanovich This is Orson Welles (New York: Harper Collins, 1992),201.
* Bagaj sahnesinde, hapisten kagan George Clooney Jennifer Lopez’i rehin alarak kendisiy-
le birlikte bir arabanin bagajina saklanmaya zorlar. Sahne S dakika 30 saniye siirer ve 57 ge-
kimden olusur. ¢.n.
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almasi gereken] dersi alir. “Bagtan anlamam gereken sey suy-
du: her sahnede disa kesip geri dondiigiintizde (cut away) ara-
daki boslugu seyirci sizin i¢in doldurmus oluyor.”®

Uretim aligkanliklarini degistirmek yogunlagtirilmig de-
vamlilig1 bazi sorunlara iyi bir ¢6ziim haline getirdi.** Uzun
odakl objektiflerin nasil gercek mekéanlarda ¢ekim yapmay1 ko-
laylagtirdigindan ve belgesele yakin bir goriintii sagladigindan
bahsetmistim. 1970'lerde film ¢ekim takvimleri giderek kisa-
lirken, yonetmenler filmi daha fazla garantiye almak igin tek
cekimlik sahneleri sahneyle iligkili bagka planlar ¢ekerek ko-
rumaya bagladilar. Kameranin sahne i¢inde serbestge hareket
ettigi cekimler 1970’lerde geligtirilen, kameramanin govdesi-
ne baglanan [ve sarsintiy1 6nleyen] Panaflex, Steadicam ve Pa-
naglide gibi diizeneklerle ¢cok kolaylagt1. Hafif Louma vingle-
ri ve sonralari1 SkyCam gibi uzaktan kontrollii ugan kamera-
lar da yiiksekten yapilan ¢ekimleri kolaylagtirmugtir. Hizl kes-
me, once 1980’lerin baglarindaki manyetik bantl kurgu (co-
gunlukla miizik videolarinda ve onlardan etkilenen filmlerde
kullanilmustir) ve sonradan gelen dijital kurgu sistemleri ta-
rafindan tegvik edilmistir. Cok kisa planlari seliiloidde bagla-
mak, birkag kareyi bile ¢ikartmak kolayca hatalara neden ola-
bilecegi igin son derece emek yogun ve karmasgik bir iglemdir.
Bilgisayarda keserken filmciler “kare-diizme™” (frame-fucking)
denen bir teknikle kolayca gekimleri kare kare traglayabilirler.*
Kare-diizme bazi aksiyon sekanslarinin biiyiik perdede iyi an-
lagilamamasinin nedenidir. The Rock filmindeki araba kovala-

84 Ann Thompson, “Steven Soderbergh”, Premiere (December 2000):65.

85 flgili teknolojik yenilikler igin bkz. Salt. Film Style and Technology, 251-296.

* Kare-diizme, akigt hizlandirmak igin sahnenin bagim ve sonunu keserek dogrudan diyalog
veya aksiyonu baglatmak igin kullanilan tekniktir. Seyirci igin yagiruci olmasina, bazen me-
kim bile anlayamamasina ragmen sik kullamhr (C.N.)

86 Bkz. Peter Ban, The Gross: The Hits, the Flops-The Sumsmer That Ate Hollywood (New
York: St Manrtin’s 1999), 232; David Kleiler, Jr. ve Robert Moses, You Stand There: Making
Music Video (New York: Three Rivers Pres, 1997), 168.

160



ma sahnesini bilgisayarda kurguladiktan sonra Michael Bay per-
dede izleyip ¢ok hizh olduguna karar vermis ve kesmelerin az-
altilmasiru istemigtir®” Ik dijital kurgulanan filmlerden olan Lost
in Yonkers'mn (1993) kurgucusu Steven Cohan “Her yerde
daha hizli tempolar goriiyoruz, bunun en 6nemli sebeplerin-
den birisi elimizde bu tiir bir kurguyu kolaylagtiracak aletler
olmas1”® der.

Cekimlerde birden ¢ok kamera kullanurruna olan talep de muh-
temelen ¢ekim 6lgegini, objektifin odak uzunlugunu ve kurgu
ritmini etkilemigtir. 1930’larin bagindan 1960’larin bagina kadar
filmciler sahneyi farkli konumlardan gektikleri tek bir kamera
ile caligtilar. Birden ¢ok kamera ile gekim yapmak genellikle ya-
nan, ¢6ken binalar ya da ugurumdan diisen arabalar gibi tek-
rarlanamayacak g¢ekimler i¢in s6z konusuydu.* Kurosawa'nin
etkisiyle® 1960'larin Penn ve Peckinpah gibi y6netmenleri
kanli cahgma sahnelerini ¢ok uzun odak uzaklikli birden ¢ok ka-
mera ile cekmislerdi. 1960'larda ve 1970’'lerde gercek mekan ge-
kimleri ve kisith zaman 6ngoren ¢alisma takvimi daha hizli ¢a-
lismay: gerektirdiginde bircok yonetmen siradan diyaloglarda
bile birden ¢ok kamera kullanmaya basladi. The Formula (1980)
filminde Marlon Brando’nun bazi sahneleri iki kamera ile ge-
kilmisti. “Giinliik ticreti bu kadar yiiksek olan biriyle cahisirken
sahneleri miimkiin oldugunca gabuk bitirmek igin tistiintizde
biiyiik bir baski vardir. Ikinci kamera bunu bagarmamiz igin yar-
dimci oldu.”® Setteki fazladan kameralar yapimcilarin istedigi

87 David Ansen ve Ray Sawhill, “The New Jump Cut”, Newsweek (2 September 1996):66.
88 Thomas A .Ohanian ve Michael E.Philips. Digital Filmmaking: The Changing Arl and Craft
of Making Motion Pictures (Boston: Focal Pres, 1996), 177.

89 Sessiz donemde William C.deMille ¢oklu kameray! oyuncunun performansinin devamllllglm
korumak igin kullaniyordu. Bkz. Peter Milne, Motion Picture Directing (New York:Falk.1922),
45-46. Cok sonralan Richard Lester televizyon uygulamalanm sinemaya aktararak A Hard Day’s
Night ‘dan sonra (1964) diyalog sahnelerinde birden ok kamera kullanarak goze garptt. (An-
drew Yule, Richard Lester and the Beatles |[Ncw York: Primus, 1995], 14.

90 Bkz. Stephen Prince, Savage Cinema: Sam Peckinpah and the Rise of Ultraviolent Movi-
es (Austin, TX: University of Texas Pres, 1998), 51-56.
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daha garantili sahneleri saglarken, kurgucular da sahneyi bir-
¢ok acidan ¢ekilmis tekli gekimlerden olusturmak zorunda kal-
dilar. Neyse ki, yeni gelistirilen hafif kameralar ¢oklu kamera kul-
lanimlarinda daha kolay hareket edebiliyorlardi. 1980'lerde B
kamerasi genellikle bir Steadicam’di. Sahneyi garantilemek icin
duragan oyuncularin arasinda akici hareketlerle yay ¢izip on-
lara yaklagmasi son kurguya déhil olmak icin Steadicam ce-
kimlerini iyi birer aday haline getiriyordu. Gladiator'iin (2000)
¢ekimlerinde bir diyalog, bazilar1 Steadicam olan yedi kamera
tarafindan cekilebiliyordu. Gériintii yonetmeni “Iclerinden
biri iyi bir sey ¢ekiyor olmali diye diisiiniiyordum” seklinde agik-
liyor bunu.®? Bir¢ok farkli agidan ¢ekilmis “iyi bir seyler” ara-
yist filmcileri daha sik kesme yapmaya hazirhyordu.

Bu konuda, makineli tiifek hizinda hazirlanmug gelecek
program fragmanlar gibi baska nedensel faktérleri de g6z onii-
ne alabiliriz, ancak ozellikle sagirtic1 bir olasilik da degisen gos-
terim kogullaridir. Ben Brewster ve Lea Jacobs, 1908-1917 ara-
st donemde sinema vodvillerden 6zel salonlara taginmaya
bagladiginda perdelerin kiigiildiigiinii ve aym sekilde biiyiik g6-
riinmeleri i¢in oyunculann daha yakindan ¢ekilmeye baglandigin
belirtirler.”® William Paul gosterim konusundaki benzer bask-
larin 1920'lerde filmcileri daha yakin ¢ekimler kullanmaya itti-
gini belirtir.** 1970'lerde biiyiik salonlarin boliinerek kiigiik sa-
lonlar elde edilmesi ile perdeler yine kiigiildii ve belki de film-
ciler hizh kesmelerin kiigiik perdelerde daha iyi izlenebilecegini
farz ederek i¢giidiisel olarak perdede daha biiyiik yiizler gor-

91 Benzer konu igin “The Five Films Nominated for ‘Best Cinematography’ of 1980.” Ame-
rican Cinematographer 62, 5(May 1981): 503.

92 John Mathieson, Douglas Bankston’in “Death or Glory™ American Cinematograper 81,5
(May 2000), 38'de geger.

93 Ben Brewster ve Lea Jacobs, Theatre to Cinema: Stage Pictorialism and the Early Featu-
re Film (New York: Oxford University Pres,1997), 164—168.

94 William Paul, “Screening Space: Architecture, Technology and the Motion Picture Scre-
en,"Michigan Quarterly Review 35,1 (Winter 1996):145-149.
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mek istediler.

Yogunlagtirilmigs Devamlilik Kurgusunun Estetigi

Biitiin bu kogullar, ayrintih bir inceleme gerektirir ve bu in-
celeme degisen ses ve renk uygulamalarinin analizi ile birleg-
tirilmelidir. Ancak yukaridaki durumu genis bir taslak olarak
kabul edelim. Su anda ilgilendigim sey bu yeni bicemin so-
nuglari. [Yeni bicem] ne tiir estetik olanaklar1 6niimiize agiyor
ya da kapatiyor?

Hollywood bigeminin post-klasige doniistiigii iddialannin ak-
sine, giliniimiizde hala geleneksel filmciligin degisik bicimleriyle
karsilastyoruz. Bu dénemden segecegim hemen herhangi bir fil-
min analizi basit bir gercegi teyit edecek: Giinlimiizde kitlesel
tiiketim igin tiretilen filmlerdeki (ve cogu bagimsiz filmlerdeki)
biitiin sahneler 1910 ve 1920'lerde ortaya ¢ikan prensiplere gore
sahnelenir, gekilir ve kurgulanir. Yogunlastinlmig devamhlik, za-
ten geleneksel film yapiminda mevcut olan segme ve isleme se-
ceneklerinden olugur. Bir sahneyi, hizl kesilmis yakin tekli ge-
kimlerden inga etmek B-sinuf1 filmcilerin (6rnegin 1938 yapimi
Mr. Moto’s Gamble, da James Tingling) ve Hitchcock'un gelistirdigi
bir stratejiydi. Bagtan savma bir sekilde kullanilmay1p yiiksek
dramatik anlar i¢in saklanmasina ragmen bagimsiz kamera ha-
reketleri de segceneklerden biriydi. 1920'lerden bu yana uzun
odakli objektif yakin ¢ekimler igin kullanilmaktaydi ve diger ge-
kim o©lgekleri i¢in de pekala kullanilabilirdi.

Kabul edelim ki bugiin sinemada gelenek dis1 anlara da rast-
layabiliyoruz —baglantisiz aksiyon sahneleri, sigramali montaj
sekanslar1. Yine kabul edelim ki bazi filmciler g6zii pek sekil-
de sinirlan zorlayabiliyorlar. Oliver Stone’un JFK sonrasi
filmleri, renkli ve siyah-beyaz arasinda gidip gelen kesmele-
ri, tekrarlanan ¢ekimleri, araya girerek aksiyon ¢izgisini ihlal
eden siradan bir uzun ¢ekim gibi 6zelliklerle muhtemelen Holly-
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wood’da yapilmig en ayriksi filmlerdi. Ancak Stone’un sap-
malar1 daha ¢ok, kendisinin gogunlukla katildig1 ve hala gic-
lii olan bir dizi normdan anlik sapmalar olarak goze garpar.

Bununla birlikte hicbir seyin degismedigi izlenimini de ver-
mek istemem. Yogunlastnlmig devamlilik sinema tarihinde be-
lirgin bir degismeyi temsil eder. Agiktir ki, bu bigem, [filmi iz-
lerken] izleyicinin her an tahmin yiiriitmesini amaglar. 1940’la-
rin yonetmenlerinin sok ve siiphe anlar1 yaratmak igin kul-
landiklari teknikler bugiin normal sahneleri dolduruyor. Ya-
kan ve tekli cergevelemeler gekimleri kolayca anlagilir kiliyor.
Hizh kurgu, seyirciyi farkli bilgi parcalarim birlegtirmeye zor-
luyor ve buyurgan bir tempo koyuyor: Dikkatli bakmazsan
onemli bir noktay1 kagirirsin. Birbirini takip eden yakin ge-
kimlerde, netlik kaydirmasinda, hareketli kamerada, seyirci-
ye 6nemli ya da en azindan yeni bir sey vaat edilir. Televizyona
uygun sekilde bicem, seyirciyi ekrana givilemek ister.”” Bu da
bu bigeme yogunlagtirilmig devamlilik adimi vermek igin bag-
ka bir nedendir: Siradan sahneler bile dikkati zorlamak ve duy-
gusal titresimleri keskinlestirmek igin abartilir.

Bunun sonunda genis ve giiglii etkiler igeren bir estetik or-
taya ¢ikar, bu estetik bir zorlama [bi¢imini] alabilir ama bazen
de dikkate deger ol¢iide gligliidiir. Jonathan Demme, Spike Lee,
David Lynch, John Mc Tiernan ve Michael Mann’in gésterdi-
gi gibi yogunlagtirilmis devamlilik sablonlari zengin ve ¢ok ce-
sitli yollarla kullanilabilir. Bunun rafine (Nora Ephron, Ron Ho-
ward, Frank Darabont, Anthony Minghella), sisirilmis (Bruck-
heimer filmleri) ve hatta parodi gibi ¢ilgin (Sam Raimi ve Coen
kardegler) 6rnekleriyle karsilagtik. Hong Kong'lu yonetmen-

95 Noel Carroll siirekli degigen goriintiiniin seyircinin dikkatini nasil yonlendirdigini Theo-
rizing the Moving Image (New York: CambridgeUniversity Pres), 1996) 80-86 “The Power
of the Movies” ve The Great Ideas Today (Chicago: Encylopedia Britannica, 1996) 16-24 *Film
Attention and Communication” makalelerinde tartigir.
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ler bu bigemi dikkate deger bir duyarlilikla ele aldilar. Tony Le-
ung Chiu-wai'nin, Patrick Yau'nun The Longest Nite (1998) fil-
minde sert bir sekilde Macau lokantasina daldig1 sahne ve John-
nie To'nun A Hero Never Dies (1998) filminde sarap kadehi kar-
ma yari1 sahnelerinin carpia ve incelikle olugturulmus ka-
reografisi biiyiileyici bir yogunlagtirilmig devamliliga sahip-
tir. Bagka bir agidan yogunlagtirilmis devamlilik yaklagiminun
dayanak noktalar1 daha satafattan uzak bir bigimde yeniden
diizenlenebilir. Ornegin Hal Hartley beklenmedik sahneleme
sablonlar1 yaratmak igin ¢ok yakin ¢ekimleri ve kameray1 ob-
jeye yaklagtirmayi kullarur. Todd Haynes'in Safe (1995) filmi du-
ragan, uzun ¢ekimler ve kiigiik, daha ¢ok geometrik kamera
hareketlerinden olugan bir dokuya bu bicemden kiigiik doz-
lar enjekte ederek bigemin yapayligini arttirr.

Ancak her bigcem belli segenekleri digarida birakir ve yo-
gunlaghnlmus devamlilik da geleneksel film yapumurun bazi kay-
naklarindan kendini koparmuigtir. Olasi ¢ekim &lgekleri daral-
dik¢a anaakim y6netmenlerin iki saatlik bir filmi 500 plandan
az yapma konusunda cesaretleri kinlmugtir. [Bunun nedeni y6-
netmenin] uzun bir ¢ekim kullanamamas: degil -aslinda her
filmde birkag tane kullanmak modaya uygundur- fakat uza-
tilmis cekimlerden olugan bir film giiniimiiz Hollywood un-
danadiren goriilecegi icindir. (Ozellikle Unbreakable’in uzun ge-
kimleri tanittim kampanyasi igin bir iiriin farklilagtirmast ige-
rir.%%)

Dahasi, yogunlastinlmig devamlilik konusuna yeni baglayan
yonetmenler kamera ¢alismasi ve kurguya odaklanirken ¢ok
oyunculu, genel bir sahnelemenin etkisini ihmal ederler. Son d6-
nemdeki uygulamalarda iki sahneleme secenegi daha baskin-

96 Benjamin Svetkey Unbreakable’daki 30 sahnenin tekli gekimlerden olugtugunu vurgular.
Bruce Willis “boyle bir geyi bir filmde gérmek hayret verici” der. (“Fractured Fairy Tale.” En-
tertainment Weekly |1 December 2000): 38).
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dir. Bir tanesi filmcilerin “dikil ve nutuk at” dedikleri ve oyun-
cularin sabit pozisyonlarda durduklan bir segenektir. Bu ge-
nellikle tekli ve omuz {istii cekimlerle yapilir fakat bunun ye-
rine oyuncularin sabit durdugu ve kameranin onlarin etrafin-
da dolagtig1 hareketli kafa yaklagimini da kullanabiliriz. Her iki
durumda da oyuncular sahnenin bagka bir béliimiine gegerlerse
hareketleri bir anlam yaratma amach degildir; “dikil ve nutuk
at”"inbagka bir béliimiine gegistir. Diger sahneleme segenegi ka-
rakterlerin repliklerini beklemeden hareket sirasinda soyledikleri
ve bir Steadicam tarafindan takip edildikleri “yiirti ve konus”tur.
Hem “dikil ve nutuk at”, hem de “yiirii ve konus” stiidyo y1l-
larinda kullarilmigt fakat Lang ve Preminger’in titizlikle de-
gisen ikili gekimleri ya da Wyler’in dama tahtasi gibi derinle-
mesine yerlestirdigi figiirlerde oldugu gibi ¢ok karmasik bir ka-
mera ve oyuncu hareketleri planlamasi gerektiriyordu. Bu tiir
bir planlama popiiler sinemada tamamen kayboldu. Belki sa-
dece Woody Allen yakin gekimlerden kaginmasi ve uzun ge-
kimleriyle (Manhattan 1979 da 22 saniyelik bir OCU, Mighty Aph-
rodite 1995’de 35.5 saniyelik bir OCU) bu gelenegin izlerini ta-
sir.” Bir Hollywood menajeri “Eski giinlerde, yonetmenler oyun-
cular1 hareket ettirirdi. Simdi kameray1 hareket ettiriyorlar” de-
migti.

Cok oyunculu sahnelemenin kaybolmasiyla oyuncularin per-
formansinda biiyiik bir simirlama meydana geldi. Yakin ge-
kimlere cagdas sinemada yapilan vurgu, filmlerini eller, ayak-
lar ve oyuncularla dinamikiligki i¢indeki aksesuarlarla dolduran
montaja Rus yonetmenlenininki kadar degildir. Yogunlagtinlrmus
devamhlikta oyuncunun yiizii, 6zellikle de ag1z ve gozleri ay-

97 Allen, nadiren bir sahne iginde kesme yaptigini giinkii bir master gekime dayanmanin daha
hizh ve ucuz oldugunu, oyuncularin da bunu tercih ettigini ve aynica planlari nasil birlegtire-
cegi konusunda endigselenmedigini soyliiyor. Bkz. Douglas McGrath, “If You Knew Woody
Like | Knew Woody,” “New York Magazine (17 October 1994):44.
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ricalikhdir. Eger eller kullarulirsa, bu genelde [ellerin] yiize dog-
ru kaldirilmasiyla yapilir ki 6nem ifade eden orta ve yakin ge-
kime girebilsin. Charles Barr'in Cinemascope hakkindaki gok
6nemli makalesinde adlandirdig dereceli vurguyu kaybedi-
yoruz.”® Gozler daima Hollywood sinemasinin merkezinde yer
almistir,” ama gozlere genellikle govdeden kaynaklanan ipug-
lar1 (cues) eslik eder. Oyuncular duygularini tavirlari, durug-
lary, kollarinin nasil yerlestirildigi ve hatta ayaklarinin agisiy-
la ifade ederler. Oyuncular sandalyeden ellerini kullanmadan
nasil kalkacaklarin, ickiyi saniyeler i¢inde diizgiin bigimde bar-
daklara nasil koyacaklarini, parmaklarin segirmesiyle sinirli-
lik duygusunu nasil vereceklerini bilirler. Viicutlar (giiglii, yar
¢iplak) daha 6nce hig olmadig kadar acik¢a sergilenmeye bas-
lad, ancak ¢ogunlukla zarif degiller ya da bir anlam ifade et-
miyorlar. Insan viicudunun devinim ve anlatimsallig1 agisin-
dan popiiler sinemada yogunlastinlmis devamliliga eniyi adap-
te olmus sinemacilar, yine Hong Kong'lu yénetmenlerdir.'®

Son olarak yogunlastinlmis devamhlik, filmleri oldukga acik
bir anlatiyla donatmigtir. Geleneksel stiidyo film yapimi hig-
bir zaman tamamen “geffaf” degildi: Ikili gekimlerde figiirler
genellikle seyirciye doniik olurdu ve sahnenin bir seyirci igin
hazirlandigin gosteren boliimler vardi (montaj sekanslari, sah-
nelerin baglangig ve sonlari, filmlerin baslangig ve sonlari). Oysa
ilk donem filmcilerin agik¢a kendi tizerine bilinglilik olarak ni-
teleyecekleri hareketler —yay ¢izen kamera, biiyiik yakin ge-
kimler, Welles ve Hitchcock'un gosterigli yonleri- [bugtin] si-
radan sahnelerde ve kiigiik filmlerde siradan degerlere do-
niigmiigtiir. liging bir sekilde bu ahgilmadik teknik, bizi 6ykiiyii

98 Charles Barr, “Cinemascope: Before and After,” Film Quarterly 16,4 (Summer 1963):18-19.
99 BkzJanet Staiger, “The Eyes Are Really the Focus: Photoplay Acting and Film Fonm and
Style,” Wide Angle 6, 4 (1985):14-23.

100 Bkz. Bordwell Planet Hong Kong, 200-245.
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anlamaktan alikoymaz. Anlatimin yeni agikhigina alighgimiz-
dan bu yana, [anlatinin] kendini fazlasiyla hissettirmesinde-
ki (obtrusiveness) esik diizeyini yiikselttik. Ve [ayrica] eski d6-
nem seyircileri gibi ustalik gosterilerinin de degerini bilmemiz
gerekiyor —silme ile yapilan kesmelerin el gabuklugu,
SkyCam’lerin giderek artan canhhg) gibi. Bu tiir nedenlerle yeni
bicem, seyircinin faaliyetini “igine ¢cekilme” ve “digar1 atilma”
gibi uzamsal metaforlarla uygun bigimde tanimlayamayaca-
gimuz izlenimi uyandirir. Herhangi bir anda bigimsel yontemler
one ¢iksa da seyirciler aksiyonu takip etmeye devam ederler.
Bugiiniin sinemasinin bigemine asir1 baghlig), seyirciden yiik-
sek bir anlatisal agikhg1 dogal kabul etmesini, agina oldugu bir-
kag aygitin (device) her noktay1 daha ayrintih géstermesine izin
vermesini, teknigin gosterigli sunumlariyla eglenmesini ister
~hepsi de 6ykiiniin anlahma akigina teslim olur. [Filmdeki] duy-
gusal cazibenin derinligini feda etmeden bigimle girisilen oyun-
dan haz almasi seyirciden ilk kez istenmiyor. [Bu noktada] Ba-
rok miizik ve Rococo mimarisi ile birlikte Ozu ve Mizoguchi
de akla gelebilir. Yogunlagtirilmis devamlihigin zaferi bigem-
lerle birlikte izleme becerilerinin de degistigini gosteriyor.
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4. ALIMLAMA CALISMALARI

Yeni izleyici Arastirmalan icinde Onemli Bir
Durak: Alimlama Calismalan
Aydan Ozsoy

Son yillarda sinema ve diger kiiltiirel alandaki araghrmalar icin-
de sikca karsilaghgimiz alimlama calismalar, izleyici temelli
onemli veriler sunmaktadir. Kitle iletisim alaninda yaganan tarihsel
gelismelerin ve kirilmalarin ¢ogunda izleyici sorunu 6nemini ko-
rumugtur. Kitle iletisim aracinin tiiriine bagh olarak, gerek 6zel / ti-
cari gerekse kamusal hizmet anlayig iginde kiiltiirel alanda ger-
ceklestirilen faaliyetlerde mesajlarin etkisine duyulan merak, iz-
leyicinin konumunu da 6nemli ve etkin hale getirir. Mesaj ile iz-
leyici arasindaki iliski 1920'lerden bu yana farkli yaklagimlar igin-
de anlagilmaya ¢ahgilir. K. B. Jensen ve K. E. Rosengren’ (Aktaran
Yavuz, 2005) bu farkl yaklagimlari, analitik amaglari olan beg arag-
tirma gelenegi olarak 6zetler. Bu araghrma gelenekleri: Etkiler Arag-
tirmasi, Kullanimlar ve Doyumlar Arastirmasi, Edebi Elestiri, Kiil-
tiirel Calismalar ve Alimlama Analizi’dir. Izleyici calismalar ala-
nindaki en yeni araghrma geleneklerinden biri olarak Almlama
Analizi, elegtirel kuram, gostergebilim, séylem analizi ve kitleile-
tisim araglarimin kullamimi hakkindaki etnografik araghrmalarin
etkisinde gelisir. Ahmlama analizi etnografik ¢oziimleme yonte-
minin kiigiik bir 6lgegidir ve 1980'lerden baglayarak Ingiltere’de
Birmingham Ingiliz Kiiltiirel Caligmalar gelenegi iginde kiiltiirel
alanda gergeklestirilen farkl sistematik ¢alismalar ile ivme kaza-
nir. Bu ivmenin etkisiyle diinyada pek ¢ok tilkedeki iletigim aras-

* Jensen Klaus Bruhn ve Rosengren Karl Erik (2005). “Izleyicinin Pegindeki Bey Gelenek”.
Cev: Sahinde-Yigit Yavuz. iginde Medya ve izleyici Bitmeyen Tartigma. (der). Sahinde Ya-
vuz .Ankara: Vadi Yaynlari. ss. 56-84.
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tirmalari iginde kullanilmaya baglar. Alimlama analizinin Tiirki-
ye'de gergeklestirilen iletisim ¢alismalarinda kullanilmast 90'lara
rastlamaktadir. Ozellikle 2000lerle birlikte akademik ¢calismalarin
da etkisiyle hiz kazandig s6ylenebilir.

Alimlama ¢aligmalar: temelinde izleyicinin mesajlara verdigi
farkh tepki bicimlerinin nedenleriyle birlikte izlerini siirer. Anlam
sorununa odaklanarak, anlamin toplumsal kogullara ve izleyici
baglamina bagh olarak degisimi tizerinde durur. Farkli toplum-
sal sinuf, cinsiyet ve etnik kokene sahip izleyici topluluklari igin
bireysel anlamlandirmalarindan hareketle mesajlarin ne ifade et-
tigi tizerine odaklanur. Yeni izleyici aragtirmalari iginde yer alan
bu ‘aktif izleyici’ fikri kiiltiirel alanda 6nemli bir kopusa isaret eder.
Frankfurt Okulu ve elestirel teoriden beslenen bu yeni goriisiin
tezi, izleyicileri sistemin kurbanlari olarak gérmek yerine onlari
kendi segimlerini yapan ve kendi anlamlann yaratan aktif 6zneler
olarak konumlandirir. izleyici(ler) mesajlar kargisinda secimini ya-
pabilen aktif bireylerdir. Bir metin olarak ele alinan mesajlann tiimii
bu aktif 6zneler tarafindan dinamik, karisik bir siireg icinde de-
gerlendirilir/ yorumlanir/ okunur. Alimlama ¢aligmalan, dipsiz
bir kuyuya benzetebilecegimiz kiiltiirel alanda galisan biz arag-
tirmacilara yeni olanaklar sunmaya galigiyor. Iletigim siirecinde
dikkatleri; iiretim siirecinin yani sira tiiketim siirecine yani izle-
yici yoniine kaydirarak aragtirmalara ve biz aragtirmaalara son-
suz olanaklar sunmaya gabaliyor. Bu olanaklara ragmen kiiltii-
rel alanin farkh dallarinda izleyici tizerine ¢ahismak karmagik, zor
ve siirprizlerle dolu bir siireg. Su ana kadar disiplinleraras: yak-
lagimlarla beslenerek gelisen ve kiigiik 6l¢ekli mikro alan ¢alis-
malari ile sekillenen bu dinamik siireci anlamaya ¢alismak igin
sistematik olarak galismak sart goriiniiyor. Jensen Klaus Bruhn ve
Rosengren Karl Erik (2005). “Izleyicinin Pegindeki Beg Gelenek”. Cev:
Sahinde-Yigit Yavuz. Icinde Medya ve Izleyici Bitmeyen Tarhigma.
(der). Sahinde Yavuz . Ankara: Vadi Yayinlari. ss. 56-84.
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izleyiciler ve Almlama’
Peter Lehman ve William Luhr
Geviren: Aydan Ozsoy

1993'te Henry Louis Gates Jr., geng yastaki kizlarin1 Noel'i ge-
¢irmek icin biiytidiigii yer olan Bati1 Virginia’daki kdytine go-
tirdii. Kendi ¢ocukluk heyecanini onlara da gegirmek istiyor-
du. Gengliginin biiyiik Noel Arifesi olay1 olan Amos ve Andy
(Amos'n Andy) dizisinin “Andy Noel Baba'yi oynuyor (Andy
Plays Santa Claus)” boliimiiniin video kasetini nege iginde kiz-
lan i¢in koydu. Kendisi bunu ¢ocuklugundaki gibi biiytileyici
ve eglenceli bulsa da kizlarn sikildilar ve kizdilar, yerine Ernest
Noel'i Kurtartyor (Ernest Saves Christmas, 1988) izlemek istediler.

Irksal olarak karisik bir kirsal kesimde Afro-Amerikah ola-
rak biiyiiyen Gatesigin gosterinin gekiciliginin bir b6liimii, bii-
yiik magazalarinda da siyah bebeklerin oldugu tamamen si-
yahi olan Harlem kent diinyasim gérmenin harikaligindan kay-
naklaniyordu. Dahas, Kingfish'in dil siirgmelerini ve Andy’nin
saf negesini bulmustu ve Amos kizina Tanr1’'ya dua etmeyi 6g-
rettiginde derinden etkilenmisti. Ancak Gates'in kizlari, bun-
larin tamamini yapmacik ve modasi ge¢mis buldu.

Aym programu izliyorlardi ancak ayn1 deneyimi yagami-
yorlardi. Neden? Izlediklerine kattiklarina bagli olarak goste-
riye farkli tepkiler veriyorlardi. Bir dereceye kadar ayni gos-
teri, seyircilerine yasattig1 deneyim agisindan iki farkli goste-
ri olmugtu. Gates bunu gengliginin hatiralariyla iligkilendiri-
yordu ama kizlari farkli bir diinyada biiylimiigtii. Tamamen
siyahi bir toplulugun televizyondaki goriintiisii onlarigin yeni

* “Audiences and Reception” Thinking About Movies: Watching, Questioning, Enjoying,
der. Peter Lehman. Orlando: Harcourt Brace College Publishers, 1999, pp. 136-154
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bir sey degildi ve saygi ve derin duygular uyandirmakigin Tan-
r’'ya dua etmek gibi dramatik araglarin kullanilmasi, onlarin
kusag) i¢in babalarinin kusag agisindan oldugu gibi ayni ge-
kiciligi tasimiyordu. Bunlarin tamamini modasi gegmis ve si-
kic1buldular.

Bu durumu Dragon: Bruce Lec'nin Hikdyesi’nde (Dragon: The
Bruce Lee Story 1993), Bruce Lee’nin esas olarak beyaz seyirci dolu
bir salonda Tiffany’de Kahvalti’y1 (Breakfast at Tiffany’s-1961) iz-
ledigi filmdeki sahneyle kargilagtirin. Seyircinin biiyiik bir bo-
liimii stereotip Asyali soytarinin geyiklerine katila katila gii-
lerken, Lee ¢ok huzursuz olur ve salondan ayrilir. O, seyircinin
geri kalarurun farkina bile varmadig kiigiik diisiiriicti irksal ima-
lardan rahatsiz olmustur. Gates ve kizlarinda oldugu gibi tek
bir film farkh seyirciler i¢in farkh anlamlar tagiyabilir.

Bir filmin anlamu iizerine arkadaglanmuzla anlasmazliga diis-
tiiglimiizde onlar “anlamamakla” degil, yanlis anlamakla sug-
layabiliriz. Boyle bir durum olur ama yukaridaki 6rmekler igin
ayn sey gegerli degildir. Bu drmeklerde biitiin seyirciler “filmin
anlamina” sahiptirler ancak birbirlerinden farklilasan anlam-
lar yaratirlar. Gates ailesi, Tanri'ya dua etme sahnesinin
Andy’nin kizina olan sevgisini gosterdigini muhtemelen ka-
bul edecektir ve Bruce Lee seyircinin geri kalaniyla, soytarinin
filmde komik bir karakter oldugu konusunda muhtemelen
hemfikir olacaktir, bu seylerin yarattig1 anlam hepsi icin fark-
liyd1. Bu farklhiliklar, filmleri kavrayisimiz agisindan 6nemli bir
noktanin altin ¢izer.

Filmin anlami basit olarak filmin iginde yer almaz. Higbir film
her tiirden seyircinin “dogru sekilde” yaklagarak “anlayabi-
lecegi”, “dogru” bir anlama sahip degildir. Daha dogrusu bir
filmin anlamlan seyircilerin film ile girdikleri etkilesimde tire-
tilir. Seyircinin art alani, arzular ve 6n yargilan, filmin yapim
ve pazarlanma sekli, diger insanlarin ona nasil tepki verdik-
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leri ve kiiltiirel ortam gibi pek ¢ok sey bu etkilesimleri etkiler.
Aynu film aym dénemde farkh seyirciler igin farkl seyler ifa-
de edebilir; farkli donemlerde ayn seyirci igin bile farkh an-
lamlar tagtyabilir. Omegin Afro-Amerikah bilim adami olan Ga-
tes, kesinlikle Amos ve Andy gosterisinin irkq olarak nite-
lendirildigini biliyordu. Aile nostaljisine dalmadiginda, gosteriye
daha tedirgin daha sikintil bir tepki verebilirdi.

Alimlama Calismasi Nedir?

Son yillarda film ve diger kiiltiirel alanlardaki akademisyenler
alimlama ¢alismasinin unsurlanmn aragtirmalarina dahil etmigtir.
Alimlama ¢alismasi tam olarak ne yapar? Alimlama ¢alisma-
s1 tarihsel acidan 6zgiil olarak konumlanmuis izleyicilerin
filmlere ve diger sanat eserlerine verdigi cesitli tepki bicimle-
rinin yani sira bu tepkilerin nedenlerini arastirir. Bizlere bir fil-
min igerdigi anlamlarin tiimiiniin degismez olmadigini, an-
lamlarin daha cok izleme baglaminda sekillendigini, zaman icin-
de izleyicinin degismesi gibi anlamin da degisebilecegini 6g-
retir. Filmlerin bigcimsel (6rn: mekan) ve anlatimsal (6rn: kur-
gu unsurlarimin diizenlenmesi) yapilarinin oldugunu biliyo-
ruz. Giinliik dilde bu yapilarin anlamlarinin ve 6neminin film-
de oldugunu soyleyebiliriz. Ancak alimlama ¢aligmasi, bunun
hikayenin yalnizca bir kismi oldugunu bize gésterdi. Izleyiciler
filmin anlarmrun edilgin ahcilar1 degil, bu anlamin olugmasinda
etkin olan katilimcilardir; anlam sadece metin odakh degildir,
metin ve baglamin etkilesim siirecinin ecnnucindur. Alimlama
bu baglamin 6nemli bir pargasidir ve film nasil bir yerde gos-
terime girdi, filmin reklami nasil yapildi, giintimiiz olaylar1y-
la baglantis1 ne gibi seyleri igerir.

Alimlama ¢aligmasi bir filmin tek anlami hakkindaki basi-
te indirgenmis genellemelerden veya sadece tek bir anlamin
inandinaoldugu varsayimindan sakinmamiza yardim edebilir.
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Filmlerin farkli zamanlarda farkli irk, sinif, etnik koken, cin-
siyet ve cinsel yonelimlere ait insanlar tarafindan anlasildig:
karmasik bigcimleri anlamamiza olanak taruyabilir. Alimlama
calismasi filmin kendi i¢inde ne olduguna, bigimsel anlamla-
rin ne olduguna, film yapimalannn ne demekistedigine veya
bazi elestirmenlerin ne dedigine dayanmaz, filmin aslinda fark-
li izleyicilere ne ifade ettigine dayanur.

Temel Iggiidii (Basic Instinc-1992) kismen lezbiyenleri temsil
etme biciminden dolay: iizerinde tartisilan bir film oldu.
Film prodiiksiyondayken bile spekiilasyonlar baglad: ve gay
ve lezbiyen topluluklarinin iiyeleri prodiiksiyon hakkindaki
haberleri ve senaryoyu okuduklari igin degisiklikler talep etti.
Tamamlanan film izlenmeden 6nce bile gay ve lezbiyen top-
luluklarinin s6zctileri filmi kinadi ve agihis giiniinde New York
gibi biiyiik sehirlerdeki vizyonlarda 6rgiitlenmis protestocu-
lar1 ve gozciileri vardi. Escinsel diismanhg) iddialan ve film ya-
pimcilarinin ve yildizlarin yamtlari haber medyasinda genis
capta yer buldu. Bu tarz ahmlama baglamu izleyicileri, filmin
bu yoniine kuvvetli tepki vermeye konumlandiriyor. Izleyi-
cilerin uzak kalmasmi veya en azindan filmi Hollywood'un eg-
cinsel diigmanhiginin saldirganca bir 6rnegi olarak gormeleri-
ni isteyen protestocular, hem filmin kendisinin hem de dag-
timailarinin tegvik etmeyi istediginin 6tesinde bir izleme bag-
lamu yaratt. Film Hollywood un escinsel diismanhiginin 6regi
olarak yapilip satilmad, ancak bazilan i¢in meydana gelen sey
bu oldu.

Durumdaha da karmasik hale geldi. Protestocular tiim gay
ve lezbiyen topluluklari adina konustuklarini iddia etmeleri-
ne ragmen bu gercekten gok uzakti. Ornegin bazi lezbiyenler
filmin lezbiyenlere yaklagiminin rahatsiz edici oldugunu ka-
bul ederken, rahatsiz ediciligji acikga lezbiyenlik korkularmni ka-
bul eden heteroseksiiel erkek film yapimcilari adina derinler-
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de yatan korku ve giivensizligi yansitan sekstielligin farkli ve
tehdit edici bir bigimi olarak gordii. Bir bagka deyisle, tiim in-
sanlarin temelde benzer oldugu varsayimu ile bazi filmlerin gay
ve lezbiyen cinselligine kucak acarken, Temel I¢giidii yapimci-
larinin bazi heterosekstiel ve escinsel insanlar arasindaki ger-
cek farkliliklar1 kabul ettigini, boylece bu farkliliklarin hete-
rosekstiel insanlar icin tehdit edici olabilecegini kabul ettigi-
ni hissettiler. Bu tarz bir yaklagim, filmi sorunun belirtisi ola-
rak yorumlar, ancak insanlarin filmi kontrolden ¢ikmus olarak
kinamalarini isteyen bir bigimde degil; daha ziyade ondan ders
cikarmaya davet eder bir bicimde. Ozel gruplar iginde bile iz-
leyici tepkileri gesitli ve ¢ok yonliidiir.

Filmin bu epey reklami yapilmig yonii alimlama baglami-
nin pargasi olmasaydy, izleyiciler filmi sadece bir bagka erotik
korku filmi olarak izlemeye konumlandirilmus olacakti, pek ¢o-
gunun aklindan lezbiyenlerin bigak tutan katiller olarak tem-
sil edilisine dikkat etmek ge¢meyebilirdi. Aslinda film, yo-
netmeni Paul Verhoeven’in geriye doniik ¢aligmasinin bir par-
casi olarak on y1l iginde gosterilirse, bu temsil baglamin par-
cas1 bile olmayabilir; bu tarz geriye doniis izleyiciyi Verhoeven
tarafindan yapilan Ozgiirliik Ugruna (Soldier of Orange-1970),
Robokop (Robocop—1987), Gergege Cagri (Totall Recall-1990), Y-
diz Gemisi Askerleri (Starship Troopers—1997) gibi diger filmler-
le baglanti kurmaya konumlandiracak tamamen yeni bir
baglam yaratacaktir. Temel I¢giidii niinilk ahmlama baglami pek
¢ok filmi kugatandan daha dramatik olmugsa da, alimlamada
cesitlilik konular1 her zaman etkindir.

Anlam Nasil Degisebilir?

1995’in baglarinda Russ Meyerin ¢akmak gibi ¢akan 35
mmlik filmi, Daha Hizli Pussycat! Oldiir! Oldiir! (Faster Pussy-
cat! Kill! Kill!-1962) bir dizi sanat evi sinemalarinda gosterime
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girdi. Pek ¢ok elestirmen filmi saygin bir bigimde elestirdi, hat-
ta Russ Meyer’dan 6nemli bir Amerikal film yapimcisi olarak
s6z etti. Onde gelen feminist bir kadin elegtirmen, filmi giic-
lii ve saldirgan kadin karakterleri igin 6vdii ve filmi yirmi y1l
once elestirmis olsaydi cinsel ayrimcilik yapan bir ¢6pliik ola-
rak defedebilecegini itiraf etti. Ciddi bir elestiri okuduktan son-
ra sanat evi gosterimine katilan seyirciler, bir filme porno sah-
nesine gizlice dalanlardan daha farkh tepki vermeye konum-
landirihir. Bu nedenle sanat evi dagitimi ve saygideger elesti-
riler filme yo6nelik belli bir gesit tepkiyi tesvik eder.

1962’de bu tarz ahmlama hemen hemen diisiiniilemezdi. Me-
yer o zamanlar 1slah olmaz bir pomocu ve Faster Pussycat! Kill!
Kill! Kadin ve siddet istismarinin adi bir 6rnegi olarak gorii-
lilyordu. A.B.D’deki pomo evlerinde ve kétii sohretli salonlarda
gosterildi ve 6nemli sayida seyirci filmi goz ardi etti. Bunun-
la birlikte Almanya’da Meyer uzun siiredir nemli bir Ame-
rikan film yapimasi olarak goriilmekteydi ve hatta Amerika’da
bu tarz kabuliin diisiiniilemez oldugu bir dénemde, prestijli
Berlin Film Festivali'nde onurlandirildi. Bu durumda milliyet
alimlama baglarminin 6nemli bir yoniinii saglamus olur. Dahasi,
Amerikahlarin 1995’te sanat evlerine gitmesi gibi, 5nemli ulus-
lararasi film festivallerine katilanlar orada gosterilen filmleri
film sanatinin degerli 6rnekleri olarak gérmeye konumlandi-
rildilar. Film degismedi, alimlama baglamlar1 degisti.

Meyer’in giderek artan uluslararasi iinti, bir zamanlar mo-
dasi1gegmis olarak kinanan tiirleri daha ahicthale getiren feminist
hareketine kayar ve filmlerdeki cinsel miistehcen malzemeye
yonelik daha fazla hoggorii, bu filme 1962'deki ¢ogu Ameri-
kalinin hayal edemeyecegi anlamlar katan alimlamadaki de-
gisime katkida bulunur. Aslinda filmin videodaki filmler igin
bir rehber oldugu, zamaninda agik sagik olarak algilandigin
ancak giiniimiizde televizyonda gece yarisi kusaginda goste-
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rilebilecegi yorumu yapilir. Tabii ki Faster Pussycat! Kill! Kill'i
sadece televizyonda gece yarisi kusaginda verilen bir bagka film
olarak goren insanlar, porno salonuna yasak bir seyi gérme-
ye sizan insanlardan oldukga farkli bir alimlama baglami igin-
de konumlandirilir.

Hepimiz bir filmi sevdigimiz, ardindan bir kez daha izle-
digimizde bellegimizdekine uymadig i¢in diis kirikhigina ug-
rama deneyimi yasadik. Hatirladigimizdan farkh seyler “et-
rafinda” dolasan filmlere rastladigimizda sasiriyoruz. Film de-
gismedi, biz degistik, filmi izledigimiz baglam degisti ve bu de-
gisiklikler ona bizim igin farkli bir anlam katar.

Bazen anlamdaki degisim kiiltiirel olaylardan kaynaklanur.
Forrest Gump romaninin yazart Winston Groom, romandan
uyarlanan popiiler filmin 1994'te yayinlanmasinin ardindan ki-
tabinin satiglarindaki biiyiik artiga hevesli tiim yeni okurlari-
nin sekiz yil 6nce kitap yayinlandiginda nerede olduguna ga-
sirarak, “Bu ayni lanet kitap” diyerek kargilik verdi.

Hem 6yle hem degil. Satiglardaki ani artis filmin bagarisin-
dan kaynakland:. Pek ¢ok kisi filmi goérdiikten sonra romani
okudu, kitap filmin golgesinde kaldi. Filmin popiilaritesi ki-
tabin okunmasinda etmen oldu, romanin 1998 yilindaki oku-
runun birkag yil 6nce deneyimleyebildigini ayni sekilde de-
neyimlemesi hemen hemen imkansizdir. Bu, filmi bile izlemeyen
okuru kapsar. Romanin on besinci ciltsiz basiminin kapag), bii-
yiik harflerle “Tom Hanks Forrest Gump’tir” ifadesini ilan eder.
Oysa romandaki karakter lean, Hanks'e hi¢ benzememektedir
ve 1 metre 98 cm boyunda ve 108 kg olarak tasvir edilmekte-
dir. Aslinda Groom rol i¢in Hanks'ten gériiniis agisindan kok-
lii bigcimde farkl bir aktor olan John Goodman'i diisiinmiistii.
Ancak biitiiniinde roman okurlarimin Hanks'i bagkarakter ola-
rak en azindan baz1 yonleriyle hayal ettigi olasidur.

Anlam degisiklikleri her zaman kiiltiirel veya tarihsel olay-
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lardan kaynaklanmaz; ¢ocuklarin diinyay: yetiskinlerden
farkh gordiigii gercegi kadar tahmin edilebilir olan izleyici-
lerdeki degisikliklerden de kaynaklanabilir. Hucklebeery Finn'in
Maceralar: (The Adventures of Hucklebeery Finn), Giiliver'in Se-
yahatleri (Giilliver’s Travels) ve Robinson Crusoe gibi bazi ro-
manlarin hem ¢ocuk kitaplari hem ciddi yetiskin romanlari ola-
rak s6ziim ona birbiriyle geligsen iinlerini diisiiniin. Cocukken
bunlardan basit maceralar olarak tat alan pek ¢ok kisi yetis-
kinken onlara déndiigiinde kitaplari ok daha karmagik ve zah-
metli, neredeyse farkl kitaplar olarak bulur.

Eserleri nasil algiladigimizla ilgili bu tarz degisiklikler sa-
decekisisel diizeyde degil, ayn1zamanda kiiltiirel diizeyde de
meydana gelir. Orijinal olarak 1925'te yayinlandiginda korkung
olarak diistiniilen Operadaki Hayalet (The Phantom of the Opera)
gibi bir film giiniimiizde genellikle tuhaf, modasi ge¢mis ve hat-
ta istemeden de olsa komik goriiltiyor.

Filme iliskin izlenimimiz Nasil Olusuyor?

Pek ¢ok film egemen olan sinirli sayidaki egemen anlamla-
n tagidigina dair popiiler bir imaji cabucak ediniverir; bu du-
rumu pek ¢ok sey etkiler. Ilk asamada yonetmenleri filmi is-
tedigi dogrultuda anlagilmak iizere diizenler. Filmi tamamla-
diklarinda 6n gosteride izleyicilerden tepkilerini yazmalariis-
tenir. Genelde yonetmen veya stiidyolar filmde bu tarz dene-
me gosterimlerine dayanan degisiklikler yapar. Film ¢ok
uzun olarak goriiliirse, kisaltabilirler; kafa karigtiric olarak go-
riiliirse, baghca konularim agikhiga kavusturmaya calisacak-
lardir; filmin bir ‘eksikligi’ varsa bu bir karakterin cezalandi-
rilmasi gibi bir ey olabilir (6r: Temel I¢giidii’de Alex) onu gi-
dermeye calisirlar.

Filmi bittiginde pazarlayialar devralir ve filmin ahmlamasir
etkilemeye cahisir. Gigeyi azamiye ulagtirmak icin filme yone-
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lik kamunun ilgisini uyandirmak sterler. Prodiikt6r / yonetmen
William Castle korkung bir filmin olasihig ile halki umutlan-
diran, hatta cesaretlendiren reklam kampanyalariyla tinlitydii.
Bunlar sansasyonel reklam kampanyalanni, hatta vizyonda fi-
ziksel degisiklikleri igeriyordu. Korku filmi esnasinda korku-
dan 6lecek kisinin hayat igin sigorta poligesi @kartacagim veya
film o kadar korkutucuydu ki, seyircilerin bayilma hatta kalp
krizi gecirme ihtimaline kargin gosterimlerde hemsirelerin goz-
le goriiniir bicimde mevcut olacagini iddia ediyordu. Lanetli
Tepe (House on Haunted Hill-1959) igin bazi salonlara filmin uy-
gun anlarinda izleyicilerin kafalarinin iizerinden ugacak bir is-
kelet gonderen aletler monte etti, The Tingler-1959 igin bazi sa-
lonlarda uygun anlarda “karincalanma”lan igin koltuklara elek-
trik tesisat1 kurdu.

Castle’in maskaraliklariinsafsizca goriinebilir ancak agikga
filmlerin alimlama baglamini etkilemeye yé6nelik yaygin giri-
simlerin abartil sekilleridir. Salona dolugurken hazir bekleyen
tip uzmanlar goriirsek, gormek iizere oldugumuz filme giig-
lii bir psikolojik tepki vermeyi bekleriz ve gercekten de tam da
bu tarz bir tepki vermeye bizi hazirlarlar. Filmi izlememizin ilk
nedeni bu olabilir. “Salya siimiik aglatan bir film” veya “kir-
d1 gecirdi” veya “hayatmzin siiriigtine hazir olun” gibi ifadelere
hepimiz ahstik. Bu gibi reklamlar filme yonelik beklentilerimizi
hazirlar ve yapimailarinin bizim vermemizi bekledigi tepkilere
isaret eder. Filmin yayinlanmasinin hemen ardindan reklam-
lar genellikle filmin arzu edilen tepkiyi yarattig fikrini giic-
lendirmek igin elegtirilerden alint1 yapar.

Filmin yonetmenleri filmin alimlamasini tek basina etkile-
yen kisiler degildir. Temel I¢giidii'de (Basic Instinct) gordiigiimiiz
gibi filmin yapimina veya pazarlanmasina dahil olmayan in-
sanlar ilk asgamada zaman zaman filmin popiiler imajin etki-
lemeye calisacakhr. Baz1 kdktendinci Hiristiyangruplar Giinaha
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Son Cagri'y1(The Last Temptation of Christ-1988) kéfirce buldular
ve salonlarin disinda yer alan gozciileri ve filmin gosterimini
protesto edenmedya yayinlarini igeren bir kampanya diizen-
lediler. Prodiiktorlerin aktarmaya calishg itinal imaiji silerek,
filmin popiiler imajinin saldirganca ve ahlak diizeyi diisiik ola-
rak reklamini1 yapmak istediler. Tiim bu 6rmekler -filmin ya-
pimindan, pazarlanmasina, ona karsi protestolara- izleyici tep-
kisini sekillendirmeye ve belirli yorumlar gegerli, hatta olasi
yapmaya yonelik girisimlerin 6rnekleridir.

izleyicideki Farkliliklar

Okul miisameresiyle ilgili aile filmi izleyen bir grup ebe-
veynin tamamu ayni filmi izliyor olabilir ancak her biri icin film
ashnda kendi ¢ocugunun performans: “hakkinda”dir. Onlar
kendi ¢ocuklarimin performansina yogunlasarak izleyecekler,
belki de diger ¢ocuklarinkini yok sayacaklar. Her bir aile, fil-
mi kendi ¢ocuklarinin miisameresi hakkinda bir film olarak ve
farkh bir sekilde hatirlayacaktr.

Film pazarlamacilar1 bu olayin ¢oktandir farkinda. Biri be-
yaz (Claudette Colbert canlandiriyor), biri siyahi (Louise Bea-
verscanlandiriyor) iki annenin anne-kiz iligkilerine deginen Ha-
yatin Taklidi (Imitation of Life-1934) Atlanta’da iki farkh reklam
kampanyasiyla gosterime girmisti. Beyaz bolgeler igin beyaz
aktor Waren William ile agk macerasina dair ipuglariyla esa-
sen Claudette Colbert hakkinda reklami yapilmigt. Louise Bea-
vers adindan pek soz edilmedi. Siyahi bolgeler icin Louise Bea-
vers'in filmi olarak ve bariz bicimde Beavers’in kizin1 canlan-
diran aktris Fredi Washington’un 6zel g6riintiileriyle reklami
yapild1. Bu reklamlarda Claudette Colbert ve Waren William
6nemsizoyuncularolarak goriiniiyordu. Reklamlar tamamen
farkh iki film izlenimini veriyordu.

Aynu filmi iki farkh izleyiciye satmanin bu yolu, izleyicile-
180



rin, aile filmini izleyen ebeveynler gibi filme tamamen farkl
sekilde tepki vermelerine ve filmden farkl anilarla ayrilabil-
melerine yol agar.

Beklenmeyen Tepkiler

Bazen filmler yapimcilar1 veya pazarlamacilar tarafindan
tamamen beklenmeyen tepkiler uyandirmugtir. Profesyonel film
elestirmenlerinin tepkileri genellikle bu gruba girer. Cennet’in
Kapisi (Heaven's Gate-1980) biitgeyi asan oldukgca pahali bir film-
di ve gosterime girmeden 11 saat 6ncesine kadar tamamlan-
mamugtl. New York Times gibi baz1 gazetelerin prestijli eles-
tirmenlerin rehberlik ettigi ulusal elegtirmenler, filmin epik bir
felaket ve devasa para kaybi oldugunu ilan eden bir gesit ken-
di kendine beslenen tagkinliga kapildi. Film gosterimden kal-
dirildy, ardindan A.B.D dagitimu igin biiyiik 6lgtide kirpildi ve
yeniden diizenlendi; beklendigi gibi, buna ragmen gisede kotii
bir sekilde bagarisiz oldu. Bu gibi bir durumda olagandis: kes-
kin ve neredeyse oybirligiyle yapilan elegtirel feryat, halk fil-
mi ciddi bir epik gibi degil, daha ziyade kendini hosgoren bir
basarisizhik ve sakinmalar1 gereken bir film olarak gérmeye ko-
numlandird1

Bununla birlikte elestirmenlerin kendileri de tepkilerini se-
killendiren tarihi kosullar tarafindan konumlandirildi. Ozel-
likle filmin y6netmeni Michael Cimino, kendilerini ciddi sa-
natgilar olarak géren ve filmleri tizerinde tam kontrol i¢in sa-
vagan yeni, geng bir grup film auteur'tiniin (yaraticisinin) par-
casiydu. Sik stk yapim planlarna ve biitgeyi asmaya ¢ok az 6nem
vermekle kalmayip, bu sanayideki pek ¢ok insanin gésterigli
ve anlagilmasi zor buldugu filmler de iirettiler. Filmleri, Avrupa
Sanat Sinemasi’'ndan yogun olarak etkilendi ve eski ve bazen
tarunmayan filmlere atiflar igeriyordu. Cimino’nun filmine y6-
nelik elegtirel tepkiler biiyiik olglide Amerikan elegtiri kuru-

181



munun i¢indeki bu geng film yapimailarindan birini ve arka-
daglarini hizaya getirme arzusundan kaynaklanmaktadir. Bu
nedenle pek ¢ok elestirmen, kendileri igin, filmin temsil etti-
ginden ¢cok dahabiiyiik bir seye tepki veriyor olabilirlerdi. Daha
sonra Cimino’nun filminin orijinal bigimini gérme sansin1 ya-
kalayan izleyiciler genellikle bu gibi giiglii elegtirel tepkiyi ne-
yin uyandirdig1 karsisinda hayrete diistii, ¢linkii filmin ken-
disi hakkindaki higbir sey, filmi simdiye kadar yapilan en kétii
filmlerden biri olarak kinamay1 hak edecek gibi gériinmiiyordu.
Gergekten de filmin orijinal versiyonu Paris’te gosterildigin-
de elegtirel 6vgiiye ve gise basarisina kavustu.

1995 baharinda medya, biitceyi asmaklakalmayip, ayni za-
manda bildirilene goére 175 milyon dolar maliyetle simdiye ka-
dar yapilan en pahah bir bagka film ilan edilen Su Diinyasi'nin
(Water World—1995) prodiiksiyonu hakkinda hikayeler yaymaya
bagladi. Film kendi yi1ldiz1 Kevin Costner tarafindan yapildi-
gindan bir kez daha Costner’in haddini agan egosunun dahil
oldugu daha biiyiik bir baglama dahildi. Medya film hakkin-
da “Kevin'in Kapis1” ve “Fishtar” gibi sakalar yayacak kadar
ileri gitti. Tabii ki birincisi Cennet'in Kapisi (Heaven's Gate), ikin-
cisi elestirmenler tarafindan tenkit edilmis bir bagka biiyiik biit-
celi gise basarisizhig1 olan Ishtar (1987) lizerine kelime oyunu
yapar. Eski filmlere dayanarak yapilan kelime oyununa dayal
atiflar, orijinal alimlamalarin anlamlarinin bir kisminin bugii-
ne kadar degismeden korundugunu ortaya ¢ikarir. Bu atiflar
onu bir dizi ad1 kétiiye ¢ikmis, bencil, mega biitceli basarisiz-
liga baglayarak Su Diinyas: (Water World) igin 6zel bir alimla-
ma baglami yaratmaya c¢alisti, bu nedenle izleyicileri filmi, 6y-
kiisti, bigcimsel tasarimi veya pazarlama planiyla ilgisi olma-
yan bir bigimde gérmeye konumlandirdi.

Beklenmeyen bir bagka tepkinin ise elestirmenlerle ve yo-
netmenlerle de ilgisi yok denecek kadar azdir. Fantazya (Fan-
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tasia—1940), animasyonu klasik miizikle baglayan ve klasik mii-
zigi orta kesim izleyiciye agik hale getiren bir film olarak Dis-
ney tarafindan yapildi ve pazarlandi. Hatta tinlii bir orkestra
sefi olan Leopold Stokowski baglangigta kisa bir siireligine go-
riiniiyordu. 2001: Uzay Maceras: (2001: A Space Odyssey—
1968) uzay aragtirmasi hakkinda yenilikgi bir bilim kurgu ola-
rak gosterime girdi, robotlar ve 6liim 1sinlart ile bir tiir mace-
ras1 saglamak yerine felsefi imalar1 aragtirdi. Bununla birlik-
te 1970’lerde her iki film de uyusturucu kullanan genglerin es-
rar veya marihuana deneyimlerini arttiran filmler olarak go-
riildiiglinde tamamen farkli boyutlar tistlendi. Marihuana ko-
kusu, filmleri gosteren salonlarda siradandi ve onlar1 uyus-
turucunun etkisi alinda izlemek kiilt bir deneyimin pargasi ha-
line geldi. Film yapimcilarinin, prodiiktérlerin, dagitimcilarin
ve sinema sahiplerinin miisterek niyetleri ne olursa olsun, film-
ler onlarin kontroliiniin diginda anlamlar kazanir. Marihuana
kullaniminin tehlikeleri hakkinda insanlar1 uyarmak igin ya-
pilan Reefer Madness (1936), marihuananin etkilerinin kasitsiz
sagma tarumi olarak algiladiklar1 seyden hoglanan tam da bu
kullanicilar igin 1960’larda ve 1970’lerde ironik olarak kiilt bir
film oldu.

Rocky Horror Film Gosterisi (The Rocky Horror Picture Show—
1975), korku filmlerinin miizikal parodisi olarak gosterime gir-
di ancak yapimcilarinin, dagitimalarinin, sinema sahiplerinin
ve elestirmenlerinin ne niyetlendigi ne de tahmin ettigi gibi kiilt
bir “gece yarisi filmi” oldu. Izleyiciler belli salonlarda gece ya-
ris1 gosterimini tekrar tekrar izledi ve filme bir cesit etkilesimli
gosteri muamelesi yapti. Filmdeki karakterler gibi giyindiler
ve geleneksel izleme davraniginin digina ¢ikan bigimlerde yiik-
sek sesle etkilesimde bulundular. Tehlikeli durumlarda ka-
rakterlere sesli uyanlarda bulundular, dans ettiler, miizikal par-
calar sirasinda sarki soylediler; filmde bir karakter “kadeh kal-
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dirdiginda” izleyiciler karsiliginda ekrana ekmek firlattilar.

Tahmin edilmeyen tarihi olaylar filmin anlarruru etkileyebilir.
Tehdit (Outbreak-1995), yapimcilarinin 1990’larin ortasinda
oliimctil viriislere bagh salginlar hakkindaki yaygin endiseyi
somiirdiigii icin 6zellikle ilgingtir. Endise AIDS salgininin kii-
resel farkindahgy; 6liimciil Eloba viriisiiniin dehgetini tasvir eden
Richard Preston’un ¢ok satan kurgusal olmayan kitabi Sicak Bol-
ge (The Hot Zone) ve yeni bakteri tiirlerinin antibiyotige kargsi
bagisiklik kazandig1 hakkindaki genel medya taskinhg ile ko-
riiklendi. Filmin yapim, pazarlama ve gosterimine dahil olan
hi¢ kimsenin tahmin edemedigi ise film hala salonlardayken
Ebola viriis salgininin Afrika’da ortaya ¢ikacag ve diinya ca-
pinda ilk sayfa haberi olacagiydi. Nitekim Newsweek salgin-
lailgili kapak hikayesi yaptiginda Tehdit'i (Outbreak) yeniden
tireterek, film i¢in oldukga 6zel bir baglam yaratti. Sonugta film
gosterime girdiginde var olmayan bir haber hikayesi hakkin-
daki s6ylemin pargasi oldu; bu haber hikayesi filmi gérenle-
rin tepkilerini sekillendirmeye yardim etti.

Brandon Lee Karga'nin (The Crow-1994) ¢ekimi esnasinda ka-
zara 6ldii ve bu iiziicii olay filmin alimlama baglamim fazla-
styla etkiledi. Prodiiksiyon sirasinda film, kung fu filmlerinin
¢ok bagarili uluslararasi yildizi Bruce Lee’nin oglu Lee igin ge-
lecek vaat eden kariyerinin baglangici olarak oy topladi. Bu-
nunla birlikte Brandon Lee’nin kariyeri artik basinda degildi;
birdenbire sona ermisti. Oliim anindaki haberler filmin ta-
mamlanmadigindan bile bahsetti, bu yiizden halk tamamlanmig
filmin bazi sahnelerinin bu kosullardan etkileneceginin far-
kindaydi. Dahasi Bruce Lee efsanesi, bu arada tinlii aktoriin ken-
disi de kariyerinin zirvesinde ansizin 6ldiigii igin aile laneti kav-
ramiyla damgalanda. Nitekim bir y1l 6nceki Dragon: Bruce Lee'nin
Hikiyesi (Dragon: The Bruce Lee Story) bu laneti sahneye tagidu.
Sonug olarak, halk zaten Brandon Lee’nin 6liimiinii lanetinen
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son dmegi olarak gormeye konumlandirld. Yine de bu aamasiz
alimlama baglami on y1l sonra epey degismis olabilir. O zaman
filmi izleyen birisi filmin yapimu sirasinda Lee’nin 6liimiinden
haberdar olmayabilir, bunu bilen izleyiciler bile zaman gegti-
ginden, son zamanlardaki duygu yiiklii olaylara tepki veren
1994'tekilerden daha farkl olarak konumlandinlacaktir. Tra-
jik 6liim gibi seylere verdigimiz tepkilerimizin yogunlugu za-
manla azalir giinkii ilk etkilerin bir kismu olaylarin beklenmedik
olmasindan kaynaklanur.

Zor Oliim 3'iin (Die Hard With a Vengeance—1995) gsterime
girmesinin planlandig tarihten iki ay 6nce, Oklahoma City’de-
ki bir binay1 bombalayarak 168 kisiyi 6ldiiren terérist, ulusal
travmaya sebep oldu. Bu A.B.D tarihinde acik farkla en yiki-
a teror eylemiydi. Film yapimalari, film neredeyse tamam-
lanana kadar bombalamadan habersiz olsa da, kentsel terorist
bombalamalariyla ilgili olan filmin, izleyicisini eglendirmek ye-
rine tizecegi icin son derece endiseliydi. Stiidyo filmin goste-
rime giris tarihini ertelemeyi diisiindii ancak aksine karar ver-
di ¢iinkii film yapilmist: ve stiidyo yaz donemine katilacak se-
kilde pazarlandu. (Yaz genglik piyasasin1 mali bir avantaja don-
tistiirmek igin belli tiirdeki biiyiik, umut verici filmlerin goés-
terime girdigi donemdir. Filmin ilk agihs tarihi Mayis’a erte-
lenseydi, diger biiyiik filmlerle rekabet nedeniyle piyasasinin
biiytik bir boliimiinii kaybedebilirdi.)

Filmin Zaman I¢indeki Unii

Filmin gohreti tasarlanmadig1 ve amaglanmadig: bigimde ki-
silerin filmi deneyimleme bigimlerini etkileyebilir. Ne Oz Bii-
yiiciisii (The Wizard of Oz—1939) ne de $ahane Hayat (It's a Won-
derful Life-1946) gosterime girdiginde goriilmeye deger basa-
rih filmler degildi. Yine de yillar gectikge “aile” filmleri kate-
gorisine dahil edilmistir ve sik sik Noel ve Paskalya gibi tatil
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donemlerinde televizyonda gosterilmektedir. Insanlar onlara
genelde ulusal tatil kurumlar: gibi yaklasir.

Filmlerin anlamlarini etkileyen izleyici tepki 6rnekleri bize
bir filmin anlamlarina dair her tiirlii ssniflandirmanin simirh ve
zorunlu olarak tamamlanmamis oldugunu gostermelidir. Bir
filmin elegtirilerini inceleyerek pek ¢ok sey 6grenebiliriz, an-
cak filmin anlaminin belirli bir elestirmen i¢in ve belirli bir d6-
nemde o oldugunu veilla da o dénemdeki digerleri ve tiim d6-
nemler i¢in anlaminin bu olmasi gerekmedigini géz oniinde
bulundurmaliyiz. Tiim elestirileri elestirel bir g6zle incelemeli
ve elestirmenlerin anlamamus olabilecegi veya deginmekten ka-
cinurug olabilecekleri seyleri anlamaya cahismaliyiz. Dahasiirk-
sal, etnik ve dini azinliklar gibi pek ¢ok topluluk tiirlerinin fi-
kirlerinin ana goriisii yansitan medya tarafindan kaydedil-
medigini veya goz ardi edildigini fark etmeliyiz. Yine de za-
man zaman Temel I¢giidii'de gordiigiimiiz gibi tartisma diger
durumlarda sessiz veyafark edilmeden kalacak tepkideki fark-
lihiklar1 meydana gikarmuigtir.

Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation-1915) tarihteki en
tartismal1 filmlerden biridir. Yaygin olarak son derece irk¢1 bu-
lunan film ayn1 zamanda sinemasal bigemde devrim yarata-
rak tine kavusmustur. Yonetmeni D. W. Griffith cogu zaman
Amerikan sinemasinin “kurucusu” olarak anilir. Bir Ulusun Do-
gusu gosterime girdiginde hem ¢ok fazla 6vgii gérmiis -Bas-
kan Woodrow Wilson’dan bile- hem de ulusal ¢apta protesto
diizenleyen yeni kurulmus “Renkli Insanlarin Geligimi igin Ulu-
sal Dernek” (NAACP) tarafindan agir sekilde kinanmugtir. Bazi
gosterimlerinde siddet patlak vermistir, nitekim hala patlak ve-
riyor. Bir 6rnegi, filmin Agustos 1978 gosteriminde Ku Klux Klan
tarafindan Oxnard, Kaliforniya’da meydana geldi. llerici Isci
Partisi, militan komiinist béliicii grubu ve hem Klan’a hem de
komdiinist gruba karg: ¢ikan yerel Meksikali-Amerikal1 ve Afro-
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Amerikan demekler tarafindan diizenlenen protestolar siddete
dontistii. Yillar gegtikge film uluslararasi kapitalizmi tesvik eden,
irk savagini tegvik eden, Sivil Savas ve Yeniden Yapilanma do-
neminin tarihsel agdan dogru temsili, umutsuz bigimde 6n yar-
gili ve fabrikasyon “tarih” ve bir sinema “klasigi” olarak ta-
nimlanmugtir.

Film ilk kez gosterime girdiginde NAACP'nin protestolar:
insanlan, Temel I¢giidii (Basic Instinct) hakkindaki gay ve lezbiyen
protestolanrun izleyicileri filmin lezbiyenleri temsiline kargi eleg-
tirel olmalar1 igin konumlandirdig1 gibi veya Giinaha Son
Cagri’ya (The Last Temptation) karsi dini protestolarin izleyici-
lerden filmin Isa’y1 temsiline kargi elestirel olmalarini isteme-
si gibi, filmin siyahileri temsiline karsi elestirel olmalar igin ko-
numlandirdi. Bu ilk alimlama baglamlar1 6nemlidir, ancak Bir
Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation) 6rnegi bir filmin alimla-
ma baglarmurun ne kadar karmagik olabilecegini gosterir. Bir Ulu-
sun Dogusu'na dair tarihsel olarak 6zel ve gesitli tiim bu bag-
lamlar bugiin filmi izledigimiz baglama nasil katkida bulu-
nuyor?

Besbelli filmi bir gesit tarihi belge, kigkirtici tartigma tarihi
ile ge¢misten bir sey olarak izliyoruz. Tartismali konular bu-
giin filme dair goriislerimizi sekillendirmeye yardim eder ve
kendimize filmi irkgi, kapitalist, {istada yakisir bicimde iglen-
mis veya tarihsel olarak dogru veya yanls olarak gortip gor-
medigimizi sormamz olasidir. Kendimize neden bu kadar et-
kili oldugunu veya digerlerinin ¢ok tartisilan bakis agilan hak-
kinda o zaman ve simdi ne diisiindiigiimiizii sormamiz ola-
sidir. Yillar igindeki filmintartismalianlamlan sadece filmle il-
gilidegil, toplumumuzla da ilgili pek ¢ok seyi gozler dniine se-
rer. Bu anlamlarin tamamu filmi anlayisimiz etkilemeye yar-
dim eder.

Herkesin filmi ay1 sekilde gordiigiinii veya bizimle aym dii-
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siincede olmazsa yanlhs oldugunu varsayamayiz. Insanlarin
filmlere farkl tepkilerinin olabilecegini ve bu tepkilerin kismen
zaman iginde degisen 6zel ahmlama baglamlan tarafindan olus-
turuldugunu fark etmeliyiz. Nitekim tiniversitedeki goste-
rimlerle filmin akigina giris yapmak boyle bir baglama 6mektir.
Ogrenciler, bir y1l 6nce Cuma gecesi 0 zamanlar eglence ola-
rak goz ardi ederek izledikleri bir filmi simdi ciddiyetle ince-
leyebilir. Akisin baglami igerisinde konferans, metin veya tar-
tismalara dayanan 6zel unsurlar1 “ariyor” olabilirler. Bu bo-
liimiin geri kalaninda iki filmin -Parisli Kadin (A Woman of Pa-
ris) ve Aglatan Oyun (The Crying Game)- anlamlarinin ilk alim-
lama baglamlan tarafindan sekillendirildigi bicimlere ve bun-
larin nasil degistigine goz atacagz.

