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J. Dudley Andrew, Ozellikle 1960'arda Amerika'da Sinema Kuramlan tarusmalan
basladiginda ve daha sonrasinda kuramsal tanihe yonelik ¢aligmalar hizlandiginda lo-
wa Universitesi digerlerinin iginde bir agirlik kazanmisu. Pek ¢ok Amenkah kuram
tarihgisi bu Gniversitede yetigti. Elinizdeki kitap i¢inde onsozde tesekkur edilen Do-
nald Fredericson, David Bordwell, Brian Lewis gibi insanlarin o donemlerdeki dok-
tora tezlerinden beslenerek, ttmuyle dzgun bir sekilde kita Avrupa’sinin sinema ku-
ramlan uzerindeki yogun ¢alismalan karsilagtirarak Andrew bir kitap hazirladiginda,
ister istemez kua Avrupa'st igin bile temel ders kitaplarindan birisi oldu. Oxford Uni-
versitesi yaywnlanndan ¢ikan bu kitap, ozellikle 1970 éncesinde yogunlasan buyuk
sinema kuramcilanna yetkin bir giris kitab olarak nitelendi. Daha sonra bu kitabi ta-
mamlayan Andre Bazin ve Concepts in Film Theory kitaplanyla birlikte post-modern
doénemin dncesinin dokamuanu yapan yazar olarak sinema tarihine gecti. Ancak An-
drew daha ¢ok kuramin tarihgisi olarak deger kazanirken, diger Amerikali meslek-
taglanyla birlikie hicbirisi genel anlamda 6zgun bir sinema kuram gelistiremediler.
Kuram bir tir Avrupa kitasinin bir gelenegi olarak kalmaya devam euti. 1970'lerden
sonra kuramsa! yapilarda Uganca Danyanin agirhigs artmaya baglads, ant arda bauda
sinemaya atfedilen rollerden baska islevier yuklediler sinemaya. Yapuklanmin ise ku-
ramsal zeminini inga etmek ¢aba gosterdiler, aym zamanda kuramsal galismalarin
gorsel karsihklanm yaratmaya cahstilar, Kisaca sinema kuramlan iginde buyak bir
parantez acuilar. Elinizdeki kitap bu bayuk parantezi kapsamiyor, yani Ugunca Dun-
yanin anti-emperyalist sinemasi ve bunun kuramsal ifadesi uzerinde yogunlasmiyor.
Dudley Andrew'un eserleri buyiik oranda Kita Avrupa'si azerinde yogunlasan ve ku-
ramin tarihi tzerinde gezinen bir eserdir.

Prof. Andrew 30 civannda doktora tezini lowa Universitesinde yoneuikten sonra
2000 yilinda Yale Universitesine gegti, halen orada mezuniyel sonrasi arastirmalan
yonetmektedir, 2006 yilinda Amerikan Sanatlar ve Bilimler Akademisine segilmustir.

Cevirmen ve Editér Zahit Atam, Elimzdeki kitabin ilk kez tam olarak, edebi dze-
lliklerini koruyarak, anlamsal batanlugine saygih bir sekilde gevirisini yapu. Ucan-
ctt Dunya Sinemasinin Ingjlizcede bulabildig 1im manifestolanni tam ve dogru ¢evi-
ri olarak Turkgeye gevirmeyi bir gorev addediyor. Uganci Dinya Sinemast ve Ban adh
Roy Armes'in kitabiru gevirdi. 1993 yilindan beri sinema uzerine dizenli olarak
yaziyor ve Ugincii Dinya Sinemast, Tarkiye Sinema Tarihi ve Batiyr Dogudan Okuma
GCahsmalan gibi alanlarda sinema Larihi Gzerinde ¢ahsiyor.
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TURKIYE'DE SINEMA KURAMLARI

Zahit Atam

Turkiye’'de sinema kuramlan ya da Ingilizcesiyle Film Theori-
es genel olarak bos birakilan alanlardan birisidir. Batan sinema
tarihimiz boyunca sinema kuramlan alaninda tek bir énemli eser
vermis sinema yazanmiz ya da akademisyenimiz yoktur. Buna
karsin ozellikle 1990l yillarda 6zel universitelerin de devreye
girmesiyle sinema egitimi veren lletisim Fakulteleri ve Guizel Sa-
natlar Fakultelerinin sayisi inanilmaz olgiide artmigtir, ne yazik
ki bu artis kuramsal alanda uretimi arurmamustr. Bu agidan ba-
kildiginda sinema bolimlerimizde iki alandaki eksiklik kendini
¢ok siddetli oranda hissettirmektedir: 1. Sinema Tarihi, 2. Sine-
ma Kuramlari. Belki de bir agincu alandan soz edilebilir: sinema
tarihini belirli bir kuramin rehberliginde yazma gabas:. ..

Daha da yakindan bakildiginda sinema tarihi dersleri duru-
mundaki actkhk kendini ¢ok daha derinden hissettirmektedir;
bir yandan yalnizca batili sinema tarihi yazimlarindan beslenen,
ote yandan ise Turkiye Sinema Tarihi hakkinda inamlmaz bir ye-
tersizligin bulundugu bir egitim sistemine sahibiz. Bu genel ko-
sullarda ornegin Ugtinci Dunya Sinemas ya da belirli tarihsel
donemlerde ortaya gikan akimlar, sinemanin sosyolojisi gibi
alanlarda yalnizca dgrenciler degil, bizzat akademisyenler de bu-
yuk bir yetersizlik konumundan konugmaktadirlar. Uctincu bir
alan olarak Cultural Studies / Kalturel Calismalarn bir alt-basli-
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g1 olarak genel bir kitltar kuraminin gergevesi iginde sinemayi in-
celemek konusunda ise —acidir ama- neredeyse bir yok-konu
ozelligi yasanmaktadir ulkemizde. Basit bir sekilde bauli literatar
aktarmacilify, hatta kimi durumlarda gok onemli denilerek oku-
tulan makalelerin guindem olarak bizimle ilgisiz olmasi nedeniy-
le, ogrencilerde gorulen anlamsiz bir dayatma hissi genel gecer
bir durumdur.

Battin bunlan dustnerek yayinevimiz basta sinema tarihi ol-
mak tuzere genel anlamda kultar kuramlan uzerinde yogunlas-
may1 diosinmekiedir. Ozellikle birbirini tekrar eden ve fazlasiyla
bati-merkezli (west-centric) bir konumdan degerlendirmeler ya-
pan yaklagimi kesinlikle agmak, hatta once terk etmek gerekiyor.
Kuluarle ilgilenen insanlarin énce bauh literatari tarayarak ve
baunin tarihsel asamalanndan gegerek kendi topragina gelebile-
cegi, kendisini boyle anlayabilecegi yolundaki her yaklagim artik
gecersizdir. Turkiye'de kendimize 6zgu bir yaklagimi inga etmek
ve bauli literatari de kendi topragimizdan okumak, bunun yani
sira Ugtinelt Dunyaya iliskin 6zgun bir kavrayis gelistirerek bau-
Ii dinyanin timden entelekiuel hinterlandiyla sitmirlanmaktan
cikmak zorundayiz. Kelimenin ger¢ek anlamiyla kendimizi ara-
mak durumundayiz, kaybettigimiz benligimizi bulmak igin. Ba-
sit bir bigimde batili literatara Turkiye'ye tasimaktan, aktarmaci
kimliklerle un kazanma ¢abasindan yorulmadik mr?

Sarire’ln sozunu ettigi Paris'teki her wir entelektiel qikisin
dogrudan yankilarim ornegin frankofon Afrika'da bulmasi gibi
sureglerin ganumuzde dahi sirmesi aruk insani bezdiriyor. Bu
basit sarmali ismallylz. Kendimizi tekrar etmemek icin de. Ya da
basit bir entelektiiel oyun ercevesini asip toplumla etkin bir bag
kurmak istiyorsak, tekrardan beslenen literatirii asmahiyiz. Oz-
gunliuk ve yaraucilik, iste mesele kisaca boyle 6zetlenebilir.

Butun bunlardan yola ¢ikugimizda elimizdeki Bayak Sinema
Kuramlarim inceledigimizde, karsimiza ilk énce Almanya Ko-
kenlilerin, ardindan Sovyet topraklarinin, daha sonra da Fransiz-
larin merkezde duran ¢alismalarimi anlatan ve tabloyu anlamh
olarak gormemizi olasi kilan yaklagimlann iyi bir 6rnegiyle karsi
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karsiyayiz. Amerikal Dudley Andrew’un kitabi buytk oranda ki-
ta Avrupa’sinin kuramlan tzerinde duruyor. Deyim yerindeyse
aruk birer konvansiyon haline gelmis buyuak yazarlann sinemaya
dair bir kuram gelistirme ¢abasi uzerinde yogunlagiyor. Butin
yazarlar i¢inde kendini hem kuramin nesnesi hem de kuramin
etkileyici sanatsal uranle karsilasarak anlamli 6rnekgeyi olustur-
ma anlaminda bigimsel esin kaynag: olarak baul idealin otesine
tasan tek kurama Eisenstein’dir. Kelimenin gercek anlamiyla si-
nirlarim kendi ¢izdikleri bir dinyanin kuramlarim yapiyorlar.

Peki, biz neden Buyiik Sinema Kuramlarn / Genel Bir Giris bas-
hkh bu kitabi yaymhyoruz?

tki nedeni var:

1. Bauh kuramlan ¢ok iyi anlauyor (6zetlemekle yetinmiyor),
analiz ediyor.

2. Kendimize dair ya da daha dogrusu kaltaraimuzan izleri-
ni tasiyan ve bauh literatirle kendini sinirlamayan bir ku-
ram gelistirmek icin, karsi qikilacak, yeni ekler yapilacak,
kendi degerlerimizi ve tarihimizin derslerini igeren yarg-
lanimizi ve ulasigimiz sonuglan ekleyebilecegimiz bir ku-
ram olugabilmesi i¢in iki konuda bir seyler yapmak gere-
kir: a) genel olarak bir sanat dili ve anlat arac olarak sine-
mamn kuramini yapma ¢abalanim ¢ikis almak, b) biz (biz
derken bau-digt igiincd diinyay: nitelemek istiyoruz) ko-
nusurken kalturel bir ¢ikis noktas olarak kendimizi bau-
i merkezden bakmanin getirdigi “otekilestirmeye tabi tut-
madan”, kendi sesimizi bulabilir miyiz dastuncesiyle bir
elestiri noktas: olarak onlarn basamak almak ¢abasi i¢in an-
laml olabilir bu metinler.

Sunu anlatmak istiyoruz: kultarel ¢alismalar, sinema tarihi,
sinema kuramlan bir anlamda strekli birbirleri arasinda dolas:-
larak ve belirli siyasal-estetik-tarihsel akimlann yogun etkisi al-
unda gekillenebilir. Dolayisiyla butiin bunlar i¢inde bir kuramin
gelismesi i¢in kaltiirel bir canlanmamin olmasi, bu canlanmanin
6zgun bir ses olarak ortaya ¢ikmasi igin taklitle kendini simirla-
mayan yogun bir entelektiiel cabanin gosterilmesi gerekir. Dola-
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yistyla “tanimsiz ve her seyin éntne getirilecek” ve “onlar yapi-
yorsa biz neden yapmayalim” diyen bir yaklasim yerine, literatar
incelendiginde acik¢a gorulebilecek olan “kendi tarihimizin, kal-
tarel kimligimizin, estetik olarak var-olusumuzun” ihtiva edilme-
digi bir literature karsi kendini anlama ve anlatma gabasinin mer-
kezde durdugu bir tar kendini kesfetme ve adim adim bir nitel
sigramayla “oteki tarihi kuram™n bir parcasi haline getirme stire-
cinin yasanmasi gerekmektedir.

Kisaca bu strece kendini bulma demek yerinde olacaktir. Do-
layisiyla, eger Munsterberg, Amheim, Bazin, Kracauer, Mitry,
Metz... gibi yazarlanm kuramlarinda ozellikle ¢ok anlamli ve
elestirel unsurlar bulunsa bile, batimin 6tesinin tdmden ihmal
edilmesine kargin, ornegin —belki de hepsinden 6nemli olan— Ei-
senstein’in metinlerinde doguya agilan bir pencere bulunmasi hig
de rastlanu degildir. Belirli olgtlerde batmin sinirlanimin biteigi
noktada ve baunin egemen soylemine kargi ¢ikan bir kuramlas-
urma ¢abasimin, daha da onemlisi kesletmek igin bakan bir ¢alis-
manin i¢inde dogunun ve ezilenin sdylemi 6nem kazanmaktadir.
Bu bakis acist bizim kendimizi bulma stirecimizde bir ¢ikis nok-
tasi olabilir.

Kuram ve kuramsal olan orneklerin genel diizeyde incelen-
mesi ve bunlarin anlaml bir butan iginde belirli bir dogruliuda
felsefik olarak inga edilmesi ¢abasidir. Bugiin ulkemiz de sinema
tarihi agisindan uluslar arasi duzeyde anlami olan bir sinema ya-
ptimaktadir, bunun kavramsal ve kuramsal bir karsiligi da olma-
hdir. Dolayistyla Nuri Bilge'nin ya da Ozcan Alper’in bir filmini
inceledigimizde bauli bir kuramcidan ¢ikis noktasi bulmak igin
kendimizi ¢ok zorlamamiz, hakikaten tuhaf kagmakiadir aruk.
Kendi akhmzi tutsak etmemiz ya da yola ¢cikmadan batidan alin-
mis tahdit noktalann ilk énce yerlestirerek baglamamiz icin hig-
bir gecerli neden yoktur. Dolayisiyla yayinevimiz bir anlamda
Uginct Danyanin kultirel ve estetik gahismalarini, elbette ki tari-
hini veren kitaplara da yer vermeyi bir éncelik haline getirmigtir.

Kuram ve Sanat lligkisi hakkinda neler soylenebilir?
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Ulkemizde sinema tzerine seminerler verildiginde ikili bir
durumla kars karsiya geliyoruz: Bir yandan sanatgilardan kendi-
lerini anlaurken, kuramsal ve tarihsel bir soylemi insa etmelerini
bekliyoruz. Ancak sanatgilarin birakin bu zoraki gérevi yerine
getirmelerini, kendileri anlamh bir cogunlukla kuramsal olandan
stkiliyor, ¢unku kuramsal olarak onlerine sturulen batih literatar
fazlasiyla taklitgi bir soyleme sahip. Ama ote yandan zaten kura-
min dili yaraum diline gore gercekten ¢ok daha fazla manuk ve
sistematikligin izlerini tasiyor. Duyum ile akhn birlesmesi sanil-
dign kadar kolay degildir. Sanatgilarin bunu yapmasi tarih bo-
yunca ¢ok az gerceklesmistir. Eisenstein aslinda sinema tarihin-
de gercekten bu anlamda aykin 6rneklerden birisidir. Ekim dev-
riminin ¢ocugudur.

lkinci olarak sinema ogrencileri ve halkimizda yogun olarak
karsimiza ¢tkan soyle ozetlenebilecek bir akil yaritme gorulebi-
lir: “sinema ogrencileri ve seyircilerin bayuk bélamu bir zaman-
lar hepimizin sinema salonlannda keyfini tatugimiz naif, dasu-
nitlmemis ve kavramsal duzeyde yeterince anlamadan yasanan
zevkten zaman iginde konuya egildikce yoksun kaldiklann ileri
surmektedirler. Bu kaybin yerini alan 6ge bilgidir; bir war seyle-
rin nasil ¢alistigini, nasil yapildigini, ne tir bir dasunceyle ve es-
tetikle yapildigim kavrama edimidir.” Ama sonug olarak hepimi-
zin unutmamast gereken bir tarihsel ozelligimiz var: kuramsal
olan gerek sanatqilar da gerekse izleyicilerde 12 Eylul darbesinin
bir kalinusi olarak genel duzeyde ilgilenilmeyen alana dontsar-
ken, genel olarak asin pragmatist ve basitlestirici bir yaklagim ta-
rafindan ulkemizde bir tur kafayr yemislik olarak gorilen bir sey-
dir. Anlama ve anlaima ¢abasi kendi i¢sel gereksinimleri yerine
kolektif olarak giderek siglasmis bir begeni dtizeyine gore ayarla-
narak ve kabalasarak karsimiza gikmaktadir. Ulkemizde genel
anlamda sanat ve kaluir alay konusu yapilirken, sigg ve poptiler
olanla kendini simirlama egilimi tarihimizin higbir evresinde ol-
mayan diizeyde bir zafer kazanmistir. Dolayistyla kuram olmadi-
g1 gibi kuramcimizin da olmamasi olagan bir durum haline gel-
mistir. Ger¢ek ama sosyolojik bir veri olarak 12 Eylul darbesin-
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den sonra bilmenin kendi i¢inde tasidig) zevk bir asagilama ko-
nusudur: aruk tamuyle kisiliksiz bir pragmatizmle yogrulmus
hayatlar yasiyoruz, dolayisiyla bilgi ve bilge sevgisi anlamindaki
felsefenin bu tarihsel noktadan sonra genel olarak fazlasiyla hir-
palanmis olmasi ok seyi agiklayabilir.

Bir de kuramin ve sanatin dogasi iligkisi vardir, ozellikle tize-
rinde durulmas: gerekir. Kuram sanat eserlerinin ardindan gelir.
Kuramin olusmasi igin sanatsal pratigin kendine 6zga anlamli bir
cerceve Gikartacak urunler vermesi gerekir. Ama daha da 6nem-
lisi sanatin dogas! anarsiktir; verili 6rneklerin disinda aykiri or-
nekler her zaman gikacaktir, dahasi bunlar yerlesik olana ya da
sanatsal doruk noktalanna tepkilerin egliginde sanat eserleri ge-
nelde surekli yenilenir, hatta baskalasir. Zaten bu bagkalasma su-
releri tarihsel olarak yasandikian sonra bile kendi tarihsel do-
nemleri gectikien sonra ayakta kalabilen eserler birer klasige dé-
nisurler. Konjonktarel olan ile tarihsel deger kazanan ormekler
arasindaki aynm diyebiliriz buna. Ancak bugane kadar olan ta-
rihsel sureg bize sunu da ogretiyor: hicbir kuram ele aldifi sanat
dali ne olursa olsun, onun tam yetkin bir gergevesini ¢izemiyor,
kuramsal olana aykiri 6rnekler her zaman olacaktir ve bu streg
kuramin da bir evrim gecirmesine neden olacaktir. Kuram sanat-
sal pratik karsisinda surekli olarak yenilir, yenilenmek duru-
munda kalir. Kuram sanat dalmin ya da genel olarak sanatin tam
bir cergevesini veremez, ancak sanatin yorungesi ve ozellikle gec-
misi icin yetkin bir gerceve ¢izmeye ¢ahsacakur. Bir tir kuram-
sal olan felsefik olan ile tarihsel olanin birlesim yerinde ortaya ¢i-
kar, bir haritgya kargihk gelir. Nasil doganin karsisinda haritalar
bir rehber islevi gorayorlarsa, yasanmg ve daha ¢ok duyumsan-
mus olana belirli bir goru esliginde besin kaynag olarak yaklagip
uretilen sanat eseri iginde kuramlar bir rehber, bir analiz kayna-
g1 olabilir, ama doganin kendisi haritalarin iceremeyecekleri ka-
dar zengindir. Kuram ne kadar analitik ve sistematik ise sanatsal
olan ise o kadar esitsiz, ¢arpici ve aykinya yakin durmaktadir.
Kuram sanat dalim tiketemez, sanaun kendisi kuramsal olanla
sinirlanamayacak denli yetkin yenilikleri sarekli karsimiza cika-
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racakur. Bu anlamda Goethe’nin “teori gridir, hayat agaci ise
yemyesil” soza hayatla birlikte degisen sanaun kuramsal olanin
griliginde biteviyesiz oldugunu da dusundurar. Ama bunlar ku-
ramin gereksiz oldugunu dusundirmez, anlamak ve kendini yet-
kinlestirerek sanat eserlerinden daha derin hazlar almak isteyen
ve sanatla ugrasanlar dahil neler yapabileceklerini, neyi nasil an-
latabileceklerini disunen insanlar igin haritalara donusar ku-
ramlar. Bizzat bu nedenledir ki buyuk sanatgilar ve buyuk sine-
macilar gergekien ¢ok onemli elestirmenlere, kuramcilara ve sa-
nat tarihgilerine -belki de gizli borglarindan olacak- buyuk sayg
duyarlar.

Bilmenin kiaguk gortlmesi, hatta hazzi onleyici bir durum
olarak nitelenmesi sighgin en tehlikeli saldin tezi olarak kargi-
mizda durmaktadir. Ama bununla kalinsaydi yine katlanilabilir-
di. En sig; populerligi oraninda evrensellikien uzak ve insani
olan karsi yapilari ile ister populer muzik ister popiiler sinema
eserleri: “seviyorum abi, var mi 6tesi”, “ya sanat eserleri ise anla-
silmaz, anlagilmayan sey degerlidir havalarina gelmem ben”,
“adam bogazin kargisinda oturup sigara igiyor ne var ki bunda”
diyebilen kagumseyici ifadeler aruik ulkemizde yeni donemin
kualtarel sighginin zafer sloganlan olarak butiin hayaumizi kusat-
mis durumda. Her taraftan soylemin genel duzeyini dusuran ko-
mutlan gelen bir ortamda kuramdan s6z etmek, film elestirileri-
ni kuramsal bir igerige sahip kilma ¢agrisi post-modernist dalga-
mn sersemlettigi insanlarda kolayca “seckincilik” ve “anti-de-
mokratik tavir” etiketleriyle de mahkum edilebilir. Aklin bu ka-
dar ilkellestigi, kuramin ise sablonlasarak her gordugu semsiyeyi
ya da gokdeleni fallik imge olarak kolayca kodladigy bir entelek-
tiel aretimle kuramci kendini sinirlarsa, kolektil aklimizin ve
entelektiel tretimimizin titkkenmesi ya da siradanlasarak ¢ekici-
ligini kaybetmesi gayet normaldir.

Bu tabloyu degistirmek gerekir. Kolay zaferler basariya degil
gercekten sighiga gorarar. Kolay kazanilan entelektuiel zaferler ise
insan(ligin) kendini kandirmasindan bagka hi¢bir arti iretmeden
kaybolmaya mahkamdurlar.
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Dolayisiyla tam bu nokta da Sokrates ve 6grencisinin diyalek-
tik diyalogu animsanirsa hepimiz i¢in anlamli olur: “Sokrates:
Sorgulanmayan (dusanilmeyen) hayat yasanmaya degmez”.
“Ogrenci: Yasanmamus hayat da uzerinde dusanmeye degmez.”

Bu anlamda sanatu yorumlamak, anlamak ¢abasi kendi i¢inde
bir tar bilme seruvenidir, aym zamanda kesfetme sertvenidir,
tam da yagamirmizin ortasinda ¢ok gesitli durumlarda sanatgilan-
muizin yarattiklan karakterlerin soylemleri dile gelirse, sanatin
kendisi ¢ok daha yasamsal bir boyut kazanabilir. Sanatla yasam
arasindaki mesafenin kisalmasi, “abi o sadece bir film” s6ylemi-
nin otesine gegilmesi, delikdnlilanimizin “artist” s6zana kagim-
semek igin kullanacag duzeyden kurtulmasi hepimiz igin iyi
olurdu.

Kuram kendini insa-etme bicimine donistrse, sanatgilarimi-
zin ve sanatseverlerimizin o zaman “sanat seviciliginden” kurtul-
mast da mumkan olabilir ya da sanat eserinin 6mri de patlarms
musir tilketme seansindan daha uzun olabilir. Bu da hepimiz icin
iyi olur. )

Eger kuramsal olana bakarsak neler gormekteyiz. Batih lite-
ratarde kuram hangi evrelerden ve aklilestirme asamalarindan
gecerek, kendileri igin yaratiklan varlik nedenlerinin hangi ev-
rimsel siregten gegerek billurlasugina bakmak anlamh olurdu.
Elbette ki kendi topragimizdan bakmak, hatta kurama bakmak
igin Paris, Berlin ya da New York’a gitmenin sart olmadigini bi-
lebilmek hasretiyle.

Bu durumda bauh literatart belirli agilardan Istanbul'dan ya
da daha dogu$undan incelemek anlaminda bir ¢alisma yapmak
bu 6nsozun hedeflerinden birisidir.

Sinemanin teknolojik olarak icat edilmesi ve kitlesel begeniye
sunulabilir hale gelmesi Bauh ulkelerin eseridir. Mucit olarak Lu-
miere Kardeslerin adi ge¢se de aym donemde ayni erek uzerinde
pek ¢ok bilim adam ya da muhendis ¢alisiyordu. Kitleye goste-
rilebilir bir hale geldikten sonra ise elbette ilk énce patenti alin-
di, olabildigince kendi kullammlariyla sinirlanmaya ¢ahisildi,
operatorlerine yeminler ettirilerek danyanin degisik bolgelerine
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cekim yapmaya gonderildi. Eger bu stireci incelerseniz deyim ye-
rindeyse Lumiere Kardesler icatlarinin sonuglarindan birisi olan
izleyici tarafindan izlenebilen hareketli gorantayu kaydedip gos-
terebilen aletlerinin uretimi ve bu cihazlann saulmasi azerinde
yogunlasacaklan yerine film isine girip cekip-gektirip bunlarin
gosteriminden para kazanma yolunu se¢meleri bir éngorusuzla-
ge isaret etmekiedir. Onlar icatlarinin émrinu kisa olarak goru-
yorlardi ve icatlarinn tarihsel evrimi konusunda hi¢ de ufuklan
acgik degildi. Lumiere Kardesler belirli gercek goruntuleri ¢ekip,
bu goriunta kaynaklanni olabildigince merak uyandiracak alan-
lardan segerek para kazanma yolunu segtiler. Onlar igin daha bir
on yil gegmeden ilk studyolarin ortaya ¢ikmasi bile dasiniile-
mezdi, kurmaca alamin sundugu devasa olanaklar ve izleyicilerin
asil ilgisinin bu alan oldugunu da dustnemediler. Sinemay: bir
temsil sanat1 olarak degil bir sunum alani olarak gordiler. Sine-
ma dili baslangigta gelismemisti, ama sinema dili gelisip yaygin-
lasmadan once, yani kendi konvansiyonlanni olusturmadan én-
ce bile diinyanin ¢ok genis bir cografyasina yayilmist, daha sine-
ma on yilin1 doldurmadan 7 kitaya birden yayilmus idi. Bu agidan
bakildiginda sinemanin ne olup olmadigina dair belli bagh sos-
yolojik karsithiklar da olusmustur.
1k 6nce bir merak unsuru olarak kitlesel seyirci tarafindan
cok yogun bir ilgiyle karsiland, ote yandan ise baulli entelektuel-
ler igin ise gosterilenin iki dzelligi nedeniyle bir kigamsenme
kaynag olmustur:
1. Birincisi bir kitlesel ilgiye konu olmustu, bu nedenle belir-
li 6lgulerde avamin bir eglencesi olarak goruluyor, zaman
olduren bir teknik icat olarak kodlaniyordu. Dolayisiyla
bu anlamda Avrupali entelektuel kesim de sinemanin ola-
naklarini ongoremiyordu. Bizzat bu nedenle yaklasik bir
ceyrek yuzyl sinema yeni bir sanat dali olarak goralmedi.
2. Daha da onemlisi Avrupal entelektiiel ve sanat tarihgileri-
ne kendi ge¢misleri sanatin kurmaca yapisini ve man-ma-
de (insan yapim) karakterini degismez bir veri olarak sun-
dugu icin, sinema bir teknik kesif olarak varolani oldugu
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gibi kaydeden bir teknik icat olarak kabul edildi, sinema
insan yaratiminin bir ogesi olarak degil alicinin bir arana
olarak kodlanarak sanat olabilecek yetiden uzak gorula-
yordu.

Oysa sinemamn tarihi iki varsayiminda yanls oldugunu gos-
terdi. Birincisi sinema avam eglencesiyle sinirli olamazd, ikinci-
si ise butin teknolojik karakterine ragmen insan-yapimu bir aran
olarak filme dénusiuyordu. Ama en oldumict darbe bizzat iki
onemli kuramcidan geldi:

Kracauer ve Bazin gercekligi oldugu gibi kaydedebilmenin si-
nema sanaunin en onemli ozelliklerinden birisi oldugunu, bizzat
bu yonunin kendisinin kurmaca eserlerde bile en temel ¢ikis
noktasi yapilmas: gerektigini hem felsefik hem de sosyolojik ola-
rak anlatan eserler verdiler, bu nedenle sinemanin yorumlanma-
sinda gergekgiligin icinde tasidigy cok 6nemli erdemlere degindi-
ler. Ama 6zellikle Bazin sunu da vurguluyordu; sinemada anlati-
lan hicbir zaman ve higbir yontemle gercekligin kendisi degildir,
kurmacadir. Kurmaca olan yani sinemada anlatilan gergeklik ile
icinde yasadigimiz evrenin gercekligi arasinda egri asimptot ilis-
kisi ya da Veronikanin mendili ile Isa'nin bedeni arasindaki ay-
mlasmaz, fakat gigla bir yakinhk iligkisi vardi diyordu. Sinema
gercekligi teknolojik olarak kaydetmez, kadraj ve 151k ve oyuncu-
tuk dedigimiz gibi seyler her zaman inamlmaz seceneklerden yal-
nizca birisiyle goruntya olusturur, bunlan segen, konusturan ve
neyi nasil gosterecegini secen insan anlaminda insan-yapimidir.
Insaniar ellerinde olsalar bunu asmak isterlerdi ama agilacak bir
yapisi yoktur> Sinemada bazilarmm sandigi gibi insan tamden
kurgu masasinda muktedir degildir, her asamada insan yapimi
olma karakteri agir basmaktadir. Ama Bazin ve Kracauer'in teo-
rik katkilan burada degil, bunun otesinde basliyordu, tam da bu
noktada baghyordu. Sinemanin gergeklikle kurdugu bu gugla ve
yakinsayan iliski sinema sanatimi gucant, erdemini ve varlik ne-
denini olusturuyordu. Estetik karakteri bu gugcten ve erdemden
sekillendirilmeliydi tezi uzerine gercekgilik akiminin bayuk s6z-
ciileri ve sinema tarihgiligini birlestirerek sanat kuramcilar oldu-
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lar. Bu anlamda Kracauer'in Sinema Kuram ya da Bazin'in dort
ciltlik Sinema Nedir? kitaplar aym zamanda bir sinema tarihi, si-
nema kuramlari olmanin yam sira birer sanat kurami, belki de
bunun 6tesinde dunya goruslerine karsihik gelmektedir.

Hatta gergek anlamda kuramsal olan, hatia sanatsal olan biz-
zat gerceklikle sinemamn kurdugu bu yogun iligki uzerine kuru-
labilir tezi, bizzat sinema tarihi agisindan dogrulandi. [nsan yapi-
mu oOzelligine zerre kadar beis dusurmeden son derece gercekei
ve gercekligi yetkin bir sekilde kavrayabilen eserler buyuk sine-
ma eserleri olarak gorulda.

Bu agqidan yaklasildiginda sanat kuramlarinin evriminde ve
sanat/toplum iliskilerinin yeniden tanimlanmasinda sinemanin
evrimi ¢ok buyuk katkilarda bulunmustur. Dolayisiyla gercek
anlamda modern sanat kuramlannin baslangi¢ asamasina denk
dusmektedir.

Bu anlamda bu kitapta alinan ve ashinda 6nemleri agisindan
da sinema tarihinde hala anilan iki isim olan Munsterberg ve
Amheim, sinemanin bir tasanim surecinin ardindan olustugunu,
bir anlati formu oldugunu, kendine 6zgu bir dili oldugunu itk
kavrayan kuramcilardandir. Ancak ¢ok énemli bir alan ve tartig-
ma konusu daha vardir: alan sinemanin ve diger sanat dallannin
toplumsal rolleri ve etkileri tizerinde yogunlasirken, tartisma ko-
nusu sanatm tanuminda kurmaca ve insan yaratimi olmasina ya-
ptlan vurguda yogunlasmaktadir. Cunkii bugun ¢ok iyi biliyoruz
ki, yaptigimuz seyler ne kadar nesnel olmaya calisirsa ¢alissin, bu-
tan anlatilar nihayetinde bir kurmacadir. Dolayistyla sanatun
kendisinden aynstirmak icin sinemamn gergekligi oldugu gibi
kaydettigi i¢in mekanik bir yapiya sahip oldugu, bu nedenle si-
nemanin bir sanat olmadif tezine karsi ¢ikmis olduklan dikkate
alindiginda, kars: gikiglan hakli temellere oturuyordu. Ancak ay-
ni sekilde sinemanin erken evresinde turetilenlerle simrh kalan
bakislari, sinemanin neler yapabilecegi ve insanhigin tarihinde
gitgide onem kazanan zaman igindeki tarihsel evrimleri onlarin
ufkunun ne kadar sinirh oldugunu da bize anlatiyor. Daha derin-
lere inildiginde ise bagh olduklan estetik okul olan neo-Kantien
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ekol estetik kuramlan i¢inde bir toplum tasarimi ve toplum/sa-
nat iligkisi konusunda her zaman yapisal eksiklere sahip bir okul
olarak kaldl. Sanat bir guzellik tasarimi ve yaratimi sareclerinden
cok daha farkh bir seydir ve butin modernist akimlar sanaun si-
yasal yonlerini baz alan egilimlere gercekten yakinhk duydular.
Ideal guzelligin tasanim: yasama yakinlasma ve yagsama mudaha-
le etme istegi karsisinda daha arka planlarda kaldi. Sanat “mut-
lak guzellik” ve “kendi i¢inde guzellik” tasarimlanndan uzaklas-
may: segti, yasamin kendisine tarihsel olarak ¢ok daha yakinlas-
1. Ustelik bu yakinlasma sanatin basitlesmesiyle ve sanatin basit
bir siyasal ara¢ olarak gorulmesiyle sonuglanmadi, sanatn ¢ok
daha karmagiklasmasina ve hatta giderek sanaun felsefeyle ve
dinya gorusayle yakilasmasiyla sonugland.

Bu andan itibaren karsilikli olarak sinema kuramlarimin hem
Bauda hem de Dogudaki evrimleri tizerinde durmak anlamli ola-
cakuur.

llk once sinemamn iki yona tzerinde durmak gerekir: sine-
ma ¢ok buyuk bir hizla hem uretimin genisledigi hem de izleyi-
cilerin kitlesellestigi bir alandir. Ikinci olarak sinema daha once-
ki higbir icada benzemeyen bir sekilde 7 kitaya birden yayilmis-
tir. Tam da bu anlamda dogu/bau ya da kuzey/guney arasinda bir
catallagma daha yasandi. Bauda bir avam niteligi kazanirken,
ikinci bélamlerde daha varliklarnn, hatta soylularin temel eglen-
ce araglarindan birisi oldu. Bauli bir icat olarak daha varsil ve egi-
timli bir kesim tarafindan ilk izleyici koltuklan doldu doguda.
Bu tablo ilk geyrek yiizyil iginde her iki kesimi kapsayacak sekil-
de genisledi, batida gittikge sanat unvanimi kazanirken, doguda
baunin bir uzantisi, batinin dogudaki dogrudan bir propaganda
ve yonlendirme araci olarak yerlesmeye basladi. Eger sinema di-
li agisindan bakarsak ise ilk on y1ili i¢inde Lumiere'in anlayis bel-
gesele kaynaklik ederken, Melies'in tarzi kurmacaya koken olu-
yordu. Daha da énemli bir sey olarak Lumiere’in tarzi sunuma
(presentation) denk gelirken, Melies'in tarzi temsile (representa-
tion) kargihk geliyordu. Aym sekilde daha bir on yil iginde sine-
ma dili agisindan konvansiyonlar olusmaya baslamisti. Bu nokta
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tam bir ¢ausmalanin ve celigkilerin bagladig ' yerdir. Cunku
Ugiinct Dunya dedigimiz dunyanin yanisina denk gelen bir ala-
n dosindugiamuzde, buralarda uretimin baslamasi butan kire-
sellesme iddialarina karsin kultiirel farkhliklann neden oldugu
anlausal farkhliklar kendini gosterdi. Uganca Danyadaki aretim
kendisini bulamadan, kendi konvansiyonlarini olusturamadan
Bauli dunya tarafindan somurgelestirmenin bir parcast haline
geldi, hatta daha sonraki yeni somurgecilik durumlarinin daha
oncesinde bunun kulturel/siyasi/estetik yayilma araglarindan bi-
risi olarak batimin astinlaganin doguya tasinmasi ve dogu igin-
de bauhlara 6zenen elit bir kesimin olusturulmasimin etkin bir
arac1 oldu. Bizzat bunun érgutlenmesinde, dogu ig¢inde baunmn
kendini mesrulastirma, hata gipta edilecek bir kimlik kavrayisi
sunmasinda, dogulunun doguluyu daha ikincil olarak gosterme-
sinde sinemanin dunya capinda orgutlenip pazannin olusturul-
mast ¢cok onemli islevler fistlendi. Bu nokiadan itibaren bau/do-
gu sinemalarinin tarihleri kesigmek yerine daha gok ¢atisma un-
surlanyla var-olmaya bagladilar.

Oncelikle baul evriminin tarihi uzerinde duralim ve kuram
alaninda yapilan iretimlerin bu saregleri nasil degerlendirdigini
tarihsel evrimi i¢inde degerlendirelim.

Birinci dunya savasina kadar batda uretimin ve dagiimin
merkezi Fransa Almanya ve ltalya tizerinde odaklamyordu. Git-
tikge buytayen ABD pazarimin bunu ele gecirmesi icin Birinci
Dinya Savasi kinlma noktast oldu. ABD'nin gittikce buytyen
ekonomik gucq, belirleyici olmaya baslayan siyasal agirhigi ve bu-
nun kualtarel alandaki en belirgin yayilma araci olan sinema bi-
rinci dinya savasindan ganumuze belirli tarihsel dénemlerde
krize girmesine ragmen yirminci yuzyilda egemen olmasiyla so-
nuclandi. Ama sinema estetigi ve sinema kurarlan alaninda ABD
hicbir zaman énct olmadi.

Her seyin fazlasiyla pratik ve pragmatist yasandigy bir toprak
olarak kuramn bir tarla yeseremedigi bir toprak olarak kald
ABD, universitelerde sayisiz bolam agildiginda da kurama yetis-
liremedi, daha ¢cok kuramin tarihgisiyle yetindiler.
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Samyorum tam bu noktada temel bir arams denklemi girmek-
tedir: Engels'in ¢ok onemli soza “ihtiyag kesfin anasidir” sozu is-
ledi, kurama ihtiyag duyan bir akil toplumsal bazda 6nem kazan-
mayinca, farkh ideolojik yapilarin kendi guzellik ve islev alanina
iliskin teorilestinme ¢abalan arka planda kalirken, ozellikie kita
Avrupa’sinin urettigi anlayislann dzetlenip toparlanmasi isinde
ABD kendine yeterli alani buldu.

Peki, kuramun asil yeserdigi ve ¢ok dogurgan oldugu toprak-
lar neresi oldu? Bu soru sasirtici bir yanitla karsiligim buldu, ama
Engels'in sozti bir kez daha dogrulanmis oldu. Sovyetler Birli-
gi'nde ozellikle 1920'ler boyunca tarihte ilk kez proletarya ve bu
sinifin onct partisinin ik idara gelmesi vesilesiyle, farkli bir sanat
yapmak yasamsal onem kazandiginda, ilk énce tarihin tozlu say-
falarina dalip yeni kuramsal gerceveleri tiretmek igin ¢abaladilar.
Ardindan ise orneklerini ararken kita Avrupa’simin eserleri yeter-
li gelmedi ve dogudan pek ¢ok omekleri kuramin alanina tasidi-
lar. Daha da otesi gikis noktas: ¢cok kokla oldugu icin, yapiyr
timden sarsmayi akillanna koyduklan igin, kurami insa ederken
yalnizca sinemayla kendilerini sinirlamadilar, diger sanat dalla-
nndan edindikleri 6rnekler ve bu érneklerden yaptiklar soyutla-
malar fizerinden merkezinde sinemanin ve insamn durdugu (bi-
lingli 6znenin) durdugu aktivist kuramsal gerceveler insa ettiler.
Gegmiste olmayan proletaryanin iktidannin bir sonucu olarak
gecmise elestirel yaklasular ve gelecege son derece romantik ve
utopist bir ruhla bakular. Bu anlamda ltalyanin fasist Fatarizmi-
nin Sovyet topraginda komunist bir igerik kazanarak ve esitlik
uzerinde yoguiflasarak bir toplum modelini insa etmek igin sana-
tin kendine dugen fonksiyonlarina egildiklerinde kuram yapisal
olarak yenilendi. 1930'larda ise sanaun igerigini tek kaliba dok-
mek isteyen, islevine hayran estetigine dusman kesimler kurami
ve sanat eserini saldin nesnesine dénusturdiklerinde sonug ar
oldu: agdal bir sansur ve kontrol mekanizmas: devreye girdigin-
de 20'lerin dogurgan kurami sugland, parlak filmleri ise yerini
siradanhga biraku, ¢ogunlukla sustular, yeterince susamayan in-
san ise ebediyete gonderildi. 20’lerin elestirdikleri sanat adamla-
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n ve kuramlar bu kez bas taci edildi. Bu nedenle Eisensteinin her
biri birbirinden énemli yazilan ve kitaplari Sovyetler Birligi'nde
degil once Batih Dunyada basildi.

Eger Uctinci Dunyaya gelirsek durum ¢ok daha sarsici gelisti.

Uganci Danya modernist evreyle yaklagik olarak iki ynzyl
karsilastiktan ve batihlann dogu ve giiney topraklarinda insa et-
tikleri okullarda okuyup “ideal bauli kiplere baranmek i¢in ken-
di kultarlerini yok ettikten sonra” bir tar kendini bulma miica-
delesi verdiler. Aruk kaybolmaya yuz tuimus kualwarleri yeniden
canlandirmak ve bu kez kendi ozgurluklerini insa etmek igin ku-
ramsal bir ¢erceve gelistirmeyi bagimsizhik mucadelesiyle besle-
yerek uretimle birlestirmeye gahstilar. Olanaklann kithg ve
problematikin devasa karakteri nedeniyle, bir yandan rarihi yeni-
den yazarken batiy1 elestiri mekanizmasinin en onemli nesnesi
haline getirdiler, 6te yandan somut durumun somut tahlilini ya-
parak dar kosullar alinda batinin ideal guzellik tasarimina kars
yapisal olarak “Mitkemmel olmayan anlatiy1 ya da sinemay1” sa-
vundular. ldeal guzellik yerine batida sanatin insanlar tizerinde-
ki etkisizligine ve siradanlasmasina kars: gikarak insanlara ulasa-
bilimeyi, onlan harekete gegirebilmeyi, onlarla yoldas olma 6z-
lemlerini ve hayatlarim yasamlabilir bir hayata donustarmek igin
mucadele i¢inde sekillenmeyi ideal haline getirdiler. Bu anlamda
Ugtincit Danyanin sinemast ve sanau belirli anlamlarda bir 6z-
gurluk miicadelesi iginde gekillendi, amaclan kaltara somirge-
ciligin batan kaltarel etkilerinden arindirmak idi. Yeni idealler
aradilar, kendi kahramanlarini yeniden tammladilar, kendi tarih-
sel ikonogralilerini yeniden kurmaya calistilar, sinemaya yeni ve
gucla iglevler ve varlik nedenleri verebilmek igin sanavtoplum
iliskisine odaklandilar.

Bu agidan bakildiginda deyim yerindeyse konformistlesmis ve
orta sinif karakteri kazanms bauli sanata kars: isyanin sanatini
dogurmak icin harekete gegtiler, isyanin dansi kimi yerlerinde
akortsuz olsa bile inanulmaz duygu yuklu olabildigini butan
duanyaya gosterdiler. Insan acidan suskunlastuginda yakug agitin
notalanna bakilmaz ¢iinku, agiin akortsuz sesi daha yarek par-
calayici olabilir ¢uinku.
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Bu onsozu gostergebilimsel ¢ozimleme ve fenomenoloji uze-
rinden bitirmek en dogrusu olacak saniyoruz. Once uzun bir
alinuyla semiyotik tizerine bir olguyu hatirlamak soylemek iste-
diklerimizi ¢ok iyi agiklayabilir:

“... Semiyotik yaklasim temelde ¢ok basit ve pratiktir.

Sordugu sudur: nasil yapiliyor? Ve gereken iletisimi sagla-
makta kullamlan gostergeleri inceleyerek en gercekgi yamtlan
vermeye caligir.

Bunda elbette koktenci bir yenilik yoktur; ancak bu girisim,
tek yonla ve izlenimci olmak yerine, dizgesel ve yontemseldir.
Baslangigtaki semiyoloji ve semiyotik tizerine yazilan akademik
yazilarla ilk karsilastigimda, kendimi yasam boyunca duzyazi
konustugunu kesfedince apisip kalan Moliere’in M. Jourdain’i gi-
bi hissettim; ¢anku bir tiyatro yonetmeni olarak, uygulamalarda
bir yonetmenin temel isi olarak yapilan sayisiz pratik tercihler
agisindan, kafami durmadan mesgul eden konulardi. Bunlar: su
karakter ne tur bir kostiim giymeli? Su ya da bu konusmalar ya-
pilirken oturmak mu daha iyi yoksa ayakta durmak mi? Bu ko-
nusmay1 budarsam, anlamin ne kadan yitirilir?

Dramatik gosteriye, genis dl¢ude gostergeleri ve gosterge diz-
gelerini kullanarak ve gosterinin kesin anlamini ortaya ¢ikartmak
i¢in bu 6gelerin her birinin rolunu agiklamada arayarak yaklas-
mak, hem tiyatronun uygulayicilari, hem de gorduklerinin ve ya-
sadiklarimin elestirel olarak bilincinde olmak isteyen seyirciler
igin ¢ok islevsel ve yardimci olacak bir ara¢ kazanmak demektir.

Bu konuda ‘baslangigtan beri talihsiz buldugum bir tutum,
géslergebilimin‘olagam}sm parlak temsilcilerinin bulgularini an-
lagilmasi gig ve oldukea soyut bir dille sunmus olmalaridir. On-
larin temelde ilgilendikleri pratiklik ve akilcihk sanki onlan ola-
bildigince bilimsel ve ‘felsefi’ olmaya gotarmugtar. Elbette, aka-
demik bir konu kesin sozcuikler gerektirir. Ne ki, bu konudaki
metinleri okurken bunlan sik stk anlasilir bir dile ¢evirmeye ug-
rasmis ve sonunda karmasik anlaumin alundakilerin ¢ok basit
olduklanni gormusumdur.
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Dunyanin en taninmis tiyatrolarinin birinden gelen ve yine
dinyanin sayih yonetmenlerinden birinin de davet edildigi tiyat-
ro gostergebilimi konulu bir toplanuya kaulmstm. Toplant
gundemi icinde ¢ok parlak kuramsal bildiriler sunan bu alanin
bilim adamlari, buytuk bir heyecanla, bu unla uygulayiciya sun-
duklari bildirilerde kendi isi yonunden birtakim ipuglan bulup
bulmadigim sordular. O, butan bunlan yararsiz ve anlagilmaz
buldugunu soylediginde de buyuk bir das kinkligina ugradilar.

Bu, sanirim, gercekien talihsiz bir durumdu; ¢unka anlagilir
bir dille anlauldif takdirde, gostergebilimsel yaklagimin tiyatro
yonetmenlerine, tasarimcilanna, oyuncularina ve sahne ile beyaz
perdenin teknik adamlanna ¢ok yarari olacakur. Hatta gosterge-
bilim, ilk asamalarinda bile bu sanatgilara, yaptiklan sezgisel ve ya
da icgudusel seyleri daha iyi anlamalarina yardima olacakur.™

Simdi elinizdeki kitaptan bir alintiyla yukarida ifade edilenle-
ri battnlemek isterim:

Gostergebilimsel ¢oziimlemenin sinemadaki babasi “Metz'in
bakis agisindan bakilirsa, genel olarak sinema hakkinda konus-
mayt veya en azindan genel dustincelerimizi yaymlamay: kesme-
nin zamannin geldigini dasinmek gerekir. Metz'in ortaya koy-
dugu gibi, buna devam edilmesi, kuranun parlak ¢agi i¢in hig¢ de
iyi olmayacak ve kuram kocayacakur. Kuramin ikinci ¢cagina ge-
¢ip rahat etmek i¢in Mitry'nin dev eserinden yararlanabiliriz. Bu
yeni donem, daha éncekine gore, goruniurde daha sinirh ama
mutlak olarak ¢ok daha belirlidir. Gelin, bilimsel sinema arasur-
masina baslayalim.

Gostergebilimsel ¢oztimleme oncesinin son buyuk yazan
“Mitry’ye, bilimsel olmadign soylenseydi gucenirdi. Fizik egiti-
minden beri bilim ve bilimsel yéntemlere yonelik sonsuz bir say-
gist vardi. Mitry, sinemanin siirinden soz ettigi zaman, bunu ¢ok
da siirsel hi¢imde yapmazdi. Mitry’nin kat tutumu, projesini or-
ganize eaisinde ve aragtirmasimin kapsamhilginda gozle goralar
nitelikiedir. Metz de, sinema tstine herhangi bir yeni aragstirma-

(1) Eslin Marun, Dram Sanatimin Alam (Dram Sanaumin Gostergeleri, Sahne, Perde ve
Ekrandaki Anlamlari Nasil Yaraur?), YKY yaymlan, 1996, s. 10-11
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da, Mitry'nin planmimin esas alinabilecegini -leri sirmistur. Bu
planda her bolim ayrintih ve kesin bir formtlasyona agilan bir
kapidur.

Metz'e gore Mitry'nin eksikleri, kuramyla sinemanin btitun
alanlarim kusatmak arzusunun arinaduar. Sinemanin batinin-
den daha azim incelememeyi onerdigi i¢in, Mitry, sik sik kesin
belirli ve bilimsel bir bigimde degil, genel duzeyde ve izlenimle-
re dayanarak dusinmek zorunda kalmistir. Metz'in bu sitemi bir
kibirden kaynaklanmamaktadir. Metz, son derece genis bir alan-
da bir sanaun yiksek nitelikli aranleri uzerine bu tar bir ¢alis-
manin baz alindii her yeni’ arastirma alamindaki yaklasim igin
Mitry'nin yapuginin hem dogal hem de saglikh oldugunu biliyor-
du. Alanin sorunlan bir kez ortaya dokulduiten sonra ise, genel
sozlerin yerini kesinlikler almaliydi. Mitry teorisyenlerin karsilas-
g hemen hemen butan sorunlara temas ederek sinema kurami-
na benzersiz bir hizmette bulunmustur. Ancak Mitry'nin kitapla-
nint her seye deginildigi ve dolaysiyla isin tamamlandig duygu-
suyla kapatmamamiz gerekir. Zahmete girip Mitry'nin plamm ye-
ni bastan kat etmeli, onun yalnizca bir baska sinema felsefesi
sunmaya zaman ve imkan bulabildigi yerde bu plam testten ge-
cirmeli, kanitlamah veya elemeliyiz.

Bugun Mitry'nin felsefesini sinema kuramindan ayirmak zor-
dur. tkinci ciltte 120 sayfa boyunca dogrudan bildirimlerde bu-
lunarak bitan yonleriyle dugiincelerinin simirlanim gizer. Evren-
de insanin yerine ve sanaun islevine iliskin bakisi sayesinde,
Mitry, hangi formun sinemaya zit olup hangisinin olmadigin
yargilayabilme‘normlarina sahiptir. Ele aldig1 son derece degisik
sorunlan buyuk bir basartyla birlestirmesini saglayan bir ufka sa-
hiptir. Ama en azindan elestirmenlere gore arastirmasimin nes-
nelliginin aluni oyan da yine bu vizyondur. Mitry'ninki sinema-
ya dair yeni bir “idealist” goruagstar, yani yeni bir semadir, bu se-
mada sinemanin olgularindan ve hakikatlerinden onlarin étesin-
de bir manugin boyunduruguna girmelerini talep etmektedir. Bu
durumda sinemanin maddi gercekligi felsefi dustncenin ideal
gercekliginin insafina kalmaktadir. Bu manuk (Munsterberg icin
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oldugu gibi) Kant'tan, (Amheim) davrams psikolojisinden (Ges-
talt), (Bazin) Bergson ve Sartre’dan veya Mitry’de oldugu gibi
Bertrand Russell, Edmund Husserl ve bagkalarindan kaynaklani-
yor olabilir.

Metafizigi sarsan, spekulalil dusince tarzim itibarsizlastiran
ve tarafsiz gozlemcinin bilimsellik idealine giderek daha fazla
yaslanan bir ¢cagda Mitry'nin neden kusatma altinda kaldig anla-
silir bir durumdur. Yenicagin lideri olarak Metz, sinemay var
eden maddi kosullarin kesin ve kati incelenmesini baslatacakur.
Metz'in amaci, ne eksik ne fazla, sinemada anlamin gelisiminin
tam tammina ulasmakur. Charles Peirce ve Ferdinand de Saussu-
re’den hareketle bu girisime sinemanin “semiyotigi” adim verdi.

Modern teorisyenin kendisine iliskin bir kavrayisi olacakur ve
eseri de daha once ele aldigimiz teorisyenlerinkinden koklit bi-
cimde farkli olacakur. Arastirmalan, spesifik sorunilara iligkin
spesifik sorgulamalardir: Ornegin Metz, “Gorantii ve Pedagoji”
ve “Oyunculuk ve Sinema” gibi gorece yahitilmis ve sinirli sorun-
lar hakkinda uzun denemelere yonelmekte tereddit gosterme-
migtir. Kendisini, sinema olgusuna iligkin genel bir anlayigtan so-
rumlu bir felsefeciden ziyade, ¢cozmesi gereken sorun hangisiyse
onunla ugrasmaya hazir bir bilim adami olarak hissetmektedir.
Elbette Metz de bu galismanin kapsaml bir anlayis gelistirmeye
varacagini umit etmektedir; ama bu umit, ¢alismasimn yalmzca
ufkunu olusturur. Agzinda piposuyla oturup, sinemanin kokeni,
amaci ve genel yasalan tzerine aklina gelen fikirleri evirip cevir-
mek yerine, saha ve laboratuar caligmasi yapmaya daha fazla is-
tek duymustur.

Konularina yénelik bu siradan yaklaginu, Metz'i sinema teori-
sinde iki yeni tutuma sarukler. Birincisi, her denemesi, daha
sonraki bir yazisiyla agsmayr amagladign bir tretim sarecidir. Ya-
yinlanmlg denemeleri, belirli bir noktanin ilk formulasyonundan
itibaren dusiincesini bastan asag) gozden gegirmekte olduguna
veya surekli evrim yasadifina isaret eden dipnotlarla doludur.
“Birinci donem”in teorisyenleri, kendi diigincelerine yonelik bu
tar gozle goranur dizeltme islerine daha az egilim gosteriyorlar,
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yazilanni sanata dair bir bakig butanunin akiskan geligimi ola-
rak goruyorlardi. Belli bir yazi, bu bakis butinuntn manugna ve
genel felsefesine uyumluysa, o defier kapaulabilirdi. Oysa Mez,
ozel sorulardan baslayip, bunlan birlestirebilecek iliskilere daha
sonra egilmek uzere ¢alisma duzenini bas asag) ceviriyordu. Bir
sorun, ardindan gelen sorunlara verilen yanitlar 1siginda tekrar
yazilabilirdi. Omegin, sinema gorintasinde analoji kavramina
iliskin daha yakin zamanda yapug ¢alismalar nedeniyle, gergek-
ligin birakug izlenim konusundaki eski dusuncelerinin ¢ogunu
degistirmigtir.

Semiyoloji ise sinemamn hammaddesinden once kendi ham-
maddesini incelemekle baslar ve bu sekilde asirt bicimde kendi
ustiine dusunen bir yapiya sahip oldugunu gostermis olur. Ko-
nulannin ve amaclarinin kesin bicimde anlagilmasini ister. Bas-
langictan baslar. Sinemanin muazzam alaninin orta ¢ikardig ola-
st sorunlar arasinda, bilimsel sinema arastirma hangisiyle bagla-
malidir? Surekli buyuyen ve degisim gegiren bir konu nasil bélu-
nebilir, simirlanabilir ve arastirmasinin eseri icin hazir hale getiri-
lebilir? _

Fransiz teorisyen Gilbert Cohen-Séatm yillar once gelistirdigi
bir tutumdan yola gikan Metz, alani iki parcaya aynr: filmsel ve
sinemasal. Filmsel ile kastettigi, sinernamn diger etkinliklerle ilis-
kisini ele alan sorulann sinirsiz alanidir. Bir film yapilmasinin ici-
ne giren her sey (teknoloji, sinai orgatlenme, yonetmenlerin ha-
yat oykuleri vb) ve filmlerin varliginin bir sonucu olarak dasine-
bilen batun boyutlar (sansur yasasi, izleyici tepkisi, star kalta)
buna dahildir. Sinematografik alan ise daha dardir; hem kendisi-
ni yaratan karmagikliklari hem de kendisinin arini olan karma-
sikliklan dista birakir.

Goslergebilim (Semiyoloji) filmsel alanin, filmin digsal yanla-
nnin arastinlmasiny, sosyoloji, ekonomi, sosyal psikoloji, psika-
naliz, fizik ve kimya gibi baska ilgili disiplinlere birakir. Metz ve
izleyicilerinin ele almay: seqtigi konu, filmin mekaniginin icsel
aragtirmasidir. Genel olarak gostergebilim anlam bilimidir ve si-
nema gostergebilimi, bir filmin anlami nasil kurdugunu veya iz-
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leyicilere ne anlam ifade ettigini agiklayabilen kapsamh bir mo-
del kurmay: onermektedir. Semiyoloji, bir filmin seyredilmesini
mumkun kilan yasalan saplamaya ve her tekil filme veya sinema
tartine ozel karakterini kazandiran ézgin anlam kaliplanm orta-
ya gikarmay: amaglar. Ornegin gostergebilimci, yakin ¢ekim igin-
de anlamin genel olanaklannt ortaya dokmeye calisacaktir; ayri-
ca ayni zamanda, diyelim zoomlamanin, Robert Altman'mn film-
lerinde &teki tekniklerin yani sira oynadif 6zel fonksiyonu anla-
maya da ugrasacakur. Sinema alanimn kalbinde sinematografik
olay, sinematografik olayin ¢ekirdeginde ise anlam streci vardr.
Gostergebilimci dogrudan dogruya bu cekirdegin igine yonelir.”

Simdi en az deginmek istesemn de yapugim iki alinudan dola-
y1 ¢ok ozel ve uzun bir yer kaplayan gostergebilimsel yaklasimla
filmsel ya da teatral olanin incelenmesi konusunda kisaca tezle-
rimizi yazmani zamani gelmistir.

Yukanda uzun uzun anlaulan sinematografik ya da diyelim ki
sinemasal olan ile filmsel olani ayirt etmek, ger¢ek bir sinema ta-
rihi bilgisine sahip olan insanlar i¢in imkansizdir. Bizzat soz edi-
len ayrimda disarida birakilan unsurlar filmsel metnin bigimlen-
mesine sanildigindan ¢ok daha fazla etki eder. Ben butin bu op-
lumsal ve tarihsel kosullar bir kenara birakip filmi kendi i¢inde
bitmis bir eser olarak kabul edip bu metni ¢6ziimleyecegim de-
mek yapisi geregi idealist bir tutumdur ve sanat eserini oncesiz
ve sonrasiz bir eser olarak tekillestirme cabasi acisindan bilimsel
degildir. Ornegin Yesilgam'in tiretim kogullannin nasil konvansi-
yonlar drettigini bilirsiniz ya da ABD’de yerlesik duzenin Holl-
ywood kendi séylemini insa etmesi sirecinde ne kadar belirleyi-
ci oldugunu ancak bir cahil yok sayabilir. Anlamin nasil uretildi-
gini anlamak ¢ok anlamli bir ¢abadir, ancak anlamin kendi igin-
de bir kavram olarak nitelenmesi ve toplumsal igeriginden soyut-
lanmaya ¢alisiimasi buyuk bir hatadir. Daha da 6nemlisi, her
kaltiiran her toplumun kendine 6zga bir ikonografisi vardir,
ama sevgili dostlar bu ikonografilerde tarihsel sare¢ icinde degi-
sir. Aym: insan edimi farkh toplumlarda farkli anlamlara geldigi
gibi, ayni toplumlar i¢inde de tarih iginde anlamsal olarak farkli-
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tasir: alay etmek igin soyluyorum, bilirsiniz dostlar “normalleri-
miz” de surekli degisir. Birakin toplumsal diizeyi bireysel yasam-
lanimiz i¢inde yillarin getirdigi kamillik ya da goérga sonucu bile
“normallerimiz” her birimiz i¢in bile degisir. Anlam belirli kod-
lara indirgenemeyecek kadar toplumsal ve tarihsel bir kategori-
dir.

Semiyoloji neredeyse butun yirminci yuzyilin en buyuk ugras
alanlarindan birisi oldu, hatta bagta Fransa olmak uzere yirmin-
ci yazyilin kalburusta filozoflanmin o6zellikle yogunlastiklan bir
ugras haline geldi. Hemen her konuya egilirken dil uzerine ¢o-
zamlemgleri merkeze oturtmaya ¢alistilar. Ancak biyik bir ra-
hatlikla soyleyebiliriz ki, basta yapisalcihik olmak dzere ve onun
ardindan gelen postlar dizisi goz 6nune alindiginda rahatlikla
soylenmesi gereken bu ¢oztimlemenin sinemasal performansi tek
kelimeyle “siradanlhikla” ya da bir bagka kelimeyle soylersek “ba-
yagilikla” sonuglanmigtir. Devasa bir literataru ardinda birakmg
olmasina ragmen sinema tarihindeki hi¢bir buyuk akimin hicbir
buyuk yonetmenin, hicbir kokla ¢ikisin yetkin bir semiyolojik
coziimlemesini yapamadilar. Yaputiklan ise basta Allred Hite-
hcock olmak uzere, gercekien kendini tekrarlayan. ve gergekten
ister plastik sanatlarda isterse teatral/sinemasal alanlarda yetkin
olan higbir sanat¢iyr gozamleyemeyen ikinci simf denebilecek in-
sanlarin eserleri tzerine kolayindan ¢6zumlemeler yapmak giri-
simidir. Yaklasik son elli yildir basta Avrupa literatara olmak
uzere bir salgin gibi ortaya gikan bu yaklasim buttn bilimsellik
iddiasina ragmen yavandir, ustelik elestiri/kuram/tarih alanlann-
dan uzaklasmay: sagladiklan Slcustinde kokten zararli olmus bir
akimdir. Bir sanat eserini kodlara indirgeyip bu kodlardan yola
¢ikarak anlam dizgelerini sinirl bir gergeveye indirmek, anlamin
olugsmasim saglayan formlar bulmak, bunlar arasinda dizgeler
olusturup karsitlarimi bulmaya ¢alismak, ustelik bunu yaparken
bizzat uretilen anlam tzerine tartigmayr yasaklamaya calismak
yapisi geregi yavanhkur. Felscleden uzaklasalim, bilimsel olalim
derken, ne bilimsel olmusglardir ne de kendileri bir felsefi dizge
yaratabilmislerdir. Aksine yavan bir felsefe aretmislerdir. Ess-
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lin’in s6ztnu ettigi tiyatro yonetmeni durumunda sayisiz sinema-
c1 da bulabiliriz. Bu literaturiin eserlerini son derece anlamsiz ve
asil yapmak istedikleriyle tamden iliskisiz goreceklerdir sanatgi-
lar. Ornegin Turkiye'de Vesikali Yarim tizerine cikan kitap dola-
yistyla bizzat Akad'in bunlan yapmay: amaglamadiim soyleme-
si ya da koca koca insanlarin oturup Turist Omer serisinde ust
metin/alt metin tartismasi yapmasi gibi durumlar ulkemizde pek
sik yasanmisur. Ya da varolan bir literatiire dayanmadan bagim-
siz bir seyler yazmanin korkusundan dolay1 sinema tarihinde
gercekten farelerin kemirici elestirisine layik inanilmaz bir litera-
tar Hitchcock tizerine tiremesi de bosuna degildir. Bu kadar ba-
sit karsithiklar azerine kurulmus ve gerilmis bir yay on yillar bo-
yunca benzeri yontemlerle yeniden gerip filmin sonunda bosal-
tan yaklasim sanat eseri uiretme degil Hollywood'un seri uretim
bandinda filmi meta olarak goren yaklasimlann tretimi olarak
goralmelidir. Bu konuda soylenilenlerin ¢ogu en az sozi edilen
filmler kadar bostur. Ulkemiz kuramsal alanda da bu konuda
inaniimaz trajik sonuglar uretmistir: her biri 6grencilerine goster-
gebilimin ne kadar dnemli oldugunu salik veren, ama kendisi bu
alanda kayda deger hicbir sey anlatamayan ve bu alanda hicbir
ciddi eser uretrmemis inamlmaz sayida unvanh akademisyenimiz
vardir. Daha da 6nemlisi asil gostergebilimin yipratici etkisi sine-
masal ¢6ztmlemenin merkezinden estetik/felsefik/siyasal olamn
dislanmasina neden olmasi nedeniyle elestiriyi, kuram ve tarihi
siflagtirmasi olmustur. Ustelik kendi ¢éztimlemeleri okundu-
gunda goralmesi gereken en 6nemli ¢atismasi ise anlamly/anlagi-
lir bir dizge olusturmak i¢in butan iddialarina ragmen iki ozel-
likten de ¢ok uzak metinler olugturmalandir. Karmasik oldugu
i¢in degil, sonugta degersiz uranler verdigi icin felsefe/tarih/este-
tik cok daha degerli ve guizel oldugu igin kuramsal olan surecin-
de Eisenste®/Balazs/Bazin/Kracauer/Mitry gibi yazarlar ¢ok daha
onemli isimler olmaya devam etti ve sanatin kendisi ve bir felse-
fi disiplin olarak estetik hakkinda degerli tiranler vermeyi basar-
dilar. Batan iddialanina ragmen, émegin idealist olarak yaftala-
diklan Bazin ile Eisenstein'in kurgu uizerine metinleri tam gos-
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tergebilimsel literataran urettiklerinden ¢ok daha anlamh ve yet-
kin olarak kalmaya devam etti. Dahasi sevgili dostlar Eisenste-
in/Bazin/Mitry... masa basinda oturup felsefik argiimanlar aret-
miyorlardi, sinema salonlarinda buyuk i¢ firtinalar esliginde ve
yillarca suren arastirmalar esliginde dusuncelerini sistematize et-
meye cahstyorlardl. Daha da 6nemlisi bu yazarlann sinemasal
kuramlan ¢ok daha olgusal bir zenginlige sahipti. Bir sanat dali-
nin igine yillarca girmeden, ¢ok onemli eserlerini gormeden ya
da uretmeden, oturup masa baginda kuram uretmek ifadesi bile
kelimenin tam anlamiyla sagmadir. Dahasi boyle felsefe yapil-
maz, g(itaplann arasinda Kaybolmadan felsefe yapilmaz, sanri-
lar... uretilir.

Bu anlamda gostergebilimsel galismanin elestirisi yalmzca fe-
nomenolojiye ait bir disiplinden yapilmamstir, ama fenomeno-
lojinin bize 6grettigi cok onemli bir sey olarak insan sinema sa-
lonuna bir tabula rasa olarak girmez, hayaumizin bize ogrettigi
ve yasatugy tarihiyle girerler, bu ise etkilesimin temel zeminini
olusturmaktadir. Insanlann kalturlerini, tarihlerini, umutlanni,
beklentilerini, donemin genel ozelliklerini, metnin dogus kosul-
larimi arkada birakarak yalniz metin ici kalmis bir ¢oztimleme ¢a-
basi sanat eseri/sanat¢i/alimlayict arasindaki uglu iligkiyi bilim-
sellestirmez, sadece yavanlagunr, mekaniklestirir, kodlara indir-
ger ve degersizlestirdigi i¢in de insani olmaktan uzaklastirir.

Bir baska dnemli sorun ise sanat eserini yorumlarken her tr-
la yapilacak mekanik aksama indirgeme, sanat eseriyle bas basa
kalmarin verdigi hazzin koéreltilmesi ve kurutulmasiyla sonugla-
nacakur. Anlamin nasil aretildigine bakmak ¢ok iyi fikir, ama
sevgili dostlar anlam belirli semalarla kurulmaz ki... Baslanggta-
ki karsithiklar, anlaum bigimleri, séylemin ingast, insanlarin du-
yumsamalan i¢in sadece baslangig islevi gorurler, duyumsama-
nmin timiinu ve derinligini kapsayamaz. Hayau tartismadan ve in-
san nedir sorusunu tartismadan, yasamdan uzaklasunims, daha
dogrusu yaliilmis bir metin olarak sanat eserini almak deyim ye-
rindeyse ruhsuz bir yaklasimdir. Dolayisiyla sanatgilar igin ozel-
likle itici degerlendirmeleri karsimiza ¢ikarr.
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Bir sonraki kitabimiz olan Ugtinc Danya Sinemas: ve Ban
adli eserimizde butun bu konular hakkinda Ugunca Dunyamin
kendi dunyasindan yola gikarak buldugu yamitlan ve ozellikle
batili diinyay: kendi cephelerinden nasil gordukleri konusunda
bulugmak tzere.






ONSOZz

Bildigim kadaniyla bu kitap yazilmadan énce sinema kurami-
nin tarihini yazmaya ¢alisan iki kitap vardi: Guido Aristarco'nun
Storia delle Teoriche del Film ve Henri Agel'in Esthetique du Cinema.
Bu ¢alismalardan yararlanmis olmama karsin, onlar gibi her bir
teorisyeni siraya koyup bir liste halinde anlatmak ve kuramin her
bir alt baghgim agimlamak girisiminde bulunmak istemiyorum.

Bunun yerine, elinizdeki kitap buyik sinema kuramcilanm
karst karstya getirerek onlarin dokamuna yapmak, onlan ortak
tartisma bashiklarinda bulusturmak ve onlann distincelerinin te-
melini, onlarm varsayimlanni agiga ¢ikarmaya ¢alisacakiir. Bu
nedenle genis anlamda sinema hakkinda yazan teorisyenleri seg-
tim, bu kuramcilar ayni zamanda kendi ilgi ve bilgi alantarim ¢ok
genis bir entelektuel alandan almanin giiciyle sinemaya yaklagi-
yorlardi. Sinema hakkinda birgok vesileyle kendi teorilerini olug-
turmus sayisiz dusanar (bu bayak dusunurler arasinda Pa-
nofsky, Suzanne Langer, Maurice Merleau-Ponty, Gabriel Marcel
ve Andre Malraux gibi isimler bulunmaktadir) tzerinde burada
ozel olarak durulmayacakur. Ricciotto Canudo, Louis Delluc ve
Vachel Lindsay gibi ilk kuramcilann kuramlari, benim dustince-
me gawe, bu kitaptaki diger kuramcilarla benzeri bir agirhg ve
derinligi tagimadiklari igin yogun olarak ele alimmamgtir.'

(1) Bu kuramalann ilk teorize etme cabalan ve yazdiklan metinler 1993 ile 1996 arasinda
yaymlanan Gortinu dergisinde Zahit Atam’'m editorlagande Tarkgeye kazandintmgtir.
Dergi Bogazici Universitesi Sinema Kuliba (BU(S)K) tarafindan yayinlanmaktayds.
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Kuramcilar arasinda oncelik, yazilan Ingilizce'ye ¢evrilmis
eserlere verilmistir. Bu durum, ne yazik ki, Fransiz, Rus ve ozel-
likle ltalyanlann buyuak kuramcilaninin kitapta yer almamasina
neden olmustur. Bunun yam sira elinizdeki kitap, kuramcilarin
kendilerini okumanin yerine ge¢mesi igin degil, onlarin okunma-
st ve genel dizeyde bu kuramlann karsilastirilmas igin yardim-
c1 olmak tizere hazirlanmistir. Ayni zamanda s6z konusu teoris-
yenlerin kitaplarina ulasmamn zor olmasi ve 6nemli bir bolumii-
nin ¢evrilmemis olmasi gibi nedenlerin yani sira, bu kitaplara
ulagmtinin ¢ogu durumda oasi olmamast nedeniyle, sinema ku-
ramina yonelik kuramsal bir yaklagim gelistirmeye de ¢alismak-
tadir. Bu kitabin son bolamlerinin eserleri halen Fransizcayla si-
nirli olan Fransiz teorisyenleriyle ilgilendigi, onlari ele aldigy dog-
rudur, fakat bu yazarlann fikirleri guncel olarak (basanlarindan
dolay1) uluslararasi alanda sik sik karsimiza gikmaktadir ve bir-
¢ok durumda da halen ¢eviri asamasindadir.

Bu kitabin semasinin tarihsel bir goranamu vardir, fakat ku-
ramlarin gelisim tarihinden once igeriksel farkhilasmasma daha
¢ok énem verilmistir, bu anlamda kitapta éle alinma surecindeki
ardigiklik temel bir ozellik degildir. Formatil (Bicimci) Kuram ile
Gergekgi veya Fotografik Kuram arasindaki klasiklesmis aynm
burada korunmustur, sz konusu ayrim her yerde karsimiza ¢ik-
maktadir, ayni zamanda artik bir klige haline gelen ve buttn si-
nemanin kendi koklerini ya Melies ya da Lumiere’de buldugu ay-
nmiyla da iligkilidir. Sinemay: kuramlastirma ¢abalannin oldugu
ilk buyuk diagunce doneminde, teorik girisimler neredeyse tur-
des bir yapidayd: ve bigimciydi. 1935 yilma kadar Hugo Muns-
terberg, Rudolph Amnheim, Sergei Eisenstein, Bela Balazs veya V.
1. Pudovkin'e karsi ayakta kalabilen bir gercekci bulabilmek zor-
dur. Bu dénemin ardindan hizla durum degismistir, erken do-
nem gergekgi teorinin tohumlan Cahiers du cinema’daki elestiri-
leriyle Andre Bazin'in®, Amerika'da Siegfried Kracauer'in ve cine-

(2) Andre Bazin'in bu dergideki yanlan élomianden sonra kitap haline getinlmistir.
Sinema Nedir? Adiyla yayimlanan bu yazilann bir kismi yayinevimiz taralindan
basilmistir.
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ma-verite (sinema-gercek) akimina ait sanatgilar olan Richard
Leacock, D. A. Pennebaker ve Michael Roemer gibi sanat¢ilarin
eserleriyle aulmig ve hizla yayilmaya baslamistir.

Bu hareketleri birbirlerinin karsisina yerlestirmek onemlidir,
¢inki ashinda tamamen onlar nasil gelistirilmislerse oyle yaklas-
mak gereklidir ve gercek anlamlan boyle gorulebilir. Film ya-
pimcilannin reklamlanm yaptiklan ve onlan almakta olan kamu
diguncesinin iginde bulundugu kaba gercekgilige karsi bigimci
kuramcilar kendi yanitlarini aretmekteydiler. Daha sonra, ger-
cekgiler 6zgul bir tarzda bigimcilere karsi saldinya ge¢mistir,
¢unka sinemayi saygin bir sanat haline getirmek icin ¢aligiyorlar-
di, bunun igin gergekgiligi kurmak amaciyla 6zel bir ¢agrida bu-
lundular.

Burada, her bir kampta bulunan her dusanara kapsayan bir
girisimde bulunulmadigini yeniden vurgulamakta yarar vardr.
Bunun yerine, genis bir kesim uzerinde etkileri olan ve bir kusa-
g1 etkileyen, boylelikle arkalarinda dnemli bir gelenek birakabil-
mis olan dasunurler secilmistir. Bu amagla orijinal ¢alismalarin
zirvesine urmanabilmeleri igin ¢ok daha kolay ve ¢ok daha basa-
nilt bir sekilde yakinlagabilecekleri basamaklari insa etmek, yolu
agmak umuduyla, s6z konusu geleneklerin arka planlarina ve de-
yim yerindeyse 6ziine inmeye ¢alisum. Ornegin bicimei dusu-
nurler sinemayla ilgili bircok durumda, aslinda tamamina yaki-
mnda, aym fikirde bulusurken, benzeri konumlan alma ve bu
konumu strdurme gerekgeleri arasinda ¢ok buyuk farkhiliklar ol-
dugu agiga qikmug olacak. Sinema ogrencilerinin buyuk bolamua
Eisensteininki ve Bazin'inki gibi birbirinden ¢ok farkli ve ayrisan
kuramlar1 karsilagtirmak igin daha tezcanh olurken, bana gore
bu yaklasim yerine ayni kampta olan teorisyenleri karsilagtirmak
ve karst kamplan bir butun olarak karsilastirmak daha verimliy-
mis gibi gorunmektedir. Bu kitap boylesi bir karsilastitmanin
onunt agmak amaciyla yazilmstir.

Kitabin son bolumu dénemin ¢agdas kuramlarniyla ilgilidir, bu
teoriler bu kitabin yazim sirasinda henuz ve hala gelisme asama-
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sindadir ve nihai bir formilasyona kavusturulamamstir. Cagdas
kuram genel olarak ya Jean Mitry'nin’ yapug gibi, her iki kampi
belirli duzeylerde diyalektik olarak birlestirerek ya da her iki
kamp arasindaki ayrimin daha fazla gegerli olmayacag bir soyut-
lama duzeyine cikararak (belli dlgtilerde fenomenolojistler ve se-
miyologlann yapug gibi) bigimci-gercekgi tartismasinin tazerin-
den atlayarak ya da yok sayarak ¢alisiyorlar. Ginimuzdeki teori-
nin zenginligi yan sira, aym zamanda tasidifp (buyik ol¢ude)
kala ansikhg nedeniyle, ¢agdas kuramlar konusunda kendimi
Fransa'da yapilan calismalarla sinirlamayi uygun gordam, ganka
Fransa'daki tartismalarda yaklasimlarin kendi iginde tandig
onemli [arkhliklara ragmen ortak ilgi alanlan ve anlamli bir tar-
tisma zemini de vardir. Buradaki final bolumu okuyucunun te-
mel tartisma bagliklarini taniyabilmesi ve anlayabilmesi i¢in kila-
vuzluk edebilirse, ayn zamanda klasik sinema kuramlarnin 1s1-
ginda degisik konumlar, sorunlan farkli ele alis tarzlari hakkin-
da dusanmesini saglayabilirse amacina ulagsmis olacaktir.

Bu kitapta belli isimlere yer verilmeyecektir, bu isimlet 6nem-
liymis gibi gorunebilir ya da onemli olabilir. Ancak beni ilgilen-
diren, bitin sinema akademisyenlerini ve ogrencilerini ilgilen-
dirmesi gereken unsur sinema kuraminin kendisinin yansitilma-
s1, aydinlaulmasidir, yoksa butan kuramailann siniflandinlmasi
degildir. Kitapta butin sinema kuramlarmin dokamt yapilmis
olsaydi bile, sinema hakkinda simdiye kadar dasinualenlerin bir
6zetini sindirmis olmak hissiyle kitab bitirdikten sonra konuyu
kapatmak aptalca olurdu. Okuyucunun yerinde olsaydim, kendi
teorimi olusturmaya baslardim, elbette ki kendine daha once ge-
len tartisma bashiklanini ve insanlann diasuncelerini (asla onlann
yapuklariyla simrlanmadan) ¢ikis noktasi alarak ve onlardan il-
ham alarak yola devam etmeyi distntrdam.

(3) Jean Mitry ve diger onemh diyalektik kuram uretmeye ¢alisan yazarlarin eserleri
1974-76 arasinda yayinlanan Cagdas Sinema adh sosyalist sinema dergisinde yayin-
lanmugtir. Aym yazilar Yeni Insan Yeni Sinema adh derginin ilk sayilannda yeniden
yayinlanmigr.
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Her kitabin yazilmasi i¢in bir zaman ve bir yer gereklidir. Eli-
nizdeki kitaptaki makaleleri olusturmak, birbirine eklemlemek
ve dizenlemek i¢in bana zaman veren the National Endowment
for the Humanities'e tesekkurlerimi sunmak istiyorum. Sinema
hakkindaki ciddi teorik ¢alisma gelenegi olan lowa Universitesi
(bu alanda bir duzineden daha fazla 6nemli tezin hazirlanmasiy-
la kendi aynicalikh yerini kazanmistir) beni bu konuda galigmak
igin cesaretlendirmistir. Dr. Sam Becker boylesi bir alanda ¢alis-
mak ve bana yol gostermek konusunda aktif bir rol oynadi, ken-
disi s6z konusu alanda bir teorik galisma geleneginin yaratilmasi
konusunda 6nemli bir yere sahiptir.

Sinema kuramlar: Gzerine olan derslerime bes yil boyunca ka-
tilan hepsi sira dis1 dgrencilerime 6zel olarak tesekkur ederim.
Onlar bu kuramlarin icgorastune sahip olmam ve bu kuramlarin
karsilastinilmasi konusunda kitabin ulasti1 duzeyde yardima ol-
dular, fikirlerimi gelistirmem i¢in zemin olusturdular. Daha én-
ceden mezun olan o6zellikle birkag 6grencinin ismini saymama
izin verilsin, ustelik bu 6grenciler simdi bu alanlarda kendileri si-
nema kuramlan dersleri vermektedir, aslinda onlarin ddevleri ve
dersler boyunca yapilan tartigmalar benim kafamda sinema ku-
ramlar konusunda yazmis insanlann eserlerinin daha iyi anlasil-
masinda ve bunlann karsilastirimasinda etkili olmuslardir. Do-
nald Frederickson'un Hugo Munsterberg hakkindaki temiz, titiz
ve elestire] yaklasimi yazann ¢ok az bilinen kuraminin gacunu
fark etmemi sagladi, ayni zamanda bu kuramu destekleyen kar-
magsik gelenegi anlamamda yardimer oldu.

Jelfrey Bacal ve james Spellerberg buyuk Rus gelenegine ilis-
kin benim bakig agimda merkezi bir yer tutan Eisenstein’in du-
suncelerinin degisik yonleriyle ve tarigma bashklanyla yuzles-
memi sagladi. Brian Lewis ve David Bordwell, jean Mitry konu-
sundaki dustncelerimi dlgulemeyecek derecede genisletti ve des-
tekledi.

Daha da 6znel olarak konusursak, sadece konuyu kavrayabil-
mem agisindan yaptiklan katkilardan dolay: degil, aym zamanda
teorilestirme girisiminin tamu i¢in yapuklan elestirilerden dola-
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yr da, 6zel olarak Christian Koch, Dennis Nastav, Anthony
Pfannkuche, Ellen Evans ve Donald Crafton'a tesekkur etmek is-
tiyorum. Kismen bu insanlar nedeniyle elinizdeki kitap bir gorev
olmaktan ziyade yasamumin aktif bir parcasi oldu. lowa Univer-
sitesi’'ndeki Larry Ward basarmam gereken gorevlerimin ustesin-
den gelmemde ve Oxford Universite Yaynlarindan John Wright
kisisel ve ayirt edici giizel mizahiyla ve kili kirk yaran 6zenli ¢a-
lismasyyla elinizdeki kitabin bitirilmesine katkidan bulunmuslar-
dir. Hepsine tesekkir ederim.
Towa Sehri
Haziran 1975
J. Dudley Andrew



GIRIS

KONU

Sinema kurami nedir? Sinema kuraminda biz ne yapanz? Si-
nema kuramecilan film ve filmin belirli yonleri hakkinda énerme-
ler yapar ve bunlann dogrulugunu kanitlamaya cahgir. Boyle
yapmalarimin hem pratik hem de teorik nedenleri vardir. Pratik
danyanin gerceklik danyasinda, sinema kuramu film-yapim sa-
reclerinde dogrudan ¢alisan insanlar tarafindan aretilen ve soru-
lan sorulara yamit verir. Kameraman, sinemada genis perde kul-
lanmanin' kayiplarimi ve kazanglarim anlayabilmek isteyebilir;
yapimci 3-boyutlu (TD) film yapma suregleri ve bunlarn kendi
iclerindeki alt dallarinin olusturdugu her tarla etkiyi hesaba kat-
mak isteyebilir. Bu tur durumlarda sinema kurami, yonetmenle-
rin suphesiz ki sezgisel olarak kavradigi pek ¢ok unsuru aydinhi-
ga kavugturabilir ve hem izleyiciye hem de uygulayicilara bilgi
verebilir.

Diger sanatlar ve bilim dallarinda oldugu gibi, sinema kurarm
da buyuk oranda yalnizca bilmenin verdigi haz i¢in uzerinde ¢a-
hsilan alanlardan birisidir. Pek ¢ogumuz yllar boyunca verimli
bir sekilde deneyimledigimiz fenomenleri (gorunguleri) en basi-

(1) 1950%erde Bau Avrupa ulkelerinde ve ozellikle Amerika'da onemli sayida sinema se-
yircisi kaybi basladiginda seyirciyi tekrar sinema salonlanina ¢ekmek iin kullamlan
yontemlerden birisi perdenin genislenimesiydi, bu flmler icin ozel perdeler kullanm-
liyordu. Sinemaskop oncesi bir uygulamadir ve ganamuzde pek kullaniimamaktadir.
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tinden anlamak istemisizdir, bu istek kuramlastirma girisimleri-
nin baslangi¢ noktasidir. Ama surasi kesin ki, sinema kuraminin
bir filmin degerlendirilmesi ve kavranmasi i¢in insanlarin yolunu
acacag), onlan daha da derinlestireceginin garantisi yoktur. Aym
zamanda bu konuda sinema ogrencilerinin ¢ogunlugu bir za-
manlar hepimizin sinema salonlarinda keyfini tatugimiz naif, da-
sinilmemis ve anlamadan yasanan zevkten zaman iginde konu
uizerinde, egildik¢e yoksun kaldiklanni ileri sairmektedirler. Bu
kaybin yerini alan 6ge bilgidir; bir tur seylerin nasil ¢alisugim,
nasil yapildigini, ne tir bir duasunceyle ve estetikle yapildigini
kavrama edimidir. '

Deneyim bilgisinin deneyimin kendisinin yerini almaya bas-
lamasina yol a¢an bu durum 6zellikle modem bir fenomen ola-
rak adlandinlabilir. lhtiyaglarimizdan birisi, kendilerinin yam si-
ra ne kadar ¢ok deneyimin zihinsel deneyimler yoluyla degil de,
yalmzca rasyonel-akilel bir sekilde bakabilmekien yola gikilarak
yazildigini gormek icin etrafimizdaki kitaplara soyle bir goz at-
maktir. Bunun en gancel érneklerinden birisi, insanin ¢'nsel ya-
samini inceleyen pek gok fizyolojik ve psikaterapotik el kitabinin
bulunduguna iliskin sosyal olgu olurdu. Bunun gibi, pek ¢ok in-
san i¢in din [elsefesi ya da kiltiirel antropoloji bizzat gegmisteki
dinlerin yerini almigtir, bunlarin her ikisi de bir baska duazenin
etkinlikleri i¢in rasyonel dozlemlerde getirdikleri agiklamalarla
yeni bir anlayis sunmaktadirlar. Butin bir psikoloji alani biling-
digt sureglerin biling yoluyla anlagilmasi ¢abasini kendisine hedef
koymaktadir. Bu liste uzaulabilir ve elbette ki estetigi, sanatin
gergeklik dunyasinin merkezine yerlestiren rasyonel sorgulama-
y1 igerebilir; gercekten de estetik ve sanatsal gerceklik dunyas
(stphesiz ki) butiiniyle rasyonel bir yapiya sahip degildir.

Aklin deneyime yardim edip edemeyecegini sormak bu ku-
cuk kitabin kapsami digina ¢tkan bir soru sormak olur, ancak bir
yandan da kendi sorgulamalarimizin ve arastirmalanmizin kendi
film seyretme surecimizin yerini almamasi igin, bu soruyu her
zaman zihnimizin bir kenannda tutmak zorundayiz. [naniyorum
ki, sinema uzerine gahisan insanlar ¢alismayan insanlara gore ¢ok
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daha farkli ve gesitteki filmleri deneyimleyebilmektedirler ve yi-
ne ayni sanat ogrencileri basit filmleri de gorurler, kendi genglik-
lerinin filmlerini de gorurler, ustelik daha eksiksiz ve belki de da-
ha yogun bir bigimde yasayabilirler. Her alanda bilgi deneyimi
zayiflatabilir, ata tabi ki eger bilen insan buna izin verirse. Ama
yine de bu ne gereklidir ne de zorunludur, ¢unku bilgi deneyi-
min yerine gegmekten ziyade, deneyimle iligkili olmalidir. Bu bi-
zi, Sokrates’in, ‘sorgulanmayan (duginulmeyen) hayatin yasamaya
degmez oldugu’ 6nermesine ulasunr. Ogrencisinin, Sokrates'e ya-
nitin1 da her zaman akilda tutmahyiz: ‘Yaganmams hayat da, tize-
rinde dusinmeye degmez.’

Sinema kurami bilimin bir baska kulvandir, bu nedenle tikel
olandan ¢ok genel olanla ilgilenir. Kuram, temelinde ve asil kay-
gt olarak onceligi tek tek filmlere ve tekniklere vermez, bunun
yerine sinemasal yapabilirlik (sinemanin yapabilecekleri) olarak
adlandirilan bir alan uzerinde yogunlasir. Bu yapabilirlik hem
yonetmenlere hem de izleyicilere hikmetmektedir, onlarn yeti-
leriyle belirlenmektedir. Her bir {ilm, sinema elestirmeninin agi-
ga kavusturmaya ¢alisu@ bir anlamlar sistemi olustururken, ba-
- tan filmler bir araya getirildiginde bir sistem olustururlar (bu sis-
teme Sinema adim veriyoruz), bu sistemin kendi alt sistemleri
vardir (degisik tarler (janrlar) ve diger gruplama yontemleriyle
olugturulur). Bu alt sistemler de teorisyenin analizine duyarhdir,
onun bakis agisi ve soyutlamasiyla olusur ve sekillenirler.

Amerika'da, en iyi bilinen film kuramu auteur kuramudir ki,
ashnda eger gercegi soylersek auteur kurami bir kuram degildir,
daha ziyade elegtirel bir yontemdir. Butiin elestirel yontemlerde
oldugu gibi, o da belli teorik ilkelere dayanmaktadir. Ancak be-
litli bir fenomenin tikel 6rneklerinin ve uygulamalanmn deger-
lendirilmesi tizerine yogunlagir, yoksa genel fenomenin sistema-
tik bir bigimde anlagilmasi i¢in ¢ok da ¢aba sarf etmez, genel
ozellikler bu kuramlagtirma ¢abasinin buyitk oranda disinda kal-
maktadir. Bu durumda ¢alismanin nesnesi tekil bir filmdir ya da
tekil bir yénetmendir. Andrew Sarris'in soyledigi gibi, “En azin-
dan Auteur kuramu ogrencilerin hangi filmlere dikkat etmeleri
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gerektiigine ve hangi filmleri ihmal etmeleri gerektigine karar ver-
me sureclerinde yardima olabilir”. Sarris ve takipgileri olan aute-
ristler, yonetmenin bakis agisi, vizyonu ve filme nasil bir kisilik katti-
& meselesini aydinlatan ¢ok onemli detaylara ve érneklere (turlere)
dikkat ¢ekmek icin bir filmi ya da bir dizi filmi sofistike (karmasik)
bir yolla masaya yatiran, inceleyen bir yontem gelistirdiler. Aym za-
manda Auteur kurami, yonetmenleri bir deger hiyerarsisi i¢inde
siralayan bir yontemdir. Boylesi durumlarda ¢ok yararli olabilir,
fakat kesinlikle bir kuram degildir. Bu yontemin kan kardesi olan
“tir (janr) elestirmenligi"nde oldugu gibi, auteur kuram bizim
i¢in sinema tarihini diizenler ve bunun belirli birtakim yénlerine
duyarli olmamizi saglar, bunu yapmak i¢in hangi filmlere deger
verdigimizi ya da hangi filmlere deger vermeye baslamamiz ge-
rektigini gosterir.

Bu yontemlerin her ikisi de sistematik olmayan elestirinin bu-
yuk oranda ve stk sik sahip oldugu, izlenimcilige dayanan uz-
manlik (estetik) tehlikelerinden sakinir, ¢anka bunlar diazenli ve
simflandinlmis bir yaklagimi ve bazi degismez ilkeleri izlerler,
bunlar birbirini takip eden bir dizi filme tutarh bir bigimde uy-
gulanabilir. Ancak her ne kadar saf ve gercek anlamda bir teori
olmasa da, kendi amaci i¢inde bireysel sinema eserlerinin, tekil
calismalarin degerinin bilinmesinde, onlarn gereken énemi ka-
zanmasinda yararh bir yontemdir. Yoksa sinemasal yapilabilirlik,
sinemasal yeterlilik, sinemamn kapasitesi ve anlatim guici konu-
larinda bir kavrayisa dayanmaz. Elestirmenligi tam da mthendis-
likte “uygulamal fizik bilimleri” adlandirmast yaptugimiz gibi
“uygulamal sinema teorisi ya da film kurami” olarak adlandira-
biliriz. Fakat sthema elestirmenliginin hem rastlanusal, gelisiga-
zel bir bicimde hem de nedensel bigimde yapilabilecegini, bura-
daki tarisma konumuzda olan iki farkli durumda (tar ve auteur
cahismasi) oldugu gibi sistematik, ilerlemeye agik ve bigimsel ola-
bilecegini asla akildan ¢ikarmamaliyiz.

Elestirmenligin baytk bolumu baz: genel teorik ilkelerle bas-
larken, teorisyenlerin onemli bir kismi ise tek tek filmlerin (bi-
reylerin) ve tekniklerin tarettigi, ortaya koydugu sorularla basla-
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maktadir; fakat yanitlar soruyu ortaya cikartan, doguran bir tek
filmde 6zellesmek yerine daha gok filme uygulanabilir olmak zo-
rundadir. Aym bigimde, tekil bir ¢igegin goranumu bir botanik-
¢iye genel bir soru sordurabilir, fakat onun bitmis teorisi onun
ilk gozlemi yapug ¢icekten ¢ok daha fazlasina uygulanabilir ol-
mak zorundadir; aksi durumda o bir bilim adam olmaz, yalmz-
ca bir tire 6zgi uzman ya da estet olabilir.

Oyleyse sinema kuraminin amaci sinemanin kapasitesi tzeri-
ne sematik bir kavramlasurmayi formiile etmektir denebilir. Bir
film yapmanin rasyonel bir etkinlik olup olmadig tartigilabilir ve
bu nedenle bu sureci tanimlamaya hicbir sematik betimlemenin
yeterli olmayacag soylenebilir. Fakat bu bizi tekrar, bilgi ve de-
neyim konusundaki kendi problemimize geri gotarecektir. “Si-
nema igin bilimsel olarak bir dokim yapmak girisiminde ve ¢a-
basinda nasil bir ~olasi- deger oldugu” bize soruldugu zaman, si-
nema teorisyeni bir aktiviteyi sematize etmenin onu yasamimizin
diger yonleriyle iliskilendirmemizi olasi kildign yamtim vermek
zorundadir. Bir etkinligi akilci terimler igine yerlestirerek, onlar
ister akilci olsun ister olmasin, onlari diger sematiklestirilmis et-
kinliklerle kargilagtirarak tarusilabilir hale getirebiliriz. Sinema
kuramcist kendi alani tzerinde bir dilbilimci ya da din uzerine
felsefe yapan bir insanla tartisabilmelidir.

Her seyin Gtesinde yalmzca bir s6zcuk duzeni olan sinema
kuramint hi¢ kimse bir filmin izleyiciye yasattig) deneyime esde-
ger goremez, ona indirgeyemez. Bununla birlikte, kim yeryizan-
de bulunan maddeleri ve cevherleri kimyasal ve matematiksel
formullere indirgedigi icin jeolojinin degerini reddedebilir? As-
linda evrenin butanu i¢inde danyamin yerini gormemizi olasi ki-
lan da boylesi formuller degil midir? Benzer bir bigimde, sinema
kuraminin genellestirilmesiyle deneyimi yeni terimlerle anlama-
miz ve onu yeni bir gozle gormemiz saglanmaktadir, kendi dene-
yim evrenimiz iginde onu bir butan olarak yerlestirebilmemizin
kosullan yaraulmaktadir. Aruk bu strecin otesinde kendi film
deneyimimiz bizim varlhigimizin yaliilms bir pargasi, simrh bir
yont olamaz. Bazilan yiksek sesle itiraz ederek, sinemayt daha



48 | Buyitk Sinema Kuramlan

genis bir evrenin 1gine yerlestirerek, sinema ve diger deneyim
tarleri arasina parga ahgverisi yapan terimlerle yaklasarak, sine-
ma deneyiminin kutsalligini ve biricikligini ytkugimazi soyleyebi-
lir. Fakat cogumuz sinemay: simdiye dek bu kadar ¢ok sevdigi-
miz igin ve sevmeye de devam edecegimizi distnerek yine bu
konuda konugabilmekten mutluyuz. Ve yine cogumuz sinemay
dunyada varolan kutsal bir varlik gibi dusinmuayoruz; bunun ye-
rine drnegin bir bilim, bir dini rittel, bir edebiyat eseri gibi alan-
larla iliskili olan, fakat aymi zamanda bunlardan farkli olan, insa-
nin kendini ifade etmesinin degisik bir yolu olarak dugtntuyoruz.
Sinema teorisi insan olmanin bu anlaum yoluna eklemlenmeyi,
bu sinemasal yapabilirligi, disavurabilme olanaklanm agiklamay:
umut etmektedir.

YONTEM

Batan film kuramailarimin konularnna manuksal bir sekilde
yaklasacaklanni umsak bile, bir kuramcinin mantugnin digerin-
den farkli olacagim biliriz. Kendine has bir tarzla, kendi igin
onemli gorduklerinden kegfettigi bir yontemle, her kurama film
hakkinda onemli oldugunu hissettigi bir soruyu sorarken ve bu-
na iliskin yamti ararken (ya da buna yamit verme ¢abast i¢indey-
ken), sordugu soruyla iligkili diger sorulan sormaya dogru sa-
ruklenecektir’. Boylece sinema kuramlan, soru ve yantlarn do-
lambacl diyaloguna indirgenebilir, sadece sorulan sorularn tar-
lerini ve onceligin hangi soruya verildigini inceleyerek sinema
kuramlarini (baslangi¢ asamasinda, gecici olarak) karsilastirabili-
riz, aynstirabifiriz. Bununla birlikte bizim ¢alismamuz her bir teo-
risyenin one gtkardign sorulan ve bunlara verdikleri cevaplan yal-
nizca tek tek siralamakla yetinirse, 6nemsiz, anlamsiz bir sonug-
la kargilasabilir. Boylesi bir liste yapmak kendi iginde asla sinema

(2) Teorik tutarhhk arayiss, basitten baslayip ve belirli bir manuk dizgesi iginde karma-
siga ilerler, baslangi¢ nokuasi filmler ve bunlann farkliliklari, bu farklihklann icinde
ortak unsurlan arama... gibi dgeler sistemun insa cdilmes: ¢abasinda onemlidir, teo-
tik twarliltk arayisi soyutlamay) artiran ve gerektiren bir dzelliktedir (editoran notu).
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ve film hakkindaki sorularin semasinin ¢ikarilmasi, benzer ve zit
yanlanmn gosterilmesini saglamayacaktir.

Kuramcilan karsilagtirabilmek icin, onlarin sorularimi katego-
rize ederek benzeri konular ve bagliklar hakkinda konusmalan
icin teorisyenleri zorlamak zorundayiz. Filmler hakkindaki her
bir soru agagidaki baglklarin en az biri ile ilgili olmaktadir: ham-
madde, yontem ve teknikler, bigim ve sekiller, amag veya deger.
Aristo'dan’ uyarlanan bu kategoriler filmin tezahur bigimlerini
guzellestiren, onu bitinleyen, kurtaran ve ayni zamanda sorgu-
layan yonlerini bolerek fenomeni pargalarina aynstirir, onun ta-
nimlanabilmesini olanakl hale getirir.

1. “Hammadde” alici-kaydedici-anlatiyt saglayan ara¢ (medi-
um) ile ilgili sorulari icermektedir: bu sorular

i) Omegin gerceklikle, fotogral sananyla ve yamlsamayla
kendi iligkisini arastiran ozellikler gibi

ii) Ya da alicimn zaman ve mekam kullanimim sonuna kadar
incelemesi gibi,

iii) Bunlarla anlamin nasil olustugunun aragtirimast gibi,

iv) Hatta boylesi streglerde-islemlerde rengin, sesin ve sine-
ma salonunun diizenleniginin, izleyiciyle bulusma meka-
minin 6zelliklerinin neler olduklan gibi alanlarla iliskili
olabilir. Sinemasal stireclerle, islemlerle iliskili verili bir
evrede varoldugu gorilen her sey “hammadde” kategorisi-
ne aittir.

2. Sinemaya ail “yontem ve teknikler” hammaddeyi sekillen-
diren ve onu iyilegtiren yaratici stregler hakkindaki her
tar soruyu icermektedir. Bunlar teknolojik gelismelere ilis-
kin tarusmalardan (6rnegin goriintiniin nesnesine yakin-
lagmasi ve uzaklasmasi gibi —zoom vs) yonetmenin psiko-
lojisine, hatta oradan da sinema uretiminin iktisadi bilesen-
lerine kadar her tar soru yontem ve teknikler alamina aittir.

(3) Aristo'nun her tir dogal fenomenin dort “nedeni” olarak gostermek igin yapug) bu
stmiflandirma (malzeme, etkinlik-islev. bigimsel ve nihai amaci) Fizik 1l kitabinin
ucancn bolomunde gelisurilmistr. (en.)
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3. Filmin “bi¢im ve sekilleri” simdiye kadar yapilan veya ya-
pirlabilecek film tarleri hakkindaki sorulan igeren bir kate-
goridir. Sinemanm, diger sanat ¢alismalarindan adaptas-
yon yapabilmesi, onlardan yararlanabilme yetenekleri ile
iligkili sorular bu baghk alunda yer alir; 6rnegin turler, iz-
leyici beklentisi ya da izleyicinin etkisi gibi. Burada degi-
sik yarauci yontemlerle hammaddeye simdiye kadar zaten
celil verilmis olan tamamlanmis bir suregte karsilasiyor-
musuz gibi bakiyoruz filme. Eger oyleyse, soz konusu se-
killenmeleri, bicimsel ozellikleri neler belirlemektedir ve
izleyici tarafindan bu’hammadde nigin ve ne kadar bilin-
mektedir?

4. Sinemanin “amag ve degeri” yasamin daha da buayiik yon-
leriyle arasinda arayuzey islevi olan bir kategoridir, insa-
nin evrensel kamesinde islendiginde, ona yetkin bir sekil
verildiginde, bu insanlik i¢in ne ifade etmektedir?

Yukaridakiler sinema hakkindaki sorulann mikemme! bir
doékimu olsa da olmasa da, bize yalin ve faydal: bir inceleme ya-
pilmus gibi geliyor. Her teorisyen yukandaki her bir soru tipine
kendince dolaylama yaparak, ama hep bu konulara bir sekilde
deginerek yanit vermektedir. Bir teorisyeni en ¢ok mesgul eden,
onun tzerinde en ¢ok durdugu sorulan gorerek ve inceleyerek
onun hakkinda ¢ok onemli seyler soyleyebiliriz. Teorisyenin
kimligi sordugu sorularla ve bunlara iliskin urettigi yanitlarla be-
lirlenir. Her durumda sorulan sorular ve bunlara iligkin yapilan
analizlerin her'birisi, sorulan soru kategorilerinin onimuze koy-
dugu tarisma baghklarini, meseleleri ele alig tarzim ve bunlara
verilen yanitlann tarlerini gormek igin 6zel bir ¢aba gerektirmek-
tedir. Teorik pozisyonlarin bu yolla karsilastinlmasi isimizi daha
da kolaylasurmaktadir. Suphesiz bu yaklasim bazi teorisyenlere
karst haksizlik yapmak sonucunu da dogurmaktadir, ¢anku bu
yontem teorisyenlerin yapuklarina ve bakis agilarina karsi bece-
riksizce uygulanabilen, onlarin dasiincelerini manuki bir gemaya
indirgeyen bir zorlama da olusturmaktadir. Fakat ayn1 zamanda
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bu yontem surekliligi goralebilecek bir perspektif olusturmamu-
za izin verir ve bu perspektifle sinema teorisyenlerini, 6zet olma-
sina ragmen, genel bir bakis agis1 altinda gorebiliriz; bize bu isin
koordinatlarini verebilir, boylelikle ele aldigimiz teorisyenleri
gosteren anlamh bir harita yapmaya baslayabiliriz.

Bu kategoriler icinde kataloglanabilecek sayisiz soru girerken,
aslinda bizim yalmzca birkagiyla ilgilenmemiz gerekmektedir.
Bunun nedeni sudur: sinema kurarm bir sistem olusturur, bu sis-
temin icinde herhangi bir soruya verilen yanut hemen bizi bir
bagka soruya yoneltecektir; her tir soruya verilen yanit bir baska
sorunun yeniden sorulmasina, sorunun yeniden formule edilme-
sine olanak tamyacakur. Sinema kuramlan hakkindaki bu iki
onerme bu isin esasim olusturur: 1. sorularin bicim ve konum
degistirmesi, 2. sorulann icsel olarak birbirine bagl olmas, bir-
biriyle karsihkl iliski i¢inde olmasi. Simdi bunlarin her birine ki-
saca bakahm.

1. Sorulann Bicim ve Konum Degistirmesi

Sinema kuramcilan bir kategoriyle ilgili bir soruyla baslayabi-
lir ve yalmizca dolayl gondermelerle digerlerine dokundurabilir-
ler. Pudovkin gibi bir kuramci, film yaraumu ile ilgili sorularla
¢ok yakindan ilgileniyordu. Pudovkin, bir ydnetmen kimligiyle
yaraum surecindeki teknik sorunlar ve olanaklar tzerinde yogun
olarak tartismugtir. Bir sahneyi en iyi sekilde nasil bir kurguyla
duizenleriz? Tarihsel epik (destansi) bir film i¢in uygun olan en
iyi oyunculuk tarii nedir? Ses gibi yeni teknik icatlar sinemamu-
z1 nasil etkiler, anlatumin kurulugunu nasil yeniden sekille:idire-
bilir?

Diger erken dénem kuramcilar, sinemayla izleyicilerin bakis
agisindan yola gikarak ilgilenmiglerdir: Bir izleyici paralel kurgu-
lamaya nasil yant verir veya gorsel gekicilikte kendi aslubundan
dolay1 kayiplar yasayan, buna kargin yaganilan anin niteliginden,
anhk sireclere midahale etmekten, dogrudan konusabilmekten
kazammlar elde etmeye ¢alisan bir cinema-verite (sinema-gergek)
filmine izleyici nasil tepki verecektir? Baz1 kuramacilar kendi so-
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rulan i¢in dogrudan perdeye yansiyan imgelerin kendisine bas-
vurur, onlar uretici degil yorumlayicidir. Filmin dogas: (mahiye-
ti) nedir? Filmin gerceklikle nasil bir bag vardir? Resim ve sesin
iliskisi nasil kurulabilir? Film, uzamsal bir sanat m, yoksa za-
mansal bir sanat midir? Verili bir film alindiginda, 6zinde onu
diger filmlerden ve diger sanatlardan anlaum yéntinden, kendini
ifade etme araglan yonunden ayiran nedir?

€ ok gesitli perspektiflerden tek bir fenomen tizerinde gahsila-
bilir, fenomen incelenebilir ya da elimizdeki fenomen batan
perspektiflerden sorgulanabilir ve yeniden dazenlenebilir, yeni-
den tamimlanabilir. Omegin, Pudovkin'in sesli filme iligkin orta-
ya koydugu kullanim tarlerine iliskin sorusu yeniden formiile
edilebilir: Senkronize ses, izleyiciye daha gercek bir seyle kars
karsiya gelme hissini yagatacak mudir ve bu nedenden dolay: kur-
gusal bir filmin yaratug gerceklik yamlsamasini arttiracak midir?
Sorunun bu sekilde yeniden formule edilmesi, daha da ileri gidi-
lerek maddi bir perspektiften yola gikarak yeniden tanimlanabi-
lir: *Gorsel olgunun iki boyutu iginde bir goranta (imaj) bir tem-
sil islevi gorurken, sessel (isitmeyle ilgili) olan bir olgunun (ha-
kikatin) yeniden aretimi oldugu icin, ses goruntuden daha ger-
¢ek midir? Bu 6rneklerden soyutlarsak, iki farkli teorisyeni fark-
h perspektiflerden baglamasma kargin, onlarin sorularini yeniden
duzenleyerek, farkli basliklarla iliskilendirerek goraslerini birbi-
riyle iligkili hale getirebiliriz, aralarninda baglantlar kurabiliriz.

2. SorularmnKarsihkl Birbirine Bagimhlig:

Tek bir soru yalmzca [arkh perspektiflerden yola gikilarak ye-
niden sorulamaz, aym zamanda tek bir soru birbirine bagl bir
dizi soruyu icerecek sekilde goritlebilir. Kendisini ilgilendiren bir
soruya sinema kuramcisinin verdigi yamt onunla iligkili batan
sorulara hizmet etmesi igin bazen kendi bildiklerinden yola ¢ika-
rak bagka sorulara iligkin anlamlar tiretmek igin, tahminler yap-
mak igin, bilinemeyenleri azaltmak igin de kullanilabilir. Orne-
gin, Munsterberg'in renk ve sesle ilgili sorulara verdigi yanitlar-
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dan onun genis-ekran (perde) oranlanna iliskin nasil degerlen-
dirmeler yapabilecegini tahmin etmeye ¢abalamamiz boylesi bir
rasyonaliteye dayaniyordu.’ Renk, ses ve perdenin boyutlan gibi
butan sorular sinema sanau icinde film teknolojisiyle iligkili so-
rulardir ve sinemanin yapitaglanm olusturur. Ses hakkinda bir
teorisyenin yapug en kiiquk bir iddia, tespit ve bildirimden yo-
12 gikarak teknolojiye iliskin onun kendi gorislerini daha buyuk,
daha tarsel, daha yapisal alanlara dogru genellestirebilir, buralar-
dan sonuglar cikartabiliriz. Diger bir deyisle, her bir farkli kate-
gori igindeki sorular en genelden son derece 6zgul olana kadar
bir hiyerarsi i¢inde duzenlenebilir, tanimlanabilir. Bu bizim gim-
diye kadar sorulanlardan daha genel sorulara dogru strekli iler-
leyebilmemizi olas kilacakur.

Bir teorisyenin sordugu butun sorulan ahrsak ve bunlan in-
celersek, en iyi yontemle bunlardan bize kategori olarak hizmet
edecek dort temel soru gikartabiliriz, sorulan dért témel bashga
indirgeyebiliriz. 1. Filmin temel maddesinin ne olacag hakkinda ne
dugtinmektedir? 2. Hangi islemler ve surecler bu materyali daha
onemli hale dontstarur, yine neler bu materyali kendi iginde ta-
_ sidiklaninin otesine gegen bir seye donugsturtur? 3. Materyalin da-
ha agkin-istiin hale getirilmesinin varsaydign en onemli formlar
(bicimler) nelerdir? 4. Yasanumiz i¢inde butan bu sireclerin-ig-
lemlerin sahip oldugu nasil bir deger vardir? Asagidaki deneme-
lerde, her bir teorisyenin tartisma konularimni boylesi dort soru ti-
pine ayrigtirarak ele alacagz, teorisyenlerin ¢alismalarim yeniden
duzenleme ¢abasi iginde olacagiz. Bolum alt baghklan her bir ka-
tegorinin olusturdugu tematik butanlik iginde farkhlagmalan
gostermektedir. Nadiren de olsa bir insanin dustuncesinin 6zel
bir karakterini koruyabilmek igin iki kategori birmis gibi incelen-
mek durumunda kalinmistir. Fakat her durumda teorisyenler si-

(4) Munsterbergiin kendi metinlerinde bunlara iliskin bir kayit yoktur ¢anka onun
eserlerini yazdiginda 1950lenn bir olgusu olan genis-perde dugunulemezdi bile.
Ancak bir kuramcimn dogincesi yeni bir teknolojik gelismeyle tamden bitmez, ku-
ramun yapist zaman iginde gelistirilerek ve modifiye edilerek yasar, kendi iginde ta-
sii@) unsurlardan yola gikilarak olas: gelecekieki sorunlara yanitlann filizlerini igin-
de tagiyabilir (editdran notu).
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nema hakkinda ayni tartisma ve konu bagl:klariyla ve bunlann
kendi degeri ve amaglan hakkindaki soru(n)larla yuzyuze gele-
ceklerdir.

Ozetlemek gerekirse; sorularin donustaralmesiyle (bazen ters
yuz edilmesiyle, bazen konum degistirmesiyle, bazen 6nemi uze-
rinde oynanarak) ve bu sorularin karsilikli bagimhliklarini kendi
alanlan icinde sonuna kadar goturerek, en farkli, en ayngik teo-
risyenleri birbirleriyle karsilagtirabiliriz. Ornegin bu teorisyenler
farkli perspektiflerden baglayarak yola ¢ikabilirler, farkli sorulan
sorarmug gibi goranebilirler, ancak bu onlarin birbirleriyle karsi-
lagtinlmasin engellemedigi gibi, birbirlerinin daha iyi anlagilma-
sim da saglayabilirler. Eger bu olasi olmasaydi, 0 zaman sinema
kurami degisik insanlar taralindan rastlanusal olarak yanut veri-
len yalmzca birbiriyle iligkisiz sorular toplami olurdu. Sinema
kuramini bir sistem olarak goren bu iki énermeyle birlikte, bu-
tan soru(n)lar ve batan perspektifler i¢sel ve yapisal olarak bir-
birlerine bagl hale getirilmis olurlar.

