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Onsoz

Sinema Teorisine Giris Blackwell kitaplarindan Giincel Film
Teorisi’'ne adanmus bir iiglemenin pargasi olarak tasarland. Bu iig-
lemede (her ikisinde de Toby Miller'in birlikte editérliik yaptigi)
1970’lerden giiniimiize teorik makalelerin yer aldig: bir derleme
olan Film and Theory [Sinema ve Teori] ve alanin 6nemli figiirle-
rinin kendi uzmanlik alanlarinin genel hatlarin ¢izdigi ve gelecege
dair 6ngoriilerinin yer aldig1 metinleri ieren A Companion to Film
Theory [Sinema Teorisi El Kitabi] adh iki derleme yer ahyor.

Genigs bir sinema teorisi literatiirii ve sinema teorisi ve elestirisi
ile ilgili ¢ok sayida derleme varken (Nichols, 1985; Rosen, 1986)
uluslararas: bir girisim olarak sinema teorisinin tarihsel inceleme-
lerinin sayis1 gorece azdir. Guido Aristarco’nun Storia della Teoriche
del Filme [Sinema Teorisi Tarihi] neredeyse yarim asir 6nce, 1951de
yayinlandi. Dudley Andrew’un Major Film Theories [Temel Sinema
Teorileri] ve Andrew Tudor’un Theories of Film [Sinema Teorileri]
pek ¢ok iyi 6zelligine ragmen 1970’lerin ortalarinda yazild: ve bu
nedenle benim burada yapmaya ¢alistigim gibi giincel gelismele-
ri igermiyor. Sinema Teorisine Giris heniiz baskida iken Francesco
Casetti'nin Italyada 1993’te ve Fransada 1999'da yayinlanan muhte-
sem kitab1 Teorie del Cinema 1945-1990'min [1945’ten Giinimiize
Sinema Teorisi] Fransizca gevirisinin farkina vardim.

Kendimi bir teorisyen olarak géormiiyorum. Daha ¢ok teorinin
kullanicisy, elestirel bir okuyucusu ve teori ile muhatap olan biri-
yim. Teoriyi kendi iyiligi i¢in degil ama belirli metinleri (6rn. Rear
Window [Arka Pencere], Zelig) ya da belirli konular1 (6rn. Filmde
dilin roli, izleyicilikte kiiltiirel narsisizmin rolii) analiz etmek igin
kullamyorum.

Teori ile diyalogum Tunus’ta, Kuzey Afrikada yasayip 6gretmen-
lik yaparken, 1960’larin ortalarinda bagladi. Film semiyolojisinin
bagslangici ile ilgili sinema teorisini Fransizca okumaya orada bagla-
dim. Tunusun sinema kuliipleri ve sinemateklerinin canl film kiil-
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tiriine de dahil oldum. 1968de Sorbonneda ¢aliymak iizere Parise
gittim. Orada sinemateke yaptigim giinliik (genellikle ii¢ giinde bir)
geziler, Eric Rohmer, Henri Langlois ve Jean Mitry’nin verdikleri de
dahil katildigim film dersleriyle Fransiz edebiyat: ve teori ¢aligma-
larini birlestirdim. 1969'da Berkeley, California Universitesi, Kargi-
lagtirmali Edebiyat Boliimii mezunu olarak ABD’ye déndiigiimde,
Berkeleyde farkl boliimlerde sinema iizerine verilen onlarca ders
ve ozellikle bizi Paris'te yaganan son gelismelerden haberdar eden
Profesor Bertrand Augst'un ilham verici ¢aliymasi sayesinde teori
ile olan bagimi siirdiirdiim. Berkeleyde, ayn1 zamanda Margaret
Morse, Sandy Flitterman-Lewis, Janet Bergstrom, Leger Grindon,
Rick Prelinger ve Constance Penley gibi isimlerin de yer aldig,
teorik metinleri candan bir dikkatle okudugumuz film tartigma
grubunun da pargasi idim. 1973’te o donem tez danigmanim olan
Bertrand Augst'u takip ederek Parise Centre Americain d’Etudes
Cinématographiquese gittim. Burada Christian Metz, Raymond
Bellour, Micheal Marie, Jacques Aumont ve Marie-Claire Ropars
Weulleumier’in verdigi seminerlere katildim. Marie-Claire Ropars
ile Glauber Rocha iizerine yapilan bir seminer birlikte yazilan bir
makale ile sonuglandi, bu makale Rocha'min Land in Anguish’i ile
ilgili olarak Portekizce yayinlandi. Paris'teki ¢aligmalarim, kendi
¢aliymalarina oldugu kadar benim ¢aligmalarima da diizenli ola-
rak yorumlarda bulunan, inanilmaz derecede comert bir insan olan
Christian Metz ile de uzun siiren bir baglant1 kurmami sagladi.

O zamandan bu yana Theories of Spectatorship [Izleyici Teorile-
ri], Film and Language [Sinema ve Dil], Semiology of Film and Te-
levision [Sinema ve Televizyonun Semiyolojisi] ve Bakhtin and the
Media [Bakhtin ve Medya] gibi dersler vererek ve film teorisinin
yogun olarak yer aldig1 Reflexivity in Film and Literature [Film ve
Edebiyatta Donigsliiliik], (Sandy Flitterman-Lewis ve Bob Burgoyne
ile birlikte) New Vocabularies in Film Semiotics [Film Semiyotiginde
Yeni Kavramlar], Subversive Pleasures: Bakhtin, Cultural Criticism,
and Film [Yikic1 Zevkler: Bakhtin, Kiiltiirel Elestiri ve Film] ve (Ella
Shohat ile) Unthinking Eurocentrism: Multiculturalism and the Me-
dia [Avrosantrizmi Akildan Cikarmak: Cokkiiltiirliiliik ve Medya]
gibi kitaplar yazarak teori ile diyalogumu devam ettirdim. Zaman
zaman burada yer alan bagliklarin bazilar1 bu kitaplarda yer alan
¢aligmalarin yeniden diizenlenmesi ve yapilandirilmasidir. “Do6-
niigliilik” Gizerine olan boliim Reflexivity in Film and Literature’in
malzemesini yeniden ¢aligir; “Alternatif Estetik” bolimii Subversive
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Pleasuresdan malzemenin yeniden degerlendirilmesi ile olusturul-
mugtur; “metinlerarasihik” ile ilgili béliim ve film dili sorununda
New Vocabularies in Film Semiotics'ten malzemeler igermektedir;
ve “Cokkiiltiirliiliik, Irk ve Temsiliyet” bolimi de Unthinking Euro-
centrism’deki baz1 konularin 6zetidir.

Yardimlar1 i¢in bazi insanlara tesekkiir etmeliyim. Blackwell
Yayinlar’'ndan Andrew McNeillie tereddiitsiiz bir destek ve cogku
gosterdi. Yazarlarla gercekten insani ve entelektiiel diyalog gelisti-
ren nadir editorlerden biridir. Yine Blackwell Yayinlar’’'ndan harika
editorler ve e-posta yazarlari olan Alison Dunnett ve Jack Messen-
ger. New York Universitesi'nde aragtirma asistanlar1 olan, sadece bu
kitap igin degil, serideki diger iki kitap i¢in de (Film and Theory ve
A Companion to Film Theory) vazgegilemez bir yedekleme isi yapan
Elizabeth Botha, Michelle Brown ve Jeff de Oca'ya tesekkiir etmeli-
yim. Ayrica metnin yakin ve titiz bir okumast ile beni kutsayan dort
insana daha tesekkiir etmek istiyorum: Richard Allen, James Na-
remore, Ella Shohat ve Ismail Xavier. Bu konuda onlardan daha iyi
muhatap bulamazdim. Son olarak, kitabin diizeltmelerini yaptigim
yer olan Italyada Bellagio Merkezi'nde ikametgah saglayan Rocke-
feller Vakfr'na ok tesekkiir ederim. Boylesi bir ¢aligmay1 yapmak
i¢in daha sakin bir ortam hayal etmek zor.



Giris

Bu kitapla yapmaya ¢aligtigim hem halihazirda bu konuya asina
olanlar hem de 6nceden az bilgi sahibi olanlar igin “sinema ¢agin-
da” film teorisi ile ilgili mantiksal olarak kavranabilir bir ¢ergeve
gizebilmek. Oyleyse okuyacaginiz sinema teorisine iligkin bir gesit
“kullanic1 kilavuzu”. Bu ¢ok kisisel bir kilavuz ¢iinki kaginilmaz
olarak benim kisisel ilgi ve alakalarimla renklendirildi. Ancak ayn
zamanda, kendi yapilandirdigim teorilere de kisisel olarak bagh
kalmadim, boylece tartigilan tiim teorilere “ekiimenik bir mesafe’de
kalmay: sirdirdigimii umuyorum. Elbette tarafsizmigim gibi
davranmiyorum (agik¢a bazi teorileri kendime digerlerinden daha
yakin buluyorum) ama kendi pozisyonumu savunma ya da ideolo-
jik kargitlarimi kotiileme derdinde degilim. Kitap boyunca, utan-
maz bir bigimde eklektik, sentetik hatta antropofajik davrandim.
Godard'in da dedigi gibi insan sinema teorisi kitabina neisterse onu
koymalidir. Eger bir geyin partizani isem o da “teorik kiibizm'dir,
yani birbirinden farkh bakis agilar1 ve sistemlerin bir araya geti-
rilmesi. Her bir sistemin kendi kor noktalar1 ve i¢goriileri vardir,
her birinin diger sistemlerin “ekleyecegi goriislere” ihtiyac1 vardir.
Sinestezik olarak™[synaesthetic - esduyum. Renk veya seslerin say1-
larla ya da harflerle birlikte algilanmasi gibi. ¢.n.], muazzam renkli
metin govdeleri olusturan, birden fazla katmani olan bir arag olarak
sinema gergekten ¢oklu anlayis gergevelerine gereksinim duyar.

Bakhtine sik sik referansta bulunsam da Bakhtinci degilim (tabii
boyle bir sey varsa). Daha ¢ok Bakhtirin teorik kategorilerini di-
ger sistemlerin potansiyellerini ve sinirlarini ortaya gikarmak igin
kullantyorum. Farkh teorik okullar1 okudum fakat dogrulugun te-
keli higbirinde degil. Bu alanda hem Gilles Deleuze’ii hem de Noél
Carroll1 birden keyifle okuyabilen daha dogrusu her ikisini de zevk
ve hognutsuzlukla okuyabilen tek insan oldugumu sanmiyorum.
Genellikle birbirleriyle ¢elisik degil biitiinleyici olduklarim diigiin-
diigiim yaklagimlar arasinda Hobson'un Se¢imi’'ni reddediyorum.



GIRI§ 11

Sinema teorisi tarihini anlatmanin birden fazla olas1 yolu var-
dir. “Harika adamlar ve kadinlarin” muzaffer gegidi olabilir: Muns-
terberg, Eisenstein, Arnheim, Dulac, Bazin, Mulvey. Yol gosterici
metaforlarin tarihi olabilir: “sine-géz”, “sine-ilag”, “film-biyi”,
‘diinyadaki pencere”, “kamera-kalem”, “film dili”, “film ayna’, “film
hayal”. Felsefenin teori iizerindeki etkisinin hikayesi olabilir: Kant
ve Munsterberg, Mounier ve Bazin, Bergson ve Deleuze. Sinemanin
diger sanatlarla yakinlasmasinin (ya da diger sanatlar1 reddinin)
tarihi olabilir: resim olarak film, miizik olarak film, tiyatro olarak
(ya da anti-tiyatro) film. Teorik/ yorumsal sistemlerde ve soylemsel
tarzlardaki paradigmatik kaymalarin bir siralanig: olabilir: her biri
kendi tilsiml anahtar kelimeleri, ortiilii 6nermeleri ve karakteristik
jargonlari ile bigimcilik, semiyoloji, psikanaliz, feminizm, biligsel-
lik, Queer teori, postkolonyal teori.

Sinema Teorisine Giris, tiim bu yaklagimlardan 6geleri birlegtirir.
Her seyden 6nce sinema teorisinin evrimi, akimlarin ve agamala-
rin gizgisel ilerlemesi olarak anlatilamaz. Teorinin dig hatlar iilke-
den iilkeye, an be an degisiklikler gosterir, akimlar ve diigiinceler
art arda gelmekten ya da birbirini diglamaktan ¢ok aym anda var
olabilir. Bu ¢esit bir kitap kronolojilerin ve ilgilerin bag dondiiriicii
dizilisi ile ugragmali. Porter ve Edison gibi erken donem yonetmen-
lerin kargilastig1 “bu sirada” sorunu, yani birbirinden keskin bir bi-
¢imde ayrilmig mekanlarda ayn:1 anda gergeklesen olaylarin iligki-
lendirilmesi sorunu gibi lojistik sorunlarla yiizlesmeli. Bu kitap “bu
sirada Fransada” ya da “bu sirada janr teorisinde” ya da “bu sirada
Ugiincii Diinyada” duygusunu tagimak zorunda. Az gok kronolojik
olmakla birlikte, kitabin yaklagimi kesinlikle budur diyemeyiz, aksi
takdirde belirli bir anin egilimini ve potansiyelini kaybederiz, bu da
bizi 6rnegin Munsterbergden MetZe giden ¢izginin izini siirmekten
alikoyar.

Kesin bir kronoloji yaniltici da olabilir. Risklerin art arda sira-
lanmas1 yanlis bir nedenselligi ima edebilir: post hoc ergo proper
hoc [Bundan sonra 6yleyse bu nedenle: Bir olayin bir bagka olaydan
daha 6nce olmasindan dolay1 sonraki olayin olusma nedeni oldugu
savl. ¢.n.]. Belirli bir tarihsel donemde ¢aligmalar gergeklestiren te-
orisyenlerin goriisleri ok daha sonra meyvelerini verebilir. Henri
Bergson’un felsefi diigiincelerinin bir asir sonra Gilles Deleuze’'un
¢aligmasinda yeniden ortaya ¢ikacagim kim tahmin edebilirdi?
Bakhtin Cevresi’nin ¢aligmalar1 da benzer bigimde 1920’lerde basil-
d1 ama Bakhtinci goriigler ancak onu “proto-postyapisalc1” [postya-
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pisalciligin ilk 6rneklerinden ¢.n.] olarak tanimlayan geriye doniik
bir incelemenin yapildig1 1960’larda ve 1970’lerde teoriye “girig”
yapti. Genellikle etkilerin art arda siralanigi talihsiz geviriler nede-
niyle oluyor: Ornegin Dziga Vertov’'un 1920’lerde yazdig: kiilliyat
Fransizca’ya ancak 1960’larda ve 1970’lerde ¢evrildi. Her haliikar-
da, genellikle sinema teorisini “biiyiik insan” perspektifine angaje
etmiyorum. Kitaptaki boliimlemede bu baglik, bireyler okullarin
olusumunda agik¢a rol oynasalar da bireylerden gok teorik okullar1
ve aragtirma projelerini isaret ediyor.

Bu kitap ayni1 zamanda bu tiirden aragtirmalarin barindirdig
zorluklarla da bag etmek zorunda. Kronoloji yaniltir ve modeller
yanliglar. Teorik “okullar”la ilgili genellemeler ortaya konan istis-
nalar1 ve sira digiliklar1 gézden kagirir. Var olan teorilerin sentetik
yaklagimlan ise (Eisenstein ornegindeki gibi) zaman iginde degi-
sikliklerin teorilere uyarlanmasi noktasinda basarisiz olur. Ayrica
teorik bir siirekliligin akimlar ve okullar olarak muntazam bir bo-
limlenmesinin yapilmasi her zaman keyfi bir bolimlemedir. “Fe-
minizm”, “psikanaliz”, “yapibozum”, “postkolonyallik” ve “metinsel
analiz” burada ayr1 ayn ve art arda tartigthyor; ama 6rnegin higbir
sey psikanalitik postkolonyal bir feministin metinsel analizin bir
pargasi olarak yapibozumculugu kullanmasin1 engellemiyor. Teo-
rik “an”larin ¢ogu ve hatta —feminizm, psikanaliz, postyapisalcilik,
postkolonyal teori- ¢ildirtic1 bigimde i¢ ige ge¢mis ve eszamanlhdir.
Bunlar ¢izgisel bir iislupla gruplamak var olmayan zamansal bir
ardigikhig1 ima eder. (Hipermetin ve hipermedya bu zorlukla daha
etkin bir bigimde basa ¢ikiyor olabilir.)

Bu kitap konusunu taraf tutmadan aragtirmaya ¢alisirken, daha
once de belirttigim gibi ayn1 zamanda da sinema teorisinin gok ki-
sisel bir degerlendirmesidir. Dolayisiyla da ses sorunu, yani kendi
sesimi digerlerinin sesleri ile birlikte nasil dokuyacagim sorunu ile
karsilagiyorum. Bir bakima kitap “dolayli anlatim” bigimidir; “an-
laticinin” toplumsal degerlendirmelerinin ve tonlamalarinin anla-
tima kaginilmaz olarak renk kattig1 ve golgeledigi bir ifade kipidir.
Bagka tiirlii anlatacak olursak, kitap edebi teorisyenlerin “6zgiir,
dolayimsiz konugma” dedikleri -Eisensteindan alint1 yapmak gibi-
bir konugmanin dogrudan yazimu ile -Eisenstein’in diigiinig seklini
benim kurgulamam gibi- daha ¢ok vantrolog bir konusma arasin-
da, her biri daha kisisel diisiinme ile birbirine gegmis tarzlar ara-
sinda gidip gelir. Edebi bir analoji yaparsak, Balzac’in yazar olarak
miidahaleciligi ile bir Flaubert ya da Henry James'in filtrelemelerini
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birbirine katarak karigtiriyor gibiyim. Zaman zaman bagkalarinin
fikirlerini sunacagim, zaman zaman da yillar gegtikge evrilen dii-
stiincelerimi ortaya koyacagim. Bir pasajin bagkalarinin ¢aligmala-
rinin Ozeti olarak belirtilmedigi durumlarda, okur kendi sesimle
konugtugumu varsayabilir; 6zellikle de teorinin tarihselligi, metin-
lerarasi teori, Avrosantrizm ve ¢okkiltiirliliik, alternatif estetikler
gibi beni daima ilgilendiren konular s6z konusu oldugunda.

Amacim herhangi bir teoriyi ya da teorisyeni teferruatiyla tartig-
maktan gok sorulan sorular, dile getirilen kaygilar, ortaya ¢ikarilan
sorunlar ekseninde genel degisimleri ve hareketleri gostermek. Bir
anlamda, teoriyi hem zaman hem de mekansal olarak “bolgesellik-
ten arindirmay1” umuyorum. Zamansallik baglaminda diistiniildii-
giinde, teorik meseleler 6nciillerinin izini sinemanin ¢ok 6ncesine
kadar siirebilir. Ornegin janr meselesi en az Aristoteles’in Poeti-
ka’sindan bu yana var olan bir meseledir. Mekénsal baglamda, teo-
rinin uluslararasi, kiiresel bir uzamda kapsandigimi diigiiniiyorum.
Zaten sinema teorisi ile ilgili meseleler her yerde ayni dizini takip
etmiyor. Feminizm, Anglo-Amerikan sinema teorisinde 1970ler-
den beri giiglii bir varlk sergilerken, (Fransiz feminizmi de dahil)
Fransiz film elestirisi soyleminde gorece zayif bir etkiye sahiptir.
Brezilya ya da Arjantin gibi iilkelerde sinema teorisyenleri uzun
zamandir “ulusal sinema” tezleri ile ilgilenirken, bunlar Avrupa ve
Amerika'da yeni ve u¢ konulardir.

Sinema teorisi uluslararasi ve ¢okkiiltiirlii bir girisim olmasina
ragmen genellikle tekdilli, bolgesel ve sovenist kalir. Anglo-Ameri-
kan teori sadece Ingilizce'ye gevrilmis olan Fransizca eserleri alin-
tilamaya egilimli iken Fransiz teorisyenleri daha yeni yeni Ingilizce
eserlere referans vermeye bagladi. Rus¢a, Ispanyolca, Portekizce,
Italyanca, Lehge, Macarca ve Almanca eserler -Japonca, Korece,
Cince ve Arap¢adan bahsetmiyorum bile- genellikle ¢evrilmemis
ve dolayisiyla da 6nemsiz kalir. Hindistanda ve Nijeryada iiretilen
Ingilizce eserlerin kaderi de aynidir. Onemli eserlerin biiyiikge bir
kismi da, mesela Glauber Rochanin sinema iizerine ciltler tutan
yazilar1 -teori ve elestiriyi siirler, romanlar ve senaryolarla birles-
tiren Passolini’nin yazili tiim eserleri ile baz1 yonlerden benzerlik-
ler gosterirler- Ingilizce’ye hig gevrilmemistir. Bordwell ve Carroll,
1960’lar sonrasi sinema teorisi akiminin, Fransa'da bile etkileri ¢ok-
tan kaybolmus Parisli gurular 6niinde diz ¢6ken siifli Fransiz kilti-
rii agki ile dalga gegerken hakliydy; ancak bunun dogrusu Ingilizleri
sevimek [Anglophilia] ya da “Birlesik Devletlerlilerin” agir1 milli-
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yetgiligi degil aksine gergek bir enternasyonalizmdir. Bu nedenle,
istedigim derecede olamasa dahi iizerine konugulan sinema teorisi
ile ilgili mekan ve perspektifleri ¢ogaltmaya ¢aliymay1 umuyorum.
Cunku burada iizerinde duracagimiz noktalar, “Ugiincii Diinya” ve

“postkolonyal” teoriye zaman zaman yapilan tiim “ziyaretler’e rag-
men, dyle ya da boyle Birlegik Devletler, Fransa, Ingiltere, Rusya,
Almanya, Avustralya, Arjantin, Brezilya ve Italyada yiiriitiilen teo-
rik ¢aligmalarla sinirh kalir.

Amerikan turistlerin yurtdiginda “Bu gergek para ile kag lira?”
diyebilmeleri ile az ok aym sekilde Hollywood'un imgesel [fiction]
uzun metraj filmi de genellikle “ger¢ek” sinema olarak kabul edilir.
Imgesel ya da degil, gergeksi ve gergekgi olmayan, ana akim ya da
avangard, “ger¢ek” sinemanin pek ok farkl formda ortaya ¢iktigin
disliniyorum. Her biri ilgimize deger.

Sinema teorisi nadiren “saf “tir. Genellikle edebi elestiri, sosyal
yorum ve felsefi diigiince karigimu ile birlesmistir. Bunlara ek olarak
sinema teorisi ile ugraganlarin statiileri, kelimenin tam manasiyla
film teorisyenlerinden (Balazs, Metz) kendi deneyimlerini yansitan
yonetmenlere (Eisenstein, Pudovkin, Deren, Solanas, Kluge, Tar-
kovsky), sinema ile ilgili yazilar da yazan bagimsiz entelektiiellere
(James Agee, Parker Tyler), toplu eserleri okur tarafindan ortaya
¢ikarilmay1 bekleyen, deyim yerindeyse niive agamasinda bir teo-
riyi “gizleyen” sinema elestirmenlerine (Manny Farber ya da Serge
Daney o6rnegindeki gibi) ¢ok ¢esitlidir. Son onyillar, teorisyenlerin
¢ogunun bir {iniversite gatis1 altinda oldugu durumlarda sinema te-
orisinin “akademiklesmesi’ne tanik oldu.

1970’lerin ve 1980’lerin semiyotik film teorisi donemin hakim
maitres a penser’lerin [diisiince 6nderleri, gurular] kutsal metin-
lerine bir tiir yari-dinsel intisap muamelesi yaptilar. Sinema teori-
sinin ¢ogu Lacan ve diger postyapisalci diigiiniirlerin ritielci zikir-
lerinden (ve basit 6zetlerinden) olusagelmistir. 1970’lerde “teori’,
“Teori” haline gelmig; Sanat Dini, Teori Dini’'ne doniigmiistiir. Lind-
say Waters'a gore teori, kokain kullanmak gibi insanlarin kafalari-
nin iyi ya da kétii olmasina neden olur. Neyse ki giiniimiiz teorisi
epistemolojik olarak daha iiml ve daha az otoriterdir. Felsefeyi
Hegelci bir sistem olugturmaktan gok mutlak dogruyla ilgili her-
hangi bir iddiada bulunmayan sivil bir “diyalog” olarak tanimlayan
Richard Rorty gibi felsefecilerle birlikte pek ok teorisyen teoriye
daha 1liml yaklagimlar1 benimserken, Biyiik Kuram [Grand The-
ory] de toparlayici hirslarindan vazgegmistir. Noél Carroll ve David
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Bordwell gibi teorisyenler benzer bir bigimde “benzerlikler ya da
filmsel fenomenlerin genel agiklamalari araciligiyla genelleme yap-
maya adanmig ¢aligmalar ya da sinema alanindaki her tirlia meka-
nizmalar, araglari, modelleri ve devamliliklar1 hesaba katmaya ve/
veya izini siirmeye, izole etmeye adanmig tiim galigmalar sinema
teorisi olarak kabul eden” “kismi teorilestirme™yi giindeme getir-
mislerdir. Dolayisiyla sinema teorisi, bir arag olarak film, film dili,
sinemasal aygitlar, sinemasal metnin dogasi ya da sinemasal kabul
ile ilgili modeller ve devamhliklar (ya da belirgin devamsizliklar)
tizerine yapilan herhangi bir genellemeye tekabiil edebilir. Bu du-
rumda Bilyiik Kuram yerine, teoriler ve “teorilestirme edimi” ve
genel kavramlarin, siniflandirmalarin ve agiklamalarin ustalikla
tiretimi vardur.

Formiilimiizii biraz uyarlayacak olursak, sinema teorisi uzman-
lar, elestirmenler ve ilgili izleyicilerden olusan yorumcu bir toplu-
luk i¢in sinemay1 tiim boyutlar: ile (estetik, sosyal, psikolojik) ele
almak iizere tasarlanmig kavramlarin siirekli gelisen govdesidir.

Bordwell-Carroll perspektifinin “miitevaziigim” desteklesem
de bu miitevazilik sinema hakkinda daha genis felsefi ya da politik
sorularin iistiiniin ortiilmesi i¢in bir gerekgeye doniigmemeli. “Kis-
mi” teoride “konsensiis tarihi” ya da “ideolojinin sonu” s6yleminde
oldugu gibi bir tehlike vardir. O da tiim biiyiik sorularin, ortaya
kondugu gibi cevaplanamaz oldugunu 6ne siirecek ve bize sadece
dogrudan gozlemle dogrulanabilen kiigiik 6lgekli ¢ikarimlar: bira-
kacaktir. Sinemasal araglarin ideolojik yabancilagmaya yol agmada-
ki rolii gibi baz1 6nemli sorularin uygun olmayan ya da dogmatik bir
sekilde cevaplanmasi bunlar1 sormanin 6nemli olmadig1 anlamina
gelmez. Tam tersine cevaplanamaz sorular, bizi gotiirecekleri yeri
ve bu yolda neler kesfedecegimizi gorebilmek igin bile sorulmaya
deger olabilir. Paradoksal yaklagacak olursak, film teorisi iiretken
hatalar ve kotii bagarilar iiretebilir. Buna ek olarak ilimh yaklagim,
illa biligselciler tarafindan 6ngoériilemeyen pek gok yone gétiirebilir.
Ornegin sinema alaninda not edilen modeller ve devamlliklar sa-
dece tahmin edilebilir bigimsel ya da anlatimbilimsel prosediirlerle
ilgili degil, ayn1 zamanda cinsiyet, 1rk, cinsellik ve kiiltiirle alakah
temsil ve algiyla da ilgilidir. Ornegin neden “irk” ya da “iigiincii si-
nema” ile ilgili malzemeler “teorik olarak” goriilmez? Bir diizeyde,
bu diglama hali teorik aragtirma alanlarinin etrafinda 6riilmiis ya-
pay sinirlarla alakali olabilir; ancak insan merak ediyor, bu durum
Avrupa’y yansitan “akil” ve Avrupali olmayan: da yansitici olmayan
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govde olarak tanimlayan sémiirgeci hiyerarsiyle de mi ilgili? Bir an-
lamda bu kitap, kiiltiirel galigmalar, film analizi gibi sinemayla ilgili
teorize edilmis yazin1 da dahil etmek iizere sinema teorisini genis-
letir. Bu nedenle ¢okkiiltiirlii medya teorisi, postkolonyal teori ve
Queer teorileri gibi fakh okullari, kisacasi filmle alakali ve genis bir
¢esitlilikte baghklarda gergeklestirilen karmagik, incelikli ve teorik
olarak sofistike ¢aligmalar1 da kitaba dahil etmeye ¢aligtim.

Sinema teorisi genellikle tartigmalar ve ¢atigmalar1 igerse de dar
anlamiyla bu teorilestirmenin yalnizca bir boyutudur. Buna ek ola-
rak, teorisyenler genellikle, 6zellikle de kargitlarin1 yok etme giri-
simiyle yanip tutusurken, ¢ok fenadir. Polemikgilerin, hayali-diig-
manlar olan mubhaliflerine vehmettikleri aptallik hali, bir ¢esit bu-
merang misali, polemikgilerin kendilerini de igine alarak son bulur.
Aslinda, teoriyi horoz doviisii ya da Capraz Ategli bir magta yaygara
yapma olarak géren yaklasgimda rahatsiz edici derecede maskiilen
ve testosteron-giidiilii bir durum vardir. Gergek bir diyalog, tarafla-
rin mubhaliflerinin projelerini elestirmeden 6nce onu adilce incele-
me becerilerine baghdir.

Bir Richard Allen ya da bir Gregory Currie veya Noél Carroll
tarafindan ortaya konuldugu gibi teorik metnin ayr1 ayr1 6nerme-
lerine damitilmasi konusundaki analitik metot mantiksal belirsiz-
likleri, kavramsal karigikliklar1 ve uygun olmayan indirgemeleri
ayitklama noktasinda iglevini agik¢a gostermistir. Ama her gey soyut
“argiiman”in kuru iskeletine indirgenemez. Mesela Bertolt Brecht'in
karmagik, tarihsel olarak konumlandirilmig, fazlaca metinlerarasi
teorileri ¢iiriitiilebilecek bir “dogruluk 6nermesine” indirgenemez.
Analitik metot bazen edebiyat elestirmenlerinin “alintilama sapkinh-
g1” dedikleri sugu isler ve Walter Benjamin ya da Roland Barthes gibi
yazarlarin oyunbaz, zit anlamlar barindiran, paradoksal yazininin,
herhangi bir kayba ugramadan tiim yagamsal sivilarin kurutuldugu
yavan “Onermeler” dizisine, bir tasimsal diizenege ayrilamayacagi-
n1 fark edemez. Bazen gerginlik ve belirsizlik esas noktadir. Sinema
teorisi tartigitlamaz bir gah matla sonuglanan kavramsal bir satrang
degildir. Sanatla ilgili teoriler bilimsel teoriler gibi dogru ya da yanhs
olamaz. (Aslinda bilimsel teorilerin dahi sadece metaforik kiimeler
dizisi oldugunu tartisanlar olabilir.) Bazirin Italyan yeni-gergekgi
filmlerine iligkin teorize edilmis savunusu ile modasi ge¢mis freno-
loji [kafatasi gekli ile kigiligin belirlenmesini arastiran teori ¢.n.] ve
kraniyoloji [insan 1rklar1 arasinda kafatasi gekli, boyut ve oranlari ile
ilgilenen bilim ¢.n.] gibi “bilimler” aym gekilde elestirilemez.
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Dogru ya da yanhs olmaktan ¢ok, bazi durumlarda biri ya da
digeri gegerli olsa da bu farkh sistemler goreceli olarak zengin ya da
fakirlestirilmis, kiiltiirel olarak yogun ya da s1g, metodolojik olarak
agik ya da kapal, titizce anal ya da antropofajik bir bigimde oral,
tarihten haberdar ya da tarihsellik dig1, tek boyutlu ya da ¢ok boyut-
lu, tekkiiltiirlii ya da gokkiiltirli olabilirler. Teoride, fakirlestirilmis
paradigmalarin muhtesem ifadelerini ve zengin paradigmalarin va-
sat ifadelerini buluruz. Digerleri onu disipline etmeye, kapatmaya
ugrasirken bazi sinema teorileri anlami biiyiitmeye ¢ahgir. Robert
Ray, teorinin gahsi olmayan, pozitivist yaklagimini barok, siirrea-
list, denemeci olarak adlandirdig: yaklagimla kargilagtirir. Aslinda
sinema teorisi tarihi hayal giiciiyle yaratim ve analitik elestiri ol-
mak iizere iki zaruri an arasinda bir gesit diyalog sergiler; kendin-
den ge¢mis cogkunluk (Eisenstein’inki mesela) ve yaratic1 heyecam
tagtyanlarin olugturdugu biiyileyici karmagay1 diizenleyen kuru
analitik katilik arasindaki iiretken bir titresim. (Bu elestirinin kendi
cogkusunu ve yaraticilig sergileyemeyecegi anlamina gelmez.)

Ayni zamanda teorik aragtirma programlari ya da “film dili” ve
“film hayal” gibi metaforlar yeni bilgi iiretme kapasitelerini tiike-
ten azalan gelirler kanununa uyabilir. Teorik akimlar heyecan ve-
rici bi¢cimde baglayabilir ve sonra aniden sikic1 ve tahmin edilebi-
lir olabilir ya da sikic1 baglayabilir ve sonra aniden diger teorilerle
“eslesirken” ilginglesebilir. Teoriler, pozitivist terimlerle giivenli bir
sekilde dogru olabilir ya da belirsizce ilging olur ama yanhs yone
gidebilir. Cok derin hatalar1 olan teorisyenler “bu yolda giderken”
harika noktalar yaratabilir. Teori metodolojik ve kat1 olabilir ya da
bir metin veya konuya duyarh olmanin anargik oyunundan olusa-
bilir. Teori kullanicilarinin enerjisini 6zgiirlestirebilir ya da onlar1
kisitlayabilir. Teoriler ayn1 zamanda goreve 6zgiidiir. “Ideoloji eleg-
tirisi” Hollywood filmlerinin kapitalizm lehtar1 manipiilasyonlarin
ortaya koymak i¢in ¢ok uygundur; ancak Murnau’nun Sunrise’inda
bir kamera hareketindeki kinestetik [bedensel zeka ¢.n.] keyfi be-
timlemek igin yeterli donanima sahip degildir. Analitik ya da post-
analitik sinema teorisi, analitik felsefe gibi seyleri pargalarina ayir-
ma konusunda iyidir; baglantilar1 ve iligkileri sezme noktasinda ise
daha az beceriklidir.

Teoriler gizgisel bir ilerlemede birbirinin yerini tutamaz. Aslin-
da, Darwinci bakig agisina sahip olup teorilerin yariymada “emek-
liye ayrilabilecegini’, “elenebileceklerini” ima edenler vardir. Bir
akimin ya da digerinin her seyi yanhs anladigini 6ne siiren uguk
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bir diinya ilkesini benimsemek aptalca olur. Teoriler genellikle kav-
ramsal bir ¢opliige gonderilerek eski otomobiller gibi kullanim dig1
kalmaz. Yok olmaz, kendilerini doniistiiriir, izler ve hatiralar bira-
kar. Elbette vurguda degisiklikler vardir; ama ana temalarin gogu
—mimesis [taklit], yonetmenlik, izleyicilik- tekrarlanir ve en bagtan
yeniden gozden gegirilir. Zaman zaman teorisyenler ayn sorular1
sorarlar; ama onlar1 farkl amaglar dogrultusunda ve farkl teorik
bir dille cevaplarlar.

Son olarak bu kitabi film teorisine bir ¢esit antre, evin igine bir
davet olarak sunuyorum. Okurun ve eger heniiz yapmadilarsa te-
orisyenlerin bizzat bu evin pek ¢ok odasini ziyaret etmesine dair
umudumu dile getirmeye gerek yok.



Sinema Teorisinin Onciilleri

Sinema teorisi tiim yazilar gibi silinerek yeniden yazilan par-
somen gibidir; kendinden 6nce gelen teorilerin izlerini ve komgu
soylemlerin etkilerini tagir. Daha uzun vadeli diigiince tarihlerinin
hafizasi ile doyurulan teori kendisinden 6nce gelen tartigmalari
i¢cinde barindirir. Sinema teorisi uzun siireli gelenegin, genel ola-
rak sanat iizerine yapilanlarin teorik yansimasinin bir pargasi ola-
rak goriilmelidir. Film teorisyenleri, yirminci ytizyihn baglarindan
Andre Bazin, Jean-Louis Baudry ve Luce Iragaray’e kadar Platon™un
alegorik magarasi ile sinemasal aygit arasinda kurulan tekinsiz ben-
zerliginin etkisi altinda kalmigtir. Hem Platon’'un magarasinda hem
de sinemada esirlerin/ izleyicilerin arkasindan yansitilan yapay bir
151k vardir. Platon'un magarasinda 151k insanlarin ve hayvanlarin
suretleriyle oynar, yaniltilan esirlerin ontolojik gergeklikle onlarin
uydurma simiilasyonlarim1 ayirt edememelerinden olugur. Sine-
maya diiyman ¢agdas teorisyenler ¢ogunlukla, bilingli olarak ya da
olmayarak Platon’un asag1 seviyedeki tutkular tegvik eden ve yanil-
samay1 besleyen kurgusal sanatlar1 reddetmesi fikrini tekrarlarlar.

Sinema teorisinin devraldig1 baz1 6nciil tartigmalar, estetik, arag
ozgiilliikleri, janr ve gergeklik, bu kitabin ana temalar1 olan konular
olacak. Ornegin film estetigi tartigmas genel olarak estetigin uzun
siireli tarihinden yararlanir. Estetik (Yunanca aisthesis algi, duyum
demektir) on sekizinci yiizyilda sanatsal giizelligin ve yiice, grotesk,
mizahi ve zevk verici olanla ilgili konularin ayn bir disiplin olarak
¢aligilmasi ile ortaya gikmugtir. Felsefede estetik, etik ve mantik s1-
rastyla Giizel, Iyi ve Dogru olanla ilgili kurallarin olusturulmasina
adanmuis olan “normatif” bilimlerin tg¢li takimini olugtururlar. Es-
tetik (ve Anti-Estetik) su gibi sorular1 yanitlamaya galigir: Bir sanat
eserinde giizellik nedir? Giizellik “ger¢ek” ve nesnel olarak dogru-
lanabilir ya da 6znel, zevke bagh bir sey midir? Estetik araca 6zgi
miidir? Bir film, aracin ayirt edici 6zelliklerini kullanmali midir?
“Sanat” terimi sadece birkag filme atfedilen onursal bir sey midir
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ya da tiim filmler sadece kurumsal olarak tanimlanan sosyal statii-
leri nedeni ile sanat eserleri midir? Filmlerin gergeklik, stilize etme
ya da sanatsallagtirma konusunda dogal bir “becerisi” mi vardir?
Teknik tim dikkati kendine ¢ekmeli mi ya da bundan kaginmal
mudir? Ideal bir bigim var midir? Bir hikayeyi anlatmanin dogru bir
yolu var mudir? Giizellikle ilgili kavramlar genel geger bir dogrulu-
ga sahip olan ya da degisken sosyal degerler tarafindan sekillendi-
rilen seyler midir? Estetik daha kapsaml etik ve sosyal konularla
hangi diizeyde ilintilidir? Belirli Kant¢1 bir gelenegin 6ne siirdiigi
gibi giizellik sosyal kullanimindan ya da fonksiyonundan ayrilabi-
lir mi? Film teknigi ve sosyal sorumluluk arasindaki iligki nedir?
Bir takip ¢ekimi, Godard’in da 6ne siirdigii gibi ahlaki bir sorun
mudur? Leni Riefenstahl ve Busby Berkeley’in filmlerinde goriilen
ve Susan Sontag’in 6ne siirdiigii gibi fagizm benzeri belirli ideoloji-
lerin estetik bagdagikliklar1 var midir? Triumph of the Will [Azmin
Zaferi) ya da Birth of a Nation [Bir Ulusun Dogusu] gibi fagist ya da
irkqt filmler sanatsal anlamda bir “bagyapit” fakat ayn1 zamanda da
etik/ politik anlamda girkin olabilirler mi? Etik ve estetik kolaylikla
birbirinden ayrilabilir seyler midir? Adorno’nun 6ne siirdiigii gibi
tiim sanatlar Auschwitzden sonra geri doniilmez bigimde degismis
midir? Estetige ihtiyacimiz dahi var midir ya da Clyde Taylor'un
(1998) tartigtig1 gibi kokleri on sekizinci yiizyildaki irk¢1 sdylemle
umutsuzca uzlagmig midir? Veyahut kokleri Alman irk¢: digiince-
sinde yatan biiyiik harf “E” ile “Estetik” ve duyusal diinyanin temsil-
lerini bi¢imsel olarak sekillendiren, tiim kiltiirlerde ortak bir mese-
le olan kiigiik “€” ile “estetik” birbirinden ayirt edilebilir mi?

Kitle iletisim araglarinin kendine 6zgii nitelikleri bulunduguna
dair tartigmalar da benzer bigimde, kokenlerini uzun bir diigiince
gelenegine dayandirir. Araca ozgiilliik yaklagimi, Aritoteles’in Po-
etika’sina ve sonra da Alman filozof Lessing (Laocoonde, 1766) ta-
rafindan yapilan mekansal ve zamansal sanatlar ayrima ve her bir
arag i¢in gerekli olan seyleri belirleme konusundaki 1srarina -ki bu
‘dogru” olsa gerek- kadar gerilere gider (Esisensteinden Carroll’a
sinema teorisyenleri belirgin bir bigimde “Laocoon” makalesine re-
ferans verir). Araca ozgiilliik ile ilgili sorular elestirmenler (ya da
siradan izleyici) filmlere “fazla teatral” ya da “fazla duragan” veya
“fazla edebi” dediklerinde de geri planda sakh durur. Izleyiciler
kendine giivenli bir bigimde, sanki algilamalari i¢in hazir bir gekilde
sunan endiistriden beslenmiyorlarmig da fikri bulan kendileriymig
gibi “filmin eglence olduguna inanirlar’, kendileri de bir diisiince
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triinii olmamasina kargin bir araca ozgiilliik yaklagimi da sunarlar.

Sinemayla ilgili araca 6zgiilliik yaklagimi her bir sanat formunun
kendine 6zgi egsiz kurallar1 ve ifade yetenekleri oldugunu varsa-
yar. Noél Carroll'un Theorizing the Moving Image’inda isaret ettigi
gibi bu yaklagimin iki bilegeni vardir: biri igsel (arag ve ondan tiire-
yen sanat formu arasinda varsayilan iliski) ve biri digsal (diger sa-
nat formlarindan ve araglarindan ayrilmasina yarayan iligki). Ozcii
yaklagim sunlar1 6ne siirer: (1) film belirli seyleri yapma konusun-
da iyidir (6rn. canli hareketi tasvir etmekte) ve bazilarinda degildir
(sabit bir nesneye bakmada) ve (2) film kendi mantigini takip etme-
li ve diger sanatlarin tiirevi olmamali; mesela en iyi yaptig1 sey ne
ise onu yapmaly, diger araglarin en iyi yaptig1 seyi degil.

Araca ozgiillik meselesi kiyaslamali sayginlik meselelerini de
beraberinde getirir. Ozellikle edebiyat, genel olarak sinemadan
daha saygideger, daha segkin, 6ziinde daha “soylu” bir arag olarak
goriiliir. Binyillardir siiren edebi iiretimin sonuglari, sinemanin or-
talama yiizyillik tiretimleri ile kargilastirilir ve edebiyat daha istiin
olarak degerlendirilir. Yazitin aurasini da beraberinde getiren yazili
kelime, 6ziinde diigiince ve hisleri agiklama konusunda daha ince
ve kesin bir aragtir. Ancak sinemanin, tam da ifadenin heterojen
nesnesi olmasi nedeni ile edebiyattan daha incelikli ve daha kar-
masik seyleri yapabilme yetisine sahip olmasi da yine aym kolaylik-
la tartigilabilir. Sinemanin gorsel-isitsel dogasi ve bes katmanlihig,
sentaktik [s0zdizimsel] ve semantik [anlamsal] olasiliklarin sonsuz
derecede zengin bilesenlerinin olugmasina izin verir. Bunlardan
bazilar1 nadiren kullanilsa da (tipki edebiyatin kaynaklarindan ba-
zilarinin nadiren kullanilmasi gibi) sinemanin son derece gesitli
kaynaklar1 vardir. Film, birbirinden farkh tiirlerin, anlatimsal sis-
temlerin ve yazim formlarinin orkestrasyonu igin ideal bir yer olug-
turur. En ¢arpici olan ise sinemaya elverisli bilginin yogunlugunun
yiiksek olmasidir. Eger klise climledeki gibi “bir goriintii binlerce
kelimeye bedeldir” denirse; tipik bir filmin (her biri binlerce olmasa
da yiizlerce kareden olugan) yiizlerce plani, istelik bunlar fonetik
seslerle, giiriiltiilerle, yazili malzemelerle ve miizikle her an etki-
lesim igindeyken daha ne kadar degerli olabilir? ilgingtir ki edebi-
yatin kendisi de sinemaya karg1 “kiskanghgin1” zaman zaman dile
getirir. Robbe-Grillet roman yazari olarak sinemanin daimi simdi-
ki zamaninin pegine diiserken ya da Nabokov'un Lolita romaninin
kahramani Humbert Humbert, bir film yonetmeninden farkl ola-
rak, “anlik goriintiiniin etkisini kelimeler dizinine gevirirken” “ke-
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limelerin sayfadaki fiziksel birikimi gergek 151lt1y1, izlenimin keskin
birligini bozdugu” igin ac1 duyar.

Sinemasal 6zgiilliik sorununa; (a) teknolojik olarak, iretiminin
ihtiya¢ duydugu araglar baglaminda; (b) dilbilimsel olarak, filmin
“anlatiminin malzemeleri” anlaminda; (c) tarihsel olarak, kékenleri
dikkate alindiginda (6rn. daguerreotypes [levhalar iizerine gekilen
resimler ¢.n.], diyoramlar, kinetoskoplarda); (d) kurumsal olarak,
yapim siiregleri degerlendirildiginde (bireysel olmaktan gok igbir-
ligi ile olusturulan, zanaatg: isi olmaktan ¢ok endiistriyel) ve (e)
alimlama siiregleri baglaminda (bireysel okuyucu kargisinda sine-
ma salonunda topluca gergeklesen algilama) olarak yaklagilabilir.
Sairler ve roman yazarlar1 (genellikle) tek baglarina gahgirlarken,
yonetmenlerse (genellikle) goriintii yonetmenleri, sanat yonetmen-
leri, oyuncular, teknisyenler vb ile igbirligi yaparlar. Romanlarin ka-
rakterleri varken, filmde oldukga farkh bir sey olarak karakterler ve
oyuncular vardir. Bu sebeple Pierre Loujs'nin 1898 tarihli romam
The Woman and the Puppet bir varhk (Concita karakteri) belirler-
ken Buiiuel'in bu romanin uyarlamasi olan That Obscure Object of
Desire'inda [Arzunun $u Karanlhk Nesnesi] ii¢ (ya da daha fazla)
varlik vardir: karakter, rolii oynayan iki kadin oyuncu ve her iki
oyuncuya da dublérlitk yapan dublér.

Sinema teorisi aym zamanda edebi janr [genre] tizerine diigiin-
celerin tarihini de i¢inde barindirir. Etimolojik olarak Latince genus
(“tiir”) kelimesinden tiiremigtir, “janr” elestirisi edebi metinlerin
birbirinden farkl tiirlerinin ve edebi bigimlerin evriminin simif-
landirilmasi olarak baglamistir!. Aristoteles Poetikada “siire kendi
farkh tiirleri iginde, her birinin temel 6zelliklerini siralayarak” yak-
lagmay1 6nermigstir. Aristoteles’in {inlii trajedi tanimi janrin farkh
yonlerine dokundu: tasvir edilen olay ¢esitleri (belirli bir biiyiik-
ligin hareketi), karakterlerin sosyal konumlar1 (bizden daha iyi
olan soylular), karakterlerin ahlaki 6zellikleri (onlarin “trajik ha-
talar1”), anlatimsal yap1 (dramatik geri doniisler) ve izleyici etkisi
(korku ve acitmanin “duygusal bogalma” [catharsis] ile temizlenme-
si. Platon’un Devlet’inin t¢iincii kitabinda, Sokrates edebi bigimle-
rin sunum tarzlarini temel alarak ¢l bir bolimlenme 6nerir: (1)
diyalogun katigiksiz imitasyonu (trajedi, komedi); (2) dogrudan
hikaye anlatimi (ditiramp) [Dionysus igin yazilmug ilahi ¢.n.] ve (3)
ikisinin karsimi (epik’te oldugu gibi). Platon’u rafine edecek olur-
sak, Aristoteles temsilin araci, temsil edilen nesneler ve temsil tarzi
arasinda bir ayrim yapar. “Temsil tarz1” bilindik {igli epik, drama



SINEMA TEORISININ ONCULLERI 23

ve lirik ayrimini iiretirken imitasyon “nesneleri” trajedi (soylularin
eylemleri) ve komedi (soylularin eylemleri alt tabakalar varsayar)
arasinda sinif tabanh bir ayrim ortaya ¢ikarir. Kisaca gorecegimiz
gibi film diinyasi sanat eserlerini tiirlerine gore diizenleme ahigkan-
ligin1 miras almigtir. Bazi tiirleri edebiyattan (komedi, trajedi, me-
lodram) almigtir ve bazilar1 da daha belirgin bigimde sinemasaldir:
manzaralar, gergekler, tablolar, seyahatle ilgili filmler, canlandirma
¢izgi romanlar.

Yillarca siiren kugkularin bir boliimii janr teorisinin bagina dert
olmugtur. Janrlar gergekten “orada’, diinyada var olan geyler mi-
dir ya da yalnizca analistler tarafindan olugturulan yapilar midir?
Janrlarin sinirh bir simiflandirmasi var midir'ya da bunlar temelde
sinirsiz mudir? Janrlar zamansiz Platoncu ozler midir ya da gelip
gegici, zamana bagh seyler midir? Janrlar kiiltiire bagh ya da kiiltiir
arast midir? “Melodram” terimi Ingilterede, Fransa'da, Misirda ve
Meksikada ayn1 anlama mu geliyor? Janr analizi agiklayic1 mi yasak-
layic1 m1 olmali? Sinemada janr siniflandirmalarinin agikar bir ge-
kilde kesinlikleri yoktur ve heterotopiktir [anormal bir yerde olusan
¢.n.]. -Foucault’'nun Cin Ansiklopedisi'ndeki 6zelliklerden bazilari-
na sahiptir.- Bazi janrlar hikayenin igerigine baghyken (savas filmi),
bazilar1 da edebiyattan (komedi ve melodram) ya da diger araglar-
dan (miizikal) 6diing alinmustir. Bazilar1 oyuncu merkezli (Astaire-
Rogers filmleri) ya da biitge temellidir (gise filmleri), diger bazilar
da sanatsal konum (sanat filmi), irksal kimlik (Siyahi sinema), yer
(Western) ya da cinsel egilim (Queer sinema) iizerine kuruludur.
Belgesel ve hiciv gibi tiirleri de “tiirler aras1” olarak gormekte fayda
var. Tiirsel siniflandirmada konu en zayif gruplandirma olgatiadir;
¢iinki konunun nasil ele alinacagini belirleme noktasinda bagarisiz
olur. Ornegin niikleer savag konusu, tiirsel olarak hiciv (Dr. Stran-
gelove), imgesel-belgesel (War Game), porno (Café Flesh), melod-
ram (Testament, The Day After) ve hicivsel derleme belgesel (Ato-
mic Cafe [Atomik Kafe]) olarak yorumlanabilir. Hollywood filmleri
melodram (A Star is Born [Bir Yildiz Doguyor]), komedi (Show Pe-
ople), miizikal (Singing in the Rain [Yagmur Altinda]), vérité belge-
sel (Lion’s Love), parodi (Silent Movie [Deli Dolu]) vs olabilir.

Filmsel janr, ondan 6nce gelen edebi janrda oldugu gibi sosyal
ve tarihi gerilimlerle i¢ igedir. Bat1 literatiiriiniin tiim seyri, Erich
Auerbach’in (1953) Mimesis’te tartigtig1 gibi Yunan trajik modelinin
dogasinda olan (Museviligin “Tanr1 kargisinda tiim ruhlar esittir”
ilkesinden hareketle) seckinci “Gsluplarin ayrimi” ilkesini demok-
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ratiklesme giidiisii ile erozyona ugratir. Boylece soylu bir tarzin
asaleti git gide hep “daha agagi’da olan insan siniflarina uyarlanir.
Boylece janrlar, sinifsal yan anlamlariyla donanirlar. Edebiyatta
kokleri burjuva gergekliginin sagduyu diinyasina bagh roman, ki-
barlik ve centilmenlik gibi soylu kavramlarla baglantil olarak agk
hikayelerine meydan okur. Sanat kendini daha 6nce marjinalize
edilmis bigimler ve janrlarin stratejilerinden faydalanarak, Viktor
Shklovsky’'nin “daha kiigiik dahn kanonlagtiriimasi kanunu” dedigi
seye uyarak yeniden canlandirir. Bazi filmler 6zellikle sinif ve janri
birlegtirirler. Mesela King Vidor'un Show People’ giildiiriiyi yap-
macik olmayan insanlarin, kostiimlii drami1 da soylu olarak adde-
dilmis elit kitlenin tiirii olarak konumlandirarak, vodvilci giildiiri-
yi Fransizlagtirilmig kostiimli dramin kargisina koyar.

Sinema teorisi aym zamanda, kendinden 6nce gelen sanatsal
“gergekgilik” [realizm] sorularim1 da iginde barindirir. Algik ol-
madik sekilde gekismeli ve esnek bir terim olan “gergekgilik” film
teorisine, felsefe ve edebiyatin 6nceledigi tartigmalarin binyillik ka-
buklarinin agir yikii ile birlikte gelir. Klasik felsefe, insan algisin-
dan bagimsiz var olan, “giizellik” ve “dogruluk” gibi bigimler, ozler,
soyutlamalar gibi tiimellerin mutlak ve nesnel varligim 6ne siiren
Platoncu gergekgilik ile (madde 6tesi bir 6zler diinyasinda var ol-
masindan ¢ok) tiimellerin sadece dig diinyadaki nesnelerin iginde
var oldugunu 6ne siiren Aristotelesgi ger¢ekgilik arasinda bir ayrim
yapar. “Gergekgilik” terimi kafa karigtiricidir ¢iinkii bu erken felsefi
kullanimlar ile “sagduyu” gergekgiligi, gercekliklerin nesnel diiz-
lemde var olduklar1 inanci ve bu gergekleri idealize etmeden gérme
¢abasi, taban tabana zittir.

Kokeni tamamen klasik Yunan kavrami olan mimesiste yatan
gergekgilik kavram, daha on dokuzuncu yiizyilda, figiiratif ve anla-
timsal sanatlarda ¢agdas diinyanin gézlemine ve kusursuz temsiline
dayali bir akima doniistiigiinde programl bigimde 6nem kazan-
mustir. Fransiz elestirmenler tarafindan uydurulmusg bir yenilikgilik
olarak gergekgilik aslen kurmaca ve resimde ortaya ¢ikan roman-
tik ve neo-klasik modellere kars1 gelistirilmig bir tavirdir. Balzac,
Stendhal, Flaubert, George Eliot ve E¢a de Queiroz gibi yazarlarin
gergekgi romanlar, tipik ¢agdas sosyal durumlar igine, yogun bi-
¢imde bireysellestirilmis, ciddi bi¢imde diisiiniilen karakterleri ge-
tirir. Gergekgi itkinin ardinda, sanatsal olarak “daha genis ve sosyal
olarak alt tabakadan insan gruplarinin sorunlu-varolugsal temsile
konu olmalarindan” yana olan ortiik bir sosyal demokratizasyon
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erekselciligi yatryordu (Auerbach, 1953, 5.491). Edebiyat elestir-
menleri bu derin, demokratiklestiren gergekgilik ile sig, indirge-
meci ve saplanti derecesinde dogrucu insan temsillerini biyolojik
bilimlerle modelleyen ve en ¢ok Emile Zola’nin romanlarinda iin
kazanan “dogalcihk” [naturalism] arasinda bir ayrim yaparlar.

Sinemanin baglangi¢ donemi, ger¢ek¢i romanda, dogalci tiyatro-
da (sahnedeki kasap diikkanina gergek etlerin asilmasi) ve takintili
mimetik sunumlarda ifade edilen, hakikate dayal1 projedeki bir ge-
sit krizle ¢akigir. Sinema teorisi i¢cinde devam eden estetik bir tartig-
ma sinemanin hikaye anlatan bir tarzda m1 yoksa hikaye anlatimina
karg1 m, gergekgi ya da gergekgilik karsit1 m1 olmasi gerektigi; ki-
saca sinemanin modernizm ile iligkisi hakkindaki tartigmalarla ug-
ragmak zorundadir. Sanatsal modernizm -6rnegin on dokuzuncu
yiizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan, yirminci yiizyilin baglarinda yege-
ren ve Ikinci Diinya Savagindan sonra “yiiksek modernizm” olarak
kurumsal hale gelen (Avrupa ve Avrupa disindaki) sanat akimlari-
soyutlama, pargalarina ayirma ve saldirganlikla karakterize edilen
temsili olmayan sanatla ilgilendi. Yiizeysel modernitesi ve tekno-
lojik curcunasina ragmen egemen sinema Empresyonizmin resim-
de vazgegtigi, sembolistlerle birlikte Alfred Jarry’nin de tiyatroda
saldirmig oldugu ve James Joyce ve Virginia Woolf’un romanda al-
tin1 oydugu mimetik [taklit¢i] esinlenmeyi iginde barindirir. Ama
yine de sinemada bu realist/ modernist ikilem kolaylkla abartilabi-
lir. Hitchcock, Spellbound’un [Oldiiren Hatiralar] ritya sahnesinde
Salvador Dali ile birlikte ¢alistiginda yine de pre-modernist midir?
Hitchcock hi¢ pre-modernist olmus mudur? Burniuel Meksika en-
distrisine janr filmleri yaptiginda, avangard kalir m1??

Gergekgilik meselesi kiiltiirlerarasi diyalog ile de ugragmak zo-
rundadir. Bakhtin ve Medvedev’in The Formal Method in Literary
Scholarship’te (1985) 6ne siirdiigii gibi Avrupa modernizminde, Av-
rupali olmayan kiiltiirler Avrupada gerici, kiiltiire bagh gergekgili-
gin siniflandirmasinda katalizér olmuglardir. Afrika, Asya, Kuzey
ve Giiney Amerika kitalar alternatif transrealist bigimler ve yakla-
simlar igin bir rezerv olmustur. Sinema teorisinde Sergei Eisenstein,
yalnizca mimesisin Otesine gegen bir film estetigi inga etme girisi-
minin bir pargasi olarak Avrupali kiiltiirlerin digindaki kiiltiirleri
(Hint rasa, Japon kabuki) hatirlatir. Gergekgi ya da -daha iyisi- il-
lizyonist tarz pek ¢ok olas: stratejiden sadece biri olarak ve dahasi
belli bir tagralilikla mimlenerek modernist akim tarafindan giin yii-
ziine ¢tkarilmigtir. Diinyanin genig kesimi ve sanat tarihinin uzunca
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bir donemi ise gergekgilige ok az baghlk ve hatta ilgi gostermistir.
Kapila Malik Vatsayan diinyanin biiyiik bélimiinde egemen olan
¢ok farkl bir estetikten bahseder:

Ortak bir estetik teorisi Giiney ve Giiney Dogu Asyada hem performans
sanatlar1 hem de plastik sanatlar olmak iizere tiim sanatlan etkisi altina
alir. Kabaca bahsedersek, ortak egilimler sanatta gergekgi taklit prensi-
binin olumsuzlanmasi, soyutlama yolu ile 6nerme prensibinin uygulan-
dig1 ve inang sanatlarindaki manifestasyonun ¢izgisel olmaktan ok da-
iresel oldugu durumlarda gergekliklerin hiyerarsisinin kurulmas: olarak
tanimlanabilir... Sanatlarin bu gelenegi Afganistandan ve Hindistandan
Japonya’ya ve Endonezya’ya kadar tarihte iki bin yildan fazla bir siiredir
inandiriciigini siirdiiriir. (Armes, 1974, s.135’ten alint1 yapilmstir.)

Hindistanda, Hint sinemasini etkilemis olan iki bin yillik tiyatro
gelenegi estetik bir tabanda Hindu kiiltiiriiniin mitlerini anlatan,
tutarh karakter ve gizgisel sahnelemeye incelikli ruh hali ve hislerin
(rasa) degisikliklerinden daha az bagh olan klasik Sanskrit drama-
ya kadar geri gider. Aym damardan beslenen Cin resmi genellikle
perspektif ve gercekgiligi gormezden gelir. Benzer bir bigimde, Mo-
dernist resmi yeniden hayata dondiiren Afrika sanati, Robert Farris
Thompson'un “orta nokta mimesis” dedigi seyi -yani hem yanilsa-
ma yaratan gergekgilik hem de hiper-soyutlamadan kaginan bir tarz
olmasi durumunu- beslemistir.

Batida, elbette, gergekgi olmayan gelenekler de vardir ve ne olur-
sa olsun batinin gergekgiliginde 6ziinde “kétii” olan bir sey yoktur.
Fakat belirli bir kiiltiiriin ve tarihi bir anin iiriini olarak bu miim-
kiin olan pek ¢ok estetikten biridir. Aslinda gergekgilik Avrupada
bile yerel olarak algilanabilecek bir modeldir. Bakhtin, Rabelais and
His World adl1 kitabinda Yunan Dionysus festivalleri ve Romadaki
Saturnaliadan, ortagagin grotesk “karnavalvari’ligine, oradan Sha-
kespeare ve Cervantese ve son olarak da Jarry ve Gergekiistiiciiliike
kadar bir tarihi kapsayan “karnavalvari” olma durumundan hege-
monya kargit1 bir gelenek olarak bahseder. Bakhtin’in teorize ettigi
bigimiyle karnaval, bigimsel uyumu reddeden anti-klasik bir esteti-
gi ve asimetrik olandan yana duran biitiinselligi, heterojenligi, zit-
liklarin biraradahiginy, farkl tiirlerin evliligini kucaklar. Karnavalin
“grotesk gergekgiligi” “kaba” olamin giiglii ve ortiik giizelliginin gro-
teskligini ag1ga vurma cesareti gosteren yeni bir tiir popiiler, sarsi-
c1, isyankar giizelligi yerlestirmek adina geleneksel estetigi alasag:
eder. Karnavalda, tiim hiyerarsik ayrimlar, tiim bariyerler, tiim ku-
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rallar ve yasaklamalar, niteliksel olarak fakl ve “6zgiir ve tanidik
temas” 1emelinde bir iletisim kurulana kadar gegici olarak askiya
alinmigtir. Karnavalin kozmik nesesinde ve kahkahasinda derin
felsefi anlamlar vardir; ciddiyet ve gézyasindan daha az derinlikli
olmayan ve deneyime dayal 6zel bir yaklagim olusturur.

Problems of Dostoevskys Poetics [Dostoyevski Poetikasimin So-
runlari] kitabinda Bakhtin “Menippea” kavramindan uzun 6miirli,
diinyanin karnavals: goriigiine bagh olan ve tezatlar: bir arada ba-
rindiran karakterlerin, farkl stillerin, etiketlerin ve kurallarin ihlali
ve felsefi bakig agilar1 ile komik kargilagmalarin isaret ettigi sanatsal
bir tiir olarak bahseder. Aslen sinemasal analizin bir araci olarak al-
gilanmasa da Mennippea kategorisi genellikle, siklikla da on doku-
zuncu yiizyilin gergege benzerlik gelenekleri ile alakali olan, filmsel
elestiri diskurunu yerellikten kurtarma kapasitesine sahiptir. Bu
bakis agisinda Buriuel, Godard, Ruiz ve Rocha gibi yonetmenler
baskin gelenegin salt inkar1 degil daha ¢ok bu fakl: gelenegin mi-
ras¢isi, doniigken yagamsalligin karakterize ettigi devamlilig1 olan
bir bigimin yenilikgileridir.



Sinema ve Sinema Teorisi: Baglangi¢

Sinema teorisi, Bakhtin’in soyleyebilecegi gibi “tarihsel olarak
konumlandirilmig sézce’dir [utterance]. Sinema teorisi tarihi, sa-
nat tarihinden ve sanat soyleminden ayrilamayacagina gore Fredric
Jameson'un “acitan gey” diye tanimladig1 ama ayn1 zamanda ilham
kaynag1 da olan seyden, kisaca tarihten ayrilamaz. Neticede, sine-
ma tarihi ve dolayisiyla sinema teorisi, sinemanin ulusal fantezileri
“yansitan” stratejik bir arag haline geldigi ulusalcihgin gelismesi 1§1-
ginda degerlendirilmelidir. Aym1 zamanda Asya, Afrika ve Amerika
kitalarinda Avrupali giiglerin ekonomik, askeri, politik ve kiiltiirel
hegemonya sagladiklar1 somiirgecilik ile baglantisi da gorilmelidir.
(Uluslar genellikle birbirine yakin bolgeleri topraklarina katsa da
Avrupa somiirgeciliginde yeni olan sey diinya cografyasina ulagil-
masi ve diinyayi tek bir “evrensel” dogruluk ve gii¢ rejimine dogru
gotiirme girisimi idi.) Bu siire¢ doruk noktasina yirminci yiizyilin
doniimiinde, Avrupal giigler tarafindan kontrol edilen diinya cog-
rafyasi 1884’te %67 iken 1914’te %84 yiikseldiginde ulagts. Bu du-
rum ancak Ikinci Diinya Savag'ndan sonra Avrupali somiirge im-
paratorluklarinin dagilmasi ile gerilemeye baglad..’

Dolayisiyla sinemanin baglangici tam olarak emperyalizmin tepe
noktasina denk geliyor. (Tiim iinlii “rastlant’” durumlar arasinda
-sinemanin baglangicinin psikanalizin baglangici, milliyetgiligin
yiikselisi, tiilketimin 6zendirilmesinin ortaya ¢ikis: ile gakigmasi-
en az ¢alisilan konu emperyalizmle olan bu rastlantidir.) 1890’lar-
da Lumiére ve Edison’un yaptig1 ilk film gosterimleri, 1870’lerde
patlayan “Afrika i¢in miicadele”, 1882'de Ingiltere’nin Misir’1 igga-
li, 1890da [Kizilderili] Siularin katledildigi Yarah Diz Katliam ve
daha sayisiz emperyal felaketlerden hemen sonra gergeklesmistir.
Sessiz sinema déneminin en iiretken iilkeleri olan Ingiltere, Fran-
sa, ABD, Almanya ayn1 zamanda ne “tesadiftiir” ki bagi ¢eken ve
¢ikarlar agik¢a somiirge diizenini 6vmek olan emperyalist tilkeler
arasindadir. Sinema, somiirgeci diizenin hikédyesini sémiirgecinin
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goziinden anlatmak igin anlatisal olanla gorsel olami birlegtirdi.
Boylece egemen sinema, tarihin “kazananlar1” adina konustu, film-
lerde somiirge diizeni cehaletin, hastaliklarin ve tiranhigin sinirlari-
n1 geriye itme amaci ile motive olmuyg iyiliksever ve medenilestiren
bir gorev olarak idealize edildi. Programli bir bigimde, olumsuz be-
timlemeler somiirge diizenindeki insan zayiatinin rasyonalize edil-
mesine yardimci oldu.

Egemen Avrupali/ Amerikan sinema formu, yalnizca miras al-
dig1 ve hegemonyaci somiirge diskurunu yaymadi, aym zamanda
Asya, Afrika ve Amerika kitalarinin bilyiik kisminda film dagiti-
munin ve gosteriminin tekelci kontrolii ile kendisi de giiglii bir he-
gemonya olusturdu. Avrupa somiirgeciligi sinemas1 boylece tarihi
sadece kendi izleyicisi igin degil ayn1 zamanda diinya igin de gekil-
lendirdi. Ve bunu 6yle bir tarzda yapt1 ki bu durum film izleyici-
ligi teorilerini de derinden etkiledi. Afrikal seyirciler, Afrikalilara
karg1 Rhodes, Stanley ve Livingstone gibi oyuncularla 6zdeslesmeye
6zendirildi ve boylece somiirgelerdeki pargalanmug izleyicide ulusal
tahayytiller arasinda bir ¢atigmaya neden oldu. Dolayisiyla Avrupa-
I izleyici igin sinema deneyimi, degerli ulusal ve emperyal aidiyet
hissini harekete gegirirken, somiirgelestirilmis olanlar igin sinema
derin bir duygu karmasasi iiretti ve yogun bir giicenme hissi ile pro-
voke edilen sinemasal anlatim kimlikleri altiist etti.

Ella Shohat'in belirttigi gibi sinema araci, cografya, tarih, ant-
ropoloji, arkeoloji ve felsefe gibi disiplinleri de igeren soylemsel
devamliligin bir bolimiini olusturdu. Sinema “haritact misali
diinyanin bir harita ¢izimini yapabilir, bir arkeolog misali uzak me-
deniyetlerin ge¢mislerini ‘kazabilir’ ve bir etnograf misali egzotik
insanlarin aligkanliklarini ve geleneklerini anlatabilir.”? Ozetlersek,
gorsel-isitsel araglar, Avrupali olmayan kiiltiirlerin entelektiiel an-
lamda yerlerinden edilmeleri igin kullanilan araglar olarak hazirda
bulunuyordu. Her seyden dnce, bu yerinden etmenin etkileri bir
biitiin olarak sadece bu siirecin kurbanlari tarafindan belirlenirken,
isaret ettigi kapsam akademisyen ve teorisyenlerin ¢ogu tarafindan
Avrosantrik zihinsel aligkanliklar igin bir aksiyom olarak ele alind1.
Toni Morrison’in diyebilecegi gibi boylesi seyleri fark etmemek zor
isti.

Sinemanin batinin teknolojisine 6zel oldugu genel kanis1 dogru
degildir. Bilim ve teknoloji genellikle batiya dair bir sey gibi diigii-
niiliir ama tarihsel olarak Avrupa bunlarin bityiik kismin1 bagkala-
rindan almigtir: Alfabe, cebir, astronomi, matbaa, barut, manyetik
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pusula, mekanik saat, sulama, vulkanize etme ve niceliksel harita-
cihigin hepsi Avrupa disindan gelmigtir. Son yiizyillarda ileri tekno-
lojik gelisme siiphesiz Bat1 Avrupa ve Kuzey Amerikada merkezile-
sirken, bu gelisme ge¢miste kolonyal sémiirii ve bugiin de “Ugiin-
ci Diinyada” yeni-somiirgeci “beyin gogi” ile kolaylastirilarak
(Avrupa’nin paylarin ¢oguna sahip oldugu) “miisterek bir tegebbiis™
olagelmistir. Avrupa’nin zenginligi, Fanon'un The Wretched of the
Earth'te [Yeryuziniin Lanetlileri] ortaya koydugu gibi ,“tam anla-
miyla Ugiincii Diinya'nin yaratisidir” Avrupa'nin sanayi devrimle-
ri, somiirgelestirilmis topraklardaki kaynaklarin ve kole ig¢iliginin
kontrolii tarafindan miimkiin hale geldiyse -6rnegin Ingiltere’nin
sanayi devrimi Latin Amerikadaki madenlerin ve somiirge alan-
larinin zenginligiyle iiretilmis katkilarin da kismen eklenmesiyle
finanse edilmisti- hangi baglamda yalmzca Batimn teknolojisi, sa-
nayi ve biliminden s6z etmek anlaml oluyor?

Sinema teorisinin nesnesi, filmlerin kendileri, dogalarinda ol-
dukea uluslararas: niteliktedir. Sinema, Birlesik Devletler, Fransa
ve Ingiltere gibi iilkelerde baglamis olsa da kapitalist temelli film
tiretimi neredeyse e zamanl olarak pek ¢ok yerde ortaya ¢ikmig ve
bugiin Ugiincii Diinya dedigimiz iilkeler de dahil olmak iizere hizla
tim diinyaya yayllmigti. Mesela Brezilya sinemasinin bela epoca’si
[altin gag1] 1908 ve 1911 yillar1 arasinda, Birinci Diinya Savagi'nin
arifesinde, Amerikan dagitim sirketleri iilkeye sizmadan 6nce ger-
ceklegti. 1920’lerde Hindistanda Ingiltereden daha fazla film yap:-
liyordu, Filipinler gibi iilkelerde ise 1930’larda yilda 50’nin istiin-
de film ¢ekiliyordu. Genis bir ger¢evede diisiiniildiigiinde aslinda
tim diinyada imgesel filmlerinin ¢ogunu iiretmis olan ve bugiin
Ugiincii Diinya sinemasi dedigimiz sey, Birinci Diinya sinemasinin
marjinal bir uzantisi olmaktan ¢ok uzaktir. TV i¢in yapilan filmler
harig tutulursa, yilda 700 ile 1.000 imgesel film iretilen Hindistan
diinyadaki imgesel filmlerin en 6nde gelen yapimcisidir. Bir arada
disiiniildigiinde Asya iilkeleri diinyada bir yilda iiretilen filmle-
rin yarisini iiretir. Burma, Pakistan, Giiney Kore, Tayland, Filipin-
ler, Endonezya ve hatta Bangladeg'te yi1lda 50den fazla imgesel film
gekilir. Egemen konumuna ragmen Hollywood ise diinya ¢apinda
yillik imgesel film iiretiminin yalmzca ok kiigiik bir kismina kat-
kida bulunmugtur. “Standart” sinema tarihleri ve standart sinema
teorisi ne yazik ki bu sinemasal bollugun etkileri ile gok az ilgilenir.
Hollywood merkezli formiilasyon, Hollywooddan daha fazla film
tireten ve Hollywood un devamlilik kodlari ile melez estetik anlayi-
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s1 ve yapim degerleri ile Hindu mitolojisinin hayalperestlik karsiti
degerlerini Hollywood'un salt taklidi ile bilestiren Hindistan’in dev
film endistrisini kiigtltiir. Sinema aragtirmalarinin Hollywood’a
elestirel yaklasan kolu bile Hollywood’u bir olarak merkeze oturtup
diger biitiin tarzlar1 onun birer aksani olarak degerlendirir. Bu ger-
gevede, avantgard sinema da Hollywood'un muallak bir alter egosu,
bir egemen sinemayi reddiye festivali haline gelir.



Erken Donem Sessiz Sinema Teorisi

Bir arag olarak sinemaya yansiyan goriintii, esas olarak aracin
kendisi ile birlikte baglar. Aslinda sinemaya verilen orijinal isimle-
rin etimolojik anlamlar1 hélihazirda sinemay:1 “tasavvur etme”nin
farkli yontemlerini isaret eder ve sonraki teorilerin habercisi olur.
“Biyografi” ve “animatograf” hayatin kendisinin kaydedilmesini
vurgular (Daha sonra Bazin ve Kracauer’in yazilarinda giigli bir
akim). “Vitaskop” ve “Biyoskop” hayata bakist vurgular ve boylece
vurguyu hayati kaydetmekten izleyiciye ve 1970’lerin psikanalitik
teorisyenlerinin ilgi alam olan scopophilia’ya (bakma arzusuna)
kaydirir. “Kronofotograf” zamanin (ve 151g1n) yazilmasinin altin
gizer ve boylece Deleuze’iin (Bergsoncu) “zaman imge” terimini
ongoriir. “Kinetoskop”, yine Deleuzeden 6nce, hareketin gorsel goz-
lemine vurgu yapar. “Skenarograf” hem dekora hem de o dekorda
gergeklesen hikayelere dikkati gekerek sahnelerin ya da hikayelerin
kaydedilmesinin altini gizer ve boylece gizliden gizliye hikaye anla-
tan sinemaya ayricalik tanir. “Sinematograf” ve sonrasinda “sine-
ma” hareketin kaydedilmesine dikkat geker.

Tartigma sinema oncesi araglar igin kullanilan kelimelerin eti-
molojik proto-teorik etkilerine kadar genisletilebilir: “Camera
obscura” (karanlik oda) fotograf siirecini, Marx’in ideolojiyi ca-
mera obscura ile kargilagtirmasi ile feminist film dergisinin adini
¢agrigtirir. “Biytilii fener” Romantizmin yaratic1 “lambasi” ve Ay-
dinlanmanin “feneri” ile birlikte uzun zamandir var olan bir tema
olan “sinema biiyii"yli ammsatir. “Kozmorama” sinemanin kiire-
sel diinya kurma hirsini hatirlatirken,“fantazmagori” ve “fazmot-
rop” (goriintii-doniis) dis ve harikuldde olani ¢agrigtirir. Marey’in
“fusil cinématographique” (sinematik tiifek) dedigi sey filmin “ge-
kim” siirecine isaret ederken sinemanin bir silah olarak agresif
olabilme potansiyeline, 1960’larin devrimci yonetmenlerinin “ge-
rilla sinema”sinda yeniden hayat bulan bir metafora dikkat geker.
[ingilizce shooting kelimesi hem “¢ekim yapmak” hem de silahla
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“atiy yapmak” anlamina gelir. Yazar burada bir dil oyununa igaret
etmek i¢in “gekim” kelimesini tirnak i¢inde kullanmis. ¢.n.] “Mu-
toskop” degisimin seyircisini varsayarken “fenakistiskop” “aldatan
goriiniimler”i animsatir ve Baudrillard’in simulakr kavraminin ha-
bercisi olur. Sinema igin kullanilan pek ¢ok isim “_grafin (Yunanca
“yazmak” ya da “yaziya gegirmek”) bazi ¢esitlemeleridir ve boyle-
ce sinemada auteurliik ve écriture’iin [yazinin] sonraki anlamlari-
n1 onceden belirler. Almanca lichtspiel (151k oyunu) 1518a referans
veren ender isimlerdendir. Aracin “sessiz” baglangici diigiiniildi-
ginde, sinemaya verilen isimlerin -Edison sinemay1 fonografin
uzantisi olarak gorse ve sinema Oncesi aletlerine “optik fonograf”
ve “kinetofonograf” (hareket ve sesin yazilmasi) gibi isimler verse
de nadiren sese referans vermesi gasirtic1 degildir. Ses ve goriintilyi
senkronize etme girigsimleri baglarda “kamerafon” ve “sinefon” gibi
yeni sozciiklerin uydurulmasina neden olmugstu. Arapgada sine-
maya sura mutaharika (hareket eden goriintii ya da sekil) denirken
sinema i¢in Ibranicede kullanilan kelime reinoa (hareketi izleme)
kelimesinden kolnoa’ya (sesli hareket) evrilmisti. Bunun diginda,
isimlerin kendileri sinemanin “temelde” gérsel oldugunu ima eden
goriig, sinemada Once goriintii ve sonra ses oldugunu 6ne siiren
“tarihi” argiimanla desteklenir. Aslinda, elbette sinemaya genellikle
hem dil (ara yazilar, konugsmanin goriilebilir agiz hareketleri) hem
de miizik (piyanolar, orkestralar) eslik etmistir.

Erken donem sinema yazilarinda teori genellikle ve yalmzca
gelismemis, gizil bir varlik gosterir. Ornegin bazi gazete elesti-
rilerinde, merak, mimesisin katigiksiz sihrine ve yaklagan trenin
ya da “yapraklar arasindan esen riizgarin” imgesel temsilini izle-
meye duyulan dinsel sayg ifadeleri buluruz. Lumiére filmlerinin
Bombayde 1896da gergeklesen gosterimlerini Times of India (22
Temmuz 1896) muhabiri “yedi ya da sekiz bin fotografin bir zaman
diliminde perdeye firlatilmasi gibi bir seyle... perdede gesitli bakig
agilarinin betimlendigi hayat benzeri tarz” olarak yorumluyor.? Cin
gazetesi Yo-shi-Baoda (Eglence Gazetesi) yayinlanan 1889 tarihli
makale, muhabirin ilk sinema deneyiminden bahseder:

Gegen aksam... arkadaslarim beni Chi Bahgeleri'ne bir gosteriyi izle-
meye gotiirdii. Seyirci toplandiktan sonra 1giklar séndiiriildii ve gosteri
basladi. Perdede, 6niimiizde bir resim gordiik... iki batili kiz kabartilmig
sar1 saglar ile hiraz da salak goriinerek dans ediyordu. Sonra bagka bir
sahne, iki batili boksoriin boks yapmasu... izleyiciler gergekten oradalar-
mus gibi hissettiler ve bu durum heyecan vericiydi. Aniden 1siklar yeni-
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den yandi ve tiim gorintiiler kayboldu. Gergekten harika bir gosteri idi.
(Leydadan alinti, 1972, 5.2)

Aralik 1895’te Mexico City'deki Lumiére gosterisinin akabinde,
Luis G. Urbina sadece “bizi eglendirirken hayat:1 yeniden iireten”
ama “renkten yoksun™ olan “yeni aygit’in kusurlarindan bahset-

mez, ayn1 zamanda popiiler izleyicinin kiiltiirel “eksikliklerinden”
de bahseder:

Popiiler kitleler, kaba ve gocukga, perdenin 6niinde otururken biiyiikan-
nesi bir peri masali anlatan bir ¢ocugun biiyiilenmesi halini deneyimliyor;
ancak her gece, medeni olmasi gereken bir grup insanin [sinemalardal, en
alt zihin seviyesine sahip, temel egitim nosyonlarinin ¢ogundan bihaber
bir kitleye yonelik hale getirilmis aberasyonlarin, anakronizmin, gergege
benzerlik isteginin, siirekli tekrarlanan sahnelerle kendilerini aptallagtir-
malarinin nedenini anlamakta giiglitk ekiyorum. (Mora, 1988, s.6)

Sinema iizerine yazilan erken donem yazilarin ¢ogu edebi figiir-
ler kullanilarak iretildi. Rus roman yazar1 Maxim Gorky 1896da
gergeklestirilen bir film gosterimine istinaden §6yle der:

Diin aksam Golgeler Kralligr'nda idim. Orada olmanin ne kadar garip ol-
dugunu bir bilseniz. Sesin ve rengin olmadig: bir diinya. Her sey orada,
toprak, agaglar, insanlar, su ve hava monoton bir griye batirilmisti... bu
yasam degil, golge... tekerleklerin doniis sesinin, ayak seslerinin ya da ko-
nusmalarinisitilmedigi garip bir sessizlik iginde gergeklesiyor her sey. Her
zaman insanlarin hareketlerinde eslik eden karmasik senfoniden en ufak
bir eser yok... (Leydadan alint, 1972, 5.407-9)

Gorky gibi-pek ¢ok erken donem yorumcu sinema ile ilgili ka-
risik hisler besledi. Bastan itibaren iitopyaci olasiliklarla sinema-
ya ya fazla sey bahsedilmesini ya da kétiiligiin kaynag: bir sey-
tan icadi olarak algilanmasini saglayan egilimler aninda belirdi.
Boylece bazilar1 sinemanin diigman uluslar1 barigtiracagina ve
diinyaya barig1 getirecegine dair sozler verirken bazilar1 da sine-
manin daha alt siniflardan insanlar1 bozacag: ya da kirletecegi,
onlar1 ahlaksizliga ya da suga itecegi korkusu ile “ahlaki panigi”
dile getirdi. Bu tiir tepkilerde {i¢ sdylemsel gelenegin uzun golge-
lerinin yansimalarini sezeriz: (1) mimetik sanatlara karg1 duyu-
lan Platoncu diigmanlik; (2) sanatsal kurgular1 bagnazca reddedis
ve (3) burjuva elitlerin, yikanmayan kitleleri tarihsel kiigiimseme
aligkanliklar1.
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Erken donem sinema yazilarinda sinemanin demokratiklesme
yoniindeki potansiyeli genel bir tema idi. Bu yillarca devam eden
tema, bilgisayar ve internet de dahil olmak iizere her yeni tekno-
lojiyle yeniden ortaya ¢ikti. Moving Picture World yazarlarindan
biri 1910'da §6yle der: “Sinema hem kiltiirla hem kiiltiirsiiz insan-
lara, firsatin ¢ocuklarina ve emegin evlatlarina benzer bir sempati
ile yaklagir. Okumasi olmayanlar igin edebiyattir... uluslar ve irklar
arasinda higbir sinir tanimaz.” Yazar, Walt Whitman diger yandan
da siber-soyleme igaret eder bir tonda §6yle devam eder:

[izleyici] gormeye, hissetmeye ve sempati duymaya gider. Kendi gevresi-
nin sinirlamalarinin disinda bir zamana ¢ikar; Paris sokaklarinda yiiriir;
Bat'nin kovboylar ile meydana ¢ikar; kapkara madencilerle diinyanin
derinliklerini kazar ya da balik¢ilarla veya denizcilerle okyanusa savrulur.
Hiizniin ya da fukaraligin bazi ocuklarina kars: insani bir sempati ile bir
titreme hisseder... Sinema sanat¢is1 muazzam insanligin muazzam miizik
aletinde her bir tusla oynayabilir.?

Bir diger kokli tema da sinemanin yeni “evrensel dil” olarak
sevingle karsilanmasiydi. Bu tema, Miriam Hansen'in belirttigi
gibi Fransiz Aydinlanmasindan, Ilerlemeci metafizik ve Protes-
tan Binyilcihiga [Millennialism] kadar farkli kaynaklardan beslenir
(Hansen, 1991, 5.76). Sinema boylece “Babil’in kalintilarin1 tamir
edebilir” ve ulus, kiiltiir ve siniflarin sinirlarini asabilir. American
Magazine'e (Temmuz 1913) katkida bulunan biri olan Hansene gore
sinemada:

yabanci ya da cahil igin bir dil engeli yoktur... sadece bir kurusa [0 d6nem
sinemaya giris ticreti olan ¢eyrek dolar ¢.n.] harcanmig insanlar... yabanci
insanlar1 gorerek ona nasil benzediklerini anlamaya bagslar; cesareti, istegi
ve 1stirabi goriir ve kendisini anlamaya baglar. Pek ¢ok hayalin 1s1g1ndaki
bir irkin bir kardesi olarak hissetmeye baslar kendini. (Hansenden alinti,
1991, 5.78)

Evrensellik savina ragmen bazi cemaat gruplar1 kendi topluluk-
larinin Hollywood filmlerindeki temsillerine kars1 gikt1. 3 Agustos
1911de, Moving Picture World’in ekinde, Amerikan yerlilerin-
den bir delegasyonunun yanls temsillerini protesto etmek ve hat-
ta Kongrede bir sorusturma diizenlenmesini istemek igin Bagkan
Taft’a gittigi yazar.® Yine aym gekilde, Los Angeles’taki California
Eagle gibi Afro-Amerikan gazeteleri, Griffith’in Bir Ulusun Dogusu
filmi gibi filmlerdeki irkgihg protesto eder. Ileride gérecegimiz gibi
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ancak 1920’lerde, avangard Close Up dergisinde sinemada irkgilikla
ilgili derinlemesine bir tartigma bulabiliriz.

Sessiz sinema doneminde Brezilya gibi iilkelerin sinema gazete-
ciliginde bazen somiirgelestirilmig bir mantik buluruz. Ornegin si-
nema dergisi Cinearte (kurulug 1926) Hollywood’un Photoplay'inin
tropikal versiyonuydu. Daha ¢ok Hollywood filmlerinin reklamlar:
ile finanse edilen dergi, bagyazisinda sinema ile ilgili ve sosyal ide-
allerini §6yle beyan eder:

Giigsiiziin giigliiye, hizmetlinin patronuna saygi duymamay: 6grettigi, kir-
li, sakalli, hijyenik olmayan yiizlerin, asagilik olaylarin ve asin gergekgili-
gin gosterildigi bir sinema, sinema degildir. Tipik bir Kuzey Amerika filmi
gormeye gitmis geng bir ¢ift hayal edin. Temiz yiizl, tiragl, iyi taranmig
saglari olan, gevik ve centilmen kahramanlar goreceklerdir. Ve kiz giizel bir
viicut, modern kesim saglar ve sevimli, fotojenik bir yiiz ile giizel olacak-
tir... boyle bir film goren gift boylesi goriintiileri daha 6nce yirmi kez gor-
diikleri yorumunu yapacaklardir. Ama hayal kuran yiireklerine, siirselligi
ve biiytiyii silip siipiirecek, soke eden herhangi bir vahsetin kirli bir yiiziin
golgesine dilymeyecek. Bugiin gen¢ insanlar isyan, hijyen eksikligi, giicii
ellerinde bulunduranlara kag: miicadele ve sonsuz kavgay: kabul edemez.

Burada daha sonra Jean Epstein gibi Fransiz sinemacilar ve teo-
risyenler tarafindan “yedinci sanatin” kendine 6zgii potansiyellerini
genisletmek igin gelistirilecek olan fotojenik olma kavram giizel-
ligin dig goriiniige dair bir kurali haline geldi ve genglikle, liiksle,
yildizlarla ve en gizli anlamda beyazlikla iligkilendirildi. Bu alint1
irktan bahsetmese de “temiz” ve “hijyenik”in kargisinda “kirli” yiiz-
leri koymasi ve bembeyaz Hollywood modeline karg: genel yaltakg1
tutumu bu mevzu ile ilgili sifreli bir referans akla getiriyor.* Zaman
zaman Irksal referanslar daha belirgin hale geliyor. Editorlerden biri
Brezilya sinemast igin “ilerleme”, “modern miihendislik” ve “giizel,
beyaz insanlarimiz”1 vurgulayarak “ger¢ekligimizi saflagtirma hare-
keti” diyor. Ayn1 yazar “istenmeyen 6geler” barindirmalar1 muhte-
mel belgesellere karg1 uyariyor:

Belgesellerden kaginmaliyiz; iinkii gosterilen sey tizerinde tam bir kont-
rol saglanamiyor ve boylece istenmeyen Ggeler sizabiliyor. Bizim, Holl-
ywood gibi iyi dekore edilmis ve iginde iyi insanlarin yasadig: stiidyo si-
nemasna ihtiyacimiz var’

Boylece irksal hiyerarsiler janr ve yapim yontemlerine bile etki
eder.
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Sessiz sinema donemi, her ne kadar sezgisel bir tarzda olsa da
sinema ile ilgili uzun bir donemi kapsar hale gelen su sorularla il-
gilendi: Sinema bir sanat midir ya da gorsel goriingiilerin mekanik
olarak yalnizca kaydedilmesi midir? Eger bir sanatsa dikkat ¢eken
ozellikleri nelerdir? Resim, miizik ve tiyatro gibi diger sanatlardan
nasil ayrilir? ve filmin ii¢ boyutlu diinya ile iliskisine dair diger so-
rular. Diinyada, var oldugu hali ile ger¢ekligi sinemada gosterilen
gergeklikten ayiran nedir? Hala izleyicilik siiregleri ile ilgili bagka
sorular da giindemdedir. Filmlerin psikolojik belirleyenleri neler-
dir? Izleyicilikte hangi zihinsel siiregler isin igindedir? Film bir dil
midir bir hayal mi? Sinema sanat muy, ticaret mi, her ikisi de mi?
Sinemanin sosyal islevi nedir? izleyicinin algisal zekasim1 uyaran
bir sey mi, giizel bir bigimde iglevsiz mi ya da diinyada adalet da-
vasini destekleyen bir sey midir? Bu sorular doniigmiis ve giincel
sinema teorisi tarafindan yeniden formiile edilmis olsa da asla tam
anlamiyla saf dig1 birakilamamugtir. Diger taraftan 6ncelikler konu-
sunda agik bir evrim olageldi. Erken donem teorisyenler daha ¢ok
sinemanin sanatsal potansiyelini kanitlama ile ilgilenmislerdi; ama
daha az segkinci ve daha az savunmaci olan son dénem teorisyenler
sinemanin sanat olmas: konumuna kesin olarak bakip onlar kadar
kanitlama ihtiyaci duymazlar.

Erken donem film elegtiri/ teorinin ¢ogu film aracinm ve sine-
manin diger sanatlarla iligkisini tanimlamakla ugrasti. Lessing,
Wagner ve fiitiiristlerden faydalanarak Riccioto Canudo 1911 ta-
rihli “The Birth of Sixth Art” [Altinc1 Sanatin Dogusu] manifesto-
sunda sinemay1 ii¢ uzamsal sanat1 (mimari, heykel ve resim) ve i¢
zamansal sanati (siir, miizik ve dans) igine ¢eken, onlar1 “Hareketli
Plastik Sanat” ad1 verilen sentetik bir tiyatro formuna doénistiiren
bir sey olarak 6ngormiigtiir (Abel, 1988, Cilt I, s.58-66). Bakhtin'in,
sanatsal temsilde gerekli olan zaman ve mekan iligkisi, “kronotop”
kavramini 6nceleyen Canudo sinemayi, onu dnceleyen ve hepsinin
ona yonelme egiliminde oldugu zamansal ve mekénsal sanatlarin
kurtaric1 telos'u [amag] olarak gérmiistiir. Bazin'in daha sonraki
“toplam sinema miti"nden ziyade Canudo “topyekin sanat formu
miti’ni destekler.

Sinemanin ilk birkag¢ on yilinda filmle ilgili teorilestirme sekil-
lenmemis ve izlenime dayal idi. Bu amaca 6zel, giizel bir 6rnek
olarak, sistemli olmayan kuramlagtirma Amerikan giir elegtirme-
ni Vachel Lindsay’in ¢aliymalarinda bulunur. The Art of Moving
Pictureda (1915, 1922de revize edildi) Lindsay, kisisel anekdotlar
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film ve edebiyatla ilgili spekiilasyonlarla karigtirarak bir dizi ko-
nuyu ele almigtir. Edebi agidan filmin bir arag olarak daha agagida
goriilmesi ile ilgili varsayimsal zemine karg1 yazan Lindsay, popii-
ler sinemay1 kendi 6zel hedef kitlesine, yani sanat miizesi yonet-
menleri, Ingilizce béliimii iiyeleri ve “genel olarak elestiri ve ede-
biyat diinyasina” karg1 savunur (a.g.e., s.45). Lindsaye gore film
demokratik bir sanat, Whitmanci gelenek iginde yeni, Amerikal
bir hiyerogliftir. Lindsay’in bazi spekiilasyonlari janrla ilgilidir ama
yapiya dayandirilmamig, daha muglak bir bigimde igerik ve tonla
tamimlanmugtir. Lindsay Gi¢ “janr’dan bahseder: aksiyon, samimi-
yet ve ihtisam. Lindsay sinemay1 tanimlamak igin diger sanatlara
bagvurur, sinemay1 ayni anda “hareket halindeki heykel”, “hareket
halindeki resim” ve “hareket halindeki mimari”, “hareket”i tanimin
ortak temelini olugturan 6ge olarak goriir (Lindsay’in gorsel egili-
mini $ikago Sanat Enstitiisii'ndeki resim 6greniminden almi§ olma-
s1gagirtici degildir). Lindsay boylece sinemanin 6zgiilliigiine ayirici
bir yaklagim getirerek sinemay1 diger araglarin kargisinda tanimlar.
Mesela bir bolimde filme alinan oyunlar (6rn. filmler) ve tiyatro
performanslar arasindaki ayrimlarin dékiimiini ¢ikarir. Sahnenin
yanda ve arkada giris ve ¢ikislar1 varken, “standart, filme kaydedi-
len oyunlarin girisleri ve gikiglar1 boydan boya zemine yerlestirilen
isiklarin oldugu ¢izgidir” ve sahne oyunculara bagh iken, sinema
“prodiiktoriin dehasi’na baghdir (a.g.e., s.187-8). On yil sonra Gil-
bert Seldes (1924) The Seven Lively Arts'ta kendini Lindsay’in si-
nemanin popiiler bir sanat olarak savunusunu yapma konusunda
kismi varisi olarak gosterdi.

Bu tartismada ne kadar garip olursa olsun, Lindsay sonraki
akuimlarin bir bélimini 6nceden goérmigtir. Film ve hiyerog-
lif arasinda kurdugu analojiye duydugu hayranhk Eisenstein ve
Metz’in habercisi olmus ve Thomas Edison'u “yeni Gutenberg”
olarak gormesi McLuhan’in yeni medya ve “kiiresel koy” savlarin
oncelemigtir. Seyircinin film sirasinda konugmas gerektigi 6nerisi,
bu esnada, Brecht’in “sigara igenler tiyatrosu” ve “kesintili tiyatro”
(theater of interruptions] kavramlarinin onciili olmugtur. Lind-
say, ayn1 zamanda seyircinin reaksiyonuna etnografik bir dikkatle
yaklagir. Ornegin aksiyon filmleri “her Amerikalinin derin ya da
yeni baglamig hiz manyakligini tatmin eder” (Lindsay, 1915:, s.41).
“En iyi ruh halinde yiiziindeki belirli bir goriiniiy nedeniyle insan-
lar Mary Pickford’u seviyor” der (a.g.e., 5.55). Lindsay, Vertov’un
elestirel yaklagimi olmadan Vertov'un daha sonra filmle narkotik
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uyusturucular arasinda yaptig1 kargilagtirmay: (“sinenikotin’, “sine-
vodka”) onceleyen, sinema salonunun sosyal zevkleri ile meyhane
[saloon] arasindaki keyfi kargilagtirir. Lindsay’in, bir sekilde, geli-
sigiizel diigiinme sitemi son derece spekiilatif hatta ugaridir —bir
yerde film tiirleri ile 6zel renkler arasinda bir tarz iligkisi baglamin-
da Rimbauddan bahseder- onu, daha ¢ok ileri siirdiigii konular ve
oniinid ag¢tig1 olasiliklar i¢in okumak daha anlamlidir.

Sistematik film teorisi kendiliginden kendi kaynagini film
aracinin ilk kapsamh ¢aliymasina kadar takip eder: Photoplay: A
Psychological Study Harvardh psikolog ve felsefeci Hugo Munster-
berg tarafindan yazilmigtir. Hem neo-Kantg felsefenin kategori-
lerinden hem de algisal psikoloji {izerine yapilan aragtirmalardan
yararlanan ve o donem filmlerin gérece kiigiik bir kismu ile ilgili
—yazarlar sinemada goriinmekten utanirdi- kendi bilgisine de bas-
vuran Munsternerg’in kitabi filmin “6znellik sanat1” olarak bilincin,
goriingiisel diinyay: sekillendirmesinin yontemlerini taklit ettigini
ileri siirer: “filme gekilen oyunlar dig diinyanin formlarini, yani
mekan, zaman ve nedenselligi asarak ve olaylar1 i¢ diinyanin form-
larina, yani dikkat, hafiza, hayal giicii ve hislere uyarlayarak bize
insan hikayesi anlatir.”®

Girig bolimiinde Munsterberg sinemanin “igsel” ve “digsal” ge-
lismeleri arasinda bir ayrim yapar. Ilki estetik prensiplere ikincisi
ise kinetoskop gibi sinema Oncesi araglardan “gergek” filmlere ev-
rime tekabiil eder. (Bu baglamda, ¢agdas sessiz sinema tarihgileri
i¢in yogun bir ilgi alan1 6ngoriir.) Munsterberg sinemanin tekno-
lojik kokenleri ve gelecekteki potansiyeli ile ilgili tazeleyici bigimde
amagsal olmayan bir pozisyon sergiler:

Sinemanin nerede basladig iizerine bir sey soylemek keyfl, nereye gide-
cegini 6ngormek de imkénsizdir... eger sinemay1 bir eglence kaynag ve
estetik haz olarak diisiiniirsek bir cam kapagin bir digerinin 6niinden ge-
¢isine olanak taniyan camera obscura kokenini goriiriiz... diger taraftan
eger sinemanin ana gelecegi, farkl bakis agilarinin birbiri ile baglantih tek
bir izlenimde birlesmesi ise sadece bilimsel bir ilgisi olan fenakistiskop
giinlerine kadar gerilere bakmamiz gerekir. (Munsterberg, 1970, s.1)

Ama Munsterberg’i asil ilgilendiren sey film dilindeki ilerlemele-
rin “basmakalip olaylar zincirini” “yeni ve umut vadeden bir sanat’a
donigtiirmesi gibi sinemanin “igsel formlarr’dir (a.g.e., s.8-9). Muns-
terberg igin yonetmenin 6nemli ve kayda deger olanla ilgili seimi,
duyuizlenimlerinin “kaos”unu sinemanin “kozmos”una dénigtiiriir.
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Munsterberg bu nedenle hem estetik hem de psikoloji ile ilgile-
nir. Munsterberg igin zaman ve mekanin sinemasal olarak konug-
lanmasi yakin planlar, 6zel efektler ve montaj sayesinde sahnelerin
¢abucak gegmeleri gibi araglarla teatral dramaturjiyi agar. Munster-
berg i¢in filmin fiziksel gergeklik ile olan mesafesi tam da filmi zi-
hinsel diizleme tagiyan seydir. Diigiincenin gergekligi sekillendirdigi
felsefi idealizm geleneginin disinda galigan Munsterberg sinemanin
¢ boyutlu gergekligi “diisiincenin kanunlar1” dogrultusunda yapi-
landirdigim iddia eder. Tiyatrodan farkh olarak sinema maddesel
prensibi yenerek, yani elle tutulur diinyayr mekanin, zamanin ve
nedenselligin agirhgindan kurtarip, onun yerine kendi bilincimizin
formlariyla donatarak hazzi yaratir. Yine de Munsterberg'de estetik
bir gerilim vardir. Bir yandan Hollywood illiizyonizmini hatirlatan
agamalar olan “olay orgiisii ile resimsel tezahiiriin mitkemmel bi-
tiinliagi” ve “pratik diinyadan miitkemmel bir bigimde izole olma”
halini diger yandan da sanat filmi 6znelligini hatirlatan daha agik
uglu ve tahmin edilemez “zihinsel deneyimlerin serbestligi” duru-
munu destekler.

Munsterberg, sinema teorisinde bazi akimlarin ruhani babasi
olarak goriilebilir. Munsterberg’in, sinemanin eksikligini entelek-
tiiel ve duygusal yatirimlarla gideren ve boylece sinema “oyun’una
katilan aktif izleyiciye olan vurgusu izleyicilikle ilgili sonraki teo-
rilerin habercisidir. Munsterberg’in nosyonunda seyirci yapay ol-
dugunu bilmesine ragmen filmsel goériintiniin sundugu derinlik
izlenimini kabul eder. Daha ge¢ dénem psikanalitik bir kavram
olan “bolinmiig inang”, 1970’lerin sinema teorisindeki “je sais mais
quand meme” kavraminda [“biliyorum ama yine de” ya da “6yle
olabilecegini biliyorum ama yine de bu durumu gergekten kabulle-
nemiyorum.” Lacarra gonderme yapar ¢.n.] bu durumun koékenle-
rini bulabiliriz. Benzer bir bigimde, Munsterberg’in filmin zihinsel
olaylar olusturmas, yani filmin var oldugu, tam anlamiyla, seliiloit
uzerinde degil fakat filmi gergeklestiren zihinde var oldugu kavra-
mi 1980’lerin “alimlama kurami”n1 6nceler. Munsterberg’in “phi-
phenomenon’, zihnin statik imgelerden kinetik bir duyum yarat-
mas! siireci lizerine yaptig1 ¢aligma, neticede, onu mimetik siirecin
film ve “gergeklik” arasindaki bag: degil de filmle ilgili siiregle zih-
nin kendi siiregleri arasindaki bag: yansittigini séyleyen biligselcile-
rin biiyiikbabasi yapar. Ilgisini sinemaya yénelten egitimli bir felse-
feci olarak Munsterberg Maurice Marleau-Ponty ve Gilles Deleuze
gibi kendisinden sonraki figiirleri 6nceler.
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Munsterberg sinemanin psikolojik boyutlarini vurgularken, di-
ger teorisyenler sinemay1 kendi grameri, s6z dizimi ve kelimeleri
olan bir gesit dil olarak gérmiistii. Vachel Lindsaye (1915) gore film
resimler diinyasinin ve hiyerogliflerin yeni dilini olugturur, bir ge-
sit Esperantodur [uluslararasi ortak bir dil olugturmak amac ile
sonradan olugturulmus bir dil ¢.n]. 1920’lerde Fransada Riccioto
Canudo ve Louis Delluc’un yazilarinda da film dili nosyonuna rast-
lariz. Her iki yazar da sinemanin, paradoksal olarak, sozsiiz olma-
s1 ve ulusal dil engelini agan kapasitesi ile baglantili, dile benzeyen
karakterini gormiistiir.’ Bu esnada, Macar sinema teorisyeni Béla
Balazs, 1920’lerden 1940’larin sonuna kadar ¢aligmalarinda filmin
dile benzeyen dogasim defalarca tekrarlayarak vurgular. Balazs si-
nema izleyicisinin bu yeni sanatin “gramer”ini, yakin planlarin ve
kurgunun fiil ve isim ¢ekimlerini 6grenmesi gerekligini 6ne siirer.'
(Film diline eklemeler, ileride gorecegimiz gibi Rus Bigimcileri ve
daha da titiz bir bigimde 1960’lardaki sinema semiyolojistleri tara-
findan da geligtirildi).

Teorinin bagka bir kolu da yonetmenlerin kendi isleri tizerine
yaptiklariagiklamalardan didiklenerek ¢ikarilabilir. Griffith’in kendi
151k golge oyunlari tizerine kurdugu 151k tekniklerini Rembrandt’tan
aldigin1 6ne siirmesi, 6rnegin sinema ve resim arasindaki iligki tize-
rine yari-teorik bir tutumu isaret eder. Louis Feuillade’in kendi
filmlerini “insan ve geyleri olmay istedikleri gibi degil de olduklar
gibi” simgeleyen “yasamdan dilimler” olarak agiklamasi kugkusuz
sanatsal gergekgilikle ilgili bir durusu ifade eder." Brezilyali yo-
netmen Humberto Mauro’nun “sinema selaledir” aforizmasi ben-
zer bir sekilde sinemanin dogal giizellige, su durumda Brezilyanin
dogal giizelligine, 6ncelik vermesi gerektigini varsayar. Sinemaci
olmayanlar da geligmemis sinema “teoriler”i sundular. Woodrow
Wilson'nin Bir Ulusun Dogusu’na “1g1kla yazilan tarih” olarak diiz-
digii 6vgi, rahatsiz edici derecede 1irk¢1 gondermelerine kargin, si-
nemanin tarih yazimi konusundaki potansiyeli ile ilgili teorik bir
tez olarak goriilebilir. Lenin’in “bizim i¢in sinema tiim sanatlarin en
onemlisiydi” demesi de aym bigimde sinemanin politik-ideolojik
kullanimlari ile ilgili gizli bir teorik tez ileri siirme olarak degerlen-
dirilebilir.

Baslangi¢ asamasinda olan pek ¢ok “teori” diger sanatlarla ilgili
hazirda var olan gelenekler iizerine kurulmugtur. Yonetmenin “ya-
zar” olmas: fikri 6rnegin binyillarca siiren edebi gelenekten miras
alinmugtir. Auteurliik ancak 1950’lerde ragbet gérmeye baslasa da
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temel fikrin kendisi sessiz sinema doneminde, sanatsal olarak mes-
rulagtirma arayiginda sinemanin bir fonksiyonu olarak ortaya ¢ik-
mustir. Daha 1915te, Vachel Lindsay auteurliigi The Art of Moving
Pictureda “su anda nasil O. Henry ve Mark Twain’i ayirmaktan hos-
laniyorsak farkli film ustalar1 arasinda bir giin bir ayrim yapacagiz”
diye ongorerek gelecegi sezmistir (Lindsay, 1915, s.211). 1921de
yonetmen Jean Epstein, “Le Cinéma et les lettres modernes’de [si-
nema ve modern edebiyat] “auteur” terimini yonetmen olarak kul-
lanirken, Louis Delluc Griffitth’'in, Chaplin’in ve Ince’in filmlerini
Stephen Crofts’un “proto-auteur” tarz dedigi bir tarzda analiz eder
(Crofts, Hill and Gibsondan, 1998, s.312). Sinemanin yedinci sanat
olarak nitelenmesi, benzer bir bigimde, tstii ortilii olarak sinema
sanatgilarina yazarlarla ve ressamlarla ayni statiiyti vermigtir.



Sinemanin Ozii

Sinemanin bir ara¢ olarak baglangicindan bu yana analistler
onun “0zii"ni, yegéane ve ayirt edici 6zelliklerini aramiglardir. Bazi
erken donem sinema teorisyenleri, Jean Epsteinin “saf sinema”’
kavraminda oldugu gibi diger sanatlar tarafindan bozulmamig bir
sinemay1 savunmuglardir. Diger teorisyenler ve yonetmenler sine-
manin diger sanatlarla olan bagini gururla 6ne siirmistiirler. Grif-
fith anlatimsal almagik kurgu teknigini Dickens’tan 6diing alirken,
Eisenstein sinema araglar igin saygin edebi onciiller bulmugtur:
Paradise Lost'taki [Sahne Cennet] odak uzunlugu degisimleri, Ma-
dame Bovary’nin ziraat fuar1 bolimiiniin almagik bigimde kurgu-
lanmasi. Sinemanin diger sanatlar tizerinden sikhikla alint1 yapilan
tanimlar1 -“hareket halindeki heykel” (Vachel Lindsay), “is1g1n mii-
zigi” (Abel Hance), “hareket halindeki resim” (Leopold Survage)
ve “hareket halindeki mimari” (Elie Faure)- simiiltane bir bi¢imde
onceki sanatlarla baglar kurarken 6nemli ayrimlara isaret eder: Si-
nema resimdi ama §imdi hareket ediyor; veya miizikti ama bu kez
notalardan ¢ok 15181n miizigi. Ortak uzlag1 noktas: sinemanin bir
sanat oldugu iizerineydi. Aslinda Rudolf Arnheim 1933’te sinema-
nin sanatseverlerce candan bir gekilde kargilanmamasina duydugu
hayreti dile getirir. Sinemanin “mitkemmel sanat” oldugunu “zapt
edilmeyen bir ayricalikla hem eglendirmeye hem de dikkat dagt-
maya hizmet ettigini; sonugta giizellik gegidinde diger tiim eski sa-
natlara galip geldigini ve muhtemelen arzu edilebilir bigimde ilham
kaynagini daha az sakladigin1” yazar (Arnheim, 1997, 5.75). Sinema
ve diger sanatlar arasindaki ayrim ve benzerlikler konusundaki 1s-
rary, ayaklar iizerinde yeni duran bir arac1 megrulagtirma yéntemi
saglar, bu ayn1 zamanda sinemanin yalmzca diger sanatlar kadar
iyl olmakla kalmayip ama ayni zamanda da kendi potansiyeli ve
estetigi ile iligkili olarak kendi kogullarina gore degerlendirilmesi
gerektigi anlamina gelir.
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Pek ¢ok 6nemli sinema dergisi ve 6nemli figiirleri ile (Jean
Epstein, Abel Gance, Louis Delluc, Germaine Dulac ve Riccioto
Canudo) Fransa hem ticari hem de avangard sinemanin yansi-
dig1 ayricalikli bir yer olmugtur. Kurumlarin bir arada bulunugu
(Bourdieuw'nun terminolojisi ile “kiiltiirel alan”) filmlerin goste-
rilmesini ve tartigilmasimi kolaylagtirmigtir. Cesitli farkliliklarina
ragmen bu donem teorisyenlerin pek ¢ogu sinemanin sanat olarak
temel dogasi ve durumu ile megguldiiler. 1916da ¢oktan fiitiirist bir
manifesto (“The Futurist Cinema”) sinemanin asla “sahneyi kop-
yalamamasi” gereken “otonom bir sanat” olarak kabul edilmesini
talep etmisti (Hein’in alintis;, Drummond ve digerleri, 1979, 5.19).
“Saf sinema” kapsaminda, Fernand Leger’in de ortaya koydugu gibi
amag “biitiiniiyle sinematografik olmayan ogelerden kaginma’dir
(a.g.e., s.41). Bu baglamin bagka bir tanim1 da Delluc’un “sinemanin
kanunu” dedigi, Epstein’in Le Cinématographe vu de I’Etnada “sine-
manin en saf ifadesi” dedigi fotojeni kavramiydr: “Fotojeni nosyonu
ile sinemanin sanat olmasi fikri dogmustur. Tarif edilemez fotoje-
niyi tanimlamanin en iyi yolu renk resim igin, hacim heykel igin
ne ise sinemanin 6zel dgesi olan fotojeni de sinema igin ayni seydir
demektir” (Drummond ve digerleri, 1979, 5.38). Bagka bir yerde
Epstein fotojeniyi “tinsel karakterleri sinema ile arttirilmig olan sey-
lerin, varliklarin ya da ruhlarin her bir y6nii” olarak tamimlar.! Do-
layisiyla fotojeni sinemanin biiyiisiinii diger sanatlardan ayirt eden,
kelimelerle tarif edilemez o 6zdiir. Bagka bir agidan geleneksel algi
ve anlayisa kargi bir proje olarak sinemay: sanatsal modernizmle
baglantilandiran yeni bilginin olugturulmasina yapilan vurgudur.

Empresyonistler sinemanin diger sanatlarla iligkisiyle de ilgi-
lendiler. L’Usir_ieaux imagesda (Goriintii Fabrikasi, 1926) Canudo
sinemanin “altinci sanat” olarak, zamanla gelisen resim ve hey-
kel, icra edildikleri siire boyunca havay: ritme doniistiirerek ken-
dilerini gergeklestiren miizik ve siir” gibi oldugunu iddia eder.’
Canudo’nun farkl geyleri iginde barindiran kavraminda, “hareket
halindeki bu plastik sanat” -Bakhtin’in “karnaval’ina yakin bir
nosyon olan- antik tiyatro ve giincel panayir alanlarini hatirlatan
Festival'in zengin, iitopyac: vaadini yerine getirir. Louis Delluc,
Cinema et ciada (1919) teknolojiyi gergek yagsamu stilize etmek
i¢in kullanmasi nedeni ile sinemadan tek ger¢ek modern sanat
olarak bahseder. Germaine Dulac miizikal bir analoji olan “gorsel
senfoni’ye bagvurur:
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Miizigin duyma sanati olmas: gibi gorme sanati olan sinema bizi hareket
ve hayattan olusturulan gorsel fikre dogru, miizigin yaptig1 gibi kendi de-
vambhilig1 ve erigimi, bizim diigiince ve duygularimiz iginde evrilen algisal
ilhamlardan yapilan, goziin sanati1 kavramina dogru yonlendirmemeli mi-
dir? (Sitneyden alinti, 1978, s.41)

Dulac’a gore hareket ve ritim “sinemasal disavurumun biricik ve
derin 6ziin” olusturur (Drummond ve digerleri, 1979, 5.129).

Erken dénem teorisyenlerin ¢ogu Annette Michelson'un “6forik
epistemoloji” (Micheldon, 1990, 5.16-39) dedigi seyi sergilemigler-
di. Yonetmen Abel Gance LArcinématographique’te (1927) “gériintii
¢agimn geldigini!” iddia eder. Gance’a gore sinema insanliga yeni
sinestetik bir farkindalik bahgeder: seyirci “gozleri ile duyacaktir.
Bazin'in epifanik sinema goriisiinii 6nceden goren Delluc sinema-
nin ve 6zellikle yakin planlarin bize “sonsuz fani giizelligin izleni-
mi... sanatin 6tesinde bir geyi yani hayatin kendisini” verdigini 6ne
stirer.* Bir gesit agkin ikon-seviciligi i¢inde sinemanin, hissedilen
varlig1 ve dolayimsizlig1 ile hayatin kendisini sundugu 6ngorilmiis-
tii. Jean Epstein Bonjour cinémada (1921) sinemadan “din dig1 va-
hiy”, izleyicinin hassasiyetini insan organizmasiyla (eller, yiizler vb)
direkt baglant1 araciligiyla harekete gegiren bir arag olarak bahse-
der. Epstein’a i¢in sinema “6ziinde dogaiistiidiir. Her sey doniigmiis-
tiir” (Abelden alint1, 1988, 5.246). Epstein’a gore sinema deneyimi
igsel, igerilmistir. Iyi ki sinema var -ki:

Uzamdaki tepeleri, agaglar, yiizleri yeni bir hissiyatla deneyimleriz. Ha-
reket ya da hareket goriintiisii verilmis beden bir biitiin olarak, derinligi
deneyimler... sine-kamera, araba ya da ugaktan daha ¢ok tiim fizikte yan-
simasini bulan belirli, kisisel seyirleri miimkiin hale getirir. (Williamsdan
alinti, 1980, 5.193-4)

Bazin’i bagka bir diizlem ve farkli, daha mistik bir kelime haznesi
ileonceleyen Epstein sinemanin otomatik, aracisizdogasi olarak ha-
yal ettigi seyi sinemanin tarif edilemez “igtenliginin” garantisi ola-
rak goriir. Epsteina gore yakin plan gekimler “sinemanin ruhu’dur:
“asla Amerikan yakin planlarini ne kadar sevdigimi anlatmanin bir
yolunu bulamayacagim. Dolayimsiz. Sahnede ve dramada aniden
bir kafa belirir, §imdi yiiz yiize, sahsen bana bakiyormus gibi ve sira
dis1 bir igtenlikle bityiir. Hipnotize olmugtum.” Ayni zamanda Eps-
tein goriintiiniin manipiile edilmesine kars: degildi. 1928 tarihli bir
metinde §oyle der:
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Agir gekim aslinda dramaturjiye yeni bir alan getirmigtir. Dramatik genis-
lemelerin hislerinin giplak bir bigimde ortaya konulmasinin giicii, ruhun
icten hareketlerinin tayinindeki sagsmazlig: Gyledir ki giiniimiizdeki tiim
trajik hallere iistiin gelir. La Chute de la maison Usherden [Esrarengiz Ko-
nak] bir béliim izlemis herkes gibi ben de sundan eminim ki suglu olarak
sorgulanan bir insanla ilgili hizli bir film yapilms olsayd, o kisinin s6z-
lerinin Gtesine gegerek, dogru ortaya ¢ikardi, mahkeme emri net, tek ve
apagik olurdu, dyle ki, daha fazla durugmaya, avukatlarin konusmalarina
gerek kalmayacag gibi goriintiilerin derinliklerinin saglayacagindan daha
fazla kamita da ihtiyag olmazdi.®

Fotojeni teriminin empresyonist kullanimlar1 konusunda yap-
tig1 aragtirmada David Bordwell “Baudelaireci teosofi, Platoncu
idealizm ve Bergsoncu hareketgilik ile teorik 6z-bilingte hi¢ or-
taya konulmayan pek ¢ok farkli tezlerin bilesimi iginde birbirine
gectigi” idealizmin “degiskenlerin sasirtici 6zeti’nden bahseder
(Willemenden alintilanmigtir, 1994, 5.125). Fotojeni kavramu izle-
nimci elestirmenlerin sinemanin sadece diinyadaki nesnelerin §i-
irsel hareketine isaret etmekle kalmayip ayn1 zamanda hiz, anhk
olma, birden fazla veri gibi giincel sehir yagaminin olugturdugu,
doniigmiis olan algillarin iglemesinden bahsetmesine de olanak
saglamigtir. Epstein ayn1 zamanda “insan yasaminda bilingdiginin
dilsel olmayan, mantikli olmayan edimlerinin” sinema tarafindan
kesfedilebilecegine inanmugtir (Liebman, 1980, s.HQ).

Sessiz sinema doneminin pek ¢ok teorisyeni gergekgilik egili-
mine karg1 uyarida bulundu. “A New Realism: The Object” (Jacobs,
1960, 5.98) adli makalesinde deneysel film yonetmeni Fernand
Leger filmleri ¢ogunun, par¢anin harikuldde giiciinii reddeder-
ken fark edilebilir bir diinya yaratmak igin enerjilerini bosa har-
camasindan gikayet eder. Bir diger deneysel film yonetmeni Hans
Richter “reprodiiksiyon i¢in kesfedilmis olan filmlerin temel estetik
problemi paradoksal olarak reprodiiksiyonun 6tesine gegmesidir”
der (a.g.e., 5.282). Germaine Dulac hikdye anlatma ya da “gergek
hayat1” gergek¢i bir bi¢imde yeniden iiretme sorumlulugundan
kurtulmusg bir sinema 6ngoriir. “Saf” sinema, Epstein'in dedigi gibi
hayallerden ya da Abel Gance ve Germaine Dulac’in Fransa'da, Ma-
rio Peixoto'nun Brezilyada soyledigi gibi miizikten ilham alabilir;
boyle diisiinen herkes filmden temelde bir ritm ya da daha da iyisi
“ritmik goriintillerden olugturulmus gorsel bir senfoni” olarak bah-
seder.” Dolayisiyla saflik sahnelenmenin reddini ima eder. Sartre’in
La Nauséedaki [Bulanti] varoluggu siipheciligini 6nceleyen Jean
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Epstein sinemasal hikéayelere “yalanlar” der: “Hikéaye yoktur. Hig-
bir zaman olmamigtir. Sadece bagi sonu olmayan durumlar vardir;
girig, gelisme, sonucu olmayan.”® Germaine Dulac “sugla ilgili bir
hatanin” anlatisin1 destekleyenleri suglamigt1.’ Pek ¢ok farkh sanat
tarafindan ayrim goézetmeksizin paylagilan bir ey olan anlat, si-
nemanin 6zel niteliklerini olugturmak i¢in ortaya konmus ¢ok ki-
rilgan bir temelin bigimi olarak diigiiniilmiistii. Ancak genellikle
yazili metinlerle bagdastirilan anlaty, salt gorsel bir sanat bigiminin
olusturulmasinda bir temel saglayamaz.



Sovyet Montaj Teorisyenleri

Sessiz sinema doneminde sinema teorisinde yaptakg¢ilik [bri-
colage] stili olarak adlandirilabilecek sey yerini 1920’lerde Sovyet
montaj teorisyenleri/ yonetmenlerinin tam bir yansimasina birakti.
Bu teorisyenler Sovyetler Birligi'nde (gogu devlet finansmanu ile ya-
pilan) tiyatro, resim, edebiyat ve sinemada kayda deger, farkh avan-
gard egilimlerin yiikselis zeminlerine karg1 ¢aligmalar yapti. Pratis-
yen-entelektiiellerin 1920de Devlet Sinema Okulu'nu kurmas: gibi
bu teorisyenler de sadece biiyiik diigiincelerle degil auteur yaratici-
higin1 politik etki ve genis popiilerlikle birlestiren sosyalist bir sine-
ma endiistrisini kurmakla ilgili pratik sorularla da ugrastilar. Soyle
sorular sordular: Ne tiir bir sinemay: desteklemeliyiz? Imgesel mi
belgesel mi? Ana akim m1 avangard m1? Devrimci sinema nedir?
Ayni zamanda hepsinin ortak yoni, kendilerini Rusya’y1 modern-
lestirme ve devrimcilestirmeyle ugrasan sosyal yapinin bir pargasi
olan “kiiltir iggileri” olarak gérmeleri idi. Miihendislik, mimarlk
gibi pratik alanlarda egitim gormiis insanlar olarak vurgular tek-
nik, yap1 ve deney iizerine idi.

Pudovkin’in pragmatik agikhgindan Eisenstein’in epik-operasal
yogunluguna; film yapma stilleri farkl olsa da bu teorisyenlerin
hepsi sine-poetigin temeli olarak montaja vurgu yaptilar. Bunu
Eisenstein, Pudovkin ve Alexandrov 1928 tarihli ses {izerine ma-
nifestolarina da koydular; [montaj] “tiim diinyada sinema kiltii-
riniin tzerine kuruldugu tartiyma goétiirmez aksiyom haline gel-
migstir” (Eisenstein, 1957, 5.257). “Montaj” sadece Rus¢ada degil
ayni zamanda Latin dillerinde de kurgu i¢in kullamlan siradan bir
kelimedir. Geoffrey Nowell-Smith’in ortaya koydugu gibi kelime-
nin kuvvetli pratik ve hatta endiistriyel yan anlamlar: vardir (me-
sela Fransizcada chaine de montage “iretim/ montaj hatt1” demek).
Sovyet teorisyenlerine gore montajin simyasi tek bir planin temel,
duragan malzemesine hayati ve ihtisgami getirir. Montaj teorisyen-
leri ayn1 zamanda bir ¢esit yapisalci avant la lettre’dirler [terimden
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once]; ¢ekilmis goriintiileri, bir montaj yapisinin igine yerlegtiril-
meden 6nce, 6ziinde bir anlami1 olmayan bir sey olarak goriirler.
Bagka bir deyigsle, goriintiiler, sadece iligkisel olarak, daha genis bir
sistemin bir pargasi olarak anlam kazanir. Saussureden alint1 ya-
pacak olursak dilde oldugu gibi sinemada da “sadece farkliliklar
vard1”

Diinyanin ilk sinema okulunun kurucusu olan, pratik goriisli
Kuleshov igin sinema sanati, kismi goriintiilerin analitik olarak
béliimlenmesiyle izleyicinin biligsel ve gorsel siireglerini stratejik
olarak yonetmeye dayanir. Sinemay1 diger sanatlardan ayiran sey
montajin, bir biitlinliigii olmayan boliimlerin anlaml, ritmik bir
dizilim olarak organize edebilmesine olanak tanimasidir. 1920’le-
rin baginda Kuleshov kurgunun tekil planlarin igeriklerinin 6tesine
gegen hislere ve ¢agrigimlara neden olabilecegini gostermek igin bir
dizi deney gelistirmisti. Daha sonra “Kuleshov efekt” olarak adlan-
dirilacak bir deneyde, aktér Mosjoukine’in ayni sahnesi farkli duy-
gusal etkileri ifade etmek igin (aglik, yas vb) farkh malzemelerle (bir
tas gorba, tabutta bir bebek vb) art arda yerlestirildi.

Izleyicinin duygularin olugturan “gergeklik”ten ok sinema tek-
nigi idi. Kuleshov oyuncularin, “maddesel yapisin1 tamamen kont-
rol etmeyi bagarmak” igin bedeni egitebilen “modeller” veya “man-
kenler” hatta “canavarlar” haline doniigmesi gerektigini 6ne stirdi.
Daha sonra Hitchcock’ta da anlam, “hayvan” olarak oyuncularin
etkileyici performanslarindan gok performansin kurgu aracihig: ile
manipiilasyonuyla olusturuldu. (Mark Rappaport From the Jour-
nals of Jean Seberg filminde Kuleshov efekte harika bir ek yapti.)
Kuleshov'a gére Amerikan filmlerinin bagaris1 hizh ve agik hikaye
anlaticihgindan, fark edilmeyen kesmelerden ve montaj teknikle-
rinin doviisler, athlar, kovalamaca gibi canl aksiyon sahneleri ile
etkin bir bigimde birlestirilmesinden gelir.

Vertov'un ¢aligmas! estetik olarak muglakken, hem Eisenstein’in
deneyselciligine hem de ana akimin faydalarina isaret eden
Kuleshov’'un 6grencisi Pudovkin’in ¢aligmalar1 daha konvansiyo-
neldi. Film Technique and Film Acting gibi kitaplarda Pudovkin
anlatinin ve zaman-uzamsal devamhiligin temel prensiplerini daha
¢ok kendisi de film yapan birinin bakig agisi ile agiklar. (Pudovkin’in
kitaplar1 gevrildi ve diinyanmin dért bir yaninda film okullarinda ve
hatta stiidyolarda kullanild1.) Pudovkine gore sinemanin anahtari,
kurgu ve sahneleme aracihig) ve kontrast, paralellik ve sembolizm
gibi retorik araglar aracihig ile bakigi organize eden ve seyircinin al-
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gis1 ve hislerini yoneten kurallarda yatar (Pudovkin, 1960). Pudov-
kin i¢in kurgu giinliik, siradan algiya 6zgii dikkat ve odak noktasin-
daki kaymalarla hem benzerlikler kurar hem de onlar: olusturur.
Bir agidan, Pudovkin'in bu mekanizmalara yaklasgimi daha sonra
ortaya ¢ikan,“klasik sinema” olarak adlandirilacak biligsel bakig ag1-
larin1 6nceler.

