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Giris

Maksim Gorki, 1896 yazinda Rusya'nin Nijniy Novgorod sehrinde
Lumiere Sinematografi'nin bir gésterimine gider ve birkag giin sonra
yerel bir gazetede bu siyah-beyaz filme dair meghur ilk izlenimlerini
aktarir:

Gegen gece Golgeler Kralligi'ndaydim. Ah bir bilseniz orada bulunmak

ne garipti. Sessiz ve renksiz bir diinya! Oradaki her gey —yeryiizii, agaglar,
insanlar, su, hava— i¢ sikici bir griye boyanms. Giinesin gri igiklan gri bir
gokyiiziinde parildiyor, insanlarin gri yiizlerindeki gozleri gri, agaglarin yap-
raklan kiil rengi. Hayat degil bu, onun golgesi ancak; devinim degil, sessiz
hayaleti.!
Yiiz yil sonra,Mesaj/Contact filminin DVD'sinde Jodie Foster, filmin
yapimina iligkin kigisel yorumlarini aktarir; Foster bir noktada, can-
landirdigs karakter ile Matthew McConaughey'nin canlandirdig: sev-
gilisi arasinda gegen basit bir konusma sahnesinden s6z eder. Foster,
konugmanin belli bir aninda yiiz ifadesinin yonetmen Robert Zeme-
kis tarafindan dijital olarak degistirildigini ve bunun da kendisini ¢ok
sasirttigini sdyler. Zemekis, Foster'in kag hareketini tamamen yok et-
mis ve boylelikle Foster'in canlandirdig: karakter, McConaughey'ye
biisbiitiin farkl bir tepki verir hale gelmistir. Foster'in bundan ¢ok ra-
hatsiz oldugu agiktir — rahatsizlig1 sadece kendi 6zgiin performansi-
nin begenilmemesiyle alakali degildir, kisiliginin dijital bir efekt ara-
cihigiyla neredeyse ¢ignenmis olmasindan kaynaklanmaktadir. Foster
“Yiiziimii kurcalamay: birakin artik!" der.

Hem Gorki hem de Foster, sinemaya dair basit bir gercege 151k tu-
ruyor: Sinema asla gercekligin basit ve dolaysiz bir yeniden iiretimi
olmamigtir ve boyle olmaktan her gegen giin biraz daha uzaklagtigi

1. Maksim Gorki (1996), "Nijegorodski Listok", #n the Kingdom of Shadows: A
Cwmpanion to Early Cinema iginde, C. Harding ve S. Popple (haz.), Londra: Cyg-
mus Ants Press, s. 5.
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aciktir. Sinema kendine has bir diinyadir — ister sessiz ve gri bir gol-
geler diinyasi olsun, ister ¢egitli maksatlara uygun olarak degistirile-
bilir bir diinya olsun, hig¢ fark etmez. Bu film-diinyadiiz, diizenlenmig
ve sikigtirilmig bir diinyadir; titizlikle, neredeyse goriinmez bir sekil-
deorgiitlenmig bir diinyadir. Gergekligin yakin akrabasi olan birdiin-
yadir. Yirmi birinci yiizyilda hareketli imaja dayah iletigim araghari-
nin bu kadar artmasi da, bu film-diinyanin bizim ikinci diinyamiz ha-
line geldigini gosteriyor. Bizim gercgeklik algimizi ve anlayisimizi
besleyen, sekillendiren ikinci diinyadir sinema. Dolayisiyla hareketli
imaji ciddi sekilde ele almamiz, onu anlamaya yonelik yeterince kap-
saml kavramsal gercevelere ulagmamiz bilhassa énemli goriiniiyor.
Gelgelelim giivenilir bir sinema sosyolojisi ileri siirmeden once, ye-
terince kapsamli hareketli imaj felsefeleri olmali elimizde. Yani, fil-
min toplumsal etkileri hakkinda kendimizden emin bir sekilde konu-
sabilmemiz i¢in, once filmin yarattig kisisel duygulari —yani filmin
bizi dogrudan dogruya, duygusal olarak nasil etkiledigini— irdele-
meliyiz. Hem felsefeciler hem de film kuramcilari sinemanin icadin-
dan beri bunu yapiyorlar. Filmi ele alma seklimizin, gergekligi ele al-
ma seklimizi yansittigini ve aydinlattigini —ayrica, bir bilgi bigimi
olarak estetik deneyimin aynen rasyonel diisiince kadar gecerli oldu-
gunu— fark etmig durumdalar. Immanuel Kant'a gore, estetik yargi
kavramsal, diigiinsel bir yargi degildir: Bizler zorunlu olarak estetik
varliklariz; dogal bir estetik duygusuna sahibiz ve 6megin merak, haz
gibi duygulara hem rasyonel bir ihtiya¢ hem de pratik bir arzu duyu-
yoruz. Beyin goz ile harekete gecer, giizellik ise bakanin goziinde
sakli; dolayisiyla, giizellik yok olursa biz de yok oluruz — estetigin
felsefe icin bu denli 6nemli olmasinin nedeni bu. Ama sadece bir sa-
nat yapiimn kargisinda gergeklesen bir tiir "tefekkiir" siiresince de
s0z konusu degil, estetik varliklar olmamiz; ayni zamanda siirekli —
arkadaghk ederken, ufku seyre dalarken, hatta televizyon seyreder-
ken— estetik bir bigimde diisiiniiyor olmamizlada alakali. Gorsel ag1-
dan doygunlugaulagmig olan ¢cagimizdaki gegerliligi de, bu estetik dii-
siinmenin daha 6nce hi¢ olmadigi kadar 6nemli oldugunu kamithyor.
isterseniz kiiltiirii, kuramlari ve felsefeleri bir anligina unutalim
ve filmleri diisiinelim, sadece filmleri — kisisel film deneyimini dii-
siinelim sirf: Bize ne sunuyor da onu béylesine ilging ve diisiiniilesi
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buluyoruz? Ne tiir bir diinya gosteriyor bize? Nigin hem bu kadar ta-
nidik hem de bu kadar yabanci geliyor bize? Uzaklig1 ve yakinligi ne-
yi gozler Oniine seriyor? Film kurmacalarihepimizin hosuna gidiyor;
karmagik olmayan, basite indirgenmis bu dykiilerden hepimiz zevk
aliyoruz. Bunun nedeni kismen, 6miir boyu siirecekmig gibi gériinen,
pek de merak etmedigimiz bir senaryoyu yagamamiz (kim bilir belki
de hepimizigten ige bir film-hayat yagsamak istiyoruz). Sinemaya git-
menin klasik bir kagig arzusu —bir hiilya ilaci— olabilecegini itiraf
etmekten gercekten mutluyum. Sinema salonuna girip koltugunuza
kuruldugunuz zamanki beklenti de alman hazzin bir pargasi: zevk al-
ma, bilgilenme, estetik yenilenme, seyretme ve unutma beklentisi.
Ustelik sinemanin karanlig1 da, film ile seyircinin tam olarak biitiinle-
sebilmesi agisindan elzem goriiniiyor: Bedenlerimiz ugup gidiyor
adeta, sadece zihinlerimiz kaliyor igin baginda ve film-diinyaya kilit-
leniyor.

Sinemadan ¢iktifimda, ¢ok kisa bir siireligine de olsa, ekseriyetle
tilkenmig, kafasi karigmig, neredeyse diinyadan kopmus hissederim
sahsen. Gergeklik, o an, gelisigiizel, yapisiz ve kaotik goriiniir bana.
Bagka bir diinyadan bu kadar ani geri donmek bagh basina bir dene-
yimdir — kendine gelmeye ¢aligir, bir teselli ararsin (genellikle en
yakin pub'da!). Filmin zihnimden ¢ikmasi zaman alir, gergekligin
tekrar gergek olmasi da — ve tabii zihnimle bedenimin birbirine tek-
rar uyum saglamasi igin de zaman gerekir. Ne var ki bazi filmlerin et-
kisi daha uzundur, siirer gider: Her zaman gergekligin degismesi, ka-
buk degistirmesi seklinde olmaz bu; bazen de algilarimiza kucak
agar, yuva olur. Sinemanin digindaki hayat basina buyruktur, aydin-
liktir, el altindadir. Zaman siindiikge siiner, devinimler giderek biiyiir,
kocaman olur — algilarim birer imaj, gozlerim kamera haline gelir,
fiitursuzca kilitlenir yiizlere, sahnelere, olaylara. Film gercekligi ifsa
eder. tam da onun ¢arpik bir yansisini gostererek yapar bunu. Film ta-
ninabilir olani (az ya da ¢ok) doniistiiriir ve bu dolaysiz bagkalagtirma
da diisiincelerimizin diinyamizi doniigtiirebilecegi fikrini uyandirir.
Sinema salonundan disar1 adim attifimiz andaki hissimiz, yeni bir
f2rkindalikla, bir degisimle, "bir bilgi kirintisiyla” son bulabilir. Peki,
seden boyle hissederiz? Film bu hissi yaratacak ne yapmigtir? Oyle
2oriiniiyor ki film, elbette ki bazi bigimlerinde, hayat ile kargilagma-
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miz1 yeniden diizenleyebilir, hatta belki de algilarimizi keskinlestire-
bilir. Sinema, algilarimizi keskinlestirip bize yeni bir gercekligi gos-
tererek, gerceklige bagka bir gézle bakmamizi olanakl kilar. Film, zi-
hinlerimizin gergekligi nasil algiladigina dair fenomenolo jik bir far-
kindalig1 dayatir, gergeklik goriigiimiize meydan okur.

Filmin, seyircisi iizerinde yarattigi bu etkinin arkasinda, filmin
gergekligi alip, nevi sahsinamiinhasir bir gekilde yeniden aktarmasi
yatiyormus gibi goriiniiyor. Iyi ama filmi anlayabilmek igin ilk énce
hep sinemanin "gerceklik ile iligkisi"ne dair sorular sormamiz mi ge-
rekiyor? Yazarlar daima builigkiyi ortayaatiyorlar, ama sonrada, onu
inanilmayacak derecede esnetmeleri gerektigini gériiyorlar. Omegin,
Y hcam mahlasli, gizemli ilk Fransizkuramci, 1912 tarihli bir yazisin-
da, sinemanin "gayrimuhtemel bir gergekgilik" sundugunu s6yliiyor-
du.z Bundan alt yil sonra, Fransiz miizik elestirmeni Emile Vuiller-
moz, sinemanin "hakikatten daha keskin" olmasi muhtemel bir "iis-
tiingergeklik" iiretiyor goriindiigiine dikkat ¢cekecekti.? Sirf bize ge-
nellikle taninabilir bir diinya gosteriyor diye "sinema nigin gercekli-
gin kopyasi degil" diye kafa yormamiz gerekmiyor ille de, nasil yeni
bir gerceklik, yeni bir diinyaoldugunudadert edinebiliriz. Burada ka-
p1y1 agacak anahtar, epistemolojik farkliliktir— iistelik Vsevolod Pu-
dovkin gibi bir sinemaci igin bile, sinemay bir sanat olarak anlamanin
anahtaridir: "Dogal olay ile onun ekrandaki goriintiisii arasinda belir-
gin bir ayrim var. Filmi bir sanat yapan da tam anlamiyla budur."4 Bir
anlamda, film tarafindan "ele gecirilmis olan" diinya derhal sekil de-
gistirir, ama goriinen seyin, diinyanin sadece belli bir sinemasal kesiti
oldugu ve kamera devreye girdiginde belli tiirde bir gercekligin, tipki
yildiz olmahevesine kapilmigbirisi gibi, digerlerini kenaraiterek 6ne
ciktigi dailerisiiriilebilir pekala. "Ciplak gozle goriilemeyen farkl: bir

2. Yhcam (1988 [1912)), "Cinematography", French Film Theory and Criti-
cism: A HistorylAnthology, 1907-1939, Volume [: 1907-1929 iginde, Richard Abel
(haz.), Princeton, NJ: Princeton University Press, s. 69. Yhcam mahlastir, yazarin
gercek kimligi hala bilinmemektedir.

3. Emile Vuillermoz (1988c [1918b]), "Before the Screen: Hermes and Silen-
ce", French Film Theory and Criticism, Volume i: 1907-1929 iginde, Abel (haz.), s.
158.

4. Vsevolod 1. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, New York: Grove,
1960, s. 86.
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doganin kendisini kameraya agtigini"3 kavramig olan Alman kuramci
Walter Ben jamin iste bu sinemasal gergeklige dikkat ¢ekiyordu.

1971 tarihli T he World Viewed (izlenen Diinya) kitabinda Ameri-
kali felsefeci Stanley Cavell, sinemay: bu kadar ¢ok sevmemizin se-
bebinin, birazda, diinyanin kendisuretinde yeniden yaratiligini ve ye-
niden anlatihgini gormeye dogal bir istek duymamiz oldugunu hatir-
latir bize. Cavell'e gore sinema, sanatgilarin gercekligin resimlerini
ellerinden gelen en iyi sekilde yeniden diizenlemesidir: Film "bigim,
tiir, tarz, teknik gibi sanatsal kesiflerce” bir anlam kazandirilmis olan,
diinyanin otomatik izdiigiimlerinin pes pese siralanmasidir; film sa-
natgisi bu "otomatizmleri" olabildigince yaratici sekilde yonetip kul-
lanir. Filmin siiri, Cavell'e gore, "kamera tarafindan muhtelif zaman-
larda ve mubhtelif tarzlarda sekillendirilip kurgulandiklarinda ve ar-
dindan yansitihp ekranda veya perdede gosterildiklerinde sahislarin,
nesnelerin ve yerlerin bagina gelen seyin ta kendisidir".” Yeniden ge-
killendirilmis olan bu diinya bizim 6temizde var olur (kim bilir belki
de bizim kendi diinyamiza yabancilagmamizi yansitiyordur): "Film-
desaglanan 'gerceklik duygusu', zaten aramizda bir mesafe oldugunu
duyumsadigimiz o gergeklige dair bir duygudur."® Cavell'in gordiigii
film-diinya, gercekligin mesafeli bir kopyasidir, sanat¢i tarafindan
yeniden diizenlenmig bir gercekliktir. Cavell, filmin ge¢misteki bir
edimin kaydedilmesi mi, yoksadaimamevcutolan bir kaydetme edi-
mi mi oldugu sorusunu sorar bunun devaminda. "Mevcut" olmayan
seyleri mi goriiriiz? Filmin kendisinin mevcut oldugunu kabul edi-
yorsak. bu nasil miimkiin olabilir? Cavell'in ulagtig1 ilk sonug, film-
deki gercekligin "ben o gergekligin i¢inde mevcut olmadigim halde,
onun benim igin mevcut oldugudur"; bildigim, gérdiigiim ama yine
de mevcut olmadigim... gegmise ait bir diinyadir.? Yiiz sayfa kadar
sonra Cavell bu goriigii yeniden degerlendirir: "Yaratilmig olan diin-

5. Walter Benjamin,"The Work of Artinthe Ageof Mechanical Reproduction”,
Hluminations iginde, gev. Harry Zohn, Londra: Pimlico, 1999, s. 230.

6. Stanley Cavell (1979), The World Viewed: Reflections on the Ontology of
Film, genigletilmig basim, Cambridge, MA: Harvard University Press, s. 105.

7. Stanley Cavell (1983), "The Thought of Movies", Cynthia A. Freeland ve
Thomas E. Wartenberg (haz.) (1995), Philosophy and F ilmiginde, New York: Rout-
ledge,s. 21.

8. Cavell, The World Viewed,s. 226. 9.A.g.y.,s.23.
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ya, ne sadece ge¢mise ait bir diinyadir nede hayali, uydurma bir diin-
ya. Yakin bir gelecegin diinyasidir."'® Cavell bu anlamda "gegerken
var olan" bir diinya bulmug gibidir; ne simdiki ne de sonraki, ama ye-
ni bir diinya!

ingiliz film kuramcis1 V. F. Perkins de Cavell'i gagristiran bir ya-
zardr. Perkins'e gore film, zaman ve mekan iligkilerini doniistiirerek,
kaydettigi gercekligiincelikli bir gekilde degistirir, ama buna ragmen,
ortaya cikan iiriin, "miistakil varolusu haiz tam bir diinya"dir.!' Ama
Perkins ilk kuramcilarin ¢ogunun kaydedilen eyleme sanatsal bir de-
ger atfedemediklerini ve filmin sadece dncelikli olarak kaydetmek
zorunda oldugu seyi sekillendirebildigini savunduklarini ne siirer.
Burada asil iizerinde durulmasi gereken nokta, giiniimiizde daha 6nce
kamera kargisinda hi¢ bulunmamig yerlere veya insanlara ait imajlar
(dijital dublorler, sanal sahneler, bilgisayar tasarimi binalar) icerme-
yen tek bir film bulmanin artik ¢ok zor olmasidir. Film artik —sirf ag,
151k, vb. secimine dayali klasik sanatgilig1 degerlendirmedigimizde
bile— bir otomatik fotograf meselesi olmaktan ¢ikmistir ve film-diin-
yanin, gercekligin basit bir kopyasi oldugu genellemesi de kisitlayici
goriinmektedir. Modem bilgisayar iiriinii imajlar, Perkins'in 1972 yi-
linda yaptig1 "canli-hareketli bir gekimde perdede meydanagelen her
sey 'kameranin oniinde meydana gelmektedir'” agiklamasini tarihin
sayfalarina gommekle kalmiyor sadece, bunun yani sira sinemasal
ima ji kapsamh bir gekilde yeniden diigiinmemizi de zorunlu kihyor.'?
Yeni bir film anlayigina ihtiyag duydugumuzu (ve aslinda bu ihtiyacin
en bagindan beri var oldugunu) fark etmemizisaglayabilecekolanda,
film imajinin —dijital olarak iglenebilen bu yeni imajin— potansiyel
degistirilebilirligi, akiskanligidirtam da.

Evet, film gercegi kullanir; ama onu alir, hemen sekillendirir ve
sonra onu allayippullar ve bir yorum, bir yeniden algilama olarak se-
yircisinin oniine koyar. Filmin kayit teknolojisi gercekligi otomatik

10.A.8.y.,s.129. Susanne K. Langer gibi bir yazaragore film "ezeli ebedi ve ay-
n1 anda her yerde var olan bir §imdidir", “sonsuz bir simdi'de" siirekli degigen bir
"gelecek” veya "yazg1" yaratir. (1953) Feelingand Form: A Theory of Art Develo-
ped from Philosophy ina New Key, Londra: Routledge, s. 415.

11. V. F. Perkins (1972), Film as Film, Har mondsworth, Middlesex: Penguin,

s.69.
12.A.8.y.,s.67.
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olarak degistirir ve sinemaci da gercekligi sanatsal olarak yeniden ge-
killendirir. Oncelikle film gergekli§i yamyassi eder; bu kavrami
(yamyassi etme) Cavell "fotograflarda nesneler ile insan 6znelerin
ontolojik esitligi" olarak tanimhiyor.!3 Karakterler, binalar, manzara-
lar ve nesneler artik gercek degildir; doganin pargasi degildirler, sine-
manin olmuglardir. Filmi tamamen gergeklige hapsetmek, film iislu-
bunun ve diinyasinin giizergahlarini kavramsal olarak kisitlar, filmin
siir olanaklarini yok eder. Filmden azami 6lgiide yararlanmak igin,
filmin diinyanin olmadigin, filmin bir diinya (yeni bir diinya) oldu-
gunu kabul etmemiz gerekiyor. Film gercekligin kopyasindan ibaret
degildir, kendi maksatlan ve yaraticiliklari ile bagh bagina bir diinya-
dir. Sinema gergegin diigiincelerinin yansitilmasi, perdeye aktariima-
s1 ve gosterilmesidir.

Bu kitabin argiimany, filmin benzersiz bir diinya, neredeyse gele-
cegin diinyasini (evet, "gelecegin diinyasini", ¢iinkii filmin insanlari-
na ve nesnelerine iligkin "deneyimi"” izleyenlere "yeni" gelir) sundu-
gu fikrine dayamyor. Film kendi kurallarina sahip bir diinyadir (ve
felsefe, onun deneyimi ve bilgiyi esnek sekilde yeniden konumlan-
dirmasindan ders ¢ikarmali). Yeni (maddi olmayan, olasi) bir diinya-
nin bu yaratimi, bazi kurmacalar tarafindan bile kabul ediliyor. Ome-
gin Olagan Siipheliler| Usual Suspects filminin kendisi (Kevin Spa-
cey'nin canlandirdig1) Verbal' karakterinin tiim ayrintilariyla anlattig
diinyalariizerine "diisiiniiyor" gibidir dogrudandogruya.’4 Bu kitabin
aragtirma konularindan biri sinema ile gergeklik arasindaki kavram-
sal bagin sorgulanmasi (bir yandan da sinemanin gergeklik anlayigi-
mizi ve algimizi doniistiirme etkisini sorusturuyor). Cogu filmin ger-
¢ekligikaydederek isekoyuldugu agik, amakitaptakiargiiman, seyir-
cinin sinemayi sadece kaydettigi gerceklikle iligkili olarak kavrama-
sinin bizzat seyircinin kendisini fakirlestirecegi diigiincesine dayani-
yor. Anbean daha akigkan. doniigtiiriicii hale gelen sinema diinyasini
siirekli olarak kendi ger¢ekligimiz ile kiyaslamak ve aralarindaki

* Ing. "Sozlii ifade”.— ¢.n.

13.Cavell,The World Viewed, s. 72.

14. Sinema filozofuHomerSimpson, T he Simpsons'daki bir dykiiden soz eder-
ken isabetli bir bigimde su yorumda bulunur: "Dikkatli dinlediginizde, sdyledikle-
rim bir televizyon programi kadar net goriintiiler canlandiracak kafanizda.”
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farklari ortaya koymak giderek ¢ok daha yorucu olacak hi¢ kugkusuz.

Sinemaninistedigihersahneyiveyahernesneyikargimizagikara-
bilme ozgiirliigiiyle, kendi diinyasini yarattigini sOyleyen bir sinema
anlayig1 artik pekala miimkiindiir. Film ger¢ekligin kopyalanmasin-
dan ziyade yeni bir gercekliktir, bu yeni gerceklik bazen basitge bizim
gercekligimize benzer (bazen de film noir'inki gibiveyaYildiz Savas-
lari: Boliim 1, Gizli Tehlike | Star Wars: Episode 1, The Phantom
Menace filminin oteki diinyasi gibi farkli olabilir). Film geffaf degil-
dir, resmettigi seylere dair tasidigi inanglara tabidir. Filmin devamli
"gercek"” ile kiyaslanmasi, sinema incelemelerinin Oniinii ikamakta,
"film- varlik"a dair radikal bir yeniden kavramsallagtirmayi olanaksiz
kilmaktadir. Cagdag sinema, istedigi her sey olabilen, istedigi her ye-
re gidebilen, istedigi her geyi diisiinebilen, sonsuz bir canlandirma po-
tansiyeline sahip bir film-diinya sunmaktadir bize — tipki1 Hugo
Miinsterberg'in 1916'da farkina vardig gibi, "savagheyulasinin yerle
bir ettigi, sonra barig meleginin kutsadigiinsanligin muazzamhayal-
leri, biitiin manevi anlamlariyla goziimiiziin 6niinde belirebilir".!
Kudretli film-diinya kendisini her tiirlii bicimde agiga vurabilir — do-
layisiyla maneviyatla ilgili metaforlarin arkasi kesilmeyecektir: Bel-
ki bir Tanr1 vardir ve diinyamizi diisiinmekle megguldiir. Belki de film
deneyiminden hoslaniyor olmamiz, "mutlak bir zihin"in yarattigi ku-
sursuz bir diinyanin pargasi olma arzumuzdan kaynaklaniyordur, kim
bilir? Filmin farkl1 ger¢ekligi (filmin gercekligi andiran nesneleri ye-
niden diigiinmesi) 6znellik ile nesnellige dair kendi (daha bigimsel)
sorunlarini yaratir. S6zgelimi Miinsterberg filmin esas itibariyle her
seyden once oznellige dayali bir mecra oldugunu 6ne siiriiyorken,
André Bazin sinemay1 "zamandaki nesnellik” olarak kavriyordu.'6
Gergek diinyaya dair olasi hi¢bir nesnel goriis yoktur belki, ama eli-
mizdeki olanakli ve dolayisiyla yegdne "nesnel" goriis, film-diinya-
nin goriigiidiir — yine de, filmin imajlari bile cogunlukla "6znel" go-
riiniir.

15. Hugo Miinsterberg (1916). Tne Photoplay: A Psychological Study. New
York:D. Appleton, s. 102. Miinsterberg Alman kokenli bir Amerikali psikolog ve fi-
lozoftu, T he Photoplay kitabinin vasimlandig: yil hayatini kaybetti.

16. André Bazin 1197 i%. What s Cinema?, 1. Cilt, haz. ve gev. Hugh Gray, on-
s0z Jean Renoir. Berkeley: University of California Press, s. 14.



GiRi§ 19

Miinsterberg'e gore film-diinya, gergek diinyanin tamamen sekil
degistirmig, bagkalagmig halidir. Film gergeklikten uzaklagip zihne
yaklagir. Diinyay: kendi suretinde yeniden yaratarak bu doniigiimii
gerceklestiren de zihindir. Bu nedenle, film (ilk bagta normal ve ger-
¢ekei goriindiigiinde bile) kendi kendisinin tasavvuru olarak gériilme-
lidir. Filmlerin farkli bir uzam vardir; gercekligi andiran bir uzamdir
bu, ama diiz ve mahduttur. Filmin kadraji, rasyonel olan ve olmayan
¢esitli fikirler barindiran rasyonel bir uzam yaratir— kararlagtiriimig,
yonelinmis bir uzamdir. Film bagka bir diinya, yeni ve diizenlenmis
bir diinya, inga edilmis, diisiiniiliip tasarlanmig bir diinyadir ve seyirci
olarak biz genellikle bu "yapay zeka" batakliginda kaybolmaktan
zevk aliriz. Benjamin hayat ile sinema arasindaki farki sezgisel olarak
kavramust:: " Insanin [gergeklikte] bilingsiz olarak kavradigi uzam ye-
rini [sinemada] bilingli sekilde irdelenen bir uzama birakir."!”

Insan sinema araciigiyla gercekligikontrol edebiliyordu. Dolayi-
styla film, insan ile diinya arasinda inaniimaz derecede benzersiz ve
dolayisiyla dnemli birbaglantiolarak goriilebilir: Film diinyadakiko-
numumuzun agiklamasi haline gelir — film bir diinya ile etkilegimi
“canlandirarak anlatir”, boylelikle diinyamizla etkilesimimizi kavra-
mamiz bakimindan bizim igin bir ayna olur. Bu canlandirma da bir tiir
niyet , bir tiir diigiincedir. Film-diinya diigiiniiliip tasarlanmig ve dii-
zenlenmis bir diinyadir — karakterler kavusur, ayrilir, agik olur, oliir,
kendilerini bulurlar ve bunlarin hepsi yaklagik iki saate yayilir. Filo-
zofGilles Deleuze sinemanindahayiice, manevibir hayata benzedigi
sonucuna ulagmigti: "Bir kati karar, bir mutlak azim (entétement) ve
bir varolug tercihi alan1."!® Bu film-diinyanin yaratimi belirlenmis ve
sabittir, dolayisiyla dokunulmazdir, degistirilemez — tereddiitsiiz ni-
yet, karar, tercih, inangtir: filmsel diyebilecegimiz bir diigiincedir.

17. Benjamin, "The Workof Artin theAge of Mechanical Reproduction", s. 230.

18. Gilles Deleuze (1998 [ 1989]), "The Brain is the Screen: Interview with Gil-
les Deleuze on The Time-Image", ¢ev. MelissaMcMahon, haz. Reda Bensmaia ve
Jalal Toufic (1998), Gilles Deleuze: A Reason to Believe in this World, Discourse:
Journalfor Theoretical Studies in Media and Culture dergisinin 0zel saysi, c. 20,
no. 3.s.48.
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Filmozofi, filmi bir tiir diisiinme olarak ele alir, film-varhiga ve film
bicimine dair bir kuram gelistirir. Filmozofinin film-varlikla ilgili te-
mel kavrami, deneyimledigimiz imaj ve seslerin kuramsal yaraticisi
olan "film-zihin"dir. Filmozofinin 6nerdigi film bigimi kurami da
"film-diigiinme"dir ve bir bicimin eylemininfilm-zihnin dramatik dii-
siinmesi olarak goriilmesini miimkiin kilar. Dolayisiyla filmozofi, bir
anlamda, hem anlatinin berisinde kalanlarla ilgili "gosterim” kuram-
larinin hem de sahneleme estetigi kuramlarinin bir uzantisi ve ta-
mamlayicisi olarak da goriilebilir. Filmozofi, film bigimini diigiiniil-
miig bir sey olarak, filmin dramatik karari olarak gormemizin, filmin
anlatabilme ve etkileyebilme yollarim anlamanuza yardimci olacagi-
ni ileri siirer. Cagdag filmin filmozofi fikrini tetikleyen iki boyutu
vardir: Birincisi hem giivenilir-olmayan anlaticinin hem de 6znel-ol-
mayan "bakig agisina” dayal ¢ekimin giderek yayginlagmasidir, ikin-
cisi de, her geyi sanal olarak gostermenin dijital olarak miimkiin hale
gelmig olmasidir. Film incelemeleri, bu yeni bigimleri yaratici ve ke-
sinbir gekilde ele alabilmek i¢in, film-diinya yaratimiyla ilgili bir an-
layisa ve film iislubuyla ilgili betimleyici bir dile muhtag, ama ikisi-
nin de uyarlanabilir ve siirsel olmasi gerekiyor.

Film-zihin, filmin ampirik bir betimlenisi degildir, bilakis filmin
eylemlerinin ve olaylarinin kékenlerinin kavramsal olarak anlagiima-
sidir. Oyleyse, seyirci bir filmi deneyimlerken film-zihni kavramsal
aygitinin bir pargasi olarak kullanip kullanmama kararini verebilir —
kullanirsa filmi bu kavram araciligiyla gorecektir. Filmozofi filmi or-
ganik bir zeka olarak kavramsallagtirir; yani, filmdeki karakterlere ve
mevzulara dair diigiinen bir "film-varlik" olarak. Yine de, film-zihin
vefilm-diisiinmekavramlari, "anlatic1” ve "anlati” kavramlarinin ika-
mesi olarak tasarlanmig degildir. Sadece "anlatic1” fikrinin sinirlan
ile "anlat1” kuramlarinin kisitlayici ve edebi dogasina dikkat cekmek
iizere gelistirilmiglerdir ("anlatic1”, film-diinyanin yaratimini izah
edemez, "anlati” da, geleneksel olarak sadece karakter-anlaticilara at-
fedilemeyen seyi ele aldigi icin kisithdir). Film-zihin, "digsal" bir gii¢
olmadig gibi, ne mistik bir varhiktir ne de goriinmez 6tekidir, bizzat
filmin "iginde"dir; kendi sdylemini, akigini yonlendiren, belirleyen
filmin kendisidir. Bagka bir deyisle, film-zihin "filmin kendisidir".
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Film-zihnin iki boyutu vardir: kavranabilen insanlar ve nesneler-
den miitegekkil temel film-diinyanin yaratimi ile bu film-diinyanin ta-
sarlanmasi ve yeniden gekillendirilmesi. Bu yeniden yaratima dayal
tasarlama ve yeniden sekillendirme siirecini, burada "film-diigiinme"
olarak adlandiracagiz. Deleuze'iin Cinema kitabinda film-diigiinme-
nin daharahatanlagilmasini saglayacak olan 6nemli bir agiklama var:
"Arka Pencere |Rear Window filminde kahramanin bacaginin nigin
kirik oldugunu agiklayan, diyalog degil, kameradir (odasindaki yarig
arabasi fotograflan ve kirik fotograf makinesi)."'? Film, ayag al¢ida,
tekerlekli sandalyesinde uyuklayan Jeffries'e donmeden once apart-
manin avlusunu bagtan sona gezinir, sonra Jeffries'nin dairesine yo-
nelir ve paramparga olmusg bir yarig arabasinin fotografi ile kirilmig
bir fotograf makinesi gosterir. Demek ki film-diigsiinme, film-zihnin
niyetinin dramatize edilisinde barinan film bi¢iminin eylemidir.
Onemli olan da, filmozofinin insan diigiincesi ile film arasinda dogru-
dan bir analoji kurmuyor olmasidir; fimozofiye gore film bizim dii-
siinme ve algilama bigimlerimizden agik¢a farklidir: Daha 6nce dik-
kat gektigimiz iizere, film kendi bi¢im eylemleri bakimindan hem 6z-
nel hem de nesnel goriiniir. Dolayisiyla, daha ziyade islevsel bir ana-
loji s6z konusudur: Filmin barindirdig: karakterlere ve uzamlara y6-
nelik sabit, degismeyen ve asla son bulmayan "maksat"i ve tutumu
burada (yeni tiirde) bir "diisiinme" olarak kavramsallagtiriimaktadir:
Insan algisina dair fenomenolojik metaforlar, filmin anlam olanakla-
rin1 sinirlayacaktir (kamera "bagka bir karakter" haline gelecek ve ka-
meranin insana yabanci her tiirlii eylemi de bir ihlal veya kendi iistii-
ne diigiinebilirlik gostergesi olacaktir). Film-diigiinme, insan diigiin-
cesinin tek bir tiiriine benzemez, daha ziyade insan diigiinmesinin ig-
levsel omurgasini andirir — film-diisiinme bir fikir, his ve duygu
kombinasyonu gibi goriiniir.

Filmozof1, organik bir film felsefesi olarak tasarlanmigtir. Film-
zihin, seyircinin filmi kendi bagina meydana gelen bir olaylar dizisi
olarak deneyimlemesini miimkiin kilar ve seyirciyi bu deneyimin di-

19. Gilles Deleuze (1985 [1983)), Cinema 1 : The Movement-lmage, gev. Hugh
Tomlinson ve Barbara Habberjam. Minneapolis: University of Minnesota Press,
s.201.
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sinda bagka bir yere, yazarlarin, yonetmenlerin veya goériinmez anla-
ticilarin eylemlerine sevk etmez. Film-zihin, aymi zamanda tiim fil-
min kasitli oldugunu, belli bir maksatla tasarlanmig oldugunu goste-
rir; tiim bigimsel hamleleri 6nemli kilar, biiyiik bir olasilikla da an-
lamli hale getirir, film deneyimini zenginlestirir ve seyircinin filmin
bi¢gimsel kivrilmalarini ve sapmalarini birbirleriyle iligkilendirmesine
yardimci olur. Film-diisiinme ayrica iki bakimdan, big¢imi igerige
baglamasi ve film-betimleme diline kolayca geciyor olmasi bakimin-
dan organiktir (bu ikincisi, seyircinin deneyimini kesinlikle etkile-
mektedir). Kavram ile film, film ile dil, dil ile deneyim (deneyim ile
felsefe) arasinda organik bir iligki vardir. Film-diigiinme, iislubu eyle-
min pargasi haline getirerek i¢erigi bigime baglar: Film deneyimi bir
anlamda "organik" hale gelir ¢iinkii iislup 6ykiiye, film bigimlerini
teknik olmaktan ziyade dramatik hale getiren dogal, diigiiniilmiig, in-
sanca maksatlarla baglanmigtir. Filmozofide bigim, igerigin bir eki
veya uzantisi degildir, daha ziyade igeriktir (sadece dogasi farklidir, o
kadar).

Bir kisinin nasil "filme ¢ekildigi", artik sadece o kisi ile dolayl,
metaforik birgekilde "iligkili" olarak goriilemez, bilakis, o kiginin ka-
rakterinin olusudur veya belki de filmin o kisiye dair fikrine iligkin
bir diisiinmedir. Film bir kisiyi kadraja aldiginda, bu edim, o kisiye
dair bir gérme bigimi (merkezi, ¢evresel veya yakin ¢ekim) yaratir.
Seyirci o kigiyi filmin bu kisiye dair diisiinmesi araciligiyla goriir —
bu diigiinme, dramatik niyet olarak bi¢imin eyleminden baska bir sey
degildir. Seyircinin filmin eylemlerini duygusal diisiinceler olarak
kavramasi, bu etkiyi artirir — bu yolla seyirci filmle biraz daha eksik-
siz biitiinlegebilir, ziraseyircinin dogal estetik diisiinmesi, filmle daha
dolaysiz bir baglanti kuruyordur. Seyirci filmi daha sezgisel sekilde
deneyimler; teknoloji veya digsal yaratici-yazarlik araciligiyla degil,
dogrudan dogruya, diisiinen bir sey olarak deneyimler. "Uslubu" fil-
min diisiinmesinin ayrilmaz bir pargasi haline getiren (ama kesinlikle
"anaigerigi"ninilavesi haline getirmeyen) filmozofi, seyircinin dene-
yimini genigletmeyi ve derinlestirmeyi amaglar. Film bigimi daima
oradadir, dolayisiyla eylemlerin ve olaylarin gerekli bir pargasidir;
filmozofi de biitiincii bir yaklagimla, filmin eylemlerini dramatik ola-
rak diigiiniilmiis diirtii ve niyetlerle birlestirir. Artik film iislubu filmin
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kendisinin dramatik niyeti olarak goriiliir.

Filmi diigiinme olarak kavramsallagtirmanin en belirgin sonucu,
filmden soz etme tarzimizdaki degisikliktir. Her seyden once, film li-
teratiiriinde diipediiz noksan olan bir seyi, imaj ve sesin deger ve one-
minin vurgulanmasi gibi zorunlu bir isi yerine getirir. Filmozofinin
kavramlary, film ile seyirci arasindaki "birlesme" temelinde gelisir ve
film-diisiinme kavramindan tiiretilen daha "uygun" bir retorik olugtu-
rurlar. Kitabimin en 6nemli amaglarindan biri de, betimleme dilini
yeniden yaratarak filmin (ve tiim hareketli ses-imajlarin) olanaklarini
popiilerlestirmektir. Bugiine kadar imajlarin giicii ve tesiri hakkinda
¢ok az sey yazildi — filme dair olup da genig kitleye ulasan yazilar
neredeyse yalnizca olay orgiisii, roller ve kiiltiirel gondermelerle ala-
kali oldu. Benim argiimanim ise, filmin diigiinme olarak kavramsal-
lagtirilmasinin, filme dair daha siirsel bir anlayig1 olanakli kilacag:
umuduna dayaniyor. Filmozofi diigiinmenin film ile iligkilendirilme-
sini 6nermiyor (veya bir mukayese derdinde de degil), bilakis filmin
kendine has bir diigiince olarak analiz edilmesini 6neriyor. Sadece fil-
mi yapanin ne oldugu bulmacasinin ¢6ziilmesi degildir 6nemli olan;
film kuraminin nasil insa edildigi, filmin imaj betimleme dili ve bu di-
lin yorumlama agisindan oynadigirol de bir o kadar 6nemlidir.

Belki de film incelemesinin ve felsefenin yeniden dogmak igin
once 6lmesi gerekiyor. Iki disiplini birbirinden ayiran ve aralarindaki
dengeyi bozan da, bir "ve" baglaci sadece. Filozoflar, 1970'lerdeki
edebiyat kuramcilan gibi, Sokrates'i birakip bu sefer de bir video oy-
naticiy1 kurcaliyorlar (muhtemelen de bir goriintii elde edemiyorlar).
Ustelik gogunun aslinda yapmak istedigi sey, birkag klasik sinema fil-
minden sahneler gostererek bir derse renk katmaktan ibaret. Bu felse-
fecileri ilgilendiren sadece bazi filmlerin nasil bir 6ykii ve karakteri-
zasyon igerdigi... — o kadar. Bunlarin bildik felsefi fikirlerin aydin-
latilmasina yardimci olacagina inaniyorlar. Ne var ki, sinema kulla-
nigl bir felsefi problemler katalogundan ¢ok daha fazlasidir ve filmin
sadece Oykii ve diyalog kapsaminda fikirler sunabildigini soylemek
ise filmin muhtemel giiciine ve etkisine dair dar bir edebi goriigtiir.
Sayet bu felsefecilerin ¢ikig noktas1 "Film felsefe icin ne yapabilir?"
sorusu ise, filmin felsefeye ne sagladigini fark etmeleri acaba daha ne
kadarzaman alacak?
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"Film ve felsefe" alanindaki pek ¢ok c¢aligma sinemay1 gozard
edip, oykiilere ve karakter motivasyonlarina odaklanmyor. Birisinin
¢ikip diyelim ki bir filmin felsefi oldugunu ilan etmesi igin karakter-
lerden birinin "Insan bir ada degildir," demesi yeterli. (Peki birisi
dans edip ziplarken bir yandan da fabl anlatiyor olsaydi, o zaman bu-
nun da "dans kiliginda felsefe" oldugu mu iddia edecektik?!) Bunlar,
iki disiplini yag ile su misali —"felsefe 'artr’ film" diye— birbirlerine
ekleyerek, akademik felsefenin hazir konularina gereginden fazla bel
baglayan ¢aligmalardir. Bu ¢aligmalarin ¢ogu, hizmetlerini filmin
emrine amade eden, yani vesayetci,himayeci, tepeden bakan bir du-
rus benimseyen bir felsefe bigimine biiriiniir: Film kendi icersinde
hangi felsefi problemin yattigini fark edemez, felsefe filmin gercek
gizli degerini (yine felsefeye yardimci olmak igin) gosterecektir. Film
¢ahigmalarinin biraktig: pisligi temizlemek igin sanki akademik SAS
komandolariymiggasina gelir, iglerini yaparlar. Bu, felsefenin filme
hastalik bulagtirmasindan bagka bir ey degildir. S6z konusu yazarlar,
felsefe dersi vermek igin filmi ¢ok basit ama garpici bir gekilde kulla-
nirlar — felsefenin klasik problemlerini ve sorularim aydinlatmak
amaciyla filmden faydalanirlar. Oncelikli ilgileri filmin 6ykiisiidiir
(diyalog, olay orgiisii ve karakterlerin motivasyonlari); dolayisiyla
"asil" meseleyi ele alirken filmi bir kenara birakirlar. Boylece igi geg-
mig felsefe béliimlerinin klasik problemleri film Oykiilerine sikigtiri-
lir—bazi okurlar gercektendefilmedair bir sey soylediklerine inan-
dirmaya ¢aligmaktansa, uzaktan tanidiklar birine dair bir 6ykii uy-
dursalardi keske. Neticede bu yaptiklari, bir grup yeni film inceleme-
cisini hareketlises-imaj1 gézardi edip karakterlere ve oykiiye yogun-
lagmaya cesaretlendirir.

Gelgelelim yeni dogmus, disiplinler-arasi bir konunun hayatta
kalma miicadelesi, esasen yeni bir inceleme tipini (¢ikacag: yolculuk-
larda devrimi ancak gogebeligi sayesinde siirdiirebilecek bir incele-
me tipini) yaratma konusunda ne denli basarili olacagimiza baglidir.
Film, filozoflarin elinde oyun hamuruna donen 6ykiiler sunar hig siip-
hesiz. Bazi film Oykiileri bildik felsefi fikirleri sonuna kadar kullanir
kesinlikle ve bunlari en iyi anlayacak olanlar da felsefecilerdir ¢ok
biiyiik bir olasilikla, ama filmler bundan ibaret degildir, diyalog ile
oykiiden daha fazlasini barindinrlar. Ustelik bu yazarlardan bazilari,
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1970'lerin edebiyat boliimlerinden 6diing aldiklan sabit edebi terim-
ler kullaniyorlar hala ve (alana 6zgii olmayan) bu digsal kavramlar,
film bigimlerine dair analizlere engel oluyor — halbuki filmin kendi
(alana-6zgii, sinemasal) felsefi degerii¢in incelenmesinin yeniilging
sorulara yol agmasi beklenebilir. Felsefe, filmincelemelerini filmlere
sirf birtakim felsefi agiklamalara ulagmak igin egilen metinlerin de-
gerini yeniden dlgmeye yoneltmelidir (bunu da yine film ¢aligmalari-
nin selameti i¢in yapmalidir). Felsefeyi filme uygulamaktansa filmi
biisbiitiin felsefi bir gekilde ele almak, filmin ¢ok daha "felsefi" oldu-
gunu gosterecektir. Deleuze'un yazdigi gibi: "Sinemahakkindayaza-
bildim, ama iizerinde uzun uzadiya diisiindiim diye degil, felsefi
problemler beni yanitlari sinemada aramaya yonelttigi icin bunu ya-
pabildim ve daha sonra sinemanin kendisi de bagka problemler ortaya
koydu."?0

Dolayisiyla bu kitabin argiimani, bir yandan da, film felsefesinin
ortaya koydugu meselelere —filmin 6znelerini nasil degistirdigi, fi-
kirleri nasil ilettigi, bellege, diige ve giire nasil benzedigi, zihinlerimi-
ze, diisiincelerimize ne de giizel ve zarif¢e girdigi, vb.— film-zihin ve
film-diisiinme kavramlarinda ve genel olarak da filmozofide bir agik-
lama getirilebilecegi fikrine dayaniyor. Film-diigiinmenin film felse-
fesinin konusuna bu akiniyla birlikte, tartisacak yeni felsefi film bi-
¢imlerine sahip olabiliriz. Bazilar1 6nceden felsefi diigiinceler veya
problemler "igeren” filmler hakkinda yazmakla yetiniyordu, ama ar-
tik belli filmlere "felsefi diisiiniiyor" géziiyle bakilabilir. Dolayisiyla
su tiir sorular sorabiliriz: Ulysses’in Bakisi/Ulysses’Gaze manzara ve
insanlik hakkinda ne diigiiniir? Doviig Kul iibii/Fight Club benlik ve
psikoz hakkinda ne diisiiniir? Yegil Papayanin Kokusu/The Scent of
Green Papaya agk hakkinda ne diigiiniir?

Odaklama, kurgu, kamera hareketi, ses, kadraj... —bunlarin hep-
sianlatiimakta olan 6ykii ile belli bir iligkiyi "diigiiniir". Elbette ozgiil
fikirlerin rengi ve sekli yoktur, aksi halde film dile indirgenirdi. Fel-
sefe tam anlamiyla fikir iiretir, film de siirsel bir diigiiniistiir ve farkh
tiirde bir felsefilige ulagir; Wittgenstein'in giindelik konugmada var
olamayacagina inandigi, dilden yoksun bir diigsiinmedir. Filmin dii-

20.Deleuze."TheBrain s the Screen", s. 49.
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siincelerini tamamlayan da biziz, bir filmden hangi fikirleri ¢ikaraca-
gimiza karar veren de — tabii bdyle bir istegimiz varsa. Filmin dii-
siinme kapasitesinin farkina varan filmozofi en nihayetinde imaji in-
san etkilesimindeki ikincil konumundan kurtarmay: hedefliyor. Tam
da diisiince araciligiyla sinemasal olarak basarilabilecek olan seye
dair bir anlayisa ulasmaya galisarak, film akimlarinda ve bigimlerin-
de felsefi olam bulmak igin ugrasiyor. Sayet bu yeni bir diigiinme tar-
z1ysa, bizim diigsiinmemiz bakimindan ne ifade eder ve film felsefi
olarak ne tahayyiil edebilir? Filmi bu gekilde anlamanin felsefi ige-
rimlerinelerdir? Felsefeima jlarla nasil diigiiniir? Film-diisiinme hali-
hazirda felsefi problemlere ve tartigmalara pratik olarak nasil uygula-
nabilir? Kavramsal-olmayan bu diigiinmeyi felsefe igin nasil kullana-
biliriz? Dolay1siyla, felsefe kavram yaratiminda kendisine filmin es-
lik etmesini saglamalidir. Muhtemelen film biisbiitiin yeni bir diisiin-
ce sistemi, yeni bir episteme igerir — belki de felsefenin yeni kavrami-
lar1 paradigmalarini bile sinemada bulacaktir. Felsefe sadece bir mev-
zu degil, bir pratiktir de, yaratici bir pratiktir ve film Deleuze gibi bir
filozofa bilim ve felsefe kadar ¢ok kavram yaratma olanagi sunar:
"Sinema bir tiir ima jdir. Farkliestetik imaj tiirleri, bilimsel iglev tiirle-
ri ve felsefi kavram tiirleri arasinda bir karsilikli miibadele s6z konu-
sudur ve tek bir alanin 6nceligi diye bir sey yoktur."? Filmin felsefe-
ye, yeni tiirde bir diigiince ekleyebilecegini kabul etmemiz gerekir,
imajlarla-diigiinmeye dair eksiksiz bir anlayis buna yardimci olabilir.
Boylece felsefe de bagka tiir bir film olur ¢ikar.

Filmozofi film ¢aligmalariigin bir ¢6ziim olmay1 hedeflemez; di-
ger perspektifler ve yorumlayici gemalarin yani sira kullanilmasi, de-
gistirilmesi ve uyarlanmasi gerekir — saf bir filmozofi film okumasi,
diger icgoriilere ve yaklagimlara eklenmesi gereken kismi bir okuma
olacaktir olsa olsa. Bu kitap kasith olarak bir kigkirtma, hatta nere-
deyse bir manifesto olarak tasarlandi: Soru(n)lar iiretmeli, ama tatbik
edilme olanaklar ile birlikte elbette, umulan o. Bu anlamda, gerekli
oldugu yerlerde one siiriilecek, tartigilacak ve kapsami genisletilecek
(diisiinme olarak filme dair) yeni bir sohbet konusu agmayi hedefli-

21. Gilles Deleuze (1995d [1986])), "Doubts About the Imaginary", gev. Martin
Joughin, Negotiations: 1972-1990 iginde. New York: Columbia University Press,
s. 64.
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yor. "Filmozofi" bulmasi zor bir kelime degil ve 1920’lerin kelime tii-
retmelerini yankiliyor — Ricciotto Canudo’'nun 1923'te yazmis oldu-
gu gibi: "Sinegraf, sineloji, sine-mania, sine-filo[loji], sinefobi, sine-
siir, sineoedia, sinematurji, sinekromizm... — liste uzayip gidiyor.
Elimizde nasil bir terminoloji kalacag ise zamana ve sansa kalmug."??

Son olarak, kitabin boliimlerine iligkin siralamaya kisaca deginmek
istiyorum. Birinci kisim, yirminci yiizyilda film ile diigiinmenin ilig-
kilendirilmesi iizerinde yogunlasan dért boliimliik bir incelemeden
olusuyor. inceleme, filmin hangi yollarla diigiincelerimizin, anilari-
muzin ve bilingaltimizin gorsellesmesi olarak anlasildigina bakan ve
filmin "6znel" bir ara¢ m1 yoksa "nesnel” bir arag m1 oldugunu, hatta
belki de bagka tiir bir diisiince, gelecege ait bir diigiinme bi¢imi olup
olamayacagini sorgulayan "Film-zihinler"” baslikh birinci b6liim ile
bashyor. ikinci béliim, yazarlarin agiga gikardig farkh film-varhkla-
1 irdeliyor: "Ben"e veya sanal yaraticiya dayah kamera olarak film,
hayaletimsiveya olmayan yaratic1 yazarolarak filmveyabirtiiranla-
tisal veya post-anlatisal (anlati-sonrasi) varhk olarak film. Ugiincii
boliim fenomenolojinin etkisine bakarak Maurice Merleau-Ponty, Vi-
vian Sobchack'i ve filmin film-diinya "deneyimi" meselesini tartisi-
yor. Dordiincii Boliim 6megin Antonin Artaud'nun saf sinemasi, Jean
Epstein'in lirozofisi,” Roger Gilbert-Lecomte ile gelecegin sinemasi,
Sergey Eisenstein'in montaj kuramlari ve Jean-Louis Schefer'in de-
neysel kuklas: gibi, filmi diisiinme olarak inceleyen, daha ince ayrin-
tih kuramlara bakiyor ama Deleuze'iin zihinsel imaj ile baginti-imaj
kavramlar iizerinde yogunlasiyor.

Kitabin ikinci kisminda, filmozofinin fikirleri ve argiimanlar: iize-
rinde duracagiz; ¢ikig noktamiz, filmozofinin merkezindeki film-zi-
hin ve film-diigiinme kavramlar olacak; bu kavramlar aracilifiyla,

* Elestirrnenin film sanatini ve modem siiri yapilandirdigini diigiindiigii biling-
dis1 epistemolojiye verdigiad. —¢.n.

22. Ricciotto Canudo (1988 [1911]). "The Birth of a Sixth Art", ¢ev. Ben Gib-
son, DonRanvaud, Sergio Sokota ve Deborah Young, Abel (haz.), FrenchFilmT he-
ory and Criticismiginde, c. 1, s. 296-97.
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film-zihnin film-diinyayi1 nasil yarattigina ve yeniden-yarattiina, ay-
nica film-diisiinmenin film bigimlerini 6znelligi asan post-fenomeno-
lojik bir gekilde nasil tasarladigina bakacagiz. Altinci béliimde film-
zihnin faaliyetini klasik anlati kuramlari ile kargilagtiracak ve arala-
rindaki kargitiklan saptayacagiz; yedinci boliimde oOzellikle imaj,
renk, ses, odak, hiz, kadraja alma, hareket ve kurgu gegisleri gibi bi-
¢imsel kategoriler iizerinde durarak verdigimiz film omekleriyle
film-diigiinme kavramin agiklamaya devam edecegiz. Sekizinci bo-
liimde, seyirciye dair biligsel ve fenomenolojik kuramlari ele alarak,
filmin duygulandiric1 diigiinmesine aktif olarak kaulan filmozofik se-
yircinin bir taslagini gizecegiz. Cogu film aragtirmasinin teknigi yii-
celten retorigine dair bir elestiri niteligindeki dokuzuncu béliimde,
film yorumu agisindan daha siirsel ve dahadramatik birretorige ulas-
mak igin film-diigiinme kavramini 6nerecegiz. "Filmozofi" baslikh
kapanig béliimiinde, problemlerin ve fikirlerin metaforik tahayyiilii-
nii amaglayan felsefi akimi irdeleyecek ve filmin saf kavram yarati-
mina dayal, felsefi-olmayan bir tiir "metafizik sonrasi diigiinme" ger-
¢eklestirdigini one siirecegiz.