Bu elbette ki soru(n)lara verilen batan yanitlarin ayni_olacag
anlanuna gelmez ya da butun teorisyenlerin aymi perspektife sa-
hip olacag) anlamina da gelmez; ayin sekilde bu 6ziinde aym so-
rulan sordugunu sdylemek de degildir. Burada soylemek istedi-
gimiz sudur: Sinema kurami olusturmak manuksal bir girisimdir
ve her bir ozel (tikel) kuramcimn yaklasiminin ayirt edici yanina
dikkat etmek zorunda oldugumuz dogruyken, ayn zamanda ku-
ramcinin goruslerinin diger kuramcilanin gorusleriyle ve kendi
goruslerimizle ortakhiklanni, zithklarini, benzerliklerini ve farkli-
liklarint karsllaisllrabiliriz.

Diger bir deyisle, biz yalnizca kuramcilarin sorduklari sorula-
1 degil (bu yaklagim teorisyen hakkmdaki pek ¢ok seyi ortaya ¢i-
karmasina ragmen), ayn1 zamanda s6z konusu sorulari ortaya ¢i-
karan kaynagin temelini-kokenini ve bu sorularnn ima eutigi, giz-
li olarak iginde tasidiklar1 sonuglan da incelemeliyiz. Her teoriyi
olabildigi kadar genis bir perspektiften gormek zorundayiz, bu
da su anlama gelir; kuramu sistematik bir butan iginde gormek
zorundayiz.



Birinci Bolum

BICIMCI GELENEK

Bizimkiler yizyillik bir elestiri tarihi oldugunu ispat ettikleri
icin, sinematografik sureclerin hentiz yirmi yasina bile varma-
misken sinema kuramlarinin tizerinde calisilmasi ve kuramlastir-
ma girisimlerinin ortaya Gikmas sagirtic1 degildir. Entelektteller
daha onceki herhangi bir sanat dalimt anlamak igin ya da kendi
yolunu dogru durist bulabilmesi igin sinema igin yapilan kadar
yogun ve hizh gelisen bir ¢aba gostermemislerdi.

Filmler hakkindaki ilk ciddi makaleler, dogal olarak modem
kaltar icinde sinemanin sahip oldugu yeri bulmak, ona ozel bir
islev bigmek igin yazilmigti. Filmler ciddi ve poptler kultarin
devasa govdesinin etrafinda ona tutunarak bir sarmagik gibi bu-
yamusti. O hatta kendi tarihinin kaltir kavrayisim degistirmek
igin yola gitkmusti. Yine de ilk baslarda sinemays filmlerin kaydet-
tikleri olaylardan ayirmak gug¢ olmus olmal. Hala da ¢ok daha
gug olany, izleyiciye ulasabilmek icin kullandign kendi yontemle-
1i ve kendi bicimi i¢inde bagh bulundugu yerlesik sanatlar ve eg-
lence titrlerinden sinemay: ayirabilmek, onu kendine has bir sa-
nat dal olarak gorebilmektir.

llk “kuramlar” bilimsel olarak bir sanat dalim sorgulamaktan,
onu ¢ozimleyebilmekten daha ¢ok bir tir dogum bildirimleri,
selamlama girigimleri olarak gorulebilir. Film igin hemen bir
sempali gelistiren ve kendi basina filmin serpilip gelistigini gor-
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mek isteyen insanlar, filmi destekleyen ve dogal olarak onunla
iliskili kamusal alandaki diger fenomenlerden ilk once onu 6z-
gurlestirmek, kurtarmak, kendi basina ayaklan uzerine dikmek
zorunda olduklanm fark ettiler. Bu perde uzerindeki gercekgili-
ge karsi ve Lumiere gibi filmi kaydedebildigi olaylann otesinde
higbir ozelligi olmayan, gelecegi olmayan gegici bir mamul ola-
rak degerlendiren insanlara karsi acilen saldirmak zorunda hisse-
diyorlard: kendilerini.

Bu kuramcilar, sinemaya bir sanat payesi vermek, onun ken-
di kimligi olan yeni bir sanat dali oldugunu ispatlamak ve kabul
ettirmek icin mucadele etmislerdi. Onlar iddia ettiler ki, sinema
diger sanatlarla esit bir konuma sahiptir, ginku sinem4 kendi an-
lam butanlugu i¢inde bir yap: ve ritmi koruyarak dunyanin tagi-
dign anlamsizhig ve kaosu degistirmistir. Bu tartismali donemde,
karsilastirmalar sinema ile hemen tam diger sanat dallan arasin-
da yapilmistir. Sair Vachel Lindsay film kurami yayinlayan ilk
Amerikalidir (The Art of the Moving Picture, 1916 ~ Hareketli
Resim Sanau). Mimarlik da dahil olmak tzere, dzellikle sinema-
nin diger tim sanatlarin ozelliklerini tasidigim gostermistir.
Fransa'da film tutkunu butin eli kalem tutan insanlar filmleri
araliksiz olarak muzik ile karsilastirdilar, ozellikle de gercekligin
goranumuna ve akisim sekillendirme yetenegi uzerinde yogun-
lastilar. Ricciotto Canudo'nun itk adimlarinin ardindan, 6lium ta-
rihi olan 1924'e kadar Fransiz avant-garde film hareketinin lide-
ri olan Louis Delluc'un yukseklere tasidigi bayragin alunda, bu
film tutkunu-insanlar yalmzca sinemanin bir sanat dah oldugu-
nu disanmekle yetinmiyorlardi, aymi zamanda filmin bagimsiz
bir sanat dali oldugunda israr ediyorlard:.’

(1) Avrupa'da ve Amerika'da 19207 yillarin sonuna kadar sinema bir sanat olarak ka-
bul edilmiyordu. Genel sdylemde bir tar avam-eglencesi olarak goraluyordu; bu da-
suncenin en teme! Gikis noktas: sinemanin teknolojik bir gelismenin sonucu olarak
gercekligi yeniden uretme yetisi oldugu samisi vardr; buna karsin dogulu ve guneyli
toplumlarda sinema bau kaynakli bir icat olmanin yam sira ozellikle eguiml kesimin
ilgisini ¢ekmusti. Sinemanin kurgu ve kadrayla gercekligi sanatsal olarak yeniden aret-
1igi ve yorumladipy inancinin yerlesmesi ancak 20l yillarda gegerlilik ve yayginlik ka-
zanmaya hasladt. Bu anlamda bir akimla dazenli ve duzeyli bir tarusma ve kuramlag-
urma gabast iginde ilk olma niteligini 1917 Ekim Devriminin ¢ocuklan sinemaya ver-
diler, Eisenstein, Kulesov, Pudovkin ve Veriof'un tarusmalanina bakimz (en.).
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1912-1925 yillan arasinda sinemay tiyatrodan aynstirmayt
yuksek sesle dile getiren sayisiz makale yaymlanmsur. Bunlarin
cogu sinemanin heniz bebeklik doneminde oldugu igin iktisadi
nedenlerle teatral performanslan, oyunlan kaydetmek zorunda
oldugunu, oysa kendi dinamikleri iginde kalarak esas kimligini
sergileyebilecegi bir tarzda tiyatronun otesine gegme gabas gos-
termedigini iddia ediyorlardi. Yirmilerin avant-gardi, film dene-
yiminde ickin olan siir ve muzigin niteliklerini vurguladilar,
bunlarin da 6tesine gecerek dussel 6zellikler de tasidiginim belirt-
tiler. Delluc, yeni sanata iliskin kendi kavrayisim tek bir mistik
sozcikle ozetlemeye ¢alisu: photegénie ([otojeni). Yalmzca sine-
mada varolan bu 6zel nitelik tek bir jest icinde® hem dinyayr
hem insam donustuarebilir, yeni anlamlar uretebilir. Kesin konus-
mak igin soylersek, sinema kuskusuz fotograf sanatinin bir par-
¢asidir, ama Oyle bir ritmik birlige ulagmstir ki, bu birligin ar-
dindan duglerimizin seviyesine yukselme gucunu, duslerimizi
canlandirma gacanu elde etmistir. Germaine Dulac, Jean Epste-
in ve Abel Gance'in makale ve kitaplan sinemanin biricikligi ve
benzersizligi hakkinda lirik ifadelerle dolup tasmaktaydi. Estetik
- onermeler ilerlemekteydi, fakat titiz, aynnuli ve tutarh bir sekil-
de bu énermelerin desteklendigi nadiren goralmekteydi. Kuvvet-
li bir sekilde, ikna edici bir tarzda sinemay: gorebilmenin yeni
yollarin1 gostermek ve kavramak 20lerde yeterli gorulayordu
(“plastik sekil”, “dondurulmug zaman™ veya “kendi gundaz-duas-
lerimizin, hayallerimizin temposuyla esanl ve uyumlu” gibi).

Fransa'da ilk sinema kulupleri (o zamanlar ciné-clubs deni-
yordu) ve avant-garde sinema sanatgilanyla (ciné-artists) birlikie
ilk kez siirsel sinema kurami ortaya gikug zaman, Almanya'da
yerlesik film endustrisi Expressionism (Disavurumculuk) olarak
adlandirdigirmz hareketi yaratmakla megsguldii. Bu akim ganluk
yasami donustirmek igin yola ¢tkmst ve bigimcei htakumleri cid-
diye aliyordu, buna karsin sanatgilarin yaptiklarin kuramlagtira-

(2) Bir dusunceyi ya da duyguyu ifade etmek icin yapilan beden hareketi (¢evirmenin
notu).
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cak, onlar adina konusacak higbir gercek teorisyenleri yoktu.
Oysaki sinema tarihindeki butin akimlarda gorilen hakikat,
alamlarin kendi koklerini bulduklan entelijansiyanin® fikirlerine
cok yakin durduklanni gosterir. Entelijansiya akim igin éncadir,
entelijansiyanin [ikir babalig akimlar i¢in en azindan karsi koyus
ve yeni bir tarumlama i¢inde belirleyici olmustur. Elbette ki sine-
masal yontem ve bunlann fonksiyonlanyla ilgili ekspresyonist-
disavurumcu yonetmenlerin, yazarlarin, sahne tasarimcilannin,
oyunculann ilging dusunceleri, kendi sozleri vardir; fakat bunlar
dnzenlenip, gelistirilip, sistematiklestirilip bir ekspresyonist si-
nema kurami olusturacak sekilde hi¢ formiile edilmemisti.

1925 yilinda, Almanya'da ortaya ¢ikan akim baslangigtaki gi-
cuni biytk oranda kaybettigi ve bununla es zamanh olarak
Fransiz avant-gardi dagldign zaman, yaratici-sarakleyici disin-
cenin merkezi Moskova'ya kaydi. Rusya'da o unli Devlet Sinema
Okulu egitime 1920’de basladi ve bu okulun ¢evresinde atesli ve
aretken tartismalar gelisti. Esasen bu anlamda ilk sinema kuram-
larinin toprag bu tulke oldu. Lev Kulesov, Dziga Vertov, V. 1. Pu-
dovkin ve ozellikle Sergey Eisenstein bu donemle baglanuli ola-
rak konusuldugunda ismi en ¢ok anilan kuramlan ve eserleri
verdiler. Sinema ile ilgili hemen hemen tim sorular bu grup ta-
rafindan kurgusal sorunlar cercevesi icinde ele ahmyordu. Ei-
senstein’in fikirleri burada en ileri noktaya goturdu akim, fakat
soz konusu tarugmanin genis bir ¢evrede yaygin bir sekilde, sii-
rekli yanitlana yanitlana ve polemik iginde ilerledigini, boylesi
bir atmosfer iginde sekillendigini asla unutmamalhiyiz.

Sessiz film déneminin bitmesi 6nemli pek gok makalenin ya-
yinlanmasim tetikledi. 1929'a kadar kendisini sinema kuram
yapmaya adamis pek ¢ok sinema dergisinin yaymlanmasi (Ingiliz-
ce yaymnlanan Close Up (Yakin Plan) ve Experimental Cinema
(Deneysel Sinema) gibi dergilerde bunlarin arasindayds) sinema-

(3) Entelijansiya: bir ulkenin dusunsel soylemini, atmoslerini ureten aydin kesimi anlat-
mak icin kullamlir, aydin simfin rolunu belinmek igin kullanibr. Terim kendi
koklerim Rus¢a'da bulmakiadir, ganku basta 19. yazyl olmak uzere, 20. yozyihn
itk doneminde aydin sinth bu toplumun sekillenmesinde basrolu oynayabilmisu.
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ya bir sanatsal form olarak yaklasan ¢ok énemli bir toplulugun
dunyada yayilmaya basladigina isaret ediyordu. Sesin gelmesi da-
ha once varolan dengeyi bozdugu icin, sinemanin hangi yoneli-
me girecegi hakkinda yuritulen tartisma estetisyenler arasinda
her yerde aniden ortaya ¢iku ve diinyaya yaytlan bir tartisma or-
tam sekillendi. Batan bu tartismalar kesin olarak bigimci bir at-
mosfer i¢inde yer almaktayd.

Paradoksal olarak, sesin gelisi bi¢imci sinema kuraminin tre-
tildigi muhtesem donemin ¢okusani de gérmeye basladigimiz
an olarak belirleniyor. Bununla birlikte ge¢mis donemin kaza-
nimlarn olarak, neredeyse egitimli butin gevrelerde artik sinema-
nin bir sanat oldugu, diger butun sanat dallarindan bagimsiz ol-
dugu aruik kabul ediliyordu. Ayni zamanda sikict malzeme gide-
rek parlak kivilcimlar sagan ve parlak-seckin-sasali sozler soyle-
yen bir bigime burtinirken, yine diger sanatlarla birlikte bir do-
nustim sareci gegirmekte ortak 6zellikler gosteriyordu.® Eger ¢o-
gumuz hala sinemay: buyik oranda bu sekilde goriyorsak, eger
sinema Uzerine yazilan makalelerin ¢ogunlugu hala bu genel
perspektifi sahipleniyorsa, bunun nedeni olarak 6nemli bir belir-
leyici guce sahip olan 1915-1935 doneminde ileri stirulen bu
gaglu ve tutarh bakis agisidir.

(4) Sesin gelisiyle birlikte sinemada gorsel dunya gerilerken ok uzun sure (eglence en-
dustrisinin baskisiyla) sinemada soz kalabalig, muzikal formun aptalca baskmhgy,
yarauklann ekranlan kaplamas: gibi gelismeler sinemada dili gerileuigi icin, Amheim
dahil gesitli kuramailar bu gelismelere kars ¢ikmuslarda.






1
HUGO MUNSTERBERG

Hugo Munsterberg 1916 yilinda The Photoplay: A Psychologi-
cal Study (Senaryo (Goruntula Oyun): Psikolojik Bir Calhisma) ad-
h kitabim yazd, ustelik hicbir 6nceli olmadan yazdi. Belki de bu
nedenle o yalmzca ilk kurama: degil, aym zamanda en dogrudan-
aracisiz yazan sinema kuramcis! olmustur. Onun yazdiklan zih-
ni tarugmalarn guraliiasunden, dolayimlamasindan uzaku:
O_nun bellegi kendi argimanlarina kars: gikacak inatqi-biktuirica
kargi ornekleri saglamiyordu. Cinka sinema, sinema sanaunin
yapabileceklerine iligkin simrh bilgisiyle, fonksiyonlarim karsila-
mak ya da baska bir seyi gerceklestirmek icin 6zel bir ¢aba gos-
termiyordu. Dahasi, aymi zamanda sinema boylesi seyleri yap-
mak icin yeterli sofistike araglan hentz gelistirmemisti, belli bir
basitlik icindeydi. Kendi kitabini yazmadan énce sadece 10 ayhk
bir zaman dilimi i¢inde film seyretmeye basladigim iddia ettigi
icin (bir sinema salonunda film seyrederken gorilmekten utani-
yordu), sinemaya iligkin edindigi gorsel miras: agikur ki olduke¢a
simirhydi. Bunun igin hem aragtirmac hem bilim adami kimligi-
nin batanloga, merak: ve 6grenmeye merakh insanin enerjisiyle
filmleri dikkatli bir bicimde arastinyor, kendi eksikliklerini ka-
patmaya ¢alisiyor, yapabildigi kadar sinema tarihi tizerine aras-
tirma yapiyordu. Bununla birlikte sinemamn dogus yillanndan
baslayarak gegmisteki bir tartismayla hemen hig ilgilenmedi, bu-
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nun yerine surekli ginliuk olarak izledigi sinemada, 6ykalemenin
daha geliskin oldugu 1915 yilindaki mukemmel hikaye anlatan
filmleri kendine baz ald.

Munsterberg'in kitabi, sinemayi estetik ve psikoloji olarak iki-
ye ayinyordu. Her iki alanda da 6ncu, egitimli, saygin ve nitelik-
li insanlardan birisiydi. Sik stk modem psikolojinin kuruculann-
dan birisi olarak gosterilir, konu uzerinde uzmanlar igin yazdig
kitaplarin yam sira meslekten olmayan (sokaktaki) insanlar igin
de ¢ok sayida kitap yazmustir. Felsefe alamindaki uzmanhgim ve
sayginhgini gosteren referanslan ise ¢ok daha etkileyiciydi. Wil-
liam James tarafindan Almanya'dan Harvard'a davet edildi, ulus-
lararas: bir teklifle yeni bir universitede ¢alismaya basladi, niha-
yetinde felsefe bolamuntn bagkam oldu. Ustelik yalnizca James
déneminde degil, onun ardillan olan Royce ve Santayana déne-
minde de bu gérevini devam ettirdi, digtnsel etkisi uzun streli
oldu. Inatgi, azimli, donemin 6nyargilarina teslim olmayan bir
akla, kivrak zekaya sahipmis gibi gorunayor. 1915 yiinda bu
akil yuzinu sinemaya donduga zaman, bu yeni sanat dalmin is-
leyisini, etki mekanizmasim kendisine agiklayana kadar ve sine-
mayi kaba-saba, incelikten yoksun, aptalca bulan dénemin ente-
lekttellerine sinemanin énemini anlatana ve savunularini mesru-
lagtirana kadar durup dinlenemezdi.

KONU VE ARACLAR

Munsterberg'in kitabr tarihsel bir sunus ile agihyor, alici ve
anlaum araci hakkindaki her seyi 6grenmeye ¢alismak icin gos-
terdigi ¢abanin ¢ikis noktasim ve drtnlerini anlatiyor. “Sunus”
olarak gosterilen bu bslum 6zerk, dogaclama ve kendi olustur-
dugu teoriye teget gecen bir yapiya sahip, sunus Munsterberg'in
anunin ve taninmigh@gimn daha énceden felsefe ve psikoloji
alanlarinda yogunlasugim, ancak tarih alaninda hig ¢alismas ol-
madiginm bilen okuyucular igin yazilmis. Bunlarnin yam sira
Munsterberg sinemanin analizine girismeden o6nce sinemanin
dogusu, kurulusu tzerine yapug ¢alismada akademik yasamin-
daki uzun bir gelenegin izinden gidiyor. Kendine sordugu ve
baglangi¢ igin yanit aradigy sorulara bakugimizda “Neyi incele-
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mek istiyorum?” ve “Bu noktaya, tezlerime nasil ulasum?” gibi ¢i-
kis noktalarim buluyoruz, ancak bu sorulann éncesinde de “Bu
nasil ¢aligir?” ve “Bununla ne yapabilirim?” gibi sorulan dogal
onculler olarak aldigimi soyluyor. Fakat bunlar bizi yamltmasin,
¢unkd Munsterberg'in belirli bir amaci olan sunumu kendi argu-
manlarinin kalbine dogru hizla ilerliyor, yeni bakis agisina gerek-
celendirmesi amaciyla basanih bir uyum gosteriyor. llk basta
onemli olaylarin basit bir kronolojisi gibi gorinen agiklamalann,
sinemaya dair verilebilen her tar érnekte olabilecegi gibi, sine-
mamn kurumlasmasi, enstitiillesmesinin olmasi igin gerekli arag-
lar1 6zetlemeye hizmet ettig, ikinci kez (ve bu sefer) yakin plan-
dan okundugunda gorilebiliyor.

Munsterberg'in sinema tarihi, onun adlandirdign bicimiyle
“digsal” ve “igsel” gelismeler biciminde ikiye bolinmustar. Yani
sirastyla aracin-alicinin teknolojik tarihi ve bu alici-anlatim ara-
cinin toplumsal kullammlanmn evrimi seklinde bir ayrima gidi-
yor. Munsterberg teknolojinin bu yeni fenomeninin varolmasim
(varhginy) sagladigim ve toplumun bu varhg canlandirdigim ve
varligs pek cok giincel rolleri oynamasi i¢in zorladigimi iddia edi-
yor, kendi tezlerini bunu ispatlamak i¢in kullantyordu. Teknolo-
ji olmaksizin hareket eden resimler olmayabilirdi, ama psiko-
sosyolojik baskilar olmasaydi bu resimler tavan arasinda ve mu-
zelerde gosterilmeden olduklar gibi duracakti. Bilgi, egitim ve
eglence i¢in toplumun bitmez tikenmez arzusu ve talepleri sine-
manin varolmasini olanakh kilmaktadir.

Munsterberg'in sunumu filmlerin anlatum konusunda yapabi-
leceklerine iligkin yapug ovgiler ve ilahlastiran saptamalar ile
doruk noktasina ¢tkmaktadir. Yeni sanatin kapasitesini cogkuyla,
ongoruyle ve belirli ol¢ulerde sezerek, bilingle adlandiran isim
olma onuru Munsterberg'indir. Geng sinemann ilk yillannda ko-
le ruhlu bir sekilde sahne oyunlarimin dokamantasyonunu yap-
maya zorlandigini, daha sonra kendi kaderini kaginilmaz ve ayni
zamanda kahramanca bir anlauim-oykileme araci olarak tayin et-
tigini belirterek, bir efsane haline gelen sinemanin gelisim sure-
cinin hikayesini anlatiyor. Bu araca-aliciya, onun yasadigi done-
min diliyle, “lotoplay” diyordu.
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Klasik birfigir/ zemin ikilemi
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Sinema tarihi, o zaman, gorsel bir aygitla oynamaktan (birin-
ci agama), (ikinci agamaya) egitim ve bilgi vermek gibi 6nemli
toplumsal fonksiyonlara hizmet vermek gibi, oradan da nihaye-
tinde anlatima-o6ykulemeye dogal yakinlhig dolayisiyla insan zih-
ninin gercek alanina (dguncu asama) dogru kaginilmaz bir itkiy-
le ilerledigini gostermektedir. Bu giristen sonra Munsterberg an-
latimci-6ykaleyici sinema haricinde higbir diger sinema anlati-
sindan bahsetmez. Onun igin, bir 6ykilemeye, anlatima bagvur-
madan yapilan sinema yalnizca bir aygittir-oyuncaktr ve higbir
degeri yoktur. Yalmzca insan zihninin anlatimci, oykuleyici, ¢o-
zumleyici kapasitesini gosterdigi zaman, fotoplay artik dunyaya
gelir, kendi varlik nedenini bulur ve yine ancak bu yolla hepimi-
zin bildigi sinemaya ydnelik batun meraklan-kesfetme ¢abalan-
n1 gerekli ve anlamh kilar.

Munsterberg, film tretim sturecinden ziyade, “iletisim yayi-
nin” kargl ucunda yer alan izleyiciyle her zaman i¢in daha fazla
ilgilenmistir. Munsterberg'in yonetmen veya senaristi yaratici bir
gug olarak asla bir tarugma baghg bile yapmamas: ilgingtir. Film-
lere hayat veren yonetmenlerin, teknoloji ve sosyolojinin kisisel-
olmayan (impersonal-6znesiz) guglerinin etkisinde kalarak ¢alis-
uginit sandigini anlamak zor degil. O zaman bu filmler neyin tru-
niydu, kimler bu filmlere can veriyordu, hangi yonetmenler si-
nemay! uretip gun sigina gikanyordu gibi baghklar Munster-
berg'in temel ilgi kaynagyd ve baslangic noktasi olarak kendin-
ce bu soruya ilham, dusiinme, anlatma yetenegi gibi soyut bir ad-
landirma vermisti. Biitin bunlar onun i¢in bir sanatgi-kisilik de-
gil, 6znesiz bir sureg olarak uretici kisilik, onun igin genel bir
kimlikti, bu genel 6zne “insan zihni” olarak kabul edilmisti.
Onun kitabimin ilk yarsi bu ilham kaynagini incelemis ve gelis-
tirmigtir. Sinik insanlar buradan yola ¢ikarak yalnizca Munster-
berg gibi idealist filozoflarin insan zihnini ham madde olarak
kavrayabilecegini alayla karigik bir sekilde soyleyebilirler: fakat
Munsterberg somut psiko-fizyolojik kanitlar dizisiyle etkileyici
bir sekilde size karsilik verecektir.
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Yalnizca birkag yil onceledigi Gestalt psikologlar gibi, Muns-
terberg de her deneyimin parga ile biitiin arasinda, canh (varlik-
kisi) ile onun tzerinde yer aldig) zemin (ortam) arasinda bir ilis-
ki oldugunu dusunmustar. Bu iliskiyi ¢oziimleyecek yetenek ve
iliskiyi kendi kavramsal alan i¢inde diizenleyecek, kisi ve bulun-
dugu ortami yeniden yapilandiracak, anlamh kilacak organ zi-
hindir. Duyulanmz yoluyla hareketi gorebilmenin yaratug etki-
yi, bir kisinin tzerinde bulundugu zeminin yer degistirmesine-
alundan kaymasina benzetmektedir. Bu stre¢ sinemanin getirdi-
gi ve insanlik igin yeni bir deneyimdir. Aym zamanda bu yeni de-
neyim alani dikkatli bir iradi sarecle soz konusu iliskiyi tersine
cevirebilir, harekete iliskin bizim algimizi degistirebilir. Bulutla-
nn ve Ay'in hareketi bu deneyimin en iyi 6érnegini teskil etmek-
tedir. Belli gecelerde, bulutlann kendini dayatan parlak bir Ay
uzerinden yumusak bir sekilde gectigini seyredebiliriz, ancak
birkag dakika sonra Ay'in bulutlann olusturdugu karanlik bir or-
mamn i¢inden parildamaya bagladigimi goraraz. Bunlarn hepsi
bizim dikkatimizin algilarimizi nasil yapilandirdigina bagh ola-
rak sekillenir. _ .

Munsterberg zihni hiyerarsik bir kavram dizgesiyle niteler. O,
insan zihninin birkag seviyeden olustugunu dasanuyordu, daha
ust seviyedekiler daha alttakilerin islemlerine bagl olarak islem
goriyordu. Her bir seviye, hakiki bir edim tarafindan aynstinl-
mams bir uyaranlar kaosunu yeniden ¢éztimler; her birimizin
icinde yasadig1 nesneler, olaylar ve duygular danyasin: hakikaten
yaratan uyaranlardir bunlar. Bunun birinci asamasinda, zihin ha-
reketle duyurtisal dunyayr canlandinr. Onun betimlemesi olan
phi-fenomeni‘denilen yaklasimi Munsterberg’i daha sonraki ku-
ramcilann onlarca yil otesine gotarmektedir, “Gérsel uyaranin
bu uyaran ortadan kalkuktan sonra da zihinde saklanmasi”na yo-
nelik kurama bagvurulmasiyla, hareket eden goruntulerin yanil-
samasina karsilik gelmektedir bu betimleme. Munsterberg karak-
teristik olarak bu pasif goruse karsin, daha aktif bir hale getirmek
i¢in daha da ileri gider. Bu akuifl goruge gore zihin en ilkel seviye-
sinde uyaranlar uzerinde hareketi saptar, bunu isler, degerlendirir.
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Munsterberg biliyordu ki, retina bir uyaran kalktiktan sonra
bir an icin (gecici olarak) gorsel izlenimleri saklamakiadir, tam
da ganese baktiktan sonra gdzlerimizi kapatugimizda oldugu gi-
bi. Fakat bize gosterir ki; bu pasif fenomen, durgun géranta se-
rilerinin yasama donustarilmesine karsilik gelmemektedir. Phi-
fenomeni, harfi harfine, ayn uyaranlan zihin taralindan bir anla-
ma (harekete) donustirecek aktifl guglere karsihk gelmektedir.
Munsterberg bu [enomeni, algilama tizerine yapilan bazi anla
deneyleri yeniden giindeme getirerek betimlemektedir, fakat hu-
nu agiklamak igin higbir girisimde bulunmaz. Bu phi-fenomeni-
ni verili olarak kabul eder. En temel seviyesinde zihnin kendi ya-
salan vardir ve onlar 0zerinde ¢alisma yaparken dunyamzi insa
etmektedir, phi-fenomeni bunu gostermektedir. Filmin sahip ol-
dugu teknoloji ickin bir sekilde bu yasalan tammakta ve bilmek-
tedir, dahas: zihnin kendisi uzerinde bu yasalar kendi etkilerini
yansitmaktadir. Kompleks makine sistemleri (kameralar, projek-
torler ve butan iglem yapan aygular) kesik kesik duragan gorun-
tiler Gretmektedir ve bunlar zihnin hammaddesi iizerinde dog-
rudan etkide bulunacak sekilde tasarlamip gelistirilmiglerdir. So-
nug, hareketli resimierdir.

Bu tekil, temel zihinsel kabiliyet Munsterberg'in butun sine-
masal stireci zihinsel bir sireg olarak almast icin yeterlidir. Onun
i¢in sinema zihne ait bir sanat oldugunu gosterir, tam da muzi-
gin kulakla algilanan ve resmin gozle algilanan bir sanat olmast
gibi. Sinemanin teknolojisi ve sosyolojisinin butin unsurlari bu
inancin pesinden gitmekiedir. Sinema igin yapilan butin icatlar
ve sinemanin kullamimlan, insan zihninin disina filmleri gikar-
mak ve filmlerin digsal diinyada yaraulmasi i¢in ve insan zihnini
sekillendirmek igin geligtirilmislerdir. Yonetmen ve [ilm ekibi
i¢in maden iglevi goren sey zihindir.

Munsterberg'e gore, sinemasal niteliklerin hepsini zihinsel bir
sureg olarak betimlemek olagan ve acik bir seymis gibi goran-
mektedir. Hareketin temel niteliginin yani sira, goranti nesnesi-
ne yaklasip uzaklagmalar (plan farkliiklan, 6rnegin yakin ¢ekim-
ler) ve kamera acilan, bunlan teknik olarak yapilabilir ve olasi ki-
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lan lensler ve kameralar nedeniyle degildir yalmzca; ayn zaman-
da, Munsterberg'in verdigi isimle “dikkat ¢ekme” amaciyla tam
da zihnin ¢alisma bigiminin dogal bir sonucudur. Zihin yalnizca
hareketli bir diinyada yasamaz, bu dikkat 6zelligi nedeniyle i¢in-
de yasadigi dunyay: organize eder, secer, aynsunr, ona sekil ve-
rir.' Ay gekilde devam edersek, hareketli resim, yalnzca hare-
ketlerin kaydedilmesi degildir, zihnin yarattig) anlaml bir ger-
cekligi belli bir duzen iginde kaydetme yoludur. Duyular dunya-
s1 uzerinde dikkatimiz yoluyla islem yapanz, onlan segeriz, du-
zenleriz. Eger daha agik omnekler verirsek, agi, kompozisyon ve
odak uzakhg gibi ozellikler (surekli olmayan) kesintili fotograf-
larin basit ve tekdiize, inceliksiz bir kaydinin ¢ok étesindedir ve
belirli bir bilin¢le yapilmaktadir.

Butin bunlaninda 6tesine gegen soyutlama duzeylerinde,
Munsterberg bu dunyaya bir anlam, bir etki, bir kisisel yonelim
vermek igin basit bir dikkatin étesine gecen zihinsel olarak bel-
legin cahsma bigimleri, imgelem (tahayyul etme) gibi alanlarla
yuzyuze gelmektedir, bu sorunlan formiile etmeye galismaktadir.
Boylesi zihinsel islemlere yanit veren sinemasal ozellikler degisik
kurgu tirlerinin arunleridir. Hepsi hem hareket hem de 6nemli
kamera calismalartyla dramatik bir yonetime ve gorsellestirilecek
malzemenin dizenlenmesine dayanir. Duygular en ytksek zihin-
sel seviyelerin aranuduarler, Munsterberg bunlann timuyle zi-
hinsel olaylar olduklarimi diusinmektedir. En azindan s6zuna et-
tigimiz kitabinda zihin ve zihnin bir arana olan duygular arasin-
da higbir aynm yapmazken, ikincisinin birincinin guglerini ve
aktivitelerini organize etmesi, sekillendirmesi zorunludur. Duy-
guya karsihk gelen sinemasal ifade yolu oykunun kendisinin
olusturdugu bir durumdur, bu anlaumci-6ykuleyici sanatin en
yaksek birimi veya yapitasi hikayenin kendisidir. Bunlarin yam

(1) Bugianka psikolojinin algida segicilik ve algimin bireyin dznel ozellikleri olmadan
nesnel bir sureg olarak incelemeyecegini savunan gorasun izlerini tasiyan bu sapta-
malar, bilimsel olarak dogrudur, ganamuzdeki 0niversite ders kitaplarinda okutul-
maktadir, aym zamanda 1970%erden sonraki sinema kuramlan iginde bu konuya
ozel olarak yer venlmeye baslanmisur (edidrun notu).
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sira filmin daha duguk seviyeli sureglerini belirleyen de, yoneten
de, yani gidisatta yoni belirleyen birlestirici unsurda hikayenin
kendisidir.

Boylelikle Munsterberg’in giderek ytukselen psikolojik hiye-
rarsik duizleminde, zihniyetin (-mentality) her bir agamasina kar-
silik gelecek sekilde sinemanin anlatim araglarnyla arasinda mad-
di analojilere (benzerliklere) buyuk bir dikkatle isaret etmekte-
dir. Bu anlamda zihin ve sanatsal anlaum arasinda, sinemanin
dusianis seklini ¢ozamleyen itk kuramcidir, Munsterberg birgok
yonden hala benzersizdir. Kesintili fotograflar uzerinde zihnin
yapug bir islemle, bize sunulan harekete iliskin ilkel yanilsama
arasindaki a1, kompozisyon, imge buyuklugi ve siklandirma
yontemi tizerinde buyuak bir dikkat sarf edilerek desteklenmistir.
Bellek ve imgeleme karsihk olarak kurgunun dogal ham madde-
leri gelmektedir, bunlar zaman: yogunlastinir, sikisurnir, genisle-
tir, ritmi yaratir, geriye donislere bagvurur (flashback) ve dug
sahnelerini canlandirir. Son olarak, Munsterberg sunu iddia edi-
yor: “Duygulan resimlemek, fotoplay'in en temel amaci olmah-
dir.”*® Sinemanin arag-gereci, kendi materyali zihnin kendi kay-
naklan oldugu icin, sinemanin sahip oldugu asil amag zihinsel
olaylara, yani duygulara, bir ayna fonksiyonu gérerek 1sik tut-
makur. Film, danyamn degil zihinsel sireglerin alicisi-kaydedi-
cisi-yansiticist bir aragtir. Sinemanin temeli, teknolojide degil zi-
hinsel yasam iginde yer almaktadir.

Son olarak, Munsterberg’in belgesellere ve ogretici filmlere
yalnizca soyle bir deginip ge¢mesinin nedenine bakabiliriz. Bun-
lar son derece degerli toplumsal islevlere sahip olabilirler, fakat
asla fotoplay’in toplumsah ifade etme statisune sahip olamazlar.
Cunku fotoplay sinemanin gercek hammaddesine sahip olan bi-
¢imdir, yani zihinsel olaylarnin hareketlerini en yogun bigimde fo-
toplay yansuabilir. Bunun gibi, onun paradigmasi iginde kalir-
sak, sinemasal deneyimi ifade etmek ve yasamak igin, renk ve se-
sin ihtiya¢ duydugumuz 6gelerden daha fazlasimi vermeleri nede-

2) Hugo Munsterberg, The Film: A Psychological Study (New York: Dover, 1970), s. 48.



70| Buiytik Sinema Kuramlan

niyle nigin daha kot olduklarini ispatlamaya da calistigim gore-
biliriz. Ctinkit bunlar zihnin yeni bir seviyesini, katmanm akti-
vize etmeyen teknik gelismelerdir. Munsterberg i¢in sinemamn
1915 yilinda sahip oldugu teknoloji, o zamana kadar yapilanlara
bakildiginda, sinemanin buyuk basyapitlarina can verebilmek
i¢in zaten yeterliydi; ideal olarak zaten sanaun gergeklestirmeyi
hedeflediklerini tatmin edici diizeyde yaparak yasamimizin guig-
lendirilmesini, yogun bir sekilde verilebilmesini saglayabiliyor-
du. Onun konumunun Bazin'inkinden ne kadar farkli olduguna
dikkat edin. Bazin otuz yil sonra, sinemanin evrim halinde bir fe-
nomen oldugunu, sinemanin bize hayal bile edilemeyecek bigim-
leri vererek daha é&nce dustniilmemis amaglara hizmet edebilir
(bildigimiz) en mukemmel teknolojik gelisme oldugunu ve bu
gelismenin tarihine bakildiginda evriminin surekli devam ettigi-
ni soylemigti. Dahasi bundan sonrasinda mukemmele dogru iler-
leyisin devam edecegini iddia etmisti. En yuksek sinemanin, sa-
naun geleneksel amaglarindan bagka hedefleri olabilecegi ya da
sinemanin kendine yeni amagclar edinecegi Munsterbergin zih-
ninden asla gegmemisti. Butun basarih sanatlann yerlesik ilkele-
ri, amaclari, énkabulleri basit bir sekilde' izlemeyecegi birer sa-
natsal form olduklarni da hi¢ dastnmemisti.”

BICIM VE ISLEV

Munsterberg hakkinda oncelikle ve her zaman soylenmesi ge-
reken onun bir filozof oldugudur, Neo-Kantgi okul icinde idea-
list gorigan bir temsileisidir. Kendi kitabinin ikinci kismimin gi-
risinde bize onceden hazirlanmis Kantgt estetigin bir dokamina
yapar. Bizim kategorilendirme sistemimizi kullamrsak, sinema-
nin degeri, islevi ve amaci gibi 6geler Munsterberg'in zihnini on-
celikle mesgul etmistir, bu konular tizerinde yogun olarak durur-
ken 1915 yilinda yapilan filmlere tekrar ve tekrar donmek ihti-
yac hissetmistir. Munsterberg igin bir filmin 6ykast i¢inde kay-

(3) Cuonku onun amact stnemamin bir anlau formu oldugunu ispatlamaya ¢ahismakutir.
Kendi ¢agimin sorunsalyla kendisini simrlamisut (en.)
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bolma deneyiminin yasanmasi, filmin bir sanat oldugunu ve sa-
nat olma hedefini ve amacim tasidigaini ispatlamaktaydi. Filmin
insan psikolojisi Gizerine etkisi ya da bir filmin kendi icinde tag-
digr psikolojik soylem onun sinemaya iliskin bir estetik gelistir-
me egiliminin ¢ikis noktasiyd.

Munsterberg Kant'i izleyerek psikolojiden estetige donerken
tamuyle farkh bir analiz yontemi kullamr. Psikoloji bilimsel di-
sanme bigiminin bir par¢asidir. Kant'in phenomenal realm olarak
adlandirdigi duyusal deneyim alanm iginde seyler birbirine za-
man, mekan ve nedensellik i¢inde baglamr; bu alanin gesitli yon-
lerini agiklamaya gahisir. Munsterberg'in tarihsel girisi filme doga-
daki bir nesne gibi yaklasarak, filmin epidermini betimlemistir.’
Birinci bolum psikolojiye yonelir, ¢inka deneyimin oturdugu,
yerlestigi ve anlam kazandig yer olan zihinle iligkilendirmek igin
gereken deneyimin bir nesnesi olarak gormektedir filmi Muns-
terberg. Kisaca, tarih bilimi genellikle film olarak adlandirdigi-
miz nesneyi betimlemistir; psikoloji ise digsal nesnenin, ger¢ek-
teki karsihg olan film dedigimiz igsel nesneyi nasil yaratigim
gostermistir. Bu analizlerin hepsi birlikte sinemamn “lenomenal”
yonlerine, goranumlerine karsihk gelmektedir.

Munsterberg'in kitabinin ikinci yansi filmin bigimi ve islevine
karsihk gelecek sekilde bilimin digina gikarak felsefeye yonelir.
Bu alan Kantgi felsefede noumenal realm olarak adlandinlir.’ Bi-
lim, bir seyin varhgmin nasil olustugunu ve yaganumizda ne se-
kilde yer aldigini, nasil calisugim gosterebilirken, o nesnenin (se-
yin) degerini tammlayamaz, betimleyemez. Bu nedenle felsefeye
basvurmak zorundayiz, 6zellikle de felsefesine. Yani Munster-
berg'in uzerinde kirk y1l galisugn ve gelistirdigi ve calisirken biz-
zat uyguladigi Neo-Kantg estetik ¢aligmalanina.

(#) Epiderm: ubbi bir terimdir ve derinin en dista kalan katmanna verilen isimdir. Eger
bir soyutlama olarak alirsak, Kantq felsefede bilgi ve bilinebilir nesneler dogadaki
konumlarina gore incelendigine gore, [ilmin betimlenmesi sarecinde ik
yaklasilmasi gereken, varhgn ilk temas nokiasinda kazandigi anlam olarak gorule-
bilir. Yine aym [elsefe icinde bu katmanlar biyik oranda akil yoluyla ve adim adim
gidilerek bilinebilir, tanimlanabilir ve incelenebilir.

(3) Noumenal realm: noumenon “kendinde sey” anlamina gelir. Varhg: gosterilemeyen,
akhin dreuigi ve akhn varsaydigs bir kavramsal-danya, bolge ya da alan.
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Estetik, Kantm butian felsefe calismalan icinde énemli ve be-
lirleyici bir role sahiptir ve Munsterberg'in sistemi iginde belki de
¢ok daha onemli bir rola oynar. Fenomenal dunyaya iliskin bi-
limler, yasam ve bilinglilik haline temel teskil eden danyay: (dis-
sal gercekligi) asla disarida birakamaz. Onlar butanayle bir ne-
densellik dunyasi iginde kilitlenirler, bu nedensellik dunyas
icinde olduklan i¢in onlara erismemiz ve onlari nitelememizin
belirli stmirlan vardir. Dogru ya da hakiki olarak nitelenebilecek
bir bilim yapabilmek icin, fenomenal diuzlemde olmayan, fakat
noumenal dazlemde varolan birtakim manuksal kategorilerin
varligina inanmak zorunda oldugumuzu Kant bulmustur. Bu ka-
tegoriler ispatlanamaz, yine de onlar olmaksizin bizim butan bi-
limimiz ve her ginku sagduyumuzla elde ettiklerimiz birbirin-
den kopuk hale gelirdi. Bu noumenal dunyada olan tek sey man-
uk degildir. Aymi zamanda bir eylemin digerinden daha iyi oldu-
gunu gosteren ve insan yargisinin arunu olan etigin temel pren-
siplerini de bu alana yerlestirmigtir. Cok daha énemlisi, belirtti-
gine gore bu prensipler bdylesi bir yargilama yaparken kendimi-
zin dtesine gegmemizi olasi kilan unsurdur aynm zamanda. Tam
da maddi duonyanin anlamlandinlmas: icin gerekli mantiksal
prensipleri herkesin kabul etmesini istememiz gibi, yanhs ve
dogru eylemler hakkinda uygun bir-sekilde konusabilmemiz igin
de birtakim ahlaki prensiplerin askinhgim-ustunlagant-dogais-
1 karakterini herkesin bilmesi, tanimas: gerekir.

Manuk ve ahlak, Kantn sorgulamasimi noumenal dunyaya
tasiyabilmek, genisletebilmek iin estetik bilimi i¢inde birlestiril-
mistir, birbirine eklemlenmistir. Burada da, birtakim ickin, do-
gustan olan ve ustiin, asgin prensipler bizim temel duyusal dun-
yamizin alum ¢izmek igin gosterilmektedir. Kendimizi degisik
nesnelerin ve deneyimlerin bize ¢ekici geldigi, onlann etkisi alu-
na girmeye zorladigs ya da bizi ittigi, tiksindirdigi bir dunyada
buluruz. Kant yasamimizin etkilenme yonuanan tamuayle ¢iplak
bir yapida oldugunu ve tek basina fiziksel nedensellik ile yone-
tilmedigini gostermek ihtiyacini duyuyor. Yani demek istiyor ki,
biz rastlanusal uyaranlar dunyasinin ve kendi zihnimizin insafi-
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na butanuyle ve pasif olarak kalmig degiliz. Kendi hislerimizin ve
yargilanimizin buyuk kismu haz ilkesine dayamrken ve bu neden-
le normal psikoloji alaninda kalarak agiklanabilirken, hakiki ga-
zellik deneyimimiz butun kisisel kazanim ve haz hakkindaki da-
sincelerimizin bir an i¢in disinda kalan bir yere yerlestirilmesi
gerektigini iddia etmektedir. Biz bir nesneyle ya da deneyimle
kendisi i¢in yiz yuze geliriz ve onun kendi iginde kalarak mes-
rulasuinilabilecegini hissederiz. Kant'in guzellik nesnesini “amag
olmaksizin amaghhk”a sahip bir nesne olarak adlandirmasinin
nedeni budur. Mukemmel bir bi¢imde tasarlanmis gibi géranu-
yor, bu nedenle kendi pargasi muhtesem bir butun gibi isliyor,
fakat nesneyi deneyimlemek disinda nesneyle hi¢bir sey yapama-
yiz. Tam da kendi ginlik yasamimiz ve projelerimizle uyumlu
olan kendi ilgi alanlarimizla normal bir sareklilik iginde yasa-
maktan anhk ve gegici olarak kopanlmamiz gibi, diger nesneler
ve deneyimlerden de koparilmis bir argimandir bu. Hem zihin
hem de nesneler bu deneyim suresince serbesige yuziyorlar.
Kant diyor ki, zihin “ilgisizdir”, yani, kullanilacak bu nesneye
dogru dénmeyi amaglamamustir, nesne “yahtilmis” bir haldey-
ken, dunyadaki diger butiun nesnelere karsi durur, onlan disan-
da tutar. Nesneye ne bize nasil yardim edebilir diye gormek igin
bakariz, ne de seylerin ¢cok daha genis dunyasinda (semasinda)
nesnenin yerini kesfetmek icin bakanz. Estetik deneyim sirasin-
da o nesne bizim igin butin baglam teskil eder, buras kendi
icinde bir sondur, ug noktadir ve bu onun nihai degeridir (termi-
nal value).

Hem Kant1 hem de Munsterberg'i bu degerin bize hi¢ yardim
etmemesi, bize hicbir sey kazandirmamasi memnun etmekteydi.
Bunu destekleyen higbir nedenimiz yok. Bundan dolay: onlar su
sekilde akil yarattaler: bu degerin 6zsuz (selfless) bir sekilde ge-
kiciligine kapilmamiz, askinhigini, astanlogana, dogausta olusu-
nu ispatlamaktadir, butun degerler dunyasimin gergekligini ispat
etmektedir. Materyalistler her zaman madde ve ahlakin higbir
gacan kontrol etmedigi ve sinirlamadigi (yani maddenin ilahi bir
8uciin yaraumiyla olmayan) dunyasiyla bas edemeyen ¢ilgin bir
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zihnin uydurmas: olarak degerlendirdiler bu manuk ve etigi.
Kendi sagduyumuzu ve kendi genel ahlaki ilkelerimizi megrulas-
urmak zorunlulugu iginde, “noumenal” alemi icat ederiz ve bu-
nun ditnyay: bir arada tutan gug oldugunu iddia ederiz, oysaki
gerceklikte bu bizim dunyamizi bir arada tutabilmek igin tasa-
rimlanmus basit bir psikolojik hiledir. Gergekien de boylesi ma-
teryaller, evreni insan ve cevresindeki uyaranlar ile duyumlan
uzerinde durarak agiklamak igin psikolojiden faydalamyorlar.
Materyalistler noumenal i¢in fenomenal bélgeden karsilik verme-
ye cahgiyorlar. Hem Kant hem de Munsterberg boylesi yakamlu-
laklere karsi duyarhydilar ve agkinhgm-dogaustalagiin savun-
masiz diinyasim desteklemek igin estetige gittiler. Orada buldu-
lar ki, saf ve tam guzellik deneyiminde insan insam dogrudan et-
kilemeyen bir asginltk-dogaustaluk durumuyla karsi karsiya ka-
lir ve materyalistlerin savundugu psikoloji bunu tam olarak agik-
layamaz. Guzellik hem Dogrulugu hem de lyiligi korur, kollar ve
gavenceye ahr.®

Sanal nesnesinde, zihin aniden dunyada nesnenin kendisi
i¢cin mukemmel olarak yapilmis bir nesne bulur, hem nesnenin
kendisinin hem de algilayan zihnin haklihginin guvencesini ve-
rir, bunlann her ikisi de insan ve dunya arasinda varolan bir an
icinde asin heyecanl, telagh, tuketici, dakikalarca devam eden
bir gerilime kaqip siginirlar. Munsterberg igin, yaliulmis sanat
nesnesi, butin kendi biricikligi icinde algilayan insana bagvur-
malidir, onun zihniyle lemasa ge¢melidir, ilk énce onun zihnini
karigurmalidir ve ardindan onu rahatlatmalidir. Birtakim belirli
ozelliklere sahip filmler, onun kesfettigine gore, bunu butanayle
basarabilmektedir.

Surasi ok acik ki gordugu film onun uzerinde o kadar gugla
bir etkide bulunmus ki, sinemanin ikincil bir sanatsal ifade arac
oldugu inancim reddetmis. Dolayisiyla sinemanin tiyatro sanati-
nin sadece bir tasiyiast oldugunu iddia edenler, bir Ronesans
resminin fotografim gordugimuz zaman orijinalini gérmek igin

(6) Hristiyan teolojisini sdylemleri icinde kahimrsa, bunlar 1annsal ozelliklerdir- ¢.n.
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can atugimizy, fotografin orijinalini gorme 6zlemimizi arturdig-
ni, bu nedenle aslinda 6namuizdeki nesnenin bizi tatmin etmek-
ten uzak oldugunu; buna karsin iyi bir film gordagumuz zaman
ise tatmin oldugumuzu, bu durumda sinemanmn tiyatronun yeri-
ni aldigim ya da tiyatronun bozulmus bir bi¢imi oldugunu du-
sanmedigimiz gibi bircok gercegi ve farklihg gormezden geliyor-
lar. Zihinlerimiz perde nzerinde gordagamuz bu nesneyi kegfet-
mek igin isgal ediliyor ve bu sirada kendisinin diger batin angaj-
manlanyla iligkisi kokien kesiliyor. O zaman film, ger¢ek dunya-
dan uzaklarda, kendisini bir gercekmis gibi varhgim sarduruar se-
kilde ve bizi “kendinden ge¢mis-vecd halindeki dikkatimiz"in
yogunlastigx bir duruma getiren bir etkiyle filmin tasarimlanmig
sonuglarina dogru surukler. Boylesi bir filmi kullanmak ya da
onu kavramaya ¢abalamak yerine, filmi kendisi icin, her seyden
yaliulmis bir bicimde, kendi iginde degerli bir eser olarak algila-
maya hazirizdir. Filmin nihai amaci, hedefine yonelik olarak
Munsterberg’in verdigi yanit boyle bir sey. Yamindan oylesine
emindir ki, sozunu ettigimiz denemesinde bu yamtim tartismay:
bile asla disinmez. Bu onun icin yasanmis bir deneyimin haki-
ki ifadesidir, gormezden gelinemeyecek ve insanlann ényargila-
nina birakilamayacak bir olgudur.’

Estetik deneyim ilk once doga iizerine derin dugtincelere dal-
misken bizi carpar. “Gergekien gormek igin”, higbir neden yok-
ken giinlak rutin yaganumiz i¢inde aniden durdugumuz ve daha
once hemen hig fark etmedigimiz bir seyden haz aldiginuz za-
man, bu nesneyi veya manzaray1 kendi arkaplamindan yahuriz,
kendimizi gunluk rutinimizden yaliiriz. Doganin karsimiza gi-
kardigi bu durum ya da an bizim yasamimiza yardim ettigi igin
degil, Mikel Dufrenne'in bir keresinde dedigi gibi “Bu dunya igin
yarauldigirmzdan ve bu diinya bizim igin yapildigindan®, doga-
sal durumun 1srarla uzerimize gelmesindendir. Kendi deneyimi-
miz bizi durup dinlemeye ceker, her seye bir ara vermek ve bas-

n Munsterberg'in felsefi mirasinin derinlemesine bir arastirmas: icin Donald
Frederickson'un “The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg,”
adh yayinlanmamis dokiora tezine bakimz, lowa Universitesi, 1973.
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ka hichir sey istememektir gonlumuzden gegen, bu nesne can ya-
kan siddetli ya da garip bir nesne olsa dahi.

Biz estetik deneyimi sanatsal nesnelerden ediniriz, bu nesne-
ler dunyada higbir pratik neden yokken yapilmislardir. Bunlar
cogunlukla dunyadan mekansal bir sinirla (bir cerceve ya da sah-
ne onune konan herhangi bir duizenekle) ya da gegici olarak kon-
mus bir sinirla (bir salonda saat 8.00'dan 8.45'e kadar bir senfo-
niyi dinleriz ve ardindan sokaklara tekrar gikanz) kesilip ayril-
muglardir. Sanat eserleri nesnelerdir, Kant" izleyen Munsterberg
diyor ki, zihinlerimizin almlama gacune gore yapilmiglardir ve
dylesine nesnelerdir ki, varlik nedeni (raison d’etre) mukemmel
olarak ve her turlu baglamin disinda deneyimlenmektir.

Munsterberg bir {ilmin nasil boylesi bir sanat olabilecegini
gostermek zorundadir. O ters yoldan ilerler. llk énce, daha énce
gordugamuz gibi, filmin yalnizca teatral sanat eserlerinin bir ile-
tim kanali olmadigina isaret eder. Ardindan, belki de ¢ok kisa bir
sekilde, dogal dtinyanin estetik deneyimi iginde bir iletim kanali
olmadigini bize anlaur. Daha énce hi¢ gormeyen insanlar igin yo-
netmenin Niagara Selalerinin bir gorantusunu gosterebilecegi
dogrudur ve yine daha once bildigimiz fakat gercekte o gekilde
hi¢ gormedigimiz bir ¢igegin guzelligini bize gosterebilir. Yani
zorunlu olarak ekran uzerine bu dogal nesneleri yerlestirerek bir
sekilde yapar bunlari. Fakat Munsterberg bunlarin bir filmin bu-
tanlakla estetik kapasitesi oldugunu higbir yerde ileri stirmez.
Hepsinin otesinde, doganin bir kopyasini gikarmaya nigin gerek-
sinim duyanz, suras: da dikkat ¢ekicidir ki, hem de bir ¢igegin
kokusunu ve Niagara Selalerinin akisinin tadini ve sesini vereme-
yen bir aragla? Dogal guzelligi gosteren filmler dogaya iligkin es-
tetik deneyimimizi keskinlestirmek, istahimizi agmak gibi pratik
amaglara sahiptir, fakat boylesi-deneyimlerin yerini hichir zaman
alamaz. Bunlarn en iyi 6rmekleri Ronesans resimlerinin fotograf-
landir, eninde sonunda bu fotograflar Floransa'daki Uffizi galeri-
sini ziyaret etmemiz icin bizi bastan gikaracakuir.

En sonunda, Munsterberg kendi argimaninin pozitif denebi-
lecek taralina doner. Eger dogamn bir kisrmi ya da bir drama par-
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casi bir filmde estetik olarak fonksiyon gormek zorundaysa, di-
yor Munsterberg, bunu derin dasunalmus bir film nesnesi ya da
yeni bir nesne olusturarak perde uizerinde siirsel bir yolla yansi-
tarak yapabilir. Munsterberg icin bu zihnin Grettigi bir nesnedir,
oyle bir nesne ki, zihnin yasalanina gore akar ve en iyi yatagim
bulur. Burada onun estetik teorisinin ve filmin insan uzerindeki
psikolojik yansimalan uizerine ¢alismalannin nasil bir araya gel-
digini anlayabiliriz. Estetik agidan filmin gecerliligine iligkin
“gercekligi donusturerek onu bir imgelem nesnesi haline getir-
mek” bigiminde ifade edilebilecek olan inanci, filmin gergekte se-
luloit tzerinde varolmadify, hatta perde uzerinde bile olmadig
gibi bir psikolojik iddiada kendi yansimasim bulur. Bunun yeri-
ne olu bir golgeler dizisi icinde duygu, imgelem, bellek, dikkat
ve harekete basvurarak filmi gerceklestiren-guncellestiren zihin-
de somutlamir, kendini gergeklestirir.

Butin filmler estetik nesne olabilmenin gerektirdigi en yuk-
sek noktaya ulasamaz. Boylesi bir konumu elde etmek icin bir
film nasil olmak zorundadir? Baska bir deyisle, hareketli resimler
imgeleme (anlamh ve hayalin uruni olan bir buttinluk icinde)
nasil donusturalebilir? Filmler gergekligin zaman, mekan ve ne-
densellik gibi temel unsurlarina ve duzenine sahip olmakla ka-
rakterizedir tezini 6ne sardagi zaman, Munsterberg kendi Kant-
1 koklerini en agik bicimde gostermektedir. Nesneleri ilgilendi-
ren ve birbiriyle iliskilendiren bu ug temel yol, gercekligin uzay-
zaman surerligi (continuum) iginde kendi stattisint sanat eseri-
ne kazandinr. Bunlar olmaksizin diunyayr bile kavrayamayiz.
Simdi yonetmen bu ug deneyim kategorisi icinde kesinlikle gos-
Lerebilecek araglara sahiptir, bunlan kendi sectigi mekansal, tem-
posal® ve nedensel iliskilerden sectigi hangisiyse ona bagvurarak
gorunumler uzerinde yapabilir. Munsterberg bunlan tam bir
aciklikla soylemese dahi, filmin potansiyelinin bu sekilde gorul-
mesi onu dugsel dinyaya olduk¢a yakinlasuinr. Dogal olarak,

(8) Zamansal da denilebilir, anhk ve geciciligine ve onde gelen bir unsur olmasina
vurgu yapmak icin bu sekilde kullanmaktadir. (¢.n.)
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Munsterberg boylesi bir degerlendirmeyi hem estetik hem de
psikolojik zeminlerde ele alacakur.

Dunyadaki géranumlerin iliskilerini zihinsel iliskilerle degis-
tirerek, film tamuyle ve saf olarak zihinsel danyay izlemelidir.
Film temelde kendi iginde tasidig) tamhg ile dislerden farklilas-
maktadir. Oysaki dusler birtakim fantezileri ve duygulan agiga
cikarabilirken, uyandigimiz sirada bizi sersemlemis ya da sarsil-
mis bir durumda birakabilirken, estetik bir film, oyun olarak ad-
landirdigimuz bir strecin iginde butin enerjisini dagiuir-sacar ve
bu anlamda bizi rahatlaur. Goruntulerini dogadan alacakur,
bunlari zihnin 1s1inda yeniden duzenleyecektir ve boyle yap-
makla duygulanmizi birbirine katacakur. Ardindan bu gora-
niimlerin hepsini titizlikle birbirine katacak, onlara nihai bir du-
zen verecek, bu nihai sekil kaotik goranumler uzerinde zihinsel
yasalarin onceligi ve tstantogu icinde kendi degerini bulacak ve
ayni zamanda izleyicinin deneyimini higbir seyin eksik olmadig
yola tagiyarak izleyiciyi butunleyecektir. zleyici imgelem nesne-
sine kendisini vermisti ve bu surecte dinyada kalmaya devam
eder, fakat butan kaygilarindan ve taleplerinden muikemmel bir
bigimde elini ayagim ceker. Butin bunlan asagidaki satirlarda
¢ok agik konusmaktadir:

“Fotoplay bize dis. dinyamn, yani mekan, zaman ve nedenselligin
burandaga bigimleri verebilmenin ustesinden gelerek insani bir oy-
kit anlatir, bunu olaylan dazenleyerek ve anlamh bir bigimde sira-
layarak i¢ dunyanin sahip oldugu bigimleri, yani dikkat, bellek, im-
gelem ve duygulan kullanarak yapabilir... (Bu olaylar) dyki taslag:
ve resimsel gérunumlerin mikemmel bir sekilde birbirine uyumuy-
la pratik diinyadan bizi tam olarak yalima duzeyine ulasurabilir.”

Bu pratik estetik anlayisi Munsterbergi ileri bir sansur anlay:-
sina sirikledi. En siddetli ve cinsellik merkezli olanlar dahi, di-
ye ileri sardd, kendi uygun sonucuna ulasug sirece, kendi ha-
rekete gecirdigi enerjileri serbest birakug igin, onlari zora do-

(9) Munsterberg, op. Cit, s. 74, 82.
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nastarmedigi icin, batan materyaller filme almaya uygundur.
“Birlik”, diger pek ¢ok sanat teorisinde oldugu gibi, asil vurucu,
can alia sozciik olmaktadir. Sanat eserinin mutlak bigimsel bir-
ligi, onun igindeki hicbir seyin dogrudan bizim pratik yasamimi-
z1 etkilemeyeceginin guvencesini vermektedir. Deneyim butu-
nuyle kendi icinde tasinmaktadir, kendi i¢ine donmektedir, ken-
di icinde sikismistir. Tam da filmin zaman ve mekaninin hayal
mahsuli (imajiner) olmasi ve bizim her ginka varhgimizin za-
man ve mekanin etkilemedigi gibi, filmde yapilan isteki neden-
sellik de dogrudan bizim yasamimza dogru akmayacakur. Perde
tizerinde gordugamuz hisler, duygular, 6rnegin duyarhilik, sef-
katlilik, siddet, erdemlilik, iffetlilik... butiin bunlann hepsi film
bittiginde sona eren, kendi igine kapali bir sisteme kilitlenmis
halde bayur ve sonlamirlar. Boylesi duygular film boyunca bizi
harekete gecirirler, fakat filmin birligi, yer gosterici film bittigin-
de 1siklant yakip trafik sesleriyle dolu caddeye gikan yolu bize
gosterdiginde, tutkusuz ve kendimizi kaptirmadan butin bu
duygular tzerine derin derin dasinmemizi olas1 kilacakur. Eger
Filmin bicimi birlestirilmisse, o zaman film kendi amaci ve hede-
fine hizmet edecektir ve biz yaliulmus ve icsel olarak degerli bir
nesneyle kendimizi ilgisiz bir sekilde birlestirecek, onun baglay:-
cilligs olmadan onunla zihinsel bir iliski kuracagiz.
Munsterberg'in estetik anlayisinin ortaya ¢ikardif bir dizi
ciddi sorun vardir, fakat bunlann hepsi de, Kant'tan beri sayisiz
estetisyene de sorulabilir, onlann eserlerindeki bosluk iginde de
gorulebilir. Buradaki en énemli unsur Munsterberg'in dastnce-
sinin wtarhligina dikkat etmektir. Onun bazi yamitlari bize dar-
goruslaluk olarak yansisa da (6rnegin, sesin, rengin, belgeselin
ve dogalh@n, aninda yakalanmis dogal goéruntinin 6neminin
reddi gibi), psikoloji ve felsefe gibi saygin geleneklerden yola ¢ik-
masina ve bunu haurlatp kendi 6zrand belirtmesine ragmen,
dikkatli bir sekilde dustnulmus ve kendi 6zgun deneyimine da-
yanan bir sinema kurami olusturdugunu unutmamak gerekir. Si-
nema ozellikle onun déneminde, umutsuz oldugu bir donemde,
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boylesine saygin bir ismin yardimina gereksinim duyuyordu.
Belki de Munsterberg’in butin kuramlar i¢indeki etkisi hala de-
vam ediyordur. Onun galismasinin yeniden basilmasi, teorisi
uzerine yapilan tarusmalan dikkate deger olgtide provoke etti ve
bir keresinde Jean Mitry dedi ki, “Bu kadar uzun yillar boyunca
onun teorisini nasil bilemedik? 1916°da bu adam sinemay nere-
deyse hi¢ kimsenin anlayamayacag kadar anlamig.”*’

(10) Jean Mutry, yazarla yapilan 6zel bir soylesi sirasinda bu sozleri soylemistir.
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RUDOLF ARNHEIM

Ne kadar ileri ve ne kadar ikna edici oldugundan bagimsiz
olarak, Hugo Munsterberg'in diistinceleri kendisinden sonra ge-
len sinema kuramcilan uzerinde ¢ok az etkide bulunmustur. Ru-
dolf Arnheim’in kavramlanmn bircogu temelde Munsterberg'in
Photoplay: A Psychological Study (Fotoplay: Psikolojik bir Calisma)
adh kitabindakilerle aymidir, genel egilimin aksine ilk kurama-
dan genis oranda etkilenmistir. Sanat elestirmenligi alaninda ve
algl psikolojisi iizerine Arnheim'in unu artukea, 1932 yilinda
(orijinali Almanca basilan) Film as Art (Sanat Olarak Film) adli
kuguk kitabi biyuk ilgi gormeye baslamigur. Munsterberg gibi,
Armheim da saygin bir entelektuel okuldan gelmektedir; Gestalt
psikoloji okulu. Ve belki de bu nedenle onun argimanlan,
Munsterberg'inkiler gibi, oldukg¢a hizh formule edilmis ve aym
zamanda kendi icinde tutarh kalabilmistir. Ayni zamanda onun
bir dizi dustince sistemine mutlak dayanma istegj, yazan pek ¢ok
sinema turand reddetmeye suruklemigtir, bu nedenle de yazar-
miz ginamuzde genellikle dar gorusla olarak nitelenmektedir.

Denemesinin ilk ciimlesinde Amheim kendi ilgisinin yalmzca
bir sanat formu olarak filmsel sorunlarla sinirli oldugunu belirt-
mektedir. Destek almak i¢in diger medya tiplerinden analojiler
kullanmaktadir: kartpostallara (sanat), askeri marslara (mazik)
ve striptize (dans) estetik alan iginde kalarak dikkat etmeyiz. Bu-
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tan medya turleri, diyor Armheim, birgok kullamim alanina sa-
hiptir, bunlardan yalnizca birisi estetik 6zellik gosterir; fakat bu
sanatsal fonksiyon, genellikle bizim bu iletisim aracimin kendisi-
ne odaklanmamzi saglar. Boylelikle siir bize sdzcukler olarak ge-
ri doner, mesajlar halinde degil. Resim gercegin bir kopyast, bir
temsili olmaktan daha ¢ok, bizim ¢izgiye, renge, kompozisyona
ve diger bicimsel niteliklere iliskin duyarhliklanimiz tizerinde yo-
gunlasir. Bunun gibi film sanau bize resmettigi dunyay: vurgula-
makran daha cok, sanatsal ifade aracina temel teskil eden bir
tarzda onimuze gelmektedir. Oyleyse sozant ettigimiz bu temel
nedir?

MALZEME

Munsterberg bu temelin izleyicinin psikolojik stirecleri oldu-
gunu bulmustu. Amheim kendi ¢alismasinin odagna sanatsal
ifade aracinin kendisini yerlestirmek i¢in, odag degistirmek iste-
migtir. Yine de diger sanatlann basit malzemeleriyle elindeki sa-
natin kullandign malzeme arasinda analoji yapabilmek igin indir-
geyebilecegi, benzerlik bulabilecegi higbir yol bulamaz. Filmin
malzemesi, onu gercekligin mukemmel yanilsamasina yakinlasti-
ran bitin faktdrler olmak zorundadir sonucuna ulasir.

Teorisyenlerin buytk bolimu sinemayi bir anlamda gercekli-
gi ifade araci olarak gormuslerdir, sinema gercegin yerini alsa bi-
le (gercegin bildigimiz anlamindan farkl olsa bile). Bununla bir-
likte, soylenilen boyle de olsa, Arnheim filmin -béylesi bir ifade
aracint maniptile etmek i¢in sanatginin gercek bir olanag olma-
digindan- sanat olamayacagim iddia eder. Sanatqi yalnizca gerce-
gin temsilini yaratmak zorunda kalirdi, ne temsil ediliyorsa onun
uzerine izleyicinin dikkatine yogunlagtirarak ve boylesi bir tem-
silin araglarim ihmal ederek teknisyenlesirdi. Egitici veciz soz ya-
zimu gibi, boylesine film-yapimimin da kendine 6zgu bir degeri
olurdu. Fakat bunlar kesinlikle estetik degerler tasimazdi, ¢inka
ifade araglan uzerinde degil, nesneler uzerinde bir yénetime do-
nasurda.
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Amheim bu saptamanin ardindan ¢ok daha kararh ve parlak
bir sekilde kendi yaklasimina déner. Simdiye kadar bildigimiz
gercekligi dogru bir sekilde verebilmekien aynsan bir ifade araci
olarak film yalnizca bir sanat olabilecegi icin, bir sekilde gercek-
olmayan (unreal) ifade aracimi her yonden siralar, inceler, 6zel-
liklerini saptar. Bu ozellikler sunlan icermektedir: 1. ki boyutlu
yuzey tizerine gorintulerin yansiilmas; 2. Derinlik duygusunun
anlamli bir sekilde degistirilebilmesi, gorantu buyuklagina de-
gistirebilme ve mutlak imge buytkliginun yaratug sorunlar; 3.
Aydinlatma ve rengin yoklugu; 4. Imgenin belirli bir cerceveye
yerlestirilmesi; 5. Kurgudan dolayl uzay-zaman strerliginin
(continuum) yoklugu; 6. Diger duyulardan gelen girdilerin yok-
lugu. Filmdeki her imge en azindan boylesi gergek-olmayan yon-
lerin alu tipini iginde banndinr. Ve yukanda belirtilen yonler
film sanaunin ham maddesi (malzemesi olmak zorundadur.

Arnheim’in renk, 3-boyutlu fotogral. ses ve genis ekran (per-
de) gibt teknolojik gelismeleri nigin kaguk gordugn agik olmalr.
Her birisi filmin etkisini dogal deneyimle daha da uyumlu bir ha-
le getirdigi icin azaltmaktadir. Onun siraladigl yonler bizim ger-
cek deneyimimizden farkli olarak, gerceklikten sapmalar goster-
medigi i¢in, Arnheim'in buradaki konumu Munsterberg'inkine
yakindir. O da Gestalt psikolojisinden geldigi icin, parcaya gore
butinluge vurgu yapar, bireysel hisler, duyumsamalardan ¢ok
drneklerin ve turlerin tzerinde durur, Amheim filme gercek-ol-
mayan bir deneyim olarak yaklasir. Dogrudur, film retina tzerin-
de gorulebilecegi gibi seluloit uzerinde pek ¢ok gorsel olguyu-
gercegi yeniden uretir; fakar gergeklik igin sahip oldugumuz his-
ler gercekligin retinal bileseninden gok daha derindir.

Bazi 6rekleri ele alalim. On kenan gozlerimize dogru olduk-
¢a yakin yere gelecek sekilde yerlestirildigi zaman bile dikdort-
gen bir masay: yaklagik olarak dikdortgen seklinde gordugamuz
gercegine dikkatimizi geker Arnheim. Masanin retinamizdaki im-
gesinin yamugumsu olmasi gercegine ragmen (bu perspektiften
¢ekilmig herhangi bir lotografta gorulebilecegi gibi), zihnimiz
boylesi bir bi¢im bozunumunu telafi etmektedir. Baska bir deyis-
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le, bizim gorasamuz yalnizca retinal bir uyarimin sonucu olmaz;
alg, cagnsimlar ve bellek gibi bir batin “alan™n etkilesimi sonu-
cu sekillenir. Bu durumda kotu bir sekilde gérmutyoruz; retinal
uyariminin da iginde oldugu, fakat yalmzca bir parcasimi tegkil
ettigi tam bir zihinsel islemin sonucu oldugu igin gozlerimizin
bize soyleyebileceklerinden daha fazlasini gercekte goérayoruz.
Nesnelerin bizden kendi uzakliklanimin karekokuyle oranul ola-
rak buyuklikleri azalmakiadir. Zihnimiz belirli bir buyukluge
kadar bunun sonuglarin telafi etmektedir. Fakat bir adamin aya-
ginin imgesini verirken, fotograf bunu telafi edemez, diyor Amn-
heim, sonug olarak ayag eger onun énine konursa kafasindan
daha buyuak gorunebilir. Bir fotograh incelerken, zihnimiz bu et-
kiyi telafi etmekte basartsiz olur, ¢unka fotograf iki boyutlu bir
nesnedir. Fotografik bir kompozisyonu yalnizca figrlerin du-
zenlenmesinden bu kadar farkli kilan budur. Bir filmde ya da fo-
tograltaki kompozisyon, boylesi bir gorsel olgunun ya da yeter-
sizligin (onu gidermek icin basvurulan) bir fonksiyonudur. Ma-
tematiksel bir gercek igin dogru olan bir sey, fotografta psikolo-
jik gercekle kargilasunildiginda yanls olur..

Filmde dazenleyici ilke olarak gercevelemeye iliskin Amhe-
imin kullandigr kavram, onun kullandigy deyisle uzay-zaman'
surerliligi (stiremi), onun 1srarla soyledigi gibi soyuttur, ¢inka
bizim tarmak, dokunmak ve koklamak gibi duyularimizin verdi-
gi girdileri saglamaka basarisiz olmaktadir. Tek bagina uyaranla-
nin kendilerinden daha ¢ok, uyaranlarin belli bir tirinde anla-
min bulundugu goridlmektedir. S6z konusu duyular girdileri sag-
layan araglardit. Film retinanin biraraya getirdigi duyumsamala-
rt mekanik olarak kaydedebilir, fakat bunlan zihinsizce yapar,
sonug olarak temsil edici sekilde yapmaz. Film sanau teknik ola-
rak gorilebilir olamn manipule edilmesine dayanir, insanin gor-
dogn sekilde bir yapr sunmaz bize.

Gergeklige iliskin dustugumiiz yanilsamalar i¢inde kaybolma-
ya ¢abalarken bile, bunlar, araciyi-aliciyr deneyimlememizi olast

(1) Zaman-mekan da okunabilir bu.
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Joe Heumann’in birfotografi

kilar1 temsilselciligin (representalionalism) teknik sinirlamalan
icin verilebilecek nedenlerin sadece birkacini olusturmaktadir.
Boylesi sinirliliklarin toplaminin film sanatinin ham maddesin-
den kaynaklandigini veri alir, cinku yalnizca bunlarla bir sanat-
¢l kendi disavurum amaglarini gergeklestirmek icin manipule
edebilir ve bunlari kontrol edebilir. Bir¢cok insan filmin hammad-
desine iliskin bdylesi kavrama sekline takilip kalmaktadir. “Ses”,
“tamlik, somutluk?”, ‘jest”, “renk” gibi diger sanatlann bazilannin
hammaddesi olarak alinabilecek terimlerin yanma yerlestirdigi-
miz zaman, tam da “temsilselciligin teknik sinirhiliklari” terimini
kullandigimizda bircoklan icin sdpheli, olasi olmayan bir kav-
ram gibi geliyor. Yalnizca verimsiz-hantal bir kavram degildir;
filmin temsilsel olmak i¢in ugras verdiginin kabulini de kendi
icinde tasimaktadir. Gergekgilige dogru bu ydnelim, tam da An-
dre Bazin’in “Total Sinema Efsanesi” dedigi egilimdir ve hepimi-
zi mikemmel yamlsamaciliga dogru itekleyen kalbimizdeki psi-
kolojik olarak itekleyici kuvvettir, inanma istegidir. Amheim
icin, bu yonelim, bu durti ise gerektirdigi saygryr gostermeyen
bir dartudur ve kontrol edilmesi zorunludur ve gerileticidir, eger
daha yuksek amagclar i¢in bu araci-alicty1 kullanabilmek istiyor-
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sak bu durtuyil asmaliyiz. Yanilsamacihigin sinirlihiklarnim, aliciyi-
araci tam olarak tanimakla ve filme bir gerceklik olarak degil de,
bir film gibi davranabilirsek kendimiz i¢in uygun araglar haline
getirebiliriz. S6z konusu simirhhiklar aymi zamanda ahcimin-ara-
cin dokusunu olusturur.

Arnheim boyle soylemese de, sinema sanati hammaddesinin
ozelligi nedeniyle olugan sorular yonunden diger sanatlardan ¢ok
buyiik oranda farklilasgmaktadir. Oregin, muzik sesten olusur,
kendisinin ve kendi 6z niteliklerinin bilincini igsel olarak tasir,
eger deyim yerindeyse, bir zihinsel nesne olarak yapilabilmesi
i¢in diunyanin digina tasinrmusur, sozciklerden bagimsizlastinil-
mugur. Diger yandan, sinema sanati ise bilincini kendi iginde ta-
gir, dunyadaki herhangi bir seyi kullanmaz (ses, jest, somut her-
hangi bir sey, vs.), bunun yerine dinyay: temsil etmesi icin 6zel
bir surece-isleme dayanir. Bagka bir deyisle, sinema sanau 6zel
bir stirece-igleme dayanir ya da ¢ok daha kesin soylersek, surecin
gecikiirilmesine dayamir, somutla iliskimiz engellenmistir.

Film islemlerini, filme alma sureglerinin sonug¢larim, j¢inden
dunyay1 gorebildigimiz bir pencere gibi dustinebiliriz. Amheim,
bu camin kendi 8z niteliklerini aqiga ¢ikarirken kendisinin ote-
sinde ne varsa onu bi¢im bozunumuna ugratuigini, bunun i¢in
1sig1 kirmaya baglayana kadar bu pencereyi belirli bir agiya kadar
dondirmemizi istemekiedir. O zaman, aniden camin cergevesi-
nin, kendi dokusunun, izin verdigi kadar gecen sigin tarlerinin
vb. farkina varmaya baglariz. Bununla birlikte, eger pencereden
bakmay1 denemeseydik, o zaman asla bu tur nitelikleri fark ede-
mezdik. Sinenia sanati, lemsil ile bigim bozunumu arasindaki sii-
rekli gerilimin bir arinudur. Dinyadaki bazi seylerin estetik kul-
lammina dayanmaz, aksine bize dunyay1 veren bir seyin estetik
kullanimina dayanir.

Amheim geleneksel sanatla sinemanin farkhihgimn getirdigi
gizli yan anlamlarn asla analiz etmez, bu farklilik Bazin'in teorisi-
nin asil yap: tasi olacakur. Basurma (supresyon-psikolojide) kav-
ramina dayanmasinda gorulduga gibi, Amheim’inki zorunlu ola-
rak bir tar negatif teoridir: sanatsal disavurum stireci lehine film-
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sel temsil surecini bastirmaliyiz.” Sinemasal sire¢ kendi 6z nite-
liklerine sahip oldugu i¢in bunu yapabiliriz. Sinema bir prizma
olarak bir pencereye benzetilemez.?

ARACIN YARATICI KULLANIMI

Amheim’in bir sonraki adimu ise basittir: Sanat kurami tzeri-
ne kendi yaptigi cahsmalann ona acuif yoldan ilerlemek. Sine-
manun teknolojisinin gesitli yonleri gibi filmin hammaddesini
onceden tammlamus birisi olarak, her bir snirlihin cesitli yonle-
riyle iligkili sanatsal etkileri aynnulandirabilir. Bunu, sanatsal
olarak basaril filmlerden verecegi érneklerle gecmisin birikimi-
ne bagvurarak yapabilir. Sinema sanatqilan kendi yarattiklan im-
gelerin gercek-disthginin farkindadirlar ve sadece perdeye yansi-
yan nesneyi gérmek icin degil, aym zamanda ifade araci yoluyla
dikkatli bir sekilde nesnenin simirlarini koyarak, izleyiciyi belirli
bir seyi gormeye zorlayarak, boylesi simrhliklan kullanirlar ve
hata somurirler. Resmin iki boyutlulugunun bir islevi olarak,
belirli bir derinligi olan kompozisyondan zaten s6z etmistim. Bu-
nun gibi, izleyicinin gorts alamm simirlayan gergeve, nesneye
iliskin bizim algimz1 yonetmek, dazenlemek igin sanatqi biling-
li olarak mudahaleler yapabilir. Dogal algimin her bir siurhg igin
potansiyel estetigin bir kazanimi olmasi nedeniyle, Arnheim bu
kazamimlarin listesini yapmak i¢in acele ediyor. Bunlara ek ola-
rak, gercek algiyla kimsenin iliskilendirmeyecegi sinemaya 6zga
filmsel olasiliklar vardir: hizli ve yavas hareket, agihp-kararmalar,
i¢ ice gecmeler, ust uste gorunta bindirmeler; hareketin arkasin-
dan duragan fotografin kullamimi, odak ve filireleme yontemiyle
bigimi bozmalar.

(2) To suppres: basurmak olarak gevrilse de, biling, bilingalu iliskisinde ozl bir anlami
olan bir deyimdr, felsefede gerceklik-biling ihgkisi, duyumsamak ve fark etmemek
iligkisi, biling alan1 ve bilingalus danyas: gibi bir dizi iligkilerde ortaya ¢tkan modern
psikolojinin temel kavramianndan biridir

{3} Yani bir prizmanin sahip oldugu kadar farkh pencereleri olan ve her birinin farkh
kirma 6zelliklen olacak kadar [azla 6zellik-mtelik gostermez, ancak geleneksel sana-
:Jlarla kendini ifade etme-disa vurma yonunden dzgaldir, anlambdir ve batdnltkli-

ar. {g.n.)
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Arnheim sinemasal sanaun bir sézlugini ma yaratmaya ca-
baliyor? Eger boylesi bir yaklasim gegerliyse, sinemamn her ma-
niptle edici ozelligi betimlenebilir, tammlanabilir, bunlann yani
sira boylesi manipulasyonlarin anlamlanna iligkin kendi yorum-
laniyla birlikte sunulabilir (6rnegin, kurt gozi bakisi gaglulugian
agirth@imin hissedilmesi anlamina gelir; kosan birisinin kalasinin
hizasindan yapilan ¢ekimi, kosan insanin ¢abasinin bosunaligini
veya ne kadar ¢cok emek gerektirdigini, isin ¢etinligini vermekle
iliskilendirilebilir). Gorsel ifadelerin nasil yorumlanmalarin ge-
rektiren sayisiz elkitabi Amheim’in ¢alismasini temel alarak ya-
zilmaktadir, bunlarin her biri bir konuyu 6zel bir bicimde yo-
rumlayarak seyircinin kargisina gikaran yonetmenin ne demek is-
tedigini ve ne igin bu 6zel bicime basvurdugunu izleyiciye kav-
ratmak icin yola ¢ikmuglardir. Boylesi sunumlar ¢cogunlukla de-
gerlidir, ¢uinku konu hakkinda bilgisi olmayan, baslangi¢ seviye-
sindeki izleyicinin dikkatini daha onceleri gormedikleri sekilde
aracin degisik yonlerine ¢ekmektedirler. Fakat bunlar aym za-
manda sinemada 6zgullugin ve yeniligin 6nana tkayarak onu
yoksullastirabilir de, ¢iinku sablonlar olusturma egilimi boyle bir
surecin dogasinda vardir. Arnheim’in akil yaritmesiyle, sanatgi-
nin maniptle edebilecegi bitimli sayida simirlilik vardir ve bunla-
rin bazilarini manipule etmenin degisik yollan varken, olasi “sa-
natsal etkilerin” bir listesini ¢itkarmak gercekten mumkuandur. O
zaman, her imgenin, sanatsal etkilerle (sifatlar ve zarflar) nitele-
nen temsil edilmis bir nesneden (isim) ya da eylemden mi (fiil)
olustuguna inanmak zorundayiz? Her {ilmi, ne gosteriyorsa onu
bigim bozunumuna ugratmak ve renklendirmek igin yonetmen
tarafindan dikkatli bir sekilde dondarulen-donustarilen bir priz-
manin iginden gorulen bir sey olarak mi dustinmek zorundayiz?

Bu gorusun sterilligi kendi uygunlugunu, gecerliligini golge-
lemekiedir. Herhangi bir baska sanati alahm, bu sanat yalmzca
diinya tizerine yorumlarda mi bulunuyor ya da yalnizca dunyay
mi renklendiriyor? Belki de Arnheim boyle bir gorugu destekler-
ken filmin hammaddesine iliskin kendi yaptig tamima dayani-
yor. Yukarida deginmistik, filmin maddesi diger sanatlarin kul-
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landiy maddelerden tar olarak farkhiymis gibi gorinayor. Sine-
manin dunyay: temsil edebilmesi i¢in uygulanan filmsel streg-is-
lem gecikririldigi zaman sanat olduguna iligkin Arnheim'in géru-
stt, aym zamanda kendisine ragmen, sinema sanatim temsile bag-
lamay: devam ettirmektedir. Diger sanatlar kendi kullandiklan
maddeleri dunyann digina tagtyor ve ozgurce kendi yapim-mad-
desiyle oynuyor; sinema danya uzerine yorum yapmaya mah-
kam edilmis gibi ya da yorum yapmas igin lanetlenmis gibi go-
ranmektedir. Canka kendi yapim maddesi hi¢ de dunyada kar-
silig olan bir madde degildir, fakat dyle bir sarecten ve islemden
geciyor ki, bu sure¢ dinyay1 temsil etmeyi icat etmistir ve bu
dunyadan ayn duasanilemez.

FILM BICIMI

Sinemanin sanatsal kullammuina iliskin Amheim'in hazirladi-
& regeteleri buynk oranda kamusal yasama mal olurken, bir sa-
nat bigimi olarak sinemaya iliskin kavramlari ¢cok nadiren ciddi-
ye alimir. Fakat yalmzca film big¢imi hakkindaki keskin ve kan
dasunceleri nedeniyle Amheim'in itiban iade edilmektedir. Yal-
ruzca gorsel teknikler ile bunlann etkilerini kataloglamakla ilgi-
leniyormus gibi gorunen sayisiz taklitgilerinin hepsinin tzerinde
kendi 6zgin haliyle dimdik ayakta durmaktadir. Sayisiz taklitci-
leri cogunlukla sanatsal efektlerin nasil sanat uretebilme kapasi-
tesine sahip oldugunu gosterme yetenegine sahip degildir. Ges-
talt psikolojisine Arnheim'in siki sikiya baghhig bu noktada ona
avantaj saglamaktadir.

Kendi kitabimin Giris bslamuande, {ilmin bigimiyle iligkili ola-
rak arettigi impurities® terimini kullandigs zaman, Gestalt mira-

() Impurities: temiz-olmama ya da kirletilmis olma niteligi, ahlaki yonden kirli ya da
caramag olma durumu, purity kelimesi saflik, bozulmamishk anlamina gelirken, im
dnekiyle birlikie bu durum tersine gevrilmekte ve aksine murdar olma, bozulmus,
kirlenmis olmay ifade edler hale gelmekiedir. Burada saligini kaybetmis anlaminda
kullamidigim dustinayorum, ¢anka Gestalt psikolojisinde insan sosyal iligkiler igin-
de onlarm izletiyle belirli oranlarda digerleriyle benzegerek, soyut anlamdaki bir
saflig da yitirle. Soyut anlamdaki diyoruz, ¢unka sosyal iligkilerin yaka ya da zle-
rinl tastmayan bir sallik ddsuncesi gergek degil, soyut bir kavramdir ve kaltarel bir
durumu tfade exmek icin aretilmigtir. (¢.n.)
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sina olan baghhgm agiga gikarmaktadir. Kitabimin son deneme-
sinde bu fikre geri doner, bu denemenin ad1 “A New Laocoon”dir
(Yeni Bir Laocoon®). Amnheim, her iletisim arac1 sanatsal amaglar
icin kullamldigi zaman, aracin beraberinde getirdigi nesneden
dikkatleri uzaklastinr dasiincesiyle aracin kendisinin karakteris-
tik ozellikleri tizerine odaklanir. Bununda otesinde, her iletisim
aract kendi merkezinde bir duyumsal baglanu noktasinin, bir
duyumsal iletim kanalinin araglanyla ilerler: muzik sesin iletim
aracidir, dans jestlerle gergeklestirilir, siir sozcukleri kullanir vs.

Baglanu noktasi sanatqi tarafindan manipule edilen sembolik
bir dil olmaktadir, sanai¢: bu' fiziksel maddeyi oylesine duzenle-
meyi 6grenmelidir ki, kendi vizyonu veya fikri onun icinden 151l-
dayabilsin. Fiziksel dinyanin gesitli yonlerinin kopyasim bile ¢1-
karmak istese, kendi ifade araci izerinde 6zenle ve sebatla o ka-
dar ¢alismalidir ki, kendisinin dinyaya iliskin algisini kendi ara-
cinin uygun kodlanna basanyla donustiirebilsin. Inekler ve cift-
lik evleriyle dolu pastoral bir sahneye bir ressam bakar; ardindan
kendi paletine ve tuvaline bakar; son olarak, pek ¢ok deneme ve
yanlistan sonra ve diger sanatgilardan -ogrendigi numaralara bu-
yak oranda guvenerek tuval tizerine uygun yaghboyalan surer,
hirlatir ve gercekligi oylesine dogru bir sekilde yansitan bir sonug
elde eder ki, herkes ona hayran birakuracak bicimde kendi gor-
dugu iliskileri biricik bir bigimde uretir. Ashnda higbir seyi ilet-
mez; onun yaptig) daha ¢ok bir tar algiyt kendi ifade aracinin uz-
lasimlariyla yeni bir ifadeye terctime etmektir. Eger onun hedefi
bir i¢gsel durumun ya da duygunun disavurumu ise, aym yoldan
giderek ilerlemélidir. Kendi ifade araci icinde higbir kisa devre,
kestirme yol yoktur.®

Birbirini izleyen sanatqilardan sonra, kullanilan bu maddenin
birlestirici unsurlariyla yeterince oynandiktan sonra, deneyimler

(5) Laocoon: Yunan Mitolojisinde, Apollon tanrisina bagh bir rahiptir, Truva auna karg:
kendi halkimi uyardigs icin 1ki deniz yllam 1arafindan iki ogluyla birlikie Truva
Savagtnda oldurilen, Apollon'a bagh bir rahup.

(6) E.H. Gombrich Sanat ve Yanilsama adl: 6lamsuz eserinde bu yaklagimi bayak oran-
da gelistirir, orada Arnheim'in dasancelerini pek ¢ok noktada paylasmaktadir.
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hizh bir sekilde birikecektir. Birisi baz1 seylerin muzik ve heyke-
le iyi bir sekilde gevrilemeyecegini 6grenir. Daha da 6nemlisi, bi-
risi bu aracin en incelikli ve en ilging yanlarim, birtakim yogun-
lasms ve saf (ideal) sekillerini uygularken, deneyerek bulurken
oprenir. Araca 6denen bedel yilarca dikkatlice harcanmis emek-
le kendi degerini kazanir ve aracin ilerletici saflastinc: etkisine
sahip olmalidir. Bu nedenle ileri asamadaki muzige bakarsak, or-
negin, referanslardan (lirikler) ve teatral unsurlardan (perfor-
mans karakteristikleri) 6zgurlestirilmelidir ve yine bize saf (ide-
al) sesi vermelidir. Bagka bir deyisle, bir ifade aracinin kendi do-
pasinin estetik kapasitesi kaosun bir tur basitlestirilmesinin yol-
larini arar ve en iyi icra edildiginde aracin merkezinde yatan sal-
ligin diinyasinda kendi yerini bulur.

Bir aracin her kullamm uzlagima, konvansiyonlara dayaliy-
ken (ornegin, bir geviri, yoksa bir yayilma ya da iletme degil), ba-
21 uzlasimlar verili bir ara¢ ahindiginda digerlerine gore daha do-
gal gelebilir, ¢tinku o arag kendi kesin fiziksel 6zelliklerine sahip-
tir. Bu arada zaman gegerken, degisik ve degisken uzlagimlar, her
warla disanidan edinilmis baglantilardan arac: saflastirana kadar,
kendi ideal formunu bulana kadar, aracin en gagli ozelliklerini
giderek daha fazla agikliga kavusturabilir. Bu nokiada arag ken-
di bicimlerini bulmustur. Yola ¢ikislardan, duruslardan ve kriz-
lerden sonra, aradan yuzyillar gectikten sonra, Mozart ve
Haydn'in zamaminda sonat biciminde kendi safhgna dogru yo-
neldi. Diger formlar bununla birlikte varolmaya devam etti, fakat
mizigin sonat bi¢iminde dogal pozisyonunu, dogal dis gorinu-
sanu ve yine dogal durma seklini bulmus oldugu agikur. Bizim
simdiki cagimizin bestecilerinde bile bu form uzerinde durmak
olagandir, ¢anku dinleyiciler kendi miraslanm ve ge¢mislerini
onun i¢inde duyumsuyorlar, daha da dnemlisi, saf olmasi ve
bundan dolay mazigin gigli bir sekilde kullanilmasi nedeniyle
bu form hala yasaulmaktadir.

Amheim, yenilik icin surekli arayislanin incelikli deneyimine
acik izleyiciyi filmlerin asla gelistirmeyeceginden korkuyordu. O



92 | Bayik Sinema Kuramlan

ayn1 zamanda, bicimden bicime stirekli yer degistiren sinema sa-
natgilarindan endise ediyordu, bunlann denedikleri ve buldukla-
1 her sinemasal disavurumun sal (ideal) bicimleri birakmalarina
yol agacagini ya da sessizce bu ideal bigimleri yok sayabilecekle-
rini disaniyordu.

Gergegi soylemek gerekirse, Arnheim sinemanin boylesi bir
bi¢imi buldugunu ve onu birakugini samyordu. Yirmili yillarin
sessiz sinemasi onun i¢in sinema tarihinde bir zirveydi. Deneme-
lerle, arastirmalarla ve 6grenmeyle gecen yirmi yildan sonra an-
laum aracinin (sinema) ozellikleri uzerinde yogunlagmistu ve en
degisik etkileri ve bunlar vermek icin kullanilan yontemleri an-
latimei-6ykaleyici bir form icinde birlesiirebilmis ve sarecin te-
melini saglam bir sekilde atmmglard:. Sesin gelisiyle birlikie, bu
bi¢im pargalara bolindu, harap edildi ve ge¢gmisin miras: cargur
edildi. Fiziksel gosterge sistemlerinin bir hayli esnek ve verimli
setlerinin yerine, yonetmenler devasa bir gergekgiligin dis goru-
nusune-yanilsamasina teslim ettiler seyirciyi. Karmasik olarak
kendini disa vuran ve derinlikli bir bakiga sahip olan herkes, si-
nemanin kendi safligryla yeniyi (geveze olam)-degistirdigini go-
rebilirdi. Arnheim’in semasina gore, anlatm aracinin dzellikleri
yeniden vurgusuzlastinhyordu, dra¢ kendini ifade etme bigimle-
rini yitiriyor ve giderek siliklesiyordu. Gosterge sistemlerinin
farkhi ve gesitli yollara birlestirilmesi yerine (6rnegin, 1siklandir-
ma, jestler, kurgu ve kompozisyon gibi) sinemasal bicim,
1930'larda gergekligin taklitlerini (imitations) biraraya getirip
baglayan bir tur ¢amasirhane ¢antasi haline geldi. Sinemanin ge-
nel bir akis ¢izgisine sahip olan o istisnai, mikemmel ¢ok amag-
li-gok fonksiyonlu bigimi, hicbir ise yaramayan bir bigim ytzun-
den dolagimdan ¢ikarildi. Yeni akis ¢izgisi sadece bir elemana,
konusmaya vurgu yapan ve {ilmi tiyatronun yerini alacak, safh-
gim yitirmis ve kirletilmis bir tarza donustaralda.

Sesli {ilm her yonden bakildiginda bir sanat olarak basansiz
oldu. Gergeklige yeniden yaklasirken kendini asmayi denedi, bu
sirada sanatin, yalnizca sanatsal anlatim aracinin kendi ge¢misi-
ne yaslandig) zaman dikkatleri ¢ekebilecegini unuttu. tkinci ola-
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rak, yalnizca diger vurgusuzlastinlmus (kendini ifade edici 6zel-
liklerini yitirmig) parcalari pahasina degil, 6zellikle de organik
buttinlugiunu kaybetme pahasina, anlatimin yalnizca bir pargasi-
ni (diyalogu) kutsallastird:, diyalogu her seyin ustinde tutmaya
bagslad:. Gestalt psikologlarmin canliya iliskin su énermesi konu-
yu agiklayicr olabilir: Herhangi bir organizmada bir kisitlayici-si-
nir koyucu guctin kaybi herhangi bir organizmanin evriminde
sagliksiz bir buytimeye yol agabilir. Bu buyume bir butun olarak
organizmanin yararina olmaz. Kanser dogal kontrol etme stireg-
lerinin kaybindan meydana gelir, belirli tipte hucreler asin ve
izl bayur, eger bu kanser yayilirsa butun organizmayi yikabilir,
onu oldurebilir. Sese yonelik teknolojik gelismeler filmlerin, iyi
duzenlenmis, iyi dengelenmis filmlerin, butan yénleri uyum
icinde ¢ahsan filmlerin icine akt ve butin enerjilerini bosaltma-
ya zorlad1. Ses sinemanin buttin bilesenlerini senaryoya ve diya-
loga hizmet etmeye zorlamaktadir ve kendi igeriginin gercekligi
lzerinde 1srar etmeye ¢aligmaktadir. Amheim’a gore, bu gercek-
ten bir kanserdir ve sinemamn belirli bir uyum i¢indeki bigimi-
ni bozarak sinemanin sanatsal yasamini yikmustir, sinemanin sa-
nat olma vasfini yitirmesine neden olmustur.

FILMIN AMACI

Sessiz sinemanin son dénemlerindeki hangi 6zellikleri Ambhe-
im'a bu kadar gekici geliyordu?’ Amheim icin, sinema sanatinin
amaci nedir? “Sanat Olarak Film” adl kitapta bu tip sorulara ye-
terince yanit veren hicbir sey yokken, sanat tarihi ve algi psiko-
lojisi alanlarinda yazdig aretken ve 6nct makalelerinde tam ola-
rak bu sorun tzerine yazilmig pek ¢ok bolam vardir. Bu neden-
le Amheim’la ilgili 6zel durum Munsterberg'inkiyle olduk¢a ben-
zer bir hale gelmektedir. Her iki entelektiel, sinema iizerine ki-
sa ve dnemsiz makaleler yerine, bir batunluk arz eden sistemler

(7) Sesli filmin gelmesinden on yillar sonra da Amheim hala sessiz sinema i¢in kendi
kau tercihlerinden vazgegmek konusunda bir achm bile atmamugtir. Omegin bak:
Rudoll Amheim, Film as An (Berkeley: Umversity of California Pres, 1967) s. 5.
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olusturdular (sinema sanki onlar igin kendi gercek ¢aligma alan-
larindan gelen birikimlerini yansiuklan bir aragu ve onlar birer
oncu olarak sanatin dogum sanalan gektigi yillarda sinemanin
anlauim olanaklarini kavramislardi). Ayni sekilde her iki durum-
da da yazdiklan eserler kendi 6zgun alanlanndaki (psikoloji)
ciltlerce kitapla destekleniyordu, ayni zamanda onemli bir ente-
lektuel gelenegin prestijiyle yeni sanat dahimi agiklamaya galigi-
yorlardu.

Arnheim'in i¢inden geldigi ve yazilarinda qikis noktasi olarak
kullandigr bu 6nemli gelenek elbette ki Gestalt psikolojisine da-
yaniyordu. Birinci Dunya Savasimn hemen sonrasinda onem ka-
zanan Gestalt psikolojisi en buyuk basarilanni algi alaninda elde
etti. Gestaltgilar, zihnin gerceklik deneyiminde aktif oldugunu,
bu roliin gergeklige yalmzca anlam vermekle simrh olmadigini,
ayri zamanda gercekligin fiziksel karakteristik ozelliklerini zih-
nin verecek kadar etkin bir rol oynadigmt ileri surtyorlardi. Sa-
yisiz deneyle kendi inanglanm temellendirerek. en anlusii olarak
figar-zemin iliskisini kaydirdiklan ¢ahismalannda, diinyadaki
nesnelerin rengi, sekli, buyuklaga, yogunkugu ve parlakliginin,
ozunde dilsiz ve notral doga tzerinde yer alirken, yaratici zihnin
artnleri olarak anlam ve form kazandigini ileri sarduler.

Amheim sunlan ileri sarecek kadar ileri gitti: Yalmzca zihin
degil, bizzat butin sinir merkezlerimiz iginde yasadigimiz din-
yay1 duzenleyerek dunyay: yaratmaktadir. Gozlerimiz, kulaklari-
miz, parmaklarimizin uglan kendilerini uyaran dunyaya sekil,
renk ve bicimi verir, son asamada da, dunyaya daha yuksek an-
lamlar verir. Bii sarece transformasyon® demistir. Zihinsel olarak
saghkl butan insanlarda surekli olarak bu islem meydana gel-
mektedir (Alg1 bu anlamda bizi uyaran nesneleri tanimamuz, yo-
rumlamamiz i¢in zihinsel olarak dénustirerek kendimize mal et-

(8) Transformation-donastirme: herhangt bir canlinm gekil ve yapr bakimindan
degisim gostermesi ya da bir maddenin kendine ait 6zellikleri yitirip, baska bir mad-
deye donugmes: i¢in kullanilir. Burada algmin maddeleri, uyaranlan belirli bir
bi¢imde degisime ugratarak onlan kendine mal etmesi anlamina geldigi icin
doénusturme terimi olarak psikolojide kullanilmaktadr.
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me surecidir). Gegtaligilar bir¢ok psikolojik hastalig (bozuklu-
gu) duyumsal yanhs davranis olarak yorumlamaya egilimlidirler.
Ommegin, Amheim sizolreniyi su sekilde tammlar; yalnizca birkag
gorsel bigimin insanin gorsel dimyasini olusturacak sekilde son-
suz sayida donusumlu olarak (belirli gorsel imgelerin ve akil yu-
riutmenin strekli bicim degistirerek) insanin danyasim belirledi-
gi, simrh bir diinyaya hapsolmak. 56z konusu ¢ok simirh birkag
form, bizim gozlerimiz ve zihnimizin gugluk ¢ekmeden donus-
tardugu ¢ok sayidaki uyaranlarla basa ¢ikmak i¢in yetersizdir. $i-
zofrenik bir insan, bundan dolayi, daha “saghklh” ya da en azin-
dan daha farkli yapiya sahip olan edinme yetimizin sagladig al-
giladignimuz gerceklikle ¢atismaya girerek iletisim kurar, bu du-
rum onu sinirh bir dunya iginde yasamaya, sinirli bir bilgi edini-
miyle yasamaya zorlar.

Gestaltgilar sanatsal siregler icin kendi teorilerinde énemli
bir yer ayirmaktadirlar. Bu onlar icin algisal etkinligin paradig-
masini veya ideal modelini olusturan alandir. Onlarin en iyi bili-
nen ve tanisi konulan deneyleri, 6zneyi yaratma edimi icinde ya
da imgeleri okurken (6rnegin donastararken) yapilmsur. Fakat
bunun da otesinde, Gegtaltgilar kendi desteklerini 20. yuzyil egi-
limi olan sanat efsanesinin ¢okertilmesi (demythologize) icin ver-
diler, efsaneyi ¢okertirken insani varliklar olarak hepimizin yap-
uklannin bir parcasi gibi gorunmesini saglamaya cahistilar, boy-
lelikle birkag tane sayili dehanin yapma hakkina sahip oldugu
tannisal bir hediye olarak gorialmesine siddetle kargi ¢ikular. Am-
heim Sanat ve Gorsel Algi (Art and Visual Perception) adli kita-
binin Girig'inde, sunlar yazar:

“Insanhigin ulasug bu agamada edindigimiz bilgiler, sanatsal sire-
cin kendi i¢ine kapali, kendi gereksinimlerini i¢inde tasiyan bir et-
kinlik olarak dusanalmesine izin vermiyor, yani sanat gizemli bir
sekilde yukandan, iligkisiz ve diger insanlarin yapuklariyla iliski ku-
rulamaz bir ilhamla yapilan bir aktivite olarak dustunulemez bundan
sonra. Bunun yerine, buyuk sanat yaraununa yénlendiren gérmenin
yaceltilmis tara, sadece her gunku yasamimiz icinde gozlerimizin
daha yaygin, genel ve miutevazi bir aktivitesinden tireyen, bundan
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beslenen bir ayriksilik-yandal olarak buyiyen bir etkinlikmis gibi
goranayor.™

Ve daha sonra aym kitap iginde su sekilde devam ediyor:

“Yakin gegmiste (ornegin Gestalt) psikolojik diganme tarzi insan
zihninin yaratici bir etkinligini vizyon (goras, ongorebilme yetene-
gi, goralen cismi yorumlayabilmek ve anlamlandirabilmek) olarak
adlandirmak igin bizi cesaretlendiriyor. Basanlan algilamak, du-
yumsal seviyede bunu basarabilmek: akil ytaritme alaninda buna
verilen isim, anlayabilmek olarak biliniyor. Diizenlenmis bir for-
mun araclanyla gecerli bir sekilde deneyimi yorumlayabilen sanat-
¢inin tarler-modeller uretebilen -ve bu nedenle de hayranhk duyu-
lan kapasitesinin gorus alanmina giren- gercekligi, ortalama bir insa-
nin goras giicu kavrayabilir” (yage, p. 37).

Sanat, her giinku deneyimimizi olanakh kilan aym insan ya-
pabilirligi ile uretilebilirken, Armheim asla sanaun ganlak dene-
yimle aym dizene sahip oldugunu iddia etmezdi. Sanatun “hay-
ran olunurlugu” ve “yuceligi” kesinlikle onun genellestirebilirli-
ginden gelir; yani, sanatin bigimler dunyasinda her giin olanin
uzerinde suziilerek ve onu yukandan gozlemleyerek kendi nite-
ligini yasami yorumlamak i¢in kullanabilmesinden gelir. Sanat
duyumsal verilerin 6zgul alanimn diazenlenmesi degildir, bunun
aksine kendisinin otesine uygulanabilen bir genel modelin bir
araya getirilip duzenlenmesidir, yani ona iliskin yeni ve degisti-
rici bir gozle farkhi bir sekilde goralmesidir. Amheim diyor ki,
“Sanatg tikel olanin iginde evrensel olarak énemli olan bir seyin
yakalanmasi igin sekle ve renge iliskin kendi kategorilerini kulla-
nir” (Art and Visual Perception, sayfa 6). O zaman sanatginin
kaygist kendi konusu tzerinde ele aldig1 konu aracilignyla yara-
tabilecegi tarler kadar ¢cok yogunlagmaz. Bir resme hayran oldu-
gumuz zaman, yeniden uretilen konusuna hayran olmayiz, daha

(9) Arnheim, Sanat ve Gorsel Algi (Berkeley: University of California Press, 1969), s
viit. Bu kitaptan yapilan butan alintilar 56z konusu baskidan yapilmigur, bu kitabin
daha sonra ciltli ve gozden gecirilmis bir baskast 1974'te yapillmisur, bu yenilenmig
baskiyr kullanmadik.
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cok ressam tarafindan ele alinan konunun yeni bir sekilde gorul-
mesine, duzenlenmesine hayran oluruz. Temsilsel resimde (rep-
resentational painting) ilk once sanat¢i kendi konusunu gérar
(buna birincil donuastarme (primer) denir, hepimizin sarekli uy-
guladigi tarde bir donustarmedir bu). Bunun ardindan imgesel
olarak gordugu hem konuyu ve hem de gercekligin batantna
farkl1 ve ozel gorus guciyle ifade ediyormus gibi daha yiiksek bir
tirde yeniden duzenler, ona bigim verir (bu ise ikincil donustir-
medir). Ornegin bir binanin kubist resmedilisi binanin donugta-
rulmesi degildir, fakat sanatginin algimin belirli turlerinin 6zel bir
tarzda yeniden duzenlenmesidir.

Bu nokiada Amheim kendi konumunu ve gorus agisimi asin
derecede dayatmamak igin her zaman ¢ok dikkatlidir. Bir sanat
eseri bir disavurumdur, kesin olmak gerekirse, sanai¢inin dizen-
leyici, yeniden gorucu hassasiyetlerini aydinlatan bir disavurum-
dur: Bununla birlikte, disavurumun dis diinyada basladigini asla
unutmamaliyiz. Aksi halde insan, sizofreniler gibi, a priori (6n-
sel) deneyim kategorilerinin olusturdugu kapal bir kitme iginde
kilitli kalirdi. Arnheim igin sanat danyayla bir tar alis-veris ilis-
kisidir. Sanatqi, nesneler ve olaylar olarak gorduga diinyadan
ham uyaranlan alir; ardindan, dinyaya geri vermek uzere aldig
nesneleri imgesel 6rmeklere donusturerek yansitir. Sanatgimn or-
negini hem sanatg1 ve hem de dinya tatmin olana kadar uyarla-
maya, degistirmeye zorlayarak diinyaya tepki verir. Bu sekilde, sa-
nat eseri hem sanatgiy: ve hem de dunyay1 disavurur, yorumlar.

Bu konum asin (u¢ noktadaki) idealizmden ve Munster-
berg'in zihinselciliginden" gok daha ilimlidir. Alg: ve sanatin her
ikisi zihnin duzenleyici-isleyici yetenekleri tizerine kurulur, fakat
Amheim i¢in bunlar, belirli bir turde duzenlemeye kendisini
odiing vermis gibi gortnen diinya tarafindan desteklenir. Burada
suna dikkat ¢ekmek énem kazanmaktadir: Gestalt psikolojisi
kendisini, felsefe tizerine degil de, fizik uzerine temellendirmek

(10) Mentalizm-zihinselcik: bilgi 6gelerinin zihin diginda baska bir varhg olmadigina
dayanan teori. (¢.n.)
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i¢in mucadele etmistir. En erken ve en buyuk temsilcilerinden
Wolfgang Kohler, kendisinin sundugu insan algisi icindeki
“alan” kavraminmin dogrudan bir sekilde Max Planck'in'' atomik
fizigiyle iliskili oldugunu iddia etmisti. Ekoloji dahil modern bi-
lim, birtakim genel bigimlerin veya itkilerin dogal olaylan duzen-
ledigini gostermigtir ve yine her bir tekil olay yalmizca butansel
bir sisteme ait terimlerle goraldugu zaman anlam kazanmakia-
dir. Kohler bu analojiyi ciddiye ald1 ve kendi algy teorilerini sinir
merkezlerinde meydana gelmesi gerektigi varsayilan elektronik
ve hiicresel hareketin fiziksel niteliklerine dayandirmaya ¢ahst1.
Diger bir deyisle, beynin fiziksel olusumu, bizden sunu talep et-
mektedir: Denge, simetri, kontrast vb. terimler icinde kalarak
dugunuraz. Bizim i¢imizde varolan yasalara gore dunyay: algila-
riz, fakat bu yasalar bizim iginde bulundugumuz dunya tarafin-
dan bize verilmistir, bundan dolayi tamleyici ve homojen (tur-
des) pargalardir.

Diger Gestalt disunurleri bu gorasleri kabul etsin ya da etme-
sin, Amheim dinya ve zihin arasinda kesinlikle yakin bir iliski
gormekiedir. Insanin duyulan ve beyni kesinlikle dig dinyay
modeller, onu tarlere ayirir ve sanatta ise dis dunyayi mutlak ola-
rak tarlere, siniflara ayimr, onun modelini kurar. Bu yaklasim do-
ga tzerinde zihne bir otorite veriyormus anlamina gelmektedir.
Fakat bu modeller, tiirlere ayirma sureci, Arnheim’in bulgulanna
gore, islenmemis doga gibi aymi karakteristik ¢zelliklere sahiptir.
Sanat ve Gorsel Algt adli kitabinm sonlannda bu konuda israr
eder:

“Dugme ve yitkselme, egemenlik ve boyun egme, zayiflik ve daya-
nium, uyum ve uyumsuzluk, mucadele etme ve boyun egip itaat et-
me gibi motiflerin hepsi varligin aluni cizer, varhgin varolusunu
vurgular. Biz bunlann hepsini, kendi zihnimizin iginde ve diger in-
sanlaria olan iligkilerimizde, insan topluluklan ve doga olaylan igin-

(11} Wollgang Kohler, The Task of Gestalt Psychology (Princeton: Princeton Univesity
Pres, 1969). Burada suna dikkat ¢ekmek anlamhdir; Amheim ozel olarak Kohler'in
ofrencisi oldugunu referans vermektedir (Film as Art, s. 3).
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de buluruz. Alg: ve disavurum kendi ruhsal gorevini yalmzea kendi
hislerimizde yankilanmasindan daha fazla bu gorevi deneyimlersek
tatmmn edebilir. Bizim i¢imizde duygulan harekete gegiren kuvvet-
ler, evrenin her yerinde eylemi saglayan aym kuvvetlerin yalmzca
tekil 6rnekleridir” (sayfa. 434).