Sovyet montaj teorisyenlerinin en etkili olam Eisenstein idi; bu-
rada filmlerin sayginhg: ile teorinin sayginhg: yan yanadir. Ansik-
lopedik bilgilerin miithis diigiiniirii olan Eisenstein’in teorik soyle-
mi egzantrik bir karigimdir: Bir bolimii felsefi diigiinme, bir boli-
mii edebi makale, bir boliimii politik manifesto ve bir boliimii film
yapmanin el kitab1. Aslinda Eisenstein’in yazilan genellikle, kapsa-
yic1 bir teori bulma yolunda olugan 6nemli sezilerin bulugmasi iz-
lenimini verir. Eisenstein’in yaratic1 eklektizmi iginde bir teknikgi,
indirgemeci yaklagim —miihendis ya da Pavlovcu laboratuar teknis-
yeni olarak yonetmen- ile“pathos” ve “cogku”ya vurgu yapan misti-
kimsi bir yaklagim, bir okyanustaymiggasina digerleri ile ve diinya
ile bir olma duygusu bir arada bulunur. Eisenstein’in teorileri, yirmi
yillik teorik iiretim iginde evrimlegse de -Jacques Aumont’un Mon-
tage Eisensteinda (1987) o6ne siirdiigii gibi “birden fazla Eisenste-
in” vardir ama daima son derece stilize ve zihinsel olarak tutkulu
bir sinemadan yana olmugtur. Eisensteinin binyila1 yaklagiminda
sinema sadece tiim sanatlarin tarihini degil ayn1 zamanda bu tari-
hin bagarilarim ve “¢aglar boyunca insanligin tiim deneyimlerini”
icinde barindirir ve donistiiriir (Eisenstein, Bordwellden alint,
1993, 5.492-3). Sinemay: “saflagtirmak” yerine Eisenstein onu diger
sanatlarla sinestetik ¢apraz délleme yolu ile zenginlestirmeyi tercih
etti. Bu yiizden sanatgilardan yaptig1 alintilar Vinci, Milton, Dide-
rot, Flaubert, Dickens, Daumier ve Wagnere kadar ¢ok ¢esitlidir.
Eisensteinin diigiincesi aym zamanda, bugiinlerde “¢okkiiltiirli”
dedigimiz seydi. Afrika heykeline, Japon kabuki sanatina, Cin’in
golge oyunlarina, Hindu rasa estetigine ve Amerikan yerli formla-
rina, her biri gorece ilkelci olmayan bir tarzda, “modern” sinemanin
olugturulmasi ile alakah olarak egzotik bir ilgiden fazlasim gosterdi.
(Haiti devrimini konu alan Mack Majesty adinda bir film yapmak
da istedi.)

Erken bir déneminde Eisenstein, politiklestirilmis avangard ti-
yatro ile olan deneyimi taze iken “carpic1 kurgu”ya (montage of att-
ractions) —goriintii sirkten ve lunaparktan alinmigti- ve Vertov’'un
“sine-goz”line kargilik “sine-yumruk” dedigi refleksif ok etkilerine
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vurgu yapt1. Eisenstein’in “garpici kurgu”su belirli temalar etrafinda
organize edilmis ve izleyiciye yararh bir ok uygulamak igin tasar-
lanmig kiigiik skegvari bloklar, duygusal déniisler ve ¢alinan tram-
petler, akrobatik hareketler, ani 151k parlamalar: gibi agresif anlar1
one ¢ikaran karnavalvari bir estetik sunar. Eisenstein resimsel kom-
pozisyonlar ve stilize oyunculugun giiciine dayanan dogalcilik kar-
sit1 sinemay: yegler. Ayrica, sosyal siniflar1 animsatmak iizere tasar-
lanmig, oyuncularin fizyonomilerinin sosyal tipler olarak kolayca
algilanabilmesine dayal: bir oyuncu se¢im teknigi olan tipajin 6ne-
mine vurgu yapmistir. Kuleshov’'un “baglanty/ linkaj” dedigi yerde
Eisenstein “A Dialectic Approach to Film Form'da [Sinema Bigimine
Diyalektik Bir Yaklagim] “celiski’"den bahseder: “Sanat diinyasinda,
her sanat eseri ve sanat bi¢iminin varolusunun temel prensibi ola-
rak devinimin diyalektik prensibi ¢eliskinin i¢inde yer alr”

Eisenstein dogrusal neden-sonugtan ok bozulmusg, ayristirici,
pargali anlaticil, konudan ayrilarak boliinen ve Octoberda [Ekim]
Bagbakan Kerensky’nin kibrini metaforlagtiran mekanik tavus kusu
gekimlerinde oldugu gibi ek anlatici malzemelerle kesilmis sahne
yapilandirmalar: ile ilgilenmigtir. Eisenstein sinemay1 yapilandir-
mac1 teknikler kullanilarak potansiyel olarak diisiince ve ideolojik
sorgulamay1 uyaran bir ey olarak gérmiistiir. Eisensteinci sinema
gorintiilerle hikdye anlatmaktan ¢ok goruntiiler aracilig1 ile izleyi-
cinin zihninde kaide ve kavramin, diigiince ve duygunun, dialekti-
ginin driini olan digiinsel kivilcimlar yaratmak igin planlarin gelis-
kisini kullanarak diigiiniir.!

Sonraki yorumcular Eisenstein’in yaklagimini totaliter ve bogu-
cu bulmugtur. Ornegin Andrei Tarkovsky Sculpting in Timeda “Ei-
senstein diigiinceyi despot haline doniistiiriir; tiim sanatlarin belki
de en gekici 6zelligi olan dile getirilmeyen belirsizlikten higbir sey,
hi¢ ‘hava’ birakmaz” diyerek sikayette bulunur. Arlindo Machado
(1997, 5.196) Eisenstein'in kavramlar ve duyulardan olusan gor-
sel-igitsel gosteri hayalinin giincel videoya sinemadan daha uygun
oldugunu one siirer. Ayrica diyalektik temeli olmadan Eisensteinci
“¢agrigimc1” montaj kolayca, biitiiniin kendi pargalarinin toplamin-
dan daha fazla bir sey oldugu reklam sektériiniin metalagmig ideog-
rami haline doniistiiriilebilir: Catherine Deneuve art1 Chanel No:5
gekicilik, parilt1 ve erotik cazibeyi igaret eder.

Film Sense’te (1942) [Film Duyumu] ve Film Formda (1949)
[Film Bigimi] toplanan makaleler ilgi alanlarinin olaganiistii gesitli-
ligini ortaya koyar. “Cinematographic Principle and the Ideogram’da
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Eisenstein alternatif film yapma teknigini ideogramatik (yanhghkla
“hiyeroglifvari” olarak adlandirilir) yazim yani antik bir resimsel
yazinin stilize edilmig kalintilar: Gizerine modeller. “Carpicihk” ve
ideografik yazima bagvurmak konvansiyonel dramatik gergekgi-
lik etrafinda teorik olarak sonuna kadar dolagmay: kolaylagtirir.
Eisenstein’a gore bir plan biiyiik 6lgiide bir montaj serisinde diger
planlarla iliskisi ile belirlenir. Dolayistyla montaj hem estetik hem
de ideolojik ustahigin anahtaridir. Eisenstein igin sinema, estetik dii-
sinmeden ¢ok izleyiciyi giincel sorunlarin bilinci konusunda goke
eden, doniistiiriici, ideal olarak tetikleyici biitiin sosyal pratiklerin
stiindedir. Giincel teknoloji analojisine bagvurarak Eisenstein se-
yircinin ruhunu “igleyen” [plow] sinemay: -kelimenin zirai oldu-
gu kadar cinsel anlamlarn da var- traktor ile kargilagtirir. Eisenstein
avangard “hile”yi hor gériirken, popiiler, kitleler tarafindan anlagi-
lir, deneysel avangard sinemay1 destekler.

Eisenstein ayn1 zamanda, kendisi, Pudovkin ve Alexandrov ta-
rafindan imzalanan 1928 tarihli manifestoda gelistirilen bir fikir
olan sesin kontrpuan kullanimu ile ilgili bir teorisyen idi. Bu ma-
nifestoya her li¢ yonetmen de senkronize, fonetik ses kullanmanin
cazibesine karg1 uyarida bulunarak bunun yerine ses ve goriintiiniin
kontrpuan kullanimini 6nermiglerdir. Aslinda kontrpuan, gerilim
ve ¢atigma nosyonlar1 Eisensteinci estetigin merkezindedirler. Hem
Hegel hem de Marxtan etkilenmis olan Eisenstein'a gore zitlarin
diyalektik miicadelesi sadece sosyal yagama degil, ayn1 zamanda sa-
natsal metinlere de hayat katar. Eisenstein Kiibist kolajin 6ziinde
mekansal olan dizilimini oldugu gibi zamansallastirirken Hegelci/
Marksist diyalektigi estetize eder. Ona gore ideal montaj ahenksiz
ses-gorintiinin_birbirine baglanmas: ve gerilimlerin ¢6ziilmeden
kalmasidir. Eger tek bir mecaz Eisenstein’in diigiinme bigimini ka-
rakterize edecek olsaydi o da oksimoron, zitlarin birlestirilmesi,
“duyusal diigiinme” ya da “zitlarin dinamigi” gibi en {inlii tanim-
lamalarinda asikar olan bir mecaz olurdu. Aslinda, onun diigiince-
lerinin igerdigi z1t diirtiileri yakalamak i¢in “Pavlovcu mistisizm”,
“Marksist estetisizm”, “Hegelci bi¢imcilik, “bozucu organisizm’,
“agkin materyalizm” gibi oksimoron formiilasyonlara ulagmadan
Eisenstein iizerine yazmak zordur.

“Methods of Montage’da Eisenstein ilerlemeci bigimde daha kar-
magik formlardan olugan tam-kapsamli bir montaj tipolojisi gelis-
tirdi: metrik (sadece uzunluk temelli); ritmik (hem uzunluk hem
de igerige dayali); tonal (1;1g1n ve grafik formlarin manipiilasyonu
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ile olugturulmug baskin ruh haline bagh); iist tonal (daha gizli anla-
timsal yankilamalara dayanan) ve entelektiiel (tiim stratejilerin kar-
magtk kapsanisi). Eisenstein'a gore bu tiirlerin her biri 6zel izleyici
etkileri yaratir. Bu jema, sinema igin tanimlayici bir paradigma ola-
rak, bigimsel olasiliklarin varsayilan bollugundan daha az ilgi ¢eki-
cidir. “The Filmic Fourth Dimension’da Eisenstein yonetmenlerin
miizikte Debussy’yi animsatan sinemasal “izlenimciligi” yaratmak
icin “dominant”lar kadar “lst-ton”larla ¢aligtigini 6ne siirer. David
Bordwell'in altim ¢izdigi gibi (1997), Eisenstein sik¢a ve iistii ortiik
bir sekilde miizikle ilgili analojilere bagvurur. Olg, iist-ton, domi-
nant, ritim, gok seslilik ve kontrpuan gibi miizik kavramlarina sik-
likla bagvurmasinin nedeni budur. (Eisenstein, miizikal egilimini
pek ¢ok ¢agdasi ile paylagir: 1920’lerin sonunda Dostoyevski {ize-
rine ¢aligmalarinda sanatsal “gok seslilik” ve “zarafet” diigiincele-
riyle ¢aliymalar da gergeklestiren Bakhtin; “gok sesli roman”lardan
bahseden yazar Henri-Pierre Roche ve “gok sesli siir’den bahseden
Brezilyal sanat¢1 Mario de Andrade.)

Diller, kiiltiirler, sanat ve disiplinler iizerine engin bilgisinden
yararlanarak ve her zaman teori ve pratigi etkilestiren bir diya-
lektikle ¢alisan Eisenstein, sanatsal siireksizlige ayricalik tanimusg,
filmin her bir pargasin1 organik kusursuzluktan ¢ok ardigikhgin
ve ¢atiymanin prensiplerine dayah giiglii semantik bir yap: olarak
gormiistiir. Eisenstein’da ses, bigim, 151k ve hizin olaganiistii bir bi-
¢imde ortaya ¢ikigy, diisiinceyi sekillendirebilen, duyulan etkileyen
ve hatta bilinmeyen ya da soyut akil yiiriitme gekillerini barindi-
ran simyasal, ideogramatik yazimin gizli bir formunun etkin ham
maddesi haline gelir (Eisenstein hem Marx'in Kapital'ini hem de
Joyce’un Ulysses’ini uyarlamaya kafa yormasiyla iinliidiir). Eisens-
tein zengin entelektiiel bir miras birakt1. Eisensteinci ilkelerin yan-
simalarim1 Metz’in “Grande Syntagmatique”inde [biiyiik dizilim/
sentagmatik], Burch’'un Praxis de Cinéma’sinda, Roland Barthes’in
“liglincli anlam”inda ve sinemaya dair daha ge¢ dénem diger pek
¢ok say1s1z yansimalarda buluruz. Marie-Claire Ropars’in kendi kav-
ram1 olan montaja dayah filmsel yazimda Eisenstein ana figiirdii.
1980’lerde Kiibah yonetmen Tomas Gutierrez Alea, Dialectica del
Espectadorda [Seyirci Diyalektigi] Eisensteinci pathos ile Brechtgi
verfremdung’u (yabancilagma) sentezlemeye ¢aligmigtir.

Bu sirada Dziga Vertov pek ¢ok yonden Eisensteindan bile daha
radikaldi. (Jean-Luc Godard 1960’larin sonunda Jean-Pierre Gorin’le
ortak ¢aliymasina “Dziga Vertov Grubu” diyerek daha politik ve
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bigimsel olarak radikal olan Vertovu “6ngoriili” kabul edilen
Eisensteina tercih etmigtir.) Kiskirtic1 bir dizi makalede ve mani-
festoda Vertov “vurguncu” ticari sinemanin “6liim fermani”ni ilan
etmistir. Burada Vertov’'un “We: Variant of a Manifesto”sunda [Biz:
Bir Manifestonun Degiskeni]:

Romantizme dayaly, teatral filmleri ve benzeri eski filmleri ciizaml ilan
ediyoruz.
Onlardan uzak durun!
Goziiniizii onlardan sakinin
Onlar 6liimciil tehlike tagir!
Bulasicidir!
(Vertov, 1984, 5.7)

Okur / izleyicileri “romantizmin tath kucagindan / psikolojik
romanin zehrinden / cinsel igerikli tiyatronun pengelerinden kag-
maya” (a.g.e.) ¢agiran Vertov, bunun yerine “diinyanin sine-goz ile
duyumsal kesfine” davet eder. Whitman-vari izdiigiimsel nege ile
Vertov kameray: antropomorfik bir sey haline getirir:

Ben sine-goziim. Mekanik bir géziim. Ben, bir makine, size diinyay: sade-
ce gordiigiim gibi gosterebilirim.

Simdi ve sonsuza dek, kendimi insani hareketsizlikten 6zgiir kiliyorum.
Ben siirekli hareket halindeyim. Nesnelerden yakini, sonra uzag: alirim.
Altlarinda siiriiniir sonra iistlerine tirmanirim. Dortnala giden atla burun
buruna hareket ederim. Tiim siiratle kalabaligin i¢ine dalanm. (a.g.e., 5.17)

“Provisional Instructions to Kino-Eye Groups™ta [Sine-G6z Grup-
larina Gegici Talimatlarlar] Vertov insan g6ziiniin kameradan daha
agag1 oldugunu 6ne siirer:

Gozlerimiz ok zayif ve az goriir -ve bundan dolayi ki insanlar goriileme-
yen goriingiileri gorebilmek igin mikroskobu tasarlamig; ve bilinmeyen,
uzak diinyalar1 gormek ve kesfetmek igin teleskobu icat etmistir. Kamera,
goriiniir diinyaya daha derinden niifuz etmek igin, goriiniir diinyay kay-
detmek ve kesfetmek icin icat edildi. (Vertov, 1984, s.67)

Vertov i¢in kurgu “Ademden daha mitkemmel” bir insan birles-
tirebilir. Egemen sosyal yapilar ne yazik ki sinemanin kendi potan-
siyelini fark etmesinin 6niine geger:

Ne yazik ki sinema deneyimi talihsizdir. Oyle bir zamanda icat edildi ki
sermayenin egemen olmadig: tek bir iilke dahi yoktu. Burjuvazinin ce-
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hennem gibi diisiincesi, bu yeni oyuncag kitleleri eglendirmek igin ya
da daha ¢ok is¢ilerin dikkatlerini efendilerine karsi miicadele etmek olan
amaglarindan uzaklagtirmak igin kullanmaktan ibaretti. (a.g.e., 5.67)

“The Essence of Kino-Eye'da [Sine-Goéziin Ozii) soyledigi gibi
Vertov'un temel, program niteligindeki amaci1 “bir biitiin olarak,
her ezilen bireye ve proletere ¢evrelerindeki yagam goriingiisiini
anlama ¢abalarinda yardim etmek”tir (Vertov 1984, 5.49).

Vertov aymi1 zamanda, komiinist gazete Pravda’ya gondermede
bulunan, “sine-pravda” yani “sinema gercek”in gerekli oldugunu
soylemistir. Vertov'un yazilarinda dogruluk ve gergekligin bir arac1
olarak sinema vurgusu ile bir “yazma” bigimi olarak sinema vur-
gusu arasinda bir gerilim vardir. Bu gerilim “siirsel belgesel” olarak
kendi filmlerini tanimlamasinda yakalanir. Pratik bir agidan Vertov
stiidyolardan uzakta, insanlar1 maskeleri ya da makyajlar1 olmak-
s1zin gostermek igin ve sosyal goriingiiniin ylizeyinin altinda gizli
bigimde yatan geyleri agiga ¢ikarmak igin sokaklarda gekilen bel-
geselleri savunur. Italyan fiitiiristlerinden etkilenmis olan ama bu
akimun fagist politikalarindan sakinan Vertov sosyalizmin hizmeti-
ne sunulmak tizere “makinelerin siirselligi’ni ve hiz ve makinelerin
-“elektrik santrallerinin epigi”- cesur yeni diinyasim kutlamak igin
bir ara¢ olarak miikemmellestirilebilir “sine-g6z™u (kino glas) 6v-
miigtir.

Vertov'a gore montaj tiim film dretim siirecinin igine isler;
gozlem sirasinda, gézlemden sonra, ¢ekimlerde, ¢ekim sonrasin-
da, kurgu sirasinda (montaj par¢alarinin aranmast) ve final mon-
taj esnasinda gergeklesir. Vertov miizik-stili montaj “aralari”"ndan
bahseder; 6rnegin hareket ve kareler arasindaki orantih iligki. “We:
Variant of a Manifesto’da (1922) Vertov, filmik yapinin bigimsel bi-
lesenini planlayan “Kinokism” ve “kinogram’dan miizik skalasinin
sinemadaki kargilig1 olarak bahseder:

Kinochestvo [Kinokism] nesnelerin kendilerine 6zgii hareketlerinin uzam-
da ritmik, sanatsal bir biitiin olarak, maddenin ozellikleri ve her nesnenin
igsel ritmi ile uyum iginde organize edilmesi sanatidir.

Aralar (bir hareketten digerine gegisler) hareket sanatimin dgeleri, malze-
mesidir ve higbir sekilde hareketlerin kendileri degildirler. Hareketi kine-
tik bir sonuca baglayan onlardir (aralardur). (Vertov, 1984, s.8)

Vertovia gore yonetmenin zorunlulugu, gerek ekranda olsun
gerek ii¢ boyutlu diinyada, “diinyanin komiinist degifrasyonu”nun
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bir par¢as: olarak gizemleri desifre etmek ve gizemli hale getirilen
seyleri ortaya ¢ikarmaktir (a.g.e., s.79). Vertov, ayiric1 bir sekilde
kendi sinema tiiriinii “sanatsal drama”nin gizemli hale getirme edi-
mine karg1 seyirciyi toksinlerinden ve belirli tutucu kavramlarin
bilingaltina yaptiklar: imalardan arindirmak iizere tasarlanmug bir
sinema formu olarak tanimlar. Carlhiga kars1 Bolgevik miicadele ve
Hollywood'un yildiz sistemine kars1 Kino Glas [sine-goz] miicade-
lesinin ejzamanl yankilarina deginen Vertov “perdenin 6liimsiiz
kral ve kraligelerinin” devrilmesi ve “giinliik gorevlerini yerine geti-
rirken yagamun i¢inde gekilmesi ile siradan 6liimliilerin” itibarlari-
nin iade edilmesine ¢agrida bulunmugstur (a.g.e., s.71).

Kraliyet benzetmesi diginda Vertov'un yaniltici sinemay1 kina-
masi ii¢ diger mecazi grupla olur: (1) sihir (“biiyiileyen sinema”); (2)
uyusturucu (“sine-nikotin”, “elektrik-afyon”) ve (3) din (“sinemanin
yiiksek rahibi”). (Devrimci Trogki “Vodka, Church and the Cinema”
[Votka, Kilise ve Sinema] isimli bir makale yazmugtir.) Kant¢1 “ta-
rafsiz” sanat degerlendirmesine karg1 Vertov filmlerin “ayakkabi ka-
dar islevsel” oldugunu 6ne stirmiistiir. Vertov igin sinema iiretken
yasamu asan bir sey degildir; daha ¢ok sosyal iiretimin bir devarm
olarak var olur. Annette Michelson'un da belirttigi gibi Vertov’'un
The Man With a Movie Camera [Kamerali Adam)] filmi sinemasal
faaliyetin neredeyse her yoniinii aligilagelen bigimiyle ig¢ilikle sis-
temli bir gekilde art arda koyarak sinemaya endiistriyel bir iiretim
muamelesi yapar.? Film iiretim siirecinin her agamasinda montaja
vurgu yapmasina ragmen Vertov'un salt burjuvazinin temsilinin
bir formu olarak “peri masal senaryolar’”’n1 mahkim etmesi onu
tam anlamiyla bir realist yapar (illiizyonist olmamasina ragmen).
Vertov'un teorileri uluslararas: etki gostermistir. ABDde Workers
Film ve Photo League gibi solcu gruplar tarafindan hayranhkla
kargiland1 ve 1962'de New York gazetesi Film Capture, 1970’lerde
Fransizca’ya ve 1980’lerde Ingilizce’ye gevrilen biitiin eserlerinden
once Vertov'un yazilarindan bir segki yayinladi.

Farkli montaj teorisyenleri arasindaki varsayilan tiim ayrimlar
resmi Stalinist rejimin goziinde pek bir sey ifade etmiyordu. Ciinkii
hemen hemen hepsi 1935'ten sonra, “sosyalist gergekgilik” Sovyet
Komiinist Partisinin resmi estetigi haline geldiginde, “idealizm”,
“bigimcilik” ve “elitizm” yaptiklar1 gerekgesiyle suglanarak politik
sorunlar yasadilar.



Rus Bigimciligi ve Bakhtin Okulu

Sovyet yonetmenlerin kendi pratiklerini teorize etme ¢aligma-
lar1 sinema teorisi i¢in 6dnemli bir diger kaynak-akim ile sadece
¢akigmakla kalmaz net olarak ondan etkilenir de: Rus Bigimcile-
ri —-daha sonra onlar da digerleri gibi “idealist” ilan edilmiglerdir.
Eisenstein’in, Shklovsky ve Eikhenbaum gibi anahtar bigimcilerle
oldugu gibi ortak arkadaglar olan fiitiirist sairlerle de kisisel bag-
lantilar1 vard1 ve sinema/ dil, bir yap1 olarak montaj ve ig ses iize-
rine heyecanini bigimcilerle paylagti. Kabaca 1915’'ten 1930’a kadar
yeseren bigimci alkam iki grup etrafinda evrildi: Moskova Dilbilim
Cevresi ve Siirsel Dil Caligmasi Toplulugu. Bazilar1 sinemada se-
naryo yazari ve damigman olarak yer alan bigimciler sinema teorisi
i¢in tutarh bir zemin ya da edebiyat igin diisiindiikleri siirsellikle
kargiastirilabilir bir “siirsellik” olugturmay1 umdular. (En hirsh ko-
leksiyonlarinin adi1 —-Poetika Kino [Sinemanin $iiri, 1927]- sadece
Aristoteles’in Poetika’sina degil ayn1 zamanda edebiyat teorisi iize-
rine daha erken bigimci bir yapit olan Poetika’ya da gondermede
bulunur.) Poetika Kinoda ve sinema iizerine diger 6nemli makale-
lerde -en 6nemlileri Shklovsky'nin “Literature and Cinema” (1924)
(Edebiyat ve Sinema] ve Tynyanov'un “Cinema-Word-Music” (yine
1924) [Sinema-Diinya-Miizik] - bigimciler sonra gelen pek ¢ok teo-
rinin zeminini olusturan genis bir yelpazede konular1 aragtirmgtir.
O donemde sinema kendini megru bir sanat olarak kurma siirecin-
de idi. Bu durum bigimcilere halihazirda edebiyat iizerine kendi ¢a-
ligmalarinda gelistirdikleri “bilimsel” diiiinceleri genisletebilecek-
leri ilgi gekici bir alan tamdi. Bu alana “sinematoloji” (Kazanski),
“sinepoetik” (Piotrovsky) ya da “sine-stilistik” (Eikhenbaum) gibi
birbirinden farkh tanimlar getirdiler. Hikaye, fabl, dominant, mal-
zeme ve otomatizm gibi bi¢imci kavramlarin intersemiyotik geviri-
sini test etmek i¢in sinema ideal bir alan sundu.

Bi¢imciler Eisenstein’la, temel sorunu techne -sanatginin/
zanaatkarin “zanaat”i i¢in malzeme ve aletler- olan bir ¢esit “tekni-
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sizm” [technicism] goriigiinii paylagirlar. Onceki edebi ¢aligmalar
baskilandiran, giizel sanatlarin bir kolu olarak edebiyat gelenegini
reddeden Bigimciler edebiyatin “igkin”, kiiltiiriin diger kurallarina
bagh olmayan, 6zellikleri, yapilar, sistemleri ile ilgili “bilimsel” bir
yaklagimi desteklediler. Bu baglamda, Bigimciler fazlasiyla 6znel
goriinen bir alan olan estetige bilimsel bir zemin aradi. Bu bilimin
konusu bir biitiin olarak literatiir ya da tekil edebi metinler olmak-
tan ¢ok “edebilik” (literaturnost) yani verili bir metni edebi bir eser
haline doniistiiren seydir. Bigimciler igin “edebilik” bir metnin stil
ve konvansiyonunu yerlestirmenin ve 6zellikle kendi bigimsel ni-
telikleri tizerine diigiinme kapasitesinin karakteristik yontemlerini
i¢inde barindirir.

Metinlerin temsili ve anlatimsal boyutlarini 6nemsizlestiren
bigimciler, kendi kendini anlatan, otonom boyutlarina odaklan-
muglardir. Shklovky, sanatin algiy1 arttirma yontemini gostermek
ve otomatiklegmis yanitlar1 kisa devreye ugratmak igin ostrenanie
(“ahgkanhg: kirma” ya da “yabancilagtirma”) ve zatrudnenie (“zor-
lagtirma”) terimlerini uydurmustur. Shklovsy’ye gore siirsel sana-
tin en temel fonksiyonu ahgilagelmis, rutinlesmis algiyr formlan
zorlagtirarak yok etmektir. Aligkanhg: kirma, olusturulmug kural-
lardan sapmalar yaratarak bir nedeni olmayan bigimsel araglarla
ulagilabilir bir seydir. Mesela Tolstoy miilkiyet kurumunu bir atin
sasirtici perspektifinden sorgulayabilmistir. Edebi evrim, yaygin sa-
natsal geleneklere uzun yillar engel olmay: deneyerek ve yenilerini
yaratarak sekillenmistir. Cagdas “Bakhtin Okulu”, baskin olan her
ne olursa olsun siirekli ergen bir asilikle ona kars: ¢ikan bu tiir ede-
bi Oedipalizmle dalga ge¢mis ve daha uzun ve daha toleransl bir
sanat tarihi bakigini ele almayi tercih etmistir.

Isimlerinin ima ettigi gibi erken donem bigimciler kesin olarak
estetistlerdir. Onlar igin estetik alg: ototelik, kendi iginde bir amag-
tir. Sanat, genel olarak Shklovsky’nin “tagin tagligi”n1 hissetmek igin
“nesnenin ustaligl/ sanatsallig)” dedigi seyi deneyimlemenin bir
araci idi. Bigimcilerin sanat eserinin yapilandirilmas: konusundaki
tutarh vurgular: onlar: (6zellikle Jakobson ve Tynyanov) dogal go-
riingiilerin kaydedilmesinden gok sanatin bir simgeler ve gelenekler
sistemi olmasi anlayigina yonlendirdi. Bigimciler Eikhenbaum’un
“sanatin kaginilmaz gelenekgiligi” dedigi seye inanmiglardir (Eag-
le, 1981:, 5.57). Ashinda sanatin rolii gergek¢i sanatlar dahil tiim
sanatlarin gelenekgiligine dikkat ¢ekmektir. Eikhenbaum, sinema-
da natiiralizmin “edebiyat ya da tiyatrodaki natiiralizmden daha
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az konvansiyonel olmadigimi” tartisir (Eikhenbaum, 1982, s.18).
Shklovsizy, Charlie Chaplin filmlerinde serseri figiirii, sadece bazi-
lar1 sahnznin gerekleri i¢in olmak iizere, bir dizi aragla (diigmeler,
kovalamacalar ve kavgalar) yapilandirilmig olarak gériip, bu filmle-
rin yapisim analiz ederek edebilik kavramini sinemaya yayar. Neo-
Kantg bir dille, Tynyanov sanatin “kendi araglarini soyutlagtirmaya
gayret ettigini” soyler (Eagle, 1981, 5.81).

Bigimciler, bir nebze kesinlikle film ve dil arasindaki analojiyi ilk
kegfedenlerdi. Isvigreli dilbilimci Saussure’iin sundugu ipuglarim
takip eden Bigimciler sinemasal goriingiiniin agik bir bigimde kao-
tik olan diinyasim sistematize etmenin yolunu aramuglardir. Tynya-
nov “goriiniir diinyanin “sinemada, oldugu gibi degil semantik bir
baglanti ile... semantik bir igaret olarak gosterildiginden” bahse-
der. Eikhenbaum, Shklovsky, Tynyanov ve digerlerinin katkilar ile
olusturulan Poetica Kinoda bigimciler filmin “siirsel” kullanimu ile
yazili metinler i¢in sunduklarn dilin “edebi” kullanimi arasindaki
benzerligin altini gizerler. Tynyanov’a gére montaj edebiyattaki 6l¢i
teknigi ile kargilagtirilabilir. $iirde sahnenin ritmin emrinde olmasi
gibi sinemada da sahne stilin emrindedir. Sinema 151k, montaj gibi
sinema ile ilgili stiregleri goriiniir diinyay1 semantik isaretler for-
muna donistiirmek i¢in kullanir. Eikhenbaum filmin s6zdizimini
anlatimsal diizyaz: ile kargilagtirirken Tynyanov siiri daha uygun
bir model olarak goriir.

(Kirk y1l sonra Pasolini “Cinema of Poetry” [Siirin Sinema-
s1] makalesinde bu temay: seger.) Bu esnada “Problems in Film
Stylistics™te [Film Tarzlarindaki Sorunlar] Eikhenbaum sinemanin
“igses” ve “dilsel mecazlarin gorsel gevirisi” ile iligkili oldugunu 6ne
siirer. Eikhenbaum i¢in i¢ ses perdedeki goriintiilerde gizli olan seyi
tamamlayip ortaya ¢ikarir ve boylece izleyicinin anlayigini kolay-
lastirir. Dolayisiyla sozel dil, filmsel goriintiiniin “okunabilir”ligini
ima eder. Igsel konugma ayn1 zamanda bir yandan Lev Vygotsky’nin
“ben merkezli konugma” dedigi seyle, diger yandan da “sosyalles-
mis~ soylemle yazili ve s6zlii soylem arasinda da arabuluculuk ya-
par ve boylece eliptik, pargali ve yerinden edilmis “bilingaltinin
retorigi” ile baglantil farkh bir ifade tiiriine kap: agar. Bigimci-
ler, Eikhenbaum’un seyirci olmanin kaginilmaz yalnizhig tzerine
“Problems of Cine-Stylistics™te altim ¢izdigi, izleyiciligin goriingiibi-
limi denilebilecek seye de duyarsiz degillerdi:
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Seyircinin durumu yalmzhiga yakindir; 6zel bir anlama hali -bagka birinin
hayalini gozlemler. Filmle alakali olmayan en ufak bir dig giiriiltii onu ti-
yatroda aym seyin gergeklesmesinden daha fazla rahatsiz eder. Yanindaki
seyircilerin konugmalar: (mesela yiiksek sesle yazilar1 okuma) onu filmin
hareketine odaklanmaktan alikoyar; onun ideal durumu diger seyircile-
rin varligini hissetmemek, filmle bas basa olmak, sagir ve dilsiz olmaktir.
(Eikhenbaum, 1982, 5.10)

Burada Eikhenbaum, Metz'in seyircinin metapsikolojisi, kargi-
lagtirmali medya ¢ahigmalari, filmin riiya olmasi metaforu ve bilis-
sel teori gibi daha sonraki teorik akimlarin bir kismini 6nceler.

Eikhenbaum montaji sahnelemeden bagimsiz, bigimsel bir sis-
tem olarak goriir. Eikkhenbaum’a gore sinema “figiiratif dilin 6zel bir
sistemi’”, sinemasal “s6z dizimi’ne planlar1 “timce” ve “ciimlelere”
doniistiiren baglant: olarak bakan bir bigimselliktir. “Sine-siire¢”
daha karmagik zaman-uzamsal diizenleme yaparken “sine-tiimce”
bir dizi plani, yakin plan gibi ana bir goriintii etrafinda gruplandi-
rir. Analistler bu tiir tiimcelerin tipolojilerini belirlemek igin plan
temelli analizi kullanabilir -Christian Metz’in “Grande Syntagma-
tique of the Image Track”inden kirk y1l sonra ele alinan bir proje.
Eikhenbaum tamamen geligmis bir tipoloji olugturmamasina rag-
men -zi1thk, kargilagtirma ve 6rtiigme gibi- bazi sentagmatik/ dizim-
sel yap: prensipleri Metz tarafindan daha sonra gelistirilecek olan
embriyonik kavramlardir. Ancak bigimciler, Metz'ten farkli olarak,
netice itibar1 ile bigimsel ve siirsellikten daha az dilbilimsellige
odaklanmiglardir. “Gramer-karsit1” ve normatiflik-kargit1 bigimci
estetik, ogelerin segilmesi ve birlestirilmesinin dogru kurallarim
belirlemez ama estetik ve fiitiirizm gibi avangard akimlarin sundu-
gu tiirden teknik normlardan sapmalar belirler.

Rus bigimciliginin sonraki doneminde, sozde “Bakhtin Cevresi”
ya da “Bakhtin Okulu” denilen ¢evre bigimci yonteme karg1 sinema
teorisinde zengin etkileri olan provokatif bir elestiri gelistirdi. The
Formal Method in Literary Scholarship’te (1928) Bakhtin ve Medve-
dev bigimciligin ilk agamasinin 6nemli 6nermelerini pargalara ay1-
nirlar. Diger taraftan Bakhtin ve Medvedev’in “sosyolojik siirselligi”
bigimci siirselligin belirli 6zelliklerini paylagir: Sanatin romantik,
anlatimsal bakig agisinin reddedilmesi, sanatin sorularimin simif ve
ekonomi sorularina indirgenmesinin reddi; sanatin kendine 6zgii
amaglar1 olma 6zelligine gosterilen 1srar. Her ikisi de “edebilik™, bi-
¢imcilerin “ahigkanhgi kirma” dedikleri ve Bakhtin ve Medvedev’in
“soylesimcilik”in daha kapsamh bélimlemesi altinda yorumladi-
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g1, metinler arasindaki ayrimsal iligkiye igsel olarak gordiiler. Her
iki okul da sanatin gergekgi algilarim naif bir bigimde reddettiler.
Bakhtin ve Medvedev, sanatsal bir yap: gergekligi degil ancak “di-
ger ideolojik katmanlarin yansimalari ve kirilmalar1”n1 yansitir, der.
Bakhtin ve Medvedev edebi bilginin merkezi sorunlarini formiile
etme noktasinda bigimciligin “tretken rolii"nii 6vmiislerdir ve bunu
boylesi bir keskinlikle yaparak “kaginilamaz ya da goz ard edile-
mez hale gelirler” Ancak bigimcilikle sanatsal “6zellik” sorunsali
tzerine elestirel bir iligki kurmuglardir. Bu konuyu megru bir konu
olarak ele alarak dilbilim &tesi ve materyalist bir yaklagim 6nerirler.
Pek ¢ok durumda Bakhtin ve Medvedev bigimcilerin var olan iki-
likleri —pratik/ siirsel dil; madde/ alet; hikiye/ sahne- basitge tersine
cevirdigini, diyalektik olmayan bir tarzda ters yiiz ettigini, mesela
bir zamanlar digsal igeriklerin daha iistiin oldugu yerde igsel form-
lar yiicelttiklerini ileri siirerler. Ama Bakhtin ve Medvedev igin her
sanatsal goriingii eszamanh olarak igten ve digtan belirlenir; “i¢” ve
“dig” arasindaki engel yapay bir engeldir; ¢iinkii gergekte ikisi ara-
sinda biiyiik bir gegirgenlik vardur.

Bakhtin ve Medvedeve gore bigimcilik, kendi 6zgilligii igin-
de dahi edebiyatin sosyal dogasini ayirt etme noktasinda bagarisiz
olur. Tarihi “sonsuz bir ¢agdaghk” iginde eriten bigimciler edebiya-
tin ideolojik, ekonomik, politik gibi diger “diziler”le iligkisi bir yana
edebiyatin igsel evrimi igin bile uygun olmayan bir model yaratirlar.
Bigimciler tarafindan sanat eserinin “araglarinin toplami” olarak fe-
tiglestirilmesi okura kendi bog duygularindan bagka bir sey birak-
maz, “aligkanhig kirma’nin hedonist hazzi sanatsal metnin bireysel
tiiketicisi tarafindan deneyimlenir. Bigimcilerin totolojik bir bigim-
de tartigtigy gibi sanatin amacy, estetik olmakla “ilgilidir”, algiy1 ye-
nilemekle ilgilidir, okurun/ izleyicinin “tagin taghgim” hissetmesini
saglamasi ile ilgilidir.

Bi¢imciligin mekanik olmasi, tarihsel olmamasi ve siki sikiya ka-
pal1 bir hayatinin olmasinin elestirisi Tynyanov'un “dinamik yapr”
kavraminda, daha sonra Prag Okulu’ndaki ¢aliymalarinda “dinamik
senkron’dan bahseden Jakonsonda ve edebiyat ile tarihi “dizileri”
iligkilendirmeye ¢ahgsan digerlerinde de bigimcilerin kendileri ta-
rafindan isaret edilmeye baglandi. Ashinda Rus bigimciligindeki te-
mel yaklagimlarin ¢ogu 1920’lerin sonu ve 1930’larin baginda -her
iki akimin ana figiirii olarak Roman Jakobson'la- Prag yapisalcilig
tarafindan adapte edildi ve degerlendirildi. Prag Okulu, 6zellikle
Roman Jakobson ve Jan Mukarovsky tarafindan sinema iizerine ya-
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zilan 6nemli makalelerin temelini olugturan bir fikir olan “estetik
islevler” konusuyla alakadar oldu. “Art as a Semiotic Fact” (1934)
adli makalesinde ve Aesthetic Function (1936) adl1 kitabinda Muka-
rovsky estetik otonominin semiyotik teorisinin ana hatlarim ¢izdi.
Burada iki farkl islev, iletisimsellik ve estetik (kabaca bi¢imcilerin
“pratik” ve “poetik” dili ile kargilagtirilabilir) bir metnin i¢inde ayn1
anda var olabilir ama diger taraftan da estetik islev nesnedeki “6ne
¢tkarma” ve “ilgi odagi’m izole etmeye hizmet eder. Sesin ortaya
¢ikis arifesinde yazan Jakobson “I's the Cinema in Decline?” [Sinema
Diisiigte mi?] adh bir makalesinde (1) sesin ortaya ¢ikiginin sine-
manin “gercekligi” imgelere doniistiirmesi gergegini degistirmeye-
cegini ve (2) sesin kullaniminin tarihsel olarak gergek sesle sadece
uzaktan bir baglantisi olan oldukg¢a geleneksel bir sisteme evrildigi-
ni tartigir (bkz. Eagle, 1981, 5.37).

Rus bigimciligi ve aym kokten olan akimlar sinema teorisine
epey bir miras birakmiglardir. Daha sonra sinema teorisi, 6zel-
likle Christian Metz Langage et Cinemada (1971) Saussurecii
dilbilimin ve bigimci siirselligin i¢goriilerini sentezlediginde ve
genislettiginde, edebi o6zgiilliikle ilgili bigimci formiilasyonlardan
sinema teorisine dair sonuglar ¢ikarmistir. Bu esnada David Bord-
well ve Kristin Thompson “tarihsel siirsellik” igin —siirsellik [poe-
tics] kelimesi yanlhizca Aristotelese degil ayn1 zamanda Bakhtin’in
“Chronotope” [Kronotop] makalesine ve bigimcilerin Poetica Kino
kavramina da uzanir- bir temel olan kendi “Yeni-Bigimcilik” ver-
siyonlarim olugturmak igin bigimcilerin aligkanlig: kirma teorisi-
nin bazi yonlerinden; ve 6zellikle Bordwell'in Narration in the Fic-
tion Film (1985), Thompson’in Ivan the Terrible: A Neo-Formalist
Analysis (1980) ve Breaking the Glass Armour (1988) ve ikisinin
ortak yazdiklan (ve fazlaca kullanilan) Film Art (1996) kitaplarin-
da Prag yapisalcilarimin “kurallar” ve “sema” teorisinden yararlan-
mustir. Bigimciler bagh bagina sinema hakkinda yazmamg olsalar
da kavramlagtirmalan etkili olagelmistir. Bertolt Brecht bigimci
bir kavram olan “aligkanlig1 kirma®y: sonradan politiklestirmis ve
kendi verfremdungseffekt (“yabancilagma etkisi” ya da “uzaklas-
ma” olarak farkli gevirileri olan) kavrami olarak yeniden yorum-
lamigtir. Bu kavram vasitasiyla sanat eserinin kendi yapim siireci
toplumunki ile eszamanl olarak ortaya ¢ikar. “Dogal” olarak ele
alinan seyin sosyal olarak kodlanmig yénlerini agiga ¢ikarma o6r-
negindeki gibi yapisalc1 “dogalligin1 bozma” projesi, bigimcilerin
kendileri bile bu tiir araglar1 tamamen formel bir agidan gorseler
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de bigimci ostrenanie ya da “yabancilagtirma” projesi tarafindan
oncelenir.

“Hikaye” (fabula) ile -kendi “olgusal” siralamalar1 ve anlatimlar
icinde olaylarin varsayimsal dizisi- “sahne” ya da “soylem” (sjuzet)
-sanatsal bir yap: i¢inde anlatilan hikdye- de sinema teorisini ve
analizini Greard Genette gibi edebiyat teorisyenleri vasitasiyla do-
layl olarak ve David Bordwell ve Kristin Thompson’un (genellikle
semiyotik olmayan) ¢aliymalar ile dogrudan bir bi¢imde etkiler
hale gelmistir. Bu arada “i¢ ses” sorunu 1970’lerde Paul Willemen,
Ronald Levaco ve David Bordwell gibi teorisyenler tarafindan “ye-
niden kesfedilene” kadar soniik kalir. Mesela Willemen, i¢ sesin
Shklovsky’nin 6énerdigi gibi sadece sessiz sinema ile ilgili olmadig-
ni, netice itibari ile genel olarak sinemasal sistemin bir ¢esit Bilin-
¢alt1 yapisini olusturdugunu 6ne siirer.

Daha sonra gelen film semiyotigi i¢in de 6nemli olan, dinamik
sistemlerin bir “egemen” ile iligki iginde yapilandirilmasi gibi met-
nin rakip ogeler arasinda bir savag alan1 olmasina dayanan bigim-
ci yaklagim idi. Ilk olarak Tynyanov tarafindan kavramlagtirilan
bu kavram, bir doniim noktasi olugturan 1927 tarihli makalesinde
(“The Dominant”) ritim veya sahne ya da karakter gibi bir 6genin,
sanatsal metin ya da sistemi diizene sokar hale geldigi siiregte ol-
dugu gibi sanatsal eserlerin “dominant” tarafindan kontrol edilen,
birbirini etkileyen kodlar grubu tarafindan olugturulmus oldugunu
ileri siiren Jakobson tarafindan daha da gelistirilmistir. “Bir sanat
eserinin ayarlayan bileseni” olarak dominant geri kalan dgelere hiik-
metmeyi, onlar1 belirlemeyi ve déniigtiirmeyi bagarir.! Jakobson'un
tizerinde durdugu gibi bu kavram sadece tekil siirsel eserlere uygu-
lanabilir degildir aym zamanda siirsel kanonlar ve hatta bir biitiin
icinde bakildiginda belirli bir déonemin sanatina da uygulanabilir.
1980’lerde Fredric Jameson bu terimi uluslaragir1 kapitalizm ¢ag-
nin “kiiltiirel dominant™ diyerek postmodernizme adapte etmigtir.

Bigimcilik i¢indeki bagka bir akim da Vladimir Propp’un Morp-
hology of the Folktale (1968) adl1 ¢galigmasinda hikaye anlatimi iize-
rine gekillenmigtir. Propp,‘evden ayrilmak” gibi “iglevler” olarak
adlandirilan, minimal hareket birimlerine dayali ortak yapilar1 ayirt
etmek i¢in 115 Rus halk masalin1 incelemistir. Propp, gorece az sa-
yida, 31 tane bu tiiriglev tespit edebilmis buna karsihk daha yiiksek
sayilarda (geleneksel “motif”le iligkili) kisiler, nesneler ve olaylar
belirlemigtir. Ornegin Peter Wollen'in North by Northwest [Gizli
Teskilat] ve Randal Johnson’un Macunaima analizlerinde Propp’un
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sinema teorisine biraktig1 miras ortadadir. Son olarak, sinema {ize-
rine bi¢imci diigiinceler 1970’lerde de Moskova ve Tartuda “kiil-
tiirlin semiyotigi” gruplan tarafindan gelistirilmistir. Semiotics of
Cinemada (1976) okulun en aktif iiyesi olan Juri Lotman sinemanin
hem bir dil hem de “ikincil modelleme sistemi” oldugunu soyler-
ken bigimci formiilasyonlar: yeniden giindeme getirmenin yani sira
yansimalarini da agik¢a barindiran yontemlerle sinema analizini
daha genis kiiltiirel bir teori ile bagdagtirmaya ¢aligmgtir.



Tarihi Avangardlar

1910’lar ve 1920’ler “tarihi avangardlar” donemi idi. Bu dénem-
de sanatlarda deneysellik zirve yapti: FransadaEmpresyonizm, Sov-
yetler Birligi'nde Yapisalcilik, Almanyada Ekspresyonizm, Italyada
Fiitiirizm, Ispanya ve Fransa'da Gergekiistiiciiliikk, Meksikada Mura-
lizm ve Brezilya'da Modernizmo. Perry Anderson’a gore modernizm
i¢ koordinat1 olan bir kiiltiirel gii¢ alan1 olarak ortaya ¢ikmugtir:
“(1) rejimlerin hala eski aristokrasi ile baglantih olan resmi sanat-
lary; (2) ikinci endiistri devriminin yeni teknolojilerinin etkileri ve
(3) sosyal devrim umudu” (Anderson, 1984). Bu akimlarin sinema
teorisi sadece manifestolar ve Close-Up ve Experimental Cinema
gibi dergilerde zaman zaman yayinlanan makaleler aracihg ile de-
gil ayn1 zamanda L’Age d’Or (1930) ve Zero de Conduite (1933) gibi
daha sonraki sinema manifestolarinda da ifade edildi. Avangardla-
rn filmleri yalmzca farkh estetikleri ile tanimlanmadsy; genellikle
zanaatg i§i olan, bagimsiz finanse edilmis, stiidyolar ya da endiistri
ile baglantili olmayan iiretim tarzlari ile de belirlendi. Ancak avan-
gardlar tek, bir biitiin degillerdi. Islevsel bir bigimde Ian Christie
ti¢ farkh akimi ayirt eder: (1) empresyonistler (Abel Gance, Louis
Delluc, Jean Epstein ve erken doneminde Germaine Dulac) bir gesit
ulusal “sanat sinemasi”na yakindirlar; (2) “saf sinema” partizanlar1
(Fernand Leger, ge¢ doneminde Dulac) ve (3) siirrealistler (Chris-
tie, Drummondda ve digerlerinde, 1979). Politik terimler bagla-
minda, ototelik formlarla ugrasan yiiksek-modernist avangard ve
sanat-sistemine saldiran “alcak”, karnavallagtirilmig, kurumsal-kar-
sit1 ve gramatik-karsit1 avangard arasinda ayrim yapilabilir (bkz.
Burger, 1984; Stam, 1989). Modernizm “yiiksek sanat”tan tiirese
de Patrick Brantlinger ve James Naremore’un (1991) altini ¢izdigi
gibi belirli yiiksek sanat degerlerinin yap1 bozumudur da. Aslinda
Michael Newman, Kant'tan tiireyen ve sanatin mutlak otonomisine
vurgu yapan ve Hegelden tiireyen ve sanatin hayat ve praksis ola-
rak ¢6ziilmesine vurgu yapan iki sanatsal modernizm ortaya koyar.!
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Modernizmin daha alakasiz avatarlarimi gérmek de miimkiindiir;
¢iinkii yenilenen karnavalvari bir gelenek en az ortagag donemine
kadar geri gotiiriilebilir.

Siirrealistler, kendi paylarina, Andre Breton’un “kendi saf ha-
linde psigik otomatizm ile diigiincenin asil iglevinin... ifade edildigi
one siiriilebilir” diyerek tanimladig: akim iginde, hareketli gériin-
tiiler ve metaforik bir siire¢ olan écriture automatique [otomatik
yazim] arasinda derin benzerlikler olarak gordiikleri seye vurgu
yaptilar. Otomatik yazimla kurulan bu baglanti mesela Philippe
Soupault’u “sinematografik siirler” yazmaya kigkirtti. Bazi kavram-
larinin bilgiye dayah koklerine ragmen siirrealistler ayn1 zamanda
popiiler filmlerin de tutkulu hayranlar idi. Hatta Ado Kyrou'nun
one siirdiigii gibi en kotii filmler “yiice” olabiliyordu. Siirrealistler,
Mack Sennett, Buster Keaton ve Charlie Chaplin gibi sanatgilarin
filmlerindeki yikic1 alt akimlari ayirt etti. Bu sirada Antonin Arta-
ud Marx Kardesler’in anarsik enerjilerini 6vdi. Louis Aragon sira-
dansahnelerdenyogun,libidinal anlamlari ¢ikarmak igin tasarlan-
mu§ bir “sentetik elestiri” gelistirirken, Robert Desnos Sennett’in
senaryolarini kontrol eden “delilik”ten bahseder. Aragona gore
Amerikan sug filmleri bile “giinliik hayattan bahseder ve dikka-
tinizi Gzerine ¢eken bir banknot, iizerinde silah olan bir masa,
yeri geldiginde bir silah olabilecek bir sige, sugu ortaya ¢ikaran bir
mendil dramatik seviyeyi yiikseltmeyi bagarir” (Hammondda alin-
tilanmigtir, 1978, 5.29).

Siirrealistler i¢in sinemanin geleneksel olarak bastirilan geyi
ozgiirlestirme, bilineni ve bilinmeyeni, diinyasal olanla ruha-
ni olani, giindelik olanla olaganiistii olan1 katigtirma konusunda
agkin bir kapasitesi vardir. Luis Buiiuel ve Robert Desnos hem
Hollywood’un hikiye anlatan sinemasina hem de I'Herbier ve
Epstein gibi empresyonist avangard yénetmenlere karsi pozisyon
almuglardir. Sinema ile ilgili ok hevesli olsalar da yikici potansi-
yelini kullanamamasi ve bunun yerine Bufiuel'in “duygusal en-
feksiyon” dedigi burjuva agk dramalarini tercih etmesi nedeni ile
bu iki tarzla ilgili hayal kirikliklarimi dile getirmiglerdir. Bunuel
konvansiyonel sinemanin anlatisal mantig1 ve burjuva davrams
sekillerini segerek isyanci, sarsic1 ve geleneklere uygun olmayan,
“dlinyanin otomatik yazimim” gorsellestirecek, bir sanat yaratma-
daki potansiyelini boga harcadigini ileri siirer.? Siirrealistler ken-
dilerini hikaye anlatan sinemanin biiyiisiinden uzaklagtirmak i¢in
belirli teknikler kullanmiglardir. Bu ya Man Ray’in ekrani gerilmis
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parmaklar arasindan izleme araciyla ya da siirrealistlerin rahatsiz
edici seyirci aligkanhgiyla gergeklesir, buna uygun olarak seyirci
izlerken sanat¢1 yirmi dakika iginde gesitli filmleri ziyaret eder,
gerinir, piknik yapar. Ust iiste bindirme, erime ya da yavag ¢ekim
gibi sinema teknikleri ideal bir bigimde sadece riiyalar1 temsil et-
meye degil ayn1 zamanda figiirasyon siireglerini taklit etmeye de
uygundur. Bu arada gergekiistiiciiligiin Freud’u negeli bir bigim-
de yaratic1 ve iitopyac bir gekilde yanh okumasi, ehlilestirmekten
¢ok saliveren, anarsik, Bilingaltinin enerjilerini agiga ¢ikaran bir
sinema Onermigtir.

Cok iyi bilinir ki gergekiistiiciiliigiin “Papa”s1 Andre Breton kis-
men Freud’un Interpretation of Dreams’inden [Diiglerin Yorumu]
etkilenmig hatta Breton’un gergekiistiiciiliik ve Freudculuk arasin-
da gesitli bag kurma girisimleri hi¢bir yere varmamugtir. Breton
sinema ve bilincin diger halleri arasindaki iligki ile ilgilenen pek
ok siirrealistten biriydi. Robert Desnos’a gore sinema “siirsel 6z-
girlesme” ve “mest olma”nin tam da yeri, gergeklik ve hayal ara-
sindaki ayrimin ortadan kalktig1 bityili bir zaman-uzamdi. “Si-
nemaya duyulan susuzluk ve sinema agki”n1 meydana getiren ey
hayal etme arzusu idi. “Sinema mucizesi’nden bahsederken Bre-
ton soyle yazar: “Koltuguna oturdugu andan gézlerinin 6niinde
evrilen kurgunun igine kaydig1 dakikaya kadar [seyirci] biiyiileyici
ve algilanamaz oldugu kadar uyuyanla uyanik olan birlestiren kri-
tik bir noktadan geger” (Hammondda alintilanmigtir, 1978, s.11).
Kargilagtirmayi daha genis bicimde degerlendiren Jacques Brunius
soyle der:

Ekrandaki goriintiilerin zaman iinde diizenlenmesi kesinlikle riiyanin ya
da diisiincenin tasarlayabilecegi diizenlemeye benzer. Ne zamansal sira-
lama ne de siirenin goreli degerleri gergektir. Tiyatroya zit olarak sinema,
riiya gibi baz1 jestleri seger, onlar1 ayirir ya da genisletir, digerlerini eler,
birkag saniye i¢inde saatlerce, yiizyillarca, kilometrelerce seyahat eder,
hizlanur, yavaglar, durur, geriye gider. (a.g.e.)

1927 tarihli metninde Antonin Artaud bunu daha da fazla kate-
gorilestirmigtir. “Riiyalan ya da bilingli yagamda riiyaya benzeyen
tim geyleri terciime etmek i¢in yapilmadiysa sinema yoktur” der.
Daha sonra “riiya hali” denilen bu benzetmeler, sonradan Hugo
Mauerhofer, Suzanne Langer ve Christian Metz gibi teorisyenler
tarafindan ele alinmigtir. Jacques Lacan’in siirrealistler tarafindan
doniigtiiriilen galiymalar1 sonradan sinema teorisinde giiglii bir et-
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kisi olan “yikici Freud” gelenegini devam ettirmistir. Daha sonra,
avangardci Maya Deren, Alain Resnais, Stan Brakhage ve Alejandro
Jodorovsky gibi sanat¢ilar da avangardin ¢agdas teorisyenlerinden
Annette Michelson, P. Adams Sitney ve Peter Vollen gibi gergekiis-
tiiciilikle metinleraras: diyalogu siirdiirdiiler.



Sesten Sonraki Tartigmalar

Sesli sinemanin ortaya ¢ikigl, sesli sinemanin sessiz sinemaya
karg1 goreli meziyetleri konusunda kayda deger tartigmalara yol
agtl. Amerikada Gilbert Seldes sesli sinemanin teatral tarza bir geri
doniis oldugunu ilan etti (Seldes, 1928, 5.706). Fransada Germaine
Dulac, sesin ¢ikigindan bile 6nce, sinemay1 zaruri olarak sessiz bir
sanat olarak gordii.' Abel Gance, Jacques Feyder ve Marcel Pagnol
sesi temkinle kucaklarken, Marcel CHerbier ve Leon Poirier de sese
diiymandilar. Pagnol “konugan film tiyatroyu kaydetme, saklama
ve yayma sanatidir” der (Pagnol, 1933, s.8). Epstein'a gore sesin fo-
nojenisi goriintiiniin fotojenisini potansiyel olarak tamamlayabilir.
Ancak Artaud “The Premature Old Age of Cinema’da (1933) [Si-
nemanin Prematiire Yaghlig1], sesin eskimis konvansiyonlara sahip
¢tkma konusunda sinemay: 6zendirebilecegine dair uyarida bulu-
nurken, Rene Clair “sinemanin her ne pahasina olursa olsun gorsel
kalmasi gerektigini” 6ne siirer. Rusyada Eisenstein, Alexandrov ve
Pudovkin 1928 tarihli manifestolarinda sesin senkron olmayan kul-
lanimi i¢in ¢agrida bulunurken, diyaloga yer verilmesinin eskimis
yontemlerin egemenligini yeniden kurabilecegi ve “goriintiilenmis
tiyatrovari bir performans” akisim tetikleyebilecegi konusunda
uyarida bulundular (Eisenstein, 1957, 5.257-259). Senkron sesin
montaj kiiltiiriinii ve boylece de sinemanin bir sanat formu olarak
otonomisinin temelini yok edeceginden korkuyorlardi. Almanyada
Rudolf Arnheim sinemanin plastik 6zgiilliigii adina, yedinci sana-
tin paradigmatik, tamimlayic1 formu olarak sessiz sinemay1 kutsal
bir yere koyuyordu. $u anda diigiiniilenin aksine bir hareket gibi
goriinse de Arnheim sesin, gorselligin giizelligini azalttigim one
sirer. Arnheim “filme ¢ekilmis keman virtiiéziiniin sesi gergek
ses gibi ¢iktiginda gorsel resmin birdenbire ii¢ boyutlu ve somut
hale gelmesinin” matemini tutabiliriz der (Arnheim, 1997, s.30).
Arnheim’a gore sesli filmin ortaya ¢ikigi, sinema ile ugragan insan-
lar1 suni “dogallig1” “sanatsal olmayan” bir bigimde talep etme egili-



70 SINEMA TEORISINE GIRIS

mine siiriikleyerek sinema sanatinin ilerlemesinin 6niine gegmigtir
(a.g.e., s.154). Netice itibari ile sesli/ sessiz sinema tartigmasi sine-
manin varsayimsal “6zii” ve bu 6ziin “ger¢eklestirilmesinin” estetik
ve anlatimsal yansimalar1 nosyonlari ile ugrasmak zorunda kalmug-
tir. (Bu durum 1960’larin semiyotik teorisinin “6z” ve “6zgiilliik™iin
birbirine komgu olmadiklarini, tek bir stili ya da estetigi dikte eden
bu 6zellikler olmadan da sinemanin “sadece sinemaya 6zgii” boyut-
larinin oldugunu 6ne siirmelerini neden olmusgtur.)

1933’te Arnheim’'in Almanca Film kitab1 yayinlanmigtir (kita-
bin revize edilmis versiyonu 1957'de Ingilizce Film as Art olarak
basildi). Arnheim’in Munsterberg ile Kant ve psikolojiye kar-
s1 ortak bir egilimi vardir ancak onu ilgilendiren psikoloji daha
¢ok Gestalt tiiriinde idi. Arnheim'in galigtig1 Gestaltgilar “gorsel
alan” ve “hareket algis1” alanlarinda deneyler yaptilar. Neo-Kant-
¢1 diigiinceden etkilenerek dilsiz maddeyi anlamh bir deneyime,
sanatin 6n planda oldugu ve gergekligi abarttig1 algisal bir si-
rece doniigtiirme noktasinda zihnin aktif roliine vurgu yaptilar.
Arnheim’in sinema {izerine ¢aliymalar1 boylece, gorsel sanatlarin
gorsel alg1 ¢aligmasina bir ¢esit kanitlayic1 temel sundugu daha
genis bir projenin bir boliimiinii olugturdu (Arnheim’in 1928 ta-
rihli tezi alg: tizerine idi).

Gertrud Koch'un altim ¢izdigi gibi Estetik modernizm gibi
Gestalt teorisi de yapilsalcidir; sanat ve algilanan diinya arasinda-
ki iligkiyi taklit olarak degil paylasilan yapisal ilkeler olarak goriir.?
Arnheim'in materialthorie’si, film aracinin esas ozellikleri ve bu
ozelliklerin sanatsal amaglar igin kullanilabilmesine yarayan arag-
lar olarak gordiigii seylere vurgu yapar. Arnheime gore sinema ile
ilgili yanhs degerlendirmeler, sinemaya “tiyatro, resim ya da ede-
biyatla ilgili standartlar uygulandiginda” ortaya ¢ikar (Arnheim,
1997, s.14). Arnheim, aracin, onu giinliik algidan ve gergeklikten
ayirt eden tiim 6zelliklerinin ana hatlarinin belirlemekle baglar; de-
rinligin indirgenmesi, somut nesnelerin tek bir basit yiizeye yansi-
timasi, rengin yoklugu, mekan-zaman devamhiliginin yoksunlugu,
gorme diginda diger tiim duyularin digarida birakilmasi. Sinema-
nin yapisal eksikliklerini 6ne gikararak Arnheim “sinemanin gergek
hayatin ciliz, mekanik yeniden iiretiminden bagka bir sey olmadig:
varsayimini ¢lriitmeye” ¢alsir (a.g.e., s.37). Arnheim’in az-goktur
cebirsel ilkesi ve ortaya koydugu noksanliklar estetik bir gii¢ olugtu-
rur; ornegin derinligin eksikligi, sinemaya ger¢ek-olmama 6gesinin
davet edilmesini saglar.
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Arnheima gore, genel olarak gérme, 6zel olarak da film izleme
oncelikle zihinsel bir goriingiidiir. Arnheim Kracauer gibi daha
sonra gelen gergekgi teorisyenlerle filmin iiretken bir sanat olmasi,
“gergekligin kendisini yeniden iiretmesi” 6nermesini paylasti; an-
cak bu 6nermeden sinemanin gergeklik temsilinin Gtesine gegmesi
gerektigi yoniindeki estetik uyarisi ile uzaklagir. Arnheim’in via
negativasinda [negatif yontem: bir seyi olumsuzlar: ile anlatmak
¢.n.], tam da sinemanin taklit¢i “kusurlar1” ve aydinlatma efektle-
ri, list Giste bindirme, hizlandirilmis ya da yavaslatigmis hareketler
ve mekanik bir kayittan daha fazla bir sey haline getiren kurgu ile
manipiilasyon yapabilme yetisi sinemanin sanatsal anlatim kapa-
sitesini gosterir. Mekanik araglarla miimkiinhale getirilen taklit¢i
tasviri baypas ederek sinema kendini otonom bir sanat olarak var
eder.

Bu sirada Macar sinema teorisyeni Béla Baldzs 1920’lerin ba-
sinda Der Sichtbare Mensch (The Visible Man, 1924) ile baslayan
Der Geist des Films (The Spririt of Film, 1930) ile devam eden ki-
taplarla sinema iizerine yazmaya baglar ve sonrasinda da devam
eder. Caligmalari Ingilizcede toplanir ve Theory of Film'de (Balazs,
1972) revize edilir. Baldzs yiiksek-sanat 6n yargisina kars: popiiler
sinemay1 savunur. Sinema “tam anlamiyla ¢agimizin popiiler sana-
tidir” der (a.g.e., 5.17). Arnheim gibi Baldzs sinemanin sanat olarak
ozgiin dogas: ile ilgilenir: “sinematografi ne zaman ve nasil tiyat-
ronunkinden tamamen ayr1 metotlar uygulayan ve tiimiiyle ayr
formda bir dil kullanan 6zel, bagimsiz bir sanat haline doniistii?”
der. (Baldzs, 1933:, 5.30). Theory of the Film'de Balazs, kendi soru-
sunun cevabini montaj olarak verir; yani sinemanin sahnelenmis
aksiyona gore uzaklik ve agty1 degistirme kapasitesi sinemay tiyat-
rodan ayirir. Sinema, izleyici ve sahne arasindaki uzakhig: degistir-
mek, sahnenin planlara boliinmesi ve ag1, perspektif ve ayn1 sahne
icinde netligi degistirmek, mekan bitiinligi, sabitlenmis izleyici
pozisyonu ve sabitlenmis goriis agis1 gibi tiyatro sahnesinin temel
bigimsel prensiplerini bertaraf eder. Sinemasal 6zgulligi, aracin
i¢sel kisitlamalar: ile tamimlayan Arnheimdan farkl olarak Balazs
pargalarin sentezinin organik bir biitiin olusturmasi olarak monta-
jin sanatsal miidahalesine vurgu yapar. Arnheim gibi Balazs da si-
nemasal goriintiiniin yapay dogalliginin altin1 oymak istedi; ancak
Munsterbergden farkli olarak sinemay: “zihinsel bir goériingii” ola-
rak degil daha ¢ok gergek diinyanin yeni bir anlayisini olusturan bir
arag olarak gordii. Sinema bakma eylemini demokratiklestirebilir.
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“Oforik” teorisyenler gibi Baldzs da sinemanin diinyay algilama-
miz1 yabancilagtirmasini 6vdii: “Sadece alisgslmamus ve ¢arpici di-
zenlemelerle olusturulmus beklenmedik metotlar aracilig: ile eski,
bilindik ve dolayisiyla gériinmez seyler yeni izlenimlerle goziiniize
carpar hale gelir” (Balazs, 1972, 5.93).

Balazs sinemadaki dogal detaylar olmaktan ¢ok “gizli seylerin
anlagilmasinda sefkatli insani tutum, hassas bir ihtimam, minyatiir
hayatin 6zel anlarina nazik bir egilim, sicak bir duyarhlhk” yayan
yakin planlarin saray sairi idi (a.g.e., 5.56). Yakin plan “hayatinmiz
boyunca birlikte yasadiginiz ama pek az bildiginiz duvardaki golge-
nizi size gosterir” (a.g.e., s. 55). Yakin plan “yiiz hatlarinin polifonik
oyunu’nu, degisen duygularin yiizdeki etkisini ortaya ¢ikarir:

Bir yakin planda gliserinden gézyaglarini kullanamayiz. Derin bir etki ya-
ratan, bilyiik, dolgun bir gézyasinin yanaklardan dokiilmesi degildir. Et-
kileyici olan bakigin giderek puslanmasi ve goziin kenarinda gozyas: bile
denilemeyecek nemin toplanmasidir. Etkileyici olan budur ¢iinkii bunun
sahtesi yapilamaz. (Baldzs, 1972:, 5.72)

Yakin planin “mikrofizyonomi”si ruha bir pencere agar; sinema-
nin ruhani aygiti yansitan aygitu.*
Baldzs kendinden sonra gelen teorileri “6zdeslesme™nin sine-
w +3)

manin “mutlak sanatsal yeniligi’nin anahtar1 oldugunu soyleyerek
onceler:

Romeo’nun gozlerinden Juliet’in balkonuna bakariz ve Juliet'in gozlerin-
den Romeo’ya. Goziimiiz ve goziimiiz sayesinde bilincimizle filmdeki ka-
rakterlerle 6zdeslesir, kendi bakisimiz olmadan diinyaya onlarin gozlerin-
den bakariz, (Balazs, 1972, 5.48)

Sonraki “bakis” ve aygit teorisini 6nceledigi gibi kendinden
sonraki 6zdeslesme ve bag kurma teorilerini de 6nceleyen Balazs
bu tiir bir 6zdeslesmenin sadece filme 6zgii oldugunu ileri siirer.
“Fizyonomi’nin agiga ¢ikarmadaki roliinden de bahseder. Yiizyillar
siiren kelime temelli kiiltirden sonra, sinemanin “gorsel insanin”
yeni bir kiiltiir olusturmasina yol agtigin1 6ne siirer. Sinema, daha
toleransh, uluslararasi bir insanlik i¢in de yolu agabilir ve boylece
“pek ¢ok 1rk ve ulus arasindaki ayrimi” azaltmaya katkida buluna-
bilir “dolayisiyla evrensel, uluslararasi insanlik kavraminin gelisme-
sinde en yararh 6nciilerden biri haline gelir” (Xavierden alintilan-
muigstir, 1983, 5.83).
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Film de yapan biri olarak, Balazs sinemanin somut siiregleri ko-
nusunda ve dolayisiyla da “set degisimi”, “optik numaralar, kompo-
zitler, ¢izgi film” ve “senaryo” gibi béliim baghklar konusunda du-
yarh idi. Baglarda, sesli sinema ile sinema oyunculugunun anlatisal
etkinliginin altinin oyuldugu konusunda sikayette bulunsa da son-
radan sinemada sesin kullanimi konusunda zeki bir analist haline
geldi ve sesin dramaturjisi, sessizligin yarattig1 dramatik olanaklar
ve giindelik hayatin aligilagelmis giiriiltiisiinde genellikle farkina
varmadigimiz sesi algilamamiza neden olan “sesin hususiligi/ 6zel
olmasi” konularinda anlamli yorumlarda bulunmustur (Balazs,
1972, 5.210). Ayn1 zamanda, ses karsit1 elestirilerin sinemada bagh
bagsina sese hi¢bir zaman kars1 ¢ikmadiklarina <6rnegin Chaplin’in
ses esprileri- sadece gergek bir diiyman olarak diyaloga kars1 giktik-
larina dikkat geker (a.g.e., 5.221).

Siegfried Kracauer de bu donemde yazmaya baslamustir. Frank-
furter Zeitunga yazan bir kose yazan olarak “Cult of Distraction”
ve “The Little Shopgirls Go To the Movies” [Kiigiik Tezgahtarlar Si-
nemaya Gidiyor] gibi basliklarda yazilar yazdi. Kracauer hem kitle
medyasinin dzgiirlestirilmesi hem de yabancilasmanin potansiyeli
ile ilgilendi. Ona gore sinemanin gorevi sosyal sikintilara goziinii
kirpmadan bakmak, bir ¢esit aktivist pesimizmi desteklemek, olas:
diinyalarin en iyisinde yasamadigimiz1 gostermek ve boylece hii-
kiim siiren Panglossian [bu diinyanin olasi en iyi diinya oldugunu
ileri siiren optimist goriis ¢.n.] ideoloji ile ilgili siipheleri provoke
etmektir. “[Sinema] seyleri bugiin olduklar: gibi anlatmahdir” der
Kracauer 19314de, “Sinemaya gidenler tedirgin olmali ve yu anki sos-
yal yapimizin megrulugu hakkinda siiphelere sahip olmalidir (Kra-
cauer, 1995, s.24). 1920’lerin hemen baginda Kracauer sinemanin
modern hayatin mekaniklegmis yiizeylerini yakalama kapasitesini
yiiceltmistir. Onu ilgilendiren sey yiizeysel olanin derinligi, mikro-
felaketler ve insan deneyiminin olusturan giinliik goériiniisler deni-
lebilecek seydi. Bu anlamda sinema, ¢agdas hayatin goériingiisel yii-
zeylerini “okuma’sinda seyirciye yardimci olur. Filmler “toplumun
hayalleri’nin anlatilmasini, gizli mekanizmalarinin ve bastirilmig
isteklerinin agiga ¢itkmasim saglar. 1928 tarihli “Kiigiik Tezgahtar-
lar Sinemaya Gidiyor” makalesinde Kracauer burada 6zellikle kadin
seyircilere vurgu yaparak filmlerin ideolojik islevlerinden Adorno
ve Horkheimer’1 6nceleyen yontemle bahseder; ama onlardan fark-
l1 olarak popiiler goriintiilerin “dikkat dagitma’sini bazi yonlerden
olumlu bir gii¢, Taylorizasyon ve tekdiizelikten istekli bir kagis ola-
rak gormiistiir. (Kracauere daha sonra dénecegiz.)



74 SINEMA TEORISINE GIRl§

Son olarak, 1927den 1933 kadar sinema teorisi ile ilgili genis
bir yelpazede konulari tartisan film dergisi Close Up’in yaptig: is-
ten bahsetmek de 6nemlidir. Anne Friedberg'in de belirttigi gibi
bu dergide H.D., Dorothy Richardson, Gertrude Stein, Marianne
Moore gibi kadin edebiyat modernistleri sinema {izerine yazlar
yazmaya bagladi (bakimiz Donald ve digerleri, 1998, s.7). Yine bu-
nun kadar 6nemli olan bir bagka konu da derginin siyahi ve be-
yaz elestirmenlerin katkilar1 ve NAACP [National Association for
the Advancement of Colored People] miistesar1 Walter White’in bir
mektubunun da yer aldig1, Agustos 1929da “The Negro and Cine-
ma” [Zenci ve Sinema] isimli 6zel bir sayida toplanan irk ve irk¢i-
lik sorunu iizerine ciddi tartigmalar baglatmi olmasidir. [Ingilizce
negro kelimesi “zenci”, black kelimesi ise “siyahi ya da siyah” ola-
rak ¢evrildi. ¢.n.] Daha sonra gelen “olumlu goriintii” elestirilerini
onceleyen Kenneth Macpherson “beyaz adam ne kadar iyiliksever
olursa olsun zenciyi kendi gormek istedigi gibi portre edecektir. As-
linda iyilikseverlik tehlikedir” diyerek uyarida bulunmustur (Do-
nald ve digerleri, 1998, s.33). Beyazlarin yansitiimalar1 konusunda
kendi uyarisin1 gostermek istercesine Macpherson’un kendisi Ste-
pin Fetchit’in “vahsi hayat, ¢evik uzunluk™unun ilkel tonlarindan
konusur. Ayn1 zamanda, Macpherson “konfedere zenci sosyalist
sinema’s1 igin ¢agrida bulunurken Robert Herring siyahlar “tara-
findan yapilmis ve onlarla ilgili” filmler igin ¢agrida bulundu. “The
Aframerican Cinema’da Harry Potamkin (Bert Williams, Farina)
sinemada siyahlarin rolii lizerine, grafik sanatlarda, tiyatroda ve si-
nemada siyahi temsiliyetin kargilagtirmali ¢alisilmasi kapsaminda
bir aragtirma yapti. Sonunda, “Taninmis Amerikalh Zenci Yazar”
olarak tanimlanan Geraldyn Dismond tarafindan yazilan bir maka-
le “zenciler olmaksizin Amerikan hayatinin gergek bir resminin ge-
kilemeyecegi”, siyahi ve beyaz temsiliyetlerin ortak etkileri iizerine
vurgu yapti (a.g.e., s.73). Dismond, siyahlar sinemaya “hizmetgi ka-
pisindan” girseler de “zenciler Amerikan perde ve sahnesinde en iyi
rollerden bazilarina [doniigmiistiir]” der (a.g.e., s.74). Makale, genis
bir kapsamla, “ilkelcilik”, siyahlara komik hizmetkarlar gibi stereo-
tip roller verilmesi ve kendi kendini temsil konularin1 1980’larin ve
1990’larin ¢okkiiltiirlii sinema ¢aliymalarini 6nceleyen bir zamanin
yontemleri ile ele almustir.



Frankfurt Okulu

Siirrealistler sinemaya karst hem umutlarini hem de hayal kirik-
liklarini ifade ettilerse, hem sol hem de sagdan bagkalar1 da farkh
sebeplerden sinemay1 hem 6vmiis hem de elestirmislerdir. Elestiri-
ler genellikle anti- Amerikancihigin derin ve anti-demokratik bi¢imi
ile gakigir. Herbert Jhering 1926da Amerikan filmlerinin Prusya
militarizminden daha tehlikeli oldugu konusunda uyarida bulun-
du: Milyonlarca insan “Amerikan zevkleri tarafindan asimile edilir;
esit ve tekdiize hale getirilirler.” Goze ¢arpan ana tema sinemanin
seyircisini hantallagtirdig ve pasiflestirdigi fikri idi. Tutucu Fransiz
Georges Duhamel igin sinema kiiltiir mezbahasi ve sinema salon-
lar;, uzun kuyruklar olusturarak “koyunlarin mezbahaya gitmesi
gibi” gidenleri hipnotize eden “devasa agillar’di. Sinema adaptas-
yonlari ile edebiyatin tecaviize ugradigini diigiinerek tepki gosteren
Duhamel soyle yazar:

Ve kimse cinayet diye bagirmadi!... gengligimizde dudaklarimizdan ¢ok
kalbimizle kekeledigimiz tiim o isler, tutkulu coskunluk yaslarinda giinliik
ekmegimiz olan tiim o gérkemli sarkilar, ¢aligmalarimiz ve sanimiz... bé-
linmiis, pargalarina ayrilmg, sakatlanmigti. (Duhamel, 1931, 5.30)

Kitle kiiltiirii savunucular1 “sinemanin ahlakin, estetigin ve po-
litik konformizmin en giiglii aletine déniigmesine izin vermekten”
sorumluydular” (a.g.e., 5.64). Arnheim gibi sinema teorisyenleri
sinemanin tam olarak ne gesit bir sanat olduguna karar vermekle
ugrasirken, Duhamel sinemanin herhangi bir bi¢imde sanat olma-
s1 fikrini reddetti: “Sinema dikkatimi bazen bagka yonlere ¢ekmis
bazen de beni etkilemistir; asla kendimi daha iistiin bir diizeye ta-
sitmamu gerektirmemistir. Bir sanat degildir. Sinema sanat degildir”
(a.g.e., 5.37). Duhamel, segkinci oldugunun farkinda olan bir pers-
pektiften sinemay1 “Koleler igin bir meggale, is ve kayg ile uyus-
turulmus zavalli yaratiklar, cahiller igin bir eglence... herhangi bir
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fikir dizisi gostermeyen, higbir ¢aba gerektirmeyen bir gosteri...
sagma sapan, bir giin Los Angeles’ta bir ‘yildiz’ olma istegi disinda
higbir umut uyandirmayan sey” diyerek alaya alir (a.g.e., 5.34).

Kiiltiir elestirmeni Walter Benjamin tam tersi bir yerde durur.
(Ilk kez 1936da Fransa'da yayinlanan) “The Work of Art in the Age
of Mechanical Reproduction” [Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti] makalesinin sonunda Benjamin
Duhamele kars1 bu yeni aracin ilerlemeci epistemolojik bir etkisi
oldugunu tartisir. Benjamin'e gore kapitalizm, kapitalizmin kendini
ortadan kaldirmasini saglayacak kosullar iireterek kendi mahvina
yol agacak tohumlar1 dikmektedir. Fotograf ve sinema gibi kitlesel
arag bigimleri eski standartlara gore degerlendirilemeyecek olan
yeni tarihsel giigleri yansitan yeni sanatsal paradigmalar iretir.
Andy Warhol'un “15 dakikaligina iinli” olma fikrinden 6nce Benja-
min mekanik reprodiiksiyon ¢aginda filme ¢ekilmenin her insanin
devredilemez hakki oldugunu savunur. Daha da 6nemlisi, sinema
insan algisinin alanini zenginlestirmis ve gergekligin elestirel far-
kindahgim derinlestirmistir. Benjamin igin sinemanin yeganeligi
paradoksal olarak onun yegiane olmamasindan gelir; iiretimi gesitli
mevcut zaman ve mekan bariyerlerini agar, kolay ulasilabilirlikle si-
nemay1 en sosyal ve kolektif sanat haline doniistiiriir. Filmin meka-
nik yeniden iiretimi tiim diinyanin tarihsel estetiginde ¢atlamalar:
tetikler: Biricik, uzak ve erisilemez sanat objesi oldugu varsayilan,
panltili kiilt-deger ya da varlik olan “aura®y1 yok eder. Sinemanin
modernitesi yamltici nostalji ya da somiiriicii otoritenin iriini
olan sanatsal auray1 ortaya serer. Boylece elestirel ilgi sanatin kutsal
sayilan nesnesinden eser ve izleyici arasindaki diyaloga kayar. Tipki
Dada’nin saygideger sanati skandal nesnesi haline doniistiirmesi ve
boylece sanatsal giizelligin pasif algilanma halini sarsmasi gibi si-
nema izleyiciyi soke edip kayitsizhgini bozar, onun aktif ve elestirel
katilimini zorlar.

Benjamin film izlemenin ok kotillenen “dikkati dagitma” hali-
ni biligsel bir avantaja gevirir. Dikkat dagitma pasifligi gerektirmez;
aksine ortak akhn ozgiirlestirici bir disavurumu, izleyicinin “ka-
ranlikta biyillenmedigi’ni gosteren bir isarettir. Montaj sayesinde
sinema sok-etkilerini uygulamis, burjuvalarin sanati tiiketmeleri-
nin biligsel kosullarinin kirilmasini saglamistir. Mekanik yeniden
iretme sayesinde, sinema oyunculugu da tiyatroyu karakterize
eden oyuncunun edebi varhgin yitirir ve boylece bireyin aurasinin
onemini azaltir. (Metz daha sonra, aktoriin gergek varhiginin eksik-
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liginin paradoksal olarak izleyicilerin “hayali gosterge”lerini kendi
izdiigiimleri haline getirmelerine ve boylece goriintiiyti daha da ka-
rizmatik kilmalarina tegvik ettigini soyler.) Benjamine gore, sinema
sosyal ve teknolojik evrimin yeni ¢agina uygun, doniigmiis bir gesit
algiy1 ornekler ve sekillendirir. Benjamin i¢in Duhamel’in sinema
elestirisi yalnizca “kitleler dikkat dagitmanin ardinda iken sanatin
izleyicinin konsantrasyonunu gerektirdigini sdyleyen ayni antik yas
durumudur”(Benjamin, 1968, s.241). Bir roman okumakla kigkirti-
lan yalniz bagina 6ziimsemeye kargin sinema seyircisi olmak dogal
olarak topluluk halinde ve potansiyel olarak interaktif ve elestirel-
dir.! Dolayisiyla sinema kitleleri devrimsel degisimler yapmak ama-
ctyla donistiirebilir ve harekete gegirebilir. Sosyal farkindalig: olan
ve bigimsel olarak deneysel filmlerin politize edilmis estetigi, “poli-
tikanin estetiklestirilmesi” olarak fagizme karg1 olasi bir yanit saglar.

Bir diizeyde Benjamin’in diigiincesi uzun yilardir var olan bir
egilimi yansitir. Bu egilim daha sonra McLuhan’in “kiiresel koy” ile
ilgili iitopyac: tezlerinde oldugu kadar gagdas siber-teorisyenlerin
yeni medya ve teknolojilerin politik ve estetik olanaklarina gere-
ginden fazla yatirim yapma yoniindeki daha ugar1 beyanlarinda da
kanitlanir. Aslinda “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapitr’min yayinlanmasi sinemanin ve kitlesel med-
yanin sosyal roli ile ilgili canli s6z dalagini tetikler. Benjamin’in
makalesine verilen, mektuplasarak yiiritilen bir dizi cevapta,
Frankfurt Okulu’nun elestirel teorisyeni Theodor Adorno, teknigi
fetiglestirirken gergekte bu teknigin yabancilagtiric1 sosyal islevle-
rini gormezden gelen teknolojik iitopyacilik yaptig1 i¢in Benjamin'e
saldirir. Adorno, Benjamin’in yeni medya ve kiiltiirel formlarin 6z-
giirlestirici olanaklar1 konusundaki tezleri ile ilgili saphelerini dile
getirir. Benjamin'in sinemay1 devrimci bilincin araci olarak 6vmesi
Adorno’ya gore naif bir bigimde ig¢i sinifim1 ve onlarin varsayilan
devrimci egilimlerini idealize eder. Adorno muazzam yabancilag-
ma ve metalagtirma potansiyelini agiga ¢ikaran ve Frankfurt Okulu
teorisyenlerinin “kiiltiir endistrisi” dedikleri seyin etkileri konu-
sunda endigeli idi. Ironik olarak solcu bir insan olmasina ragmen
Adorno, Duhamel gibi agir1 sagcilarin gosterdigi ayni kiigiimsemeyi
pasif, popiiler izleyici i¢in de dile getirmis ancak bu kez Marksist
bir soylemle yeniden formiile etmistir. Minima Moraliada “gittigim
her film, biitiin uyanikligima kargin, biraz daha aptallagtiriyor beni,
biraz daha kotiilestiriyor” derken Adorno neredeyse Duhamel’in
yansimas! gibi goriiniir (Adorno, 1978, 5.75). Frankfurt Okulu’nun
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daha karamsar kanadini temsil eden Adorno, inancim sirk-benzeri
popiiler dikkat dagitma olarak ele aldig1 seyden yana degil; ama
daha sonra Arnold Schoenberg ya da James Joyce’unki gibi zor,
“yiiksek modernist” sanattan, modern hayatin uyumsuzlugunu
sahneleyen sanattan yana kullanir. Aym zamanda Adorno, “daha
yiiksek” sanatta daha da yiiceltilmis patronaj, miize sergileri, devlet
yardimlar1 ve bagimsiz servet olmasina ragmen, bilgili modernist-
lerin yiiksek sanatinin bile kapitalist siireglere kapildigini biliyordu.
Yiiksek sanat 6zellikle de kendisini agik pazarda dogrudan satmak
zorunda olmadig igin “zor” olabilir. Yine de yiiksek sanat, sosyal
yabancilagma gergekligini bigimle dramatize etme kapasitesine sa-
hiptir. Adorno’nun gézden kagirdig1 sey cazda oldugu gibi popiiler
sanatin da zor, siireklilik géstermeyen, karmagik ve zorlu olabilece-
gi gergegi idi.

Sanatsal modernizm 1920’lerde zirvesine ulagti. Ancak 1920’ler
teorik deneyselligin partisini yapmigsa 1930’lar da partiden sonra-
ki bag agrisidir -Nazizm, fagizm ve Stalinizm (ve farklh bir gekilde
Hollywood stiidyo sistemi) gesitli asi estetikleri ve sanat akimlari-
n1 kapatmaya baglamigti. Béylece 1930’]ar kitlesel medyanin sosyal
etkileri konusunda giiglii kaygilarin dénemi haline gelmigtir. Hem
Benjamin hem de Adorno, 1923’te kurulan, Hitler iktidara gegtik-
ten sonra 1930’larda New York’a taginan ve 1950’lerin baglarinda
Almanya’da yeniden kurulan Frankfurt Institute of Social Research’e
[Frankfurt Sosyal Aragtirmalar Enstitiisii] baghydilar. Max Hork-
heimer, Leo Lowenthal, Erich Fromm, Herbert Marcuse ve (Okul
gevresinde) Siegfried Kracauer’u biinyesinde barindiran Frankfurt
Okuluy, kitle iletisimi izerine elestirel ¢aliymalar baglatarak kurum-
sal refleksintemel merkezi haline gelmisti. Frankfurt Okulu, Birinci
Diinya Savagr'ndan sonra Bat1 Avrupada solcu ig¢i sinifi hareketle-
rinin yenilgiye ugramasi, Rus devriminin Stalinizme evrilerek de-
jenerasyonu ve Nazizmin yiikselisi gibi bityiik tarihi olaylarla sekil-
lendirilmisti. Okulun temel dertlerinden biri de Marx'in 6ngordii-
gl devrimin neden gergeklesmedigini agiklamakti. Benjamin’in via
positiva’sindan ayrilan Frankfurt Okulu bunun kargisina elestirel
olumsuzlamanin giiciine inandiklan via negativa’yr koymuslardir.
Frankfurt Okulu sinemay: kapsayici, politik ekonomi, estetik ve
alimlama konularina siirekli dikkat eden ¢ok yiizli ve diyalektik
yaklagimi uygulayan kapitalist kitle kiiltiiriiniin sembol biitiinli-
guniin bir pargasi olarak ele almigtir. Metalagtirma, maddelestirme
ve yabancilagma gibi Marksist kavramlar1 kullanan Frankfurt Oku-
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lu, popiiler kiiltiirii iiretip ve ona aracilik ettigi kadar bu kiiltiiriin
altinda yatan pazar kogullarimi da belirleyen endiistriyel aygit: ta-
nimlamak igin “kiltir endistrisi” terimini kullandi. Bu kiltiiriin
kendiliginden kitlelerin iginden ¢iktig1 izleniminden kaginmak
i¢in “kitle kiltiri” yerine “endistri” terimini segti (bkz. Miller ve
Stam’'da Kellner, 1999) .

Dialectic of Enligthenmentin [Aydinlanmanin Diyalektigi] bir
par¢asi olarak 1944’te yayinlanan “Culture Industry: Enlightenment
as Mass Deception’da [Kiltir Endiistrisi: Kitlelerin Aldatilmasi Ola-
rak Aydinlanma] Adorno ve Horkheimer kitle kiiltiiri elegtirileri-
nin ana hatlarini gizdiler. Bu elestiri daha genis gergevede 6zgiirles-
menin esitlikgi vaatlerinin asla yerine getirilmedigi Aydinlanma’nin
elestirisinin bir pargasini olugturdu. Eger bilimsel rasyonellik bir
taraftan otoritenin geleneksel bigimlerinden diinyayr kurtardiy-
sa diger taraftan da yeni, Nazilerin miihendisligini yaptig1 yiiksek
teknoloji uygulanan soykirimla 6rneklenen, baskic1 egemenlik bi-
¢imlerini kolaylastirdi. Ancak Adorno ve Horkheimer, sinemanin
izleyicileri tiiketici olarak yetistirdigi liberal kapitalist toplumlar
konusunda da ayn1 derecede elestirellerdi. Kitlesel medyay1 “top-
luma ne istiyorlarsa onu veren” bir sey olarak gorenlerin aksine
Adorno ve Horkheimer kitlesel tiiketimi toplumsal istegi kanalize
ve dikte eden endiistrinin bir sonucu olarak gordiiler. “Roman ve
fotografin mésalliancer [yanhs evliligi]” olarak sinema Wagnerci
Gesamtkunstwerk’i [bilesik sanat eseri] hatirlatan uydurma bir ho-
mojenlik yaratir. Ticari filmler, sadece tiretim band: teknikleriyle
tasarlanmig seri iliretim metalari, kendi pasif, otomatiklestirilmisg
izleyicisine gekil veren iriinlerdir. Adorno ve Horkheimer’in bas-
kin kaygilar1 ideolojik megrulagtirma sorunu idi: Sistem nasil olu-
yor da bireyleri kendi program ve degerlerine entegre ediyor ve bu
siiregte medyanin rolii nedir? Kendilerinin belirttigi gibi “Aldatilan
kitleler bugiin bagarili olanlardan bile daha ok bagar1 miti ile esir
alinmugtir. Sabit bir bigimde kendilerini kolelestiren ideolojide 1srar
ediyorlar.” Metalagtirma ve degisim degeri diinyas: iginde hapsol-
muyg kiiltiir endiistrisi semptomatik bir bigimde kendi “hedef” izle-
yicisi olarak tanimladig: kitleyi uyusturur, uyutur, zombilestirir ve
nesnelestirir. Tersine, zor, modernist bir sanat 6zellikle Adorno i¢in
seyircisinde ger¢ek demokratik bir toplum igin gerekli olan elesti-
rel kapasitelerin geligmesini tegvik eder. ilging bir sekilde Adorno
ve Horkheimer Brecht’le “sagirtan” sanat elestirisini paylastilar; an-
cak Brecht'ten farkli olarak ve Chaplin igin bir istisna yapmalari-
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na ragmen boks, vodvil, sirk ve kaba komedi gibi popiiler formlar1
onaylamadilar. Bununla birlikte, kinamalar incelikten yoksun de-
gildi. Adorno ve Horkheimer disipline olmamus, anarsik, Taylorizm
oncesi, “ana akim” haline gelmemis sessiz sinemaya biraz sempati
duydular. (Bagh bagina sinema teorisine Adorno’nun dogrudan ana
katkis1 1945’te Harms Eisler’le birlikte yazdigi, Gesamtkunstwerk
gelenegine karg1 gelen, ses-goriintii aykarihigr gibi tekniklerin iler-
lemeci olasiliklarini ayirt eden Composing for the Films kitabi idi.)

Adorno ve Horkheimer’a gore, kiiltiir endiistrisinin ortaya ¢1-
kig1 y1pratici olumsuzlugun mekani olarak sanatin 6ldiigiine isaret
etti. Adorno ve Horkheimerin kiiltiir endiistrisini ve dolayh olarak
izleyicisini kinamalari, sonrasinda basit olmakla, izleyiciyi “kiilti-
rel budala” ve “patates kafa” yerine koymakla elestirildi. Ovdiikleri
modernist “zor” sanat da bu arada, segkinci olarak elegtirildi. Noél
Carroll, “tarafsiz sanat” fikrinin koklerini Kant'in yanhs okumasin-
da, Critique of Judgement'da [Yarg: Yetisinin Elestirisi] “The Analy-
tic of the Beautiful”’un [Giizelin Analizi] yanhs anlagilmasina bagh
ikinci el “amagh amagsizlik” estetiginde buldugunu 6ne siirer (Car-
roll, 1998, 5.89-109). Hala sinema teorisi ve kiiltiirel teoriler bu tar-
tigmalarin fazlaca etkisi altindadir. Adorno-Benjamin tartigmalar:
ve bu tartigmalara katilan kitlesel medyanin sosyal roliine yonelik
melankolik ve 6forik yaklagimlar arasindaki dalgalanma 1960’larin
sonunda, 1970’lerde ve 1980’lerde yeniden gii¢ kazandi. Adorno-
Horkheimer’in “gergek hayat” “filmlerden ayirt edilemez” hale gel-
migtir tezi agikga Debord’un “Society of the Spectacle”im [Gosteri
Toplumu], Boorstin’in “sahte olaylar’ nosyonunu ve Baudrillard’in
“simulakr” tizerine beyanlarini 6nceler. 1970’lerin “kargi-sinema”
ve titketim degil de iiretim sinemas! 6nermelerinin de Adorno’nun
“zor” sanat vurgusundan ilham aldig1 séylenebilir. Geni§ anlamda
“Kritik Teori’nin etkili olmug bagka bir boyutu ise Marksizm ve
psikanalizin sentezini olugturmak isteyen Wilhelm Reich, Erich
Fromm ve Herbert Marcuse gibi figiirlerin girisimleri idi. Hit-
ler 6ncesi Almanya yine de psikanalizin en giigli oldugu iilke ve
Frankfurt da Frankfurter Psychoanalytisches Institut'un merkeziydi.
Burada hem Marksizm hem de Freudculuk 6zgiirlestirici diigiin-
cenin iki devrimci bigimi olarak goriilityordu; biri 6zneyi digeri
kolektif bir miicadele ile toplumu déniigtirmeyi amaglhyordu. Bu
proje Althusserciler, 1960’larin ve 1970’lerin teorik feministleri ve
1990’larda Slavoj Zizek’in yaptig1 gibi farkli bir bigimde ve Saussu-
recii-Lacanci terimlerle ele alinabilir.



FRANKFURT OKULU 81

Daha sonra teoride Bertolt Brecht (ve Walter Benjamin) ve
Marksist teorisyen Georg Lukacs’ kars: kargiya getiren, 1930’larin
“gergekgilik” tartigmalar1 devam etti. Lukacs'a gore gergekgi edebi-
yat “tipik” karakterlerin kullanimu ile sosyal biitiinligii resmeder.
Lukdcs diyalektik gergekgilik i¢in kendi modeli olarak Balzac ve
Stendhal''n romanlarin ele alirken, Brecht niyeti gergek¢i olan —
toplumun “giindelik agin1” ortaya koymay1 amaglayan- ama form-
lar1 agisindan modernist-donislii olan bir tiyatroyu destekledi. On
dokuzuncu yiizyilin kemiklegsmis gergek¢i roman formlarina yapi-
s1p kalmak Brecht i¢in farkh tarihi durumlar1 hesaba katmayan bi-
¢imsel bir nostalji olugturur. Brechte gore bu sanatsal formiil politik
potansiyelini kaybetmigstir; degisen zamanlar temsilin modellerinin
degismesini gerektirir. Nazilerin parlak, duygusal hisleri somiiren
¢ok biiyiik gosterilere diiskiinliigiine takilan Brecht sosyal iligkile-
rin sirlarini sistemli bir bigimde ¢6zerek kritik mesafeyi besleyen,
pargal1 ve araya mesafe koyan “kesintili tiyatro’yu giindeme getir-
migtir. Walter Benjamin (1968) formlarin ve araglarin sanatsal iire-
tim igin nasil sosyalist bir yonde déniistiiriilebilecegini gostermek
adina Brecht'in epik tiyatrosunu model aldi. Ona gore epik tiyatro
“tiyatro olmasi gergeginden hareketle iiretici ve canl bir biling or-
taya ¢ikarir” (Benjamin, 1973, s.4). Kesintiler, alintilar, tablo etkileri
aracihig1 ile epik tiyatro eski, yaniltic, teknik-karsiti, aurasal sanatin
yerini alir. Benjamin epik tiyatroyu, kismen yamiltic1 bir bigimde,
sinema ile kargilagtirir:

Epik tiyatro, bir film seridi tizerindeki goriintiilerle kargilagtirilabilir ge-
kilde krizler ve baslangiglarla ilerler. Temel formu, oyunun igindeki ayn,
tamamen uzak durumlarin birbiri iizerindeki giigli etkisidir. $arkilar,
basliklar, jestlerin yapilagelisleri sahneleri birbirinden ayirir. Sonug olarak
yanilgiy1 yok eden aralar ortaya ¢ikabilir. Bu aralar seyircinin empati be-
cerisini felg eder. (a.g.e., s.21)

Benjamin’in benzetmesi sorgulanabilirken (¢iinkii film seridinin
tzerindeki gorintiiler, epik tiyatronun skeglerinden farkl olarak,
belli bir devamlilikla ilerler) ve kendi i¢inde empatinin illa tepkisel
olmas! sorgulanabilir bir sey iken, bu diisiinceler takip eden onyil-
lar boyunca sinema teorisi ve pratigi lizerinde inanilmaz bir etkiye
sahip oldu.

Frankfurt Okulu kendinden sonra gelen kiiltiir endiistrisi, alim-
lama teorileri ve yiiksek modernizm ve avangard ile ilgili teoriler
tizerinde biiyiik bir etkiye sahiptir. Walter Benjamin sadece “meka-
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nik yeniden iiretim ¢ag1” makalesi ile etkili olmad1 aym zamanda
“yapimcl olarak auteur” ve sosyal oldugu kadar sanatsal yikicilik
-devrimci sanat her geyin 6tesinde resmen devrimci olmaldir, sa-
nat olarak- diigiinceleri ile de etkili olmugtur. Benjamin’in kitlesel
araglarla olusturulan yeni bigimleri kucaklamaya hazir olmasi bu-
gin “kiltiirel galiymalar” olarak adlandirilan disipline zemin sag-
lamigtir. Parga ve yikintilarin estetiginden yana olan klasik giizellik
tlkiilerini reddetmesi, postmodern “anti-estetik’e giden yolu hazir-
ladi. Ayn1 zamanda, Benjamin’in alegori ve trauerspiel [trajedi] iize-
rine fikirleri, Fredric Jameson ve Ismail Xavier gibi ulusal alegori
teorisyenlerini etkiledi. Daha genel olarak okulun teorileri iizerin-
de yeniden ¢alisan Hans Magnus Enzensberger, Alexander Kluge,
John Berger, Miriam Hansen, Douglas Kellner, Rosewitta Muehler,
Roberto Schwarz, Fredric Jameson, Anton Kaes, Gertrud Koch,
Thomas Levin, Patrice Petro, Thomas Elsaesser ve diger pek ¢ok
digtinir aracihgiyla Frankfurt Okulu’nun uzun siiren etkisi oldu.



Gergekgiligin Goriingiibilimi

Marksizm igindeki tartigmalarin (Brecht ve Lukacs arasindaki
“gergekgilik” tartigmalari ile Benjamin ve Adorno arasindaki kitle-
sel medyanin ilerlemeci potansiyeli hakkindaki tartigmalar) diginda
sesli sinemanin ortaya ¢ikigini takip eden onyillar “sinemanin 6zi”
tartigmalarinin, 6zellikle de sinemanin sanatsal 6zgiilligiiniin onun
gergeklikle radikal bir bigimde ayriminda yattigim1 diigiinen “bi-
¢imlendirici” (formative] teorisyenlerle sinemanin sanatsal 6zgil-
ligiiniin (ve onun sosyal varolus nedeninin [raison détre] giinlik
hayatin gergekg¢i temsiline dayandigini diigiinen “gergekgiler” ara-
sindaki gerilimin baskin oldugu yillardi. Daha 6nce de tartigtigimiz
gibi sinema teorisinin bir kanad1 sinemanin sadece “gergeklik”ten
degil aym zamanda kargisinda duran roman ve tiyatro gibi diger
sanatlardan da farkli oldugu konusunda 1srar eden Rudolf Arnheim
(Film as Art) ve Béla Balazs (Theory of the Film) gibi “bigimlen-
dirici” teorisyenlerce baskilandirildi. Arnheim ve Balazs gibi bazi
teorisyenler sinemanin “gergek”ten farklarini sergileyen miidahil
sinemadan yana idiyseler, kismen yeni-gergekgiligin etkisi altinda
olan sonraki teorisyenler de taklit¢i [mimetic], ortaya seren ve ger-
¢ekgi bir sinemadan yana oldular. Gergekgi estetik elbette sinema-
dan 6nceye dayanir ve kokleri Incil’in ahlaki hikdyelerine, yiizeysel
detaylarla bityiilenen Yunan’a, Hamlet’'in “dogaya ayna tutma’sina,
oradan gergek¢i romana ve Stendhal’in “un miroir que se promene
lelong la rue” tabirine [sokak arasinda gezinen bir ayna ¢.n] kadar
uzanir.

Ancak 1940’larda gergekgilik yeni bir oncelikle kargilagti. Bir
agidan, savag sonrasi gergekgi sinema, Avrupa sehirlerinin kalinti
ve dumanlarinin iginden ¢ikts; Ikinci Diinya Savagr'nin badireleri
mimetik diriligin aniden tetiklenmesine neden oldu. Sinema teorisi
izerine yapilan aragtirmalarda da -genellikle ger¢ekg¢i sinema tar-
tigmalarinda sinemaci-teorisyenler de dahil olmak iizere italyan te-
orisyenlerin 6nemli katkis1 unutuldu. Savag sonras1 dénemde Italya
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sadece film yapiminda degil ayn1 zamanda Bianco e Nero, Cinema,
La Revista del Cinema Italiano, Cinema Nouvo ve Filmcritica gibi
sinema dergileri aracihgiyla ve “Biblioteca Cinematografica” gibi
o6nemli yayin serileri sayesinde sinema teorisi iiretiminde de ana
sahne haline geldi. Histoires du cinéma [Sinema Tarihi] filminde
Godard sinemanin bu Rénesansinda tarihsel bir mantik oldugunu
one siirer. Daha 6nce Mihver Devletler’in bir pargasi olan ama aym
zamanda Mihver'den zarar gérmiis bir iilke olarak Italya, ulusal kim-
ligini kaybetmis ve bu nedenle de bunu sinema ile yeniden kurmasi
gerekmisti. Rome Open City [Roma Agik Sehir] ile Italya kendisi-
ne aynada bakma hakkini ve béylece italyan sinemasinin sira dis1
triinlerini yeniden kazandi. Sinemaci-teorisyen Cesare Zavattini
savag ve Ozgiirlesmenin sinemacilara gergegin degerini kesfetmeyi
Ogrettigini 6ne siirer. Sanat1 kaginilmaz bir bigimde konvansiyonel
ve kendiliginden yasamdan farkh géren bigimciler gibi diisiiniirlere
karg1 Zavattini sanat ve yagam arasindaki uzakhg: ortadan kaldir-
may1 Onermistir. Altini ¢izdigi nokta gergeklige benzeyen hikayeler
bulmak degil daha ¢ok gergekligi hikayeye doniistirmekti. Amag,
ortada gergeklerin bigimi belirledigi ve olaylarin kendilerini anlat-
t1g1, belli bir dolayim olmadan sinemaya ulagmakti. (Benveniste’nin
kategorilerini temel alan Metz, bu bigimi “s6éylem’ karg1 [“disco-
urs” (discourse)] “tarih” [hikdye] [“histoire”(story)] anlatmak olarak
adlandirir). Zavattini de hem sinemadaki insan 6zneler hem de ne
tiir olaylarin bahsedilmeye deger oldugu ile ilgili olarak sinemanin
demokratiklesmesinden bahseder. Zavattini'ye gore higbir konu si-
nema igin fazla banal degildi. Aslinda sinema siradan insanin rént-
genci bir anlayisla degil dayanigma adina birbirlerinin hayatin bil-
mesini miimkiin hale getiriyordu.

Bu sirada Guido Aristarco, “Storia Teoriche del Film”de oldu-
gu gibi elestirel makalelerinde de Zavattini'ye karsi, gergekgiligin
ginlik hayat1 kaydetmek anlaminda asla basit ve problemsiz ol-
madigin1 6ne siirer. Hem Macar Marksist Georg Lukics hem de
Italyan Marksist Antonio Gramsci'nin galigmalarindan ilham alan
Aristarco sosyal degisimin dinamik nedenlerini 6rnek durumlar
ve figiirlerle ortaya ¢ikaran “elestirel gergekgiligi” giindeme getir-
di. (Yeni-gergekgi teorinin miikemmel bir incelemesi igin Casetti'ye
bakiniz, 1999.) Kismen Italyan yeni-ger¢ekgiliginin anti-fasist baga-
rilarindan etkilenmis olan Andre Bazin ve Siegfried Kracauer gibi
teorisyenler, kameranin farz edilen igsel gergekg¢iligini demokratik
ve esitlikgi estetigin koge tag1 yaptilar. Bu teorisyenler igin fotogra-
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fik yeniden iiretimin mekanik araci, sinemanin temel nesnelligini
temin eder. Burada Arnheimdan ters bir jiu-jitsu [“jujitsu” Japon
doviig sanat1 ¢.n.] hareketi gelir. Arnheim’a gore sinemanin kusurla-
r1 (6rnegin {iglinci boyutun yoklugu) sanatsal miikemmeliyet i¢in
bir sigrama tahtasidir. Ancak Arnheim’in agkin bir sey olarak gor-
diigii -sinemanin goriingiisel goriiniigleri mekanik olarak yeniden
tiretimi- Bazin ve Kracauer i¢in sinemanin giiciiniin anahtar idi.
Bazin'in “The Ontology of the Photographic Image’de (1945) [Fo-
tograf Imgesinin Ontolojisi] ortaya koydugu gibi “fotografin nesnel
dogasi tiim diger resim yapma bigimlerinde olmayan bir giivenirlik
niteligi sunar” (Bazin, 1967, 5.13-14). Ilk kez “insanin yaratici mii-
dahalesi olmadan diinyanin bir goriintiisii otomatik olarak gerge-
velenmigtir” der Bazin (a.g.e., s.13). Ona gore ressam ya da sairden
farkl olarak fotograf¢i, sinematografik temsiliyet ve temsil ettigi
sey arasinda ontolojik bir bag1 garanti eden bir modelin olmamasi
durumunda da gahgabilir. Fotokimyasal siire¢ fotografik analog ve
onu imleyen sey arasinda somut bir bag gerektirdigi igin fotografin
karizmatik dizinliligi “seylerin olduklar1 gibi” goriinmelerinin ke-
sin tanikliginin miimkiin oldugunu varsayar. Bazine gore, bu ayni
“kisidisihk” [impersonality] sinemayi, tahnit etme [ilaglarla bedeni
¢irimeden muhafaza etme islemi ¢.n.] ve “mumyalama” siiregleri
ile kargilagtirilabilir hale getiren seydir. Sinema, diinyay: kendi kop-
yasl/ esi ile degistirme konusunda duyulan derin arzuyu 6rnekler.
Sinema duragan fotografik mimesisi Zamanin yeniden tiretimi ile
birlestirir: “seylerin goriintiileri, benzeri bir bigimde, onlarin ol-
duklar gibi degistirilen ve mumyalagtirilan siirelerinin de goriin-
tiisidiir” (a.g.e., s.15). Sonradan sinema semiolojistleri tarafindan
elestirilen fazlaca gergek¢i bir formiilasyonda Bazin, “fotografik
goriintii nesnenin kendisidir, zaman ve mekansal kogullarin kont-
roliinden siyrilmig nesnedir” diyecek kadar ileri gitmistir (a.g.e.,
s.14).

Bigimlendirici/ gergekgi kargitligi -Lumiere Mélies’ye karsi, mi-
memis soyleme kargi- genellikle fazlaca abartilmug, her iki akim
arasindaki ortak noktalar karartilmistir.! Her ikisi de sinemanin
6zcii yaklagimina sirtlarin1 dayamigtir -bazi noktalarda kendiligin-
deniyiolan ve diger bazilarinda ise olmayan- ve her ikisi de kural-
c1 ve dislayic1 olmusg, sinemanin belirli bir yol izlemesi gerektigini
diistinmislerdir. Bigimci ve ger¢ek¢i akimlarin her ikisi de tekni-
gin “ilerlemeci” erekselligi konusunda kendi goriislerini 6ne ¢ikar-
muglardir. Arnheim’a gore sesin ortaya ¢ikis1 bilingli olarak yapay
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bir sinemaya giden, normal, trenvari bir siireci raydan ¢ikarirken
Bazine gore ise sessizligin “Eski Ahit”i, dinsel-tanridan gelen yapiy1
kendi diigiincesine yayan etkili bir formiille, sesin “Yeni Ahit”inde
tamamlanmasinin yolunu agmigtir. Bazin, Citizen Kanede [Yurttag
Kane], iislupsal kargi-siiriim, gatisan stillerin “anlatisal diyalektigi”
dedigi seyi ya da Bakhtin sisluplarin “kargilikli gorelilestirme™si de-
digi seyi 6vmesine ragmen bu yaklagim genellikle gegerli bir sege-
nek olarak goriilmemistir.

Bazin igin gergekgiligin degerlendirilmesinin ontolojik, aygitsal,
tarihsel ve estetik boyutlar1 vardir. Aygitsal anlamda gergekgilik,
Bazin’in (1967) “toplam sinema miti” dedigi seyin aragsal olarak ger-
ceklesmesidir. Bu mit aracin kagiflerine hayat vermistir: “Imgelem-
lerinde sinemay1 gergekligin biitiin ve tamamlanmug temsili olarak
goriirler; bir anda dig diinyanin ses, renk ve yiizey olarak yeniden
yapilandirilmasinin mitkemmel yanilgisim goriirler”(a.g.e., s.20).
Boylece sessiz, siyah-beyaz sinema, daha da fazla ikna edici olan bir
gergekgilige dogru, engellenemez teknolojik ilerlemenin bir pargas:
olan sesli, renkli sinemaya yerini birakmugtir. (Bazinde hayatin tam
bir simulakrinin arzulanmasinin taklit¢i megalomanisi ile sakin ve
tslupsal tercihlerinde kendini gizleyen tevazu arasinda enteresan
bir gerilim ayirt edilebilir.) 1963’te Charles Barr, Bazin'in mitini ge-
ni§ ekran sinemanin gelisimini igermek tizere genisletmis ve agik¢a
“toplam sinema” tanimlamasi sonradan 3-D, IMAX, Dolby Sound
ve Virtual Reality gibi yeniliklerde yankisini bulmustur. (Tersine bir
kronolojide, Jean-Louis Baudry’nin 1970’lerde sinemay1 Platon'un
magara alegorisine baglamasi noktasinda séylemsel zemin olarak
kesinlikle Bazin'in “toplam sinema”si vardir.)

Bazin sinema ve estetik tarihinin yeni agiklamalarini da olugtur-
mugtur. “The Evolution of Film Language” [Sinema Dilinin Evrimi]
makalesinde, Auerbach’'in mihenk tag1 gibi goriilen Bat1 edebiyati-
nin Mimesis'i yaklasiminin teleskopik versiyonundan farkli olma-
yan bir yaklagimla sinemada gergekgiligin muzaffer ilerleyisini or-
taya koyar. Bazin inanglarini “gériintii"den yana kullanan ve inang-
larin1 “gergeklik”ten yana kullanan yénetmenler arasinda bir ayrim
yapar. “Goriintii’” yonetmenleri, 6zellikle de Alman digavurumcu-
lar1 ve Sovyet montaj sinemacilari, diinyay1 zaman-uzam devamli-
higinin bitiinliigiini pargalarina ayirarak dikkatle inceledi. Tersine
“ger¢eklik” yonetmenleri, uzun sahnelerin siirelerini, rolyefvari ¢ok
katmanl gergeklik hissini olugturmak adina derinlemesine sahne-
lemelerle bir arada kullanmugtir. Bazin’in gergekgi gelenegi Lumiére
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ile baslar, Flaherty ve Murnau ile devam eder, Welles ve Wyler ta-
rafindan giiglendirilir ve Italyan yeni-gergeksiligi ile sozde-teleolo-
jik doygunluguna ulagir. Bazin 6zellikle ayaklar: yere basan, gore-
ce olaysiz sahnelere, dengesiz karakter motivasyonlarina ve erken
donem yeni-gergekgi filmlerin gorece yavag ve agir giinliik ritim-
leri yansitan karakteristigine deger verdi. Bazin, yapay bir gergege
benzerlik arayan Zola benzeri s1g bir dogalcilik ve gergegi derinle-
mesine aragtiran derin bir gergekgilik arasinda ayrim yapar. Ona
gore gergekgilik, sinemasal temsil ve “digsaridaki diinya’nin edebi
mimetik esitlemesiyle mizansenin agik diriistligiinden daha az il-
gilenmigstir. Deleuze, 1980’lerdeki ¢aligmalarinda Bazin'in tarihsel
teleolojinin bazi yaklagimlarini, 6zellikle bir kirilma noktasi olarak
yeni-gergekgiligi ele alir.

Bazin'e gore, kurgu ve mizansen konusundaki yeni yaklagimlar,
ozellikle uzun sahnelerin sinematografisi ve alan derinligi, yonet-
menin film-6ncesi diilnyanin zaman-uzamsal bitiinliigiine sayg:
duymasina olanak saglar. Bu ilerlemeler daha kusursuz bir mimetik
temsili kolaylagtirir -Bazin'in diigiincesine gore bunlardan biri ru-
hani “vahiy” kavramy, ilahi olanin tiim seyler i¢inde var oldugunu
ima eden teolojik bir kuram ile ilintilidir. Aslinda Bazin’in elestirel
dili, gergek varolus, vahiy, goriintilye iman gibi genellikle dinsel-
likle yanki bulur. Sinema bir ayin, bir ¢esit doniigimiin [transsubs-
tantiation: Roma katolik teolojisinde duyular onlar1 olduklar gibi
algilamalarina ragmen ekmek ve garabin Isa’nin eti ve kanina dé-
nigmesi. ¢.n.] yer aldig1 bir sunak haline gelir. Ayn1 zamanda bu
derinlemesine kavramlagtirma Bazine gore seyircinin goriintiiniin
¢ok-diizlemli alanini onun anlami igin tarama Ozgiirligiini tat-
tig1 politik bir kavram olan sinemasal alginin demokratiklesmesi
ile ilintilidir. Bazin tiyatro ve sinemanin karigimi gibi “saf olmayan
sinema’nin lehine konugsa da genellikle Bazinci isluplar tarzlarin
bilingli bir sekilde karigtirilmasina ¢ok az alan tanimis ve aslinda
Bazin de Orson Welles gibi bazi ¢ok sevdigi yonetmenlerin ¢aligma-
larini karakterize eden uzun sahneler ve montajin, disavurumculuk
ve gergekgiligin karigtirilmasini 6nemsememistir. Peter Wollen’in
belirttigi gibi Bazin, kendisi tarafindan desteklenen amaglara ta-
ban taban zit amaglar igin de kullanilabilecek tek ¢ekim sekansi gibi
teknikleri desteklemigtir: Ornegin derealizasyon [Kisinin her seyi
oldugundan farkl algilamasi, gergekdisi ya da iki boyutlu gérme-
si; insanlarin riiya gormesi gibi ¢.n.] ve doniisliliikk®. Ayn1 zamanda
Bazin asla kendisinin de genellikle karikatiirize ettigi “naif gergekg¢i”
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degildi; gergekgi bir goriintii olugturmak igin gerekli hilelerin ol-
dukga farkinda idi. Sinema aygitinin otomatizasyonu gerekli ancak
gergekgilik igin yeterli kosul degildir. Aslinda Bazin bir diizeyde bi-
¢imcidir, herhangi 6zel bir “igerik”le bir mizansen tiiriinden daha
az ilgilenmistir. Bazin yalnizca gergekgiligin bir teorisyeni olmaya
da indirgenemez; janr, auteurliik ve “klasik sinema” iizerine diigiin-
celerinin de derin etkisi olmustur.

Bazin gibi Siegfried Kracauer de gergekgiligin sorunlar ile il-
gilenmigstir ve o da “naif bir gergekgi” olmaya indirgenemez. Tho-
mas Levin'in belirttigi gibi Kracauer genellikle bir ¢esit Benjamin
kargit1 olarak tanimlanir, oysa gergekte Benjamin ile pek gok ortak
yonii vardir. Ashinda 1970’lerin sinema teorisyenlerinin gergeklik
karsit1 6fkelerinde, goriislerinin ¢ogu onlarinki ile uyumlu olsa da
Kracauer’i gamar oglani olarak kullanmalar1 ironiktir. Kracauer’in
The Mass Ornament isimli yapit1 oldugu gibi sokak haritalar, otel
lobileri ve sikint1 gibi gegici seylerin konu olarak analizlerine adan-
mustir —agik bir bigimde Barthes'in Mythologies kitabin1 6nceler.
Kracauer’in 1920’lerdeki ve 1930’lardaki ¢aligmalar1 -6zellikle de
daha sonra The Mass Ornament’te toplanan makalelerin- yazildik-
lar1 tarihten onyillar sonra ulagilabilir olmasi olgusu (Almanyada
1977, Ingilizcede 1995) bazi karigikliklarin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur.

Kracauer’in analizinin geri planinda kitlesel medyanin demok-
ratik ve anti-demokratik potansiyellerine duyulan ilgi vardir. 1919
ve 1933 yillar1 arasinda Alman sinemasini ele alan From Caligari
to Hitlerde (1947) [Caligariden Hitlere], Kracauer fazlaca yapay
Weimer sinemasinin “gergekten” “derin psikolojik egilimleri” ve
Alman yagsaminin kurumsallagmig deliligini nasil yansittigin1 gos-
terdi. Filmler ulasal ruhu yansitabilir; ¢linki (1) bireysel degil ko-
lektif yapimlardir ve (2) kitlesel bir izleyiciyi belirgin temalar ya
da soylemler vasitasiyla degil gizli, bilingalti, sakl ve séylenmeyen
arzular aracilig ile isaret eder ve harekete gegirir. Kracauer’in bi-
¢imsel yaklagimi iginde, Weimar sinemas1 Nazizmin Kaligari-vari
deliliginin belirtisidir. Kracauer The Cabinet of Dr Caligari (1921)
[Dr. Kaligarinin Muayenehanesi] ve M (1931) gibi disavurumcu
bagyapitlarda hastalikh bir ereksellik, filmlerin kendilerindeki oto-
riter egilimlerde kanitlanan, Nazizme gotiiren bir hareket fark eder.
Bu anlamda Kracauer, sosyal durumlara bigim veren bir sey olarak
tarihselligin formunun farkinda olmak igin bagka tiirli bir sosyal
mimesis aragtirir. Estetik terimlerle bu sinema “siisiin insan iizerin-
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de tam zaferini” temsil eder, “(m)utlak otorite hoga giden tasarim-
larla insanlar1 kendi hakimiyeti altinda diizenleyerek kendini 6ne
¢ikarir” (Kracauer, 1947, 5.93; Kracauer’in analizi Susan Sontag’in
“Fascinating Fascism’de Riefenstahl'in Azmin Zaferi'ndeki estetigi-
ni Busby Berkeley miizikalleri ile kargilagtirmasina dolayl olarak
olanak tanir). Tam olarak ikna edici olmasa ve post hoc ergo propter
hoc anlaminda etkisi bozulmug olsa da Kracauer’in genel argiimani
ilging bir sekilde gergekgilik sorununu, filmlerin alegorik bir tarzla,
edebi tarihi degil daha ¢ok derin, bulandirici, ulusal arzu ve para-
noyanin bilingalt1 saplantisin1 temsil eden geyler olarak goriillmesi
vasitasiyla bagka bir diizeye ¢ikarir.

Gergekgiligin ayetullah1 olan Kracauer’in™ goriiglerinin ¢ogu
“materyalist estetik” olarak tanimladig1 seyin temellerini atan bii-
yiik eseri Theory of Film: The Redemption of Physical Reality (1960)
[Film Kuram1: Fiziksel Gergekligin Kurtarilmasi] kitabina dayanir.
Kracauer film aracinin “ham olarak doganin 6nceligini ilan etme-
sinden” ve onun “gergekgilik adina dogal kabiliyeti’nden bahseder.
Kracauere gore sinema “maddi gergeklik’, “goriilebilir gergeklik”,
“fiziksel doga” ya da sadece “doga” olarak farkli tanimlamalar ge-
tirdigi seyi kaydetmek igin benzersiz bir donanima sahiptir. Zaman
zaman Kracauer “bir gesit gergek ten kagarak zirve noktasinda “do-
gal gergek” ile “gergekten gergek’e ulasan, gergekliklerin Platonik
hiyerarsisini 6ne siirer gibi goriiniir. Var olan her ey varsayimsal
olarak filme gekilebilir olsa da bazi nesneler kendiliginden sinema-
tografiktir. Bir tiir romantik ekolojizm iginde Kracauer dogay: “ba-
kir” ve “el degmemis” olarak saklamak ister gibidir. Ancak septik
biri neden sahnelenen bir performansin filminin ya da bilgisayar
ekraninin ¢ekilmesinin bir orman gekiminden daha az “ger¢ek” ol-
dugunu sorabilir. Genellikle oldugu gibi “ger¢ek” kelimesi ile ilgili
i¢sel ontolojik varsayimlar ¢itkmaz yollara ve ¢6ziilemeyen geligkile-
re gotiiriir. Ikinci Diinya Savagr'nin ve soykirimin hemen éncesinde
de yazilar yazmis olan Kracauer, kitlesel medyanin Hitlerci, distop-
yac1 potansiyelinin oldukg¢a farkinda idi. Ama yine de barbarlik ve
yikimla kugsatilmasina ragmen heniiz teslim alinmamig, demokra-
tiklestiren bir modernitenin sanatsal disgavurumu olarak sinemaya
olan inancini devam ettirdi. Kracauer’in sinema degerlendirmesi-
nin merkezinde sonu gelmez bir olusum igindeki diinya, giinlik,
umulmadik ve rastgele seyleri kaydetme kapasitesi vardir. Miriam
Hansen’in belirttigi gibi:
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Kracauer’in sinemanin fotografik temeline olan yatirim fotografik imin
ikonlugunda, en azindan dar anlamiyla edebi benzerlik ya da kendisine
benzeyen nesne ile analojisinde yatmaz. Veyahut bu konuda herhangi bir
pozitivist yontemle temsilin analojik “gergekligi’ni sadece sabitleyen sey
olarak dizinle ilgili, goriintii ve imlemini baglayan fotokimyasal bag: dii-
sindigiinden degildir. Daha ¢okayni dizinsellik fotografik filmin diinyay:
sekillendirmesine ve kaydetmesine olanak verir, ayn1 zamanda gériintiiyii
zamansalligin ve beklenmeyen olaylarin anlariyla kaydeder.?

Kracauer zaman zaman estetigi ontoloji ile karigtirir gibi goriin-
se de sonugta yeni-gergekgilik gibi tek bir tiiriin partizani degildi.
Kracauere gore Mark Sennett’in anarsik giildiiriisii ciddi bir sekil-
de enstriitmantal aklin diizenli istismarini 6ne ¢ikarabilir. (Burada
Kracauer, kendinden sonra gelen radikal Fransiz yapibozumcularin
Jerry Lewis filmlerini benimsemelerini 6nceler.)

Kracauere gore sinema 6ngoriillemeyenle, tahmin edilemezle ve
giinlik deneyimlerin agik uglu akisi ile bir randevu sahneye koyar.
Kracauer'in modern romanlarin “insanlarin iizerine kavga edip ve
umutsuzluga diigebilecegi; giinliik hayat gibi onlardan etkilenme-
den gegen duragan olmayan ve tartiymali diizenlerden bagimsiz
rastgele anlar1” kaydetmesinden bahseden, demokratik gergekgili-
gin diger biiyiik teorisyeni Erich Auerbach’tan alint1 yapmasi tesa-
dif degildir.* Belki de fasist estetigin otoriter kesinlik ve anitsal hi-
yerarsiden igsel geri gekilisinde Kracauer de Auerbach gibi “siradan
yasama isi ni vurgular. Bu baglamda sinemacinin igi, giinlik va-
rolusun tutkulu bilgisi ve elestirel sevgisini seyirciye gostermektir.
Genel olarak konusursak Kracauer’in ¢aliymalar1 sonradan Metz’'in
sinema ve hayal arasindaki analojiye yaptig1 vurguyu, Jameson'un
ulusal alegori ve “politik bilingalt1” iizerine ¢aligmalarim ve kiiltiirel
¢aligmalarin “sdylemsel siireklilik” olarak kiiltiir kavramini 6nceler.

Bu donemin teorisyenleri uzun siiredir devam eden sinematik
ozgiillik ve bu 6zgilligin teknik mi, tiirsel mi ya da tematik bir
dogas1 m1 oldugu veyahut ii¢iiniin bir birlesimi mi oldugu meselesi
ile de ilgiliydi. Bazin bu soruyu What is Cinema?da [Sinema Ne-
dir] sordu ve sinemanin 6ziini, film 6ncesi gondergelere olan varo-
lugsal baglantisiyla fotografin karizmatik dizinselligine baglayarak
yanitladi. Kracauer, benzer bir bigimde sinemay: fotografta kok
salmig bir gey ve onun belirlenmis olmayan, yasamin rastgele akigi-
nin kaydetmesi olarak ele aldi. 1950’lerdeki ve 1960’lardaki sinema
teorisi, yine uzun siiredir devam eden, sinemanin diger sanatlarla
olan iligkisi sorununu da yeniden giindeme getirdi. Daha net olarak
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teorisyenler tam olarak hangi sanatin ya da medyanin bu durumu
gi¢lend rdigi ya da hangilerinin 6nciil oldugu konusunda atigtilar.
Sinema riyatrodan kagmali midir yoksa onu kucaklamali mi, ken-
disini resim yapmaya benzer bir gey olarak m1 gérmelidir yoksa
her tiirlii iligkilendirmeyi reddetmeli midir? Sinema teorisi 6zellik-
le saygin atasi olan edebiyattan kendini kurtaramamugtir. Bazin'in
yazdigy, ¢ok bilinen bir makale “For an Impure Cinema: In Defense
of Adaptation” [Saf Olmayan bir Sinema igin: Adaptasyonun Sa-
vunusu] olarak adlandirilmigti. Digerleri adaptasyonla Alexandre
Astruc’un “sinema kalem” metaforunun ima ettigi bir diigiince olan
sinemacilarin roman yazarlar gibi ilerlemeleri gerektigi olgusun-
dan daha az ilgilenmislerdi. Maurice Scherer (miistakbel Eric Roh-
mer) soyle yazmugti: “Sinema resim ya da miizige degil ama siirekli
mesafe koymaya ¢aligtig1 diger sanatlar” olan edebiyat ve tiyatroya
“stnirh bagimlihginin farkina varmahdir” (Clerc, 1993, 5.48) S6ziin
kasasi, sinema diger sanatlardan ilham alma ya da onlardan yarar-
lanma hakkindan vazge¢mek zorunda degildir.