Birinci Kisim






Bir | Film-zihinler

Hareket eden bir film seridindeki binlerce kiigiik film kare-
si, insan beyninin hiicreleri gibi davranir: Aym muazzam al-
gilama siirati; en uzak ufuklari kolayca bitistirebilen, mesa-
feleri alt edebilen, zamana ve mekana mahkdmiyete son ve-
rebilen, tiim ana yonleri aym anda barindirabilen ve bizi sa-
niyenin binde biri kadar bir siirede evrenin bir ucundan &bii-
riine gotiirebilen aym ¢ok-yiizlii aynalar!

Emile Vuillermoz (1917)}

Film, icat edildiginden beri, gerek insan algisi gerek riiyalar gerek bi-
lingaltiile bir analoji kurularak, hep zihinle kargilagtirilmigtr. insanin
hayal giiciiniin "6zgiirlestirdigi" bir diinyay1 gérmenin soku, ilk ya-
zarlarin ¢ogunu seyircinin zihni ile film arasinda temel bir baglanti
bulmaya yoneltti ve filmi zihinsel bir niyetin aynasi olarak anlamala-
rina neden oldu. Film, bize adeta bagka bir deneyime (film kamerasi-
nin deneyimine) dair ilk deneyimi yagama firsati verir. Film, ikili bir
fenomenoloji, ikili bir niyet sergiler: bizim filme dair algimiz ile fil-
min kendi diinyasina dair kendi algisi. Dolayisiyla, filmin bize sundu-
8u buyeni deneyimlemetarzi (yani, bizimkine benzerbir diinyayide-
neyimlemek ve izlemek), kendi diinyamiza dair anlayigimiza 151k tu-
tup degistirebilir. Film ister her seye vakif bir zihni ister bir insan zih-
nini andirsin, yine de filmi diisiinceye benzetmek yeni ve ilging kapi-
lar agabilir. Yapilmasi gerekensey, film iislubuna ve anlamina dair ye-
ni felsefelerin Oniinii agmak igin giirsel ve radikal olani irdelemektir.
Sinemaya verilen ilk tepki, neredeyse kaginilmaz olarak felsefiy-
di. Deleuze, 1985 tarihli bir sdylesisinde bunu soyle dile getirir: "Si-
nema elestirmenleri, iistelik de en 6nemlileri, bir sinema estetigi for-

1. Emile Vuillermoz (1988a [1917]), "Before the Screen: Les Freres corses",
Abel (haz.), French Film Theoryand Criticism, Volume I: 1907-1929 iginde. s. 133.
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miillestirneye kalkistiklari andan itibaren filozof oldular. Felsefe
egitimi almadiklari halde filozof olup ¢iktilar."? i1k yazarlar kaginil-
mazolarakfilozoftu —yeni birsanat, yeni birdiisiinme bigimi gerek-
tirirdi. Bu ilk yazarlar, filmi zihin ve hayal giiciiniin dolaysiz yaratimi
olarak konumlandirarak, sinemanin bir sanat oldugunu iddia ettiler;
bdylece onu, miizik ile resmin yanina yerlestirebileceklerdi. (Aynca
bu yazarlarin arasindakirekabeti de unutmamak gerekir — en saf, en
siirsel sinema kuramini kim bulacak, vb.)

Omegin senarist ve kuramci Gerard Fort Buckle, 6ncelikli ilgisi
filmin zihin iizerindeki etkisi olsa da, 1926'dafilm eylemlerini (odak-
lama, kadraj agisi, hareket) insan zihninin ve/veya bedeninin gergek-
lestirdigi eylemlere benzetti. Buckle'in filmin zihnine dair bu basit
versiyonu, "yapay veya degisebilir kavrayis agisi” fikrine, yani "ifade
tarzinin ya da, bagka bir deyisle, teknigin belirledigi bir kavrayis agi-
si" fikrine dayaniyordu.? Teknik, belirli bir kavrayig bi¢imi iiretir:
Film, konusu etrafinda ve hakkindadiisiiniir. Filmin ifade tarzi sinir-
sizdir. Yeni ufuklar agan Cahiers du cinema dergisinin kurucularin-
dan biri olan André Bazin'in kastettigi de, belki bu tiir bir diigiinmedir:
Filmin "bir nesnenin goriiniigiinii etkileme yollari ve yontemleri son-
suzdur,bu sayede hig¢birbelirsizligefirsat vermez ve bu digsal goster-
geyi tek icsel gerceklige doniistiirebilir."?

Filmi zihin ile iligkilendiren bu yazarlar sayica azdir ve yirminci
yiizyilin farklidonemlerinedagilmiglardir. Amahepsi de, zihinle ilgi-
li fikirleri film agisindan temel bir nokta olarak gordii. Zihin, beyin ve
biling... — bunlarin hepsi, giivenlik agindan yoksun gorsel kagig
alanlari haline geldi. Eski metaforlann —goz, yazi, miizik, resim ola-
rak film veyaigiklagizilen bir gey olarak film, vb.—g¢oklugunu da he-
saba katarak, filmin kurmacanin, insanin diigiinmesiyle veya bagka
tiirlii diisiinmeyle iligkilendirilme tarzlarinin hepsini anlamanin 6ne-
mini korudugunu gostermek istiyorum. Filmle diisiinmenin iligkilen-
dirilmetarihini degerlendirecegim dort boliimiin birincisi olan bu bo-

2. Gilles Deleuze (1995c [1985]), "On The Time-lmage", Negotiations: 1972-
1990, gev.MartinJoughin, New York: Columbia University Press, s. 57.

3. Gerard Fort Buckle (1926), T he Mind andthe Film: A Treatise ont he Psycho-
logical Factors in the Film, Londra: George Routledge and Sons, s. 19.

4.Bazin, What is Cinema? 1. Cilt, s. 62.
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liimde, yazarlarin, filmi kavramsallagtirma tarzlarindan bazilarina ba-
kacagim: Bir beyin kaydi olarak film (Edward Small, Parker Tyler);
diisiincelerimizin ve anilarimizin gorsellesmesi olarak film (Henri
Bergson, Germaine Dulac, Pierre Quesnoy); bigimsel agidan insanin
bilingaltinin bir benzeri olarak film (Emile Vuillermoz, Ricciotto Ca-
nudo); filmin karakterlerin diigiincelerinin 6znelligini gosterme sekli
(Antonin Artaud, Bruce Kawin); filmin "6znel" bir arag m1 yoksa
"nesnel” bir arag m1 oldugu (Hugo Miinsterberg); sonolarak,bazi ya-
zarlarin (Roger Gilbert-Lecomte, Béla Baldzs) filmin belki de bagka
tirde bir diisiinceyi, gelecegin diigiinme bigimini a¢iga vurduguna
dair anlayiglari.

Diistinceyi gorsellegtirme

Kurulabilecek en dolaysiz analoji, film ile beynin edimsel isleyisi
arasindadir ve bdyle bir baglanti oldugunu varsayan kuramlarin ¢o-
gunun esin kaynag, deneysel filmin kegifleri ve genellikle de, deney-
sel film Uizerinde galisan ve yazan kisilerin goriisleridir. 1980'de Ed-
ward Small, filmin zihin gibi davrandigim degil, (anlatisal-olmayan,
deneysel) filmin zihin hallerini gosterebildigini iddia etti.’ Small, si-
nemada mubhtelif zihin hallerini dogru gostermenin ne demek oldugu-
nu arastiriyordu: Sinema, hayalleri, hayal etmeyi, aniyi, riiyayr tam
olarak nasil gosterebilirdi? (Problemi bu sekilde ortaya koymak, dii-
stiniirken imajlar1 nasil kullandigimiza dair bagka sorulan akla getiri-
yor.) Small'un 6rmeginde "zihin" sadece avangard, deneysel, soyut
veya "silimsiz"* sinema ile baglantili olarak ele alinir. Small'a (ve da-

* Oncekiizlenimleri zihinde net bir sekilde canlandiran. — ¢.n.

5. Goriindiigii kadariyla Small'un filmin kavramsal meseleleriigleyisi bakimn-
dan alimlamada bir eksiklik saptayip “film kuraminin bu konuya iliskin degerlen-
dirmesi Eisenstein'm bastinlmig tutkularimn tiruniidiir” sonucuna ulagmig olmasi
hayli ilgingtir; Edward S. Small, "Cinevideo and Mental Images”, Journal of the
University FilmAssociation, cilt 32, say1 1-2, 1980, s. 5.

6. Gergekiistiicii yonetmenler zthinsel siiregleri mekanik bulur, filmi riiyalar ve
serbest hayalle bir tutarlar — yani naif, saf bir gozdiir (gergi iki diigiince arasindaki
aymm ok belirgin degildir). Ramona Fotiade bu tip filmi gergeklik ile hayal arasin-
da koprii kuran "bilingli haliisinasyon” olarak adlandinr; Ramona Fotiade (1995),
"TheUntamedEye: Surrealism and Film Theory", Screen, c. 36, no. 4.
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ha sonra gérecegimiz iizere Eisenstein'a ve Artaud'ya) gore, sadece
bir tiir saf sinema, insan zihnini "taklit edebilir”. Dolayisiyla, Small,
psikologlarin filmin zihinsel halleri resmedisinden bir seyler 6grene-
bilecegini ve sinemacilarin da, zihin hallerini temsil etmelerini mii-
kemmellestirmek i¢in psikoloji kuramlarindan yararlanabilecegini
iddia eder.

Ama sinemanin, diigiinceyi goriiniir kildig1 iddias1 pek mantikh
goriinmiiyor. "Beyin kaydi" seklindeki film tasavvuru (tuhaf, dongii-
sel bir anlamda) soyut, bulanik imajlar ¢agrigtinr. Small gibi yazarla-
rin girdigi yol bir ¢ikmaz sokaga benzer — beynin imajlarinin aynen
yeniden iiretilmesi miimkiin olabilir mi? Bu tiir imajlar sadece 6zgiin
bicimlerinde bir anlam ifade etmeyecek midir? Dolayisiyla, filmin
olanaklari araciligiyla tasarlanmig olan yeni bir diigiinme tarzim bi-
¢imlendirmek daha verimli ve daha ilging goriinecekti. Yine de Par-
ker Tyler, 1972'de, Small'unkine benzer bir egilimle sunu yazmstir:

Film seridinin tamam ve iizerinde donen imajlar, basitge zihnin isleyig
tarzinin cisimlegmesidir... Muhtemelen beynin siireglerini imaj imaj kayde-
debilecek bir makine icat edilene dek, diinyanin ¢iplak mevcudiyetine en faz-
layaklagmamizi saglayabilecek mecrabu.”

Tyler'a gore film, hayal giiciimiizle nasil diigiindiigiimiizii benzer-
siz bir gekilde gosterebilir — filmin iglevi, bu zihinsel siirecin kendisi
haline gelmektir. Onerdigi film-zihin versiyonunda, Tyler 6zellikle
ontolojik bir biling kuramlagtirir: "Zihin, imajlar1 nasil fikirlere d6-
niigtiiriiyorsa” filmin de "zihnin hayatin1” aym: sekilde fotograflaya-
bildigini varsayar.® Tyler'a gore, film yapiti, beynin igeriginin bir res-
midir — bununla birlikte, Tyler saglam omekler vermekte basarisiz
mi farkh ama hafiften geligkili perspektifierden kuramlastirmaya sii-
riiklenir. Tyler temelde tuhaf, yadirgatici bir "film-diigiinme” kuram:
benimser: Tyler'in "filmi" kamera ve montajdan ziyade, karakterlerin
oznel eylemleri araciligiyla diigiiniir.

7. Parker Tyler (1972), The Shadow ofan Air plane Climbs the Empire State Bu-
ilding: A World T heory of Film, Garden City, NY: Doubleday, s. 72-73. Tyler sair ve
yazardy; filmde homoseksiielligin temsilini ilk inceleyenlerdendi.

8. A.g.y., s. 229. iddiasina bir deger yargsi iligtiren Tyler'a gore 6znel film iyi
filmdir, giinkii yarat:c1 kendi vizyonuyla tam bir 6zdeslesme igindedir.
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1953 tarihli "A Note on the Film" baglikli yazisinda Susanne Lan-
ger, filmin mekansal ve zamansal kisitlamalardan muaf oldugunu
kavrarve bunu desteklemek i¢in R. E. Jones'un 1941 tarihli kitabi The
Dramatic Imagination'dan bir alint1 yapar:

Hareketli resimler goriiniir ve igitilir hale getirilmig diisiincelerimizdir.
Tipki diisiincelerimizin yaptig: gibi, ardistk imajlar halinde hizlicaakarlar ve
—ani bellek patlamalarina benzeyen— geriye doniigleri (flashback) ve bir
konudan digerine beklenmedik gegisleriyle hizlan, diisiinme hizimiza iyice
yaklasir, neredeyse onu yakalar. Diigiince akiginin ritmine, uzam veya za-
manda aym tekinsiz ileri veya geri gidebilme kapasitesine sahiptirler... Saf
diigiinceyi, safriiyay, safig(sel) hayatiyansitirlar.?

19 y1l sonra V. F. Perkins de, film ile diigiinme arasinda dolaysiz
bir bag, birbirlerini yansitan bir ayna oldugunu séylemeye ciiret eder
ve kurgulamanin, zihinsel siirecin rilyamsi, hayali cagrigimlarim 6z-
giirce yeniden canlandirabildigi sonucuna ulasir. Ayrica anlati, kav-
ram ve duygunun tamamen birlestigi ugraklara da bir 6nem atfeder:

... Bu ugraklar, kayit, ifade ve deneyim arasinda bir biitiinliik saglar...
gozlem, diigiince ve his biitiinlesir: Film zihinsel bir evrenin izdiigiimii haline
gelir— nasil ile ne arasinda, igerik ile bigim arasinda hi¢birayrirmnkalmadi-
gi1yerde... bir zihin kaydedicisi haline gelir.'®

Perkins tam da bu noktada benzersiz olabilecek bir geye, bir zihin
evrenine ulagabilecekken, igin ucunu birakir ve i¢ine girilemeyecek,
niifuz edilemeyecek olan bir seye (tabii sonugta boyle bir sey varsa)
gecis yapar: zihnin kaydu.

Ama en yaygin analoji, "bilingli diisiinme" ile kurulmaktadir —

9. R. E. Jones (1941), The Dramatic Imagination: Reflections and Speculati-
ons on theArt of the Theatre, New York: Duell, Sloan and Pearce, s. 17-18; aktaran
Langer, Feeling and Form,s.415.

10. Perkins, Film as Film, s. 133. Analojiyi tersine gevirerek zihnin bir filme
benzedigini —bir sine-beyin oldugunu- sdylemek de miimkiindiir. Yonetmen Alain
Robbe-Grillet, 1965'te filmin imajlarinin birer hayal oldugunu ve bizim hayalleri-
mizin de "siirekli olarak zihnimize yanstyan i¢ film gibi bir sey oldugunu"” yazar ve
sOyle devam eder "... zihnimizin sinemas: bir biitiin olarak, gormenin ve isitmenin
ilettigi gercekligin simdiye, gegmise veya gelecege ait fragmanlarini —yani tama-
men hayal iiriinii olan fragmanlari- hem ardigik hem de esit kabul eder.” Alain Rob-
be-Grillet (1965), Snapshots. or Towards a New Novel, gev. Barbara Wright, Lon-
dra: Calder and Boyars. s. 11-12.
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yani, zihnin algilariyla: giinliik diisiincelerimiz, hayallerimiz, anilari-
mizla. 1924'te yazan Fransiz film yonetmeni ve kuramci Germaine
Dulac'a gore, sinema, diisiincelerimizle duygularimizi ifadede birles-
tirebilir: "Barindirdigi tepkiler, gesitli izlenimler, ani ve beklenmedik
hareketler, hayaller, riiyalar ve anilar ile psikolojik hayatimizdan da-
ha hareketli,daha oynak ve degisken ne var? Sinema, diisiinmenin te-
zahiirlerini ifade etmek bakimindan fevkalade donammhidir."" ilk
kuramcilardan Pierre Quesnoy de, 1928 yilinda, filmin, aynen Marcel
Proust'un romanlarn gibi, zamani ve bellegi hissedebildigini yazmgti
— iist iiste bindirmeler ve karakterlerin psikolojik evrimini resme-
den, farkl oldugu agikca bellisahnelere gegisler (megin 6znel dene-
yim ve tetiklenmig anilar). 2 Filozof Henri Bergson da, sinemaile bel-
lek (yani, zihinsel imgeler biitiinii) arasindaki baglantiya dikkat ¢ek-
mig ve sinemay1 bizzat bilincin bir modeli olarak gérmenin miimkiin
olup olmadigini sorgulamgt1. 1914'te Le Journal'de yayimlanan bir
roportajda Bergson §6yle diyordu:

Dogumuna tanik oldugum sinemanin, bir filozofa yeni seylersunabilece-
gini fark ettim. Bellegin, hatta diigiinme siirecinin sentezine katkida buluna-
bilir. Nasil ki dairenin gevresi bir dizi noktadan olusuyorsa, bellek de, aynen
sinema gibi, bir dizi imajdan oluguyor. Hareketsizken silik ve bir nitelikten
yoksun; ama hareketliyken, hayatin ta kendisi.!?

Paul Douglass, Bergson'ailiskin 1992 tarihli degerlendirmesinde,
felsefe gibi sinemanin da "gercgekligi hareketlilik olarak kavramaya
yoneldigi" ve ilk sinemanin "zihnin uzamsallagtirma egiliminin bir

omegi" olarak goriilebilecek noktalarim Bergson'un fark ettigini gor-

miistii."* Ama Bergson, sinemaya karsi diigmanca bir tutum benimse-
yecek ve hareketi pargalayip hayatin akigkanligim "6lii dogalara”

11. Gertnaine Dulac (1988a [1924]) "The Expressive Techniques of the Cine-
ma", gev. Stuart Liebman, Abel (haz.), French Film Theory and Criticism iginde,
c.1,s.310.

12. Bkz. Abel,French FilmTheory andCriticism, 1. cilt,s. 333. (Marcel Proust'
un aym isimli romanindan uyarlanan) Time Regained/Yakalanan Zaman filmi, her
ne kadar agirlikl olarak dekor ve sahne donatimlarina dayali kameranin oniinde ya-
pilan teatral hareketlerle de olsa, bu tiir gagngimlan gergeklestirneye gahgir.

13. Henri Bergson, aktaranAbel (haz.), French FilmT heory and Criticism, c. |,
s.22.
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(natiirmort) boldiigii gerekgesiyle "sinematografik yanilsamaya" sal-
diracakti.

Analoji, yeterince ikna edici olmasa da, insan bellegindeki (geg-
mig) deneyimin belirli bir maksatla renklendirilmesi (pembe g¢ocuk-
luk giinlerim) ile sinemanin film big¢iminin tiim unsurlarim kullana-
rak nesnelerini ve 6znelerini renklendirmesi arasinda gidip gelir —
neticede, sinemada bellek de "birtakim imajlardan olusur”. Aynen bi-
zim gecmigimize inanmanuz gibi, sinema dakendinesnelerine inanir.
Dolayisiyla, film, bizim kendi bellek, an1 ve animsama bigimlerimizi
anlamamiza yardimciolabilir. Bellek metaforlar1 ve dmekleri, filmin
diisiinme kapasitelerinin farkina varmak bakimindan iyi bir ¢ikig
noktasidir. Filmin "diisiinmeye" benzemekle kalmayip, ayrica filmi
anlamak i¢in "diigiinme"nin bir kavram olarak kullanilmasi da, filmin
niyeti ve anlami etrafindaki bazi sorunlari ¢ozmemize yardimci olur.

Belki de kuramlagtirmanin bir sonraki agamasi, filmi (bilingli dii-
siincelerimiz yerine) bilingalti hayatimizla iligkilendirir. Boliimiin
basinda da gordiigiimiiz gibi, Emile Vuillermoz, 1917 gibi erken bir
tarihte bile, filmin beyinle ilgili baglantilarina dikkat cekmigti —hiic-
relerin yerine film kareleri, algilamanin yerine kamera, hayal giicii-
niin yerine kurgulama— ve bundanbir yil sonra, filmin "bilingaltinin
agiga cikarihgi” oldugunuiddiaederek, "Bir giin, ruhun miiziginin fo-
tografi cekilecek ve degisen yiiziiniin ekranda ritmik imajlar halinde
sabitlenmesi miimkiin olacak," demisti.'> Filmin beyin ile ilintili ol-
dugunu savunanlardan Ricciotto Canudo'ya goére (ki kendisi Abel
Gance'in film yapimindan etkilenmisti) film "olaganiistii, etkileyici
bir yeti olan, maddi olmayani temsil etme yetisine"'¢ —yani, bilingal-
tin1 temsil etme yetisine— sahiptir ve tamolarak geligtirmesi gereken
beceri de budur. Film, anlan (yavas ¢ekim veya yakin ¢ekim aracili-

14. Paul Douglass (1992), "Deleuze's Bergson: Bergson Redux"”, Frederick
Burwick ve Paul Douglass (haz.), The Crisis in Modernism iginde, Cambridge:
Cambridge University Press, s. 381.

15. Emile Vuillermoz (1988b [1918a)), "Before the Screen: La Dixieme sym-
phonie”,Abel (haz.), FrenchFilmTheory and Criticism iginde, c. 1, s. 170.

16. Ricciotto Canudo (1988b [1923)), "Reflections on the Seventh Art", Abel
(haz.), French Fiém Theory andCriticismiginde,c. 1,s. 301. Canudo yine de yonet-
menlerin bellek temsillerinin hatalarina dikkat geker: "Kisi anslarinda kendisini gor-
mez", s. 298.
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Biyla, geriye/geg¢mise yonelerek veya birbirine baglayarak, vb.) nor-
malde bizim deneyimleyemedigimiz sekilde sunar. Canudo 1923'te
sinemanin ele gegirilip, bagkalarina aktarilan ve sanatginin ruhunu
ifade edebilen diisiinceye benzedigini iddiaeder— ama bu, bizim dii-
siincemizin temsilinden ziyade, biiyiik 6l¢iide bagka tiirde bir diigiin-
cedir.

Genellikle bu "bilingalt: film" agiklamalarina, filmi riiya olarak
tanimlayan 6nermeler (nadiren de argiimanlar) eslik eder. Paul Rama-
in 1925'te su goriigii ileri siirer: "Sinemamn tiim digavurumsal ve gor-
sel siireglerini riiyada saptamak miimkiindiir."'" Jean Goudal, Rama-
in ile ayni tarihte, film "bilingli bir haliisinasyondur",'® uyanikken go-
rillen bir riiyadir agiklamasini yapar. Ama Deleuze'e gore, riiya, fil-
min i¢ monologu i¢in bir gablon olamayacak kadar "agir1 bireysel"dir.
Deleuze, "diigiince ‘problemi’ igin riiya, fazlasiyla basit bir ¢éziim-
diir" der.!® Stanley Cavell'in One siirdiigii gibi, "riiyalar sikici anlati-
lardir” ve filmlerden riiya diye s6z etmekse, "riiyalarin riiyasidir".2°
Nihayetinde, riiyalar, film tarzlarinin muadili degildir — film, esasen
icerdikleri ayirt edilebilir simgeler ve mantikla diizenlenmig gériinen
riiyalardan ¢ok daha disavurumsal olabilir, daha fazla sey anlatabilir.
Her tiirlii argiiman bir yana, insanlarin riiya gorme bigimi genellikle
sinemadan ¢ok uzaktir, rilyalarimiz asla seyretmeyiz, bilakis riiyala-
nimiz oluruz.?

17. Paul Ramain (1988 [1925]), "The Influence of Dream onthe Cinema",Abel
(haz.), French Film Theory and Criticism iginde, c. 1, s. 363.

18. Jean Goudal (1988 [1925]), "Surrealism and Cinema", Abel (haz.), French
FilmTheoryand Criticism iginde, c. 1, s. 357.

19. Gilles Deleuze (1989 [19851), Cinema 2: The Time-Image, gev.Hugh Tom-
linson ve Robert Galeta,Londra: Athlone Press,dipnot 1 59 ve 165. Ama Deleuze bir
riiya-imajin (yani zaman-0ncesi-imaj) olanakli oldugunu kabul ederve bunu "riiya-
ya ozgii gosterge” olarak tanimlar (s. 273).

20.Cavell, The World Viewed, s. 61.

21.Kars.riiyailehayal veima jin farklilig) konusunda Bachelard.
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Oznel zihinler

Filmin insan barindinnasi, ona kendi diigiince ve algilarini insanin
diigiince ve algilan aracilig1yla gosterme olanagini verir. Ustelik gor-
meyi, hatirlamay;, rilyagormeyi ve hayal etmeyi de bunadahil edebi-
liriz. Kunmaca karakterin zihnini olusturan alandir bu. Bu saftaki ya-
zarlar, filmi karakterin gozii, deneyimi veya karakterin zihni olarak
betimler — belki de filmin biiyiik 6l¢iide karakterin 6znelligine tabi
oldugunu ileri siirmeye ¢aligiyordurlar. S6zgelimi fiitiiristlerden esin-
lenen Yhcam, "karakterlerin ve zihin hallerinin esanh olarak yansitil-
masini” igerenbir sine-tiyatro tasarlamigti, ama bu yansitma kesinlik-
le haliisinasyon veyariiyaalanindadegil, bilakis giinliik davranig hal-
lerinde gergeklesecekti — karakterlerin diisiinceleri “sinemasal imaj
aracihigiyla maddilegiyordu” .22 Christian Metz de 1973'te "saf zihin-
sel imaja" dikkat ¢ekiyordu: "Bir karakterin hayal ettigi, diisledigi
sey, birkorku, dehset, arzu, umut, vb. halinde zihninde canlandirdig:
seydir; kisacasi gérmedigi seydir."?3

Sinemada 6znel halleri gésterme olanaklarini biiyiik aktor ve ya-
zar Antonin Artaud da sezinlemis ve "6znel imajlara dayal bir film"
olarak (Germaine Dulac'in yonettigi, senaryosu Artaud'ya ait olan)
Deniz Kabuguve Din Adami|The Seashell and the Clergyman'de bu
olanaklari kullanmigt1.2* Artaud filme ¢ekilmeyen sayisiz senaryo ka-
leme alds; bu senaryolar diigiincenin (karakterin diigiincesinin) filmi-
ni yapmaolanaklarietrafindadoniiyordu — sézgelimi OnSekiz Sani-
ye/Eighteen Seconds filmini 6rmek verebiliriz; senaryoya gore ekran-
da meydana gelecek olan olaylar, neredeyse tamamen tek bir karakte-
rin diigiincelerinden olusacakti, 6yle ki karakterin diigiinmesinin on
sekiz saniyesini ekranda gostermek bir iki saat alacakti. Artaud'nun
kurdugu hayaller bugiin hem filmlerde hem de gegerli olan film ku-
ramlarinda bile biiyiik olgiide gergeklesmeden kalmigtir. Tamamen

22. Yhcam, "Cinematography", s. 75.

23. Christian Metz (1973), "Current Problems of Film Theory", Screen, c. 14,
no. 1-2,s.46.

24. Antonin Artaud (1972), Collected Works: Volume Three, gev. Alastair Ha-
milton, Londra: Calder and Boyars, s. 38.
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oznel sinemada ne gorecektik, ne gorebilirdik? Bir kiginin opera diir-
biiniiniin agagida koltuklarinda oturan izleyicileri taradigi Masumiyet
Cagi1/The Age of Innocence bize beceriksizce bir sigramalar izlenimi
verir. Goldeki Kadin/The Lady inthe Lake filminde bastan sona usta-
ca bir znellik sunulurken, Halloween ise "seyyar" katiliyle bizi kan-
dirip bizimle dalga gegiyordur adeta.?s

Bruce Kawin 1978 tarihli bir kitabr igin bazi filmleri izleyip bu
filmlerin birtakim eylemlerini tanimlamak amaciyla "zihin perdesi
anlatis1” terimini buldu. Kawin dikkatini ii¢ farkli konu; "karakterle-
rin zihinsel imgeleri", "ligiincii-tekil sahis anlatisi" ve "filmin zihin
goziine [hayal giiciine]" gecikmig bir vurgu iizerinde yogunlagtirir —
nihayetinde ilgisi yazara kayar. (Kitap boyunca Kawin, filme iligkin
bu yeni bilgiyle ne yapmamiz gerektigine dair yorumlarini derinles-
tirmeden sadece "zihin perdelerini” saptama meselesi ile ilgileniyor
gibi goriiniir, iistelik kuraminin akigin1 mekanikgi terimlerle tikar.)
Kawin igin bir film, sagirtic1 bir sekilde, karakterlerin 6znel diinyala-
rin1 sunarak bize bir karakterin zihin perdesini gosterebilir, ama ka-
rakterde kendisine ve diinyasina dair bakigini bir zihin perdesi aninda
veyasekansindasunabilir. Kawin "zihin perdesinin", bakigini, diinya-
sini ve hislerini aktif olarak sunan karakterin takendisi olmasini ister,
ama bunu, filmin karakter iizerindeki kontroliine tam olarak uydur-
makta zorlanir. Yine de ne sekilde olursa olsun, "zihin perdesi", gorsel
anlatiyr kargilamak igin bulunmusg genel bir terim olmaktan ziyade bir
karakterin diigiindiigii seyin sunumu olarak tasarlanmigtir — karakte-
rin "zihin goziiniin alan1"dir.26 Nitekim zihin perdelerinin anlatimi bi-

25. Keza Deleuze de karaktere bagh 6znel kamera (6zellikle F. W. Mumau'nun
hareketeden kamerasi — yani, hem kendisini karakterlerle birlestiren hem de onlar-
dan ayiran bir kamera) fikrinden yola ¢ikarak, kendi diisiince sinemasi kavramim
gelistirir. Deleuze, Robbe-Grillet'ye dayandirdigi yorumunda. nesnel goriinen film-
lerin bile nihayetinde 6znel olmasi gerektigini fark eder: "En nesnel belirleyiciler
bile'topyekiin 6znellikten' kurtulamaz'; Deleuze, Cinema 2, s. 7. Kamerane karak-
terin igindedir ne de onu disaridan seyrediyordur, neredeyse karakterin kendisi
olur—imajin igi, karakterin agin 6znelligidir — John Marks'in sdyledigi gibi "birlik-
te-olmakur.” (1996) Gilles Deteuze: Vitalism and Multiplicity, Londra: Pluto Press.
s. 155.

26. Bruce Kawin (1978), Mindscreen: Bergman, Godard, and the Firsi-Person
Film, Princeton, NJ: Princeton University Press, s. 10. Ya da Avrom Fleishman'in
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rinci tekil sahis olarak gerceklesir; yani, zihin perdeleri bize bir ka-
rakterin zihnini (diigiincelerini) sunar. Kawin'e gore, karakterlerin ke-
sinlikle 6zgiil zihinleri vardir ve karakterler birinci tekil sahsa ait
imajlar1 miimkiin kilarlar, ama Kawin bunlari1 "6znel" bir kameranin
aktardig1 seyler olarak kabul eder ve karakterin gordiigii seylerden
ayirr.

Kawin'in birlegik bir "birinci tekil sahis anlatisi” kategorisi olus-
turma girigimi ile ilgili asil sorun, bu girisimin filmin bize bir "zihin
perdesi” gostermeye bagladig1 andan itibaren, bunun 6niine geceme-
digi, gordiigiimiiz ve isittigimiz seyin de karakterin diigiindiigii sey
oldugu fikrine dayaniyor olmasindan kaynaklanir. Kawin, Vsevold
Pudovkin'in Ana/The Mother filminden bir sekansa dikkat ¢eker: Pa-
vel'in annesi eski bir olay1 hatirladiginda, annenin "déigiinmesini gor-
sel olarak gostermek icin goriintiiler birgok kez iist iiste bindirilir."??
Bu, bir yandan filmin "zihnini" insan diigiincesinin harfiyen canlandi-
rtimasi ile sinirlandinir, bir yandan da filmin karakterlere baglanim
olanaklarini daraltir. Bu, Kawin'in bizi inandirmaya ¢aligtig1 gibi, su
¢ekimin birinci tekilde, bu ¢ekim iigiincii tekilde oldugunu saptama
meselesine indirgenemez.28 Birinci tekil gahsa dayanma, filmin her
seyle diledigi gibi oynama giiciinii yansitmaz ve "yanhg" karakter dii-
siincelerini veya anilarini ihtimal dis1 birakir. Kawin "birincitekil” gi-
bi goriinen her seyden kagmak igin uygun sozciikleri bulamaz, uygun
sigramay gerceklestiremez. George Wilson, sayet birincitekil sahish
film anlatisindan s6z etmenin bir faydasi olacaksa, "zihin perde" fik-
rinin "tam da korumamiz gereken ayrimlar gizledigini ve bulaniklag-
tirdigin” yazmist.2 Ama bana gore Kawin, "birinci tekil sahsa" da-
yali filmi yeniden yorumlama konusunda agiriya kagmaz; ama Wil-
son da kati bir "birinci tekil sahis" anlatisinin, filme ¢ok az gii¢ bigti-
gini fark etmelidir. Edebiyattan 6diing alinan bir bagka terimle hare-
ketli ses-imaj beyne bagh "aslina sadakat" mefhumuna sikigtirihr.

dedigi gibi, "bir karakterin zihin(sel) imajlan olarak kodlanmig film imajlan”dir.
(1992) Narrated Films: StorytellingSutuations inCinema History, Baltimore: Johns
Hopkins University Press, s. 232, dipnot 2.

27. Kawin, Mindscreen,s. 10.  28.A.g.y.,s. 192.

29. George M. Wilson (1986), Narration inLight: Studies in Cinematic Point of
View, Baltimore: Johns Hopkins University Press, s. 130.
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Film karakterlerin kurmaca niyetlerinden gii¢ alir kesinlikle, ama ka-
rakterlerin filmin ses ve imajlari iginde var oluyor olmasi, romana ait
eski bir edebi terimin basa ¢ikabileceginden ¢ok daha karmagik bir
meseledir. Film, onlari, 6megin suglanan ama masum oldugunu iddia
eden bir katilin animsanan deneyimi olarak sunabilir elbette, ama bu
imajlan siirekli "zihinresimleri” olarak adlandirmak, bu tiir imajlarin
gecerliligini sorgulamamiza engel olur. Filmdeki konugmalar kulla-
nigh dilsel kisa yollarla doludur, ama diisiincenin ve duyunun bu te-
mel bulugmasi, filmin hakkini veriyor gibi gosterilemez.

Hugo Miinsterberg'in filmin sadece zihin gibi islemekle kalmayip
neredeyse seyircinin zihnine de kargihk verdigine dair bir inceleme
olan The Photoplay kitab1 1916'da yayimlandi. Harvard'da ¢aligmig
bir psikolog ve felsefeci olan Miinsterberg, seylerin (bilinebilir) nes-
nellik seviyesini, 6zneler tarafindan atfedilen degerlerinden ayirma-
ya yogunlagmig olan deger-kuramsal elestiriye odakl: bir yeni-Kantgi
okulun da iiyesiydi. Miinsterberg T he Photoplay'de filmin kendi uza-
nuni nasil yarattifi meselesini ele alip, film-diinyanin benzersiz yali-
tilmighgiiizerine konusuyordu: "Sanat yapiti bize seylerin ve olayla-
rin kendi i¢lerindeki miikemmel tamamlanmighigini, kendi sinirlari-
nin Otesine gegen tiim baglantilardan kurtulmug oldugunu, yani ku-
sursuz bir yahtilmiglik halinde bulundugunu gosterir."?® Filmdeki
olaylar dizisini bagimsiz, kendiliginden gelisen olaylar olarak kabul
etmesi, film ile zihin arasinda iki agidan bag kurmaya yoneltmigtir
Miinsterberg'i: Seyircinin ongoriilerinin i§ gérmesinin saglanmasi ve
(kesinlikle daha kuvvetli bir bag olarak da) filmin zihne benzemesi
agisindan.

Miinsterberg okurlarini bu teze ikna etmeye ¢ahgirken, filmin ger-
¢ekligi kullanimina ve bagkalagtirmasina igaret ederek filmi siirekli
olarak "dig diinya" ile karsilagtinr ve ondan ayirir: "Bu figkiran resim-
ler nedensel diinyay biisbiitiin alt eder."3! Miinsterberg, filmin ger-
¢eklikten uzaklasirken zihne yakinlagtigini ve sadece zihnin yasalari-
na boyun egdigini diisiiniir: "Biiyiik dig diinya agirhgin1 kaybetmis;
uzam, zaman ve nedensellikten kurtulmus, bizim biling bigimlerimi-
zin kisvesine biiriinmiigtiir. Zihin maddeye galip gelmis ve resimler,

30. Miinsterberg, ThePhotoplay,s. 150.  31.A.g.y. s. 184.
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miizik notalar1 gibi akarak donmeye baglamigtir."32 Dolayisiyla (tiim
sanatlara esas tegkil eden temel bir ilkenin mevcudiyetine inanan)
Miinsterberg filmin bigimlerini bellek, dikkat. hayal giicii ve duygu
gibi farkh biling halleriyle iliskilendirir. Omegin geriye doniig ger-
¢ekten de filmin insan belleginin islevini nesnellestinmesidir — bu
nokta biraz vurgulansaydi iyi olurdu, ama Miinsterberg bellek islevi-
ni ya seyirciyle (yani, seyircinin daha 6nceki bir sahneyi hatirlama-
siyla) iligkilendirir ya da ¢ok tuhaf bir gekilde karakterlerin "kendi zi-
hinlerine" baglamaya kalkar.33 Ama "ya 6yle ya da boyle" kosulu, fil-
mi kendine ait bir zihne sahip gosterme olanagini ortadan kaldirir ve
elimizde sadece geriyedoniiglerin ve yakin-plan ¢ekimlerin tarz baki-
mindan (fenomenolojik olarak) bellek ve dikkat edimlerimize benze-
diklerini sdyleyen basit bir agiklama kalir.

Miinsterberg'e dair 1978 tarihli tartiymasinda tam da bu sonuca
ulagsan Andrew Wicclair, "fail" olarak adlandirdig1 kendi film-varhk
versiyonunu gelitirir. Omegin bir yakin-plan ¢ekim, ya nesneye dog-
ruilerleyen fail ya da, tamtersine,nesnenin yaklagtigi faildir. Dolay:-
siyla, Wicclair bu film-varhgin —"failin"— "bakig agisimin", anlati-
nin inga edilmesinin arkasindaki ana kuvvet oldugunu ileri siirer.
Wicclair parlak bir Miinsterberg yorumcusudur ve "filmsel araglar ile
zihinsel siiregler arasindaki analojinin fenomenolojik olmaktan ziya-
de islevsel olarak kurulmasi gerektigi"** sonucuna ulagmak igin
Miinsterberg'in kuramlarindan yararlanir — gergi, Wicclair'in bu so-
nuca nasil ulagtig1 ve insana benzeyen "failini" nasil muhafaza ede-
bildigi yeterince agik degildir. Noél Carroll, 1988'de Miinsterberg'in
temel 6nermesini, yani "sinemayi insan zihninin bir benzeri olarak
kavramsallagtirma” ¢abasini ¢iiriitmeye ¢aligir.3> Filmin zihnin ben-
zeri olmadig1 konusunda Carroll ile ayni fikirdeyim, ama o, bunu fil-
min isleyisiyle ilgili olarak degil, insan zihnine dair bilgimizle bag-
lantili olarak ileri siirer. Zihnin igleyisine dair yeterli bilgimiz olmadi-

32.A.8.y.5.220. 33.Ag.y.,s.97.

34. Mark R. Wicdair (1978), "Film Theory and Hugo Miinsterberg's The Film:
A Psychologieal Study"”, Journal of Aesthetic Education,c.12,no0 3, s.43; vurgular
bana ait.

35. Noel Carroll (1988),"Film/Mind Analogies: The Case of Hugo Miinster-
berg", Journal of Aesthetics and Art Criticism, c. 46, no. 4, s. 489.
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gindan, filmi kuramlagtirmak igin zihnin kullanilamayacagin savu-
nur. Ama Miinsterberg, agik¢a siradan "deneyim" ile bir mukayese
ediyordu; oysa Carroll'un elestirisi, bana filmin zihinsel halleri goste-
rebildigini savunanlaradaha uygunmug gibi geliyor. Bu tiir hafif sik-
let yorumlara bakinca, Dudley Andrew'uniizerindediisiinmeye deger
1976 tarihli agiklamas: gegerliligini hala koruyor gibi: "Belki de,
Miinsterberg'in etkisi heniiz tam anlagilmada."3¢

Gelecegin zihinleri

Ama insanbigimci, 6znel film kavramlarinin 6tesine gecen ve filmde
diisiince fikrinin esnetildigine inanan az sayida kuramci-felsefeci de
vardir. Film ile diisiinme arasinda diiz bir analoji kisitlayici gibidir,
ama Ozellikle filmsel diisiinme, daha iyi bir gelecek vaat eden, farkl1
bir kavramdir. Aslinda, bu kitapta siirekli olarak vurgulanilacak olan
da, analoji (insanin diisiinmesine benzeyen film) ile siirsel kavrayig
(kendine 6zgii tarzda diisiinen film) arasindaki bu ayrimdir. Virginia
Woolf, diigiincenin sanatsal yeniden kavramgimin giiciinii anlamgt:
"Diisiinceye benzerlik, her nedense, diisiincenin kendisinden daha
giizel, daha anlagilir, daha kullanighdir."3” Richard Allen ile Murray
Smith'in zekice kavradiklari gibi, sinema ya hileli addedilir, "yadata-
rihsel olarak Oncelenmeyen ézgiirlesmis bir biling halini 6mekle-
mekten ibaret olmayan, bilakis planlayip diizenleyebilme potansiye-
line de sahip olan, yeni bir sanat bi¢imi olarak yiiceltilir".38

Artik 0znel fikirlere baglanmayan bu yazarlar, 6znelligi agandaha
nesnelkavramlarisimyorlardi. 1930'lardaMonny de Boully (Richard
Abel'e gore) "film imaji, ipki kendinden gec¢me, biiyiiciiliik ve totem-

36.DudleyAndrew (1976), The Major Film Theories: An Introduction, Oxford:
Oxford University Press, s. 26.

37. Virginia Woolf (1996 [1926]), "On Cinema", Michael O'Pray (haz.), The
British Avant-Garde Film, 1926-1995: An Anthology of Writings iginde, Luton:
University of Luton Press/John Libbey Media, s. 35; vurgularbana ait.

38. Richard Allen ve Murray Smith (haz.) (1997),FilmTheory and Philosophy,
Oxford: Clarendon Press, s. 19; vurgular bana ait. Her ne kadar yazarlar sinemay:
bir biling modeli olarak kavrayan diigiincenin (ve modemist sanatin bilinci doniig-
tiirmeye doniik bir silah oldugu fikrinin) biling ile diinya arasinda bir iligki koyutla-
digini ileri siirseler de, bu harfiharfine bir yaklagimdir.
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cilik seremonilerinin yapmig oldugu gibi, evrensel zihnin heniiz olus-
mamig imajlari i¢inbiiyiiyedayali bir arag iglevi goriir" goriigiinii ile-
ri siiriiyordu.?® Filminigerdigi metafizik muammayi, V. F. Perkinsde
kavramigti. Perkins'e gore, film, 6znellik (alg1) icermeyen bir nesnel-
lige (gorme giicii) sahip gibiydi. Perkins, ozel bir filmsel fikir yarati-
minin var oldugunu da savunur — film, fikirleri ve kavramlari agik¢a
ifade etme kabiliyeti bakimindan dilin yerini tutmaz belki, ama filmin
de kendine 6zgii bir katkisi vardir: "Bir filmin anlam tagima iddiasi,
gerilimleri, karmagikliklari ve muglakliklar cisimlestirebilme bece-
risine baghdir." Film, yapisal olarak, planlamadan degil, gorme giicii
ve deneyime dayali iletisiminden yana meyleder.® Eskiden sadece
estetigin ilgilendigi bu dogal karmagikliklar sayesinde, filmin diisiin-
diigiinii kavrayabiliriz.

Rivayete gore afyon bagimlisi olan Roger Gilbert-Lecomte, 1933’
te "The Alchemy of the Eye" (Goziin Simyast) adl1 bir yazi kaleme
alir. Gilbert-Lecomte bu ¢aligmada sinemay1 "insan zihninin eski eg-
yadeposundaki antikalar arasina sikigmig degersiz bir esya"ya benze-
tiyordu.*! Le GrandJeu grubunun iiyesi olan ve (Artaud, Robert Des-
nos ve diger eski dadacilar ve siirrealistlerle birlikte) otomatizm ile
bilinci zit kutuplar olarak kargi kargiya getiren ve boylelikle sozmer-
kezciligi ytkmaya ¢aligmig olan Gilbert-Lecomte, her seye ragmen si-
nemanin kendi dogasimi bulmasi gerektigini ileri siirmiistii. Gilbert-
Lecomte kendisi igin heniiz var olmayan bir sinemaya isaret ediyordu
(yazar sadece Sovyet propaganda filmlerinden ve doga belgesellerin-
den s6z eder); gelecegin bu muhtemel sinemasi, fotografin nesneleri-
ne damgasini vuracag bir sinemadir; boyle bir filmde,

[gergek her sey] insan bilinci tarafindan nesneyi bagkalastiran bulanik zihin
halleri araciligiyla (6megin bubir gozyaslan filmi bile olabilir) ya da biresin,
korku veya trans halinin yogun etkisiyle algilantyonmus gibi goriinebilir. ..

39. Richard Abel (haz.) (1988b), French Film Theory and Criticism: A History/
Anthology. 1907/1939, c. 2: 1929-1939, Princeton, NJ: Princeton University Press,
s. 15.

40. Perkins, FilmasFilm,s. 155.

41. Roger Gilbert-Lecomte (1991), "The Alchemy of the Eye: Cinema as a
Form of Mind", ¢ev. Phil Powrie, Quarterly Review of Film and Video, c. 12, no. 4,
s. 19.
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Sozgelimi bir yiiziik tasinda Himalayalar goriinebilir; bir tren bir insanin ka-
fasinin etrafinda donebilir, Uzak Bati'daki bir arazi veya bir 6lii deniz uyuyan
birinin yastig gibi goriinebilir; morarmig bir timakta bir oyun sahnelenebilir,
vs.®2

Gilbert-Lecomte'un olaganiistii sezgilerinden birisi de, Georges
Meéliés'in "sihrini" alip "diigiinceyi" bulmaktir — modem donemin ig-
lenebilir (dijitallegmig) filmi, filmi tammlarken kullandigimiz dil an-
layigimizda da benzer bir devrimi giderek daha fazla zorunlu kiliyor.
Dolayisiyla Gilbert-Lecomte'un ongordiigii gelecegin sinemasi bir
zihin gibiiglerlik gosterir: "Filmin bir ritim oldugu, yani bagka bir de-
yisle namevcutluk ile baglantili bir hareket oldugu gercegi, diyalektik
bir sinemanin, zihin bigimine sahip bir sinemanin olanakhiligim ta-
hayyiil etmemizi miimkiin kilan ilk kosuldur."#? S6zgelimi kurgu de-
gisikliklerinin ahisildik bir "bagintisal” diigiinme tarzi ortayakoydugu
yerlerde, 6rmegin bir imajin ¢ikartildig1 ("namevcut” oldugu) veya
imajlarin karsiagtiridigr durumlarda, Gilbert-Lecomte'un kullandi-
81 "zihnimsi" kavramidiyalektik bir akil yiiriitme olarak goriilebilir.
Gilbert-Lecomte soyle devam eder:

Sinemanin yegdne ama ayni zamanda muazzam varlik nedeni budur: Si-
nema zihin ile doga arasindaki arabulucudur; zihne ait bigimlerin gelisimini
hareketli ve goriiniir bicimlerde ifade edebilir. Filmin roliiniin bu olduguna
karar verilirse, sonugta sinemasadecebir ifadearaciolarakgoriiliirve "icadi”
da neredeyse dilin ve yazininicadi kadar 6nemli addedilir: Hatta plastik bir
dilolur.

Dolayisiyla, film, biraragtirma ve deneyim araciolarak, bir bilgi tarzy, bir
zihin bigimi olur.*4

Burada, doganin aksettirilmesi fikri, diigiince ile gerceklik arasin-
dalik fikriortayagikiyorbirden — film, saf beden-digilik halindeki bir
zihindir,ama yine de fark edilebilen birzihindir. Her ne kadarGilbert-
Lecomte, filmi tekrar dile ¢evirerek darmadagin edecekmis gibi go-
riinse de (gergi filmin dil kadar 6nemli oldugu duygusu hi¢ zedelen-
meden kalir), analojiyi esnetmeye baglar ve onu dyle bir evirip gevirir

42.A.8.y.,s.22.

43. A.g.y..s. 21. AyncaGilbert-Lecomte bazi zihin bigimlerinin dogrudan dog-
ruya filme indirgenemeyecegini vurgulayan sayih yazarlardandr.

44. Ag.y.,s.21.
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ki sonunda film (ayr1) bir zihin bigimi —yani, bagka bir zihin— olur
¢ikar. Gilbert-Lecomte sinemanin amacinin "siir ve metafizik gibi
zihnin en yiiksek deneyimine ulasmak" oldugunu soylediginde de bu
egilim iyice giiclenir: "Zihnindegigen bigimlerinin gorsel temsil igle-
vinitagtyan bir sinemanin olanaklarini ancak zihin hallerini konu alan
kapsami genisletilmis bir psikoloji yaratabilir."45 Artik sinema, yani
Gilbert-Lecomte'un 6ngordiigii gelecegin sinemasi, zihnimizin takli-
dinin 6tesine gegmeli ve yenibir diisiinme bigiminitesis etmelidir.

1945'te Béla Baldzs, bir tiir bilingli film-diisiinmeye dayali bir
"mutlak” film kuram geligtirecekti. 1949'da hayatin1 kaybeden Ma-
carsinemact ve yazar Balazs, gelecegin sinemasina dair goriiniir ma-
nifestosunu, filmin " goriinmez duygularn” ve "diigiinme siirecini" go-
riintiiniin yavag yavag kararak kaybolmasi gibi araglar aracilifiyla bi-
ze gosterebilecedi diisiincesine dayandirmigti: "Gosterilen goriintiiler
gercek nesnelerin goriintiileri degildir, bizzat zihnin imajlaridir."#
Baldzs'a gore kamera, gergekligin zihinde nasil yansidigini gostere-
bilmek i¢in ice dogru yonelmektedir. Baldzs'in sezgisel olarak kavra-
dig1 gibi, kismen bir ayna olan zihnimiz, nasil ki sunulan diinyanin sa-
dece belli bir boliimiinii "yansitiyorsa”, film de aynisini yapar, bizim
secici algimiza benzer. Mutlak film, insan psikolojisini bir aktoriin
bedensel ifadeleri araciligiyla temsil etmekle ilgilidegildi sadece, bu-
nun yani sira, "zihnin i¢ kavrayislarini dogrudan dogruya ekrana yan-
sitmaya" da ¢alisiyordu, bunu yapmaktaki amaci ise "ruhu diinyada
degil ama diinyayi ruhta” yeniden iiretmekti... "Tam da dig diinyanin
imgelerini ruha yansidiklar1 haliyle icebakisla gosterebilmek igin.
Ama yiizdekiruhundegil, ruhun yiiziiniin pesindeyditamda... Amag
bunu gostermekti."+7

Baldzs, soyut montaj ve iist iiste bindirmeler araciligiyla perdeye
bir zihin yansitan mutlak filmler olarak Walter Ruttmann'in Berlin:
Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi/Berlin: Die Sinfonie der Grofistadt ve
Karl Grune'nin Sokak/Die Strafle filmlerine atifta bulunur; bunlar ne
saf belgeseldir ne de saf soyutlama; bilakis birer "zihinsel belgesel-

45.A.8.y.,5.21-22.

46. Bela Balazs (1952), Theory of the Film: Character and Growth of a New
Art, gev. Edith Bone, Londra: Dennis Dobson, s. 145.

47.A.8.y.,5. 178 ve 179.
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dirler". Baldzs aynca Hans Richter'in Enflasyon'unun montajinin —
para, bog magaza, telem seridi ve panik halindeki insan goriintiileri—
psikolojinin otesine gegip neredeyse kavramsal imajlar yarattigini
ileri siirer. Ama burada bizi ilgilendiren, gériintiilerin gekilleri, arag-
lar1 ve olusumlarindan ¢ok. diigiinceler ile kavramlar arasindaki bag
olan "seylerin" imgesidir. Baldzs'in ilging bir kayanin iizerine basip
—analojiyi birebir anlamanin 6tesine gegerek— bizi Gilbert-Lecom-
teile iligkiye soktugu yer, filmin ruhunun benzersizligine yaklagmaya
bagladig1 noktadir: "Gozler kapaliyken goriilen hayaller gibi tipki.
Burada artik ne bir gerceklik, ne biruzam, ne zaman ne de nedensellik
gecerlidir. Mutlak filmde temsil edilen zihinsel siirecler, tek bir yasa
tanir: fikirlerin ¢cagrigimi."*8 Bu da zihinsel imgeler biitiiniiyle yapilan
kiyaslamanin 6tesini isaret eder ve 6zellikle filmsel tarzda bir rasyo-
nalizme zemin hazirlar.