En genis agidan bakarsak, o zaman Amheim hissetmektedir
ki, sanatin amaci varhfin genel kuvvetlerini algilamak ve diga-
vurmakur. Buatin insanlar ham uyaranlar dunyasini nesneler ve
olaylar danyasmmin yapici-olusturucu pargalarina ayristirirken,
sanatql nesneler ve olaylardan onlarin genel karakteristiklerini
soyutlayarak daha ileri gitmektedir. Amheim diyor ki, sanatgi bir
resmi bitirdigi zaman, diinya uzerine kendi-yapim modelini sun-
maz, onu ileri sirmez. Bunun yerine Onun yaptigl, bu resmin
kendi iginde bir dengeye ulasana kadar (kendisinin ve danyanin)
bir kuvvetler oyunuyla uyumlu bir hale getirilmesidir. Baz1 sa-
naigtlar, Arnheim iddia ediyor ki, doga ve yasamin kaosunu dli-
gavurabilme umuduyla danyaya iliskin kendi modellemelerinin,
bakis tarzlannin dnemini azaluyorlar (romantikler). Digerleri
kendilerini dissal dinyadan topladiklarini biraraya getirmek igin
dogadan sectikleri formlar tizerine zamansiz bir formun damga-
sini vurmak zorunda hissettiler (klasik sanatcilar, Bizans deka-
dan tarzimn temsilcileri). Kendi ug noktalanna gotaruldagu za-
man, bu yoéntemlerin her ikisi de benligi yikici olabilir ve buitin
sanatsal tarzlar bunlarn arasinda bir yerlerde kendi 6zgun yeri-
ni alir. Amheim bir bagkasina karsi bir tarzin lehine bir iddia da
bulunmaz, bir tarz1 bir digerine ustin gormez, ¢uanka insan ve
doga icinde sonsuz cesitlilikte kendini ifade etme, disavurma
tarzlarimn oldugunu, boylesi bir ¢ogullugu sinirlandirmanin an-
lamsiz oldugu inancim savunur. Bununla birlikte, butan tarzlar,
onun gorusune gore, zihin ve doga arasinda bir cesit dengelen-
menin sonucu ortaya gikmaktadir, boyle bir dengelenme olmak-
sizin eser bitirilemeyecektir. Sanatgi, dogamin niteliklerinin yal-
nizca yeniden-uretimiyle kendini tatmin eden bir modelleme gi-
rigimiyle kendi varsaydiklanm kullandig malzemeye yansitabil-
me noktasinda basarisiz olacakur. Sanat olmaksizin bize ulasan
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duyumsama-algilama sonucunda ortaya ¢ikan kaba duyumsama-
dir, algidir, bu durumda duyumsama kendisini disavurabildigi
yerdeki seviyesine asla yukselemez. Diger yandan, sanatgi kendi
yaptig soyutlama duzeyinde de basarisiz olabilir, kendi kullan-
dig) malzeme igin tek bir uygun-dogru érnek dizeyini yakalama-
yabilir. Bu basansizhga belirsizlik-sahih olmayan bir ifade denir
ve bu “butune eklenemeyen iki veya daha fazla iddia arasinda bir
ucta birakug@ igin gozlemciyi, sanatsal bildirimi ve gorus tarzim
bulamklastirir” (Art and Visual Perception, sayfa 31). Arnheim
icin, onlarin kendi malzemesini her ikisi i¢in de (sanatgiyi ve
gozlemciyi) ifadeyi titizlikle dydinligina goturen bir ve yalniz bir
ornek vardir. Bu noktada, her seyden daha ¢ok bu noktada, ile-
ride inceleyecegimiz gergekgi teorilere itiraz etmektedir. Onlar
igin belirsizlik-anlam bulaniklig, 6zellikle de Bazin i¢in, sanatgi-
nin yakumla oldugu bir deger degildir: Gergekgilerin bakis agi-
sindan soylersek, sanatsal uritn asla bir “bildirim-verilen mesaj”
olarak disunulemez.

Amheim'in sanatin yaraum surecinde insan ve doga arasinda
ne yogunlukta bir karsihkh etkilesimi dusanduaga belirsizdir,
onunkisi son asamada sanatin bir zihinselci (mentalist) teorisidir.
Sanat¢inin zihnini boyunduruguna alan bir kuvvetler dengesinin
uyaranlar dunyasindan kurtuldugu o tarihi anlann, bizim daha
once asla farkina varamadigimiz sanatciyla danyanin her ikisinin
birden farkh yonlerini 6zel bir bakis agisiyla ifade ettigi, disavur-
dugu basan anlarinin pesindedir Amheim. Bilimsel ve sanatsal
diuzlemlerde, itham, birinin 6éntindeki malzemenin aniden ken-
disini yeni ve tatmin edici yapida yeniden-duzenledigi, yeniden
bicimlendigi zaman edinilen, ortaya ¢ikan bir seydir. Hem sanat-
¢! hem de bilim adam “hali Gzerindeki fighri (doku uzerindeki
sekli)” yaraurlar, Rorschach lekesindeki' ormege biz gerceklik di-
yoruz, gercekligin zaten onceden almaya meyilli oldugu bir or-
nektir elimizdeki. Boylesine bilimsel ve sanatsal yeniden yapilan-

(12) Rorschach lekesi: Psikolojide murekkep lekelerinden olusan ve hastahigin tarane
karar vermek igin yapilan bir imgesel test teknigi.
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dirmalara mutegekkir olmahyiz. Bunlarin aracihgiyla daha da de-
rinden gorebiliriz, daha dolu dolu yagayabiliriz. Fotografik bir
arag olarak film gergekligi 6rneklemek icin bize daha fazla mater-
yal saglamaktadir. Sanatsal bir arag olarak, film materyali 6rnek-
lendirmek icin bize yardim edebilir ve icinde yasadigimz fiziksel
evrene eklenen zihnimizin igindeki etkilesim yollarnini bize goste-
rebilir.

1932'de yaynlanan kitabindan bu yana, Amheim sinema
hakkinda yalmzca birkag tane kugcuk makale yayinladi, fakat
1957 yilinda sunlari séylemistir: “O zaman neye inandiysam sim-
di hala onlara inamyorum” (Film as Art, s. 5) ve onun en guncel
yazilan duragan fotografa aym noktadan hareketle kendi fikirle-
rini uygulamaktadir.” [k dénem inanglanndan uzaklagmay ve
onlan degistirmeyi reddetmesi, kusaklar boyunca sinema 6gren-
cilerini cileden gikartn; fakat bu onun goéraslerine, bakis agisina
bir varlik kazandirdi ve ihmal edilemeyecek bir saglamhk ve ge-
gerlilik verdi. Bugin Arnheim sinema hakkinda uzun suredir de-
vam eden sessizligini sardurityor, fakat onun konumu, dogrudan
ondan turetilen gorsel literature iliskin el kitaplanndan ginu-
mizde Christian Metz'in Fransa'da gelistirdigi filmsel algilamaya
yonelik karmagsik teorilere kadar ¢ok sayida savunuya sahiptir.
Metz’in teorileri acik¢a Arnheim’a borglu gorulebilir; 6zginluga-
ni korumasina, materyalist olmas: ve diyalektik bir yontemle
yazmasina ragmen."

(13) Amheim, "On the Nature of Photography (Fotografin Dogasi Uzerine)”, Critical
Inquiry, 1, 1 (Sonbahar 1974), s. 148-161.

(14) Ecole Pratique des Hautes Etudes universitesinde Christian Metz'in 1970'%i yillarda
verdigi seminerler izleyicinin dencyiminin psikolojik yapisi tzerinde odaklaniyor-
du. Siradan algiya karst gikan filmsel alginin psiko-fizyolojik yapisi uzerine Metz'in
verdii dersler kendi dogrudan kaynaklanm Film as Art adli Amheim'’in kuabinda
bulmaktadir.






3
SERGEY EISENSTEIN

Sergey Eisenstein tarafindan gelistirilen sinema tzerine da-
sinceler, hem Arnheim hem de Munsterberg'in dustincelerinden
¢ok daha zengin ve karmasikur. Onu ayiran temel yon, Eisenste-
in'in paha bigilemez ol¢ude yetenekli bir ydnetmen olmasiydi ve
bu alandaki ana ¢ok kisa zamanda ¢ok buyiik sayida okuyucu-
nun onun yazilarina yonelmesini sagladi. Eisenstein enerji doluy-
du ve eklektik bir dasunarda. Bununla birlikte, Amheim ve
Munsterberg'ten farkh olarak, atesli ve strekli ¢abalayan mizac-
nin etkisiyle siki ve i¢sel olarak tutarh bir felsefeden beslenen bir
sinema kuramim timdengelimse] olarak olusturmakta bagansiz
oldu. En azindan dért dilde yasamu boyunca devam eden dagi-
mik-parcali okumalarindan se¢ip ayirdig, dunyadaki insanlann
¢ogunun farkinda bile olmadig), onlara bir sir gibi uzak olan ina-
nilmaz derecede buytk mikardaki verileri toplad: ve kendi teo-
rik aragtirmasinin malzemesi haline getirdi; sonug olarak sinema
kuramin: buyuak bir entelekttel ugras haline getirdi.

Kendine 6nciil olarak aldigy Marx ve Lenin'e buytk saygisim
korurken ve onlann teorilerine pek ¢ok haslikia bagli kalmaya
devam ederken bile Eisenstein tek bir fikre ya da gelenege sari-
lip, sonra bunu sistematik olarak gelistirmeye calisan tarde bir
dusanar degildi. Eisenstein sayisiz konuya ilgi duydu ve bu ko-
nular hakkindaki ¢ok sayida teoriyle ilgilendi, onlan inceledi,



104 | Buyik Sinema Kuramlan

onlardan bir kuram olusturmaya ¢alisti. Yarauc bir sekilde bir
kitapgida ya da kutiphanede dolagir, kitaplara goz atar, kendi
ozel tutkusu olan sinemaya, film yapmaya uygulayabilecegi her
tarden gergekleri, olgulan, hipotezleri arayip tarar, bulur, kesfe-
derdi.

Batun bunlar onun dustincelerinin ¢ogunluguna her an pat-
lamaya hazir teori goruntiisa vermektedir. Sadece onun “Renk ve
Anlam” (Film Duyumu adh kitabinda) adli makalesini incelersek
bile, orada renk teorisi tzerine inlu iddialarinin genis, derinle-
mesine teoriye yedirilmis, fakat dagin.k bir listesini bir araya ge-
tirdigini gorebiliriz. Listesi etkileyicidir, bunun yam sira kapsami
bakimindan buyileyicidir. Renk tzerine olugturulan kuramlar
alaninda 6nemli bir kaynak olarak kalmaya devam edecektir, fa-
kat Eisenstein'in teorik ¢abasi konunun izinden tutkulu bir sekil-
de giderken ¢ozmeyi kendine dert etmedigi, ¢ok sayida karmasa-
yi ve celigkiyi bir araya getiren iddialar toplamidir. Renk ve sine-
ma hakkinda sezgisel hislerini teyit etmek igin kendi coskulu tar-
21 iginde, tagiyabilecegi butan kaynaklan aceleyle 6namuze getir-
mektedir, bunlanin pek ¢ogu kendi teerisine ¢ok az uyum goste-
rebilirdi oysaki. Ve bu onun yazilarinin karakteristik ozelligiydi.
Onun yazimi her zaman kendi teorisi tizerinde ¢ahsirken gercek-
te deneyimledigi kesiflerin dramini disa vurmaktadir. Oyle gorii-
nuyor ki, kendi sezgisini ispat etmek, sezerek bulduklanm kanut-
lamak i¢in tarih, iktisat, sanat tarihi, psikoloji, antropoloji ve di-
ger say1s1z alandan olgularini ya da tezlerini secerek 6zenle almak
icin aniden harekete gecebilir ve yine kendi sezgisinin gucine ve
guzelligine aniden vurulabilir. Ya da baska zamanlarda, sinema
kuraminin bazi };énleriyle ilgili yeni bir fikir ona yeni kitaplarla,
olaylarla, insanlarla olan karsilasmalarindan neredeyse rastlanu-
sal olarak ilham verebilirdi. Onun gelismeye acik, yarauci maka-
lesi “Beklenmeyen-Umulmayan” (Film Bi¢imi i¢inde yer almak-
tadir) soyle baslar; “Kabuki tiyatrosu kentimize bir turneye gel-
misli..." ve s6zll gecen tiyatroyu seyrederken onu ¢arpan bir film
imgesi uzerine bir kuram gelistirmeye calisir, ¢ikis noktasi haya-
un kendisidir.
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Bir yere kadar hepimiz boyle bir yontemle ¢ahsirken (bir sez-
giden bu sezgiyi destekleyen bir aragtirmaya), ancak ok az say-
da yazar bunu Eisenstein'n yapu@ kadar agik yureklilikle ve
dogrudan bir sekilde disa vurur. Film yapim (filmi yénetme) su-
recinde onun o kadar ¢ok vurguladig sokun niteligi sinema ku-
ramuini yaparken de (yazarken de) kendi taktiklerinin aynlmaz
bir parcasimi olusturmaktadir. “Film Bigimine Diyalektik Bir Yak-
lasim” adli denemesine (Film Bigimi adl kitabinda yer almakia-
dir) bir goz atahm: Orada grafiksel olarak Eisenstein'mn, dogrusal
olarak ilerleyen bir mantikla dokunmus bir kumas yerine, fikir-
lerini nasil ileri surdugini, dustncelerinin nasil patlamalar sek-
linde ilerledigini ve birden ara verildigini goreceksiniz. ki maka-
lesinin arasinda bile, {ikirlerinin birbirine karsihk gelecek sekil-
de kurgusu yerine, birbirlerine yaslanan, birbirlerini tamamlayan
fikirler yerine, ani ve beklenmedik gecislerin surekli olarak kul-
lanildigaini goreceksiniz. Tam da onun iddia ettigi gibi, filmlerde-
ki gekimlerin arasindaki armonik sesleri dinlemek zorundayz.
Yazilarinda ve filmlerinde 6n planda anlau kurulurken, arka
planda bir baska anlau daha akar, anlam olusturmak igin film de
yer alan gekimlerin arasindaki overtone'lari' dinlemek zorunda
oldugumuzu savunur.

Butim bunlar Eisensteint okumay: ilging fakat aym zamanda
kendi i¢inde incelikleri olan bir ig haline getiriyor ve aymi zaman-
da FEisensteint ozetlemeyi neredeyse imkansiz hale getiriyor.
Bundan sonraki agiklamalanmda ben yalnizca, diger teorisyenle-
ti incelerken kullandigim sorularin tasidign kategoriler iginde ka-
larak Eisensteinin dustnceleri tzerine kismi olarak odaklanabil-
meyi umut ediyorum, ¢anka bu bile zor. Boylesi bir yonelim en

(1) Overlone: Ispanyolcas, alusion, insinuacion; armonik olan, Ingilizce sdzcak anlam
iki boyutludur. Birincisi ima edilen fikir anlamina gelir, harmonik olan bir sestir.
tkincil bir tondur, bu ton temel tondan daha yuksektir. Ayni zamanda zeki bir sekil-
de ve incelikle onerilen sey anlamina da gelir. Zekice ve incelikle yapilan ima anla-
mina da gelir, yan-anlama da karsihk gelir. Nijat Ozon Film Bigimi kitabimin gevin-
sinde overtone igin “usttitresimsel” kargihgim vermis, 1one titresim olmadig igin ve
Usttitresimse] Turkge'de anlambh bir sdzcok olmadig igin yanls bir karsihk oluyor.
Daha gok aym: anda birkag anlami verecek sekilde bir anlau kurmak ve bunlann da
birbiriyle uyumlu olmas anlamina gelmektedir,
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iyi uygulandiginda, okuyucunun Eisenstein'in eseri adim verdi-
gimiz bu zengin teorinin inga ettigi tarihi ve devasa bir kenti ge-
zerken, onu olusturan degisik yerlesim yerlerini, caddelerini ve
arka sokaklarini taniyabilmesi igin gtivenebilecegi belirli pusula
islevini gormek ve birka¢ anitsal eserin bilinmesi igin yardimci
olmak amacina ulasabilir.

Bu bolumin tamu boyunca bizim kaygimizin merkezinde,
Eisenstein’in fikirlerine her duzeyde nufuz etmek, ayn1 duyum-
samay1, ayni kavrama duzeyini surdiirmeye ¢abalamakur, bu ¢a-
ba ise yalnizca vefali olma, adil olma gayreti olarak adlandinlabi-
lir. Onun yapu@ her bir bildirim dogmatik ve nihai gelebilir,
bunlarin hepsi aymi zamanda bir digerini nitelemek i¢in yapilms
olarak da gorilmek durumundadir. Bu ger¢ekte diyalektik da-
sunme bi¢iminin dogru yapildigini gosterir; Eisenstein diyalekti-
gin parlak uygulayicilarindan biriydi.

1k once gorecegiz ki, aracin temel yapiutasina iliskin kavrayi-
simin tek bir ¢ekimin filmin temel insa edici tuglasi olduguna da-
ir inancindan baglayip (Vsevolod Pudovkin bu inancin étesine
asla gecememistir) ¢ok daha karmasik bir kavrayisa, yani onun
“attraction™ dedigi surece evrilmesine kadar buyudugina anla-
mamiz gerekir. Bu ikinci kavram c¢ekimden (shot) ¢cok daha az
mekaniktir, ¢anki izleyicinin zihninin etkinligini hesaba kat-
maktadir, dolayisiyla anlamlandirma sureci yalnizca yonetmenin
iradi eyleminin bir sonucu olarak géralmez. Bununla birlikte, Ei-

(2) [montage of Auraction, genelde Turkgeye ¢arpicr kurgu deyrmiyle cevnlmisur. Belirli
anlamlarda dogrudur bu, ama kelime incelendiginde ilgi ve dikkati uyaran bir age,
cekici, cazibeli &an bir sey gibi sazltik anlamlarma sahiptir. Attraction'a bazen de
Turkgede atraksiyon da denmisur. Su anlamda garpicy, yani goraldugunde dikkat ve
ilgiyi cektigi icin carpici denmistir. Ama sézcogun Eisenstein'in kullandigy anlama
dikkatle bakildiginda attraction kelimesinin birbirine zu, birbinyle celisen duygu-
larin, olaylann gordugdmuz sahne inde aralanndaki etkilesimiyle yeni bir gozle
gormemiz icin yonetmen tarafindan’ yaraulan dolayimlama sarecinden gegirerek
sunumu anlamina gelir. Yani belirli anlamlarda catsan, birbirim olumsuzlayan ya da
birinin varhginin otekini sarsug) durumlarda, ikisinde de ‘olmayan dgancu bir
anlamin-ifadenin-séztn sdylenebilmesi icin b'xs\(urulan bir anlatim bigimidir.
Diyalekiik duisunmenin drettigy yasamimzi zenginlestiren, yani sanaun yapmast
gereken “dunyay yeni bir gozle gorebilmek™ icin gerekli olan soyutlama duzeyinde-
ki anlaum duzeyidir, somuttan kaynaklandigs élgude soyut ve ama aym oranda
yasamdan beslenen égedir. ¢.n.}
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senstein ilk donemki géruslerinin tasidig1 determinizmi (belirle-
nimcililik) ve yonetmenin hesapl attractionlar yoluyla filmi bi-
cimlendirerek izleyicinin zihnindeki anlarm yénlendirebilecegi
umudunu asla tam olarak birakmamistir,

Bir sonraki adimda, yarauci sare¢ dizeyinde montaja iliskin
onun tavrinin, genellikle hi¢bir seyden sozunu sakinmadan, dos-
dogru ve dogmatik oldugu dusunular, gergekte ise baslangig
noktasindan daha dramatik bir bi¢ime buranerek bir degisiklige
ugranustir, montaj kavrayisi degismistir. Eisenstein'in montaja
iliskin dalgalanan gorusleri arasindaki mucadele, bu kavramin
tasimak zorunda oldugu belirli psikolojik yonelimlerin sonucu
olarak degisen iligkisinde en iyi gorulebilir. Eisenstein’in Pav-
lovun —ya da en azindan ¢agnsimcilanin— kurdugu psikolojik
model i¢inde montaji kavriyormus gibi goranmesine ragmen, bu
tartisma bash@ hakkindaki daha sonra yazdiklar Jean Piaget'in
gelisimsel psikolojisine ¢ok daha yakinmus gibi gorunmektedir.
Bir kez daha onun baslangigtaki basit mekanik kavramlan sorgu-
lanmis ve daha karmasik ve daha az ongorilebilir bir varyantiy-
la degistirilmigtir. Bu yeni bi¢iminde izleyicinin giiciine daha cok
saygi gosterilmektedir ve algi ile anlama-kavramaya iliskin yapi-
lan ¢alismalan dikkate almaktadir.

Film yapiminin basit, ongorulebilir, mekanik bir siireg olarak
gorulmesiyle, film seyretmenin karmagik gelisimsel deneyimi
arasindaki gerilim, Eisenstein'in sureci dair ikili bir goras gelis-
tirmesinden agik bir sekilde ortaya ¢iknugur: 1k énce film bigi-
minde ve ardindan filmin amacinda ikili gorus sekillenmektedir.
Bazen bir makine olarak bazen bir organizma olarak birlesik bir
film dusonuyordu. Bazen filmden sanki sozbilimin gugla bir ik-
na aractymug gibi, bazen de sanki daha yuksek, neredeyse evreni
bilmenin mistik araciymus gibi, yani bir tir 6zerk (otonom) sa-
natrmug gibi soz etti. Diyalektikteki zitlarin olusturdugu bu ifte
(Organizmaya karsi makine ve sanata kargi sozbilim (retorik)) ay-
T ayri bakacagiz. Benim gorugume gore, birbirine karsit gorasle-
0 tutabilme ¢abasimin arasindaki gerilim Eisenstein’in her goru-
$U sorgulamasim olanakh kildi, ayn1 zamanda otuz yil boyunca
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uretken bir kuramci olarak kalmasim sagladi. Onun denemeleri
her zaman yol agicidir, sacug kivileimlarla gectigi yollar aydin-
laur, ¢unku her birine zit egilimlerin bir araya getirilmesiyle ta-
retilen guglu, enerjik asi yapiliyormus gibidir. Boylesi zithklan
kendi icinde hissediyordu, ayni zamanda bu zuliklanin i¢inde ya-
sadig1 diinyada ve butin émrinu anlamaya adad:g kendi ince-
leme konusunda, sinemada da, olduguna inamyordu.

FILMIN HAMMADDES!

Eisenstein, Moskova Sanat Akademisi'ne girmeden onceki y1l-
larda makine muhendisligi okudu, akademiye girdigi zaman
“Konstraktivizm” adi verilen bir sanatsal akima dahil oldu. Bas-
langictan itibaren Eisenstein sanatsal aktiviteyi bir tar “yapma” ya
da, daha kesin soylersek, “insa etme” olarak kayradi. Bu nedenle
sanatginin sahip oldugu islenecek “hammadde” sorunsali surekli
olarak onun zihninde en énemli yeri tutuyordu.

Gordugu lilmler hakkinda Eisenstein dusanduren o6zellik
onlarin yetersizligiydi. Eisenstein hissediyordu ki, yonetmen fil-
me aldifs olaylarin insafma kaliyordu, bu olaylan yonetmen sah-
neye koymus olsa bile. lzleyiciler perdeye yansiyan olaylan tam
olarak her gun olan olaylar gibi seyrediyordu, bu da yonetmeni
gercekligin i¢inde yeniden uretildigi yalmzca bir kanal-aktanici
haline getiriyordu. Bir parcasi oldugu avant-garde tiyatro hare-
ketleriyle Moskova Sanat Tiyatrosu arasinda keskin dusiinsel-es-
tetik savasimlann yagandign 1920’lerin Devrim sonrast teatral tar-
usmalarinda da, Eisenstein benzeri bir problemle yuz yuze gel-
misti. “MoskovaiSanat Tiyatrosu benim élumcal dusmammdir”,
diyordu, ¢ankua Sanat Tiyatrosunun kaygilan ve ilgisi gergekligin
kopyalanmasina, sahnede oldugu gibi yansiulmasina sadik bir
tarzi savunuyordu. Konstriktivistler bir dizi yolla ve yontemle
bu gercekgilige kars: gikiyorlardi. Yapuklarinin énemli bir bola-
mu tiyatronun degisik yonlerini, anlau bigimlerini parcalamaya
yonelikti, boylelikle yonetmenin bigimsel isteklerine-niyetlerine
gore bu pargalan yeniden bicimlendiren bir anlayisi savunuyor-
lardi. Setler diyaloglar igin bir arkaplan, golgede kalan bir arka
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fon olmamahydi, Konstruktivistler iddia ediyordu ki, diyalogun
yani sira onunla esit anlamlar tastyan bir fonksiyona sahip olma-
liydh, hatta neredeyse diyalogla diyaloga girmeliydi. Batan bun-
larin aymsi aydinlaima, gerceveleme unsurlan (gorantaya sinir-
layan butan ogeler), kostium ve benzeri her sey icinde gecerliydi.
Bunlann hepsi bir feodal hiyerarsideki gibi degil de, demokratik
bir uyum iginde ortak bir yasam strebilmeliydi. O zamanki tiyat-
roda bile, Eisenstein dénemin ruhunu yansitmaya gahsan yonet-
men igin gercekligi bozarak yararh bir malzeme haline getirme-
nin yollanni anyordu.

Boylelikle gercekligi bilesenlerine ayirarak kullanish yapitas-
larina veya birimlere ayirma sureci nétralizasyon (yansizlagtirma)
terimiyle anulabilir. Mzik ve resmin, sirasiyla ses ve renk tonu-
nun notralizasyonuna dayandigini iddia ediyordu. Renk tzerine
yazdign denemede, ozellikle verili bir rengin kendi basina bir an-
lami olabilecegini, 6rnegin san renginin kiskanchk anlamina gel-
digi ya da kirnmzimin tutkuyu anlatug gibi, agiklikla reddetti.
Rengin anlami, Eisenstein i¢in batun anlamlarda oldugu gibi,
notral pargaciklann (partikuallerin) karsihikli iliskisinden ture-
mektedir: yesil, diger renklerle ve diger iletisim kodlariyla bag-
lanu kurularak bir iliskiler sistemine iginde gorundugu zaman,
ozel (tikel) bir anlam kazanmaktadir.

Temel film par¢aciginin (partikaltnun), tek tek gekimler ol-
dugunu biliyordu, tek ¢ekimin bir renk tonundan ya da bir ses-
ten farkli oldugunu biliyordu. Bu zaten anlagilabilir, kolaylikla
kavranabilir ve hem izleyicinin zihnine hem de onun duyularina
hitap eder. Bir bestecinin ya da ressamin sahip oldugu gicun ay-
nisimi yonetmene verebilmek igin, Eisenstein hissediyordu ki, ge-
kimler nétriestirilmelidir, boylelikle yonetmenin uygun gordugi
sekle gelene kadar ve yonetmenin istedigi bigimsel prensiplere
(artik nelerse onlar) uygun halde butanlestirilebilsin. Cekimlerin
dogal “duyusu” 6zutlenmek zorundadir, ancak boylelikle ¢ekim-
lerin fiziksel ozellikleri yeni ve daha yiiksek bir anlamlandirma-
Y1 yaraimak igin kullamlabilir.

“Ongorulmemis” itham Eisenstein'in seyrettigi Kabuki tiyat-
rosu verdi. Dasunduguanu ve ihtiyag duydugunu yasama gegcire-
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bilmesi icin ¢ikis noktasini sonunda gordugu bu Dogulu tiyatro
oniine koymustu, ardindan nétrlestirme uzerine yazdig teorik
metinlerde bunu kullanmaya bagladi. Kabuki tiyatrosu Baul ti-
yatronun normal olarak simirlanm koydugunun ¢ok otesinde
abartilmis bir stilizasyon kullanir. Kabuki tiyatrosu basit bir se-
kilde ne bir olgunun ya da olaymn gergekligini yikseltmeye ¢ali-
sir, ne de stilizasyon yoluyla olgulara, hakikate ve olaylara 6zel
bir yorum getirir ya da 6zel bir temayul gosterir. Arnheim'in bi-
tan sanatlarin yapmasim gerektigini dasunduga gibidir; bunun
yerine, yalnizca fiziksel bir temeli kalincaya kadar bitan olaylan
ve olgulan deforme eder, dégistirir. Dramanin butin goranium-
leri, yonleri esit olmaktadir, bunlarin hepsi ¢iplak bir epiderm
kalana kadar, ¢iplak bir fiziksel form kazanana kadar stilize edil-
mekteydi. Bu yolla, Kabukinin diyelim ki bir cinayeti sunum
sekli geleneksel Batili mizanseninden oldukga farkliydi. Cinayet
jestlerinin stilizasyonu onun ustanlagunu (diger jestlere karsy)
ortadan kaldirir ve onu kendisiyle birlikte yapilan diger jestlerle
ayni duzeye yerlestirir. Ustelik batin bu stilize jestler, yine ses
kodlarinin, kostimuin ve dekorun da stilize edilmesini i¢erecek
sekilde daha genis ve buytk bir sistemin iginde islevini yerine ge-
tiriyordu. Boylelikle hi¢ kimsenin s6z konusu kodlarin orada be-
lirli jestleri desteklemek i¢in bulundugunu iddia edemeyecegi bir
hale getiriyordu. Diger bir deyisle, bir Kabuki oyununun anlami
oyun orguasanun ya da jestlerin bir dokumauyle asla anlagilamaz.
Bir anlam1 iginde tasiyan, butanlagan formudur ve bu form, Ei-
senstein'in gorgsune gore, muziksel ya da ressamca bir form ka-
dar soyut ve ghicludur. Gergeklik artik tiyatroyu asagiya dogru
cekemez, tiyatro sanatimin alabilecegi formlar uzerinde hukam
saremez. Jest bir ton (tone) ya da bir rengin esdegeri olmaktadur.

Kabuki tiyatrosuyla yasadigi deneyimi izleyen giinlerde, Ei-
senstein, i¢inde buttin bilesenlerin esit oldugu ve ayni dlgege go-
re élgulebilen (6lgekdes) bir sistemi sinema igin yaratma umudu-
nu tasidi: 1siklandirma, kompozisyon, oyunculuk, hikaye, hatta
altyazilar bile birbiriyle iliskili olmak zorundaydi. Boylelikle film
yalmzca bir hikaye anlatma ve buna eslik eden destekleyici bile-
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senlerin meydana getirdigi ham gercekgilikien kaginabilir. Ei-
senstein konu uzerinde disindukten sonra sunu iddia etti: her
bir bilesen bir fuardaki sirkin carpicithg gibi diger ¢arpici unsur-
lardan farkly, fakat esit bir zemine-saglamhga sahip bir fonksiyo-
nu ustlenir ve seyirciye kesin bir psikolojik izlenimi verebilme
yetenegine sahiptir. Bu geleneksel estetik kavranisindan oldukga
farkhidir. Geleneksel estetik kavraysinda isiklandirma, gorunta-
yu simrlandirma (kadraj), kamera calismasi ve bunun gibi unsur-
lar baskin eylemi desteklerse ancak bayik bir etkilenim yarata-
bilir diye bakilir. Eisenstein igin bir filmi seyretmek, sadece dyku-
den gelen degil, filmsel seyirligin degisik bilesenlerinin her birin-
den gelen soklann surekli baglarla insanu sarsmasi gibi bir seydir.

Ilk dénem yazilannda, filmin en kugiik biriminin ¢ekim oldu-
guna inaniyordu, her bir gekim tikel bir psikolojik uyany: ver-
mek igin bir sirkin carpicaihi@ gibi hareket ediyordu, boylelikle
ardindan filmi olugturmak igin diger bitisik ¢ekimlerle bir butan-
lik meydana getiriyordu. Daha sonra Eisenstein, bircok insana
sempatik gelen veya birbiriyle ¢atisan ¢arpici gekimsel birlestir-
melerin sundugu cekimin kendi igindeki bilesenlerinin ne gibi
olabilirlikler tagidigtyla daha ¢ok ilgilenir oldu. Bundan sonra Ei-
seristein sunu savunmaya bagladi: Film ancak kendisini carpici
cekimlerin bir toplamina indirgerse sanat olarak varolabilir, tim
deneyimlerin olusturdugu zengin dokular bi¢iminde ritmik ola-
rak ve tematik olarak sekillendirilebilen mizikteki notalar gibi.

Muzikte, evrendeki butin olasi ses perdeleri harmonik bir
karsilikl etkilesim yapabilen bir tug-dizimi® olusturana kadar du-
zenlenir. Eisenstein film i¢in bir klavye istedi, boylelikle yonet-
menler her bilesenden (elemandan) ya tek bagina ya da diger ele-
manlarla birlikte yararlanabilirdi ve sonugtan da emin olabilirdi.
Pavlov’un deneylerinin ardindan ise, film cekimleri ya da atrak-
siyonlar izleyici uzerinde 6zgul bir etki yaratmak igin kontrol
edilebilir dastincesine inanmaya basladi.

—

(3) Yani ses perdelerinin timunit verebilen bir sistemin batan dgelering asniyabilen ve
bunlan komuta edebilen bir klavye ya da muzikte bir mozikal enstrimanin tuslannin
stralanmast ve bu tuslann butin seslen verebilecek sekilde duzenlenmesi. (e.n.)
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Potemkin Zirhhsi, 1925. The Museum of Modem An (Modem Sanatlar Mu-
zesi) /Filin Fotograflari Arsivi

Ozetleyecek olursak, Eisenstein sinemaya 6zgii olanin yasa-
min yalnizda kaydedilmesi oldugunu asla disiinmemistir. Kari-
yerinin baslangicinda, uzun uzun géruntd alan, bir ¢ekimi uza-
tan yonetmenleri kusurlu buldu. Perdede go6sterilenin énemi bir
kez ortaya ¢iktiktan sonra bir olaya uzun uzun bakmayi sardur-
menin nasil bir kazanimi olabilir ki? Onun i¢in filmin hammad-
desi, izleyici Uzerinde kesikli bir (ve potansiyel olarak dlculebi-
lir) reaksiyonu uyandirabilirle yetisine sahip olan ¢cekimin ele-
manlarinda ideal yerini bulmaklaydi.

Filmin elemanlarinin boylesi bir notrlestirilmesinden elde
edilen temel degerler transfer ve sinestezidir.'LTransfer stirecinde

(4) Transfer diye Tarkcede kullaniliyor, eger Turkce terimlerle ifade edersek tasimak ya
da nakletmek de diyebiliriz. Ama bali dillerinde bilim ve sanatta Gzel durumlar igin
kullanilir, 6rnegin bir hastalik belirlisinin bir baska organa sicramasi ya dn psikiya-
tride ilgi ve sevginin marazi olarak hedef degistirmesi gibi. Bu durumlara da aktarma,
yansitma ya da yoneltme deniyor Modem doénemlerde bu sQrece psikanalizde ana-
liz-edilen kisinin psikanaliste karsi duydugu hisleri, psikanalistin karakter ya da
davranigina karsi bir reaksiyondan daha ¢cok analiz-edilen kisinin kisisel éykasune
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tek basina bir etki bir dizi [arkli elemanlar taralindan uretilebilir.
Bir filmde perde tuzerinde aym anda bir¢ok eleman bulunur.
Bunlar birbirlerini pekistirebilir, etkiyi artirabilir (bu Eisenste-
in'in yakindigg konvansiyonel sinemada meydana gelmektedir);
elemanlar (bilesenler) kendi aralarinda causabilirler ve boylelik-
le yeni bir etki yaratabilir; ya da beklenmeyen bir bilesen gerek-
li etkiyi bir araya getirebilir. Bu sonuncusu transferin yuksekligi-
ni gosterir. Potemkin Zirhlist filminde (1925), ornegin bir burju-
va kadin Odesa Merdivenlerinde “Onlarin huzuruna ¢tkmamiza
izin verin” dedigi zaman, kadina ne sozle ne altyaziyla ne de bir
eylemle yanit verilmez, bunlann yerine merdivenlerden sessizce,
kesintisiz bir bigimde ve ugursuzca asag: inen askerlerin giderek
uzayan golgeleriyle yamut verilir. Burada, konusma ve 1siklandir-
ma elemanlan birbirleriyle diyalog halindedir, bu nedenle trans-
fer etkisi meydana gelmektedir.

Birkag eleman ayni zamanda birbirleriyle etkilesirse, olast bir
sinestezi ya da gokduyulu bir deneyim olugur. Bunun iyi bir or-
negi Jean Vigo'nun mukemmel filmi L’Atalante (1934) iginde bu-
lunmaktadir. Dita Parlo’nun (gelin) evlilik gecesinin ertesinde,
kadin geminin gavertesinde goranar, ardindan eszamanh olarak
diger seyler gelir: Kamera pozisyonu icguduisel olarak uzun ge-
kimden yakin ¢ekime dogru degisir; giines Dita Parlo’nun karsi
koyulamaz gilomsemesini igeren yiizinde o kadar parlar ki, go-
rig azalir; bir giverte ¢alisani ona bir akordeon serenadi sunar.
Burada dort tir eleman izleyicinin tzerinde sinestetik deneyimi
Uretmek igin bir araya getirilmistir. O anin tazeligini ve sicakligi-
ni géririz, duyanz, hissederiz, hatta neredeyse koklanz. Eisens-
tein hissetmektedir ki, bu mamkandar, cinkiz yonetmen kendi-

yonelimek olarak kullanthyor. Bu anlamda buradaki ransference terimi ozeldir ve
izleyicimn dikkatini, yorumunu, kavrayisim ve ilgisini perdede gosterilen tekil olay-
dan sanatginin dugindaga ve hissettigi alana akiarmak olarak kavranmas: gerekir.
Sinestezi'ye gelince ilging bir kavramla karsilagiyoruz. Belirli bir tipteki duyumun ya
da duywmsamamin ikincil olan oznel bir duyumsamay: Gretmesi sureci olarak
adlandirabiliriz. Bunun i¢in Tarkge bir terim bulunmuyor. Ornegin belirli bir mizige
yanut olayak bir insanin kafasinda 6zel bir rengin ya da gorantunim olugmas: ya da
bir sosyal onamin dogrudan hissedilmes: gibi. {¢.n.)
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L’Atalante, 1934.

ne has bir yolla sectigi bu atraksiyonlarin her birini insa etme ye-
tisine sahiptir. Nihayetinde y6netmen Uzerinde calisilabilir bir
malzemeye sahiptir.

Bir ydnetmeni bir ressamla, besteciyle ve heykeltirasla esdeger
hale getirirken, Eisenstein siklikla iliskilendirildigi Pudovkin’den
¢ok daha ileri gitmektedir. Pudévkin yénetmeni ¢ekimin insafi-
na birakmistir ve sunda israr eder: Zaten kesin bir gtce sahip
olan gercekligin bu pargalarinin diizenlenmesi ve uygun bir se-
kilde secilmesinden yaratici film ydnelimi ortaya ¢ikmaktadir.
Pudovkin’e gore tarih ve psikolojinin karistiriimasi yoluyla yd-
nelmen gorebilir ve yumusak bir imgeler dizisi yaratir, bu sure-
cin kendisi genel bir anlatim olayina yol acar. Puddvkin i¢in din-
yanin duyumsanmas! zaten cekimlerin yakaladiklari gercekligin
icinde bulunmaktadir, fakat ayrintilara énem veren bir kurgu ile
bu duyum yukseltilebilir ve agiga cikartilabilir. Puddvkin inani-
yordu ki, yénelmen filmsel bir olayin sanki dogal bir olaymis gi-
bi izleyici tarafindan deneyimlenmesini saglayacak araclara sa-
hiptir. Yonetmen izleyicide tarihin karmasik olaylarinin karma-
sasi biciminde degil de filmde yeniden diizenlenen gergekligin
¢ok acik ve anlamh haliyle kendisine sunuldugu hissini uyandi-
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rabilir ve bu hissi kontrol edebilir. Boylelikle filmin ortaya gikar-
digy gizli iliskileri yonetmenin istedigi bigimde izleyicinin anla-
mas: icin filmi kurnazca yénetebilir ve seyircinin hislerini kon-
trol edebilir. Filmin temel parcasi olarak tek bir cekimin gorul-
mesine Pudovkin'in yapug vurgu onu Eisenstein'dan daha ¢ok
gercekgi film kuramcilarina yakinlastirabilmektedir. Pudovkin'in
en ¢ok bigimci oldugu zaman bile, yani kurgunun araglanyla
film Gzerinde yaraulan olaylardan s6z ettigi zaman, Pudovkin Ei-
senstein’la karsilasunildiginda bu konu uzerinde ¢ok kisa dur-
maktadir. Pudovkin bir olaymn, bir 6ykaniin ya da bir temamn
yonetmen tarafindan sunulan bigimini izleyicinin kabul etmesi
i¢in belli belirsiz bir sekilde ¢ekimlerin birbirine baglanmasin is-
tiyordu. Eisenstein buna dikkat gekti ve bunun yerine ¢ekimle-
rin birbirine baglanmasi degil causmalann olusturulmasini ve
pasif bir seyirci degil, izleyicinin ortak-yaratici oldugu bir sureci
one ¢ikardi.

Bu iki buyuk ¢agdas arasindaki buttin farkhliklar ¢ok onemli
bir kavram olan sinemanin ham maddesine iliskin anlayislarin-
dan kaynaklanmaktaydi. Eisenstein yonetmenin bir araya getir-
digi gercekligin parcalan olarak gekimler kavramlastirmasini hig-
bir zaman kabul etmedi. Cekimin bigimsel elemanlarin —6rmegin
istklanchirma, cizgi, hareket ve ses gibi- bir yorungesi oldugu uze-
rinde yapabildigi kadar cok israr eui. Cekimin dogal duyumsan-
masinin bizim deneyimimize baskin gikmasi gerekmez ve baskin
¢ikmamalidir. Eger yonetmen gercekten yaraticiysa, bu ham-
maddeden kendi 6z duyumsayis seklini insa edecektir; ¢ekimin
“anlami”nda ickin-olmayan, ima edilmeyen iliskileri insa edecek-
lir. Dogrudan ifade etmekien ¢ok onu yaratacakur.

Filmlerin ve sinema kuramlannin buyuk ¢ogunlugu bugin
hala Fisenstein’dan ¢ok daha fazla Pudovkin'in izlerini tasir, fa-
kat yeni bir sinemay arayanlarin imgelemini zenginlestiren, on-
lar atesleyen Eisenstein’di. Hammaddeye iliskin onun teorisi Pu-
dovkin’inkinden sonsuz derecede daha karmasiku, ¢anka bu
teori igin maddi yanini (atraksiyonlar adini verdigi ¢ekimin degi-
sik yonlerini) zihinsel ya da manevi (ruhsal) yanini bile icermek-
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teydi (incelenen konular arasinda belirli bir ¢arpic1 6geyle kars:-
lasan zihin zerine dzel bir alan bulunmakiayd:). Pudovkin bu
problemi ydnetmenin konumundan hammaddeyi tanimlayarak
basitlestirmistir. Bir ¢ekim f{ilm uretiminde yalmzca bir teknik
adimdir. Bir sok ya da atraksiyon ise, 6te yandan, zihin ile mad-
de arasinda bir iligkidir; bu izleyicinin deneyimi ile iliskili bir so-
rudur ve bundan dolayt ¢ok daha nazik, incelikli ve ¢ok daha
zengin bir kavramdir.

SINEMASAL ARACLAR: MONTAJ YOLUYLA YARATIM

Film icin kullamlan hammadde ¢ekimler iginde kalan kesikli
(sureksiz-discrete) uyaranlarken, Eisenstein'a gore boylesi uya-
ranlan sinemanin kendisine esdeger olarak kabul eden sonuca
sigramamak zorundayiz. Bunlar daha ¢ok insa edici bloklardir ya
da eger onun analojisini kullanirsak, “hucrelerdir”. Sinema yal-
mzca bu bagimsiz hucreler bir canlandinia ilkeyi i¢lerinde tasir-
sa, bu canlandina ilkeyi hucre disandan igeri ahirsa yaraulabilir.
Oyleyse, tam bir film deneyimini mamkuan kilan bu uyaranlara
yasam veren nedir? Bunun igin anlit ve merkezi bir kavrama, ya-
ni montaja yonelmek zorundayiz.

Filmin maddesi tizerine Eisenstein’in i¢gdrusande (insight)
oldugu gibi, Kabuki tiyatrosunun yaratug bir seydir bu, bundan
dolay: Eisenstein haiku siiri uzerine ¢alisma yapmistir. Gorinen
o ki bu ¢aba da montajin anlasilmas! surecine surtkledi onu.
Tam da Japon dilinin alfabesinin icinde Eisenstein sinema igin
dinamik bir temel oldugunu gérayordu. “Bir ideogram® nedir”,
diye sorar, “eger iki dusincenin ya da atraksiyonun gatismast de-
gilse?” diye ekler. Bir kusun resmi ve bir agnz “sarki soylemek”
anlamina gelir, bir ¢ocugun resmi ve bir agiz ise “aglamak, qighk
atmak” demektir. Buradaki bir atraksiyondaki degisiklik (kustan

(5) ldeogram: Bir kavram: ya da seyi dogrudan temsil eden resimsel sembol, kavramyazi
da denmekiedir. Yazida kelimenin harfleri gosterilmeden dogrudan dogruya fikri
ifade eden isaretler olarak da nitelenmekiedir. Japon ve diger baz Dogu dillerinde
alfabenin kurulusu ve anlamin (6zellikle de soyut anlamin) gosterim bi¢imi bugune
kadar insanhgn buldugu en karmasik ideogramlan olusturmaktadir. (¢.n.)
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gocuga) ayni kavramin bir varyanum degil, fakat tamamen yeni
bir anlamui tretmektedir. Filmde duyular atraksiyonlan alglar,
fakat sinemasal anlam yalmzca zihin s6z konusu atraksiyonlarin
causmasina katilarak bunlarin kavranmasina sigradigs zaman
uretilebilir.

Ideogramlardan olusan Haiku siiri benzeri bir tarzda isleyige
sahiptir. Kisa bir dizi duyu algilanm kaydeder, zihni bunlarin
birlesik anlamini yaratmaya zorlar ve kesin bir psikolojik etki
aretir. Eisenstein birkag 6rnek arasindan asagidakini de vermek-
tedir:

Yalmz bir karga
yapraksiz bir dal uzerinde
bir sonbahar arifesi

Bu siirin her bir satin bir atraksiyon olarak goriilebilir ve bu-
radaki dizelerin bir araya getirilmesine montaj denir. Satirdan sa-
ura atraksiyonlann gatismasi, haikunun ve montajin karakteris-
tik gostergesi olan birlesik bir psikolojik etkiyi uretir.

Haikunun durumuna isaret ettikien sonra, Eisenstein bekle-
meden yonetmenin yapabilecegi atraksiyonlar arasindaki ¢atisma
turlerinin listesini yapmaya baglar: grafik yonelimlerin, olcekle-
rin, sessel ogelerin, kitlelerin, derinliklerin, karanhk ve aydinh-
gin, odak uzunluklanmin vb. ¢atismasi. Daha sonra yazdign bir
makalede, boylesi gatisma unsurlannin uretebilecegi efektlerin
genel tdrlerini bir bir sayar, o6zelliklerini belirtir. Mutlak olarak
matemnatiksel metrik montajdan bes tane “montaj yontemi” kes-
feder, kesinlikle ¢ekimlerin uzunlugu ve saresine dayanarak ya-
ratilan catigmadan, entelektiel montaja, burada gorsel bir meta-
for ve figaran olugturdugu iki terim arasinda izleyici tarafindan
yapilan bilingli sigramanin sonucu olarak anlam olusur.® Eisens-
tein yazdig1 yazilann gogunda, boylesi iki ug arasinda kalan yén-
temlerle konuyu incelemeye ¢alisir. Diyor ki, ¢atisma ritmik ola-

(6) Eiscnstein [filmin yorumlanma sarecine izleyicinin bilingsel ve kaluarel olarak
gegmisten geirdiklerini katan ilk sinema kuramcisichr ve dolayisiyla modern teorinin
kuruculanndandr.
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rak, tonal olarak’ ve overtonal olarak® duzenlenir, birlestirilebilir.
Bu yontemlerin her birisi cekimlerin grafik bilesenleri arasindaki
catigmaya dayanmaktadir. Duyulanimiz her bir ¢ekimin atraksi-
yonunu yakalar, kavrar ve daha i¢sel duzeyde zihnimiz bu atrak-
siyonlan benzerlik ve kontrast yoluyla simflandirarak bir araya
getirir, daha yuksek bir birlik ve anlam kazanan ifadeyi yaraur.
Atraksiyonlar olarak ¢ekimler, o halde, yalnizca birer uyarimdr.
Anlam ureten cekimlerin spesifik etkilesimidir (uzunluk, ritim,
ton, overton ya da metafor duzeyinde). Eisenstein igin montaj fil-
min yaratci gucadar, montajin araglanyla tek basina duran
“hucreler” yasayan sinemasal bir biitin haline gelirler; montaj
ham ¢ekimlere anlam veren yasam ilkesidir.

Eisenstein daha kariyerinin en baslaninda montajla ilgili boy-
lesi merkezi kavramlar tizerinde yogun olarak ¢ahist ve belirli bir
mesafe kat etti. Dahasi batun yasarm boyunca montajla iliskili
problemlere 6zel bir dikkat gostermeye devam etti. Spesifik ola-
rak, degisik niteliklerdeki bilesenlerin nasil yaranc bir sekilde
film deneyimine donusturtlebilecegine, yarauc bir sekilde bu
bilesenlerin nasi} yeni bir butun olusturabilecegine kafa yordu ve
basanyla uyguladi. Film teknolojisi gelistikge, Eisenstein son de-
rece kisa strelerde bu yeni tekniklerin, yeni aygiuin bigimsel po-
tansiyeline isaret etti. Bu ¢abasiyla Eisenstein Amheim'dan (as-
linda diger meseleler. izerinde agik¢a bazi benzerliklere sahip ol-
sa da) gok daha acik [ikirli birisiydi. Ayni nedenle, sunu soyleye-
bilirim ki, modern okuyucular i¢in ¢ok daha yakin ve gok daha
yasayan bir karakterdir.

Eisensteinin.Pudovkin ve Grigori Alexandrov ile birlikte yaz-
dig1 unla “Ses:Uzerine Bildiri” adh makalesi onun montaj kura-
munin yeni tekniklere uyarlanabilirliginin makemmel érmekle-
rinden birisidir. Eisenstein'm filmin hammaddesi ve montajin ya-

(7) Tonally: Ses perdesiyle 1lgili olarak ya da muzik olgeginin tonlan arasindak: iligkiler
dikkate alinarak Aym zamanda baskin bir ifadeyle soylemek anlamina gelir. (¢.n.)

(8) Ovenonally: Uyumlu, ikinci ton, burada temel tonun baskinlygini agan ikinci bir
tonun bulunmast, bu aym zamanda dogrudan ifade esmenin aksine ondeki soylemin
arkasinda daha denin, daha dustndaraen bir soylemin bulundurulmasi anlamina
gelir. (¢.n)
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pihs sekli hakkindaki fikirleri, sesin filmlerde kullamlmasinin
teknik olarak mamkan olmadig bir zamanda yazilmus ve insan-
higa mal olmug olmasina ragmen, Eisenstein son derece kisa bir
surede bu gergekgi icadi kendi kargi-gergekei teorisine uyarlaya-
bilmisti:

KONUSAN FILMLERIN (TALKING FILMS- o zamanlar dyle deni-
yordu), yani en rahat saugi yapilabilir ticari aracin piyasaya yoluyla
tam bir somurisi olacakur. Ses —kayu sistemine iliskin bundan
sonraki gelismeler daha dogal bir sckilde kaydedilebilmesine yone-
lik olarak ilerleyecektir, zamanla ekranda gorilen harekete tam ola-
rak karsilik gelecek sekilde ve tam bir 'yanilsama’ saglayacak duze-
ye ulasana kadar bu ilerleme kesintisiz sekilde devam edecektir...
Bu bi¢imde sesi kullanmak pekala montaj kalturina yok edebilir,
yikabilir, ciinkd gorsel bir pargaya sesin eklenmesi montajin bir
parcasinin eylemsizligini artirir ve ses eklemmis gorsel pargantn an-
lammin bagimsizligim arunr — suphesiz ki bu momtajin zaranna
olacakur, ilk planda momaj parcalan nzerinde degil de onlann bir
araya getirilmesi seklinde etkisini gosterecektir.

Yalmzca sesin gorsel montjla iliskisi icinde KONTRPUANTAL
KULLANIMI® montajin kullaniminin ve mitkemmellestirilmesinin
yaratig yeni potansiyeli olumlu anlamda yarauct bir isleme donus-
tarebilir.*®

)

Kontrpuanial: lki larkh melodinin bir harmonik yapuda birlestirilmesi sareci.
Kontrpuantal kullammu: yani iki veya daha qok sayida meledinin bir arada ¢alinma-
sindan olusan- Eisenstein ve arkadaglannin deyimi, ses ile gorsel pargamin varligir
uyumlulasurmak, sesin gorsel olami ezmesine ve gorsel gemn giderck anlaumdaki
yerinin azalmasina yonelik bir cgilime karsi, bir uyumdan, buttint olusturan tozle-
rin kendi ozelliklerini kaybetmeden varolmasin ifade etmek icin kullamimaktadir.
Zaten ilk sesli filmler donemine bakildigainda, sesin sinemaya gelmesiyle gorsel ifa-
denin ciddi olarak zarar gordagu, gorantanun siradanlagtigy, sesin isi basit bir hika-
ye anlaumina donustardagy, sesin sinemays gevezelesurdigi dikkaie alindigainda bu
uyannin ne kadar onemli oldugu anlagiabilir. Yine Eisenstein ve srkadaglan, sese
kargt ¢tkmamiglar ve dzgin ve yarater kullamminin yollarim aramuslardir. Sesin
kendisi sinemay gevezelestirmez, sesin o donemdeki kullanimi sonucunda konugan
kalalardan olusan geveze flilmler taremistir. (e.n.).

(10) Eisensiein, Pudovkin, Alexandrov, "Ses uzerine Bildirt”, Film Form iginde (New

York: Harcourt Brace, 1949), s. 257-59. Burada yapilan butan alintdlar Jay Ley-
da'min yapug gevirilerin baskisina dayanir.
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Eisenstein hemen senkronize olmayan sesle iliskili olarak ya-
pilan deneylerin “gdrsel imgeler ile sessel imgelerin ORKESTRA-
SAL KARSI-SURUM’Gnun yaraumina sigrayacak” oldugu éner-
mesiyle devam eder.

Filme eklenen ses bandinda diyalog ve bilgiyi butunlestirme-
nin yolunu saglayacak gicti gormektedir, bunu yapacak olan yal-
nizca muzik degildir, ses bandi ya da isitsel butunluk altyazilann
kullanilmasindan ¢ok daha astiin bir tarzin izlerini kendi i¢inde
tasimakradir.

Sesin kullammu, Eisenstein’in gergekgi teknolojinin “montaj”
yoluyla kullanimi hakkinda kamuoyu nezdinde goruglerini ifade
ettigi pek ok vesileden sadece biridir. Eisensteinin her teknik
yeniligin sinemada nasil kullanilabilecegi tizerine dustunceleri ve
yeni olanaklarnn nasil somutlanabilecegi uzerine kanaatleri var-
dir. Yenilik Eisenstein i¢in yeni ifade yollanmn bulunmas: igin
bir vesiledir, ama her durum aym zamanda birgok yanhsa ve ti-
cari somuraye agik sekilde de kullamlabilir, o bunu biliyordu.
Bir baska vesileyle, Eisenstein renkli sinematografiyi destekledi,
¢inka montaj birimlerinin ya da atraksiyonlaninin yeni ekstra
karmasik kodlan olusturabilecegini, bunun da filindeki diger
elemanlarla etkilesim kurabilecegini gorayordu, bunlan kismen
uyguladi da. Korkung lvan adl filmin ikinci bolamu gostermek-
tedir ki, Eisenstein rengin boylesi gercekgi-olmayan kullaniminin
yarattif1 olasiliklar hakkinda uzun ve yogun bir sekilde dusun-
mus olmali. O filmde, renk siyah-beyaz ¢ekimlerle birlikte kulla-
nilmistir ve renklerin kendisi dikkatli bir bigimde filtrelerle ve
kostimlerle, yeni bir gorsel elemanla seyircinin sarsilmasi igin,
birbirinden aynsunlmisur. Bununla uyumlu bir bigimde 3-bo-
yutlu filmin gelistirilmesi icin de istekliydi, ¢unka bu teknigin
ses ve mekan arasindaki iligkilerin ortaya ¢ikardigs yeni paramet-
relerin yonetmene istediklerini daha kontrolla ve daha derinden
verebilmesi igin bir olanak yaratacagini gormustu. Son olarak,
mukemmel kare perde (perfectly square screen) bigiminin kulla-
mmina karst bir ¢ekince yaymlamisu, gittikge daha genigleyen
oranlann yaptug zorbaliklara, sanatginin tzerindeki baskilara
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kars: gikiyordu. Cinkn ekram bir pencere gibi degil, bir ergeve
olarak diaginiayordu, ekran sekilleri icin “dinamik kare™nin daha
degisik olasthklar sunmakta oldugunu hissediyordu.

Bunlann ardindan, Eisenstein her zaman yonetmenin elinde-
ki degigkenlerin sayisini arirmanin yollanm aramiguir; fakat aym
zamanda her elemanin emrinde kalmasini istiyordu, kendi basla-
nna bir etki yaratmalanm degil. Elemanlar yonetmenin yaratug
esere hizmet etmeliydi, onun elinden kagip yonetmenin araclan-
nin esiri olmasina degil. Montaj emirlerini gerceklesmesini buyu-
ran sesti, bu elemanlan bir filmin insasi igin kullanan gagta.
Hollywood teknik gelismeleri hos karsilarken, bunlann izleyici
tizerinde gerceklik yamlsamas: yaratabilmek igin bir ara¢ olarak
goruyordu. Eisenstein ise sesin, rengin ve 3-boyutlu gorantanun
olusturdugu [ilmsel elemanlann “nétrlestirmeyi” saglayan, yani
gerceklik yanilsamasim bilingli sekilde kiran, filmin diger ele-
manlariyla kontrpuantal bir sekilde bir araya getirilmesiyle ken-
di fonksiyonlarin gosteren, boylelikle dogal gercekgiligi dontsta-
ren bir arag olarak gorayordu. Bu teknik yenilikler, gegmiste ol-
dugu gibi, montajin insa edici enerjisi yoluyla besteci-yonetmen
taralindan sanatsal deneyime donustiirilen yaratim araglan uze-
rine yeni olanaklar ekliyordu.

Eisenstein'in montaji kavrayisinin koékenlerine inildiginde
pek ¢ok farkl kaynag buluruz. Montaj Konstraktivistlerin este-
tik aranislarinda temel bir kavramdi, ancak Eisenstein'in sinema
kuraminda oldugu kadar asla batunlukli incelenmemis, manuk-
sal olarak son agamaya kadar gotarolmemisti. Eisenstein, kendi
sosyokaltarel ortaminda yer alan neredeyse herkes gibi, Hegel ve
Marx tarafindan gelistirilmis diyalektik dusancenin olusturdugu
kuramlara ¢ok sey borgluydu. Aymi zamanda 19207lerin birgok
farkli psikolojik kuramlanna da dayanyordu. Onlann yeni bakig
agilanimin pek ¢ok 6zelligini icinde tasiyordu. Bu teorileri Eisens-
tein'm yakindan takip ettigi ve tizerine dusundugu kesindir, bu
gelismeler dusanme sureglerinde derin bir kavrayisin olanaklan-
m sunuyordu.
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1920’ler boyunca egemen olan bilis uzerine belirli kuramlarin
montaj kuramina yerlestirilmesi buytileyicidir, bunlar Eisenste-
in't Amheim’dan ve digerlerinden ayirmakiadir. Arnheim'in Ges-
talt psikolojisini ise asla kabul etmiyordu. Eisensteinin Pavlov'a
olan ilgisi kesinlikle onu Arnheim’dan farkhilasurmak igin yeter-
lidir. Canku Pavlov tek bir uyanmn o6zellesmis anlami uzerinde
calismisti, oysaki Gestalt psikolojisi ise “alan™ (field) ve “butun”
(whole) Dizerine vurgu yapar, bunlar uyaranlan absorbe eder ve
dénusturir, uyaranlardan uyaranlann sahip oldugu butan anla-
mu taretir. Eisenstein'in montaj kavrami ise Pavlov'un ¢ok otesi-
ne ge¢mistir. Cogu kere ihmal edilen sey Cagnsimcilann (the As-
sociationists) Eisenstein tizerindeki olasi etkileridir, bu akim
1920’lerde ortaya ¢ikmusti. Bireysel algilarla iliskili olan mekanin,
zamanin, nedenselligin yasalarina vurgu yapmaktaydilar. Eisens-
tein gibi, onlar da bilissel sureci tek tek imgesel elemanlann olus-
turdugu sekanslara boluyorlardi, dildeki sentaks gibi degil, aksi-
ne sadece ¢iplak butunlestirmelerle iliskilendirerek. Dikkati ge-
ken psikolog E. B. Titchener sunu bile énermisti: bir anlami
olusturmak igin en azindan iki algin-iki duyumsamanin bir
araya gelmesi gerekir. Bu Eisensteinin montaj teorisi igin ok
acik bir temel olusturdu ve argimanlannin zemini bunlara da-
yandirdt.

Buna ragmen Eisenstein'in teorisine uygun en ¢arpici psikolo-
jik agiklamalan saglayan isim unla ¢ocuk psikologu jean Piaget
idi. Eisenstein bu buyuk Isvigreli dusinarun fikirlerini Lev
Vygotskynin eserleri dolaywsiyla biliyordu. Doneminde Piaget'e
cok yakin goriglere sahip Rus Psikologuydu Vygotsky. Piaget
okulu ve Eisenstein arasinda ne kadar gancel ve yakindan iliski-
li oldugu bizim meselemiz degil, ancak bu iki insanin dagunce-
lerinde ortak olan noktalan siralamak anlamli olur:"

(11) 1969 yilinda lowa Universitesi'nde Eisenstein ile psikoloji arasindaki iliski azerine
yaymlanmanug bir makale yazan Je(frey Bacal'a ¢ok sey borgluyum. Daha sonrak
donemlerde bu kitabin yazim arecinde Screen XIV, no i (Bahar 1975) dergisinde
David Bordwell ve Ronald Levaco gok net olarak bu iliskiyi vurgulayan iki makale
yaynladhlar.
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1. Ego-santrizm. 27 yaslanindaki ¢ocuklar Pigaet'in semasin-
da operasyonel-oncesi (pre-operational islem yapabilme-
manuk yuratebilme-isi kotarabilme oncesi) dastncenin
simirlari iginde yer alir, bu donemde onlarin temsilleri ken-
dilerinden. ayngurilamaz. Pek ¢ok bigimde Eisenstein sey-
retme deneyimine bir egosantrik aktivite olarak bakti. lz-
leyici sanki kendi o6z bilis-oncesi deneyimini yasama gegi-
riyormus gibi perdedeki imgeleri kendine mal ediyor.

2. likénce sembol hissedilir. 27 yas araliginda, Piaget dazenle-
yici islem olarak sembolu hissetmenin agir bastigini bui-
du. Boylesi semboller dogasi geregi buytk oranda ikonik-
tir (ikon: simge. lkonik, simgesel); bu da su anlama gelir,
bir sembol karsihk geldigi seyin fiziksel karakteristigini
mumkun oldugunca yakindan taklit eder, ona oykuntr.
Bunun bir ornegi olarak, Piaget bir kutuyu nasil acacagim
ogrenmeyi kolaylastirmak icin agzim agan bir ¢ocuktan
s0z eder. Bu ornek ozellikle Eisenstein'm kuramlan dikka-
te alindiginda uygun ve agtklayict olmaktadir. Canka Ei-
senstein bir keresinde dzel bir Filipin kabilesine olan hay-
ranhigini anlatirken, bu kabilenin ¢ocuk doguran anneye
ve ¢ocuga ruhsal bir destek verebilmek i¢in kéyun butun
kapilannt agarak butin koy sakinlerini stirecin bir pargast
olmasim sagladigim belirtir (Film Bigimi, s. 135).

3. Montaji Dasanmek. Piaget ilging sekilde sunu kesfetti; ka-
¢uk ¢ocuklar bir strecin iki u¢ durumunu, yani baslang-
cini ve bitisini, bunlann arasinda yer alan ortadaki asama-
lar ne olursa olsun, inceleyerek anlamu degerlendirmekte
ve sonug gikarmakiadir. Bu alanda yapug deneyler ok iyi
bilinmektedir: bir cocuk bir bardaktan daha uzun ve daha
ince olana su dokuldagi zaman, yeni durumda daha ¢ok
suyun oldugu sonucuna ulasmaktadir. Dokmenin kendisi
dikkate alinmamaktadir. Pek ¢cok bakimdan Fisenstein'in
kurgu kuramlan ug ve bitis noktalarinda boylesi bir dikkat
verdigi anlasilmaktadir. Uzun-cekimlere karsi bu kadar
gugla bir sekilde karst ¢tkmasimin bir nedeni budur, bir



124 | Biiyik Sinema Kuramlan

film stili bir olayin zorunlu olarak agimlanmast uzerine
odaklanmak durumundadir. Bir olayin statik pargalarim
cekmeyi tercih etti ve bunlara dinamik bir kurgulama
prensibiyle onemli bir enerji katt. Piaget'nin semasinda
bir ¢ocuk igin ve Eisenstein'in kuraminda bir izleyici igin,
bir aslam gergekten kendisini kukreyerek harekete gecer-
ken gostermek yerine, ug aslant hizh bir sekilde art arda
gostermek, bunlarin her birini statik, her birini farkh bir
konumda dururken, fakat bir araya getirildiklerinde azgin
bir kiikremeyi ifade eder sekilde duazenlemek ¢ok daha an-
lamlhidir. ’

4. I¢ konugma. “Film Bigimi - Yeni Sorunlar” adli denemesin-
de, Eisenstein i¢ konusmanin sentaksim verebilmek icin
sinemanin ne kadar kapasitesi oldugu hakkinda agik¢a ko-
nusmaktadir. Causan imgelerin ve birbiriyle kesisen-ortu-
sen imgelerin sentaksi birbirine eklenebilen bir konusma-
mn mantgina uyarlanabilir ve biri digerine terciime edile-
bilir. Beklenebilecegi gibi, Piaget, ¢ocuklann imgelerden
yapilmis bir kolaji animsatan bir i¢ konusmalar dunyas:
seklinde dinyay isledigini onermistir. Cocuklar yavag ya-
vas kendi kisisel diinyalanni, i¢ dunyalannda yasadiklan
konusmalar tekrar tekrar kendisiyle uyumsuz digsal dun-
yayla catisma yasadign zaman degistirerek, donustirerek,
kaguk degisikliklerle yeniden tasarlayarak bigimlendirme-
yi énerirler. Genellikle i¢sel konusma, yedinci yagla birlik-
te isleyimde olan kamusal sentaksla buyuk oranda yer de-
gistirmektedir. Eisenstein’in sinema kuramiyla bu degisim
sureci birkag yonden karakteristik benzerlikler tasimakta-
dir. 11k once, imge sekansindan imge sekansina “bilingdig
hareket” i¢ konusma icinde meydana gelmektedir. lkinci
olarak, transduktif” bir suregtir, cocuk bu suregte yan ya-
na koyulan gorsel olarak birbiriyle iliskili elemanlara bir

(12) Transductive: Latince trans + ducere (yonlendirmek). Bir seyi digerine tagtyarak
yeni bir anlam uretmek. (¢.n.)
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nedensellik atfeder. Son olarak, sayisiz eleman tek bir olay
halinde toplayarak teme! bir senkretizm" haline getirir.

Eisenstein Piaget'nin kullandigs sézcuk dagarciginin hicbirini
kullanmadi, fakat diyebiliriz ki, Eisenstein sinemanin igsel ko-
nusmay1 yeniden hayata gegirmesini istedi. l¢sel konusmanin
akisimin gorsel olarak birbiriyle yakin iligki iginde bir araya geti-
rilmesi surecinden gecirilerek montajla harekete gegirilmesini,
duygusal olarak gok onemli bir olay: insa etmeye ydneltilmesini
istedi. Piaget'nin terimleriyle konusursak, sinemanmn “bireysel
transduktif gikanmlann olusturdugu global senktretizm™i uret-
mesini ya da “global senkretizm” olmasim istedi.

1lkel toplumlardan ve gocuklann yuzlerindeki ifadelerden Ei-
senstein’in buytlenmesi, mantik-oncesi hayali cennete bir donus
olarak sinemanin kavranilmasi yonindeki gorusantt pekistirdi.
Sanat yoluyla 6z-bilinglilik olmaksizin aracisiz bir deneyimin ya-
satilmasini ya da aracisiz bir iletisimin olanaklanm saglayan bir
sanat dusiincesini saglayan manuk-6tesi dasinme kapasitesini'
sinemada goren ilk estetikei degildir Eisenstein.

Montaj bu yakseltilmis bilingliligin aracidir. Dilde halkin sa-
hip oldugu sentaks: bay-pas yapar ve en guglu siirsel etkileri ya-
raur. Film i¢inde ise, eklemsiz-kendini ifade edemeyen ya da ba-
yagi elemanlan alir ve onlan sézcuklerle anlatmak igin asin de-
recede zor olan fikirlere donastarur. En iyi oldugu durumda,
montaj s6z konusu hissedilen fikirleri devasa birbiriyle duygusal
olarak gelisen durumlan igeren bir olayin iginde gekillendirir, bu
olay aruk bizim dusincemizi ve eylemimizi yeniden yonlendir-
me kapasitesine sahiptir. Kendi bagina montaj bu yuksek bagarn-
y! gergeklestiremez; {ilmin kendine mal edebilecegi en guglu, en
etkili gekilleri ve yapilar kegfetmek igin montiajin 6tesine ge¢me-
liyiz, dis gercekligin igine girmeliyiz. Yinede montaj asil belirle-

(13) Senkretizm: Felsefede ya da dinde - birbiriyle celisir gibi goranen fikirleri ya da
inanglan bir araya getirme. Dilbilimde- en azindan farkh ¢ekimli bicimlerin bir
araya getirilmesi, birbirinden farkly iki kipin zamanla aymi sekli almagi, {(¢.n.)

(14) A supra-logical thinking capacity.
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yici yasam ilkesi olmaya devam eder, buitan degerli filmlere ener-
ji verir, onlan costurur. Sanatin en derin sonuglarinin oldugu yer
olan imgesel dusinmenin mantik-6ncesi dunyasina girisin ola-
naklarin yaraur.

FILM BICIMI

1920’lerde tek basma bir atraksiyon sinemada bir anlama,
ozel bir ifadeye asla karsihk gelmemekteydi, bu nedenle Eisens-
tein montajin dinamik bir kavramigim kavramsallastird: ve birles-
tirici etkisini ileri sarda. Ayni on yillik dilimin sonuna dogru ve
1930'lar boyunca Eisenstein bir film bigimi olarak basit monta-
jin cok otesine gegmek icin mucadele etti. Cunku su nokta onun
icin ¢ok agik hale gelmisti: Cekimlerin yan yana konularak bir-
lestirilmesinin yasam-verici enerjisine ragmen, tek basina basit
bir birlestirme asla butan bir filmin etkisini belirleyemez. Mon-
taj dar bir seviyede anlami olusturmaya karsilik gelir, fakat bi-
tansel anlam olusturmak icin yeterli degildir.

Film bigimine iliskin sorun, onun dominant (baskin) elarak
adlandirdigs sorun olarak montajin kendisi hakkindaki dustince-
leri iginde ortaya gikmustir. Verili herhangi bir cekim icinde cok-
In atraksiyon vardir; bunlann hangisi gerekli olam yan yana ge-
tirip birlestirmelerin tiranu belirlemelidir? Eger ¢ekim A, birbi-
riyle gatigan 11k degérleri temelinde ¢ekim B'ye eklenirse, o za-
man yonetmen B'yle perdenin dizenlenmesi ve yonlendirilmesi
agisindan etkilesim halinde clan C'ye de onlan ekleyebilir mi?
Eger bu olabilirse, 0 zaman Chnin 151k degerine ne olur? Biz izle-
yiciler olarak basit bir sekilde bunu gormezlikien gelebilir miyiz?
Boylesi sorunlar, bir filmin seriminin yapilmasi baglamuinda her
¢ekimin baskin bir atraksiyonu oldugu ve bunun yani sira bircok
yan unsura da sahip oldugu énermesini yapmaya gowarda. Bir
anlauya dayanan filmlerde, oykiinan akisi bir ¢ekim tizerinde bi-
ze ilk once neyin gekici geldigini dikte eder. Bir polisiye {ilmde,
ornegin, dantelli perdelerin arkasinda saklanan katile aninda
spotlarimizi geviririz. Cekimin diger atraksiyonlan (halfif bir rtiz-
garda perdelerin hareketi, degisik renk tonlanni yansuan ay 1s1-
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21, odadaki golgeler ve benzerleri) karakier merkezli atraksiyo-
nun etrafinda duzenlenir, sekillendirilir. Bundan halifce daha
fazla soyut bir filmde, baskin atraksiyon ay 1512 ve onun golgele-
ri olabilir ve film degisen 151k degerlerinin ilerlemesiyle devam
edecektir. Boylesi bir filmde, dantelli perdelerin arkasindaki ka-
rakier artik dikkatimizi zorla izerinde toplamayacakur. 20’lerde-
ki ve 30’lardaki pek cok deneysel film 6yku akigindan bagka bir
sekilde boylesi ¢izgileri dazenleme girisiminde bulunmustu.

Baskinlik kavrarm 20’ler boyunca Rusya'da hakim olan bir
kavramdi ve suphesiz donemin dikkatleri ¢eken edebiyat elestir-
meni Roman Jakobson'un 1927°de yayimnlanan basit bir baslik ha-
linde “Baskin Olan” (the Dominant) adli 6nemli denemesinden
Cisenstein haberdardi ve konuya 6zel olarak egilmisti. Edebi bir
calisma, birbiriyle etkilesen kodlara ev sahipligiyle insa edilir. Ja-
kobson sunu iddia ediyordu: Bunlardan birisi baskin olur ve di-
ger kodlarin eklemlenmesi ve merkezi karaktere gore gekimlen-
melerini kontrol eder.” Omegin, belirli lirik siirlerde, yarim uya-
gin ve ses yinelemelerinin (aliterasyon) isitsel kodlar sistemi du-
zenlemekte baskindir ve oykulemenin diger kodlarini kendileri-
ne gore sekillendirir, tekrarlar, imgeler ve benzerleri bunlara go-
re cizilir.

Bu kavram nétrlestirme kavramuyla geliskiliymis gibi gorune-
bilir, orada bitan kodlar etkin olarak esit olarak yapilmaktayd:.
Eisenstein bu fikirler arasinda salinmaktadir, bir yanda butin
sistemlerin bir baskin olan yonu oldugunu dusunayordu, obur
yanda sanatgilan bu tiranhgm zincirlerini kirmalar igin cesaret-
lendiriyordu. En agik gorandugii durum igin sunu soyleyebiliriz:
Her film birkag ¢izginin pesinden gider, bunlann en agik olan
anlatimel ya da belirli bir oyki akisi olan filmdir. Filmlerin ¢o-
gunda oyku akis gizgisi kendisiyle baglanuili olan diger yonlerin
hepsini “bir dogru tzerinde” toplar ve hatta baskinhgim kurar.
Surasi agikur ki Eisenstein, “yardima” kodlara daha fazla bagim-

—

(15) Roman Jakobson, *The Dominant”, Readings in Russian Poetics adh esenn iginde,
editor L. Matejka ve K. Pomorska, Cambnidge ve MIT Baskisi 1971, 5. 82-87.
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sizlik ve 6nem verme konusunda bu gelenekten sapmak i¢in, bu
gelenegin simirlarini asmak igin istekliydi.

Yardima kodlan incelerken, Eisenstein kendisinin muzik ala-
nindan tarettigi analojiye geri dondu. Kendi icinde baskin olan-
dan ayn olarak her gekim bir dizi ton ve overtondan yapilmis ol-
dugunu bildirdi. Baskin olan (dominant) aslinda izleyicinin dik-
katine tam anlamuyla ¢arpan seydir, bu arada tonlar ve overton-
lar “ikincil uyanlardir” ve imgenin ve izleyicinin bilingliliginin
cevresinde ¢alinirlar. Eisenstein montaja iliskin kendisinin sahip
oldugu butun énceki dusinceleri bir [ilm sahnesi icindeki bas-
kin olanlarin yan yana getirilip birlestirilmesi tzerinde yogunla-
styordu. Daha sonralari kurgu yapma uzerinde vurgu yapmaya
bagladi ve bir film igindeki gelismelerin diger cizgilerini de agiga
cikarmak igin yeni bir yonelime girdi.

Kesikli uyarilardan olusan bir stakkato" sisteminden daha
ok birbirini tamamlayan ¢izgilerin belirli bir yerde toplandigy
bir sistem olarak [ilm deneyimini dustinmeye bagladigi gittikge
daha agik hale gelmektedir. Eger cekimlerin bir besteci tarafin-
dan sekillendirilen bir piyano parcasinin kesikli notalan gibi ol-
dugunu dasunirsek, o zaman geleneksel muzikte baskin saurin,
stphesiz ki, melodinin oldugu saur oldugunu hatirlamak zorun-
da kalnz. Fakat her iyi muzik pargasi, parcayr gelistirmeyle ilis-
kili bir bi¢imde klavyenin ceperlerinde kalan unsurlarinda belit-
li bir harmoni i¢inde olmasina dikkat ederek yaratlan tonlar ve
overtonlar yonunden zengin olmak zorundadir. Baskin olan éte-
kileri onemsizlestirmez, onlara renk verir.

“Filmsel Dérdinct Boyut” adli makalesinde (Film Bigimi
icinde), Eisenstein bu mitiziksel analoji uzerinde spesifik olarak
yogunlasir, nasil olabilecegini tasavvur eder. Bir baskin unsurun
olacagim kabul ederken, elemanlarin nétralizasyonu sonucuna
ulasir (butin elemanlan “bir kompleks olarak distnursek, bu-

(16) Staccato: Muzikie- birbirini izleyen tonlar arasinda farkhi-ayn kesikliliklerin bulun-
mas, tonlann birbirinden aynsurilmas: ve yer yer daha vurgulu seslenn kullamima-
s {¢.n.)
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tiin provokasyonlar ya da uyaranlar i¢in haklann demokratik bir
esitlige” sahip olduklanm dile getirir, Film Bigimi, s. 68). Ardin-
dan sunu 6nermektedir: Yonetmenler, Debussy'nin ya da Scria-
bin'in “empresyonizminin” esdegerini yaratmak igin baskin olan
kadar overtonlarlada ¢alismaya baslarlar. Gegerken, butun beste-
ciler iginde bunlar en sik sinesteziyle iliskili olandir, hatta Scria-
bin'in renklerin miziksel ¢agnsimlanm besteleyen isim oldugu-
nu haurlarsak iyi olur.

Muziksel formun onun duyularina gére uyariimasi sonucu,
Eisenstein “total deneyime” ve “biitaniin hissedilmesine” gonder-
meler yapmaya baslamigtir. Yonetmen baskin bir nota dizilimi-
nin yani sira yalnizca mekanik olarak montaj pargalanin yan ya-
na getirip birlestirmek zorunda degildir. Bunun yam sira hassa-
siyetle salinan butiini bir uyum icinde yonetmek zorundadir.
Boylelikle izleyici kendi zihninde degisik bir bi¢imde dokunan
diizenli uyarilarina konuk olabilsin, bunun da 6tesinde bir nihai
izlenim, bir butansel hissedis yaratabilsin. Boylesine i¢sel olarak
iligkili bigimde montajin dasanalmesi “polifonik montaj” olarak
adlandinlmaktadir ve sonug “sentez yoluyla olusturulmus birlik”
olarak gorular. Bu kavramlar, birbirine eklenen atraksiyonlardan
daha yuksek bir seviyeye sahip montaj kavramsindan oldugu ka-
dar, montaji diger kavramsallastirma ¢abalanndan da daha dstin
bir yapiya sahiptir. Montaj sinemamn enerjisidir, harekete geci-
rici ggtar, hammaddenin ete kemige burinmesini saglar. Fakat
sentetik birlik kavrami ise tamden bir hedefe dogru, anlamh bir
sekle sahip olmaya dogru bu enerjinin nasil yonlendirildigi soru-
suna yanit verir.

Film bicimi ve birligi hakkindaki Eisenstein'in bitian derin
distinceleri neredeyse “sanat makinesi” ile “sanat organizmasi”
imgeleri arasindaki bir kargihkh oyuna indirgenebilir. Tekrar ve
tekrar su konu uizerinde 1srar etti: Sanat doga ve endustrinin ke-
sisim noktasinda olmak zorundadir. En basta yazdig makalele-
rinden birinde, geleneksel olarak boylesine birbirine karsit olan
kavramlani boyunduruk aluna almaya, bunlan bir batin iginde
eritmeye zaten calisrmstu:
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Montaj digincesi —farkli olan duyumsamann ulasug yukseklik ve
bunlan “organik” dunyanin iginde ¢ozebilmek- sanki matematigin
eseriymig gibi hatasiz olarak isleyen bir enstruman olarak makinede
yeniden gerceklegtirilmektedir. Ama bu kez daha farkli ve astan bir
sekil kazanmaktadir (Film Bicimi, s. 27).

Eisenstein’in karakteristik temiz yuksek sesli uslubuyla, sanat
makinesiyle organik dinyanin basanh bir sekilde karsi karsiya
getirilmesi insanhiga duyurulmaktadir. Fakat bu genglik dolu
iyimserlik aym zamanda pek ¢ok saphenin dogmasina yol ag-
maktadir ve imgelerin surekli olarak gozden gegirilmesini gerek-
tirmektedir. Sunu soyleyebiliriz: Eisenstein buyuditk¢e onun
film bi¢imini kavrayis1 belirgin oranda mekanik bir bigime olan
ilgiden (Konstruktivist donem boyunca dogmus olan) organik
bicime kaymaktadir, fakat bu ikisi arasindaki celigkinin tamamen
kayboldugu hicbir an yoktur.

Taslak biciminde de olsa, Eisenstein'in film bi¢imi hakkinda-
ki karmagtk goruslerini tam olarak kavramak igin, belirli bir de-
rinligi koruyarak s6z konusu iki imgeye ayn ayn bakalm.

Sanat Makinesi

Bir makine olarak sanat imgesinin uretilmesi ilk 6nce pek ¢ok
klasik retorikgiden gelmektedir, bunlar izleyicinin tepkilerini
kontrol etmek icin bir aygitmis gibi sanattan soz ediyorlardi. Da-
ha yakin ge¢mis tarihlerde, on dokuzuncu yuzyl gercekgileri,
ozellikle Taine ve Zola, bu imgenin daha da aynntuilandinlmasi
icin titizlikle katkida bulundular. Fakat makine olarak sanat im-
gesini olusturmas: i¢in Eisenstein'in bor¢lu oldugu insanlann go-
gu tartigma goturmez bir sekilde birlikte ¢alistiklan Konstrakti-
vistlerdi. Onlar diger ¢alismalar gibi sanatinda her seyden once
bir emek olduguna dair Marx ve Lenin'in veciz sozlerini ciddiye
aliyorlardi. Bu fikrin baytk bir inangla nasil savunuldugunu gor-
mek i¢in tiyatronun setlerinde yapilan betimlemelerini okumak
(bunlarnn ¢oguyla Eisenstein ¢alismisti) ya da bu donemin resim-
lerine ve baskilarina yalnizca bir goz atmamiz yeterlidir. Eisens-
tein da biyo-mekanik olarak adlandinlan oyunculuga dair yeni
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teorinin tutkulu bir savunucusuydu. Yirmilerde bu yontem basa-
nh bir sekilde Stanislavski yontemine meydan okudu. Moskova
Sanat Tiyatrosunun tamamen naturalist (dogalc1) yorumlarina ve
uygulayicilarina karsiydilar ve yer yer ona (burjuva sanatsal for-
mu oldugu i¢in) nefretle deginiyorlardi. Tam da adindan anlasi-
lacag gibi biyo-mekanik yirmilerin Rusya'sinda avant-gardin y6-
nelimini gostermektedir.

Bir sanat eseriyle (artwork-sanat ¢alismasi) analoji yapmay:
mumkan kilan bir makinenin ozellikleri nelerdir? Her seyden
once, bilingli ve amach bir sekilde insa edilmesidir, zihinde 6z-
gul hedefleri cagnsurmak tzere dizayn edilmistir. Bir amac1 ger-
ceklestirmek igin ya da kendi kesfinden 6nce varolan bir proble-
mi ¢6zmek icin icat edilmistir. Insa edilmeden once tam olarak
tasanimlanmigtir ve bitiin agamalarinda istenilen amaca uyum
gostermesi icin gerekli olan muhendislik islemlerinden gegirile-
rek rektifiye edilmistir. Makinenin fonksiyonunu yerine getirme-
sinin ve insa edilmesinin her ikisi de bayik oranda 6ngorulebi-
lir. Mitmkin olan her yerde mahendisler bitmis makinenin tasa-
nma en yakin olacak sekle gelmesi igin benzeri pargalari ve ben-
zeri’ yontemleri kullanirlar. Makinenin kendisi, o zaman, kendi
fonksiyonunu temiz bir sekilde ve etkin olarak yerine getirebile-
ne kadar degistirilmistir ve modifikasyona ugraulmisuir. Eger bu
iyl bir makineyse, o zaman onun performansi da ongorulebilir
olacakur. Eger makine ¢okmeye baslarsa, sorun ¢ikaran pargala-
n degistirilerek duzeltilebilir. Zaman akip gegtikge, kendi etkin-
ligini kaybedebilir ve ayni fonksiyonu yerine getiren daha yeni
bit modelle yer degistirebilir. Fakat daha etkin bir tasannminda
bile, bilim ve teknolojideki ilerlemelere yanit verecektir. Onemli
olan makinenin zamamn degisimine gore ve bilim-teknolojideki
degisikliklere gore fonksiyonunu yerine getirmek igin surekli ye-
nilenmesidir.

Bir makinenin boylesine goranumlerinin bir¢ogu bu anlamda
Eisenstein'in dogay: kavrayisina ve filmin amacina uygulanabilir.
Daha énce gormustak ki, onun i¢in filmin hammaddesi “atraksi-
yondur” ve bir seyircinin gozu onunde bir dizi soku gosterir, bu
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da bir tar psikolojik makinedir. Bundan dolay: bir filmin bigimi,
yonetmenin uyandirmayr arzuladigi deneyimin tarune baghdir
sonucuna ulasmaktadir. Gergekien bu yaratici sire¢ sanat¢inin
zihninde sahip oldugu sonun tam anlamiyla farkinda olmasiyla
baslar. Ardindan bu sona ulagmak igin en iyi olasi araglann neler
olduguna karar vermesi gelir.

Araglar bir dizi adimla ilgilidir, bunlann uygulanmasim ge-
rektirir, bunlann her birisi izleyicinin tzerinde art arda daha
yuksek soyutlama dizeylerinde islevini yerine getirir. Illk once
hammadde gelir, yalin soyutlamalar izleyici uzerinde bir farklilik
yapan filmdeki her sey olarak tanimlanabilir. Bu tip primer uya-
ranlann basit bir sekilde birlestirilmesiyle, temel sinemasal an-
lamlar yaratihr. Montaj bu sayisiz anlari gelisme ¢izgileri iginde
birlesmeye, birbirinin i¢inde erimeye baslar, bir baskin (domi-
nant) ¢izgi ve birkag¢ tane bunlara hizmet eden ¢izgiyi yan yana
icermektedir. Boylesi cizgilerin en yaygin olanlan karakterlestir-
me, oyku, genel igiklandirma tonu ve benzerleridir. lzleyici dra-
matik anlarmin bu grubunu alir ve ashinda kargilaguklanyla olu-
san gerilimleri ¢ozumleyerek filmin oykasanu yeniden yaraur.

Karakterdeki ¢atigma, 6yku, ton ve anlamin batan daha ytk-
sek seviyeleri fiziksel causmayla tamamen analog olmasi Eisens-
tein’a primer montajin temelinde yatan bir unsur olarak geliyor-
du. Atraksiyonlar arasinda tekrarlananlar ve neredeyse sayisiz
olan geligkiler buyuk ¢atisma unsurlarim turetir ve dramin tasidi-
g gerilimleri olusturur. Burada, elbette ki, birbiriyle ¢atisan ele-
manlar oldukga kolay bir sekilde saptanabilir, ayristinlabilir: Bir
takim karakterlerden olusan kime bir baska kiumeyi etkilemek-
tedir. Gegmisteki bir eylem simdikiyle mukayese edilmektedir;
kishk dekor ve 1siklandirma bahanmsi atmosfere karsi oynaya-
caktir ve bunun gibi.

Bu dramatik seviye, izleyicinin zihninde genellestirmenin da-
ha yuksek seviyelerinde bile i ice gegecek, birbirinin iginde eri-
yerek teklesmeye baslayacakur. Diger oykuler ve diger karsitlik-
larin ifade edebildigi genel temanin yalmizca tek bir ani olarak
oykuayu gorecekiir. Oyleyse en yuksek seviyede izleyici temelde-
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ki problemin farkina varir ya da izleyici zihninde yonetmenin ya-
ratmay! umut ettigi problemlerin ayirtina vanr. Film bir makine
olarak fonksiyonunu goriir, givenilir bir yakitian (atraksiyonlar)
faydalanir, hareketin (montajin) dazenli bir akisini yaratmak icin
enerji depolayarak, kontrolla ve total bir dramatik anlam gelisti-
rr (dyka, ton, karakter ve bunun gibi), kaginlmaz bir hedefe
dogru ilerler (nihai fikir veya tema).

Zu elemanlar arasinda (zitlann birligi) zihnin sentez yaparak
diyalektik olarak ¢alistigna Eisenstein inandig i¢in ve bir filmin
en yuksek ani zihnin filme kendi enerjisini verdigi birbiriyle ¢a-
ugan fikirlerin sentezini yapug zaman geldigi icin: Eisenstein iz-
leyicinin filmin en kugtk pargaciklarindan filmin icinde tapdign
fikirlerin kontrol edilmesine kadar buttn filmin sentezini yap-
mas! i¢in yonetmene bir olanak vermek istiyordu. Oysaki D. W.
Griffith ve Pudovkin izleyiciyi bir sonuca dogru gotarmek igin
trans halinde ileriye yonlendirmeyi umuyorlardi. Bu sonug hig-
bir yerden gelmiyordu ve aniden izleyicinin Gizerinde ortaya gtki-
yordu. Eisenstein ise her zaman filmin anlaminin kurulmas i¢in
izleyicinin yardimina, filmin yorumlanmasmnda seyircinin oyna-
digr akuif surece vurgu yapiyordu. Burada, elbette ki, onun teori-
si neredeyse benzer zamanlarda insa edilmeye cahgilan Bertolt
Brecht'in drama tzerine teorileriyle benzerlik gosterdigine dikkat
etmek gerekir.

Grev filminde, drnegin, Eisenstein birbiriyle karsilasunimas:
icin ok garip imgeleri yan yana koymakta bir an bile tereddut
etmemigti, bir insanin yaza ve bir tilkinin resmi'” gibi ya da bir
katledilen bir kitlenin ¢ekimleri ile mezbahada katledilen bir bo-
ganin cekimleri gibi. Boylesine imgelerin her birisi gucli bir uya-
rimu saghyor ve bunlarin metaforik olarak anlatabildikleri arasin-
da zihin bir baglanu kurmadik¢a anlamsiz hale geliyordu. Ei-
senstein insan zihninin gosterileni yorumlama, anlama ve elestir-
me yeteneklerine inaniyor, bu nedenle insan zihninin ¢ahismasi

—

(17) Ayn: zamanda ihbarcilara da tilki deniyordu, bu nedenle aralaninda kosutluk kuru-
luyordu. {¢.n.)




134 | Buyuk Sinema Kuramlan

tzerine dusuncelerinden yola gikarak anlatmak istediklerini im-
leyecek bir anlau dili kurmaya cahsiyordu. Oykanun kendisi
boylesine birgok metaforlardan sonra billurlasiyordu, zihin belir-
li bir yénetim sistemine kargi miicadele eden belirli isciler arasin-
da kargihkh bir iligkiyi, bir varolus mucadelesini yaratiyordu. Fil-
min bitmesinden once, izleyici filmde yénlendirici fikirleri sen-
tezlemeye baslar, dolayisiyla ozgul ormege inersek, oradaki ser-
maye ile emek arasindaki ¢atigmalan gorebilir. Film boylesine
buyuk fikirlerin ¢catismasindan dogan sonuglarn (ya da sentezle-
rin) izleyici ayirtina vardigi zaman kendi 6zgun etkisini aretir,
sanatginin yorumu netlik kazanir. Bu érnek durumda sentez ka-
pitalizmin alasag edilmesini isteyen birisidir ve ayni zamanda is-
¢i sinifinin mucadele iginde yukselisini, kendi kimligini bulmasi-
ni savunan kisidir.

Film makinesi izleyiciye temay iletmek igin vardir. Yonetme-
nin butiin dikkati bu temayla ytiz yaze gelen izleyiciyi yonlendir-
mek i¢in gerekli olan araglar uzerinde odaklanmaktadir. Yonet-
men oraya seyirciyi seyircilerin gozleri agikken (bilinci yerindey-
ken) yonlendirmelidir, izleyiciye kendi araglarini, kendi mekas
nizmasim sergilemelidir. Kendi tarzi (stili) yalmzca Hollywo-
od'un en temel o6zelligi olan yamlsamaci gergekgiliginin tercih
edilebilir oldugu igin degil, aym1 zamanda daha ¢ok film kendi
enerjisini izleyicinin bilingli zihinsel sicramalarindan, seyircinin
aktif zihinsel yorumlan eslik ederek tarettigi igin de. lzleyici as-
linda kelimesi kelimesine soylersek, 6l uyaranlara yasam ver-
mektedir, batan bir 6yka aydinlanana kadar bir kutuptan oteki
kutba sigrayarak aydinlatmaya zorlamaktadir. Tema hem stiphe
hem de cahilliéin otesine gecip her sey aydinlanana kadar izleyi-
cinin zihni kegfetmek icin siirekli araguiniimah, seyrettiklerini yo-
rumlayarak butini kendine mal ederek onu yeniden yaratmali-
dir. Izleyicinin zihni olmadan filmin tam uyaranlan 6lu birer im-
gedir. Seyircilerin aktif kaulim olmaksizin higbir sanat eseri ya-
sayamaz, aktif bir zihin olmadan eser kendi bakis agisint ilete-
mez. Sanaun bu mekanik yorumu sanat-eserinin konusundan
¢ok daha fazla insan zihninin aligkanhklan ve yapisi uzerinde her
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zaman odaklanmak zorundadir, ¢inki insan zihni filmi yasatan
araglara sahiptir ve filmin mesajim ulagmas istenilen hedeftir.
Bunun aksine organik teori film nesnesine kendine-yeterli, ken-
di-varhigin surdarebilen, kendi-icinde yasayabilen bir seymis gi-
bi vurgu yapmaktadir.

Organik Analoji

Yukanda taslak olarak verilen mekanikgi teoriye Eisenstein
asla kendisini tamamen vermedi. Her seyden once catismanin
(birbiriyle celisen unsurlann) kuramini yapmaya ¢ahsan yazila-
rinda ima edilen ve sozii gegerken vurgulanan terim “organik™i.
Bu imleme, bu dolayh anlaulan terim 1930lardaki yazilarinda
gelistirildi. Hatta onun yazilanimn baskin unsuru olmaya baslad.
Uzun ve asil kritik denemesi degisik bir bashk tasiyordu; “Soz ve
Imge” (Film Duyumu’nda) ve “Montaj 1938” (Bir Sinema Yénet-
meninin Notlar’'nda) 6zinde sinema uzerine daha onceki yazila-
nnda yer alan dusunceleri i¢in organik teorinin problemlerini
derin derin distinmesinin sonuglanm yansitiyordu. Organik ku-
ram hakkinda Eisenstein'in disincelerinin guancel kaynaklan
burada sayilamayacak kadar fazladir. Organik kuram on doku-
zuncu yuzyihin baslangicindan beri Bat Uygarhig iginde sanatsal
yaraumin en etkili modeli olarak dustnulebilir. Daha radikal
olan kendi gengliginin Konstriktivizminden yola gikarak orga-
nik¢i gelenekten gelen bazi dusunceler tzerine yeni fikirler ileri
sirme istegi Eisenstein i¢in dogal karsilanmalidir.

Bir organizmay: bir sanat eseriyle karsilagirmay mamkan ki-
lan hangi ozellikleridir? Bunun en karakteristik ozelligi bir yasa-
ma ilkesi ya da bir ruhu olmasidir, bu ruh organizmanin her kis-
mina yansir, her kismi bu igsel 6zellige gore sekillenir, dolayisiy-
la uygun sekline bariinmesi icin tetikleyici bir manuga sahiptir.
Bir duyusu vardir, dyle ki, organizma farkli bir ortama ekildigin-
de ya da tasindiginda, kendi kimligini kaybetmeksizin adapte
olabilmek icin kendisini degistirecektir. Bir organizmanin yarala-
nan bir orgam ya da dokusu oldugu zaman veya disandan bir za-
rar gorduga zaman kendisini yeniden yapilandirarak kendini-
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onarabilme gibi miikemmel derecede ilging bir 6zelligi vardir.
Kendi benzerini dogurabilme de kendisini gosteren ve organiz-
manin kendisini asmasi gibi bir ozelligi ve uretici yonu vardir.
Kisaca soylersek, bir organizmanin kendisi igin varolabilme du-
yusu vardir. Bir makine kendinden énceki bir amaci gergeklegtir-
mek igin varolurken, bir organizma yalmzca kendi ézintin si-
rekliligi igin yasamaktadir.

Bu ozelliklerin iginde Eisenstein’t en ¢ok buytileyeni hepsinin
yasam-ilkesini birbirine kaynastirmas: ve bunlan insana asilama-
sidir. Yazyillanin Hiristiyanhginin kullandign terimle “ruh”a ve
Hegel'in kullandig) terimle “idea”ya (dusunceye), Eisenstein ken-
di kuramu i¢inde “lema” adimi verdi. Bir organizmanin varoldugu
yolda olmasim saglayan unsur temasidir; digerlerindense belirli
segimleri talep eden gibi temanin gortinmesini saglayan sey onun
yaratim surecinde olusturulmasidir. Eisenstein sunu yaziyordu:

Her bir montaj parcast digerlerinden farkli, onlarla iliskisiz degildir
aruk, bunun yerine genel temanin 6zel bir temsili haline gelmekte-
dir ve temay1 olusturmak igin butiin ¢ekim pargalanna nifuz eden
esdeger bir olcuye sahiptir.” :

Eisenstein surekli olarak sunlan sdylemeye devam etmistir;
iyi bir filmde tikel temsiller uygun bir sekilde duzenlendigi za-
man temay Uretir, tema kendisini olusturan ¢ekim pargaciklari-
m hayata kavusturan birlestirici unsurdur. Boylesi bir kavramin
insan1 gotardngu donguselligin yaratug gug sorunla ugrasirken,
Cisenstein bir aktorin durumu konusuna tekrar ve tekrar geri
donmugtuar. Bir,aktor zincirleme seklinde bir dizi jesti bir kom-
binasyon halinde sunar ve son olarak tam bir imaj: gerceklestirir
(diyelim ki, bu kiskanglik olsun). Soz konusu kiskanglik son asa-
mada zincir tamamlandigi zaman meydana gelse bile, zincirin
halkalanmn birbirine eklenmesiyle kigik jestlerin hepsi dogru
duzgiin bir sekilde kiskanchk temasinin gerektirdigi tarzda segil-
melidir. Eisensteinin mekanikgi yoni sunu énermekredir; bas-

(18) Eisenstein, Film Duyumu (New York: Harcourt, Brace, 1942), s. 11. Buradan yapilan
butdn alintlar gevirisini ve editdrligana Jay Leyda'mn yapug kitaptan alinmstir.
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langigtan itibaren aktor neyi bir araya getirecegini ve bunun igin
neye gereksinim duydugunu kesinlikle bilmektedir, oyleyse bu
imgeye izleyicinin dikkatini toplamak i¢in yalnizca en etkin ve
gicli araglan bulmalidir. Eisenstein’in organik tarafi isyan eder,
“kendi sureci i¢inde jestler zinciri baslayana kadar aktore bile te-
ma bilinemez gelmektedir” iddiasinda bulunur, fakat bu tema s6-
zu gecen o ufak pargalan bile secerken aym sekilde fonksiyonu-
nu yerine getirir, (bu durumda, jestler) butana olusturur. Bu
parcaciklar secilmistir, ¢unka butin olasi temsillerin disinda
bunlar tek basina kendi iclerinde temanin mikro-sistemini iger-
mektedir. Modern okuyucu i¢in, montaj “hucresi”ne iligkin kav-
ram her montaj pargasinda daha ileri metaforik bir anlama kargi-
ik gelmektedir. Genellikle film makinesinin isleyimine ek olarak
kendi iginde tema adini verdigimiz genetik kodun imzasini tagi-
maktadir. Bu hucrelerin polifonik montajda etkilesecegini gu-
vence alina alir ve “toplamin i¢inde bir monizm” (tekgilik-birci-
lik) yaraur.

Organik bigim kavranu agikur ki gekicidir; fakat yonetmen-
muhendisten ¢ikan bir filmin sonucu igin sorumtulugu yanls ye-
re koyma tehlikesini tasir, onu asin derecede mistik bir tarzda
“doga”ya teslim eder. Bir organikci filme dair tim tarismayr su
bildirime indirgeme egilimindedir: “Fakat bu [ilm kendi dogru
bi¢iminde bayida ve bunun daha otesini dustinmek faydasiz-
dir.” Eisenstein asla kendisini boylesine bir indirgeme icinde
kaybolabilecegini akhindan bile gecirmedi. Ona gore tema, yasam
ilkesinde oldugu gibi, film yapim stireci boyunca kararlanin yo-
netilmesiyle ve yonlendirilmesiyle baslar. Fakat bu tema basit bir
sekilde yipraulamaz, olmayan yerlere sariklenemez, temamnn ni-
teliklerini kaybetmesi dustiniilemez. Sonug olarak Eisenstein icin
film yonetiminin en belirleyici gorevi temamn kesfedilmesidir.
Boylesi bir kesif ¢alismas: filmin konstriksiyonuyla esdegerdir.

Temay: kegfetmeye iliskin Eisensteinin gorasiunta anlamak
icin, ona gore dogamn kolaylikla ulasilabilir bir tarzda var olma-
diginin aynmima varmak zorundayiz. Bu onu organikgi teoris-
yenlerin buytk bolumunden hemen ayirmaktadir, onlara gore
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doganin qiplak bir sekilde yakindan gozlemlenmesi organik te-
may1 Gretir, o zaman bu da kendi dogal enerjisini sanat eserine
tasiyabilme yetenegini saglar. Eisenstein igin hem doga hem de
tarihin, bunlann gergek ve dogru olmasindan 6nce, zihin tarafin-
dan iglenerek bicimlerinin degistirilmesi zorunludur. Dogrudan
kavranabilen giplak gerceklik gibi bir sey yoktur. Yonetmenin
gorevi, yani sanatgimn gorevi dogal fenomenin ya da bir olayin
dogru big¢imini kavramak ve ardindan kendi sanat eserinin insa
edilmesi surecinde bu bigimden faydalanmaktir.

Eisenstein'in kendi calismasindan agik bir érnek yardimci
olacakur. 1905 yilindaki devrimin provasi kabul edilen isyanda,
Potemkin gemisinde ayaklanma vardi. Bir sure i¢in bu isyan
Odesa halkimi ve Potemkin’in yakinindaki diger gemilerin deniz-
cilerini birlestirdi. Eisenstein bu olayin sayisiz farkh yolla filme
alinabilecegine inamyordu, fakat yalmzca bir yol olayin gercek
bicimini verebilmek i¢in digerlerinden 6ne ¢ikiyordu. Yalnizca
bir film tarihin gercegine organik olarak baglanabilirdi.

Bir yonetmenin bir olayin dogru bigimini uygun hale getirme
sureci o olayin goriniimlerini yalmzca kaydetme isi degildir. Ei-
senstein her zaman, “gercekligi” yakalamak i¢in insanin “gercek-
ciligi” yikmak, bir fenomenin géranumlerini pargalanna aynistir-
mak ve “gerceklik ilkesi"ne gore onlan yeniden insa etmek zo-
rundadir gorasana savunmustur. Marksist Eisenstein'a gore, do-
ga ve tarihin her ikisi de diyalektik bi¢im ilkesine uyarlar. Yonet-
men bir olayin gérunur yuzeyindeki gergekgiligin arkasindakile-
ri gorerek, onun diyalektik bi¢imi kendisine agik hale gelene ka-
dar arastirmak zorundadir: Yalmzca o zaman kendi konusunu
“tematiklestirebilir”. Bundan sonra, kendi montaj yontemleri ve
kendi hammaddesi bir arada olmak uzere yapu@ secimler oto-
matik olarak bu yasam ilkesinden yansiyacakur, eser kaynagini
yasam ilkesinden alabilecektir. Eisenstein’a gore, izleyici kendi
zihni ontndeki “atraksiyonlan” harekete gegirirken filmin tema-
sim yeniden-yaratmak zorundadir. Bu hiicreler arasinda ¢ok sa-
yida kargilikli baglanularin kurulmas: nihai olarak, temanin son
imgesine dogru film ve izleyici birlikte yol alirken, izleyiciyi sas-
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kina gevirecek ve onun butun benligini kaplayacakur. Film bir
“arun” degildir, fakat daha ¢ok izleyicilerin hem duygusal olarak
hem de entelektuel olarak kauldiklan organik bir yaratm sureci-
nin katmanlarina aynstinlmasi, kendi icerdiklerinin belirsizlikle-
rinin giderilmesi i¢in bilegenlerine aynlmasi, kisaca ¢6zamien-
mesidir. Eisenstein yaziyordu ki, “Imgeyi yaratirken yaraticimn
icinden gectigi yaratma yolundan izleyicinin de tersinden bir se-
kilde bagariyla gecmesi gerekir” (Film Duyumu, s. 32) ve kendi-
sini desteklemek icin Marx’tan bir alinti yapar:

Yalmzca olay degil, ona giden yolda hakikatin par¢asidir. Dogrunun
ve hakikatin aragtinlmas sirecinin kendisinin de dogru olmas: ge-
reklidir. Gergek arastirma hakikati kendi bilesenlerine aynstirmakur,
birbirinden aynlan tyeleri sonugta birlegtirir (Film Duyumy, s. 32).

Kisaca organik analoji yonetmenden bir filmin kokenindeki
formunu bir yere kadar ahp bagka yonlere cekmektedir. Eisens-
tein bile izleyiciyi manipule etmeye cahsan iradi olarak montaji
bu yonde yaratan anlayisin yetersizligini ve etik olmayan yanla-
nm gorebilmigtir. Organik temanin kavramlmas: yaraticimn bi-
lincinin digindaki gergekligin anlasilmasim gerektirir, fakat bun-
lar yalnizca yaraticimin bilincinin urettigi araglarla yapilabilir. Ya-
ratict yonetmen kendi konumunu gergekligi tematik olarak anla-
yacak birisi yerine koyacak sekilde duzenler, o temay verebile-
cek sekilde olusturucu unsurlann birbirine eklenmesiyle bir fil-
mi yaratabilecek birisi olarak dasunur ve roluntn geregini yeri-
ne getirebilecek sekilde aba gosterir. Ustelik bu [ilmdeki tam da
anlami olusturacak ¢izgiler pargalardan ve hucrelerden yapil-
maktadir, bunlarn her birisi temanin damgasim iginde tasiyacak
sekilde duzenlenmigtir. Bitin film, caugma ve geligkiler yoluyla
islense bile, pargalardan olusur. Eisenstein’in inancina gére bu
boyledir, canka yagamin kendisinin temel temalan ¢eliskiye in-
dirgenebilir. O zaman montaj, tasarlanmig gorevini yerine getir-
mek i¢in yapilan film makinesine mekanik enerji saglarken, do-
ganin ve tarihin organik yapisina gore bigimsel olarak izomorfik-
tir (esbicimlidir).
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Eisenstein kendi “organik-makinesi”yle tatmin olmus gibidir.
Izleyici uzerinde bir filmin etkisini ne zaman arastirsa, makine
imgesine dogru bir sicrama yapar. Fakat sanat eseriyle gergeklik
iliskisine yoneldigi zaman ise, onu olusturan hucrelerin karsihk-
I olarak birbiriyle organik iliskilerine yogunlasmaktadir. Bu ken-
di elestirmenlerinin ve takipgilerinin pek gogunun kafasini karis-
turirken, ona gore bu gegis vurgu yapmada bir degisiklikten bas-
ka hicbir sey degildir. “Hata”, diyordu Eisenstein, “yan yana ge-
tirilip birlestirilen materyalin analizini yapmaya daha az dikkat
edilmesiymis gibi gortinarken, aslinda yan yana getirilip birlesti-
rilme isleminin kendi iginde tagidig: olasiliklan vurgulama sare-
cinde olusmaktadir” (Film Duyumu, s. 8).

Ozetlemek igin, Eisenstein basit bir sekilde filmin bir makine
gibi kendi islerini yapmasini istedi, fakat bu makinenin eski par-
calarinin higbirisini kullanmasini istemiyordu. Bazi kisimlari he-
men tamden tasarlanarak, digerleri araba mezarligindan alinmus,
ama hepsi ¢alismast igin gerekli olan her seyin toplanarak yeni ve
farkh bir makinenin yapilmas: i¢in ugrasiyordu. Bu nedenle ken-
dini sardurebilen bir sistem iginde butun pargalann birbiriyle
iligkili oldugu organik ve doga kavramlarna ulasti. Fakat bu da-
ha ¢ekici model (ki, Munsterberg ile Amheim'in dusledigi film
bicimine yakindi) zorunlu olarak “kullamigsizdi”. Dogal olarak
kendi kendini sirdiirebilen bu makine devrimin éntntt acamaz-
di, higbir sekilde dogrudan bigimde bu yolun yolcusu olamazd.
Eisenstein boylesine iki [arkh film bigimi kavrami arasinda salin-
di, ¢ank asla film sanatnin amaci ya da fonksiyonu hakkinda
tam olarak kesin.olamad:. Bu nedenle simdi bu belirsizligi analiz
etmemiz gereklidir,

FILMIN NIHA1 AMACI

Filmin bigimi hakkindaki onun butan dusuncelerinde gizli
olan konular filmin amaciyla iliskili olanlardir. Eisenstein'in ku-
ramu iginde varolan sorunlara en erisilebilir giris yoluna retorik
ve 6zerk sanat arasinda kurulan iliski hakkindaki dasanceleriyle
ulasilabilir. Bu terimler sanat kuramlarinin ¢ogu icin zit kutuplar
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olarak gorunmektedir ve bizim kuliaramuzde retorik uzerinde
kurulan sanatin lehine devasa bir taraftarhk oldugunu biliyoruz.
Bu konuda adil olmak adina suna dikkatinizi cekmem zorunlu-
dur: Bildigim kadanyla, Eisenstein kendi kuramlanini sanat ku-
ramlarindan bagka bir sey olarak asla degerlendirmemistir. Reto-
riksel bir arag olarak filme onun referans verdigi kaydedilmis tek
bir an bile yoktur. Bununla birlikte gecmiste bircok elestirmen
onu agikea retorigin teorisyeni olarak suglamaktaydilar ve diger-
leri onun filmlerini propaganda metinleri olarak analiz ederek
boylesine bir suglamay: desteklemeye calistilar. Retorik ile sana-
u karsi karsiya getiren her dusiinceyi 6namtize koyup konunun
resmini ¢ikarmak yararl olur ve gecerken bu baglamda Eisenste-
in'm konumuna yogunlasmaya ¢alisinak agimlayici olabilir.

Retorik

Yunanllar, estetik bilimini ya da sanat fikrini geligtirmeden
once bile, derinlikli retorik kuramlan olusturmuslardi. En genis
anlamiyla retorik dil ve iletisim bilimidir. Daha da spesifik olarak
yaklasirsak, retorik sdylemin etkileri, yontemleri ve amaclari tze-
rine incelemedir. Bizim amaglarimiz icin retorigi bir konudan di-
gerine gegmek, dolambach durumlar olarak alabiliriz, bu dolam-
baglh yollarda bir taraf bir bagkasini onu etkilemek i¢in ya da en
azindan onu aydinlaimak icin bir konuya bagvurma, onu yonlen-
dirme amaciyla dolagihr.

Makine olarak sanatta her tar titizlikle savunulan inancin kla-
sik retoriksel durumu gerektirdigi acik olmahdir. Bir sanat eseri
ya da film gercek bir ara¢ olmaktadir, bir retorikgi (ya da yonet-
men) yapabildigi kadar aqiklik i¢inde ve gugla bir sekilde kendi
dusuncelerini eserinde bir araya getirir, onlarda belirli degisiklik-
ler yapar, yeniden ayarlama, duzenleme yetenegine sahiptir. Boy-
lesi bir durumun hedeli seyirci uzerindeki etkisinde aranmalidir
kesinlikle, bu etki entelektuel dizlemde ya da bir duygusal yap:
Uzerinde olabilir.

Filmin uretim sarecindeki ve izlenme surecindeki 6zel duru-
mu dogal olarak s6z ustasim izleyicisi uzerinde mutlak hakimi-
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yet kuracak bir konuma yerlestirmektedir, diyalogun normal
varlik kosulu i¢inde izleyicinin yanit verme sansi yoktur ¢unka.
Izleyici gergekten [ilm makinesinin disa yansitmak icin inga etti-
gi efektleri ve etkileri elde etmek i¢in miicadele eder ve aydinla-
tilmak ya da yénlendirilmek ister. Hepsinin otesinde izleyici
Hollywood’da birisinin 2 milyon dolara yaratug efekileri hisset-
mek icin 2 dolar édemistir. Bunlara ek olarak, [ilm araci tekno-
lojik bir uriin oldugu igin, izleyici etkinin ahcisi olarak rolani
kabul etmek igin daha da meyillidir, temayulludur, énceden ko-
sullanmistir. Bir retorikgi kendisine 6zel bir gig veren gizemli ay-
gin araglanmn ona sundugu’ otorite ile konusmaktadir.

Sinema tuzerine Eisenstein'm yazdig erken donem yazilarin
cogunda bu durumu kabul ettigine dair isaretler vardir ve bunu
yapabildigi kadar somiirmek istemektedir. Ozellikle gerceklik iz-
lenimini izleyiciye vermenin yollanm arayan sinema olmak tze-
re, sinemanin ne kadar sikic1 ve etkisiz oldugunu gértnce bun-
dan sarsilmistir. Gergeklik, 6yle hissediyordu, ¢ok belirsiz, ka-
ranhga gomulmus gibi konusur, eger belirli oranlarda varsa tabit
ki. Gergekligi pargalanna ayinp sokmek ve gercekligi bir sistem
halinde yeniden inga ederek en buyik olasi duygusal etkileri are-
tebilecek hale getirmek yonetmene kalmigtir. Tam da sok mon-
tajin anlam bunu guglendirmektedir. Onu en ¢ok agiklayan vur-
gulamalanmn birinde, kariyerinin sonlarina dogru yazdigi bir
denemesinde, izleyiciyi Pavlovyen sok tedavisi uygulama hak-
kindaki kendi fikirlerini yeniden gozden gegirdi, onemli degisik-
likler yapu. Eisenstein hala izleyici-belirlenimli bir tanimda 1srar
etmekteydi: “Birssanat eseri, dinamik olarak anlasilirsa, izleyici-
nin zihni ve hislerinde imgelerin duzenlenmesi anlamina gelen
bir surectir” (Film Duyumu, s.17).