Parisli Kadin'1 sectik, ¢iinkii film Charlie Chaplin tarafindan
sessizsinemanin biiyiik palyagosu olarak popiileritesinin zir-
vesindeyken yapildi. Filmin orijinal alimlama baglam, filmin
komedi olmadig1 ve Chaplin’in filmde rol yapmadig gercegi
tarafindan sekillendi. Dahas1 Chaplin’in kariyerine 6zellikle hal-
kin onu algilayisindaki ciddi degisiklikler damgasini vurdu ve
sanatsal gelisiminin kanit1 olarak goriilen ayni film — popiila-
ritesinin zirvesindeki- gézden diistiigii siralarda bozulmanin
kanitiolarak gériilebildi. Parisli Kadin'y (A Woman of Paris) alim-
lama baglamlari yillar i¢inde ¢ok tinlii bir yildiz / yonetmenin
yapitlarinin pargasi olarak Snemli dlgiide degistigi icin sectiysek,
Aglatan Oyun’u (The Crying Game) ilk ahmlama baglaminin se-
killendigi, ardindan hizla bir yil igcinde yeniden sekillendig;i car-
pic1 bigim yiiziinden segtik; filmin dagitimcisi, elestirmenleri
ve genel niifus i¢inden baz1 kesimler, bu gesitli ve hizla degi-
sen alimlama baglamlarinin olusumunda rol oynadi.

PARISLi KADIN
Cok az film izleyicisiyle Charlie Chaplin gibi kutuplagmig
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bir iliskiye sahip olmustur ve higbir film bu kutuplagma hak-
kinda Parisli Kadin (A Woman of Paris 1923) kadar ¢ok seyi goz-
ler 6niine seremez. Sefkatli olarak bilinen Charlie Chaplin, ilk
filmi 1914'te ortaya giktiktan kisa siire sonra déneminin en ba-
saril1 aktor / yonetmeni oldu. 1923’e kadar Serseri (The Tramp—
1915), Tefeci Diikkini (The Pawnshop-1916), Paten Alani (The Rink—
1916), Kolay Sokak (Easy Street-1917), Gogmen (The Immigrant—
1917) ve Giineglikiy1 (Sunnyside-1919) gibi komik kisa metraijli
filmlerin yanu sira ilk komedi filmi Yumurcak’t (The Kid—1921)
yapmusti. Bu filmler onun sevimli serseri kisiligini, istisnasiz
giydigi bol pantolonu, siki ceketi, melon sapkasi, yanls aya-
gina giydigi iki biiyiik ayakkabi1 ve muntazaman dondiirdii-
gl bambu bastonuyla biyikl, kiigiik bir adami gosterir. Yine
de 1940’larin ortasinda Chaplin izleyicisini kaybetti; halkin onu
reddi o denli yogundu ki 1952’de A.B.D disina ¢itkmaya zor-
land1 ve hayatinin geri kalanini Avrupa’da gegirdi.

Parisli Kadin (A Woman of Paris) o zamanlarda Chaplin’in yap-
tig1 filmlerden temelden ayriliyordu, ancak yine de geyrek yiiz-
yil sonra yapacag) tipik film tiiriine benzemekteydi. Monsieur
Verdoux'tan (1947) New York'ta Bir Kral’a (A King in New York—
1959) kadar Chaplin’in filmleri A.B.D’de agik diigmanlikla kar-
siland1 ve Amerikan karsiti, ahlak diizeyi diistik ve alayci ilan
edildi. Hem filmlerin igerigi hem de Chaplin’in 6zel hayatin-
daki skandallar izler kitle i¢in onun ahlak bozuklugunun ve
uygunsuzlugunun kanit1 olarak gosterildi.

Isin garibi Parisli Kadin (A Woman of Paris) benzer sekilde
Amerikan karsiti, ahlak diizeyi diisiik ve alayci olarak yo-
rumlanabilecek epey malzeme igeriyordu ve film Chaplin’in
kolayca skandal olarak goriilebilecek 6zel hayatindaki olaylar
arasindaydi, yine de bu algilamalar onun alimlama baglami-
na hakim olmadu. 1920'lerin bagindaki izleyiciler ve elestirmenler
ona 1940’larin ortasindan bu yana benzer eserlere gosterme-
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dikleri sempati ve hosgoriiyii gosterdiler. Film baslangicta soy-
lu bir sanatsal deneyim olarak goriildii ve daha sonra geng film
yapimcilar1 iizerinde 6nemli bir etki yapti.

Parisli Kadin (A Woman of Paris) ortaya ¢iktiginda Chaplin’in
olagandisi popiilaritesi hala artmaktayds, yine de film hemen
hemen iniiniin {izerine kuruldugu 6gelerin tiimiinden uzak
durmugtu. Chaplin kaba komedilerde “Kiigiik Serseri” ka-
rakterini canlandirarak tinlii olsa da, bu film kaba komedi de-
gildir ve (gti¢ bela taninabilir oldugu kisa roliinde goériinme-
sinin disinda) o filmde oynamaz. Serseri filmleri genel olarak
A.B.D’deki toplum diginda birakilmig kimseler arasinda ge-
cerken, bu film Paris yiiksek sosyetesinde geger.

Halk Chaplin’i yonetmenden ¢ok aktor olarak goriirken, bu
film elestirel bir bigimde yonetmene ait bir zafer olarak alg-
land1. Son olarak Serseri filmleri cinsel agidan masumken, bu
film yetigkinlerin cinsel sorunlariyla ciddi sekilde ilgilenir ve
“lata Avrupasi” veya sofistike ahlaki bakig agisi1 gozler onii-
ne serer. Bir elegtirmen, filmi takdir eden herhangi on beg ya-
sindaki birinin eve gotiiriiliip, kigina saplak atilmas: gerekti-
gini yazd.

Film Chaplin’in kariyerini daha “ciddi” sanata dogru yeni
bir yone tagima arzusunu gosterdi. Saygideger elestiriler alip,
pek ¢ok film yapimcisini etkilerken, Chaplin'in umdugu gise
bagarisini yakalamadi. Kargiliginda Chaplin filmi yaklagik elli
yil dolasimdan kaldird ve o yaklagik yirmi y1l boyunca sokak
komedilerini yapmaya dondii. 1940'larda sokak komedileri-
ni birakt1 ve kariyerinin geri kalaninda bu filmlerinden daha
¢ok Parisli Kadin’a benzer filmler yaptu.

Chaplin’in izleyicisindeki Degisim
Yaklasik otuz y1l boyunca Chaplin hata yapamaz gibi gé-
riindii. Aktor sonu gelmeyen cazibeli, yaratici ve masum Ser-
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seri karakteriyle iliskilendirildi ve ana akim Amerika'mun de-
rin hislerine uyum saglad. Izleyicilerine gére kirli bosanma-
larla sonuglanan genglerle yapilan iki evlilik yapmasi aslinda
sorun degildi; Ingiltere dogumlu aktériin higbir zaman A.B.D
vatandasi olmamasi ve Birinci Diinya Savasi'nda gérev al-
mamas! da sorun degildi; 1920’lerin baginda komiinist kargi-
t1 calkalanma sirasinda Bolsevik Rusya’dan yaptig1 sempatik
konugma da sorun degildi.

Bununla birlikte 1940’larda dogru bir sey yapamuyor gibi g6-
riiniiyordu. Artik 50’lerinde olan Chaplin ¢ok daha geng
(otuzlarinda) Oona O'Neill ile evlendi ve geng aktris Joan Barry
tarafindan ¢ocugunun babasi olmakla suglandi. Yaygin olarak
pis, yash adam ve geng kadin yagmacisi olarak itham edildi.
Dahasi komiinist sempatizani ve vatansever olmamakla dam-
galand1. Pek ¢ok insan Ikinci Diinya Savagi’'nda Sovyet Birli-
gi ile benimsenmeyen ittifaklara destegine ve A.B.D vatanda-
s1 olmay1 reddedisine giicendi. 1947’de parlamento iiyesi
John Rankin sinirdis1 edilmesini talep etti; Katholik Gaziler Ada-
let ve Devlet Bakanliklari'n1 Chaplin’i sorusturmast igin si-
kistird1. Ikinci Diinya Savagi’'ndan sonra filmlerinin giiglii Av-
rupai egilimleri ve yetigkin bakis agilar1 vardi. Ornegin Mon-
sieur Verdoux'ta kadinlar1 bagtan ¢ikaran ve paralari i¢in onla-
r1 Oldiiren bir Fransiz't canlandiriyordu. Bu Fransiz, durus-
masinda kendini kiiresel kitle katliarmuna kiyasla 6nemsiz ola-
rak savunuyordu. Film, kahramanin kafas kesilecekken biti-
yordu. Serseri filmlerinden ¢ok farkliydi ve filmler pek is yap-
madi. 1952'de onakarsi tepkiler o kadar yogundu ki A.B.D’den
temelli olarak ayrildi. Bununlabirlikte 1970’lerde filmlerine ve
imajinailigkin alimlama ortami yeniden degisti. Kominist kar-
sih ortam gozden kayboldu ve yeniden ilk sinemanin devi ola-
rak onurlandirild.
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Parisli Kadinin Yeri

Parisli Kadin Chaplin’in, ana goriiglii Amerikan degerlerin-
den ve tatlarindan yabancilasan ge¢ donemlerdeki profiline
uyar. Film, A B.D’deki is¢i simifi ile degil, Paris’teki tist sinif igin-
de kurulmustur; giildiirii degil, gorgii kurallarinin ciddi bir dra-
masidir; cinsel agidan tecriibesiz degil, olgun cinsel iliskilerle
ilgilenir ve daha kotiisii orta sinif degerlerine kafa tutar. Ce-
kirdek aileyi kisitlayici ve gogu kez yikici olarak gosterirken,
ahlak diizeyi diisiik olan tist sinifin apkin hayatim zararh de-
gil, eglenceli ve tatmin edici olarak gosterir. Film, Chaplin’in
daha sonra A.B.D’den sinirdig1 edilmesine neden olan hemen
hemen her seyi iceriyordu (Avrupa sevdasi, orta sinif kargiti
degerler, yetiskin cinselligi). Dahasi 1920’lerin basinda Chap-
lin’in 6zel hayatindaki olaylar onun ve filmin kinanmasini ko-
layca koriikleyebilirdi, ancak bu olmad. Nitekim film, iddia-
ya gore bir Hollywood climbiisii esnasinda yildizin bir kadi-
na tecaviiz etmek ve o6liimiine sebep olmakla suglandig:
“Toplu” Arbuckle davasi; katleden yonetmenin skandalli 6zel
hayatla iligkilendirildigi William Desmond Taylor davasi ve po-
ptiler yildiz Wallace Reid"in morfin bagimliliginin ortaya ¢ik-
mast gibi skandallarin ardindan, oyuncularimin 6zel hayatla-
rini ilgilendiren ¢ok hassas bir donemde ortaya ¢ikt1.

Bunlarin tamamini siddetlendirmek i¢in filmin gosterime gir-
mesinden ii¢ ay sonra yildiz1 Edna Purviance, petrol patronu
Courtland Dines’in vurulmasinu ilgilendiren hayli reklamu ya-
pilmus bir skandala karisti. Aleniligi sonucunda bazi sehirler-
de Parisli Kadin yasaklandi, ancak durum Chaplin’e saldiriya
dontismedi.

Parisli Kadin siipheli ahlaki degerleri ve politik goriisleri olan
bir adam tarafindan yapilan ahlak diizeyi diigiik yabanalar ve
dalga gecilen geleneksel aile degerleriyle ilgilenen ahlak dis1
bir film olarak kolayca yorumlanabilirdi, ancakizleyiciler he-
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niiz boyle bir karakterlestirmeye karg: tavir takinmadi. Chap-
lin ve eserini 1923'te, 1952'de gorecekleri gibi gérmediler. Alim-
lama ortami farkliydi. Farkli sosyal baglamlar, farkli Chaplin
yorumlar1 dogurdu.

Bunun yerine film 1923'te elestirmenler tarafindan sanatsal
olgunlugun, uluslararasi yayginhigin ve yenilikciligin isareti ola-
rak oviildii. Diger film yapimcilar tizerinde derinden etkisi
oldu. Emst Lubitsch filmin etkisi alinda kalds; film onun 6nem-
li yonetmenlik kariyerinin akigini degistirmekle itibar kazan-
dy, Tehlikeli Cennet (Trouble in Paradise) gibi filmlerde “sofistike”
komediye deginmenin sinsi ve genelde riskli yolu olan iinlii
“Lubitsch dokunusu”nu dogurdu. Yine de Parisli Kadin
1940'larda gosterilmedi, sansiir ortami ve Chaplin’e yonelik po-
piiler reddedis goz 6niine alindiginda muhtemelen o zaman-
larda film dahi ¢ekilmeyebilirdi.

Film sansiirlerinin 1930’larin basinda daha yogun hale gel-
mesinden sonra Parisli Kadin'in muhtemelen ¢ekilemeyecek ol-
masinin iki nedeni, ana goriisii yansitan cinsel askinhklara kar-
s1 suglarin biiyiik 6lgiide cezasiz kalmas: ve geleneksel aile de-
gerlerini temsil eden karakterlerin yikic1 olmasidir.

Filmin Olay Orgiisii

Film erkek arkadas: Jean Millet'le (Carl Miller) Paris’e kagmay1
planlamasindan sonra Marie St. Clair’in (Edna Purviance) aamasiz
babasinin onu evin disinda birakmasiyla baglar. Kiz siginmak igin
Jean'la evine gider ancak aamasiz babasi’ geceyi orada gegirmesine
izin vermez. Kiz ve Jean o gece Paris’e gitmeye kararhidir, ancak
Jean'in babasinin ani liimii —kiz bundan habersizdir- yanls an-

* Acimasiz baba vurgusu Jean ve Marie’nin babalarinin benzer tavirlan ile giiglendirilir. Bu
vurgu geleneksel aile icindeki anlayigsiz, ahlakg! ve kuralci baba temsilinin ironisidir. Jean'in
babasi ile girdigi tartisma sonug vermez ve Marie igin Paris trenine yalmz binmek diginda se-
¢enek kalmaz. ¢.n.
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lamaya™ yol agar ve kiz tek basina Paris’e gider.

Film, kaz1 eglence pesinde kogan (Playboy) Pierre Revel'in
(Adolphe Menjou) metresi olarak ve ¢apkin yiiksek sosyete mu-
itlerinde™ gezinirken bulmak i¢in bir y1l atlar. Marie sanatg
ekmek paras1 kazanmak igin annesiyle Paris’e gelen Jean
iifen karsilasir. Yeniden iligkiye baglamak igin karar-
sizca mandyra yaparlar, ancakJean annesinin sahipgiliginin yani
sira Marie'nM\yasam tarzina duydugu tiksintinin listesinden
gelemez. Kendine aciyarak, bir gece kuliibiinde Marie ve Pi-
erre’le kargilaghiktatrsonra intihar eder. Filmin sonunda Ma-
rie ve Jean'in annesi yetimler igin kirsal ev kurmustur, artik diin-
yalar1 ayn olan Marie ve Pierre, Paris’ten doksankilometre uzak-
ta bir koy yolunda farkinda olmadan birbirlerinin yanindan ge-
cerler.

Geleneksel Ahlakin Sorgulanmasi

Ug bagkarakter geleneksel ahlakin 6nerdiklerinin aksi yon-
de geligtirilir. Jean kasabali, miicadele eden bir sanatci, Marie’ye
sadik ve kendisini annesine adamig olmasina ragmen, biiyiik
Olgiide cana yakin degildir; bagka bir kadinla nisanli, zengin
bir playboy olan Pierre gekicidir, sahiplenici degildir ve comerttir;
Edna Purviance’in geleneksel olarak Chaplin filmlerinde can-
landirdig; bakire olmayan diismiig bir kadin™ olarak Marie cana
yakindr.

** Jean'in babasi, dgiklarin Paris’e gitmeye karar verdikleri gece aniden 6liir. Babanin son ne-
fesini verdigi anda Marie tren garindan Jean'a telefon eder. Teletfona gikan Jean annesinin 18-
liklar: iizerine igeri gider. Déndiigiinde Marie telefonde degildir. Geng kadin, Jean'in birlikte
Paris’e gitme fikrinden vazgegtigini diigiiniir. ¢.n.

*** Pierre karakteri ile sosyete muhitine (zengin sinifa) ait degerler vurgulanmakitadir. Bu si-
nifa ait gosterigli hayatlar abartili sahnelerle bir yandan yiiceltilirken, diger yandan diigiik ah-
lak anlayig1 ve insan iligkileri baglaminda elestirilir. ¢.n.

*rkk Kadinin diigmiig hali Marie iizerinden sorgulanir. Geng kadin bildik fahigelerden fark-
dir. Bir yandan iginde bulundugu hayattan nefret eder 6te yandan onun zevklerinden ve gos-
teriginden vaz gecemez. Jean'in intihari onun ikilemlerine son verir. Jean'in annesi ile kir evin-
de kurdugu hayat iginde geleneksel olan annc roliine geri déner. ¢.n.
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Hem Pierre hem de Maire filmin sonunda epey hognut go-
riintir; ikisi de ahlaki diigkiinliiklerinden sonsuza kadar ac ge-
kecek gibi goriinmezler. Nitekim filmin biiyiik boliimiinde sete
Ozgii niikteci samatalariyla, miisfik olarak sunulan riskli cin-
sel davraniglariigeren pek ¢ok sahneyle cinsellik iceren oyun-
culugundan tat ahnir. Bir sahnede Marie’ye masaj yapilir ve bir
arkadas: ile cinsel entrikalar hakkinda dedikodular yapar; bir
bagkasinda sarhos partisinde alemcilerin 6niinde giysisini ¢1-
karir. Her iki sahnede de Chaplin’in ce-eee (bebeklere yapilan)
kamera galismasi ve kurgusu aktrislerin ¢iplak viicutlarim go-
riintii disinda tutarak izleyiciye muziplik eder.

Bu sahnelerin hi¢biri katlimcilarin eziyet eden sugluluguyla
veya 6nemli 6l¢iide cezalandirilmasiyla sonuglanmaz. Aile ha-
yati ruhu kiigtik ve sinirh olarak sunulur; nitekim ana konu ge-
leneksel aile hayatinin yetersizligidir. Gordiigiimiiz tek biitiin
cekirdek aile -Jean’inki-dir, béliinmiistiir ve destekleyici de-
gildir. Her iki ebeveyn de onu ihmal etmistir; her biri Marie’den
ayrildiktan sonra Jean'in hayatinin girdigi intihar egilimli don-
giiden onu kurtarabilirdi. Jean'in babasi Marie ile olan iligki-
sini onaylamayi, hatta bir geceligine kizi korumay: reddeder.
Filmin ima ettigi gibi herhangi birini yapsaydi, Jean hem ar-
zuladig) iligkiye sahip olabilirdi hem de umutsuzluktan kur-
tulurdu. Ogluyla ¢atismanin getirdigi stres babay 6ldirtir. Da-
has! bir y1l sonra Paris’te Jean’in annesinin sahipgiligi, Marie’yle
evlenme olasiligini engeller, 6liimiine yol agar. Filmin tek ge-
kirdek ailesi dar kafalilik ve bencillikten mahvolur ve film tra-
jik bir sonla biter. Marie’nin babasi ebeveyn olarak daha iyi de-
gildir.

Diger yandan Pierre zengin bir kadinla nisanl olmasina rag-
men, ¢ok az zarar gorerek alenen Marie’yle arkadaglik eder. Ma-
rie “gercek bir yuva, bebekler ve bir adarmn saygisini” istedigine
dair ona hayiflanirken, pencereyi isaret eder, alay ederek aile
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hayatina bakis agisii gosterir. Fakir bir aileyi sokakta sefalet
icinde gabalarken, babay1 paketlerle yiiklii, anne ile ii¢ haylaz
cocugu (biri kucaginda kundakta) goriiriiz.

1923 Alimlamasi

Chaplin’in sanatsal deneyiminin 1923’te ulastig1 baglam
1947’de olacak baglam degildi. Chaplin, Serseri (Tramp) film-
leri ¢ok sevilmis olsa da o karakterden usanmaya baglamigtu.
Pek ¢ok elestirmen onu dahi olarak ilan ediyor ve daha “cid-
di” seyler denemesini 6neriyordu. Tam da bunu yapma ka-
rarhligi “HALKA /KAMUYA: Herhangi bir yanhg anlamayi 6n-
lemek icin bu sinema filminde goriinmedigimi beyan etmek
istiyorum. Bu tarafimdan yazilan ve yonetilen ilk ciddi dra-
madir. CHARLES CHAPLIN.” diyen filmin girisinde ki bu s6z
bir kanittir. Pek ¢ok elestirmen o dénem filmi sevdi, sinema-
nin olgunlagmasinin yeni bir kanit1 olarak ¢ok 6nemli bir film
oldugunu ilan etti.

Parisli Kadin Chaplin’in Serseri filmlerinden (Tramp) vaz-
gectigini ve sofistike “yetiskin” dramasi yazabildigini ve yo6-
netebildigini, sofistike, tist sinif Avrupa toplumuyla ilgilene-
bildigini, 6zellikle ¢ekirdek aileninkiler olmak iizere gelenek-
sel Amerikan degerlerini sorgulayabildigini gosterir. 1940']ar-
da bu seylerizleyicisini terk eden Amerikan karsiti, ahlaki ola-
rak dejenere bir sanatginin diisiisiiniin isaretleriydi; bununla
birlikte 1920'lerde ayni seyler uluslararasi dlgekte sayg1 duyulan,
sanatinin vizyonunu genisletmek igin riskler alan, olgunlasan
ve etkili bir sanatciy: ortaya gikarda.

AGLATAN OYUN

Entertainment Weekly, Aglatan Oyun (The Crying Game-1992)
icin ilk ahmlama baglamini, Ingiliz filminin gérmezden ge-
lindigini degil, cok popiiler oldugunu ve herkesin sakladig bir
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sirr1 igerdigini kastederek “Kimsenin Konusmadigi Film”
olarak zekice 6zetledi. Bu gizliligin temeli A.B.D dagihmas Mi-
ramax, elestirmenlerden filmin sirrin1 ifsa etmemesini istedi-
ginde Eyliil 1992'de atildy; film Kasim 1992’de gosterime gir-
diginde 6nemli tiim elestirmenler buna uydu.

Bu olagan dis1 bir strateji degildir. Pek ¢ok elestirmen film-
lerin siirpriz olay orgiisii degisikliklerini veya beklenmeyen son-
larini ifsa etmemek igin yazili olmayan bir gazeteci kanununa
uyar. Elegtirileri okudugumuzda bu durumu bekleriz ve olay
oOrgiisii stirprizlerini ifsa ederek bizim igin filmi “bozar”larsa
kizariz. Budurumdaolagandisi olan, elestirmenlerin dagibma
tarafindan filmin 6zel bir sirr1 olan film olarak vurgulanmasi
icin yapilan planla yaygin igbirligi ve medya ve halkin gene-
li tarafindan bu sinuflandirmaya yonelik hevestir. Cogu Ame-
rikah filmi izleyene kadar sagirtic1 bicimde hayrete diigsecek-
leri egsiz bir beklenti yaratan alimlama baglami iginde ko-
numlandilar.

Aglatan Oyun agisindan bunun sebebinin bir kismi “sirrin”
cinayeti kimin iglediginin ortaya ¢ikmasi gibi alisilmis bek-
lenmeyen olay 6rgiisii sapmalarindan daha derinegitmesiola-
bilir; sadece sasirtmakla kalmayip, ayn1 zamanda baz izleyi-
cilere 1stirap verme, hatta 6fkelendirme potansiyeli tagiyan ih-
1al alanlarina girer. Filmin alimlamasina goz atmamiz filmin
Ofke olmaktan ¢ikip nasil rezilce bir bagari haline geldigini gos-
terecektir. Baslangicta sanat filmi olarak pazarlanan ve goste-
rilen Aglatan Oyun, daha biiyiik anaakim, ticari pazara gegis
yapan ve o zamana kadar Amerikan tarihinde agik farkla en
biiyiik hasilat kiran sanat filmi oldu. Bu genis pazar ve po-
piilerlik ile filmin alimlama baglamu ii¢ biiyiik asamayz, ege-
men, tartismali ve muhalif okumalari igermek tizere hizla de-
gistigi icin alimlama agisindan incelemek igin 6zellikle ilging
bir filmdir. Bu okuma ¢esitlerini tanimlamadan ve agiklama-
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dan 6nce filmi kisaca ¢6ztimlemek 6nemlidir.

Kuzey irlanda’ya génderilen siyaht Ingiliz asker Jody, Irlanda
Cumhuriyet Ordusu tarafindan kagirilir ve rehin tutulur. Fer-
gus onu gozetim aliinda tutarken ona kargi sevgi ve acima duy-
maya bagslar ve igler kétiiye giderse Jody’'nin kiz arkadasi Dil’e
g6z kulak olmayi kabul eder. Jody kagmaya calisirken 6ldii-
riiliir ve Fergus Ingiltere’ye kagar. Dil’e 4sik olur ve Dil’in bir
erkek ve travesti oldugunu 6grendiginde tiksinir, ancak ne olur-
sa olsun ikisi derin kisisel bir bag kurarlar. Jude ve onun IRA
yurttaglari Fergusun izini siirerler ve Dil’i tehdit ederler. Dil
sonunda Fergus'un sevgilisi olmakla kalmayip, Jody'i kagir-
ma igin ayartan Jude’u vurur. Bununla birlikte Fergus Jude'un
oliimiinii iistlenir ve hapse girer. Dil sadakatle Jude'un serbest
birakilmasini bekler.

Sinemasal temsilin tiim sorunlari, 6zellikle bigimsel sorun-
lara dikkat edilmesini gerektirir ve Aglatan Oyun’daki cinsiyet
stirprizi beklenmeyen bir seydir. Aglatan Oyun’un giris sahnesi
Jody panayirda iserken erkek lireme organlarina geleneksel bir
atif igerir. O Gyle bir bigcimde durur ki iireme organlarinin her-
hangi bir gériintiisii cadir tarafindan engellenir. Benzer bir sah-
ne esaret altinda isemek zorundayken meydana gelir. Kame-
ra Oyle bir bigimde konumlandirilir ki lireme organlar kare-
nin altinda ekran diginda kalir. Yine de sahnenin olagan disi
kosullari olaganiistii ilgiyi onlara yoneltir. [Jody] kelepgeli ol-
dugundan muhafizi Fergus’tan pantolonunun fermuarini ag-
masiny, penisini ¢ikarmasini ve iserken onu tutmasini ister. Fer-
gus biiyiik rahatsizlik duyarak sonunda bunu yapar. Bu sah-
nelerizleyiciyi geleneksel beklentilere dair yanhs bir hisle uyu-
tur. Bu sahneler, cogu filmde oldugu gibi penise ne kadar dik-
kat gekilirse gekilsin organun gosterimeyecegine dair ¢gekim ima-
laridir. Bu, her tiirlii sart altinda ortaya ¢ikma sahnesinde or-
gann soke edici beklenmeyen temsili olacak seyde daha da ar-
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tar. Bizi haklanda bir sey duydugumuzda penis gérmeyi um-
maya konumlandirmayan filmde, bir karakterin penisinin ol-
dugunu bile bilmedigimiz bir sahnede gormeye pek de hazir
degiliz. Tuhaftir ki bu yogun melodram sahnelerinden biridir.

Dil'in dairesinde Dil banyoya seks i¢in hazirlanmaya gi-
derken Fergus yataga uzanir. Dil yeniden goriiniir, yataga ge-
lir ve Fergus dogrulur, onu 6per ve elbisesini ¢ikarmaya bag-
lar. Elbiseyi siyirirken yatagin kenarina oturur. Kamera arka-
sindayken ayni1 anda hem onun bakigini hem Dil’in erkek iire-
me organini goriiriiz; Fergus'un sersemlemis tepkisi izleyici-
ninkiyle ayn1 anda meydana gelir. Kameranin bu sekilde ko-
numlandiriimasi zaten garpici olan bir ani iki misli arttirir. Y6-
netmen Neil Jordan sahneyi izleyicinin Dil'in erkek oldugunu
erkek lireme organini gérmeden anlayabilecegi geleneksel bi-
cimde veya daha az geleneksel bir senaryoda en azindan or-
ganlan gérmeden bu bilgiyi 6grenebilecegi bir bicimde kolayca
gekebilirdi. Jordan'in stratejisi aru izleyici igin algisal bir deneyim
haline getirerek anin sarsic1 degerini azamiye ulagtirir. Bu [sar-
sicilik] Fergus'u ayni gercevede tutarak arttirilir, ¢iinkii izle-
yicinin sagkinlig1 ashinda kendisini 1stirap verici bir durumda
bulan heteroseksiiel adamla karakter 6zdeglesmesi araciligiyla
yogunlagir.

Egemen Okuma: Aglatan Oyun’un “Sirm”

Bu nedenle kimsenin konugmadig: “sir” birkag seviyede var
oldu. Olay o6rgiisii agsindan siirpriz Fergus'un asik oldugu kua-
for Dil'in kadin degil, erkek travesti olduguydu. Fergus gibi
pek ok izleyicinin gekici, erotik bir kadin olarak temsil edilen
Dil tarafindan kandirildig} iin kendi algilamalarina ve arzu-
larina meydan okunabilirdi. Ornegin Dil'i gekici bulan hete-
rosekstiel erkegin korkungbir tepkisi olabilir. Dahast film ger-
gekler ortaya giktiktan sonra bile Dil’i gekici bir karakter ola-
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rak temsil etmeye devam eder. Algak veya tiksindirici olarak
temsil edilseydi, izleyici kandirildig1 i¢in ondan nefret edebi-
lirdi. Bunun yerine 6nceden heterosekstiel olan Fergus bu ge-
kici adamla iliskisini siirdiirityor ve sonunda onun i¢in hap-
se bile giriyor, boylece heterosekstiellerin cinsel yonelimleri-
ni degistirme potansiyeline isaret ediyor. Bununla birlikte en
kigkirticisi filmin izleyicisi Dil’in tireme organlarini Fergus’la
ayni anda goriir ve bu tek gekim aslinda filmin “sirr”dur. Iz-
leyici basit yoldan Dil'in erkek oldugunu iireme organlarim gor-
meden veya organlan gérmeden 6nce bile 6grenseydi, etki daha
az sasirtici olurdu.

Ik elegtirilerin pek ¢ogu filme bir hayli saygiliyd: ve ‘sirr’
aciklamama agisindan Miramax’tan ipucu aldilar, yine de pek
¢ogu bir sirnn oldugundan bahsetti. Bu yiizden reklam ve eles-
tirilerle yaratilan filmin ilk imaj: biiyiik ve bosuna umutlandina
bir siirpriz icermekteydi. Bunu alimlama uzmanlari “egemen
okuma” olarak adlandirr, ¢iinkii tepkiler film yapimalari, da-
giimcilar ve gosterimciler tarafindan tesvik edilenlerdir. Ag-
latan Oyun’un az biitgeli ve Mona Lisa (1986) gibi filmlerle za-
ten giiglii elegtirel iin yakalamis Neil Jordan tarafindan yazil-
mus ve y6netilmis bir Ingiliz sanat filmi olmasi gergegi ilk eles-
tirel alimlamay: agiklamak igin yardima olabilir. Dahasi cin-
selligin yani sira film 1rkgilik ve terér gibi toplumsal agidan
onemli konular1 giindeme getirir. Korku film tiirtiniin k-
¢limsenen ve elestirmenlerin elestiri konusunda istekli olma-
dig1, geng kahramanh bir korku film tiirtinii sunarak bizi ga-
sirtiyor.

Tartismali Okuma: Jaye Davidson’t “Diglama”

New Yorkerin 15 Mart 1993 tarihli sayisinda Warren Mil-
ler'in karikatiirii “Jaye Edgar Hoover Binasi”nda bir ofisi gos-
terir. Karikatiirii anlamak hem Jaye Davidson'in gay travesti
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Dil’i canlandiran aktér oldugunu hem de J. Edgar Hoover’in
son zamanlarda ulusal medyada gay travesti olarak gizli bir
hayati oldugu seklinde yer aldigini bilmeyi gerektiriyordu. Da-
has1 Hoover hakkindaki bu ifga, cinsel yonelimlerini kamuya
duyurmamayi segen iinlii egcinseli “diglama”ya dair mevcut
uygulamaylailgilidir. Baz1 gay ve lezbiyen kuruluglar tinlii in-
sanlar1 diglamaya dair tartismali uygulamanin, egcinselligin ne
kadar yaygin olduguna dikkati ¢ektiginden siyasi degeri ol-
dugunainaniyor. Pek gok Amerikalinin, bagkanlarinin yam sira
sporcularinin ve medya yildizlarinin dogal olarak heterosek-
stiel oldugunu varsaydigini hissediyorlar. Bu nedenle diglama
heterosekstiel varsayim hakkinda garpici bir 6nem tasiyabilir.

Diglama kiiltiiriimiizde homoseksiiellik hakkinda tarihsel
olarak 6zel bir sekilde konusulmustur ve Aglatan Oyun’un dis-
lama s6yleminin pargasi haline geldigi bigim filmin tartisma-
I okumasin agiklar. Tarbigmal okumalar egemen okumalar gibi
film yapimcilarinin ve tanitimailarin istedigi egemen anlamin
¢ogunu kabul ederler, ancak 6megin erkekler, kadinlar, es-
cinseller, is¢i siruf1 gibi niifusun belli kesimleriigin 6zel dege-
ri olan daha fazla anlamlarla filmin bigimini degistirirler. Ne
konu, anlatim veya bi¢im agisindan film i¢indeki herhangi bir
seyidislama hakkindadir ne de filmin reklaminda onuima ede-
cek bir sey vardir. Bununla beraber niifusun bir kesimi filmi
boyle bir baglamigine yerlestirdi. Dislamanin bu séylemi Jaye
Davidson en iyi yardimer aktor igin aday gosterildiginde Aka-
demi Odiilleri'ne bile uygulandi ve iinlii bir elestirmen Da-
vidson'in Sanat ve Film Akademisi (Academy of Motion Picture Arts
and Science) tarafindan “diglandig1”mu belirtti. Davidson mem-
leketi Londra’da heteroseksiiel olarak biliniyordu. Odiil tére-
ninde erkek olarak mi kadin olarak mi ortaya gkacagi hakkinda
dedikodu ve spekiilasyonlar oldu.

Teknik olarak “diglama” olmasa da Aglatan Oyunile baglantih
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olarak meydana gelen bir bagka olay filmin isim sarkisinin yeni
bir versiyonunu kaydeden iinlii pop sarkic1 Boy George'u il-
gilendirdi. Yildiz kendini alenen gay ilan etmek igin filmden
yararlandi. Bu diglanmalarin higbiri ilk elestiri alimlama bag-
laminin pargas1 olmamasina ragmen, bir bakima karakter Dil'in
cinsiyet ve cinsellik “gercekligi”, aktor Jaye Davidson ve sar-
kic1 Boy George diglanmugti.

Kargit Okumalar: Liberalizmin Elestirisi

Bir filmin karsit okumasi egemen okumaya muhalif olandir.
Filmleri izleyen elestirmenler ve izleyiciler bunu film yapim-
alan ve prodiiktorlerin onlarin neyi kabul etmelerini istedigini
bilmeden yaparlar, ancak bu okumalari reddeder ve oldukga
farkl olanlari segerler. Ne Aglatan Oyun’un yazar1/yonetme-
ni ne de dagiimc1 Miramax, filmi irkgi ve cinsiyet aynmasi ola-
rak okumalarini istemedi ne de besbelli bu sekilde reklamin
yapmadilar. Gordiigiimiiz gibi film izleyiciye cinsel algilamalari
ve varsayimlarimda meydan okuyor gibi goriiniiyor, dahasi iz-
leyiciyi travesti gay bir erkekle 6nceden heteroseksiel bir er-
kegin iliskisine sevecen yaklasmasi i¢in konumlandiriyor.
Ayrica bu iligki beyaz bir erkekle siyaht bir erkegi icerdiginden
film 1rksal uyumu tesvik ediyor gibi goriiniiyor. Yine de ana
akim goriisiin disinda kalan bir grup sivri elestirmen, tiim bu
goriiniise gore olumlu okumalar1 reddetti ve onu 1rkgy, cinsi-
yet ayrimcisi ve escinsel diigmani olarak okudu.

Bu nasil olabildi? Oncelikle bu elestirmenler igin film beyaz
heterosekstielin bakis agisina odaklandig; icin beyaz erkek he-
terosekstielligine ayricalik tanir. Basite indirgendiginde Fergus
bagkarakterdir ve film onun ahlaki ikilemleri ve gelisimiyle il-
gilenir. Siyahti erkek Jody ile esasen Fergus'la olan iligkisi ara-
aligiylailgileniriz. Ayrica cinsellige yogun vurgusuyla film si-
yahileri ve gay'leri azgin ve egzotik olarak karakterize eder. Peki,
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kotii adam kimdir? Kendi ¢ikarlarinmi diistinen, zalim ve ofkeli
bir kadin olarak tasvir edilen IRA iiyesi Jude’dur. Sonunda Dil
tarafindan zalim sekilde oldiiriiliir. Bir elestirmen, karakteri Ol-
diiren Cazibe (Fatal Attraction-1986)'deki Glenn Close ile kiyaslar.
Her iki filmde de kadin o kadar korkung ve kétii olarak tem-
sil edilir ki izleyici onlara adil bir ceza olarak verilen seklen
6liimden memnunolur. Bu agidan s6ziim ona Hollywood'a al-
ternatif olan ciddi sanat filmi tipki Hollywood gibi goziikiir.

Ancak burada ilave bir boyut vardir, giinkii kadin gibi gi-
yinen, gercek kadini 6ldiiren bir erkektir ve ¢linkii bizden ka-
dindan nefret etmemiz, agiklikla erkekten hoslanmamuz iste-
nir. Film ardindan gergek seyin yerine kadinligin erkek versi-
yonunu onaylar, bir bagka deyisle kadin1 canlandiran bir er-
kek, bir kadindan daha ¢ekicidir.

Tiim bu karsit okumalar ortak bir seyi paylasir: Filmi, ¢ok
kiiltiirliliigii ve cinsel gesitliligi kucaklayan ancak gercekte be-
yaz heterosekstiel adamu iglerin merkezinde tutmay: isteyen
sahte “liberal” bilince sahip olmakla suglar. Izleyiciler egcinselligi
ve travestiligi kabullerinin yanu sira siyahileri kabullenigleri hak-
kinda iyi seyler hissetmeyebilirler, ancak kolay kolay degis-
meyen sosyal inanglar1 gergekte tehdit edilmemektedir. Es-
cinsellik kisinin heterosekstielligi yeniden diisiinmesini ge-
rektirmezse kolayca hoggoriiyle karsilanabilir. Filmin kullan-
dig; stratejilerden biri (elestirmenler agisindan ana akim gortislii
Hollywood unkine benzeyen bir strateji) kisiseli ve siyasali ¢6-
kertmektir. IRA, irk iligkileri ve cinsel yonelimler gibi derin si-
yasi konulari ortaya koyar ve bunlar asla karakter ¢atismala-
rin1 ¢6zmekten 6te yoneltmez. Fergus ve Dil'in birlesmesinden
ve Jude’un &ldiiriilmesinden mutlu oluruz ve bunun 6tesin®
de diisiinmeye tesvik edilmeyiz. Daha biiyiik sosyal konular
unutulur.

Hafif liberalizme dair elestiriyi dile getirmenin bir baska yolu
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farklihg inkar etmesi ve farkh irktan ve cinsel yonelimlerden
tiim insanlarin aslinda birbirine ¢ok benzedigini kabul etme-
sidir. Muhalif elegtirmenler beyaz erkek heterosekstiel normunu
merkezden etme siirecinde ger¢ek miicadelenin farkhhklar ka-
bul etmenin oldugunu hissederler. Aglatan Oyun igin Mira-
max'in reklam kampanyasi ile igbirligi yapan bu elegtirmen-
ler halki egemen okumay1 kabul etmeye hazirlamakla kalmayp,
ayni zamanda karsit okumalari engellemeye yardim ettiler, ¢iin-
kii bu tarz okumalar1 sunmak “sirr1” ifsa etmeyi gerektirecekti.
Besbelli kisi, halk forumundaki filmin cinsel ideolojisinin ra-
hatsiz edici 6nemini, filmin bu y6niiniin tam merkezinde ne
yattigina deginilmezse tam olarak kesfedemez.

Bu nedenle gosterime girdikten kisasiire sonra Aglatan Oyun
birkag farklialimlama baglaminin pargasi oldu. Cok daha kisa
vadede olsa da Parisli Kadin gibi, pek ¢ok sekilde algilanmig-
tir. Her iki film de siiphesiz gelecekte su an hayal edilemeyen
baglamlarda anlagilacaktr, giinkii alimlama ¢ahigmalar bize de-
gisen tarihi kosullarin ve tarihi agidan belirli seyircilerin film-
lere nasil yeni ve oldukga farklilik gosteren anlamlar kattig-
n1 gosterir.
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5. ELESTIREL YAKLASIMLAR

Feminist ve Psikanalitik Elestiriye Giris
Secil Biiker

Genellikle giindelik yasamda film “elegtiri”sinden filme gi-
dip gitmeme konusunda bir yanit vermesi beklenir. Gazeteler-
deki degerlendirme yazilarinin pek ¢ogu da izleyiciye filme gi-
dip gitmeme konusunda bir fikir verir. Ama film ¢aligmalar bag-
laminda kuskusuz “elestiri” kavramindan beklenen bu degil-
dir. Gazetede yer alan yazida bir betimleme, degerlendirme bul-
mak olanakli. Ama bu yazilarin pek ¢ogunuizlenimci olarak ni-
telendirebiliriz. Yazar filmin tizerine gelistirdigi izlenimleri
okuyucu ile paylasir, izleyici de okuduklarindan iz siirer ve fil-
me gitmeye ya da gitmemeye karar verir. Bu tiir elestirilerin, iz-
lenimci bagka bir deyisle 6znel oldugunu vurguladiktan sonra,
“Oznellikten bagimsizlasmanin bir yolu var midir” sorusunusor-
maliyiz.

Belirli bir kuram temel alinarak gelistirilen elestirinin gore-
ce de olsa nesnel oldugunu sdylemek istiyoruz. Gorece nesnel,
ciinkii araghrmacinin nitelikleri, goriis ve bakis agis1 da “oku-
may1” etkiliyor. Bu tiir elestiri temel aldig1 yaklagimin olanak-
lar1 ile filmin yiizeysel okumada goriilmeyen pek ¢ok yoniinii
gozler 6niine sermektedir. Bu gz 6niine serme tartigilmayan so-
run ve konular1 da giindeme getirdigi i¢in ¢ok 6nemli. Bu tiir
elegtiriler izleyicinin de daha sonra film y6netecek olan y6net-
menlerin de bakis agilarini genigletiyorlar, bir tiir kilavuzluk ya-
piyorlar.

Feminist hareket i¢cinde toplumsal cinsel kimlik tartigthirken
film elegtirisinin altmigh yillarda bu tartismalari filmlere tagi-
mamas! olanaksizdi. Feminist film elestirisi yogun olarak gos-
tergebilimsel ve psikanalitik yaklagimlardan etkilendi. Yalniz et-
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kilenmek igin biraz “diigtindii”. Juliet Mitchell’in deyisi ile Fre-
ud temelli psikanalitik yaklagim kadini agagiliyor ve ona annelik
ve bir erkege es olma disinda bir rol 6ngérmiiyordu. Mitchell
psikanalizi yadsiyarak kadin temsilinin irdelenmesinde bir yol
alinamayacagini diistindii. Ciinkii kadin temsillerinin ideolo-
jik ve psikanalitik yaklagimlarla okunmasi alana katki getire-
bilirdi. Oyle de oldu. Bu nedenle giris yazisinda iki yaklagimi
i ice ele almay1 uygun buldum. Onlar1 ayirmak sanki olanak-
SIZ.

Feminist film elestirisinin izledigi degisik yollar var: Gele-
neksel Hollywood sistemi igindeki kadin yonetmenlerin film-
lerini ¢dziimlemek tutulan yollardan biri. Omegin Dorothy Arz-
ner’in filmlerinde geleneksel kaliplar icinde kadindan yana bir
sOylemin alttan alta siiriip siirmedigi aragtirilabilir. Ana akim
sinemada ataerkil oriintiilerde kadina yonelik cinsiyetgi ay-
rimciligin nasil kuruldugu aragtinlabilir. Ataerkil diizenin igin-
de kadinin anne, es, sevgili, kiz cocuk, kiz kardes, fahise, vb.
konumlarda nasil sunuldugu, bu sunumlarda nasil basmaka-
lip yargilarin olusturuldugu, pekistirildigi agimlanabilir. Bu nok-
tada tiim bu ¢aligmalara yon veren, katki getiren galigmalar-
dan kisaca siz etmek istiyorum. Once Roland Barthes ve ¢o-
gul okuma kavraminin bu ¢alismalara katkisini animsatmak
isterim. 1968 yilinda yayimlanan filmlerle ideolojinin iligkisi-
ni kuran Comolli ve Narboni'nin (bu kitapta da yer alan) ya-
zilarinin 6nemini de vurgulamak istiyorum. Kate Millett'in Cin-
sel Politika (1968) ve Molly Haskell'in Reveranstan Tecaviize (1973)
adl caligmalari feminist elestiri i¢in kilavuzdu. (Laura Mulvey'i
unutmadim, az sonra onun yolu agan katkisindan s6z edece-
gim.)

Feminist film elegtirisinin tuttugu bir bagka yol da dogrudan
feminist avand-garde olarak nitelendirilen filmleri ¢oziimlemek
olabilir. Bu filmlerde kadin s6ylemi metnin iginde nasil yog-
ruluyor? Kadinin “sesi” metne nasil eklemleniyor? Bu soruyu
soyle de diizenleyebiliriz: Erkegin “sesi” nasil yok ediliyor? Ka-
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dinin dogru temsili nasil gergeklestiriliyor? Feminist avand-gar-
de olarak nitelendirilen bu yonetmenler Chantal Akerman, Liz-
zie Borden, Sally Potter, Luisa Bemberg, Marleen Gorris, vb. ola-
rak sayilabilir. Akerman, geleneksel sinemada bakigin erkegin
bakisi oldugunu vurgulayarak, bu bakigin nétr olmadigim soy-
ler ve sunlar ekler: “Benim yonetmen olarak nerede durdu-
gumu, anahtar deliginin arkasindan gekmedigimi izleyici bilir.”

“Anahtar deligi” dendiginde aklirmuza erkek izleyicinin ront-
genci olma konumu gelir. Erkek izleyici etkindir ve bakigin sa-
hibidir, giigliidiir. Film izleme stireci ile diis gérme stireci ara-
sindaki benzerlikleri vurgulayan psikanalitik elestiri diisleri okur
gibi filmleri de okumay1 amaglar. Akerman’in {izerinde dur-
dugu konu, diisii bir erkek/izleyici konumundan “gorme-
mizdir” (izlememizdir). Film y6netmenin ve izleyicinin bi-
lingdisini temsil eden bir siirectir. Film, izleyicinin de diisti ise
bu diigsel imgelemsel siirecin 6znesi nasil olugsmaktadir? Bu
siirecin iki yonii vardir: Kabul ve yddsima. Izleyici film izledi-
gini bilir, ama bunu yadsir, perdeyi bir ayna gibi algilar ve per-
dedeki imgelerin kendi yansimasi oldugunu diistiniir. Bu nok-
tada psikanalitik elestiri Lacan’in “ayna” evresine bagvurur, 6z-
deslesme kosullarini irdelemeye baglar. Ayna evresindeki be-
bek gibiizleyici de perdede (aynada) gordiigii kendiimgesi ile
0zdeslesmektedir.

Feminist elestirinin temel sorunlarindan biri de filmin an-
lat1 yapisi ve seslenme bigimlerinden 6tiirii film izleme siire-
cinde olugan 6zne konumlaridir. Bu konu 6zdeglesme ve ront-
gencilik gibi konularla baglantili olarak tartigilir. Psikanalitik
elestiri de bu sorunlailgilenir, ama feminist elestiri psikanali-
tik elestirinin erkegin 6zne konumunda olmasi diginda bir ta-
nim getirmedigini sdyleyerek feminist yaklagimin kadin tem-
silini irdelemede daha genis bir bakis agisina sahip oldugunu
vurgular. Freud’a (penisin var oldugu ya da olmadig1 varsa-
yimlarina) dayanan yorumlar:1 (seyreden/seyredilen, et-
kin/edilgin, sadist/ mazosist) bir tarafa birakarak, oedipus 6n-
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cesi donemi temel alir ve bu donemde anne ile 6zdeslesen er-
kegin mazosist konumda oldugu savinu ileri siirer. Kadinin teh-
dit olmadigini vurgulayarak erkegin 6zne konumu diginda sap-
tamalar getirmeyen psikanalitik elestiriyi bir anlamda gelisti-
rir. Boylece izleyicinin erkek (gti¢ ve iktidar) oldugu varsayi-
munin yerini yaratici sevginin kaynagi olan anne (rahim ve stit
veren memeler) alir.

Bu arada “renk korliigiiniin iistesinden gelelim” diyen si-
yah feminist elestirmenler, siyah kadinin temsiline iligkin de
onemli galismalar gergeklestirirler. Ciinkii yaklagimlar izleyi-
cinin beyaz erkek ya da kadin oldugu varsayimi iizerine ku-
ruldu. Siyah erkek ya da kadinin izleyici olarak 6zdeglesme ko-
sullar1 nedir? Cogu kez de bu temsilleri ¢6ziimlemeyi yine si-
yah kuramcilar tistlendiler ve beyazlari renk korliigii konu-
sunda uyardilar. Ama tiim bu ¢aligmalara bu kitapta gevirisi-
ni bulacaginiz Laura Mulvey’in 1975 yilinda yayimlanan
“Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemas1” adli makalesinin dnciiliik et-
tigini soylemek istiyoruz. Mulvey kimi eksiklerine kargin iz-
leyici-film iligkisini irdeleyen ve bir model 6neren ilk kuram-
c1. Bu yazisinda Mulvey erkegin bakisin sahibi olarak etkin ko-
numda oldugunu, kadinin ise bakigin nesnesi olarak edilgin
konumda oldugunu vurgulamaktadir. Dikizci bakis kadiniba-
kigin nesnesi kilmaktadir. Kameranin varlig izleyiciye du-
yumsatilmaz ve kadin izleyici kendi konumui ile ilgili olarak
farkindalik geligtiremez.

Feminist elestiri aslinda psikanalitik elestiri ile “dargind1”,
ama bu darginlik yukarida da soziintiettigimiz gibi uzun stir-
medi. Baglangigta yukarida da agikladigimiz nedenden 6tiirti
feminist elegtiri psikanalitik yaklagimi yadsiyordu. Freud ve
kuramuru ataerkilin en gtiglii temsilcisi olarak goriiyordu. Daha
sonra Kaja Silverman, Ann Friedberg, Gaylyn Studlar, Claire
Johnston, Ann Kaplan, Mary Ann Doane, vb. gibi kuramailar
psikanalizleiligki kurarak elestirel bir tavir gelistirmeyi ve fe-
minist film elestirisini zenginlestirmeyi basardilar.
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Su unutulmamali ki psikanalizden yararlananlar da fetis nes-
ne, rontgencilik, igdis edilme korkusu, ayna evresi gibi kav-
ramlardan olabildigince yararlandilar. Boylece bir bakimaiki eleg-
tiri tini i¢ ice gecti. Psikanalitik kavramlar farkl amaglar igin kul-
lanilir oldu. Ornegin John Riviere’'nin (Freud’un gagdasi)
1929'larda gelistirdigi maske kavrami yeniden degerlendirildi
ve gelistirildi. Riviere’e gore kadin kendisini cezalandiracak olan
erkekten korktugu icin nesne (igdis edilmis disi) konumunu ko-
rumaktadir, igindeki 6zne konumunu bastirarak, maskesi ara-
ciligy ile kendisini 6zne konumuna istekli olmayan biri olarak
sunmaktadir. Maske bir bakima kadinsihig1 oynamadir. Béyle-
ce erkek yatigtirilir, kadin maske ile sahip oldugu “erkeksiligi”
saklar. Kadin iyi bir eg, iyi bir anne, iyi bir kiz ¢ocuk, iyi bir ev
kadini olmak zorunda oldugunun bilincinde olarak bu roller i¢in
maskesini takar ve 6zne konumlariiginhevesli géziikmez. Boy-
lece ataerkil diizenin onu gérmek istedigi nesne konumunu ko-
rur.

Oysa kadinin da diiglerinde 6zne konumunda var olmak var-
dir. Baglangictaki bicimi ile (yaraticinin yasam 6ykiisiinden yola
¢ikarak metni anlamaya ¢alisma gabasi) psikanalitik yontem fe-
minist elegtiriye katki getiremezdi, ama Lacan'in kendisini giig-
lendiren elestiri yine Freud’u ¢ikig noktas olarak alsa da, arag-
tirma nesnesi olarak metne (yapita) yoneldi. Filmleri diigsel me-
tinler olarak ele alarak ¢oziimledi. Bilingdisi igerik film ve diisti
egemenlik alan1 olarak seger, ama film konusunda yonetmenin
yaratim siirecindeki bilingliligini goz ardi1 edemeyiz. Diis s6z
konusu oldugunda béyle bir durum s6z konusu degildir. Bu du-
rumda film bilin¢dig1 siireglerin bir bagka anlatim bigimi olan
sakalarla iligki kurularak ¢6ziimlenebilir. Ornegin Hitch-
cock’un $antaj adh filminin baglangig béliimiinde Alice polis sev-
gilisini (Frank) uzun siire bekledigi igin gergindir. Frank’in ar-
kadas: bir bagka polis Alice’in kulagina bir seyler fisildar. Ali-
ce giiler. Freud’a gore espriyi yapamin miistehcen bir amaa ola-
bilir, acik sacik espri teshir amacina yoneliktir, espri yonelten
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cinsel olarak uyarilmigtir, dinleyenin bunu anlamasini bekler,
Alice de anlar, giiliimser ve esprinin nesnesi olur. Dahasi Ali-
ce iki erkegin de nesnesi olur. Freud’a gore de art niyetli bir es-
priigintigkisi gereklidir. Cinsel saldinrun nesnesi olabilecek bir
kisi (Alice) ve esprinin haz iiretme amacin gerceklestirecek ikin-
ci kisi (Frank) ve espriyi yonelten. Goriildiigii gibi psikanali-
tik elestiri (ya da Freud) kadinin nesne konumunu agimlama-
da oldukga etkili, o nedenle Mitchell'in dedigi gibi bu yaklasim
unutulmamali. Bir de izleyicilerin unutamadiklari filmler var.

[zleyici bu filmlerinden kimi sézleri de ezbere bilir: “Sam yine
cal”. Iste kiilt filmin olusma kosullarindan biri karsimizda. Bii-
yiileyici agk ve kavugamayan sevgililer izleyiciyi filme baglar.
Eco’nun “muhtesem tutarsizhk” dedigi sey de kiiltiirel kodla-
rin karmagiklig1 ya da beklenen sonun gergeklesmemesi. Izle-
yici sevgililerin kavugsmasini bekler. Onlarin kavugsmamasi igin
“ahlaki” bir sorun da yoktur. Omegin ciftin cocuklar1 yoktur. Ba-
basiz kalacak gocuklar olmadig) igin izleyici tedirgin degildir.
Ama Rick kadini Laszlo’ya birakar. Ciinkii o Giiglii Baba’dir. Film
gercekten Freud'u izlemek isteyenlere ok iyi ddipal olanaklar
sunar. Pre-6dipal Paris, igdis eden babalar, besleyenler anneler,
rakibinin yerine gegmeyi segmeyen, agkin yasak nesnesinden vaz-
gecerek babasi ile 6zdegslesen erkekler bir kiilt filmin vazgegil-
mez Ogelerine dontigirler. Erkeklerin segimleri ile belirledigi bir
diinyada kadinin siiregelen ¢ikmazini irdeleyen feminist eles-
tiri aragtirma nesnesi olarak fahiseyi segebilir. Degis / tokus ilis-
kisini belgeselci bir tavirla sergileyen filmin egretilemesel yak-
lagimini feminist bir okuma gozler niine serebilir. Erkek kadini
kendi mali oldugu igin “korur”. Kadina, gocuga ya da nesneye
davranir gibi davranir. Kadinin yanilsamasi fahiseligi birakmada
Ozgiir oldugunu diigiinmesidir. Ama degis tokusun nesnesi ol-
maktan, (kurban) olmaktan kendisini kurtaracak kosullardan
yoksundur.
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Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi
Laura Mulvey’
Ceviren: Nilgiin Abisel

1. Girig

A. Psikanalizin Politik Kullanimi1

Bu yazi, tekil 6znede ve onu yoguran toplumsal formas-
yonlarda zaten iglerlikte olan verili biiyiileme kaliplarinin, fil-
min sihrini nerede ve nasil giiglendirdigini kesfetmek icin psi-
kanalizi kullanmay1 amaghyor. Imgeleri, bakisin erotik tarzlarini
ve temagay1 denetleyen cinsel farkhiligin, yerlesik toplumsal agik-
lamasinin film tarafindan diipediiz yansitiisinin, agiga ¢ika-
rilmasinin ve hatta istismar ediliginin bigimlerini gikis nokta-
s1 yapiyor. Ge¢misin sinemasina meydan okuyacak bir kuram
ve pratik ¢alismasi sirasinda, sinemanin ne oldugunu, cazi-
besinin gecmiste nasil isledigini anlamak yararhdir. Dolayisiyla,
burada psikanalitik kuram, ataerkil toplumun bilingdiginin film
bigimini nasil yapilagtirdiguu gostermek iizere politik bir silah
olarak benimsendi.

Fallosantrizmin her tiirden ortaya ¢ikiginda var olan para-
doks, kendi diinyasina anlam ve diizen verirken hadim edil-
mis kadin imajina dayaniyor olmasidir. Bir kadin ideas, sis-
temin can alict noktasinda yer alir: Fallusu sembolik bir var-
lik olarak iireten, kadinin yoksunlugu; fallusun isaret ettigi yok-
sunlugun giderilmesi, kadinin arzusudur. Screen’de psikana-
liz ve sinemaya iliskin yakin tarihli yazilar, son tahlilde yalnizca

* Bill Nichols (ed.), Movies and Methods I1. University of California Press, 1985, 5.305-315.
Bu makale 1973’de yazilmig veilk kez 1975’de Screen’de yaymnlanmigtir. Metinde kargilagi-
lacak olan psikanalitik kavram ve agiklamalarin sorun yaratmasi halinde Saffet Murat Tura,
Freud'dan Lacan’a Psikanaliz. Ayrinti Yay., Istanbul, 1989’a ve Terry Eagleton, Edebiyat K u-
ramu, (gev. Esen Tarim), Ayrint Yay., istanbul, 1990, s. 173-214"e bakilabilir. ¢.n.
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hadimlagtirmadan s6z eden sembolik bir sistemdeki disilik bi-
¢iminin temsil edilisinin 6nemini yeterince dile getirememis-
tir. Kisaca 6zetlemek gerekirse, ataerkil bilingdiginin bigim-
lenmesinde kadinin gifte islevi vardir: Once penisinin gercekten
olmayisiyla hadim edilme tehdidini simgeler ve bu nedenle de
ikinci olarak ¢ocugunu simgesel igin biiyiitiir. Bir kez bu ba-
sarilinca, kadinin siireg i¢indeki anlami son bulur, bu anlam,
anneligin dogurganhgyla, yoksunluk arasinda gidip gelenbir
ani olmak disinda yasanin ve dilin diinyasina uzanmaz. Bun-
larin her ikisi de dogaya (ya da Freud'un iinlii deyimiyle ana-
tomiye) dayandirilir. Kadimin arzusu, onun, kanayan yaranin
tagiyicisi olma imgesine bagimlidir, kadin yalnizca hadimhik-
la iligkili olarak var olabilir ve bunun &tesine gecemez. Cocu-
gunu, kendinin bir penise sahip olma (simgesele giris kosulu
olarak diigtindiigii) arzusunun gosterenine doniistiiriir. Ya ba-
banin ve yasanin adiyla sdze kibarca teslim olmal1 ya da ¢o-
cugunu, bagskaldirmasina izin vermeden, imgelemsel olanin yan
aydinhiginda kendiyle birlikte boynu egik tutmaya cabala-
malidir. Boylece ataerkil kiiltiirde kadin, hala anlam yapici de-
gil anlam tagiyicisi konumuna bagiml olan sessiz imgesi lize-
rine erkegin, dilsel komuta araciigiyla zorla yiikledigi fante-
zi ve takintilanni sonuna kadar yagayabilecegi bir diizenle ku-
satilmis olarak erkek 6teki igin bir gosteren yerine geger.

Bu ¢6ziimlemede, feministler igin agikar bir yarar, fallosantrik
diizende yasanan engellenmigligin tam kargiligini verisinde bir
giizellik var. Bu ¢oziimleme, bizi ezilmigligimizin kklerine yak-
lagtirir, problemin eklemlenisini yakarurruza getirir, bizi sonugtaki
meydan okuyusla yiizlegtirir: halen ataerkinin dili iginde sikigip
kalmugken, bir dil gibi yapilanmig (dilin ortaya ¢iktig1 hayati
anda bigimlenen) bilingdisiyla nasil miicadele edecegiz. Sifir-
dan bir alternatif liretmemizin yolu yok, ama onun bize sag-
ladig) araglarla ataerkiyiinceleyerek buna firsat yaratmaya bas-
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layabiliriz. Psikanaliz, tek olmamakla birlikte, bu araglarin
onemli bir tanesidir. Fallosantrik kuramin ¢ok az ilgilendigi,
disi bilingdisina dair 6nemli konulardan hala, biiyiik bir bos-
lukla kopartilmig bulunuyoruz: disi gocugun cinselligini ka-
zanmasi ve simgeselle iligkisi, cinsel olgunluga erigmis anne
olmayan kadin, fallusun anlamlandirdiginin disinda annelik,
vajina. Ancak, bu noktada, psikanalitik kuram simdiki haliy-
le en azindan status quo’yu, igine kapatildigimiz ataerkil diizeni
daha fazla anlamamizi saglar.

B. Radikal Bir Silah Olarak Hazzin Yikilmas:

Geligkin bir temsil sistemi olarak sinema, egemen diizence
bigimlenmis olan bilingdiginin, gérme bigimlerini ve bakma-
daki hazzi insa edis yollarina iliskin sorular ortaya koyar. Son
onyillarda sinema degisti; artik, 1930, 40 ve 50’lerdeki Holly-
wood tarafindan en iyi bicimde 6rmeklenen biiyiik sermaye ya-
tirimina dayali biitiinciil bir sistem degil. Teknolojik gelisme-
ler (16 mm.vb.), simdilerde kapitalist oldugu kadar zanaatka-
rane de olan sinemasal iiretimin ekonomik kogullarin1 degis-
tirmistir. Boylece, alternatif bir sinemanin gelisme olanag or-
taya ¢ikmigtir. Hollywood, her ne kadar 6zbilingli ve ironik ol-
may1 bagardiysa da, her zaman kendini egemen ideolojik si-
nema kavramini yansitan resmi bir mizansenin igine hapset-
ti. Alternatif sinema, hem siyasi hem de estetik anlamda radikal
bir sinemanin dogabilecegi ortami saglar ve anaakim filmle-
rin temel varsayimlarina meydan okur. Bu, anaakim filmleri
ahlaki agidan reddetinek degil ama onlarin bicimsel kaygila-
rinin, onlari iireten toplumun psisik takintilarini yansitis yol-
larinu aydinlatmak ve daha 6tesi, alternatif sinemanin 6zellikle
bu takint1 ve varsayimlara karg: harekete gegmek zorunda ol-
dugunu vurgulamaktadir. Siyasi ve estetik bir avant-garde si-
nema simdi olasidir ama hentiz yalnizca bir karg1 durma ola-

213



rak varolabilir.

En iyi oldugu zamanda Hollywood stilinin (ve onun etki ala-
nuna giren tiim sinemanin) biiytisi, tiimiiyle olmasa da 6nem-
li bir kismuyla, gorsel hazzin ustaca ve tatmin edici bir bigim-
de yonlendirilmesinden kaynaklandi. Rakipsiz olduklarindan
genelgecer filmler, erotik olani, egemen ataerkil diizenin dili-
ne kodladilar. Ust diizeyde gelismis Hollywood sinemasinda,
bir yitirme duygusuyla ve fantezide bir potansiyel yoksunlu-
gun dehsetiyle yabancilasmis, imgelemsel bellegi parcalanmig
ozne, yalnizca bu kodlarla bir tatmin kirintis1 buldu: bu, si-
nemanin, bigimsel giizelligi ve 6znenin gelisme egilimi olan ta-
kintilarini sémiiriisii araciligiyla gerceklesti. Bu makale, film-
lerdeki bu erotik hazzin é6riiliigiinii, anlamun ve 6zellikle de ka-
din imgesinin merkezdeki yerini tartisacak. Giizeli ya da haz-
z1 ¢6ziimlemenin onu yok ettigi sdylenir. Bu makalenin niye-
ti de bu. Film tarihinde simdiye dek en yiiksek noktay: tem-
sil eden egonun tatmini ve giiglendirilmesi olgusuna saldirmak
gerekir. Kuramsal agidan var olmayan yeni bir zevk ya da en-
telektiellestirilmis hognutsuzluk yaratmak amaciyla degil
de, kurmaca anlati filmlerinin i¢inde bulundugu rahatligin ve
bollugun toptan yadsinmasina yol agmak igin. Alternatif,
gecmisi reddetmeden arkada birakmaktan, yipranmus ya da ezi-
ci bigimlerin agilmasindan ya da yeni bir arzu diline viicut ver-
mek amaciyla normal zevk verici beklentilerden kopma cii-
retinden kaynaklanan heyecandir.

2. Bakmadaki Haz/insan Bedeniyle Biiyiilenme

A. Sinema bir takim olas: hazlar sunar. Bunlardan biri sko-
pofilidir'®’. Bakmanin kendinin bir zevk kaynag oldugu durumlar
vardir, aynen bakilmada da zevk oldugu gibi. Ashnda, Cinsiyet
Uzerine Ug Deneme’sinde Freud, skopofiliyi, erojen bolgelerden

101 Scopophilia: Gozetlemecilik
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oldukga bagimsiz diirttiler gibi var olan, cinselligi olusturan gii-
diilerden biri olarak belirlemistir. Bu noktada, skopofiliyi, 6te-
ki insanlar1 nesneler gibi ele almakla onlar1 denetleyici ve merakh
bir bakiga tabi kilmayla ilintilendirir. Verdigi 6rmekler, ¢ocukla-
nn voyoristik'® eylemlerinin, 6zel ve yasak olani gérmek ve emin
olmak arzularinin (6teki insanlarin cinsel organ ve bedensel is-
levlerine, penisinolup olmamasina ve gegmise doniik olarak olu-
sum anina iligskin) etrafinda yer alir. Bu ¢6ztimlemede skopofi-
li kaginilmaz olarak etkindir. (Daha sonra, ‘Giidiiler ve Degisim-
leri'nde Freud, skopofili kuramin 6ncelikle, ileride bakma haz-
zinin analojiyle ‘Gteki’lere aktarilmasina imkan veren, cinsel or-
gan oncesi otoerotizmle birlestirerek daha da gelistirdi. Burada,
etkin giidiiyle, onun narsisistik bir bigcimine dontigsen daha ge-
lismis hali arasindakiiliskinin gizli bir isleyisi vardir.) Etkin gidii,
oteki etkenlerle, 6zellikle egonun olusumuyla doniisiime ugra-
makla birlikte, teki kisilere obje gibi bakmaktaki haz igin ero-
tik bir temel olarak varhigim stirdiiriir. En ug¢ noktada bu, bir sap-
kinlk halinde sabitlegebilir; tek cinsel tatminini, nesnelesmis 6te-
kini, etkin denetleme anlaminda seyrederek saglayabilen takintil
voyorleri ve rontgencileri tiretir.

Mk bakista sinema, habersiz ve isteksiz bir kurbanin gizlice
gozlenmesinin kapali diinyasindan uzak goériilebilir. Perdede
goriilen ¢ok agikga gosterilir. Ama anaakim filmler y1gin1 ve bu
yiginniginde bilingle evrilmis oldugu uylagimlar, izleyicinin
varhigina ilgisiz, onlar igin bir ayrilmighk duygusu iireten ve
onlarin voyoristik fantezisinden yararlanan, sihirlibi¢cimde ken-
dini ele veren, siki sikiya miihiirlenmis bir diinyay: resmeder.
Daha otesi, izleyicileri bir digerinden yalitan salonun karan-
higryla perdedeki degisen 151k ve gélge kaliplarinin parlaklig:
arasindaki keskin zithik, voyoristik ayrilmighk yanilsamasinin
derecesini ylikseltir. Her ne kadar film gergekten gosterilmekte,

102 Voyeurism: Dikizlemecilik
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goriilmek iizere orada bulunmaktaysa da, projeksiyonun ko-
sullar1 ve anlatisal uylagimlar izleyiciye 6zel bir diinyaya ba-
kiyor olma yanilsamasini verir. Izleyicilerin sinemadaki du-
rumlarindan en agikar olani, onlarin teghirciliklerinin basti-
rilmasi ve bastirilmig arzunun oyuncuya yansitilmasi halidir.

B. Sinema, esasen var olan haz verici bakma arzusunu tatmin
eder ama daha da 6teye giderek skopofiliyi, kendi narsisistik
yoniiiginde gelistirir. Anaakim film uylagimlan dikkati insan be-
denine odaklar. Olgek, uzam, dykiiler, hepsi, antropomorfiktir'®.
Burada, merak ve bakma istegi, benzerlik ve tanimanin gekici-
ligiyle i¢ ice girer: insan yiizii, insan govdesi, insan bedeniyle gev-
re arasindaki iligki, kisinin diinyadaki goriiniir varlig1. Jacques
Lacan, bir cocugun kendi imgesini aynada tarudig1 anin, ego-
nun kurulusu igin ne denli hayati oldugunu agiklamigtir. Bu ¢6-
zlimlemenin bazi yonleri burada gegerlidir. Ayna evresi, ¢o-
cuklarin fiziki ihtiraslarinin kendi motor kapasitelerine tistiin gel-
digi bir zamanda ve ayna imgelerini kendi bedenlerinde dene-
yimlediklerinden daha biitiinsel ve miikemmel sanmalarmin so-
nugta yarattig1 kendini tanima keyfiyle birlikte gerceklegir. Boy-
lece, tanima, yanlis tanimayla ortiiliir: taninanimge, ‘ben’in yan-
styan govdesi olarak kavranir ama onun iistiinmiis gibi yanhs
taminig, bu goévdeyi ideal bir ego olarak kendi digina yansutir,
bir ego ideali olarak kendini yeniden baska bir sey sanan ya-
bancilagmis 6zne, gelecekte bagkalariyla 6zdeslesmenin yolu-
nu agar. Bu ayna ani, ¢ocuk icin dilden 6nce gelir.

Bu makale igin 6nemli olan gergek, imgelemselin, tani-
ma/ yanhs tanima ve 6zdeslesmenin, dolayisiyla Ben'in, yani
oznelligin ilk eklemlenis modelini kuranin birimge olmasidir.
Bu, bakmayla eski biiyiilenisin (¢ok bilinen bir 6rnek olarak:
annenin ytiziine) kendinin farkina varisin ilk isaretleriyle car-

103 Anthropomorphic: insanbigimci
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pistig1 andir. Dolayisiyla bu, filmde béylesine bir ifade yo-
gunluguyla ve sinema izleyicisinde boylesine keyifli bir tani-
mayla kurulan imge ve kendi-imgesi arasindaki uzun agk ilig-
kisinin/aasinn dogusudur. Perde ve ayna arasindaki agik ben-
zerliklerden 6te (6rnegin, insan bedeninin gevresiyle birlikte
cercevelenisi) sinema, gegici bir ego yitimine izin verirken ayni
anda egoyu giiclendirecek biiyiileme yapilarina sahiptir. Ego-
nun algilamakta oldugu haliyle diinyay1 unutma hissi (kim ol-
dugumu ve nerede oldugumu unuttum), o 6znellik 6ncesi im-
geyi tamiyis anmnin nostaljik bir hatirasidir. Ayni1 zamanda, si-
nema, ornegin yildiz sistemi aracihigyla, ego idealleri liretme
konusunda dakendine ayr1 bir yer yapmustir. Yildizlar benzerlik
ve farkliigin karmasik siirecini ortaya koyduklari (g6z alia ola-
nuin siradani canlandirmasi), hem perdedeki 6ykiiye hem de per-
dedeki uzama bir odak noktasi ya da merkez olugtururlar.
C. 2A ve B, genelgeger sinemasal durumda bakmanin haz ve-
rici yapilarinin geligen iki yoniinii ortaya koymaktadir. Birinci-
si, bakis yoluyla bir bagkasini cinsel uyarim nesnesi olarak kul-
lanmaktakihazdan dogan skopofilik haldir. Ikincisi ise, narsizm
ve egonun kurulugu araciligiyla gelismis olan, gériilen imgey-
le 6zdeslesmeden kaynaklanir. Bu nedenle film agisindan, biri,
oznenin erotik kimligini perdedeki nesneden ayirmasiyla
(etkin skopofili) ilgiliyken 6teki, izleyicinin kendi benzerini ta-
nimasl ve bununla biiyiilenmesi yoluyla egonun perdedeki nes-
neyle 6zdegslesmesini gerektirir. Birincisi cinsel giidiilerin, ikin-
cisi ise ego libidonun birer iglevidirler. Bu ikilik Freud igin gok
onemlidir. Freud bu ikisini, kargilikl etkilesim iginde birbiriyle
ortiistir gorse de, gidiisel diirtiilerle, kendini-koruma arasindaki
gerilim, hazlailgili olarak dramatik bir kutuplasma olmay: siir-
diiriir. Her ikisi de i¢sel anlami olmayan bigimsel yapilar, dii-
zeneklerdir. Bir ideallestirmeye baglanmadiklar: stirece kendi bas-
larina hig bir 6nemleri yoktur. Her ikisi de, amaglarinin pegine,

217



algisal gergeklige kayitsizhk iginde, 6znenin algisini bigimlendiren
ve ampirik nesnelligin alaya bir taklidi olan, imgelegtirilmis, ero-
tiklestirilmis bir diinya kavramu yaratarak diiserler.