Tiim bu yazarlarin farkli yaklagimlarindaki ilging nokta, filmsel-
olani (hareketler, gecisler ve renklendirmeler) aslinda bir "diigiinme"
mahalli olarak gérmeleridir. Omeklerin sayica heniiz az olmasi —ki
bu hig de sagirtic1 degil— ve dolayisiyla bu yazarlarin meseleye te-
mas edip birakma egilimleri bir yana, cogunun, filmi diigiinceye ben-
zetme ile diigiinme olarak gorme arasinda tikanip kaldiklarim gorii-
riiz. Onlara gore film, bazen simgesel ve metaforik olaylar gosterdigi
icin diisiinceyi andirir (ama bu baglantiy1 kanitlamak i¢in kisir reto-
rikten bagka bir seye bagvurmazlar); film gosterdigi seyi adeta bir zi-
hin gibi veya deneyimimizi denetlememize benzer bir sekilde diizen-
ledigi igin filmi diigiinme olarak goriirler. Ama daha da onemlisi,
filmsel-olanin tipki insan zihni gibi —veya gozlerimiz, "Ben"imiz,
beynimiz, bilincimiz, deneyimimiz, ruhumuz gibi— tanzim ettigini
savunanlar danihayetinde filmi bizim deneyim ve diigiince alanimiz-
la kisitlarlar. Oysa baglantiy1 bu sekilde kurmak, filmin sadece bizim
zihinsel duygularimizaaynatutabileceginiileri siirmek olacaktir. Zi-
hinselin nesnellesmelerini bulmak —digsal bir biling kuramlagtir-
mak, ruhu yansitan bir ayna gérmek— filmi bizim biligsel-ussal dii-
zeyimize indirmekten bagka bir sey degildir. Filmse bundan ¢ok daha
fazlasidir.

48.A.8.y.s. 179.
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Filmin icra ettigi tiirde veya tipte diisiinmeye, bir noktaya kadar
filmin ne tiir veya ne tip bir "bilgi" dogurdugu veya iirettigi kavrana-
rak da ulagilabilir. 1970'de Stanley Kubrick, bir miilakatta filmin "en-
telektiiel sozellestirmeden kagindigini ve temelde izleyicinin bilin-
caltina siirsel ve felsefi bir sekilde ulagtigim" s6ylemigti.*° Kubrick,
ima jlarin —amaedebi-olmayan belli bir bigimdeki imajlarin— kaba,
ham ve belki muglak bir "bilgi" yaratabilecegini soyliiyordu. Kub-
rick'in filmlerinin hareketleri ve sesleri, dile ve sozellestirmeye daya-
lidegildir; bizim baska bir yoniimiize hitap eder. Benzer sekilde Yvet-
te Biro da sunu fark etmemizi ister: "Kamera g6ziimiiziin bir uzantisi
ve gorme giiciimiiziin geniglemesi ise, bu durumda aklimizin da bir
uzantisidir."*® Ama en kusursuz agiklama, filmin bizimle dolaysiz ve
dil-alt1 (sub-linguistic) bir iletisim mi kurdugumeselesinetemaseden
Virginia Woolf'a aitti: "Simdi sunu soralim: Hissedip anladigimiz,
ama higbirzaman konugsamadigimiz gizli bir dil mi var? Béyle bir dil
varsa, gozle goriiliir hale getirilebilir mi? Diigiincenin, s6zciiklerin
yardimi olmadan gériiniir kilinabilecek bir yonii var midir?"s! Bu
diinyay1 sahiden anlamak igin filmin kendine 6zgii bir "diigiinme" bi-
¢imine sahip oldugunu kabul etmemiz gerekir; bu nedenle, buradaki
tartigmanin devam edecegi bir sonraki boliimiin sorusu su olacak: Bu
diigiinmeyi kim veyan e gerceklestirir?

49. Stanley Kubrick (2001), /nterviews, haz. Gene D. Phillips. Jackson, MI:
University of Mississippi Press, s. 89-90.

50. Yvette Bir6 (1982), Profane Mythology: The Savage Mind of the Cinema,
cev. Imre Goldstein, Bloomington. IN: Indiana University Press, s. 39.

51.Woolf, "On Cinema", s. 35.
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O, diigiincenin yapabildigi her seyi yapabilir: istedigi seyi
temsil edebilir, gerceklik ona bu konuda hig ayak bags ola-
maz; fiziksel agidan imkansizhgina bakmaksiztn olaylan
diledigince sahneler; ona dogamin ve zihnin tiim giigleri
bahsedilmistir.

Otto Ludwig (1871)

Filmin diigiinen yeni bir diinya yaratip yaratmadigina dair sorgulama-
miz yiiziinii, bagkdgeye buyur ettigimiz "varliga" dondiiriiyor eninde
sonunda. Filmozofi kismen bir film-varlik felsefesi, film-diinyanin
nasil yaratildifina ve yeniden yapilandirildigina dair bir felsefe:
Film-diinya nasil isler ve nasil anlam ifade eder? A nahtar kavram bu,
zirafilm seyircisinin film-diinyaninmanipiile ediligini nasil gordiigii-
nii belirliyor. "Film-varlik", deneyimledigimiz imajlarin ve seslerin
kokeninden (ve/veya yaraticisindan) ne anladigimiza dair genel bir
terimdir. Gordiigiimiiz imajlari iireten, yaratan kim veya nedir? Nigin
su degil de bu karakteri, su andadegil de buanda, su agidan degil de
bu ag¢idan goriiriiz? Bir anlatinin (filmin diigecegi yollardan sadece
biri olan anlatinin) ve olasi bir anlaticinin yaratilmasinin 6tesinde ve
oncesinde, bu sesler ve imajlar nereden gelmektedir? Bu béliimde.
yiminci yiizyilda yazarlarinkesfettigi farkl film-varlhklan ele alaca-
gim: "Ben"-kamera veya sanal yaratici olarak film, hayaletimsi veya
namevcut bir yaraticiyazarolarak, anlatibilimsel varlik veyaanlatibi-
lim-sonrasi varlik olarak film.

1. Ludwig'in "zamanin ve uzamin mutlak efendisi”; aktaran Andre Gaudreault,
"Narration and Monstration in the Cinema",Journal of Film and Video,c. 39, no. |,
1987, s. 32. Gaudreault bunu William Kayser'in "Hikayeyi Kim Anlatir?" baghkh
bir yazisindan alintilar, asil kaynakla ilgili olarak ayrintih bilgi vermez. Ahnti bii-
yiik bir ihtimalle Ludwig'in | 871 tarihli kitab Shakespeare-Studien'dendir.
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Biitiin yaklagimlar géziimiiziin 6niinden bir film seridi gibi akip
gectiginde, hepsinde ortak olarak gordiigiimiiz yon, her tiirlii analo ji-
nin ancak insanin diisiinme ve algilama yapisi ile fenomenolojisi te-
melinde kurulabilecegi 6nermesidir. Filmi sadece zihinle mi kargilas-
tiraca@iz? Yoksa harfiyen uyulmasi gereken belli bagh yasalara sahip
nesnel bir insan bilinci olarak m1 gorecegiz? Yaklagimlarin hepsi,
film-diisiinme ve diigiinme arasina bir ayna yerlestirir sanki. Omegin
Parker Tyler 1972'de bir dedektif analojisinden s6z eder: "Kamera
icat edildiginde, insanlar bu sihirli makineyi bir dedektife benzettiler
ve sezgisel olarak bulduklari bu fikre dort elle sarildilar, zira makine-
nin kendisi, bir dedektifin gozleriyle arastirip zihniyle tepki veresi-
ni andirtyordu."? Tyler'a gére, Robert Montgomery'nin Gdldeki K a-
din filmi bunun tipik bir dmegidir; film bize sadece dedektifin goriig
agisini gosterir — kamera dedektifin gozleri ve bedeni haline gelmis-
tir. Tyler'in "maksimal” filminin kamerasi "bir yaraticilik psikolojini
fotograflamigtir”, bu nedenle "dolu olan film bobini bundan boyle
nesnellegmig zihin olarak adlandirilabilir"? — bu noktada Tyler, "ya-
raticih@1" sadece hareketli kamerada veya aktif montajda bulan yo-
rumcular kervanina katilir.

1988'de William Rothman, kamera ile yaratici yazarin bir biitiin
oldugu fikrini 6ne siirdii. Rothman'a gore kamera, yaratici yazardir:
Bilen bir "ben"dir. Max Ophiils'iin Mechul Bir Kadinin Mektuplari/
Letter from an Unknown Woman filminde Stanley Cavell'in kegfettigi
baskalastiran kameray1 Hitchcock’un Oliim Korkusu/Vertigo veya
Sapik/Psycho filminin cani kamerasiyla karsilagtirdiginda Rothman'
fetheden sey, tam da kameradaki insani yani kesfetme beklentisidir.
Rothman filmin s6z konusu nitelikleri nasil ifade ettigini saptamaya
cahgir. Omeklerini verdikten sonra da u iddiada bulunur: "Bu filmler
diigiiniiyor; diisiinme hakkinda diisiiniiyorlar; film hakkinda diigiinii-
yorlar; kullandiklar1 mecranin giicii ve sinirlarina dair diisiiniiyor-
lar."4 Yorumunun devamini getiremedigi zaman Rothman, sik sik
"kamera" agiklamalarina girigir; iistelik sirf filmin eylemlerine teknik

2. Tyler, T he Shadow of an Air plane Climbs the Empire State Building, s. 68.

3.Ag.y..s.220.

4. William Rothman, T he "I” ofthe Camera, Cambridge: Cambridge University
Press, 1988, s. xv.
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bir agiklama getirmek igin de yapmaz bunu, kameranin mevcudiyeti-
ni gereksiz yere hissettirdigi anlari izah ederken bile "kamera" s6zcii-
giinii dilinden diigiirmez. Kameraya saplanip kalan ve éznellige taki-
lan Rothman, teknik bir benlik resmeder — kendi tutum ve konumu-
nun son derece bilincinde olan bir benliktir bu. Daniel Herwitz 1995
tarihli bir makalesinde Rothman'in kameray1 "iddia etme, kendini ifa-
de etme, sorgulama, onaylama ve diigiinme"ye dayah "s6z edimleri"
ile iligkilendirdigine dikkat ¢ceker.> Rothman'in kamerasinin yazarin
sesi araciligiyla okudugu film-diinyayla iligkisi, kayitsizlik ile kendi-
ni adamighk arasinda bir yerde durur — boylece Rothman, 6nemli bir
hamle yapmis olur; filmi bir bilme niyeti olarak, filmin olay dizisi
iizerinediigiinen ve buolaylan yorumlayan birniyet olarak goriir.

Rothman "filmi diigiinme olarak gérmeye" calistigini soyler ve
"topluca okunduklarinda yazilarinin, filmlerin diigiinme gekline agina
olmamizi saglamanin da" 6tesinde, film-diisiinmeyi "daha az agina
— daha kigkirtici, daha elestirel, daha talepkar" hale getirmesini
umar. Dolayisiyla, Rothman bu kavrama bigimini hem mutat filmi
agiklamamiza yardimci olan hem de gelecegin filminin anlam ve po-
etika olanaklarim barindiran bir sey olarak gérmekte hakhdir (gergi
bu sonug onun kaleminden ¢ikmig degildir ama olsun). Omegin Roth-
man, ABD'li yénetmen King Vidor'un Stella Dallas filmini ele alir ve
kameranin aslinda kendi diigiiniisiinii gésterdigini veyabeyan ettigini
ileri siirer; kamera bagkarakteri tutsak alarak ya da ona hi¢ bakmayip
Ozgiir birakarak bunu yapar — béyle bir yoruma goére, film bir kadi-
nin patriyarkal diizene nasil dahil edilecegine dair ders vermek yeri-
ne, (sadece son sahnesinde 6zgiirlestirmekle birlikte) Stella'nin 6teki-
ligini kabul eder. Bu sebeple, Rothman'a gore klasik sinemada kame-
ra, romanin anlaticisini andirir. Keza Jean Renoir'in O yunun Kurali/
La Regle du jeu filmi de kameranin diinyayla ve insan figiirleriyle
iligkisini sorunsallagtirir: Kamera "karakterin i¢selliginin bir kadraj-
lamaya veya kesmeye yol agacak kadar giiclii olmadigina inanir [ve]
kadrajin icinde veya etrafinda gelisen olaylara kayitsizhigini ifade
edip higbir tepki vermeyebilir".?

5. Herwitz, "Screening The 'I' of the Camera", Film and Philosophy,c. 2, 1995,

s.21.
6.Rothman, The "I" of the Camera,s.xi. 7.A.g.y.,s. 126-27.
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Rothman'a dair elestirisinde, Herwitz "ben"-kamera fikrini kap-
saml bir gekilde ele alir ve "ben"-filmin imajlarinin hakimiyetini
elinde tuttugunu gostermekle kalmadigini, kendisinin de bazen karar-
siz ve geligkili goriinebildigim savunur. Herwitz'e gore film, tam da
bu nedenle kendi diinyasini kepaze edip carpitabilir de — kamera
"biisbiitiin insan d6zneye bagh bir seydir; kimligi veya 'ben-ligi', insa-
ninki gibi bir kendi iistiine diisiinme ve ¢6ziimleme (working thro-
ugh) kapasitesine sahiptir".® Kameranin gozii hem anlat1 diinyasina
aynca hemde kendisine, kendi "ben"ine ¢evrilmigtir. Bu durum, filmi
tam da felsefi anlamda kendini ifade etmenin ve, dolayisiyla, kendini
sorgulamanin esgigine yerlestirir. Manet'nin (Filozoflar olarak da bili-
nen) Cop Toplayanlar tablosuna iliskin bir tartiyjmaya giren Herwitz,
bu noktayizekice ortaya ¢ikartir: "Su bizim siradan, Ronesans sonra-
sina ait, perspektife dayah bakig agimizin bu sekilde 1slah edilmesi,
(tipki kisilerin zihinleri ve diinyanin malzemeleri gibi) resimlerin
uzamini da dogal olarak kendi nesnel, her seyi bilen ve her seye ha-
kim olan konumumuzdan algiladigimiz varsayimindan uzaklagtirir
bizi."? Herwitz'i Rothman'in kamerasini tuhaf bir sekilde ¢ok-anlam-
liliktan azade, tek boyutlu bir 6znellik olarak ortaya koymaya yonel-
ten de bu giiclii 6znellik olasiligidir.

Yaratici-yazar varliklar

Bu birbiriyle uyumlu goriiglere kiigiik bir istisna, (filmi bastan sona
tasarlanmig, yaratilmig bir sey olarak gérmeyen "auteur kurami”"nin
aksine) anlatinin yaraticryazartarafindan tasarlanan birsey oldugunu
ileri siiren kuramlardir. Asagida degindigim yazarlar, her filmin te-
melde sinemacinin diigiincelerinin bir ifadesi oldugunu ve bu neden-
le, filmin hareketli ses-imajlarinin da, iiretimi yonetenin sanal zihni
olarak kavranmasi gerektigini 6ne siirer gibidir. S6zgelimi Rothman,
filmleri a¢iga vurmak igin yaratici-yazarlik kavramini kullanma ni-
yetini agik¢a belli eder; ama yaratici-yazarhga yonelmek hem (yorum
kendisini bir ¢ikmaz sokakta buldugunda) kacamak bir s6zdiir hem

8. Herwitz, "ScreeningT he 1" of the Camera", s. 24.
9.A.8.y.,s.28.
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de anlam yaraticiligini filmin kendisinden esirgeyerek bizi filmden
uzaklastiran bir retoriktir. Filmin olaylar: yaratici-yazarligin anlatim-
lan olarak yorumlandiginda, filmin her pargasi —yaratici bir agikla-
ma gerektirmeksizin— bir iislup megalomanisine atfedilebilir. Ome-
gin Rothman soyle yazar: "Alameti farikalarindan asla vazgeceme-
mesi, kendisini karakterlerinin yazgisinda kayitsiz sartsiz eritememe-
si, kendi hikayesini anlatmadan edememesi, bu konudaki isteksiz-
ligi... — iste Hitchcock'un imzasim bunlar olusturur.”!® Sinemanin
gercek¢ilikten oyun hamuru kivaminda bir degistirilebilirlige gegisi-
ne iligkin degerlendirmesinde Tyler, "bir yapit olarak filmin, kuramda
yaraticimn beyninindisindadegil, tam da iginde olup bitenlerin fo-
tografik yeniden iiretimi olmasi gerektigine" dikkat ¢ceker.? Ama, il-
gingtir, Susan Sontag filmin esasen yaratici yazann bakisiyla kesin-
likle bir tutulamayacagi sonucuna ulasir: "Godard'in filmlerindeki te-
mel birinci-tekil sahis, yani Godard'in yonetmen versiyonu, filmden
sorumlu olan kisidir; tek baginaherhangi bir filmin temsil edebilecegi
veya cisimlestirebileceginden dahakarmagik ve dahadegiskenilgile-
rin kusattig1 bir zihin olarak bu kisi filmin disinda durur. "2 Kendi ha-
linde bir "auteur'cii” oldugunu sdyleyen Deleuze, karakterin "deneyi-
mi" ve yonetmenle seyircinin ortak ifadesi arasinda bir baglanti sap-
tar. Karakterin ifadesi yonetmen ve seyirciyi igerir: Yaratici yazar,
film ve seyirci bir biitiin olugturur.

Kawin'in daha kapsamli bir "zihin gozii" sekillendirme girigimi,
sOz konusu yazarlarin her film-diinyanin arkasindaki itici giicii anla-
maya ¢aligirken karsi karsiya kaldiklari sorunlarin bir digavurumudur
ve bu da aydinlatici bir geydir. Kawin deneysel bir baslangi¢ yapar:
imajlar, "yéneltilen dikkatin sonucu ve belittisidir".!3 Boyle bir yak-
lagim, Kawin'in filmi bize (insana) 6zgii bir dikkat ile iligkilendirerek
kisitlamayacagi umudunu dogursa da, nihayetinde Kawin yaratici-
yazarkurami geleneginden gelen bir yazaroldugu igin, yalmz dahinin
—yani, yonetmenin— yildizligim1 ve kiiltiirel vasiflarin1 yadsimak

10. Rothman, The "I of the Camera,s. 1 72.

1 1. Tyler, The Shadow of an Airplane Climbs the Empire State Building. s. 104.

12. Susan Sontag (1970), Styles of Radical Will, NewYork: DeltaBooks, s. 170;
aktaran Wilson, NarrationinLightiginde, s. 128.

13.Kawin,Mindscreen,s. 3.
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ona zor gelir. Hareket ve imajla fazlasiyla aleni bir sekilde oynayan
filmler, Kawin'e diigiinenin yonetmen oldugunu ileri siinme imkanin
verir. Kawin dncelikle sadece belli tipte film anlatilarinin y6netmenin
gorsellesmis "zihinsel aktiviteleri" olarak goriilebilecegini 6ne siirer;
oysa ona gore biitiin deneysel filmler, yonetmenin zihin perdesini ek-
siksiz olarak temsil eder. Seyircinin, yaratic1-yazar varhk kavrami sa-
yesinde iislupsal olaylarla daha rahat basa ¢ikacagi gerekgesiyle zihin
perdesinin agiklayici birrol oynadigidiisiiniilse de, filme farkli bir in-
san bilinci katmaktan bagkabir ise yaramadigi ortadadir. Yine de, Ka-
windogruyoldadir,zirafilmin tiim imajlar1 "bir niyetiniiriinii" olarak
izlenmelidir.

Kawin'e gore, "biitiin filmler zihinsel bir sunuma dayahdir"'® —
Kawin burada gercekten de "zihinseli" kasteder, goyle ki film bir zi-
hin hali sunar. George Wilson'in Kawin'in zihin perdesi kuramina y6-
nelik elestirisi dogru gibidir, zira film (filmin tamami) "kurmacaveya
kurimacalastirilmig bir gézlemcinin gérsel deneyimi” degildir ve boy-
le de anlagilmamalidir.!> Dolayisiyla (kompozisyonun hala dil ile ki-
yaslandig1) Kawin'in film diinyasinda: Bir karakterin zihin perdesi,
kendisinden daha kapsamli olan film-diigiinmeden etkilenmez; film
ancak bir karakter "diigiiniirken" gercekten diisiiniiyordur ve diger
her imaj, bagka bir "zihnin goziiniin" sagladig: "iigiincii tekil sahis"tir
sadece.'6 (Kawin keza 6zbilingli bir zihnin faaliyetinin metaforu olan
ozbilingli filmlerden de bahseder.) Ama Kawin zihin perdesini diigii-
niimsel film kapsaminda kuramlastirdig igin her seye yukaridan ba-
kan yaratici-yazara dayal: bir biling oldugu sonucuna ulagir. Bunun-
la birlikte, Kawin, bir noktada, 6zbilingli bir filmin kendisinin zihin
perdesiolabilecegini kabul eder; ama isi, bu tip bir film iislubunu da-
ha ayrintili ele almaya vardiramaz ve "imaj alaninin disinda bulu-
nan... ve ille de auteur olmasi gerekmeyen" bir kaynak bulundugu
fikrini ortaya atmakla yetinir.!?

14.A.g.y.,5. 192,

15. Wilson,Narration in Light,s. 129.

16. Kawin, Allen Ginsberg'in Coming Apart'indan "zihnin {Ginsberg'in zihni-
nin] fark etmeyekarar verdigi seyin gorsel bir temsili — yani hem zihin perdesi hem
de soylem" diyesozeder (Mindscreen,s.75).

17.A.8.y.,s.12.
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Yazarken her seyi yonetmene baglamak ¢ok kolaydir — "Kub-
rick'in bir aktoriin yiiziinii kestigini" veya "Scorsese'nin erkeklerin
odasinapan yaptigini” soylemek ¢ok iglevsel olabilir, ama aslinda ga-
zetelerdeki film elegtirilerinin sinema yildizlarini takinti haline getir-
mig dilinden farkli degildir. Hele bir de, film hakkinda yazan kisi, yo-
netmeni tammaya gorsiin, artik filmin igi tamamen sansa kalmstir.
Ama seyircinin filmi anlamasini saglayan kavramsal bir varlik olarak
"yaraticl-yazar'in tuhaf bir sekilde sinirlayici olmasiysa daha da
onemli bir noktadir. Bir filmi, filmin eylemlerinin dogrudan dogruya
digsal bir tarihsel kiginin iiriinii oldugu diigiincesiyle seyretmek, se-
yirciyi filmden koparir. Bigimle iligkili her eylem, seyirciye kararlari
veren bir yonetmen oldugunu ve film yapmanin kendine 6zgii bir isle-
yisi oldugunu hatirlatir. Cogu film (kiiltiirel olarak) yonetmeninin ta-
ninir izini tagir —seyirciye goz kirpmalar, imzalar, vb.— ve film kiil-
tiiriinde bunlari saptayip tartigabilirsiniz, ama aligilmadik filmler de
vardir; ilk defaya mahsus naif deneyim her daim s6z konusu olacaktir.
Yonetmenin emegini fark etmek 6nemlidir kuskusuz, ama yonetme-
ne ait bu izler, filmi deneyimlerken dikkatimiz iizerinde her zaman
olumlu etkide bulunmaz.

Hayaletimsi varliklar

Bu oykiide, s6z konusu beceriksiz insanbigimci irdelemelerin orta-
sinda, yeni-diigiinen-film-varligin otesinde, bir sigrama tahtasi daha
vardir: Sinemadaki niyet i¢in bagka hayaletimsi varliklari model alan
kuramlar. Bu yakanin yazarlariysa, kuramlagtirmalarinda insan dii-
siinmesini temel aldiklari igin bir agmazla kargilagmig gibidirler ve
akillarina gelen her tiirlii kaynag1 disarida bulmaya ¢aligirlar. Bazisi,
(fillen mevcut) yaraticinin hayal giiciiniin filme eklenmesinin yol
acacag kisitlamalari hesaba katarak, filmin sapmalarini, yon degis-
tirmelerini, vb. agiklamak igin diipediiz goriinmez varliklara bel bag-
lar. Bu tip yazarlar ¢evresel zihinleri 6ne ¢ikarir, ama ne var ki bu zi-
hinlerin kokleri de insan diisiinmesinde bulunur. Kaja Silverman, se-
yircinin dikkatini yonlendiren bakigin bagkabirkurmacakaraktere ait
goriindiigii sonucuna ulagirken, Rudof Amheim 1957'de digsal yazar
meselesine yogunlasir; Amheim'a gére kamera "arastirir, kugkulanr,
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kesfeder, dikkatini birdenbire bir olaya veya nesneye yonelterek ona
bakmaya baglar, yani avinin iistiine atlar. Bu tiir karmasik hareketler
yansiz degildir. Olay 6rgiisiinde bir karakterin aktif roliinii iistlenen
goriinmez bir benligin ifadesidirler."'8 Amheim'in yolundan giden
George W. Linden 1970'te bize filmin "goriinmez bir benligin siiri"
oldugunu sdyler, ama bu benligi yonetmenle bir tutar: "Kamera, o ki-
sinin sanal bagidir. Onun goziinden bakar, onun gérdiiklerini veya
gormesini istediklerini goriir."!? Dort yil sonra 1974'te Daniel Dayan,
"gaip" (/'absent) terimini 6nermis olan Jean-Pierre Oudart'in izinden
giderek, filmin bakiginin her zaman algilayan goriinmez bir insanin
kigisel bakigi oldugunu belirtir. Ama bu da yine anlatiya dayali sine-
may: daima insanca-bir-6znellik barindinyor gibi gosterir. Dayan'a
gore bir filmin anlatisi, filmin sdzceleme sistemi, bir ¢esit kilavuza
benzer ve bize olan bitenigdsterir ve olay orgiisiiniin diigiim ve ipug-
larin1 agiga vurur, kendi goriis alaninin, temsil ve anlamlandinna ala-
ninin yoriingesindeizleyecegimiz yolu bize gosterir. Dolayisiyla film
ya karaktere ya da "gaip"e bagl olarak 6zneldir: Seyirci igin "goriig
alani, imaji tegkil eden bakigin sahibi olarak gaibin (yani, iigiincii gah-
sin) mevcudiyetini ifade eder.”® Yani imaji olusturan gaiptir. Sayet
akillarindaki, yaratici veya ilk-baslatici olarak bir tiir insan zihni ol-
masaydi, Dayan'in ve Oudart'in fizikselin digina ¢ikigt 6nemli bir
adim olurdu.

Filmin sorumlulugunu 6ncelikle bir yaratici-yazara (bu ister fiilen
mevcut ister goriinmez olsun, hi¢ fark etmez) atfedenler, bu tiir siin-
gerimsi bir iligskiyi gegip pek elle tutulur olmayan, cisimsiz bir seye
yonelebilirler. Kawin'in anlatisal 6znelliklerini dnceki boliimde tar-
tistik, ama film-varlik kavramina ulagsma girigimimizin bir pargasi
olarak yaptik bunu. Kawin'in "zihin gozii" kavrami bazen (kurmaca
bir karakterin) zihin perdesine ulastinr bizi, bazen de sadece iigiincii
sahis anlatisina; ama boylece Kawin'in filmin eylemlerinin sorumlu-

18. Rudolf Amheim (1974),Art and Visual Perception, Berkeley: University of
Califomnia, s. 328; aktaran George W. Linden (1970), Reflections on the Screen, Bel-
mont, CA: Wadswornth, s. 225.

19.Linden, Reflections onthe Screen, s. 225 ve 226.

20. Daniel Dayan (1974), "The Tutor-Code in Classical Cinema", Film Quar-
terly, c. 28, no. 1, s. 30.
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lugunu neye veya kime yikacag1 konusundaki kararsizligim giderir.
Kawin, 6megin Alain Resnais'nin 1977 tarihli Providence/Kismer fil-
minin "bol miktarda zihin perdesi barindiran, sistemik olarak bir
iigiincii gahis filmi" olabilecegi sonucuna ulasir; ama Kawin'e gore
"filmin adi... gizli, perdenin diginda bulunan, sistemik bir 6zbiling...
ima ediyor"dur.? Harfiyen anlasildiginda, film-varlik, filmin digin-
daki biligsel, insana 6zgii diigiinme parametreleri ile sinirlidir hala;
bagka bir deyisle, George Wilson'in ifade ettigi gibi, "filmi yapan si-
nemacinin algisal diisiinme giiciinii, genigligini. .. sinemacinin diigii-
nen, tasarlayan zihninin gérsel bir dilimini... tammlayan imajlar ile
sinirlidir”; bunun da filmin igleyisini yapilandirmak igin "tuhaf bir
tarz" olduguna inanir Wilson.22 Kisacasi Kawin, filmde yénetmenin-
kinden bagka bir "zihinsel aktivite” bulmaya ¢alsir kesinlikle. Bura-
dasadece belli bash filmlerde (sozgelimi Ingmar Bergman'in ve Jean-
Luc Godard'in filmlerinde) olsa bile, "zihne dayali” anlati, kendi ha-
reketli ses-imajlarini bigimlendirir, kontrol eder ve biligsel olarak on-
lara kargiik verir — boylelikle Kawin, zihnin "filme uzanip kendi
manzarasini, kendi igleyisinin bir versiyonunu buldugunu” 6ne siir-
diigiinde hedefitam on ikiden vurur.2?

Insana 6zgii diigiinmeyi film-diigiinme ile iligkilendirmeleri digin-
da bu yazarlarin ortak noktasi, hepsinin de filmin "aktif" ugraklarina
bel baglamasidir: belirgin hareketler, tuhaf kadrajlar, metaforik mon-
taj. Bu yazarlar, tam dateleolojik olarak. zorlama bir uyumun seckin
omeklerini sunanlardan tutun da film-diisiinmenin sadece kendi iistii-
ne diigiinen filmlerde bulundugunu kabul edenlere varincaya kadar
biiyiik bir ¢esitlilik gosterir. Daha geligkin film ve zihin analojilerine
yoneldigimizde, bir yandan kuramlarin drnekler ve izahlarla destek-
lenmesinin 6nemi belirginlesirken, maalesefbir yandan da bu kuram-
larin ve omeklerin ciddi eksikleri oldugu ortaya ¢ikar. Higbiri, en ko-
lay anlagilir filmde bile "diisiinmeyi" saptamamiz1 miimkiin kilacak
kadar giiven telkin etmez. Cogu yazarin bu goriigii benimsemesinin
nedeni, "diisiinme"nin "agik¢a maksatli bir gey" oldugu fikrini kolay
kolay terk edememeleridir. Omegin 1987'de lan Jarvie, kopyalanan

21. Kawin, Mindscreen,s. 188.
22.Wilson, Narration inLight, s. 130.
23. Kawin, Mindscreen. s. 192.
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"zihinsel siireglere” sadece (kendi iistiine) diigiinen filmlerde rastlana-
bilecegini ileri siiriiyordu; Jarvie'ye gore bunun nedeni de, s6z konusu
filmlerin genellikle —"hem diisiinebilen ve hem de kendi kendisinin
hakkinda ve kendi diisiinmesi hakkindadiisiinebilen zihni taklit eden
ve kendi siireglerini digsallagtirabilen"— "6zbilingli filmler" olarak
kabul edilmesiydi.2* Gordiigiimiiz iizere, Kawin de zihin perdesine
dayali anlatiy1 (kendi iistiine) diigiinme veya filme 6zgii 6zbiling ile
ayni kefeyekoyar. Gelgelelim bu, "aktif” film big¢iminin sadece "ak-
tif” film Gykiilerinde ve anlatilarinda mevcut oldugunu savunan ve bu
sebeple de, kendi siireglerini digsallagtiran film ile belli 6lgiide diisiin-
me sergileyen filmi birbirine karigtiran bir¢ok film kuraminindiistiigii
ortak yanhstir. ilk bakigta, K awin aktif olmayan filmlerde zihin perde-
sinin mevcudiyetine izin verecek kadar esnek degilmis gibi goriinse
de, daha sonra, bir filmin sistemik olarak 6zbilingli olmasabile, zihin
perdeler barindirabilecegini sdyleyerek hatasim diizeltmeye ¢aligir.
Kendi iistiine diigiinen film eglenceli olabilir (ilging de olabilir— ken-
di diisiinmesini degerlendiren bir film 6rmegin), amakuramlastirmaya
baglamak igin iyi bir ¢ikig noktasi degildir. Nitekim Kawin, Samuel
Beckett'in Film'inde "6znel kameranin 6zbilingli film baglaminda zi-
hin perdesi iglevi goérebilecegini" one siirdiigiinde, kendisini ¢ikmaza
sokmayadevam eder.?> Wilson'a gére sorun, 6zbilingli ve 6znel anlati
fikrinin kendisinin 6znel olarak t6kezlemesinden kaynaklanir. Kitabi-
nin sonuna geldiginde kendi terimleri Kawin'in tepesini attirir; 6yle ki
saf ve basit "zihin perdesi" pek uygun (ve dost canlisi) olmayan film-
lerle basa ¢ikmaya ¢alhisirken Kawin'in garesizligini neredeyse hisse-
dersiniz. Kawin "'zihin perdesi' uygulamasin ille de bir karakterin
kendi zihin gozii ile gordiigii veya iligkilendirdigi seyi sunan sekans-
larlasimrlandirmak" gerekmedigini sonunda kabul eder.2¢

Anlatici varliklar
Anlatibilimin, film-varhik kuramina bu denli yaklagsmaya ¢aligmasi

kaydadeger bir noktadir. Gegtigimiz otuz yil boyunca, film kuramci-

24. lan Jarvie (1987), Philosophy of the Film,New York: Routledge, s. 85.
25.Kawin, Mindscreen,s.53.  26.A.g.y.,s. 54.
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lary, anlatibilimden yararlanarak yeterli ve uygun bir anlat kurami or-
taya koymaya ¢aligmiglardir ve bu sirada da epey kabarik bir varlik
listesiyle cebellesmeleri gerekmistir: génderen, yaratici-yazar, biiyiik
imaj yaraticisi, usta imaj yaraticisi, hakim biling, nezareteden varlik,
gosterici (monstrator), alimi mutlak, yani her seyi bilen anlatici, zim-
ni yazar, goriinmez gézlemci, gayri gahsi anlatici, anlatici, anlatici-
karakter. Ama bu kuramcilarin hepsi, filmin bir iletigim meselesi ol-
dugu onermesini kabul edip etmemelerine gore siniflandinlir. Hig
siiphesiz, ortada bir alic1 vardir: film seyircisi. Neticede filmin (ne
denli belirsiz olursaolsun) bir tiir mesaj oldugunu séylemek mantikli
goriiniir — o halde bu mesajin bir de "géndericisi” olmasi gerektigini
soylemek gerekmez mi? Halbuki ¢ogu filmin géndericisi anonim —
gizli bir film faili— degil midir? Omegin Emile Benveniste gibi biri
i¢in, filmin olaylan basitge "kendi kendilerini anlatir".2? Karakterleri
ve olaylarn takip edip yine de bir "génderici"nin veya yonlendirici bir
elin varligin hissedemeyebiliriz — bir¢ok anlati1 kuramcisinin gorii-
sii bu yondedir.

David Bordwell 1985'te "Anlatinin kaynagi olan bir varhg: ko-
numlandirmak igin, anlat: siirecinin 6tesine gegmemiz sart mi?"28 so-
rusunu soracaktir. Filmozofi, Bordwell'in bu soruya verdigi yanita
katilir: "Her filme bir anlatic1 veya ortiik bir yazar atfetmek, insanbi-
¢imci bir kurmacaya gomiilmek demektir."?® Bordwell'e gore, sinema
dolaysiz bir iletisim meselesi degildir: Elbette filmlerin algilayanlar
vardir ve filmlerin birer mesaj (sanata, ahlaka veya eglenceye dair bir
mesa ) oldugu da sdylenebilir, ama biitiin bunlar1 agiga ¢ikartmak igin
ille de bir "gondericiye" ihtiyacimiz yoktur. Bordwell, 6rtiik yaratici-
yazar gibi kavramlarin filmi incelemek agisindan higbir ige yaramadi-
gin1 One siirer ve bunun yerine, soyut bir siireg olan "anlatiya” bagvu-
rur: Bazi filmler film seyircisinin bir anlatici inga etmesini gerektire-
bilir, ama ille de her filmin tepesine bir anlatici dikmek sart degildir.
Bu anlatici bazen agik agik yorum yaparak otoritesini gosterebilir, yi-

27.Emile Benveniste (1971), Problemsin General Linguistics, Miami: Univer-
sity of Miami Press, s. 208.

28.David Bordwell (1985), Narration inthe Fiction Film, Madison: University
of Wisconsin Press, s. 61-2.

29.A.8.y.,5.62.
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ne de Bordwell'e gore, "goriinmez gézlemci" kavrami filmin iislubu-
nun temelini olusturimamali, sadece bir iislup figiirii olarak anlagilma-
lidir. Bordwell "alimi mutlak oykiileme" kavramina da bagvurur; bu
oykiileme, bir seyi belli bir sekildegéstermeyisecer": Antonioni'nin
Gece/La Notte filminin bir sahnesinde dykiileme, diyalogu isitmemi-
ze izin venneyerek, bu diyalogu "dramanin digina atmayi seger".30
Bordwell, Resnais'nin Savasg Bitti/La Guerre est finie filminde de —
bu sefer "hakim biling"3' adim verdigi— alimi mutlak anlaticinin film
seyircisinin beklentileriyle oynadig1 ugraklan teshis eder. Bordwell'
in filmin daha dolambagh pasajlariyla basa ¢ikmak igin bu fikre don-
miig olmasi, fikrin ne denli faydali oldugunu gosterir.

Yedi yil sonra Edward Branigan, Narrative Comprehension and
Film (Anlatiy1 Kavramak ve Film) baghkl kitabinda, film deneyimi-
nin, bir génderici ve alicinin yani sira pek ¢ok bagka kombinasyonu
gerektirdigini yazar: fiillen mevcut yazar/sinemaci. zimni yazar.anla-
tici, karakterler ve muhtelif odaklayicilar. Odaklayicilar, bize bakig
agilar verilen karakterlerdir — onlarin deneyimledigi seyi isitir ve/
veya goriiriiz. Dolayisiyla, bir filmde nesnel ¢gekimler (6rmegin bir dig
¢ekim), karaktere dayali cekimler (6megin omzun iistiinden yapilan
¢ekimler), bilfiil karakterin bakis agisindan yapilan ¢ekimler ve ka-
rakterin diigiince ve hayallerinin ¢ekimleri, vb. vardir. Peki bu deneyi-
mi gormemizi veya isitmemizimiimkiin kilan kimdir? Hangi deneyi-
mi gorecegimizi segen sey nedir? Branigan'in bu sorulara verdigi ya-
nit, anlaticidir — baska bir deyisle, filmin imajlarinin ve seslerinin
alimi mutlak denetgisi; filme ickin olmayan, yalmzca film seyircisi-
nin anlat1 semasinin pargasi olan bir film failidir. Branigan, "anlat1"
kavraminin film seyircisi i¢in yeterli oldugunu ve filmdeki her tiirlii
iislupsal maksadin da "anlati” olarak nitelendirilebilecegini 6ne siirer.
Francesco Casetti, zimni yazar ile digsal anlaticinin karigimi olan bir
"sOzceleyen" varsaymays tercih eder; biraz yadirgatici olsa da, film-
deki karakterlere burol "verilmis" olabilir.32 Felsefeci Gregory Currie

30. Bkz.a.g.y..s. 210. Bunu ikiz Tepeler: Ateg Benimle Yiirii deki diyalogu duy-
makta zorlandigimiz tuhafbar sahnesiyle karsilagtirabiliriz.

31.A.8.y.,5.225.

32. Tuhafur giinkii Cavell'in dedigi gibi, "anlatici kendi konumunu bagkahra-
maninadevredemez." The World Viewed, s. 129.



62 FILMOZOFi

ise, anlatibilimci Seymour Chatman'in izinden giderek onun "Zimni
Yazar Yonelimciligi" adini verdigi seyi kullanir.3® Chatman'a gore
film kesinlikle bir mesajdir ve bu nedenle de her ugragina bir génde-
ricinin izi kazinmigtir — filmin biitiinii tasarlanmigtir, yani maksatl-
dir. Chatman'in "zimni yazan", biitiiniin tasarimi araciligiyla, bizi
sessizce "bilgilendirir".34 Bu yazar-anlaticinin film-diinyay1 sunmasi
ama var etmemesi manidardir — yazar-anlaticinin seyirci ile iletigim
kurma giicii bile yoktur. Filmin igerikleri "sunulur" — yani, imaj ve
sesusul usul bize sunulmaktadir.

Anlati-sonrasi varliklar

Ne var ki, bu film-varliklarin higbiri §imdi film-diinyanin yaratirmini
tam olarak agiklayamaz. Seyircinin filmin anlamindan sorumlu tuta-
bilecegi bir faili olanakli kilanlari bile, yine de antropomorfik bir an-
lat: teskil eder. Branigan'n failleri (anlaticilar, yazarlar, karakterler,
y6netmen), tiim bu "epistemolojik sinirlar”,33 seyircinin kafasim ka-
rigtirir sadece — tiim bu failleri filmin kendisine baglayarak seyirci-
nin kafasini hig¢ karigtirmadan filmden en iyi sekilde zevk almasin
saglayacak bir film-varlik kavramina ihtiyag vardir. Omegin 1987'de
yazan Andr€ Gaudreault, karakterler anlatici oldugunda, vb. ortaya
¢ikan sorunlari fark etmis ve bu sebeple, anlatmak ile gostermek ara-
sinda bir ayrim yapmugsti. Film seyleri gosterir, peki ama anlatir mi1?
Film ge¢mis olaylarin anlatis1 midir, yoksa simdiki seylerin gosteril-
mesi midir? Gaudreault, filmlerin hem bir gostericiye —veya "biiyiik
imaj-yapici"ya— hem de bir anlaticiya sahip oldugunu 6ne siirer.
Bagka bir deyisle, filmler hem taklide dayali hem de taklide dayal ol-
mayan bir (anlati veya) kurmacadiinya (diegesis) igerir: "Filme ozgii
gosterici-anlatici, bagdagtiric1 veya birlestirici bir sekilde, iki temel
anlatisal iletigim tarzinin birligini, karigimini tegkil eder: 6ykiileme

33. Gregory Currie (1995), Image and Mind: Film. Philosophy and Cognitive
Science, Cambridge: Cambridge University Press, s. 245.

34. Seymour Chatman (1978), Story and Discourse: Narrative Structure in Fic-
tion and Film, Ithaca, NY: Comell University Press, s. 148.

35. Edward Branigan (1992), Narrative Comprehension and Film,New York:
Routledge, s. 85.
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ve gosterme.3¢ Gelgelelim gosterme 6zellikle "simdiki zaman"a 6zgii
bir bi¢imdir ve sadece ikinci diizeyde 6ykiileme bunu degistirip filmi
gecmise veyagelecegetagir. Gaudreault'yagore, film, ¢gekim ve kur-
gulama araciligiyla sunar ve yeniden tasarlar— filmde kurgulama, bir
anlatici, ikinci-diizeyde bir ara bakig veya yardimci ortaya ¢ikarnir
(agtkgasi sinirl bir bigimsel tasarimdir bu, ¢iinkii film bir¢ok bagka
film bigimi —Omegin hareket veya odaklama— araciligiyla "anlati-
sin1" olusturabilir). AmaGaudreault, filmin bagimsiz giirsel dogasim
fark edemeyecek kadar yapim siireciyle, bu ge¢mise ait olayla mes-
guldiir: Belli ki "gergeklik" gostericiyi kisitlar.

Gaudreault'nun makalesinin izinden giden Robert Burgoyne 1990’
da "kigisel olmayan" bir 6ykiileme kuramlagtirmanin olanaklihgin-
dan dem vuruyordu. Burgoyne'a gore bu "kisisel olmayan" oykiile-
me, "hem kurmaca bir diinya yaratacak veya inga edecek hem de on-
dan sanki 6zerk bir varolusa sahip bir seymis gibi s6z edecektir".3?
Burgoyne, Lynch'in Mavi Kadife/Blue Velvet filminin abartili ironik
tasvirlere dayali sdyleminin, filmin kurmaca diinyasina kars tasar-
landigina dikkat geker: "Bu uyusmazlik, sadece kurmaca diinyayi
sunma ama ayni zamanda onu nitelendirme... kisacasi kurmaca diin-
yayailiskin yol gosterecek bir yorum iiretme... niyetindekibir anlati-
c1 kavramina bagvurularak agiklanabilir."?8 "Anlaticilar” pasif olabi-
lir ve filmi herkes gibi izleyebilirler veya bir seyler yapmak i¢in imaj-
lar1 yonlendirebilirler (iist-ses "Haydi doniip bakalim, acaba Jennifer
ne yapmak iizere" gibi seyler bile sdyleyebilir). Filmler kisisel olma-
yabilecegi gibi son derece kigisel de olabilir, ama her iki durumda da
anlati siiregleri sz konusudur. Bir filmin kisisel olmayan anlaticisi,
filmin "kigisel" anlaticilarini kusatir ve onlara nezaret eder (bize fil-
min Onceki diinyasinda olan biteni nakleden veya gosteren karakter-
anlaticilardir bunlar). Kisisel olmayan anlatici, film-diinya hakkinda
yorumda bulunabilir ve kigisel bir anlaticinin yalanlarim agiga ¢ika-
rabilir — ve Burgoyne'a gore, bir filmin kigisel anlatilarini dogrula-
mak veya ciiriitmek, onun asil amacidir. En 6nemlisi de, giivenilir ol-

36. Gaudreault, "Narration and Monstration in the Cinema", s. 34.

37. Robert Burgoyne (1990), "The Cinematic Narrator: The Logic and Pragma-
tics of Impersonal Narration", Journal of Film and Video, c. 42, no. 1,s. 7.

38.A.2.y..s. 14,
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mayan anlatimda hakiki olan1 bulmasinda seyirciye yardimci olur:
Yalan soyleyen ge¢mise doniisler ve dogru olmayan "animsatmalar”
(katil cesedi "bulur” ve polisi arar)... — tiim bunlar her zaman kisisel
anlati araciligiyla iiretilir. Dolayisiyla Burgoyne'un kilavuzlari olgu,
hakikat ve sahiciliktir — bir anlati kurami, tiim bogluklari doldurma-
ya yardimci olmalidir, filmin parlatip cilalamalarina da, sarartip sol-
durmalarinadakarg1 koymalidir.

Yine de, "kisisel olmayan" anlaticilar, filme dair ampirik tasvirle-
re ulagma girisimleridir. Ust-anlatici fikri, "giivenilmez anlati” boslu-
gunu giderse de, film-diinyaanlayisimizin gelisimine pek katkisagla-
maz. Anlaticilarin bize diinyanin seg¢ilmis boliimiinii sunduklar1 da
soylenir—amabize kisim kisim verilenbirdiinyaoldugunu s6ylemek
de manasizdir. giinkii film-diinyanin sundugundan baska bir diinya
gormeyiz. Seyircinin higbir se¢im sansi yoktur— tek bir film-diinya,
tek bir imajlar sekansi vardir. Nihayetinde bu "kisisel olmayan" veya
megchul anlaticilar hala insansi bir denetim niteligi tasirlar. Kigisel ol-
mayan anlatinin kigisel anlatilara yukaridanbakarak onlaranezaret et-
tigini soyleyen Burgoyne, anlatinin insansiligin1 bozmaya, yok etme-
ye calisir, ama anlati yine de insanbigimci bir kurmaca olarak kalir ve
filmde romanimsi bir ses bulma girigimi olmaya devam eder. Bagka
bir insan mevcudiyetinden s6z edilemez (gergi belirli filmler, dramin
bir pargasi olarak anlatici bir iist-ses kullanabilir). Anlatibilim kigisel
olmayan goriinmez "seslere" yoneldiginde, edebiyat kuraminin film
igin temeliniattigianlati giizergahinin yerinedahauygun bir sey bul-
manin zamani gelmis demektir. Anlaticilarin her geye ragmen "giive-
nilmez" goriindiigii anlatibilimin bu kiyisinda, filmin daha az kisitla-
yic1 bir kavramsal betimlemeyi yardimagagirdigini duyabiliriz.

George Wilson' filmi ikinci bir diinyaya —yeni bir gergeklige,
dolayisiyla metafizik kuramlarin ayrintili agiklamalariyla bag edebi-
lecek bir yere— yapilan bir tiir zaman yolculugu olarak gérmeye yo-
nelten kendisinin felsefi egilimidir hig siiphesiz. 1986 tarihli kitabi
Narration in Light (Isikl1 Anlat1) okurken Wilson'in filmi diigiinen
bir film-varlik olarak gérmek istedigi hissine kapiliyorum nedense.
Kamagik filmlerde karsilagtig1 anlati figiirlerini ¢ozmeye ¢aligtigin-
da, "perdede goriinen her seyin arasindan, filmde agirlikh bir agikla-
yicilik iglevi tagiyacak olan nesneleri, 6zellikleri ve iligkileri ayikla-
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yacak" bir tiir paradigmaya gereksinim duyuldugunu fark ediyor sa-
nirim.® Wilson sadece filmin anlati sunma gekline iligkin olarak neyi
nesnel kabul ettigimizi sorar. Saydam bir "pencere" midir film? Wil-
son, film imajinin degisikliklerinin ve hareketlerinin bagka bir bilin-
cingahgmasioldugu fikrini kaale almaz. Ustelikkendiargiiman dog-
rultusunda hakhdir da. Zira Wilson burada filmin hareketlerinin, se-
yirci igin en iyi bakig agisini bulup nakletmeye ¢alisan bir "ideal goz-
lemcinin” tasarimi oldugu fikrini degerlendiriyordur — bu “ideal
gozlemci" mevcut sahnenin bilfiil seyircisi olarak sahip olacagimiz
bakig agilarim ve dikkat degisikliklerini benimser ve gerekli degisik-
likleri buna gore yapar. Wilson, bir zaman makinesine binip biiyiik bir
pencereden bakan seyirci ile bu olay: denetleyen, olacaklari 6nceden
bilen, tutarh bir anlati sunma derdindeki zeka arasinda bir analoji kur-
maktadir. Biitiin filmlerin eylemi dolayimlayan gérsel bir anlaticisi
olup olmadig: fikrini degerlendiren Wilson, film-diinyanin goriintii-
lerinin sikga ve bazen de soyut sekilde degismesi sebebiyle, seyirci-
nin yol gosterici bir zihnin mevcudiyetini hissettigi sonucuna ulagir.
Bu dreki zihni anlamaya ¢alisirken, degerlendirmesinin ¢ikig noktasi,
her seye vakif bir gii¢ veya "anlati-iistii bir gézlemci", "filmin ikincil
diinyasinin diginda var olan ve anlatinin olaylarina‘ideal’ bir iistten-
bakig tasarlayan, anlatan bir zeka"dir.4°

"Filmde Anlaticilara ve Anlatima Dair" baslikl1 yedinci béliimde
Wilson, anlatiy: seyirciye gosteren bir tiir "varlik" olup olmadig so-
rusunu yanitlamaya ¢aligir; hemen ardindan, bu tiir bir film-varligin
anlati ile ne gekilde iligkili oldugunu sorar. Mechul Bir Kadinin Mek-
tuplar: filminin anlatisim ele alan Wilson, anlatinin karakterlere ilig-
kin bakigimiza hem yardimci oldugunu hem de bakigimizi bulanik-
lagtirdigim kabul eder. Sonra da "anlatida bir karakter olarak yer al-
mayan ama algisal bilinci, bastan sona tiim imajlara agiklik getiren,
goriinmez ama yine de gorsel olan bir tiir Oteki'nin, gorsel bir anlati-
c1"nin var oldugunainanir.*! Wilson'a gére, seyircilerin karakterin de-
neyimini hi¢bir engellemeye veya yonlendirmeye maruz kalmaksizin
dogrudandogruyahissetmelerinin beklendigi varsayimi nispeten agi-

39. Wilson, NarrationinLight,s. 50,
40.A.g.y..s.133ve 86. 41.Ag.y,s.127.
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kardir ve Wilson'm belirgin bir iist-anlatici fikrini gozardi etmesine
neden olan goriis agisi, bir gergekg¢inin goriig agisidir — "bu goriig-
agisini bagka bir algilayanin goriis alaninin kendine 6zgii mekaniz-
malarinin siizgecinden ge¢mis olarak degil, dolaysiz bir baglanti nok-
tasi olarak kabul etmemiz, s6z konusu kosullarlailgili yaptigimiz fil-
me dayali alg1 igleminin 6nemli bir boyutunu tegkil eder".#2 Wilson
burada bir kez daha filmin eylemlerini gerek insanin algisindan ge-
rekse Ortiik yazardan ayirmada basarisiz olur ve bu sebeple, iist-anla-
t1 gibi bir seyin "nesnelligin” tepesine zorla oturtulmus bir "6znellik-
ten" bagka bir sey olamayacagini goremez. Wilson, film araciligiyla
gordiigiimiiz ve film tarafindan yo6nlendirildigimizi hissettigimiz fik-
ri ile miicadele etmeyi siirdiiriir, ama yine de, kurmaca olaylarn seyir-
ciye gostermesi bakimindan aydinlatici olan bagka bir "kurmaca fi-
giir"iin mevcudiyetini kabul eder; gelgelelim bu tiir bir kurmaca var-
lig1 kabul etmek i¢in hi¢bir gerekce olmadigs sonucuna ulagir. Her ne
kadar Wilson "yapitin [yani. filmin] isaret ettigi bir fiilen mevcut y6-
netmenin —yani, Ortiik bir yansttmanin— var olma" ihtimalini yadsi-
mayip, bu suretle, "son derece sinirh bir kavramin [filmsel anlatici
kavraminin] sinirh bir kullaniminin miimkiin" olabilecegini kabul et-
se de, eninde sonunda basladig1 noktayadoner: "Netice itibariyle bu,
bakig agis1 konusunda soyut bir olasiliktir ve dogasini, yararini dogru
bir gekilde tartigabilmemiz gerekir."43

On ii¢ yil sonra Wilson goriisiinii yeniden degerlendirmeye kal-
kistiginda, bu sefer de olasi hertiirlii anlaticiyaele alip, hepsinin iize-
rinde duran bir biiyiik imaj-yapiciya, "bir imaj ustasina”" ulagmaya
¢alisir. Philosophical Topics dergisi i¢in yazdig: bir makaleye, film
imajlarinin seyirci i¢in "dogal olarak ikonik" oldugu varsayimiyla
baglar:

[Seyirciler] seyrettikleri film ¢ekimlerinin igeriklerine dair perspektifli
bir bakig sunduklarinihayal ederler, zatenbu tiir bir hayal 6nermek de ¢ekim-
lerin gorevidir. Dolayisiyla. bir filmin ¢ekimleri, iste buanlamda. "6ykii diin-
yasimin" uzamsal-zamansal bir dilimine dair bir bakig veya perspektif suzar
ve o bakigin, o perspektifin igerdigi seyi bize gésterirler.™

42.A.8.y,s. 133, 43.Ag.y,s. 136 ve 137.
44.George M. Wilson (1997) ,"Le Grand Imagier Steps Out: The Primitive Ba-
sis of Film Nasration", Philosophical Topics, c. 25, no. 1, s. 312 ve 301.
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Wilson, "anlaticinin” bize imajlan ve 6ykiiyii gostermesinin im-
kansiz oldugu diisiincesiyle, bir biiyiik imaj-yapiciya ihtiyag¢ oldugu
sonucuna ulagir. Ama bu, pek de iyi bir akil yiiriitme degildir, zira ay-
n1 mantikla, biiyiik-imaj-yapicinin 6ykiiyii bize nasil gosterecegi so-
rusunu da sorabiliriz. Wilson'm kastettigi sey, "anlaticinin” imajlari
yarattigini, gosterdigini veya iirettigini sdylemenin kavramsal olarak
yanlig olacagidr, ciinkii bu igler geleneksel olarak filmsel bir anlatici-
nin yetkisi dahilinde degildir. Wilson, filmlerdeki kurmaca olaylarin
kurmaca gosterimleri ile filmin kendisini "algisal olarak miimkiin ki-
lankisi” veya filmi "sunan kigi" arasinda benzer bir ayrim yapan Jer-
rold Levinson'dan dvgiiyle s6z eder.*> Wilson buna "Kurmaca Goster-
me Hipotezi" adin1 verir ve sunma ile sunulan arasinda da ayrim ya-
par: Sunmanin éykiilemenin diinyasina, sunulanin ise anlatinin diin-
yasina ait oldugunu soyler.