Eisenstein’in kuram kolaylikla ve gonul rahathigyla bir pro-
paganda teorisi olarak yorumlanabilir. Propaganda [ilmlerinin ve
TV reklamlarinin, izleyicilerin zihinlerinde ve hislerinde olas: en
bayuk duygusal etkiyi vermek igin imgeleri zekice duzenlemek-
ten baska, amaci nedir ki? lleri derecede aynntilariyla planlanan
etki sanat eserinin raison d'etre (varlik nedeni) olmaktadir. Bu
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durum sanau kendi etkisine indirgemekte ve tek bir etkinin iki
ya da daha ¢ok sanat calismastyla verilebilir oldugunu bildiren go-
ragin (bunu talep etmemis olmasina ragmen) 6ntnu agmaktadur.
Dogal olarak, bu agik ve yalin bir etkiyi tasimak i¢in eserin uygun-
lugunu temel alan filmlerin degerlendirmesine gotarmektedir.

Filmlerin tiplendirilmesi (tipolojisi) mesajin karmagikligina
ve dnemine gore ya da kendi iginde tasidig1 etkiye ve bu mesaj-
lari tastyabilmesi i¢in filmin uygunluguna gére cizilebilmektedir.
Filmin amacina yonelik bdyle bir teori, sinemasal metinlerin bu-
yuk bolumunu olusturuyor gibi gorinmektedir. Pek ¢ok elestir-
men bittin sinemasal metinlerin —Fasist Almanya'nin propagan-
da filmleri, Amerika'daki Alka Seltzer reklamlan, Bergman ve
Hitchcock'un filmleri, fark etmez hangisi olursa olsun- bazi 6n-
ceden planlanmis mesaj ya da etkinin insana ulagmas i¢in yon-
lendirme gorevlerinde daha ¢ok ya da daha az basanlt olan ma-
kineler olarak gormektedirler.

Hangi noktaya kadar, ne dereceye kadar Eisenstein’in sinema-
ya yonelik bu gorusa kabul edebilecegini soylemek kolay degil-
dir. Adil kalarak sunu agiklhikla soyleyebiliriz: Eisenstein gunluk,
siradan bir konusma i¢in uygun olmayan etkileri disarida bira-
kan daha insani ve daha felsefi mesajlan ve etkileri yansitmak
icin aynlmis bir alan oldugunu dusunuyordu. Bu da su anlama
gelir: Sanat ilk once butunuyle duygulara yonlendirilir, yalmzca
ikincil bir sireg olarak akla ulagir. Sanat dylesine bir duyguyu iz-
leyiciye tasir ki, giinlik, siradan dilin ulasuramayacag bir sareg-
tir. Sanat, o zaman, diger retoriksel medyaya da benzer, fakat da-
ha yiiksek bir i¢ duzene sahiptir, daha tam iletilerin tastyiciligim
yapabilir ve butun insan varligini i¢inde tagiyacak guce sahiptir.
Birisi ¢ikip sunu soyleyebilir: Eisenstein filmin olast en buyuk
propaganda araci oldugunu ileri surayordu. Hicbir zaman pro-
Paganday tarusmamis olmasina ragmen, yeterince sik sik filmin
biling duzleminde diinya genelinde yapilacak bir devrimin bir
Parcasi oldugu onermesini yapmistir. Buttn bunlar yonetmenin
bir bilgj dazeyinde varoldugunu ve izleyicinin bilmezlikten bilir
duzeyine filmin dizeyi yoluyla getirilebilir, bu gig izleyicinin be-
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denine enerji verir, onun iradesini guclendirir ve eyleme yonel-
tir. Bu etkileme surecide izleyicinin zihinsel olarak yasadiklany-
la ve onun kendi iradesi yoluyla olmaktadir. Boylesi bir retorik-
sel gorus iginde, bilgi sareci film yapilmadan 6nce tamamlanir.
Film daha genis bir kamusal alanda varolan bir kanal yoluyla dis
dunyada varolur, kendisini bu dunyada yayar ve bu dunyada
kendi gucune islerlik kazandinr.

Sanat

19. yuzyilin baslarindaki Romantik sairlerden beri biliyoruz
ki, sayisiz iddialar saf sanatiri 6nemini vurgulamak tzere yapil-
maktadir. Denmektedir ki, sanat sanat¢inin arzu edebilecegi ya
da nesnenin izleyici uzerinde sahip olabilecegi her tar etkiyi ta-
styabilecegi butun niyetlerden bagimsiz olarak kendi iginde bir
nesne olarak var olmaktadir. Yalmzca guzel olmak igin varol-
maktadir, bu da su anlama gelir, kendisini ifade etmek ya da
kendini disa vurmak i¢in. Sanat nesneleri diger nesnelerden va-
rolusun daha yuksek evrelerinde oldugu iddiasina sahiptir, ¢tin-
ki onlar her seyden once amagsizdir (bir erege hizmet etmezler).
tkinci olarak kendilerine karsi uygundurlar, tamdirtar ve kusur-
suzdurlar. Kendileri igin sahip olduklan ilhamlara uygun olduk-
lan soylenir onlarin. Eger bir sanat eseri barok sekilde resmedil-
misse, kendisi icin mukemmel duzenlemelerle kendi nesnesini
etrafinda dondurecek, onu butuniiyle kusatmaya calisacaktir.
Eger o bir Bach fugu ise, notalarimi ve melodinin satirlarini ken-
disine en uygun bicimleri bulana kadar duzenleyecektir. Bunun
da o6tesinde, birmuhendisin bir makine tizerinde kendi tasanmi-
ni, fonksiyonunu yerine getirmesi igin kendi isteklerine gore
yapmasinda oldugu gibi, aygita-esere empoze (dayatuig) ettigi gi-
bi, bu model disaridan eserin tizerine empoze edilemez. Hayr,
ornek ya da model her nasilsa sanat eserinin i¢inde organik ola-
rak varolacakur. Sanatgi bu model-ornek varolana kadar yaratu-
& bicim uizerinde emek harcayacakuir, kendi kontrolanden kag-
masina izin verecektir, bizim derin duygulanmiz ve dusunceleri-
miz i¢in varolabilmesine izin verecektir.
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Ozerk sanata yonelik bu teorinin bir taslagy burada korkung
derecede kisalulmis olarak sunulsa da, insan zaten Eisensteinin
bunun varsayimlarinin ¢oguna iligkin hi¢bir yonden kaulamaya-
cagini gorebilir, Fakat bunun i¢inde birkag bilesen var ki, 6zel-
likle de onun ge¢ donem yazilarinda, retoriksel modeli kendi his-
leri, anlayisi ve degerleri yoniinden asin derecede basit buldugu-
na isaret eden ve bu nedenle Romantik sanat teorilerine sinema-
nin tam olarak amacm anlamak i¢in bakugma iliskin belirtiler
vardir.

Onun dusuncesinin en st noktasinda imgenin statasu yer
alir. Eisensteinin ge¢ donem yazilannda, temsillere ev sahipligi
yapmayi canlandirabilme yetenegine sahip bir global kavram ola-
rak imgeyi tammlamigur. Bir imgeye iligkin onun verdigi 6mek
42. Caddedir. Bu imge onun i¢inde bir diziden olusan tek tek
temsillerin icinden gecerek kendisini disa vuran toplam bir his
uyandiriyordu (neon igiklari, kalabahklar, bir takim binalar, ti-
yatro ve sinema salonlan ve benzerleri). Bunun tersine olarak,
duzgun ve anlamh bir sekilde duzenlenmis bir temsiller dizisi ise
tek bir imge uyandirabilir. Keskin bir retoriksel bakis agisindan
bakarsak, yonetmen bir imgeyle baslayabilir ve ardirdan imgeyi
izleyiciye aktarmak icin en iyi araglan dikkatli bir sekilde hesap-
layarak aktanr. Istisnasiz olarak yonetmen toplam bir his ya da
imgeyi izleyici uzerinde inga edebilecek sekilde duizenli ve gerek-
li pargalarin duzenlenmesine (atraksiyonlar) bagvurmak zorun-
dadir. Buytk oranda Eisenstein bu gorise kesinlikle katihyor gi-
bi goranmektedir, fakat sanatginin manipile ettigi temsillerin di-
sinda neredeyse kendiliginden bir sekilde gelistirilen bir sey gibi
imgeyi hissettigi ve tasavvur ettigi durumlar da vardir. Sanatg
boylelikle toplamdan yayilan ve sekillenen bir gorusle baslamaz,
fakat oyle bir yere ulasir ki, bu 6zel anda bu 6zel sey adlandinla-
maz bir sekilde belirli ve bir takim temsilleri se¢meye dogru onu
yénlendirir ve belirli iliskileri vurgulayacak sekilde onlan birles-
tirir, seger, yeniden duizenler, boylelikle yepyeni bir buun olus-
turabilir.
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Bu konu azerinde Eisenstein'in kararsizhigi (ambivalansi™)
“Sozcuk ve Imge” adh makalesinde gorunur halde sergilenir.
Orada, t¢ yuz sozciklik bir alanda, her iki olabilirligi yerlestir-
meye ¢alisir gibi goranmektedir (Film Duyumu, s. 30-31). llk
once retoriksel yaklagim agikhkla destekler gibi gérunar: “Yara-
tcinin algisinin verili bir imge Gzerinde tereddutle durup incele-
meden énce, duygusal olarak kendi temasini viicuda getirmekte-
dir, o temaya hayat vermektedir. Onun kars: karsiya geldigi go-
rev bu imgeyi birkag temel kismi temsile donastiirmektir, bunla-
nn kombinasyonuyla ve birlestirilmesiyle izleyicinin hislerini ve
bilincini uyarabilecek, yonlendirebilecek, bir konuda yeni bir
farkindahk yaratabilecek... boylelikle aym baslangictaki genel
imge yaratici sanatqinin 6nceden kargi karsiya geldiginde tered-
dut ettigi am izleyici uzerinde de yasatabilecektir.”

Fakat yalmizca bir paragral sonra Eisenstein imgenin konu-
munu ve statisunu belirli 6lulerde degistiriyor, onu kucuk de-
gisikliklerle yeniden tammbiyor gibidir. Bundan sonra bu imge
zamamn diginda bir tereddut icinde degildir aruk. Eisenstein
sunlan soylerken organik¢i kampa yonelmistir, “Arzu edilen ve
istenilen imge sabit degildir veya hazir-yapim bir mamul degildir,
fakat 0 anda o durumda birden ortaya ¢ikar —yani dogurulur.”

Eisenstein asla problemi retorik ve sanat terimleri bash@ al-
unda ortaya koymamug gibi goraniyor. Bunun ¢ok daha o6tesin-
de bu sorunu konugma ve igsel konusma (speech and inner spe-
ech) terimleri alunda kavramaya egilimliydi. Butin disavurumlar
izleyiciyi etkiler, fakat bazilari bunu agik kamusal kanallar yoluy-
la yaparken, digerleri izleyicinin sahsi zihinsel dtnyasini isgal et-
mektedir. Butiin filmlerin bir amaci varken, yalmzca bayuk film-
ler basitlestirilmis bir retorikten kacimir, bu da konusma uslu-
bunda bir ilerlemeyi temsil eder ve burada montaj basit bir sen-
taks teorisidir. Buyuk filmler 6zerk sanat tarzinda kendi izleyici-

(19) Ambivalans: Kararsizhk. bir kanuya, bir kisiye karsi hem pozitil hem de negatif duy-
gulant esanh olarak duyma durumu-her iki yonde (kabul veya ret, inkar veya tasdik.
sevgi veya nelret...) de aym tarzda hareket etme. Aynt zihni tasanm kargisinda iki z
hissi aym zamanda duymak ve belirtmek (sevgi ve nefret gibi), duygu tezad:.
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lerini etkiler, s6z konusu aym montaj teorileri bu kez i¢sel ko-
nusmanin gizemli streglerinin éntnu agar, bu bir anlamda dil-
oncesi fenomeni omeklendirme sekline buranmaustar, atraksi-
yonlarin patlamalar halinde birlestiriimesiyle ilerlemektedir. Bii-
yuk filmler, normal olarak temel temsilleri timdengelimli dilbil-
gisel anlamlar zinciri icine sokmaya zorlayan geleneksel dilin ote-
sine gecer, onlarla kendilerini simirlamaz. l¢sel konusmada oyun-
daki tek dilbilgisel kural yan yana getirip birlestirme yoluyla ilis-
kilidir. lgsel konusma gibi, film somut bir dil kullarr, bunun
icinde duyum timdengelimden waretilmez, bunun yerine gelisti-
rilmesine yardim ettikleri imge yoluyla nitelenmis olarak tek tek
atraksiyonlann tamhigindan geligtirilmektedir.

Bu tur bir disinme Marksizm’e tam olarak yabana bir sey
degildir. Eisenstein temel ormeklerin ve modellerin dayanimina
iliskin iddialannm yerlestirmeye yardim etmesi igin Lenin'den
alintilar yapabilecek bir konumdaydi. Lenin demisti ki, dogamn
temel stiregleri -ki bunlar diyalektik streclerdir- “en dusagin bi-
linen karakteristikleri, en yuksek seviyesinde olusan yinelenme-
leri” disa vuracakur (Film Bicimi, s. 81). Bu alinui Eisensteinin
daha sonraki yazilarimin yanina kondugu zaman bir anlam kaza-
nacak ve kendi 6zgin ozelliklerine buranecektir.

Her bir montaj pargast birbiriyle iligkisiz bir seyler gibi degildir ar-
tik, bunun yerine genel temanm verili bir tekil temsili olarak varol-
maktadur, esit olgim iginde kisa-pargalann timune nufuz etmekte-
dir. Verili bir montajin insa edilmesi sarecinde bu kismi detaylann
yan yana getirilip birlestirilmesi yasami ¢agnisunr ve her bir detayin
birbirine eklemlendigi genel nitelikleri aydinlaumaya zorlar ve bu-
tin bu detaylan bir butan haline getirecek sekilde birbirine baglar.
Yani temay1 deneyimleyen izleyici takip ettigi yaraticimin olusturdu-
gu genellesmis imgeyi gekillendirir (Film Duyumum, s.11).

Sanat da, i¢sel konugmada oldugu gibi, butan ayrinulan be-
lirler ve ayni zamanda detaylar tarafindan belirlenir. Boylesi bir
kendini-megrulagtirici imgenin ortaya ¢ikmasi sanat iiretme siire-
Cini gosterir. Burada Marx'in tarihe gegmis hikmina hatirlamak
durumundayz, gercek vans noktas1 kadar oraya giden yolun
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icinde de yatmaktadir. Ve Eisenstein, atraksiyonlar arasindaki
butun iligkileri ve bagintilan (iliski ve bagintlar vardir ¢ank te-
ma yorumlanmaktadir ve yoruma dayali olarak yasamaktadir)
birlestirip imgeyi yaratmak igin izleyiciyi zorlarken, izleyiciye
tam bir imge ya da buttnuyle tamamlanmis imge vermez. Bunun
aksine “bir imgeyi tamamlama, yani bu surecte o imgeyi yaratma
deneyimi”ni verir. Boylesi bir deneyim temamn anlagiimasim daha
yasamsal hale getirir ve normal konusma ya da mantikla kavrama
yoluyla ulastlabilecek olandan ¢ok daha gugli bir etki yaraur.

Bu noktada Eisenstein’in diistincesinde mistisizmin izlerini
gormek bile olasi hale gelmektedir. llkel kultirlerin zihinsel sa-
recleri hakkinda onun bitmek bilmeyen merakinin ve ¢ocuklarin
ogrenme suregleri hakkinda stirekli okumasimn nedenleri ilging-
tir. Zihin dogal olarak dunyada karsilastigimiz uyaranlan model-
ledigi, onlann orneklerini ¢ikardig: icin, bunlar dogal olarak da-
ha gercek bir danyayla iliskilidir. Bu anlamda dunyada biz s6z-
sel bir mantiga yazgih olmanin getirdigi zincirlerden kaginabil-
mek icin boylesi bir dolayima bagvurmak gereklidir inanci Ei-
senstein’ soylemi daha dolayimli yapma aranigina gotiirmastar.
Kendi kapilarim agarak bir ¢ocugun duryaya gelmesine bir ko-
yun butun ayelerinin yardimei olmaya ¢ahstigy zaman, onlar, Ei-
senstein'in gérusune gore, birbirlerine ¢cok daha yakin bir sekil-
de baglanmaktadirlar. Bizim aydinlanmig kaltaramuzde bu kul-
tirdeki soz konusu dayamismayr modern toplumlarda ancak
ozellikle sanat yoluyla ulagmay: umut edebiliriz, artik boylesi do-
gal dayanisma yontemlerini yasatma umudumuzu ve nesnel ya-
kinlagma yollanm kaybettigimiz i¢in toplumsal dusiinme ve
uretme ve paylasma yollan olarak sanat hayau duyumsama sa-
re¢lerimiz i¢in temel [ormlarimiz haline gelmistir. Bu sanatsal
form ozelikle sinemadir.

Sanatta bizim temel anlama bigimimiz yeniden-deneyimleme-
yi manuksal stre¢lerden uzaklastirmistir. Sanat mantiksal dene-
yimleme yerine onu duyumsatma ve hissettirme, onu paylagtir-
ma sureclerinde aktif bir yer kazanmaktadir. Romantik sanat ku-
ramlan gibi, Eisenstein temel ve dogal olanin kendisinin gercege-
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dogruya baglanabilecegine inamir. Eisenstein i¢in, hem yéntem
(tematik olarak temsillerin birbirinin igine tamamen geg¢mesi,
birbirine nufuz etmesiyle diyalektik olarak yan yana getirilen)
hem de yontemin yarattigl iradeyle olusan nihai imge, layikiyla
yapilmis bir filmde, yaraucilan (yani hem sanatciyr hem de seyir-
ciyi) yasamin temalan ve gergek suirecler icinde yan yana getirir®.
Marksist milenyuma dogru diyalektik yonelim, doga ve tarihin
gercek surecleriyle cok daha uyumlu ve tutarh bir yasam evresi-
ne dogru ilerlemek icin gereklidir, Eisenstein bundan emindi.
Sanat, o zaman, retorikten ¢ok daha farkli bir goreve sahiptir. Te-
mel insan algsi ile doga ve tarihin temel siiregleri arasindaki kar-
siliklilig disavurmak icin sanat varolmaktadir. Bu dikkatli bir se-
kilde akilli bir sistem haline getirilmis bir yolla basanlamaz, fakat
bunun yerine neredeyse mistik bir sekilde sanat eserinin kendi-
sinin ileriyi gostermesiyle, mukemmel diizeyde kendisi olarak,
insan ve doga arasinda aracihik ederek gerceklestirilebilir.
Marksist bir devlette, Eisenstein soyle olacagini hissediyordu;
sanat kaltara takviye edecektir, ginka kaltar zaten uygun diya-
lektik ilkelere dayanacakur, zihinsel ve doganin stregleriyle ilk
once kendi yerini arayip bulacaktir. Bizim gibi devrimini yapma-
mis toplumlarda, gergek sanat alg) ve imgelem seviyesinde doga
ve insanla uyumlu olmayan toplumun geliskilerini, agmazlanmn,
causmalarim gostermek igin isyankar bir kuvvet olmak zorunda-
dir. Sanat, bundan dolay, algiyr degistirerek davraniglan hala de-
gistirebilir, fakat bunu dylesine dolayimh bir sekilde yapar ki, en
basit formunda kendisi olarak bir yan unin gibi dogal olarak va-
rolur. Retorik ise diger yandan, bilgi ve davramsta spesilik degi-
siklikler yapmaktan bagka hicbir neden olmaksizin varolur.

(20) Film Bicim 1cinde sayfa 61'de Eisenstein sunlan yazmaktadir: “Bir eser (bir ¢ahgma)
onu alglayan insanlar izerinde tamamen bireysel bir etkiye sahiptir, yalnizca eser
dogal bir fenomenin dizeyine yukseltilmis oldugu icin degildir bu. Aym zamanda
eseri inga etmenin yasalan esanh bigimde eseri algilayan insanlan yonlendiren yasalar
oldugu icin boyledir, ¢inka izleyici de aym zamanda organik dogatun bir parcasidir.
Her bir seyirci boylesi bir caligmayla kendisini organik olarak iligkilendirmekiedir,
aym potada eritilerek birlestirilmistir, teklestirilmistir, tam da izleyicinin cevresinde-
ki organik dogayla kendisini birlesmis, tamlesmis gibi duyumsamalaadir.”
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Eisenstein boylesi degisiklikleri tim kalbiyle istemektedir, za-
man i¢inde film sanaum daha da yitksek ve daha dayanikh bir
sey olarak dugstinmeye basladi. Sinemay: oyle duginuyordu ki,
gercegi insana ulastiran bir sistem degil de (retorikgiler boyle du-
sunuyordu), ama daha ¢ok gercegin (sanatin) genel bir imgesi
olarak kavriyordu. 1925'de yapilan 5 yillik plam arkasina alarak
proletaryay birlestirmek i¢in yapilan bir sanat makinesi bugin
igin etkisiz olabilirken, 1925'deki gercegin bir imgesine dontgta-
rulen bir sanat organizmas: her kusak taralindan yeniden kesfe-
dilebilirdi.

Gergek anlamdaki Eisenstein'in sinema kuram makine ve or-
ganizmanin bu diyalektigini de yasama gegirmistir. Onun dene-
melerinin bayuk bolumu Rusya'daki estetik savagimin bir parga-
st olarak yazilmigtir, belirli tardeki film yapma tarzlarinin savu-
nusu igin ve yine aym zamanda diger tardekilerin yogun elestiri-
si igin. S6zcugun tam anlamiyla bu digerleri retoriksel bir soyle-
me sahipti. Yine de onun teorisi bir butan olarak ayni zamanda
organik bir yasama sahipmis gibi gorunayor. Onun denemeleri
yeni bir dile her ¢evrildiginde, o zaman insan bir baska grup teo-
risyen ve yonetmenin davramslarna etkisi yontunden hala soz
konusu denemelerin gacuna ve netligini, etkilerini rahatlikla go-
rebilir. Eisenstein bu anlamda butun sinema tarihini ikiye ayira-
bilecek kadar 6nemli bir teorisyendi.

Belki de en vurucu érnek olarak Eisenstein’m teorisinin su-
rekli gactnt yakin gegmiste 6ne ¢ikan ve dunya literatarant de-
gistiren Fransiz film kaltara azerindeki etkisine bakilarak anla-
silabilir. 1960lann ortalanna kadar Andre Bazin'in gorusleri ra-
kipsizdi bu ilkede. Sinema dergilerini bunlar belirliyordu ve Ye-
ni Dalga'nin en etkili filmleri tizerinde 6nemli bir etkiye sahipti.
Bazin ve onun kusag Fransa'da Eisenstein'i yalnizca ikinci kay-
naklardan ve biraz biliyorlardi, birkag tane bir araya getirilmemis
denemelerdi ellerindeki kaynaklar. Bunlarda degisik insanlar ta-
rafindan Fransizcaya aktanlmgti. 60'larnin sonlannda tamuna
birden ¢evirme projeleriyle, Bazin'in sinema kurami tzerinde
Fransa'da belirleyici olma ozelligi gittikge azaldi, gevsedi. Eisens-
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teinin dusunceleri bugan Paris’te her yerde yankilanmaktadir.
En 6nemli sinema dergilerinde ¢ok etkili olmakta ve baskin hale
gelmekiedir, 6megin Cahiers du Cinema ve Cinethique’te. Eisens-
tein'in dusuncelerinin tesirlerini yakin ge¢misteki Fransiz filmle-
rinin dinamik kurgusunda agikca gorebilirsiniz. Kisaca bu fikir-
ler cagdas kuramlara, filmlere eklemlenmis, onlarin yeniden bi-
cimlenmesine ve sinema sanatina yeniden degerlendirilmesi icin
etkilemeye, ama bunlannda 6tesinde yeni radikal bir sinema bi-
lingliliginin olusmasina katkida bulunmuslardir. Kendi formu-
lasyonunun en cesur, en atak ozelliklerinden dolayi, Eisenste-
in‘in kuram sinema hakkindaki butun radikal gorugler icin etki-
li olmaya devam edecek, soylenmeden yapilan pek ¢ok 6zelligin
insan bilincinde aqiga ¢gikanlmasinda 6zel bir gice sahip olacak-
ur. Fakat kendini nitelendirme yontinden strekli dirast olmasi
nedeniyle, onun kuram kendi koydugu bi¢iminden bagka her
tarli kullamima da agik olmaya devam edecektir.






4

BELA BALAZS VE
BICIMCILIK GELENEGI

BICIMC! SINEMA KURAMININ BIR OZETI

Bela Balazs'in Theory of Film (Sinema Kurami) sanata girig ki-
tabi olarak yazilanlann en iyilerinden birisidir, dahasi ilk yazilan
eserlerdendir. Sayisiz taklitgiler onun yolundan gitmistir, her bi-
risi aracin potansiyel yonlerini temel 6zellikleriyle kavramak igin
ve genis bir kesime ulagmak igin cabalamustir. Bu bolamde bi-
¢imei sinema kuramina yonelik batin girisimler netlestirilmeye
ve elestirilmeye cahsilacakuir. Boylelikle bu tip giris amagli sine-
ma kitaplaninin sahip olduklan varsayimlan anlayabiliriz, bun-
dan da 6nemlisi, Balazs'in kitabimin neden en iyi kitaplar arasin-
da yer aldigimi gorebilecegiz.

Suphesiz ki simdiye kadar inceledigimiz insanlar ¢ok ilging
insanlardir ve bigimci gelenegin son derece degerli uyeleridir.
Munsterberg ve Arnheim bizi etkilerler, ¢unki derin felsefik bir
mirasa sahiptiler, bu felsefik temelleri onlarin kuramlanm aktif
olarak desteklemektedir. Eisenstein yalnizca kendi yazilarimin ¢e-
sitliligi ve orijinalligi yonunden degil, aym zamanda bigimci te-
orinin genelde egilimli oldugu basitlestirici indirgemecilikten sa-
kinmak icin batan yagam boyunca muacadele ettigi i¢in bu in-
sanlardan ¢ok daha yukarilarda tarihsel bir figar olarak onde
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durmaktadir. $imdiye kadar gordik ki, sinema deneyiminin ¢ok
daha cetin yonlerine karsilik gelen sorunlara ¢6zum aramak i¢in
kendisinin baslangigtaki teorik kesiflerinin ¢ok daha otesine geg-
me cesaretine sahipti.

Genellikle bigimci dusancenin genel yonelimi icinde kalarak
kendi yolunu buimaya ¢alisan sayisiz (daha 6nemsiz) insan ne
Eisenstein'm ufkunun genisligi ve azametine ne de Amheim ve
Munsterberg'in felsefik disiplinine sahiptiler. Sonug olarak, bi-
¢imci kuramailarin ¢ogunun yapuiklan kolaylikla éngorilebilir,
cogunlukla da bunu yorucu sekilde yaparlar.

Uretken ve yol agic1 bir teori olarak bigimci kuramin iki ana
doénemi olmugtur. llk énce 1920 ile 1935 arasindaki dénem 6ne
¢iku, bu tarihsel kesitie butan entelektiel simf (6zellikle sessiz
sinema olmak tzere) sinemanin yalnizca sira digi bir 6neme sa-
hip sosyolojik bir fenomen olmadigini, aym zamanda butan di-
ger sanatlar gibi aym tarde haklara ve sorumluluklara sahip gug-
It bir sanatsal bi¢imi oldugunun bilincine vardilar. Bu kuramlar
bitytk ve muhtesem sessiz filmlerin gizemli basansinin agiklan-
masina yardim etmek i¢in bu yeni aracin ozelliklerinin bilinme-
sini saglamaya galistilar. Gelecegin sinemasinin ¢ok daha bayuk
bir gugle ve ¢ok daha etkileyici bir olgunlukla yonlendirilmesine
yardim etmek istediler. Bigimci sinema kuramimn ikinci bayuk
dénemi 1960’larda baglamusuir ve hala ginumuzde buytumeye
devam etmektedir. Bu dénem sinema alaninda akademik ilginin
tomurcuklanmasindan kendi gacuni alarak kuram alaninda 6zel
bir yere sahip oldu. Bizim siniflanmiz ekranin ya da perdenin gi-
zemlerini ve sirlanm bilmek isteyen 6grencilerle dolup tagmakia-
dir ve bu alana yonelik giris amach ders kitaplarinin sayisi surek-
li artmakiachr. Bunlarin hepsi zorunlu olarak bigimci gelenek
icindedir ve boylesine ogrencilerin gereksinimlerine yanit ver-
mek igin ortaya ¢itkmmslardir.

Karakteristik olarak boylesi kitaplar sinemanin teknik yonden
sahip oldugu degiskenler uzerine dayanarak bolamlere ayrilirlar.
Bunlarin iginde her zaman kompozisyon, kamera, 1siklandirma,
kurgu, ses, renk ve sik sikia oyunculuk tzerine bir bolam gibi
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ayr ayr bolimleri vardir. Her bir bolam kendi alanindaki sanat-
sal kontrolu saglamak igin degisik olasihiklan dile getirir, sayar
doker, aracin “dogal-olmayan” (ya da 6zgul olarak “sinemasal”)
yonlerine daha az 6nem verirler. Bir anlamda boylesi buttn ki-
taplar (istenilsin ya da reddedilsin) Arnheim'in Sanat Olarak Film
(Film as Art) kitabinin ardillaridir, onun ¢ocuklaridir. Bunlarin
cogu ele aldiklan sinemamin degisik yazlerinin gegerliligini ispat
etmek i¢in sanatsal olarak baganl filmlere sonu gelmez referans-
lar verirler. Anlamli olarak rengin kullanilmas: i¢in Michelange-
lo Antonioninin Kizil Col'i betimlenir, ona iliskin tasvirler yapi-
lir. Isiklandirmaya yonelik sanatsal kullanim igin Fritz Lang'in M
ya da Carl Dreyer'in Gazap Gunii (Day of Wrath) adl filmlerine
referans verilerek analiz edilir. Batdn durumlarda bir yonetmen
su ya da dbar teknik yona maniptile ederek bir anlam olustur-
mak igin ifadedeki 6zel bir etkiyi elde ederken yasanan problem-
lere bulduklan ¢éztmler gosterilir bize.

Bu tar yaklasimlarin timunde her zaman boglukta kalan bir
suru sey vardir. Bigimci Sinema Kuramu gekici oldugn kadar, ay-
m nedenden oturu tehlikelidir de: ¢anka butanuyle film teknigi
uzerine odaklanmustir. Bu odak sinemasal bi¢im ve amaca uygun
olmayan tarisma baghklarinin geregi gibi aydinlatilmasiyla des-
teklenmedigi zaman, sonug tam ve tutarh bir kuramdan daha ¢ok
aracin olasi kullanimlan igin sadece bir konu bashg olmakur.

Bu tur giris amagh metinlerin neredeyse hepsi film ile dil ara-
sinda i¢gin-gizli bir analoji ¢izerek kendilerini denge unsuru ol-
maya, asil olan degil de ortalamaci olmaya gabalamis gibidirler.
Her birisi basit baghklar halinde olmay: reddederler ve gorsel
sozltukler ve dilbilgisi kitaplanm insa etmeye ¢aligtiklarini iddia
ederler, her filmin teknik yonleri i¢inde oynayarak anlamin degi-
sik tarlerini “okumak i¢in” gerekli sentaks ve sozlugu vererek og-
renciyi donaniml kildiklan iddias: ise hig eksik degildir. Boylesi
kitaplann ¢ogunlugunun basliklart bu amaca ihanet eder: Sine-
matografi, Filmin Grameri, Film Dili, Filmin Retorigi vs.

Kesinlikle sinema dille belirli iligkilere sahiptir ve bazi anlam-
larda ¢ok verimli bir bigimde bir dil olarak dusanilebilir: Ne var
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ki, Christian Metz'in, Jean Mitry'nin ve digerlerinin gosterdigi gi-
bi, sozel dille sinemamn iligkisi dogrudan degildir ve en iyi hal-
de kismidir ve karmasiktir. Analojinin simirhiliklanyla yuz yize
gelmeden boylesi araglar arasinda bir analoji ¢izmek onu kuram-
lastirmak i¢in basarisizliga mahkamdur.

Akiskan ve fiziksel olarak ¢ok-katmanh bir arac: dil gibi diji-
tal ya da homojen bir sistemmis gibi tarigmaya calisirken olusa-
bilecek agir ciddi gigluklerinde otesinde, film dilini ele alan bag-
langic kitaplarinda filmi kapali ve bitimli bir sistem gibi ele al-
mak gibi ¢ok tehlikeli bir varsayim da insam dagtundarayor. Bu
ise temel hatadir, sanki bir klavyeymis gibi, ya da belirli seyleri
uretmek i¢in bir kullamm kilavuzu olabilirmis gibi, yonetmen bu
klavyenin basina gegince zihninde ne varsa o melodiyi ¢alacak-
mug gibi bir hava estiriliyor. Bu film yapma surecini, yonetme sa-
natin “dogru segimler” yapmanin formullerine dondirayor, eli-
nizde ne varsa, hangi mesaji verecekseniz ona uygun segimleri
yapma ¢abas, iste size yonetmenlik... Bu mekanik ve dijital egi-
lime karsi Eisenstein butun yasami boyunca mucadele etti, du-
sunceleriyle bu yaklagimi mahkam etti. Siki ve sinirhi bir bigim-
ciligin sanatgiyr ne kadar sinirladigini gok iyi ‘biliyordu ve yine
baylesi bir dar goruglulugun disandan filmlere bakmayr dikte
ederek onlann ¢ogul anlamlarim siirladigin iyi biliyordu.

En basit bigimiyle, bigimci kuram film dilinin ¢iplak olarak
gorunebilmesi tizerine kendi temelini yerlestirir kagimlmaz ola-
rak. Teknikleri vurucu olan yonetmenler daha titiz yonetmenle-
rin tzerinde yer alir,' teknik yonelimli bir kuramin kendisi her-
hangi bir TV reklamindan bir Robert Bresson filminin estetik de-
gerini asla aynslframaz. Gergekte ise bir Pepsi-Cola reklaminda
teknige dayah “sanat” (gorulebilir teknikler) agisindan butiin
Bresson filmlerinden daha fazlasi vardir. Bi¢im ve amacin tam
olarak belirlenmedigi durumlarda, bigimci teori film efektleri ve

(1) Bigimci film kuramirun ilk doneminde bu egilim ekspresyonist ve kurguya dayah
filmlere sarekli ovg dizalmesine ve Murnau, Flaherty ve von Stroheim'in ¢ok daha
dogalc: basyapitlanna karsthk 1se bayak oranda thmal edilresini yol agmistir. Bazin
bunu anla denemesi “Sinema Dilinin Evrimi*nde ¢ok iyi anlatmig, bu yaklagimlann
cok daha otesine ge¢mistir (Sinema Nedir iginde, 1. cilt, s. 26-27.)
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filmin seyirci uzerindeki etkileri aqisindan bir katalog vermekten
bagka bir sey saglamaz ve bu da bir sinema kuram igin hi¢ de ye-
terli degildir.

Butun boyutlanyla bigimci sinema kuramimi anlamak igin, ge-
rektigi kadar sinema kuraminin disina ¢ikmak zorundayiz, tam
da Amheim't anlamak igin Gestalt psikolojisine, Munsterberg’in
kuramuni bir yere yerlestirmek igin Neo-Kantq felsefeye gittigi-
miz gibi. Bigimci sinema kuramimn butan girisimlerinin ve ¢a-
balannin en genis agidan kavranabilmesi igin, ona ickin diinya
ufkunu gorebilmek i¢in, Rus Formalistlerinin peotikasma bak-
mak zorundayz.

RUS BICIMCILIGI

Rus Bigimci akiminin tarihleriyle (1918-1930) bigimci sine-
ma kuramimn ilk tarihsel ¢aginin boylesine yakindan esanh ol-
masi yalnizca tarihsel ve nedensiz bir rastlanti m1? Kuskusuz de-
gil. Eisenstein kesinlikle onlann galismalarindan derinden etki-
lenmisti ve Amheim ile Balazs onlann oneminin gok iyi farkin-
daydilar. Cok daha garpici olan: ise, Rus Bi¢imcilerinin doktrin-
leri yeniden gozden gegirildi, buyuk oranda cevrildi ve acik bir
sekilde 1960’larin baslanndan itibaren Baulilar tarafinda kutsan-
d1, hak ettikleri yer verildi; tam da simflarimizda bigimci kura-
mun yukselisi sirasinda ve film semiyotiginin dogumu esnasinda.

Boylesine karmagik tarihsel iliskilerin yani sira, Rus Bigimcili-
gi bizim gormek icin ihtiyag duydugumuz genis felsefik baglam
bigimci kurama vermis, onun dusansel temellerini atmistir. Bi-
tan bigimci kuramcilar bunlan kabul etmese de, Rus Bigimcileri-
nin konumlari bigimei sinema kuramiyla mikemmel derecede
tutarhi ve uyumludur. Ozellikle siirsel dilin bir teorisini yaparak,
Rus Bicimcileri insan etkinliginin tam bir teorisinin maddi altya-
p1sini olugturmuslardir. Bir insanin yasaminin sanatsal ve estetik
yonlerini béylesine farkli ve boylesine ozel sey haline getiren ne-
dir, diye soruyordu Bigimciler (Formalistler). Buna yanut vermek
i¢in ilk 6nce onlar fonksiyonlarin dért kategorisinden olusan bir
sistemin temellerini atular. Buna gore onlar iddia ediyorlard: ki,
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bu fonksiyonlar olasi her insan etkinligine karsihk gelmekteydi-
ler. Bizim sergiledigimiz her eylem birine ya da birkagina aitti;
pratik, teorik, sembolik ve estetik.

Pratik kategori insamin acil kullanimina hizmet eden eylem-
lerle ya da nesnelerle iligkilidir. (Otoyollan ve bunlarin insas: bi-
zim bir gehirden 6teki sehre gitmemizi olanakh kilar). Teorik ka-
tegori genel ve spesifiklesmemis kullammlar icin islevli olan ey-
lemler ve nesnelerin timuni bagrinda tasir. (Mikrobiyoloji insan
sagh@iyla iliskili bircok amaca hizmet eder ve hizmet edecektir).
Sembolik kategoride verili bir nesne ya da etkinlik bir baska nes-
nenin ya da etkinligin yerine islev gormektedir. (Evlilik ritteli iki
yasamin birbirine baglanmasina kargilik gelir ve bunlar nesnel-
lestirir). Hepsinin sonuncusu olarak estetik fonksiyon gelir ki,
yeterince garip olmasina karsin, burada 6ylesine nesneleri ve et-
kinlikleri igermektedir ki, bunlar higbir amaca karsilik gelmezler.
Onlar kendileri icin varolurlar, saf anlamiyla derin duasunceye,
duyumsamaya ve algilamaya karsilik gelirler. Tek bir nesne ya da
etkinlik degisik fonksiyonlara hizmet edebilir. Ornegin, XII. Ha-
nedandan gelen bir Misir anahtar ilk énce bir kapiy1 agmak gibi
bir pratik fonksiyona hizmet ediyordu. Bugin ise saf estetik bir
nesne olarak bir mizede cam bir kutunun igine yerlestirilerek
yeni bir fonksiyon kazanmustir. Bizim dilimiz ise, bir baska ome-
gi alirsak, genel olarak sembolik bir fonksiyona hizmet eder,
onun temsil ettiginin dtesine ge¢memizi gerektirir. $iir sanatinda
ise bununla birlikte, Bicimciler iddia ettiler ki, dil kendisi i¢in va-
rolmaktadir.

Burada estetik kategori yasamin pek ¢ok alaninda islem gor-
mektedir, sanat dedigimiz geyin hepsinde degil. Bir matematikgi
yalnizca ve butuniyle estetik amaglar igin kendi etkinligini ser-
gileyebilir. Dogadaki bir panorama higbir gida olmaksizin, yal-
nizca kendisi igin gorulebilir, izlenebilir. Amagsiz nesneleri an-
latmak icin, bunlan yaratmak icin yapilan etkinliklere verdigi-
miz isimdir sanat, bu nesneler higbir sey yapmaz, bunun aksine
bizim yogun algi ve derin dusuncemizi diga vurmak i¢in varo-
lurlar.
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Victor Shklovsky, Rus Bigimcilerinin en énde gelen isimlerin-
den biriydi ve Eisenstein’in biyografisini yazan ve ayni zamanda
onun arkadasi olan isimdi, yukanda deginilen [ikirleri mukem-
mel bir sekilde soyle ozetlemektedir:

Insanin yasaminin duyumsanmasini saglamak igin sanat vardir; in-
sanin geyleri hissetmesini saglamak icin varolur, tas tassal (1asa ben-
zer) yapmak igin varolur. Sanatin amaci nasit algilamyorlarsa o se-
kilde seylerin duyumsanmalanm vermektir, yoksa nasil biliniyorlar-
sa oyle degil. Sanaun teknigi nesneleri bigimleri guclestirerek tamin-
madik yapmakur, alginin giglaguna ve uzunlugunu artirmak igin-
dir, ¢iinku algilama sureci kendi iginde estetik bir amaca yéneliktir
ve uzaulmalidir. Sanat bir nesnenin sanatsaligim deneyimlemenin
bir yoludur; nesnenin kendisi onemli degildir.?

Sinema kuraminin en erken donemleri titizlikle kendisini sa-
natin ve yagsamin bu yonde gorulmesi ve kavranmasi uizerine da-
yandinr. Benim “bigimci” olarak etiketledigim kuramcilarn hep-
si guna inamyordu: Sinema gergekligi basit bir sekilde yeniden-
urettigi zaman sembolik bir fonksiyona hizmet eder. Belirli bir
gerceklige 6zel bir yolla kaulmak icin (kendi dogal olmayan tek-
nikleriyle) bizi zorladig) zaman estetik bir fonksiyona hizmet et-
mektedir.

1926'da sanatgi ve deneysel yonetmen Fernand Leger su ger-
cegi gordugn icin matem tutuyordu: filmlerin buyuk bolamua
kendi ¢abalanm tamnabilir-bilinebilir bir dunya insa etme ¢aba-
styla filmleri berbat ediyorlardi, “nesnenin guglu seyirlik etkisini
ihmal ederek hem de... Pargamin anlatabileceklerinin verdigi ola-
sibg gormezden gelerek.™ Leger elbette unla Ballet mechaniqu-
e'l yaratmgti, bicaklar ve kagiklar gibi her gun kullandigimiz nes-
nelerden biriydi bu, algisal bigimlerin ritmik bir 6rmegini uret-
mek icin digerleriyle mukayese ediyordu. Shklovsky'nin iddia et-

(2) Victor Shklosky, “Teknik Olarak Sanat”, Russian Formalist Criticism: Four Essays
i¢inde, lee Lemon ve Marin Reis taralindan Ingilizceye gevrilmistir (Lincoln:
Nebraska Universitesi yayinlan, 1965).

(3) Fernand Leger, “Yeni Bir Gergekgilik: Nesneler®, An Introduction to the Ast of the
Movies iginde (yazan: Lewis Jacobs) (New York: Noonday, 1960), s. 98.
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tigi gibi, boylesine her giinkii nesneler dnemsiz hale gelirken, ay-
ni zamanda bunlann “sanatsalligi’mn deneyimini de bize ilet-
mektedir.

Birkac yil sonra Amerikali elestirmen Harry Alan Potamkin
Bigimcilerin egemen oldugu dénemde Rusya'yi ziyaret etti. Son-
rasinda sunlan iddia etti, “maddeyi nitelendirici-6nemli yapmak
icin insan (yonetmen) gorsel olanin strekliligini kirmak zorun-
dadir”,’ gercek dinyanin yalmizca yerine gegmesi gibi degil, aksi-
ne ¢ok onemli bir algiyi anlatmak igin varolan bir imge gibi filmi
gormemizi saglamak zorundadir. 1920lerin buyak avant-gard
sanatgilarindan birisi olan Hans Richter bu tip kavramlan ozet
halinde bir araya getirdi: “sinema icin temel estetik problem, si-
nemanin gergekligin kopyasini uretmek igin kesfedilmesine kar-
sin, paradoksal olarak gercekligi sadece yeniden tretmenin getir-
digi sorunlann ustesinden gelinmesidir, reproduksiyonun agil-
masidir.”

Daha o6nce Eisenstein'in uzun ¢ekimlere kars: itiraz ettigine
dikkati ¢cekmistik, ¢inka amaci her zaman “gorsel olamin surek-
liligidir®, buradaki belirleyici itki Potamkin ve Richter'in aldyci ve
kagamsemeyle belirttikleri sadece reproduksiyondur. Ve Armhe-
im kendi adina, bu konuda agik bir sekilde sunu bildiriyordu,

Bir nesnenin higbir temsili, gézler nesneyi nesnenin temel gorsel
kavramgindan bir sapma gibi dogrudan anlamadikga, gorsel olarak
ve sanatsal olarak gegerli-uygun olamayacakur.®

Buradaki Arnheim’in sozcuk dagarag kelimenin tam anla-
rmyla Rus Bi¢imeilerinin sanaun tekniginin her zaman bir sapma
tizerine kurulu éldugunu belirtmek icin kullandiklanina karsihik
gelmektedir. “Nesneyi gariplestir!” diye baginyorlardi. Onlar igin
sanat asla cok onemli bir icerik meselesi olmadi, ne de ilhamdi,
aksine sanat imajinasyondu ya da sanatsal arastirmanin merkezi-
ne insanlann koydugu diger seylerdi. Sanat kesinlikle bir teknik-

(4) Harry Alan Potamkin, “Phases of Cinema Unity”, Close Up VI iginde, s. 470.
(5) Hans Richter, “The Film as an Onginal Artform™ Jacobs'un eserinde, s. 282,
(6) Rudolf Amheim, Art and Visual Perception, s. 92.
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ti; bu da su anlama geliyordu, alg), emek ve yahn yetenekti, bun-
larla bir nesneyi ya da etkinligi alp ve yasamin akisindan onu
egip bukerek bagka bir anlama sokmakt. Bu nesneyi dikkate
alirken yapugimiz duraksama neticesinde onun goranar sekli bi-
zi ¢arpar, bu etkilenme, Bicimciler diyor ki, 6numuzde duran
teknigin kendi etkisi neticesinde ortaya cikar.

Bu genel sureg iginde teknik belirli bir nesnenin bilinmez-ki-
linmasi, geleneksel imgesinin taminmaz hale getirilmesine dikka-
timizi ¢eker. Bigcimciler bu surece vurgu yapan sanat eserlerine
ovguler duzmekte tez canliydilar. En unla bicimci denemelerden
birinde, Shklovsky Sterne'nin Tristram Shandy adh eserini edebi
nesnenin bir paradigmasi olarak ele alir.” Tristram Shandy bir ro-
mandir, burada okuyucuya surekli olarak bir edebi deneyimin
icinde yer aldig1, onunla yuzlestigi haurlaulmaktadir. Stemne ken-
di kitabim disanidaki dinyayla iliskilendirmeyi imkansiz kilacak
sekilde bize surekli uyanlarda bulunur, eserin kurmaca yonunu
vurgular. Bir estetik nesneyle bas baga kalinz, edebi surecin ken-
disine yonelik algimizin bir rinun bize verdigi hazla, neseyle,
aym zamanda edebi teknigin kendisiyle ytz yazeyizdir.

Boris Tomashevsky kendi ¢ikis noktasini Shklovsky’den ala-
rak degisik edebi tekniklerin bir katalogunu yapar ve bu stireci
genellestirir, boylelikle her bir teknigin gercekligin temsilinden
nasil uzaklasmaya zorladigina isaret eder.” Plotu (teknik) oyku-
den (gerceklik), motivasyonu (teknik) genel nedensellikten (ger-
ceklik) vs. ayngurdi. Ve su sonuca ulast, sanatsal olarak kabul
ettigimiz butun edebi teknikler (ironi, alay, pathos (duygulandir-
ma yetenegi), konusma sekilleri, ¢izilen karakterler) gercekligin
bilingli bigim-bozunumuna ugratilmas: gibi islevleri yuklenirler.
Insan hemen bunun Amheim’mkine ne kadar yakin bir konuma
sahip oldugunu gorebilir.

Edebi Bigimciligin ikinci bir dalgasi yirmilerin sonlarinda ve
otuzlann baslarninda Prag'da filizlendi, bilineni bilinmedik yapma

(7 Shklovsky, “Sterne’s Tristram Shandy™, lemon ve Reis'in yazdiklan Russian
Formalist Criticism iginde, s. 25-60.

(8) Boris Tomashevsky, “Thematics™, Lemon ve Reis, Russian Formalist Criticism, s. 61-98.
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kavramuini® daha da rafine bir hale getirdiler. Onu isleyerek daha
gelistirdiler, taminmadik yapma stirecini anlatmak igin “foregro-
unding” kavramini1® (6nalana tasimak) sundular. Sanatsal konus-
ma, bunlar diyordu Bigimciler, dyle bir konusmadir ki, kendisi-
ni kolayhkla anlasitabilir (cok agik bir sekilde kodlanmis) olanin
disina tagir ve okuyucunun gozlerinin énunde kat bir sekilde
durur. Ondan kaginamaz, ¢iink esanh olarak hem farkli hem de
guctur. Onlar her sanatsal calismay: sanatsal konusmanin degisik
bi¢imlerinin insa edilmesi olarak goruyorlardi ve her birini ken-
disini onalana yerlestirmedeki basarisina gore yargihiyorlardu.

Boylesine edebi kavramlar ve sinema kuramu arasindaki iliski
bu noktada yanlislanamaz. Abaruli aynnu tzerine Tomas-
hevsky’nin vurgusu ve Jan Mukarovsky'nin énalana getirme tze-
rine yapu@ betimlemeler sinemasal yakin-cekimdekilerin dogru-
dan kargihklandir. Birgok film elestirmeni arasinda Dogu Avru-
pali Bela Balazs en dikkati ¢ekendir, onun deyimiyle “ayrintilann
resimsel olarak olusturulmasi i¢in”"' yakin-gekimin kapasitesi sa-
natta sinemamn iddialanmn altyapisini inga etmistir.

Onalana yerlestirmenin mekansal metaforu kendi maddi kar-
sthgim ritim kavrami iginde bulmaktadir, bu kavram.da rahathk-
la anlagilabilecegi gibi Bigimcilerin bir baska merkezi kavramudir.
Tam filmsel yakin plan ile 6nalana tagimayi birbiriyle iliskilendi-
rirken, ritim ile birlikte montaj: bir araya getirebiliriz. Allardyce
Nicoll yirmilerdeki Sovyet filmleri hakkinda konusurken diyor-
du ki, “Eger kesme nesir ise, montaj siir anlamina gelmektedir.”"

U¢ boyutlarda sinemanin bu sekilde gorilmesiyle, insan sa-
natsal olani sikigi-monoton olanin tam kargisinda duran eserler
olarak hissetmektedir. Bunu kesinlikle Shklovsky'nin su hukmu
izlemektedir; “siir azalulmig-seyreltilmis, dolambagh ve cetrefil

(9) Delamiliarizaiion: Bilinen bir seyi bicimsel ve yapisal degisikliklere ugratarak, onun
taminmaz kilma, onu yeni ve kesledilmesi gereken hir forma sokma. (¢.n.)

(10) Foregrounding: Onalana tagimak, yerlesurmek, on plana geurmek, zleyiciyle temas
alamna sokmak, (¢.n.)

(11} Bela Balazs, Theory of the Film (New York: Dover Books, 1970), s. 84. Elinizdeki
kitaptaki tam Balazs'an yapilan alinnlar bu kitaptan yapilmisur.

(12) Allardyce Nicoll, Film and Theater (New York. Thomas Crowell, 1937), s. 53



Bela Balazs ve Bicimcilik Gelenegi | 163

bir konusmadir” ve onun ritmi kavrayis ise “ongorillemez bir ge-
kilde duzensizlestirme™" olarak ifade edilebilir, ama aym zaman-
da sirekli olarak yanhs ongorulere davet eder insani.
Shklovsky'yi Dallas Bower gibi sinema kuramcilaryla karsilasti-
nn; Bower'a gore kurgulama ritimleri “gercek zamanms gibi bi-
ze empoze edilenin yerine yeni bir yapay zaman turetmek igin...
her zaman ve her yerde bulunan akisi kesintiye ugratmak, parca-
lamak™ur" ya da Potamkin igin ise ritimler “tekrarlar, belirli de-
gisiklikler iginde tekrarlar, surekli ilerleyen bir temanin delor-
masyonu (bigimsizlestirilmesi)"” Son olarak Jean Cocteau’un tin-
It deyisini ele alahm: “Benim birincil ilgim imgelerin akmasini
énlemektir, onlara kargi gelmek igin, onlari demirlemek ve onla-
rin rahathklanna, dinginliklerine zarar vermeksizin onlara katil-
makur.™"

Burada taminmaz-hale getirme, onalana yerlestirme, defor-
masyon ve sapma gibi kavramlarin icinde ¢ok buyik ve tehlike-
li bir abartma yapma olasih@ vardir. Shklovsky buyiuk oranda
yalnizca onalana yerlestirilen malzeme sanatsaldir so6ztnt ima et-
migti. Simdi yeni formuilasyon daha garip yanhs kavramslara yol
acabilir. Ornegin, bundan su iddiaya gegilebilir, 6zel bir siir ya
da film kendi nesir (sikict) arkaplam uzerine oturtulmus kesin-
likle otuz (ya da n sayida) sanatsal anlar icermektedir. Bir sanat
eseri 6nalana yerlestirmenin yogunlugu ile mi yargilanmalidir?

Cok az Bi¢imci bunun otesine gegmek icin istekliydi, ¢cinki
boylesi bir kavram estetik deger kavramina niceliksel bir unsur-
mus gibi imalarda bulunur. Cok azt T. S. Eliot'un The Waste
Land'ini (Corak Ulke) Alexsander Pope’un The Rape of the
Lock'undan daha siirsel bulur, bunun nedeni basit olarak o eser
nesir anlamm ¢ok daha sik olarak kirmaktadir ve bunu ¢ok da-
ha degisik sekillerde yapmaktadir. Yine de Bigimciler her zaman

(13) Shklovsky, “Art as Technique™, s. 23.
(14) Dallas Bower, Plan lor the Cinema (London; Dent, 1936), s. 109,
(15) Potamkin, “Phases of Cinema Unity”, Close Up V. s. 175.

{16) Jean Cocteau, Cocteau on the Film, Vera Traill taralindan Ingilizceye cevnlougtr
(New York: Dover, 1972), s. 218.
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sanat eserlerinin daha titiz, incelikli, derinlikli tarlerinin tzerin-
de gosterisli-fiyakali teknikleri tagiyan eserleri gormeye egilimliy-
diler. Etki olarak Bigimcilik, biitain tarzlann sanat eserlerine uy-
gulanabilir bir felsefe yapmadan daha ¢ok, 6zel bir tarza sahip sa-
natin taraftari olmaya egilimliydiler.

Hem sinema kuraminda ve hem de edebi kuramda bu egili-
min kavgasim veren Bigimciler surekli oldu. Jan Mukarovsky
Prag okulunun en onemli elestirmeniydi, arkaplam tamamen
gdzden cikararak, énalana her seyi yerlestirmede bagarili olan en
yogun olasi sanat eserini gormek icin alelacele hareket eden bi-
riydi.” Bu durumda butiin insani sagaltan unsurlar kaybolabilir-
di ve elde higbir sey kalmayabilirdi, gercekien bu alanin disinda-
ki hicbir sey onun ilgisini ¢ekmiyordu. Onun igin 6nalana tas-
mak oyle bir seydi ki, sanat eserinin geri kalamna kendilerini
muhalif goren bir sanat eserinin iginde 6zgul bilesenlerden daha
¢ok dunyadan uzaklagan, dunyay: yorumlamaktan daha ¢ok sa-
nat eserini estetik bir nesne yapan sey éne ¢ikiyordu. Eserin tar-
21 dnalana tasimanin turlerine baghdir, 6nalana tasimak 6zgul ar-
kaplanla iliskisi igin kullanilir, fakat 6nalana tagimanin ya]mzca
niceligi bir nesneyi asla “daha estetik” yapamaz. Bir nesne ya es-
tetik olarak gorulebilir ya da goriilemez, bir sanat eseri igin bir
butin olarak estetik olarak bizim tarafimizdan gorilebilmesi sti-
recinde bir ve yalnizca bir kez deformasyon yapilmas yeterlidir.

Bundan dolay1, “daha fazla sapma esittir daha fazla sanatair”
anlamina gelmeksizin insan igin bilindik seyleri ona garipsetme,
daha farkl ve sira dis1 bicimlere sokma teknikleriyle diinyadan
sanatin kendisini ayirmasina inanmak olasidir. Mukarovsky ve
onun Pragh meslektaslar1, bireysel sanat eserlerinin 6zgil du-
rumlanyla ugrasmak igin estetik “norm” ve estetik “deger”i belir-
ten kavramlar gelistirdiler. Bu daha akiskan Bigimcilik onlara da-
ha degerlendirici bir konumdan daha ¢ok betimleyici bir tarzi
devam ettirmelerini olasi kildi. Degisik sanat eserleri icinde éna-

(17) Jan Mukarovsky, “Standart Language and Poetic Language”, Prague School Reader
in Esthetics, Literary Structure, and Style iginde, geviren ve editorlugona yapan Paul
L. Garvin (Washington DC: Georgetown Universites: Yaymnlan, 1964), s. 19.
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lana tagimanin turleri ve miktarlan tzerinde ¢alisugimiz zaman,
tarzlan-stilleri cahsiyoruz ve kargtlasinyoruz anlamina gelir.
Tarz-stil teknigin 6zgiil bir stratejisinden baska bir sey degildir,
diyordu Shklovsky, stil sanatin kendisidir diye ekliyordu. Bi¢im-
cilik, o zaman, daha dogala olanlara gore “ileri derecede gorule-
bilir” stilleri daha yiksek bir konuma yerlestirmeye insani yon-
lendirebilir. Fakat Bi¢imcilik bu hiyerarsiyi, bana gore, talep et-
mez. Bi¢imci sinema kuramcilannin ¢ogunlugu bu egilime yenik
dismesine ragmen, ilk zamanlarindan beri bazi yazarlan kendi
en buyuk tuzaklan olan bu tir bir indirgemecilikien sakinmak
i¢in ugrasular, mucadele ettiler. Boylesi teorisyenlerin kesinlikle
en etkili olanlarindan ve en erken bu tuzag fark edenlerin basin-
da Bela Balazs gelmekiedir.

BELA BALAZS

Balazs'in film uzerine ilk yazilan 1922'ye kadar gerilere gider.
Otuzlarda ve kirklarda Sovyetler Birliginde seminerler verirken
gelistirdigi dustncelerini bunlara eklemeye devam etti. Onun ya-
zilanmin toplandig kitap populer olarak Theory of the Film ola-
rak bilinir ve hem erken dénem yazilanm hem de daha sonraki
denemelerini sistematik bir batin halinde diizenler. Surasi tartis-
ma gotarmez ki, Balazs'm kitab1 gintimuazde buyuk oranda ori-
jinal-olmayan bir eser gibi gorunebilir, canku sinemaya giris ya-
pan pek ¢ok diger eser gibi aym teknik zemine dayanmaktadir.
Fakat boylesi ilk metin olmas: gercegine ragmen, Balazs'm eseri
kendi agikligi-netligi ve yapug uyanlarla digerlerinden aynlmak-
tadir. Filmin kokeni ve amact hakkindaki fikirlerine ev sahipligi
yapan film teknigi tzerine 6zgun dusunceleriyle bir butan olus-
turur ve bu genis perspektife, daha uretken yollanin sinemaya
agllmas: i¢in gerekli olan tam bir film kuramina inanan bir insa-
nin tutkusunu ekler.

Balazs filmin dogusuna bir baks atarak kendi kitabina baslar.
Onun amac kendi konusunu sinema sanauyla sinirlandirmakuir
ya da onun adlandirmasiyla sinemanin “dilsel formu”na konuyu
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daraltmakur. Burada Munsterberg ve Arnheim’a benzemektedir,
fakat onlardan aynlarak bu yeni sanatin temelinde iktisadi altya-
pisimin oldugunu 1srarla séyleyerek bu altyapiyr analiz etmeye
caligt1, bir Marksist olarak sinemayi yalnizca bir estetik ilade ara-
c1, kendi iginde bir sanat eseri gibi tutan séylemlerden bilingli
olarak uzak durdu.

Sinema sanau, diye iddia ediyordu, yalmzca galisma kosulla-
rimin olanak verdigi ol¢iide buyuyebilirdi. Cinka sinema yeni
bir eglence igin olusan ihtiyaci karstlamak igin ¢irpinan salon yo-
neticilerinin insafina kalmisti, sinema vodville, muzik salonlary-
la ve populer tiyatroyla rekabet halindeydi ve gundelik eglenme
bicimlerinin hepsiyle rekabet etmek igin filmi finanse edenler si-
nemanin tek basina verebilecegi konulan aramaya mahkumdu-
lar. Bu nedenle doga filmin dramatik yapisina aktif bir kauhmec
olarak perdeye alelacele getirilmisti. Sinemanin starlan bile sah-
nenin butin yikuna kaldiran akiorleri degildi, bundan daha gok
hayvanlar, ¢ocuklar ve diger “cok daha dogal konulartydi”. Bir
baska drnek vermek gerekirse, Canli komedide yaratilmasi im-
kansiz olan Slapstick komedide™ bir ¢ok agidan ¢ekilmis ¢ekim-
ler kullamlmaktadir, ¢anka hareketin ve buytnun seyirligini
saglamak i¢in gereksinim duyulur bu ¢ekimlere. Batan bu konu-
lar film i¢in uygundur ve dogaldir, Balazs diyordu ki, ama bun-
lar yine de yeni bir sanatin dogmas: icin yeterli degildi ve bu sa-
nata higbir sey katmiyordu. Sinema hala 6zinde bu haliyle fotog-
rafa alinmus tiyatroydu, sadece ele aldigi konusu itibariyle tiyat-
rolarla rekabet ediyordu. Balazs agik bir sekilde buradan gikan
sorulari ortaya kKopyuyord.:

Sinematogral ne zaman ve nasil tiyatronun ézelliklerinden tam ola-
rak farkhilagug: yontemleri kullanarak ozgal bagimsiz bir sanata do-
nusti? Ve tam olarak farkh bigime, yani dile kavustu? Sinema sana-
uyla folograflanmug tiyatro arasindaki farkhhik nedir? Her ikisi de

(18) Stapstick komedh: Belirh bir aginhikla yapilan, insanlarin yeteneksizliklern, akil fakir-
hgi ceken insanlar tarafindan garihala-gagali-abaruh sekillerde canlandinlan kome-
di, bir tur eksik-yetersiz-insanin haline galanen komedi. {e.n.)
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egit olarak hareketli resimleri bir perde nzerine yansitmasina rag-
men, ni¢in birisine yalmzca teknik olarak bir reprodiiksiyondur di-
yoruz da otekine kendi basia bagimsiz olarak yaraua sanawir diye
adlandinyoruz? (Theory of the Film, s. 30).

Bunlara yanit vermek igin Balazs iki aracin kisa karsilagtirma-
h bir analizini yapu. Belirli bir mesaleyle izleyiciden aynlan bir
mekansal sureklilik icindeki kendi eylemini her zaman surdiren
bir arag olarak teatral durumu tammladi. Ustelik, izleyici bu ey-
lemi gormektedir ve degistirilemez bir agidan bu mekani gor-
mektedir. Fotografa alinmis tiyatroda dramanin sahneleri arasin-
daki mesafe ve ag1 sik stk degismektedir, her olay (ya da butan
sahne) degismeksizin agikhiga kavusmaktadir. Bundan dolay, fil-
min durumu 6zunde tiyatronunkiyle aymdir, tabi ki bu kosuilar
sorgulanmaya baslanana kadar. Balazs'in gorusune gore, D. W.
Griffith sahneleri pargalara bolerek yeni bir sinema dili yaratt,
parcadan parcaya kameramini mesafesini ve agisim degistirerek
olusturdu bu yeni dili, 6zellikle de sahnelerin baglanmasi olarak
degil de, parcalarin montaji olarak kendi filmini bir araya getir-
digi zaman bu dil olugmaya baslamstir.

Balazs icin sinemanin bi¢imi-dili ele alinan konu ile teknik bi-
¢im arasindaki salimmin dogal bir uruntiyda. Ekonomik faktor-
ler sinemay: yeni konular aramaya yoneltti, fakat bu konular (ko-
valamacalar, ¢ocuklar, doga ve merak edilen mevzular) kendile-
rine gore montaj ve yakin gekimler gibi yeni tekniklerden yarar-
lanilmasimu gerektiriyordu. Bir bigim-dil huzh bir sekilde boylesi
tekniklerden ortaya ¢ikti ve bu dilin kendisi sinemaya uygun oy-
kilerin ve konulann turlerini dikte etmeye bagladi. Onun ardin-
dan gelen pek ¢ok teorisyen gibi, Balazs sinemanin yirmilerde
tam olgunluga ulasmay: basardigina inaniyordu: Bu donem igin-
de uygun konular uygun sinemasal bi¢imlerde sunulmaya bas-
lands, hepsi genglesmis ve canlanmis poptler bir kulturun gelis-
mesine yardim ediyordu. Bu kultar artik sozcuiklere bagimh de-
gildi, onun yerine gorsel olarak disa vurulabilen bir danyanin ya-
yilmasina karsi hassaslasmisti.
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SINEMA SANATININ HAMMADDES!

Arnheim gibi, Balazs sinemanin sayisiz fonksiyonu oldugunu
dusunuyordu, {akat sinema sanaunin bir tane aynksi ozelligi var-
di, onun dikkati cekmeye deger gordugt unsur kultarel yenilen-
me i¢in tasidig: devrimci potansiyelinde yansidig gibi bu fonksi-
yonlan tek bir anlanda birlestiriyordu.

Sinemamnn estetik kullaniminin kdkenine iliskin Balazs'in far-
kindali sinemanin dili-bigimine iliskin kendi teorisini oldukga
izl bir sekilde derinlestirmesinin yolunu agti ve bu yeni sanatin
gelecegi igin ongorulerde bulunmasi ve énerilerde bulunmasina
neden oldu. Onun icin sinemasal surec. butan bicimci kuramei-
larda oldugu gibi, dunyay1 olusturan her seyin disinda sinema sa-
natimn yaratim surecini bagrinda tasimasi agisindan onemliydi.
Filmin hammaddesi tam olarak gercekligin kendisi degildi, bu-
nun yerine dunyadaki bir insamin deneyimini sunmasina yol
acan “filmsel konudur” ve “filmsel konu kendisini sinemaya do-
nuagtarebilmenin yollarini sunar.

“Filmsel konu™nun boylesine kavramsallastirilmasi hem me-
rak uyandinici hem de biriciktir. Bir Marksist olarak, Balazs ger-
ceklige tam bir inanca sahipti ve duyumsanan dis dinyanin ba-
gimsizligina, algilayan insandan ayn bir varlig olduguna tam
olarak inaniyordu. Sanat asla gergekligi kendinde bir sey olarak
kavramaz, ¢inkua sanat her zaman bu diunyaya kendi 6z insani
orneklerini, tarlerini ve insani anlamlar tagtyacakur. Buna karsin
gerceklik ¢ok parcali, ¢ok yuzli bir gorunume sahiptir ve pek
ok kullamima agiktir. Her bir sanat kendi tarziyla gerceklikle ug-
rasir ve kendi 6zel araglariyla bigim degisikligine isteyerek ugra-
tarak gergekligin tam da bu yénlerini kendisine konu olarak al-
maktadir. Bir romanct, bir ressam ve bir yonetmenin hepsi aym
tarihsel olayin iginde bulunabilir, fakat her birisi bu olay1 kendi-
ne 6zgu bir yolla bicim degisikligine ugratacaktir, bu sureg bu-
yuk oranda kendi aracinin ona dayattigs bigimin etkisiyle sekille-
necektir. Bu araclarin higbirisi, hepsi gerceklikien yararlanmasi-
na ragmen, olaym gercekligini kavrama iddiasinda bulunmaya-
cakur.
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Sanatsal hammaddeye iliskin Balazs'in gorusu titizlikle aretti-
gi uyarlamalar hakkindaki dugsanceleriyle ortaya qikmistir. Ken-
di ele alacagi konu igin bir bagka sanat eseri tizerinde derin aras-
urmalar yapan bir yénetmen, sinemanin bigimi-dili yoluyla onu
yeniden sekillendirmeye cahstig1 siirece bunda yanlis olan higbir
sey yokuur. (Bu noktada Balazs Andre Bazin'in konumundan ote-
ye gecemez, Bazin'de yonetmenleri ele aldiklar eserlerin degerli
dilini-bigimini unutmalarini ve kendilerini perdeye tagimak iste-
dikleri basyapitlarin hizmetine vermeleri i¢in cesaretlendiriyor-
du). Balazs kendi yontemiyle basyapitlarin uyarlanmasimn gok
verimli ve uretken olmadigim kabul ediyordu. Moby Dick’ten ya-
pilan pek ¢ok uyarlamay: dusanin. Bunlar yalnizca uyarlamanin
kendi i¢inde imkansiz olmasindan degil, ancak bu basyapit oyle
bir ¢aligmaydi ki konusu ideal olarak kendi aracina uydugu igin
ondan yapilan uyarlamalarn hepsi hayal kinkhg yaranyordu. Bu
calismanin her turlu yeniden bi¢ime burunduralmus hali kagi-
mlmaz olarak daha az tatmin edici bir sonuca ulasacakur. Balazs
bu probleme Bazin'in buldugu ¢6zamu asla kabul etmeyecekti,
canka “uygun-layikiyla yapilmis sinemasal” olanin bastinimasi-
na karsihk geliyordu ve sinemay: yalmzca diger sanatlann bir
beslemesi (handmaiden) haline getiriyordu. Bunun yerine Balazs
sinemasal transformasyonun olabilirligini gosteren ve uyarlana-
bilmesi daha olasi ortalama eserlerin uyarlanmasinm tavsiye etti.
Sayisiz ucuz romanin ve oyunun sinemada nasil farkhlasabilece-
gine degindi ve bunlann nasil muhtesem filmlere dénugserek
uyarlayicinin onlann iginde gordugu sinemasal konularin buta-
niyle yeniden yaraumla sekillenebilecegini gorayordu, o6rnegin
Bir Ulusun Dogusu, Touch of Evil, Psycho, The Searchers ve Treasu-
re of Sierra Madre.

Filmin senaryosunun kendisine, sinemasal konularin uygun
ve geregi gibi segilmesine dylesine biiyik bir 6nem veriyordu ki,
bunu sanat eserinin bagimsiz bir kolu olarak gorayordu. Sadece
Shakespeare’in oyunlanmi disundagiimiz zaman, bunlar oynan-
madiklan zaman bile tam olarak kendisini yasatabilen eserlerdi,
bu nedenle Balazs tamamlanmug bir senaryonun bu vesileyle ger-
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cekligin tam bir donustarilmus hali gibi okunabilecegini dusa-
nuyordu. Burada diger teorisyenlerin ¢oguyla kesinlikle ayngi-
yordu, onlarin pek ¢ok tezini karsisina aliyordu. Suphesiz bu
onun genel teorisinin en 6nemli yonuyken, sinemanin hammad-
desini kullanacak her insan igin sessiz sessiz bir kosede duran bir
sey olarak gorilmemesi gerektigi inanci Balazs'i diger kuramci-
lardan ayiran ozellikti. Sinemasal hammadde yalmzca kendi de-
neyimini arayip bulma enerji ve yetenegine sahip olan insanlar
icin varolabilir.

FILM TEKNIGININ YARATICI POTANSIYELI

Daha once inceledigimiz diger kuramcilarla karsilastirildigain-
da, Balazs'in sinemanin hammaddesine iligkin yukledigi anlam
pratik olarak gelistirilmemisti. Yonetmenlerin her zaman kendi
malzemeleri i¢in uygun sinemasal konulara yonelmeleri gerekti-
gini sdyleyerek genellestirmenin daha ileri bir seviyesinde su so-
ruya gecer: gercekten nedir sinemasal malzemeye uygun olan?

Bu film surecine iligkin Balazsin sureklilik duygusuydu, [ilm
sureci Balazs'n bu soruna ¢ok bulanik bir tarzda yaklasmasim
olasi kiliyordu. Onun igin sinemasal konu dogal olarak uretilirdi
ve ardindan sinemasal tekniklerle hayata gegirilirdi. Uygun ko-
nular sinemanin degisik teknikleriyle tam olarak ve genelde or-
tala olan kisimlari agiga qikararak bicim degisikligine ugraulan
konulardir. Rus Bigimcileri onu burada tam olarak destekleyebi-
lirdi. Onlar gibi Balazs'da yaratici sure¢ alaninda en rahat olan in-
sanlardandi.

Film teknigi -hakkinda Balazs'm fikirlerinin buytk bolama
Arnheim'inkine -oldukg¢a yakin dusmektedir, her ikisi de butan
goranamu bigimci olarak dusunuyorlardi. Her ikisi de perdeyi
resimsel bir cerceve olarak goruyorlar ve bu resimsel ¢ergevenin
icinde yonetmen kendi konularimi énemli ve anlami olugturacak
imgelerle duzenleyerek anlatiyr kuruyorlar. Amheim'dan farkh
olarak, Balazs yeni sinemasal kesillerin tutkulu bir savunucusuy-
du ve bunlarnin gercekei potansiyelden daha ¢ok kendi bigimci
yonleri i¢in kullanilabileceginde 1srar ediyordu. Sesin gelmesi



Bela Balazs ve Bigimcilik Gelenegi | 171

sonrasinda temsilselcilige (representationalism) kars: onun yap-
ugy saldinilarin pek ¢ogu sanki Arnheim tarafindan yazilnus gibi-
dir. Balazs goruyordu ki, bu teknik gelismeler Eisenstein gibi
teknolojiyi belirli bir sanati uretmek igin kullanmak isteyenlere
yeni olanaklar da agiyordu. Hollywood'un yalmzca kendi imge-
lerinin Gstine yapisurdig aygitin sira dist kullanimlarinin bayuk
sanatgilar tarafindan yapilabilecegini biliyordu. Onun ses hak-
kindaki ongorileri Eisenstein’dan bile daha 6nceki tarihlere da-
yamr:

Yalnizca sesli film garaltayu kendi bilesenlerine aynstirdigt zaman,
tek tek ve birbiriyle yakin iliskisi olan sesleri aynstirarak ve bunlan
vokal olarak ayn ayn bize seslenir hale getirdigi zaman, akustik ya-
kin-planlan kullanabildigi zaman: Bu birbirinden yaliilmis seslerin
aynntilan sesli montaj tarafindan belirli bir amaca hizmet edecek
dizende Lekrar bir araya getirildigi zaman, ancak o zaman sesli film
yeni bir sanat olur (Theory of the Film, s. 198,199).

Film teknigine iliskin Balazs'in ufku tamamen su inanca da-
yaruyordu,; {ilmler gercekligin resimleri degildir, aksine daha ¢ok
doganin insanilestirilmesidir, ¢anka dramalanmz i¢in arkaplan-
lar olarak segtigimiz manzaralar bizim igimizdeki kaltarel 6rmek-
lerin urunleridir. Fransa'daki ug kanattaki solcu sinema dergile-
rinden ahinan bu kavram kendi kokenlerini Rus Bigimciliginde
bulmaktadir. Ciinkd butan goranumler ve bakis agilan dogal ol-
maktan daha ¢ok buyuk oranda kultarel 6zelliklerde kendi kim-
ligini bulur, sanatci gergeklige onu deforme ettigi zaman ve ger-
¢ekligi bigim bozunumuna ugrattigi zaman higbir zarar vermez.
Onun yapug bigim bozunumu yoluyla gergekte fiziksel olarak
kendi seyircilerinin zihinlerinde gorsel orneklerin genisletilmesi-
ne ve bu sekilde gercekligin yeni bir yolla gorilmesini saglayabi-
lene kadar gergekligin anlagilmasina ve yorumlanmasina yardim
ederler.

Eski ve alisildig icin artik farkina varilmayan Sgeleri yalmzca ahgil-
madik ve beklenmedik yontemlerin araglanyla yapilan vurucu da-
zenlemeler yeniden gekillendirebilir ve bundan dolay1 daha énce as-
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la gorulmemis seyler bizim gozomuzde yeni izlenimlerin dogmasi-
nt tetikleyebilir (Theory of the Film, s. 93).

Fakat gorsel olarak bi¢im bozunumuna iliskin teoriyi uygula-
maya geldigimiz zaman Balazs hemen muhafazakar olmaktadir.
Tekrar ve tekrar arkaplanin dogalc bir baglamiyla iliskili olarak
bi¢im bozunumunun her zaman kullanilmas: gerektiginde 1srar
etmistir.

Bigim bozunumu. .. her zaman bir seyin bi¢im bozunumu olmak zo-
rundadir. Eger bu sey resimde artik yoksa o zaman bigim bozunumu-
nun énemi ve anlami da gitmistir artik (Theory of the Film, s. 102).

Balazs yalnizca izleyicinin hala resme kendisini yonlendirebil-
digi ve garip olandan tamdik bildik olant aynstirabildigi kadar
garip agilan savunuyordu. Ornegin, 6znel ¢ekimlerin yapilmasi-
na tam destek veriyordu, bunlara batin dus sekanslan da dahil-
di, ama bunlar duzenli bir dyka akisimin gerekiirdigi ve akisin
ilerleyebilmesi i¢in birbiriyle karsilasunlabilir olabilecek kadar
yapilabilirdi. Gorsel bi¢im bozunumunu ve anlauma film tarzi-
i belirli sinirlar iginde savunuyordu. Onun konumu burada be-
lirli yonlerden, yukanda degindigimiz gibi, Mukarovsky ninkiyle
iligkili olarak gorulebilir, ¢inki enlar i¢in énalana tasimanin si-
per akigkanlig: estetik algiy: guglendirmek yerine azaltmaktadir.

Insan bu noktada Balazs'in kurgulama pratikleri hakkinda go-
rislerini sezmeye baslayabilir; ne var ki, manipulatifl kesme yo-
luyla konunun gekillendirilmesi igin gosterilen her ¢abaya onun
verdigi destegin boyutlarim éngormek zor da olabilir;

Onceden-belirlenmis bir diizen iginde kurgucu tarafindan gekimier
bir araya geliri‘h'r. Bu bir araya getirme oyle bir yolla yapilir ki, amag
belirli bir amaglanmg etkiyi cercevelerin olusturdugu tam bir se-
kans icinde tretmektir. Bu tam da birbirinden ayn halde makinenin
pargalanm gigla bir uretici ve is goren bir makineye dénagtarmek
i¢in montajcrin (makine kurucunun) toplamasina benzer. (Theory
of the Film, s. 118).

Eisenstein asla montaja iliskin mekaniksel yaklasan bir kura-
mi ok agik bir sekilde savunmadi. Balazs sinemada olasi kurgu-
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lama turlerini saymaya devam etti ve ideal bi¢im icin Eisenste-
imin mucadelesini verdigi “i¢sel-konusmay:” gormezlikien gel- -
medi.

lyi kurgu... dusunce trenleriyle baglar ve onlara kesin bir yon veril-
mesiyle devam eder... Boylesi {ilmlerde insan bilincinin icinde iler-
leyen baglanular, cagnsimlar ile dolu igsel filmlerin degisik tarleri-
ni gorebiliriz (Theory of the Film, s. 124).

Fakat konu metaforik ve entelektiiel montajin ug noktalarina
geldigi zaman, Balazs geri gekilir ve Eisenstein’da agin oldugunu
dogundagn unsurlara agtkga saldirarak yapar bunu. Ekim filmi
uzerine yogunlasarak, “igindeki resimlerin bir seyler anlattif, fa-
kat kendi baslarina igerikleri olmayan resimlerdeki gorsel hiye-
roglif resim-yaziy1” kotuler. Eisenstein, diyordu Balazs, “sinema
sanatyla saf kavramsal disinulen dinyanin fethedilebilecegine
dair yanlis inancina kurban dusmustar” (s. 128). Balazs imgele-
rin kendileri disina dogal olarak gikan filmdeki konusgan figarle-
ri kabul etmekte istekli olmasina karsin, burada film tekniginin
dogas1 konunun belirli tarlerinin kullanilmasim yasaklamakta-
dir. Potemkin'in son bolamiindeki gemideki insanlar ile gemiye
gig saglayan motor arasinda yanhslanamaz bir sekilde analoji
kurulmasindan dolay: Eisenstein takdir ediyordu. Bu durumda
her iki figurde (insanlar ve motor) dogrudan konudan ve oyku-
den ortaya gikiyorlar. Zihin gegis halinde karsilastirmay1 kendili-
ginden yapiyor, filme alinan danyada varolan iligkiyi zapt ediyor.
Fakat Ekim’deki unla bir sahnede oldugu gibi bir heykelin kinl-
mas) ve Carin duagtsu 6megindeki dramatik olarak birbirleriyle
baglantisiz terimlerin iradi olarak birlestirilmesinden farkh bir
seydir bu. Zihin heykel ile Cann iktidarim birbirine baglamak
icin hazirken, Balazs esasen (kavramsal olmaktan daha cok) gor-
sel ve dramatik arag olarak dugundugn sinemada bunun yanhs
kullanilmasim kétalemekiedir.

Bununla birlikte Balazs'in uyansi yalnizca belirli bir yere ka-
dar esnetilmisiir. Baz1 seyleri gizemli hale getiren gergekgi sine-
manin kesinlikle taraftan ve destekgisi degildir. Sanatginin kendi
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tekniklerini gostermesi igin yeterince cesur olmasi ve boylelikle
izleyicinin filmin ardinda oldugu varsayilan gerceklige eserin
icinden bakma egiliminde olmamasi hususlarinda Eisenstein ve
Rus Bigimcileriyle tamuyle aym fikirdeydi. Agihp kararmalar, go-
rantunun birbiri tzerine bindirilmesi ve diger anlaumci noktala-
ma girisimleri imgelerin insan yapimu olduguna grafik olarak isa-
ret eder ve bunlann anlami gergekligin yerine almak i¢in degil
onu elegtirmek icin ya da ona bir tepki vermek i¢in kullanilma-
sidir. Yine de burada bile Balazs titiz bir bigimci yaklasimin so-
nucu olarak kisa bir ara verir ve sekanslan aip kapayan kararma
ve goruntinan agilmasi gibi sinemasal konvansiyonlann zihinsel
streglerle dogalal bir iliskiyi surdurdaginde 1srar eder. Birbiri
uzerine binen gorantiler ve agilip kararmalar, diger bir deyisle,
bizim kendi i¢sel dunyalarimizda imgeden imgeye hareket etme-
miz sonucu yasadigimiz zihinsel sureclere “benzer”. Boylesi tek-
nikler belirli bir oturmuslugu olan, 6grenilmis ve genellesmis
konvansiyonlardir, fakat konuyu kesinlestirmek igin daha ger-
cekgi olanlari ve onun gorasune gore tercih edilenleridir bunlar.
Bunlardan bagka konvansiyonlan bir tur temizlenmesi gereken-
ler gibi gorur ve onlara “perdelerin arkasina gizlenmis golgeler. ..
Resmin tizerine yapistinlmis zoraki ogeler... gagsuzlugin ve ik-
tidarsizhigin kabulu... film sanatumn ruhuna aykin” diye elestiri-
lerde bulunur (s. 153).

Bu nedenle Balazs film tekniklerinin bicimci dogasimin ve
konvansiyonlarinin hakkim verirken, bunlann yani sira kendi
tekniklerini 6zenle ve sebat ederek kullanan yonetmenlere tutar-
I bir sekilde bagvurur. Goranta ve sesin normal dunyasmin di-
sindaki filmsel anlam ve imlemeyi insa eden her gunku gorusu-
muzle iligkiyi her zaman surdarar. Balazs sik stk normal alginin
onceligini ve gereklerini yok sayan ve onu sasirtmayt hedefleyen
ve garip gorsel ve maddi evrenler yaratan asin derecede bigimi
bozma yonundeki duskunluge saldirmak icin standart Marksist
retorigi kullanmsur. Boylesi filmler, diyordu Balazs, “burjuva sa-
naunin insani yozlasuran fenomenleridir”; bunlar yazan sahip
oldugu yuzsel ifadeyi ve nesnenin sahip oldugu fizyonomiyi kal-
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Ekimfilminde Parcalanan bir Heykel, 1928. Blackhawk Films.

dirarak, soyut, ortalikta basibos dolasan “ifadeler” ile insan algi-
sinin belirli ve anlamli bir sekilde yorumlayamayacag: bir hale
getirilmislerdir. Bu nedenle hicbir seyi ifade etmeyen imgeler ya-
ratiyorlar” (s. 108). Saf sekle Rus Bicimcilerinden daha az angaje
olan birisi olarak, Balazs nesnenin statiisint korumak istiyordu
ve onu film tekniginin araclariyla belirli bir anlama ve belirli bir
imlemeye yuUkseltmek istiyordu. Onun ilgisi strekli olarak sanat-
¢inin onlara dokundugu anda Shklovsky ve diger Bicimcilerin
dert etmeyi kestikleri nesnelerin kdkenlerine, nesnelerin kendi-
sine, yani sanatcinin anlattigi nesnenin nesnel varolusuna doni-
yordu.

SINEMASAL SEKIL VEYA BiCiM

Sinema Kurami kitabi yazan tarafindan iki bélume aynlmistir.
Hk bolim 6zel olarak sinemanin yeni bir dil-bigim oldugunun
anlasilmasi igin bir ¢agndir, biyik oranda sinema teknigine yo-
gunlasmisi!r. ikinci Kisim filmin degisik tiirleri Gizerine diisiince-
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lerle baslaulir. Bu boliimde Balazs filmin dilini gincel sinema or-
nekleri icinde sekillendiren bicimsel ilkeleri inceler. Balazs'in si-
nemasal bigimle uyumlu olana verdigi 6nem agin olarak nitele-
nemez.

Bir tepenin eteklerindeki tasla Michelangelonun heykellerinden bi-
risinde kullandig: tag aymdir. Her ikisi de tas oldugu icin bunlann
malzemeleri az ya da ¢ok aymdir. Burada malzemenin kendisi degil,
bunlann arasindaki farkhilign bigim olusturur... Bir malzemenin ru-
hu ve yasasi kendisini en miakemmel sekilde bir sanat eserinin insa
edilmis bicimlerinde diga vurur, yoksa hammaddenin kendisinde
degil (Theory of the Film, s.-161).

Marjinal tarler olarak dugunduklerini analiz ederek sinema-
nin bigimlerini arastirmay: 6nermistir Balazs. Sinemanin uglarina
bakarak, sinemasal seklin yasalanni ve kurallanni gorebilecegini
umut ediyordu. Balazs i¢in sinemamin daha digandaki bolgeleri
avant-gard veya soyut filmler tarafindan somurgelestirilmisti ve
diger yanda ise sal anlamiyla belgeseller vardi. Onlann arasinda
kurmaca filmlerin, haber ve egitim filmlerinin ve kisisel belgesel-
lerin daha konvansiyonel turleri yer aliyordu. Bununla birlikte
her zaman inanglanmzi sinayan daha disanida bulunan turlerdi
ve kendi dikkatini yonelttigi filmlerde bunlardh.

Filmin spektrumunun her iki ucunda Balazs 6ykuaden biling-
li olarak kaginan bi¢imler bulmustu. “Bir yanda amag bigimsiz
nesneler gostermekti ve diger yanda nesneleri olmayan bigimi
gostermekti. Bu egilim bir yandan belgesel filmin kulttne yon-
lendirdi bizi ve diger yandan nesnesiz bigimlerle oynayip eglen-
mege” (s. 174).:

Balazs'n tam tonu onun muhafazakar bigimciligine isaret
eder. Ozel bir hikayeden kaginmaya ¢alisan saf belgesel kendi se-
sini tamamen kaybeder ve dilsiz olur. Tepenin uzerindeki kesil-
memis kaya parcasi gibidir, kaba ve gercekte anlamsizdir. Ta-
muyle soyut bir film ise diger yandan siregenligin bir ucunda
bulunur ve “mutlak paylasim” igin aranig1 sirasinda hikayenin
otesine gegmistir, bundan dolayr yorumlanmasi gereken gergek-
likle temas noktasim kaybetmistir.
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“Saf belgesel”in i¢inde tagidigi rasyonele duydugu buyuk sem-
patiyi ozetleyerek kendi argiimanlarina baslar. Diyor ki, yasamin
oziine o derin niifuz etmeyi umut ediyor ve gercekligin hammad-
desini o kadar canli bir gekilde yeniden uretmeyi amachyor, ¢un-
ku birlegtirici bir “plot” ihtiyaci olmaksizin i¢inde yeterli disavu-
rumcu dramatik bilegenleri bulmak istiyor (s. 156), baslangigta-
ki metinleri ve senaryolan bir kenara birakiyor. Balazs’in felsefe-
sindeki her sey boylesi bir agik-yurekli yaklasima kars: degerlen-
dirmelerde bulunuyor. Eisenstein i¢in oldugu gibi, onun icin de
gerceklik naif bir bigimde kavranabilecek bir sey degildir. Yonet-
menler gercekligin gurultiisi ve anlasilmaz derecede kavraml-
mazhig i¢inde gercegi ve dogruyu bulmak zorundadir; bu gerce-
gi konusturabilmek igin onu ézgirce gormek zorundadirlar. Bu
sureg hem yetenek hem enerji gerektirir; hemen her zaman bir
plot ve sinema tekniginin siki bir sekilde kontrolunu talep eder.

Gergekligin ampirik sisinin dtesindeki ger¢eklik —bu da su anlama
gelir, gercekligin yasalan ve anlami- gorebilen ve deneyimleyebilen
bir yaptcinin yorumu yoluyla ortaya gikabilir. Boylesi bir yapic, si-
nema sanatina her tarli digavurum araglanm bir oyuna dénasture-
bilme yetisini sunmahdir. (Theory of the Film, s. 162).

Fotografin gergekligi yakalayabildigini dikkate alirsak bile (ve
Balazs'in boylesi bir iddiaya kars: son derece ciddi serhleri oldu-
gunu gormustak), ¢iplak gerceklik yonetmen igin yetersiz ola-
cakur. Eisenstein ve butan bigimci kuramcilar gibi, Balazs'da fo-
tografin ¢ok daha tizerinde bir yere kurguyu yerlestirme egilimi-
ne sahiptir. “Tek basina resimler yalmzca gercekliktir. Yalnizca
montaj bunlan yanlsgliklara ya da hakikatlere donasturebilir” (s.
162). Burada Balazs kendi konumunu Kracauer ve Bazin gibi
gercekgilerin karsisina yerlestirmekiedir. Onlann her ikisi iginde
gerceklik asla “yalmzca” ve fotograf gibi terimlerle nitelenemez,
onlar derlerdi ki, bunlar onun hizmetcisidir.

Fakat elbette ki Balazs'in saldinlan film aretimindeki asin egi-
limlere kargi oldugu kadar ¢ok gergekci film kuramcilarina karsi
konumlanmamistir. Dziga Vertov'un yapug Kino-Eye'n (sine-
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ma-goz) haber-belge filmleri, 6megin, onu rahatsiz ediyordu, bu
rahatsizhgin temel nedeni onlarin daha astan nesnelligi verdik-
leri iddiasiydi. Balazs boylesi filmleri belirli bir 6znelligin pence-
resinden gorayordu, bunlarda izleyici kameramamn kaprisleri-
nin-heveslerinin insafina kalmisur ¢oinka. Bu kameraman, kendi
adina, ne gerceklik hakkindaki gercekleri-dogrulan vermeye ¢a-
lismaktadir, ne de gercekligin nesnel bir goranamuna vermek
icindir ¢abasi, daha ¢ok kendisinin sundugu gérunimun surek-
liliginin belirlenimi alindadir. Boylesi bir filmde degisik imgele-
1i birlestiren yalmzca bu kigisel surekliliktir. Balazs soruyordu,
bir film nasil ve ne kadar 6znel olabilir! Ve nasil ve ne kadar zor-
ba ve otoriter.

Onun argimam daha sertmis gibi gorunebilirse de, Balazs
kendi sesinin tonunu onun karakteristigi olan ihmhhk ve anla-
yisla islemekieydi. Bu kez onun anlayisi kisiseldi, ¢anka kendisi
en azinda bir kez “kahraman-siz” belgesel yapmisti (On lsaretli
Notanmn Maceralari). “Tek bir insan hedefinin-kaderinin incecik
ipligi Gzerinde yasamn karakteristik olaylarini birbirine .bagla-
yan" olagan-siradan bir film yapms olma arzusunun degerini bu
filmle birlikte dgrendi, tamidi (s. 159). Belgeselci yapay olanin
gorunumunden kaginmak ister, boylelikle kendi konusu “bazi
senaryo-yazarlarinin yalmzca bir icadr” gibi gortinmesin.

Yalmzca senaryolu filmler igin ¢agn yaparak degil, 6zgal in-
san dramalarina dayanan filmler i¢in ¢agn yaparak da, baz1 pis-
manliklarla Balazs bu naif arzunun alum oymustur. Ozel ve hu-
susi dramalar olmaksizin, insan deneyimi dizenlenemez, ¢unki
bunlar kitle i¢inde asla varolmaz. Toplumsal farkindalig) ve eyle-
mi viicuda getivmek igin ugrasan filmler bile kuguk insan drama-
laninda kendi felsefelerini belirtmek igin ytizsuz kalabalklardan
ziyade bireysel olanda ortaya ¢ikan toplumsal kaygilanm goster-
menin en iyisi oldugunu bilir ve buna basvururlar. Muhtemeldir
ki bunun temel nedeni sudur: Balazs her zaman yizsel yakin-
planlarla karsilagtigs ve boylesi bir uygulamaya yakin oldugu i¢in
bu sekilde bir sonuca ulasmustir. Fakat burada su asla unutulma-
mahdir: Balazs Sovyet sosyalist gergekgilik donemi boyunca ya-
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ziyordu, bu hareket basit kisisel toplumsal dramalarin éntinu
aciyordu ve 6zgul olarak itk dénem Eisensteinin “bigimci” kitle-
sel epiklerini mahkum ediyordu.

Eger Balazs saf belgeselin sinemay: kendi uygun anlatimei yo-
lundan uglara gotarme egilimi ile rahatsiz edilseydi, avant-gar-
dizmin hedelfleri ve amagclari tarafindan agik¢a taciz edilmis olur-
du. Canki burada sinemamin teknik yeterliligi kesin olarak ne-
yin [ilme alinabilecegini ve neyin gorulebilecegini dikte etmekie-
dir. Sareklilik ilkesi bazi soyut yasalarda yatan yalnizca goruna-
min sonucu olan filmlerdir buniar. Boylesi filmler “dunyadaki
ruhu degil, aksine ruhtaki diinyayr uretmeye” gabalar (s. 179).
Balazs'in buradaki sozcuk dagarcigy, kendi estetiklerini destekle-
mek icin ters gevirerek kullanan Stan Brakhage gibi avant-gar-
distlerce yakin gecmiste kullanilmistir. Onu rahatsiz eden ve zev-
kini bozan soyut filmler ve Brakhagein bunlara iliskin hayranh-
& “kapah gozlerle gorulen gorunumler” gibidir (s. 179).

Surasi kesindir ki, Balazsin kendisinin sahip oldugu ényarg-
lar kendi teorisini zayiflatmistir. Cunka hem soyut filmler ve
hem de kurmaca filmler ele alinan konuyu belirli ve anlaml: bir
sekle donustirme surecinde basarih olmustur, yine de Balazs ha-
la plastik sekil pahasina anlaumci sekle ovguler diazmektedir.
Belki de konunun (hammaddenin) bir kavram olarak dugunilup
aynstinlmas) hususundaki yetersizlik onu engellemistir, ¢anki
yalmzca insanlann ilgilendigi konulara ve manuksal olarak insa
edilmis konulara hizmet ettikleri zaman ya da onlarla igli dish ol-
dugu zaman avant-garde tekniklere izin vermek basit bir iradeci-
lik degil midir? Temsilsel-olmayan resim yapma stirecindeki gel-
gitlerde kendi koklerini bulmayi umut eden yirminci yazyihin itk
dénem sanat elestirilerindekilerle analoji yapan argimanlar yap-
miyor mu Balazs?

Balazs temsilsel olanin 6neminin belirli ayrinuilarla haritasini
¢kardig) icin ya da daha o6zgul olarak soylersek filmin konusu
olarak insanin 6nemine iligkin baz aynnulann haritasim gikardi-
§ i¢in saldinlarin hedefi haline getirilemez. Rus Bigimcileri ken-
di teorilerinin sonuclanm kabul ederken, teknik tarafindan one
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¢ikanldikian sonra sanaun konusunun aruk mesele olmadigimi
kabul ediyorlardi, Balazs bu konuda geri adim atmustir. Sanatin
yalnizca bilingten ve tutarli bir sekilde gercekligin sanata donus-
taralmesinden ortaya gikabilecegine inanacak slgude bir bigim-
ciydi Balazs; ele alinan konu insani olarak ilging olmasini istegi
zaman o bir hamanistti. Ve onun zihinsel stireglerine gore yalmz-
ca dramanin ortaya ¢ikarabilecegi insan dunyasimin altini oyan ve
insani dunyayr gérmezden gelen modemnist film bigimlerini ve
avani-gard teknikleri elestirdigi ve reddettigi zaman gergekei go-
rige dogru belirli bir sekilde dénmeye bagliyordu. Tam bu nok-
tada batun bu dusuncelerle ve elestiri kuramuyla {ilm sanatinin
amacina ge¢meye hazir hale gelmis bulunuyoruz.

SINEMASAL FONKSIYONLAR

Balazs'in kitabina bir giris metni olarak referans vermeme rag-
men, onun armact konusunda bir yanlisa diismemeliyiz. Balazs
suphesiz ki sinemanin formlan ve dili konularinda baslanmams
ve énculleri insa edilmemis bir sistemi inga etmeyi amagliyordu,
formlann tam kurallarim koymak gibi biramaci yoktu, battn bi-
limsel materyalistler gibi formlarin tamunu icerikien bagimsiz
olarak belirlemeye Qahsmamh ilerlemeye karsit ve idealist bir ta-
vir oldugunu biliyordu. Bu nedenle onun temel ve yasam boyu
suren hedefi ve amaci sanaun kendisinin ilerlemesiydi. Arnheim
gibi Balazs da sessiz donemin son yillarindaki sinemaya engin ve
derin bir saygi besliyordu. Sinema o zamanin dil-bi¢im anlayisi
icinde dogal elarak uygun ve anlamh konularla insanlan kars:
karsiya geliriyohnus gibi goruniyordu, dogayla ya da kaltarle
olan ¢atigmalar icindeki bireylerin sarsict dramalanm uretiyordu.
Balazs yalnizca bu tur dramatik filmin yapilmasi gerektigini ileri
surecek kadar dar gortslu ve din adami bagnazhig igine girecek
kadar emredici asla olmamustir. Boylesi filmler onun kestirimle-
rine gore sanaun merkezinden gelerek buytk bir agikliga kavus-
tugunu ve anlam kazandigim dustnuyordu. Boyle yapiyorlard
cuinkil insanun yaratig anlamin ve insamin algisimn belirli bir
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farkindalik yaratug) dusuncesine bizi getirerek ve bu anlam ve
algiy! genisleterek buttn buyuk sanatlar kendi fonksiyonlarim
sergilemekteydiler.

Balazs i¢in batun sanatsal formlar kendi 6z tekil yonunu ara-
ma surecindeki bir 151k gibi varolurlar. Daha 6nceleri belirli bir
cahillik icinde ustu ortulen ya da daha ¢ok bilingsiz ve ilgisiz ka-
lnan insan yasaminin degisik goranamlerini ve deneyimlerini
aydinlatarak, sinema tamamen yeni bir yonelime g1k tutmustur.
Sanatsal bigimlerin boylesine yonelimliligi icinde Balazs'in kafa-
sindaki yorum sonucu ulastii inang, sinemamn uygun ve dogru
bigimini aramaya yoneltti Balazs'. Kisaca kendi uygun yonelimi
ne olmasi gerektigini aramak konusunda ¢gikis noktast oldu. ne
yone giderse insanmn var olusunu daha guclu ve sorgulayici sekil-
de gelisebilir sorusuna yamit aramaya dogru yéneldi. Bir sanatsal
formun 1s1gin1 aGreten gag kaynag: onun kendi tekniginin yakin
akrabasidir ya da onun tekil yaratic1 potansiyelinin bir parcasidir
ve aydinlatmay1 amaglayan mekanizma onun formu olarak dusu-
nalebilir.

Sinemanun ilk sorumlulugu kendi uygun dayanma noktasina
ulasana kadar degismek ve buyumektir ve ge¢miste diger sanat-
sal_formlann yapuklan fonksiyonlari ganumuzde yapabilecek
kadar iyi olana kadar kendi fonksiyonlarini yerine getirebilmek-
tir. Ustelik diger sanatlar tarafindan aydinlaulabilen karanhkta
oldugu gibi, sinema kultaramizan ruhsal karanhgina 1sik tuta-
bilecek denli kendi 6z yonelimini bulmak zorundadir. Balazs sa-
natlann ilerleyecegine degin tammsiz bir inanca sahip degildi; si-
nema diger sanatlarin her zaman yapugindan daha fazlasini ya-
pabilecegine degin kor bir inanca sahip degildi. En iyi halinde
Ortacaglann freskleri kadar olacak ya da Elizabet Ingiltere’sinin
dramalannin basarisina ulasacakuir.

Bu sinemanin diger sanatlara 6ykiinmek zorunda oldugu an-
larmina gelmez. Yasamu ve algiyt aydinlatrken yalmzca onlarm
basansina ve kazamimlanna dykinmek zorundadir anlamina ge-
lir. Fakat bunu yapmast igin diger tam sanatlardan radikal olarak
farkl araglani kullanmak zorunda olan sinema hentiz yeni yeni
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gelismektedir. Balazs'in en ¢arpic1 bolumlerinden birinde, klasik
sanatin tarzini ve tslubunu sinemanin sergilemesi icin girisimde
bulunan dar kafali Eski Dunya kaltarunu alaya alip kigumse-
mektedir (kesikli soylemleriyle, mesalesiyle ve soguk nesnel for-
muyla). Bir kere Avrupa Amerika'dan sinemanin dogru formu-
nun goriinen ve gortlebilir olan arasindaki mesafe icinde izleyi-
cinin ozdeglesmesinin stirecin sadece bir yonu oldugunu 6gren-
mek zorundaydi. Higbir sanatta olmadig kadar sinemada izleyi-
ci kendi kendine yeterli bir sanatsal organizmayla kargilasmaz,
fakat insan tarafindan gekillendirme sirecindeki dunyanin ken-
disiyle karsilagir. ’

Hollywood kendini-igeren kompozisyonun ilkesini goz ardi etme-
yen bir sanat kesfetti ve izleyici ile eser arasindaki mesafeyi arnirma-
yarak degil sadece, bununda otesinde bilingli olarak yaratlan bir ya-
nilsama iginde izleyicinin filmin yaratug kurgusal mekan iginde ye-
niden-aretilen eylemin ortasinda oldugu hissini giglendirerek yap-
u bunu (Theory of the Film, s. 50).

Burada Balazs sinemanin gucu igin ayricalikh bir yeri goster-
di, fakat bunu belirli 6lgude tutarh olma pahasina yapu. lzleyici-
nin 6zdeslesmesi ve deluzyonu’g genelde Balazsin kurulmasina
karst micadele ettigi bu yanilsama, formel teknik olarak sanata
karsi ve bilinir olani bilinmez kilma kavramlarina kars: etkinlik
gosteren bu siireg, burada pozitif bir 151k olarak goralmektedir.”
Boylesi bir eserin yanilsamaci sistemi igindeki kiskivrak yakala-
nan birisi bir eserin “sanat-dolulugunu” nasil deneyimleyebilir?
Baska bir sek{l;ie-ifade edersek, Shklovsky'nin adlandirmasiyla

(19) Delizyon: Yanilsama, dogru olmayan bir seye inanma, psikiyatride sabuklama diye
Turkgeye evriliyor ya da aynen bu $ekilde adlandinhyor. (¢.n.),

(20) Fakat surast kesindir ki, dzdeslesme Bauh sanatlarda daha énce meydana gelmistir.
Renklendirilmis ve lekelendirilmis cam pencerelerin onunde aglayan ortacag kala-
bahiklannin anlatuklart dykaler ya da yeni bir katedralin mekam icinde edebi ola-
rak girilen mekana 6zgo anlatilara bakilabilir. Eger sinema sanatin bu gugla fonksi-
yonunu ustlenirse, “Bir Teknik olarak Sanat” dugincesinden gok uzaklara gelmis
oluruz. Eger herhangi bir sey uzaklastinlmis, sogutulmus ve nesnellegtirilmiy ise, by
Formalist sanatin kendisi olmaktadir, Formalizm orada yeserecektir.
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“batdn romanlarin en tipik olani” tipindeki roman olarak Tris-
tram Sahndy’nin yanilsamasi i¢inde kim kaybolabilir ki?

Bu onun teorisinin daha genel dizeylerinde bulunabilecek
tek tutarsizliktir siiphesiz. Ama en rahatsiz edici olani onun dog-
rudan kendi teorisinin reddettigi tam gercekgilik ile yaptigi flort-
leridir. Her seviyede, sinema bizi dogayla uyum igine strtkle-
mek zorundadira iliskin sinemanin 6zgul yetenegine yaptigi vur-
guya rastlariz. Ornegin, diyor ki, yakin plan sinemaya doganin ya-
salanni ve gizli hareketlerini ortaya ¢cikarma gtcunid vermektedir.

Yakin-plan daha 6nce asla fark etmedigimiz bir elin yaptigi jestteki
niteligi bize gosterebilir... Yakm-plan butin yasaminizi yaninda ge-
cirdiginiz bir duvann uzerindeki gdlgenizi gdsterebilir, binlerce ger-
ceklesen bu durumu belki de hi¢ fark etmemistiniz (Theory of the
Film, s. 55).

Kusku yok ki, Balazs yakm-planin ozanidir. Ona gére yakin-
planin gict sonsuz derecede harekete geciricidir, bitimsiz sekil-

Ktrda Bir Glin (A Day in the Countly, 1937). “Bigimyoluyla verilen ifade"ye
iliskin Balazsin kurami yoluyla yakin planin bize sundugu hediye olarak
'Dogal ifadenin® gergeklik diinyasi. Blackhavvk Films
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de ortaya ¢ikaricidir. Fakat yakin-plandan onceki tam da bu li-
rikcilik Bigcimcilerden kacimilmaz olarak onu uzaklastirmaktadir
ve Siegfried Kracauer ve Andre Bazin'in gergek¢i konumlarina
dogru onu surttklemektedir.

Kameramn konumu konusunu birakug ve dramaturgiyi tar-
tstigr zaman bile, Balazs “dogaya” sinemanin &zel yakinligini ve
bunlan “ortaya ¢ikarma” gucunu vurgulamaya devam etmistir.
Bunlar Kracauer'de sonsuz defa tekrar eden terimlerdir. Balazs
icin sinema dogay insan ile esit degere yukseltmistir, ¢iinka ken-
di dramalanm kusatan ve hem de ona onlann iginde oldugu gi-
bi aktif bir rol oynayan bir sekilde yer verilir dogaya. Yonetmen
boylesine manzaralan manipule edebiliyorken, bunlar boylesine
filmlerde sanki “kirsal yapi aniden yuzundeki pegeyi kaldinp
kendi ytizanu gasteriyormus gibi” goranmekiedir (s. 97) diye ya-
zar. Arnheim ve Eisenstein’da boylesi bir tona kargilik gelebile-
cek higbir vurgu yoktur.

Gergek ve dogal olana yonelik gaglu arzusu, fakat teorik ola-
rak bunu reddetmesi, mikro-dramatik olarak adlandirdigi ogele-
re yonelik onun sarsilmaz agkinda kendini gostermektedir, bun-
lan oylesine onayltyordu ki, bu noktada gergekgiler ve bicimciler
arasinda salimip gidiyordu. Eger sinemanin en buyuk gacu ya-
kin-plandaysa, o zaman onun kendine uygun [ormu aynntilar te-
melinde ilerleyen ve insanlann ve seylerin ytzlerinde ve goru-
numlerindeki igsel jestlerin araglanyla bizi etkileyen psikolojik
dramalann perdeye yansidigii anlarda bulmalidir. Ondan sonra
gelen Bazin'deki gibi Balazs da bir filmi hem doganin ve hem de
ruhun gizli dartyasim agikhga kavusturabilen bir mikroskobun
yetenegiyle karsilasurmustir. Boylesine yakin-planlar jestlerin di-
li olarak adlandinlamaz (tam bir bicimci kuramci bunlan tam da
boyle adlandirsa bile). Fakat bunun yerine anlamin salinan bir
kaynag olarak gorurda bu sareci. Balazs 6zgul olarak jestsel an-
lamdaki ifadelere dijital ya da dilbilimsel terimlerdeki gibi yakla-
san girisimlere saldirmisur. Modern bigimci dasuntrler tam da
bu noktada Balazs'i mistik ve bilimsel-olmamak diye niteleyerek
bir kenara atabilirlerdi.



Son olarak, Balazs'in anlam ve gercegin insamin icinde oldu-
gu, dogada kendiliginden bir sekilde olmadig kendi ilk ilkesiyle
celigkiye dustogu anlar vardir. Diyordu ki, ornegin, “Kamera
nesnenin kendi i¢inde varolan gizli anlamlan vurgulayabilir” (s.
114). Buradan yénetmenin gérevi tutarsiz malzeme tuzerinde fil-
min teknik mihimmat deposunu kullanarak anlam yaraimak de-
gildir, daha ¢ok nesnelerin kendi iglerinde tasichiklan anlam or-
taya cikarmak ve kesfetmektir.

Suphesiz Balazs boylesine acik bir catismanin disina gikabile-
cek yetenege tam anlamuyla sahiptir, fakat bi¢imci ve fotografik
gortintmler arasindaki ogelere yonelik onun dusuncesindeki
merak dolu ve engin gerilim bu alanda aqiga ¢ikabilmektedir.
Onun kitabi bir bi¢imci estetik iddiasim ortaya koymak icin du-
zenlenmigti ve bu hedefle yola ¢ikmisti. Onun argiimanlan ilk
olanlar arasinda degildi sadece, ayni zamanda sinema tizerine bi-
¢imci metinler arasindaki en iyilerden birisiydi. Hala onun once-
likleri, ongérileri ve tercihleri (yakin-plan icin, mikro-fizyonomi
i¢in, kaguk psikolojik filmler igin ve- izleyicinin 6zdeslesmesi
i¢in) —butun bunlar- yogun olarak bastirmaya ¢ahstug gercekei
itkilerden doguyormus gibi gorunmektedir. Zorlandigy zaman,
kuguk ve dogal olana yonelik onun gugla arzusunun “buttnsel
gercek™ten gekingence bir kagis oldugunu kabul ederdi, boylesi-
ne gergeklik bazen dogrudan-gercekten daha cok ilgilendiriyor-
du onu. Gergeklik ve dogru arasinda devam ettirmeye yogun ola-
rak gosterdigi ¢cabaya karsi olan muhalefet, onun muhafazakarh-
gina ragmen, diger tam bicimci kuramailarda olana gére onda
cok daha agik gorilen “dogal” olanin ¢ekimine ragmen, Balazs
bigimci kamp iginde Eisenstein'in yanina yerlestirilmesiyle so-
nugland:. Boylesine gerilimler bazi agik kuramsal guglikler ure-
tirken, aym zamanda Balazs ilgi ve degerin icini bosaltan pek
ok bigimci kuramcinin igine dugtugi yoksul indirgemecilikten
kurtarmisur.






tkinci Bolum

GERCEKCI FILM KURAMI

Sinemanin ilk yillanndaki baskin kuramsal egilimin 6nceki
sayfalarda mercek aluna aldigirmiz bigimci kuram oldugu agikur,
ancak fotografik ya da gercek¢i gelenegin baslangici olan bir alt
akim vardi, daha dogrusu bir karsi- akim vardi. Ve bi¢imci ku-
ram igindeki gizli sorularda ve estetik begenilerde kendini goste-
riyordu. Esthétique du cinéma (Paris, 1966) adh eserinin gergeki-
likle ilgili bolamunde Henri Agel bu akimi, Louis Feuillade'in
1913'teki filmlerinde, hayat oldugu gibi gosterdigini soyleyerek
tanitmasiyla ortaya gikan ilk beyanlarina kadar izleri oldugunu
gostermistir. Feuillade’in dizilerinin sadece birka¢ bolamuni iz-
lemis biri dahi irkilecektir, ¢inka melodramatik hikaye orgast
muhtesemdir. Dahasi bu modern peri hikayeleri gergek bir diin-
yada gegerler ve donemin diger film tarzlanyla karsilaguirildigin-
da Feuillade'in tamumina uygundurlar.

Sinemanin sesli dénemine kadar olan suregte tek gercekgi ku-
ram tammy, film yapiminin igindeki insanlardan gelmistir. Feuil-
lade’a ait ifadelerde oldugu gibi, Britanyal belgeselciler Paul Rot-
ha ve John Grierson eglence amagh olmayan filmlerinin prestiji-
ni desteklemek igin aramrlarken dile getirmislerdir. Fransa'da,
Marcel L'Herbier ve ozellikle Jean Vigo gibi insanlar vardi, erken
donem gergekgi kuramin bir paradigmas: olan ilk filmi A Propos
de Nice'i sunarken kullandiklan anli diastnceleri goz onine alin.
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Dziga Vertov Rusya'da yiksek sesle bigimci yoldaslan Pudovkin
ve Eisenstein’la rekabet etmek ve onlara karsi kendi dustinceleri-
ni ve estetik segimlerini savunmak i¢in kendi Kino-Eye'indaki
(sinema-gbz) mutlak gergekgiligin esaslanm insanliga sunmustu.