Tarihi boyunca sinema, iginde, libidoyla ego arasindaki bu ge-
liskinin miikemmel bir fantezi diinyasi yarattig1, 6zel bir gergeklik
yanilsamas: gelistirmis goriiniiyor. Gergeklikte, perdenin fante-
zi diinyasi onu lireten yasaya tabidir. Cinsel giidiiler ve 6zdes-
lesme stiregleri, arzuyu eklemleyen sembolik diizen iginde bir
anlama sahiptir. Dille birlikte dogan arzu, giidiisel ve imgelemsel
olanin agkinlanmasina olanak verir ama bagvuru noktasi siirekli
olarak kendi dogusunun travmatik anina, yani hadim edilme
kompleksine geri doner. Dolayisiyla, bigimsel olarak haz veri-
ci olan bakma, igerik agisindan tehdit edici olabilir ve bu para-
doksu temsil /imge halinde billurlagtiran kadindur.

3. imge Olarak Kadin, Bakigin Tag1yicis1 Olarak Erkek

A Cinsel dengesizligin yonettigi bir diinyada, bakmadaki haz,
etkin/erkek ve edilgin/disi arasinda boliinmiistiir. Belirleyi-
al erkek bakis kendi fantezisini, uygun bigimde sekillenmis disi
figiire aktarir. Geleneksel teghirci rolleri icinde kadinlar, baki-
la-si-lik mesajini veren, giiglii gorsel ve erotik etki amacyla kod-
lanmis dig goriintigleriyle aym anda hem bakilan hem teghir
edilendirler. Cinsel nesne olarak teghir edilen kadin, erotik te-
maganin ana motifidir: Pin up’lardan striptize, Ziegfeld'den
Busby Berkeley’e, erkek bakisini ele gegirir, erkek arzusu igin
oynar ve onu anlamlandirir. Genelgeger filmler temagayla an-
latiy1 titizlikle bir araya getirir. (Ancak, miizikal sarki ve dans
numaralarinin diegesisin'™ akigini nasil kirdigina dikkat edil-
meli.) Kadinin varligi siradan anlatisal filmlerde temaganin ka-

104 Diegesis, sanatsal yaputlarin gergek’le iligkisi baglaminda giindeme gelen bir kavram. Bir
yapitta gosterilen (signified), gergege yakinhginin dereceleri ne olursa olsun yine de ‘kurmnia-
ca’ bir diinyadir. Diegesis bu kurmaca diinyayr adlandirirken kullaniliyor. ¢.n.
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¢inilmaz bir geregidir; ancak, gorsel varhigy, 6ykii gizgisinin ge-
lisimi aleyhine igleme, erotik dalip gitme anlarinda eylem aki-
sint dondurma egilimi gosterir. Bu yabanci varligin daha son-
ra anlatiyla baglanmak iizere biitiinlenmesi gerekir, Budd Bo-
etticher’in ifade ettigi gibi:

“Onemli olan, kadin kahramarun neyi tahrik ettigi ya da, daha
dogrusu neyi temsil ettigidir. O, erkek kahramanda uyandir-
dig1 ask ya da korkuyla, ya daerkek kahramanin onunigin his-
settigiilgiyle, erkegin davrandig) gibi davranmasina neden olan-
dir. Kendi bagina kadinin en ufak bir 6nemi yoktur.”

(Anlatisal filmlerde yeni bir egilim bu problemi tiimiiyle or-
tadan kaldiriyor; yani, Molly Huskell'in ‘Buddy Movies’ de-
digi, merkezdeki erkek figiirlerin etkin escinsel erotizmlerinin
Oykiiyii kopukluk yaratmaksizin siirdiirebildigi filmlerin ge-
lismesi.) Geleneksel olarak, sergilenen kadin iki diizeyde islev
goriir: perdenin her iki yanindaki bakiglar arasinda yer de-
gistiren bir gerilimle, hem perdedeki 6ykii icindeki karakter-
ler ve hem de izleyiciler igin erotik nesne olarak. Omegin, gos-
teri-kiz1 diizeneg; iki bakisin, diegesisde goriiniir bir kirilma ya-
ratilmaksizin teknik olarak eslenmesini Saglar. Bir kadin an-
lat1 iginde roliinii yaparken, filimdeki erkek karakterlerin ve
izleyicilerin bakis1 anlatinin gergekmisgibiligini'® bozmaksi-
zin titizce birlegmisgtir. Roliinii yapan kadinin cinsel etkisi bir
an igin, filmi, kendi zaman ve uzaminin digina, sahipsiz top-
raklara gétiirtir. Marlyin Monroe’nun The River of No Return’de
(Doniisit Olmayan Nehir) ilk kez gortintisii ve Lauren Bacall'in
To Have and Have Not’daki (Sahip Olmak ya da Olmamak) sar-

105 Burada verisimilitude s6zciigii igin ‘gercekmiggibilik™ kullanildy. Verisimilitude, olabilir
olma, olast olma, hakikate uygun olabilme durumudur ve anlatinin inandiricihgy, izleyicinin
karakter ya da duruma 6zdeglesmesi agisindan 6nemlidir. Steve Neale’e gore bir anlatida iki
ayn verisimilitude s6z konusudur. Bunlardan biri anlatimin 6ykiisiine iligkin verisimilitude (olay-
larin, karakterlerin ve ¢evrenin yasanan diinyada da gergekleyme ihtimalinin olmasi), 6teki ise
sOyleme iligkin verisimilitude’dur (sinemanin kendi tiirsel uylagimlarina uygunluk). ¢.n.
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kilar1 boyledir. Benzer bigimde, bacaklarin (6rnegin Diet-
rich’inkiler) ya da yiiziin (Garbo) aligilmig yakin ¢ekimleri, an-
latiya farkh bir erotizm katar. Pargalanmig bedenin bir parca-
s1, Ronesans uzaminy, anlatinin gereksindigi derinlik yanilsa-
masin1 yok eder; perdeye gercekmisgibilik kazandirmaktan ¢ok,
bir diizliik, kesilip ¢ikarilmighk ya da ikon niteligi verir.

B. Emegin, etkin/ edilgin heterosekstiel ayrimi benzer bicimde
anlati yapisini denetlemektedir. Egemen ideolojinin ve ona da-
yanak olan psisik yapilarin ilkelerine gore, erkek figiir cinsel
nesnelestirilme yiikiinii tasimaz. Erkek kendi teshirci benze-
rine bakmakta isteksizdir. Dolayisiyla, temasayla anlati ara-
sindaki ayriklik 6ykiiyii ileri gétiiren, olaylar olduran etkin rol
olarak erkegin roliinii destekler. Erkek film fantezisini denet-
ler ve ayn1 zamanda daha 6te bir anlamda iktidarin temsilci-
si olarak ortaya gikar: izleyicinin bakiginin tagiyicisi olarak, bu
bakist, bir seyirlik olan kadin tarafindan temsil edilen diegesis
dis1 yonelimleri nétrlestirmek iizere perdenin 6te yanina ak-
tarir. Bu, filmi, izleyicinin 6zdeslesebilecegi bir ana denetleyi-
ci figiir etrafinda kurma yoluyla devreye sokulan siiregler sa-
yesinde miimkiin olur. Izleyici esas erkek kahramanla'® 6z-
deslestiginde, kendi bakigini benzerine, perdedeki vekiline ak-
tarir ve boylelikle erkek kahramanin olaylar1 denetlemedeki
giiciiyle, erotik bakigin etkin giicii bulugarak iktidar sahibi ol-
manin tatmin edici duygusunu verir. Bu yiizden, bir erkek y1l-
dizin parlak 6zellikleri, bakigin erotik nesnesine ait olan gey-
ler degil, ayna kargisindaki tarumanin o ilk aninda dogan daha
miikemmel, daha biitiinliiklii, daha giiglii ideal egonun 6zel-
likleridir. Oykiideki karakter, ipki aynadaki imgenin motor ko-
ordinasyonu denetlemeden 6te bir sey olmasi gibi, 6zne/iz-

106 Kugkusuz kadinin esas kahraman oldugu filmler de vardir. Bu olguyuburadaciddi bigimde
ele almak beni konu digina gikaracaktir. Bu digi kahramanin kuvvetinin gergek olmaktan gok
goriiniigte var olduguna iligkin garpici bir mek igin, Pam Cook, Claire Johnston, The Revolt
of maimie Stover, Phil Hardy (ed.), Raoul Walsh, edinburg, 1974’e bakiniz.
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leyiciden daha iyi bicimde bir seylerin olmasini saglar ve olay-
lar1 denetler. ikon olarak kadinin tersine etkin erkek figiir (6z-
deslesme siirecinin ideal egosu), yabanalasmis 6znenin bu im-
gelemsel varlig1 kendi temsiliymisgesine igsellestirebilecegi, ayna
tanimasindakine denk diigen, ii¢ boyutlu uzam gereksinir. O
bir manzaranin igindeki figiirdiir. Burada filmin iglevi, insani
alginin dogal kogullar1 denilen geyi olabildigince kusursuz bi-
cimde tiretmektir. Hepsi de perde uzaminin simirhiigini goz-
den kagirmaya yonelik olan, kamera teknolojisi (6zellikle de-
rin odaklamayla orneklenen) ve kamera hareketleri (kahra-
manin eylemlerince belirlenen), gériinmez bir kurguyla (ger-
cekgiligin zorunlu kildig) birlestirilir. Erkek kahraman, bala-
s1 eklemledigi ve eylemi yarattig bir uzamsal sahne yanilsa-
masi olan sahneyi yonetmekte 6zgiirdiir.

C.1. 3A. ve B,, kadinun filmlerdeki temsil edilme tarziyla die-
gesisi gevreleyen uzlagimlar arasindaki gerilimi ortaya koy-
maktadir. Bunlarin her biri bir bakigla baglantihidir: biri (erkek
fantezisi anlaminda) hazzi igin teghir edilen disi formuyla dog-
rudan skopofilik iligki i¢indeki izleyicininki ve 6teki de, dogal
uzam yanilsamast i¢ine yerlesmis benzerinin imajiyla biiyiilenen
ve onun araciligiyla diegesis icindeki kadina sahip olan ve onu
denetleyen izleyicinin bakisidir. (Bu gerilim ve bir kutuptan Gte-
kine gidis gelis tek bir metin inga edebilir. Bu nedenle, Only An-
gels Have Wings’de (Yalniz Melekler Kanatlidir) ve To Have and
Have Not'da film, izleyicinin ve filmdeki tiim erkek kahra-
manlarin birlegik bakiginin nesnesi olan kadinla agilir. Kadin,
yaliilmugtir, gosteriglidir, teshir edilmektedir, cinsellegtirilmistir.
Ama anlati ilerledikge esas erkek kahramana agik olur, onun
miilkii haline gelir, digsal parlak niteliklerini, genellestirilmis
cinselligini, gosteri-kiz1 cagrisimlarin yitirir; erotikligi yalnizca
erkek yildizin tasarrufuna girer. Erkekle 6zdeslesme araalgyla,
onun giiciine katilma yoluyla izleyici de dolayl olarak kadi-
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na sahip olabilir.

Ancak psikanalitik agidan disi figiir daha derin bir proble-
mi giindeme getirir. Bakigin siirekli etrafinda déniip durdugu
ama yadsidig bir seyi daha gagrigtirir: bu, onun, hadim edil-
me kompleksini sezdirdiginden 6tiirii hognutsuzluk veren pe-
nis yoksunlugudur. Sonugta kadinin anlami, gorsel olarak ka-
nitlanabilecek, sembolik diizene ve babanin yasasina katiligin
orgiitlenmesinde zorunluluk tagiyan hadim edilme kom-
pleksinin, tlizerine temellendigi maddi delil olan penisin yok-
lugu, yani cinsel farkliliktir. Bakigin etkin denetleyicisi olan er-
keklerin bakigi ve zevk almasi igin teghir edilen ikon olarak ka-
din, bu yiizden, her zaman 6ziinde igaret ettigi endiseyi
uyandirmakla tehdit edicidir. Erkek bilingdiginin bu hadim edil-
me endisesinden iki kagis yolu vardir: suglu nesnenin deger-
sizlegtirilmesi, cezalandirilmasi ya da kurtarilmasi (film noir'n
ornekledigi bir yoldur) ve onunla denklestirilen ilk travmanin
yeniden yasanmasiyla zihni meggul etmektir (kadini sorus-
turmak, gizemini demistifiye etmek); 6tekiise, onun yerine ya
fetis nesneyi koyarak ya da sunulan figiiriin kendini, tehlike-
li olmaktan ¢ok rahatlatici olsun diye fetige dontistiirerek (abar-
til bir deger vermeden 6tiirii kadin yildiz kiiltii) hadim edil-
meyi topyekiin yok saymak. Bu ikinci yol fetisistik skopofili,
nesnenin fiziki giizelligini yticeltir, onu kendi bagina tatmin edi-
ci bir sey haline doniistiiriir. Birinci yol olan voyorizm tersine,
sadizmle baglantilidir: haz, kesinlestirilen sugta (aninda hadim
edilmeyi gagristirir), suglu kiginin cezalandirilma ya da affe-
dilmesi araaligiyla denetim ve boyun egdirme uygulanmasinda
yatar. Bu sadistik yon anlatiya gayet iyi uyar. Sadizm bir 6ykii
gereksinir, bir seyi oldurmaya dayanur, 6teki kiside bir degisikligi
zorlar, bir irade ve dayaniklilik savasidir, zafer/yenilgi, hep-
si baglangia1 ve sonu olan dogrusal zamanda ortaya gikar. Ote
yandan fetisistik skopofili, erotik giidii yalmizca bakis iizerine
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odaklandigindan dogrusal zamanin diginda var olabilir. Bu zit-
liklar ve belirsizlikler, her ikisi de, pek gok filmlerinde bakisi
neredeyse konu ya daigerik olarak ele alan Hitchcock ve Stern-
berg’in yapitlar1 kullanularak ¢ok daha yalin bi¢imde acikla-
nabilir. Her iki diizenegi de kullandigindan Hitchcock daha kar-
magiktir. Ote yandan Sternberg’in yapitlar fetiistik skopofi-
linin bir¢ok ar1 6rnegini saglamaktadir.

C.2. Sternberg bir keresinde, 6ykii ve karakterlerin ise ka-
rismasinun, izleyicinin perdedeki goriintiileri katiksiz olarak de-
gerlendirilmesine engel olmayacag i¢in filmlerinin bags asag
yansitilmasini memnuniyetle kargilayacagini sdylemisti. Bu id-
dia kendini ele verici ama zekice. Zekice ¢iinkii onun filmleri
kadin figiiriiniin 6zdeglesilebilir olmasin gerektirmektedir (bir-
likte yaptiklari filmlerde Dietrich bunun en garpici 6rnegidir);
kendini ele verici ¢ilinkii onun agisindan gergeveyle sinirlanan
resimsel uzamin, anlatidan ya da 6zdeslesme siireglerinden
daha iistiin oldugu olgusunu vurgulamaktadir. Hitchcock vo-
yorizmin sorugturmaci tarafina yonelirken, Sternberg nihai fe-
tisi tiretir; onu, erkek kahramanin giiglii bakisinin (geleneksel
anlati filmlerinin niteligi olan), izleyiciyle dogrudan uyumlu
erotik iligki icindeki imgenin lehine kirldi1 noktaya tagir. Nes-
ne olarak kadinin giizelligi ve perde uzam yekviicut olur; ar-
tik o sugun tasiyicisidegil, yakin ¢ekimlerle parcalara aynlmis
ve stilize edilmis govdesi filmin igerigi haline gelen ve izleyi-
cinin bakiginin dogrudan alicisi olan miikemmel bir iirtindir.
Sternberg perde derinligini 5nemsemez; 151k ve golge, dantel,
buhar, fiskiyeler, ag, yaprak siislemeler vb. gorsel alan1 da-
raltigindan, perdesi tek boyutludur. Erkek kahramanin goz-
leri araaligyla bakisa yol gostericilik ya ¢ok azdur ya da hig yok-
tur. Aksine, Morocco’ daki (Yanik Kalpler) La Bessiere gibi gol-
geli varliklar, izleyici 6zdeglesmesinden kopukluklariyla yo-
netmenin vekili olarak hizmet ederler. Sternberg'in, film 6y-
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kiilerinin 6nemli olmadiginda israr etmesine karsin, dykiile-
rin gerilimle degil durumla ilgili olusu ve zamanin dogrusal
degil, devrevi olusu, dahasi 6ykii orgiisiiniin karmagikhiginun,
catisma yerine daha ¢ok yanls anlamalar etrafinda dsnmesi
manidardir. En 6nemli eksiklik, perdedeki sahnede denetleyici
erkek bakisinin olmayisidir. En tipik Dietrich filmlerinde
duygusal dramanin en yiiksek noktasi, onun erotik anlaminin
muhtegem anlari, kurmacada asik oldugu erkegin yoklugun-
da ortaya ¢ikar. Perdede onu seyreden baska taniklar, bagka iz-
leyiciler vardir; onlarin bakisy, izleyici i¢in hazirlanmamustir,
izleyicininkiyle aynidir. Morocco'nun sonunda, Amy Jolly
lame sandallarini firlatip ardindan yiiriidiigii sirada Tom
Brown ¢oktan ¢6lde gozden kaybolmusgtur. Dishonoured'in (Se-
refsiz) sonunda, Kranau Magda’nin kaderine kayitsizdir. Her
iki durumda da, 6liim tarafindan kutsanan erotik etki, izleyi-
ci igin bir temasa olarak sergilenir. Erkek kahraman yanhs an-
lar ve dahasi, gérmez bile.

Tam tersine Hitchcock’da erkek kahraman tam tamina iz-
leyicinin gordiigiinii goriir. Bununla birlikte, burada tartiga-
cagim filmlerin konusu, skopofilik erotizm araciligiyla bir im-
genin biiyiisiine kapilma olsa da, izleyicinin deneyimledigi ge-
liskileri ve gerilimleri sergilemek erkek kahramana diiser. Ozel-
likle Vertigo'da (Oliim Korkusu) ama Marnie ve Rear Window'da
(Arka Pencere) da bakig, 6ykii orgiisiiniin merkezidir, voyo-
rizmle fetigistik biiyiilenme arasinda gider gelir. Bir biikiilme,
bir anlamda bu biikiilmeyi sezdiren normal seyretme siireci-
nin daha Gteye yonlendirilmesi olarak 6zdeglesme siirecini
Hitchcock, resmi ahlakin ideolojik dogrulugu ve onaylanisiy-
la baglantili olarak kullanir ve onun sapkin yéniinii sergiler.
Hitchcock hig bir zaman sinemasal ya da sinemasal olmayan
voyorizme yonelik ilgisini gizlememektedir. Kahramanlar1 sem-
bolik diizenin ve yasanin 6rmekleyicileridir -Vertigo’da bir po-
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lis, Marnie’de para ve iktidar sahibi egemenbir erkek- ama ero-
tik itkileri onlari tehlikeli durumlara gétiiriir. Oteki kisiyi ira-
deye sadistik bigimde boyun egdirmek ya da bakisa voyoris-
tik olarak tabi kilmak giicti, her ikisinin de nesnesi olarak ka-
dina doniiktiir. Iktidar, yasal hakkin kesinligi ve kadinin ve-
rili sugu (psikanalitik agidan s6ylenirse hadim edilmeyi akla
getirmesi) tarafindan desteklenir. Hakiki sapkinlik, ideolojik
dogrulugun gevsek maskesi altinda agikca gizlenir- erkek ya-
sanin dogru tarafinda, kadin yanhs tarafta. Hitchcock’un 6z-
deglesme siirecini maharetle ve 6znel kamerayi erkek kahra-
manin goriis noktasindan 6zgiirce kullanmas, izleyicileri
gliclii bir bigimde erkegin konumuna sokar, tedirgin bakigini
paylagmalarini saglar. Izleyici, sinemadakikendi durumunun
parodisi olan, perdenin sahnesinde ve diegesisde yer alan vo-
yoristik bir durumun igine gekilir. Rear Window ¢6ziimleme-
sinde, Douchet bu filmi sinemanin metaforu olarak ele alr. Jeff-
ries izleyicidir, kars1 binadaki olaylar perdeyle benzerlik tasir.
Gozledikge, bakisina erotik bir boyut, dramaya ise merkezi bir
imge katilir. Cinsel agdan ilgisini pek az ¢eken kiz arkadasi Lisa,
izleyici tarafinda kaldig siirece az ¢ok sikici biridir. Ne zaman
ki Lisa, onun odasiyla karsiki bina arasindaki engeli asar, iste
o zaman iligkileri erotik olarak yeniden dogar. Jeffries Lisa’y1
yalnizca diirbiiniiyle uzak, anlam dolu bir imge olarak goz-
lemekle kalmaz, ayn1 zamanda onu, tehlikeli bir adam tara-
findan agiga cikarilan ve cezayla tehdit edilen suglu bir davetsiz
misafir olarak goriir ve bu yiizden sonunda onu kurtarir. Li-
sa’min teghirciligi zaten onun giyim ve moda konusundaki tut-
kusu, gorsel miikemmelligin edilgen bir imgesi olmasiyla ka-
nitlanmustir; Jeffries’in voyorizmi ve eylemleri de, 6ykiiler ya-
ratici, imgeler yakalayic1 bir gazeteci fotograf¢ olarak isi ara-
ciligryla kurulmustur. Yine de, onu bir izleyici olarak iskem-
lesine baglayan zorunlu eylemsizligi Jeffries’i dogrudan sine-

225



ma seyircisinin fantezi konumuna yerlestirir.

Vertigo’da 6znel kamera her seye egemendir. Judy'nin go6-
riis noktasindan yapilan tek geriye doniis disinda anlati,
Scottie’'nin gordiikleri ya da gormeyi basaramadiklari etrafinda
oriiliir. Seyirci, onun erotik takintisinin ve sonugtaki umut-
suzlugunun biiyiiyiisiinii onun goriis noktasindan izler. Scot-
tie'nin voyorizmi fazlasiyla agiktir: konugsmaksizin takip etti-
gi ve gozledigi bir kadina asik olur. Voyorizminin sadistik ta-
rafi da ayni sekilde agiktir. Polis olmayi, izleme ve sorustur-
manin tim olanaklariyla birlikte se¢mis (ve basarili bir avu-
katken 6zgiirce segmis) bulunmaktadir. Sonugta, disi giizelli-
ginin ve gizeminin miikemmel bir imgesini takip eder, gozler
ve asik olur. Bu kez onunla gergekten yiiz yiize gelince, ero-
tik diirtiisti, 1srarh sorgulamalariyla kadini ¢okertmek ve iti-
rafa zorlamak olur. Sonra, filmin ikinci yarisinda, gizlice sey-
retmeyi sevdigi imgeyle saplantili ilgisini yeniden harekete ge-
cirir. Judy'yi Madeleine sekline sokar; onu, kendi fetisinin ger-
cek fiziki goriintisiine uymaya zorlar. Kadinin teghirciligi, ma-
zogizmi onu, Scottie’nin etkin sadistik voyorizmine ideal bir
edilgen es yapar. Kadin kendi payinin oynamak oldugunu ve
bunu somiirerek ve yeniden somiirerek Scottie'nin erotik ilgisini
elinde tutabilecegini bilir. Fakat sonunda, Scottie onu ¢okert-
meyi ve sugunu ortaya ¢ikarmay basarir. Erkegin meraki ka-
zanrus ve kadin cezalandirilmustir. Vertigo’da bakis yoluyla ero-
tik katilim akil karistiricidir: izleyicinin biiytilenisi, anlati onu
ileri tagidik¢a ve onu kendi kendine yasamakta oldugu sii-
reglerle sarmaladikga izleyicinin kendi aleyhine déner. Bura-
da Hitchcock kahraman, anlat1 agisindan, kesinlikle simgesel
diizene yerlestirilmigtir. Ataerkil sliper egonun tiim nitelikle-
rine sahiptir. Bu nedenle, vekilinin gériintisteki yasallig: tara-
findan sahte bir giivenlik duygusuyla yatishnlmus izleyici, onun
bakig araciigiyla goriir ve kendini, bakmanin ahlaki belir-
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sizligine hapsolmus, sug ortagi olarak agiga ¢ikarilmug bulur.
Sadece polisin sapkinhg; iizerine bir mirildanma olmanin ¢ok
otesindeki Vertigo, cinsel farkhhga ve kahramanda paketlen-
mis erkek simgeselinin giiciine dayanan, etkin/bakma, edil-
gin/bakilma ayriminin sonuglari iizerinde odaklanir. Marnie
de, Mark Rutland’in bakisi i¢in vardir ve miikemmel bir ba-
kila-siimge kihgna girer. Mark da, kadinin sugu ve gizine sap-
lantiyla kapilincaya dek, yasanin tarafindadir; onu sug igler-
ken gérmeyi, itiraf ettirmeyi ve boylelikle onu kurtarmay1 6z-
ler. Dolayisiyla o da, kendi iktidarinin dolagiklarini sergilerken
sug ortag1 haline gelir. Paray: ve s6zciikleri denetler, diidiigii
calan da o olabilir.

IV. Ozet

Bu makalede tartigilan psikanalitik zemin, geleneksel anla-
t1 filmlerince sunulan haz ve hognutsuzlukla ilgilidir. Sco-
pophilik giidii (bir bagka kisiye erotik bir nesne olarak bak-
madaki haz) ve bununla gelisen egolibido (6zdeslesme siire-
cini bigcimlendiren), bu sinemanin bigimsel niteliklerini yogu-
ran olugsumlar, diizenekler olarak is goriirler. Erkegin (etkin)
bakisinin malzemesi olan (edilgin) kadin imgesi, kendi favo-
ri sinemasal bigimi - yanilsamaci anlatisal film- i¢cinde isleyen
ataerkil diizeninideoloijisi tarafindan gereksinen bir bagka kat-
mani da ekleyerek tartismayi bir adim 6teye, temsilin igerigi-
ne ve yapisina gotiiriir. Tartigma yeniden, kadinin hadim edil-
meyi isaret eden bir temsil oldugu psikanalitik zemine doner,
onun tehdidini atlatmak igin voyoristik ya da fetisistik diize-
nekleri devreye sokar. Bu etkilesimli katmanlarin hig biri fil-
me mahsus degildir ama bunlar bakisin vurgusunu degistir-
me olanaklar1 sayesinde, yalnizca film bi¢iminde miikemmel
ve giizel bir geliskiye ulagabilirler. Sinemay1 tanimlayan, bakisin
yeri, onu degistirme ve ortaya koyma olanagidir. Bu sinema-
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y1, kendi voyoristik potansiyel bi¢imiyle strip tizden, tiyatro-
dan, sovdan vb. oldukga farkl kilan gseydir. Bir kadinin baki-
la-si-ligin1 aydinlatmanin ¢ok 6tesine gegerek sinema, kadina
bir temasa olarak nasil bakilacagiun yolunu inga etmistir. Za-
man boyutunu denetleme (kurgu, anlati) olarak filmle, mekan
boyutunu denetleme (uzakhktaki degismeler, kurgu) olarak film
arasindaki gerilimden yararlanarak sinemasal kodlar, bir ba-
kig, bir diinya ve bir nesne yaratan, bu suretle arzunun 6lgii-
stine indirgenen bir yanilsama tiretir. Geleneksel filmlere ve on-
larin sagladig1 hazza karsi ¢itkmadan once, iste bu sinemasal
kodlarin ve onlarin bigimlendirici digsal yapilarla iligkilerinin
kirilmis olmas: gerekir.

Oncelikle (sonug olarak), geleneksel hazzin hayati bir par-
cast olan dikizci ve gozetlemeci bakigin kendisi ayrigtirilabilir.
Sinemayla bagintili olan tig farkh bakig vardir: filmlegtirmeye
(pro filmic) yatkin olaylar1 kaydeden kamerarunki, bitmis irii-
nii seyreden izleyicininki ve perde yanilsamasindaki karak-
terlerin birbirlerine bakiglari. Anlatisal filmin uzlagimlari,
bunlarin ilk ikisini yalanlar ve tigiinciiye bagimh kilar, bunun
bilingli amaci, daima araya giren kameranin varhigin tasfiye
etmek ve izleyicideki uzaklagtiric1 bir farkindaligi 6nlemek ol-
mustur. Bu iki eksiklik olmaksizin (kaydetme siirecinin mad-
di varligy, izleyicinin elegtirel okuyusu) kurmaca drama ger-
cekligi, asikarhig1 ve dogru olan1 bagaramaz. Yine de bu ma-
kalenin tartighg1 gibi, anlatisal kurmaca filmin bakis yapisi ken-
di dayanaklarinda bir geliskiyi igerir: hadim edilme tehdidi ola-
rak digi imge stirekli, diegesisin timliigiinii tehlikeye atar ve mii-
dahaleci, duragan, tek boyutlu bir fetis olarak yanilsama
diinyasinda bag gosterir. Bu ylizden zaman ve uzamda mad-
di olarak var olan bu iki bakis, takintili bicimde erkek egosu-
nun norotik gereksinimlerine tabi kilinmigtir. Kamera, Réne-
sans uzami yanilsamasi iireten bir diizenek; insan goziiyle ya-
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risabilen hareket akicihigiyla 6znenin algisi etrafinda dolasan
bir temsil etme ideolojisi haline gelir; kamerarun kendi baki-
s1, izleyid vekilinin gercekmisgibilikle roliinti yapabileceg;, inan-
diricr bir diinya yaratmak amaciyla diglanir. Ayni anda, izle-
yicinin bakis1 da asil giictinden mahrum birakilir: digi imge-
nin fetigistik temsil ediligi, yanilsamanin biiytistinii bozma teh-
didinde bulunur bulunmaz ve perdedeki erotik imge arabu-
luculuk olmaksizin dogrudan izleyiciye ulagir ulasmaz, fetis-
lestirme olgusu, hadim edilme korkusunda oldugu gibi bunu
da gizleyicidir, bakisi dondurur, izleyiciyi sabitlestirip onun kar-
sisindaki imgeden uzaklagmasini 6nler.

Bakiglarin bu karmasik etkilesimi filme 6zgiidiir. Gelenek-
sel film uzlagimlarinin yekpare birikimine kars: ilk darbe (za-
ten radikal filmcilerce tistlenilmistir) kameranin bakigin1 zaman
ve uzamdaki kendi maddeselligine; izleyicinin bakigsini diya-
lektige ve tutkulu bir bagimsizliga ulaghrmaktir. Bunun, “g6-
riinmez konugun” tatmin, haz ve ayricaligini yikacagna, fil-
min voyoristik etkin/edilgin mekanizmalara nasil bagiml ol-
dugunu ortaya koyacagina kugku yoktur. Imgesi siirekli ola-
rak bu amagla ¢alinmig ve kullanilmig olan kadinlar, gelenek-
sel film big¢iminin ¢6kiigiine duygusal pismanliktan daha
bagka bir sey duyamazlar
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"Gorsel Haz ve Anlat: Sinemasi” Uzerine,
King Vidor'un Duel in The Sun'inin (1946) Esiniyle
Sonradan Diisiiniilenler
Laure Mulvey
Cev: Nilgiin Abisel

‘Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi” adli makalemin Screen’de
yayinlanmasindan sonraki yillar boyunca bana, seyirci igin ne-
den yalnizca erkek tigtincti tekil sahis kullandigim pek ¢ok kez
soruldu. O sirada, herhangi bir gergek film seyircisinin haki-
ki cinsiyeti (ya da olas1 aykiriliklar1) ne olursa olsun, ben, se-
yirci pozisyonunun “erillestirilmesi” ile perdedeki kadin im-
gesi arasindaki iligkiyle ilgileniyordum. Haz ve 6zdeglesme-
nin kurulmus kaliplar erilligi bir “g6riis noktas1” olarak ka-
bul ettirir; bu ayn1zamanda, eril tigtincti tekil sahsin genel kul-
larurrunda da agiga gikan bir goriis noktasidir. Bununla birlikte,
“izleyiciler arasindaki kadinlar ne olacak?” sorusunun 1srarh
yinelenisi ve benim Hollywood melodramina (bu konu; “gor-
sel haz” da benzer bicimde bir yana birakilmist1) yonelik sev-
gim, ashnda ironik olarak bilerek kullarulmmus olsa da, eril tigtin-
ci tekil sahsin, izlenmesi zorunlu sorugturma yollarini ka-
pattigina beni ikna edecek sekilde biitiinlestiler. Sonugta,
Duel in The Sun (Giineste Diiello) ve onun kadin kahramani-
nin cinsel bunalimi iki alani bir araya getirdi.

Hala “Gorsel Haz”daki iddialarimu siirdtirmekle birlikte sim-
di, 6teki iki diistince ¢izgisini izlemek istiyorum. Birincisi (“iz-
leyiciarasindaki kadinlar” meselesi), kadin seyircinin metnin

* Laura Mulvey, Afterthoughts on *Visual Pleasure and Narrative Cinema’ Inspired By King
Vidor’s Duel in the Sun (1946), Visual and Other Pleasures, The Macmillan Press Ltd., Lon-
don, 1989, 5.29-38
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iskeleti tarafindan Oylesine siiriiklenmekte olup olmadigy; ya
da hazzinin daha derinlerde kéklenmis ve karmasik olabile-
cegidir. Ikincisi (“melodram” meselesi), metnin ve ona baglh ka-
rakter 6zdeglesmelerinin, anlati alaninin merkezini isgal eden
bir digi karakterce etkilendigidir. Birinci mesele s6z konusu ol-
dugunda, kadin seyircinin kendini, “erillestirici”ligi nedeniy-
le sunulan hazza uyumlayamamasi, biiyiilenmenin sihrinin bo-
zulmasi daima olasidir. Ote yandan, boyle olmayabilir de. Ka-
din seyirci kendini gizlice, neredeyse bilingsizce, bir erkek kah-
ramanla 6zdeslesmenin saglandig1 eylem 6zgiirliigiiniin ve die-
getic diinya tizerindeki denetimin tadini gtkarirken bulabilir.
Benim burada ele almak istedigim iste bu kadin izleyicidir. Ikin-
ci meseleyi ele alirken, yine benzer bir tarzda degerlendirerek
alani sinirlamak istiyorum. Melodrami genel anlamda tartig-
maktansa, esas kahraman olan kadinin, kararh bir cinsel kim-
lige ulagsmaktan aciz, edilgin disiligin engin mavi deniziyle, ge-
riletici erillik seytan1 arasinda pargalanmus olarak gosterildi-
gi filmler lizerinde duracagim.

Iki alan arasinda, salonda karsilagilan farkina varilmamus iki-
lemle, perdedeki dramatik cifte engellenmislik arasinda bir ge-
cisme vardir. Bu iki ayn diinyay: dikkate almamak genellikle
tehlikelidir. Ciinkii erkek kahramana dayali eylem filmlerini
seyrederken “erillestirilmeyi” kabul eden kadinlarin duygu-
lar1 meselesi, bir melodramin, “dogru” bir disilik pozisyonu-
na karsi koyan kadin kahramamrun duygulan aracihgiyla agk-
landiginda tehlikeye girer. Kadin kahramanin salinimu, kararh
cinsel kimlik elde etmedeki yetersizligi, kadin seyircinin eril
“goriis noktas1” tarafindan yinelenir. Bunlarin her ikisi, sine-
mada, “g6rsel haz”in farklilagtinlmamus seyircisinde eksik olan,
cinsel farklilasmanin gii¢ oldugu hissini yaratir. Freud'un di-
silik kuramy, kararsiz, saliniml cinsel farklihg elle tutulur hale
getirir.
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Freud ve Disilik

Freud'a gore, disilik, cinsiyetlerin hayati paralel gelisme d6-
neminde; hem erkek hem kiz ¢ocuklar agisindan, onun, eril ya
da fallik olarak gordiigii donemde ortaya gikhigs igin karma-
siklagmugtir. Freud un disiligi kavramak igin kullandig terimler,
erkek i¢in ortaya attig1 terimlerle ayn1 oldugundan; belirli dil-
sel sorunlara ve ifade sinirhliklarina neden olurlar. Bu sorun-
lar, patriarkal toplumda kadinlarin hakiki durumlarini gayet
iyi bicimde yansitir (6rnegin, genellestirilmis eril tigtincti tekil
sahis altinda bastirilma gibi). Bir terim, erilin disiyi var etme-
si gibi bir diizen iginde, tamamlayic1 zidd1 olan bir ikincisini
getirir. Bazi alintilar:

“Disilerde de, belirli bir donemde -fallik denilen evrede-, di-
siligin gelisiminin tamamlanmasindan 6nce eril olma gabasi,
benuyumludur (ego-symtonic). Ancak daha sonra, birgok
kez gosterilmis oldugu gibi, bir kadinin disiliginin bahtini be-
lirleyen baskilanmanin ciddi siireglerine yenilir.” "’

“Burada yalnizca, erkek eril déonemin tortusal olgularinin,
disiligin gelisimini tedirginliklere agik biraktigin1 vurgulaya-
cagim. Odip 6ncesi evreye gerilemeler ¢ok sik ortaya gikar; bazi
kadinlarin yagsamlar1 boyunca disiligin ve erilligin baskin qik-
tig1 donemler arasinda yinelemeli bir degisim vardir.”'®

“Cinsel yagamun itici giiciine ‘libido” demekteyiz. Cinsel ya-
sama, eril-disi kutuplagmasi egemendir; boylece cinsel yasam
kendini, libidonun bu antitezle iligkisini degerlendirerek ileri
stirer. Her cinselligin kendine uygun, 6zel libidosunun oldu-
gunun, yani bir cins libidonun eril cinsel yasamin amaglarini,
oteki cins libidonun ise digininkileri izlediginin ortaya gikmasi
stirpriz olmazdi. Ama boyle bir sey yoktur. Hem eril hem disi

107 S. Freud, Analysis Tenninable and Intenminable, Standart Edition, Vol. xx (London: The
Hogart Press, 1964).
108 S. Freud, Femininity, Standart Edition, Vol. xx (London: The Hogart Press, 1964).
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islevlere hizmet eden tek bir libido vardir.

Libidonun kendine herhangi bir cins atfedemeyiz. Eger, et-
kinlikle erillik arasindaki uylasimsal esitlemeyi izleyerek libi-
doyu eril olarak tammmlamaya egilim gosterirsek onun ayru za-
manda pasif hedefli yonelimleri de kapladigim unutmamali-
y1z. Yine de, ‘disi libido’ tamlamasinin hig¢bir haklilig: yoktur.
Daha otesi, disi islevin hizmetine zorlandiginda libidoya
daha ¢ok sinirlama uygulandig; izlenimini tagiyoruz.

Teleolojik agidan soylersek, doga onun (bu iglevin) taleple-
rini erillikle oldugundan daha az hesaba katmugtir. Ve bunun
nedeni, bir kez daha teleolojik diistinerek biyolojinin amacinin
yerine getirilmesinin erkegin saldirganhigina teslim edilmis ve
kadinin rizasindan bir 6lgiide bagimsiz kilinmig olmas: ger-
geginde yatiyor olabilir.”'®

Ugiincii pasajdaki ilgi ekici noktalardan biri, Freud'un li-
bidonun islevi agisindan metafor olarak etkin/erili kullanmay:
terk edip, metaforik kullanumi geride birakir goriinen, doga ve
biyolojiden yardim ummaya baglamasidir. Burada iki sorun var:
Freud, acik bigimde yalnizca (ama eril ‘goriis noktasi’n bir kez
daha onaylayan) verili sosyo-linguistik bir pratigi izleyerek, eril
sOzcligliniin “uylagimsal” kullanimin ortaya koyar; bununla
birlikte ikinci olarak ve daha biiyiik bir entellektiiel engel insa
edilerek, disi farkli olarak degil, zitlasma anlaminda yalnizca
bir karsitlik (edilginlik) ya da benzerlik (fallik evre) olarak kav-
ramsallagtirilabilir. Bu, heniiz kesfedilmemis gizli bir disiligin
var oldugunu iddia etmek demek degildir (Freud'un ‘Doga’
sozcliglinii kullanmasinin belki de ima ettigi gibi). Ama, pat-
riarki altinda disiligin erillikle yapisaliligkisinin 6nerilen terimler
icinde tanimlanamayacagini ya da belirlenemeyecegini 6ne siir-
mektir. Bu yer degistirme siireci, bu karsitlik yada benzerlik te-

109 Age
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rimleriyle tanimlama, kadinlar1 da yine “etkin” ve “edilgin”
metaforik karsithg arasinda yer degistirir hale getirir. Dogru
yol, disilik, “etkin olan”in (Freud'un deyimiyle “fallik evre”)
artanbaskilanigina gottiriir. Bu anlamda etkin goriis noktasiyla
Ozdeslesme sunarak, eril haz etrafinda yapilanmis olan Holly-
wood tiir filmleri, kadin seyirciye, cinsel kimliginin asla tiimiiyle
baskilanamayan bu yitik yoniinii, disicil nevrozun temel tagsi-
n1 yeniden kegfetme olanagin verirler.

Anlat1 Grameri ve Cinslerarasi1 Ozdeslesme

Freud'un génderme yaptig1 “uylasim”(etkin/eril), onun me-
taforik kullaniminin film, halk masali ya da mit olsun, 6ykii-
de tam anlamuyla yer aldig1 pek ¢ok popiiler anlatiy: (“gorsel
haz”da tartighgim gibi) insa eder. Andromeda, tehlike i¢indeki
bir kurban olarak Perseus’un canavar1 dograyip onu kurtar-
masina dek kavgaya bagl kalir. Burada amacim, emegin bu an-
latisal béliiniisiiniin dogrulugunu, yanhghgini tarismak, ya da
olumlu kadin kahramanlar talep etmek degil, daha ¢ok, 6y-
kiiniin gramerinin okuyucu, dinleyid ya da seyirdyi erkek kah-
raman ile ayni yere yerlestigini gostermektir. Sinemadaki ka-
din seyirci, onu bu uylagima uyarlayan, kendi cinsinden ¢ikip
Otekine gecisi rahatlastiran yillanmus kiiltiirel gelenekten ya-
rarlanabilir. “Gorsel Haz” daki iddialarimin ekseni, sinemaya
0zgii bir hazzi, yani bakisi ¢evreleyen erotizmi ve kiiltiirel uy-
lasimlan tarumlamak arzusudur. Simdibunun tersine, daha ¢ok,
popiiler sinemanin, bakiginkilerin digindaki biiyiilenimlerle bir-
likte, folk ve kitle kiiltiinintin 6teki bigimlerinde ortak olan 6ykii
anlatma geleneklerini nasil miras aldigin1 vurgulayacagim.

Freud, “erilligin”, kadin igin bir asamada ben uyumlu ol-
duguna igaret eder. Onun sozciikleri kullanugiyla ortaya ¢ikan
sorunlar bir an igin bir yana birakildiginda, 6ykiilere ve diis-
lemelere iliskin genel sdzleri, bu kez ikilemin, psikanalitik de-
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gil kiiltiirel bir aggdan ele ahnmasina olanak veren bagka bir yak-
lagim agis1 saglar. Freud, ego ile erkek kahramarun anlatisal kav-
ramu arasindaki iligkiyi vurgular:

“Hakiki kahramanca duygu, en iyi yazarlarimizdan birinin
benzersiz bicimde ‘bana hig bir sey olmaz! ifadesinde ortaya
koydugu seydir. Ancak, bu incinmezligin agiklayici niteligi ara-
ciligiyla, her diislemenin ve her 6ykiiniin kahramanini, Zat-1
Sahaneleri Ego’yu hemencecik taniyabilecegimiz anlagili-
y or. ~#110

Her ne kadar bir delikanli, hayata atihp yigitligi ya da ona
yardim edenler araciligiyla servet kazanarak prensesle evlen-
mesinin olmayacak bir sey oldugunu pekala bilebilirse de, 6y-
kiiler, yasanmughktan bir seyleri ve tahakkiim (etkin olan) bek-
lentisini yansitan eril ihtiras fantezisini betimlerler. Ote yandan,
bir geng kiz agisindan kiiltiirel ve toplumsal gecisme ¢ok daha
akil karigtiricidir. Freud un, bir geng kizin diislemelerinin ero-
tik olan tizerine yogunlastigina iliskin 6nermesi, kizin erken
erilligi ve etkin diislemelerin bu evreyle zorunlu baglantisina
iliskin olarak kendi durdugu yeri yadsir. Aslinda, kadinin ero-
tik islevi genellikle, her seyin 6tesinde anlat1 yapisina bigim-
sel bir gerceve saglayan, edilgin olan, bekleyen tarafindan (yine
Andromeda) temsil edilir. Boylece ti¢ 6ge bir araya getirilebi-
lir: Freud’un kadinlardaki “erillik” kavrami, anlat1 gramerinin
mantiginca tetigi gekilen 6zdeglesme ve egonun kendini belirli
bir etkin tavirda hayal etme arzusu. Bir metinde arzu, kiiltii-
rel bir maddesellik kazandigindan bu iigii, kadinlar igin (go-
cukluktan itibaren) cinsiyet-otesi 6zdeslesmeninkolayca ikin-
ci doga haline gelen bir aligkanlik oldugunu 6ne siirmektedir. Bu-
nunla birlikte, bu dogarahatdurmaz ve 6diing alinmus travesti
giysileri i¢inde tedirgince yer degistirir.

110 S. Freud, Creative Writers and Day Dreaming, Standart Edition. Vol. x (London: The
Hogart Press, 1964).
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Western ve Odipal Kisilestirme

“Kadin”in degisen islevini gozler oniine sermek iizere,
V.Propp’un Morphology of the Folk Tale'ine dayal1 karakter isl-
evi kavramini kullanip anlati kalibinda bulunan bir baglant-
lar ve doniisiimler zincirini tarismak istiyorum. Western
(kuskusuz, insanin saymaya yeltenebilecegi pek ¢ok sapma-
y1bir yana biraksak), Propp’un halk masallarinda ¢6ziimledigi
ilkel anlat1 yapisinin kalintisal damgasini tasir. Ayru sekilde, Wes-
ternler, erkek kahramanin geleneksel incinmezligiyle Fre-
ud’un diiglemelere iligkin sdylediklerine yakindan baghdir. (On-
celikle tiir tanimlamasiyla degil, karakterin iglevi ve anlat1 ka-
libiyla ilgilendigim igin Westerne iligkin boylesi bir¢ok konu
Ozetlenerek bir yana birakiliyor.) Buradaki amaglar agisindan
Western tiirii, “kadin”1n, bir anlati gostereni olarak ve dykii-
deki “etkin” ya da “edilgin” 6gelerin kisilestirilmesi araciigiyla
cinsel farkhlasmadaki (“erkegin” zidd) iglevi tizerine yorum
yapan bir dizi doniigiimler arasinda hayati bir bitisme nokta-
s1 saglar.

Proppyen masalda, anlati gergevesinin 6nemli bir yonii, pren-
ses ya da benzerince canlandirilan bir islev olan “evlilik”dir.
Bu, cinsiyet 6zelindeki tek islevdir ve boylece 6ziinde erkek kah-
ramanin cinsiyeti ve onun evlenebilirligiyle baglantihdir. “Ev-
liligin” anlat:1 gergevesine yine hayati bir katkida bulundugu
Westernlerde, bu iglev cogu kez yeniden tiretilir. Ancak, ayni
zamanda, bu islevin varlig1 Westernde, kendinin zidd1 “ev-
lenmeme” bigiminde bir karmagikhiga olanak vermektedir. Boy-
lece evlilikge temsil edilen toplumsal biitiinlesme halk masa-
linin kaginilmaz bir yoniiyken, Westernde bu ya onaylanabi-
lir...ya da onaylanmaz. Bir kahraman prensesi reddedip yal-
niz kalarak bagini goge erdirebilir (Ranown dizi filmlerindeki
Randolph scott). Proppyen masallarin ¢éziimlenisi, Odip
kompleksinin (simgeselde biitiinlesme) ¢6ziimlenisini temsil
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eder goriilebileceginden, evliligin reddi, fallik, narsisitik her seye
yetme giiciiniin 6zlemle kutlanigin1 somutlagtirir. Aynen Fre-
ud’un kizlardaki “fallik” evre {izerine yaptig1 yorumlarin, cin-
sel gelisme kronolojisinde yeri olmaksizin boglukta kaligt
gibi, bu erkek fenomeni de, Odip yériingesine tam olarak bir-
lesmesi zor olan bir oyun ve fantezi evrenine aitmis gibi go-
rintyor.

Iki cazibe noktasi olan, simgeselle (toplumsal biitiinlesme
ve evlilik) nostaljik narsizm arasindaki gerilim, Western erkek
kahramaninda, Proppyen masalda kargilagiimayan, olagan bir
ikiye ayrilmaya neden olur. Burada iki islev ortaya cikar; biri,
evlilik araciligiyla toplumla biitiinlesmenin kutlanmasi, 6teki
ise toplumsal talep ve sorumluluklara, her seyin 6tesinde ka-
din tarafindan temsil edilen alan olan evlilik ve aileye direni-
sin kutlanmasidir. The Man Who Shot Liberty Valance (Liberty
Valance’1 Vuran Adam) gibi bir 6ykii, bu iki cazibe noktasini
yan yana getirir ve izleyicinin fantezisi bunlardan istegini yeg-
ler. Cifte kahraman arasindaki bu 6zel gerilim, ayn1 zamanda
dramin altinda yatan anlami, onun simgeselle iligkisini aligil-
mamus bir agiklikla ortaya koyar. Bir halk masals, erkek kah-
ramanla kotii adam arasindaki gatisma etrafinda doner. Liberty
Valance’da geriye doniis anlami bagta bu gizgiyi izler goriin-
mektedir. Anlat1 algakga bir eylemden dogar (Liberty, canavar
gibi ortalig1 kasip kavurur). Bununla birlikte 6ykiiniin geligi-
mi bir karmagiklig1 gerektirir. Artik, 6nemli olan sey, haydu-
dun nasil yenilecegi degil, yenilisinin tarihe nasil gegecegidir.
Simgesel bir sistem olarak yasarun koruyucusu mu (Rance), yok-
sa iyiye ya da dogruya yakin olan, daha ilkel goriiniimdeki ya-
samn kigilesmig hali mi (Tom) galip gelecektir? Liberty Valance,
bir geriye doniis yapisi kullandigindan, bu gerilimin keskin-
ligini de ortaya koymaktadir. “Simdiki zaman” daki 6ykiiniin
bir cenaze téreni tarafindan devreye sokulmasi, 6ykiiniin bir
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nostalji ve yitirme duygusu araciligiyla filizlenmesine neden
olur. Rance Stoddart, Tom Doniphon igin yas tutmaktadir.

Bu anlat yapisy, iki uzlagtirllamaz arasindaki zitlik {izerine
temellenir. [ki patika kesisemez. Bir yanda iktidarin, kendini
tarih sahnesinden ugurlamak zorunda olan bir bireyde de-
polanis: ve fallik nitelikler; 6te yandan, uzun vadede, asil tarih
olan politik ve mali iktidar tarafindan édiillendirilen bir bireysel
iktidarsizhk. Burada iglev evliligi, halk masalinda oldugu den-
li hayatidir. Anlatinin gergevesini yaratmada ayn rolii oynar
ama ¢ok daha 6nemlidir ¢iinkii “evlilik” yasa koruyucusunun
ayrilmaz bir niteligidir. Bu anlamda, Hallie’nin iki erkek ara-
sindaki segimi 6nbelirlenmistir. Hallie esittir prenses esittir diil-
lendirilen Odipal ¢6ziim, esittir narsisistik cinselligin evlilik ara-
cihigiyla bastirihg.

Cinselligin Gostereni Olarak Kadin

Bu uylagimlarla isleyen bir Westernde islev “evliligi”, erotik
olany, nihai, birlestirici, toplumsal bir ritiiel icinde yiiceltir. Bu
ritiiel, kuskusuz cinsiyete 6zgtidiir ve bu tiiriin sahilinde her-
hangi bir diginin bulunmasinin ana mantigidir. Bu incelikli an-
latisal islev, zaten gorsel temsil edilisten Gtiirii bilinen (6rnegin,
Gorsel Haz'da tartisildig) gibi), “erotik olan”1 gostermek tizere
“kadin” a yonelmeyi, yeniden konumlandirir simdi, éykiiniin
anlamlarini, bir kadin1 onun merkezine yerlestirerek degistiren,
farkh cinsten bir anlati soyleminin nasl iiretildigini tartismak
istiyorum. Bunun igin Duel in the Sun bir firsat saghyor.

Film, agik¢a bir Western olarak kalmaya devam ederken, tiir-
sel evren yer degistiriyor gibidir. Eylemin yer aldig) [tiire ait]
cevre mevcut olmakla birlikte filmin dykiisiiniin dramatik nii-
vesi bu degil, birbiriyle celisen iki arzu arasinda sikilmus bir ki-
zin i¢sel dramidir. Celisen arzular her seyden 6nce, Freud'un
kadin cinselligine iliskin yukarda alintilanan iddiasiyla yakindan

238



ilgilidir: yani, edilgin disilikle, geriletilmis erillik arsindaki sa-
linim. Boylece simgesel esitlik, kadin = cinsellik hala diren-
mektedir ama artik bu esitlik, bir imge ya da bir anlatisal is-
lev olmaktan ¢ok, daha 6nce bastirilmis ya da geriletilmis bir
anlatisal alani agiga ¢ikarir. Bu “Western tipi” 6ykiide kadin ar-
tik cinselligin gostereni (iglevsel “evlilik”) degildir. Kadinin mer-
kezi varlig), 6ykiintin gergekten, asikdr bigimde cinsellige iliskin
olmasina olanak tanir: 6ykii bir melodram haline gelir. Sanki
anlatisal mercek zoom ileri yapip “sonra ne olacak” diye sor-
mak tizere zarif islev “evliligi”"ni (“ve onlar erdi muradina...”)
devreye sokmus ve “o ne istiyor?” diye sormak igin tek
6nemli amin sahnenin yaninda bekleyen prenses figiiriine odak-
lanmus gibidir. Burada kadin tarafindan bigimlenmis dokusuyla
melodram igin uygun bir tiirsel ortam buluruz. Ikinci soru (“o
neistiyor?”), yukarda Liberty Valance meginde betimledigim
gibi erkek kahramanin iglevi ikiye béliindiigiinde, kadin kah-
ramanin segimi yasanin koruyucusunu evlilik miihriiyle se-
reflendirdiginde daha biiyiik bir 6nem kazanir. Duel in the Sun
bu soruyu giindeme getirmektedir.

Duel in the Sun’daki iki (z1t) erkek karakterin, Lewt ve Jes-
se’'nin ikonografik nitelikleri, Liberty Valance’deki Tom ve
Ranse’inkilerle ¢ok biiyiik benzerlik tagir. Ancak simdi, Ran-
se ve Tom arasindaki zithga (ki, tarih ve yasa iizerine soyut ve
alegorik bir catigmay1 temsil etmektedir) tiimiiyle farkh bir an-
lam yiiklenmigtir. Iki erkek arasinda kalan Pearl 6ykiiniin mer-
kezinde oldugundan, erkeklerin, onlar: birbirlerinden farkh ki-
lan nitelikleri, anlamin Pearl’den gelmesini gerektirir ve onun
istek ve arzusunun degisik yonlerini temsil ederler. Bunlar daha
once Liberty Valance igin s6z edilen erkek kahraman kavramin-
da degil, Pearl’deki parcalanmay: somutlagtirirlar.

Bununla birlikte, psikanalitik bakis agisindan ¢arpici bir ben-
zer model ortaya ¢ikar, Jesse (nitelikleri: kitaplar, koyu renk giy-
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si, megru hiinerler, 6grenme ve kiiltiir agki, vali olmaya yaz-
gilanmighgy, para, vb.), Pearl i¢in, edilgin cinselligi ve bir “ha-
nim” olmay1 6grenmeye, her seyin 6tesinde toplumsal olarak
gegerli bir digilik kavraminda yiicelmeye giden “dogru” yolu
isareteder. Lewt ise (nitelikleri: tabancalar, atlar, at binme hii-
neri, Western davraniglari, kiiltiirden tiksinti, yasa dis1 olarak
olmeye yazgilanmighg), kisisel gii¢ ve kisisel iktidar), olgun-
luga degil, geriletici, rekabet ve oyunun karigimu tizerine te-
mellenmis bir kiz/oglan cinsel tutku 6nerir. Pearl, Lewt'le er-
kek tavirh bir kaz olabilecektir (ata binen, yiizen, ates eden). Boy-
lece Odipal boyut sabit kalir ama artik disilik agisindan tem-
sil ettigi cinsel kararsizlig1 aydinlatmaktadir.

Son tahlilde, Pearl i¢in, Lewt'in kadin diismam magizmo diin-
yasinda, Jesse’nin potansiyel nisanhsi olarak arzular igin bul-
dugundan daha fazla yer yoktur. Film, onun cinsel kimligindeki,
degisik gelisme yollar arsinda, farkh garesizlikler arasinda bir
dizi gidis gelisten olusur. Her ne kadar, geriletici fallik erkek kah-
raman (Liberty Valance’ daki Tom) dengeli ve anlaml bir yere sa-
hipse de (gergi lanetli bir yer), Pearl, kendinin ve erkek diinya-
sin kavugacag) bir “disilik” kurmakta ya da bulmakta baga-
risizdir. Bu anlamda, erkek karakterler Pearl’in ikilemini so-
mutlagtirsalar da sonunda Pearl’i yikan onlarin kurallandir. An-
cak bir kez daha, anlatisal dram, simgesele fallik, geriletici kar-
st koyusu mahkdm eder. Lewt, Pearl'in eril yani, toplumsal dii-
zenin disina diiger. Pearl'in erilligi, ona, haydutu 6ldiirmeyi ba-
sarip kahraman olmanin “gereglerini” saglar. Agiklar birbirle-
rini vurur ve birbirlerinin kollarinda oliirler. Belki de, Duel in the
Sun’da, Pearl ile Lewt arasindaki erotik iligki, ayn1 zamanda, ya-
sanin gelmesiyle birlikte erkek kahramanin parcalanmasi tara-
findan tehlikeye sokulan, ilkel masaldaki kahramanla haydut
arasindaki gifte bagimlilig: sergilemektedir.

Duel in the Sun’da, Pearl'in bir “hanim” olmadaki yetenek-
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sizligi, miikemmel bir harurmun, Pearl’in boga ¢ikan umudunun
bir hayaletiymisgesine Jesse’nin gelecekteki miikemmel kari-
si olarak ortaya gcikmasiyla g6zler 6niine serilir. Pearl, onu, onun
Jesse tizerindeki haklarini fark eder ve onun ‘dogru’ yolu tem-
sil ettigini anlar. Daha eski bir King Vidor filmi olan Stella Dal-
las’da da (1937), bir Western olmamasina karsin filmin dramatik
anlaminy, yukarida ana hatlar1 verilenlerle benzer olan anlatiyla
ikonografik yapilar olusturur. Merkezdeki karakter olarak Stel-
la, kararsizliginin erkek kisiligi yiiziinden, bir yandan dogru,
evli digiligi kabul etmede, 6te yandan maso diinyada bir yer
bulmada gosterdigi beceriksizlikle yalpalar durur. Kocasi
Stephen, higbir tiirsel sorun yaratmaksizin, Jesse’ye iligkin tim
nitelikleri sergiler. Stella'nin “eril” geriletilmis yaruru temsil eden
Ed Munn, Westernin silaha dayali donarurmindan ve siddet ala-
nundan yoksunlugu nedeniyle oldukga giigsiizlegtirilmistir. (Stel-
la’nin bir anne oldugu ve asil dramin onun ¢ocuguyla iligkisi
iizerine kuruldugu gergegi, Edle olasi bir cinsel iligkiyi de or-
tadan kaldirir.) Ed, Western ikonografisinin kalintisal izlerini
tagir. Yarig sahnesi araahigiyla, niteliklerinden olan atlara ve ba-
hiscilige yonelik ilgisi ayrintiyla gizilir. Ancak daha 6nemlisi,
trendeki saygin yolculara kagint tozu serptikleri boliimde iyi-
ce goriildiigii gibi Stella’yla iligkisi, geriletici ve “neselenme”
ye dayahdir. Stella Dallas’'da da Stephen igin, Stella'nin reddettigi
“dogru” disiligi temsil eden (Duel in the Sun’da Jesse’nin nigsanhsi
olan Helen’e pek benzeyen) miikemmel bir eg ortaya cikar.
Anlat kalibindaki Odipal nostaljiyi aydinlatan ama ayri za-
manda gidis gelisleri de agiklayan bir dizi doniigiimii goster-
meye ¢alistyorum. “Kigilestirmeler” ve onlarin ikonografik ni-
teliklerinin, ebeveyn figiirlerle ilgisi olmadig gibi, bunlar ger-
cek bir Odipal an’1 da yeniden canlandirmazlar. Tersine, keg-
fedilmemis, bu tiir 6ykiilerde “tatmin” edilmek i¢in bekleyen
arzunun igsel salimimini temsil ederler. Klasik Westernin bii-
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yiisii, belki de 6zellikle, bu duyarhiliga oldukga kaba doku-
nuglarinda yatmaktadir. Bununla birlikte, kadin izleyiciigin du-
rum daha karmasiktir ve yalnizca her seye giicii yetmenin yi-
tik fantezisi ardindan yas tutmanin 6tesine gecer. Kadin igin,
dogru disiligin gerektirdigi bir “eylem” fantezisini harekete ge-
ciren, fallik yoniiyle eril 6zdeslesme bastirilmak zorundadir.
Fantezi“eylem” bir erillik metaforu araaligiyla ifade edilir. Hem
Freud’un kullandig dilde ve hem de melodramdaki kadin kah-
ramanin dengesini bozan arzunun erkek kisilestirilisinde bu
metafor bir deli gomlegi olarak is goriir; kendisi, patriarkal top-
lumda disi olani herhangi bir temsil etme girisimi tarafindan
kaginilmaz olarak harekete gegirilen sorunlarin turnusol kagidi
olur. “Eril” evre anisinin romantik bir cazibesi vardir, erilligin
iktidarinin, patriarkinin iktidarina karsi bir erteleme olarak kul-
lanilabildigi son direnme noktasidir. Boylece, Freud'un yo-
rumlan hem disi izleyicinin durumunu ve hem de Pearl ve Stel-
la tarafindan temsil edilen salinim imgesini aydinlatir:

“...baz1 kadinlarin hayat1 boyunca disiligin ve erilligin
baskin ¢iktig1 donemler arasinda yinelenen bir degisim vardir.”

“...(fallik evre)..sonra, bir¢ok kez gosterilmis oldugu gibi, ka-
dinlarin disiliginin bahtini belirleyen baskilamann ciddi sii-
reglerine yenilir.”

Pearl’iin Duel in the Sun’daki durumunun, kendi “etkin” ev-
resinin arusiyla “erillegtirilmeyi” gegici olarak kabul eden kadin
seyircinin durumuna benzer oldugunu 6ne siiriiyorum. Pearl,
eril 6zdeglesmenin bagarisini dramatize etmek yerine bunun hiiz-
niinii ortaya koyar. Onun “erkeksi kiz” hazlan ve cinselligi, Lewt
tarafindan, 6liimiin disinda tiimiiyle kabul edilmez. Bdylece yine,
kadin seyircinin erillegtirilme hayali kendisiyle amagsal olarak
catisir, kendi travesti giysileri iginde tedirgindir.
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Yeniden Cal Sigmund:
Psikanaliz ve Klasik Hollywood Metni'

Krin Gabbard, Glen O. Gabbard
Ceviren: C. Sinan Altundag

Film yazarlar1 Casablanca'run siiregiden ¢ekidiligiyle veya daha
da 6zel olarak, eski Warner Brothers kalintisina karg1 duyduk-
lar1 hafif utangag egilimleriyle kargilagtiklarinda genellikle sas-
kinhklarin gizleyemezler. Harvey Greenberg film iizerine bir
makalesinde “Eger O Kadar Agir1 Duygusalsa, Neden Agliyo-
rum?'""” derken, Don Whitemore ve Philip Alan Cechettini Ca-
sablanca’un verimli yonetmeni Michael Curtiz tizerine yazdiklan
makalelerinde, “Casablanca’daki tanimlanamayan nitelik onu
her izleyiste daha iyi yapiyor gibi goriiniiyor” diye yazarlar."?
Andrew Sarris, filme tinlii bakisinda, elini atese sokar ve “¢ok
az sevilebilir” Curtiz’in caligmasini auteur teorisinin “en kararl
istisnas1” olarak segerken bunu bir “kaza” olarak adlandirir.
Richard Schickel, “Amerikan stiidyo sisteminin enistikrarl ve
guclii halinde neler yapabileceginin ortalamanin iistiinde bir
o6megi” oldugunu itiraf edip bir yandan da Casablanca’nin fa-
vori filmi oldugunu s6ylerken muhtemelen yalniz degildir."™

* Krin Gabbard ve Glen O Gabbard, M.D., “Play It Again, Sigmund: Psychoanalysis and the
Classical Hollywood Text”, Journal of Popular Film & Television, Volume 18, No. 1, Spring
1990, pp. 7-17

111 Don Whitemore v e Phillip Alan Cechettini, Passport to Hollywood: Film Immigrants (New
York: McGraw-Hill, 1976) s. 197

112 Harvey R. Greenberg, T"he Movies on Your Mind: Fiml Classics on the Couch, from Fel-
lini to Frankenstein (New York: Dutton. 1975), ss. 79-105

113 Andrew Sarris, The American Cinema: Directors and Directions 1929-1968 (New York:
Dutton, 1968), s. 176.

114 Richard Schickel, “Some Nights in Casablanca,” FAvorite Movies: Critics’ Choice, ed. Phi-
lip Nobile (New York: MacMillan, 1973), ss. 114-125. Gary Green, “The Happeist of Happy
Accidents?” Smithsonian Studies in American Art (Fall 1987), ss. 3-13’te Casablanca’mn bir
“bagyapit” oldugunu ve bu bagarida en biiyiik payin yonetmen Curtiz’e ait oldugunu tartigir.

243



Dahasi, filmin “kiilt” statiisii de sorunsaldir. Casablanca,
kiiltliigliniin olgunluguna ancak 1960'larda Harvard 6grenci-
leri final sinav1 haftasinda Humprey Bogart film festivallerine
diizenli olarak katildiginda ulagmigtir.™ The Rocky Horror Pic-
ture Show’dan on yildan daha fazla bir zaman 6nce Casablanca
gosterimleri, Rick (Bogart) ve Ilsa (Ingrid Bergman)'in yansiti-
lan imgeleri araciligiyla “ Almanlar gri giyiyordu, sen mavi gi-
yiyordun” ve “bu top atesi mi, yoksa kalbimin ¢arpintist m1?”
diye seslenirdi. Belki de Casablanca bu statiiye ahsildik yollar-
dan gelmediginden, kiilt bir nesne olabilmek igin yirmi y1l bek-
lemesi gerekti. Filmin endiistri igindeki basarisinda -1943 yilinda
en iyi film dalinda Akademi 6djilii almigtir- filmin gosterimin-
den birkag giin ncesinde Kuzey Afrika’daki miittefik istilasi-
nun ve filmin yurtici gosterimi sirasinda Roosevelt ve Churcill'in
Casablanca’da bir araya gelmesinin de biiyiik bir pay1 vardir. Son-
rasinda, Rocky Horror, Pink Flamingos ve Eraserhead gibi daha “ge-
leneksel (conventional)” kiilt filmler Casablanca kadar kendileri-
ne ugur getirecek baglangiclar yapmamuslardir. Baglangcta i po-
litika propagandasiolarak sunulan popiiler bir savag melodram,
nasil olur da hala sadik izleyiciler bulmaya devam eder?

Umberto Eco i¢in, Casablanca’'min anahtari, onun her yeni iz-
leyici i¢in yeni anlamlan destekleyen yeterli sayida gelisik mal-
zeme tireten “muhtegem tutarsizhg (glorious incoherence)” dir."®
Casablanca sadece cesitli ilkomeksel (archetypal) durumlar
icermez diye yazar Eco: Biitiinilkémekler fiitursuzca goz onii-
ne geldiginde, Homeric derinlige ulagiriz. Iki klige bizi giildii-
riir, ancak ytiz klige harekete gegirir, ¢tinkii donuk bir sekilde
kliselerin kendi aralarinda konustuklarini ve bir toplantiy1 kut-
ladiklarint hissederiz."”

115 J. Hoberman ve Jonathan Rosenbaum, Midnight Movies (New York: Harper & Row, 1983), 5. 30.
116 Umberto Eco, ““Casablanca: Cult Movies and Intertextual Collage,” Substance 47 (1985),
ss. 3-12.

117 Eco, s.11.
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Eger Eco, Amerikan stiidyo sisteminin daha fazla yapitiu
izlemis olsaydi, bagindan beri Hollywood filmlerinin sonu gel-
mez ilkérmek birlesmeleri olusturdugunu gézlemleyebilirdi. Biz,
filmin cazibesinin, seyircileri diizenli olarak filme siiriikleyen
bilingaltlarina sizma yeteneginden daha fazlasiyla iliskili ol-
dugunu diisiiniiyoruz. Psikanalitik kuram, Amerikan sine-
masiny, Ozellikle 1930 civarinda sesli filmlerin kabuliiyle bag-
layan ve Casablanca’nin yapildig1 1942’de doruga ulagan “kla-
sik” dénemin filmlerini anlamakta muazzam bir yol sun-
maktadir. Ancak psikanaliz film iizerine bilimsel ¢alisma ya-
panlar agisindan™ son yirmi yildir tek boyutlu bir metod ol-
maktan ¢iktig igin, biz Casablanca etrafinda psikanaliz taban-
1 yéntemlere yayilan ¢cogulcu bir yaklasim benimsedik. “Her-
hangi bir goriingiideki bir psikanalitik yansima, tek boyuttan
daha fazlasim kullanan alana niifuz eder."®” seklindeki baki-
s1 paylasiyoruz. Bogart ve Bergman’in “yildiz” performans-
larina, Max Steiner’in miizigine, anlatinin romantik gerilim-
lerine, hatta filmin Amerikan politikasin ele alisina bile psi-
kanalitik diigiinceyle yaklagilabilir. Bu makalede, Casablanca’nin
eksiksiz bir okumasini 6nerdigimiz kadar, psikanalitik film ku-
raminin ¢oktiirelligini (heterogeneity) tamimlamakla da ilgile-
niyoruz.

Oedipus Kuzey Afrika’da

Filmi klasik Freudyen ¢izgi dogrultusunda yorumlamak is-
teyenleri zengin bir 6dipal malzeme bekler. Sophocles’in Oe-
dipus’u gibi, Rick Blaine de kendi anavatarundan diglanmis-
tir. Enazindan Yiizbagsi Renault’un fantezilerinde Rick, bir adam

118 Bkz. Krin Gabbard ve Glen O. Gabbard, Psychiatry and the Cinema (Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 1987), 6zellikle Boliim 1I'deki makaleler. (Tiirkge gevirisi igin bkz. Krin
Gabbard ve Glen o. Gabbard, Psikiyatri ve Sinema, gev: Yusuf Eradan ve Hasan Satilmigog-
lu, istanbul: Okuyan Us Yayin, 2001. ¢.n.