Ama Wilson biiyiik-imaj-yapici kavramini formiillegtirmeye an-
cak anlatic1 perspektifinin seyirci iizerindeki etkisini tahlil ederken
baglar. Anlatici kavrami ve 6zellikle de anlaticinin biiriindiigii insan-
ca kisveler, beraberinde bir perspektif agisi getirir. Sayet seyirci bir
filmi bir anlatic1 araciligiyla deneyimliyorsa, bu durumda filmi sanki
filmin diginda, belirli bir konumdaki goriinmez bir kisi yonetiyor-
muscasina algilayacaktir. Ama Wilson, felsefi olarak, sahneleri belir-
li bir perspektif "yer"ine ihtiya¢ duymadan da tahayyiil edebilecegi-
mizi One siirer ve bu argiimani, filmin imajlar1 bir anlati konumuna ve-
ya bedenine ihtiyag duyulmaksizin olusturabilecegi fikrini ileri siir-
mek icin kullanir. Ozellikle de, film-varhig: tekrar filmin "icine” kata-
rak kavramsallagtirmas: dolayisiyla, bu ¢ok onemli bir adimdir; gel-
gelelim digsal bir perspektif ileri siirmesinin hi¢bir anlanu yoktur.
Wilson'a gore bu miimkiin-kilan-varhigin filmin ¢aligmasinin bir par-
casi olarak goriilmesi gerekir; boylelikle Wilson, film-varhgin niyeti-
ni "filmin" kendisineiadeeder—seyircilerinfilmi gosteren bir fail ta-
hayyiil etmesine gerek yoktur— "biz hareketli resim ¢ekimlerini ha-
reketli resim ¢ekimi olarak tahayyiil ederiz".*6 Esasen bir dig gii¢ ola-

45. Jerrold Levinson (1996),"Film Music and Narrative Agency", David Bord-
well ve Noel Carroll (haz.) Post-T heory: Reconstructing Film Studies iginde. Madi-
son: University of Wisconsin Press, s. 252.

46. Wilson, "LeGrand Imagier Steps Out", s. 315.
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rak "miimkiin kilan kigi" kavraminin, seyirciye higbir faydasi yoktur;
seyircinin s6z konusu miimkiin kilma igini filmin organik pargasi ola-
rak goérmesi gerek.

Oyle goriiniiyor ki, tam da bu nedenle film-varlig1 yepyeni bir ger-
¢eveye oturtmaliyiz — ve filmin kendi kendisinden kaynaklandigim
anlamaliyiz. Film, kendidiinyasinin yaraticisidir, ama bu yaratimi bir
bakis "agisindan" yapmaz, bilakis bir alandan, bagkalarinadegil bize
bir seyler vermeye devam ettigi bir olmayan-yerden, gaipten yapar.
Film-varlig1 dogru kavramsallagtirmak, filme bir karakter, bir kigilik
kazandirir ve iislup da o film-kisiligin kartviziti haline gelir — ve bi-
ze, filmin ne diisiindiigiinii ve filmin kendi karakterlerini ve olaylari-
n1 nasil gordiigiinii soyler. Bir sonraki béliimde, fenomenolojinin
dogru film-varlk igin bazi ipuglar saglayip saglayamayacagi mese-
lesini ele alacagz.



Uc | Film fenomenolojisi

Hareketli resim, felsefenin higbir agiklama getiremedigi
teknik bir bulustur her seyden 6nce.

Maurice Merleau-Ponty (1945)!

Film ¢aligmalari, fenomenolojiye neredeyse sadece seyircinin dene-
yimini ve yorumlamayla ilgili meseleleri agiklamak igin bagvurur,
ama film-diisiinme kavrami sayesinde, fenomenolojiyle ¢ok daha il-
ging kesigmeler sozkonusuolabilir. Belirli bir film-varligadairsoru-
lar sorabiliriz: "Bu varligin" deneyimledigi nedir ve bunu nasil dene-
yimler? Film-varhgn filmin icerigiyle olan iligkisini "deneyim" ola-
rak m1 adlandirmamiz gerekir? insan fenomenolojisinin kaginilmaz-
liginin tersine, film bagka niteliklere biiriinebilir, farkl karakterlere
doniigebilir, anlar1 dondurabilir, imajlar: basa sarabilir, renkleri ve
hizlar1 degistirebilir. Film deneyimimize iligkin bir fenomenolojinin
olduguna siiphe yok da, film-varhgin farkh bir film-fenomenolojisi
varmidir? Hemen baska sorular akla geliyor: Fenomenoloji, filmozo-
finin yeni akigkan-diigiinen-filmi kavramsallagtirmasina nasil yar-
dimci olabilir? Filmin bu yeni halinde, kamera oniinde olup biten
(profilmic) artik ortadan kalkmug, yerini filmsel'e birakmistir; filmsel,
kendisini --—-6megin yiizlerin bigimlendirilmesi seklinde— karakter-
lere ve —gokyiiziiniin renklendirilmesi geklinde— dekorlara katabi-
lir. Bagka bir perspektiften de, film fenomenolojinin terimlerini ve
hedeflerini netlegtirmesine yardim edebilir: Film, bedeni temsil edi-
yorsa, filmin algilar igin ne diyebiliriz? Béylece Oteki'nin algilarini
gorebilme aynicaligina mi sahip oluruz? Ugiincii boliimde bu ve ben-

1. Maurice Merleau-Ponty (1964a), "The Film and the New Psychology”, Sen-
seand Non-Sense iginde, ¢ev. Hubert L. Dreyfus ve Patricia Allen Dreyfus, Evans-
ton, IL: Northwestern Uniiversity Press, s. 59.
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zeri meseleleri, Maurice Merleau-Ponty ve Vivian Sobchack'in galig-
malar1 kapsaminda ele alacagim.

Fenomenoloji, deneyim felsefesidir — bilinci ve dolaysiz deneyi-
min fenomenlerini (nesneler/goriiniig) inceler. Bagka bir deyisle, —
duyum, duyu verileri veya vasiflan olarak da bilinen— fenomenal
halleri saptayarak seylere iliskin deneyimimizi (seylerin bize goriinii-
slinii) tammlamaya ¢aligir. Fenomenologlara gére, 6zneyle nesne bo-
liinme:zdir. Yaganan diinyanin felsefi 6nceliginin bu gekilde kavranisi,
deneyimin rasyonellikten ayrildig1 anlamina gelir. Merleau-Ponty'nin
varolug¢u fenomenolojisi, insan bilincinin cisimlegmig dogasim vur-
gulamasiyla, Edmund Husserl'in agkin fenomenolojisinden énemli
olgiide farkhilik gosterir. Varoluggu fenomenoloji, agkin fenomenoto-
Jinin evrensel veya "6zsel" tanimlamalarini reddeder, cisimlegmig ve
tarihsellesmig bir tanim tercih eder — uzam ve zaman, yagsanmig de-
neyim kapsaminda nasil olduklariyla iligkili olarak tanimlanmahdir;
bu anlamda da varolusgu fenomenoloji, metafizige kargittir ("liggen"
diyebir sey yoktur, sadece miinferit iiggenler vardir). Buradafenome-
nolojik analiz, fenomenlere dair, fenomenlerin 6zne igin tagidig1 ya-
ganmig anlami aydinlatan bir yorum sunar.

Fenomenoloji hem insan deneyiminin hem de seylerin kendilerini
bize bu tiir bir deneyimde ve bu tiir bir deneyim araciligiyla sunma se-
killerinin incelemesi oldugu igin, "gériiniigler” ile ilgilenir ve gorii-
niiglerin gergek oldugunu, varhiga ait oldugunu iddia eder. Bir kiipe
bakarken, onu evirip ¢evirirken her seferinde sadece iki ya da iig yii-
ziinii goriiriim ve kiipiin yiizlerinin eksik (olarak verilmis) oldugunu
zihnimde canlandiririm (dolayisiyla, deneyimlerim). Bu eksiklikleri
veyamevcudiyetleri zihnimizde canlandirinniz — nesnelerin kimligini
"zihinde canlandirmasi" anlaminda biling daimabir geye "dairdir", bir
seyin bilincidir. Dolayisiyla kiipiin kimligi farkh bir boyuta baghdir.
Kiipiin kimligini diisiiniiriiz; kiipe kimligini bizim kazandirdigimizi
fark ettigimizde diinyadaki 6znelligimize dairdahagok sey kesfetme-
ye baglariz — adetakendi "benligimizi" kesfederiz. Bu sebeple, film
soz konusu oldugunda, herhangi bir anda bir sahnenin film i¢in orada
hazir oldugunu, mevcut oldugunu, kadraj-dis1 eyleminse oradabulun-
mamaklabirlikte zihinde canlandirildigini s6yleyebiliriz — tipki bir
onceki imajin mevcut imajdan "6nce" oldugunu hissetmemiz gibi
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oradaoldugunu hissederiz. Ayni sekilde, film olgularinin da muhtelif
sekillerde oldugu soylenebilir. Omegin filmler konusaninsanlari bir-
¢ok farkli gekilde gosterir (yakindan, uzaktan, tek seferde, ikisini bir
karede, vb.). Herhangi bir film 6znesine dair fenomenoloji, filmlerin
kendilerini ifade ettigi bu muhtelif ¢ok-gekillilikleri tammlayacaktir
(filmozofi de filmlerin muhtelif diigiinme sekillerini tanimlar).
Fenomenolo ji karsimizdaki nesneleri "diisiiniirken" bir anlamda
onlari nasil "kendimizin kildigimiz1", onlari nasil "sahiplendigimizi"
agiga vurur — Merleau-Ponty §0yle yazar: "Gormek, belli bir mesa-
feden sahip olmak demektir."? Bir nesneyi gordiigiimiizde o nesneyi
alir ve kendimizin kilariz. Merleau-Ponty'nin ortaya koydugu bigi-
miyle diinyanin bu "tuhaf sahiplenilmesi”,® filmin karakterlerini ve
dekorlarim sahiplenmesini yansitir. Merleau-Ponty'ye gore felsefe-
nin filme uygun olmasinin nedeni budur — zira felsefe "bilincin diin-
yaylaigige gegisini, birbedene dahil olusunu vedigerleriylebirlikte-
varolusunu tammlamaya" dayanir ve bu da kusursuz bir film malze-
mesidir.# Filmin dikkati/yonelimi, fark ettigimiz nesnelerle ig ice ge-
¢er ve onlar1 yeni "yonelinmis nesneler” (diisiiniilmiis seyler) haline
getirir — film, zihnin diinyadaki ifade ediligini gdsterir bize. Kim bi-
lir, belki de en biiyiik fark sudur: insan varliklar igin bir nesneye sahip
olmak, o nesneyi kendisi olacak sekilde "degistirmek" demektir;
film-varlik iginse bir nesneye sahip olmak, o nesne olmak demektir.
Sinema tamamen tek bir 4na yonelir ve onu yaratir. Film "gordiigii"
nesneyisahiplenir, ¢iinkii nesne bu gorme ediminde zaten ne ise o ola-
rak kapsaniyor gibidir. Sinemanin gériis giicii, nesneleri kavrar. Oy-
leyse Merleau-Ponty sayesinde farkina vardigimiz sey, deneyimin si-
nemada ikili bir dogasi oldugudur: seyircinin film deneyimi ve filmin
kendi karakterleriyle nesnelerine iliskin "deneyimi”.
Merleau-Ponty'in izinden giden Vivian Sobchack'e gore filmin
kendisi bir "6zne" olarak, amahem géren hem de goriilen bir "nesne-
ozne" olarak anlagilmahdir. Sobchack filmin hem sunum hem de tem-

2.Maurice Merleau-Ponty (1964b), "Eye and Mind", ¢ev.CarlDallery, The Pri-
macy of Perception iginde, haz. James Edie, Evanston, IL: Northwestem University
Press, s. 166: vurgular bana ait.

3.A.8.y.5.166.

4. Merleau-Ponty, "The Film and the New Psychology",s. 59.
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sil oldugunu savunur; hem izleyen bir 6znedir hem de seyirci i¢in go-
riiniir olan bir nesnedir — film cisimlegmig varolusa sahip (mekanik)
bir algidir. Sobchack'in film deneyimi fenomenolojisinde dort diizey
oldugu soylenebilir: Film goriir ve kendi gormesini ifade eder; filmin
kendisi 6zneldir; film cisimlesmigtir, somuttur; seyirci bu mevcudi-
yeti, bu "6teki"ni hisseder. Sobchack'e gore film hem "sinemasal ile-
tisim icin gerekli bir dolayimlama aracidir”, hem de "bilincin dolay-
s1z ve dolayimsiz deneyimi" olarak "kendisine verilmig bir diinyaya
sahip olma ve o diinyayi ifade etme aracidir (bu bakimdan dolaysiz
bir aragtir)."S Film hem bir ifade aracidir hem de bir niyetin ifadesidir,
ama belirli bir biling i¢in bu s6z konusudur elbette — film, diinyaya
dair kendi "kavrayigim" goriiniir-olanakatar. Sobchack'e gére bu bir-
lesme, filmin "6znelligini" —bir “diinyay1" 6znel bir bakig agisindan
"deneyimleyen" bir film-6zneyi— ag¢iga vurur.

Sobchack'e gore kendi gérmesini hem gordiigii hem de ifade ettigi
i¢in film bir bakistan (imaj veya sahneden) ibaret degildir, "izleyen
bir bakig"tir. Izleyen bakis, sunar (gérmenin beden 6znesini sunar) ve
hareket eden ses-imaj da temsil eder (gormenin goriiniir nesnel bede-
nini temsil eder). Filmin izleyen bakisi, onun anlaml se¢imde bulun-
ma bakigidir, bu sebeplebiitiiniin yeni bir diizenlenisidir. yeni bir dik-
kat tarzidir. Dolayisiyla bu izleyen bakis, algiya sahip olmaya ve al-
giy1ifade etmeye dayanir: yani, film hem gorme yetisine hem de y6-
nelime sahiptir, nesneleri goriir ve bu nesnelere dair bir yonelim ifade
eder. ifade eden "kamera" izleyen bakig1 goriiniir hale getirir (bagka
bir deyigle, filmin yonelmisligini belirgin kilar). Boylece bu izleyen
bakis, filmi hem bir 6zne hem de bir seyirci yapar. Peki, ama film na-
sil olur da bir "gérme yetisine" sahip olabilir? Filmin "gérme yetisi"
oldugunu soylemek retorik agidan kafakangtiricr degil midir? Uste-
lik filmin "gorme yetisi" kapsaminda nesneleri yaratan kim veya ne-
dir? Seyircinin, filmin eylemini (perdede goériilen simdiki bir olay
olarak) tarihsel filme ¢ekme olayiyla bir tutmasi gerekir mi? Sayet
oyleyse ve film daima bir "gérme yetisi" vasitasiyla "kaydetme" ise,
bu durumda film kamera6niinde olupbitenlerinasil manipiile eder?

S. Vivian Sobchack (1992), T he Address of the Eye: A Phenomenology of Film
Experience, Princeton, NJ: Princeton University Press, s. 168.
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Bu izleyen bakis her haliikarda "6znel" olarak adlandirilir. Sobc-
hack bu sefer de kafa karigtiracak gekilde s6z konusu film-6znelligin
hem insanin 6znelligine benzedigini hem de ondan farkli oldugunu
one siirer. insanin 6znelligiyle aym olmasinin, yani insanbigimci ko-
numunun izini geriye dogru, bir film-yapamin ya da film-yapanlarin
[yonetmenin) varligina dek siirmek miimkiindiir belki de. Sobc-
hack'in kavradig1 haliyle film-6zne cisimlegmis bir hayattir — biiyiik
olciide de, “ge¢cmis" bir hayattir: "yonetmenin dolayimlanan ve dil-
lendirilen algilarinin hayatidir."¢ Yinede Sobchack seyircilerin aslin-
da "film-yapmay1" gormediklerine inanmayu siirdiiriir; seyirciler fil-
min varligim goriir. Sobchack'e gore film seyirci igin "iz birakan bir
otobiyografidir ve kesfedilmeyi bekler... [film] bir diinyaya mevcut/
simdiki baglaniminin dolaysizca ve dolayimlanmadan dile getirilme-
sidir."” Yine de ger¢eklesmek iizere olan bu d6niig, Sobchack'i filmin
oznelliginde insanca bir 6znellik gérmekten caydirinaz: Film insanin
somut gérme yetisinin nasil calistigini gosterir bize. Sobchack'e gére
film imajlan agik¢a bir Ronesans perspektifini temsil eder: Bu temsil-
de goriiniir-olan, merkezdeki bir 6zneden, bir bireyden kaynaklanip
bu 6zne tarafindan diizenlenmis olarak gosterilir. Dolayisiyla, seyirci
filmi 6znel ve maksath bir gey olarak deneyimler.

Gelgelelim filmin "deneyimi"nin bizim deneyimimizden ¢ok
farkh goriindiigii de asikar gibidir. Fenomenolojik agidan dogru bir
geriye doniis hem karakterin gordiigii seyi hem de hatirladig: seyi
gostermelidir — tipki bir nesneye bakarken zihninizde eski bir arka-
dasinizin goriintiisiinii canlandirdiginizda oldugu gibi. Film, insanin
diigiinmesini bizim i¢in goriiniir hale getirmez, sayet film fenomeno-
lojisi bu yolu takip edecek olursa, film bigiminde sadece insansi iis-
luplar bulacaktr. Dolayisiyla insanbigimci bir film anlayisi, filmin
bi¢imine dair olas1 yorumlan kisitlayacakur. Oyleyse film-varhga
"6znel" derken, bu 6znelligin insaninkinden tamamen farkli oldugu-
nu da belirtmemiz gerekir. Boylelikle Sobchack filmi 6znel olarak
gorse de film eylemleri bakimindan insana benzemez. (Oyleyse onu
nigin "6znel" olarak nitelendiririz— ona nigin bir "gérme yetisi" atfe-
deriz?) Sobchack filmin "hem 6znelligi hem de varolusu bakimindan

6.Sobchack, The Address of the Eye,s.216.  7.A.g.y.s.216.
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kargimizda daima bir Olug olarak™® bulundugunu ve filmin algilama
ve ifade etme faaliyetinin de dzne-igi (intra-subjective) bir faaliyet
oldugunu s6ylediginde boyle bir bakig agisi ortaya ¢ikar — film ken-
disi i¢indir ve kendi kendinedir {(ama seyirciler i¢in 6zneler-arasidir).

Film-beden

Sobchack daha ilging bir goriig de one siirer — film-alginin "goriiniir
eylemi ve jesti" olarak bir film-beden vardir: "Miinferit bir y6nelmis-
lik" olarak var olan bu film-bedenin kendisine ait bir "varolugsal
mevcudiyeti”, "kendisine ait bir algisal ve yonelimsel hayat1” vardir.?
Her nasilsa daha az insansi, ama daha benzersiz olan bu miinferit 6z-
nellik, hem film-diinyada "yasar" hem o diinyay: "sahiplenir” hem de
"g6sterir".'® Dolayisiyla, onun cisimlesmis dogasi da, Sobchack'in bir
ozne olarak film-varlik kavraminin ayrilmaz pargasidir. Film, temsil-
lerini giidiileyen ve yonlendiren bir bedene sahiptir. Bunun fenome-
nolojideki tezahiirii, agkinciliktan varolusguluga gecis hamlesidir:
"Tiim varhgimla, biitiinliiklii bir sekilde algilanm,” der Merleau-
Ponty."" Duyu ve anlamin birinci nciiti, insamin bedensel varolusu,
yani maddi kan camdir — bizim insan bedenimiz artik gergekligi
kaydeden ve sifresini ¢ozen pasif birmakine olarak goriilemez, bila-
kis diinyay1 yapma (diinyay: diisiinme) siireglerine etkili bir gekilde
katilan aktif bir makinedir. George Lakoff ve Mark Johnson, Philo-
sophy in the Flesh'te (Ete Kemige Biiriinmiis Felsefe: Cisimlesmig
Zihnin Bat1 Diigiincesine Meydan Okumasi) sunu 6ne siirer: "Onemli
olan, bizim bedenlere sahip olmamiz ve diisiincenin de béylelikle ci-
simlegmis olmasi degildir. Bilakis, bedenlerimizin 6zgiin dogasinin
tam da kavramsallagtirma ve kategorilestirme olanaklarimizi gekil-
lendirmesidir."!2 Beden, tiim varhklarin ortak paydasidir— ve 6zne/

8.A8.y.5.24. 9.Agy.s.216. 10.Ag.y.

11. Merleau-Ponty, "The Film and the New Psychology", s. 59. "Beden", cisim
ve algikonusundadaha fazlasi igin bkz. Maurice Merleau-Ponty (1968), The Visib-
le and the Invisible, gev. Alphonso Lingus. Evanston, IL: Northwestern University
Press., s. 139 vd.

12. George Lakoff ve Mark Johnson (1980) Metaphors We Live By, Chicago:
University of Chicago Press, s. 19.
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varlik ile nesne/biling birbirinden ayrilmaz iki boyuttur.

Oyleyse filmi bir beden olarak tanimlayan Sobchack, filmin sahne
sahne ilerledigini ve kendi dogasi ile bildigimiz ama belki de asla o
sekilde gormedigimiz (diigiinmedigimiz) nesneler ve olaylar (6rmegin
asik olunan bir sevgili, nefret edilen bir kotii adam, tapilan bir kahra-
man) arasinda iliski kurdugunu fark etmemizi saglar. Ama sunu agik-
liga kavusturmakta fayda var: Sobchack filmi(kamera, projektor, ek-
ran, film geridi, vb. seklinde) fiziksel, mekanik bir bedene sahip oldu-
gunu vurgulamak igin canli-bir-beden olarak kavramsallagtirmaz.
Hayir, tipki zihnimizin bedenimize agkin olmas gibi, film de kendi
mekanizmasina agkindir. Ama filmi metaforik bir gey olarak da anla-
mamak gerekir — Sobchack'e gore, filmin canli-bedeni ampirik bir
olgudur, isleyen bir 6zne-nesnedir (giinkii perdenin diginda kalan
uzam, kendi varolugunu olumlar). Sobchack, canlandirilmig, yonel-
mig bedenini gosterebilmek i¢in filmi canh birbedenolarak kavram-
sallagtirir— fizikselden daha iist-diizey bir bedendir. Film-beden, fil-
min yonelimlerini (diisiincelerini) ifade etme seklinde ve dolayisiyla,
filmin bize sunulma geklinde bir degisiklige yol acar. Filmin bedeni
kendisinin "duyumsayan ve duyumsanabilir varhgidir", "kendi yone-
limleri olan cisimlegmig bir bilingtir."!3 Kendi bakiginda goriinmez
olan film-beden, filmin imajinin, uzaminin ve dinamizminin 6znesi-
dir ve "izleyen bakigi'nin goriiniir hareket edebilirligiyle diinyaya
varhiginin izini birakir." 4

Sobchack'in filmi bir beden olarak gérme hamlesinin 6nemi, top-
lumsal anlama olanak tanimasindan kaynaklanir— konumlanmus, ta-
rihsel bir filme, yani diinyayla ve diger filmlerle iligkili olarak belli
bir yénelimiolan bir bedene olanak tanir. Dolayisiyla, bu 6teki-bede-
ne etik bir baglanim s6z konusudur. Film-bedenin (metaforik olma-
yan film-bedenin) maddiligi kendine ait bir diinyayi, kendi film-diin-
yasini talep eder — zamanin ve uzanun gegiciligi bir araya getirilir ve
onun deneyiminde birlestirilir. Filmi bir beden olarak imlemek, sine-
masal olanin tutarlihigim miimkiin kilar. Beden gergeklige goredir,
film de kendi diinyasina goredir. Oyleyse sinema bir "olustur”, nere-

13. Sobchack, The Address of the Eye, s. 205 ve 209.
14. Vivian Sobchack (1990), "The Active Eye: APhenomenology of Cinematic
Vision", QuarterlyReviewof Filmand Video, c. 12,no0. 3, s. 35.
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deyse duyumsanabilir bir bedenin yaratilmasim gerektiren organik
bir hayattir. Gelgelelim filmin bir beden olarak kavramsallagtirilmasi,
onu film-diinyadan ayirir — fenomenolojiyi filme terciime etmenin
asil giicliigii budur. Diinyamizla birlesik olsak da ondan ayriyizdir,
ama film kendi diinyasindan "bagska bir sey degildir". Merleau-Ponty
filmlerin "zihin ve beden, zihin ve diinya biitiinliigiinii ve kiginin te-
kinde ifade edilme olasiligim agia vurmaya son derece uygun oldu-
gunu" soyler.”” Film-diinya ve film-y6nelim tek biitiindiir (tek zihin
olduklarini 6ne siiriiyorum, ama bu, yeni, farkh bir zihindir). Sobc-
hack "filmin deneyimi", "filmin gérme yetisi" gibi terimler kullana-
rak problemi daha da karmagik hale getirir ve insaninkine benzer bir
dikkatin varligindan soz ederek film ile film-diinya arasindaki farkh-
ligaigaret eder. Sayetfilmkendiseylerindenbaskabir sey degilse, na-
sil olur da "ayn geylere" dair bir deneyime sahip olabilir? Film-beden
ve film-imaj tek ve ayn gey olarak goriilmelidir. Bu sayede filme fe-
nomenolojinin ikinci el terimleriyle yaklagmayip, filmin kendine ait
terimler bulmamiz gerektigini fark edebiliriz.

Iyi ama kavramsal olarak bu beden nerededir— seyirci bu yoneli-
min kaynagini nerede bulur? Sobchack film-varhgi nasil birretorikle
kavramsallagtirir? Fenomenolojiye gére insan zihni, olugturan, mey-
dana getiren bir bilingtir — ve diinyanin bir pargasidir; dyleyse film
ne tiir birolusturan bilince sahiptir? Peki ya sinemadiinyasinin gergek
onemini, anlanun: hisseder mi? Sobchack su soruyu sorar: Film (alg:
veifade bakimindan) kendisi i¢in ne gekilde var olur — bu gériinmez
mevcudiyeti nasil tamimlayabiliriz? Sobchack 6ncelikle seyircilerin
cisimlesmis film-6znenin sadece ve sadece nihai iiriiniinii veya "son"u-
nu gordiiklerini kabul ederek baglar yanit arayigina—belli bir yoneli-
medayaliimajlan ve sesleri goriirler, dolayisiylabu imajlari ve sesle-
ri kendilerinetedarik eden bir "mevcudiyeti" varsayar veya sezinler-
ler. Film yonelime dayal bir faaliyettir ve filmi yaratan yonetmen ve
sinema mekanizmasi goriiniir olmadig: i¢in de, "film kendisine izin
verildigi sekilde ortayagiktigindakendisine ait bir varolugu vardir."'6
Seyirci filmin (insan veya teknolojik) yaraticilarim gérmez, bu ne-

15. Merleau-Ponty, “The Film and the New Psychology",s. 58.
16. Sobchack, T he Address of the Eye, s. 204.
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denle, filmin benzersiz bir varolugu oldugunu kabul etmemiz gerekir:
Biz kendi fizyolojimize agkimzdir, ayni sekilde film de kendi meka-
nizmasina agkindir. Sobchack'in bu yaklagimi sayesinde filmin ben-
zersiz bir kendine-yonelmigliginden s6z edebiliriz — film kendi ken-
disini diigiinebilir: "Sinemada gordiigiimiiz, gormenin kendi kendisi-
ni kayda gegmesidir. Isittigimiz seyse, konugmanin kendi kendisini
dinlemesi ve kaydetmesidir."!” Film-beden bu mevcudiyete ismini
verir ve boylece varolusunu seyircinin duyumsamasini da saglar.

Sobchack seyircinin daha rahat kavrayabilmesi i¢in bu mevcudi-
yete film-beden adini verir ve "canli ve bilingli bir'6teki™ olarak kav-
ramsallagtinr: Tam da "bizimkine benzeyen cisimiesmig bir ‘diinyaya
ve Otekilere’ baglamm yapisinda gorsel, isitsel ve devinimsel olarak
diinyaya ve kendi bilingli faaliyetine yonelmistir."'® Sobchack ben-
zersiz bir varlik ve diinyanin "deneyimsel olarak" kaydedilmesi ta-
nmimlarim harmanlayarak hazirladigi kafa kanigtiran film karngimim
burada da muhafaza eder. Film-6teki kendi bilingli yaratimina veya
diinyaya yonelir —gergi "diinya" da onun bilingli yaratimidir. Film-
oteki, goriiniir-olanin bulundugu yerde ve goriiliisiinde mevcuttur di-
yebiliriz — gériiniir-olanin mahallinde ve yoneliminde mevcuttur. Bu
"oteki" aym zamanda kendi gérme yetisinin 6znesidir de — dyleyse
bu, daima 6zbilingli oldugu anlamina m1 gelir? Her zaman kendi istii-
ne diigiiniirmii? Daima her seyi "bilen"” midir? Bir diinyay: "deneyim-
leyen" dzerk, isimsiz ve cisimlesmis bir 6znedir bu 6teki. Sobchack'e
gore, film (benzersiz bir filmsel diisiinmeyi degil) daima olan ve da-
ima gosteren bir varolug faaliyetini gormemizi miimkiin kilar.

Uzam ve hareket

Bu 6znel olug, sinema teknikleri araciligiyla belirgin hale gelir. Sobc-
hack'e gore bu oteki, yani film-beden, bu "kavranamaz mevcudi-
yet",” uzam ve hareket aracilifiyla (ama gariptir, zaman araciligiyla
degil) anlam yaratir. Merleau-Ponty'nin dikkat ¢ektigi gibi, sinema
"bize diigiince tarzlarinin teknik yontemlerle ortiigtiigiinii ve, Goethe'
nin ifadesini kullanacak olursak, '[¢eride olan gey aym zamanda disa-

17.A.8.y.,s.217. 18.A.g.y.,s.285. 19.A.g.y.,s.217.
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ridadir' goriigiinii teyit etmek igin bir firsat daha verir".29 Sobchack'e
gore sinema igsel 6znelligi digsallastirir ve sinemasal anlamin kalbin-
de hareket bulunmaktadir; agikga faaliyet gostermediginde bile film
yine de 6znel bir yonelimdir. Sinemada gorsel-olam goriiniir kilan,
harekettir — buister kameranin ister zum objektifinin ister karakzer-
lerin hareketi olsun hi¢ fark etmez (gorme, goriilen haline gelir; algy,
ifade haline gelir). Bir karaktere dair film artik 6znel olarak birbirine
yonelmis iki bedenin dansi gibidir. Sobchack filmin bir insam kogar-
ken gostermek igin diinyay1 ya da insani sabitleyebilecegine dikkat
¢eker (film, insan: giderken izler veya onunla birlikte hareket eder).
Boylelikle kamera, izleyen bakigi goriiniirkilarak (yani, filmin yonel-
migligini belirgin kilarak) bedensel bir fail olur. Sobchack filmin sa-
dece karakterlerin hareketlerini izlemekten vazgegerek kendi hare-
ketlerini, kendi diisiinme olanaklarimi bulup gelistirmesi gerektigini
kavrayarak hedefion ikiden vurur—omegin, Mumau'nun "siiziilme-
leri", Tarkovski'nin "kivrilarak gezinmelerini", Tarr'in "iligkilendiren
ve sorgulayan hareketlerini" diigiiniin. Filmin bu hareket jestleri nere-
deyse seyirciyi kendi diinyasini arastiran bilingli bir varligin mevcu-
diyetini kabul etmeye zorlar. Film "olug faaliyetini" tam da bu hare-
ketlerle "goriiniir olarak gosterir".?!

Farkl1 bir hareket olan "optik" hareket de,imajin yerini degistiren
zumlarda belirgindir. Merceklerin bu i¢ hareketi (kameranin sabitlen-
mesi, uzanun yer degistirmesi, vb.) araciligiyla seyirci, filmin izleyen
bakiginin bilingli oldugunu fark eder: "Mercegin hareketi sayesinde
filmin bilinci, 'hareketli imajin’ doniistiiriilmesi olarak, gérme yetisi-
nin iiretimine dair bir 'diisiince’ degisikligi olarak goriiniir hale ge-
lir."22 Bagka bir deyisle, zumlamalar ve benzeri seyler (yani, aktif si-
nema) eylemdeki film-ydnelimi gérmemizi miimkiin kilar. Sobchack
bu "yonelimi" filmin "dikkati" olarak da adlandirir — neticede canli
bir bedenin hareketidir (amafiziksel bir hareket olmaktanziyade) ya-
ratici bir sorgulama edimidir ve filmin kendi diinyasiylailigkisini de-

20. Merleau-Ponty, "The Film and the New Psychology". s. 59.

21. Sobchack, "The Active Eye", s. 35.

22. A.g.y., s. 25. Merleau-Ponty zumu "6grenme edimindeki biling" olarak ad-
landirabiliriyordu pekald; (1981) The Phenomenology of Perception, gev. Colin
Smith, Londra: Routledge and Kegan Paul, s. 28.
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gistirir. Zumlama sirasinda kamera teknik olarak sabit kalabilir, peki
ya seyirci? Yine de Sobchack'in géstermek istedigi seyi anlayabiliriz:
Imaj degisir, mesafe ortadan kalkar ve bedene agkin hale gelinir. Gel-
gelelim Sobchack zumlamalann ifade araci oldugunu kabul etmez,
sadece "etkileyici" olduklanna inanir; aktif olarak nesneye dogru
ilerlemekten ziyade, sanki "kamera 6ne dogru kaydiriiyormusgasi-
na" nesne tarafindan gekilir (bu Sobchack igin gozle goriiliir bir jest-
tir). Sanirim igsel optik hareket ustasi Robert Altman ve miiridi Paul
Thomas Anderson gibi yonetmenler bu konuda ayni fikirde olmaya-
caktir — onlara gore zum son derece etkili bir ifade aracidir, bazen
arar ve bulur, bazen uzaklasir ve yadsir, bazen merakl olur ve sorgu-
lar.2? Kendi iistiine diigiinen, aktif, digavurumcu sinemay: agir1 dere-
cede takint: haline getirmesi diginda (bedensel film hareketleri agik¢a
"O6nceden diisiiniilmiis" hareketlerdir, dolayisiyla sadece kurgulama
bir filmi "diigiiniir" hale getirebilir), Sobchack teknolojik meselelere
yogunlasarak, muhtemel giirsel meseleleri muglak birakir. Sinemada
optik ve gercek hareket (zum ve kaydirmah ¢ekim) arasindaki farkli-
ligin dogru tammlanmasi, film kuramcilan i¢in aydinlatici olabilir
belki, ama bu bigimlerin diigiinceye dayal siirsel kullanimlarina da
bir agiklama getirir mi?

Fenomenoloji sonrasi

Sobchack iki meseleyi ciddi bigimde ele aldig: igin agiklamalan
"film-varlik" literatiiriinde 6nemli bir yer iggal eder: film "deneyimi"
ve filmin film-diinyay: yaratip seyretme paradoksu. Sobchack feno-
menoloji sayesinde filmin kendi karakterlerine ve nesnelerine yonel-
me seklini dogru kavrar — filmin kendi nesnelerini nasil diigiindiigii-
nii anlar. Ama filmin 6znelligi fikrine ulagmasi da yine fenomenolo ji

23. Bag donmesi veya diinya degistirme hissini verenanlardabedensel ve optik
hareket bilegimi kullanilir (teknik agidan film ileri dogru hareket ederken, imaj
zumlamalan genye, disan dogru ilerler veya tersi olur). Omegin Oliim Korkusu nda
insanin bulant: veya korku hissini ifade etmek igin bunun agagidogru kullanmildigini
goriiriiz. Bununla birlikte. insanlarin kamera gibi zumlamayapamadig: da agiktir,
dolayisiyla insanin bag donmesi deneyimi birebir sinemadaki gibi goriinmez. Ama
tuhaf bir sekilde, bu birgok yazarin filmin insan algisim taklit ettigini ileri siirmesi-
ne engel olmaz.
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yiiziindendir. Fenomenolojinin terimlerinin esnek bi¢imde uyarlan-
mamasi bu tip bir soruna yol agar (bu ve benzeri sorunlar neredeyse
tiim disiplinler-arasi ¢aligmalarda yasanir). Fenomenoloji terminolo-
Jisi film-varhga 151k tutar, ama bir taraftan da onun benzersizligini
yok eder. Fenomenolojiden aldigi cesaretle Sobchack filmi yonelen
bir varlik olarak kavrar, ama daha sonra, analizini (6zne, gérme yeti-
si, deneyim gibi) insana 6zgii kavramlarla sinirlandirir. Fenomenolo-
Ji insanin gerceklige baglanmasiyla ilgilidir. Film-varlik insan degil-
dir, film-diinya da gercek degildir. Film kendi gergekligidir, kendi
diinyasidir ve bu sebeple, olasi her tiirlii kavramsal film-varligin dik-
kati de miistakil ve gézlemlenebilir olarak degil, bizzat o diinyanin
parcasi olarak kuramlastirlmaldir. Biz 6znel varliklariz, ama film
kendi yonelim alaninda daha akigkan goriiniir.

Dolayisiyla, Sobchack'in 6nerdigi film-bedenle ilgili asil prob-
lem, Sobchack'in filmin insansi-olmayan benzersiz bir dogasi oldu-
gunu ilerisiirdiigiinadiranlardabile muhafazaettigiinsanbigimcilik-
tir. Sobchack'in insanbigimcilige baglanmasinin nedenlerinden biri
de, film-varlik kavraminin i¢ine sinemanin yaraticilarini dahil etme
¢abasidir. Bu sebeple, filmin 6znelligi yaraticinin deneyiminin izini
tagir ve film ifadesi bakimindan insanca bir nitelik kazanir. Yonet-
menler filmleri kendi insanca niyetleri ve duygulariyla yaratirlar ke-
sinlikle, ama seyircinin deneyimi bagka tiirde bir diigiinmeyle, yani
oznelligi asan mekanik bir varlikla baglantilidir ve bu mekanik varli-
gin "film-duygulan”, biz insanlarin duygularina tersdiiger. S6z konu-
su film-varligin insanca terimlerle kavramsallagtiriimasinin zorlama
ve kisitlayici oldugunu diigiiniiyorum. Fenomenolojinin bu ¢ikis nok-
talar1 ve yonetmene atfettigi yaraticilik yiiziinden Sobchack insanin
algisiyla filmin "algisin1” dogrudan dogruyakarsilagtirmayolunu tu-
tar. Sobchack'e gore bi¢im bakimindan filmin gérme yetisi insaninki-
ne benzer, ona tekabiil eder; optik hareket (zumlama), bilincin edim-
lerini "goriiniir kilar"; film de seyirci de "kendi gérme yetisinde var
olur"; film, insanin gorme yetisinin "faaliyetini ve yapisim taklit
eder"; filmin icrasi, "bana benzeyen ama ben olmayan bir bagkasinin
gormesidir"; film insan deneyiminin "muadili"dir.2* Oyleyse Sobc-

24.Sobchack.The Address of the Eye,s. 136 ve 143.
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hack'e gore, filmin izleyen bakisi, esasen insanin gorme yetisiyle eg-
bi¢imlidir.

Ustelik Sobchack filmin dilinin —y6netmen, film ve seyirci igin
ortak yapilar barindiran—kendisine kogutbir "cisimlegmis deneyim"
diline dayandigina inanir. Fenomenolojiye dayal: film kuramlari, ge-
nellikle gostergebilimi zayiflatmaya yoneliktir, ama Sobchack film-
bedenin eylemlerinde degismez, sabit bir "anlamlama" saptar; yani,
filmin bedeni-6znesi igkin olarak gostergeseldir — hem gosteren
hem de gosterilendir, zihinde tasarlanmasi bakimindan soyuttur ama
aynmi zamandamaddidir; film hem 6znedirhem de nesne.?* Sinemanin
"yeni bilincini" tamimlamaya ¢aligmaktansa, filmin insan bilincini
nasil "agiga vurdugunu" anlamaya daha fazla ilgi gostermesi Sobc-
hack'in yaklagimin en canalic1 noktasidir. Sobchack'e gore film insan
oznelligi hakkinda diigiiniir —kendi yonelimlerini gergeklestirmek
icin 6zellikle insamin cisimlegmig varolug bicimlerini (gérme, igitme,
hareket) kullanir. Ayn1 zamanda,dolaysizdeneyim yapilarini kullanir
ve kendisini nesnelerle karakterlere gére konumlandirir. Béylece 6z-
nel bir uzamsal-zamansallik sayesinde film bigimlerinin anilan ve
ruh hallerini sunmasi miimkiin hale gelir.

Ruh hallerini ve arzulan filmin biz insanlarin deneyimledigi ge-
kilde degil hareket, renk, kadraja alma, vb. araciligiyla "diigiindiigii"
konusunda Sobchack'le kesinlikle ayni fikirdeyim. Filmin "diigiin-
me" sekli, fenomenolojinin anladig1 anlamda insanin bilincinin goér-
sel-igitsel diigsiinme gekline benzemez. So6zgelimi birine agik oldu-
gumda, ruh hallerim ve arzularim bana her zaman yumusak-odakla®
goriinmez. Birisini kiskandigimda veya kendimi berbat hissettigimde
diinya aniden kararmaz veya mosmor olmaz. Arzu duydugumda bak-
t1gim seyler goziime kirmizi goériinmez. Seyleri siyah-beyaz gorme-
yiz veya onlara "zumlamayiz". George Wilson'in sdyledigi gibi "kay-
dirmali ¢ekimde** veya pan'da kameranin hareketlerinin esasen in-
sanlarin, 6megin kendimizin gorii§ alaninda uzanun siirekli degisme-

* Mercegi belli belirsiz odak digina kaydirarak goriintiide tath bir bulamkhk
saglama. —¢.n.
** Tracking shot: Kameran:n kaydirma arabasina, vb. yerlegstirilerek kaydini-
masiylayapilan gekim. — ¢.n.
25. Sobchack. "The Active Eye",s. 22.
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sine karsilik geldigini anlamayiz... Fenomenolojinin 6ngordiigiiniin
tersine, algilayanin gorsel dikkatindeki degisikligin temsil edilmesi
olarak bir ani kesilme gérmeyiz, hattabunu tek bir sahnede bile gor-
meyiz".26 Film bigiminden insan algisina 6zgii terimlerle s6z etmek
son derece kisitlayicidir — film bizden daha fazlasiny, iistelik bizden
farkl1 sekilde yapabilir. Sinema fenomenolojinin anladigi gibi iglerlik
gostermeye c¢aligabilir (cogunlukla bunu dener ve bazen gayet giizel
yapar da), ama sirf bu yiizden film fenomenolojinin kavradig: gibidir
diyemeyiz. Tipkisinin aynisiolmadurumu degil, islevsel benzerlikler
s0z konusudur. Cileden ¢ikacak kadar sinirli ve paranoyak oldugum-
da diinyam Henry Hill'in Siki Dostlar/Goodfellas filminin son bo-
liimlerinde goérdiigiimiiz diinyasina benzeyebilir (sarsint1 yaratacak
kadar hizli bir hareket, odaklanamayan ve siirekli yon degistiren bir
dikkat). Ama bu "benzerlik" bile fenomenolojinin 6ngordiigii gibide-
gildir, iglevsel bir benzerliktir: Filmkendigildirmave paranoyaversi-
yonunu icraeder.

Ama Sobchack ara sira filmin fenomenolojik anlamda insanin
gorme yetisi/deneyimiyle ayn: olduguna inanmadigini agikga belli
eder: Kadrajin aksine bizim goriigiimiiz "geometrik olarak degil, ha-
tifce son bulur”; filmin odaklamasinin tersine, gézlerimiz figiirleri il-
le de "bulanik” veya "bozuk odakli" olarak algilamaz, boylece bu
figiirler goriig alanimizda hem goriiniir hem de gizli olarak var olur;
film algi1 deneyimini gii¢lendirir, "fenomenlere dogrudan canli be-
densel baglamim bakimindan hem 'daha azi' hem 'daha fazlayr’ miim-
kiin kilar".2” Bu agidan Sobchack film-6znenin eylemleri ve dikkati
bakimindan insan-6zneye biisbiitiin benzemedigini vurgular gibidir,
yine de Sobchack'in kullandig dil (6zne, deneyim, gorme yetisi, vb.)
dolaysiz bir baglantiyaduyduguinanci yansitir. Film bizeinsanin dii-
siinmesini gosteremez, bize "film-diigiinmeyi" gosterir. Film insanin-
kine benzerbir zihin degildir, benzersiz ve kendine 6zgii bir "film-zi-
hin"dir. Sobchack'in isaret ettigi film-6zne bir "diinyay1" 6znel bir ba-
ki agisindan "deneyimler”; filmozofinin gelistirdigi film-zihinse
film-diinyanin kendisidir, ger¢i kaynagi 6znelligi agsan bir olmayan-

26. Wilson, Narration inLight, s. 86-87.
27. Sobchack, T he Address of the Eye, s. 131,243 ve 183.
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yerdir, ama olsun. Bu ayrim ("bir diinyaya 6znel olarak sahip olmak"
ile "6zneyi agan bir diinya olmak" arasindaki bu ayrim) Sobchack'in
film-6zne kurami ile filmozofinin film-zihin kurami arasindaki temel
farki teskil eder. Bu nedenle, bir sonraki boliimde, yeni bir diisiinme
tarzinione siirmek i¢in bu dolaysiz kargilagtirmayi yadsiyan yazarlar
ele alacagim.



Dort | Filmin yeni zihinleri

Hayali bak:s, gergek olan: hayali bir seye ¢evirir.
Gilles Deleuze (1985)!

Germaine Dulac "sinemasal diigiince"?2 terimini kullanan ilk kigiydi
belki de; terimi 1925 yilinda sadece avangard veya saf sinemaya ilis-
kin olarak ve higbir agiklama yapmadan kullanmigti. Agirlikh olarak
sinemasal diigiince fikri iizerinde duracagimiz bu boliimde, sinemay1
ozellikle yeni bir diigiinme tiirii olarak kuramlagtirmaya galisan ya-
zarlara bakacagiz. Film-varlik ile insan zihni arasindaki—bize artik
hatali gelen ve bir kisir dongiiyii andiran— diiz analoji, bazi yazarla-
rin deneysel bir tutumla bagka alanlara adim atmasini saglamigtir. Bu
minvalde film —Jean Epstein, Antonin Artaud, Sergey Eisenstein,
Jean-Louis Schefer, Gilles Deleuze ve digerlerinin yapitlarinda muh-
telif bigcimlerde— teknik agidan bir insan-olmayan olarak goriiliir:
Kusursuz hale gelmis bir biling, agiga vurulmug bir bilin¢dis1 veya
belki de saf diyalektiktir, dolayisiyla bagimsiz ve geniglemis bir zi-
hindir. Filmin igerisine yonelimin/niyetin yerlestirilmesi, bizzat film-
varlig1 belirli ve yeni bir diisiinme big¢imi olarak gormeye yonelik bir
adimdir. Su satirlar1 yazanParker Tyler'da bu egilimin izleri saptana-
bilir:

ligilenilen konuya sankionu daha derinden, dahaeksiksiz ve gesitli sekil-
lerde gorecekmisgesine yaklagma, dolay:siyla seyircinin bakig agisim adeta

bagka bir gevresel faktormiiggesine sahneye tagima ve pasif¢e onun diginda
kalmamaitkisi, fotografa ve resme yeni birruh agilamigtir.?

1.Deleuze,Cinema 2,s.9.

2.Germaine Dulac (1978 [1925)), "The Essence of Cinema: The Visual idea",
cev. Robert Lamberton, S. Adams Sitney (haz.) The Avant-Garde Film: A Reader of
Theory and Criticism iginde, New York University Press, s. 46.

3. Tyler, The Shadow of an Air plane Climbs the Empire State Building, s. 48.
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Film sadece nesneleri sunmakla kalmaz, ayrica onlara iligkin bir
gorme bicimi de ortaya koyar — bir diigiinme bigiminden kaynakla-
nan bir gérime bigimi.

ileride British National Pictures'in miidiirii olacak olan J. D. Wil-
liams, Gerard Fort Buckle'in 1926 tarihli The Mind andthe Film (Zi-
hin ve Film) kitabina yazdig sunug yazisinda goyle diyordu: "Biz, Si-
nema Kamerasinin Zihni adini verdigim seyi kesfedip kavrayana dek
film bir sanat olarak yerlegik hale gelemeyecek."* Film ¢aligmalarin-
da"kamera" retoriginin korii koriine yinelemelerle dolu uzun bir tari-
hi vardir. Teknolojiyi putlagtiran ve duyduklari sevgiyi iglerinden gel-
digince yazilarina yansitmak isteyenlere gore, kamera son derece
onemli bir dayanakti. Bunun ramda bir retorik meselesi oldugunu id-
diaedebilirsiniz; yanimeselenin, anlatiy: yaratan kisi i¢in "yazar” ve-
yabagkabir terimyerine "kamera" teriminin kullanilmasindan ibaret
oldugu sdylenebilir — ama bir kuramin retoriginden miitesekkil ol-
dugunu ve kontrol edemeyecegi bir sekilde onun yénetiminde bulun-
dugunu daunutmamak gerekir. A¢gik¢a ifade etmek gerekirse, seyirci
kamerayi gérmez, bir film-diinya goriir sadece; iistelik kameraretori-
i, diger bigimlere, megin ses efektlerine ve kurgulamaya bir agikla-
ma getiremez. Yine de "kamera" zihin olmayan bir zihin, teknolojik
bir zihindi, dolayisiyla farkli bir diigiinme tarzi sunuyordu.