Bu agiklamalar (elbette daha birgok kaynaklar bu listeye ekle-
nebilir) baskin olan kurgusal sinemamn buyuculukle yaraulms
bir uyusturucu gibi varoldugunu (kurgulamanin bigimci yon-
temlerinin bayusu, laboratuar sireglerinin ve hepsinden ote bu-
yuleyici metinlerin sihri) halkin uyutulmasi i¢in oynanmus insan-
lar1 susturmaya yazgih olduklar aci inancim kendi i¢lerinde tagi-
yordu. En bagindan itibaren gercek¢i film kuraminin, sanatin
toplumsal isleviyle yakindan iligkili olduklarini gorebiliriz. Her
ne kadzr Feuillade’in tamumi, kelimenin tam anlamiyla gercek-
ciligin gozlagn kullanilarak buytk kitleleri ve paralan ¢ekmeye
calisan bir reklam olsa da: Vertov'un, Rothamin ve Vigo'nun
agiklamalan bir politik amag hissi ile haykimlmglardir. Gergekgei
sinema eglence filmleriyle rekabet etmemelidir, hem hayata kar-
s1 olan gindelik algilanmiza hem de sosyal durumumuza yone-
lik gergek bir vicdana sahip olan bir sinema olarak tam anlamiy-
la bir alternatif olusturmahdir.

Belgesel film kuramindaki, estetik alg ile sosyal kayg etigi
arasindaki baglanu goinamuze kadar ulasmustir. Bunu Cesare Za-
vattini ve diger yeni gercekgilerin 6nemli yazilarinda buluyoruz.
Aym zamanda bunlan 1959'dan beri Ricky Leacock, D. A. Pen-
nebaker, Arthur Barron, Fred Wiseman ve Maysles Biraderler gi-
bi cinéma-verite'nin (sinema-gergek) yonetmenlerinin konusma-
laninda buluyoruz. Sinemamin dinyayr oldugu gibi gormemizi
saglamak igin, onun gorsel dokusunu kesfetmemize olanak sag-
lamak i¢in, insamn onun igindeki yerini anlamamzi saglamak
i¢in varoldugunu soylediklerini tekrar tekrar okuyor, duyuyoruz.

Bu belgesel filmcilerinin agiklamalan hi¢ suphesiz gergekgi
film kuraminin mirasina ait olsa da, higbiri su ana kadar gordu-
gomuz kuramlar gibi geligkin ya da kuram olarak kabul edilebi-
lecek kadar aynnuh degildir. Grierson'm Documentary Film’
(Belgesel Film) dahi incelememizin disinda kalir, cunka bu ki-
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tapta yer alan dusunceler gercekgi bir egilimle de olsa, sinema ta-
rihi ile sosyal uyanlann bir bilesiminden olusur. Onun argiman-
lari keskin zekadan ya da bu kitapta incelenen tum kuramlann
daha genis veya daha dar kapsamini destekleyen 6nemli bir gele-
nekien yoksundur.

Bana oyle geliyor ki, bircok belgeselcinin sahip olduklan top-
lumsal felsefe aracin (medyumun) kavranisina o kadar egemen
oluyor ki, yazilar1 [ilm kuram: 6grencilerine minimal dizeyde ce-
kici geliyor. Insanlar, sinemanin anlatma yetenegine sahip oldu-
gu sosyal gercekligi ve degisime yardimar olmak icin kullarulan
araglan ki sinema bu is i¢in bigilmis kaftandir, daha ¢ok okuyor-
lar. llgingtir; “sosyal devrim” olarak nitelendirilebilecek en titiz
ve ilgi cekici sinema kurami, timuyle bigimci kanattan gelmistir.
Eisenstein bunun en ¢arpici omegidir. Cahiérs du cinéma ve
Cinéthique ile baglanuh olan giinimuzun siyasal olarak radikal si-
nema kuramcilari aym gelenegi izlerler.

Gergekgi film kuram, pratik siyasal eylemin otesinde varolan
sinemayi savunan iki insan tarafindan en tam sekline burinda-
ralmugtar. Siyasal agidan suphesiz noétral olan, Kracauer ve Ba-
zin sinemayi ¢ok genis bir baglam icinde goruyorlard:, sinema
kendi icinde siyasal olan ¢ok sey icermesine ragmen siyasal olan
tarafindan belirlenmiyordu. Gergekgilige baghliklan on planda-
dir. Onlann ¢agnisi sinema yoluyla insanhigin ger¢eklikle uynm-
tu hale getirilmesi igindir. Her ikisi icin de bunun anlam toplu-
mun radikal yenilenisi demektir, ancak her ikisi i¢inde boylesi
bir yenilenme dogayla olan uygun iligkinin 6ntunden gitmek de-
gil, onun ardindan gitmek seklinde deger kazamyordu: Ve bu
iligki, eger bir sekilde gelecekse, yenilenmis bir insan algisini iz-
leyecekir, gittikce canlanan ve uyumlu bir sinemanin Grint ola-
rak iliski yeniden kurulacakur.






5
SIEGFRIED KRACAUER

Gergekgi kamp igindeki kuramcilar arasinda Siegfried Kra-
cauer 1960'da yayinlanan kitabi Theory of Film (Film Kuramu) ile
ganumuze en yakin dénemde kuramim vermis insanlardan biri-
sidir. Andre Bazin'in daha 6nceki yazilarindan bahsetmeden on-
ce Kracauer'in ¢alismalanndan soz etmek daha yararlidir, ¢inka
- Film Kuramt acik bir sekilde dazenlenmis, sistematik ve tama-
men seffaf bir yapiya sahiptir. Zaman iginde olusmus ve kendin-
den énceki kuramlarla gigla bir sekilde beslenmis bir kitap ola-
rak ge¢misin elestirisiyle, ge¢misin bilesimini icinde tagir. Onu-
muze devasa boyutlarda ve tirdes bir gergekci kuram 6begi ko-
yar; dogrudan, 6z-bilince sahip bir bi¢imde, akademik ve eksik-
sizdir. Bize aksini ispatlamamz igin tekrar tekrar meydan okur.
Kitabi agiklamalar ve anlagihir sirah fihristlerle doludur. Diger
gercekgi kuramlardan daha kapsaml, daha dikkatlice planlanmis
ve argumanlarini iyi 6reklemistir.

Avrupa'da az bilinmekle birlikte Kracauer'in kitab1 Ingiltere
ve Amerika’da inamlmaz bir etki yaratmigtir. Bu kismen ¢ikiginin
her iki ulkedeki yaygin film ¢alismalanimin gelisimiyle esanh ol-
masiyla agiklanabilir. Bunun otesinde, kitabin saglam yapisi ve
gozle gorulur bilimselligi de bir baska etkendir. Film Kuram:
ozellikle rakipleriyle kiyaslandiginda kendi boyutu igerisinde
sayg uyandiran bir bicimde karsimiza gelir. Genis kapsamda [il-
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me, film kuramcisina ve akademisyene yapilan géndermelerle
dolu buyuk bir kitaptir ve baskasiyla kiyaslanamayacak bir 6zgi-
venle ve Almanlara 6zgu etkileyici bir ciddiyetiyle yazilmigur.

Kracauer Almanyanin en 6nemli demokrat gazetesi Frankfur-
ter Zeitung'un; hem politika hem de kaltirel birgok konuda uzun
ve detayh makaleler yazan, onde gelen gazetecilerinden biriydi.
Il. Dunya Savagi sirasinda Amerika'da, Alman Ekspresyonist si-
nemasi uzerine From Caligari to Hitler (Caligari'den Hitler'e)
adinda anitsal incelemesini yayimladi. Bu kitabi en sert elestiren
elestirmenler dahi, onu bir kenara atamazlar, ¢cinki daha ilk ba-
kista kavramsal agidan cesur>ve buytk ol¢tde iyi aragtinlmus ol-
dugu goralur. Kracauer'in diger kitaplan da (bir tanesi bestekar
Offenbach uzerinedir, digeri de tarihin kendisini konu olarak in-
celer) amacina uygun olarak esdeger ciddiyetle, esdeger yogun-
lukta ve agirhikta ele almaktaydi.

Elestirmen Peter Harcourt bir keresinde Kracauer'i, hayal-
uranu olmasina ragmen, hala dramatik olana uygunmus gibi go-
rinebilmesiyle karakterize etmistir.' Der ki; Kracauer kirk yil
film izledikten sonra konu tizerinde galisma yapmasi ve konuyla
ilgili fikirlerini yazmas: gerektigine karar verip, sonra dogrudan
bir kataphaneye gidip kendini oraya kilitleyen tipte biridir. Ora-
da genis capta okuyup, sonu gelmeyecek bicimde dasinup ve
daima yalmz ¢ahisarak, {ilm konugmalannin ve film yapiminin vi-
zilisindan kopuk, kuramim yavas ve sancihi bir sekilde dogur-
mustur. Onun kitabi digerlerinden baglanni koparmus zihninde
tek bir amaci tasimanin getirdigi bu turiin avantaj ve dezavantaj-
lanyla doludur.

KONU VE ARACLAR

Kracauer'in inanglarimin genel bir cergevesini ¢izmek aldatict
bi¢imde kolaydir, ¢unka surekli olarak temel kavramlanni oku-
yucunun zihnine ulasacak sekilde vurgular. Kitabimin Onsézin-

(1) Pcter Harcourt, *What, indeed, 1s Cinema?” Cinema Journal, Volume V11 No. 1.
Sonbahar 1968, s. 25.
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de, kendisininkinin i¢erigin onceligi tizerine kurulmus materya-
list estetik oldugunu, ancak diger tim kuramcilann oncelikli ola-
rak sanatsal bicim ile ilgilendiklerini iddia ederek (bu aynigtirma
onemli dl¢iide dogrudur), eserini daha onceki kuramlarin hep-
sinden ayirir. Amaci sinemasal gelisimin en zengin hatlanni be-
lirlemek icin cesitli film tarlerini incelemektir. Bunu, kitabimin
ilk yansinda konunun tam bir analizini ve tammini yaparak
planlamustir. Baska bir deyisle, kendine dair tasidigs 6z-bilingli-
likle, konunun ve sinema araglanmn kesfiyle baglamistir. Daha
sonra II[. Bolam olan Kompozisyon’da ¢ahismasinin kalbine dé-
ner, daha once gelistirilmis olan kriterlere dayanarak filmin her
bir bi¢iminin tam ve mukemmel bir elestirisine yonelir. Son ola-
rak, sonsozde, insan etkinliginin daha genis bir baglaminda ta-
mamlanmis bir kurami ortaya koyar ve sinemanin amaglarini ve
olabilirliklerini, daha yapabilecekleri hakkindaki dustuncelerini
derinlestirir.

Kracauer'in kuraminda filmin araci, sinemasal hammadde ile
sinemasal teknigin konusuyla, bu konunun ele alimis bi¢iminin
bir karisimindan (esas zor olan unsurdan) olusur. Bu karisim es-
tetik evren igerisinde benzersizdir, ¢tinki yeni bir “sanat dunya-
s1” yaratmak yerine, ara¢ kendi maddesine geri donmeye egilim-
lidir. Soyut ya da hayali bir dunyay1 yansitmak yerine, maddi
diinyaya dogru yonelir, maddi dunyay: elde etmek icin gergek-
lige inig yapar. Geleneksel sanatlar kendilerine 6zgu araglarla
yasami donigtarmek igin varolurken, sinema yalmzca hayati ol-
dugu gibi gosterdigi zaman en derin ve en 6zl bigimde var ola-
bilir. Diger sanatlar yaraum strecinde kendi konularin tiketir-
ler; bunun tam tersine sinema kendi maddesini sergilemeye egi-
limlidir.

Basit bir 6rnek alalim, bir ressam kutbist bir tablosunda bir bi-
nayi kullanir, binamin onu ilgilendiren belirli bir kismuini tiketir,
bir sanat eser1 igin binay: bir form halinde inga ederek daha on-
ce bizim kesfettigimiz binayi unutmamizi ister. Diger taraftan
film yonetmeni, bize ayni binay1 gosterir ve ilgimizi binanin ken-
disine ¢eker. Binamin gorinen taraflarin ne kadar etraflica goste-
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rirse gostersin, biz her zaman daha fazlasim bilmek isteriz. Res-
sam bizim modeli asmamizi ve resmin yuzande onu unutmami-
z1 saglarken, filmin yonetmeni modelin gosterim strecinde onun
arka taraflarina firlaur bizi. Nesne digerleriyle iliskisi icinde bir
anlam kazanirken, nesne gerceklikien koparilmis degil, gercekli-
gin ingasi igin kullanilir.

Kracauer'in materyalist estetigi iki alani harmanlar; gercekli-
gin alaniyla filmin teknik olanaklaninin alamni. Fotogral gortiine-
bilir gercekligi kaydetmek icin gelistirilmisken (ve hala da gelis-
mesini surdirmektedir), bu gercekligin bazi yonlerini digerleri-
nin yapabildiklerinden daha [azlasim kaydetmeye hazirdir. Diger
taraltan da [iziksel gerceklik bir¢cok yonden olusturulur, bu yon-
lerin bazilan kamera i¢in digerlerinden ¢ok daha iyi uyum gos-
termekiedir. Kracauer'in gorusiine gore, hem gercekligi hem de
yonetmenin aracini (medyumunu) adil bir sekilde okumak yo-
netmenin fonksiyonunu olusturur, boylelikle (gercekligi inga et-
mek i¢in) uygun konuya uygun araglari kullanma anlaminda yo-
netmen kendinden emin olabilir. Konunun ve gercekligin ingasi
dustnulmeden form tzerinde konugmak kendiliginden anlamsiz
bir hale gelir bu baglamda, formun gerekliligini konunun kendi-
si ve gerceklikle iligkisi belirlemektedir. Kracauer sinemayi, ger-
cekligin belli duzeylerini ya da tiplerini kesfetmek i¢in yaratilmis
bir bilimsel arag gibi dustnur. Kitaby, bu aracin en uygun kulla-
nimlarin ve ondan elde edilebilecek tim yararlart aynintili bir se-
kilde anlatabilmeyi umut etmekteydi.

Buradaki konu ve aracin harmanlamsi Béla Bal4zs't animsat-
maktadir. Her ikisi de uygun sinemasal konu aranisi i¢indedir ve
her ikisi de film tekniklerinin yalmizca konuya islerlik kazandir-
mak i¢in varoldugunu hissetmekieydiler. Balazsin uygun konu-
nun ne oldugunu tammlayamadigim kesfetmistik; ayni problem-
le yazlesen Kracauer, yamiti bulmak umuduyla hareketsiz-dura-
gan fotografa ytizuna gevirir. Sinema hareketsiz fotografciligin ve
[otografin gorunebilir gerceklikle sorgulanamaz iliskisi oldugu
gorusunun mirasgisidir Kracauer. Bundan dolay: sinemamn ko-
nusu duragan [otografcihgin hizmet etmesi icin kesledildigi dun-
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ya olmak zorundadir: “sonsuz”, “kendiliginden”, “rastlanusal
olaylarin™ gorulebilir dunyast ve bitimsiz olarak anlann insana
dénen yansimalar, yankilarn. Sinema her amnda gerceklikten
beslenen goruslerin onu yeniden yaratmak i¢in onun yansimala-
nna iligkin goruslerinden olugur.

Sinemanin hammaddesi her durumda gorilebilir olandir, do-
gal dunya fotogralgt icin kendi uygunluguyla nitelenmektedir,
anlam kazanmakiadir. Boylelikle aracin (fotogralgiik) teknik
yonleri belirli bir noktaya kadar o aracin konusunu belirlemek-
tedir. Kracauer'in boylesi bir sistemi “igerik-yonelimli” bir gorus
olarak adlandirmasi nasil mumkin olmaktadir? Elbette burada
karsimiza ¢ikan sorunun o da farkindadir ve zeki bir hamle ile si-
nemanin araglanm iki gruba ayinir: temel 6zellikler ve teknik
ozellikler.

Filmin temel ozellikleri tamamen [otografiktir, sinemamn go-
rinebilir diinyay1 ve onun hareketini kaydedebilme (daha ¢ok si-
yah beyaz ve iki boyutlu da olsa) yeterliligi ile ilgilidir. Her fotog-
rafin gercekligin “kacimlmaz bir sekilde donustiralmesiyle” do-
lu oldugunu oldukga iyi bilmesine ragmen (Arnheim’in gordugi
anlamda), “fotograflarm hala yapisindan gelen gergekligin yeni-
den-uretim (reprodiiksiyon) karakterini korudugu icin” bunlarin
ihmal edilebilecegini dasinmektedir.’ Once sinemanin fologra-
fik temeli, ardindan teknik temeli gelir, ancak Kracauer teknik si-
nirhliklan dikkate almamay tercih eder. Ona gére diinya, fotog-
raflanmig ya da fotograflanabilir olarak varolmakiadir ve bu dun-
ya yonetmenin elinde olan hammaddeyi olusturmaktadir. Sine-
matografinin temel (6rnegin fotografik) niteliklerine iligkin soru-
nu reddederek, goralebilir gerceklikle onu kendine 6zgn yollar-
la kavrayan hareketli fotograllar arasindaki farkliliklar dinyasina
(ve bir potansiyel sanat danyasina) vurgu yapan bicimci kurama
gen donussuz bir sekilde karsi qitkmisur. Onlar icin fotografgihk
bir teknikiir; Kracauer icin neredeyse doganin verili bir pargasidir.

(2) Siegfried Kracauer, Theory of Film (New York: Oxford Unversity Pres, 1960), s. 15.
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Kracauer fotografgiligin temel araglariyla sinemanin hammad-
desini iligkilendirir. Film aracinin diger tam yoénlerini yardimei
“teknik” ozellikler olarak bir seviyelendirir. Aracin boylesine eks-
tra yardima ogeleri kurgulamayi, yakin plani, lenslerle yapilan
bi¢im bozunumlarin, optikle yapilan efektleri ve benzerlerini
icermektedir. Kracauer teknik ozelliklerin. yalmzca dolayh yol-
dan igerikle iliskili oldugunu konusunda nrettir. Bu temel ozellik-
lere oncelik verir ve yonetmenlere yalmzca aracin temel fonksi-
yonunu desteklemek i¢in teknik ozellikleri kullanmalarnn 6gat-
ler: “Yani etrafimizdaki gorunebilir dinyanin kaydedilmesi ve
ozelliklerinin agqiga cikanlmas icin.

Toparlamak gerekirse, sinemamn konusu fotograflanabilir
dunyadir, fotograf¢iya kendisini dogal olarak veriyormus gibi go-
rinen gercekliktir. Dinyanin ve onun hareketinin fotogralik
kaydin miamkuan kilmanin yam sira, daha ileri giderek sinema-
sal araglar tamamlayici teknikleriyle dunyayr donustarebilirler.
Bazi donugumler fotografik cabay: destekler ve bize dinyanin bi-
ricik gorsel i¢gorustne ulasmamizy da olasi kilar; [akat birgok
teknik donastarmeler konunun (anlatilmak istenenin) unutul-
masina ve araclarin 6n plana ¢ikmasina neden olur, kendimizi
danyaya degil, filme kaulmis bir konumda buluruz. Gergekligin
dénustirulerek yorumlanmas: yerine, gerceklikle bagimiz azal-
mis sekilde oyun ve eglence diinyasinda sanal bir duyumsamaya
yoneldigimizde sanat guglenmez, varlik nedenini kaybeder. Bu
durumda, sinema kendi hammaddesinin otesine gegtigi suregle
geleneksel sanatlar gibi olmakla ugrasir bir hale gelir. Arnheim
bunu buyik bif tutkuyla kabul etmistir; Kracauer ise bu yoneli-
mi kinamak zorundaydi, cunku sinemay: buttnityle yeni bir
gozle gormekteydi. Gergeklikle iligkisi iginde bir sinemayla, ken-
di i¢ine kapali sanal bir yaraum olarak sinema arasindaki farkh-
ik burada ortaya ¢ikmaktadir. Arnheim insanlarin kendi seqtik-
leri her yolla kendi yaratimlarimi kullanabileceklerini dusinar-
ken, Kracauer belirli kullanimlan elestirmeden duramazdi, ¢un-
ki sanatsal ifade bigimleriyle anlam arasindaki iligki hakkinda
¢ok daha onemli ve geligkin bir bilgiye sahipti. Ve bigim ile tre-
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tilen anlam arasindaki iligki hakkindaki sinemacilanin bilgisi ¢ok
daha ilerlemisti. Gergekgi-olmayan sinema bir oyuncak gibi kul-
lanilan bilimsel bir enstriman gibidir. liging, heyecan verici ve
eglenceli olabilir, ancak boylesi her zaman bir oyalanma ya da
kendi niteliginden uzaklasmayla sonuglanacakur.

Kracauer tim sanatin bicim ve igerik arasindaki bir savas ol-
dugunu dusunmustir. Sinemay, igerigin bu savasta birincil us-
tanlage sahip oldugu ilk “sanat” olarak gormustir. Bu sebeple de
bigimsel bir estetik yerine materyalin gelistirilmesini daha mesru
bir edim olarak dastinmustar. Eger sinemada igerik ustunse, o
zaman sinemasal igerigin analizi aracin 6zunu olusturabilmelidir.
Filmlerin degisik janrlarina adadign kitabinda bunun yapilmasini
onermistir (Bolim I11). Ancak Kracauer ilk 6nce kendi ilkesinin
gegerliligini tartismasimin zorunlu oldugunu hissediyordu, bi-
lingli izleyicinin sezgisel olarak sinemanmn hangi formlarimin
onemli, hangi formlarinin yapimcilarin ekonomik amach mace-
ralarindan, akilsiz bir toptulugun bos oyalamalarindan ya da soz-
de sanatgilarin fiyakal oyunlarindan baska bir sey olmadiginin
anlagilabilecegini dusunuyordu.

Kendi ozelliklerini yapabildigi kadar en iyisi yonunde gercek-
ligin belirli alanlarim kaydetmek ve onun gizil yapisimi agiga ¢i-
karmak i¢in kullanan sinemay, gercekligi 6nemsiz, gereksiz ve
gegici bazi hedeflerin pesinde yalmzca somurmek i¢in kaydeden
sinemadan nasil farkhlastirabiliriz? Animasyon filmler ve belirli
agin deneysel film bicimlerini disarida birakirsak, bu tarleri Kra-
cauer kendi arastirmasimin ¢ercevesinin disinda tutmak icin ken-
dini azgar hissetmigtir, biitan sinema sinemasal teknikler yoluy-
la gercekligi kaydeder. Kracauer sinemanimn ceperlerinden mer-
kezini ayirarak tek basina merkezi almaya nasil cesaret etmisti?

Kracauer'e dusmanca saldiran elestirmenlerin ¢ogunun aym
goruste olmadig yer burasidir ve yine bu noktada Kracauer ken-
di goruslerini desteklemek igin fotografa geri donmektedir. Diyor
ki uygun sinematografi, fotogralgihgin dogal yontemleriyle ve
ideallerin bir uzanimina ve esnetilmesine dayanmaktadir. Sine-
Mmatogralinin wim diger turleri ya da kullanimlan (6zellikle tiyat-
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ro, resim ya da muzikle analog olanlar) sinemamn merkezinde
degil ceperlerinde yer alir. Bu boyledir, ¢unku fotograflamak si-
nemanin ilk ve temel bilesenidir ve sinemay: dogal dunyaya son-
suza dek baglamaktadir.

Kracauer, her hareketsiz fotograf kendi konusuna hizmet et-
mez dustuncesini kabul etmek durumunda kalmistir. Bigimci fo-
tografcilar ile gercekei fotografcilar arasinda, sinemada izlerini
gordiigimuz tartismaya analog olan bir tartisma her zaman ol-
mustur. Fotograla bagvururken, daha sonrasinda da kendi konu-
sunit dikte eden sinemanin arkasindaki temel surakleyici gug
olarak, Kracauer gercekten de fotografciliga iliskin kendi gorusu-
ne basvuruyordu, yani gercek¢i goruse. Aslinda diyordu ki, fo-
tografgiik gorulebilir gergeklige hizmet eutigi igin, bunu yapma-
hdir; boyle yapmasi gerekli oldugu igin, sinema ayni zamanda
gorulebilir gercekligin oglu ve varisi olmahdir.

Bu argimamn zayifliklan bellidir ve Kracauer'in ‘gorulebilir
gerceklige' iliskin dusuncesiyle argiiman daha da zorlanmisur.
Bir yirminci yuzyill dasunaru olarak Kracauer sinemanin ham-
maddesi hakkmda 6zl ve belirleyici iddialarda bulunma konu-
sunda isteksizdi. Modern bilim fiziksel dunyayi bir sorunsalin
i¢ine itmistir ve iginde yasadigimiz koz.aosun gorilebilir yonle-
rini bize agiklamak kismen sinemaya kalmistir. Insan, diyordu
Kracauer, gercekligin ne oldugunu daha fazla bilmemektedir. On
dokuzuncu yuzyil materyalizminin eski inamislan, Einstein ve
Heisenberg'in kesil ve uyarilarindan once ¢okmustar. Yuksek
hizli ve kizilotesi bir kamera gercekgi-olmayani gosteren bir dun-
yay1 kaydedebilir, sagduyu i¢in éngorulemeyebilir bu danya, fa-
kal yine de dogrulanabilir bir sekilde orada olan bir danya.

Doganin bu agik-uglulugu Kracauer'i sinemasal hammadde ve
teknikler (kendi kabul ettigi sekliyle, dogamin hizmetinde olma-
dign strece mesru gosterilemez) hakkinda kesin bir sey soyle-
mekten engellemis gibi gorinmekiedir. Fakat Kracauer burada
genellikle muglak olarak kabul edilse de, filmle iligkili reddedile-
mez “egilimler” uzerinde yogunlagmakiadir. Fotografik sure¢
uzerinde doganin kendi yanindan insanhifin da kendi yanindan
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birbirlerine yaklagugim, yeni ve i¢sel bir iligki icine girdigini kes-
fermistir. Iste tam da burada o meshur, uzun kataloglarnin devre-
ye sokmus ve gelistirmistir. llk olarak, fotogral sanati ve sine-
mayla yakin baglara sahip doganin tum yoénlerinin bir listesini
yapmustir: sonsuz olani, kendiliginden olam, ¢ok buytk olani,
¢ok kugcuk olam vs. listeledi. Doganin bu yonleri insanogluna
bagka hi¢bir bi¢imde sunulmus degildir. Doga, bunlan digavur-
madan once [otografl sanaumin dogusunu, oldugu gibi, beklemis
goérunuyordu.

Dogadan uzaklasip fotograf sanati uizerinde birlegen belirli in-
sani duslere-arzulanina dénerek Kracauer, sinemasal yaklagim
olarak adlandirmaya basladig cesitli erdemler uzerinde yogun-
lasti. Tabi ki bu, gercekgi yaklasimdan, insandaki doga nereye
goturirse onu takip etme egiliminden, kendi hayal gticanin du-
ragan yapilarnindansa hayaun akisina kendini birakmaktan baska
bir sey degildir. Sinemanin bu 6zel teknolojisi s6z konusu insan
egilimlerine bir maddilik katar, onu somutlastinr. Kracauer, si-
nemasal yaklasimdan ne zaman ve nasil en iyi yararlamldigim ya
da ne zaman daha 6nemsiz ve gecici hedefler icin digerleriyle ta-
kas edildigini gostermek igin aracin tarihini incelerken kendi
yaklasimimin mesru oldugunu gordi. Yénetmenin goérevleri ilk
once sanatginin konusunun kendi egilimleriyle, doganin kendisi
tarafindan ve ikinci olarak da konu tzerinde yonetmenin kullan-
may1 planladig) araclann i¢indeki egilimler tarafindan yonetme-
ne dikee edilirken, yaratci yonetmenin gorevleri analiz edilebilir,
netlestirilebilir, arastinlabilir.

Oyleyse yonetmenin zihninde iki bilgi nesnesi vardir: gercek-
lik ve gergekligin sinemasal olarak kaydedilmesi. ki hedefi var-
dir. elindeki aracin temel ozelliklerini kullanarak gercekligin
kaydedilmesi ve daha gosterisli olanlar da dahil olmak tzere ara-
cimin mevcut tum o6zelliklerinin manukh kullanimi yoluyla bu
gercekligin niteliklerinin ortaya gikarilmasi. Kracauer her yonet-
mende bulunan iki olasi motivasyon kaynag oldugunu dasanar,
bunlar gercekgilik ve bigimciliktir. Tkincisi yalnizca kendi basina
belirli bir otorite yoklugunda isledigi zaman sinemasal yaklasima
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zarar verir, onu yok eder. Uygun bir bigimde kullanildiginda, yo-
netmenin ikili gorevlerinden ikincisinin uygulanmasina yardim
edebilir: filmin gercekligi i¢ine almasina ve ardindan filmin igine
nifuz etmesini saglamak amaghr.

Kracauer, bu her yerde ve her zaman hazirda bulunan ikilik-
lerin keskinliklerini “ya/ya da” durumundan “hem/hem de” du-
rumuna gegirmeyi 6nererek bulaniklastirmaya calismustir. Boyle-
likle yonetmen hem gercekei hem de bicimei olmalidir; hem ger-
cekligi kaydedebilir hem de onun i¢ yuzanu ortaya cikarabilir;
hem gercekligi icine almalidir hem de yénetmenin kullandig:
tekniklerle gerceklige nufuz etmelidir. Ancak tam bu durumlar-
da baskin olmas: gereken ilk terim olan gergekgiliktir.

Bunun siginda bakildiginda, Kracauer'in gercekciligi pratikte
gercekien de o kadar radikal ya da mutlak degildir. Yonetmenle-
rin gerceklige dair kendi goruglerini anlatmak zorunda oldukla-
rint gormastar. Onun istedigi bir insan gergekgiligidir, bir olgu-
sal gercekeilik degil, anlaulmak istenene yonelik amaglardan ve
niyetlerden olusan bir gercekgiliktir. Aymi sahne gercekgi amag-
lan olan bir filmde yuceltilebilir ve aym: zamanda bigimci bir “sa- -
nat” filminde kinanabilir. Ornegin Kracauer bir su damlasindaki
mikroskobik parcaciklan gosteren bir bilimsel filmdeki soyut bi-
¢imleri vmustar, ancak ayni soyut imgenin kendi agkina fotog-
raflanmas! ya da psikolojik bir dramada “6znel” bir ¢ekim ya da
ya da dus sekansi olarak islev gormesine itiraz etmistir.

Kracauer bu konumu kendi manukh sonuglanna kadar go-
tarmeye hazirhkhydi. Yonetmenin kendi amaglan ve niyetleri
safligim koruditkca yapug higbir sey engellenmemelidir gora-
sundeydi.

Yonetmen fiziksel varolusun su ya da bu kesitine ait izlenimlerini
belgesel tarzda yansitabilir, halasinasyonlarini ya da zihinsel imge-
leri ekrana tasiyabilir, belirli bir ritme sahip modellerin verilmesin-
de kendi isteklerine kapilabilir, insanla ilgili bir 6yku akuarabilir, vs.
Tum bu yarauc gayretler, bizim gorulebilir dunyamizla aracin
(medyumun) anlaml ilgisinden su ya da bu yolla yararlandigz kadar
sinemasal yaklasimla bagim korumaya devam etmektedir... Her sey



Siegfried Kracauer | 201

gercekgi egilimle bigimci egilim arasinda dogru “dengenin® olmasi-
na baglanir; bu iki egilim, eger ikincisi birincisini bastirmaya ¢ahg-
may1p, eninde sonunda birinci egilimin énculugani kabul ederse
iyi dengelenmistir (Film Kuramu, s. 38, 39).

Kracauer, daha énceki tim sinema kuramlarina kars: ¢ikarak,
gercek bir cesaretle bunun sonuglanyla ytzlesmigtir. “Sanat ola-
rak sinema™nin 6nceligini ve yuceligini kuskulu hale getirmistir.
Balazs, Arnheim ve Munsterberg sinemanin da bir sanat olabile-
cegini kanitlamarnun yollanm aramiglardir, Kracauer geleneksel
sanatin yolundan gidilirse sinemamn biricik karakterini yitirece-
gi sonucuna ulasmistir. Sanat, insanin arettigi anlamin disavuru-
mudur; bu disavurum birlestirilmistir ve tatmin edici bir hedefe
tasinrmugtir; kendi malzemesinin imgesel olarak otesine gegerek
basanl olmaktadir. Sinema bu ideallerin pesinden gittigi zaman
birincil sorumlulugunu yerine getiremez. Tam aksine, sinema in-
samn disavurumunu degil de, insamn gorebildigi kadar dunya-
mn anlaminin disavurumudur; sanat birlesik degil belirlenimsiz
olmalidir; yapisal olarak kapah degil acik olmalidir; malzemesini
agmak icin degil malzemesini onurlandirmak ve o malzemeye
hizmet etmek i¢in vardir. Yonetmen sanatsal olmalidir, kesin ol-
mak gerekirse, bir sanat¢inin taim duyarhhgim tasimalidir. Ancak
son tahlilde kendi aracina kendi icinde bir deger atfedip onu s6-
murerek ya da 6znel bir igerigin pesinde aracin niteliklerini ytka-
rak degil, hem kendi imgelemini hem de tekniklerini siirekli degi-
sen, akan ve sonsuz olan diinyay anlamlandirmak i¢in kullanmak
zorundadr.

Burada Kracauer ilk bolumu bitirmektedir, yani sinemanin
amacimin ve araglanmnin analizini yeni bir boyutla ele alip ikinci
bolime gegmistir. Alanlar ve Elemanlar adli ikinci Bolam'de, si-
nemasal yaklasimin bazi sonuglanm taimdengelim yoluyla sapta-
maya ¢alisrmsuir, ancak onun dustncelerinin bu noktada tamam-
lanmamus ve keyfi cikanmlara sahip olduklan soylenebilir. Bun-
lar gercekei sinema kuraminin bakis agisindan taretilmis yalniz-
¢a segme dusuncelerdir ve dyle kalmaya devam etmelidir, canka
“butan araglar icerigin hizmetinde kullamlirsa uygundur”, deni-
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lebilecegini zaten gostermisti ve su film igeriginin kendisinin son
kertede kesin olarak saptanmasi mumkun degildir. lkinci Bolam
ilgi cekicidir, ancak manuksal olarak gereksizdir; can alici Ugan-
c Boltmle, yani Kompozisyon baglikh alanla yuz yuze gelmeden
once, ikincinin i¢inden ya da tizerinden ge¢cmemiz gerekmekte-
dir. Yonetmenin daha once gercevesini verdigimiz sinemasal ide-
alleri takip mi ettigi yoksa onlara ihanet mi ettigini, kompozis-
yonlarin ya da [ilm bi¢imlerinin bu alaninda gozlemleyebiliriz ve
aym zamanda sinema aracihigiyla agiga ¢ikanlmaya hazir halde
bekleyen gercekliklerin turlerinin arandigs yer bu alandr.

Kompozisyona Ait Bicimler

Yénetmenin bicimsel olarak kendi materyaline angaje olmas
icin iki temel yol vardir. llki, nesnesine dogru bir bi¢cimde yakla-
sabilecegi ya da “sanatsal” fotogralcihgiyla onu bogabilecegi, im-
ge seviyesindedir. lkincisi, imgelerini bir baglam igerisinde yer-
lestirdigi ve imgeler igin kendi amagclarini netlestirdigi, yap: sevi-
yesindedir. Cesitli film tirleri bu tarz ikinci seviye olusumlarnn
kullaniminin ve hedeflerinin tarihini olusturmakladlr Kracauer
bu sureci “kompozisyon” olarak adlandinr.

Kracauer'in film tarlerini simiflandirmasi, kendisinin bu tarz
bir ¢alismaya olan buyuk ilgisinin yam sira, yine Bela Balazs'in
benzer bir ¢calismasirii hemen akla getirir. Bunlarin hepsi dogru-
dur, ¢unka uygun film tarleri konusundaki muhakemeleri garip
bir bicimde benzerdir. Tipk: Balazs gibi, Kracauer de konusunu
parcalamusg, oyku filmlerini, diger tum film turlerinin bir bigim-
de karsilik verrhesi ve olgiit kabul etmesi gereken merkezi tur
olarak hemen ayirmistir. O da, ilk olarak olguya dayanan film ve
deneysel film olarak ayirdigy 6ykusel olmayan filmleri incelemeyi
onermigtir. Zit yonlerden bu tarler surekli olarak kurmaca film-
leri taciz etmekteydi, onlara gore kurmaca film sinemanin “sal”
anlaminda kullammindan daha ¢ok, “edebiyat” ve “kitle eglence-
si” kokmaktaydi.

Kracauer bu iddialan, beyanlannda her zaman en keskin ol-
mus olan deneysel filmden baglayarak degerlendirmistir. Avant-
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gard sanatgilar tarafindan yapilan pek gok bildirgeyi ve manifes-
toyu bize aktanr ve bunlan kabaca ti¢ kategori altinda toplar. Der
ki; deneysel film yonetmeni malzemesine yonelik ti¢ tane birbi-
riyle iliskili “niyetle” ¢alisir;

1. Uzerinde ¢alismak istedigi malzemeyi, dogada bulunan
yapilann bir taklidinden ziyade, kendi i¢sel duartalerinin
bir Griini olan ritimlere gore materyali duizenlemek ister.

2. Sekilleri kaydetmek ya da kesfetmek yerine, sekilleri icat
etmek ister.

3. Imgelerin kendilerinin gizil ve yan anlamlan yerine, kendi
gortisunun disa dogru bir yansimas olan igeriklerini imge-
ler aracihgiyla aktarmak ister (Theory of Film, s. 181).

Avant-gardcilar ne yaptiklart ve neden yapuiklan konusunda
Kracauer'in formulune katlrlar; ancak ortaya gikan isin degeri
konusunda kaulmazlar. Kracauer kitabimin ilk yansinda gelistir-
digi tanimuina dayanarak bu tarz bir isi sinemasal-karsii bulur-

- ken, onlar buna “par excellence (mukemmel) sinema” demisler-
dir. Bir uzunca almt onun tam bu egilimle ilgili hosgorusuzli-
gann ozetleyecektir:

Oyle gorunuyor ki deneysel film yapimcilan, ister ritmik soyutlama

yolunu segsin, isterse de igsel gercekligin surrealist yansimalarim,

sinemaya, ham haldeki dogadan, sinemanin kendine 6zgi gictnin
kaynagindan uzaklasuinp yabancilaguran kavrayislanyla yaklagmak-
tadirlar. Onlann bigimei ozlemleri modern resim ya da edebiyatm
ruhundaki baganlann cazibesine kapilmaktadir — bu, onlann kaygi-
lanim kamera kesifleriyle, gerceklik hakkindaki meraklanm biitian
aynnulanyla bogan bagimsiz yaraticilik icin yapuklan bir tercihtir.
Filmi 6ykanan tahakkamuinden kurtararak onu, geleneksel sanatin
boyunduruguna sokuyorlar. Aslinda sanau sinemanin igine dogru
genisletiyorlar. New York Yarauct Film Vakf'nin 1957 yilindaki bir
brogarunde soyle diyor: “Filmin bir guzel sanatlar dah olarak gelisi-
mine yardimct olun...” lyi ama sanatginin dzgirluga yonetmenin
kisindir, ganka onlarm ozgarluk dedikleri gerekligi yorumlamak-
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1an uzaklagip anlamsal olarak da etkileme agisindan da sinemay
gagsuzlestirmekredir (Film Kuramu, s. 192).

Onun sinemadaki biituncul sanat kavramina olan tiksintisi
birgok okuyucuyu rahatsiz edecektir, ancak Kracauver'in butin-
lakla konumunun mantiksal bir sonucudur. Ayrica yorumlan da
sinemasal sanatin kendini kabul ettirmis sampiyonu olan
Balazs'inkilerden ¢ok da farkhihk gostermez. Balazs, avant-gar-
distlerin gercekligin insan uzerindeki etkisini ¢ok fazla azaltukla-
rindan sikayet ediyordu ki filmlerinin gergekligin varhigimnin tam
olarak dénustariulmesi yerine, onlarin filmleri bos bigimlere do-
nasmekteydi. Balazs, Kracatier'in kabul etmesi ¢ok zor olan, ger-
cekligin sanatsal bir manipulasyonu igin mucadele etmistir, an-
cak bu manipulasyonun uzerine kurulu oldugu gercekligi yansit-
masi konusunda ¢ok ciddi bir 1srara da sahiptir. tki kuramci da
bu tarz filmleri lanetlemelerini, avant-gardistlerin kendi tarihsel
islevlerini yerine getirirken yaptiklari derin tarihsel etkilere isaret
ederek yumusatmstir. Kracauer su sonuca ulasmisti, “surasi ¢ok
iyi haurlanmalidir ki, avant-gardin sinemasal dilde yapuklan
avant-gard deneyler, ritmik kurgulamalar ve bilingaluna-yakin
surecler genel olarak sinemaya ¢ok ey katmistir. Yine unutulma-
mahdir ki, Butiuel gibi pek ¢ok avant-gard sanatqi gergekgi du-
sunce sistemine ve dissal gergeklige bagh olmayi kabul etmigler-
di” (s. 192).

Deneysel film ile olguya dayanan film arasinda, bu ikisinin
arasinda olan ilging bir tar kegletmistir Kracauer. Bu, sanat, mi-
mari ve heykeluirashk tzerine olan f{ilmdir. Karakteristik olarak
Kracauer yenigolmasma karsin gegmistekilerle iliskili olan bir
eserin yarauminda sanat nesnelerini ictenlikle kaydeden filmleri
ovmustur, oysaki yeni ve imgesel olarak donugtarulmus filmle-
rin hzmetinde heykeluraslanin ve ressamlarin imgelerinden ya-
rarlanan filmleri yerin dibine baunyordu. Megru sanau yagmala-
digh ixin bu yeni ¢esit film avant-gardizmine kargi duydugu tik-
sinti giderek aruyordu. Bu filmler, ¢ektikleri seyirciye asla sanat
eseri olmanmn duyumunu vermemektedirler, kendileri de sanat
eseri anlami kazanmamaktadirlar. Ornegin, danyanin en buyuk
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Clouzotnun Picasso’nun Gizemi (1956) daim genis bir mekanin igine resmin
mekanini yerlestirmektedir. Modem Sanatlar Muzesi /Film Fotograjlan Arsivi.

ressamlari tarafindan da ¢izilmis olsalar bile, bir ¢esit kolaj ya da
¢izim yaratmay! tercih ederek, resimlerin g¢ercevelerini ¢ok nadi-
ren gostermektedirler. Kracauer, bu akimi ilk olarak bir deneysel
film tUrd olarak ve ikinci olarak da nahos bir guzel sanatlar pa-
raziti olarak reddetmistir. O daha ¢ok bir sanatginin eserinin ge-
lisimini gOsteren ya da daha iyisi, Clouzot’un Mystely oj Picasso’su
gibi (Picasso’nun Gizemi), tablonun kendi olusumunu kaydeden
filmlere ilgi duyardi. Kracauer bunlan memnuniyetle sinemasal
idealin “merkezine yakin" bir yere yerlestirdi. Sanat nesneleriyle
ugrasirken yénetmenler bu nesnelere somut bir mekanda kendi
baslarina varolabilen fiziksel nesneler olarak yaklasmalidir, yoksa
zihinsel ya da ruhsal objeler olarak degil yoniindeki Kracauer’in
inanci Bazin’in bu konudaki goéruslerine sasirtici derecede ya-
kindir.

ilgi uyandirici olsa da, sanal {izerine yapilan filmler problemi
en iyi soyleyisle kismi ve bUuyluk oranda uzmanlasma gerektiren
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bir problem lurine girmektedir. Yine de bizi Kracauer’in olduk-
¢a destek vermesini bekledigimiz gercek belgesele goturdr. Bura-
da 6ykustz bir tar, dinyanin kesfedilmesini ve belgelenmesini
kendisine amag olarak segmistir: insan dusinebilir ki, Kracauer’e
gore sinema kendi gergek evini bulacaktir. Yine de kitabin en
carpicl paradokslarindan birinde, Kracauer, sinemanin bu ug¢ bi-
¢imine 6zel bir itibar vermeyi reddetmistir. Gergekten, gercekgi-
lik egilimini sinirlarinda olan turler olarak dogrudan haber film-
leri ve egitim filmleri hakkinda s6yleyecek ¢cok az sey bulmustur.

Bu alanda tartismak istedigi filmler konvansiyonel belgeseller-
dir, cunku hi¢ suphesiz burada gerceklige bir sekil vermek i¢in
insanin durtist dogrudan bir sekilde kaydedilen gerceklikle kar-
si karsiya gelmektedir. Sinemanin temel fotografik fonksiyonu
Kracauer’in kuraminda bir kése tasi olsa da, bu fonksiyonun ya-
lin bir sekilde kullanimina ¢ok daha ilgi duyarmis gibi goérun-
mektedir, ilginin yodunlastig: alan film sanat¢isinin bir sekilde
saygl gostermesi ve ona ag¢iklik kazandirmasini gerektiren ger-
ceklik ile sanat¢cinin imgelemi arasindaki miucadeledir. Aktualite
filmleri bu gerilimi hemen hi¢ vermezler. Bunlar aracin temel ka-

rakteristiklerini karsilamaktadirlar, ancak daha ileri sorunlan

Berliti, 1927: Bu belgeselin arkasinda soyutlama dirtisu yatmaktadir. Mo-
dem Sanatlar Mizesi / Film Fotograflari Arsivi.
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yansitmazlar. Kracauer sunu da ima ediyordu: Kendilerinin ote-
sine de gecemezler.

Konvansiyonel belgeseller diyarinda Kracauer yalmzca biraz
daha fazla hosgoruludur. Belgeseller gibi bir maske takmuis olan,
ancak gizlice soyut bir imgesel yaratimin hizmetine girerek gorii-
lebilir dinyay1 sémuren (Ruttman’m Berlin: Bir Sehrin Senfonisi)
ya da didaktik, doktriner mesajlar tasiyan bir dizi filme saldir-
mugtir (The Plow that Broke the Plains gibi buyuk ABD hukuameti-
nin yapurdigs kriz belgeselleri de dahil olmak uzere, tim propa-
ganda filmleri).

Kuskusuz Kracauer'in layikiyla yapilmis sinemasal belgeselle-
re cok buyuk saygisi vard, 6zellikle 6nsel bir oykanun simrlan-
dinar etkileri olmaksizin, bir konunun sinirsiz yonlerini ve ¢ok
degisik konulan bize sunan ve onlan arastiran belgesellere yonel-
misti bu saygi. Ancak bunlar bile Kracauer'in idealiyle boy 6l¢u-
semezdi. Tipk: aktualite filmleri gibi onlar da uygundular, ancak
aracin optimal kullammlanna karsilik gelmiyorlardy: “Kapsama
alanlarindaki bir kisilamayla maluller. Tanimlan geregi icinde
bulundugumuz ortamun verilebilmesiyle simirh olduklarindan,
sadece kigisel kattlimin ortaya ¢ikarabilecegi potansiyel olarak
gortlebilir gercekligin bakis agilanim kaginyorlar” (s. 212).

Kracauer'in gercekgiliginin Balazs'in bigimciligi kadar temkin-
li ve muhafazakar oldugu agikea ortaya qikmaktadir. Her ikisi de,
kuramsal prensiplerinin isaret eder gorunduga aginliklardan
kendilerini geri cekiyorlardi. Balazs deneysel sinemanin mutlak
bicimciliginden ve Kracauer ise aktualite filmleri ve cinema veri-
te'nin (sinema-gercek) radikal gergekciliginden kagiyordu.

Daha sonra Kracauer tipk: Balazs gibi ¢aresizce, dykilerin do-
Easi geregi i¢inde tasidiklan derinlik nedeniyle, sinemadaki insan
dramimin merkeziligini geri getirmek istedi. Oykaler olmaksizin,
Sinema, yagamin yuzeysel gérinisuiyle sinirlanmaya lanetlenmis-
Uir. Kracauer agik¢a soyle soylemistir:

Olguya dayanan {ilm konusuna gelirsek, o sadece dinyanin bir kis-
mint agar. Aktualite filmleri upki belgeseller gibi bireyi ve onun ig-
sel caugmalarmi, upki icinde yasadign diinya gibi, cok ileri duzeyde
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yansitamazlar... Hikayenin askiya alimmasi, o zaman, belgesele sa-
dece yarar saglamaz, aym: zamanda onun i¢in bir dezavaniajin da
nedenidir. (Film Kuram, s. 194).

Sinemaya tam bir gelisim igerisinde sans veren 6ykudur. Hem
Kracauer hem de Balazs i¢in oykuli film sinemanin estetik oldu-
gu kadar ekonomik temelini de olusturur, ¢tnka bir gesit dene-
yimlerin en karmasik olanlarim da yaratabilecek bir konunun
olusumunu ve izleyicinin katithminin olabilecegi tura yaratan
oyunu viicuda getirirler. Kracauer, en iyi belgesellerin her za-
man, izleyicinin kanlimimn muhtesem giictine dogru yoneldigi-
ni ima etmistir. ’

Kracauer'in tum tezi burada tehlike igindeymis gibi gorun-
mektedir. Gergekligin kesfedilmesine en yakm tur olan belgesel,
oyku-yazarlan tarafindan tasarlanan temalann kaprisleri, heves-
leri ve fantezileri karsisinda boyun mu egecekler? Kracauer ken-
di teorisinin insasinda, bir kez daha denge kavramina bagvur-
mustur. Tipki kitabinm ilk bélumunde oldugu gibi, filmsel im-
geye yaklasirken, nesneyi dolaysiz bir sekilde kaydetmek isteyen
gergekei durta ile nesnenin anlarmini agiga gikarmak iste_yen bi- -
¢imci darta arasinda bir denge talep etmistir. Bu nedenle bu bo-
limde doganin rastlantisal-kendi halindeki akisini izlemeye ¢ali-
san belgesel ile dogay! bir insan formuna ¢ekmeye ¢abalayan oy-
kusel film arasindaki bir denge olarak uygun film bi¢imini anla-
maktaydi. Kracauer'in 6yku filmi Gizerine olan bolamleri bu den-
genin nasil saglanabilecegini gostermekle baslar.

Bize 6yku filminin en yararh bi¢imde ug alt kategoriye aynla-
bilecegi soylenmistir; teatral film, uyarlamalar ve bulunan-éyku-
ler ya da bolumleri. Kracauer bunlann kabul edilebilirligini gide-
rek yiikselen bir duzen i¢inde degerlendirmistir.

Teatral film, sessiz sinemamin Film d’art (Sanat filmi) akimi
icindeki kokenleriyle butun sinemasal prensiplere karsi gitmek-
tedir. Aktorleri ve onlarin stilize edilmis konusmalarini yapay ya
da dikkatlice secilmis dekorlarla cevreleyen kapali bir forma sa-
hiptir. Higbir sey kesfetmez ve sadece zorunlu olarak ussal bir
oyunun sahnelenmesini kaydeder. Kracauer bu filmlerin arasina
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Hollywood uriinlerinin de birgogunu koymustur, ¢inka bunlar
genellikle “siki” senaryolara ve eger bir dekora bagvuruyorsa ya-
payhga bagimhdirlar. Bu tip faktorler doganin oykaye dahil ol-
masina olanak vermemektedir. Gergekligin kesfedilmesine yar-
dim etmek yerine, burada oyku gergekligin yerini almaktadir.
Dogal olarak teatral filmin kendi giica ve kendi zevkleri vardr,
ancak bunlar gercek sinemaya ait degildirler. Kitlelere sahne sa-
naunin Klasiklerini tasimakian ya da yiginlan zekice ancak, “bir-
birinden aynstuinlabilir” olaylar dizisiyle tatmin etmekten ibaret-
tirler.

Kracauer'in uyarlamalar izerine dustanceleri tahmin edilebi-
lir. Tim edebi bi¢imler arasinda sinemaya en yakin olanin roman
oldugunu gostermek icin baslangigta bazi kuramsal karsilasur-
malar yaptiktan sonra, bundan sonra bile ondan aynstgimi vur-
gulayarak, sinemasal ve sinemasal-olmayana yonelik kendi tani-
dik kavramlanini tekrar bize sunmaktadir. Uyarlamalar yalmzca
romanin igerigi siki sikiya nesnel gerceklik i¢inde kendi kokleri-
ni buldugu zaman anlam kazanmaktadir, ruhsal ya da zihinsel
deneyime yoneldiklerinde sure¢ farkhilasmaktadir. John Stein-
beck’in Gazap Ugziimleri ve Emile Zolanin Meyhane gibi gercekgi
ve dogalci romanlarin gercekten uygun materyal olarak gormus-
tir. Bu da su anlama gelir: Bunlar “gercekgilige uygun bir bicim-
de” ekrana tasinmuglardir. Diger taraftan ise Stendhal'in Kizil ve
Kara's: gibi birincil hareketi bir karakterin i¢ diinyasinda olan ro-
manlar uyarlama girisiminin daha dis geperinde felakete ugrar-
lar. Yonetmen sadece Julien Sorel'in etrafindaki dunyay isleyebi-
lir, onun dunyaya kargi gosterdigi karmasitk duygusal tepkileri
degil. Kracauer diyordu ki, Bresson’un Georges Bernanos'un Bir
Tasra Papazinin Giincesi'ni ekrana tasimaktaki kahramanca girisi-
minde timayle daha agik¢a gorulmektedir bu. Kamera, papazin
tagra cemaatini uygun bir sekilde ¢ekerken ve aymi zamanda pa-
pazin yuzine yansiyan, ruhundaki kederi titizlikle kesfederken
Bresson, bu zorunlu olarak ruhani olan dramay1 aktarmak igin
kadraj dis1 bir sese bagvurmak zorunda kalmistur. Kracauer igin
sinema ilk once ve daima da oyle kalacak olan goérsel bir aragur
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Bir Tasra Papazinin Guncesi (Diary of a Country Priest, 1950). Modem Sa-
natlar Mizesi /Film Fotograflari Arsivi.

ve bu tarz i1cg6zlemsel (introspektif) dis ses teknikleri gorse! im-
gelemin basarisizligini ya da ana fikrin bu dille anlatim icin uy-
gunsuzlugunu kabul etmek anlamina gelir. Bir Tasra Papazinin
Guncesi, hepimizin de gorebileceg@i gibi, 6nemli bir 6rnektir, ¢iin-
ki diger bircok konuda Kracauer ile ayni gérusu paylasan Andre
Bazin ve 6grencilerinin évdagd bir filmdir.

Kracauer sonunda "Bulunmus 6yku” (The Found story”) olarak

adlandirdi1gl bir yapida kendi ideal sinemasal turunu kesfetmistir.
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Bir nehrin ya da gélun ytzeyini yeterince uzun seyrettiginiz zaman,
suyun icinde bir esinti ya da burgag tarafindan yaraulan belirli se-
killer oldugunu fark edeceksiniz. Bulunmusg dykuler de bu tarz mo-
dellerin dogasina sahiptir. Tasarlanmis olmaktan ¢ok kesfedilmis-
lerdir, belgesel yapma niyetleriyle yaraulan filmlerden aymsunla-
mazlar. Bununla uyumlu olarak, “dykiisel-olmayan filmin rahminde
tekrar ortaya gikan” hikayeye duyulan talebi tatmin edebilmeye en
yakin yere bunlar gelmektedir” (Film Kuramy, s. 245,246).

Bulunmug bir éykilye can veren bir yonetmeni asla teatral oy-
kiade oldugu sekilde temanin kendisini dinyadan koparmasina
izin vermekle suglanamaz. Tamim geregi bulunmus oykiler ya-
samin i¢inde devindigi kaotik, kestirilemez girdabina bagimhidir-
lar. Acik-ucludurlar, sahnelenmemislerdir ve belirlenimsizdirler.
Robert Flaherty'nin filmleri (6zellikle de Kuzeyli Nanook ve Aran-
li Adam) ve ltalyan yeni gercekgiliginin erken 6mekleri (6rmegin,
Paisa ve Yer Sarsiliyor), dykiileri filme alinan yerellikten ve kul-
tarden ¢ikug igin bu taran en iyi dmekleridirler. Bu filmlerde
asla temay bir birey sunmaz, ¢unku tema gergekligin kendisin-
den gelmelidir. Aym problem tzerine bir belgesel de izleyebile-
cegimiz gibi filmin bilgisel igerigindense, izleyiciler olarak bizim
derinlemesine ve tutkuyla gorebilmemiz icin genis ve nesnel bir
durumun insani yonlerini ortaya ¢ikarmak amaciyla bu filmlerde
birey varolmaktadir. Vittorio de Sica'min Bisiklet Hirsizlan bizim,
savas sonrasi ltalya'daki cok biytk ve yaygin bir toplumsal soru-
nun [ kina varmamzi saglar, ancak aym zamanda tek bir ada-
ma ve onun iginde bulundugu zor duruma odaklanarak proble-
mi bize tam dokunakliligiyla verir.

“Bulunmus 6yka" ile Kracauer bicimsel meseleleri kesfinin
sonuna varmigtir. Kendi kuramsal konumunun tamdengelimci
bir 6zetiyle ve buna iliskin uygun bir adlandirmayla bitirmistir;
“lgerik Meseleleri”. Diyor ki, “Perde kimilerine kargt yanitsizken,
perdenin belirli igerik tarlerine karsi cazip gelmekte oldugu var-
sayilabilic” (s. 262).

Sinemasal-olmayan igerik en iyi “kavramsal akil-yiratme” ve
onun “trajik” olarak nitelendirdigi seyle 6rneklendirilebilir. Agik
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gerekgelerle kavramsal malzemeyi isleyen filmler gorsel ogeler ta-
rafindan resimlendirilerek manugin kapal: sistemleri tarafindan
organize edilir. Burada Eisenstein’in, Karl Marx’in Kapital'ini ek-
rana uyarlama onerisini amimsamak yararl olacaktir: Eisenstein
igin bitisik parcaciklann akisi, 6zdes olmasa da, rasyonel dugun-
ceyle kiyaslanabilir bir soyutlama seviyesine ulasabilirler. Islen-
memis evresindeki filmin malzemesine odaklanarak, kurguya
pek az bir onem veren Kracauer bunu asla kabul edemezdi. Ei-
senstein’in hipotetik (varsayimsal) filminde, Kapital'in buttnuy-
le tutarli bigimde islenmis ve batinliklu manuksal sistemini ve-
rebilmek icin gerekli olan karmasik tarlerini imgelerin yarauma-
sina yardim ederken imgeler biricik kendi fiziksel varolusunu
saglayan ozelliklerini yitirebilirler.

“Trajik” sinema igin daha ilging bir tabudur. Kracauer bu tar-
zin ana ozelliklerini, her birini ayn ayn sinemasal-karsiti olarak
degerlendirerek listelemigtir. Trajedinin “insan iligkilerine olan
ayncalikl ilgisiyle”, onun “simirh, duzenli kozmos™a iliskin 6n-
varsayimiyla, “rastlantisal olanin” ve kazara olanin “tasfiyesi”yle
ve son olarak da “imgesellikten uzaklig” ile karsilastirmal bir ge-
kilde art arda siralayarak ugrasmstir. Trajikte her zaman, bu tarz
oykilerin zorunlu olarak banndirdiklan 6zel sonlar tarafindan
omneklenip ozetlenen sonlandina ve belirleyici bir seyler vardur.
Kracauer, eglendirici olmasi bir yana, mutlu sonlann ashinda si-
nemaya trajik olanlardan daha uygun olduklarini, ¢anku bir bi-
tis hissindense bir devam hissi uyandirdiklanm agiklamistir.

Kavramsal ve trajik, onun konumunun negatif yonunu res-
mederler. Kracauer, dogal olarak ve olumlu bir sekilde sinemasal
olan bu 6yku formlar1 ve motifleri i¢inde bir 6rnek olarak “sor-
gulayici-dedektiflik motifi*ni kegfetmistir. Burada konvansiyonel
edebi tema arac1 (dedekuifin gercegi ortaya qikarmasi) hem yo-
netmeni hem de izleyiciyi belirgin ipuglar arayis icerisinde ya-
samin hammaddesine geri gotarur. Bu, tamda dogas tarafindan
dinyanm oénemini imgelemin tzerinde tutan edebi bir aragur.
Bizi etrafimizdaki danyamn anlamini ararken, kesfederken bizim
imgelemimizi kullanmaya (onunla oynamaya degil) zorlar.



Siegfried Kracauer | 213

Kracauer'in sinemanin bigimci kompozisyon kuram kitabin
en iyi bolumudar, ¢unka sinemanin temel gereksinimleri tizeri-
ne kendisinin baslangigtaki spekulasyonlarinin mantikh bigimde
izinden gider, aym zamanda da bu bos spekilasyonlarin ihtiyag
duyduklan somut tarihsel kamtlar saglamaktadir. Film tarleri-
nin tarihsel incelemesi, onun, sadece gergek¢i yaklagimin sine-
masal olduguna dair baslangigtaki tezini kamtlamaz. Bunun ye-
rine bu tarz tezlerin sonuglanni bize gosterir ve kendi adimiza bi-
zim yargumizi vermemizi olasi kilar. Flaherty'nin filmleri gercek-
ten Alman ekspresyonist [ilmlerinden, Hollywood’un tir filmle-
rinden ya da New York’tan gelen en son avant-gard pargalardan
daha fazla sinemasal, sinemamn 6zelliklerine ve imkéanlanna da-
ha uyumlu, onlan daha dogru ileten bir yapiya sahipmis gibi mi
gorunmektedir? Kracauer igin bu salt bir zevk meselesi degil, es-
tetik prensibin bir kaniudir.

Sinemanmin Amact

Kracauer'in kitabimin tamamu sinemanin usti ortala bir tele-
- olojisidir (erekbilimsel inceleme). Kitabinin Sonsoz bolamiinde,
insan yasaminda sinemamn amacinin boylesi gérinimu Gzerine
kendi ¢ikis noktasina nihai olarak dogrudan yénelmistir. Kitabi-
nin tartigma gotirmez bir sekilde en heyecanli bolimu burasidir,
bu son bolum uygun kuramin insa edildigi nispeten daha akade-
mik bir dilden sonra, son bir entelektilel zenginlik, hatta verim-
lilik sunmaktadir. Modern insanin durumu hakkindaki on sayfa-
lk bir sinopsiste, Kracauer, ideolojilerin kaybolusu ve parcalan-
masini, ¢cagdas yasamda gordagit dagiima ve bosluga atfetmekte-
dir. Kaltar aruk inang, din ya da baska seyler tarafindan bir ara-
da tutulmamaktadir.

Soyledikleri, modemn ¢orak toprag haykiran sayisiz sesten sa-
dece biri olsa da, Kracauer, daha essiz olarak bunu, bilimin ba-
sansizhi@ olarak gormustir. On dokuzuncu yazyilda bilimsel
yaklasim, medeniyetimizin Hiristiyan temellerinden arta kalanla-
T lime lime etmisti. Elbette Huristiyanlar hala vardir, ancak aruk
¢ogulcu, laik kaltar igerisinde diger kayip ideolojilerin kalinula-
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niyla yan yana gezinmektedirler. Bilim, Hiristiyanhig herkesin
inanabilecegi ve karli ¢ikabilecegi modern ve reddedilemez bir
sistemle degistirmek konusunda abaruli sozler vermistir. Bilimin
iddiast doganin gergekleriyle olan ileri surdugn baglanna dayani-
yordu. Bu yuzylda yasadigimuz kirilmis ve “dogal olmayan” ya-
sam, bu iddialarin ve verilen bu sozlerin hayal kinkhgmna yol
agan bagansizhgimin yeterli bir kamudir. Fakat bilim, yaratug ide-
olojik boslugu doldurma konusunda neden basansiz olmustur?

Kracauer sunda israr ediyordu: Bilimin basansizigy soyutla-
maya dogru bilimin kesintisiz ilerleme durtisanin bir sonucuy-
du. Bize diinyadaki seylerle ve varliklarla uyum igerisinde yasa-
may1, bu uyumu bilmeyi ve sevmeyi 6grenmek i¢in yardim et-
mek yerine, bilim surekli olarak bu nesne ve varliklar kontrol
eden daha ytiksek yasalarin aramsi iginde bu varliklan ve seyleri
yuz usti birakmistir, Daha ¢ok perspektiften daha ¢ok fenomen-
leri “anlamamizi” olasi kilmak icin yeryuzunun igsel bilgisini
kurban etmistir. Cunku bilim her zaman nesnelere soyut bir ba-
kis agisiyla yaklasir, bilim fenomenlerle kolayca ugrasabilmemizi
saglayabilmistir (teknolojik aygitlanmiz bunun agik bir élguti-
dur). Ancak seylerin “seylik” duyumunu’ ve anlamim kaybettik.
Kargilasugimiz fenomenler kendi iclerinde bir deger tagimazlar,
yalmzca bizim verileri isleyen makinelerimizin “zihinleri"nde ya
da bizim zihinlerimizdeki genig orneklerine kauldiklan oranda
ya da onlann iginde yer aldiklan oranda deger kazanirlar. Higbir
birlestirici inang olmaksizin, kesisen orneklerin-tirlerin pargah
dunyasinda yastyoruz, bunlar da agikladigim varsaydigimiz fizik-
sel evrenin séz-konusu ornekleriyle ve tirleriyle hemen hemen
hig¢ temas etmiyor.

Peki, bu moral bozucu egilimi nasil tersine gevirebiliriz? Kra-
cauer, ¢ozam olarak bilim oncesi ideolojilere ve dinlere donme-
ye karsi bizi uyarmistirs Bu kagis olurdu, akhin agirhgini tagimak
yerine akilsizhiga siginmak. Iddia etmistir ki, bilimle ilerlemeye
devam etmek zorundayiz, bilimin soyutlamasi iginde ¢alisarak
dianyanin kendisine dogru ilerlemeliyiz. Yalmzca nesneler dun-
yasimin bizimle dogrudan konusmasina izin verdigimiz zaman
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bizim modellerimizin tekbenciliginden kaginabiliriz. Yalmzca o
zaman bizi yeryuzune igsel olarak baglayabilecek bir kualtar gibi
birbirimize birlestirebilen yeni bir ideoloji benzeri bir seyi yara-
tabilme sansimiz olacaktr. Kau bir sekilde madde azerine kuru-
lu, maddeye dogal olarak tepki gosteren ruhani bir kaltar bir
utopya olurdu.

Ustunliige ulasmak ve hepimizi birlestirmek i¢in yeni ideolo-
ji, gegmiste var olmus tim dinya goruslerinden nitel olarak fark-
i olmak zorunda olacakur. Onlar gibi imgelemde olusturulan,
ardindan da daha ¢ok ya da daha basansiz bir sekilde dunyarm-
za ya da bizim deneyimlerimize uygulanacak bir sistem olmama-
hdir. Kultar iginde uzun soluklu bir etkisinin olmas: i¢in boyle
bir ideolojinin insandan degil, dunyamn kendisinden ¢ikmasi
gerekmektedir. Bu ancak ve ancak bizler kendimizi tekrar dunya-
ya uydurur ve onun gerceklerine duyarh olursak gerceklesebilir.

Tekrar uyumun gorevi zorunlu olarak bilim-karsit1 bir gorev-
dir, bu gorevde boylelikle insan ilgisinin yontnu soyutlamadan
uzaga cekebilsin. Simdiye kadar bu gorev hayat tecrtibelerimizi
ongorulebilir bir bicimde artiran sanata verilmistir. Rus bi¢imci-
lerinin bu projeye ses verdiklerini gormustuk. Ancak Kracauer
sanatin basansiz oldugunu ve bilingsizce, dogrudan kultirun
“soyutlamaciligina” oynadigim hissetti. Sanat daima insana bas-
vuran imgesel 6rneklerden ve modellerden yola ¢ikar, ardindan
bu émekler ve modeller fizikse! bir aracta kendini disa vurur. Sa-
nat, diyordu Kracauer, tepeden, ytksek seviyede bir genellikten
baglar ve yolunu deneyimlere inene kadar isler. Niyeti ne kadar
gercekgi olursa olsun, geleneksel sanat¢i kendi 6zerk ¢alismalan-
nin yaratiminda gercekligi mahvetmektedir. Zorunlu olarak ger-
cekligi, kendisinin onu gordugn sekle uydurmaktadir. Ve izleyi-
ci en sonunda ham yasanmiglikla temasa gegtigine inansa da as-
linda sanatgl, siradan yasamim ve devinimini sekillendiren, onu
‘sonsuza dek danyanin mesajlarina sagir birakan aym kahiplan bir
sekilde tekrar deneyimlemektedir.

Bizi bu bogucu sighktan kurtarmak, fotografcinin ve her sey-
den otede yénetmenin elinde olan bir seydir. Onlar, islerini ya-
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ratabilmek i¢in gercekligi yagmalamaktan uzakta, geleneksel sa-
nattan daha eksiksiz bir bigimde gercekligi sergilemektedirler.
Gergekligi insanin yaratug: bir modelin igine sokmaya zorlamak
yerine, dogamn kendi modellerinin pesinden giderler. Film asa-
gidan yukan dogru isleyen bir stiregtir (ve bu konuda teknolojik
de bir sarectir). Yeryazunde baslar ve yaratici modellerimizi yer-
yuzi icin sekillendirir. Genel bilimsel bilgiyle takas ettigimiz
dunyay: bizim igin tekrar kesfedebilir.

Dogru “sinemasal yaklagim” hakkindaki tembihleri ve 6gitle-
ri gibi filmin amacina yonelik Kracauer'in duygusu tarihin kulla-
nimi ve yontemleri konusurtdaki kendi kuramiyla da yakindan
iligkilidir. Olamunden sonra yayimlanan, tarih yazicihgyla ilis-
kili bir tezinde Kracauer, tarih¢inin gorevini fotografciminkiyle
belirli bir bicimde iligkilendirmistir. Hemen basta ister Liberal ol-
sun ister Hiristiyan olsun tam ideolojik tarihlere saldirmigtir. Da-
ha sonra da Oswald Spengler ve Arnold Toynbee'ninkiler gibi
bayuk evrim semalanindaki yirminci yazyil girisimlerini lanetle-
mistir. Kracauer sadece mutevaz tarihgileri, detaylara ve hayatin
ve onun tarihinin malzemesi olan nesnel gergeklere itizlikle dik-
katini veren akademisyenleri metheder. Tarihginin gorevi geg-
misteki gercekleri ginimuzde anlasilir hale getirmektir. Eger
1800’lere kadar tarihgiler mitthis metafizik semalara hizmert et-
mislerse bu sadece, bilimin bizleri hentiz bu tarz semalardan
sonsuza dek uzaklasurmarms olmasindandir. Ancak zaten bili-
min kendisi kendi gerceklerinden ¢ok uzakta, bir soyut gercek-
likler danyasinda yasamaktadir ve tarihgiye mukemmel bir mo-
del olarak hizmet veremez. Hayur, tarihgi yasamin gerceklerinin
yanindan sazalimeli ve derin aragtirmalar yapmak uzere asag in-
mek igin hareketli olmali ya da onlari kendi baglamlarinda gore-
cek kadar yiiksege yelken acabilmelidir. Tarih¢i mutlaka hayal
gucuni kullanmaktadir, ancak bunu kendi inanglarina ve kibirli
soyutluklarina hizmet etmek icin degil, gerceklere hizmet etmek
icin yapmaktadir.

Kracauer, “bulunmus dykulere” paralel olan daha kuguk so-
mut tarihlerin yararina; genis, genel, 6zet niteligindeki tarih ki-
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taplanyla “teatral” filmleri reddederek bu ikisini mukayese etme-
ye devam eder. Bunlar karmasamn ve yasamin strekliliginin ige-
risinden firlamaya egilimlidirler, ancak eninde sonunda yasamin
icine geri duserler. Kracauer i¢in hem film hem de tarih felsefik
sonlara hizmet etmelidir, ancak kendileri felsefik olmamahidir.
Onlar, demistir, kaltaran birlesik sistemlerinin devasa saraylari-
nin bekleme odalaridir.

Kracauer, geleneksel bir demokrat ve agik-fikirli bir kuramci-
dir. Ideolojilere itimat etmezdi, ancak gercek deneyimlerle yuz-
lesmis birinin yasamini gergegin kosullarina gore sekillendirece-
gi konusunda inangliydi. Ayni zamanda bilimi elestirisi, daha sa-
irane ya da mistik bir kuramcimin gelistirebileceginden pek de
farkli olmayan bir rasyonalistti. Bizim, nesnelerin dogru algila- -
masina ulasmamiz i¢in bilimi kullanmamizi istemisti. Bilim, bi-
zim nesnelerle ilgilenmemizi saglamistir, ancak sadece soyut bir
yolla. Bir nesneler ve seyler dinyasinda yasamamiz, “yasam ala-
nimiz” ve tek cennetimiz olan bu dinyay: duzgin bir yer haline
getirmemiz: Aym anda kismi olarak sanat, kismi olarak da bilim
olan tarih, fotografgilik ve sinemanin “bagdastirict” streglerine
baghdir. Bu bagdasunc: suregler insam yasamla dogru iliskisine
sokar. Onlar kendilerini (daima organize ettikleri ve duzenledik-
leri icin) ne gerceklerin despotluguna, ne de (gerceklerin tzerin-
de egemenlik iddia eden organizasyon ve diizenlemeleri reddet-
tikleri icin) hayal giicinun despotluguna kendilerini adarlar. Bu
stregler, gercek bir dinyada insan olarak yasamamiza izin ver-
diklerinden gergekten insancadirlar.

Kracauer Film Kurami'm insanligin banigi ve toplumsal dostlu-
gu misterek deneyimleri ve diinya bilgileriyle bulabilecegi umu-
duyla sonlandirmstir. Eger savaslar ve insan anlagmazliklan geg-
miste ideolojilerin carpismasindan kaynaklandiysa, bizler, sema-
lar iizerinde degil, diinya deneyimleri uizerinde temellenmis or-

(3) Kracauer agtkca hirmetle Gabriel Marcel'den bunu ahinulamakiadir (s, 304). Eger
Kracauer ve Bazin birbirlenyle ihskilendirileceklerse, o zaman muhiemelen bunun
en agik oldugu yer her ikisinin de kuramlarim agik bir sekilde etkileyen bu bayak
varoluscu filozofa karst duyduklan karsihkl saygidir.
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tak bir ideolojinin bize bans ve uyum getirebilecegini umabiliriz.
Film, uygun bicimde kullanildiginda, bize bu hayale ulagmada
simdiden yardim etmekiedir.

CURUTMELER

Kracauer'in Film Kurami diger argimanlan provoke etmeden
duramaz, elinde degildir bu. Filmleri “sinemasal” degerlerine go-
re stralandirarak agik yureklilikle ilerleyen her kuram, verilen ta-
mmla uyusmayan filmlere gidenleri, o filmleri yapanlari normal
olarak kizdiracaktir. Buna ek olarak, fotografcihgin dogusundan
beri gergekgiler ve big¢imciler arasindaki insani kizdiran farklilik-
lan timuyle silebilmeyi hicbir seyin basaramayacagimi Kracau-
er'in bizzat kendisi de kabul etmistir. Ciinka boylesi argimanlar
¢ikig noktasinin zit yonlerde olmasindan kaynaklaniyordu ba-
yuk oranda. Kuramu, igerisinde bicimci etki i¢in de bir yer barin-
dirmasma ragmen; kati, suphe goturmez ve hatta fanatik bir bi-
cimde gercekgi tarafta yer almakiadir.

Muhtemelen Kracauer sorunu gidermek igin ne kadar ‘érnek
verirse versin baslangigtaki onermelerini asla kanitlayamayacag;-
mn farkindaydi: (1) Sinema, kurgu ya da diger bigimci siregler-
den ¢ok fotografciligin bir uranudur, (2) Fotografgilik ilk olarak
ve her seyden once kaydettigi nesnelere bagh bir stregtir, o nes-
neleri donustiren bir sureg degildir, (3) Oyleyse sinema nesne-
lere ve ekipmanimn kaydetmesine olanak verdigi olaylara hizmet
etmelidir; bu durumda da bigimsel olarak (onun kullandig terim
“kompozisyonel.plarak”) gergek¢i olmalidir, ¢unku imgecisel® ola-
rak gercekgidir.

llk iki sav tam olarak boyledir: bunlar savdirlar. Kracauer; ne
kadar onlari igaret etse, onlar iizerine yogunlagsa, onlarin akla
uygunlugunu dogrulamaya ¢alissa da, onlan ispat edemez. Bunu
tutkuyla yapmaktadir. Ancak tgine sav, ilk ikisinden elde edil-

(4) Imagistically: Imagism, Imgecilik olarak gevrilir. Bu terim ise gunluk konugmay
kullanmamn ve iladenin agikhginin savunmasim yapan yirminci yazyl baglarindaki
siirdeki bir akimdir. Imagisucally ise imgecisel olarak Turkgeye gevrilebilir. (¢.n.)



Siegfried Kracauer | 219

mis bir sonugtur. Burada elestirmenler uzlasamadiklan zaman,
bunun nedeni yalnizca yalin anlamda kargi olduklarindan ya da
bununla esdeger duzeyde ispatlanamaz iddialar oldugu igin de-
gildir. Kracauer'in mantigina duyduklan bir éfkeden dolay: da
yaparlar bunu. Bu onemlidir, ¢anka Kracauer'in agiinci 6ner-
mesini elestirenler butin taraflardan olabilirken, ilk iki onerme-
sini elestirenler, onun 6nermelerinin yerine kendi bigimci oner-
melerini koyan bi¢imci kuramcilardir. Demek ki daha yakin bir
araguirmaya layik olan bu uguncti 6nermedir.

Kracauer'in, filmlerin kompozisyonel olarak ger¢ekligin ayna-
s1 olmasi gerekliligine olan inanci, sanaun “taklit” kuramlar ge-
lenegi igerisindedir. Bu yuzyilin bu gelenekteki en énde gelen
akademisyeni olan, surgan edilmis Alman akrani Erich Auer-
bach’in otoritesine sik stk gonderme yapmasi tesaduf degildir.
Auerbach’in derinlemesine etki birakan Mimesis: The Representa-
tion of Reality in Western Literature (kitap henuz Turkgede yayin-
lanmamustir; Mimesis (Taklit): Batu Edebiyatunda Gergekligin
Temsili) kitabinin sonug bolamu Kracauer'in sonsoz bolimuyle
olduk¢a uyumludur. Auerbach kitabinda, ideolojiyi reddeden ve
irisan tecrubesinin ¢oklugunu ve cesitliligini taklit eden ciddi bir
edebi gercekeiligin insanligl uzun soluklu bir kardeslige gotire-
bilecegi iddiasini savunmusgtur.

Auerbach, deneyimlerin gercek dunyasina agik ve o dinyanin
bir taklidi gibi gorunen bir bicimde kurgusal dunyalar olusturan
yazarlarla ilgilenmistir. Bu tip yazarlarin insan konusmasimin bir
kaydi ve insani olaylann bir dis cercevesi ile basladiklanm bul-
du. Buradan, gergeklik uzerine odaklanmayi surdurerek dilde;
icerisinde bu tarz olaylann ve konusma ¢esitliliginin kendilerine
sanatsal bir gi¢ ve tim veren bir butiine donustagn bir dinya ya-
ratiyorlardi. Deger-tasiyan gercekgi edebiyat, okuyucunun kendi
dunyasini ve komsusunun duanyasini tanimasina olanak tanir. Bu
tamimayla birlikte okuyucu, diinyayi daha iyi bir yer haline getir-
me arayis! icerisinde onu elestirebilir.

Bu kisa ozet bile Auerbach ile Kracauer arasindaki antlasma-
nin birgok noktasi hakkinda bize ipuglari vermektedir. En gozle
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tiyorsak olusturmamiz gereken kulturdeki gercekligin onemine
duyduklan tutkulu histir. Tkinci olarak sanatsal yontemi gift ta-
rafl tarif etmeleri gelir. Her ikisi de sanau, gergeklikte baglayan
ve onu donustirerek, “gerceklik odagim” asla kaybetmeyen bir
cesit “arabulucu” sureg olarak gormustur. Her ikisi i¢in de sanat-
sal donusum, sanatginin i¢ kaliplan tarafindan dikte edilen yeni
deneyimler yaratmaktansa deneyimde bulunan kaliplan acikliga
kavusturmaya ve giglendirmeye hizmet eder.

Tam alanlarda sanatql, eper hammaddesini (o hammadde her
ne olursa olsun) ampirik dtiryaya yapisal olarak benzer bir du-
zenlemeye donusturarse gercekgi igler yaratabilir. Elbette ham-
maddeyi sekillendirmenin sayisiz bagka yolu vardir ve 6regin
Auerbach hicbir zaman tam edebiyaun taklitgi olmast gerektigi-
ni ima etmemistir. O dikkatlice, Bati Edebiyaunin muthis bir an-
lauminin (hatta ona gore en muthis anlauminin) bu gelenek ice-
risinde yazildigini gostermeye c¢alismistir. Mimesis'te bu anlat-
min yazim surecinde gosterilmesinde ve bu anlatimin 6nemi ile
ovincunun sergilenmesinde basarih olmustur, ancak lirik siir ya
da didaktik makale gibi edebiyatm diger turleriyle rekabet igeri-
sinde nasil olustugunu gostermek i¢in hicbir caba gostermemistir.

Diger yandan Kracauer, gercekciligin sinemadaki muhtesem
tarihini diger sinema anlatimlanini bastirmak i¢in kullanmustir.
Bu anlasilabilir bir bi¢imde, kendini elestirenleri harekete geciren
seydir. Tipki edebiyatin siklikla aracimi gercekgi bir bicimde kul-
landigy gibi filmin de gergekgi bir bicimde nasil kullanilabilece-
gini acik bicimde gostermistir. Dahasi film tarihinde gergekgi
filmlerin 6viinciinu gostermistir ve bunlann gelecekte de surece-
gine dair umudunu belirtmistir. Ancak buradan yola ¢ikarak bu-
tin filmlerin sinemasal olmasi .i¢in gergek¢i olmasimin zorunlu
oldugunu kanulayamamistir.

Kracauer'in yonetmene yikledigi gorev, Auerbach’in gercekgi
edebiyatqiya yiklediginden pek de farklilik gosteriyor gibi go-
rinmuyor. Yonetmen burada yazara esit goraniyor, tstiin degil.
Sinemanin 6zel gercekgiligine ne oldu 0 zaman? Yonetmen keli-
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meler yerine hareket eden resimlere sekil verir ancak bunu diger
sanatgilarn yapug gibi yapar. Kracauer'in inanglarn bununla bir-
likte, film sanatgisinin gergekgiliginin yazarn, ressamin, opera
metni yazarinin gercekgiligiyle farkli olmadig, onlarla akrabalik
i¢inde oldugunu soyler.

Kracauer, sinemanin kendine has hammaddesinin gergekgi
olmasiyla geleneksel sanatlardan aynldigim tekrarlayarak kendi-
sini mesrulagtirmaktadir. Ancak boyle olsa bile acaba bir sanatin
bigimleri ve onun maddesi arasinda baglayic1 bir képru var m-
dir? Kracauer'in bizzat kendisi o kadar nefret ettigi soyutlama su-
cunu islememis midir? Ashnda onun “sistemi” kategorilerin uy-
gun bir hiyerarsisine konulan tim filmleri eleyen koca bir elek
degil midir? Tam da yonetmenin ilk gorevi ve niha-
i hedefi olan seylerin dokusuna yénelik 6zel dikkatinde oldugu
gibi, elestirmenin temel ilgi ve kaygisimn yonelmesi gerektigi
filmlerin dokusuna olan 6zel dikkatini gostermekten vazgegme-
mis midir?

Bu sorular ellilerdeki Cahiers du Cinéma elegtirmenlerinin ya-
zilannin 1s1ginda daha yakici hale gelmistir. André Bazin ve daha
kuguk bir olcekte de onun 6grencileri Frangois Truffaut, Alexan-
dre Astruc ve Eric Rohmer, Kracauer'inkilerden ¢ok da farkh ol-
mayan temel prensiplerle fenomenal bir agik-gorustuluge ve ev-
rensellige dayanan bir tadh birlestirmeye yonelmiglerdir. Film im-
gesinin esasinin gergekgilik olduguna inanmakta yanls olan bir
sey olmadigim gorurken, ayni zamanda bu imgenin sayisiz kul-
larumini da onaylamaktaydilar. Onlarin gériistne gore, sinema-
mn hammaddesinin gercekeiligi, materyalin alabilecegi sinema-
sal bi¢imin tarlerini simirlamasim getirmez.

Bu Fransiz gercekgilerle Kracauer'in ¢alismalan arasinda pra-
tikteki farkli elestiri anlayislan buyik boyutlardadir, ganku on-
larink: sinemasal bicime yonelik birbiriyle celisen hislere dayam-
yordu. Ornegin uyarlama sorununu ele alahm. Meshur bir Cahi-
ers du cinema makalesinde® Truffaut, Pastoral Senfoni, Icimizdeki
seytan ve Kizil ve Kara gibi edebi bagyapitlarm sinemasal olarak
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uzerlerinde yeniden ¢alisilmast i¢in ve Bernanos’un Bir Tasra Pa-
pazimin Guncesimi uyarlama teklifleri nedeniyle jean Aurenche ve
Pierre Bost'a acik¢a saldirmistir. Bu son proje reddedilmis ve bu-
nun yerine Robbert Bresson’a verilmigtir. Truffaut upk: Kracau-
er'in yapug gibi Aurenche ve Bost'un yontemlerini Bresson’unki-
lerle karsilastirmms ve tam tersi sonuglara ulasmustir. Ona gore,
Aurenche ve Bost Fransiz edebiyatim mikemmel studyo yon-
temlerine gore uyarlarken onu basmakaliplagurmislardir. Kusur-
suz psikolojik oyunculuk tarzlan 1940’larn ve 50'erin Fransiz
film tarzina uygundu, ancak bu tarz kesinlikle Gide, Radiguet,
Stendhal ve 6zellikle de Bernanos i¢in esit ol¢ide dogru degildi.
Tum setlerin “stidyo gibi gorinmeleri”, tarihi yapi tam olarak in-
sa edildiginde dahi, {ilm mimarlannin dekoratif kabiliyetlerini
ortaya koymasina ragmen, bu yazarlar tarafindan yaraulan at-
mosferi yansitamamaktadir. Son olarak Aurenche ve Bost'un ta-
sarladigy degistirilmis sahne ve diyaloglar kesinlikle bu romanla-
n goruntilye aktarmigtir, ancak boyle yaparak onlan olmadiklan
bir seye donustarmuslerdir: Fransiz filmlerine.

Truffaut ve onun bu konudaki dastancelerinin ¢ogunu borclu
oldugu Bazin i¢in, romana sadik olan ve bu nedenle de en sine-
masal olan, Bresson’un kéle ruhlu (slavish: ayni zamanda “ken-
dini one ¢ikarmayan”), gorsel agidan kasvetli ve karanlik uyarla-
masidir. Kracauer'i dehsete dustiren dis ses anlaum Truffaut ve
Bazin tarafindan o tarz bir metin tarafindan ortaya ¢ikarlan so-
runlara mukemmel bir ¢dzum olarak goralmektedir. Cahiers du
cinema makalesinin sonunda Truffaut, Aurenche ve Bost tarafin-
dan yazilan redd‘édilmis uyarlama metninden bir¢ok sahneyi tek-
rar ureterek son darbesini vurmustur. Dogrudur, bu sahneler son
derece gorseldir; dogrudur, karakterlerin motivasyonlanm net-
lestirmektedirler. Dogrudur, ¢unku tesir edici dramatizasyona
olanak vermektedirler. Ancak zaten Bernanaosu konvansiyonel
Fransiz film yapimlarinin seviyesine indiren de tam olarak bu

(53} Frangois Trulfaut, “A Centain Tendency in French Cinema”, Cahiers du Cinema
Ingilizce birinci Cilt, (1966), s. 30-40.
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ozellikler olurdu. Bresson orijinalde var olan gorselligi ve psiko-
lojik belirsizligi koruyarak, oyunculuk mimiklerini en aza indire-
rek ve papazin guncesinden kelimesi kelimesine alinan dugtnce-
li bir anlatim ekleyerek bize, diger hi¢bir Fransiz filmine benze-
meyen, ancak sadik kalmak istedigi gerceklige, Bernanos'un ro-
maninin gercekligine ¢ok benzeyen bir film vermistir. Bresson’un
filmi, Aurenche ve Bost'un her zaman ulastu@ kitlesel film izleyi-
cisine asla hitap etmeyecektir, ancak bu buyuk ¢apli izleyici kit-
lesi George Bernanos’un ince zekasina asla cevap vermeyecek,
belki de veremeyecek olmasindan kaynaklanmaktadir. :

Kracauer'in genis kaynakgasi, Bazin ve onun ardillarina bir ta-
ne atif icermez. Truffaut’un makalesi ve Bazin’in kuramlarina asi-
na olsaydi, Kracauer hig¢ siphesiz sinemanin temel olarak “gorsel
bir ara¢” oldugunu ve Aurenche ve Bost'un mikemmel gorsel ha-
yal gigleri oldugunu iddia ederdi. Ancak Cahiers'deki gergekgi-
ler, “gercekei” sinemanin “yuksek gorsellige” sahip sinema oldu-
guna ikna olmamuslardir, ¢unkit gerceklik gorulebilir olanla ayn
sey degildir. Kracauer'in kuramimin ortaya ¢ikmasindan onceki
on yilda ve nedense kendisince bile bilinmedigi dénemde, onlar
gercekei sinemamin aydinlatabilecegi bigimleri ariyorlardi. Ger-
cekei bir temelde, Kracauer'in kendisininkinden pek de farkl ol-
mayan bir sekilde, onlar “sinemasal olan nedir?” diye degil de “si-
nema nedir?” sorusuna yanit anyorlardi.






6
ANDRE BAZIN

Tipki Eisenstein'in yazdiklarimn bigimci kuramlarda oldugu
gibi, André Bazin'in yazilan da, gercekci film kuramlan iginde
muhakkak en énemli yerin sahibidir. Eisenstein gibi, Bazin de as-
la kesin bir timdengelimli sistem inga etmernisti, ama fikirleri sag-
lam bir manuk ve tutarlilik icerirken, sahip olduklan zengin cesit-
lilik ve karmasiklik, onlara sadece Eisenstein’a ait olanlann rakip
olabilecegi derecede zenginlik ve kulturel etki alani kazandinr.

‘Bigimci sinemasal gelenegi savunan kuramcilara lkinci Dinya
Savasi'min sonuna kadar hemen hemen hi¢ karsi gikilmadigini
gormustitk. Bunun nedeni bigimei film kuramimn geleneksel sa-
nat kuramlan ile uyumlu olmasidir, aym zamanda ¢ogu erken
dénem sinema estetikgileri (Munsterberg, Malraux, Amheim,
Balazs ve Eisenstein) diger sanat dallan ile de ugrasmslardi. Mar-
cel L’Herbier, Dziga Vertov ve Ingiliz belgesel film yapimcilarimn
Grierson okulu, filmin “fotografik” 6zelliklerinin nifuzlu savu-
nuculan iken, André Bazin bicimsel gelenege etkili bir sekilde
kafa tutan ilk elestirmendir. Kuskusuz, imgelerin tzerindeki sa-
natsal kontrolun égrenilen guct yerine, mekanik olarak kayde-
dilmis imgenin qiplak gucune olan inanca dayali bir film gelene-
gi ve film kuram i¢in yakaran en énemli ve usta ses ona aitti.

1945’den 1950'ye degin Bazin'in sesi kita Avrupa’s: film eles-
tirmenliginde gitgide daha belirgin oldu. Onun gercekgi sinema-
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y1 kuramsal olarak benimsemesi, tam olarak ltalyan Yeni- Ger-
cekgiliginin yukselisi ile es anliydi. Bazin’in kuramlan bu filmler
ile populerlige kavusurken, ayni zamanda kuramlari uygun izle-
yici kitlesi ile bulusturdu. 1951 yilinda Jacques Doniol-Valcroze
ile birlikte sinemanin kisa tarihinde tek basina en etkili elestirel
yayin olan Cahiers du cinéma’y: ¢ikartmaya bagladi.

Cahiers du cinéma, sinemacihkta elestirel bir akim kurmak icin
Bazin’e ihtiyact olan uissit saglamis oldu. Geng elestirmenler yeni
ve yeniden-hayata donmus bir sinema arayis: iginde ona geldiler.
Frangois Trulfaut, Jean-Luc Godard, Pierre Kast, Fric Rohmer ve
Claude Chabrol gibileri Bazin'i dinleyip onun ogretileri alunda
yazdilar. Daha sonra da, elbette ki, Fransa'da etkileyici Yeni Dal-
ga sinemasini yaratular. Chabrol ve Truffaut 1958'in sonlanna
dogru bu akimin éncu filmlerini hazirlarken, Bazin olda. Kirkli
vaslarindaydu.

Herkesce bilindigi gibi, Bazin'in kendisi hi¢bir zaman siste-
matik bir kuram kitabt birakmamistir, lakin Ingiliz tercimam
Hugh Gray bunun onun dustncesinde bir sistem eksikligine hic-
bir sekilde isaret etmedigine aceleyle dikkatimizi ¢ekmistir.
Onun yerine kisiliginin énemli bir yénunu, derin bilgisinin top-
lumsal olan niteligini resmetmektedir. Theory of Film adl kitabi-
ni yaratmak icin yillanm kataphanede tek bagina gegiren Kra-
cauer'in aksine, Bazin her zaman filmleri yapanlarla ya da onlan
tartisanlaria birlikte olmus gibi gorinmektedir. Dergilerde gora-
len yazilan bir yénetmen ya da bagska bir elegtirmenle 6rtuk bir
diyalogun bir parcasi olmaktan ¢ok daha fazlasini tagiyordu.
Elestirilerinin- en iyilerinin aslinda kayboldugu soylenir, ¢anki
Fransiz sinema okulu IDHEC (Institut des Hautes tudes Cinéma-
tographiques) gibi yerlerde yapug sozli sunumlar ya da tarts-
malar bi¢iminde dile getirilmislerdi. Her halokarda, Bazin fikir-
lerinin gelecegi konusunda pek fazla kaygili gorinmezdi. Dugin-
celerinin belirli durumlarda bir ige yaramas: ile tatmin olmus go-
zikayordu.

Bazin, 1957'de en 6nemli makalelerini Qu'est-ce que le cinéma?
baslig altinda toplamaya basladi. Bu koleksiyon, élaminan ar-
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dindan yaklagik altmis makaleden olusan dort cilde ulasir. Bu
makalelerin hemen hemen yarisi Sinema Nedir? ve Sinema Nedir?
2 adlan alunda Ingilizce olarak yayinlanmigur.'

1954’den olumune degin Bazin yonetmen jean Renoir tzeri-
ne yazdif bir kitabi tamamlamaya ugrasmaktaydi. Bu kitap igin
tuttugu notlar ve toplanan pargalar yakin zamanda Fransa'da ya-
yinlandi ve Ingilizceye gevrildi. Bu ¢alisma tamamlanmamis bir
eser olsa da Bazin’in en énemli fikirlerinden bazilarimi iceren
mutthig bir elestiri yapiti olmay: surdurir. Bazin'in geriye kalan
diger cahismalar olan, Welles tizerine kisa bir kitap, Chaplin uze-
rine bir koleksiyon ve bir kag yuz kadar makale tercime edilme-
mistir. Boyle olsa bile, Bazin'in kuramcihginin esasi ve zihninin
calisma yontemi su anda piyasada bulunan tercume edilmis tg
cilt i¢inde agik¢a gorilmektedir.

Onun yazma bigiminin pargah yapisi, belki Kracauer'in yapui-
g1 gibi 6zenli ve geligkin bir sistem olusturmasina engel olmus ol-
sa da, onun yazilanna Kracauer'de gérilmeyen hem bir dugtince
yogunlugu hem de kendi 6rneklerine yapici bir sekilde baghhk
hissi katmaktadir. Bazin'in genel ¢alisma yontemi bir filmi dik-
katlice izleyerek, kendine has degerlerini takdir etmek ve onun
iginde tasidign anlaum gugluklerine ve celigkilerine dikkat et-
mektir. Sonrasinda ise filmin hangi “tarden” oldugu ya da olma-
ya ¢ahsugim tasavvur edip onu bir tarz ile iligkilendirir ya da
onun igin yeni bir tarz imal ederdi. Bu tarzin yasalanm formule
ederken, o filmden ve benzerlerinden alintms 6rmeklere sarekli
olarak deginir. Son olarak ise, bu “yasalar” genel sinema kurami
baglaminda gozden gegirilirdi. Bazin bu sekilde gozlerinin 6nun-
deki filmde mevcut olan en belirgin olgular ile baslar, filmleri

(1) Bu denemelerin yirmi alusi Bazin'in What is Cinema? ve What is Cinema? Il i¢inde
Hugh Gray tarafindan Ingilizceye cevrilmistir (Berkeley: Kaliforniya Universitesi
Yayinlari, sirastyla 1967 ve 1971°de yayinlandilar). Sinema Nedir? adh kitap Qu'est-
ce que le cinéma? adh Fransizca kitabm ilk iki cildindeki makalelerden bir araya
getirilmigtir, bu makaleler sinemamn ontolojisinin sorunlan ve sinemanin diger
sanatlarla olan iligkileri tzerinde yogunlagmaktadir. What is Cinema? 11 adli cilt ise
Fransizca 11l ve V. Ciltlerden yapilan se¢melerden olusmaktacir ve sinemanin sos-
yolojist ve Yeni-Gergekgiligin estetigi uzerinde durmaktadir. Bu kitapta yapilan tam
alintlar bu baskilann kagn kapakh baskilarindan yapilmakiadir.
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mantiksal ve imgelemsel dustance surecinden gegirerek, genel bir
kurama ulasir.

Bu ¢alisma yonteminin tartismasiz en vurucu am “Kurgunun
Erdemleri ve Sinirlan” adli makalesinin gin 1sigina gikug za-
mandi (Sinema Nedir?, s.41-53). Bu makalesinde, Bazin sinema
dili hakkinda sorularla baslamak yerine, gercek bir “peri masalh”
sinemasimin olasihig hakkinda hir irdeleme ile baglar. Bu irdele-
menin oncesinde iki ¢cocuk filminin izlenmesi ve yorumu bulu-
nur, bunlardan sadece bir tanesi uygun kalibina girmis halde go-
ranmektedir. Boylesine goranuste miitevazi ve farkh bir baslan-
gictan Bazin bir yolunu bulup bizi bugiine kadar sinema dilinin
yazilmus en derin ve énemli ele alints tarzlarindan birisi ile bulus-
turur.

Bu yontem Bazin'i okumay: heyecanh kilar, ama onu ozetle-
meyi de agin zor hale getirir, ¢inka hicbir 6zet Bazin'den ogre-
nebilecegimiz en kiymetli sey olan bu kuramlasurma ve yazim
tarzini yakalayamaz. Eisenstein’da yapugimiz gibi, Bazin'in de tu-
tarhi ama her bir yana dagilmis bakis agilanm bir araya getirmek
zorundayiz, bunu yaparken kendi diizen arayisimiz iginde onun
kendine has yaklasimini gozden kagirmamaya 6zen gostermeli-
yiz. Aslinda bu durum Bazin’de daha da kotadar, ¢inki en ¢ok
bilgi aciga gikartan goriis ve tezlerinin birgogu, bu fikirleri tesvik
eden ve ona 6rnek bollugu saglayan filmlere esash bir bigimde
baghdir. Cogu zaman, “Kurgunun Erdemleri ve Simirlan” yazisin-
da oldugu gibi, Bazin'in makaleleri yaziya vesile olan onemsiz
filmlerden daha uzun émirla olmustur.

Dagimik ve baglantih fikirlerini bir araya getirmek, duzenle-
mek ve karsilagurmak istiyorsak ozdek, araglar, bigim ve erek
basliklarindaki dort kontrol edici kategoriler alinda onun kura-
minin aragtinlmasiyla kendimizi simirlandirmak zorunda kalaca-
g1z. Bu suregte onun kuramlasurma “niteligi”nin ¢ogunun bu
yaklasima sigmayacagini ve elimizden kagacagimi da haurlamak
zorundayiz. Bazin ve Eisenstein gibi en tiretken kuramcilarnn ko-
lay betimlemeye karsi belirgin bir bigimde diren¢ gostermesi
rastlanti degildir.
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Ham Madde

Daha 6nceden de gordagumuz gibi, Kracauer'in Film Kurami
kitab arastirma ve akademisyenlik adina bir model gibi gorunir,
ama genis kaynakgas: bir sekilde André Bazin'in yazilanm hep-
ten yok saymigur. Bu, Kracauer'in fotograf ve sinemanin giplak-
yaban gercekligin hammaddesini kesfetmek ve gozler onine ser-
mek icin varoldugunu gosterme ¢abasinda oldugu denli baska
hi¢bir yerde agiga ¢itkmaz. Kracauer'in bu en temel meseleyi ir-
delemesi sorunlarla doludur ve en iyi yaklasimla bile olay: agiri-
basitlestirici bir havaya sahiptir. Bazin, yaklasik on bes y1l 6nce-
sinde, ayn1 meseleleri hemen hemen benzer yaklasimla ele almms-
tt. Onun ulagug sonuglar, belirli sorunlar tasisa bile, Kracauer’'in
ulastiklarindan ¢ok daha yogun ve ¢ok daha duagtnceyi-provoke
edici yapiya sahiptir.

En basindan beri ve neredeyse tim makalelerinde, Bazin sine-
manin ger¢eklige olan bagimlihgim beyan etmigtir. “Sinema, ger-
cegin sanati olarak” diyordu Bazin, “kendi tamligina ulagir”.* Kra-
cauer'in aksine, Bazin gerceklik ile ne kastetmek istedigihe acik-
lik getirmek i¢in daima ugragmstir. Gergekligin bircok turtinden
bahsederiz, ama sinema ilk olarak bir gorsel ve uzamsal gercek-
lige dayanmaktadir, yani doga-bilimcilerinin gercek dunyasina
dayamir. Boylelikle sinemanin esas gercekgiligi “kesinlikle konu-
nun gergekgiligi ya da digavurumun gercekgiligi degildir, bunun
yerine uzamin gercekgiligidir, onsuz hareket eden imgeler sine-
may: olusturamazlar” (Sinema Nedir?, s. 112). Bazin, burada Kra-
cauer'in maddi estetiginin, gergekgi icerik ve teknik estetiginin
Otesine gecmis, bir uzam estetigine gelmistir. Sinema, her seyden
once gergegin sanatudir, ¢unki nesnelerin uzamsalligini ve igin-
de bulunduklan uzami kaydeder.

Sinemasal gergekgiligin bu temel kuramu pratikte verimli ol-
mamigtir, ¢ink( bize neden sinemanin gercek¢i gorundaginu
anlatamamaktadir. Seyirciyi hesaba katmayan fiziksel bir gecek-

—

2) Bazin, “La Strada”, Crosscurrents, Volume VI, no. 3 (1956), s. 20. Bu makale Esprit
dergisinin XX111 volumu, say1 226 (1955), s. 847-51"deki orijinal metinden Ingiliz-
ceye }. E. Cunneed tarafindan gevrilmistir.
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ciliktir. Bazin’in ikina1 kurami, dogrudan sinema deneyimimizi
hedel alir ve gergekiligin psikolojik kurami olarak adlandinlabi-
lir. Resimden kesin bicimde farkhlagan fotografcihgin psikolojik
gercekgiliginin bir analizi ile baglar:

llk kez, kokeninde var olan nesne ve onun reprodiiksiyonu arasina
cansiz bir ara¢ enstriman olarak araya girmektedir. llk kez, dinya-
mn gorinumi otomatik olarak, insanin yarauci mudahalesi olma-
dan bicimlenmektedir... Tam sanatlar insanin varligz tzerine ku-
rulmugtur, sadece {otografgilik onun yoklugundan bir avantaj taret-
tiistir. Fotografgilik bizi dogadaki bir fenomen gibi etkiler, bitkiselli-
#i ya da danyevi kokeni gazelliginin aynlmaz bir parcasi olan bir gi-
cek ya da bir kar tanesi gibi bizi etkilemektedir (Sinema Nedir?, s. 13).

Bunun gibi sayisiz pasajda Bazin’in sinemamin gercekgiligi
hakkindaki iddiasi bir fizik¢inin degil bir psikologun gerceklik
kavrami tizerine kuruludur. Gergekligi gordugumuz gibi sinema-
y1 goruriz, bunun nedeni onun mekanik olarak kaydedilmesidir,
yoksa goranme bicimi degildir (gercekdisi da gorunebilir). Dan-
yamn insan digi bu portresi bizi kandinir ve sinema ile fotograf-
¢ihgin insanin degil, dogamn araci haline gelmesini saglar.

Psikolojik anlamda, gergekeilik reprodiiksiyonun kesinligi ile
ilgili degildir, aksine reprodiiksiyonun koékenine iliskin izleyici-
nin inancim kendine. ¢ikis noktasi alir. Resimde bu kéken, bir
nesne ile ytizlesen bir sanatginin yetenek ve zihnini de kapsar.
Fotogralcilikta fiziksel bir nesne ile karsilasan, aracisiz bir fizik-
sel sureci gerektirir, arag nesneye mudahale etmemis gibidir, sa-
dece onu aktarirgibi goranur. Fotografin da nesne ile aymi doga-
ya ail olmasi (tamamen fiziksel ve sadece fizik yasalarina konu
olabilecek olmasi) onu ontolojik agidan, reprodiksiyonun (yeni-
den uretimin) geleneksel bigimlerinden farkhilastinr:

Fotogralgihgin nesnel dogasi, kendini diger 1im resim-yapma tirle-
rinde yok olan gavenilirlik niteligini fotografta bir araya getirir... Ye-
niden uretilen, aslinda temsi! edilen nesnenin varlig, ashnda su an-
lama gelir, uzam ve zaman iginde bizim ontimuze konulmakiadir,
biz bunu gergek olarak kabul etmeye zorlaniriz. Fotografgilik, bir
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seyden onun reprodiksiyonuna kadar olan stiregte gergekligin bu
aktanm ozelliginin kendi icinde tasidigy belirli bir avantajin keyfini
yasamaktadir (Sincma Nedir?, s. 13).

Sinemayla, o zaman, biz gercekligin iki tip hissiyle carpilmak-
tayrz. llk once, sinema nesnelerin mekanim ve nesneler arasinda-
ki mekam kaydeder. lkincisi, bunu o kadar otomatik bir bigim-
de yapar ki, bu da su anlama gelir, insan eli degmemis gibidir.
Bazin'e gore, her fotograf bizi, gorsel ozelliklerin foto-kimyasal
nakletme araclariyla temsil edilen imgeye bagh oldugu gercegin-
den tareyen ilkel psikolojik bir gidu ile etkilemeye baslamakta-
dir. Eger olgudan sonra fotografin uzerinde oynandigini ya da ol-
gunun kendisiyle once islenerek nesnenin bize temsilinin getiril-
digini fark edersek ya da hissedersek, o zaman psikolojik gudi-
lerin bir kismi yok olacakur.

Simdi, Bazin saf degildi. Sinemay insandan ¢ok doganin ese-
ri yapan bu foto-kimyasal naklin devasa, karmagik bir teknoloji-
yi gerektirdiginin farkindayd: seltloit, emulsiyon, uygun bir ka-
mera, kesin bir ¢ekim sonras: islem ve bir projektor gerektirir,
odak ve 151k kontrolunu soylemeye gerek dahi yok. Bu teknoloji
insanin icadi ve isidir. Bazin, bu icatlan insan yaratms olsa da,
onlarla dyle ¢alistyordu ki dogamn da onlarla seliilloidin uzerine
korunabilecek ve uzerinde ¢alsilabilecek sekilde sizabildigini ile-
ri sarayordu. Filmin teknolojik tarihi, doganin buytsina daha
da iyi sahnelemesine izin verecek yollar arayan bir adarmin oyku-
st olarak anlatilabilir. Eger Amheim hakliysa ve sinema gacanu
gercek disihgindan aliyorsa o zaman ses, renk, 3-D ve Sinerama
gibi gercekgi gelismelerin inanmlmaz salgin hastahklar oldugu ko-
nusunda ona kattlmak zorundayiz. Ancak bu icatlar sinemanin
alinda yatan ruh tarafindan, gergekligin mikemmel gosterimine
olan tutku tarafindan talep edilmisti, diye ileri sirmektedir Bazin.

Teknoloji sinemayi gorulebilir gercekligin tahminlerine git gi-
de daha da yaklasuniyor olabilirken ve insan zihni fotografa,
onun gercekgiligine bir tar kor velayla inanmaya hazirken, film
imgesi acikca icinden ¢ikug gercekligin birebir ayms: degildir.
Bir dizi carpicr ve disiinceyi-provoke eden metafor icinde Bazin
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fotograf ve onun nesnesi arasindaki farkliligin ve onun iddiasiy-
la zihnin silmeye meyilli oldugu farklhihgin nedenlerini bulmaya
calisir. Fotograla “isigin igindeki bir kalip” der (Sinema Nedir?
Syl. 96). Fotogral, “bir olitm maskesinin dokam kalibina dekal-
mesi™ gibi nesnesinin bir “izlenimini” alir. Gergek nesne degil-
dir, ancak onun gercek ve dogrulanabilir “iz saruciisu” olan “par-
mak izidir”. Bu tip izler tarafindan psikolojik olarak sersemletil-
dik, cunku onlar aslinda bize haurlatuiklan nesneler tarafindan
birakiliyorlardi. Bu nedenle Robinson Crusoe Cuma’nin ayak iz-
lerinden Cuma'ya benzedikleri i¢in korkmamstr, o ayak izleri
gercekten Cuma tarafindan tirakildip i¢in o izlerden korkmus-
tur. En lirik ve ¢agnstinci tarziyla Bazin diyordu ki, dage1 Herzog
tarafindan Everest'in zirvesinde ¢ekilmis kaba fotograflan severiz
cunki “Fotogral makinesi orada insanin kederinin yazune basti-
nlmis Veronika'mn esarbi gibi durmaktaydi” (Sinema Nedir? s.
163). Isa'min kesinlikle ona benzeyen ve guizel resimleri olabilir,
ancak onlarin higbiri Veronika'nin esarbinin bizde kapladif se-
kilde Isa’mn varhginin o esrarengiz hissini vermeyecektir. Benzer
bi¢imde Hollywood kendi stiidyolarinda dag urmanigi hakkinda
heyecan verici ve gorsel agidan carpic filmler yaprmsur, ancak
higbiri Herzog'un gergek kriz anlarinda cektigi sakar fotografla-
nn kendine 6zgu buytuk heyecanina-sahip degildir, ¢anka o an-
lar ve o krizler bu sekilde yasanan anlan yansiiyordu. Gergeklik
kurmaca olana astundur ve bunun igin kurmaca olan gergeklik
hissine oykunur.

Toparlamak gerekirse Bazin, upk: Kracauer gibi, sinemanin
cekiciliginin katbinin kaba-yalin gerceklik oldugunu hissetmis-
tir; ancak Kracauer'den farkli olarak onun nasil igledigini umit-
sizce gostermeye galismstir. Sinemanin hammaddesinin gergek-
ligin kendisi degil, onun selitloit tizerine birakug izler oldugunu
soyleyerek sonuca ulasmisur. Bu izlerin kesinlikle iki tane 6nem-
li ozelligi vardir. 11k olarak bir kalibin kendi modeline bagh ol-
masi gibi, bu izler genetik olarak yansituklan gerceklige baghdir-

(3) Bazin, “La Mort a L'ecran®, Esprit, Ekim 1949, s. 442 (geviri yazara aittir),
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lar. lkinci olarak bu izler daha simdiden idrak edilebilirdir. Bir
parmak izinin ya da bir elektrokardiyogramun ve hatta bir X-15i-
mnin yapug gibi desifre edilmelerine gerek yoktur. Gergekligin
bu diger izleri, nesnelerinden kopanldiklan saniyededirler. Oysa
fotograflar gunluk gorusimuz kadar ulasilabilirdir. Dinya sade-
ce kendinin bir izini sinemaya birakmadi, aym zamanda bizim
icin gorulebilir gercekligi neredeyse kopyaladi. Demek ki sinema
upk: dinyaya benzeyerek onun yaninda durmakiadir. Ekranda
gorinen “gerceklikten” bahsetmek yanlisken, Bazin daha dogru
bir terimi geometriden 6dang almuguir. Demistir ki; sinema ger-
¢ekligin bir asimptotudur, surekli daha da yaklasirsimz, daima ona
bagimli olursunuz, ama higbir zaman ona ulasamazsiniz.

Filmin hammaddesinin bu tanumi, Kracauer'in film ve gercek-
ligin basit denklemine gore daha dogru ve zenginken, bununla
birlikte Bazin'in sisteminde bile bir timevarimdan 6te bir pren-
siptir. Bazin'in yakin bir arkadas: olan yénetmen Eric Rohmer bu
prensibe, Bazin’in tim dugsancesinin kalbinin tam ortasinda yat-
ugini belirterek “nesnellik aksiyomu” demistir.” Aksiyomlar is-
patlanmaz; onlar yalmzca kendinin-kamu olarak kabul edilirler.
Onlar bir kez kabul edilince teorisyen (ister matematikgi olsun
isterse de estetik kuramcist) bir sistemi taretmek igin onlan kul-
lanmakta 6zguardar, fakat onun sistemi aksiyomun dogrulugunu
asla “ispatlayamayacakur”. Kracauer'in durumunda, gercekgi ba-
kis agisindan film hakkinda ne kadar ¢ok yazarsa yazsin, gergek-
cilik hakkindaki temel dokurinlerinin daima suphe alunda kaldi-
gim gorilyoruz. Bazin bu guglagun bilincinde olarak surekli ola-
rak aksiyomunun yeterliligini gostermeye ¢ahsmstir. Az once de
gordugumuz gibi her seyden dnce yapabildigi en iyi sekilde ak-
siyomunun kapsamini daraltarak bunu yapmstir. lz sirme ve
asimptot kavramlan, Kracauver'in farklilasmamis (undifferentia-
ted) gercekliginden daha incelikli ve daha anlamhidir. Ardindan
Ba.in kendi sonsuz metafor ve analoji deposundan gelen bu ak-
siyoma inanmarmz ¢agnisim yapmusur. Eger birisi, bir 6lum mas-

() Eric Rohmer, “La Somme d’Andre Bazin", Cahiers du Cinema. no. 91 (Arahk 1958),
s. 36,
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kesi 6zel bir anlamda kendisiyle birlikie kendi modelini de tasir
seklindeki onun oncaltnu kabul ederse, o zaman o kisi sinema-
nin temel nesnelligine inanmaya zorlanacakur.