Savas sonrasi Fransada sinema teorisi, 0 donemin baskin akimi
olan felsefi goriingiibilimdeki gelismelerle el ele yiiriidi. Husserl'i
takip ederek felsefeseciler “kendinde seyler’e ve onlarin igkin, sez-
gisel bilingle iligkilerine déniig yaptilar. Onde gelen goriingiibilimci
Merleau-Ponty hem sinema araci ve savag sonrasi kusak hem de
sinema ve felsefe arasinda bir gesit “uyum” ortaya koyar. “Filmler
zihin ve ruhun, zihin ve diinyanin birlesimini gostermek igin 6zel
olarak uygundur ve birinin digerinde ifade edilisini... felsefeci ve si-
nemac1 bir var olma bigimini, bir nesle ait olan bir diinya gériisiini
paylagir™ der. Deleuzeden 6nce Merleau-Ponty sinema ve felsefeyi
zihinsel ¢alisgmanin ayn1 kokten olan formlari olarak ele aldi. 1945
tarihli ders notlarina dayanan “The Film and the New Psychology”de
Merleau-Ponty sinemanin goériingiibilimsel parametrelerini elle tu-
tulur gergekgiliginin gergek diinyanin kendisinden bile daha kesin
olan “gegici bir gestalt” olarak ortaya koydu. Merleau-Ponty bir fil-
min diigiince olmadigini, “onun [filmin] algilandigin1” isaret eder.
Merleau-Ponty, gestalt psikolojisi ve varolugsal goriingiibilimin bir
alagiminin sinemaya uygulanmasinin diinyada-var-olma deneyimi-
ne araci olmasi baglaminda sinemasal deneyimin temel yapilarina
psikolojik bir temel saglayabilecegini 6ne siirer. Daha sonra gelen
bir kisim teorisyen Merleau-Ponty-stili goriingiibilimi ile ilgilendi-
ler: Ornegin Henri Agel Le cinéma et le sacré (1961), Amadee Ayf-
re Conversion aux images (1964), Albert Laffay Logique du cinéma
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(1964), Jean-Pierre Meunier Les Structures de lexpérience filmique
(1969) eserlerinde, Jean Mitry iki ciltlik Esthétique et psychologie
du cinéma (1963-65) kitabinda ve ¢ok daha sonra Dudley Andrew
“The Neglected Tradition of Phenomenology in Film Theory” ve The
Major Film Theories (1976) ve Alan Casebier Film and Psychology
(1991) eserlerinde. The Address of the Eye: A Phenomenology of Film
Experience (1992) kitabinda Vivian Sobchack, Meleau-Ponty’nin
goriingiibilimsel yorum yontemini “sinema deneyimi, dogrudan ve
yansitici algisal deneyimin modlar1 ve yapilar1 aracilig: ile yonet-
menin Oncelikli, direkt algisal deneyimini sadece temsil etmek ve
yansitmakla kalmaz ayn1 zamanda sinema olarak algisal ve anlatim-
sal bir varolusun dogrudan ve yansitic1 deneyimini sundugunu” 6ne
stirmek i¢in kullanir (Sobchack, 1992, s.9).

Merleau-Ponty’nin ¢aligmasi ile e zamanh Filmoloji olarak ad-
landirilan akademik tabanli Fransiz akim, bir aragtirma enstitisii-
niin (Association pour la Recherche Filmologique), uluslararas1 bir
derginin (La Revue internationale le filmologie) ve ortak bir metnin
(“L'Univers filmique”) ve akimi baglatan kitap olan Gilbert Cohen-
Seat’in Essai sur les principles d’une philosophie du cinéma’nin (Es-
say on the Principles of a Philosophy of the Cinema, 1946) ortaya
¢tkmasina neden olmugtur. Kismen goériingiibilimden etkilenmis
olan “filmolojistler” pek ¢ok akademik disiplini —sosyoloji, psikolo-
ji, estetik, dilbilim, psikofizyoloji- kapsamli ve bilimsel bir sinema
teorisi etrafinda organize etmeyi denemislerdir. Birinci Uluslararasi
Kongrelerinde filmolojistler bes ilgi alan1 tanimladilar: (1) Psiko-
lojik ve Deneysel Aragtirma; (2) Sinemada Ampirizmin Geligmesi
Arastirmalary; (3) Estetik, Sosyolojik ve Genel Psikolojik Aragtir-
ma; (4) Digavurumun bir Araci Olarak Sinemanin Kargilagtirmal
Aragtirmasi ve (5) Normatif Aragtirma -sinema ile ilgili olgulara
dair ¢aligmalarin egitim, tibbi psikoloji vb sorunlarina uygulanma-
s1 (Lowry, 1985, 5.50). Takip eden yillarda Henri Agel “Cinematic
Equivalences of Literary Composition and Language” iizerine, Anne
Souriau “Filmic Foundations of Costumes and Decor” ve Edgar Mo-
rin ve Georges Friedman “Sociology of the Cinema” lizerine yazilar
yazdilar. “Filmologie et estetique comparée” isimli galiymasinda Sou-
riau, sorunsal bir sekilde, romanin doért yapisal 6zelliginin -zaman,
tempo, mekan ve yaklagim agis1- onu sinemaya “evirmeyi” zorlas-
tirdigini séyler.

Filmoloji grubu, “sinematik durum’dan (tiyatro, ekran ve izle-
yici) sinemay1 saran sosyal ritiiellere, izleyici olmanin goriingii-
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bilimi ve hatta fizyolojisine kadar sinemanin tiim yonlerini siste-
matik olarak ele ald1. Filmolojistler bir dizi kavram: degerlendirdi:
“sinematik durum” (Cohen-Seat), “anlat1” [Bir anlatic1 tarafindan
¢.n.] (Etienne Souriau), “biligsel] mekanizmalar” (Rene ve Bianka
Zazzo) -sonradan Metz¢i semiyotikler tarafindan uygulanan (ve
yeniden ¢alisilan)- ve daha sonra biligsel teori. Souriau’nun 6neri-
sinde (La correspondance des arts, 1947) farkl1 sanatlarin 6zellikle-
rinin kargilagtirmali bir ¢aligmasini1 yapmak igin, 6rnegin Metz'in
“ozgiillikk”leri baglaminda medyayi siniflandirma ve ayirma yéniin-
deki ¢abalarinin kismi bir kaynagim goriiriiz, tipki Romano’nun
sinemanin kigkirttig1 “gergekligin karakteri” iizerine ¢alijmasinin
Metz’in “gergeklik izlenimi’ni 6ncelemesi gibi. Filmolojinin hareket
algisy, derinlik izlenimi, direkt ve sonradan ortaya ¢ikan hafizanin
rolii, motor tepkiler, empatik yansitma ve izleyicinin fizyolojisi gibi
konular1 aragtirmasi, ayn1 nedenden dolay1 1980’lerdeki biligsel te-
orinin ilgi alanlarinin ¢ogunu énceden belirlemistir.



Auteur Kilta

1950’lerin sonu ve 1960’larin baslangicinda, auteurizm diye
adlandirilan bir akim sinema elestirisi ve teorisinde baskin hale
geldi. Auteurizm bazi agilardan goriingiibilimden etkilenmis varo-
luggu hiimanizmin bir ifadesi idi. Sartre’in kisa ve 6z varolugguluk
—“varolug 6zden 6nce gelir”- 6zetinin yansimalarini tagiyan Bazin
sinemanin “varolusunun onun 6ziinden 6nce geldigini” one siirer.
Buna ek olarak James Naremore’un da belirttigi gibi Bazin’in kelime
haznesi Sartrec: idi; “6zgiirliik”, “kader” ve “otantiklik” gibi kelime-
lere diiskiindii (Naremore, 1998, s.25). Bazin’in “Onthology of the
Photographic Image” ve “Myth of Total Cinema” makaleleri Sartre’in
“Existentialism and Humanism” [Varolugculuk ve Hiimanizm] bas-
ikl makalesi ile kabaca ayn1 zamana denk gelir. Sartre ve Bazin
temel bir ilkeyi paylagirlar: “felsefi 6znenin faaliyetinin merkeziligi,
tiim goriingiibilimlerin 6nciili” (Rosen, 1990, s.8). Auteurizm ayn
zamanda sinema dergileri, sine-kuliipler, Fransiz sinemateki ve film
festivallerini igeren kiiltiirel formasyonun bir iriinii idi ve Ozgiir-
lesme donemi boyunca yeni yapilan Amerikan filmlerinin goste-
rimlerinden gii¢ aliyordu.

Roman yazar1 ve sinemaci Alexandre Astruc sinemanin resim
ya da roman benzeri bir anlatimin yeni araci haline geldigini 6ne
siirdiigii 1948 tarihli makalesi “Birth of a New Avant-Garde: The
Camera-Pen” ile auteurizme giden yolu hazirladi. Astruc’a gore yo-
netmen, roman yazari ya da sair gibi “ben” diyebilmelidir.' “Kame-
ra-kalem” formiilii film yapimi eylemine deger vermistir: Yonetmen
artik sadece 6nceden hazir olan metnin (roman, senaryo) hizmet-
lisi degil, kendi adina yaratici bir sanatqidir. Frangois Truffaut da
var olan Fransiz sinemasina karg: saldirisinda kullandig: strateji
ile 6nemli bir rol oynamigtir. 1954'de Cahiers du Cinemada yayin-
lanan @inlii manifesto-makalesi “Une certaine tendance du cinéma
frangaisde Truffaut klasik Fransiz edebiyatim1 6ngoriilebilir bigim-
de iyi-donatilmug, iyi konugulan ve stilistik olarak formiile edilmig
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filmlere doniistiiren “nitelik gelenegini” yerden yere vurur. Truf-
faut bu arkaik sinemayi, daha ¢ok oedipal bir tarzda, “cinéma de
papa” (ayn1 zamanda Yeni Alman sinemasini savunanlar da 1962de
Oberhausenda “Babacigin Sinemasi’ndan bahsederler) olarak dil-
lendirir. Truffaut nitelik gelenegini eski kafali, akademik, senaryo
yazarlarinin sinemasi olarak yererken daha canl, gelenege uyma-
yan Nicolas Ray, Robert Aldrich ve Orson Welles'in Amerikan po-
piiler sinemasini 6ver. Truffaut igin nitelik gelenegi film yapimim
onceden var olan senaryonun birebir gevirisine indirgemektir, oysa
film yapmak yaratict mizansende agik uglu bir macera olarak go-
riilmelidir. Fransiz sinemas: “burjuva kargiti” olmakla 6viinse de
Trauffaut tamamen “burjuvalar tarafindan burjuvalar i¢in” yapil-
masini, sinemay kiigiimseyen ve hafife alan edebiyat¢ilanin galig-
masi olmasini elestirir. Ozellikle de Sartreci “sorumluluk” kavram
ve solun Fransiz kiiltiiriinde baskin oldugu bir donemde, Fransiz
entelektiiellerine gore ABD McCarthycilige ve soguk savasa neden
oluyorken ve “Hollywood” Erich von Stroheim ve Murnau gibi bii-
yiik yetenekleri yok etmis olan giiglii hayal fabrikasini ortaya ¢i-
karirken Trauffaut’nun miidahalesinin kigkirtict dogasinin abartili
oldugunu séylemek zordur.

Trauffaut igin yeni film, otobiyografik igerik anlaminda degil
ama yonetmenin kisiligini filme agilayan tarz aracilig: ile onu ya-
pan insana benzemelidir. Auteur teori, Hollywood stiidyolarinda
galigtiklarinda bile, 6ziinde giiglii yonetmenlerin yillar boyunca
fark edilebilir bir tarz ve tematik kisilik gosterecegini 6ne siirer.
Kisaca gergek yetenek, kosullar ne olursa olsun “orada” olacaktir.
Cabhiers dergisi, Lang’in yaptig1 Amerikan filmlerini, galiymalarinin
Hollywoodda diigiise gegtigi 6n yargisina kars1 savundu. Hitchcock
orneginde, Cahiers sadece onun Amerikan filmlerini desteklemedi,
derginin iki iyesi Eric Rohmer ve Claude Chabrol bir kitap kalinh-
gindaki ¢aligmalarinda Hitchcock’un teknik bir deha ve galigmalari
gizli Katolik bir tema olan Isa-vari “sugun devri” etrafinda dénen
¢ok derin bir metafizikgi oldugunu ileri siirdii. “Hollywood’da bile
bir kez yonetmenleilgili devamhilik prensibikabul edildiginde film-
ler bir daha asla ayn1 gozle gorillemez” der Andrew Sarris (Sarris,
1973, 5.37).

1951daki ilk sayis1 ile Cahiers du cinéma auteurizmin ilerle-
mesinin temel organi oldu. Cahier elestirmenleri yonetmeni, son
kertede, filmin estetiginden ve mizansenden sorumlu insan olarak
gordiiler. Cahiers iinlii ydnetmenlerle roportaj yapmak igin yeni bir
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politika baglatti: 1954 ve 1957 yillar1 arasinda Renoir, Luis Buiiuel,
Rosselini, Hitchcock, Hawks, Ophuls, Minnelli, Welles, (Nicholas)
Ray ve Visconti hepsi Cahier’in roportaj makinesinden gegtiler.
“La politique des auteurs” baghkl1 1957 tarihli bir makalede Bazin
auteurizmi “sanatsal yaratimda kisisel faktori referans olgiitii ola-
rak segmek ve hatta bir eserden digerine ilerleyisini ve kalicihgini
varsaymak” olarak 6zetledi. Auteur elestirmenler, baskin gelenekle-
re ve verilen metne sadik kalan metteurs-en-scene [sahneye koyan
kimse ¢.n.] ve mizanseni kendini ifade etmenin bir pargasi olarak
kullanan auteurleri birbirinden ayirdu.

Auteurizm 1950’lerde moda olsa da fikrin kendisi pek ¢ok a¢1-
dan gelenekseldi. Sinemanin uzun yillardir “yedinci sanat” olarak
karakterize edilmesi iistii kapali olarak sinema sanatgilarinin ya-
zarlar ve ressamlarla ayni statiide olduklarini varsaymugtir. 19214de,
sinemaci Jean Epstein “Le Cinema et les lettres modernes™de “auteur”
terimini sinemacilar ve Griffith ve Eisenstein gibi yonetmenler igin
kullanmig ve onlarin kendi sinema tekniklerini Flaubert ve Dickens
gibi yazarlarin edebi araglan ile kargilagtirmigtir. 1930’larda Rudolf
Arnheim, halihazirda, yonetmenin “yiiceliginin” yasin1 tutuyordu
(Arnheim, 1997, 5.65). Ne var ki savag sonrasi Fransada auteurcii
metafor film elestirisinde ve teoride temel, yapilandirici bir kavram
haline geldi. Sartreci terimlerle sinemanin auteurii stiidyo sistemine
duyulan kasirlagtiric1 “sayginhik” kargisinda “otantiklik” igin ugragir.

Bu esnada Atlantik’in diger kiyisinda, 1940’larin sonlarindaki
Amerikan sinema dergileri, sinema yapim ekibinde isbirligi yapan
birbirinden farkh taraflarin olmasinin goreli 6nemini irdeleyerek
auteurcii tartigmalar1 baglattilar. Lester Cole senaryo yazarini, Jo-
seph Mankiewicz senarist-yonetmeni savunurken Stanley Shofield
isbirligi ile yapilan film sanatin birlikte inga edilen bir katedral ile
kargilagtirdi. Tim bu argiimanlar, sinemanin sanatsal kokenlerine
sahip ¢tkmak i¢indi ve sinemanin zanaatkar, endiistriyel yapim for-
munu agabilecegini ve tekil, imza tagiyan bir bakis igerdigini gos-
terme arzusuyla hayat bulmustu. Maya Deren ve Stan Brakhage
gibi Amerikali avangardlarin yazilarinda da romantik auteurist bir
diirti gozlemlenebilir. Deren, 1960 tarihli bir makalede sinemanin
“sira dig1 anlatim gegsitliligi"nden, sadece dans, tiyatro ve miizikle
olan degil ayn1 zamanda “goriintiileri siralayabilmesi” agisindan
siirle ve “ses kugag ile sadece dilde olabilen soyutlamay: kapsadi-
g1” igin genel olarak edebiyatla da olan akrabaliklarindan bahse-
der. Brakhage, 1963 tarihli bir makalede, sanatg1y1 auteur olmaktan
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ziyade ongoriili biri, “sonsuz bir hareket ¢esitliligi ve sayisiz renk
tonu ile parildayan” kelimesiz bir diinyanin yaraticisi olarak yan-
sitir. Brakhage i¢in sinema yonetmenin kabul gérmeyen teknikleri
-siirekspoze, dogaglama kullanilan dogal filtreler, lense tiikkiirme-
perspektifi agan bir diinya vizyonunu tahrik etmek igin uygulaya-
bildigi bir algi macerasidur.

Savag sonrasi donemde, sinema sdylemi, edebiyat soylemi
gibi écriture, yazim ve metinsellik gibi kavramlar toplulugu etra-
finda odaklanmisti. Bu yazibilimsel mecaz, Astruc’'un “camera-
stylo”sundan (kamera-kalem) Metz’in daha sonra Language and
Cinemada (1971) “sinema ve écriture” tartigmasina kadar doneme
egemen olmustur. Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri yaz ile ilgi-
li metaforlara 6zellikle egilimli idiler -hig sagirtic1 degildir ki pek
¢ogu makaleleri ve filmleri anlatimin iki sekli olarak ele alan sine-
ma yazarlari olarak baglamistir. Godard, bir anlamda melodrama-
tik olarak, “biz her daim yalmziz” der; “ister stiidyoda olsun ister
bos bir sayfanin 6niinde” (1958). Agnes Varda, La Pointe Courte’u
yapmak iizereyken “tam olarak birinin kitap yazmasi gibi bir film
yapacagin” ilan eder (Philippe’te alintilanmustir, 1983, s.17). Yeni
Dalga yonetmenlerinin filmleri bu yazarane teoriyi “igermis’tir.
Truffaut’'nun ilk filmi Les Quatre Cents Coupsnun [Dort Yiiz Dar-
be] yazima gondermelerle dolu olmasi, agilis sahnesinde gocuklarin
yaz1 yaziyor olmasi, Antoine’nin el yazisini taklit etmesi, bir daktilo
¢almasi, intihal suglamalarini aydinlatan Balzac potpurisi kaza eseri
degildir -her biri bu kuvvetli mezacin altimi gizer ve Truffaut’nun
film yapim1 konusundaki vizyonuna kargihk gelir. Ayn1 zamanda
Yeni Dalgada hem 6zenilen bir model hem de edebi metinler ve
konvansiyonel adaptasyonlar formunda vazgegilmesi gereken bir
diiyman olan edebiyat konusunda derin bir ikilem vardi.

Sinefillik (celluphagie) ve varoluggulugun romantik zorlamasi-
nin birlesiminin bir liriinii olarak auteurizm kismen (a) bazi edebi-
yat entelektiielleri tarafindan sinemanin seg¢kinci baskilanmasi; (b)
“gorsel bir ara¢” olarak sinemaya karg1 ikonofobik 6n yargy; (c) si-
nemay! politik yabancilagmanin bir temsilcisi olarak yansitan kitle-
kiiltird tartigmasi ve (d) Fransiz edebiyat segkinlerinin geleneksel
anti-Amerikanciliklar1 olarak goriilmelidir. Auteurizm bu anlam-
da sanat¢inin romantik anlatimsal nosyonlarini, islupsal devam-
sizlik ve pargalihgin modernist-bigimci nosyonlar: ve “daha algak”
sanatlar ve tiirlere duyulan “proto-postmodern” egilimi birlestiren
etkilerin yeniden yazilmasidir. Auteur teorisinin asil skandal ¢ok
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da y6netmeni edebiyat yazarinin sayginhgina e deger bir bigimde
6vmekte yatmaz, daha ¢ok bu sayginlig1 tam olarak kimin verdigi ile
ilgilidir. Eisenstein, Renoir ve Welles gibi yonetmenler her zaman
auteur olarak kabul edilmislerdir ¢iinki kendi yapimlar: izerinde
sanatsal kontrolden hoglanan insanlar olarak taninirlar. Auteur te-
orinin yeniligi Hawks ve Minneli gibi stiidyo yonetmenlerinin de
auteur olduklarini 6ne siirmesidir. Fransiz sinema teorisinin klasik,
ayirict “Oteki”si olan Amerikan sinemasi ki Fransiz sinemasi ken-
disini ona karg1 olarak tanimlar; uzun siire Amerikan kiiltiiriiniin
varsayimsal “bayagiligi’nin Fransiz ulusal kimliginin kargisinda bir
ayrim saglamasi gibi- sagirtic1 bigimde yeni bir Fransiz sinemasi
i¢in bir model haline gelmistir.

Vahsi polemiklerin dondiigii bir ortamda ortaya ¢ikan “La Poli-
tique des Auteurs”, “teori” yerine tam anlamiyla “auteur politikas:”
olarak geviri yapar. Fransada auteurizm yeni bir tiir film yapimim
kolaylagtiran bir stratejinin bir par¢asini olusturur. Auteurizm boy-
lece, film yapmak isteyen yonetmenlerin bir film yonetebilmek igin
bir 6miir beklemek zorunda kaldiklar tutucu, hiyerarsik Fransiz
sinema gevresi iginde kendilerine yer agmak i¢in bir dinamit ola-
rak kullanan Yeni Dalga yonetmenleri igin hem stratejik bir ens-
triman hem de ilham kaynagiydi. Truffault ve Godard gibi elestir-
men-yonetmenler kurulu sisteme, kat1 yapim hiyerarsileri, stiidyo
¢ekimlerinin tercih edilmesi ve konvansiyonel anlatim siiregleri
ile saldiriyorlardl. Ayn1 zamanda yapimcilik da yapan yénetme-
nin haklarini savunuyorlardi. Godard'in Nefret'te kaba, neredeyse
hig tahsili olmayan Hollywood yapimcisi Prokoscha kars: insancil,
kiiltiirli ve gokdilli auteur Frizt Lang1 koymasi auteurizmin “y6-
netmenlerin 6zgiirliik hareketi” yoniinii sinemasal olarak o6zetler.
Paradoksal olarak, ideolojik kokleri modernizm 6ncesi romantik
Digavurumculuk’ta olan bir teori, estetik ve gaye bakimindan siiphe
gotiirmez bir bigimde modernist olan Hiroshima Mon Amour [Hi-
rogima Sevgilim] ve A bout de souffle [Nefes Nefese] gibi ¢igir agan
filmlerle 6rneklenen bir sinemanin desteklenmesine yardim eder.

Daha ug formlarinda auteurizm sinema “agki’nin antropomorfik
bir bi¢imi olarak goriilebilir. Hayranlarin daha 6nce yildizlara ya da
bigimcilerin sanatsal araglara duydugu aym agki, simdi auteurciiler
kendilerinin sinema fikrini yeniden viicuda biiriindiiren insanlara
[ingilizce men kelimesi kullanilmig. Bu kelime hem insan hem er-
kek manasina gelir. Burada yonetmenlere génderme yapmaktadir.
¢.n.] -bunlar genel olarak erkek idiler- duyuyordu. Sinema sekiiler
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bir din olarak diriltildi; auteur kiiltii sayesinde “aura” tekrar gii¢-
lendi. Aym1 zamanda Bazin geng Tiirklerin huysuz agirihiklar ile
arasina mesafe koydu. Her zamanki 6ngoriisi ile 1957'de sevilen
yonetmenlerin hata yapmaz ustalar olarak yiiceltebilecek, her tiirli
estetik “kisilik kiltii"ne kars1 uyarida bulundu. Bazin auteurizmin
teknolojik, tarihi, sosyolojik diger yaklagimlarla tamamlanmas: ge-
rekliligine de isaret etti. Muhtesem filmlerin, yetenek ve tarihi an-
larin tesadiifi galuigymasindan ortaya ¢iktigini 6ne siirdil. Ara sira
ortalama bir yonetmen -Bazin Curtiz ve Casablanca’dan bahseder-
6zgiin bir auteur olarak nitelenmeden etkili bir bigimde tarihi bir
am yakalayabilir. Kalite kontroli, iyi yaglannug Hollywood ens-
diistri makineleri tarafindan saglaniyor ve dahasi fiilen belirli yeti-
ler ve hatta zarafet temin ediliyor. Bazin, auteurciilerin kesinlikle en
¢ok hayran olunacak “sistemin dehasi, hep giiglii olan gelenegi ve
yeni dgelerle temas haline gegtigindeki iiretkenligi’ne hayran olma
konusunda sinifta kalirken “yapim tizerine kisitlamalarin bagka her
yerden daha agir oldugu” Amerikan sinemasina hayranhk duyma-
lar1 paradoksuna isaret etti (Hillier, 1985, 5.257-8).



Auteur Teorisinin Amerikanlagmasi

Auteurizm, Andrew Sarris tarafindan “Notes on the Auteur The-
ory in 1962” adl gahymasinda Amerika'ya tanitildiginda farkh bir
donemece girdi. Paris gibi New York da sine-kuliipler, repertuvar
tiyatrolar1 ve Film Culture gibi sinema dergileriyle gii¢lii bir gelene-
gine sahipti. Sarris, Fransiz elestirmenlerin yaratic1 bir anlatim ola-
rak tarz vurgusunu ele aldi: “Bir filmin gériinme ve hareket seklinin
yonetmenin diigiinme ve hissetme gekli ile bazi iligkileri olmalidir”
Sarris anlaml bir tarzin “ne” ve “nasil™ birlestirerek yénetmenin
riskler aldig1 ve standartlagtirmaya karg1 miicadele ettigi “kisisel bir
yargr’ya donistiirdigiini ileri siirer (a.g.e., 5.66). Dolayisiyla eles-
tirmen yonetmenin kisiligi ile yonetmenin ¢aligtig1 malzeme ara-
sindaki gerilim konusunda uyanik olmahdir. Sarris’le auteur teori
Amerikan sinemasinin astiinliigiini ileri siiren, alttan alta ulusalci
bir araca da doniigmiistii. Sarris, Amerikan sinemasinin kibirli ve
etnosantrik bir bigimde “diinyanin geri kalan1” dedigi seyden “tu-
tarli bir gekilde daha iistiin” oldugu kavramu ile kendi “elestirel iti-
barini feda etmeye” hazir oldugunu ilan etti. Sarris, “sanat™ Avrupa
edebiyat klasiklerinin tutucu adaptasyonlar: olarak géren Avrupa-
sever On yargilara karg geldi ama bir Hitchcock ya da John Ford
filmlerinde sadece “eglence”yi gordi. En iyi ihtimalle Sarris’in ¢a-
ligmalar1 Hollywood sinemasinin 6zgiin bagarilarini aktarmak igin
genis sinema bilgisini kullanarak sinemayi film tertibat1 ve ustalik-
tan bir sanat formuna dénistiirdi.

Sarris auteurii ayirt etmek adina ii¢ 6l¢iit dnermigtir: (1) teknik
yeterlilik; (2) fark edilebilir bir kisilik ve (3) kisilik ve arag arasin-
da gergeklesen gerilimden ortaya ¢ikan igsel anlam. The American
Cinemada Sarris ayricahikli yonetmenleri “panteon™a davet eden
-daha agagidaki kademeleri Dante’nin cehennemini hatirlatan ¢gem-
ber iginde degerlendiren- dokuz bolimliik bir gema yapilandirir.

Pauline Kael “Circles and Squares” (1963) isimli yanit niteligin-
deki makalesinde Sarris’in {i¢ 6l¢iitiini giiriitiir. Teknik yeterliligin
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gegerli bir 6l¢iit olmadigini ¢linkii Antonioni gibi baz1 yonetmenle-
rin yalniz teknik yeterliligin 6tesine gegtigini 6ne siirer. “Fark edi-
lebilir kisilik” anlamsizdi ¢iinkii tam da hig yeni bir ey denememis
olduklari igin tarzlar fark edilebilir olan, kendini tekrar eden yo-
netmenleri 6ver. Kokarcalarin ayirt edilebilir kokularinin, bu koku-
yu hos ya da giil kokusundan daha iistiin yapmayacag: analojisini
kurar. Son olarak Kael, olagan dig1 bir bigimde belirsiz ve “sahne-
lerin ¢atlaklarina tarzi tikistiran niteliksiz yazarlar1” destekleyen
“i¢sel anlam™1 devre dig1 birakir. (Kael'in Orson Welles’i Yurttas Ka-
nedeki megru auteurliigiinden mahrum birakma ve bunu Herman
Mankiewicze atfetme girisimi de Sarris ve auteurizmi hedef alir.)
Ancak atesli Sarris-Kael tartigsmasi anahtar bir 6nciilii, sinema teo-
risi/ elestirisinin degerlendirici olmasi, filmlerin ve yonetmenlerin
kargilagtirmal tasnifi ile ilgilenmesi gerektigi fikrini paylastiklar:
gergegini golgeledi. En kaba haliyle bu yaklagim, keyfi tercihler s6-
ziimona kat1 hiyerarsiler iginde yiiceltilirken, goreli yetenekler ko-
nusunda steril tartigmalara, elegtirel itibarlar tizerine bir tiir umur-
samaz kumara neden oldu. Sarris’te savag ve kumar metaforlar1 ve
rest geken iddialar bu anlamda semptomatiktir, rekabetgi gazeteci-
ligin karan kirana cephelerinin atmosferini hatirlatir.

Auteurizm daha pratik temellerde de elestirildi. Elestirmenler
auteurizmin yapim kogullarinin auteurliik tizerindeki etkilerini ha-
fife aldigina isaret ederler. Yonetmen sinirlandirilmamaig bir sanatgi
degildir; 6ngoriillemeyen malzeme igine gomiilmii, en siradan film
¢ekiminde “olay”in kamera ve 1g1klari, teknisyenlerin Babildeymis-
gesine gelen viziltilari ile kugatilmugtir. Sair hapishanede bir pegete
lizerine siirler yazabilirken sinemacilarin paraya, kameraya, filme
ihtiyaglar1 vardir. Bahsedildigi gibi auteurizm film yapiminin doga-
sinda igbirligi ile yapilmasi halini 6nemsememistir. Diisiik biitgeli
bir film bile uzun bir siire ¢aligan bir grup insandan daha fazlasim
gerektirebilir. Miizikal gibi bir tiir bestecilerin, miizisyenlerin, kore-
ograflarin ve set tasarimcilarinin giiglii yaratic1 katilimlarini gerek-
tirir. Hi¢bir yazar The Wizard of Oz [Oz Biiyiictsii] filminin biricik
ve ger¢ek yazari oldugunu ileri siiremez der Salman Rushdie:

Tek bir yazar bu onura sahip oldugunu iddia edemez, hatta asil kitabin
yazar bile. Yapimcilar Mervyn LeRoy ve Arthur Freed, her ikisinin de
sampiyonlar1 vardir. En azindan dért yonetmen filmde ¢alist, en dikkat
¢ekici olan Victor Fleming. ... gergek su ki filmdeki tiim tartigmalarin,
yagmalarin ve beceriksizliklerin saf, gabasiz ve bir sekilde kaginilmaz bir
refah iginde iiretiliyormus gibi goriinen bu harika film modern elestirel
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teorinin -yazarsiz metin- kahrolas: bog umutlarina oldugu kadar yakin-
dir. (Rushdie, 1992)

Bu tiir igbirligi ilkesinden hareketle bazilar1 Selznick gibi ya-
pimcilarin, Brando gibi oyuncularin ya da Raymond Chandler gibi
yazarlarin da auteur olarak goriilebilecegini one siirdii. Tutarh her
auteur teorisi sinemasal auteurliikte maddi durumlar ve ¢alisanlar
anlaminda bu birbirinden farkh girift durumlar1 dikkate almali-
dir. Auteurlitk aymi1 zamanda telif haklari, “adil kullanim” , “6nemli
benzerlik” ile ilgili karmagik yasal hak konularinin da sinir komgu-
sudur. Art Buchwald, Eddie Murphy’yi Coming to America’nin ko-
nusu ile ilgili dava ettiginde, The Three Musketeers'in [Ug Silahgor-
ler] Fransiz yapimcilar1 Alexander Dumas’nin “devredilemez eser
sahibi” olarak “telif haklarin1” kabul etmeyi reddettiginde romantik
auteurliik kavramu tarafindan ortaya atilan lekesiz ilham ve engelsiz
deha diyarlarindan uzaklagmis oluruz.

Auteurizmin televizyona uyarlanmak igin de degistirilmesi gere-
kir. Bazilary, televizyonda gergek auteurlerin Norman Lear ve Step-
hen Bocco gibi prodiiktérler oldugunu ileri siirer. Peki, TV reklam
yonetmeni (Ridley Scott, Alan Parker) sinemaya yoneldiginde ya
da kendini adamig yonetmenler (David Lynch, Spike Lee, Jean-Luc
Godard) reklama kaydiginda veya Michelangelo Antonioni Renault
i¢in psikedelik bir konunun koreografisini yaptiginda auteur ola-
rak bu kigilerin statiisii ne olur? Her zaman ve her durumda auteur
miidiirler ya da auteurliik durumlar arag, baglam ve formata mi
baghdir? Bu esnada Thomas Schatz gibi endiistri-merkezli elestir-
menler auteuriin dehasindan degil ama daha ¢ok iyi finanse edilmig
ve yeteneklerle dolu endiistri makinesinin yiiksek kaliteli filmlere
doniigtiirme kapasitesi 6rnegindeki gibi Bazin'in “sistemin dehas1”
dedigi seyden bahseder. Auteurciiler kisisel tarz ve mizansenden
bahsederken, Bordwell, Staiger ve Thompson “klasik Hollywood
sinemas1” iizerine yaptiklar1 ¢aliymada kisisel olmayan ve ana 6zel-
likleri anlatimsal biitiinliik, ger¢ekgilik ve goriilmez anlat1 olan ho-
mojen bir grubun standardize edilmis “grup tarzi”na vurgu yaptilar.

Netice itibar1 ile auteurizm bir teoriden ¢ok metodolojik bir
odaklanma idi. Her durumda kendini 6nceleyen metodolojilerde
ozellikle empresyonizmde (filmlere kargi, sinir bezlerinin goster-
digi reaksiyon gibi elestirmenlerin sadece duyarlilik ve zevklerinin
temel alinmasi) ve sosyolojizmde (karakterlerin ya da hikayenin
konusunun fark edilebilir ilerlemeci ya da tepkisel politik itkisinin
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indirgemeci goriigiinii temel alarak deger bigen yaklagim) agik bir
gelisme sergiledi. Auteurizm ihmal edilen filmler ve tiirler i¢in paha
bigilmez bir kurtarma operasyonu olarak da kullanildi. Auteursel
kisiligi enteresan yerlerde aradi -6zellikle Amerikan B sinifi filmler
yapan Samuel Fuller ve Nicholas Ray gibi kisilerde. Gerilim, kovboy
filmi, korku filmi gibi tiirlerin tamamini edebi yiiksek-sanat 6n yar-
gisindan kurtarmustir. Auteurizm, ilgiyi yonetmenin tarzim goste-
ren imzalar olan filmlerin kendilerine ve mizansene ¢ekerek sinema
teorisi ve metodolojisine 6nemli bir katkida bulundu. Auteurizm,
tarzin kendisinin kisisel, ideolojik ve hatta metafizik yansimalar1 ol-
dugunu gostererek ilgiyi “ne’den (hikaye, tema) “nasil”a (tarz, tek-
nik) kaydirdi. Sinemanin edebiyat béliimlerine girmesini kolaylag-
tird1 ve sinema ¢aligmalarinin akademik olarak megrulagmasinda
biiyiik rol oynadi. Ancak daha sonra gorecegimiz gibi sonrasinda
semiyotigin ortaya gikmasl ile auteurizm, auteursel dehaya verdigi
romantik, apolitik deger nedeni ile saldirtya maruz kalds, gittikge
“auteur-yapisalcilik” denen bir meleze doniistii. Auteur-yapisalciig
daha sonraki bir boliimde inceleyecegiz.



Ugiincii Diinya Sinemasi ve Teorisi

Auteurizmin ve sinema goriingiibiliminin geligmesi ile es za-
manl olarak, daha sonra Avrupada “ligiincii sinema” teorisi olarak
adlandirilacak seyin kipirtilar1 bagladi ve burada da auteurizm ve
gergekgilik tartiyma konularinin igindeydi. Latin Amerika, Afrika
ve Asyada sinema ile ilgili yazimlarin —kitaplar, sinema dergileri ve
gazetelerdeki sinema kogeleri- farkl bigimleri her zaman var olma-
sina ragmen bu tiir yazilar 1950’lerde ulusal kaygilarla olusturulan
bir teoriye dahil olmustur. Asil isim babasi Fransiz gazeteci Alfred
Sauvy olan ve 1950’lerde Fransa'min birinci sinifina (soylular) ve
ikinci sinifina (ruhban sinifi) karsi, halky/ burjuvalar isaret eden
devrimci “iiiincii sinif” ile bir analoji yoluyla olusturulan “Ugiincii
Diinya” terimi ii¢ cografi alani isaret ediyordu: Avrupa, Amerika,
Avusturalya ve Japonyanin kapitalist Birinci Diinya'st (soylular);
sosyalist blokun Ikinci Diinya’'s: (ruhban sinif1) ve zati Ugiincii
Diinya (halk/ burjuvalar). “Ugiincii Diinya” terimi sémiirge, ye-
ni-somiirge ya da bagimsizlik kazanmig sémiirge olan uluslara ve
ekonomik ve politik yapilar1 somiirgecilik siirecinde bozulmusg ya
da sekillendirilmis olan diinyanin “azinliklari”na atifta bulunuyor-
du. Terimin kendisi bu uluslar1 “geri kalmi§” ve “az gelismis” olarak
konumlandiran, statik oldugu varsayilan “gelenek’e batmig somiir-
geciligin kelime haznesine karg1 geliyordu. Politik bir koalisyon
olarak Ugiincii Diinya genis bir bigimde Vietnam ve Cezayirdeki
somiirge karsit1 miicadelelerin yarattig: ve 6zellikle de miittefik ol-
mayan Afrika ve Asya uluslarinin 1955’te gergeklestirdigi Bandung
Konferansi'nda ortaya gikan cosku etrafinda bilesmisti. Ugiincii
Diinya'nin temel tanimu basit insani kategorilerden (“fakir”), geli-
simsel kategorilerden (“endiistrilesmemis”), (ikincil) irksal katego-
rilerden (“beyaz olmayanlar”), kiiltiirel kategorilerden (“geri kal-
mig§”) ya da cografi kategorilerden (“Dogu”) ok yapisal-ekonomik
héakimiyet ile ilgiliydi. Ugiincii Diinya’nin bu tiir kavramlar: kesin-
likten yoksun olarak gériiliiyordu ¢iinkii Ugiincii Diinya kaynaklar
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agisindan fakir olmak (Meksika, Venezuela, Nijerya, Endonezya ve
Irak petrol zengini iilkelerdir) ya da kiiltiirel olarak geri kalmis ol-
mak (Ugiincii Diinya sinemasi, edebiyati ve miiziginin parlakligin-
da tanik olundugu gibi) veya endiistrilesmemis olmak (Brezilya ve
Singapur yiiksek derecede endiistrilegmistir) ya da beyaz olmamak
(Belki de ilk Ingiliz somiirgesi olan Irlanda agirhkl olarak beyazdur,
Arjantinde oldugu gibi) zorunda degildi.

Sinemada igiincii-diinyaciliga giden yol, en azindan Latin
Amerika'da, Italyan yeni-gergekgiliginin popiilerligi ile hazirlan-
must. Bunda Italyan gé¢men niifusun ve Italyadaki sosyal durum-
larla Latin Amerikadakiler arasindaki belirli benzerliklerin kismen
kolaylastiric1 etkileri olmugtu. Italyanin sosyal cografyasi zengin
Kuzeyve fakir Giiney olarak béliinmiig, en genelinde diinya tekinsiz
bir bigimde homojenize edilmisti. Aslinda Italyan yeni-gergekgiligi
ve Latin Amerikadaki (ve bagka yerlerdeki; 6rnegin Hindistanda
Satyajit Ray ve Misirda Youssef Chahine durumu) sinema teorisi
ve pratigi arasinda oldukga fazla ¢apraz-dollenme vardi. Bazi ye-
ni-gergek¢i yonetmenler Latin Amerika'yr ziyaret ettiler —-Cesare
Zavattini 1953’te yeni-gerc¢ekgiligin Latin Amerika versiyonlarinin
olasiliklari ile ilgili konugma yapmak igin Kiiba'ya ve Meksika'ya
gitti- pek gok Latin Amerikal sinemaci da (Fernando Birri, Julio
Garcia Espinosa, Tringuerinho Neto, Tomas Gutierrez Alea) Ro-
madaki Centro Sperimentalede okumustu. (Oradayken, Espinosa
“Yeni-Gergekgilik ve Kiiba Sinemas1” iizerine ders verdi.) Italyan et-
kisi, Arjantin'de Tiempo de Cine ve Brezilyada A Revista de Cinema
ve 1960’larin ortalarinda Buenos Aires’te yayinlanan Italyan dergisi
Cinema Nuovo'nun Latin Amerika baskis: gibi sinema dergileri ta-
rafindan da yayildi.

Italyan yeni-gergekgi filmler, yeni film yapma olanaklar1 konu-
sunda iyimserligi arttirdl. 1947de Brezilyah film elestirmeni Bene-
dito Duarte Estado de Sao Pauloda Italyan sinemacilarin teknik ola-
rak kotii ama hayal giicii anlaminda zengin bir sinema igin belgesel
teknikler ve hafif ekipmanlar kullanarak “yoksullugun estetigini
yaratma yontemlerine duydugu hayranhg: yazdi. 1955’te Kiiba der-
gisi Cine-Guiada yazan Walfredo Pinera sunu sorar: “Diinyanin en
iinli filmleri sokakta yapilirken neden devasa stiidyolar istemeli-
yiz?” Hem Gramsci hem de Italyan yeni-gergekgiliginden etkilenen
Alex Viany ve Nelson Pereira dos Santos gibi Brezilyal elestirmen-
sinemacilar 1950’lerin baginda “ulusal” ve “popiiler” bir sinemay1
savunan makaleler yayinladilar. Teori ve pratik genellikle siki sikiya
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baghydilar. Fernando Birri'nin filmi Tire Die 1958'de gosterildigin-
de ona “ulusal, gergekgi ve elestirel bir sinema’ya ¢agrida bulunan
bir manifesto eslik ediyordu.

Ugiincii  Diinya sinemacilar1 ve teorisyenleri sadece
Hollywoodun dagitim aglar iizerindeki egemenligine degil aym
zamanda kendi kiiltiir ve tarihlerini karikatiirize etmesine de kiz-
gindilar. Sinema elestirmeni Mirta Aguirre 1951'de “higbir Kiibali™:

adanin bagkentini kerhane ve barlarin oldugu ve pagavralar iginde insan-
larin yasadigr sagliksiz bir liman olarak yansitan, 1947de Havanada goste-
rilen bir United Artists filmi olan Violence’ asla unutmayacaktir. Meksika
i¢in de durum ayni, 6nemsizinden... en ciddisine kadar siirekli saldirilar-
dan muzdarip. James Mason’in kahraman ve iyiliksever yanki kabadayisi-
n1 oynadig Warner Brothers''in One Way Street’indeki gibi gururlu yerli
kalabaliklar tek tarafli bir resimle, sefalet, sarlatanlik, cehalet ve haydut-
luk iginde gosterilerek haddi hududu olmayan bir bigimde asagilanirken,
herhangi bir beyaz tenli, silahli adam mesihe doniigiir -Kuzey Amerikal
ve uluslararasi kitlenin [Amerika Kitas’'nin] Teksas'in giineyinin diizelti-
lemez ve vahsi bir bélge oldugu inancini tegvik etmek igin tasarlanmigtir.
(Chanan'dan alinti, 1983, s.3)

Bu tiir karikatiirlere bir yanit olarak Latin Amerika elestirmen-
teorisyenleri Latin Amerika deneyim ve perspektifine daha esit bir
bigimde yer verebilecek olan ve Latin Amerikalilar tarafindan, on-
lar igin yapilis bir sinemayi desteklediler.

1954’te Fransizlara karg1 Vietnamhlarin zaferi, 1959'daki Kiiba
devrimi ve 1962de Cezayir'in bagimsizhigindan hemen sonra
tigiincii-diinyaci sinema ideolojisi kristallesti, 1960’larin sonunda
militan film manifesto-makale dalgasi —-Glauber Rocha’nin “Aest-
hetics of Hunger” {1969) [A¢ligin Estetigi], Fernando Solanas ve
Octavio Getino'nun “Towards a Third Cinema” (1969) ve Julio
Garcia Espinosa’nin “For an Imperfect Cinema” (1969da yazilmis-
t1.)- Ugiincii Diinya film festivallerinden gelen deklarasyonlar ve
manifestolar (1967de Kahire, 1973’te baskent Cezayirde) ii¢ kitay:
kapsayan, politikada bir devrim ve estetik ve sinema formunda an-
latimsal bir devrime ¢agr1 yapiyordu. Yogun ulusalci miicadelelerin
oldugu bir donemde yazilmig olan manifestolarin her biri belirli bir
kiiltiirden ve sinemasal baglamdan ortaya ¢ikti ancak ortak kaygi-
lara sahiptiler. Glauber Rocha bir iilkenin yalnizca ekonomik olarak
az gelismis olmasinin onun sanatsal olarak da geri kalmis oldugu
anlamina gelmeyecegini ileri siirdii. Bu anlamda hem italyan yeni-
gergekgiligi hem de Sovyet tarzi sosyalist gergekgilik bazen yetersiz



UGUNCU DUNYA SINEMASI VE TEORJS! 107

modeller olarak elestirildi. Ispanyolca “giiney” [sur] ilekelime oyunu
yapan Rocha “neo-sur-realizm”i [yeni-gergek-iistiiciiliik] giindeme
getirdi. Kiibada Julio Garcia Espinosa gibi yonetmen-teorisyenler
sosyalist gergekgiligin basit ve tutucu goriilen “donmus bigimler”i
ile dalga gegti. 1965 tarihli kigkirtici makalesi “A¢ligin Estetigi’nde
(alternatif olarak “Aesthetics of Violence” [Siddetin Estetigi] olarak
adlandirildi) Rocha “mutsuz, ¢irkin filmlerin” “a¢” sinemasindan,
aglig1 sadece bir tema olarak islemeyen ayni zamanda yoksul yapim
araglar1 anlaminda da “a¢” olan bir sinemadan bahsetti. Mimesisin
farkli bir formunda, tarzin maddi fakirligi ger¢ek diinyanin fakir-
ligine isaret ediyordu. Rocha’ya gore Latin Amerika'nin 6zgiinliigi
aghg idi ve aghgin en asil kiiltiirel gostergesi de siddetti. Slogandaki
gibi ihtiya¢ duyulan her ey “elde bir kamera ve akilda bir fikir” idi.

1963 tarihli kitabi Revisdo Critica do Cinema Brasileiro'da Rocha
“hikayelerin, reflektorlerin ve binlerce kisilik oyuncu kadrosunun
olmadig), 6zgiir, devrimci ve ciiretkdr sinema’ya ¢agrida bulunur
(Rocha, 1963, s.13). Bir taraftan “absiirdiin estetik” ya da diger ta-
raftan “romantik ulusalc1” olmaktan ziyade yonetmenin gorevi te-
mel olarak “devrimci” olmakt1 (Rocha, 1981, s.36). Brecht’ten etki-
lenmis olan Rocha, Brehtgi estetigin rasyonalizmini “agan” bir tiir
karmagik, melez-Afro bir kiiltiir tarafindan filtrelenmis ve donistii-
rilmiis Brechtgilik denilebilecek, “trans-Brechtgilik” olarak adlan-
dirilabilecek kavrami 6nerdi. Sinema sadece diyalektik olmamali-
dir, ayn1 zamanda “antropofajik’ [yamyamca ¢.n.] olmali -1920’ler
Brezilya modernizminin yamyamliga dair temasina bir génderme-
ve Hollywood’un ticari-popiiler estetigi, sosyalist blokun popiilist-
demagojik estetigi ve Avrupali sanat sinemasinin burjuva-sanatsal
estetigi tarafindan somiirgelestirilmis izleyici zevkinin yabancilag-
masin1 O6nlemek zorundadir. Rocha'ya gore yeni sinema “teknik
olarak kusurlu, dramatik olarak uyumsuz, siirsel olarak asi ve sos-
yolojik olarak kesinlikten yoksun” olmahdir (age.). Rocha, endiistri
“sistem”in ta kendisi ise auteur de “devrim”in ta kendisi oldugu igin
geng yonetmenleri destekleyen auteurcii bir yaklagimi da giinde-
me getirdi. Ancak Avrupali auteurciiler ytice birey olan 6zneyi ifa-
de ederken Ugiincii Diinya auteurizmi bireysel goreliligi degil bir
biitiin olarak ulusu ifade etmis goriinen auteurii “ulusallagtirmig”t.

Temel ve ¢okea gevirisi yapilmig, altbashg1 “Notes and Expe-
riments toward the Development of a Cinema of Liberation in the
Third World” olan makaleleri “Towards a Third Cinema’da (1969)
[Ugiincii bir Sinemaya Dogru] Fernando Solanas ve Octavio Gen-
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tino Latin Amerika'nin bagimhihigim normallestiren kiiltiirel s6-
miirgeciligi ortaya koydular. Yeni-somiirgeci ideolojinin sinema
dili diizeyinde de isledigini ve bunun egemen sinema estetigin-
deki ideolojik formlarin benimsenmesine gétiirdiigiinii ileri siir-
diiler. Yazarlar, “birinci sinema” (Hollywood ve diinyanin farkh
yerlerindeki benzerleri), “ikinci sinema” (Fransa'da Truffaut ya da
Arjantinde Torre Nilsson’in sanat filmleri) ve “lgiincii sinema”,
oncelikle militan, gerilla belgesellerden olugan devrimci bir sine-
ma (Arjantindeki Cine-Liberacion, aym zamanda ABDdeki Third
World Newsreel, Fransada Chris Marker ve diinyanin her yerinden
ogrenci hareketi filmleri) olmak iizere ii¢ ayakl bir jema olugturdu.
Fanomu takip eden, Solanas ve Getino “estetigin toplum hayatinin
i¢ine yayillmasi”m giindeme getirdiler. Sinema izleyiciligini, izleyi-
cilerin auteuriin duyarliliginin yansimasi olmaktan ¢ok kendi ka-
derlerinin aktif yon vericileri, kendi tarihlerinin/ hikayelerinin ana
kahramani haline geldikleri “tarihi bir kargilagma” olarak yeniden
formiile ettiler.

Bu esnada, Kiibali Espinosa, 1969 tarihli “For an Imperfect Cine-
ma” isimli makalesinde sanatg1 ve toplum arasindaki gizginin silin-
mesi i¢in karnavalvari tislubu giindeme getirdi. Kiiba sinemasinin
yiiksek yapim degerleri ile iyi yapilmig filmler iiretme kapasitesine
ulagmaya bagladig1 bir noktada Espinosa miikemmeliyetgiligin seh-
vetine kapilma tehlikesine karg1 uyarida bulundu. Teknik ve sanat-
sal olarak miikemmel sinemanin neredeyse her zaman reaksiyoner
bir sinema oldugunu ileri siirdii. Bu nedenle Avrupal estetik ide-
allere minnettar olmayan, popiiler kiiltiiriin “asag1” formlarindan
gii¢ alan ve Amerikan sinemasi ile yaratic1 bir diyalog halinde olan
“mitkemmel olmayan’ bir sinemaya ¢agrida bulundu. Amerikan
sinemas! “eglendirmek i¢in dogdu” ve Avrupa sinemas: da “sanat
yapmak i¢in dogdu” ise Espinosa’ya gore Latin Amerika sinemasi
da “politik aktivizm i¢in dogdu”. Gergek popiiler sanatin, onu ger-
gekten kitleler yarattig1 zaman yiikselecegi 6ngoriisiinde bulundu.
Tanriya benzeyen auteurden ziyade izleyici auteur. A priori, kendi
kendine yeten, diigiinsel sinema yerine mitkemmel-olmayan-sine-
ma ile sanatin sonsuz elestirel bir siireg olmasi gerektigini dnerdi.
Sanatin, higlikte yok olmayacagi ama “her geyin iginde eriyecegi”
sonucuna vardi. (Chanan, 1983, s5.33)

Frantz Fanon’un ¢aligmalari bu teoriler ve bu teorilerden etkile-
nen filmler iizerinde yaygin bir etkiye sahipti. Fanon higbir zaman
“oryantalist soylem” terimini kullanmamasina kargin somiirgeci
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goruntiileri elestirisi 1980’lerde ve 1990’larda popiilerlesmis ana
akim sinemaya karg1 6nceden anti-oryantalist elestirilerin 6rnekle-
rini saglamis oldu. Kuzey Afrika ile ilgili yiizlerce oryantalist filmi
— Pipe le Moko gibi Fransiz ve Sahara gibi Amerikan filmleri - ta-
nimlamig olabilecek kelimelerle Fanon Yeryiiziiniin Lanetlilerinde
Avrosantrik tarih yaziciliginda “yerlesimci tarih yazar; onun yasa-
mu bir ¢igir, bir Odesadir” ancak ona karg1 “duygularin heba ettigi,
atalarinin geleneklerini saplanti haline getirmis tembel insanlar,
somiirgeci ticaret anlayiginin yenilik¢i dinamizmine neredeyse or-
ganik olmayan bir altyap: saglar” demektedir. Fanon imparatorluk
karsit1 politikalarin ve (Lacanci) psikanalitik teorinin kesistigi bir
donemde ¢aliymalarini yiiriittii ve “6zdeslesme” kavramininda her
ikisi arasinda bir baglant1 buldu. 1970’lerin sinema teorisinden gok
daha 6nce Fanon, Lacan’in “ayna evresi” kavramini sémiirgeci psi-
kiyatrinin elestirisinin bir pargas olarak kullandi. Fanon’a gére 6z-
deslesme ayni1 anda psikolojik, kiiltiirel, tarihsel ve politik bir mese-
leydi. Ornegin somiirgeci nevrozun belirtilerinden biri de sémiir-
gecilerin somiirgeciligin kurbanlar: ile 6zdeslik kurma konusun-
daki yetersizligi idi. Fanon'un belirttigi gibi medya objektifligi her
zaman yerli olana karg1 igliyordu. Ozdeslik meselesinin, sinemanin
Oznesini olusturan temel mekanizmalar olarak 6zdeslik ve yansit-
ma, narsisizm ve gerileme, “izleyicisel konumlandirma” ve “siitiir”
ve bakis agisindan da bahseden, kendinden sonra gelen sinema teo-
risi ile siki baglant1 iginde olan sinemasal bir boyutu da vardi.

Iiging bir sekilde Fanon’un kendisi de sinemadaki izleyicilik me-
selesini derinlemesine inceledi. 1970’lerin psikanalitik elegtirilerin-
den ¢ok 6nce Fanon Lacanci psikanalizi sinema teorisi dahil olmak
iizere kiiltiirel teoriye uyguladi. Fanon, mesela irkg1 filmleri “kolek-
tif saldirganliklarin ortaya ¢ikig1” olarak gordii. Fanon Black Skin,
White Masks’ta (1952) [Siyah Deri Beyaz Maske| Tarzan ornegini
sinemadaki 6zdeslik igindeki belirli bir istikrarsizhga isaret etmek
i¢in kullandr:

Antillerdeki ve Avrupadaki Tarzan filmi gosterimlerine katihn. Antillerde
geng siyahi ¢ocuk kendini dogal olarak siyahilere karst Tarzan'la 6zdeglesti-
rir. Bu onun igin Avrupa sinemalarimda daha zordur ¢iinkii seyircinin ka-
lam beyazdir ve otomatik olarak kendini perdedeki vahsilerle 6zdeglestirir.

Fanon’un Ornegi somiirgelestirilmis izleyiciligin durumsal do-
gas1 ve kayganligina isaret eder: Alimlamanin sémiirgeci baglami
6zdeslesme siirecini degistirir. Diger seyircilerin olasi olumsuz yan-
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simalarinin farkinda olmak filmin programlanmig zevklerinden
kaygili bir bi¢cimde geri ¢ekilmeyi tetikler. Avrupali bireye vekaleten
rol yapan beyaz tenli kahramanin bakisi ile kendi kendini inkar
eden geleneksel 6zdeslesme, sinema salonunda somiirgeci bakis ta-
rafindan, “gosterilen” ya da “kinayelestirilmis” olmanin farkindahg:
ile kisa devreye ugratilir. Feminist sinema teorisi daha sonra kadin
sahne performansinin “bakilan olmasi’ndan bahsederken (Laura
Mulvey) Fanon, ortaya koydugu gibi kendi goriiniislerinin kolesi
haline gelen seyircilerin kendilerinin “bakilan olmasi”na dikkat ge-
ker: “bakin bir zenci!... beyaz gozler tarafindan pargalanip inceleni-
yorum. Belirleniyorum.”

1960’larin sayisiz film ve manifestosu Fanon'a saygi niteligin-
dedir. Solanas ve Getino'nun kendi kendini belirleyen, 6ns6z, bo-
limler ve sonug olarak boliinmiis “ideolojik ve politik film-makale”
niteliginde olan devrimci filmi La Hora de Los Hornos (Hour of the
Furnaces, 1968) sadece Fanon'un 6zdeyisi “Her Izleyici Korkak ya
da Haindir”i alintilamakla kalmaz Fanoncu terimlerin bir takimi-
nin orkestrasyonunu da yapar -sémiirgeciligin ruhsal eziyeti, s6-
miirgecilik karsit1 siddetin iyilestirici degeri ve yeni bir kiiltir ve
insanlhigin acilen gerekli olmasi. “Modeller” baghginda ikon kirict
bir bolim Fanon’un Yeryiiziiniin Lanetlilerindeki son uyarisin
hatirlatir: “Onlarin kaliplarinda devletler, kurumlar ve toplumlar
yaratarak Avrupayr onurlandirmayalim. Insanlik bizden bu kari-
katiirlesmis ve genellikle igreng taklitten daha fazlasini bekler.” Bu
tigiincii diinyac1 sinema manifestolarinda, Fanon tarzinda sémiir-
gecilik karsiti militanlik ve siddet, Solanas ve Getino 6rneginde
edebi-politika, Rochada metaforik-estetik vurgusu yapildi. Rocha
“sadece siddetin diyalektigi ile lirizme ulagacagiz biz” der.

“Ugiincii Sinema” kavramu Kiiba devriminden, Peronizm ve
Arjantinde Peron’'un “liglincii yol’undan ve Brezilyadaki Cinema
Novo gibi sinema akimlarindan ortaya gikmigsti. Estetik olarak,
Sovyet montaj akimi, gergekiistiiciiliik, Italyan yeni-ger¢ekgiligi,
Brechtgi epik tiyatro, cinéma vérité ve Fransiz Yeni Dalga gibi farkh
akimlardan yararlanmigt. Godard'in kamera tutan hamile bir ka-
dinin Rochadan politik sinemanin yolunu gostermesini istedigi fil-
mi Le vent dest’te (1969) Yeni Dalga ve Ugiincii Sinema arasindaki
diyaloga tanik oluruz. $6yle cevap verir:

Bu yol estetik macera ve felsefi spekiilasyonun bilinmeyen sinemasidir.
Ve bu yol Ugiincii Diinya sinemasidir; tehlikeli, ilahi, muhtesem -mesela
Brezilya 6rneginde diinyanin en biiyiik pazarlarindan birinin ihtiyaglarini
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kargilamak adina y1lda 600 film iiretmek i¢in nasil 300 sinemacinin topla-
nacag} gibi- sorularin pratik sorular oldugu sinema.

Bu esnada, Dialectica del Espectador adli kitabinda (Jump Cut’ta
“Dialectics of the Spectator” olarak Ingilizce’ye gevrilmistir) yo-
netmen/ teorisyen Tomas Gutierrez Alea dihiyane bir bigimde
kendi filmleriyle orneklenen, Brecht’in elestirel uzaklagmasini
Eisensteinin pathos’'u ve Latin Amerika sanatinin sosyal kaginl-
mazhg ve kiiltiirel canlilig1 ile birlestiren genis bir sentez 6nermisti.
Seyirciyi avutmak ya da dikkatini dagitmak yerine bu transrealist
sinema seyirciyi diinyay1 sorgulamasi ve déniistiirmesi igin tegvik
eder. :

Godard’a gére “Isvigreli-burjuva anarko-moralist” olarak Rocha
“sinema bitmigtir ancak bizim i¢in bu sadece bir baglangigtir” der.
(Rocha, 1985, 5.240)

Sinema ile baglantili olarak “Ugiincii Diinya’ terimi sinema-
da giigleniyordu ve Asya, Afrika ve Latin Amerikada ve Birin-
ci Diinyada iiretilen azinlikgi sinemanin toplamda devasa film
iiretimlerine dikkat gekiyordu. Roy Armes gibi bazilar1 “Ugiincii
Diinya Sinemasi’m genis anlamiyla Ugiincii Diinya iilkelerinde
(“Ugiincii Diinya” fikri ortaya gikmadan 6nce iiretilen filmleri de
dahil ederek) iiretilen filmlerin toplami olarak tanimliyorken, Paul
Willemen gibi digerleri “Ugiincii Sinema’dan ideolojik bir proje,
Ugiincii Diinya insanlar: tarafindan iiretilmeseler de belirli bir po-
litik ve estetik programa bagh filmlerin biitiinii olarak bahsetmeyi
tercih ediyorlardi. Solanas ve Getino Ugiincii Sinema’y1 “[“Ugiincii
Diinyadaki ve emperyalist iilkelerdeki muadillerinde gergeklesen
anti-emperyalist miicadelede] ... zamanimizin en devasa kiiltiirel,
bilimsel ve sanatsal goriiniimlerinin ... kisaca, kiiltiiriin sémiirgeci-
likten s1yrilmasi”nin farkina varan sinema olarak tanimladu.!

1960’larin ve 1970’lerin manifestolar1 alternatif, bagimsiz, an-
ti-emperyalist, auteurcii bireysel anlatim ya da tiiketici tatminin-
den ¢ok militanlig1 dert edinen sinemaya deger verdiler. Ugiincii
diinyac1 sinema teorilerinde yapim yontemleri, politika ve estetik
konular iginden ¢ikulamaz bi¢imde i¢ ige ge¢mis bir hal almstir.
Amag stratejik zayiflig1 -altyapy, fonlar, ekipman yoksunlugu- tak-
tik giice, fakirligi bir onur niganina ve Ismail Xavier'in sdyledigi gibi
kithg1 “bir gostergeye” doniigtiirmekti. Umut ulusal bir tarzda ulu-
sal temalarin anlatilmasini saglamakti. Tarz burada auteurciilerde
oldugu gibi bireysel auteur kisiliginde yanki bulmaz ama fakirlik,
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bastirilmiglhik ve kiiltiirel ¢atigma gibi ulusal konular: “igaret eder”.
Ugiincii diinyaci manifestolar yeni sinemay1 sadece Hollywood’la
kargilagtirmaz; ayn1 zamanda §imdi “burjuva” olarak gériilen, “ya-
bacilasmig” ve “somiirgelestirilmis” olan kendi iilkelerinin ticari ge-
lenekleri ile de kargilagtirir. Onyillar sonra revizyonist teoriler ve
estetik daha 6nce hor goriilen ticari geleneklerin (Brezilya, Misr,
Meksika ve Hindistan gibi yerlerde) yeni erdemlerini yeniden kes-
fedebilir.

Ugiincii Diinya sinema teorisyenleri, devrimci coskularinda
ve birbirine bagh teori ve pratige olan yaklagimlarinda 1920’lerin
Sovyetler Birligi montaj-teorisyenlerini yeniden giindeme getirdi-
ler. Bu teorisyenler gibi onlar da teorisyen olduklar1 kadar yo6net-
mendiler ve sorduklar1 sorular da hem estetik hem de politikti.
Glauber Rocha 1958 tarihli makalesinde Zavattini ve Esisenstein
tarafindan onerilen iki agik¢a z1t modelin birlesmesi temelinde La-
tin Amerikan sinema dilinin olusturulabilir oldugunu 6ne siirdii.
Aslinda Ugiincii Diinya teorisyenleri 1930’larda ortaya ¢ikan “sos-
yalist gercek¢i” modeli reddederken siklikla Sovyet teorisyenlerine
referans verdiler. Ugiincii diinyacilar siiregiden bir sorun, birbiri
ile baglantili tekrarlanarak sorulan ve farklh farkh cevaplanan bir
dizi soru gelistirdiler. Bu sorular arasinda: Sinema ulusal ¢ikarlar
en iyi nasil ifade edebilir? Sosyal deneyimin hangi alanlar1 sinema
tarafindan reddedildi? Ilerlemeci, ulusalc filmler nasil iiretilecek ve
finanse edilecek? Somiirgelestirilmis ya da yeni-somiirge ya da yeni
bagimsizligin1 kazanmug iilkeler igin hangi stratejiler en uygundur?
Bagimsiz yapimcinin rolii ne idi? Ugiincii Diinya sinemasinda au-
teuriin ve auteurizmin yeri ne idi? Hollywood tarzi sunumun ege-
menligine direnme konusunda devletin rolii ne idi? Devlet giiglii
yabanai ¢ikarlar kargisinda ulusal sinemanin tarafsiz koruyucusu
mudur ya da dolaysiz olarak onlarla igbirligi halinde midir? Ugiincii
Diinya sinemalar: yerel pazari nasil fethedebilir? En etkili dagitim
stratejileri hangileridir? Hangi sinema dili en uygundu? Prodiiksi-
yon yontemleri ve estetik arasindaki iligki ne idi? Ugiincii Diinya
sinemas: seyircisinin aligagelmis oldugu Hollywood’un devamlilik
kodlarina ve yapim degerlerine 6ykiinmeli midir? Veyahut siirekli
olmayan ve “agligin estetigi” ya da “¢opiin estetigi” gibi popiilizm
kargit1 bir estetikten yana tavir alarak kokiinden Hollywood esteti-
ginden radikal bir bigimde ayrilmali midir? Sinema yerel popiiler
kiiltiir formlarini ne dereceye kadar igermelidir? Filmler ne 6l¢iide
yanilsama kargiti, anlatim kargiti, muhtesemlik kargit1 ve avangard
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olmalidir? (Bu son soru ayni: zamanda Birinci Diinya avangardlari
tarafindan da sorulagelmisti.) Ugiincii Diinya sinemacilar1 (genel-
likle orta-siniftan entelektiieller) ile temsil ettiklerini 6ne siirdiik-
leri “halk” arasindaki iligki ne idi? Vekaleten halk adina konugan
kiiltiirel 6nciiler mi olmahlar? Popiiler kiiltiiriin onu 6ven sozciileri
mi olmalilar ya da bu kiiltiiriin yabancilagtirmalarina kars1 boyun
egmeyen elestirmenler mi?

Ne yazik ki belki de Ugiincii Diinya entelektiiellerinin sade-
ce “yerel” sorunlar dile getirebilmeleri varsayim yiiziinden ya da
makaleleri ¢ok agik sekilde politik ve programatik oldugu igin bu
¢aliyma biitiinii nadiren “evrensel” —~Avrosantrik olarak okuyun- si-
nema teorisi tarihini gekillendiren bir boliim olarak goriildii.



Yapisalciligin Ortaya Cikisi

Yapisalcilik ad1 verilen entelektiiel akim Ugiincii Diinyadaki bu
kipirtilarla ilintili idi. Hem yapisalcilikhem de iigiincii diinyacihigin,
Avrupa modernizminin altin1 oyan Yahudi soykirimi (ve Fransada
Vichy’nin Nazilerle igbirligi yapmasi) ve savas sonrasinda Avrupa
imparatorluklarinin dagilmas: gibi bir dizi olayda uzun siiren tari-
hi kékenleri vardu. Bityiik “teori” teriminin Ugiincii Diinya sinema
teorisiyle nadiren baglantilandirilmasina ragmen iigiinii diinyac
diisiinme seklinin Birinci Diinya teorisi izerinde reddedilemez bir
etkisi vardi. Baz1 diizeylerde yapisalcilar, somiirgecilik kargit1 diigii-
niirlerin bir siiredir soyledikleri seyi sistemlestirdiler. Semiyotigin
sag kanadi denilebilecek kisiler tarafindan gergeklestirilen “dogalh-
gin1 bozmak™la ilgili yikic1 galigmanin -6rnegin Roland Barthes’in
Paris Match’in kapak resmindeki siyahi askerin Fransiz bayragim
selamlamasinin somiirgeci yansimalar ile ilgili meshur analizi-
ana meselesi tamamen Aimé Cesaire (Discourse on Colonialism,
1955) ve Frantz Fanon (Yeryiiziiniin Lanetlileri, 1961) gibi Ugiincii
Diinya Frankofon somiirgecilik kargitlar1 tarafindan gergeklestiri-
len Avrupa’nin ana-anlatimlarinin digsal elestirisi idi. Soykirim, s6-
miirgelerden ¢ekilme ve Ugiincii Diinya devriminin hemen sonra-
sinda Avrupa diinyaya karg1 bir model olma konusundaki ayricalik-
Ii konumunu kaybetmeye bagladi. Ornegin Lévi-Strauss’un yeni bir
antropoloji i¢in biyolojik olandan dilsel modellere 6nemli doniigii-
niin nedeni antisemitizm ve somiirgeci irk¢ilikla lekelenen biyolo-
jik antropolojiye kars1 duydugu duygusal hosnutsuzluktu. Aslinda
somiirgelerin bagimsizlastirilmas: ortaminda Race and Historyde
(1952) [Irk ve Tarih] toplanan galigma Lévi-Strauss'tan UNESCO
tarafindan istenmigti. Burada Fransiz antropologlar medeniyetlerin
her tiirlii 6zcii hiyerarsisine karsi ¢iktilar.

Hem yapisalct hem de postyapisalct akimlar, bu anlamda
Avrupa’nin kendi igindeki 6zelestiri ve hakiki mesruluk krizi ani
ile gakigir. Ornegin Derrida’nin “referans verilen normatif kiiltiir”
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olarak Avrupa’yr merkezden ayirmasi agik¢a daha 6nce Fanon'un
Yeryiiziiniin Lanetlileri'nde Avrupa’yr merkezden ayirmasi ayirma-
sina borgludur. Dahasi, yapisalciligin ve postyapisalciigin 6nemli
diigiiniirlerinin pek ¢ogunun biyografileri Ugiincii Diinya olarak
adlandirilan sey ile baglantilidir: Lévi-Strauss Brezilyada antropo-
loji ¢aliymalar1 yapmug; Foucault Tunus'ta ders vermis; Althusser,
Cixous ve Derrida, her biri Bourdieu’nun da antropolojik saha ¢a-
lismalarim gergeklestirdigi Cezayirde dogmustur.

Sinema baglaminda, beseri bilimlerin yontemlerinin uygulan-
masi, daha erken donem sinema elestiri okullarinin izlenimsel,
oznel yontemleri olarak goriilen seye bir giiglitk olusturdu. Bu d6-
nemde film semiyotigi ve onun devami -daha sonra “beyaz perde
teorisi” ya da basitge “sinema teorisi” olarak adlandirildi- analitik
girisimin merkezine geldi. Daha ilk agamada, Saussurecii yapisal
dilbilimi baskin teorik modeli sagladi. Bu pragmatik degisimin
nedenlerini anlamak igin yapisalc1 akimin kékenine dogru téli bir
yola girmek gerekir. Dil, binyilin felsefi diisiincesinin konularindan
biri olmakla birlikte yalnizca yirminci yiizyilda diigiince, sanatsal ve
sosyal praksis ve aslinda genel olarak insan varolusu igin gergek bir
“anahtar”, temel bir paradigma yaratabilir hale gelmisti. Yirminci
yizyil diigiiniirlerinin bilyiik bir kisminin - Pierce, Wittgenstein,
Sapir, Whorf, Cassirer, Heidegger, Bakhtin, Merleau-Ponty ve Der-
rida - projesinin merkezinde insan hayatin1 ve diigiincesini sekil-
lendirmede dil kritik 6nemi olan bir meseledir. Yirminci yiizyilin
metodolojik bir basar1 hikayesi olarak, Saussurecii dilbilimin pren-
siplerinin onciillerine dayanan yapisalc dilbilim, yapilsalcihgin
fazlaca yayginlagmasina neden oldu. Kapsayic1 meta-disiplin ola-
rak semiyotik bu anlamda daha yaygin bir “dilsel d6nii§”iin, Fredric
Jameson’un terimleri ile “her geyi tekrar dilbilimin terimleri ile ye-
niden diigiinme” girisiminin lokal bir gostergesi olarak goriilebilir.!

Film semiyotigi, sadece ¢agdas diigiincenin dilin farkinda olmasi
nedeni ile degil ayn1 zamanda metodolojik 6zbilince olan egilimi,
kendi terimleri ve siireglerinin kritik incelemesi talebi adina “ist-
dilbilimsel” egilimi nedeniyle de bir semptomatik olarak goriilme-
lidir. Cagdas semiyotigin iki 6nemli diigliniirii Amerikali pragma-
tik filozof Charles Sanders Pierce (1839-1914) ve Isvigreli dilbilimci
Ferdinand de Saussuredii (1857-1913). Kabaca es zamanh olarak
ama birbirlerinden bihaber, Saussure “semiyoloji” bilimini Pierce
ise “semiyotik” bilimini kurdu. A Course in General Linguistics’te
(1916) Saussure “isaretlerin yagamini ¢aligan bir bilim”i giindeme
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getirdi, bir bilim ki “isaretleri nelerin olusturdugunu, onlar1 han-
gi kurallarin yonettigini gosterir.” Bu esnada Pierce’in felsefi arag-
tirmalar1 onu ozellikle tiim diigiincenin ve bilimsel aragtirmanin
“dokuma ve egirme”si olarak ele aldig1 sembollerle alakali olmasi
nedeni ile “semiyotik” dedigi yone dogru yonlendirir. (Semiyotik
girisimin iki kelimesi “semiyotik” ve “semiyoloji” genel olarak bu iki
entelektiiel gelenek igindeki ikili kokenle ilgilidir.)

Ancak Avrupa yapisalciigr igin kurucu figiir ve boylece film
semiyotiginin biiylik boliimiinii olusturan kisi Saussurediir.
Saussure’iin Course in General Linguistics kitabi, dilsel diigiince-
de dili yalnizca gergekligi kavramamiza yardimci olan bir seyden
¢ok onu bigimlendiren bir sey olarak goren bir gesit “Kopernik
Devrimi’ni isaret eder.

Saussurecii dilbilim, on dokuzuncu yiizyilin ~Hegel'in tarihsel
diyalektigi, Marx’in diyalektik materyalizmi ve Darwin’in”tiirlerin
evrimi’nde kanitlanan- zamansal ve tarihselle olanla meggalesin-
den uzamsal, sistematik ve yapisala olan ¢agdas ilgiye dogru genel
degisimin bir boliimiinii olugturur. Saussure, dilbilimin, gelenek-
sel dilbilimin tarihsel (artzamanli) yoneliminden dili belirli bir
zamanda islevsel bir biitiinliik olarak géren eszamanl bir yaklagi-
ma dogru uzaklagmasi gerektigini ileri siirdii. Ancak, aslinda eg-
zamanli olani1 artzamanli olandan ayirmak neredeyse imkansizdir.
Gergekten, yapisalciligin geligkileri tarih ve dilin kargihikl st iiste
bindiklerini fark etme konusundaki basarisizhigindan kaynakla-
nir. Ancak yapisalcilarin kendileri igin “ejzamanh” ve “artzaman-
I1” tanimlamalar: béylece goriingiilerin kendilerine dilbilimci ta-
rafindan uyarlanan perspektiften daha az uygulanabilir gériiniir.
Onemli olan vurgunun, kékenlerle ve dilin evrimi ile ilgilenen
tarihsel yaklagimdan, islevsel bir sistem olarak dile verilen yapisal
6neme kaymasidir.

Bir doktrin olmaktan ok bir metot olan yapisalcilik dili ve tiim
soylemsel sistemleri olusturan igkin iliskilerle ilgilenir. Yapisalcili-
g1n ve semiyotigin ¢ogu tiiriinde ortak olan gey kargilikli konugma-
nin yiizeyindeki diizenlemelerden ¢ok, dilin altinda yatan konvan-
siyonlar ve kurallara yapilan vurgudur. Saussure’iin gok iyi tartigtig
gibi dilde “sadece farklar vardir” Saussure, dilin halihazirda insan
anlagina verilen seyleri, kisileri ve olaylar: isaret eden isimlerin du-
ragan bir dokiimiinden ¢ok kavramsal farkliliklarla eslesen fonetik
farklar dizisinden bagka bir sey olmadigin ileri siirer. Dolayisiyla
kavramlar yalnizca ayiricidir, pozitif igeriklerinden ok sistemin di-
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ger terimleriyle ayirici iligkileri tarafindan belirlenir: “En kiymetli
olarak yapisalcilik iginde, boylece, davranig, kurumlar ve metinler
temel iligkiler ag1 baglaminda analiz edilebilir olarak algilanir; iligki
agin1 olusturan o6geler anlamlarini 6geler arasindaki iligkide kaza-
nir.

Yapisalcilik Saussure’iin dil iizerine ¢igir agan ¢aligmasindan
geligse de 1960’lara kadar genis bir sekilde yayilmamgti. Yapisal-
cihigin baskin bir paradigma olugturma siireci gegmisi de kapsa-
yacak sekilde agiktir. Saussure’iin Course’u tarafindan temsil edi-
len bilimsel ilerleme 6ncelikle Rus Bigimcileri ve daha sonra da
bu akimi resmi olarak Pragda 1929'da sunulan “Tez” ile baglatan
Prag Dil Cevresi tarafindan edebi ¢aligmaya transfer edilmigti.
Prag Okulu sesbilimcileri, basta Troubetskoy ve Jakobson olmak
izere, dile Saussurecii perspektiften bakmanin somut verimlili-
gini gosterdi ve boylece sosyal bilimler ve beseri bilimlerde yapi-
salciligin yiikseliginin paradigmasini sagladi. Lévi-Strauss boylece
Saussurecii metodu antropolojide biiyiik bir entelektiiel cesaretle
kullandi ve béylece yapisalcilig bir akim olarak kurdu. Daha 6nce
sesbiliminin sorularina uygulanan analiz tiirlerinin yatkin oldu-
gu benzerlik iligkilerini bir “dil” olarak gorerek, Levi-Strauss ayn1
yapisal-dilsel mantigin tiim sosyal, zihinsel ve sanatsal goriingii-
lere ve yapilara dogru kapsaminin geniglemesini miimkiin hale
getirmisti. Levi-Strauss sesbirimsel sistemleri diizenleyen prensip
olarak ikilik fikrini genel olarak insan kiiltiiriine yaydi. Mitin ku-
rucu ogeleri, dilinkiler gibi sadece aykiriliklar1 olugturma teme-
linde anlagilabilir olan mitler, sosyal pratikler ve kiiltiirel kodlar
gibi diger ogelerle iliski iginde anlam kazamir. 1961'de Collége le
France'in agilis konusmasini yaptig1 zaman Lévi-Strauss kendi ya-
pisal antropolojisini semiyolojinin genis alaninda konumlandirdi.
Lévi-Strauss degiskenlerin ¢oklugu iginde bir sabit arayarak ve bi-
lingli, konusan 6znenin kafasindan tiim siginaklar: uzaklagtirarak
yapisalciligin temelini hazirladi.

Sinema s6z konusu oldugunda yapisal yaklagim, aracin sanatsal
statiisiinii ya da belirli yonetmen veya filmleri yiiceltmekle mesgul
olan her tiirli degerlendirmeci elestiriden uzaklagmay1 ima eder.
1960’larin sonunda auteur-yapisalcilik, janr ve auteurliikten bah-
setmek adina Lévi-Strauss’un mit kavramu iizerine insa edilmigti.
Yonetmenler s6z konusu oldugunda, semiyoloji yonetmenlerin
estetik siniflandirilmasiyla filmlerin genel olarak nasil anlagildi-
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gindan daha az ilgileniyordu. Lévi-Strauss'un Amazon mitlerinin
“yazarlarina” kars: ilgisiz olmas: gibi yapisalcilik da teker teker au-
teurlerin sanatkarhg ile 6zel olarak ilgilenmedi. Auteurizm belir-
li yonetmenlere sanatg1 olarak deger bigerken semiyoloji i¢in tiim
yonetmenler sanatgidir ve tiim filmler sanattir; ¢iinkii filmin sosyal
olarak inga edilmis konumu sanatin igindedir.



Film Dili Sorunu

Kracauer ve Bazin'in klasik sinema teorisinden sinema semiyo-
lojisine olan kayma genel olarak diisiince tarihinde daha genis de-
gisikliklerin aynasi oldu. Sinema semiyolojisi ayn1 zamanda Fran-
s1z kiiltiir kurumlarindaki degisiklikleri yansitir: yiiksek egitimin
genisletilmesi ve yeni boliimlerin ve yeni aragtirma bigimlerinin
agilmasy; Barthes’'in Mythologies’i gibi disiplinlerarasi kitaplar: bas-
maya istekli yeni basimevleri; Ecole Pratique des Hautes Etudes gibi
yeni kurumlar (Barthes, Metz, Genette ve Greimas her biri burada
egitmen olmustu); ve Communications gibi yeni dergiler. Aslinda
1964de Communications’in doérdiincii sayisi, yapisal dilbilimi mo-
delini Barthes’in genis bir arastirma projesi igin bir taslak sunan
“Elements of Semiology” makalesiyle gelecegin program olarak
sundu. Iki y1l sonra (hikiye) “dykiiniin yapisal analizi” iizerine olan
sekizinci say1 onyillarca siirdiiriilebilecek anlatisal bir projenin ger-
¢evesini ¢izdi.

Lévi-Strauss'un ¢aligmasindan hemen sonra, agik¢a dilbilimsel
olmayan alanlarin biiyitk kismi yapisal dilbilimin yetkisi altina gir-
di. Aslinda semiyotigin inceleme adina kiiltiirel gériingiilerin genis
alanlarina eklendigi 1960’lar ve 1970’ler semiyotik “emperyaliz-
min” tepe noktasi olarak goriilebilir. Semiyotik incelemenin konusu
kiiltiirel kodlar ya da gosterge niteligindeki siireglere gore organize
edilmis isaretler sistemi olarak yorumlanabilecek herhangi bir sey
olabileceginden semiyotik analiz daha 6nce ele alinmig ya agik bir
sekilde dilbilimsel olmayan -6rnegin moda ve yemek kiiltiirii- ya
da karikatiir, fotoroman, James Bond romanlar: ve ticari eglence
sinemasi gibi geleneksel olarak edebiyata ya da kiiltiirel galigmalar-
dan daha az itibar goren alanlara kolayca uygulanabilir.

Filmdilbilimsel projenin merkezi sinemanin bir dil olarak konu-
munu tamimlamakti. Metz'in dilbilim ve sinefilligin birlesimi olarak
adlandirdig filmdilbilimciler su tiir sorular: incelediler: Sinema bir
dil sistemi midir (langue [dil]) ya da yalmzca sanatsal bir dil midir
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(langage [dil yetisi])? (Metz'in 1964 tarihli makalesi “Cinéma: langue
or langage?” bu aragtirma akimini baglatan makale idi.) Dilbilimi-
ni sinema gibi “ikonik” bir araci incelemek igin kullanmak megru
mudur? Eger dyleyse, sinemada dilsel isaretlerin karsiligi var midir?
Sinemasal bir isaret varsa, isaret edilen ve isaret eden arasindaki
iligki “gerekeeli” midir dilsel isaretlerde oldugu gibi “keyfi” midir?
(Saussuree gore, sadece isaret eden ve isaret edilen arasinda igsel bag
sergilemeyen tekil isaretler baglaminda degil ayn1 zamanda her dilin
anlam yaratmak adina ses ve hissiyatin devamhligin1 “keyfi bir bi-
¢imde” bolmesi baglaminda da isaret edenle isaret edilen arasindaki
iligki “keyfi'dir.) Sinemanin “ifade sekli” nedir? Peirce terminolo-
jisini kullanirsak, sinemasal isaret ikonik, sembolik ya da dizinsel
veyahut bu iigiiniin bir kombinasyonu mudur? Sinema toplumsal
dilin “ifte artikiilasyon”una (mesela sesin en kiigiik ogeleri olarak
fonemler ve duyunun en kiigiik 6gesi olarak morfemler) es deger
bir ey sunar m1? Paradigma ve sentagma gibi Saussurecii zithklara
benzerlikleri nelerdir? Sinema i¢in normatif bir gramer var midir?
“Kaydiricilar™a [shifters] ve telaffuzun diger isaretlerine denk diisen
seyler nelerdir? Noktalama isaretlerinin sinemadaki e degeri nedir?
Filmler nasil anlam iiretir? Filmler nasil anlagilir? Geri planda me-
todolojik bir mesele gizliydi. Ilgi, 6zcii, ontolojik bir yaklagimdan
¢ok —sinema nedir?- disiplin ve metot sorularina kaydi. Filmin bir
dil olup olmadig (ya da dil gibi oldugu) sorusundan oldukg¢a ayn
olarak sinemasal sistemlerin yapisal dilbilimin ya da bu konudaki
herhangi bagka bir dilbilimin metotlar1 araciig ile aydinlatilip ay-
dinlatilamayacag konusunda daha kapsamli bir sorun vardi.

Halihazirda belirli bir disiplinin analitik araglar1 ile “silahlanmug”
bir alana giren, mazeretsiz bigimde akademik ve sinema elestirisi
diinyas: ile baglantili olmayan biri olarak Metz yeni bir tiir sinema
teorisyeni ornegi oldu. Sinema elestirisinin geleneksel degerlen-
dirmeci dilinden sakinan Metz dilbilim ve anlatimbilimden alinan
teknik kelime haznesini kulland: (anlati, paradigma, sentagma).

Metz ile birlikte Casetti’nin (1999) “ontolojik paradigma” dedi-
gi seyden Bazin tarzinda “metodolojik paradigma’ya gegeriz. Metz
¢aligmalarim agik bir bi¢imde kendinden 6nce gelen Marcel Mar-
tin (1955) ve Frangois Chevassu (1963) ve ozellikle de Jean Mitry
(1963, 1965) yam: sira Rus Bigimcilerinin ¢aligmalar: iizerine inga
etse de bu alana yeni disipliner bir kesinlik getirmisti.

Birkag y1l i¢inde sinema dili lizerine 6nemli baz1 ¢aligmalar ya-
yinlandy; 6zellikle Metz'in Essais sur la signification au cinema (1968;
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1974’te Film Language olarak ¢evrildi), Metz’in Langage et cinema
(1971; 1974’te Language and Cinema olarak gevrildi), Pasolini’nin
Empirismo Eretico (1971'de Fransizca’ya LExperience heretique: lan-
gage et cinema ve 1988'de Ingilizce'ye Heretical Empiricism olarak
cevrildi), Eco'nun La Struttura Assente (The Absent Structure),
Emilio Garroni’nin Semiotica ed Estetica (Semiotics and Aesthetics,
1968), Gianfranco Bettetini'nin Cinema: Lingua e Scrittura (The
Language and Technique of Film, 1968) ve Peter Wollen’in Signs
and Meaning in the Cinema (1969). Her biri bir diizeyde Metz ta-
rafindan ortaya atilan konularla ilgilenmigti. (Giuliana Muscio ve
Roberto Zemignan'in belirttigi gibi Italyan ¢aligmalar genellikle
Fransiz kanallarinca filtrelenmistir).! )

Bunlar arasindan Metz'in Film Language’i en etkili olam idi.
Metz’in temel amaci, kendisinin de tanimladig: gibi ¢agdas dilbi-
limin en ileri kavramlarina kargi, onu test ederek “dilsel metaforun
temeline inmek” idi. Metz’in tartiymasinin geri planinda dilsel ¢a-
hiymanin “konusu” ile ilgili Saussure’iin temel metodolojik sorusu
vardi. Boylece Metz dilin Saussurecii yemada oynadig kavramsal
roliin karsiligin1 sinema teorisinde aradi. Saussuree gore dilbilimsel
incelemenin amac1 mesela dilin ana ogeleri ve bunlarin zamanda
belirli bir noktadaki kombinasyon kurallari ile bir dilin soyut im-
leme sistemi olan soziin (konusma) kaotik ¢oklugundan siyrilmak
oldugu kadar Metze goére de sine-semiyolojinin amaci sinemada
anlamlarin, temel gosterge prosediirlerinin, kombinasyon yaratan
kurallarin heterojenliginden, bu kurallarin “dogal dilller”in iki kat
ifadeye maruz kalmig ayiric1 sistemlerini ne 6lgiide yansittigim gor-
mek adina styrilmakt.

Metz'e gore sinema, en geni§ anlamu ile film-6ncesi (ekonomik
altyapi, stiidyo sistemi, teknoloji), film sonrasi (dagitim, sergileme
ve filmin sosyal ve politik etkisi) ve filmle ilgili (sinemanin deko-
ru, sinemaya gitmenin sosyal ritiieli) olaylar1 da igeren gok boyutlu
sosyo-kiiltiirel bir olgu olarak sinema kurumudur. Bu esnada “film”
lokalize edilebilir bir soyleme, bir metne; bir kutunun igindeki fi-
ziksel nesneye degil daha gok gostergesi olan bir metne referans ve-
rir. Aym zamanda Metz, sinema kurumunun yogun sosyal, kiiltiirel
ve psikolojik anlam yiikiine odaklanmus, sinirlandirilmig séylemler
olarak filmlerin ok boyutlulugunun igine girdiginin altim gizer.
Metz boylece film ve sinema arasindaki ayrimi, simdi sinema semi-
yolojisinin 6zel ve yerinde nesnesi olarak ayrilmig “film” kategorisi
altinda yeniden giindeme getirir. Bu anlamda, “sinematik olan” en-
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diistriden ziyade filmlerin biitiiniinii temsil eder. Metz bir romanin
edebiyata dair ya da bir heykelin heykeltiraghga dair oldugu gibi
filmin de sinemaya dair oldugunu tartigir. Ilki bir tek film metnine
gonderme yaparken ikincisi ideal bir birliktelige, filmlerin biitii-
niine ve onlarin 6zelliklerine referans verir. Boylece filmsel olanin
i¢inde sinemasal olanla kargilagiriz.

Boylece Metz semiyolojinin konusunu kugatir: Saussure igin
s6z'tin dilbilimin uygun konusunu olugturmas: igin fazlaca gok-
bigimli bir konu olmas: gibi filmdilbilimine uygun bir konu ol-
mak i¢in fazla katmanl bir birim olan genis, kurumsal anlamda
sinemanin incelenmesinden ziyade sdylemlerin, metinlerin in-
celenmesi. Metz'in erken dénem g¢aligmalarini yénlendiren soru
sinemanin bir toplumsal dil (dil sistemi) ya da dil (lisan) olup ol-
madigidir. Metz kesin olmayan bir kavram olan ve o giine kadar
baskin gelen “film dili” kavramini bir kenara atarak ise baglar. Bu
baglamdadir ki Metz erken donem sinema teorisi sayesinde agina
olunan sahne ve kelime ve sekans ve ciimle arasindaki karsilas-
tirmay1 inceler. Metz i¢in 6nemli farklar analojinin sorunlarini
giindeme getirir:

1. Sahneler sayica sonsuzdur -kelimelerden farkl olarak (Ciin-
kii prensipte sozciikler sinirhdir.) ancak sinirh sayida keli-
melerden sonsuz sayida tiiretilebilen ifadelere benzer.

2. Sahneler yonetmenin yarattig1 seylerdir, kelimelerden fark-

hdir (Giinkii s6z dagarciginda 6nceden vardir.) fakat yine

ifadelere benzer.

Sahne ¢ok fazla miktarda bilgi ve semiyotik zenginlik saglar.

4. Sahne gergeklestirilmis bir birimdir; farkh olarak kelime
ise konuganin istegine bagh olarak kullanilan, yalmzca sa-
nal bir sozliik birimidir. “Képek” kelimesi herhangi bir tiir
kopegi isaret edebilir ve herhangi bir aksan ve tonlama ile
soylenebilir; ancak bir kopegin filmsel sahnesi en basitinden
bize belli bir agidan belli bir lensle ¢ekilmis, belirli bir boy ve
goriniiste, belirli bir tiir kopegi goérdiigiimiizii anlatir. Yo-
netmen kopek goriintiisiinii arkadan aydinlatarak, flulasti-
rarak ya da baglam digina diisiirerek “sanallastirabilir” elbet-
te; ancak Metz'in genel noktasi sudur: Sinemasal sahne bir
soz ya da sézceye (“Burada biiyiik bir kopek olarak gériinen
arkadan aydinlatilmug, siliiet haline getirilmis goriintii”) bir
kelimeden daha yakin bir benzerlik kurar.

w
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5. Sahneler kelimelerden farkh olarak sentagmatik zincirde
a7n1 yerde vuku bulmug olabilecek diger sahnelerle paradig-
matik bir kargilagtirmayla anlam kazanmaz. Sinemada sah-
neler anlamsiz olabilecek kadar ucu agik olan bir paradig-
manin bir pargasini olugturur. (Saussurecii emada isaretler,
ornegin bir ciimledeki zamirler takimi, “karsilastirilabilir
olasiliklarin” sanal, “diisey” setinden segimlerle ilgilenen pa-
radigmatik ve bir anlam ifade eden biitiin igerisinde yatay,
birbirini takip eden diizenleme ile ilgilenen sentagmatik iki
gesit iligki igine girer. Paradigmatik operasyonlar se¢me ile
alakali iken sentagmatik operasyonlar birbiri ardina bagla-
ma ile alakahdir.) .

Metz, sahneler ve kelimeler arasindaki bu benzemezliklere ge-
nel olarak aragla ilgili bir benzemezlik ekler: Sinema bir kod olarak
genis ¢apta kullanilabilir bir dil olugturmaz. Belirli bir yasta, Ingi-
lizce konugan herkes Ingilizce’nin kodunu égrenmistir ~ciimleler
kurabilir- ancak filmsel s6zceler iiretme becerisi yetenege, egitime
ve erisime baghdir. Diger bir deyisle, bir dili konugmak sadece onu
kullanmaktir; ancak sinematik dili “konusmak” her zaman, bir dii-
zeyde, onu kesfetmektir. Elbette bu asimetrinin tarihsel olarak be-
lirlenmis oldugu ileri siiriilebilir; tiim yurttaglarinin sinema yapim
kodlarina erigebilecegi, gelecek bir toplum varsayilabilir. Ancak
bizim bildigimiz anlamda toplumda Metz’in ileri siirdiigii nokta
gegerli kalmalidir. Buna ek olarak sinemasal dilin karsisinda dogal
olanin artzamanhhiginda temel bir fark vardir. Sinemasal dil ani bir
bigimde yenilikgi estetik siiregler (6rnegin Yurttas Kane gibi bir fil-
min giindeme getirdigi gibi) ya da zoom ya da steadicam gibi yeni
teknoloji ile miimkiin hale gelen prosediirlerle yeni bir yone dogru
evrilebilir. Dogal dil ise daha giiglii bir duraganlik gosterir ve birey-
sel yaraticilik ve inisiyatife daha az agiktir. Sinema ve dogal dil ara-
sindaki benzerlik sinema ve resim ya da edebiyat gibi diger sanatlar
arasindaki benzerlikten daha azdir -kald1 ki Picasso ya da Joyce'un
devrimci estetik siiregleri tarafindan da aniden etkilenebilir.

Metz sinemanin bir dil sistemi olmadigy, bir dil oldugu sonu-
cuna vardi. Film metinlerinin, sinema planh olmayan isaretlerden,
minimal birimlerden ve gifte artikiilasyondan yoksun oldugu igin
temel tegkil eden bir dil sistemi tarafindan olusturuldugu diigiinii-
lemese de en azindan dil benzeri bir sistematik sergilerler. Sinema
dili a priopri bir sozliik ya da s6z dizimine sahip olmasa da yine
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de bir dildir. Metze gore, materyali tanimlayan onun iginde anlam-
landirmanin kendini ortaya gikardig1 Hjelmslevci bir terim olarak,
“ifade arac1” baglaminda ya da Barthes'in Elements of Semiologyde
“tipik isaret” dedigi sey baglaminda tanimlanan her tiir biitiinliige
“dil” denebilir. Ornegin yazinsal dil ifade araci yazmak olan bir me-
sajlar dizisidir. Sinema dili, anlatim arac1 bes kanaldan ibaret olan
mesajlar dizisidir: hareket eden fotografik goriintii, kaydedilmis fo-
netik ses, kaydedilmis giiriiltiiler, kaydedilmig miizik sesi ve yazilar
(jenerik, arayazilar, sahnedeki yazilh malzemeler). Kisaca sinema
sadece genig metaforik anlamda degil aynmi1 zamanda sanatsal bir dil,
ozel kodlar ve siralama prosediirleri tarafindan karakterize edilmis,
anlam katan bir pratik ya da s6ylem, belirli bir anlatim aracina da-
yanan bir mesajlar dizisi olarak da bir dildir.

Erken dénem tartigmalarin gogu Andre Martinet’in minimal ses
birimlerinin (fonemler) ve minimal duyu birimlerinin (morfem-
ler) “sifte artikiilasyonu” kavrami baglaminda minimal birimler ve
onlarin artikiilasyonlar1 sorusu etrafinda toplanmigtir. Metz'in fil-
min gifte artikiilasyondan yoksun oldugu argiimanina cevaben Pier
Paolo Pasolini sinemanin, “sinemeler” [cinemes] (fonemle analoji
kurarak) ve goriintii-igaret (morfemlerle analoji kurarak) ile kendi
gifte artikiilasyonuyla “gergekligin dili"ni olugturdugunu ileri siir-
dii. [Pasolini sinema teorisinde “im-sign” image-sign yani “goriintii-
isaret” ¢.n.] Sinema dilinin minimal birimi Pasolini'ye gore ¢ekim-
de gergek diinyayi isaret eden birgok nesne tarafindan olusturulur.
Pasolini igin goriintii-igaretlerin dili hem inamilmaz derecede 6z-
nel hem de inanilmaz derecede nesneldir. Filmsel bir ¢ekimde res-
medilen nesneler olan sinemeler gibi filmin minimal birimlerinin
oldugunu varsayar ancak bunlar fonemlerden farkli olarak sayica
sonsuzdurlar. Sinema gergekligin sembollerini inceler ve yeniden
sahiplenir. Eco’ya gore nesneler ikinci artikiilasyonun ogeleri ola-
maz ¢iinkii halihazirda anlaml 6geler olusturmuglardir.

Hem Eco hem de Emilio Garroni, Pasolini’nin “semiyotik naif-
ligini” insan eli ile yapilmig kiiltiirel eseri dogal gergeklikle karigtir-
dig1 igin elestirmiglerdir. Ama yakin dénem analistlerin bir kismi
Pasolini’nin naif olmaktan uzak oldugunu; aslinda ger¢ekten kendi
¢agdaslarinin oniinde oldugunu ileri siirdiiler. Teresa de Lauretis
i¢in Pasolini naif degil daha ok kéahin gibidir, sinemanin “sosyal
gergekligi iiretme’deki roliinii 6nceden gormiistiir (a.g.e., 5.48-9).
Patrick Rumble ve Bart Testa’nin isaret ettigi gibi Pasolini yapisal-
ciig1 Bakhtin, Medvedev ve digerleri ile birlikte yalnizca bir araci
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olarak gordii. Giuliana Bruno igin Pasolini Eco'nun ¢izdigi tablo-
daki gibi naif bir digiiniir degildir; hem gergeklik hem de filmsel
temsiliyeti tutarsiz ve geliskili gormiistiir. Sinema ve diinya arasin-
daki iliski bir geviri iliskisidir. Gergeklik, Pasolini'nin “ger¢ekligin
yazihi dili” dedigi, filmin goriintiilerin sylemine ¢evirdigi “seylerin
soylemi’dir. Bakhtin ve Voloshinov gibi Pasolini de soz ile dilden
daha fazla ilgileniyordu (bkz. Bruno, Rumble ve Testada, 1994).

Pasolini aym zamanda sinema ve edebiyat arasindaki ben-
zerlikler ve benzemezlikler konular: ile de ilgileniyordu. Yeniden
islenmis sozli s6ylemin yazili hali gibi sinema insan jest ve hare-
ketlerinin ortak mirasini yeniden igler. Pasolini “siirin sinemasi”n
“diizyazinin sinemasi”na tercih etti. [lki hayal giicii kuvvetli, diigsel,
yazarin ve karakterin harmanlandig: deneysel bigimde 6znel sine-
may1 ¢agristirirken ikincisi ise zaman-uzamsal devamhiligin klasik
konvansiyonlar: iizerine kurulmus sinemay1 ¢agristirdi. Pasolini
Empirismo Eretico adh kitabinda sinemada “6zgiir, dolayl sdylem”
kavramlarini da tartigir. Edebiyatta “le style indirect libre” [serbest,
dolaysiz stil ¢.n.] Flaubert gibi bir yazarda, dolayl temsiliyet vasita-
styla “Emma diigiindii” gibi zamirlerin “Ispanyada olmak ne muh-
tesem!” gibi direkt temsiliyete doniigmesi araciligiyla 6znellikle bag
edilmesine gonderme yapar. Sinemada, yazarin karakter ile belirsiz
bir sekilde harmanlanmasina gosterken iislupsal yayilmaya isaret
eder; burada karakterin nesnelliginin iislupsal virtiidzliik ve deney
arasinda bir sigrama tahtasi haline gelir.

Sinema iizerine galigmalari, genel olarak dillestirilmis artikiilas-
yonlar iizerine ¢aligmalarinin bir pargasi olan Umberto Eco sine-
mada gifte artikiilasyonu iiglii artikiilasyon adina reddetti: birincisi,
ikonik figiirler; ikincisi, anlambirimciklerle [semes] birlestirilmis
figiirler ve ug¢iinciisii, “kinemorfes” iginde birlestirilmis anlambi-
rimcikler. Bu esnada Garroni, Metz'in yanls soruyu sordugunu
ileri siirdii: Dogru soru filmsel/ sanatsal mesaja temel olugturan he-
terojenlik ile ilgilidir. Bettetini bir yanda sinemasal “ciimle” ve diger
yanda teknik birimlere (kadraj, ¢ekim) dayanan ifte artikiilasyo-
nu tercih etti. Film dilinin ayricalikh birimi olarak “ikoneme’den
bahsetti. LIndice del Realizmoda (The Index of Realism) Bettetini
Pierce’in iigliigiini, imin ii¢ boyutunu da barindiran sinemaya uy-
guladr: dizinsel, ikonik ve sembolik. Bettetini sinemanin minimal
gosterge biriminin, yani “sineme” ya da “ikoneme”nin filmsel go-
riintii oldugunu ve bunun kelime ile baglantii olmadigini ancak
ciimle ile baglantili oldugunu 6ne siirdii. Peter Wollen da Signs and



126 SINEMA TEORISINE GIRIS

Meaning in the Cinema’da (1969) Saussurecii im kavramlarinin “es-
tetik nigleri” bir bilgisayardan ve bu tiirden imlerin diizenli olmayan
uygulamasindan ¢ikan bir arag i¢in ¢ok fazla kat1 oldugunu yazdu.

Metze gore sinema, kendini bir anlatim olarak organize ederek
ve boylece gosterge siiregleri biitiinii iireterek bir séylem haline gel-
di. Warren Buckland’in belirttigi gibi Saussure’iin gosteren/goste-
rilen arasindaki “rastlantisal” iligkisi bagka bir diizleme aktarilmig
gibiydi -tek bir goriintiiniin rastlantisalligi degil ama daha ¢ok bir
olay orgiisiiniin, ham olaylar iizerine yiiklenen ardigik paternin
rastlantisalligl. Burada yagamin hikayeler anlatmadigina dair Sart-
rec1 gorisin izlerini buluyoruz. Metz'e gore film ve dil arasindaki
gergek benzerlik onlarin ortak sentagmatik dogalarina dayanur. Bir
goriintiiden iki goriintiiye gegerek film dil haline gelir. Hem dil hem
de film pragmatik ve sentagmatik operasyonlar araciligiyla séylem
olusturur. Dil ciimle olusturmak icin sesbirim ve anlambirimleri
seger ve birbirine baglar; sinema “sentagma”, dgelerinin semantik
olarak etkilesim halinde oldugu anlatimsal otonomi birimleri olug-
turmak i¢in goriintii ve sesi seger ve birbirine baglar. Higbir resim
tamamen bagka bir resme benzemezken, hikayesi olan filmlerin
¢ogu temel sentagmatik figiirleri, zamansal ve mekansal iligkilerin
siralanmasi baglaminda birbirine benzer.

The Grand Syntagmatique [Biiyiik Sentagmatik], Metz’in temel
sentagmatik figiirlerin ya da anlati sinemasinin zaman-uzamsal si-
ralamasini izole etmek igin yaptig1 bir girisimdi. Bu, sinemaya 6zel
goriintii ve ses, ¢ekim ve montaj gibi gostergelerden ziyade pek
¢ogu tiyatrodan alinmig film terminolojisinin meshur belirsizligi-
nin perde arkasina karg1 “sinema kendisini anlatimsal bir séylem
olarak nasil kurar?” sorusuna cevap olarak 6nerilmisti. “Sahne” ve
“sekans” gibi terimler az ¢ok doniigiimlii olarak kullanilmig ve en
heterojen ol¢iitler iizerine kurulmustu. Bazen siniflandirma, film-
sel soylemin kesin artikiilasyonlar1 ¢ok az dikkate alinarak ve aym
eylemin (6rnegin bir diigiin sahnesi) farkh sentagmatik yaklagim-
larla yorumlanabilecegi gormezden gelinerek, tanimlanan eylemin
(“veda sahnesi”) ya da mekanin (“mahkeme sekansi”) belirlenmig
biitiinliigiine dayanir.

Metz, Biiyiik Sentagmatigi olusturmak igin paradigma/ sentag-
ma ayrimin1 daha kapsaml bir ikilik olusturan ya-ya da metodu
ile -“bir sahne ya siireklidir ya da degil”- birlikte kulland1. Biiyiik
Sentagmatik zaman ve mekanin anlat1 sinemasinin boliimleri igin-
de kurgu aracihgiyla farkh gesitlerde siralanabilme yontemlerinin
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bir tipolojisini olugturur. Yer degistirmenin ikili bir yontemi kul-
lanarak (yer degistirme testleri gosteren diizeyindeki bir degisik-
ligin gosterilen diizeyinde de bir degisiklige yol agip agmadigin
kesfetmekle ilgilidir). Metz toplam alt1 tiir sentagma olusturmustu
(1966da yayinlanan Communicaitonsdaki versiyonda), daha son-
ra sekize ¢ikard1 (1968de Essais sur la signification au cinemadaki
versiyonda ve aymi zamanda Film Language'daki versiyonda). Sekiz
sentagma sunlardir:

1.

Otonom sahneler (tek bir plandan ibaret sentagma), (a) tek-
¢ekim sekansi ve (b) dort tiir dolgu: anlaticist olmayan dolgu
(hareketin kurgusal diinyasina digsal 6lan nesneleri sunan
tek bir gekim), yer degistirmis anlaticist olan dolgu (“gergek”
anlatisal gériintii; ama zamansal ya da mekansal olarak bag-
lam dis1), 6znel dolgu (anilar, korkular) ve agiklayict dolgular
(izleyici igin olaylar1 agiklayan tek plan gekimler).

Paralel sentagma: Zamansal ya da mekénsal agik bir iligki
icinde olmayan iki alternatif motif, zengin ve yoksul, kasaba
ve sehir gibi.

Parantez sentagma: Zamansal ardigiklik olmadan, genellikle
bir “kavram” etrafinda diizenlenmis, belirli bir siralamadaki
gergekligin tipik 6rnekleri olarak verilmis kisa sahneler.
Tamimlayici sentagma: Mesela bir eylemi konumlandirmak
i¢in kullanilan, mekansal birlikteligi akla getiren, art arda
gosterilen nesneler.

Doniisiimlii sentagma: Takip eden ve edileni doéniigiimli
gosteren bir kovalamaca gibi zamansal e;zamanlilig: diigiin-
diiren anlatimsal gapraz-kurgu

Sahne: Gosterilenin (ima edilen anlat1) teatral sahnede oldu-
gu gibi devamli ancak gosterenin farkl: gekimlere boliinmiig
oldugu, ¢atlaklar ya da kirilmalar yokmus gibi algilanan za-
man-uzamsal devamlilik.

Boliimlerden olusan sekans: Genellikle zamanin sikigtirilma-
sin1 gerektiren, belirtilen kronolojik bir gelisme iginde sah-
nelerin sembolik bir 6zeti.

Siradan sekans: Eylem eliptik olarak ele alinir, boylece
onemli olmayan detaylar zamanda ve mekéanda sigramalarla
devamhilik kurgusu ile maskelenerek elenir.

Biiyiik Sentagmatik ile ilgili say1s1z teorik problemin envanterini
yapmanin yeri burasi degil (kabul gérmiis bir elegtiri i¢in bkz. Stam
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ve digerleri, 1992). Metz’in baz1 sentagmalarinin konvansiyonel ve
iyi olugturulmus —6rnegin doniisiimlii sentagma geleneksel olarak
anlatimda ¢apraz kurguya tekabiil eder- oldugunu digerlerinin ise
daha yenilik¢i oldugunu séylemek yeterli olacaktir. Ornegin pa-
rantez sentagma, gergekligin belirli bir diizeninin tipik drnekleri-
ni onlar1 kronolojik olarak baglamadan sunar. Televizyon durum
komedilerini agan gorsel-isitsel logolar (6rnegin Mary Tyler Moore
Show'da Mary Richards’in hayatinin bir giiniinde tipik aktiviteleri
gosteren baslangi¢ montaj-boliimii) parantez sentagma olarak go-
rilebilir. Benzer sekilde, Godardin A Married Woman filminin
agiliy sahnesinde iki sevgilinin yatakta pargali ¢ekimleri “cagdas
zinanin” tipik bir 6rnegini sunar; aslinda bu sekansin amagsallik-
tan ve bir tepe noktasindan yoksun olmasi Brechtgi erotiklestirme-
me stratejisinin bir boliimiinii olugturur, erotizmin “parantez igine
alinmasi’dir. Ciddi sayida parantez sentagma igeren filmlerin ¢o-
gunun Brechtgi olarak karakterize edilebilir olmas: tesadif degil-
dir; ¢iinkii tam da parantez sentagma sosyal anlamda “tipik” olani
temsil etme konusunda o6zellikle iyi donanmigtir. Godard’in savas
hakkindaki Brechtgi oykiisii Les Carabiniers, egemen sinemanin
dramatik ¢atiymaya kars1 geleneksel yaklagimi iginden filmin siste-
matik yapibozumunun bir pargasi olarak parantez sentagmay kul-
lanir. Parantez sentagmalarin tipik olana yaptiklar1 vurgu -burada
savagin davranigsal tipik halleri- igsel olarak, politik yéonetmenlerin
sosyal ve genellestiren niyetlerine uygundur.

Kendi metodunun bir érnegi olarak Metz Adieu Phillipine fil-
minin 83 otonom boéliimiine sentagmatik analiz uygular. Ancak
Metz’in metodolojik sinirlamalarinin degerlendirilmesi diigiiniil-
diigiinde, sentagmatik analizinin sinemanin en ilging 6zelliklerinin
¢ogunu ele almadig: goriiliir: sinemanin TV ortamini resmetmesi;
sahnede, sik goriillen TV monitérlerinin zamansal veya mekansal
imalary; ig¢i sinif1 tavirlar ve karakterlerin aksani; Cezayirdeki sa-
vag (kahramanin katildig1); 1960’larin Fransa'sinda cinsiyet rolleri
ve flort. Dilsel analiz bitirildiginde, Bakhtinci diller isti, tarihsel
olarak konumlandirilmig bir s6zce olarak film analizine duyulan ih-
tiyag yliziinden neredeyse diger her sey soylenmeyi beklemektedir.
Ancak Metz, Biiyiik Sentagmatik’i, onu elestirenlerin atfettiginden
daha agirbagh bir modda, goriintii simiflandirmanin ana gegsitleri-
ni olugturmanin ilk adimi olarak énermistir. “Her ey s6ylenmeyi
beklemektedir” itirazina kars: ilk cevap bilimin kendi dogasinda
bir uygunluk prensibini segmek oldugu olabilir. Biiyiik Kanyondan
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jeolojik katman baglaminda, Hamlet'ten s6zdizimsel fonksiyonlar
baglaminda bahsetmek, Biiyiikk Kanyon'u deneyimlemenin ya da
Hamlet okumanin 6nemini ya da bunlara duyulan ilgiliyi azaltmaz;
ancak yine de bu jeoloji ya da dilbilimin ige yaramaz oldugu anla-
mina gelmez. Ikinci olarak da bir filmde anlamlandirmanin tiim
diizeylerine génderme yapma ¢aliymasi metinsel analizin gérevidir,
sinema teorisinin degil.

Language and Cinemada Metz, Biiyiik Sentagmatik’i tarihsel ola-
rak sinirlandiridmig filmler biitiiniiniin iginde kurgunun bir alt kodu
olarak yeniden tanimlady; mesela 1930’larda sesli sinemanin yerini
pekistirmesinden stiidyo estetigi krizine ve 1960’larda farkl Yeni
Dalga’larin ortaya ¢ikigina kadar ana akim anlatisal gelenek. Agik-
¢a bu noktaya kadar en sofistike bigimde gelistirilmis olan Metz’in
semasl, daha sonra (sayisiz metin analizine) uygulandi ve daha son-
ra Chomskici perspektifin doniigiimlii gramerinden Michel Colin
tarafindan yeniden sekillendirildi (bkz. Colin, Bucklandda, 1995).
Sinema teorisi yine de Biiyiik Sentagmatik’te sorulan sorulara daha
sofistike, Metz’in galiymas: ile diger akimlar sentezleyebilecek bir
yaklagimi kullanabilir; Bakhtin'in sanatsal metinlerde “zamansal ve
mekansal iligkilerin igsel baglantililig1” olarak imal kavrami krono-
top, Noel Burch’un sahneler arasindaki zamansal ve mekénsal ar-
tikiilasyonlar iizerine ¢aliymasi, Bordwell'in klasik sinema iizerine
¢alismasi ve Genette'in sinemaya aktarilabildigi 6l¢iide anlatibilimi.

Metz daha sonra el altindan ana akim anlat1 sinemasina ayrica-
lik vermekle ve avangard, belgesel gibi formlar1 marjinalize etmekle
elestirildi. Bakhtinci diller iistii formiilasyon Saussurecii gelenekte-
ki sine-semiyologlar1 en bagindan tek bir (sinemasal) dil kavramini
reddederek bir siirii sorundan kurtarabilirdi. Gagdas toplum-dil-
bilimselcileri 6nceleyen Bakhtin tiim dillerin normatiflestirmeye
dogru merkezcil baski (tekdillilik) ve diyalektik farklhilagtirmay:
destekleyen merkezkag kuvvetler (¢okdillilik) yaklagimlar: arasin-
daki diyalektik bir etkilesim tarafindan karakterize edildigini 6ne
siirdii. Bu yaklagim klasik egemen sinemay1 kurumsal giiciin des-
tekledigi ve “saglama aldig1”, boylece belgesel, militan sinema ve
avangard sinema gibi bir kisim farkli “diyalektler” iizerinde hege-
monya uygulayarak bir tiir standart dil olarak gérmek igin kiymetli
bir gergeve sagladigin ileri siirdii. Dilleriistii bir yaklagim bu farkh
sinema dilleri ile ilgili daha goreli ve gogulcu olur, merkezi ve bas-
kin olana karg1 marjinal ve kiyida kalmig olana dncelik verirdi.
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Sinemay1 bir sanat olarak megrulagtirma girisiminde teoris-
yenler sinemanin “6zii” konusunda geliskili iddialarda bulundular.
1920’lerin Epstein ve Delluc gibi Izlenimcileri sinemanin fotojenik
6zii igin yar1-mistik bir aragtirma ile yola ¢iktilar. Bu arada Arn-
heim gibi teorisyenler i¢in sinemanin sanatsal 6zii siki bir sekilde
onun gorsel dogas! ile ve boylece de onu sanat olarak imleyen “ek-
siklikleri” (sinirlandiran gergeve, iigiincii boyutun yoklugu vb) ile
baglantiliydi. Kracauer ve Bazin gibi digerleri de sinemanin “ger-
¢eklik ugrasi”ni fotograftaki kokenlerine dayandirdi. Film semiyo-
lojisi de bu uzun soluklu konu ile ilgilendi. MetZe gore “Film bir
dil midir?” sorusu “sinemaya 6zgii olan nedir?” sorusundan ayrila-
mazd1. Film dilinin uygun algisal 6zellikleri sinemayi diger sanat-
sal dillerden ayirt etmemize yardimc oldu; 6zelliklerden birinin
degismesi ile dil degisir. Ornegin sinema Fransizca ya da Ingilizce
gibi dogal dillerden daha yiiksek ikoniklik faktériine sahipti (Tabii
gizimsel ya da hiyeroglif dilllerin olduk¢a ikonik oldugu tartigila-
bilir). (Genellikle) tekil goriintii iireten fotograf ve resimden farkli
olarak filmler ¢oklu goriintiilerden olusur. Statik gazete karikatiir-
lerinden farkh olarak filmler kinetiktir. Yani Metz’in yaklagimi film
dilinin ona 6zgii gésterme prosediirlerini agiga kavusturmay igerir.
Sinemanin 6zel anlatim materyallerinden bazilar1 diger sanatlarca
da paylasilir (ancak her zaman yeni bir konfigiirasyonda) ve bazi-
lar1 da yalnizca sinemaya 6zgiidiir. Sinemada, sinemasal anlatimin
kendi maddi araglar:1 (kamera, film, 1s1klar, kanallar, ses stiidyosu)
ve kendi gorsel isitsel siiregleri vardir. Bu “anlatimin araglar1” soru-
nu evrilen teknolojiler konusunu da beraberinde getirir. IMAX bir
gosteri midir ya da CD-ROM bir anlati midir ya da video art hala
sinema midir?

Metz’in sinema-dilbilimindeki en eksiksiz ¢aliymas1 Langage et
cinéma idi. Ilk kez 1971'de Fransizca basild1 ve 1974’te Ingilizce'ye
(korkung bir bigimde) ¢evrildi.' Burada Metz, neyse ki 6zellikle dil-



SINEMATIK OZGOLLOGUN YENIDEN DEGERLENDIRILMES| 131

sel yiikten arinmig genis “kod” kavramini hem toplumsal dil hem
de dil kavramlarinin yerine koydu. Metze gore sinema ister istemez
“¢oklu-kodlu” bir aragtir ve (1) “6zellikle sinematik olan kodlar”
yani sadece sinemada ortaya ¢ikan kodlar ve (2) “6zgiin olmayan
kodlar” yani sinema disindaki diller tarafindan paylagilan kodlar
birlikte dokur. Sinemasal dil, pek ¢ok kodu ayiran farklar biitiiniin
tek bir sistem olarak ele alinabilmesi igin 6nceden belirlendigi 6l¢i-
de sinematik kodlarin ve alt kodlarin biitiinidiir.

Metz 6zel ve 6zel olmayan kodlarin konfigiirasyonunu esmer-
kezli daireler seti olarak, sinematik 6zgiillige ayrimci bir yaklagim-
la birlikte tanimlar. Kodlar ¢ok 6zel olandan (i¢ daire; 6rnegin ha-
reketli, goklu goriintiiler olarak filmin tanimiyla baglantil olanlar
—kamera hareketi kodlari, devamlilik kurgusu vb) diger sanatlarla
paylasilan kodlara (yani genellikle anlatisal kodlar1 paylasan) genis
bir bigimde kiiltiirde yay1lmis olan ve higbir sekilde aracin 6zel yak-
lagimlarina ya da genel olarak sanatlara bile bagh olmayan kodla-
ra kadar (6rnegin cinsiyet rollerinin kodlar1) bir ¢esitlilik gosterir.
Mutlak bir 6zgiilliikten ya da 6zgiil olmama halinden ziyade 6zgiil-
liigiin derecelerinden bahsetmek daha yerinde olacaktir. Ozellik-
le sinematik kodlarin 6rnekleri kamera hareketi (ya da hareketin
yoklugu), 151tk ve montajdir. Tim filmler kameraya, aydinlatmaya
gereksinim duyar ve kurgu ¢ok minimal diizeyde dahi olsa tiim
filmlerin kurgulanmas: gerekir. Ozel olarak sinematik kodlar ve
sinematik olmayan kodlar arasindaki ayrim agik¢a ve genellik-
le narin ve degisken bir ¢izgidir. Renk goriingiisii tiim sanatlara
aitken 1950’lerin teknikolorunun 6zellikleri 6zel olarak sinemaya
aittir. Dahas1 6zel olmayan dgeler dahi komsu ya da ayn1 anda var
olan, diger “kanallarda’, sinemasal-sdylemsel zincirde aym anda
one ¢ikan diger 6gelerle filmsel e;zamanlilik araciligi ile “sinema-
tiklestirilebilir.”

Her belirli sinemasal kodun iginde sinemasal alt kodlar, genel
kodlarin 6zel kullanimlarini temsil eder. Ornegin izlenimci aydin-
latma, aydinlatmanin bir alt kodudur, tipki dogal aydinlatma gibi.
Tipik kullanimi zamansal ve mekansal boliinmeyi en aza indiren
Bazinci mizansenle kargilagtirilabilir olan Eisensteinci montaj kur-
gunun bir alt kodudur. Metze gore kodlar birbiri ile yarigmaz ancak
alt kodlar yangir. Tiim filmlerin 15iklandirilmasi ve kurgulanmasi
gerekirken, tim filmler Eisensteinci montaji uygulamak zorunda
degildir. Ancak Metz, Glauber Rocha gibi bazi sinemacilarin zaman
zaman birbiri ile geligen alt kodlar, iginde Eisensteinc1 montaj, Ba-
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zinci mizansen ve cinéma vériténin ayn1 sekansta bir gerilimle bir
arada olabildigi “hummali antropolojik bir siiregte” birbirine karig-
tirdigini not eder. Farkl alt kodlar -mesela bir miizikalde Izlenimci
151k ya da bir kovboy filminde bir caz pargasi kullanarak- birbirleri-
ne karg1 kullamilabilir. Metze gore kod olasi permiitasyonlarin man-
tiksal bir hesabidir; alt kod bu olasiliklarin somut ve 6zel kullanimi-
dir ama yine de konvansiyonellestirilmis bir sistemin iginde kalir.
Language and Cinemada kodlara kitabin ilk yarisinda gelistirilen
eklemeli, cinsine gore tasniflenmis bir yaklagim ile kitabin sonunda
gelistirilmis, kodlarin daha aktivist, “yazarvari” kullanimi arasinda
bir gerilim vardur.

Metze gore bir sinema tarihi gesitli kodlarin yaris, birlesme ve
disarida birakma oyununun izini siirebilmelidir. “Textual Analysis
etc.” adh makalesinde David Bordwell, Metz'in analizinin sorunla-
rindan bazilarina isaret eder; Metz'in alt kodlar1 karakterize etme-
sinin “film dilinin evrimi” ve sinema tarihi izerine kabul edilmig
disiincelere gizli bir bagimhiik gosterdigini, bu diisiincelerin alt
kodlarin taninmasina belirtilmemis bir zemin sagladigini ileri sii-
rer. Dolayisiyla Bordwell sinematik alt kodlarin tarihsellestirilmesi-
ni giindeme getirir.? Bordwell tarafindan 6ne siiriilen paha bigilmez
tarihsellestirme kurumsallik ve sanat-tarihi ile sinirlidir; Bakhtin’in
hayatin ve sanatin “derin iiretme serisi” diyebilecegi seyi yani sine-
may etkiledigi siirece daha genis anlamda tarihi igermez.

Metz, Saussureden toplumsal dil/ dil ve Rus Bigimcilerinden
edebi ozgiilliik ya da edebilik izerine vurgular ile sinemasal 6zgiil-
lik sorununu miras almigt. Bu anlamda Metz, (“imlemi parantez
i¢ine alan” ve bdylece metni tarihten ayiran) Saussurecii dilbilimin
birlesik kor noktasini ve (sanatin yalnizca ototelik, otonom nesne-
sini géren) bigimciligin estetigini miras alir. Metz’in bigimciler gibi
“ozgiillik sorununa (biiyiik) keskinlik ve ilke” getirmis oldugu soy-
lenebilirse, bu kor noktalar géz 6niinde tutularak Metz bir sekilde
ozgiil olan ve olmayani, sosyal ve sinematik, metinsel ve igeriksel
olani baglama konusunda daha az beceriklidir. Bu baglamda Bakh-
tin Okulunun bigimcilik elestirisi Metz’in “6zellikle sinematik” ve
daha sonra o6nerdigim gibi (5.199) Kristin Thompson ve David
Bordwell’in “yeni-bigimcilik” kavramlar: ile alakal idi.

Belki de Metz'in galiymasinda daha ¢ok umut vaat eden sey an-
latim araglar1 baglaminda sinemay1 diger ortamlardan ayirma gi-
risimidir. Metz tiyatroda aktoriin fiziksel varligina karsi sinemada
oyuncunun ertelenmis yoklugu, mesela film izleyicisinin paradok-
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sal olarak goriintiiye daha ¢ok “inanmasin1” saglayan “kagirilmig
randevusu” ile sinema ve tiyatroyu birbirinden ayirir. Miiteakip
¢aligmalarinda Metz 6zellikle filmsel gosterenin “hayali” dogasinin
onu bu kadar giiglii, tasarimlarin ve duygularin katalizérii yapan
sey olduguna vurgu yapar (Marshall McLuhan “sicak” ve “soguk”
medya arasindaki zithkla benzer bir seyden bahseder). Metz sine-
ma ve televizyonu da kargilastirir. Teknolojik farklara (fotograf kar-
sisinda elektronik), sosyal statiideki farklara (sinema su anda kut-
sanmig bir alan, televizyonun hala ¢6pliik olmasina hayiflaniliyor),
algidaki farklara (ev igindeki kiigiik ekran kargisinda beyaz, biiyiik
perde, dagilmis dikkate kargin yogunlagtirilmig dikkat) ragmen iki
arag ashinda ayn dili olugturur. Bunlar 6nemli dilsel siiregleri pay-
lagir (6lgek, sesin agilip kapanmasi, jenerik, ses efektleri, kamera
hareketleri vs). Dolayisiyla ikisi birbirine ok yakin komguluk eden
sistemlerdir; ayn1 zamanda digerine ait olan 6zel kodlar olmayan-
lardan ¢ok daha fazla ve ¢ok daha 6nemlidir ve tersine onlar ayi-
ran kodlar, her ikisini de diger dillerden ayiranlardan sayica daha
azdir ve daha az 6nemlidir (Metz, 1974). Metz’in burada ¢ikardig
sonug tartigilabilir olmasina ragmen (6rnegin 1970’lerden bu yana
teknolojinin ve alg1 ortamlarinin evrildigi sdylenebilir) 6nemli olan
farkly, ayiric1 yontemdir: Film ve diger araglar arasindaki benzerlik-
leri ve benzemezlikleri aragtirarak filmin 6zgillagiinii olugturmak
ya da ayirt etmek.



Auteurliik ve Janrlarin Sorgulanmasi

Dilbilimsel merkezli semiyotigin, auteurizmin konumunu de-
gistirme etkisi olmustu ¢iinkii filmdilbilimciler tekil auteurlerin ya-
ratic1 istencinin bir digavurumu olarak sinema ile gok az ilgileniyor-
lardi. Ayn1 zamanda auteurizm yiizeydeki ipuglar1 ve belirtilerden
auteursel kisiligin olusturulmasina dayah bir tiir sistem baglatti, bu
da onu auteur-yapisalcilik adi verilen miinasip bir evlilik ile sonug-
lanan belirli bir tiir yapisalcilikla uzlastirilabilir yapti. Cahiers ve
Sarris modellerinde sik goriilen kisisellik kiiltiiniin altin1 oyan aute-
ur-yapisalcilik tekil auteurleri birey-iistii kodlarin (mit, ikonografi,
mahaller) diizenleyicisi olarak gordii. Stephen Crofts’un belirttigi
gibi auteur-yapisalcilik 1960’larin sonundaki belirli kiiltiirel bir for-
masyondan ortaya ¢ikti. Bu da Londrada yapisalcihigin etkiledigi
sol ve 6zellikle Ingiliz Film Enstitiisi’'niin Egitim Béliimiiniin yap-
tig1 film-kiiltiirel galigma idi. Auteur-yapisalcilik Geoffrey Nowell-
Smith’'in Visconti (1967), Peter Wollen’in Signs and Meaning in the
Cinema (1969) ve Jim Kitses’in Horizons West (1969) ¢alismasinda
orneklenmisti. Auteur-yapisalcilar bir auteuriin etten-kemikten bir
kisi olmasindan ¢ok elestirel bir yap: olmas: fikrine vurgu yaptilar.
Daha derin anlamlarin anahtar olarak, belirli yonetmenlere 6zgi,
tekrarlanan, tarz belirten figiirlere ve ana temalara kargilik gelen,
gizliyapiolusturan zithiklari aradilar. Peter Wollen i¢in John Ford’un
tim eserlerinin agik farklihg: 6rnegin kiiltiir/ doga ikiligine daya-
i -bahge/ el degmemis doga, yerlesimci/ gogmen, medenilesmig/
yabani, evli/ bekar- temel, yapisal kaliplar1 ve zithiklar: saklar. Aute-
ur-yapisalciligin sinemasal 6zgiilliik konusu iizerine sdylenecek gok
sozii yoktur ¢iinkii bu motiflerin ve ikili yapilarin ¢ogu sinemaya
ozel olmaktan ¢ok, kiiltiir ve sanat iginde genis bigimde dagilmigti.