Dziga Vertov'a ve Sine-Goz akimina gore kamera, yani sine-goz,
kendi gercekligini yakalar ve bu bakimdan 6zbilinglidir. Dolayisiyla
Vertov'un film-diisiinmeyi kamerayla, yani mekanik kayit cihaziyla
iligkilendirmesi hi¢ de insans: olmayan bir 6zellige génderme yapar.
Vertov'un insanlardan hareket-imaj olgular olusturan kamera-algisi-
m vurgulamasi dason derece ilgingtir.’ Sine-goz, algiy1 maddenin i¢i-
ne katar ve bu bakimdan (bir kayanin bile bakig agisina sahip oldugu)
Leibniz'in monadolojisini hatirlatir. Vertov'un kusursuz maddeciligi,
yani film-diigiinme kavrami, Eisenstein'inkinden farkl olarak izle-
nimseldir; 6nermeler ve diyalektik gériigler sunmaktan ziyade, bizim
gerceklik deneyimimizi sorgulamayi hedefler. Vertov'un ve Sine-Goz

4. Buckle, The Mind and the Film, s. xiii. Bununla birlikte Williams filmden
"edebiyat yapabilecek" bir dil olarak soz etmeyi siirdiiriir.

aracihigiyla. Bkz. Cinema 1, s. 70.
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akiminin temel yaklagimi, siradan olaylan segip onlar1 yakindan ¢ek-
meye ve bu olaylan bagka olaylarla, bagka hareketlerle montajlamaya
dayamyordu, boylece olaylan diigiinmiis oluyorlardi. Onlara gore bu
olaylarin goriilmesinde veya kaydedilmesinde bir kisilik var olmak-
tadir ve bu kigilik de diisiinmenin ta kendisidir, yani diisiincenin bakig
agisidir. Se¢me (bu sundan sonra, ondan 6nce degil, tam da bu anda,
daha sonra veya daha 6nce degil, vb.) bir diigiinmedir. Baldzs'a gore,
bu tiir olgusal filmler, "heniiz dogmamis olan, en 6nemli, en zengin,
en filmsel sanatbigimini, yani lirik film-giiri tegkil eder."¢
Kuramlarini "kameraya" dayandiranlar, filmin seylere yeni bir
goriiniis kazandirdigini, gercek uzanun tecrit edilerek yeniden yapi-
landinldigini s6yleyen“kameraalgisi” fikrinesarilirken benzersiz bir
diigiinme anlayigina yakinlagirlar. Ama yine de "kamera" retorigi
eninde sonunda tiim bunlarin 6niinii tikar: Gorsele kars1 onyargil ol-
ma; diisiiniilmiig seslerden ve bir niyete dayananmaksath gegislerden
ve kesmelerden fiilen bihaber olma; yazarin tekniginden ve objektifin
sanatsalligindan biiyiilenme. Aynca kameranin mekanik dogasi, in-
san algisinin 6znelligini yankilamaktan ziyade muhtemelen onunla
tezat olusturur. George Linden, filmin "gergekte nesnel veya 6znel
degil, ikisinin dinamik bir sentezi olup olmadigin1"” sorguladiginda
bu akima katkida bulunur. Balazs filmin gergekligi bize benzersiz bir
agidan sundugu sonucuna ulagtiginda, bu bakig agisim belirleyen se-
yin, —aslinda bir nesnenin imajinin o “nesnenin 6znelligi"® olmasini
saglayan— "resmin perspektifi” olup olmadigim sorar. Burada Ba-
lazs, bir nesneye belirli bir sekilde bakmadik¢a onu géremeyecegimi-
zi kavramakla kalmaz yalnizca, bunun yani sira, filmin geyleri bizim
aslasahip olamayacagimiz perspektiflerden bize gosterdigi fikrine de
dort elle sanlir. Kendi beyamyla bir "altyap1 sinemas1” zanaatkar
olan Paul Sharits, kavramsal bir sistem barindiran ve dolayisiyla de-
rin anlam katmanlan igeren genel altyapilan one ¢ikaracak filmlere
ihtiya¢ duyuldugunu fark etmisti. Sharits A fterimage'a yazdig1 1978
tarihli bir makalede genel hatlaryla taslagim ¢izdigi iizere, filmleri-
nin "senkronik olarak birbirlerini yansitacagi ve heniiz yetersiz olan

6. Balazs, Theory ofthe Film,s. 165.
7.Linden, Reflectiononthe Screen,s.232.
8. Baldzs, Theory of the Film, s. 89 ve 90.
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bu paradigmatik sistemden yeni bir idrak tamiminin ortaya ¢ikacagi-
n1"® umuyordu.

Anlatiya dayal filmlerin dogumuna taniklik eden birisi olarak
Hugo Miinsterberg filmin olanaklarini miikemmel bir sekilde kavra-
mugtir. Sadece zihni filmle iligskilendiren degil, aynca film hakkinda
ciddi bir gekilde yazan ilk kisilerden biridir. Miinsterberg 1916 tarihli
kitab1 T he Photoplay de (en azindan Amerika'da "sinema"nin tekno-
lojik cihazlara dayali, "6ykiilii filmin" ise anlatisal dramadan miite-
sekkil oldugu birdénemde) sinemacilarin "artik yeni duyumlar sagla-
yamama korkusuna kapildigina™,!® balta girmemis ormanlari, deniz-
leri, fotograflanacak olaganiistii seyleri tiikettikleri korkusuna kapil-
diklarina dikkat ¢eker ve isabetli bir sekilde, filmde asil ilerlemeyi
miimkiin kilanin, gosterilen sey degil onun nasil gosterildigi oldugu-
nu o6ne siirer. Oyleyse film bize bir seyi hizh veya yavas, en ince ay-
rintisiyla veya bulanik, ters sirada veya daginik, hatta baz1 mevcut
film big¢imlerinin yerini alan bir betimleme ile sunabilir (6megin
Scorsese'nin Korku Burnu/Cape Fear filminin 180 derecelik kamgi
hareketleri). kameranin "hafif¢e sallanan bir destegin iistiine yerlesti-
rilme" efekti ile birlikte "her nokta tuhaf kavisler ¢izerek hareket et-
mek zorunda kalir ve her hareket de tekinsiz bir donme niteligine bii-
riiniir". " Bu diigiince Miinsterberg'in su agiklamasina yol agar:

Fotograf sanatgilari dikkatlerini bu gozardi edilmis boyuta gevirdiklerin-
de, resimsel temsilin bigimsel degisikliklerinin namiitenahi oldugunu anla-
yacaklardir. Duygularin ifade edilmesi bakimindan bu bigimsel degisiklikle-
rin 6nemi biiyiik olabilir. Bugiin sadece sozciikler ile if adeedilebilen pek ¢ok
tutumun ve duygunun karakteristik 6zelligi, kamera sanatinin inceligi saye-
sinde seyircinin zihninde canlanacakutir.'?

Jean Epstein ve Antonin Artaud

Avangard sinemanin sonucu, baslangigta 6zellikle de saf gorsellik
fikrine dayal bir sinema ile baglantili olarak, 6ncii bir nesir olmugtu.
Sasirticiolan gey ise, film kuramiolgunlagtik¢abu emegingok biiyiik

9. Paul Sharits (1978) "Cinema as Cognition", Afterimage, no. 7, Yaz,s. 109.
10. Miinsterberg, T he Photoplay, s. 127.
11.A.g.y.s.129. 12.A.g.y.,s. 130.
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bir boliimiiniin gézard: edilmis olmasidir. Belki de bunun nedeni, s6z
konusu yazarlarin metinlerinin kuramsal agidan pervasiz olmasiydi.
Oysa tam da bundan—yani, mesafeli bir analizi geligigiizel bir gekil-
de boydan boya bigen retoriklerinin giiciinden— yararlanmamiz ge-
rekir. Jean Epstein ve Antonin Artaud bu tarzin en kusursuz dmekle-
rindendir.

1897'de Vargova'da dogan Epstein, Isvigre'de aldig: tip egitiminin
ardindan 1921'de Fransa'ya taginir ve burada (Fransiz kuramci Louis
Deliuc'iin etkisiyle) sinema iizerine yazmaya baglar. Diisiinceyi ve
duyguyubirgirpidaiireten, bilgininiirini yazan bir lirik-felsefe kura-
mu gelistirir. Epstein‘a gore film benzersiz bir "gézden bagimsiz bir
86z olma" niteligine sahiptir, bizim kisisel gorme yetimizin ezici ben-
merkezciliginden kurtulabilen bir niteliktir" bu, "... mercek bizzat
kendisidir".!® Epstein "sinema kadar homo jen, sinema kadar optik bir
duygusal siire¢ olmadigina" inanir ve "sinemanin sahiden de tek bir
duyu ile siurl belirli bir biling sistemi yaratigina”'* dikkat ¢ektigin-
de ulagtig1 sonug, goziin calismasinin taklit edilmesi degildir, bilakis
sinemanin tegkil ettigi yeni-gozin niteligini kavramanin yolunu bul-
maya ¢alisiyordur. Richard Abel'e gore, Epstein gostergeleri oynatma
sistemi olarak sinema anlayigini terk ederek sinemanin yeni bir "lirik-
felsefi” diigiinme gergeklestirdigi fikrine yonelmisti. Bu "lirik-felse-
fi" diigiinme, "zamana ve uzama dair epistemolojik kesifler aracili-
g1yladoganin ve insan dogasinin bilin¢dis1 gizemlerini agiga ¢ikarta-
bilecek"!5 bir diigiinme tarziydi. Epstein yaklagiminda bir filmin ken-
di iginde barindirdig1 nesnelere ve insanlara kazandirdig o yiice, ta-
nimlanamaz, tarif edilemez, ifade edilemez nitelik olan (ve en kolay
da yakin-plan ¢ekim ve yavaslatilmig devinimde rastlanan)® fotojeni
kavramina da yer veriyordu.

13.JeanEpstein (1981), "Bonjour cinema and Other Writings", gev. Tom Milne,
Afterimage, 10, Giiz, s. 19.

14. Jean Epstein (1977), "Magnification and Other Writings", gev. Stuart Lieb-
man, October, no. 3, Bahar, s. 15.

15. Abel (haz.), French Film Theory and Criticism.c.2,s. 14-15.

16. Bu ilk kez Louis Deliuc'iin yazilarinda gelistirilmis bir terimdir; bkz. Abel
(haz.), French Film Theory and Criticism, 1. Cilt, s. 110. Gergekten de Epstein sine-
maya "kalbin yanilsamalannin fotografi" adin: verecek kadar sinemamn biiyiiklii-
giine inanmusty; (1978) "For a New Avant Gadre", ¢ev. Stuart Liebman, S. Adams
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Ama Epstein giiclii ongoriisiiyle filmin gelecekte dznel ve nesnel
bakis agilarini birlikte, tek bir biitiin olarak gostermesinin miimkiin
olacag: fikrini ileri siirecekti.”” Bu fikir, Epstein'in kapsaml: film fel-
sefesi ile birlikte geligmisti — Epstein "anlati cilasin1”, izlenimci si-
nema gibi 6znelci olmaktan ziyade, alimi mutlaklik olarak taniml-
yordu. Ama 6znel ve nesnel bakis agilarinin eszamanli olarak goste-
rilmesi fikri, bir yandan film-diigiinmenin giiciinii —yani, filmin bag-
ka bir bakig sundugu diisiincesini— bir¢ok bakimdan miikemmel
ozetliyor. Bir yandanda, gercek-diinya deneyimiyle her tiirlii baglan-
tiya son veriyor. Epstein‘a gore film, insan algisindan kuitulur ve her
seyi goren bir goz yaratmaya yonelir — belki de bilingaltinin "manti-
81"n1 veya isleyisini agiga ¢ikartmaya yonelmistir. Abel'in dikkat ¢ek-
tigi gibi, Epstein'in (insan-sinemaciyi aracilik yapiyor olarak sunan)
lirik-felsefi diigiincesi, "tek bir duyunun —gérme duyusunun— asir1
gelismesi sebebiyle"!8 budiger bilinci giin 15181na ¢ikartmaya ¢aligir.
Film 6znelligi asan bir sekilde bakar: Hem nesnel hem 6znel olarak
bakan tek bir "g6z" diir.

Epstein'dan bir y1l 6nce, 1896'da, Marsilya'da dogan Antonin Ar-
taud dort yasinda gecirdigi siddetli menenjit yiiziinden hayati boyun-
ca nevralji ve depresyondan ¢ok ¢ekti. Artaud gengliginin biiyiik bir
boliimiinii bir sanatoryumda gegirdi — bu, sadece 1916'daki zorunlu
askerlik goreviyiiziindenkesintiyeugradi (sozde uyurgezerligi sebe-
biyle zorunlu askerligine son verildi). Artaud 1920'de Paris'e tagindi
ve aktorlilk yapmaya bagladi ve Abel Gance'nin Napolyon filminde
Jean-Paul Marat roliinii ve Carl Theodor Dreyer'in Jeanne d'Arc’in
Cilesi/La PassiondeJeanned Arc filminde kesig Jean Massieu rolii-
nii oynad. Artaud'nun bu doneme ait yazilari, filmde gizli bir yasa-
mun var oldugu veya filmin uyanikken goriilen bir diis oldugu gibi
saptamalardan, filmin zihnin ifade edilmesi veya diga vurumu oldugu

Sitney(haz.), The Avant-Garde Film: A Reader of Theoryand Criticismiginde,New
York: New York University Press, s. 28.

17. Epstein yorumlayanRichard Abel bu imajlarin "ardigik olarak degil. esan-
holarak birlestirilecegini” sdyler, "boylece imaettikleri anlamin, yan-anlamlarinin
ve metaforik anlamlarinin temellendirilebilecegini” ileri siirer; Abel (haz.), French
FilmTheory and Criticism iginde, c. 1, s. 213.

18.A.g.y., s. 205.
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gibi ¢ikarimlara kadar uzanan degisken bir ¢izgi izler ve nihayetinde
filmin daha ziyade normal diigiincenin "sekteye ugratiimasi” ve zi-
hinden kagis oldugu sonucuna ulagir. Artaud'ya gore iig tiir sinema
vardi ve kendisinin (son derece deneysel olan) "saf sinemasi" da
(duyguolmasada) diigiince bigimine biiriinen yegane sinemayd. Di-
ger iki sinematiirii ise temel psikolojiye dayali ve edebi ciimlelerle
dolu —birtiir "mazur goriilebilirmelez sanat"!® olan—anlati sinema-
s1 ile saf sinema ve anlati sinemasinin bilegimi olan "hakiki sine-
ma"ydi. Kendi doneminin sinemasinin ¢ok ilerisinde olan gergekiis-
tiicii aktor Artaud soyutlama ve olay orgiisiiniin karigimina dayah bir
sinema talep ediyordu — zira saf soyutlamanin insanla ve insanca
olanlagok azbaglantisi vardi.

Artaud diisiinceye dayah "saf" sinemaya ulagmak icin "kelimenin
tam, felsefi anlamiyla siirsel filmler... hdla kesfedilmeyi bekleyen o
sinematografik nitelige ulagabilmek i¢in duygularin ve diisiincelerin
bir ¢giitiillme siirecinden gectigi filmler"? istiyordu. Burada, Arta-
ud'nun temelini atmakta oldugu akimin, yani filmin goriiniiste kay-
dettigi kaba gercekligi —bagka bir ey haline, gerceklik ve ifadenin
kangimi haline gelecek sekilde 6giiterek— kagimilmaz olarak doniig-
tiirdiigiinii savunan bir anlayigin izini buluruz. Artaud bu déniistiirme
niteligini biitiinliiklii hale getirecek bir kavramin, sinemay! yeni bir
ifade zirvesine tagiyacak olan bir fikrin pesindeydi. Artaud "Biiyiicii-
liikk ve Sinema" baghkli yazisinda imajlarin zihin iizerindeki dolaysiz
etkilerinin filmin nasil diigiindiigiinii anlamanin anahtari olabilecegi-
ni varsayar:

Sinema 6ncelikle zihnin meselelerini, yani ig bilinci ifade etmek igin var-
dir,amabuifade, ima jlarin ardigik olarak birbirini takip etmesiyle degil. daha
ziyade imajlan bize araya higbir gey katmadan, hi¢bir temsil olmadan dogru-
dan dogruya geri veren daha belirsiz bir geye dayanir... Bir tarafta hayat, di-
ger tarafta zihnin igleyigini temsil eden bir sinema yoktur. Zira hayat, yani bi-
zim hayat adimi verdigimiz gey, zihinden ayrilamaz haldedir.?!

Bu, Ken Loach'un Gékten Tag Yagiyor/Raining Stones ve Mike
Leigh'in Biiyiik Umitler/High Hopes gibi, sinemasal nitelikleri ¢o-

19. Artaud, Collected Works: Volume Three, s. 19.
20.A.2.y.s.59. 21.A.g.y.s.66ves. 66-67.
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gunlukla gozardi edilen "gercekg¢i” filmlerini aklima getiriyor, Ar-
taud'nun verdigi adla bu filmlerin sinemasal "ekstra ozelligi" veya
"gizli hayat1"?2 seyircinin geyleri belirli bir sekilde gérmesine neden
oluyor. Deniz Kabugu ve Din Adami'nm senaryosuna yazdig1 onsoz-
de "eylemin psikolojiyi yuttugu gorsel bir sinema”,?3 bagka bir deyis-
le diisiincenin imajlar tarafindan iiretildigi bir sinema ortaya ¢ikar-
mak i¢in "tam da g6ziin toziine" dayanan bir film yaratma arzusundan
sOz eder. Kendi fikirleriyle dil ve riiyalar arasina bir ¢izgi ceken Arta-
ud, imajlarin kokenini, ilk olusumlarini giiglii bir gekilde tanimlar ve
"imajlarda barinan karanlik zihni ortaya ¢ikarmaya ¢aligan"2* bir se-
naryo yazdigin ileri siirer. Artaud'ya gore imajlarin anlami kaba, ham
ve acimasiz goriinmelerine yol agan "giiglii bir i¢sel zorunluluktan"
kaynaklanir. BuradaArtaud aslinda filmin benzersiz bir diisiince iirii-
nii oldugunu, filmin anlaminin bize farkli ve dolaysiz bir giigle ulasti-
g1n1 kabul etmiyor gibidir. (Boyle bir anlayis, filmin diisiinmesiyle
kargilagtiginda seyircinin nasil bir role biiriindiigiinii yeniden tanim-
lamay: gerektirir agik¢a.)

Sergey Eisenstein

Sergey Eisenstein, 1929 yilinda kaleme aldig1 "Cekimin Otesinde"
baglikli yazisinda filmsel bir "i¢ monolog" fikrinin ilk taslagini ¢iz-
mesinden bir yil sonra, Paris'te James Joyce ile tamgti. Ulysses'in bi-
ling akig1 tekniginden etkilenen Eisenstein, Joyce ile filmde diigiince
siireglerinin tasvir edilmesinin olanaklihigin tartigmaya basladi.?®
Joyce ile sohbetleri sayesinde Eisenstein, Ulysses'i filme uyarlayarak
s6z konusu i¢ monologlar1 sinemasal olarak gostermeyi amagladi —
maalesef bu onun hayata gecirilemeyen muhtesem bir projesi olarak
kaldi. Eisenstein bundan birkag yil sonra i¢ diisiinceyi tasvir etmenin
olanaklilig1 konusunda tekrar yazmaya bagladi — temelde sinemada
ses kullaniminin gelismesine ve kendisinin kaba buldugu konusan
imaj olanagina kargi ¢ikiyordu. Sinemasal i¢ monolog, bir karakterin
i¢ siirecini —anilariny, izlenimlerini, birbirine baglanan diisiincelerin

22.A.8.y.,5.67. 23.Agy,s.20. 24.Ag.y,s.20-2l.
25. Bkz. Marie Seton (1978), Sergei M . Eisenstein: A Biography. Londra: Den-
nis Dobson, s. 148.
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akisini— yakalayacakti. Boris Eyhenbaum'un "i¢ konugma" anlayigi-
na benzer bir anlayigti bu: mahrem i¢ diyalog — normal toplumsal
konusmanin zihinsel versiyonu. Ama Eisenstein'in i¢ monologu dille
degil, kavramlar, fikirler ve duyusal, duygusal niteliklerle iligkilidir.
Amacg ise, filmde karakterin deneyimledigi belirli gercekligi sapta-
makti —kamerakarakterin "igine" girmeli ve "hummali diisiince sil-
silesini igitsel ve gorsel olarak saptamahdir”.2¢ ¢ monolog, filmde
diisiince siireglerini dramatik diyalogabagvurmaksizin agiga vuracak
ve "0znel ile nesnel arasindaki sinirlar1"?? biyiik olgiide ortadan kal-
diracakti. Eisenstein'm bigim yasalari, insan diigiincesinin yasalarina
benzerlikleriyle belirlenir — dolayisiyla, filmsel soylemin, duyusal
veyamantik-Oncesidiigiinceye benzedigi kabul edilir. Bir filmin, et-
kili olabilmesi igin mantiksal ve mantik-6ncesi diisiince bigimleri
arasinda — yani, filmin anlamaniz1 sagladig: seyler (olay orgiileri,
yerler, insanlar) ile hissettirdigi seyler (tehlike, agk, empati) arasin-
da—denge kurmasi gerekir.

Eisenstein filmin insan zihninin eylemlerini ve olaylarini "yeni-
den yapilandirdigin1” sdyliiyordu: "bir yap1 olarak montaj, diisiince
siireci yasalarinin yeniden yapilandiriimasidir”.?8 Eisenstein'in ilerle-
meci ¢agrigim montajlar1 kurami da gorsel diyalektigin diisiincenin
bir ifadesi oldugunu gosterme girigiminin iiriiniiydii. Eisenstein'a g6-
re, sanat ¢atigma gerektirir ve ¢atiyma da titregim iiretir: yani, fizyo-
lojik duyumlar ("Hissediyorum"). (Richard Taylor'in terciimesiyle
"uyaranlar", Jey Leyda'nin anladig1 sekliyle “tahrikler"). Montaj, bir-
birinden bagimsiz iki ¢ekimin ¢arpigmasindan tiireyen bir fikirdir.
Atraksiyon ise, dikkatimizin anlati aracihgiyla ¢ekimlerde yoneldigi
unsurdur. Bazi atraksiyonlar baskindir ve Eisenstein'm ilk (mekanik)
montaj anlayigi bu baskin atraksiyonlara odaklanir. En iyi 6rmekler-
den biri, Eisenstein'in 1924 yilina ait Grev/Stachka filmindedir. Bu

26.Sergei M. Eisenstein (1988d [1932)), "Help Yourself!", Selected Works, Vo-
lume 1 : Writings, 1922-34 iginde, haz. Richard Taylor, Londra: British Film Institu-
te, s. 234. Deleuze'e gore. Eisenstein sinemay "beyin-diinyamn i¢ monologu" hali-
ne getirmigtir; Cinema 2,s. 211.

27. Sergei M. Eisenstein (1988d { 1933]), "Pantagruel Will Be Born", Selected
Works, Volume 1: Writings, 1922-34 iginde, haz. Richard Taylor, Londra: British
FilmlInstitute,s. 247.

28.Eisenstein, "Help Yourself!", s. 236.
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filmde bir ¢ocugu oldiiren Kazak ile bir boganin mezbahada kesilisi
montajlanir. Seyirci sadece montajin anlamin hissedebilir, sadece §o-
ku alimlayabilir, diigiinceyi hissedebilir, o kadar. Dikkatli se¢ilmisg bir
¢ift cekim "bir kavram patlamasi"?® gergeklestirebilir. Tipki stereos-
kop gibi, iki imaj yeni bir imaj, yeni bir fikir iiretmek igin birlesir,
ama bunu insanin diigiinmesine (verilen 6mekteyse, Eisenstein'in
1929'daki diisiiniisiine) benzer sekilde yapar. Eisenstein ilk donemle-
rinde filmin insan gibi diigiindiigiinii savunmanin yani sira sinemanin
yeni kavramlar ve fikirler iiretimini rafinelestirebilmesi igin dilin
yontemini izlemesi gerektigini de ileri siirilyordu. Eisenstein fikir-
yaz1 (ki hiyerogliflere benzer) kuramlarindan yararlanarak retorige
dayali mekanik bir Pavlovcu film anlayis: formiillestirdi ve nihaye-
tinde bu film anlayis1 da, kolay manipiile edilebilir bir resim dili hali-
ne geldi.

Ama montajin duyusal ve duygusal etkisi, bedeni ve zihni birles-
tirerek diigiinceye yonelir. Film seyircisinin yasadig diigiince goku,
duyular i¢in bir idrak iiretir. Montajin "diigiinsel” versiyonu, bu sefer
bedensel degil, zihinsel titregimler iiretir ve yeni bir bilgi bi¢imi yara-
tir. Diigiinsel montaj Eisenstein'in baglangicta edebi ve dramatik sine-
manin kargisina koymus oldugu "diigiinsel sinema"nin son agamasi-
dir, ayn1 zamanda da diyalogun sinemay: ele gegirme olasiligina kar-
s1 bir uyar1 niteligindedir— sesli film, Eisenstein'a gore, pespaye bir
dogalcilik barindiniyordu. Diigiinsel sinema, sinemaninen iist bigimi-
dirvediyalektik materyalizmin gercek ve sahicibirifadesidir(felsefe
artik kenara gekilebilir). Ekim/October: Ten Days That Shook the
World filmindekimuhtelif tanrilarin ve ikonlarin montaji temel bir 6r-
nektir: Dinsel ikonlar birlikte kurgulanir ve geligkin olan basite (tahta
blok) indirgenir. Eisenstein'a gore mantiksal ¢ikann siirecini miim-
kiin kilan bir montajdir bu. "Tanrilarsekans1”temel bir 6mektir, ¢iin-
kiiEisensteinbedenile beynibirlestiren gelecegin sinemasini sonun-
da gorebilmistir: "Fizyolojik imalarla diigiinsel imalarin ¢atigmasim
¢Ozecek olan diisiinsel sinema, igitilmedik bir sinema bigimi yarata-
caktir."30

29. Sergei M. Eisenstein (1988a [1929]), "The Dramaturgy of Film Form", Se-
lected Works, Volume 1: Writings, 1922-34 iginde. haz. Richard Taylor, Londra: Bri-
tish Film Institute, s. 164,
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Esasen Eisenstein daha sonraki yazilarinda film bigiminin diger
bir¢ok olanagini kesfeder ve filmin "organik” biitiinliigii kavramini
gelistirir. Eisenstein bu yeni doneminde, montaji ¢ok daha esnek bir
kavram olarak ele alir; artik tek bir cekim kapsaminda (bir fragman,
bir renk, bir ses kapsaminda ve hatta film sekanslari ve film sahneleri
arasinda) bile montaj olabilir.3! Montaj ile yaratilan "ima;j", filmin ni-
hai fikri veya temasidir. Dolayisiyla, Eisenstein, soktan ziyade esrik
bir rezonans siireci araciligiyla tarihagin bir "imaj" yaratan filmler
iireterek, mekanik retorikten organik siirece ge¢mistir. Boylece film
bir organik-makine haline gelir; organik/mekanik, sanat/retorik, ko-
nusma/i¢ konugma gibi kutuplar arasinda bir képrii olusturan ve or-
ganik olarak agimlanan yaratici bir siirece doniigiir. Eisenstein'in ku-
ramlarinin en iist noktasi olan "organik montaj", yapitta bir pathos
iiretir, dolayisiyla seyircide coskulu bir reaksiyona yol agar.3?

Organik montaj "her insanda ortak olan ve her insana hayat veren
dogustan 6zellikleri" esas alir, "¢iinkii bu 6zellikler insana ve hayata
Ozgii her sanat bigiminde de ortaktir".3® Bir ger¢ek-hayatdeneyimini
alip, bu deneyimi (bu imaj1) 6zel ve benzersiz yapan seyi analiz edip,
film bic¢imine terciime edersiniz — Eisenstein'a gore iste bu terciime
organiktir ve dogumu andirir: Istenilen imaj veya tema, seyircinin
zihninde dogar, boylece seyircinin filmin "temasim" tamamlamay:
giiclii bir sekilde deneyimlemesi saglanir. Her film, canli bir organiz-

30. Sergei M. Eisenstein (1988b [ 1929a)), "The Fourth Dimensionin Cinema",
Selected Works, Volume 1: Writings, 1922-34 iginde, haz. Richard Taylor, Londra:
British Film Institute; vurgular bana ait.

31. Jacques Aumont'a gore, monta jin devrimci yokundan sonraki bu "ikinci do-
nem"de,hayalibirbiitiinliik ve senteze dayal bir sanat peginde kogan biraz idealist
bir Eisenstein‘lakarsilaginz. Eisenstein Marx'in Hegel yorumuna inantyordu: Tez -
Antitez = Sentez. Bkz. Jacques Aumont (1987), Montage Eisenstein, gev. Lee Hild-
reth, Constance Penley ve Andrew Ross, Londra: British Film Institute, s. 67. Keza
Deleuze de Hegel'le bu baglantiya dikkat geker — ona gore Eisenstein "sinematogra-
fik Hegel"dir; Cinema 2, s. 210.

32. David Bordwell'e gore Eisenstein'in organigi 6ne ¢ikardigs bu donemi belir-
li bir zihin kuramu belirler: Onceki diyalektik epistemoloji donemine tezat olustura-
cak sekilde davraniggi veya gagrisimci bir epistemoloji benimser. Bordwell bunu id-
dia eder, ama Eisenstein'in onceki doneminde "diyalektik" oldugunu sdylemek ne
oOlgiide dogrudur bilinmez. Bkz. David Bordwell (1993), T he Cinema of Eisenstein,
Cambridge, MA: Harvard University Press.
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madir; imajlan ve sesleriyle biiyiir, geligir. Her seyirci farkli bir film
goriir, ¢iinkii filmin hayati kendisini bilfiil degistirmeksizin farkl al-
gilamalara uyarlayabilir. Her film hem (atiflariyla ve gonderdigi se-
lamlarla) bagka filmlerden, hem de sinemada gegirilen birkag saat bo-
yunca ve bazen de sonrasinda filmi seyredenlerin hayatin1 degistire-
rek, etkileyerek ve bozarak bizzat seyirciden beslenerek iirer. Dolayi-
siyla, her canli-film-organizma bagimsiz bir sanat yapiti olarak (bir
makinenintersine) "kendisi i¢in" var olur.

Eisenstein bir anlamda g6yle bir onermede bulunur: Sinemaci do-
gadabir fikir veyabir "tema" bulur; onu kavrar ve dahasonrasinema
bicimine terciime eder (tasvirler ve ¢catisan pargalar, niteliklerine gére
atlamalar ve sigramalar yoluyla diizenlenir), béylece seyirci, sinema-
cininilk bagta kavradigina benzeyen bir diigiince "imajina” ulagabile-
cektir. Tema, tasvirler, catigmalar, sigramalar, imaj; tekilden ¢okluya,
oradan da tekrar tekile. Dolayisiyla, Eisenstein'a gére en iyi filmler,
biitiinliiklii bir temay (bir ruhu, bir kavram, bir fikri veya bir duygu-
yu) hedefler; yani uygun bir bigim alacak gekilde tercihlerini ve yone-
limlerini belirleyen bir temadir, hatta kendi geklini bile 5nceden belir-
ler. Her montaj 6rmegi, her "hiicre", cok-sesli bir montaj siirecinde bu
temaya hizmet eder ve bunun sonucunda sadece tek bir ¢oklugun or-
taya ¢cikmasini amaglar — ve filmi gergeklestirme edimi, tam da sine-
macilarin temay:*4 buldugu yerde vuku bulur. Sinemaci gergek diinya
olayina temel teskil eden asil bi¢gimi kavramali ve daha sonra bu te-
may "iki veyaii¢ kismi tasvire" indirgemelidir, "igte bu tasvirler, yan
yana ve farkli kombinasyonlarla, kendilerini algilayanlarin zihninde
veduygularindatam dabaslangigtaki o genellenmis imaji canlandira-
caktir."%

Bir filmin temasi, biitiin tasvirlere niifuz eder, hepsinin kaynagidir
ve hepsini birlestirir. Dolayisiyla, tasvir ile tema arasinda diyalektik

33. Sergei M. Eisenstein (1994b [ 1939]), "Montage 1938", Selected Worts, Vo-
tume 2: Towards a Theory of Montage, haz. Richard Taylor ve Michael Glenny,
Londra: British Film Institute s. 326.

34. Ya da Susanne Langer'in verdigi adla "matrisi, yonetici bigimi"; bkz. Fe-
elingand Form,s. 414.

35. Eisenstein, "Montage 1938", s. 308.
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Kiime (kapal) ve Biitiin (a¢ik) birbirini agiklar — kiime, 6rmegin bir
cekimler (hiicreler) sekansi, diger kiimelerle iligkilidir ve Biitiin'iin
anlamini agiklayip degistirir; gelgelelim bu gekilde algilandiginda
"biitiinlerin” biiyiimesi de, kiime iliskilerini daha fazla anlamamizi
saglar.3? Dolayisiyla, filmin tiim pargalar, karsilikl olarak baglantih-
dir ama bir yandan da kendine yeterlidir, seyirci onlari soyutlar ve fil-
min imajiyla birlestirir. Bu temayahizmet eden organik montaj, se-
yircinin zihninde filmin dykiisiindeki tasvirlerden dogan bir imaj ya-
ratmaya galigir.

Eisenstein'a gore, hayatin temel temalan ¢atigmaya indirgenebi-
lir. Catigmadaki kargithiklar, bir iist diizeyde senteze yol agar ve film
ilerlerken kargithklar daebatolarak biiyiir ve sonunda yapitin kendi-
sine (imaja, biitiine) doniigiir.38 iki ¢ekimde, bir kez daha, 6megin
ikinci ¢ekim birincisi araciligiyla etkili olur ve boylelikle, niteliksel
bir sigrama gergeklesir ve bu haliyle tam da diyalektik bir sigramadir
bu. Eisenstein, sinemacilarin dogadaki olaylarin diyalektik bigimini
kesfetmesini, anlamasiniistiyordu; boylece bu bigimisinemaya akta-
rabileceklerdi. Film igindeki organik, iiretken biiyiimenin arkasinda-
ki ilke veya i¢ yasa, Altin Boliim'diir:* Pargalarin biitiine oram kabaca
2:3'tiir ve bu oran da esit olmayan ama yine de uyumlu pargalara sahip
bir yaput iiretir. Eisenstein'in beg kisimdan olusan trajedisi Potemkin
Zirhlisi, igte bu organik "altin boliime" gore yapilandirilmgtir; iigiin-
cii kismin sonu ve dordiincii kismin basi (filmin tamaminin %62'si,
dahadogrusu 2:3 noktasi veya 8:13 noktas1), dramatik doniim nokta-
sin1 veya filmin ana "sigramasim” gosterir. Bu, savas gemisinin dire-
gine kizil bayragin ¢ekildigi ve devrim kardesligi temasinin birlestigi

* a/b = b/(a+b) bagintisim saglayan a ve b uzunluklan veya kenarlari bunlaria
orantih olan sekil (a/b=0.618). —¢.n.

36. Deleuze'e gore, Eisenstein "diyalektige tam anlamiyla sinematografik bir
anlam kazandinr” ve "temelde diyalektik bir organizma anlayigina” ulasir. Bkz. Ci-
nema /,s.37.

37. Bkz. A g.y.: "Opeler, pargalar kiimede birbirleri tarafindan iiretilir, kiime ise
pargalarda yeniden iiretilir; bu kargilikly nedensellik de, i¢sel bir amaghhga uygun
bigimde, biitiinii kiimenin ve pargalariminnedeniolarak gosterir."

38. Bu, zitlarin organik biitiinliigii oldugu anlamina degil, Deleuze'iin dikkat
¢ektigi gibi, "z1ddin patetik sekilde kendi kargitina doniistiigii anlamina gelir." Bkz.
Cinema l, s. 35.
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yerdir. Sigrama ise filmin imajinin veyatemasinin en belirleyici unsu-
ru olan "devrim patlamasi"nin dahil olmasidir.3 Eisenstein, bu zirve
ugraklarim buzun eriyip suya doniigme veya suyun buharlagmaan ile
kargilagtirir: bir halden digerine, bir nitelikten digerine esrik ilerleme,
gegis.

Filmin yapisi, "biiyiime" forniilii kullanilarak gelistirilen bu te-
maya gore birlegtirilir. Filmin ilk ii¢ kismi, aynen matematikte oldugu
gibi katlanarak biiyiir: Birinci kisimdan ikinci kisma, ikinciden dor-
diinciiye, sonra da dordiincii kisimdan sekizinci kisma ve besinci ki-
simdan on altinciyasigrar (ve bu boyle devam eder). Seyircinin tema-
ya baglanimi ve temaya iligkin bilgisi, bu sigrama ve atlamalar temel
alarak, Eisensteinci "imaja" iligkin bir tiir logaritmik sarmal veya spi-
ral bi¢ciminde organik olarak biiyiir. Birden on altiya kadar olan dizi-
ler, katlanarak biiyiiyen, hiz1 ve kapsami artan bu tiir bir saninal olarak
goriilebilir. Bu sebepledir ki, organik montaj, catiymadan kaynakla-
nan 6nemli bir "dogma, biiyiime ve gelisme" olayidir — ve drama da
kisimlar arasindaki bu sigramalar veya atlamalar ile biiyiir, geligir:

Birdigerruh haline, birdigerritme, bir diger olaya beklenmedik, ani bir
sigrama degil, her seferinde bagka bir kargita gegis. Celigkili olan veya tezat
gosterene degil, karsit olana gegis, ¢linkii her seferinde ayni temanin imajini
karsit bakig agisindan verir, ama yine de kaginilmaz olarak ondan kaynakla-
nir.*0

Dolayisiyla bunlar, bir nitelikten digerine iistel sigramalardir ve
duyusal ge¢is-diigiinmeler aracihgiyla genigleyen bir biitiin yaratir-
lar. Dogal gibi goriiniirler, zira doga diyalektiktir ("tarafsiz” degildir).
Bunedenle,organik montaj, patetik bigimde birtakim ifade 6zellikle-
ri —duygulara (pathos) bulanmis fikirler— iiretir.#! Film hiicreleri-
nin (anlar, boliimler, sahneler) ¢atigmasi, devrimci patlamalarla s6z

39.Sergei M. Eisenstein (1987 [ 1964)), Nonindifferent Nature: Filmand the St-
ructure of Things, gev. Herbert Marshall, Cambridge: Cambridge University Press,
s.35.

40.A.8.y,s. 14.

41. Bu dabana Virginia Woolf'un 1926'da yazdig: su satirlan hatirlatiyor: "Dii-
slincemiz ve duygumuz biiyiik dlgiide gormeyle baglantiliysa da ressamin veya sa-
Irin igine yaramayan bir gorsel duygu kalintist vardir ve bu kalinti sinemay: bekliyor
olabilir.” Bkz. "On Cinema", s. 35-36.
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konusu "pathos"u iiretir. Potemkin Zirhlisimin temasindaki pathos
filmin bi¢iminin pathos'unda cisimlesir: Merdivenlerden asagi kosa-
rak inen insanlarin telag hareketiyle film edilmesi, seyircinin, filmin
iislubunun diigiinmesinde bulunan parhos temastni anlamasina yar-
dimc olur, boylelikle seyircinin pathos'u hissetmesini saglar. Pat-
hos'la kurulmus bir film, seyirciyi "doruga ulagma anlarim ve diya-
lektik siireglerinkurallarinin olus anlarim deneyimlemeye"*? zorlar.

Ayrica seyirci filmin temasinin imajin1 alimlayabilmek igin nor-
mal idrak hallerini terk edip kendinden ge¢gme haline erigsmelidir.*3
Film bu kendinden ge¢meyi pathos —kendinden gegercesine bir cos-
ku hissi, filmin alip gétiirdiigii duygusu, bir empati— araciligiylaiire-
tir; boylece filmin diisiinme siirecine katiliriz. Pathos (bu 6mnekte
Korkung Ivan/Ivan Grozniy filminin renkli sekanslari)

seyirciyi koltugundan sigratan geydir. Onu kagmaya, el ¢irpmaya, ¢1glik at-
maya zorlayan seydir. Seyircinin vecd gozyaslarindan 6nce gozlerini vecdle
parlatan seydir... Kisacasi, seyirciyi "kendinden gegiren" her geydir.*

Filmin giiglii organik-diyalektik biitiinliigii, seyircinin zihniyle
dogrudan bir bag kurar.?S Seyirci metaforik tasvirlerle ve tasvirlerin
organik diizenlenigiyle bu hale taginir. Eisenstein'a gore, "yapiti algi-
layanlar da organik doganin pargasi oldugundan onlari1 yoneten yasa
ile filmin yapilanma yasasi aynidir” ve bu sebeple seyircizaten bu tiir
bir film-diisiinmeyle uyumludur;tipkikendisini kugatan organik ¢ev-
reyleve dogaylabir biitiin oldugunu, kaynagmig oldugunu hissetmesi
gibi, bu tip yapitlarla da bir biitiin oldugunu, biitiinlestigini ve onlara
"organik olarak bagh" oldugunu hisseder.*6

42. Eisenstein, Nonindifferent Nature,s. 35.

43. Hatirlayacak olursaniz, Eisenstein'a gore "kendinden ge¢gme (vecd) tam an-
lamuyla 'kiginin kendisini kaybetmesi' veya ‘normal bir halin digina ¢itkmasi' anlami-
na gelir." Bkz. Nonindifferent Nature, s. 217.

4.Agy.

45. Dudley Andrew'a gore seyirciler "birincil anlayig tarzimizi yeniden dene-
yimlemek iizere mantigin digina itilir"; Major Film Theories, s. 74; oysa Jacques
Aumont, kendinden gegmenin insan diigiincesinin prensipleriyle montajin yapisi-
nin, "simgelestirme siireciyle" montajda barinan igkin etkinin organik biitiinlegme-
sinin sonucu oldugunu ortaya koyar. Montage Eisenstein, s. 196; bununla birlikte
kiginin kendinden gegerek siirekli kendisini kaybetmesinin amacim sorgular: bkz.
A.g.y.,s.65.
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Dolayisiyla, sinemacinin temasi, seyircinin filmin temasindan bir
imaj iiretebilmesi igin takip edecegi/yorumlayacag: bir tema olugtu-
rur; seyirci tasvirleri sentezleyerek bu temaya dair bir imaj iiretir.
Actk, metaforik bir nitelige sahip olmasi koguluyla her tasvir, haddi-
zatinda olasi bir imaj —hissedilen ama tasvire bagl olgularaindirge-
nemeyecek bir anlam— barindirir. Bir 6mek verecek olursak, once-
likle kadrajin grafik tasarimi vardir (kadrajda ne vardir ve nasil gorii-
niir: 6megin sokaktaki bir barikat), ancak bundan sonra, bir imajdan
soz edebiliriz (igeriklerin metaforu: 6rmegin, devrim fikri). Boylece
bir sekans, bir imaja sahip olur: Sahnenin merkezindeki fikri, yani
iceriginin hakikatini ifade eden bir genellemedir bu. Organik montaj,
seyircinin "tek bir imajda birlestirdigi... bagims:z tasvirler iiretir" —
bu, duyguya dayali bir imajdir, bir histir; "belirli bir ayrintilar ve tas-
virler kiitlesi sayesinde, bir imajin algilanabilir olusumunu sapta-
riz".*7 Ama seyirci olarak temay: "yeniden iiretmeyiz" — bu noktada
Eisenstein seyircinin belli dlgiide diisiinmesine ve filme iligkin anlam
deneyimi iizerinde bir nebze kontrol sahibi olmasina izin verir.*8 Se-
yircinin zihni, temelde temaya iligkin belirli imajlar1 alimlayarak,
karsisindaki atraksiyonlari gii¢lendirir. Her seyircinin temaya iligkin
kendibenzersiz deneyimi s6z konusudur, dolayisiyla temanin imajini
her biri benzersiz ve aktif bir sekilde yaratacaktir. Seyircinin imaji,
yani arzu edilen imaj, "hazir mamul bir gey degildir, bilakis bagka bir
seyden dogmali veya kaynaklanmalidir'*® — bir bagka deyisle, sanal
bir imajdur.

Tasvirler, karsithklar ve sigramalar, ¢ok-sesli ve dikey montajin
melodik bigimleriyle diizenlenir, baskin ve ortiik unsurlarigice gece-
rek birlikte dokunur ve boylece uyumlu, senrerik, birlesik bir biitiine
ulasiimaya ¢aligilir. Kargitliklar ve kargitlarin birlegimi, yine de sente-
ze ve biitiinliige ulagsmak zorundadir — karsitliklar, karsitlar ve ¢atig-

46. Eisenstein, Nonindifferent Nature, s. 12.

47. Eisenstein, "Montage 1938",s. 304 ve 305.

48. Langer'in de ortaya koydugu gibi, seyirci "imgelemini kullanmaya ve kendi
oykii deneyimini yaratmaya gagrihr.”. Bkz. Feeling and Form,s. 414.

49. Eisenstein, "Montage 1938", s. 309. Bu son imaja, Deleuze olsa "diisiince
imaj1” adim verirdi — yani, birimajda birlesen veya bir arayagelen bir fikirler garpis-
masi olarak tanimlarda.
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malar amaglan bakimindanhembir uyum, biitiinliik i¢indedir,hemde
birbirleriyle miicadele halindedir. Seyircinin film imaji organik mon-
tajin bu sentezini veyabiitiinliigiinii yansitir— yani,doganin ve bilin-
cin biitiinliigiinii. Seyirci biitiinliiklii bir ima}, "diisiinsel-duygusal bir
imaj" alimlar.’® Dolayis1yla, iyi bir filmde bigimlerin diigiiniisii, bii-
tiinliiklii bir izlenim yaratabilmek i¢in birlikte gerceklesir — (hosg bir
omek verecek olursak) sahiden mutlu bir filmde dmegin gegisler de,
renkler ve hareketler de mutluluk sagar. YadaEisenstein'inifade etti-
gi gibi, "Kahraman kederlenirken, doga, 151k ve bazen de kadrajin
kompozisyonu, nadiren montajin temposu ve en ¢ok daona ilistiril-
mis olan miizik, kahramana eslik eder, onunlabirlikte kederlenir.">!

Film-diigiinme, bir kigilik haline gelir; renklerin ve kadrajin bir ki-
siligi vardir; kusatip birlestirdikleri nesnelere ve 6znelere dairbir dii-
siinme bicimine sahiptirler. Temsil ve kompozisyon diisiincede birle-
sir — filmin kendi nesneleriyle duygusal bir iligkisi vardir. Film-dii-
siinmenin yonelim iislubu, Oteki'nin nesnelere bakis agis1 gibi olma-
lidir; nesne hakkinda, nesneninkendisindenedinilemeyen bir seyi bi-
ze anlatmalidir. Eisenstein Maupassant'in "Matmazel Fifi" 6ykiisiin-
deki Alman subay ile fahise 6megini vererek bu (tersine ¢evrilmis)
diyalektige biragiklama getirir:

"Asil subay" imajinin yapisi, bir fahigeye atfedilir.
Fahige imajinuin yapisi da, en itici ¢Oziiniirliikle, Alman subayin iglenigi-
nin iskeletini olusturur.

Fransiz kadim1 imajinin yapisi, subayin burjuvaziye 6zgi sunumuyla
baglantiliolarak asalet karakteristikleriyle oriiliir.

Ayni yontemle Alman subayin 6ziiniin —onun fahigeye benze yen dogasi-
nin— ag1ga vurulmasi da son derece anlamlidir.5?

Film, subay: bir fahise olarak diigiiniir — onu fahise kiliginda go-
riir (filmin imaj1 belli belirsiz sehvetle i¢ ice gegecek sekilde kirmizi
olabilirdi belki). Dolayisiyla, filmin organik biitiinliigii, "yapitin ku-
rulus yasasi, dogamn organik fenomenlerinin yapisinin yasalariyla

50. Sergei M. Eisenstein (1994a[1937]), "Unity inthe Image", Selecred Works,
Volume 2: Towards a Theory of Monrage iginde, haz. Richard Taylor ve Michael
Glenny, Londra: British Film Institute, s. 268.

51. Eisenstein. Nonindifferent Narure,s. 4.  52. Ag.y..s. 8-9.
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ortiigtiigiinde" ortaya ¢ikar.5* Doganin pargasi olan seyirci de, temay:
hissedebilmek igin filmle duygusal bir bag kurmak zorundadir.

Seyircinin tasviri imaja genellemesi, bir tiir duyusal diigiinme ge-
rektirir ve filmin tasvirler: de, duyusal (duygusal ve organik) bir film-
diisiinme tarz1 haline gelerek bunu yankilar. Saf ¢izginin ve bigimin
duyusal bir diisiince tiiriine iyiden iyiye yaklastigi naif, sezgisel, ya-
banil sanattan bir zihinsel imaj modeli gelistirmeye ¢aligan Eisens-
tein, i¢ monologda algiladig idealizmi alt etmeye ¢aligmistir. Eisens-
tein,"duyusal diisiinceye” dayal bir sinema kavrami olusturmak igin
antropolog Lucien Levy-Briihl'iin ¢aligmalarini temel almigtir. Duy-
gular, hisler, diisiinceler, kavramlar ve eylem, imajli diisiinmeyle ayn1
diizeydeyeralir. Dolayisiyla, film-diigiinme (imaj yapilandirma) hem
mantiksal (anlat1 ve diyalog) hem de mantik-6ncesi (renkler ve hare-
ketler) bir sey olarak goriilebilir.

Gergek diinyada hayal giiciimiiz, duyularimizin ilettigi muhtelif
perspektifleri ve imajlar: birlestirmemize yardimci olur. Eisenstein,
sinemanin tam kalbinde bu birincil, silimsiz diigiince siirecinin bulun-
dugunu One siirmiigtii. Dolayisiyla, montajin igitsel-gorsel kontrpu-
any, bilincin olugunu yansitir: Zihnimiz diinyay: analiz eder, 6nce onu
pargalara boler ve daha sonra bu pargalardan biitiinliiklii bir resim
olusturur. Insan, sinemayi bu siireg aracihigiyla yaratir ve boylece si-
nema da, bu siiregten kaynaklanan bir gosteri haline gelir. Seyirci tam
dabu anlamda, birtasviri genelleyerek kavram yaratir — film-diigiin-
me silimsiz diigiince siirecinin bir yansimasidir, bu siirecin (belki de
"daha saf, daha katigiksiz") imajli, 6znelligi agan bir uyarlamasidir.
Organik film-diigiinme, film bi¢iminin eylem-diisiinceleri araciligiy-
la vahsi (imajl1,dolaysiz)akil yiiriitmeyi ifade eder.’* Bu film-diigiin-

53.A.g.y.s. 11.

54. Eisenstein'in Karl Marx'in Das K apital'inin filmini yapma plamm degerlen-
diren Yvette Bir6'ya gore Eisenstein "duyusal idrak, beklenmedik maruz birakma
araglannin iletecegi seyi tedricen geligtirmektense, bir biitiin olarak agia vuracak
olan bir tasvir tarzi arayigindader.” Yalin ima jlardan ve basit olaylardan bir soyutla-
ma iiretmek ister. Ama her resim-olayin ikili bir dogasi vardir. Bir taraftan sondere-
ce "ilkeldir". anlam tek bir eyleme hapsetmigtir. bir taraftan da bu resim-olaylar bi-
ze belli bir anlam1 —neredeyse vahsi bir giigle~ biiyiik ve pargalanmamug bir biitiin
olarak ifade etmek iizere diizenlenmistir. Bkz. Profane Mythology, s. 25; vurgular
bana ait.
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me, bir fikri bigim ile birlegtirir veya kaynagtirir; Eisenstein'a gore,
bir filmin iki bigimi vardir: ig¢sel bigim (yani, fikir) ve digsal bigim
(yani,renk ve sekil). Eski ile Yeni'deki havai figek ve su akintisi ge-
kimlerinin takip ettigi kaymak ayirma bélmesindeki metaforik siit
kopiigii imajlar, koyliilerin makinelerin ¢aligmasindan aldig1 hazzi
ifade eder — Eisenstein'a gore bu dramatikten ziyade plastik bir tem-
sildir.’s Dolayisiyla, digavurumsal bir organik film, seyircisini digsal
bi¢im yerine daha derindeki metaforik anlami kavramaya tesvik ede-
cektir.3® Eisenstein kendi "metafor” kullanimim sorgular ve sadece
"hi¢ kullanilmamig" metaforlarin (yeni dogmus, aniden ortaya ¢ikmig
metaforlarin) kullanilmasini 6nerir. Geoffrey Nowell-Smith'in dikkat
cektigi gibi, Eisenstein'a gore imaj, metafor ve montaj hemen hemen
ayni seydir: Montaj seyircinin zihninde diisiincenin imajlarini iireten
metaforlar iiretir —dolayisiyla, montajin amaci, "nesne ile fikrin imaj
araciligiyla birlestirilmesidir."3? Montaj, insan diigiincesinin dogru-
dan bir yansimasi olmasi anlaminda bir diisiince figiiriidiir; seyircinin
kendinden ge¢mesi de montajin etkili diigiinmesi ile insan diigiincesi
arasindaki dogal yakinligin sonucudur.

Dolayisiyla, okunabilir gegig-diigiinmelerine sahip olan klasik Ei-
sensteinci montaj, imajdan diigiinceye klasik bir hareket gerceklegti-
rir.’8 Klasik montaj, bir kavramm veya bir fikri seyircinin zihnine so-
kar. Eisenstein, daha sonraki doneminde, duyusal film-diigiinmenin,
seyircinin duyusal diisiinmesine yol agtigin1 savunur— bunun digin-
da sadece ilkel mitlerde ve mantik-dncesi diigiincede (i¢ konugmada)
rastlariz buna. Organik montaj ve onun mecazlar sentaksi (metafor,

55. Deleuze gunu ekler: "Psikanaliz, linlii kaymak makinesi imajlanm ve diger-
lerini dyle bos bir yaklagimla ele alir ki imajlanin sadeliginin giizelligini kesfede-
mez." Bkz. Cinema 1, s. 181.

56. Bordwell'in "hissedilen kavramlar” adim verdigi seydir. Bkz. The Cinema
ofEisenstein,s. 178.

57. Geoffrey Nowell-Smith (1994) Geoffrey, "Eisenstein on Montage", Eisens-
tein, Selected Works, Volume 2: Towards A T heory of Montage iginde, haz. Richard
Taylor ve Michael Glenny, Londra: British Film Institute, s. xvi. AyncaAumont'un
dikkat gektigi gibi: "Eisenstein metafor ve metonimiyle sadece diisiince figiirii ola-
rak ilgileniyordu — yani, bizzat diigiince siireglerinin temel figiirleri/mecazlan.”
Montage Eisenstein,s. 195.

58.Deleuze'iindeyisiyle "algidan kavrama”. Bkz. Cinema 2,s. 157.
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metonimi, kapsamlayig) esanli olarak bir figiir-imaj iiretir ve bu figiir-
imaj daseyircinin zihninde bagka bir soka neden olur. Bu ¢iftesok, se-
yircinin filmin imajlarina donmesine yol agar. Boylece organik mon-
taj, ikinci bir hareket daha yaratir: diigiinceden imaja gegis. Film-dii-
siinme, seyirciyi filmin temasinin imajini diigiinmeye yoneltir.