119 D. M. Kaplan, “The Psychoanalysis of Art: Some Ends, Some Means,” Journal of the Ame-
rican Psychoanalytic Association 36 (1988), s. 23.
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oldiirdiigii igin kagmg olabilir. Ashinda Greenberg'in goz-
lemledigi gibi Renault’un kurgulari, 6dipal tinlamalarla mii-
kemmel bir uyum gosterir. Rick onu Casablanca’ya getiren ger-
ek sebepleri agiga vurmadig) icin, Renault Rick’in kilisenin kut-
sal parasiyla mu, yoksa bir senatoriin karisiyla mi kagtigiru me-
rak eder. Renault, yiiregindeki duygusal seslerin, Rick’in bir
adamu 6ldiirdiigiine inanmay1 istedigini sdyler. Rick’in Ame-
rika’y1 bu ii¢ nedenin bilesiminden dolay terk ettigine iliskin
cevabi, sozlii tartismanin ikna edici bir parcasindan daha faz-
las1 olarak okunabilir. Greenberg sunu 6nermektedir:

Calinan kutsal hazine seckin yagh adamin karisi [dir]; agk
hirsiz1 tarafindan 6ldiiriilen kisi de kocasi. Bu nedenle, sugla-
rin “bilesimi”nin esansi, ¢ocugun babasini 6ldiiriip annesine
sahip olma arzusudur.”

Ancak eger Rick’in alayc1 bagtan savma cevaplari onun geg-
misi hakkinda bir sey s6ylemiyorsa, sadece onun kontrol ede-
bilecegi gelecekteki olaylar hakkinda 6nceden bilgi vermektedir.
Filmin doruk noktasi Rick’i salonunu Ferrari’ye satmasiyla “ki-
lisenin parasiyla kagan bir adam”, Vichy’den isveli bir sirket
temsilcisinin yardimiyla Casablanca’y: terk etmesiyle “bir se-
nator karisiyla kagan bir adam” ve “birini —Binbasgi Strasser- 6l-
diiren bir adam” haline getirir.

Casablanca’nin geriye doniiglerinden (flashback) birinde, Rick
ve llsa’nin Paris’te gegen ara sahnesi (Parisian interlude), bu sa-
hip olma arzusunun gergeklestirimi olarak anlagilabilir. Besle-
yen kadinla gerceklesen mutlu birlesme (en azindan Rick'in ak-
linda) tehditkar baba figiiriinden tamamen bagimsizdur.

Ekrandaki goriintiisii annenin ve sevgilinin en arzu edilir ni-
teliklerini yansitan Bergman’dan baska herhangi bir kadin
oyuncunun bu rolii doldurabileceginden siipheliyiz. Curtiz'in

120 Greenberg, 5.88. Renault’un, Rick’in ge¢misiyle ilgili yaptig1 sorgulamaya Rick'in verdigi tep-
ki iizerine Greenberg'in yapug hiinerli ancak psikanalitik olmayan agagidaki yorumuna bir kargt
¢ikiy igin bkz. Richard Corliss, Tulking Pictures (Woodstock: Overlook Pres, 1974), s. 110.
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kameras! ne zaman onun yiiziine ¢ok yakinlagsa, duygusal ve
yumusak bagh goriindiigii kadar, masum ve anag da goriintir.
Rick, Bergman'in yiiziinii bu sekilde anlamlandiran tek kisi de-
gildir: 1949'da Bergman, Roberto Rosselini’ye evlilik dis1 bir ¢o-
cuk dogurdugunda Amerikan medyasi ¢ilgina donmiistiir. Ba-
sinda yillarca ideal es ve anne olarak tanimlandiktan sonra Berg-
man, Amerikan mitolojisine kelimenin tam anlamiyla saygisizca
kargi gelmis, Birlesik Devletler Senatosu’'nda kinanmig ve
Maryland eyalet senatosunun bir tiyesi, Bergman’in Rosselini’yle
yaptigi ilk film olan Stromboli’yi lanetleyen bir beyanname sun-
mustur.”! Rick'in goriildiigii geriye doniis sahnesinde, ilk bas-
ta savag Oncesi riiya gibi bir cenneti, Ilsa’yla romantik ortamin
ortasinda kadeh kaldirdiklan pre-6dipal Paris'i tasvir eder. Agik-
lar, kiskang, igdis eden babaya iligkin bir kdbus imgesinin, Nazi
ordularinin ulagmasiyla kaginilmaz sona yaklasan bir ¢ift olus-
tururlar. Hatta besleyen anne olarak Ilsa, Rick’i Nazilerin onu
aramak igin 6zel aclar1 goze alacagina dair uyarir. Daha sonra
Casablanca’da Rick, Victor Laszlo’yla (Paul Henreid) yiiz yiize
geldiginde odipal gelisimin daha ileri bir agamasina girer. Bazi
izleyiciler Henreid'in Laszlo’sunun duygudan yoksun bir kisi
oldugunu diisiinseler de, entelektiiel / 6zgiirliik savaggisinin ro-
mantik kurmacanin en idealize edilmis kahramanindan daha
kahramanca, erdemli, anlayigh ve bagislayia olmay: bagardigina
stiphe yoktur. Laszlo'nun girisi, Rick’i 6dipal dénem erkek ¢o-
cugunun tipik ¢atismasiyla sunar. Miicadele edip rakibinin ye-
rine gecmeye calisir my, ya da agkinin yasak nesnesinden vaz-
gecip babasiyla ozdeglesir mi?

Ulkesinden ayrilma 6ykiisii Hollywood tarafindan hig bo-
zulmamus haliyle ele alinmayan Oedipus’un tam tersine Rick,
odipal evreyi basariyla atlatir. Arzusunun ensest nesnesinden

121 Laurence Leamner, As Time Goes By: The Life of Ingrid Bergman (New York: Harper &
Row, 1986) ss. 206-207.
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vazgeger ve yerini sadece gegici olarak alabilecegi Ilsa'nin asil
esi baba/Laszlo’yla 6zdeglesir. K6tii Nazi Binbasgi Strasser’i (Con-
rad Veidt) oldiirdiigiinde, Rick babasinin temel diigmanini 6l-
diiriir, bdylece kendisi de yetigkin/erkek olur. Alternatif olarak,
Strasser’in 6ldiiriilmesini, Rick'in 6dipal 6fkesinin Naziler Pa-
ris’e girdiginde tasidig) pre-6dipal rahatsizlikla iligkili olarak daha
az onursuz bir bireye (Laszlo) yoneldigini diisiinebiliriz. Emest
Jones'un Hamlet'i gibi'** Rick, annesinden vazgecip babasiyla
6zdeslesene ve haini dldiirene kadar kararsiz ve pasif bir bireydir.
Filmin politik/ ddipal baglantist anlamunda Rick’in savasma ka-
rary, yitirdigi cennetin sadece babanin varligini tanimanin red-
diyle desteklenen bir yanilsama oldugunun farkina varmasiy-
la koguttur. Casablanca, melodram ile mitlerin ve politikanin bi-
lesimini yogun olarak igermesi yoniinden klasik dénemin bir-
¢ok Hollywood filmiyle benzerlik gosterir.

Rick’in ikileminin bir bagka yonii de, yerine gegmek istedi-
gi adamin kuskusuz eksiksiz ve erdemli bir figiir olmasidur.
Laszlo’yu 6ldiirme arzusu ile ona iliskin olumlu bakigin bii-
tiinlestirmek istediginde kafasi karisir. Benzer bir sekilde, Rick
igin, direnisin bu bagislayia ve kutsal liderini, Ilsa’ya karg1 duy-
dugu cinsel arzudan dolay: ona karg1 koyacak olan igdis edi-
ci ve cezalandiric1 baba olarak gérmek zordur.

Kendisinin ve Laszlo’nun bu temsillerinin zorlugundan dolays,
Rick 6dipal evreye eslik eden biitiinlesme gorevinden vazgeger
gibi goriinmektedir. Sonug, baba figiiriiniin bir yanda hayirsever
Laszlo, diger yanda da sadist Binbagi Strasser arasinda béliin-
mesidir. Filmin sonunda Laszlo ile nihai 6zdeglesme bile redde-
dileni oldiirtigii ve igsellestirilmis babanin “kétii” yonlerinin ayik-
lanmasi pahasina gergeklesir. O zaman 6dipal atismanin, babanin
“lyi” ve “kotii” yonlerinin tam anlamiyla biitiinliigiine ulagila-
madi$1 zaman tiimiiyle ¢oziilemedigi soylenebilir.

122 Emest Jones, Hamlet and Oedipus (New York: Anchor, 1964).
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“Buradan Sana Bakwyorum....”

Casablanca’run bu klasik psikanalitik okumalari, su siralar bir-
¢ok akademik film dergisini dolduran kuramsal y6nlii maka-
lelerin tipik bir drmegi degildir.

Karakterleri tipik 6rmekler olarak soyutlamakla Freudyen teo-
rinin bu uygulamasi seyirciye, ekrandaki imgelere karsi olug-
turulan aktanmsal tepkilerden tamamen bagimsiz ideal bir ana-
lizci rolii verir. Shoshana Felman'in g6zlemledigi gibi metnin
aktiiel deneyimi, okuyucuyu/seyirclyi analiz eden ve analiz edi-
len yerine koyar. Seyirci 6ykiiyii kontrol altina almaya ¢alsirken
oykaii de tiiketicisini kontrol altina alir.' Birkag y1ldir akade-
mide film kuramlarina egemen olan Lacan’a dayali psikana-
liz genellikle Freudyen film elestirisine bir alternatif olarak su-
nulmaktadir. Ancak filmlerin Lacan’a dayah ¢6ziimlemelerinde
aldatic1 kuramsal konumlanmalar kat1 bir sekilde filmlere uy-
gulandigindan filmin en garpici yonleri tamamen gérmezden
gelinir.'?* Kaplanin belirttigi gibi, uygulamah psikanalizle kli-
nik psikanaliz ayn1 kavramsal standartlarda tutulmalidir.’®
Ozellikle Lacan yanlilar, aktérlerin 6zgiil niteliklerini gozar-
dietme egilimindedirler: Omegin Bogart ve Bergman, neredeyse
basli bagina birer metindir ve Casablanca’ya iliskin herhangi bir
okuma, onlarin yildiz niteliklerinin, gegmiglerinin ve sinema-
sal imgeleri igerisinde kodlanmig anlamlarin, iginde bulun-
duklan filmi nasil doniistiirdiigiinii hesaba katmalidir. Biz, Ca-
sablanca’min Lacan’a dayah bir okumasinin, psikanalizin Holly-
wood sinemasina uygulanmasinin gesitli olanaklarindan birini
olusturdugunu diisiiniiyoruz.

123 Shoshana Felman, “To Open the Quesrion,” Literature and Psychoanalysis: The Question of Rea-
ding: Otherwise, ed. Shoshana Felman (Baltimore: Johns Hopkins University Pres, 1982), s. 7.
124 Omegin, Raymond Durgnat’in, Christian Metz'in Lacan’a dayali film kuraminin anah-
tar metinlerinden biri olan The Imaginary Signifier tizerine Film Quarterly 36, No. 2 (1982),
ss. 58-64'te yazdig elestiriye bakiniz.

125 Kaplan, ss. 259-294.
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Lacan’a dayah psikanaliz ile klasik psikanaliz arasindaki 6nem-
li bir benzerlik, 6dipal tiggenlere yapilan vurgudur. Lacan’i te-
mel alan 6nemli kuramalardan biri olan Raymond Bellour, Oe-
dipus hikayesinin biitiin Hollywood anlatilarinin temel olay 6r-
gisii oldugunu belirtir.'*® Casablanca’min Lacan’a dayah bir oku-
masl, karakterler arasindaki dinamiklere odaklanmaz. Ancak iz-
leyicinin, onu bir bakiglar gemberinin igine yerlestiren genis bir
soylemsel alanda nasil inga edildigine odaklanur.

Richard Corliss, “Rick’in kadeh kaldirirken soyledigi ‘Buradan
sana bakiyorum ufaklik’ repliginin, gergekte kim oldugunu orta-
ya ¢ikarabilmek i¢in ruhuna bakiyorum ufakhk’ seklinde okuna-
bilecegini” belirtir.”” Lacan’1 takip eden biri, izleyicinin, Rick ara-
algiyla nasil konumlandirildigyla baglantiholarak farkh yorumlan
kavramsallagtirmakta zorluk gekmez. Izleyici, bakigin kontroliin-
de oldugyu, Ilsa’ya ve ayrica baska herkese de baktig1 kadar, kla-
sik gercek¢i metnin gizlemek icin ok ugrastig: farkliliklar yelpa-
zesini kabul etmeye de ihtiya¢duymaz. Birinin veya bir seyin Rick’e
bakiyor olabilme ihtimali, farkhilik ihtimalini ve nesnenin simge-
sel doneme girisini igaret eden igdis edilme ihtimalini arttirir.?* [z-
leyici bakasi kontrol ettigi siirece giivenlibir sekilde kendisi ve anne
arasinda bir fark olmayan imgesel donemde kalabilir.

Kayda deger bir sekilde, Rick’in kadeh kaldiris1 bir geriye do-
niigle Gestapo hoparlorleriyle kesildiginde Sam (Dooley Wilson),
onu Almanlann yakinda Paris’te olacaklar1 konusunda uyarir “ve
seni aramak i¢in gelecekler” der. Isgalci Naziler, sadece igdis eden

126 Bellour bu gikarimi dogrudan Janet Bergstrom ile yaptigi goriigmedc yapar. “Alternation.
Segmentation, Hyponsis: Interview with Raymond Bellour,” Camera Obscua 3-4 (1979),5.93.
127 Corliss, s. 111.

128 Lacan’in film kuramcilari iin en onemli metinleri Ecrits: A Selection, trans. Alan Sheri-
dan (New York: Norton, 1977) ve The Four Fundamental Concepts of Psycho-analysis, trans.
Alan Sheridan, ed. Jacques-Alain Miller (New York: Norton, 1978)’de bulunabilir. Ancak, La-
can’in metinleri oldukga zordur. Lacan ile ilgili okunabilir bir girig ve onun film kuramcilar:
tarafindan benimsenmesiyle ilgili olarak bkz. Kaja Silverman. T he Sub ject of Semiotics (New
York: Oxford University Press, 1983).
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babay1 degil, ayn1zamanda 6tekinin igdis eden bakagirz da tem-
sil eder. Rastlantisal olarak Nazilerin gelisi ile [lsa’run ortadan bek-
lenmedik bir sekilde kaybolusu Rick’i bir bagkasinin entrikasi-
nin nesnesi olarak birakir ve Rick’in hergeyi bilen bakigt, sinirh
bir bakas agisina indirgenir. Benzer bir gsekilde Rick’i Laszlo ile
uzlagsmaya ve Strasser’in ortadan kaldirilmasina gétiiren ddipal
yoriinge, onu baba tarafindan teklif edilen koken duyusu ve kim-
lige kavusturur. Rick, ancak anlat tizerinde kontrolii tamamen
yeniden ele gegirdikten sonra Ilsa’y1 tek kopyasini kendinin sak-
ladigy bir yazi yazarak Laszlo’ya teslim eder. Sonug olarak bir kez
daha kadeh kaldirirken soyledigi “Buradan sana bakiyorum ufak-
lik” ctimlesini soyleme hakloru yeniden elde eder. Sonrasinda kis-
kang olmayan ve hatalar1 destekleyen yeni buldugu babasi ona
“bu sefer kazanan taraf bizimki olacak” der.”””

“... Sana, Ufaklik”

1975 yilinda Laura Mulvey’in siradig1 ve akic makalesi “Gor-
sel Haz ve Anlat1 Sinemasi”nin yayinlanmasiyla birlikte, La-
canin bakis ve igdis edilme lizerine tezleri feminist film ku-
rarmunun merkezi haline gelmistir."* Mulvey’e ve onu takip eden
birgok yazara gére, Hollywood sinemasinin ataerkil diizeni, ka-

129 Bu okumayi agirlikl: olarak, Colin MacCabe, “Theory and Film: Principles of Rea-
lism and PLeasure,” Screen 17, No. 3 (Autumn 1976), ss. 7-29, yeniden basimi Mac-
Cabe, Tracking the Signifier (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1985)teki Anie-
rican Graffiti'ye dayandirdik.

130 LauraMulvey, “Visual Pleasure and the NarrativeCinema,” Screen 16, No. 3 (Au-
tumn 1975) ss. 6-18; yenidenbasimi Mulvey, Visual and Other Pleasures (Bloomington:
Indiana University Press, 1989). Makalenin 6neminin bir 6lgisti, film kuram yazila-
rina iligkin su ii¢ biiyiik antolojide yer almig olmasidir: Gerald Mast ve Marshall Co-
hen, eds., Film Theory and Criticism (New York: Oxford University Press, 1985); Bill Nic-
hols, ed., Movies and Methods, Vol. 2 (Berkeleye: University of California Pres, 1985);
ve Philip Rosen, ed., Narrative, Apparatus, ldeology: A Film Theory Reader (New York:
Columbia University Press, 1986). Mulvey, argiimanini iki yazisinda yeniden dii-
stinmuigtiir: “Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and the Narrative Cinema,’ Inspired
by Duel ini the Sun,” Framework 15-17 (1981), ss. 12-15 ve “Changes,” Discourse 7 (1985),
ss. 11-30. her iki yaz1 da Visual and Other Pleasures’da yeniden basilmigtir.
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dinlann igdis etne tehdidiyle erkeklerde ortaya ¢ikan korku-
ya iki basit ¢oziim tiretir: Ya kadinin eksikligi onun bir seyi (ge-
nellikle cinsel ihlal) yanlis yapmasindan kaynaklanan cezasi-
nin bir pargasidir, ya da viicudunun bir béliimii (gogiisler, sag,
yiiz, bacaklar, kalga, hatta tiim viicudu) penis yoklugunu te-
lafi edecek kadar 6nemli hale gelecek sekilde fetislestirilir.! Bu
sekilde, erkek izleyiciler igdis edilme endigesini giderecek fe-
tislestirilmis kadin imgeleri sunan sinemadan réntgencinin al-
dig1 hazzi alir.®2 Bu konuda en ¢ok gonderme yapilan 6rnek,
iglerinde biitiin kadinlarin fetiglestirildigi ve viicutlarinin
geometrik kaliplara indirgendigi birgok Warner Brothers mii-
zikalini y6netmis olan Busby Berkeley’dir.

Casablanca’man olay 6rgiisti, sugun sorumlulugunu, erkek bag-
rol oyuncularindan ¢ok ona vererek siirekli olarak Ilsa’nin 1z-
dirabina vurgu yapar. Hem Rick, hem de Laszlo onu bencilce
duygularin 6tesinde sever, ancak Ilsa ikisine de sadik degildir.
Film, Ilsa’y1 megru bir romantik ikilemin iistesinden gelebil-
mesi i¢in su¢ bastirma yoluyla anlatisal yéntemini bulsa da, sus-
kunluklariyla Laszlo’yu, evliligini gizlemesiyle de Rick'i al-
dattigina siiphe yoktur. Greenberg'in g6zlemledigi gibi, Lasz-
lo’nun Ilsa’y1 Gestapo’dan korumak igin evliliklerini gizli tut-
ma kararinda duygusalligin pay1 pek yoktur.”® Almanlar

131 Mulvey’in sinematik fetisizme iligkin agtklamasi Freud'un “Fetishism,” S. E. 21, ss. 52~
57 makalcsiyle ncredeyse tamamen tutarhdir.

132 Bu taslak, Mulvey'in fikirlerini genigleten ve gozden gegiren feminist film kuramindaki
genig literatiire biraz haksizhik eder. Biz, klasik sinemada kadinlarin erkeklerin igdis edilme
korkusundan dolay: degil, erkeklerin kadin iktidarindan- kadinlarin igdig ~«ilmemig olmasi ih-
timali- dolay: degersizlestirildigini savunduk. Bkz. Glen O. Gabbard ve Krin Gabbard, “The
Female Analyst in the Movies,” Journal of the American Psychoanalytic Association (baski-
da). Benzer bir konumlanma Susan Laurie, “The Construction of the Castrated Woman in Psychoa-
nalysis and Cinema ,” Discourse 4 (Winter 1981-82),ss. 52-74’te ele alinmigtir. Filmlerde ka-
din izleyicilerin konumunu tammlamak amaciyla Mulvey’in mikemmel bir yeniden gozden
gegirimi igin bkz. Miriam Hansen, “Pleasure, Ambivalence, Identification: Valentino and Fe-
male Spectatorship,” Cinema Journal 25, No. 4 (Summer 1986), ss. 6--32.

133 Greenberg, 5. 92.
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icin, bir es olarak sevgiliyi sorgulamak oldukga mantikh ola-
bilirdi. Ilsa’nin ise tipki Rick’le olan iligkisini bagislayicilhginin
sirur1 olmayan Laszlo’dan saklamasi igin bir nedeni olmadig:
gibi, Rick’e evli oldugunu s6ylememek igin de gercek bir ma-
zereti yoktur.

Onemli 6lgiide Ilsa’nin giinahlari ‘yapmaktan gok ‘yapma-
mak’ lizerine kurulur ve bu sesin bolca kullanimindan degil,
hi¢ kullanilmamasindan kaynaklanir. Kaja Silverman, Mulvey’in
sinemanin gorsel kaydinda kadinin rolii iizerine yaptig1 ¢a-
lismay1, sinemada kadin sesinin kullanurm {izerine bir galismayla
genisletir.'* Geleneksel sinema, kadini ikincil bir igleve hap-
setmekten vazge¢mez. Bu islevde kadinin teghir edilebilmesi
amaciyla erkek tarafindan yénlendirilen diegesis durur. Ayri-
ca, dig-ses anlahminin giiglii konumu, ¢ok seyrek olarak kadin
sesine verilir. Hitchcock’un Rebecca’s1 gibi nadir ve sorunsal is-
tisnalar diginda' Hollywood filmlerinde extradiegetic dig ses,
Casablanca’nin girigsindeki ‘tanrinin sesi’ haber sunumu dahil,
kaginilmaz bir bigcimde bir erkek sesidir. Ataerkil sinemada ka-
dinin ikincil konuma itilmesi, kadin kahramanlarin, gok 6rnek
verilen Johnny Belinda’daki gibi, sesten tamamen mahrum bi-
rakilmasina kadar varir. Buna uygun olarak Casablanca’nin so-
nunda Ilsa’run ne Rick’e ne de Laszlo’ya s6yleyecegi ¢ok faz-
la sey yoktur. Rick’ten her ikisi yerine de diigiinmesi ve ko-
nusmasini istedigi “ucus dncesi” can alici agk sahnesinde, (I1-
sa’'nin) diiriist olmayan sessizligi, sesle iligkisini stirekli olarak
kesmesini agiga vurur.

Filmin Ilsa’ya yaptig sadistce muamele, onun fetiglestiril-
mig yliziine yapilan ¢ok yakin ¢ekimlerde agiga ¢ikan goz-

134 Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema
(Bloomington: Indiana University Press, 1988).

135 Bkz. Tanja Modleski, “Women and the Labryinth,” TheWpmen Who Knew Too Much: Hitch-
cock and Feminist Theory (New York: Methuen, 1988), ss. 43-55. Bu kitap aym zamanda Lau-
ra Mulvey'in film izleyiciligi modeline ikna edici bir yamt geligtirir.
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yaslariyla kendini gosterir. Ingrid Bergman'in yiiziindeki ne-
redeyse igveli cinsellik, bir biitiin olarak onun tagra-kizi1 kim-
ligiyle birlestiginde, erkek izleyiciye igdis edilme diisiincesi-
ni unutturacak denli estetik miikemmelligin bir nesnesini su-
nar. Bergman'in Casablanca’daki ilk yakin ¢ekiminin, Sam “As
Time Goes By” sarkisini galarken, derin diigiincelere dalarak
dinledigi anda yapilmasi dikkat ¢ekicidir.

Mulvey, miizikallerin geleneksel sinemadaki ataerkil diizenin
tipik dmekleri oldugunu vurgular. Bu filmlerde yar ¢iplak ka-
dinlarin goriildiigii performans sahneleri, erkek izleyicinin dik-
katini kadin viicuduna yoneltebilmek igin diegesis’ten ayn tu-
tulur. Diegesis'i kesintiye ugratmak her zaman igin risklidir, ¢iin-
kii izleyicinin 6ykiiye baglanmasini saglayan hikaye akis1 du-
rur.

Mulvey, bu soruna bir ¢6ziim olarak, iginde kadinlarin ero-
tik goriintiilednin bulunmadig “ahbap filmlerine (buddy film)”
gonderme yapar.”* Bergman’in miizik dinlerken yiiziine ya-
pilan uzun siireli yakin ¢ekim belki de daha iyi bir ¢6ziimdiir,
ciinkii bizi Rick ve Ilsa’nin heyecanh birlesmesine hazirlayan
diegetic ayrim ile fetiglestirilmis goriintiiyii biitiinlegtirir.

“Ayis181 ve Ask Sarkilarinin Zamani Asla Gegmez”

Bugiine kadar, geleneksel sinemada arkaplan miiziginin 6ne-
mine iligkin ¢ok fazla ¢alisma yapilmamugtir. Claudia Gorbman,
miizigin psikanalitik kuramun film ¢alismalarina tagiyan az sa-
yida yazardan biridir."” Cocugun, anne kalbinin huzurlu rit-
mik sesinin, sonra da annenin yumusak miizikal sesinin ege-
menligindeki “tin1l kutu”da (sonorous envelope) yagadig pre-
odipal asamay1 miizikle iliskilendiren birgok Lacan’c1 yazara

136 Mulvey,s. I1.
137 Claudia Gorbman, UNheard Melodies: Narrative Film Music (Bloomington: Incliana Uni-
versity Press, 1987).
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gonderme yapar."® Film miizigj, isitsel imgelemi uyararak, ¢o-
cugun anneden ayrilmadan 6nceki o mutlu zamana tehlikesiz
bir geri doniisii tesvik eder.® Dahasi, miizik herhangi bir tem-
sil tiirlinden veya dilsel simgelerden bagimsiz oldugundan sa-
vunma sistemini daha kolay asar ve bilingaltina yerlesir.
Gorbman, Metz'in ve digerlerinin egemen sinemanin, izleyi-
ciyi filmin s6zceleminin bir nesnesi yerine 6znesi olarak ko-
numlandiran igleyisin gostergelerini silmeye ¢alistif1 yoniin-
deki savlarina katilir. “Miizik, izleyicinin 6znellige gegisini ko-
laylagtirarak sinematik hazzin ekmegine yag siirer.”'%
Casablanca’ya dayandirmadig1 halde, Gorbman, “klasik
Hollywood pratigi”niortaya koyabilmek adina, kitabinin bir
béliimiinii Casablanca’nin miiziklerini yapan Max Steiner’a ay1-
rir."*! Hollywood filmlerinde miizigin kullanimina iligkin bir-
takim ilkeleri ortaya koyduktan sonra (gériinmezlik, “duyul-
mazlik”, duygu gostereni, anlat gostereni, devamhlik, birlik
ve herhangi bir ilkenin digerlerine hizmetedecek sekilde mes-
ru yoldan gignenisi) Gorbman, Casablanca’nun gekiciligi ile bag-
lantili olarak miizigin “epik hissi” tartigmasin ele alir. Insan
topluluklarini birbirine baglayan ritiiellerdeki miizikal 6gele-
rin antropolojik analizine dikkat gekerken, geleneksel sinemada
miizigin beraberlik duyusunun olusturulmas i¢in nasil kul-
lanilabilecegini belirtir. Bu goriingiiniin en bariz 6rnegi Ca-
sablanca’da Laszlo, Alman olmayan topluluga “La Marsellai-
se”i soylettigi zaman diegetik olarak ortaya ¢ikar, hatta Al-
manlarla cinsel iligkiye giren Yvonne (Madeleine Le Beau) bile
milliyetci gozyaglan doker. Casablanca’daki extradiegetic miizik,

138 Burada anahtar metinler gsunlardir: Guy Rosolato, “La Voix: Entre corps et langage,” Re-
vue frangaise de psychanalyse 38,No. | (Jan. 1974), ss. 75-94 ve Didier Anzieu, “L’envelop
sonore du soi,” Nouvelle revue de psychanalyse 13 (Spring 1976), ss. 161-179.

139 Gorbman, s. 62.

140 Gorbman, s. 69.

141 Gorbman, ss. 70-98.
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izleyicide, genellikle filmin Rick i¢in 6ngordiigii duygulan or-
taya ¢ikarmak amaciyla dikkatle diizenlenmistir. Rick, sarki-
y1dinlemek iginisrar ettiginde Sam’in diegetic piyanosunun iize-
rine bindirilen ve “As Time Goes By” sarkisini seslendiren yay-
l1 orkestra, bunun en garpici 6rnegini olusturur. Steiner’in mii-
zigi, bu kritik anda “sessizce” girerek, Almanlarin gelisinden
ve Ilsa'min gidisinden 6nceki pre-6dipal Paris sahnelerini
Rick’in ve filmin imgelemine katar.

Gorbman, Steiner’in Curtiz’in Mildred Peace filmi igin yap-
g miizikten bir 6rnek vererek “uygun miizik hikayeyi bir ada-
mun hikayesinden, “Erkegin” hikayesi seviyesine ytikseltir” diye
yazar."? Bergman’in “As Time Goes By” sarkisini dinlerkenki
uzun yakin ¢ekimi igin de ayni sey sdylenebilir. Ilsa'nin yiiziiyle
fazladan deger kazanan Sam’in yorumu, sarkiy: bir agk sar-
kisindan “Ask” hakkinda bir sarki seviyesine ytikseltir. Sagir-
tic1 bir sekilde sarki, neredeyse filmden ¢ikarilacakti. “As Time
Goes By”, Herman Hupfeld tarafindan yazilmis ve ilk kez
1931’de Everybody’s Welcome isimli bir Broadway gosterisinde
calinmugtir. Sarki, Casablanca’yr olugturacak olan, filme gekil-
memis oyunun merkezinde yer almaktadir. Cekimler bittikten
sonra filmin montajlanmusg bir baskisi Steiner’e verildiginde, Stei-
ner “As Time Goes By kullanmaya karg: ¢ikar ve yerine ken-
di bestelerinden birini koymayi Onerir. Steiner, sarkiy1 sev-
medigini sdylemisti, ancak kendi pargasi popiiler oldugunda
telif haklar1 sayesinde kar elde edeceginin de farkindaydh. Ilk
bagta yapima Hal Wallis, Bergman’in “As Time Goes By 1istedig;i
sahneyi gikarp yerine Steiner’in miiziginin kullanilacag ek bir
sahne ¢ekmeyi kabul eder. Ancak Ingrid Bergman, Canlar Ki-
min Igin Calyor filmindeki rolii i¢in sagimi kestirdiginden
Bergman ve Wilson’un sahnesi yeniden ¢ekilemez. Ardindan
Steiner, orijinal sahneyle ve “As Time Goes By” ile calismak zo-

142 Gorbman, s. 81.
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runda oldugunu 6grenir.

Casablanca’yr “ As Time Goes By’ olmadan hayal etmek, filmi Ro-
nald Reagan, Ann Sheridan ve Dennis Morgan ile hayal etmek ka-
dar zordur." Gosterildigi tarihte, film iyi bilinen bir sarkiy: kul-
landigindan nostaljik bir gii¢ 6gesine sahip olmustur. Izleyicile-
rin ¢ogu, miizigi kendilerinin yasadig1 romantik bir deneyimle ilis-
kilendirmis olabileceginden, Ilsa’nin ve Rick’in bu sarkiya verdi-
gi tepkiye tist seviyede bir izleyici 6znelligi ekler. Bir an igin Ilsa
ve izleyici gecmis zamana doner, ancak izleyici, kadin kahraman
tarafindan ¢aginlan andan daha keyifli bir ana doniisii kolaylas-
tiracak idealize edilmis anne figiiriiniin hayattakinden-daha-
genis bir yiizeyine sahiptir. Daha cagdas izleyiciler, sarkiy: film-
le ayn1 dénemde iligkilendirmeye egilimli oldugu halde, miizik
hala film deneyimini basit ve izleyicinin heyecanla dénebilecegi
daha romantik bir dénemle iligkilendirmesi anlaminda ¢arpiadur.

Yazar/Babanin Oliimii

Feminist film kuraminin yiikselisinin sonuglarindan biri,
Amerikan film elestirisinde 25. yilim1 dolduran “auteur politi-
kasi”nin zayiflamasi olmustur."> Yonetmeni bir filmin gercek ya-
zan olarak tanimlayan auteur kuramy, bir film okumasimnin tek bir
sanatsal vizyon etrafinda ve filmlere ayn estetik megrulugu ve-
rerek merkezlegtirilmesi olarak anlagilabilir (Beethoven’in bir sen-
fonisi veya Van Gogh’un bir tablosu gibi). Bu anlamda auteur yak-
lagimy, film galigmalarina estetik ve yonetmen/yazarlarin kabul
gormiis bir listesini getirerek akademik film galigmalarinda alan
agmustir. Geleneksel sinemay1 genelde baskin (ataerkil) ideolo-
jinin bir aktaricisi olarak karakterize eden feminist kuram, film
calismalarini ‘merkezsizlestirmis’ ve yonetmen goriisiine gok

143 Rudy Behlmer, America’s Favorite Movies (New York: Ungar, 1982), ss. 172-174.
144 Corliss, s. 104.
145 Andrew Sarris, “Auteuris Tums Silver,” Village Voice, 7 June 1988, s. 66.
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Onem atfetmemigtir. Giiniimiiz feminist elestirisindeki ilging ge-
lismelerden biri de Tania Modleski'nin Hitchcock tizerine yap-
tig1 cahisma gibi, erkek yonetmenlere oldugu kadar, Kaja Sil-
verman’in Liliana Cavani iizerine yaptig1 calisma gibi kadin y -
netmenlere de auteurkurami sonrasi yaklagimlari igermesidir. 4

Ancak, biz Casablanca’y1 yénetmeni Michael Curtiz’in haya-
t1 ve kariyeri dogrultusunda okumanin, kadin ve erkek elestir-
menler agisindan ¢ok daha ilging olacagini diisiiniiyoruz. As-
linda, Curtiz’in hayati, 6zellikle oldukga genis filmografisi dii-
stintilecek olursa, film tarihi diinyasinda karanlik bir kitadr.
Kingsley Conham’a gore, Curtiz kariyerine Macaristan’da yap-
tig1 otuzun tizerinde sessiz filmle baglamigtir. 1926'da Amerika’ya
gitmeden 6nce Isveg, Almanya, italya, Fransa ve Avusturya’da
yirmiden fazla film gekmistir. En verimli oldugu 1930-1939 yl-
lar arasinda Warner Brothers igin kirkdort film yonetmigtir.'s?
1962'deki 6liimiinden 6nce, bir¢ogu tiirlerinde bagyapit kabul
edilen yaklagik yiiz Amerikan filmine imza atmugtir: The Sea Hmwk,
Yankee Doodle Dandy, Mildred Pierce, Mystery of the Wax Museum,
The Kennel, Murder Case, Adventures od Robin Hood ve Casablan-
ca. Belki de yaptig filmlerin goklugu, ¢ok tiretken olmayan bir
y6netmenin imzasini ve saplantilarini ortaya gtkarmaya galisan
aragtirmacilarin gekinmesine yol agmigtir. Ayrica Curtiz’in ha-
yatinin Chaplin, Hitchcock ve Welles gibi yénetmenlere esin ve-
ren psikobiyografik ¢alismalarla baglantis1 da yeterince bilin-
memektedir.'* Hatta Casablanca tizerine kayda deger sayida ya-

146 Modleski, The Women Who Knew Too Much ve Silverman. The Acoustic Mirror.

147 Kingsley Canham, Hollywood Professionals (New York: A. S. Barnes, 1973).

148 Stephen M. Weissman, “Chaplin’s The Kid,” in Images in Our Souls: Cavell, Psychoa-
nalysis, and Cinema, eds. Joseph H. Smith, M.D., ve William Kerrigan, M. D. (Baltimore: Johns
Hopkins University Press, 1987), s. 186: Donald Spoto, The Dark Side of Genius: The Life of
Alfred Hitchcock (New York: Little, Brown, 1983); Barbara Leaming, Orson Welles: A Life
(New York: Viking, 1986). Sanatgilarin hayatlarina nosological sorgulamalari reddetmesine
ragmen, Gaylyn Studlar /n The Realm of Pleasure: Von Sternberg, Dietrich and the Masoc-
histic Aestethic (Urbana: University of lllinois Press, 1988) isimli ¢aliymasinda Josefvon Stern-
berg’in psikobiyografisi igin oldukga verimli malzemeler geligtirir.
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pilmis cahgma dahi, egzotik Fas’ta yagayan Amerikan Rick Blai-
ne ile egzotik Hollywood’da yagayan gogmen Macar yonetmen
arasinda bir baglant: kurmamaktadir. Welles, Chaplin ve Hitch-
cock gibi yonetmenlerin psikobiyografik ¢alismalara, anlattik-
lar1 hikayelerden dolay1 degil, onlar1 Hollywood ana akimundan
ayiran farkl tarzlariyla ilham verdikleri akildan ¢ikarhilmama-
lidir. Hollywood kariyerinin baglangicindan bu yana Curtiz, ken-
dini yeteneginin sinirlan iginde saklamayi 6grendi ve anti-au-
teuristlerin her Hollywood yonetmeninde ortaya ¢ikarmaya ca-
listig1 ideolojinin goniillii aktaricisi oldu. Fakat kendi 6znelligi-
ni reddedisi, 6zellikle Orta Avrupa Yahudisi kimligi g6z 6nii-
ne alindiginda, yorumsal olasiliklar sunar. Errol Flynn'le uzun
slire beraber calismasi da dyle: Oniki filmde Flynn'in yonet-
menligini yaptiktan sonra, muhtemelen Flynn'in, Curtiz'in esi
Fransiz oyuncu Lily Damita’ya karg1 besledigi antipatiyi ifade
etmesinden dolay1 Flynn’le iligkisi 1941 yilinda Dive Bomber'in
cekimleri sirasinda sona ermigtir.*® 1926’da Amerika’ya gitmeden
once Curtiz, yonettigi {i¢ filmde Damita’y1 uluslararasi yildiz ko-
numuna getirmistir. Curtiz’in kendini gizleyen tarzi, Flynn ve
Damita’yla yasadig katii tiglii iligkiden bir y1l sonra Rick-Ilsa-
Laszlo tiggenine kargi takindig1 tutum iizerine elestirel bir soy-
lenti olmayisini agiklayabilir.

Amerikan Riiyasi

Psikanalitik diisiince Casablanca’'nin politik giindemiyle oldu-
gu kadar, filmin Amerikan ideolojisiyle de iliskilidir. Biz burada
encokfilmlerin “diigsel diinya” simin Amerikan mitolojisi agsindan
gercek ancak savasg girisimiyle uyumsuz politik malzemeyi ne 61-
ciidesansiirledigiveya yerini degistirmedigiyle ilgileniyoruz. Mic-
hael Wood, Rick'in, arkadaslarin siipheli uzlasime goniil bagin-
dansa diismarurun tahmin edilebilir diismanh@ni tercheden Ame-

149 Whitemore ve Cechettini, s. 195.
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rikan kahraman tiininiin ¢ok iyiolugturulmus bir 6rneg; olsa bile,
kendini Nazilerle savagmaya adamus bir vatansever olarak ta-
rumlandigini gozlemleyen ilk elestirmenlerden biridir."* Wood, Bo-
gart'1 Rick olarak resmeden ve ¢ok iyi bilinen afisi su sozlerle ta-
rumlar: “orta uzakhga gozlerini dikis, gozlerinde kahramanca bir
kendine acima duygusunun panltsi... soyutlanmanin nasil gés-
terildigini eniyi sekilde anlatan bir resim: gururly, aci, yash ve he-
yecan verici sekilde gekici.”””! Rick Ilsa’y1 Laszlo’ya teslim eder-
ken ona “gittigim her yere benimle gelemezsin” der ve eger Rick
ve Laszlo arhk ayr nedeni paylagtyorlarsa neden Ilsa’nin Rick’le
degil de Laszlo'yla gitmesi aniden gerekli olmugtur?

A Certain Tendency of the Hollywood Cinema adh kitabinda, Ro-
bert B. Ray, Casablanca’y1 “en tipik” Amerikan filmi olarak sirf-
landirir.’®2 Ray Casablanca’y: Klasik Hollywood'un “bigimsel pa-
radigma”s1 ve izolasyon politikast ile kalima politika arasindaki
catismay1 gosteren “temnatik paradigma” olarak isimlendirdigi ko-
nular igin dgretici bir metin olarak kullanir. Tematik olarak film,
ev ve topluluk degerlerini medenilegtirmeyi temsil eden resmi kah-
ramanin (Laszlo) ve ozellikle bireyciligi temsil eden kanun kagag;
kahramanin (Rick) tistiine kurulu olmasiyla tipik 6zellik goste-
rir. Bu mitolojik tipler ilk bagta ayrisik gibi goriinse de, Angels with
Dirty Faces, Shane ve Star Wars gibi filmlerdekinden farkh olarak
filmin sonunda ortak bir amaci paylagirlar.

Bicimsel olarak Casablanca, bir yandan her ¢ekimin ardinda
yatan karmagik araglari gizlerken, 6te yandan da gergeklik ya-
nilsamasini yaratan “dikkat toplama” tekniklerini bolca orta-
yakoyar.”®Ray Casablanca’min Lacan’a dayal okumalarina ¢ok

150 Michacl Wood, America at the Movies (New York: Basic Boks, 1975), ss. 24-50.

151 Wood, ss. 24-25.

152 Robert B. Ray, A Certain Tendency of the Hollywood Cinema, 1930-1980 (Princeton: Prin-
ceton University Press, 1985),s.5.

153 Bigimsel paradigmasinin ilkelerini olugturmak i¢in Ray’in kullandig1 e n 6nemli metinler
Noél Burch tarafindan yazilmigtir. Ozellikle Theory of Film Practice, trans. Helen R. Lane (Prin-
ceton: Princeton University Press, 1981).
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biiyiik bir katki getirmemesine karsin, bigcimsel paradigma te-
zini gelistirmek i¢in Lacan’dan etkilenen Screen elestirmenle-
rinin yazilarina bagh kalir."™ Ancak, Ray psikanalitik diisiin-
ceyi klasik sinemada gekimlerin ayriminin “segim gerekliligi-
ni gizleme”yi'™ nasil belirledigine iliskin teoriye uyarlamak ko-
nusuyla, igdis edilme ve bakisla ilgilendiginden daha ¢ok il-
gilenir. Izleyicinin bilincini Rick’inkine kenetleyerek, meyda-
na gelen seylerin bir¢ogunu onun bakisiagisindan mantiga bii-
riindiiriir. Rick ile izleyicinin kaynasmasi (fusion) Rick’in eli bir
ceki imzalarken bir bakigini yakaladigimizda baglar. Ray, bu
¢ekimin vurucu oldugunu, sanki (sag elini kullanan) bir izle-
yici perdeye ulasip geki kendisi imzalayacakmus gibi, elin dog-
rudan bizim uzarmurruzda ortaya qiktigini belirtir."* Bu gekimden
kisa bir siire sonra, Rick’in tiim bedeni, Rick’in kutsal yerine
girmeye cahgan kaba Almanla yiiz yiize gelmek igin gergeve-
ye dogru yiiriimesiyle, izleyicinin uzaminda ortaya ¢ikar. “Her-
kesin Rick’in yerine geldigi” soylendikten ve cafe kapisinin tis-
tiinde [Rick’in] adinin bulundugu tabela goriildiikten sonra iz-
leyici cafeye girer ve kamera, kaydirma gekimleri dizisi igin-
de siirekli olarak sola dogru kayarken istikrarh bir sekilde Rick’e
dogru gekilir. Kamera ilk kez, bu ve bir¢ok diger Hollywood
filminde derin-odakli sinematografinin kurucu gekimlerle
olusturdugu agklamay1 azaltacak bir arka plan igerisinde Sam’i
merkeze alacak sekilde yaklasarak durur. Kaydirmali ¢ekim-
ler, Rick’in kendi kendine satrang oynadig1 masaya kadar ula-
sir. Izleyici bu sayede Bogart'in (Casablanca’y1 kiilt olarak go-
renlerin “varolugsal” olarak adlandirdig) yiiziine ilk kez
bakma olanag; bulur.

Rick/Bogart filmdeki ilk yildiz yakin gekiminden hemen son-

154 Ozellikle bkz. Stephen Heath, Questions of Cinemau (Bloomington: Indiana University Press,
1981) ve MacCabe, Tracking the Signifier.

155 Ray, s. 32.

156 Ray, s. 54.
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ra, Casablanca tek bir bireyin bakis agisindan gercgeklestirilen ilk
¢ekimini filmin dokuzuncu dakikasindaRick, Almanlarinige-
ri girme ¢abalarini gézlemlerken ortaya ¢ikarir. Filmin geri ka-
lan bircok yerinde Rick’in bakigsi ayricalikhidir ve [Rick’in] ytizii
ve bedeni merkezdedir. Bu durum &zellikle Rick Ilsa ve ko-
castyla kafede ilk kez kargilastiginda diizenli olarak cergeve-
nin sinirlarina yerlestirilen Victor Laszlo [Rick’e] eslik ettiginde
gegerlidir. Izleyici Rick’in bakis agisinin gizli paylagimaisi ola-
rak inga edildiginden biitiin bunlar dogal goriiniir. Casablan-
ca’daki her gekim gergeklestirilirken yapilan sayisiz se¢im Rick
aracihigiyla konumlandinldigimizi kabul ettigimizde gizlenmis
olur. Bazilarinin itiraz edebilme olasiligina ragmen film, Lasz-
lo’yu Ilsa’yla birlestirmek icin “ As Time Goes By” tiiriinden bir
geriye dontisten mahrum birakir.

Ray, boylesi bir se¢imin gerekliligi gizlemenin Casablanca’daki
tematik paradigmay1 da yonlendirdigini belirtir. Film, resmi
Amerikan savas donemi duygular1 Laszlo tarafindan dile ge-
tiriliyor olsa bile izleyiciyi Laszlo’yla degil Rick'le 6zdeslesmeye
cagurir. Rick yalnizca kendisiyle ilgilenmekte israr eder (“Bag-
kasiigin kendimi tehlikeye atmam”, “Ilgilendigim tek neden
kendimim”). Ferrari (Sydney Greenstreet) de agik¢a kendini ko-
tiilenen Amerikan gelenegiyle 6zdeslestirir: “Sevgili Rick,
izolasyonist bu diinyada gegerli bir politika olmadigini ne za-
man fark edeceksin? [vurgu eklenmistir]” Casablanca, izleyicisini,
en azindan baslarda, en 6nemli endisesiyle, “Amerika’run ser-
best otonomlugunun bir bagka Diinya Savagi'nin gerektirdi-
gi kiiresel taahhiitler kargisinda yagsayamayacagna iliskin kok-
1i, iggiidiisel endige” ile yiizlestirme istekliliginden dolay: Kla-
sik Hollywood'un tipik bir 6rnegidir.” Film Rick’i bagimsiz-
ligindan vazge¢meye direng gosteren Amerikaliligindan vaz-
gegecek bir sekilde konumlandirmamasina ragmen, [Rick] enin-

157 Ray, s.91.
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de sonunda Laszlo’nun -ve Birlesik Devletler hiikiimetinin- ona
yaptiracagl seyleri tam olarak yapar. Elbette Rick’in Naziler-
le savagma karari, tecritgi olmaktan kendi istegiyle vazgeg-
mesinden ¢ok Ilsa’ya karsi hissettikleri ile iligkilidir. Miikem-
mel bir sekilde olusturulmus Hollywood uzlagim kaliplan ara-
cihigiyla Casablanca savag girisimini Amerikan mitinin temel-
lerini sarsmadan destekleyebilirdi.

Ray, Charles Eckert’in 1937 yilinda yapilmus bir gangster me-
lodrami olan Marked Woman ile ilgili bir makalesine ¢ok sey borg-
lu oldugunu kabul eder. Eckert, yozlasmis, kayda deger bicimde
zengin olan 1930’larin Hollywood unun film gangsterlerinin,
buhran dénemi izleyicilerine, zenginlere kars: hissettikleri nef-
ret igin ideolojik olarak kutsallagtirilmig nesneler sundugunu
belirtir."”® Eckert, Marked Woman’da gizlenen sinif catismasi ve
mit yaratimini ortaya gikarmak igin Marksist ve Levi-Strauss’a
dayali metodolojiler kullanmasina ragmen, dream workun Fre-
udyen kavramlarinin politik olarak yasaklanan sinuf nefretinin
melodramin bilindik uylagimlariyla yer degistirdigi siireci na-
sil agiklayabildigiyle de ilgilenmistir. Burada ayricaBrian Hen-
derson’un John Ford’un The Searchers (1956) iizerine yaptigy,
filmin Kizilderili asimilasyonunun ayni1 zamanda “ayri fakat
esit doktrininin” Yiiksek Mahkeme tarafindan 1954’te ilanin-
dan sonraki aylarda, siyah biitiinlesmesine iliskin Amerikan
endisesi i¢in nasil bir yer degistirme oldugunu ortaya ¢ikaran
cahigmasini anmaliy1z." Eckert ve Henderson, Hollywood film-
lerinin ¢ok anlamliligini yok sayan indirgemeci okumalara kar-
s1 dikkat cekerken, her ikisi de gostergebilimsel projeleri igin-
de psikanalizin 6nemini kabul etmistir.

158 Charles Eckert, “The Anatomy of a Proleterian Film: Wamner’S Marked Woman,” Film
Quarterly227,No. 2 (Winter 1973-74), ss. 10-24; yeniden basimt Nichols, Movies and Met-
hods, Vol. 2 iginde, ss. 408-425.

159 Brian Henderson, *“The Searchers: An American Dilemma,” Film Quarterly 34, No. 2 (Win-
ter 1980-81); yeniden basimi Nichols iginde, s5.429-449.

263



Casablanca’nun izleyicisinden hi¢bir zaman Rick ve Laszlo ara-
sinda bir secim yapmasi istenmez ctinkii filmdeki her sey, Ame-
rika'nin diinya politikasiyla iligkisinin reddedilmesini temsil
eden Rick'i segmeleri i¢in hazirlanmmugtir. Bununyerine film, bil-
dik duygularin fikirleri alt ettigi melodramu filmin politik ic-
eriginin yerine gegirerek izleyiciyi segme gerekliliginden kur-
tarir. Filmin hayallere benzedigi 6l¢iide, filmin ortiik politik ig-
erigi —~Amerika savaga girmeli mi girmemeli mi- agik igerikte
kendini -Rick Laszlo’ya yardim etmeli mi etmemeli mi- sek-
linde kendini ortaya ¢ikarir. Victor Laszlo her zaman Rick’in
golgesinde kalmasina ragmen, babanin degerlerini ve 1942'deki
Ozgiirliigiin ugruna savasma ve dlmeye degdigi seklindeki yay-
gin Amerikan inancini temsil eder. Otonomlugundan vaz-
gecmesi icin Amerikan direnci temasim sansiirleyerek film iz-
leyiciye babanin degerlerinin kargisinda yer alma 1zdirabini gek-
tirmek yerine, Rick ve izleyici arasinda paylasilan bir bagka de-
neyim olan ddipal ¢6ziime yogunlasr.

Bir Filmi Kiilt Yapan Nedir?

Kiilt bir kez olusturuldugunda, kendini kendi duraganhg
araciligiyla siirdiirebilir. 1960’larda bir camp haline geldikten
sonra, Casablanca kural olusturmanin alternatif bir sistemiyle
klasik statiisiine erigmistir. Genellikle bir sanat eseri, degeri-
ni akademide bulmaktadir. Universite alismalarinda popiiler
film giinlimiizde kabul edilebilir bir konu olsa bile, Casablan-
ca gibi filmler bir bagyapit olarak nem kazanmak i¢in fakiil-
te komitelerine ihtiya¢ duymaz. 1955-56 sezonunda bir tel-
evizyon dizisi olarak yayinlanmasma ragmen'®, Rick/Bogie
afisi popiiler olana ve ardindan Woody Allen Play It Again, Sam

160 Rick roliinde Charles McGraw'in oynadii Wamer Brothers Tv dizisi Casablanca, Che-
yenne ve King's Row'a alternatif olarak bir sezon gosterilmigtir. Bkz. Alex McNeil, Total Tel-
evision (New York: Penguin Boks, 1980, s. 134.
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isimli oyunu (ve filmi) yazana kadar, Casablanca fetis nesnesi
haline gelmemigtir.'! Bu makalenin yazildig1 haftalarda filme,
iki popiiler televizyon dizisinde génderme yapilmigtir: Mavi
Ay dizisinde Casablanca’'nin bes dakikahk tam tekmil bir parodisi,
Bert Viola'nin (Curtis Armstrong) hayalidir ve Miami Vice’'da
sevimlibir dolandirici, kagak mallarla dolu bir bavulun onla-
rin “gegis mektuplan” oldugunu soyleyerek Dedektif Sony
Crockett’i yoldan ¢ikarmaya calisir ancak Crockett “bu iyi bir
arkadaghgin baglangic degil” diyerek cevap verir. Artik Ca-
sablanca kesin olarak romantik agkin, dogru seyi yapmanin ve
aah fedakarhigin evrensel gostereni olarak kutsanmigtir’2. Ca-
sablanca’y1 kiilt film yapan ve gekiciligini “stirekli” kilan nite-
liklerinden dolay1 bu makalede tartigilan filmin psikolojik ola-
rak tinlayan biitiin yonlerine isaret edebiliriz. Filmin bagari-
sindaki en 6nemli unsurlar sunlardir: (1) Bogie ve Berg-
man’in yildiz olarak varolmalar1'®®, (2) diegetic ve extradiegetic
bilingalt1 ancak nostaljik olarak inandiric1 miizik, (3) tatminkar
bir sekilde ¢oziilen 6dipal malzeme ve (4) Amerikan kanun ka-
cag1 kahramanin (ve tiim Amerikalilarin) Diinya Savagi'nda bile
olsalar i¢giidiilerine sadik kalacaklanna iliskin giiven verici me-
saj. Bu son mesaj 1943 yilinin izleyicisi igin 6zgtil goriinebilir,
ancak filmler eski mitleri diri tutmak konusunda oldukga ba-
sarih olmustur ve 6zellikle Reagan ve Bush dénemine gore ye-
niden yapilandirildiklarinda bu mitler, her zamankinden
daha hayati olabilir. Star Wars, kanun kagag1 kahraman/ res-
mi kahraman olay 6rgiisiinii canlandirarak sira dis1 popiiler-

161 Hobberman ve Rosenbaum, s. 30.

162 Bu makale yayinlanmadan kisa bir siire 6nce, ulusal kiitiiphaneciler Casablanca’y, bel-
ki de Amerikan sinemasinin popiiler ilkeler ve akademik ilkeler arasindaki “ortalanmug™ ilkeleri
aramak igin en iyi yer olan korunan yirmibeg Amerikan filmi listesine aldilar,

163 Psikanaliz Richard Dyer’in kitaplannda 6nemli bir rol oynar, Stars (London: British Film
IUnstitute, 1979), ve Heavenly Bodies: Film Stars and Society (New York: St. Martin’s Press,
1986).
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lige ulasmis “gizli Western” ¢gemberinin igindeki ilk filmdir. O
zamandan beri Beverly Hills Cop I ve 11, Top Gun, Rambo III ve
Cehennem Silah I ve II ayni temel miti bagariyla yeniden iiret-
mislerdir.

Bugtintin izleyicileri i¢in Casablanca filmi tekrar tekrar izle-
yenler icin bir yeniden gozden gegirme duyusu sunarak daha
fazla gekicilige sahip olmustur. Tipki 1943 yilinin izleyicisini
nostaljik bir imgeleme yerlestiren “As Time Goes By” gibi, fil-
min kendisi de su anda izleyiciye dogrunun ve yanlgin be-
lirgin oldugu ve savag baglatmanin derin romantik bir jest ola-
bildigi kay1p bir ana iyi huylu bir geriye déniis bagislar.
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Vivre Sa Vie’
Siew Hwa Beh
Ceviren: Secil Biiker

Godard'in burjuva déneminde c¢evirdigi filmler, siyasal
film olarak, son donemde yaptiklarindan ¢ok daha bagarihidir.
Benzersiz yapilanyla cinsellik sorununu aragtiran Le Mepris (Nef-
ret) ile Vivre sa vie (Hayatin1 Yasa) yetkin yapitlardir. Diisiin-
celerinden ciddi ve etkili bir bicimde s6z etmek i¢in, Godard
yeni bir film dili yaratir: Diigiincelerin karmagikhiginin iiste-
sinden gelecek bir roman anlabmi. Godard, goriintii ile sesi bir
araya getirmenin devrimci yollarini su an ararken, 6nceki ya-
pitlarinin estetigini yeniden degerlendirmelidir belki de. Ote
yandan, cinsellik sorununun agik bir bigimde siyasal deyim-
lerle anlatildig1, 6ykii/olay orgiisiine ya da siire kagiglarin go-
rilmedigi See You at Mao (siyasal doneminin en iyi filmi) igin
Vivre sa vie ile Le Mepris (Deux Ou Trois Choses Que Je Sais D’el-
le'i gormedim) aslinda gerekli asamalardi. Bu elestirinin biiyiik
bir boliimii, onun diigiincelerini etkili bir bigimde gosteren ya-
pida yogunlasacaktir: her seyi goze alarak politik filmlerindeki
estetigi gormezlikten geliyoruz.

Vivre sa vie bir kadimi incelemek igin fahigeligi egretileme ola-
rak kullanan bir film. Uygun bir egretileme bu, ¢iinkii her ka-
dindolayli ya da dolaysiz olarak bir fahisedir. Film Nana'nin ya-
sarrurun nesnel durumunu goéstermeye bagladiginda Hayatim Yaga
adindaki ince alay ortaya ¢ikar: Ona 6zgiirliik yanilsamasi su-
nan toplum onu sistematik olarak soyar da. Nana Klein'in son
glinlerinin 6ykiisii on iki boliimde anlatihr. Film, onun Paul ile

* Siew Hwa Beh, «Vivre sa vie», Bill Nichols, ed., Movies and Methods : An Anthology,
Berkeley : University of California Press, 1976
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evliliginin sona ermesiyle baglar: I. Oluntu “Nana ile Paul. Nana
ayrilmak istiyor.” Oluntularin tiimiiniin baglangiq aslinda Na-
nanin sonudur: XII. Oluntudaki 6ldiirticii silah atisiyla doru-
ga ulagan bir dizi 6liim. Paul sevecen degildir, Nana'ya borg ver-
mez, alamadiklarinin kargihgini 6demeyecektir. Nana'nin ev sa-
hibi, kirastn1 6demediginden ona evin anahtarim1 vermez.
Nana sahte bir aracinin yardimiyla sinemaya girmeye ¢abalar.
Derken 1000 franki i¢ etmekten tutuklanir. Sokaklarda tek ba-
sina gezinen, umutsuz ve basibog Nana fahige gibi goriiniir ve
uygunsuz bir teklif alir. Daha sonra onu profesyonel fahiselik
i¢in ayartan muhabbet tellali Raoul'u'® tanur.

Raoul, kendi mali oldugu igin, onu “korur”. Ona gocuk ve
nesne gibi davranur. Erkek arkadasiyla konugurken, konugsmaya
katilmak isteyen Nana'ya diisman kesilir. Cezalandirilmasini
onlemek ve Nana'y1 yatistirmak igin Raoul'un arkadas: soytanhk
yapar. Daha sonra Nana kendisine iyi davranan Luigi’ye asik
olur. Luigi ile iliskisinden dolay1 Raoul'u ve fahiseligi birakmada
6zgiir oldugunu sanir. Oysa Raoul onu kadin satan bagka bir
bagka bir 6rgiitiine satar. Degjis tokus hedefe ulasmaz ve Nana
kargilikh ateg sirasinda kazayla 6ldiiriiliir: Iste erkege 6zgii is-
lerin bahanesi ve kurbani olarak kadin.

Cogu kez film Nana'nin bireysel durumundan genelde ka-
dinin durumuna geger. Bir oluntuda Nana “cafe”de Yvette'le
kargilasir. Yvette kocasinin sinemadan para kazanmak igin onu
birkag ¢ocukla biralap gidisinin 6ykiisiinii anlatir. Bunun igin
fahiselige zorlanmigtir. Bu sahnede karsitlik bitisik masadaki
giftle kurulmustur (otomatik plak galicidan yayilan sarki biti-
sik masadaki ciftinagkina eklemlenir): Romantik agkla alay. II.
Oluntu’da Nana, Dreyer'in kadin oldugu i¢in yakilan Jeanne
d'Arcim izlerken aglar. Yengi kazanmus orduyu yoneten kadin

164 Filmin goriintii yonetmeni Raoul Coutard. Yonetmen muhabbet tellalina bu adi vererek
goriintii yonetmeninin kendisini satabilecegini mi imlemek istiyor acaba?
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biiyiiciidiir ve seytarun 6grencisidir. Savas kazanan erkek kah-
ramandir, yurtseverdir. (Jeanne d'Arc1 oynayan Falconet-
tinin sonu Brezilya'da fahiselik oldu.) Nana ad1 kuskusuz Re-
noir'n Nana'sia da aramnsatir, erkekleri elinde oynatan kusursuz
ve giizel kadin, ama erkekler de [oynatilmanin] kargihg ola-
rak onun parasini ve statiisiinii kendi denetimlerine alirlar ve
onu eli kolu bagh birakiverirler. Bundan dolay1 filmin “man-
tig1” onun frengiden 6lmesini gerektirir.

Filmde Nana'nin kisisel yasammdan daha genis bir goriis agi-
sina gecilmesine bagka bir 6rnek de Paris'te fahigeligi yoneten
yasa ve kurallardan, igin tehlikelerinden s6z eden VIII. Olun-
tu’'nun televizyon belgeseline benzeyen bigemidir. Bu oluntu-
da fahiseligin otel odalar1 ve yaya kaldirimlarindaki olagelisi-
ni gosteren bir dizi kisa cekim vardir. Pek ¢ok ¢ekim cinsel bir-
lesme karsihiginda elden ele gegen paray: gosterir. “Cinema-
verite” bicemine doniis ahlak sorununu genis agidan gormemizi
saglar. Fahiseligin ortadan kalkmast igin, diizenin tiimiiyle de-
gismesi ve kadinlara kendilerini gerceklestirebilmeleri igin si-
yasal ve ekonomik giigiin verilmesi gereklidir. Yoksa fahigelik
erkegin egemenligini pekistirdiginden ve kadinlarin igsizlik so-
rununa ¢oziim getirdiginden sorun siiresiz olarak ertelenecektir.

Konunun karmagikhigina gelince, filmin yapis1 ve Go-
dard'in bigemi Nana ve fahiseligi anlamamizi saglar. Godard
anlksal ve duygusal katihmi saglamak igin 6zgiil estetik dii-
stinceleri ise kogar, ornegin, filmi, her biri gelecek sahne ya da
eylemi betimleyen kisa 6nsozlii on iki boliime ayirarak, Brecht
tarz1 parcali anlat1 bigciminden yararlanir. Oluntularin baginda
ve sonunda ayni ezgi duyulur. Bu temel ve agik yapidaki, iz-
leyiciyi sarsan birlestirmelere ve kesintili olay orgiisiine kar-
sin Godard izleyiciyi ayni anda [filmden] uzaklagtinr ve [fil-
me] yaklagtirr.

Ikinci olarak gu sdylenebilir: Nana'nin ykiisiiniin anlati-
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minda kullanilan genis zamanla yasant: ve olaylar simdi’de ger-
ceklegen olgulara doniistiiriiliir. Vivre sa vie olup biteni anla-
tir, neyin neden oldugunu degil. Filmde agiga vurulmus ne-
denlerin ya da neden-sonug iligkilerinin olmamas: gereklidir,
ctinkii ruhbilime dalmak ge¢mis, simdi ve gelecege de dalmaya
yol agabilir. Paul ile Nana'nin iligkisinde daha 6nce ne oldu-
gu anlatilmaz bize, yalnizca ilk sahnede ayriliga tanik oluruz.
Nana'nin neden fahise olmay1 sectigini de bilemeyiz. Bize yal-
nizca Raoul'un 6nerisini kabul ettigi gosterilir ve anlatilir.

Ucgiincii olarak, Vivre sa vie'de heyecan verici ucuz filmlerin
goriiniimii, nedenselligi, duygusal gizilgiicii ve popiiler san-
sasyon dergilerinin cinsel goz alicilig1 da vardir. Béylece yo-
netmen popiiler izleyiciyi yitirmeden soyutlama yapabilir. So-
nug olarak, Vivre sa vie, bir fahise, fahiselik, sokakta makine-
li tiifek atigi, agk ve cinayet tlizerine bir filmdir: Sonul olarak,
kadin olmanin trajedisi lizerine bir filmdir.

Filmin izleyicinin ilgisini siirekli olarak yiiksek tutmasinin
bagka bir nedeni de réntgencilige izin vermesidir. Genellikle
filmlerdeki 6zel sahneler izleyicinin igeri girmesine izin verirler.
Ama Vivre sa vie'deki 6zel sahneler izleyiciye réntgencinin he-
yecanin tattiracak bigimde diizenlenmigtir. Ornegin, filmin ilk
sahnesinde Paul ile Nana bize arkalarin1 donerler, 6zel so-
runlarinu konusurlar. Bu davraniglariyla bizi ieri almazlar ama
konusulanlar1 duyariz. Bagka bir sahnede Nana'nin bir gene-
lev mamasina yazdig1 mektubu okumamiza ve isitmemize izin
verilir. Besinci oluntuda, “cafe”de Nana'nin kiz arkadag1 Yvet-
te’in 6zel yasamu tizerine her seyi duyariz. Daha sonra ilk kez
bir otel odasinda [bir miisteriyikabul ettiginde] Nana'nin 6zen-
le perdeleri kapadigina ve daha sonraki sahnelerin birinde er-
kek bagka bir fahigeyle birlikteyken Nana'nin onlara arkasini
dondiigline tanik oluruz.'%

165 Dolayistyla Nana’nin bizim de olup biteni gormemizi engelledigine tanik oluruz.
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Filmde g6z 6niine alinmaya deger iki temel gereg vardir. Im-
gelemin giiglii katilim igin aralik ya da bogluk yaratan s6z ve
eylem. Bu olgu, ayn1 anda uzaklagma ve katiim aykiriigina
yol acacak yabancilagsma 6gelerini igerir. Boylece, film aracinin
plastikligini, degisik yontemlerle aragtiran ve serip sergileyen
Godard, sozsel ve gorsel alg1 arasindaki tutucu ve yaniltici ay-
rimu1 diglar. Gorsel ar1 sinema adina goriilen ya da isitilen s6z-
ctikleri diglayan safkan sinemacilar, gorsel ya da isitsel amgtrma
olarak sozciiklerde bulunan baska gercek duyarhiliklar1 da dis-
liyorlar. Biitiinsel sinema olasi tiim yeti ve duyarhklara dave-
tiye gikarmahidir. Cizgisel goriintiilerde oldugu kadar, resim-
sel gorselin yanindaki igitsel anistirmalarda da imgelemin du-
yarlilig1 ve giicii gergeklestirilmelidir. Godard sozciik ile eylem,
isitilen ile goriilen arasinda bogluk birakarak, ¢ekimleri dile-
digince diizenleyerek ya da duragan ¢ekimler kullanarak, im-
gelemin katilimin saglar. Godard'in estetigi tamamlanmamui-
sin ve rahatsizhigin estetigidir.

Ik, ¢ekim bizi hemen yabancilagtirir, Paul ile Nana'nin ar-
kalari [izleyiciye] doniiktiir. Sikintil bir bar sahnesidir bu. Yiiz-
lerinin aynadaki bulanik yansilarin goriiriiz, barmen stirekli
olarak gidip gelir, Paul ile Nana'nin konugmalar: belirsizdir.
Ama iligkilerinin olanaksizligina iligkin yeterli bilgi verilir. Bo-
liikk porgiik konusmalar bizde merak uyandirir ve olayin geg-
tigi ortam filme tutunmamizi engelleyecek kadar rahatsizlik
yaratir. Bagka bir sahne Nana'y1 polis sorgusu sirasinda 6nden
gosterir. Kadinin Nana Klein oldugunu, 22 yasinda, vb. oldu-
gunu 6grenmemize, tutuklanmasina yol agan 6ykiiyii isitme-
mize karsin, Nana’y1 sorguya ¢ekeni goremeyiz, 6nden dura-
gan ¢ekim onu polis kayitlar igin ¢ekilen fotograflar gibi ger-
geveler; ama duyduklanrmuza dayanarak, bir kitapgida 1000 fran-
ki galmaya kalkigmasini gorsel olarak kurabiliriz. Onun “bag-
ka birisi olmak isterdim” dedigine tanik oluruz, 6nden dura-
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gan cekim bu bir tek ciimlenin tiim duygusunu tamamlama-
muzi saglar. O anda 6lmek isteyen Nana Klein ile empati ku-
rariz.

Sontag, Godard'in erotik olmayan agk sahnelerine, dili ey-
leme ne denli yeg tuttuguna deginiyor. Ama onun sdyledigi-
nin tam tersi “az daha goktur” ilkesi ve arugtirma giicii film-
de etkili bir bicimde uygulanir. Ben onun agk sahnelerini ero-
tik buluyorum. Erotik anistirma midisterisi icin Nana'nin bag-
ka bir fahige buldugu, cercevenin disindan erkegin algak bir
sesle Obiir fahigseye “comme ¢a” derken Nana'nin pencerenin
Oniinde sigarayla oturdugu otel sahnesinde kendisini etkili bir
bigimde gosterir. Bu sahnedeki tutumluluk ve durgun eylem
isitsel anighrmay artirir, 6biir 6rnekler, Ferdinand ile Anna'nin
sadece sozciikler yoluyla sevistigi Pierrot le fou nun (Cilgin Pi-
errot) otomobil sahnesinde; ya da i¢ camagirl bir kadinin, ya-
sadig1 bir orjiyi anlattig1 Weekend’de (Hafta Sonu) bulunur.

Oval Portre sahnesinde, iki kigi arasindaki konugma altya-
ziya indirgendiginde daha da azaltilmis olur; kitab1 agzinin
oniinde tutan Luigi'nin okudugunu sandigimiz, ashinda Go-
dard'in okudugu metin duyuldugunda da ayni durum s6z ko-
nusudur. Nana'nin yagsaminda 6nemli olan bu sahne (burada
Nana, Luigi i¢in fahigeligi birakmaya karar verir) aralarinda
tek s6z soylenmeden gergeklestirilir. Cok aykir1 bir sey ama en
alt diizeydeki bedensel etkilesimizleyici katilimin arttirir. Alt
yazinin bir yenilik olarak dogal sesin yerini almasi bu olgunun
ilk nedenidir. Ikinci nedense eylemleri tamamlamaya zorlan-
mamizdir.

Her yoniiyle gelenek dig1 ve deneyci olmasina kargin Vivre
sa vie'nin yapisi bigcimseldir. Tabloyu andiran on iki oluntu
Isa'nin garmiha gétiiriiliirken yolda yaptig1 on iki duraksamayn
andirir. Cergeveleme Nana'yi, tablonun Isa’nin goriintiisiinii
hapsetmesi gibi, hapseder. Her tablo o anda gorsel olarak ta-
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nik oldugumuzu so6zlerle de anlatir. Gelisim gizgisi, Nana'nin
kaginilmaz sona varmadan 6nce gegirdigi evreleri gosterir. Bu
gelisim ile birligin cesitli 6geleri bicimsel yapiya katkida bu-
lunur. Bir kez klasiklere pek ¢ok génderme vardir. Filmin Mon-
taigne’den alint1 ile baglar, daha sonra Poe'dan bir metin ali-
nir, Nana adi Renoir'in sessiz filmi Nana'ya gonderme yapar,
filmin i¢inde izlenen film Dreyer'in Jeanne d’Arc'indan alinan
bir boliimdiir. Sonra filmde geleneksel birlik kuralina uygun
olanhazirlayici sahneler vardir, 5megin Ilk oluntuda, Paul Na-
na'ya tavugun 6ykiisiinii anlatir: “Tavugun bir igi bir de dis1
var. Disini kaldirdiginda igini bulursun. igini kaldirdiginda ru-
hunu bulursun.” Nana'nin portresi agildik¢a daha sonraki olun-
tular bu 6nciil anlatimin kamt1 olurlar. Rastlantiyla baglayan
fahigelik besinci oluntuda profesyonel bir ugraga doniisiir. Yine
besinci oluntuda Raoul’u gii¢ durumda birakan makineli tii-
fek atigi, diger hazirlayici sahneler gibi nedensiz goriinse de,
o denli nedensiz degildir, ¢iinkii bu sahne son oluntuda Na-
na’nin Raoul tarafindan vurulacagini sezdirmek igin vardir.