Auteur-yapisalailligin  arasindaki tire isareti kesinlikle stres-
li bir isaret. Auteurizmin romantik bireyciligi ile (John Ford'un
Cheyenneler’i) yapisalciigin kisisel olmayan bilimselciligini bagdas-
tirmanin zorlugunu kamtlamugtir. “Dil auteurii konugur” ve “ideoloji
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6zneyi konusur” diyen giiglii yapisalc1 akimlar genis, kisisel olmayan
“yapilarin” zayif, bireysel “auteur”ii alt etmesini muhtemel hale getir-
mistir. Ayn1 zamanda yapisalcilar ve postyapisalcilar teoriyi sinema-
y1 diger sanatlar tarafindan goktan terk edilmis olan romantizmin
son merkezi olarak formiile ettigi i¢in auteurizmi kiigiik gérmiisler-
dir. Sanatin romantik bakis agis1, sanat1 yansitan bir “ayna”dan ok
anlatimsal bir “lamba” (Meyer Abrams’in ikiligini kullanmak igin)
ve sanatqiy1 da sair-peygamber, mecusi, kahin, goriilemeyen seyleri
goren kimse ve “insanligin kabul edilmemis mebusu” olarak gor-
miiglerdir. Romantizm, sanatkarlig1 son derece biiyiilii, yari-dinsel
bir goriisle gizemli bir “canlilik” ya da “deha’ya atfeder.

Auteur-yapisalcilik tarih zincirinde bizi yapisalciliktan postya-
pisalcihiga gétiiren bir gegis an1 olarak goriilebilir. Hem yapisalcilik
hem de postyapisalcilik yazar nosyonunu metnin yegane kékeni ve
yaratici kaynagi olarak ele alir, yazari bir baglangi¢ noktasindan gok
bir alan olarak goérmeyi tercih eder. “The Death of the Author’da
(1968) [Yazarin Oliimii] Barthes yazar1 yazmanin yan iiriinii olarak
yeniden sekillendirir. Boylece dilbilimsel olarak 6zne/ doniistiiriicii
“ben”in “ben” denilen andan bagka bir sey olmadig gibi yazar da
bir yazma anindan bagka bir sey olmayan bir hale gelir. Barthes’a
gore bir metnin biitiinliigi onun kokeninden degil gittigi yerden
kaynaklanir. Barthes'in ebeligi okurun dogumunu saglamak adina
yazari oldiiriir.

“What is an Author?da (1969) [Yazar Nedir?] Michel Fouca-
ult da yazarin 6liimiinden bahseder. Foucault fikirlerin tarihinin
“bireysellesmesini iireten ¢ag olan on sekizinci yiizyilin kiiltiirel
ortaminda yazarin ortaya ¢ikiginin izini siirdii. Foucault, yazarhig
gelecekte “soylemin yaygin anonimligi”ne yakinda yerini birakacak
olan, zamana bagl, gelip gegici bir yap1 olarak “yazar islevi’nden
bahsetmeyi tercih etti. Sinema yazari, birincil 6zneye yapilan post-
yapisalci saldirinin bir sonucu olarak, metni olusturan kaynak ol-
maktan okuma ve izleme siirecinde yalnizca bir terim, séylemlerin
kesistigi bir mekan, tarihsel olarak olusturulan okuma ve izleme
yontemleri ile bir grup filmin kesigmesinin yarattig1 degisken bir
diizen haline geldi. Bu anti-hiimanist okumada yazar, daha soyut,
“ifade”, “6znellestirme”, “écriture” ve “metinlerarasihk” gibi teorik
anlara aynldi. (Kuskucular, yazarin 6ldiigiine karar veren ayni post-
yapisalci yazarlarin kendilerinin kutsanmig yazarlar, hatta yildizlar
oldugu ve telif ticretlerini toplamay1 asla unutmadiklarina isaret et-
mekte gecikmediler.)
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Ayn1 doénemde, yekpare bir auteur teorisinin sinemanin birbi-
rinden farkh tiim uygulamalarina agiklama getiremeyecegi tartigil-
di. Avangardin partizanlar: auteurizmi 6zel olarak ticari sinemaya
adanmughg, deneysel sinemaya ¢ok az yer birakmasi nedeni ile
elestirdiler (bkz. Pam Cook, Caughiede, 1981). Auteurizm, Mic-
hael Snow ya da Hollis Frampton’un ¢aligmalari ile kargilastigin-
da bocalad1 ve Third World Newsreel veya Grupo Cine de la Base
gibi politik film kolektifleri ile kargilagtiginda ise tamamen yikild.
Aslinda daha kolektif ve esitlik¢i modelleri tercih eden solcu sine-
ma aktivistleri dogal olarak auteurizmi destekleyen hiyerarsik ve
otoriter onermelere kars1 kugkuyla yaklagiyorlardi. Marksistler au-
teurizmin, hangi politik ya da ekonomik kosullar hiikiim siirerse
siirsiin yetenegin eninde sonunda “disar1” gikacag ile ilgili tarihdigt
varsayimini elestirdiler. Ugiincii Diinya elegtirmenleri de auteuriz-
me karigik bir tepki gosterdiler. Glauber Rocha 1963’te soyle yazdr:
“Ticari sinema gelenek ise auteur sinema devrimdir” Ancak Fer-
nando Solanas ve Octavio Gettino auteur sinemay1 (onlarin “ikinci
sinema’s1) politik olarak yatistiric1 ve kolaylikla segilebilir bir ey
olarak alaya aldilar, yerine kolektif, militan ve aktivist olan “Ugiincii
Sinema”y: desteklediler. Feminist analistler de bir taraftan “kame-
ra-kalem” ve “cinéma de papa” gibi mecazi kullanimlarin ataerkil
ve oedipal yapisina isaret edip diger taraftan da Germaine Dulac,
Ida Lupino, Dorothy Arzner ve Agnes Varda gibi kadin auteurlerin
taninmas! noktasindaki miiphemligi ifade ettiler. 1973 kadar erken
bir tarihte Claire Johnston auteur teorisinin 6nemli bir miidahaleye
dikkat gektigini ileri siirdii: “Normatif yonlerinden soyunmus ola-
rak filmlerin yonetmenlerine gore simiflandirilmas: sinema deneyi-
mimizi diizene sokmamizin son derece iiretici bir yoniinii ispatla-
d1” (Johnston, 1973).

Auteur-yapisalcilik donemi janr analizine duyulan yenilenmis
ilgiyi de gordii. Ornegin Wollen'in auteur-yapisalcilik versiyonu kis-
men janr kavramlarina dayali idi. Wollen’in John Ford kiilliyatinda
etkili olan yapilar1 analiz etmesi Ford’un tiim eserlerinin 6nemli
bir kisminin, kendisi el degmemis topraklar/ bahge ikilemine bagh
olan bir janr olan kovboy filmlerinde olustugu gergegi ile kaginil-
maz olarak baglantilidir. 1970’lerde Ed Buscombe, Jim Kitses, Will
Wright ve Steve Neale gibi film analistleri janr teorisinin geleneksel
alanini etkilemek igin yeni yontemler sundular. “The Idea of Genre
in American Cinema’da Buscombe filmlerin ikonografik 6gelerine
daha fazla dikkat edilmesine gagr1 yapti. Buscombea gore gorsel
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gelenekler, iginde hikayenin anlatilabilecegi bir ¢ergeve ya da dii-
zen saglar. Bir janrin “digsal form”™u gorsel ogeleri igerirken -kov-
boy filmlerindeki genis kenarh sapkalar, silahlar, hayat kadinlarinin
korsajlary, tenteli arabalar ve benzeri - “i¢sel bigim”i bu gorsel dge-
leri saglayan aragtir. Yonetmen ikonografinin sagladig: kaynaklari,
onlar1 tamdikliklar ve yenilikleri birlestiren yontemlerle yeniden
birlestirerek harekete gegirir. Buscombe “igsel” ve “digsal” arasin-
daki gerilimi Peckinpah’in at yerine bir devenin gegirildigi Ride the
High Country’si yolu ile gosterir: “Bir kovboy filminde at sadece bir
hayvan degil; bir itibar, seref ve gii¢ semboliidiir. Bu 6zelliklerle at:
bir deve ile yarigtirarak dalga gegilir, iistiine iistliik bir de deve ka-
zanir.” (Buscombe, Grant’ta, 1995, 5.22). i

Jim Kitses Horizons West'te (1970), Henry Nash Smith tara-
findan Virgin Landde onerilen vahsi hayat-medeniyet karsithgin
westerni analiz etmek i¢in kullandi. Kitses, kovboy filmlerini ya-
pilandiran bir siirii zithg (birey-toplum, doga-kiiltiir, yasa-silah,
koyun-biiyiikbag hayvan) gozler 6niine serdi ve ayni zamanda go-
valyevari kodlara, ilk yerlesimlerin tarihi ve diger sinemasal olma-
yan temsillerinin tarihine dikkat ¢ekti. Will Wright'in Sixguns and
Society’si, Vladimir Propp’un halk masallarinda karakter tipleri ve
“sahne islevleri” iizerine olan ¢aliymasindan faydalamir. Wright,
erken donem kovboy filmlerinde kurulan zithklarin daha sonraki
westernlerde ¢ok farkh konfigiirasyonlara doniistiigiinii 6ne siirdi.
Janrda sergilenen mitler, tarihi ve diinyayr okumamiza, korku ve
isteklerimizi, gerginlik ve iitopyalarimiz: belirginlestirmemize yar-.
dimci olur.

“Janr” kelimesi geleneksel olarak en az iki anlamda kullanilmg-
tir: (1) janradaki tiim filmleri katllimci géren kapsayici manada ve
(2) daha sinirlandirilmig, Hollywood “janr filmi” anlaminda, 6rne-
gin daha az prestijli ve daha diisiik biitgeli yapimlar ya da B sinifi
filmler. ikinci anlamu ile janr Hollywood’un endiistrilesmis yapim
modelinin (ve onun taklit¢ilerinin) bir sonucu, ayn1 anda standart-
lagtirma ve farkhlagtirmanin bir aracidir. Janr burada kurumsal
bir gii¢ ve yogunluga sahiptir; stiidyolarin 6zel janrlarda uzman-
lasmasina (6rnegin MGM ve miizikaller) bagh olarak genel bir i
béliimiinii ima ederken her bir stiidyoda, her bir janr sadece uygun
sahnesini degil aym zamanda giindelikgilerini de bulur: senaryo ya-
zarlari, yonetmenler, kostiim tasarimcilari.

Wright ve Kitses'in erken donem ¢aligmalarinda oldugu
gibi Thomas Schatz’in Hollywood Genres (1981) kitab1 da Lévi-
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Strauss’un yapisal gerilimleri ¢6zen sey olarak mitin yapisalci oku-
masi ile aydinlatilir. Yapisalc: ikili zithklar metodunu kullanan
Schatz, Hollywood janrlarim sosyal diizeni yeniden kurmak igin
¢alsanlar (kovboy filmleri, dedektif filmleri) ve sosyal entegrasyo-
nu kurmaya ¢alisanlar (miizikal, komedi, melodram) olarak ayirdu.
Janr, gatigmali bir toplumu biitiinlestirmek igin agk hikayeleri ya da
rakip gruplar arasinda arabuluculuk yapan karakterler aracihig ile
“kiiltiirel ritiiel” olarak islevsellik gosterir.

Kitlelestirilmis montaj hatt iiretimin yalnizca bir belirtisi olarak
film janrlarina bakan Frankfurt Okulu’'na karg1 teorisyenler janri
yonetmen ve izleyici arasinda miizakere edilen bir karsgilagmanin
berraklagmasi, endiistrinin duraganligi ile evrilmekte olan popiiler
bir sanatin heyecaninin bagdastirilmasi olarak gérmeye bagladilar.
Steve Neale kendi adina, janrlarin “endiistri, metin ve konu etrafin-
da dolagan yonelimlerin, beklentilerin ve geleneklerin sistemleri”
oldugunu 6ne siirdi. Alginin dili teorisinden yararlanan Neale her
yeni filmi “tiirsel beklentilerimize dair ufkumuzu” degistiren bir
sey olarak gordii. Rick Altman (1984) hem anlatisal igerik kaygisi
ile “semantik” hem de anlatisal 6gelerin igine yerlestirilmis yapi-
lara odaklanmasi itibar ile “s6zdizimsel” olabilecek bir yaklagim

_igin -pek ¢ok filmin bir janrin sézdizimselligi ile bir bagkasinin
semantigini karigtirarak yenilikler yapabilecegi konusunda uyarida
bulunarak- ¢agrida bulundu. Boylece miizikal, melodrama ile birle-
serek kendini yeniler. Altman boylece bir taraftan fazlaca kapsayici
semantik janr tanimlariyla (6rnegin Durgnat’in kara filmde ¢ilgin-
ca dokiilen “aile agac1”) ve diger yandan da yorumlamalh tanimlari
(6rnegin Shatz’in diizen-entegrasyon ikiligi) ile ilgili problemlerden
kaginmay1 umdu. Onun yerine bir filmin semantik olarak bir egi-
limle ama yine de s6zdizimsel olarak bir bagkasi ile igbirligi yapabi-
lecegini kabul eden, ikili ve tamamlayici bir yaklagim 6nerdi.

Bazi janrlar hem yapimcilar hem de tiiketiciler tarafindan ka-
bul edilen, stiidyo iiretiminin var olan kategorilerini temsil eder-
ken (kovboy filmleri, miizikaller vb), bazilar1 da elestirmenler ta-
rafindan olusturulmus ex post facto [daha 6ncekilere uygulanabilen
¢.n.] yonleri temsil eder. 1940’larda higbir yapima bir kara film
(film noir] yapmak igin harekete gegmemigstir. Bu terimin kendisi
bile Fransiz sinema elestirmenleri tarafindan, gegmise doniik ola-
rak, série noire ile benzerlik kurularak uydurulmugtur. Ancak Body
Heat [Viicut Isis1] zamaninda, janr popiiler bir bigimde kabul edil-
dikten sonra, Lawrence Kasdan bilingli olarak Double Indemnity
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[Cifte Tazminat] filminin yeniden yapiminda “kara efekti” iizerine
¢alisabildi.

Janr analizi bir dizi sorunla sikintili hale gelmistir. Oncelikle ge-
nisleme sorusu vardir. Komedi gibi baz: tiirsel etiketler kullanigh ol-
mak i¢in fazla kapsamli iken bazilar1 da mesela “Sigmund Freud’la
ilgili biyografik filmler” ya da “depremlerle ilgili felaket filmleri”
fazla sinirhdir. Ikinci olarak, normativizm, janr sadece yaraticilik
ve yenilik i¢in bir sigrama tahtasi olarak gérmekten ziyade bir janr
filminin ne yapmasi gerektigi ile ilgili 6n yargili, a priori bir fikre
sahip olma tehlikesi vardir. Ugiinciisii, janr, sanki filmler yalmzca
bir janra aitmis gibi zaman zaman tek par¢a hayal edilen bir sey-
dir. “Janr kanunu” bana gore janrlar arasindaki melezlesmeyi ya-
saklar; ancak klasik Hollywood filmleri bile sadece ticari amaglar
i¢in farkl tiirsel 6zellikleri melezlestirir (bkz. Bordwell ve digerleri,
1985, 5.16-17). Bombay miizikali benzer bir bigimde karakteristik
olarak melodramin giiglii duygulari ile miizikalin sark: ve dansini
ve seyirciyi eglendirebilecek diger herhangi duygusal 6geleri karig-
tirir.! Thomas Elsaesser melodramatik durumlarin tarihsel olarak,
Ingilterede romanin, Fransada dénem filmleri ve benzeri farkl bi-
¢imlerin iginde yer aldigin1 not eder (Elsaesser, 1973 ,5.3).2

Doérdiincii olarak, janr elestirisi genellikle biyolojizm tarafin-
dan kirletilmistir. James Naremore, “janr” kelimesinin etimolojik
kokenlerinin biyoloji ve dogumla mecazi bigimde alakali oldugu-
nu ve bir tiir 6zciliigii destekledigini ileri siirer (Naremore, 1998b,
s.6). Thomas Schatz janrin bir yasgam dongiisii oldugunu, dogum-
dan olgunluga ve parodik bir ¢6kiise dogru gittigini ama aslinda
padoriyi sanat formlarinin en baginda buldugumuzu (mesela ro-
manda Richardson’un Pamela ve Fielding’in Shamela’s1, sinemada
Griffith’in Intolerance’ ve Keaton'un The Three Ages'i) ileri siirer.
Bunlara ek olarak, karnavalvari saygisizhgin uzun yillar siiren
parlak doneminin en az Orta Cag’a kadar geriye gidebilecegi gibi
janrlar yeniden diizenleme i¢in siirekli olarak uygundur. Janr eles-
tirilerinin biyiik bélimi ¢ogu Hollywood merkezlilik, analistleri
Brezilyali chanchada’yl, Bombay miizikali (Bollywood), Meksikan
cabaretera sinemasini, Arjantin tango filmlerini ve Misir'n Leila
Mourad’in oldugu miizikallerini atlarken, Hollywood miizikali gibi
dikkatlerini sinirlandirmalarina neden olan bir yerellik nedeni ile
zorluk ceker.

Analistler Taxi Driver [Taksi $ofori] filminin “gergekten” bir
western oldugunu ya da Nashville’in Hollywood ile ilgili tamamen
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yansitici bir film oldugunu tartigirken, ytizeyde bir janra aitmis gibi
goriinen bir film daha derin bir diizeyde bagka bir tiire ait olabilir,
janrlar gizlenebilir. Zaman zaman analistler janr hatalar: yapabilir;
bazi elestirmenlerin aslinda sevilebilir bir karakterin yoklugu sati-
rin temel 6zelliklerinden biri iken sevilebilir bir karakteri olmadig:
i¢in Dr Strangelove alayci bulmasi gibi yanhslikla bir janra uygun
olan standartlar1 bagka birine uygulayabilir.® Karnavalvari filmler
aslinda “grotesk gergekgilik” adeta temsilin alternatif bir protoko-
liniin bir pargasi iken olumlu goriintiiler sunmadig igin elestiril-
diginde de janr hatalar olusabilir. Filmsel gosterenin ve 6zel olarak
sinemasal kodlarin -kara filmde 15181n, miizikalde rengin, western-
de kamera hareketinin vb- degerlendirmeye alinmas: konusunda
bir basarisizlik, asinematik analiz tehlikesi de vardir.

En iyi durumda, janr elestirisi agiklamaci, diigiinsel bir arag
olabilir: Taksi Soforii filmini bir western ya da Spartacus’i Sosyal
Haklar miicadelelerinin bir alegorisi olarak ele alirsak ne 6grenebi-
liriz? Bu metinlerin hangi 6zellikleri bu tiir bir stratejiyle goriiniir
hale gelir? Asil ciddi niyetlerini bir fasat ya da fars [komedi] ar-
kasina saklayan Santos'un A Very Crazy Asylum’u ya da Forman'in
Fireman’s Ball filmi gibi politik alegorilerde oldugu gibi politik ola-
rak baski olusturan durumlar janrin gizlenmesine neden olabilir.
Janr1 kullanmanin en faydali yénii belki de onu séylemsel bir kay-
nak, yaraticalik i¢in bir sigrama tahtasi olarak gormektir. Boylece
belirli bir yénetmen “al¢ak” bir tiirii segkinlestirebilir, “soylu” bir
tiiril adilestirebilir, tilkkenmis bir tiire yeni enerji enjekte edebilir,
tutucu bir tiire yeni ilerlemeci bir igerik ekleyebilir ya da alay1 hak
eden bir jann giiliinglestirebilir. Boylece duragan bir simiflandirma-
dan aktif, doniistiiriicii operasyonlara gidebiliriz.



1968 ve Sola Doniig

Auteur ve janr teorisi gibi goreli olarak apolitik akimlarla birlikte
daha radikal hatta devrimci teori ¢abalarini da bulabiliriz. 1960’1a-
rin sonunda Birinci Diinya, daha énce Ugiincii Diinyada oldugu
gibi kiiltiirel ve politik cogkuya, Ikinci Diinya Savagi sonunda Naziz-
min yenilgiye ugramasini ve sémiirgeci emperyalizmin savag son-
ras1 ¢oziilmesini takip eden devrimci mayalanmanin sonuglarina
tanik oldu. 1960’larin sinema teorisi daha 6nceki solcu teorilestir-
menin (Eisenstein, Vertov, Pudovkin, Brecht, Benjamin, Kracauer,
Adorno, Horkheimer) ve aslinda siklikla yeniden giindeme alinan
daha dnceki pek ¢ok tartiymanin -sinemada deneysellik iizerine Ei-
senstein-Vertov tartigmasi, gergekgilik ile ilgili Brecht-Lukdcs tar-
tigmasi, kitlesel medyanin ideolojik rolii iizerine Benjamin-Adorno
tartigmasi- basarilarinin iizerine kuruldu.

Annus mirabilis [¢ok giizel olaylarin gergeklestigi y1l ¢.n.] olan
1968 Mayis'inda, 6grencilerin 6nderligindeki ayaklanma neredey-
se Fransada Gaullist rejimi deviriyordu. Bu ¢atiymalarin arka pla-
ninda, Sovyet Komiinist Partisi’nin Stalin’in suglarin kabul etmesi
ve Macaristandaki ayaklanmanin bastirilmasi, 1956da gergeklesen
bu iki olayin tetikledigi bat1 Marksizminin krizi vardi. Genelde
1968, ortodoks komiinist partilerin Stalinist, biirokratik solu gibi
“Eski Sol”un degil, komiinist partileri tuhaf bigimde pasif ve bur-
juvazi ile sug ortag1 olarak goren anti-otoriter, anti-“revizyonist”
sol gibi “Yeni Sol”un bir iiriinii idi. Fakirlik degil bollukla kigkir-
tilan ayaklanma Fransiz Komiinist Partisi'nin onu desteklememe-
si nedeni ile kismen basarisiz oldu. 1968 yili, Kubrick tarafindan
Dr Strangelove’da dahiyane bigimde islendigi gibi iki siiper giiciin
(ABD ve SSCB), MAD’in (mutually assured destruction [karsilikl
garantili yikim]) 6liimciil kucaklagsmasinda mahsur kaldig: soguk
savagin bitisinin baglangicina isaret etti. Anti-otoriter, sosyalist,
esitlik¢i ve anti-biirokratik Yeni Sol eski sinif somiiriisii vurgusun-
dan uzaklast1 ve psikanalizin 6ngoriilerini, feminizm ve somiirge-
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cilik kargithgini sosyal yabancilagmanin daha genis bir elegtirisinin
igine entegre etti.

1968de “politik” olan siirgiine gonderilmis, teorinin ve giinliik
yasamin igine dogru yayilmigt1. Godard’in Paris'te Maoist bir hiicre-
yi konu alan kehanet gibi filmi La Chinoiseda [Cinli Kiz] (1967) ve
Guy Debord’un ileri goriislit manifesto-kitab1 Gosteri Toplumu'nda
(yine 1967) Mayis 1968 oOngorilmiistii. Kitapta, Situasyonist
Enternasyonal’in lideri aforizma tarzinda, modern toplumda yaga-
min “gosterilerin muazzam toplami olarak kendini gosterecegini”
one siiriityordu. Debord’a gore hem sosyalist blokun devlet kapita-
lizmi hem de Batr’nin pazar kapitalizmi, pasif bir bi¢imde somiirii-
len “gosteri’nin dehgsetli birligi aracihigiyla isgileri yabancilagtirdi.
(Debord daha sonra kitabini, bulunan film malzemelerinin tizeri-
ne Marksist yorum ekleyerek derleme bir filme ¢evirdi.) Situasyo-
nistler ayrica “devrimci sanatin elestirisi’ne degil, “tiim sanatlarin
devrimci elestirisi’ne ¢agrida bulunarak sanat-sisteminin kendisine
meydan okudular.!

Mayis 1968 olaylarinin genel olarak tiim sanat diinyasinda ve
ozellikle de sinemada yansimalari oldu. Fransiz solunun (Roland
Barthes'in yani sira Truffaut, Godard ve Rivette gibi sinemacilar
da kapsar.) Kiiltiir Bakan1 Andre Malraux tarafindan gorevinden
alinan Fransiz Sinemateki'nin direktorii Henri Langlois’y1 yeni-
den goreve getirme girisimi olan ve Godard ve Truffaut’nun 1968
Cannes Film Festivali'nde kelimenin gergek anlamu ile “perdeyi ka-
pamasi” ile doruga ulasan “Laffaire Langlois” [Langlois Meselesi]
ayaklanmadan 6nce geldi ve olacaklar1 6nceden gosterdi. Fransa'da
1968 ayn1 zamanda “Etats Generaux du Cinema”nin [Sinema Mec-
lisi] Gtopyaci 6nerilerini de giindeme getirdi (Fransiz devrimine ve
1789’un “Estates General’ine bir gonderme [Estates General kral ta-
rafindan Fransiz devriminden hemen 6nce son kez toplanan soylu-
lar, din adamlar ve halkin olugturdugu meclis ¢.n.]; Ugiincii Diinya
mecazinin koklerinde de ayn1 metafor vardir). Cesitli projelere bo-
liinen Meclis var olan sistemle radikal bir kirilma gerektirir. Oneri-
leri arasinda CNC'nin (Ulusal Sinematografi Merkezi) kaldirilma-
s1, yeni gosterim mekanlarinin gelistirilmesi (fabrikalar, giftlikler),
sansiiriin kaldirilmasi, filmlerin kamu tarafindan finanse edilmesi
ve film yapiminin mesleki sirlarini evrensel olarak gostermek vardi.
“Le Cinema s’insurge” (Bagkaldiran Sinema) manifestosu okurlari-
na sinemanin insanlara ait oldugunu ve ¢aliganlar: tarafindan yapil-
masi ve yayilmasi gerektigini hatirlatir (bkz. Harvey, 1978).
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“Mayis 68” tanimlamasi genellikle daha genis bir fenomenin,
pek ¢ok farkli ilkede neredeyse yirmiyila yayilmig isyankar diigiin-
ce ve pratigin bir gesit kisaltmasi olarak hizmet eder. Fransadaki
olaylar en dikkat ¢ekici olmasina ragmen aslinda bagka bir yerde-
ki olaylar takip etti. Berkeley ve Berlin, Rio de Janeiro ve Tokyo,
Bangkok ve Mexico City'deki 6grenciler ve entelektiiellerin hepsi
kapitalizme, kolonyalizme ve emperyalizme oldugu kadar komii-
nizmin otoriter bigimlerine de karsi kiiresel bir bagkaldiriya katildi.
Bu, kismen medyanin sosyal hareketleri biiyiitmeye hizmet ettigi
ilk ayaklanma oldugu igin kiiresel bir fenomendi. O zamanin slo-
ganlarindan bazilar1 donemin siirrealist-tinlayan tadu ile ilgili bir
fikir verir: “Gergekgi ol, imkénsiz1 iste”, “Yasaklamak yasaktir’, “Ka-

fandan polisi uzak tut”, “Hepimiz Alman Yahudisiyiz", “Hapishane-

)«

lerin, akil hastanelerinin ve liselerin kapilarin agin”, “Otuz yagin

P«

tistiinde kimseye giivenme!”, “Ayarla, ag ve birak”, “Savagma sevig’,
“Iki, iig, daha fazla Vietnam”, “Gégiin yarisin1 kadinlar tutar”. Tek,
biitiinsel bir 1968 yoktu: Hareket Bat1 Avrupada Marksist-Leninist,
Dogu Avrupada anti-Stalinist, Cin'de Maoist, Kuzey Amerikada
karg1 kiiltiirel, Ugiincii Diinyada ise anti-emperyalist idi. Hareket
genellikle Amerikan yasam tarzinin kucaklanmasi ile Amerikan
dis siyasetinin inkéarin birlestirdi; Godard’'in “Marx ve Coca-Cola
¢ocuklar1” formiilii (Masculine, Feminine'de [Erkek, Disi]) buradan
kaynaklanir.

Sinema s6z konusu oldugunda 1960’larin ve 1970’lerin baglar1
yenilenme hareketlerine yayild1. Yeni-gergekgilik ve Yeni Dalganin
sabahinda Arjantinde Tercer Cine [Ugiincii Sinema], Brezilyada
Cinema Novo [Yeni Sinema], Meksikada Nueva Ola [Yeni Dalga],
Almanyada Neues Deutsches Kino [Yeni Alman Sinemasi], italyada
Giovane Cinema [Geng Sinema], Birlesik Devletlerde New Ame-
rikan Cinema [Yeni Amerikan Sinemasi] ve Hindistanda New
Indian Cinema’yr [Yeni Hint Sinemasi] buluruz. Ayn1 dénem Po-
sitif, Cinétique, Cinémaction ve (yeni solcu) Fransada Cahiers du
Cinéma, Ingilterede Screen ve Framework, Kanadada Cine-Tracts ve
daha sonra Cine-Action, Birlesik Devletlerde Jump Cut ve Cineaste,
Italyada Ombre Rossi ve Filmcritica, Peruda Hablemos de Cine ve
Kiiba'da Cine Cubano gibi Marksist ve sol-egilimli sinema dergileri-
nin de ¢ogalmasina damga vurur. Marksizmin etkiledigi sinema te-
orisi goyle sorular sordu: Sinema endiistrisinin sosyal belirleyenleri
nelerdir? Bir kurum olarak sinemanin ideolojik rolii nedir? Mark-
sist bir estetik var midir? Filmlerin iiretiminde ve algilanmasinda
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sosyal sinifin rolii nedir? Sinemacilar hangi tarz ve anlatim yapisin
benimsemelidir ve elestirmenler filmi politik olarak analiz etmek
i¢in hangi stratejileri uygulamalidir? Filmler esitlik ve adalet igin
sosyal miicadeleyi nasul ileri gotiirebilir?

Cesitli aragtirma akimlarinda ortak olan sinemanin, politik mii-
cadelenin sozde-otonom alanini gekillendirmesi fikriydi; sinema
yalnizca bagka yerlerdeki miicadeleleri “yansitmadi” Walter Ben-
jamin “siyasetin [fagist] estetiklestirilmesi”’nden bahsetseydi (May1s
1968) film kiltiirii ters yonde estetigin politiklestirilmesi yoniinde
ilerlerdi.

Bu solcu sinema tartigmalarinin anahtar terimi, yiizyillar boyu
kullanim anlamlariyla kabuk baglamis “ideoloji” kelimesi idi. Ray-
mond Williams Keywordste (1985, s.152-7) [Anahtar Sozciikler]
terimin ¢ sekilde anlagilabilecegini 6ne siirdii: (1) belirli bir simf
ya da grubun karakteristigi olan inanglar sistemi; (2) dogru ya da
bilimsel bilgi ile kargilagtirilabilir olan yaniltici inanglar sistemi -
yanls fikirler ya da yanls biling ve (3) anlam ve fikirlerin genel
siireci. “Burjuva ideolojisi” kavram Marksistler igin kapitalist sos-
yal iligkilerin gii¢ ya da baski igermeyen yontemlerle insanlar tara-
findan nasil yeniden iretildigini agiklanmanin bir yoluydu. Tekil
birey sosyal normlar1 nasil 6ziimser? Lenin, Althusser ve Gramsci
tarafindan tarif edildigi gibi burjuva ideolojisi egemen sinifin top-
lumun fertleri igin genel kavramsal gergeveyi ¢izdigi, boylece o sini-
fin ekonomik ve politik ilgilerini 6teleyen, sinif toplumu tarafindan
iiretilmis ideolojidir. “Ideoloji” ve “hegemonya” kafa karigtiric1 bir
sorunun cevaplariydi: Neden ezilen ig¢iler (mesela Weimar Alman-
ya'sinda, savag sonrasi Fransada ya da giiniimiiz Amerika’sinda) net
bir gekilde kendi ilgileri ile sosyalist bir devrime katilmadi? Neden
kendilerinin istediklerini yapabilen kimseler oldugunu kabul eder,
bagimliliklarin “6zgiirliik” olarak yanlhs yorumlarlar? Neden ken-
dilerini agikg¢a suistimal eden kapitalist sisteme yapigirlar?

Althusser’in Marksist teoriyi yapisalci yeniden okumasi, Marx’in
¢aliymalarinin hiimanist “Hegelci” anlayigina meydan okudu. Bu
anlayis Marx’in erken donem yazilarinin yeniden kegfinden ilham
almist1. Lacan’in “Freud’a doniig™i Althusser’in “Marx’a doniig”tine
kargilik geldi; her biri kendi bolgelerinde sembolik baba ve kurucu
metne karmagik bir cevap gelistirdiler. Althusser’in formiilasyonun-
da ideoloji “belirli bir toplumda var olan ve tarihi bir role sahip bir
temsil (duruma gore imajlar, mitler, fikirler ya da kavramlar) (kendi
mantik ve kesinligine sahip) sistemi” idi. Althusser’in g¢ok¢a alin-
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tilanan bir tanimda ortaya koydugu gibi ideoloji “bireylerin varo-
luglarinin gergek kogullari ile kurduklar hayali iligkiyi temsil eder”.
Althusser’e gore “dogalligin bozulmasini” desteklemek igin gagirtici
bigimde “dogal” ve biyolojik metaforlarin1 kullanan ideoloji, sosyal
biitiinliigiin insan toplumlari tarafindan “kendi hayatlar: ve tarihsel
yeniden iiretimlerinin vazgegilmez temel 6gesi ve atmosferi olarak
gizlenmis” “organik bir par¢a’sidir (a.g.e., 5.232).

Ideoloji Althusser’in “gagirma” dedigi seyle isler. Aslen Fransiz
yasama prosediirlerinden alinan “gagirma” [interpellation] teri-
mi, bireyleri “cagiran”, onlara sosyal bir kimlik bahseden ve onlar1
tretim iligkileri sistemi i¢inde rollerini diisinmeden kabul eden
ozneler olarak kuran sosyal yapilar1 ve pratikleri ¢agrigtirir. Boy-
lece, Althusser’in yaklagimimin yeniligi, ideolojiyi farkli sinifsal
pozisyonlardan ortaya ¢ikan kismi ve bozulmug perspektiflerden
kaynaklanan yanli§ bilincin bir bigimi olarak gérmekten ziyade,
Richard Allen’in (1989) ortaya koydugu gibi “deneyimin kendisini
olusturan sosyal diizenin nesnel bir 6zelligi” olarak gormesidir.

1970’lerde, sinema teorisi ile ilgili tartigmalarin iginde, “lstbe-
lirlenim”, “egemen yapr’, “sorunsal’, “teorik pratik’, “cagirma” ve
“yokluklar1 yapilandirma” gibi anahtar Althusserci terimler yaygin
bir sekilde dolaniyordu. Althusser’in “semptomatik okuma” kavra-
mi1 sinema teorisi ve analizinde 6zellikle etkili olmaya baglamigtu.
Semptomatik okuma “siiphenin yorumbilimi’nin farkl kollarim
bir araya getirdi; Marx'in Adam Smith gibi burjuva ekonomistleri
elestirel okumasi, Freud’un hastalarinin sdylemlerini semptomatik
okumalar1 ve Brecht¢i uzaklagma kavrami, bu kez tiyatronun sah-
nelenmesine degil metinlerin okumalarina uygulandi. Althusser ve
Balibar’in, Adam Smith’i okuyan Marx’in okumasini yaptiklar1 Re-
ading Capitalde, Althusser Marx'in Smith’i okuma metodunu onda
“okudugu metinde ag1ga vurulmamug olayi agiga vuran ve ayni ha-
rekette onu ilkinde gerekli yokluk olarak bulunan bagska bir metne
baglayan” “semptomatik” olarak karakterize eder (Althusser ve Ba-
libar, 1979, 5.28). Boylece semptomatik okuma, metni onun 6zii ya
da derinligi igin degil ama kirilma noktalari, sapma ve sessizlikleri,
“yokluklar1 yapilandirma’s1 ve “esas eksiklikleri” igin okumay: ge-.
rektirir (Pierre Macheray, A Theory of Literary Productionda (1978)
edebiyatta semptomatik okuma kavramini gelistirdi).

Althusser’in sol gevrelerce tutkuyla “DIA” olarak adlandiri-
lan Devletin Ideolojik Aygitlari teorisi de etkili idi. Althusser,
Gramsci'nin hegemonya kavraminin {izerine inga ederek iistyapi-
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y1 iki “diizeye” ayirdr: politik-legal (Hukuk ve Devlet) ve ideoloji.
Ilki, baskic1 devlet aygity, hiikiimeti, orduyu, polisi, mahkemeleri ve
cezaevlerini igerirken ideolojik devlet aygitlar kiliseleri, okullari,
aileyi, politik partileri, sinemay, televizyonu ve diger kiiltiirel ku-
rumlari igerir. (Bu tiir bir analiz merkezilestirilmis devlet tarafin-
dan domine edilmis biirokratik yapis ile 6zellikle Fransa igin uy-
gundu.) Althusser’in teoriyi “teori pratik” olarak karakterize etmesi,
teorinin bir aktivizm gekli olarak rasyonalize edilmesini ve zaman
zaman da politikanin daha riskli ve 6nemli bi¢imlerinden kagin-
mak igin bir mazeret sagladi. (Althusser Screen teori igin [1970’ler-
de Ingiliz Screen dergisi gevresinin tartigmalarindan ortaya ¢ikan
teori. Bu nedenle ¢eviride “screen teori” olarak birakildi ¢.n.] temel
referans idiyse -daha sonra gorecegimiz gibi- Gramsci kiiltiirel ¢a-
ligmalar olarak bilinen disiplin i¢in anahtar kaynakt..)

Althussere gore dogustan ozgiir olan “bireyler” aslinda kiiltii-
rel olarak tretilen “6zneler’dir. Gergekten, “6zgiir” benlik, eskiden
oldugu gibi sosyal baskilanmanin tiim agirhgin hala saklayan ve
ruh hali sallantili, hayali bir yapidir. Ozgiirliik, Lacan’in ¢ocugun
kendisini yanls bir bigimde birlesik bir 6zne olarak algiladigi ayna
evresi baglaminda hayalidir. Althussere gore sosyal 6zneler, zengin
sirketler igcileri baski altina almigken, erkekler kadinlar: tahakkiim
altina almigken ve benzeri durumlarda; aslinda baskin sosyal iligki-
ler i¢inde “konumlandirilmigken”, kendi 6zgiir birey olma hallerini
yanlig tanirlar. Ideoloji sosyal esitsizlikleri ve egemenlik iliskilerini,
onlar1 dogal ve degistirilemez olarak umursamayarak dogallagtirir.

Althusser’in, ideolojinin temel fonskiyonunun baskici sosyal
diizeni devam ettirmek igin gerekli degerlere boyun egen 6znele-
ri yeniden iiretmek oldugu fikrini Lacan’in 6zne yapilandirmasi ile
ilgili fikriyle baglantilandiran Stephen Heath, Colin MacCabe ve
Jean-Louis Comolli gibi sinema teorisyenleri sinemanin 6zneleri
kapitalist sisteme yakin bigimlerde konumlandirma yontemlerini
vurguladilar. Yanhs tanima yapisina hapsolmus izleyiciler onlara
verilen kimligi kabul eder ve boylece onlara dogal gelen belirli bir
alg1 ve biling modunda bir pozisyonda sabitlenirler. Hem sinematik
aygit hem de 6zel sinema aletleri (perspektifsel goriintii, bakis agist
kurgusu) izleyici “6zne”ye hizmet eder.

Eger Arnheim kameranin igsel gergekgiligini bir tiir estetik ku-
sur olarak gorseydi, Althusserci teorisyenler onu ayn tiirden bir
gesit ideolojik kusur olarak goriirlerdi. Ve Bazin ve Kracauer sine-
masal gergekgiligi demokratik katilim igin bir katalizor olarak ytice-



1968 VE SOLA DONUS 147

lestirselerdi, Althusserciler onu boyun egdirmenin otoriter bir araci
olarak goriirdii. Tam da kameranin igsel olarak gergekgiligi doniis-
tiirmesinin onu burjuva ideolojisi ile sug ortagi yaptigini tartistilar.
Aygit (ve onun sonucu olan gergekgi tarz) goriintiiniin belirsiz ala-
nina demokratik erigimi kolaylagtirmaktan ziyade, yalnizca izleyi-
ciyi bir burjuva sagduyusunun doxa’s: igine yerlestirir.

Bir grup yazar iki avangard dergi ile 6zdeslesti —Tel Quel ve
Cinétique- ve kismen sanat tarihgisi Pierre Francastel'in ¢aliymasin-
dan ilham alarak, sinema aygitinin belirli bir ticari sinif tarafindan
tarihin belirli bir anindaki bir temsil sistemi olan Ronesans’in pers-
pektif kodunu igerdigini ileri siirdiiler. Bu okumada burjuva ideo-
lojisi aygitin kendisinde igerilir. Kamera yalmzca Ronesans hiima-
nizminden miras kalan resimsel temsilin konvansiyonlarin1 kutsal-
lagtirir. On beysinci yiizyil ressamlari, dogada nesnelerin algilanan
boyutlarinin géze olan uzakhgin karesi ile orantisal olarak farklilik
gosterdigini gozlemler, retinay: karakterize eden bu kural basitge
resimleri ile birlestirirler. Sonug olarak ¢ikan derinlik izlenimi, re-
simde illiizyonizmin tohumlarini eker, neticede etkileyici trompe-
loeil [goz yanilmasi ¢.n] efektlerine yoneltir. Kamera yalnizca bu
perspectiva artificialis [yapay algiy1 ¢n.] onun yeniden iiretim aygit1
ile birlestirir ve boylece Ronesans’in perspektifi tarafindan getiri-
len “agkin 6znenin” “merkezilestirilmis mekanini” tescil eder. Hatta
ressamlar perspektif kuralini ihlal edebilirken sinemacilar bunu ya-
pamazlar ¢iinki bu kural ¢alistiklar: aletin kendi dogasinda vardir.
Balikgoziiniin ya da telefoto lenslerinin bozulmug perspektifi bile
perspektifsel kalir; sadece normal perspektifle olan iligkisinde bo-
zulmuglardir. Bu teorisyenler, kameranin gergekligi sadece kaydet-
mekten ziyade, zaten tekil bireyi anlamin odag ve kokeni yapan ve
boylece her seyi goren izleyiciye [Tanrinin her seyi gérmesine refe-
rans veriyor. ¢.n.] her seyi bilme ve her yerde her zaman var olma
yanilgisin1 veren burjuva ideolojisinin filtresinden ge¢mis olan
diinyay naklettigini ileri siirdiiler. izleyicinin ihtigam yanlgisi bur-
juva toplumunun “6zgiir” 6znesinin yanilgilarini yansitir. Dahasi
perspektif kurali kendi yoklugunun yanilgisini iiretti; “masumane”
bir bigimde temsil olmasi1 durumunu reddetti ve goriintiiyii gergek-
ten diinyanin kendisiymis gibi gosterdi. Bazin’in “toplam sinema”
itopyasinin marazi ve distopyaci bir tersinden okumasinda sinema,
politik olarak yabancilagtirilmig Bilingalt1 sahnesini yeniden yarat-
maya duyulan ilkel arzunun gergeklestirilmesindeki son safha olan
“toplam yabancilagma’nin mekani haline gelir.
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Bu arada anlatisal kurgu gelenekleri birbirinden farkh 6znellik-
leri “siitéir” iglemi ile tek bir 6zneye indirdi. Bu terim ashnda bir
yaray: dikmekle ilgili cerrahi prosediire tekabiil eder; ancak Jacqu-
es-Alain Miller gibi Lacancilar igin bu 6zne ve onun sdylemi ara-
sindaki iliskiyi, diigsel ve sembolik arasindaki boslugun yamltici
bigimde kapanmasini ¢agristirdl. Lacan’a gore “diigsel” anne ile ku-
rulan ayricalikh (ikili) iligki ile “sembolik” ise dil diinyas1 ve sembo-
lik ile alakalidir, babay1 gagrigtirir. Bu kavram ilk olarak Jean-Pierre
Oudartin filminde islendi. Onun i¢in sitiiriin islevi montaja igkin
olan béliimlenmeyi saklamakt: -ki boylece kesmenin (hadim edil-
meyi ¢agristirir) yarattig) tehditi yok eder ve izleyiciyi filmin soy-
lemine baglar. Oudart, egemen isluptaki filmlerin izleyiciyi eksik
bir bolgeyi maskeleyen kurgunun teklestirilmis, biitiinsel mekanin
zihinsel olarak inga etmeye tegvik ettigini iddia eder. Plan/ aykur
yapry1 6rnek verir. Once bir konugani sonra da digerini benimseye-
rek izleyici bakigin hem 6zne hem de nesnesi haline gelir ve boyle-
ce yaniltic1 bir biitiinliik hissinden zevk alir. Dolayisiyla bakig agis1
kurgusu siirekli olarak delikler agar ve onlar1 diker, seyircide go-
ren-goriilen salinimi, kayip ve telafi edici bolluk arasinda bir hare-
ket yaratir. Oudart’in galigmas: siitiiriin 6ze doniislii kendi kendini
sorgulamasina olanak tanirken Daniel Dayan, bir filmin kodlarinin
islevlerini goriinmez kilan bu sistemin tek yonli ideolojik yeter-
liligine vurgu yapti.2 Daha sonra siitiir teorisi fazla genel ve kesin
olmadig i¢in elestirildi. William Rothman siitiir teorisini ashinda
karakterin gormesi-goriinen nesne-karakterin gérmesi iiglii-sahne
sekansina bagh olan klasik film diigiiniildiigiinde fazlaca monolitik
olmasi nedeniyle reddetti’ Heath’in “Anlatisal Mekan” makalesin-
den hareketle Kaja Silverman, agi-ters ag1 prosediiriinden ziyade
seyirciyi konumlandirmada bir biitiin olarak anlatinin daha genig
birlestirici roliine bakti. Ornegin Sapik filmi bakig agis1 kurgusunu
oOyle bir diizenler ki izleyici gelisik bir sekilde hem kurban hem de
sadist sapik olarak konumlandirilir.

Siitiir teori, birbirini tanimayan insanlardan olugan bir atig man-
gasinin hedefi gibi pek ¢ok yon ve bakis noktalarindan vuruldu.
Analitik teori (Carroll, 1988; Allen, 1995; Smith, 1995), teorideki
hatah gerekgelendirme ve kavramlagtirmaya odakland. Biligselciler
(Bordwell, 1985) anlatida bilingoncesi ve bilingle ilgili durumlarin
ihmal edilmis olmasina dikkat ¢ektiler. Anlatisalcilar 6zdelesmenin
diger belirleyenlerine isaret ettiler. Estetik¢iler (Bordwell, 1985) bir-
birinden ¢ok fakh sinema tarzlarini indirgemeci tutumuna parmak
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bastilar. Lacancilar teorinin Lacan’1 yanl§ yorumlamasindan yakin-
dilar ve feministler (Penley, 1989) teorinin 1zley1c1hg1 konumlan-
dirdig ataerkil yapiya isaret ettiler.

Sol Althusserci sinema yaklagiminin kugatici ve bogucu determi-
nist yapis1 kaginilmaz bir bigimde geri tepmeye neden oldu. Gegmis
disinildiginde 1960’larin ve 1970’lerin Marksist teorilerinden
bazilar1 “devletin ideolojik aygitlar1” ve “egemen sinema’nin koti
taraflarini sergilemede bir gekilde abartili hatta histerik goriiniirler.
Sagci elestirmenlerce beslenen ahlaki panik yerine 1960’larin solcu
elestirmenleri bir tiir ideolojik bir panik beslediler. Teori, sinemayx
kurumlarin ¢ogunun g¢eligkili ve politik olarak tutarsiz roller oyna-
dig1 daha genis sdylemsel bir devamhligin bir pargas: olarak gérme
konusunda sinifta kalarak, tek bir araci yaygin sosyal yabancilagma
nedeni ile giinah kegisi yapt1. Neredeyse alginin kendisini ideoloji
ile esit tutan tarihdigi, naif bir bigimde gergekgi olan bir epistemo-
loji, baz1 teorisyenlerin ¢aligmalarinda ona kars: tiim direnigin bog
oldugu, her seye giicliniin yettigi “etkili bir makine” olarak aygitin
timden suglanmasina gotiirmigtiir. (Aygit1 ytkmaya yénelik umut-
suzluk 1968 sonrasi Fransiz solunun yenilgisinden hemen sonra
olusan belirli bir politik kétiimserlikle paraleldi.) Egemen ideoloji
ve egemen sinemanin monolitik kavramsallagtirmasi, aygit1 sanki
geligkilerden yoksunmusg, diyalektik degilmis gibi gosterdi. Teori
metinler arasi farkhliklara da ¢ok az imkén tanidi Tiim filmlerin
her kogsulda aym marazi nedenselligi kullandigin1 diigiinmek man-
tikli miydi? Etkileri diigiiniildiigiinde kadin diigmani, gergek bir is-
kence ve cinayet filmi [snuff] ile Thelma and Louise ya da Top Gun
ve Bulworth arasinda en nihayetinde bir fark yok muydu? Yapisalci
Marksism, ideolojik temsilin formal yonlerine dncelik tamdig igin
sinemanin tarihsel olmayan kavramlagtirmasina uygun olan genel
bir sistem ya da yapinin ifadesi olarak goériildi. Tarihsel olarak belirli
bir tarihin kodu olan perspektif sinemay1 sonsuza kadar metafizige
gegirgenlestiren agkin bir 6z haline geldi. Tine igkin tarihsellik-asti
bir arzu oldugunu 6ne siiren yari-idealist varsayim ve sinemanin
monolitik modeli, aygitin déniigmesini, “istisnai okumalar1” ya da
izleyiciyi tam da bu siireglere karg1 uyarabilen sinemasal metinleri
olanakl kilma konusunda basarisiz oldu.

Aygit teorisi zaman zaman sinemasal makineyi duygularin ma-
nipiilasyonunun bir tiir neo-Platonik mahkimiyeti igine diigen so-
yut ve kotiiciil niyetsellikle birlestirir. Ancak gergek hayat izleyici-
leri asla patetik bir halde aldanmig, Platon'un magarasinin yiiksek
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teknoloji versiyonu olan, aygit teorisyenleri tarafindan hitkme bag-
lanmug, zincirlenmig esirler degillerdi.

Dahas ezilenlerin kapitalist sistemi devirmede bagarisiz olma-
lar1 konusunda alternatif agiklamalar vardi. Kapitalist toplumlarda
gicin reel dagilim, sosyalist devrimin olanaksizhig), kapitalist pi-
yangoda “kazanan” olma konusundaki umut, sol sekterligin agirihig:
da ayn1 zamanda anti-kapitalist devrimin bagarisiz olmasin, belki
de 6znenin olusturulmasi ile ilgili herhangi getrefilli bir teoriden
daha iyi agiklayabilir. Mystifying Moviesde Noél Carroll 6zne ko-
numlandirma kavraminin politik-ideolojik analiz igin gereksiz ol-
dugunu; ¢iinki 6znenin hiikiim siiren sosyal diizenlere baghliginin
Marx’in “ekonomik iligkilerin koreltici zorunlulugu” dedigi seyle
Oznenin ingasina dair bagka herhangi bir hipotezden daha iyi agik-
lanabildigini ileri stirdi.



Klasik Gergek¢i Metin

Aygit tartigmasinin ayni zamanda estetik-tarzla alakali dogal bir
sonucu vardi. Althusserci bakis agisindan dramatik gergekgiligin
egemen tarzi kaginilmaz olarak sadece konvansiyonel burjuva ger-
¢eklik kavramlarina igkin olan ideolojiyi ifade eder. Gergekgilik hal-
kin kabul edilmis aklina meydan okuyamaz ¢iinkii izleyiciler per-
dedeki natiiralist goriintiilerde kendi titrek ideolojilerinden bagka
bir sey gormezler. Jean-Paul Fargier ger¢eklik izlenimini sinemasal
aygt tarafindan iiretilen ideolojinin kurucu yonlerinden biri olarak
gordii: “[Perde] bir pencere gibi agilir, transparandir. Bu yanilg si-
nema tarafindan gizlenen 6zel ideolojinin temel maddesidir” (Far-
gier, Screen Readerda, 1977). Comolli ve Narboni (1969) Althusser-
ci bir gergevede sunu ileri siirdii: “Sinemanin gergekte kaydettigi sey
egemen ideolojinin belirsiz, formiile edilmemig, teorilestirilmemis,
tasarlanmamig diinyast... seyleri olduklar: gibi degil ideoloji onlar
kirilmadan gegirdiginde goriindiikleri gibi yeniden iiretir. Bu du-
rum iretimin her agamasini kapsar: 6zne, ‘tarzlar, formlar, anlam-
lar, anlat:1 gelenekleri; hepsi genel, ideolojik s6ylemin altini gizer”
(Comolli ve Narboni, Screen Readerda, 1977).

Ayn1 zamanda bu teorisyenlerin bazilar ticari, ana akim sine-
ma ve Ozellikle John Ford gibi auteurler igin agik kap1 birakmaya
istekli idiler. 1969’un son derece etkili olmus Cahiers, “Sinema/
Ideoloji/ Elestiri” baglikli bagyazisinda Jean-Louis Comolli ve Jean
Narboni (1969) ana akim sinemanin e zamanl olarak baskin ve
yikic1 akimlarla kesismesi vasitasiyla ideolojiden bir kagamak sag-
layan bigimsel bogluklarla, ¢atlaklarla ve yariklarla okunabilen bir
sema sagladilar. Sema, egemen kurallarla tamamen uyusan film-
lerden (“kor bir gekilde sadik ve kendi sadakatlerine kor kalmis”)
bigimsel konvansiyonlara karg1 gelmeyen yiizeysel politik filmlere,
“filmin nasil igledigini gostererek film ve ideoloji arasinda iiretilen
uguruma dikkat ¢eken”lere kadar filmlerin ideolojik bir yelpazesini
sergiledi. Bazi filmler sisteme agik bir saldir1 tegkil ederken bazila-
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r1 da daha sinsi bir yikicihk gosterir. Tipolojinin “e kategorisi” ilk
bakista egemen ideolojinin etkisi altinda goriinen filmleri kucaklar.
Ancak bu filmler aym zamanda, sinemasal farklilagmalarin resmi
ideolojinin limitlerini ve giigliiklerini sergiledigi ve dolambagh ve
semptomatik bir okumanin agik, bigimsel bir uyumlulugun altin-
dan ideolojik ¢atlak ve fay hatlarini agiga ¢ikarabildigi yerde ege-
men ideolojinin rotasindan kendilerini siyirirlar. Comolli-Narboni
semasl bir gesit ¢ikarimsal ve ongoriilebilir “bosluklar ve yariklar”
analizine temel olusturur ancak en azindan filmleri zithk kavrami-
na agma meziyetine sahiptir. (ilging bir gekilde 1980’lerin kiiltiirel
¢aliymalar Stuart Hall'n kitlesel medyanin “egemen”, “pazarhkli”
ve “dayanikl1” okumalarinin sonraki donem analizinde oldugu gibi
geliskiyi metinden seyirciye kaydirdi.)

Daha 6nce 6ne siiriildiigi gibi yukaridaki tartigmanin dogal bir
sonucu da halihazirda kapsanmug, 6nceki tartiymalardan karmaka-
risik kabuklar baglamis, 6zellikle de iki Marksist estetik¢i Bertolt
Brecht ve Georg Lucécs’1 karg1 kargiya getirmis olan gergekgilik ko-
nusuyla iligkiliydi. Edebiyatla baglantili olarak “gergekgilik” igsel bir
uyumnluluk, inandiric1 bir nedensellik ve psikolojik bir inandirici-
likla belirlenmis kurgusal bir diinya belirler. Uyumlu ve teklestiril-
mig bir anlatiya dayanan geleneksel gergekgilik, geliskileri belirsiz-
lestiren ve yaniltic1 “mitik” bir birlik 6ne siiren bir ey olarak goriil-
dii. Tersine modernist metin ¢eligskiyi 6n plana aldi1 ve konugsmak
i¢in sessizlige imkan tanid.

Sinema ile baglantili olarak “ger¢ekgilik” meselesi, ister estetik
tilkd olarak ister bir agagilama nesnesi olarak olsun, her zaman
mevcuttu. Sinema ¢emberindeki pek ¢ok estetik akimin isimlerin-
de dahi degisiklik temada idi: Bunuel ve Dalide “gergekiistiiciiliik’,
Carné/Prevertde “siirsel gergekgilik”, Rossellini ve de Sicada “ye-
ni-gergekgilik”, Antonionide “subjektif gergekgilik”. Birgok genis
¢aph egilim sinemasal gergekgiligin tanimlar1 yelpazesi iginde bir
aradadir. Gergekgiligin en geleneksel tamimlar1 gergege benzerlik,
kurgunun, diinyanin gergekligi ile farazi esitligiyle ilgili iddialarda
bulunur. Bu tanimlar gergekgiligin sadece miimkiin oldugunu (ve
ampirik olarak dogrulanabilir oldugunu) 6ne siirmekle kalmaz aym
zamanda arzulanan bir gey oldugunu da varsayar. Diger tanimlar
goreceli olarak daha dogru temsiller olugturan, 6nceki sinema tarz-
larinin ya da temsil protokollerinin yanhshgini diizelten bir sey ola-
rak goriinen bir yonetmen ya da ekoliin ayirt edici emellerine vur-
gu yapar. Bu diizeltme Fransiz Yeni Dalga’sinin “kalite gelenegi”nin
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kiymetine saldirmasindaki gibi tarzla ilgili ya da savag sonras! Ital-
yasina gergek yiiziinii gostermeyi amaglayan italyan yeni-gergekgi-
ligi gibi sosyal ya da Brezilya Cinema Novo'nun sosyal tematikleri
ve kendinden 6nceki Brezilya sinemasinin sinemasal protokollerini
kokten degistirmesi gibi her ikisi birden olabilir.

Yine de diger tamimlar gergekgiligin, “inanilabilir hikayeler” ve
“uyumlu karakterlerin” genis bir bigimde yayilmig kiiltiirel modelle-
ri ve metnin uyumluluk derecesiyle ilgili oldugunu gorerek gergek-
ciligin gelenekgiligini kabul eder. Inandiricilik cinsi yet ile ilgili kod-
larla da baglantihdir. Gosteri meraklis1 kizinin gésteri diinyasina
girmesine direnen aksi tutucu babanin, filmin sonunda, iyice yiicel-
tilmis olan sahnede, kizin1 sahne arkasinda alkiglamasi -istatistiki
olarak bu sonucun gergek hayatta olabilmesi ne kadar diisiik olursa
olsun- “gergekgi olarak” beklenebilir. Bu esnada, gergekgiligin psi-
kanalitik egilimleri olan tanimlari, mimetik dogruluktan ziyade
izleyicinin inanmasina dayanan, 6znel tepkinin gergekgiligini giin-
deme getirir. Son olarak, gergekgiligin tiimiiyle bigimci bir tanimi
tiim kurgularin konvansiyonel dogasina vurgu yapar; gergekgiligi
yalmzca bir tarzla ilgili konvansiyonlar toplulugu olarak konum-
landirir -6yle ki herhangi bir sanatin tarihinin belirli bir aninda
yaniltic1 teknigin iyi ayarlanmasi ile giigli bir sahicilik hissini be-
lirginlestirmeyi bagarir. unu da eklemek lazim ki gergekgilik hem
kiiltiirel olarak goreceli —Salman Riigdi i¢in Bollywood miizikalle-
rinin (Bombay) gosteris yapmaya merakl gergekdigiligi Hollywood
miizikallerini Italyan yeni-gergeksiligi gibi gosterir- ve bir sekilde
rastlantisaldir. Sinemaya giden nesiller, 6rnegin gergekligin kendisi
renkli dahi olsa siyah-beyaz filmleri renkli filmlerden daha “ger-
¢ekgi” bulmugtur. Elbette daha genis anlamda gergekgilikten degil
de mimesisten (taklitten) bahsetmek de miimkiin: Metinlerin diger
metinleri taklit etme gekli, oyuncularin prototiplerin davraniglarini
taklit etme sekilleri, izleyicilerin karakterlerin ve oyuncularin dav-
raniglarin taklit etme yontemleri ya da bir film tiiriiniin 6znesini ya
da anlattig1 tarihi donemi kiyaslama yontemi.

“Gergekgilik” terimi “klasik sinema” ve “klasik gergek¢i me-
tin” tartigmalarin1 da yeniden akla getirir. Bu terimler, zaman ve
mekansal devamhlik goriiniisiini destekleyen kurgu pratikleri,
kamera kullanimu ve sesi igeren bir dizi parametreyi simgeler. Bu
devamlilik klasik Hollywood filmlerinde yeni sahneleri sunan bir
etiketle (genel plandan orta plan ve yakin plana dogru koreografisi
yapilmis bir ilerleme), zamanin gegisini gostermek igin konvansi-
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yonel araglarla (erimeler, iris efektleri), plandan plana gegisi yumu-
satacak kurgu teknikleriyle (30 derece kurali, pozisyon eslesmesi,
aks eslesmesi, hareket eglesmesi, kaginilmaz ve devamliligi olmayan
seyleri ortmek igin ara goriintiiler) ve 6znelligi ima eden araglarla
(igsel monolog, 6znel planlar, goz hizas eslestirmesi, empatik mii-
zik) bagarilmigti.

Klasik gergekgi film “transparan” idi ve “film yapimi”nin tiim iz-
lerini unutturmak ve dogal sanilmasini saglamak igin ugragiyordu.
Klasik gergekgi sinema agikga gerekli olmayan gergekligin garantor-
leri olarak detaylarin sanatsal uyumlulugu gibi Roland Barthes’in
(§/Zde) “gergeklik etkisi” dedigi seyi de kullaniyordu. Detaylarin
temsiliyetteki dogrulugu optik bir gergeklik yanilsamasi yaratma-
larindan daha az 6nemli idi. Yapimin izlerini unutturmak suretiyle
egemen sinema izleyiciyi ashnda gergegin transparan olusumlar:
olarak konulmus efektlerden bagka bir sey olmayan seyi almaya
ikna etti.

Ronesans'ta ortaya ¢ikarilan gorsel alg1 kodlarin1 —ufuk noktasi,
derinlik izlenimi, dogru 6lgek- on dokuzuncu yiizyil edebiyatinda
baskin olan anlatinin kodlari ile baglayarak, klasik kurgu sinema-
s1 duygusal giice ve sosyal islev ve estetik rejimini devam ettirdi-
gi gergek¢i romanin hikéayesel sayginligina ulagti. Colin MacCabe
“Realism and Cinema: Notes on some Brechtian Themes” (MacCa-
be, 1985) adli galismasinda, George Eliot'un Middlemarch’ izerine
olan kendi incelemesinden baglayarak metinsel efektlerle bir strate-
jiler dizisi, soylemsel bir sistem olarak gergekgiligin ickin bir anali-
zini 6nerdi. MacCabe'in klasik ger¢ek¢i metin kavrami hem romani
hem de metinleri olugturan séylemler arasinda belirgin bir hiyerar-
sinin diizenleme yaptig1 ve hiikiim verdigi ve bu hiyerarsinin ampi-
rik dogruluk kavramu ile tarif edildigi bir metin olarak tanimlana-
bilecek imgesel sinemayi kucakladi. Egemen sinema on dokuzuncu
yiizy:l romanindan seyirciyi/ okuru “Bilmesi gereken 6zne” olarak
konumlandiran kesin bir tiir metin yapis1 miras aldi. Alternatif ise
bu Bilen 6zneyi kirmak ve dagitmaktir. Klasik metin gerek edebi ge-
rek sinemasal olsun mimetik “kusurlar” nedeniyle degil ancak seyir-
ciye kars1 otoriter tutumu nedeniyle gericiydi. Stephen Heath, “an-
latisal alan” olarak gergekgilik analizinde, ayn1 hiyerarsik mantigin,
sabit ifadelerden olugan film yapim el kitaplarinin savundugu (180
derece kuraly, hareket, pozisyon, goz hizasin eglestirme ve benzeri),
tamami kusursuz devamhligin yiizeysel goriiniigiinii destekleyen
geleneksel [orthodox] film tekniklerinin formiilsel konvansiyonlar
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yayginlastirma yontemlerini inceleyerek bunu bir adim o6teye go-
tiirdi (Feath, 1981). Yine de bu herkese uyan giysi yaklagiminin
¢ok renkli bir alan1 genellestirdigi ve fazlaca basite indirgedigi ileri
stiriilebilir. David Bordwell (1985) MacCabe’in analizinin, ¢okdilli-
ligin [heteroglossia] ayricalikhi yeri ya da s6ylemlerin rekabeti olan,
daha fakh Bakhtinci bir kavram olan romandan faydalanabilecegini
one siirdii. En gergek¢i romanlarda dahi “anlaticinin dili dinamik
olarak her biri dogrudan karakter konusmasina dayandirilamaya-
cak pek ¢ok soylem ile etkilesim halinde olacaktir” (a.g.e., 5.20).

Bordwell biiyiik, ampirik bir kesinlikle klasik Hollywood sine-
masinin yontemlerini betimledi. Diizanlamsal temsiliyet ve drama-
turjik yapikonularini birlestiren Bordwell, klasik Hollywood anlati-
sinin hikayeyi sunmak ve tarzi manipiile etmek i¢in normallestiril-
mis segeneklerin, belirli bir konfigiirasyon olugturma yéntemlerine
dikkat gekti. Klasik Hollywood sinemas: psikolojik olarak tanimlan-
mis bireyleri ana etmenleri olarak sunar. Bu etmenler agik bigimde
tanimlanmig sorunlar1 ¢6zmek i¢in ya da belirli amaglara ulagmak
i¢in ugragirlar. Hikaye ya sorunun ¢oziimii ile ya da amaglara ulas-
mada belirgin bir basar1 ya da bagarisizhikla sonuglanir. Mekansal
diizenlemeler gergekgilik kadar kompozisyonun gereklilikleri tara-
findan gerekgelendirilirken, karakter etrafinda dénen nedensellik
temel birlegtirici prensibi saglar. Sahnelerin sinir1 yeni-klasik 6l¢iit
olan zamanin, mekanin ve hareketin birligi tarafindan gizilir. Klasik
anlat1 her seyi-bilen olmaya egilimli, fazlaca iletisimsel ve sadece
kismen kendinin farkindadir. Eger zamanda atlama olursa bir mon-
taj sekansi ya da bir diyalog bolimii bizi bilgilendirir; eger bir amag
atlanmigsa onun yoklugu ile ilgili bilgilendiriliriz. Diger “6nemsiz”
olaylar kisaltilirken ya da makaslanirken klasik anlat1 “editoryal bir
zekd” olarak faaliyet gosterir, biitiinliikli bir degerlendirme igin be-
lirli zaman dilimlerini seger. Bordwell, Staiger ve Thompson (1985)
Classical Hollywood Cinema’da “agir1 derecede agik sinema” dedik-
leri analizlerini daha da ileri gotiirdi.



Brecht'in Varligi

Avrupada ve Ugiincii Diinyada 1960’larin ve 1970’lerin sol-
cu sinema teorisi, 1930’larda hem geleneksel tiyatroda hem de
Hollywood sinemasindaki dramatik ger¢ek¢i modelin giiglii, Mark-
sizm baglantili bir elestirisini gelistiren Bertolt Brecht’in baglatti-
g1 bir tartigmay1 devam ettirdi. Brecht'in Berliner Toplulugu tara-
findan 1956da Paris’teki Theater of Nations’ta oynanmug, pek gok
Fransiz elestirmen ve sanat¢inin izledigi ve Roland Barthes ve Ber-
nard Dort tarafindan hakkinda 6vgii dolu makaleler kaleme alinan
Mother Courage [Cesaret Ana] performanslar1 Brechte duyulan
hayranhg) ategledi. 1960'ta Cahiers du cinéma Alman oyun yazari-
na ithaf edilen 6zel bir say1 yayinladi, bu durum 1970’lerin baginda
en ist noktasina ulagan politiklestirme egiliminin ilk agamalarina
damga vurur. “Brechtian Criticism of the Cinema” makalesinde ti-
yatro elestirmeni Bernard Dort, Brechtgi film elestirisinin tartigma-
nin merkezine politikay: yerlestirdigini ileri siirer. Brechtgi elestir-
men sadece sinema teorisyenlerini etkilemedi (Jean-Louis Comolli,
Peter Wollen, Colin MacCabe) ayn1 zamanda tiim diinyada say1-
s1z sinemaciy1 da-etkiledi (Welles, Godard, Resnais, Duras, Rocha,
Straub-Huillet, Makavejev, Fassbinder, Alea, Tanner, Oshima, Sen,
Ghatak, Herbert Ross ve Haskell Wexler bunlarin arasinda).

Brecht ve sinema konusuna yaklagmanin pek ¢ok olasi yolu
vardir: Brecht'in kendi tiyatro ¢aliymalarinda sinemay: kullanmasi
(mesela Cesaret Ana prodiiksiyonlarinda Ekim filminden goriinti-
ler sunulur), Brecht'in ¢aliymalarinda sinemanin etkisi (6rn. Chap-
lin), Brecht'in film iizerine ¢aligmalar1 (Kuhle Wampe, Hangmen
Also Die, yayinlanmamug pek ¢ok film senaryosu) ve Brecht’in galig-
malarinin sinemaya uyarlanmasi (Pabst, Cavalcanti, Schondorff ve
digerleri tarafindan). Ancak bizi burada ilgilendiren sey ise Brecht
estetiginin sinemaya uygunlugudur. Brecht on Theatreda toplanan
pek ¢ok makalede Brecht, tiyatro i¢in sinemaya da esit diizeyde uy-
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gulanabilecek belirli genel amaglar: teorize eder. Bu amaglar agagi-
dakileri igerecek sekilde 6zetlenebilir:

1.

10.

11.
12.

13.

14.

15.

Aktif seyircinin olugturulmasi (Burjuva tiyatrosunun neden
oldugu hayalperest pasif “zombilere” ya da Nazi gosterileri-
nin yarattig1 kaz yiiriyiigli robotlara karsz).

Voyorizm ve “dordiincii duvar konvansiyonu”nun reddi.
Popiiler olma yerine olagelme kavramy, yani izleyicinin istek-
lerini doyurmak yerine doniigtiirmek.

Eglencenin faydasiz egitiminse keyifsiz oldugunu ima eder-
mis gibi goriinen eglence-egitim ikiliginin reddi.

Empati ve merhametin suistimal edilmesinin elestirisi.

Tiim “hatlarin” tek bir ve ¢ok biyiik bir duygunun hizmetine
alindigy, genellestiren estetigin reddedilmesi.

Kendi tarihlerini yapan siradan insanlar lehine olan Aristo-
teles¢i tragedyanin tipik 6zelliklerinden Kader/ Bityiilenme/
Duygusal Bosalmanin elestirisi.

Izleyici, diinyay1 kavramaya degil onu degistirmeye yonlen-
dirilmesiyle praksise bir ¢agri olarak sanat.

Karakter olarak geliski, sosyal ¢eliskilerin oynandigi bir sah-
ne.

Anlamin igkinligi, boylece izleyici metinde geliskili seslerin
oldugu oyunun anlamini anlamaya ¢aligmak zorunda olacak.
Izleyiciyi, 6rnegin sinifa gére, ayirmak.

Yapim iligkilerini doniistiirmek, yani sadece genel olarak sis-
temi degil ayn1 zamanda kiiltiirii Greten ve dagitan aygitlar
da elestiriyor olmak.

Tarz olarak degil ancak sosyal temsil baglaminda gergekgi
olan gosterilerde nedensel ag1 agiga ¢ikarmak.

Izleyiciyinin davranislarini tersine geviren ve yaganan sos-
yal diinyayi “yabancilagtiran”, “benzerlik mithrii’nden sosyal
olarak sartlanmig goriingiiyii 6zgiirlestiren, onlarin “dogal”
olmadiklarini agiga gikaran yabancilagma etkileri (verfrem-
dungseffekt).

Eglence, yani elestirel ama yine de sirk ya da spor yapmanin
verdigi keyfe bir sekilde benzeyen eglenceli tiyatro.

Bu genel amaglar kadar Brecht onlara ulagsmada 6zel yontemler
de onerdi. Bu yontemler bir diizeye kadar sinemaya da uyarlanabi-
lir. Bunlar asagidakileri igeriyor:
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1. Pargalanmis mitos, mesela miizikal ya da vodvildeki gibi
skeglerden olusan sahnelere dayal anti-organik, anti-Aris-
tocu “kesintili tiyatro”.

2. Kahraman/ yildizlarin reddi, 1g1tklandirma, mizansen ve kur-
gu ile kahramanlar olusturan dramaturjinin reddedilmesi
(Riefenstahl'in Azmin Zaferi filminde Hitler'in kahraman-
lagtiriimasindaki gibi).

3. Ortak davramg kaliplar ile bireysel biling farklarindan daha
¢ok ilgilenen sanatin psikolojiden arindirilmasi.

4. Gestus; belirli bir zaman diliminde insanlar arasindaki sos-
yaliligkilerin mimetik ve jestlerle anlatimu.

5. Dogrudan adres: Tiyatroda dogrudan adres oyuncuya ve si-
nemada dogrudan adres karakterler, anlaticilar, hatta kame-
ralar tarafindan (belirli bir kameranin ya da en azindan bir
kameranin, seyircilere yoneldigi Godard’in Le Mépris [Nef-
ret] filminin tinli agilig sahnesinde oldugu gibi).

6. Tablo efektleri; dondurulmug kare formunda sinemaya ko-
laylikla aktarilabilir.

7. Mesafeli oyunculuk: Oyuncu ve oynadig1 béliim ve oyuncu
ve seyirci arasinda mesafe.

8. Alintiolarak oyunculuk: Mesafeli bir oyunculuk sekli, oyun-
cu sanki igiincli gahis olarak ya da gegmis zamanda konu-
surmus gibi.

9. Ogelerin radikal ayrim1: Yani sahneleri ve eserleri (miizik,
diyalog, sark: sozleri) birbirlerine karg1 konumlandiran ve
boylece onlar1 pekistirmek yerine kargiikli olarak gozden
digiiren bir yapilandirma teknigi.

10. Multimedya: “Kardes sanatlarin” ve paralel medyanin karg-
likli yabancilagtiriimasi.

11. Dénislilik: Sanatin kendi yap: prensiplerini ortaya ¢ikar-
masina vesile olan bir teknik.

Peter Wollen kargi-sinema formiilasyonlarinda Brecht'ten fazla-
ca etkilenmigti. Wollen’in gemasi ana akim sinema ve karsi-sinema
arasindaki ayrimlar1 -en iyi Godard’in filmleri ile 6rneklenebilir-
yedi adet ikili 6zellik seklinde ayrintilandirmugti:

1. Anlatisal gegissizlige kars1 anlatisal gegislilik (yani anlatinin
akiginin sistemli bir bigimde kesintiye ugramast).
2. Ozdeslesmeye kars1 yabancilasma (Brechtgi oyunculuk tek-
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nikleri sayesinde ses-goriintiiniin ayrilmasi, dogrudan adres
vs).

3. Transparanhga karg 6ne ¢ikarma (dikkatin anlamin kurul-

masi siirecine sistematik bir bicimde ¢ekilmesi).

4. Tek bir 6ykiiye karg1 ¢oklu anlati.

5. Kapaliliga kars1 agiklik (birlestirici, yazara ait bir vizyondan

ziyade metinlerarasi alana agilmak).

6. Keyfe kars1 keyifsizlik (bir gesit igbirligi i¢inde Giretim/ tiike-

tim olarak tasarlanmig sinemasal deneyim).

7. Kurguya kars1 gerceklik (sinemasal kurgularda yer alan mis-

tifikasyonlarin agiga ¢ikarilmasi).

Diger teorisyenler, egemen sinemanin ideolojilerini ve islevsel
kodlarin1 yapibozuma ugratan ve goriiniir hale getiren filmleri tar-
tisirken Brecht¢i materyalizmi Derridaci postyapisalcilikla aymi s1-
raya koydular. Jean-Louis Baudry devrimci “yazim metni”nin sun-
lar tarafindan karakterize edildigini soyler: (1) anlatiyla kurulan
negatif iligki; (2) temsiliyetin reddi; (3) sanatsal soylemin anlatmsal
nosyonunun reddedilmesi; (4) anlamlamanin maddeselliginin 6n
plana ¢ikarilmasi ve (5) gizgisel olmayan, degisimsel ya da seri ya-
pilarin tercih edilmesi.'

Buna benzer pek ¢ok semada, fikir verici olmalarina kargin, eski
ikililerin Gtesine gegmekten gok onlar1 basagag edici olarak goriile-
bilir. Aslinda ge¢mise bakarak Brechtgiligin kendi igindeki bir dizi
tehlikeyi gorebiliriz:

e Bilimcilik, bilimin ilerlemeci anlatisina duyulan abartilmig
inang.

» Rasyonalizm, 6zdeslesmeye karg1 duyulan siiphe ve akla olan
asirl inang.

« Piiritanizm, “eglenen” izleyiciye kars1 “gahsan” izleyicinin
degerinin desteklenmesi.

o Maskiilinizm, basmakalip bir bicimde empati ve tiiketicilikle
baglantilandirilan, “kadina 6zgii” degerlere kars1 6n yarg.

o Sinifmerkezcilik; 1rk, cinsiyet, cinsellik ve ulus gibi diger aks-
larin zararina sosyal olarak baskilandirilmig yalmzca tek bir
aksa ayricalik verilmesi.

o Tekkiiltirliiliik, burada Brechtgi tiyatro illa da Avrupali-ol-
mayan kiiltiirler i¢in “galismak” zorunda olmayabilir.
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Diger tehlikeler Brechtgilerin Brecht'in kendi aksiyomlarinin
bazilarindan uzaklagmalar ile ilgilidir. Brecht spor, sirk gibi po-
piiler kiiltiir formlarim desteklerken yeni teoriler yalnizca egemen
sinemanin inkarlarinin bir cimbiigiinii sundu. Brecht 6ykii ve ma-
sallarin tadina varmigken Brechtgiler anlatiyr reddettiler. Brecht
tiyatronun bir ¢esit eglence oldugunu varsayarken Brechtgiler eg-
lenceyi biisbiitiin reddettiler. Bu anlamda Adorno’nun agirbagl,
bigimci ve zor sanat gagrisim aksettirdiler. Teorilerden bazilari iz-
leyicinin aldig1 hazzi yok etme fikri iizerine kurulmustu. Peter Gi-
dal (1975) tiim yanilsamalar1 reddeden kendi iiretimleri digindaki
higbir seyi temsil etmeyen “yapisal materyalist” filmlerden bahse-
der. Laura Mulvey “Visual Pleasure and Narrative Cinema” isim-
li makalesinde, belirgin niyetinin onu yok etmek igin hazzi ya da
gizelligi analiz etmek oldugunu ekleyerek “radikal bir silah olarak
hazzin yok edilmesi’ne ¢agrida bulunurken Peter Wollen olumlu
bir sey olarak “keyifsiz” olma halinden bahseder. Ancak boylesi bir
hareketin, maskiilinist temsiliyetlere duyulan feminist 6fke 151g1nda
anlagilabilir olmasi ve egemen sinemanin provoke ettigi yabanci-
lasmalarin agiga gikarilmasi iyi bir ey olmasina ragmen, sinemaya
seyircileri getiren istegi fark etmek de 6nemlidir. Basit bir bigimde
sinemanin konvansiyonel zevklerinin reddine dayanan bir teori,
anlatinin, benzerligin, 6zdeslesmenin reddi, izleyiciye baglant1 ku-
rabilecegi ¢ok az gey birakarak ¢ikmaz bir sokak olan anhedoniye
[zevk almama ¢.n] gotiiriir. Etkili olabilmek i¢in bir film kendi zevk
kuantumunu, kegfedilecek ya da goriilecek veya hissedilecek bir sey
sunmalidir. Bununla birlikte, Brecht¢i uzaklagma sadece uzaklag-
lacak bir gey varsa -bir duygu, bir istek- etkili olabilir. Izleyicinin
gosteriden ve anlatidan aldig) zevkten yakinan goriis sinemasal ke-
yifleilgili piiriten yaklagima ihanet eder. Filmlerin “dogru” olmalari
onlar:1 gérmekle ilgilenen kimse olmazsa bir kiymet arzetmez (bkz
Stam, 1985; 1992).

Ideolojinin elestirisi yaklagimi, sinemasal formlarin kendi igle-
rinde isleyen ideolojinin maskesini diigiirerek ve sik sahneler, goz
alic1 yildizlar ve idealize edilmis karakterlerle 6zdeglesmedeki so-
miirii potansiyelini ifsa ederek inanilmaz bir hizmet sundu. Ama
Metz’in de belirttigi gibi tam anlamiyla yapibozumcu filmlerin li-
bidinal transfer gergeklestirmesi gerekiyor ki boylece “bilginin sa-
dizmi”* sayesinde entelektiiel ustaligin keyfi geleneksel tatminlerin
yerini alsin. Oyuncakla oynamaktaki zevk, oyuncag: kirmaktaki
zevkle degistirildi -ki bu zevk de neticede daha az ¢ocukga degil-



BRECHT'IN VARLIGI 161

dir. Neden izleyici ya da teorisyen yeni bir tiir zevk aramaktansa bu
zevkten vazgegmeli? Konvansiyonel anlatinin zevklerini g6z 6niin-
de bulundururken sinema da izleyiciyi bu zevkleri sorgulamak ve
sorgulamanin kendisini keyif veren bir sey haline getirmek i¢in ha-
rekete gegirebilir. Filmler onlar biisbiitiin ortadan kaldirmak yeri-
ne kurgularla oynayabilir; hikayeler anlatabilir ama aym1 zamanda
onlar1 sorgulayabilir; arzu ve zevk oyunun prensibini ve bunlar
fark etmedeki zorluklari ifade edebilir. Edebi kurguda, 6rnegin Don
Kisot'ta, kurguyu ve anlatisallig1 sevmek ama ayn1 zamanda bu aski
sorgulamak miimkiindiir. Diiyman hi¢bir zaman bagli bagina [per
se] kurgu olmamig, daha ziyade sosyal olarak olugturulan yanilsa-
malar; hikayeler degil ama yabancilagtirilmug hayaller olmugtur.



Doéniigliiliik Siyaseti

Bu tartismalarin pek ¢ogunda anahtar kelime “doniisliiliik” ve
onun uydusu olan “6zgondergelilik” [self-referentiality], “Gstkurma-
ca” [metafiction] ve “yanilsama karsithg1” terimleri idi. Psikoloji ve
felsefeden 6diing alinan doniisliiliitk aslen zihnin kendisini bir nes-
ne olarak ele alma kapasitesine referans verir -6rnegin Descartes’in
cogito ergo sum [disiiniilyorum, dyleyse varim] kavrami- ancak
metaforik olarak bir dilin ya da bir aracin 6zyansitma kapasitesine
dogru genisletilmistir. Doniisliiliige gosterilen egilim sadece ¢agdas
diisiincenin genel dil-bilincinin degil ayrica onun metodolojik 6z-
bilinci denilebilecek seyin, kendi araglarini dikkatle inceleme egili-
minin semptomatigi olarak goriilmelidir. Sanatsal modernizm igin
—on dokuzuncu yiizyiin sonuna dogru ortaya ¢ikan, yirminci yiiz-
yilin ilk dénemlerinde serpilen ve Ikinci Diinya Savas: sonrasinda
yiiksek modernizm olarak kurumsallasmaya baslayan sanattaki bu
akimlar (hem Avrupa iginde hem de disinda)- déniisliiliik soyut-
lama, boliimlendirme ve sanatin siiregleri ve malzemelerini 6ne ¢1-
karma ile karakterize edilmis, temsili olmayan bir sanati ¢agristirir.
En genis anlamda, sinemasal doniisliliik, filmlerin kendi iiretim
siireglerini (6rnegin Truffautnun La Nuit Ameéricaine [Amerikan
Gecesi]), auteurliigii (Fellini’nin 82%), metinsel prosediirleri (Hollis
Frampton’un ya da Micheal Snow’un avangard filmleri), metinlera-
ras1 etkileri (Mel Brooks'un parodik filmleri) ya da alimlamalarim
(Sherlock Jr., The Purple Rose of Cairo [Kahire’nin Mor Giilii]) 6n
plana gikarilmalarini saglayan siirece referans verir.' Sinemasal ara-
crya dikkati ¢eken doniislii filmler, sanatin iletisimin transparan bir
aracy, diinyaya agilan bir pencere, ana yolda gezinen bir ayna olabi-
lecegi varsayimini yiktilar.

Gergekgiligin ve doniisliiliigiin politik degeri olarak adlandirila-
bilecek seyden pek gok sonug agiga gikar. 1970’lerin sinema teorisi-
nin sol kanadi, 6zellikle Brecht gibi Althusserden etkilenmis olan-
lar, doniisliiligi politik bir yiikiimliilik olarak ele almaya basladi.
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Bu diigiincenin baz1 versiyonlar1 1970’lerin ve 1980’lerin Peter Wol-
len, Chuck Kleinhans, Laura Mulvey, David Rodowick, Julia Lesa-
ge, Robert Stam, Colin MacCabe, Micheal Walsh, Bernard Dort,
Paul Willemen ve daha pek ¢ok teorisyenin ¢aligmalarina hakimdir.
Dolayisiyla bu dénemdeki sinema teorisi 1930’lardaki gergekgilikle
ilgili Brecht-Lukacs tartigmasini “yeniden yasad1”, agik alintilar yap-
t1 ve yeniden ¢aligt1 ve Brechtgi gergekgilik elestirisinden yana taraf
oldu. Bu kez egilim basitge “gergekgi”yi “burjuva” ile ve “doniiglii”yii
“devrimci” olanla esitlemekti. “Hollywood” (nam-1 diger “egemen
sinema”) yozlagmis ve edilginlestirici olan her sey ile es anlaml
hale geldi. Bu esnada “yapibozumcu” ve “devrimci” kavramlarinin
ozdegsligi, Cinetique gibi dergilerin sayfalarindan baglayan, gelmis
ge¢mis neredeyse tiim sinemanin “idealist” olarak reddine neden
oldu. Sorun yapimin izlerini silmek oldugu igin o dénemde ¢6zii-
miin de basit¢e 6zyansitici metinlerde prodiiksiyonun eserlerini 6n
plana ¢ikarmak oldugu diisiiniiliiyordu.

Ne var ki bu denklemlerin hepsi detayli incelemeye dayana-
maz (bkz. Stam, 1992). Her seyden once doniisliiliik ve gergekgili-
gi zorunlu olarak zit terimlermis gibi ele almak hatalidir. Balzac'in
Lost Illusions’ gibi bir kitap ve Godard'in Numéro Deux’sii [iki
Numara] gibi bir film, kendi mimesislerinin yapilandirilmi§ do-
gasim1 da okuyucuya/ izleyiciye hatirlatirken, ortaya ¢iktiklar
sosyal durumlarin her giin yasanan gergekliklerini aydinlatmalar:
baglaminda aym anda hem déniisli hem de gergekgi goriilebilir.
Gergekgilik ve doniisliiliik kesin bir bigimde zit kutuplar degil
daha ¢ok ayni1 metin iginde bir arada var olmalar1 olduk¢a miim-
kiin olan ig ige ge¢mis egilimlerdir. Dolayisiyla dénigliligiin ya
da gergekgiligin bir “katsay1”sindan bahsetmek ve bu durumun
sabitlenmis bir oran sorunu olmadigini fark etmek daha yerinde
olacaktir. Dénigliiligiin katsayis1 janrdan janra (Yagmur Altin-
da gibi miizikaller Marty gibi sosyal ger¢ek¢i dramalardan daha
donislidiir), donemden doneme (gagdas postmodernist ¢agda
doniisliilik istisnadan ziyade bir kuraldir) ve ayn1 yonetmenin
filminden filmine (Woddy Allen’in Zeligi Another Womandan
[Bagka Bir Kadin] daha doniisliidiir) degisir. Bu esnada yanilsa-
macilik, ana akim imgesel filmde bile bu denli biitiinliikle baskin
olmamigti. En paradigmatik bir bigimde gergek¢i olan metinler
bile -Barthes’in Sarrasine okumasi ve Cahiers’in Young Mr Lincoln
okumasinin gosterdigi gibi- yanilsamaciliklarindaki bogluklar ve
catlaklarla damgalanir. Soyut transparanlik kategorisine mitkem-
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mel bigimde uyan az sayida klasik film genellikle ana akim sinema
i¢in kaide olarak ele alinir.

Ayrica gergekgilige ya da doniisliilige boylesi olumlu ya da
olumsuz kolayca bir deger atfedilemez. Jakobson’un “ilerici gergek-
¢ilik” dedigi sey ¢alisan simif (Salt of the Earth [Topragin Tuzu]),
kadinlar (Julia) ve irksal azinliklar (Rosewood) lehinde ve boy gos-
teren Ugiincii Diinya uluslarinca (The Battle of Algiers [Cezayir
Bagimsizlik Savagi]) sosyal elestirinin bir araci olarak kullanilagel-
misti. Brechtgi teori, estetik bir strateji olarak doniisliiliik ve bir ni-
yet olarak gergekgilik arasindaki bagdasabilirligi gosterdi. Brecht'in
gergekgilik elestirisi gergekgi bir temsiliyet amacina degil natiiralist
tiyatronun kemiklesmis konvansiyonlarina odaklanmugti. Brecht
“toplumun giinliik iligkilerini ortaya ¢ikaran” doniiglii, modernist
estetik iginde gergeklestirilebilir bir ama¢ balamindan gergekgilik
ve tarihsel diye belirlenmis konvansiyonlar dizisi olarak gergekgiligi
birbirinden ayirr.

Déniisliiliik ve ilericiligin genellestirilmis eslemesi de problem-
lidir. Metinler kendi gostergelerinin eserini 6n plana ¢ikarabilir ya
da belirsizlestirebilir; kargilagtirma her zaman politik bir kargilag-
tirma olarak okunmayabilir. Jane Feuer, Yagmur Altinda gibi mii-
zikallerin “tutucu doniigliilligii’nden bahseder. Bu tiir filmler her
daim yanilsamaci bir estetik iginde sinemay1 bir kurum olarak 6ne
¢ikarir, gosteri ve oyunu vurgular; ancak yikiciliktan, sir g6zmeden
ya da devrimci dayanaktan yoksundur. Belirli bir avangardin dé-
nigliiliigii benzer bir bigimde Sanat Diinyas: bigimciligi iginde faz-
lasiyla segilebilir.

Kisaca donisliiliik a priori politik bir degerle donanmug bir ge-
kilde gelmez; sanat i¢in sanat estetisizminde, medyaya 6zgii bigim-
cilikte, ticari propagandalarda ya da diyalektik materyalizmde te-
mellendirilebilir. Narsisist ya da 6znelerarasi, politik olarak motive
edilmis acelecilik ya da nihilist bir bitkinlik isareti olabilir.



Alternatif Estetik Arayislar

Klasik Hollywood estetiginin sorgulanmasi ana akam gelenegin
kendi iginden de olmak iizere pek ok yonden gelmigti Anakro-
nistik olarak [Gergek devri disinda degerlendirmek ¢.n.] koymak
gerekirse temelde egemen model kendisini daha egemen sifatiyla
ortaya koymadan 6nce dahi sorguluyordu. Sinemanin mantiksal
olarak ve daha biiyiikk bir gergekgiligin ve gercekgiligin degigtin-
lemez telos’'una dogru evrildigini ileri siiren konvansiyonel gorus,
sozde “ilkel sinema”nin sonradan egemen kurallar haline gelen ku-
rallara ulagmak igin beceriksiz bir girisim olmadigini, daha ¢ok bu
kurallara alternatif olugturdugunu ileri siiren Noel Burch ve Tom
Gunning gibi sessiz sinema ekoliiniin temsilcileri tarafindan sor-
gulandi. Burch (1990) egemen pratik olarak 1894 ve 1914 yillan
arasinda, tarzi gizgisel olmayan, anti-psikolojik ve siirekli olmayan
uluslararasi bir “Temsilin ilkel Modu”ndan (TiM) bahseder. Tom
Gunning, gozetlemeci olmaktan ziyade sergilemeci, daha sonralar1
hikaye filmi haline gelen sikre ve vodvile daha yakin, “cizebe sine-
mas1” dedigi dogrusal olmayan estetigin altin gizer.

Egemen modele, tarihi avangardlar -dada, digavurumculuk,
gergekiistiiciilik- ve Yeni Amerikan Sinemas: gibi sonraki donem
avangardlar: tarafindan meydan okundugu genel bir bilgidir. Keskin
dramatik gergekgilik, ana akim sinema iginde bile var olan biricik
model degildi. Keaton filmleri, Griffith parodileri (The Three Ages)
ve western filmler (Go West [Batr'ya Dogru]), Chaplin filmlerinin
daha saygisiz olanlar1 ve Marx Brothers’in bazi filmleri panayir yeri,
vodvil ve hicvin popiiler arametinlerine dayanan yerli, ger¢ekgilik
kargit1 bir gelenegi temsil ettiler. Antonin Artaud’ya gére Animal
Crackers ve Monkey Bussiness'de [Tehlikeli Oyun] hayat bulan “kay-
nayan anarsgi’, “gergegin siir tarafindan temel olarak ayrigmasina”
gotiirdii’. Marx Brothers filmleri resmi kurumlara karg: anti-otori-
ter durugu, Patricia Mellenkamp’in sozleri ile “evlerde oldugu kadar
anlatida da haneye tecaviiz, dayatilan her tiir neden-sonug¢ manti-
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g siirekli sarsmay1” da igeren sinemasal ve dilbilimsel gramatica
jocosa [gildiiriicii gramer] ile birlestirdi.”

Bir dizi yenilik¢i metinde Noel Burch klasik sistem igindeki ge-
rilim anlarini, onun ¢atlaklarini, anormalliklerini, anomalilerini
tanimladig: kadar bu sistemin alternatiflerini de tanimlar. “Propo-
sitions” (1974) makalesinde Burch ve Jorge Dana 6rnek egemen
yanilsamaci kodlar sarsacak filmler bulmak igin sinema tarihinin
altim istiine getirdi: mekani ters disavurumcu yapilandirmasi ile
Caligari, sinematik teknigi doniislii bir bigimde gosteren Kamerali
Adam, egemen tarzin abartil kisisellestirmeleri ile Yurttas Kane.
Comolli/ Narboni'nin hemen ardindan Burch/ Dana da egemen
kodlar gizlice onlarin temellerini sarsan kodlarla tamamen degis-
tiren ideolojik bir yelpaze inga etmisti. Praxis du cinéma’da (1969;
Ingilizce versiyonu 1973) Burch modernist Antonioni, Godard ve
Hanoun sinemasinin belirgin 6zelligi olan, sinemaya 6zgii dgeler
-sahnede goriinen ve goriinmeyen mekén, normal ve hizlandiril-
mig hareket- isleyen “diyalektik” baglaminda sinematik tarzi ana-
liz etti. (Burch’un ¢alismasi Eisenstein kadar geriye ve Marie-Cla-
ire Ropars tarafindan analiz edilen “geligkili yazi”ya kadar da ileri
bakar.)

1970’lerin ideolojik yamlsamacilik kargit1 elestirisi ciddi bir mi-
nimalizmi destekleme egilimindeydi; teorisyenler nadiren agirilign
bir strateji olarak olanaklar1 hakkinda diigiiniirler. Bir ayrim nokta-
s1 olarak pek ¢ok teorisyen yabancilagtirilmig bir popiiler sanat bir
tarafta ve zor, modernist bir sanat diger tarafta olmak iizere yanhs
bir ikilem varsaydilar. Ornegin Shakespeare’in sanatinin, Brecht’in
¢aligmasinin bazi kisimlarinin eglenceli ve zor olabilecegini unut-
tular. Shakespeare’in oyunlar1 Globe’'un karigik kalabaligini eglen-
direbilir ¢linkii ¢ok boyutludurlar; ayakta duran seyirci igin [eski
tiyatroda daha fakir seyirciler oyunlar: ayakta izlerdi ¢.n.] komedi
ve giildiirii ve kiiltiirel olarak ayricalikli olanlar igin zeka ve kina-
ye. Aslinda en biiyiik sanatlarin ¢ogunun kokleri, Chaucer’inki ve
Cervantes’inki ve Shakespeare’inki gibi derin bir sekilde bin yillik
popiiler saymamazlik ve oyunbazlik temelindedir.

Bu anlamda karg1-sinema formiilasyonlar: “karnaval” kelimesin-
de 6zetlenen, uzun, popiiler formlar gelenegiile baglantiy1 kaybetti.
1960’larda Ingilizce ve Fransizca'ya ¢evrilmeye baglanan Mikhail
Bakhtin’in ¢aligmalar: alternatif bir tiir sinemasal zevki kavramlag-
tirma igin bir yontem sagladi. Bakhtin hi¢bir zaman dogrudan sine-
may1 adres gostermediyse de onun teorileri en azindan sinema teo-
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risi tzerinde etkili oldu, 6zellikle de Julia Kristeva 1960’larin orta-
sinda Bakhtin’in soylesimcilik diigiincesini metinlerarasilik olarak
yorumladi. Baz: analistler (Mercer, Willemen, Mellencamp, Stam,
Rowe) Bakhtin’in karnaval kavramindan anlam ¢ikardi, Rabelais
and His World ve Problems of Dostoyevsky's Poetics'te [Dostoyevski
Poetikasinin Sorunlari] gileci, yikicidan ziyade giiriiltiilii ve abartili
bir sinema gelistirdiler. Bakhtin’in karnaval iginde tiim hiyerarsik
ayrimlar, tiim bariyerler, tiim kural ve yasaklamalar, “6zgiir ve tani-
dik temas”in kuruldugu, niteliksel olarak farkh bir iletisim kurulana
kadar gegici olarak askiya alinmigtir. Bakhtin igin karnaval, 6zel bir
tiir evrensel kahkaha, karnavalin katiimcilar1 da dahil olmak iizere
herkese yonelik kozmik bir nege yaratir. Karnavalvari ruh igin kah-
kahanin derin felsefi bir anlami vardir; deneyime bagls, ciddiyet ve
gozyagindan daha az derin olmayan 6zel bir perspektif olusturur.
Bakhtin’in teorize ettigi gibi karnaval asimetrik, heterojen, oksimo-
ronik ve birbirine karigmig olan1 desteklemek i¢in formal uyum ve
birligi reddeden anti-klasik bir estetigi kucaklar.

Karnavalin “grotesk gergekgiligi” “kaba” olanin iginde sakh ve
gi¢lii olan groteskligi ortaya ¢ikarmaya cesaret eden yeni bir tiir
popiiler, sarsicy, asi giizelligi yerlestirmek adina konvansiyonel es-
tetigi alagag1 eder. Karnaval estetiginde belirli bir tiir pozitivist ras-
yonalizme 6zgii monolojik dogru-veya-yanhs diigiinmenin siniri-
n1 agan, kalici geliski ve 6zel olmayan zithklarin alternatif mantig:
icinde her sey kendi zittina gebedir. Bu perspektif iginde, yabanci-
lastirici kitlesel sanat bir tarafta ve 6zgiirlestirici ama zor avangard
sanat diger tarafta olmak iizere bu béliinme yanhs bir ayrimdir. Po-
piiler cazibe alanlarini sosyal elestiri ile barigtiran, kitlesel-kiiltiirel
formlar elestirel bir bigimde harekete gegiren melez formlara hig
yer birakmaz.

Fredric Jameson “Third World Allegory” makalesinde Ugiincii
Diinya sinemasinin, nadiren ortaya ¢ikan istisnalarla, her zaman
gergekgi ve pre-modernist oldugunu, ayni zamanda her daim avan-
gard, modernist ve postmodernist akimlar agisindan zengin oldu-
gunu ima eder. Kiiba (Alea), Brezilya (Guerra), Misir (Chahine),
Senegal (Sembene) ve Hindistan'n (Sen) “yeni sinemalarinda”
Brecht¢i modernizm ve Marksist modernlesmenin birlesmesi di-
sinda, her ikisi de Brezilyadan olan Sao Paulo: Sinfonia de una Ci-
dade (Sao Paulo: Sehrin Senfonisi, 1928) ve Limite (1930) gibi film-
lere kadar geriye giden ve Mambete’nin Touki-Bouki (1973) ve Med
Hondo’nun Soleil O (1970) ve West Indies (1975) filmleri ile devam
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eden, Arjantin ve Brezilyadaki yeralt1 hareketlere, Filipinlerde
Kidlat Tahimik’in somiirgecilik karsiti deneylerine kadar Ugiincii
Diinya'da pek ¢ok modernist ve avangard film vardi. “Déniigli” ya
da “postmodern” gibi yiiceltici terimler savurmak degil mesele -ba-
kin Ugiincii Diinya da postmodern!- daha ziyade hem zaman hem
de mekan baglaminda daha genis iligkisel ¢ergevede tartigmalar
olusturmaktir.

Ugiincii Diinya ya da Birinci Diinyada genellikle azinlik grupla-
rinda koklenen alternatif sinemalar genis bir yelpazede, anlamlarini
ima eden yeni kelimeler ve sifatlarda belirginlesen alternatif este-
tikler aragtirdilar: Rocha’'nin “aghgin estetigi”, Rogerio Sganzerla’nin
“copiin estetigi”, Claire Johnston’un feminist “Karst Sinema’si, Paul
Ledruc’'un “semender” (dinazora kars1 olarak) estetigi, Guilhermo del
Toronun “termit terérizmi’, Teshome Gabrielin “gd¢men estetik™,
Kobena Mercer’in “diaspora estetik”i, Clyde Taylor'un “Ezop estetigi”
ve “Espinozanin cine imperfecto’su [kusurlu sinema ¢.n.]. Bu direnisi
pratiklerle aym safta olan filmler ne homojen ne de statiktirler; za-
manla ve bolgeden bolgeye farklilik gosterirler. Bu estetik stratejile-
rin ortak 6zellikleri karnavalvarideki, antropofajik, biiyiilii gergekgi,
doniiglii modernist ve direngli postmodernistteki gibi stratejilerin
ve modellerin lehine dramatik gergekgiligin bi¢imsel konvansiyon-
larin1 baypas etmeleridir. Kokleri sik¢a gergek¢i olmayan, siklikla
batili olmayan ya da para-batily, diger tarihsel ritimlerin, diger an-
latisal yapilarin, bedene, cinsellige, tinsellige ve kolektif yasama ilig-
kin diger goriislerin eslik ettigi batih kiiltiirel geleneklere dayanur.
Pek ¢ok birlestirici para-modern gelenek agik¢a modernlestiren ya
da postmodernlestiren estetik igindedir ve boylece gelenek ve mo-
dern, gergek¢i ve modernist, modernist ve postmodernist gibi kolay
ikilikleri sorunsallastirir (Shohat ve Stam, 1994).

Tek bir ornek ele alinacak olursa, Brezilyada 1960’lardaki Tropi-
kalist akim, Macunaima ve How Tasty was My Frenchman gibi film-
lerde anlatildig: gibi 1920’lerin antropofaji akiminiyeniden giinde-
me getirdi. Brezilya modernizmi gibi (ve Avrupa modernizminden
farkli) Tropikalizm politik milliyetgiligi estetik enternasyonalizm ile
birlestirdi. 1960’larda yeniden kazamldig: gibi antropofaji Cinema
Novo'nun “otantik Brezilya sinemasi” ve “Hollywood yabancilag-
tirmasi” arasindaki Maniheci [iyi-koti, tanriya-geytan dualizmine
dayanan bir din/ mezhep ¢.n.] zithginin agkinlhigini ima eder. Tiyat-
roda, miizikte ve sinemada ifade edildigi gibi Tropikalizm folklorik
ve endiistriyel, yerli ve yabanci olani saldirganca yan yana koymug-
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tu. Tercih edilen teknik ise s6ylemlerin saldirgan bir kolaji, farkh
kiiltiirel uyaricilarinin tiim heterojenlikleri iginde antropofajik bir
bigimde yenip bitirilmesi idi. Tropikalist sinemacilar, diisiik biitgeli
“¢opiin estetigi” onciiliine dayal direngli bir stratejinin gergevesini
gizdiler. Rocha’nin daha erken dénem metaforu olan aghgin esteti-
gi, siddet aracihig ile kendilerini kurtaran, aglik ¢eken kurbanlari
¢agristirir. Cop metaforu marjinalligin, yoklukta hayatta kalmanin,
egemen kiiltiiriin malzemelerini geri doniigtiirmeye mahkim edil-
menin saldirgan bir halini tagir. Cop tarzi, Birinci Diinya kapita-
lizminin baskin oldugu uluslararas: sistemin artiklarimi toplayan
Ugiincii Diinya iilkelerine uygun goriildii.

Ozgiirlestirici bir dil olugturma girisimlerinde alternatif sinema
gelenekleri, popiiler din ve ritiiel bityi gibi para-modern fenomen-
lerden faydalandilar. Teelen (1987), Jitt (1992) ve Kasarmu Ce (Bu
Toprak Bizim, 1991) gibi son dénem Afrika filmlerinin bazilannda
biyili ruhlar estetik bir kaynak, genellikle komik bir tarzda giz-
gisel, Aristoteles¢i anlatisal siirin konvansiyonlarinin neden sonug
iligkisinden kag¢ip kurtulmanin bir araci, kelimenin her iki anla-
muyla da “yer ¢ekimini” [ingilizce “gravity” kelimesi hem yer ge-
kimi hem de agibaghlik/ ciddilik anlamina geliyor ¢.n.], kronolojik
zamani ve edebi mekan: alt etmenin bir yolu haline gelir. Afrika
din kiiltiri degerleri sadece Afrika sinemasina degil ayn1 zamanda
fazlaca Afro-diaspora sinemasina da mesela Barravento (1962) ve A
Forca de Xango (The Force of Xango, 1977) gibi Brezilya filmlerine
ve Julie Dash’in Daughters of the Dust gibi Amerikal siyahi filmle-
re kazinmigti. Bu filmlerin hepsi Afrikal (genellikle Yoruba) dini
sembolizm ve pratigi kaydetmistir. Aslinda Yoruba sembolizminin
se¢ilmesi kendi bagina 6nemlidir ¢iinkii miizik, dans, kostiim, siir,
anlat: gibi sanatlar, performans sanatlarinin teolojik/ kitabi anlam-
lar1 yansittig1 diger dinlerin aksine Yoruba dinlerinin ¢ekirdegini
olusturur. Bu anlamda estetik ve kiiltiir birbirinden ayrilamaz.



Dilbilimden Psikanalize

Bu arada, Birinci Diinya sinema teorisi iginde dilsel olarak yo-
neltilmis semiyoloji bir “ikinci semiyoloji”ye yol veriyordu ki ilgi
sinema dili ve filmin yapisindan sinemasal aygit tarafindan iiretilen
“Ozne-etkileri’ne kaydik¢a burada psikanaliz, tercih edilen kavram-
sal sistem haline geldi. Psikanaliz ve sinemanin kargilagmas bir an-
lamda uzun siiren bir fl6rt doneminin sonucu idi; ¢iinki her ikisi
de agag1 yukan ayn1 zamanlarda diinyaya gelmisti (“psikanaliz” ke-
limesini ilk kez Freud 1896'da kullanmgti, yani Lumiére filmlerinin
Grand Cafede ilk gosterimlerinden sadece bir yil sonra). Ikinci se-
miyolojiden 6nce de karakter merkezli psikanalitik sinema galiyma-
lar1 vardi: Martha Wolfenstain ve Nathan Leites’in sinemanin genel
niifusun ortak hayalleri, mitleri ve korkularini belirginlestirdigini
one siirdiikleri Movies: A Psychological Study (1950) ve Hortense
Powdermaker’in bu hayalleri ve mitleri imal eden, yar etnofgra-
fik terimlerle tamimladig), Hollywood “kabilesi’nden bahseden
Hollywood: The Dream Factory (yine 1950) bunlardan bazilaridir.

Sosyolog, psikolog ve sinemaci olan Edgar Morin’in 6nciil ¢a-
lismas: da vardi. Cinéma ou I’homme imaginaire (1958) kitabinda
Morin, bu kez sinemanin seyirciyi ¢ocuklagtirma ve fazlasiyla et-
kileme kapasitesinin altim gizebilmek i¢in kiymetli “sinema biiyd”
mecazina geri donmiistii. Morine gore izleyici filmi sadece izlemez,
psiko-semiyotikgilerin alacag bir tema, sosyal olarak kabul gormiis
bir gerileme seklinde, nérotik bir yogunlukla onun iginde yasar.
Morine gore sinema, izleyicileri kendi derinliklerinin igine sokar.
Hem ¢agdas hem de ilkel, “ruhlarin arsivi” olarak sinema kendi ha-
reketlerimizi, tavirlarimizi ve arzularimizi resmetmemize imkéan
saglar. Sinemaya kendi duyarhiliklarini ve hayal giiglerini zerkeden
izleyici, giiglia duygular ve hatta kiilt bir adanmighk deneyimler.

1970’lerin ortalarinda baglayan ve ézellikle de Fransiz dergisi
Communicationsn “Psikanaliz ve Sinema”ya ayrilan 1975 ozel sa-
yisinda skopofilia, voyérizm ve fetisizm gibi psikanalitik kavramlar
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ve Lacamin ayna evresi, hayali ve sembolik gibi kavramlagtirmalar1y-
la semiyotik tartiymanin bi¢imi degisir hale geldi. Kuzey Amerikal
“ego psikoloji” bireyin, bilingli benligin gelismesine vurgu yapar-
ken Lacanci psikanalizi de, Bilingalt1 ve “6zne” kavramina 6ncelik
tanid1. Psikanalizi felsefi gelenekle sentezleyen Lacan 6zneyi ¢oklu
anlamlarda -psikolojik, felsefi, gramatik, mantiki- inceledi, “ego
psikolojisi"nin egemen benligini “bilingalt1 6znesi” ile kargilagtirdi.
Lacan, ailesi gibi diger insani muhataplarin gériiniislerini kendine
mal ederek 6znenin kendini olusturma siireci olan “6zdeslesme” ile
de ilgileniyordu. Lacama gore “6teki” terimi 6znenin kendi “arzu”su
ile iliski i¢inde olusturuldugu sembolik mekam gosteriyordu.
Lacan arzuyu biyolojik bir diirtii olarak algilamaz, ruhsal ya da cinsel
¢ekim uygulayan belirsiz “nesneye” dogru hayali bir hareket olarak
goriir. [K]anun tarafindan katalize edilmig, tanim1 geregi arzu tat-
min edilemez; ¢iinkii o erisilebilir bir nesneye duyulan arzu degildir,
daha ziyade, Hegelci efendi-kole diyalektigini hatirlatan asksal onay-
lanma igin bir miicadele, “6tekinin arzusu’dur. Lacan’in La Rochefo-
ucauld-vari bir aforizmada 6zetledigi gibi: “Ask birinin sahip olma-
dig1 seyi onu istemeyen birine vermektir.” (Denis de Rougemont'un
arzunun imkansizlik ve pathos ile kahc bir sekilde damgalandig:
Love in the Western World adl1 kitabinda tutkunun melankoli anato-
misini hatirlatilabilir.) “Fransiz Freud” ve Amerikan ego psikolojisi
arasindaki farklar ayni1 zamanda pragmatik basar1 ve mutlulugun
pesinde olmanin iyimser iilkesi ve iki diinya savagindan ve kendi
topraklarindaki Yahudi soykirimindan ¢ikmug, daha kotiimser “eski
diinya” iilkesi arasindaki genis 6lgekli kiiltiirel/ politik zithiklar1 yan-
sitir. Ego psikolojisi terapi ve tedavi ile ilgilenirken Lacanci psikana-
liz daha ¢ok Lévi-Strauss’un antropolojisini Heidegger’in felsefesi
ve Saussure’iin dilbilimini sentezleyen giiclii, entelektiiel bir sis-
tem gelistirmekle ilgileniyordu. Sinemasal analoji ile Lacancilik,
(Hollywoodvari) “mutlu son” ego psikolojisi yerine Avrupa psika-
nalizinin (sanat filmi) gergin belirsizliklerini tercih etti.

Sinema teorisinde her oranda Fransiz Freud hakimdi. Semiyoti-
gin psikanalitik safhasinda, ilgi alan1 sinemasal goriintii ve gergek-
lik arasindaki iligkiden sinema aygitinin kendisine kaydi. Burada
sinema aygitindan kasit sadece kameranin, projektériin ve perde-
nin aragsal tabani degil ayn1 zamanda da sinema kurumunun ken-
di nesnesi ve sug ortagi olarak bagh oldugu, arzulayan 6zne ola-
rak izleyici idi. Psikanalitik yaklagim sinemanin, onun izleyicinin
arzusunu hem ayarlama hem de aktive etme yontemlerinin meta-
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psikolojik boyutunu vurguladi. Bu yaklagimin uygulayicilan diger
“psikolojik” yaklagimlarin klasik olarak ilgilendigi seyle, yazarlarin,
sahnelerin ya da karakterlerin psikanalizi ile hig ilgilenmediler. Da-
has1 bu agamada ilgi “sinemasal semboller ve bu sembollerin bir-
lesim kurallarinin dogas: nedir?” ve “Metinsel sistem nedir?” gibi
sorulardan “Metinden ne istiyoruz?” ve “Bizim metnin iginde iz-
leyici baglaminda yaptigimiz katki nedir?” gibi diger sorulara kay-
d. Psikanalitik sorularin pek ¢ogu Marksist ideoloji meseleleri ile
baglantilandirilmisty. izleyici/ muhatap nasil 6zne olarak “adlandi-
rilir”? Sinemasal aygitla ve sinemanin sundugu hikéyelerle ve ka-
rakterlerle 6zdeslesmemizin dogasi nedir? Sinema aygit: tarafindan
ne tiir 6zne-izleyici bigimlendirilir? Sinema neden tutkulu tepki-
lere neden olur? Biiyiileyiciligini ne agiklar? Neden ¢ok fazla sey
risk altinda goriiniir? Filmler nasil riiyalar1 ya da diisleri andirir?
Filmin “dil§ ¢aliymas1” ve metinsel “galigma”ya 6zgii olan yogun-
lasma ve yer degistirme arasindaki benzerlikler nelerdir? Sinema
Felix Guattari'nin 6nerdigi gibi “fakir adamin koltugu” olarak hiz-
met edebilir mi? Film anlatilar1 Oedipus hikéyesini, arzu ve yasanin
¢eliskisini nasil tekrarlar?

Dilbilimsel semiyotikten psikanalize gegisin hevesli dogasindan
¢ok sey yapilmis olmasina ragmen aslinda bu degisim sinemanin
“semiyo-psikanaliz”ine dogru uyumlu bir yériingenin bir kismini
olusturur. Dilbilim ve psikanaliz rastgele, moda gerekgelerle degil
ancak direkt olarak kendi dogalarinda anlamlandirma ile ugrasan
iki bilim olarak goriildiikleri igin segilmemislerdi. Psikanalitik sine-
ma teorisinde biiyiik etkisi olan Jacques Lacan’in psikanalizin tam
merkezine dili yerlestirmesi gergegi degisimi kolaylastirdi. Eger
klasik anlamda Bilingalt:1 dilin gelisimi éncesi, i¢giidiisel bir rezerv
ise Lacan i¢in Bilingalt1 6znenin dilsel (sembolik) diizene girisinin
bir etkisiydi. Dil Bilingaltinin temel kogulu idi. Oedipal kompleksi-
nin biolojistik okumasindan gok Lacan onu dilbilimsel olarak okur.
Lacan dilbilimine yapilan referansin “dilin igindeki diyakronik ve
senkronik yapilanmalar: ayirt ederek, dilin direngleri ve aktarimlar:
yorumlamada varsaydigi farkl degeri daha iyi anlamamiz: saglaya-
cak olan metodu bize tanitacag1” vaadinde bulunur (Lacan 1997,
$.76). Lacan'in her derde deva olarak ortaya attig: fikir “Bilingalt1
bir dil gibi yapilandirilir” fikri dil ve tinin iki alan1 arasinda ilave bir
koprii sagladi. (Bagka bir agidan Voloshinov ve Bakhtin, 1927 tarih-
li kitaplar1 Freudianism: A Marxist Critiquede Freud’un dilbilimsel
bir okumasini gergeklestirmiglerdi.)
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Psikanalitik teorisyenler 6zellikle film aracinin “gergekgilik izle-
nimi” tahakkiimii kuran tinsel boyutu ve sinemanin insan duygu-
lan tizerindeki sira dis1 giiciinii agiklamakla ilgilendiler. Sinemasal
aygitin inandiricihg birkag faktérden hareketle analiz edildi: sine-
masal durum (hareketsizlik, karanlik), goriintiiniin ifade eden me-
kanizmalar: (kamera, optik projeksiyonlar, tek gozden perspektif).
Bunlarin hepsi 6znenin kendisini temsilin i¢ine yansitmasina ne-
den oldu. Edgar Morin’in erken donem galisymalarinin ipuglarindan
hareketle 1970’lerin Jean-Louis Baudry, Christian Metz ve Jean-
Louis Comolli gibi teorisyenler, gergeklik etkisi sorununu izleyici-
sel konumlandirma ve 6zdeslesme sorununun ayrilmaz bir pargasi
olarak gordiiler. Sinema aygitini giiglii “6zne-etKileri” ile teknolojik,
kurumsal ve ideolojik bir makine olarak karakterize etmek i¢in psi-
kanalitik teoriyi ilk kez Baudry kullandi. “Ideological Effects of the
Basic Cinematic Apparatus” (1971) [Temel Sinematografik Aygitin
Ideolojik Etkileri] adl makalesinde Baudry aygitin izleyicisel 6zne-
yi anlamin kékeni ve merkezi olarak yiicelterek ¢ocuksu narsisizmi
oksadigim one siirdii. Baudry 6zdeslesmede biligalt: bir yap: oldu-
gunu varsayar. Bu anlamda sinema bir simiilasyon aygit: olarak sa-
dece gergegi yansitmaz ama aym zamanda yogun “6zne-etkileri’ni
de harekete gegirir.

“The Apparatus” (1975) isimli makalesinde Baudry, Platon’un
magara sahnesi ve sinema projeksiyon aygiti arasinda siklikla ya-
pilan benzetmeyi inceleyerek sinemanin, uzun yillar siiren mii-
kemmel, tam benzerlik hayalinin teknik olarak gergeklestirilmesi
oldugunu ileri siirdii. Perdedeki golgevari goriintii, sinema salonu-
nun karanhgy, izleyicinin pasif hareketsizligi, rahimdeki gibi ortam
giiriiltiisiinden ve giinliik baskilardan soyutlanma, tiim bunlar ya-
pay bir gerileme durumunu besler, riiyanin olusturdugundan fark-
i olmayan “ilkel birlesme anlar1” olugturur. Boylece sinemada bir
gesit gifte nazar igler: Pasif alimlama ve narsisit 6z sogurmaya [self-
absorption] hazir hale geldigimiz bir anda dogan son derece giiglii
gorsel ve isitsel uyaran. Film de riiya gibi bir hikdye -goriintiilerde
yorumlanan ve boylece “kendini sonra goriintiilerde sekillendi-
ren” birincil bir siirecin mantig) ile yankilanan bir hikdye anlatir.
Ozellikle siiperpoze ve erime gibi sinematik teknikler, yogunlagma
ve yer degistirmeleri “taklit” eder; boylece riiyalarin birincil-siireg
mantig1 diisledigi nesneler iizerinde gahgr.

Baudry’ye gore sinema belki de insan tinine ickin olan bilingalt:
bir amacin ortalama maddi gergeklestirilmesini olusturur: Tinsel
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gelisimin daha erken bir durumuna dénmekle ilgili gerileyici arzu-
su. Bu tinsel durum, arzunun simiile edilmis, beden ve dis diinya,
ego ve ego olmayan arasindaki ayrimin agik¢a tamimlandig: kusati-
a1 gergeklik sayesinde doyurulabildigi goreli narsisizm durumudur.
Aygit teorisinde sinema cisimlestirilmis, sosyal olarak konumlandi-
rilmus bireyi izleyici 6zneye doniistiiren gok giiglii bir makine haline
gelir. Ashinda Baudry Bazin’in olumlu bir sekilde ifade ettigi “top-
lam sinema miti” iizerine negatif bir viraj koyar. Diinya-iizerinde-
bir pencere olan sinema cezaevi gibi parmaklikl hale gelir.

1970’lerin psikanalitik teorisi i¢in Lacan’in, arzulamanin 6teki-
ni arzu etme degil “6tekinin arzusunu arzulamak” oldugu ile ilgili
kavrami sinemadaki 6zdeslesme siireglerine muhtesem bir sekilde
uyan bir tamm olarak goriildii. Psikanalitik teori Lacanci sinema-
nin kandirilan 6znesi goriigiini bilyiik oranda 6ziimsedi. Baglan-
gigta bir varligin yoklugundan (manque a étre) hareketle, 6ziinde
¢oklugun baslangigtaki kaybi anne ile kurulan ikili iliskiye baglanir;
insanlar temel olarak yabancilagmig, kisa 6miirlii 6zdesliklerin uy-
durma yaptakgiligindan olusan ruhsal “6zdeslesme” ile kendilerin-
den aynlmus olarak goriiliir. Bu kisa émiirliiliik, sadece, gocugun
gelisiminde hiperaktif alginin diigiik seviyeli motor faaliyet ile ¢a-
kistigr Lacan’in ayna evresi dedigi asamada bir tiir 6zdeslikte donar.
Lacan ¢ocuk egosunun ¢ocugun 6zdeslesme ile ve kendi otonom
6z-varhiginin hayali bir resmini sunan aynadaki goriintiiniin ca-
zibesini yanh§ tanimasi tarafindan nasil olugturuldugunu anlatir.
Hem Metz hem de Baudry izleyicinin durumunu ayna evresi ile
kargilagtirir. Metz ayna analojisinin sadece kismen uygun olduguna
isaret eder; sinema aynadan farkl olarak, izleyicinin kendi goriin-
tlisini yansitmaz.

Feminist bir bakig agisindan bu teori cinsel farkhihgin erkek ege-
men reddedilisine anlatim olanag saglayan bir teori olarak goriildii.
Bu feminist teorisyenlere gore egemen sinema tarafindan yapilan-
dinlan kendi kendini aldatan, ideolojik olarak uyumlu 6zne cinsi-
yet temelliydi. Marcel Duchamp’in buldugu ve Michel Carrouges’in
ayrintilandirdig1 bir terimi ele alarak, feminist elestirmen Cons-
tance Penley (1989) daha sonra Baudry’'nin aygit modelini “bekar
makinesi” ile kargilagtird;; yani kapali, kendi kendine yetebilen,
sirtinmesi olmayan, bilen, gézetmen bir 6zne tarafindan kontrol
edilen makineyi temelde eril eksiklik ve yabancilagmanin tesellisi,
telafi edici bir haz olarak kapatici olma ve iistiin olma fantezisiyle
kargilastirdi. Joan Copjec (1989) aygt teorisinin “sinemanin bir dil
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olarak islenmesinin teoride agtig1 yabancilagmaya karg: sanril bir
savunma” olarak sadece erkek Ozneler iireten paranoid, antropo-
morfik bir makine yapilandirdigini ileri siirdii.

“The Imaginary Signifier"da [Digsel Gosteren] Metz sinemasal
gosterenin ¢ifte-hayali dogasinin -hem temsil ettigi sey anlaminda
hayali hem de gostereninin dogasi nedeni ile hayali- 6zdeglesme-
nin olanaklarinm azaltmak yerine gogalttigini 6ne siirdii. Gosterenin
kendisi, kurgusal, hayal edilmis bir diinyanin bir pargasini olugtur-
madan 6nce bile, Lacanci hayalinin tipik 6zelligi olan varhik/ yokluk
ikiligi ile damgalanir. Gergeklik izlenimi sinemada tiyatrodan daha
giiglidiir; iinkii perdedekizayif, hayaletvari figiirler adeta bizi ken-
di fantezi ve projeksiyonlarimizla donatmaya davet eder. Sinema iz-
leyicisi, her seyden o6nce, kendi bakig edimi ile 6zdeglegir, “saf bir
alg1 edimi (uyaniklik, tetikte olmak); algilananin olanaginin kosulu
ve dolayisiyla bir tiir agkin 6zne olarak kendisi ile” 6zdeslesir (Metz,
1982, 5.51). Dolayisiyla Metz'in birincil 6zdeglesme dedigi sey per-
dede resmedilen olaylarla ya da karakterlerle 6zdeslesme degil bu
ikincil 6zdeslesmeleri miimkiin kilan alg1 edimi, izleyiciye “her seyi
algilayan 6zne”nin ayni anda birden fazla yerde olma yamlgisini ve-
ren, 6ndeki kamera ve onun yerine kullanilan projektoriin bakigt
tarafindan olugturulan ve kanalize edilen bir algi edimidir. Izleyici
gerileme ve ilerleme arasinda bir oyunun ortasinda kalir. Algilanan
goruntiiler disaridan, disaridaki gergeklige yoneltilmis olan ilerle-
meci bir hareketle gelir; ancak yine de kisitlanan hareket ve kamera
ve karakterle 6zdeslesme siireci nedeni ile normal olarak faaliyete
adanmug ruhsal eneriji diger desarj rotalarina kanalize edilir.

Metz'in sinemada ozellikle keyif alma ve hognutsuzluk konula-
rinda ilgi ¢ekici gozlemleri vardir. Bazi filmler, 6rnegin pornografik
filmler, izleyicinin bastirilmig arzularina fazlaca dokundugu igin
hosnutsuzluk yaratabilir ve boylece bir savunma mekanizmasin
harekete gegirebilir. Melanie Kleinin ¢ocugun hayal diinyasinda
nesnelerin rolii —¢ocugun libidinal ya da yikic1 hislerini gogiis gibi
belirli, ayricalikli nesnelere aksettirme egilimi- analizinden hare-
ketle Metz bir goriintiiler ve ses dizisi olarak gergek filmin film de-
neyimi -6yle ki filmin belirli izleyicilerde fantezilerin iglevine gore
tetikledigi tatmin edilen ya da edilmeyen korkular ve hazlar vardir-
ile kritik karigtirma egiliminden bahseder. Dolayisiyla izleyici-eleg-
tirmenler estetik bir sorunu -filmin kalitesi- psikanalitik bir so-
runla kanigtirarak yanhs yorumlarlar: Neden bu film beni memnun
etti ya da etmedi? (Bu karigikhigin klasik bir 6rnegi Woody Allen’in
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Stardust Memories filminde ortaya ¢ikar. Filmi pek ¢ogu Allen’n
onceki hayranlari olan elestirmenler (metinlerarastlikta esprili ve
kendi kendiyle dalga gegen bir egzersiz olmaktan ziyade) kendile-
rine bir saldir1 olarak goriir ve bu nedenle de “habis”, “kétii niyetli”
ve “zehirli” gibi olabilecek en siddetli, en kotii dille kinarlar.) Metz
teorisyenleri koltuga yatirir; ¢iinkii sinema teorisyenleri de bu tiir
yansitmalara kars1 bagisiklig: olan kisiler degillerdir. Boylece Metz,
koleksiyoncu fetisizminden, filmlerin gogunu “kétii nesneler” ola-
rak gormesine ragmen bir biitiin olarak sinema ile “iyi nesne iligki-
sini” devam ettiren elestirel-teorisyenlere kadar sinemaya duyulan
“agk”n farkli bigimlerini analiz etti. Metz, Lévi-Strauss’un antropo-
loglarin etnologu olmasi gibi film teorisyenlerinin psikanalisti ha-
line geldi.

Daha olumlu bir yaklasimla sinema yalmzhgin kirilmasi anla-
mina da gelebilir. Sinemasal goriintiilerin maddi varhigi, Metze gore
“kiigiik bir mucize”, agk denilen o “yalmzligin gegici bozulmasi” ha-
linden farkli olmayan, hayallerin paylagimi duygusu yaratir: “Bu,
genellikle igsel olanin dis diinya gériintiilerinden alinmasinin 6zel
sevincidir... onlarin fiziksel bir mekéana (perdeye) kaydedilmesinin
goriilmesinin, bu yolla onlarda neredeyse gergeklesebilir bazi geyle-
rin kesfedilmesinin [sevincidir ¢.n.]” (Metz, 1977, 5.135-6).