Bu hammaddenin sanatginin ellerinde sayisiz gesitlilikte bigi-
me donugstarilebilecegini gorecegiz. “Sanat, sanatginin yaptigi
seydir” ve heykel sanatginin kati maddelerle yapug seydir. Ayni
bicimde film sanau film yonetmenlerinin gergekligin izinin sa-
ralmesiyle yapug seydir.

Bu bolamu sonuglandinrken, Bazin'in bir dnyargisi oldugunu
vurgulamak sadece vefayr gosterir. Tam da pek ¢ok sanat elestir-
meninin yapitasi ya da mermexri uzerinde yaptiklan buatan bu so-
yutlamalara en yuksek degeri vermesi gibi ki bunlar soyutlama-
larin dogduklar1 materyaller olarak bize donerler, Bazin de zirve-
deki sinemanin her zaman ham baslangi¢larina, gercekligin aci-
masiz kaliplanna ve teknik yonden kokeni yoluyla gercekligin
kendisine bizi geri itekleyecegini hissetmisti.

SINEMASAL ARACLAR VE BICIM
Bazin ve Geleneksel Kuram Kars1 Karsiya

Daha once gormustuk ki, Yonetmenlerin sekilleridirmek zo-
runda olduklan hammadde gercekligin kendisidir tezini sapta-
diktan sonra, Kracauer bu yénetmenlerden gergekgi bigimlere sa-
hip olan filmleri aretirken temelde gercekgi araclarla kendilerini
sinirlandirmalanini istemekteydi. Bu simirlandinet konum yénet-
menlerin kendi hammaddelerine, bu madde gercekligin kendisi
olsa bile, istedikleri her seyi yapmalarina izin verilmesini isteyen
pek ¢ok elestirmteni kizdirmustr.

Bazin'in gergekgi filmlere yonelik yasami boyu siiren ovgile-
ri nedeniyle, dismanca hisler besleyen elestirmenler ¢ogunlukla
Kracauer ile Bazin'i birbirlerine baglama girisiminde bulundular.
Fotografik imgenin gergekci dogasina olan Bazin'in inanci onu
gercekei filmlere yonelik egilime kesin olarak sariklemigtir. Fa-
kat yalnizca su agilardan: Cogu filmlerin kendi materyallerine
karsi olmaktan daha ¢ok onunla uyum i¢inde oldugunu ve her
yonetmenin, kendi amaci ne olursa olsun, bu maddenin gercek-
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¢i dogasim hesaba katmak zorunda oldugunu dasuntyordu. Bu
maddeyi ister deforme etmek istesin isterse bozmak istesin bu
iliskinin degistirilemeyecegini samyordu. Hammadde ise o za-
man aracin Gzerinde nihai bir etkide degil de, ancak zorlayic1 bir
etkide bulunmaktadir. Bazin'in neyin sinemasal bir form oldugu
neyin olmadigs konusunda dikte eden regete gibi bir estetik ku-
rami Gretmekten sakinan bir tavn vardi. Bazin her zaman Varo-
luscu olarak, bazi soyut sistemlerden yola gikarak neyin yapilma-
s1 gerektigini timden gelerek belirleyen bir ¢alisma yerine, sine-
mada neyin yapildigim betimleyen ve agiklamaya calisan bir ku-
ramcl olmaya ¢alismis ve “sinemanin varolusu onun 6zinden
once gelir” (Sinema Nedir?, s. 71) tezine inanmisu.

O zaman filmin hammaddesinin nesnelligi Gzerine Bazin'in
pek gok diistincesi yonetmenin ¢alismasi Gzerine onun dustnce-
leri ile yan yana gitmektedir. Onun soyut jargonu iginde, sinema-
nin ontolojisi uzerine dusunceleriyle sinemamin fonksiyonu ve
sinemanin diliyle kosutluk gostermektedir. Bu dil tzerinde bir
cekim ya da bir kuvvet uygular, fakat kesinlikle sinemanin nasil
kullanilacagy tizerinde dikte etmez.

"Bazin'in yazilarinmin ¢oguniugu sinemanin giincel 6rneklerinin
tarzinm ve bigimini arastirmaktadir. Temelinde Bazin bir tir (janr)
elestirmenidir, bunlan sinemasal araglar hakkindaki (dil) kendi
teorilerinden, filmlerin sekli (bigimi) ve amacina yonelik dasan-
celerinden tiretir. Bazin bir filmin bicimi ve kendi araglan ara-
sinda zorunlu bir nedensel baglanu olmasi gerektigini algilamis-
tr. Pratikte bunlar janr (tar) ve tarz (stil) arasinda bir iliskiye do-
nustaralmustar. Ornegin, yirmilerin sehir senfonileri (Berlin ya
da Rien que les heures) yalmzca kendi ele aldiklan konularla ka-
rakterize degildir, aym zamanda birbirine kosutluk gosteren bi-
¢imler uzerinden yapilan ritmik kurgulamayla, kameray: gizle-
meyle ve kamerayla 6zel olarak ugrasmayla ve yuruyen merdi-
venler ve tramvaylar gibi dogal dolilerin sik sik kullamlmasiyla
karakterizedir. Bu 6rnekte janrin gesidi bile onu yaratan tarza
(stile) isaret etmektedir. Bir [ilmin jannni ayirt etmekte (onun
formu ve formun psikolojik etkisini) ve bunun ardindan s6z ko-
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nusu formu yoneten stilistik yasalanm kesfetmekte ve onun psi-
kolojik getirilerini gorebilmekte baskalarina gore benzersiz bir
yetenege sahipti.

Sinemanmin hammaddesi, o zaman, degisik sinemasal araglar
kullanarak “anlami olusturmak” ve “imlemek i¢in” olusturulmus-
tur ve kendi uygun anlamlandirmasim ancak kendi formlarim
buldugu zaman basarabilmektedir. Degisik suregleri (araclan) in-
celemek kuramciya kalmisur, bu sareglerle bir yonetmen gergek-
ligi (hammadde) anlamh hale getirebilir, daha belirgin bir sekil-
de soylersek, insan igin degerli bir yolu (form) anlamh hale getir-
mek i¢in kullanabilir. Bazin'in yazdigy buyuk denemelerin ¢o-
gunlugu en iyi sekilde boylesi bir terminolojinin 1s1g1nda agikhi-
ga kavusabilir: Bir yonetmen kendi materyalini nasil anlamh ve
gercekligi anlatabilir hale getirebilir ve nasil anlamlandirma tari-
nu bigimlendirebilir? Bunlar Bazin i¢in asil belirleyici sorulardi
ve nadiren bu sorulan birbirinden ayirmistir.

Anlamlandirma ve imleme stilin sonucu olusur; anlamin olus-
masi ve duyumsanmasi formun bir sonucudur. Sinemada hem
tarz hem de bigim, bu hammaddeyle ugrasma surecinde onu ya-
ratan ve kullanan yonetmenin soyutlamasinin miktarnna ve tari-
ne harcanan dikkatle belirlenmektedir. Sinemanin kullamminda-
ki gercekgilik soyutlamaya karsi ¢ikmakiadir (6rnegin, sembol-
lestirmeye ve uzlasimlara (konvansiyonlara)). Bazin gercekgilik
i¢cinde bir tar anlamlandirmayi ve anlatilanlan imlemeyi mini-
muma indirgeyen tarzin izlerini gérmekteydi. Diger bir deyisle,
potansiyel bir stilistik segenek olarak stilin reddedilmesinin izle-
rini gormekteydi.

Butin filmler belirli bir soyutlama derecesine yikseltilmis
ampirik gercekligi sergilerken, bu soyutlama derecesi temel ilgi
alani ve verili alinan her filmin amaci gibi iki belirleyici unsur
arasindaki oranla sekillenmektedir. Omegin, eger bir yonetmen
sinemada karmasik bir 6yku anlatmaya ¢abaliyorsa, muhtemelen
oykuyu bigimlendiren soyut iliskiyi yaratmak igin ampirik ger-
cekligin resimlerini kullanacakur. Boylesi bir durumda, yonet-
men “gercekligin tamhgina eylemin ‘duyumu’ndan daha az 6nem
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verecektir; yonetmen bu gercekligi bizim bilgimiz olmaksizin
‘soyut igaretler’ serisine donustarecektir.”

Geleneksel film estetiginin bakis agisiyla soylersek, ampirik
gercekligin soyutlamaya dénustartlmesine iliskin tam da bu si-
re¢ sinema sanaum olusturmaktadir. Munsterberg, Eisenstein,
Ammheim ve Malraux gibi yazarlann hepsinin sinemanin kaba se-
kilde aktuellige basvurmasim lanetlediklerini biliyoruz. Onlann
hepsi sinemanin insanin kendi zekasiyla ve bilingli olarak bu ses-
siz maddeyi sekillendirmeye basladifi zaman sanat oldugunu, si-
nemanin gercekligi donustiirmesiyle sanat payesini kazandigini
ileri sarduler. Eisenstein ve Arnheim bu yonelim iginde en ileri
noktaya gittiler, hatta Arnheim sessiz sinemann i¢cinde sozsel dil
kadar konvansiyonel (geleneksel, yerlesik duzenin kurallanyla
uyumlu) ama ondan daha ¢ok ¢agnsimlara dayanan bir sembo-
lik sistem oldugunu gormekteydiler.

Sinemanin konvansiyonel dili konusabilecegi iki temel yon-
tem vardur. llk once, yonetmen imgenin birkag bigimsel yonleri-
ni, arzuladig sekle gercekligin imgesini dontgstirmek igin mani-

pule etme yetenegine sahiptir. lkinci olarak, yonetmen kendi im-
gelerini “montaj” olarak bilinen bi¢imci kurgulama siiregleri yo-
luyla arzuladig) her baglama tasiyabilir. Ik durumda 151k dlgegi
manipule edebilir, grinin tonlan, gerceve igindeki kompozisyon,
ugtnct boyutun perspektife gore duzenlenmesi, diger duyular-
dan gelen gorintamun duyumunun yahtilmasi ve bunun gibi bir
dizi sey. lkinci durumda, zaten stilize edilmis imgelerin ritmini
kontrol ederek ve iglerinde goriindukleri baglami duzenleyerek
olusturdugu anlaumci anlami insa eder ve baglamlar arasinda ge-
cerken bir buttinselligi “olusturabilir”. Hem Malraux ve hem de
Eisenstein sinemanin tam sanatsal yetilerini montajda gormekte-

(5) Bazin ve Jean Cacteau, Orson Welles (Paris: Editions du Chavanne, 1950), s. 57. Bu
bir kitap uzunlugundaki Orson Welles incelemesi Fransa’da yakin ge¢miste tekrar
basilmigttr (Paris: Editions du Cerf, 1972). Cocteau tarafindan yazilan giris metni
Bazin'den alinan uzun pasajlan icermektedir ve bir kismi bu baskida kesilmsur,
daha sonraki Bazin'in yazdig) makaleler ve yine Bazin'in Welles ile yapug: iki soylesi
bu kitaba eklenmsur. Welles uzerine yapilan butan ahnular sozi edilen kitaptan
alinmisur ve yazar tarafindan Ingilizceye cevrilmistir. 1k baskinin kullanimasinin
nedeni baz: pasajlanin yaynevi tarafindan kisalulmasidir.
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dirler, canka imgeler tzerinde timuyle zihinsel bir tasanm bir
araya getirirler, aym muzikteki muazik olarak aynmsadigimiz ta-
sarimda ritmin sesler uzerinden bir araya getirilmesi gibi.

Bazin'e kadar, hemen hemen butin kuramcilar hem film im-
gesi hem de plastik sanatlar arasinda ya da filmsel sareklilik ile
muzik arasindaki benzerlige isaret ederken belirli sorunlar yasa-
maktaydilar. Bazin kendi dogal kokenleri nedeniyle bunu goren
ilk insandi, eger gerceklik modeliyle sanki i¢sel bir degere sahip-
mis gibi onun tzerinde dikkatimizi yogunlastiracak sekilde veri-
li olamin sunulmasini anlatmak istiyorsak, suslenmemis gergeklik
modeli kendi 6z estetik gegerliligine sahiptir. Bir medikal filmin
yazimu sirasinda, Bazin sunu soruyordu:

Rengin dramatizasyon yasalan gozle gorunir sekilde olimcal olan
bir kanserin sol taralindan mavimsi bir renkle yansiilmasi sonucu
kanserin dlumcal oldugunu anlatmak igin kullanihyorsa, imgelemi
anlatmak igin hangi sinema mukemmel olarak kameramn inisini
bronkoskopun cehennemine tagiyabilir ve bunu hangi yaratilan im-
gelemle izleyiciye algilatabilir?... Kamera tek basina (6rnegin, kaba
mekanik yeniden-tretim) bu evrenin tretken ve anlam treien ya-
mna sahiptir, bunun iginde en st seviyeden guzellik dogayla ve
sansla bir yandan saptanir ve aym zamanda belirginlestirilmis olur.
Bu da sunu séylemek anlarmina gelir, sanata aykinymis gibi dastini-
len belirli bir geleneksel estetikle herhangi bir seyin saptanmast ola-
sidir.”

Bu durumda, “Basit sinematografik kaydetme konusunda es-
tetik olarak gerileyen, kotaye giden higbir sey yoktur, tam da bu-
nun aksine, ifade etme sureclerinde bir ilerleme, sinema dilinin
zafere yurayen bir evrimi ve kendi stilistik dzelliklerinin yayilma-
s1 56z konusudur” (Sinema Nedir?, 11, s. 26). Medikal filmin yo6-
netmeni igin olabildigi kadar basit ve sislenmemis bir tarzda
gorduklerini verebilmekten bagka hicbir dasunce deger tagimaz.
Disavurumcu kompozisyon sanatsal bir erdem tasiyabilir, sine-

(6) Bazin Qu'est-ce que le cinéma? | (Paris: editions du Cerf, 1959), s. 37. lngilizce ¢evi-
1 yazara aittir.
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masal dilin késetasi olabilir, [akat Bazin bu filmden su sonucu ¢1-
karabilirdi; boylesine manipulatif teknikler, yonetmen tarafindan
degil de doga tarafindan yaraulan bir dramayr goruntr kilmay
amaglayan filmin formuna karsi gelmek anlamina gelir.

Saf belgeselin bu émegi, yalmzca ‘sembolik dénasturmeye’
kurban edilmemis olan sinemasal sanatin kavranmasiyla elde
edilebilen konulan ve amaclan olan filmlerin farkl: tarlerine ev
sahipligi yapan bu tip ¢ahismalar igin tipik bir durumdur. ‘Ger-
cekei” egilimlere sahip olan ve hala ‘sembolik’ stilleri kullanan
filmler sugludur ve darustce yapilmis degildir; bunlar kendi ger-
cekei amaglanna uygun olmayan konvansiyonel araglan se¢mis-
tir. Filmdeki gercekei on-egilim su sekilde tanimlanabilir; uze-
rinde dusunulen nesnelerin araglaryla nesnelerin i¢inde insamn
buldugu anlami sunmasi ve onu aramasi igin varolan egilim,
yoksa iginde zaten ickin olarak bulunmayan bir fikri vicuda ge-
tirmek i¢in bu nesneleri kullanmak degildir. De Sicamn ¢alisma-
sina dair Bazin goyle diyordu: “Olaylann bir seylerin gostergesi
olmas: gerekli degildir, olaylar bizim ikna edildigimiz bir dogru-
luk tasiyabilir, bunlann hepsi kendi 6z agirhklanm tasimaktadir,
kendi tam biriciklikleriyle varolurlar, herhangi bir hakikati ka-
rakterize edecek kadar yoruma agik ve kesin hitkimlerden uzak-
urlar” (Sinema Nedir?, 11, s. 52).

Bazin igin durum agikti: Ya bir yonetmen kendi kisisel amac-
lari i¢in ampirik gerceklikien yararlamr ya da ampirik gercekligi
kendi iginde tasidhi@ bir deger igin kesfeder. Bir onceki durumda
yonetmen bir estetik veya retoriksel gercek yaratmak i¢in ya da
ona isaret etmek i¢in bir dizi gostergeden ampirik gercekligi ya-
ratmaktadir, belki de yuce ve soylu, belki de dar gorasla ve alu
oyulmus bir gerceklik yaratmaktadir. Bununla birlikte ikinci du-
rumda, yonetmen bir sahnenin anlamim ararken filme alinan
olaylara bizi daha da yakinlasurir, seluloit uzerinde kalan suslen-
memis izler i¢inde bir yerlerde olaylann gercekligin ortasinda
buluruz kendimizi.

Ardindan Bazin konvansiyonel sinema kuramcilanm iki
onemli bakimdan aynsunr. 11k énce, bizim sanata dair genel kav-
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rayisimizin gercekligi disinda sinemaya bir hedef gosterenler; bi-
linmeyen evrenler i¢in bir “susam” olarak sinema; bizim dogal
duyularimiz gibi guvenilebilir yeni bir duyumsama, yeni bir an-
lam olarak sinema, anlaulmadig takiirde varolmayan ampirik
gercekligin bilgisini bize veren bir sinema. Diger sinema kuram-
cilarindan Bazin’i aynstiran oteki bayuk farklilik ise soyutlama
i¢in potansiyelin bir listesi ya da sozlugtinden daha ote bir sey
olan sinematografik dile inancidir, bu dil sislenmemis imgenin
butun olasthklarnni icermenin yan sira kurgusuz sahnenin getir-
digi-olanaklardir aym zamanda.

Sinemanmin soyutlayici yeteneklerinin simirlihklann hakkinda
onun dusuncelerini arastirmak onun yazilarimin merkezine
odaklanmakur. Aym zamanda geleneksel sinema estetiginin arka
planlannda yatan unsurlara karsi keskin bi¢imde tanimh olarak
kendisini netlestirmek igin ¢aba gostermis birisi olan Bazin'i ay-
nistiran oOzellige yonelmektir. Sinema dilinin konvansiyonel ola-
rak nasil anlasildigim Bazin su sekilde karakterize etmektedir:

... Gok genel duzlemde konusursak, perde uzerinde temsili olan
her sey oradaki temsil edilen nesneye eklenmekiedir. Bu karmasik
ve soydan gelen bir ozelliktir, fakat bu esasinda iki kategoriye indir-
genebilir: imgenin plastigiyle iliskili olanlar ve montajin kaynakia-
nyla iliskili olanlar ki her seyin otesinde zaman iginde imgelerin ba-
sit bir sekilde dazenlenmesidir (Sinema Nedir?, s. 24).

Boylelikle Bazin problemi ¢ok basit bir sekilde gormekteydi:
anlaml bir film yapma ¢abasi i¢indeki yénetmen kendi 6z soyut-
lama yetileriyle kendi materyalinin ham gercekligiyle yazlesmek
zorundadir. Filmin stili ve bicimi boylesi bir ytzlesmenin sonu-
cu sekillenir. Boylesi zorunlu yuzlesmeyi iki ayn yerde gozleye-
biliriz: Imgenin plastiginde (gergekligi insan mudahalesiyle sekil-
lendirmeyi anlatmak i¢in kullanilir) (6rnegin, niteligi) ve imgele-
rin montajinda (6rnegin, duzenlenmesinde).

Onun zamanina kadar gelen sinema kurami yalmzca stilin ve
formun en belirgin tarlerine karsihk gel(ebil)mekteydi hissine
kapilmistir Bazin. En soyut teknikler ve bicimler, en sinemasal ya
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da en sanatsal olarak surekli ovalmauslerdi. Onun amaa sinema-
sal anlamlandirmanin en el degmemis (sislenmemis) gercekgi
filmlerinden en soyut olanlara kadar belirli bir sareklilik icinde
oldugunu gostermektir. Bu gorevi gerceklestirmek icin iki yolu
secmigtir. [k once, sarekli olarak yalmzca soyut tekniklerin ve
filmlerin gercekten sinemasal oldugu dusuncesini gegersizlestir-
di ve bunun kokla bir elestirisini yapti. tkinci olarak, bigimci si-
nema kurami tarafindan ihmal edilen sayisiz film tipini ve tekni-
gini gan yuzane gikardi ve bunlara ovgiler duzdu. Boylesi ikili
yaklasimi, hem onun pek ¢ok yerde somutlanan imgenin plasti-
gi hakkindaki daginik dusioncelerinde hem de onun surekli
montaja yaptif referanslarinda gorebiliriz.

Imgenin Plastigi

Bazin imgenin estetigi tzerinde dogrudan yogunlasan goreli
olarak ¢ok az sey yazmistuir. Bununla birlikte tutarh bir bigimde
perde uzerindekini algilamayi dogal algilamaya yakinlagtiran tek-
nik gelismelerin savunusunu yapmustir. Isiklandirma ile film
malzemesinin gittikce daha rafine haline gelmesinin yardimiyla
(yedi ayaktan (212 cm) 300 ayaga (91.5 metre) kadarki odakta-
ki nesneleri verebilir hale gelmistiler) Yurttus Kane'e insan goru-
numune benzeri bir goranum agisi saglayan Gregg Toland'in 17
mm lensini évmustd. Benzeri bir bicimde Sinerama iginde bir
ugtan oteki uca 146 dereceyle olgilen bir gorsel alanin buyukla-
gand bulmustu ve bu teknik kesif sanatsal stilizasyonun gactina
azaltmaktaydi. lzleyici bundan sonra kugiik bir kutunun icine si-
kistinlamaz, i¢inde bir yonetmenin onun tepkisini etkilemeye ca-
lisacag) degisen gekillerin bir kolesi degildir. Yonetmenin kontrol
ettigi bir kaleydoskop ile aruk hipnotize edilemez. En sonunda
perde buyukluginan kendisinin tagidig gercekgilik ile 6zgurles-
tirilmistir. Bazin'in soyledigi gibi, izleyici “yalmzca gozlerini ha-
rekete gecirebilme 6zgurlagune sahip degildir; kafasim dondur-
meye de zorlanmaktadir.”

(7) Bazin, “Un Peu Tard”, Cahiers du Cinema, no. 48 (Haziran 1955), s. 47.
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Sanat olarak {ilm icinde, Arnheim’in inancinin temel tag ke-
sin bir geometrik gercevelemenin yapilmasi oldugunu burada ha-
urlamaliyiz. Fakat sinema tarihi bu teknige meydan okudu, tip-
ki daha onceleri siyah-beyaz [ilmin ve sessiz sinemamin meydan
okumas gibi. Kendi adina Bazin, perdedekilere yonelik algiyla
goncel yasamin i¢indeki alg arasindaki baytk farki alt ederek,
iki-boyutlu perdenin tam bir iyilestirme ile doldurabilecegi bir
cagin bile gelecegini memnuniyetle 6ngorda.

Bazin dogallasuinc teknikleri overken, eski-moda ve olgun-ol-
mayan, gercekgci-olmayan kaba goriintileri, ornegin Gst tste bin-
dirme gibi konvansiyonlan gilung buldu. Victor Shklovsky'un
Phantom Chariot (1920)'sinde oldugu gibi, gorintileri st uste
bindirmeyle yapilan anlatumlar erken donem sinemanin pek ok
oreginde doga-usti yaratiklann oldugunu gostermek igin kulla-
niliyordu. Fakat sinema tarihi ve teknolojisi olgunlasirken, imge-
nin gercekeiligini sarsmaksizin, hakikat Gzerinde israr etmenin
yollari bulunmustur.

O zaman genellikle teknoloji yeni tiirde konvansiyonlarn ya-
ratilmast igin degil, bunun yerine imgenin tam bir gercekgiligini
mukemmellestirmek i¢in ¢calismaktadir. Bu nedenle insanin tek-
nolojik durtusi Armheim gibi geleneksel sinema teorisyenleri
icin ¢ogunlukla bir utang ve mahcubiyet kaynagiydi. Elbette ger-
ceklige teknik olarak -bagh imgeler en soyut yollarla ve bigimler-
le kullamlabilir. Bunun ispati igin yalmzca Sovyet montajini kul-
lanan yénetmenlerin galigmalarina bakmamuz yeterlidir. Bundan
dolay Bazin'in teknik gercekgilik uzerine yapug tartisma en iyi
sekilde bir kenarda durmaktadir ve ok daha onemli ve kokla bir
tartisma bashign olan dekor konusuna giden yolu agar.

Sinemada plastik degerlere yonelik Bazin’in kavrayisi tiyatro
dekoruna yonelik onun gorusleriyle iligkisinde en iyi bigimde go-
rilar. Stilizasyon ve konvansiyonun tiyatronun esasim olustur-
duguna ve bunun sinemadan tiyatroyu kokli olarak ayiran temel
ozellik olduguna inamyordu. Sinemay: tiyatrodan saysiz yolla
ayngtirmaktaydi. Hepsinden énce, film farkh bir psikolojik ge-
reksinim sonucu dogmustu, bu gereksinim temsil etmeye yéne-
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Hayalet Araba, (The Phantom Chanot), 1920. Modem Sanatlar Muzesi /
Fiirti Fotograjlan Arsivi.

likli. ikinci olarak, sinemanin sunumunun kapladigi yer tiyat.ro-
nunkiyle karsilastirildiginda aldatici bir bicimde kig¢ukti. Hem
film ve oyun izleyicileri “Bu aksam tiyatroya gidiyoruz”8 demele-
rine karsin, bir durumda onlar ritielin mekanina gidiyorlar (ti-
yatroya) ve digerinde ise “kendi duslerine agilan bir pencereye”
(sinema) gidiyorlar.

Tiyatronun i¢inde oynanilan dramada zihinlerimize ve gozle-
rimize odaklanan tiyatronun dekoruyla birlikte o tiyatronun mi-
mari gelisimini gosteren ¢ok sayida uzun pasajlar géstermistir bi-
ze Bazin. Kostum, dil, ayak-isiklari vs, bunlann hepsi soyut ve
mutlak bir evren icine yerlestirir bizi. Bunun tersine ise sinema-
da perde bir pencere gibi gérunur. Bazin’den sonraki pek cok
teorisyen gibi, Bazin de bir filmin ¢ergcevesinden bir resmin cer-
cevesini net olarak ayristirmisim Perdenin en distaki kenarlarini

(8) ingilizce ve pek cok bau dillerinde sinema salonu ihenire olarak adlandirilir ve we
are gomg to thc theatre dendiginde bu hem liyairoya gidiyoruz, hem de sinemaya
gidiyoruz anlamina gelir, (¢.n.)
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“gercekligin yalnizca bir kismini gosteren maskelemenin bir par-
¢as1” olarak adlandirmiguir. Bir karakter gorantiinin disina yara-
dugi zaman, “bizden gizli bir dekor i¢inde bir yerlerde kendi ka-
pasitesi iginde varolmaya devam eder. Perdeye ugarak gelecek
kanatlar yoktur” (Sinema Nedir?, s. 105) tam da tiyatroda oldu-
gu gibi, bir aktdr igin sahnede gereksinim duyulana kadar bekle-
mektedir.

Sinemadan tiyatronun boylesi farkhiliklan tGzerine Bazin'in
uzunca dugtinceleri, onun en derin ve giizel analojilerinden bi-
rinde yekviicut haline gelir. Tiyatronun gucii sentripetal olma-
sindadir (merkezcil, belirli bir merkez yonelimli), her seyiyle gir-
dap gibi 151g1n etraflinda donen pervane bocegi gibi izleyiciyi ha-
rekete gegirerek fonksiyonunu yerine getirir. Sinemamin gica
ise, tam da bunun aksine, merkezkactir, kameramin aydinlatmak
icin sarekli ugragug karanhk ve simirsiz bir danyanin igine ilgiyi -
yonelumek tzerine kuruludur.

“Tiyatro”, diyor Baudelaire, “bir kristal samdandir.” Eger birisinden
kendi merkezi etrafinda oynanan 11 kiran ve kendi halesinin mah-
kumlan olarak bizi tutan bu yapay kristal-benzeri nesneden, parlak,
entrika dolu ve merak uyandirict ve déngisel olandan baska bir
sembolle karsilagtirmast istenirse, sinemaya dair sunlari soyleyebili-
riz, sinema yer gostericinin (tesrifatgimin) kuguk el feneridir, bizim
uyanik disimuziin gecesi boyunca belirsiz bir kuyruklu yildiz gibi
hareket eder, perdeyi ¢evreleyen simirlar ya da sekiller olmaksizin
etrafina yayilan bir mekandir (Sinema Nedir?, s. 107).

Surast ¢ok agik ki, tiyatronun dekorunu, tiyatronun kostim-
lerini ve tiyatronun sahnelemesini kopyalamaya calismak sinema
icin bir hata olurdu. Yine de bu Arnheim gibi teorisyenler tara-
findan bir model olarak sik sik verilen Alman Ekspresyonistleri-
nin ¢aligmalarmin bize yansiyan yénia tam olarak buydu. Bazin,
o zaman, ilk once bigimci estetigin evrenselligini elestirdi ve
onun iddialanmn aksine, bigimci estetigi daha az kapsayici hale
getirdi. Sinemada plastik degerlerin kendi esashi gercekgiligi he-
saba katmak zorunda oldugunu iddia etti. Ardindan gercekgi de-
kor i¢in dogm olmaya devam eden ve plastik manipulasyonu
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V. Henry, 1944: Merkez-cek bir mekanda Shakespeare'in sézleri. Modem
Sanaliar Muzesi / Film Fotograflari Arsivi.

reddeden degisik janrlarin (ttrlerin) dnemini ve gtzelligini olus-
turmaya c¢alisan ¢ok daha pozitif bir kurama yuzunt déndu. Je-
an Renoir’in filmleri ve teatral uyarlamalarin jann boéylesi filmle-
rin en guc¢ld uygulamalaridir.

Butun turlerin uyarlamalari Uzerine pek cok makale yazmistir
Bazin (kurmaca, teatral, mimari, resim ve muzige dayanan film-
ler). Teatral uyarlama Uzerine onun dustnceleri genel tavnni
gOstermeye hizmet edebilir. Tutarli bir bicimde Bazin stilize edil-
mis bir dekorun icinden sinemasal yapayliga déntstirmek yeri-
ne, oyunun yapayhgini filme almamn savunusunu yapmistir.
Kayda deger bir uygulamada, Olivier'in Henry V'ini dvmustir,
clnkd bu film oyunun gectigi Londra’nin aksine, bir Shakespea-
re’'yen Prodiksiyonun sahne donatimini, sahneyi, tiyatroyu bize
goOstererek actlir. O zaman Shakespeare’in s6zleri onlarin kurul-
dugu set icindeki gercekligi dontstiirme gibi yanlis bir ¢abanin
icinde kaybolmak yerine, kendi dogal sentripetal (merkezcil) sti-
lize mekaninin i¢inde yankilanmaktadir. Hakikaten bu film sel
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dazenlemelerinin birka¢ katmam icinde hareket etmektedir,
Shakespeare’in misralart hem kendi sirekliligini hem de birligini
saglamaktadir bu filmin. Probleme iliskin Bazin'in kullandigy Ba-
udelaire’yen analojiyi uygularsak, “film sanatma” oyunlan tam-
den dénistarmenin neden Bazin tarafindan onaylanmadigin go-
rebiliriz. Onun ¢ézimu tiyatronun “kristal samdammn tizerine
sinemanin “el fenerini” ¢evirmek™tir, bir oyunun soyut gercekli-
gini filme almak ve onu vefal bir sekilde ve layikiyla filme alma-
y1 6grenmekuir.

Bir oyunun filmi stilize gorunebilirken, bu stilizasyon “sine-
masal yorum ya da zerinde’yeniden ¢ahismak” ile orijinale yan-
stilmms olmaktan daha ¢ok, orijinal olandan geliyormus gibi go-
runmesini saglayacakur. Filmin formu ya da bu tirin amaci ori-
jinal bagyapiun tam da 6zel gergekligini yakalamaksa, o zaman
sinema kendi 6z bi¢imci plastik numaralannin higbirini kullan-
mamalidir. Olabildigince saf olarak orijinalin sahneden ya da
perdeden yansimasina izin vermek zorundadir.

Tacmahal’i ya da Michelangelo’nun Davut'unu hic¢ gérmemis
olanlanmiz, bu basyapitlarin resimlerini bize sunan fotograf¢inin
en nesnel gortintayu veren lensleri kullananlarnna minneuar ka-
lacakur. Dogal-olmayan perspektifi, golgeleri belirginlestiren
isiklandirmay, bi¢imi bozan lensleri, filtreleri kullanarak “sanat-
sal” resimleri bize sunan kendi fotografik tekniklerini ve yetene-
ginin gosterigini yapan “yaratic1” [otografgiyn 6vmemizin nedeni
boylesi orijinal imgeleri yalmzca resimlere donustirmesidir. Bu-
tan sorun janr sorunudur. Bazin asla yarauci deneysel sinema-
tografiyi ve onun jannm tamden kétilememistir. Fakat eger bir
janrin amaci diger medyadan alman sanat eserinin yeniden are-
timi, yani kopyasinin ¢ikarilmasi ise, o zaman boylesine plastik
deformasyon aptalcadir ve hatalidir. Bi¢im orijinal olammn stilizas-
yonunu mitkemmellegtirebilmemiz igin gercekgi araglan talep et-
mektedir.

Jean Renoir'in durumu adaptasyon ydénunden tamden farkh-
dir, onun ¢alismasi sinemada stilizasyon tizerine Bazin'in en aydin-
latic1 iggorulerine kaynaklik etmistir. Bazin umutsuzca Renoir'in
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Jean Renoirm Kirda Bir Gin (A Day in the Country), 1937 adh filmi.
Blackhawk Films.

stilinin etkisini desifre etmek icin izleyicilere onun ustaliginin or-
neklerini ve 6zgunlidguinu anlatmak i¢in cabalamistir, oysaki bu
neredeyse seyirciler icin imkéansizdi. Diger yonetmenlerle, insan
karakteristik imgelerde temsil edilen nesneleri basit bir sekilde
ihmal edebilir ve bir tarzla bas basa kalir. Ornegin, Eisenstein ge-
nellikle diyagonal kompozisyonu kullanmistir ve perdenin-mer-
kezinin hafif soluna dogru kendi 6znelerini yerlestirmistir. Bu
turdeki calismalara odaklanmis pek ¢cok kitap ve makaleden, Lot-
te Eisner’in The Haunted Screen (BUyulu Perde) adhi Alman Eks-
presyonist filmlerinin grafiklerini mukemmel bir sekilde acikla-
yan kitabi ise tartisilmaz olarak bunlann en iyisidir.9

Boylesine stilistik tahliller pratik olarak hig¢bir seyi agiga ¢ikar-
maz, bununla birlikte, Jean Renoir gibi bir yénetmene uygulan-
digr zaman kendi anlamini bulur. Hayal kirikligina ugrariz, ¢iin-
kU babasi Auguste Renoir'den ona gec¢en resimsel degerlerin mi-

rasint onun calismasinin i¢cinde olmasini umariz, fakat Renoir

(9) Lone Eisner, The Haunted Screen (Berkeley: Kaliforniya Universitesi Yayinlan, 1969).
Fransizcadan ceviren Roger Greaves. Orijinali Fransa'da 1952 yilinda basiimistir
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zihninde bagka degerlerle ¢ahismaktadir. Bir 6megi ele alirsak,
Bazin Renoir'nin ¢ektigi pek ¢ok bot sahnesinin tamitnde arka
projeksiyonunun kullanimindan (back projection) sakindigim
haurlaur. O dénemin neredeyse butun diger yonetmenleri, daha
yuksek derecede aslina sadik kalarak diyalogu kaydedebilmek
icin ve istedikleri tam resimsel imgeyi yaratmay: onlara saglaya-
n segebilmek igin boylesi sahnelerde studyo tekniklerini kulla-
nacaku. Fakat:

Bu teknik Renoir igin dusunilemezdi bile, ¢inku aktérlerin icinde
bulundugu gevredeki her seyden baglanmin kopmasim gerektirirdi
ve oyunculann diyaloglan ve aktorluk performanslarinin yazlerin-
de suyun yansimasindan, saglarinda hissettigimiz ruzgardan ya da
uzaktaki bir bolgenin dogal hareketinden daha ¢nemli hale gelme-
sini gizli bicimde istemek anlamina gelirdi... Bir nesnenin ve i¢inde
bulundugu ortamin fiziksel ve elle dokunulabilir gercekligine boy-
lesine mukemmel duyarhlign agikga gosterebilecek bin tane 6rnek
verilebilir; Renoir'n filmleri fotograflanan nesnelerin yuzeylerinden
yaptlmisur.”

Eger birisi dikkatli bir gozle Renoir'ya bakarsa, gorinamleri
sekillendirmek igin anlamli iligkilere ihtiya¢ duymayacakuir, ¢an-
ki dinya kendi 6z anlam i¢inde yayilmaya baglayacakur. Wel-
les'ten bile 6nce, Renoir'm teknik olarak uygulanabildigi kadar
¢ok kendi 6znesini odak i¢inde tutabilen lensi kullanmasinin ne-
deni budur.

Hangi anlamda boylesi bir yansizhk (notrallik) “stili” gosterir?
Bazin bu tip negatif film stilini Gide, Hemingway, Camus ve di-
ger modern romancilarin edebi tarzina benzetmistir. Stilden su
sekilde soz etmektedir: “Anlatimun i¢sel dinamik ilkesi, enerjiyle
maddenin iliskisi gibi bir 6zellige sahip... stil olgularin ve haki-

(10) Bazin, Jean Renoir, geviren W. W Halsey ve William H. Simon (New York: Simon
and Schuster, 1973), s. 86. Bu ceviri genelde ¢ok iyi bir ¢eviriyken, burada alinan
pasaj ok temel bir metaforu gozden kagirmisur. Buradaki son cumle harfi harline
gevirirsek daha anlamli olacakur; "Renoir'in [ilmleri nesnelerin derisinden
yapilmaktadir®. Bazin bu metaforu daha ileride Renoir'in kamera tarzini betimler-
ken “oksama olarak" ilerletmekiedir. Dogaya ve gerceklige yakinlik ve onlarin oldu-
klan hale duyarhlik agisindan.
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katin i¢inde tasidigy unsurlan, onlanin igsel kimyasini degistir-
meksizin polarize eder (kutuplastinr, pargalarina ayirir)” (Sinema
Nedir?, 11, s. 31). Bazin'in, surekli olarak saygs duydugu i¢in, fi-
ziksel bilimlerden ahnmis oldugu karakteristik olarak belli olan
bu imge suphesiz ki kendi simrhliklan olan bir benzetmedir. Ne
var ki, hicbir numaraya bagvurmaksizm maksimum derecede
kullanmast, yararlanmas: gereken ampirik olarak tek bagina ger-
cekten yapilan sinemasal sanat tizerine yaptis vurguyu pekistir-
meye hizmet etmektedir. Buradan sonra Bazin'in kuramimin mer-
kezinde yer alan sonug gelmektedir: Bir sanatqimin vizyonu ger-
cekligin sanatgi tarafindan donustarilmesinden degil de, gercek-
likten yapug (sorgulayarak) secimden ortaya gikanlmahdir.

Renoir'da kendi zirvesini bulan “noétral stil”in bu estetigi izle-
yiciden yonetmenin yarati@) anlami kavramasin talep etmez, ta-
lep ettigi dogamn kendisindeki anlamin seviyelerini tammasi ve
bilmesidir. Medikal filmden verdigimiz ornegi tekrar haurlaymn,
orada doga rengin dramatizasyon yasalarinin tumune itaat edi-
yordu ve yonetmen onlar olabildigi kadar gerceklige bagh kala-
rak kaydediyordu.

" O zaman oyle goranayor ki, Bazin sinemanin sembolik ve so-
yut kullanimini yalmzca onu yeni bir tarzda yeniden-insa etmek
icin yikmaktadir. Keyfi sembollere kars: itiraz etmekteyken, Ba-
zin “uygunluklara, baglanulara” (bu terimi Baudelaire’den 6dtng
almistir) ve eger duygusal metaforlar gergekligin kendisinden ge-
liyorsa olumlu yaklagmaktadir. Ornegin Yeni-Gergekgi yonet-
menler stili birakiyormus gibi gorindukleri zaman, gercekte
“gerceklik iginde stilin konvansiyonlarim degil, fakat gercekligin
araglarim eski haline ya da olmas: gereken haline geri getiriyor-
lar."" Sieglried Kracauer gibi diger gercek¢i sinemanmin bayuk
teorisyenlerinin icinde dolagtiklan ¢ikmaz sokaktan (cul de sac)
Bazin'in sakinmasina boylesi ifadeler yardim etmektedir.

Kracauer sinemanin her ganki yagsamin olaylanim kaydetmek
zorunda oldugunu varsayiyor, ¢unka ampirik gerceklige olan si-

(11) Bazin, Qu'est-ce que le cinema? 1V, s. 102.
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Kirda Bir Gin icinde (1937), kepenklerin a¢ilmasiyla birlikte hem nese hem
de arzular igeri girmeye baslar. Renoir’in lensleri sahnenin zamanindaya da
mekaninda hicbir rahatsizlik yaratmadan bunun dogal bir sekilde olmasina
izin vermektedir. Blacklmvk Films.
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nemanin yatkinlig oldugunu dasanayordu. Diger yandan Bazin
gerceklige dair ¢ok daha karmasik bir gorase sahiptir ve gercek-
ligi cok-katmanl olarak ele aliyor. Onun igin, ampirik gerceklik
kameranin bulabilecegi uygunluklan, baglanulan ve karsilikl
iliskileri icermektedir. Bunlara ek olarak insan “dogal gercekli-
gin” uzerinde siyasal ve sanatsal bir diinya yaratmistir ve bu da
kamerayla verilebilir. Boylelikle Bazin filmlerdeki soyut ve res-
sam eli degmis kompozisyonlara guvensizligini belirtirken, bu-
tin kalbiyle resimler ve ressamlar uzerine yapilan belgeselleri
destekleyebilmektedir. Benzeri bir bicimde, Kracauerinki gibi
onun kurami da Alman Ekspresyonizmine dzel bir yer vermemek-
tedir. Bazin Alman Ekspresyonizmini buyuk él¢ude andiran bir
konsantrasyon kamp tizerine bir Cek filmini savunmustur ve onu
desteklemistir, ¢unki bu korkutucu dekor, bu “Kafkaesk dunya ya
da ¢cok meraklilan i¢in Sade'vari bir dunya” i¢inde sanat¢inin actk-
ur ki gecici bir hevesi sonucu degil, aksine bir siyasal makinenin
mantiginin sonucuna dayanarak igsel bir sadakatle yapilmstir.”
Ekspresyonizm burada sinemamin iginde degil, aksine tarihin icin-
de varolmakiadir. Sinema yalmzca onu kaydetmektedir.

* O zaman soyutlayip bir 6zetini ¢ikaralim. “Imgenin plastik
gorunumleri” dikkate alindiginda, gergek ve dogru sinemasal di-
savurum aracin eksantrik yonleri sonucu tasarlanmig kullammu-
nin bir trunt degildir, aksine bunun yerine belirli bir secmeye
dayansa da, gercekgilikle baglari kurulmus bigimde aracin kulla-
nildigs zaman belirli bir deger kazanmaktadir. Stil gercekligin de-
gistirilmesini gerektirmez, fakat gercekligin varolan belirli yonle-
rinin segilmesini gerektirebilir. Bu kavramlastirma soyutlamanin
dogrudan ikinci kategorisine bizi yonlendirmektedir.

Montajin Kaynaklan

Surada kugsku yoktur: Montaj uzerine Bazin'in dugsunceleri
onun kuraminin en iyi bilinen yénlerini olusturur. Imgenin plas-
tik yonlerini tarugtifimiz zaman, bizim temel birimimiz “nesney-

(12) Bazin, “Le Ghetto concentrationnaire”, Cahiers du Cinema, no. 9 (Subat 1952), s. 60.



252 | Bayik Sinema Kuramlari

di". Ampirik gercekligin herhangi bir verili nesnesi temsil icinde
nasil gorunebilir ya da gosterilebilir? Montaj sorununu ele almak
i¢in, filme kaydetmenin temel biriminin “olaylar” oldugunu var-
saymak zorundayiz. Herhangi bir verili olay nasil verilmelidir?
Bir olay kesin bir zaman araligs Gzerinden belirlenen dénemler
arasinda bir iligkiyi ima eder. Kurgulama kararlan yalnizca filme
ahnan olayin statasunu ilgilendiren ve onun anlamini saglayan
kararlardir.

Klasik sinema kuram, stilizasyonun nesneleri yorumlayabil-
mesiyle ayni yoldan giderek olaylan yorumlama yeteneginin kur-
gulamada olabilecegini dusuntr. Malraux, Pudovkin ve Eisenste-
in gibi yazarlann hepsi agtk¢a montaj olmaksizin sinemanin bir
sanat olmadigim soylerler. Bazin kariyerinin ilk donemlerinde
kendi konumunu netlestirdi, “Malraux'nun oviilen estetik deger-
lendirmesi ve yargisi... ¢ok onemli derecede verimliydi, fakat
bunun erdemleri tiketilmigtir. Sinemada kaba temsilin degerini
yeniden kesfetmenin zamam gelmigtir™”

Bazin iki farkli montaj diizeni dusantyordu. Birincisinin te-
meli sessiz sinemayla iligkiliydi, orada imgeler argimanin, dra-
manin ya da formun bazi soyut ilkelerine gore bir araya getirile-
bilirdi. Pudovkin bunun en iyi 6rneklerini saglamaktadir. Onun
kendi kurgulama anlayisi, filmin birkag bileseninin bir araya ge-
tirilmesi sonucu bir -patlamanin korkusunun yaratlabilecegine
ve bu par¢alarin hicbirinin birlikte ¢ekilmeden yapilabilecegine
isaret ediyordu. Hicbir patlama olmaksizin yine de Pudovkin
gercekligin parcalanndan bir tanesini yaratmisur. Cok daha an-
la ve soyut bir durum bir bebegin gulen ytzi, tasarak akan bir
irmak ve salinmasi an meselesi olan bir mahkamun ¢ekimlerinin
birlikte kurgulanmasiyla “nese™ duygusunu yaratabildigine dair
onun iddiasidir. Herhangi bir televizyon izleyicisi, ginumuzde,
hizh bir sekilde boylesi bir “atmosfer” kurgusunun mirasini dog-
rulayabilir. Farkli imgelerin akusi “Kalbi kipir kipir olan” birisinin
duyusunu bize verir ve bir Pepsi igme istegi yaratabilir bizde. Pu-

(13) Bazin, Qu'est-ce que le cinéma? |, s, 74.
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dovkin agik¢a sunu iddia etmistir, kurgulamada onun amact bir
olayin yonetmence yapilan sekilde dramatik olarak anlagilmast
stirecine adim adim izleyici yonlendirilebilir. Asya Uzerinde Firti-
na’da basit bir sahnede (1928), yarali Mogol kahraman bir oda-
da bir balik teknesine rastlar ve diser, tekne onun tzerine diser.
Genellikle boylesi bir sahne gorus agisinda iki ya da g degisik-
ligi gerektirir. Hatta tek bir kesilmemis ¢ekimle de yapilabilir.
Bununla birlikte Pudovkin bu sahneyi dramatik yogunlugun ta-
rine gore (insan diyebilir ki, ideolojisiyle) olaya enerji katmak
icin 19 pargaya boler, kendini dnceden buna kosullamstir. Bun-
dan dolay: olay onceki bir manuga hizmet etmektedir. Gergek-
tende burada sozii edilen 6rmeklerde, olaylann higbirisi dogada
aymi sekilde meydana gelmez: patlama yoktur, nese yoktur, bir
Mogol'un dusisit yoktur. Her bir durumda parcalar boylesi olay-
larin “duyumunu” ¢iplak olaylarin kendisinden yapabilecegin-
den ¢ok daha gugla vermekteydi, Pudovkin inamyordu buna.

Montajin ikinci tipi sesin gelmesinden beri ¢ok daha fazla
yaygin bir hale gelmistir. Bir olayin iginde fiziksel olarak varolan,
dogal olarak deneyimleyebilecegimiz dikkatteki degisiklikleri ay-
nen yeniden ureten parcalara bolerek bir olayin kendi araglany-
la yapilan psikolojik bir montajdir bu. Ornegin, bir konusma agi-
karsi ag1 cekimiyle verilir, cinka boylesi bir konusmayla karsila-
san gercek bir seyirci olarak, dikkatimiz konusmacidan 6teki ko-
nusmactya kaymaktadir. Psikolojik montaj yalnizca bizim dikka-
timizin ve gozlerimizin dogal ritmini kestirmeye ¢alisir.

Bazin “alan derinligi” adi verilen yaklagim lehine, onceki kur-
gu bicimlerine karst ¢ikmustir; birkag mekansal diazlem tzerinde
ve uzun bir zaman dilimi i¢inde bir eylemi gelistirmeye olanak
veren teknikle yapilan montajin yanminda durmaktaydi. Eger
odak kamera lensinden sonsuzluga keskin bigimde agik kalirsa,
0 zaman yonetmen cergeveler arasinda iliski kurmak yerine cer-
cevenin i¢indeki dramatik kargilikh-iligkiyi (buna mizansen de-
nir) insa etme secenegine sahiptir. Montajla par¢alarn butunlesti-
ren yapimlarina gore, Bazin boylesi bir alan derinligini kullana-
rak ¢ekmeyi 1i¢ nedenden dolay: tercih etmektedir. 1) Bu icsel
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olarak ¢ok daha gercekgidir; 2) Belirli olaylar boylesi daha ger-
cekgi bir yaklagim gerektirmektedir; 3) Olaylan isleme tabi tut-
mak i¢in bizim normal psikolojik yontemimize karsiik gelmek-
tedir. Dolayisiyla butiin bunlar bilmekte sik sik basansiz oldugu-
muz gergeklikle bizi sok etmektedir.

Alan-derinligi ve montaj terimleri olaylarin potansiyel olarak
verilebilmelerine referans veren stilistik terimlerdir. Film imge-
siyle ele aldigy gercekligin iligkisi konularina her zaman ilgi du-
yan Bazin sunu sormustur: Bir stilin diger butan stillerden gian-
cel-yasamin igindeki olaya esas olarak ¢ok daha yakin oldugu
soylenebilir mi? Algisal gerceklik nedir, diye sordu ve hangi sine-
masal stil (ya da yaratic1 araglar) hizmet edebilecegi disavurum
amaglari (ya da yaraulan formlar) dikkate ahnmaksizin algisal
gercekligi yeniden tretebilir?

Bazin i¢in algisal gerceklik mekansal gercekliktir. Bu da su
anlama gelir, gorulebilir fenomenler ve bunlan birbirinden ayi-
ran mekanlar. Kurgulamanin gercekgi bir stili, en temel seviye-
sinden alirsak, butun halindeki bir mekanin iginde gelisen bir
olay: gosterebilen stildir. Ozgul olarak gergekgi film stili, Bazin'in
adlandig sekliyle farklilastinlmamis mekanin homejenligi icin-
deki nesnelerin 6zerkligini koruyabilen stildir. Genellikle, uzam-
sal gercekeilik montaj tarafindan yikilmaktadir ve nesneler ara-
sindaki mekana sayg gosteren evrensel odakla derinlik icinde ce-
kim (shot-in-depth) ad1 verilen bir ¢ekimle muhafaza edilmekte-
dir. Uzun ¢ekim almak ve alan-derinligi sinemanin belirleyici
olan hakiki olmasini, onun iliskisini, onun foto-kimyasal bagini
algisal gergekligine ve 6zgul olarak da uzamina vurgu yapmakia-
dir. Diger yandan, montaj bunu soyut bir zaman ve farkhlastnl-
mus bir mekanla yer degistirmektedir, algisal surekliligi kaybet-
menin pahasina zihinsel sarekliligi yaratmanin pesine dusmekte-
dir. Bazin'in gergeklik kavramuim verili alirsak, montaj esasinda
daha az gergekgi bir stildir.

Boylesi bir gercekgilikte nasil bir kazang vardir? Eisenstein,
uzun ¢ekimlerin sanatsal zeka eksikligi, ekonomik anlaumda bir
yetersizlik ve anlamsal belirsizlik ozelliklerini gosterdigini iddia
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etmisti. Bazin son noktada bu goruse katlabilirdi, ¢iinkd ona go-
re anlamn birligi zihnin bir 6zelligidir, yoksa doganin bir 6zelli-
gi degildir. Doganin pek ¢ok anlami vardir ve doga bizimle
“muglak olarak ya da ¢ok anlamli olarak™ konusabilir. Bazin igin
boylesine muglaklik bir degerdir ve sinemanin bunu korumasi
gerekir ve bizim olasiliklarin farkinda olmamizi saglamas: gerek-
lidir. Bazin Eisensteinin “anlamin birligini” yalmzca biri kalana
kadar dogurgan gercekligin budanmas: yontemine saldirmigtir.

Bazin, ger¢ekligin kendisi anlamh ve dahas: belirli bir mug-
lakhig da tasiyorsa, cogu durumda tek bagina birakilana kadar bu
ozelliklerin korunmay: hak ettigi argaimanini ileri sarda. Bir fil-
min tasidig) ilk estetik duygu, gercek nesnelerin izini sirdagi
imgenin ¢iplak gacanden meydana gelir. Jean Renoir boylesi bir
estetige hizmet eden en iyi uygulamay gosteriyordu:

(Renoir) tek basina... montajin sagladign kaynaklanin arkasinda
olanlara bakmamiz igin bizi zorlamisur ve dunyay: kagok pargalara
bolmeksizin soylenebilecek her seye olanak veren film bigiminin
gizlerinin 6rtasunit agmistir. Bu da insanlarin ve seylerin birlik igin-
deki dogal olam rahatsiz etmeden, onlarmn gizli anlamlarimin agiga
-gtkariimasina yardim edebilir (Sinema Nedir?, s. 38).

Boudu Saved from Drowning (Boudu Bogulmaktan Kurtuldu)
filminin sonunda Boudu bottan dustogi zaman, tek bir ¢ekim
onu gorintide tutmaya devam eder, bu da Renoir'in tavnim ve
teknigini 6rneklendirmektedir. Kamera pan yaparak durumdaki
degisikligi almak zorundadur, [akat gergekien yana yatmus bir bot
goraraz ve Boudu gergekten yuzerek uzaklasmaktadir. Cok sayi-
da metafor bu cekimle birlikte bize yansir (valtiz, Lehte nehri,"
devrim vs. ) fakat ilginin odag, Bazin'in iddiasina gore, hala fi-
ziksel olandir —guizel bir nehirde yuzen bir insan ya da daha iyi-
si Michel Simon ‘Mame™ iginde yuzayor. Yalmzca izleyicinin
zihninde ve Pudovkin’in dikte ettigi sekilde olan Pudovkin'in bir

{14) Yunan mitolojisinde oluler diyannda bulunan ve suyundan icenlere her seyi unut-
turan bir nehir, unutkanlik. (¢.n.)

(15) Fransa icinde bir nehir.
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Boudii Saved From Drowning (Boudu Bogulmaktan Kurtuldu), 1932. Modern
Sanatlar Muzesi /Film Fotograflari Arsivi.

Mogol'un sembolik distisinden bu 6rnek ne kadar da farkhdir.
Oysaki Pudovkin surekli olarak eylemin dogru gérindsina ver-
mek icin cekimden ¢ekime kesiyordu. Renoir-ise yeniden cerge-
veledi, ilgi duydugunu izlemek icin en iyi olani yapti ve onu ya-
ratmaya calismadi. Uzun ¢ekimin, yeniden cercevelemenin belir-
li bir derinlik icinde ¢ekim yapmanin boylesi teknikleri bir araya
getirildiginde yalnizca eylemin, mekanin birligini onaylamaz, ayni
zamanda anlamin potansiyel olarak zengin belirsizligini de verir.

Sinemanin hammaddesine iliskin onun sorgulamasiyla birlik-
te, Bazin kurgulama stillerinin psikolojik gercekgiligi Gzerine
yaptigl derin dusiuncelerine gercekgiligin “bilimsel” ya da teknik
yanini da eklemistir. Butunlikld mekanin teknik gercekgciligi
hangi genislikle alginin gercekliklerine karsilik geldigini soruyor-
du Bazin. EgJer gercekgilik nesnelere sadakatten degil de, bunun
yerine nesnelerin normal insan algisina olan sadakatten olusu-
yorsa, o zaman derin odakl fotografin teknik gercekgiligi her se-
yin 6tesinde dogru ya da tam bir gercekgcilik olmayabilir. izleyi-
cinin psikolojisiyle iliskisini disundigumuzde, belirli bir miktar
montaj cok iyi derecede gercekg¢i olabilir. Surasi aciktir ki, Holl-
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ywood'un klasik kurgulama teknikleri, olaylann zihnin dogal
olarak anlayacag bir sekilde kesinlikle vermek tzere tasarimlan-
misur. Konvansiyonel anlaum filmlerinde kurgulama ya bir man-
uk ¢izgisi izler (Bazin cesedin yaninda yerde duran bir cinayet si-
lahinin yakin ¢ekimi 6rnegini vermistir) ya da ana karakterin ya
da izleyicilerin zihinsel olarak mesgul olduklan dikkate alinarak
bir manuk izgisi izleyecektir (kap: tokmagnin dénmesine yapi-
lan bir yakin ¢ekime kesmeyle). Bu tur bir kurgulama belirli bir
kesinlik i¢inde ilerledigi zaman, izleyici yapilan isteki manipulas-
yonun farkinda olmayacakur. Otuzlarin Hollywood filmleri bu
bakimdan kayda degerdir ve bu teknigin erdemleri i¢in bir para-
digma olarak hizmet vermektedir. Bazin sunu 6nermekteydi: Bu
dénemin hafizada kalan filmleri oylesine keskin bir manukla
ilerliyordu ki, etkin olarak sonug her zaman kaginilmaz gibi go-
ranayordu. Bu donemdeki Amerikan yonetmenleri, eger mekan
anlaumin manugina gore pargalanirsa, izleyicinin zihnine battin-
lukla ve ger¢ek mekan gibi fark edilmeden gegebilir, tezini savu-
nuyorlardi. Kurgucular bir sahneyi kendi anlatim bilesenlerine
keserek ayrnigtirmay: ogrendiler ve boylelikle izleyicinin merakimi
sarekli diri tutmamn yollanm izlediler. Film bundan dolayi izle-
yicinin algisal siirelerini o derece yansiiyordu ki, izleyici yaln
olarak zaman ve mekanin parcalarima bolunduginu fark ediyor,
cunku izleyici olaylarin i¢sel degeriyle degil, olaylar arasindaki
iliskiyle ilgilenmektedir.

Bir hikaye, dikkatli bir sekilde secilmis olaylar arasindaki in-
san akhnin alabilecegi dinyevi iligkiler olarak tanimlanabilir. S6z
konusu olaylar sik sik mekansal olarak streksizdir. Birisi adamin
kansin bir agigiyla evde gorur. Kocaya kesme yaparnz, o da ken-
di metresinin kapi zilini ¢calmaktadir. Anlatim mekansal birlik is-
tedigi zaman, ornegin koca geri donup kansi ve asigim bitlikie
buldugu zaman, ardindan sahnenin anlanm igerigi izleyiciyi
manuksal olarak bir anlaum imgesinden otesine yonlendirmek
icin kesikli parcalara (mekansal olarak) bolunebilir, boylelikle iz-
leyicilerin zihninde yekpare bir hikaye yaraulabilir. Bundan do-
layi, tek bir odada 1¢ karakter arasindaki bir sahne yumusak bir
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sekilde biitiinlestirilmis ¢ekimlerle pargalanabilir, her birisi du-
rum uzerinde bir yorum yapmay: saglayabilir. Bir soylesi sirasin-
da, bu ¢ekimvkarsi ¢ekim ritmiyle iyi bir sekilde 6zetlenebilir.
Daha aktil sahnelerde, hareketi uzun ¢ekimden orta ¢ekime, ora-
dan yakin-plana ya da onemli anlan géstermek icin yapilan ara
cekimlerin kullanimiyla (kapi tokmagini donduren el gibi) kur-
gunun yapilabilecegini dustnebiliriz. Anlaum akis iginde vere-
bilmek i¢in bitin bunlarn hepsi odadaki durumu gosterebilme
ve yorumlatabilme askina yapilmaktadir.

Hollywood kurgulamasimin psikolojik gercekgiligi ise o za-
man uzun ¢ekimin teknik gevcekgiligin karsitidir. Bir olay bir fi-
ziksel buttinluk olarak temsil edilebilir ya da bir olay kendi psiko-
lojik batanlugine gore analiz edilebilir. lzleyiciler nadiren tek bir
gekime karsilik gelen bir olay: ilgisizlikle seyreder, hepsinin ote-
sinde tek bir ¢ekim yalnizca olayin etkili bir mekanik kalhibidir.
Bunun yerine, olayin manuiksal, dramatik ya da ahlaki uzanula-
rinin terimleri iginde olay: gorme egilimdedirler. Olaylarin boy-
lesine psikolojik bir zemine tasinmasi filmlerin ¢ogunun tam
amacini olugturmaktadir. Onlar umut ederler ki: )

Guntuk gereklik iginde bizim 6nimuzdekinin karmasik yapisim
cozumleyerek gercek olaylardaki gibi olamn yanilsamasim bize ve-
rebileceklerdir. Fakat bu yanilsama aldatmanin-hilenin esas bir par-
castm gizlemektedir, cankn gerceklik sarekli mekéan i¢inde varol-
maktadir ve perde gercekte “gekimler™ adi verilen parcalann art ar-
da siralanmasinu bize sunmaktadir, cekimlerin secilmesi, duzeni ve
stresi filmin dekupaijt olarak adlandirdigumiz neyse onu tam olarak
insa elmektedi}t. Dikkat icin ozel bir ¢aba gosterirsek, temsili olayin
strekli gelismesi tizerinde kamera tarafindan empoze edilen kesin-
tileri algilamaya cabalarsak ve nigin dogal olarak duyumsanamaz ve
anlasilamaz (olan boylesi kesintileri) anlamaya ¢abalarsak: O zaman
yeterince iyi bir sekilde anlarz ki, sarekli bir homojen gergekligin
hepsi aymsiymis izlenimini bize verdikleri igin onlara tolerans gos-
termekieyiz. Bir yakin-plan iginde bir kapi zilinin araya yerlestiril-
mesi sanki kap zili Gizerinde ilginin toptanmast ve bizim gorasumu-
zin konsantrasyonundan baska hicbir sey degilmis gibi zihin tara-
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findan kabul edilmektedir, sanki kamera yalmzca bizim gozlerimi-
zin hareketlerini tahmin edip ona gére yonlendirilmektedir (Orson
Welles, s. 51).

Dekupaj hakkinda ya da ¢ekimin kesintilere bolinmesi hak-
kinda kendi pasajlarinda betimlediklerine bakarsak, bunun bir
konvansiyonlar sistemi oldugunu ve fark edilmeden gectigini, bi-
zi seylerin belirli bir duzenini kabul etmeye surakledigini goru-
riz. Psikolojik montaj bir soyutlamadir, fakat hazir bir sekilde
soyutlamalara esdeger olarak raz1 oldugumuz oyle bir sey ki, biz
genellikle bunu yapmaktayizdir.

Sinematografik imgenin dogustan, ona ickin olan gercekgiliginin 6r-
sy alumda, tam bir soyutlama sistemi aldaua bir sekilde sunul-
maktadir. Insan sinirlann eyleme ait dogal olan anatominin tariine
gore olaylann ayngtimldigma inanabilir: Gergekte ise eylemin “du-
yumuna” kargt gercekligin batanlagn feda edilmekiedir. Birisi do-
gay1 bir dizi “gostergeler”e dénustarmektedir (Orson Welles, 5, 57).

Anlauma kurgulama diyordu Bazin, gercekligin bir parcasi ya
da falan filandaki bir olaywn bir pargasi, bir aniymus gibi varsayil-
maktadir, fakat bu anlam, bu duyum eylem taralindan tamamuy-
la- belirlenmistir. Boylesine anlatimin yapilandirilmas: Bazin'in
diisuncesine gore, dogru gercekgiligin anti-tezini olusturmakra-
dir. Cinkia hammaddenin anlamini 6zgullestirmektedir, bu nes-
nel gerceklikle insamin normal iligkisine karsilik gelmemektedir.
Bazin, bir nesnenin yalnizca bir yonayle genellikle ugrasugimiz
zaman, biliriz ki nesne nesnenin tek bir kullaniminin 6tesine ge-
cecektir, dastincesini ileri surmektedir. Suras: dogru olabilir, biz
cok siklikla kendi kisisel yagantilanmizda, ¢alisirken gergekligi
bir ara¢ kutusuymus gibi kullaniriz. Bununla birlikte gergeklik
“(bizim) planl eylemimiz uzerinde surekli kaguk degisiklikler
yapmakia her zaman 6zgardur” (Orson Welles, s. 57) ve bu ger-
cekligin bizim onun i¢in yaptuigimiz tasanimlann otesine gegtigi-
nin her zaman farkindayizdir.

Bazin burada insan ve algisal nesneler arasinda 6zgur bir kar-
silikli oyunun bir elemanim gergekligin esas yonu gibi gosteri-
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yor. Psikolojik montaj onlan duzenlerken, aliskin oldugumuz gi-
bi nesneleri duzenler, bizim duzenleme giicimuzun temelinde
olan ve diger duzenlemeler iginde oldugu gibi varolan nesnelerin
ozerkligini, yani 6zgurlagini soker alir, onu digarida birakr.

Klasik kurgulama total olarak bizim ve nesne arasindaki karsihkh
ozgarlugin boylesi tarlerini basunr. Daha 6zgur bir dizenlemenin
yerine geger, eylemin bildiriminin kontrol edildigi ¢ekimlerin man-
ugmin bizim ézgarlagumazu tamamen uyusturdugu yerde bir par-
calanmaya siriikler (Orson Welles, s. 58).

O zaman daha derin bir psikolojik gergeklik vardir ki, gercek-
¢i sinemada korunmas: zorunludur: Izleyicinin bir olayin ya da
nesnenin kendisine dair kendi yorumunu se¢me 6zgurluga. Be-
lirli yonetmenler izleyiciye bu ayricalig) saglamak igin alan-derin-
ligi olan fotograh kullanmuslardir. Bazin, William Wyler'in erken
donem filmlerinde izleyiciye gorebilecegi genis bir bilgi yigmag
sagladigini buldu ve gordukleri uzerine kendi 6z perspektifini
buyuk ol¢iide segebilmesi i¢in bunu destekledi Montajin bile-
senleri Wyler'in zayif oldugunu iddia eder ve onun filmlerinin
bir otorite eksikligi tasidigini ileri sarer, ama Bazin sunu kesfet-
ti: “William Wyler'in alan derinligi, kendi filmlerinin kahraman-
lan ve Amerikan izleyicisinin bilinci kadar liberal ve demokratik
olmak isteginin bir sonucudur.”® Alan derinligi ile ¢cekim yap-
mak Wyler izleyicilere ayncalikli bir konum tanimasina olanak
verirken, diger yonetmenler izleyicinin onundeki dinyamn én-
celigi uzerinde 1srar etmek icin bunu kullanmakiadirlar.

Orson Welles bunun mitkemmel bir 6megidir. Bu stili o ka-
dar parlak olarak ve basanh bigimde ilk iki filminde kullandi ki,
bunlar daha 6nceleri sinemasal-olmayan olarak dusunilen stile
buyuk bir prestij kazandirdi. Yine de onun alan derinligi kulla-
mm Wyler'inkinden son derece farkhydi. Simdiye kadar hig
kimse Welles’e demokratik deme yanhsina dusmedi. Welles ken-
di alan derinligj ile izleyicinin sinirlerini aldi, ¢iinka “onun alan
derinligi izleyicinin dikkatinin 6zgurluginden yararlanmaya zor-

(16) Bazin, Qu'est-ce que le cinéma? 1. s. 160.
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lar ve izleyiciyi aym zamanda ger¢ekligin aym anda zit duygula-
n iginde tasiyan yonlerini duyumsamaya zorlamaktadir” (Orson
Welles, s. 58, 59). Welles'in alan derinligi u¢ yonlu bir gerceki-
lik yaratmigur: Ontolojik gergekgilik, nesnelere somut bir yogun-
luk ve bagimsizlik vermektedir; dramatik gergekgilik, aktoru de-
kordan ayirmay: reddeder ve bu noktada bizim i¢in en énemlisi,
psikolojik gergekgilik, “izleyiciyi i¢inde higbir seyin onsel olarak
belirlenmedigi gercek algimin kosullarina geri” goturar (Orson
Welles, s. 60).

Bazin tutarlt bir bi¢imde anlaumar gercekgilik ile algisal ger-
cekgilik arasinda bir karsithk oldugunu ima eder. Eger algisal
mekin ve zaman duriist bir sekilde verilirse, bir anlatim inatg
duyum verilerinin anlam bulanikhigs iginde ortalu olarak kala-
cakur. Ote yandan eger anlaum mekam ve zamam bir filmin nes-
nesi ise, algisal mekén ve zaman sistematik olarak pargal ve ma-
nipiile edilmis olarak kalmak zorundadir. Gergekgilik tartismala-
rinda, Bazin “algisal mekén ve zaman” se¢imini yapmisur. Mon-
taj bir anlamda her zaman olaylarin dile getirilmesidir, anlatilma-
sidir, alan derinlig icinde ¢ekmek ise kaydetme duzeyinde kal-
maktadir. Bir gazetede bir olayin resmini verenin betimlemesini
yapana gore daha gercekgi olarak adlandirabilecegi, bundan do-
layi alan derinligi olan fotografin klasik kurgulamadan daha ger-
cekgi oldugunu Bazin iddia edebilirdi, bunu algilamak gii¢ olsa
da. Bazin'in buradaki konumu bir ahlaki yonelime dayanmakta-
dir; Izleyici filme alinan olayin anlamlanyla bogusmaya zorlan-
malidir, ¢anki kendi gunlik yasaminda ampirik gergeklik igin-
deki olaylann anlamlanyla bogusmak durumunda kalmaktadir.
Gergeklik ve gergekeiligin her ikisi aym anda hem somut hem de
tarusmaya acik olmasi gergegiyle insan zihninin bogustugu tze-
rinde israr etmektedir.

Bazin'in alan derinligine olan ahlaki bagliliginin olabilirligine
ragmen, film imgesini kendi nesnesiyle yakin iliski igine yerlesti-
ren yalnizca bir teknik olarak kalmaya devam etmektedir. Boyle-
st diger teknik gelismeler gibi (renk, ses, genis-ekran vs.) alan de-
rinligi ile yonetmenin gelismesi suphesiz ki gercekgi sinemanin
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onun kullanimindan dogacagini gavence altina almaktadir. Ger-
cekusti ya da soyut filmler derin odak icinde gekilebilir ve bu
derin odak i¢inde algilanabilir. Bazin’in ¢ikis noktast yalmzca bir
yere kadar kabul edilebilir: Bu zamana kadar olan sinema tari-
hinde, montaj bir olayt sunmak igin soyut bir yol olarak belirli
bir bigimde yorumland. Diger yandan, derin odak ise seyredilen
imgenin filme alinan olayla yakindan iliskili oldugunu, dolayisiy-
la kendisiyle uyumlu olanin agilimim yapmak i¢in olaya olanak
verdigini ve bundan dolay: bize olasi oldugunu gostermektedir.
Bazin belirli kurgulama sorunlan ve gergekgilik konularinin spe-
sifik tarlerle ya da bi¢imlerle iliskisi i¢inde ortaya gikug gibi ko-
nular tzerinde dusindigi zaman en yetkin kimligini kazanmak-
tadir.

MONTAJIN KULLANIMLARI VE
YANLIS-KULLANIMLARI: SINEMASAL AMACLAR

Bazin asla montaji agik¢a suglamadi ve yerin dibine batirma-
di. Bununla birlikte sinemasal tekniklerin olusturdugu hiyerarsi
icinde daha mutevazi bir konuma indirgedi. Sinemada gorani-
mun standart tarzi olarak kendi yerini yeniden kazanimasin isti-
yordu uzun gekimlerin ve estetik olarak hala varhgim bir kez da-
ha sturdurdagi igin ozellikle yeni-gercekei filmleri oviiyordu.
Boylesine savas-sonrasi filmleri kendi hikayelerini gercek zaman
i¢inde olusturuyordu, klasik kurgulamamn kagimlmazhgma ve
cabukluguna agikga itiraz ediyordu. Bununla birlikte, unlann
montajin potansiyelini ve degerini reddettikleri anlanmina gelmez
bu. Bazin'in de 36yledigi gibi, “montajin kesfinin sonuglart tize-
rinde tepinmeden ¢ok uzakta, sadece bu yeniden-dogan gercek-
cilik onlara bir referans govdesi ve anlami vermektedir. Montajin
soyutlamasini destekleyen yalmzca imgenin artan gercekgiligi-
dir” (Sinema Nedir?, s. 39). Yurttas Kane bu bakimdan Bazin'in se-
verek andigy 6meklerden biridir. Onun uzun gekimleri ve inaiqi
bir bi¢cimde kullandig: derin odak filme kendisini guglendiren
bir kaulik ve somutluk hissi vermektedir ve gercekien filmin
geng yaraticisinin imgesel uguslanm anlamh kildigin gostermek-
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tedir. Diger bir deyisle, “deha oglun” zekice numaralan devasa
yorumlayict montaj yoluyla basarilan bes-yillik kahvalu yoluyla
kendi somut émegini bulmustur, bu zekice numaralar Kane'in
yasami tizerinde bir anlam ya da bir agiklama verebilmek igin ya-
pilan ¢abalar olarak soyutlama bi¢iminde ortaya gikrmustir. Soyut-
lama olmadan montaj yoluyla bu uzun sureci anlatmaya ¢alisan
yaklasimlar basanisizliga mahkamdur, diye Bazin iddia ediyordu.
Cunkua hikayenin yapisi gizem ve yoruma agikhik gerektirmekte-
dir ve bu gizem alan derinliginden dolay1 neredeyse her imgede
bulunmaktadir:

Derinlik olmasaydi Yurttas Kane'in gekilmesi diasintlemezdi. Filme
bizim giydirmemiz gereken yorumun ruhsal anahtan olarak icinde
kendimizi buldugumuz belirsizlik imgenin tam da tasanminda inga
edilmekiedir (Sinema Nedir?, s. 36).

O zaman derin odak sinemasal dilin stilistik deposuna ekler
yapmaktadir, bir yonetmenin bir olayt vermesinin birkag degisik
yonteminden kendi secimini yapmasina olanak vermektedir ve
yirminci-yazyil edebiyatimin verimli buldugu stilistik kansimia-
nin kaynaklanna bile sinemada yapim i¢in olanak saglamaktadir.
Opysaki derin odak pek ¢ok durumda birkag stilistik (bicem bili-
mi) alternatiften birisidir, bazi sahnelerde derin odag ele alinan
konunun dogasi gerektirmektedir. Bazin isi sunu énerecek kadar
ileri gotarmusta: Sinematografik yeniden-uretimde bazi sahneler
ancak onlarin mekansal bitligi alan-derinligi ve uzun ¢ekim yo-
luyla korunabildigi él¢ude varolabilmekiedir.

Belirli olaylarin dogasi plan-sekansa dayanan bir sinemasal bi-
¢imi gerektirmektedir. Boylesi olaylann érnekleri Bazin'de sayi-
siz kere gorulebilir. Bunlarin en unld uzun ¢ekimi 6zel olarak ov-
dugu Flahertynin Kuzeyli Nanook (1923) adh belgeseliydi. Bura-
da Nanook buzun uzerinde agilan bir delikte bir fokla mucadele
ederken verilmektedir. Dramatik parcalura bu sahneyi kesip bal-
mek “bu sahneyi gergek olan bir seyden hayali bir seye donnstu-
rebilirdi”. Bununla Bazin demek istemisti ki, bizim ilgimiz bir
olaym akinalitesi tizerindedir, bu seltloit izerinde onun izinin
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surilmesiyle elde edilir. 1zini sirme surecinin drama amagli ola-
rak maniptle edilmesi ilgimizin olaydan olayin anlamina ya da
dramadaki olaya kaymasina neden olabilir.

Bazin, bir bagka Flaherty filmi olan Louisiana Hikayesi'ndeki
(1946) timsah dévusune isaret etmektedir, bunu ikinci yaklasi-
min yapilmasina bir dmek olarak gostermektedir bu filmi. Sahne
cekim/karsi-cekim montajiyla verilmektedir ve yalmzca heyecan
verici olarak tanimlanabilecek bir ritim kazanmaktadir. Fakat bu
ritim, sahneye eslik eden muzigin ritmi gibi, gercekte asla gore-
meyecegimiz bir olay tzerine bir yorumdur aslinda. Bize heye-
canlanmamiz gerekrigini soyler ve bunun nedenini bize soyle-
mek iin en iyisini yapar, bu suregte ise olay imgelem seviyesin-
de kalmaya devam eder, yénetmen tarafindan izleyicinin zihnin-
de inga edilmistir, upki daha énce degindigimiz gibi Pudovkin'in
inga ettigi patlama gibidir. Belirli filmlerde, gergekten Pudov-
kin'in filmlerinde, boylesi bir se¢im yalmzca stilistik bir anlam
kazanir. Film bir imgeleme dayanan hikayedir ve montajin imge-
leme dayanan kaynaklan kesinlikle mesrudur. Fakat Flaherty
filmlerinin durumlannda ise, oyle bir olayla ugragmaktayiz ki,
onun ana ilgisi olayin aktnalitesidir. Kuzeyli Nanook bizi ¢ok he-
yecanlandinir, ¢inka Nanook gergekten Kuzey Kutuplarinda ya-
samaktaydi ve kamera onun yasamindan bir seyleri yakalamist.
Bu filme bir kurmaca olarak yaklasmak ya da imgesel bir drama
olarak yaklasmak onun sahip oldugu ickin gica azaltmak olur.
Louisiana Hikayesi filmi bir hakikatin kayd: olarak nitelenemez
ardik, hakikatin hissinden uzak ve kurmaca bir diinyada oldugu-
muzu biliyoruz simdi.

Olgusal olarak hakikate dayanan filmlerin gicune olan Ba-
zin'in saygisi ¢ok derinlerde yatiyordu. Onun en muhtesem ma-
kalelerinin bir¢ogu ltalyan Yeni-Gercekgi filmlerinin i¢lerinde ta-
sidigy derin odagin 6nemi uzerinde duruyordu. Bu akimin ifade
edilen amaci fiziksel ve toplumsal gergekligin yapisini olabildi-
gince ¢ok birbirini buitunleyecek sekilde resimlemekti. Bu amac
basarmak icin kullanmlan genel yontem filme alinan her irla ola-
yin ¢ok cesitli nedenlerini gostermekti. Surasi agik ki boylesi
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filmler “dramatik olayin anlaminin birligini” gerektiren teknik-
lerden kaginmak zorundadir. Kendi teorisyenlerinin énceden-
varsaydiklari anlamin karmagikligini elde etmek igin, yeni-ger-
cekgiler “bunu montajin disinda durarak yapmaya yazgihydilar
ve gercekligin surekliligine olaylarin ¢ok nedenliligini tasimak
durumundaydilar” (Sinema Nedir?, s. 34-37).

Gergeklen amaci gercekei olmak olan buttn yonetmenler,
kendi materyalinden yine kendi 6z bigimci yonelimlerini olabil-
digince ¢ok silmek i¢in, kurgusal olanin gorantasinden kurtul-
mak anlaminda derin odak kullanmak zorundadirlar. Bazin boy-
lesine konvansiyonsuz stilin en dikkatli sekilde diuzenlenmis
montaja dayanan basyapitlar kadar sanatsal oldugunu insanliga
duyurmaktan asla geri durmadi. Bunun ispat1 i¢in yalmzca Slaps-
tick komediye bakmamz yeterlidir, ganki bu komedi tart sine-
masal olarak kendi mekansal surekliligi sardurildaga oranda va-
rolabilir:

Eger Slapstick komedisi Griffith'in one gikugi ginlerden ve montaj-
dan énce baganldiysa, bunun nedeni onun gaglaninn ¢ogunun me-
kamin komedisinden tiiretilmis olmasidir, insamin geylerle ve bunla-
‘nn etrafindaki dunyayla iligkisinden turetilmesidir. The Circus
(Sirk) filminde Chaplin gercekten aslamn kafesinin igindedir ve
her ikisi de perdede aym ¢ercevenin icine kapatilmislardir (Sinema
Nedir?, s. 52).

Konvansiyonel kurgulamayla yapilmug bir Chaplin filmi geki-
mi hayal edin. Komedi artik bu durumda varolamazdi, ¢unku
mekan yikilmak zorunda kahnirdi. Bazin burada artik basmaka-
lip haline gelmis bir kavramin 6zel bir yonunun énemini azalu-
yor, bu anlayisa gore Chaplin imgesel olmayan bir yonetmendi,
¢tinku yakin-planlan uygulamaya ya da kendi ¢ekim tarzlanm
degistirmekte basarisizdi, Bazin bunu yonetmenin yapamadigini
degil, yapuginin dogasi geregi yapilan sekilde en etkili olacagim
bildigini iddia ediyordu.

Toparlayip ozetlersek, montaj sinemanin olabilirliklere iliskin
el kitabinda sadece bir elemandir. Soyutlayict bir aygutir, mekan-
sal olarak gercek durumda temellendirildigi zaman etkin olarak
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Ozgirliik (Liberty), 1929. Laurel and Hardy ayni anda hem komik hem de
derin bir cekimde havada asili olarak gérintudeler.

islevini yerine getirir. Kurmaca durumlann ¢cogunda bir sahneyi
temsil etmek icin yénetmene alternatif bir yol sunar. Fakat “bu
(filme alinan) gergekligin kesmeyi dikte etmesi onun cesitli yon-
lerinin gereksiniminden dogar”, belirli durum tipleri uzun ge-
kimlerle ve derin odadin daha gercekci tarzinda verilmesine ge-
reksinim duyulur. Bdylesi durumlar 6zgul ya da genel olabilir.
Ozgil ve yerel bir durum da sihirli bir edimin filme alinmasi ola-
bilirdi. Montaj feknikleri bizim iliskimizle numara arasindaki ba-
g1 kesebilir; filme inanabiliriz sihirbaza degil. Yalnizca e§er yo-
netmen numaray! agiklamak istediyse montaj uygun bir stil ola-
bilir. Genel bir durum olarak- Yeni-Gergekgiligin yaptiklari ele
alinabilir, pek cok film var ki bu akimda hepsi toplumsal gercek-
ligin karmasikhgdini sanatsal déntstiirmeye ugratmaksizin selilo-
it Uzerine tasimay! amaclayan bir turdur. Gercekgcilik iginde ba-
sanli olabilecek durumlar ve teoriler odak-de~nligi tekniklerine
gereksinim duyarlar ve onu kullanirlar-bu da su anlama gelir ki,



André Bazin | 267

perde uzerinde verilen bir insan tarafindan bir amag igin oraya
konulmamistir duygusu ve diistiincesi i¢in seyircinin giiveni ge-
reklidir. Bu anlamda onlarin aradiklan filmin i¢inde olanlanin
kurmaca olanlann gok 6tesinde yalin olarak orada oldugunu ve
her tar yorumun 6étesinde varoldugunu iletmek isterler.

Sinemamin hammaddesine iliskin kendine 6zgii inanglan ne-
deniyle Bazin bir gercekei olarak gorulebilirken, onun gergekgi-
ligi aym zamanda sinemanin kullanim tzerine dustincelerinde
kendi koklerini buldugu da gorulebilir: Ozgul olarak, bir film ele
aldiklanm nasil gergekgi olarak yansitir ve sinemanin gergekgi
kullaniminda nasil bir kazang vardir? Bazin suna inamyordu;
filmlerin ¢cogu kendi hammaddelerine saygi gostermekien yarar
saglarlar. Bazin film-yonetiminin iki asamasi i¢inde boylesine bir
sayginin savunusu yapti; plastik asamada ve kurgulama sirecinde.

Aracin gergekgi kullaniminin onerilmesinde, Bazin dogru bir
sekilde inaniyordu ki, yalnizca bir stilistik trendden ya da bir
trendin tersinden ¢ok daha evrensel bir seyin savunusunu yapi-
yordu. Resimde ya da dramada gergekgilik konvansiyonlarin sa-
dece bir bagka yolla kurulmasidir, bazi sanatgilara ve bazi izleyi-
cilerin tercihlerine atfedilen ve yine digerlerine itici gelen, belirli
donemlerde tasanimlanmis ve diger dénemlerde etkinligini yitir-
mis bir akim. Gordugumuz gibi, Bazin igin sinemasal gercekgilik
konvansiyonlarin yoklugunda kendi yerini bulur, hammaddenin
gelismemis-sal bakireliginde, sanatginin kendi-kendini sildigi,
yaratud eserin saf ve yalin olarak seyirciye ulastig siregte kendi
koklerini bulur. Diger sanatlardan boylesi bir farkhihk olasidir,
cunku gizgiler ve renklerden farkh olarak fotograllar kendi ige-
riklerinden 6nce bize dogrudan seslenirler, bir sanatgi taralindan
olusturulduklari dustincesinden daha once, yalin olarak bize ula-
.girlar.

Gergekci bir yonetmen sanarsiz bir insan degildir, dahasi
onun filmi sanatkaranelige adanms gibi de gorunebilir. Batan
insan erdemlerinin ilki olan kendi-kendini yapug eserden sile-
bilme sanatlarinda kendi yetenegini kazanmisur ve ikinci olarak
da kendi estetik se¢imlerinde sahip oldugu vasifiar onun tanim-
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layrcr 6zellikleridir. Boylesi bir yonetmen, onlara ihtiyag duydu-
gu zaman sinemanin yorumlayici guclerini kullanabilir, fakat son
derece agik¢a giplak imgenin temel ve sal, iglenmemis olanin
giglerinin de farkindadir. Filmin yorumlayici gigleri yoluyla an-
lanmin insa edilmesi sanatsal nitelikleri gerektirirken, suslenme-
mis-kendi yalin anlam bozulmams imgenin verebildikleriyle
anlamn iletilmesi gibi sanatsal nitelikleri kendi i¢inde tasir.

Bazin, butin bunlann i¢inde dar-gorusla, ufuksuz bir sinema
tarzinin gagnsinda bulunmadigini iyice hissediyordu, bunun ¢ok
daha otesinde sinematografik dildeki i¢kin olarak varolan potan-
siyellerin ¢ok genis bir arahgima dogru bizim farkindahgimiz ge-
nigletmemiz i¢in ¢agrida bulunuyordu. Onun oncesindeki sine-
manin siiri yalmzca tek wir teknikle deger kazamyordu, ham-
maddenin parcalannin zekice bir araya getirilmesiyle ya da de-
formasyonuyla yeni soyut bir anlamin dogusunu ifade eden bir
teknikti bu. Boylesi teknikler dildeki metaforun (egretilemenin)
analoglaridir. Bazin higbir zaman butin olarak metaforu reddet-
mezken, sinemada insanlann ve seylerin diger ttrlerinin yapabi-
leceklerine ve erdemlerine ozel bir dikkat vermemizin Zamani
geldigini hissediyordu. Siirde bir butiini.nitéleyen, onu anlam-
landiran bir butuniin pargasinda duzdegismece' ve eksiltili anla-
umun™ yer aldigy durumlarda vardir. Bazin’in kuraminda boylesi
sekiller agirlik tasimaktadir. Onun igin perdedeki imgeler aligil-
mis ve genel bicimde buttinayle yeni bir imgesel olarak yaratlan
baska dunyaya isaret etmemelidir, aksine daha ¢ok dogal olarak
ait olduklan bir diunyaya isaret etmelidir. Sanatgi 6zunde ve te-
melinde iyi bir gozlemci olmak zorundadur, bir olayin butuniin-
den ya da verili bir danyanin butaninden segerken bunlar tam
da onun pargalanim mukemmel olarak kendiliklerini disa vurma-
ldir.

(17) Metonim: duzdegismece ya da mursel mecaz: bir bagka iliskili kavramin yerine bir
nesneyi kullanan konusmamn, sdylemin oldugu bicim. (¢.n.)

(18) Ellipsis: Eksihili anlaum: Tamamlanmasin: okuyana birakarak yazida bazi kelimele-
nn yerlenini bog birakma ya da konugurken bazi kelimeleri dinleyenin tamamlan-
masina birakarak atlama. Eksiltili anlaumi alkemizde filmlerinde en yetkin olarak
Nuri Bilge Ceylan kullanmaktadir. (¢.n.)
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Son asamada sorun bir stil taranun ortadan kaldinhip yerine
bir bagkasin1 koyma sorunu degildir. Bunun yerine Bazin monta-
jin evrensel prestijini gormemizi istiyordu ve bigimcilik pek ok
film bi¢imi i¢in yetersizdir. Sinemanin dusdegismeceli kullammu
kendi etkisini yaratmak igin gercekgiligin bazi turlerine bagh
olan tarlerin hepsine hizmet eder. Eksiltili anlaum ve duzdegis-
mece dinyamn géruntumleridir. Buraya kadar gorduk ki, Bazin
dtunyanin bir anlami olduguna inamyordu, eger ona katlmay
dert ediniyorsak, eger bu danyamin kendi 6z arzumuzu susturup
neyi istiyorsak onu anlamlandirmasina bir deger veriyorsak dan-
ya bize muglak bir dille (birden ¢ok anlam tagiyor halde) konu-
suyor. Dunya yoluyla anlamlandirma ve danyanin icindeki anlam
(duyum) arasindaki karsithk dustincesini Bazin Sartre’dan almis-
tr. Sinema diger butin sanatlardan daha fazla, bizim etrafimizda
akan ve bizim 6temizde olan diinyamn anlamin yakalayabilmek
ve buna bir anlam atfetmek igin dogal olarak daha yetilidir. Sine-
ma dogamin sanatidir, ilk nedeni bir foto-kimyasal stire¢ yoluyla
otomatik olarak bize ulasir ve ikinci neden ise daha onceleri go-
remedigimiz ya da gormeye istekli olmadigimiz danyanin degi-
sik gorunamlerini, yonlerini bize ulasunr. Yalmzca dinyamn an-
lamuyla hucrelerin ya da galaksilerin mikro-yakin-planlarnim bize
gosteren bilimsel filmler yoluyla kargilasmayiz, ayni zamanda
aliskanlik icinde ihmal ettigimiz, gormezden geldigimiz ya da
bencillik iginde ona bir anlam atfetiigimiz sekilleriyle gerceklige
bakmamizi saglayan her tirdeki gercekgi filmlerde diinyarmin an-
lamiyla, dinyanin duyumuyla yuz yuze geliriz. Dunyamn du-
yumsanmasini yeniden saglamak i¢in bizim keyfi anlamlandir-
malanimizi birakurmak gercekgi janrlarin amacidir. Bunu yapar-
ken, gerceklikten alinan imgeler i¢inde yeni bir sinemasal dun-
yanin yaratimindan (ya da daha kotust, kendi zihinlerinin ige-
rimlerini anlatirken) daha ¢ok sinema yoluyla dianyamn kesledil-
mesiyle her zaman ¢ok daha ilgili olan Flaherty, Roberto Rosse-
fini ve Renoir gibi gercekien gercekgi yonetmenlerin kendilerinin
gectigi yollann izinden gideriz.
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Bazin'in doganin duyumsanmasi ve gictane olan neredeyse
dini inanci onu gergekgi bicimlerin ve araclanin sampiyonu yap-
mustir. Fakat yalnizca bir gergekgi olarak ihmal etmeye karsi onu
korumak zorundayiz. Bir {ilmin formunu ilk 6nce onun amagla-
diklan ve etkileriyle, ikinci olarak séz konusu etkileri yaratmak
i¢in gerekli olan sinemasal araglanyla tamimlamak i¢in onun giri-
simi buttan {ilm tirlerine uygulanabilir. Dogrudur, onun yazila-
nnuin ¢cogunlugu hafif bir bigimcilik esintisi igerir ve gercekgi film
bi¢imlerinin desteklemesini yapar; fakat bu sinema tarihinde be-
lirli bir noktada duzeltici bir gereklilik olarak gorulebilir. Belki
de Bazin'in ilgisinin merkezinde farkli {ilm bigimleri yoluyla sa-
yisiz insan hedel ve amaglaninin basanlabilmesini saglayabilecek
genis ve esnek bir sinemanin kurulmast vardi.

SINEMANIN FONKSIYONU

Sinemanin énemi konusunda Bazin’in savunduklarinin altun-
da yatan inanglar nelerdi? Nigin sinemanin hizmetinde kendi
sagligimi yitirdi ve nigin yasamini sinemaya adadi? Genellikle su
iddia edilir, onun bu arag i¢in sevgisinin kokleri sinemanin tasin-
masina aracilik euigi gerceklik igin hissettigi daha derin agkta bu-
lunabilir. Fakat ayni zamanda bunun tersi de onerilmistir; Ba-
zin'in yagaminda sinema her zaman ilk siraya sahipti ve onun ar-
di arkas: kesilmeyen gerceklige yapug referanslar, pigmente bir
sanat elestirmeninin referanslan gibi, aracin anlagilmas igin ge-
reklidir, fakat bu kavrayisin nihai odagi degildir.

Bize soylenmemis seyleri aqiga qikarmay: verebilecegini hisse-
derek, Bazin'irt-yeryuzunun ilk once ve her zaman bir 6grencisi
ve tutkulu bir agig1 oldugunu digtinmemiz igin pek ¢ok neden
vardir. Jeoloji, zooloji ve botanige iliskin yasam boyu stren tut-
kusu, sanki Bazin'in sinemadan bizim dogay1 kesletmemize yar-
dim etmesini istemis gibi goranmesini saglarmstir. Benzeri bir bi-
¢imde Hiristiyan sosyalist dergi Esprit ile olan baglantilan ve ko-
munistlerin agirhkta oldugu orgmt olan Travail et culture dergisi
ile olan baglanulan toplumsal gercekligin yeniden duzenlenme-
sine olan adannushigina isaret etmektedir, sinemanmn yardim et-
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tigi bir adanmushk var burada. Bu alanlarin her ikisinde de, sine-
ma bilgi, algi ve son asamada eylem i¢in biricik (essiz) ve deger-
li arag olarak goranmektedir.

Bununla birlikte, diger gorusu desteklemek igin ok daha faz-
la kanut vardir, bunlardan biri Bazin'in sinema askimin kendisi-
nin-yeterliligi, kendi iginde yeterli oldugunu ileri sirmektedir,
buna gore Bazin i¢sel olarak degerli bir varhl (antite) olarak gor-
mekteydi. Cahiers du cinema’min onun tarafindan yaratilmasi boy-
lesi bir deger verildigine bir tamklikur. Dogrudur, sinemada ger-
cekligin oynadifi temel-belirleyici role vurgu yapmaya asla ara
vermedi; fakat bu goras sunda da israr ediyordu, onun ilgisi ger-
cekligin kendisiyle degil, sinemayla, sinemanin urettigi gergekli-
gin refraksiyonlanyla (kinlmalariyla) kalmaya devam etti. “Stil-
siz” bir yaklagimin onun tarafindan yapilan savunusu, daha énce
gordugomuz gibi su anlama gelir: Sinemanin genellikle bigim
bozunumuna ugratng gercekligin yuzindeki sinemadan kendi
yollarini ayirma arzusu olarak degil de, stilsiz sinemanin yeni bir
sinema tard yaratmak icin bir yontem olarak, her zaman sinema
olmaya devam eden, fakat kendi hammaddesine i¢sel olarak bag-
lanmis bir sinema yaratmak i¢in oldugunu dustnebiliriz. Hepsi-
nin otesinde kendi dusuncelerini desteklemek i¢in Hemingway
ve Dos Passos gibi yazarlara sik sik hagvurmaktaydi, ¢iinki ger-
cekligin kendisini degil, fakat gercekligin icindeki insam hemen
¢agiran yonuni, ansal olami ve dogrudan olani elde etmek igin,
bunu yaparken de yine de edebi kalmak igin asin heyecanh ve
kendini tuketen edebilikten uzaklasmay: se¢mislerdi. Bazin ken-
disini asmasi i¢in sinemanin yeni stiller kazanmasini da istemis-
ti; “boylesi bir ilerlemeye dogru giden buyuk yol gergekgiliktir”
dusiancesine ikna olmustu.

Benim bu konudaki fikrim ise, Bazin'in bu kavrayislan esanh
olarak ya da daha iyi soylersek, diyalektik olarak sahiplendigidir.
Sik sik “modern bir Aziz Francis” olarak adlandirdigy dogal dan-
yaya olan onun aski suphesiz onun sinemay1 gérusune enerji ka-
uyordu. Fakat sinemanin boylesine goralmesi ardindan kendi
i¢inde yeterli olmaya basladi; dogay: gormek igin bir arag olarak
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filmi kiymetli bulmak yerine, doganin ve bilimin kayda deger bir
urini olarak filme deger verdi. Yeni alanlarin igine girerek sine-
manin genislemesini gormek igin olan arzusu onun sinemanin
gelecegine yonelik ilgisiyle ve gercekligin gelecegine olan ilgisi ve
kaygisiyla ya da en azindan gerceklikle bizim iligkimize dair ilgi-
mizle bir zamanda ve esanh olarak serpilip buytda.

Bu ikinci ilgisinde onun tavn elbette ki Theory of Film’e Kra-
cauer'in yazdigi Epilogla ifade edilenlerle benzerlik tasiyordu.
Her iki insanda, insanlar “yeni ve siiriip giden toplumsal iligkile-
ri kurmaya baslayabilir” dustancesinden yeryiiziintin yaygin ide-
olojik-olmayan bir kavranisini sinemanin saglayabilecegini hisse-
diyorlardi. Jean Paul Sartre, Emmanuel Mounier, Maurice Mer-
leau-Ponty, Gabriel Marcel, Teilhard de Chardin, Andre Malraux
ve Henri Bergson gibi insanlann felsefesinden beslenen Bazin'in
yeryuzundeki insanin yasamu igin aldigs esintiler Kracauer'in ¢ok
daha otesine gegmistir.

Birlikte alindiklarinda bu yazarlar, doga ve gelecegin ¢ok an-
lamh gizemine yoneltilmis insanin yarauc enerjisi igin 6zel bir
caba gosterdiler ve bunun hakkini verdiler. Teilhard’tan Bazin
yeryuzanun kendisinin evrimine yonelik bir inanci ve yeryuziin-
deki yasamin butan bigimlerine yonelik vefal bir saygiyi aldi.
Malraux’dan “insani durumun” yuzinde insanin gelisen ruhunu
geemisin sanatlaninda okuyabilmeyi ogrendi. Sartre ve Mar-
cel'den, “otantik™ yasamla iliskili bu iki insandan, macera hissi-
ni ve maceraya ¢ikabilme istegini 6zamsedi. Onun igin sinema
bir 1sikt1, bu isikla “insan, gezginci® (Marcel) kendisini cevrele-
yen karanhg, yaraulacak bir gelecege ve hedefe dogru kendisini
yansitirken aydinlatabilir.

Sinema her zaman Bazin i¢in boylesine bir alunc: his ya da
yukarida ¢izilen dunya gorust i¢inde ayricalikl bir arag statiisi-
ne sahipti. Fakat sinema Bazin igin bu staiintin ¢ok daha otesi-
ne gecti, ozellikle de yasaminin sonuna dogru. Dogal ya da insa-
ni stregler gibi tizerinde ¢ahsilabilecek bir seyi ifade etmeye bas-

(19) Authentic; gavenlir, sahici, hakiki, orijinal, kaynagmdan, dogru, igtenlik, samimi-
yet anlamlanna gelir.
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ladi onun i¢in. Kendi 6z tohumlarinin tzerinde ve degisik bir di-
zi evre i¢inde yeseren bir organizma olarak ona gorunmeye bas-
ladi. Diger bir deyisle sinema kendi iginde bir “nesne” olarak
uzerinde ¢ahgabilir hale geldi.

Bazin sinemanin buayamenin kuvvetlerine tepki veriyor ve gi-
derek karmagiklasan yapist diger suregleri yonetiyor hipotezin-
den buyilenmisti ve yine esdeger cetrefil bir inang olan sinema-
min belirli miras aldigs kendine ait nitelikleri, insanligin anlat ta-
rihinde bir birikimi yansiiyor hipotezinden etkilenmisti. (Ba-
zin'in ¢agdaslanyla) Bizimle birlikte yalmzca u¢ kusakur devam
eden bu streg yalmzca kendi genetik olarak verili aldiklan ve 6z-
gul cevresel kuvvetler icinde kendi gelismesinin tarihi dikkate
ahnarak anlasilabilecegini hissediyordu Bazin. Bazin'in varolus-
culugu sinemanin olmasi gereken bir 6zina aramak ya da bunu
formule etmek ¢abasindan onu alikoydu. Bunun yerine, Sartre'in
insan i¢in yaptugini sinema i¢in yapmayr umut etii: Sinemanin
ozgurlugunan ve seceneklerinin (yapabileceklerinin) ayirtina
varmasini saglamak, sinemay tikel 6z-kavrayislara ve ideolojile-
re baglayan eski teorilerden alip zincirlerinden kurtarmak istedi.
“Sinema nedir?” Bazin arahksiz olarak kesin sonuca ulasmay
umut etmeden ve istemeden bu soruyu sordu. Sinema sudur,
boyle olmustur ve boyle olabilir: Kendi evriminin hikayesidir,
her zaman buytiyen bir sureg, her zaman kendisinden daha faz-
las1 olan ve kendisinden otesini agiklayabilen bir siireg.

Bu yaklasim Bazin'in kuramlarinin tarihsel yonelimlerini agik-
lamaktadir. Sinemayi anlamak i¢in, onun kokenlerini hesaba kat-
mak vazgegilmez bir unsurdur ve yine degisen bir ortam iginde
sinemanin biyumesinin yénelimlerini gozlemlemek esastir. Ba-
zin sinemay iki ebeveynin ve iki genetik sarmalin Grunu olarak
gorda. Burada higte orijinal degildi. Bir yanda gercekgilik vardi
ve diger yanda kurumsalcilik (institutionalism). Sinemanin ger-
cekgiligi ilk once resimden gelmektedir, “Fotografik Imgenin
Ontolojisi” bashgindaki kendi makalesinde guglt bir sekilde gos-
terdigi gibi somut dinyamin kopyalanmast igin Ronesans'tan be-
Ti olan arzuyla gerceklestirilmisti. Yine edebiyattan gergekgilige
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dogru gucld bir dartt almisur. On sekizinci yuzyilda romanin
gelismesinden beri, edebiyat on dokuzuncu yuzyihn sonunda
“gercekgilik” ve “belgecilik”in degisik akimlannda biriken gaze-
tecilik idealine dogru duzenli olarak hareket etmekteydi. Sinema
bu itkilerin uyams déneminin i¢ine adimim atms gibi goranu-
yor, muhtemeldir ki hem edebiyati ve hem de resmi belirli bir
yere kadar onlarin taklit etme nevrozu olarak adlandinlabilecek
hastaliktan 6zgurlestirmektedir, Bir diger faktor, sinema i¢in tam
da gerekli aygitlann icadina suriikleyen bilimsel ruhtur. Hareket-
li resimlerin kesfinde igerilen butan bu figurlerden, Bazin Jules
Marey'i secti, cunkii o buttn émrina kuslarn ve hayvanlarn ha-
reketini anlamaya ¢abalamakla gecirmigti. Sinema onun igin ge-
rekliydi; dunya hakkinda onun meraki sinemamn icadim gerek-
tiriyordu. Marey kendi kusag: i¢in bir amblem olarak rol oynaya-
bilir, bu kusak dinyanin goninme ve isleme yoluna olan ilgileri
i¢in sayis1z yolla inamlmaz bir populer dalga gosteriyordu. Sine-
ma bu meraka hizmet etmek i¢in bu dalganin araclanyla geldi.

Populer kualtur {ilmin kokeninde diger dolleyici rola oynadi.
Sinema hemen hizmete kostu ve eglence endustrisi tarafindan
tesvik edildi. Bazin sik sik sinemamin muzik salonlanyla, ucuz
romanlar®® ve melodramatik bulvar tiyatrosu arasindaki iliskileri-
ne isaret etmistir. Bazin suna inamyordu, sinemanin dogustan
gelen gercekgiligini ihmal etmek sinemanin sosyolojik fonksiyo-
nundan kaginabilmek kadar imkansizdir.

Bazin'in en etkileyici makalelerinin buyuk bolamu boylesi
egilimler arasindaki mucadelenin izlerini surer. Hem sinemasal
dilin ve hem de sinemasal igerigin evrimi hakkinda yazmusur.
Onun gorigleri burada iyi bilinmekiedir ve onlari 6zetlemeye ¢a-
lisirken onlann en u¢ noktalara ulasan icerdikleri sakh anlamla-
rina yalin bir sekilde deginmeye ¢abaladim.

1895 yilinda, filmlerin neye benzemesi gerektigini ya da film-
ler gerceklige aracilik etmeye ve iletisimin is dunyasina nasil bas-

(20) The Dime Novel: O zaman salgin halinde melodramatik, degersiz romantik roman
ve ucuz roman salgim vardy, halen bu tip kitaplar Bau danyasinda onemli hir piya-
saya sahiptir.



André Buzin | 275

layacag) konusunda hig¢ kimse bir sey sdyleyemezdi. Sinema dili-
nin zaman i¢inde formule edilmesi kendi varolusunun ilk yirmi
yil boyunca yapilabildi. 1915 yilina kadar sanaun kokenindeki
ozgurlik ifade etme giict mucizevi bir sekilde gelisirken buyuk
oranda sinirlanmisti. Sinema standart bir bigim igin bir saru for-
mu denedi ve bunlarin bir kisrmm eledi ve sonug olarak belagati®
kazandi. Kendi bitimsiz segenekleri arasindan birkagini segti ve
bu birkag tanesi simdi hepimizin tamdig “Sinema”yr olugturdu.
80 ile 120 dakikalik film uzunlugunun standart hale gelmesi
1915 civarinda olusan bir konvansiyon oldu. Bu bizim sinema
kavramimizin ayrilmaz bir parcas: oldu ve bu sanaun kurumsal-
lagmasinin bir aranadur. Boylesine sayisiz “olgu-hakikat” vardir
ve bunlar bir araya getirildiginde 1915'ten 1938% kadar hikam-
ranhigim sarduren klasik sinemay olusturmustur ve bu sinema
hala giiniimuzde etkili olmaktadir.

Klasik sinema dénemi boyunca insanlara sinemaya gitme ne-
denlerini sorsaniz insanlar sadece sunu soyleyebilirlerdi: Filmle-
re gidiyorlardi ¢inka gorebilecekleri her film bir zamanlar “film-
lerin” tasidi@ kulturel ve estetik ritaelin her tarla sekilde bir bag-
kasi tarafindan anlaulirken yeniden sahneye konmasi” onlar igin
¢ok daha az onem tastyabilirdi. Her film bir érnekui, isteki stan-
dart dilin iyi ya da kota bir ornegi. Bazin bugtin bizim televizyon
kargisindaki tavnimiz igin aymsimi pekala sdyleyebilirdi. Buyuk
cogunlukla televizyonlarn ozel bir seyirligi seyretmek igin agma-
yiz, daha ¢ok dizileri gormek igin ya da daha da sik olarak basit
bir sekilde sadece Televizyon seyretmek i¢in. Buganun TV dili-
nin homojenligi, hikaye ve imgelerle evde oldugumuzu hissede-
cegimizin gavencesi haline gelmistir. Ornegin, dramaturji tze-
rinde dikkatli bir bigimde zorunlu reklamlann cercevesine gore
¢ahsilmisur ve sanki her sov uzerinde kendi neseli-iyimser sko-
runu yerlestirmis tek bir bestecinin eseriymis gibi géorunmekte-

(21) Eloguence: Belagat: akicr ve uygun bir tarzla konugabilmek, etkili ve guzel soz soy-
leme sanatt.

(22) Re-enactment: yeniden sahneye koyma, canlandirma: gegniste yer almg bir olay ya
da sahnenin duygularla, hareketlerle yemiden canlandinlmasi ya da anlaulmass.
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dir. En kredili olaniar bile birkag stil igine sikisrmstir. Yirmilerin
ve otuzlarin film formualinun durumu bile ¢ok daha sasirtici ve
vurucuydu, Amerika'da yalnizca her hafta 50-70 milyon insanin
filmlere gittigini dustunuan bir kez. Onlar bir dili seyrediyorlardi,
bu dil butiin diger olabilirlikler tizerinde zafer kazamyordu ve
her yeni filmle kendi egemenligini pekistiriyordu.

Bazin bu diktatéryel dilin, toplumsal konvansiyonlardan bile
daha fazla, klasik perdeye yansiyan konulann tarlerini belirledi-
gine ikna olmustu. Turler sinema makinesini gosterebilir ve en
hazir sekilde yanitlar verebilecek sekilde gelistirildi. Edebi uyar-
lamalar tarinun bu insamn igine isleyen tahlilinde (“Kangik Si-
nemanin Savunusu,” Sinema Nedir? [ginde) Bazin dinya edebi-
yatinin bagyapitlaninin Hollywood ve diger yerlerde testere disle-
rini besleyebilmek igin ¢ok sayidaki Kaliforniya'daki kirmizi ke-
reste veren ¢am agaclan gibi kesilip dograndigini ima eder. Wil-
liam Shakespeare, Charles Dickens ve Victor Hugonun gelip
bakmas: gerekir, her biri digerinin tamamen aynisi; daha kotusu,
dénemin buatan diger filmleri gibi goranityorlardi. Kendi konu-
munu korumak ve saglamlagtirmak icin klasik sinema resmi bir
bakisa sahiptir, yani her filmi kisisizlestirir ve her konuyu benze-
terek (birbiriyle aynilasurarak) ele alir.

Bu dénemde elde her zaman olan baz1 buytileyici avantajlar
vardi. Stilin araliksiz olarak tekran {ilm konvansiyonlarimin gide-
rek artan bir bigimde incelikli bir sisteme déntsmesini olanakli
kildi. Dogal bir iliski, haftalik olarak filmlere giden irisanlarla,
onlarn alisageldikleri ve neyi seviyorlarsa o ttrleri insanlara sun-
ma ihtiyacindaki yapimcilar arasinda olustu ve giderek buyuda.
Ustelik sinema yoluyla bir toplumsal kaynasma olarak ifade edi-
lebilecek ve diger sanatlarda nadiren gorulebilen bir baglanu var-
di. Sinema 6yle goruntyordu ki geleneksek bir stille bir kaltaran
tyelerini birlestirme firsatina sahipti ve her sezonun baginda ya
da giden yilin ardindan her yurttasin duydugu ve her okula gi-
den ¢cocugun ezberledigi Homeros’'un Yunan'imin epik siirleri gi-
bi geleneksel mesajlann birlestirici agma sahipti. Boylesine apa-
¢ik olarak resmilesmis bir sanat Rénesans'tan beri bizim kaltaru-
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miizde etkin olarak varolamamsti. Bu potansiyelin giincellestiril-
mesi ve aktive edilmesi neredeyse potansiyelligin kendisi kadar
heyecan verici degildi. Epik siirlerin ya da Gotik katedrallerin ye-
rine, Hollywood'daki para fabrikalan ve diger film baskentlerin-
de bir batan olarak bir orta-sinuf ideolojisi sundular seyirciye.
Gergekten aracin (sinemanin) gicu toplumumuz hakkinda soy-
lenebilecek olandan daha ¢ok seyi, bizim kaltaramuzit bize an-
latmaktadir. Rusya'da, bir baska kaltirit ele alirsak, bu sanatin
kullaniminin hem devrimci bir tarz1 (stili) hem de mesaji yaydi-
gina isaret edebiliriz. Butin durumlarda, Bazin sunu soyleyebi-
lirdi, klasik film resmi ideolojinin bir parcasiydi. Bu da su anla-
ma gelir, kendinden-emin, kendine belirli 6lctlerde asik ve gi-
zemlilestirilmeyle suslenmis Sinemamn gizemli topraklarinda iz-
leyiciye kalmusu her sey, o ise bunlann farkinda degildi. Bazin
sunda 1srar edebilirdi, {ilm, tekniginin buyusuyle hipnotize ol-
mus pasif izleyiciye bir seyirligin sunulmasindan baska bir sey
degildi.

Daha da agik séylemek askina, durumu biraz abartum. Popu-
ler kaltaran yonelimine kargi klasik sinemanin ¢ekimine direnen
filmler her zaman vardi. Her zaman kisisel bir gercekgiligin on-
culeri varch (Robert Flaherty ve Erich von Stroheim 6rnegin Ba-
zin'in gozdeleriydi). Bu yonetmenler kendi yagadiklan ganlerin
sinemasinin ne resmi mesajiyla ne de resmi bakis bigimiyle uyum
gosterdiler. Onlarin filmleri klasik filmlerden pek ¢ok yonden
farkhlagmaktadir. Bunlann ilki, buyak oranda kendi yerellikle-
rinde yapilmalaridir, onlara klasikler dedigimiz seyirliklerin ¢ali-
silmis yapilarindan ¢ok daha kendiliginden ve insanin igine isle-
yen grafiksel gorinum vermektedir. lkinci olarak, daha yuksek
dramatik manukla yapilanlara gore kendi materyalleriyle daha
fazla uyum gosterecek sekilde bir senaryoya sahiptiler. Von Stro-
heim McTeague adh romanin neredeyse her sahnesini konvansi-
yonel kesme ve degisikliklerin araglariyla “sinemasallastirmay”
reddederek filme almigur. Flaherty kilometrelerce filmi kendi ba-
kisini yonlendiren belli-belirsiz bir fikirle ¢cekerken kendi yumu-
sak-belirsiz hikayelerini gercegin pesine taku, oncelik gercegin
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kendisindeydi. Uganca olarak, onlarin kurgulamas: ¢ekilen ma-
teryal izerinde yogunlasan bir ilgi ve kaygy: sergiliyordu, batun
filme ¢ekme macerasi ve aranisi bir fenomenin “arastirtlmasi ve
sorgulanmas1” olarak onun “bir sunumundan” ¢ok daha farkhy-
nus gibi goranayordu. Batan bunlar, materyale kisisel duzlemde
pek ¢ok sey ekliyordu, bunlardan birisi stilin énsel bir faktor ol-
madigy, daha ¢ok film strecinde ulasilan bir 6ge oldugunu anla-
tiyordu bize.