Son oluntu “Yeniden Gen¢ Adam...Oval Portre”, Poe'nun
bir dykiisiinii anlatir: Bir ressam karisinin giizelligini tuvalde
ele gegirirken kadin 6liir. Luigi 6ykiiyii okurken, Nana onun
sozciikleriyle ve uzun bir yalan ¢ekimle tuzaga diisiiriiliir. Yer-
lestirme ya da gerceveleme bir tablodaki gibidir. Nana, Anna
Karina'® gibi, yitirmek tizere oldugu bir savagla karsi karsiyadur.
Ressam sanat igin karisini kurban ederken, onu kurutana dek
emen vampirdir de. Ideal giizellik kavramiyla sanatgi kadini
idealize ederken aslinda kendisini akliyor. Ama sonug olarak
erkek kendi zaferi ve fantezilerinin doyumu igin sanat yapi-
tin1 yaratir. Yasayan bir kadin soyut “biiyiik sanat” igin kur-
ban edilir ve ona bu olay1 ¢ok ytice bir onur olarak kabul et-

166 Anna Karina Nana’y1 oynayan oyuncu, ayni zamanda yonetmenin egi.
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mesi 6gretilir. Bu, sanat yapitinin kurbanin kani olmadan ag-
kin olamayacagina iliskin romantik bir mittir.

Sontag, son oluntunun filmin yap1 ve birligi konusunda bii-
yiik bir kusur oldugunu séyliiyor. Yonetmen olarak ve Anna
Karinanin kocasi olarak Godard'in kendi filmine girmesi
Sontag'a gore “kendi 6ykiisiiyle alay etmesi”dir. Sontag'in “ki-
sisel bir sinir zayiflig1” olarak buldugunu ben katmerli bir da-
yaniklilik olarak gériiyorum. Filmin benzersiz yapisi degisik
degerlendirmelere yol agiyor. “Oval Portre” 6ykiisiinii Go-
dard'in okumasi filmin birligini bozmuyor. Bir kez, Luigi'nin
sesini hi¢ duymayiz. Onun sesi Godard'mkine pek de giizel ben-
zeyebilir Luigi kitab siirekli olarak agzinin 6niinde tutar ve bu
sahnede hi¢ kimse konusmaz. Konugmalar altyazilarla verilir.
Luigi Godard' temsil edebilir, Godard Nana'yla degil, karisi
Anna'yla konusuyor olabilir. Bu diistinceler yersiz, ¢linkii her
sey baglam icinde. Luigi-nin Poe'nun oykiisiinii segmesi
onun sanat yaklasimina uygun. Bu se¢im son sahnede Nana
nin 6lecegini de sezdirmeyi tistleniyor. Nana'nin Luigi ile kar-
silasip onu sevmesi filmdeki 6biir olaylar gibi nedensizdir, Go-
dard'in esiyle konusmasi da onun kisisel sorunudur. Godard'in
sesini hi¢ duymamus izleyici igin stireklilik ve birligin bozul-
mast s6z konusu degildir. Sadece, onun sesini taniyanlar ve
Anna Karina'yla iligkisini bilenler i¢in ek bir degerlendirme s6z
konusu olabilir. Karisinin resmini yapan bir ressam bagarili bir
yapitin tadindan izleyiciyi yoksun birakmaz. Tek bir kadin iki
islevi de gerceklestirmek icin ise yarayabilir.

Sontag “kendisini sadece fahige olarak dogrulayan bir Na-
na'y1 goriiyoruz” derken sinirli bir yorum getiriyor. Sontag bu
gortisiiyle celisen yapiya hig sayg: gostermiyor. Kendilerini cin-
sel nesne olarak kabul etmeye kosullanan, buna gore davra-
nan kadinlar igin fahiseligi agtk¢a yapmak mantiksal bir so-
nugtur. Sontag “fahige” sozciigiinii egretileme olarak kullan-
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madikga bu goriis Nana icin gecerli olamaz. Filmde Nana o an
icin k6tli durumuna ¢6ziim getirecek herhangi bir seyde ken-
dini dogrulayabilecek bir kisi olarak gosterilir. Nana, Yvette'e
kisinin yaptig1 her seyden sorumlu oldugunu, olaylar onu ko-
seye sikistirdiginda mekanik olarak ansizin sdyler. Konugsmasi
yasamsal bir yalanla kogutluk kurar: Kogullarin simirhliklar-
n1 anlamaksizin, bu kosullarda 6zgiirliik yanilsamasi oldugunu
sanmak. Cogukez kosullar Nana'y1 seger. Nana kugkusuz var-
liksal segimler yapar ve igine diistiigii tuzagin diizeyinden so-
rumludur. Ama onun “6zgiirliik” dedigi sey aslinda kapita-
list/ seksist Temel Yap1'nin yarattig1 cift engel baglaminda an-
lamlandiriimahdir. Filmde yapinin geregi olarak Nana'nin daha
iyi bir yasam umuduyla Paul'u bir daha donmemek tiizere bi-
rakmaya karar verdigini goriiriiz. Daha sonra, onu sinemaya
sokabilecek fotografci/basin mensubu ile tarugir. Bu girigimi
bagarabilseydi fahige degil, sinema oyuncusu olacakti. Onun
yontinti belirleyen 6biir 6rmekler gérevlinin evine girmesini en-
gellemesi, tutuklanmas;, rastlantiyla uygunsuz bir teklif almasi
ve para sikintisi ¢ektigi sirada Raoul'la kargilasmasidir. Ayn-
ca, Luigi'ye asik olup Raoul'u ve fahigeligi birakmaya karar ver-
diginde satilir ve ayni giin rastlantiyla vurulur. Baganlh ola-
bilseydi kendisini fahigelikle degil, Luigi'yle var edecekdi.
Godard, gorsel ve duygusal estetigin harcayarak, asir1 ya-
zinsal oldugu igin sert bir bicimde saldiriya ugradi. Ne denli
soyut goriinse de Vivre sa vie duygusal bir filmdir. Godard tu-
tucu uzlagimlan ve deneyleri eldeki olanaklarla altiist eder. Tek
bir yapitta cok sayida degisikligi popiiler izleyiciye kabul et-
tirmek oldukga giigtiir. (Degisiklik sozciigiinii kullandim,
clinkii filmi ¢6ziimlerken insan geleneksel ya da bicimsel ya-
pinuin tiimden yadsindigim sdyleyemiyor, daha ¢ok bu yapi-
larin romandaki gibi kullanldigim sdyleyebiliyor.) Godard'in
tiirleri kangtirmasi 6zde uygunsuz ya da bigimsiz goriinse de,
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tiim 6gelerin benzersiz uyumunu ve plastikligini gergeklegti-
riyor. Godard, sinemay:1 genigletti. Bunu degisik diisiinceleri
film aracinin kurallara uygun olanaklari kilarak gergeklestir-
di. Ama yapisi ne denli basarili olursa olsun filmin anlamli bir
icerigi olmazsa, yapi tek basinabiiytik bir film yaratamaz. Viv-
re sa vie, erkeklerin, paranin, agksiz seksin ve siddetin belirle-
digi bir diinyada kadirnun siiregelen gkmazinin gbz aha ve cana
yakin bir incelemesidir.

276



Auteur Kurama Giris
Secil Biiker

Alexandre Astruc 1948’de sinemanin giderek bir anlatm ara-
ca oldugunu soyliiyor. Tipki kendisinden 6nceki sanatlar gibi.
Ozellikle de resim ve roman gibi. Yénetmen artik 6zgiir, dii-
stince ve duygularin1 kameray1 kalem gibi kullanarak “yaza-
bilir”. 1950'lerde Cahiers du cinema’da yazanlar auteur sdzcii-
giinii artik filmi yaratan yénetmen igin kullaniyorlar, senaryo
yazarn icin degil. Artik ayrim auteur ile metteur en scene arasinda
kuruluyor. Auteur kendi diigiince ve duygulan ile filmi “yazar”,
metteur en scene ise senaryo yazarinin yazdiklarin gorsellegti-
rir. Metteur en scene gok usta olabilir, ama filme yansittig yal-
nizca ustalig1 ve bu konudaki becerisidir, kisiligi degil. Aute-
ur ise gergeklestirdigi goriintii diizenlemesi, kamera hareket-
leri, vb gibi 6zellikleri ile filme kisiligini yansitir. Birey olarak
kendisini filme koyar ve yarattig1 bicemi ile auteur olur.

Auteur yaklasimin arkasinda romantik estetik var, ama
yaklasimi yalnizca romantik estetikle agiklamak da dogru ol-
maz. Isgal yillarinda Fransiz sinemasina egemen olan psiko-
lojik gercekgilik Cahiers du cinema yazarlarinn la politique des
auteurs’ii olugturmalarina yol agar. Baglangicta “kuram”dan s6z
edilmez, auteur politikalarindan s6z edilir. Soze dayaly, {inlii se-
naryo yazarlanrun yazdig: filmler ve psikolojik gercekgilik yad-
sinirken Max Ophuls, Robert Bresson, Jean Renoir, Jacques Tati,
vb gibi diyaloglan kendisi yazan dahasi 6ykiiyti de kendisi olug-
turan yonetmenler auteur olarak nitelendirilir.

Isgal sonrasibol bol Amerikan filmi izleyen Cahiers'ciler, Ame-
rikan sinemasinin da daha derinden incelenmesi gerektigine
inanirlar. Pek gok bagyapitin gizli kaldigini sdylerler. Gelece-
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gin sinemasina giden yol gecmisten gegmelidir. Paris’te cine-
matheque kurulur, eski filmler gosterilir. Andrew Sarris sinema
tizerine bir Poetika yazilacak olsayd Bir Ulusun Dogugu ile bag-
lard1 diyerek yaklagimi onaylar.

Oylesine onaylar ki la politique des auteurs’ii kurama dén-
tisttirtir. Ad1 “kuram” olunca yaklasim daha gok 6nemsenir. Au-
teur yaklasimini onu ortaya atanlar kuram olarak nitelendir-
mediler. Sarris'in bu konuda beklentileri var: Auteur kuram bir
deger bigme araci olacak ve boylece auteur’ler ortaya gikacak.
Bu durumda sinema tarihi diizene girecek, aslinda sinema ta-
rihi auteur’lerin tarihi. Bu iki biiytik beklenti onun yaklagimi
ya da politikay1 kurama doniistiirmesine yol agt1. Temelde ya-
tan diigiince yapiti onu yaratandan bagimsiz olarak deger-
lendirmemekti. Sarris’in yaklagimi iyi yonetmeni kotii yonet-
menden ayirmak igin bir deger 6lgiisti, bir yontem sunar.

Sarris'in 6nerisinde ii¢ deger 6lgiisii vardir: Once yénetmenin
teknik agidan yeterli olup olmadigini aragtirmak gerekir. Tek-
nik agidan iyi olan yoénetmenin filminde belli bir tutarhlk ve
agikhik vardir. Ikinci olarak yonetmenin gériilebilir bir kigili-
gi olup olmadigini araghrmak gerekir. Filmlerde onun “imzas1”
olabilecek bigem 6zelliklerinin olup olmadigina bakmak gerekir.
Ugiincii olarak ise filmin bir ig anlamina bakmak gerekir. Bu
kavramin, i¢ anlamin ne oldugu konusu gergekten belirsizdir.

Sarris bu deger Olgtilerini igige gegmis halkalarla gorsellegtirir.
En dis halka teknik agidan yeterli olmakla ilgilidir. Ikincisi bi-
cemle, tigtinciisii ise i¢ anlamla ilgilidir. Sarris’e gore bu tig hal-
kay1 Ophuls, Ford, Welles, Dreyer, Renoir, Hitchcock, Chaplin,
Murnau, Rossellini, Sternberg, Eisenstein, von Stroheim, Bu-
nuel, Bresson, Hawks, Lang, Flaherty, Vigo, Griffith gibi y6-
netmenler gegerler ve auteur olmay1 basaririlar.

Boylece Sarris, Bazin'in hig istemedigi bir seyi yapar: Kiil-
tiirel degeri bireyden kalkarak dlger. Bazin yaklagima degil, bi-
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reyler {izerine kiilt yaratilmasina kargsi. Ciinkii auteur kuram
yanlilari listeler yayimhyorlar. Bazin’e gore bu listeleri yapanlar
sinemada Shakespeareler, Rembrandlar bulmak istiyorlar.

Bazin bu yaklagimi da nesnel bir bigimde elestirmeyi siir-
diiriir. Kigisel yaklagimin filmden filmesiirdiigiinden ya da ge-
listiginden kugkulandigini sdyler. Yazarin gegirdigi asamalar
¢ok 6nemli, ama sinemada bunu diger sanatlarda oldugu gibi
kolayca gozlemlemek ve saptamak olanakli m1? Sinemadade-
giskenler ¢ok fazla. Ustelik bunlar bir filmden 6tekine degisi-
yorlar. Bundan dolay: da auteur’leri saptamak zor. Bazin’e gore
sinema, edebiyat ve resim gibi bireye dayanmaz. Hollywood
sinemasinda ise bireysellik ok daha azdir. Giraudoux “yapitlar
yoktur, yazarlar vardir” diyor, ama Bazin tam kargit goriisii giin-
deme getiriyor. Auteur’'un kendine 6zgii bir yetenegi var kus-
kusuz, ama filmin de kiiltiirel bir nesne olarak sinema tarthinde
bir yeri var. Griffith’in Bir Ulusun Dogugu adh filmi Abraham Lin-
coln’e gore {istiin. Eisensteinin Potemkin’i Korkung lvan'a,
Welles'in Yurttag Kane’i Mr Arcadin’e gore tistiin. Goriildigii
gibi Bazin la politique des auteurs yanhlarinin Welles, Lang, Re-
noir, Hawks ya da Rosselini’'nin tiim yapitlarinin ayni bigem
ve anlam 6zelliklerini tagidig1 izlenimini vermelerinden kor-
kar. Ciinkii Bazin her filmde sinema sanatinin bir izini arar.

Bazin la politique des auteurs’e kimi konularda katilmaz, ama
bu yaklagima kargi degildir. Ciinkii bu yaklasimda y6netme-
nin filmden aldig1 ya da almadig tat 6nemli degildir. Boyle-
ce Bazin izlenimci elegtiri ile kargilagtrdiginda auteur yaklagimi
tutar. Yaklagimin kisisel nitelikleri degerlendirmede yararl ol-
dugunu soyler. Auteur gok kétii bir malzemeyi iyi bir filme don-
tigttirebilir. Kimi yonetmenler ise senaryo iyi oldugundaiyi film-
ler kétii oldugunda kétii filmler tiretirler. Auteur yaklagimi yad-
simayan Bazin “kimin auteur’ii” diye sorar.

Yapitin kugkusu. Yonetmeni etkileyen toplumsal ve kiiltii-
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rel kogullar var, yapit kiiltiirel bir tiniin. Bu durumda y6énetmeni
degil, filmleri degerlendirmek gerekir. Auteur zamandan ve
uzamdan bagimsiz bir kisi degil. Belki de Fereydoun Hovey-
da’'min dedigini yinelemek gerekiyor: “La politique des auteurs
gliniinti doldurdu: O yeni elestiriye giden yolda yalnizca bir
asamaydi” (1961).

Peter Wollen yap1y1 goz ardi ettigi igin yaklasima kars1 ¢1-
kar. Ciinkii yapida yonetmenin amaglamadig), bilingli olarak
koymadig1 anlamlar da vardir. Filmlerin yapisal ¢6ziimleme-
si ok 6nemli sonuglara ulasmamizi saglar. Yazarin bilingli ola-
rak ya da bilingsiz olarak filmine koyduklari ve yetenegi onu
etkileyen kogullarin sonuglar1 degil midir? Wollen’a gore ya-
zar filmin yaratiasi degil, tagiyiasi. Bazin bireyselligi deger big-
mede bir 6l¢li olarak almaz. Ona gére yapisal ¢éziimleme kar-
sithiklar1 ¢ok iyi sergiledigi icin, Ford’'un Hawks’tan daha tis-
tiin oldugunu ortaya ¢ikarir. Wollen yapisalc1 yontem ile au-
teur kuramu birlegtirir. Wollen’a gére yonetmenin kisiligi bicem
ve goriintii diizenlemesinden kaynaklanmaz, temaya 6zgii mo-
tiflerden kaynaklanir. O bigem ve gériintii diizenlemesinden
kalkilarak temaya 6zgti motiflere varilmasina karsidir. La po-
litique des auteurs’iin arkasinda romantik estetik, Wollen’in ar-
kasinda ise Claude Levi-strauss, Peirce, Saussure var. Wollen’a
gore yonetmen kargithiklar1 olustururken degisik iligkiler
olusturabiliyorsa auteur’diir. Wollen, Ford'un her filmde kar-
sithklar degisik iligkilerle kurdugunu vurgular. Wollen da si-
nema tarihindeki auteur’leri saptiyor, ama yontemi degisik.

280



Auteur Kuram Hayatta, iyi Durumda
ve Arjantin’de Yasiyor
Andrew Sarris
Ceviren: Nuray Hilal Tugan

Kibir ve ideolojinin karisimi bir duygu beni Film Comment
dergisinde, Amerika’daki film ve film elestirisinin simdiki du-
rumu lizerine yapilan vicdan muhasebesine katkida bulunmaya
tesvik etti. Yine de Richard Corliss, Roger Ebert ve David Thom-
son gibi saygideger meslektaslarimin goriiglerini sorgulama ne-
denim polemik yaratmaktan ¢ok, itiraf amagh. Anlasmazlik igin-
de bulunan bu tig ismi (Richard Corliss, Roger Ebert ve David
Thomson) tanidigim ve onlarin fikirleri ile bagarilarina saygi
duydugum igin, onlarin Andrew Sarris ve auteur kuramin ma-
zide kaldigina dair gelisigiizel sanilarinin fazla iistiinde dur-
mamay1 tercih ediyorum.

Aslinda onlarin séylediklerinin tam tersine Andrew Sarris
Miss Jean Brodie gibi inkar edilemeyecek sekilde heniiz haya-
tinin baharinda ve auteur kuram da tipki daha 6nce Gestalt ku-
raminin oldugu gibi, o kadar yayginlasti ki, kendi bagarisinin
icinde bogulma tehlikesi ile karg: kargiya kaldi. Corliss, Ge-
orge Armitage ve Jonathan Demme arasinda yonetmenlik tar-
z1 agisindan ince bir fark oldugunu ortaya koymak igin Time
dergisinde Miami Blues'un bir elestiri yazisin1 kullandig1 ve
Ebert, David Lynch’in Altin Palmiye 6diillii yapimi Wild at He-
art't Russ Meyer’dan yiizsiizce agirilmig bir film olarak itham
ettigi zaman, auteur kuram yalmzca hayatta kalmadigini,
aym zamanda hi¢ olmadig kadar canh durumda oldugunu da

* “Auteurism is Alive and Well and Living in Argentina” Film Comment, Vol 26, Number 4,
July-August 1990, 19-22
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gosterdi.

Bunun 1936 yilinda Sam Goldwyn’in Come and Get It filmi-
nin ¢ekimlerinin ortasinda Howard Hawks"1 kovup, yerine fil-
mi bitirmesi igin William Wyler’i getirdigi zaman kullanilan
bir gesit gizli/ezoterik (igrek) ¢oztimleme yontemi oldugun-
dan siipheleniyorum! O dénemde kimse biiyiik auteur yonet-
menin (biiytik yaraticinin) kimligi hakkinda endiselenmiyor-
du. Bir¢ok elestirmen bir yonetmenin ne ise yaradigindan emin
bile degildi. Ancak bu, bizimki de dahil olmak tizere sinema
tarihinin hi¢bir doneminde zekice yazilmig ve kavrayis giicii
yiiksek film elestirilerinin olmadi$ anlamina gelmez. Gegmigte
Manny Farber, Otis Ferguson, Gilbert Seldes, James Agee, Ro-
bert Warshow, Meyer Levin, Frank Nugent, Seymour Peck, Ro-
bert Sherwood vb. gibi Amerikal elegtirmenleri istisna say-
madan diigiincesizce genellemeler yaptigim igin 27 Kasim 1989
tarihli New York Observer dergisinde zaten 6ziir dilemigtim. Ay-
rica bir film elegtirmeni olarak Ingilizcemin geligimi iizerindeki
etkilerinden dolay: bu listeye Cecelia Ager, Grahan Greene, C.L.
Lejeune ve Elliot Paul’'u da eklemem gerekir. Birlikten kuvvet
dogar, hele ki bir film elegtirmeni igin.

Bu durumdan gdyle bir ¢ikarim yapiyorum, ne zaman
Corliss ya da Ebert digerinin kariyerinde ilerlemesini sorgu-
lasa genelde efendice ve zaman zaman da bar kavgasi seklin-
de patlak veren bir tartigma igerisine giriyorlardi. Bu arada
Thomson, Raymond Durgnat ve Gary Wills'in isgiizarca eleg-
tirileriyle neredeyse esit degerde olan bir dizi spekiilatif yeniden-
yorumlar araciligiyla Amerikan sinemasini ve onunla birlik-
te tim Amerika'y1 gézden gegirip diizeltmekle megguldii.

Her ne kadar bu tartisma igerisinde Yunan Tanrilar gibi ta-
rafsiz bir poz takinmak istesem de, Ebert ve Thomson’dan zi-
yade ruh olarak Corliss’e daha yakin oldugum gergegini itiraf
etmeliyim. Buna ragmen yenilik¢i meslektaglarimin yenilikgi
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bir elestirisine Corliss’in kiigiik bir hata yaparak bana atfetti-
gi anektodu diizelterek baglamak istiyorum. Corliss Film
Comment dergisinin Mart-Nisan 1990 sayisindaanektodu su ge-
kilde aktariyor: “ Pauline Kael 1960’larin ortasinda San Fran-
sisco’dan New York’a tagindiginda ezeli rakibi Andrew Sarris’i
aradi ve ona bulugma teklif etti. Ziyaretten sonra Andrew Sar-
ris arkadags1 Eugene Archer’a Pauline Kael'i kastederek “tam
olarak bir Katherine Hepburn sayilmazdi” dedi. Archer'in buna
yamt, “Sen de tam olarak bir Spencer Tracy sayilmazsin” oldu.

Corliss anektodu su gekilde aktarmaya devam ediyor:
“Ama onlar (Kael ve Sarris) bir bakima 6yleydiler, yani Hep-
burn ve Tracy gibi. Onlar kiiflenmis film elegtirisi zanaatin1 pat-
lamaya hazir bir sevgi-nefret sanatina doniistiirdiiler. Sarris ve
Kael'in auteur kuram tizerine yaptiklar tartismalar’, politika
ve spordaki tartigmalarin heyecamini tagiyordu. Onlarin tar-
tismalarinin yogunlugu insanlari yeni filmleri ve eski filmle-
ri (6zellikle eski Hollywood filmlerini) yeni bir bakis agisiyla
izlemeye tegvik etti. Onlar insanlarin goziinii a¢ti, meraklari-
n1 uyandirdi ve zekalarini harekete gegirdi. Onlar film elesti-
risini gekici bir hale getirdiler. Goriintiiler 6Gnem tasiyan sey-
lerdi, fikirler ise ugruna savagsmaya degerdi. Tracy-Hepburn
ikilisini unutun, Sarris ve Kael, Ali ve Frazier gibiydi. Ama asil
mesele film elestirisiydi ve Sarris- Kael film elegtirisinin gam-
piyonlariyd1.”

Bu cogkulu 6vgti igin ger¢ekten minnettarim, ancak sunu be-
lirtmem gerek Pauline Kael ile kargilasmam Eugeune Archer’a
degil, arkadagim ve sirdagim olan o zamandan bu yana Com-

*1970'lerde New Yorker dergisinin film elegtirmeni olan PaulineKael, 'Village Voice' haf-
talik gazetesinde yazmakta olan Andrew Sarris tarafindan kuramsallagtinlan ‘auteur ku-
raminana karg! biiyiik bir savag baglatt. Sarris, Kael'in elestirilerine karg1 ¢ikinca elegtiri
tarihinin 6nemli tarhgmalarindan bir tanesi ortaya gikti.Pauline Kael filmlerin kolektif bir
galismanun tiriind oldugunu savunarak auteur kurama karg gikarken, Andrew Sarris ise
auteur kimligine sahip bir yonetmende tig 6zellik bulunmas gerektigini ifade ediyordu:
Bunlar y6netmenin teknik ustahg1, yonetmenin ayirdedilebilen kisiligi ve igsel anlamdh. ¢.n.
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mentary dergisinin editorliigiinii yapan Marion Magid’e an-
lattim. Ayrica Marion bir kadindi ve Corliss’in yanhgin dii-
zeltmemin asil amaa buna dayaniyor. Marion benim utang ve-
rici nezaket eksikligimden payini aldig1 i¢in hakli olarak bana
sitem etti. Yillar sonra Pauline’in ategli hayranlarindan biri olan
Gary Giddins beni cinsiyet ayrimalig1 yaptigimdan dolay1 ben-
zer sekilde payladi. Simdiye kadar iizerime yapigan bu anek-
toddan kurtulmayi bagsaramadim, ancak bir kez daha kurtul-
may1 deneyecegim. Tabii ki, Woman of the Year filminde Spen-
cer Tracy’nin, Hepburnile iki diisman gazetecinin aralarindaki
anlasmazhig ¢6zmek icin ¢agnldigi editoriin ofisinde Hep-
burn’un jartiyerini diizeltirken igerigi girdigi o sihirli ar dii-
stinilyorum. Tamam, ben ve Pauline iki kan daval gazeteciy-
dik ve neden hayat sadece bir kerecik olsun filmlerdeki gibi ola-
muyordu? Anlagildig gibi, ikimiz de birbirimizin Rosebud’1 de-
gildik ve o giinden bugiine yani geyrek yiizyildan fazla bir za-
man sonra bile birbirimize karg1 saglikh bir diismanlk besli-
yorduk.

Fakat hala anektodun ana noktasina gelemedik. Gazetede-
ki Pauline Kael isminin altinda bu kadar anag bir goriintiiye
sahip bir kadinin olmasi beni gergekten gok sagirtmigti. Sim-
di oldugu gibi o zaman da, Kael benim ve neredeyse herkesin
dengesini kaybetmesine neden olan geng ve seksi, kigkirtici bir
konugma stilinde yaziyordu. Kennedy suikastindan hemen 6nce
altmiglarin bagiyd, insanlarin pop, camp, Yeni Dalga, radikal
ziippeler, escinsellik ve rock'n roll’a ahsmaya ¢ahstiklar: bir d6-
nemdi. Pauline, Pasifica radyosunda agzi bozuk bir programda
yer almasinin ardindan, sonradan kazanilmig Berkeley tarz bir
kabadayilikla ortaya gikt1. Tam olarak bir avant-garde olmasa
da, Pauline en iist diizeyde bir onciiydii.

Polemik konusunda onunla yarisgamazdim, ¢iinkii Pauline
filmlerdeki kuram kargit1 popiiler amaglar1 savunuyordu. Bu
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durumda tek yapabildigim yaralarimi yalamak ve Jonas Me-
kas’in cesaretlendirmesiyle Hollywood stiidyo sistemi igin bir
metafor olarak “Roman Scandals” dan Goldwyn kizlarin1 mizahi
bigimde iligkilendiren “Film Culture” dergisinin 1963 tarihli
meghur sayisini gkarmak igin ¢izim tahtasinin bagina dsnmekdi.
Itiraf etmeliyim ki, derginin kapagyla higbir ilgim yoktu ve en
basta ondaki muhtesem mizah anlayiginu fark edememigtim.
Ne kadar toy ve hirshydim!

Neden olmamaliydim ki? $unun surasinda 35 yagindaydim,
Queens’de annemle birlikte yagiyordum, higbir zaman birkag
bin dolardan fazla para kazanamamigtim ve Judith Crist’den
Claude Chabrol'a, Variety dergisinden Cahiers du Cinema’ya ka-
dar kiigiimsenen yayinlar tarafindan kusatilmigtim. Zengin ve
tinlii olamadan dile diismiigtiim.

Pauline’e gore, o yariga benden sonra baglamigti. Ve bunarag-
men her sey baglangicta istedigi gibi gitmisti. Ve iilkenin dort
bir tarafindaki film elestirisi yapan diizenli yardakgilarin et-
kileyici sekilde yetistirip egitmesine ragmen, Pauline sonun-
da kendini, baglangicta onu film elestirisinde yeni agirbaglilik
akiminin belas olarak goriip kucaklayan kiiltiir endiistrisin-
den uzaklastirilmig olarak buldu.

Bundan dolayn yillardir Corliss panltih ifadelerle, ben ve Pau-
line gibi elestirinin siperlerinde gecimini saglamak icin bogu-
san insanlar icin hi¢bir seyin kolay olmadigin: anlatmaya ga-
lisiyor. Peki, bu oyunda kim kazandi? Kim kaybetti? Kim bi-
lir? Kimin Umurunda? Oyunun ad1 ¢oktan hayatta kalma sa-
vagi olmustu. Eugene Archer, 1954 yilinda, elestiri (sinema) bi-
liminde sonu olmayan macerama birlikte bagladigim kisi, Pa-
ris’te film yapimi isine baglamak icin yaptig1 kotii bir girisimin
ardindan iiniversitede verecegi ilk dersi i¢in hazirlarurken Los
Angeles’da bir banyoda 6ldii. George Morris, auteur kurami sa-
vunmaya kendini en ¢ok adayan miittefiklerimden biri, Texas'da
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AIDS'’den 6ldii. Tom Allen, sevgili arkadasim, igbirlik¢im ve
hepsinden daha fazla beni yeni korku filmi tiirlerine siiriikle-
yen ve boylece bakig agimi genigletmeme neden olan adam, iki
yil 6nce kalp krizi gegirerek 61dii. Fakat 6liim hayatin bir par-
cas1 ve auteur kuram birgok tilkede kisisel tercihlerin ortak bir
ifadesi olarak evrim gegirmeye devam ediyor.

Corliss, Ebert ve Thomson’u auteur kuramun giiniimiizde uy-
gulanabilirligi konusunda bahaneler uydurduklar igin sec-
miyorum. S6zde modasi ge¢mis bir auteur kuram savunucu-
su olarak, sik sik gizli gostergebilimcilerin “toplam” (Biiytik
Astaire-Rogers ikilisinin sarkili-dansh numaralar1) ve “diege-
sis” (Astaire/Rogers ikilisinin agir1 duygusal diyaloglu agk sah-
neleri) gibi gizli parolalarinin hedefi oluyorum. Son on y1l ige-
risindeki tiim yapisala ve gostergebilimci akunlan yok saymay:
ok istiyorum, fakat siklikla gostergebilimcilerin sinemada Mo-
liere’in “Kibarlik Budalas1” eserinde kahramanin tiim hayati
boyunca nesir konustugunu fark ettigi anla kiyaslanabilecek
“kavrayig”lardan bagislanmaz sekilde memnun olduklarindan
stipheleniyorum.

Gostergebilimcilerle bitmez tiikkenmez miinakagamin sebe-
bi; onlarin auteur’ciiler tarafindan kegfedilen filmleri yeniden
kullanmalarindan kaynaklaniyor. Laura Mulvey, 6rnegin,
Sternberg ve Hitchcock’un takintili diisiincelerine nasil tipik
Hollywood yo6netmenlerinin ¢aligmalar:1 olarak bakabilir?
Yine de toplumsal baglamlara vurgu yapan gostergebilimle bir
sorunum yok. Umberto Eco gibi hazircevap bir gostergebi-
limciyle, (bu ikisi tamamen geligkili degildir) karsit gortiste ol-
sam dahi, onun konusunu sinirlamasina ve hakim olma yete-
negine biiyiik saygi duyuyorum. Alan disindan sagduyulu biri
icin, alana 6zgii jargon anlamsiz ve fazla iddial goziikiir. Biz
auteur’ciiler, bize gore sinemada 6zgiin formdiller i¢in ge¢mi-
se, gostergebilimcilerin ukala tanimlamalarina bakmamak
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anlamimna gelen Samuel Fuller ve Antony Mann (Ameri-
ka’daki Fransiz diismanliginin biiyiik bir sakasi olan Jerry Le-
wis'i saymiyorum) gibi her zaman 6nemli olan yonetmenle-
re mise-en-scene kavraminin san ve serefiniatfettigimiz i¢in ok
uzun zamandan beri eziyet gormekteyiz.

Akademisyenler igin fazla gazeteci, gazeteciler igin de faz-
la akademik oldugum gergegi beni 6zellikle giinlimiiz elesti-
ri diinyasi iginde cesitli hassas kamplasmalar arasindaki igler
acisi iletisimsizlik konusunda daha duyarh yapiyor. Bu bag-
lamda Kael ve ben en kavgali oldugumuz zamanlarda bile en
azindan ayn dili konusuyorduk. Bugtinlerde birgok iiniver-
sitenin sinema boliimleri tiim ana akim film elestirmenlerini
fiilen “s6ylemlerin” ve “metinlerin” ayinlerinden aforoz eden
gostergebilimciler tarafindan yonetiliyor. Bu, hala ana akim In-
gilizce igerisinde yazan Corliss, Ebert ve Thomson'un rahat-
sizhiginin bir kismini belki agiklayabilir.

Burada 30 yildan fazla bir stire 6nce auteur kuram hentiz bir
kelime olarak bile ortalarda yokken, film elegtirisinde gikan bii-
yiik kavgayi hatirlamak gerekiyor. Bu 30'larda ve 40’larda si-
nema incelemelerine vurulan kasith toplumsal prangalar: ki-
ran Paris, Londra, New York ve bes kitadaki diger kozmopo-
lit merkezlere dagilmis olan yeni sinefillerin ¢agiydi. Sonun-
da, Biiyiik Andre Bazin, bu belirsiz sekilde miiphem, diizen-
siz sinema merakhlar1 toplulugunun manevi babasi oldu ve ile-
ride auteur’cii “agirihklara” karsi yapilan babacan uyarilan ya-
yinlasa bile, bu devrimcirevizyonizm onu kiigiik diisiirmeye
calhsanlarin iddia ettigi gibi asla yekpare olmadh.

Ben Amerika’da bu hareketin diigiik maagh gurusu olarak
sonunda ortaya ¢tktigimda amacim Cahiers du Cinema dergi-
sinin Nisan 1957 tarihli sayisinda yayinlanan “Yazarlarin Poli-
tikas:”(Politique des Auteurs) lizerine Bazin’in yazdig bir ma-
kaleyi tartismakti. Kendimakalemin ¢ok farazibir baslhigi var-
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di: “1962'de Auteur Kuram Uzerine Notlar” ve makale asla
10.000'den fazla satmayan Film Culture dergisinde yayinlan-
di. Makalemin ana fikrini ortaya koymak igin Soren Kierke-
gaard’in (1813-1855) Either/ or kitabindan bir alintiyla bagla-
dim: “Bu taslaklar: bir tiir rontgen filmi (shadowgraph’) olarak ta-
mmliyorum, kismen hayatin daha karanhk yamndan tiiretildikleri-
ni size hemen hatirlatan bir tamm oldugu icin, kismen de tipk: di-
ger rontgen filmleri gibi dogrudan goriilemedikleri igin. Aklima bir
shadowgraph getirdigim zaman, benim iizerimde higbir etki birak-
muyor ve bana agik bir fikir vermiyor, yalmzca onu duvara tuttugum
ve dogrudan ona bakmadigim zaman- dolayistyla simdi duvarda be-
liren - shadowgraph’t gorebiliyorum. Bundan dolay: resim digaridan
onu gorene dek algilanamyor. Bu yiizeysel resim belki de ben ona dog-
rudan bakana degin fazla dikkati cekmiyor ya da goze ¢carpmuyor, di-
saridan goriilebilmesi igin nazikge resmedilmisg igerideki bu gizli res-
mi, ruhun en kolay incinen hallerinden biri olarak kegfedebilirim”.

Kierkegaard tabii ki sinemanin kesfinden ¢ok 6nce 6lmdis-
tii, ancak onun shadowgraph’lar, tipki Platon’un magarasi gibi
sinemanin gelisini ok 6nceden gormiistii. Ayrica grafik yiizeyin
derinlikleri fikrinden biiyiilenmigtim. O siralarda bir donem
Paris’te diyalektik ve paradoks -Raoul Walsh’dan Poussin’e,
Joseph Losey’den Delacroix’e, Hitchock art1 sinemaesittir Kaf-
ka ve Dostoyevski ve Keaton art1 sinema esittir Beckett gibi aca-
yip fikirler- {izerine bir tutku gelistirecek kadar uzun bir fakir
bir bohem hayat1 yasamistim. Fakat hi¢bir sey beni, ben ve be-
nim gibileri Howard Hawks'in yar1 giplak kahramanlarinin -
sanki hepimiz asi genglik filmindeki Sal Mineo roliinii oynu-
yormusuz gibi- yer aldig1 aksiyon filmlerine tutku duyan bir
avug gizli egcinsel olarak itham eden Pauline Kael'in polemik
cilginligina karg1 hazirlamamusgt.

* Shadowgraph, giplak gozle goriilemeyen 1ginlar araciligiyla yaratilan imge (C.N.).
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O zamandan bu yana “auteur” sozcligii ok nadir olarak alay-
a bir hicvin etkisi olmadan yazilabildi. Hamptons’da bir ak-
sam yemegi partisinde hafif cakirkeyif Budd Schulberg’le ta-
nistigimda agzindan kizgin bir sekilde tiikiiriikler sagarak ve
kekeleyerek beni auteur kurama (auteurlere) hak ettiginden faz-
la deger veren kisi olarak suglamigt. Haddini bilmez auteur y6-
netmen Nicholas Ray’in yonettigi Wind Across Everglades filminin
setinde yagsadig1 tiim o sorunlar igin beni sugluyor gibi gozii-
kiiyordu. Schulberg filmi hem yazdi hem de filmin yapimai-
g iistlendi, ancak o sadece sikic1 bir “yazar”d1 (author), oysa
Ray ilahi “auteur” (yaratic1) sifatim tiimiiyle hak ediyordu. Bun-
dan dolayr muhtemelen Schulberg’e gore filmin finansal ba-
sansizhiginin sebebi de bendim. Basit bir kuramar igin katla-
nilmasi ne zor bir sikint:!

Yazdigim makaleyi 30 yil sonra yeniden okudugumda
kendimi, bu kadar ¢ok insanin The Godfather'1 okuyacagini bil-
seydim onu daha iyi yazardim diyen Mario Puzo gibi hisset-
tim. Eger miitevazi eserimin bu kadar siklikla yeniden basi-
lacagim bilseydim, sanki Freud"un “Diiglerin Yorumu” kitabiyla
kiyaslanabilecek kadar yeni ufuklar agan bir esermis gibi onun
tizerinde ¢ok galigirdim -belki 30 yil kadar, o zaman bile konu
tizerinde son sozii soyleyecek kadar kendimi hazir hisset-
mezdim.

Zamaninda yazdigim gibi, auteur kuram sinemanin gi-
zemlerini ¢6zme yolunda son durak olmaktan ziyade bir ilk
adimdi. Tipki diger biitiin tekziplerim gibi, bu uyari s6zciik-
leri Kael tarafindan tamamen gormezden gelindi. Belki de boy-
lesi daha iyiydi. Eger beni mantikli bir insan olarak tanitsay-
dy, bu rafa kaldinldigim ve unutuldugum anlamuna gelirdi. Ku-
ramlarin ve dogmalarin korkung pazarlamaaisi olarak, sinema
filmlerindeki tiim eglenceli ve dikkate deger seyler igin bir teh-
like olarak abartilmistim. Saygideger Dwight Macdonald, o d6-
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nemde beni derinliklerden tirmanan bir Godzilla olarak be-
timleyecek kadar ileri gitti. (Daha sonralar1 yazilarimizda bir
anlasma zemini buldugumuzu mutlulukla ifade edebilirim- ki
ayni seyi Pauline’le yaptigimizi sdyleyemem). $imdi anliyorum
ve diyebilirim ki 1962 yilinda yazdigim s6ziim ona yeni
ufuklar agan makalem pervasizhgin ve i¢giidiiniin kiistah bir
karisgimiydi. Yazdigim seyin anlamim kavrayabilmem igin
oniimde daha ¢ok uzun bir yol vardi. O zamanlar Ingmar Berg-
man’1 fena halde kiigiik goriiyordum ve George Cukor’a ge-
reginden fazla deger veriyordum. Hentiz kendi auteur’cii tar-
zim1 -Leonardo da Vinci iizerine Sigmund Freud’un gériigle-
riile, tiir iizerine Northrop Frye'in goriigleri ile, romantizm tize-
rine Maurice Valency’in goriigleri ile, Henry James tizerine Lio-
nel Trilling’in gorigleri ile, bicim karsithg tizerine Theodore
Dreiser, Roger Leenhardt ve Alexander Astruc’un gériisleri ile
ve tiim o garpic1 gorkemiyle (6zellikle Hitchcock tizerine) na-
diren 6nyargih goriigleri ile Bazin'in bizzat kendisi ile biitiin-
lestirmemigtim.

60’lar boyunca bir auteur’cii olarak Alfred Hitchock, John
Ford, Howard Hawks ve Orson Welles gibi hala yasayan ve ak-
tif olarak calhsan tanrisal yonetmenlerin zayif eserlerini yii-
celtmek zorunda hissederek bir gazetecilik tuzagina diism-
tistiim. Kael’in eskiden begendigi yonetmenler artik onu eskisi
kadar sagirtmadig ya da eglendirmedigi zaman celik gibi bir
iradeyle onlardan vazge¢me aliskanhgina katilamayacak ka-
dar duygusaldim. Ayrica her kuram pratikte kendini kant-
lamaya zorlayan ve ne kadar kahince olursa o kadar makbul
olarak goren su katilmamug bir Amerikan faydaaligina saplanip
kalmigtim. Kapidaki kim tathm? Oh, Zoraki auteur’cii, Fass-
binder hakkindaki yanhs fikirlerimizi diizeltmeye gelmis. An-
cak aletlerini almak zorunda: yani Aristocu 6rsiinii, Bazin tar-
z1 gekicini ve Freudyen fenerini getirmek zorunda.

290



Ozel olarak yaptigim yeni ya da 6zgiin bir sey yoktu, fakat
filmler hakkindaki bazi uyusuk varsayimlarn -eger genis Sl¢tide
kabul goriiyorlarsa- diizeltilmesine yardimci oldum. Aute-
ur’ciler gelmeden 6nce, O Brother Where Art Thou? filmi, Bang
Bang! You're Dead filmiyle ayni giin gosterime girmisse, ilk gru-
ba giren elestirmen otomatik olarak O Brother Where Art Thou?
filmini 6nerirken, ikindi tiir elestirmen ise Bang Bang! You're Dead
filmini 6nerirdi. Bu giinlerde biiytik ihtimalle tam tersi gegerli
oluyor. Kanli, 6zel efektli, zengin dekorlu filmler sinema sana-
tinin gelismis 6rnekleri olarak selamlanurken, asil, ytice bir du-
yarliliga sahip hiimanist bir belgesel basyapit olarak kabul gor-
miiyor. Gergekten bu yenilikgi geri doniis 6yle ileri bir boyuta
varmust: ki, kendimi Kael'le kars1 kargiya, onun kaba hareket-
liligi kabullenmesine karsi, edebi hiimanistligi savunurken
bulmugtum.

Bundan dolay: Corliss ve Ebert’in yeni gelismeye baglayan
kavgalari dillere destan Sarris-Kael ¢atigmasinin yarattig et-
kiyi meydana getirmediyse cesaretleri kirilmamali. Corliss ve
Ebert sadecebizden degil, herkesten daha zeki ve sofistikeler,
hatta Kael ve Sarris’in daha olgun ve bilge halinden bile. 1960
yilinda, Hitchcock’un Psycho filmindeki ilk-auteur’cii (proto-
auteurist) bicem hakkindaki 6vgii dolu yaziy1 yazdigim zaman
yarattigim sansasyonu hayal bile edemiyorum. Dave Kehr beni
John McNaughton’un ¢ok daha dehget verici fakat ayn1 dere-
cede muhtesem olan Henry: Portrait of a Serial Killer't hakkin-
da uyarmigti, ancak ne onun ne de benim 6vgii dolu elegtiri-
lerimiz glintimiiziin tiir-agirlikh (genre-wise) elestiri cevresin-
de ses getiremez.

David Thomson’un Film Comment dergisinin ayni sayisin-
da yayinlanan ve Robert Siodmak'in Criss Cross"unu bitmek bil-
meyen sekilde yeniden kegfettigi yazisinda, beni ve auteur ku-
rami, tuhaf degerlerinin ve disavurumcu yeteneklerinin tadi-
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na varip, kaydedilmesi igin bekleyen sinirsiz sayida kara film
varken, onlar1 yeterince takdir etmemekle sugluyordu. Agee
biraz 1skalad ve Farber biraz yakaladi, fakat bu auteur’ler igin
ilk ve son kez kara film tiirlerini ‘aydinhik’ tiirlerin tizerinde
tutan amansiz bir arastirmaydi. Geri kalani zarafet ve 6zendir
ve Thomson bu konuda etrafindaki herkesten daha iyi sayilir.

60’lardan getirdigim kotii haberlere gelince, bu yillarda eg-
lenceli filmler bile sonunda elitist kiiltiir tarafindan 6ziimsendi
ve bundan sonra higbir sey eskisi gibi olmadi. Akademik ku-
rum ve kuruluglarin direnigine ragmen, bu filmler geri do-
niilmez gekilde sosyal bilimlerin dallarindan biri haline geldi.
Sinemay1 Columbia Universitesi'nin miifredatina aldirmak gok
uzun zamandan beri hayalimdi. Yine de yazima Kierkega-
ard’dan yaptigim alintiyla baglamamin sebebi onun fikirleri-
nin gelecegi kahince ¢ok 6nceden gormesinden ¢ok daha 6te
bir anlam tagtyordu. Onemli olan, auteur kuramin eserin onu
yaratanin disinda da var olabilecegini ortaya koymasiydi. Eger
bircok iyi fakat ¢6zlimlenmemis film olmasaydi, kegfedilme-
yi bekleyen bu kadar tanrisal auteur yénetmen de olmazd.

Filmin konusunun, mesajinin yazarin kisiligi olmadan hig-
bir 6nemi yoktur. Yonetmenler ve film yonetmenligi hakkin-
da higbir sey bilmeden ¢ok 6nce bile, filmlerden etkileniyor-
dum. Auteur kuram tarihtir, kehanet degil. Auteur kuram geg-
misi anlamaya galisir, sanatsal yaratimin gizemi asla tamamen
anlagilamayacag) icin gelecegi sekillendirmeye galismaz. Asla
Pauline gibi militan bir elestirmen olmadim. Eskidenneydi ve
simdi nedir sorulan iizerine yogunlasma konusunda pigsmanhk
duymayi biraktim.

Sonug olarak ne Corliss’in film elegtirisinin durumuyla ilgi-
li umutsuzlugunu paylagiyorum, ne de Ebert’in film endiistri-
siigin duydugu endiselerini. Sadece umutsuzluga diismek igin
cok erken oldugunu diigiintiyorum. Medyada hakim olan dii-
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stincenin aksine, 50'lerde 60’'lardan ¢ok daha fazla iyi film ya-
pildi, ancak hatirladigim kadariyla 50'ler ‘Karanlhk Yillar’ ola-
rak adlandirilirken, 60'lar bir gesit ‘Ronesans’ olarak degerlen-
diriliyordu. Sinema geg¢misine bakildiginda altin ¢aglar birbirini
izlese de aslinda baglangicindan bu yana yerinde sayyor.
Ugiincii milenyuma dogru biz sinema egitimimizle ve basin ge-
cis kartlarimizla himbil himbil yiiriirken 90'lar da farkh olma-
yacaga benziyor.

Corliss ve Ebert'in ¢cekismeli kariyer tercihlerine gelince, bu
durumun tamamen kapitalist toplumda ve belki de nihayetinde
kapitalist bir diinyada yasadigimiz gergegiyle ilgili oldugunu
hatirlatmak istiyorum. Ne olursa olsun, giiniimiiziin a¢ g6z-
li diinyasinda biraz daha fazla para kazanmak isteyen eles-
tirmenleri kinayacak en son insan ben olurdum. Ustelik eger
Agee ve Farber kendilerine ayrilan sinirh alanlarda Time der-
gisi icin muhtesem film elestirileri yazabiliyorlarsa, Corliss'in
de ayn1 ugras icinde dikkate deger yazi yetenegini kullanma-
masi i¢in hicbir neden yok (Kelime hesaplari tizerinden yii-
riitiilen bu dar kafal tartisma beni hayretler iginde birakiyor:
“Icaz niiktenin 6ziidiir”- anlatimda kisalik niiktenin ruhudur
deyisine ne oldu?) Eger sinema konusunda az da olsa bir gey-
ler 6grenebildiysem, Corliss ve Ebert’in filmleri sahne sahne
gorsel olarak analiz etmenin egitsel degerini gozlerinde fazla
biiyiittiiklerini sdylemeye cesaret edebilirdim. Saf ve tecriibesiz
zihni adeta bog bir sayfa gibi olan bir seyirci kitlesiyle kargi-
lagildig1 zaman, sinemasal teknigin en basit ve ilkel bir 6rne-
gi bile biiyiik begeni ile kargilanabilir. Bu firsat Slavko Varka-
pich etkisi olarak adlandirilir.

Eger meslektaglarimin gelecekte kargilagabilecekleri giina-
ha tegvik eden istekler konusunda endiselerimi ifade edebil-
meme izin verilseydi, Corliss’i umutsuzluk giinahindan ka-
¢inmasl igin uyarirdim. Ve Ebert’e onun Gene Siskel ile yap-
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tig1 bagarili Laurel-Hardy ¢alismalarinda risk altinda olan ge-
yin, ne onun estetik saglamhg1 ne de duygusal samimiyeti ol-
madig), fakat tam tersine kigisel konugmalardan kavradigim
kadaniyla, 1srarla ici bogaltilan saygisiz bir espri olarak kitle iz-
leyicisinin banalliklerine fazla bel baglamasi oldugunu soy-
lerdim.

Yine de bunlar sinema besin zincirinde yukarilara tirman-
may1 denerken hepimizin kargilastig glinaha davet cagrilari.
Benim i¢in 6nemli olan sey su ki, tanrilar evinin siitunlari hala
ayakta ve asla higbir tanrisal yonetmenhakkindaki goriigleri-
mi olumsuz yonde degistirmek zorunda kalmadim. Fakat ol-
dugundan daha az deger verdigim ve hala ihmal ettigim bir-
¢ok yonetmen var. Her seye ragmen gec¢mis hala timit dolu.
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Auteur'iin Gozde Filmi: Yurttas Kane
Secil Biiker

Bazin sinemada Shakespeareler, Rambrantlar aramanin
bosg bir caba oldugunu séylemek istese de, sinemada kisiler iize-
rine kiilt yaratilmasina kargi giksa da auteur’leri arama gabasi
hi¢ durmuyor. Kimi kez ilk filmini ¢eken bir yénetmenin au-
teur olma yolunda oldugu ya da olmadig1 séyleniyor. Auteur
yaftasi yonetmeni siniflamada bir 6lgii. Sinema tizerine ders ve-
ren Ogretim iiyeleri de bu yaftalardan etkileniyorlar. Belki de
bu etkinin sonucu olarak auteur oldugu diigiiniilen bir yonet-
menin “gozde” filmi, derleme bir kitaba iki 6rnekle giriyor.
“Gozde” nitelendirmesi kugkusuz bu satirlarin yazarinin ni-
telendirmesi. Yurttas Kane'i secerken Bazin’e génderme yap-
mak gerekiyor: Ona gore filmin sinema tarihindeki yeri de
onemli. Yurttag Kane Mr Arcadin’den tistiin. Auteur’tin her fil-
mi ayn1 bigem 6zelliklerini tagimiyor. Wollen’a gore Yurttas Kane
lizerine yazmak bir bakima sinema tizerine yazmakhr. Bu film
sinema tarihinde 6nemli bir yere sahiptir. Bazin’e gore ger-
cekgilik gelenegini yeniden ele gecirmemizi sagladig igin de
onemli bir film Yurttas Kane. Welles goriintii yonetmeni Greg
Toland ile ig birligi yaparak aslinda goriintiiyii isler (manipti-
le) eder. Ama Bazin alan derinlikli sinematografiden dolay fil-
mi kutsar.

Truffaut filmin deneysel oldugu igin kahci oldugunu séyler.
Sinematografik anlatim agisindan canlaniveren dondurul-
mus goriintiileri, zincirlemeleri, kamera hareketleri, vb. gibi 6zel-
likleri ve bu 6zelliklerin olugturdugu biitiin agisindan film “bi-
ricik”. Film son s6zii “rosebud” olan bir erkegin 6liimdi ile ag-
lir ve 6liimiin ardindan Kane tizerine bir haber filmi baglar, bu
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gegisi “ekonomik” olarak nitelendirenler bu anlatimu 6zgiin bu-
lurlar. Kane'in dili yaratilirken geleneksel kurgu yontemlerine
ragbet edilmez ve film deneme olarak nitelendirilmeyi hak eder.
Bu denemede “rosebud”in gizini yalnizca izleyici 6grenir. Boy-
lece izleyici anlatilarin yukaridan bakan ve her seyi goren ve
bilen yaraticilar: gibi bir tist konuma yiikselir. Ciinkii o film ki-
silerinin bilmedigi, bilemedigi bilgilere ulagir. Yurttag Kane, tel
orgiiler tstiindeki “girmek yasaktir” yazan bir levha ile agilir.
Kamera, karanlikta bulutlarla kugatilmis olarak betimlenen bir
satoya dogru ilerler. Bu satonun gizini izleyici filmin sonun-
da ¢ozer. Ayni ¢ekimler filmin sonunda tersten tekrarlanir. Gizi
bilen izleyici “giicli” bir bicimde dis gerceklige kamera ile bir-
likte agilir.

Filmde ayrim ¢ekimlerinin yanisirahaber ayriminda oldugu
gibi kisa ¢ekimler de vardir. Montaj ayrimlarinu kullaurken Wel-
les geleneksel ag1 kars1 ag1 kullanimindan vazgeger. Boylece an-
laticinin (Thompson’in) 6nemi azalir ya da yok olur. Anlatici
artik bir golgedir filmde. Bu durumda izleyicinin anlatici ile 6z-
deslesmesi oldukga giigtiir. Zaten filmin sonunda izleyici
boylesi bir birlikteligi gerceklestirmedigi icin mutludur, ¢iin-
kii o filmin gizine tek basina ulasarak esenlikle nesnel diinyaya
gecer. Filmin sonunda kamera, Xanadu'nun biiyiik salonun-
da Kane’den arta kalan bir y1gin seyin iizerinden, Kane'in ya-
samurun son doneminden baglayarak geriye dogru kayar ve so-
nunda onun ¢ocuklugunu, kizagini bulur. Filmde Kane'nin ya-
samiuna iligkin gelistirilen ti¢ anlatimin tigilinciisiidiir bu anla-
tim. (Diger iki anlatimla ilgili ayrintih agiklamalar bu boliim-
deki gevirilerde yer almaktadir.) Bu son anlatimin tadina va-
ran ve sonu 6grenmekten haz alan izleyici, gizemin gevresin-
de gelisen 6ykiiyii agimlar. Anlatic1 ise kendisine boliik por-
ciikanlatilan parcaciklar: bir araya getiremeden, tutarh bir dykii
olusturamadan filmden ayrilmak zorunda kalir.
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Ne yazik ki Thompson, gizi ¢oziip Rosebud’in 6ykiistinii an-
latabilecegi bir ipucunu film boyunca bulamaz. Giz yénetmen
ile izleyicinin arasinda kalir. Dogruyu sdylemek gerekirse i 6y-
kiisel anlaticilar Rosebud hakkinda higbir sey bilmediklerini
sOyleyerek konusmaya baslarlar. Ama filmde Kane’in kimli-
gi bagattir. Bu konuda yonetmeninizleyiciye sundugu “oyun”
ise “Rosebud” sozciigiidiir. Uzerine bilginin sunulmadig1
"Rosebud” ¢ok 6nemlidir, ama filmin sonuna dek belirsizdir.

Aslinda sinematarihi boyunca kullanilan, bir anlamda koda
doniigen anlatimlar Yurttag Kane’de yer alir. Omegin Kane'in
Thatcher’la birlikte evinden ayrilmasindan sonra kizagin
lizerini 6rten karla ilgili minik ayrim (iki ¢ekim zincirleme ile
birbirlerine baglanir) 6zet ya da kisaltmaya iyi bir 6rnektir ve
klasik “takvim yapraklari” ¢ekiminin bir gesitlemesidir. Unlii
kahvalt: montaji, hem uzamsal siireklilige hem de biiyiik uzam-
sal stireksizlikle, ayrica da 6ykiileme zamarurun degistigini yi-
nelenen ¢ekimlerle gostermeye iyi bir 6rnektir. Giinliik gaze-
telerin iist tiste bindirildigi ¢ekim belli bir olay1 degil, yinele-
nen bir siireci gosterir. Clinkii gazete her giin ¢ikar. Donmusg
olarak goriintiide yer alan Chronicle yazarlarinin Inquirer’a ka-
tildiklarinda canlanmalar1 yananlamsal olarak onlarin tek
diize gizgiden ayrildiklarini gésterir. Donmusg goriintii konu-
sundaki bir bagka 6rnek de Kane’in esinin”ask yuvasin1” zi-
yaretinde gerceklesir. Kane’in esi kapidan ¢ikar, ardindan “agk
yuvasi”run kapisi [Susan Alexander ve Kane’in kalpigine alin-
mus fotograflariyla birlikte] bir gazete fotografinda donar. Tiim
bu geleneksel kodlara kargin, film geleneksel kodlarin olus-
turdugu biitiinciil yapisi ile gergekten “biricik”tir ve sinema ta-
rhinin bir 6zetidir. Auteur'un bagyapitidir. Filmin gorsel evreni
filmi biricik kilarken Kane'i “cticelestirir” (nitelendirme Sar-
ris'in) ve Kane'in giiriil giirtil akan sesi gatonun nesneleri ara-
sinda yitip gider. Bu ses daha sonra usulca “"rosebud” olarak
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cikabilir. Ikinci esi onu terk ettiginde, Kane nesneleri param-
parga eder, kristal kuliibeyi fark eder i¢ ice ge¢mis aynalarin
arasindan sonsuza dek yinelenmis goriintiisii ile geger. Buimge
belki de sonsuza dek tartisilacak olan film icin de bir goster-
gedir.

Andrew Sarris’in bu béliimde yer alan yazisinda soyledigi
gibi Alfred Hitchock, John Ford, Howard Hawks ve Orson Wel-
les gibi “Tanrisal” (nitelendirme Sarris’in) yonetmenlerin gok
yetkin olmayan filmlerini yiiceltmek zorunda kalmamaly:z.
Ama gostergebilimci auteur yanhlarinin filmlerini neden ¢6-
ziimlemesinler ki! Zaten bu konuda Sarris de olumlu diisu-
niiyor. Hele de toplumsal baglama da vurgu yaparlarsa Sar-
ris'in sdyleyecek higbir s6zii yok. Ama Bazin’in uyarilarina da
kulak vermek gerekiyor, auteur kuram konusundaki agirilik-
lara duyarli olmaliy1z. Onun dedigi gibi “auteur kuram sine-
manin gizemlerini ¢6zme yolunda son durak olmaktan ziya-
de bir ilk adimd1”. Artik s6zii auetur kuram tizerine degisik ba-
kus agilari ile odaklanmig Peter Wollen ve Andrew Sarris’e bi-
rakiyoruz.
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Yurttas Kane*
Peter Wollen
Ceviren: Secil Biiker

Yurttag Kane lizerine yazmak, sinemadan s6z etmektir. Bu fil-
mi, sinema tarihindeki yerini gérmezlikten gelerek diistinmek
olanakll degildir. Welles'in Hollywood’la kurdugu sansiz
baglantilarna kargin, pek gok elegtirmen Welles'i 6ncelikle Ame-
rikan anlat sinemasi iginde goriiyor. Pauline Kael, otuzlarda-
ki bir gazete fotografindan s6z eder ve -eger o zamanlar yazar
varsa- Hollywood'un baglica yazar1 olan Mankiewicz'in tist-
lendigi rolii 6nemser. Charles Higham “biitiintiyle Amerikan
olan bir yapit”tan, Andrew Sarris ise “yine Amerikan olan bir
barok“tan s6z eder. Boylece yukarida ad:1 gegen yazarlar si-
nemanin neyle baglantih oldugu konusunda kugkuya yer bi-
rakmazlar: Amerika = Hollywood. Diger yandan, Noél Burch
gibi bir Hollywood diismani, Welles'i Kazan, Aldrich, Losey
ve Penn’leiligkilendirir ve Yurttag Kane'i, geleneksel anlat1 kod-
larin alt {ist etmek icin bir sey yapmadigi, bu kodlar genis bir
alana yaydig igin kinar.

Kugkusuz bu ana akima karsi, André Bazin'in gelistirdigi et-
kili tepkiye de deginmeliyiz. Bazin'e gére, Yurttas Kane ve Muh-
tesem Ambersonlar (The Magnificent Ambersons) sinemanin ger-
cekgilige yiiregini agmasinda kritik anlardi. Renoir ve Wyler'in
yapitlari ve Yurttag Kane sessiz donemden (Feuillade, Von Stro-
heim, Murnau) bu yana yitirdigimiz gergekgilik geleneginin ye-
niden kegfinden bagka bir ey degildir. Yurttag Kane Italyan yeni-

* “Citizen Kane”. Peter Wollen. Semiotic Counter Stretegies: Readings and Writings. Lon-
don:Verso, 1982
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gercekgiligini dort gozle bekledi. Dahasi Bazin daha uzun ya-
sasaydi, cinema-verite ile manyetik teyple, hafif kayit cihazla-
riyla ve kamera ile manyetik bant birlesiminin icadimin ardindan
ortaya ¢ikan belgesellerdeki yeni gelismelerle mutlaka ilgile-
nirdi. (Gergekten de Bazin’in diisiince yapisindaki “teknolo-
jik Mesihgilik”, onu kaginilmaz olarak bu y6ne gotiiriirdii).

Bazin’e gore, alan derinligi ve ayrim ¢ekimlerin kullanimi
Yurttas Kane'in en 6nemli 6zelligidir. Yine de, Welles ile ilgili
yazilarinda, Welles'in ruhani algak goniilliiliigiinii, kisiligini,
dahasi demokratik zihniyetini paylasmamasindan 6tiirii Ba-
zin'in duydugu kaygi sezilir. Bu insan eliyle yapilan herhan-
gi bir yapitin 6tesine gegebilecek anlarmin sanatq tarafindan yad-
sinmasidir ve Bazin’e gore “bigemsiz bigemdir”. Kimi zaman,
Bazin'in, Welles'in “sadizminden”, lastik gibi ¢ektikge uzayan,
siskin ve gergin, sapan misali izleyicinin yiiziine ¢evrilmis, geri
tepmeye hazir uzamlarindan s6z ettigini kolayca unuturuz. Ba-
zin, Welles ile El Greco’yu (alan derinliginin Flaman ustasi) kar-
silagtirir ve Welles'i “seytansi goriisii” ve “zalim tarafsizli-
g1"ndan dolayi elestirir. Ancak, Welles’in bigem ustalig1 ve go-
riintiiyii manipiile etmesi konusundaki farkindalig1 Bazin'i yo-
lundan saptirmaz. Aslinda, onun cogskusu, Welles ve To-
land’in boylesine ustalikla sunduklar: alan derinlikli sinema-
tografiden otiirtidiir. Welles'in film tarihindeki yeri de bu ol-
guya baghdir.

Ancak son giinlerde ¢ok agik olmaktan ¢ok kapali olan bir
tiglincii dalga daha hissedildi. Poetique’te Marie-Claire ve Ro-
pars-Wuilleumier’in ortak makalelerindeki ve Sub-Stance’ta-
ki William Van Wert makalesindeki kimi belirlenimleri ve Rob-
be-Grillet'nin diisiincelerini bir araya getirdigimizde, Yurttas
Kane'nin, gercegin Nietzche tarzi reddedilisi oldugunu anla-
riz. Ayrica Yurttag Kane'i gizgisel anlatinin ¢okiisiine yol agan
bir film olan Last Year at Marienbad’in 6nciisii olarak gérmek
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de olanakhdir. Borges'in Yurttag Kane'i “merkezi olmayan bir
labirent” seklinde nitelendirerek vmesini de yinebu baglamda
degerlendirebiliriz. Kane’in (kolaylikla nihilizme gotiiren)
perspektifiligi, gruplayan, ortiisen ve gelisen karmagik anla-
t1bigimi, Welles'i, koklerini belki de Conrad ya da Faulkner’a
uzanan ve Pirandello’da ve Fransiz yeni romaninin daha ge-
nis etki alanina ulasan modern harekete yerlestirir.

Ve ¢ok dogal olarak, koklerini edebiyattan alan bu egilim,
Duras, Cayrol, Robbe-Grillet gibi filmler tizerine ¢alismis, da-
hasi film yonetmeni olmus yazarlarin etkisiyle 6zellikle Fran-
sa’da sinemada da yayilmaya baglamustir.

Bu tig tiir Yurttag Kane gesitlemesinden kugkusuz en tuhafi
Bazin’kidir. Bir¢ok agidan oldukga esnek ve gonlii genis olan
Bazin, kimizaman bakis agsiniinanilmaz 6l¢tide sinirlar ve tek
bir noktaya odaklariverir. Agikgasi, Bazin Yurttag Kane'nin (nef-
ret ettigi) disavurumculugun etkisi altinda oldugunu hisset-
misti. Ancak, bu etkiyi ya fazla 6nemsememis ya da, toplama
kamplar1 hakkindaki bir filmin disavurumcu tarzim savundugu
gibi, Kane karakterindeki bir tiir psikolojik gergekgilik olan abar-
t1 ve gerginlige dikkat gekerek, filmin disavurumculugunu hak-
Ii ¢ikarmaya ¢alismigti. (Onunla ayni mizagta olan, Christian
Metz de Kane'in, yani filmin, bigimsel gorkeminin filmdeki ka-
rakter Kane’in gorkemli kisiligiyle nasil paralellik gosterdigi-
ni belirtir.) Bazin daha ¢ok sevdigi konulara egilir: Alan de-
rinliginin ve ayrim ¢ekiminin 6nemi.

Bu konuda Bazin agisindan temel kavramlar, uzamsal ve za-
mansal estiirliiliik ve dramatik birliktir. Tiyatro sahnesi Bazin'in
film kuramu igin neredeyse bir modeldi. Kugkusuz o filme ge-
kilen tiyatronun sahneye ve olayin gectigi yer ve kogullara say-
g1 duymasi gerektigine inaniyordu. Bunun 6tesinde, diinya-
run kocaman bir sahne olduguna; theatrum mundi olduguna ina-
niyor, theatrum mundi'nin bir seyleri yakalayip kaydetmesi igin
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sinemaya ¢agrida bulundugunu diigiiniiyordu. Ona gore
tim sinema filme alinmug tiyatroydu ve yalnizca yeni-ger-
cekgilikte, 6rmegin diinya bir sahneydi, oyuncular sahnede ya-
samlarini siirdiiriiyorlardi ve tiim bunlara anlam veren dra-
matistise Tann'run ta kendisiydi. Bu durumda kugskusuz Anet-
te Michelson'in deyimiyle, sanat¢i “bir tanik olarak sanat¢1”yd1
ve biitiinciil gergeklik “En Yiiksek Seyirlik'i” sunmaktan &te
bir sey yapmiyordu. Gergekten de Bazin Italya’da giindelik ya-
samin Commedia dell-Arte’in ta kendisi oldugunu diisiiniir ve
Italyan il ve ilgelerinin mimarisini tiyatro dekoruna benzetir.

Bazin her zaman Orson Welles'in tiyatralligini vurgular. Wel-
les’i, tiyatrodan biri gibi goriir. Ayrim ¢ekimi ise, oyuncunun
onceligini saglayan bir aragtir. “Bir sanat¢inin performansi, di-
ger karakterler ve sahnelerle duyusal ve canl bir baglant: igin-
de olmazsa anlamin yitirir; dramatik kan kesik kol misali ku-
rur. Oysa performans yetkin bir bigimde siirdiikge, sahne ba-
tarya gibi kendini doldurur.”

Bazin li¢ nedenden 6tiirii ayrim ¢ekimi ve alan derinligin-
den yanadir: Ayrim ¢ekimi ve alan derinligi sahnenin drama-
tik biitiinligiini saglar, nesnelere, olay 6rgiisiiniin [nesneler-
den] istedigi kusursuz aracihigin Gtesinde izler olarak var olma
olanagin verir ve ayrica eylemi izleyen izleyiciye se¢im 6z-
glirligl sunar. Yurttag Kane ile ilgili olarak akla gelen ilk 6zel-
lik birincisidir. Bazin’e gére ikinci 6zellik de 6nemlidir: Intihar
girisiminden sonraki ayrimda, kamera Susan Alexander’in ya-
tak odasinin kap1 kolunubetimlemeye koyulur ve bakirin ver-
digi sogukluk duygusunu aktararak ve kapinin bakir kolunu
ya da girintili emayesini betimleyerek yoluna devam eder. An-
cak, bu betimlemenin Yurttas Kane’le dogrudan baglantisinin
olmadigini, bunun Bazin’in diigii ya da tasarimi (Bachelard
mantigiyla) oldugunu sezmeliyiz. Ugiincii 6zellige gelince Ba-
zin, zaman zaman pek ¢ok yonetmen gibi, Welles’in de izle-
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yicinin ilgisini aydinlatma ve hareket yoluyla yonlendirdigi-
ni kabuleder. Ama ayrim ¢ekiminin gizilgtic olarak tagidig be-
lirsizliginin farkindadir ve dogal olarak da bunu Kane'in be-
lirsizlik yumag) olarak betimlenmesine baglar.

Bazin'i izleyen, ama alan derinligi [kullanimi konusunda]
ardil olmanin avantajini kullanan yénetmenler, Bazin'in geki-
me olan sevgisine garip bir bicimde ihanet ettiler. Kimden mi
s6z ediyoruz? Warhol, Snow, Godard, Straub ve Jancso’dan kug-
kusuz. Bu yonetmenlerin Bazin ile baglan var (Straub Bazin'in
ilah1 Bresson’a sayg1 gosterir; Godard Rosellini'nin izlerini ta-
sir), ama bu yonetmenler ayrim gekimini Bazin’in 6ngorii-
stinden ¢ok farkh bir bi¢cimde kullanmiglardir. Bu film yonet-
menlerinden kimileri (Jancso, Snow), oyuncunun ya da oyu-
nun istiinliigiinden ¢ok, kameranin ve hareketinin 6zerkligi-
ni vurguladi. Kimileri de filmin imgelemsel evrenini ortadan
kaldirmak igin siire duygusunu kulland:1 (Godard). Bir kismi
da siireye kendi iginde bigimsel bir 6zellik olarak bakt1 (War-
hol). Izleyicinin goziine rehberlik yapmayi red eden gercege
baglilik konusunda israr eden ve Bazin’e biiyiik olasilikla ¢ok
yakin duran Straub da, alan derinligini Bazin'in 6ngordiigiinden
¢ok farkli amaglarla kullanmugtir.

Yurttas Kane’deki ayrim gekimlerinin ¢ogunun aslinda
Thompson'in anlati i¢indeki i¢ 6ykiisel anlaticilarla konugtu-
gu boliimlerdeki geriye doniislerden ¢ok ana dykiiyii kurma-
da kullanildigini belirmekte yarar var. Yurttag Kane’de bir ge-
kimin ortalama uzunlugu ¢ok fazla degildir, ¢tinkii hem haber
ayriminda hem de Welles'in sikhikla gegis olarak kullandig cok
sayida montaj ayriminda kisa gekimlerin says1 oldukga gok-
tur. Oykiiyii kurmada ayrim gekimlerini kullanma karari, as-
linda geleneksel ag1 karsi a1 kullanmama karandir, dolayisiyla
Thompson'in yani anlatianin roliinii vurgulamama konusunda
verilmig bir karardir. Thompson siirekli olarak kameraya ar-
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kas1 doniik bir gélge biciminde goriiliir. Cekimin ve kurgunun
uzunlugu konusundaki kararlar, anlati ve yap1 konusunda-
ki kararlardan ayirmak da aslinda giigtiir. Thompson1 bu ge-
kilde ¢ekerek, Welles bilgi ve odaklanma agsindan, izleyicinin,
kendisinin [izleyicinin] filmdeki temsilcisi olan karakterle
0zdeslesmesini onler.