Metz’in analizi bagka tiirlii bir agmaz olabilecek seyi agiklar:
Filmlerin de olusturdugy, ilk bakista distopyaci, tehditkar hatta
igreng goriinen hazlar. Ornegin felaket filmleri dogayla ilgili en
temel giivensizliklerle oynar ama yine de boyle filmler genellik-
le en isabetli vurusu yaparlar. Bu tiir filmler, yiizeysel uyusmaz-
liklarina ragmen, Metzgi bakis agisindan, sonunda giivence verir
¢iinkii korkularimiza maddi bir bigim verir ve boylece yalniz ol-
madigimiz: hatirlatir. Bu filmler bize bu tiir kaygilar: hissedecek
kadar deli olmadigimizi, giinkii korkularimizin orada, perdede,
elle tutulur bigimde oldugunu, goriintiilere ve sese kaydedildigini,
diger izleyiciler tarafindan da fark edildigi ve hissedildigini soy-
liyor goriiniir.

Psikanalitik elestiri de daha onceki ¢aliymay1 sinema ve riiya
arasindaki iligkiye kadar siirdiiriir. Hugo Mauerhofer “The Psycho-
logy of Cinematic Experience’da (1949) “sinema durumu” dedigi-
miz seyin ritya durumu ile epey sey paylastigini 6ne siirdii -6zellikle
pasiflik, rahathik ve gergeklikten g¢ekilme. Suzanne Langer (1953)
sinemanin bir “riiya hali’nde var oldugunu ve orada “bir dogru-
danlik hissi, bir gergeklik izlenimi ile birlestirilmis sanal bir simdiki
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zaman” yarattigin ileri siirdii. Ancak yalmzca Communicationsin
ozel sayis1 “Psychoanalysis and the Cinema” ile film-riiya analojisi
derinlemesine incelenmisti. Her ne kadar “The Fiction Film and its
Spectator"da Metz en sistemli incelemeyi sunsa da yine de sinema
ve rilya arasindaki benzerlikler ve benzemezlikler, daha 6nce sine-
ma ve dil arasindaki benzerlikleri inceledigi daha erken dénem ¢a-
lismalarinda incelenmisti. MetzZe gore sinema tarafindan sunulan
gergeklik izlenimi, narsisistik geri ¢ekilme duygularini ve hayalci
kendine diiskiinliigi, rityadaki gergeklik yanilsamasinin altinda ya-
tanlara benzeyen kogsullar tarafindan belirlenen birincil siirece bir
gerilemeyi tesvik eden sinemasal bir durumdan tiirer. Konvansiyo-
nel imgesel film, uyku ve hayal gérmeye yakin bir durumu tetikle-
yen, uyanikhigin azalmas: halini hatirlatir. Bu uyanikhigin azalmas:
dis diinyaya duyulan ilgiden geri ¢ekilmeyi ve fantezilegtinlmis is-
tek-gergeklestirimi i¢in alimlamanin yiikseltilmesini ima eder. Si-
nemada, rityadan farkliolarak kelimenin tam anlamiyla fantezileri-
mizi algimizla karnigtirmayiz ¢iinkii burada gergek algisal bir nesne
ile ~filmin kendisi ile- ilgileniriz. Riiya tamamen igsel, ruhsal bir
siire¢ iken sinema potansiyel olarak filme kaydedilmis olan gergek
gorintiilerin, diger izleyicilerde de ortak olan gergek algisini da ige-
rir. Metz'in igaret ettigi gibi riiya ikili bir yanilsamadir: Riiya géren
izleyiciden daha fazla inanir ve “algiladig1” sey de daha az gergektir.
Sinemanin devam eden algisal uyarani bilingalt: isteklerin tama-
men gerilemeci bir yol almasini 6nler ve boylece riiyada gergeklik
yanilsamasi olan sey sinemada yalnizca bir gergeklik izlenimidir.
Yine de film izleme ve riiyalarin kogullar1 arasindaki paralellikler
filmlerin ulagabildigi bu gergeklik izleniminin yari-haliisinatif tara-
fim1 agiklamaya yardimci olur.

Hollywood’un hayal fabrikasi olmasi goriigii baskin endiistrinin
gergeklerden kaginan fanteziyi destekledigini ileri siirdd. Screen te-
ori benzer bir bigimde film-rilyanin olumsuz, sémiirgeci boyutuna
vurgu yapt1. Ancak teori egemen sinemanin provoke ettigi yabanci-
lagmalar1 suglamakta hakliysa da izleyicileri sinema salonlarina go-
tiiren istegi tanmimak da 6nemlidir. Uzun yillardur siiregiden sinema
ve riiya kargilagtirmalar: sadece filmin yabancilagtirma konusunda-
ki potansiyeline degil ama ayni1 zamanda merkezi iitopyaci itkisine
de dikkat geker. Riiyalar yalmzca geriye yonelik degildir; insanin
esenligi igin hayatidir. Gergekiistiiciilerin vurguladig gibi arzu igin
bir mabet, ikiliklerin olanakl agkinhiginin bir imasi, serebral rasyo-
nelligi reddeden bilgi tiirlerinin kaynagdir.
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Psikanalitik sorular yiizeyde politik degilseler de kolaylikla po-
litik bir yone itilebilirler. Sinemanin “libidinal ekonomisi” nedir?
Hollywood kendini bir kurum olarak devam ettirmek igin mesela
seyircinin gozetlemeci ve gerici egilimlerini nasil somiiriir? Metz
“Diigsel Gosteren’de sinema kurumunda isleyen iki “makine”yi
birbirinden ayirir; birincisi, ticari mallar ireten, yatinmin geri
doniigiind bilet satig1 olarak saglayan bir endiistri olarak sinema;
ikincisi, seyircinin igsellestirdigi ve keyif alinabilen “iyi nesneler”
olarak filmlerin tiiketimi igin onlar1 benimseyen mental makine.
Kar yaratmayla ilgili ekonomi hazzin dolagimu ile ilgili olan diger
ekonomi ile baglantilidir (iigiincii “makine” sinema ile ilgili elestirel
soylemdir). Bu baglamda Metz, sinemasal hazzin altinda yatan kay-
naklar1 hem kurumsallagtirmig hem de psikanalizlerini yapmustir:
ozdeslesme (O0nce kamera ile sonra karakterlerle), gozetlemecilik
(korumal bir pozisyondan digerlerini gozlemleme), fetigizm (inkar
ve eksikligin oyunu) ve narsisizm (her seyi géren 6zne olmanin
kendini yiiceltme duygulanimlari). Metz béylece ¢ok 6nemli bir
soruyu yamtlamaya ¢ahgir: Zorla degilse neden seyirciler sinema-
ya gidiyor? Hangi hazzi ariyorlar? Ve onlar1 hem hognut eden hem
aldatan kurumsal bir makinenin nasil pargasi haline geliyorlar? Si-
nemada gergegin, hayali olanin ve sembolik olanin iist iiste binen
islevleri hakkinda bu tiir sorular: cevaplayarak alimlama, psikana-
lizin kendisine yeni bir katk: saglayan bir geribildirim etkisi sahibi
de olabilir.

Psikanalitik elestirmenler sinemanin analizinde Oedipus Komp-
leksi kavramin1 da kullandilar. Lacanci bir perspektifte, Kanun
Arzuyu katalize eder. Sinema sadece hikéayeleri -genellikle erkek
kahramanin baba ile alakali Kanunlarla ilgili sorunlarimi agmasi-
na dair hikéyeler- nedeni ile oedipal degildir; ama aym zamanda
inkdr ve fetiglestirme siireglerinin birlesmesi sayesinde seyirci sine-
matik goériintiiniin yamltict dogasinin farkindadir ama yine de bu
gorintiiye inanir. Dahasi bu inanig giivenli bir mesafeye konmusg
olarak gosterinin iginde onceden verilir ve bu anlamda rontgen-
cilige (sadist imalar: ile birlikte) dayanir. Sinema agik bir bigimde
bakma zevki iizerine kurulmustu, kokeninden itibaren birilerinin
digerlerini “gizlice gozetleyebilecegi” bir yer olarak tasarlanmig-
t1. Freud’un seyretme arzusu, digerini merakl bir bakisin nesnesi
haline doniistiirme diirtiisii olarak tanimladig: sey, sinemanin bag-
tan ¢ikaricihginin temelinde var olan ogelerinden biridir. Ashnda
erken donem filmlerden bazilarinin baghklar: bu biiyiillenmenin
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kanmitidir: As Seen Through a Telescope (1900) [Teleskoptan Goriil-
diigi Gibi], Ce que lon voit de mon sixieme (benim altinc1 katimdan
goriilen, 1901), Through the Keyhole (1900) [Anahtar Deliginden)
ve Peeping Tom in the Dressing Room (1905) [Soyunma Odasinda-
ki Rontgenci]. Sinema aygit1 Metze gore gorsel agiri-algiyr minimal
fiziksel hareketle birlestirir; ashinda her seyi gozlerle absorbe eden
hareketsiz, gizli bir izleyiciyi gerektirir. Tam olarak haz mekaniz-
masi “bakilmakta olan nesnenin bakilmakta oldugunu bilmedigini
bilmemize dayamr” (Metz, 1977). Gozetleyen, nesne ve goz arasin-
da bir boglugu devam ettirme noktasinda dikkatlidir. Gozetleyenin
goriilmezligi kendi bakiginin nesnelerinin goériiniirliigiini saglar. Bu
durum bu siireglerin ortadan kalkmasi, kahramani bakigin nesnesi
haline getiren, tersine donmiig bir dizi izleme hali ile kahramanin
sugiistii yakalandig1 Hitchcock’un “Arka Pencere’sinde kinayeli bir
bigimde sahnelendigi gibi yaniltic1 bir gozetleyici mesafenin gatir-
damasidir. Daha sonra gorecegimiz gibi psikanaliz art arda gelen
film-feminizm ve post-kolonyalizm gibi pek ¢ok akimin bir kismin
bigimlendirir ve kesinlikle Kaja Silverman, Joan Copjec ve Slavoj
Zizek gibi daha sonraki figiirleri etkiler.



Feminist Miidahale

En tepede, semiyotik sinema teorisinin sol kanad1 “Kutsal Ug-
leme” Althusser, Saussure ve Lacan’in (ya da bir bagkasinin bakig
aqisina gore kotiiciil tiglii otorite) projeleri igin yaratic1 bir amalgam
umdular. Dostane bir i boliimiinde Marksizm, toplum ve ideoloji
teorisi saglar; semiyotik, anlamlama teorisi saglard; ve psikanaliz,
ozne teorisi saglardi. Ancak aslinda Freudcu psikanalizi Marksist
sosyolojiyle ya da tarihsel materyalizmi biiyiik ol¢iide tarihsel ol-
mayan yapisalcilikla sentezlemek kolay bir i§ degildi. Ashinda 1968
sonrast donem Marksizmin genel prestijinde bir diigiise ve yeni
politikalar ve feminizm, egcinsel 6zgiirliik, ekoloji ve azinhklarin
gi¢lendirilmesi gibi sosyal hareketlerin ortaya ¢ikigina tamklik etti.
Marksizmin diigiigii sosyalist toplumlarin agik krizleriyle ilgili ol-
manin yam sira (bu nokta zaman zaman kiiresel kapitalizmin de
krizde oldugunu golgelemek igin sémiiriiliir) tiim genelleyen teo-
rilerle ilgili yiikselen siiphecilikle de ilgiliydi. Yavas yavas radikal
sinema teorisinin odag sinif ve ideoloji sorunlarindan diger sorun-
lara kaydi.

Marksizmden uzaklagma zaruri olarak muhalif politikalarin
terk edilmesi anlamina gelmedi; daha ¢ok simdi mubhalif diirtiiniin
farkh bir dizi uygulama ve sorunlarla canlandigini gosterdi. Sinif ve
ideoloji 1960’larda, 1970’lerde analize egemen olmugken 1980’lerde
eszamanh bir bigimde (¢iinki sinifsizdir) ve genisleyen 1rk, cinsiyet
ve cinsellik “mantra”s lehine yok olmaya bagladilar. Tartiymanin
¢ogu simdi feminist meseleler etrafinda doéniiyordu. Feminist gaye
ataerkil toplumu alttan alta destekleyen gii¢ diizenlemeleri ve psi-
ko-sosyal mekanizmalar aragtirmakti; ve nihai amag sadece sine-
ma teorisi ve elestirisini degil ayn1 zamanda genel olarak hiyerarsik
bigimde ayrilmig sosyal iligkileri doniitiirmekti. Film feminizm bu
anlamda biling yiikseltme gruplarinin aktivizmiyle, “kisisel olanin
politik” oldugu bir atmosferde tecaviiz, eslerin cinsel istismari, go-
cuk bakimy, kiirtaj hakki vb kadinlar igin 6zel 6nem arzeden farkh
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konulan giindeme getiren temal konferanslar ve politik kampan-
yalarla baglantiland:.

Feminist teori, siklikla isaret edildigi gibi tek degil coktur. Femi-
nizmin Lilith gibi mitik figiirlere, savagq1 Amazonlara ve Lysistrata
benzeri klasik oyunlara kadar geri giden, binyillik kokleri vardir.
Ama sinema ¢aginda (Batida) en az iki feminist aktivizm dalgas
vardy; ilki evrensel oy hakla ile baglantihyd: ve ikincisi 1960’larin
ozgiirliik¢li politik akimlarindan doguyordu. “Seksizm” kelimesi-
nin “irk¢iik” kelimesinin model alinmasi ile iiretilmesi gibi Kadin-
larin Ozgiirliigii hareketi 1960’larda Siyahlarin Ozgiirliigii hareketi
modeli tizerinden adlandirilmugti. (Siyahi 6zgiirliikgiiler ve somiir-
gecilik kargit1 siyahi kadinlar da feminist ¢aliymalar gergeklestirdi-
ler ancak bu temel olarak sinema teorisi kapsaminda degildi.) Pek
¢ok feminist analizlerini 6nceki irk¢ilik anlayiglarinin istiine, cin-
siyetgilik olarak kurdular. Bu y6nelim, paternalizmin birinci-dalga
feminist elestiri ve koleligin kaldirilmas: elegtirisinin daha erken
donem paralelligini hatirlatti. Genel olarak feminizmde oldugu gibi
film feminizm, Virginia Woolf’un A Room of One’s Own [Kendine
Ait Bir Oda] ve Beauvoir'in The Second Sex [ikinci Cinsiyet] gibi “er-
ken donem feminist” metinleri {izerine inga edildi. De Beauvoir'in
baghg1 Freud’'un cinsel monizminin, tiim cinselligi tamimlayan tek
bir, temel olarak da eril libidonun olduguna dair fikrin reddini ima
eder. De Beauvoir hem kadinlar1 hem de siyahileri, onlar1 “yerlerin-
de” tutan paternalizmden 6zgiirlesme siireci iginde gordii (bu for-
miilasyon bazi kadinlarin siyahi oldugu gergegini gozden kagirda).
Ona gore kadinlar “dogmaz, yapilir”; ataerkil gii¢, kaba biyolojik
farklihk gergegini cinsiyet farklhiliklarini iiretmek ve hiyerarsi kur-
mak igin kullanir. “Siyahi sorun” olmadig1 yalmzca beyaz sorunu
oldugu gibi “kadin sorunu” yoktu ama sadece erkekler sorunu var-
di. (1960’lardan ii¢ feminist klasik Ti-Grace Atkinson’'un Amazon
Odyssey, Shulamith Firestone’un Dialectic of Sex [Cinselligin Diya-
lektigi] ve Kate Millett’in Sexual Politics [Cinsel Politika] kitapla-
rinin hepsi De Beauvoira adanmigti.) Feministler Betty Friedan'in
The Feminine Mystique (1963) [Kadinhigin Gizemi] isimli kitab1 ve
Nancy Chodorow, Sandra Gilbert, Susan Gubar, Adrienne Rich,
Audre Lorde, Kate Millett, Héléne Cixous ve Luce Irigaray gibi daha
sonraki feministlerin ¢aligmalar: iizerine de dayandirdilar. 1966da
Birlesik Devletlerde Ulusal Kadin Organizasyonu'nun ve 1972de
MS dergisinin kurulusu da anahtar olaylard:.
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Sinema ¢aliymalarindaki feminist dalga 1972de kadin filmle-
ri festivallerinin (New York ve Edinburgda) ortaya ¢ikisi ve aym
zamanda da 1970’lerin baginda popiiler olan Molly Haskell'in
From Reverence to Rape, Marjorie Rosen’in Popcorn Veniis ve Joan
Mellon’un Women and Sexuality in the New Film kitaplan ile mijj-
delenmigti. Ornegin Molly Haskell'in ihtiyatli feminist kitab1 sine-
mada kadinlarin gelismesine dair iyimser varsayimlar1 reddetti ve
bunun yerine sessiz sinema déonemindeki s6valyevari “reverans’tan
1970’lerin Hollywoodunun “tecaviizii’ne kadar, 1930’larin screw-
ball komedilerinin yiirekli kadin kahramanlarinda zirveye varan
zikzakli bir yolun izini siirdii. Haskell hem Hollywood'un anti-fe-
minist lagka filmlerini ve fallus merkezli Avrupa sanat filmlerini
elestirirken ataerkillik altinda ac1 geken kadinlara biraz olsun yer
veren “kadinin filmi"ni 6vdi. Bu kitaplar genellikle, 6zellikle de
olumsuz stereotipler aracihgiyla -Meryem analar, fahiseler, vamp
kadinlar, aptallar, siirtiikler, zengin koca avcilari, 6gretmenler, dir-
dircilar, seks bombalari- onlar1 ¢ocuklastiran ya da geytanlastiran
ya da azgin seks nesnesine doniistiiren, kadinlarin temsiliyeti so-
runlarina vurgu yaptilar. U¢ boyutlu diinyada oldugu gibi sine-
masal cinsiyetgiligin de degisken tabiath oldugunu gésterdiler: Bu
kadinlar ahlaki olarak daha iistiin varliklar olarak idealize etmeyi,
onlar1 hadim edilmis ya da aseksiiel olarak agagilamay, onlan kor-
kung derecede giiglii femmes fataleler olarak abartmayy, iiretkenlik
kapasitelerini kiskanmayi da onlardan doganin, donemin ya da 6lii-
miin viicut bulmug hali olarak korkmay: da igerebilir. Sinema ka-
dinlarla i¢inden ¢ikilmaz bir durum olarak yiizlesir. Roman yazar
Angela Carter’in soyledigi gibi “Sinemanin seliiloid kerhanesinde,
malin sonsuz olarak goriilebildigi ama asla satin alinmadigs, hayran
olunas: bir ey olan kadinin giizelligi ve bu giizelligin kaynagi ama
aynm1 zamanda ahlak dis1 olan cinselligin reddedilmesi miikemmel
bir ¢tkmaza ulagir” (Carter, 1978, 5.60).

Feminizm sinema ile ilgili diijiinmenin her agamasinda yansi-
malari olan genis ¢aph metodolojik ve teorik bir sistem saglamgtir.
Yonetmenlik anlaminda feminist sinema teorisi erkekler-kuliibii-
niin eril auteurizmini elegtirirken ayn1 zamanda Alice Guy-Blaché
(muhtemelen diinyadaki ilk profesyonel yénetmen), Lois Weber
ve Amerikada Anita Loos, Misirda Aziza Amir, Meksikada Maria
Landeta ve Gilda de Abreu ve Brezilyada Carmen Santos gibi kadin
auteurlerin “arkeolojik” iyilesmelerine olanak tanidilar. Teorisyen-
ler boylece auteurliik sorununu feminist bir perspektiften yeniden
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degerlendirdiler. Sandy Flitterman-Lewis (1990), Germaine Dulac
ve Agnes Varda gibi kadin auteurlerde viicut bulan “kadinlarin ar-
zularim anlatma kabiliyetine sahip yeni sinemasal bir dilin aras-
tirilmasi” konusunu inceledi. Feminist sinema teorisi tarzla ilgili
(écriture feminine [kadinca yazma] sorunu), endiistriyel hiyerarsi-
ler ve yapim siiregleri ile ilgili (tarihsel olarak kadinlarin kurgu, bir
cesit “dikis” ve “yazman’, bir gesit toparlama isinde kiimelenmesi)
ve izleyicilik teorileri ile ilgili (kadin bakigi, mazogizm, kilik degis-
tirme) yeni diisiinceleri de ategledi.

Erken donem film feminizm bilin¢lendirme, kadinlarin olum-
suzmedyabetimlemelerinin kinanmasi ileilgili pratik hedeflere ol-
dugu kadar daha teorik meselelere de odaklandi. 1975'te Medyada
Feministler New York Konferansi’ndaki “Kadin Manifesto”da [ Wo-
manifesto] ortaya konuldugu gibi: “Bizler var olan gii¢ yapisini ka-
bul etmiyoruz ve igerik ve goriintiilerimizin yapisiyla ve eserleri-
mizde birbirimizle baglantimizla ve izleyicimizle onu degistirmeye
kendimizi adadik” (Rich, 1998, s.73). Marksizmin, semiyolojinin
ve daha erken dénem elestirmenler (biiyiik gogunlugu erkek) tara-
findan kullamilan psikanalizi uygulayarak 6nceden var olan amal-
gamin kismen yeniden ¢aligarak ve giindeme getirerek Laura Mul-
vey, Pam Cook, Rosalind Coward, Jacqueline Rose, Kaja Silverman,
Marry Ann Doane, Judith Mayne, Sandy Flitterman-Lewis, Elisa-
beth Cowie, Gertrud Koch, Parveen Adams, Teresa de Lauretis ve
daha pek ¢ok teorisyen, erken donem feminizmin, odag1 “doga’ya
bagh gibi goriilen biyolojik cinsel kimlikten kiiltiirel ve degisken;
dolayisiyla yeniden yapilandirilabilen tarihsel durumsalliklar ta-
rafindan bigimlendirilen bir sosyal yap1 olarak goriilen “cinsiyet’e
kaydiran naif 6zciiliigiinii elestirdi. Kadinlarin “gériintiisii"nden
¢ok feminist teorisyenler dikkatlerini imgelemin kendisinin cin-
siyet¢i dogasina ve kadinlarin maskiilinist goriintiisiiniin yapilan-
dirilmasinda gozetlemeciligin, fetigizmin ve narsisizmin roliine
yonelttiler. Bu tartiyma, egemen sinemanin izleyicisini olugturma
yollarini incelemek i¢in yanlhs yorumlamalar: ve stereotipleri basit
ve diizeltici bir bigimde isaret etme 6devinin 6tesine gegerek onyil-
lar siirdii. “Kargit Sinema olarak Kadinlarin Sinemasi”nda -ilk kez
1976 Edinburg Film Festivalinde Kadinlarin Etkinligi igin yazil-
mug bir makale- Claire Johnston sadece goriintii iizerine degil ayn1
zamanda kadinlara daha asag1 pozisyonlar: kabul ettiren metin-
sel, ikonografik ve anlatisal operasyonlar iizerine de analitik vurgu
yapilmasi igin ¢agrida bulundu. Johnston’n igaret ettigi gibi sine-
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madaki erkek karakterler aktif olmaya egilimli, fazlaca bireysel-
lestirilmis figiirlerken, kadin figiirler zamansiz mitler diinyasinin
soyut varlklar gibi goriiliir. Johnston aym zamanda 6ze déniislii
uzaklagma ve kadinsal arzunun' oyununu ig ige gegirecek feminist
sinema yapimina davet etti.

Johnston gibi teorisyenler ve Camera Obscura gibi dergiler ata-
erkil Hollywood sinemasinin radikal yapibozumu ve Marguerite
Duras, Yvonne Rainer, Nelly Kaplan ve Chantal Akerman gibi isim-
lerin ¢aliymalarinda 6rneklenen avangard feminist sinemanin dik-
katle hazirlanmasi igin ¢agrida bulundular. Film feminizm 6zellikle
Ingilterede, Amerikada ve Kuzey Avrupada giigliiydii. (Fransadaki
kadin teorisyenlerin -Cixous, Irigaray, Wittig— 6nemine ragmen ve
Fransiz kadin y6netmenlerin 6nemine kargin feminist sinema teo-
risi burada giiglii bir varhk gostermedi.)

Feminizm psikanaliz i¢indeki farkli akimlardan da etkilendi.
Psychoanalysis and Feminismde (1974) Juliet Mitchell, Freud’un
kendi doneminin ataerkil tutumlarini yansitmasina kargin ataerkil-
ligin kendi hastalarini nasil etkiledigini gostererek bu tutumlar: ag-
mak igin teorik araglar1 da sundugunu 6ne siirdii. Feminist sinema
teorisinin agiliy metni, en azindan psikanalitik 6rnekleri itibariyla,
Laura Mulvey’in 1975 tarihli makalesi “Visual Pleasure and Narra-
tive Cinema” [Gorsel Haz ve Anlati1 Sinemasi) idi. Makale, anlati-
nin cinsiyetlenmis dogasi ve klasik Hollywood sinemasindaki bakig
agisinu tartisarak (feminist olmayan) Lacan ve (e derecede femi-
nist olmayan) Althusser’i feminist projeye kaydetti. Mulvey’e gore
sinema ig¢ tiir “bakig”in koreografisini yapar: kameraninki, birbir-
lerine bakan karakterlerinki ve kadina gozetlemeci, maskiilinist
bir bakigla 6zdeglesenler dahil olmak iizere izleyicininki. Egemen
sinema ataerkil geleneklerini hem anlat: hem de gosteri babinda
erkege ayricalik tamiyarak yeniden yazar. Mulveye gore “gagirma”
cinsiyet¢idir. Kadin yolcu iken erkek anlatisal aracin siiriiciisiidir.
Sinemadaki gorsel haz boylece erkek bakiginin yapisini ve kadinin
bakilan olma halini, gergek sosyal diinyada igleyen asimetrik giig
iligkilerini yansitan ikili bir yapiy1 yeniden iiretir. Kadin izleyiciler
ya aktif erkek kahramanla ya da pasif, kurbanlagtirilmig kadin kah-
ramanla 6zdesleserek aslinda segme sansinin olmadig bir se¢im ya-
par. Sinema Hitchcock tarzinda goézetlemeci -izleyicinin nesneles-
tirilmig kadina bakan erkek bakisla 6zdeglestigi- kadin viicudunun
gizelliginin biiyiild, erotik giicii belirten yakin ¢ekimlerle hattinda
giden anlatiy1 durdurmak igin kullamildig: Sternberg tarzinda feti-
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sist olabilir. Claire Johnston kadinlarin ortak fantezilerinin serbest
birakilmasini savunurken Mulvey sinemasal hazzin stratejik olarak
reddedilmesini savundu.

Mulvey sonradan kadin izleyicileri maskiilinist bir kaliba sok-
maya zorlamakla elestirildi (ve kendini elestirdi). 1978de Christine
Gledhill film feminizmin 6zellikle metinsel olan dogasin sorgula-
di: “Anlamin semiyotik iiretiminin 1srar1 altinda, sosyal, ekonomik
ve politik pratigin gegerliligi hepten ortadan kalkma tehditi altinda-
dir” (Gledhill, Doanede ve digerlerinde, 1984). “Fantasia’da (1984)
Elizabetn Cowie ¢oklu ve ¢apraz-cinsiyetli 6zdeglesmelere ¢agrida
bulunur. David Rodowick (1991) Mulvey'in teorisinin, tarihsel de-
giskenlige izin verme konusunda sinifta kaldigini 6ne siirdii. Came-
ra Obscura’mn 6zel bir say1s1 (1989) Mulvey’in makalesine yapilan
elli kadar yanit1 6ne ¢ikardi. Mulvey’in modeli simdi fazlaca deter-
minist, kadinin erkek bakig1 bozacagy, yeniden yonlendirecegi ya da
altin1 oyacag farkli yontemlere kapal: olarak algilaniyordu.

Pek ¢ok feminist Freudculugun fallusa, eril gozetlemecilige ve
“analitik tarafsizhk” gibi sinsice cinsiyetlestirilmis kavramlar digin-
da kadinin 6znelligine gok az yer birakan oedipal senaryoya ayrica-
lik vermesiyle ideolojik kisitlamalarina dikkat gekti. Belirtildigi gibi
Freud, sadece erkek ¢ocugun oedipal yolculugu ile ilgilendi. Mary
Ann Doane kadinin viicudunun kendisi igin ¢ok yogun ve baskil
varliginin, gozetlemeci haz ve kontrol i¢in gerekli olan gériintiiden
uzaklagmanin kurulmasin kadinlar i¢in imkénsiz hale getirdigini
one siirdii. Doane biitiin fetisizm kavramlarinin “hadim edilmenin
bir tehdit olarak ortaya konulamayacag1” kadin izleyici ile ilgili ya-
pacak ¢ok az seyi oldugunu soyledi (bkz. Doane, Doanede ve diger-
leri, 1984, 5.79). Dahas), farkh segenekler de mevcuttu. Doanee gore
kadin izleyici travesti gibi erkek bakisla 6zdeglesebilir, boylelikle
paradoksal bir bi¢imde kendi cinsiyetini gii¢siizlestirirken kendi-
sini giiglendirir ya da mazogist bir sekilde kendini eksiklik olarak
damgalamasiyla 6zdeslesir (a.g.e.). Kadin filmi ¢alijmasinda Doane
(1987) mazogizm ve histeri senaryolariyla sahnelenen iig alt cinsi-
yet tammladr: maternal, medikal ve paranoid.

The Desire to Desire (1987) adli kadin filmi ¢aliymasinda Doane
bu filmlerin temele kadin karakterleri almalarina ragmen sonugta
kendi arzularinin sinirlarin gizdigini ve hayal kirikligina ugratti-
giny, onlara “arzuyu arzulamak” disinda bir ey birakmadigin ileri
siirer. Daha genis alandaki farkh alt tiirler bu etkiyi yakalamak igin
birbirine paralel ama farkli yontemlerle ¢ahiir. Bu filmlerde has-
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talik etrafinda dénen kadin arzusu hasta ve doktor arasindaki ku-
rumsal iligki tarafindan segilir. Aile melodramlarinda bu annelige
yiikseltilmistir. Romantik komedilerde narsisizme kanalize olmug-
tur. Gotik korku filmlerinde ise arzu kaygiyla ¢oziilmistiir.

Bu esnada Gaylyn Studlar, Mulveye (Baudry ve Metz’in ya-
ninda) izleyiciligin anahtarinin gozetlemecilik ve fetisizmden ok
kokenleri giigli bir annenin arkaik hatirasinda olan mazogizmde
yatabilecegini ileri siirerek kars: gikti. Cinsel farkhihigin gosterisine
karg: erkek tepki, 6rnegin sadist olmaktan daha ¢ok mazosist ola-
bilir: “Sinematik aygit ve mazoyist estetik erkek ve kadin izleyiciler
i¢in tinsel biseksiielligi yeniden entegre eden, gok-sekilli cinselli-
gin duygusal hazlarin1 sunan ve 6n-oedipal anneye duyulan arzu
ve onunla 6zleslesmelerinde erkek ve kadini bir yapan 6zdeslesme-
ci pozisyonlar 6nerir” (Studlar, 1988, 5.192). Carol Clover’in kitab
Men, Women and Chain Saws izleyicilikle ilgili pozisyonlarin aktif
ve pasif, sadistik ve mazosistik arasinda gidip geldigini iddia ederek
tartiymanin zeminini kaydirmigtir. Ona gore ¢agdas korku filmleri
erkek izleyiciyi sadizme dogru konumlandirmaz; daha ¢ok erkek
izleyiciyi kadin kurbanla 6zdeslesmeye 6zendirir (Clover, 1992).
Rhona J. Berenstein (1995) seyircilerin belirlenmis cinsiyet ve cin-
sel rolleri biraktig1 ya da sahiplendigi, rol oynamakla ve kilik degis-
tirmekle belirginlesen bir janrin edimsel goriiniimiinii ileri gotii-
rerek, korku filmlerinde izleyicilik analizini daha da karmagik hale
getirmistir. Teresa de Lauretis kendi béliimiinde, kiz ¢ocuk asla tam
olarak anneye duydugu arzusundan feragat etmedigi i¢in izleyici-
nin biseksiiel olarak konumlandirildigini ileri siirdii.

Maskiilinist modellerden vazgegen, bir tiir “Kesintili Oedipus™u
giindeme getiren de Lauretis sinemanin kadinlar arasindaki fark-
lihklan kesfetmek igin cinsel ayrimlarin Gtesine gegmesi gerektigi
ileri siirdii. De Lauretis (1989) igin cinsiyet sinemay1 da igeren pek
¢ok sosyal teknoloji tarafindan iiretilmigti. Karmagik sosyal tekno-
lojiler - kurumlar, temsiliyetler, siiregler - model bireyler bunlara
bir rol ve fonksiyon ve yer belirler. Bu teknolojilerce kadinlar ve
erkeklerin farkhiliklar ve cinselligin pratikleri ve soylemleri konu-
sunda gelisen yatirimlarinin olmasi istenir.

Tim elestirilerin arefesinde Mulvey, melodrama ve “seyircide-
ki kadin” gibi iki 6nemli konuyu ihmal ettigini kabul ettigi “After-
thoughts on Visual Pleasure’da bir gesit 6zelegtiri yapti. Mulvey’in
sonraki ¢aliymalarinda Bakhtinci hibridizm, Lacanc ikiliklerden
kurtulmanin yolunu sundu. Bu esnada Kaja Silverman (1992),
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ideoloji kavraminin “sadece Marksistler igin degil feminist ve gey
¢aligmalin igin de zaruri bir ara¢” oldugunu tartigirken dikkatini
“sapkin’, fallik olmayan, giice “hayir” diyen para-oedipal erkeklige
yoneltti. Psikanalitik feminist teori kadinlhk ve erkekligi kiiltiirel ya-
pilar, soylemsel ve kiiltiirel iiretim ve ayrigma siireglerinin sonucu
olarak ele alma anlayigini tartigtr. Bir zamanlar tek pargal olarak
goriinen 6zdeslesme genis, duruma bagh degisen bir alana dagildi.
Cinsel farklihikla ilgili 6zel bir endige kadinlar arasindaki farkhlik-
lar1 boliimlere ayirmaya imkan vermisti. De Lauretis “feminizmin
heterojen tiretkenligi’nden bahsetti ve feministlerden ifade ve be-
lirtme konulanyla ilgili diigiinmelerini istedi: “kim kimin igin film-
ler yapryor, bakan ve konugan kim, nasil, neredé ve kime?”?

Feminist sinema teorisi donemi kadinlarin filmler yapmasinin
altin ¢ag1 olmustu. Bu rengarenk liretimin gematize edilme gabasin-
da Ruby Rich (1998) tanimlayici kategorilerin deneysel bir tasnifini
onerdi:

1. Dogrulayic1 (Kadin hareketlerini megrulagtiran filmler, 6rn.
Union Maids).

2. Kargilik gelen (Film About a Woman Who... gibi auteuriinii
metnin i¢ine nakseden avangard filmler).

3. Yeniden yapilandiric (Sally Potter’in Thriller filmi gibi kon-
vansiyonel tiirleri yeniden giindeme getiren eski deneysel
filmler).

4. Medusavari (Feminist metinlerin “yasay1 havaya ugurma”
potansiyelini 6ven Nelly Kaplanin A Very Curious Girl filmi
gibi filmler).

5. Diizeltici gergekgilik (von Trott'un The Second Awakening
of Christa Klages filmindeki gibi feminist 6zellikler genis bir
izleyiciyi hedef alir).

Kadinlar tarafindan yapilmig filmlerin gogu, Laura Mulvey ve
Peter Wollen, Yvonne Rainer, Marleen Gooris, Su Friedrich, Sally
Potter, Julie Dash, Chantal Akerman, Jane Campion, Mira Nair,
Lizzie Borden ve daha bir¢oklarinda oldugu gibi feminist-teorik bir
diirtiiye sahipti.

Ayn1 zamanda 1980’lerde ve 1990’larda feministler ana akim
sinemanin hazlarina karsi daha saygih olmaya bagladilar. The Wo-
men Who Knew Too Much’ta Tania Modleski, Hitchcock’un filmle-
rindeki erkek karakterlerin kendi acilarim “6zdeglesmenin ve deh-



188 SINEMA TEORISINE GIRIS

setin diyalektigi” i¢cinde kadin karakterlerin lizerine yansittigin1 6ne
siirerek, onun kadinlara bakigi/ 6nemsemesinin kayda deger miip-
hemligine isaret etti. Feministler, Kaplan'in (1998) kara film antolo-
jisi ve Christine Gledhill'in (1987) melodram iizerine ¢aliymasinda
oldugu gibi dikkatlerini ayn1 zamanda popiiler tiirlere de yoneltti-
ler. Bazi feministler, kamusal alanda goriinmezligin bir tartiyma bi-
¢imi olarak gururla kendinden bir gosteri yaratan “itaatsiz kadin”in
karnavalvari 6rneklerini 6vdii. Bakhtin ve Mary Douglas’tan yarar-
lanan Kathleen Rowe (1995) melodram ve kadinin kurbanlagtiril-
masina hayiflandi ve bunun yerine komedinin, kurallar1 ¢igneyen
asir1 kadinlarim -“fazla gigman, fazla komik, fazla giiriiltiici, fazla
yash, fazla asi”- sosyal hiyerarsiyi bozan bu kadinlar 6vdi. (Molly
Haskell bu akimu screwball komedilerin alingan kadin kahramanla-
niile ilgili degerlendirmesinde kismen 6ngérmiigti.)

Feminist sinema teorisi normatif olarak “beyaz” olmakla ve
lezbiyenleri ve beyaz olmayan kadinlar1 marjinalize etmekle de
elestirildi. Alice Walker “feminizm” teriminin siyahiler igin ¢ekici
olmadigimi sdyleyerek siyahi kadinlarin yazilarim ve elestirilerini
adlandirmak igin “kadinist” [womanist] terimini buldu. Siyahi fe-
ministler “Zenci Olarak Kadin” formiiliiniin “zencilerin” ayni za-
manda kadin olabilecegini kabullenme konusunda basarisiz oldu-
gundan yakindilar. Barbara Christianin belirttigi gibi “siyahi ola-
rak tanimlanirsa onun kadinlik dogas: genellikle reddedilirdi; eger
kadin olarak tanimlanirsa siyahiligi genellikle gormezden gelinirdi;
eger is¢i sinif1 olarak tanimlanuirsa, cinsiyeti ve irki sessizlestirilirdi”
(Young-Bruehlden alinti, 1996, s.514).

Sair Adrienne Rich (1979), “beyaz solipsizmi”, “spazmli, aciz
sugluluk refleksleri halinde degilse, ¢ok az ya da hi¢ uzun vadeli
olmayan devam eden bir devinimi ya da politik bir yarar yoksa,
beyaz olmayan deneyimi ya da varhg: adeta ayn1 derecede degerli
ve onemli gormeyen tiinel goriisii”nii siddetle suglayarak bu eles-
tiriyi tekrarladi. Ella Shohat “Gender and the Culture of Empire’da
[Cinsiyet ve Imparatorluk Kiiltiirii Freud’'un bazi yazilarinin’
somiirgeci alt metnine isaret etti ve gegici olarak bakigin giiciinii
sadece somiirgeci medenilestirme misyonunun bir pargas: olarak
beyaz kadin karakterlere veren Black Narcissus [Siyah Nergiz] gibi
Avrupa-somiirgeci filmlerle ugragirken ana akim feminist analizin
sinirlarindan yakindi. (Shohat, Bernstain ve Studlarda, 1996). Jane
Gaines bazi feminist teorilerin etnosantrizmine dikkat ¢ekti. bell
hooks [Gloria Jean Watkins’in mahlas ismidir. Kendisinin kulland:-
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g1 gibi kiigiik harflerle yazilmigtir. ¢.n] siyahi kadin izleyicilerin, si-
yahi erkek izleyicilerin elestirel bakiginin 6tesine gegen bir bigimde
neredeyse zorunlu olarak muhalif oldugunu ileri siirdii (bkz. hooks,
1992, 5.115-31).

Feminist sinema teorisinin bagarilari, geriye doniik olarak teo-
rinin maskiilinist dayanaklarim agiga ¢ikardi: Gergekiistiiciilerin
erotize edilmis kadin diiymanligy; auteur teorinin kahraman (oedi-
pal) maskiilinizmi, semiyotigin s6zde cinsiyetsiz “nesnelligi”. Femi-
nistler bu tiir teorileri kuvvetlendiren bilingalt: kinayeleri ayirt etti.
Tania Modleski 6rnegin Frankfurt Okulu teorisinin kitle kiltiri-
nii, basmakahp bir bigimde kadinlarla bagdagstirilan 6zelliklerle —
edilginlik ve duygusallik- baglayarak kadinlagtitmas: yontemlerine
dikkat ¢ekti. Sembolik emegin toplumsal olarak cinsiyetlegtirilmis
bélimii ile kadinlar kitle kiiltiiriinii tiikketmenin tehlikeli etkilerin-
den sorumlu tutulurken erkekler sosyal olarak elegtirel olan yiiksek
kiiltiirii yaratmanin sorumlulugunu omuzlar.*



Postyapisalci Doniigiim

1960’larin sonunda Saussurecii model ve ondan tiiremis yapi-
salc1 semiyotik saldiriya ugradi ve -en dikkat ¢ekicisi de Derrida-
c1 yapibozumculuk tarafindan- boylece postyapisalciliga yol agti.
Postyapisalci akim dilin belirleyiciligi, yapilandiriciligina dair yapi-
salc1 6nermeyi ve anlamlandirmanin farklilik iizerine oldugu var-
sayimin: paylagir; ancak yapisalcihgin “bilimsellik rityasinr’, fark-
liik oyununu herkesi kapsayan ana bir sistem igerisinde sabitleme
umutlarini geri gevirir.

Friedrich Nietzsche’nin ¢aliymalarindan ve Husserl ve
Heidegger'in goriingiibiliminden yararlanan postyapisalcilik, ya-
pisalaigin tipik Ozelliklerinden olan sistematik olma diirtisii-
niin digarida biraktig ve bastirdig: her seyle yiizlesmesi gerektigi-
ni gordi. Aslinda postyapisalcihgin ufuk agici metinlerinin gogu
(mesela hepsinin orijinal ilk basim1 1967’de olan, Derrida’nin Of
Grammatology [Gramatoloji], Writing and Difference ve Speech
Phenomenon galiymalari) yapisalciligin asal kavramlar: ve merkezi
figiirlerinin agik elestirilerini igerdi. Ornegin Derrida’nin 1966’da,
Baltimore’da Johns Hopkins Universitesi’'nde “Languages of Criti-
cism and the Science of Man” konferansindaki makalesi (Amerikan
akademisine yapibozumcu teorinin tanitilmas: igin genis disiplin-
leraras: bir zemin olugturan konferans) Lévi-Strauss’un yapisalci
antropolojisindeki “yap1” kavraminin bir elestirisi idi. Derrida “bu-
gin bile bir yap1 kavrami[nin] kendinde diisiiniilemezi [unthin-
kable itself] temsil eden herhangi bir merkezden yoksun” oldugunu
onererek yapilarin “merkezsizlesmesi’ne ¢agrida bulundu (Derri-
da, 1978, 5.279).

Postyapisalcilik, ilginin gosterenden gosterilene ve sozceden
[utterance] sozcelemeye [enunciation] kaymasi olarak farklh sekil-
lerde tanmimlanagelmistir. Derrida’nin yan: sira Foucault, Lacan,
Kristeva ve ge¢ donem Roland Barthes gibi digerlerini de iceren
postyapisalct akim merkezilestirilmis, genelleyici teorilere esash bir
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givensizlik gosterdi. (“Yapibozum” 6zellikle Derrida’nin ¢aligmala-
rina génderme yapmaya egimliyken “postyapisalcilik” Avrupadan
ziyade Kuzey Amerikada daha ¢ok kullamlmasina ragmen daha ge-
ni§, daha kapsayic1 bir terimdir.) Yapibozum béylece kapsayici bir
tist-dilin yapilandirilmasinin miimkiin olmas ile ilgili radikal bir
stpheciligi dillendirdi; ¢linkii degisken isaretleri metinden metine
spirallesen kinayelerin artmasi iginde diga dogru durmaksizin ha-
reket ettigi i¢in list-dilin isaretlerinin kendileri patinaj ve belirsizli-
ge maruz kalabilir. Eger yapisalcihik, duragan, homeostatik yapilar
varsaysaydi, postyapisalcilik degisim ve kesinti anlarina bakardi. Bu
anlamda yapibozum, Nietzsche, Freud ve Heidegger ve kayda deger
bir bigimde anlamu stabilize eden ve sabitlestiren girigimleri agin-
diran kaginilmaz kaymalar sorgulayan “siiphenin yorumbilimi”ne
(Paul Ricoeur) kadar giden anti-temelci dalganin bir pargasim
olusturur. Bu nedenle, postyapisalc: sozlitk, her anlamda temel-
lendirilmis duraganhgin altim1 oyan bir kelime dagarcigindan,
“akigkanhk”, “melezlik”, “iz”, “patinaj” ve “dagilma” gibi kelimeler-
den yana olmaya meyyaldir. Marxism ve Philosophy of Languagede
(1929) Voloshinov’'un ve Bakhtin’in Saussure elestirilerini aksetti-
ren ama muhtemelen bu metinden habersiz olan yapibozum sabit
isaret, birlesik 6zne ve kimlik ve ger¢ek kavramlarini elestirir. (Julia
Kristeva'nin 1960’larin sonunda halihazirda not ettigi gibi Bakhtin
tekinsiz bir bicimde ana postyapisalc1 6gelerin habercisi oldu: tek
anlamhiligin, yorumlamanin sonsuz spiralinin reddi, konusmadaki
6zde var olmanin olumsuzlamasy, isaretin degisken kimligi, konu-
nun soyleme gore konumlandirilmasi, i¢-dig kargithginin savunu-
lamaz dogasi ve metinlerarasihigin yaygin varhgu.' Derrida, Saussu-
recii kelime haznesini benimsedi -6zellikle “fark”, “gosteren’, “gos-
terilen”- ancak onlar1 donigtiiriilmiis bir gergevede yeniden dii-
zenledi. Dilbilimsel anlamin kaynag olarak ikili zithklara yapilan
yapisalc1 vurgu, Derridada dilin “oyun”un gok-degerli yeri, belirsiz
patinajlarin ve yerini almalarin alan1 olmasi goriigiine yerini birak-
t1. Saussure’iin isaretler arasinda diferansiyel iligki kavrami Derrida
tarafindan esas dogas: siirekli yerinden etme ya da izden biri olan
isaretler iginde bir iligki olarak yeniden yazildi. Derrida’ya gore dil
boylece her zaman birey olarak konusanin kavrayisinin 6tesinde
bir roleler agina ve diferansiyel “izlere” yazilir. Derrida, semiyotik
projeyi reddetmeden ya da onun tarihsel 6nemini inkar etmeden
yazma ve genel olarak metinsellik bilimini ¢aligacak bir “gramato-
loji” 6nerdi.
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Belki de Derridaci postyapisalcilik dil tabanh disiplinlerle (ede-
biyat ve felsefe) ¢ok yakindan bir bag1 olmadig: i¢in sinema teori-
si iginde sessiz ama karg1 konulamaz bir varlik gosterdi. Genellik-
le bu varlik kavramsal, en azindan terimler ve kavramlar kismen
Derridadan alinarak -"iz”, “dagima’, “logosantrizm’, “agirihik”- film
elestirisi soyleminde genis bir bigimde dolagima girdi. Modernist
edebi-metinsel galiymalara 6nem veren bir grubun (Lautréamont,
Mallarmé, Artaud vb ) devrimci bir yazimin (écriture) prototipi ola-
rak olusturdugu Tel Quel dergisiyle birlikte anilan yazar Julia Kris-
teva, anahtar bir etki olusturdu. Film-teorik camiada (Chaiers du
cinéma ve Ozellikle Cinetique gibi sinema dergilerinde) 6ziimsendi-
gi gibi Tel Quelizm 1970’lerde tiim konvansiyonel ana akim filmle-
rin ve hatta estetik olarak konvansiyonel olan solcu militan filmle-
rin radikal bir reddine neden oldu, konvansiyonel pratiklerle dra-
matik bir kopusu provoke eden filmlerden, Jean Deniel Pollet'nin
Mediterranée filmi, Dziga Vertov grubunun (Jean-Luc Godard ve
Jean-Pierre Gorin) deneysel filmleri ve hatta Jerry Lewis’in refleksif
komedileri gibi filmlerden yana oldu. Teorisyenler bigimlerin ken-
dilerinin tarihsel olduklarini unuttuklar i¢in zaman zaman filmin
bigimi fetiglestirildi. Saf stil, politik bozulmanin agir yiikiine dayan-
mak i¢in olugturulmustu. Gramer bozulurken gii¢ iliskilerine el si-
riilmiiyordu.

Bu esnada Metz'in Language and Cinemadaki teorileri zaman
zaman, Derrida ve Kristeva ile iligkilendirilen postyapisalci edebi
akimlar tarafindan agik bir bi¢imde etkilenmigti. Metz bir yandan
daha tarafsiz “yapisalc1” her tiirlii sonlu, organize edilmis soylem
olarak metin kavram, diger taraftan da daha programatik avan-
gard yapibozumcu anlamda metin kavram arasinda gidip gelmeye
egilimliydi. Tel Quelistlerden farkh olarak Metz genellikle radikal
avangard filmler igin sayg ifade eden bir bi¢imde “metin” kelime-
sini kullanmaz. Ona gore tiim filmler metindir ve metinsel sistem-
leri vardir. Yine de Language and Cinemada metinsel sistemlerin
statik, cinsine gore tasniflenmis, yapisalci-bigimci bakig1 ve metnin
“liretkenlik”, “yer degistirme” ve “yazim” olarak daha dinamik post-
yapisalc1 Barthesci-Kristevaci bakig arasinda agik bir gerilim vardr.
Saussurecii paradigmanin Kristevac: elestirisinden (sadece igare-
tin Derridaci elestirisine degil ayn1 zamanda Bakhtin’in Saussure’ii
trans-dilbilimsel elestirisine de borglu olan elestiriden) etkilenen
Metz filmsel soz aninin, bagka bir yerde vurguladig sistematik olma
durumunun ¢6ziilmesi olarak tanimlar:
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Metin sistemi, kodlar1 devre dis1 birakan, onlarin her birini digerlerinin
varligi ile deforme eden, bazilarim digerleriyle kirleten ama bu esnada bi-
rini digeri ile degistiren ve neticede -bu genel yer degistirme halinin ge-
¢ici “tutuklu” bir sonucu olarak- her bir kodu genel yapiy1 hesaba katarak
belirli bir konuma yerlestiren, kendisinin de bagka bir metin tarafindan
yerinden edilmesi kaginilmaz olan bir konumlandirma sonucu neticele-
nen, bir yer degistirme siirecidir. (Metz, 1974a, 5.103).

Bu sonraki, “finalize olmadan” siirekli yer degistirme olarak me-
tinanlayis1 Language and Cinema’da daha dinamik olan kutbu olug-
turmugtur. Bir filmin metni onun isleme kodlarinin eklemeli bir
“liste”si degildir; daha ¢ok filmin kendi metnini “yazdigr’, degistir-
digi ve kodlarim birlegtirdigi, bazi kodlar1 digerlerine karg: kullan-
dig1 ve boylece kendi sitemini olusgturdugu yeniden yapilandirma
¢aligmasidir. Metinsel sistem boylece birbirini etkilemeleri ve bir-
birlerinin yerine gegmeleri i¢in kodlar degistiren durumdur. Film
dili kodlarin bir biitiinii olarak goriilebilirken film yazimu [ecriture]
aktif bir operasyon, kodlar yerinden eden yazarca bir siiregtir.

Cinetique ve Cahiers du cinéma Marksistleri, Derridac1 yapibo-
zum kavramim egemen sinemanin ve sinemasal aygitin bilingalt:
ideolojik temel desteklerini sergileme siirecini adlandirmak igin
kullanarak belirgin sol-Brechtgi bir egilim getirdiler. Bu okumada
yapibozumcu metin Derrida’nin karmagik felsefi manevralarim
daha az ifade ederken egemen sinemanin gegerli kodlarim ve ide-
olojilerini goriiniir hale getiren filmleri daha ¢ok ifade eder. (Post-
yapisalct sinema teorisi ve analizinin ¢ogu, halihazirda agiklanan
nedenlerden otiirii, Derridaci yapibozumdan ¢ok Lacan’in “Freuda
doniig”i tizerine temellendirilmistir.)

Yapibozum, sinema teorisi ve analizinde, 6zellikle bir okuma
yontemi olarak varhigim hissettirmistir. Stipheci okumaya yapilan
vurgu, bastirma ve geliskilere dikkat ¢ekme ve film metninin (ya
da filmle ilgili metinlerin) gikmazlar, higbir metnin ayn1 zamanda
altim oymadig bir pozisyonu almadig: varsayimi, tiim metinlerin
temel olarak ¢eliskili oldugu fikri artik sinema ¢aliymalarina yayil-
musti. Postyapisalcilik, erken donem semiyolojinin analizin biitiin
kodlarim betimleyerek bir filmin anlaminin biitiiniini kesinlikle
yakalayabilecegine dair agir1 bilimsel inancimi sarsarak metinsel
anlamu istikrarsizlagtirdi. Yapibozumun etkileri sinema teorisinde
Marie-Claire Ropars, Michael Ryan, Peter Brunette, David Wills
ve Stephen Heath (Kristeva iizerinden) gibi analistlerce incelendi.
Marie-Claire Ropars, sadece Fransizca yayinlanan bazi metinlerde,



194 SINEMA TEORISINE GIRI§

terimleri sabitlenemez ve tayini miimkiin olmayan anlamlandirma-
nin diferansiyel siirecinin bir pargasi olarak “igaret” kavramim “iz”
kavramu ile degistiren kapsamh “teorik hipotez” olarak anlagilan
Derridaci yazim kavramindan film analizi i¢in anlamlar ¢ikard:.
Ropars, sinematik montaji -mesela 6zellikle Eisenstein tarafindan
uygulanan- soyut kavramsal bir alan yaratma adina mimetik tem-
sili agmanin bir araci olarak goriir. Eisenstein'in “yazarca” metinleri
kendi yazim siireglerini ortaya ¢ikard: ve boylece anlamin degis-
kenligini olugturdu. Le Texte diveséde (1981), belki de en sofistike
Derridac1 sinema analizinde, Ropars, siiperpoze edilmis gosterge
sistemlerinin bir dizisi olarak hiyeroglifi bir ¢esit “yazma makinesi”
olarak “sinemanin metinsel kabiliyeti” igin bir figlire doniistiirdi.
M ve India Song gibi filmlerin 6rnek okumalari aracihgiyla Ropars
filmsel gostergeyi “ehlilestirmek” yerine yikar ve dagitir. Roparsa
gore film metinleri potansiyel olarak aktif, sentezlenemez “yapisal
celigkileri” oyuna yerlestirir. Ozellikle montajin ayrigtirma kapasi-
tesi, maddi gosterenler arasindaki “farklara” oynayarak isareti par-
calayabilir. Filmlerde iki gii¢ tarafindan ¢atlaklar olusur, yazim ve
kontr-yazim [counter-écriture], biri yayllmi§ metinsel enerjiye dog-
ru meylederken digeri duyu ve temsile egilimlidir. (Bakhtin “mer-
kezkag” ve “merkezcil” giigler arasinda derdi.)

Brunette ve Wills (1989) sinema teorisini ve analizini gizlice
bilgilendiriyor gordiikleri gesitli toparlayici kavramlar sorgula-
mak igin Derridaci kategorileri konuglandirdilar: anlat1 sinemasi-
nin kavramlari, kendine 6zdes tutarh bir sistem olarak Hollywood,
gorsel olanin stiinliigiliniin logosantrik gelenekte konugmanin ya-
z1ya olan istiinliigiiyle benzer goriilmesi. (Elbette bu kavramlarin
¢ogu halihazirda Derrida’ya bagvurmadan sorgulanmigt1.) Totalize
etmenin O6tesinde bir harekete ¢agrida bulunan yazarlar, sinemay:
“totalize etmeye ya da agkinhiga indirgenemeyecek iliskiler iginde
varlik ve yoklugun, goriilen ve goériilmeyenin etkilesimi”, yazma,
metin olarak goren “anagramatik” okuma pratiginin olanaklarina
bagvurdular” (age. 5.58).

Yapibozum, filmle ilgili nadiren yaz1 yazan ama sinema teoris-
yenleri tarafindan siklikla alinti yapilan, kendileri yapibozumdan
etkilenmis yazarlar tarafindan sinema teori ve analizini dolayl bir
bigimde de etkiledi. Boylece Judith Butler'n cinsiyet iizerine ¢a-
liymas1 Queer sinema teorisi i¢in anahtar bir kaynak haline gelir-
ken Gayatri Spivak’in madun 6zne [subaltern subject] galigmas: ve
Homi Bhabha’nin “melezlik” ve “ulus ve anlat1” izerine ¢aligmasi
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teorik sinema yazilarinda (genellikle siislii olmalarina kargin) yay-
gin kaynaklar haline geldi. Politik olarak yapibozum ilerici goriildi;
burada sistematik bir bi¢imde, tarihsel olarak baskiy1 desteklemis
olan belirli ikili hiyerarsileri —erkek/ kadin, Bati/ Dogu, siyah/ be-
yaz- sarst1. Ornegin Derrida Lacanci fallosantrizmin feminist eleg-
tirisiyle ayni safta yer aldi. Diger taraftan yapibozumu elestirenler
akademik segkinciler tarafindan da (Yale edebi yapibozum okulu
orneginde oldugu gibi) kolaylikla arzulanabilir olmasindan ve “y1-
kim” ana tezinin sadece retorik olma egiliminde olmasindan sikayet
ettiler. Zaman zaman hiper-yapibozumcu sdylemde 6zciiliik ilk gii-
naha [Adem ve Havva ¢.n] denk diiger hale gelir; bu da kim-daha
az-6zcii babhisi ile sonuglanir. Yapibozum elestirisinin nesnesinin
kim ya da ne olduguna bagh olarak politik bilesim degerini de kay-
dinir. Tarihsel kokenleri olan sosyal hiyerarsileri (Erkegin Kadina
karg1, Batinin Doguya karg1) sorguladiginda ilerici olan yapibozum
oOzciililkten tamamen arindinilmig digiinme canavarinin pesine
distiigiinde, dil ve diskuru hakli bigimde insan 6zneye ait ortak bi-
rim olarak teslim ettiginde gerici hale gelir.



Metinsel Analiz

Metin sorunu Derridanin ¢aliymalarinin kalbindeydi ve
Derrida’nin  kendisi metinsel analizler yapti (Rousseau’nun,
Saussure’iin ve digerlerinin). Yapibozum, metinlerin s6ylemsel he-
terojenliklerine karg1 uyanik olarak, bir diizeyde metinsel yorumun
bir bigimi, metnin “paketinin agilmas1” ve konugulmayan 6nciille-
rini sorgulamanin bir yolu idi. Ve metinsel analiz uzun ge¢misinin
izlerini kutsal kitap yorumlarina, on dokuzuncu yiizyil yorumbilim
ve filolojisine, Fransiz pedagoji yontemi olan yakin okuma (explica-
tion de texte) ve Amerikan Yeni Elestirisi'nin “ickin” analizine kadar
siirmesine ragmen, daha dolaysiz 6nciilleri arasinda Lévi-Strauss’un
mit iizerine ¢aligmasi, Umberto Eco’nun “agik eser” ¢aligmasi, Ro-
land Barthes’in “eser” ve “metin” arasindaki ayrimi, Althusser’in ve
Macharey’in (Freudcu) “semptomatik okuma” ve “yokluklar: yapi-
landirma” ve Derridanin ayrim ve dagilma kavramlar: vardur.

“Film metni’nin ortaya ¢ikig1 boylece birden fazla sorun ve me-
tinlerarasilikta koklesmisti. Bu terim sinemaya edebiyattan transfer
edildi. Geleneksel olarak kutsal kelimelerle (6nce dinsel ve sonra
da edebi) uyum iginde olan sayg: boylece kotiilenen bir aracin say-
ginhk kazanmasina hizmet etti. Dinsel anlamda sinema da “vahiy”
kuantumuna sahipti. Filmler heniiz metin agamasindayken, nor-
malde edebiyata karg:1 gosterilen ayni ciddi ilgiye deger hale gelir.
Metinsel analiz aym1 zamanda auteurizme goétiiren mantiksal bir
sonugtur: Neticede “yazar” metin degilse ne yazar? Ayn: zamanda
sinema metni, semiyolojinin, sinemaya rastgele “bir hayat kesiti”
olmaktan ¢ok sistematik diye organize edilen sdylemin yeri olarak
odaklanmasinin bir iglevidir. Metinsel analiz, filmin bir arag gibi
onu sadece edebi segkinci yazimdan degil ayn1 zamanda da filmleri
yalmzca eglence olarak goéren gazeteci elestiriden de ayiran ciddi
bir ¢aligmay: hak ettigini varsayar. Pauline Kael'in istiine yazi1 yaz-
madan once bir filmi birden fazla izleyememesiyle 6viinmesi bir
edebiyat elestirmeni tarafindan Hamlet ya da Ulysses igin yapilsayd:
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tembellik ya da yetersizlik isareti olarak ele alinirdi. Edebiyat eles-
tirmenligi, Barthes'in sdyledigi gibi her zaman bir “yeniden okuma”
isi olmugtur.

“Metin” kavrami -[Ingilizcede] etimolojik olarak “doku” ya da
“dokuma”- filmi gergekligin bir taklidi olarak degil bir eser, bir yap:
olarak kavramsallagtirir. “From Work to Text’te Barthes iki ayrim
yapti. “Eser” nesnenin goriingiisel yiizeyi olarak tanimlands; mesela
birinin elinde tuttugu bir kitap, yani 6nceden var olan ve tasarlan-
mis olan anlami igeren tamamlanmuig bir iiriin. “Metin” metodolo-
jik bir enerji alani, yazar ve okuru birlikte emen bir iiretim olarak
tamimlandi. Barthes soyle yazar: “Simdi biliyoruz ki metin tek bir
‘teolojik’ anlamu (Yazar-Tanrinin bir ‘mesaji’) ag1ga gikaran kelime-
ler dizisi degil; higbiri orijinal olmayan gesitli yazimlarin harman-
landig) ve gatistig1 cok-boyutlu bir uzamdir” (Barthes, 1977, 5.146).
S/Z'de Barthes “okurca” ve “yazarca” [“readerly”, “writerly”] metin
arasinda -ya da daha iyisi- metinlere okurca ve yazarca yaklasimlar
arasinda da bir ayrim yapti. Okurca yaklasim klasik metinde 6n-
goriilen ve aranan degerlere —organik biitiinliik, ¢izgisel boliimler,
bigimsel seffaflik, konvansiyonel ger¢ekgilik— oncelik verdi. Yazara
ait bir ustalik ve okurca pasiflik varsayar, yazar tanriya ve elegtir-
meni “gorevi tanrinin Yazimini desifre etmek olan rahibe” déniig-
tiriir (Barthes, 1974, s.174). Yazarca yaklagim, tersine, zithklara ve
heterojenlige duyarli, metnin iginin farkinda olan aktif okuyucuyu
yiceltir. Kendi inga siirecini 6ne ¢ikararak ve sonsuz anlamlandir-
ma oyununu destekleyerek tiiketicisini iireticiye dontigtiiriir.

Raymond Bellour kendi edebiyat kurami ge¢misinin iizerine
temellendirerek, “The Unattainable Text” isimli makalesinde edebi
modellerin sinemaya genisletilmesindeki bazi1 zorluklara isaret eder.
Edebiyat elestirisi yiizyillar siiren diigiinceden ortaya ¢ikarken sine-
ma analizi yakin tarihlidir. Daha 6nemlisi, film metni, edebi metin-
den farkl olarak, “alintilanabilir” degildir (Bellour Cine-Scan’lerin,
video kayit cihazlarinin, lazer-disklerin ve kablolu televizyonun or-
taya ¢ikisindan once, az bulunurluk durumunun sinema analizinin
mistikligine katkida bulundugu bir zamanda yaziyordu). Edebiyat
ve edebiyat elestirisi ayn1 kelimelerin ortamini paylagirken, sinema
ve sinema analizi bunlar1 paylagmaz. Sinema arac1 Metz’in bes ka-
nalini kullanirken (gérinti, diyalog, giiriiltii, miizik, yazili malze-
meler), filmin analizi kelimelerden olusur. Dolayisiyla elestirel dil
nesnesine uygun degildir; film her zaman onu olugturmaya tegeb-
biis eden dilden kagar. Bellour daha sonra sinemay: diger sanat-
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sal metinlerle “alintilanabilirlik” katsayis1 baglaminda kargilagtirir.
Ressamca metin alintilanabilir ve bir bakigta idrak edilebilir. Tiyat-
roya ait metin yazih metin olarak yorumlanabilir -ama bir “aksan”
kaybiyla. Daha sonra Bellour sinemasal ifadenin s6zlii yorumlama-
sinda beg kanalinin egit olmayan hassashgim analiz eder. Diyalog
alintilanabilir ancak ton, yogunluk, ses rengi ve eszamanh beden-
sel ifadeler ve yiiz ifadelerinden yoksun olarak. Giiriiltii 6rneginde
ise sozli anlatim her zaman bir ¢eviri, bir bozulmadir. Son olarak
goriintiiniin kelimelerle yorumlanabilmesi miimkiin degildir. Tekil
kareler yeniden iiretilebilir ve alintilanabilir ancak film duraklatila-
rak ona 6zgii olan sey, hareketin kendisi kaybolur. Metin ele gegi-
rilmeye ¢ahgildig1 an elden kagar. Bu zorluktan hareketle analistler
ancak “ilkeli bir umutsuzlukla” anlamaya ¢aligtig1 nesne ile yarig-
may1 deneyebilir.

Metz, bir tiir ag1-ters ag1 diyalogu olarak, iki tamamlayic1 gorev
arasinda ayrim yaptr: (1) sinema teorisi (sinema dilinin bash bagi-
na ¢ahgilmasi) ve (2) film analizi. Sinemasal dil sine-semiyolojik
teorinin konusu iken, metin sinema-dilbilimsel analizin konusu-
dur (ileride gorecegimiz gibi pratikte bu ayrim her zaman ok net
degildir). Language and Cinema'da Metz metinsel sistem kavrami-
n1 —yani yapinn istengli bir bigimde tutarsizhik oldugu Un Chien
Andalou [Endiilis Kopegi] gibi orneklerde bile, metnin, etrafinda
kaynastig1 anlamu kuvvetlendiren yap: ya da iligkiler agini- gelis-
tirdi. Yapi, sinemaci tarafindan kullanilabilir olan farkh kodlardan
yapilmis segimlerinden ortaya ¢ikan bir konfigiirasyondur. Me-
tinsel sistem metne bagh degildir; analistler tarafindan yapilandi-
nihr. Language and Cinemada Metz metinsel analiz igin bir “nasil
yapilir” kitabi saglamakla ilgilenmiyordu; daha ziyade onun teorik
“yer”ini belirlemekle ilgileniyordu. Metze gore metinsel analiz ya
bir dizi metin arasindan ya da tek bir metinde sinemasal kodlarin
(kamera hareketi, kadraj di1 ses) ve ekstra-sinemasal kodlarin (ide-
olojik doga-kiiltiir, erkek-kadin ikilikleri) 6rgiisiinii aragtirir. Metz
i¢in tiim filmler karigmug bolgelerdir; hepsi hem sinemasal hem de
sinemasal olmayan kodlar: kullanir. Yalnizca sinemasal kodlardan
olusturulmus bir film yoktur; pek ¢ok avangard film 6rneginde ol-
dugu gibi yalnizca aygitin kendisinden ya da sinema deneyiminden
ya da bu deneyimle ilgili konvansiyonel beklentilerimizden de bah-
setse filmler her zaman bir jeylerden bahseder.

Metz'in formiilasyonu bu gekliyle yaratimin sanatsal siireci-
ni sosyallestirme avantajina sahipti. Yazim kodlarin yeniden ay-
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rintilandiridmas: olarak 6n plana alarak, Metz sinemayi ilham ve
deha gibi karanlik, romantik giigler degil de sosyal alanda mevcut
soylemlerin yeniden islenmesine bagh olan bir gosterme pratigi
olarak tasavvur eder. Ne var ki baz1 agilardan Metz’in sosyalles-
tirmesi yeteri kadar ileri gitmedi. Bu anlamda Formal Method in
Literary Scholarship’te Bigimcilerin Bakhtin-Medvedev elestirisin-
den, metinsel sisteme Metzci baki§ agisina uygulanacak anlamlar
¢ikanlabilir. Bigimciler metinsel zithg: sosyal miicadeleyi hatirlatan
baglamda, savagi, miicadeleyi ve ¢atigmay:r ammsatan metaforlarla
tammladi. Ornegin Shklovsky yeni bir edebiyat okulunun geligini
“yeni bir sinifin ortaya ¢ikig1 gibi bir gey”, bir devrimle kargilagtirds.!
Ancak Bigimciler bile kendi metaforlarimin ¢ikarimlarindan “sa-
dece bir benzetme” diyerek geri adim attilar ve edebi zitlik simsiki
kapatilmug saf metinsellik diinyasinda kalakald1. Aksine Bakhtin ve
Medvedev Bigimci metaforlan ciddiye aldi, 6zellikle de sinif miica-
delesini ve ayaklanmay: amimsatan terimleri: ayaklanma, ¢atigma,
miicadele, yikim ve hatta “egemen” —-ama bunlar1 hem metne hem
de toplumsal olana esit bigimde uygulanir hale getirdiler (Pechey,
1986).

Boylece, metinle ilgili Metzci ve Bigimci goriisler, Bakhtinci
¢okdillilik kavram, yani “metin” ve “baglam” iginde islerken bir-
biri ile yarigan diller ve soylemler nosyonu tarafindan kullanigh bir
bigimde tamamlanabilir. Bakhtinci perspektiften sanatsal metnin
rolii gergek-yasamda “var olanlar1” temsil etmek degil dillerin ve
soylemlerin yarigmasi ve ¢akigmasi olan ¢okdillilige ickin ¢atigma-
lar1 sahnelemektir. Sinemanin sosyal semiyotigi Bigimci ve Metzci
metinsel zithik nosyonunu siirdiiriir ancak onu ¢okdillilikle yeniden
diigliniirdi. Bakhtin, (Metz'in karsihikh olarak birbirini yerinden
eden sinemasal kodlar1 olumlamasini aksettiren kelimelerle) ¢ok-
dilligin dillerinin “birbiri ile siralanmig, kargilikh olarak birbirini
tamamlayan, birbiri ile gelisen ve sdylesimci bir bigimde birbiri ile
iligkili” olabilecegini tartigir’. Ornegin James Naremore, Cabin in
the Sky iizerine yazdig) makalede “soylemsel” yaklagim alarak si-
nemanin farkl sdylemler aktardigim diisiliniir (kirsal-halkbilimci,
Afro-kentli-modernist vb).

Metz’in Language and Cinema kitabimin basimini, Ingilterede
Screen ve Framework, Fransada Iris, Vertigo ve Ca, Amerikada Ca-
mera Obscura, Wide Angle ve Cinema Journal, Ispanyada Contra-
campo ve Brezilyada Cadernos de Critica gibi dergilerde filmlerin
metin analizlerinin uluslararas: seli izledi. (Roger Odin Fransizca
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makalelere odaklandi1 ve 1977’ye kadar bu tiirde yayinlanmig 50
analiz buldu.) Bu analizler, kiigiik bir dizi kodu ayirip daha sonra
onlarin bir film boyunca birbirinin igine gegmelerinin izini siirerek
metinsel sistemlerin bigimsel konfigiirasyonlarim inceledi. Daha
iddiali metinsel analizler arasinda Kari Hanet'in Shock Corridor
[Sok Koridoru] analizi, Stephen Heath’in Touch of Evil [Bitme-
yen Balayi] analizi, Pierre Baudry’nin Intolerance analizi, Thierry
Kuntzel'in The Most Dangerous Game [En Tehlikeli Oyun] analizi
ve Cahier’in Young Mr Lincoln analizi vardi.

Oyleyse metinsel analize semiyotik yaklagimda yeni olan neydi?
Birincisi, yeni yontem karakter ve konuya yapilan geleneksel vurgu-
ya kars filmsel gosterene ve 6zellikle sinemasal formal 6gelere karg1
yiikseltilmis bir duyarhhik gosterdi. Ikinci olarak analiz metodolojik
olarak kendi kendinin farkinda olmaya egilimliydi; ilk elden ken-
di konular -incelenen film- ve kendi 6z metodolojileri ile ilgiliy-
di. Her analiz olas1 bir yaklasgimin bir sureti haline geldi. Gazeteci
elestiriden farklh olarak analistler kendi teorik varsayimlarindan ve
elestirel metinlerinden alint1 yaptilar (pek ¢ok analist Metz, Bart-
hes, Kristeva ya da Heath'in isimlerini ritiielimsi bir bi¢cimde zikret-
mekle baglad1). Ugiincii olarak, bu analizlerin filmlere kars: radikal
bir bigimde farkli, duygusal bir tutumu da varsaydi. Bu tutum bir
cesit Brecht¢i uzaklagma, tutkulu agk ve elestirel mesafe arasindaki
bir salimmla karakterize edilir. Analistler, hem sinemay1 seven hem
de sevmeyen sizofrenik bir tutumu benimsemis varsayihyordu. Tek
bir gosterimden ziyade analistler filmi kare kare inceledi (o zaman-
dan beri kaydedici video cihazlarinin gelistirilmesi yakindan ince-
leme pratigini demokratiklestirdi). Marie-Claire Ropars ve Michel
Marie gibi analistler, a1, kamera hareketi, sahnedeki hareket, kad-
raj dis1 ses vb gibi kodlar1 kaydederek notasyon igin ayrintih yema
gelistirdi.

Boylesi yakindan bir analiz nedeniyle bir filmle ilgili her seyi
soylemeye ¢aliymak imkansiz hale geldi. Sonug olarak, pek ¢ok
analiz filmlerin kapsamlanmi§ pargalarimina odaklandi. Boyle-
ce Marie-Claire Ropars 40 sayfay1 Eisenstein'in Ekim filminin ve
Rocha@nin Antonio das Mortes'inin baglangi¢ sahnelerine ayirirken
Thierry Kuntzel M, King Kong ve En Tehlikeli Oyun gibi filmlerin
anlamin yogunlagtirilmig matrisleri olarak goriilen uvertiir sekans-
larina uzun analizler adadi. Kisa bir boliim i¢in elestirel yazimin pek
¢ok sayfasinin adanmasi ayn1 zamanda dolayh olarak yiiksek-sanat
segkincilerine bagkalar: tarafindan hor goériilen ayni aracin ashinda
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anlamin hakiki bollugunun sahnesi oldugunu gosterdi. Analizler
o6lgek agisindan da genis farkliliklar gosteriyordu. Metnin sinirlar
tek bir goriintii (6rnegin Ronald Levaco’nun ve Fred Glassin MGM
logusunu analiz etmeleri), bir par¢a (Bellour'un The Birds [Kuslar]
tizerine yaptig1 ¢aliyma), tiim bir film (Heath’in Bitmeyen Balay:
tzerine ¢aliymasi), “gok-filmli metinsel sistem” 6rnekleri olarak bir
sinemacinin tiim eserleri (Rene Gardies’nin Glauber Rocha tizerine
¢aligmasi) ve hatta genis bir film kiilliyat: (Michele Lagny, Marie-
Claire Ropars ve Pierre Sorlin’nin 1930’larin Fransiz sinemas: iize-
rine gahgmalar1 ve Bordwell, Staiger ve Thompson’un biyiik 6lgiide
semiyotik olmayan bir perspektiften, klasik Hollywood sinemasin
¢aliymalar) tarafindan tanimlanabilirdi.

Metinsel analizler sinema elestirisinin geleneksel degerlendir-
me terimlerini, yapisal dilbilimi, anlatibilim, psikanaliz, Prag Eko-
lii estetik ve edebi yapibozumdan alinan yeni bir kelime dagarag
olusturmak adina reddetti. Metinsel analiz, belki geleneksel sinema
elestirisine karg1 agir1 tepki iginde, gogu kez tiimiiyle film analizinin
geleneksel olarak merkezinde yer alan konulan, karakter, oyuncu-
luk, performans gibi 6geleri goz ard etti. Bu dalga tarafindan olug-
turulan analizin ¢ogu, kabaca, genel semiyotik akuima ait olmasina
ragmen hepsi kesin bir bigimde Metzci kategorilere dayandirilma-
must1. Marie-Claire Ropars-Wuilleumier’in India Song ve Ekim gibi
filmlerle ilgili son derece karmagik analizleri, semiyotik iggoriileri
Derridaci gramatolojiden ilham alan daha kisisel bir proje ile sen-
tezledi. Pek ¢ok metinsel analiz edebi metinsel analizlerden etkilen-
di, 6rnegin Julia Lesage’in Barthes’in “bes kodu”ndan Renoir’in Ru-
les of the Game’ine [Oyunun Kurali] anlam ¢ikarmas: (Nichols'ta,
1985). Baz1 metinsel analizler Proppcu anlatisal metotlardan (6rn.
Peter Wollen'in Gizli Teskilat lizerine yaptig1), Lacan’in “Freud’a
doniig™d (6rn. Bellour'un Gizli Teskilat Gizerine ¢aligmasi) ya da di-
ger bazi teorik akimlardan ilham almugt1.

Baz1 metinsel analizler tek bir metnin sistemini kurma aray1-
sindayken digerleri sinemasal pratik hakkinda bilgi veren genel bir
kodun bir an1 olarak belirli filmler iizerine ¢ahsti. Burada da ay-
rim her zaman net degil; ancak Raymond Bellour’un Kuslar analizi
Hitchcock filminin Bodega Bay sekansinin mikrokozmik metinsel
analizini ve daha biyiik bir film kiilliyat: tarafindan paylagilan daha
genis anlat1 kodlarinin bir sorgulamasini sunar; yani Hollywood
anlatisinin telos’'u olarak giftin yapilandirilmasi. iki kitapta Kristin
Thompson (1981; 1988) hem semiyotigin grenine karsi hem de se-
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miyotik grenle gergeklestirilen, programatik neo-Formalist alterna-
tif bir metinsel analiz metodu sundu. Bu esnada Alfred Guzzetti
(1981), ses, goriintii ve metinleraras referans baglaminda ayrintih
bir Godard sinemasi incelemesi sunar.

Fransada 1960’larda gelisen sinema ile ilgili teorik soylem
1970’lerde Ingiliz dergisi Screen tarafindan devam ettirildi ve pek
¢ogunun gii¢li Parizyen baglantisi olan sinema ¢ahigmalan ile ilgili
programlarin biiyiimesi ile sonradan ABD’ye ve diger pek ¢ok iil-
keye tasind1. (Amerikah 6grencileri Parise, onde gelen Fransiz se-
miyotikgileri ile gaiymaya gonderen The Centre Americain d Etudes
Cinématographiques bu anlamda olduk¢a 6nemliydi.) Semiyotigin
sol egilimli versiyonlari, gegerli kiiltiirel ve ideolojik kodlarini ayirt
etmek i¢in sosyal ve sanatsal liretimleri dikkatle incelemek suretiy-
le dogalligs bozulmusg olanin yikic1 ¢aligmasim tercih etti. Aslinda
sinema teorisi, sadece giiglii “Fransiz baglantisi” nedeniyle degil -
Fransizlar daha sonra dramatik bir bigimde saga kaydi- aym za-
manda kadin ¢ahigmalari, etnik ¢aligmalar ve popiiler kiiltiir ¢alig-
malan gibi kontr-kiiltiirel disiplinlerin yam sira, onlarla eszamanlh
olarak ortaya ¢ikis1 nedeniyle de genel olarak daha geleneksel olan
pek ¢ok disiplinin solu ile ilgili bir séylem gelistirdi. Sonug olarak,
sinema ¢aligymalarinin bagina hi¢bir zaman “kiiflii incir’in [caz mii-
zikte eski tarz cazi anlatmak igin kullanilan bir terim ¢.n.], edebiyat
ve tarih gibi daha geleneksel alanlara egemen olan kokli tutucular
gibi bir bela gelmemisti.

Yiikselen endiistri olarak sinema teorisinin ortaya ¢ikiginin ku-
rumsal nedenleri de vardi: Sinema ¢aligmalar1 Fransa, Ingiltere,
ABD, Avusturalya, Italya, Brezilya ve bagka yerlerdeki ana iiniver-
sitelerde bir disiplin olarak agilmisti. Teorinin sofistike versiyonlar
sinema ¢aligmalarinin entelektiiel 6nemine tamkhk etti ve boylece
dolayh olarak sinema ¢ahgmalar1 bélimlerinin olugturulmasina
mantiksal bir gergeve sagladi. Sinemanin kendini bir sanat olarak
megrulagtirmasi gerektigi gibi sinema ¢aligmalar1 da kendini bir di-
siplin olarak megrulagtirmak zorunda kaldi. Akademide kurumsal
bir iissii olmasi ve yayin endiistrisi ile sinema teorisi kayda deger bir
sayginhk ve yayginlhk kazandi. Edebiyat, resim ve miizik gibi kut-
sanmug sanatlardan s6zde daha asagida olan bir ara¢ olarak gordiik-
leri popiiler kiiltiir ve sinemay1 kiigiimsemeleriyle geleneksel edebi
akademisyenlerin snobizmi, istemeyerek sinema ¢aliymalariny, cid-
diyetini gostermesi igin ve zaman zaman teorik maharetin virtiioz-
ligiinii gostererek bu durumu fazlasiyla telafi etmesi igin diirtti.?



Yorum ve Hosnutsuzluklar

1980’lerde sinema semiyotigi tarafindan algilanan sekliyle me-
tinsel analiz pek ¢ok yonden saldiriya ugradi. Bir taraftan, erken
dénem semiyolojinin analizin tiim kodlarin: enine boyuna betim-
leyerek bir filmin anlamini kesinlikle yakalayabilecegine dair bilim-
sellik inancin sarsarak, postyapisalci akimlar metinsel analize hem
ilham verdi hem de onu istikrarsizlagtirdi. Diger taraftan yeni geli-
sen kiiltiirel ¢aliymalar, metinsel analize korkung bir yatirim yap-
mamgt1. Kiiltiirel galigmalarin yaklagimi, daha sonra Cary Nelson,
Paula Treichler ve Lawrence Grossberg’in sozleriyle, Cultural Studi-
es (1992) kitabinin giri§ bolimiinde 6zetlenmigti. Burada sunu be-
lirtirler: “Kiiltiirel ¢aliymalarda derinlemesine metinsel okumalara
kars1 bir yasaklama olmasa da bu gerekli de degildir [¢linkii] edebi
¢aliymalarda metinsel analiz metinlerin tam anlamiyla, tamamen
kendi kendini belirleyen ve bagimsiz nesneler olarak anlagildigina
dair yargilarin tarihini devam ettirir”.

Jacques Aumont ve Michel Marie (1989) metinsel analizle ilgili
dort olas: elestiriyi ana hatlariyla belirler:

1. Metinsel analizin uygunlugu anlati sinemasi ile sinirhdir.
Metinsel analiz “par¢alara ayirmak igin cinayet isler”, metnin
organik biitiinligiinii goz ardi eder.

3. Metinsel analiz sinemayi, kendi sistematik iskeletine indir-
geyerek, indirgemeci bir bigimde “mumyalagtirir”.

4. Metinsel analiz filmin baglamini, ahmlama ve yapim kosul-
larini atlar.

Bu elestirilerden ilki kusurluyken (giinkii metinsel analiz her
konuya uygulanabilir), ikinci 6zellikle de “degersiz” bir aragla iligki
icinde gergeklestirildiginde, baghbagina analize kars1 bir diiyman-
ligin i¢inde kok salmig gorilir. Ancak son ikisi biraz giiglidiir ve
ashinda birbirleri ile iligkilidir. Metinsel analizler indirgemeci ol-
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duklarinda bunun nedeni 6zellikle tarihdis1 ve dolayisiyla iiretim
ve alimlamay1 hesaba katmada bagarisiz olmalaridir. Bu tarihdigihk
suglamasi, Aumont ve Marie'nin analistlerin “ayn1 zamanda” tarih
yaptiklarina iligkin Onerisini tatmin edici bir bigimde cevaplamaz.
Baz1 metinsel analizleri “baglam digina ¢ikarmanin” koékleri semi-
yotigin iki kaynak akimin tarihdigihiginda yatar: Ozellikle dili tarih-
ten ayirma egilimiyle Saussurecii dilbilim ve saf i¢sel analizi tercih
etmeleri ile Rus Bigimciligi. Sinema-dilbilimsel gelenek igindeki
analistler sinema alanindaki mekteplilerin -bir tiir dostane ig bolii-
mii iginde- tarih, ekonomi, sosyoloji vb alanlarda da ¢ahiymalarini
onerdiginde Bigimcilerin aldig bir yaklagimi yinelediler —ki bigim-
ciler ayrica dncelikle edebi metnin ickin ¢aliymasi ve ancak bundan
sonra edebi serilerle diger tarihi seriler arasindaki iligkinin ¢ali-
silmasin onerdi. Aksine, gergek bir “tarihsel yazinbilim” i¢in tiim
sanatsal diller, sdylesimci nitelikleri ve sosyal olarak konumlanmis
muhataplarina yoneltildikleri gergegi goz oniinde tutuldugunda,
“her zaman zaten” sosyal ve tarihseldir.

Her seyden o6nce film analizi agik uglu ve farklh amaglar tara-
findan yonlendirilen tarihsel olarak bigimlendirilmis bir pratiktir.
Analiz aradif1 seyi bulma egilimindedir. Edebiyatta Yeni Elestiri
“organik bir biitlinliik” ve “goriintii kiimeleri” ve “ironi” arad: (ve
buldu), yapibozumcu elestirmenler gerilimler ve ¢atlaklar ve ¢elis-
kiler arad. Film analizi bir ideoloji olmaktan ¢ok bir metottur; film
yazmanin farkh etkilere (Barthes’tan Jameson’a, Deleuze®e), farkh
sistemlere (psikanaliz, Marksizm, feminizm), farkh “semalara” (d6-
niigliiliik, agirilik, karnaval) ve farkl uygunluk prensiplerine agik,
hem sinematik (kamera hareketi, kurgu) hem de ekstra sinemasal
(kadinlarn, siyahilerin, gayler ve lezbiyenlerin temsiliyeti) bir tiiri-
diir. Ornegin Arka Pencere gibi bir film: Auteurizm (Hitchcock’un
bir biitiin olarak tiim eserleriyle iligkisi ile) sozceleme isaretleri
(Hitchcock’un stil ve hak edilmis goriiniigiiyle “gosterimsel” kendi-
kitabesi), miizik (Franz Waxman miizikleri), mizansen (apartman
kompleksi ¢evresinin mekansal kisitlamasi), donigsliilik (sinema
izleyiciligine yapilan alegorik gondermeler), bakis (bakislarin oyu-
nu ve Jeffries, Lisa, Stella ve Thorwald arasindaki goz¢izgisi esles-
meleri), psikanaliz (kahramanin gozetlemeciliginin semptomatik
okumasi), donem rezonanslarindan (McCarthycilik géndermeleri)
filmle alakah “semalar” (Bordwell), “kodlar” (Metz) ve “sosyo-ide-
olojik soylemlerden” (Bakhtin) yalnizca bazilarindan bahsetmeye
kadar farkl: sistemlerde goriilebilir.
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David Bordwell (1989) sinema ¢aliymalar1 alaninin evriminin
yogun bir bigimde bilgi verici ve gok boyutlu agiklamasini sunar ve
“yorumlama” iizerine bir saldir1 olugturur. Kiiltiirel ¢galigmalarin sa-
vunucular1 edebiyat ¢aligmalarindaki metinsel analizi yetersiz-po-
litize edilmis olarak goriirken anlagilan.o ki Bordwell sinemadaki
metinsel analizin fazla-politize edilmis olmasin1 6nemsedi. 1968
sonras! “semptomatik elegtiri’de Bordwell sunu 6ne siirer: “Giig/ ita-
at ikiligi kader temasinin yerine geger. Arzu asin yerine geger veya
arzu/ yasa. Birey yerine 6zne/ nesne ya da fallus/ eksiklik vardir. Sa-
nat yerine anlam verme pratigi vardir. Toplum yerine doga/ kiiltiir
ya da simif miicadelesi vardir” (Bordwell, 1989, 5.109). Bordwell ya-
ri-agitsal anlamda “bireyselci perspektiften” “cinselligi, politikayi ve
anlamlandirmay1” anlamin anahtar alanlar1 “olarak goren analitik,
neredeyse antropolojik ayrimaya” kaymanin matemini tutar. Sine-
ma yorumculari, sembolik anlamlarianalizin kendisinden tiimeva-
rimsal olarak ortaya ¢ikarmaktansa 6nceden varsayillmig “semantik
alanlar1” ve “bulgulayici iglemleri” isin igine katarak kokiinden s6-
ker. Teori yaptigin1 6ne siirerken yorumcular sadece teoriyi “bo-
lik porgiik, ad hoc ve yayilmaci bir tarzda” “uygular” (a.g.e., 5.250).
Bordwell sinema elegtirisinde, semiyotik gelenekte metinsel analize
bagl iki egilimin baskinligini elegtirir: tematik agiklama ve semp-
tomatik okuma (genellikle politik semptomatik okuma). Borwelle
gore her iki egilim de ashinda “yorum-merkezli elestirilerin biiyiik
giinlerinin bitmis olmasina” ragmen yorumsal bir mantik ve reto-
rigi paylagir. Yorumun hastalign “yorumsal degerler ve becerileri
iletmede edebiyat béliimlerinin giiglii roliinii dogrulamasidir. Aka-
demik hiimanizmin yorumlamak igin her seyi yiyen istah1 sinemayi
mantikl bir metin haline getirir” (a.g.e., 5.17).

Bordwell iki Bigimci semay: uygular: (1) 6zgiilliik ihtiyaci, bu-
rada disipliner 6zgiilliik (sinema ¢aliymalar: edebiyat boéliimlerin-
den alint1 yapmamalidir); (2) Bigimci yabancilagma, semptomatik
okumanin “rutinlegtirilmesinin” elegtirisi. (Bigimciler i¢in sanatin
rolinun otomatiklestirilmis algilara meydan okumak oldugunu
hatirlayalim.) Bordwell su sonuca varir: eger okuma semptomatik
anlamlara atifta bulunmak anlamina geliyorsa filmleri hi¢ “okuma-
mak” daha iyi olacaktir. (Ironik bir bigimde Bordwell'in bizatihi
kendi yontemi metinsel analizin biiyiik ve gesitli kiilliyatinin semp-
tomatik bir okumasini yapar, burada teorik ve analitik 6zensizligin
semptomatigi olarak goriiliir.)

Making Meaning'de Bordwell semiyotik gelenekteki film analizi-
nin genellikle yerlesmis fikirleri gostermekten biraz daha fazla sey
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yapmaya egilimli oldugunu iddia eder. Hitchcock’un Psycho [Sapik]
ornegini kullanarak yorumun a priori kavramsal jema tarafindan
onceden belirlenmisoldugunuileri siirer. Bordwell, kendi diisiince-
si olan “tarihsel yazinbilim” ~Bakhtin’in 1930’]arda “Kronotop” ma-
kalesinin bir altbaghginda kullanmis oldugu bir terim- ve Bordwell
i¢in i¢kin ve semptomatik anlamlara yorum topluluklarinin atifta
bulunmas ile alakah olan, genellikle SLAB (Saussure/ Lacan/ Alt-
husser/ Barthes) teorinin filtrelerinden ge¢mis “yorum” arasinda
bir kutuplagma kurar.! Ancak tarihsel yazinbilim ve yorum yanil-
ticidir. Tarihsel yazinbilimin karsit1 yorum degil tarihsel olmayan
yazinbilimdir. Yorumun tarihsellestirilememesinin bir gerekgesi
yoktur. Yorumbilim ve dilbilim gibi saygin geleneklerde, 6rnegin
Erich Auerbach ya da Leo Spitzer’in ¢aliymalarinda, her zaman ta-
rihsellestirilmis yorum vardir. Sadece bazi yorumlar sagma oldugu
i¢in genel olarak yorumlamay1 reddetmek daha ¢ok baz: teoriler
beceriksizce gelistirilmis oldugu i¢in genel olarak sinema teorisini
birakmamiz gerektigini soylemek gibi goriiniir.

Bordwell (Palmer'da 1989) tarihsel yazinbilim projesini yorum-
layic1 gelenege bir alternatif olarak sunar. Kendi yeni-Bigimciligini
¢ agiklayic1 semada belirgin bir bigimde temellendirir: rasyonel
etmen modeli, kurumsal model (6rn. film yapiminin sosyal ve eko-
nomik sistemi) ve algisal-biligsel model (bkz. Bordwell, Palmerda
1989). Tarihsel yazinbilim ¢aliymalar “belirli durumlarda filmlerin
nasil bir araya kondugu, nasil belirli iglevlere hizmet ettigi ve 6zel
etkiler kazanmasidir” (Bordwell, 1985, 5.266-7). Bordwell'in yapi-
sala1 yaklagiminda izleyici, sinemaci tarafindan olugturulmusg sine-
masal ipuglarini “anlamlarin her tiirden yapisinin bir pargasi ola-
cagi belirlenebilir islemleri uygulamak” i¢in kullanir (a.g.e., 5.270).
Bordwell'in Making Meaningde agik¢a s6ylenmis (ve dvgiiye deger)
amaci yorumu topyekiin reddetmek degil daha gok onu “daha genis
tarihsel bir aragtirma igine” yerlestirmektir (a.g.e., .266). Ama ima-
y1 ikiye ayirarak, agik okumalar bir yanda (anlamanin yonetilebilir
ve sorumlu mevzular olarak goriilen) ve semptomatik ortiilii oku-
malar diger yanda (anarsik ve sorumsuz olarak goriilen, yorumun
gegici heveslerine dayanan sozde-bilgi) Bordwell kendi projesinin
altin1 oymugstur. Bir anlamda hakiki anlamin (metnin “i¢ yiizi”) da-
yatilmig kurumsal semanin “dig"1na kars1 oldugu yaniltici uzamsal
metaforun cazibesine kapilarak Bigimcilerin stratejisini tekrarlar.
Ama ashnda ornegin anlama ve yorumlama arasinda da oldugu
gibi i¢ ve di§ arasinda gegirgen bir zar vardir. Baz1 biligsel ortaklik-
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lar olmasina ragmen belli izleyicilerin belli bir filmi nasil algiladig:
ve yorumladig1 da tarihsel an, topluluk baglari, politik ideoloji ve
benzeri seylere baghdir. Anlamanin yorumu ve hatta elestirel bir
pozisyonu ima ettigi bile tartigilabilir. Adorno (Aesthetic Theory'de)
anlama ve yorumsal degerin bilimsel bosanmasina kargin estetik
anlamanin yorumsal deger yargilar1 gerektirdigini 6ne siirdi. Bir
Ulusun Dogusu'nda Gus ve Flora tecaviiz sahnesi, kiginin Ku Klux
Klan ya da Siyahi Amerikali olmasina bagh olarak ¢ok farkl an-
lagilmig ve yorumlanmigtir. Irk¢1 biri muhtemelen gordiigii seyin
siyahi erkeklerin tipik davraniginin realistik bir betimlemesi oldu-
gunu anlar ve yorumlarken siyahi Amerikalilarin siyaha boyanmig
beyaz adamin kétiiciil bir stereotip sahneledigini gormeleri daha
muhtemeldi. Bir izleyici kurgudaki karakterin davranigina 6fke his-
sedebilirken bir bagka izleyici bu kurguyu tasarlayan ve ona gekil
verenlere 6fkelenebilir. Her ikisi de bir tecaviiz temsilini gordiikleri
konusunda hemfikir olabilirken bu temsili anlama ve yorumlama-
larinin ayn1 olmas: giigtiir.

Bordwell'in tarihsel yazinbilimi sinema tarzim tarihsel baglam-
da galiymayi Onerir, kesinlikle degerinin tizerinde bir ¢aba. Tarzi
anlamak i¢in tarih ¢aligir. Ancak tam tersi de es derecede mantikl
olmaz my; yani tarihi anlamak igin tarz ¢aliymak? Bakhtin ve Med-
vedev i¢in bi¢im ve yap1 tema ve igerik kadar tarihsel ve ideolojik
olarak sekillendirilmistir. Derinlemesine tarihsel bir yazim film
tarzinin sadece yerel, kurumsal belirlenimlerini degil ayn1 zaman-
da tarih ve tarz arasinda ileri-geri yansimalari, tarihsel ve sanatsal
kronotoplarin kargiikh etkilesimini de birini digerinin yalnizca
perde arkasi olmaya indirgemeden inceler. Bordwell'in sinemanin
“yapisal ilkeleri” dedigi seyin derinlemesine incelemesi ekonomi,
ideoloji ve etik sorularini giindeme getirebilir. Genig anlamda tarihi
yalnizca tarz tarihi i¢in baglam ya da malzemeye indirgemek bu
alan1 gereginden fazla sinirlandirir. Bu Bakhtin’in formlarin ken-
dilerinin tarihselligi diyecegi seyi yani kendileri de tarihsel olay-
lar olarak bigimler -ki bunlar da aym1 anda hem sanatsal hem de
sanat-Otesi olan ¢ok katmanl tarihi hem kirar hem de sekil verir-
goz ardi etmektir. Gige rekorlar1 kiran aksiyon filmlerinin agresif
teknolojik sergilemeciligi bu perspektifte kendi anlatisal igerikleri-
nin agresifligine ayna tutuyor gibi goriilebilir. Sarsintili el kamerasi
ve Yeni Dalga'nin diirtiisel yildirim gegisleri bigimlerin tarihselligi
perspektifinden bakilirsa teknolojik gelismelerle (yakin zaman-
da gelistirilmig hafif ekipmanlar), film-metinleraras1 gelismelerle
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(cinéma vérité), sinema elestirisindeki gelismelerle (sehirde gezinti
ve bos bog dolagma tizerine yapilan edebi tartigma onyillar), felsefi
gelismeler (goriingiibilim), sanatsal-teorik gelismeler (auteurizmin
romantik anlatimcilig1) ve hatta biyolojik gelismeler (Truffaut’nun
akademik “cinéma de papa” tarzina kars1 oedipal bagkaldirisi) es-
zamanli yankilanmug olarak goriilebilir. Sanat1 daha genis sosyal ve
soylemsel zithklarin alaninin bir pargasi olarak gormek daha aydin-
latic1 iken bigimciler gibi Bordwell de “bigimsel/ dilsel olasiliklarin
bir toplam1” olarak goriir.

Tarihsel geligki sinemay1 gok somut ve genellikle dramatik bigim-
lerde etkiler. Nazizmin yiikselisi ilerici yonetmenleri Hollywooda
kagmaya zorlar. Brezilyadaki bir askeri darbe sadece sinemada san-
siire neden olmaz aynm zamanda Coutinho'nun Cabra Marcado para
Morrer'i gibi solcu film yapimlarinin kesilmesine de neden olur.
Patricio Gusman’in Battle of Chile filmi darbeden sonra $iliden ka-
¢irilmak zorunda kalinmistir. Hint filmi Fire lezbiyen sahneler iger-
digi igin isyanlar tetiklemigtir. Sinema tarihi sadece bigimsel ola-
sihiklarin bir kombinasyonu degildir. Ayn1 zamanda, filmleri yapan
ve dagitanlar belirlemede ekonominin roliiyle, filmlerde kimin oy-
nayabilecegini belirleyen irksal konvansiyonlarla, baz: iilkelerdeki
filmler yapilabilmesine ragmen Hollywood’iin gosterim gevrelerin-
de bastirmasi nedeni ile bu filmlerin gosterimlerinin miimkiin ol-
mamasini belirleyen dagitimdaki gii¢ ayrimlariyla yasak bolge ilan
edilmis olan konularla (ve tarzlar) da ilgilenir. Elbette Borwdwell
tiim bunlarin farkindadir ve daha tarihsel bir yaklagima ¢agiranlar
arasindadir ancak kendi kuraminin bigimci yonleri buradaki daha
genis mevzulara dikkat gekme konusunda dolayl olarak heves ki-
ricidir. }

Bordwell zaman zaman gergekgilik sizerine Colin MacCabe'i
elestirisinde oldugu gibi Bakhtinden olumlayarak alintilar yapmasi-
na ragmen Bakhtin-Medvedev’in Bigimcilik elestirisinin manasini
6ziimsemis goriinmez. The Formal Method in Literary Scholarship’i
yorumlayarak kolaylikla sinemamn “kiltiiriin ayrilmaz bir pargasi
oldugunu ve belirli bir dénemin tiim kiiltiirel baglaminin bitiini
[ve]... bir donemin ideolojik ufkunu olusturan sosyo-kiiltiirel ha-
yatin disinda anlagilamayacagini” iddia edebiliriz. Tarz, ideoloji ve
tarih girift bir bigimde baglantilidir. Gondermeli anlam dahi tarih
ve yorum topluluklarinin ¢emberinin diginda tutulamaz. izleyicisel
“semalar” tarihsel olarak sekillendirilir. Tarih sinemada akseder ve
sadece giincel tarih degil ge¢misin tiim agirhg: sinema metninde
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“sakhdir”. Ira Bhaskar’in (Miller ve Stam, 1999) genis ¢aph elestiri-
sinde ileri siirdiigii gibi Bordwell'in anlatinin “teknisyenci” ve “de-
dektifci” [“technicist” and “detectivist”] kavramlar, kiltiiri somut-
lagtirma yollarim ve onun tarihi sekillendirme ve tarih tarafindan
sekillendirilme yollarim1 gormede basarisiz olur. Bordwell SLAB
teorinin siizgecinden ge¢mis daha sorumsuz yorumlamalar alaya
almada hakli olmasina ragmen yorumu topyekin inkar etmek ye-
rine onu “temellendirmek” i¢in daha derin, binyillik tarihsellestir-
meye ¢agrida bulunmak daha iyi olurdu. Bhaskar, Bakhtin’in izin-
den, hem anlayig1 hem de yorumu metnin ve okuyucunun dilleri ve
sosyo-ideolojik soylemleri arasinda bir miizakere olarak goriirken,
Bordwell Bhaskar'in metinsel ipuglarina (isleyislere) dayandirilan
ve semalarin filtresinden gegmis dar, endistrilestirilmis yapisalcilik
olarak gordiigii seyi gelistirir. Anlatilar sadece ¢ikarimlarin ipugla-
rin1 verdikleri i¢in degil ayn1 zamanda tarihsel ¢agrigimlarin goklu-
gu ile yankilandiklar i¢in de gii¢liidiir. Bhaskar’in 6ne siirdiigii gibi
gergekten tarihsel olan bir yaklagim:

kiiltiirel ve tarihsel olarak kokld, kendi zamanlarinin yasam diinyasi-
n1 biinyesinde barindiran -bagka bir deyisle kiiltiirel hayatin formlarin,
yasam stireglerini, ideolojileri, degerleri biinyesinde barindiran- aslinda
Bordwell'in yorumun 6znesi olarak gordiigi salt kavramsal semalar: biin-
yesinde barindiran bir anlati bakisim gerektirir. Eger anlati bu yonden,
yani kendi fabula ve syuzhet’sini [Rus Bi¢imciligi. “Syuzhet” olay orgiisi
ve “fabula” anlatilan olaylarin kronolojik siralamasidir. ¢.n.], formunu ve
tarzin, kendi diinyasinin vizyonunu kendi iginde kodlayan bir ey olarak
anlagilirsa 0 zaman yorumsal edim ayrilik¢1 bir bigimde yorumsal olandan
ayrilamaz ve agik ve ima edilen anlamlar kendi iglerinde ortiilii, sempto-
matik olanlar tagir. (Miller ve Stam, 1999)

Bordwell'in “tarihsel yazinbilim”inin tarihsellestirme giicii boy-
lece Bigimciligin tarihdigiligina gogiis gerer. Isim olan “yazinbilim”
sadece sifat olan “tarihsel”i alt eder. Ve burada Bordwell bagka bir
yerdeki -sinema tarzi tarihine yaptigi muazzam katkis ve belirli yo-
netmenleri (Ozu, Eisenstein, Godard) oldugu kadar Hollywood’un
“fazlaca agikar” olan sinemasini analiz etmesi -¢aligmalarinin zen-
ginliginin altin1 oyar?

Bordwell'in ¢galiymasi yorumun oyununa kars: bir diigmanhk da
gosterir. Laura Mulvey’in 1970’lerdeki “film izlemeden hazzin ¢i-
karilmas:” projesinden alint1 yapar ve “sinema yorumundan hazzin
¢ikarilmasinin” zaman oldugunu ekler ki buna ancak soyle cevap
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verilebilir: Neden? Neden haz, Bordwell'in kendi analizinin de haz-
zin1 igermek iizere, gekinilmesi gereken bir seydir? Bakhtinci pers-
pektifte niikte ve haz bilgi iiretebilir; Rabelais'nin en sen sakrak giil-
diigii donemi en parlak donemiydi. Yorumun da negeli, 6zgiir hatta
erotik olmamast igin bir neden yoktur.

Dolayisiyla metinsel analiz ve yorumun ilan edilmis 6limii ke-
sinlikle prematiire goriiniiyor. Screen, Camera Obscura, Cinema Jo-
urnal ya da Jump Cut’n tiim inceleme sayfalar1 derinlemesine film
analizlerini ortaya ¢ikarir ve BFI Classics, Rutgers Film Analysis Seri-
es ya da Fransadaki “Etude Critique” (Nathan) serileri gibi ana neg-
riyat dizileri sinema analizinin gelecekteki roliinii de iyice garantiye
alacaktir. (Fredric Jameson “yorum” lisans “teori” ise lisansiistiidiir
diyerek espri yapmigt1.) Yorum kesin olarak gozden diigmis degil-
dir. Noél Carroll gibi bir biligselci bile son donem kitaplarindan bi-
rine Interpreting the Moving Image (1998) ismini vermigtir. Dahasi,
dijital ¢ag metinsel analiz pratigine yeni bir ivme vermistir. Sadece
genel olarak film analizi igin degil (Henry Jerkins ve Ben Singer’in
¢aligmasi) Hitchcock’un Rebecca’si ve Peixotonun Limite’i gibi be-
lirli filmlerin analizinde de artik CD-ROM’larimiz var. Daha cos-
kulu metinsel analizlerin matemini tutabilir iken yorumun anarsisi
lizerine yasa ve diizen dayatamayiz. Hepimiz yorumsal duruslari-
miz1 sinemaya uyarlariz. Yorumu yasaklamak dolayl olarak siyaseti
yasaklamak demektir; ¢iinkii filmlerin politik meseleleri yorumla
anlagilir hale gelir.

Filmler arzularimiza ve tasarimlarimiza agiktir hatta bu arzular
pozitif nesnelligin aygit1 iginde yiiceltilmis olsa bile. Dolayisiyla yo-
rumun bir gekilde tamamen “Gtesine” gegebilecegimizi hayal etmek
zordur. Daha tahmin edilebilir ve tiiretilmig analizler elestirilebi-
lirken ve analizin yan sira yapilacak gok sey oldugu énerilirken bu
analizin (ve onun kaginilmaz yol arkadagi olan yorumun) yapilma-
ya degmezoldugu anlamina gelmez. Metin analizi diiz, bayat olabi-
lir ve tiiretilmis olma girigsimin biitiiniiniin itibarin1 sarsmaz.



Metinden Metinlerarasiliga

Bir anlamda 1980’lerde incelemenin nesnesi olarak metnin di-
slisl metinlerarasinin yiikselisine denk gelir. Belirli filmler ya da
tek tek janrlara odaklanmak yerine metinlerarasilik teorisi her met-
ni diger metinlerle ve boylece bir metinlerarasi ile baglantih ola-
rak ele aldi. “Janr” gibi “metinlerarasiik” saygideger bir goriistiir,
halihazirda Montaigne’nin “diger kitaplarla ilgili yazilan kitaplar
herhangi bir konu iizerine yazilan kitaplardan daha goktur” goz-
leminde ve T.S. Eliot'un “gelenek ve bireysel yetenek” kavramin-
da usti kapali bir bigimde vardir. Metinlerden (etimolojik olarak
“doku” ya da “dokuma” [ “tissue” or “weave”] soz ederken semiyotik
analistler eski felsefi kavramsallagtirma olan “etki’nin Gtesine gegen
bir metinlerarasilik kavrami igin yolu hazirladi.

Janr teorisi her zaman ift tarafli siniflandirma ve 6zciliik riski-
ni galistirdig1 igin daha genis ve daha agik olan metinlerarasilik so-
rununun belirli bir bakis agis1 olarak janr daha iiretken bir bigimde
ele alinabilir. “Metinleraras1” terimi ilk kez 1960’larda Kristeva'nin
1930’larda Bakhtin’in tiirettigi “soylesimcilik” kavramini ¢eviri-
sinde ortaya ¢ikti. Bu ¢eviri Bakhtin’in kavraminin ardinda yatan
bazi felsefi ve insani anlamlar1 kaybetti. Soylesimcilik herhangi
bir sdzcenin diger sozcelerle olan zorunlu iligkisine atifta bulunur.
(Bakhtine gore bir sozce sdylenmis bir ifadeden bir siire ya da sar-
kiya ya da oyuna ya da filme kadar tiim “isaretlerin karmagikhigina”
gonderme yapar.) Soylesimcilik kavrami her metnin metinsel yi-
zeylerin kesigsim noktalarini bigimlendirdigini ileri siirer. Tim me-
tinler dilde sakh olan anonim formiillerin dokularidir. Bu formiil-
lerin varyasyonlari, diger metinlerin bilingli ve bilingalt1 alintilar,
birlestirme ve donistiirmeleridir. En genis anlamda metinlerarasi
soylesimcilik, bir kiiltiiriin tim soylemsel pratiklerinin, sanatsal
metnin de i¢inde bulundugu ve metne sadece fark edilebilir etkiler-
le degil aym1 zamanda gizli yayilma siiregleriyle de ulasan iletisimsel
sozcelerin yiriirliikteki matrisinin olugturdugu sonsuz ve agik uglu
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olasihiklara atifta bulunur. Sinema bu anlamda sanatsal gelenegin
binyilini iginde barindirir (ve onu donistiiriir). Sanat tarihinin ta-
mamuni, oldugu gibi “igine yerlestirir”. Ornegin Scorsese’nin Cape
Fear [Korku Burnu] gibi bir film kiyamet edebiyatini, en azindan
Incilde Yuhanna'nin Vahiysi'ne [Book of Revelation —kiyametle ilgili
boliim ¢.n] gidene kadar igine yerlestirir. Mel Brooks™un History of
the World sadece diinya tarihini anlatmadigim1 aym zamanda ¢ok
antik komik stratejileri de igine yerlestirdigini 6ne siirer. Ornegin
“Son Yemek” sahnesi Bakhtin’in Rabelais and His World'de bahset-
tigi parodia sacra [kutsal parodi ¢.n] gelenegini iginde barindirir.
Isa'nin Son Yemegi’nin ashinda Misirda Yahudilere zulmedilmesine
gonderme yapan bir Hamursuz Bayrami yemegi oldugunu hatirlar-
sak bu tiir gondermelerin puslu zamanlara kadar kavrilarak gittigini
goririz.

Metinlerarasilik kavrami eski dilbilimsel anlamda bir metnin
kaynaklar1 ya da etkilendigi konulara indirgenemez. Altman’in
Nashville filminin metinlerarasisinin filmin bahsettigi tiim janrlar
ve soylemlerden olustugu soylenebilir; mesela Hollywood iistiine
yapumis Hollywood filmi, belgesel, miizikalden Altman filmle-
ri kanonunun tamamina, Haven Hamilton filmleri, Eliot Gould
filmlerinin yan: sira gospel miizigi, country miizik, popiiler poli-
tik sdylem ve benzerine kadar genisler. Dolayisiyla sanat eserinin
metinlerarasi, sadece ayn1 ya da kargilagtirilabilir olan diger sanat
eserlerini degil ayn1 zamanda tekil metnin konumlandirildig: tiim
“dizileri” igermesi olarak ele alinabilir. Kabaca, bagka bir metinle
yataga girmis her metin zorunlu olarak diger metnin yatmis oldugu
tim metinlerle de yataga girmis olur.

Metinlerarasihik kurami en ¢ok hem janr teorisinin hem de me-
tinsel analizin sinirlamalarina bir cevap olarak goriilebilir. “Metinle-
rarasilik” terimi “janr” karsisinda bir dizi avantaja sahiptir. Oncelikle
janr dairesel, totolojik bir nitelige sahiptir: Bir film westerndir ¢iin-
kii bir westernin ozelliklerini tagimaktadir. Metinlerarasilik cinsine
gore tasniflenmis 6zlerle ve tanimlarla metnin olusumsal canlandir-
malar-arast ile oldugundan daha az ilgilenir. ikinci olarak, janr daha
pasifbir prensip olarak goriiliir: Bir janra “ait olan” bir film bir aileye
“ait olan” birey ya da bir tiire “ait olan” bitki gibidir. Metinlerarasilik
daha aktif; sanatgty1 6nceden var olan metinleri dinamik bir bigimde
orkestralagtiran kisi olarak goriir. Ugiinciisii, metinlerarasilik ken-
disini tek bir aragla sinirlandirmaz hem popiiler hem de bilge diger
sanatlar ve araglarla soylesimci iliskilere izin verir.
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Metinlerarasilik, tekil metni prensip olarak amorf “baglam™dan
ziyade diger temsil sistemleriyle iligkilendirmesi bakimindan de-
gerli bir teorik kavramdir. Bir eseri tarihsel sartlan ile baglantihi bir
bigimde tartigmak igin dahi metni metinlerarasina yerlestirmek ve
sonra hem metin hem de metinlerarasini onun baglamin: sekillen-
diren diger sistemler ve diziler ile iliskilendirmek zorundayiz. An-
cak metinlerarasilik derin ya da sig bir tarzda diigiiniilebilir. Bakh-
tin, edebiyat: kiiltiirel bir fenomen olarak meydana ¢ikaran, ede-
biyatin “derinlik olugturan diziler”i dedigi seyden bahseder, yani
sosyal yasam ve tarihe kok salmig hem birincil (s6zlii) hem de ikin-
cil (edebi) janrlar1 kapsayan karmagik ve gokboyutlu séylesimcilik.
“The Problem of Speech Genres”da Bakhtin sinemanin analizine dig
deger bigmeye elverisli, son derece fikir verici kavramlar sagladi.
Bakhtin hem s6zlii hem yazili, hem basit hem karmagik, “siradan
diyalogun kisa cevaplari”’ndan giinliik anlatiya, tiim edebi janrlara
(atasoziinden ciltler siiren romanlara) ve sosyo-kiiltiirel yorumun
ve bilimsel aragtirmanin ana janrlar: gibi diger “ikincil (karmagik)
konusma janrlarina” kadar uzanan genis “konugma janrlar1” gamu-
na dikkat ¢eker. Bakhtin bir dili mitkemmel sekilde kullanan pek
¢ok bireyin gerekli alan formlarina hakim olmadiklar: igin belirli
iletisim alanlarinda ac1 verici bigimde yetersiz olduklarini hisset-
melerine igaret eder. Jtz6 Itami'nin The Funeral filmi bu anlamda
“cenaze konugmasi” janrini igler. Film gelir diizeyi yiiksek Japon
bir ¢iftin adamin babasinin cenazesi ve gomiilmesinin olugturdugu
soylemsel zorlukla bag etme ¢abalarinin hikayesini kaydeder. Shin-
to geleneginden ve giincel cenaze adabindan bihaber olduklari igin
bu janra bir video kaset yardimiyla hikim hale gelirler: “Cenazenin
ABCssi?

Sinemada konugma janrlarina dilleriistii bir yaklagim, birin-
cil konugma janrlar ile - aile igi sohbet, arkadaglar aras: diyalog,
patron-is¢i aligverisi, sinif tartigmasi, kokteyl parti geyikleri, askeri
emirler -bunlarin ikincil sinemasal dolayimlanmasi arasinda bag
kurabilir. Bu yaklagim, iki kisinin diyalogu (genellikle konvansiyo-
nel ag1-karg1 ag1 pinponu), dramatik kargilagmalar (western ve gans-
ter filmlerinin sozel soguklugu) gibi klasik Hollywood sinemasinin
tipik konuyma durumlariyla bas etmesini saglayan normu analiz
etmenin yani sira normun daha avangard bir bigimde altiist edil-
mesini de (6rn. Godard) analiz edecekti.

Metinlerarasilik probleminin Bakhtinci formiilasyonu dilbilim
kuramu ve edebi elestirinin tamamen igsel bigimci ve yapisalci pa-
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radigmalarina ve sadece digsal simif-biyografik ve ideolojik belir-
lenimlerle ilgilenen sosyolojist paradigmalara bir “cevap” olarak
goriilmelidir. Bakhtin’in kronotop (aslinda “zaman-uzam”) kavra-
mu1 da bizim sinemasal janr tartiymamuzla ilgilidir. Kronotop, “s6z-
cenin goreceli oturmug tiirii” olarak tanimlanan bir janr igindeki
farkh zamansal ve uzamsal ozelliklerin bulugmasina génderme
yapar. Kronotop tarihin sanatsal kurgunun zaman ve uzamina gir-
digi biikiilmeyi adres gosterir. “Forms of Time and Chronotope in
the Novel”’da Bakhtin romanda zaman ve uzamin 6ziinde baglantih
oldugunu ¢iinkii kronotopun “zamani uzamda maddelestirdigi-
ni” ileri siirer. Kronotop deneyim ve soylemin iki diizeni arasinda
aracilik eder: tarihsel olarak 6zel olan gii¢ bulugmalarin gorinir
hale getirildigi yerde imgesel ortamlar olugturan tarihsel ve sanatsal
diizenler. Kronotop ¢ok katmanlidir; metnin tarihsel siireci temsil
etmesiyle, 6ykiiniin i¢inde zaman ve uzamuin iliskileriyle ve metnin
kendisinin zaman-uzamsal artikiilasyonlar: ile alakadar olur. Kro-
notop hikéayelerin “gegme” ihtimali olan yerde 6zel ortamlar sunar
(zaman dig1, uhrevi romans denizi, imgesel iitopyalarin “higbir
yer”i, serserilik [picaresque] romanlarinin yollari ve hanlar1). Sine-
mada, mesela senkronize (genis, agik alanlarda rahat rahat yiiriiyen
kovboy) ya da senkron dig1 (Antonioni’nin Red Desert [Kizil Col]
filminin geri planina kargin kayip ve yolunu sagirmig Monica Vitti)
ya da komik bir bicimde determinist (Tati'nin Playtime’inda [Oyun
Vakti] karakterlerin mimari tarafindan mecburi megguliyeti) olsun
karakter ve gevre arasindaki iligki diigtinilir.

Kronotop fikriyle Bakhtin edebiyattaki somut zaman-uzamsal
yapilarin nasil anlatisal olasiliklar: sinirladigini, karakterlestirmeyi
bi¢imlendirdigini ve hayatin ve diinyanin sdylemsel imgesine ge-
kil verdigini gosterir. Ve Bakhtin sinemaya referans vermemesine
ragmen onun kategorisi, “uzamsal ve zamansal gostergelerin tek ve
dikkatli tasarlanmus bir biitiinde kaynagstig1” bir arag olarak sinema-
ya ideal bir bi¢imde uygun goriiniir. Bakhtin’in zamanin “yogun-
lagt1g1, ete biiriindiig, sanatsal olarak goriiniir oldugu” bir yer ve
“uzamun dolu ve zamanin, hikayenin ve tarihin hareketlerine du-
yarh hale geldigi” bir yer olarak romani tanimlamasi bazi agilardan
edebiyattan gok sinemaya uygun goriiliir; ¢inkii edebiyat sanal,
sozciiklerden olusmus bir uzam iginde kendisini tamamlarken, si-
nematik kronotop oldukga gergekgi, belirli boyutlardaki bir perde
boyunca tam olarak kendisini tamamlar ve tam zamanda (genel-
likle saniyede 24 kare) kendini serimler —kurgusal zaman-uzam
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6zel amagh filmlerin kurabileceginden olduk¢a farkh olarak. Film
Bakhtin’in zaman ve uzamuin igsel iligkiselligi fikrini 6rnekler; ¢iin-
kii sinemada bir kayitta yapilan herhangi bir degisiklik digerinde de
degisiklikleri gerektirir: Hareket eden nesnenin daha yakin ¢ekimi
o nesnenin agikar olan hizin1 arttirir, zamansal arag olan miizigin
varhg1 bizim uzam izlenimimizi farklilagtirir vs.

Bir grup analist, 6zellikle Vivian Sobchack, Arlindo Castro,
Kobena Mercer, Maya Turovskaya, Michael Montgomery, Paul
Willemen, Paula Massood ve Robert Stam kronotopu sinema-
sal janr tartigmasini tarihsellestirmek igin bir ara¢ olarak goriir.
Turovskaya (1989) kronotop kavramini Andrei Tarkovsky’nin
“naksedilmis zaman” olarak sinema fikri ile 1ligki i¢inde konus-
landirir. Massood, kronotopu “getto merkezli” sinemanin tarihsel
dinamikleri agiga kavugturmak igin kullanir. Michael Montgo-
mery Carnival and Common Places’de (1993) kronotoplar ola-
rak 1980’lerin “ahgveris merkezleri” filmlerinden alintilar yapar.
Bakhtin’in edebi kronotoplarinin sinemasal denklerini aramak-
tan daha iiretken olan belki de 6zellikle sinemasal kronotoplarin
olugturulmasidir. Orneklemek amaciyla, “dért duvar arasinda”
kronotopu, yani eylemlerini tek bir mekanla sinirlayan filmler
(6rn. Hitchcock’un Arka Pencere ve Rope [Oliim Karari], Jabor’un
Tudo Bem, Fassbinder’in Bitter Tears of Petra von Kant'); televiz-
yon ortaminin hikayenin gegtigi mekénlar1 ¢ogaltma ve baglama
etkisine sahip ¢oklu TV monitériiniin varligin1 beraberinde ge-
tirdigi “TV-aracili film kronotopu” (6rn. Adieu Philippine, Medi-
um Cool, The China Syndrome)', “distopyaci ziyafet kronotopu”
(Exterminating Angel, Don’s Party, Who’s Afraid of Virginia Woolf?
[Kim Korkar Hain Kurttan] ve The Celebration) gibi kategorilere
ait hayal edilebilir.

Vivian Sobchack kronotop analizini, savag sonrasi1 donemin kiil-
tirel degerlerde ve dilde ifade bulmug ekonomik ve cinsel kimlikte
¢ighk attign sinemasal bir uzam-zaman olarak kara filmin uzam-
zamansal ozelliklerine genisletir. Sobchack kronotoplarin anlatisal
olaylar i¢in sadece uzam-zamansal bir fon olmadigini, edebi ve so-
mutbir temel oldugunu -kiburadan karakter ve anlati insan eylemi-
nin zamansallagtirilmas olarak ortaya ¢ikar-iddia eder. Kara filmi
yapilandiran ayrt edici zitlik, bir yanda bireysel olmayan, kesintili,
kokteyl salonu, gece kuliibi, otel ve yol kenar kafe gibi kiranlanmg
mekan, diger yanda ise agina, evcimenligin pargalanmamug giivenli
mekani arasindadir. Bu kronotopun olusturdugu karakterler gegici-
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dir, kokleri ya da igleri yoktur, cinayetin 6limden daha dogal oldu-
gu bir diinyadadirlar. (Bkz. Sobchack Brownda, 1997)

Soylesimcilik, gerek bilgili gerek cahil, sozlii ya da s6zlii olma-
yan, aydin ya da kiiltiirsiiz, tiim kiltiirel retimlerde igler. Sinema
oyuncular bu anlayis igerisinde diizenleyici, tiim diziler -edebi, re-
simle ilgili, mizikal, sinematik, halka iliskilerle ilgili vs- tarafindan
birakilan ortam mesajlarini kuvvetlendirici olur. TV reklamlari bile
tiire 6zgii 6zellikler gosterir: bagagrisi ilaglar: (1980’lerdeki Exced-
rin [ilag markasi ¢.n.]) Orson Welles’in derin fokus stilini ¢agristir-
ds; 1980’lerdeki Taster’s Choice kahve reklamlari romantik melod-
ramu ¢agrigtirds; kot reklamlarinin porno ile benzerlikleri vardir;
parfiim reklamlar ise Dali-vari fantezi etkisinin pesindedir. John
Caldwell'in isaret ettigi gibi sinema tarihi TV stilistleri i¢in bir sigra-
ma tahtasi haline gelmistir. Moonlighting [Mavi Ay] kara film “yap-
t1”, MTV ise Orson Welles, Frank Capra..1989'da “Heres Looking at
You Kid” The Sheik ve Casablanca’nin kopyalar1 ¢evresinde tasar-
land1 (bkz. Caldwell, 1994, 5.91). Bir grup film -Bruce Conner’in A
Movie’si, Mark Rappaport’un The Journal of Jean Seberg’i- metinle-
rarasihik nosyonunu daha 6nceden var olan metinlerle birlestirerek
edebilestirir. Woody Allen’in Zelig'i bu anlamda sayisiz metinlera-
rasinin kesigme yeri olarak goriilebilir: bazilar1 6zellikle sinema-
sal (aktieliteler, arsiv malzemesi, aile filmleri, televizyon derleme
filmleri, “tanik” belgeselleri, cinéma vérité, melodram film, Oldiiren
Hatiralar gibi psikolojik vaka inceleme filmleri, F for Fake gibi “kur-
gusal belgeseller” ve Warren Beatty’nin Reds’i [Kizillar] gibi dnceki
daha dogrudan kurgu filmler) digerleri edebi (Melvillci “anatomi”)
ve bazilar1 genig bigimde kiiltiirel (Yidis tiyatro, Borscht-Belt Ko-
medi). Zelig'in orijinalligi paradoksal olarak onun taklit etme, alint1
yapma ve digermetinleri hazmetme ciiretinde yatar.

Sinematik bir teknik dahi metinleraras: bir génderme olugtu-
rabilir: Nefes Nefese'de bir muhbire irisin gegisi [siyah bir ekranin
icinde kiigiik bir daire iginde filmin akmasi ¢.n] ya da Jules et Jimde
Griffith tarz1 maskeleme, sinema tarihinin erken donemlerinin ka-
sith arkaik dogalarin anigtirirken Brian de Palma’nin Body Doub-
le'indaki 6znellestirilmis kamera hareketleri ve bakis agis1 yapila-
1 Alfred Hitchcock’'un giiglii metinleraras: etkisine dokundurur.
(Tire 6zgli metinlerarasi burada kendi kendisinin etkisini tagir;
formel yapilarin kendileri anilar1 kodlar ve korkular tetikler.) As-
linda belirli kamera hareketleri kendi “metinlerini” dahi olugturur
¢linkii Bitmeyen Balayrdan virtiidzce tek planda gekilmis pek ¢ok
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uvertiirii The Player, Boogie Nights ve Snake Eyes’a kadar uzun ¢iz-
gide birlestirir.

Bakhtin ve Kristeva'ya dayanan Gerard Genette Palimpsesteste
(1982) “bir metni -agik ya da gizli- diger metinlerle iliskiye sokan
her sey” i¢in daha kapsayici bir terimi, “6temetinsellik”i [transtextu-
ality] 6nerdi. Genette bes tiir 6temetinsellik tiirii sundu. Metinlera-
rasithig1 alinty, intihal ve amgtirma geklinde “iki metnin etkili birlikte
varlig1” olarak Kristeva’nin yaptigindan daha kisitlayici bir sekilde
tamimlar. Genette kendini edebi 6rneklerle sinirlasa da -bahsetti-
gi tek film Play it Again, Sam [Tekrar Cal Sam]- aym prosediiriin
sinematik orneklerini tahayyiil etmek kolaydir (Bkz. Stam, 1992).
Alnty, klasik pargalarin filmlere eklenmesi formunu alabilir, Peter
Bogdanovich’in Hawks'in The Criminal Code in Targets alintisin-
da oldugu gibi. Mon Oncle dAmérique [Amerikali Amcam|, Dead
Men Don’t Wear Plaid ve Zelig gibi filmler 6nceden var olan film
sahnelerinden alinti yapmay: merkezi, yapilandirici bir prensip ki-
lar. Bu arada gonderme, gonderme yapilan filmin kurgusal diinyas
tizerine yorum yapmanin etkili bir araci olarak bagka bir filmin ha-
tirlanmasinda sozel ya da gorsel bigimler alabilir. Godard Nefret’te
sinema salonunun tentesindeki bir baghk araciligiyla Rosselini’nin,
Nefret’te oldugu gibi bir ¢iftin yavag yavas ayriligini anlatan, Viaggio
in Italia [Italyada Yolculuk] filmine gonderme yapar. Targets [He-
defler] filminde eski tarz gotik korkunun somutlagtiriimas: olarak
goriinen Boris Karloff karakterinin temel asaletini Bogdanovich’in
anonim ¢agdas toplu katliam ile kargilagmasi 6rneginde oldugu gibi
bir oyuncu da gonderme olusturabilir.?