Yirmilerin ve otuzlanin boylesine birkag gercekgi evsiz-yurtsu-
zu, onlann guvendikleri daha gergekgi ilkelere yonelik film yo-
netme pratigine dogru genel bir kaymaya btirinerek 1940'lardan
sonra hakl gikanldi. Oyunun Kurah ve Yuruas Kane Bazin igin
sinemanin yeni ulastifl asamay1 gosteren isaretler oldular, resmi
bakisin sonsuza kadar yikilmas: gereken prangalan olarak goral-
duler. Bugan filmlerin ¢ogunlugu konvansiyonel stil ve mesaji
olan kultarin gereklerini tatmin etmek igin tretilmis icerikte ha-
la olabilirken, simdi ise yol gercekligin bir¢ok yonlerini disavu-
ran ve sergileyen goklu stiller i¢in tam anlamiyla acik hale gel-
mistir. Bazin'in takipgilerinden birisi olan Alexandre Astruc
1948'de yayimlanan tnlii makalesi “La Camera-Stylo”da® sunla-
i soylayordu, “yénetmen bir romancinin esdegeri olarak dusi-
nalebilir, birakalim onun stilini kendi malzemesinin gereklilikle-
ri dikte etsin ve elbette bu materyale iliskin onun kisisel tavni bu
stregte ona yol gostersin. Bundan sonra “sinema” olarak seviye-
lendirdigimiz hi¢bir sey yoktur”, diye ima ediyordu, “yalmzca
filmler vardir ve bunlann her biri kendi dogru, uygun ve gerek-
sinim duyulanin karsilig olun stili bulmak zorundadir.”

Bu 6zetin kisaligina ragmen, Bazin'in ok sayidaki kisa maka-
lesinin alunda gizli kalmis sinemanin sinoptik (sinopsise ait, ay-
ni zamanda 6zet anlamina gelir) gorisunan ana hatlanni verebil-
mis olmay1 umut ediyorum. Kendi ilk yanm-yuzyilinda agik de-
gistirilemez kurumlasmasi gerceklesen sinema aymi zamanda
kendi koklerini temelden sarsacak ¢ekirdege de kendi iginde sa-

(23) Alexandre Astruc, “Le Camera-stylo®, Peter Graham'in Yeri Dalga kitabimin iginde,
(Garden City, N.Y.: Doubleday, 1968), s, 17-24
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hipti; ilk olan da ortaya gikan, giderek kendi etkinligini bayaten
gercek¢i durtusi, kendi mitkemmel, fakat aym zamanda kisilik-
siz binanin her seyini yiyerek, gercek kimligini buluyordu. Bazin,
klasik sinema gelenegi icinde gergek ve nadir gorilen bir agka sa-
hipse de, umutsuzca aracin (sinemamn) ¢ok daha degisik bigim-
lere evrilmesi, ¢ok daha kisisel disavurumlara yonelmesini de is-
tiyordu. Bazin'in 6ldugu zamanda o gun zaten gelmisti, biz, se-
yirciler olarak, sinemanin daha onceleri-asla tamklik etmedigi
diinyanin goranumlerini digavurmak ve kegfetmek icin verdigi
micadele i¢inde ugrasirken bir Rosselini ya da bir Truffaut'nun
kendiliginden ve garip stillerinin ardindan gidebiliriz. Onlarin
filmlerinin i¢inden hem adres gosterdikleri gercekligin hem de
kendi daha icsel gergekliklerinin deneyimini yasayabiliriz, sine-
marun klasik ¢aginda olasi olandan ¢ok daha kisilikli olarak, cok
daha i¢ dunyarmza yakin gelecek sekilde. Dunyaya verilmis ¢ok
daha dogrudan tepkileri ve ¢ok daha ozgurce ¢ikislan onlarm
filmlerinde gorebiliriz, yoksa verili dunyaya resmi bir tepkinin
kuguk degisikliklere ugraulmis halini degil.

Bazin sanatin formlan i¢inde ve insanin duyarlih@ iginde iki-
li bir kazang oldugunu gorayordu. Evrimin yoneliminin ongo-
ralmesinin imkansiz oldugunu hissetse bile sinemanin evriminin
yeni agihmlanndan Bazin heyecana kapihiyordu. Filmlerin yeni
bigimleri ve yeni tarleri bizim ve dunyanin anlagilmasinda daha
ileri kazarumlar getirmesi gerektigini gorayordu. Sinemamn uf-
kuna dair Bazin'in dagtincelerinin nihai durag onun dogal sureg-
lere ve insamin etigine olan tutkusuyla onemli dl¢tde pekistirile-
bilir. Sinema, insan ve yeryuza, ona gore, kendini-agiklayabilen,
dusuncelerinin kaynaklarinda kendinde bulabilen ve kendini di-
savurabilen ¢ok daha guglu bir noktaya dogru hareket ediyordu.
Bunlarin hepsi kendileri olabilme surecinin igindeydiler, gelece-
ge dogru hareket ederken kendilerini yaratabilmenin ve kendi-
siyle igsel olarak iligkili olmayamin yakunt aruk tasimaktan vaz-
gecmenin sareci iginde. Sartre'in felsefesinde, boylesi kendini-ya-
raim varolugun heyecan verici ve amaci olan tammlayicr bir
ozelligidir.
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Kendi teorilennin bu evrim siirecine katilmasim, ¢ok acik bir
sekilde akla uygun gelecegine, ancak dogas: geregi gizli gelecegi-
ne dogru sinemanin yonelebilecegini umut ediyordu. Onun mu-
kemmel iyi talihi Katolik duyumsamasinda yauyordu, bu da
onun filmleri kendi i¢inde tam olarak sevebilmesini, ayn1 zaman-
da onlan bir evrim zinciri i¢indeki baglar gibi gorebilmesini ola-
nakl kiliyordu. Onun igin sinema, tipki insan gibi, kendi bitme-
mis niteliginin farkina vardig) zaman ve kendisinin otesine geg-
mek i¢in micadele ettigi zaman kendisi i¢in en iyisini yapmakta-
dir. En algakgonullu belgesel ile en yavan westernin bu kadar
onu buytleyebilmesinin nedeni budur. Onlann sergiledikleri
fonksiyonlar icinde onlar kendilerini mikemmel olarak tatmin
etmektedirler, yine de onlann acik ve kaba olan simirhliklan on-
lanin gegmisine bakmaya yoneltmektedir.

Gizemleri bilinemez gelecekte olanlarin 6tesine surekli bakar-
ken kendileri i¢in olan bir stirecin butitn asamalanni kavrama ca-
basini ve agkim ariyordu —bu Bazin'in dustuncesinin ve onu bes-
leyen ve gelistiren ¢agin rehudur. )

1958 yilinda Bazin'in 6lima sirasinda onun film kuramina et-
kin bir sekilde meydan okuyabilen hi¢ kimse yoktu.-Onun 6lia-
minden bu yana gecen yillarda, kurami degisken bir kadere sa-
hipti. Cahiers du cinema’da Bazin'in meslektaglan tarafindan yara-
tlan Yeni Dalga filmlerinin perdeye yansimasi bir zaleri de bera-
berinde getirdi. Cok daha yakin ge¢miste yapisalcilar ve goster-
gebilimciler tarafindan teorisine agik¢a hakaret edildi, kagam-
sendi ve onu kendisinin en 6ldurici etiketleriyle karakterize et-
tiler. Bazin bir “htimanistti” ve onun teorisi “idealistti”, diyerek
alay ediyorlard. -

Nasil karakterize edildigi onemli degil, Bazin’in film kurami
cok onemli bir etkiye sahip olmaya devam edecektir, ¢unki
onun kuramimn dayanimi ve gesitliligi etkisini yagatmaya devam
ediyor. Onun kuraminin dayammi, onun goraslerinin tutarhil-
gindan ve soz konusu gorusleri destekleyen karmagik felsefik ge-
lenekten kaynaklanir. Onun degiskenligi, cok daha nadir ve ¢ok
daha 6zgul olarak gorulen, karsilastig) her geyi aragtirmaya yone-
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len bir insanin enerjisi ve dretkenliginden gelmektedir. Onun
igin her kargilasma kaginilmaz olarak bazi yeni gercekleri agiga
gikaracagina olan inanci, insamin teoriyle tamden kugatilamaya-
cagina olan inancindan kaynaklanir. Bu karakieristikler onun
yazdigi neredeyse her makalenin iginde hissedilebilir. Gelecek
kusaklar tarafindan bu makalelerin konumlanna sayg gosterilsin
ya da reddedilsin, onlann arkasindaki kuramciya, her zaman sa-
sirtict parlaklikta ve beklenilmeyecek derecede bu parlaklign kul-
lanmasi karsisinda derin bir sayg1 duyacaklardir.






Uctinctt Bolum

CAGDAS FRANSIZ FILM KURAMI

Gunamtizdeki sinema kurami saglikhdir ve uluslararasi nite-
likte etkileri gorulebilir. Yalmzca Fransa ve Ingiltere'de degil,
lialya, Ispanya, Almanya ve birgok Dogu Avrupa ulkesinde de
teorik sinema dergileri var. Asag yukan bitun tlkelerde tniver-
sitelerde sinema kuram zerine dersler verilmektedir ve birgcok
yerde bu kuram uzerine yogunlasan programlar agilmaktadir.

~ Ancak ganimuzde Fransa'min teorik egilimlerin merkezinde
yer aldigr konusunda genel bir anlasma vardir. Bunun nedenleri
bayuk oél¢uide Bazin’e dayanmaktadir, Bazin'in sinema tzerine
tarugmalari, daha onceleri sinemaya dugsmanca tutum alan genel
kaltarel diyalogun igine yerlestirme girisimlerinde basaril olmus
ve yeni kuramlar i¢in gerekli zemini ¢ok saglam orebilmistir. Si-
nema klapleri, Cinématheque [rancgaise (Fransiz Sinemategi),
ulusal sinema okulu, LD.H.E.C. (L'Institut des hautes études
cinématographiques— Sinema Incelemeleri Yiksek Enstitusi), et-
kili dergilerde ¢ikan ciddi elestiriler ve Cahiers du cinéma'nin (Si-
nema Delterleri) taglandirdigy bir dizi dergiyle Fransiz halki sa-
vas sonrasinda adeta sinema kurami bombardimanina tutulmus-
tur. Bu kuramsal gelenek koklu bir mirasa yol agmis ve sinema
uretiminin yani sira kuramcilarda yogun sinema incelemelerini
art arda yaymnlamstr.
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Bu uyaniga onderlik eden Bazin sinemaya, felsefe, sanat tari-
hi, edebiyat elestirisi ve psikoloji gibi bilinen disiplinlerin yon-
tem ve (gogu zaman da) bulgulanm tasidi. Yasam boyu stiren ke-
kemeligi yuzunden profesor olamayan Bazin, muhafazakar uni-
versite sisteminin tamamen disinda ¢alismisur. Basta Jean-Luc
Godard olmak tizere, Cahiers du cinéma’daki 6grencilerinden bir-
¢ogu, kendilerini bilinmeyen bir aragtirma konusuna yénelik tut-
kulari nedeniyle haklari elinden alinan yabancilasmis entelekta-
eller olarak gorayorlardi.

1950°den bile daha onceki bir tarihte, ¢ok sayida Sorbonne
profesorii sinema aragtirmalarimi tmiversiteye kabul ettirerek
mesrulastirmak igin girisimde bulundular. Unlu estetikgi Etien-
ne Souriau'nun liderliginde olusturulan “Institut de filmologie”
(Filmbilim Enstitusi) sinemayla ilgilenen farkli disiplinlerden
prolesarleri bir araya getirdi. Bu toplulugun ¢ikardifn La Revue
internationale de filmologie’de (Uluslararasi Filmbilim Dergisi)
gorunta algisinin fizyolojisi, sinemanin psiko-sosyolojisi, film ya-
piminin ekonomik baglami ve gorme deneyiminin fenomenolo-
jisi gibi bilimsel denemeler bulunabilir. _

“Institut de filmologie” sinemaya buyuk prestij kazandirmus,
Fransiz Oniversite sisteminde sinema incelemeleri derslerinin
resmen taninacagl zamani hizlandirmstir. Ancak Bazin ve izleyi-
cilerinin bu organizasyonla pek bir ilgilerinin bulunmadigina
dikkat edilmelidir. Bu ¢evrenin uyeleri sinemanin bakir ulkesini
tartyor, 6zel yontembilimlerinin mimkun kildigz 6l¢ude alabil-
diklerini altyor ve aceleyle, sosyoloji, felsefe ve benzeri gelenek-
sel ve saygin anavatanlarina donuyorlardi. Bazin'in sinemaya fel-
sefeyi getirdigi dogrudur, ama bunu hicbir zaman patronluk tas-
layarak yapmamigtir. Aslinda ¢ogunlukla bu temas sayesinde fel-
seleyi terbiye ettigi soylenebilir. Bazin ve Yeni Dalga’y1 olustura-
cak olan kusak igin sinema incelemeleri, kendi alanlarinin da
icinde gelistigi garalialu pazaryerinden yorulduklaninda ziplayip
hoplayacaklan yeni bir oyun bahgesi degildi. Onlar i¢in sinema
etkileyici bir bakis alar ve bir yagam bigimiydi.
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Bazin 1958'de 6lduginde universite sistemi “Institut de fil-
mologie” ile daha yerlesik disiplinlerin gelenegi icinde yapilmak
kaydiyla sinema arastirmalarina zimni bir onay vermis bulunu-
yordu. Ayni sirada Cahiers du cinéma ve diger dergiler sayesinde,
yine film duskinu bir égrenci kalabaligl, sinema incelemesiyle
geleneksel alanlann yan bir konusu olarak degil de, merkeze ko-
yarak ilgilenmeye egilimli ve hazir goriinayordu. Ek olarak, Yeni
Dalga filmleri, her tar elestiri dergisinde hakkinda tarugilan be-
lirli bir teorik anlaysi yaymaya baglammsti.

Bazin'in teorisinin uranleri yeni film yonetim tarzlannda ve
bu tarzlan desteklemeye istekli egitimli bir kesimin geligmesinde
gortlebilir. Kendisi bunu gorecek kadar yasamasa da ve belki hig
hoslanmayacak olsa bile, ciddi sinema tartismalarina katug cos-
ku kaginilmaz olarak siniflara girmigtir.

Buna karsihk, ¢agdas teorinin iiriinleri en iyi aniversite simf-
laninda, doktora tezlerinde ve ileri derecede uzmanlasmis dergi-
ler ve sinema kitaplaninda gortlebilir. Sinemamin kendine has
kuliip cagindan tniversite ¢agma gegisinde Jean Mitry'nin' bua-
yuk etkisi vardir. Bazin’den hayli once dogmakla birlikte Mitry
sinema kuraminda agikga daha yeni bir durtanan parcasiydi ve
Paris Universitesinde ilk kabul edilen sinema profesoru oldu. Bil-
gi yuklu kitaplan bilimsel bir yayincilik yapan Editions Univer-
sitaires (Universite Yayinlan) tarafindan basild1.

Mitry'nin Bazin'in fikirleri ile sezgisel olarak tercih ettigi gele-
neksel bigimcilik arasinda denedigi sentez, kendini adamis bir
bilim insaninin emegidir. Daha once ele aldigimiz buttin diger
teorisyenlerin, oncelikle sinemamn ge¢misi, buganu ve gelece-
giyle ilgili olduklan soylenebilir. Mitry ile birlikte, “film hakkin-
daki fikirler”in sorusturmanin odak noktasi olarak “film”in yeri-
ni aldigy hissedilir. Daha kuru olan bu yaklagim Bazin'in disin-
ce tarzindaki gibi heyecanl taraftarlan kendine ¢ekmemistir, as-
hinda Mitry'nin kuramu hak ettigi derinlik ve 6zguanlik ile uzerin-
de yaygin ve buytk bir dikkatle durulmay: hala gerektirmekte-

(1) Sinema kuramlastirma girisimlerine, belirli sl¢alerde Sovyet ekoliinun etkisi ve on-
calagune yaslanarak, diyalekiik dustinceyi kakla bicimde sokma onuru Mitry'nindir.
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dir. Fransiz universitelerinde okuyan gogu ciddi sinema égrenci-
si Mitry'nin eserlerini incelemekte ve kuramsal gelismenin tarihi
hakkimdaki yeri-onemi hakkinda ve onun getirdigi bakis uzerine
giderek karmasiklasan tarisma yapmaktadirlar.

Christian Metz, universitede sinemaya yonelik giderek artan
yogunlasmanin en etkileyici aranudur. Bir yandan dilbilimde ile-
ri arastirmalar yaritarken, Metz sinema kulapleri ve dergiler
aracitligiyla sinemayla iliskisini sardurmustar. Kendisinden once
cogu kisinin meyve vermeyen umuduna, yani tezini sinema us-
tine yazma arzusuna o da kapildi. Kismen 1960larda Fransiz
aniversite sisteminin buzlannin ¢o6zilmesinden, kismen modern
dilbilimin kapsaminmin mantar gibi yayilma ozelliginden ve bua-
yuk ol¢ude tamamen kisisel azmi ve yetenegi sayesinde, Metz
Language and Cinema® (Dil ve Sinema) bashg altinda topladig bir
dizi 6nemli arastirma yazisi yazdi. Kitap boyutlanindaki bu tezi
ona Doctorat d’Etat (devlet doktorast) derecesi kazandirdi ve bu
alanda daha ileri ¢calismalar yuriiume hakkim verdi.

Derecesini almasindan ve denemelerinin yaygin bicimde cev-
rilmesinden sonra, Metz, orgutly, uluslararasy, yan-bilimsel sine-
ma teorisi yaklagimimin merkezi haline geldi. Semiyotigin icinde
dallanan bu dogrultulann bilimsel ve siyasi olarak o6zetlemek
mumkan degil, ama her birinin kokenindeki gadiyn Metz'e
borglu oldugu soylenebilir. Bugiin Metz'in taraftanndan ¢ok mu-
halifi bulunuyor; ama altmislann sonundaki curetli ve hassas
aragurmalarinin, buganka “maddeci film kurami” selini mam-
kun hale getirdigi ve kurama bir yontem kazandirdig inkar edi-
lemez.

Jean Mitry, Bazin ile bicimci kuram arasinda bir sentez ¢aba-
sinda olmus, Christian Metz ise Bazin'in idealist varolus¢ulugu-
nun yerine maddeci bir yapisaleih@ gegirmeye ¢ahgmistur. Ancak
Bazin'in tutumuna verilen batan tepkilerin olumsuz oldugu dog-
ru degildir. Olumiinden on yil sonra Eric Rohmer, Jacques Rivet-
te ve Frangois Truffaut'nun ¢ikardig Cahiers du cinéma dogrudan

2) Christian Metz, Language and Cinema, Ingilizceye geviren D. J. Umiker-Sebeok
(The tHague - Mouton Press, 1974).
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Bazin'in pozisyonlarindan turetilen elestiriler ve teori pargalan
yayinlamistir.

Baska uilkelerde de Bazin'e yonelik bu tar olumlu tepkiler soz
konusu olmustur. Charles Barr'in Sinemaskopun erdemleri’ t.ze-
rine Gnlt denemesi, Cahiers du cinéma’yr yan bilingli bigimde
kendine model alan kisa dmurlu Movie dergisi ¢evresinde kume-
lenen bir Ingiliz elestiri akiminin zirvesini olusturur.

Amerika’da Bazin'in fikirleri ve tercihleri oncelikle Andrew
Sarris'in tarugmal elestirisiyle duyulmustur. Higbir zaman ku-
ram diyebilecegimiz bir yap1 olusturmayan Sarris’in elestirisinin
dayandigy varsayimlar eliyle ve Cahicrs du cinéma in English der-
gisinin sponsoru olmasi nedeniyle, Amerika'daki sinema kurami
uzerinde buyuk etkisi olmustur. 1966 yili boyunca bu dergi Ba-
zin, Leenhardt, Rohmer, Truffaut ve baskalarimin en énemli bazi
yazilanmn cevirilerini yayinlamistir. Bu yayin, Hugh Gray'in
1968 ve 1971'de Bazin'in denemelerinden yapug kitap ¢ahsma-
larnin okur kitlesini de hazirlamusur.

Amerika'da yakin zamanda yayinlanan iki iddiali teorik ¢ahs-
ma, Stanley Cavell'in The World Viewed' ve George Linden'in Ref-
lections on the Screen’®, Bazin'in yaklasimlanini kuvvetle ¢agnsunr
niteliktedir. Bu kitaplar, yazildiklar yahulmishk ortami yuzin-
den genis bir etki yaratmamiglardir. Her ikisi de, sinemanin veya
sinema urtinlerinin yapilanni degil, ama film seyretme deneyimi-
ni, kendilerince sorgulayan film {enomenolojileri olarak goriile-
bilir. Bu tir ice dénuk teorilestirme ¢abalar son kirk yilda Fran-
sa ve Almanya'da belli bir izleyici edinmislerdir; ama Amerikan
elestirisine henuz belli 6l¢ilerde yabancidirlar. Dolayisiyla bu ki-
taplarin hicbiri Avrupa gelenegiyle bir baglanu kuramamslardir.

Sinema kuraminda yapisalcihiga karst sistematik bir meydan
okuma bulmay1 umuyorsak, yine Fransa'ya, bu ulkedeki fenome-

(3) Charles Barr, “Cinemascope: Before and Alter”, Film Theory: Introduciory Readings
icinde (New York: Oxford Universitesi Yaymnlari, 1974). llk once Film Quarteriy'nin
XVI volumunutn 4. sayis1 iginde (1963) yaymlanmisur.

(4) Stanley Cavell, The World Viewed (New York : Viking Press, 1971).

(5) George Linden, Reflecuions on the Screen (Belmont, Kaliforniya : Wadsworth Press,
1970).



288 | Buyuk Sinema Kuramlan

noloji mirasina bakmarmz gerekir. Bazin, Sartre, Marcel ve Mer-
leau-Ponty'den etkilenen biricik sinema kuramcisi degildi. Ad
gecen [elsefecilerin her biri sinema astune denemeler yazmig ve
derslerinde ve ciné-kluplerde sinema sanatim tartismiglardir. El-
lili yrllarda birgok teorisyenin yazilari ustundeki etkileri gorile-
bilir. Bunlar arasinda, Cinéma ou I'homme imaginaire (Sinema ya
da sanal insan — Paris, 1956) adli eseriyle, sinemay: fizyolojik is-
levselliginin dasunsel betimlenmesi yoluyla ele almay: belki en
fazla deneyen Edgar Morin'in adi anilabilir.

Fenomenoloji Fransiz entelekiuel yasamindaki yapisalcilik ta-
rafindan resmen yerinden edilmis olmakla birlikte, bir¢ok sine-
ma teorisyeni, demode saysalar da, bu akimin yontemlerine tu-
tunmay hala sardarmektedir. Mitry’nin ve erken donem Metz'in
yazilarinda fenomenoloji hig de az degildir. Unla estetikgi Mikel
Dufrenne ve Belgikah psikolog Jean-Pierre Meunier'nin sinemaya
adanmis denemelerinde bu etki acikga gorulur. Meunier'nin Les
Structures de Uexpérience filmique (Film deneyiminin yapilari~ Lo-
uvain, 1969) adh kitabi acikga Merleau-Ponty’nin yontemlerini
sinemaya uygular. Ancak tartismasiz en etkili fenomenolojik si-
nema kurami Henri Agel, Amédée Aylre ve Roger Munier tarafin-
dan yazilmistir. Kismen bu yazarlarin her biri Bazin'in kuramla-
rim gelistirmeyi bilingli olarak denedikleri igin ve daha ziyade
Metz ve Mitry’ye agik bir alternatif getirmeleri nedeniyle eserleri
bu kitabin son bélumiinde incelenmek tizere secilmistir.

Yapisalcilik-sonras: (post-structuralism) déneme girdigimiz
ol¢ude, butun alanlarda dusunurlerin bilimsel, digsal bir yapisal-
ailik ile igsel, disiinsel bir fenomenoloji ya da yorumbilim (her-
meneutics) arasinda kurulan verimli diyalogdan soz ettiklerini
goriraz. Sinemada bu diyalog, buyuk élgude, izledigimiz bigim-
ci ve gergekei kuramlar arasindaki etkilesimin mikemmellesme-
si ve gelismesidir. Bu durumda, sinema kuramlanndaki ¢agdas
durumun gecmistekinden koklu bigimde farklilastigina inanmak
icin fazla bir neden kalmamaktadir. Ve ge¢miste oldugu gibi, bir
dizi farkh tutumun varolmasi yalmzca bir saghk ve enerji isareti
olarak gorulebilir.



7
JEAN MITRY

Jean Mitry, iki cillik yogun galismasi Esthétique et psychologie
du cinéma (1963-65: Estetik ve Sinemanin Psikolojisi) ile sinema
kuraminin yeni ¢agmin oncusi olmustur. Cagdas sinema kura-
minin, Jean Epstein, Abel Gance ve Jean Renoir gibi kisilerle ¢ag-
das ve bunlarla bag olan biri tarafindan baslaulmas: ironiktir.
Gergekten de Mitry'nin ilk sinema kitab, o sira kariyerinin orta-
larinda bulunan (1928) aktdr Emil Jannings hakkinda bir incele-
medir. Mitry, Arnheim, Balazs ve bagka birgoklannin sevgilisi
sessiz sinemanin o alun ¢aginda yasamis ve ¢ahismistir. Elestirel
akli, doneminin nostaljiye yonelik o direnilmesi imkansiz egili-
mine ve yirmili yillarin harika filmlerinin damga vurdugu bir si-
nema kuramina, her nasilsa ustun gelmis olacak, Mitry olaganus-
ta bigimde modern bir kuram yazmisur.

Mitry'nin yagaminin ug yoni bu elestirel mesafede rol sahibi-
dir. Birincisi, sinema ustiine ¢aligmaya Fransiz avant-gard déne-
minde baglamistir. Bu hareketin geri diigmesinden sonra da film
yapim surecinin i¢inde olmus, Alexandre Astruc'un odallt kisa
filmi “Le Rideau Cramoisie” (1953) gibi filmlerin montajini yap-
mig, kendi odilln filmleri “Pacific 231" (1949) ve “Images pour
Debussy™yi (1952) ¢ekmistir. Bawan bu projelerde deneysel bir
yan vardir ve Mitry'yi eserine montaj, muzik, imgenin konumu
ve uyarlama hakkinda incelikli fikirleri dahil etmeye gétarmus-
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lerdir. Mitry'nin sinema kuraminin filmin yapim pratigine yakin-
lign bu tar cahsma deneylerinden kaynaklanmaktadir. Burada ele
alinan teorisyenler arasinda montaj odasinda harcadigi zaman ve
enerji agisindan Mitry'yi geride birakabilen tek kisi Eisenste-
in'dur.

Mitry'nin yasam ve kisiliginin, yaptif ise tam tamina uyan
ikinci yonu, tarihe duskanlagadur. Fransiz avant-gard donemin-
de bile daha sonra isine yarayacagint dusanduagi verileri ve not-
lari toplamakla ugrasiyordu. Daha 1930'larda ciddi bir hacme
ulagan dosyalan, 1938'de Henri Langlois ve Georges Franju ile
birlikte ‘Cinématheque francaise’i (Fransiz Sinemategi) kurdu-
gunda olculemeyecek bir durumdaydi. Tabi bu sayede
‘Cinématheque frangaise’ dinyamn film ve film verileri agisindan
en buyuk deposu olmustur. Savag boyunca Mitry sinemanin ger-
cekten bilimsel bir tarihini yazmay: planladi. Bu tarih sanati bel-
gelemeli ve sanatin gtindeme getirdigi en 6nemli sorulan ortaya
koymaliyd1. Histoire du cinéma (Sinemann Tarihi) adh eserinin
19301ara kadar gelen 1 cildini 1960’larda yayinlamaya baslad.
Teorik kitaplanimin 900 sayfasim soyle bir kansuran herkes, teo-
risyenin arkasindaki tarihgiyi fark eder; her sayfada ¢ok sayida
kusursuz 6mek vardir. Konusuna takindigi bu tutum Mitry 'ye,
Bazin'in hep istedigi gibi sinemanin entomolojisti (bocekbilimei)
haline getirir. Bazin'in Gnld “sinema dilinin evrimi"ni kim
Mitry’den daha iyi resmedebilir? Kim sinemann turlerini ve or-
neklerini daha iyi siniflandirabilir veya her bir tirit ayrintilanyla
inceleyip ¢ozumleyebilir? Bazin ciné-kuluplerden (sinema ku-
luplerinden) ‘aklinda kalanlara dayanmak zorundaydi. Oysa
Mitry'nin dosyalarinda dokamantasyon, parmaklarinin ucunda
filmler vardi. Bazin'in bir filmi birden fazla gordagu nadirdir ve
hi¢ okuyup not almamustir. Bazin'in parlakhig sezgilerindedir:
elestirisi mikemmel ol¢ude kaltarla ve geliskin duyarhhgindan
ctkan bir refleks gibidir. Diger taraftan Mitry’nin pratik elestiriye
donuk bir icgadust hi¢ olmamigur, bundan dolayr onun i¢goru-
st uzun zihinsel streclere ve kaynaklara dayanan emegin igleri-
ni gostermektedir.
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Mitry, sinema tizerine en buyiuik canh bilgi bankas: olmahdur.
1945'te kurulur kurulmaz 1.D.H.E.C’te bu konuda ders verme-
ye davet edilmistir. Kariyerinin bu d¢unca ve pedagojik yonu,
gincel sorun ve sorulara yanit Gretmesine ve anahtar konulara
uzanabilmesine el verecek bicimde ozel yaratici deneyimini ve
ansiklopedik bilgisini 6l¢up bigmeye zorlamistir. Fransa, Kanada
ve Amerika Birlesik Devletlerinde ders veren Mitry ilk sinema
profesorlerinden biriydi.

Mitry’nin kuramu iyi orgatlenmis bir kampanya gibidir. Tar-
ustigimiz batan yazarlann ise yarar asluplanndan bir seyler al-
may1 dener. Ayrintili i¢indekiler listesi, kuraminin stratejisine ne
kadar ¢ok ozen gosterdigini sergilemekiedir. Bu agidan Munster-
berg ve Arnheim’a benzer. Ama yazilannin batina ve cazibesi ile
fiziksel estetigin ayrintth sorunlan Eisenstein, Balizs ve bazen da
Kracauer’i haurlaur. Mitry butin alt bélamlerin, ortaya atug tez-
de bir rolu olmasini saglamaya galisir. Ancak icindekiler tablosu
genellikle bu alt bolumleri birbirine baglamakta genellikle basa-
nsizliga ugrayan umutsuz bir girisime benzemektedir. Bu alt bo-
lamlerin ¢ogu zaman kendilerine ait ayn bir yasamlan vardir.
Her bir bolum, 6zenle araguirilmis bir ders sunusu sayilabilir.
Toplam net olarak bir devamlihiga sahiptir, ama yapilan sunum-
lanin birgogu, sanki sunumu yapan insandan bir bi¢cimde anlat-
mas! istenmigtir, dolayisiyla bir bilgi hazinesine sahip oldugu igin
eklenmis gibi durmaktadir.

Mitry'nin ele aldigs konulara egitimli yaklasimi, her yeni ko-
nuyu zorlayici bir bigimde desteklemek amaciyla alintilara verdi-
gi agirlikia hissedilmektedir. Felsefe, psikoloji, dilbilim, manuk
ve estetik okumalan, sorunlan kendinden dnce gelen teorisyen-
lere gore bir diizey daha derinlemesine ele almasina yardimcei ol-
mugtur. Bir sinema kurammin karsilasmas: gereken sorunlara
yonelik ozetleyici bakisi, simdiye kadar inceledigimiz teorisyen-
lerde daha az rastlanan bir ozelliktir ve bu sayede yararli kamt ve
gorugleri sistematik hale getirir. Tipik olarak, Mitry bir sorunu
ele almaya daha onceki teorisyenlerin goruslerini ozetleyerek
baslar. Daha sonra, ¢ogunlukla uygun sinema otesi kaynaklara
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bagvurarak bu gorisler arasindaki farkhliklan ¢oztmler. Piaget
bir tartismay izleyici katilimiyla ele almasina yardim eder. Ber-
trand Russell, ustiine bol miktarda, ama anlam az teoriler yapi-
lan gorantuyle s6zt karsi karsiya getiren tartismalan aydinhga
kavusturur. Son olarak Mitry, elinden geldigi olgude, sorunun
genel sinema kurami igindeki énemini resmedecek ve bir sonra-
ki soruna uygun bir girisi hazirlayacakur.

Aruk bu yontemde yeni bir kuramlastirma ruhu, daha akade-
mik bir ruh vardir. Bu ruh kolaya ve genis kapsaml ¢oziimlere
guavenmemekte ve bunlara uzak durmaktadir. Mitry'nin goérusa-
ne gore onceki butan kuramtar temel sinema anlayisimn anahta-
nm aramislardir. Mitry bu yaklasimi reddeder ve bunun yerine
sinemadaki her bir sorunu kendi iginde ele alir. Teorisyen tek bir
onemli anlayisi savunmak igin kendini kaybetmemelidir. Ona
gore Eisenstein'in kurami montaja yonelik, herkesin son derece
carpict buldugu anlayisindan gelen takinusindan gok ¢ekmistir.
Benzer bigimde Bazin'in gerceklik ve belirli bir (alan) derinligi
olan ¢ekimier hakkindaki gorusleri parlak ve cok degerlidir; ama
bunlar biitin yazilannda gorinmekie ve anlayisinin butinana
simrlamaktadir. Akademik kulesinde oturan Mitry, bu tar asm
basitlestirmeleri bertaral etme umudundadir. Bu, incelemesinin
neden bu kadar uzun tuttugu sorusunun baglica yanitlarindan
biridir. Sinemadaki her yon, her sorun, gézde bir formualan uy-
gulanmasini degil, bagimsiz olarak ve dikkatle analiz edilmeyi
hak eder. Sonuc olarak Esthétique et psychologie du cinéma diger
bitun kuramlarin tsluplarina heyecan katan kegfetme ve fethet-
me tutkusuna &hip degildir. Bir anda tamamen bu yeni araca
yaslanmak gibi bir yanilsamas: yoktur. Insan viicudu veya bocek-
lerin yasami uzerine bir ¢alismayla karsilastinlacak olgude son
derece titiz bir ¢alismadir. Bu acidan Christian Metz 1arafindan
bir sinir kitab olarak adlandirilmustir.' Kitapta sinema kuraminin
ilk elli yilinda ortaya ¢ikan teorik sorunlar tammlanmis ve bu ko-

(1) Christian Metz, Essais sur la signification au cinema, 11 (Panis: Editions Klincksieck,
1972),5.34.
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nularda ortaya konan baglica tutumlar dikkatle tammlanmsur.
Sogukkanli tutumu ve dilbilim ve manuk gibi alanlardan yardim
istemeye hazir tutumuyla, Mitry'nin eseri sinema kuramini mo-
dern bir simfa tasimistir. Sinema aninda anlagilacak veya ideolo-
jik olarak tarusilacak bir sey degildir. Sinema, yalmzca sabirh ve
kontrolli bir incelemenin giderek aydinlign kavugsturabilecegi
cok biytk ve énemli bir arastirma alanidir. Bu yaklasim modern
film kuramimn ruhunu olusturur.

HAMMADDE

Esthétique et psychologie du cinéma'min birinci cildi “Yapilar”
bashigini tasir ve her filmde zorunlu olarak bulunan o6zellikleri
arastirma alanina tasir. {kinci cilt, “Big¢imler” belirli sinema uslup
ve turlerinin gandeme getirdigi teorik konularla ilgilenir. Boyle-
ce Mitry'nin eseri uzun suredir kullandigimiz organizasyon se-
masim gelistirmis olmaktadir. Aslinda birinci cilt, Oncaller (Pre-
liminaries) bashgini tagiyan bir bolimin ardindan iki bdlume
aynlmsur: filmsel imge (filmic image) ve montaj. Gorunta tartis-
masi sinemamn hammaddesi kategorisine denk dasmektedir.
Montaj ise yarauci araglar dedigimiz alana. lkinci cilt once titiz
bigimde sinemanin {formlarini ve kaliplariny, sonra bu aracin iger-
digi gugleri, potansiyelleri ve amaclan ele alir.

Mitry'nin genel mantugim anlamak kolaydir, ama spesifik sor-
gulamalan daha az duzenlidir. Okurun bir sorunu, alintilama
tutkusu nedeniyle kitabm surekli bi¢imde (genellikle de ilgi ce-
kici bigimde) tempo kaybetmesi ve ¢ikarsanan sonucun ayirt edi-
lememesidir. Kagimilmaz olarak Mitry daha 6nceki dusunuarlerin
agiriliklar arasinda bir orta zemin arayisindadir. Okuyucu, kisa
zamanda, bir yanda Eisenstein veya Arnheim gibi asirt uglarin ya
da ote yanda Kracauer gibilerin kuramlanni tartismanin,
Mitry'nin bunlarin arasina tath tath dizdigi hareketli ve kendi
kendilerini gerekcelendiren degerlendirmelerini yakalamaktan
cok daha kolay oldugunu kesledecektir. Bu, en acik bicimde,
Mitry'nin Bazin'in gergekciligi ile Amheim'in donuasumselciligi-
nin (translormationalism) bazi yonlerini aym anda savunmaya
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cahsuig, sinemanin temel malzemesiyle ilgili bolumde gorulebi-
lir. Mitry’ye gore ¢iplak film imgesinin nitelikleri, gercekgi ve bi-
cimci kamplar arasinda sentezi saglamaktadir.

Gorantilerin, goérantisi olduklan nesnelerle iliskilerinden
aynlarak tartisilmasinin neredeyse imkansiz oldugunu soyler.
Gorintulerin belli bir fiziksel bagimsizliga sahip olduklar dog-
rudur. Binayr imha etmeden, binanin gorintisunu imha edebi-
lirsiniz. Ama nesneler hakkinda konusmaksizin goruntaleri hak-
kinda konusmak aldaucidir. Mitry'ye gore bu olgu sinemay so-
zel dilden farkh bir kategoriye tasimaktadir. Sozel dil bize zihin-
sel bir imaj sunan keyli pargaciklardan olusur ve “disaridaki”
dinya hakkinda dasunmemize imkan kazandirir. Ama film go-
runtdleri zaten “disarida”dir ve nesnelerin gercek gorsel ozellik-
lerinin, nesnelerin gercek hareketlerinin i¢inde bulunmaktadir-
lar. Mitry’nin goérusune gore, zihnimize nesneleri ¢agnsurmayi
olasi kilan gostergeler degildir, “gostergeler” nesnelerin “analogu-
dur” ve “ikizi"idir.

Ciplak sinematografik imgenin, bu nedenle, temsil ettigi nes-
nede gercekten varolan seylerden bagka anlamian yoktur. Sine-
mamn hammaddesi, bize dunyanin anlik (unmediated: aracisiz
ve untransformed: donistiritlmemis) algisim veren imgesidir.
Filmsel imge temsil ettigi danyanin yam sira var olur, onu asmaz.
Insani veya sanatsal herhangi bir sey (bu ilk duzeyde) imgeyi da-
ha yuksek anlam ya da imleme dazeylerine yiikseltmez. Film im-
gesi (yanlis bigimde sik sik karsilastinildigy sozcitkten farkh ola-
rak) hicbir sey demez; basit olarak bize kendisini gosterir, dun-
yanin kismi bir Znalogudur, ancak sozii gegen danyanin gorsel
dogas: gibi, ayni mahiyete sahiptir,

Mitry'nin pozisyonu Bazin'in sinemay: gergekligin asimptotu
(hep yaklasan ama hig hirlesmeyen) olarak goren anlayisiyla ay-
m gorinmektedir. Ama soylendigi gibi* Bazin hayaun: film ana-
logunun diinyaya “uymasi"mn énemini tartisarak, Mitry ise bu

(2) l_)avid Bordwell, “Mitry on Montage”, basslmamus bir seminer sunug metm, (lowa
Universitesi, Mayis 1972).
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asimptotu, yaninda gittigi ve sadakatle yansuug danyadan yine
de ayn kilan temel farklan sorgulamakla gecirmistir.

Nedir bu farklar? En onemlisi, perdedeki gorantulerin oraya
bir bagkas tarafindan konmus olmasidir. Su veya bu gorsel ima-
ji gormemizi saglayan bizim dikkatimiz degildir. Bir baskas: bi-
zim igin goruntayu alip, bllyatap perdeye yansitarak “voila!” (is-
te) demektedir. Mitry'ye gore gerceklik insanlar icin bitip tiken-
mez bir anlam kaynag olarak varolusunu surdarur. Gergekligi
su veya bu yolla ele almay secerek ona anlam yuklemis oluruz.
Sinema salonunda baska biri dunyanin bu veya su pargasina bak-
mamzi sdylemektedir, ek olarak “anlamh” bir bakisa sahip olma-
nuzi soylemektedir. Bir anlamda dinya bize ahsildik tarzda ses-
lenmeyi sardurmektedir, gercek su ki bir bagkasi bu bakisi ve an-
lamu yetkesi aluinda tutmaktadir, bu da bizim gergeklik sinirlan
icinde olmadigimizi, bunun yerine bir bagkasimin dtnya tasarimi
igindeki gerceklikle karsi karsiya oldugumuzu soylemek igin ye-
terlidir.

Buraya kadar sinema goruniusunun analojik niteliklerini
gandemimize aldik; Mitry’de bunlar tzerine her zaman vurgu
yaprusti. Film imgesinin kendine ait bir yasami, gergekligin ana-
lojik baskisindan ayrilmadan énce boyun egmek zorunda oldu-
g bazi ozellikleri de vardir. Bunlar, basta Arnheim olmak tzere,
daha onceki teorisyenler tarafindan enine boyuna tarusilmistir.
Mitry, en verimli bicirnde, sinemada gerekli ama gercek hayatta
gereksiz olan, perdenin gercevesi (kadraj) tzerinde yogunlasms-
tir. Hep oynadigi arabulucu rolint surdurerek, énce (Bazin'in
inandifn gibi) gorunttnun gergekligi bizden sakladigini ve aym
zamanda igerdigi nesneleri (Amheim’in savundugu gibi) duzene
koydugunu dagunmuistar. Seyirci, kaginilmaz olarak gercekligin
perdenin yan tarafindan pusuya yawugini ve kameraman kismen
doénse onu gorecegimizi hisseder. Ama es zamanh olarak aymi se-
yirci gorintd tarafindan olusturulan gorsel gerilimlere yakalan-
mustir. Cergevelenen imge (goranta), belirli bir amaghhk i¢inde
ve diger karelerle baglanusi i¢inde bakmaya mecbur oldugumuz
duzenlenmis-siralanms bir gorunta olarak bizi vurmaya baslar.
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Ama butin bu surede temsil ettigi dunyay1 gostermekten geri
durmaz.

Mitry sinema ve resim arasindaki farki analiz ederek bu nok-
tayr aydmlatristir. Bazin gibi o da resimde temsil edilen nesne-
nin gergekliginden feragat ettigini ve sanat eserinin yeni gergek-
ligine buttn olarak katildigini saptar. Oysa sinemada belli bir go-
rantt kompozisyonu ne kadar anlamli olursa olsun, bu kompo-
zisyonun bize her zaman orada temsil edilen dunyanin bakma-
mn sadece bir yolu oldugunu soylemektedir. Diinya kendi go-
runtilerinin dtesinde yasar. Imgenin ¢ercevelenmesine dikkat
ederiz, fakat gérantinin tiketemedigi-tiketemeyecegi gergek
dunyada kalmaya devam ederiz. Resimde ise tek bir estetik ger-
eklik kalir. Sinemada bu estetik yon kesinlikle vardir, ama yal-
nizca analogun asla hige sayamayacag@ surekliligi olan bir psiko-
lojik gergekgilikle diyalog i¢inde. Mitry'nin kitabimin bashig: da
buradan gikmustir. Film imgesi dunyaya bir estetik ¢ergeve vere-
rek (bir yonunu gerceklestirmeyi segerek) dinyanin 6tesine ge-
ger, ama dunya, onu gérmenin bagka sayisiz olas: yolu oldugunu
bize hatirlatarak kendi “sanal” agkinhigaim yeniden teyit eder.

Mitry’nin kadraj ve pencere olarak yaptig perde tartismasi ge-
listirdigi sinema kuraminin anahtaridir. Kurgulama, oyku ve si-
nemanun amaci hakkindaki inanglan direk bir sekilde film imge-
sinin aymi anda zit duygulan igeren konumuna iliskin tutumun-
dan kaynaklanir. Burasi ayni zamanda Mitry'nin ilk kez degerlen-
dirmeci oldugu yerdir. Film d’art (sanat filmi) hareketinden yola
cikip ltalyan seyirlikleri (spectacle) ve Alman disavurumcu film-
lerinden yararlanarak, Eisensteinin son filmlerinde doruga ula-
san “goruntusel” (imagistic: ya da imgecisel) sinema geleneginin
ana hatlanni gizer. Kadraj iginde yaratmayr amit ettikleri estetik
dinyaya asin ilginin, bu imgelerin birer analog olarak isaret et-
meleri gereken yasamdaki gercekligi golgede birakacak kadar
one gikuklan sonucuna vanr. Gérantanin estetik ve psikolojik
yonleri arasindaki bir gerilim yerine resimde oldugu gibi saf ve
sade estetik yonler kalir elimizde. Bu filmler, varsayilan bazi es-
tetik avantajlar adina bu gerilimden vazgecerek sinemanin 6zel
ve temel gucinu yadsimakuadirlar.
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Disavurumcu sinemaya yonelik bu saldinsi, yalin sinematog-
rafik goranti anlayisim gelistirmesiyle sonuglanir ve bir kez da-
ha bu noktada Bazin'le ne denli yakin olduklarim gosterir. lki
teorisyen arasindaki farkhiliklar Mitry dikkatini kurgulamaya ve
imgelerin sekansla anlaulmasiyla ilgili problemlere yoneldigi za-
man ¢ok daha gugla olarak hissedilmeye baslamaktadir.

SINEMADA YARATICI POTANSIYEL

Hammadde olarak film imgesine yonelik Mitry'nin yapug
batin tartismalar boyunca, her zaman seyirci olarak bizim gor-
dugamuozan hammadde degil, tamamen olusturulmus filmler ol-
dugunu 6ne sirmugtir. Sinema gorantileri yalnizea birinin seg-
tigi haliyle degil, film dunyasinin i¢inde organize edilmis olarak
da varolurlar. Ciplak goruntu, goralimek uzere varoldugu icin
dogal bir anlama sahiptir; ama duzenlenmis gorantinin (se-
kans), tamamlanmus bir filmin igindeki gorantanun bir anlam-
dan daha fazlasi vardir. Duzenlenmis gorantinun, yonetmenin
kurdugu hayali ama temsili dunya iginde oynadig rol sayesinde
edindigi belirli bir amaci vardir.

Sinema gorantustnun en onemli ve son derece agikar oldugu
igin zor telalfuz edilen ozelligi, temsil ettigi danyadan farkl ola-
rak, film imgesiyle yonetmenin zihninde urettigi semalara gore
“oynanabilir” ve duzenlenebilir. Her defasinda yalmzca bir este-
tik seri (insana estetik bir anlatum sunan fresk veya vitray serile-
ri gibi) degil, ama yeni, psikolojik olarak gercek bir dinya olus-
turmak tuzere, sayisiz yoldan bagka gorintilerle birlestirilebilir.
Sinema goruntasii araciignyla nesneyi algilamamuz: saglayan psi-
kolojik enerji, ayni zamanda, birbirini izleyen gorantileri de bir
surekliligin bilesenleri olarak gormemizi istemektedir. Mitry'ye
gore, yalnizca duyulanmuzin nesnelere gercek bir konum atfede-
rek onlar algilamast degildir s6z konusu olan; bunun yam sira
duyularimiz bu nesneleri uzam ve zaman iginde yayar ve birbir-
leriyle karsilik iligkiler i¢inde olduklari bir danya kurar. Kurgu-
lama stireci bu zihinsel islemin filmsel analogudur.
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Mitry bu nokiada montaj ya da kurgulama strecini, onceki
teorisyenlerden, hatta Eisenstein’dan bile daha genis bi¢imde ta-
numlamak zorunda kalmistir. Montaj tekil goruntulere bir bag-
lam kazandirmanin, hammaddeden bir film evreni yapmanin,
nesneler ve anlamh benzerlerinin dogal egiliminden insan igin
anlam taretmenin yontemlerini kapsar. Mitry, ilk énce Bazin’in
elestirisini etkisizlestirir: bir sahneyi kugcuk sahnelere bolmek ye-
rine hareketli bir kamerayla filme alsamz bile, montaj, gorunta-
ye gelen farkli imaj-nesnelerini birbirleriyle baglantilandirmak
icin gerekli olmay1 surdirar. Mitry, montajin basit bir agidan ce-
kilen tek bir sahne icin bile gerektiginde 1srar edecek kadar da
ileri gider. Eger bir karakter ¢alisma odasinda oturmus gazete
okuyorsa ve sonra aniden arkasindaki perdenin yanmasina ne-
den olan atesli bir ok araya giriyorsa, kurgulama olmaksizin bir
montaj efektimiz var demektir, ¢iinka her biri kendi sahip ol-
duklarindan daha buyak bir anlam duzeyi veren iki imajimiz
vardir.

Sinema goruntusunan bir adim otesindeki bu anlam duzeyi,
Mitry'ye gore her zaman anlauimla baglanuhdir. Duyulan aracili-
giyla kendine gore kurdugu nesneleri birbirine baglarken, insan
gerceklige bir duzen ve bir mantik kazandinr. Uzam, zaman ve
nedensellikle evindeki insan dtinyaya yerlestirir ve sadece algila-
manin otesinde anlamin olusmasini olanakl kilar. Nesneler sa-
dece insan i¢in varolmazlar, rolleri vardir ve ihtiyaclari ve arzu-
lan degistikge bu roller de degisir. Hugo Munsterberg anlat si-
nemasinin bu psikolojik temelini itk tanimlayan olmustur ve Béla
Balazs da, imgelerin arkasinda is goren bir “anlam akisi"ndan s6z
ederken ve bu gorantaleri motive edilmis insani bir dunyay: ya-
ratmak i¢in bir araya getirirken anlau sinemasini gelistirmistir.

Yénetmen bu insani anlamu filminden ayiramaz. Bir dizi go-
rantyt bir araya getirirken bile bir motivasyon aramamuz ister.
Neden bu gekimler de baskalan degil? Neden su digerinin ardin-
dan geliyor? Seyirci bu goruntulere kendince anlamlar vermeyi
deneyecektir. Bu denemeyi, her gorunta algl dunyasindan ¢ikan
insani dramada bir rol oynayana kadar surdurur. “Insani” terimi
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batun filmlerin bir plot yonelimli olmasini gerektirmez. Col hak-
kinda bir belgeseldeki gortntuler de dogay: anlamaya dénuk “in-
sani” arzudan kaynaklanmis olabilir. Ya da deniz ve kum gorun-
tileri yonetmenin siirsel dusunceleri tarafindan motive edilebilir.
Tabi en sik rastlanan durumda sinemadaki goruntuler, eldeki 6y-
kuayu nasil anladigimiza gore kendi yerlerini bulurlar. Gorunta-
ler aracihfyla gergekligin kendisine bakugumizda, bu géruntile-
rin ve bu gercekligin bize insani olan ama dogal olmayan dille,
bizimkinden ustin bir dille seslendigini anlariz. Yonetmen ken-
dini gergeklikien kurtaramaz, kendisinin gergekligi kullanma bi-
¢iminde 1srar edebilir ve 1srar etmelidir.

Daha sonra Mitry birinci asamada, yani sinema gorantasu ve
algilama asamasinda gerceklikten kacinilamayacag duguncesine
vanr. [kinci asama olan anlat ve goruntulerin duzenlenmesi (g6-
ranualerin bir sekans icinde anlatilmasi) asamasinda, planlan, ar-
zulan ve anlamlanyla kendi degistirilemez anlamlandirma ihtiya-
cna teslim edilen, uydurulan dogamin benzerlerini yaratan in-
sandan kaginilamayacag dustncesine ulagir. Duyunun gergek
dinyasmin yardimi ve sug ortakhgiyla yeni bir diinya yonetmen
tarafindan yaratilir. Bunu yapacak baska bir sanat dah yoktur.

“Sinema yeni bir diinya tari yaratmamn otesinde daha ileri bir
anlamlandirma duzeyine de ulasabilir. Goruntulerin (on yaginda
bir ¢ocugun yapnugindan, bir kokusuz sabun reklamina veya Fel-
lini’'nin son filmine kadar) her farkh diuzenlenisi bize baska bir
dunya sunacagina gore, sanatsal anlamla siradan anlam nasil
ayirt edebiliriz? Mitry'nin buyuk ve sanatsal diye niteledigi film-
ler bir bicimde, goruntuleri bir arada tutan giplak oyka anlami-
nin otesinde soyut bir anlam kuran filmlerdir. Bu soyut duzeyde
film yahn algiyla olan bagindan, anlaiug éykuden ozgurlesir ve
en yuksek kurgusal yetilerimizle 6zgarce oynamay: basarr.

Mitry'nin, her ug duzeyin birlikte iglev gormesini resmeden
klasik 6megi Eisenstein'm Polemkin filminden alinmstr.’ Tek-

(3) Jean Mitry, Esthétique et psychologic du cinéma (1963-65 — Estetik ve Sinemanin
Psikolojisi) Volam 1 (Paris: Eduions Universitaires, 1963), s 119.
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nenin guvertesindeki ayaklanma sirasinda kibirli ve bitik Car
yanlist doktor kendini ciddi bir durumda bulur. Eisenstein, dok-
torun guverteden denize kaba bir sekilde atilisim gosterdikien
sonra, doktorun kelebek gozluklerinin bir ipin ucunda sallanma-
sim gosteren tek bir ¢ekimi araya sikigtirir. Mitry bu ¢ekimde an-
lamin @¢ seviyesini ayirt eder. Birincisi, kelebek gozluk, gercek
dunyadaki bir gozluk tura olarak kendisini bizim dikkatimize
sunar. Biz bunun bir kelebek gozliuk oldugunu ve yonetmenin
onu sallanir halde bize gosterdigini aminda kavrariz. [kinci ola-
rak, filmin icerigi icinde bu nesneyi gorerek, ona motive ediliriz.
Insani anlaminin farkina varinz (saldirgan doktor denize aulmis-
ur). Ugaincusi; daha once olusturulan birlesimler, kompozisyon,
ritim ve diger yankilanmalar nedeniyle, kelebek gozluk, dokto-
run sosyal simifimin zayifligimin simgesi haline gelir ve s6z konu-
su cekim de bu sinifin yikihsini temsil eder.

Mitry sinemasal anlamin yttksek duzeyleriyle saf siirsel anla-
mu birlestirir. Bir gocuk anlasilir cumleler soyleyip anlagilir bir
oykt anlatabilir; dilin 6ykunun otesine ge¢mesini, yani asmasini
ve en yuksek yetilerimizi ifade etmesini saglayan ise sairdir. Sair
bunu oncelikle, ritim, figirler ve her tir i¢ baglanu aracibgiyla
gerceklestirir. Buyik sinema sanatgilari da film gorantulerinin
hammaddesinden sinema dunyalan inga ederken siirsel efektler
yaratirlar. Sinema sanatimn tarihi, ne konunun (yeni gérantiler)
tarihidir, hatta ne de film hikayelerinin tarihidir. Sinemanin tari-
hi, yaratuklan hikayelerin otesine ulasan siirsel tekniklerin tari-
hidir.

Mitry, bir {ilmi olustururken “siirsel araglar”in yerinde kulla-
mmini saglayan kurallan belirleyerek sinema estetigini formulle-
re baglamak girisiminden uzak durmak istiyordu. Mitry icin ka-
rakteristik olan, bu kurgu kurallanna sanatsal kurgulamanin ta-
rihini inceleyerek, gayretle sirdurdugi yaklagimlan kataloglaya-
rak varmakur. Ug noktalara, yonetmenlerin, anlami soyutlamak
icin ham goruntulerden duzenlenmis (bir sekans icinde anlata-
bilme) 6zel bir 6ykiye dogru yol aldiklar normal sinema sureci-
ni ihmal ettikleri o hiper-estetikg¢ilik dénemlerine bakarak baglar.
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1920’lerde sinemaya iliskin belirli bir iyimserligin, coskulu teo-
risyen ve yonetmenleri, sinemanin 6zunt, bir érnekte saf sihirli
bir dunyaya, otekinde kavramsal dagance dunyasma cekmeye
donuk cabalara yoneluigini daganmektedir.

Mitry’nin kendisi de, sinemanin yorucu edebi miras: bir ke-
nara birakip yeni bir muziksel 6z arayigina girmesini isteyen bir-
¢ok Fransiz avant-gard sinemacinin yakin dostuydu. Dogal ola-
rak Louis Delluc, Abel Gance, Germaine Dulac, Hans Richter, Vi-
king Eggeling ve benzerlerinin agiklamalarinin ve kiskirtici film-
lerinin birinci elden 6zetlerini aktarmaktadir. Bu insanlar, ahisil-
dik bir anlaum filmi bile dahil, her filmde, ¢ekimlerdeki baz ha-
reketlerin soyut kahplar-tarler dogurdugunu fark etmislerdi. Bu
kaliplarin-tarlerin, {ilmin baskin unsuru haline gelebileceginin
de farkindaydilar, eger kurgucu bunu yapmay: segerse, kurgula-
ma film tzerinde filme digsal bir hareketi bir araya getirdigi i¢in,
birisi bu i¢sel hareketi buyutebilir ya da buna karsi kontrapuan-
tal olarak akisi saglayabilir. Imgenin gercek bir nesnenin analogu
olarak konumundan ya da bir 6yka dinyasindaki islevinden zi-
yade, yalmzca bigim ve hareketine dikkat eden yénetmenin gor-
sel bir muzik pargasi inga edebilecegi dustunalayordu, boylelikle
buatan edebiligin otesine gecen ve dogrudan daha geliskin (daha
yuksek) yetilerimize yénelebilirdi.

Bu harekete kars: gikarken, Mitry, Balazs ve Kracauer'le aym
safta yer aldi. Bu teorisyenlerin filmin soyut kullammi hakkinda
felsefi ve hatta ahlaki rezervleri (serhleri) oldugunu gormustik;
diger yandan Mitry'nin kendi kullandigy ¢tirtitme yolu ise karak-
teristik olarak bilimden hareket ediyordu. Kulagin, en kuguk ses
parcalanini ayirt etme ve kataloglamak agisindan benzersiz bir ye-
tenege sahip olmasi nedeniyle baskin ritim duyumuz oldugunu
ve oyle kalmasi gerektigini kamtladi. Zihin bu kataloglanmuis ses-
lere “gestaltlar™ atfeder ve biz de uyaranlan ritmik olarak hedef-

(4) Birlesik bir butanltk olugturan bir konfigarasyon ya da yap: ile onun tek 1ek yapi-
1aglanna indirgenemez, tek bir yapitag butiini anlatamaz onermesine dayanan Psi-
kolojideki bir akimin ifadesi kullanihyor. Haurlayacagimz gibi Amheim bu Gegtal-
tistler okulunun bir ayesiydi. (¢.n.)
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yonelimli butanler gibi algilanz. Zihin diledigi gibi tarler olustu-
rurken, sesler neredeyse notral malzeme gibi etki eder. Gorusi-
muz ne o kadar aynsmis ne de keskindir. Mitry bir ¢ekimin sii-
resinin buyuk ol¢ude igerigine bagli oldugunu gosteren deney-
lerden s6z eder. Insan yahin bir sekilde onun psikolojik ya da an-
latimsal faktorleri dikkate almaksizin bir filmin kurgusunu yapa-
maz, ¢inku bunlar ¢ekimin sutresi ve hareketi algilamamiz aze-
rinde belirleyici roller oynarlar. Sinemada, higbir sey kulagn is-
levinin matematiksel temizligiyle karsilastinlamaz, saf bir ¢ekim
veya saf form gibi bir sey yokuur. En bilimsel olarak soylenebile-
cek hakikat, kulaktan farkh olarak goz bogluk durumunu, bir va-
kumu ayirt etmeyi reddetmesidir. Modern terminolojiye gore,
g0z analog bi¢imde (oranlar, iliskiler, benzerlikler ve farkliliklar)
cahisirken, kulak dijital bigimde (a¢-kapa tarzinda) ¢aligir.

Mitry, sinemasal ritmin tamamen goz ardi edilmesinden yana
degildir. Sadece sinema ve muzik arasindaki uygunsuz iliskiye,
sinemanin bir anlamda dijital bir sanat bi¢imi olarak yanlis anla-
silmasina son vermek istiyordu. Mizik analojisinin yerine, ede-
biyattan bir analojiyi gecirdi. Film ritmi, dazyazinin ritmiyle, ¢ok
sayida aym guclere ve sorunlara sahipti. Her ikisi de mizikte ol-
dugu gibi saf matematiksel tonlarin sonlu dizilerinden ziyade
bunlanin ifadelerine baghydi. Sinema ve duzyaz ritimleri aktari-
lan goruntalere tepki olarak bir defaya mahsus ortaya ¢ikarlard.
Sinema seyircisi de okur gibi, bir yanda konusunu beklerken ha-
rekete ve temsiliyetin dengesine de duyarh olacaku. Bazen ezici
ve hemen hemen soyut efektler ortaya ¢ikabiliyordu. Bu efektler
bir muzik sesini kolaylikla uretebilir ve filmin i¢inde hissedebi-
lirdi; ama efektler filmi yonetemez veya ¢ekimin nasil olacagim
dikte edemezdi. Mitry'nin sik sik igaret ettigi gibi, film ritmin
icinde gelisir, ritmin i¢inden ¢ikmaz.

19207lerde ortaya ¢ikan bir bagka agirilik da kavramsal soyut-
lama veya edebi mecazdir-edebi eklentilerdir. Gordugumuz gibi
bunu simirlanna kadar, hatta Mitry’ye gore sinirlannin 6tesine
iten Ruslar oldu. Ruslar D. W. Grilfith, Thomas Ince, Henry King
ve benzerlerinin filmlerinde yan yana getirilen cekimlerin icsel
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olarak kendilerinden 6tesini anlatabildigini, yeni bir anlau yara-
tabildigini ve bunlarin etkilerini kesfetmislerdi. Yalnizca monta-
jin bir 6yku manug yaratabilecegini degil, aym zamanda gergek
bir manuk, imgelerden olusan bir dil de yaratabilecegini akil yt-
ruterek ve akil yoluyla yapilanlan ¢6zamleyerek bunu gosterdiler.

Bir kez daha teorisyenler insanin en yuksek ve en genel yeti-
lerine dogrudan seslenerek anlaum baypas edebileceklerini
umuyorlardi. Eger iki farkh imaj kendilerinin otesine gegen bir
kavram ortaya ¢ikanyorlarsa, neden o6zenle secilmis ve aralarin-
da yalmzca soyut bir karsilikl iliski bulunan bir géranta dizisi
perdeyi kaplamasin? Bu goruntulerin iceriginin ortak bir yan ol-
mast gerekmiyordu; ¢unku film bunlarin arasindaki iliskiler yo-
luyla dogrudan anlam uretecekti. Eisenstein'in, “sarki soyleme”
fiilinin iki duragan imajla (bir kus ve bir ag1z) karsilandif) Japon
yazisi Gistiine tarusmasini haurlayin. Eisenstein'in ilk dénem ya-
zilaninda sinemanin, seyircilere dogrudan hitap eden bir hiyerog-
lif kodlamast, yeni bir “ideogramatik” dil gelistirme yeteneginde
olduguna dair kugkusuz kanitlar vardir.

Mitry, sinemanin somut bir sanat olarak sahip oldugu 6zel
konumu korumak adina bu umudu sondurmeliydi. Kulesov-
Mozhukin deneylerine yonelttigi dikkat cekici elestiride, iki fark-
It gora it (bu 6rnekte Mozhukin'in ifadeden yoksun yuza ve
ciplak bir kadin) arasinda tamamen soyut oldugu varsayilan ilis-
kide, seyircinin anlaumat duyusunun aracihik gorevi ustlendigini
gosterir.” Seyircinin ¢ekimler arasinda anlam (arzu) “yaratmak”
icin baz1 onkosullarla (bu ornekte cinsel énkosullar) onceden
donanmmug olmasi gerekir. Seyirci goranta dizilisini kabul eden
bir “ger¢eklik mannigi’na sahip olmahdir. Bu mantik ve bu dene-
yim olmaksizin goruntiler birbirinden yahuk olarak kalirlar.
Mitry érnegin geng bir ¢ocugun her bir goruntitytt miakemmel
bigimde gormekle birlikte bu goruntilere daha derin bir anlam
yikleyemeyeceginde israr eder. Gergekten soyut (konustugumuz

(5) Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma (1963-65 - Estetik ve Sinemanun Psikolo-
jisi), Volum 1, s. 283-285.



304 |Buyuk Sinema Kuramlari



Yukarida] Ekim, 1928. Sarayin dekoru igindeki
heykel Kerensky'nin tacim temsil etmektedir. Mitry
bu Jiglrd onaylamaktadir, Jakat daha sonra bu
sekansin icine yerlestirilen tavus kusuna itiraz
etmektedir. Blackhaivk Films.

[Sagdal Ekim, 1928. Kavramsal kurgu yontemiyle
bir heykel konusturulmaktadir. Blackhaivk Fiims.



Ekim. 1928. Kendi dogal mekaninda heykeller anlami ortaya ¢ikarmaktadir. Blackhaivk Films.
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dil gibi) bir dil deneyimlerimizden bagimsiz olarak kavramlari
manipule edebilir. Sinemada ise, Mitry'ye gore, soyutlamalann
anlam kazanabilmesinden once bir dunyay: tammanmz gerekir.
Gorsel bir dil oldugunu iddia eden bir ideogramlar serisinin si-
nemayla herhangi bir alakas: yoktur. Bu sadece denizcilerin bay-
rak kodlan gibi yerel ve tanidik anlamlara islev tasiyabilir.

Mitry ara¢ hakkindaki bu gercegin sonuglanni simflandinr.
Farkh montaj turlerini siralar ve tam da Bazin'in ¢ocuk filmleri
tstine yazdigi denemesinin sonunda yapug gibi, mesru kulla-
nimlarla sinemamn kendisine karsi islev gorenleri ayinr. Mitry'ye
gore sinemada her soyut anlam 6nce somut duygularda temel-
lendirilmelidir. Bu, soyut isaretlerin (sozcukler) zihinlerimizde
kavramlar tretebildigi ve ancak bunun ardindan duygulan are-
tebilme yetisine sahip olduklan edebi surecin tersidir. Mitry sim-
di, Eisensteinin Ekim’de denedigi tarden metaforlara saldirabile-
cek durumdadir. Bu filmin bir yerinde Kerensky cekimlerinin
arasina bir tavus kusu ¢ekimi girmektedir. Tavus kusu bize agik-
lanmakta olan dunyanin manugna ait olmadi@ icin, karsilagur-
ma tamamen soyuttur ve kafarmz kangmadiysa bizi etkilenme-
den oylece birakr.

- Ote yandan Mitry Kerensky'nin ¢ekimlerini kullamirken araya
yerlestirilen bir Napolyon bustinun imgesinin kullammmm over,
¢unki bu bust Kerensky'yi cevreleyen saray dekorunun pargasi-
dir. Ama ne zaman ki bast Kerensky'nin devrilmesi tizerine ken-
diliginden parcalanir, Mitry itiraz edecektir. Ciinka karsimizda-
ki dunyanin “manug” bir edebi mecazla degistirilmistir.® Bir siir
veya denemede su saurlan okuyabiliriz: “Ve bdylece Ke-
renskynin iktidanmn gosterigli unsurlan yikildi ve su gegirmez
ama kirilgan bir bust gibi parcalandi.” Okuma suarecinin makem-
mel soyutlamast bu tur [iguratif bir konusmaya izin verir. Ama

(6) ABD'de bulunan Ekim filminin kopyalan tzerinden yapilan filmin yakin plan ince-
lemeleri Mitrinin kurgu anlayisinin ¢ozomlemelerini desteklememektedir. O belki
de bu ¢ok illegal kopyast olan [ilmin daha erken donemdeki ve ¢ok daha tam olan
kopyalanm incelemesine baz almisu. Her durumda onun omegi montaj tzerine
belirli egilimleri actk bir sekilde karakterize eumektedir, bu egilimlerin hepsi Ekim
lilmi i¢inde bulunmazlar ve degisik filmlerden taretilmistir.
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aym am (ilme ¢ekerken, duyguyu gercegin terk edilmesi degil,
daha da yukseltilmesiyle seyirciye sezdirmenin yollannin kesle-
dilmesi zorunludur.

Mitry'nin entelekttiel montaja saldinsi, mantiksal bir konumu
tartigmak icin fiziksel gercekligi kullanan bitan filmleri kapsaya-
cak sekilde genigletilmistir, Sinemada sekans iginde anlatiyi olus-
turmak sekansin kendi igindeki bir araya getirmeye baghdir, do-
layisiyla sekans filmin butan akiginin ustinde ince bir “sozel”
mantik kuramaz. lki imge bir kavramin icinde catistigi zaman or-
taya ¢ikan anlami sekans ne niteleyebilir ne de kontrol edebilir.
Anlamlan hiyerarsik duzenler igine koyamaz. Sozel dil bunlan
zar{lar, baglaclar ve caimlelerin, yan ctimlelerin birbirlerine bagh
olduklan sozdizimi iligkilerinin batin sistemi sayesinde kolay-
likla yapar. Filmsel metin i¢inde ise, Mitry iddia etmektedir ki,
tek bir enstrimammiz vardir: montaj efekti. Ona dilin gorevini
yuklemeyi denemek ve kavramsal argimanlar vermek gicina
yanls yorumlamak olur. Bundan dolayt Mitry, Eisenstein'in
Marx’in Kapital'ini filme ¢ekme arzusunun en bagindan basansiz-
hga mahkam oldugunu ileri strmustar.

Teknigin asin kullammlarina getirdigi yasaklama disinda
Mitry montajin butan tarlerine anlayis ve sayg gosterilmesini
destekler. Hollywood anlatim kurgusunu, butuniyle kurgusal
bir danyay: kurma yonteminin kesfi olarak émek gosterir. Holl-
ywood'un bu islemde gosterdigi ustalik énemlidir, onun manug
bizim gunlik yasamlanmzin algisal manugiyla 6zdes oldugu
i¢in insan ¢ogunlukla film dunyasinin i¢inde tamamen kaybola-
bilir. e

Mitry, Hollywood kurgusunu, diger montaj programlarnin
karsisina kendilerini koyduklan bir “sitatiko” olarak gorar. Once
geleneksel anlatim kurgusunun bir gesidi olarak “lirik montaj™
ayirir. Burada yonetmen en ytiksek dramatik yogunluk moment-
lerine yogunlasarak gercege benzemenin agir yamlsamasim bi-
rakmaktadir. Bazin'i konu alan balumde, Pudovkin’in Asya’da
Uzerinde Firtina filmindeki, Mogol kahramanin ayaga kalkip oda-
nin ucundaki akvaryuma yariidugi ve akvaryumu da ustiine de-
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virerek yere distigi sahneyi tartismustik. Lirik iglemlerin ustast
Pudovkin bu sahneyi 18-20 pargaya ritmik bi¢imde bolerek bu-
tan makul oranularin otesinde bir titreme yaratmaktadir. Filmin
tamamu gercekten bir dizi benzeri yuksek noktadan olusur; do-
ruk noktasi da yuzlerce ¢ekimden kolaj yapilan bir “firina” sah-
nesidir. Bazin bu tar bir manipulasyondan sikilirken, Mitry gug-
lu degilse de tam olarak kabul edilebilir bulmustur. Bu, tam ola-
rak gercek durumun yukseligenmesi usttine kurulmus bir si-
Tegtir.

Mitry, Bazin'den ¢ok uzaga ilerler ve “refleksif montaj” adim
verdigi montaj tirunu destekledigi zaman Eisenstein'a yaklagir.
Burada yonetmen kendi 6ykiasunu anlatirken ve anlatug oyka-
nan dinyasina sayg) gosterirken, bir baska anlam haturi anlau-
sal olamin “tarafinda” insa etmeyi basarmaktadir. Oykadeki nes-
neler arasinda sembolik karsilikli- bagimhihklar kurabilir; oyka-
deki nesnelerin birbirlerine kars1 duran sekillerini bozarak onlar-
la oynayabilir; goruntilerin isiklandirilmasi veya hareketine tep-
ki olarak, bunlarla uyum i¢inde filmini kesebilir. Butin bu efekt-
lerin eger edebi bir temelleri varsa, yani eger oykuye ve dykanin
organize ettigi mantiksal dinyaya saygi gosteriyorlarsa, film ile-
riye gitmis olur.

Mitry, bu noktada Eisenstein’m gelistirdigi bir noktaya dikkat
ceker: Batun cekimler, kendi baskin anlamlarina ek olarak sayi-
siz arka planda oldugu sezinlenen dgeler icermektedir. Bir filmin
kurgusu, bu arka planda olan sezinlenen ogelerin dikte ettigi ¢iz-
giler boyunca yapilmssa, bu “alt-metin” hep 6n planda olan ney-
se ona yardim etmeyecekse bile onunla iliski icinde gorulecegi
icin, anlam zenginligi birikecektir. Mitry, refleksif kurgunun ne-
redeyse butan buyuk filmlerin gostergesi oldugunu séyler. Dre-
ver'in Day of Wrath (Gazap Gunu) filmindeki belirli pasajlann
bunu baganyla resmettigini disaniyorum. Ornegin asiklatin bu-
lusmalant dis mekan manzaralarinda fotograflanmus, oncelikle
alacali aydinlik dokulan igin kurgulanmistir. Bu sahneleri yap-
manin elbette baska daha manukh yollan olabilir, ama Dreyer bu
aydinlik anlami kurmayr se¢mistir. Bu 6rnekte, soz konusu lirik
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sahneler Master Laurentius’un sade slumiini izledigi ve sekansin
buttng, 11gin ¢ok agir kullamlabilecegi bir filmin igine gomul-
dagh igin, etki son derece kuvvetli olmustur. Sanki sadece oyku-
nun (sonunda sevgililerin bir araya gelmesini saglayan) olaylari-
ni tammakla kalmiyor, s6z konusu agkin niteligini de goruyor,
neredeyse elimizle tutuyoruz. Dreyer bir 6ykaden fazlasim ver-
mekie, gbruntiilerin sezdirdiklerini ve bu ayninularin giderek ken-
dilerini filme dayaimalarm: izleyerek edinilen bir deneyimdir bu.

Mitry refleksif kurguda her tur asinhigs kabul eder, ¢unku ta-
mm-geregi refleksif kurgu dunyaya iliskin algimizin uglann te-
mel alir. Yonetmen, aralaninda ¢ok uzak baglanular kurarak da
olsa, filme alinan danyanin dogal pargalan olduklan surece ge-
kimleri birlestirmekte 6zgurdur. Bu noktada Mitry ile Bazin an-
lasamazlar. Bazin'e gore bu tir refleksif montaj asiri kullamldi-
ginda imgenin dogal gactnu algaltir; ¢inka yonetmenin yapma
sarecine ekledigi gizil anlamlar, sezdirilerek soylenenler i¢in im-
geye bakmaya yoneltmektedir bizi. Dunyanin dogal anlami, ¢ok-
katmanh belirsizligi, yonetmenin soyut hevesine boyun egdiril-
migtir. Mitry, Bazin'in tezine dogrudan karsihk verir. Danyanin
dogal anlami yoktur, der: Sadece insanlann kendi algilarina ver-
dikleri anlamlar vardir. Refleksif montajin baz1 kullammlan orta-
ya zayif ve tarafli bir anlam qikarabilir; ama yéneimenin, boyle
bir anlamu ifade etmeye ihtiyag duyuyorsa bu kullanima bagvur-
maya da hakk vardir.

Mitry, kurguyu daha dogal yaklagimlardan yana tavir almaya
zorlayip “kral montaj™ tahundan indiren ve yonetmenin énan-
deki olanaklan génisleLen Bazin'i over. Sikayet euigi konu, Ba-
zin'in yazisimin devaminda mesru montaji hig tartismadan veya
analiz etmeden, montajin agikga yanhs kullamimlarina kasten sal-
dirmasidir. Benzer bicimde Mitry, yonetmenlerin, “gercekg¢i bir
dinya™nmin tam kalbinde soyut bir montaj kullanarak filmlerini
mahvedebildikleri konusunda aym seyleri dasinmektedir. Ama
bu tir yanhs kullanimlarin, iglemin butanani mahkam ettirme-
mesi gerektiginin alum gizer.
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Gazap GOnit, 1943 (Day of Wrath) - isiklandirmanin altmetni.
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Mitry olasi batun wusluplan yoénetmenin kullanabilmesi igin
elde turmak ister, ama bu butin usluplarin esit oldugu anlamina
gelmez. Hig iliskisi yoktur. Her aslup tercihi ayn bir sinema din-
yasi demektir ve Esthétique et psychologie du cinéma eserinin ikin-
ci cildinin ilk yansinda bu olasiliklan ve ortaya ¢ikarabilecekleri
dinyalan resmeder. Mitry'nin girdigi tarusma konular arasinda
hareketli kamera, fotografgilikta netlik derinligi, sinemaskop,
farkli 6znellik duzeyleri yaratma yontemleri, diyalog olanaklan,
muzik, renk ve ritim sayilabilir. Felsefesi bu tekniklerden her-
hangi birine oncelik tammay: reddetmektedir. Danyalardan her-
hangi birinin mutlak egemenljk kurmasina izin vermeyi de red-
deder. Bazin’in yeni gercekgilige, gercek dunyanin anlamina ya-
kinhk atfettigi zaman karaya oturdugunu hissetmistir. Mitry'ye
gore gercekligin sadece bizim ona verdiginiz anlamlan vardir.
Gergekligin butan versiyonlan, insanin anlamlandirma ¢abasin
eksik duyu algilanmn @zerine yeniden ittirmesine yonelik insani
¢abalardir.

SINEMANIN BICIMI VE AMACI

Mitry'nin uslup konulanndaki asin ¢ogulculugu bizi sinema-
nin yapisi alaninda benzeri bir ¢ogulculugu beklemeye goturar.
Her gey bir yana, hicbir Gslup araci digerlerine dogal bir ustiun-
lak iddias: tastyyamayacagina gore, bu usluplarla yaraulan butan
sinemasal dunyalarin esit degerde olmalari gerekmez mi?
Mitry'nin bu soruya verdigi koskoca Hayir yaniti, onu, bu kitap-
ta tartisilan geleneksel sinema teorisyenlerinin arasina yerlestir-
mis ve tersi dunumda ona ¢ok sey bor¢lu olacak son donem se-
miyolojik (gostergebilimsel) yaklagimlardan ayirmisur.

Bir sinema tarihgisi olarak Mitry, sinema formlarinin tamarmu-
ni yakindan incelemis ve bazi formlan anti-sinemasal olarak asa-
gilamaktan kendini alamamsur. Uslup konulannda asin disavu-
rumcu veya soyut bir ritim dsttine kurulu filmleri nasil kagam-
sedigini gorduk. Boylesi filmler filme ickin olan dogal stilistik
(bicem bilimsel, uslupsal) olabilirlikleri reddettiler ve ilk durum-
da bir sinemasal resim turi yaratmaya gabaladilar, ikinci durum-
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da ise yeni bir muzik tarta yaratmak igin ugrasip durdular. Sine-
manin a¢unct temel “gunaha yoneldigi” nokta tiyatrodan gel-
mektedir. Daha yasaminin birinci on yilinda, sinema tiyatro
oyunlarinin dramatik yapilanim kopyalamak gibi bir kolay yola
sapmis ve bu yash ve saygin rakibine iligkin takinularindan hig-
bir zaman tam olarak kurtulamamistir. Christian Metz'in dedigi
gibi, Mitry'nin sinema tizerinde tiyatro etkisine yonelttigi saldiri-
nin iki ucu vardi ve hem sinema uslubuna hem filmin yapisina
yonelikii.” [k once, Béla Baldzs'n yapug gibi, sinemanin, tam
da, sabit agilarin teatral estetigini astifz ve sahnelerin icindeki za-
man surekliligini asugr zaman bir sanat haline geldigini gostere-
rek sinemada tiyatro mizansenini gémdu. Bunu bilim adami us-
tahigiyla, inamlmaz bir sekilde somut olarak kamthyordu. Herke-
se, yeni bir sanat dilinin, kendisini tiyatronun yonetmenlere ver-
digi basit ve geleneksel ¢ozamlerden kurtarmak icin verdigi ta-
rihsel micadeleyi hissettirmisti. Mitry’nin tiyatro etkisinin bu yo-
nune yonelttigi saldin digavurumculuk ve soyut sinemaya reddi-
yesinden farkli degildir. Tarihsel olaylann yakindan yapilan her
analizinde, sinemanin bir bagka sanaun uslubunu edinmeye ¢a-
hsug ve boylece sinema uslubunun kendi dogal yonteminden ve
gacinden mahrum kaldigy goralar. Mitry, basit imajlardan ve
temsil ettikleri nesnelerden insamn ilgisini ¢ekecek bir dunyanin
yaratilmasina ve bunun da otesinde daha yuksek ve genel anlam-
lara adim adim ilerleyen her uslubu kabul eder. Ancak bu t¢ du-
rumda da, sinemasal anlamlandirma sureci karigikur ve imajlar
diger sanatlann tarziyla islev gormek tizere yapilmislardir.
Sinemann icindeki tiyatro 6zelliklerine ikinci saldins ise ts-
lup degil, “dramaturji” adim verdigi yapr duzeyindedir.* Burada
Mitry sinemayy, tiyatro eserlerinin taklit edilmesiyle olusturulan
kabul edilemez film dunyalanna karsi savunmaktadir. Sorunu
ele alis1 Bazin ve Kracauer'in aym konudaki yazilanm yansitmak-
ta ve sisternatize etmektedir. Bu Ug teorisyen de tiyatro dinyasi-

(7) Metz, “Current Problems in Film Theory", Screen XIV, sayilar 1, 2 (Spring, Sumtier
1973),s. 61.
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n1 soyut, metafizik konugmalarin egemenligi ve i¢inde insanlarin
oteki insanlar ve Tann 6nunde rollerini oynadiklan bir dinya
olarak gormuslerdir. Tiyatro dekoru bunun anahtanidir. Dekor
her zaman kismi ve ayricaliklidir, birkag 6zel esya insana drama-
tik ayininde yardimai olmak uzere dogamn aym kalan kutlesin-
den alinmiguir. Mitry klasik Yunan tragedyasinin, dekorsuz bir
ses dizini olarak, olduk¢a makul oldugunu dusunmektedir. Ti-
yatronun gercek isi metinledir; insanlar seslerin oyununda kendi
degerlerini ve kosullarini diizenlerler, test ederler. Bu haliyle ti-
yatro esasen zamandan bagimsizdir ve her biri bir sonrakine kar-
st olusturulan 6zerk sahnelerin bir dizisi olarak var olur. Sonug
karakteristik bicimde nihai ve mutlakur, ¢tinki higbir sey belirli
bir sona dogru mucadele eden seslerin ve degerlerin giplak sava-
sim engellemez.

Mitry neredeyse her agidan sinemasal dramaturjiyle bunu
kars: karsiya getirir. En temelde sinema insam ve konusmasini
dogal dunyanin i¢inde buwanlestirir. Mitry’den 6nce Balazs ve
Bazin sik sik tiyatronun insanin insana veya insamin Tannya kar-
st dramini anlattigini, oysa sinemann insanin dranuni ve dinya-
y1 anlatgini belirtmislerdir. Bu olgunun muazzam sonuglari var-
dir. Buradan sadece sinemada diyalogun rolunin yeniden deger-
lendirilmesi ¢agnisi ¢itkmaz, baslangic konumundan hayli degis-
mis ama sonunda mutlak olmayan duruma dogru hareket eden,
son derece gercek tarihsel ve maddi kosullan temel alan bir dra-
maturjiye isaret edilmis olur. Sinemada final asla tiyatro eserle-
rindeki gibi mutlak degildir; ¢inku her zaman geriye, serbest bir
sesin zalerinden ziyade bir fiziksel ve toplumsal olaylar agi kalir.

Bu teorisyenlerden herhangi birinin tiyatroyu dogru karakte-
rize edip etmedikleri bir yana, sinemamin, yasamimizi tanimla-
yan kaza ve beklenmedik olaylara gosterdigi dikkat nedeniyle,
biri digerine baglanan 6zerk sahneler olarak tiyatro kavramindan
koptugu kesinlikle dogrudur. Mitry'nin sinema dili, set sahnele-
rinin birlikte baglanmasindan ¢ok alanini “sureg ve degisim” ola-
rak gormeye baslamisuir. Sahneler arasindaki boslugun kaldinl-
mast, kurgu yoluyla dinamik bir birlestirme islemi ve hareketli



Jean Mitry [ 315

kamera kullanimi, sinemayr kuvvetli sahnenin tiranligaindan 6z-
garlestirmistir.

Yapisal olarak sinemanin dogasi romana daha yakindir. Bu-
gin filmler hakkinda yapugimiz bir¢ok degerlendirme, ashinda
18. yuzyilda gelistigi donemde roman hakkinda yapilmistir. Si-
nema basindan beri insanlann iglerin nasil dondugune iliskin do-
gal merakini korukleyen “bayagi™ bir bicim olarak degerlendiril-
migtir. Siradan insanlara olagan konusmayla muamele etmistir.
Arka planda yatan (toplumsal ve fiziksel) karsilikli bagimlilik ilis-
kilerinin genis agini gostermis ve yasamdaki kazalani kullanarak
bunlara sanatsal olarak isaret etmistir. Sinemanin yapisi her za-
man sahneler, yorumlar ve betimlemelerin bir karigimi olmustur.
Bu, yazinin her tarunu icine alabilen ¢ogulcu bir formdur. Mitry
sinemasal organizasyon hakkinda 6zel olarak bir sey yazmamis-
ur ama, roman gibi sinemanin da 6zgur oldugunu soyler. Sade-
ce, sinemay! tiyatro danyasinin “butaniayle anlamli” mutlakiyet-
ciliginden korumaya yarayan kisitlar vardir. Sinema ve roman in-
sani danyalar yaratmalidir; bize de bu yarauhstaki emek, yeter-
siz deneylerin camurundan yikselen anlam hissettirilmelidir.

. Bunlara ek olarak sessiz algilarimiza anlam ve deger pesine

- diisiiren bir sanat olarak sinemanin nihai bir s6zii vardir. Roman
bize insanla insan, insanla diinya arasindaki karsihikl: bagimhlhig
hissettirirken bunu konusma sozcukleri ve hareketleri araciligiy-
la hayli soyut bicimde yapar. Oysa sinema ayn isi kaba alginin
olagan isleyisi ile gerceklestirir. Sonug olarak tam bir uyarlama
s6z konusu olamaz. Sinemada romanin yapisini tutmak isteyebi-
lirsiniz, ama bunu romana ve okuma deneyimine oldukga yaban-
c araglarla yapmalisiniz. Mitry bu sorunla ilgili 6zdeyis gibi bir
sonug yazar: “Roman kendisini dinyada kuran bir anlaudur; si-
nema ise kendini bir anlanda kuran dunyadir.” Bir kez daha
Mitry'nin karsit gelenekler arasinda sentez olusturmasina tanik
oluyoruz. Nitekim “kadraj" bize kaotik algilama dinyasim, este-
tik anlam kaliplarina uydurarak sunar. Ve sinemanin acik anlau-
m1 danyay: estetik bir bicim altinda ekranda kurmus olur, ama
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ayni zamanda bunun aracihigryla 6tesindeki kurulmamis dinya-
y1 gostermis de olur.

Mitry, uyarlama sorununu bizim burada o6zetleyemeyecegi-
miz kadar ayrinuli, dikkatli ve ¢ok uzun bigimde sergileyerek sa-
natlar iginde sinemamn 6zel yontem ve islevini yalitarak teorisi-
nin finaline yonlendirir. Ona gore sinema bir dil haline gelen al-
gidir. Kracauer'in terminolojisiyle asagidan yukan dogru cahsir.
Mitry sinemanin temel malzemesinin dille bir isi olmadigim gay-
retle savunur. Sinema bir dil haline geliyorsa, bu sanatin veya si-
irinl bizim konustugumuz dili degildir. Yonetmen, goranttlerini,
kamera, ses ve hepsinden onemlisi kurgu yoluyla gelistirdigi
kontrolla bir akil yiriitme sistemi sayesinde anlamh ve yonlen-
dirilmis ifadelere yukseltebilir.

Bir 6rnek vermek gerekirse, okyanusu anlatmak icin soyledi-
gimiz veya yazdignmz sozcukler dolaylidir. Once keyfi sesler var-
dir ve bunlann soyut islevleri bize okyanusu kavratir. Sair bu so-
yut sozcukleri alir ve ¢agnsurdiklan seslerle gorantulerin fizik-
selligine ozen gostererek ikinci ve daha astin bir dil yaraur. Bu
ikinci dil, sairin duguncelerine beden ve saglamhk kazandiran ri-
tim, uyak, figurler ve yapidan olusmustur. Yonetmen bagka bir
yoldan ilerler. Okyanus goruntilerinin dille isi olamaz. Goruntu-
ler bize dogrudan okyanusun baz yonlerini gosterir. Yonetmen,
sozcuklerden farkh olarak zaten kau olan bu goruntileri alir ve
yari-siirsel bir islemle kendilerini daha yuksek bir duzeyde ifade
etmelerini temin eder. Mitry, bu dogay yogunlastirma prosedu-
rine bir “dil” demek istemektedir, ¢inki bu da kuralhdir ve so-
nucta anlam titetmektedir. Yine de bu sinema dilinin dile iligkin
olagan kavrayisimizdan bastan agag farkh oldugunda israrhdir.
Sinemada anlamu analiz etmek igin, dilbilim duzeyinden degil si-
irden baslamak daha iyidir.

Simdi 6zetleyelim. Yonetmen gerceklikten bazi kaba algilan
secer ve bunlarla kendi buatinlukli film dunyasim olusturur.
Malzemenin butan ¢ikarimlanni degerlendirirse, bunlan kendi
“siirsel sifreleri” haline getirerek, bu dunyamin kendisinden ote-
ye anlamlar sagmasim saglayabilir. En buyuk film-siirlerde, “izle-
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yici-kauhmar” olarak bizler karmagik bir danyaya kaulinz; bu
danya bize genisg bir insani anlamdan s6z eder ve bu anlam saye-
sinde her gun yasadigimiz gelisigizel gergekligi taniyabiliriz. Yo-
netmen gerceklige bir dil verir, ama bu dil yonetmenin sozcuk-
leriyle konusur. Gergeklik bu sekilde kendi yuceltilmis halinin
i¢ine kaulmis olur. Gergekligin ilk hali, yonetmenin sanat saye-
sinde agilmigtir, ama bu suregte busbutin titkenmis de degildir.
Bildigimiz kaba gerceklikle her filmin yeniden sézanu ettigi in-
sani anlam arasindaki gerilim olmazsa sinema gacuana yitirir.

Disavurumcular ve ritimci avant-gardlar daha rafine ve daha
dogrudan bir stil aramisi pesinde kosarken kendi arkalarinda ger-
cekligi birakmak istediler. Ama aslinda sinemanin kendisini terk
etmis oldular, ¢iinka gergeklikien uzaklastik¢a anlamin olusaca-
& cerceveyi de gitgide yitirmis oldular. Benzer bigimde tiyatro
dramaturjisini benimseyen filmler, bizi gergeklikten ayiran, al-
giyla ilgisi olmayan bir dramdaki saysiz isaret tartiinden gercek-
lik algilamalarim kullanan bir takim dinyalar kurarlar. Ama ger-
cek filmler, kot bile olsalar, siir yoluyla, yonetmenin danyasinin
aracih@iyla, ¢ektikleri gorantiler sayesinde, yasantilarimizin te-
melini olugturan basit algilara bakmanza imkan verir ve ek an-
lamlann farkina varmamzi saglarlar. Bu yolla her film bize yeni
bir dinya sunar, gindelik olarak yasadigimiz gerceklige yeni bir
anlam kitmesi katar. Gergeklik boylece ¢ok buyuk olgude zen-
ginlesmistir. Aym zamanda komsumuzun dunya gorisina de
anlayabilir, dogrudan onun deneyimini edinebiliriz.

Filmin estetik sureci derin bir psikolojik gerceklige katilir,
dunyay1 ve birbirimizi anlama arzumuzu gicla olmakla birlikie
zorunlu olarak kismi bi¢imde tatmin eder. Sinema estetigi psiko-
lojik yonden dogruluk ve gereksinim ustiinde temellenmistir. Si-
nema bize dunyamin donustm strecini gostererek bu ihtiyac
karsiladigy icin sanatlarin en bayagudur. Diger sanatlar bize yal-
nizca bu dénusumun sonucunu, insanilestirilmis sanat dunyasi-
m gosterir. Sinemada insanlar birbirlerine hangi gercekligin ne
anlama geldigini anlaurlar; bunu, eserlerini bir okyanus gibi sa-
ran gercekligin kendisi araciligiyla yaparlar.
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Bazin ve Kracauer gibi Mitry’nin sinemaya derin inanci, yal-
mizca sinemamn aydinliga qikarabilecegi gerceklige donuk tutku-
dan gelmekiedir. Ama bu ikisinden farkli olarak Mitry'nin ger-
ceklige iliskin Konstritktivist bir bakisi vardir. Sinema diinyanin
anlamimin her yeri bastan sona aydinlatmasina izin vermez. Sine-
ma bu gergekligi bigimlendirir ve tagiyabilecegi biricik anlam tu-
rit olarak insani bir anlama burunene kadar sallar. Hem Mitry
hem Arnheim icin deneyim, bu kismi ve kaba algilamalarin insa-
ni formlar halinde yuvarlanmasina yonelik sonsuz déntisum si-
tecidir. Arnheim i¢in bu, sinemanin yalmizca bize bu insani
formlann resimlerini veren soyutlamalarla is gormesi gerektigi
demektir. Mitry farkh sonuca varir; tamamen insani olan sinema-
mn kendini kaba algiya agmasini talep eder.

Mitry'nin kuramu gercekten sentetik bir kuramdir. Bazin'in
“Varhga aciklik” yaklasimina uyum saglayan bir bakis gelistirmis;
bir yandan da, bu Varligin, insan, elindeki batan araclar, gugler
ve sinirlamalarla onu dénastardagn 6l¢ude anlamh olacaginda
1srar etmistir. Bu ¢abasinda sinema en buyuk aracidir; ¢unka do-
gal algilama devam ede dursun, sinema dogal algilamamn yanin-
da daha yogun bir bagka ditnya kurar. Boylece sinema bize ger-
cekligi gorme ve degerlendirme yollanmizi bagkalariminkiyle kat-
silastirma sansi vermektedir. Sinema bize gergeklik uzerinde ger-
cekligi anlatmak i¢in arka planda kalanlar dahil yeni anlamlan
tretme ve bunlan yansitma olanag vermektedir, bu anlamlar zo-
runlu olarak bizi zenginlestirmektedir, aym zamanda iginde ya-
sadigimiz tiketilemez diinyaya saygi duymamizi saglar, anlamak
ve saygl edimini i ige hale getirir.



8

CHRISTIAN METZ VE SINEMA
GOSTERGEBILIMI

Jean Mitry'nin Esthétique et psychologie du cinéma' adl ¢ahsma-
st hakkinda yazdigy uzun ve hayranhk dolu elestiri yazisinda,
Christian Meiz film teorisinde yeni bir donemin agilmis oldugu-
nu ilan etmigtir. Metz, Mitry'nin kendinden o6nceki teorisyenler
kadar felsefe ve psikoloji bilgisinden de ¢ok yararlandigam yazar.
Gugla ve sabirliydi; o zamana kadar bagka bir teorisyenin hig
yapmadigini yapu. Sinemanin temel sorunlann sistematik bi-
¢imde inceledi. Kuskusuz diger teorisyenler de sistematik ¢ahs-
miglardi, ama Metz'in de hissettigi gibi, en fazla meraklarm
uyandiran sorunlar ele alirken goruslerini gelisi guzel bir sekil-
de gelistirmislerdi. Bazin surekli sinemamn gerceklikle iliskisi
hakkinda yazdi. Eisenstein ise kendini montaja adamisti.

Mitry’nin basarisi, yalnizea, bu ilk donem teorisyenlerin gele-
neginde 1srar etmek degil, ayni zamanda bu gelenegin yontemle-
rini, sinemamn temel yap ve bic¢imlerinin noktasi noktasina
agiklanmast i¢in uygulamis olmasidir. 900 sayfalik eserinde, si-
nema kuraminn ele aldigx konulann cogu hakkinda dile getiril-
mis argimanlann buyiik kismini genis ve mantiksal bir orgiyle
oOzetler. Metz'in, Mitry'nin eserini sinema teorisinin birinci done-

(1) Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma, 1, Chapters L and 2. 1974, p.28
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minin kudretli ve —zaman zaman da— gorkemli finali olarak ad-
landirmasimin nedeni budur,

Mitry'nin kapsamliligina karsin, aslinda daha dogrusu, bu ne-
denle, Metz sinema kuraminin tutum degistirmesi gerektigine ik-
na olmustu. Ona gore, ilk elli yilda gesitliligi olan, akilli ve kimi
zaman sasirticl bir goranum ortaya konmustur, ama bu géorianam
her 6rmekte “genel” diye nitelenebilir. Her teorisyen, sinema sa-
nati veya sinema deneyimi olduguna inandigi seyi olumlu bir so-
nuca vardirmak i¢in kendini zorlamis ve bu ¢abay: kapsamh bir
felsefeye oturtmaya cahsmistir. Sinema hakkinda tartisirken, teo-
risyenler, aslinda sinemay1 bir savas alam gibi kullamp farkh
dunya goruslerini birbirlerinin karsisina qikariyorlardi. Mitry'nin
iki ciltlik eseri, bu alamn ve bu mucadelelerin buyuk oélgekli bir
rolyefini ¢ikarur.

Metz'in bakis agisindan bakailirsa, genel olarak sinema hakkin-
da konusmay: veya en azindan genel dusiincelerimizi yaymlama-
y1 kesmenin zamammn geldigini disunmek gerekir. Metz'in or-
taya koydugu gibi, buna devam edilmesi, kuramm parlak ¢ag
icin hig de iyi olmayacak ve kuram kocayacakur. Kuramm ikin-
ci cagina gecip rahat etmek igin Mitry'nin dev eserinden yararla-
nabiliriz. Bu yeni donem, daha oncekine gore, goranirde daha
sinirlh ama mutlak olarak ¢ok daha belirlidir. Gelin, bilimsel si-
nema aragtirmasina baglayahm.

Mitry, bilimsel olmadigy soylenseydi gucenirdi. Fizik egiti-
minden beri bilim ve bilimsel yontemlere yonelik sonsuz bir say-
gist vardi. Miiry, sinemanin siirinden s6z ettigi zaman, bunu ¢ok
da siirsel bigimde yapmazdi. Mitry'nin kati tutumu, projesini or-
ganize edisinde ve arastirmasinin kapsamhliginda gozle gorilar
niteliktedir. Metz de, sinema ustiine herhangi bir yeni aragtirma-
da, Mitrynin planimin esas alnabilecegini ileri sarmugtar. Bu
planda her bolum aynnuli ve kesin bir formulasyona agilan bir
kapidir.

Metz'e gore Mitrynin eksikleri, kuramyla sinemanin butun
alanlarini kusatmak arzusunun uranidir. Sinemanm buatanin-
den daha azimi incelememeyi onerdigi icin, Mitry, sik sik kesin
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belirli ve bilimsel bir bigimde degil, genel duzeyde ve izlenimle-
re dayanarak diasanmek zorunda kalmistir. Metz'in bu sitemi bir
kibirden kaynaklanmamaktadir. Metz, son derece genis bir alan-
da bir sanaun yuksek nitelikli ariinleri azerine bu tar bir gals-
manin baz alindigs her yeni arastirma alanindaki yaklasim igin
Mitry'nin yapuginin hem dogal hem de saglikh oldugunu biliyor-
du. Alanin sorunlan bir kez ortaya dokaldukten sonra ise, genel
sozlerin yerini kesinlikler almahydi. Mitry teorisyenlerin karsilas-
ug hemen hemen butiin sorunlara temas ederek sinema kuramu-
na benzersiz bir hizmette bulunmustur. Ancak Mitry'nin kitapla-
ninu her seye deginildigi ve dolayisiyla isin tamamlandig: duygu-
suyla kapatmamarmz gerekir. Zahmete girip Mitry’nin plamn ye-
ni bastan kat etmeli, onun yalnizca bir bagka sinema felsefesi
sunmaya zaman ve imkan bulabildigi yerde bu plam testten ge-
cirmeli, kanitlamali veya elemeliyiz.

Bugun Mitry'nin felsefesini sinema kuramindan aywrmak zor-
dur. lkinci ciltte 120 sayfa boyunca dogrudan bildirimlerde bu-
lunarak batun yénleriyle dasuncelerinin sinirlanm ¢izer. Evren-
de insanin yerine ve sanaun iglevine iliskin bakisi sayesinde,
Mitry, hangi formun sinemaya ait olup hangisinin olmadigimi
yargilayabilme normlarina sahiptir. Ele aldig1 son derece degisik
sorunlari buyuk bir bagariyla birlestirmesini saglayan bir ufka sa-
hiptir. Ama en azindan elestirmenlere gore aragtirmasinin nes-
nelliginin alum oyan da yine bu vizyondur. Mitry'ninki sinema-
ya dair yeni bir “idealist” gorustar, yani yeni bir semadir, bu se-
mada sinemanin olgulanndan ve hakikatlerinden onlarn 6tesin-
de bir manugin boyunduruguna girmelerini talep etmektedir. Bu
durumda sinemanin maddi gercekligi felsefi dasuncenin ideal
gercekliginin insafina kalmaktadir. Bu mantuik (Munsterberg icin
oldugu gibi) Kant'tan, (Arnheim) davrams psikolojisinden (Ges-
talt), (Bazin) Bergson ve Sartre’dan veya Mitry'de oldugu gibi
Bertrand Russell. Edmund Husserl ve baskalarindan kaynaklam-
yor olabilir.

Metafizigi sarsan, spekulatif dustnce tarzimn itibarsizlagtiran
ve tarafsiz gozlemcinin bilimsellik idealine giderek daha fazla
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yaslanan bir ¢agda Mitry’nin neden kusatma alunda kaldig: anla-
sihir bir durumdur. Yenigagin lideri olarak Metz, sinemay var
eden maddi kosullann kesin ve kau incelenmesini baslatacaktir.
Metz'in amaci, ne eksik ne fazla, sinemada anlamin gelisiminin
tam tanumina ulagmakur. Charles Peirce ve Ferdinand de Saussu-
re’den hareketle bu girisime sinemamn “semiyotigi” adim verdi.

Modern teorisyenin kendisine iliskin bir kavrayis1 olacakiir ve
eseri de daha once ele aldigimiz teorisyenlerinkinden koklu bi-
cimde farkh olacaktr. Arastirmalan, spesifik sorunlara iliskin
spesifik sorgulamalardir: Omegin Metz, “Gorunta ve Pedagoji”
ve “Oyunculuk ve Sinema” gibi gorece yalitilmis ve simirhi sorun-
lar hakkinda uzun denemelere yonelmekte tereddut gosterme-
mistir. Kendisini, sinema olgusuna iliskin genel bir anlayistan so-
rumlu bir felsefeciden ziyade, ¢6zmesi gereken sorun hangisiyse
onunla ugrasmaya hazir bir bilim adam olarak hissetmektedir.
Elbette Metz de bu ¢alismanin kapsaml bir anlayis gelistirmeye
varacagim tumit etmektedir; ama bu amit, ¢alismasinin yalmzca
ufkunu olusturur. Agzinda piposuyla oturup, sinemanin kokenti,
amaci ve genel yasalan tizerine aklina gelen fikirleri evirip cevir-
mek yerine. saha ve laboratuar ¢alismasi yapmaya daha fazla is-
tek duymustur.

Konularina yonelik bu siradan yaklasimi, Metz'i sinema teori-
sinde iki yeni tutuma sarikler. Birincisi, her denemesi, daha
sonraki bir yazisiyla asmay1 amacladig: bir uretim strecidir. Ya-
yinlanmis denemeleri, belirli bir noktanin ilk formulasyonundan
itibaren dastncesini bastan asag gozden gegirmekte olduguna
veya surekli eviim yasadigina isaret eden dipnotlarla doludur.
“Birinci dénem”in teorisyenleri, kendi dasancelerine yonelik bu
tar gozle goranur duzelime islerine daha az egilim gosteriyorlar,
yazilarim sanata dair bir bakis buttnunun akiskan gelisimi ola-
rak goruyorlardi. Belli bir yazi, bu bakis butiniinan manugina ve
genel felsefesine uyumluysa, o defter kapaulabilirdi. Oysa Metz,
ozel sorulardan baslayip, bunlan birlestirebilecek iliskilere daha
sonra egilmek Gzere ¢alisma dizenini bas asagy ceviriyordu. Bir
sorun, ardindan gelen sorunlara verilen yanutlar 1s1ginda tekrar
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yazilabilirdi. Ornegin, sinema gorintasinde analoji kavramina
iliskin daha yakin zamanda yapug ¢alismalar nedeniyle, gercek-
ligin birakugy izlenim konusundaki eski distincelerinin ¢ogunu
degistirmistir.

Metz'in sinema kurami karsisindaki bilimsel tutumunun ikin-
ci meyvesi bagkalanimn ¢alismasina duydugu gavendir. Gergek-
ten ogrencilerine onemli arasurma bashklan vermis ve ortaya G-
kan sonuglara da sahip ¢ikmustir. Ek olarak, sinema semiyotikgi-
lerinin cogalmasimin Metz'e isbirligi olanaklari, kendini dazeltme
ve ileri sigrama sansi vererek gozle goruliir bir katkida bulundu-
gu soylenebilir. Semiyotik konleranslarina kaulip, asag yukan
her iilkeden bilim adamlariyla elyazmalan ve kaynakgalari degis
tokus eden, semiyotigin farkh dallanndan meslektaslanyla taruis-
ma olanag bulan Metz'in kuram, bilingli olarak baskalanmnn ka-
zanunlarinin tzerine de kurulmustur. Bu sekilde sinema kurami-
na, gelisen bir insan biliminin en azindan dig goranasinn kazan-
dirrmisuir, Aruik, iki kuramcinin sinema hakkindaki toplam gora-
sinin (Bazin'in Eisenstein veya Kracauer'in Armheim’la iliskisi
boyledir) birbirinin busbutun karsisinda olmas hali kalmamistur.
Aruk teorisyenler, bitun tekil dunya goruslerinin 6tesinde mad-
di olarak var olan bir gérungunun parga parca agiklanmasina ka-
ulabiliyorlardi.

HAMMADDE

Semiyolojiye Dair

Sinema semiyotigi ekolinin ortaya koydugu eser digerleriyle
kargilasurildiginda ashnda énemsizdir. Cogu ¢agdas: gibi, kendi
ustiine dusunen hareketler, baslangigta enerjilerini kendini ta-
mmlamaya, kendini kamtlamaya ve yonint bulmaya verirler.
Ornegin Christian Metz’in yazilan iki pargaya aynlmaktadir: (1)
Sinema biliminin temellerinin kurulmasi ve (2) Bu bilim kullam-
larak sinemann belirli sorunlarinin ¢oziimlenmesi. Metz i¢in, ilk
projeler, bu sayede kendi ilgisini ¢eken belirli arastirmalan yura-
tecegi gerekli baglamlar olarak gormustar. Semiyoloji, tanim ge-
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regi, sinemanin niteligine iliskin bir inan¢ olmaktan ziyade sine-
ma eserlerinin gizemini ¢o6zme yontemidir ve bu baglam bilim
adamim dayandi) bir dizi varsayima goturur.

Semiyoloji ise sinemanin hammaddesinden 6nce kendi ham-
maddesini incelemekle baglar ve bu sekilde asin bicimde kendi
ustine disinen bir yapiya sahip oldugunu gostermis olur. Ko-
nularinin ve amaglarinin kesin bigcimde anlagilmasini ister. Bas-
langictan baslar. Sinemanin muazzam alamnin orta gikardig ola-
s1 sorunlar arasinda, bilimsel sinema aragtirma hangisiyle bagla-
mahdir? Sturekli bayayen ve degisim gegiren bir konu nasil bola-
nebilir, strurlanabilir ve aragitmasimin eseri igin hazir hale getiri-
lebilir?

Fransiz teorisyen Gilbert Cohen-Séat'in yillar once gelistirdigi
bir tutumdan yola ¢ikan Metz, alant iki parcaya ayinr: filmsel ve
sinemasal. Filmsel ile kastettigi, sinemamn diger etkinliklerle ilis-
kisini ele alan sorulanin sinirsiz alamdhr. Bir film yapilmasinin igi-
ne giren her sey (teknoloji, sinai érgatlenme, yonetmenlerin ha-
yat oykuleri vb) ve filmlerin varhginin bir sonucu olarak dustine-
bilen batan boyutlar (sansiir yasasi, izleyici. tepkisi, star kulta)
buna dahildir. Sinematografik alan ise daha dardir; hem kendisi-
ni yaratan karmagikhklar: hem de kendisinin urinu olan karma-
sikliklan dista birakir.

Gostergebilim (Semiyoloji) filmsel alamn, filmin digsal yanla-
nmn arastirilmasini, sosyoloji, ekonomi, sosyal psikoloji, psika-
naliz, fizik ve kimya gibi baska ilgili disiplinlere birakir. Metz ve
izleyicilerinin ele almay: sectigi konu, filmin mekaniginin icsel
arastirmasidir. Genel olarak gostergebilim anlam bilimidir ve si-
nema gostergebilimi, bir filmin anlami nasil kurdugunu veya iz-
leyicilere ne anlam ifade ettigini agiklayabilen kapsaml bir mo-
del kurmay: onermektedir. Semiyoloji, bir [ilmin seyredilmesini
mumkun kilan yasalan saptamaya ve her tekil filme veya sinema
tarane ozel karakterini kazandiran 6zgun anlam kaliplarini orta-
ya gikarmay: amaglar. Ornegin gostergebilimci, yakin ¢ekim igin-
de anlamin genel olanaklarni ortaya dokmeye caligacakuir; ayri-
ca ayni zamanda, diyelim zoomlamanin, Robert Altman'in film-
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lerinde oteki tekniklerin yami sira oynachg 6zel fonksiyonu anla-
maya da ugrasacakur. Sinema alanimin kalbinde sinematografik
olay, sinematografik olayin gekirdeginde ise anlam sareci vardir.
Gostergebilimci dogrudan dogruya bu ¢ekirdegin igine yonelir.

Filme Dair

Bu cekirdek tam olarak nedir? Gostergebilimci sinemada an-
lami aramaya nereden baglar? I¢inden anlamin yikselecegi ham-
madde nedir? Metz'e gore, her sanat formu, ashinda her iletisim
sisteminin, onu diger sistemlerden farkh kilan belirli bir anlaum
malzemesi vardir. Sinema ve resim veya resim ve konusma ara-
sinda ayrim yaparken, her birinin alisildik bicimde ilettigi anlam
tarinu degil, anlamlandirmayr mamkuan kilan malzemeyi temel
alinz. Konugmada farkli seslerin akisina kulak kabartinz. Resim-
de ¢izgi ve renklerin iki boyutlu organizasyonuna bakarnz. Metz’e
gore sinemamn hammaddesi asla ger¢ekligin kendisi veya mon-
taj oyunlan gibi 6zel anlam araglan degildir. Hammadde, filmi
seyrederken dikkat ettigimiz yalmzca bilgi kanallandir. Bunlar
arasinda sunlar saylabilir:

1. Fotografik, hareket eden veya bunlar bilestiren imgeler.

2. Perde disindan okudugumuz butun yazih materyalleri ice-
ren grafik ¢izimler.

3. Kaydedilmis konusmalar.

4. Kaydedilmis muzik.

5. Kaydedilmis garilta veya ses efektleri.

Sinema gostergebilimcisi, yalnizca bu malzeme kangimmdan
¢ikan anlamla ilgilenen bir analizcidir. Elbette, renkli film veya
u¢ boyutlu filmleri ele ahp, bulundugumuz alam hig degistirme-
yebilecegimiz gibi. Bazi kucuk malzeme degisiklikleri yapmak
mumkuandir. Bu bes temel malzeme kayda deger bigimde degis-
tirilmis veya silinmigse, her izleyici yasadigy deneyimi tekrar da-
sanmek zorunda kalir. Ornegin bir filmin diyalogsuz oldugu
dikkatimizi ceker, ama bu hala bir filmdir. Hareketsiz fotogral-



326 | Buyuk Sinema Kuramlan

lardan olusan ama film malzemesinden de bazi gizgiler banndi-
ran bir sanat eseri {arkh bir sanat eseri taradir. Ona, 6rnegin fo-
toroman gibi degisik bir isim veririz.

Tuhaf bicimde Melz sinema ve televizyonu anlatim malzeme-
si duzeyinde birbirine baglamaktadir. Her ikisi de ayni bes mal-
zeme kanalim kullandigindan, aralarindaki farklarin semiyotik
degil kaltarel oldugunu dusanmustar. Ancak Marshall McLuhan,
Metz'in gorinta tamminin fazla genel oldugunu ileri surerek, bir
ornekte goruntunan seyirciye dogru (film), digerinde ise dogru-
dan seyircinin Usttine (televizyon) yansiuldigini, Metz'in bunu
dikkate almadiginm belirtir. McLuhan bu farki malzeme farki sa-
yarken, Metz aym goruste degildir. Metz'e gore yansitma yerine
arkadan projeksiyon yonetiminin kullanildigs movieolada veya
bir televizyonla filmi inceleyen 6grenci, her durumda semiyotik
sistemin bataniana incelemis olur. Eksik olan, i¢inde filmleri
seyrettigimiz ahsildik kultarel baglamdir ve filmin igsel ¢alisma
mekanizmalanyla ilgilenmekte olan gostergebilimci bu eksikligi
pekala gormezden gelebilir.