Coziimlemesinin sonunda, Bazin'i endiselendiren (yeni-ger-
cekgilerde oldugu gibi, “gtinliik yasamin bir dramaturji-
si”’nden soz edilse de) dramaturjiydi ve o karakterlere ve siire
giden anlati gizgisine olan gereksinimi kabul ediyordu. Sanatsal
miidahalenin en alt diizeyde olmasi durumunda, psikolojik ger-
gegin ve dramatik yapilaniglarin kendilerini daha fazla gos-
terecegini diisiiniiyordu. Deneysel filme biitiiniiyle karsiydi
(ona gore Von Stroheim enbiiyiik deneyselciydi ve tabii ki Wel-
les kolaylikla Von Stroheim’in déntigiimii olarak algilanabilir)
ve tiyatroyla romani, sinemayla karsilagtirilmasi gereken mo-
deller olarak goriiyordu. Burada da Bazin geleneksel begeni-
lere katilir: Sartre’nin Mauriac1 aforoz etmesini onaylar. Sart-
re’'nin begendigi yazarlar1 da (Dos Passos, Faulkner, He-
mingway) sorgusuz sualsiz benimser. Gertrude Stein ve James
Joyce’un baglattig1 yazinsal devrimle ilgilenmez.

Ancak ¢agdas film yonetmenlerinin sunduklan 6mekler uzun
¢ekim ve ayrim ¢ekiminin, dramaturjinin ayagin kaydirdig:
ve onceligini de elinden aldigin gostermektedir. Artik siire ken-
di iginde bigimsel bir 6zellik oluyor ve siire ¢ekim stirecini ort-
bas etmekten ¢ok, ayrim gekimleri ile ¢ekim siirecini 6n pla-
na qkanyor. Ayrim ¢ekimi tableaux’u temel alan Brecht tarzi dra-
maturjiyle bagdastinlabilir. Aslinda, bu egilim, Yurttas Kane’de
ana dykitideki ve ana 6ykii disindaki eylemlerde ve karmagik
gecislerde kulik degistirmis olarak varhgini siirdiirtir. Bazin, kes-
menin temel iglevinin eksilti oldugunu, éte yandan uzun ay-
rim ¢ekimleriyle olusturulan ritimde, kesmenin dogal olarak
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yalnizca eksilti degil, durak islevi gordiigiinii de diistiniiyor-
du.

Bazin genellikle geleneksel dramaturiji ve fotografin gergekgi
oziinden (diinyadan filme varligin foto-kimyasal aktanrmundan)
sOz etmis olsa da, yazilari1 neredeyse sinemada bir zaman ku-
ramini, bundan dolay1 da bir yokluk kuramini (en azindan giz-
li gizli barindiriyor) ya da sunuyor gibi goriiyor. Uzun ¢ekim
konusunda bizi asil sagirtan goriintiiniin orada olmasi degil,
[g6riinenin] hdld orada bulunmasidir. Bazin zaman kavrami-
n1 uzunluk, siireklilik ve siire agisindan ele alir. Gance ile bag-
dagtirdig1 hizlandirilmig montaj tiiriinii hi¢ sevmez. Ashnda o,
Yurttas Kane’deki montaj ayrimlarinin Gance’in tarzi “hizlan-
dirilmis” montaj olmaktan ¢ok stireklilige ve kusurluluga agik
(stirekli ya da yinelenen eylemler bi¢iminde) oldugunu gos-
termeye ¢abaliyordu. O Eisenstein’a da soyutlamadan hos-
lanmadig) icin degil, Eisenstein’in ¢ekimleri ¢ok kisa stirdigi
i¢in kuskuyla bakar. Brakhage”1 etkileyen 6zellik de kesinlik-
le budur. Klasik anlamda montaj, gekimdeki nesneler arasin-
daki iliskiden ¢ok gekimler arasindaki iligkileri vurgulayarak,
varlik, siireklilik ve biitiinliik diyalektiginden ¢ok, kayip,
yokluk, farklihk ve boliinme diyalektigi ortaya ¢ikarda.

Sinemada zaman kavramu iki belki de ii¢ temel alan igerir.
Oykiiniin imgelemsel siiresi ve filmin gergek siiresi: dykiiniin
gercek zamany, filmin 6ykiileme zamani ve belki de tiretim sii-
resi, agikgasi filmin yapim siiresi. (Kugkusuz Godard-Gorin,
Morgan Fisher, Vertov gibi yonetmenlerin filmlerini bilingli bir
kategori olarak 6ne gikaran da filmin ¢ekim siiresinin filmler-
de sunulmasidir. Film ¢ekim siiresi, Truffaut'nun “Day For
Night” adl filminde oldugu gibi diislemsel olarak imgesel sii-
reyle de birlestirilebilir.) Bu siire alanlan arasinda farkh iligki
dizileri vardir. Bu iligkiler, Gérard Genette’in yazinsal metin-
ler igin gelistirdigi siire, diizen ve sikhik kavramlariyla incele-
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nebilir. Giiniimiizde sinema kurumsallastig1 i¢in, filmlerin sii-
resi de sinirh ve degismezdir. Siire ancak gésterimin sabit (stan-
dart) hiz1 ve film karelerinin sayisiyla hesaplanabilir. Ge¢miste
durum béyle degildi kugkusuz. Sessiz filmlerin gosterim hiz-
lar1 farkliydi. Bu nedenle, makinist bir miizik pargasinin yo-
rumcusu konumundayd ve belirli bir noktaya kadar siire ve
tempoyu degistirebilirdi. Gelecekte, filmler video kayit ci-
hazlarinda izlendiginde, izleyici, tipki bir kitap okuru gibi fil-
mi durdurabilecek, ileri sarabilecek, tekrar oynatabilecek,
bellegini tazelemek igin geri sarabilecek.

Pek ¢ok filmde (6zellikle de Hollywood filmlerinde), 6y-
kiiniin siiresi filmin siiresinden daha uzun oldugu igin, eyle-
mi ilerleten temel 6geler sikistirma ve eksiltidir. Buna karsilik,
bagimsiz ve deneysel filmler, imgelemsel zamani tiimiiyle 6rt-
bas etme ve yalnizca filmin gergek siiresiyle isleme egilimin-
dedirler. Bu genellikle kafalar1 karigtirir. Kimi kez de filmin ve
oykiiniin siiresi eg zamanl olarak ilerler (Warhol). Kimilerin-
de ise, 6ykiiniin siiresi ekran siiresinden daha uzundur (Con-
ner). Bagimsiz filmlerde de filmin gosterim siiresinin Hollywood
filmlerinden kisa (bir kareye diistiigiinii) ya da ¢ok daha uzun
olabildigini g6zlemliyoruz. (Snow, Rivette, Warhol, Scottie’s En-
dless Movie ise film bitmedigi igin siiresi belirsiz bir filmdir). Ge-
nel olarak, Hollywood sinemas, izleyiciyi imgelemsel aleme
gotiirmek igin, izleyicinin film gosterim konusundaki bilin-
¢liligini bastirma egilimdedir. Ancak bu konuda da siirenin ol-
dukga karmagik ya da 6zel durumlara iligkin olarak diizen-
lendigi istisnalar1 gérmek olanakhdir. Hitchcock’un Rope,
Raphael-Donen’in Two For the Road ve kuskusuz Orson Wel-
les’in Yurttag Kane'i bu duruma 6rnek olarak gosterilebilir.

Bu baglamda, Yurttas Kane’in en belirgin 6zelligi, geriye do-
nislii yapisidir. Bu yapy, siire, diizen ve siklig1 kapsar. Kane'in
yagamu biittintiyle iki kez anlatilir: Birinci anlatim haber béliimii
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ile gerceklesir, haberlerin bir kismi da opera ayriminda yer alir,
ikinci anlatimi i¢ 6ykiisel anlaticilar gergeklesgtirir. Bir anlam-
da, iigtincii bir anlatim da s6z konusudur. Filmin sonunda ka-
mera, Xanadu'nun biiyiik salonunda Kane’den arta kalan bir
yigin seyin lizerinden, Kane’in yagarmrun son dsneminden bag-
layarak geriye dogru kayar ve sonunda onun ¢ocuklugunu, ki-
zagim bulur. Filmin diizeni 6ykii gergevesinin digina ¢ikiglar-
dan ve tekrar icine giriglerden etkilenir, ayrica gizgisel olma-
yan geriye doniigler de diizeni etkiler. Siireye gelince yaklagik
iki saatlik gosterim siiresine Kane'in yasamu sikigtinlmigtir, bu
sitkigtirma yasamdaki temel olaylarin se¢imi (onlarin Bazin’in
ayrim ¢ekimleri ya da yakin ayrim gekimleri ile sergilenmesi)
ve bu ¢ekimlerin karmagik bir bigimde birbirlerine baglanmalari
ile gergeklesir.

Aslinda, Yurttag Kane'in geriye doniiglii yapisi, klasik poli-
siye roman formatinin bir ¢egitlemesidir. Her polisiye roman
ashinda iki temel 6ykiiden olugur: sugun hikayesi ve sorus-
turmanin hikayesi. Sug ile ilgili 6ykii, bir gizemin, bir sirin gev-
resinde gelisir. Sugun sorugturulmasinin 6ykiisii ise, strnn agik-
lanmasi ve suglailgili 6ykiiniin anlatmyla sona erer. Bu nedenle,
anlatinin baginda sorugturmaci anlatici olarak sunulur. O
gorgi taniklarinin, suga bulasanlarin kimi kez yaniltici, boliik
porgiik ya da siirh uyarlamalarini dinler. Daha sonra sorus-
turmaci, tiim pargalan birlegtirip tutarliig olan bir 6ykii olug-
turmak ve o 6ykiiniin anlaticist olmak zorundadir. (Sorugtur-
maciya Oykii anlatma gorevi verilmeyebilir. O tanik ya da sug-
luyu zorlayarak ya da ikna ederek 6ykiiyii anlatmasini sagla-
yabilir, bunu bagardiginda yine anlatici roliinii oynamigtir ama
oykiiyii kendisi anlatmamugtir, sugluya sugu itiraf ettirmistir.)

Yurttag Kane, bu “cift katmanli” dykiileme bigimini seger. ikin-
cison, birincinin anlatimi ile gergeklegir, ama bu anlahmda gok
onemli farkliliklar ve gesitlilikler vardir. Oncelikle sunu belir-
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telim, sorusturmaci, yani dedektif degil de gazeteci olan
Thompson, sim ¢oziip Rosebud'in 6ykiisiinii anlatabilecegi bir
ipucunu film boyunca bulamaz. Sirr1 yonetmen yalnizca izle-
yiciye agiklar. Filmin imgelemsel evreninde bilmecenin ¢6-
ziilmesine izin vermez, bilmece ¢6ziimstiz kahr, ama bize ¢6-
ziim sunulur. Aslinda filmde ikinci bir anlat vardir: Filmin 6ns-
0zii ve sonsozii. Bu boliimler yonetmence, varligini duyum-
satarak ya da duyumsatmayarak anlatilir.

Filmde gizin, yani Rosebud'in gizinin ortaya gikmasi, sugla
ilgili bilmecenin ¢oziilmesi (bu daha ¢ok su¢lunun kim oldu-
gunun bulunmasidir) ile ayni sey degildir, ¢linkii sorugturma
Oykustindeki bir karakter, sug 6ykiisiiniin bagkahraman: ola-
bilir. Ancak, Thompson’a Thatcher’in (yazih olarak) anlattigs,
Bernstein ve digerlerinin s6zlii olarak anlattigi “kanitlar” can
alic1 olaydan, kizagin kaybolmasindan, 6nce degil, sonra ser-
gilenir, oysa sug 6ykiilerinde giz anlatinin baginda degil, sonunda
yer alir. Geriye doniiglerdeki i¢ dykiisel anlaticilarin anlattik-
lannin gizle dogrudan ilgisi yoktur. Aslina bakarsaniz i¢ ykiisel
anlaticilar Rosebud hakkinda higbir sey bilmediklerini sGyle-
yerek konusmaya baglarlar. Yurttag Kane'in yapisi, farkh bakis
agilarina gore bir sorusturma Sykiisiine yerlestirilmis biyografik
bir portreyi sergiler. Bu durum, dedektifin kisiliginin sugun ¢6-
ziimiinden daha 6nemli oldugu sorusturma 6ykiilerinin tam
tersidir. Filmde sorusturmacinin ad1 yoktur. Kane'in kisiligi ba-
sattir. Aslinda, filmde kimlik sorunu konusunda da bir oyun var-
dir: Rosebud kimdi ya da neydi? Kane kimdi ya da neydi? Hitch-
cock deyimiyle, Rosebud MacGuffin’ dir'?, anlat1 onun gevresinde
doner, ama o bilgi sunmaz, ama yapisal agidan gok 6nemlidir.

Bu filmdeki anlatim diizeyleri, farkh bir kayds, farkli bir za-

167 Hitchcock’un dolagima soktugu bir terim. Herhangi bir 6ykiide ortaya gikan nesne. Bu nes-
nenin 6nemi kimi film kigilerince 5nemsenir.Nesne filmin odak noktasi olabilir. Kimi kez unu-
tuldugu da olur. Rosebud 6meginde oldugu gibi MacGuffin belirsiz bir nesne de olabilir. (C.N.)
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mansal yapiy aktarir. Sorusturma ykiisti, yani Thompson’in
yaptig1 degisik goriismeler yaklagik bir hafta siirer. Goriis-
melerin kimi zaman tiimiinii, kimi zamanda baglangicairu ya da
sonunu izleriz. Goriismelerde ayrim ¢ekimleri bagattir, ama bu
cekimlere destek veren genel cekimler de aralara serpistirilrmustir.
Oykiilemede zaman atlanir, 6rnegin Thompson bir goriigme-
den digerine gider, arada gegen siire eksiltili bir bigimde zin-
cirlemeile verilir. Kimi zaman, zor bir gegisi kapatmak igin bir
geriye doniigle ana Gykiiye geri gideriz. Gosterim odasinda-
ki gecen agilis ayrimiile ve Xanadu’daki kapanig ayrimlari di-
sinda, Thompson i¢ 6ykiisel anlaticilara gore ikincil konum-
dadir: Kimi kez hig ortalarda yoktur (El Rancho’nun tepe 11k-
larindan cama inen iinlii ving ¢ekimlerinde oldugu gibi), kimi
kez az da olsa goriiliir (kopriiniin altindaki hastane ¢ekimi).
Thompson'in Thatcher ile yaptig1 gériismede, Thatcher etiy-
le caniyla goriilmese de, devasa heykeli ve portreleri goriin-
tiillerde bagat oldugu i¢in, Thompson yine ikincil konumdadir.
Geri doniiglerin, neredeyse kronolojik sirada oldugunu
soylemeliyiz. Temel eksiltilerin geri doniisler arasinda degil de
geri doniigleriniginde yer aldigini belirtmek de ilging olacak.
Leland’in ve Susan Alexander’in anlatimlari ortiigliyor ve an-
labhmlarda tekrarlar da var, Bernstein’in ve Leland’in anlabmlan
arasinda ¢ok 6nemsiz bir eksilti var. Susan Alexander’in an-
latimi1 ise Raymond’un anlatimiyla dogrudan baglant: igcinde
ve anlatim Raymond'la siiriiyor. Filmin biiyiik bir boliimiinii
olusturan geri dontigler, siire ile ilgili diizenlemenin ¢ok degisik
tiirlerini sergiliyor. Genette’yi temel alarak, 6ykii siiresi ile 6y-
kiileme siiresi arasinda bes tiir bagint1 ayirt edebiliriz. Bunlar
hem ¢ekim diizeyinde hem de ayrim diizeyinde yer alir:
Uzatma: Oykiileme siiresi dykii zamanindan uzundur.
Ozet/Kisaltma: Oykiileme siiresi 6ykii siiresinden kisadir.
Sahne: Oykiileme siiresi ile 6ykil siiresi egittir.
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Hareketsizlik: Oykiileme siiresi siireklidir. Oykii siiresi ise sii-
reksizdir.

Eksilti: Oykiisiiresi siirekli. Oykiileme siiresi ise siireksizdir.

Bu kategoriler, Christian Metz'in yaklagimina bir bagka se-
genek sunar. Metz de dizimsel kategorilerini goriintiilerin ken-
di aralarindaki iligkiler ile Sykii ve Gykiileme siiresi arasindaki
iligkiler tizerine kurar. “Metzci anlamdaki “6zerk ¢ekim” ile
“sahne” Genetteci anlamdaki “sahne” kategorisine girer. Ilkinde
goriis alarurun uzamsal siireksizligi var digerinde ise siirekliksiz
yok. Siradan bir ayrim gekimindeki eksiltiler 6nemsizdir,
oluntusal ayrimda ise 6nemli 6l¢iide eksiltiler vardir. Ashinda
Metz'in ¢oziimlemelerini okurken, 6nemsiz siireksizligin ne za-
man 6nemli olduguna karar vermek zordur. Metz’in soruna
doniigtiirdiigii diger bir aykirihgi da anlatinin siireksiz oldu-
gunu ve Sykiiyii, her biri kendi icinde biitiinliige sahip olan
eylemlere ve olaylara ayirabilecegimiz konusunda olugturdugu
varsayimlaridir. Bu, Propp tarzi peri masali diyarlari geride bi-
rakildiginda oldukga belirsiz olmasina ragmen mantiksal agi-
dan dogru olabilir. Peri masallarindaki dizimlerin arasinda ek-
silti olarak tanimlayabilecegimiz kronolojik akigtaki kesinti ile
olusan mantiksal duraklar yoktur, ama dizimlerin igindeki ek-
siltiler boylesine mantiksal olmayabilir.

Her durumda, Yurttas Kane’deki geri doniisler, bir dizi ilging
zamansal 6zellik barindirir. Cocuk Kane'in Thatcher’la birlikte
evinden ayrilmasindan sonra kizagin iizerini 6rten karla ilgi-
li minik ayrim (iki ¢ekim zincirleme ile birbirlerine baglanir)
Ozet ya da kisaltmaya iyi bir 6rnektir ve klasik “takvim yap-
raklan” gekiminin bir cesitlemesidir. Unlii kahvalti montaji, hem
uzamsal siireklilige hem de biiyiik uzamsal siireksizlikle, ay-
rica da Oykiileme zamaninin degistigini yinelenen gekimlerle
gostermeyeiyi bir 5mektir. Robbe-Griller’in filmlerinde don-
mus kare kullanimina iligkin olarak Van Wert'in geligtirdigi iki
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6mek vardir. Bunlardan ilki donmus olarak gériintiide yer alan
Chronicle yazarlarinin Inquirer’a katildiklarinda canlanmala-
ridir. Bu donmus goriintii gegen siireyi gosterdigi gibi, onla-
rin yinelenebilirlikten yoksun olduklarini da (ironik bir yine-
leme iginde olduklarini; degisik zaman ve kosullarda siirekli
olarak aym gériintiide olduklarini) gosterir. Ikinci 6rnek: Ka-
ne’in egi Suzan“agk yuvasmin” kapisindan gikar, ardindan “agk
yuvasi”nin kapisi [Susan Alexander ve Kane'in kalp igine alin-
mus fotograflariyla birlikte] bir gazete fotografinda donar. Ar-
kasinda biraktig1 yasamin bilinemezligi, degiskenligi/6znel-
ligi ile bu donmus/ nesnel ve kesin oldugu agik olan simge-
sel kamusal imge kargitlik olusturur.

Oykiileme zamanina (filmsel zamana) iliskin bir diger ka-
tegori de geri doniiglerde ve daha agik olarak haber filmi ay-
riminda goriiliir: Bu, Bazin’in “siklik”, Genette’in ise “tekrar-
lanan” olarak niteledigi olgudur. Ornegin, giinliik gazetelerin
iist iiste bindirildigi cekim belli bir olay: degil, yinelenen bir
stireci gosterir. Clinkii gazete her giin ¢ikar. Simgesel bir an-
latim olarak nitelendirilebilecek bu yaklagim, Metz'in “blok-
lama dizimi” adimi verdigidizimle iliskilendirilebilir. Bu olguyu
anlamamuz film arsivlerine ve kiitiiphane katologlarina “bak-
ma” aliskanlhigimiza baghdir. Welles ile Toland da, Godard ile
Coutard'in Les Carabiniers’de yaptiklan gibi, haber film ayri-
minda goriintiileri soluklastirip dondurmuglardir.'®

Sonunda, 6nsoz ve sonsoze geldik. Onsoz ve sons6zde za-
man olgusunailigkin en temel sey simetridir. Film bir dizi zin-
cirleme ile birbirine baglanan ¢ekimle baglar. Zincirleme 6y-
kiileme zamaninda bir siireklilik saglar. Bu ayrim goriis ala-
nindaki uzamsal degisikligi gostermek icin pek de ¢ok kulla-

168 Godard’in filminde Kralin istegiile savaya katilan iki erkek kardeg evlerine dokiik bir ba-
vulla donerler. Eglerine zengin olduklanini, diinyanin hazinesine sahip olduklarni soylerler. Ba-
vulun i¢inden piramitlerden, ortagag kiliselerinden, cagdag donem yap1 ve otomobillerine ka-
daruzanan bir y1in soluk fotograf ¢ikar.
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rulmayan kesmeden yoksundur. Omegin film Xanadu’nun énce
tel orgiilerisonra demir parmakliklanindan kayarak GECMEK
YASAKTIR tabelasi bulan ve ardindan ving ile yiikselerek eve
yaklasan kameranun sundugu ¢ekim ile baglar. Filmin sonu tipa
tip olmasa da filmin baglangi¢ béliimiine benzer, Xanadu’dan
bir dizi zincirleme ¢ekimle ayriliriz, GECMEK YASAKTIR ta-
belasina ugrariz ve parmakliklarin ve tel érgiilerin digina ¢g1-
kariz. Kugkusuz simetri yineleme ile diizeni saglayan bir sey-
dir. Ayni ¢ekimler yinelenir, ama bu kez ¢ekimlerin sirasi bir
oncekinin tam tersidir. Aslinda, Yurttas Kane demek simetri de-
mektir; 6rnegin El Rancho'nun i¢indeki ve disindaki ving ge-
kimleri simetriktir. [Suzan Alexander kendisini terk ettikten son-
ra] Kane'in 6fkelendigi ve Suzan'in yatak odasini yakip yik-
tig1 ayrim, acryla haykiran papagan goriintiisii ile geri planda
yer alan bir dizi ayna goriintiisiiniin arasina incelikli bir simetri
ile yerlestirilmisgtir.

“Sanatta Simetri Sorunlar1 Uzerine” adli makalesinde, Da-
gobert Frey, ‘simetrinin siikiin ve baglanmayi, asimetrinin ise
devinim ve ¢oziilmeyi, ilkinin diizen ve yasay1, digerinin ise
gelisigiizellik ve rastlantiyi, ilkinin katilik ve sinirlamayi, di-
gerinin ise yagsam, oyun ve 6zgiirliigii ifade ettigini’ vurgular.
Sorunu boylesine kesin kargitliklarla ele almasaniz da Yurttas
Kane'in bigimsel simetrisi ile yasam 6ykiisiiniin degistirilemez
stiresi ve Oykiiniin degisik bakis agilarindan anlatimi arasin-
da bir gerilim vardir. Bu olgu Borges'in [film ile ilgili olarak]
“merkezi olmayan labirent” tanimlamasini1 yapmasini sagla-
mustir. Aslinda, Yurttag Kane sanatin diizeni, siirekliligi ve ke-
sinligi ile yasamin diizensizligi, gelip gegiciligi ve belirsizligi
arasindaki o eski kargithig yansitir. Her seye kargin, Pauline Kael
yada Frangois Truffaut’'nun, Yurttag Kane’deki “gazetecilik” ile
ilgili olarak s6ylediklerini bir tarafa birakirsak, film yalnizca
bigimsel yapisindan &tiirii ona “sanat” olarak bakmamizi ge-
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rekli kiliyor. (Bu agidan Welles'i Fuller ile kargilagtirabiliriz.
“Manget ve “nesneleri sergi gibi siralayan” ¢ekimleri iizerine
konusabilecegimiz bir yonetmen Fuller. Ama o sanat¢1 kimli-
ginin bu tarafinda ¢ok da 1srarci olmadi.)

Kendisini tutucu bir yonetmen olarak tanimlayan Truffaut,
tutucu bir elestirmendir de ve Yurttas Kane igin sunu soyler:
“Yurttas Kane deneysel oldugu igin kalic1 olmugtur. Bana dyle
geliyor ki, bunun tam tersi de dogru. Biraz da kiigiimseyerek
Welles'in “hileleri” diye adlandirsalar da aydinlatma ile ger-
ceklestirdigi gegisleri, esnek perspektifi, uzadik¢a uzayan
zincirlemeleri, canlanmiveren dondurulmus goriintiileri, karmagik
montajy, alt agili kamera hareketleri gibi 6zelliklerinden (hile-
lerinden) 6tiirti film hala ilgi cekmektedir. Sunu unutmama-
liy1z, hi¢ kimse filmin “romana” benzer igerigine, Kane'in psi-
kolojisini betimlemesine, Amerikan toplumunun ve siyaseti-
nin yirminci yiizyihn ilk yanisindaki durumunu sergilemesi-
ne, ask, gii¢ ve zenginlik gibi kavramlara agiklama getirmesi-
ne itibar etmedi. Aslinda bu savlar1 ¢ok ciddiye almak da ge-
rekmez. No€l Burch’e gore, bunlar, kendisi de ¢ok iyi biliyor
gibi goriinmiiyor, onun igin bu 6zellikleri onun derin agimla-
malan ve saldinlari olarak nitelendirmek pek de uygun olmaz.

Aslinda, Yurttag Kane'i “"Hollywood'tan yana” (Holywood'un
tarafini tutarak) savunmak dokunakli ve hirstan yoksun bir sa-
vunma. (Nereden bakarsaniz bakin Yurttag Kane, tiim zaman-
larin en iyi filmi olarak nitelendiriliyor.) Pauline Kael, abart: bir
yorumla sunu sdyler:” Amerikan sinemasinin gosterildigi giin-
kii kadar yeni kalan tek sesli filmi”. Ancak hemen ardindan Ka-
ne’i “si¢ bir calisma, sig bir bagyapit” soziiyle agagilamaya bas-
lar. Siglik konusunda pek endiselenmez, giinkii ne de olsa bu
siglhik filmi “ Amerika'nin zaferine” doniistiiriiyor. Daha sonra
bu zaferin filmin insan1 “diisiindiiriirken giiliimsetme ve ile-
tisini iyi aktarma” bigiminden kaynaklandigim anlariz. Kael,
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Yurttag Kane'i, yarathg) burukluk ve eglence ile otuzlarin komedi
filmlerine de yansiyan, ¢ok iyi bir bigimde sahneye konan Bro-
adway oyunlari gelenegine yerlegtirir. Diger elestirmenler bu
olgudan pek s6z etmezler. Charles Higham bir bag yapittan s6z
eder. Ancak diger taraftan filmi bir gazetecilik destan1 olarak
da degerlendirir. Yine, Welles ile Yurttas Kane’in “Amerikal
olma” nitelikleri lizerinde duruldugunu gozlemliyoruz. Bu da,
baslangicta Yurttas Kane adh yerine Amerikan gibi bir ad diisii-
niildiigii i¢in aslinda ironik bir sey. Enerji, gorkem ve anlam-
sizlik.

Dogrusu Yurttas Kane'in “igerigi” ¢ok da ciddiye alinma-
malidir. Film ¢ok etkili oldu, bu etkinin en biiyiik nedeni fil-
min sergiledigi virtiiozliiktiir. Film sergiledigi virtiidzliikten,
bigimsel araglarinin ve teknik yeniliklerinin gesitliliginden ve
buluglarindan dolayi ¢ok etkili oldu. Kuskusuz bu 6zellikle-
rin tiimii siis 6gesi olarak nitelendirilebilir. Giliniimiizde bagat
olan estetik siislemeciligi yadsir. Bugiin egemen olan estetik,
yaraticihik ya da siislemecilikten ¢ok karmagik bir sorun ¢6z-
me siireci olarak gériilen disavurumculuk, iglevsellik, sem-
bolizm ya da bigimsellik olabilir. Welles genellikle barok ya da
disavurumculukla kimi kez de gotikle iligkilendirilir, bu du-
rum onun temalarinin ne denli yiiklii oldugunu gosterir. Bi-
¢imsel araglara ve teknik beceriye olan ilgisi onu manerizme,
virtiidzliigiin bilingli degerlendirilmesine, sagirtmaya olan ar-
zuya yaklagtirir.

Welles’in “manerist” yonii agisindan su sdylenebilir: Film-
de uzun gekim ve alan derinliginin yol agtig1 dramatik birlik-
ten daha ¢ok bigimsel 6zellikler olarak alan derinliginin ya da
uzun ¢ekimin kendisi 6nemli. Ayni sekilde filmdeki zaman, yas-
lilik, genglik, bellek temalarindan ¢ok, filmde zamarn diizen-
lemekigin kullanilan araglar ilgi ¢ekiyor. Bu araglarin pek ¢ogu,
¢ok farkli kullanim bigimlerine yol agtilar: Uzun ¢ekimle gag-
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das film yonetmenlerin yarattiklar1 gesitlemeler, don-
mug/hareketsiz karede Robbe-Grillet'in yaratti: cesitlemeler
bu konuya ek olarak gosterilebilir. Yurttas Kane, tarihsel ag1-
dan 6nemli bir film, ama bu 6nem kendisini sergileme bigi-
minden ya da elegtirmenlerden kaynaklanmiyor. Gegmise d6-
niik olarak kurdugu nedensellik iligkilerinden 6tiirii film
Welles'in hi¢ diisiinmedigi bir bicimde bambagka bir film gibi
okunabilir. Yurttas Kane Hollywood'u yeniden diriltmesinden,
anlatiy1 romana benzer bigimde karmagiklagtirmasindan ya da
filmin gergekgi 6ziinii ortaya gikarmasindan 6tiirii degil de, si-
nema kavramina bakigimiz: tiimiiyle degistirecek bigcimsel bir
siiri inceden inceye igledigi ve bu siirin biiyiimesini sagladig
ve anlamin tagiyicis1 olmaktan ¢ok anlamla oynayan bir film
metni olusturdugu i¢in doniim noktasidir.
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“Yurttas Kane”: Amerikan Barok'u
Andrew Sarris
Geviren: Ozge Giiven

Kendi estetik labirentinde Yurttas Kane, iki ilging tema ge-
listirmektedir: Halka mal olmus bir kisinin 6zel yagarmurun aga-
glanmasi ve materyalizmin ezici agirhg). Birlikte ele alindiginda
bu iki tema, nafile bir nostalji duygusu, yalnizlik ve éliimle so-
nuglanan bir Amerikan bagar1 6ykiisiiniin ac1 bir ironisinden
olusmaktadir. Gergekten de, materyalistik tema gorsel olarak
gelistirilirken, kisisel temaninsozlii olarak geligtirilmesi ile 6zel
bir bigimsel kontrpuan'® yaratlir. Bu kontrpuana kargin temalar,
gizemli bir 6ykii yapisi iginde goz oniine serilir.

Charles Foster Kane 1ssiz bir satoda'” éliir. Son s6zii ”Ro-
sebud”"”! tir. "Rosebud” nedir ya da kimdir? Yurttag Kane'in gi-
zemi budur. Bunu aragtiran kisi, March of Time"’? gibi haber tire-
ten bir haber servisinde muhabirdir. Kane’in kangik yagaminda
kargilagtig1 her insan ve nesne zan altindadir. Ipuglary, ii ne-

* “Citizen Kane: The American Baroque™ Great Film Directors: A Critical Anthology, (Eds.)
L. Brandy, M. Dickstein. New York: Oxford University Press, 1978

169 Kontrpuan, iki ya da daha fazla melodinin kendi bagimsiz yolunda belli kurallara gore iler-
leyerek birliktelik olugturdugu polifonik miizigin uygulamasinda yer alan yontemdir (Ahmet
Say, (2002), Miizik Siizliigii, Ankara: Miizik Ansiklopedisi Yaynlari, 304) (C.N.) Sinemada
kontrpuan, sesler ile goriintiiler arasinda tutarh bir biitiinliik yaratlmasi anlamina gelmekte-
dir. (Mustafa Sozen, (2003), Sinemada Ses Kullaninu, Ankara: Detay Yayincilik, 150) (C.N.)
170 Kane'nin yaptirdif1 bu gorkemli sato, Kubilay Han'in Cin’de kurdugu kentin adin! (Xa-
nadu) tagimakuadir. (Ali Gevgilili, (1989), Cagint Sorgulayan Sinema, Ankara: Baglam Yayincihk,
73)¢.n.

171 Tiirkgesi “giilgoncast™ dir. Bu metinde, 6zgiin hali ile kullaniimaktadir. ¢.n.

172 Yurttay Kane’de, Charles Foster Kane'in yagamim 6zetleyen, sinemalarda gosterilmek iize-
re hazirlanmig haber filmi; “News of the March” yer almaktadir. Bu filmin kaynagi, Ameri-
ka’da 1935-1951 yillan arasinda haftalik olarak sinema salonlarinda yaywnlanan haber film-
leri dizisi, March of Time'dir. 1951°de, televizyon yayinlarinin baglamasi ve film maliyetle-
rinin yiiksek olmasi nedeniyle, bu haber [ilmleri bir daha iiretiimemistir (http://www.harap-
pa.com/march.html Mart, 2007). ¢.n.
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denle filme yerlestirilir, fakat gizeme giden geleneksel ¢c6ziim
yolundan farkh olarak “Rosebud” bir adamin 6limiinden
ok, yagamuini agtklamaktadir. Yasamun manevi anlamy, 6liimiin
gizeminde son buldugundan, “Rosebud” sozciigii, Kane'in ya-
saminin nihai izah1 degil, sadece sembolik bir 6zetidir.

“Rosebud”, dedektif-muhabir ve her seyibilen kamerann Char-
les Foster Kane'in gegmis yasamina girmesini saglayan aractir.
Zaman, filmdeki dort ana hareketi olugturan geriye doniigler-
le Kane'in vasisinin, yazi igleri miidiiriiniin, en iyi arkadaginin
ve ikinci esinin anilarini verirken 6nce geriye gider, sonra an-
lat zamanina doner. Ana geri doniiglerin her biri bir 6nceki geri
doniigten daha ileri bir noktadan baglar. Fakat her geriye doniis,
ayni olay ya da dénemin iki ya da ti¢ bakis agisindan gériinmesi
icin, en azindan digerlerinden biriyle ortiigiir.

Yurttag Kane’de Charles Foster Kane'in kisiligini bize ilk kez
tanitan besinci bir geriye doniis vardir. Issiz bir satoda, du-
daklarinin arasindan “Rosebud” s6zciigii cikarak 6len bir ada-
min agihis sahnesi ile baglamdan kopuk haber filminin tirkii-
tiicli goriintiisii arasinda higbir gecis yoktur. Bu, Yurttas Ka-
ne’deki ilk carpic etkidir ve boyle bir dolayh anlatim bigimi hak
etmedigi bir elestiriye ugrar. Bu elegtirilerin gz ard: ettigi sey,
bicimsel yapinin filmin biyografik icerigini kurarken, izleyicinin
ahsik oldugu, filmin olay 6rgiisiinii tarihsel olaylarla i¢ ige ge-
ciren geleneksel kurgu yontemlerine bagvurmadan, son derece
ekonomik bir anlati olugturmasidir.

Welles, Kane'in yasamini 6zetleyen haber filmi sekansinu fil-
min temel yapisindan soyutlayarak, geriye déniisleri Ka-
ne’in yagam Oykiisiinii sergileme gorevinden kurtarip, ana ka-
rakterlerin onun yasami hakkindaki i¢gériilerini sunmalarini
saglayan bir iglev yiikler. Haber filminin ardindan, gegisler, de-
dektif-muhabirin akillica hareketleri sayesinde 6zenli bir bi-
cimde ilerler. Bu silik, ancak gazeteciligin biitiin inceliklerini
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bilen karakter, kayip pargasi [Rosebud] bir tiirlii bulunamayan,
daha dogrusu filmin sonunda muhabirin gérevi sona erdiginde
bulunan yapboz oyununda, simdiki an1 ge¢migse bag]lar.
Haber filmi, Charles Foster Kane’in kamusal yagam 6ykiisii-
niin bir taslagmisunmaktan daha fazlasini bagarir. Anlatisal di-
zeyde, Kane'in kisisel yagsamindaki ilk geri dontisii ve Rosebud’a
giden ilk 6nemli ipucunu olusturacak olan Kane’in bankaci va-
sisi Thatcher’1 tamitir. Haber filmi ayn1 zamanda, filmin siyaset-
ten uzakhgini ifade eden bir paradoks da yaratmaktadir. Thatc-
her bir komisyona Kane'in komiinist oldugunu anlatirken, ge-
nig bir meydanda halka hitap eden bir konugmaci Kane'i fagist-
likle suglar. Bir haber goriintiisiinde Kane, simdi ve her zaman
bir Amerikan yurttasi oldugunu soyler. Bu, Kane’in kendisi d1-
sinda hicbir davaya kendini adamadiginin ilk gostergesidir.
Haber filmi biter, birden bire projeksiyon odasin1 gosteren
bir genel ¢ekimle bag baga kaliriz. Karanlikta nereden geldigi
belli olmayan seslerin ilki yiikselir ve Yurttag Kane’in sirlarla
dolu olay orgiisii baglar. Bir grup kurt gazeteci, haberi hare-
ketlendirmenin yollarini tartisir. Bir muhabir, “Rosebud”in
sirrint bulmak igin gonderilir. Gazetecilerin patavatsizhik si-
nirindaki konusmalari her yénden acimasiz bir 1srarla ilerle-
tilir. Bu diyaloglarda, etkileyici ya da zekice hi¢bir sey yoktur,
fakat filmin hizli ve ekonomik bigimde ilerlemesini saglar.
Mubhabirin aragtirma igin harekete ge¢cmesiyle Yurttas Kane'in
en 6nemli boliimii baglar. Muhabir biiyiik bir miizeye, pis bir
gece kuliibiine, bagtan agagiya dosenmis bir ofise, donuk bir
hastane odasina, Charles Foster Kane'in karanlk satosuna gi-
rerken genis acili objektif kullanilir. Muhabirin eylemleri is-
levseldir ve hedefine yoneliktir: Charles Foster Kane'in y1p-
ranmis, yaglanmis yagamina bir kapi agar.
Yurttas Kane'in altinci ve son geriye doniisii, “Rosebud”la il-
gili son ipucunu gosterir ve muhabirin aragtirmasini bosa ¢1-
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kanr. liging bir sekilde Rosebud'la ilgili iig ipucu, Kane'in oldukgca
az goriindiigii sahnelerde; baglangictaki gizemli 6liim sahne-
sinde, banker-vasisinin anilarinda ve son geriye doniis olan si-
nik kahyanin anlattiklarinda yer alir. Yakinlarinin anlattiklar
Kane'in yagsaminin sembolik gergekligine iligkin hi¢bir ipucu
vermez. Bu sembolik gerceklik, Kane’in ruhsal yalmzhgininen
biiyiik kanitidir ve filmin gizemli yapisi bu yalnizliga dayan-
dirilmaktadr.

“Rosebud”1n gizemi, akillara yer edecek bir bi¢cimde ¢6ziil-
mektedir. Muhabir ve yanindakiler Kane’in satosundan ay-
rilmugtir. Sinik kahya, Kane'in “siradan degersiz egyalar1’min
yakilmasini emrettigi igin is¢ilerden biri esya yiginindan bir ki-
zak seger ve onu atege atar. Kizagn iistiindeki harfler ategte eri-
yip yok olurken kamera, kizagin yiizeyindeki “Rosebud” ya-
zisina yaklagir. Izleyici, “Rosebud”in sirrimi gozerken, perdedeki
hi¢ kimsenin bu sirra vakif olamayacaginin da ayirdina varir.

Filmin bu sekilde sonuglanmasi, igledigi temay: degersizlc-
tirdigi gerekgesiyle elestirilmistir. Yine de bu sira dig1 ¢dziim ui
madan film, karmakarigik bir yapboz oyunu olarak kalirds. Ya-
nan kizak, yalnizca filmi 6zetleyen simgesel bir nesne degil; ayn
zamanda her seyi agiga vuran bir simgedir. Kahyasi, iggisi, ar-
kadaslari, diigmanlari, O'nu taniyanlar ve muhabir higbir zaman
“Rosebud™ ¢dzememiglerdir; ¢linkii “Rosebud”, Kane’in mater-
yalistik varliginin “dékiintiileri” arasinda kaybolmustur.

Kane'in trajedisi, onun yagam tecriibelerini diger insanlarla
olan iligkilerindeki sorunlari ¢6zmede kullanamamasindan
kaynaklanmaktadir. Charles Foster Kane diinyanin dért bir ya-
nindan ¢ok degerli nesneler toplar, fakat 6lmeden 6nce diigiin-
duigii tek sey bu zenginlikler yasamina girmeden 6nce gocuk-
ken oynadig1 kizagidir. Filmin bir yerinde, Kane bankaa-vasi-
sine, bdylesine zengin olmasa biiyiik bir adam olabilecegini s6y-
ler. Yasamindaki farkh déniim noktalarinda, “Rosebud”, Kane'in

319



gecmise duydugu 6zlemin odak noktasi olur. Kane’in kendi ya-
samina bakisi belirlenimcidir ve Kane’in imgesi filmin bagindan
sonuna degin bu belirlenimci anlays ile tutarlilik gosterir.

Yurttag Kane’de agikga goriilen entelektiiel yapayhgin izi, Ka-
ne’in kendi yiizeyselliginde bulunabilir. Kane, alt sinif icin sa-
vagan miicadeleci bir yazar olarak goriildiigiinde bile, davra-
niglarinda kendine olan biiyiik hayranhig sezilir. Onun zeki-
ce alaylar1 miicadelecilikten daha ok teghirci bir nitelik tagir.
Onyargisiz bir gdzlemci olarak en yakin arkadagt Leland, arin-
mus bir vicdan iglevi iistlenerek muhabire, Kane’inkimseye asla
bir sey vermedigini soyler ve ekler “O size bir ipucu birakmus”.
Ikinci egi, Kane'in ona hig¢bir zaman iginden gelerek bir sey he-
diye etmemesinden, sadece bir kdpege bile verebilecegi mad-
di bir servet sunmasindan yakinr. is danigmani ve émiir boyu
hayrani olan Bernstein, Kane’in beklentilerinin paranin 6tesinde
oldugunu sdylediginde onun kisiliginin diger yoniinii agiklar.

Her durumda, Kane’in karakteri materyalistik terimlerle ta-
nimlanmaktadir. Kane, agk, duygusal baglilik, “Rosebud” ta-
rafindan sembolize edilen ¢ocukluk déneminin bozulmamisg
diinyas: gibi istedigi seyleri elde edemez ya da satin alamaz.
Bu nedenle, Kane’in 6ykiisii, onun yapayalniz 6liimiiyle bag-
layip, yasamini simgeleyen nesnenin kurban edilmesi ile
sona ermelidir.

Welles ve onun goriintii yonetmeni Gregg Toland’in tekni-
gi, anlati yapisini destekler. Filmin Oriintiisii ortaya ¢iktiktan
sonra carpici efektler birbirini izlemeye baglar. Yurttag Kane, tel
orgiiler iistiindeki “girmek yasaktir” yazan bir levha ile agilir.
Kamera, karanlikta bulutlarla kusatilmis olarak betimlenen bir
satoya dogru ilerler. Ayn gekimler, filmin sonunda tersten tek-
rarlanir. Filmin baginda ve sonunda disavurumculuk ve ger-
gekgiligin bu sekilde ¢atismasi, onu pek ¢ok film i¢cinde bigemsel
olarak ayri bir yere konumlar.
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Baslangigta yer alan gekimler gosterisli olduklar igin, kapa-
nustakiler ise doruk noktasinin etkileyiciligini azalttiklan igin eleg-
tirilmistir. Yine de, Yurttas Kane'in baglangia ve sonu, filmin te-
masini izleyiciye ustaca sezdirmektedir. Baglang)cta, tel 6rgiiniin
somut gercekliginden zincirleme ile satonun fantastik evrenine
gecilir. Sonunda ise satonun gizemli gosterisinden tel 6rgiiniin
diinyevi siradanligina gegilir. Boylece filmin ortaya attig1 sorun,
onun 6zgiin niteliginden, agirhgindan kaynaklanan grotesk ba-
rok niteligine dogru bir déngii olusturarak tamamlarr. Her ge-
riye dontigte, filmin gorselligi diyaloglar yonetir. Yiiksek tavanlarn
kurdugu evren Kane'i ciicelegtirir. Kane, sahip olduklarimin tut-
sag1, mobilyalarinin bir aksesuari, koleksiyonunun finansortidiir.
Kane'in giirleyen sesi duvarlar, hahlar, mobilyalar, merdiven ba-
samaklar1 ve kullanilmayan odalarda kaybolur.

Toland'in kamera ayarlari, karakterleri, yapay olarak yara-
tilan 15181n ve golgenin egik agilarinda goriintiilemek igin ta-
sarlanur. Filmde, yiizlerin arka plandan ayrildigi aydinlatilmig
yakin ¢ekimler bulunmamaktadir. Oyuncular odanin 6biir ta-
rafina gegerken, zemin ve tavan referans noktasini degistire-
rek onlarla birlikte hareket eder ama asla onlar1 gegmez. Bu tek-
nik; hem ¢ok sira dist oldugu igin hem de karakterleri degisen
bir yapida aksesuara doniistiiriip insani 6zelliklerden uzak-
lagtirmaya egilimli oldugu igin, ilgiyi kendine ceker.

Ses montaj, birbiriyle baglantih iki sahnenin i¢cinde zaman ara-
Iigin1 belirtmek igin geriye doniislerde yogun bicimde kullani-
Iir. Bir karakter, ciimlesine baglayacak ve onu haftalar, aylar ya
da yillarsonra farkl bir yerde tamamlayacaktir. Bu durumda, bir
karakter ciimlesine baglayacak ve bir bagkasi bunu ayn bigim-
de tamamlayacaktir. Bu yontem, zamani daraltir ve izleyiciye ne-
fes alma firsat1 veren gegisleri yok eder. Tempoyu belirleme ve
belli seylerin altini ¢cizme gibi estetik islevlerinin yani sira, Yurt-
tas Kane'in ses montaji; merkezi karakterin [Kane'in] coskudan
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yoksun hirslarinin yol agtig1 dogal olmayan gerilimi giiglendi-
rir. Her agidan, Yurttas Kane'in teknigi, kahramaninin insani ol-
mayan Ozelliginin bir yansimasi ve izdiigiimiidiir.

Genellikle isitsel yapinin bir parcasi olarak ihmal edilen ses
kurgusunun hayranlik uyandiria bir kullanum, filmde Kane'in
son goriiniisii oncesinde yer alan bir papaganin giiglii gighgidir.
Bu ¢ighiktan birkag sahne 6nce bir diger geriye doniiste Kane
ile esi piknige cagrilan yiizlerce konugun cevreledigi cadirda
daha 6nceleri oldugu gibi tartisirlar. Tiz bir qighk, 1srarh ve seh-
vetli bir tempoyla tartigmay:1 kesintiye ugratir. Bu tiz sesin, ¢a-
dirin disinda yaganan bir cinsel saldiriyla ilgili oldugu agiktr.
Daha sonraki sahnelerden birinde papaganin giglik atmasiy-
la Kane goriiniir. Bu iki sahne arasinda, zamansal degil tonal
ses baglantis1 kurulur. Bu baglanti, Kane’in gevresini insani 6zel-
liklerden biraz daha uzaklagtirir. Yarattig1 barok diinyada Kane,
insani olan her seyden soyutlanmugtir.

Genglik yillarindan yaghhik yillarina degin Kane'in katihginy,
Welles'in degisen oyunculugu ¢ok iyi yansitmaktadir. Kane gen-
cliginde de alisilmadik sekilde ok mutsuzdur. Rakip bir ga-
zeteden ise alinan yeni yazarlari icin bir parti verir. Bir grup
dansg1 kiz sahneye gelir. Kane, gosteriyi keserek onlarin ara-
sina karigir. Kane, onceden planladig gibi partinin merkezi ha-
line geldiginde sahne sakillesir.

Yurttas Kane’deki oyunculugu ortaya ¢ikaran ozellikler;
kesintiye ugramis konugmalarin 6zenli bir karigimi, sert ses
uyumsuzluklar1 ve beklenmedik fiziksel kargilagmalardir.
Kane'in Mercury Tiyatrosu oyunculari tarafindan canlandiri-
lan diinyasi, Welles'in benmerkezci oyunculuguna ayarlan-
mugtir. Mercury oyunculari Joseph Cotten, Everett Sloane ve Do-
rothy Comingore’in, Kane'in en yakin arkadast, is danigman
ve ikinci egi olarak filmin temel anlaticilarini olugturmalann-
da, Welles'in zorlayia varligiyla uyumlu bir caligma ortami olug-
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turma kaygsi yatar. Oyunculuktaki derinlik, diyaloglara bek-
lenmeyen anlamlar yiikler. Anlabimdaki ifade tarzi, sézel igerigi
bilingli bir sinizm diizeyine ¢ikarir. Burada oyunculuk, se-
naryoda goriilen ilkelerin ikiyiizliliigiinii amimsatmaktadir.

Yagsaminin sonuna dogru Kane, ikinci eginin, kendisini terk
etmesine odasindaki esyalari mahvederek tepki gosterir. Kane,
ofkeli hareketlerle esyalar pargalarken, insaru iirperten bir se-
kilde kendindedir. Bilingli bir sekilde etrafi yerle bir etmeye de-
vam ederken, i¢inde tistiine karlarin yagdig1 minyatiir bir ku-
liibe bulunan kristal kiireyi fark eder. “Rosebud” der ve ig ige son-
suza dek siralanmis aynalarin yanindan, sonsuza dek yinelenen
imgesiyle gecer. Bu imge hig yticeltiimeden, sadece Kane'in ego-
sunun tekrari olarak sunulur. Bu, Kane’in yasamindaki son he-
saplasma ve onun biiyiikliigiiniin son muhasebesidir.

Yurttag Kane, insani yonleri feda etmek pahasina materya-
listik degerleri carpitan ve abartan Amerikan yasam tarzin giic-
lii bicimde gorsellestirir. Kane’in karakterinin gelisiminde 6z-
giir iradenin yoklugu, tematik olarak, gevresinin ahlaki degerleri
ile tutarhdir. Kane’in biiyiikliigii, ilkelerden ya da geleneksel
bir kokten yoksunlugu nedeniyle onun ruhsal yikimina neden
olmustur. Kane, ge¢misin 6lii kalintilar1 tizerine bir yagsam kiil-
tiirti kuran yeni-zengin Amerikal tipinin bir uzantisi olarak or-
taya ¢ikar. Maddi zenginligini asmak i¢in umutsuzca savasan
Kane, davraniglannin ahlaki niteligini degistiren servetinin giicii
tarafindan kurban edilir. Sonugta satin alinamayan ve kargili-
g1 6denemeyen tek sey duygulardir.
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3.TUR CESITLERI

Film Calismalannda Tiire Yeni Bir Balas: Cogul
Okuma Alani Olarak Tiirii Yeniden Diisiinmek
Hasan Akbulut

Film bir aragtirma, inceleme konusu oldugundan beri tiir kav-
rami, bu alanda ¢aligan araghrmaalarin, sanat-kiiltiir-yazin ta-
rihgilerinin ve yonetmenlerin ilgisini gekmeyi bagarmugtir. Kug-
kusuz bu basarisinda, ¢ok sayida izleyiciyi sinema salonlari-
na toplamasinin pay1 yadsinamaz. Sinemanin bir endiistri ol-
masinda tiiriin oynadig rol, olduk¢a 6nemlidir. Ancak tiiriin
onemi, bununla sinirlanamaz. Ciinkii tiir, yalnizca sinemasal
bir olgu degildir, ayn1 zamanda toplumun, dolagimda olan zi-
hinsel haritalarin, her tiirlii toplumsal, ekonomik, kiiltiirel, ideo-
lojik iligkilerin ve smif miicadelelerinin okundugu genis bir top-
lumsal olgudur. Bu nedenledir ki tiir, film aragtirmalarinda fark-
I yaklagimlar icinde degerlendirilmistir. Sinemay: teknik,
ekonomik-endyiistriyel, estetik, toplumsal ve ideolojik bir ku-
rum olarak goéren yaklagimlar iginde tiimel olarak degerlendiren
Gledhill ise, “Tiir Kavramini Yeniden Diigiinmek” adli asag1-
daki makalesinde, biraz da tiiriin neden 6nemli ve verimli bir
kavram oldugunu anlatmaya galigir. Ve tiirii ‘toplumsal olan’
icinde ortaya ¢ikan, ondan beslenen, onu besleyen, yagayan,
degisen bir kavram olarak ele alir. Bu kavrayig, onun tiirti, top-
lumsal alan bilgisinden ekonomiye, estetikten izleyiciye dek
bir cogul okuma alani olarak gordiigiine isaret eder. Gledhill'in
makalesinde nelerden sz ettigini vurgulamadan 6nce, tiiriin
nasil tanimlandigina ve kavranildigina deginmek yararl ola-
bilir.
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Tiir, gesitli sanat dallarindaki yapitlarin gruplar halinde top-
lanmasimnin sonucu olarak, bu gruplan belirtmek icin kullanilan
bir kavramdir ve 6ncelikle siniflandirma ¢abalanyla ilgilidir (Abi-
sel, 1995: 14). Gianetti (1996: 345) ise, tiirlerin bi¢im, konu ve de-
gerlerdeki bir takim geleneklere gore ayirt edilebileceklerini be-
lirtir. Tammlardan anlagildig tizere tiir, 5ncelikle benzer niteliklere
sahip olduklari igin digerlerinden ayrilan yapitlan/ tiriinleri ta-
nimlamak i¢in kullanilan bir kavramdir ve temelde, bir sinifla-
ma ¢alismasidir (Akbulut, 2003: 10). Bu siniflamada tiir, tiirsel
olmadig diisiiniilen sanat pratiklerinden ayr diigiiniilmiis ve
bir kimlik tarumlayicis1 da olagelmis, ‘yiiksek” sanatin kargisinda
glinliik, siradan olanla esitlenerek degersiz goriilmiistiir. Komedi,
melodram, aksiyon gibi tiir filmleri, ‘sanat’ sinemasinin kargi-
sinda konumlandirilmig ve akademik alanda da hak ettikleri il-
giye geg erisebilmiglerdir.

Yazinsal temelleri, daha eski tarihlere dayansa da, endiistriyel
temelleri Hollywood ile birlikte belirginlegen tiir olgusu, temelde
farkl tiirden izleyici beklentilerine yarut vermeyi ve kar elde
etmeyi amaglayan yonetmeniler ile yapimalar arasinda bir an-
lagmanun tiriintidiir. Schatz (1981: 5,6) bu siirecte yonetmen-
lerin, kendilerinin ve izleyicilerin yonelimlerini aracin isteklerine
uyarlamayi 6grenirken, yapimalarin da, daha gelismis yapim
ve tiiketim igin aracin kapasitesini gelistirmeyi 6grenmis ol-
duklarini ifade eder. Schatz’a gore yonetmenler, tiyatro ve ede-
biyatta gelistirilmis olan anlatisal gelenekleri aktarirken, yapima
ve dagitimcilar, kitle eglencesinin 6nceki bigimleriyle onlarin
ticari potansiyellerini birlestirmiglerdi. Bagaril tiretim, tekrarlar
ve bagarili uyarlamalar (esinlenmeler) nedeniyle de uylagim-
lar sinurlarumugti. Benzer bicimde, yonetmen de, belirli uylasumlar
ve izleyici beklentileriyle siurlanmugti. Schatz (1981: 6), sonug
olarak filmsel uylagimlarin, tekrarlar ve gesitlemeler yoluyla
yeniden tanimlandigini belirtir. Abisel de (1995: 22, 57) tiiriin
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belirleyici 6zelliklerinin popiiler olmalar1 oldugunu belirterek,
sinemada tiiriin esas olarak, konu agisindan benzer 6zellikler
tagiyan, ortak yol-yontem kullanan, denenmis oldugu igin za-
rar riski diisiik filmleri kapsayan bir terim olarak ortaya ¢ik-
tigin1 ifade eder. Dolayisiyla bu tanimlamada tiiriin, yalnizca
benzer anlatisal geleneklere sahip olmasiyla degil, ayni za-
manda, sinema endiistrisi icin gelir getiren bir 6zellikle ta-
nimlandig1 da goriiliir (Akbulut, 2003: 13).

Tiir filmlerine yonelik kuramsal yaklagimlarda, tiiriin nasil
tanimlandigy, temel bir sorun olagelmistir. Bu, hem genel an-
lamda tiiriin nasil tanimlandigiyla, hem de 6zel olarak 6zgiin
bir tiiriin nasil tammlandigyla ilgili bir sorunsaldir. Ortak an-
latisal ve gorsel geleneklere sahip olmasi, popiiler bir dogasi
olmast ve ticari bir nitelige sahip olmasi, kuramalarin tiir film-
lerine iligkin saptadig1 ortak yonlerdi. Ancak asil ayrim, 6zgiin
olarak tiiriin (6rmegin melodram, western, bilim-kurgu vd. film-
lerin) ne oldugu, nasil tanimlandig konusunda ortaya ¢iki-
yordu. Bu konuda Andrew Tudor, (1990: 4-7), tiirii tanimla-
manin zor oldugunu, tanimlamanin her tiire gore degistigini
belirtirken, onun genel karakteristiklerine bakilarak tanimla-
nabilecegini ifade eder. Ancak bu da bir takim temel dlgtitle-
ri belirlemeyi gerektirir. Tudor’a gore bu o6lgiitlerden biri, ap-
riori (0nsel) Olgiitlerdir. Apriori Olgiitler, bir filmin, 6nceki
filmlere bakilarak degerlendirilmesi anlamina gelir. Bu dog-
rultuda Tudor tiirii saptamada, gergekte uylasimlari temel alir.
Uylagimlarsa, her film tiiriiniin belli karakteristikleri oldugu-
nu savlar. Ancak, daha 6nceki filmlere dayanarak filmleri ta-
nimlamaya ¢alisan bu siniflama tarzi yeterli degildir. Clinkii
bu kez, 6nceki filmlerin nasil tamimlandig1 sorusu yanitlan-
mamugtir. Bu noktada Tudor (1990: 5) tiirii tanimlamada ikin-
ci 6lgiitii, genel bir kiiltiirel uzlasmaya dayanmak olarak be-
lirler. Dolayisiyla Tudor (1990: 6-7) bir tiir filmini tammlayan
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Cigtitlerin, yalnizca filmlerin kendilerine ickin olmayp, kiiltiire
de dayandigin belirtir. Tudor’un kavrayiginda tiir, bir kiiltii-
rel uylagimlar dizisidir, kolektif olarak “tiir olduguna inanilan
sey’dir. Yazara goreizleyiciler de belli tiir beklentisiicindedir
ve bu beklentileri, ancak kurallar: ¢ok iyi bilen bir auteur y1-
kabilir. Bu nedenle Tudor, gelistirdigi yaklagimda yalnizca tii-
riin tanimlanmasini degil, ayn1 zamanda onun nasil degistigini
de agiklamaya girigmistir.

Tiirlerin nasil gelisip degistigi sorusu, yalnizca Tudor’un de-
gil, ilk tiir kuramlarinin da aklhint kurcalamugtir. ilk tiir yakla-
simlarindan biri olan ve her tiirde ‘ideal’ bir 6mek arayan ‘kla-
sikgilik’, tiir filmlerinin de tipki biyolojik bir varlik gibi, bir do-
gusu, gelisimi ve sonlanigi oldugunu savlar. Berry’'nin vur-
gulamasina gore klasik yaklasim (1999: 28), Aristoteles’in Poe-
tika’sinda oldugu gibi, tiirlerin, sanat bigimleri gibi oldukga 6z-
guin nitelikleri oldugunu savlar; onlarin 6ziinti, klasik ya da ide-
al bir bigime ulagtiklarinda sergileyebileceklerini belirtir. Or-
negin Andre Bazin, westerne boylesi platonik bir agidan bakar.
Bazin, Stagecoach (Posta Arabast, Yon. John Ford, 1939) filminin,
western tlirlindeki klasik miikemmelligin en olgun, ‘ideal’ bir
ornegi oldugunu sdyler ve Ikinci Diinya Savagi sonrasinda ya-
pilan westernleri, tiiriin 6z-bilingli bir yerinden edilisi olarak gé-
riir (akt. Berry, 1999: 28, 29). Bir bagka deyisle Bazin'in gortis-
lerine gore westernler, en olgun donemlerini 1930-1940 arasinda
yasamus, bu tarihlerden sonra ise, doniistime ugrarruglardir. Ba-
zin'e gore, tiirsel degisim de ancak bir auteur tarafindan ger-
ceklesebilir.

Tiirlere klasik bigimlerini kazandiran yaratici yonetmen au-
teur anlayigl, tiirii tanmmlamada ikonografik yaklasimlabag ku-
rulmasina yol agmustir. Ciinkii bu gortis, yaratici yonetmenin
filmlerinde tekrarladig1 tema ve motiflerin gorsel niteligine de
dikkat cekmektedir (Akbulut, 2003: 17). Bir sanat tarihgi olan
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Panofsky’e gore ikonografik anlam (akt. Berry, 1999: 32), “bir
ulusun, bir donemin, bir sinifin ya da felsefi inanigin felsefi il-
kelerini agiga gcikarmaya” ¢alisir. Sanat tirtinleri ise, i¢inde bu-
lunduklar1 donemin ruhunu yansitirlar ve bunedenle de an-
latuna (expressive) bir nitelige sahiptirler. Sanat tirtinlerinde gor-
sel motifleri ve onlarin simgesel anlamlarin1 vurgulayan Pa-
nofsky’'nin goriiglerini temel alan Edward Buscombe (1990: 11-
13), tiirsel gorsel uylagimlarin, tiirtin tematik yapisinin bir par-
cast oldugunu ve gorsel uylasimlardan hareketle tiirlerin te-
matik yapilannun incelenebilecegini s6yleyerek ikonografik yak-
lagimu tiir incelemesinde degerlendirir. S6zgelimi bir western
filmi, uzun bos araziler, kovboy giysileri, silahlar, at gibi gor-
sel motiflerle tarumlanabilir ve bu motifler, westernin konusunu
ele verir. Sobchack (1990: 106, 107) karakterleri, uzami ve te-
may1 tanimlayan bu ikonlarin degismedigini ya da filmden fil-
me ¢ok az degistigini ifade eder. Hatta Cordova’nin belirttigi
gibi (1990: 133) belli yildiz oyuncular, belli filmlerin ikonlari-
dir. Ornegin John Wayne westernin, Humpry Bogart ve Robert
Mitchum film noinn, Fred Astaire, Gingers Rogers ve Gene Kelly
miizikalin ikonlaridir. Perdede beliren bu yildizlar, izleyiciye
ne tiir bir film izleyeceklerini 6nceden haber verirler.
Baslanggta auteurisme alternatif olarak, ama onun da araci-
lig1yla film cahsmalarinda bir yer edinen tiir, sonralan toplumun
ortak bilingaltinda yatan korkulari, kaygilar1 yansitan mitsel ya
da antropolojik yaklagimlar gergevesinde degerlendirilmistir. Bu
yaklagimlarda tiirtin, rittiel bir islevi oldugu diistintilmdisttir. Ttir
filmlerinin izleyiciyle ritiiel (ayinsel) bir iliski kurdugunu sav-
layan yaklagimlar, temelde Levis'in gériiglerine bagvurmuslar-
d1. Bu yaklagimlara gére izleyici, gittigi filmlerle kendi beklen-
ti ve isteklerini yansitmaktaydi. Rick Altman’a gére (1990: 29)
izleyicilerin film deneyimine katilmasi, onlarin beklenti ve is-
teklerini giiclendirmekteydi. Yazara gore bu siire, izleyiciye si-
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nemaya gitmede, dini doyumdakine benzer bir doyum sagh-
yordu. Bu yoniiyle tiir filmlerinin popiilerliginin nedenleri, bu
filmlerin toplumun ’kitlesel bilingaltiyla’ ilgili olmalarina bag-
lanmist1 (Akbulut, 2003: 18, 19). Tiirlerin ele aldig1 konular ve
temalar, toplumdaki belli gerilimleri, gatigmalar dile getirir ve
bu catismalara getirdigi ¢6ziimlerle hem var olan diizeni meg-
rulagtirir hem de izleyiciye rahatlama saglar. Tiir filmini mit, ri-
tiiel ve sosyo-drama kavramlariyla degerlendiren Vivian Sobc-
hack’a gére (1982: 147) tiir filmleri, bilinen 6ykiilerin imgesel tek-
rarlan araaligiyla tatmin edilmis izleyici beklentileri tizerine ku-
rulur ve ahlaki normlari tekrarlarlar. Tiir filmi izlemenin sagladig
deneyim, izleyiciye bir doyum saglarken, klasik dramatik an-
lat1 geleneklerine bagh kalinarak perdeye aktarilan benzer 6y-
kiilerin tekrar1 da, tiirleri popiilerlestirir. Will Wright'in, western
filmlerini belli karsithklar {izerinden yapisalci bir yaklagimla in-
celedigi Sixguns and Society: A Structural Study of The Western
(1975) kitabr ile Thomas Schatz'in Hollywood tiir filmlerini hem
genel, hem de ayrintih bicimde irdeledigi Hollywood Genres: For-
mulas, Filmmaking and The Studio System (1981) adh galismalar
bu yaklagimlarin bagta gelen 6rneklerindendir.

Ancak Gledhill tiir tanimlamasini, bu karakteristiklerin Gtesi-
ne gecerek yapar. Gledhill tiirii, “estetik bir kategori olarak y6-
netmenler ve izleyiciler tarafindan paylagilan bir kurallar ve bek-
lentiler bilesimi” (2000: 223) olarak tarumlar. Gledhill, tiirii olmus,
bitmis bir uylagimlar dizgesi olarak degil, bir siireg olarak okur ve
onu daha genis bir kiiltiirel baglam igine yerlegtirir. Bagka bir de-
yisle tiir incelemesi, yalmzca bir tiiriin ne oldugunu anlamak de-
gildir, o tiir prizmasindan, toplumsal olanin nasil kodlandigin,
okundugunu ortaya gikarmak demektir. Onun 6nerdig;i tiir kav-
ramu, “tiin tiir yapan seyin ne oldugu”nu soran dar goriiglii tiir
analizlerinden oldukga farkhdir. Bu gercevede yapilan bir tiir ana-
lizi, yalmizca film hakkinda degil, tiinin tiretim ve tiiketiminin kiil-
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tiirel siiregleri hakkinda da bir fikir verir. Gledhill, tam da bunu
yapmaya cahsir; tiirler lizerinden, toplumu, onun diisiinsel igle-
yisini okumaya ¢algir. Gledhill, goriislerini melodram iizerinden
gelistirir. Melodrami segmesinin, tiir sitemini anlamada elbette ki
bir anlami vardir. Ciinkii melodram, tiirsel sinirlarin agildigs ta-
nimlanamaz bir tiirdiir. Ashnda tiir bile degildir, farkh tiir ve tarz-
lara eklemlenen bir kiptir. Melodram, romantik kurmacaya sadik
kalsa da, komediye, kara filme (film noir) hatta polisiye macera film-
lere eklemlenen, “tiir sistemini organize eden bir kip” (28) olarak
kavramsallagir Gledhill'in kavrayisinda.

Kipsellik kavramindan hareketle Gledhill tiiri, ‘endiistriyel me-
kanizma, estetik pratik ve kiiltiirel-elegtirel tartigma alani’” olarak
tiglii bicimde yeniden diisiinmeyi onerir (224-225). Estetik pra-
tik olarak bakildiginda tiiriin 6ncelikli olarak, ayiric1 6zellikleri-
nin arandig1 goriiliir. [1k film elestirmenlerinin yaptig1budur: Bir
titnin, diger tiirlerden farklliklarini saptamak, o tiire 6zgii anlatisal,
gorsel uylasimlan belirleyerek ortak bir kurallar ve beklentiler bii-
tiiniine ulagmak. Yapilan bu islem, gercekte diglayia kategoriler
inga etmekten bagka bir sey degildir. Boylelikle o tiire uymayan
ozellikler belirlendiginde, s6z konusu tekil filmlerin niteligi de (nor-
ma uygun mu, yoksa sapkin m1?) ortaya ¢ikarilmig olmaktaydi.
Bu siiregte filme anlami veren yaratic1 yénetmene vurgu yapan
auterism gozden diigse de, tiir tartismalar1 devam ede gelmistir.
Western ve gerilim gibi, sinirlan daha belirli filmlerin yani sira, si-
nirlan daha gegirgen ve belirsiz olan melodram, kadin filmi gibi
tiirler tizerine olan tartismalar da bu dénemde baglamistir. Tu-
dor’un tiirii tanimlamada 6nerdigi dlgiitler, sorgulanmugtir. Or-
negin Steve Neale, Genre adl1 galismasinda (1992: 7) tiiriin disla-
yic1 mekanizmalar olmak yerine, olay érgiilerinin, ikonlarin ve
soylemlerin birlikte isledigi bir ortak havuzdan s6z eder. Tiirler
buhavuzda yiizen 6geleri, kavramlari, degerleri, kargithklan fark-
libilesimlerde ele alir, onlari farkl bigimde isler kilar. Boylece tiir-
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ler arasindaki simirlar da daha gegisken hale gelmeye baslarrus olur.

Gledhill, tiiriin kuramsal tartismalar i¢indeki yerini ince-
lerken, yapilan tartismalarin ¢gogunun hala metin merkezli ol-
duklarini, endiistriyel temellerin ise hesaba katlmadigin be-
lirtir (225). Oysa Neale (1990: 52) da sonradan bu gergegi fark
ettiginde, filmlerin alimlanmasinda endiistriyel ve basindaki
etiketlemelerin 6nemini teslim eder. Barbara Klinger’in me-
lodramlarin 50’lerde ‘yetigkin filmi’, 70’lerde ise ‘aile melod-
ramlary’ olarak pazarlandigini vurgulamasi (1990), bu gerge-
gi 6rnekler. Gledhill, tiir caligmalarinda boylesi bir farkinda-
liga ek olarak feminizmin, dikkatleri kadin formlarina gekti-
gini belirtir ki (225, 226), bu kez sorun kadin formlari ile me-
lodramun tek bir tiir olarak gosterilmesidir. Yazar, yeni tarihs-
elciligin, “tiir filmlerini anlamada bir yonelim agsa da (6zgiin
kaynak aramamasi ve tarihi, bir dizi ardigik degisimler dizisi
olarak gormesi), izi siiriilebilir kaynaklarla simirh olmasi ve te-
kil anlamlara odaklanmasiyla, tiirlerin kiiltiirel baglamini
anlamada yetersiz”(226) kaldiginu ileri stirer.

Altman’in, adlandirmanin iiretici bir siireg¢ oldugunu vur-
gulayan ‘tiirsel tiretkenlik’ kavramina deginen Gledhill, pa-
zarlama etiketlerinin de tiir filmlerini agtklamada yetersiz ol-
duklarini soyler (227). Ciinkii pazarlama etiketleri, rnegin
gangster filmleri tiiriiniin, donem olarak neden ii¢ yil siirdii-
guinii aciklayamaz. Gledhill, metinsel yaklasimlarin dar go-
riisliigiiniin yani sira, endiistriyel mekanizmalarin da tiirii an-
lamada yetersiz kaldigina, medya teknolojisindeki degisimlerin
yarattig1 sonuglari tartisarak devam eder (227). Ornegin tel-
evizyon ve video arsivlerinin, eski filmlerin ve onlarin kalip-
larinin giliniimiiz filmlerinde tekrar dolagima sokulmasini sag-
lamas, tiir filmlerinin gergekte ‘d6niip duran, ama hicbir za-
man ayni noktaya gelmeyen dongiisel” dogalar1 olduguna isa-
ret etmektedir (228).
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Gledhill, tiiriin dogasina dair tartismasin1 melodram tize-
rinden siirdiiriir. Melodramin hangi kiiltiirel formlara yas-
landiginy, onlarinasil birlegtirdigini ve melez tiir oldugunu an-
latir. Yazann vurgusu, melodramin ‘farkl: tarihler, kiiltiirler, do-
nemler, akimlar, tarzlar arasinda gidip gelen 6zgiin bir estetik
tarz yaratan bir kip’ oldugudur (229). Melodramin melezlig;i-
nin cift eklemli'”> dogasi, yeni tiirler, alttiirler iretme olanag:
saglarken, melodramatik kip de farkl tiirleri, tarzlar1 kendi-
ne ekler, kendisi de onlara eklemlenir. Bu eklemlilik, melod-
ramin gegirgen ve esnek bir tiir olmasini saglar. Ancak me-
lodramin esnekligi, gegirgenligi sinirlar1 ortadan kaldirirken,
bir bagka taraftan melodram adinin, yeni sinirlar yarattig go-
riiliir. Farkh eglence formlarini birlestiren melodram, agag si-
niflarin eglencesi olarak degersiz goriilmiig, bununla birlikte
smifsal olarak farklilasmug eglence formlarin birlestirmeye de-
vam etmistir. Gledhill’in deyisiyle “boylece giintimiize farkh
cinsiyetlerden izleyicilere gekici geldigi varsayilan aksiyon ve
duygusal, acikh ve seyirlik iiretimler, farkli vurgular ve tiirsel
tiriinler verebilen tiimlegik bir estetik ve dramatik kipselligin
icine ¢ekilmistir.” (229-230).