“Yanmetinsellik” [paratextuality] Genette'nin ikinci tiir Gteme-
tinselligidir, edebi bir biitiiniin i¢inde, gergek metin ve “yanmetin”
arasindaki iliskiye yani metni gevreler hale gelen yardimc1 mesajlar
ve yorumlar, 6rnegin onsozler, ithaflar, illistrasyonlar ve hatta ki-
tabin kapak tasarimina isaret eder. Boylesi bir kategorinin sinema
ile alakasiyla ilgili spekiilasyonda bulunmak ayarticidir. Posterler,
fragmanlar, tamtim tigortleri, TV reklamlar ve hatta oyuncaklar ve
modeller gibi yan iiriinlerin pazarlamas: digiiniilebilir. Bir film biit-
gesiyle ilgili yapilan genis bilgilendirme benzer bir bigimde elestirel
alimlamay etkileyebilir; elestirmenlerin filmin devasa biitgesine ki-
yasla yonetmenin ok az ey verebilmis buldugu Copolla'nin Cotton
Club [Caz Diinyasi] filmi 6rneginde oldugu gibi. Ayni sekilde basin
gosterimlerinde dagitilan notlar genellikle ticari filmlere kars: ga-
zetecilerin egilimini yonlendirir. Sansiir kaygilarim bildiren rapor-
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lar Adrian Lyne’in Lolita 6rneginde oldugu gibi filmin alimlanmasi
tizerinde etkiedebilir. Tiim bu konular, resmi metnin marjinlerinde
igler, bir filmin yanmetni konusu iizerine etkide bulunur.

Genette’'nin Ugiinci tiir Gtemetinselligi “Gstmetinsellik” [me-
tatextuality], yorum yapilmig metin agik bir bigimde alintilanmig
ya da sessizce animsatir olsun, bir metinle diger bir metin arasin-
daki elestirel iligkiden olugur. Genette Hegel'in Phenomenology of
Mind ve agikga bahsetmeden siirekli olarak animsattig1 metin olan
Diderot'nun Le Neveu de Rameawsu [Rameaunun Yegeni] ara-
sindaki iligkiden bahseder. Yeni Amerikan Sinemasr’'nin avangard
filmleri klasik Hollywood sinemasinin iistmetinsel elestirilerini su-
nar. Hollis Frampton’un nostalgia’sinin -hikayenin gelisimi, ¢ekim-
deki hareket, final- gesitli reddedisleri konvansiyonel anlat: sine-
mas! tarafindan tetiklenen beklentilerin alayci bir elestirisini 6nerir.
Thelma ve Louise de kadin karakterlerini gergek anlamda siiriicii
koltuguna oturtarak yol filmi janrinin maskiilenligini istii kapah
olarak elestirir.

“Onmetinsellik” [architextuality] Genette'nin dérdiincii 6teme-
tinsellik kategorisi, bir metnin baglklar: ya da altbaghklar: tarafin-
dan Onerilen ya da reddedilen cinse 6zgii siniflandirmalara igaret
eder. Onmetinsellik metnin dogrudan ya da dolayh bir bigimde
baghginda siir, makale, roman, film olarak kendini karakterize
etme konusundaki istegi ya da gonilsiizliigi ile alakalidir. Mesela
bazi film isimleri bir metni edebi onciilleri ile ayn1 siraya koyar:
Sullivan’s Travels Swift'in Giilliver'in Gezilerini ve uzantisiyla hi-
civli modunu akla getirir. Woody Allen’in Midsummer Night’s Sex
Comedy filminin ismi Shakespeare’i ¢agrigtirarak baglar ve komik
bir sekilde sehvet diigkiinliigii ile biterken bagindan sonuna kadar
Bergman’in Smiles of the Summer Night1m [Bir Yaz Gecesi Tebes-
stimleri] yansitir.

“Anametinsellik” [hypertextuality] Genette’'nin beginci tiir Gte-
metinselligi film analizi i¢in son derecede fikir vericidir. Aname-
tinsellik Genette’nin “anametin” dedigi metnin daha 6nceki metinle
ya da “altmetin” [hypotext] ile iligkisine isaret eder; ilki doniistiirir,
degistirir, degerlendirir ya da genisler. Edebiyatta Aeneid’in altme-
tinleri Ilyada ve Odesa’y1 igerirken James Joyce’'un Ulysses’inin alt-
metni Odesa ve Hamlet'i igerir. Bu dizideki biitiin metinler daha
once var olan metinler iizerinde doniisiimler gergeklestirir. “Ana-
metinsellik” terimi “metinlerarasilik” kavraminin ¢agrigtirdigindan
daha kesin ve 6zel yontemlerle sinemaya uyarlama baglaminda,
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ozellikle de 6nceki metinlerden tiiremis filmler igin zengin bir po-
tansiyele sahiptir. Ornegin anametinsellik sinema adaptasyonlari ile
onlarin 6nceki altmetinlerden tiiretilmis olan, se¢ilme, yiikseltme,
somutlagtirma ve gergeklestirme iglemleri ile doniistiirilmis simdi
ise anametin olarak goriilen kaynak kitaplari arasindaki iligkiyi ha-
tirlatir. Madame Bovary'nin farkli sinemasal adaptasyonlar1 (Reno-
ir, Minnelli, Chabrol, Mehta) ayn altmetin tarafindan tetiklenmis
farkl anametinsel “okumalar” olarak goriilebilir. Aslinda dizide go-
rece “ge¢” gelen sinemaci igin 6nceden yapilmig ¢esitli adaptasyon-
lar eldeki altmetnin bir boliimiinii olugturabilir.

Romanlarin sinema adaptasyonlari ile ilgili giincel tartigma-
lar sadik kalma ve ihanet konusundaki ahlaki sylemlerden me-
tinlerarasihik séyleminin daha az yargilayic1 séylemine kaymugtir.
Adaptasyonlar tanmimu geregi, metinler olusturan diger metinlerin
agik bir baglangi¢ noktasi olmadan geri doniiyme, doniigiim ve de-
gistirilmenin sonsuz siiregleri i¢inde metinleraras1 doniigiimiiniin
devam etmekte olan dongiisiine kapilmiglardir. Belirli bir gelenek-
te yeni ufuklar agan kaynak romanlardan birini, olgusal gergeklik
konusunda giiglii bir izlenim yaratarak yazilmis ve “gergek yagam”a
dayandirildig1 s6ylenen gergek¢i romani, Defoe'nun The Adventu-
res of Robinson Crusoe (1719) kitabini ele alalim. Yine de bu “ger-
¢ek¢i” romanin kendisi birbirinden farkl metinlerarasina dayanur:
Incil, dini hitabeler, Crusoe'nun prototipi Alexander Selkirk ile il-
gili gazete metinleri ve heyecan verici seyahat edebiyati1 bunlardan
sadece birkagidir. Orijinal roman bu karmagik ve degisik metinle-
rarasina kok salar ve ayrica sonraki kendi metinsel yagamini ya da
sonraki metinlerini olugturur. Daha 1805’te Defoe'nun romaninin
yayinlanmasindan bir yiizyilldan az zaman gegmisken Alman bir
ansiklopedi (Bibliothek der Robinsone) Robinson Crusoe’nun ilham
verdigi ¢aligmalarin tamamu igin genis kapsamlh bir rehber sundu.
Crusoe sonras1 metin, adaptasyonlardan olugan uzun gegit alayinin
asil metnin temalarinda degisiklik zili ¢aldig1 sinema diinyasinda
da dal budak salar. Miss Crusoe (1919) cinsiyette bir degisim uygu-
lar; Little Robinson Crusoe (1924) kahramanin yagini degistirir; Mr
Robinson Crusoe (1932) Crusoe’ya “Cuma” degil “Cumartesi” olan
kadin bir arkadas saglar; Swiss Family Robinson (1940) karakterle-
rin sayilarini ve sosyal statiilerini degistirir; Laurel ve Hardy filmi
Robinson Crusoeland (1950) janr1 somiirgeci maceradan kaba ko-
mediye kaydirir ve Lieutenant Robinson Crusoe, Defoe'nun kahra-
mani Dick van Dyke tarafindan oynanan bir denizciye doniigiirken
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Crusoe’nun papagani da bir gempanze oldugu i¢in hem meslek hem
de hayvanin doniigiimiidiir.

Anametinsellik bir metnin digeri lizerinde gergeklestirdigi tiim
doniistiiriicii operasyonlara dikkat geker. Ornegin hiciv saygisizca
onceden var olan “soylu” metnin degerini diigiiriir ve onu “6nem-
sizlestirir”. Pek ¢ok Brezilya komedisi, 6rnegin Bacalhau (Codfish)
—Jaws'n parodisi, yapim degerlerine hem hayran olduklar1 hem de
lkazdiklar1 Hollywood’un altmetinlerinin alaya bir bigcimde yeniden
izerinde durur. Diger anametinsel filmler orijinal eserlerin belir-
li 6zelliklerini vurgularken sadece daha 6nceki eserleri giinceller.
Morrissey/ Warhol isbirliginde yapilan Heat (1972) filmi Wilder'n
Sunset Boulevard (1950) filminin hikayesini, orijinalini gey kam-
pt duyarhihigiyla filtreleyerek 1970’lerin Hollywood’u ile degistirir.
Bagka bir yerde, transpozisyon tek bir filme degil tiim bir janra ya-
pilir. Kasdan’in Viicut Isis: (1981) filmi 1940’larin hikaye, karakter
ve tiir agisindan kara film kiilliyatin1 animsatir; 6yle ki kara film
bilgisi sinema bilgisi olan izleyici i¢in ayricalikli yorumbilimsel bir
sisteme doniigiir (bkz Carroll, 1982, s.51-81). Daha genis bir ana-
metinsellik kavrami Hollywood baglaminin olusturdugu filmle-
rin gogunu igerebilir: Invasions of the Body Snatchers (1978), The
Postman Always Rings Twice (1981) [Postac1 Kapiy1 iki Kere Calar],
Twelve Monkeys [12 Maymun] gibi filmlerin tekrar yapimlary; van
Sant'in Psycho (1998), filmi gibi Pierre Menard-vari replikalar; Litt-
le Big Man (1970) [Kiigiitk Dev Adam] gibi revizyonist westernler;
Scorsesenin New York, New York (1977) filmi gibi tiirsel yeniden
islemeler ve Mel Brooks’un BlazingSaddles (1974) [Glimiis Eyerler]
filmi gibi parodiler. Bu filmlerin pek ¢ogu farkl tiirsel kodlarda iz-
leyicinin yeterliligini varsayar; isin zeki erbaplar tarafindan takdir
edilmek iizere hesaplanmig sapmalardir.

Edebi metinlerarasilik teorileri dolayisiyla sinema teorisi ve ana-
lizi i¢in faydalar saglayabilir. Film analizi i¢in di§ deger saglama ko-
nusunda ¢aligmalar1 uygun olan bir diger edebiyat teorisyeni Harold
Bloomdur. The Anxiety of Influence’ta Bloom, edebi sanatin yiiksek
oedipal imalarla kisiler ve nesiller aras1 miicadelelerle gelistigini ile-
ri siirer. Boylece Milton “en biiyiik Ingiliz yazar”in pelerini iizerinde
Shakespeare’in hayaleti ile giiresir. Bu bakig a¢is1 hakl olarak femi-
nistler tarafindan (sadece erkekler aras1 oedipal miicadelelerle ilgi-
lendigi), kadinlarin edebi anneleri ile yorganvari metinleraras: di-
yaloguna hig yer birakmadigi i¢in maskiilinist olarak elestirilmistir.
Bu aym1 zamanda Darwinci (edebi olarak en gii¢lii olanin hayatta
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kalmasi) ve Avrupa merkezci olarak goriilebilir ve kesinlikle Bakh-
tinci soylesimciligin dost canlis1 comertliginden yoksundur. Yine
de Bloom’un yaklagimi en azindan metinlerarasilik sorununa arzu
ve hatta tutkuyu getirir. Boylece Bloom sanat¢ilarin kendinden 6n-
cekilerle iliski iginde gergeklestirdigi farkl stratejik manevralardan
bahseder: clinamen -6ncekilerden uzaga sapilarak olgunluk elde
etmek (Truffaultnun cinema de papa ile iliskisi diigiiniilebilir); tes-
sera -birinin kendinden 6nceki bagka birinin eserini tamamlamasi
(Brian de Palma’nin Hitchcock ile iliskisi diigtiniilebilir); kenosis —
birinin 6nciilleri ile iligkisini kesmesi (Godard'in Hollywood ile ilis-
kisi); daemonization -kendinden 6ncekileri mitlestirme (Tarantino
ve Godard, Paul Schrader ve Bresson); askasts -radikal reddedis,
tiim baglantilar1 temizleme (eglence sinemas ile iligki iginde olan
belirli bir avangard) ve apophrades -yerine goz dikme, birinin pele-
rininin varisi olma (Renoir’in varisi olarak Truffault).

Metinlerarasilik teorisinin daha az Avrosantrik versiyonlarinin
da sinemayla ilgisi vardir. Eski bir kinaye olan metni “yemek’e yeni
bir dongii vererek (Quintillian, Montaigne, Rabelais), Brezilyada
1920’lerin modernistleri ve onlarin 1960’lardaki Tropikalci varisle-
ri “antropofaji” ilkesini koymugslardir; yani séylendigine gore Tupi-
namba yerlilerinin Avrupalilarin giiciinii elde etmek i¢in onlari ye-
meleri gibi Avrupadaki metinlerin, onlarin hiakimiyetine girmeden
giiglerini elde etmenin bir yolu olarak yamyamca yenilip yutulmas.
Henry Louis Gates Signifying Monkeyde benzer bir bigimde, siya-
hi edebiyatin “gostergesinin” izini kavsaklarin ruhu ve Bakhtin'in
“¢ift-sesli” soylem dedigi yorumbilimsel figiir olan Yoruba diizen-
baz figiirii Exu-Legba’ya kadar siirerek ozellikle Siyahi Amerikali
bir metinlerarasilik teorisi onerir. Bu durumda metinlerarasiik
kiiltiirden ayrilamaz olur.



Sesin Yiitkselmesi

Semiyotik proje, genis anlamda disiiniildiigiinde, sadece janr
ve metinlerarasilik ¢aliymasi degil ayn1 zamanda belirli kodlar iize-
rinde ayrintih galiymaya da elveriglidir. Metz’in sinemanin “anlatim
aracin1” “beg kanal” olarak tanimlamasi (goriinti, diyalog, giiriilti,
miizik, yazih malzemeler) -ki bunlardan ii¢i duyumsal ve sinema-
nin “ozii itibar1 ile gorsel” olduguna dair sabit bakig agisinin altin
oyarak, agik bir bigimde ses tizerine aragtirmalar: tetiklemistir. Sese
karg1 bu yeni ilgi hem ses teknolojisi hem de sinemada sesin teori-
lestirilmesi yontemleri ile bir arada gergeklesti. Sinema tarihgileri
ve teknisyenler “ikinci ses devrimi’nden bahsettiler ¢iinkii sinema
ve miizik endiistrisinde ses kaydindaki yenilikler sinema ve tele-
vizyonu etkilemeye baglamigt1. Ilk olarak 1975te miizik belgesel-
leri ve Star Wars, Close Encounters ve Grease gibi filmlerle birlikte
kullanilan Dolby Sound (sinema salonuna dagitilmig hoparlérlerin
ilettigi film {izerindeki optik, stereofonik ses) ile birlikte ses siste-
mi asil “y1ldiz” haline geldi. Michel Chion igin Dolby o giine kadar
bes oktav olan piyanoya “li¢ oktav” eklemisti. 1970’lerde Francis
Ford Coppola gibi sinemacilar Apocalypse Now [Kiyamet], Rumble
Fish [Siyam Baligi] ve The Conversation gibi filmlerde filmi gergek-
te gektikleri siire kadar ses bandini mikslemeye zaman harcamaya
bagladilar (Chion, 1994, 5.153). Kiyamet'te Walter Murch 160 ayr
kanal kullandi. Willard'in (Martin Sheen) bir Saigon Otelinde bir
odada yattig1 agilig sekansinda Murch Willard'n i¢ monologunu
nesnel giiriiltilerden 6znel giiriiltiilere kaydirma ile birlestirir: otel
vantilatorii hatirlanan bir helikoptere yol verir, araba kornalar1 kug
seslerine ve bir sinek sivrisinege doniigiir.

Boylece ses devrimi teknolojik oldugu kadar teorikti de. Christi-
an Metz, Rick Altman, Elizabeth Weiss, John Belton, Claudio Gorb-
man, Kaja Silverman, Arthur Omar, Alan Weiss, Mary Ann Doane,
Alan Williams, Jeff Smith, Kathryn Kalinak, Michel Marie, Royal
Brown, Michel Chion, Daniel Percheron, Dominique Avron, David



SESIN YOKSELMES| 223

Bordwell, Kristin Thompson, Marie-Claire Ropars-Wuilleumier ve
Francis Vanoye gibi analistler daha dnce sadece goriintii kanalina
verdikleri 6zel dikkati ses kanalina da vermeye basladilar. Onemli
bir katalizor 19804de Yale French Studies’in ana Fransiz ve Amerikal
akademisyenlerin 6nemli ¢aligmalarini igeren, ¢igir agan Cinema /
Sound baghkl 6zel sayisi idi.

Bununla birlikte sinemada sesin galiglmasinin “gegligi’ne dikkat
gekilebilir. Ornegin film miizigi sinemanin baglangicindan beri var-
d1 ama yine de dikkatli bir bigimde (1944’te Eisler ve Adorno’'nun
Composing for the Film kitab: gibi nadir istisnalarla) ancak 1980’ler-
de ve 1990’larda analiz edildi. Bu “ge¢ kalmighgin” bir nedeni belki
de sesin sadece goruntiiniin eki ya da destekleyicisi olduguna dair
konvansiyonel ses anlayis1 ile alakaliydi. Bu durum Museviligin put
kargithg: ve Protestanhigin ikonoklazmindan miras kalan dini, iko-
nofobik yapi ile alakali oldugu kadar edebiyat gibi kelime-temelli
sanatlar1 sinema gibi goriintii-temelli sanatlarin “Gstiinde” konum-
landiran geleneksel hiyerarsi ile de alakal olabilir. Rick Altman’in
Cinema/ Sound’'un girisinde belirttigi gibi sinemanin esas olarak
gorsel oldugu iddias1 sinema ile ilgili ahigilagelmis konugma tarzi-
muzda saklidir. Sinemanin isimleri bile —filmler, hareketli gériinti,
sinema- gorsel goriingiiniin kaydina vurgu yapar, izleyicilere (din-
leyicilere degil), filmi gérmeye (duymaya degil) gidenlere yo6neltil-
migtir. Benzer bir bigimde filmlerden bahseden elestirel iistdil de
goz hizas1 ¢akigmasi, bakis agis1 kurgusu gibi seylerden bahsetme
konusunda sesle alakal: konulardan daha donanimlidir.

Bir grup teorisyen imgeyle ve sesle ilgili benzerlikler arasindaki
farki “orijinal” ve “kopya” arasindaki iliski baglaminda analiz ettiler.
Sesin yeniden iiretiminin, li¢ boyutlu gorsel goriingiiniin yeniden
tretiminden farkl olarak, boyutsal bir kayb: yoktur ~hem orijinal
hem de kopya havadaki basing dalgalar: tarafindan iletilen meka-
nik, 151nsal enerjiyi igerir; boylece biz sesi ii¢ boyutlu algilariz. Fil-
me ¢ekilen bir nesne kayatta iigiincii boyutunu kaybederken, kayde-
dilen ses boyutlarini devam ettirir; havada bir titresim olarak baglar
ve bir kayit olarak ayni gekilde islemeye devam eder. Isik hiizmeleri
bloke olurken ses kogeleri dolasir; bir filmin ses kugagim yakin bir
odadan duyabilir ancak gériintiisiinii goremeyiz. Michel Chion’un
(1994) belirttigi gibi “i1k gizgisel bir sekilde (en azindan goériiniig-
te) yayilir ama ses bir gaz gibi yayilir. Isik hiizmelerinin dengi ses
dalgalaridir. Goriintii mekanla sinirlandirilmag ses ise sinirlandiril-
mamistir.” Ses mekanin igine girerek oray1 doldurdugu igin yiksel-
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tilmig bir varlik hissi olugturur. Aslinda bir filmi ses olmadan izle-
mek tekin olmayan bir tekdiizelik hissi yaratir.

Dolayisiyla kaydedilmis ses goriintiiden daha yiiksek bir “ger-
geklik” katsayisina sahiptir; bu bakimdan ses desibel olarak 6l¢ii-
lebilir ve hatta kulak zarina zarar verebilir. Kaydedilmis ses, tinli
Memorex reklaminin da ileri siirdiigii gibi gercek anlamda cam
kirabilir. Ayn1 zamanda, sesin bu gergeklik etkisi sesin aracil1 olma-
digy, yapilandirilmadigi, mikrofon segimleri, mikrofonlarin agilari,
kayit ekipmani, kaydeden bant, ses sistemleri ve prodiiksiyonla se-
sin yeniden edit edilmesi ile diizenlenmedigi anlamina gelmez -ne
de gergekgi sesin zorunlu olarak mimetik oldugu. Gergek yasam
kesitleri genellikle giiriiltiisiizken sinemada darbenin sesi adeta zo-
runludur (a.g.e., 5.60).

Altman (1992) sesle ilgili dort yanilgidan bahseder. Birinci ta-
rihsel yamlg: goriintiiniin tarihsel olarak énce gelmesinin sesi ta-
rihsel olarak daha az 6nemli kildigim 6ne siirer giinkii ses ikinci
olarak gelir ve bu nedenle de ikincidir. Ancak sinema asla sessiz
olmadi. Bes kurusa film seyredilen donemde dahi farkh sergileme
geleneklerinden alinmig rekabet eden ses 6rneklemleri vardi. Alt-
man ayrica erken dénem sinema sessiz idiyse de bir aracin tanim
tarihinin belirli bir donemine baglanmamasi gerektigi; kapsam-
I1 bir tanimin teknolojik degisikliklere imkan vermesi gerektigini
ileri siirer. Arnheim ve Baldzs gibi sessiz film taraftar teorisyenler
tarafindan ilerletilen ikinci, ontolojik yanilgs, filmi temel ve belirle-
yici olarak gériintii tarafindan kurulan bir ey ve sesi de gerekli bir
tamlayan olarak goriir. Ama sinemanin tarihsel olarak gorsel olana
ayricalik tanimi§ olmasi gergegi, Altman’a gore, her zaman boyle
olmasini gerektirmez. Sesin savunucularinin dahi zaman zaman
dolayl olarak sesi kapitalizm oncesi zamanlarla (Adorno ve Eisler)
ya da arkaik ve amniyotikle [dogum Oncesi fetusun iginde yiizdii-
gii siv1 ¢.n.} (baz1 feminist-psikanalitik agiklamalarda oldugu gibi)
iligkilendirerek degerini diisiirdiigiinii ekler. Ugiinciisii iiretim ya-
nilgisy, goriintiiniin yaratici bir sekilde giivenilmez olmasina karsin
sesin otomatik olarak giivenilir olmasidir. Ama gergeklikte, ses kay-
di1 da yaraticidir; sesi yeniden iiretmekten 6te onu manipiile eder ve
yeniden sekillendirir. Dérdiincii nominalist yanilg), sesin maddesel
heterojenligine vurgu yaparak sesin tanimlanmasinin ortak bir te-
melini 6nemsiz gosterir.

Pek ¢ok ses teorisyeni ses “kontrolorliigii” goriingiisiinii aras-
tirdilar. Chion “belirli igitsel bir gériingii ve gorsel goriingii ayni
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anda gergeklestiklerinde kendiliginden ve karsi koyulamaz kay-
nagmayr” ¢agristirmak igin synchresis terimini (senkronizm ve
sentez [synchronism ve synthesis] kelimelerinin birlesimi ) ortaya
att1 (Chion, 1994, 5.63). Bu kaynak dublaji, post-senkronizasyonu
ve ses efektlerini miimkiin kilar; seslerden bir sonsuzluk perdedeki
tek bir oyuncu ile makul bir gekilde birlestirilmis olabilir. Genel-
likle goriintii sesi edebi mimesisi agan yontemlerle “emer”; bir tren
plan1 6rnegin daktilolarin tik-tak sesleri ile “Ortiildiigiinde” hare-
ket halindeki bir trenin tik-tak-taklar1 olarak okunacaktir. Chion
resimdeki trompe-loeil'na [goz yanilmasi ¢.n] benzer bir bigimde
trompe-loreille (kulak yanilsamasindan) bahseder.

Sinemasal sesle alakali temel ayrimlar iizerine kurarak -“kadraj
i¢i/ kadraj dis1” (bir kadraj sorunu, sesin kaynagini gergekten goriip
gormedigimiz), “anlatilan/ anlatilmayan” (bir sesin hikayenin kur-
gusal diinyasindan geliyormus gibi yapilandirihp yapilandirilma-
dig1 sorunu), “senkronize/ senkronize olmayan” (6rnegin hareket
eden dudaklar ve isitilen konugma arasindaki tam baglanti sorunu)
ve “dogrudan/ sonradan senkronize edilmis” (yapimin teknik aga-
malar1 sorunu)- analistler sinemasal ses ve hikaye arasinda daha
belirli bir iligki agiklamas1 yapmanin pesine distiiler. Filmin kurgu-
sunun varsayilan diinyasi olarak anlati1 nosyonu ses ve hikaye ara-
sinda farkl olasi iligkilerin daha sofistike bir analizinin yapilmasini
kolaylagtirdi. Filmdeki sozli diyalog s6z konusu oldugunda 6rne-
gin Metz tam anlatisal konugma (kurgudaki sesler olarak karak-
terler tarafindan konusgulan), anlatisal olmayan konugma (anonim
konugmaci tarafindan “digaridan” yorum) ve yari anlatisal konug-
ma (oynayan karakterlerden biri tarafindan yapilan iist-ses yorum)
arasinda ayrim yapar. Daniel Percheron belirtiimeyen anlati yani
Jules ve Jim gibi anlatisal faaliyeti gizleyen filmlerle, belirtilen anlat1
yani anlat1 eylemini 6n plana ¢ikaran filmler arasinda ayrim yapt.

Bagka bir analitik soru da genellikle gorseller igin kullanilan dilin
ne Olgiide sese iletilebilecegidir. Ses “6lgegi” —yakin veya uzak- ve
bir ses “odagy’, 6rnegin bir kalabaligin igindeki bir grubun akustik
yalitimu (ses takintih bir film olan The Conversation'in bir 6zelligi)
tamiyabiliriz. Gerek ses gerek goriintii “kararabilir” ve “eriyebilir” ve
ses kurgulari, plan kurgular1 gibi “goriilir” ya da “goriilmez” olabi-
lir (ya da daha iyisi “duyulabilir” veya “duyulamaz”). Chion fotoje-
niyle analojik olarak bazi insan seslerinin kaydedildiginde ahenkli
olma egilimine gonderme yapmak igin fonojeniden bahseder. Sese
klasik yaklagim biiyiik 6lgiide kodlanmus, segiciligi ima eden bir
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konvansiyon dizisini gerektirir (sadece anlati ile alakal insan sesleri
ve sesler duyulmalidir); hiyerarsi (diyalog geri plan miizigine ya da
giriiltisiine baskin ¢ikar); goriinmezlik (sesin patlamasi gorilmek
i¢in degildir); kusursuzluk (ses seviyesinde beklenmedik degisik-
likler yoktur); motivasyon (sadece amaca yonelik bozma, mesela
karakterin duyma bozuklugu) ve okunurluk (tiim ses 6geleri anlag1-
lir olmalidir). (Bkz. Gorbman, 1987, filmlerin klasik partisyonunda
“duyulamaz” miizik iizerine). Film mizigindeki bogluklar tabudur
¢iinkii izleyiciler ses ekipmaninin ¢aliymadig1 kanisina varabilirler.
Ona eslik eden goriintii olmayan bir ses ve sesi olmayan bir goriintii
olmamalidir. Bu yiizden normalde giiriiltii iireten sahnelerin ses-
siz gekimleri akul karigikligina sebep olur. Kisaca sinematik ses son
derece kodlanmig, yapilandirilmug, etrafi kusitlamalarla gevrilmis,
sayisiz protokollerin ve yasaklarin iiriinii olagelmigtir.

Chion’a gore (1982; 1985; 1988; 1994) sinemasal ses ¢ok kanalli-
dir ve farkh kokenleri vardir. Senkronize insan sesinin izi tiyatroya
kadar siiriilebilir; film miizigi operadan tiiremistir ve st ses yoru-
mu bilyiilii fener gosterileri gibi izerine yorum yapilan projeksi-
yonlara kadar geri gider. Chion’a gére sinema pratigi ve teorisi/ eles-
tirisi “insan sesi merkezli” [vococentric] yani diger akustik kanallar-
la (miizik ve giiriilti)) kargilastirilinca insan sesine ayricalik tanur.
Klasik sinemada ses prodiiksiyon siireci insan sesini sergilemek ve
igitilebilir ve anlagilabilir olmasi igin tasarlandy; diger ses bigimleri
(miizik, giiralti) diyalog ve goriintiiye tabi edildi.

Fransiz psikanalitik teorisyenler Guy Rosalto ve Didier Anzieu
i¢in 6znenin olusumunda ses temel bir rol oynar. Rahmin sesi ile-
ten zarfina sarilmig olan ¢ocuk benligini digeri ile igeriyi digaris
ile birlestirir. Rosalto’ya gore miizik sesin 6n-oedipal dille birlikte
duyusal hayal giiciinii tetikler. Goriilebilir bir kaynag1 olmayan ses-
lere -Schaeffer’in medyanin doygunluga ulastirdig: gevrenin tipik
bir ozelligi olarak gordiigii birebir kaynaklarinm1 gérmeden siirekli
radyonun, telefonun, CD’lerin vb seslerini duydugumuz duruma-
isaret etmek i¢in Chion, Pierre Schaefferden “akusmatik” terimini
6diing alir. Bu terim ayn1 zamanda son derece kisisel aile igi iligki-
leri de ¢agrigtirir. Hala rahimde olan ¢ocuk i¢in annenin sesi ilging
bir gekilde akusmatiktir. Din tarihi iginde bu terim yalnizca 6lim-
li olanlarin gérmesinin yasak oldugu ilahi varhgin sesini ¢agris-
tirir. Chion akusmatik insan sesinin (1) her yerde olma (heryerde
bulunan), (2) her seyi gérme (her seyi goren), (3) her seyi bilme
(her geyi bilen) ve (4) her seyi yapma (her seye kadir olan) kapasi-
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tesi nedeniyle izleyicinin huzurunu kag¢irdigini ileri siirer. Standart
belgeselde “Tanrinin sesi” anlatimi her seyi bilme kapasitesini 6r-
neklerken 2001: A Space Odyssey’de (2001 Uzay Yolu Macerasi] Bil-
gisayar Hal'in her yerde olmasi akusmatik insan sesinin her yerde
olma kapasitesini 6rnekler. Film, bedeni olmayan bir sesin sonunda
perdenin arkasinda kesfedilen Biiyiikk Oz olarak viicut bulma sii-
recini ironik bir “akusmatiklestirme-me” ile sonlanmasina ragmen
Oz Biiyiiciisii'nde Biiyiiciiniin sesi her seyi bilen ve her seyi goren
oldugunu ¢agristirir.

Analistler bakis agis1 ile ilgili konular1 agiga kavugturma konu-
sunda kayda deger enerji harcarlarken Chion'un duyum agis1 (point
découte) dedigi seye ok az dikkat ettiler; mesela yapim siiresince
yerlestirme agisindan sesin pozisyonu, anlati iginde ve izleyicinin
anlamas iginde yerlegtirilmesi. Ornegin uzaktaki insan figiirleri ya-
kin planda gibi duyuldugunda ya da kabare tarz1 gérsel 6lgekte fark-
liliklar olmasina kargin sesin siirekli (ideal) bir baghlk ve yakinlhk
seviyesini devam ettirdigi mizikalde oldugu gibi genellikle isitsel ve
gorsel bakig/ duyum agis1 arasinda kesin bir 6rtiigme yoktur. Chi-
on, yonetmenin perdedeki gorsel nesneler ve aktivitelerin gikardig:
seslerden yoksun birakarak, bizim bestecinin ilerleyen sagirhig ile
empati kurmamizi sagladigi Abel Gance’'in Un Grand Amour de Be-
ethoven’inda oldugu gibi duyumsal bakis agilarindan da bahseder.
Bu tiir efektler her zaman goriinti ile art arda ve ondan bagimsiz
olmadan ¢ahgir; duyumsal efektlerin kahramanin engelini animsat-
t1g1 bestecinin yakin planlari izlenimimize “demir atar”

Sesin teorilestirilmesi feminist akimlar tarafindan da degistiril-
migtir. Baz1 feminist teoriler insan sesini akic1 ve devam eden ifade
olarak yazimin kati gizgiselligi ile karsilagtirirlar. Julia Kristeva, anne-
nin olaganiistii orijinal diline, insan sesi formunda saf bir bigimde ci-
simlegtirilen bu dile yakin, 6zellikle dile doniigmemis sesli 6zgiirliik-
ten bahseder. Luce Iragaray ataerkil kiiltiiriin gérmeye duymaktan
daha yiiklii bir yatirim yaptigin ileri siirer. Kaja Silverman egemen
sinemanin erkek izleyicilerin kendi yetersizliklerini reddetmek igin
kadin sesini “igerdigini” ileri siirer (Silverman, 1988, 5.310). Feminist
sinemacilar “fallik yoksun birakmay1 sinemasal {ist sesin Onsezisi
i¢cinde “koro sahnesi’ni, mesela annenin sesinin ¢ocugu ¢agirdig an-
lar1, animsatarak tetikleyebilir. Bunu, Mulvey/ Wollen filmi Riddles of
the Sphinx’te oldugu gibi annelerin iist ses anlatis1 araciigiyla ya da
Marjorie Keller'n Misconception adh filmindeki gibi bir kadin sesinin
perdedeki erkek bedene kasith olarak hatali esleme ile yapabilirler.'
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Bakhtin ve Medvedev’in 6ngoriisiinii takip ederek “ideolojik ya-
raticiligin tiim disavurumlar konugma ogesi tarafindan yikanmus,
ona asilmig ve konugma dgesinden tamamen ayrilabilir ya da boga-
nabilir degildir ” (Volosinov, 1976, s.15); sozlii olmayan kanallarin
dahi, 6rnegin miizik ve giiriilti kanallarinin dilsel 6geleri de kucak-
layabilecegini ileri siirebiliriz. Kayith miizige genellikle sozler [giif-
te] eslik eder ve eslik etmediginde dahi sozleri animsatir. Popiiler
sarkilarin sadece enstriimantal versiyonlar1 genellikle seyircide ke-
limelerin zihinsel varligina neden olur. (Kubrick Dr Strangelove’da
“Try a Little Tenderness’in bilindik melodisini niikleer bombar-
diman ugaklar1 sahnelerine siiperpoze ettiginde hatirlanan sark:
sozlerinden faydalanir.) Sark: sozlerinden ayr olarak bile miizigin
kendisi semantik ve sdylemsel degerlerin igine isler. Miizikolog J.J.
Nattiez (1975), mesela miizigin derin bir bigimde s6zlii sdylemler
dahil olmak iizere sosyolojik sdylemlerin igine yerlestigini diigiinir.
Kaydedilmis giiriiltiiler de mutlaka dilden “yoksun” degildir. Baz1
kiiltiirlerde mizik, Daughters of the Dust’taki “talking drums” [bir
Afrika perkiisyonu ¢.n] orneginde oldugu gibi kelimenin gergek
anlamiyla s6ylemseldir ve kodu kolaylikla anlayanlar mesaji “duya-
cak’, digerleri duymayacaktir. Konugma giiriilti haline de gelebilir.
Jacques Tati filmleri, isitsel efektlerinin uluslararasi esperantosunu
anlatirken postmodern gevrenin bir karakteristigi olarak —vizilda-
yan elektrikli siipiirge ve “puflayan” sentetik giysiler- Klasik Holl-
ywood filmlerindeki restoran sahnelerinde sohbet seslerinin stilize
edilmis miriltilar1 insan konugmasini geri plan giiriiltiisii haline
getirir.

Bazi uzmanlar miizige karg1 goriintiideki degisken mimetisizm
katsayisini incelediler. Miizigin “ger¢ekgi” etkisi paradoksaldir ¢iin-
ki ara sira gergeklesen Peter and the Wolf ve Till Eulenspiegel gibi
“anekdotla ilgili” film miiziklerine ragmen, miizik dogrudan an-
latimsal degildir. Bununla birlikte miizik dolayl olarak anlatimsal
olabilir (bkz Brown, 1994, s.12-37; Gorbman, 1987, s.11-33). Ro-
yal Brown (1994) miizigin, ikonsal olmayan bir arag olarak, filmin
diger kanallarina eglik ettiginde, izleyicinin sahneyi mit diizeyinde
almasini cesaretlendirirken aym1 zamanda duygusal 6zdeslesmeyi
tesvik etmesi muhtemel bir “gagrisim alan1” tetikleyerek, genelles-
tirici bir iglevi olabilecegini ileri siirer. Claudia Gorbman (1987)
projektoriin giiriiltiistini kapatan, anlatinin duygusal bir yorumu-
nu destekledigi ve tarihi ya da kiiltiirel bir atmosfer sagladig1 sessiz
film donemine kadar miizigin islevinin izini siirer. Sessiz filmlere
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eslik eden piyanist ve orgcularin miizigi boylece, perdedeki olayla-
rin altini ritmine ve ruh haline adapte edilmis ses ogeleri ile gizerek
izleyiciye ait tepkileri “idare eder”. Miizik, soguk, sessiz, hayaletvari
goriintiyi telafi ederek film igin duygusal bir “ritim” saglar. Kon-
vansiyonel film miizigi her zaman izleyicinin duygusal tepkilerini
kanalize ederek ve yonlendirerek sinemasal illiizyonun iiretim arag-
larin1 unutturmaya galigir. Sesli filmde bu iki islev sinemasal met-
nin igine entegre edilmis ve gizlenmis olmasina ragmen amaglari
degismemistir.

Filmlerde miizik, klasik olarak bir dizi gekil almigtir: (1) filmde
gergeklestirilen miizik (gergekten senkronize ya da sonradan senk-
ronize edilmis olsa da olmasa da); (2) 6nceden var olan kaydedilmis
miizik ve (3) film igin 6zel olarak bestelenmis film-miizigi (6rnegin
Sapik, Vertigo ve Taksi Soforii igin Bernard Herrmann, Arka Pencere
i¢in Franz Waxman). Miizik tam anlamiyla hem izleyicinin hem de
oyuncularin duydugu (filmin hikaye-diinyasinda konumlandirilan,
¢alinan ya da gergeklestirilen) ya da fazlaca filmin iginde, otonom ve
kendisine miizik olarak dikkati geken (6rnegin Giovanni Fusco'nun
Hiroshima Mon Amourdaki [Hirosima Sevgilim] miizigi) bir sey
olabilir. Miizik filmin i¢inde olmayan bir sey olarak baglayabilir
(6rnegin Grieg'in temasinin Fritz Lang’in M'indeki kullanilig1) ve
yine de filmin igine yerlestirilebilir (aym1 melodinin katil tarafin-
dan 1shikla ¢alinmasi). Bir grup yénetmen bir tiir komik, siirpriz
film igine yerlestirme uyguladilar; Fellini, yorumsal miizik (filmin
icinden gelmeyen) olarak goriinen ama aniden kaplicada orkestra-
nin ¢aldig: parga oldugu ortaya gikan “Ride of the Valkyrieyi kul-
landiginda (Woody Allen, Bananas’ta [Zorla Kahraman] dolaptaki
harpgiy1 agiga gikardiginda benzeri bir etkiyi yakalar).

Miizik gok anlamli, imali, sonsuz ¢agrigima agiktir. “Duygusalli-
gin tonsal analogu” (Suzanne Langer) olarak miizik tini, edebi, gor-
sel mimesis, 6znelligin gergekgiligi ve digiincenin hissel duygusu
yerine koyarak devreye sokar. Yanilsamaci bir estetik iginde goriin-
tiller ve miizik kargilikli olarakbirbirine tutunur ve birbirini giilen-
dirir. Miizik izleyiciyi anlatinin zorlu yerlerinde tagir —agili§ jenerigi
sirasinda, burada yazili metnin varhg: ve yapim ekibinin anilmasi
filmin fabrikasyon siirecine agir1 dikkat ¢ekebilecekken- miizigin
6nemi bu yiizdendir. Film miizigi montaj gibi ilk bakigta dogallik
karsit1 bir 6ge olarak goriilebilir ama dogalc1 bir estetikle kesinlikle
telafi edilebilir. Yiizeysel bir incelemeyle tim miizikler hemen go-
riintilye tutunmaz (6rn. kaynag ne belli olan ne de gériintiide ola-
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cagl ima edilenler) tanmim geregi yanilsama-kargit1 goriilebilir. Ne
var ki konvansiyonel sinema genellikle gérsel goriiniisiin yiizeysel
gergekgiligini 6znel tepkinin esasen daha ikna edici gergekgiliginin
yerine koyar. Hollywood dramatik filmlerinin miizikleri izleyicinin
tinini kayganlagtirir ve anlatisal devamhligin tekerleklerini yaglar;
miizik duygusal sgahdamar1 hedefler. Az ¢ok estetik trafik polisle-
ri gibi film miizigi bizim duygusal tepkilerimizi yonlendirir; ilgi-
lerimizi diizenler, gézyaslarimiz1 gikarir, salg1 bezlerimizi harekete
gegirir, nabzimz1 rahatlatir ve korkularimizi tetikler ve genellikle
bunu goriintiiyle siki bir sekilde birlesmeyle yapar.

Hollywood stiidyolarinda 1930’larda ve 1940’larda egemen olan
miizik tarzi kisa ve 6z olarak on dokuzuncu yiizyilin sonlarindaki
Avrupa romantizminin senfonik tarzi olarak tanimlanabilir (bkz.
Bruce, 1991). En etkili besteciler -mesela Max Steiner, Dimitri Ti-
omkim, Franz Waxman, Miklés Rézsa- miizik besteciliginin belir-
li bir geleneginde demlenmis, genellikle de Avrupal gé¢menlerdi.
Onlarin Avrupal egitimi diigiiniildiigiinde bu besteciler Wagnerci
ana motiflere dayanan genis agikliklar1 olan melodilerle zengin or-
kestral mizigin bereketli seslerini tutma egilimindeydiler. Gesamt-
kunstwerk [tiim sanatlarin birlesimi, Wagnerci bir terim ¢.n.] kavra-
mi film miizigi igin standart bir estetige dontstiiriildi; bu da uygun
miizikal “renk” ve gevreyi cilalayarak miizigi aksiyona ve karaktere,
diyaloga ve ses efektlerine adad1.

Parlakliklarini hafife almadan, sinema gibi boylesi agik ve sii-
rekliligi olmayan bir arag igin yegane uygun estetik olarak bu bes-
tecilerin estetiklerinin kaginilmaz olmasi durumu sorgulanabilir.
Ehil olmayan ellerde onlarin diisiinceleri standartlagma ve bayag-
lagtirmanin nesnesi haline geldi. Ana motif, filmin akig1 boyunca
minimal degisikliklerle donen, belirli temalar1 belirli karakterler-
le egleyen daha ¢ok mekanik bir ara¢ haline geldi. Film miizikleri
gerekenden fazla olmaya, bilingaltina yonelmeye, basmakalip ve
rahatlatic1 bir gekilde tonal olmaya egilimliydi. Gerekenden faz-
laydilar ¢iinkii agir1 belirgin; neseli goriintiiler neseli seslerle, trajik
anlar “trajik” harmoniklerle alt1 ¢izilerek ve anlatisal tepe noktalar:
ozenle yiikselme ve kresendolarla eslestirilerek iki katina ¢ikarildi.
Goriintii, temsilin katsayis: yiiksek laf kalabaligiyla fazlaca doldu-
rulmugtu. Bu tiir film miizikleri bilingaltina yonelikti, entelektiiel
olarak duyulmaktan ziyade duygusal olarak hissedilmek i¢indi.
Basmakaliptilar ¢iinki bir dizi kaliplagmig ¢agrisim serilerine bas-
vuruyorlardr: gayirlar igin fliitler, diigiinler i¢in Mendelsohn, teh-
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like i¢in netameli akorlar. Sonugta miizikler ruhsal olarak ge¢ ro-
mantik dénemin soyundan gelmeleri itibar ile rahatlatic1 yekilde
tonaldir. Kitleyi tonalligin, melodinin ve neticede ¢6ziimiin kayip
cennetine geri dondiiren film miizikleri dikkatli bir sekilde moder-
nist ahenksizlik ve gerilimden kagindi.

Miizik komiiniter kiiltiire ve “duygunun yapilarina” siki sikiya
bagh oldugu igin bize bir filmin duygusal kalbinin nerede oldugunu
soyleyebilir. Afrikada gegen filmlerde (6rnegin Out of Africa [Benim
Afrikam] ve Ashanti) Afrika miizigindense Avrupal senfonik mii-
zigin segilmesi filmin kalbinin Avrupal kahramanla oldugunu ve
Africa’nin sadece bir geri plan dekoru oldugunu akla getirir. Diger
taraftan, Bye Bye ve Salut Cousin gibi beur filmler (yani Fransadaki
kuzey Afrika Araplan tarafindan yapilan filmler) Avrupa sehir go-
rintiilerinin tizerine Afrikah bir akustik duygusu yerlestirir. Miizik
kanallar1 ayn1 zamanda bizi zamana “yerlestirebilir”. Bu teknik en az
American Graffiti, Coming Home [Eve Donii§] ve Big Chille kadar
geri gider, hatta donemin pop sarkilarinin tarihsel donemi animsat-
mak i¢in bir tiir stenograf haline geldigi The Dead President ve The
Ice Storm [Buz Firtinasi] gibi donem filmlerinde devam ettirildi.

Miizik elbette alternatif estetiklerde de bir rol oynayabilir. Fa-
ces of Women (1985), Barravento (1962) ve Pagador de Promessas
(1962) gibi bir dizi Afrikali ve Afro-diyaspora filmlerinde Afrika
kiiltiire] degerlerini onaylayan bir yolla davul uvertiirleri kullanil-
mugstir. Sembene, Cisse ve Faye gibi Afrika ve Afro-diyaspora yonet-
menler tarafindan yapilan filmler Afrika miizigini sadece kullan-
makla kalmami§ 6vmiislerdir de. Julie Dash’in Daughters of the Dust
(1990) Afrika “talking drum”im, Gullah insanlarinin diyaspora kiil-
tiiriine adanmus bir filmin sadece bilingaltinda da olsa Afromerkez-
li itkisi olan eve doniis i¢in kullanir.

Arthur Jafa “Siyahi gorsel entonasyon”un sinemasal olasiliklarin-
dan bahseder. Bununla “diizensiz, ahenkli olmayan (metronomik
olmayan) sinema oranlar ve gergeve gogaltimi ... sinemasal hareket
oOyle bir tarzda igler ki bu siyahi vokal entonasyonuna benzer”, “no-
talara belli olmayan, sabitlenmis goriingiiler olmaktan ziyade igsel
olarak sabit olmayan ses frekanslar olarak davranmak” igin siyahi
miizikteki egilimin sinemasal e§ degerini olugturur (Dent’te ahnt1 ya-
pilmugtir, 1992). Agik atiymasinin, birden fazla notanin tek bir hecede
soylenmesinin ve sarkan temponun sinemasal es degerinin ne olabi-
lecegi merak edilebilir. A¢ikgasi sesin teorik olarak kollara ayrilmasi
ve estetik olasiliklar1 daha yeni yeni kegfedilmeye baglaniyordu.



Kiiltiirel Caliymalarin Yiikselisi

Film semiyotigi ses gibi Ozellikle sinematik kodlara ilgisini
yoneltirken, kiltiirel ¢aligmalar olarak bilinegelen akim, sinema
gibi araglar1 daha genis bir kiiltiirel ve tarihsel baglamin igine kat-
makla daha ¢ok ilgileniyordu. Kiiltiirel ¢aliymalar koklerinin izini
1960’lara kadar siirer ve geleneksel olarak Richard Hoggart (The
Uses of History), Raymond Williams (Culture and Society), E. P.
Thompson (The Making of the English Working Class [Ingiliz Isci
Sinifinin Olugumu]) ve Stuart Hall gibi Ingiltereli solcularla birlikte
bagladig: digiiniiliir. Hall, Dick Hebridge, Richard Johnson, Angela
McRobbie ve Larry Grossberg ile birlikte Birmingham Giincel Kiil-
tiirel Caligmalar Merkezi'yle iligkilidir. Ingiltere’nin sinif sisteminin
ezici yonlerinin bilincinde olarak, bir¢ogu yetiskin egitim projele-
riyle iligkili olan Birmingham Merkezi'nin iyeleri, ideolojik ege-
menligin goriiniisleri ve sosyal degisimin yeni temsilcilerini bulma-
ya ¢alstilar. Kiiltiirel ¢aligmalarin daha yayilmig ve uluslararas: bir
soyagaci, Fransada Roland Barthes, ABD'de Leslie Fiedler, Fransa
ve Kuzey Afrikada Frantz Fanon ve Karayiplerde C. R. L. James gibi
hepsi 1950’lere giden figiirlerin ¢aliymalarina kadar goriitiirilebilir.

Kiiltiirel galigmalar gesitli diisiinsel kaynaklardan yararlanir; 6n-
celikle Marksizm ve semiyotik ve daha sonra feminizm ve elestirel
irk teorisi. Kiltiirel galigmalar, bir kavramlar kiimesini farkl bir bi-
‘¢imde 6ziimsemis ve yeniden kurgulamigtir: Raymond Williams'in
“hayatin tamami” geklindeki kiiltiir tanimi, Gramsci’nin “hegemon-
ya” ve “mevzi savag” kavramlari, Michel de Certeu’nun “kagak av-
lanma” kavramy, Volosinov’un “gok-vurgulu” dil katman ile komgu
olan ideoloji ve dil ile ilgili fikirleri, Clifford Geertz’in bir anlatibi-
limsel birlik olarak kiiltiir nosyonu, Foucault’nun bilgi ve giig izeri-
ne derinlemesine diigiinceleri, Bakhtin’in bir sosyal tersine ¢evirme
olarak karnaval nosyonu ve Bourdieu’nun “habitus” ve “kiiltiirel
alan” nosyonlar1. Film semiyotigi Fransa ve Italya'da baslayip In-
gilizce konugulan diinyaya yayilirken, kiiltiirel ¢aligmalar Ingilizce
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konugulan diinyada bagladiktan sonra Avrupa ve Latin Amerika’ya
yayildi. (Almanca, Ispanyolca ve Italyanca kiltiirel galigmalar kitap-
lar1 yakin zamanda yayinlanmustir.)

Italyan Marksist Antonio Gramsci, kiiltiirel ¢ahgmalar igin
anahtar bir etkiydi. 1929 ve 1935 yillan arasinda yazdig1 Prison
Notebooksta [Hapishane Defterleri], Gramsci Marksist diisiincede
ekonomik temelin ideolojik istyap: iizerindeki 6nceligini sorgula-
d1. Gramsci'ye gore yalmzca temel-iistyap iligkisinin yeniden yapi-
landirilmig bir analizi solun ekonomik sartlarin devrimin lehinde
gibi goriindiigli durumlarda Bat1 Avrupadaki devrimin neden du-
raksadiginin agiklamasini saglayabilirdi. Gramsci ideolojilerin sinif
gizgilerini agtigin1 savundu; tersine aym birey farkli ve hatta kargit
ideolojilerle kaynagiktir. Solun sosyal “sagduyu”yu, yani birden gok
zaman aralig1 ve gelenekten gelen kargit fikirlerin alagiminy, isgi ke-
siminin bilincinin agilmasina bir engel olarak teshir etmesi gereki-
yordu.

Kiiltiirel galigmalar: herkesin bildigi gibi kasten eklektik ve agik
u¢lu metodu nedeniyle tanimlamak zordur. Frederic Jameson “kiil-
tirel ¢aliymalar denen arzu”dan bahseder. Kiiltiirel ¢aligmalardaki
“kiiltiir”, ilk elden antropolojik ve sanatsaldir. Kiiltiirel galigmalar,
onun tiim kiiltirel fenomenleri ¢aliymaya deger bulan demokra-
tiklestirme nosyonu (semiyotikten miras almistir) gergevesinde
tanimlanabilir. Cultural Studiesin yazarlan kiiltiirel ¢aliymalari,
kismen emperyalist bigimde, bir gesit disipliner hepgil olarak ta-
nimlar: “Kiiltiirel ¢aligmalar, boylelikle toplumun tiim yelpazesinin,
sanatinin, inanglarinin, kurumlarinin ve pratiklerinin ¢aliymasina
adanmugtir” (Nelson, Treichler ve Grossberg, 1992, s.4). Alternatif
olarak, kiiltiirel galiymalar geleneksel disiplinlerle olan iligkisi ag1-
sindan da tanimlanabilir. Bu baglamda, begeri bilimler igerisinde
herhangi tek bir ana disiplinin bitigine isaret eder. Cary Nelson kiil-
tirel ¢caligmalar1 bir kargi-disipliner, “silinmekte olan disiplinlerin
kiimesi” olarak, fazlaca spesifik ve fazlaca geleneksel disiplinlerin
baskisina bir yanit olarak tanimlar.

Caliyma amaci agisindan, kiiltiirel galiymalar “medya 6zgiillagi”
ve “film dili” ile metinlerin bir sosyal matris igerisinde oldugu ve
diinyada sonug verebildikleri bir genis diizensiz siireklilik tizerine
yaylmus olan kiiltiirle oldugundan daha az ilgilidir. Donistiiriici,
kiiltiirel galiymalar anlamin iretildigi ve ulagildig1 sosyal ve kurum-
sal sartlara dikkat geker. Kendi bagina [per se] metinlere olan ilgi-
den metinler, izleyiciler, kurumlar ve gevreleyen kiiltiir arasindaki
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etkilesimin siireglerine olan ilgiye olan degisimi temsil eder. Klasik
semiyotigin -sadece yiiksek sanat metinleri degil- hem hegemon-
yac1 manipiilasyon hem de politik ya da ideolojik direnis anlarinin
altin1 ¢izen tiim metinlere kars1 ilgisini radikallestirir. Nelson, Tre-
ichler ve Grossberg’in metinsel analizin megruiyetini inkar etme-
lerine kargin, bununla birlikte kiiltiirel ¢aligmalarin hi¢cbir zaman
metinsel analiz yapmadigin farz etmek yanli bir adlandirma olur.
Metinsel analiz yapar ancak s6z konusu “metin” artik Keats’in Gre-
cian Urn’u veya Hitchcock’un Vertigo’su degil, daha ¢ok Madonna
ve Disneyworld, aligveris merkezleri ve Barbie bebeklerdir.

Yapisalcilik ve psikanalizin tarihdigihig1 olarak gordiigii seye bir
alternatif olarak kendini 6neren kiiltiirel caligmalar, kiiltiirii 6znel-
ligin yapilandirildig: bir alan olarak inceler. Kiiltiirel ¢aligmalar igin
¢agdag 6znellik her gesit medya temsiliyle iginden ¢ikilamayacak
sekilde i¢ ice 6riilmiistiir. Ozne sadece cinsel farkhilik agisindan de-
gil fakat ayn1 zamanda maddi sartlar, ideolojik s6ylemler ve de sinif,
irk, cinsiyet, yas, bolge, cinsel egilim, ulusal koken temeline dayah
tabakalagmanin sosyal eksenleri arasinda kalic1 ve gok-degerli bir
miizakere i¢inde, pek gok bagka tiirli farkhliklar agisindan da ya-
pilandirilmigtir. Bu baglamda kiiltiirel ¢aliymalar Cornel West’in
daha sonra “farklihgin kiiltiirel politikalar1” olarak adlandirdig:
seye katilarak marjinalize edilmis seslere ve damgalanmuig topluluk-
lara yer agmaya galigir.

Sinema aleminde kiiltiirel caligmalar hem Screen teorisine hem
de nicel (yogun hesap) kitle iletisimi izleyici ¢aliymalarina karg: bir
tepkiydi. (Ayn1 zamanda Ingilizce béliimlerinin film ¢aligmalarini,
sinema tarihi veya sinema ozgiilliigii kaygis1 tasimadan dahil ede-
bilmesinin bir yoluydu.) Screen teorisinden farkh olarak kiltiirel ¢a-
ligmalar film gibi tek bir araca degil, daha ziyade kiiltiirel pratiklerin
daha genis bir yelpazesine odaklanir. Aslinda zaman zaman, kilti-
rel galigmalarin medya 6zgiilliigiinii destekleyen kismina gosterilen
yetersiz ilgi, farkli araglarin (film, MTV, video) belirli haz ve etkiler
yaratma yollarinin ihmal edilmesine neden olur. Bu baglamda yakin
tarihli film ¢aligmalar1 aygit teorisini sadece klasik sinema salonun-
da ya da Cineplex’te degil, ayn1 zamanda evdeki, havalimanlarinda-
ki, ugaklardaki ve benzeri oynaticilarda film izlemeyi de agiklayacak
sekilde yeniledi. Karartilmig bir sinemada yiiksek ¢oziinirliikli bir
gorsele olan yogunlagmig dikkat tiirii -bir Baudry veya Metz’in ana-
lizlerinde varsayilan sartlar- hareket halindeki bir ugakta film izle-
menin daginik alimlama tiiriinden radikal bir bigimde ayrihr.
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Sinema ¢aliymalar1 ve kiiltiirel galigmalar arasindaki kesin iligki
de ayrica tartigmali bir konudur. Kiiltiirel galigmalar film galigmala-
rin1 tamamlar ve zenginlestirir mi, yoksa onun etkisini azaltma teh-
diti mi tagir? Bazi sinema teorisyenleri kiiltiirel galigmalari, sinema
¢aligmalar tarafindan halihazirda yapilan igin mantiksal bir eklen-
tisi olarak hog kargilar, digerleri ise bunu sinema ¢aliymalarinin asli
prensibi olan arag 6zgiilliigiine haince bir ihanet olarak goriir. Bir
disiplinin ismi —sinema ¢aligmalari- bir araci belirlerken, digerinin
ismi -kiiltiirel galiymalar- arag 6zgiilliigiiniin 6tesine geger. Bazi si-
nema uzmanlarina gore, kiiltiirel galigmalar kiigiimsenmelidir; ¢iin-
kii artik yiiksek bir sanat (sinema) yerine TV sitcom’lar1 gibi daha
asagi, bayagi ve popiiler sanatlar iizerine ¢aligmaktadir —sinema ¢a-
ligmalarinin, kii¢iimsenen kendi ¢aligma konusunun itibarini kabul
ettirme ¢abalarinin 15181nda biraz ironik bir iddia. 1970’ler sinema
teorisi, caligma konusuna nevrotik bir mesafe, hatta ona kars1 bir
antipati gelistirdiyse, kiiltiirel galigmalar da bazen yeterince elestirel
olmamakla, kitle kiiltiiriiniin biyisiine kapilmakla suglanmigtir.

David Bordwell (Bordwell ve Carroll, 1996) daha erken d6nem
“6zne konumlandirma” teorisi ve kiiltiirel galigmalarin birgok ortak
ozelligi yani ortak temel kaynakgalar oldugu kadar bir grup ortak
uygulayici da (ortak referanslar olarak Saussure, Levi-Strauss, Bart-
hes) oldugunu 6ne siirer. Bordwell, daha da 6nemlisinin bilhassa
inanglar, ortak “doktrinler” oldugunu -bu kelime steril bagnazlig:
ve torensel baghligi harekete gegirdigi i¢in kasten kullanildi- 6ne
stirer: (1) insan pratikleri ve kurumlari, biitiin kayda deger yonler-
den, sosyal olarak yapilandirilir; (2) izleyiciligi anlamak, bir 6znel-
lik teorisi gerektirir; (3) sinemaya izleyicisel yanit 6zdeslestirmeye
baghdir; (4) sozel dil, sinemaya uygun bir analog saglar ve bunu
benimser. Bu iki akim ayn1 zamanda benzer protokoller ya da “dii-
siince rutinlerini” de paylagir: (1) yukaridan asagi, doktrin odakh
bir sorgulama; (2) yaptakgilik olarak argiiman; (3) ¢agrisimsal akil
yuriitme ve (4) yorumbilimsel [hermeneutic] yorumlayia diirti.
Bordwell'in argiimam bir parga gergeklik payi igerse de ozellikle
Ingilterede Birmingham Merkezi'ndeki kiiltiirel aligmalar gru-
bunun Screen grubunu segkinci ve apolitik, gosterge sistemlerinin
tiretkenligi ile fazlaca ilgili ve genel olarak sosyal iiretimle yete-
ri kadar ilgili olmadiklarini elestiren bu iki akimi ayiran hararetli
polemigi gormezden gelir. Sonugta kiiltiirel galigmalar bagh basina
metinlerin kendilerinden ¢ok metinlerin kullanimiyla ilgilenmekle,
Althusserden ¢ok Gramsci'ye diigkiin olmakla, psikanalizle sosyo-
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lojiden daha az ilgili olmakla ve izleyicinin “grene ragmen” okuma
kapasitesiyle ilgili daha iyimser olmakla kendini Screen teorisinden
ayirdi. Semiyotikgiler ve kiiltiirel galigmalar savunucular: “doktrin
odakli” oysa semiyotik olmayan muhaliflerinin muhtemelen taraf-
s1z ve objektif olduklarim ileri siiren 6n yargih formulasyonlar da
sorgulanabilir. Giiliing “doktrin odakl” terimi, bu agidan “kadrolu
radikallere yapilan sag goriislii saldirilardaki “p.c.” [ political correct-
ness: siyasi dogruluk] agagilamasina paralel bir fonksiyona sahiptir.

Kiiltiirel ¢aliymalardaki kilit konulardan biri temsilcilik soru-
nudur: Kitlesel-aracih bir diinyada direnis ve degisimin miimkiin
olup olmamasi. Sol politikalarin zayiflamalarina ragmen, kiiltiirel
¢aligmalar direnis igin olasiliklar konusunda Althusserci aygit te-
orisinden daha umutlu olmaya egilimliydi. Kiiltiirel ¢algmalar,
aygitlar ve segkinler tarafindan yapilan, yukaridan asag: ideolojik
manipiilasyonla, tabandan yukar: alt kiiltiirel direnislerle oldugun-
dan daha az ilgileniyordu. Yikilma “anlarin1” arayip ortaya ¢tkarma
tizerine yaptig1 vurgu 1970’lerin Marksist semiyotiginin “bogluklar
ve ¢atlaklar” analizine devamlilik saglar fakat Gramscici bir gerge-
veden gelen “miizakerenin” ve “gekismenin” yeni kavramalarini su-
nar. Ayni zamanda, kiiltiirel galiymalar kiiltiirel tiriinlere karg1 daha
az militan bir yaklagim, politik radikalizmin genel diiiisii ve artik
sistemi boykot etmeyen, bunun yerine sistem igerisinde gesitli dere-
celerde ¢alisan gagdag radikallerin kendilerinin karmakarigik sosyal
konumlandirmasini yansitan bir yaklagim benimsedi. Kiiltiirel ¢a-
ligmalar igin 6nemli olan kiiltiiriin, gii¢ tarafindan domine edilen
ve sinif, cinsiyet, irk ve cinsellikle alakal gerilimlerce ¢apraz gegilen
sosyal olusumlar dahilindeki bir ¢atigma ve miizakere mahali ol-
dugu fikridir. Ingiltere'de kiiltiirel galigmalar daha ¢ok sinifla ilgili
meselelere yonelik olmakla baglads; cinsiyet ve irk konulariyla ilgi-
lenmeye baglamas1 nispeten daha “ge¢”tir. 1978de Kadinlarin Ca-
lisma Grubu (Women's Study Group) “CCCS’te [Centre for Cultural
Studies, Birmingham ¢.n.] feminist konulara yonelik gozle goriiniir
bir ilgi eksikligi’nden yakindilar. 1980’lerde ise kiiltiirel galigmalar,
siniftan gok cinsiyet ve irk iizerine yogunlagma egilimi gosteren
ABD kiiltiirel galiymalarinin kismi etkisiyle irka daha ¢ok ilgi gos-
termesi igin zorland1.

En iyimser goriisle, kiiltiirel galigmalar alt kiltiirel yikim ve di-
reni§ anlarini saptar; en kotiisiiyle, kisitlanmamig 6zgiirliigiin tec-
riibeleri olarak hayran olma hali [fan] ve tiiketimciligi 6ver. Genel-
likle kendi kitlesel-aracih galiyma konularinakars ikircikli bir tavra
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sahiptir, bu ikilem bazi yonlerden film semiyolojisinin ayn: anda
klasik sinemaya duydugu sevgi ve ona kars1 mesafesini andirir. Eve
Sedgewick’in belirttigi gibi kitle kiiltiiriinii her zaman “bir gekilde
sug teskil eden ve bir sekilde hegemonik” bulan, “su¢a ortak elesti-
ri” (Linda Hutcheons) gibi oksimoronik yanitlara yatkindir. Bu kar-
magikliklarin artikiilasyonlar1 zaman zaman formiillesir. Meeghan
Morris (Mellencamp'te, 1990, 5.20) “zevk, direnis ve titketim poli-
tikalariyla ilgili ayn1 makalenin binlerce versiyonunun, kiigiik var-
yasyonlarla farkli isimler altinda yayinlaniyor olmasi” gergeginden
yakinir. Urbana Kiiltiirel Caligmalar Konferansi'nda Tony Bennett,
“insanin bulmayi en beklemedigi yerde yikicihgin hafiyeligini yap-
maktan” olugan “direnis olarak tiiketici mutlulugu” ekoliinii alaya
almugt.

Kiiltiirel galigmalar, iginde izleyicinin metinlere angaje oldugu
esitsiz gii¢ iligkileri gorigimi kaybettiginde depolitize hale gelir
-zaman zaman yaptig1 gibi- bu noktada David Morley’nin (1992)
“dert etme, mutlu ol [don’t worry be happy]” olarak adlandirdig:
Amerikan kiiltiirel caliymalar ekoliine gomiiliir. Morley’in yorumu,
Amerikalilarin kiiltiirel ¢aligmalarin kurucularinin kavrayiglarin
depolitize ettiklerini ima eder. (Burada eski Avrupa’nin Atlantik’in
diger tarafindaki tarih-siz barbarlardan yakiniginin sol bir versiyo-
nu sezilebilir.) Ironik bir bigimde, Birlegik Devletlerde ayni kiiltiirel
¢aligmalar uzmanlari, neo-muhafazakarlar tarafindan tniversiteyi
ve yozlasmig gengligi “politiklestiren” “kadrolu radikaller” olarak
seytanlastirihyorlardi. Ayrica ironiktir ki kiiltiirel ¢galiymalarin en
iyi John Fiske tarafindan orneklendirilen belli bir kolu, yalnizca
tiretim alam gittikge daha fazla yogun oldugunda, Viacom gibi bii-
yiik sirketlerin ve Rupert Murdoch gibi mega-imparatorlarin giicii-
ne gittike daha fazla maruz kalindiginda, Avrupa sanat sinemasini
dahi igerecek sekilde en alternatif prodiiksiyonlarin, gige filmleri ve
medya mega-holdingleri tarafindan diglandig: bir zamanda tiike-
tim alaninda 6zgiirliik ve direnise vurgu yapar.



Izleyicinin Dogusu

1960’larin sonunda Roland Barthes “yazarin 6liimii” ve “okurun
dogusu” kehanetlerinde bulunmugtu. Yine de sinema teorisinde
izleyicinin dogusundan bahsetmek bir agidan yanls bir adlandir-
madir; ¢iinkii sinema teorisi her zaman izleyicilikle ilgilenmistir.
Gerek Munsterberg’in filmin zihinsel katmanda isledigi fikrinde,
gerek Eisensteinin anliksal kurgu tarafindan tetiklenen epistemo-
lojik atihmlara olan inancinda, gerek Bazin'in izleyicinin demokra-
tik yorumlama hakki goriisiinde, gerek Mulvey'nin eril bakiga olan
ilgisinde; neredeyse biitiin sinema teorileri izleyicilikle ilgili bir te-
oriyi beraberlerinde getirmistir.

1970’lerde teori, buna benzer sinemasal durumun zevklerinin
psikanalizini yapt1. 1980’lerde ve 1990’larda analistler izleyiciligin
sosyal olarak farklilastirilnus formlariyla daha fazla ilgilenmeye
bagladilar. Bu akim, edebiyat ¢aligmalarinda zaten yerini almig olan
bir doniigiime ifade saglads, farkh olarak bu okuyucu tepkisi teori-
si (Stanley Fish, Norman Holland) veya alimlama teorisi (6zellikle
Constance School of Reception Aesthetics ile iligkilendirilir) ola-
rak adlandirildi. Hans Robert Jauss’'un Bigimcilik ve Marksizm’in
bir sentezi olan, tarihsellestiren yaklasimi, Wolfgang Iser'in okur ve
okura uygun bir “somutlagtirma” gerektiren “sanal” metin arasinda-
ki etkilesim incelemesi tarafinda tamamlanir. Alimlama teorisinde
“metindeki bogluklarda doldurma” iizerine yapilan vurgu, gegmise
bakildiginda, izleyicinin zorunlu olarak aktif oldugu, belirli eksikle-
ri telafi etmek zorunda kaldig1 —6rnegin tigiincii bir boyutun eksik-
ligi- ve kelimenin tam anlamiyla, ¢ogu zaman karanhg: da gordiigii
sinema gibi bir araca ideal bir bigimde uyduruldugu goriilebilir.

Izleyici artik daha aktif ve elestirel, “gagrilma”nin pasif bir objesi
olmaktan ziyade metin tarafindan ayn1 anda olusturulan ve olus-
turan olarak goériiliiyordu. Erken donem aygit teorisine kars1, artik
anlatisal sinemanin drettigi giigli 6zne-etkileri otomatik veya kar-
s1 konulamaz degildi; ne de zamanda tarihsel olarak konumlanmug,
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metnin haricinde olugmusg ve ulus, irk, sinif, cinsiyet ve cinsellik gibi
gii¢ kiimeleri tarafindan béliinmiis izleyicilerin arzu, bilgi ve dene-
yimlerinden ayr tutulabilecegi 6ne siiriiliyordu. Umberto Eco ve
Frank Papkinden 6diing alan Stuart Hall etkili eseri “Decoding and
Encoding’de (1980) bu doniigsiimii 6nceden sezmis ve somut ola-
rak bi¢imlendirmisti. Hall i¢in iletisim ara¢larinin metinlerinin tek
anlamh bir igerigi yoktur; ancak sadece sosyal konumlarina degil
aym zamanda ideolojilerine ve arzularina da bagh olarak, farkl in-
sanlar tarafindan farkll okunabilirler. Medyanin 6znesini ideolojik
yapilar ve soylemler tarafindan basitge “soylenen” sey olarak goren
gelenegi reddeden Hall metinleri (bu noktada televizyonal [televisu-
al] metinleri) politik-ideolojik geligkiye dayanan gesitli okumalara
elverigli gorir. Hall, egemen ideoloiji ile iliski halinde ti¢ kapsamli
okuma stratejisi 6nerir: (1) egemen ideoloji iginde ve onun {rettigi
oznellige boyun egmek iizere konumlandirilmig izleyen tarafindan
tiretilen egemen okuma; (2) biiyiik 6l¢iide egemen ideolojiye boyun
egmis ancak ger¢ek yagam durumu belirli “yerel” elestirel egilimleri
kigkirtan izleyen tarafindan iiretilmis miizakere edilen okuma ve (3)
sosyal durum ve bilinglerinin, onlar1 egemen ideolojiyle dogrudan
kars1 kargsiya getirdigi bir yere yerlestirenler tarafindan iiretilen di-
rengli okuma. Bir akstaki direngli okuma (6rn. sinif), eklemeliyim
ki, sosyal kimlik ve baglanma biitiin permiitasyonlarinin yam sira,
bagka bir akstaki egemen okumayla (6rn. irk) birlikte el ele gidebi-
lir. Hall'un Giglii emasin1 karmagiklagtiran David Morley, izleyiciligi
“okuyucunun séylemlerinin metnin sdylemiyle bulustugu an” olarak
tanimlayan sdylemsel bir yaklagim 6ne siirdii (Morley, 1980).
Metin, aygit, soylem ve tarih, kisaca hepsi oyun ve hareket igin-
dedir. Ne metin ne de izleyici duragan, 6nceden kurulmus bir var-
liklardir; izleyiciler sonsuz sdylesimci bir siireg igerisinde sinematik
deneyim tarafindan sekillenir ve ona sekil verirler. Sinematik arzu
sadece intrapsisik degildir; ayn1 zamanda sosyal ve ideolojiktir de.
Izleyiciligin gergekten kapsaml her etnografisi, goklu kayitlar1 ayirt
etmelidir: (1) metnin kendisi tarafindan (odaklama, bakis agis1
gelenekleri, anlatisal yapilandirma, mizansen tarafindan) bigim-
lendirilmis izleyici; (2) (gesitli ve evrilmekte olan) teknik aygitlar
(Cineplex, IMAX, ev VCR’lan) tarafindan bigimlendirilen izleyici;
(3) izleyiciligin kurumsal baglamlar (sinemaya gitme sosyal ritiie-
li, siif analizi, sinematek) tarafindan bigimlendirilmis izleyici; (4)
cevresel soylemler ve ideolojiler tarafindan kurulmus izleyici ve (5)
somutlagmis, irklagmug, cinsiyetlesmis ve tarihsel olarak konumlan-
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mus asil izleyici. Izleyiciligin analizi bu yiizden farkh seviyelerdeki,
metnin, aygitin, tarihin ve séylemin izleyiciyi yapilandirdig1 degisik
yonleri ve 6zne-muhatap olarak izleyicinin ayn1 zamanda karsilas-
may1 da bigimlendirdigi yonleri, bosluklar ve gerginlikleri aragtir-
malidir.

1880’lerde ve 1990’larda, sinema uzmanlar izleyiciligin tarihsel
olarak kogullandirilmig dogasina giderek artan bir ilgi gosterdiler.
Sinemanin tarihi, bu baglamda, sadece filmlerin ve sinemacilarin
tarihi degil, ayn1 zamanda ardigik toplumlarin sinemaya atfettikleri
anlamlarin tarihidir. Bu nedenle yas ve sinif yoniinden sinema iz-
leyicisinin toplumsal istatiklerinin ¢aligmalarini buluyoruz. Farklh
yazarlarin (Richard Abel, Janet Staiger, Elena Degrado) seyircilerin
sinif olusumu, kentlesme ve sinemaya giden halkin artis1 ve sine-
matik “digselligin® gelismesi gibi ¢esitli meseleleri tartigtigi Iris'in
(1990) “Erken [Donem] Sinema Seyircileri” tizerine olan 6zel sayist
bu egilimin giizel bir 6rnegini sunar. Babel and Babylon: Spectators-
hip in American Silent Filmde (1992) Miriam Hansen “hayran”in
roliinii ve ozellikle Valentino'nun tarikatimi inceler. Interpreting
Filmsde(1992), neticede, Janet Staiger sinemada giincel alimlama
teorisini (1) metnin etkinlestirdigi; (2) okuyucunun etkinlestirdigi
ve (3) baglamin etkinlestirdigi olmak iizere alt baghklara ayirarak
gozden gegirir. “Tarihsel-materyalist” olarak isimlendirdigi bir yak-
lagimda, Staiger yorumlamanin tarihsel/ baglamsal olarak sekillen-
digini kanitlamak igin genis bir yelpazede filmlerin (Uncle Tom’s
Cabinden [Tom Amca’nin Kuliibesi] Zelige) alimlamasini aragtirir.

Sinema teorisinin Mulvey'den beri izleyiciligin cinsiyetgi ol-
dugunun bilinmesine kargin, 1980’ler teorisi de izleyiciligin aym
zamanda cinsellestirilmis, sinifsallagtirilmig, irklastirilmig, ulus-
lagtirilmug, bolgelendirilmis vb oldugunun farkina varmaya bagli-
yordu. Izleyiciligin kiiltiirel olarak gesitlendirilmis dogasi, filmleri
farkl tarihsel anlarda gérmenin zamansal bogluklarindan ve gelis-
kili 6zne-konumlandirmalar1 ve izleyicilerin kendilerinin topluluk
baglantilarindan, filmlerin alimlandig ¢esitli konumlardan tiirer.
Diger farkhliklarin aksine cinsellige olan yari-6zel odaklanma ve
Oznelerarasi ile sdylemselin aksine intrapsigigi ayricalikli hale ge-
tirmesiyle psikanalitik sinema teorisi siklikla kiiltiirel olarak de-
gistirilmis izleyiciligin sorunlarinm atlar. Siyahi izleyicilik Gizerine
bir makalesinde Manthia Diawara, siyahi izleyicilerin Bir Ulusun
Dogusunun irkgihgin1 “benimseyemeyecegini” one siirerek izleyi-
ciligin irksal boyutuna vurgu yapmustir. Anlatis1 tarafindan dayati-
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lan “diizen’e isyan ederek Griffith’in filminin isleyisini sekteye ug-
ratiyorlardi. Siyahi izleyiciler igin Gus karakteri, sehvet ve siddetin
siyah yiizde viicut bulugu olarak, siiphesiz siyahileri degil, sadece
beyazlarin siyahilere olan 6n yargisini yansitabilir. Bu esnada bell
hooks ise siyahi kadin izleyicilerin “mubhalif bakisi’ndan bahseder.
Hooks, koélelik ve ayrimcilik altindaki siyahilerin kendi bakis eyle-
minden dolay: cezalandirilmi§ olmalarinin, “bakigla travmatik bir
iligki” olugturdugunu ileri siirer. Beyaz-iistiincii kiiltiiriin igerisinde
siyahi kadinlarin varligs, diye devam eder, kadin kimligi, temsili ve
izleyiciligi sorunlarini problematize eder ve karmagiklastirir. Elesti-
rel siyahi kadin izleyiciler, iistii kapal bir sekilde “sinematik gorsel
hazzin sorgulamanin hazzi oldugu” bir bakma iligkileri teorisi yapi-
landirirlar. (hooks, 1992, s.115).

Ayni zamanda irksal, kiiltiirel ve hatta ideolojik olarak sinirlar
¢izilmis esas izleyici -beyaz izleyici, siyahi izleyici, Latin izleyici, di-
renen izleyici- diye bir sey yoktur. Bu kategoriler izleyicilerin ken-
dilerindeki gokdilliligi baskilar. Izleyiciler cinsiyet, irk, cinsel tercih,
bolge, din, ideoloji, sinif ve nesille alakali birden ¢ok kimligi (ve
Ozdeslesmeyi) iginde barindirirlar. Dahasi, sosyal olarak empoze
edilmis epidermik kimlikler, kisisel 6zdeslesme ve politik baglilig
tam anlamiyla belirlemez. Bu, sadece birinin ne oldugu veya nere-
den geldigi sorusu degil, ayn1 zamanda onun ne olmay: arzu ettigi,
nereye gitmek istedigi ve kiminle gitmek istedigi sorusudur da. Ko-
numlarin karmagik bir tiimlesigi igerisinde, baski géren bir grubun
tiyeleri baski kuran grupla kendini 6zdeglestirebilir (Amerikan yer-
lisi gocuklarin “Kizilderililere” kars1 kovboylar1 tutmasy; Tarzan’la
Ozdeslesen Afrikalilar; Indiana Jones’la 6zdeslesen Araplar), tipki
ayricalikh gruplarin iiyelerinin bask: altindaki gruplarin miicadele-
leriyle kendilerini 6zdeslestirebilecekleri gibi. izleyicisel konumlan-
dirma iligkiseldir: topluluklar paylagilmig bir yakinhk veya ortak bir
diiyman temelinde birbirleriyle 6zdeslesebilirler. Izleyicisel konum-
lar gokbigimli, engebeli, sizofrenik, diizensizce gelismis kiiltiirel,
soylemsel ve politik olarak devamsizdir; doniisen dallanip budakla-
nan farkliliklar ve aykiriliklar diinyasinin bir pargasini olugtururlar.
(Shohat ve Stam, 1994).

Izleyicilik bir agidan yapisal ve belirliyse, diger agidan agik ve
¢ok-sekillidir. Sinematik deneyimin buyurgan bir yan: oldugu ka-
dar oynak ve maceraci bir taraf1 da vardir; birgok 6zne konumunu
isgal ederek ¢ogul, “mutant” bir benlik sekillendirir. Insan ayn1 anda
sinema salonunda ve kamera/ projektorle ve sahnedeki eylemle si-
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nematik aygit tarafindan “ikilestirilir”. Ve yine en geleneksel kurgu
tarafindan bile saglanan perspektiflerin ¢oklulugu aracihgiyla daha
da fazla yayilir. Belli bir diizeyde, sinemanin “gok-sekilli yansitma-
ozdeslesmeleri” yerel ahlak, sosyal ¢evre ve etnik baghligin belirle-
melerinin &tesine geger (bkz. Morin, 1958). Izleyicilik belli belirsiz
bir dii ve kendini-gerceklestirme alani haline gelebilir. Izleyiciligin
psisik bukalemunlugu vasitasiyla karnavaldaki gibi siradan sosyal
konumlar gegici olarak paranteze alinir.

Michel de Certeau'nun kagak avlanma olarak okuma nosyonu
tuzerine inga eden Henry Jenkins Textual Poachersda hayran kiil-
tirlii fenomenini analiz eder. Jenkinse gore hayranlar kendi favori
gosterilerini tam teghizath teknikler vasitasiyla “yeniden yazarlar™
yeniden baglam kurma, zaman gizgisinin genislemesi, yeniden
odaklama, ahlaki yeniden diizenleme, janr kaymas, ¢apraz gegisler,
karakteri yerinden oynatma, kisisellestirme, duygusal yogunlastir-
ma ve erotiklestirme. Boylece hayranlik bir gii¢lendirme unsuruna
sahip olur: “Hayranlar aldiklarini ellerinde tutmaya baglayan ve ta-
lan ettikleri mallar1 alternatif bir kiiltiirel toplulugun yapilanmasi-
nin temeli olarak kullanabilen kagakgilardir” (Jenkins, 1992, 5.223).

Sayet 1970’lerin teorisi gereginden fazla karamsar ve bozgun-
cuysa giincel teori de ters yone dogru belki biraz fazlaca savrulmus-
tur. Ironik bir bigimde medya yapim ve miilkiyeti her zamankinden
¢ok merkezilestirilmis hale gelirken, medya teorisyenleri izleyicisel
temsilcilik ve 6zgiirliige vurgu yapmuglardir. Dahasi, buna karg1 ko-
yan okumalar, izleyiciyi elegtirel olarak okuma yapmasi igin “ha-
zirlayan” belirli bir kiiltiirel veya politik hazirhga baghdir. Bu bag-
lamda televizyon izleyicilerinin kendi popiiler hafizalar1 temelinde
“yikacr” okumalarlazararl bir ¢aligma yaptigini diigiinen John Fiske
gibi teorisyenlerin daha 6forik iddialar1 sorgulanabilir. Fiske, med-
yaetkisinin, televizyon izleyicilerini, 6rnegin “televizyon bagimlis1”
ve “kiiltiire] kerizler’e indirgeyen, gecelik ignelerini olan uyugsturul-
mus, pasif hastalar olarak goren derialt1 enjeksiyon modelini hakh
olarak reddeder. Ornegin azinliklarin, egemen medyanin irkgiligi-
nin “i¢ini gordiigiinii” dogru bir bigimde ileri siirer. Fakat eger giici
elinden alinmig topluluklar egemen programlamay: kars ¢ikan bir
perspektif izerinden desifre edebilirlerse, bunu sadece kolektif ya-
samlar1 ve tarihsel hafizalarinin alternatif bir anlayg ¢ercevesi sun-
dugu 6l¢iide yapabilirler. Ornegin Korfez Savagi vakasinda Ameri-
kali izleyicilerin ¢ogu olaylar1 yorumlamalarina yardim edecek her-
hangi bir alternatif kilavuzdan, 6zellikle de somiirgecilik mirasinin
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ve bunun Orta Asyada yarattig1 belirli giigliiklerin kavrayigindan
kaynaklanan bir goriisten yoksundu. Oryantalist sdylemlerin ta-
mamen eylemsiz olarak baglatilmasiyla Yonetim’in sunmaya karar
verdigi biitiin goriglere itimat ettiler.



Biligsel ve Analitik Teori

1980’ler ve 1990’lar, 1970’ler screen teorisinin temellerini parga-
lamak degilse bile yeniden gozden gegirmeye yonelikti. Bu siiregte
Noél Carroll ve David Bordwell gibi teorisyenler ikon kiric1 bir nege
ve “kral giplak” umursamazlhigiyla neredeyse biitiin birincil ilkelere
saldirdilar. (Bu provokasyonlarin hedefleri cevap vermeye nadiren
tenezziil ederek gorkemli bir azametle tepki verdiler.) Bu esnada
Richard Allen ve Murray Smith “postanalitik” gelenegi simgelerken
screen teorisinin felsefi anlamda boyunu agmasini elegtirdiler:

Sinemaya getirilen katasal felsefeyle ilgili ¢arpic1 olan epistemolojinin so-
nuna iligkin olagan dis1 derecede kapsaml iddialarin, 6znenin yapilan-
dinlmasinin veya gergekligin esas bilesenleriyle alakadar tezlerin hepsi-
nin sinemanin tek bir niteligini temel almasidir -fotografik goriintiiniin
nedensel ve baglamsal dogasi-, sanki sinematik temsiliyetin bu 6zelligi-
nin iginde, bir bigcimde, sinemayla (ve hatta modernlik veya genel olarak
bilgiyle!) ilgili sorabilecegimiz biitiin sorularinin cevabi yatiyormus gibi!
(Allen ve Smith, 1997, s.22)

Postanalitik diigtiniirler screen teorisini bir dizi kugkulu, tartig-
maya agik strateji nedeniyle sugladi: giivenilir figiirlere saygi gos-
teren bir ilgi; analojileri ve 6rnekleri yaniltic1 gekilde kullanma; ar-
giimanlar1 ampirik testlere tabi tutmay1 reddetme: kasti gizliligin
stratejik kullanimu (a.g.e., 5.6). Buna kargilik “Kitahlar” ise analitik
felsefe ve bunun sinematik dallarimi yavan, 6nemsiz, apolitik ve
kisith sekilde teknik, sosyal ve diigiinsel sorumluluktan kagmanin
profesyonel bir bahanesi olarak gordiiler.

Gregory Currie, Torben Grodal, Edward Branigan, Trevor Po-
nech, Murray Smith, Noél Carroll ve David Bordwell gibi ¢ok gesitli
figtirleri genel hatlariyla igeren “biligsel teori” akimi -eger Muns-
terberg gibi “proto-biligselciler” ve sinema-dilbilimciler bir yana
birakilirsa- 1980’lerde gii¢ kazanmaya baglar. Biligselcilik, semi-
yotik ve psikanalitik teorinin film alimlamasiyla ilgili daha fark-
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l1 bigimde yonelttigi sorulara daha belirli, alternatif yamtlar arar.
David Bordwell'in ¢alismalarinda biligselcilik kesinlikle biricik ol-
mamakla birlikte devam eden bir diisiinme seklidir. Bu, Narration
in the Fiction Filn’in “The Viewer’s Activity” bolimiinde, Making
Meaningde psikanalize kars1 olan polemikte, 1989 makalesi “A Case
for Cognitivism’de ve Bordwell ile Carroll'in biligselciligi bir teori
degil, “akalsal sunum, dogal siiregler ve (baz1 yonlerden) mantiksal
simgeleme siireglerine bagvurarak insan diigiincesini, duygusunu
ve eylemini anlamaya galigan” bir tutum olarak karakterize ettikleri
Theoride yiizeye gikar (Bordwell ve Carroll, 1996, s.xvi). Biligselci-
ler, psikolojik ve biligsel sistemlerin biitiin insanlarla “fiziksel olarak
baglantih” oldugunu vurgular, buna Bordwell tarih, kiiltiir ve kim-
ligin biitiin 6zelliklerinden 6nce gelen “olas: tiimeller” ismini verir:
ii¢ boyutlu bir gevre varsayim, giin 151g1min yukaridan geldigi var-
sayim1 vb. Bu olasi tiimeller, insan algisinin normlariyla bagdastig
i¢in dogal goriinen sanatsal egilimleri miimkiin kilar.

Narration and the Fiction Filmde (1985) Bordwell izleyicilerin
filmleri nasil anlamlandirdiklarina agiklik getirmek iizere semiyoti-
ge biligselci bir alternatif sunar. Bordwelle gore anlatim, zihinlerin-
de diizenli, anlagilir hikayeler kurabilmek i¢in yorumlayic1 gemalar
kullanan izleyicilere filmler vasitasiyla ipuglar saglayan bir siiregtir.
Alimlamanin bakis agisina gore, izleyiciler ekrandaki goriinti ve
seslerle ilgili hipotezlerini géz 6niinde bulundurur, detaylandirir,
bazen askiya alir ve kiigiik degisiklikler yaparlar. Filmin bakis a¢1-
sindan, bu iki diizeyde isler: (1) olaylarin anlatildig1 Rus Bigimci-
lerinin deyisiyle syuzhet, yani asil bigim; ancak pargalara ayrilmis
ve sirasiz ve (2) fabula, yani ideal (mantiksal ve kronolojik olarak
siral1), filmin 6nerdigi ve izleyicinin filmin ona verdigi ipuglarina
gore yeniden yapilandirdigs hikaye. [lk durum, syuzhet, nedensellik
ve zaman-uzamsal iligkilerle alakah birgok gegerli bilgi sunarak iz-
leyicinin anlatisal faaliyetine yol gésterir. Ikincisi ise birlik ve tutar-
lilkla karakterize edilmis, biitiiniiyle formal bir yapidir.

Biligselciler anlagilmas: zor, sigirilmis ve totolojik sdylemler ola-
rak ele aldiklar1 sinema teorisi ve 6zellikle de psikanalitik sinema
teorisine karg elestireldi. (Biligselciler igin biraz kabaca dile geti-
rilirse, bir puro bazen sadece bir purodur.) Bu teorisyenler aym
sebeple psikanalitik sinema teorisini gegerek, yerine sebep-sonug
anlatisi, zaman-uzam iligkisi vb bakimindan filmlerin nasil alim-
landig1 ve kavrandigini anlamak igin algy, akil yiiriitme ve bilgi is-
lemenin en inandirici teorilerinden yararlanir. Biligselci aragtirma
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programu bu giine kadar klasik Hollywood sinemas: (Bordwell,
Thompson, Currie, Smith), avangard (Carroll, Peterson), belgesel
(Carroll, Plantinga) ve korku (Carroll, Freeland) filmi ¢aliymalar:
ortaya ¢ikardi. Kopenhagdaki (Mayis 1999) Biligselcilik sempoz-
yumu genis bir yelpazedeki sorunlar1 6n plana ¢ikard:: kurgusal
olmayan film ve duygu (Carl Platinga), korku filminin sosyal psi-
kolojisi (Dolf Zillman), sinema oyunculuguna biligsel bir yaklagim
(Johannes Riis), sinemanin alg: psikolojisi (Revor Ponech), sinema
tarihi ve biligsel devrim (Casper Tybjerg), Lubitsch’in 1s1klandirma
stilleri (Kristin Thompson) ve Caligari ve biligsellik (Wayne Mun-
son). Noél Carroll'in belirttigi gibi (1996, s.321-2) biligselciligin ta-
nimlanmasi zordur ¢iinkii birlestirilmig bir teori degildir. Birincisi,
tek bir teori degil, daha ¢ok kiigiik 6lgekli bir teoriler kiimesi gibi-
dir. Ikincisi, bu ¢esitli kiigiik 6lgekli teoriler sorunlari farkli sekil-
lerde kavramsallagtirir. Ugiinciisii, teoriler birlikte ele alindiginda,
tek bir iskelet olugturmazlar. Gregory Currie de (Miller ve Stamde,
1999) tiim biligselcilerin katildig1 pek az belirli doktrin oldugunu
belirtir. Biligselcilik, kendi biligselciliklerini bagka teorilerle “kes ya-
pistir” yapmaya egilimli biligselcilerle, eklektik olmaya, sistematik
disiinceden sakinmaya egilimlidir. Richard Allen biligselciligi hem
psikanaliz hem de postanalitik felsefeyle birlestirir; David Bordwell
biligselciligi Prag Okulu Bigimciligiyle birlestirir. Biligselciler ayn
zamanda birbirleriyle fikir ayriligina da diigerler; 6rnegin empati ve
simiilasyon iizerine Carroll'a karg1 Currie; “illizyon” izerine Allen’a
karg1 Carroll vb. Yine de gogu biligselci, (1) film izleyiciligi stireg-
lerinin en iyi metinsel materyallerden gorsel veya anlatisal anlam
¢ikarmak igin akilc1 gerekgeleri olan girisimler olarak anlagildig: ve
(2) bu anlam ¢ikarma siireglerinin giinliikk yagam deneyimlerimizde
uyguladiklarimizdan ¢ok da farkl olmadig: konusunda uzlagirlar.
Biligselcilik —dilbilimsel olmayan bir yolla- birinci-evre sine-
ma semiyolojisinin “filmlerin nasil anlagildig1”n1 anlama girigimi-
ni tekrarlar. Biligselcilik dilbilimsel modeli atlar ve bunun yerine
sinemanin insan algisinin normlarina “uyan” bigimsel unsurlarina
odaklanir. Aslinda biligselciler sinema dili kavramini reddetmeye
egilimlidirler. Bu sebeple Noél Carroll bir yandan dilin “sinema-
da kullanilan simgesel yapilarin birkaginda 6zel bir rol” oynadigini
kabul ederken, “sinemanin bir dil olmadigin1” ileri siirer (Carroll,
1996, 5.187). Virginia Brooks (1984) film semiyolojisini test edile-
mez ve dogrulanamaz, bu nedenle de bilime aykir1 bulur; Christian
Metz'in sinema-dilbilimsel ¢aligmalarini ise “herhangi bir deneysel
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icerikten ve hatta iddialarinin dogrulugu veya yanhshg hakkinda
bu kararlara nasil varildigina dair herhangi bir 6nermeden yoksun”
olarak tanimlar (a.g.e., s.11). Gregory Currie (1995) dilbilimin, si-
nemay1 nasil kullandigimizi, yorumladigimizi veya takdir ettigimizi
agiklayabilecegi 6nermesini reddeder. Sinemanin dogal dilin dikkat
gekici ozelliklerinden yoksun oldugunu ileri siirer: iiretkenlikten
(bir ciimleler sonsuzlugunu dile getirme ve kavrama kapasitesi) ve
konvansiyonellikten yoksundur, 6rnegin sinematik goriintiilerde
hi¢bir konvansiyon dizisi, konvansiyonlarin dilde edebi anlam ver-
mesindekine benzer bir bigimde anlami vermeye ¢aliymaz. Dahasi,
film s6zdizimi, dille kargilagtirilamaz. “Cekim-kombinasyonlarinin
bazi tiirleri tekrarlayan ve tanidik kaliplar (6rn. bakig-agis1 kurgu-
su) olma konumuna ulagmig olsalar dahi bunlar anlam saptayici
kurallar olma konumunu higbir sekilde kuramaz, hatta bu konuma
yaklagamazlar” (Currie, Miller ve Stamden, 1999).

Bu elestirilerin bazilar1 olduk¢a haksiz goriinmektedir. Metz
kendisi, sinemanin bir toplumsal dil (dil sistemi) olmadigin1 s6y-
lediginde ve Bilyiik Sentagmatik gibi “anlam saptayic1 kurallarin”
tarihsel olarak zamana bagh oldugunun (sadece belirli bir siireg-
teki bir kurgu kodlamasi) dogrulugunu kabul ettiginde zaten isti
kapali olarak bu elestirilerde bulunmugtu. Metz her zaman film ve
dil arasinda analojiler kadar benzemezliklerin de tzerinde durur,
higbir zaman analojiyi 6zdeglikle denk tutmaz. Bu nedenle, Metz
halihazirda bunlar1 séylemisken filmin nasil da bir dil sistemi ol-
madigimin biitiin yonlerinin dokiimiinii ¢ikartmak olduk¢a gerek-
sizdir. Sinema-dilbiliminin biligselciler tarafindan reddi, metaforun
-burada dil olarak film metaforunun (ve sonra diisiin) kotiiye kulla-
nilma ihtimaline karg1 kismen, analitik ve giindelik dil felsefesinin
tipik bir 6zelligi olan hassasiyetten kaynaklanir. Biligselciler igin
metafor mutlaka bir biligsel, aragtirmaci unsur degil daha ziyade
bir gesit kategori hatasidir (yine de metaforun kendisi tizerine bi-
ligsel bir galiyma uygulanabilir). Biligselciler bazi screen teorilerinin
oyunbaz, kelime oyunlariyla dolu, metaforik ve analojik modla-
rindan giiphe duymaya egilimlidirler; bunlara Samuel Johnson’in
Shakespeare’in kelime oyunlarina yaptig: “6liimciil Kleopatra gibi-
dir” yorumuna benzer bir tepki gosterirler. (Bununla birlikte, Noél
Carroll gibi yazarlar zekice analojileri, bir tiir metaforu, tartiymada
bir strateji olarak kullanmaktan hoglanirlar.) Yine de metaforlar
dogru ya da yanly degildir; fikir verici ve aydinlaticidirlar ya da
degildirler. “Film dili” gibi bir metaforun bize verebilecegi her seyi
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verdigini ve artik devam etmemiz veya yolumuzu degistirmemiz
gerektigini soylemek bagka, bunun basitge “yanh§” oldugunu soy-
lemek ise bambagka bir geydir.

Biliselciler psikanalizin kullamghhgin tamamen inkar etmez-
ler fakat bu kullamghlig: filmin duygusal ve irrasyonel 6zellikleriyle
sinirh olarak goriirler. Carroll, biligselciligin “6zellikle irrasyonel
veya bilingdig: siiregler yerine biligsel ve rasyonel siiregler agisin-
dan film alimlamasina iliskin olarak, psikanalitik sinema teorileri
tarafindan yoneltilen veya giindeme getirilen sorularin birgoguna
alternatif yamitlar” aradigimi yazar (Bordwell ve Carroll, 1996, 5.62),
Bordwell, benzer sekilde, psikanalitik teorilerin cinsellik ve fantezi
sorunlar1 yoniinden biligselcilikten daha donaniml oldugunu dog-
rular (Bordwell, 1985, 5.336). Fakat Bordwell'in ileri siirdiigii gibi
“bagka temellerde agiklanabilecek tiim aktiviteler i¢in bilingdigihga
sahip gikmaya gerek yoktur” (a.g.e., 5.30).

Allen (1995), biligsel/ analitik bir yaklagim kullanarak psikana-
litik teoriyi “belirsizlik ve kelime oyunu”ndan kurtaracak elestirel
bir yeniden degerlendirme ile tekrar kazanmaya ugragti. Salt “du-
yusal yaniltma” ve “epistemik yamltma”y birbirinden ayiran Allen,
psikanalizin izleyicinin aktif olarak “izdiigiimsel illizyon"a nasil
katkida bulundugunun yollarin1 anlamamiza yardimci olabilecegi-
ni one siirdi. Gordiigiimiiz seyin sadece bir film oldugunu biliriz
yine de bu filmi “tamamen gergeklesmis bir diinya” olarak dene-
yimleriz. Allen sinemadaki inang sorunu igin ti¢lii bir ayrim 6nerir.
George Romero’nun korku filmi Night of the Living Dead’i [Yasayan
Oliilerin Gecesi] érnek olarak kullanan Allen ilk seviyede ger¢ekgi
okuma; ikinci, “yeniden iiretme” illiizyonu seviyesi ve li¢iinci, “iz-
diisiimsel illiizyon” seviyesi ayrimim yapar. (Allen, 1993)

Biligselcilik, ozetle, screen teorisinin baz: birincil prensiplerini
agik bir bigimde reddeder. Oncelikle, sinema-dilbiliminin aksiyo-
matik temelini, yani filmin dilbilimsel-semiyolojik bir yaklasim
yoluyla kavranabilecek “dile benzer” bir varhk oldugunu reddeder.
Ikincisi, bilingli ve 6nbilingli isletimlerin lehine psikanalitik sinema
teorisinin kurucu soyutlamasini -Bilingdigi- reddeder. Ugiinciisij,
semiyotik ve Althusserci gelenekten farkh olarak, “sagduyu” -Ro-
land Barthes tarafindan alayc bir bigimde “doxa” olarak etiketle-
nen, ortak fikirler kiimesi- konusunda giipheli olmak yerine des-
tekleyici olma egilimindedir ve bazi1 yorumlarda Currie’nin “halk
psikolojisi” veya “halk kuramsal bilgeligi” olarak adlandirdig seye
popiilist bir destek sunar. Dordiinciisi, biligselcilik “sorun ¢6zme-
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nin” zaman iginde kendini kanitlami§ pragmatizmi yaninda yer ala-
rak, yazar 61dit! izleyici dogdu! aygit cezp eder! gibi ana kuramsal
iddialan kiigiimser. Besincisi, Brecht¢i-modernist diigiinimlilik
i¢in yapilmig politik iddialar1 reddetme egilimindedir. Altincisi,
stll kapal olsa da meta-anlatinin sonu postmodern nosyonunu,
ozellikle de bilimsel ilerlemenin meta-anlatisinin kabul edilmeme-
sini reddeder. Biligselcilige gore, sinema teorisi ampirik sorugturma
ve rasyonel tartigmadan ilerleyerek bilimin iginde bulundugu du-
rumu ortalamaldir. Yedincisi, uygulayicilarinin ¢ok kapsaml poli-
tik baghhklarina ragmen biligselcilik bir nesnellik durusu, apolitik
tarafsizlik olarak gordiigi seyi, teorinin “giindem giidiimli” poli-
tiklestirilmesi olarak gordiigii seye tercih eder. Bu agidan, kendini
politik ve kiiltiirel radikalizmden uzaklagtirir. Arka planda, liyakate
dayah rekabet siireglerinin sonunda “en iyi teorilerin” galip geldigi,
bir tiir fikirlerin serbest pazarinda, birbiriyle yarigan hipotezlerin
barig¢il ¢atigmas: ideali vardir.

Biligselcilik bir yandan “son moda” oldugunu iddia ederken,
Saussurecii farkgiliktan 6nceki, Frankfurt Okulu’nun “aragsal akil”
ithamindan 6nceki, Lacan’in istikrarsizlagtirilmig egosundan 6n-
ceki, “sagduyu”nun Marksist ve Freudcu elestirisinden onceki,
Foucault’'nun gii¢-bilgi ¢atkisindan ve akil ile delilik arasindaki kar-
sthkh asli iligkiden 6nceki bir diinyaya dogru gegmise giden nostal-
jik bir akim olarak incelenebilir. Biligselcilik (Auschwitzden sonra)
akla ve (Hiroshimadan sonra) bilime dokunakl bir inang gosterir.
“Bilim” siyah, Yahudi ve Amerikan yerlisi agagihgim ¢ok da yakin
olmayan bir zamanda “kanitlamig” olsa da bilime inancini korur.
Sorun elbette, bilimin ne amagla kullanildig1 ve buna kimin karar
verdigidir.

Bu esnada Currie’nin “halk kuramsal bilgelik” kavrami “halklar”
arasindaki ve igerisindeki ¢okdilli geligkiler sorununu dikkate al-
maz. Giincel ¢agda, zengin ve fakiri, siyah ve beyazi, erkek ve kadin
birlestiren herhangi bir katigiksiz “halklarin” fikir birligi var midir?
Birlesik Devletlerdeki siyahi halkin biiyiik bir bolimi beyazlarin
onlara karg1 kolektif olarak irk¢1 davrandiklarini hissediyor gibi go-
riniiyor; birgok beyaz ise hemfikir olmak konusunda isteksiz. Or-
tak halk bilgeligi nosyonu bize bu tiir durumlarda yardimci oluyor
mu? Daha 6nce hig polis tarafindan magdur edilmemis beyaz, ban-
liyoli bir sinema seyircisiyle polis tarafindan giddet gormiis, sehir
merkezi sakini ekranda gordiiklerinin beyaz bir polis olduguna dair
ortak bir farkindalhig: paylagabilirken, bu figiire verdikleri duygusal
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tepki, tarihsel birlik, sosyo-ideolojik “tonlama” pekala farkl olabi-
lir. 1930’lardaki Alman Yahudi kargitlar: igin The Jew Suss gibi Ya-
hudi kargit1 filmler onlarin “sagduyusuyla” uyumlu, fakat Yahudiler
veya taraftarlar i¢in degildi.

Biligsel teori mekan politikalarina ya da sosyal olarak bigimlen-
dirilmis yatirimlar, ideolojiler, narsisizm ve izleyicinin arzularina
pek az zemin birakir, biitiin bunlar teorinin ugragmas igin fazla
mantiksiz ve daginik goriiniirler. Neden ayn: filmleri baz izleyici-
ler sever ve bazilar1 nefret eder? Biligsel teoride Cruising’in izleyici-
sinin potansiyel homofobik tepkisine ya da The Siege’in [Kusatma]
izleyicisinin potansiyel anti-Arap/ Miisliiman tepkisine veya Fatal
Attraction’in [Oldiiren Cazibe] izleyicisinin potansiyel kadin diig-
man1 tepkisine ¢ok az yer vardir. Biligsel teoride irksiz, cinsiyetsiz,
sinifsiz anlayicl/ yorumlayici soyut semalarla kargilagir. Fakat ne-
den sinemaya gideriz? Cikarimlar yapmak ve hipotezleri test etmek
i¢cin mi? Kugkusuz bu siirecin bir pargasi oldugu halde film izleme-
ye bagka sebeplerden dolay:1 da gideriz: 6n yargilarimizi dogrula-
mak (veya sorgulamak) i¢in, karakterlerle 6zdeslesmek igin, yogun
duygular ve “6zne etkisi” hissetmek igin, bagka bir hayat diislemek
i¢in, devinduyumsal zevkin keyfini ¢itkarmak igin, biiyiiyi, erotikli-
gi, karizmay, tutkuyu tatmak igin.

Burada uyguladigim elestiri, bazilarinin kafasinda canlanabile-
cegi gibi kiiltirel gorelilik degil daha ok kiiltiirel olusumlar arasin-
daki ¢ok yonli iligkilerin tarihsel galigmas1 anlamina gelir. Tim kiil-
tirler arasindaki biligsel ortakliklara odaklanma, kiiltiirel ve sosyal
farkliliklar esiginin hemen altinda bulunur ve bu yiizden de tarih
ve kiiltiirden kaynaklanan gerilimlerin analizinin cesaretini kirar.
Biligsel teorinin izleyici kavraminda eksik olan, sosyal ve ideolo-
jik geligki hissi, ¢okdillilik, sosyal olusumlar arasinda ve igerisinde
katmanlagmug ve geliskili bir “¢oklu-dil” nosyonudur. Tekil bireyler
bile geliski igerisindedir, iyiliksever ve bencil dirtiileri, yenilikgi ve
geriletici egilimleri arasinda ikilemde kalmiglardir. Bir biitiin olarak
sosyal olusum ise daha da ayriktir. Ayrica biligselcilik neden filme
verdigimiz tepkinin ¢ogunlukla rasyonel gerekgeli oldugunda israr
eder? Izleyicisel tepki rasyonel ve irrasyoneli birlestiremez mi? Te-
levizyon reklamlarina veya politik “karalama kampanyalarina” ver-
digimiz kargihk rasyonel mi? Azmin Zaferine olan Nazi destekgisi
tepkiler rasyonel miydi? Bir Ulusun Dogusu'na beyazlarin tepkisi
rasyonel miydi? Izleyicilik bir metin tarafindan saglanan ipugla-
rindan ¢ikarim yapma meselesine indirgenebilir mi? Neden belirli
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filmlerden, 6rnegin Arka Pencereden, gikarimsal ipuglarina hakim
olduktan ¢ok sonra zevk aliriz? Film tarafindan ig ige gegirilen ge-
ligkili arzulara ne dersiniz -erotizm igin, giizellik igin, saldirganlik
i¢in, toplum i¢in, hukuk ve diizen igin, bagkaldir1 igin?

Biligsel yaklasim teorinin ihtiraslarini, bunun yerine yonetile-
bilir aragtirma sorunlarina yogunlagarak bir bakima azaltir. Sine-
manin genelde yabancilagtiran rolii hakkinda muazzam iddialarda
bulunan 6zne konumlama ve aygit teorisine kars: bir tepki olarak,
Noél Carroll daha gosterigsiz ve yerel bir proje onerir: Tiim soy-
lemlerin isleyisi degil, bunun yerine “bazi séylemlerin retorik bir
sekilde diizenlenmesi” (Carroll, 1998, 5.391). Bu projeyle biligsel-
ciler, genel olarak aygit teorisiyle degil, genel olarak anlatiyla degil
fakat kuramsal anti-hiimanizm tarafindan uzun zamandir yasak
bolge haline getirilen bir konu olan filmdeki karakterlerle ilgili izle-
yicisel sorumluluk sorunlari iizerine 6nemli ve iiretken galigmalar
yaptilar. Birgok teorisyen, 6rnegin Murray Smith (1995), Ed Tan
(1996) ve Passionate Views: Thinking about Film and Emotions’a
(1999) katkida bulunanlar filme verilen duygusal kargiliklarin se-
bebini agiklamakta biligselciligin katkilarimi aragtirdilar. Torben
Kragh Grodal, Moving Pictures: New Theory of Film Genres, Feelings
and Cognitionda film alimlamasinin asil fizyolojisine, sinematik
deneyimin bize, filmin “tliylerimizi diken diken ettigini” veya “yi-
regimizi burktugunu” séyleten yoniine dikkat geker. Grodal'in 6ne
stirdagii gibi:

Film deneyimi birgok etkinlikten meydana gelir: gozlerimiz ve kulakla-
rimiz goriintii ve sesi alir ve analiz eder, zihinlerimiz, bellegimizde yan-
kilanan hikayeyi kavrar; dahasi, karnimiz, kalbimiz ve derimiz hikiyenin
durumlari ve kahramanlarin bunlarin iistesinden gelebilme yetenekleriyle
empati i¢inde etkinlesir. (Grodal, 1997, s.1)

Grodal, Bordwell'in film kavrayisinin duygusal tepkilerden te-
orik olarak ayrigtirilabilir oldugu goriisiinii “duygu ve hislerin ay-
nen biligsellik kadar hikayenin (fabula] igsel yapilandirmalarinin
‘objektif’ ozellikleri oldugunu” 6ne siirerek reddeder (a.g.e., s.40).
Grodal ayrica biligsel sinema teorisinin sadece rasyonel siireglere
uygun oldugu, psikanalitik yontemlerin ise duygular gibi rasyonel
olmayan tepkileri agiklamaya daha uygun oldugu fikrini tartigir.
Hakh olarak isaret ettigi gibi duygular “irrasyonel giigler degildir”
fakat “biligsellik ve sonuglanan olasi1 eylemler igin tetikleyici'dir.
Grodal, her biri duygu yaratim potansiyeli olan tepkilerin artan hi-
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yerarsisinin ayrimim yapar: (1) gizgiler ve figiirlerin gorsel algiss;
(2) beyinsel arsivlerin bellekle eslesmesi; (3) bir anlatic1 6ykiiniin
yapilanmasi ve (4) birgok muhtemel reaksiyonla sonuglanan, ka-
rakterlerle 6zdeslesme: (a) istemli telik (amag-odakl) tepkiler; (b)
paratelik (yan istemli) tepkiler ve (c) otonomik istemsiz tepkiler
(glilmek, aglamak).

Biligsel teorinin bilimsel yontemlere doniisii, yiiksekten ugan
kuramsal spekiilasyondan, kanitlarla desteklenmeyen ciiretkar id-
dialardan ve Screen teorisinin insafsizca politize edilmesinden ge-
len yorgunlugundan kaynaklanir. Bu bilimsel degisimin bir pargasi

3 < 9«

olarak Biligsel teori “sema’, “gorsel veri”, “néropsikolojik koordinat-
lar”, “goriintii islem”, “evrimsel perspektifler”, “tepkinin fizyolojisi”
ve “uyarilmanin biligsel-hedonik yeniden etiketlemesi” gibi sozciik-
leri igeren belirgin bir dili tercih eder (Grodal, 1997, s.102). Fakat
diisiinsel kendini begenmislige kars1 olan bagkaldirisinda biligsel-
cilik kimi zaman aksi indirgemecilik riskini, sinema deneyiminin
“yalnizca” fizyolojik tepki ve biligsel islem oldugunu ileri siirmeyi
goze alir.

Murray Smith (1995), (Metz, Mulvey, Heath ve daha birgoklar:
tarafindan gelistirilmis olan) psikanalitik bir kavram olarak 6zdes-
lesmeyi sorumluluk kavramiyla degistirir. Smith faydal bir sekilde
sorumlulugun ii¢ kademesini ayrigtirir. Richard Wollheim’in The
Thread of Life (1984)’taki “merkezi” ve “merkezi olmayan” diisleme
ayrimina dayandirarak ve biligsel olanin ve duygusal olanin ikiligi
olarak gordiigi seyi reddederek, birlestiklerinde bir “sempati yapi-
s1” olugturan ii¢ imgesel kademe One siirer: (1) tanima (bireylesti-
rilmis ve siirekli temsilciler olarak karakterlerin izleyicisel yapilan-
masy; (2) sira (izleyicilerin bir karakterin eylem, bilgi ve diisiincele-
rine erisim yoniinden uyumlu iligkide konumlandirildig: siireg) ve
(3) baghlik (bir karakterin degerleri ve etik bakis agisina biligsel ve
duygusal baglilik). Smithe gore, teorisyenler ¢ogunlukla (2) ve (3)’i
“Ozdeslesme” ve “bakig agis1” gibi kapsaml terimlerin altinda bir
araya getirdiler.

Smith duyguya odaklanarak daha akilc1 ve yapisalci olan Bord-
wellci “hipotez sinama” ve “gikarimsal ipucu” vurgusunu diizeltir;
fakat ana hedefi Brechtgi rasyonel ve ideolojik mesafelilik vurgu-
su ve screen teorisinin maruz birakilan ve konumlandirilan izleyi-
ci vurgusudur. Smith izleyicisel temsili daha genis Fiskeci devirme
ve direnis iddialarinda bulunmadan tekrar ileri siirer: “Izleyiciler,
bence, ne temsil durumuyla ilgili kandiriliyor ne de tamamen bu
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temsiliyetlerin kiiltiirel varsayimlarinin iginde tutuluyor” (Smith,
1995, 5.41). Smith bilgisiz, ideolojik karanlikla biiyiillenmis gériilen
izleyicinin “hapsedilmesi” olarak adlandirdig: seyi reddeder ve bu
baglamda hamlesi digerlerininkine benzer. Ancak sema teorisinin
“ideolojinin”yerine gegebilecegini iddia ettiginde sinemayx depoli-
tize etmek noktasinda fazla ileri gider. Izleyicinin bir tiir zoraki ve
yerlesik 6zgiirliik igerisinde hem yapilandirilmigtir hem de kendisi-
nin yapilandiran oldugunu tartigabilirim. Bakhtinci bir perspektifle
okuyucu/ izleyici daima hem sosyal alanin hem de bireysel tinin bir
ozelligi olan ¢eligkinin kuvvet sahalari i¢inde temsilci kullanir. Bi-
ligsel teori akli siireglere odaklanarak daha sosyal ve tarihsel niyetli
yontemlerle tamamlayic1 bigimde ¢aligmalidir; aksi halde kendine
ait bir hapsedilme bi¢imi riskini tagir, bagka bir deyisle karmagik
tarihsel siiregleri bireysel tinin monadik algisal hapsine yonlendirir.
Mesela Smith’in korkung bigimde “ahlaki” s6zciigiinii “ ideolojik “
sozcigiiyle ikame etmesi Frankfurt Okulu’nun, screen teorisinin ve
kiiltiirel ¢aliymalarin kolektif basarilarim firlatip atarak Viktoryan
¢agrisimlariyla “ahlaki” sézciigiiniin asla dolduramayacag: sosyal
bir bogluk birakir.

Noél Carroll (1998) ideoloji hakkinda daha incelikli bir pozis-
yon alir, sadece sinif egemenligini degil baskinin biitiin sistemlerini
hesaba katan genisletilmis bir tanim 6ne siirer. Carroll, onu algiyla
(Althusser), dille (Volosinov) veya séylemle (Foucault) e tutan faz-
laca kapsamli ideoloji tanimu olarak gordiigii seyi reddeder. Carroll
cinsiyet, irk ve cinsellikle ilgili onyillarin ¢aliymasini iizerine alarak,
sinif baskisina 6zel olarak referanslar vermeyi bir kenara birakmay:
onerir; bunun yerine ideolojiyi “baz1 sosyal egemenlik pratikleri-
ne elverisli baglamsal temelli imalar” ile epistemik agidan kusurlu
savlar olarak tanimlamay: 6nerir (a.g.e., s.378). Boyle bir tanim ide-
olojinin diinyadaki etkilerini vurgulama avantajina sahiptir ancak
ideolojinin kullanimlarini giinliik yasami ve bilinci yapilandiran
asimetrik gii¢ diizenlemeleriyerine “6nermelere” dayandirma deza-
vantaji da vardir. Carroll'in aksine Smith’te eksik olan gey, sosyal bir
stratejik konum, temsilde izleyicisel yatirimlar kavrami, duygusal
yikiimliliiklerin sosyal olarak kanalize edilmesini yansitan ideo-
lojik orgiiler ve kiiltiirel narsisizmler nosyonlaridir. Imparatorlu-
gun dorugundaki Britanyal izleyiciler, imparatorluklarinin diinya
tizerinde diizen ve kalkinma yaydigin1 gosteren simgelemelerden
gururlarinin oksandigim hissederdi; aym:1 esnada somiirgelestiri-
lenler bu tiir simgelemeleri protesto ettiler. Benzer sekilde birgok
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Amerikali izleyici kendilerinin Amerikanin diinyadaki misyonu
duygusunu oksayan Indiana Jones tipi goriintiilerden zevk alirlar.
Hollywood'un araliksiz olarak Ikinci Diinya Savagr'na, Amerikali-
larin 6zgiirlestiren kahramanlar oldugu “iyi savag’a donmeleri bir
rastlant1 degildir. Birgok Amerikali The Sheik, Ishtar, Aladdin ve
Kugsatma gibi filmlerdeki stereotip Miisliman Arap simgelemele-
rini oldukg¢a kabullenirler ¢iinkii kisisel olarak positif temsiliyetlere
yatirim yapmazlar; ne de olsa 6len onlarin 6kiizii degil. Diger taraf-
tan Arap ve Misliiman izleyiciler ise biitiin Arap ve Miislimanlarin
(bu iki terim genelde karigtirilir) terdrist oldugu kigkirtic1 stereo-
tiplere incinerek ve 6fkeyle tepki verirler. Halk inanglarinin zararsiz
bir nosyonu, farkl tarihlerle temellenen ayrimci tepkilere agiklama
getirme giiciinden yoksundur. Dolayisiyla biligsel teorinin herke-
sin iyi ve kotiiniin dogasiyla ilgili ayni fikirde oldugu bir sagduyu
diinyasinda iyi izleyicilerin iyi karakterlere yoneldigi, diizenli bir
kozmosta yagsadigimiz1 varsayan bir kolunda bir tiir memnuniyet
vardir. Peki ya sinema, tarihsel olarak oldukga tekinsiz bir rol oy-
namis belli figiirleri idealize ederse —-mesela Mississipi Burningdeki
Mississipi Yaniyor] insan Haklar hareketi sirasindaki FBI ajanla-
r1- ve onlar1 bir kahraman olarak sunarsa? Hasilat rekorlar1 kiran
aksiyon filmleri ergenlere “Gocukea her seye kadir olma” diiglerinin
keyfini gikarma cesareti verirse, bunu seytani kotiilitkle savagan ka-
nun-diizen figiirlerinin sadist siddetleri ile -ki bu karakterler “iyi”
olarak varsayilan bir amag igin aslinda ézellikle de bunun igin sid-
det uygular olarak gosterilseler bile onlarla 6zdegleserek yaparlarsa
neler olur?

Screen teorisinin diipediiz antitezi olarak biligsel teorinin basit-
lestirilmesi bakis1 da ortak bolgeyi belirsizlestirir. Edward Brani-
gan'inki gibi Murray Smith’in ¢aligmalar da biligsel teori ile Gerard
Genette ve Frangois Jost gibi teorisyenlerin anlatibilimi arasinda
bir diyalogu hareketlendirir. Ornegin Smith’in “uyum” kavrami,
Genette’'in “odaklanma” nosyonuna bazi yénlerden benzer. Sine-
ma-dilbilimi ve biligsel teori anabilimler ve s6z konusu jargonlar
(dilbilime karg1 biligsel psikoloji) birebir aym1 olmasalar bile bilim-
sel standartlara ortak bir ilgiyi de paylagirlar. Neticede Eco ve Metz
de alg1 ve biligsellik yasalar1 hakkinda konugmuglardir. Hem bilis-
selcilik hem de semiyoloji degerlendirme ve siralanma sorunlarini
6nemsiz gosterir, dahas1 bunu metinlerin anlagildig: yollar irdele-
mek adina yapar. Iki akim da kuralci, edebi bir yaklagimi reddeder;
belirli sinemacilar1 dahi veya belirli filmleri saheserler olarak yii-
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celtmekle ilgilenmeyen, demokratiklestiren bir diirtiiyii paylagirlar.
Metz igin oldugu kadar Carroll (1998) igin de tiim kitlesel sanatlar
sanattir. Tiim digiinsel akimlarda sorular yamitlardan daha 6nem-
lidir ve biligselcilik birgok sorusunu screen teorisi ile paylagir: Si-
nematik illizyonun dogasi nedir? Filmler nasil anlagilir? Anlatisal
kavrayisin dogasi nedir? Filmi anlayigimizda etkisi olan semalar ve
semantik alanlar (Bordwell), ekstra-sinematik yasalar (Metz), bil-
ginin disipliner paradigmalar1 (Foucault), bilgi ve inancin (genelde
dile getirilmeyen) esaslar1 nelerdir? Izleyici kendisini aksiyon ma-
halinde nasil konumlandirir? Seyirciler anlami nasil yapilandirir?
Filmlere olan duygusal, empatik tepkileri ne agiklar?

Dolayisiyla biligselciler ve semiyotik¢iler arasindaki polemik
onemli ortakliklar1 gizler: bilimsellige olan ilgi, kesinlik arayis1, be-
lirli teorik sorunlar tizerine itinali galigmalar: destekleyen empres-
yonizmin reddi. Ironik olarak, Metz de Carroll da hoslanmadiklar:
tiirden steril, taklit¢i sinema analiziyle alay etmek igin ayn1 sosis-
makinesi metaforunu kullanirlar. Her iki akim da belirli kér nok-
talar1 paylagir. Biligselcilik de Metzgi semiyotik de 1rk, cinsiyet ve
cinsellige olan ilgilerinin yetersiz olmasi, oldukg¢a beyaz, orta sinif,
heteroseksiiel izleyici konusundaki sessiz varsayimlar1 nedeni ile
elestirildiler. Elbette iki okul ilgilerini ¢eken ana disiplinler konu-
sunda ayrilirlar -semiyotik 6rneginde dilbilim ve psikanaliz; bilis-
selcilik 6rneginde biligsel teori, Prag Okulu estetigi ve daha genel
olarak bilimsel rasyonalizmin protokollerine (¢ikarim, kanut, ispat,
ileri siirme, tiiretim, uzaklagma, dogrulanabilirlik) gosterilen ilgi.
Iki akim ayrica bigim ve retorik olarak da ayrilir. Barthesg1 semi-
yotigin belirli bir kolu cinas ve kelime oyununa olan diiskiinliigiin-
de oyuncu, en iyisi oynak bigimde deneysel ve en koétiisii gosterigli
sekilde yavanken, biligselci okul ve uzaktan kuzeni “postanalitik
okul” serbest ¢agrisim ve yorumlamanin esnekligi konusunda belli
bir titizlik gosterir. Ancak anlamin biitiin bulanikliklarina kars: bir
arama-yok etme misyonu, “karar verilemezliklerin” kasith abartis
kadar ahmakga olabilir. Eger bir taraf kasith abart: ile suglanabilirse,
digeri de 6ngoriisii olmayan indirgemecilikle suglanabilir.



Semiyotik Yeniden Degerlendiriliyor

Screen teorisi olarak bilinen sey, geni§ anlamda diisiiniildiigiin-
de, uzun zaman sinema teorisinde tartismanin terimlerini belirledi.
Matrisi bi¢imlendirdi ve dilbilimsel, psikanalitik, feminist, Mark-
sist, naratolojik ve otedilbilimsel yaklagimlar: katigtiran anlayiglar
i¢in kelime dagarciginin gogunu saglads. igsel evrim ve digsal saldi-
rinin sonucu olarak screen teorisi 1980’lerde 6nceki kibrini yitirdi.
Ne var ki Guy Gauthier’nin “semiyotik diyaspora” olarak adlandir-
dig1 sey filmdeki yansimasinda giiglii, dinamiklegtiren mevcudiye-
tini korur. (flgingtir ki bu agidan, disipliner bir secere olugturmak
i¢in Queer teori gibi gorece yeni alanlar semiyotik veya postyapi-
salal teoriyle giiglii bir iligki ileri siirerek sonunda paradoksal bir
“modern sayginliga” ulagir.)

Burada hem semiyotik ¢alijmanin uzantilarina, hem kopuk-
luklara hem de gelismekte olan alanlara yogunlasacagim. Birlesik
Devletlerde Nick Browne (1982) ve Edward Branigan (1984; 1992)
sinemasal bakis agisinin analizini yaptilar. Fransada, ayni siralarda
bir grup teorisyen goriintiiniin statiisii (Aumont, 1997), metinsel
analiz (Aumont ve Marie, 1989), anlatibilim (Gaudreault ve Jost,
1990; Vanoye 1989), s6zceleme (Marc Vernet) ve filmde ses (Michel
Chion) iizerine ¢ok dikkatli ¢aliymalar araciligiyla Metzci semiyo-
lojik girisime devamlilik sagladilar. Caliymalarin gogu sinemasal
“sozceleme”, bagka bir deyisle, film metninin bir prodiiktor “tarafin-
dan” ve bir izleyici “igin” oldugunu o6rneklerle destekleyerek yaza-
ra ait niyeti metinsel bir syleme doniistiiren, sdylemsel ¢aliymalar
topluluguyla ilgiliydi. Communicationsin (1983) Jean-Paul Simon
ve Marc Vernet tarafindan birlikte hazirlanan 6zel sayisi (38), “Soz-
celeme ve Sinema” konusuna adanmugt1. Burada akademisyenler bir
filmde “kim goriir?” ve “kim konugur?” ve anlaticilarin anlatilan
hikayeyle iligkili olarak kendilerini nasil konumlandirdiklar: gibi
sorunlar: irdelediler. Ayn1 akim igerisinde Francesco Casetti’nin
(1986da Italyanca, 1990da Fransizca) sdylem olarak film (Benve-



SEMIYOTIK YENIDEN DEGERLENDIRILIYOR 257

niste algisiyla) iizerine ¢aligmalar1 vardir ve bu nedenle gosterim-
seli, bir bagka deyisle, bir sdylemin konugmacisini isaret eden veya
izini siiren seyleri devreye sokar; 6rnegin dilde konugmaciy: isaret
eden zamirler veya zaman ya da mekén isaret eden zarflar. Caset-
ti filmsel sozceleyeni “ben” zarfiyla, filmsel aliciyr “sen” zarfiyla,
anlatilan ifadeyi, hikdyenin kendisini ise “o0” zarfiyla iliskilendirir.
Casetti sozceleme teorisi igerisindeki ii¢ aragtirma alanini ayristi-
rir: (1) filmin izleyicisinin varhgini belirten sézcelemsel sinyallerin
incelemesi; (2) izleyicinin farkh diizenlemelerle belirlenen (nesnel
gekimler, 6znel gekimler, direkt ¢agirma, nesnel fakat “gergek ol-
mayan” gekimler) konumlanmasinin incelemesi ve (3) izleyicinin
dolaysiz ve dolayl ipuglari, oneriler ve komutlar yoluyla film “bo-
yunca” gidisatinin izinin siiriilmesi.