Metz'in butun yaklasiminda bulunan tedbir ve tarafsizlik bu
malzeme tartismasinda, 6zellikle de géruntt kanalina aynicalikh
bir konum atfetmeyi reddeden tutumunda goralebilir. Cogu teo-
risyenler, sinemanm oéncelikle {ilm muziginin destekledigi go-
rintalerin sanati oldugunu iddia etmekte veya agik¢a buna inan-
maktadirlar. Metz, sorunun teorik olasiliklanni sinema tarihinin
agirhgy ile teste tabi tutmak yerine, yalnizca bu olasiliklart digan-
meye kendini zorlar. Birgok film, sanki gorantu belirleyiciymis
gibi yapilmaktadir. Ama bu filmleri, malzeme dengesinin diyalog
veya —hatta~ mizigi destekledigi filmler olarak gérmek mum-
kandur. Semiyotikci sinema tarihini dikkate almali, ama onun
taralindan korlestirilmemeye veya bagtan ¢ikarilmamaya dikkat
etmelidir. Gostergebilimci bu bes anlatim kanalindan kendisine
gelen her seyi incelemeye hazir olmalidir.

Filmin anlatim malzemelerini maddelestirmek ve bunlan bas-
ka iletisim formlarimn malzemelerinden ayirt etmek, birinci ama
onemsiz bir gorevdir. Boylece “sinematografik” olayr tanimamiz



Christian Metz ve Sincma Gostergebilumi | 32.7

ve anlami nerede aramaya baglamak gerektigini bilmek mamkun
olur. En onemli ilgi nesnesi anlamdir. Anlam, iginden gikug
malzemeden batanuyle farkhidir.

SINEMADA ANLAMIN ARACLARI

Sinema gercek bir dil degildir

Anlaum (ifade) malzemesi nasil anlamli hale gelebilir? Ham
goruntaler ve film muziginin farkh yonleri nasil anlam tasir hale
gelebilir? Sinema kuraminin ilk gunlerinden itibaren, bu soru,
insamin agik arayla en geligkin ve iyi anlagilan anlam sistemi olan
sozel dille iligkisi cercevesinde sorulmustur. Sinema gostergebili-
mi, batin anlam sistemlerinde oldugu gibi kalkis noktasim dog-
rudan dilbilimden alir. Anheim ve izleyicilerinin kimi dilbilim
kavram ve formullerini nasil hizla sinemaya uygulamayr dene-
diklerini daha once gorduk. Kariyerinin daha ¢ok basindayken
Christian Metz de su soruyu ortaya koymustu: “Sinema hangi bi-
cimde ve hangi dlgekte sozel dille benzesir?”

Metz'in film / dil analojisine verdigi ilk yanitlar, karakteristik
bigimde elestirel ve kapsamliydi. Filmdeki anlam pek de sézel
dile benzemedigi icin, bu analojinin gérunus duzeyinde ¢ok zor-
landigini 6ne surmustur. Islev duzeyinde veya bu sistemlerin
kullanih$1 sirasinda ise, analoji daha da zorlanmsur.

Sozel dilin keyfi karakteri ¢agimizin bilincini afallatmus ve dil-
bilirn alanindaki biiytk ilerlemeyi mamkan kilmigtir. Herhangi
bir isaretleyen (signifier=gosteren) ile isaretlenen (signified=gos-
terilen) arasindaki iliski (drnegin Ingilizce’de “gilen kisi” anlam-
na laf-ter sesleri ile mutluluk icinde ama boguk sesler ¢ikartan bir
kisi imajinda oldugu gibi) korkung uzaktir. Bu mesalfe dili kulla-
nana, isaretlenene yaklagip uzaklasirken sesinin duzeyiyle oyna-
ma sansi verir. Omegin “laugh” (galmek) sézcugana “laughter”,
“laughing”, “laughed” ya da “laughable” haline getiren son ekle-
rin, kendilerine ait bir anlamlan olmaktan ziyade, bunlar isaret-
lenenin ince dizelimelere tabi tutulmasimt mimkan hale getirir-
ler. Bu war ses parcaciklan, sozel dili sayisiz duyu farkhhklaninin
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uretimini temin eden ince bir sebekeye donustirmektedir. Dili
kullanan kisi, iki dizeyde is gormeyi becermelidir: Seslerin (isa-
retleyenin ses birimleri, fonem) islevini kapsamak ve anlami (isa-
retlenenin ses birimleri, monem) kapsamak. Omegimizde dili
kullanan kisinin, (Ingilizce'de) “laugh” s6zcugu ile “d” veya “ing”
gibi baz bicimsel farklilagtincilarin bu sézctk uzerindeki etkisi-
ni anlamak durumundadir. Dilin iki duzeyde islev gormesi 6zel-
ligi, cift eklemlilik gucu (double articulation) olarak adlandinl-
maktadir. Bu dzellik baska dillerde vardir, ama sinemada yoktur.
Sinemanin isaretleyenleri, isaretlenenlere son derece yakindan
baglanirlar: Gorintaler gergekci yansitmalar, sesler gonderme
yaptiklar1 sey neyse onun tam roproduksiyonlaridir. Sinemanin
isaretleyenlerini bozarsaniz, aym anda isaretlenenleri de bozmus
olursunuz. Gulen bir adam goruntisuy, “gilmek” sézcuginin ya-
pabildiginden [farkh gorantilerle oynaularak degistirilemez.
Filmsel isaretleyenlerine zaman kipi kazandirmanin da bagka ig-
sel ve dogal yolu yoktur. Bazi film yapimcilan simdiki zaman
sahneleri i¢in renk kullanma, ge¢mis zaman veya sart kipi (ruya)
icin siyah-beyaz kullanma yoluna gitmislerdir. Bunun, sinema
dilinin kendine ait bir ozelligi olmadi, sinemaya yapilmis ve
konvansiyon haline gelmis sofistike bir ekleme oldugu acikur.

En temel diizeyde, sinemanin en kugtk birimleri yoktur. 56-
zel dil, birbirleriyle iliskili seslerin olusturdugu sonlu gruplar ice-
rir ve bu durum sayesinde makemmel bir dijital bilgisayara ben-
zer. Sinema ise ancak analog bir bilgisayarla karsilasurilabilir. Bu
analog bilgisayar, tek bir degil bes adet anlaum malzemesi ile ¢a-
hsir. Metz sinerhada fonemlerin esini bulmaya yonelik ¢abalan
siddetle elestirmistir.

Ayni durum monemler igin de gecerlidir. Metz'in bu noktada
orijinal bir elestirisi olmustur. Metz, sinemanin basit bir isimle
karsilastinlabilecek herhangi bir yanimin bulunmadigini soyler.
Bir tabanca géruntisi, bir sinema tiimcesinin 6znesi veya nesne-
si degil, bizzat kendisi bir tamcedir. Bir iddiadir: Iste bir taban-
ca! Metz, olsa olsa, sinemamn bir timceler dizisi oldugunu séy-
leyebilir. Sozlagu yoktur, sézcuk ve esanlamhlar listesi yoktur.
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Gosteren ile gosterilen arasindaki bag bu kadar yakinken, esan-
lamli diye bir sey olabilir mi? Bagka bir gorantn, butuniyle bag-
ka bir yere gondermede bulunur. Géndermede bulundugumuz
aym nesnenin ¢ok sayida goruntiisund kaydederseniz (bir evin
degisik agilan gibi), isaretleyenler sozel esanlamhlarla (6rnegin
ev, ikametgah, yagam alam, konut vs.) kargilagtinlmay: imkansiz
kilacak ol¢iide birbirlerine benzeyeceklerdir. Sinema anlatumlari-
nin (sinemasal ifadelerin) s6zlugt diye bir sey olamaz.

Dilin diger gozle gorunen karakteristigine egilen Metz, sine-
manin bir dilbilgisinin (gramer) de olmadigint ortaya koyar. Kus-
kusuz kullanim kurallan vardir, ama bunlar, sozel dillerle karsi-
lastinrsak, ne o denli kat1 ne de karmasiktir. Metz, gramatikal ve-
ya gramatikal-olmayan bir sinema yapimindan bile s6z edemeye-
cegimizi vurgular. Sinemacinin yanhs camle kurmasindan veya
goruntileri yanhg se¢mesinden soz edilemez. Zevklerimiz sine-
macidan farkh olabilir; baska bir gérantuya veya baska bir go-
rantt duzenini tercih edebiliriz; ama agik soylemek gerekirse,
yonetmenin dilini dilbilim kurallanna aykin diye elestiremeyiz.
Sinemada her sey anlamlidir. Agikgasi, sinema dili sozel bir dil-
-den tamuyle {arkhdir.

Peki, ¢aligma yontemi hakkinda ne soylenebilir? Belki de bu
sistemler kargilagtirmaya izin verecek bigimde cahismakiadir.
Metz, bu umidi, oncelikle, dilin insanlar arasinda degis tokus
edildigine, sinemanin ise bir kaynaktan belli bir topluluga veril-
digine isaret ederek hemen yanitlar. Dolayisiyla sinema, roman
veya senfonide oldugu gibi, sozel dilden ¢ok farkh islemekiedir.
Sinema, sessiz bir izleyicinin éntinde serilen, akici ve surekli bir
mesajdur.

Dahasl, sinema herhangi bir “temel kullanim”a sahip degildir.
Sozel dilde, sade bigimde, var olan sistemi dogru kullanarak isi-
ni yerine getiren siradan bir konusma s6z konusu olabilir. Yaym-
ciya mektup yazip baz kitaplardan birkag¢ nasha yollamasim ri-
ca ederken, benden ¢ok énceden beri var olan ve kendi amacim
dogrultusunda basvurdugum bir sistemi kullanms olurum. Bu
temel kullanimlarin étesinde, konusmaci veya yazar siirsel veya
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sanatsal duyarhliklar sergileyebilir. Ana konusmayi bukerek, ge-
rerek deforme eder ve boylece soylemine “yeni bir anlam kazan-
dirir.”

Sinemada ise temel kullamim yoktur; ¢anku oncelikle gorun-
tulerle konusmayiz. Sinema, butan kullanimlarinin —en kaba ve
siradamn bile— siirsel olmas veya yaraum icermesi gereken zayif
bir iletisim sistemidir. Daha teknik bi¢imde soylersek, sozel dil-
de, cagnisim duzeyinde anlamlar, gosterme diizeyindeki anlam-
dan tamamen aynlmsur. Bilgisayar mukemmel duzeyde ve dog-
ru bicimde bilgi veren bir kart basabilir. Oysa bir sair, bir goster-
me eyleminden (denotation) bir yan anlam, bir ¢agnsim ¢ikmasi
icin gosterenlerle miucadele ederek dilinin seslerine ve gorantu-
lerine iskence gektirecektir. Sinemada ¢agrisim, gosterme ile ay-
ni kapidan geger. Cunku gosteren ile gosterilen (ya da isaretleyen
ve isaretlenen) dylesine siki bicimde birbirine baghdir ki, o go-
rantinun (gosterme eylemini) gordugimuz an, sinemacimin go-
runtiye karst aldign tutumu da hissederiz. Aslinda, bu duzeyleri
birbirinden ayirt etmek i¢in, hatta bir goruntide neyin gosterme
neyin ¢agnisim oldugunu saptamak icin uizerimizde bir baski var-
dir. Bunlar ister haber goruntuleri olsun, ister Yurtiag Kane.

Sinemanin ve dilin gorinum ve iglevi arasinda yapilan analo-
jileri elestirirken Metz, Mitry ve hatta Bazin'le yakin bir konum
almaktadir. Bu teorisyenleri bir araya getiren ve semiyotikgi
Metz'de bile “metafizik™ yankilan duymamzi saglayan “anlaum”
kavramidir. Hepsi i¢in sinemada géruntti anlatumn dogal bir da-
zeyini olusturur. Dunya, normal veya bazen ¢arpik bir yolla, go-
rintiler yoluyla konusur. Sinemact kendi anlamini anlatmak is-
tiyorsa, bu ilk anlatimlar tzerinde her yolla ¢alismak, bunlan ge-
nisletmek ve yonetmek durumundadir. Boylece sinema, bir ileti-
sim sistemi yerine bir anlaim araci olarak yoluna devam eder;
kurallan ise kau degil gecicidir. Filmi yapan kisi, sozel bir dilin
kullanicisindan farklh olarak bir anlami parca parca insa etmez.
Dogal diinyadan ¢iktug gibi bir anlaum akisimi organize eder, bu-
na isaret eder ve serbest birakir.
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Bununla birlikte Film bir Dil Gibidir

Metz'in sinema / dil analojisine yonelik uzun ve yikici saldiri-
sinin i¢inde, kendini duyurma mucadelesi veren ve nadiren bas-
unlan bir ton olan bir karsi akim geligti. Bu ton Metz'in sinema-
nin gevsek sisteminin kurallanndan ne denli etkilendigini goster-
mektedir. Metz yillarca kendini Mitry ve Bazin'in etkisinden ya-
vas yavag arindirmaya cahismig, sinemanmin konvansiyonel 6zel-
likleri ile konvansiyonel hale getiren 6zelliklerine yogunlasmistir.
Bu yonelimi sorunu batin agikhigtyla ele aldigy sistematik ¢alis-
mast Language and Cinema (Dil ve Sinema) ile doruga yiukselir.
Metz ilk yillanini, kendi sinema kavramlanni ve dilini sistematik
bigimde kurabilmek igin, oncekileri yitkmaya ayirmsti.

11k sinema / dil analojilerinin bagansizig) sinemada fazla dil-
bilim uygulanmasindan degil, cok az kullanilmis olmasindan gel-
mektedir. Bu araglar arasindaki iligkiler basit degildir. Bu iligki-
ler bir kez baslauldigs zaman, eger sinemanin nasil bir anlamlan-
dirma sistemi oldugunu tam olarak gormek istiyorsak, sinema
uzerine dilbilim arastirmas: sonuna kadar géttirilmek zorunda-
dir. Sinemanin sozel dil gibi karmagik bigimde 6rilmus bir he-
sap olmadig dogrudur; sinema bir anlamlandirma aracindan ok
bir anlamlandirma yerine benzemektedir. Bu aracin nasil ¢alhisti-
g ve anlamlandirmaya ulagtigini ¢ozmek igin, gosterdigi seyle-
ri bigimlendirmesinin yontemlerini sorgulamak gerekir. Bu, yine
dilbilime dénmeyi gerektirir.

Metz, genel iletisim kuramina gonderme yaptiklan oél¢ude dil-
bilim kavramlarinin taimtnu uygulamaktan memnundur. Gor-
dugimuz gibi, dil anlaummnin 6zel malzemeleri olduklan igin fo-
nem veya sozciik gibi kavramlar sinemaya uygulamanin tam ola-
rak dogru olmadig kesindir. Ote yandan, kod, mesaj, sistem,
metin, yapi, paradigma gibi kavramlar, butin iletisim sistemleri-
ne ait olabildikleri i¢in, bugine kadar en fazla dilbilim tarafindan
gelistirilmis olsalar bile, sinema kuramcisinin da kullammina
agikur; hatta Metz'e gore sinema kuranunda kullaniimalhidirlar.

Metz semiyoloji projesine sessizce hatta gizlice, “anlam™n
(signification) tammim formule ederek baslar. Anlam, mesajlann
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izleyiciye tasindigi suregtir. Semiyoloji (Gostergebilim), bir me-
tin kodu aracihigiyla sistematik bicimde tasinan mesajlar disinda
bir anlam tariina ele almay: reddeder. Boylece dolayimsiz (im-
mediate) anlam kavramini reddeder. Sinemada mumkan olan
her olasi anlam (meaning) bir kodla aracilik edilmis (mediated)
olmalidir. Bazin'in, dinyamin bize sinemadaki goranum aracili-
fayla dogrudan hitap edebildigi yolundaki gorugi (cosmophany)
semiyotik¢i tarafindan kabul edilmez. Cunka anlamlandirma
(signification), tam olarak, insanin isaretler sistemi araciligiyla
mesajlar almasi olarak tammlanmaktadir. Anlamlandirma alginin
icinde degil, algrlamanin bize sundugu isaret degerlerinin iginde
mevcuttur. Sinemada bu tar igaret degerleri bize metinde kod-
lanms mesajlar olarak gelir. Bunlar semiyotik¢inin temel katego-
tilerini olugturur.

1. Kod / Mesaj

Semiyotik¢i durmaksizin kodlardan soz eder. Kod, bir mesa-
jin anlagilmasini temin eden mantiksal iliskiden bagka bir sey de-
gildir. Filmlerin icinde kodlar yoktur; filmin mesajlarim mum-
kan kilan kurallardir bunlar. Bir dizi filmi inceleyen-semiyotikgi-
ler bu filmlerde islev goren kurallan formule ederler; bu kurallar
semiyotik¢i tarafindan kurulmustur. Sonug olarak kodlar gercek
bir varolusa sahip olmakla birlikte, bu varolus fiziksel degildir.
Kodlar anlaum malzemelerinin tersidir. Kodlar, mesajlar veya
anlam (meaning) uretmek igin malzemeye basilmis mantiksal
formlardir.

Sinemac1 kodlan kullanarak malzemesini izleyiciye konustu-
rur. Semiyotikgi tersi yonde calisir; filmin mesajlarindan yararla-
narak, bu mesajlari agan kodlar insa eder. Cogu sinema tartigma-
st ve film elestirisi, bir filmin ne soyledigi (mesajlar1) zerinde
yogunlasir. Semiyotik ise, sinemanin kendi olanaklan 6l¢asiinde,
bu mesajlari yoneten yasalan kegfetmeyi amaglar. Semiyotik met-
nin (filmin) soyledigini tekrar etmez. Bunun yerine hammadde-
den mesajlann ¢ikmasina olanak veren mantiksal mekanizmala-
n yakalamay: amaglar.
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Kodlarn, onlan anlamamizi ve ¢ozamlememizi mumkin ki-
lan en az ug karakteristik 6zelligi vardir: 1. Ozgulluk (specificity)
dereceleri, 2. Genellik (generality) duzeyleri, ve 3. Alti-kodlara
indirgenebilme (reducibility) 6zelligi. Ozgulluk kavrami sayesin-
de Metz, sinemaya 6zgi olan ve bagka yerde bulunmayan bu
kodlan bilesenlerine aywrabilir. Verdigi unla ézgul kod omegi
“hizlandirilmis montaj”dir. Bu 6rnekte belli bir form gorunta ve
sesler uizerine kazinmaktadir (A goriintasi ve B gorintasi gide-
rek daha kisa ve daha hizh fragmanlarda birbirleri ardina gelir).
Bu kod, normal bir izleyicinin kagirmayacag ayn bir mesaj verir
(isaretlenen A ve B imajlan, ayn uzamlarda var olmakla birlikte,
zaman i¢inde birbirlerine kenetlenmekte ve uzamsal ya da dra-
matik olarak birbirlerine yakinsamaktadirlar). Bu mesaj sinema
aracihigiyla verilmesinin diginda varolusa sahip olamaz. Eger Fa-
ulkner ve baska bazi modern yazarlar, anlanlannda bu teknigi
taklit ediyorlarsa, bu yalmzca muglak bir taklittir ve asla ayni so-
nucu vermez; ¢inkd hizlandinlmig montaj sinemaya 6zgi bir
koddur.

Spektrumun diger ucunda ise say1s1z 6zgil-olmayan kiltiirel
kodlar yatmaktadir, bunlan varoluslan agisindan sinemaya ba-
giml degillerdir, fakat bu kultirel kodlar [ilmlerde yasam bul-
malan icin transfer edilmislerdir. Bunlar arasinda, bir¢ok semi-
yotikgiye gore, dogaya bakisimiz: bile donugstaren temel algilama
aliskanliklarimiz vardir. En agik halde soylersek, kaltarun ken-
disinin trunlerini icerirler, bu kiluarel aranler bize bir sey soy-
leme yetenegine sahiptir. Ornegin Jacques Demy'nin Lola'sinda
uzun zamandir kayip denizci, eve st agilabilen beyaz bir Ca-
dillac’la doner. Cagdas bati kaltaranu biraz tamiyan her izleyici
“araba kodu"nun kullammindaki agik mesajlan okuyabilir. lzle-
yici Fransa'dansa, mesaj daha da acik segik hale gelir. Cunku bu
izleyici, arabalarin genellikle kuguk tutuldugu, luks markalarin
ise genellikle siyah Citroen veya emperyal gri Mersedesler oldu-
gu bir ulkede yasadiklartna gore, beyaz buytik arabamn gosteris
yam daha iyi anlasilacakur.
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Ozgil ve 6zgil olmayan kodlar arasinda, sinemanin baska
medyalarla paylasug ¢ok sayida kod bulunur. Metz burada, as-
linda resim sanatina 6zgl olmakla birlikte Alman disavurumcu
sinemasinda ¢ok sik kullanilan golge oyunlanm ornek verir. Yi-
ne geri dénts veya dyku icinde oyka gibi birgok anlaum teknigi
sinemada oldugu kadar edebiyatta da bulunmaktadir. Sinema
gostergebilimcilerinin 6nemli bir gorevi de, sinemada karsimiza
ctkan kodlarin tirlerini siralamak ve bu kodlann farkh ozgulliuk
dizeylerini belirlemektir.

Sonra, kodlar genellik duzeyine gore aynistinilir. Bazi kodlar
butun filmlerde, bazilari ise bir bolum filmde vardir. Metz, man-
zara ¢ekiminin, kullanmaktan ézenle kaginan filmler olabilse de,
mantiksal olarak her filmde yerinin oldugunu, bu nedenle genel
bir kod oldugunu soyler. Bu tar genel kadlar, ¢ok sayida anlam
turani ortaya ¢ikarabilir. Bir manzara ¢ekimi bir sahnede gevre-
nin tasvirini ifade eder, bir baska sahnede hareket halindeki bir
arabanin gitigi yonu izleyebilir, ya da iki oyuncu arasindaki di-
yalogun sikici akigini taklit edebilir. Her érnekte panoramik ha-
reket, statik fotograf gorintusanden kendini farklllasnrarak bir
anlam tasimaktadir.

Cok daha ilging olan ozel-tekil (particular) kodlardir. Zira
ozel kodlan tanimlayarak turleri, zaman dilimlerini ve auteurle-
ri tanimlamarmiz mamkan olur. Ozel kod, yalnizea belli sayida
filmde karsimiza ¢ikar. Sonug olarak anlamlan da genel kodlara
gore cok daha simirh ve dogrudandir. Kovboy filmleri, bagka tir-
lerde rastlanmayan, en azindan hepsi birden rastlanmayan, giysi,
manzara ve davtanislarla ilgili 6zel kodlarla doludur. Tarleri ayirt
etmenin en populer yolu kodlardir. Aym sey, zaman dilimleri
icin de gecerlidir. Alman disavurumcu sinemasindaki golge
oyunlan émeginden soz etmistik; bir baska 6rnek Japon sessiz
sinemasinin benshi denen anlaticilaridir. En ilging olan, belki de
auteur arastirmalanmn belli bir yonetmenin butin ¢alismalarin-
da kullanma egiliminde oldugu 6zel kodlan siralamaya indirge-
nebilmesidir. Max Ophuls uzaktan hareketli kamera ¢ekimi gibi
ozgul kodlara ve agk ucgeni gibi 6zgul olmayan kodlara ilgi du-
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yuyordu. Asagi yukan bitan filmlerinde baska kodlarin yant si-
ra bu iki kod saplanuli bigimde tekrarlanir. Elestirmenler askin
Ophuls'u insa etmek i¢in yapimailar ve starlar gibi diger kendisi-
ni belirli yonde davranmaya zorlayan kisilikler ya da yapim ko-
sullar1 gibi senaryonun gereksinimleriyle ona dayatilan boylesi
kodlarin bir yonetmenin filmlerinden 6zutinu ¢ikarmaya caba-
layacaklardir. Auteur elestirisine gonul verenler i¢in, Max Ophuls
adi, say1siz mesaj ve sayisiz filmde bulunabilen 6zel kodlar agi-
sindan ebedi bir kayna@ anlaimaktadir. Bu nedenle boyle bir
elestirmen, Ophuls'un ¢ekmedigi, sadece tasarladig filmler hak-
kinda bile konusma hakkini kendisinde bulabilir.

Dolayisiyla kodlar filmlerle iligkileri agismdan askindirlar.
Her zaman, tekil bir filmde verili kullanimlaninin 6tesine gegme
olanagina sahiptirler. Ancak semiyotikgi, her bir kodun igine bir
dizi alt-kod yerlestirmek yoluyla kodlarin bu goruniste sinirsiz
niteligini parcalara ayirabilir. Ali-kod, bir kod kullamim tara, bir
kodlama sorununa verilmis yanit veya secme tiradur. Ornegin
buatin normal kurgu filmleri, anlamlann yaratmak amaciyla
oyunculuk kodunu kullarurlar; ama sinemanin farkh alanlar,
farklt oyunculuk turlerine basvurur. Bu oyunculuklarin her biri
gercek bir kodun enerji ve otoritesi ile islev gorur. Bu filmlerde-
ki anlamin butantna agiga ¢ikarmak icin disavurumcu veya ye-
ni-gercekgei usluplarin 6zgil karakteristiklerini 6grenmemiz ge-
rekir.

Genellikle stilistik sinema tarihi olarak dusundagumuz sey
gerceklikte secilmis kod ve alt-kodlarin incelenmesidir. Semiyo-
tik¢inin ilgilendigi haliyle sinema tarihi, durumlan kodlamaya
(oyunculuk, iklandirma, cerceveleme, kamera hareketleri vb)
bulunan farkli ¢ézumlerin (alt-kodlar) birbirini izlemesinden
baska bir sey degildir. O zaman, kodlar duzeyinde semiyotikgi-
nin iki temel inceleme alani vardir. Degindigimiz gibi, btitun si-
nema tarihinde ilgisini ¢eken kodlari inceleyerek tanimlayabilir.
Ama bunun disinda belli bir kodun yillar boyunca gecirdigi de-
gisiklikleri izleyebilir —varhigini somutlayan degisik alt-kodlan
saptay1p tammlayarak.
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2. Sistem / Metin

Sistem ve metin kavramlan kod ve mesaj kavramlarindan ay-
rilamaz. Sinemada kodlar ve mesajlar tek baslarina veya yahul-
mis olarak var olmazlar. Bir metin iginde her zaman digerleriyle
i¢ ice yer alirlar. Metin, sayisiz mesajin bulustugu mekandir.
Olusmus veya kodlanmis belirli bir miktarda malzemenin simur-
larim ¢izer.

Ayricalikh metin, elbette tekil bir filmdir. Filmin yaraticilan
agisindan, tekil {ilm kendi ¢alismalarinin sinirlanim gosterir. Ta-
mamlamalan i¢in yonetmene para verilen arandur. Dagiimcilar
ve sinema salonu isletmecileri igin, tekil film sinema sanayinin
egsiz ticari birimidir. lzleyici agqisindan ise tamismak igin para
odedigi metindir. lzleyici agisindan tekil film karsilasmak icin
para odedigi bir metindir. [zleyici bilet gisesinde gecerken gigeye
biraku@ kadar saygi duydugu bir basi ve sonu olan bir metindir.

Semiyotikgi, yapim, dagium ve psikolojik etki gibi sinemanin
digsal olgulanna ilgisizdir ve metni, filmin kendisinden daha bu-
yuk veya daha kugtik bir sey olarak ele alabilir. Tekil bir filmi,
genellikle mesajin organizasyonunun mekam olarak gorir. Po-
temkin'deki Odesa Merdivenleri veya Korkung Ivan II'nin renkli fi-
nali gibi bagimsiz bir sekans, ortalama seyirci igin degilse de,
analizci icin kendi basina bir gerceklige sahip olabilir. Benzer bi-
¢imde bir grup [ilm de, 6zellikle diziler ve tarler s6z konusuysa,
gercek metin haline gelebilir. Seyirciler sinemaya genellikle ek
bir filmi (tekil bir sistemi) gormek icin degil, 6rnegin bir Tom
Miks westernini (cok sayida tekil sistem iceren daha buyuk bir
metnin parcastyizlemek i¢in giderler. Film elestirmenleri, tarus-
mak i¢in buittin bir tar veya bir auteur'iin tam eseri gibi daha ge-
nisletilmis metinleri secmeyi tercih ederler. Ozetle, metin, bir
butin olarak okunmas: gerektigini hissettigimiz mesajlarn tama-
mudir.

Film yapimcilan, izleyiciler ve analizcilerin hepsi metin ba-
zinda duasunarler; ¢inka metin, anlamlandirma agisindan bir
baglam yaratma yoluyla igerdigi tekil mesajlara bir seyler ekler.
Metin, tekil mesajlarin, toplam deneyim veya anlamin yaraulma-
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sinda uygun roller ustlendikleri bir bicimde yapilandirilmistir.
Bagka bir a¢idan bakilirsa, bir filmin gesitli kodlan, pasif seyirci-
nin zihninde, basit bicimde yan yana durmaz; bu kodlan siste-
matize edilmigtir. Metin, hem seyirci hem analizci i¢in hareketli
bir sistem, kodlar belli bir konfigarasyon icine yerlestiren, onla-
1, mesajlarini 6nceden kahbi hazirlanmig bir baglam igine birak-
maya zorlayan bir sistemdir. Metin bir kiime veya derleme olma-
nin otesinde bir seydir. Analizci ve basanli izleyici icin, mesajla-
ra deger kazandiran, verili sayida kod igeren ozel bir mantiksal
sistemdir.

Metin bir {ilmin mesajlarin iki eksen tizerinde organize eder:
Sentaks ekseni (syntagmatic) ve paradigma ekseni. Sentaks ekse-
ni, metin zincirinde biri kendisinden sonra gelene baglanan me-
sajlann yatay akigidir. Bir metnin anlatim semasin ele alan bu-
tan incelemeler, karmasik mesaj yapisi icinde sentaks anlamlan-
dirmasinin belirli gizgilerini izlemeye ¢alisacakur. Bu incelemeler
anlamlandirmanin “ne neyi izliyor” duzeyini aragurirlar. Ornegin
John Ford’'un My Darling Clementine filmi ustune bir sentaks in-
celemesi, Wyatt Earp’in evcillesme stirecini veya Chihuahua ka-
rakterinin oynadif ozel islevi, dramanin icerdigi kargitlan, iste-
meden de olsa bir araya getirerek resmedebilir.

Ayni zamanda burada ve her metinde, aymi zamanda segici bir
dikey boyut vardir. Filmler paradigmalar tuizerinde yogunlasarak
ve onlan yaratarak anlam kazamirlar. My Darling Clementine’da
yeni kilise insaau ile okul 6gretmeninin gelmesini birbirine bag-
ladigimiz zaman, biz paradigmatik (ya da “ne neyle geliyor”) bir
anlamlandirma deneyimi edinmis oluruz. Ornekteki paradigma-
nin uygarlik kurumilariyla bir iligkisi vardir ve film boyunca, dav-
raniglar, konusmalar (6regin yolculuk eden aktorin, Shakes-
peare’vari kendi kendine konugmasi), muzik gibi sayisiz bagka
unsuru kapsamina alacakur. Anlamin paradigma boyutu filmin
anlaum sirasinda kendini gosterir, ama bu anlauima bagimh ..
degildir. Bir aynnular derlemesinden ibaret bir tirun olarak, bu
tar bir anlamin yaraulmasinda, isaretleyenlerin ne zaman veya
nasil bir siralamayla ortaya gikugmin bir énemi yoktur. Metnin
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tam anlami, se¢me ve organizasyon eksenlerinin karmasik birli-
gidir.

Bu ozette andigimiz butun terimlerin en iyi ihtimalle tamam-
layici unsurlar olduklarim unutmamahyiz. Bunlar analizcinin ya-
pay kurgulandir. Sentaks ve paradigma kodlan (olasi mesajlariy-
la birlikte) tekil filmleri agarlar ve yalmzca metinlerin olusturdu-
gu bir yapi veya sistemler ¢ergevesinde incelenebilirler. Verili bir
kodla (6rmegin oyunculukla) ilgilenmekte olan gostergebilimci,
bu kodun rol oynadigz ¢ok sayida sistemi sorgulamak zorunda-
dir. Ote yandan semiyolog verili bir metni arastirmayi tercih ede-
bilir ve butin kodlan onun iginde kesfeden ve baglanulandiran
bir sistem olusturabilir. Burada oyunculuk tarzi, kamera kullani-
mi, kurgulama, 1giklandirma ve filmin konusunda igerilen sayisiz
ozgul-olmayan kodla baglanuli olan ve bunlar tarafindan nitelen-
dirilen tek bir kod olmaktadir.

Aruk sinemaya yonelik icsel calismalarin yeni bilimsel sorug-
turmasinin bir taslag: ¢ikartlabilir. Bir teorisyen olarak Semiyo-
tik¢i, sinemada is gorduguna saptadig her bir kodu 6zenle ayris-
uracakur. Ozgiilluk duzeyine, genellik derecesine ve diger kod-
larla karsilikh etkilesimine 6nem atfederek-her kodu agiklayacak-
ur. Bir elestirmen olarak Semiyotikgi, sayisiz kodun iglerinde na-
sil sistematize edildigini veya baglanulandinldiim gostermek
uzere tekil film metinlerine (tekil sistemler, turler, auteur incele-
meleri, vb) yonelecektir. Teorisyenin yapug gibi film mesajlarn-
mn olabilirligini aciklayacak, ama ozel 6rneklerdeki gercek yapi-
yt da ele alacakur. Son olarak, bir tarihgi olarak ¢esitli —6zgul ve-
ya 6zgul olmayan- alt-kodlarin gelisim ve evrimini inceleyecektir.
Ornegin farkhi donemlerde kullamlan 1giklandirma tarlerini veya
kadimn ¢aglara gore ele alimsim resmedebilir. Bu gekilde, sinema-
da anlar anlamaya yavag yavas baslayacagimiz soylenebilir.

SINEMANIN FORMLARI VE OLANAKLARI

Kod, mesaj, sistem, metin, paradigma ve sentaks yapisi gibi
kavramlar biin iletisim lormlarinda mevcuttur ve buton anla-
um malzemelerine rahatlikla uygulanabilirler. Bunlar kendi bas-
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larina sinemay1 tanimlamaz. Sinemanin nasil bakabilecegi, nasil
bakmakta oldugu ve nasil bakmasi gerektigi hakkinda hicbir sey
soylemezler. Kisaca, sinemanin ne formuna ne de amacina temas
ederler. Sadece semiyotikginin pratik ¢alismasi, soyut semiyolo-
jik projeye 6z ve deger kazandirmaya baslayabilir. Dolayisiyla,
simdi, Christian Metz'in ve onun etkisi altinda kalanlarin gergek
travaux pratiquesini, pratik calismalanm gozden gegirelim ve se-
miyologlarin sinemasal bigim ve amag sorunlarini nasil ele aldik-
larini gorelim.

Metz'in sinema tanimi, kurammnin yapisindan mantiksal ola-
rak ¢ikmaktadir. Buna gore sinema, ilgili anlaum malzemelerin-
de anlam uretebilen batun kodlann ve alt-kodlarinin toplamidir.
Hem sinema tarihi, hem de “sinema programlan” (normatif tam-
mun eski anlamiyla “kuramlar”) bu ust tammun altkamelerini dis-
ta birakir. Gordugumuiiz gibi sinema tarihi, ge¢miste kullanilmis
bir alt-kodlar kiimesince kapsanir. Benzer bicimde sinema prog-
ramlan da, bazi kodlar bagkalarimn aleyhine destekleyen ve ge-
lecegin sinema tarihini yaratmayi hedefleyen bir sansir tarunden
bagka bir sey degildir. Tarihgi, “1914'ten sonra sinema, gocuklu-
gunda banndirdigs teatral oyunculuga dayanmaktan adim adim
kurtulmustur” gibi alisildik saptamalar yaparken, teorisyen peka-
la soyle bir 6nerme ortaya atabilir: “Sinema hevesten yoksun ve
yapinu miuizik esliginden arnarak kendine 6zgu alana giden yo-
lu bulmalidir.” Her iki ifade, ele aldigimiz batan dasanurleri te-
dirgin eden “sinemasal” kategorisini kurma arayisindadir. Tarih-
¢i icin “sinemasal” belirli ayricahkh donemlerde varolmustur ve-
ya yanhs ya da ar1 olmayan kodlan tedricen filtre ederek gecirdi-
gi bir evrimle adim adim ortaya gikmigtir. Teorisyen i¢in “sine-
masal”, yalnizca —-belki ge¢miste bir an igin gorulmis olan- be-
lirli kodlar, sinemada anlamun uretilmesine egemen olmaya bas-
ladiginda varolus kazanacaktir.

Sinema tarihi, mamkuan olan daha genis bir film pratikleri ka-
mesinin igindeki mevcut film pratiklerinin altkimesidir. Semiyo-
log bu altkiimenin boyut ve bigimini ¢izmek zorunluluguyla kar-
st karsiyadir. Bunu iki yoldan biriyle yapabilir. Ya ge¢mis ve bu-
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ganin ihmal ettigi, gelecegin sinemasimin butun olanaklarina
isaret edecektir ve sinemanin ne olabilecegi, belki ne olmasi ge-
rektigi konularina agiklik kazandirarak; ya da sinema tarihi dedi-
gimiz altkimenin kalibim agiga ¢ikartarak ve neden bagka ola-
naklann degil de bu olanaklarin gerceklestirildigini saptayarak
bugune kadarki sinema metinlerini analiz ederek yapabilir.

Her teorisyen kendi yaklagimini segmelidir; Metz ikinciyi seg-
mistir. Cogumuzun kendi turiinin en iyisi saydigimiz, gelenek-
sel anlatim sinemasina yogunlasarak projesini biraz daha daralt-
mustir. Projesinde ickin olarak ayncalikl bir sey yoktur ve butan
semiyolojik projeler esdegerdir. Buna karsin Metz'in sinemasal
form ve islev sorununun 6zunu yakaladigimi sezebiliriz. Siyasal
icgidayle birlesen merak: sayesinde gegmisin temel kritik konu-
larini kesfetmis, boylece bugiinu anlayabilmeye ve gelecegi olus-
turmaya giden yolu agmustir.

Bu kritik bagliklart dogrudan dogruya jean Mitry’den almis
olmasi yeterince tuhaftir. Varoldugu haliyle sinema, bize tanidik
gelecek olan G¢ anlam duzeyinin analizi ile anlagilabilir ve elesti-
rilebilir: Goruntinun gergekgiligi, anlatmin bi¢imlendirme rolua
ve [ilmin ¢agrisim anlamlan agisindan zenginligi. Bunlar, tam da
Mitry tarafindan arasunhp agiga gikanlmis anlam duzeyleridir.
Mitry'nin arastirma alanim devralan Metz, adim adim yéntemin-
den uzaklasarak ve semiyotigin kesin ama kuru formulasyonlan-
na kaymstir. Pratik analizlerinin ¢ogunda anlamun ilk iki duze-
yi, gercekgilik ve anlatimla ugrasir; ¢uinku bunlar klasik ve mo-
dern filmlerde kendilerini gostermektedirler. Zorluklarla dolu
cagnsim incelemesini ise bugine dek buyuk 6lgiide bir kenara
birakmstir.

Metz kitabinin daha ilk makalesinde film ile gerceklik arasin-
daki iliskiyi sorgulamaktadir. Sorunun semiyotik bir incelenme-
si olmamakla birlikte, bu deneme yazisi gerceklik izleniminin or-
taya ¢tkmasina iliskin kimi “bilimsel” kurallan formule etmeyi
denemektedir. Metz, zihinsel etkinligin, sinema gorantisunun
kaba [iziksel 6zellikleriyle birlikte etkilesiminin bu izlenimi ya-
ratiifl sonucuna varmistir.
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Fiziksel bakis agisindan, her sinema goruntusanin icerdigi
gerceklik endislerinin (indekslerinin-ve -isaretlerinin) sayisini ve
tarlerini sayabiliriz. Ornegin perdedeki nesne goruntusa nadiren
gerceklikieki nesneyle aymi boyutiayken, nesneyle gevresindeki
diger nesneler arasindaki iliski, en azindan ayn1 planda gosteri-
len nesneler icin gercege uygundur. Fotografta deforme edici bir
mercek kullanilirsa bu indeks de kaybolur. Benzer bigimde, bir
karakterin soyledigi sozcuklerin sesler, bu karakterin dudakla-
nndan degil, arkada veya yandaki birinden gikar. Ama bu sesler
dudak hareketleriyle senkronize edilmistir; gorme ve duyma du-
yulanmz karsimizdaki kisinin gercek yasamdakine uygun varl-
gini teyit ederler. Senkronize edilmis olmayan bir ses kullamld-
ginda bu indeks de kaybolacakur. Metz’e gore, bir gorantintn
bizde gercek izlenimi birakmasi icin gerekli belli bir asgari ger-
ceklik isareti (endis) sayisi kesinlikle vardir.

Ama gerceklik endisleri yeterli degildir. Ote taraftan, gercek-
lik izlenimi, aklin, algidaki tam ve istikrarli danyay: “anlama” ka-
pasitesine ve gereksinimine daha dogrudan gondermede bulun-
maktadir. Bu davranisgi (gestaltqn) yaklasim sanki dogrudan
Mitfy’den aktanlmisur. Son olarak Metz, gerceklik izleniminin, -
her zaman simdiki hareket olan ve bizim 15tk ve golgenin degil
de gergeklikieki nesnelerin hareketi olarak kabule hazir oldugu-
muz- perdedeki hareket tarafindan kesinlestirildigini savunur.

Daha yakin zamanlardaki yazilarinda Metz bu izlenimin ikti-
darina iki yoldan son vermeyi denemistir. Birinci olarak, dogru-
dan seyircinin, seyleri gercek olarak algilamasim saglamay
amaglamistir. Bu amagla Metz “normal” vizyonun, 6zellikle odak
ve iki gozlulugun ozellikleri ile anlatim ve tamimlamayla baglan-
tlh psikolojik durumlar incelemektedir.

Tkinci olarak, Metz gercekei temsili gorintinun (genellikle
“analog” veya “ikon” denir) kendisinin elestirisini giiclendirmis-
tir. Bu noktada, gorantinan gerceklikle benzerligine kendimizi
kapurmak yerine gorantinin otesine gitmemizde israr etmekte
ve baylece ozellikle ilk deneme yazisini reddetmis olmaktadir.
Metz iki tar kodu incelemeye baslamak gerektigini soyler: Go-
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runtitye eklenenler ve ilk olarak gorantilyis gormemize olanak
verenler. Hi¢bir goruntunan an olmadigini savunur. Her biri,
her wirden sosyo-kulturel kodlar eklemis veya ig ige sokmustur.
Ornegin Rio de Janerio karnavalin gosteren bir Hollywood sah-
nesi, ana kanaval temsiline, renkler ve kompozisyon ekleyecek,
bu yolla bize tamdik bir afig gorantisu iletecektir. Aragtirma ola-
naklan sonsuzdur, ¢unku i¢inde yasadigimiz kaltar gérilebilir
dunyayr durmaksizin kodlamakta ve sekillendirmektedir. Orne-
gin manzara duyumuz buyuk olasilikla otomobilin 6n cam ger-
cevesini temel ahir. Cogumuz ginluk yasantida manzaralan go-
rip tamimmay: 6n camdan bakarak ogrenmis olmaliyiz. Meiz, bu
temsil tasarimlarimin stine bakilms kiltarel anlam katmanlan-
ni gormek amaciyla sinema gorintalerine cesur bir bakis yonel-
tilmesini istemekiedir.

Peki, bu tasarimlarin kendileri nedir? Acaba an (saf) olabilir-
ler mi? ltalyan semiyologlara verdigi yanitta Metz, tasarimin ve-
recegi temel mesaji mamkin kilan kodlann analiz edilmesi i¢in
cagnda bulunmaktadir. Cok tekrarlanan ama pek az anlagilan,
Bazin ve Mitry elegtirisinde, sinema gorantasiniin kaltarél ola-
rak belirlenmig bir arun oldugunu ileri siirer. Belli bir tardeki
varligy (film gorintusi sadece 151k ve golgedir), bagka tirden bir
varhigin (ger¢ek dunyada benzedigi bir sey) mesajt haline donus-
taren bu kodlar nedir, diye sorar. Benzerligin kodu nedir? Metz
daha yamitim vermeden, soruyu sorus bi¢imi inanglarinin yéni-
ne dair isaret vermektedir. Buttn anlamlar kaltar, gelenek ve ¢a-
lismanin uranudar. Film yapimast, {ilminin danyay: temsil et-
mesini saglamal i¢in (genellikle bilingsiz olarak) ¢aba gosterir.
Metz her zamanki agik sozlulugn sayesinde, anlamin gorunta
araciigryla izleyiciye dogal bigimde akugim dusunduagi ilk eser-
lerinden ¢ok uzaklagmis olmakian sikintiya dugmemektedir.

Metz'in anlanya yonelik yaklagiminda da benzer bir bakis ag1-
si degisikligi olmustur. Baglangicta Mitry'nin etkisi alundayken,
sinemamn saclece bir anlau olarak incelenebilecegini sayliyordu.
Konuyla ilgili itk yazdigi deneme, anlaui ile film arasindaki iligki-
yi tam olarak tanimlamaya yonelik bir ¢abaydi. Bu yazida anlau-
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mn tanimin “gecici bir olaylar sekansimi gergeklestirmeyerek
ilerleyen kapali bir soylem™ olarak vermekie ve sonra boyle bir
soylemin sinemaya nasil da tam olarak uygun oldugunu goster-
meye calismaktaydi. Metz, anlatinin temel biriminin iddia, eylem
oldugunu savunur; film ise bir olaylar veya eylemler zinciridir.
Cekim ve iddialar Metz'e gore, fonem ve monemlerden daha do-
gal temel birimleri olusturur. Béylece anlati ve sinemanin temel
birimleri arasinda uyum tesis edilmektedir. Filmin, dunyay: alg-
lamak ve dusinmek i¢in bu eksiksiz yolu benimsemekte her tir-
den gerekgesi vardir.

Metz, sinemada “gergekgi algilama” konulu ilk yazilarinda
gordugii aym tehlikeyi neredeyse hemen gordu. Her iki durum-
da bir yetersizlik, hayret verici bir olgunun 6tesine gitmemek i¢in
sanki mistik bir direng s6z konusuydu. Birincisinde temsili go-
rant kutsala benziyordu. $imdi kendi kendine yeterli ve deger-
li bir insani yasam bigimi gibi gorunen, anlauydi. Ama géritntu-
nun gergekgiligine sira geldiginde Metz, kendi kural veya kodla-
rim olusturmak tizere gizemlilestiren anlat: fenomeninin otesine
gitmek, buradan ¢tkmak istiyordu.

Uzun eserinin uriny, anla katalogu “La Grande Syntagmatiqu-

"¢ du Cinéma” oldu.’ Burada sinemanin anlau kapasitesi, ¢ekimler
arasindaki kargilikli iliski kodunun uygulanmasinin trana sayi-
liyordu. Metz, normal kurgu sinemasinda, ¢ekim-sekans, degi-
sen syntagm (dizim, sentagma), sahne ve benzeri olaylar arasin-
da olas1 sekiz ana baglanu tara saptamisn. Tek tek turler, aute-
urler veya donemler arasindaki baglantlarn ézel kullanimim in-
celer ve sinemanin anlan kapasitesinin verili kosullar alunda ger-
ceklestirildigini anlaur. Bu ¢ahismasina, kurgu filmde noktalama,
bir film icindeki buyuk pargalar arasimdaki gorsel isaretlerin oz-
gan kodu (solukluk, erime, silme, kesme vb) ustiine bir deneme
eklemistir.

Burada Metz'in goruglerini gelistirmek veya elestirmek icin
fazla yerimiz yok; ama ¢aligmasinin genel yapisina agikhik kazan-

(2) Christian Metz, Film Language (New York, Oxford University Press, 1974), s. 28.
(3) age,s. 119.
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dirabiliriz. Metz, sinemamn temel ozelligine (gercekgilik, anlati,
cagnisim) genel olarak odaklandiktan sonra, bu ozellikten, isle-
mesini temin eden kodlan incelemeye gecer. Olgunun nasil ¢a-
hsugina dair bir seyleri kavradiktan sonra da, bulgulanni sine-
manin 6zgin ve kritik 6reklerine uygulamaya baglar.

Bu yontemin en iyi resmedildigi yer, “Modem Sinema ve An-
lau™ bashikl denemesidir. Bu ¢ahsmasindaki siddet, bu konuda-
ki en iyi dustintlmaus elestirileri bile utandiracak kadar gugludur.
Bilimsel semiyoloji, Metz’e, sinemada anlat konusunda daha ke-
sin tanimlar gelistirme hakki vermistir. Buradan, modern sinema
kuramlannin ortaya atug siradan gerceklerin zayifligini sergile-
meyi basarmistir. Batin elestirilerin dillendirdigi gibi modern si-
nema belli 6l¢ulerde yeni bir seydir; ama sinemarun yeni olmast,
bir 6yku anlaucisinin gizemli yoklugunda, bir goranamun eksik-
liginde, “sinema yazim”nin yukselisinde veya bu yeni ézgarlugan
ortaya atugl baska bir formultnde yatmamakradir. Yenilik, yeni
alt-kodlarin, ozellikle grande syntagmatique ve noktalamanin ge-
lisiminde yaimaktadir. Anlagilabilme (intelligibility) ve anlam-
landirma (signification) her zaman kodlarn uranu olmustur.
1955’ten beri sinema yeni bir anlau anlami ¢cagina girdiyse, anla-
t1 kodlarinin yeniden diizenlenmesi semiyologun gorevidir.

Metz kendi payina bilingli bigimde, anlau sinemasinin alun
cagina odaklanir. Bu donemi 1933-1955 arasi kurgu film olarak
tamumlar. Eserinin eksik oldugu ve semiyotik projesinin heniz
baslangi¢c asamasinda oldugunu gormektedir. Sinemada bulun-
dugumuz noktanin, dilbilimcilerin 19. yuzyilda bulunduklan
yerle ayni oldugunu dusunmektedir. Sinemanin guzellikleri ve
cesitliliginin alunda hala ezik duran bizler, kaotik géranen bu
alanin alunda yatan sistemi yeni yeni gormeye basliyoruz. Saus-
sure’tin 1916'da yayinlanan eseri disavurumcu filoloji sanatini,
bir beseri bilim olarak dilbilime (linguistics) dénastarmusta.
Benzer bigimde, sinemanin semiyotiginde herhangi bir bilimsel
kazamim gorebilmek igin birkag yil gecmesi gerekecektir.

(4) age,s. 175-227.
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Ama bir ey kesinlikle soylenebilir: Sinema, dille arasindaki
paralelliklerden 6zgurlesmesine kargin, formellestirilmeye dogru
gitmektedir. Oykulerimiz daha anlasihr bigimde soylenmekte,
oyunculugumuzun arkasinda bir kural durmakta, kullandigimiz
setlerin amag dolu bir géruntiist olusmakta, biitan bunlarn veren
kamera, resmettigi dunyada anlamli bicimde hareket etmektedir.
Semiyotik, burada is basinda gorduga kurallan tanimlamaya bas-
lamis bulunuyor. Sonuglar simdiye kadar zayif kalmis olsa da,
semalastirmaya egilimli aklimizi ve duyularimiz: saglam tutmaya
yaramisur. Semiyolog, semalastirmanin, bir kez daha naif bigim-
de gergekei olarak yorumlanamayacak bu kiltirel arani her agi-
dan guglendirdigine inamr.

SEMIYOLOJI VE SINEMANIN AMACLARI

Birgok kisinin akhinda, sinema yakinlardaki salonlarda oyna-
yan anlau filmlerinden ibarettir. Christian Metz dogrudan bu po-
puler sinemanin igine dalmis, sinemanin gergek alaminda, mam-
kin olanin alaninda, kucuk ve tammlanabilir bir alt-kodlar ko-
mesini igeren yasalan ve manug kesfetmeye koyulmustur. Top-
lumun bir tek alt-kodlar kumesi istemesinin ve digerlerini bastir-
thasinin nedeni nedir?

Noel Burch Theory of Film Practice (1969 — Sinema Pratiginin
Teorisi) adh eserinde dogrudan mamkiin olan alan ile ilgilenmis-
tir. Metz'in dilbilimden 6dung aldigi kavramlarin higbirini kul-
lanmamakla birlikte, eserinin ruhu semiyotikle ortasmektedir.
Burch'iin sinemay: temel 6geler grubu olarak bolen kitabs, gelis-
me donemine ait bir okul kitab: gorintusundedir; ama dogruluk
ve polemik tavn aqisindan bu rar kitaplarin 6tesine gecmektedir.
Ornegin sadece sinemanin zaman ve uzam iligkilerini degistire-
rek sasirtma yeteneginden soz etmekle kalmaz; birbirini izleyen
cekimler arasmdaki olasi on bes iliskiyi de hesaplayip anlaur.
Geg¢mise hizl bir bakis [irlatan Burch, bilinen sinema tarihini ya-
ratan olasiliklan sergiler. Geleneksel sinemanin, “temsili” oyka-
lerden soz etmeye ugrasirken on bes sureklilik taranden sadece
u¢ ya da dordune dayandigim gosterir. Klasik sareklilikle yolla-
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rini ayiran Antonioni ve Alain Resnais gibi devrimci yonetmenle-
ri bol bol dver. Bu yonetmenler, gelecegin sinemasina, modern
ressamin paletinde, yalmzca dogallik duygusu verenleri degil,
her tur renk ve kompozisyonlan kullanmasi gibi, her tarden za-
man-mekan iliskisini kullanma sansiri vermislerdir.

Burch, sinemanin dogal veya gercekg¢i kullanimina inanmay:
kesmisti ve “yapisal” bir kullanim arayisindaydi. Onun igin sanat,
ogelerin bilingle yeniden yapilandinimas: yoluyla yeni fiziksel
ozelliklerin kesfedilmesiydi. Bazin gibi, o da sinemanin evrimine
inamyordu. Ama ondan farkli olarak Burch, bu evrimin sinema-
nin temel gercekgiligi tarafindan degil sanatcilarin bicimlendirme
iradesi tarafindan yénlendirilmeliydi. Bu yolla, sinema sonunda
cocukluktan gikabilecek ve ¢agdas muzik, resim, dans, deneysel
“yeni” roman gibi sanatlarin ve duygulanmizi tatmin etmek yeri-
ne, duyulanmizi ve duyularimza iliskin bilincimizi genisletmeye
yarayan diger butun sanatlarin yanindaki yerini alacaktt.

Theory of Film Practice sinema igin yazilmis eksiksiz bir semi-
yotik sisteme benzer. Aslinda yazann da acikea kabul ettigi gibi,
bu kitap yalmzca bir baslangi¢, gelecegin semiyolojisi ve belki de
“yeni” sinema icin dikilmis bir yol tabelastyds. Simgelerin bilimi
olarak adlandinlan semiyolojinin temelini ¢ogunlukla bu tar bir
devrimci cogku olusturmustur. Christian Metz, gelecegin sanati
i¢in ongorii veya programlar olusturmaya kalkismarmmsti; oysa si-
nemay! ickin bir politik baglama yerlestirdiginden, gianltk pra-
tik galismalan bu alana genis ol¢ude giriyordu. Burch’e gore, si-
nema tarihi sanaun gercek potansiyellerinin hakkim vermemek-
le kalmams, insanin kisisel ve siyasal ozgarluge yonelik en du-
rist ve yasamsal durtulerinin de hor géralmesine katkida bulun-
mustur. Metz son ¢alismasinda, sinema tarihinin 6ykisina olus-
turan psikolojik ve politik baskilan derinlemesine ele almaktadir.
Asil semiyotikten ayrilip Freud'cu psikolojiye giren Metz'in gin-
cel arastirmasi tercihlerimizin gercek nedenlerini kesfetmeyi he-
deflemekiedir. Geleneksel sinema hangi yolla bizi kendine ¢ek-
mektedir?
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Cahiers du cinéma ve Cinéthique'teki militan elestiriler bir adim
daha ileri gitmekte ve modern baskici kaltirtin egemen ideoloji-
sini destekleyen geleneksel anlati sinemasi suglanmakradir. Her-
kes ideolojinin finansman, yapim, dagiim, sansur ve elestiri
alanlarinda rol ustlendigini goz onunde tutarken, sinemasal an-
lamlandirmanin tam da temellerinin bozuldugunu ilk bu elesti-
riler ortaya atmistir. Buna gore egemen ideolojinin nevrotik tek-
ran disinda her tar anlam olasihig bir yalanla tahrip edilmektedir.

Sozi edilen yalan gercegin temsili uzerinde kultiramuzan
yapug israrin bir uranudur. Itk israr gercekligin gortlebilir ol-
dugudur; ikincisi kamera denen bilimsel enstrimanin gercekligi
yakalayabilecegidir. Marksist-Leninist elestiri buraya da saldinr:
Bilimsel bir enstriiman oldugu varsayilan kamera nétr olmamn
cok uzagindadir ve butun bilimler gibi egemen simfa hizmet
eder. Bu hizmeti, bireyi bir tur tiyatro gosteriminin ortasina ko-
yan Ronesans humanizminin (perspektif) gorsel kodlarnimi yaya-
rak verir. Ustelik kamera film yapiminin, malzeme, optik isleme,
ses miksaji gibi baska enstramanlarinin astine gikanlmakta ve
bu yolla gercegin gortilebilir (her sey bir yana birgok dilde “anhi-

- yorum” yerine “gérayorum” denmektedir) ve gercegin bizim onu
degistirme yetenegimizin 6tesinde var oldugunu séyleyen ideolo-
jiyi surdurmektedir. Oysa bu elestirmenlere gore gergek, malze-
meyi anlama dontgstarmemizi saglayan “emek’tir. Sinema bu
emegin Gstunu 6rtmemeli, tersine her duzeyde sergilemelidir.
Gorunti, anlati ve ideolojik mesaj tarafindan hipnotize edilmek
yerine, bir gorintiye ulasmak, bir 6yku yapmak, bir tema yarat-
mak igin verilen mucadele gorulmelidir.

Bu elestirmenlere gore, geleneksel sinema, icinde yasadigimiz
dinyanin gercekliginde ve yagsama bigimimizde israr etmek ama-
ciyla kultar tarafindan kullanilan akilsiz bir tekrar olarak goril-
melidir. Oysa bizim yeni bir kaltar, yeni bir gergeklik yaratma-
miz gereklidir ve bu yeni gergeklik burjuva arzular ve bazi sosyal
simiflar disinda kimsenin baski aluna alinmamasin temin etme-
lidir. Butunsel bir yeni-dinya anlayisina ihtiyag vardir ve sinema
bunun yaratlmasi igin ¢alisabilir.
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Marksistler her an kendi kendisini “pargalayacak” (yapiy1 so-
kecek) (deconstruct) bir elestirel sinema cagris1 yapmaktadir. Ya-
nilsama tretmek yerine bu sinema seyirciye goruntalerin aluni,
yaratma surecinin oykusunu gosterecektir. Godardn yakin dé-
nemde ¢ekilmis filmleri bu tirtin modelleri sayihr. Hazir kurgu
bir dinyaya gotarulmeyi bekleyen izleyici kizsa da, Godard izle-
yiciyi yeni anlamlarin kurulmasi mucadelesine sokar, (bitlenmis-
cesine ideolojiyle dolu olan) normal gorme kodlartm kullanma-
sina da izin vermez. Her konu kendi sosyo-ekonomik temelleri-
ni sergilemelidir; her anlam (her goranta ve anlau iliskisi) ken-
disinde gizli emegi sergilemelidir. Bu sekilde dinyanin bilingli
bi¢imde yeniden sekillendirilmesi igin ¢alisabiliriz.

Semiyotik, gecmisin kuguk sinemasimin otesini, denenmemis
ve baskilanmis anlamlann ugsuz bucaksiz dunyasini gormemize
olanak verdigi i¢in bu planda temel bir fonksiyon tstlenir. Bu 6z-
garlikle birlikte buytk bir sorumluluk ortaya ¢ikmaktadir. An-
lam (signification) sadece basit bigimde varolmaz; anlamn yara-
tilmasi gerekir. Danyay1 anlami ortaya ¢itkarmasi igin serbest
birakmak degildir isimiz, ¢anku diinya sadece egemen ideoloji-
nin anlamint bize verecektir. Kamera higbir seyi yakalamaz. Soz-
cigian tam anlamiyla bu bir yaratum sarecidir ve bizim onunla,
dunyanin yeni bir orguilenme biciminin temeli olan yeni bir fi-
ziksel vizyon yaratmamiz gerekir. Bu dunya, artik arzulanmizi
bastirmak yerine dogru bir toplumda arzulanimizin yalin 6zgur-
laklerini serbest birakarak, en azindan yasamin temelini olustu-
ran psikolojik ve ekonomik olaylara yanit verecektir. Sinema ku-
raminin projesi ve icinde yer aldign mekan boyle bir seydir. Bi-
limsel semiyotik bildigimiz sinemay elestirmeye ve sergilemeye
hizmet eder (Metz'in ¢abasi budur), henaz bilinmiyor olmakla
birlikte, gerceklesmesi icin mucadele etmemiz gereken sinema
icin bizi isteklendirir. Bu sinema da, sirasi geldiginde bizim kur-
tulusumuz icin mucadele edebilir.

Cahiers du cinéma ve Cinéthique’in benimsedigi tutumlan an-
lamaktaki zorluk, sinema anlayiglarinin, siradan sinema ogrenci-
sine hayli yabanci olan bir kelime dagarcig ve kavramlar sistemi-
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nin kullanildigi genel kultur elestirisinin parcas: olmasindan kay-
naklamr. Cahiers du cinéma ve Cinéthique, toplumsal etkilesimin
degisik araclanim eline alarak kultura yeniden yapilandirmay
amaglayan bir dergi olarak Paris’te yayinlanan Tel Quel merkezin-
de gelisen bayuk bir hareketin de parcalanidir. Bu hareket, insa-
nin anlama sareglerinin kalturel olarak belirlendigini ve bu sa-
re¢lerin buwin insanlann dogal ve ortak 6zelligi olmak yerine, bu
ozellikler uzerinde belirleyici olduklanni savunmaktadir. Distun-
me ve dusiincelerimizi iletme tarzimiz: kusatan kaliplardan kur-
tulmaya galismamz gerekir.

Tel Quel'in felsefesini izleyenler bitan arastirma alanlarinda
agithkl olarak Marx, Freud ve de Saussure’e dayanmaktadirlar.
Marx toplumsal orgutlenmenin yasalanni belirleyebilen ve mev-
cut sistemlerin baskisini elestiren bir bilim gelistirmistir; benzer
bigimde Freud kisisel sapma veya baski dmeklerini elestirebilen,
kisisel psikolojik 6rgutlenmenin yasalarinin bilimini kurmustur,
son olarak da, de Saussure insanin anlama ve bilgi aligverisi ya-
salarimi agiga qikartarak igaretleme sistemlerine iliskin modern
bilimsel aragtirmay: baslatmistir. Bu yasalar kisisel ve toplumsal
duzeyde, butin insan yagaminin temeli olarak gorulmekredir.
Marx, Freud ve de Saussure, boylece, butun insani sorunlarin
otesindeki nedenleri agiklayan, insam en derin dazeyde, anlam
ve iletisim dazeyinde yeniden bigimlendirerek kisisel ve toplum-
sal davramigi devrimcilestiren, i¢ orgisii saglam bir sistem olus-
tururlar.

Bu tar bir yeniden bigimlendirme, sinemanin sadece bir oge-
si oldugu o6zel anlam dunyalarinda gerceklesir. Dolayisiyla
Cinéthique’te sinema teknigi ustune bir makalede veya Cahiers du
cinéma'da bir film elestirisinde Marx, Freud, de Saussure ve Julia
Kristeva, Jacques Lacan ve Louis Althusser gibi modern yazarla-
ra gonderme yapilmasinda sasirtici bir sey yoktur. Devrimci sine-
ma teorisyenleri bu karmasik sistemi kullanmali ve bu sistemi si-
nema semiyotiginin 6zel bulgularina eklemelidirler. Bu yolla, si-
nemanin yasalar1 var olduklan halleriyle degil, insan etkinligi ve
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insan dogasimin daha genis baglamindaki yerleri itibariyle anlagi-
lacakur.

Sinemaya bilimsel bir yaklasim denemesi olarak yola ¢ikan
semiyotik, bu sekilde, hizla butunsel bir dunya gorusanu ve eti-
gi benimsemistir. Metz bir zamanlar nétr bir iletisim bilimi ide-
alinin cekiciligine kapilmugti. Ama giderek, tarafsiz bilim var ol-
madif ve isaretleme sistemlerini ele alan her analizin 6rtak ola-
rak (isaretlerin iglerinde islev gormekte olduklan) toplumsal ve
psikolojik sistemlere bagvurdugunu soyleyen kargi-agirliklarnin
ayiruna vardi. Sonug olarak Metz de Marx ve Freud'a giderek da-
ha sik bagvurmaya yoneldi.

Semiyotigin tek bir dogmatik dinya gaorisiyle siurh olup ol-
madigim soylemek gig; ¢unka bugtne kadar bize ulasan semi-
yotik bilimi hep s6zu edilen dinya gérusunun evrensel duzeyde
kabul edildigi yolunda bir gorantu veren Paris'ten gelmistir. Bel-
ki bu metodolojinin, geleneksel olarak total resimlerin kabulan-
den kagman bir alke olan Amerika'ya tasinmasiyla, sinema semi-
yotiginin degerleri de hak ve talep ettikleri sekilde degerlendiri-
lebilecektir. _ '

Semiyotik ister belli bir radikal kultar elestirmenleri grubu-
nun aracl olmaya devam etsin, ister her kanaatten elestirmenler
tarafindan kullanilir hale gelsin, en keskin dusmanlari, her za-
man, semiyotige siyasi zeminde karsi duranlar arasindan degil,
onu fazlasiyla soyut, ele aldi filmlerin yagayan dokusundan faz-
la uzak bulanlar arasindan ¢ikacakur. Ancak sinema kuraminin,
asla ele aldigs konular “gibi” olamayacagini bilmek zorundayiz.
Cigekler bize basit ve dogal gortinur; oysa botanik bilimi karma-
sik, teknik ve her seye ragmen degerli bir yapay etkinliktir. Sine-
ma kuramindan daha azini bekleyebilir miyiz?
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Bu konuda higbir sapheye yer yokiur; Metz'in semiyotiginin
bir 6zetini ve ormegini verdigi bilimsel arastirma ginumuzdeki
sinema kurami uzerine giglu bir kavrayisa sahiptir. Sinema ku-
raminin universite karsalerine kadar yukselmesiyle ve “insan bi-
Jimleri” olarak onaylanmasini saglayan genel atmosferin etkisiyle
belirli bir dengeye kavusmustur. Semiyotikgiler diger butan sine-
ma kuramlanm yerinden edip kendi yaklagimlarim onlann yeri-
ne yerlestirmeyi umut ederler, ¢iinka ya onlan izlenimcilik izle-
ri tasiyan, dayamniksiz, siki orgalu olmayan ve yogun olarak duy-
gulara yaslanan bir kuram olarak gorirler ya da Mitry ve Bazin'in
durumlannda oldugu gibi felsefeyle “yogrulmus” olduklanm du-
sunurler.

Fakat butiun kuramlar gibi, semiyotik baz ilk ¢ikis noktala-
rinda ilkelere sahiptirler ve onlara yaslanurlar ve bu ilkeler kendi
iclerinde ispatlanamazlar ve yine bu ilkeler karsitlaninin reddede-
meyecegi bir yapiya sahiptir. Semiyotikgiler sinemaya yonelik
felsefik yaklasimi batirmaya ¢ahisirlar, ¢ankua onlar dogmatik bir
bigimde materyalisttir. Onlar icin dilin maddi kosullar, toplum-
sal ideolojinin maddi kosullan ve kigisel psikolojinin maddi ko-
sullan kaltarun guncel kurumlarin ve kendi gelismelerini dikte
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etmektedir. Son bolumde gordugumuz gibi, bu tipin en radikal
teorisyeni insanlarin boylesi maddi kosullann farkma varacak
hale getirmeyi umut etmektedir ve eskisini siddetli bir sekilde
reddederken yeni maddi kosullan elde etmek i¢in insanlar ken-
di yasamlannin temel yapilarim degistirmeye zorlamaya cabal:-
yorlardi. Digerleri, omegin Michel Foucault, basit bir bigimde
belirlenimciydi (determinist) ve bu kosullarin kontrol edilmesin-
de asla belirleyici olmamgti ve yine asla da olamayacakui. Insan
yalnizca bir bocektir ve bunu degistirmesi onun yetilerinin ote-
sinde olan bir tarin pesinden gitmektedir ve dahasi neredeyse
onu anlamak bile insanin yetilerinin otesindedir. Hem bu iyim-
ser (devrimci) hem de kotumser (determinist) materyalizm antik
Yunanlilara kadar gerilere giden bir konumun modern ifadeleri-
dir ve Bau Uygarligimin her doneminde olmustur. Bununla bir-
likte, bunun karsiui olan bir gorus her zaman olmustur, bu gorus
belirli 6lgulerde dunyayr kesfetme 6zgurlaguyle insana ve onun
imgelemine inanmaktadir, dinyay: kapah ve 6lumcul bir sistem
olarak gormekten uzakur ve kesfedilmesi gereken bir gizem ola-
rak nitelendirir. Bu gorus sanat: insamin durumunun verili kosul-
larinin bir baska arona olarak degil, aksi halde bilinmeyen ve bi-
linemeyecek olabilirlikler danyasimna yonelik durumun 6tesine
gecmek icin bir araglar dizisi olarak gormektedir.

Bu yuzyida, Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty ve Duf-
renn'nin fenomenolojisi “6zgurliik olarak sanat”a yénelik bu go-
rustine verilebilecek en iyi ifadeler olarak ortaya gikmistr, iste
yapisalcilik ve gostergebilimin karsi ¢ikng) anti-htimanizm ve
materyalizm bunlann felsefesine karst durmaktadir. Fenomeno-
loji, 1950iler Boyunca yetkin bir sekilde gelistirilen edebiyat,
muzik, sanat ve psikoloji uzerine kuramlara dayanan zengin fel-
sefik temele sahip oldugunu ispatlamigur. Fakat bu donem bo-
yunca sinema kurami boylesine geleneksel disiplinlerin esdeger
bir uyesi hemen hemen hig olmadi ve fenomenolojik sinema kura-
minin getirebilecegi agihmlar asla sistematik olarak kesfedilmedi.

Pek cok alanda devasa bir etkiyi hala saglyor olsa da, feno-
menoloji guinumuzde sinema kuraminda hemen hemen hig go-
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ralmemektedir, ¢anki fenomenolojik yaklasimin iki en parlak
uygulayicilar1 olan Andre Bazin'in 1958'de ve Amedee Ayfre’nin
1963’te ¢ok erken 6lmeleri nedeniyle boyle bir sonu¢ dogmus-
tur. Yakin gecmigste, Henri Agel gostergebilimcilere ve yapisalci-
liga karsi qtkmak igin kendi yakin arkadagi Ayfre’nin dastincesi-
ni canlandirmaya ¢ahsti. Poetique du cinema adh kitabinda, Agel
sinemanin gosterge-sistemine yonelik sorgulamalarin ya da sine-
ma eserlerini belirleyen psikoloji ve ideolojiye yonelik sorgula-
malarin agik¢a 6nemli oldugunu kabul etmektedir, fakat sanat
eserlerinin 6n-kosullarini degil de, sanat eserlerini mutlak olarak
ele alan varsayimdan baglayan buttn ¢ahismalan silmeye ¢ahstik-
larindan sikayet etmektedir. Gostergebilimci, bir gostergebilimci
olarak, Gizerinde ¢alisuig filmden gergekie yeni olan hemen her-
hangi bir sey 6grenememektedir ve dahasi ogrenmekte isteksiz-
dir. Analiz ettigi sistemin bilgisini artirabilir gostergebilimci, fa-
kat bunun 6tesini gorememektedir. Agel'in “6zci” konumundan,
sanat-eseri her zaman kontrol alundadir. Kuramci kendi deneyi-
minde ona agilan vizyonun izinden gider, bu vizyonun karsihg-
ni bulmaya ¢ahsir, onu betimler ya da onu sardarur, genisletir,
-yayar.

Aylre'yi izleyen Agel disandan ona ulasma aramsindaki sanat
cahsmalarinin ¢ogundan sikayet etmektedir. Psikolojiden, dilbi-
limden, genel gostergebilimden, sosyolojiden vs. alinmis yasala-
n sanat eserine dayatiyorlar (empoze ediyorlar) ve yasam igin sa-
nat eserinin kosullarini kesfederek sanat eserini kusatiyorlar. Fa-
kat bu ¢aligmalar asla yasamn kendisini incelemiyorlar. Bu ¢ahs-
malar kendilerini asla sanatin kendi zeminine, yani her seyin ote-
sinde, bilimden, bilgiden olugsmayan ama deneyimden yapilmis
zemine yaklagmiyorlar ya da ¢alismaya kendilerini teslim etmi-
yorlar. Bir sanat eseri digerleri gibi bir nesne degildir. Bu kadar
sik kullandigimiz metalorlara ragmen, ne bir ¢igege ne de bir bil-
gisayara benzer, bunlarnn i¢sel ¢alisma bigimleri sergilenebilir ya
da incelenebilir. Bir sanat eseri etere benzer, ¢unka yalnizca de-
neyim i¢in vardir ve yalnizca deneyimlenirken vardir. Sanat kav-
ramak ve kiymetini bilmek igin {arkli bir bilim dali gereklidir.
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Pek cok gercek waru vardir, diyor Ayfre, fenomenolojik ku-
ramcilar mantiga indirgenemeyen gercegin turintn Gstina ag-
mak istiyorlar. Merleau-Ponty'nin s6zctukleriyle, sanat bir primer
(birincil) etkinliktir, yasami anlamanin sezgisel, dogrudan (araci-
s1z) ve dogal bir yoludur. Butan kuram ikincildir (sekonder), bi-
rincil etkinlikleri bir sema igine yerlestirir, bu sema bunlarin bir-
birleriyle olan iligkilerini netlestirmek i¢in insa edilmistir. Psiko-
loji, ornegin, bizim dislerimizle bizim diger davranigimiz arasin-
daki iliskiyi bize gosterebildigi denli duslerimizi agikhga kavus-
turamaz.

Fenomenoloji bizi toplumumuzdaki akla uygun hale getir-
mek i¢in bogucu bir gi¢ uygulamaya karsi uyarmaktadir, akil
oylesine sik bir bicimde anladigini iddia ettigi primer sureglerin
sekillerini bozmakta ve siklikla primer streglere baskin hale gel-
mektedir. Bu kitaba yazdigim Giris bolumunde sunu onermis-
tim; modern kultur icinde akrivitenin bilgisinin aktivitenin yeri-
ni almaya yol agma egilimi vardir ve sanatin yani sira kuguk grup
dinamikleri, cinsellik, din tizerine kitaplann hizla yayilldigina isa-
ret etmistim. Merleau-Ponty, Ayfre ve Agel icin bu butan dene-
yimi yiyip bitirebilen gem vurulmamis rasyonalitenin dogrudan
bir sonucudur ya da daha iyisi par¢alarina ayirip ve onu duzen-
leyip canmun altinda nesneyi incelemektir, i¢ini disa ¢tkarmakur.
Fakat rasyonalite davramgin yalmzca tek bir modudur, gergekli-
ge yaklasmanin, onu anlamanin ve ona yanit vermenin bir tarzi-
dir. Eger cinselligi igdis ediyorsa ya da dini rasyonalize ediyorsa.
yasamlanmiz iginde yasadigimiz ve ifade ettigimiz dunya gibi
yoksullagir. Foticault'nun otomatlan oluruz, o kadar da ¢ok ken-
di iggudulerimiz ve ideolojimizle degil formel manugimizla belir-
lenmis oluruz.

Agel sinemamn igine kendimizi yerlestirmemizi talep ettigi
zaman, demek istiyor ki, doganin karsisina kendimizi yerlestir-
mekteyiz. Fenomenolog, 6zellikle de Merleau-Ponty gibi birisi,
suna inanmaktadir; primer aktiviteler ve 6zellikle de sanat man-
ugn yararsiz labirentinin disina, deneyimin zenginliklerine bizi
yonlendiren bir gecittir. Boylesi aktiviteler doganin insanin imge-
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leminde gerceklesmesini olasi kilar; buniar insanin doganin igin-
deki kendine uygun pozisyonlarini almasim saglar. Sanat bigim-
se] bir jesttir, bizim bedenlerimizi dizenler ve temel deneyime
bir yanit olarak bizim imgelemimizi dazenler. Akil asla bu jestin
yerini alamaz, onu betimleyebilse ve onun civarinda konusabilse
bile. Agel Bazin'den su alintiyr yaparak kendi konumunu guglen-
dirir:
Soguk bir sekilde muzikteki ya da duglerdeki mantuigin tirlerini ya-
labiliriz, upk: bir psikanalistin yapug gibi, fakat daha sicak bir ge-
kilde, dansa ve bir titresimi deneyimlemek i¢in bir davetiye olarak
mizigin ritmini yagamaya baslayabiliriz. Bir anlamda duyumsanabi-
lir olamin kendini yetkin bir sekilde disa vurdugu ve insanin kutsan-
digy danyamn gizemlerinin agiga ikmast olarak onu hissedebiliriz.'

Bazin burada buyula bir zirth agmaktaydi, kendi cagimin felse-
fesinin sozcuk dagaraigiyla. Kullandigy sozcikleri dinleyin. Insan
sanat tarafindan dunyaya “davet edilmektedir”; o dinya tzerin-
deki kendi orneklerini, gostergebilimcilerin dolayimh bir sekilde
soyledigi gibi basit bir sekilde yeniden-aretmez. Benzeri bir bi-
¢imde bir gostergebilimci sanatta belirli bir anlamlandirmay an-
lamakiay1z diyebilecegi yerde, Bazin iddia etmektedir ki “bir an-
lamda biz onu hissetmekteyiz”. Anlamlandirma insan tarafindan
bir nesneye aktarilan ya da yansiulan bir seydir; duyum bir nes-
nenin dogal olarak sahip oldugu ve yaydig bir seydir. Sanat, di-
yor Bazin, “bir dinyamin oértasint kaldinr™ bu danya gizlidir ve
analizin soguk manugna her zaman gizli kalacakur. Bu dinya
“duyumsanabilir olamn insani costurdugu” bir sarecin etkisiyle
“ifade edilir-disavurulur” (gostergebilimciler soyleseydi iletilir di-
yeceklerdi, oysaki disavurulur, ifade edilir sozcukleri durumun
daha dogru nitelenmesidir). Diger bir deyisle, dunyamin gizli de-
rinligi, sanaun bize kendi gercek duyusal ytzeyindeki ufukla
sezdirilmektedir, anistirlmaktadir. Mikel Dufrenne sanaun bi-
tin girigimini tam ve gur bir sekilde dunyamin disavurumunu

(1) Andre Bazin, Henri Agel'in Poetique du cinema yazisinda ahnulanmakiadir (Editions
du Signe, 1973), 5. 9.
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deneyimleme surecindeki “bir yuzeyin gittikce derinlesmesi” ya
da dunyada varolmaya dair bir yontemin butinsel girigimi olarak
adlandirmaktadir.

Agel bu dusunce treninin en gizemli yan-anlamlanna hizla
ilerler. Gaston Bachelard’tan alinul yapar, onun i¢in doga (insan
degil) imgelerin anasidir. Insan en iyi zamanlarinda ates ve su gi-
bi boylesine temel ve baslangi¢ duzeyindeki bir dizi anlaml ¢ikis
noktasini almak igin yalnizca kendisini ona agik birakir. Agel i¢in
sanat romantik sairler i¢in neyse odur, “anli analojide oldugu gi-
bi, manugn gegitlerinden” o kadar da fazla gegmedigimiz “birbi-
riyle karsihklan olun bir orman”in araglanyla gorunebilir olan-
dan géranmez olana gittigimiz bir yerdir.* Onun adina, izleyici
kendisini sanata teslim eder, ¢unkt sanatginin emegine ve deha-
sina tesekkir ederek, kendi galismasinin yapisi i¢inde butanles-
tirebildigi ve yedirebildigi danyanin yansiyan karsiliklanm ve
analojilerini dinlemek istemektedir.

Agel tarimasim genel olarak sanati ele almaktan sinemaya
dogru yonlendirir, gostergebilimcilerin yalmzea bir film warana
degerlendirmeye egilimli olduklarina anfta bulunmaktadir, bir
“anlamlandirma” sinemasidir bu ve bunun en buyik éncusu de
Eisenstein’dir. Onun filmleri gi¢lu bir insani bildirime dogru ge-
lisen ¢ok onemli soklar ve sarsintilar sentaksina dayanmaktadir.
Fakat bir bagka tar sinema daha vardir, genellikle de gostergebi-
limciler tarafindan gormezlikien gelinmektedir: Derin dastnce-
nin sinemast, uzun uzun bakmann sinemasi. Flaherty, Dreyer,
Kenji Mizoguchi, Rosselini ve Renoir gibi sinemacilarin hepsi
gergekligin icindeki anlamin gesitliligini kendi filmleri i¢inde ya-
satmaktadir. Boylesi sanatcilar izleyiciyi kendi anlamlarina dogru
kabul etmeleri igin izleyici tizerinde baski kurmay: reddederler,
danyanin duyumunun yavas¢a ortaya glkmasina izin vermeyi
tercih ederler. Onlarin buyuk eserlerinde anlamin gok yonlultgn
guglu imgeler iginde somutlasir, bunlar imgeler hakkindaki as-

(2) Burada Agel hem Baudelaire ve hem de Gaston Bachelard'a gonderme yapmaktadir
Age,s. 15.
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kinhigin dayammina sahiptirler, ¢iinka doga, insan degil, perde-
den konusmaktadir.

Agel burada imge sinemas: ile gergekligin sinemasi arasinda
Bazin tarafindan yillar énce baglatlan tartismay: yeniden canlan-
dirmaya cahsmsur, yalmzca tarusmalan ahlaki yonden buyuk
oranda yogunlastuirmistir. Ona gore Eisenstein’in montaji yasama
karg: analitik ve siddetli yaklasimi temsil etmektedir, bu montaj
sekli sert tekniklerle sert sahne kesimlerini talep eden ginumuz
seyircilerine kadar filmlerin iceriklerini bile isgal etmistir. Bu in-
sanin yapuig bir sinemadir, insamin iginde yasadify dunyay: ken-
di yanhs-uyarlamalarimi her seyin 6tesinde gostermektedir. Mi-
zoguchi ve Dreyer ise diger yandan, yasama karsi sentetik, kutsal
yaklasimu temsil eder, askin bir gerceklige ulasmak igin somut
deneyim iginde verilen analojiler yoluyla yasami el yordamuyla
aramaktadirlar. Agel icin, gostergebilim bir analitik kuram ve
yontem olarak dunyay: analiz eden sinemay: desteklemektedir;
oysaki fenomenoloji bize bir “siirselligi” 6nermekiedir, yasamin,
birligin, uyumun ve sentezin bayuk filmlerinin degerini vermek-
tedir. Yalnizca boylesi ikinciler, sessizce bizim ganluk vizyonu-
- muzu, bizim ganluk deneyimimizi organize eden askin yasalann
bir anlik goriinusunin kapilarini agabilir bize. Sinema igin yapi-
salci terim olan ecriture'i (yaz1) yeniden tamimlayarak kendi ko-
numunu ozetler. Oysaki gostergebilimciler yonetmenlerin gos-
tergeler ve sentaksa ait bir mekanizma ile dunya uzerindeki bir
anlamt harf harf soylediklerini hissetmekteydiler. Agel buyuk yo-
netmenlerin dinyanin anlamini mekanik olarak degil de, birisi-
ni avug i¢i ¢izgilerini okumasi gibi okudugunu iddia etmektedir.
Bu sinema inceleme ve uzerinde derin derin dusinme i¢in yonet-
men tarafindan yahulan doganin écriture'dir (yazisidir).

Agel'in kurami en azindan iki temel inanci igermektedir, bun-
lar bir batan olarak fenomenolojik kuram i¢in zorunlu degildir.
Bunlardan ilki, genel ticari filmlerden niteliksel olarak farkli be-
lirli filmlerin olduguna inanmaktadir, yani her gece televizyonla-
nimizda ve sinemalanmizda gosterilen filmlerin niteliksel ozellik-
lerinden aynstinimalidir. Onun kurami belirli yonetmenlerin
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“ahlaki yonden dogru” estetik ufkuna dayanan bir tar {ilm-yéne-
timinin ve film seyretmenin ahlakina yoénelir boylelikle. [kinci
olarak, burada bir askinlik sorunu vardir. Agel, yalmzca belirli
ayncalikli anlarda sinemanin bizi mutlak olamin dinyasina sa-
ritkleyecegi gtivenine sahip degildir, aym zamanda bir Hiristiyan
olarak mutlak olanin degerine, onun iyiligine ve bunun bizim
icin onemine de gaven tasimaktadir.

Az bilinen, f{akat gtizel bir sekilde yazilms bir kitap olan Con-
tre l'image adh Roger Munier'in Agel'in her iki ulasug sonugtan,
fenomenolojinin gercevesi iginde buyik oranda kalirken kagina-
bilmistir. Onun ¢alismasinin‘ilk kismi imge ve bunun kastettigi
gosterge arasindaki genetik baga yénelik Bazin'in imgesi tizerine
verimli yogun dastincelerinden olusmaktadir. Diger butin sa-
natlardan farkh olarak, sinema dunyaya ait bir soylemdir, yoksa
insana ait degil. Televizyonla birlikie bizi baskilar, bizden daha
onceleri gormezlikien gelebildigimizi fark etmemizi talep eder.
Bu kavrayisin netameli yan-anlamlarini kesfederek, Munier ister
bagyapitlar olsun ister olmasin, butan filmlerin anlauma yardim
eden dykulerin cok otesine gegen imgelerden olustugunu kesfe-
der. Bunlarn hepsi mantiksal bir dunyanin oncesini bildirir, bi-
zim imgelemimizi kontrol eder vé ona baskin ¢ikar. Mekanik ola-
rak tretilen imgelerin kegfinden once insarun imgelemi buyuk is-
ler yapmakta ve simrsiz olabilirliklerle oynamakia ozgurda. Fa-
kat o zamandan beri kesif yapabilir, insan yalmzea dykuler anla-
tabilir ve kamera tarafindan yeniden uretilen gercek danyanin
kapsami iginde imgelerle sihirler yapabilir. Emin olmak icin, bu
alan bizi buyuler ve daha ilerisinden bazi mesajlar i¢in umut edi-
lenin igine bakanz. Fakat hangi mesaji bulabiliriz, diye sorar,
gayri-insani olanin disinda? Munier Agel’le aym fikirdedir, sine-
ma insan konugmasinin ve insan entrikasinin otesine gozlerini
dikmistir; fakat onun acug askinhk, onun igin, bir gayri-insani
fiziksel dinyanin soguk askinhgdir.

Atomun pargalanmasiyla elde edilen enerjinin kesfedilmesi
gibi, sinema oyle bir kesiltir ki, insar yikabilecek dogadaki bir
gucin ortaya ¢tkmasim saglamistir. Dogaya bir konusma verile-
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bilir ve onun konugmasinin bizi hipnotize etmesi gerekliidir, bu-
nu bizim insani umutlarimizi ve imgelemimizi anlamlandirmaya
indirgeyerek yapar. Sinema, diyor yazanmiz, yogun bir hayal do-
lu insan gibidir, 6zerk bir sekilde ve patolojik olarak imgelerini
aretecektir.

Hem Munier ve hem de Agel'in konumlan film tzerine ¢ah-
san insanlara manevra yapacak dar bir alan birakmaktadir.
Agel'in pozitil agkinh@ bizden sunu talep eder; belirli ayricalikhi
filmlerde yalmzca belirli anlarda biz aracihik ederiz, onlar uzerin-
de dusininiz; Munier'in negatif, “danyasal” agkinlig uzerinde
calismak ya da kavramak igin ¢ok genis bir alanda kurulmustur.
Her ikisi de indirgeyici kuramlardir. Agel film-yonetimi ve sey-
retme sureglerini daha da otesine acilan bir gegide indirgemekte-
dir, butan siradan kogullanin ve sinema surecindeki gerekli bu-
tin ¢alismalarin odakuan silindigi bir strectir bu: Munier sine-
mada insanin etkin oldugu kismi doga insana baskin ¢ikana ka-
dar indirgemektedir. Bir film hakkinda insan hangi onermeleri
yaparsa yapsin ya da bir hangi filmi yaparsa yapsin, doga son so-
z(1 soyler, bizim asla tam olarak anlayamadigimiz ve her zaman
bize baskin ¢ikan bir sozdiur bu.

Fenomenolojik sinema kuram boylesine bir indirgemeciligi
gormezden gelmeye insani kiskirtabilir, boyle olmasi da o kadar
gerekli degildir. Amedee Aylre titiz ve iyi-bilgili bir fenomenolo-
jik yaklagimi surdurebildi (Gabriel Marcel'in bir arkadas: olarak
ve Merleau-Ponty’nin bir ogrencisi olarak), sinema kuramina yo-
nelik bir programi agmisken, yalnizca onun erken 6lama bunun
gelistirilmesini onlemistir. Ayfre'nin fenomenoloji ve sinema ¢a-
ligmalan arasinda bu tip bir kargilastirilabilirligi bulmasi uzun
siresini aldi. Onun ilk denemeleri, onlanin bir¢oklarninin ¢ok
parlak olmasina ragmen, Yeni-Gergekgiligin estetik ustunlagine
olan inancinin buyuk oranda baskin olmasina bagh kaldi ve bun-
dan dolay: Agel'in kitabinda olan ayni simrliliklan da tasimakta-
dir. Bu makaleler bir Yeni-Gergekcilik ahlaki olusturmaktadir,
fakat tam bir sinema kuram igin neredeyse hi¢bir dayanak nok-
tast yoktur. Bu erken donem ¢ahismasinda Aylfre Bazin'den ¢ok
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daha agik bir sekilde sunu gostermisti; Yeni-Gergekgilik o gine
kadarki sinemada olan yagamin rastlanuisalliklan ve kazalarina
karsilik gelen aracin (medyumun) tam kapasitesinden yararlanan
tek akimdi. Gergekligin neyi imledigini anlatmak igin insamn
kontrol euigi “sosyalist gercekgilik” ve “gercekgilige” karsi ¢ik-
mistir. Benzeri bir bigimde butin dogrudan sinema bigimlerine
ya da sinema-gercek (Cinéma-vérité) akimna karsi kmisur,
bunlarda insanin arzulari ve degerleri kaba gergeklik lehine ih-
mal edilmektedir. Yeni-Gergek¢ilik onun igin ve tabi-
i ki Bazin igin fiziksel gerceklikle insanin kesintisiz diyaloguyla
tam bir teknik yontemle gosterildigi bir insani gergekgiliktir.
Diyaloga iliskin bu kavramdan yola ¢ikarak, Ayfre film dene-
yiminin pek ¢ok yonunu kesfetmeye yonelmistir. Insan sinema-
y1, diye iddia ediyordu, filmin yaraucisi konumundan inceleye-
bilir (author, stiidyo, vs.), author'in diinya gorasani arayabilir,
onun niyetleri bizim hedefimiz olur ve onun igtenligi bizim kri-
terlerimiz olur. Bunun yerine izleyici tzerinde odaklanabilir ve
bu kez [ilmin etkisini belirleyebilir, pratikteki degisimi sinema
insanda ve onun kultiartnde yapar. Insan, sonolarak, en normal
anlaminda gergekligin kendisini amaclar, imgelerin iginde bilgi
ya da bilimsel dogrunun baz turlerini arayabilir. Fakat bizim
karsilastigimiz sinemamn insani dogruluguy, kendi totalligi icinde
[ilmi dustindugumuz zaman varolan tek seydir. Author'iin niyet-
leri dunyayla simbiyoz bir iliski iginde bigimlendirilerek ve kua-
cuk degisikliklere ugraularak ancak degerli olabilir. Film, dtinya-
nin soguk kaydi olmaktan ¢ok uzak bir sey olarak, niyet ve dire-
nis arasinda, author ve madde arasinda, zihin ve problem arasin-
daki simbiyotik iliskinin bir kaydidir. Izleyici tek basina (kendi
filmini auhtor'tin gozden gegirmesi de dahil olmak tzere) zihnin
ve maddenin dramim deneyimleyerek bu sikicai fiziksel kayd:
canh insani bir gerceklige donustarur. Gostergebilimciler analiz
icin bir filmi ele aldiklan zaman, zamanin akisim durdurmakra-
dir, deneyimin akisini durdurmaktadir ve dogammn icindeki bir
nesne gibi filme yaklasma riskini almaktadir. Fakat film hiper-
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dogal bir nesnedir, onun iginde dogru yalnizca deneyimlenme-
nin i¢inde varolmaktadir.

Insan bu deneyimi nasil edinebilir? 1950'lerin ortasinda Ayfre
birka¢ makale yazdi, deneyimin bu kapah dunyasini agmaya ¢a-
baladi. Sinemada zamanm fonksiyonu hakkinda yazdi ve perde
uzerindeki diger nesnelerle iligki i¢inde insan bedeninin fiziksel
varhg hakkinda yazdi. “Sinema ve bizim Yalmzhgimiz" bashkh
makalesinde, 1zleyicinin durumunun gozden gegirilmesi tuzerine
yazdi. Perde uzerindeki golgelerin ardindaki ruhun derinligini
ararken izleyicinin aktif bir sekilde bir rolit oynayabilecegi diin-
yayla diyalogun sessiz sinemasim savunurken, bu denemelerin
her birinde onun betimleyici fenomenolojisi hizli bir sekilde
onun etik ilgilerine bir yol agmaktadir.

Ayfre’nin ihmal ettigi en esash bilesen olan, bir auhtor ve bir
izleyicinin uzerine dugundukleri dunya yoluyla olusan sistem
olan sinemanin deneyimine iligkin onun butin aragtirmalarinin
hepsinde varolan zemine gostergebilimciler itiraz etmekuedir.
Hatrlayimiz ki, author'den, gerceklikten ve izleyiciden soz et-
mektedir Ayfre, fakat bir araya getirilmesini olasi kilan gosterge-
ler sisteminden hi¢ s0z etmemektedir. Film diline adanmis bir
. denemesinde, Ayfre filmin durumunu “birisi belirli bir tarzda bir
sey hakkinda benimle konusuyor™ gibi tamimlammisur. Dilin her
yoni uzerinde durmaktadir, yalmzca bunun nasil olasi oldugu
chginda: Gergekten birisi nasil konugabiliyor?

Ayfre'nin film dilini ihmal etmesi fenomenolojinin tipik 6zel-
ligidir, ¢iinku Merleau-Ponty bile, dilbilim hakkindaki genis bil-
gisine ragmen, sistemi tagiyan dil sisteminin otesine gegen “zih-
nin jesti” ya da dil olayim asan sistem tzerine vurgu yapmstir.
Merleau-Ponty ve Ayfre igin, sistemin kurallan (sozel dil ya da
film sentaks1) temel kosullardir, bu kosullar dilin her kullanicisi
kendisini ifade etme sarecinde kendisinin otesine gecer. Film di-
linin kurallan sanaun kurallan degildir ve Ayfre’yi ilgilendiren

(3) Amedee Ayfre, “Le Cinema et Notre solitude”, Le Cinema et sa verite adl kitabin
i¢inde (Paris: Editions du Cerf, 1969), s. 41-58.

(4) Ayfre, “La Language cinematographique et sa morale”, age, s. 92.
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sey usluptur, bu ustup i¢inde verili bir dizi imge kendi yazannm,
kendi seyircisinin ve sinemanin normal kurallarinin 6tesine ge-
cebilir, onu asabilir, kendisine yeterli olabilir, kendi 6z yaraum-
nin kurallarini taumin edebilir. Filmlerde rol alan insanlar gibi,
sinemanin sentakst ve gostergebilimin butun yasalan, gergek
dinyamn i¢inde hala olmasina ragmen, karakterler iginde ve sa-
nat eserinin yasam i¢inde sihirli bir sekilde ¢ozanurler, boyle ol-
dugunda arttk bunun kriterleri bilimsel gercek degildir ve yalniz-
ca estetik sahicilige-guvenilirlige aittir.

Ayfre bu otantiklik kavramiyla dogrudan bir sekilde ugragma
yakamlalaga hissetmigtir. Batan filmler bir sentaks arafindan
birbirine baglanmus imgeler sunar bize, fakat yalmizca bunlarnn
bir boluma kisisel bir ufkun otantik disavurumudur. Filmlerin
cogunlugu nihai olarak ya propagandaci olarak nitelenmelidir,
bunlarda yénetmeni .ir iktidar roline yerlestirirler ve izleyiciyi
ona boyun egmeye arzusunu tagirlar ya da pornogralfik olarak ni-
telenmelidir, bunlann iginde de izleyicinin gereksinimleri (ero-
tik, psikolojik) deneyimin hedefi haline gelir ve yonetmen soz
konusu gereksinimleri tatmin etmeye kendisini korkakga boyun
egmeye kosullar. Bu durumlann higbirinde sinema dunyadaki
yasamimizi zenginlestiremez; bu durumlann higbirinde film bir
arag olarak ya da oyuncak olarak énceden-belirlenmis fikirlerin
(propaganda) ya da patolojik gereksinimlerin (pornografi) hiz-
metine sunma statisinden kurtulamazlar.

Otantik film yeryuzayle bir diyalog icinde izleyiciyle yonet-
meni birbirine baglar ve sonugta ortaya gikan sanat eseri stati-
nin “hizmeti’nden kendisini bagimsizlagurir, kendine-yeterli ya-
sama giciine sahip olur. Her zaman béylesine iki tirla sinema-
miz olacak, fakat acikur ki otantiklik icin mucadele etmek zo-
rundayiz, ¢tnka bu bizi gereksinimlerimizden 6zgirlestirir ve
bagkalarmin baskinhigindan ozgurlestirebilir, boylelikle yagam
disavurma ve yasami gorebilme sansini bize verebilir. Etki agisin-
dan Ayfre butan masumlugu iginde sorabilir: “Circus Maxi-
mus'un Roma’sinda yasamaktansa Sofokles’in Yunaninda yasa-
mayi tercih etmez misiniz?”
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Ayfre’nin nihai gorevi 6yle bir cahgmadir ki, bu ¢ahsmayla
kendisini diger her seyden baglarini koparan bir stre¢ tanimla-
maya ¢alismakur, otantik bir imge olmakur amaci, bununla ken-
di algimizi ve davramsimizi tamiyabiliriz. Imgelem, diye iddia
ediyor, yeryazundeki yasamimiz i¢inde oynadigimiz esas rolan
sahibidir. Imgelemin en formel urinu olarak, yapilandiriimis ve
bitirilmis imgenin kendisi olarak otantik sanat eseri yalmzca ger-
ceklikien kacip sigindigimiz bir barinak degildir. Ne de surre-
alistlerin inandigg gibi dogrunun tasiyicisi olan ve akhmzin asla
kavramayacag bir seydir. Diyalogun degerlerine bir kez daha is-
rar ederek, Ayfre imgelem ile aklimiz arasinda bir karsihkhlik ol-
dugunu tasavvur eder, bu karsihikhhk dunyayt disavurmak igin
bizim yetilerimizi ve yasama dair bilgimizi genisletmeyi olasi kil-
maktadir. Genel olarak fenomenolojistler insanin yapabilecekle-
rine dair aynim yapmay: en aza indirme egilimindedirler. Bu tam
da Ayfre’'nin “gercek ve dus arasinda bir iliskinin gercek oldugu
ve bilim ile imgelem arasinda, konudan konuya gecerek manuki
yoldan sonuca varan, dogrulugu kanitlanabilir fikir ile birden
¢ok anlama gelebilen ilkel imge arasindaki iligkiler gercektir”
onermesini yaptig1 zaman fenomenolojik kalmaya devam etmek-
tedir. Yonetmen [ikirlerin yerini alegorik bir sekilde almayan da-
suncelerin soyutlanmasina dogru hareket eden imgeler uretmeli-
dir. Eger imge bagslangigta engellenirse ve berrak bir sekilde yak-
selemezse, 0 zaman yalnizca bir oyuncagin duzeyinde kalmaya
devam edecektir, yonelimini belirleyememeksizin kendisini ¢il-
ginca cogaltip durur. Eger imge, diger yandan, bir dastunce tara-
findan baskilanirsa, o yalmzca bir aragtan baska bir sey olmaz,
dustnceyi yonlendirme yetisini kaybeder, ¢iinki bunun kendisi
zaten dusunce tarafindan yénlendirilmektedir.

Dogru ve uygun imgeler, 6zellikle de sanat eserlerindeki rafi-
ne halindeki gibi olan imgeler, kendi dogrudanh# ve insani ¢a-
giran yonleriyle birlikte i¢lerinde tasidiklan yogunlukianyla bizi
sarsarlar. Akhn ureuigi dustancelerin zitlanymus gibi goranurler,
yine de onlar dustnceyi basitlestiren ve berraklastiran guce sa-
hiptirler, akli kendiliginden bir sekilde yaratuklan karsihklanm
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bulmaya ve agiklamaya yonlendirirler. Bir psikanalistin kendi
hastasimin duslerindeki gizli ve ickin manugn izlerini sirmeye
calisirken, olgudan olguya gecerek akil yuritme igin psikanalist
bir amblem olmaktadir. Hasta imgelemi saglar, analist bir man-
tik olgata getirir ve bu ikisi arasindaki diyalog (imge ve dogru-
luk arasindaki) hastay: iyilestirebilir, her ikisinin alunda yatan
gercekligin bir an igin hasta tarafindan kavranmasini saglar.

Bu aym diyalektik sanata da iyi bir sekilde uygulanabilir. Sa-
natqt bir imge ya da bir dizi imge saglayabilir, kendi i¢lerinde gu-
zeldir, yine de yeni fikirlerle dolu olmasimn yaninda onlan tak-
viye eden, yeni fikirlere yol agabilen imgelerdir bunlar. Elestir-
men (ve her izleyici kismen bir elestirmendir) eserdeki ickin-giz-
li fikirleri derinlestirir ve bilgi olarak adlandirdigimz buyuk fikir
aglarina onlart baglar. Imge mantik-6ncesi deneyimle gin g1gina
cikar ve fikre dogru yukselir. Elestirmen yukselis halindeki im-
geyi yakalar ve onun rasyounel gerceklerini-dogrulanim suzerek
disan gikanr. Fakat Ayfre buradaki surecin yinede tamamlanma-
g oldugunu soyler, cunku elestirmen, yeni fikirlerle zenginles-
mistir ve bu stirecin ardindan kendisini yeniden imgenin huzu-
runa Gikanir ve deneyimin seviyesine iner, imgehin i¢sel yasamin
girdabina geri batmasina izin verir. Elestirmen bir kez daha ger-
ceklige yanit verirken imgeyi izlemek zorundadir.

Imgenin sagaltic1 giict yalnizca eger bu surecin tamamlanma-
ya dogru akmasina olanak verilirse kendi fonksiyonunu yerine
getirebilir. Ik planda soylesi bir tehlike var; kamusal alandaki
sanstrctilerimiz ya da bizim sahsi ideolojimiz ¢iplak-kaba imge-
yi deneyimlememize izin vermekte basansiz olacakur. Bir filmi
terk ettigimiz zaman ve onun konusunu gulung, ahlak-disi ya da
akil-disi olarak adlandirdigimiz zaman, bir bagkasimin imgele-
miyle karsi karsiya gelmeyi reddediyoruz demektir. Ikinci tehli-
ke dusunce seviyesinde gizlenmektedir, burada elestirmen bilis-
sel dugtince igin yalmzca bir arag¢ ya da primer (birincil) olarak
imgeyi kullanma egilimindedir. Bu elestirmen kendisini hem ra-
hat hem de yeterli hissettigi yer olan fikirler danyasinda soylem
seviyesine tasimak i¢in yeterince genis bir alan olan esere biraka-
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cakur. Bu, izleyicinin imgeye bir oyuncak ya da aractan daha ote
bir deger verdigi yasamuin daha buytk bir gergeklige katilmas: gi-
bi, yalnizca eserin yagaminin arka alanina birden dahermesi gi-
bidir. Ayfre de Sica'min Umberto D’sini (1951) seyrederkenki du-
rumumuzda sanat eseri ile seyirci arastndaki iligkiyi su sekilde ta-
mimlar: Imgelerin pathosu (duygulandirma yetenegi) ya da sira-
danhgiyla durmamaliyiz. Ne de yaghlik, kabul edilme, genglesme
ya da bunlar gibi konular hakkinda bir tez haline dondurmemek
zorundayiz filmi. Filmi daha yakindan seyrederek ve onun i¢kin
duguncelerini geligtirerek, bedenlerimizdeki deneyimiyle dinya-
ya geri donmek zorundayiz. Yasli insanlan salonun disina ¢iku-
ginzda yeni bir gozle gérmeye baslamak zorundayiz ve imgenin
bizimle yasamminm devam ettirmesine izin vermeliyiz. Imge bir di-
sunceler agac1 ureten bir tohumdur ve icinden geldigi toprag
eninde sonunda yeniden délleyen bir meyvedir.

Ayfre'nin “organik” sanat kuram boyle bir seydir. Filmi feno-
menolojik bakis agisindan goren genel bir ¢er¢eve, hig kimsenin
tatmin edici bir sekilde pesinden gitmedigi bir ¢erceve. Belki de
sistematik olarak gelistirilemeyecek ve uygulanamayacak turde
bir kuramdir. Bence, bununla birlikte, Ayfre yasarken, kendisini
hermenotik (yorumbilim) olarak bilinen fenomenolojinin bransi-
na baglamistir ve yorumun bu bilimi araciligiyla imgelerin dene-
yimi hakkinda konusmanin bir yolunu aramisuir. Fenomenolojik
sel perspektiflerimizden yola ¢ikarak insanin gostergelerini ve
doganin gostergelerini yorumladigimiz bir sarectir.

Bu yolla goralance, gostergebilimci ve fenomenolojist arasin-
daki aynm daralmaktadir. Gostergebilim bir sinema bilimi gelis-
tirme gorevinin pesinden gitmek zorundadir, béylelikle biitin
filmlerin fonksiyonlanm nasil yerine getirdiklerine iliskin kogul-
lan1 ve siiregleri anlayabiliriz. Fakat fenomenoloji bunun 6tesine
gitmeyi isteyebilir ve sinemamn gosterge dilinin gostergenin bir
baska tara oldugu zamanki o anlan arastirabilir, gostergebilimci-
nin alomizminin ugrasamayacag bir alandir burasi. Bu yolla gos-
tergebilimciler bir gan sinemanin nasil olasi oldugunu bize 6gre-
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tebilir ve genel olarak nigin oldugu sekilde gérundugu ya da bak-
ugini agiklayabilir bize. Fenomenoloji, sinemanin belirli anlarn
icinde hepimizin duyumsadig deger ve énemi bizim igin betim-
lemeye calisan daha belirsiz bir maceraya devam edecektir. Itk
planda bizi sinema hakkinda dusindurmeye ve sinema kurami
adim verdigimiz diyaloga katilmaya yonelten boylesi bir deger
duyusudur.
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AVRUPALI YONETMEN

Peter Harcourt

Cev.: Ozge Uzdiizen. Onur Yusufoglu

Godard “Sinema Hayattir” der. Perer Harcoun ise, pelikulden bir
hayal ¢ikarmigs aki Avrupali ydnetmene odaklaniyor bu kitabin-
da. Eisenstein, Renoir, Bunuel, Bergman, Fellini ve Godard'i...
Bugiin bildigimiz anlamiyla sinemay! kurmus bu yénetmenlerin
anlam dunyalarima izini filmlerinde, yasamlarinda, ait oldukla-
n kaltarde surerek, film yapmanin oldugu kadar izlemenin de
kisisel sireglerine odaklaniyor. Umegin kitabi okuyunca 6greni-
yoruz ki; Bergman ¢ocuklugunda Nazi yanlisiymis, ancak topla-
ma kamplarinin varlhigini 6grenince ¢ok Gzulmus! Alti Avrupali
Yonetmen, yasami kareler kurarak anlayip anlatmanin, filmleri ve
filmlerin yaraticilanni bizim disimizdaki seyler olarak degil soh-
bet edebilecegimiz ahbaplarimiz olarak gérmenin, ayni anda
yuzlerce filmi seyrediyor olmanin keyfine varmak isteyenler
icin...

Doruk Sinema
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SINEMADA YONETMENLIK,
OYUNCULUK, KURGU

Edward Dmytryk
Jean Porter Dmytryk

d**

Cev.: ibrahim Sener

Edward Dmytryk, yirminci ytzyilin neredeyse tamamina uzanan
yasamim sinemaya adamis biri, dyku anlaticisi. Ancak, Dmytryk
yalnizca anlatmakla yetinmemis, ayni zamanda nasil anlatilacagi
sorusu Uzerine tum yapitlari boyunca kafa yormus, dahasi bu
yorucu ugrasi gerek yasamsal gerekse sinemasal bir ilkeye
donusturmus bir yonetmen. Elimizdeki kitap, iste bu ugrasin
urand. Bu kitapta Dmytryk, kurgucu ve ydnetmen olarak sahip
oldugu 50 yillik sinema deneyiminden, yaklasik 30 yillik akade-
mik ge¢misinden suiziilerek edindigi birikimi bizlerle paylasiyor.
Sohbet eden birini dinler gibi okuyacaginiz bu kitapta bir filmin
olusum evrelerini bizler icin 6zetliyor.
“Baglangigta s6z vardi... ve s6z Tanriydi." Sinemada Yonetmenlik,
Oyunculuk, Kurgu, sdzl sdylemekle yetinmeyip s6ztun kendisi ol-
manin pesinde kosanlar icin vazgecilmez bir kaynak.
Doruk Sinema
424 sayfa
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Okumak I¢in...
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“Demokrasi bayragini yukseltmek ise

iscilere, ‘baldin ¢iplaklara’, bazilannm

deyimiyle ‘ayaklara’, ‘ayak takimina’
* kaldi.”

"... cogu kisi bugiin Ortadogu’da neler
oldugunu, islerin bu noktaya nasil
geldigini merak ediyor.”

“Bizim dislincemize gore, bagimsizlik
mucadelesi icinde Turkiyeyi ileri
gotirecek duzenin sosyalizm oldugu...”
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Zamanin Tanikliginda
Yuzler, Sesler, Renkler...

“Bir baska bellegin sesini geri vermek ve
yalandan kaginmak icin, insan elinden
geleniyapar...”

M. Yourcenar

“Semprum’un yasami -ana g¢ekirdek-
glnesten uzak, aydinliktan yoksun,
insanlardan dtede akip ge¢cmis.”
Ugur Kodkden

Profilden Neruda, toplumcu sair
Neruda, alisilagelen ve her zaman
tartisilir keslinneler. ”
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Biiyiik Sinema Kuramlari
J. Dudley ANDREW

Bityiik Sinema Kuramlari her biri sinema tarihinde hem
sinema hem de sanat felsefesi yapan ve genel olarak
diger sanatlarin icinde sinemamn yerini arastiran
kuramaeilar ele alir.

1960’larda Metz'in 6nctiliginde dilbilim tzerinde yogunlasan galismalarla
semiyotik cahsmalarin kurama aktariimasi sonrasinda sinema kuram
¢ahismalar btiyiik oranda genelden 6zele dogru yogunlast. Buyiik oranda
yaratieihgini yitirdi. Buna karsin sinema kuramlar ¢alismalannda Uciinea
Dinya tizerinde yogunlasan ve Uciincii Dinya’min baytik yonetmenlerinin
kendi manifestolariyla Batih Ideal Sanat Anlayisi'na karst cikan cahismalar
buytik énem kazanmaya baslad.

Dikkat edilirse, btiyiik kuramailarn tamam Avrupa kokenliydi. 1970'Terden
itibaren kuram tarihgiligi cahsmalarinda Amerikal pek ok yazar giindeme
girdi. Caligmalan1 da buyuk oranda Avrupali kurameilar tzerinde
yogunlasiyordu.

Tium sinema tarihi boyunca kurami en yogun besleyen calismalar Eisenstein
tarafindan yapilmistir. Onun ¢alismalari bir yandan teknolojik gelismeler
ve sanatcimin bunlarla iliskisi tizerinde yogunlasirken, éte yandan sinema
ile butin diger performans ve edebiyat ¢calismalarimi karsilastiran, hem
kuram yapan hem de tarihten beslenen kiiltarlerarasi metinlerden
olusuyordu. Bu nedenle Metz calismalarini yaparken sinema dilinin
¢oztimlenmesinden sanatgi ve eseri arasindaki felsefik tartismalara kadar
en derin yazarn Eisenstein oldugunu dile getiriyordu. Buna karsin sinema
ile felsefenin, ozellikle cagdas felsefenin bulustugu yerde André Bazin
Fransiz yazar ve sinemacilar besleyen kaynak oldu. Bicimciler ve Gergekciler
arasindaki tartismalar genel olarak sinema ve sanat iizerine en derin
tartismalardan beslenir. Bicimin toplumsal séylemi, izleyici iizerinde
biraktig etkiler ve sanatcimn/eserin varlik nedeni tizerinde yogunlasan
tartismalar 20. ytizy1l sanat tartismalarinin merkezinde durmaya devam
etti. Elinizdeki kitap bir anlamda 20. ytizyhn kuram ¢alismalarim inceleyen,
onlar tanitan, birbiriyle karsilastirarak kuramin kendisini tartisan,
gunimiuzde artik klasiklesmis bir Teori Tarihi denemesidir.

Doruk Sinema

izdusumyay@gmail.com