Gilles Deleuze

Gilles Deleuze, imaj ile diigiince arasindabirisinin digerindeki kimli-
giseklindeiigiincii bir baglant: saptayarak Eisenstein'in kuramlarinin
bir ¢esitlemesini ve uzantisini 6nerir. Eisenstein'in kuramlarindan
faydalanarak "diigiinen imaj'3® anlayigin1 geligtiren Deleuze'iin 1985'
te tamamladig iki ciltlik Cinema kitabi, film zihinleriyle ilgili tarihi-
mizin zirvesini olusturur. imajlarin gelisimine, dogal tarihine dair bu
¢aligma, sinema gostergelerinin bir siniflandirmasini sunar ve bu ha-
liyle saf bir gostergebilim 6megidir. fmajin, bir enformasyon fihristi
olarak neredeyse okunabilir oldugunu savunan Deleuze, imaj tipleri-
ni (gostergebilimde oldugu gibi "anlamlari"na gore degil) igerikleri-
ne gore tanimlamayi tercih eder. Sinemada imaj, temsil ettigi seyden
farklidir; sinema temsilin sinirlarinin 6tesindedir ve seyirciye sunu-
lan asil "gey" imajdir.

Deleuze Cinema'nin birinci cildinde anlatiya dayali klasik sine-
macilig1 yeniden siniflandirir, hareket-imajlaradayali bir sinemaola-
rak kabul eder — genellikle kameranin tutumunu hissetmedigimiz
fomegin film normalde karakterin hareketlerini takip eder ve onlara
tepki verir), dogal sekilde yapilanmig 6ykiilere dayali ve kurgu degi-
sikliklerinin sadece dolayh (gergekgi) bir zaman imaji kullandigi, ya-
ni zamani ampirik haliyle sunmaya ¢aligtigi bir sinemadir bu.®® Gel-
gelelim birinci cildin sonunda Deleuze, hareket-imajin hakim bigi-
miyle (yani, mantiksal olarak geligen biranlati kapsamindadurumla-
nn olaylara bagh olarak yeni durumlara doniigtiigii eylem-imajla) il-
gili bir kriz yasandigina dikkat geker. Deleuze bu krizin italya'da

59.A.8.y.,s.23.

60.D. N.Rodowick'e gore hareket-imaj “organik bir hakikat istemiyle veya bii-
mnain temsil edilebilirligine duyulan temel bir felsefi inangla tammlamir.” (1997)
Gadles Deleuze’s Time-Machine, Durham, NC: Duke University Press, s. 185.



104 FiLMOZOFi

1940’larin sonuna dogru, Fransa'da 1950'lerin sonunda ve ardindan
da Bati1 Almanya'da 1960'larin sonlarinda patlak verdigini ve buna
bagl olarak filmde zamanin yapisiyla ilgili bir degigim yasandigini
sOyler. Bu degisimle birlikte, birbirinden kopuk uzun yolculuklar, go-
riiniiste rastlantisal olan uzamlar ve imajlar agirhk kazanir. Hareket-
imaj, kronolojik montajdan kaynaklanan dolayh bir zaman temsiline
olanak tanirken, zaman-imaj ise, bu yumusak gegisibozar ve zamanin
"dolaysiz" bir imajim sunar, boylelikle duyusal-motor semayi tahrip
eder. Zaman-imaj bir "temsil edilebilirlik" krizidir — yani, "temsil
edilebilirligin" par¢alanmasi veya yapibozumudur. Bir anlamda, ha-
reket-imaj ve zaman-imaj iki farkh diigiinme bigimini veya yapisini
temsil eder (basit bir ifadeyle, ¢izgisel ve ¢izgisel-olmayan diigiinme
bicimleri de diyebiliriz).

Sinema ile diisiince arasindaki iligkiler, hareket-imaj ve zaman-
imaj agisindan farkli sekillerde kuramlastinlir. Deleuze hareket-imaj
igin iig iligki saptar. [lki, sinema ile daha yiiksek bir Biitiin arasindaki
iligkidir (film biitiiniiniin birleserek ve biiyiiyerek geligen anlamini bu
sekilde diigiiniiriiz). Ikincisi, imajlarin birbiri ardina ortayagikigi kap-
saminda gelisen sinema-diigiince iligkisidir (imajlarla diisiiniiriiz).
Ugiinciisii de, diinya/doga ve insan/diisiince baglantisinin sinemayla
olan iligkisidir (imajin, seyircinin diigiincesine sizmasini buna 6mek
gosterebiliriz). Ote yandan, zaman-imaja dayali modem sinema ile
diisiince arasinda ii¢ yeni iligki gelisir:

Bir imajlar biitiiniiniin veyatoplaminin, sirf aralarina eklenen bir digarisi
ugruna bozulmasi; bir serbest dolayh séylem ve bakig ugruna filmin biitiini
olan i¢ monologun silinip atilmasi; artik bize bu diinyaya inanmaktan bagka

secenek birakmayan bir kopus ugruna insan ile diinyanin biitiinliigiiniin yok
edilmesi.c!

Basgka bir deyisle, akisin bozulmasi, hareketteki bogluklarin ve
catlaklarin 6rmeklerle ispatlanmasi, 6znellikle nesnelligin birbirinden
ayrilmasi, boylece geleneksel anlam yapilarinin aginmasi ve agkin
inanca bir sigrama gerceklestirilmesi. Deleuze'iin "zihinsel imaj"1za-
man-imaja dayal sinemada ii¢ farkli hareket gerceklestirir (veya iig
bigime biiriiniir): imajdan kavrama hareket, kavramdan imaja hare-

61. Deleuze, Cinema 2,s. 187-88.
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ket ve kavramolarakimaj.

Deleuze ilk hareket, yani imajdan diigiinceye veya kavrama gegis
fikrini biiyiik dl¢iide Eisenstein'a ve Artaud'ya borgludur (Deleuze'iin
"diigiince-sinema" anlayi§1 icin de aynisini soyleyebiliriz). Deleuze
onlarin diigiince "soku" veya diigiince "titresimi" yaklagimlarini ge-
ligtirmigtir. Gordiigiimiiz iizere, Eisensteinci montaj, beyni soklaya-
rak diigiinceyi harekete gegirir. Sinemanin bu benzersiz boyutunu, ya-
ni bilinci soklayarak diigiince (néro-fizyolo jik titresimler) yarattigini
Artaud da gormiigtii — o bunu filmin déniigtiirme geklinden ¢ikart-
mugti: "Sinema, degerlerin biitiiniiyle tersine ¢evrilmesini, 151k bilgi-
sini, perspektifin ve mantigin tamamen kesintiye ugratilmasini ge-
rektirir."62Film, seyircide daima bir etki iiretir, ama Deleuzecii terim-
lerle ifade edecek olursak, (gergek) diisiinceyle dolaysiz bir iligkisi
olan zaman-imaj, seyirciyi diigiinmeye sevk etme seklinde bir etki
iiretir.

Deleuze'iin "iligki-imaj" kavramy, bu ilk hareketin pargasidir ve
"tipk1 alginin nesnelerinin alginin diginda var olmasi gibi diigiincenin
disinda var olan nesneleri diigiincenin nesnesi olarak kabul eden” bir
zihin imaji yaratir. "fligkileri, simgesel edimleri, diisiinsel duygular:
nesnesi olarak kabul eden bir imajdir bu."% Burada s6z konusu olan
"simgesel edimler” ve "diigiinsel duygular”, zekaya dayali dramanin
Oykii "diigiinmesi'nde karsilagtiklarimiza (6rnegin fikirleri tartigan
karakterlere, simgesel anlamlar tagiyan Oykiilere) benzer. Burada
“iligkiler" bu agamada yeni zihinlere yaklagir. Daha basit bir ifadeyle,
Deleuze belli sinema tiirlerinin, nesneleriyle "iligki" kuran ima jlar —
yani, ne denli bigimlenmis olursa olsun, baglag islevi gérenima jlar—
icerdigini 6ne siirer.* Deleuze burada filmin sadece karakterlerle ha-
reket etmekten sikiip kendi hareketine kalkigtigi ve dolayisiyla

uzam tasvirlerini diigiincenin isleyigine tabi kildig1" an isaret edi-

62. Artaud, Collected Works: Volume Three, s. 59.

63. Deleuze, Cinema /, s. 198.

64. Richard Dienst'in 1994'te dikkat gektigi gibi, Deleuzeigin onemliolangele-
neksel temsil edilme veya belirtisellik fikirleri degil, "herhangi bir verili imaj kiime-
sinde agi8a ¢ikabilecek olan enerjilerin ve eylemlerin haritalanmasidir.” (1994) Stiti
Life in Real Time: Theory After Television, Durham, NC: Duke University Press, s.
147; vurgular bana ait.
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yordur.$3 Bu hareketler ve yeni kadra ja almalar, diigiinme iglevini iist-
lenir. Oznel ile nesnelin, gergek ile hayalin ig ige gegerek bulaniklas-
masidir bu tam da:

Aradaki sinirlanin ortadan kalkmasiyla gergeklesen bu belirsizlesme, ka-
meray bir¢ok iglevle donatarak zenginlestirecektir; yeni birkadrajve kadra-
ja alma anlayig: doguracaktir... Bundan bdyle s6z konusu olan, takip edebil-
digi veya gergeklegtirebildigi hareketlerle degil, sadece dahil olabildigi zi-
hinsel baglantilarla tanimlayabilecegimiz bir kamera-bilingtir. Bu kamera-

" o " o (U] O " e

biling, ("veya", "bu sebeple”, "sayet", "¢iinkii", "aslinda”, "her ne kadar..."
seklinde) sonu gelmeyen, acik uglu bir mantiksal baglaglar silsilesine uygun
olarak bir sorgulama, karsilik verme, itiraz etme, kigkirtma, teoremiestirme,
hipotezlestirme, deney yapmaya doniisiir.5¢

Film, iligki felsefelerimizin "ve"/"ile" baglacini sunabilir ve me-
taforik bir felsefe dili araciligiyla giiclendirmeye, konumlandirmaya
¢abaladigimiz bu baglag da, filmde imajlarin akigina doniigebilir.6?

Cinema kitabinin birinci cildinin Fransizca basiminin ardindan,
1983 yilinda yapilan bir séylegside Deleuze bu yorumlayan ve hipo-
tezlestiren kameranin, aynen "eylemin bir iligkiler ag biitiiniinde. ..
sadece zihinsel varoluga sahip simgesel edimler olarak kadrajaalindi-
81... kadrajin ve kamera hareketinin zihinsel iligkiler sergiledigi”
Hitchcock'ta oldugu gibi, "bir tiir ii¢iincii gz, bir zihin g6 zii" oldugu-
nu belirtir.®8 Deleuze'iin zihin-imaj adini verdigi—veimajlar tarihin-
de onceki imaj tiplerinin tamamlanmasi veya doyma noktasi olarak
kabul ettigi— seyi sinemaya katan da bizzat Hitchcock'tur. Ama bu-
rada 6nemli nokta, Deleuze'iin imaj1 "kamera"dan ayirmasidir — fil-
min imaji "diigsiincenin mekanizmalarini yakalayabilir, oysa kamera
kelimenin tam anlamiyla 6nermesel iglevlere ¢ok benzer iglevler iist-
lenir."® Bu, Deleuze'iin daha kapsamli "diisiinceye dayali sinema"

65. Deleuze, Cinema 2, s. 23.

66. A.g.y. ikinci iignokta Deleuze'e ait.

67. Omegin Godard'in filmleri "sinirlar1 gérmeye caligir — yani, algilanamaz
olan1 gostermeye"; Gilles Deleuze (1995a [1976]), "Three Questions on Six Times
Two", gev. Martin Joughin, Negotiations: 1972-1990 iginde, New York: Columbia
University Press, s. 45.

68. Gilles Deleuze (1995b{1983]), "On The Movement-lmage", gev. MartinJo-
ughin, Negotiations: 1972-1990 iginde, New York: Columbia University Press,
s. 54,
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kavraminin sadece tek bir pargasi olarak 6zellikle harekete dayanan
bir "kamera-biling¢"i kuramlagtirmasini olanakh kilar. Hitchcock'ta
iligki-ima ja kisa ¢ekimlerde de rastlariz; her kisa ¢ekim, eylemle fark-
I bir iligkiyi veya eyleme dair farkh bir yorumu agiklar — kisa ge-
kimde "iligki", imajin nesnesi haline gelir. Bu tiir imajlarda eylem,
kendi anlamin degistireniliskilerle sunulur. Omegin, Girig béliimiin-
de de kisaca degindigim gibi, Arka Pencere filminde Jeffries'in baca-
ginin nigin kink oldugunu agiklayan diyalog degil, kameradir. Dele-
uze, Hitchcock'un 1950 yili yapimi Sahne Korkusu/Stage Fright fil-
minin kesintisiz yorumundan s6z eder; filmin, seyircinin bilgisini her
bakimdan aktif bir sekilde yonlendirdigine ve 1948 yili yapimi Oliim
Karari/Rope filminin "tek" ¢ekiminin bile bir akil yiiriitme siireci ba-
rindirdigina dikkat geker.

Gelgelelim Artaud ve Eisenstein gibi Deleuze'iin de, sinemanin
diisiince olasiligin1 buldugu ikinci bir hareket vardir: Diigiinceden
imaja doniig. Deleuze'iin yankiladigi Artaud'ya gére imaj "diigiince-
nin igleyigini” kendi nesnesi haline getirir ve "esasen bizi tekrarimaj-
lara dondiiren sey de diigiincenin isleyisidir".’® Dolayisiyla, (bilingli
diigiincemiz araciligiyla) imajdan kavrama ve kavramdan ima ja hare-
ket seklinde iki sok soz konusudur. Deleuze bunu soyle ifade eder:
"Figiirlerle diigiinme bizi imajlara dondiiriir ve bize yeniden duygusal
bir gok verir."” Temel metaforik bir sekans, seyircinin diigiinmesine
yol agarak, son derece farkli bir fikir alimlamasina neden olacaktir.
Biraz daha irrasyonel bir sekans ise, seyircinin (daha karmagik) bir
fikri diisiinmesine ve alimlamasina yol agacak; bu "yeni" fikrin goku
da, seyircinin tekrar imaja donmesini, imajlar1 yeniden deneyimle-
mesini, imajlarda barinan ve s6z konusu fikre neden olmus olan inan-
c1 veya yorumu kavramasini gerektirecektir. Bagka bir deyigsle, sahte
hareketin ve irrasyonel kesmelerin (yani, zaman-imaj bigimlerinin)
yarattig1 sok etkisi, seyircide "yeni birdiigiinceye" yol agacak; bu ye-
ni diigiince de seyircinin hem imaja hem de bizatihiima jda barinan
yoruma veya inanca donmesine neden olacaktir. Deleuze, imajin na-
sil diiglindiigiinii cozmeye ¢aligirken aslinda 6nemli bir adim atmigtir;
ben de, Deleuze'iin imajda barinan diigiinceyi —sinemada barinan

69.A.8.y.,5.52.  70.Deleuze, Cinema 2,s.165.  71.A.g.y.,s. 161.
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yorumu veya inanci— nasil tanimladigini ¢6zmek istiyorum.

Deleuze'e gore, zihin-imaj, hareket-imajlar1 doniistiirmenin yani
sira, "diigiinme" siirecini yansitmaz veya harekete gecirmez, bizzat
kendisi bir "diigiinme" icra eder — bu anlamda, bir fail olmaktan zi-
yade, seyredenin sinemasidir. Film zihinleri ve film-varliklarla ilgili
tarihimizdeki en 6nemli gelismelerden biridir bu. Dolayisiylabu ye-
ni-zihin-imaj, sinemaninbu yenidoniigiimii, "bir iligkileragi 6rmekle
yetinmektense, yeni bir toz olusturtnak zorundaydi. Sahici bir diigiin-
ceye doniismeli, ne denli 'gii¢’ olursa olsun kendisi diigiinme olmaliy-
di."” Sinema, zihinseli kendi imajinin nesnesi haline getirebilmek
i¢in kendine ait diigiince figiirleri yaratmak ve kullanima sokmak zo-
rundadir, boylece anlatiya dayali sinemaya niifuz ederek —dogasini
yeniden irdeleyerek— onu doniistiirecektir; tam da bu sebeple Dele-
uze zihin imajin —kusursuz imajlarla— sinemayi tamamladigina
inanir. Zihinsel imaj bu anlamda "basit, ilkel bir dil veya diigiincedir,
hatta belki de bir i¢ monologdur, bir sarhosun monologudur adeta; ig-
leyisi simgelerle (figiirlerle), metaforlarla, kapsamlayislarla, metoni-
milerle, tersine gevirmelerle, atraksiyonlarla bezelidir..."”> Anlam
bakimindan muglaktir, hareketleri sarsak ve igerigi de s6z-6ncesine
ait oldugundan bir sarhosun monologunu andirir. Deleuze'e gore ken-
disinin zihinsel imaj kavrami, imajin biri karakterlere ve olaylara, di-
geride filmin tamamina gevrili olan iki"yiiziinii" de cisimlestirir. Bir
taraftan, olan bitene dair bizi siirekli bilgilendirerek bilgimizi artiran
bir diigiinme big¢imi s6z konusudur, bir taraftan da, filmin tiim yone-
limlerinin ve ilgilerinin tamamen kontrol altinda tutulmasi. Deleuze
bunu goyle ifade eder: "Her ne kadar diigiince, sinemanin o ana dek
beslenmis oldugu eylemler, algilar ve duygular sisteminin gegersiz
kilinmasiyla ige basliyorsa da, sinemanin ruhu, diisiincenin serpilip
biiyiimesini ister."7*

Ama Deleuze'iin dikkat ¢ektigi yeni durumlarin (yani, imaj veya
sekanslarin) asil onemi, tam da "nesnenin yerini degistirme, nesneyi

72.Deleuze, Cinema |/, s. 215.

73.Deleuze, Cinema2,s.159; ii¢ nokta Deleuze'e ait.

74.Deleuze,Cinema |, s. 206. Bagka bir deyisle, zihin-imaj Deleuze'iin Sinema
kitabinin birinci cildindeki onceki siniflandirmalardan (eylem-imaj, algi-imaj vs.)
birkopug meydana getirir.
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yok etme ve yeniden yaratma", "yeni bir gorme iglevi dogurma" giig-
lerinden kaynaklanir — saf imaj ve ses tam da boyle bir giice sahip-
tir.”* Sinemasal bigimin temsil ediyor goriindiigii nesneleri tamamen
yeniden yorumlama kapasitesine sahip oldugunun kabul edilmesi
onemli bir noktadir. Deleuze agiklamasina soyle devam eder (alinti
Jean-LouisSchefer'in L'Homme ordinaire du cinéma'sindan):

Sinemanin amaci, bedenlerin mevcudiyetini algida ve eylemde yeniden
tesis etmek degil, bilakis bedenleri "heniiz bir sekil veya bir eylem haline gel-
memis olan goriiniiriin baglangic1” olacak gekilde siyah-beyaz veya gri (hatta
renkli) olarak ilk kez yaratmaktir.’s

Burada kastedilen, yeni bir bigimde diigiinebilen, bedenlere dair
yeni bir gorme bigimi yaratabilen ve boylece benzersiz bir sinemasal
"mevcudiyet" iiretebilen bir sinemadir.

Deleuze'e goregerek film gerek seyirci, psikolojik veya ruhsal bir
otomat olarak kavranabilir; her ikisi de (Heidegger'in hesaplayan ve
diisiinen diisiinmeleri ile mukayese edebilecegimiz) diisiince tarzlari-
n1 temsil eder. Yasalara bagimh (diisinmeyen) normal bir diisiinceye
sahip bir film ya da seyirci, psikolo jik otomattir. Bu, hareket-imajdir;
"6zerk oldugu i¢in, ama yani sira kendi diisiincesi olmadigi igin artik
disa bagiml olmayan ve sadece hayallerde veya basiteylemlerde ge-
lisen bir i¢ izlenime sahip"7? bir otomattir — 6regin Dr. Caligari* gi-
bi bir uyurgezer veyaveyaDr.Mabuse™* gibi bir hiptonizmacidir. De-
leuze'iin ruhsal otomati, bu normal diigsiinmeye yabanci ve onun di-
sindakalan bir diigiince tarzina gonderme yapar. Sinemanin, otomatik
bir yaziya benzedigine, esanli olarak hem bilingli hem de bilingdisi
olduguna, bir ruhsal otomat1 andirdigina Artaud da dikkat ¢ekmigti.

* Etkileyici sinematografik anlatimiyla hem korku sinemasinin hem de film
noir akiminin onciisii olarak kabul edilen Dr. Caligari’ nin Muayenehanesi filminin
bagkarakteri. —¢.n.

** 1922 tarihli Doctor Mabuse. der Spieler filminde insanlan hiptonize ederek
sug isleyen cani karakter. - ¢.n.

75. Deleuze,Cinema 2,s. 12 ve 19.

76.A.g.y.,s. 201. John Marks'in yazdig: gibi: "Birdiigiince bigimi olarak sinema
bize ‘seylerin i¢(sel) oluglarini’, degigmez, sabit bir modiilasyon diinyasim kegfetme
olanagin sunar.” (1996) Gilles Deleuze: Vitalism and Multiplicity, Londra: Pluto
Press, s. 144,

77.A.8.y.,5.263.
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Deleuze'e goére zaman-imaj bir ruhsal otomat gibi isler, " diisiincenin
en yiiksek igleyisidir, diisiincenin hem diigiinme hem de fantastik bir
ozerklik ¢cabasinda bizzat kendisini diigiinme geklidir."” Ruhsal sanat
haline gelmis bu otomat, sahiden kendi kendini belirleyebilen (niha-
yetinde sadece sinemaya 0zgii bir diigiince yaratabilen) bir sinemay:1
miijdeler. Deleuze'e gore bu sinema, dile benzemez, bilakis "dil 6nce-
siimajlardan” ve "gdsterge Oncesi gostergelerden” olusur:

"Ruhsal birmakine"dir, ruhsalbir otomattir, kendi mantiginasahip bir dil
sisteminde sOylenebilir olandis. Dil sistemi, dilin sdzcelerini, gosteren birim-
lerini ve iglemlerini dilden alir, ama sOylenebilir'in —imaj ve gostergeleri-
nin— dogas1 tamamen farklidir.”®

Imajlar su ya da bu gekilde daima dil ile baglanuh oldugu igin ¢i-
kignoktasidaimadil ile butiirdenbirkargithga dayanmak zorundadir.
Deleuze imajlarin dilsel olmayan, kendilerine 62gii bir iletisim man-
tiklari oldugunu soyler. Zaman-imaja dayali film-varligin kendisi
tam da bir ruhsal otomattir, kendine ait mant:g1 olan bir ruhsal maki-
nedir; (6znelligi ve dzneyi asan) serbest dolayl bir film-diigiinme
gerceklestirir. Dolayisiyla imaj "séylenebilir'in ta kendisidir" — ta-
mamen otomatik veya ruhsal-mekanik bir sozcedir artik (kendisin-
den, yani olmayan-bir-yerden yayilir). Onemli olan da, 6zerk bir dii-
siinen makine olmasidir. Deleuze'iin aktardigs kadariyla Jean-Louis
Schefer'e gore sinema "kafalarimizin arkasindaki devdir, Kartezyen
bir dalgigtir, bir kukla veya bir makinedir, diinyay: zan altinda bira-
kan, siipheli hale getiren, dogmamig bir makine insandir."#0

Deleuze film-varhgi ruhsal otomatin "beyni" olarak kavrar: Film-
diinya bir beyin-diinyadir. Ask, 6liim, bellek, gelecek, gerceklik: De-
leuze'iin s6z ettigi beynin sinemasi (6rmegin Kubrick'in ve Resna-
is'nin dykiileri) ve bedenin sinemasi (Godard'da ve Cassavetes'te gor-
diigiimiiz bedenlerin etkilesimi) filmin diigiinmesidir. (Antonioni'de
her ikisini de buluruz — diinyanin tiikkenmigligi ve barindirdigi yara-
tic1 olanaklar.) Kubrick'in filmlerinde beyin, Deleuze'e gore, mizan-
senin bir pargasi olarak bulunur; Kubrick'in filmlerinin élgegi ve de-
koru, bizzat diinyanin kendisini bir beyin olarak gormemize neden
olur. Ama her ne kadar Deleuze asil ilgisinin filmin nasil bir beyin gi-

78.A8y. T19.A.8.y,s.262. 80.A.g.y.s.263.
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bi ¢alisabildigini anlamak oldugunu belirtse de, ne kiginin diisiincesi-
nin imajini ne de saf bir diisiiniiriin (diisiinen kiginin) saf diigiincesini
dert eder; "beyin" terimini ¢ok daha metaforik bir anlamda kullani-
yordur (kurgusal gegisler, sinemasal sinir baglanimlan gibi igliyor
olabilir, farkl1 devreleri birbirine baghyor veya birbirinden ayiriyor-
dur). Deleuze, Ozu'nun 180 derecelik kesintisiz ¢ekimlerinden ve
Merkezi Bélge/La Région centrale® filminin ¢oklu yonelimlerinden
sOz ettiginde, imajin gimdiye dek one siiriilenlerden ¢cok daha akiskan
bir kavrayig gerektirdigine gonderme yapiyordur. imaj, bir enformas-
yon panosu, bir mesaj ag1 haline gelmistir ve film bundan boyle géz
icin olugturulmus olanlara benzer imajlar degil, "hi¢ durmadan enfor-
masyon emen asin yiiklii bir beyin" i¢erir: G6z-Doga'nin yerini artik
beyin-bilgi ve/veya beyin-sehir ¢ifti almigtir.82

Filmin zihin-otesi

Filmin zihinleri ve film-varhklarla ilgili tarihimizin son agamasini,
diigiince-6tesi film olusturuyor. Filmin bizden daha fazla diigiinebil-
meye bagladifim kavrayarak bizim diigsiincemizden ¢ok daha fazlasi-
na muktedir bir sinemasal diisiincenin varhgin isaret eden Deleuze'
iin bir saptamasi bu esasen. Film sahiden de insanin diisiinmesinden
¢ok farkl bir ey, ondan ¢ok daha fazlasi (belki de az1) — duyusal bir
diisiince, duygusal bir zeka: kendisi digindaki bir diigiincenin aragti-
rilmasi.

Amabiliyoruz kiArtaud olmadan Deleuze bu kadar ileri gidemez-
di. Artaud Deniz Kabugu ve Din Adami'nin senaryosunu yazarken bu-
nun, " nasil ki diisiince bir bagka diisiinceden —bu diigiincenin akla
yakin olgularimin olugturdugu bir dizi yeniden iiretimden | kopya-
dan—tiiretiliyorsa, aym sekilde birbirinden tiiretilmis bir dizi ruh ha-
li gelistiren"®3 bir film olabilecegini goriir. Yani, akil yiiriitmeden fikir
sahibi olacak bir film olacakti. Artaud bu filmde bir sinema unsurunu

81. Deleuze, Merkezi Bilge filminden soz ederken Marie-Christine Quester-
bert'i alintilar: "Bu, goziin gormeme noktasina ulagt:g1, kavramsal bir film (kavram
olarak film)." Bkz. Cinema 2, s. 331, dipnot 11.

82. Deleuze, Cinema?2 ,s.267.

83. Artaud, Collected Works: Volume Three, s. 61; vurgularbanaait.
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yahtarak ele almay: tasarhyordu: "imajlara iligmis olan her tiirlii tem-
silden farkl1 olan bu unsur, tam da diigiincenin sonsuz bilin¢dis1 kay-
nagina, yani titresim Ozelligine sahip."8 1933 yilinda kaleme aldig1
bir denemede sinemanin nigin boyle oldugunu agiklamaya caligan
Artaud, kameranin "nesnelerin i¢ine kadar niifuz edebilen" mercegi-
nin "kendi diinyasim yaratngini" kavrar.#3 Bunun zihnin igleyis bi-
¢imleriyle Ortiistiigiinii kabul etmekle birlikte, sinemayla ilgili bir
olasiligi daha aragtirmaya devam eder:

Deneyi daha ileri bir noktaya tagiyan sinema, hayatin aligildik ritimlerini
goziin veya kulagin algiladig: sekilde sunmakla yetinmeyip, seylerin altinda
gizlenenlerle, zihnin en derinlerinde kivil kivil kaynayan seylerin —parga-
lanmug, ezilmig, lagkalagmig veya yogun— imajlariyla yasanan su karanlik,
yavas devinimli kargilagmalar; bize aktarabilir mi?%

Bunlar bizim diigiinemeyecegimiz, deneyimimizin otesinde kalan
imajlardir. Artaud sinemay: "diigiincenin yasalarindan ve yapilarin-
dan kurtulmus mekanik goriintiilerin birbirini izlemesi"®” olarak ta-
nimlar — Artaud'ya gore sinema imajlar1 insan diigiincesinin otesine
gecmis, zihnin giiclerini 6zgiirliige kavugturmugtur.

Sinema ilk hareket olan "imajdan kavrama" gegciste "diisiince so-
kuyla" ¢aligmig, ardindan ikinci hareket olan "kavramdan imaja" d6-
niigte retorik bigimleri sahiplenmigtir; iigiincii hareket olarak da Dele-
uze imajla kavramin é6zdesligini onermektedir: "Kavram kendi bagi-
na imajda barinir ve imaj da kendisi igin kavramdabarinir... imajar-
tik organik ve patetik degildir; dramatiktir, pragmatiktir, praksistir
veya bir eylem-diisiince olmustur."® Omegin siddet, temsil edilenin-
kilerden ziyade imajdan gelen titresimlerle iletilebilir; "ihtigam" gibi
bir kavram da temsil edilmeye ¢alisiilmamali, kompozisyonla ortaya
konulmahdir. Bu agidan sinema kendi kendisinin diigiincesi olmaya

84.A8.y.,5.63.

85. Antonin Artaud (1988 {1933]), "The Premature Old Age of the Cinema",
French Film Theory and Criticism: A History | Anthology, 1907-1939, Volume 2:
1929-1939 iginde, Princeton, NJ: Princeton University Press, s. 1 22; vurgular bana
ait.

86.Ag.y.,s. 123.

87.Artaud, Collected Works: Volume Three, s. 78; vurgular bana ait.

88. Deleuze, Cinema 2,s. 161.
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¢ahigir —Deleuze'e gore, sinema dziinde diigiincenin iglevlerini iistle-
nir. Diigiiniilme yen'in alani, yani filmin bizim diigiinemedigimiz veya
heniiz diisiinmeye muktedir olmadigimiz seyi diigiinme sekli, bu son
anlayigta sik sik karsimiza gikar. Bu agamadataslagini ¢izmemiz ye-
terli olacak: Bigimsel agidan, imajlarin bigiminde kimi bogluklar ve
uyumsuzluklar vardir, bunlara imajin alimlaniginda da rastlanir ve bu
da diisiincemizin bu yeni diigiinme bigimi kargisindaki gii¢siizliigiinii
gosterir. Deleuze'e gore "problematik imajlar” ve "irrasyonel kesme-
ler”, diigiiniilmeyen'in zihin-6tesini olusturur. Diigiiniilmeyen'e gegis
hareketi, filmin 6zerkliginin kabul edilmesini gerektirir: Film kendi
imajlarim kontrol eder ve yepyeni bir sekilde diisiiniir. Bu diigiinme,
kendi kendisini siirdiiriir, dolayisiyla aktarilmasi, terciime edilmesi
miimkiin degildir.2° Bu noktada film asil yaratic1 "seg¢ime" yonelir —
Deleuze'e gore, yorumlayic iligki-imajin Otesine gegmeyi bagaran
Pasolini, Dreyer ve Bresson gibi yonetmenler, filmin "bu daha yiik-
sekdiigiince, se¢im belirlenimini, diinyaylaolan her tiirliibaglantidan
daha derin olan bu noktay: bize fark ettirmeye muktedir oldugunu"
gosterir.®

Deleuze izini siirdiigii imajin diigiinmesinin mekanigini agtik¢a,
bizi zor bir okumayla bas basa birakiyor. Sozgelimi Renoir'daki ve
Welles'teki "goriig/alan derinliginin" sadece metaforik bir tasvirin so-
nucu olmadigini, daha talepkar oldugunu. hatta neredeyse bir teorem
niteligi tagidigini, teorem gibi igleyen bir imajlar zincirine dayandig-
ny, diigiinceyi her imaja igckin hale getirdigini ileri siiriiyor. Artik film-
diisiinme iligkisel olmaktan gikmigtir (6rmegin tasviri metaforlar ve
baglantilardan uzaklagmistir), filme ickin —neredeyse otomatik—
hale gelmigtir. Seyirci filmin niyetini, yonelimini hisseder: Bir soruna
mu deginiyor yoksa bir teorem mi sahneliyor, bunu sezer. Boylece dii-
siince yine —igselligin veya bilginin disinda— "inan¢" olarak sunu-

89. "Diisiincenin iglemesi igin tek birnedenvardir: Kendi dogumunu gergekles-
nrmek, kendi gizli ve derin dogumunu siirekli olarak yinelemek." A.g.y.. s. 165. Bel-
ki de film bu bakimdan dilsel bilingtenonceki diigiincenin bir belirtisidir — Deleuze,
Bazin'in Orson Welles'in Macheth filmine iligkin sOylediklerini aktarir: "Yeryiizii-
niin ve denizlerin, gokyiiziiniin ve topragtn, iyinin ve kotiiniin belirsiz sinirlar1 'bi-
lincin tarihoncesini’' olugturur.” A.g.y., s. 169.

90.A.g.y,s.178.
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lur.®! Deleuze sinemanin diigiinmesini kaginilmaz olan inanmayla —
yani, diinyaya yonelen bir diiginmeyle— birlestirir. Omegin insanin
diinyayla biitiinliiiinii bozup bizi bu diinyada inangla bag baga bira-
kan Godard'in romansi, serbest, dolayl sinemasinda bunu saptar. De-
leuze sinemanin "diinyay degil, bu diinyaya olan inanci1 film etmesi
gerektigi"9? goriigiinii ileri siirdigiinde, diinyaya ydnelen bir sinema-
sal diiiiniigii, diinyay1 yorumlayan ve (bir film-diinya yaratarak) onu
degistiren bir diigiiniisii savunuyordur. Diinyay1 hisseden ve onunla
sezgisel bir iligki kuran film, diinyayla zayiflamig etkilegimimizi bay-
pas eder. Deleuze felsefede bilgi modelinin yerine inancin gegirilme-
siyle kiyaslar bunu. Gelgelelim Deleuze i¢in 6nemli olan, bunun do-
niigmiig bir bagka diinyaya degil, bizzat bu diinyaya dair bir inang ol-
masi zorunlulugudur.

Zihin imajiyla irrasyonel kesmelere ve fasilalara dayalh zaman-
imaj arasinda ¢o6ziilmez bir bag vardir — birbirinden ayrilmalar:
mimkiin degildir, zira sinema dolaysiz bir zaman temsili sunmaya
kalkigmadan once diigiinmeye baglamak zorundadir. Zaman-imaj,
hem hareket-imajin dogasinin ve statiisiiniin yeniden incelenmesidir
hem de hareket-imaj krizinin ta kendisidir. Imajin otomatik zaman-
sallagmasinin habercisidir; daha agik bir ifadeyle, acik olay orgiileri-
ne, ¢oklu geriye doniiglere ve ileriye atlayislara bir yoneligin haberci-
sidir. Zaman-ima jin zaman-gostergeleri, D. N. Rodowick'in belirttigi
gibi, “cizgisel ve kronolojik olmayan bir kuvvet bigiminde bir zaman
goriintiisii" sunar.” Zamani, agikhg: ve biitiini film aracihgiyla kav-
rariz. Deleuze Schefer'in de zamani ayni sekilde dikkate aldigini sap-
tar (bu bakimdan Schefer Deleuze'iin diigiincesi iizerinde Artaud ve
Eisenstein'inki kadar 6nemli bir etkiye sahip olmustur). Her ne kadar
Schefer bellek etkileri iiretebilen sinemanin sadece diigsiinmeyi taklit
edebilecegini (ve bu anlamda belleksiz bir g6z oldugunu) sezinlese

91. Tipki Nietzsche gibi, kesin, titizdiigiinceye geri vermek igin inanci her tiirlii
imandan koparmaktir burada soz konusu olan. Bkz. A.g.y.,s. 176.

92.A.8.y.,s.172.

93. Rodowick, Gilles Deleuze's Time Machine, s. 185. Deleuze'e gore kendisi-
nin sinemasal diigiince kuraminin temel tagi, yaratici-yazardir; yazarhk gogu okura
filmi diigiinenin yonetmen oldugu izlenimini verir. Ama zaman-imaj fikrinin arka-
sindaki temel saik, filmin kendi bagina ve kendisi igin diigiindiigiidiir; film sadece
eylemleri peg pese gosterme derdinde degildir, amaci zaman olmaktir.
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de, yenibirdiigiinme bigimi yarattigini—filmin bize yenibirdolaysiz
zaman deneyimi sundugunu, dolaysiz bir zaman hissine sahip bir zi-
hin oldugunu— kavrar.

Hareket-imaj ampirik bir zamandir (yani, zamanin dolayli temsi-
lidir), oysa zaman-imaj agkindir — zaman saf haliyle sunar. Zaman-
imajin temelini sadece 1518a ve sese dayali durumlar (151k-gdostergeler
ve ses-gostergeler) olusturur. Bunlar eyleme degil, ani-imajlara ve rii-
ya-imajlara doniigiir. Zaman-imaj, Antonioni'nin ifadesiyle, "zaman
tilkkenmisligi ve duraklamalariyla gosterir”; zaman "kendisi igin beli-
rir."* Sahte hareket ve sahte siireklilik —yani, irrasyonel kesmeler—
“temsil edilen nesnede goriilemeyen zaman iligkilerini” goriiniir kilar
ve bu, "sadece imajin yaratiminda ortaya ¢ikabilen... ayn siirelerin
birlikte var olmasim" olanakl kilar.%’ Bunu eylem-imajin pargalan-
masi (yani, eylemin takip ettigi durumun yeni bir durum yaratmasi)
olarak da gorebiliriz.%® Zaman katmanlarinin degistirildigi Taranti-
noimzaliUcuzRoman/Pulp Fiction ve ResnaisimzaliGe¢gen Yil Ma-
rienbad'da/L’annee derniére a Marienbad gibi filmler bunun somut
bir 6megidir. Ama Angelopoulos'un Ulysses’in Bakist veya Straub ve
Huillet'nin ortak ¢caliymasi Cok Erken, Cok Ge¢/Trop t6t, trop tard gi-
bi zamanda gegen, hatta tamamen 1518a dayali olduklari i¢in zamam
neredeyse geride birakan filmler de vardir. Bu tiir dmeklerde, s6z ko-
nusu olan, filmin imajlar1 keserek gergeklikten (yani, digarisi olan bii-
tiilnden) ¢ekip ¢ikarmasi degildir; daha ziyade, imajlarin (Godard'da
¢ok sik rastladigimiz) potansiyel olarak iiretken imajlara gegisler ara-
ciligiyla yaratilan fasilalarla ayrigtiriimasi ve "bosluktan gekilip ¢i-
karilmas1"?? s6z konusudur. Bu, bir imajlar zinciri veyabirligi degil-
dir,"ARADAKALAN bir yontem"dir.?8Zamanindolaysiz sunumunun
montaji (yani, irrasyonel gecisler) bir diisiiniilmeyen, yani diigiinceye
uygun bir irrasyonellik iiretir.

94. Deleuze,Cinema2,s. xi.  95.A.g.y. s. xii.

96. Ornegin yeni-gergekgiligin bulugu sayesinde "artik durumlara etki edebil-
menin veya tepki verebilmenin miimkiin olduguna duydugumuz inanci biiyiik dlgii-
de yitirdik, ama bu bizi pasiflestirmiyor, bilakis giindelik hayatimizdaki ensiradan
seylerdeki tahammiil edilemez, katlamlamaz, kabul edilemez olan bir seyi bile fark
etmemizi veya agiga vurmanmuzi olanaklh kiliyor." Deleuze, "On The Movement-
Image”,s.51.

97.Deleuze, Cinema?2,s.179. 98.4.g.y.s.180.
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Zaman-imaj iste bu "diigiiniilmeyene" gecis hareketinin bir parga-
sidir. Deleuze'e gore sinemayi diisiiniilmeyenin diigiinmesi haline ge-
tiren Artaud'dur — bogsluklar, ¢atlaklar, hiclikler: "Ne montaj aracili-
giyla diigiinebilen birbiitiinne de imaj araciligiyla ifade edilebilen bir
i¢ monolog vardirartik."% Godard'in son ¢aligmalari arasindaki video
projeleri bunun en giizel 5megidir. Sinemanin Tarih(ler)i/Histoire(s)
ducinémave EskiYer|The OldPlace gibivideo ¢aligmalarindaki iko-
nografik montajlari, Eisenstein'in melankolik sekanslardaki diisiinsel
montajinin genigletilmis uyarlamalarindan olusan diigiince egzersiz-
leri olarak gorebiliriz. Ayrica farkh fasila yogunluklar: igerirler: Ust
iiste bindirmeler seyirciye diigiinme firsati verir; keskin gegisler ve
kesilen sesler diisiince soklariyla bizi sarsar. Ama imajlar ayni zaman-
dadigerimajlarin (irisi andiran) merkezinden de tiirer, belki de bu an-
lamda film buradabir diigiincenin bagka bir diisiinceden dogmasi his-
sini diigiiniiyordur. Dolayisiyla bu noktada, irrasyonel kesmelerle
imajlar 6zgiin bir gekilde yeniden birbirine baglanir:

Diigiincenin, her zaman var olmayan bir gii¢ olarak, her tiirlii digsal diin-
yadan daha uzak bir disaridan dogmasinin ve heniiz var olmayan bir gii¢ ola-
rak da, her tiirlii i¢sel diinyadan daha derin birigeriyle, bir diigiinilemezle ve-
ya diigiiniilmeyenle kargilagmasinin nedeni budur... Artik hi¢bir i¢sellegtir-
me ve / veya digsallastirma, biitiinlesme ve / veya ayrigma hareketi s6z konu-
su olamaz; sadece mesafeden muaf bir digsaniyla igerinin karsilagmasi, kendi-

si digindaki bu diisiinceyle diigiincenin igindeki bu diisiiniiimeyenin kargilag-
masi s6z konusudur.!®

Deleuze'e gore diisiince, gergeklikten ¢ok daha fazlasina (yani,
dogru ve yanhgsiz bilginin "disarisi"na) iligkin bir deneyimden kay-
naklanir ve sinemada hareketli ses-imajlarin muazzam duygusal dii-
siincesiyle karsilagir. Diigiiniilmeyen, diisiincenin "digindaki" bir dii-
siincedir. Deleuze'iin 6nerdigi yeni beyinsel imajlar kendilerini bu
iceri-disar iligkisiyle tammlar — bu, agiklanamayan, tarif edileme-
yen, ifade edilemeyen, dl¢iilemeyen bir digandir.

Schefer'in 1981 tarihli L’Homme ordinaire du cinéma (Sinemanin
Siradan Insan1) adhi kitabindaki gériiglerini benimseyen Deleuze soy-
leder:

99.A.g.y,s.167. 100.Ag.y.,s.278.
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Schefer'e gore sinematografik imaj, hareketten sapinca, dinyay: askiya
alir veya goriiniir-olan1 bozar ... hem diigiincedeki diisiince olmasina izin
vermeyen seye hem de goriiniir-olanda goriiniirolmasinaizin vermeyen seye
yonelir. 10!

"Hareketten sapan" zaman-ima}, alg1 veya diigiincemizi konu al-
maz, bizimkine kosut veya bizimkinin ilerisinde bir diigiinmedir.
Diinyamin askiya alinmasiyla birlikte, mutat diinya goriigiimiiziin (dii-
siincemizin) yerine farkl bir bakig gegirilerek, diigiince goriiniir kih-
nir. Deleuze'e gore, Schefer sinemanin "heniiz temel karakteri olug-
mamig bir diigiince" oldugunu savunuyordur; "bu sebeple, diisiince-
nin goriiniir olup olmamas: onemli degildir, diisiincenin baslangi¢
agsamasindaki bu tutarsizlifit —heniiz gelismemis olan bu niteligi—
goriiniir-olani telafisi olmayan bir gekilde etkiler ve bozar."'02 "Sine-
manin siradan insan1” bu tutarsizliktir iste — ruhsal otomattir, deney
kuklasidir. Sinemasal imaj bizim diigiinemedigimiz geyi diigiiniir; bi-
zimilkel, heniiz olugmamig "tutarsiz” (dilsel olarak formiillestirilme-
mig) diisiincelerimizi yansitir — gii¢lii ama adlandirilamayan, denet-
lenemeyen diisiincelerdir bunlar.

Deleuze, film-diigiinmenin diinyaya dair bilgimize olan inancimi-
z1yerlebiretmesinin ardindan filmin, insanladiinyanin iligkisinin dii-
siiniilmeyenini yaratarak insanladiinya arasindakibagi yeniden kura-
bilecegini one siirer. Film diinyayla iligkili olarak ne denli zayif dii-
siindiigiimiizii gosterir. Deleuze, Artaud'yu yorumlayarak sinemanin
diigiince otesi oldugunu, insanin diigiincesinin giigsiizliigiinii bize
gosterdigini kavramistir. Artaud'ya gore sinema bu giigsiizliigii agiga
vurmaya son derece uygundur. Film, “diigiincenin bilin¢disi mekaniz-
malarin biling diizeyine tagiyarak",!93 bu gii¢siizliigii aydinlatir. Se-
yirci ve film: kendi imkansizligiyla karg: kargiya birakilan diigiince:
diisiincelerimizin kendi diisiincelerini diisiinememesi: diigiincemizin
film-diigiince kargisindaki giigsiizliigii. Kisacasi, film bizi diigiinme-
nin sinirlanyla yiizlestirerek diigiiniilemez olani gosterir bize. Tiim
bunlar, Heideggerci bir gercegi, heniiz diigiinmiiyor oldugumuz ger-
¢egini, "gelecek bir diigiincenin oldugu"!® gergegini isaret ediyor.

101.A.g.y.s. 168.  102.A.g.y.,s. 168 ve 169.
103. A.g.y. s. 160.
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Deleuze (Schefer'in izinden giderek) tiyatronun bize bir mevcudiyeti,
sinemaninsa farkh bir nesnelligi sundugunu ileri siiriiyor:

"Deneysel bir gece" yasatiyor bize ya da bog bir uzam agtyor 6niimiize;
"dans edercesine kipir kipir tanecikler” ve "karanlikta parlayan bir 151k huz-
mesiyle" ¢aligtyor. Goriiniir olani temel bir karigikliklabozuyor, diinyayi as-
kiya aliyor ve bu tiim dogal algilarla geligiyor, boyle bir etki iiretiyor igte. Bu
sekilde iirettigi sey de, ipki diisiincedeki diisiiniilmeyen gibi beynimizin ar-
kasindaki "bilinmeyen bir beden", hald bakiglardan gizlenen bir goriiniiriin
dogusu adeta.!0s

Imajda bir dogum s6z konusudur ve seyircide de bir yeniden do-
gum soku — bu diisiiniilmeyen, diisiincenin hemen arkasinda gizleni-
yordur. Filmin dans eden tanecikleri, temel bigimleri, burada bu "6te-
ki" diisiincenin dogum alani olarak kabuledilir. Ikinci Kismin ilk bo-
liimiinde bu dans eden taneciklerin kdkenini, yani film-zihni kavram-
sallagtinnaya c¢alisgacagim. Bu 6teki diigiinceye, bu yeni film-diisiin-
meye iligkin pratik, tatbik edilebilir bir kuram tasarlamamiza yardim-
crolacagini umdugum bir kavram, film-zihin.

104. A.g.y., s. 167; "Giiniimiizde insan diisiinmekten kagmaktadir. Bu diisiin-
mekten-kagis diisiincesizligin temelidir." (1966) Discourse on Thinking, ¢ev. John
M. Anderson ve E. Hans Freund. New York: Harperand Row, s. 45.

105.A.g.y.,s.201.
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Bes | Film-zihin

Bu biling diizeyini bedenlerimizin iistiine. diinyadaki seyle-
re kadar nasil yiikseltebilecegimize kafa yoruyorum... Isti-
yorum ki kameram hava gibi olsun, hatta havamn kendisi
olsun. Zaman ve zihnin tozii olsun.

Bill Viola (1995)!

Filmozofi kismen film-varhga dair birfelsefe ve "film-zihin" de film-
varh@in belirli bir kavramsallagtirmasidir. Film-zihin kavraminin
sundugu cergeve, radikal oldugu kadar pratiktir de, zira hareketli ses-
imajlarin yaratimin ve niyetini/y6nelimini anlamamiza yardimci
olur — bunun, temelde "bedenlerin ilk yaratimmn" arkasindaki ilke
oldugu da soylenebilir (Deleuze).2 Film-zihin, filmin ampirik bir be-
timlenisi degildir; daha ziyade, filmin eylemlerinin ve olaylarinin ko-
keninin kavramsal olarak kavranisidir. Ampirik bir agiklama degil,
kavramsal bir inga olmasi bakimindan, filme dair birkék-kavram (ur-
concept) veya —estetikten ve degerlendirmeden once gelen— bir
kok-kuram gibidir. S6zgelimi (miimkiin olan hertiirlii "anlatimin ar-
kasindaki veya oniindeki") nihai denetleme kuvveti olarak film-zihin,
ozerk birdiinyayaratipingaedebilir(6meginSon Fantazi/Final Fan-
tasy); kurmaca bir diinyayi allayip pullayabilir (6megin Amélie Po-
ulain’in Masalsi Kaderi/Le Fabuleux destin d’ Amélie Poulain) veya
agikca gergekei olaylar gosterebilir (6megin Rosetta). Film-zihin
kavrami hem Rosetta'yr hem de Amélie'yi, yani hem inceligi hem de
asirilif), anlamamiza yardimci olur. Ama filmozofi film-diigiinmenin

1. Bill Viola(1995), Reasons for Knocking at an Empty House. Writings 1973 -
1994, haz.Robert Violette, Londra: Thames and Hudson, s. 148.

2. Deleuze: “Sinemantn amac. alg:da ve eylemde bedenlerin mevcudiyetini ye-
niden tesis etmek degil, bedenlerin ilk olusumunu gergeklestimmektir." Bkz. Cinema
2,s.201.
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kokenini bizzat filmin "igine" yerlestirmek ister ki "film-varhk" a¢i-
sindan 6nemli ve anlamli olan budur. Bir "dig" gii¢ yoktur; gizemli bir
varlik veya goriinmez bir 6teki yoktur. Kendi s6ylemini, kendi akigini
yonlendiren bizzat filmdir.3

Bir insan zihni olmadi igin de basitge "film-zihin" olarak adlan-
dirilmigtir. Bagka tiirden, kendine has, farkli bir zihindir. Filmin ey-
lemlerini agiklayan bir metafor olarak kullanilan "zihin"den bagka,
bir sonraki adimi tammlayan bir kavramdir: Onunla birlikte filmin
eylemlerini artik kendi zihinlerinin iiriinii olarak gorebiliriz. Filmin
kendisinin bir zihin oldugunu sdyledigimde, "zihnin" anlam film
aracihgiyla ifade ediligine gore degisiklik gostermektedir. "Film-zi-
hin" teriminin tiiretilmesi bu siirecin bir uzantisidir, boylece hem an-
lamini daha anlagilir kilabiliyoruz hem de film hakkinda konusurken
fikrin retorik ilerlemesini saglayabiliriz. Bu terim, filmin dramatik
anlaminin dig bir giigten degil, bizzat filmin "iginden" kaynaklandig:-
m da ifade ediyor. Omegin George Wilson'in Narration in Light'ta
(Isikh Anlati) pesine diigtiigii "suurlu varhigi" temsil etmez; bilakis
icinden filmin seslerinin ve imajlarinin gtktig1 soyut bir kovanin ki-
saltmasi s6z konusudur. Temelde film-zihin filmin ta kendisidir; 6y-
leyse bu iki terimi degisimli olarak da kullanabiliriz; dolayisiylaille
de "film-zihin" terimini kullanmak zorunda degiliz ("film-zihinbunu
diisiiniir" yerine "film bunu yapar" diyebiliriz). Zaten terimi ¢ok sik
tekrarlamak da gerekmiyor, sadece herhangi bir filme dair bir yorum
yaparken gergekten ¢ok gerektiginde kullaniyorum — ama ilerleyen
kisimlarda yapacagimiz felsefi tartigmanin merkezinde oldugunu da
unutmamaliyiz. Film-zihin "filmin kendisidir" — "film" suna inanir,
bunu sorgular, vb. dedigimizde film-zihnin igleyisini de yeterince ifa-
de etmis oluruz.