Christian Metz (1991) Casetti'ye karsi filmin s6ylem degil hikaye
[histoire] oldugunu one siirer. (Burada Metz, filmin 6ykiiler anlat-
mak yoluyla sdylem haline geldigini ileri siirdiigii 6nceki konumu-
na geri doner.) Sozel dilin gosterimselinin es degeri i¢in yapilan
kuramsal aragtirmanin kullanigsiz oldugunu ileri siirer giinkii teo-
risyenlerin asil ariyor olmalar: gereken sey yazara ait doniigliiliigiin
ornekleridir; mesela kameraya dolaysiz gorsel hitap, sozel dolaysiz
hitap, kadraj-iginde-kadraj, aygitin teshiri vb. Ironik bir sapmayla
Metz, Casetti’yi zarflar gibi biitiiniiyle dilbilimsel birimlere fazlaca
bel baglamakla elegtirir. Andre Gaudreault ve Frangois Jost'un ¢a-
ligmalar ise bir yandan, s6zceleme teorisini anlat: teorileriyle sen-
tezler. Gaudreault, 6rnegin filmlerin Platon’un algisiyla hem “anla-
tisal” hem de “mimetik” oldugunu iddia eder: Tiyatro gibi “gdsterir”
ve (bir roman gibi) “anlatir”. Eger boylesi bir film bir sézcelemenin
tiriiniiyse, iletisimsel bir niyetin sdylemsel olarak gergeklestirilme-
siyse, hikaye olarak film anlatinin iiriiniidiir. Bu baglamda, Gaud-
reault, 6zellikle de teatral ve romana 6zgii anlaticilarin islevlerini
birlestiren “mega-anlatic’ya dikkat ¢ekerek filmin gesitli anlatisal
temsilcilerinden bahseder. Bir bagka miisterek makalede iki yazar
filmsel anlaticinin heterojenliginden bahsederler. Yurttas Kane gibi
ornekler kullanarak imaj-yaraticisin1 ve mega-anlaticiyr (bir biitiin
olarak filmin goriintii ve seslerinin “arkasindaki” an), a1k anlatici-
y1 ve alt-anlaticilari ayirt ederler. ifadenin malzemelerinin gesitlili-
gi, bu ¢esitli anlatisal yaklagimlar arasinda gesitli oyun bigimlerini
miimkiin kilar. (bkz. Miller ve Stamde Gaudreault ve Jost, 1999).

Casetti (1999), post-semiyotik, biligselcilik ve edimbilim ola-
rak siniflandirilabilecek bu iig belirgin yaklagimin 6ziinde var olan
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tehlikeler kadar giigli yonlerini de islevsel bir bigimde sematize
etmigtir. Post-semiyotik i¢in sinematik temsiliyet, 6zellikle filme
bigim veren sozceleme ve Oykiiyii yaratan anlat1 yoluyla metnin
i¢sel dinamiklerine yerlestirilir. Buradaki tehlike biitiin bigimcilik-
ler, metni otonom ve kendi kendini idare eden hale getirir. Bilig-
selcilik igin sinematik simgeleme anlatisal bir anlam yapilandirma
amaciyla gorsel-isitsel veriyi islemek igin zihinsel semalar1 kullanan
izleyicinin zihinsel aktivitelerinde temellenir. Buradaki tehlike z1t
olandir; metni cisimlestirmek degil daha ¢ok tamamen atlamaktir.
Biligselcilik, Casetti i¢in metni bazilar1 dogustan ve bazilar1 son-
radan edinilmig biligsel prosediir ve akilsal aktiviteleri tetikleyen
uyaranlara —sesli malzemeler ve parlayan tonlar- indirgeme riskini
gegerli kilar. Yurttas Kane degil ama Yurttas Kane denilen zihinsel
bir yap1. Pragmatik bir yaklagimsa, son olarak, “ige yonelik” ve “diga
yonelik” yaklagimlar1 karigtirir. Metin, temsiliyetlerin sosyal siirek-
liliginin bir pargasini olugturur. Metin de baglam da birbirini ortak
ve karsilikli olarak etkiler.

Son yillar da ayrica feminist psikanalitik teorinin giigli, revizyo-
nist akimlarini getirdi; bunlar Teresa de Lauretis, Kaja Silverman,
Elizabeth Cowie ve daha birgoklarinin hala siiregelen ¢aliymalariyla
orneklendirilebilir. Ayn1 zamanda Lacanc teorinin yeni doniimle-
ri, Joan Copjec ve Slavoj Zizek gibi figiirler tarafindan ortaya ¢ik-
t1. Aygit teorisi konusunda elestirel olduklar: halde bu teorisyenler
psikanalitik teoriyi baska yonlerden iyilestirir. Copjec goriiniigiin
sembolik teorisini, gelistirmek igin Lacan’in Seminar XT'i tizerine
inga eder. Ozne, bu perspektife gére, kendisine aygit teorisi tarafin-
dan atfedilen agkin statiiyi asla edinemez ¢iinkii 6zne higbir zaman
kendisine goriiniir degildir: “Gorsel alanin yapisini bizim igin ay-
dinliga kavusturan bilim optik degil, semiyotiktir” (Copjec, 1989,
$.53-71).

Bir yandan Slavoj Zizek, gergek bir kitap g1 igerisinde (érn.
Zizek 1992; 1993), Althusser’in 6tesine gegen yonlerden filmle-
ri “semptomatik” olarak okur. Looking Awry: An Introduction to
Jacques Lacan through Popular Culturen [Yamuk Bakmak: Popii-
ler Kiiltiirden Jacques Lacana Girig] alt baghginin ortaya koydugu
gibi Zizek (1991) Lacanc teori ve belirli filmler (Sapik, Strangers
on a Train [Trendeki Yabancilar], Jaws, The Crying Game [Agla-
tan Oyun]) arasinda kargilikh olarak aydinlatici bir ara yiiz uygular.
Aslinda ZizeK’in sinema goriisii bir agidan oldukga aragsaldur; si-
nemay1 Lacan’n fikirlerinin gegerliligini ispatlamak i¢in kullanir.
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Nasil inanan kisi i¢in her gey kutsal kitaplarin dogrulugunu kanith-
yorsa, aym gekilde Zizek igin her sey (veya en azindan gogu semp-
tomatik kiiltiirel yapilar) Lacan’in dogrulugunu ispatlar. Bu yénden,
Zizek mitkemmel bir yorumcudur. Ancak ayni zamanda bundan
fazlasidir da. Oncelikle, Sapik gibi baz1 filmlerin Lacan’in fikirlerini
Lacan’in kendisinin bile 6tesine gegecek sekilde sahneleyip aydin-
lattigim gésterir. Onceki Lacanci teori Imgesel ve Sembolik olana
ayricalik tanimaya egilimli oldugu halde Zizek “Gergek” olan1 geri
kazanir. Lacanci deyisle “gergegin,” pozitivist maddesel olarak var
olan gergekle ¢ok az ilgisi vardir; daha ¢ok bilingdis1 arzu ve fante-
zinin ruhsal gergegi, tinin heterolojik, iflah olmaz gergegidir. Daha
agik bigimde, Zizek “ideolojinin yiice nesnesi’rie gergegin gekirdegi
yani ayn1 kusursuzlukla 6ngoriilmiis olan yasam ve sanatta oldugu
gibi 6znede uziicii bir yekilde tamamen eksik olan 6zellik olarak
yansitilir. Tipki matematigin higlik -sifir- iizerine yapilanmasi ve
tipki Afrika poliritmik miiziginin duyulmayan vurusun gevresinde
kusursuz olarak yapilanmasi gibi ruhsal yasam da Oteki'nin iyeli-
ginde bulunduguna inanilan bir arzu nesnesinin, varhgin merke-
zindeki boglugun bir telafisinin, 6znelligin tam bir kimlik kazan-
masina engel olan indirgenemez yoksunlugun ¢evresinde yapilanir.
Mulvey’in 6znellestirilmis, anlatilagtirilmig eril bakigindan farkh
olarak, Zizek’in bakisi karakterolojik veya yazara ait 6znellikten
azat edilmigtir. Lacanci bakig kisisiz, insan olmayan bir “Sey’dir
(das Ding):

Bunun 6tesinde yatan Sembolik diizen degil ancak gergek bir Cekirdek'tir,
travmatik bir 6z. Bunu belirlemek i¢in Lacan Freudcu bir terim kullanir:
das Ding, imkansiz otoritenin bir cisimlesmesi olarak Sey (burada Sey
terimi korku-bilim-kurgu etki alaninin iginde sahip oldugu biitiin yan
anlamlarla beraber ele alinmalidir.) aym isimli filmdeki [Zizek burada
John Carpenter’in The Thing'inden (1982) bahsediyor y.h.n.] “yaratik” 6n-
simgesel, annelige 6zgii miikkemmel bir Sey'dir. (Zizek, 1989, 5.132)

Hitchcock elestirelliginin geleneksel 6gelerinden birini yeniden
bigimlendiren Zizek, Hitchcock’un filmlerinin imkansiz “higlikler”
veya Gergegin pargalar olarak islev géren MacGuffin’ler ¢evresinde
[Herhangi bir filmde seyircilerin fark etmedigi ya da 6nemsemedigi
destekleyici 6nemli nesne, olay veya bilgi. ¢.n.] ~-Trendeki Yabanci-
lardaki ¢akmak ya da Gizli Teskilat'ta Roger Thornhill'in isminde-
ki orta bilyiikharf (O)- yapilanmis oldugunu ileri siirer. Zizek’in
(1996) ileri siirdiigii iizere, Modernist sanat bu higligi, bu agikligy,
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sembolik diizendeki bu yoksunlugu, “tanimlamanin 6tesindeki bu
ugurumu” metinselliginin merkezine alir. Zizek i¢in Sapik’'in “mut-
lak ogretisi™

Ote’nin kendisinin bos, herhangi bir olumlu ierikten mahrum oldugu-
dur: I¢inde “ruhun” higbir derinligi yoktur (Norman’in bakig: biitiiniiyle
“ruhsuz’dur, tipk: canavarlar ve yasayan 6liilerinki gibi) - boyle olunca
da Ote bakigin kendisiyle ortiigiir... saf Bakigin derinliksiz boglugu Sey'in
topolojik tersinden bagka bir sey degildir. (Zizek, 1992, 5.257-8)

Bagska bir agidan Zizek, Maksizm ve psikanaliz arasindaki diya-
logu, Frankfurt Okulu’'ndan diisiiniirler (Fromm, Reich, Marcuse)
tarafindan baglatilan -ki onlar igin kapitalist iiretkencilik [ producti-
vism] de Nazi otoriterizmi de cinsel baskilanmaya dayaniyordu- ve
bir yandan Sartre ile Fanon, diger yandan Althusser (6rnegin “Freud
and Lacan” makalesinde) tarafindan gelistirilen diyalogu siirdiiriir.
Foucault “ideoloji”yi “soylem”le degistirirken Zizek birinci terimi
muhafaza eder. Ancak Lacan’in “ego psikolojisi’nin aldatilmug iilke-
si olarak yaftalanmis anti-Amerikanizmi yerine Zizek Hollywood
ve popiiler kiiltiirii sahiplenir. Aslinda onun diizyazilan yiiksek ve
alt kiiltiiriin seviyelendirmelerini adeta “yasallagtirir.”

Filme, disaridan bir perspektifle ele alan birgoklarinin aksine,
Zizek sinematik gosterenlere olaganiistii bir 6nem verir. Bir agidan,
tinlii Narboni-Comolli “e kategorisine’, illiizyonlarinda bosluk ve
yariklar agan o ana akim Hollywood filmlerine atifta bulunarak
daha Lacanci déniisii uygular. Zizek'in Hitchcock’u “yikict” bir y6-
netmen olarak gormesi de bu noktadadir. Hitchcock’un sahte mutlu
sonlari, Zizek i¢in “anlatinin kendine baglamasinin radikal olum-
salliginy, her noktada, olaylarin bagka bir sekilde meydana gelebile-
cegi gercegini” giin yiiziine gikarir (Zizek, 1991, 5.69). Zizek, Holl-
ywood protokollerini “rahatsiz eden” yonetmenleri, onlar1 agikga
reddedenlere gore daha gok vurgular. Hitchcock'un yikici stratejile-
rini, 6rnegin avangardinkilerle kargilagtirir:

Bir anlatisal mekanin tutarliigim garantiye alan kurallar1 direkt olarak
yikmak (avangard yazarlarin ahigildik stratejisi) yerine, Hitchcock'un yiki-
cilig1 onun sahte “agikhiginin” cazibesini yok etmeye ~boylesi kapaliliklar:
goriniir kilmaya dayanir. Kapalihigin kurallarina tamamen boyun eger
gibi goriiniir- 6rnegin Sapik’ta... yine de kapalihigin standart etkisi yerine
getirilmemis olarak kalir. (Zizek, 1991, 5.243-4)
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Hitchcock’un filmleri bize gergegi (Lacanc1 anlamda bir olanak-
sizhik) gostermez; bunun yerine, Hitchcock'un kendisinin bizi daha
onceden inanmaya ikna ettigi o pek sinemasal dogrunun kurgu-
sal, yapilandirilmig dogasim gostermek igin 6znel takip gekimi gibi
belirli sinematik prosediirleri kullanir. (Bu teknik, baz1 agilardan,
Stanley Fish’in, okuyucunun siirekli olarak “giinah iginde sagirdig1”
Milton’in Paradise Lost’uyla [Kayip Cennet] iligkili olarak analiz et-
tigi teknikle epistemolojik olarak benzer.)

Diger teorisyenler semiyotigin psikanalitik kolundan ziyade
dilbilimsel kolunu genisletmiglerdir. Bir grup biligselci (Bordwell,
Branigan, Carroll) kendilerini dilbilimsel tabanli yapisalci ve post-
yapisala film teorisine karg1 ¢ahgiyor olarak goriirken, bagka bir
grup, bilhassa Domonique Chateau, Michel Colin ve Warren Buck-
land semiyotik, biligsel bilimler ve dilbilimsel pragmatikle birlikle
¢aligtilar, her ne kadar bu noktada Chomsky, Saussure kadar ilham
kaynag olsa da. “The Grand Syntagmatique Revisited’te Michel Co-
lin Chomskici kategorileri Metz'in dizimsel tiirlerini daha 6nem-
li bir seyin epifenomeni olarak tanimlamak i¢in kulland:: temel
tiretimsel siiregler. Bu hareketlerde bir dizi akim bir araya gelir:
(1) Chomskici iiretimsel gramer ve biligsel bilimler (Michel Colin,
1985 ve Dominique Chateu’'nun ¢aligmalarinda); (2) s6zceleme ve
anlati iizerine ¢aligmalar (6rn. Metz, 1991; Francesco Casetti, 1986;
Miller ve Stam, 1999da Gaudreault ) ve (3) pragmatizm (6rn. Buck-
land, 1995’te Roger Odin).

Ozellikle Francesco Casetti ve Roger Odin isimleriyle ilikilen-
dirilen bir akim olan “semiyo-pragmatik”in amaci, programlan-
mi§ sosyal pratikler olusturduklan 6l¢iide filmlerin prodiiksiyon
ve okumasin ¢aliymakti. Dilbilimde pragmatizm, dilbilimin sozel
veya yazili performans ile onun alimlamasi arasinda meydana ge-
len seyle, bagka bir deyisle dilin anlam iirettigi ve muhataplarini
etkiledigi yollarla ilgilenen koludur. Semiyo-pragmatizm, Metz'in
Diigssel Gosterende filmi bakis: ile adeta varhiga getiren izleyicinin
aktif roliine iliskin spekiilasyonlarin1 devam ettirir. Semiyo-prag-
matizm gergek izleyicilerin sosyolojik ¢aliymasina izleyicinin sine-
ma deneyimi sirasindaki ruhsal egilimlerine oldugundan daha az
ilgi gosterir; hayatta olduklar1 gibi degil, filmin onlarin olmasin
“istedigi” gibi izleyiciler. Roger Odine gore semiyo-pragmatizmin
amaci anlam iiretmenin mekanigini gostermek, bir filmin nasil an-
lagidigin1 anlamaktir. Bu perspektiften, filmin hem iiretimi hem
de alimlamas: daha genis sosyal bir uzam tarafindan olusturulan
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belirlenimler ag1 tarafindan bigimlendirmis rolleri igeren kurumsal
davranislardir.

Semiyo-pragmatizm sinemasal anlamin nasil dretildigi ¢als-
masinin Metzci tasarisini stirdiirir; fakat bu iretimi daha sosyal
ve tarihsel bir “uzam”1n igine yerlestirir. Casetti “iletisimsel pakt”
ve “iletisimsel miizakere’den, yani metinler ve izleyiciler arasinda
gecen pragmatik etkilesim ve igbirliginden bahseder. Odine gore
(1983) yapimca ve filmin izleyicisi tarafindan birlikte kurulan “ileti-
sim mekan1” son derece gesitlidir, dersligin pedagojik mekanindan,
ev sinemasinin ailevi mekanindan kitle-aracili kiiltiiriin kurgusal-
eglence mekanina kadar degisiklik gosterir. Tarihi boyunca sine-
ma “kurgulagtirma’nin gerekliliklerine uymak adina teknik, dil ve
alimlamanin kogullarini kusursuzlagtirmaya ¢alist1. Bat1 toplumla-
rinda ve artan oranda Batili olmayan toplumlarda kurgusal ileti-
simin mekan1 egemen mekan haline gelmeye bagladi. Odine gore
“kurgulagtirma” izleyicinin kurguyla yankilandig: siirece, duygula-
rimiz1 harekete gegiren ve karakterlerle 6zdeslesmeye, onlar: sev-
meye ya da onlardan nefret etmeye iten siirece atifta bulunur. Odin
bu siireci yedi ayr igleme boler:

1. Figiiratiflestirme, gorsel isitsel analojik isaretlerin ingasi.

2. Anlatisallagtirma (diegetization), kurgusal bir diinyanin in-
sasl.

3. Anlatimsallastirma, z1t konular1 da kapsayan olaylarin za-
mansallagtirilmasi.

4. Gosterme, anlatisal diinyanin, ister gergek ister yapilandiril-
mis olsun, “ger¢ek” olarak belirtilmesi.

5. Inang, izleyicinin aym anda hem “sinemada oldugunun”
hem de filmi ger¢ekmis “gibi” deneyimlediginin farkinda
oldugu bélinmiis rejim.

6. Evrenin hazirlanmasi [mise-en-phase] (tam olarak izleyici-
nin “evreye yerlestirilmesi” veya “esevreli” olmasz), ritmik ve
miizikal eseri, bakiglarin ve ger¢evelemenin oyununu, izleyi-
cinin filmsel olaylarin ritmiyle titresmeleri igin harekete ge-
girerek tiim filmsel durumlarianlatinin hizmetine kaydeden
islem.

7. Kurgusallastirma, filmin anlaticisimi gergek bir benlik degil
kurgu olarak goéren izleyicinin statiisiinii ve konumlanma-
sim1 karakterize eden kasith yontem. Izleyici, ona bireysel
olarak ulagamayacak bir kurguya taniklik ettigini bilir -ki
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bu iglem izleyicinin tininin en derinliklerine dokunmak
i¢in filme izin vermek gibi paradoksal bir sonucu vardir. Bu
perspektifte kurgusal olmayan film, kurgusallastiran islem-
lerin bir kismu1 ya da tiimiinii engelleyen filmlere gonderme

yapar.

Casetti (1986) filmlerin izleyicinin varhgim isaret etmesi ve
muhtemel bir konum atamasinin, onu bir kilavuzu izlemek i¢in ikna
etmesinin yollarini aragtirir. Erken film semiyotigi izleyiciyi en iyi
ihtimalle 6nceden belirlenmis kodlarin gorece pasif bir desifrecisi
ve en kotii ihtimalle ezici bir ideolojik makine tarafindan aldatilmig
kisiler olarak gorse de Casetti izleyiciyi aktif bir muhatap ve yorum-
cu olarak goriir. Sinema izleyiciye belirli bir konum ve rol sunar
fakat izleyici bu konumu kisisel zevk, ideoloji ve kiiltiirel baglam
islevleri icinde miizakere edebilir. Odin de postmodern iletigimler
ortamu tarafindan bigimlendirilmis yeni bir tiir izleyiciden bahse-
der. Fritz Lang’in Metropolis’ini (1926) Giorgio Moroder’in 1984’te
miizikal olarak “ger¢eklestirmesi” ornegini ele alarak, Odin filmi
bir yiizey olarak yorumlayan, “ger¢ekligini azaltan” renklendirme
gibi siiregleri 6n plana ¢ikarir. (Odin’in analizi miizik videolar: igin
de kolayca kiyaslanabilir.) Film, anlat1 ve izleyicinin alisildik tgli
yapist yerine filmin, kurgusalliga degil; bunun yerine Baudrillard’in
“cogul enerjiler” ve “par¢ali yogunluklar” olarak adlandirdigy, ritim,
yogunluk ve rengin varyasyonlariyla titresen izleyiciyi direkt ola-
rak etkiledigi ikili bir yap1 goriiriiz. Sosyal mekanin bu mutasyo-
nu “mesrulugun ulu anlatilar1” krizinin (Lyotard, 1984), “sosyalin
sonunun” (Baudrillard, 1983) ve “Gykiilere” miizik ve goriintiilerin
enerjik bosaltimina oldugundan daha az dikkat gosteren yeni bir
izleyicinin iiriinii olan yeni bir “izleyicisel ekonomi” olusturur. {le-
tisim duygu ortakligina yol verir.



Tam Zamaninda: Deleuze Etkisi

Sinema teorisi Gilles Deleuze’iin yazilarinin, 6zellikle de 1980’ler-
den Cinema I, I'image-mouvement (Deleuze 1986) [Sinema I: Hare-
ket-Imge] ve Cinema II, I'image-temps (Deleuze, 1989) [Sinema II:
Zaman-imge] adl iki iddiah kitabinin olumlu agindirici etkisini bir
siiredir hissediyordu. Ozellikli sinema yazilarindan énce Deleuze,
Félix Guattari ile birlikte dolayh olarak Anti-Oedipus: Capitalism
and Schizophreniada (1972) [Anti Odipus: Kapitalizm ve Sizofreni]
iki yazarin “farkh araclarla devam ettirilen sémiirgecilik’in bir bigi-
mi olarak Oedipus Kompleksin “analitik emperyalizm”ini mahkim
ettikleri psiko-analiz elestirisi aracihigiyla sinema teorisine etkide
bulunmugtu. Deleuze ve Guattari, Wilhelm Reich’in Freudcu Mark-
sizmine dayanan, film semiyotiginin iki ana iiyesi olan Saussure ve
Lacan’ yitkmaya girisir. Saussuree, kiiltiirii adres gostermeye yara-
yan dil-temelli metaforlar1 akiglarin, enerjilerin ve arzu makinele-
rinin sozliigiine tagiyarak saldirdilar. Lacan’a ise Freudcu Oedipus
hikayesinin yoksunluk ve yasaklanan anneye ulasmanin eksikli-
ginde koklesmis, kapitalist rasyonellikten fazlas1 oldugu farz edilen
tim disiplinsiz, ¢ok-sekilli arzular1 (ve yalmzca cinsel arzular de-
gil) bastirdig1 igin ataerkil kapitalizme yarayan bir mekanizma, bir
bastirma mekanizmasi olarak hizmet ettigini tartisarak saldirida
bulundular. Lacan’in aldatilmis oedipal 6znesinin distopyaci versi-
yonuna kargi, Deleuze ve Guattari sizofreninin patoloji olarak degil
burjuva diigiinme siireglerinin yikic diizensizligi olarak goriildiigi,
¢oklu-degerli arzunun utanmaz iitopyaci politikalarini 6nerdi.

Uzun zamandir yeraltindan ilerleyen bir akim olarak Deleuze’iin
etkisi, Ingilizce yayinlanan, ilk kitap kalinhiginda galisma olan Iris’in
ozel sayisinda (Rodowick, 1997), Deleuzeden esinlenmis bir mo-
nografi (Shaviro, 1993) ve Deleuze’iin etkiledigi tezlerin ¢ogalma-
sinin kanitladig: gibi -simdi sinema teorisinde daha goriiniir hale
gelmigstir. Biligselciler gibi fakat tamamen farkli bir yénden Deleuze
de Biiyiitk Kuram’a saldirdi. David RodowicK’in ileri siirdiigii gibi
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Deleuze “tesadiifi bir bigimde en giincel kiiltiirel teoriler ve sinema
teorilerinin dayandigi Saussurecii ve Lacanci temelleri elestirmek
ve yitkmak” igin ise koyuldu (Rodowick, 1997, s.xi). Deleuze, Metzci
sinema-dilbilimine kars: ve sinemasal arzuyu hayali bir gosterge ve
onun gostereni arasindaki boglukta temellenen “eksiklik” yoriinge-
sindeki Lacanci sisteme kars: Peirce’in gosterge kuramini uyguladi.
Deleuze'e gore film ne bir toplumsal dil ne de Metz tarzinda dildir
fakat Peirce tarzinda bir semiyotiktir. Metz sinemanin bir dil siste-
mi degil bir dil oldugunu 6ne siirerken Deleuze “dil sistemi sadece
doniistiirdiigii dilsel-olmayan malzeme ile girdigi tepkime iginde
var olur” der (1989, s.29). Bu dilsel-olmayan malzemeyi ifade edile-
bilir [enoncable] ya da “ifade edilebilen’, sozlii 6geleri de igeren ama
aym zamanda kinetik, yogun, etkisel, ritmik, “dili 6nceleyen plastik
(bir) kiitle, gosteren olmayan ve gramer kurallarina uymayan bir
malzeme, bigimsiz olmamasi ve semiyotik, estetik ve pragmatik ola-
rak bicimlendirilmis olmasina karsin dilsel olarak bi¢cimlendirilme-
mis bir malzeme” , “eskalle ilgili [signaletic] (bir) malzeme” olarak
adlandirir (a.g.e., s.19).

Deleuze igin sinema ve dil arasindaki iliski “en acil problem”
olarak kalmasina ragmen indirgemeci, kod-arayan, sinemanin, kan
gibi kendi yagamsal dolagimi olan 6ziinii ~hareketin kendisini bo-
saltan Saussure tabanli sinema semiyolojisini elestirdi. Bu anlamda
Saussurecii ¢iftleri (eszamanlilik-artzamanhlik; gosteren-gosteri-
len) siirekli degisen soz lehine reddeden Bakhtin ve Volosinov'un
(1928) pozisyonuna yakindir. Boylece Deleuze tam olarak sine-
manin dilbilimsel agiklamalarinin diginda birakilan - alginin kar-
silasmas1 ve “hareket” denen mesele- Ozellikle metnin sinemay:
“ulagilamaz” yapan bu agisim1 6nplana ¢gikarir. Bergson’u takip eden
Deleuze “evrensel varyasyonlar, evrensel salinim, evrensel dalga-
lanma diinyasinda” maddenin araliksiz hareketlerine paralel olarak
“tiim goriintilerin sonsuz takimi”n esitler (Deleuze, 1989, s.58).
Deleuze varlik ve maddenin asla duragan olmadigini sdyleyen bir
olus filozofu olarak Bergsonma yakinlagir. Deleuze’iin Bergsoncu
kavrayis1 iginde madde ve hareket kendisi maddeselmis gibi bilince
agilanmistir ve ondan ayrilamaz. Bergsonun Matter and Memory
(1896) [Madde ve Hafiza]s1 Deleuzee gore sinemanin kendi gok-
lu zamansalliklar1 ve iist iiste gelen siirelerini [durées] onceledi.
Deleuze’iin ilgisini geken sey, bir anlat1 olusturabilecek herhangi bir
seyin goriintiilerinden ziyade Heraklit¢i zaman akisinda yakalanan
goriintiiler, temsilden ¢ok olay olarak filmdir. Sinemanin farkh ve
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celisen “zaman katmanlari”ni iletebilme yontemleri ile ilgilendi.
Ornegin Yurttas Kanede “bityiik bir dalganin salinimlar tarafin-
dan biiyiilenir(iz], zaman eklem yerlerinden ¢ikar ve siirekli bir kriz
durumu olarak zamansalliga gireriz” (Deleuze, 1989, s.112).

Deleuze kendi diisiincelerini iki disiplin arasi bir tiir paralel
montaj olarak ¢alisir: sinema teorisi ve felsefe. Deleuze'de bu iki
alandan alinan kavramlar kargilikh birbirini déller ve degistirilmis
siirecin i¢indedirler. Yorgun sinema sorusu olan “sinema sanati”ni
pas gegen Deleuze sinemanin kendisini felsefi bir enstriiman, bir
kavramlar dinamosu ve metin iiretimcisi — diiiinceyi gorsel-isitsel
terimlerle, dilde degil ama hareket ve siire bloklarindan iireten bir
sey olarak goriir. Ornegin hem sinema hem de felsefe bir zaman
kavramu ifade eder; ancak sinema bunu sdylemsel soyutlama araci-
lig1yla degil 151k ve hareketle yapar. Deleuzee gore bir sinema teorisi
sinema ile “ilgili” olmaktan ziyade sinemanin kendisinin tetikledi-
gi kavramla, iginde alanlar ve disiplinlerarasinda yeni baglantilar
tirettigi yontemlerle ilgilidir. Deleuze sadece sinemay1 yeni yontem-
lerle kuramlagtirmaz, ayn1 zamanda felsefeyi sinemalagstirir. Metz
film ve dil ya da film ve hayal arasindaki analojiler ve benzemez-
liklerle ilgilenirken Deleuze felsefe tarihi ve sinema tarihi arasinda-
ki ornegin Eisenstein1 Hegel'le ya da modern sinemay1 Nietzsche
veya Bergsona baglayan olgekdesliklerle ilgilenir. Aym zamanda
Deleuze’iin beklenmedik tarzi felsefi spekiilasyon ve edebi farklilik-
lary, hizly, belirli filmlerin ve yonetmenlerin keskin analizleri ile bir-
birine katar: Vertovdaki “aralik”, Pasolinideki serbest dolayl: tarz,
Ozu’'nun yava§ zaman-imgeleri.

Kavramsal makinesini detaylandirmak i¢in Deleuze, Bergson ve
Peirce gibi filozoflardan, Balzac ve Proust gibi roman yazarlarin-
dan, Godard ve Bresson gibi yénetmenlerden ve Bazin ve Metz gibi
sinema teorisyenlerinden yararlandi. Deleuze sinema teorisinin y1l-
larca siiren temalarindan bazilarini segti —gergekgilik, modernizm,
film dilinin evrimi- ama bunlar: degistirdi ve yeniden canlandird:.
Ornegin gergekgilik gosterge ve imlem arasindaki mimetik, analo-
jik esitliginden ziyade zamanin hissedilen duygusuna, yasanan sii-
renin sezgisine, Bergsoncu siire hareketli kaymalarina tekabiil eder.
Film ger¢egi temsil etmekten ¢ok onu yeniler. Deleuzee gore gerge-
ve sabit degildir, zamanin akiginda ¢oziilebilir; zaman ¢ergevenin
sinirlarindan sizar.

Deleuze okurken diger teorisyenlerin siklikla yankilar1 duyula-
bilir —yeni-gergekgilik tizerine Bazin, durumsallik iizerine Kraca-
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uer, otonom sahneler iizerine Brecht, klasik sinema iizerine Bord-
well, serbest dolayl séylem iizerine Pasolini- ancak bunlar felsefi
bir duyarhlikla filtrelenmis ve yenilik¢i dilde yeniden bigimlendi-
rilmistir. Jon Beasley-Murray, Deleuze’iin Bazin’le ¢ok sayida ben-
zerligine dikkat geker: Uzun ¢ekimler igin ortak bir tercih, mimesis
ve ontoloji ve “sinemanin dzgiilliigii diigiince ve bedenin yaganmig
zamani haline gelen goriintilyli ger¢ek zamanda sermesinde yatar
” fikri. Deleuze, kendini herhangi bir ampirik ya da agkin “6zne”
kavramindan mesafeli tutan bir filozofta sagirtacak bir sekilde au-
teurizmin yonetmenlerin kendilerine vurgu yapan kahramanca bir
versiyonunu da miras alir. Sinema I'de yiiksek modernist yonet-
menlerin panteonunun “bagyapitlar™ -sadece ressamlarla, mimar-
larla ve miizisyenlerle degil aynm zamanda diisiiniirlerle “kargilagti-
rilabilir”- ile “sinema iiretimindeki muazzam ¢6p oranin1” kiyaslar
(Deleuze, 1986, s.xiv).

Deleuze’iin yaklagimi goriintii ve sesleri siniflandirma girisi-
minde kendini ilan eden bir bigimde tasniflenmistir; ancak analizi
yapisalal tasnifler tarzinda duragan degildir. Klasikten (“hareket-
imge”) modern sinemaya (“zaman-imge”) ge¢isi kuramsallagtirir.
Aslinda iki ciltlik evre arasindaki kopma, adeta, bir moddan digeri-
ne hareket, Deleuze’iin sonucunda Italyan yeni-gergekgiligi ve tiim
diinyada farkli Yeni Dalgalar1 olugturan, hemen savag sonrasi an ile

iligkilendirdigi bir kopma:

Aslinda Avrupada savag sonrasi donem, nasil tanimlayacagimizi bilme-
digimiz mekanlarda nasil tepki gosterecegimizi bilmedigimiz durumlarn
biyiik dl¢iide fazlalagtirmisti... [Bu] durumlar uglarda ya da tam aksine
her giinkii siradanliklar ya da ayni anda her ikisi birden olabilir: ¢okmeye
egilimli olan sey eski sinemayi teskil eden aksiyon-imge duyu-motor ge-
masidir. lyi ki bu gevseme var... zaman “saf halinde birazcik zaman” bizi
perdenin yiizeyine yiikselten. Zaman hareketten tiiretilmeye devam etme-
yecek, onun iginde ortaya ¢ikacak. (Deleuze, 1989, s.xi)

Hareket-imgeden zaman-imgeye ge¢is ¢ok boyutludur, aym
anda anlatisal, felsefi ve bi¢imseldir. Ana akim Hollywoodda kul-
lanildig: gibi hareket-imge, zaman-uzamsal tutarhhk ve rasyonel
neden-sonug kurgusu aracihigiyla nakledilen, birlestirilmis bir an-
lat1 diinyas: sunar -senteze yonelik teleolojik diirtiiniin sinemadaki
es degeri Deleuze’ii boylesine Hegele iter- zaman-imge Godard’in
atlamalarinin “rasyonel olmayan kesmeleri” gibi ya da Resnais’nin
faux raccord [yanhs baglantilarinin ¢.n.] incelikli uyusmazhklarin-
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da uygulandig gibi siireksizlige dayanir. Kuleshov’un baglantilari-
nin yerine boylece elimizde sistematik baglamayi-kaldirma vardir.
Hareket-imge anlatinin ilerlemesiyle ¢oziimlenecek temel gatiyma
olusturan durumlarin agik bir sergilemesi nedeniyle klasik sinema
ile (ister Sovyet ya da Amerikan, Eisenstein ya da Griffith olsun)
iligkilendirilir. Hareket-imge ve 6zellikle onun en temsiliyetgi for-
mu “aksiyon-imge” neden ve sonuca, organik baglantilar ve teleolo-
jik gelismeye ve kahramanin anlat1 alanindan maksath bir bigimde
gegmesine dayanir. (Burada Bordwell-Thompson-Staiger'in neden-
sellik zincirleri ve karakterin projeleri iizerine yaptiklar1 vurguya
yakinmiz.) Tersine modern sinema ile iliskilendirilen zaman-imge
¢izgisel neden-sonu¢ mantig ile daha az ilgilenir. Hareket-imge fi-
ziksel mekanin kegfini gerektirirken zaman-imge hafizanin, hayalin
ve hayali olanin zihinsel siirecini tagir. Anlatisal olarak bigimlendi-
rilmis aksiyon imge “optik-ses durumlarinin” dagitici, kogsullu sine-
masina yol verir. Deleuze’iin kavramina merkezi olan, iki yonden
¢ekilmis yizler: Cergeve igindeki pargalara dogru ve gergevenin
disindaki daha genis, gelisen biitiine dogru olmas: fikridir. Film,
bilincin kendisi gibi boylece algisal goriingiiyii dilimlere ayirir, on-
lar1 yeniden diizenler ve yeni, kesin olmayan biitiinler ya da bii-
tiinliiklere bigim verir. Eger klasik hareket-imge pargalar organik
bir biitiinlitk olarak biitiine iligkilendirirse, bu baglamda, zaman-
imge devamlilik kopriilerinin yikilmig oldugu biitiinlestirilmemis
bu siire¢, Marguerite Duras’nin India Song’u (1975) gibi filmlerde
orneklenen bir siireg iginde kesin olmayan ya da eksik nedensellikle
otonom ¢ekimler olusturur.

Deleuzee gore zaman-imge her biri farkh ulusal gelenekle (sira-
siyla Amerikan, Rus, Fransiz ve Alman disavurumcular) iligkili dort
gesit montajla (organik, diyalektik, niceliksel ve yogun-kapsamli)
teslim edilebilir. Sinema mnemosignes (hafiza-imge) ve onisorignes
(hayal-imge) iiretir. “Kristal imge” ugup giden zamanin, artik ol-
mayan su anki ge¢mis ve heniiz olmamis olan su anki gelecek ara-
sindaki yakalanamaz sinir olarak zamanin temel operasyonlarini
sunar. (Bu yaklagim stand-up'¢1 komedyenin fiziksel olarak, ele geg-
tigi an “kagan” yu an1 yakalamaya galigtig1 Sid Ceaser skeglerini ha-
tirlatir.) Zaman-imge ile temsilcinin sinemas1 “kéahin sinemasi”na
doniigiir -mesela Balzac’'in duragan ontolojilestirilmis tanimlarin-
dan Flaubert’in hareketlendirilmis bakigina gegisin edebi-elestirel
yaklagimlariyla yankilanan bir hareket oldugunu sdyleyebilirim.
Deleuzee gore dijital teknolojiler “gdgebe” bir sinemanin olanakla-
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rin1 artirir. Uzamin panoramik diizenlenmesi dayanagim yitirir ve
yeniden yazilan hafiza olarak perdeye yol verir.

Pek ¢ok elestirmen Deleuze’iin 6zgiinliigiinii sorgulad: ya da ¢1-
karimlarini tartigti. Analistler Deleuze’iin 6nceki sinema teorisine,
tarihe ve analize olan borcuna isaret ettiler (diiriist olmak gerekirse
Deleuze bu borglarin ¢ogunu kendisi kabul eder). Deleuze’iin hare-
ket-imge yaklagimi Bazin, Heath, Bordwell ve Burch’un klasik sine-
ma iizerine ¢aliymalarindan yararlanir. Bordwell, Deleuze’iin kendi
sinema tarihi yaklagimini yanhs anlagilmug, tarzin tarih yaziminin
ortodoks versiyonlar: iizerine insa ettigine ve Deleuze’iin klasik
(hareket-imge) ve modern (zaman-imge) arasindaki temel ayrimi-
nin Bazin'e kadar geri gittigine isaret eder (Bordwell, 1997, s.116-
17). Paisley Livingstone, Deleuze’iin genel yaklagimina “mantiksiz
disiplinlerarasi”nin bir 6rnegi oldugunu soyler ve aym zamanda
belirli analizlere itiraz eder. Livingstona gére Deleuze yeni-gergek-
¢i klasiklerin kirilmig nedenselligini ve yayillmasini abartir. Ladri
di Biciclette [Bisiklet Hirsizlar1) ve I Vitelloni [Aylaklar] gibi filmler
Deleuze’iin iddia ettigi seyi yapmazlar. Kendi fark edilebilir temsil-
cileri, amaci olan etkinlikleri ve baglama bigimleri vardir. Deleuzee
gore bu filmlerin bu yénleri anlatiyr “yikar”; Livingstona gére bu
“Beethoven’in Dokuzuncu Senfoni’sinde dramatik eslerin melodi-
yi ‘yiktr'gin1 soylemeye benzer” Deleuze'iin analizlerinin parlakhig:
kabul edilebilirken ve Deleuze ile diyaloga girilebilir, Deleuze gibi
felsefilestirme denenebilir ya da Deleuze’iin Bergson’la yaptigina
benzer bir sey bagka filozoflarla yapilabilirken, Deleuze’i “uygula-
mak’, basitce analizi Deleuzcii bir dile “terciime etmek” bir gekilde
daha sorunludur.



Queer Teorinin Ortaya Cikis1

1980’lerdeki feminist teori 1rk, sinuf ve cinsel egilim gevresindeki
gerilimlerle hem ayrilmig hem de canlanmugti. “Radikal feminist-
ler” cinsel esitsizlige yogunlagirken, “kiiltiirel feministler” erkek ve
kadin arasindaki dogustan gelen biyolojik farkliliklara yogunlagti-
lar; ama bu kez, simdi dogustan nazik, s6ylesimci, ekolojik ve besle-
yici olarak goriilen kadinin avantajina olmak iizere. Ayni zamanda
heteroseksiiel ve lezbiyen feminizm arasinda da gerilimler vardi,
kimisi Ti-Grace Atkinson’'un 1970 tarihli “feminizm teoridir, lez-
biyenizm ise pratiktir” bildirisini takdir ediyordu. Eger film teorisi
1980’lerde kaide tegkil eden bir bi¢cimde beyaz ve Avrupal olarak
ortaya ¢iktiysa, ayni1 zamanda yine kaide teskil eden bir bigimde he-
terosekstiel olarak da ortaya gikmugti. Psikanaliz sinifa kars1 kordd,
Marksizm 1rk ve cinsiyete karsi, fakat hem psikanaliz hem de Mark-
sizm cinsellige karg1 kordiiler.

Bazilar psikanalitik/ feminist teorinin, cinsel farklihga olan 6zel
ilgisinde, “Oteki” olandan bahsettigini fakat kendisinin gey ve lezbi-
yenleri “6tekilestirdigini” 6ne siirer. Dogrusu, “Queer’lik” 6ncesini
de kapsayacak sekilde neredeyse tiim teorilerin ortak kor noktasi
olarak goriiniiyor. Geyler, lezbiyenler ve travestilerin New York po-
lisinin rutin tacizlerine direndigi 1968 Stonewall ayaklanmasinin
pesinden gelen gey ve lezbiyen aktivizminin bagarilarina dayanarak
birgok teorisyen genel olarak kiiltiire ve 6zel olarak filme kars1 gey
ve lezbiyen bir yaklagim gelistirdiler. Hareket ilk basta Siyahiler ve
Kadinlarin Ozgiirlesmesi modeli iizerinden Gey Ozgiirlesmesi ola-
rak adlandirilmisti. Akabinde, bir tiir sézciiksel jujitsu aracihgiy-
la, gey ve lezbiyen teorisyenler 6nceden agagilayici olan “Queer”i
olumlu bir terim ve “gururlu, buna-aligin” tiirii bir farklilik iddias:
olarak yeniden diizenlediler. Queerler artik bir alt kiiltiir degillerdi
fakat kendi gururlu tarihlerine, kurucu metinlerine ve kamusal ri-
tiiellerine sahip bir “ulus”tular.
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Cinsiyet kavramy, ikili anatomik farkhilik fikrini daha gogul bir
kiiltiirel ve sosyal yapili “kimlik” kavramuyla degistirdi. Tozciilik/
anti-tozciilitk tartigmasi igerisinde Queer aligmalar1 genellikle an-
ti-tozciilitk grubuyla ayni tarafta yer aldj, cinsellik ve cinsiyeti tarih
tarafindan bigimlendirilmis ve sosyal, kurumsal ve sdylemsel iligki-
lerin karmagik bir kiimesi ile birlikte agik¢a belirtilmis sosyal yapilar
olarak vurguland:. Belki de Queer teorisi ikis noktasini halihazirda
kuramsal ve anti-tézcii bir feminizmden aldig1 ve aym1 zamanda
postyapicalcihik ile postmodernizmin iggoriilerini 6ziimsedigi igin,
disipliner olusumlarin en “yapisalc1” ve “anti-tozcii”’lerinden biri
olarak basladi. (Bu daha sonradan biliminsanlarinin homoseksii-
elligin genetik ve dolayisiyla bir se¢im olmadigina dair iddialarinin
politik yararlar: ile karmagik bir hale geldi.) Butler’in cinsiyeti bir
toz hatta sembolik bir varlik degil, daha ¢ok bir pratik olarak géren
Foucaultcu yaklagimi iizerine inga eden Queer teorisyenleri cinsel
farklihgin zorlayic ikiciligini elestirdiler, bunun yerine gey ve hete-
roseksiielin, lezbiyen ve biseksiielin melez permiitasyonlarini des-
teklediler.

1970’lerin sonu ve 1980’lerin basinda, kadin ¢aligmalari ile bir-
likte yiikselen cinsiyet ¢aligmalar1 alani, aym zamanda gey ve lez-
biyen ¢aligmalarini (sonradan “Queer ¢alismalar1”) da kolaylastir-
di. Bu alanlarla iligkilendirilmis birgok teorisyen cinsel kimlikler
arasindaki sinirlarin son derece gegirgen ve yapay oldugu fikrinin
onemini belirttiler. Teorisyenler biitiin cinsiyetlerin “edimsel”, bir
tozden ¢ok taklit oldugunu tartigmaya basladilar. Judith Butler
“ontolojinin gostermelik kategorilerini iireten ve cisimlestiren var-
sayimsal heteroseksiielligin epistemik rejiminin foyasi meydana
¢iktiginda 6zneye ve cinsel kategorilerin sabitligine ne olur?” diye
sordu (Butler, 1990, s.viii). Butler igin escinsel erkegin giydigi ka-
din elbisesi [drag] “cinsiyetlerin benimsendigi, teatrallestirildigi,
yipratildig1 ve yapildig1 olagan yolu” olusturur; “bu da biitiin cin-
siyetlestirmenin bir tiir taklit etme ve yaklagtirma oldugu anlami-
na gelir” Butler, Baudrillard'nin simulakr tanimim cinsellestirerek
cinsiyetin “orijinali olmayan bir geyin” taklidi oldugunu, “aslinda
orijinalin esas nosyonunu bir etki ve taklidin kendisinin neticesi
olarak iireten bir taklit tiirii oldugunu” ekler (Butler, Fuss, 1991).
Cinsiyet kategorilerinin yapilandirilmis oldugunu benzer sekilde
vurgulayan Teresa de Lauretis (1989) “seks/ cinsiyet sistemi’nin
“teknolojileri’nden bahseder. Bu yeni olusum ister heteroseksiiel,
homoseksiiel veya Eve Sedgewick'in adlandirmasiyla “homosos-
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yal” olsun, biitiin cinsiyet olusumlarini inceledi. Sedgewick (1985),
bagka bir erkegin arzusuna gére modellenmis “liggenlestirilmig”
bir erkek arzusunun “homososyal kast”indan bahseder. Sedgewick
(1991) “bu yiizy1lda ‘homoseksiiel’ (azinlik) ve ‘heteroseksiiel’ (go-
gunluk) arasindaki tamimsal sinirlamalarin, ‘homoseksiiele sorun-
suz bigimde farkh bir insan kategorisi olarak inanma yetenegini en
fazla baltalayan homoseksiiel olmayanlar ve 6zellikle de erkeklere
karg: erkekler tarafindan yapilan paranoyak diretme ile sarj edilir”
oldugunu gozlemler. Sedgewick, “kaba kategorizasyon akslarimi-
zin” genis bir arahktaki cinsellestirilmis kimlik ve tamimlayic1 pra-
tikleri diizlestirdigini ve homojenize ettigini iddia eder.

Sinema ¢aliymalarinda Queer teorisinin giicii say1siz konferans,
film festivali, dergilerin 6zel sayilar1 (6rn. Jump Cut) ve Queer sine-
ma ve teoriye adanmug artan sayida antoloji ile monograflarla tasdik
edilmistir. Julia Erhart'in dikkat ¢ektigi gibi lezbiyen ve gey arag-
tirmalari, tam da heteroseksiiel feministler heteroseksiiel feminist
teorinin kisitlamalarina takilirken, genel olarak feminist elegtiriyi
ve Ozel olarak feminist sinema elestirisini canlandirdi.' Sinemada
Queer teori, Teresa de Lauretis, Judith Mayne, Alexander Doty, Ric-
hard Dyer, Martha Gever, Ruby Rich, Chris Straayer, Jacquie Stacey,
Andrea Weiss, Patricia White gibi teorisyenler ve daha birgok teo-
risyen tarafindan uygulandig: sekliyle, feminist miidahaleyi ciddi
oOlgiide genisletmis ve elestirmislerdir. Queer teorisi, psikanalitik
alamin gey ve lezbiyen pratikleri sapkin olarak damgalamasinin
acinacak kaydi goz oniinde tutuldugunda kuramsal feminizmin
psikanalizle olan baglantisindan neredeyse kaginilmaz olarak siiphe
duyuyordu. Queer teorisyenleri psikanalitik teorinin “heteroseks-
lestirilmigligine” [heterosexedness) dikkat gektiler. Freud’un bisek-
stiellik ilkesini kabuliine ragmen, cinsel tekgiligi ve cinsel farklihgin
Freudcu-Lacana fetigizmi, kadinlar veya gey ya da lezbiyen izleyi-
ciler arasindaki farka pek az yer birakti.

Psikanalitik tarafindan degistirilmis sinema teorisi, bu baglam-
da, Adrienne Rich’in “zorunlu heteroseksiiellik” olarak adlandir-
digr seye katildi. Jackie Stacey, psikanalitik teoriye dayanak olug-
turan ikili aykirihklarin (erkeklik-kadinlhk, aktiflik-pasiflik) kadin
homoseksiielligini “erkeklestirdigine” dikkat gekti (Stacey, Erens'ta,
1990, s.365-79). Teresa de Lauretis, film anlatisimin sadece cinsi-
yetlestirilmis [sexed] degil “heterosekslestirilmis” oldugunu, bura-
da anlatimin gorkemli kahramaninin “bakir arazi’yi yarip gegmesi
gibi ¢ogunlukla erkek bir kahramanin kadin-cinsiyetli bir mekéan
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tizerindeki etkin hareketini kapsadigini 6ne siirerek Laura Mulvey’i
diizeltti. De Lauretis gibi teorisyenler psikanalitik teoriyi, bir gey
veya lezbiyen sistemiyle goriildiigiinde bu tiir kategorilerin yetersiz
kaldigina dikkat gekerek ve fetigizm, kisirlagtirma ve oedipal anlati
nosyonlarini yeniden gozden gegirerek, bir yonden “Queerlestirdi-
ler”

Parker Tyler'in Screening the Sexes ve Vito Russo'nun The Cel-
luloid Closet’inin (1998) daha onceki (biiyiik 6lgiide 6n-kuramsal)
basarilarindan temellenerek Queer analizciler egemen sinemay:
dolduran tipik homofobik arketiplerin taslagini ¢ikard:: kadin-ki-
liklthanim evlady, gey psikopat, lezbiyen vampir. Kendinden dnceki
feminist sinema teorisi ve sonraki irk teorisi gibi -fakat ¢ok daha
hizla- Queer teori, stereotip ve ¢arpitmalarin diizeltici analizinden
teorik olarak daha sofistike modellere ilerledi. “Stereotyping’de
(1977) Richard Dyer gey ve lezbiyen stereotiplerin goriinmez alter-
natif bi¢imlerinin 6nemini doniistiiriirken ve marjinalize ederken
heteroseksiiel erkek cinselligini normatiflestirme islevi gordiigii
yontemleri analiz etti. Dyer'e gére amag sadece stereotipleri if sa et-
mek ya da olumlu goriintiiler yaratmak degil daha ziyade karmagk,
cesitli ve incelikli bir 6z-temsile ulagmakti.

Queer teorisi ayrica ana akim gey ve lezbiyen auteurleri de ye-
niden kazand: ve “agiga gikardr”. Ornegin Ruby Rich Mddchen in
Uniform’u cinsiyet ve cinsellige kars tarihsel tavirlar agisindan ana-
liz etti. Judith Mayne, Hollywood yénetmeni Dorothy Azner’in isle-
rinin lezbiyen boyutunu 6zellikle filmlerindeki kadinlar arasindaki
ve kadinlararas: iligkilere odaklanma yoluyla gostererek can gekisen
bir auteur teorisine gii¢ verdi. Queer teorisi ayrica Sylvia Scarlet ve
Gentlemen Prefer Blondes [Erkekler Sarisinlar: Sever] gibi popiiler
metinleri heteroseksiiel dokuya ragmen okudular. Harry Benshoff
Monsters in the Closet [Banyodaki Canavar] korku filminde cana-
varlik ve homoseksiiellik arasindaki birlikteligi arastirdi. Queer
film teorisi ayn1 zamanda Mulvey tarzi feminist teorinin 6nciillerini
genisletti ve sorguladi. Chris Straayer, 6nce “She/ Man” makalesin-
de ve sonradan Deviant Eyes, Deviant Bodies'de (1996) figiirlerin iki
cinsiyetin de (6rnegin She-man) istikrar1 bozulan biyolojik-cinsel
ikiliklerinin ozelliklerini agiga gikarma yollarina dikkat gekti. Go-
riiniiste 6zel beden pargalar1 ve donanimlarinin bir arada var ol-
masi (biyikli kadinlar, kadin kiyafetleri iginde erkekler) geleneksel
anlayig1 zayiflatt: ve hem izleyenleri hem de oyuncular giiglendirdi.
Cinsel performans, adeta cinsel kimligin katiligin1 bozdu.
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Bu sinema teorisyenlerinin bir¢ogu Queer izleyicilik, Marlene
Dietrich ve Greta Garbo gibi yildizlarin lezbiyen cazibesi, Marlon
Brando ve Tom Cruise’'un homo-erotik cazibesi, Carmen Miranda
ve Judy Garland gibi “agir1” figiirlerin gey erkekler tizerindeki ca-
zibesi konusuna odaklandilar. Bir yandan Patricia White'in “lez-
biyenligin hayaletvari varlig1” olarak adlandirdig seyi saptarken,
Oliim Karari ve Trendeki Yabancilar gibi Hitchcock filmlerindeki
ve Batman ile Pee Wee Herman (Doty, 1993) gibi popiiler ikonlar-
da gey altmetni incelediler. Queer film teorisi erkeklik ve erkek
bedeni temsilleri ile heteroseksiiel temali filmlerde bile erkeklerin
erotik bir obje olarak konulabilme yontemleri ile de alakadard:.
Richard Dyer erkek posterleri iizerine olan 1982 tarihli makale-
sinde, bedensellestirilmis erkeklerin de bakigin nesnesi olabile-
cegini gosterdi. Queer teorisi ayn1 zamanda feminenlik ve mas-
kiilenlik gibi kategorileri yabancilagtiran ve normallikten ¢ikaran
popiiler bir fenomen olarak “kamp”in ardindaki gey duyarlihigiyla
da ilgileniyordu.

Lezbiyen teorisyenler, lezbiyen teorinin yapilmasi meselesinde-
ki belirli 6zgiilliiklerde 1srar ettiler. Ruby Rich, gey erkeklerin gey
malzemelerin iizerindeki toprag: kaldirabilmis olduklar: halde lez-
biyenlerin bunu “Biiyiik Dyke Yeniden Yazma [Great Dyke Rewrite.
Dyke: “hendek’, “suyolu”, “kanal” anlamina geldigi gibi “lezbiyen”
anlamina da geliyor ¢.n.]” olarak adlandirdig1 seyin iginde yok-
tan var etmeleri gerektigini one siirer. [Dyke giindelik kullanimda
kiigiiltiicii bir anlam igeren bir ifade olarak kullanilir. Burada aym
queer kavraminda oldugu gibi bu kullanimi bozacak gekilde sahip-
leniliyor y.h.n.] “Erkeklerin arkeolog oldugu yerde, kizlar simyaci
olmaliydilar” (Rich, 1992: 33). Tipki homoseksiiel teorinin psika-
nalizi homofobisi nedeniyle elestirmesi gibi lezbiyen teorisyenler de
psikanalitik film teorisinin,

lezbiyen varolusa sadece temelde muhalif degil, “lezbiyenlerin” egemen
homofobi/ heteroseksizm doktrinlerinin istii kapali bigimde yeniden
iiretimi olmadan séylemsel/ metinsel iiretim, yap1 veya tiiketimle ilgili
diisiinceyi birlestirmekten tiimiiyle aciz (tanim geregi) olduguna [isaret
ettiler]. (Tamsin Wilton, 1995, 5.9)

Queer sinema teorisi aym zamanda, Kenneth Anger, Jean Ge-
net, Andy Warhol ve Jack Smith gibi erken donem y6netmenlerden,
Lizzie Borden, Barbara Hammer, Su Friedrich, Cheryl Dunne, Isaac
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Julien, Rosa von Praunheim, John Greyson, Marlon Riggs, Thomas
Allen Harris, Richard Fung, Prathibha Parmar, Tom Kalin, Derek
Jarman, Gus van Sant, Gregg Araki, Karim Ainouz, Sergio Bianchi
ve Nick Deocampo gibi ge¢ donem yonetmenlere kadar, Queer teo-
risinden siklikla etkilenmis, bityiiyen bir Queer filmleri, belgeselleri
ve videolar: kiimesi ile olan siirekli bir diyalogla canlilik kazand:.



Cokkiiltiirliiliik, Irk ve Temsiliyet

Feminist cinsiyet kaygisi, Queer cinsellik kaygisi ve igiincii-
diinyac1 somiirgecilik, imparatorluk ve milliyet kaygisina paralel
olarak, teorisyenler 1980’lerde irk meseleleriyle meggul olmaya bag-
ladi. Irk ve irk¢ilig1 adres gostermek igin kullandigimiz dilin ken-
disi, bize farkli soylemsel geleneklerden gelir: (1) anti-sémiirgeci
ve anti-irk¢1 yazim gelenegi; (2) anti-semitizm ve Nazizmin savas
sonrasi analizleri; (3) Sartreci varolugguluk ve otantikligin dili ve
(4) Kadin Ozgiirliigii hareketi (bkz. Young-Bruehl, 1996, s.23-5).
Biitiin bu belirgin sosyal temsiliyet akslar1 arasindaki iligki nedir?
Bu akslardan biri ilk, diger hepsinin kokii miidiir? Kanonik Mark-
sizmin ileri siirdiigii gibi simf biitiin baskilarin temeli midir? Yok-
sa feminizmin bazi versiyonlarinin 6ne siirebilecegi gibi ataerkillik
sosyal baski i¢in sonugta sinifilik ve irk¢iliktan daha mi gereklidir?
Baskinin bir tiirii, irk¢ilik diyelim, cinsiyetgilik gibi bir bagka bask:
bigimi iizerinden “alegorilestirilebilir” mi? Baski goren bir grubun,
bagka bir grupla 6zdeslesmesine yol agacak “analojik duygu yapi-
lar1’” var midir? Anti-semitizm, siyah-kargit1 irkqilik, cinsiyetgilik
ve homofobi arasindaki benzerlikler nelerdir? Fanon, siyahi kar-
deslerini Yahudi diiymanlarina dikkat edin, diye uyarmisti, giinkii
sizden de nefret ettiklerine emin olabilirsiniz. Lakin hem cinsiyet-
¢ilik hem de homofobi konusunda, Ugiincii Diinya feministleri ile
Queer teorisyenlerinin dikkat gektigi ve Isaac Julienin Siyah Deri
Beyaz Maske filminde gosterdigi gibi Fanon’un kendisi olduk¢a kor-
dii. Elbette tiim ¢izgilerin “diiymanlar1” 6n yargiariyla “gii¢ birligi”
yapmaya ¢alisabilirler, “Beyaz Irk’a karsi Feminizm Yahudi-Dyke bir
komplodur” sloganinda oldugu gibi. Homofobi de anti-semitizm de
hedef aldiklar1 kurbanlar iizerinde muazzam bir gii¢ kurma egilimi-
ne ortak olarak sahiptirler: “Onlar” her seyi kontrol eder veya “on-
lar” egemen olmaya galigmaktadir. Ancak bu baski bigimlerinin her
biri i¢in 6zgiin ve belirgin olan nedir? Ornegin insanlar kendi aile-
leri i¢inde homofobi kurbani olabilirler, bunun anti-semitizm veya
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siyah diiymanlig1 durumlarinda olma ihtimali ¢ok daha diigiiktiir.
Bir “-izm” diger -izmlerle hangi dereceye kadar, deyim yerindeyse,
ahbap olabilir? Cinsiyetgilik, irk¢ilik ve sinif¢iligin tiimiiniin igine
biraz homofobi katilabilir, 6rnegin. Birgok teorisyenin ileri siirecegi
gibi 6nemli olan bu temsilin akslarim gettolagtirmak degil, irkin s1-
niflandirilmug, cinsiyetin irklagmug, vb oldugunun farkina varmaktir.

1980’lerde “gokkiiltiirliiliik” bu tartigmalar1 uyandiran moda ke-
limelerden biri haline geldi. Yeni-muhafazakarlar ¢okkiiltiirliiliigi
Avrupa klasiklerinin ve “bir ¢aligma alani olarak Batimedeniyeti’nin
siddetle agirhgindan kurtulmak igin bir ¢agr: olarak karikatiirize
etseler de', ¢okkiiltiirliilik ashnda Avrupa’ya (genis anlamiyla Av-
rupa ve diinyaya yayillmg bilesenleri) degil, Avrosantrizme -kiil-
tiirel heterojenligi, Avrupa'min anlamin biricik kaynagi, diinyanin
yer ¢ekimi merkezi, diinyanin geri kalaninin golgesinin ontolojik
gergekligi olarak goriilen tek bir paradigmasal perspektife olan zor-
baca zorlamaya bir saldiridir. Somiirgeci, emperyalist ve irk¢1 soy-
leme mahsus bir ideolojik alt katman veya s6ylemsel kalint1 olarak
Avrosantrizm somiirgeciligin resmen bitisinden sonra bile giincel
pratik ve temsiliyetlere sinen ve onlari yapilandiran iz birakmug bir
diisiince geklidir. Avrosantrik soylem karmagik, geligkili, tarihsel
olarak degiskendir. Ancak bir tiir bilesik tasvir i¢inde, bir diisiince
modu olarak Avrosantrizm bir takim birbirini kargilikli kuvvetlen-
diren diigiinsel egilim veya operasyonlarla ugrasmak olarak gorii-
lebilir. Avrosantrik diigiince, Batiya neredeyse Tanridan gelen bir
tarihsel yogunluk duygusu atfeder. Resimdeki Ronesans perspekti-
fi gibi diinyay1 tek bir ayricalikli noktadan tasavvur eder. Diinyay
“Bat1 ve Digerleri™ olarak iki kola ayirir ve giindelik dili Avrupa’yr
dolayh olarak pohpohlayan ikili hiyerarsilerle diizenler: bizim “mil-
letlerimiz”, onlarin “kabileleri”; bizim “dinlerimiz”, onlarin “batil
inanglar1™; bizim “kiiltiirimiiz”, onlarin “folklorii”* Avrosantrik soy-
lem Orta Dogu ve Mezopotamyadan klasik Yunana (“saf”, “Batili”
ve “demokratik” olarak kurulmug), Roma Imparatorlugu’na ve son-
ra Avrupa ve Birlesik Devletler'in metropol bagkentlerine 6nciiliikk
eden dogrusal bir tarihsel yoriinge kurar. Her durumda Avrupa yal-
niz ve kendi bagina, ilerlemeci tarihsel degisimin “motoru” olarak
goriliir: demokrasi, sinif toplumu, feodallik, kapitalizm, endiistri
devrimi. Avrosantrizm Avrupali olmayanlarin kiiltiirel ve maddesel
tiretimlerini kendine mal eder; 6te yandan hem onlarin bagarilarin
hem de kendi mal etmelerini inkar eder, boylelikle benlik duygusu-
nu pekistirir ve kendi kiiltiirel antropofajisini yiiceltir.
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Cokkiiltiirli bir bakis Avrosantrik normlarin evrensellestirilme-
sini, herhangi bir irkin, Aime Cesaire’in sozleriyle, “giizellik, zeka
ve gii¢ Uzerinde tekelligi elinde tutmas:” fikrini elegtirir. Tabii ki
Avrosantrizmin elegtirisi bireysel olarak Avrupalilara degil, egemen
Avrupa'nin dig ve i¢ “tekileriyle” (Yahudiler, Irlandalilar, Cingene-
ler, Fransiz Protestanlar, koyliiler, kadinlar) olan tarihsel baskici
iligkisine yoneliktir. Bu elestiri, agik¢a goriildiigii gibi Avrupal ol-
mayan insanlarin her nedense Avrupalilardan “daha iyi” oldugunu
veya Ugiincii Diinya ile azinlik kiiltiirlerinin dogalar1 geregi iistiin
oldugunu ileri siirmez. Avrupa tarihinin burada var olan bir “alt kis-
m1’, bilimsel, sanatsal ve politik bagarinin “iist kismum” sifirlamaz.
Madem Avrosantrizm tarihsel olarak konumlanmg bir séylemdir
ve genetik bir miras degildir, o zaman Avrupalilar anti-Avrosantrik
olabilirler, tipk1 Avrupali olmayanlarin Avrosantrik olabilecegi gibi.
Avrupa her daim kendi imparatorluk elestirmenlerini dogurmus-
tur: de las Casas, Montaigne, Diderot, Melville.

Bir agidan, ¢okkiiltiirlilik fikri gok basittir; diinyanin ¢oklu
kiiltiirlerinden ve iistiinliik kurma ile egemen olma da dahil arala-
rindaki tarihsel iliskiden s6z eder. Cokkiiltiircii tasar: (¢okkiiltiirli
gergegin aksine) diinya tarihi ve giincel sosyal yasam toplumlarin
statii, zeka ve haklar bakimindan radikal esitligi perspektifinden
goriir. Daha se¢ilmis bir versiyonunda, bir duruma veya kurulu gii-
ciin ticari veya ideolojik amaglar i¢in etnik “ayin tatlar’”m tegvik
ettigi devlet tarafindan ya da kurumsal olarak idare edilen United
Colors of Benetton gogulculuguna déniiserek kolayca yozlagabilir;
ancak daha radikal bi¢imlerinde sadece kiiltiirel insani yapilar ba-
kimindan degil, topluluklar arasindaki gii¢ iliskileri bakimindan da
temsiliyeti somiirgelikten kurtarmaya ¢abalar.

“Cokkiiltiirlilik” kelimesinin bir 6zii yoktur; yalmzca bir tar-
tismaya isaret eder. Kelimenin belirsizliklerinin farkina varilirsa,
belki de gii¢ iliskilerinin radikal bir elestirisi, saglam ve kargilikl
bir toplumlar-arasilik y6niine dogru tesvik edilebilir. Radikal ve
¢ok merkezli gokkiiltirliliik, kiiltiirel topluluklar arasindaki gii¢
iligkilerinin adamakilli bir yeniden yapilandirmasi ve kavramsal-
lagtirmasim gerektirir. Cokkiiltiirliiliik, somiirgecilik ve irk sorun-
larin gettolastirilmig bir yolla degil, “iliski i¢inde” goriir. Toplu-
luklar, toplumlar, milletler ve hatta tiimden kitalar otonom degil,
daha ¢ok yogun olarak islenmis bir iliskisellik i¢inde var olur. Bu
iligkisel, soylesimci yaklagim, bu agidan son derece ayrimcilik kar-
sitidir. Ayrimcilik gegici olarak sosyo-politik bir diizenleme ola-
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rak dayatilabilse de ozellikle de kiiltiir seviyesinde higbir zaman
tam olamaz.

Fetih, kolelik ve somiiriiniin* sistematik adaletsizliklerindeki ta-
rihsel kokenleri tarafindan dogustan lekelenmis, segici bir liberal
¢ogulculukla daha radikal bir ¢ok merkezli gokkiiltiirliiliik arasinda
bir ayrim yapmak miimkiindiir. Cok merkezlilik nosyonu gokkiil-
tirliligi kiiresellestirir. Cesitli topluluklarin igsel zorunluluklari-
na gore ulus-devlet igerisinde ve 6tesinde toplumlar aras: iligkilere
yeniden bir yapilanma tasavvur eder.® Cok merkezli bir goriis ige-
risinde diinya birgok dinamik kiiltiirel mekana, birgok muhtemel
avantajli konuma sahiptir. Cok merkezlilikteki vurgu bagslangig
noktasina degil, gii¢, enerji ve miicadele alanlarinadir. “Cok” 6nce-
ki gii¢ merkezlerinin 6lgiilebilir bir listesine atifta bulunmaz, daha
ziyade sistematik bir farklilagma, iligkisellik ve baglant1 prensibi ge-
tirir. Ekonomik veya politik giicii ne olursa olsun, tek bir topluluk
veya diinyanin bir boliimii epistemolojik olarak ayricalikh degildir.

Gok merkezli ¢okkiiltiirlilik liberal gogulculuktan agagidaki
yollarla ayrilir. Birincisi, etik evrensellerin -6zgiirliik, hoggorii, ha-
yirseverlik- liberal-gogulcu sdyleminden farkh olarak ¢ok merkez-
li gogulculuk biitiin kiiltiirel tarihi sosyal giigle iligki iginde goriir.
“Duyarlilikla” ilgili degil gligsiizlestirilmis olani giiglendirmekle il-
gilidir. Cok merkezli okkiltiirlilik, yalnizca goriintiillerde degil,
g iliskilerinde degisimi gerektirir. Ikincisi, gok merkezli gokkiil-
tirliilitk bakig agilarinin bir s6zde-esitligini telkin etmez; sempa-
tisi agikga yetersiz temsil edilen ve marjinallestirilmis olanlaradir.
Ugiinciisii, gogulculuk isteksizce biiyiiyerek gelisirken -bagka ses-
leri daha 6nceden var olan bir ana akimin iginde yardimsever bir
bi¢cimde “dahil eder”- ¢ok merkezli ¢okkiiltirlilik kutlamacidir,
sozde azinlik topluluklarini ortak, geligkili bir tarihin goébegindeki
aktif, tiretken katilimcilar olarak gériir. Dordiinciisii, ok merkezli
gokkiiltiirliiliik, birlestirilmis pratikler, anlamlar ve deneyimler ta-
kimlar olarak birlesik, sabit ve tozcii bir kimlikler (veya topluluk-
lar) kavramini reddeder. Daha ziyade, kimlikleri ¢oklu, istikrarsiz,
tarihsel olarak konumlanmug, siiregelen ayrim ve gok-sekilli kimlik
tanimlamalarin iiriinleri olarak goriir® Cok merkezli gokkiltiirli-
liik, ortak sosyal arzular ve tanimlamalar temelinde bilgilendirilmis
baglantilar i¢in yol agarak kimlik politikalarinin dar tanimlarinin
Otesine geger. Besincisi, ok merkezli ¢okkiiltiirliiliik iki tarafls, soy-
lesimcidir; sozel veya kiiltiirel degisimin tiim edimlerinin tézci,
ayrik, sinirlandirilmig bireyler veya kiiltiirler arasinda degil daha
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ziyade gegirgen, degisen bireyler ve topluluklar arasinda meydana
geldigini diigiiniir (bkz. Shohat ve Stam, 1994).

Cesitli alt akimlar “gokkiiltiirlii medya ¢aligmalarn” olarak adlan-
dirilabilecek daha genis akintida birbirine karigir: “azinhik” temsili-
nin analizi; emperyalist ve oryantalist medyanin elestirisi; somiir-
geci ve postkolonyal s6ylemler iizerine ¢aligmalar; “Ugiincii Diin-
ya” ve “Ugiincii Sinema”nin teorilestirilmesi; “yerli medya” iizerine
¢aliymalar; “azinlik”, “diyasporik” ve “siirgiin” sinemalar iizerine
¢aligmalar; “beyazlik” galigmalar1 ve irkqilik kargiti ve gokkiiltiirli
medya pedagojisi lizerine ¢aliymalar.

“Resmi” sinema teorisinin irk ve ¢okkiiltiirliiliikle olan iligkisin-
de en garpici olan sey, teorinin bu konu iizerine bu denli dikkat ge-
ken sessizligi ok uzun siire siirdiirmiis olmasidir. Avrupa ve Kuzey
Amerika kokenli sinema teorisinde bu yiizyilin biiyiik boliimiinde
irksiz olmasi yanilsamasinin oldugu gériiniir. Ornegin sessiz do-
nemin sinema teorisinde, bu donem Avrupa emperyalizminin ve
bilimsel irk¢iligin tepe noktalariyla ve King of the Cannibals ile Le
Musulman Rigolo gibi bir siirii somiirgeci filmle ¢akigmis olsa bile,
rk¢iliga pek az génderme vardir. Sessiz donemin Avrupali ve Kuzey
Amerikah teorisyenleri irktan bahsettiklerinde, Avrupal milliyetle-
ri kastetme egilimindedirler. Teorisyenlerin Bir Ulusun Dogusu gibi
filmleri yorumlamalar1 da benzer bir gekilde, filmin irk¢ihig yerine
onun bir “bagyapit” olma statiisiine odaklanma egilimi gosterir. Ei-
senstein kaideyi bozan bir istisnayds; ¢iinkii “Dickens, Griffith, and
the Film Today"de Griffith’in “Ku Klux Klan’a olan seliiloid anit1”nin
“nahoy” dogasindan so6z etmisti. Close Up’in sinemada “Zenci’ye
olan tutuma adanmig 1929 sayisindan da bahsetmigtik. Ancak pro-
testonun gogunlugu irk¢iliga maruz kalmig topluluklarin yerel ga-
zetelerine ve NAACP gibi organizasyonlara birakilmist1. Geriye d6-
niip bakildiginda elestirmen ve teorisyenlerin 1996 yilina, Michael
Rogin (1996) dikkat ¢ekene kadar “Amerikan sinemasindaki doért
doniistiiriicti anin [1903’te Tom Amca’mn Kuliibesi, 1915te Bir Ulu-
sun Dogusu, 1927'de T he Jazz Singer [Caz $arkicisi] ve 1939'da Gone
with the Wind [Riizgar gibi Gegti}] -gise basarisi, devrimsel anlarin
elestirel bicimde taninmasi, formel yenilikler ve prodiiksiyonun si-
nematik modundaki kaymalar bir araya getiren anlar- tiimiiniin
kendilerini siyahilerin sembolik arti1 degerinin, Afro-Amerikalila-
rin kendileri disinda bir seyi temsil etmelerini saglayacak giiciin et-
rafinda diizenlediklerini” fark etmemeleri oldukga sasirticidir.

Gegtigimiz birkag on yil igerisinde etnik/ irksal/ kiiltiirel temsi-
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liyet sorunlari iizerine Hollywood sinemasinda 6nemli isler yapildi.
(Once Ispanyolca yazilan fakat kapsaml olarak terciime edilen) ki-
lit bir erken donem metin, Ariel Dorfman ve Armand Mattelart'in
How to read Donald Duck: Imperialist Ideology in Disney Comic’i
(1975) [Emperyalist Kiiltiir Sanayii ve Walt Disney: Vakvak Amca
Nasil Okunmali?], Disney ¢izgi filmlerinin igine islemis emperya-
list irkqihig1 agiga gikardr:

Disney... karakterlerinin bedenleriyle yaptiklar: gibi uzak boélgeleri ziya-
ret eder; bu da daha 6nceki ayiplanacak tarihsel iligkilerin herhangi bir
kavramindan yoksundur, neredeyse toprak ve servetin dagiimina daha
simdi gelmisler gibi... Aynen Disney’in biitiin folkler, masallar ve on do-
kuzuncu ile yirminci yiizyll edebiyatini talan etmesi gibi.. bu yiizden
diinya cografyasiyla ilerler. Karikatiirlestirmeden sakinmak adina higbir
yikimliilik hissetmez ve her iilkeyi raftaki bir konserveymis, gilmek
i¢in her zaman iyi, sonsuz bir eglence objesiymis gibi yeniden vaftiz eder.
Disney agik¢a 6zdeslesilebilir bir gekirdekle baslar (orijinal ismin bir bo-
limii veya kulaga onun gibi gelen bir sey, sozde tipik bir 6zellik) ve sonra
bazi Kuzey Amerika izleri ya da sonlari ekler: Latin Amerika'da Azteclano,
Chiliburgeria, Brutopia, Volcanovia, Inca Blinca, Hondorica ve Sana Ba-
nandor; Afrikada Kachanooga, Nolssa Vahasi, Kooko Coco ve Foola Zo-
ola; Hindistan'da Jumbostan, Footsore ve Howdoyustan vilayetleri... insan
irkinin ¢ogunlugunun, kartpostallar ve paket turlar karsim tekeline sahip
olan bir azinlik tarafindan incelenmesinin iimit kirict bir panoramasu.
(Dorfman, 1983, 5.24)

Galiymalarin birgogu Amerikadaki siyahi topluluklarin sine-
masal temsiliyetleriyle ilgilidir. Hollywood tarihinin ¢ogunda, ne
Afro-Amerikahlarin ne de Amerikan yerlilerinin kendilerini temsil
etmeleri neredeyse imkansizd. Irk¢ilik resmi diizenlemelerde (6rn.
Hayes Yasas’'min melezlesme temsilleri yasag1) ve gayriresmi pra-
tiklerde (Louis B. Mayer’in, siyahlarin ancak ayakkabi boyacisi veya
hademe olarak gosterilecegi emri) kayitliydi. Vine Deloria, Ralph ve
Natasha Friar (1972), Ward Churchill (1992) gibi Amerikan yerlisi
elestirmenler ve daha birgoklar1 Amerikan yerlilerini kana susamig
canavarlara veya onurlu vahsilere ¢eviren ikili boliinmeyi tartigti-
lar. Diger uzmanlar, 6zellikle Daniel Leab, Thomas Cripps (1979),
Donald Bogle (1989), James Snead (1992), Mark Reid, Clyde Taylor
(1998), Ed Guerrero (1993), Jim Pines, Jacquie Jones, bell hooks
(1992), Michelle Wallace ve Pearl Bowser siyahi kargit: stereotiple-
ri aragtirdilar. Bogle (1992) siyahilerin Hollywood sinemasindaki
temsiliyetini, 6zellikle de siyahi oyuncular arasindaki adaletsiz mii-
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cadeleyi ve onlara Hollywood tarafindan sunulan stereotip rolleri
on plana ¢ikararak inceledi. Bogle’a gore, siyahi performansin tarihi
kisitlayici tip ve kategorilere kargi miicadelelerden biri, iig-boyutlu
siyahilerin apartayt-tarzi bir sistemin hapsetme gelenekleriyle olan
giindelik savagina benzer bir miicadeledir. En iyi haliyle, siyahi
performanslar tipi bireylestirerek ya da sezdirmeden iizerinde du-
rarak stereotipleri ucuzlatir. McDaniel'in “gosterigli buyurganlgi,’
Scarlett’in tam gozlerinin igine bakmasi, bu tasar: iginde, agresif
saldirganhg 1rk¢1 bir sisteme ¢evirdi. Genelinde Boyle senaryo ve
stiidyonun hedeflerine kars1 oynamaya mecbur kalan siyahi oyun-
cularin direngli hayal giiciinii, zahmetli rolleri seyircilerin aninda
kargilik verdigi, ister Bojangle’nin “nezaketi’, Rochester'in “beton-
yer sesi’, Louise Beaver'in “nesesi’, ister Hattie McDaniel'in “mag-
rurlugu” seklinde olsun, ses veya kisiligin baz1 yegane ozelliklerini
ag1ga gikararak, direngli performanslara doniistiirmelerini vurgular
(a.g.e., 5.36). Performansin kendisi 6zgiirlestirici ihtimalleri sezdirir.

Amerikan yerlileri ve Afro-Amerikalilarla ilgili ¢galigmalarin ha-
ricinde, Latinler gibi bagka “azinliklagtirilmi§” gruplar hakkinda da
onemli isler yapildi (bkz. Pettit, 1990; Woll, 1980; Fregoso, 1993).
Woll (1980) bandido, yagci, devrimci, boga giires¢isi Latin erkek
stereotipine mahsus erkek siddeti temeline dikkat ¢eker. Ayni anda
Latin kadinlar ise Lupe Velez’in filmlerinin baghklarinin ¢agrigtir-
dig1 sicakligr ve tutku dolu salsayr amimsatir: Hot Pepper (1933),
Strictly Dynamite (1934) ve Mexican Spitfire (1940). Pettit (1980)
bu tiir imgelemlerin metinlerarasinin Ned Buntline ve Zane Grey
gibi yazarlarin Anglo “Fetih kurgularina” kadar izini siirer. Pettit,
halihazirda fetih kurgusunda Meksikalilarin “bir Anglo prototipine
taban tabana zit 6zellikler” baglaminda negatif olarak tanimlandik-
larini 6ne siirer. Anglo fetih yazarlar1 6nceden Amerikan yerlilerine
ve siyahilere yoneltilmis olan 6n yargilar1 melez Meksikalilara dev-
retti. Ahlak, bu tiir islerde, renk giidiimliidiir; renk ne kadar koyuy-
sa karakter de o kadar katiidiir (a.g.e., 5.24).

Stereotip analizi, tekrarlarin elestirel tahlili, karakter nitelikle-
rinin mutlak olarak zararli gruplanmalari, (1) ilk bakista gelisigii-
zel ve tam olugmamis fenomenler olarak goriilebilecek 6n yarginin
baskic1 oriintiilerini agiga ¢ikararak; (2) ister stereotiplerin kendi-
lerinin igsellestirilmesi yoluyla ister onlarin yayilmalarinin negatif
etkileri yoluyla saldirilan gruplarin sistematik olarak negatif tasvir-
lerinin yaptig1 ruhsal tahribatin altini gizerek ve (3) stereotiplerin
bir alg1 hatasi yerine Alice Walker’in “gériintii hapishaneleri” olarak
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adlandirdigy sey (Alternative Museum, 1989) olarak tasarlanmig bir
sosyal l:ontrol bigimi oldugunu kanitlama yoluyla, stereotiplerin
islevselligini isaret ederek elzem bir katkida bulundu. Pozitif goriin-
tillere olan talep, ayn sekilde, sadece temsiliyet agisindan ayrica-
likli olanin anlamakta bagarisiz olacag: derin bir mantikla ortiigiir.
Kahraman adam ve kadinlarin ticaretini yapan egemen bir sinema
ele alindiginda, temsilsel esitligin basit bir meselesi olarak azinhk
topluluklar1 hakl olarak pastadan kendilerine diisen payisterler.

Bu ¢ok onemli “goriintii ¢aligmalan” isinin ardindan, meto-
dolojik ve kuramsal simirlamalara itirazlar yiikseldi. Steve Neale
(1979-80) psikanaliz ve postyapisalcihiktan yararlanarak stereotip
analizindeki bir takim problemlerin ana hatlatimi ¢ikartt:: karak-
tere yapilan fazla vurgu; “ger¢eklige” olan naif inang ve irkgihig1 bir
sosyal pratik olarak agiga ¢ikarmadaki basarisizlik. Screende orta-
ya ¢ikan revizyonist ¢aligmalarin bir kismi, Robert Stam ve Loui-
se Spence tarafindan yazilan giri§ makalesi ve Robert Crusz, Rosie
Thomas ve bagkalar tarafindan yazilan makaleleri igeren “Coloni-
alism, Racism, and Representation” lizerine 1983 tarihli 6zel sayiyla
baglayarak, 1985te editorliigiinii Julianne Burton’in yaptig1 “Other
Cinemas, Other Criticisms” iizerine bir sayiyla devam eder ve edi-
torligiinii Isaac Julien ile Kobena Mercer’in yaptig1, 1988 tarihli ve
ironik baghkli “Last ‘Special Issue’ on Race’te son noktasina erigir.
Analistler, buna feminist analizdeki “kadin goriintiisii” ¢aligmala-
rindan daha benzer bir hareketi, semiyotik, psikanaliz ve yapibo-
zum temelli, daha sofistike analizler i¢in ¢agrida bulundular. Ste-
reotip ve ¢arpitmalar analizinin 6neminin farkina vardiklari halde,
bu elestirmenler bu gibi yaklagimlarin altinda yatan temele karg
metodolojik sorular1 giindeme getirdiler. Stereotip ve ¢arpitma
analizleri sosyal akla yatkinlik ve mimetik kesinlikle, negatif stere-
otipler ve pozitif goriintiilerle ilgili yerinde sorular ortaya atarken,
siklikla ger¢ege benzemenin estetigine 6zel bir baghlk 6nerdiler.
Gergekliklige olan bir takinty, sanki bir toplulugun “gergegi” sorun-
suz, seffaf ve kolayca erisilebilirmis ve bu toplulukla ilgili “yalanlar”
kolayca giin yiiziine ¢ikarilabilirmis gibi soruna basit¢e “hatalar” ve
“¢arpitmalar’dan biri olarak bigim verir.

Stereotip ve ¢arpitma yaklagimi kuramsal-yontembilimsel bir
bakis agisindan birgok giiliige yol acar? Ister pozitif ister negatif
olsun, goriintiilerle ilgili 6zel meggale, bir tiir tozciiltige sebep olabi-
lir; nitekim daha az incelikli elestirmenler karmagik bir ¢esitlilikte-
ki tasvirleri sinirli, somutlagtirilmig bir formiiller grubuna indirger.
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Bu tiir indirgemeci basitlestirmeler tam da savagmak iin tasarlan-
diklar1 irk¢ilig1 yeniden iiretme riskini tagir. Bu tozciiliik baglan-
gicinda belirli bir tarihdisilik olusturur; analiz statik olmaya, mu-
tasyonlar, metamorfozlar, deger degisimleri, degistirilmis islevlere
izin vermemeye egilimlidir; stereotipin ve hatta dilin tarihsel istik-
rarsizligin1 gormezden gelir. Stereotipik analiz de ayni sekilde iistii
kapal bir bigimde bireyciligin iizerine kurulur; daha genis sosyal
kategorilerden gok (irk, sinif, cinsiyet, uyruk, cinsel yonelim) birey-
sel karakter referans noktasi olarak kalir. Bireysel ahlak, daha ge-
ni§ gii¢ diizenlemelerinden daha fazla ilgi geker. Bireysel karaktere
yapilan vurgu, bireylerin aksine biitiin kiiltiirlerin tek bir karakter
stereotiplestirilmeden de karikatiirize edilebilecegini ya da yanls
tanitilabilecegini de gézden kagirir. Ugiincii Diinyayi ele alan bir-
gok Hollywood filminin kusurlu mimesisi, 6rnegin tango yaparken
Meksika sombrerolar1 [Meksika sapkasi y.h.n.] giyen Brezilyalilar
gibi sayisiz etnografik, dilbilimsel ve hatta topolojik gaflariyla, bash
bagina stereotiple somiirgeci soylemin tarafh cahilliginden daha az
ilgilenir.

Ahlakla ilgili ve bireyselci yaklagim aym zamanda stereotiplerin
geliskili dogasin1 gérmezden gelir. Toni Morrison’in sozleriyle siya-
hi figiirler kutupsal kargitlar1 gostermekle ilgilidir: Bir taraftan “yar-
dimseverlik, zararsiz ve kéle ruhlu himaye ve sonsuz agki gosterir-
ken” diger taraftan “deliligi, yasak cinselligi, kaosu gosterir.” Ahlak-
la ilgili bir yaklagim ayn1 zamanda ahlakin géreli dogas: sorununu,
“Kime gore olumlu?” sorusunu atlayarak siiriincemede birakir. Bas-
ki altindaki insanlarin sadece farkl: degil z:t bir ahlak goriisii olabi-
lecegi gergegini gormezden gelir. Egemen grup tarafindan olumlu
olarak goriilen sey, drnegin western filmlerinde beyazlar igin ca-
susluk yapan “Kizilderililerin” eylemleri, bask: altina alinmig grup
tarafindan ihanet olarak goriilebilir. Hollywood’un tabusu pozitif
goriintiiler degil, irksal esitlik goriintiileri, 6fke ve isyan goriintiile-
riydi. Pozitif goriintiilere ayricalik taninmasi tescillenmis farklar,
sosyal ve ahlaki gokdilliligi, herhangi bir sosyal grubun kisiligini
de atlar. Yapmacik pozitif goriintiilerin sinemasi, genelde kendisi-
nin kendi mitkemmelligiyle ilgili illiizyonlar1 olmayan, tasvir edilen
grupta giiven eksikligini agiga vurur. Temsiliyetin tizerindeki kont-
rol ve pozitif goriintiilerin tiretimi hakkinda otomatik bir baglant:
da varsayllamaz. Laafi (1991) ve Finzan (1990) gibi birgok Afrika
filmi, Afrika toplumunun pozitif goriintiilerini sunmaz; daha gok
ve daha da onemlisi Afrika toplumuna Afrikal: bir perspektif su-
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nar. Kahramanlar yerine 6zneler 6nerir. Bu bakimdan, “pozitif go-
riintiler” giivensizligin isaretleri olabilir. Hollywood, sonug olarak,
Amerika’y1 gangsterlerin, tecaviizciilerin ve katillerin iilkesi olarak
betimleyen filmleri diinyanin dért bir yanina géndermekten higbir
zaman endige duymad.

Sosyal tasvir, olay orgiisii ve karaktere ayricalik taninmasi, sik-
likla filmlerin 6zellikle sinematik boyutlarinin ihmal edilmesine yol
aqar; genellikle analizler rahatlikla romanlarin ve oyunlarin tahlil-
leri gibi olabilir. Eksiksiz bir analiz, “dolayim™a dikkat etmelidir:
anlatisal yapy, janr egilimleri, sinematik tarz. Sinemada Avrosant-
rik soylem karakterler veya olay orgiisiiyle degil, 151k, gergeveleme,
mizansen, miizik yoluyla iletilebilir. Sinema sosyal giiciin korelas-
yonlarini 6n plan ve arka plan, ekran igi ve ekran digi, konugmali
ve sessizin kaydina gevirir. Bir sosyal grubun “gériintiisiiyle” ilgili
konusabilmek igin goriintiilerin kendisiyle ilgili itinal1 sorular sor-
maliy1z: Farkh sosyal gruplarin temsilcileri hikayede ne kadar yer
kapliyor? Yakin plan gekimlerde mi yoksa sadece mesafeli uzak ge-
kimlerde mi goriiliiyorlar? Avro-Amerikal karakterlerle kargilagti-
rildiginda ne siklikla ve ne kadar siireyle goriiniiyorlar? Bir digeriyle
iligki kurmaya izinleri var mi1 yoksa her daim ana akim “dolayima”
mu ihtiyaglar1 var? Aktif, arzulayan karakterler mi yoksa dekoratif
sahne malzemeleri mi? Goz hizasi eslesmeleri bizi bir bakisla bir di-
gerinden daha mi ¢ok 6zdeslestirir? Kimin bakmasi kargiliklidir ve
kiminki géormezden gelinir? Karakter konumlamalari sosyal mesafe
veya statiideki farkliliklarla nasil iletisim kurar? Beden dili, durus
ve yiiz ifadeleri sosyal hiyerarsi, kibir, itaatkarlik, darginlik, gururla
nasil iletisim kurar? Bir grubun halelendigi ve digerinin algaltildig:
estetik bir ayrimcilik var midir? Sanatsal ve etnik/ politik temsiliyeti
hangi tiirdeslikler bildirir?

Stereotipler yaklagiminin elestirisi iistii kapali bir bigimde “yu-
varlatilmi§” ii¢ boyutlu karakterlerin gergekgi-dramatik bir estetik
igerisindeki cazibesine dayanir. Sinemanin tek boyutlu betimleme-
ler tarihi diigiiniildiigiinde, daha karmagik ve “gergek¢i” temsiliyet-
lere duyulan umut tamamen anlagilabilir; fakat bu daha deneysel,
anti-illiizyonistik alternatifleri engellememelidir. Gergekg¢i pozitif
tasvirler irk¢ilikla savagmanin veya ozgiirlestirici bir perspekti-
fi ileri gotiirmenin tek yolu degildir. Ornegin Brechtgi bir estetik
icerisinde (irksal olmayan) stereotipler karakterlerin rol modelleri
yerine geliskilerin mahali olarak sunuldugu bir durumda, anlami
genellestirme ve yerlesik giicii aydinlatma amacina hizmet edebilir.
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Bakhtin tarafindan kuramlastirilan ayni tiirden bir parodi, benzer
sekilde, toplumsal yapilara derin bir elestiri getirmek adina tama-
men negatif, hatta grotesk goriintiileri onaylar. Satirik veya parodik
filmler pozitif goriintiileri yapilandirmakla seyircinin kendisiyle be-
raberinde getirebilecegi stereotipik beklentileri zorlamaktan daha
az ilgilenir. Diger taraftan, irk¢ilik ithamlarina karg1 genel savunma
olarak adlandirilabilecek gey -“Bu sadece komedi!”, “Beyazlar da
yeriliyor!”, “Biitiin karakterler karikatiir!”- son derece muglaktir,
nitekim hepsi yerginin yontemlerine ve objelerine, kimin alay ko-
nusu olduguna baghdir. (Pozitif goriintiilerin elestirisiyle ilgili daha
fazla bilgi i¢in bkz. Friedman, 1982; Shohat ve Stam, 1994; Diawara,
1993; Wiegman, 1995; Taylor, 1998.)

Film bir agidan mimesis, temsiliyetken, ayn1 zamanda bir ifade,
sosyal olarak konumlanmig yapimcilar ve alicilar arasinda baglam
i¢cinde kullanilmig konugmanin bir eylemidir de. Sanatin yapilandi-
rilmig oldugunu sdylemek yeterli degildir. Kimin i¢in ve hangi ide-
olojiler ve sdylemlerle baglantili olarak kurulmugtur?, diye sormali-
y1z. Bu bakimdan, sanat politik baglamda mimetik olmayan, fikrin
delege edilmesinin bir temsildir.” Bu perspektiften bakilacak olursa,
First Blood (Rambo) (1983) [Rambo I, Ilk Kan] iin gergekligi “car-
pittigin1” degil, daha ¢ok kriz yaganan bir imparatorlugun her seye
kadir olma karakteristiginin maskiilen fantezilerini pohpohlamak
ve beslemek iizere tasarlanmig sagc1 bir soylemi “gergekten” temsil
ettigini soylemek daha anlamli olur. Mimetik stereotip ve ¢arpitma
yaklasimina metodolojik bir alternatif de goriintiilerden, sesler ve
soylemlerden daha az bahsetmektir. “Goriintii ¢aligmalar1” ibaresi-
nin kendisi semptomatik olarak sozel ve sesli olani atlar. Sinemada
daha incelikli 1rk tartigmasi, sosyolojik veya tarihsel dogrunun bi-
rebir mimetik yeterligindense goriintiiniin kendi igerisinde gegerli
olanlar da dahil olmak iizere seslerin, soylemlerin ve perspektifle-
rin karsilikl etkilesimiyle daha ¢ok ilgilidir. Elestirmenin gorevi,
yalmizca isitsel “yakin planlarda® duyulanlara degil aym zamanda
metin tarafindan bozulan veya bogulan oyundaki kiiltiirel sesle-
re de dikkat ¢ekmek olurdu. Sorun gogulculuk degil goksesliliktir
[multi-vocality]; bu yaklagim, sosyal olarak olugturulmus esitsizlik-
leri feshederken kiiltiirel farklihg: gelistirmek ve hatta yiiceltmeye
gayret eder.

1980’ler ve 1990’lar iligkisel ve birlestirilmis bir yaklasgimdan
yana, izole edilmis gruplarin - Amerikan yerlileri, Afro- Amerikah-
lar, Latinler- gettolastirilmig galiymalarin Gtesine gegmek adina ya-
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pilan bir girisime taniklik ettiler (bkz. Friedman, 1991; ayrica Sho-
hat ve Stam, 1994). Bu donem ayricabeyazlik galiymalarinin [white-
ness studies] ortaya ¢ikigina da tanik oldu. Bu akim, beyaz olmayan
uzmanlarin, rk¢iigin sadece kurbanlar1 degil failleri iizerine olan
etkisinin de analizinin yapilmasi ¢agrisina cevap verir. Beyazlik ¢a-
liymalar1 uzmanlari, beyazlhigin sessiz ancak gok kuvvetli bir kaide
teskil etmesini, beyazlar iistii kapal olarak belirtilmemis bir ol¢ii
olarak konumlanirken “irkin” digerlerine dayandirildig siireci sor-
guladilar. Beyazlik (siyahilik gibi) bir agidan bilimsel bir temeli ol-
mayan sadece kiiltiirel bir kurgu olmasina ragmen ayni1 zamanda
servet, sayginlik ve firsat dagilimi icin hepsi ¢ok gercek sonuglar
olan sosyal bir gercekti de (Lipsitz, 1988, s.vii). Theodor Allen ve
Noel Ignatiev’in farkli “etnik gruplarin” (6rnegin irlandalilar) nasil
“beyaz” olduguna dair yaptig: tarihsel ¢aliymalarin baglangicinda,
beyazlik ¢aliymalar1 beyazhig: tarihsel olarak agir1 ayricaliklar ve-
rilmis olmasina ragmen sadece bir bagka etnik yap1 olarak “digar1
¢ikard1” Bu akimin “masum beyaz 6znenin” sonuna ve beyazlari
her nasilsa “irksiz” olarak yansitirken Ugiincii Diinya veya azinlig1
“digerleri” olarak tek yanh bir bicimde 1rksallagtiran saygideger pra-
tigin sonuna isaret etmesi umulabilir.

Toni Morrison, bell hooks, Coco Fusco, Georse Lipsitz ve Ric-
hard Dyer beyazligin kaidelesmis nosyonlarini sorunsallagtiran bir-
¢oklar1 arasindadir. Dyer (1977) Bat1 kiiltiiriinde beyaz insanlarin
temsiliyetine odaklanir. Dyer, “beyaz olmayanlar” i¢in bir adlandir-
ma olarak “renkli insanlar” terimi, diye belirtir, beyazlarin renksiz
ve dolayisiyla normatif oldugu anlamina gelir: “Diger insanlar irkh-
dir, biz sadece insaniz” (a.g.e., s.1). Dyer, 151klandirma teknolojileri
ve belirli film 1g1klandirma bigiminin bile irksal yansimalari oldu-
gunu ve “normal” yiiziin beyaz yiiz oldugu varsayimi sinematografi
kalavuzlarinin gogunda gegtigini belirtir.

Beyazlik ¢aligmalari en iyi halinde beyazligin imlenmemis norm
olarak dogallhigini bozar, beyazlikla gelen garanti goriilen ayrica-
liklara (6rn. medya stereotiplerinin nesnesi olmamak gibi) dikkat
geker. En radikal haliyle, John Brown geleneginde “irk ihanetine’,
beyaz ayricaligindan vazge¢meye ¢agrida bulunur. Beyazlik ¢alig-
malar1 aym1 zamanda beyaz narsisizmini yeniden merkeze alma,
konuyu tekrar varsayilan merkeze getirme riskini tagir ~sov diinya-
s1 6zdeyisinin 1rksal bir versiyonu: “Benimle ilgili kot konug ama
konug” Beyazlik ¢aligmalari, siyah ve beyazin her zaman isleyen ka-
tegoriler olmadigini bunun yerine kast veya dinin oldugu kiiresel
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bir baglamda ele alinmaya da gereksinim duyar. Onemli olan, bir
karma iligkisellik ve toplumlarin sosyal e§-gikarimi duygusunu siir-
diirebilmek, kolay sentezin basit sdylemine diiymeden beyazligin
siyahligin1 ve siyahligin beyazhgini gérmektir. Hatta kiiresellesmis
bir diinyada, belki de karsilagtirmali qokkiiltiirliligiin terimleriy-
le, her zaman varsayilan “merkezden” ge¢meyen iliskisel ¢aligma-
larin terimleriyle diigiinme zamanidir. Hint ve Misir sinemasi ya
da Cin ve Japon sinemas: arasindaki iligkisellikler nelerdir? Irk ve
kast sorunlar1 diger ulusal baglamlarda nasil formiile edilir? Hangi
soylemler kullanilmigtir? Sadece Amerika meseleleri ve Hollywood
temsiliyetleri lizerine fazlaca odaklanilmg bir tartiymanin bélgesel
ozelliklerini yok etmek igin bu tiir ¢aliymalar uzun bir yol katede-
cektir.



Ugiincii Sinema Yeniden Degerlendiriliyor

Uzun bir siire, diinyada kolektif olarak sinemanin ¢ogunlugu-
nu olugturan gesitli “Ugiincii Diinya” ve “Ugiipcii Sinemalar” Av-
rosantrik sinema teorisi kadar standart sinema tarihleri tarafindan
da biiyiik 6l¢iide gormezden gelindi. Gormezden gelinmedigi za-
manlarda, Ugiincii Diinya sinemasi sanki sadece Kuzey Amerika ve
Avrupa’nin gergek sinemasinin ikincil gélgesiymis gibi liitfedercesi-
ne davraniliyordu. Oysa ki 1980’lerde ve 1990’larda, Ugiincii Diin-
ya sinemast iizerine teori ve dgrenimde, Ingilizce metinlerin bollu-
gu ile sonuglanan gergek bir patlama yasandi: Teshome Gabriel'in
onci ¢alismasi Third Cinema in the Third World: The Aesthetics
of Liberation (1982), Roy Armes'in Third World Filmaking and the
West'i (1987), Manthia Diawara’nin African Cinema (1992) ve Frank
Ukadike’in Black African Cinema (1994); Kiiba sinemasi, Meksika
sinemas1 (Mora, 1988), Arjantin sinemasi, Brezilya sinemas: (Xa-
vier, 1998), Israil sinemasi (Shohat, 1989) ve Hint sinemasi iizerine
tam boy kitaplar; Jim Pines ve Paul Willemen (1989), John Dow-
ning (1987), Michael Chanan (1983), Julianne Burton (1985;1990),
Mbye Cham ve Claire Andrade-Watkins (1988), Michael Martin
(1993; 1997) tarafindan yapilan degerli derlemeler; ayrica Ugiincii
Diinya sinemasu iizerine yapilan galiymalara diizenli olarak yer ve-
ren dergilerin devam eden ¢aligmalar: (6zellikle Cineaste, Jump Cut,
Film Quarterly, Framework, Screen, The Independent, Black Film Re-
view, Quarterly Review of Film Studies, Cinemaya, East-West Film
Journal, Cinemais, Imagems ve daha birgoklar).

Ancak sinematik igiincii diinyaciik iyiye giderken, politik
tiglincii diinyacilik krizdedir. Devrimci 1960’larin “ligiincii diinyaci
ofori’si komiinizmin yikiligi, “i¢ kitali devrim” temennisini gev-
releyen hayal kirikligi, “diinyanin sefilleri’nin ittifak icerisindeki_
devrimciler olmadiginin (veya birbirlerine mutlaka miittefik olma-
diklarinin) fark edilisi ve uluslararasi jeopolitikle kiiresel ekonomik
sistemin sosyalist rejimleri bile ulusagir1 kapitalizmle barig yapma-
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ya mecbur kilmasinin kabulii tarafindan tetiklenen inang yitimine
goktan boyun egmisti. (Radikal “bagimhilik teorisi” kurucularindan
Fernando Henrique Cardoso §imdi Brezilyanin neoliberal bagka-
n1.)

Bu diis kiriklig1 beraberinde politik, kiiltiirel ve estetik olanak-
larin yeniden diigiiniilmesini getirdi. Devrimin retorigi belirli bir
siphecilikle kargilanmaya bagladi. Harici baskilar ve igsel kendini
sorgulamanin sonucu olarak, daha erken donem filmlerin anti-s6-
miirgeci diirtiisii daha farkh alanlara yonelik temalara yavas yavag
yol verirken sinema da bu mutasyonlara ifade sagladi. Hollywood
hegemonyasini ifsa eden sinema yapimcilar1 HBOda Warners’la
anlagmalar pesinde kogmaya bagladilar. Kiiltiirel ve politik elestiri,
somiirgecilik kargit1 akimin temel megruiyetini kaniksayarak, bir
yandan Ugiincii Diinya ulusu igerisindeki sosyal ve ideolojik ¢at-
laklar: da irdeleyerek yeni bir “post-iigiincii diinyac1” bigim edindi.!
Sinematik-endiistri baglaminda, teorisyen-film yapimcilari daha az
Maniheci yontemlerle kitle medyasin1 kuramsallagtirmanin ve sa-
dece politik farkindalik ile estetik yeniligi degil, uygulanabilir bir
film endiistrisinin gelismesine olanak saglayabilecek tiirden bir iz-
leyicisel hazz1 da meydana getiren bir sinemay yaratmanin gerekli-
liginin daha gok farkina vardilar.

Ayni donem, simdi daha militan bir donemin uygunsuz bir ka-
lintis1 gibi goriilen Ugiincii Diinya teriminin kendisi etrafinda do-
nen terminolojik bir krize taniklik da etti. Marksist bir perspektifle
tartigan Aijaz Ahmad, Ugiincii Diinya teorisinin sosyalizmi su anda
var olmayan “Ikinci Diinya” ile sinirlarken, ii¢ diinyanin her birin-
deki sinif baskisin gizleyen “agik uglu ideolojik bir ¢agirma” oldu-
gunu one siirer (bkz. Ahmad, 1987; Burton, 1985). Jameson iiretim
sistemleri agisindan birinci kapitalist ve ikinci sosyalist diinyalar
aktif olarak tanimlarken, Ahmad Ugiincii Diinya'nin belirli bir “de-
neyim” edinmis olarak, somiirgecilige “muzdarip olmus” ve “maruz
kalmig” olarak pasif bir bigimde tamimlandigina dikkat geker. Ug-
diinya teorisi sadece heterojenlikleri diizlestirip, zithklar1 maskele-
yip farklihiklar1 atlamaz, ayn1 zamanda benzerlikleri de belirsizles-
tirir. Medya agisindan Ugiincii Diinya kavrami, Geoffrey Reeves'in
sozleriyle, “6nemli dlgiide farkl: ulusal tarihleri, Avrupa somiirgeci-
ligi deneyimleri ve sirketlesmenin kapitalist iiretim ve takas iligki-
lerine uzanmasi, sanayilesme ve ekonomik gelijmenin kademeleri
ile gesitliligi... ve etnik, irksal, dilbilimsel, dini ve sinifsal farklar1”
homojenize eder (Reeves, 1993, s.10). Terim son derece iiretken
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endiistrileri (Hindistan, Meksika) zaman zaman iiretken olan en-
distrilerle (Brezilya), ¢ok az film iireten iilkelerle (Zimbabwe, Ma-
dagascar, Costa Rica) sikintili —ve genellikle tiimiiyle kuramsal- bir
ittifaka zorlar.

Ugiincii  diinyacilik, Ugiincii Diinya sinemasinin diinyada-
ki sanslarina engel bile olabilir. Anthony Guneratne’nin belirttigi
gibi “Ugiincii Diinya Sinemasi” hakkinda yapilan tiirden elegtirel
genellemeler “Birinci Diinya Sinemas:” igin diigiiniilemez olurdu.
Bu genellemeler, dahasi, miitekabiliyeti olmayan tepeden bakan,
Ugiincii Dﬁnya sinemas! igin negatif neticeleri olan bir durumda
yapild: “Ugiincii Diinya’ toplumlarinin seyircilerini gormezden
gelerek [gelismis iilkelerde ¢alisan akademisyenler], kendi politik
giindemlerini ‘Ugiincii Diinyanin filmlerine ahlaki bir gereklilik
olarak yansitmaya; ancak bunu Birinci Diinya sinemasi igin benzer
bir gereklilikte 1srar etmeden yapmaya egilimlilerdi”?> Dolayisiyla
Ugiincii Diinya (ve “azinhk”) film yapimcilar1 bask: altindakiler
adina konugmakla yiikiimliler; oysa Tarantino veya Scorseseden
boyle bir talepte bulunulmuyor. Ugiincii Diinya Sinemasi kavrami
boylelikle Asya, Afrika ve Latin Amerika'da Ugiincii Diinya sinema-
st kriterlerini yerine getirmek i¢in bir tiir didaktik baskiya yol agt1.
Bir tiir fazlaca kétiimser egzotizm, mesela Iran'daki orta sinif insan-
larla ilgili Ugiincii Diinya filmlerinin “gergekten” Ugiincii Diinya
olmadig1 anlamina gelir. Ugiincii diinyac1 sinema ideolojisi ayni za-
manda dogru bir sinema igin; ancak somut kogullari, gereksinimle-
ri ve belirli iilkelerin geleneklerini gormezden gelen bir sinema igin
bir formiil olugturma riskini goze alir.

Ugiincii Di'mya kavrami ayrica diger tiim diinyalarin igerisinde
var olan, onceleri “yerli”, “kabile” ya da “ilk milletler” olarak adlan-
dirilan insanlary; kisaca, yabanci fethi ya da yerlesimi sonrasinda ele
gegirilmis veya sinirlandirilmig topraklarin asil yerlilerinin hala bu-
ralarda ikamet eden nesillerini kapsayan bir “Dordiincii Diinya”nin
varligini da atlar. Bazi hesaplara gore 250 milyon insani temsil eden
ve iizerlerinde egemenlik iddia eden 200 devlet igerisinde neredey-
se 3.000 kadar yerli ulus varlik gosterir.

Doérdiinci Diinya topluluklar1 daha siklikla, son zamanlarda
kendilerini iz birakmig somiirgeci tavirlardan kurtarma girigimin-
de bulunmus “etnografik filmlerde” ortaya ¢ikar. Eski etnografik
filmlerde kendine giivenli “bilimsel” dis-sesler yanit vermekten
aciz 6zne topluluklarin “ger¢egini” bildirirken (ki bazen “yerlileri”
¢oktandir terk edilmis pratiklerin icrasina tegvik ederler) etnogra-
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fik film yapimcilar1 kendi pratiklerini kendi otoritelerini sorgulama
yoluyla kuramsallagtirir; oyuncular 6teki “adina” konugma kapa-
siteleriyle ilgili faydah bir kendinden giiphe etme halini deneyim-
lerken bir yandan da “ortak film yapimis”, “katilimacr film yapim1”,
“soylesimci antopoloji’, “doniisiimsel mesafe” ve “etkilesimli film
yapimi1”igin ¢abalar.* Film yapimcilar ile teorisyenler goreli, gogul
ve olumsal bir kabuliinii destekleyen pedagojik ya da etnografik
modelin gizli kapakl elitizmini terk ederken, bir kisim sinemaci-
nin bu yeni ihmlilig1 sémiirgecilik kargit1 ve oryantalizm kargit: te-
orinin etkisini yansitir. (Antropoloji, bir niikte ile, “Antro-Apoloji”
[Apology: éziir ¢.n.] haline gelmisti.) ideal olarak, sorun artik biri-
nin digerini nasil temsil ettigi degil, birinin digeriyle nasil igbirligi
yaptigidir. Nadiren fark edildigi iizere amag “6teki’nin kuramsal
tiretim de dahil olmak iizere iiretimin biitiin agamalarindaki etkili
katilimini garantiye almaktir.

Yerli toplumlar, bu sirada, gok az veya hig olmayan aracilikla ken-
dilerini temsil etmeye giristiler. $imdi Amerikan yerlileri tarafin-
dan yazilmis, gergeklestirilmis, yonetilmis ve oynanmis ilk bagim-
siz anlatisal imgesel filme sahibiz: Smoke Signals (1998). Sherman
Alexie (Spokane)’in The Lone Ranger and Tonto Fistfight in Heaven
isimli kitabindan uyarlanmi§ ve Chris Eyre (Sayen [bir Kizilderili
kabilesi ¢.n.]) tarafindan yonetilmis filmin Coeur d’Alene’li iki geng
adamin riigtiinii kazanma hikayesi, gogunlukla medyayla alay eder.
(“Eger Kizilderilileri televizyonda izlemekten daha acinasi bir sey
varsa” der adamlardan biri, “o da Kizilderilileri televizyondan iz-
leyen Kizilderilileri izlemektir”) Yeni Zelandada Lee Tamahori'nin
Once Were Warriors1 (1994) [Bir Zamanlar Savag¢iydilar] ulusla-
rarasi liste bagi haline gelen ilk Méaori yapimudir. Yakin zamandaki
en kayda deger gelisme “yerli medyasi”nin, bagka bir deyisle gorsel
isitsel teknolojinin (aktiiel kameralar, VCR’lar) yerli toplumlarin
kiiltiirel ve politik amaglar1 ugruna kullanilmasinin yiikseligidir.
Faye Ginsburg'un dikkat gektigi gibi “yerli medyas1” terimi oksimo-
ron igerir, hem aborjin gruplarinin kendilerini kavrayigin1 hem de
televizyon ve sinemanin muazzam kurumsal yapilarini ¢agrigtirir.*
Yerli medyasi igerisinde, komgu topluluklar ve bazen New York ve
San Franciscoda diizenlenen Amerikan yerlisi film festivalleri gibi
uzak kiiltiirel olusumlar ya da festivallerle birlikte yapimcilar ali-
cinin kendisidir. (Yerli medya yapimciiginin en aktif ii¢ merkezi
Kuzey Amerika Yerlileri (Inuit, Yup'ik), Amazon Havzas: Kizilderi-
lileri (Nambiguara, Kayapo) ve Avustralya Aborjinleridir (Warlpiri,
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Pitjanjajari).) En iyi ihtimalle, yerli medyasi cografi yer degistirme,
ekolojik ve ekonomik bozulma ve kiiltiirel yok olusa karg1 miicadele
veren toplumlar igin gii¢lendirici bir arag haline gelir.

Yerli medyasi sorunu birgok karmagik teorik meseleyi de bera-
berinde getirir. Yerli film ve video yapimcilar1 Ginsburg’un “Faust-
¢uikilem” olarak adlandirdig seyle ylizlegirler: bir taraftan, kiiltiirel
olarak kendini ortaya koyma amaci igin yeni teknolojileri kullanir-
lar, 6te yandan mutlak olarak sadece kendi pargalanmalarinmi bii-
yitebilecek bir teknolojiyi kullanirlar. Ginsburg ve Terence Turner
gibi yerli medyanin 6nde gelen analizcileri bu tiir isleri kisith bir
geleneksel diinyada sikigmig ¢aliymalar olarak gormez, daha ziyade
“sinirlar boyunca aracilik etmek, zaman ve tarihin kopukluklarina
aracilik etmek” ve “toprak, mit ve ritiielle olan giigli iligkileri” ag-
mak yoluyla kimlik kurulumu siirecini ileri gotiirmekle ilgili oldu-
gunu digiinirler.® Zaman zaman i, “hem egemen hem de azinhk
toplumlarindan gelen elementlerde kirilmalar yaratan ve onlan
yeniden birlestiren kiiltiirel kegif” haline gelmek i¢in sadece var
olan bir kimligi 6ne siirmekten Gteye gider.” Batil gorsel kiiltiiriin
mutlak bir uyarlamasindansa, Faye Ginsberg'iin 6ne siirdiigii gibi
“kolektif 6z liretimin yeni bir bigimini” ele allyoruz (Ginsberg, Mil-
ler ve Stamde, 1999). Ayni zamanda, yerli medya sihirli, hem yerli
topluluklar tarafindan yiizlesilen sorunlar i¢in hem de antropolo-
jinin ¢itkmaz igin her derde deva bir ilag gibi gériilmemelidir. Bu
tiir galigmalar yerli topluluklar igerisinde grupsal ayriliklar tetik-
leyebilir ve uluslararas1 medya tarafindan postmodern ¢agin basit
ironilerinin markalari olarak sahiplenilebilir.®

Kiiresellesme ¢aginda “Birinci”, “Ugiincii” ve “Dérdiincii” diin-
yalar ast iste binmelerine ragmen, giiciin uluslararasi dagilimi
héla Birinci Diinya iilkelerini (simdi “Kuzey” olarak adlandiriliyor)
kiiltiirel aktaricilar yapma, Ugiincii Diinya iilkelerinin ¢ogunu ise
(simdi “Giiney”) alic1 statiisiine indirgeme egilimindedir. Bu duru-
mun bir yan triind, Afro-Amerikalilar gibi Birinci Diinya azinlik-
larinin kendi kiiltiirel Giretimlerini diinyaya yansitma giiciine sahip
olmalaridir. (Fransa’da Kuzey Afrikalilar tarafindan yapilmis beur
[Kuzey Afrika kokenli Fransiz ¢.n.] filmler, 6rnegin siyahi hiphop
kiiltiriiniin yaygin etkisini agiga vurur.) Bir evrede, sinema impa-
ratorlugun iletigim altyapisi, telgraf ile telefon hatlarinin aglari ve
emperyal iilkelerin kiiresel iletisimi takip etmesine ve diinya olay-
larinin gérintisiind bigimlendirmesine olanak vererek somiirge
topraklarini metropole tam olarak baglayan enformasyon aygitla-
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n tarafindan konulan yapilar1 miras alir. Diinya genellikle Kuzey
Amerika filmlerine, televizyon dizilerine, popiiler miizige ve haber
programlarina bogulmus olsa da Birinci Diinya Ugiincii Diinya'nin
engin kiiltiirel iiretiminin kiymetli ¢ok az boliimiinii alr, aldig1 sey
ise genellikle uluslaragin: sirketlerin aracihginda gergeklesir. Elbet-
te ki bu siiregler biitiiniiyle olumsuz degildir. Sagma, gise rekorlar1
kiran filmleri ve birbirinin aynisi sitconr’lar1 yayan ayni ¢ok uluslu
sirketler ayni1zamanda reggae ve rap gibi Afro-diyasporik miizikleri
de diinyaya yayar. Sorun degisimde degil, degisimin meydana gel-
digi adaletsiz sartlarda yatar.

Ayni zamanda, “medya emperyalizmi” tezleri, Tomlinson (1991)
ve digerlerinin iddia ettigi gibi kiiresellesme ¢aginda esash bir ye-
nilenmeye ihtiya¢ duyar. Batili her seye kadir olmay: varsayarak,
medya emperyalizmi tezleri elestirdikleri Avrosantrik perspekti-
fin tipkisini yeniden iiretirler. Birincisi, Tomlinson’in belirttigi gibi
iiriinlerini giiphe etmeyen ve pasif Ugiincii Diinya kurbanlarina ba-
site enjekte eden aktif bir Birinci Diinya hayal etmek basittir. Ikin-
cisi, kiiresel kitle kiiltiirii, “yerel” bir aksanla isaretlenmis kiiltiirel
bir ortak dil saglayarak, yerel kiiltiirle bir arada var oldugu kadar
onun yerini almaz. Ugiinciisii, kendi pazarlarim1 domine eden ve
hatta kiiltiirel ihracat¢i haline gelen birgok Ugiincii Diinya iilkesin-
de (Meksika, Brezilya, Hindistan, Misir) giiglii ters akimlar vardur.
Hint sinemasi Giiney Asya’nin tamamina ve Afrikanin ¢oguna ih-
ra¢ edilmektedir. Mahabharata'nin Hint televizyonu versiyonu ii¢
yuhk yayim boyunca %90 yerli izleyici pay1 kazand1 ve su anda
Brezilyanin Rede Globo'su pembe dizilerini uluslararas: diizeyde
100’iin ustiinde iilkeye ihra¢ ediyor. Dordiinciisii, bu meseleler
medyaya 6zgiidiir; bir ulus, bir aragla ilgili kuvvetle direngliyken,
bagka birinin idaresi altinda olabilir. Ornegin Brezilya popiiler mii-
zigi ve televizyonu yerli pazar1 domine eder; sadece sinemada med-
ya emperyalizmi bir normdur.

Son olarak, medyanin miilkiyet ve kontrolii —politik ekonomi-
nin bir sorunu- ve alic1 taraf olarak insanlar iizerindeki egemen-
ligin yansimalarinin, ozellikle kiiltiirel sorunu arasinda bir ayrim
yapmaliyiz. Hipodermik igne modeli Birinci Diinya i¢in oldugu
kadar Ugiincii Diinya igin de yetersizdir: Her yerde izleyiciler aktif
olarak metinlerle iliski kurar ve belirli toplumlar yabana etkileri
hem igerir hem de doéniistiiriirler. Appadurai’ye gore kiiresel kiil-
tiirel durum simdi daha interaktiftir; ABD artik diinya goriintiiler
sisteminin kuklacisi degil, “hayali manzaralarin” karmagik ulusagir
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yapisinin modlarindan sadece bir tanesidir. Bu yeni konjonktiirde,
gelenek, etnisite ve diger kimlik belirleyicilerin kegfinin “kesinlik
arayis1 diizenli olarak ulusagiri iletisimin akigkanliklar: tarafindan
engellendigi icin kaygan” bir hal aldigini ileri siirer. Appadurai bu
kiiresel kiiltiirel akimlarin bes boyutunu ortaya koyar: (1) etno-
mekan (insanlarin yasadig1 degisen diinyayr olusturan kisilerin
manzarasi); (2) tekno-mekan (6nceden gegirimsiz olan sinirlar
arasinda hizla hareket eden teknolojilerin kiiresel kurulumu); (3)
finans-mekén (d6viz tahmini ve kapital transferin kiiresel sebeke-
si); (4) medya-mekan (bilgiyi iretme ve yayma kabiliyetinin ve bu
kabiliyetler tarafindan olusturulan genis ve karmagik goriintiiler ve
anlatilar repertuvarinin dagitimi) ve (5) fikri-nrekan (ulus-devletle-
rin gevresinde politik kiiltiirlerini diizenledikleri devlet ideolojileri
ile hareketlerin karsit ideolojileri).” Su anda merkezi problem, Mat-
telart ve Schiller gibi Marksist analizciler tarafindan detayl olarak
belgelenmis olan hegemonyac: egilimlerin eszamanl olarak kar-
magik, ayristirict bir kiiresel kiiltiirel ekonomi igerisinde “yerliles-
tirildigi” kiltiirel heterojenlesme ile kiiltiirel homojenlesme arasin-
daki gerilimlerden biri haline gelir. Ayn1 zamanda, Appadurai’nin
“akaglar” metaforu katmanlagtirma giiglerini dogallagtirma riski
olusturur; egemenligin fark edilebilir kaliplar1 hala gok kutuplu bir
diinyanin akigkanliklarini kanalize etmektedir. Dolasgimdaki mal-
larin ve bilgilerin kiiresel aglar1 tizerinden diinyayi birlestiren aym
hegemonya, hatta bu hegemonyalar simdi daha gizli ve daginik olsa
bile hiyerarsik gii¢ yapilarina gore bunlar1 dagitir.

Bu tartiymadaki bagka bir dikkat ¢ekici ifade de “ulusal alegori’dir.
Frederic Jamesona gore biitiin Ugiincii Diinya metinleri “zorun-
lu olarak alegoriktir”, goriiniigte 6zel veya libidinal bir dinamikle
donanmis olanlar bile “ulusal alegori formunda politik bir boyut
yansitir: 6zel bireysel kaderin hikayesi her zaman kamusal Ugiincii
Diinya kiiltir ve toplumunun savunma durumunda olma halinin
bir alegorisidir”'® Jameson’in biitiin Ugiincii Diinya metinlerini kis-
men aceleci bir tavirla biitiinlestirmesini desteklemek zordur; hic¢-
bir sanatsal strateji, Ugiincii Diinya kadar heterojen olan bir varligin
kiiltiirel Giretimlerine benzersiz bir sekilde uygun goriillemez. Daha-
s1, alegori bagka bir yerdeki kiiltiirel Giretimlerle esit 6lgiide iligki-
lidir. Ismail Xavier “Allegory and Nation” makalesinde Griffith’in
Bir Ulusun Dogusu filmi (1916), Eisenstein’in Ekim’i (1927), Fritz
Lang’in Metropolis’i (1927), Gance’in Napoleon’u (1928), Renoir’in
La Marseillaise’i (1936) [Marsilyali Kiz] ve Wajdanin Danton’u
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(1982) gibi filmlere, hepsinin bir ulusal-alegorik boyutu oldugu igin
dikkat ¢ekerek, alegoriyi tarihsel “kiiltiirel sok, kélelik, baski ve gid-
det” anlariyla baglantilandirir (Xavier, Miller ve Stamde, 1999). Bu
itirazlara ragmen, burada yorumbilimsel tamamlama veya desifreyi
zorlayan her tiir dolambagh ya da kapsamlayic1 ifade olarak genig
anlamda ele alinmig ulusal alegori kavrami, bir¢ok Ugiincii Diinya
filmini ele almak i¢in iiretken bir kategoridir. Alegori Ugiincii Diin-
yasinemasinda tamamen yeni bir gériingii de degildir. Hindistanda
1930’larda ve 1940’larda kadin sinema y1ldiz1 “korkusuz Nadia” o
zamanlar Ingiltere kargit1 alegoriler olarak okumas yapilan yollar-
la baski altindaki halklar1 yabanci zorbalardan kurtarir."! Ne var ki
Ugiincii Diinya sinemasinin daha yakin tarihlerinde alegorinin en
az ili¢ ana kolunu buluruz. Birincisi, elimizde tarihin, i¢kin tarihsel
bir tasarimin ilerlemeci bir gelisme olarak ortaya ¢ikarildigs, Xavier
tarafindan analiz edilen, erken dénemin teleolojik, Marksistlerin
degistirmis oldugu ulusqu alegoriler vardir (6rn. Black God White
Devil [Siyah Tanr1 Beyaz $eytan)). Ikincisi, elimizde odagn tarihin
ileri dogru ilerleyisinin “bigimsel” anlamlandirmasindan séylemin
kendisinin par¢ali dogasina kaydig ve alegorinin daha genis tarih-
sel amacin kaybedilmis olmas: hissi baglaminda dil-bilincinin ayri-
calikl bir an1 olarak konusglandirildig: daha sonraki donemin mo-
dernist, 6z-yapibozumcu alegorileri (6rn. Red Light Bandit) vardur.

Alegorinin kayitsizca teleolojik ve modernist tigiincii bir bi¢imi
alegorinin sansiircii rejimlere karg1 koruyucu kamuflajin bir bigimi
olarak hizmet ettigi, sinemanin simdiki zamandan bahsetmek i¢in
gecmisi kullandig1 ya da makrokozmik bir yapiy1 (Marcos’un altin-
daki Filipinler) ¢agristirmak i¢in mikrokozmik bir gii¢ durumunu
isledigi (6rnegin Mike de Leon’un Batch ‘81’indeki kardeslige kabul
sinamasi) o filmlerde bulunabilir (6rn. Andrade’nin The Conspi-
radores). Biitiin sanatlar i¢in mevcut olan alegorik egilim, ulusqu
soylem tarafindan derinlemesine big¢imlendirilmis, ulus adina ve
ulus hakkinda bir biitiinmiig¢esine konugsmaya zorunlu hisseden ve
baskici rejimlerde daha da 6fkeli hale gelen entelektiiel sinemacilar
orneginde pekistirildi.

Erken donem iigiincii diinyaci sinema teorisi sik¢a ulusgulugu
temel almig ve siklikla “ulus”un sorunsal bir terim olmadigini var-
saymugtir. Tipk: tiim filmlerin (ister Hindu mitolojik filmleri, Mek-
sika melodramlari ya da tigiincii diinyac: epik hikayeler olsun) ulu-
sal imgeselleri [imaginaries] yansitmas: gibi ulusal dillerde iiretil-
mig, ulusal durumlar: betimleyen ve ulusal metinlerarasini (edebi-



UGUNCU SINEMA YENIDEN DEGERLENDIRILIYOR 297

yat, folklor) geri kazanan ulusal endiistrilerin iiriinleri olarak, tiim
filmler elbette ulusaldir. Birinci Diinya sinemacilarinin ufak tefek
ulusal kaygilarin “lizerinde” siiziiliir gibi gériinmelerinin tek sebebi
kendi filmlerinin yapimi ve yayilmasini kolaylastiran ulusal bir gii-
ciin yansitilmasini halihazirda kabul etmis olmalaridir. Ote yandan
Ugiincii Diinya sinemacilan bir ulusal gii¢ dayanag: varsayamazlar.
Daha ziyade, goreli giigsiizliik, her nesille yeniden yapilandirilacak,
yakalanmasi zor bir “aslina uygunluk” yaratmak igin siirekli bir mii-
cadele meydana getirir.