Tam da bu tarigmalarin iistiine “Melodram, hala giintimtizde
nasil gegerliligini koruyor?” diye sorar Gledhill (231). Ve sinema-
oncesi eglence formlarinin melodramda nasil yasadigina,
dontistiigiine dikkat ¢ekerken, ‘tiirlerin ge¢cmislerini daima
animsayarak simdide yagsadiklarin’ séyleyen Bakhtin’i (2001:
233) rehber edinir. Melodram, bir hayalet gibi yeni bigimlere
ve bicemlere eklemlenerek giiniimiiz filmlerinde de varligim
stirdiiriir. Melodram, formatlar, sinirlar, tiirler ve cografyalar
arasinda gezinirken, Campbell’in de belirttigi gibi (2005: 201)
“diger tiirleri -tragedya, komedi, romans- emer ve onlar ye-
niden animsar, yeniden ifade eder (re-articulate).” Bu neden-
le melodram, melez bir formdur.
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Gledhill, melodramin varligini siirdiirme nedenlerini tarti-
sirken, bir film ya da tiir {izerine diisiinmenin nasil da toplum
hakkinda diisiinmek olabilecegini gozler 6niine serer. Me-
lodramin varhigin siirdiirmesini saglayan nedenlerden biri de
Gledhill’e gore “Thomas Elsaesser (1972), Peter Brooks (1976)
ve daha yenilerde Ben Singer’in (1995) da belirttigi gibi, (me-
lodramin) modernitenin yarattig1 sorunlarin iistesinden gele-
bilme kapasitesidir” (2000: 231). Modemitenin yarattig1 sorunlar
kargisinda melodram, eski diizeni, onun ahlaki degerlerini 6z-
ler. Yazar, bu nedenle melodramin y6neliminin ‘nostaljik” ol-
dugunu, ayn1 zamanda onun, laiklesmis burjuva diinyasinda
isledigini, kapitalist degerlere iglerlik kazandirdigini aktarir
(232). “Melodramun kipselligi belli 6nceliklere sahiptir; ahla-
ki zorunluluklarin ¢atismasindan kaynaklanan 6nemiyle bir-
likte, kapitalist birikim enerjisiyle giidiilenmis laik bir diinyaya
yatirim.” (Gledhill, 2000: 231). Gledhill, Brooks’a yaptig atif-
la, ‘melodramin vurgulanmug zithklar ve ikili kargithiklari kul-
laram bigiminin, diinyay: ahlaki olarak okunabilir kilmay: amag-
ladigint’ (Brooks, 1976: 42) soyler. Melodram, bu tiir sinifsal,
kiiltiirel, tarihsel, toplumsal, ekonomik ve politik ¢atismalari,
hayali bir diizlemde imgesel olarak ifade eder. Gledhill, bu ifa-
deyi olanakh kilan kavramin, ‘gercekgi bicim degil, gercege be-
zerlik ya da gercekmisgibilik kavrami” (234) oldugunu vur-
gulayarak da melodram estetigini agimlar. Melodramatik
kipselligin giicii, toplumsal olani estetik sorunlar ve estetik ola-
n1 da toplumsal sorunlar bi¢ciminde dile getirmesinden kay-
naklanir. “Melodramatik kipsellik, sosyal giigleri psisik ener-
jiler olarak kisilegtirmis ve karsitlarin catismasinda ahlaki kim-
likler iireterek, resmi ideolojinin ‘6tekilerini’ goriiniir kilan iki-
lilere baglanmugtir.” (Gledhill, 2000: 235). Melodram, boylelikle
toplumsal, ekonomik, kiiltiirel, ideolojik iliskilerin ve gii¢ mii-
cadelelerinin belli tiplerdeki kahramanlar araciligiyla somut-
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landig1/ kisilestirildigi, bu siiregte farkl anlat tiir ve tarzlari-
nin yeni bilesimlerle harmanlandig eklektik, melez bir form
olarak tanimlanmus olur.

Gledhill, elestirmene diisen gorevi de, “tiirsel sirlar arasin-
da baglantilar kurmak ve film noir, kasaba filmleri, kadin si-
nemast gibi, daha 6ncekibir dsnemde agikgca dile getirilmemis
olsa da var olan ve simdilerde bizim i¢in farkl bir 5neme sa-
hip, ama daha 6nce farkina varilmamig gériiniimleri ve 6riin-
tiileri ortaya gikarmak” (238) olarak saptar. Bu saptama, tiir in-
celemesinin belli sinurlar ¢izme kolayciliginin 6tesinde bir kav-
rayis gerektirdiginin altini Gizer. Gledhill'in vurguladigi anlamda
tiirsel ve kiiltiirel gercekmiggibilik, yalnizca tiirsel sinirlar ara-
sinda degil, ayn1 zamanda kurmaca diinyalar ve toplumsal kav-
rayiglar/ imgeler arasinda da bir akigkanlik saglar. Boylece tiir-
ler, belli olay orgiileri icinde kahramanlarin sinandig1 kurma-
ca diinyalar olmakla kalmazlar, diigiinceleri, toplumsal im-
gelemleri de kurmacabir diizlem iginde dolagima sokarak go-
riiniir kilarlar. Nihayetinde filmler, tiirler, toplumun kendisi hak-
kinda konusgtugu, diigiindiigii birer ‘cogul okuma alan1’ ola-
rak da kavramsallagirlar.
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“Tiir Kavramini Yeniden Diisiinmek”
Christine Gledhill
Ceviren: Hasan Akbulut

Tiir, sinemanun iirettigi diger formlar gibi, cagdas film ¢alig-
malan konusunda yiiriitiilen 6n plandaki tartigmalara sarma-
lanmig olan dongiisel bir kavramdir (Neale, 1990; Collins,
1993; Maltby, 1995; Altman, 1998). Tiir, bir zamanlar filmleri bii-
tiinlegtirici ‘toplumsal formasyon’ ya da ‘tarihsel konjonktiiriin
bir pargasi’ olarak anlamay1 hedeflemis olan ‘basat’ (grand)"”ku-
ramin parcalanmasiyla agilan boglugu doldurma potansiyeli ne-
deniyle, 6zellikle simdilerde &zellikle yararh bir kavramdir.
1970’lerde gelistirilen ve oldukga karmagik ideoloji ve 6znellik
kuramlarinakarsin, ana-akim filmlerin, tiretildikleri toplumsal
kosullarla iligkilendirilebilecegi diigiincesi, 6rnegin, Hollywo-
od'un 1940’larda ve 1950’lerin ortalarinda noir’a’’* doniigtintin,
erkeklerin savagtan doniisiinii izleyen ve sonug olarak kadin-
lan eve donmeye iten savag-sonrasi kaygiyla baglantih oldugunu
iddia ede gelen goriis gibi, az ya da ¢ok sofistike metinsel ‘yan-
sitma’ modellerinin tiretilmesine 6nayak olmaktadir. Bu, tam ola-
rak nasil olmugtur? Steve Neale bir ulusun zihinsel durumunun,
gisedeki tiiketim tercihlerinden okunamayacagini séyler (1990:
64). Yapimcl, senarist ve yonetmenleri, sonraki yillarda film noi-
nn kadin izleyicilerini mutfaklanna nasil geri yonlendirecegi ko-
nusunda komplolar kuran bir giiruh olarak gostermek de ayni

* “Rethinking Genre”, Reinventing Film Studies, Der. C. Gledhill, Linda Williams. 2000, Lon-
don: Amold Press, Oxford University Press Inc. ss. 221-243

173 Grand kuramlar, film galimalari alanina 1970’lerden ‘80’lerin ilk yarisina kadar egemen
olan psikanalitik, gostergebilimsel ve Marksist gibi makro yaklagimlar: betimlemek igin kul-
lanilmaktadir. Bordwell (1996: 3), ‘bagat’ kuramlarda sinema tartismalarinin, toplum, tarih, dil
174 Kara film olarak bilinen kavram, 6zgiin haliyle ¢evrilmeden film noir olarak birakilmig-
tir. ¢.n.
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bigcimde olasilik digidir. Eger ‘bagat’ kuram sonrasi film ¢alis-
malari, tutucu bir bigimcilige ya da kavramsal olarak kokstiz bir
gorgiil (ampirik) tarihselcilige dogru gerilemiyorsa, filmlerin ya-
samurun, toplumsal olan iginde nasil anlasilacagi sorusu oldukga
onemlidir.

Tiir, bdylesi sorularin izinin siirtilebildigi kavramsal bir alan
saglar. Film kuraminin geleneksel ilgi alanlari olan metin ve es-
tetik konulari, siyasal ekonominin, sosyolojinin ve kiiltiirel ¢a-
lismalarin temel ilgi alanlari olan endiistri ve kurum, tarih ve
toplum, kiiltiir ve izleyici ile ilgili konularla bu kavramsal alan-
da kesisir. Toplumsal olan ile filmlerin tam olarak nasil bir et-
kilesim iginde oldugunu anlamak igin estetik mutasyonlar ve
karmagik metinsel sorunlar {ireten bir kaynak olarak gosteren
tiir kavramu yerine, onlarla karsilikh iligki icinde daha genis bir
baglamsal kiiltiir analizini yapabilmemizi saglayan bir tiir kav-
ramina ihtiyacimiz vardir. Tiir kuraminin ge¢miste tiretilmis
olan gesitli yaklasimlarin, bir westerni western'” yapan seyin ne
oldugu sorununa odaklandiklarini kabul edersek, Richard
Maltby’nin “Western 1970’lerde ve 80’lerde nigin ortadan kay-
boldu?” sorusu, sinemasal bigimleri tekrar toplumsal faktor-
lere doniistiiren ideolojik okumalardan ¢ok daha fazlasin ge-
rektirir (1995: 122-4).

Tiir, her seyden énce, sinir koyucu bir olgudur. Ilk ‘tiir’ eleg-
tirmenleri, tipki haritacilar gibi, sozgelimi bir westerni gangster fil-
minden, bir gerilim filmini (thriller) korku filminden, romantik
giildiirtiyli miizikalden ayiran kurmaca alanlarini ve sinirlari ta-
rnimlamaya caligmuslardir (Maltby, 1995: 107; Altman, 1998: 23-
4). Alanlar1 belirleme siirecinin, sinir gahsmalarina yol agmasi sa-
sirtict degildir. Siur koyucu bir kavram olarak tiir, film stiidyo-
larindan akademik monografi yazarlarina, gazete elestirmenle-

175 Western Tiirkge'ye ‘kovboy filmi’ olarak girmig olsa da, bu metinde 6zgiin adiyla kulla-
nilmigtir. ¢.n.
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rinden kadin gruplarina, yaymnevlerinden film okullarina kadar
farkh ilgi gruplar tarafindan, film iiretim cegitlerini ve onlarin
kurdugu kurmaca diinyalar1 ve tiirsel kimlikleri saptamak
amaciyla kullanilmaktadir (Maltby, 1995: 107). Simifkiiltiirti igl-
evini yerine getiren ilk tiirsel sinirlar, yazinsal bigimleri estetik
soylemler olarak diger bicimlerden ayirt etmeye hizmet etmis-
lerdir. Tragedya, siir, epik ya da lirik gibi kategorilerin i¢indeki
yaput, giinliik toplumsal kullamimdan ve “alt’ kiiltiir bigimlerin-
den ayri1 ‘sanatsal’ bir kimlik arzu edebilir. Boylesi estetik kate-
goriler, 19. ve 20. yiizyillarda ‘edebiyat’ ve ‘sanatin isgal ettigi
oldukga uzmanlagmus ve profesyonellesmis bir alan igin 6nem-
lidir. Fakat elegtirel bir kavram olarak tiir, baglangigta ¢izilmesi
gerekli siurin her iki tarafina da siiriiklenmigtir. Omegin resim
sanatinda ‘tiir’, 17. yiizy1l Hollanda resminde giinliik yasam ko-
nularina déniigle birlikte anilirken, 19. yiizyilda Ingiliz tiir res-
mi, ortalama zevke hitap eden resim sanatinin oldukga anlati-
sallastirilmig bir bigimi haline gelmigtir. Bu tersine dontis stire-
ci, sinemanin yiikselisiyle tamamlanmugtir. Popiiler kiiltiir ya-
samunin tanidik malzemeleri araciliglyla tanimlanan ve simdi de
ticari kurmaca iiretiminde 6nemli bir yeri olan tiir, sozde tiirsel
olmayan sanat pratiginden ayriimaktadir (Neale, 1990: 63—4). Son
olarak, biitiin kiiltiirel iiretim alanlan, her tiirden izleyiciye agik
kitle-yonelimli bir pazar yerinde bulustukga, postmodem kiil-
tiir, daha tutucu elegtirmenlerin yiiregine toplumsal elestiri ola-
rak sanatin yok olusu ve kiiltiirel karmaga korkulan salarak, yiik-
sek ile alt sanat, yazinsal olan ile sozlii dilden olan, sanatsal olan
ile ticari olan arasindaki sinirlan belirsizlegtirmektedir (Collins,
1993: 249-50).

Kitlesel eglence endiistrisine daha uygun olan tiir, film ¢a-
lismalarina auteurizme altematif olarak girdi. Film elegtirmen-
leri igin tiir, Hollywood'un ticari iriinlerini ciddi bir elegtirel de-
gerlendirmeye agmak amaciyla sanati tekrar popiiler kurmaca
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tiriinler arasina dondiirme yetenegi olan bir ara¢ olmustur. Ne
var ki, tiirlerin liretiminde var olan tekrar siireci, kitlesel kur-
macalarin toplum hakkinda ne tiir bilgiler ortaya ¢ikarttigiyla
ilgilenen kiiltiir tarihgileri i¢in, sonug olarak tiir filmlerinin mit
veritiieller baglaminda, ya da kitlesel bilincin “yansimalar’ ola-
rak analiz edilmelerine yol agan malzemeler sagladi (Warshow,
1970; Wright, 1975; Schatz, 1981). Daha sonralar: ‘yeni tarihsel-
cilik’ (new historicism), ticari kategoriler ile elestirmenlerin ka-
tegorileri arasinda bir ayrim getirerek, tiirii, film endiistrisinin
kendi perspektifinden incelemistir (Neale, 1990; Klinger, 1994;
Maltby, 1995; Altman, 1998). Filmin hem bir ara¢ hem de bir di-
siplin olarak giiniimiizde yeniden kegfedilmesi siirecinde, ba-
zen tartigilsa da bir zamanlar giivenli bicimde yerli yerinde olan
tiire 6zgii siirlar yonetmenler, elestirmenler, tarihgiler ve sos-
yo-kiiltiirel agidan ¢6ziimleme yapanlar tarafindan tekrar tek-
rar agilmugtir. Tiiriin tiretkenliginin, simirlarin belirlendigi, asin-
dirildig, korundugu ve yeniden ¢izildigi bu noktada yattig te-
zini ileri siimmek istiyorum. Tiirlerin ¢dziimlenmesi bize, yalnizca
cesitli filmler hakkinda degil, ayn1 zamanda onlari iiretme ve be-
nimsemenin kiiltiirel siiregleri hakkinda da bir geyler anlat-
maktadr.

Modern tiir sisteminin gelisimine ve yiiksek ile kitlesel kiil-
tiir arasinda gidip gelen sinirlar1 anlamaya iliskin 6nemli olan
nokta, melodramin 19. yiizyildaki yiikselisidir. Melodramun en
cagdas tarumlari, kendine 6zgii ayiricl sinirlarinin olmamasty-
la baglar. Bu durum, 1970’ler ve 80’lerde feminist elestirmenler
tarafindan kadinlara ait bir bigim olarak sahip ¢ikilan melod-
ramin, simdilerde, onu eril aksiyon tiirlerine ait olarak ele alan
tarihselci bir revizyona ugradig giiniimiiz toplumsal cinsiyet
tartismasinda net bir sekilde ortaya ¢gikar. Bu gidis-gelisleri ve
tersine doniigleri anlamak igin, tiir sisteminin de i¢cinde bulun-
dugu verimli bir ortam (medium) olarak kipsellik (modality) kav-
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ramu iizerinde duracagim. Dolayisiyla bu béliim, tiirii, endiis-
triyel mekanizma, estetik pratik ve kiiltiirel-elestirel tartigma ala-
ni1olarak ii¢lii varhiginda yeniden diigiinmeyi amaglamaktadir.

Estetik bir pratik olarak tiir, baglangicta, sanatsal bir ‘goze-
tim’ tarz1 olarak kavramsallagtnlmigti (Ryall, 1978). Her tiir, tii-
riin kendi 6zel tiirsel ‘diinya’sin1 yoneten ve tiire dahil olan her
yeni girdinin kuruldugu ve islendigi, yonetmenlerce ve izle-
yicilerce paylasilan belirli bir beklentiler ve kurallar biitiiniinti
temsil etmekteydi. Tiir elestirmeninin gorevi, bu diinyanin ala-
nin1 araglirmak, onun karakterlerini, ikonografisini, mekanla-
rim1 ve 6ykii/ olaylar dizisi olasihiklarini tanimlamak, anlatisal
baglanma ve ¢esitlenme kurallarin1 saptamakt. Tiirleri, onla-
nn ayria niteliklerini belli bazi degismez 6zelliklerde yatan dig-
layic1 kategoriler olarak tanimlamaya galigan bu siuflayic yak-
lagim, belli filmlerin belli tiirlere denk gelip gelmedigine ve norm
dis1 filmlerin gegerli gesitlemeler mi, yoksa yoz bozunumlar mu
olduguna dair ilk sinir gatigmalarina yol agmugtir. Auteurismin
gliclinii yitirmesiyle tiir elestirisi, Hollywood'u, film ¢alisma-
larinin elegtirel imgelemi, film dénemleri ve televizyon prog-
ramlari ve gittikge biiyiiyen resimli ve akademik sinema tari-
hi kitaplar1 pazari icin miicadele edilen ve giin gegtikce genis-
leyen bir cephe olarak yeniden tanimlayarak, bu geri doniigiim
stirecini devam ettirmistir. Western, gangster ve gerilim filmle-
ri (thriller), cok gegmeden nispeten daha kapsamli bir gekilde
belgelenmistir, fakat miizikal, bilim-kurgu, korku, pornografi
gibi gittikce daha az sayg1 gormeye baglayan ya da yalruzca bel-
li bir izleyici kitlesine hitap eden tiirler yeniden ele alinmgtir.
Ayni zamanda, endiistriyel temelleri olmayan, ya dabu tiir te-
melleri daha az olarak goriinen film noir, aile melodram, ka-
saba filmi ve simdiki tarismarun konusu olan kadin filmleri gibi
tanimlayia 6zellikleri belirsiz kategorilerle ilgili tarigmalar da
baglamustir. Giinlimiizde, tiirler kesin doniig yaptiklarini agik-
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ca belirttikge, postmodern pratikler ge¢mige, i¢inden pargalar
alip yeniden birlegtirebilecekleri bir depo goziiyle baktik¢a ve
yonetmenler stiidyo kategorilerinden oldugu kadar elestirel ka-
tegorilerden de ilham aldikga, biitiin siire¢ kontrolsiiz bir
dongii icine girmis gibi goriinmektedir. Bu haritalama/ plan-
lama ve tanimlama siirecinde, gorgiil olarak verili, tarihsel tiir-
ler ile onlarin yapilarini denetledigi diisiiniilen soyut kuram-
sal yapilar arasinda daima bir gerilim var olmugtur. Tiir eleg-
tirmenleri, Andrew Tudor tarafindan 6zlii bir bigcimde ortaya
atilmig bir paradoksla kargilasts; elestirmen, belli bir tiire ait olan
bir filmi tanimlayabilmek i¢in, o tiiriin 6zelliklerinin ne oldu-
gunu bilmek / tanimak zorundaydi, fakat ayn1 zamanda eleg-
tirmen bu bilgileri, o tiire ait olarak tanimlanan filmleri referans
alarak edinme durumundaydi (Tudor, 1974: 135). Tzvetzan To-
dorov, bu gerilime cevap anlamindaki 6nerisinde, tarihsel tii-
riin bi¢imsiz olmasina ve siirekli olarak gelismesine, boliin-
mesine ya da gerilemesine kargin, kuramsal tiiriin gegici ol-
dugunu ve tiirsel biitiinceye her yeni eklenen 6geyle birlikte ken-
dini ayarladigini ileri siirmektedir (Todorov, 1976: 13-14).
Tiir iiretiminin melez ve dongiisel dogasini1 6n plana ¢gika-
ran ve otuz yildan fazla siirmiis klasik-sonras1 Hollywood do-
neminin ardindan, biitiin kimligin benzerlik ve farklilik oyu-
nuna bagh olarak algilandig1 ve simir korumah sinuflayici ana-
liz saplantisinin tiimiiyle goriiniir oldugu, fakat gézden diis-
tiigii bir sine-psikanalitik kuram dénemine gelinmistir. Steve
Neale’in 1980 tarihli Genre (Tiir) cahsmasinda, tirlerin, bir-
birlerini diglayici sinirlarla gevreleyen ayrisik bir fenomen ol-
madig}, fakat olaylar dizisinin mekanizmasinin, ikonlarin ve
soylemlerin birlikte oldugu o degisken havuzunda ¢alistikla-
1 tartisilmaktadir. Sahip olduklan tiirsel kimlik, tek baglarina
sahip olduklari belli bazi motiflerden ¢ok, bir dizi ortak 6ge ara-
sinda kurduklar 6zel iligkilere dayanmaktadir: Ornegin
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kent/sosyal yabanclagma, gete/ polis cevresinde gelisen silah
kanunu sdylemi gangster filmlerinde, sinur/ toplum, kanun ka-
caklar1/ serif'in adamlari gevresinde gegen western filmlerin-
de oldugundan daha farkl igler. Benzer bigimde evlilik, ro-
mantik komedilerde catisan taraflar1 birlestirmek ya da aile me-
lodramlarinin heteroseksiiel catigmalann iiretmek dogrultu-
sunda bir igleve sahip olabilir. Boylece tiirler, kesisen kurma-
ca diinyalarin biitiinlesmis bir sistemi olarak bir araya gelir-
ler. Bu agidan bakildiginda sinir agimlari ve anlasmazliklar, kiil-
tiirel etkinliklerin verimli alanlarina dontigiir: Arama motifi-
nin kovboy filmlerinden (The Searchers, 1956) bilim-kurguya (Star
Wars, 1978-99) oradan da savas filmlerine (The Deer Hunter, 1978;
Saving Private Ryan, 1998) gegisi; ya da Stella Dallas (1937) fil-
minin bir kadin filmi mi yoksa bir annelik melodrami mu ol-
duguna dair yogun tartigmasi, bu olguya bir 6rnektir (bakiniz
inter alia, Cinema Journal 25: 1, Fall 1985 ve 25: 4, Summer 1986).

Steve Neale'in 1980’deki monografisine kadar, o da dahil ol-
mak iizere, bu ‘tiir’ kuramsallagtirmalarinin ¢ogu, ana-akim si-
nemanin endiistriyel temellerini ortaya koymaya calistyor olsa
da, endiistriyel mekanizmalar dahilinde iiretilmis olsunlar ol-
masinlar, tiirii endiistriyel mekanizmalar olarak gormezler, hala
metin merkezli olmay: siirdiiriirler. Uylasim, stereotip, ikono-
grafi (Alloway, 1971; McArthur, 1972), i¢sel ve digsal bigim (Bus-
combe, 1970), yapilagtiria karsithiklar (structuring antimonies) (Kit-
zes, 1969), s6z dizimi (syntax) ve anlambilim (sermantic) (Altman,
1984) gibi analitik kavramlar, tiir filmlerinin estetik ve ideolo-
jik etkilerini nasil tirettiklerini kegfetmek amaciyla tasarlan-
diklarindan, biiyiik oranda bigimseldiler. Fakat film endiistri-
sinin iiretim programlarinda ve pazarlama faaliyetlerinde kul-
landig kategorileri elestirel tiirlerin karsisina ¢ikaran film ¢a-
lismalarinin, dikkatini tekrar tarihe ¢evirmesini takiben bu tar-
tismada yeni bir diiglim noktasi olustu. Boylece, monografisi-
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nin yayinlanmasindan on y1l kadar sonra Steve Neale soyle s6y-
lemektedir: ‘Endiistriye ve basindaki film elestirilerine ait eti-
ketler... dolasimdaki bir dizi tiiriin ya da tekil filmlerin herhangi
bir zamandaki konumlannun tiirsel olarak algilanma bigimlerinin
tarihsel olarak incelenmesine yonelik neredeyse mevcut olan tek
kamit1 sunar” (1990: 52). Barbara Klinger, barok mizansen araci-
lig1yla ironize edilen ve sinema tutkunlari ile film elestirmen-
lerinin, 1950’lerdeki Eisenhower Amerika’sinin tutucu ideolo-
jisinin alin1 oydugunu ilan ettikleri, Thomas Elsaesser’in ‘so-
fistike aile melodramlari’ olarak tanimladig filmlerin yonetmeni
Douglas Sirk’e atfedilen “auteur” payesine karsi ciktig1 yazisinda
bu tartismay: ele alir (Klinger, 1994). Klinger ilanlarin, poster-
lerin, kitaplarin ve gazete elestirilerinin ‘metinleraras: yeniden
kurulugunu’ inceleyerek, 1970’lerde aile melodramlari olarak bir-
likte ele alinan filmlerin, 1950’lerde izleyicilere ‘yetiskin filmleri’
(adult movies) olarak pazarlanmug olduklarini séyler.

Bu bakis agisina gore melodramin Sirk’gii biitiince iginde bur-
juva ailesine indirgenmesi, film noira paralel retrospektif bir tiir
yaratti. Burada 6nemli olan nokta, bu durumun dikkatleri, kiil-
tiirel olarak disil olarak tamimlanan ve boylelikle kiiltiirel anlamda
‘kadin formlarr’ olarak adlandirilan seyle ilgilenen feminist film
kuraminin dikkatini tizerine ¢ceken domestik ve heteroseksiiel
iligkilerin kigisel alanina odaklanan filmler biitiiniine yonlen-
dirmesidir. Feminizmin araya girisi, Douglas Sirk'i Brechtgi iro-
nik mizansen ustasi olarak daha iyi bir konuma yerlegtirirken,
istemeden de olsa dikkatleri bir tarz ve Hollywood'un kadin iz-
leyiciler igin iiretimi olarak melodrama yonlendirilmesine yol
actl. Bu durum da tiir iiretimine, auteurizme karsit olarak siste-
matik ideolojik bir elestiri getirdi. Erkek kahraman ve eril ey-
lemin bagat oldugu ana-akim tiirlerin kargisinda feminist dik-
kat, kadin kahramani anlatinin merkezine yerlestiren, boylece
kadin filmlerini (kadin edebiyati, kadin magazinleri, kadin say-
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falar1 ve BBC'nin ‘kadin saati’ gibi tiriinlerin yanu sira) kadin iz-
leyiciye hitap eden, tiirler-arasi (cross-generic) bir filmler biitiincesi
olarak ifade edilen her tiirlii kadin-y6nelimli tiretime gevirdi. 20.
yiizyilda ‘kadina ait’ ve melodram olarak etiketlenen her tiirlii
tiretim arasina konan zayif sinur karsisinda kadin filmleri ve me-
lodramlar, kaginilmaz olarak, hem gazete elegtirmenleri hem de
akademik elestirmenler tarafindan siklikla (fakat her zaman de-
gil) tek bir tiir olarak ele alinmaktadur.

Bu kategorik karmasay1 ¢ozmeye yonelik ve farkh bigimlerde
dile getirilen bir dizi girisim vardir. Kadin kiiltiirii, melodra-
matik formlar: kullansa da, melodramdan farkhdir ve biiyiik
oranda ev-ici gercekgilik (domestic realism) gelenegi ile iligkili-
dir (bkz. Gledhill, 1987; 1992; 1993). Bununla beraber, (bu sii-
recteki) en son kesintiler, yeni tarihselcilikten kaynaklanmak-
tadir. Boylece “Melo Talk”ta (1993) Steve Neale, Amerikan ti-
cari basininin yogun bir incelenmesinden ¢ikarilan ve melod-
ram terimini —Ben Singerin gosterdigi tizere (Singer, 1990; 1995),
geng yastaki Pearl White gibi bir ‘serial queen’i’” 6n plana ¢1-
kardiklar1 durumlar hari¢- erkek izleyicilere seslendigi var-
sayilan aksiyon-heyecan agirlikh alt-tiirlerle sinirlayan kav-
rayigin sonuglarini gosterir.

Ote yandan kadin izleyicileri hedefleyen filmler, daha pres-
tijli ‘A’ tiirti ‘drama’ etiketi altinda kategorize edilmektedirler.
Richard Maltby (1995) ve Rick Altman (1998), Ben Singer'in ve
Steve Neale’in bulgularini, 1950’lerin retrospektif olarak ad-
landinlan aile melodramlanrun ev-i¢i yapilanmasi ile ‘melodram
teriminin varsayilan 6zgiin aksiyon-yonelimli anlami’ ara-
sindaki mesafeyi vurgulamak igin kullanmiglardir (Altman,
1998: 35).

176 Serial queen, ozellikle “seri” melodramlarda, bagtna hertiirlii bela gelen ve erkek kahra-
man tarafindan kurtariimayi bekleyen aciz, giigsiiz, ama giizel ve gekici kadin karakterler igin
kullanilan bir terim. ¢.n.

345



Yeni tarihselcilik (new historicism)'”, bu sekilde, —Neale,
Maltby ve Altman’a gére koken olarak oncelikle tiretim me-
kéanlarinda bulunan-izi siiriilebilir kokenler ve tekil anlamlar
lizerine odaklanarak, tiirsel metinselligin kuramsallagtiril-
masiyla kazanilan ¢ogu degerli calismayibozmaya yonelik bir
tehdittir. ilk olarak, ‘6zgiin’ bir kaynagin oldugu varsayimi, o
ok tartisilan ve yalmzca endiistriyel degil, ayn1 zamanda kiil-
tiirel bir siireg olarak tiirlerin melezligi diisiincesinin altin1 oyar.
Intihale dayali bir form olarak melodram igin 6zgiin ya da te-
kil bir anlam arama fikri, 6zellikle yersizdir. Ikinci olarak ta-
rih, ge¢misin gecmiste kaldig ve boylece tiirsel siireklilik al-
gisinin kinldigy bir dizi ardigik degisimler siireci olarak alg-
lanir. Bu durum da, film tarihinin, endiistrinin ortaya gikiginin
otesinde belirleyici bir baglangi¢ noktas: oldugu varsayimini
getirir. Fakat film tiirleri ile melodram arasindaki iligkinin ¢6-
zlimlenmesi igin, sinema-oncesi bir tarih caligmasi gereklidir.
Omegin Singerin ilk film dizileri aligmasi, kadin kahrama-
nin yalnizca kurbanlagtinldigini degil, aym zamanda giig-
stizlegtirildigini de bulgular ve bunun, bir erdem timsali ola-
rak kadinin kétiiyli yenmede, genellikle beceriksiz erkek
kahramandan daha dirayetli ve becerikli olabildigi 19. yiizy:-
in hem kilik degistirmis hem de cinsiyet rollerini kargitiyla de-
gerlendirilen (trans-valued) toplumsal cinsiyet rolleri ideoloji-
sinin bir yan tiriinii oldugunu hatirlatir. Yeni tarihselciligin gor-

177 Yeni tarihselcilik, yazinsal metinlerin, iginde bulunduklari donemin, zamanin ve yerin iire-
timi olarak okunmasi gerektigini vurgulayan bir edebiyat kuraim ve clegtirisidir. 1980°lerde
geligen bu akim, Stephen Greenblatt'in galigmalariyla 90l yillarda da yayginhk kazanms-
tir. Bu yaklagimin amacy, yapiti tarihsel baglami aracihigiyla ve kiiltiirel ve diigiinsel tarihi de
edebiyat aracihifiyla eszamanh olarak anlamaya gahgmaktir (http://en.wikipedia.
org/wiki/New_Historicism, 13 Mart 2007). Kuram, bir yazinsal metni incelemek i¢in en iyi
yolun, onu tarihsel baglamina yerlegtirmek oldugunu tartigir; “‘ne tiir gagday sorunlar, kaygi-
lar ve gatigmalar yaputa yansir, sapar ya da onun araciliyla escri isler?” sorusunu sorar
(http://www.sou .edu/English/Hedges/Sodashop/RCenter/Theory/Explaind/ncritexp.htm, 13
Mart 2007). ¢.n.
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giil yonelimi, izi siiriilebilir kaynaklara ve tekil anlamlara odak-
lanmasiyla, pek ¢ok seyin yani sira, bir toplumsal cinsiyetin bir
baska bedende kesfine izin veren ve izleyicinin ilgisini arttiran
bu tiir sinir gahigmalarindaki ve kategorilerin birbirine karig-
masindaki iiretim giiciinii kavramada yetersiz kalir.

Son olarak, endiistriyel ve pazarlama kategorilerine bel bag-
lamak, gerisin geri siniflamaci tuzaga diismemiz tehdidini de
barindirir. Rick Altman’in, miizikal romans ve miizikal ko-
mediden ‘miizikal’ ad: verilen tiirsel bagimsizliga gegiste ol-
dugu gibi, ¢ok daha yaygin olarak uygulanabilen sifatsal bir
niteligin tek bir tiir-tanimlayici isime nasil doniistiigiinii gos-
teren o tinlii tiirsel tiretkenlik (generic proliferation) modelinde
de gosterdigi iizere, adlandirma siireci tiretici bir siiregtir (Alt-
man, 1998: 16-23). Fakat isimler, belli gruplar ya da orgiitlen-
meler tarafindan belli kosullar altinda belli amaglar igin ve-
rilmektedir. Stiidyolarin kadin filmlerine verdikleri ‘A’ tiirii film
liretme gorevi, bize yalnizca onlarin iiretim ve dagitim stra-
tejilerindeki yerleri hakkinda bir seyler s6yler; Harry Wamer'm,
Bette Davis'in oynadig) filmleri gise zoruyla yapmak zorun-
da kaldigini, ama ashinda o filmlerden nefret ettigini Davis'in
ylziine karsi1 agikca sdylemesi 6rneginde goriildiigii gibi, on-
larin kiiltiirel degerleri hakkinda higbir sey s6ylemez (Davis,
1962: 158). Rick Altman’in kullandig, eski kaya olusumlarini
aciga cikaran yeryiizii katmanlar1 metaforunun da isaret etti-
gi gibi, iki farkh tiirsel adlandirma ve degerlendirme sistemi
birlikte, es zamanli olarak igslemektedirler (Altman, 1998: 22).
Boylece, melodramun batih popiiler kiiltiiriin -siruflayict ve irk-
lara ayiric1 yapisinda oldugu kadar- cinsiyetgiliginde de de-
rin kok salmig bir kategori oldugu su gétiirmez bir gergektir.
Diger yandan, melodram tarihinin herhangi bir noktasinda, is-
ter kadin olsun ister erkek, toplumsal cinsiyet ile melodram ara-
sinda yapilabilecek basit bir tanimlama da yoktur.
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Oyleyse, pazarlama etiketleri neye karsilik gelir? Tino Balio
(1993), Klinger, Altman ve Maltby, farkh bigimlerde de olsa, film
endiistrisinin tiirlerle dogrudan bir iligkisi olmadigini ileri sii-
rerler. Stiidyolar, daha ¢ok iiretimi yonlendirmek i¢in baganh bir
filme dayanan diziler ya da bir yildiz, yeniden kullarulabilir de-
kor (set) veya farkl tiirlerden 6gelerin bir arada yeniden kul-
lanilmasiyla elde edilmis 6zel bir formiil gibi, iizerilerinde ay-
ricalikh bir miilkiyet hakkana sahip olduklar belli malzemelerden
yararlanma pesindedirler. Boylece, endiistriyel baslangig sire-
cini tanimlamak igin Alloway, Maltby ve Altman, tiir s6zctigii
yerine ‘dongii’ (cycle) kavramini tercih ederken, Tino Balio ‘“tire-
tim egilimleri’, Barabra Klinger ise ‘yerel tiir’ terimini giinde-
me getirir. Bir pazarlama araci olarak tiirler, yalmzca rakip stiid-
yolarca paylasilmakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyiciyi blme
tehdidini de igerirler. En genis izleyici oraruri garantilemek igin
melez reklam kimlikleri tercih edilirken (Altman, 1998: 9), ticari
dergi yazarlar ve video satig yerleri, drama, macera, komedi,
gerilim gibi pek ¢ok filmin dahil edilebilecegi popiiler adlar al-
tinda yeni bir kaliba dokiilmiis geleneksel yazinsal tiirlere daha
yakin olan ve daha genis kapsamh kategorilerle ¢alismaktadir.

Bununla birlikte tiirler, gazetecilerin, elegtirmenlerin, film aka-
demisyenlerinin ve yayinevlerinin ilgi alaru dahilindedir.
Gergekten de, Altman, endiistriyel olarak belirlenmis ‘kate-
gorileri daraltan’ dongiiler ile, onlar1 genigleten tiirsel ayrin-
tilar arasinda bir gerilim oldugunu ileri siirer (1990: 18). Do-
layisiyla, endiistriyel ve elestirel tarihler arasinda kagirulmaz bir
yanlis eslestirme vardir.

Richard Maltby, 6rnegin, endiistriyel bir kategori olarak
gangster filmleri doneminin, kiiltiirel olarak varligini giintimii-
ze kadar siirdiirmesine ragmen, aslinda yalnizca g y1l siirdii-
giine isaret eder (1995: 111). Goriildugi gibi tiirler, kimlikleri fark-
l1 diizeylerde ve bagka yerlerde post hoc olarak zenginlestirilmis

348



kategorileri temsil eder. Kiiltiirel ve estetik deger sorunu, yo-
netmenler, ticari ve hayran basini, akademisyenler ve karsi-
kiiltiirel akimlar i¢in ok daha dikkatli bir yaklagim gerektirir.

Eger Rick Altman’in titiz evrimsel semalanni bilimsel bir yasa
gibi kabul edersek, feministler, bir yandan kadin filmi sifatini
uygun gordiikleri tiirsel siirecin i¢ine ‘kadinlarin sefaletlerini’
sizdirarak, diger yandan da melodrami kadinlar igin bir form
olarak benimseyerek isleri karistirmaktadirlar (1998: 32).

Sonug olarak Altman bir feministin, bir feministin yapma-
s1 gereken seyleri yapmasi gerektigini, biraz da pismanhkla ka-
bul eder (1998: 36), ancak eger tiiriin iiretkenligini tam olarak
kavramay: istiyorsak bu durum, sinirlar arasindaki siirtiismeler,
birbiriyle ¢ekisen kimlikleri icerdiginden dolay: tarismadan
vazgecmek i¢in yanhs bir noktadur.

Eger tarihselci gorgiilciiliige geri doniis, kokenleri agklayarak
birlestirme egilimindeyse, sorun, yalnizca Rick Altman’in
tartistig1 gibi, ne eszamanl tiirsel haritanin her zaman ige ya-
ramiyorolmasi, ne de insan eliyle yapilan seylerin ge¢cmise ki-
silip kalmig olmalaridir.

Bu anlamda TV ve video arsivleri film analistini, yazinsal eleg-
tiri hayatirun verileriyle —yani yalnizca film tiirlerinin degil, aym
zamanda herhangi bir formun ge¢mis 6rneklerinin evrimsel va-
roluslariyla— karsi karsiya getirmektedir.

‘Eski’ filmler hala aramizda dolagmakta, film ve elestirel iire-
timin ge¢misle bag kurmasina, artik eskimis ve yipranmuis for-
miillerin tozlu raflardan indirilip yeniden kullanimi ve olasi
yeniden adlandirmalari i¢in olanaklar saglamaktadir.”® Dola-
yisiyla westernler 1970’lerde 6lmemigtir ve romantik komedi-

178 Far From Heaven, filmi (Cennetten Cok Uzakta, Yon. Tod Haynes, 2002), melodram ki-
pini Douglas Sirk'iin All That Heaven Allows (Cennetin Izin Verdigi Her Sey, 1955), bu filmi
yeniden yazan Fassbinder’in Fear Eats The Soul (Korku Ruhu Yer Bitirir, 1973) ve daha bir
¢ok melodram filmini dolayimlayarak, tiirsel formiillerin yeniden dolagima sokulmasina ilig-
kin verimli bir tartiyma sunmaktadir. Daha aynntil bilgi igin yu kaynaga bakilabilir: Hasan Ak-
bulut, “Metinlerarast Bir Yolculuk: Cennetten Uzakta” Selguk fletigim 4(1) 2005:42-57.¢.n.
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ler, postmodern tekno-noir ve aksiyon filmlerinin egemen ol-
dugu bir ¢agda ani bir geri doniis yapmugtir. 1950'lerin bir dizi
‘yetigkin filmleri’ aile melodramlari olarak yeniden gruplan-
mus, film noir hem elestirel bir kavram, hem de yeni bir iiretim
kategorisi olarak ortaya ¢ikmug, baslangigta kadin filmleri ola-
rak sunulmamus filmler, artik bu baghk altinda arulir olmustur.
Bir tiiriin yagsam, tirbuson metaforunda oldugu gibi, doniip
duran, ama higbir zaman ayni noktaya gelmeyen dongtisel bir
stirectir. Dolayisiyla kiiltiirel tarih aragtirmacilary, tiirsel pa-
noramay biitiin olarak gorebilecekleri sabit bir noktadan yok-
sunlardir. Ne var ki bu durum, Neale, Klinger, Altman ve
Maltby tarafindan talep edilen, 6zgiin pratiklere ve islemlere
yoneltilecek yakin bir dikkati reddetmek anlamina da gelmez.

Variety'nin ‘melodram’ teriminin, 19. yiizyildaki gesitli tiir-
sel goriintimlerinden yalmzca birinin 20. yiizyila kadar gel-
mesinde oldugu gibi, artik yok olmus Oriintiileri ya da kulla-
nimlar1 agiga ¢ikarmak, kitlesel popiiler kiiltiir tiretimi ile il-
gili sordugumuz sorular keskinlestirmemizi saglar ve bizi, daha
onceden sorulmamis yeni sorular sormaya tesvik eder. Buna
ek olarak yeni veya kilik degistirmis isimler altinda var olmay1
stirdiiren (st ortiik siireklilikleri ve doniigtimleri giin yiizii-
ne ¢ikararak, giiniimiize kadar gelmis kiiltiirel tarih hareket-
lerinin izini siirebilmemizi de saglar. Melodram teriminin goz-
den diismesinden uzun yillar sonrasinda eril merkezli aksiyon
filmleri, ticari alanda hala ve israrla ‘melodram’ olarak nite-
leniyorsa eger, bu bize, ge¢gmiste yer almig, ama giiniimiizde
hala yagaminu siirdiiren ve eril olanin etrafinda dénen geyle-
rin var oldugunu gosterir.

Melodram tekil bir tiir degildir ve hi¢ olmamustir. Bununla
beraber, geriye doniik olarak baktigimizda tarihsel etkililigi-
ni birbirinden ayr iki bigimde degerlendirebiliriz: Ilki, farkl
izleyici kitlelerini bir araya getirme becerisine sahip kitlesel po-
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piiler tiirler iireten eski bir kiiltiir makinesi olarak; ikincisi ise,
kiiltiirel olarak kosullanmus bir alg: ve estetik ifade tarzi sek-
linde algilanan bir kip olarak. Bir tiir liretim makinesi olarak
melodram, genis tabanh iki kiiltiirel gelenegin bir araya geti-
rilmesinden olusmustur; Bunlardan birincisi, halk ve yeni kent-
sel eglence formlarinin bir karigimini igeren, resmi kiiltiiriin di-
sinda bir gelenektir, digeri ise, bi¢cimsel olarak daha tutarl, et-
kisi gittikge artan orta-sinif kurmacasindan ve duygusal dra-
ma ve komedi tiyatrosundan tiireyen bir gelenektir (Resim 12.1).
Bu olugum Ingiltere ve Fransa’da, yeni eglence gereksinme-
lerinin ticari potansiyelinden ve endiistrilesen ve demokra-
tiklesen bir toplumun yeniden tanimlanmis ve genigletilmis bir
kamusal alan talebinden ortaya ¢ikmugtir. Melodramatik me-
kanizma s6z konusu oldugunda haber degeri olan olaylar, po-
piiler resimler ya da sarkilar, romantik siirler, bagarili ‘yiiksek’
dramalar ya da sirk gosterileri, bagliklar ve posterler, sozleg-
meli yazarlar tarafindan yazilan senaryolardan 6nce gelen ti-
yatro canlandirmalari igin malzeme kaynag saglar. Bu gerge-
vede gorsel efektler ve heyecan verici durumlar, s6zciiklerden
once tiretilir ve onlarin dniine geger; aktorler, mise en scenein ve
hareketli tiyatro dekorunun yarattig1 gorsel etkileri tamamla-
yan ve sahne iizerinde yaratilan mekanik harikalar1 gergek-
lestiren araglardir (Booth, 1981). Melodramin tirettigi alttiirler,
bu mekanik 6zellikler ve estetik etkilerden birinin veya bir-
kaginin etrafinda toplanir: ingiltere’de Sadler’s Wells'deki su-
tanklar su ve deniz melodramlanrun, Astley’deki sirk meydaru
ath ve askeri melodramin dogmasina 6n ayak olmus (Resim
12. 2), Drury Lane’in yasal tiyatro statiisii ev-igi, romantik ve
toplumsal melodrama yonelirken, Surryside yakasindaki
‘Bloody Vic’ tiyatrosu cinayet temsillerinde uzmanlagsmistir. Go-
tik, toplumsal, pelerin-ve-hanger, pelerin-ve-kili¢ melodram-
lar, heyecan verici olaylar haklkundaki melodramlar ve Ame-
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rika’da, sinir boylarinda veya yeni yerlesim yerlerinde gegen
olaylary, ig savagi, alkoliin kétiiliiklerini anlatan melodramlar
gibi ok sayida bagka alttiir de bulunmaktadir. Farkli malze-
meler, efektler ve izleyiciye hitap bicimleri tizerine yetkinlesen
bu melodramatik alttiirler, farkh 6zelliklere sahip izleyiciyi ken-
dine baglama yarigi igindeyken, her bir tiretim alani karma prog-
ramlama ve telif hakki yasalarinin yoklugu altinda uyarlama,
intihal ve korsanlk araciligiyla izleyici sayisin1 arirmaya ¢a-
lismaktadir.

Bu kurumsal baglamin diginda estetik, kiiltiirel ve ideolo-
jik 6zellikler, birbirinden ok farkli duyumsal olgulari, dene-
yimleri ve yeni ortaya ¢ikan laik ve gittik¢e daha kiigiik birimlere
ayrisan toplumun geligkilerini, sezgisel, duyussal ve ahlaki ola-
rak agiklayici terimler alinda organize eden bir kipsellikle bir-
lesirler (asagida s. 234’e bakinz). Kipsellik kavramy, onlarca yila
yayilabilen, farkl ulusal kiiltiirler ve bir tiirler biitiiniine uyar-
lanabilen 6zel bir estetik ifade tarzini tanimlar. Bu, tiir sistemi
i¢in, hem belirli tarihsel donemlerde 6zgiin ve belirgin bigim-
de farkl tiirsel formiiller olusturabilen bir ‘¢ift eklemlilik’ (do-
uble articulation) mekanizmasi saglar, hem de tiirler arasinda
bir karsilikli degisim ve Ortiisiim ortami da temin eder. Komedi,
trajedi ve romansin en eski ve en yaygin kipler olduklarini ka-
bul edersek, trajedi, Peter Brooks'un da tartistig gibi (1976), bii-
yiik olgiide melodram ile yer degistirmis; romansin konulari,
kahraman g6valyelerin maceralarindan kadinlarin kitlesel
kurmacalarina dogru koklii bir degisim gegirmistir (Radford,
1986). Daha genis bir sosyo-kiiltiirel alan1 kapsamasindan do-
lay1 melodramatik tarz, yalnizca genis bir tiirler gesitliligi tiret-
mekle kalmaz, ayn1 zamanda diger tarzlar1 da kendi eklem-
lenme siirecine geker. Bu sayede melodram komik kargit: lize-
rinde gelisir, kaginilmaz rastlantilarin1 romansin igine yerles-
tirebilir ve kiplerin arasinda en yeni olan, baglarda melodramla

352



uyum iginde isleyen, ama sonralar1 onu reddeden gergekgilik
akimina ayak uydurur. Gittikge biiyiiyen bir topluma y6nelik
olarak kitlesel olarak iiretilmis popiiler bir kiiltiir olusturmak
icin gerekli olan sistem esnekligi, boylesi gecirgen bir yapida
yatar. Bu yap, bir yandan, kimi zaman onlar1 guruplara bélerek,
ama ¢ogunlukla bu guruplari bir araya getirmek igin calisarak
farkl izleyici kitlelerini kamusal alana tasirken, ayni zaman-
da uluslararasi degisimi de kolaylastirmaktadir. Buna bir 6r-
nek olarak, Fransiz-irlandali kékenli aktér-yénetmen-oyun ya-
zar1 Dion Boucicault verilebilir. Boucicault, ‘garesiz ve arka-
dagsiz’ (Vicinus, 1981) karakterleri saygin yoksullar ve tavan
arasinda gerceklesen intiharlardan ve ev yanginlarindan ken-
di paylarina diigeni bir sekilde yasayan diismiis orta sf men-
suplar1 seklinde yeniden ele alarak, Surreyside kan ve firtina
melodramlarinin enerjilerini, orta-sinif duyarliklariyla uyum-
lu bir sekilde rafine etmis, bu melodramlar: belli kentlerin ve
uluslarinizleyicisi i¢in daha cazip kilmak amaciyla onlara ye-
rel renkler katarak yeniden yazmigtir. Charles Reade, kendi Les
Pauvres de Paris (Paris’in Yoksullar1) uyarlamasiru (1856) izinsiz
kullanan rakiplerini mahkemeye verirken Boucicault, aym oyu-
nun kendi yazdig1 versiyonlarini The Poor of New York ve The
Streets of Philadelphia (1857), The Poor of Liverpool, The Poor of Le-
eeds, The Poor of Manchester, The Streets of Dublin, (Sadler We-
els’de sahnelendiginde) The Streets of Islington, (Princess’te sah-
nelendiginde) The Streets of London adlar alinda 1864 yilinda
sahneye koymus; sonralari tekrar tekrar giindeme gelen bu
oyunlar (Resim 12.3) 1913 ile 1922 yillan arasinda sinemaya ak-
tanlmgtir (bkz. Fawkes, 1979: 147-8; Gerould, 1983: 10-11). Boy-
lece melodram, farkh siruflara, yerlere ve ulusal gruplara men-
sup genis bir izleyici kitlesinin begenisini kazanma potansiyeline

sahip ‘popiilerligin’ yeni bir gesitlemesini olugturmustur.
Ne var ki, bir tiir makinesi olarak melodram, on sekizind yiiz-
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yihin aristokratik toplumuna ve daha sonra on dokuzuncu ytiz-
yilin baglarindaki entelektiiellerin kiiltiirel liderligine biitiin-
liik, tutarhhik ve gerceklik kazandiran tiyatro, siir, diizyazi gibi—
resmi olarak tanimlanmus yiiksek sanatsal kiiltiirel bigimler ile
icerik- ve etki-tanumli tiirlere ait kitle kiiltiirii arasina kiiltiirel
bir sinir ¢gekmistir. Melodram, tiir olarak, izleyicileri birlestir-
meye yonelikken, melodram ad1izleyicileri bélmeye baglamstir.
Melodram terimi, en bagindan itibaren, hatir1 sayilir bir kari-
sikhik icermektedir. Iki gelenegi birlegtiren ve farkliizleyicile-
ri yeni bir kamusal kitle i¢inde bir araya getiren melodram, hem
bir begeni hem de bir tehdit kaynagidir. Kaynagi ve konulari
yasaklanmig ve bir koseye itilmis halk ve ilk kent eglenceleri-
ne dayanan melodram, asag) tabakadan insanlann kiiltiirel yoz-
lagmasina ve basibozukluguna yol agacag) gerekgesiyle sanat
cevreleri tarafindan endiseyle kargilanmigtir. Bununla birlik-
te, duygusal drama ve komedide eksik olan heyecan ve ahla-
ki hararetliligi saglayan melodram, daha maceraci orta-sinif iz-
leyicilerin dagilan dikkatini kendi iizerine gekmek igin, yerlesik
tiyatrolarin repertuarlarina sizmak amaciyla sosyal olarak bo-
liinmiis kent uzamlarina yénelmis; bunun sonucunda da, si-
nufsal olarak farklhilasmis eglence formlarimin uyguladig tak-
tikler biitiinlesmigtir. Boylece, giiniimiize farkli cinsiyetlerden
izleyicilere gekici geldigi varsayilan aksiyon ve duygusal, acik-
I ve seyirlik iiretimler, farkli vurgular ve tiirsel iiriinler vere-
bilen tiimlegik bir estetik ve dramatik kipselligin icine gekilmistir.

Kiiltiirel tarih siiregleri, yirminci yiizyil film kuramailarini,
sinemanin ne zaman ve nerede bagladig1 ve 19. yiizyilin ne za-
man ve nerede sonlandig1 sorulariyla karsi karsiya getirir. Sim-
dilerde tiyatro ve film akademisyenleri arasinda, 19. yiizyil po-
piiler tiyatro pratiklerinin sinemaya gegtigi, melodramatik ki-
sitlamalarindan armndirildig ve 20. yiizyila uygun kilindig ve
boylece ‘eski-moda’ ahlaki duygu yapilar ile gercekgi (realist)
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algiya yonelik cagdas talepler arasinda yeni bir sinur gizildigine
iliskin, sahne-perde iligkileri arasindaki ‘bayrak yaris1’ gerce-
vesinde siiregelen hararetli bir tartisma vardir (bakimiz Mayer,
1997; Sokalski, 1997). Bu model, yalmzca melodram ile ger-
cekgilik arasindaki iliskiyi (ki asagida buna tekrar donecegim)
yanhs yorumlamakla kalmaz, ayn1 zamanda filmsel anlatiyla
ilgili paradoksal bir kavrayis da ortaya gikarir. Ana-akim si-
nemanin tarihsel gelisimi ve bi¢imsel yapilarini ortaya ¢ikar-
maya ¢alisan film ¢aligmalari, son yillarda, melodramatik ola-
nin yerini alacag1 diistiniilen psikolojik olarak giidiilenmis ka-
rakterin ve anlatisal nedenselligin ‘klasik’ degerleri nedeniy-
le senaryo ya da oyun metinlerinde saygin bir yeri olan roman
ya da kisa 6ykii ilkelerine yonelmistir. Steve Neale’in 1980'deki
monografisine gore tiirlerin islerligini gézetip denetleyen sey,
klasik anlatidir. Linda Williams, ‘arsivciler ve katalogcularin
goziinde hala gegerliligini koruyan’ ‘melodramatik kategori-
lerin sayisindaki dikkate deger artis1” gostermek amaciyla, 1921~
1930 ile 1961-1970 yillar1 arasindaki Amerikan Film Enstitii-
sii Kataloglarinda (American Film Instute Catalogues) yer alan
kategorilere dikkat cekerken (1998: 51), 1940’larin ortalarinda
Uretim Kodlar1 Kuruluna (Production Code Administration) ya-
pilan bagvurular inceleyen Richard Maltby ise, bu kategori-
lerin dortte biri ile tigte birine varan oraninin bir tiir melodram
olarak kabul edildigini bulgulamgtir (1995: 111). Oyleyse, ‘mo-
das1 ge¢mis’ bir tiir olarak g6z ard1 edilmesine ve ondan tiireyen
tiirlerin icinde bulundugumuz modern ¢aga uzanan evrimi-
ne ragmen melodramin hala gegerliligini korumasini nasil an-
lamlandirmamiz gerekecektir?

Modemist anlamda, sinemanin ge¢mis geleneklerden kop-
tugu varsayimi, melodramin erken tarihinin goz ardi edilme-
sine yol agrmugtir. Bu durum, Zeitgeist (zamanmn ruhu, C.N.), diin-
ya-goriisti, toplumsal hognutsuzluk, imgelem gibi stireklilik be-
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lirten ve tiirsel formlar1 degisime direnmeleriyle somutlagtiran
kavramlara karg1 duyulan siiphe tarafindan daha da pekisti-
rilmigtir (bakiruz Altman, 1998: 24-5). Ne var ki stirekliligin red-
di, Gill Branston’un da igaret ettigi gibi (ikinci b6liim), bu ko-
puslarmn, kiiltiir ve tarihin 6tesinde degisime (romantik olarak)
direnmeleri agisindan fetiglestirilmesine yol agmaktadir. Ad-
landirmak, sinirlarin yeniden ¢izilmesi ve iligkilerin yeniden
tanimlanmasi siirecine katkida bulunur. Fakat boylesi bir sii-
reg, ne 6zglindiir ne de masum. Adlar, belli islevleri yerine ge-
tirmek igin segildikleri kadar, Bakhtin’in de soyledigi gibi, geg-
mis tarihlerini de beraberlerinde getirirler ve diger adlarla di-
yaloga ve miicadeleye girerler (Bakhtin, 1981: 276). Her adin
ardinda, o ada yiiklenen diger biitiin kullanimlar da yatmak-
tadir. Her adin iginde, o adin dahil olabilecegi biitiin olasi yeni
iligkiler dizgesi gizlidir. ‘Melodram’ ve ‘gercekcilik’ terimleri,
kiiltiirel iligkiler aginin yeni bir bicime biiriindiigii ve kitle eg-
lence araglarinin yiikseligse gectigi 1870- 1930 aras1 donemde,
cinsiyet ve sinif degerleriyle akigkan bir etkilesim icinde kul-
lanilmaktayd:. ingiliz ticaret gazetesi The Bioscope'ta 1923'te ya-
yinlanan Rex Beach’in Fair Lady yorumuna ait taniim yazisi,
kadin izleyicilere yonelik bir taniim kampanyasinin, melod-
ramu macera dizileriyle 6zdeglesmis olan bir alandan alarak fark-
I bir kiiltiirel dolasim alanina kaydirdig1 boylesi bir kavram-
sal degiskenlik durumunu gostermektedir (resim 12.4).

Eger melodram gergekten de yiizlerce yildir varligim siir-
diiregelmisse, bunun nedenlerinden biri, Thomas Elsaesser
(1972), Peter Brooks (1976) ve daha yenilerde Ben Singer'in
(1995) da belirttigi gibi, (melodramin) modernitenin yarattig
sorunlarin iistesinden gelebilme kapasitesidir. Peter Brooks ta-
rafindan melodrama atfedilen ‘hayal giicii’” terimi, ‘kisisel bir

179 ‘Imagination’ sézciigi, ‘imgelem’ olarak Tiirkgelestirilebilse de, bu metinde anlamsal bir
biitiinliik saglamasi igin ‘hayal giicii’ sdzciigii segilmigtir. ¢.n.
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devamlilik’tan ¢ok (Altman, 1998:25), bu yaziya katkida bu-
lunanlar tarafindan da tercih edilen bir ‘hayal tiriinii’ (imagi-
nary), terimi baglaminda yeniden diisiiniilebilir. ‘Hayal tirii-
nii’ terimi, Lacana ‘yarulsamaar’ (illusory) yananlamlan olmadan
distiniiliirse, James Donald ve Stephanie Donald’in da agik-
ladig1 gibi, toplumsal imgelemlerin, kiiltiirel olarak kosullan-
mis bir estetik cerceve i¢indeki kamusal uzami olarak kav-
ramsallastirilabilir.

Boylece, hem kiiltiirel hem de tarihsel olarak bir ‘imgelem
kipi’ tanimlanabilir. Melodramin kipselligi belli onceliklere sa-
hiptir; ahlaki zorunluluklarin ¢atigmasindan kaynaklanan
onemiyle birlikte, kapitalist birikim enerjisiyle giidiilenmis laik
bir diinyaya yatirim.

Thomas Elsaesser, gizli kimlikler, yanhg anlamalar, ertelen-
mis ya da tesadiiff kargilagmalar, ani ‘baht doniimleri’ ve olay-
larin gidisatindaki ani ve sasirtic1 degisimler (coups de théatre)
gibi retorik melodram araglarinin, kapitalist diizen altindaki
kent ve yasam deneyimleriyle birlikte var oldugunu ve ona es-
tetik olarak diizenleyici araglar sagladigini soyler (ki s6zii edi-
lenbu kapitalist diizen, kendi cografi ve zamansal sinirdaghklan
icinde varsillik ile yoksulluk, tist sinif ile isci simifi ve sosyal ytik-
selig ile diisiis arasinda belirgin baglantilar saglamaktadir). Ben
Singer’in da belirttigi gibi, kentsel ve teknolojik varolugun ya-
rattify tehlikeler ile proleter melodramlarda ve skandal pe-
sindeki basinda sansasyonel olaylara karg: artan ilgi arasinda
dogrusal bir iliski bulunmaktadir.

Boylesi olagan disi deneyimler, bir yandan dinamik ritim-
ler ve tiyatral ya da resimsel imgelerle ifade edilen gorsel es-
tetik form dokular1 saglar, diger yandan da rastlantilarla
dolu giinliik yasam deneyimlerinin nedensizligine bir anlam
kazandirir. Buradan hareketle Peter Brooks sansasyonun ve es-
tetik kontroliin, kapitalist bir diinyada yasamin par¢alara ay-
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rilisini ve goriiniir rastlantisalligini anlaml kilmak tizere bir-
likte isledigini ileri siirer; melodramin sansasyonel etkileri, ‘an-
lam iizerinde biiyiik, ama igi bos fikirler ileri siirmek suretiy-
le’, hem ‘seyleri’ 6nemli kilmak, hem de onlara anlam kazan-
dirmak anlaminda 6nem kazanmaktadir (Brooks, 1976: 199).
Melodramin vurgulanmis zithiklar ve ikili kargitliklar: kulla-
nim bigimi, diinyay1 ahlaki olarak okunabilir kilmay1 amaglar
(1976: 42).

Bumaddi, varolugsal ya da estetik kogullar yeni bin y1lin egi-
ginde gegerliligini aynen korumaktadir. Nasil yaganacag;, ki-
min hakli, kimlerin masum oldugu, kétiiliigiin nerede is ba-
sinda oldugu ve onu nelerin giidiiledigi sorulari, Linda Wil-
liams’in giiglii bicimde tartistg1 gibi (1998), melodramin kip-
selliginin kendine gére maddi olarak diizenledigi sorulardir.
Melodramin pek ¢ok tiirii, bu sorunlarin somutlagtirildigy, ki-
silestirildigi ve farkli toplumsal ve cinsiyete goére belirlenmis
alanlarda ve tarihsel donemlerde pratige aktarildig1 bir kurmaca
diinyalar dizisi saglar.

Melodramatik kipsellik bu iglevini, temelinde yatan hete-
rojenlik ve kendi ortaya attig1 6zel estetik mekanizmalar ne-
deniyle yerine getirebilmektedir.

Melodramin kiiltiirel aynstinciligina karsin, birbirinden ayir-
dig1 pratikler, sinirlara karg: siirekli bir saldir1 igindedir. Do-
layisiyla, sozgelimi 19. yy. melodramlar Schiller ve Shakespear’i
yeniden dolagima sokarken Peter Brooks, Balzac ve Henry Ja-
mes‘in eserlerini agtklamak i¢in melodramabagvurmustur. Ya-
zinsal tiirler tizerine yazdif yazilarinda Mikhail Bakhtin
(1981), romanin diger tiirlerden farkinin, diger biitiin s6zlii ve
yazih tiirleri yeniden iiretebilme kapasitesinde yattgin 6ne sii-
rer.

Bu, ister algak olsun ister yiiksek, ister edebi dile ait olsun,
ister giindelik dile, ister gegmis, ister simdi, biitiin dilleri ve kiil-
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tiirleri, onlan birbirleriyle diyalojik'® alis-verise sokarak ve ede-
bi iiriinler olarak kamusal alana geri gondererek kendi alani-
na ¢ekme kapasitesine sahip etkin bir heteroglosia™! tiirdiir. Me-
lodram, toplumsal, popiiler ve yiiksek-sanat kiiltiirlerini ve soy-
lemlerini kendi yoriingesi etrafinda toplayarak onlari, toplumsal
ve kiilttirel farkliliklar genis bir tiirsel sisteme yonlendirilebilen
ve o sistem i¢inde yeni bir izleyici kitlesinin tiiketimine sunulan
‘tiir kiimeleri’ araciligiyla farkl birlesimlerde toplayarak ters
yonde aynisini yapan bir tiir olarak diistintilebilir.

Sinematik teknoloji, biitiin diger araclar1 yeniden iiretebilen
bir arag da tiretir. Ve, melodram gibi o da, sinif ve cinsiyet ola-
rak farkhlagsmis iki gelenegin birlesmesiyle evrilir; salon eglenceli
panayir ile anlatisal kurmaca bir ‘atraksiyonlar’ sinemasi. Eger
sinema teknolojisi, kitlesel iiretim ve alimlama kogullar, ni-
teliksel olarak yeni bir modernite dénemine onciiliik etmigse,
sinemanin yeniden-iiretim kapasitesi de, bunlar ile melodra-
min tiir iretim sisteminde, 6nceki yiizyilda bir araya gelmis
olan modernlestirici glicler arasinda bir birlesme alanini olus-

180 Diyalojik, diyalojizm, genel anlamda diinyanin gok-dilliligine atifla 6ne siiriilen bir kav-
ramdir. Dilin 6zii ve niteligi, diyalojik olmasidir. Bu anlamda diyaloji, monologun tam tersi-
dir. Bunun anlamu, anlamlar arasinda kargihkl etkilesim ve diyalog olmasidir, yani diyaloji kar-
sthikli etkilesim iizerine kurulu bir anlamlagtirma diigiincesidir. Dil, konugan ya da yazan 6z-
ne'den 6nce var olan bir yapidir, ancak bu yapi yine de konugma an'inda gergeklik (ya da an-
lam) kazanmir. Bu baglamda, konugma ani, kargihkh etkilegim am olarak, hangi anlamin han-
gi anlami nasil etkileyeceginin belirlendigi andir (http://tr.wikipedia.org/wiki/Mikhail_Bakh-
tin, 2006). Diyalojik, kavram olarak ‘soylesisel’ olarak tammlanabilir. ¢.n.

181 Heteroglossia (raznorecie): Rus yazin kuramcisi Mikhail Bakhtin’in roman tiiriiniin ev-
rimini incelerken geligtirdigi bir kavram olup, “belli bir ulusal dil iginde var olan bigemlerin
ve soz tiirlerinin katmanlagmasi ve gatigmaya girmesi” (Irzik, 2001: 17) anlamina gelir. Bakh-
tin’e gore “dilin katmanlagmasi -belirli diinya goriiglerinin, belirli egilimlerin, belirli bireyle-
rin, dilin toplumsal s6ylem gesitliligi ve dil gesitliliginin (lehgeler) tiir, meslek ve toplumsal
temelli katmanlagmasi- romana dahil oldugu andan itibaren, romanin igerisinde kendi 6zel dii-
zenini tesis eder ve yazarin tasarladigi konuyu diizenleyen benzersiz bir sanatsal sisteme don-
ligtiiriir” (2001: 77, 78). “Epik ve romanda kullanilan dillerin farkhli: ve gesitliligini betim-
leyen heteroglossia,herhangibir s6zcede (dil kullanimi ediminde) anlamun igleyisini yoneten
temel kosuldur” (Bakhtin, 2001: 169). Bu yoniiyle heteroglossia, romam diger tiirlerden ay:-
ran bir niteliktir. Bakimz Mikhail Bakhtin (2001). Karnavaldan Romana: Edebiyat Teorisin-
den Dil Felsefesine Se¢me Yazlar. Gev. C. Soydemir. Der. S. Irzik. Istanbul: Ayrinti Yay. ¢.n.

359



turmugtur. Stiidyolar kurmaca filmleri uzatma ve onlara bag-
I tiirsel 6zellikleri zenginlestirme yollan ararken, sinema, yal-
nizca ge¢misten giiniimiize gelen degil, ayru zamanda, resimli
kurmaca eserler, dergiler, basin, halk galerileri ve ucuz basimlar
gibi diger kitlesel popiiler iiretim alanlarinda oldugu kadar mii-
zik salonlarinda, vodvil tiyatrolarinda ve daha biiyiik tiyatro
kiiltiiriiniin kendisinde de hala gegerliligini koruyan mevcut
popiiler formlara yonelmektedir. Melodram, halihazirda fark-
l1 izleyicilere yonelik olarak diizenlenmis bedensel olarak et-
kili ve giizel konusma ile seyirlik olani birlestiren bir gorsel,
jestsel ve miizikal stratejiler dizisiyle birlikte, bir tiretim ve da-
gitim yontemi olarak bir tiir sistemini dogurur. Film anlatisi-
na atfedilen, ‘klasik’ tanimi, Miriam Hansen’in de 6ne stirdii-
g gibi romanin, sahip oldugu modemiteye zit bir bigcimde ege-
men oldugu geg¢mis ile sinemay, paradoksal olarak birbirine
baglar. Fakat eger roman, diger biitiin formlari temsil eden bir
form ise, ‘klasik’ olanin safhigina da dahil edilemez. Ana-akim
filmleri ‘klasik’ olarak tanimlama girisimi, sinemanin, haliha-
zirdaki tiir sistemi araciligiyla edindigi melodramatik mirasi
yadsimakla kalmaz, ayn1 zamanda modernitenin hem me-
lodram makinesindeki, hem de Bakhtinci romandaki baglan-
gi¢ donemlerini hige sayar.

O halde, (film endiistrisine karsit olarak) film ¢aligmalar: (vur-
gu Ozgiindiir), melodrami modasi ge¢mis olarak diglarken, pa-
radoksal bir gekilde ‘klasik’ olanin pegindedir. Melodramin 20.
yiizyila gegis siirecinin karmasgik tarihgesi ve ‘melodram’ adi-
nin, siifin ve cinsiyet farklarinin kendi iizerlerine diisen rolii
oynadiklar1 modernizasyon siirecinin baskisi altinda ugradi-
g1 elestirel degisimler, her iki harekete de kolayhklar saglamustur.
Bu tarihsel siireg igindeki anahtar 6zellik, yukarida agiklandig1
gibi, sinemanin gergekligi yansitmadaki varsayilan tistiinlii-
gudiir (Vardac, 1949; Pearson, 1992). Ne var ki, David Mayer
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(1997) ve Thomas Postlewaitin (1996) 1srarla tizerinde durdugu
gibi, melodram ve gergekgilik arasinda oldugu varsayilan kar-
sithik, onlarin iligkilerindeki karmasiklig: (fazlasiyla) basite in-
dirgemektedir. Eger, Ben Singer ve Steve Neale'in ileri stirdii-
g gibi, film enddistrisi ‘melodram’ adim tiirsel olarak heye-
can uyandiran aksiyon ve duygusal gerilimle sinirliyorsa, me-
lodramatik kipsellik, bunaragmen, yeni Hollywood tiirleri bas-
ligy altinda ana-akim sinemaya egemen olmay: giiniimiizde de
stirdiirmektedir (Williams, 1998). Bu paradoksu ¢6zmek igin,
melodram-—gergekgilik iliskilerine ve onlarin modern kiiltiiriin
degisendegerleriigindekirollerine ait, uygulamaa-elegtirmeni
bir yandan melodram kipselligi icinde yazmaya devam etti-
ren, diger yandan melodram adini reddetmeye gétiiren diya-
lektik bir kavrama ihtiyag vardir (Postlewait, 1996: 45).