Deleuze film-varhigi ruhsal bir otomatin beyni olarak tanimlamg-
tir. "Beyin" insanbigimci bir terim oldugundan kisitlayici goriinebilir
(filmi bir aktivite aynasi olarak gormemize neden olur) belki, ama si-
nema hem bir bakistan daha fazlasi oldugu ve diinyaya dair bir algi
olarak goriilebilecegi igin, hem de beyin kavram filmin bir igerige,

3. Gregory Currie'nin tam da /mage and Mindn son satirinda kavradig) gibi:
"Film giivenilir olmayan ama anlaticisiz olan anlatilar kategorisine duyulan ihtiyaci
gosterir." Bkz./mageandMind,s. 282.
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bir yapiya ve isleyen bir dogaya sahip olmasini ¢ok iyi ifade ettigi
i¢in, Deleuze "beyin" s6zciigiinii kullanmay1 segmigtir. Ama bir "ben-
ligi" yoktur. Kendi iistiine diigiinen sinema (postmodern génderme-
ler, Brecht¢i "Goziinii ag, uyuma!" ¢agrilan, sakaci selamlar ve ben-
zeri) film-varlik ve film-diisiinme olayina dikkat ¢eker, muhtemelen
de seyirciyi daha fazla bilgi bulmasi i¢in filmin disina bakmaya zor-
lar. Dolayisiyla, film-zihin Deleuze'iin ruhsal otomatimin retorik
uzantisidir; 6znelligi de agkin, serbest, dolayh bir film-diigiinme icra
eden, kendi manti1 olan bir "ruhsal makine"dir, maddi ile ruhsal'in
bir birlesimidir. Film-zihin anonim veya notr olabilir; dykiiyii sessiz
sedasiz, higbir seye miidahale etmeden gosterebilir: Omegin film-
diinyaninkarakterlerin hareketlerine ve eylemlerine karsilik vermesi-
ne izin vererek, hi¢bir seye miidahale etmeden —bu tiir bir film-dii-
siinme karakterlere riayet eder— ise ¢ok dahil olmadan, seyircinin
karakterlerin geligsimini izlemesine olanak tanir. Ama buna mukabil
ifadeyidenetleyici de olabilir, karakterlerden bagimsiz hareket eder
veya film-diinyay: esnek bir sekilde yeniden yaratr. Her iki bakim-
dan da kendisini dramatik olarak kendi film-diigiiniigii araciligiyla
ifade eder: Pi'de hesaplayicidir, Kanli Toprak/Badlands'de tefekkiire
dalmistir, Ogul/Le Fils'de ise etiktir.

Tekbencilik gibi bir suglama s6z konusu olabilir elbette. Oyleyse,
sadece kendisinin ve kendi diisiiniislerinin bilincindeki film-zihin
Kartezyen, Hobbescu veya Lockecu bir zihin midir? Film-zihin bir
beyinse, kapal bir kutu oldugusoylenebilir mi? Film-zihin kendi dii-
siinmesiyle kapaliysa, diger filmlere nasil uyum saglayabilir, edimsel
yaraticilar veya aktorler hakkinda nasil igeriden (kendi i¢inde) saka-
lar yapabilir veya gercek diinya olaylarim boyle yorumlayabilir? Sa-
muel Beckett 1938 yilina ait romam Murphy'nin neredeyse tam orta-
sinda birdenbire bagkarakterinin zihninden s6éz etmeye baglar:

Murphy'nin zihni kendisini biiyiik, i¢i bog birkiireolarak hayal ediyordu,
evrene simsiki kapaliydi. igermedigi bir seyi diglayamayacagindan bunu bir
2ayiflik gibi gormemek gerekirama. Onun digindaki evrende higbir ey olma-
mist1, olmad: veolmayacaktida; kendi icindeki evrendeyse hem fiillen hem de
sanalolarakmevcuttu, fiili olana yiikselen sanal veya sanalainen fiiliydi.4

4. Samuel Beckett (1993), Murphy, Londra: Calder, s. 63.
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Beckett'in bu soyledikleri, filmin tek yonelimini de tanimlar —
kavramsal olarak kendisinden bagka higbir kokeni yokmus gibi gorii-
nen bir yonelimdir. insan fenomenolojisinde bizler gergeklik ile zih-
nin bir bilegimiyizdir —Merleau-Ponty bunu soyle ifade eder: "Algi-
lamaedimindediinyayi diisiinmem: O —yani, diinya— kendisini be-
nim 6niimde diizenler."’ Filmozofiye gore film-zihin ile film-diinya
bir biitiindiir: Film-diinya kendisini film-zihinden bagimsiz diizenle-
mez. Yine de, tekbenci bir zihin felsefesi, nceden tasarlanmig ama
kapal bir film-zihin diisiincesinden ¢ok farklidir. Film-diigiinme ka-
pali olabilir, ama film-zihin, ger¢ek arzulara ve diirtiilere sahip gercek
insanlar tarafindan tasarlandig i¢in digsal olaylarin bilincindedir. Sa-
natgilar, kameralar, teknisyenler, yazarlar, mikrofonlar, aktérler, do-
8a, asistanlar... —hepsinin bir rolii vardir.

Film-diigiinme daima sinemacilar tarafindan "yaratilir". Sozgeli-
mi David Lynch, filmlerini kesisen ya da birbirine kosut anlat1 diiz-
lemlerinde diizenler. Martin Scorsese koyu renklerle tasarladigi imaj-
larini 6ykiideki karakterlere dair kesin bir yarg: bildiren betimleyici
hareketlerle birlestirir. Béla Tarr karakterler arasindaki deneyim ugu-
rumunu veya akigkan baglantiy1 gosteren uzun diisiince-imajlardan
olusan film-diinyalar yaratir. Bu sinemacilar farkh film-diigiinme st-
ratejileriyle fikirleri sinema bigimine aktarirlar, ama "film-diigiinme"
her zaman oradadir, asla bertaraf edilemez ve onun sayesinde seyirci
filmi, yonetmenin yaraticihiinin ve sinema sanati mekanizmasinin
asla tamamen kontrol edemeyecegi veya sinirlayamayacag sekiller-
de deneyimler. Yonetmen bir anlamda filmin yaraticisidir, ama bir
anlamda da, film-diigiinme i¢in basit bir mecradir ve film-diigiinmeyi
dogru kavramak istiyorsak, oncelikle yaratici kavramin: bir kenara
birakmamiz gerekir. Filmozofinin filmi bu sekilde kavramsallastir-
masindaki amaci, sinemanin yaraticilarini etkisiz kilmak degil, film
deneyimine yeni boyutlarkatmaktir sadece.

Dolayisiyla filmozofinin derdi, mekanizmalar veya yaraticilik de-
gil, daha ziyade felsefi bir mesele olan, seyircinin hissettigi anlamlar
filmin nasil yarattifidir. Bunun i¢in de, filmi oncelikle saf bir ses-imaj
deneyimi olarak kabul etmekle baglar. Sinemanin saf iirini, baglam-

5. Merleau-Ponty, "The Film and the New Psychology",s. 51.
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sal bilgiyle filmlere zarar vermeden, kesfetmemizi saglayacak bir
yaklagimdir bu. Bilgiyle dahakapsamli yorumlama stratejilerini des-
tekleyebilirsiniz elbette, bilginin kisinin bir filme dair sahip oldugu
bilgilerin siizgecinden gectigi de aciktir, ama filmozofinin yapmak is-
tedigi sey, filmin tek bagina ne diisiindiigiinii g6zmek ve 6zel bir film
deneyiminin ne denli siirsel olabilecegini ortaya ¢ikarmaktir. Filmleri
—ozellikle de yeni yonetmenlerin "yeni" filmlerini— ilkin yeni film-
diinyalarolarak deneyimleriz ve yasadigimiz naif deneyim, film-di-
sinmenin yeni kavramlarini kesfetme potansiyeline sahiptir — iste
filmozofinin asil ilgilendigisey de bu.

Cagdas film, tam da filmi diigiinme olarak kabul edenbdyle yeni
bir kavramsallagtirmaya fena halde muhtag. Mevcut imaj bigimleri
artik kolaycadegistirilebiliyor ve sanal olarak her seyin gosterilmesi
miimkiin; giivenilmez anlatic1 ve 6znel olmayan "bakis agis1" ¢ekim-
leri giderek daha goriiniir hale geliyor. Bu, film kuramini ve elestirisi-
ni de etkileyerek film bigimine iligkin (teknik olmaktan ziyade) daha
siirsel bir betimleyici dil ve kavrayig ihtiyacin1 6n plana ¢ikariyor.
Hareketli ses-imajin akigkanhgi ve kapsam, her tiirlii filmin digiin-
diigii seklinde bir kavramsallagtirmayi hak ediyor (ve hatta zorunlu
kiliyor). Cagdas film istedigi yere gider, istedigi seyi gosterir — dola-
yisiyla, yeni bir kavramsallagtirma gerektirir. Film bagladiginda, bize
ulagtiginda, film-zihin oradadir ve diiginme baglamigtir. Oyleyse film
bastan sona belli bir yonelim/niyet tasir, dolayisiyla tim bigimsel
hamleleri 6nemli veya anlamhdir; filmi canh kilan, yonelimidir.
Film-zihin, seyircinin filmin bigimsel kivrilmalarim ve sapmalarim
anlamasina yardimci olur; boylelikle seyircinin film deneyimine kat-
kida bulunur. Dolayisiyla, film-zihnin ne yaptig, bizim sinemaya da-
ir bilgimiz agisindan film-zihin kavraminin kendisinden daha 6nem-
lidir (felsefe tamamen bagka bir meseledir). Dolayisiyla okudugunuz
bdlimde amacim bu y6nelmis film-zihnin kavramsal tasvirini yap-
mak ve isleyigini tanimlamak olacak.
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Film-diinyanin yaratimt

Film-zihnin iki boyutu oldugunu séyleyebiliriz: Bir yanda, gordiigii-
miiz insanlar ve nesneleri igeren temel film-diinyay: yaratan film-
varlik; diger yanda da. bu film-diinyayi tasarlayan ve yeniden sekil-
lendiren film-varhk vardir. Bu iki boyutu sirasiyla film-diinyanin ya-
ratim: ve film-diisiinme olarak adlandiracagim. Film-zihin, tam da
film-diinyanin yaratimi ve film-diigiinme faaliyetleriyle kendisini var
eder. André Gaudreault, Robert Burgoyne ve George Wilson bu egan-
I sunma ve yeniden sekillendirmeyi kavramsallagtirma ihtiyacin
hissetmigti. Filmozofi ise film-diinyanin yaratiminin arkasinda bir
film-zihni kavramsallagtirarak filmi gérmeye ¢aliymas1 bakimindan
bir ilki gerceklestiriyor. Filmozofiye gore film diizdiir, her geyi goste-
rebilir, bize hareket eden ses-imaj lar verir (bir yonetmen veya bir ka-
mera gormeyiz); 6zenli bir ingadir ve seyircinin deneyiminde fiziksel
olarak tam da 151k ve ses bi¢iminde belirir.

Simdi, goriindiigii kadariyla belirgin birkavramsal sorun tegkil et-
meyen film-diinyanin yaratimi meselesini ele alalm. Belirgin olma-
yisininsebebi, bir filmde bir arabanin veya bir sandalyenin oldugu gi-
bi goriinmesi igin kavramsal bir gerekgeye ihtiya¢ duyulmamasindan
kaynaklanir. Arabanin araba gibi ve sandalyenin sandalye gibi goriin-
mesinin nedeni, seliiloidin veya dijital bandin gosterme 6zelligidir.
Filmozofi temel film-diinyay1 kuramsal olarak izah etse de, bu izahin
film-diinyanin anlami iizerinde bir etkisi yoktur. Arabanin araba gibi
goriinmesinin kavramsal olarak agiklanmasi, seyirci agisindan soz
konusu arabaya daha anlaml bir nitelik kazandirmaz. Dolayisiyla,
film-zihnin (arabalar, insanlar ve binalarigeren) film-diinyayi yarat-
masinin, seyircinin ¢ogu filme iliskin deneyimi agisindan nispeten
hicbir sey ifade etmedigini soyleyebiliriz. Ama 6te yandan, tutarl ve
kapsamli bir film-varlik kavraminin hem film nesnelerini hem de film
iislubunu agiklayabilmesi gerekir. Filmozofi film-diinyanin yaratimi-
n1 tam da bu anlamda kuramsal olarak agiklamak ister, yani, bir film-
varlik felsefesi pegindedir. Ama yani sira, seyircininakigkan film-dii-
siinmeyi kavramasini saglayabilmesi igin film-diinyanin yaratimin
kuramsal olarak agiklama ihtiyacim hisseder. Neticede fikir seyirci-
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nin beyninin arkasindadir ve belirli bir film, bu temel film-diinyay:
(0zel efektler veya bilgisayar iiriinii imajlar araciligiyla) yeniden ya-
ratacak olan "film-diisinme" faaliyetine baglayana kadar da orada
bekler.

Yani, bu kuramsal agiklamaya gore, bir filmde goérdiigiimiiz ve
duydugumuz her seyi —insanlari, binalari, dekorlari— adeta sihirle
birdenbire meydana getirerek yaratan, film-zihindir. Film-zihin film-
diinyay1 yaratir, diizenler, aynca oradaikamet edip onu kontrol eder.
SozgelimiJurassic Park'taki insanlari ve dinozorlarn yaratan film-zi-
hindir. Film-diinyanin yaratimi hi¢ incelenmemis olan "y6nelim/ni-
yet"tir, yani film-zihnin yonelimi/niyeti (film-diinyay: yeniden yara-
tan film-diigiinme ise hep incelenmig olan "irade"ye benzer; ama ikisi
arasinda bulanik bir siirsel diigiinme alanivardir ve son derece onem-
lidir). Film-zihin bu yoniiyle —yani, "6nceden-diigiinme" 6zelligiy-
le— filmin tutarh temel diinyasini yaratir. Dolayisiyla, film-diinyaya
temel bir inang besler; bir Kék-Doxa'dir* veya bir diinya inanci’dur.
Incelenmemis dogal yonelim/niyet, film-diinyanin normal doga ya-
salarina (yani 151k, golge, boyut) itaat etmesini gerektirir. Boylece bu
dogal tutum sayesinde nesneleri miimkiin oldugunca yansiz goriiriiz.
Yercekimi ve golge, insanlar ve binalar bi¢imindeki bu temel yaratim
bildigimiz gergek diinyanin bir benzeridir. Merleau-Ponty fenomeno-
lojinin "diinyada, akildan daha eski bir mevcudiyeti... yeniden keg-
fetmesi gerektigini"® soyler; iste film-zihin de kendi diinyasinailigkin
boyle bir mevcudiyeti —bu dogal sezgisel dolaysizligi— hisseder.

Film-zihin ile gergeklik arasindaki bu iligki 6nemlidir. Temel
film-diinya gergekligin bir kopyasi degildir. Film-yapmaolayigenel-
likle gergek diinyanin kaydedilmesiyle baglasa ve bu bakimdan ben-
zersiz olsa da (ve bunu imajlarin kusuru olarak adlandirabilsek de),
kamera teknik agidan bile basitge gercekligi yeniden iireten 6z-erek-
sel bir alet, bagh bagina bir amag degildir asla. Filmin diinya imaji,
Bazin'in dedigi gibi, "insanin yaratici miidahalesi olmaksizin kendili-
ginden bigimlenemez";’ iistelik sinemanin baglangicindan beri bu

* Platon'da nesneleri idealar olanepistemeyle, yanibilgiyle kiyaslandigindada-
hadiisiik bir bilig tiiriine denk gelen san1 ya dakanaate verilenad.—¢.n.

6.A.8.y.,8.52.

7.Bazin,What is Cinema? c. 1,s. 13.
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boyledir. Dolayisiyla, film-zihin (film-yapma mekanizmasi aracili-
g1yla) benzersiz bir film-diinyadakendi film-nesnelerini yaratir. Ama
bu, Rosetta gibi bir filmi nihayetinde gercek diinyamizla, politikasiy-
la ve insanhifiyla iligkilendirmedigimiz anlamina gelmez, bilakis
film bize ne "tiirden" bir imaj-gerg¢eklik sunmaya karar verirse versin,
onu kabul etmeye (kavramsal olarak) hazir oldugumuz anlamina ge-
lir tam da. Filmozofinin derdi, "gercekligin" yavaslatilmig devinim,
uzam gegisleri ve dijital bicimlendirme aracilifiyla yogun bir gekilde
farkl1 bir kisveye biiriindiiriiliip allanip pullandig: téim filmleri "kav-
ramsallagtirmak"tir. Film artik ileri bir noktadadir ve kavramlarimi-
zin ona uyum gostermesi gerekmektedir. Cagdag film artik gergek
diinyanin fiziksel yasalarim ve 6zelliklerini astifindan, bizim de filmi
siirekli bu yasalara ve 6zelliklere "havale etme" arzumuza direnme-
miz gerekiyor.

Oyleyse bu kuramsal agiklamaya gore, gordiigiimiiz "nesneleri"”
(karakterleri, sesleri, binalari1) yaratan veya gorsel olarak iireten, biz-
zat film-zihindir. Bir anlamda, film-zihin kendi 6zel, benzersiz film-
diinyasinda "nesnelerin” kendisi olur. Ayrica insan bilincinin tersine
bu nesneler tamamen film-zihnin "igersinde"dir. Dolayisiyla, film-zi-
hin kurami tekbenciolsaydi, nesnelerin var olmadigini, sadece gorii-
niigler (iki-boyutlu bir film olay1) oldugunu ileri siirerdi. Film-zihnin
bu olasi idealizmi —bazilarini iigiincii boliimde ele aldigimiz— bir-
¢ok sorudogurur. Film-zihin kendi nesneleri "haline geliyorsa", se-
yircinin gordiigii nesnelerle iligkisi i¢in ne diyebiliriz? Filmin seyleri
deneyimlemesiyle, bizim seyleri deneyimlememiz ayn1 midir? Film-
varligin filmin igerigi ile olan iligkisine "deneyim" adin1 m1 veninek
gerekir? Var olan higbir nesne yoksa, nesnelerin "deneyimlenmesin-
den" nasil sz edebiliriz? Vivian Sobchack bir film-6znenin bir "diin-
yay1" oznel bir bakis agisindan "deneyimledigini" soyler.® Filmin
"deneyimlemesine" iligkin fenomenoloji kuramlari, filmin nesnelere
dair bir bakig1 oldugunu 6ne siirer — yoksa bu kuramlar, "filmleme"
nin mekanik algisini, "filmin" hareket eden ses-imaj olayiyla mi ka-

8. Yine de Sobchack. filmin gorsel "bedeni"nin "kendi mevcudiyetini ve nesne
hareketinin kismi kurulusunu bize temsil ettigine” dikkat ¢eker; bu da Sobchack'in
filmin bedeninin hem filmin kendisi hem de (kismen de olsa) nesneleri “olduguna”
inandigini gosterir. TheActiveE ye;s. 31.
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nstiriyorlar? "Filmin deneyimlemesinden” ve "filmin bakigindan"
sOz ettigimizde, isin igine film ile film-diinya arasindaki bir boslugu,
insanbigimci bir dikkati katiyoruz kesinlikle. Film kendi seyleriyse
nasilolur da "ayn seyleri" deneyimleyebilir?

Bu paradoksun yanitin, seyircinin film deneyiminde buluruz. Se-
yircinin birtakim nesneler, taninabilir nesneler gordiigiine siiphe yok,
ama bunlar bir film-diinya i¢indeki nesnelerdir. "Filmin bir sandalye-
ye dogru ilerledigini" sOyleriz, ama o zaman filmin hareketi ve san-
dalyeyi bir biitiin olarak, degigen tek bir imaj (giderek biiyiiyen san-
dalye) olarak diisiindiigiinii soylemek tuhaf bir sekilde daha dogru
olur. Gelgelelim seyirci odadaki sandalyeyi "film-diinyanin yaratimi-
nin" bir pargasi olarak gormez; sadece odadaki bir sandalye olarak
goriir ve kendisinin sandalyeye yaklagmakta oldugunu hisseder.
Film-zihin ve film-diinya tam manasiyla tek ve ayn ey olabilir, ama
film-diigiinme ¢ogunlukla kavranabilir nesnelere (karakterlere, giin
batimlarina, silahlara, vb.) dogru bir yonelim/niyet olarak tasavvur
edilir dogru bir gekilde. Cogu film kendi film-diisiinmesini sanki nes-
nelere iligkin bir "deneyimmis" gibi sunar — filmin bir insan olmads-
81, 6znelolmadig seklindeki argiiman, "deneyim" teriminin kullanil-
mamasl i¢in gegerli bir sebeptir.

O zaman, boyle kati bir film-zihin diizlemi kuramlagtirmaya ne
gerek var? Film-diinyay: yaratan bir film-zihin oldugunu séylemeye
ne gerek var? Film yaratmig oldugu film-diinyay: yeniden diisiinme
becerisini sergilemeye baslayinca, heniiz tam anlamiyla kesfedilme-
mig olan bu olgu (yani, film-zihnin film-diinyay! yaratmasi) daha da
ilging hale geliyor. Omegin ¢ok farkl iki filmi ele alalim. Rosettada
gordiigiimiiz —insanlar, karavanlar, yagmur, yollar ve kiigiik moto-
sikletlerden miitesekkil— film-diinya hareket, gegisler, kadraj, ses
diizeyi, imaj dokusu, renk tonu gibi klasik film iisluplastirmalanyla
yeniden diigiiniiliir, bir niyete biiriindiiriilir. Amélie'de gordiigiimiiz
(insanlar, kafeler, giines 15181, kanallar ve motosikletlerden miitegek-
kil) film-diinya ise hem klasik film-diigiinmeye hem de film-diinya-
nin akigkan yeniden diigsiinmesine bagl olarak yeniden diisiiniiliir.
Amélie'nin akiskan film-diigiinmesi, ya kadin kahramanimizi suya ge-
virmeye ya da fotograf otomatinda ¢ekilen resimleri canlandirmaya
karar verir. Amélie gibi bir film, "bi¢im ve igerik" anlayiglarimizi zor-
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lar, kendisinden bagka hicbir "nesne"si kalmayincaya dek bigim ve
icerigi harmanlayip birlestirir. Seyirci, film-zihnin Amélie'nin "kisili-
gini" kuramsal olarak agiklamakig¢in renklendirilmig kalbini elbisesi-
nin ve derisinin altinda atiyormus gibi géstermesini organik anlamda
anlayabilir.

Basitge ifade edecek olursak, film-diigiinme genellikle renklen-
dirmeler, hareketler,imaj gecisleri ve ses tasarimindan miitesekkildir
— ama film-zihnin var oldugunu ve film-diinyay: yarattigin1 kabul
ettigimizde, ayrica akigkan film-diigiinme olarak adlandirabilecegi-
miz "bigimsel" bir film-diisiinme tarzi daha oldugunu kabul etmemiz
gerekir. (Simdilik "akigkan" terimi yeterli olsa da, filmin gelisimine
adapte olacak gekilde giincellenerek degistirilebilir ve degistirilmeli-
dir de.) Film-zihin kavrami kismen filmin gelecegine verilen bir kar-
sibktir. Film-zihin, nesnelerin zamaninin ve uzaminin bizim algiladi-
gimiz bigimini degistirebilir. Edimsel seyleri "temsil etmez", sadece
kendi film-seylerini diigiiniir: Filmin nesnelerini "yaratilmig" olarak
gormek, bu nesnelerin sagduyuyla kavranabilirliklerini azaltmaz, bi-
lakis nesnenin filmde kullanilabilmesini miimkiin kilar. Deleuze'iin
sOyledigi gibi, film-zihin "taneciklerden bedenler yaratir."®

Film-diinyanin yaratimini bu gekilde kavramsallagtirmak, film-
diisiinmeye esneklik kazandirir ve filmin kendi yarattig1 seyi akiskan
film-diigiinmeyle yeniden diisiinmesini miimkiin kilar. Daha Roset-
ta'mn en baginda bu kavrama ihtiya¢ duymayacagimizi biliriz; Ameé-
lie'ninse hemen bagindabu ihtiyaci hissederiz. Filmozofi filmi biitiin-
liiklii bir varlik olarak diigiiniir. Film-zihin de hem gergek olmayan
diinyalar yaratmaya muktedirdir hem de gergek gibi goriinendiinya-
lar1 bastan yaratabilir — 6yleyse biitiin filmleri kapsayacak bir film-
varlik felsefesinin gergekgi filminden gelecegin akigkan filmine ka-
dar hertiirlii sinemayi ele alabilmesi gerekir. Biz insanlar kendi diin-
yaversiyonumuzu tasarlariz ve kendimizi o diinyaniniginde tahayyiil
ederiz; film-zihinse hem kendi diinyasim1 hem de kendisini ("benligi-
ni") —kendi yarattig1 nesnelere olan inancini— tahayyiil eder. Bagka

9. Gilles Deleuze (1998 [ 1989)), "The Brain istheScreen:Interview with Gilles
Deleuze onT he Time-Image", gev. Melissa McMahon, haz. Reda Bensmaia ve Jalal
Toufic, Gilles Deleuze: AReason to Believe inthis World iginde, Discour se: J ournal
Jor Theoretical Studies inMedia and Culture'in 6zel sayisy, c. 20, no. 3, s. 49.
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bir deyisle, film-zihin, nesnelerinin ve karakterlerinin kendisidir,ama
bunu bilmemize izin vermez: Film-zihin karakterleri ¢ogunlukla
Amélie'de gordiigiimiiz tarzda "degistirmez”. Gelgelelim manipiilas-
yon ihtimaline kargi tartismamiza Amélie'yle baglamamiz gerekiyor;
neticede her seye hazirlikli olmaliyiz.

Film-diisiinme anlayigina gore, kurmaca filmler de en az deneysel
ve avangard sinema 6mekleri kadar soyuttur. Iyi bir film kurami, Ug
Renk: Mavi|Trois couleurs: Bleu filminin bulaniklagtirmasini veya
KatilDoganlar/Natural Born Killers filminin bigimbozumlanni hig
dikkate almaksizin, film bi¢iminin sinirlariyla baga gikabilmeli, ama
yine de "asirya" kagmamalidir. Neticede, filmin bu sekilde kavram-
sallagtinnlmasini benimseyen seyirci, sinemanin olanaklarina da ha-
zirlikh olacak, hatta neredeyse bu olanaklar bekleyecektir. Boylece
omegin Katil Doganlar'da karakterlerin yiizlerinin akiskan bir sekil-
dedegismesi,artik "bunu yapan" kim veya nedirtiiriinden bir karigik-
liga yol agmayacak ve seyirci de film-zihnin diigiinme bigimini kav-
rayarak filmi seyredecek ve yorumlayacaktir. Film-zihin kavram sa-
yesinde seyirci, film-diinyanin yeniden diigiiniilmekte oldugunu fark
eder — bagka bir deyigle, filmin bu temel yaratisinin (yani, film-diin-
yanin) bozulmak, gecersiz kilinmak veya tadil edilmek iizere film-
diigiinme yoluyla incelendigini fark eder. Bir filmi seyrederken seyir-
cinin kendi zihninde film-diinyay1 yaratan film-zihin kavrami varsa,
¢agdag film nasil bir manipiilasyon saganagina tutarsa tutsun seyirci
buna hazirlikl olacaktir. Film-zihin kavrami filmin —her yerde her
sey olabilen— yeni gelecegi etrafinda tasarlanmigtir. Film yapiminin
bu yeni fizigi, yeni bir film-varlik kavramina da ihtiya¢ duymamiza
yol agiyor.

Film-diinyanin yeniden yaratims

Ama film-diisiinmeyi —yani, film-zihnin daha 6nemli (ve daha belir-
gin) isleyisini— ele alabilmek igin film-diinyanin yaratim meselesi-
ni simdilik bir kenara birakmamiz gerekiyor. Neticede, film-zihnin
bu yonii,cogu sinemaagisindan asil kavramsal yoniine—yani, filmin
imajlarimi ve seslerini aydinlatma, agiklama iglevine— kiyasla pek de
onemli degildir, dahadogrusupek ise yaramaz. Film-zihnin birtakim
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insanlar ve yerler yaratmasi, seyircinin sinema deneyimi agisindan
¢ok da6nem tagimaz. Seyirci gordiigii karakterlerin aslinda iki boyut-
lu film kayd: olmasina ragmen bdylesine gercek goriinmesinin ne
denli inanilmaz oldugunu diisiinmez. "Film-diinyanin yaratimi" kav-
rami, arkaplandabekleyen bir fikir olarak var olur, akigkan ve filmce
diisiinen filmler duyularimiza ulagtiginda uyanir. Oyleyse her seyi-
yaratan bir film-varlik olan film-zihin, ayni zamanda insan ve nesne-
lerdenolusan bir film-diinyatasarlarkendine ve bunu da ya temel go-
riintii tonu ve ses diizeyi aracilifiyla ya da hareket veyadijital bigim-
lendirme gibi daha belirgin bi¢im doéniigiimleri araciliiyla yapar.
Bunlar temel, bigimsel ve akigkan film-diigiinme olarak adlandirdig-
miz alanlardir ve yaratilmig olan kavranabilir insanlari ve yerleri ye-
niden gekillendirirler. Demek ki, film-zihin bizim nasil gordiigiimii-
zii, nasil igittigimizi diigiiniiyor ki bu da son derece 6nemli, enteresan
ve hatta zekice. "Diger her seyi" de yaratiyor elbette, ama karakterle-
ri, daglari, sokaklar "diigiiniiyor" olmasi, simdilik (siirsel ve yorum-
sal agidan) o kadar 6nemli degil. Film-diigiinmelerden onemli olani,
filmdekitamnabilirinsan ve nesneleri "kugatan” diigiinmedir.
Nitekim film-diisiinme siirecinde tutarli film-diinya bir yonelim/
niyet tabakasiyla kaplanir. Film-diinyanin (film-zihnin diigiinmesiy-
le) 6nceden diigiiniilerek yaratimi iizerine (film-zihnin Diigiinmesiy-
le) diigiiniiliir. Bunu insanindiigiinme siireciyle karsilagtirarak agikla-
yalim. Insanin 6znel diisiinmesi (veya dikkati) bilincin nesnelerini
sorgular ve nesneleri agiklayarak anlamlandirir. Merleau-Ponty'nin
ifadesiyle "genel ve bigimsel bir etkinlik olarak dikkat",' nesneler ol-
madan miimkiin degildir; dikkat nesnelerifigiirlere, yani yeninesne-
lere doniigtiiriir. Bu fenomenolojik tutum, kendi iistiine diigiinebilen,
felsefi ve analitik olabilen, mercek altina alinan "irademiz"dir. Ama
film-zihnin kendi iistiine diisiinebilen iradesi, insamnkinden farkl
olarak, kendi dogal yonelimini diigiiniir ve tarafsiz yaratim olanagini
arastirir. Odak degisikligi, bir sahnenin renklendirilmesi, bir nesneye
gecis, bir diger karakteredogru ilerleme, vb... — bunlarin hepsi film-
zihnin dikkatinin bir émegidir. Oyleyse, film-zihinfilm-diinyayiayni
andahem yaratir hem de yeniden gsekillendirir. Bir karakterden digeri-

10. Merleau-Ponty, The Phenomenology of Perception, s. 29.
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ne ne zaman gegilecegine, bir sokakta ne zaman ilerlenecegine, ne za-
man arkaplana odaklanilacagina, bir karakterin gordiigii eyin ne za-
man gosterilecegine, siyah-beyaza ne zaman gegilecegine, bir kiginin
yiiziiniin ne zaman kadraja alinacagina, filmin ne zaman yavaglatila-
cagina "karar veren", film-zihindir. Film-zihin Turku/Ossessione fil-
minin (yonetmen: Luchino Visconti, 1943) basinda Gino'nun yiiziinii
gostermemeyi, yani Giovanna gorene kadar géstermemeyi secer —
birbirlerinin yiizlerini iligkileri sayesinde gostereceklerini film-zihin
bilir. Film-zihnin hareketli ve yonelimli eylemi, film-diigiinmedir.
Film-zihin her zaman kendi diigiinmesinde yer alir — yani, kendi dii-
siinme ediminde var olur. En temel film-diigsiinme, en temel degerler-
le baslar: siyah-beyaz veya renkli, tanecikli veya net, yatay veya dik
imajlarla. En temel film-diisiinme kendi iistiine 6nceden diigiinmez,
ama temel film-diinyanin tasarimi biiyiik 6lgiide film-zihnin verdigi
bir "karar"dir — yani, insanlarin insan gibi goriinmesi, film-zihnin
onceden diisiinmeye dayal: kismidir, gelgelelim bir kiginin gri tonla-
riylami yoksa renkli mi gosterilecegiyse film-zihnin kendi iistiine dii-
siinmeye dayali kismina baghdur.

Film-zihin sayesinde film-diisiinme bir¢ok ustanin emrine ama-
dedir. Film-zihin kendine, filmin dykiisiine, karakterlerine, anlaticisi-
na ve hatta (6megin kendi iistiine diisiinen sinemada oldugu gibi)
kendisi diginda bagka bir dig yaratici giice hizmet eder. Mevcut dykii-
ye miidahale edebilmek ve kendi namina veya 6biir karakterler nami-
na diisiinebilmek 6nemli bir beceridir. Film-zihnin karakterlerin na-
mina (ya da bazen bir karaktermis gibi) diisiinme becerisini daha son-
ra ayrintili bir sekilde ele alacagim. Ama bizim namimiza diigiindiigii-
nii belirteyim burada. Omegin bize karakterin ne yapmasi gerektigi
konusundaki diigiincesine dair bir fikir verir: Kavga esnasinda biga-
gin cekilmesiyle bize "Bigag: alip onu gebertsene aptal," diyor yada o
sirada bagka bir karakterin bigagi almay: diisiindiigiinii gosteriyor
olabilir. Bedensiz bakis agilarina ve goriiniiste yansiz gériintiillemele-
re eslik eden karigikhg1 hesaba kattigimizda bu, film-zihnin en 6nem-
li 6zelligi haline gelir. Filmin diigiindiigiinii kabul edersek, eylemleri-
nintemelinde de bir yonelimin/niyetin bulundugunu varsaymasansi-
miz olur ve bu da, filmin her anini farkh bir "diisiiniilmiigliik" katego-
risi kapsaminda anlamamizi saglar. Bir manzara ¢ekimi, manzaranin
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giizelligini veigkin dogasini goriintiileyebilir, ama bir film-zihnin var
oldugu diisiincesi, -—6nceki sahneyle "mukayese etme" veya "denk-
lestirme", siikit ve huzuru, ontoloji (doganin ontolojisi) gibi— olasi
birbagkaboyutuhesabakatmamizi saglar. Amaille de boyle birboyut
olmasi gerekmez elbette. Filmin tamamen bir niyete/yonelime da-
yandi fikri, her sanat nesnesinde barinan estetik belirsizlikleri yok
etmez. Burada ilging olan, film-zihnin film-diinyay: yeniden diisiin-
me gekli'dir — yani "niyetlilik/yonelmiglik"in nasil "bigime" doniis-
tiigii, "diiglinme"nin kendisini nasil agiga vurdugu. Film-zihin bir
temsil sunar (burada temsil edilen "imajlar ve sesler"dir ve sunma
edimi de film-diisiinmedir). Boylece film-zihnin (ve dolayisiyla her
filmin) yavas-hizliy1, gevsek-sikiyi, kiigiik-biiyiigii, giiriiltiilii-sessi-
zi, yiiksek-al¢ag, uysal-ceberutu, mitsel-gercegi diisiinebilecegini
kabul etme noktasina ulagmig bulunuyoruz.

Vivian Sobchack kavramsallagtirdigi film-bedene belirli bir 6znel
yonelim atfetse de ulagtif1 sonuglar 6nemlidir. Sobchack’e gore film-
beden "cisimlegmig bir yonelmiglik """ barindiran bir bilince sahiptir:
Insan diisiincesi imajlarda ete kemige biiriiniir ve fiziksel hale gelir.
Burada diigiinme en ug bigimleriyle sunulur. Sobchack'in film-bede-
ne atfettigi "gérme giicii" —film-bedenin kendi diinyasina y6nelik
olumsal yonelimleri—kendi varolusunun ige veya diga yansimasidir,
yani gérme giicii bizzat varolusudur. Daha 6nce de belirttigimiz gibi,
"gorme giicii" terimine bagvurmasi, Sobchack'i film-imajlarla nesne-
imajlar arasinda tuhaf bir ayrima yoneltir. "Filmin gorme giicii baki-
mindan filmin imajlarinin goriiniirliigi"'? agiklamasinda bu aynm
acikca goriiriiz. Ustelik "deneyim" de s6z konusu ayrundan nasibini
alir. Sobchack film-bedenin seyleri dznel sekilde deneyimledigini,
kendi iirettii nesnelere "baktigim" soyler. Yani film hizla ilerlerken
Sobchack'in film-bedeni bir yandan (6nceden kaydedilmis) gercek-
diinya nesnelerini "deneyimlerken", bir yandan da nesneleri film-
diinyanin benzersiz imaj-seyleri olarak yaratir. Oyleyse Sobchack'in
buradakastettigi acik¢a filmin kendi nesnelerini belirli bir sekilde de-
neyimledigi, filmin bir karakteri severken digerini sevmedigi gibi bir
durumdur. Kadraj agilan, hareket, renk gibi seylerin agiga vurdugu,

11.Sobchack,TheAddress of theE ye,s. 247.  12.A.g.y.,s. 132.
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bizzat bu "deneyim"dir. Filmin birkisiyi belli bir sekilde kadraja al-
masi, Sobchack'e gore film-bedenin o kisiyi 6znel olarak deneyimle-
mesinin bir gostergesidir.

Gelgelelim film-zihin bir yolunu bulup insanca bir yonelim degil,
sadece kendine 6zgii bir diisiinme sergiler. Bigim —yani renk, hare-
ket, kadraj— film-zihnin yonelimidir; dolayisiyla film-zihnin kendi
nesnelerini kendi "gorme giiciiyle" "deneyimledigini" soylemek bel-
ki de yaniltmaktan baska ise yaramaz — zira her ikisi de zorunlu bir
ayrima ve pasif bir seyircilik hissine yol agar. Oysa filmozofi, film-
zihnin birdiinya yarattigini, daha sonra bu diinyay: yeniden diisiindii-
giinii (bazen akigkan sekilde yeniden yarattigini), yaratilan bu film-
diinyanin seyirci i¢in goriiniir olan nesneler igerdigini ve film-zihnin
bu nesnelere yﬁnelimiyle bir film- diigiinme gerg:eklegtirdigini sﬁyler

terimler degildir.

Temel film-diigiinme

Artik film-diigsiinmenin nelerden olustugunu, isleyisini, filmlerde na-
sil goriindiigiinii genel hatlariyla agiklayabiliriz. Film-diisiinmenin
birbiriyle baglantili ii¢ ana tipi oldugunu ve bunlari temel film-diigiin-
me, bigimsel film-diigiinme ve akigkan film-diisiinme olarak adlan-
dirdigimiz1 zaten belirtmistik. Bunlan goyle de siralayabiliriz: (a)
film-diinyanin temel tasarimi (filmin siyah-beyaz m1 yoksa renkli mi
olacagy, kadraj oraninin ne olacag); (b) geleneksel bigimsel unsurla-
rn (kadraj, hareket, gecisler) filme eklenmesi; (c) film-diinyanin
(0zel efektler, imaj bigimlendirme, goriintiiyii isleme, vb. uygulama-
larla) yeniden yaratilmasi. Film-diinyanin benzersiz yapisinin ve go-
riiniigiiniin temelini olugturan tasarima temel film-diigiinme diyoruz.
Bu, film-diinyanin en tepesinde kendi iistiine diigiinmeye dayal dik-
kattir — bagka bir ifadeyle, film-zihnin kendi diinyasina ve karakter-
lerine yonelik 6nceden tanimlanmig rutumudur. Temel niteligindeki
film-diinyanin tutarh bir gekilde tasarlanmasina temel film-diigiinme
adini veriyoruz. Omegin imajin rengi diisiincedir; filmin genig goriin-
tiilii olmasiysa film-zihnin verdigi bir karardir, onun yonelimini yan-
sitir. Oyleyse seyirci filmin dramatik yapisina iligkin bu nedeni film
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deneyimine ve yorumuna katabilir. Film-zihnin genel nitelikteki bu
yonelimi kendisi (ve tabii seyirci) igindir ve temel film-diinyadan —
yani, bir karakterin veya bir sahnenin gosterilmesinden—dogar.

Bu tiirden bir film-diisiinme -—6megin Cavell'in "diinya resimle-
rinin" "canlandirilmasi"— dyle goriinmedigi zamanlarda bile daima
acik secik bir tasvirdir. Yonelim agisindan, bu tarz bir film-diigiinme
hem bir gésterme hem de gosterilen seyin bir tahlili veya yorumudur
— sonugta her imaj diisiiniilmiistiir. Filmdeki taninabilir seylere —
insanlara, olaylara— yo6nelik bir "tutum"dur daima. Ama filmin igin-
den kaynaklanan bir yonelimdir. Anlati-dis1 degildir, birdenbire var
olmus, hayaletimsi bir yonelim degildir. Virginia Woolf, 1926 tarihli
denemesi "Sinemaya Dair"de filmin diizenleyici varligim soyle kav-
rar:

Kontrollii ve bilingli sanatla hareketeden soyut bir sey bu; kendisini anla-
sihr kilmak igin s6zciiklerden veya miizikten ¢ok az yardim alan ama yine de
aldiklarini sonderece verimli kullanan bir sey — bir giin gelecek, sadece ha-
reketler ve soyutlamalarla yapilmig filmler gorecegiz.!?

Film-zihin igte boyle, her filme kendi iislubunu kazandiran kont-
rollii ve bilingli bir sanatgilik modelidir. Film-zihin kavraminin ken-
disi ve ¢izdigi cergeve her filme temel birnitelik ve kimlik kazandirir;
temel film-diigiinme kendisini en ¢ok, imajlarin ve seslerin olusturul-
masi, diizenlenmesi ve "segilmesi" islemiyle agia vurur. Nispeten
goze carpmayan bir temel film-diisiinme ise, filmin yapisim neredey-
se yansiz kararlarla yaratir. Dolayisiyla, filmin karar verme mekaniz-
masi iglevini goren film-zihin, bulabilecegimiz tek "eylemlilik" veya
yonelimdir, yegane yonlendirici "tutum"dur. Bazen bir sahneye sanki
higbir ey yapmamig gibi goriinse de, aslinda sahneyitam da o andao
goriig agisindan o seslerle ve bir sonraki sahneden hemen 6nce goste-
riyor olmasi, diigiindiigiiniin somut kanitidir. Sadece gostermeye ka-
rar verdigi seyi gostermesi bakimindan segicidir, yahtarak gosterir:
Secer, eler ve diizenler. Temel film-diigiinme, temel secime dayal: bir
yapi-diisiinmedir (6megin once bir imajin, sonra diger bir imajin gel-
mesi, vb.); filmin zaman ve uzam iligkilerini belirler, sinirlarim gizer.
Mutat bir film-diinya asina oldugumuz bir diinya gibi goriinse de, as-

13.Woolf, "On Cinema”, s. 36.
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linda film-zihnin, ses-imajlar (yani film-diigiinceleri) segerek, boza-
rak, keserek ve yeniden diizenleyerek yarattigi, gercek diinyaya hig
benzemeyen, biitiinliiklii bir uzam-zamana dayali bir film-diinyadur.
Oyleyse kendine ait bir film-diinyaya hiikkmeden film-zihniyle her
film benzersizdir. Benzersiz film-zihin aym zamanda 6zerktir, istedi-
8i her seyi yaratma ve diisiinme 6zgiirliigiine sahiptir. William Roth-
man dogru bir saptamayla filmin kendi dilinin, imajlarinin ve yone-
limlerinin efendisi oldugunu soyler. Sobchack de film-diisiinmenin
ozerkligini dogrukavrar: "Film secimlerinde 6zgiirdiir. Gorsel olarak
nasll bir diinyaya uyacagina kendi karar verir: Fiziksel olarak ikamet
ettigi diinyaya mi, yoksa diigledigi diinyaya m1? Bu tamamen kendisi-
ne baglidir. Nasil ilerleyecektir? Sendeleyerek mi, yoksa muntazam
m1? Kulaklarini diinyanin seslerine agacak mi, yoksa tikayacak mi1?
Kendi duygularinin sesine kulak verecek mi? Tiim bunlar kendi bile-
cegiseylerdir."!* Seyirci de film-varhk kavramini benimserse, filmin
bu 6zgiirliigiinii ve sahip oldugu diigiince olanaklarini sezebilir.
Stanley Cavell gibi bir film felsefecisi bile filmin bize birgok sey
gosterebildigini dogru kavrasa da, bu "gosterme"” igini bir tiirlii kav-
ramsallagtiramaz. Omegin Truffaut'nun U nutulmayan Sevgili/Jules
et Jim filminin bir sahnesinde Jeanne Moreau'nun oynadig karakte-
rin resminin birdenbire goriinmesi i¢in "Iki adam igin 6zel olan bir
imaj sanki ikisinin arzusunda maddilegmis gibi goriiniiyor"'s agikla-
masini yaparken film-zihin gibi bir kavram ¢ok isine yarayabilirdi.
Filmin "diigiindiigiinii" kabul ettigimizde bizim igin artak birbilmece,
bir muamma yoktur; bu zaten filmin yapabildigi (belki de yapmasi
gereken) seydir. Filmin nekadar ¢ok diigiindiigiinii kavrayin yeter; ig-
te 0 zaman ilging bir yorumun kapisini aralamig olursunuz. Film-zi-
hin (muhtemelen anlamli olan) ses-imajlarla diigiinmeye aslasonver-
mez, bu onun varolug bi¢imidir. Film kendi i¢ nesne-imajlariyla sii-
rekli aktif bir iligki halindedir. Dolayisiyla film olarak daima orada-
dir; bu nedenle —bazen sessizce bazen de kendini belli ederek— sii-
rekli diigiiniir; filmin imaji saydam ve maksatsiz veya yonelimsiz go-
riindiigiinde bile hala diisiinmektedir. Gosterilen seyin, kesintisiz

14. Sobchack, The Address of the Eye, s. 256.
15. Cavell, The World Viewed, s. 138.
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kavramgidir film. Diigiinmeyi aslakesmez, hep kipir kipirdir (tipki in-
san zihni gibi siirekli ig bagindadir). Kimildamadan duruyormus gibi
goriindiigiinde bile aslinda bir yonelimi vardir (neticede bigim olma-
dan film var olamaz). Film-zihin bazen sessiz bazen giiriiltiicii, bazen
gercekgei bazen digavurumcudur, ama degismeyen tek sey, siirekli dii-
stindiigiidiir, daima bir yoneliminin oldugudur. Film-zihnin y6nelim/
dikkatedimi, yani bir digerinin yerine belirlibirima ji, belirlibir kad-
raji segmesi, "0" imaja, "o" kadraja verdigi 6nemi gosterir. Peki, ne-
den 6nemlidir, ne ige yarar? Oncelikle her filmin her Gninin maksatl
bir an oldugunu anlatir bize— en basit kadraj, en ufak degisiklik bile
maksathdir. Kisacas, film-zihin her kadraji belli bir maksatla tasar-
lar, her imaj degisikligini tek tek diigiiniir.

Film-zihin giiciinii biitiine dair bilgisinden, yani agkinhgindan
alir. Bastan sona bir filmin tamamina hakimdir, her sey bilgisi dahi-
lindedir ve ona—hem gelecege dogru hem de gelecek icinde—yayi-
larak diisiinme becerisini veren sey de budur. Filmozofik film-diigiin-
me, tanimi geregi, organiktir. Film "zihninde" basini ve sonunu bir-
likte diisiinebilir: Ornegin sonuna dair bir ipucunu bize daha en bagta
gosterebilir veya bir kisiyi bagina gelecek seylerle birlikte kadraja
alabilir. Deleuze'iin diliyle sdylersek, her imaj keza biitiine dair bir
diigiinme de barindirir. Bu nedenle, bir sahneyi herhangi bir sekilde
diisiinebilmesinin veya filmdeki karakterlerden herhangi birini "ayri-
calikh kilabilmesinin" yani sira film-zihin, isterse filmde olacak sey-
leri bize 6nceden haber verebilir de (6megin birisinin heniiz ge¢medi-
8i, ama ge¢mek iizere oldugu bir kapiy: bize 6nceden gosterebilir).
Dostumuz Miinsterberg de kavramisti bunu: "Oykiilii film bize her
yerde hazir ve nazir olma gansini verir." 16

Oznelligi Asma

Iyi de, film-zihnin diigiiniirken bulundugu yer neresidir? Nerede dii-
siiniir? Filmde diisiinmeye veya algilamayabenzerbaziimajlar sapta-
yabiliriz belki, ama film-diigiinmeyi kavramanin en iyi yolu bu degil-
dir: Diisiinme isini kimi karakterlere veya kisilere atfetmek meseleyi

16. Minsterberg, T he Photoplay,s. 104.
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¢6zmez. Bir filmi sadece karakter-6znel oldugundadiisiinen bir mec-
raolarak géormekindirgeyicive kisitlayicidir. Ama filmi 6znel bir var-
lik olarak gormek de aym gekilde kisitlayicidir. Bazi kisiler, filmi ne-
den 6znel bir bakig olarak gériir? Omegin biligselciler bu konuda g6y-
le diyebilir: "Bakig" kavram asilsiz, agkin bir kendiliktir, ona dair
higbir ampirik kamt yoktur. (Seyirci bu bakig: hissediyor mu?) Ama
yine de, 6nemli olan, "bakis" kavraminin film olayina getirdigi agik-
lamadir, yoksa "ampirik" dogasi degil. Daha az 6znel bir anlayisa ih-
tiyagduyuyoruzgercektende; aksi halde film tamamenkisisel bir sey
haline gelecek — hafiften acayip imajlarin "6znel" diye sunulmasida
bunu kanitlar nitelikte. Ama 6megin Slavoj Zizek gibi bir kuramci,
bakigi 6znel bir varligin eylemi olarak gormememiz gerektigini, fil-
min nesnelerinin seyirciyi izlemesine génderme yaptigim soylerdi:
Bize bakan filmdir ve 6zneyle nesne yer degistirmistir.!” Film "6znel"
olmasa bile, bize "6znelligi" gosterebilir, 6znel bir hayati filmsel bir
aynada gérmemizisaglayabilir. ZiZek'e gore, "Oznel bir deneyimisa-
decekurmaca bigiminde Gergek kilabiliriz."!® Film-zihinkavraminin
filmin eylemlerini kavramamizinasil kolaylagtirdigini, karakterler ve
"goriig noktasi” imajlariyla daanlayabiliriz. Ama dnce sunoktayiiyi-
ce idrak etmeliyiz: Film-zihin her zaman kendi diigiinceleriyle diigii-
niir— bir karakterin diisiindiigii kanisina kapildiimiz anlarda bile bu
boyledir. Bu basit husus, filmin karakterin goériis noktasim gosterir-
ken bile ¢esitli oyunlar oynamasini1 miimkiin kilar. Film oyununu
acgikca oynayabilecegi gibi, efektler kullanarak hilelere de bagvurabi-
lir. fronik veya giivenilmez olan gériis noktasi igindeki sahici olam
tam da film-zihin kavramisayesinde kavrayabiliriz.

Cogu yazar filmin 6zerk oldugunu anlamaz. Anlamaya en ¢ok
yaklasan George Wilson bile filmin kendi bagina diigiinebilme olasi-
higin1 gérmez, bununyerinekarakterler araciligiyla veya karakter ola-
rak diigiinebilecegine inanir. Auteur kurami film bigiminin eylemleri-
ni kigisellestirerek ve 6znellestirerek bir anlamda film sanatim zay:f-
{atnugtir. Karakterler asla bir anlatiy1 tam tamina yaratamaz, film-zi-
hin de hep karakterin anlattig1 seyin bir versiyonunu verir bize. Kisi-

17. Bkz. Slavoj Zizek (2001), The Fright of Real Tears: Krzysztof Kiestowski
Between Theory and post-T heory, Londra: British Film institute, s. 33-34.
18.A.2.y.,s.71-72.
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sel anlatilan sarip sarmalayan daha biiyiik bir film-zihin oldugunu
vurgulayan bu iki-yazarhlik yaklagimi, bize karakterin anlattig1 sey-
den kuskulanma olanagini verir, karaktere inanmama olanagini sunar
(boylece gizli bir yazardan medet ummak zorunda kalmayiz).!® Film-
zihin yarattifi karakterlerin zihinlerinin “igerikleriyle" diigiinebilir
(bunlari tahayyiil edebilir ve sekillendirebilir). Omegin iki ayri ka-
rakter aym sahneyi farkh ruh halleriyle gordiigiinde, film-zihin kav-
ramu seyirciye buna dair bir agiklama sunar. Film-zihin bunlari gérsel
ve igitsel olarak farkl sekillerde de diisiinebilir, boylece seyirci, han-
gisinin kimin uyarlamasi oldugunu ¢6zmek zorunda kalmadan, nasil
ve neden iki farkli sahne gordiigiinii anlar. Diigiinen sadece filmdir.
Peki, film bir karakterin goziinden goriildiigiinde, film-zihnin bi-
ze karakterin gordiiklerinin bir versiyonunu sundugunu s6ylememize
ne gerek var? Bunlarin yalmzca karakterin gordiigii seyler oldugu
soylesek yetmez mi? Oncelikle, bu goriig noktasini géstermeyi dnem-
li bulanin ve fiilen gosterenin filmin kendisi oldugunu iyice anlama-
miz gerekir. Ama daha 6nemlisi, goriig agisini bu sekilde anlamak,
goriiniigteki bu otoritenin bizi kandirdii1 durumlari (s6zgelimikurba-
nt nasil buldugunu anlatan klasik katil meginde oldugu gibi) hesaba
katar. Ustelik hem daha karmasik goriis agis1 yorumlarim olanakh ki-
lar hem de belli bir goriig agis1 cekiminin -—Omegin— neden "yetki
vermedigini" agiklamamizi saglar. Film-zihinle karakter arasindaki
iliskiye yakindan baktigimizda farkh yiizeylerle karsilaginz: filmin
karaktere dair veya karaktere yonelik diisiinmesi, filmin karakter na-
minadiigiinmesi ve filmin karakterolarak diigsiinmesi (goriis noktasz).
Film-zihinher seyi biitiin icersinde kavrarken, her karaktere yonelik
olarak ayriaynidiigiinebilir. Busadece filmin karakterlerine iligkin bi-
¢imsel anlayisim yansitir (6megin kotii adamlar igin bozulmug imaj,
agkitarifetmekicin yumusak imaj, vb.). Film-zihin bir karakteri anla-
yabilme kabiliyetine sahiptir, dolayisiyla "filmi" karakterlerle iligkisi
icinde "diisiinebilir"; dmegin karakterleri ¢ok biiyiik gostererek, sar1
renklendirerek veya gozlerine odaklanarak dikkatimizi onlara geke-
bilir. Hatta film seyircinin ne diisiinecegini tahmin etmeye bile kalki-

19. Robert Burgoyne'unsdyledigi gibi, "karakter-anlaticikamtlanms otoritesi-
nikazanmakzorundadir." "The Cinematic Narrator”,s. 11.
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sabilir ve seyircinin 6ykiiyii anlayabilmek igin ihtiyag¢ duyacagini
varsaydig: bilgiyi seyirciye verebilir. Ama bu esnada film-zihin tek
bagina diigiiniiyordur.