Ugiincii diinyaci sinemacilar kendilerini ulusal bir tasarinin par-
¢as1 olarak gordiiler; fakat ulusal kavramlarinin kendisi s6ylemsel
olarak agir1 belirlenmis ve geliskiliydi. Baz1 erken donem Ugiincii
Diinya ulusguluk tartiymalari bunu aksiyomatik olarak ele ald, 6yle
ki sorun sanki ulus bir ¢esit “enginar kalbiymis” de distaki yaprak-
lar1 soyarak ulagilabilirmis gibi ya da -metaforu degistirirsek- ulus
yontulmamus tagin igerisinde gizli, ideal yontulmus bir bigimmis
gibi ulusali iyilestirmek adina basitge yabanciy1 kovmakti. Schwarz
(1987) bu goriise “gikarma yoluyla ulusal” ismini verir, bagka bir
deyisle yabanc etkilerin basit bir elemesinin ulusal kiiltiiriin ye-
rel gorkemiyle yiicelmesine otomatik olarak izin verecegi varsay-
m1 Bu nosyonla ilgili bir dizi problem vardir. Birincisi, tiniter bir
ulusun topos’u siklikla igerisindeki yerli uluslarin varligini érter ve
kamufle eder. Bazi ulus-devletler “¢okuluslu devlet” olarak adlandi-
rilsa daha iyi olabilir (Kymlycha). Ikincisi, ulusalin yiiceltilmesi ulu-
sal gelenekte tam olarak neyin muhafaza edilmeye deger oldugunu
ayirtetmek igin higbir ol¢iit saglamaz. Sadece “bizim” olduklar1 igin
duygusal bir bigimde ataerkil sosyal kurumlarin savunulmasi nere-
deyse hig ilerici goriilmez. Ugiinciisii, biitiin iilkeler, Ugiincii Diin-
ya iilkeleri de dahil, heterojendir; ayn1 anda kentli ve kirsal, erkek
ve kadin, dindar ve laik, yerli ve go¢men vb. Uniter ulus ¢okdilli
kiiltiirlerin biinyesindeki sosyal ve etnik sesler ¢oksesliligini bogar.
Ugiincii Diinya feministleri, Ugiincii Diinya ulusalci devriminin
Oznesinin gizli bir sekilde maskiilen farz edildiginin 6zellikle alti-
ni gizdiler. Dérdiinciisii, yeniden kazanilacak ulusal “ruhun” kesin
dogas: giivenilmez ve hayalidir. Bazilar1 onu sémiirge 6ncesi geg-
migte veya iilkenin kirsal i¢ kisimlarinda (6rn. Afrika koyi) ya da
gelismenin 6nceki bir evresinde (endiistri 6ncesi) veya Avrupali ol-
mayan bir etnik kokende (Kuzey ve Giiney Amerika kitalarindaki
ulus-devletlerin yerli ya da Afikal sosyal tabakalar1) konumlandi-
rir. Ancak genelde en deger verilen ulusal semboller bile kalic1 bir
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sekilde yabanci olan tarafindan isaretlenmistir. Begincisi, tipki ulu-
salcihk tarafindan degeri bigilen geleneklerin “icat edilmesi” gibi
akademisyenler ulusal kimligin aracih olma, metinsellestirilme,
yapilandirilma, “diilenme” yollarina vurgu yaptilar. Ulus, bir film
gibi “yansitilan bir goriintiidiir”, dogasi itibariyle kismen hayalidir.
Sinemasal ulusalciigin herhangi bir tanimi, bu durumda, ulusal-
cihigin dogasim1 kismen soylemsel ve metinlerarasi gérmeli, sinif
ve cinsiyeti hesaba katmals, irksal farklilik ve kiiltiirel heterojenlige
imkan tanimali ve “ulusu” birincil bir 6zden ¢ok evrilen, imgesel,
ayrik bir yapi olarak gorerek dinamik olmalidir.

Kiiresellestirme siirecinin merkezka¢ kuvvetleri ve medyanin
kiiresel erigimi giincel medya teorisyenlerini ulus-devletin kisitla-
yic1 gergevesinin Gtesine ge¢meye neredeyse zorunlu kilar. Sinema,
ornegin simdi ve muhtemelen her zaman, biitiin yonleriyle kiire-
sellestirilmis bir ara¢ olmustu. Personel agisindan, Hollywood'daki
Alman gé¢menlerin, Brezilyada Vera Cruzdaki italyanlarin veya
Endonezya sinemasindaki Cinlilerin roliinii diisiinmemiz yeterli-
dir. Kiiresellesme estetik de olmustur. Hindistan'in “Bollywood™u
Hollywood temalarin1 6diing alip heyecan katarken Brezilya ko-
medileri ise Amerikan gise filmlerinin parodisini yapar; bu sekilde
Jaws Bacalhau (“Morina” [baligi]) halini alir. Dahasi, Hollywood,
deyim yerindeyse, gercekte tiim sinemalarda, siirekli ayartan cazibe
ya da seytanlastirilmig 6teki olarak olsa bile sanki yagayan uluslara-
rasi ortak bir dil olarak ¢oktan igsellestirilmistir. Ancak uluslararasi
etkisi olan bir tek Hollywood degildir. 1940’larda yeni-ger¢ekgilik
Hindistan (Ray) ve Misir (Chahine) ve Latin Amerikanin tama-
minda (dos Santos, Birri) etki haline geldi. Fransiz Yeni Dalga ile
cinéma vérité, Afrikali frankofon iilkeleri biiyiiledi. Etki tek yonli
de degildir. Herzog, Coppola ve Scorsese Brezilya Cinema Novo’su-
na olan hayranliklarini ifade eder; Quentin Tarantino Hong Kong
aksiyon filmlerinin etkisini kaydeder. Onceki Ugiincii Diinya sine-
macilar artik Ugiincii Diinya mekénlariyla kat1 bir bigimde sinir-
landirilmamuglardir. Mesela Alfonso Arau ve Guilhero del Toro gibi
Meksikali sinemacilar Amerika Birlesik Devletleri'nde ¢aligirken,
Silili Raul Ruiz ise Fransa'ya yerlesti ama bagka yerlerde de ¢aligiyor.

Gerek “Ugiincii Diinya Sinemas:” gerek “Ugiincii Sinema”, “esa-
sen” onceden olusturulmus kurumlar olarak degil, bi¢im verilecek
kolektif projeler ve “silinmekte olan” terimler olarak ele alindikla-
r1 siirece, politik etkileri olan kiiltiirel pratik igin bir kisim taktik
ve polemik islevleri ellerinde bulundururlar. Ayrica, jeopolitik bir
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konum olarak Ugiincii Diinya ve bir soylem ve ideolojik yonelime
referans veren iigiincii diinyaci arasinda ayrim yapmak igin de fay-
dalidir (bkz. Shohat ve Stam, 1994).

Eger Ugiincii Diinya sinemas: bazi yénlerden anakronistik bir
etiketse bile, genis bir agidan ele alindiginda bir zamanlar Ugiincii
Diinya olarak adlandirdigimiz seyin en azindan bize Birinci Diin-
ya sinemasi i¢in marjinal bir eklenti olmaktan uzak oldugunu, ger-
gekte diinyanin uzun metraj filmlerinin ¢ogunu iirettigini hatirlat-
ma erdemine sahiptir. Ugiincii Diinya sinemasi Hindistan, Misr,
Meksika, Brezilya, Arjantin ve Cin gibi iilkelerin baglica geleneksel
film endiistrilerini oldugu kadar Kiiba, Cezayir, Senegal ve Endo-
nezya gibi yakin tarihli bagimsizlasma sonrasi veya devrim sonrasi
endiistrilerini ve daha birgoklarini da kapsar. Dolayisiyla Ugiincii
Diinya ve postkolonyal sinema Hollywood'un yoksul akrabalari de-
gildir; aksine, sinema teorisinin adamakilli hesaba katmas: gereken
bir gergek olarak, diinya sinemasinin biitiinsel bir pargasidir.



Sinema ve Postkolonyal

Bir zamanlar Ugiincii Diinya teorisi olarak adlandirilan gey gim-
di biiyiik 6l¢iide postkolonyal alan igine gekilmigtir. Postkolonyal
soylem teorisi, gogunlukla Lacan, Foucault ve Derrida postyapisal-
ciig1 tarafindan bigimi degismis hayli kuramsal ¢aligmalarda s6-
miirgeci argiv ve somiirgecilik sonrasi kimlik sorunlarini aragtiran
(tarih, ekonomi, edebiyat, sinemay: da igeren) disiplinleraras: bir
alana referans verir. Gauri Viswanathan postkolonyal ¢aligmalari-
n1 “somiirgeci giigler ve somiirgelestirdikleri toplumlar arasindaki
kiiltiirel etkilesim ile bu etkilesimin iki toplumun da edebiyati, sa-
nat1 ve begeri bilimleri iizerinde biraktig1 izlerin ¢aligmasi” olarak
taumlar (Bahri ve Vasudeva, 1996, s.137-8).

Postkolonyal teori gesitli ve geliskili akimlar tarafindan beslenen
karmagik bir alagimdir: ulusalciik ¢aliymalari (6rnegin Benedict
Anderson’in Imagined Communities’i [Hayali Cemaatler]), “Ugiin-
cii Diinya alegorisi” edebiyat1 (Xavier, Jameson, Ahmad), “Subal-
tern Studies Group™un galismalar1 (Guha, Chatterjee) ve kendi ba-
sina postkolonyal teorisyenlerin ¢aligmalar1 (Edward Said, Homi
Bhabha ve Gayatri Spivak). Postkolonyal teori erken somiirge kar-
sit1 teori (Cesaire, Fanon, Memmi, Cabral, Dorfman ve Mattelart)
ile bagimhilik teorisi (Gunder-Frank, Amin, Wallerstein) iizerine
yapilandi ve onlar1 kabullendi. Fanon oryantalist sdylemden ken-
diliginden s6z etmemis olsa bile, 6rnegin 1950’lerin ve 1960’larin
baglarindaki somiirgeci imgeleme hakkindaki elestirileri anti-or-
yantalist elestirinin ilerisini diigiinen 6rneklerini sundu. Sayisiz
somiirgeci filmi tarif edebilecek sozciikler kullanarak Yeryiiziiniin
Lanetlilerinde Fanon sémiirgeci ikicilige dikkat geker: “yerlesimci
tarih yazarken; hayati bir ¢igir, bir Odise” iken ona karst “humma
yiiziinden heba olmusg, atalardan kalma adetlere takintili, somiirge-
ci ticaret anlayiginin gelisimci dinamizmi i¢in neredeyse inorganik
bir arkaplan olusturan duygusuz yaratiklar”.

Postkolonyal teori Fanon’un iggoriilerini Derridaci postyapisal-
cilikla yeniden birlestirdi. Akademi iginde postkolonyal teorinin
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kurucu nitelikteki metni Edward Said’in Batili emperyal gii¢ ile
soylemin stereotip bir “Dogu” kurma yéntemlerini incelemek igin
Foucaultcu sdylem ve gii¢-bilgi bagi kavramlarini kullandig1 Oryan-
talizm (1978) adl eseriydi. Said, Batinin ve Dogunun temsillerinin
kargihikli belirleyici oldugunu, asimetrik gii¢ iligkileri i¢inde birlikte
sikigtiklarini 6ne siirdii. Avrupa “rasyonelliginin” ideolojik tiretimi
Dogulu “irrasyonellik” iiretimiyle el ele gidiyordu. (Daha sonraki
analistler Said’i hem Batiy1 hem de Doguyu homojenize etmek ve
batili egemenlige karsi direnisin gesitli bigimlerini gérmezden gel-
mekle elestirdiler, Said’in sonraki kitabi Culture and Imperialismde
[Kiiltiir ve Emperyalizm] “yamitlanan” bir elestiriydi bu.)

Kismen Said aracihgiyla Foucault da postkolonyal teoride ana
bir etkiydi. Foucault ideoloji kavramini daha yaygin, ¢esitli, Mark-
sist sinif ve iiretim kavramlarina daha az baglanmig gibi goriinen
“soylem” kavramiyla degistirdi. Foucault igin sdylem bir agikla-
malar kiimesinden ¢ok sosyal maddesellik ve yararliliga sahiptir
ve her zaman giigle iist iste binmistir. Foucault’ya goére giig, Tanr
gibidir; her yerde ve higbir yerde. Hiyerarsik bir merkezden di-
sar1 dogru yayllmak yerine, “gii¢ her yerdedir; her seyi kapsadigi
i¢in degil her yerden geldigi igin.” Stuart Hall, Foucault'nun giig
anlayigindaki belirsizligi, Foucault'nun gii¢ izerine yaptig1 1srarla
kendini “politik” olana sakladigs, oysa “kuvvet iligkileri” hakkinda
higbir fikri olmamasin ileri siirerek politik olmay: inkar ettigini
iddia ederek elestirmistir (Hall, Morley ve Kuan-Hsingde, 1996,
s.136). Bagka elestirmenler Foucault'nun c¢aligmalarinin insafsiz
Avrosantrikligine, sadece odak —Avrupa modernligi- baglaminda
degil, ayn1 zamanda Avrupada yasanan modernlikle somiirgelesti-
rilmig diinyada yagsanan modernlik arasindaki iligkiyi ayirt etme-
dekibagarisizligina dikkat gektiler. Ornegin “Avrupada gergeklesen
oznelerin bireysellesmesi somiirgelestirilmis insanlar1 yadsimigt1”
Somiirgelerde Avrupalilar metropol i¢in daha tipik olan giiciin
ortmeceli “iretken” uygulamalarindan ¢ok vahsice zorlayic1 giice
itibar ettiler (bkz. Loomba, 1998, s.52).

Homi Bhabha da postkolonyal ¢aligmalar igin ana bir etki ol-
mugtur ve Bhabha'yla iliskilendirilen terimler (“duygu ikilemi’,
“melezlik”, “miizakerenin ti¢lincii alan1”) postkolonyal ¢aligmalarda
genis Ol¢tide yayllmugtir. Bir makaleler dizisinde Bhabha, somiirgeci
takasin iki anlamli, melez dogasina dikkat ¢ekmek igin semiyotik
dil teorileri ve Lacanci 6znellik teorilerinden yararlanir. Ik bakig-
ta somiirgeci itaatkarhk (“taklit etme”) gibi goriinen seyin, daha
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yakindan incelendiginde direnisin sinsi bir bi¢imi oldugu ortaya
¢ikarildi. (Bhabha'’nin Derrida ve Lacan stilini “taklit” etmesi bu
perspektif i¢inde yikimin sinsi bir formu olarak gériilebilir, postko-
lonyal bir ¢agda buna gerek olmasa bile.) “Kayma” ve “akigkanhk”
sozliigiini isteyerek, Bhabha somiirgeciligin sabit kimlikler iiret-
mekteki bagarisizligina odaklanarak teorinin istikrarin faydal bir
bicimde bozdu. Yine de elestirmenler Bhabha'nin “sinsi medenili-
gin” kayis ve diisiislerine olan merakinda bazi yonlerden, somiirge-
ciligin Maniheci dogasi geregi degil ikili somiirgeci gii¢ yapisi nede-
niyle hitkmettigini diigiinen Cesaire ve Fanon’un somiirgeci karsiti
i¢goriilerini depolitize ettiginin farkina varmakta gecikmediler. Bu
agidan sinsi yikim, bask: altindaki insanlar i¢in oldukga acinasi bir
teselli 6diilii olarak goriilebilir, $6yle bir sey demek gibi: “Tabii ki
topragimzi, dininizi kaybettiniz ve size iskence ediyorlar fakat iyi
tarafindan bakin - melezsiniz!” Ayrica “melezlige” Latin Ameri-
ka ve Karayipler'in edebi modernizmi tarafindan uzun zamandir
olumlu bir deger verildigi de belirtildi.

“Postkolonyal” teriminin somiirgeci iligkiler ve bunlarin neti-
celerinden dogan sorunsallar1 temalandiran ¢aligmalar belirlemek
1q1n yaygin bir sekilde benimsenmesi, 1980’lerin sonlarinda, eski

“Uglincii Diinya” paradlgmasmln sonusuyle anlagilir bigimde ke-
sigmisti. “Postkolonyal’deki “post”, Ella Shohat’in isaret ettigi gibi
somiirgeciligin bitisinden sonraki bir evreyi belirtir, bu yiizden de
belirsiz bir zaman-uzamsallikla dolu oldugunu akla getirir. “Post-
kolonyal” Ikinci Diinya Savagr'ndan sonra bagimsizligim kazanan
Ugiincii Diinya iilkeleriyle iligkilendirilmeye egilimlidir, bununla
beraber Birinci Diinya metropolleri igerisindeki diyasporik Ugiin-
cii Diinya'nin varhgini da kasteder. “Postkolonyal”terimi perspek-
tiflerin atanmasini bulaniklagtirir. Sémiirgeci deneyimin, (eski-)
somiirgeci ve (eski-) somiirge tarafindan asimetrik olsa da paylagil-
digin1 digiiniirsek, “post”, eski-somiirgenin mi (6rnegin Cezayirli-
ler), eski-somiirgecinin mi (bu durumda Fransa), eski-somiirgeci-
yerlesimcinin mi [pied noir (kara ayak ¢.n.)] yoksa metropoldeki
yerinden edilmis melezin (Fransadaki Cezayirliler) perspektifinin
mi gostergesidir? Diinyanin ¢ogu simdi somiirgecilikten “sonra”y1
yasadigina gore, “post” terimi Fransa ve Cezayir, Britanya ve Irak,
ABD ve Brezilya arasindaki belirgin fakliliklar: etkisizlegtirir. Da-
has1 sémiirgeciligin bittigini ima etmek yoluyla “postkolonyal”, ayn1
anda somiirgecilik oncesi gegmis aragtirmasinin megruiyetini or-
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tadan kaldirirken giiniimiizdeki somiirgecilik kalintisinin deforme
edici izlerini belirsizlestirmeyi riske eder.

1960’larin ulusalci séylemi Birinci Diinya ve Ugiincii Diinya,
baskici ve baski altindakiler arasinda net gizgiler ¢ektiyse, postko-
lonyal séylem bu tiir ikici dualizmleri Birinci Diinya ve Ugiincii
Diinya'nin kargilikli olarak ig ige gegtigi yeni bir kiiresel rejimde,
ince farkliliklarin daha incelikli bir yelpazesiyle degistirir. Ontolo-
jik olarak referans veren kimligin kavramlari, 6zdeslesmenin kon-
jonktiirel bir oyununa déniigir. Saflik kirlenmeye boyun eger. Kati
paradigmalar kaygan mecaz-1 miirsellerin igine ¢oker. Erekte olmusg
militan duruglar konumsalliklar orjisine yol verir. Giivenli sinirlar
bir kez gegirgen hale geldi mi, tel 6rgiili hudutlarin ikonografisi
akigkanlik ve gegit goriintiilerine doniigiir. Lekesiz biitiinliik retori-
gi birbirine karigmig gramerler ile karigtirilmig metaforlara boyun
eger. Uzlagilmaz dualizmin somiirgeci kinayeleri karmagik, ¢ok kat-
manh kimlikler ve 6znelliklere boyun eger, bu da kiiltiirel karigimin
gesitli formlariyla ilgili terimlerin ¢abuk gogalmasiyla sonuglanir:
dindar (senkretizm); biyolojik (melezlik); dilbilimsel (dilin melez-
lesmesi) ve insan-kalitimsal (melezlesme).

Siyah Deri Beyaz Maske, yani Isaac Julien'in Frantz Fanon ile il-
gili hayli kuramlagtirilmig iigiincii diinya sonras: belgesel filmi bu
soylemsel degisimleri dile getirir. Belgesel iigiincii diinyaci soylemin
temel somiirgecilik karsit1 tepkisini kabul ederken, ayn: zamanda
bu sdylem igerisindeki sinirlar ve gerilimleri sorgular; ozellikle de
irk, cinsiyet, cinsellik ve hatta dinle ilgili alt-ulusal farkhliklar agi-
sindan.

Postkolonyal teori postyapisalcilligin i¢goriilerini 6ziimseyip ge-
listirse bile, postmodernizmle bir bakima ters alanini bigimlendir-
me yoluyla baz1 agilardan mubhalif bir iligkiye sahiptir. Postmoder-
nizm Avrosantrik, narsisit, kendi “son moda”ligiyla kibirleniyorsa,
postkolonyal de Batinin modellerinin genellestirilemeyecegini,
Dogunun Batida ve tersinin de dogru oldugunu, “biz buradayiz
¢iinkii siz oradaydiniz” durumunu savunur. Postkolonyal yazinda
“karmalik” vurgusu, hélihazirda somiirgecilik altinda var olan; an-
cak simdi bagimsizlagma sonrasi ¢agin karakteristigi olan cografi
yer degisimleriyle beraber daha da karmagiklagmis ¢oklu kimlik-
lere dikkat ¢eker ve 6zlestirmeci biri-veya-obiirii hatlariyla denet-
lemeyi reddeden anti-tozcii postyapisalciliktan etkilenen kuramsal
bir gergevenin var oldugunu farz eder. Ancak somiirgeci fobiler ve
wrksal saflik fetigsine kars1 ¢ikarken, giincel melezlik teorisi kendini
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kimligin G¢iincii diinyaci sdylem tarafindan gizilen fazla kati hatla-
rinin da kargisinda konumlandirir. Melezligin (daha 6nceden nega-
tif anlam ifade eden terimlerin degerindeki bir degisme tizerinden)
ovgiisii, kiiresellesme devrinde, ikili hatta goklu tireli kimlikleri
(Franko-Cezayirli, Hint-Kanadaly, Filistinli-Libnanh-Ingiliz, Hint-
Uganda-Amerikali, Misirh-Liibnanli-Brezilyali) doguran bagimsiz-
lik sonrasi yer degistirmelerin yeni tarihsel anina ifade saglar.

Yer degistirmeler siklikla bagka yer degistirmelerin istiine yi1-
gilirlar. Yakin zamanh bir takim postkolonyal filmler -Stephen
Frears'in Sammy and Rosie Get Laid’i (1989) [Sammy ve Rosie Isi
Pisirdi], Gurinder Chada'nin Bhaji on the Beach’i (1994) ve Isaac
Julien’in Young Soul Rebels1 (1991)- bir zamanlar “ana vatan” olan
yerde bilyiiyen 6nceki somiirgelerin gergin somiirgecilik sonrasi
melezligine taniklik eder. Sammy ve Rosie Isi Pisirdi'nin gokkiil-
tirli mahallesinde yerlesimcilerin“digariyla baglar1”, bir bakima,
diinyanin daha 6nce somiirgelestirilmis kisimlariyla vardir. Bir-
¢ok “postkolonyal melez” film Birinci Diinyadaki diyasporalara
odaklanir: Kanadadaki (Masala, 1991) ve ABDdeki (Mississippi
Masala, 1991) Hint diyasporasi; New York'taki Iran diyasporasi
(The Mission, 1995; The Suitors, 1988); Britanyadaki Ganalilar
(Testament, 1988); Almanyadaki Tirkler (Farewell to False Para-
dise, 1988 [Sahte Cennete Veda]); Fransadaki Kuzey Afrikalilar
(Le The du Harem d’Archimede, 1985 [Haremde Cay]); ABDdeki
Cinliler (Full Moon Over New York, 1990 [New York’ta Dolunay]).
Bu gibi filmler ayn1 zamanda Meksikal ve Pakistanli ABD “go¢-
menlerinin’, érnegin ucuz ugak seferleri ve VCR'lar (evden gelen
filmleri gormek igin), e-posta, uydu televizyon ve faks gibi tek-
nolojiler -Ispanyolca veya Urduca programlar yayinlayan yerel
kablo kanallarindan bahsetmiyoruz bile- sayesinde evdeki toplu-
luklariyla yakin iligkide kaldiklar: gergek bir diinya durumunu da
yansitir. Eski usul asimilasyon ¢oklu sadakat, klmllk ve baglilikla-
rin aktif idamesine yol verir.

Postkolonyal teori kitle-aracili ve birbirine bagh bir diinyada
halklarin ve kiiltiirel mallarin kiiresel dolagiminin dogurdugu kiil-
tiirel celigki ve birlestiricilikleri oldukg¢a etkin bir bigimde ele alr,
bu ise bir tiir metalagmig veya kitle-aracili senkretizmle sonugla-
nir. Postkolonyal s6ylem igin tipik olan mutfakla alakali metafor-
lar siklikla bu tiir karisim igin yatkinlik anlamu tagir. Dikkate deger
bi¢imde, Hint film yapimcilar1 kendi film yapma tariflerinin pif
noktasi olarak masalayr harmanlamaktan -kelime anlamiyla, “ba-
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harat karigitmi”nin Hintgesidir; fakat metaforik olarak “eski mal-
zemelerden yeni bir sey” yaratmayi ¢agristirir- s6z ederler (bkz.
Thomas, 1985). Gergekten de masala kelimesi iki Hint diyasporik
filminin baghginin bir kismini olugturur, bir Hint-Kanada (Masala)
filmi ve bir Hint-Amerika (Mississipi Masala) filmi. Birinci filmde
fig1 gibi sisman bir hedonist olarak betimlenen tanr1 Krigna, inte-
raktif bir VCR sayesinde nostaljik bir Hint bityitkanneye goriniir.
Kanadanin resmi ¢okkiltirlalagiinii alaya alirken, filmsel stilin
kendisi Hint “mitolojik” dilinin MTV ve kitle medyasinin diliyle ig
ige gegtigi bir tiir masala sunar.

Postkolonyal elestiri cinsiyet sorunlariyla da sinir komgusudur.
Biiyiik 6lgiide erkekler tarafindan iretilmis tgiincii diinyac film
teorisi genellikle ulusalc1 séylemin feminist elestirisiyle yakindan
ilgili degildi. Cinsiyet ¢eliskileri somiirgecilik kargit1 miicadeleye
tabi kalinmigt1: kadinlarin “kendi siralarini beklemeleri” gerekiyor-
du. 1980’lerin ve 1990’larin somiirgecilik sonras: teorileri, aksine,
baskilarin1 ve sinirlarimi sorgulayarak ulusu pek de reddetmez.
Boylece, beyaz olmayan feministler analiz akslarinin “kesisimselli-
gine” (Kimberly Crenshaw) ¢agrida bulunurlar. Teoriden etkilenen
bir¢ok film, Mona Hatoum’un Measures of Distance (1988) [Mesafe
Olgiileri], Tracey Moffat'n Nice Colored Girls'ii (1987), Gurinder
Chada’nin Bhaji on the Beach'i (1994) ve Isaac Julien’in Siyah Deri
Beyaz Maske’si (1997) gibi filmler, saf bir ulusalci sdylemin diyas-
porik veya postkolonyal 6znelerin katmanli, uyumsuz kimlikleri-
ni kavrayamayacagin ileri siirer. 1980’lerin ve 1990’larin “liglincii
diinyac1 sonras1” teorisi bagimsizligin meta-anlatilarina karg belir-
li bir siiphe besler; ancak 6zgiirlesmenin savagmaya deger oldugu
nosyonunu da tamamen terk etmez. Fakat ¢eliskiden kagmak yeri-
ne, teorinin tam 6ziine kugku ve krizi yerlestirir.

Postkolonyal teori, (1) sinifi ¢ikarmas (teorisyenlerin birgogu-
nun elit koken ve statiileri diigiintildiigiinde bu hig sasirtic1 degil-
dir); (2) psikolojizmi (biiyiik dlgekli politik miicadeleleri igruhsal
gerilimlere indirgeme egilimi); (3) postkolonyal teori tarafindan
kaydedilmis kiiresel kiiltiirel degisimlerin arkasindaki itici giiciin
ekonomik neoliberalizm oldugu bir ¢agda politik ekonomi sorun-
larin1 gikarmasi; (4) tarihdigilig: (tarihi donem veya cografi konum
belirtmeksizin soyut olarak konugma egilimi); (5) Avrupali olmayan
toplumlarin sémiirgecilik 6ncesi ge¢misini inkar; (6) postkolonyal
teorinin sofistike (ve tehlikesiz) olarak yansitilirken etnik ¢aligma-
larin militan ve ham olarak goriildiigiiakademide etnik galigmalar-
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la olan belirsiz iligkisi (bkz. Shohat, 1999) ve (7) yerli halklarla olan
belirsiz iligkisi sebebiyle elestirilmistir. Postkolonyal diisiince yersiz
yurtsuzlagtirmaya, ulusalciigin ve ulusal sinirlarin yapay, yapilan-
dirilmig dogasina ve somiirgecilik kargit1 soylemin deger yitirmesi-
ne vurgu yaparken, Dérdiincii Diinya yerli halklar: toprak talepleri,
dogayla sembiyotik [ortak yasamla ilgili ¢.n.] baglar ve somiirgeci
istilalara karg1 aktif direnisi vurgular.



Postmodernizmin Yazinbilimi ve Siyaseti

Postmodernizm olarak adlandirilan gériingii, belli bir diizey-
de, radikalizmin 1960’larda, Birinci ve Ugiincii Diinyadaki diiii-
sini kutsar, 1980’lerde ve 1990’larda “her zamanki isler” ve kapi-
talist pazar degerlerinin kabuliine giderek yol verir. Marksizmin
tek megru kuramsal ufuk oldugu fikri kisa zamanda anitsal politik
diizenlemeler ve korkutucu ideolojik tersine gevirmelere boyun
egdi. Fransada, bir elestirmenin ifade ettigi sekilde, “sol cenahin ta-
mamu yunus siiriisii gibi yon degistirdi” (bkz. Guillebauden, Ory
ve Sirinellide, 1986, s.231). Girift Marksist analizler doneminden
sonra (6rnegin Geng Bay Lincoln) Cahiers du cinéma biiyiik 6l¢iide
1968 oncesi auteurizmine geri dondii. Baskici bir aygit ve Hollywo-
od yabancilagtirmasi suglamalari, 1980’lerde Baudrillard’in en iyi
onceden siddetle elestirilen Amerikan kitle kiltiiriiyle 6rneklendi-
rilebilecek olan postmodernlige tuhaf gekilde melankolik 6vgiisiine
yerini birakt.

Tel Quel teorisyenleri 1970’lerde Avrupah avangardin modernist
(sozde-Maoculuk eliyle) 6vgiisiinden Amerikan tarzi liberalizmin
postmodern bir kutlamasina gegis yapt:. (Deleuze ve Guattari Mayis
1968’in mirasin1 inkir etmeyen birka¢ Fransiz entelektiiel arasin-
daydi.) Bu akimlarin gogunda ortak olan seyler bir sistem kargithg:
diirtiisti, gogulun, ¢oklunun yeglenmesi, 6nceki sistematiklik tara-
findan baskilanan her geyin, digarida birakilan ya da uglara itilen
her seyin degerinin bilinmesiydi. Ustalik veya meta-anlat1 gerekti-
ren her sey siipheli, potansiyel olarak genellestirici ve hatta totaliter
goriilmeye baglanmigtu.

Kiiresellesme ve devrimci Utopyaci umutlarin son birkag onyil-
da digtsi politik ve kiiltiirel olanaklarin haritasinin tekrar ¢ika-
rilmasina, politik umutlarin azalmasina yol agti. 1980’lerden beri
devrimci ve ulusalci retorikle 6z-doniiglii ve ironik bir mesafe go-
riliir. Sag, “tarihin bitigini” ve onlarin goziinde kaginilmaz yol ar-
kadagslar1 olan kapitalizm ve demokrasiye evrensel erigimi ilan eder.
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Ote yandan, solda devrimin dili, genellestiren anlatilarda bir krize
ve Ozgiirlestirici tasarinin degisen vizyonuna isaret eden bir direnis
lehgesi ile golgelenmigti. “Devrim” ve “6zgiirlesme” gibi asal isimler
biiyiik 6l¢iide sifatsal bir zithga doniigiir: “kars1 egemen”, “yikicr’,
“mubhalif”. Devrimin bir makro-anlatis1 yerine, simdi yerellestiril-
mi§ “mikro-politik” miicadelelerin merkezsizlestirilmis goklulugu
vard1. Sinif ve nosyon, gézden tamamen kaybolmasa da ayricalikh
konumunu kaybetmisti; ¢linkil ikisi de 1rk, cinsiyet ve cinsellik gibi
kategorilere dayal kars1 egemen direnisler tarafindan biitiinlenir
ve zorlanur. Ustii kapali hedef, sosyalist devrim yerine gitgide insan
yiizli bir kapitalizm gibi gortnir.

Giincel sinema teorisinin, pazar kiiltiiriiniin kiiresel bigimde
aynianda bir¢ok yerde bulunmasini, kapitalizmin kiiltiir ve bilginin
miicadelenin ana bolgeleri halini aldig1 yeni bir evresini ima eden
bir terim olan, kaygan ve gokanlamli “postmodernizm” teriminde
Ozetlenen goriingiiyle yiizlesme zorunlulugu vardir. “Postmoder-
nizm” teriminin kendisi resim ¢aligmalarinda (John Watkins Chap-
man 1870’te postmodern resimden sz etmisti), edebi galigmalarda
(Irwing Howe 1959da postmodern kurgudan sz etmisti) ve mi-
maride (Charles Jencks) uzun bir 6n tarihe sahiptir. Postmoder-
nizm (terim olmadan), Fransiz situasyonist Guy Debord’un giincel
diinyada bir defa dolaysiz olarak yasanan her seyin bir temsiliyete
doniistigiini iddia ettigi, Gosteri Toplumu'nda (1967) 6ngorilmiis-
tii. Dikkati bagh bagina politik ekonomiden isaretin ekonomisine ve
ginlik yasamin gosterilestirilmesine kaydirmak yoluyla Debord,
agik¢a Jean Baudrillard’in yaptig1 benzer hareketleri 6ngormiisti.

Postmodernizm bir agidan bir olay degil bir séylemdir, simdiye
kadar kirilma noktasina kadar “esnetilmis” bir kavramsal sistemdir.
Dick Hebridge’in (1988) dikkat gektigi gibi postmodernizm, hete-
rojen bir goriingiiler kiimesi belirlemeye varan, mimari dekorun
ayrintilarindan toplumsal ya da tarihsel hassasiyetlerdeki kapsaml
degisimlere kadar geyitlilik gosteren farkl: ulusal ve disipliner bag-
lamlardaki anlami degistirmekte ¢ok yonlii bir yetenek gostermistir.
Hebridge postmodernizm iginde ii¢ “temel yadsima” ayirt eder: (1)
genellestirmenin yadsimasi, yani agkin 6zneye hitap eden, asli bir
insan dogasini tanimlayan ya da kolektif insani hedefler tayin eden
soylemlere olan diigmanlik; (2) teleolojinin (ister yazara ait amag
ister tarihsel yazgi bigiminde olsun) yadsimasi ve (3) iitopyanin
yadsimasi, yani Lyotard’in Batinin grands recits’i [bliyiik anlatilar
¢.n.] olarak adlandirdig: sey, gelisim, bilim veya sinifsal miicadeley-
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le ilgili kuskuculuk. (Bir boutade [niikteli s6z ¢.n.] bu konumu soyle
ozetler: “Tanr 6ldi. Marx 6ldi. Ve ben kendimi hig iyi hissetmi-
yorum.”) “Post” 6nekinin bog ardigiklig: [Ingilizce] “de” veya “dis”
onekiyle baglayan -decentering [merkezsizlestirme], displacement
[yer degistirme]- ve daha 6nceden var olan paradigmalari ileri sii-
ren kelimelere yeg tutmaya kargilik gelir. Postmodernizm agiklik,
gokluluk, ¢ogulluk, aykirilik, olasilik ve melezlik anlamu tagiyan te-
rimlere diigkiindir.

Jameson'in paradokssal formiillestirmesinde postmodernizm,
kendi alanlarini biitiinleyici savlarla birlestirme diirtisii ile farkli-
liklar1 gogaltmaya olan kars: bir diirtiiniin arasinda kalmus, “birlesik
bir farklilagma teorisi’dir (Jameson, 1988, s.37). Genel olarak, post-
modernizm, 6znelligin “gogebe” (Deleuze) ve “sizofren” (Jameson)
haline geldigi giincel diinyadaki sosyal olarak yapilandirilmig kim-
ligin pargali ve heterojen dogasini 6n plana alir.

Postmodernist yazimdaki (bazilar1 postyapisalcilikla ortaktir)
diger ana motifler sunlardur: (1) gergegin gonderimsellestirilmeme-
si [dereferentialization], onun vasitasiyla dilbilimsel gonderge pa-
ranteze alinir (Saussure), psikanalitik hastanin gergek tarihi hayali
bir tarih tarafindan ikame edilir (Lacan), “metnin-dis1 diye bir sey
yoktur” (Derrida) ve “6n metinsellestirme” (Jameson) veya retorik
“tarihin/ kronigin hikayelestirilmesi” [emplotment] (Hayden Whi-
te) olmadan tarih var olmaz; (2) 6znenin 6nemsizlegtirilmesi: eski,
sabit egonun medya ve sosyal sdylemler tarafindan olugturulan
pargall, soylemsel bir yapiya doniigmesi; (3) ekonominin maddesel
olmaktan ¢ikarilmas:: nesnelerin iiretiminden (metalurji) isaretler
ve bilginin iretimine (semiurji [semiurgy]) olan kayma; (4) yiiksek
sanat-algak sanat ayriminin (Huyssens) yiiksek modernizmin ticari
olarak segilmesi ve “pop duyarhiliginin siirrealist ele gegirigi” (Son-
tag) ile kanitlanan ¢okiigli; 6rnegin Dali-vari parfiim reklamlars;
(5) korelmis tarihsel bir sezgi (Jameson’in “derinsizligi” ve “azalan
heyecan1”) ve (6) farkli topluluklar daimi olarak farkliliklarini tarti-
sirken, fikir birliginden ¢ok uyusmazlik.

Postmodernizmi ve sinema teorisiyle olan iligkisini nasil gordii-
gimiiz, biiyiik 6l¢iide onlar1 su ya da bu sekilde gérmemize baghdir:
(1) soylemsel/ kavramsal bir sistem; (2) bir metinler kiilliyat: (hem
postmodernizmi kuramsallagtiran -Jameson, Lyotard vs- hem de
onlar tarafindan kuramsallagtirilan, 6rnegin Blade Runner); (3) bir
stil veya estetik (6z bilingli kinaye, anlatisal dengesizlik ve nostaljik
geri kazanim ile 6ykiinme tarafindan karakterize edilmis); (4) bir
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devir (kabaca endiistri sonrasi, ulusagir1 bilgi ¢ag1); (5) yaygmn has-
sasiyet (gogebe oznellik, tarihsel amnezi); veya (6) bir paradigma
kaymasr: Aydinlanma ¢aginin Geligim ve Devrim meta-anlatilari-
nin sonu. (Fredric Jameson gibi bazi teorisyenler, postmodernizmi
eszamanli olarak bir tarz, soylem ve devir olarak goren gokboyutlu
bir yaklagimi benimser.) Biitiin bu tanimlamalarla ilgili neler his-
settigimiz ise politik olarak kismen bu postmodernist sakanin alay
konusunun kim oldugunu diigiinmemize dayanir: Popiiler kiiltiiri
hor goren yiiksek modernistler mi? Frankfurt Okulu kiiltiirel ko-
tiimserleri mi? Nostaljik avangardcilar mi1? Politik aktivistler mi?

“Postmodernizm” terimi neredeyse zit politik algilarla harekete
gegmistir. Bu tiir bir seferberlik yeni bir devir igin “ideoloji eles-
tirisini” yeni aletlerle donatir, boylelikle medya metinlerinin eleg-
tirel olarak aydinlatilmasina olanak tanir. Bazilar1 postmoderniz-
min “gergekte var olan kapitalizmi” tarif etmek igin titopyaci bir dil
kullandig1 halde iitopyaci alternatiflerin 6liimiine hitkiim verdigini
ileri siirer. Kimi igin postmodernizm Kova burcunun yaglanmasi
[Astrolojide Kova Burcu Cag1 daha spiritiiel ve huzur dolu bir diin-
yaya isaret eder ¢.n.], kadrolu solcularin savag yorgunlugunun bir
semptomu, §imdi tutucu ve piiritan olarak goriilen sol politikala-
rin deger yitiminin bir igareti olarak goriiliir. Simdi herkes sisteme
katildigina gore, sistem artik sistem mahiyetinde goriiniir degildir.
Hal Foster (1983) yeni-muhafazakar, anti-modernist ve elestirel
modernizmleri ayirarak postmodern soylem igerisindeki geligki-
li politik egilimleri ayirir ve sonug olarak, “sadece modernizmin
resmi kiltird igin degil, gerici bir postmodernizmin ‘kusurlu an-
latisalligr’ iin de bir karg pratik” olarak postmodern bir “direnis
kiltiirting” ileri siirer (a.g.e., s.xii).

Kurucu nitelikteki (ve birgok yonden olduk¢a sorunsal) postmo-
dern bir teori metni Jean-Frangois Lyotard'in Postmodern Conditi-
on’dir [Postmodern Durum] (1979da Fransizca, 1984’te ingilizce
basildi.). Lyotard’in kitabimin ¢ikis noktasi, hakkinda ¢ok az sey
bildigini itiraf ettigi bir konu olan akademideki doga bilimlerinin
epistemolojisiydi. Kitap esrarengiz zamanlamasi ve baghgindan
otiirdi gereginden fazla etkili oldu. Lyotard igin postmodernizm,
grands recitse, bagka bir deyisle Aydinlanma ¢aginin bilimsel geli-
sim ve politik 6zgiirlesmeyle alakali meta-anlatilarina karg: tarih-
sel olarak kosullu bir kugkuculuga yol agan bir bilgi ve mesruiyet
krizini temsil ediyordu. Lyotard, Adorno'nun Auschwitzden sonra
siirin imkansizhig1 goriigiini tekrarlayarak, herhangi bir diisiincenin
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“Auschwitz’i evrensel kurtulusa dogru genel bir siiregle reddedip”
reddedemeyecegini sorgulad1 (Lyotard, 1984, s.6).

Postmodernistlerin birgogu Baudrillard ve Lyotard gibi yanilgi-
ya diismiis radikaller oldugu halde, Fredric Jameson postmoderniz-
mi kiistah¢a neo-Marksist bir ¢ergeve i¢inde kuramsallagtirdi. Ma-
kalesi “Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism”in
[Postmodernizm ya da Geg Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1] bagh-
ginin da ima ettigi izere, Jameson igin postmodernizm donemsel-
lestirici bir kavramdir. Ernest Mandel’in kapitalizmin {i¢ agamasi
(pazar, monopol ve ulusagir1) goriigiinii temel alan ve Rus bigim-
cilerinin terminolojisini 6diing alan Jameson postmodernizmi ge¢
kapitalizmin “kiiltiirel egemeni” olarak belirledi. Jameson’a gore
postmodernizm iizerine gorisler ulusagir1 kapitalizm hakkinda be-
lirli bir tutumu kendileriyle birlikte tagir. Birgok postmodern eleg-
tirmen estetigi vurgularken, Jameson serbest kur sistemli kapitalin
kuruntularimin “biiyiik, diinya ¢apinda govdesinden ayrilmig bir
fantazmagoryada” birbirleriyle rekabet ettikleri, elektronik sermaye
transferlerinin zaman ve mekan feshettigi ve sermayenin kiiresel
siber bir alanda mutlak olarak maddesel olmaktan ¢ikisina ulagtig
bir ¢agda, ekonomik ve estetik arasindaki ¢oziilmez baglar1 gosterir
(Jameson, 1998, s.142, 154).

Postmodern ¢agda ekonomigin kiiltiirelle birlesmesi “giinliik ya-
samin estetiklestirilmesi” ile sonuglanir (a.g.e., s.73). Postmodern
sanat donigld, ironik olmaya meyillidir. Bu baglamda, genellik-
le doniisli ve 6z gonderimsel olan fakat doniigliiligi nihayetinde
politik agidan belirsiz olan ticari televizyonun postmodern doniis-
liligiinden soz edilebilir. Pulp Fiction [Ucuz Roman] gibi filmler
ya da The David Letterman Show ve Beavis and Butthead gibi tele-
vizyon programlari insafsizca doniiglidiir; ancak neredeyse daima
tiim politik pozisyon almalara sikkin bir hognutsuzlukla bakan, her
yere sinmig ironik bir tutum igerisinde. Kitlesel medya bu nedenle
donigsliiliik teorisinden kendilerinin “mutfaga dair” amaglar igin
parg¢a ahiyor gibi goriiniir. Godard’in filmlerinde doniisiimsel olarak
karakterize edilmig, uzakta tutan prosediirlerin ¢ogu simdi birgok
televizyon sovunun tipik 6rneklerini olugturur: aygitlarin gosterimi
(kameralar, monitorler, salterler), anlati akiginin (reklamlar tarafin-
dan) “kesilmesi’, heterojen janr ve sdylemlerin yan yana konulma-
s1, belgesel ve imgesel modlarin karigimi. Yine de yabancilagtirma
etkilerini tetiklemek yerine, televizyon genellikle basit bir bigimde
yabancilastirir. Kendini yapibozuma ugratan veya diger reklamla-
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rin parodisini yapan reklamlarin 6z gondergeliligi sadece seyirciye
reklamin ciddiye alinmamasi gerektigi sinyalini verme islevi goériir
vebu rahatbeklenti hali izleyiciyi ticari mesajin niifuzuna daha agik
hale getirir. Gergekten de reklamverenler bu karh kendiyle alay edis
haline o kadar giiven beslerler ki ABC kendi programlarinin izle-
yici igin kotii oldugunu ifsa etmeye kadar isi gotiirdii: bir reklam
panosunda “giinde 8 saat, sadece bunu istiyoruz” yazd, digeri ise
soyle diyordu: “Merak etmeyin, milyarlarca beyin hiicreniz var”

Postmodernizmin en tipik estetik ifadesi parodi degil 6ykiinme-
dir, taklit¢iligin bog, nétr bir pratigi olan metinlerarasihgin merke-
ziliginin ve Jameson'in “ge¢migsin biitiin tarzlarinin gelisigiizel par-
calara ayrilarak yendigi” olarak adlandirdigi seyden dolayi, herhan-
gi bir satirik glindemden veya alternatif duygusundan hatta 6lmiig
tarzlarin ironik diizenlenmesinin 6tesinde herhangi bir “orijinallik”
marifetinden yoksun [6ykiinme]. Giiniin haberlerinin -Sudandaki
kithk, Bosnadaki katliamlar, Bill Clinton ve Monica Lewinsky- s1-
ritkan mizahin tramplenleri haline geldigi The Daily Show gibi tele-
vizyon programlar1 Jameson'in vurgusuna kanit sunar. Burada ironi
sadece “bos” degil ototelik, tarihe verilen kendinden memnun bir
“hu, her neyse” kargilig1 haline de gelir.

Soylemsel-bigimsel bir sistem olarak postmodernizm, ¢ok bigim-
li ve ironik geri kazanimli medya bilingli bir sinemaya dogru bigim-
sel bir kaymaya dikkat ¢ekerek sinema teorisi ve analizini zenginles-
tirdi. Sinemada postmodernizmle ilgili ¢ahiymalarin ¢ogu Blue Vel-
vet (1982) [Mavi Kadife], Blade Runner (1987) [Bigak Sirt1] ve Ucuz
Roman gibi etkileyici filmlerle 6rneklenen postmodern bir estetigin
varsayllmasini kapsar. Jameson, Viicut Isis1 gibi yeni-kara [neo-noir]
filmlerde “simdiki zamana olan nostaljinin” farkina varir. Ameri-
kalilar i¢in American Graffiti, Fransizlar igin Indochine ve Ingilizler
i¢in “raj nostaljisi” [Hindistandaki Ingiliz egemenligi] filmleri (Heat
and Dust [Sicak ve Toz], A Passage to India [Hindistan’a Bir Gegit])
gibi filmler daha basit ve ihtisaml olarak diislenen zamanlara olan
ozlem dolu bir kayip hissi tagir. Bu bigimsel agidan melez sinema
i¢in ne analizin modernist avangard modlar: epistemolojik atilim-
larin azmettiricisi olan sinema ile ne de klasik sinema igin geligtiril-
mis analiz bigimleri artik tamamen “igler”. Bunun yerine, daha eski
hikayeler “sadece katigiksiz izleme aninda mevcut olan deneyimin
eglendirilmek olabilecegi anlatisal 6nmetinlerin sonu gelmeyen di-
zisiyle” yer degistirdikge, libidinal yogunluklar anlatisal zamanin za-
yiflamasin telafi eder (Jameson, 1998, 5.129).
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Kinaye stratejileri postmodern popiiler kiiltiir i¢in merkezidir.
Gilbert Adair'in dedigi gibi “postmodernist kapiy1 daima iki kez
alar” Dolayisiyla Diet Cola reklamlari uzun zaman dnce 6lmiis
Hollywood aktérlerine rol verir, kurgudaki Kuleshov deneylerini
giincellestirir ve ticarilestirir. Madonna'nin Material Girl sarkisinin
miizik klibi Madonna'nin giincel hayranlarinin kimileri bu ger¢egin
farkinda olmasa bile Erkekler Sarisinlar1 Sever’i sifreler. Bir yandan
da Noél Carroll'in “kinaye sinemasi” olarak adlandirdig1 sey ise
film tarihi konusunda bilgili oldugu farz edilen izleyicilerde isler.
Buradaki amag, narsisizmi karakterlerle eski moda ikincil 6zdesles-
meler yoluyla degil, referanslarin taninmasi yoluyla miimkiin olan
kiiltiirel kapitalin gosterimiyle gururu oksanan fzleyiciyle oynanan
oynak oyunda en farkh kaynaklarla referanslar1 birlestirmektir.
Boylelikle postmodern filmlerin kendi bagliklar1 bu geri kazanim
stratejisine biat eder (6rn. Ucuz Roman, True Romance [Cilgin Ro-
mantik]). Burada, orijinalligin sonunun iitopyanin ¢okiisiiyle el ele
ilerledigi, rekombinan, cevap veren bir sinema buluyoruz. Yeniden
¢evrilmis filmler, devam filmleri ve geri doniigiimler ¢aginda, zaten
soylenmis, zaten okunmug ve zaten gorilmiigiin diyarinda yasiyo-
ruz; ordaydik, yaptik.

Jean Baudrillard’'nin ¢aliymalar1 Marcel Mauss ve Georges
Bataillen antropolojik teorileriyle situasyonistlerin kigkirtmalari-
n1 birlestirirken, semiyotik ve Marksist teoriyi hem genigletir hem
gozden gegirir. Baudrillard, kitle-aracili metalagtirmanin giincel
diinyasinin yeni bir isaret ekonomisi ve dolayisiyla temsiliyette de-
gisik bir yaklagima yol agacagini iddia eder. (Baudrillard (1975),
isaretin daha iistii kapali ekonomisini yok sayarak ekonomiye bagh
bagina deger bigme egilimiyle Marksizmin tiretimci mantigina za-
ten kars1 ¢ikmigt1.) Baudrillard igin yeni ¢ag semiurji ile yani sos-
yal hayatin itici giicii olarak nesnelerin yaratimimin kitle-aracili
isaretlerin iiretim ve gogalmasina boyun egdigi siire¢ tarafindan
karakterize edilir. Baudrillard (1983) temsiliyetin niteliksiz benze-
timine gittigi yolda gegtigi dort evre onerir: isaretin [sign] temel bir
gergekligi “yansittig1” birinci evre; isaretin ger¢ekligi “maskeledigi”
veya “bozdugu” ikinci evre; isaretin gergekligin yoklugunu gizledigi
tiglincl bir evre ve isaretin salt bir taklit, baska bir deyisle ger¢ek-
likle higbir iligki tasimayan saf taklit halini aldig1 dordiincii evre.
Hiperrealizmle, isaret gergeklikten daha gergek hale gelir. Génder-
genin ve hatta gosterilenin gézden kaybolmasi beraberinde sadece
sonsuz bog gostergelerin gegit torenini birakir. Los Angeles, geri-
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sinin gergek olduguna bizi inandirmak igin hayali olarak sunulan
Disneyworld’iin kétii bir kopyasi halini alir. Fotografbebekten daha
sevimlidir. Reagan ger¢ek yasamini film makarasindaki yagamiyla
birlikte kurarken, John Hinkley Taksi Soféri‘nde Travis Buckle’in
kurtarma fantezisini tekrarlar.

Sosyal olanin 6liimii ¢aginda kitleler artik adina konugulamaya-
cak, agik bir gekilde ifade edilemeyecek veya temsil edilemeyecek i¢
patlamal1 bir kuvvet halini ahr.

Douglas Kellner ve Christopher Norris gibi Baudrillard eles-
tirmenleri, onu sahte, risksiz radikallik, bikkin nihilizm ve “igaret
fetisizmiyle” suglarlar. Kellner i¢in Baudrillard isaretleri maddesel
desteklemelerinden soyutlayan bir “semiyolojik idealist” iken, Nor-
ris (1990) Baudrillard’nin tasarisini “devrik bir Platonizmle”, Pla-
ton i¢in negatif olan terimleri (retorik, goriiniis) sistematik olarak
pozitif emsallerinden gelistiren bir sdylemle sonuglanmasin tarif
eder. Mevcut durumda gergekdis1 bir kitle medyas1 manipiilasyonu
diinyasinda yagadigimizin betimleyici gergegi ve Korfez Savasr'yla
kanitlanan ve Wag the Dog [Bagkanin Adamlari] filminde alaya ali-
nan hipergergek politikalar bagka bir alternatifin miimkiin olmadi-
g1 anlamina gelmez. Giincel kogullarin betimleyici hesabindan tiim
dogrulukiddialari ve politik temsilin kapsamli reddedisine kolayca
gegilemez. Baudrillard sadece tersten bir meta-anlati, sosyalden ile-
rici tahliyenin negatif teleolojisini saglamigtu.

Bagka bir agidan, Baudrillard'nin ¢aligmalar: Paris tagralilig-
nin, Paris hapgirdiginda tiim diinyanin nezle olacag varsayiminin
semptomudur. Gergekten de Ugiincii Diinya elegtirmenleri genel
itibariyle postmodernizmin Batinin kendini yeniden paketleyip
sunmasinin, kendi tagrali endigelerini evrensel kogullar olarak ge-
¢istirmesinin sadéce bagka bir yolu oldugunu ileri siirdiiler. Denis
Epko, “Afrikalilar i¢in 6viilen postmodern kosul, fazla beslenmig
ve simarik gocuklarin kendini pohpohlayan ikiyiizli aglamasindan
bagka bir sey degildir” diye yazar (Epko, 1995, s.122). Bir yandan
Latin Amerika entelektiielleri yenilik¢i Latin Amerikal kiltiiriiniin
(6rnegin Brezilya modernizmi ve 1920’lerdeki Meksika mesticaje’s
[melezlesmesi]) melezligi ve senkretizmi 6nbilingli benimseyisiyle,
avant la lettre postmodern olmuslardi. Bu kiiresel eszamanlilik, ih-
tiyatsiz anlarinda (Ugiincii Diinya’y: az gelismis, az modern bir ger-
gevede yansittig1) politik ekonomi terimleriyle (“modern 6ncesi”
ve “postmodern oncesi” bir ge¢misle yansittig1) estetik ve kiiltirel
donemsellestirme terimlerini bir araya getiren Fredric Jameson gibi
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genellik'e son derece kiiltiirel bir teorisyen tarafindan bile atland1.
Jamesor.1n “s6zde gelismis iilkelerin kendilerinin tam postmodern-
lige battig1 bir anda, modernlesen Ugiincii Diinyada olabilecek bir
tir modernizmin ge¢ kalmig dogusundan” bahsetmesi gibi bura-
daki ekonomizm veya “iki-agama teorisi” ge¢ kapitalist/ postmo-
dernist ve 6n-kapitalist/ 6n-postmodernist dengesine onciiliik eder
(Jameson, 1992, s.1). Dolayisiyla, Ugiincii Diinya her zaman geride
kalmug gibi goriiniir, sadece ekonomik degil kiiltiirel olarak da “ge-
lismis” diinyanin tarihindeki bagka bir kayitta sadece tekrarlayabi-
lecegi daimi bir yakalama oyununa mahkimdur.

Postmodernizmi estetik olarak nasil gordiigiimiiz, modernlikle
(on besinci yiizyilda somiirgecilik ve kapitalizmin birbiriyle iliki-
li isleyisleri ve sonrasinda sanayilesme ve emperyalizm tarafindan
kiskartilan feodal yapilarin Gtesindeki akim) ve modernizmle (sa-
nattaki geleneksel mimetik temsilin 6tesindeki akim) arasindaki
iligkiyi nasil gérdiigtimiizle alakaldir, biitiin bunlar ise hangi ulusal
kavram ve hangi disiplin hakkinda, hangi sanat ya da aracin tartigil-
digina dayali olarak gesitlenir. Ornegin egemen sinema, teknolojik
curcunasina, yani modernligine ragmen, biiyiik 6l¢iide modernizm
oncesi estetigi benimsemistir (bkz. Stam, 1985; Friedberg, 1993).
Televizyon, video ve bilgisayar teknolojileri, aksine, belli basl post-
modern araglar olarak goriiliir ve estetik anlamda ¢ok avangarddir.
Ancak Pee-Wee’s Playhouse “avangard radikalligin normal olmayan
ideallerini boylesine kapsamli bir bigimde yerine getirdiginde bu
tir sovlarin egemen kiiltiiriin goziini korkutmak veya onu aksat-
mak konusunda neden bagarisiz oldugu incelemeye deger hale ge-
lir” (Caldwell, 1995, 5.205).

Postmodernizmin {izerinde durdugu 6nemli nokta, neredeyse
biitiin politik miicadelelerin bugiinlerde kitle medyasinin sembolik
savag alaninda gergeklestigidir. 1960’larin “devrim televizyonlardan
yayinlanmayacak” slogani yerine, 6yle goriiniiyor ki 1990’larda tek
devrim televizyonda (veya sibernetik) olacak. Simulakr diyarindaki
temsiliyet lizerine miicadele, temsiliyet sorularinin yetkilendirme
ve ifade sorunlarina siiriikklendigi politik alandakilerle benzegir. En
koti haliyle postmodernizm, politikay: tek yapabilecegimiz seyin
anketler veya telefonla katilinan hap haber programlar: tizerinden
“Bill and Monica Show” gibi (gergek diinya efektlerine sahip) s6zde
olaylara tepki vermek oldugu pasif bir izleyici sporuna indirger. En
iyi haliyle postmodernizm, bizi yeni zamanlarin yeni stratejiler ge-
rektirdigi hususunda uyarir.



Kitle Kiiltiiriiniin Sosyal Degerligi

Postmodernizm sorunu ayni zamanda popiiler ve kitle-aracili
kiiltariin politik degerligiyle ilgili goktandir siiregelen tartigmalarin
zeminine kargit olarak da goriilmelidir. Belli Marksist ve iiglincii
diinyac1 sdylemler igerisinde “popiiler kiiltiir” sosyal doniigiimiin
ilerisini diiglinen bir isareti olarak “toplumun” kiiltiiriini ¢agrig-
tirirken “kitle-aracih kiiltiir” kapitalist tiketiciligi ve “toplumun”
manipiilasyonun basit objeleri oldugu metalagtirma makinesini
animsatir. “Kitle kiltiiri” Frankfurt Okulu'nun kiiltiirel karam-
sarligin1 ve narkoleptik [narkolepsi: giin iginde agir1 uyku egilimi
goriilen bir uyku hastahig1 ¢.n.] monatlarin atomlarina ayrilmig bir
izleyici kitlesini ¢agristirirken, “popiiler kiltiir” kiiltiirel galigmalar
iyimserligini ve Bakhtin’in karnavalinin isyanci enerjilerini animsa-
tir. Ancak “popiiler kiiltiir” de “kitle kiiltiira” de birlegtirici alanlar
olmaktan uzaktir. ilki popiileri ideallestirme riskine girer, ikincisi
ise se¢kinci lutufkarlik riskini tagir. Titketim noktasina, yani gise
ve insanlar tarafindan tiiketilen Nielsen anlayisiyla kiiltiire mi “po-
piiler” diyoruz? Yoksa “popiiler” ile tiretim noktasina, insanlar ta-
rafindan ve igin iretilen kiiltiire mi atifta bulunuyoruz? Raymond
Williams'in (1985) bizi uyardig iizere, “kiiltiir” kelimesinin kendisi
de ideolojik may1n tarlalar1 barindirir. Bunu anitlar ve bagyapitlarin
onurlandiric anlamiyla mi, yoksa insanlarin hayatlarini nasil yasa-
diklarina dair antropolojik anlamda mi kastederiz?

Sol politik kiiltiir kitle-aracih kiiltiire kars: tarihsel olarak sizof-
ren bir tutum gostermistir. Godard'in Masculin, Feminin’ininden
(Erkek, Disi] alint1 yapacak olursak “Marx’in ve Coca-Cola’nin ¢o-
cuklar1” olarak, sol siklikla kuramsal agidan kinadig: bir kitle kiil-
tiriinde yer alir. Ancak kigisel zevkler ve politik tutum arasindaki
ayriliklarin da haricinde, sol kitle medyasinin politik rolii konusun-
da kuramsal bir kararsizlik gostermistir. Bir taraftan kokleri hem
Frankfurt Okulu’nda (Theodor Adorno, Max Horkheimer, Herbert
Schiller, Armand Mattelart) hem de 1968 Mayis teorisyenlerinde
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(Jean-Louis Baudry, Louis Althusser) olan belirli bir sol kesim kit-
le medyasin1 burjuva hegemonyasinin giinahkar sesi ve kapitalist
seylestirmenin aleti olarak siddetli sekilde elestirir. Bu daha ka-
ramsar evrede, sol, didaktik/ kuramsal bir netice, medya hognut-
suzlugunun bir tiir pedagojisi olarak medyanin “sahte ihtiyaglar” ve
“sahte arzular” manipiilasyonundan ve uygulamalarindan yakinr,
bu yiizden de ditymana ¢ok 6nemli bir alan1 birakir. Bagka bir sol,
aksine, modern yeniden iiretim tekniklerinin devrimlestirici etkisi-
ni (Benjamin) ya da edebi elitlerin geleneksel sinif ayricaliklarinin
kitle-aracih yrtkimini (Enzensberger) saygiyla selamlar, kitle-aracili
kiiltiirel diriinlerde yenilikgi potansiyel saptayarak kitle-aracihi eg-
lencenin miizakere edilen zevklerinde giiglenmenin izlerini bulur.

Boylelikle sol, doniisiimlii olarak bag belasi ve Polyanna’y1 oyna-
yarak melankoli ve 6fori arasinda tereddiit eder. Meeghan Morris
“Banality in Cultural Studies"de “ponpon kizlar1” “kiyamet haber-
cileriyle” kargilagtirir. Cok sayida analist ise, neyse ki, kitle kiiltiiri-
niin bu goriiniirde sogukkanh yiizeyinin hemen asagisinda gizle-
nen geliskileri vurgulayarak bu ideolojik manik depresyonun 6te-
sine gegmeye ¢abaladilar. Birgok teorisyen Elestirel Teoriyle, yani
kitle kiiltard igerisinde iitopyaci bir zorlama algilayan diyalektik
bir yaklagimla, medyanin kendi zehrinin panzehirini de tagidig:
goriisiiyle genel olarak iligkili baz1 diigiiniirlerde (6rnegin Kraca-
uer, Benjamin, Ernst Bloch ve hatta Adorno) héilihazirda var olan
bir egilimi giiglendirdiler. Bu gelenege dayanarak, Enzensberger
(1974) “sizintalr’} sirketler tarafindan kontrol edilen fakat popiiler
arzu tarafindan baskilanan ve program yapmaya olan bitmez tii-
kenmez igtahini tatmin etmek igin “politik olarak giivenilmez” ya-
ratic1 yetenege bagli olan bir medyadan bahseder. Daha da 6nemli-
si, Enzensberger kitle-aldatmacasi olarak medyanin manipiilasyon
teorisine itiraz ederek yerine Jameson’in “derin sosyal gereksinim-
lerin temel giici” olarak adlandirdig: seyi ele alarak vurgular. Eles-
tirel Teori diginda galisarak, sinemaci-teorisyen Alexander Kluge,
demokratik agiklik, erisim o6zgiirligi, politik diigiiniimsellik ve
iletisimsel kargiliklilikla karakterize edilen “muhalif kamu alam”
nosyonunu vurgulad.'

Mutlaka geriletici ve yabancilagtirici olmaktan ¢ok, medyanin
sosyal alani politik olarak ikirciklidir. ilk olarak 1970’lerde gelis-
tirilen aygit ve egemen sinema teorileri, gordiigiimiiz iizere, hak-
It olarak tek pargali ve hatta paranoyak, aygitin yenilikgi yeniden
diizenlemelerine ya da yikic1 metinsellige veya “sapkin okumalara”
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imkan tanimakta bagarisiz olmakla elestirilmisti. “Aygit” kelimesi-
nin tam da kendisi izleyicinin Chaplin-vari Modern Times [Modern
Zamanlar] tarz1 bir hileyi bile inkar ettigi, muazzam bir operasyon
veya disli diizenegi gibi hayal edilen ezici bir sinema-makinesini
animsatir. Fakat ger¢ek yasamdaki izleyicilik daha karmagik ve faz-
laca belirlenmigtir. Thelma ve Louise, Do the Right Thing [Dogruyu
Se¢] ya da Bulworth [Ac1 Sozler] gibi belirli filmler Zeitgeist1 [za-
manin ruhu] katalize eder, faylarini tetikler, tartigma, yaltaklanma,
hing, geri tepme ve benzeri sismik tepkileri kigkirtir.

En ana akim Hollywood filmleri bile biitiinliikle gerici de degil-
dir. Hollywood tarzi pazar aragtirmasi bile gesitli toplum arzularin
miizakere etmeye yonelik bir girisime igaret eder. Jameson, Enzens-
berger, Richard Dyer ve Jane Feuer’in iddia ettigi gibi kamunun bir
metin veya araca olan ¢ekimini agiklayabilmek i¢in sadece insanlar1
var olan sosyal iligkilerle sug ortakligina manipiile eden “ideolojik
etki” degil, ayn1 zamanda bu iligkilerin 6tesine uzanan, aracin ken-
disini arzulanan ve statiiko igerisinde bulunmayan seyin yansitil-
mu§ bir icrasi olarak kurdugu iitopyaci fantezinin 6zii aranmalidur.
Semptomatik olarak Indiana Jones ve Rambo gibi emperyalist kah-
ramanlar bile baski yapanlar degil, 6zne toplumlarin 6zgiirlestirici-
leri olarak varsayilmigtir. Richard Dyer, miizikal komedide, giinlitk
yasamin baskici yapilarinin stilize edilmis, koreografilestirilmis ve
mitsel olarak agkin olduklarindan o kadar da altiist olmadiklarini
oOne siirer. Sanatsal bir “isaretler degigimi” yoluyla sosyal varolugun
negatifleri sanatsal doniigimiin pozitiflerine donigstiirilmistir
(Dyer, Altmanda, 1981). Filmler yukar1 dogru hareketlilik hayalleri
besleyebilir ya da sosyal doniisiim i¢in miicadeleyi cesaretlendire-
bilir. Degismis baglamlar (6rnegin dernek salonlarinda veya sos-
yal merkezlerde gésterilen alternatif filmler) de degismis okumalar
meydana getirir. Yiizlesme basitge birey olarak izleyici ile birey ola-
rak yazar/ film arasinda degil -bireye karg1 toplum degismecesini
tekrarlayan bir formiil- gesitli filmleri gesitli yollarla izleyen gesitli
baglamlardaki gesitli toplumlar arasinda ve igindedir.

Kitle medyasi, her biri kendi 6zellikleriyle, goklu ortamlar igeri-
sinde —iireten kitle medyasi ortami, daha kapsaml iireten ideolojik
ortam ve lreten sosyo-ekonomik ortam- konumlanmig ideolojik
isaretlerin karmagik bir agini olugturur. Televizyon bu agidan, gev-
resel ¢okdilliligi yansitan ve yeniden yayinlayan, bozan ve biiyiiten
elektronik bir mikrokozm tegkil eder.’ Televizyonun ¢okdilliligi
tabii ki baz1 yonlerden ciddi 6lgiide tehlikeli, koreltilmig; birgok
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sosyal ses ya asla duyulmaz ya da ciddi sekilde bozulmugtur. An-
cak merkezcil-egemen ve merkezka¢-mubhalif séylemlerin savagtigi
bir matriste, kitle medyas: sinif seslerinin kars1 ¢ikan diyalogunu
Jameson’in “burjuva hegemonyasinin giiven verici ugultusu” dedigi
seye asla tam olarak indirgeyemez. Miilkiyetin Oriintiileri ve agik
segik ideolojik egilimler vardir; fakat baskilama asla tamamlanmaz;
¢iinkii televizyon, sadece sahipleri ve endiistriyel isletmecileri degil,
ayn1 zamanda yaratici katilimcilari, galiganlar: ve direnebilen, baski
yapabilen ve desifre edebilen seyircileridir de.

Bakhtin ve Medvedev’in “konugma inceligi” nosyonu burada
faydali olabilir. “Konugma inceligi’ni, “konugmacilarin biitiin sos-
yal iligkilerinin, ideolojik anlayislar1 ve son olarak konugsmanin so-
mut durumunun toplam tarafindan belirlenmis” olan, “soylemsel
etkilesime hitkmeden kodlarin birligi” olarak tanimlarlar (Bakh-
tin ve Medvedev, 1985, 5.95). “Incelik” nosyonu, sinema teorisi ve
analizi i¢in son derece fikir vericidir; tarihsel konumlanmig “ifade”
olarak film ve tarihsel konumlanmig alic1 olarak izleyici arasindaki
diyalogun yan sira kelime anlamiyla anlatic1 dykii igerisindeki s6-
zel degisimlerde ustii kapali olan giig iligkilerine ve mecazi olarak
metin igerisindeki janr ve sdylem diyaloguna bagvurur’

Bu yaklagim iginde birlestirici bir metin yoktur, birlestirici bir
trretici yoktur, birlestirici bir izleyici yoktur, daha ziyade ireticiyi,
metni, baglami ve okuyucu/ izleyiciyi saran geligkili bir ¢okdillilik
vardir. Her kategori merkezcil ve merkezkag tarafindan, egemen
ve muhalif tarafindan dikkatle incelenir. Oran her kategoride de-
gisiklik gosterebilir. Glincel Amerika televizyonunda sahip-iiretici
kategorisinin egemen tarafa meyletmesi muhtemeldir yine de bu-
rada bile siireg ¢eliskilidir; metnin toplanmasindan sorumlu gegitli
“seslerin” diizenlenmesi, metnin kendisinde izler ve uyumsuzluklar
birakan bir siireci igerir. Izleyicilerin sosyal olarak iiretilen ihtiyag-
lar1 kadar yaratim siirecinin ¢eligkili dogasi1 da gz o6niine alindi-
ginda, iiretilen metinlerin belli bir oranda direniggi mesajlar1 ba-
rindirmasi ya da en azindan direnis¢i okumalar1 miimkiin kilmasi
muhtemeldir. Kitle medyasinin elegtirel bir yorumlamasinin rolii
kitle medyasi tarafindan iletilen biitiin seslerin bilincini artirmak
hem hegemonyanin “ekran dig1” seslerini hem de 6rtiilmiig ve basti-
rilmiy sesleri isaret etmek olurdu. Amag, bir yandan iitopyay1 daha
az gergeklesebilir ve hatta kimi zaman daha az hayal edilebilir kilan
gercek yapisal engelleri gosterirken kitle medyasindaki iitopyanin
sikhikla bozulan fisiltilarini ayirt etmek olurdu. Bu, metnin bastiril-
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mus seslerini meydana gikarmakla ilgili bir sorundur, daha ¢ok basi
yiikseltmek veya sopranoyu netlestirmek veya enstriimantasyonu
gi¢lendirmek igin bir kaydi incelikle igleyen bir ses kayit stiidyosu
mikserinin igi gibidir.

O zaman, iyimserlik ve keder arasindaki sizofren yalpalama-
lar yerine kitle medyasina yonelik karmagik, biitiin ruh halleri ve
tavirlar ve stratejiler spektrumunu kapsayan bir tutumu benimse-
mek miimkiindiir. Amerikan televizyonunun “inceligi”, bu pers-
pektiften bakilirsa, biitiin muhataplar (ekran i¢i ve dis1), konugma-
nin somut durumu ve séylemi bildiren sosyal iligkiler ile ideolojik
goriiglerin toplami arasindaki iligkilerin bir triinii olarak analiz
edilebilir. Ornegin televizyon talk show'unu ele alin. Bu tiir sov-
larin merkezinde konusan 6znelerin, ger¢ek veya metaforik diya-
loglar igindeki kisilerin soylesimci, kargilikli etkilesimini goriiriiz.
Kanatlarda ise bu esnada, diyalog i¢inde duyulmayan katilimcilar
vardir: yalnizca ticari mesajlar iizerinden “konugan” iletisim ag1
yoneticileri ve sirket sponsorlar1. Ve iinliilerle stiidyonun gergek
mekaninda kars:1 kargiya gelen, etten kemikten vekil seyirciler, su-
nucu ve konugun ayrica diyalog kurdugu evdeki gériinmez seyir-
cilerin ideal katilimci bir versiyonu; kendisi sinif, cinsiyet, irk, yas
ve politikayla ilgili ¢eliskilerin i¢inden gegen bir kitlenin kesiti olan
bir seyirci toplulugu.

Talk show diinyasinda mutlak sdylemsel giicii sirket sponsorlar1
yonlendirir; konugsmay: askiya alma ve hatta sona erdirme hakki-
na sahiptirler. Ideolojik bir filtrenin yam sira tamamen soguk para
baglantis1 da “6zgiir ve tanidik temasa” (Bakhtin) dayanan “ideal
konugma durumunun” (Habermas) cana yakin degis tokusu gibi
goriinen seyi ciddi olgiide tehlikeye atar. Martin Scorsese’nin The
King of Comedy [Kahkahalar Krali] filmindeki “saka”, kahramanin,
televizyonun “cana yakinhiginin” astii kapah vaadini “toplama-
ya” ¢aliymasinda yatar; Rupert Pupkin talk show sunucusu Jerry
Langford’'in (Johnny Carson model alinmugtir) “arkadag1” olduguna
gercekten de inanmaktadir. Iletisimsel iitopya, buna ek olarak, sa-
dece kurumsal edinme ve harcamayla degil; reyting takintisi, daima
sansasyonel magdurlar veya usandiric1 absiirdliikler arayigi, her-
hangi bir ger¢ekten alternatif soylemin gevresellesmesi ve sovlarin
temelini olugturan ve temsili 6zdeslesmeleri “y1ldizlarin” gelip gegi-
ci zaferleriyle besleyen 1srarci bagar1 kinayesi yoluyla da ihlal edilir.
Soylem, kitaplar, filmler ve gsovlarin tanitimiyla ilgili bagka gizli ve
¢ok da gizli olmayan giindemler tarafindan daha da bozulur. Ko-
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nusma, s6ziin kisasi, 6zgiir de tarafsiz da degildir; séylem kurumsal
ve sosyal “inceliklerin” sayisiz dizginlemeleriyle baghdir.

Kitle kiiltiiri ve popiiler kiiltiir kavramsal olarak ayirt edilebilir;
ancak kargilikl olarak i¢ ige gegmistir; giincel am1 tanimlayan sey
bu ikisi arasindaki gerilimli ve canli dinamiktir. Kitle medyasinin
cazibesi, belli bir agidan, gelecekteki esitlik¢i bir toplumun popiiler
bellek ve umudunu metalagtirma kapasitesinden tiirer. Medya da
dolayisiyla karnavalin igten kahkahast igin olan simulakral cimbi-
sin sahte alkigini ikame etmeye ¢alisir, oysa bu kahkaha temel y1-
kic1 enerjinin sadece zararsiz izlerini tagimaktadir. Politik yonelimi
ne olursa olsun, popiiler kiiltiir artik ulusagir1 kiiresel teknokiilti-
riin tamamen igine iglemistir. O halde, onu gogul, tiretim ve tiike-
timin ¢eligkili stireciyle alakah farkli toplumlar arasinda miizakere
eder gormek mantikhidir.

Giincel kitle medyasi durmaksizin karnaval tarzi climbiigiin si-
mulakrin sunar. Televizyon siklikla iistii kapah sekilde, Andy War-
hol tarzi evrensel sohretin olanakliligini takdim eder, izleyici ile
gosteri arasindaki ¢izginin karnaval tarafindan silinmesinin giin-
cellestirmesidir bu. Bu tip bir katilim sayisiz bigim alabilir. Izleyici
talk show sunucusundan bir telefon alabilir, televizyon programinda
kendisine tesekkiir edilebilir, Eyewitness News tarafindan roportaji
yapilabilir, Oprah Showda bir soru sorabilir, Saturday Night Live'da
birlestirilmis bir unvan yoluyla alay konusu olabilir, Jerry Springer
Show’da People’s Court’ta sahne alabilir. Biitiin bu 6rneklerde, Elay-
ne Rapping’in ifade ettigi haliyle, insanlar tam olarak “kendilerini
maskara ederler” ve boylelikle, karnavala uygun olarak, oyuncu ve
izleyici arasindaki engeli kaldirirlar. Bu anlamda, birgok kitle-araci-
11 Giriiniin cazibesini, tehlikeli bir tavirla, karnavalin mesafeli kiilti-
rel bellek ve imgelemini iletmesiyle agiklayabiliriz. Amerikan kitle
araglari, karnavalin iitopyaci vaadinin bozulmug versiyonlarini su-
narak gergekten esitlik¢i bir toplumun yilgin arzusundan faydala-
nan zayif veya kesik karnaval bigimlerini sever: 4 Temmuz'un ticari
tantanas, sovenist sarkilar, otoriter rock konserleri, negeli mesrubat
reklamlari. Bu gibi analizlerden dogan sey manipiilasyonun en kaba
tiriindi bilingaltiyla algilanan iitopyaci gekimler ve al¢akgoniilli
yenilik¢i akimlarla karigtiran, derinlemesine karigtirilmig durum-
lardir. (Gergekten de analitik kategorilere fena halde ihtiyacimiz
vardur, belirlenmis bir ifade veya sdylemin ayn: anda hem ilerici
hem gerici olabilecegi ger¢egine imkan taniyarak Manicheci deger-
lendirmeleri yikan Bakhtin'inkiler gibi.)



322 SINEMA TEORISINE GIRI§

Daha 6nce de belirtildigi gibi sol teori genellikle sizofren olagel-
mistir, kimi zaman eglenceyi elestirel olmadan dogrularken, kimi
zaman da kitlesel izleyicilerin yabancilagmis goriintiilerden aldig:
keyiften yakinir. Siklikla piiriten bir sol ideolojinin yaninda zevki
de yok eder. Zevkin bu reddi kimi zaman kiiltiirel elestiri ile ona
hizmet ettigi iddiasinda oldugu seyler arasinda genis bir ugurum
yaratir. Gergekte, sol piiritanhiginin politik sonuglar1 muazzam ol-
mugtur. Izleyicilerine ahlaki terimlerle hitap ederken reklamini ya-
pan ve kitle kiiltiiriiniin en derin arzu ve fantezilerine seslenmesine
izin veren yalin, iistbenligimsi bir sol, kuramsal ve pragmatik olarak
yetersizdir. Mesele sudur ki, biling endiistrisi ve kapitalizmi kendi
¢ikar igin kullandig1 gergek gereksinimleri mutlak olarak tatmin
edemez. “Ileriye yonelik” okumalar, bu anlamda, kitle medyasi me-
tinlerini sosyal hayatin olasi alternatif bigimlerine kazara 6ngériili
gosterebilir.



Post-Sinema: Dijital Teori ve Yeni Medya

Goklere ¢ikarilan 6zgiilliigiiyle sinema akimi §imdi, ister fotog-
rafik, elektronik veya sibernetik olsun, gorsel igitsel araglarin daha
kapsamli akimina karigiyor gibi goriiniiyor. Zor kazanilmig ayrica-
likli popiiler sanatlarin “krali” statiisiinii kaybeden sinema, gsimdi
televizyon, bilgisayar oyunlari, bilgisayarlar ve sanal gergeklikle re-
kabet etmek zorunda. Genis bir simiilasyon aygitlar1 spektrumu-
nun sadece tek, nispeten dar bir seridi olarak sinema, simdi perso-
nel, finansman ve hatta estetik agisindan epey bir ¢apraz iremeyle
televizyonla antitez olmaktan gok devamlilik iginde goériilmektedir.

Disiplinlerin de araglarin da kurulu “konumlarin1” kaybeder
gibi gorindigi bu degisen duruma karg1 birgok kuramsal yamt
geldi. Yanitlardan birini, sanat tarihi, ikonoloji ve medya ¢aligma-
lar1 gibi gesitli disiplinlerin sinirlarinda konumlanmus disiplinlera-
rast bir olusum olan yeni gelisen “gorsel kiiltiir” alaninda buluruz.
Gorsel kiiltiir anlam tiretiminde vizyon ve gorselin merkeziligi, gii¢
iligkilerinin yonlendirilmesi ve gorsel kiiltiiriin “giinlitk yagamin bir
pargasi degil, giinliik yasamin kendisi” oldugu bir giincel diinyada
dii§ giiciinii bigimlendirmeyle ilgili ¢ok ¢esitli bir kaygilar alanim
adlandirir (Mirzoeff, 1998, s.3). Gorsel kiiltiir, sinema teorisinin
kesiflerinin yolunda bakigin asimetrilerini arastirir, su gibi soru-
lar sorar: Gérme nasil cinsiyetlestirilir ve cinsellestirilir (Waugh,
Gever ve Greysonda, 1993)? Bazilarinin bakmaya izinli oldugu,
bazilarinin hizh bir géz atmay: goze aldig: ve yine de digerlerinin
bakmasinin tamamen yasak oldugu gorsel sifreler nelerdir (Rogoff,
Mirzoeff’te, 1998, 5.16)? Savas bile gorselin alanini etkileyebilir.
War and Cinema (1989) ve The Vision Machine (1994) gibi kitap-
larda Paul Virilio savasin sadece gorsel teknolojilerde degil gorselle
ilgili nosyonlarimizda da ana bir motor oldugunu; ¢iinkii “gérsel
alanin ates hattina indirgendigini” iddia eder (Virilio, 1994, s.16-
17). Lisa Cartwright Screening the Bodyde sinema ile “t1ip ve bilimde
bedensel analiz ve gozetimin uzun tarihi” arasinda bagka bir bag-
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lant1 kurar (Cartwright, 1995). Bir aqidan, elbette, gorsel kiiltiiriin
6nemi sinema teorisi igin yeni bir gey sayllmaz, neticede biitiin er-
ken donem sinema teorisyenleri gorsele deger bigmisti; zorlu olan
sey hegemonyasindan kaginmak, sinemada dil ve sesin roliinii de
hatirlamakt1.

Gorsel teorisyenler Foucault'nun panoptik rejim kavramindan,
yani en iyi sekilde Bentham’in arkadan aydinlatmali hiicrelerin
halkalarinin merkezi bir gozlem kulesini gevreledigi “panoptik
hapishaneler”iyle orneklenebilecek, bir hapishane niifusunun “di-
sipliner” taslagina olanak tanimak igin tasarlanan bir sinoptik gor-
sellik rejiminden de yararlanmiglardir. Panoptikon tek yonlii bir ba-
ks kurdugu igin -biliminsan1 veya bek¢i mahkimu gorebilir fakat
aksi miimkiin degildir- sinema izleyicisinin voyoristik durumuyla
sik sik kargilagtirilir. L. B. Jeffries, Arka Pencere’nin baglangicinda,
diinyay1 korunakli bir pozisyondan gozeterek, komgularini denet-
leyici bir bakiga bagimli kilarak, bekgi-izleyici halini alir, sanki ha-
yali bir hapishanenin kogusglarin1 (“periferinin hiicrelerindeki ki-
¢iik tutsak golgeler”) gozlemledigi 6zel bir panoptikondaymuis gibi.
Foucault'nun panoptikon hiicrelerini tanimlamasi1 -“her aktoriin
yalmz, mitkemmel bir gekilde bireysellestirilmis ve siirekli gorii-
niir oldugu pek ¢ok kafes, pek ¢ok kiigiik tiyatro”- bazi yonlerden
Jeffries’in bakigina maruz kalan sahneyi tanimlar.

Dam Armstrong (1989) “sosyal menfaat ve kontrol amaglari igin
Ozneleri bi¢imlendiren, normallestiren ve somutlagtiran, gegerli bir
kapsamli rasyonellik ve gii¢ ekonomisi” gostererek, belgeselci Fre-
deric Wiseman’in eserlerinde hapishaneden daha kapsamli topluma
yayilan sosyal kurumlarin siirekliligini nasil aragtirdigim goster-
mek i¢in Foulcaultcu bir gergeve kullanir. Wiseman’in ¢alismalar:
“hapishaneyle ilgili takim adalar” olusturan gesitli kurumlardaki
panoptik bakigin dinamiklerini inceler: Titicut Follies ve Juvenile
Court’ta hapsedilme ve ceza; Hospital and Welfarede sosyal yardim;
High School, Basic Training, Essene ve Meat'te ise “liretken” okul di-
siplini, ordu, din ve galigma.

W. J. T. Mitchell, Irit Rogoff, Nick Mirzoeff, Anne Frielberg ve
Jonathon Crary gibi figiirler tarafindan gelistirildigi haliyle gorsel
kiiltiir nosyonunda istii kapali olan sey, bagyapitlar ve dahilere
verdigi 6nem ve sanat1 diger pratik ve kurumlarla iligki igerisinde
konumlamaktaki siirekli basarisizhigiyla, geleneksel sanat tarihi-
nin (modernist sanat tarihi de dahil) estetikliginin reddidir. Gary,
Technique of the Observorda (1995) gérmenin her zaman sosyal gii¢
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sorunlarina bagh oldugunu o6ne siirer. Gorsel kiiltiir de gorseli, or-
negin Neil Postman gibi medya imgelemini diigiince ve rasyonelli-
ge has ¢iriitiicii bir gey olarak ele alanlar tarafindan maruz kaldig:
agagilamadan kurtarmaya ¢alisir. Bazi teorisyenler ayrica aygit teo-
risini “okiilerfobik” [gozle ilgili fobi ¢.n] bir ara metin igine yerles-
tirdi. Martin Jay (1994) igin aygt teorisi, batil diigiincede “gorselin
agagilanmasinin” daha uzun tarihinin bir pargasin olugturur. Ay-
dinlanma ¢ag1 goriigii duyularin en soylusu olarak kabul etmigken,
yirminci yiizyll gérmeye diigmanlik gosterdi; ister Sartre’in parano-
yak bagkalarina bakis goriisiine, ister Guy Debord’un “gdsteri top-
lumu” geytanlastirmasina, Althusser’in “anti-okiiler ideoloji elesti-
risine”, Comolli'nin “goriilenin ideolojisine” olan saldirisina veya
Foucault'nun panoptikon elestirisine olsun.

Kiiltiirel galigmalar metaforik, Foucaultcu anlamda (cinsiyet, go-
zetim ve beden “teknolojileri”) “teknolojilere” hayran oldugu halde,
John Caldwell'in isaret ettigi gibi daha somut teknolojik yenilikler
agisindan teknolojiyi gérmezden gelmeye egilimlidir. Caldwell'in
kendi igleri video yardimy, elektronik dogrusal olmayan kurgu, di-
jital efektler, T-grain film malzemeleri ve Rank-Cintel gibi yeni tek-
nolojilerin televizyon yapim ve estetigine olan etkisine odaklanur.
Caldwell, bagkalarinin ana akim ve avangard arasindaki sinirlarin
bulaniklagmasi olarak adlandirdig seyi teknik bir seviyede gosterir,
bu da 1980’lere gelindiginde gergek avangardin “gérsel deneyleme
i¢in en dinamik yerlerden biri” olan reklamlarla prime time televiz-
yon reklami yapiminda bulundugu igin isabetlidir (a.g.e., 5.93).

Dahasi, izleyicilik siireglerinin her giincel analizi, sadece yeni
mekanlar gergegini (filmlerin ugaklarda, havaalanlarinda, barlarda
vs izlenmesi) degil, ayn1 zamanda yeni gorsel isitsel teknolojilerin
yeni bir sinemanin yaninda yeni bir izleyici de dogurdugu gerge-
gini de ele almak zorundadir. Muazzam biitgeler, ses inovasyonlar1
ve dijital teknolojilerle miimkiin kilinan yeni bir gise sinemasi, du-
yum sinemasinin “ses ve 15k govunu” tercih etti. Laurent Jullier'nin
“konser filmleri” diye adlandirdig: sey klasik Hollywooddan ziyade
video oyunlari, miizik klipleri ve lunapark gezilerini daha gok andi-
ran, akicy, 6forik bir goriintiiler ve sesler kurgusunu besler. (George
Lucas bu kiyaslamay1 1981deki bir Time roportajinda belirgin hale
getirdi.) Bu tiir bir sinema, Biocca'nin ifadesiyle “gevreleyen” bir hal
alir; izleyici goriintiiyle karg1 kargiya olmaktansa onun “igindedir”.
Duyum anlatiya istiin gelir, ses de goriintiiye, gercege benzeme ise
artik bir hedef degildir; daha ¢ok bag dondiiriicii, 6n eklemeli he-
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zeyanin teknoloji bagiml bir iiretimidir. Izleyici artik gériintiiniin
aldatilmig efendisi degil, bunun yerine gériintiiniin sakinidir.

Belirli bir anlamda, ticari filmdeki yakin zamanl gelismeler hem
biligsel hem klasik semiyotik yaklagimlari, onlar1 sadece sinemanin
klasik formlariyla iligkili olarak agiga vurarak goérecelestirir. Son
zamanlarda anlatisal zamanin hizin1 kaybetmesini, anlatisal diig
kirikliginin bir tiir postmodern, pikaresk dizimini buluruz. Tam
burada dogrusal anlati, sémiiriicii gosteri ve hakim bakisa olan bir
elestiri ilgisiz hale gelir. Boyle bir sinema kargisinda hem 6zdesles-
me, siitlir ve bakiga dayal semiyotik-psikanalitik degerler hem de
sebep-sonug ¢ikarimlar1 ve “hipotez testine” dayal biligsel yakla-
simlar biraz eski moda durur.! Bir Tarantino filminin postmodern
“kinayeci” (Carroll) sinemasinda motivasyon ve nedensellik 6nem-
sizlestirilir; burada, karakterler herhangi bir “tasaridan” dolay1 degil
daha ok kazayla (Ucuz Roman) veya gegici bir diirtii ya da bir anlik
oftkeyle (Jackie Brown) oldiriir. Sinemanin bu iki tiirii de semiyotik
veya biligsel teorinin diizenli emalarina tam olarak uymaz.

Walter Benjamin’in ufuk agic1 makalesinin sibernetik bir giincel-
lemesinde Henry Jenkins “The Work of Theory in the Age of Digital
Transformation’da (1999), gelisen “dijital teori” yapisina hitap eder:

Dijital Teori, gise rekoru kiran Hollywood filmlerinde CGI 6zel efektleri-
nin roliinden yeni iletisim sistemlerine (net), eglencenin yeni janrlarina
(bilgisayar oyunu), yeni miizik tarzlarina (tekno) veya temsiliyetin yeni
sistemlerine (dijital fotograf¢ilik veya sanal gergeklik) kadar her seyi irde-
leyebilir. (Jenkins, Miller ve Stamde, 1999)

Birgok kisi sinemanin sonundan kiyametvari bir gekilde soz etse
de su anki durum esrarengiz bigimde sinemanin bir arag¢ olarak
baglangicini animsatiyor. “Sinema 6ncesi” ve “post-sinema” birbi-
rini andirmaya bagladi. O zaman da gimdiki gibi her sey miimkiin
goriiniiyordu. O zaman da simdiki gibi sinema genis bir yelpaze-
deki bagka simiilasyon cihazlariyla “komguluk yapt1” Ve simdi, o
zamanki gibi sinemanin medya sanatlar1 arasindaki rakipsiz pozis-
yonu ne kaginilmaz ne de agik¢a gériiniiyor. Tipki erken sinema-
nin bilimsel deneyler, burlesk ve kiigiik sovlarla komsu olmasi gibi
post-sinemanin yeni bigimleri evden aligveris, video oyunlar1 ve
CD-ROM’larla komgudur.

Degisen gorsel isitsel teknolojiler sinema teorisi tarafindan bir-
birine baglanan, sanal olarak biitiin daimi sorunlar1 dramatik bir bi-
¢imde etkiler: 6zgiilliik, auteurizm, aygit teorisi, izleyicilik, gergek-
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¢ilik, estetik. Tipki Umberto Econun Il Pendolo Di Foucault'sunda
[Foucault Sarkaci] edebiyatin word islemcilerinin varhg: tarafindan
degisecegini 6ne siirdiigii gibi sinema ve sinema teorisi, yeni medya
tarafindan geri doniilemez bir gekilde degisecektir. Jenkins’in ifade
ettigi gibi:

E-posta sanal toplumla ilgili; dijital fotograf¢ilik gorsel belgelemenin ashi-
na uygunluk ve giivenilirligiyle ilgili; sanal gergeklik somutlasma ve bunun
epistemolojik islevleriyle ilgili; hipermetin okurluk ve yazara ait otoriteyle
ilgili; bilgisayar oyunlar1 mekansal anlatiyla ilgili; MUD’lar [¢ok katihmci-
l1oyunlar ¢.n.] kimlik olusumuyla ilgili; webcam’ler voy6rizm ve teshirci-
likle ilgili sorular yoneltir. (Jenkins, Miller ve Stamde, 1999) [Genette’nin
hypertext kavrami ana metin olarak ¢evrilmisti. Elektronik metinselligin
gelismesinin bu kavramin atamaya bagsladig1 yeni anlamlar nedeni ile
hypertext kavrami bu boliimde “hipermetin” olarak gevrildi ¢.n.]

Yeni medya arag 6zgilligiini bulaniklagtirir; dijital medya bii-
tlin onceki araglar1 potansiyel olarak kapsadig igin artik medya-
ya-6zgii baglamda diisiinmek anlamsizlagir. Auteurizm agisindan,
multimedya yaratic1 sanatgilarin medya yapimcilar1 ve teknik uz-
manlardan olusan son derece gesitli bir aga bagh olduklar bir du-
rumda, tamamen bireysel yarati1 daha bile az miimkiin hale gelir.

Dijital goriintiileme, ayn1 zamanda Bazinci goriintiiniin deonto-
lojiklesmesine yol agar. Sanal olarak her goriintiiniin miimkiin ol-
dugu dijital goriinti iretimi egemenligiyle, “goriintiilerin kati mad-
deyle olan baglantis1 zayiflamistir... goriintiiler artik gorsel dogru
olarak garantilenemez” (Mitchell, 1992, 5.57). Sanat¢inin artik diin-
yada sinema lehine bir model aragtirmasina gerek kalmads; soyut
fikirler ve olanaksiz diislere goriilebilir bigim verilebilir. (Peter Gre-
enaway (1998) sanal gergeklik yerine sanal gercekdisiliktan soz et-
meyi tercih eder.) Goriintii artik bir kopya degildir, aksine interaktif
bir devre igerisinde kendi yagam ve dinamizmini elde eder; stiidyo
dis1 gekim, hava kosullar1 ve benzeri seylerin 6ngorillememezlik-
lerinden azat olmugtur. Ancak simulakral avantaj ayn1 zamanda
dezavantajdir da; goriintiilerin elektronik olarak yaratilabilecegini
bildigimiz igin goriintiiniin dogruluk degerinden daha fazla siiphe
ederiz.

Bigimsel agidan, yeni teknolojiler hem gergekgilik i¢in hem de
gergekdisicilik igin yeni imkanlar sunar. Bir taraftan, “topyekin si-
nemamn” IMAX goriiniigleri gibi daha sersemletici bir bigimde
inandiric1 ve “yutturulabilir” formlarina olanak tanir. Kullanicilarin
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ti¢ boyutluy, bilgisayar tarafindan yaratilmig ortamlarla ara yiiz yapa-
bilmek igin migferler kusandig: sanal gergeklik vasitasiyla, gergegin
izlenimi bag dondiiriicii boyutlara ulagir. Sanal gergekligin siberne-
tik yan mekani igerisinde etten ve kemikten beden ger¢ek diinya-
dan ayrilamazken bilgisayar teknolojisi siber 6zneyi nihai bir simi-
lasyonlar diinyasina yansitir. Siber meraklilar igin sanal gergeklik,
izleyiciyi pasiflikten daha interaktif bir pozisyona aktarmak yoluyla
gergeklik efektini katlanarak arttirir. Bu daha interaktif pozisyonla
irky, cinsiyeti olan, duyumsal beden, teorik olarak, yapilandirilmig
sanal bir bakisla nakledilebilir, kimlik oyunu i¢in bir atlama tahtasi
haline gelir. Bu gibi araglar, hepimizi Walter Mitchell'in (1992) “bizi
her dakika yeniden gekillendirebilen, bigim degistiren sayborglar”
olarak adlandirdig: seye doniistiirir.

Bu olanaklar yeninin 6forik bir sdylemine sebep olmustur ki
bu bir yiizy1l 6nce sinemanin kargilanigin1 kimi yénlerden andi-
rir. Muazzam bir ideolojik yiik yeni teknolojilere ilisik hale gelir.
Yeni medyanin igbirlik¢i davranigi dogas: geregi cesaretlendirdigi
ve fiziksel somutlagsmanin katmanlastiric1 etkilerini -cinsiyet, yas,
irk vb- dengeledigi ileri siiriiliir. Ancak yeni medyanin bu 6lgiide
sosyal agkinlig1 miimkiin kilabilecegi fikri bu sosyal olarak olugmusg
katmanlagmalarin tarihsel hareketsizligini yok sayar. Ustelik oran-
tisiz gii¢ hala bu yeni aygitlar1 inga eden, yayan ve ticarilestirenle-
rin elindedir. Internet, 6rnegin Ingilizce’ye diger dillerin aleyhinde
ayricahk tanir. Yeni aygitlar da epistemolojik olarak yikici degildir.
Sally Pryor ve Jill Scott’a gore sanal gergeklik “Kartezyen mekan, ob-
jektif gergekgilik ve dogrusal perspektif gibi diizenlerin agik¢a belir-
tilmemis temeline” dayahdir (Pryor ve Scott, Hayward ve Wollenda
1993, 5.168). Strange Days [Tuhaf Giinler] filmi bu tiir araglarin ge-
lecek olanaklarinin distopyaci bir dig degerini sunar; katihmcilarin
beyin zarina direkt olarak baglantih SG [sanal gergeklik ¢.n.] bas-
igryla “baglandiklar1” ve dolayisiyla kendi eglenceleri igin bagkala-
rinin hayatlarina baglanip vampirlegstirdikleri bir diinyay: gosterir.
Sibernetik pezevenkler bagkalarinin yasgam diinyalarini, érnegin
tecaviiz magdurlarininkini satiga ve yeniden oynamaya miisait du-
ruma getirir.

Yeni teknolojiler izleyiciligi aygit teorisini daha da demode
gibi gosteren yonlerden agik¢a etkiler. Klasik izleme durumu bi-
tiin gozlerin perdeye dogru yoneldigi karartilmig bir sinema farz
ettigi halde, yeni medya ¢ogunlukla iyi 1s1klandirilmig durumlar-
da kiigiik ekranlar1 kapsar. Artik bu izleyicinin kapana kisildig:
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Platon'un magaras: degil, izleyicinin, tahminen 6zgiirliige dogru
yolculuk ettigi bilgi otoban1 meselesidir. “Archeology of the Com-
puter Screen’de Lev Manovich (1994) sinemanin klasik perdesinin
(diiz bir yiizeydeki ili¢ boyutlu perspektife uygun mekan) ¢oklu,
kargilikl olarak gorecelestiren goriintiilerin zaman iginde evrildigi
“‘dinamik ekranla” degistirilmistir. Klasik film duygu iiretimi igin
iyi isleyen, izleyiciyi ardigik bir duygular dizisini tetikleyen dogru-
sal bir yapiy1 izlemek zorunda birakan bir makineyken, yeni inte-
raktif medya katiimcinin -“izleyici” kelimesi fazla pasif geliyor-
daha kisisel bir zamansallik yaratmasina ve daha kisisel bir duygu
bi¢imlendirmesine izin verir. Ekran bir “aktivite merkezi”, hem za-
man hem mekéanin doniistiigii bir siber-kronotrop halini alir. Bir
filmin uzunlugunu sormak bir anlam ifade ettigi halde, aym soruyu
interaktif bir anlati, oyun veya CD igin sormak anlamsizdir. Siireye,
siraya, yoriingeye katilimci karar verir. Myst ve Riven gibi CD’ler
katilimciy1 ¢oklu yan yollar, gikiglar1 ve sonlar1 olan film benzeri
anlatisal bir diinyaya getirebilmek igin yiiksek ¢oziiniirliiklii goriin-
til ve stereo ses kullanir. Artik anahtar kelime, Baudry-Metz tarzi
izleyicilik analizinin eski modaliginin geldigi yer olan mecburi pa-
siflikten ¢ok “interaktiflik”tir. Stitiir teorisinin 6zne-etkisinin yerine
interaktif katilimci onun maddesel mekén ve sosyal mekandaki ye-
rinden haberdar olan bilgisayar tarafindan “taninir”. Ayni zamanda
bu “ozgiirliik” tersine gevrilebilir; ¢linkii ziyaret edilen World Wide
Web [www] kayitlar1 kadar kredi islemleri, vergi ve gelir kayitla-
rinin da sayesinde siber-katihmc gozetime savunmasiz hale gelir
(Morse, 1998, 5.7).

Yeni teknolojilerin iiretim ve estetik lizerinde de agik bir etkisi
vardir. Dijital medyanin baglangic1 Toy Stor yde [Oyuncak Hikayesi]
bilgisayar animasyonunun ve Jurasik Park’ta CGI 6zel efektlerinin
kullanimina goétiirmiigtiir. Bigim degistirme, Eisensteinci kurgu-
nun grafik ¢atigmalarindan ¢ok farkliligin igindeki benzerlikleri
vurgulayan bir estetik igerisinde, tozcii irksal farkliliklar: (6rnegin
Michael Jacksorin Black or White sarkisinda) sorgulamak igin kul-
lanilir (Sobchack, 1977). Tamamen bilgisayar iiriinii olan yedi daki-
kalik Isvigre filmi Rendezvous a Montreal (1987), Marilyn Monroe
ve Humphrey Bogart arasinda gegen bir agk hikayesi baglangicimi
sahneler. Ana akim sinemada, bilgisayar iiriinii sekanslar Star Trek
II (1983) [Uzay Yolu II] filminde yer alirken, bilgisayar iiriinii ka-
rakterler Terminator ITde (1991) yer aldi. Siber-fetisist dergi Wired
1997de, film endiistrisinin doniigimiinii bilgisayar yaziliminda tek-
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rarlayan giincellemelerin altinda yatan coskun demode olma iireti-
miyle tstii kapal bigimde kiyaslayarak “Hollywood 2.0’dan s6z etti.

Ayni zamanda dijital kameralar ve dijital kurgu (AVID) yalmizca
kurgu olanaklarin gelistirmekle kalmayip diigiik biitgeli film yapi-
min1 da kolaylagtirdi. Ve dagitim agisindan, Internet bir yabancilar
toplulugunun mesaj, goriintii ve video kesitleri aligverisi yapmasini
miimkiin kiliyor, béylece yeni bir tiir, eski Hollywood egemenligin-
deki uluslararas: sistemden daha kargilikli ve ¢ok merkezli olmasi
umulan uluslararas iletisime olanak taniyor. Fiber optik sayesin-
de “cevirmeli [dial-up] sinemay1”, kapsaml bir film ve gorsel isitsel
malzemeler arsivini gorme veya indirme kapasitesini sabirsizlikla
bekleyebiliriz. Dijitale olan kayma, kalite kayb1 olmadan sonsuz ¢o-
galtilabilirlige dogru yol almakta, neticede goriintiiler bir “orijinali”
olmadan pikseller halinde depolanmaktadir. Ayrica bize bilgisayar
tirtind aktorler, uzun metraj filmler iiretebilen masaiistii bilgisayar-
lar ve cografi olarak daginik mekanlar boyunca yaratici igbirlikleri
vaat edildi.

Ayrica yeni medya ve eskiden avangard pratikler olarak kabul
edilen sey arasinda esrarengiz bir yakinlhk da bulabiliriz. Giincel
video ve bilgisayar teknolojileri medya jijutsusunu ve medya do-
kiintisiiniin geri kazanimini “buluntu nesneler” olarak kolaylagti-
rir. 1960’larin “agligin estetigi’ndense, diisiik biitgeli film yapimci-
lar1 bir gegit sibernetik minimalizm kullanarak maksimum giizellik
ve etkiyi minimum masrafla elde edebilirler. Video degistiricileri
[switcher] ekranin ayrik, silme ve eklemelerle dikey veya yatay ola-
rak bolinmesine izin verir. Anahtarlar, renk anahtarlari, buzlan-
dirma ve kisma diigmeleri, bilgisayar grafikleriyle beraber, ¢atlak,
bozuk ve ¢okseslilik i¢in gorsel isitsel olanaklar: ¢ogaltir. Elektronik
dikis, sesleri ve goriintiileri dogrusal, karakter-merkezli anlatiyla
baglantisim1 koparacak sekilde birlikte dokuyabilir. Egemen sine-
manin bitiin geleneksel adabinin -goz hizas: eslesmesi, pozisyon
eslesmesi, 30 derece kural, kesit gekimleri- yerine hizla gogalan
¢okanlamlilik geger. Ronesans hiimanizminden miras kalan mer-
kezi perspektif gorelilestirilir, perspektiflerin goklugu herhangi bir
perspektifle 6zdeslesmeyi zorlagtirir. Izleyiciler gériintiilerin ne gibi
ortak yanlar1 olduguna veya nasil atistigina karar vermek zorun-
dadir; gorsel isitsel malzemede gizli olan sentezleri etkilemek zo-
rundadirlar.

Ana akim sinemanin Wagnerci bir biitiin igerisinde kanalin
diger kanal saglamlagtirdig1 dogrusal ve homojenize eden bir es-
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tetigi fazlasiyla tercih etmesine dair bariz gergekligi higbir sekil-
de sinemanin (ve yeni medyanin) goksesli imkanlar bakimindan
son derece zengin olmasina dair esit 6lgiideki dikkat ¢ekici gergegi
yok edemez. Sinema her zaman gesitli kanallar arasinda birbiri-
ni karsilikli olarak golgeleyen, iteleyen, altin1 oyan, biiyiileyen ve
gorecelestiren zamansallagtirilmig ¢eligkileri sahneleyebilmistir.
Jean Luc Godard bu olanaklar1 Iki Numara ve Ici et Ailleurs gibi
1970’lerdeki video aragtirma filmleriyle 6ngérmiis, Peter Greena-
way ise Prosperos Books ve The Pillow Book [Tual Bedenler] gibi
¢oklu goriintiilerin kronolojik olmayan, goklu-girisli bir “anlat1”
sekillendirdigi filmlerle yeni dogrultulara itmistir. Yeni medya sen-
tezlenmis goriintiileri yakalanmig gériintiilerle birlestirebilir. Diji-
tallesmis kiiltiir endiistrisi simdi Elton John ve Louis Armstrong
arasinda “egikte kargilagmalar” tanitimini yapabilir veya Natalie
Cole’un uzun zaman 6nce 6lmiis olan babasiyla birlikte sarki s6y-
lemesine olanak taniyabilir. Zelig tarz: bukalemunvari harmanlar
veya Forrest Gump tarz: dijital eklentiler yapabilirler. Elektronigin
ve sibernetigin kolaylagtirdig), goriintii ve seslerin yeniden yazi-
labilme kapasitesi, yenilenmisg, ¢ok kanall1 bir estetige kap1 agar.
Anlam, dogrusal bir anlatinin kapsiilledigi bireysel arzunun diirtii
ve itkileri tizerinden degil, aksine ses, goriintii ve dilin kargiikli
olarak gorecelestirilen birlikte dokunmasi yoluyla olusturulabilir.
Mesru, kurumsal ve estetik geleneklere daha az bagh olan yeni
medya, Arlindo Machado’'nun (1977) “alternatiflerin melezlesme-
si” olarak adlandirdig: seyi miimkiin kilar.

Sadece yeni medyanin gorsel isitsel metinlerarasihgin yeni bi-
¢imlerini kaginilmaz olarak doguracak olmasindan degil, birgok te-
orisyen giincel teorinin kendisiyle yeni medya ve bilgisayar tekno-
lojileri arasinda bir tiir “eglesme” varsaydig igin de giincel teorinin
yeni gorsel isitsel teknolojiler ve bilgisayar teknolojilerini hesaba
katmasi gerekir. Ilk noktay1 aragtirirsak, elektronik veya sanal me-
tinsellik basili veya seliiloit metinsellikten zorunlu olarak farklidir.
Moulthrope’un hipermetni “sinirh bir hacim gibi tanimlanabilir bir
yapidegil,” aksine “yazilarin dinamik, gézden ¢ikarilabilir bir derle-
mesi” olarak betimlemesini okumak, Barthes’in “yapit” ve “metin”
arasindaki ayrimlarinin yankilarini duymak gibidir. “Hipermedya”
ses, grafik, baski ve videoyu birlestirerek olagan di1 yeni kombi-
nasyonlara olanak tanir. Oncelikle, bazi filmler artik paralel diji-
tal metinlerin esliginde gelmektedir. Ornegin Isaac Julien'in Fanon
tzerine olan belgeseli Siyah Deri Beyaz Maske’ye eslik eden CD,
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Fanon, Cezayir, psikanaliz ve benzerleri iizerine kaynak malze-
melerle beraber filmin yan metninin dijital bir versiyonunu saglar.
Roportajlarin filme dogru diizgiin dahil edilmemis kisimlar1 artik
CD'nin iginde kendi biitiinliikleriyle goriilebilir. Ikincisi, teoris-
yenler baglantilarin, aglarin ve birbirine gegmenin hipermetin ve
multimedya s6yleminin Barthes¢1 semiyotik, Bakhtinci soylesim ve
Derridaci yapibozumla paylagildigina dikkat gekmiglerdir. Landow
ve Lanham gibi hipermetin teorisyenlerine gore yeni teknolojiler
ve yakin zamanl kiitiiphane teorisi arasindaki bu baglant1 “basi-
I kitap ve hiyerarsik diisiincenin iligkili fenomenleri’nden tatmin
olmamaktan doguyordu (Landow, 1994, s.1). Landow’un iddiasi-
na gore, bilgisayar yazilimi tasarimcilari, yeni bir yazim tiiriinden
bahsederken sibernetik yazimdan bahsettiginin farkinda olmayan
Derrida’nin ayrik-yaziminda kendilerinin farkina varir. Hiperme-
tin, Landow igin Barthes’in sanal yazim mekan: gibi agik uglu bir
metin sunar. Bilgisayarlarin interaktif dogasi, kullanicilarim ya-
pimci-isgilere doniistiiriir. Makul bigimde, sibernetik olarak bilingli
hipermetinciler Madam Bovary gibi ¢ok bilinen bir romani alarak
baskidan hipermetin bir versiyona gevirebilir, sonra bir tiir melez
uyarlama, bir yari-film yaratmak i¢in miizik ve grafik ekleyebilir-
ler. Gregory Ulmer’in dikkat ¢ektigi iizere, elektronik kiiltiir gesitli
kiiltiirel formatlarin -sozlii, yazihi ve elektronik- interaktif olarak
eszamanli var olmasina olanak tanir, Walter Benjamin’in biitiiniiyle
alintilardan meydana gelmis bir kitap hayalinin teknolojik olarak
gergeklesmesini kolaylagtirir.?

Yazar-yapit-gelenek iigliisiinden metin-soylem-kiiltiir igliisi-
ne olan kayma ve dijital teorisyenlerin karistk modlar ile birbiri-
ne karigmig teknolojilere agik olmalari, her ikisi de bize Bakhtinci
sOylesimciligi hafirlatir. Hipermetin tarafindan tamtilan kitabin
kiiltiiriiniin merkezsizlestirilmesi, gok-yazara ait metinsellige olan
vurgu auteurizmin romantik bireyselligini yikarken okuryazarhk-
sozliiliik hiyerarsisinin elestirisini destekler gibi goriiniir. Tek girisli
dogrusal metinleri birden ¢ok girige sahip akici metinlerle degistir-
mek, hipermetnin ¢oklu zamansallik ve perspektiflere agik olmasi-
na oldugu kadar “son so6z”iin diglayict mantigini sonsuz gegitler ve
patikalar goriintiisii ile degistiren, ok merkezli, goklu-zamansal bir
sinema goriigiine de olumlu etkileri olmugtur. Bu sirada hiperme-
tin her seyin potansiyel olarak diger her seyin “yaninda” oldugu bir
diinyada, sonug olarak “baglanti kurmakla” ilgilidir; yeni medya za-
man ve mekan boyunca iligkisel baglantilar kurmaya yardimci olur:
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(1) farkhh donemler arasinda gegici baglantilar; (2) farkli bolgeler
boyunca uzamsal baglantilar; (3) genellikle pargalara béliinerek zi-
hinsellestirilmig alanlar arasindaki disipliner baglantilar ve (4) fark-
l1 araglar ve séylemler arasinda s6ylemsel, metinlerarasi baglantilar.

Yeni medyayla ilgili herhangi bir tartisma, onun belirli zaman
ve mekanlardaki iglev ve potansiyellerinden, hem avantaj hem de
sinirlarini belirterek so6z etmelidir. “Yeni” veya yiiksek teknoloji
iriini degeri tagiyan gey bile gorecelidir; ABD veya Avrupada bu
IMAX veya World Wide Web Amazon'da ise aktiiel kameralar, video
oynaticilar1 ve uydu antenler olabilir. Siber sdylemin yer ¢ekimine
bile kars1 gelen hiinerlerine ragmen fiziksel konum héléd 6nemlidir.
Ugiincii Diinyada bir yerde internette sérf yapiyorsunuz diyelim,
yetersiz telefon gebekesi yiiziinden internet sik sik yavaglar.’ Yeni
medyanin gelisimci potansiyelinde de farkliliklar vardir. Bir taraf-
tan, teknolojik curcunanin zamanla eskimis illiizyonistik bir pro-
jeye kendini adadig1 muhtesem, IMAX tarzi sarmalayict medyay:
buluruz. Ve biitin demokratiklesme ve etkilesim konugmalarina
ragmen, tekno-fiitiirist séylem siklikla sémiirgeci egemenlik ve fe-
tihlere dayali cinsiyetgi mecazlar yoluna gider: “gigir agan”, “elekt-
ronik sinirin giftliklesmesi”, “apagik alanlar”, “6ncii/ yerlesimci bir
felsefe” Interaktif teknolojiler iizerine 1993 tarihli Newsweek kapak
konusu, kelimenin tam anlamiyla “alinmak igin orada” olan “ba-
kir topraklar1” hatirlatir. Ancak demokratiklesme hakkinda yapilan
kolay konugmalar, Stuart Moulthrop’un uyardig: gibi “[yeni med-
yanin] askeri/ eglence/ bilgi kiiltiiriindeki sug ortakhgini aklamaz.”
Tehlike, multimedya demokratiklesmesinin kiigiik, ayricalikli bir
alanla kisitlanacagy, sibernetik teknolojinin eski Atina ve Amerikan
devriminin koéle sahibi demokrasileri gibi bagka kismi demokrasile-
re benzerlik gosterecegidir. Politik ekonominin ve diferansiyel erigi-
min gergekgi- politika sorunlar1 dikkate alindiginda, yeni medyanin
yenilikgi islevleri héla Infobahn’in [bilgi otobani ¢.n] ¢ikig rampa-
larina siiriilebilir. Bilgi-bollugu adalar1 “dezavantajli bant genisligi
olan” i¢in Mitchell'in “elektronik Cakarta” olarak adlandirdig: seyle
komgu olabilir. Biitiin bu karigikhiklar teorisyeni incelikli bir pozis-
yonu benimsemeye ikna eder; benimki kabaca ~Gramsci'nin s6z-
lerini yorumlamak gerekirse- “donanimin karamsarhg), yazilimin
iyimserligidir”

Yeni teknolojiler sosyal belirsizliklerine ragmen hem sinema
hem de sinema teorisi igin merak uyandirici olanaklar agar. ilging-
tir ki baz1 giincel teorisyenler simdi teoriyi yeni elektronik ve siber-
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netik araglar tizerinden “yapmaktadir” Umberto Eco gibi semiyo-
tikgiler, Henry Jenkins gibi sinema teorisyenleri, Peter Greenaway,
Chris Marker ve Jorje Bodansky gibi sinemacilar, Bill Viola gibi
video sanatgilarinin hepsi yeni medyaya donmiiglerdir. Simdi Ame-
rika Birlesik Devletlerinde Henry Jenkins ve Marsha Kinder'in,
Brezilyada Jurandir Noronha ve Zita Caravalhosa’nin film analizi
CD’lerini goriiyoruz. Film analizinin araci artik Bellour’un “erisi-
lemez metni” zamanindaki gibi yalnizca sozel olmaktan ¢ikabilir,
simdi bulunabilir, kopyalanabilir, indirilebilir, degistirilebilirdir.
Chris Marker''n CD-ROM’u Immemory, “bizden stiin” sinema ile
“bir filmin golgesini, bir filmin izini, filmin nostaljisini, yankisini
gorebilecegimiz -ancak asla bir film goremeyecegimiz” televizyo-
nu kargilagtirir. Marsha Kinder bilgisayar oyunu Runaways (1998)
ile 1rk ve cinsiyeti yapibozuma ugratir. Postmodern Culture’in Ro-
bert Kolker’in editorligiinii iistlendigi 6zel bir sayisi, Casablanca ve
Prospero’s Books gibi filmler tizerine, kimisi klipler igeren bir siber
makaleler forumu sagladi. 1970’lerde Amazonda filmler iretmis
olan Jorje Bodansky, simdi Hale’s Tours'un bir tiir sibernetik giin-
cellemesine denk bir ey liretmektedir, “gezginin” Amazon'u ziya-
ret etmesine, iginde sakli hayvanlar agiga ¢ikarmak igin bir agaca
tiklamasina, ekolojik sonuglarin1 gorebilmek igin bir yangin veya
ormanlari tahrip etmesini tetiklemesine imkan veren bir CD.

Siber otoritarizmin tehlikelerinin farkinda olundugu halde,
dijital medyanin yenilik¢i potansiyelini gormezden gelmek sag-
gorisizlik olur. Stone (1996), dijital medyanin degismez sosyal
kimlikler ve sabit gii¢ diizenlemelerini ytkmasin1 6vmek adina ge-
kil degistiren Coyote hakkindaki Amerikan yerlisi efsanesine basg-
vurur. Dijital medya hem askeri-endiistriyel komplekse hem kargi
kiiltiire baglantilhi olagelmistir. Henry Jenkins (Miller ve Stamde,
1999) medya holdingleriyle savasan hacker alt kiiltiiriiyle kiltiirel
¢aligmalarin “kagak avlanma” ve “direnig” kavramlari arasinda-
ki “sagirtic1 derecede rahat uyum’dan s6z eder. Multimedya, Janet
Murray’in Hamlet on the Holodeck’te (1997) ima ettigi gibi sessiz,
taninmamug nerd leri “siber ozanlara” donistiirebilir mi?



Sinema Teorisinin Cogullagmasi

Yakin zamanli teori yapisalcilik ve postyapisalcilik agiriliklarina
karg1 belli bir ters tepki beyan etti. Yapisalcilik da postyapisalcilik da
ortak olarak “géndergeyi paranteze alma’, bagka bir deyisle isaret ve
gonderge arasindaki uyusmalardan ¢ok isaretler arasindaki kargilik-
liiliskilerde diretme huyunu barindirir. Postyapisalcilik, gergekgilik
[verism] elestirisinde zaman zaman sanat1 sosyal ve tarihsel bag-
lamla olan biitiin iligkilerden koparmakta agiriya kagar. Screen teo-
risi uzmanlar1 kimi zaman tarihi tarihselcilikle, ampirik aragtirmay:
ise ampirizmle karigtirir. Ancak biitiin teorisyenler Edward Said’in
“duvardan duvara metin” olarak adlandirdig1 seyin pan-semiyotik
gorisiini kabul etmemisti. Sanatsal soylemin yapilandirilmug, sif-
reli dogasinin gergeklige olan tiim referanslar1 diglamayacagini ileri
sirdiiler. Yazimi kimi zaman biitiin dogruluk iddialarinin toptan
bir reddinin mazereti haline gelen Derrida bile, metin ve baglam
gorisiiniin “diinyay1, gergekligi, tarihi sahiplendigini ve diglama-
digini... referansi askiya almadigini” iddia etti (Norris, 1990, s.44).
Filmsel ve edebi kurgular sadece zaman ve mekanla degil, sosyal
ve kiiltiirel iligkilerle de ilgili giinliik varsayimlar1 kaginilmaz ola-
rak kullanmaya bagslar. Diinyay1 dil yapilandiriyorsa eger, diinya da
dili yapilandirir ve bigimlendirir; hareket tek yonlii degildir. Metnin
diinyalagtirilmasi, diinyanin metinlegstirilmesiyle kargilik bulur.

Kismen Saussureci ve Freudcu-Lacanci modellerin tarihi kagir-
masina bir diizeltme olarak, kismen de sinema teorisini daha genis
somiirgecilik ve irk¢ilik tarihleri igerisinde konumlamak igin yapi-
lan ¢okkiiltiirlii gagriya bir cevap olarak teori son zamanlarda bir
tir yeniden tarihsellestirmeye maruz kalyor. “Yeni tarihselciler”
edebi ¢aligmalarda metinleri, Marksist oldugu kadar Foucaultcu
bakimlardan anlagilan giig iligkilerini yansitan karmagik, simgesel
miizakerelerin bir pargasi olarak gordii. Sinema teorisi ve sinema
tarihi, uzun zamandir taban tabana zit faaliyetler olarak diigiinii-
lirken, simdi daha ciddi bir sekilde diyalog kurmaya baglamugti.
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Yeni gelisen bir uzlagma, teorinin tarihsellestirilmesini ve tarihin
kuramsallagtirilmasin1 gerektirir. Sinema tarihgileri, teorinin de
yardimiyla, kendi pratik ve soylemlerini yansitmaya baglamiglardi.
Sinema teorisyenleri-tarihgileri, Hayden White gibi “metatarihgi-
lerin” anlayiglarinin bazilarim biinyesinde toplayarak geleneksel
sinema tarihinin bir takim 6zelliklerini sertge elestirdi: filmlere ve
sinemacilara teknoloji ve kiiltiirel olusumlarin daha kapsaml tarihi
pahasina ayricalik taninmasi, birgok tarihin izlenimciligi, disiplini-
nin kendi enstriiman ve prosediirlerini yansitmadaki bagarisizhg,
donemsellestirme anlayiglar1 (6rnegin alana yayilmig, ¢ogunlukla
metaforlarla iletilen altkatmansal erekler, biyolojik dogum, gelisme
ve gerileme nosyonlar1 gibi) ve tarihin normatif bir sinema bigi-
mine onciiliik eden yenilik¢i akimlarin teleolojik yayilmas: halini
almasinin dogal bir sonucu olan “ilkler” kiilti.

Burasl, sinema tarihi alaninda yapilmi§ olan tiim ¢oklu uygula-
malarin incelenebilecegi bir yer degil; burada sadece birkag 6nemli
nokta ve alt janra deginebiliriz. Birincisi, genis film kiilliyatlarinin
kuramsallagtirilmig, analitik sinema-merkezli tarihleri bulunur:
Lagny, Ropars ve Sorlin (1986) 1930’larin Fransiz filmleri iizerine;
Phil Rosen (1984) ile Bordwell, Staiger ve Thompson klasik Ameri-
kan sinemasi tizerine (1985); Musser (1991), Burch (1990), Hansen
(1991), Elsaesser (1990), Gaudreault ve Gunning erken dénem ses-
siz sinema ve iigiincii diinya, postkolonyal ve azinlik sinemalariyla
ilgili engin galigmalar biitiinii iizerine. Ikincisi, sinemanin ekono-
mik-endiistriyel-teknolojik-bigimsel tarihleri vardir (Wasko, 1982;
Allen-Gomery, 1985; Bordwell, Staiger ve Thompson, 1985; Salt,
1995). Ugiinciisii, film igindeki tarih temsiliyetlerine yogunlagan
metinler vardir (Ferro, 1977; Sorlin, 1977, 1991; Rosenstone, 1993).

Yapisalcilik ve semiyotikten dogan daha kapsaml kuramsal
akim igeriden ve disaridan elestirildi. Igsel olarak, film semiyolo-
jisinin, ornegin kendini neden tek bir dilbilim tiiriiyle -Saussure-
cii yapisala dilbilim- sinirlayarak, sosyo-dilbilimi, dilbilim 6tesi-
ni, konugma analizini ve sosyal sinif, geviri, gramer ve dilin diger
formlariyla ilgili sorunlar1 géz 6niine alan “déniigiimsel” dilbilimi
yok saydig1 sorusu yoneltildi. Psikanalitik sinema teorisinin D. W,
Winnicott, Melanie Klein, Jessica Benjamin, Nancy Chodorow ve
Erik Erikson’ gérmezden gelerek neden sadece Lacann “Freud’a
doniig"iinden esinlendigi de soruldu. Psikanalitik teori neden fe-
tisizm, voyOrizm, mazogizm ve 6zdeglesmeye ¢ok dar bir bigimde
yogunlasirken fantezi, aile romantizmi ve benzeri umut vaat eden



SINEMA TEORISININ GOGULLASMASI 337

kategorileri pas ge¢misti? Psikanaliz bir biitiin olarak insanhga
mahsus ruhsal siiregleri tanimlarmg gibi goriinse de gergekte oe-
dipal analizleri sugluluk duygusuyla dolu, zaman bagimh 6zel bir
kiiltari: Hiristiyan, ataerkil, batih ve gekirdek aile temelli -evren-
sellestirmeye meyilli oldugu belirtilmigti.

Ayn1 zamanda teori elestirel irk teorisi, radikal ¢okkiltiirlilitk
ve Queer teori tarafindan da digsaridan da sorgulaniyordu. Bu sis-
temlerin partizanlan sinema teorisinin sosyal ve ruhsal olusumda-
ki diger farkhiliklarin aksine cinsel farkhlik, erotik bakis ve oedipal
“Babam, Annem ve Ben” hikdyesine karg1 sonu gelmeyen odaklan-
masini sorguladilar. Sinema teorisi neden bu kadar gamsiz bir gekil-
de etnosantrikti, diye sordular, sinemanin emperyalizmle olan sug
ortakligina neden bu kadar elestirisiz, irk ve koken sorunlarina bu
kadar kor, sessizce ve bigimsel olarak neden “beyaz’d1?

Radikal feminizm, kiiltiirel gahgmalar, ¢okkiiltiirliiliik, Queer te-
orisi, postkolonyal, Bakhtinci soylesimcilik, Derridac1 yapibozum,
biligsel teori, yeni-bigimcilik, post-analitik felsefe ve Baudrillard-
c1 postmodernizmin birlestirilmig baskis1 alinda, yéntembilimsel
birlesmenin bir tasaris1 olarak sinema teorisi su anda diigiistedir.
Teoriyi biitiiniiyle, sanki film analizi bahgesindeki yilanmig gibi
reddetmekse bir agidan basit¢e ¢agimizin ana diigiinsel akimlarim
reddetmektir. Jameson’in sozleriyle, teoriyi diglamak, Freud'un “bi-
lingli 6zne ve onun rasyonellestirmelerinin par¢alanmasini” atlamak
i¢in Nietzsche’nin “eski etik uyarilarin tiimii boyunca dolup tagan
saldirganligin yikic: kegfini” yok saymak ve Marx'in “eski tekil etik
kategorilerin hepsinin yeni bir diyalektik ve kolektif seviyeye firlatil-
masin1” unutmak olur (Jameson, 1998, s.94). Ancak biitiin bu sor-
gulamalarin sonucu olarak, teori simdi biraz daha az ihtisgamh, daha
pragmatik, biraz daha az etnosantrik, maskiilen ve heteroseksist ve
kuramsal paradigmalarin ¢ogullugundan yararlanarak, kapsayic
sistemler iizerine daha az egilmis durumdadir. Bir taraftan heyecan
verici olsa da sinema teorisinin ¢ogullagmas: par¢alanma riskini de
beraberinde getirir. Gerekli olan, bence, gesitli teorilerin birbirleri-
nin daha ¢ok farkinda olmalari, mesela bu sekilde psiko-analitige
yonelmis teorisyenler biligsel teorinin, biligselci teorisyenler ise eles-
tirel irk teorisinin okumasim yaparlar. Sorun, gorecelilik ya da yal-
nizca ¢ogulculuk degil, her bir ¢alisilan konu iizerine belirli bir 151k
tutan ¢oklu sistem ve bilgilerdir. Mesele diger kuramsal perspektifi
biitiiniiyle benimsemek degil, bunun yerine onu kabullenmek, hesa-
ba katmak, onun tarafindan zorlanmaya hazir olmaktur.
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1. Pecheyde (1986) alintilanmistir, s.113-14. Shklovsky hem Rozanov (1921)
hem Theory of Prose’da (1925) karsilagtirma yapmgtir.
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edilebilir olabilir miydi, merak edilir.

2. Farkl bir perspektiften Making Meaning elestirisi i¢in bkz. Berys Gaut, “Ma-
king Sense of Films: Neoformalism and its Limits”, Forum for Modern Langua-
ge Studiesde, XXXI:1, (1995). Ayrica bkz. Malcolm Turvey, “Seeing Theory”,
Allen and Smith’te (1997).

Metinden Metinlerarasiliga

1. Bkz Arlindo Castro, Films About Television, doktora tezi, Cinema Studies,
New York University (1992).

2. Genette’in agir1 imah kategorileri, ayn1 paradigma igerisinde ek terimler
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