‘Tiir Sorunlar’ baghikh yazisinda Steve Neale (1990) ‘ger-
gekgilik” kavrami yerine, toplumun gergek diinyadan alip tem-
sil ettigi, kabul edilebilir buldugu uylagimlar araciligiyla insa
edilen kiiltiirel gercekmiggibilik (verisimilitude)'®? kavramim
kullanir. Ote yandan tiirsel gergekmisgibilik, belli bir tiir kur-
maca diinyadan ne beklendigini tanimlar. Neale’in agikladig:
gibi tiirler, toplumsal diinya ile olan iligkilerine gore kiiltiirel
gercekmisgibilige bag vurur —s6zgelimi, western 6rmeginde ta-
rihi Bat, gangster film 6rmeginde ¢agdas metropol kent. Bununla
birlikte, gercekgiligin etkin bir kavram olmaktan ¢ikisi, bir yan-
dan 1970’lerin ‘bagat’ kuramina egemen olan burjuva ideolo-
jisi modeline hizmet ederken, diger yandan, bu modelin {iret-
tigi tiir kiiltiirii modelini yoksullagtirmaktadir. Ger¢ekmisgi-
bilik uylagimlari, duragan olmayan, yerlesik olan ile yeni or-
taya cikan ya da direnen guruplar arasindaki miicadelenin bas-
kisi altinda ve gergek gibi goriinen seyleri yeniden tanimlama

182 ‘Verisimilitude’ kavramu, Nilgiin Abise!’in tammladig anlamda kullanilmigtir. Bakiniz Nil-
giin Abisel, Tiirk Sinemas: Uzerine Yazlar, imge Kitabevi, 1994,s. 157. ¢.n.
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cabasi iginde, gerceklik tizerinde hak talep eden bir kipsellik
olarak, simdilerde daha net olarak anlagilabilen gergekgilik po-
lemikleri altinda gidip gelen uylasimlardir. (Donald ve Mar-
ker, 1981). 19. yiizyilda birbirinden ayr alanlarin hegemonyaca
cinsiyet ideolojisi, melodramatik bir kipselligin ahlaki catig-
malarini ideal bir bicimde somutlamist1. Beyazlarin, ataerki-
nin ve kapitalist egitsizliklerin egemen oldugu, fakat resmi ola-
rak Hiristiyan ahlakina bagl olan toplumlarda ‘kadin’ imge-
si, direngli, miicadeleci ve bagaril1 bir erdem timsali olarak ya
dabu roliinii reddettigi durumlarda ahlaksiz ve 6liimciil ola-
rak kurulmustur. Tiirlerin iginde sembolik olarak islev géren
boylesi somut gosterimler, toplumsal beklentileri ve pratikle-
ri bigimlendirmek iizere yeniden dolagima girmektedir. Ne var
ki, Viktoryen melodramin dayandig sinif ve cinsiyetin sosyo-
politik olusumlar1 ve psisik kimlikleri, onlar: siirdiiren ideo-
lojiler ve temsillerden bagimsizlagtikca, gercekmisgibiligin kod-
lar1 sorgulanmaya baslanmugtir. Birbiri ardina gelen isci sini-
f1, feminist ve insan haklar1 hareketleriyle yansitmali 6z-bi-
linglilik, gittike artan medya-dolayimh kiiltiire egemen olmus;
bunu, kiiltiirel gercekmisgibiligi gercekgilik baghig altinda ye-
niden tanimlama miicadeleleri izlemigtir. Melodramatik kip,
giinliik yasami ahlaki olarak daha okunabilir kilmay1 amagh-
yorsa ve giinliik yasamin demokratik ahlaki bir ‘adalet este-
tigi” icinde kisilip kalmigsa, megruiyetini saglamak igin, tutu-
cu sesler kadar radikal olanlar1 da 6n plana gikararak kiiltii-
rel gercekmisgibiligin karsi gikilan ve degisen gostergelerini ka-
bul etmek zorundadir.

Bu baglamda toplumsal cinsiyet ve sinif, yeni bir kitle kiil-
tiirliniin ve onun var ettigi kitlesel kamunun gesitliligi ve akig-
kanlig tizerindeki hegemonik kontrol miicadelesinde anahtar
degerleri olugturur. Kiiltiirel uzami ve liderligi orta-sinif en-
telektiiel seckinlere devaml kilma giidiisii, melodrami ve ger-
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cekgiligi elestirel degerler olarak kutuplara ayirir. Bu durum,
ister film stiidyolarinin yoneticileri, isterse sinemay: bir sanat
formu olarak gelistirmek isteyen elestirel entelijensiya olsun,
bagh bulunduklan endiistriye saygwnhk kazandirma ¢abasiigin-
de olanlan kararsiz birakan derin etkiler yaratmigti. Bu bag-
lamda ‘disil olan’ (‘feminine’), miicadelenin her iki tarafinca da
benimsenmektedir. Bir yanda gergekgilik kontrollii, tedbirli ve
mantkl akli cagnstirmasi agisindan, duygusalligi ve acima duy-
gusunu ‘kadinsilagtina’ (feminising) olarak gortip diglayan ‘er-
keksi’ (masculine) 6zelliklere sahip olarak tarumlarur. Diger yan-
daise, ‘drama’ olarak adlandirilan tiir dahilinde senaryolar ya-
zan veya ‘psikolojik’ 6n ekiyle anilan ve kadin izleyicileri he-
def alan, sinemanin kiiltiirel saygmligin yiikseltme adina 6nem-
li iglevleri olan senaristler igin temel bir kaynak haline gelen
duygu ve diyaloglarin analizleri, kadin kurmacalarinda (wo-
men’s fiction) benimsenmis ve sikhkla kullanilmigtir (Neale, 1993).

Boylece melodram ady, film endiistrisi tarafindan, erkeklerden
olustugu varsayilan kentli, proleter izleyicilere yonelik olarak
duygusallig1 ve acima duygusunu en aza indirirken (hatta en-
der de olsa tiimden diglarken), eylem ve aksiyonu vurgulayan
tiirler igin gegerli olmak tizere korunmustur. Fakat endiistri-
nin kendi iiriinlerini nasil konumlandiracag ve kitle kiiltiirii
icinde kendi s6z haklarina sahip film yapimcilar1 ve elestir-
menlerin buna nasil tepki gosterecekleri sorular birbirinden
cok farkli konulardir. Omegin, 1942 tarihli Now, Voyager filminde
kamera hareketleri, aydinlatma ve Max Steiner'in miizigi, za-
ten hafifletilmis kadin kurmacalarinin ‘domestik’ gergekgiligini
(daha da) melodramatiklegtirirken Bette Davis, Olive Higgins
Prouty’nin yazdig1 diyaloglari koruyabilmek igin miicadele et-
mek zorunda kalmasti (Allen, 1984). Elestirel literatiir ve basin,
bir yandan duygusalligin varsayilan kadinsilagtiric1 6zellik-
lerinin etkilerini uzaklaghirmaya ¢alisan, diger yandan da cid-
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di elestirel dikkatleri yeniden iizerine cekmek amaciyla tiirle-
ri yeniden erillegtirecek ve onlara sayginlik kazandiracak
klasik korumaci isimler getiren tanimlayici/ agiklayici terim-
ler arasinda béliinmdistiir. Boylece Hollywood un tiirler bag-
laminda ilk ayrintih incelenmesi, westerni epik, gangsteri trajik
kahraman olarak yeniden adlandirmig; Douglas Sirk’iin Holly-
wood filmlerinde kaginilmaz olan melodram, Antik Yunan-
ca’dan gelen ve kadinsilagtirilmis bir tiiketim kiiltiiriinden tii-
reyen iGi bog duygusalliklar1 degersizlegtirecek ironi araglar an-
laminda kullanilan aporia ve peripeteia'® deyimleri araciligy-
la, en nihayetinde kabul gérmiigtiir (Gledhill, 1987: 10-11). An-
cak diinyadaki higbir Yunanca terminoloji, melodramin, yal-
nizca popiiler Freudculuktan tiiremis olan zengin cinsel imgeler
repertuariyla degil, ayn1 zamanda western, gerilim, aksiyon ve
korku filmlerinin yogun digavurumcu siddetiyle de 6zdesle-
sen gergekiligi somiiren / kullanan yaruru gizleyemez. Eril ger-
¢ekgiligin ketumlugu melodramatik duygunun kaynagiyken
(Resim 12.5), kadin kiiltiirel formlarin1 karakterize eden ko-
nusmalar, melodramu analitik soylem i¢inde pargalamakla teh-
dit etmektedir.

183 Aporia “gozillemez nitelikteki felsefi bir meseleyi belirlemek igin kullanilan eski Yunan-
ca bir kelimedir. Sokratgi (Socratic) metodun asil amaci bir meseleyi aporia ile yiiz yiize ge-
tinmektir. Sorgulayici bilmedigi herhangi bir meseleyi ancak aporiayla ortaya koyabilir. Bi-
linmeyenin ortaya konulmasi bolimler halinde yapilmasi gereken bir aragtinnanin baglangi-
cim olugturur. Aristo’ya gore, aporia birbiriyle geligen iddialann dengeli bir gegerliligini or-
taya koyar” (www.balikesir.edu.tr/literarytenms.htm., 30.10.2006). Aporia terimi, *Aristote-
les tarafindan 6znenin diigiincesinde isteme bagh olmaksizin ortaya gikan ya da toplumdan ya-
hut bilgelerden edinilen ‘saygin’ kabul edilen inanglardan tiireyen bagdasmazliklarla ilgili kafa
karigikliklar igin kullanilmugti. Aristoteles’in yaklagimi, gatigmalari uzlaginmak igin gereken
asgari uyuma ulagmak amactm giidiiyordu. Genel olarak ise, konugmacinin konunun hangi yonii
takip etmesi gerektigi, konuya nereden baglanp nerede bitirilecegi, ne denecegi hakkinda yo-
lunu yitirdigi durumun adi olarak ya da konugmacinin ne soyleyecegini ya da diigiinecegini
bilmedigi bir durumda bagvurdugu, genellikle yapmacikl kugku ifadesi olarak tammlamr” (Wi-
kipedia.org, 30 .10.2006). (C.N.) Peripeteia ise,Aristoteles’in tragedya iizerine geligtirdigi kav-
ramlardan biri olup, *“olaylann diigiiniilenin tam tersine doniigmesinden ortaya gikan™ (Aziz
Gallar, Tiyatro Ansiklopedisi, Kiiltiir Bakanhg: Yay. Ankara., 1999, s. 34) trajik durumu ta-
mmlar. Peripeteia, oyun iginde kahramanin ‘baht doniigiimi’ anlamina gelir. ¢.n.
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Ne var ki ‘klasik’ etiketler, yalmzca segkin kiiltiirel deger-
lere yonelik bir talep degildir. Andre Bazin Hollywood'un
1930°lar ve 1940’lardaki ‘klasik’ olgunlugundan bahsederken,
“tikir tikar calisan bir estetik makinenin kusursuz igleyisini” ifa-
de etmek icin David Bordwell ve digerleri (1985) ile Thomas
Schatz’dan (1988) bu yana ¢ok sik kullanilan bir deyim olan “sis-
temin miikemmelligini’ (the genius of the system) tanimlamaya
calisiyordu (Bazin, 1968: 154). Popiiler anlamuyla ‘klasik’, ali-
silageldik kurallar icinde isleyen tipik bir kurmaca diinyanin
gerceklik kazanmasinu belirtir (Maltby, 1995: 112-14; Ryall, 1998:
336). Bu diinya, hem bizim diinyamiza benzer, hem de ben-
zemez; onunsinirlari, siunn diger tarafinda duranlarla giivenli
bir etkilesime izin verir. Fakat tiirlerin kurmaca diinyalari (ki,
klasik anlati modeline dahil edilirler), izleyicinin okuma bi-
cimlerini 6nceden belirleyen veya sessiz sedasiz/ uysal biriz-
leyici kitlesini ilk bastan garantileyen resmi ve ideolojik sistemler
olarak tasavvur edilmektedirler. Bu bakis agisindan, anlatiy: ist
bir psisik katmanun ikincil tiirevi olarak uzlasmaz bir bigimde
dislamasiyla sine-psikanaliz, bir tiir gerileyen (regressive) gii-
venlik Ortiisii olarak sinir1 yap1bozumuna ugratir. Bununla bir-
likte sinirlar, baskin kiiltiiriin ayirmak istedigi alanlar arasin-
da baglantilar kurarak, yalmizca kesigim noktalarini ayirmak
ve kapsamak iizere degil, o noktalari olusturmak iizere de bir
islev goriir. Farkliliklar iizerinden yapilan tanimlamalar, yeni
hareket alanlarim ortaya ¢ikarir. Arzu, yalnzca kiiltiirel kay-
gilar uyandirarak degil, sinirlar arasi gegisi de tegvik ederek,
bu sinirlar iizerinde iiretilmektedir. Bu durum, 6zellikle top-
lumsal cinsiyet, sinif, etnik koken, cinsellik gibi degisken top-
lumsal kimliklerin s6z konusu oldugu durumlarda gegerlidir.

Melodramatik kipsellik, temeli gondergesel tanimada (re-
ferential recognition) yatan kutuplagtiria bitiskenlikler arays sii-
recinde, siunn tehlikeli heyecanina gore 6zellikle ayarlanmugtir.
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Bu tiir bir sinuirsal etkinligin gostergesi, Italyanlar, Eastwood'un
canlandirdig karakteri, gergekgiligi yeniden yorumlayarak ve
tiirtin ‘klasik” onur kodlarini hige sayarak cinsellestirilmis ve
proleterlestirilmis eril siddeti westerne sokmak igin kullan-
diklarinda ingiliz elegtirmenlerden yiikselen éfke qighgidir. Bu
agidan bakildiginda melodramin bagkarakteri, tiiriin sembo-
lik iglevleri ile kiiltiirel olarak taninma tizerinde s6z sahibi ola-
cak performans jestlerinin yenilenmesi arasinda gidip gelir.
Daha da 6nemlisi, Steve Neale'in (1990) tiirsel ve kiiltiirel ger-
cekmisgibilik tarumi, medya kurmacalan tiirsel gostergeleri kiil-
tiirel igaretler olarak sunarak ve bunun tersine, kiiltiirel kod-
lar1 da 6zgiinliik ve ¢cagdaglhk isaretleri olarak tiirsel diinyalara
yeniden yedirerek toplumda dolagirken, bir aktarim etkisine
izin verir. Tiirsel semboller ile gercegin gosterenleri arasinda
bir aligveris gergeklesir. Kiiltiirel olarak taninabilmeleri igin si-
nuiflanmus, cinsiyetlendirilmis ya da etnik olarak belirlenmis bas-
karakterler, ahlaki ve duygusal bir dramada sembolik ko-
numlara sahiptirler. Melodramatik kipsellik, toplumsal olani
estetik sorunlar ve estetik olan1 da toplumsal sorunlar olarak
dile getirir. Bagkarakterlere ve aktorlere su soruyu sorar:
“Masumiyetin, adaletin, umudun amaglarini kim kisilegtire-
bilir, karakterin kendine 6zgti 6zelliklerini kendi toplumsal tem-
sil ediciliklerinde, kendi fiziksel mevcudiyetlerinde kim ci-
simlegtirebilir? Tehdit edici bir yikim kaynag olarak yadsidi-
gimiz arzulan serbest birakarak tabulari kirmaya cesaret
eden, saha kalkmusg isteklerin baskisini ve gekiciligini kim can-
landirabilir?” Bedenler, jestler, bakiglar ve sesler, estetigin ah-
laki ve toplumsal dramalar igerdigi dokunakh senaryolara ger-
¢eklik kazandirirlar.

Tiir sistemini orgiitleyen bir kipsellik olarak melodram si-
nuf, toplumsal cinsiyet ve etnisiteyi hayal tiriinii bir 6zdegles-
me, farklilasma, temas ve karsitlik siireci icinde cisimlegtirerek,
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bat1 kiiltiiriiniin en hassas kiiltiirel ve estetik sinirlarinda ¢a-
hsir Ancak, su ana kadar gérdiigiimiiz gibi bedenler, yalniz-
ca tiirsel diinyalara ait degildir. Onlar, bizim kiiltiirel gercek-
miggibilik igindeki temsillerimiz olarak dolasimdadirlar ve iti-
raza agiktirlar. Cinsiyet ayrimaliginun, irk@ligin ve homofobinin
farkinda olan giiniimiiz medya doygunu toplumunda imge-
nin miilkiyeti tizerindeki miicadele yogunlagmistir. Kendisiy-
le konugan bir toplum egretilemesi (McArthur, 1972), tiir ana-
lizlerinin ilk ortaya giktig1 donemlerde melodram tiirii igin yay-
gn olarak kullanilan —ve Miriam Hansen'in, sinema kavrarmmurun
‘alternatif bir kamusal alan’ olarak gelisimi diisiincesini 6n-
celeyen- bir egretilemeydi. Bu egretilemenin Bakhtinci diya-
lojizm, melodramatik kipsellik ve tiir sisteminin sinir etkile-
simleri arasindaki iig bilegenli karsilagmasindaki sezgisel kap-
samini kavramsallagtirmak artik olasidir. Bu etkinlikte, top-
lumun tiir sistemine dahil olmak igin girdigi siiregler igler. Sos-
yal ve kiiltiirel catismalar, yenilenmis tiirsel canlandirmalara
malzeme saglarken, tiirler, kiiltiirel diller, s6ylemler, temsiller,
imgeler ve belgeler arasindaki metinsel etkilesimlerden, veri-
li bir tiirtin kurmaca diinyasinin uylasimlarina uygun bir bi-
cimde kurmaca diinyalar kurar. Heteroglosia ve diyalojizm, gag-
das gercekmisgibiligin gostergeleriyle baglar kurarak (ki bu gos-
tergeler, cagdas gercekmisgibiligin kosullarini gergek, adalet
ve litopik umut adina degistirme miicadelesinin isaretlerini iger-
mektedir), tiirsel tirtintin degisen izleyici kargisindaki inan-
diriciligini, hem kiiltiirel olarak 6ziimsenmis tiirsel motifleri
gecmisten giiniimiize tagiyarak yinelemek, hem de bu inan-
dinahg siirdiirmek ihtiyaciyla tiimlegiktir. Bir tiire yapilan her
ilavede, ‘binlerce canh diyalojik ilmek... toplumsal diyaloga
kaginilmaz bir sekilde dahil olan bir s6zcenin verili nesnesi gev-
resinde olusan sosyo-ideolojik bilingle dokunmaktadir’ (Bakh-
tin, 1981: 276). Melodram, —6rnegin, ‘serial-queen’leri ya da ‘ger-
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cek kadinlar’ giiniimiiziin kadin aksiyon kahramanlari ola-
rak sunarak- sinirlardaki kimi zaman siddet dolu, kimi zaman
irkiltici kargilasmalarin getirdigi heyecan ve yeniliklerle ‘cil-
veleserek’ ve nihai catigmalarda ve ‘diigiim ¢oziicli’ sonuglarda
sahnelenen ahldki ve duygusal sonug patlamalanndaki siiregleri
diizenleyerek, Babil kulesine benzeyen bu kosullar altinda et-
kin hale gelir.

Ancak bu, yalnizca, toplumun kendisiyle konustugu ve tiir-
ler tarafindan kurulan kurmaca diinyalara dahil degildir.
Eger siniflayic1 tanimlamalar iist-sdylem diizeyinde dogrula-
namuyorsa, western ya da kadin filmleri gibi tiirsel kimliklere
kargi ¢ikig gayreti, adlandirma siireglerinin kiiltiirel ve politik
olarak hala 6nemli oldugunu gosterir. Dahasi, elegtirmenler iz-
leyicilerin bir parcasi oldugu kadar, izleyiciler de elestirmen ola-
bilirler. Dolayisiyla, Hollywood un kadinlara uygun goérdiigii
yeri reddeden kadin hareketi, belli tarihsel dongiileri ve egi-
limleri, ilerideki belli bir sosyal grubun bakig agisindan yeni-
den yorumlamaktadir. Bununla birlikte yeni tarihselcilik, film
endiistrisinde gorgiil 6zgiinliik aramakta ve —tarihgiler sanki
ticretli akademisyenler degillermis gibi- kiiltiirel itibar veya aka-
demik sayginlik pesindeki miidahaleci elegtirel yapilar: sor-
gulamaktadir. Reklam/ tamitim tizerine yapilacak bir incele-
me, filmlerin dolagimda oldugu ve izleyicilere yonelik olarak
konumlandirildig belli bir ‘beklentiler ufku’yla ilgili bilgiler
sunacaktr. Ancak film endiistrisi ne kategoriler yaratan bir kay-
naktir, ne de bu tiir kategoriler izleyici tepkileri igin bir olgtit-
tiir. Film enddistrisini, tiirsel tiriinii, izleyicileri ve elegtiri ku-
rumlarin1 Tom Ryall'in (1978) 6nerdigi bigimde, ortak kiiltii-
rel ve toplumsal bigimlenimlerine geri dondiirmek, endiistri
ve tiir tarihgeleri arasindaki gerilimi daha da artirir. Omegin,
film endiistrisinde kullanilan isimler nereden gelmistir? Bar-
bara Klinger (1994) ‘yetigkin filmi’ teriminin, kiiltiirel tiruh mal-
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zeme ve tutumlara yaptig1 gondermeler nedeniyle gisede na-
sil bagarili oldugunu gosterir. Yalnizca yetiskinlere yonelik san-
stirlenmis materyal vaadiyle belli bir (iist) yas gurubuna hitap
eden bu terim, cinsel olarak daha ciiretkar Avrupa filmlerinin
itiban ile ‘gercek itiraflar’ tiirtindeki dergilerin sansasyonelli-
gini birlestirir. Fakat ‘yetigkin filmi’ kategorisi tanimlamasi, yal-
nizca bir pazarlama alarurun yerini belirler, yoksa filmlerin es-
tetik ya da ideolojik verimliligi hakkinda tek basina bir sey ifa-
de etmez. Gergekten de Klinger, bu iiretim ve dolagim kosul-
larinin, geriye doniik olarak bu adla anilan bi¢imin, aile me-
lodramlarini analitik bir gerceve olarak yerinden etmek yeri-
ne, neden ‘yetigkin filmleri'nin de igsine yaradi$ olgusuna agik-
lik getirdigini ileri siirer. Filmlerin kitleselligi, toplumsal so-
runlara dogrudan yonelik bir kanal olarak o kadar sik ele alin-
mustir ki, tarih ve kiiltiir aragtirmacilari, anlatisal ve tiirsel sii-
reclerin metinsel olarak kavranmasinin, heniiz ifade edilme-
mis sinematik deneyimle ilgili olarak neleri agiga gikarabile-
cegini gozden kagirabilmektedirler. izleyiciler, nicin sorusuna
karsilik gelen elestirel aygitlardan yoksun kurmaca ve filmsel
siireglere katilmak tizere gagrilabilir ve estetik olarak etkile-
nebilirler. Pazarlamada kullarulan adlar, estetik pratikler ve eles-
tirel degerler simirdas degildirler ve birbirleriyle catisabilirler.

Film endistrisi, iiretim egilimlerinde, dongiilerinde ve ye-
rel tiirlerde, bir dizi farkl failin katildig bir kiilttirel kimlik veya
toplumsal imgesel olugum siireci olarak algilanan daha genis -
bir tiir yapim siirecine yonelik malzeme saglamaktadir. Tiir-
ler bu siirecin merkezindedir, ¢iinkii tiirler arasindaki ortak si-
nurlar ile [tiirlerin] sahip olduklar1 ortak imgeler ve uylasim-
lar havuzu, yeniden-inga ve retrospektif imgelem igin yeterince
olgunlastiklar1 anlamuna gelirken, ayni1 zamanda alternatif, kur-
maca diinyalarin ingasi i¢in gerekli olan kamusal imgeler de
saglamaktadirlar. O halde ister basinda, ister akademik alan-
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da, isterse de karsi-kiiltiirel yazilarda olsun elegtirmenin yap-
tig1is, tiirsel sinirlar arasindabaglantilar kurmak ve film noir,
kasaba filmleri, kadin sinemas: gibi, daha 6nceki bir donem-
de acikga dile getirilmemis olsa da var olan ve simdilerde bi-
zim igin farkli bir 6neme sahip, ama daha 6nce farkina varil-
mamis goriiniimleri ve oriintiileri ortaya ¢ikarmaktir. Bu tiir
goriiniimler yonetmenler, izleyiciler, elestirmenler ve yeterince
yayginsa, uriin reklamcilari/ tanitimcilar tarafindan yeni
kullanimlara agilmaya hazir duruma gelmiglerdir. Bu anlam-
da The Last Picture Show (1971) ve Blue Velvet (1984) gibi 6rneklere
ragmen kasaba filmleri bu agilimi heniiz gerceklestirmemistir;
oysa film noir yalnizca eski giinlerine geri donmekle kalmamus,
ayni1 zamanda ‘yeni-noir’ ve ‘tekno-noir’ gibi kendi alt-tiirle-
rini de yaratmaya baglamistir. Boylece tiir sisteminin kaginil-
maz tarihselligi, postmodernite sayesinde daha da gii¢lenmis
olarak, gegmis pratiklerin ve sdylemlerin yeniden ele alinarak
islenmesi siirecini pekistirmektedir (Collins, 1993: 246-8).
Melodramatik kipsellik kavraminin -melodramun alt-tiirlerin-
den ayn olarak- yeniden ele alinmasi, tiiriin simgesel iiretkenli-
ginin toplumsal ya da kiiltiirel bir yansima formuna indirgenmesini
onler. Melodramatik kipsellik, pek ¢ok tiirii denetimi altinda tut-
tugu, ama tek bir tiirle 6zdeglesmedigi icin en tist seviyede esneklik
saglarken, tiirsel ve kiiltiirel gercekmisgibilik arasindaki gegirgen
sinirlar, melodramatik kigilegtirmeler ile ‘gergegin’ yeni gosterenleri
arasinda iki yonlii bir ali verisi destekler. Bununla birlikte, bir tiir
makinesi olarak melodram, Bakhtin'in (1981: 275) gostergelerin ‘es-
nek gevresi’ olarak tanimladig1 sey tizerinde rol oynayan heterog-
losik etkilesimleri ve diyalojik alig-verigleri beslerken, kutuplast-
na bir kipsellik olarak melodram, gostergelerin tekil toplumsal,
duygusal ahlaki giiclerle 6zdeg olduklarini ilan ederek, tiirsel gos-
terenleri ikili kargithklara yonlendirir (Brooks, 1976). Bu estetik ge-
reksinim, resmi olarak sdylenemeyen seylerin dramatik olarak g6-
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rilebilir oldugu kogullar yaratir. Béylece melodramatik kipsellik,
sosyal gligleri psisik enerjiler olarak kisilestirmis ve karsitlarin ga-
tismasinda ahlaki kimlikler tireterek, resmi ideolojinin ‘Gtekileri-
ni’ gortiniir kilan ikililere baglanmigtir. Bir dizijest, bakis, giysi kod-
lari, karakter 6zelliklerinin yaru sira kadin haklari, siyahi 6zgtir-
liik ve egcinsel haklan gibi hareketlerin yarattigi miicadele ve 6z-
giirlesmenin bedensel imgeleri, zorbaliga kars1 kahramanca kar-
st durus ve isbasindaki giiglerin korkung oyunlanna karsi diinyay:
degistirme umudunun sahne tizerinde canlandirilabilmesi icin me-
lodrama malzeme saglar (Resim 12. 6). Ideolojik kosullar ve kiil-
tiirel gercekmisgibiligin gostergeleri izin verdigi miiddetce, herhangi
bir ‘beden’ bu iglevleri yerine getirebilir. Onemli olan, kurban-
hayatta kalan-kurtana ortiisiiniin beyazdan siyah kadina ya da
erkege aktarihg sayisiun gittikce artmasidir. ‘Ben yoksulum ve si-
yahum, hatta cirkin bile olabilirim, fakat sevgili Tann, buradayim!
(The Color Purple, 1985). The Siege (1998), muhtemelen tahmin edi-
lecegi gibi, Orta Dogu kaynakli terérizme biiyiileyici bir kétiiliik
kaynag rolii yiiklemektedir. Fakat Orta Amerika'nin yiireginde-
ki yozlasmay1 bulmak icin Vietnam’a kadar giden The Deer Hun-
ter'in (1978) tersine, Amerika Birlesik Devletleri ve Ingiltere Irak’s
bombalarken ve Clinton’a yonelik su¢lamalar ayyuka qkmigken
Londra’da gosterilen The Siege (1998) ter6rizmi, Bruce Willis'in can-
landirdigs ve temel distopik'® tehdidin temsilcisi olan Amerika-
l1 generalde viicut bulan beyaz militarist erilligin estetik karma-
sasin ateslemek icin dramatik bir katalizor olarak kullanmistir. Yine
aynu filmde Denzel Washington'in canlandirdig siyahi polis ka-
rakteri, 6zgiin ¢ok-kiiltiirlii masumiyet vizyonunu korumak i¢in
Bruce Willis'in generaline kars: savagmaktadir. Béyle filmler ne ideo-
lojik bir temele indirgenebilir, ne de basit bigimde bir tiirii farkh

184 Distopik, iitopik olamin kargitidir. Bir distopya, (anti-iitopya, Yunanca:dystopia) cogunlukla
litopik bir toplum anlayiginin anti-tezini tammlamak igin kullambir (http://tr.wikipedia.org/wiki/Di-
stopya, 20. 02. 2007). ¢.n.
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bir kurmaca diinya olarak kuran uylagimlarla iligkilendirilebilir.
Melodramatik kipsellik gift katmanhdir. Ideolojiler, simgesel ey-
lemler i¢in malzeme saglar ve estetik siireg, bizi, toplumsal duyussal
deneyime ve ahlaki algilara geri gotiiriir.

Boylece tiirler, simgesel eylem alanlari olarak kurmaca diin-
yalar saglar, fakat tiirsel ve kiiltiirel gercekmisgibiligin bilesimi,
yalnizca bir tiirii digerinden ayiran sinirlar arasinda degil, ayni
zamanda kurmaca ve toplumsal imgelemler arasinda da bir akag-
kanlik temin eder. Siireg iginde tiiriin kendisi, diyalojiklesmis bir
kategori ve goriildiigii iizere, bir miicadele vesilesi haline ge-
lir. Ttir sisteminin tarihselligi, film tarihinin kullanim alanlari-
1 karmagiklagtirr, linkii tiirsel tiretim boyunca tarih stireci hig-
bir zaman tamamlanmaz. Tarihsel aragtirma, kékenini ge¢mis-
te bulabilecegimiz gercek bir kimlik saglamaz; Steve Neale, Ric-
hard Maltby ve Rick Altman’in da gosterdigi gibi, tiiriin kendisi
bir ayirim ve miicadele nesnesidir ve dahasi, hala olusum ha-
lindedir. Tiirler, kurmaca diinyalardir, fakat kurmaca sinirlar igin-
de kalmazlar; tiirlerin uylagimlari, (izleyiciler, akademisyenler,
ogrenciler ve elestirmenler olarak) bizim onlar1 yeniden ve ye-
niden iirettigimiz yerlerde kendi sinirlarini agarak kiiltiirel ve
elegtirel sdylemlerin igine yayilir. Film elegtirisinde, televizyon
gosterilerinde, film donemlerinde ve resimli ansiklopedilerde
gelisen ikincil bir ‘tiir endiistrisi’, yeni bir hissedarlar gurubu-
nu actk ya da ortiik bir miilkiyet miicadelesine davet ederek, ge-
nis bir kitleye yayilmig ve kendi tarihinin gittikce daha ¢ok bi-
lincinde olan bir film kiiltiirii tirettikge ‘kendisiyle konugan top-
lum’ egretilemesi —yani, filmin alternatif bir kamusal alan sag-
layabilecegi fikri- gegerliligini koruyacaktir. Her tiiriin etrafin-
da diyalojik sdylemler geligir ve bizim, bu s6ylemler i¢inde bir-
birine karigan mubhalif seslerin neyi, hangi alanlarda ve ne amag-
la sdylediklerine duyarh bir bigimde kulak vermemiz gerekir.
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Kadinlara Yonelik Tirler
Annette Kuhn
Ceviren: Aslithan Dogan Topgu

Pembe dizi ve melodramlar gibi kadin izleyiciyi hedefleyen
popiiler anlat: tiirleri son zamanlarda kuramsal ve elegtirel an-
lamda oldukga ilgi cekmektedir. Dogal olarak kadin merkez-
i tiirlerin ¢ogu gorsel temsil hakkindaki feminist diigiincele-
rin farkli dallarindan etkilenmektedir. Daha karmagik olarak,
belki de bu tiir caligmalar, 6zellikle feminist ilginin gerektir-
diginden daha genis caplh ve eksiksiz bir sekilde temsil ve kiil-
tiirel iretimle baglantil bir dizi sorunun ortaya ¢ikmasina ne-
den olabilir. Melodramlar (6zellikle de onun alt tiirii olan ‘ka-
din filmleri’) ve pembe diziler sadece kadinlara hitap etmek-
le kalmaz, milyonlarcasini da gercekten eglendirir. Bu tiirleri,
cinsel kimliklere daha az odaklanan, genis kitlelere hitap eden
temsillerden ayiran asil sey nedir?

Metinsel sistem olarak, kadin filmlerinin belirleyici tiirsel 6zel-
liklerinden bir tanesi de, kadin bakis agisi tarafindan yonlen-
dirilen seyircinin 6zdeglesme siiregleri ve disil arzular tarafindan
giidiilenen anlat yapisidir. Pembe diziler de kadin merkezli
anlatilar1 ve 6zdeglegmeleri olusturmakla birlikte sinemadaki
kargihgindan metinsel olarak birkag temel agidan ayrilr:
Pembe diziler asla sona ermezler ve bir siire sonra nasil bag-
ladiklar1 da hatirlanmaz. Kadin filmlerinde, anlati siireci, kla-
sik anlatinin gostergesi olan muamma-geciktirme-¢6ziim ta-
rafindan yonlendirilmesine ragmen, pembe dizi anlatilar:

“Birbiriyle yarigan ve i¢ ice ge¢mis olay orgiileri diziyi iler-

* Anette Kuhn “Women's Genres",Graeme Tumner ed. iginde The Film Cultures Reader. Lon-
don: Routledge, 2002.
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leten gelismeler olarak ortaya qkar. Her bir olay 6rgiisii. ... fark-
l1 bir hizda gelistirilir ve bu sayede ¢atismalarin agik ¢oziimii
onlenmis olur. Bir hikdyenin tamamlanmasi genellikle bagka
bir hikayeye baglanir ve devam eden olay 6rgiileri siklikla yar
¢Oziilmiis gatismalarin pargalarn ile birlegir”.!

Pembe diziler ve melodramlar hakkinda yakin dénemde ya-
pilan ¢alismalar, film ve televizyon alanindaki anlatinin yapi-
sal analizleri, metne dayal gostergebilim ve psikanaliz, izleyi-
d aragtmalan ve kiiltiirel yapinin ekonomi politigini igeren mev-
cut kuramlara, yontemlere ve bakis agilarina dayandirilmakta-
dir. Ayr1 zamanda bu ¢alismalarin bazilari, mevcut yaklagim-
larin sinirliigini ortaya gikarir ve bu nedenle ashnda onlardan
vazgegmeden onlarin 6zgiil sorunsallarina meydan okur. Ger-
cekte de sinema ve televizyon kuramindaki en dikkate deger ge-
lismelerin, kesinlikle pembe dizi ve melodram {izerine feminist
bakis agis1 ile yapilan elestire]l calismalar alaninda oldugu iddia
edilebilir. Bu caligmalarin bazilarini incelemeye kiiltiirel iire-
tim ve temsil kuramlarini sorgulayan ii¢ alandan baglayacagim.
Bunlarin birincisi, cinsiyetgi seyircilik edimi sorunsaly; ikinci-
si, cinsiyetci seyirciligin kavramsallagtirilmasinin tarihsel 6z-
giilligiine kars1 evrenselligi giindeme getiren yaklagimlarla il-
gili sorunlar ve sonuncusu da, sinema ve televizyon metinle-
ri arasindaki iligkiler ve onlarin sosyal, tarihsel ve kurumsal bag-
lamlari. Bu konularin her biri, bana gore asil meseleye -sine-
ma ve televizyon temsillerinin belli tiirleri icin izleyici (veya
izleyiciler) sorunu- belirli yollarla eklemlenir.

II
Film kuraminin, Freudcu ve Freud sonras: psikanaliz ko-

185 Muriel G. Cantor and Suzanne Pingree, The Soap Opera, Beverly Hills, age Publications,
1983, sf22. Buradaki ‘pembe dizi’ ABD'deki giindiiz ve Ingiltere’de aksamiistii yayinlanan
dizileri kapsar, Dallus ve Hunedan gibi prime-time’da yayinlananlari degil.
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nusunu kendi yaklagimina uygulamasi, metin ve seyirci ara-
sindaki iliski sorunsalini giindeme getirir. Psikanalizin cinsellik
ve cinsel kimlikle ugrastigini kabul ederek, seyirciyi metinsel
uygulamalarin tiirdes ve gift cinsiyetli bir sonucu olarak kav-
ramsallagtirmaktan yola ¢ikip'®, onu [seyirciyi] temsilde olu-
san cinsiyetlendirilmig bir 5zne olarak kabul edis, gegmise d6-
niik olarak kaginilmaz olacaktir. Ayni1 zamanda, feminist film
kuraminn ve genel film kuraminunilgialanlan bu noktada cin-
sel farkhilhk ortak paydasinda kesisir. Cinsiyetgi (gendered) 6z-
nelligin olusumundaki psikanalitik nedenler (agiklamalar), do-
layl olarak, temsil ve digil 6znellige dair sorularin dogmasi-
na yol agar. Bu durum o halde seyircinin eril ve disil olarak cin-
siyetci 6zne pozisyonunda goriilmesini saglar: pembe diziler
ve kadin filmleri hakkindaki kuramsal ¢alismalar bu durumu
seyirci-metin iligkilerinin sorgulanmasinda baglangig noktasi
olarak kabul edebilir. Bu kadin merkezli olusumlar kadin veya
disil seyirci yaratip ona seslenebilir mi? Eger 6yleyse nasil?

Laura Mulvey, melodram filmlerinin sorununu King Vidor'un
Duel In The Sun' filmi baglaminda tartisirken bu filmde oldugu
gibi, kadinin anlatinin tam merkezinde oldugu anlatilarda kadi-
na iliskin arzunun yorumlamaya agik olarak yapilandignu ileri sii-
rer :

“O [kadin] ne ister?” Bu durum, [kadin kahramanin anlatinin
merkezinde olmasi] seyircinin kadinsi 6zne olarak olusumunu gii-
venceye almaz. Ciinkii son kertede bu geliskili durum [6zne olma
istegi] onun kadin seyirci olarak “erkek gibi 6zne olma fantezisi-
ni” yok eder. Bu durum, yazann 6nceki, sinema seyirciliginin her
iki cinsiyet igin de erkeksi 6zdeslesmeigerdigi goriisiiyle paralellik

186 Bkz. Jean-Louis Baudry, ‘Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus’,
Film Quarterly, 1974-5,28(2): 39-47; Christian Metz, ‘The Imaginary Signifier’, Screen, Sum-
mer 1975, 16(2):14--76.

187 Laura Mulvey, ‘ Visual Pleasure and Narrative Cinema”..... Inspired by Duel in the Sun’,
Framework, 1981, nos. 15-17, sf 12-15.
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arz etinektedir."® Eger sinema, gergekte de erkeksi 6zne olustu-
ruyorsa herhangi bir seyirci igin problemsiz kadin 6zne pozisyo-
nu olmayacakdir. Diger taraftan Pam Cook, Gainsborough stiid-
yolaninda 1940'larda tiretilenbir grup melodram haklunda yazarken
klasik sinemada kadinsi 6znenin olanakh oldugu konusunda iyim-
serligini agikca gostermektedir. Pam Cook, seyirci-metin iligkisi-
nin kiiltiirel olarak egemen tarzlarini ytkma potansiyeline sahip
olsa da, ataerkil toplumdaki kadinin arzulan ve kadininbakas agi-
sinin oldukga geligkili oldugunu kabul eder. Ornegin kadin me-
lodramlarinin tipik “agirilig1” Cook tarafindan [tiiriin] neredey-
se kendisinde olmayan sorunlar1 kendi tiirii igin ortaya ¢ikarma
egilimiyle agiklanr.”®

Televizyondaki pembe diziler hakkinda yazanlar, toplum-
sal cinsiyet ve seyircilik hakkindaki goriiglerini film kuramci-
lar1 tarafindan ortaya atilan bigimden daha farkh olarak ele al-
mak egilimindedirler. Ornegin, Tania Modleski, pembe dizi-
lerin tipik anlati sablonlanrun, kisisel ve ev igindeki krizleri ¢6z-
mede disil yetenegi 6n plana ¢ikarmasinin, program format-
larinda ve yayin planlamalarinda anahtar olarak evde galigan
kadinlarin diizenini almalarinin, bu dizilerin kadin seyirciye
hitap ettiginin karutlar1 olarak goriir. Ustelik Modleski, daha
da ileri giderek pembe dizilerin metinsel siireglerinin, mer-
kezsizlestirilmis 6zneye deginen belli bagh “kadins1” metinlerin
bir kismina bazi yonlerden benzedigini ve “feminist estetik”le
tamamen anlagmazlik iginde olmadigini savunur.'® Modles-
ki'nin bu konudaki goriigii, pembe dizilerin sadece kadin se-
yirciye hitap etmeyerek 6znelligin ataerkil tarzlarini agsan di-

188 Laura Mulvey, * Visual Pleasure and Narrative Cinema’, Screen, Autumn 1975, 16(3):6-18.
189 Pam Cook, ‘Melodrama and the Women’s Picture’, Sue Aspinall ve Robert Murphy (ed.)
Gainsborough Melodrama, iginde London, British Film [nstitute, 1983, sf.17.

190 Tania Modleski, Loving with a Vengeance: Mass Produced Fantasies for Women, Ham-
den Connecticut, Shoe tring Pres, 1982, sf. 105. Aym zamanda bkz. Tania Modleski, ‘The Se-
arch for Tomorrow in Today’s Soap Operas’, Film Quarterly, 1979,33(1): 12-21.

380



sil 6zne pozisyonlar1 olusturdugu yoniindedir.

Mulvey, Cook ve Modleski, her biri farkli yaklagimlara ve
sonuglara sahip oldugu halde, hepsi, toplumsal cinsiyet temelli
seyir sorunsali ile ilgilenmektedirler. Cook, Mulvey ve Mod-
leski’nin {izerinde birlestigi nokta pembe dizi ve melodram-
larin ilerici ya da doniistiiriicii potansiyelleri nedeniyle genis
kadin izleyici kitlesinden ilgi gordiikleridir.

Fakat belirli temsillerin kadin izleyiciyi hedefledigini soy-
lemek tam olarak ne anlam ifade eder? Her ne kadar iyi ku-
ramsallagtirilmig da olsalar seyirciyi cinsiyetlere ayiran mev-
cut kavramsallagtirmalar bu sorunla bag edemeyecektir. Bunun
nedeni, seyirci (spectator) ve izleyicinin (audience) —siklikla ya-
pilmasina ragmen- genellikle birbirine indirgenemeyecek ge-
kilde farkh kavramlar olmasidir. Asagida bunun bazi sonug-
larin1 daha kapsaml degerlendirmeme ragmen, bu ¢alismada
izleyici ve seyirci ayriminin ortaya koydugu, film ve televiz-
yon kuramlart igin bir bagka sorunsalin olugtugunu belirtmek
gerekir. Kadin filmleri ve pembe diziler {izerindeki elegtirel ¢a-
lismalar, gerekli ve iiretken bigcimde cinsiyetgci seyircilik so-
runsalirun tizerinde durmuglardir. Bu sekilde 6zellikle film ku-
ramy, insan 6znelliginin olugturulmasinin psikanalitik yakla-
simindan tiiretilen izleyicilerin kavramsallagtirlmasini dikkate
almistir.

Bu diistinceler biiyiik 6l¢iide evrenselciligi igin elegtinilmigtir.
Bunun 6tesinde belki de ataerkil toplumun karakteristik aile
bigimleriyle Oedipus kompleksinin degisik bigimlerini iligki-
lendirerek ve toplumsal cinsiyetin olugturulmasi teorisini or-
taya atarak, psikanalizciler kiiltiirel ya da tanihsel 6zgiilliigiinde
oznelligi kuramlastirmak konusunda ¢ok az sey sdylemekte-
dir. Daha sonra karutlayacagim gibi seyircilik ve temsilin be-
lirgin konular ile iligkili olarak bu agik ¢tckmazdan kurtulma-
nun bir yolu olmasina ragmen, neredeyse tiim sinema ve tel-
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evizyon kuramlari -feminist yaklagimlar da dahil olmak tize-
re- evrenseldlik ve 6zgiilliigiintin ikiciligi ile damgalanrruglardir.

Bu durum metinsel analiz ve baglamsal aragtirma arasindaki
ucurumda belirgin sekilde goriilebilir. Her biri, farkli kural ve
sliregler, ayr1 aragtirma metotlari ve teorik bakis agilarina gore
uygulanmaktadir. Psikanaliz kaynakli kuramlar seyirci metin
iliskisini 6ne gikararak — seyirci konumu sinema veya televizyon
icin aynidir— metin ve baglam arasindaki iliskiye gonderme ya-
par. Ancak metinsel analizle, metinlerin iiretiminin ve algi-
lanmasinin somut sosyal, tarihsel ve kurumsal kosullannin ana-
lizini birlestirme ¢abalar1 bagladiginda, seyircinin baglaminin
/ psikanalitik kuramin 6znesinin kiiltiirel kurumlarin kon-
jonktiirel analizleri tarafindan olusturulan iiretim ve alg1 bag-
lamindan farkli oldugu agiktir.

Bu iki “baglam” arasindaki farklilik, Pam Cook’un, bir tii-
riin tipik metinsel uygulamalarinin analizi ve seslenme tarziyla,
tiirtin kendine 6zgii ifade tarzinin tarihsel kosullarinin ince-
lenmesini birlestirmeye ¢alistig1 Gainsborough melodramla-
1 hakkindaki makalesini de bi¢cimlendirir. Cook, Gainsboro-
ugh melodramlarinin, 1940'larin Ingiliz film endiistrisinin be-
lirgin 6zellikleri, II. Diinya savasi sonrasi kadin sinema izle-
yicisinin dogasi ve kadin filmlerinin metinsel 6zellikleri gibi
karmagik belirleyenlerden ortaya giktigini ifade eder.” Cook
bu 6rnekte, caligmadaki belirlenimlerin gesitli diizeylerine hak-
li olarak dikkat cekmekle birlikte, seyirci — metin iligkisi ve ka-
din filmlerini tartisan uzun girig boliimii Gainsborough me-
lodramlarinin endiistriyel ve sosyal yapisini inceledigi sonra-
ki boliimlerine daha agr basar. Gergekte ise kadin /kadinsi se-
yirciyi ¢agirma agisindan kadin filmlerinin analizinin kon-
jliktiirel analize yanasmasi iki yaklagimi uzlagtirma g¢abalari-
nibozar ve boylece tarihsel 6zgiilliige karsi daha genis bir konu

191 Cook, age
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olan evrenselcilige yonelir. Ancak hala bastaki problem orta-
da durdugu i¢in Cook’un makalesi, tarismaya 6nemli bir mii-
dahale olacaktir, ¢iinkii —yapiy1 pargalayarak- metinle ugra-
sirken su anki film kuramlarinin 6nemli bir zayifligin1 da or-
taya koyar.

Sinemadaki melodramlarin aksine televizyon pembe dizi-
leri lizerinde yapilan gahgmalarda metin ve baglam ikiligi ken-
dini farkli olarak ortaya koyar giinkii —film kuraminin aksine-
televizyon hakkindaki kuramsal galigmalar, 6zellikle TV en-
diistrisinin organizasyon ve yapisini kapsayan, baglamsal dii-
zeyin belirleyici niteligini vurgulama egilimindedir. Bu, ge-
nellikle televizyon metinlerinin igleyisine odaklanma pahasi-
na oldugu igin televizyon kuramy, 6zellikle de baglamlarla ol-
dugu kadar metinle de ilgilenme egiliminde oldugu 6l¢iide ye-
nilik¢i olarak algilanabilir. Bazi feminist elegtirel calismalari, dai-
ma yaptiklar1 gibi cinsiyetgi seyircilik konusuna vurgu yap-
makla birlikte bir siiredir televizyon sorunsalina metin olarak
yaklagmaya baglamiglardir. Bu vurgu hem televizyondaki pem-
be diziler hem de kadin filmleri hakkindaki ¢aligmalarda or-
tak bir ilgi alanini olugturmaktadir. Fakat her ikisinde de, me-
tin ve baglam arasindaki temas noktasi, sosyal izleyici kavra-
mu izleyici kavramindan farkl kabul edildiginde ortaya cika-
caktir.

III
Her bir terim, - seyirci ve sosyal izleyici - temsil ve bu tem-
sillerin kavrandig1 baglam arasinda farkh bir dizi iligki gerektirir.
[zleyicilere ve seyircilere bakmak, farkli metodoloji ve kuramsal
cerceve, farkl 6znellik ve sosyal iligkiler olusturan farkl soy-
lemler talep eder. Ornegin, seyirci anlamda olugturulan ve film
veya televizyon metni tarafindan gagirilan 6znedir. Sinema ya
da televizyondaki seyirci-metin iliskisinin diginda igleyen 6z-
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nellik tiirleri seyirci ve metin arasindaki iligkide etkili hale ge-
tirilir ancak bu, seyircinin sadece metnin eseri oldugu anlarruna
gelmek zorunda degildir.

Bu seyirci /6zne modeli, seyirciyi sadece aktif olarak anla-
mu olugturmakla kalmayan, aym1 zamanda 6nceden olustu-
rulmus “mesajlarin” ahcisi ve sifre ¢6ziiciisii gibi gosteren be-
lirlenimci iletisim modellerini diizeltmede de yararhdir. Se-
yirciligi bir grup ruhsal iligki olarak vurgulayip, seyirci metin
arasindakiiliskiye odaklanan bu model, filme gitmenin ve tel-
evizyonizlemenin genis sosyal sonuglarini g6z ardi eder. Or-
negin, sinemaya giden bireyleri izlerkitlenin bir pargas1 yapan
ashinda sosyal olarak sinemaya gitme eylemidir. Televizyon iz-
leme, filme gitme eyleminden goéreceli olarak farkh bir sosyal
iliski icermektedir. Ancak, hicbir zaman ayni zamanda, ayn yer-
de bulunmasalar bile, TV de kendi yontemleriyle tek tek se-
yircilerin izlerkitlenin bir pargasi olmalarina dayarur. Bir grup
insanin bir salonda oturup filmi izlemesi, ya da binlerce eve da-
gilmus olarak ayni1 TV programini izlemesi, bir sosyal izleyici kit-
lesi olugturur. Seyirci kavraminin kargisinda sosyal izleyici kit-
lesi kavrami, sinema ve televizyonun sosyal ve ekonomik ku-
rumlar olarak konumunu vurgular.

Hem sinema ve televizyonun, hem de sosyal bilimlerin, s6y-
lemsel uygulamalari ile olugturulan sosyal izleyici kitlesi, gi-
seden bilet alan veya televizyonlarini agan, iizerinde inceleme
yapilabilen, sayilabilen, yas, cinsiyet ve sosyo-ekonomik sta-
tiilerine gore smiflandirilabilen bir grup insandir.*? Sinema bi-
letticreti veya TV bandrol iicreti, ya dareklam kusaklarini iz-
leme, izleyici kitlesine filmleri ve TV programini izleme hak-
kinikazandirir ve béylece seyirci olurlar. Toplumsal izleyici kit-
lesi, film ya da TV prograrruru izlerken anlam olusturmanin haz-

192 Amerika’da giindiizleri yayinlanan pembe dizilerin sosyal izleyicileri iizerine sosyal bi-
limler aragtirmalarimin method ve sonuglari Cantor ve Pingree, age bl.7'de tartiglmaktadir.
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zina ve siirecinekatildiklan anda seyirci olurlar. Seyirciligin ka-
cinilmaz hazzi belki de izleyici kitlesinin var olma nedenidir.
Temsilleri tiiketmenin sosyal eylemine katilarak bir grup se-
yirci bir grup toplumsal izleyici kitlesine doniistir.

[zleyici kitlesi iyesi veya seyirci olarak temsilleri tiiketenler
Ozel bir tiir ruhsal ve sosyal iligkinin i¢ine dalarlar: Bu nokta-
da sinemasal ve televiziiel aygitlarin haz kaynag olarak kav-
ramsallaghnlmasi, sinema ya da televizyonun sosyolojik ve eko-
nomik kurum olarak kavranisiyla kesisir. Her terim ayn bir dizi
iliskiyi tammladig) icin toplumsal izleyici kitlesi ve seyirci kav-
ramlarini birbirinden ayn tutmak 6nemlidir. Ayni zamanda her
biri digeri i¢in gerekli oldugundan, iki grup iliski arasindaki man-
tiksal baglant1 noktalarinin farkinda olmak da esit derecede
onemlidir.

Bu seyirci ve toplumsal izleyici kitlesinin kavramsallagti-
rilmasi, pembe dizi ve melodram gibi popiiler “kadin odak-
11” (gynocentric) tarzlar s6z konusu oldugunda, 6nemli sonuglar
dogurur. Belki de bu sonuglarin en bariz olanim toplumsal cin-
siyet sorunsalin1 merkeze alanlar ortaya atacaktir: “Kadin iz-
leyiciyi hedeflemek” ne demektir? Bu 6rnekte cinsiyetgi izle-
yici kitlesine yapilan bu génderme ile ne anlatilmak istendi?
Kadinlar derken 6nsel (a priori) toplumsal cinsiyet kategorisi
olusturan s6ylemler aracihiiyla ayirt edilebilen toplumsal iz-
leyici kitlesinin bir alt grubunu mu anlamahyiz? Ya da kadin
izleyici kitlesine referans vermek, cinsiyetci seyirciligi, seyir-
ciler ve metinler arasindaki iliskide insa edilmis cinsel farkla-
r1 m1 ima eder? Biiyiik olasilikla iki anlamu birlestirmektedir;
fakat bunlar arasindaki aynligmn incelenmesi metinler, baglamlar,
toplumsal izleyici kitlesi ve seyirci hakkindaki genis kuram-
sal konulara bagh olarak aydinlatia1 olacaktir.

Arastirilan diizensiz uygulamalarda olusturulan kadin top-
lumsal izleyici kitlesi kavrami, zaten kadin olarak bicimlen-
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dirilmis, bir grup bireyi gerektirmektedir. Toplumsal cinsiyet
ve yasam tarzi gibi konularla ilgilenen toplumbilimciler igin,
bazi insanlar film ve TV izleme eylemine 6nceden varolan ka-
dinliklariyla gelirler. Ticari mallar1 satmay isteyen yoneticiler
icin, TV programlan ve filmler zaten kadin olarak olusmus bi-
reylere pazarlanmaktadir. Bununla birlikte her ikisi de ayru tip
kadinla ilgilenirler. Bir taraftan, pembe diziler ve kadin me-
lodramlar1 kadin toplumsal izleyici kitlesine hitap ederlerken,
ayn1 zamanda, kadin veya kadinsi seyirciye sesleniyor kabul
edilebilirler. Eger pembe diziler ve melodramlar seslenirken ka-
dinsilig1 resmediyorlarsa bir bakima kadinlar —bu tiir temsil-
ler igin zaten olugturuldugu gibi- bunlar tarafindan da olus-
turulmaktadir.

Bu noktay1 saptarken kadinlig (femaleness) kadinsihiga in-
dirgemeyi amaglamadim: Tersine hem sosyal, hem toplumsal
cinsiyet olarak kadinlik ile 6zne konumu olarak kadinsilik ara-
sinda ayrim yaptm. Ornegin bir kadin seyirciye o sanki “er-
kek konumundaymus” gibi seslenmek olanakhdir, ama biiyiik
olasilikla bunun tam tersi de dogru olabilir. Bununla birlikte
ideolojinin kiiltiirel olarak yaygin uygulamalarinda kadinsi-
lik rutin olarak kadinhk ile erkeksilik ise erkeklik ile 6zdes-
lestirilmigtir. Boylece “kadins1 konuma” seslenmenin ideolo-
jik anlamda ayricalikli bir durum oldugu diigiiniilebilir, kus-
kusuz toplumsal olarak olusturulmus kadin cinsel kimligi ge-
rekli degilse.

Kadin filmlerinin ve pembe dizilerin esas karakteri, gercekte
de birgok feminist yorumcu tarafindan ele alinmigtir. Ornegin,
Tania Modleski pembe dizilerin hem tipik anlati yapilannin hem
de metinsel siireglerinin, seyirciye ‘ideal anne’ olarak seslen-
digini -digerlerinin zayiflik ve zaaflarina kars1 cok anlayisl, gok
toleransh- ve beklenti ve edilgenlik durumunun haz verici ol-
dugunu varsaydiklarini 6ne stirer: ‘anlati, arzu ve arzunun ger-
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ceklesmesi arasina oldukga karmagik engeller koyarak, anla-
tirun sonu konusundaki tahminlere son verir %3, Kiiltiinimiizde
hoggorii ve edilgenlik kadins: 6zellikler olarak kabul edilir ve
sonug olarak erkekte degil, ancak kadinda kabul edilebilir ni-
teliklerdir.

Charlotte Brunsdon, Modleski’'nin savlarinin ¢izgisini me-
tin dig1 (extra-textual) alana dogru genigletir: Brunsdon, pem-
be dizilerin, izleyicisini aile hayati ve evliligin ahlaki gerceve-
sinin ve ideolojisinin iginde ehil bigimde olustururken, hem ka-
dins1 seyircilere hem de kadin izleyici kitlesine seslendigini ifa-
de eder."”* Kadinin bakis agisini olustururken duygu ve sez-
gilerin merkezde olduguna dikkat ¢geken Pam Cook, kadinsi
seyircinin olusturulmasini oldukga problemli ve geligkili bir sii-
reg olarak kabul eder: sinemadaki melodramlarda kadin ba-
kig agisinin olugsumu, kadinsihgin 6zne konumu olarak ge-
cerliligi sorgulanmahdir.'

Feminist kuramin cinsiyetgi seyir sorunsalina yaklagimin-
da sergiledigi farklilik 6nemlidir. Bu farkhlik sinema ve tel-
evizyonun ayricalikli olarak gordiikleri seyirci-metin iligki-
sindeki temel ayrimlari m1 gosteriyor? Melodramin pembe di-
zilerden farkh olarak geligkili 6zdeglesmeler inga etmesiyle, pem-
be diziler ve melodramlar cinsiyetgi seyirciligin farkl iligkile-
rini mi olugtururlar? Ya da seyirciligin farkli konumlari, ku-
ramsal gelismenin piiriizlerini mi igaret ediyor ya da — veya
daha az erekbilimsel olarak ifade edersek sinema ve televiz-
yon kuramlarinin farkh entelektiiel tarihini ve epistemolojik
temelini mi yansitiyor?

Pembe diziler ve sinemadaki melodramlar tarafindan ayr
ayr 6nerilen seyirci-metin iligkisindeki herhangi bir fark, tel-

193 Modleski, Loving with a Vengeance, sf. 88.
194 Charlotte Brunsdon. ‘Crossroads: Notes on Soap Opera’, Screen, Winter 1981, 22(4):32-17.
195 Cook, age, sf.11.
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evizyon ve sinema arasindaki daha genel farkliliklara bag-
lanmalidir. Boylece, her ne kadar tartigilsa da, filmizleme [edi-
mi], televizyonizlerken olusmayan, ¢ok daha bozulmamus bir
sekilde [filme] bakmanin getirdigi bir haz igerir. Geleneksel si-
nemada bakigin sagladig1 yapiyla sunulan [filme] yogunlagma
ve katilhim, bakis agis1 ve 6zdeslesmeyi doruga gikarirken, tel-
evizyon seyirciligi dikkatin bagka yone ¢ekilmesi ve dagl-
masiyla tanimlanabilir.'® Bu durum, her aracin (medium) se-
yircilik araciligiyla cinsel farklihg degisik yontemlerle olus-
turdugunu gosterir: Sinemada bakug ve seyirlik (spectacle) yo-
luyla ve televizyonda -gok agik olmamakla birlikte- alagin, ken-
dine 6zgii seslenme yollariru ve farkh tiir programlarin metinsel
uygulamalarinin giiniin farkl zamanlarinda rutin ev iglerine
ve ev iglerinin cinsiyete gére boliinmesine uyumlu hale geti-
rilmesini [giinliik yasama] ekleme kapasitesiyle farklilig:
olugturur.

Bununla birlikte, her aragtaki (medium) seyirci-metin iligki-
sikonusundaki diistinceleri basit bir sekilde birbirine egit gor-
mek de hatali olur. Bu, sadece burada tamimlandi$ gibi seyircilik
hakkindaki kuramsal ¢alismalann oldukga yeni olmasi ve muh-
temelen televizyon seyirciligi hakkindaki kuramsal calismalarin
sinemadaki kadar gelismis olmamas: yiiziinden degil, sinema
ve televizyon kuramlarinda seyirciligin kavramsallaghrilma-
sinin oldukga farkl goriis agilarindan ortaya gikmasi nede-
niyledir. Bu nedenle pembe diziler ve sinemadaki melodramlar
hakkinda yazan feminist yazarlar seyirciligi tarhghg: zaman,
genellikle farkh seylerden bahsediyorlardir. Bu, kismen ente-
lektiiel gegmislerin ve sinema ve televizyon alanindaki kuramsal
calismalarin metodolojik temellerinin farkh olmasindandir. Tel-
evizyon kuramlarinin ¢ogu, medya ¢aligsmalarinin sosyolojik

196 John Ellis, Visible Fictions, London, Routledge & Kegan Paul, 1982,
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alaninda ortaya gikarken, sinema kuramlar1 tamamen, yazin-
sal caligmalarin elestiri merkezli gelenegine dayanmaktadir. So-
nugta, biri baglami metnin iistiinde tutma egilimindeyken, di-
geri genellikle metni baglamin tizerinde tutar.

Ancak pembe diziler iizerinde, 6zellikle kiiltiirel caligmalar
baglaminda iiretilen son elegtirel calismalar, metin ile baglamu
barigtirma gabasi olarak goriilebilir. Ingiliz pembe dizisi Cros-
sroads hakkinda yazan Charlotte Brunsdon, metin tarafindan
onerilen 6zne konumu ile bu konumu alacak veya almayacak
‘sosyal 6zne’ arasinda bir aynm ¢izmektedir.” ‘Sosyal okuyucu
ve sosyal metin’ arasindaki kargilikli etkilesimi g6z 6niine alan
Brunsdon, konjonktiir ve 6zgiil reklerin ¢aligmalarinin sinirh
analitik alanu ile betimleyicilige kars1 seyirci/6zne psikanali-
tik modelinin evrenselligi tarafindan yaratilan sorunlarla bag
etmeye caligir. Oyleyse pembe dizi 6megi alindiginda, Bruns-
don’in genis kapsamli amaglarindan biri de metin ve baglam
ikilemini ¢c6zmektir.

Iddia edildigi gibi, Crossroads gibi bir pembe dizinin ‘baga-
rilt’ bir bigimde seyredilmesi belirgin bir kiiltiirel sermaye ge-
rektirir: Belli bir dizinin karakterlerine ve olay 6rgiisiine oldugu
kadar bir tiir olarak pembe diziye aginalik. Aym1 zamanda 6zel-
likle kigisel hayat1 ve aile hayatin1 y6neten kodlarda genis kiil-
tiirel beceri de gerektirmektedir. Oyleyse Brunsdon’a gére, pem-
be dizinin seslendigi seyirci, temsil tarafindan degil, kiiltiir igin-
de olugturulmustur. Bununla birlikte, bu durum béyle bir se-
yircinin, ‘bir sosyal 6zne’ -toplumsal cinsiyetin konumlanma
siirecinde bir 6zne olmak yerine- zaten toplumsal cinsiyet ta-
rafindan boliinmiis sosyal izleyici kitlesine ait oldugunun bir
gostergesidir.

Bu kiiltiirel modelin ‘sosyal 6znesi’ her zaman sosyal bir faa-
liyet olan iletilerin ya da mesajlarin kodlarini ¢ozerek anlam-

197 Brunsdon, age, sf. 32
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lar iiretir.”®® Bu yiizden boyle bir model, metin ve igerigi uz-
lagtirmaya dogru ilerlese bile Brunsdon’in tezlerinin dengesi
baglamdan yana agir basmaktadir: seyirci-metin iligkisinde sos-
yo-kiiltiirel ortamin etkili oldugu ¢ok agiktir. Sinema ve tel-
evizyonmetinlerinin seyirci/ 6znelerinin tarihsel olarak 6zgiil
bir sekilde diisiiniilebilecegi veya gercekte sosyal izleyici kit-
lesini sosyal/tarihsel belirlenimcilikten kurtaracak bir yol
var midir?

Burada incelenen pembe diziler ve melodramlar hakkinda-
ki feminist elegtirilerin hi¢ biri bu sorunlara bir ¢6ziim getirmemis
olmasina kargin, hepsi bir dereceye kadar ve az ya da ¢ok ba-
sar1yla, bu sorunlarla ilgilenmiglerdir. Brunsdon'in makalesi muh-
temelen paradoksal olarak cevaba en ok yaklagandr, ¢iinkii se-
yircinin metin tarafindan olusturulurken, izleyicinin baglamda
yeri oldugunu buyuran ikiligi ¢6zmedeki bagarisizhig1 aslinda
sorunun ¢oziimii igin ilk ipuglarin1 vermeye baglar. Melez
‘sosyal 6zne'nin bir seyirciden daha ¢ok toplumsal izleyici kit-
lesinin bir iiyesi olmaya baglamasina ragmen bu kavram, s6y-
lem kuramlarina gitmenin verimli olacagini kanutlayacaktr.

Hem seyirci hem de toplumsal izleyici kitlesi bu yiizden tu-
tarsiz yapilardir. Temsiller, baglamlar, izleyici kitlesi ve seyir-
ciler, belirli anlarda digerlerinden daha fazla esas yetkeye sa-
hip, birbiri ile baglantih sosyal soylemler dizisi olarak gortilebilir.
Boyle bir model metinlerin, okumalarin ve baglamlarin uy-
gulamalar1 i¢in goreli bir 6zerklik tanirken, ayni zamanda ge-
ligkiler, karg1 okumalar ve tutarsiz yetkenin degisen derecele-
rine de izin verir. Tutarsiz olusum durumu siirekli olmadig; icin
konjonktiir ve 6zgiil 6rneklerin incelenmesi yoluyla anlagila-
bilir. Metin-baglam ayrimiyla ugrasma ve seyirci ile toplum-
salizleyici kitlesi arasindaki iliskiyi hedef alma ¢abalarinda, bu

198 Benzer bir model Dorothy Hobson tarafindan Crossroads: The Drama of a Soap Opera’da
kullanilmigtir, London, Methuen, 1982.

390



ylizden temsil kuramlar sosyal, kiiltiirel ve metinsel tutarsiz
yapilarla uzlasmak zorunda kalabilirler.

1\Y

Kadin filmleri ve pembe diziler tizerindeki feminist kuramsal
ve elestirel caligmalann iiretilmesini saglayan diirtiilerden biri
de popiiler olan 6zellikle de kadnlar arasinda popiiler olan tiir-
leri inceleme arzusudur. Varsayim ise, boyle bir popiilerligin
ancak toplumsal izleyici kitlesiyle ilgili olabilecegidir: Pembe
diziler, gogunlugu kadin olan biiyiik miktarda izleyici (viewers)
cekerler ve kadin filmleri de en parlak devirlerinde biiyiik ka-
din izleyici kitlelerini gekmislerdir. Fakat bu ¢ekimin dogasi,
metnin kendisinde veya seyirci ile metin arasindaki iliskide ara-
nursa, tarigma oldukga karmagik bir hale gelir. Hangi 6zgiil yon-
tem ile pembe diziler ve melodramlar kadin/kadins: seyirci-
yi olugturur veya onlara seslenir?

Bir dlgiide bunlar seyirciye tistiin bir konum sunarlar: Bu me-
lodramlarin klasik anlatilarinin yorumsamacilig: (hermeneutic)
s0z konusu oldugunda kesinlikle, ¢ok agik olmamasina karsin
pembe dizilerin sonsuz anlatim siireci diistiniildiigiinde daha
az kesinlikle dogrudur. Ayn1 zamanda [kadin filmleri ve
pembe diziler] kadin filmlerinde kadin karakterin feragatiyle
Ozdeslesmelerini saglayarak, pembe dizilerde de sonsuza
dek ertelenen ¢oziimleri bekleterek seyircileri mazosistik bir
konuma yerlestirir. Kiiltiirel olarak, pembe diziler ve melod-
ramlar tarafindan olugturulan okuma becerisindeki bu tistiinliik
ve mazosizmin birlesimi erkeksi ve kadins1 6zne konumlari-
nin karsiliklh etkilesimini ortaya atar. Kiiltiirel olarak egemen
kodlar erkekligin (masculine) [gergevesini] ¢izerken, kadinsiik
da, seyirci igin bagimhilik konumu 6nerme pahasina da olsa,
kiiltiirel olarak egemen 6zne konumlarim agacak bigimde ‘bas-
tirllanin doniisii'niin bir gostergesine doniisiir.
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Ayni zamanda, temsillere erkeklerin hiikmettigi bir top-
lumda, pembe dizi ve sinemadaki melodramlarin en azindan
kadin arzularin ve kadin bakis agisim ortaya gikardigi 6ne sii-
riiliir. Omegin Pam Cook, boyle bir goriisii kadin filmleri igin
ileri siirmiigtiir.”® Fakat bunun muhalif potansiyeli nasil de-
gerlendirilecektir? Tania Modleski, pembe dizilerin ‘sadece tel-
evizyon sanatinin degil, ayni1 zamanda biitiin popiiler anlat1
sanatlarinin 6nciisii’ oldugunu ileri siirmiigtiir*® Fakat boy-
le 6nermeler sorular dogurur: Hangi durumlarda popiiler an-
lati sanatlarinin kendisi sinirlan agabilecektir? Metinler, bag-
lamdan ayri olarak islemedigi i¢in, bu sorulara verilecek her-
hangi bir cevap, popiiler anlatilarin nasil okundugunu, han-
gi kosullarda tiretilip tiiketildiklerini ve hangi sonlarin bu an-
latilara uygun goriildiigiinii hesaba katmalidir. Kadin me-
lodramlari ve pembe diziler iizerine yazilan feminist yazilarin
pek cogu, anlam iizerine geligki ve tartismalarin gesitli 6rnek-
lerinin eklemlenmesi igin yeterli alan oldugunu dolayh olarak
gosterir.

Sinema melodramlarinin ve pembe dizilerin kadinlar ara-
sindaki popiilerligi, bu biiyiik kadin izleyici kitlesinin bu tem-
sillerle ve pargasi olduklar1 kurumsal uygulamalarla nasil bir
iliski kurabilecegi sorusunu ortaya gikarmigtir. Ayrica bu du-
rum seyirci olarak kadinlarin nasil gagrildig ile toplumsal iz-
leyici kitlesi olarak konumlari arasindaki devamlihigina dikkat
ceker. Sirayla, toplumsal izleyici kitlesi ile seyirci/6zne ara-
sindaki ayrim ve bu ikisi arasindaki iligkiyi inceleme ¢abasi,
daha genis kuramsal cabanin bir pargasidir: Metinler ve bag-
lamlarla kademeli olarak ugragsmak. Toplumsal izleyici kitle-
si ve seyirci arasindaki ayrim, baglam ve alg1 sorunsalinin her

199 Cook age; E.Ann Kaplan, ‘“Theorics of Melodrama: A Feminist Perspective’, Women and
Performence: a Journal of Feminist Theory 1983, 1(1):40-8.’de karg1 bir tavir almigtir.
200 Modleski, Loving with a Vengeance, age, sf. 87.
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zaman Onem tagidig kiiltiirel iiretim etrafindaki tartisma ve
uygulamalar hakkinda da bilgi vermelidir. Feminist kiiltiirel
politikalarlailgilenen herkes i¢in bu diisiinceler, biiyiik kadin
izleyici kitlesini hedefleyen ve onlar tarafindan tiiketilen po-
piiler tiirlerin politik yararhliklarinin ve yerlerinin degerlen-
dirilmesi konusunda bilgi verir.
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