Belki de film bir karakter "namina” diigiiniirken kendisini goriig
noktasi iislubuyla sinirlamadan da karakterin zihinsel durumunu ak-
tarabilir. Karakterin ne hissettiginiizlerken aslinda karaktere bakiyor
olabiliriz. Filmin karakter "olarak" diigsiinmesiyse daha yakindan bir
diisiinmedir—omegin karakterin ne gordiigii, ne diisiindiigii, nasil ta-
nimladig1 veya agikladigy, ne diisledigi, nasil hayaller gordiigii, ne
hissettigi, vb.— ve, daha 6nce de soyledigim gibi, bu tamamen film-
zihnin isidir. Karakter bizi kandiriyor olabilecegi i¢in bazen aralarin-
dakesin bir ayrim yapamadigimiz seyleri—omegin fantaziler, hayal-
ler, riiyalar, anilar, yalanlar, aym gercekligin farkl agilardan goriil-
mesi— film-zihin sayesinde kavrariz. Hep diisiindiigii kendi diigiin-
celerioldugu igin, film-zihin karakterin ne diigiindiigiinii hissettirme-
ye karar verdiginde de aslinda karakterin anlama bigiminin bir halini
sunar. Belki de bize, karakter boyle diigiiniiyor, bu sahneyi boyle go-
riiyor diyordur. (insanin diisiincesini "gostermez" veya goriiniir kil-
maz.) Oyleyse karakterin bag yiiksekliginden gosterilen bir film ima-
Jj1(yani bir film-diigiince), film-zihnin karakterin ne diigiindiigii konu-
sundakihissiyatinadair bir yorumdur. Bu, deneyimidogrudan dogru-
yagosterdigi varsayilan filmler igin de boyledir. Ikisi de 1947 yilinda
¢ekilmis olan, Robert Montgomery'nin Géldeki Kadin ve Delmer Da-
ves'in Karanlik Gegit/ Dark Passage filmlerini 6rnek verebiliriz.20

Film-zihnin bu yeni "diigiiniiyorluk" (thinkingness) 6zelliginin
vazgecilmez bir pargasi da, 6znelligi asan dogasidir. Her ne kadar bi-
zim diigiiniiyor olmamizda genellikle bir 6zne fikri varsayilsa da,
film-zihnin belirli-olmayan diisiinceleri (tanimsal-olmayan imajlar1)
vardir, bunlar kesinlikle 6znel degildir. Filmozofj, film-zihni 6znelli-
gi asan bir ey olarak kavramsallagtirmak i¢in iki neden oldugunu ka-
bul eder. Film-zihin tek bir goriig noktasindan degil, olmayan bir yer-
den, bir perspektif alanindan y6nelir nesnesine. Bu birinci nedendir.

20. Film-zihnin karakterlerini tam anlamiyla diigiinme olanagim igerdigini de
belirtmek gerekir (0megin Yildiz Savaglari: Boliim | — Gizli Tehlike'deki Jar Jar
Binks karakteri); gelecegin filmi tamamen animasyona dayal bir film-gergeklik ya-
ratabilir.
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Film-zihin filmin diginda degildir, filmin ta kendisidir. Yani, filmin
perspektifi filmin tamamidir. Merkezden veya kadrajdan ¢ikarilan
imajlarda, ger¢ek olmayan agilarda ve alimi mutlak konumlardan ya-
pilan ¢cekimlerde bunu biraz olsun hissederiz. Akigkan film-diisiinme
bunu yerineoturtur: Omegin Déviis Kuliibii'nde ¢6p tenekesiyle veya
Hizli ve Ofkeli/The Fast and the Furious'ta araba motoruyla yapilan
yolculugu hatirlayin. Béla Balazs'in da fark ettigi gibi, filmin kendi
"perspektifi" vardir ve kendi 6znelliklerini nesnelere kazandirabilir.
Ikinci nedense sudur: Film-diisinmeye bagh olarak ayn sahne énce
oznel, hemen ardindan da nesnel goriinebilir — ama ikisinin de, film-
zihnin diigiincesi oldugunu unutmamamiz gerekir. Deleuze bunu i¢
monolog kavramindan serbest, dolaysiz goriis kavramina hareket ola-
rak kuramlagtirmisti. Film-zihin bizi basit¢e 6znel ve nesnelin iginde
ve diginda hareket ettirerek —yani karsgilagtirma ve kargitlagtinna su-
retiyle— saf bir yonelmislige doniisiir (artik yonelimsel bir nesne
yoktur gergekten de). Filmin "6znel" ve "nesnel” ¢cekimleri film-zih-
nin diigiinmesinin iiriinii oldugu igin, film-zihin de 6znel veya nesnel
degil ikisi birden oldugu ve dolayisiyla 6znelligi agan bir varlik oldu-
gu icin, filmozofiye gore film-varlik 6znelligi asan bir varliktir. Insa-
nin diigiinmesi gibi 6znel de goriinebilir nesnel de, ama oznelligi as-
mas1 degismeden kalan tek yoniidiir. Ozneli nesnellestirmeye gals-
miyorumkesinlikle, sadece 6znellik-6tesi (yani gergek ve hayalin. bir
vecok'un,ben ve sen'in ayni ima jda bir aradabulunmasi) gibibirkav-
ram 6ne siiriiyorum. "Ben" "Oteki"ne doniigiir — béylece 6zneyle
nesne birlesir, i¢ ice geger.

Paul Messaris Visual "Literacy” (Gorsel "Okur-Yazarlik") baglik-
I1 kitabinda, sadece bir harekette dnce bizim namimiza, sonra karak-
terin namina, ardindan tekrar bizim namimiza diisiinen karigik ama
miikemmel bir 6znel/nesnel ¢ekim 6megi veriyor.2! Messaris'e gore
bunu gelenegin yikilmasi olarak adlandirabilirsek de, film kurami ne-
yin gelenek dahilinde oldugu neyin olmadig: etrafindaki tartigmalara
bel baglayamaz. Seyircinin filmi diger filmlerle baglantili olarak an-
lamaya ¢aligmasi, filminifade olanaklarini zayiflatir. Messaris kitabi-

21.Bkz.PaulMessaris(1994), Visual "Literacy”: Image.MindandReality, Bo-
ulder,CO: Westview Press, s. 29-31.
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nin ilerleyen boliimlerinde bir kompozisyon bigiminin geleneksel,
eski bir uyarlamasim anliyor olmamizin, yeni bir uyarlamasini anla-
yabilecegimiz anlamina gelmedigini sOyleyerek bu noktay: vurgular.

Esnek, oyunbaz ve 6znelligi asan bir zihin olarak kendisini agiga
vuran film-zihin, evvelden bagvurdugumuz "6znel", "nesnel" film iis-
luplari gibi gondermelerden kurtulmamizi saglar. Film-zihin yine 6z-
nelligi agan, benzersiz bir olmayan-yerden iglem yapar ve hem kendi-
si hem bir "anlatic1" hem bir karakter veya bagka bir sey namina diigii-
niir. Film-zihnin karakterin gordiiklerini ve karakterin goriig noktasi-
n1 birlikte diisiinebildigi agiklamasi olmasaydi, karakterin diigiinme-
sine dair biitiinliiklii ve tutarh bir anlayisa ulasamazdik. Gelgelelim
film-zihnin karakteri bizzat karakterin goriis noktasindan gosterebil-
mesi, hem kendisi hem de karakter olabilmesi (6rnegin sarhog bir ka-
rakteri, sarhosun goriig agisi olabilecek, sarhog gibi sallanan bozuk
odakli bir bakigla gordiigiimiizde oldugu gibi), hem 6znel hem de nes-
nel olabilmesi daha da 6nemlidir. Sadece boyle bir durumda degil, her
tiirlii "goriis noktas1” ¢ekimi i¢in bunu bize gosterme kararidogrudan
dogruya film-zihne aittir, iistelik bu goriis noktasini kendi yénelimi-
nin siizgecinden geciren de yine film-zihindir. Robert Burgoyne'un
Shlomith Rimmon-Kenan'in kapsamh edebi anlati kuramina iligkin
alintisini film-zihnin bu 6zelligine uygulayabiliriz:

Biranlatimetni sadece diyaloglardan, bir sigede bulunmug elyazisindan,
unutulmug mektuplardan veya giinliiklerden olugtugunda bile, soylemin ses-
lendiren veya yazanin "iizerinde", diyalogu "aktaran” veya yazil s6zciikleri
“kagida doken" anlatisal bir "iist” otorite vardir.?2

Film-zihin kavrami, bagka seylerin yani sira, karakterin goriis
noktasin1 miimkiin olmayan bir konumdan aktariyor gibi goriinen
film bulmacasini da ¢ozer — "anlatan kim?" batakligina saplanma-
dan filmin 6znel-nesnel oyunlar oynamasina katkida bulunur. Filmin
Jaisiindiigii, bir karakterin "diigiincelerinin" yorumudur daima (agik-
2 son derece dogru da olsa, bir yorumdur). Bazi yazarlar filme zorla
éznellik atfetmeye ¢alisarak kendilerine liizumsuz "ifade" sorunlarn

22. Shlomith Rimmon-Kenan (1983), Narrative Fiction: Contemporary Poe-
= 5. New York: Taylorand Francis, s. 88; aktaranBurgoyne, "The Cinematic Narra-
ar s 11
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yaratir (dil fikri onlan biiyiiler ve dilin olmasi gerektigine inandirdig:
seylerin pesine diiserler).

Boylece "0znel” teriminin karakterin konumundan kaynaklanan
sahnelerin ¢ogunu kisitladig) argiimanina ulagmig oluyoruz. Siirsel
bir yaklagima sahip filmozofiyse 6znellik/nesnellik (yani, karakter/
film) aynmini ortadan kaldirarak goriis agis1 imajlarim giiglendiriyor.
Film karakterin goriisiiyle mukayese edebilecegimiz bir sey sunar,
filmozofi de filmin verdigi bir karar oldugu igin karakterin o goriigii-
niin egilip biikiilebilecegini, yorumlanabilecegini, bir kosul olarak
one siiriilebilecegini kabul eder. Filmozofiye gére higbir goriig agis
saf, katigiksiz degildir, daima film-zihnin diisiinmesinin iiriiniidiir.
Seyircinin deneyimi agisindan da boyle tutarh bir yoruma ihtiyag var-
dir: Olagan Siipheliler gibi bazi film anlatilarinin aykirilig: ve diipe-
diiz kandirma yolunu tutmasi, film imajlarinin kékeni konusunda se-
yirciyi afallatabilir — ama film-zihin kavram sayesinde bu miigkiil
durumdan ¢ikabilir. Sobchack gibi fenomenolo jikokenli film felsefe-
cilerinin kuramlariyla 6nemli dlgiide tezat teskil eden film-zihin 6z-
nelligi agan bir kavramdir ve bu sayede seyirci film-zihnin yénelimi-
nin iiriinii olan eylemleritek bir 6znel kaynaga atfederek takip etmek
zorunda kalmaz. Diigiinen film-zihindir — neticede perdenin arka-
sinda elindeki iplerle sahneyi hareket ettirip oynatan dzel bir biiyiici
yoktur, sahneleri oynatan filmin kendisidir.

Bigimsel ve akigkan film-diigiinme

Film-diinyay1 inga eden ve diizenleyen film-zihin, daha sonra bigim-
sel ve akigkan film-diisiinme aracihgiylafilm-diinyay: yeniden tasar-
lar. Bagka bir deyisle, temel film-diisiinmenin basit "yonelimi” digin-
da, bir de mevcut sahnelere aktif bir "miidahale"” s6z konusudur. ilk
once, akigkan film-diigiinme, temel film-diinyayi iceriden degistirir,
onu adeta tersyiiz eder; dyleyse akigkan film-diisiinmenin film-diin-
yay1 yeniden yarattigin1 soyleyebiliriz. Film-diinyanin i¢ini agar, par-
¢alarina ayirip delik desik eder, iceriden bigimlendirir. Bu durumda,
kargimizda her geyi tahayyiil edebilen, taninabilir bir diinyay: her is-
tediginde bastan yaratabilen bir film-varlik var. Film-diinya Méliés'
den beri 6zel efektler araciligiyla bastan yaratihyor. Roger Gilbert-
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Lecomte'un "Himalayalarn bir yiiziik tas: gibi gostermek miimkiin"23
agiklamasim bir kez daha haurlayalim. Cagdag -—dijitallegmig—
akigkan film-diigiinme, Sobchack'i film-bedenin bedenligini yeniden
diigiinmeye zorlar. Zira kendisinin de belirttigi gibi "elektronik uzam
bedensizlestirir".?* Katil Doganlar filminde akigkan film-diigiinme-
nin miikkemmel bir megini bulabiliriz: Mickey'nin seytaniruhunu fi-
ziksel bir imaj olarak diisiinen film-zihin, filmin bir sahnesinde bunu
vurgulamak i¢in Mickey'nin yiiziinii egip biiker. (Bir kezdahavurgu-
layacak olursak, eylemin sahnesitemel film-diigiinmedir, yiiziin bigi-
minin bozulmasiysa akigkan film-diigiinmedir.) Akigkan film-diigiin-
me simdiye kadar hep fantazinin ve korkunun emrine verildi, oysa si-
irsellie ve askinhia da hizmet edebilirdi. Yalin diinyay: akigkan
film-diisiinme kapsaminda ele alarak ilging sonuglara ulagabiliriz
muhtemelen. Film-zihninin kendine ait bir film-diinyay yaratip, da-
ha sonra yeniden yarattigin1 sdyleyerek bu tiir ic kopmalari genel bir
iislup tasnifine havale edebiliriz.

Daha dnce soziinii ettigimiz bir paradoks akiskan film-diisiinme
konusunda yeniden kargimiza gikar: Film sahip oldugu seylerse, bu
seylere dair bir tutuma nasil sahip olabilir? Kapiy: agacak bir anahta-
rimiz oldugunu unutmayalim: film-zihin. Film-zihinkavrami seyirci-
nin sinemadan miimkiin oldugunca ¢ok sey almasim saglamak icin
tasarlanmigtir. Oyleyse paradoksu agmak igin sunu s6ylememiz ye-
ter: Seyirci film-zihnin sonradan degistirdigi nesneleri goriirken,
film-zihin de kendi film-diinyasinin seylerine yonelir. Nesneler ve
karakterler, her tiirlii film-diisiinmeyle seyirciye muhtelif gekillerde
goriinecek hale gelir. Her tiirlii film-diigiinme, film-diinyaya ve ka-
rakterlere yonelik bir tutum veya yonelim igerir. Fark ettigimiz nesne-
lerin film tarafindan akigkan bir gekilde nasil ve nedenyeniden diigii-
niildiigiinii ancak film-zihin kavranuyla agiklayabiliriz. Film-zihnin
bir yandan nesneleri izlerken bir yandan da film-diinyada ikamet et-
mesini kavramamizi saglayacak olan kavram yine akiskan film-dii-
siinmedir. Tamda film-zihin film-diinyada yasadig i¢in akigkan film-
diigiinme miimkiindiir. Film-varhgin biitiinliiklii bir dogasi oldugunu

23. Gilbert-Lecomte, "The Alchemy oftheEye",s. 22.
24. Sobchack, The Address of the E ye, s. 302.
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ve filmin nesnelerinin "yaratilmis" oldugu ger¢egini, ancak nesneleri
"déniistiirebilen” bu tarz bir yonelimle kavrayabiliriz. Oyleyse fil-
min, "gordiigii" nesneleri deneyimledigini séyleyen Sobchack yanil-
miyordu, ama filmin yonelimini tam anlamiyla kavramaya giden yo-
lun da yarisindadir. (Neticede, "diisiinme" kavrami, hareket eden ses-
imaj igin gorme ve algilama retorigine kiyasla ¢ok daha geligkin bir
retorigi olanakl kilar.)Akigkan film-diisiinme kavramyi, filmin nesne-
lerinde yagadigi, nesneleri bizim gordiigiimiiz sekilde yarattigi agik-
lamasiyla sinemanin giiciine gii¢ katar. Akigkan film-diigiinme kavra-
mu sayesinde, filmin bir seyi (bir karakteri veya bir dekoru) "dene-
yimlemesi" gerekmez, ¢iinkii o seylerin ta kendisidir zaten. Filmozo-
fi sayesinde filmin seylere dair bir deneyime sahip olmasi gerekmez,
¢iinkii kendi film-deneyimine sahiptir, hatta film-diigiincelere sahip-
tir. Film-zihnin nesnelere ve karakterlere dair bir "film-deneyim"e sa-
hip oldugunu —ve gosterdigi imajlardan ve nesnelerden asla ayrila-
mayacagini— sOyleyebiliriz. Film-zihin yonelimini ve "nesnelerini”
bir biitiin olarak igeren birimajla diigiiniir.

Biz diinyaya cevaben diigiiniiriiz ve diinya kargimizda degisirken
onadogruhareket ederiz (diigiince ile diigiiniilmeyenin —yani, doga-
nin— bir karigimidir bu, fenomenolojik bir diinyanin olugudur). Film-
zihin filmde yasarken, filmin kendisi olurken, adeta igceriden digartya
dogru ¢aligir. Eskiden nesneler ve kameralar varken, simdi sadece
film-diigiinme vardir. Oyleyse film-zihnin ikiz bir dogasi vardir: Hem
film-diinyaya bir yonelimdir hem de film-diinyanin "kendisidir". Ya-
rattifi seylerin hepsinin iplerionun elindedir, ama yine de kendi kendi-
sine yonelik farklitutumlarasahiptir. Film-zihin film-diinyanin kendi-
sidir (ama aym zamanda onun pargasidir), yine de yénelimsel olarak
onasahiptir. Yaratir, diizenler, yonetir. Zamani ve deneyimi elinde bu-
lundurup yénetir. Film-zihnin nesnelerine yonelik tutumu ve onlar
iizerindeki etkisi, kelimenin tam anlamiyla, eszamanlidir — film nes-
neyi hem yaratirhem de onu ister istemezbelli bir sekilde diisiiniir.

Gelgelelim ¢ogu film-diisiinme, film-diinyay: akigkan filmleme
kadar radikal bir sekilde bigimlendiremez. Bu anlamda, ¢ogu film-
diisiinme normal goriinen, kolay taninan karakterlerle ve sahnelerle
kaphdir bigimsel olarak. (Gelgelelim seyirci katmanlar1 gormez,
film-diisiinme kavram seyircinin bir kigiyi "seviliyor" olarak, bir
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sahneyi "inamlir” olarak, bir silah1 "isteniyor” olarak gormesini sag-
lar.) Bazilarinin pasif diigiinme olarak adlandirabilecegi bu bigimsel
film-diisiinme, genellikle diiz ve gergekgi olsa da, tamyabildigimiz
insanlari ve nesneleri "sarip sarmalar”. Burada s6z konusu olan film-
diisiinme, miidahale ve tasarim olanaklarini degerlendiren film-zih-
nin mevcut dramaylakurdugu bagdir. Film-diigiinme dedigimiz film-
zihnin film-diinyay:1 yeniden diisiinme bi¢imidir — bu anlamda fil-
min gosterdigi seyi gosterme bicimidir. ParkerTyler'a gore film "gor-
me bigimlerini cisimlestirir"?> — filmde tiim nesneler belirli bir bi-
¢imde gosterilir. Dolayisiyla, bigimsel film-diigiinme 6megin zumla-
ra, yakin-plan ¢ekimlerine, hizh kurguya, bulaniklagtirmaya, imaj ta-
neciklenmesine, ving ¢ekimine, tersine devinime, renk filtrelerine,
vb. bagh olmak zorundadur. Iste filmozofi de temelde bu teknik bo-
yutlar1 film-zihnin giirsel diigiinmeye dayal dramatik isleyislerine
terciime eder.

Big¢imsel film-diisiinme kavramini "mizansen elestirisi" gelenegi-
nin yerine gecirmeye ¢alismiyorum, ama sdz konusu kavramin gele-
negin iceriginin bir uzantis1 oldugunu da belirtmeliyim. Mizansen
elestirisi geleneksel olarak film-diinyanin —aydinlatma, kostiim, rol
canlandirma, sahne diizenlemesi, donatim, dekor, uzam gibi— pek
¢ok unsurunu konu eder. Ayrica bu unsurlarinigeriginin veya anlami-
nin kamera agisiyla, hareketle, renkle, kadrajla, vb. nasil degistirile-
bilecegiyle alakalidir — filmozofinin organiklestirmeye ve geniglet-
meye ¢alistif1 da mizansen geleneginin igte bu yoniidiir: Yani, filmin
hep karakterlerini ve nesnelerini diigiindiigii, bu diigiinmenin de biz-
zatfilmindramatik ve diisiinceye bagh yénelimi oldugu fikri.

Kazablanka/Casablanca dmegiyle agiklayalim bunu. Rick'in bi-
ze ilk gosteriliginde film-zihnin yoneliminin miikemmel bir gosterge-
sini buluruz. Burada film-zihin 6nce bir fatura imzalamakta olan
Rick'in eline kilitlenerek bizi huzursuz eder; dahasonra tam yiiziini
gostermeye basladig1 sirada, neredeyse biraz irkilerek geri ¢ekilir ve
kargilagmay1 bekledigimiz adami sirtindan gosterir, belkide ilk basta
merakl1 bir miisteri gibi onunla kargilagir ve birden Rick gibi birisine
bu kadar yakindan gézlerini dikemeyecegini fark ederek geri ¢ekilir.

25. Tyler, The Shadow of an Air plane Climbs the Empire State Building, s. 49.
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Ozetle film-zihin bu farkina varisi veya tepkiyi diigiiniiyordur. (Film-
zihin anlamlari degil, seyircinin anlami hissetmesine yol a¢an bigim-
sel olaylan diigiiniir.) Oliim Korkusu'nda otel odasinda d6niigiimiinii
tamamlamig Judy'yi banyodan gikarken goérdiigiimiizde imaji yesi-
limsi bir isiltiyla kaplaninca, film-zihnin dogrudandogruya bir biitiin
olarak (yani kadraji, arka plandaki miizigi, hareket ve rengiyle) bu am
diigiindiigiinii anlamamiz gerekir. Film-zihin diigiincelerini ve inang-
larim s6ylem araciligiyla —yani kadraj, renklendirme, kameranin
kaydirilmasi, odaklama, yakinlagma, uzaklagma, vb. aracihigiyla—
agiga vurur. Oyleyse film-diigiinme film-zihnin iislup araglariyla dii-
siinmesidir — yani, "Film Jack'in etrafinda donerken onun sikintisini
hisseder" 6meginde oldugu gibi film-zihnin filmi (filmin diigiincele-
rini) diigiinme seklidir. Yedinci boliimde bigimsel film-diisiinmeyi
daha aynntili ele alacagiz, simdi film-zihnin ve film-diigiinmenin do-
gas1 meselesine donelim.

Fenomenoloji sonrasi

Fenomenoloji film-zihnin kendi diinyasindaki mevcudiyetini (yone-
limlerini ve varhk'ligin) aydinlatmas: bakimindan faydahdir kesin-
likle, ama filmin kendisi tanimi geregi fenomenolojik degildir ve fe-
nomenolojiyi yabanci bir organ gibi naklederek sinemaya uyarlama-
ya ¢caligmak belli dlgiide kisitlayici olacaktir. Sobchack insanin feno-
menolo jisine dair bir gseyler anlatiyor olmasi bakimindan filmin feno-
menoloji-iistii bir sey oldugunu séyler. Omegin biz insanlar, kismen
gordiigiimiiz nesnelerin eksik kisimlarim zihnimizde canlandiririz
(kiipiin gormedigimiz diger yiizlerinde oldugu gibi) —film-zihinse
belirli sekilde (ag, renk, uzaklik) diisiinerek sadece mevcudiyetleri
canlandirir. Sinemanin bu felsefi boyutu iyidir hostur ama seyirciye
pek bir fayda saglamaz. Filmi f enomenolojik olarak dogru bir insan
deneyimi haline getinneye ¢aliymanin da keza kisitlayici oldugu so-
nucu ¢ikiyor bundan. Film-zihin istedigi sey olabilir, istedigi yere gi-
debilir; Sobchack'inifadesiyle "kendi cisimlegmis varolusunun agkin

26. Sobchack, The Address of the Eye,s. 245. Bu filmin bedenlige bagliligin:
T he Son'in metafizik eylem-olmatarziylakargilagtinn — bkz. yedinciboliimiinsonu.
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yonlerini"?® bile kavrayamayan Géldeki Kadin gibi bir filmde agikga
yadsinan akigkan bir varolustur film-zihin. Film-zihnin kendine has
bir film fenomenolojisi, kendi diinyasini kendine has bir izleme sekli
vardir (6rmegin sevilen bir kadim yumusak odakla diigiinebilir, oysa
biz bunu yapamayiz). Demek ki film bagka bir fenomenoloji 6nerir.
Film-zihin bagka bir seydir ve "algiladi@1", "isittigi" seyleri kendine
has bir sekilde diigiiniir.

Yine de Noél Carroll'un iddia ettigi gibi, herhangi bir sekilde film-
le "iligkilendirmeden” 6nce insan zihni hakkinda ¢ok daha fazlasin
bilmemiz gerekmiyor mu? Gelgelelim analojiyi benimseyen Carroll
da diisiinceyi sadece bakisla bigimsel olarak ikame etmeye odaklanir.
Dolayisiyla "sinemasal siirecleri, zihinsel siiregleri model alarak"??
kavrayan film kuramlarim elestiren Carroll'la fikir ayriligina diigmek
hi¢ de zor degil. Miinsterberg'in, Carroll'un elestirdigi tiirde zihin-
film kuraminin aksine filmozofi, megin yakin-plan ¢ekim "psikolo-
jik dikkat siirecinin muadilidir"?® gibi bir iddiada bulunmaz. Carroll
zihnin kendisinin nasil ¢ahgtifim yeterince bilmedigimiz igin filmi
kuramlastirirken zihni hi¢ kullanmamamiz gerektigini iddia eder iis-
telik. Kesinlikle katihyorum — seyleri hissetmemizi saglayan film-
zihindir ve siireci agiklamak da bize zor gelir. Filmi tanimlamak igin
zihin benzeriterimlerle kurulmusg bir retorik ararken belki de sadece
film bigimlerini somutlagtirmaya ¢aligmiyor, kendi zihnimizi de agik-
lamaya ¢ahgiyoruz. (Daha elverigli bir zihin kurami bulmaya ¢ahgir-
ken film bize neden yardimci olmasin ki?) Gelgelelim filmle baglan-
til kullanmak igin ille de zihni "bilmemiz" gerekmiyor. Boyle bir bil-
gimiz olmadan da ondan s6z edebiliyoruz normalde. ilging olan sey,
zihni agiklamak igin kullandigimiz dilin bir sekilde film imajlarin ta-
nimlamak i¢in kullandigimiz dile benziyor olmasi.

Film-zihin hem bizden daha iyi diigiiniir hem de bizim 6temizde
diigiinebilir: Omegin hiicreler, bocegin goziinden gériig gibi dnceden
bizim i¢in tamamen bilinmez olan gergek seyleri bize gostermekle
kalmaz, gercek olmayan olaylan ve bigimleri de gosterebilir. Kendi
bagimiza asla yakalayamayacagimiz imajlan bize gosteren (ama ge-
liskili bir gekilde genellikle fenomenolojik olarak yorumlanan) ya-

27. Carroll, "Film/Mind Analogies”,s. 489.  28.A.g.y.,s.491.
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vaglatilmig devinim bunun miikemmel bir 6megidir. Epstein filmin
"gozden kurtulmusg bir g62z"?° oldugunu, goz olmadan gordiigiind, al-
gis1 olmadan gézlemledigini, imajlari tahayyiil etmeden yarattiini
ve bilinci olmadan diisiindiigiinii sdyler. Film-zihnin yapabildikleri
bizimkinden daha az ya da daha fazladir, ama kesinlikle bizimkinden
farkhdir. Kisacasi, film-diigiinme bizim diisiinmemizden farkhdir.
Filmozofiye gore film insana 6zgii deneyimden 6nemli 6lgiide farkli-
dir: Benzer yapilara sahip olduklar1 dogrudur, ama her seyin biraz
carpik ve farkli oldugu paralel bir evrendir daha ziyade: Temel bir
film imajinin derinligini, oranini, renklerini, hi¢ segirmeyisini bir dii-
siiniin. Film-zihin kavraminin merkezindeki sey film-diigiinmenin
yeniligidir — diigiince 6tesidir, hatta diigiince-iistiidiir. Film-diisiin-
me bizim diigiinmemizin 6tesindedir (ve kendi diisiinmemizi anlama-
miza yardimci olabilir). Fiziksel olmadig gibi metafizik de degildir,
ama diigiince-olmasi bakimindan metafizik-sonrasidir. Tiim bunlar
son boliimde ayrintisiyla ele alacagim.

Film-disinme nedir?

Madem film-zihin bizim zihnimize hi¢ benzemiyor ve film-diigiinme
bizim diigiinmemizden farkli, 0 zaman sinemada vuku bulan nasil bir
diisiinme? Film-diigiinmenin ne "oldugunu" 6rmeklerle gosterebiliriz
ancak — yedinci béliimiin tamamini buna ayirdim; film-diisiinmenin
"nasil" bir diigiinme oldugunu agiklamaksabambagka bir konu. Bura-
ya kadarki agiklamalar 15181nda, film-diigiinmeyi sinema bigimlerine
ve tiplerine gore siniflandirmaya son vermek, yapmamiz gereken ilk
sey gibi goriiniiyor. Film-diigiinme karakterlere veya ortiik yazarlara
hamledilemez. Sadece "kamerayla” da agiklanamaz. Felsefi 6ykiilere
ve jestlere bir gonderme degildir. Yonetmenin yaraticihgina bagh de-
gildir. Riiyayla veya bilingaltiyla 6zdeg degildir. Sadece soyut veya
kendi iistiine diigiinen sinema igin s6z konusu degildir. Insanin diigiin-
mesi ve algilamasiyla aym sey degildir. Once bu en 6nemli mukaye-
seyi —insan diigiinmesiyle benzerligi meselesini— ele alahm. Film-
diisiinme insanin diigiinmesiyle ayn1 degildir. Oyleyse film-zihin in-

29. Epstein, "BonjourCinema and Other Writings", s. 19.
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san diigiincesini "gdstermez"; insan zihninin aynasidegildir; diisiin-
ceyi goriiniir hale getirmez; bir karakterin film tarafindan gosterilen
kurmaca diisiinceleri degildir; "i¢gsel hallerin" ifade edilmesine iligkin
birdurumdegildir; zihinsel hal i¢cinbir metafordegildir; nesnelestiril-
mig bir biling degildir (giinkii bu da insan bilinciyle baglantili olarak
var olur).

Bu durumda 6nce "insan diigiinmesi nedir?" sorusunu sormamiz
gerekiyor. Planlama, tefekkiir, problem ¢6zme, hatirlama, hayal kur-
ma, akil yiiriitme, mecazlarla, metaforlarla, figiirlerle ifade etme, mu-
hakeme, tahayyiil etme ve daha fazlasidir. insan diisiinmesi zihinde
fikirlerle veya imajlarla gerceklesir. Filmin kurmaca hiilyalar ve ha-
yalleri gosterebildigi dogrudur, ama ya akil yiiriitmeyi ve muhakeme-
yi de gosterebilir mi? Bence hem gésterebilir hem de gésteremez. In-
san zihninin akil yiiriitmeyi fiziksel olarak "géstermeden” gergekles-
tirmesi anlaminda gosteremez. Verilen kararin veya fikrin bir sonucu
vardir, ama "akil yiiriitmenin" bir goriiniigii yoktur. Ote yandan, her
seyi belli bir gekilde gostererek filmin bir kiginin yargisini gosterebil-
mesi anlaminda "gosterebilir" — kendi muhakeme siirecimizi goste-
remeyiz, yapabildigimiz tek sey bir bagkasina nihai yargimizi soyle-
mektir. Dolayisiyla film bir anlamda bizden daha az diisiiniir, ama bir
anlamda da daha fazla diigiiniir. iste bu yiizden "analoji" meselesi bu
kadar ¢ok dile dolanir. Oysa filmi "degerlendirme"yi, "¢arpma" isle-
mini gosteremiyor diye elestirmektense, 6nce film-diisiinmeyle insan
diisiinmesinin birbirinden farklioldugunu kabul etmeliyiz, filmin ne
tiir bir diigiinme sergilediginiyse ancak bundan sonra sorabiliriz.

Film-diigiinme (tanimi geregi) metaforik de degildir. Eisenstein'a
gore filmin metaforikligi seyirciyi kendinden gegirir. Ozellikle de
simge iceren belirli tasvirler daha genig bir anlama génderme yapar,
ama filmin temasina gonderme yapabilmeleri veya temanin kendisi
olabilmeleri i¢in agik olmalar gerekir. Montajla seyircinin zihninde
diigiince imajlarina déniisen metaforlar iiretilir. Film diigiinmemize
ve onu bagka fikirlerle iligkilendirmemize neden olur, ama bu, filmi
diigiinen bir ey olarak tantmlamamiza yetmez. Filmdeki herhangibir
hareket tanimi geregi metaforik degildir, dogrudan dogruya duygu-
larla alakalidir ve seyirciyi filmin digindaki fikirleri diigiinmeye sevk
etmeden bizzat hareketin 6zneleri hakkinda bilgilendirir. Film-dii-
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siinme orada, filmdedir — seyirci filmozofinin kavramlarim benim-
serse gorebilir onu. Filmin ampirik degilkavramsalolarak tanimlani-
s1 olsa da film-zihin askin degildir; agik¢a edimsel ve aktiftir — fil-
mozofinin bize énerdigi kavramsallagtirmay: kabul edersek “filmin
diigiindiigiinii gorebiliriz" gercekten de.

"Madem bizim gibi diisiinmiiyor, o zaman nigin filmin diigiindii-
giinii soyliilyoruz?" sorusunu sorabilirsiniz elbette. Gelgelim insan
zihniyle film-zihin arasinda fenomenolojik olmaktan ziyade iglevsel
bir benzerlik —veya kosutluk— s6z konusudur. Andrew Wicclair
Miinsterberg'e iliskin 1978 tarihli tartismasinda3® bunu kavramsti;
Bruce Kawin de seyircinin zihninin filmde "kendisininkine benzer bir
siire¢"™ gordiigiinii sdyler. Diger birdeyisle, film insan diigiinmesini
kendisine uyarlar. Omegin bir yakin-plan ¢ekimin insanin dikkatiyle
ayni iglevi gordiigiinii degil, tamamen farkh bir film-dikkati temsil et-
tigini soyliiyorum. Filmozofiye gore film siirekli diigiiniir (sorgularve
muhakeme eder), yani filmozofi filmi boyle kavramsallagtirir. Film-
zihin yonelim, yaratim ve bilgi anlaminda "diigiiniir". Kendi zihninin
veya kendi diigiinme alaninin kendine 6zgii diigiinme seklidir —ken-
disiigin yeni diisiinceler tasarlar. istedigi her seyi 6zgiirce diigiinebilir
(iistelik bizim zihnimizin gérece dagimkhginin tersine film kesinlik
tasiyan, acik segik imajlarla diigiinebilir). Bilincin (erigilmez) olanak-
lar1 diigiincesinden esinlenerek, buna "filmin" diigiinmesi adim veri-
yoruz. Yeni bir terminolojiye ihtiyag¢ duymamizin nedeni de bu: Film
bir "film-zihin"den kaynaklanan "film-diigiinme" a¢iga vurur. Hatir-
layacak olursaniz Artaud'ya gore de insan diigiincesinin filmde her-
hangi bir sekilde goriiniir kilinabilmesi igin diigiince bir "6giitme isle-
minden gegirilmeli",3?sinema aracilif1yla tekrar hayat bulmadan 6n-
cetemeldeki 6ziine ulagana dek unufak edilmeliydi.

Genel olarak filmin seyirciyi diigiinmeye sevk etmesi ve filmin
kendisinin diigiinmesi anlaminda. sok ve eylem/ickinlik savlari ola-
rak adlandirdigimiz iki klasik diigiinme bigimi oldugunu sdyleyebili-

30.Bkz. Wicclair, "Film Theory and Hugo Miinsterberg's The Film",s.43: "Film-
sel araglar ve zihinselsiireglerarasindaki analoji, fenomenolojik olmaktangok igle v-
sel olarak goriitmelidir.”

31.Kawin, Mindscreen,s. 192; vargularbana ait.

32. Artaud, Collected Works: Volume Three, s. 59.
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riz. Filmozofiye gore bu iki sav genellikle birbirini kapsar. Yani filmin
kendisi "diigiinmiiyorsa" seyircide yeni bir diisiinme tetikleyemez.

Klasik sok savinagore, seyircinin zihninde kavram genellikle kur-
gu degisiklikleriyle yaratilir — 6megin iki ¢ekimin birlestirilmesiyle
iigiincii bir imaj, yani seyircininzihninde yeni bir fikir yarathr. iki ge-
kim seyircide bir fikir goku yaratir. Film-zihnin tasarladig fikir —
film-zihnin niyeti— beyninde bir gok yaratarak seyirciye ulagir. Soku
alimlamak ve diisiinceyi hissetmekten bagka bir sey gelmez seyirci-
nin elinden. Film-diigiinmenin "diisiince soku" versiyonundaseyirci,
diigiinmeyen ve yasalaratabibir ruhsal otomatolarak goriiliir, yapabi-
lecegi tek sey soka tepki vermek, yani diigsiinmeye baglamaktir. Bu
¢ercevede hem Eisenstein hem de Deleuze ikinci bir hareket —imaj-
lara doniis— kuramlastirir. Seyircinin bagladig yeni diigiinme onu
filme dondiiriir, boylece kesintisiz sinema deneyimi bir soklar ve dii-
siinmeler dongiisii bigimini alir: ilk sok, diisiince, imajlara doniis,
ikinci gok, diisiince, imajlara doniis, iigiincii gok... Sok yeni bir dii-
siinme bigimi iiretir— duygusal kavramlarinimaj-diisiinmesi (ileride
daha aynintih ele alacagim bu diisiinme sekli yeni bir seyirci diigiin-
mesidir).

Diisiince soku tezinin bir uzantisi olan Deleuze'iin iligki-imaj kav-
ramy, belli imajlarin seyirciyi s6z konusu imaji bagka imajlarla veya
diigiincelerle iligkilendimmeye zorlamasi anlaminda filme "diigiinme"
kabiliyeti atfeder. Deleuze'e gore iligki-imaj, algi, eylem ve duygula-
nim ima jlarim doniigtiiriir, yani onlara zihinsel bir boyut kazandirir
— omegin hareket bagintisal hale gelir, yakin-plan ¢ekim bagintisal
hale gelir... Bu iligkiler dogal olmaktan ¢ok soyuttur. Film-zihin bi-
zimkendibagimiza varsayamayacagimiz seyleri bize anlatmaya ¢al-
styordur. Kurgu degisikliklerinin —bu sununla iligkilidir gibi— kla-
sik bir "iligkisel" diigiinme tarz1 gerektirdigini sdyleyen Gilbert-Le-
omegini Hitchcock'un filmlerinde bulabilecegimizi ileri siirer. Hitch-
cock'un filmlerinde film-zihin karakterin 6niine gegip film-diinyanin
dramasinailigkin kendi "sorgulamasimi”, kendi "aragtirmasim" basla-
tir, seyirciyi film-diigiinmenin isaret ettigi iliskileri yorumlamaya y6-
nelten film-diisiinmeler (hareketler, nesnelere gegisler, vb.) gercek-
lestirir.33 Arka Pencere bize Jeffries'in bacagini nasil kirdigini anlatti-
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ginda gosterilen imaj ve sergilenen diigiinme kavranabilir bir iligkiye
doniigiir. Film-zihin insanlarlanesneler arasindaki (kirik bacak,araba
yarisi fotograf1 ve kirilmisfotograf makinesi arasindaki) iligkileri agi-
ga vurur. Film-zihnin imajinin bir nesnesi vardir: iligki (araba yarii
fotografi ve kirilmig fotograf makinesinin Jeffries'in kirik bacagiyla
iligkisi).

Film-diigiinme son tahlilde hep boyle isler. Bir imaj sayesinde bir
kavrami duyumsuyoruz ve bu kavrami o imajlailigkilendiriyoruz (fil-
mi seyrederken zihnimizin bir kdsesinde filmin diigiindiigiinii diigii-
niiyoruz veya film-diigiinme kavramina sahip oldugumuz i¢in bunu
biliyoruz). Imajla seyirci arasinda gidip gelen kavramdir — yani,
gosterge veyamuglak fikirdir. Imajlaseyircininima jin diigiiniigii ola-
rak duyumsadigi sey arasinda iligki kurulur ve —C. S. Peirce'iin izin-
den giden— Deleuze'e gore "zihinsel olan", bir “iigiinciiliik" durumu
yaratan igte bu iligkilendirmedir . Oyleyse film-diigiinme Peirce'cii
anlamda bir iigiinciiliik iiretir: imaj, "olay1" ve diigiince olarak anlami
arasinda bir iligki kurulur. Dolayisiylaseyirciigin iligki-imaj zihinsel
bir imajdir, bir diigiince figiinidiir. Bu durumda, filmin o fikridiigiin-
diigiinii—ima jlardaki degisikligin seyircinin zihninde o fikri yaratti-
gini— soyleyebiliriz. Seyircinin diigiince figiirii veya imaji, filmin
diisiincesidir. Imaj yorumlar, zira imaj seyirciyi yorum yapmaya zor-
lar. Yani sok savina gore imaj seyirciyi diisiinmeye zorladig igin film
diisiiniiyordur.

Nihayetinde her tiir film-diisiinme kavrami, seyircinin film araci-
higiyla diisiinmeye, yeni diigiinceler iiretmeye sevk edildigi savinin
yoriingesindedir. Gelgelelim film-diigiinme kavraminin kendisini se-
yircinin diigiinmeye sevk edilmesiyle agiklayamazsiniz, sok-iligki sa-
vinin film-diigiinmenin sadece bir boyutu olmasinin nedeni de budur.
Nitekim Deleuze de taslak asamasindaki bu sok/iligki yaklagimindan
seyirciyi diigiinmeye sevk etmeye gecerek, fikirleri soklayarak seyir-
cinin zihnine vermek yerine seyircinin zihninde yeni fikirler yeserten
yeni bir diigiince olarak film kavramina yonelmistir. Deleuze'e gore

33. lligki-imaj alaninda Deleuze'iin zihinsel bir imaj saptamak igin Groucho'
nun absiird akil yiiriitmesi gibi seyleri (drnegin "ya bu adam 6lii yada saatim durdu”
gibi) ve farkh iligkiler barindiran simgeleri (6rnegin Hitchcock'taki anahtar gibi)
dikkate aldigin1 vurgulamak yine de 6nemlidir.
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imajla kavramin 6zdesligi, sinemanin 6ziinde "diigiince ve igleyi-
si"nin** oldugu anlamina gelir. Filmin kendi diigiince figiirleri vardir,
bunlar filmin nesnelerini yeniden yaratir ve anlati sinemasini yeniden
sorgular. Film-diisiinmede imajlar, kadrajlar, hareketler 6znelligi asar
ve istenildigi gibi yorumlanabilir. Film-diisiinmenin kendi zamansal-
lig1 da vardir — film zamanda ve zamanin etrafinda istedigi gibi iler-
ler, isterse ¢izgisel ve kronolojik olmayabilir. Film-zihin 6ykiiyii yan-
lamasina ilerletmeye karar verebilir, "anlati"nin 6tesine gegip oykii-
niin anlatimini saf imaja ve sese havale edebilir. Klasik nortnal film-
diisiinme ardigiktir ve duyusal diigiinme figiirleri kullamir, ama Dele-
uze'iin potansiyel farklilik adim verdigi seyi yaratmak igin film-dii-
siinme kendisini kurgu degisikliklerinin zaman araliginda —"arasin-
da", "ve/ile"— agiga vurabilir. Film diigiindiinnekten ziyade diigiiniir.
Film-diigiinme filme ickindir. Film-zihin film-diinyada var olan ka-
rakterlere ve nesnelere dair diigiiniir. Film-zihnin bu diigiinmesi zit yo-
nelimler barindirir — hesaplayici olabilir, tefekkiire meyilli olabilir,
iddia edici veya sorgulayici olabilir, iki kutup arasinda gidip gelebilir.

Film bize davraniglarda psikolojik yanin goriiniirliigiinii hatirlata-
bilir. Oyleyse film-diigiinme sinemasal davranig bigimidir —film bi-
¢imsel eylemlerden, hareket veya zaman degisikligine bagli olaylar-
dan olugur. Bu fiziksel film olaylari film-zihnin eylemini agiga vurur.
Deleuze'iin soz ettigi iigiincii hareket —diigiinceyle imajin biitiinleg-
mesi— bir "eylem-diigiince"dir (birinci hareketin soku "elestirel” dii-
siinceler iiretir; ikinci hareket olan diigiinceden imaja gegis "hipnoti-
ze edici" diigiince olarak adlandirihir). Omegin film-zihin bir grup in-
san arasindaki bir iligkiyi diigiinmek i¢in insanlarin iizerine dogru bir
akig hareketi kullanabilir (bkz. 7. boliimiin sonundaki Karanlik Ar-
moniler|Werkmeister Harmonies 6megi). Gerard Fort Buckle tekni-
gin —yani film bigiminin— filmin karakterlerine ve nesnelerine dair
belirli bir anlayig iirettigine dikkat gekiyordu. Oyleyse film-diigiin-
menin 6nemli bir pargasi harekettir, bu agidan Henri Bergson'un "Ha-
reketsizlik tarafsiz haldir, oysa hareket hayatin kendisidir"3s agikla-
masi filmozofiye ¢ok aykiri goriiniiyor. Statik olarak kadraja alinmig

34. Deleuze, Cinema 2, s. 168.
35. Bergson, aktaran Abel (haz.), French Film TheoryandCriticismiginde.c. 1,
5.22.
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imaj da film-diigiinmenin ugragidir, ama film-diigiinme hareket saye-
sinde iligkisel, sorgulayici, tarihsellestirici, vb. olarak bir¢ok sekilde
eyleme geger.

Her seye ragmen, filmin tam anlamiyla insan diigiinmesinin yapti-
g1 gibi "akil yiiriitemedigini", "argiiman geligtiremedigini" diigiinii-
yorsak, bu filmsel eylemi film-hissetme olarak adlandirmamiz gerek-
mez mi? Insanin hisleri iggiidiisel veya sezgiseldir, ama yine de duy-
gulara—yani, giiclii hislere—doniigebilir. Muglak veyaheniiz olgun-
lagmamis bir inanc1 veya kanaati temsil eder (bir seye dair bir seyler
hissederiz). Sanat ¢ogunlukla hislerin veya duygularin digavurumu-
dur. Béla Baldzs filmin bize "g6riinmez duygulan"36 gosterebildigini
soyler — ¢ogu film bigiminin "diisiinmesinin" duygusal bir yonii ol-
dugu dogrudur: Omegin renkler ruh halini bildirir, hareketler tesirleri
bakimindan dakik degildir, kadrajlar duyusal olabilir — tiim bunlar
diisgiinmeden ¢ok insanin hislerini andiran bigimlerdir. Oyleyse neden
film-hissetme demiyoruz? Oncelikle film-diiginme "filmin" diigiin-
mesidir ve filmin bigimleri ve iisluplari daetkileribakimindan katide-
gildir; bu sebeple film-diisiinme zaten "duygusal-diigiinme"ye gon-
derme yapar. Ama daha da 6nemlisi, film-diigsiinme genigkapsaml bir
terimdir ve film-hissetmeyi de igerir. Diisiiniir ve hissederiz; film-zi-
hin de diisiiniir ve hisseder; ikisini de diisiinme olarak adlandirmak
miimkiindiir. Cogu film-diigiinme duygusal veya duyumsal olabilir,
ama terimin kendisi filmde varolan her tiirlii y6nelimi ifade eder: Film
karakterlerine ve nesnelerine duygusalveyadahayapisalvekati gekil-
de yonelebilir (Godard'in denemeyi andiran filmlerini veya Hitch-
cock'un ve Scorsese'nin daha kesin digavurumculugunu, Eisenstein'i
diisiiniin). Film-diigiinme bunlarin hepsini géz 6niinde tutar.

Film-diigiinmenin 6nemli bilesenleri olan "se¢im", "inang" ve
"yarg:" filmozofinin yaraticiliginin bir gostergesidir, ayrica film igin
neden diigiinme kavraminin kullanildigini da agiklarlar. Omegin bir
manzarayadair bir yargi, bir karaktere dair birinang veya bir agisegi-
mi vardir — yani film-zihin sahneyi veya karakteri renkle, kadrajla,
vb. belli bir gekilde diisiiniir. Seyirci kendisininkine benzeyen ama
farkh gekilde diigiiniilmiig bir diinya goriir. Retorik bir hamleyle film-

36. Balazs, Theory of the Film, s. 145.
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diisiinmeyi bu sekillerde tasarlanmig olarak gormek, filmin diigiince-
lerine (kadrajlar, hareketler) fazladan gii¢ katar. Oyleyse mekanizma
film-zihinken, 6ykii hakkinda fikir yiiriitmek i¢in filmin nesnelerini
kullanan film-diigiinme 6nerme iglevi goriir. Filmdeki anlamiyla akil
yiiriitmeyi miimkiin kilan se¢im veya tercih olanagidir — sézgelimi
film-zihin bunu ya da sunu gostermeye kararverir, aym imajlar1 degil
de baskalarini kullanmaya karar verir, bir karakteri iistten degil alttan
gostermeyi seger... Imaj. film-diigiinmenin eylemi haline gelir: Orne-
gin film-zihin seyircinin bildigini zannettigi seyi sorgulamasini sag-
lamak igin yakin-plan ¢ekimi kullanmaya karar verebilir. Goriiniiste
pragmatik olan film-zihin aslinda tiimdengelimci ve yargilayici ola-
bilir, yani tamamen tarafsiz ve pasif goriiniirken aslinda seyircinin
deneyimini yonlendiriyor, yonetiyor olabilir.

Inang bir segimde bulunmadir (film-zihinse sonsuz bir segim san-
sina sahiptir). Bu konudaki en kesin ve agik fikirler, "sinemanin diin-
yay1 degil diinyaya dair inanci filmledigini"’ iddia eden Deleuze'e
aittir. Film-zihnin yaratti1 hareketli ses-imajda dogrudan dogruya
yasayan bir inan¢tir — film-zihnin bir karaktere dair inancim "gorii-
riiz", ama karakteri ve inanci bir biitiin olarak goriiriiz. Nihayetinde
film-zihin neredeyse inangla esanlamh hale gelir — yani, biri digeri-
ni igerir. Filmozofi "inanc1” agiga ¢ikartarak seyirci ile film (ve dola-
yisiyla insan ile gergeklik) arasindaki baglantiya yeni bir 151k tutmay:
amaglar. Bu nedenle film-zihin bir nesneyi bize neredeyse tarafsiz bir
sekilde verebilir veya nesneyi bize nesneye dair disavurumsal bir yar-
giyla (onun beraberinde, i¢inde, aracihgiyla) da verebilir. Boylece se-
yircinin gordiigii nesne o yargiyl, o inanci barindirir.

Eisenstein filmin tamaminda ig baginda olan, her imaji egip biiken
ve bdylece filmin tamamina biitiinliiklii bir tema kazandiran bir film-
diisiinmenin olabilecegini kavramamiz saglar. imajlarim bu tarz bir
film-diisiinmeye tabi kilarak temaya hizmet eden filmler en iyi film-
lerdir (Manolya/Magnolia’'mn sorgulayicidogasi, {nce Kirmizi Hat/
The Thin Red Line'in uzlagtinici dogasi, Roserta nin empatik dogasi
bunun miikemmel birer 6megidir). Neticede, filmin her pargasi birbi-
riyle baglantilidir ve hepsi birlikte seyirciye filmin biitiin halinde dii-

37. Bkz. Deleuze,Cinema2,s. 1 72.
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siindiigii hissini verir. Yani film-zihin i¢in kanaat kipleri s6z konusu-
dur: Sundugu karakterlere ve nesnelere yonelik farkli yonelimleri —
sevgi. kusku, reddetme, vb.— vardir. Film-diigiinme, Parker Tylerin
film elestirilerinde sik¢a rastladigimiz tiirden "katigiksiz" polis mii-
fettigi gibi sorgulayici bir goriiniime biiriinebilir, karakterlerle iligki-
lendirmek igin siirekli bir geyler aragtirabilir gercekten de. Farkl:
film-diisiinme tarzlarim 7. béliimde ele alacagim, ama zor veya siki
diigiinme kategorileri olmadigim belirteyim. Film-zihin —genellikle
kurgulama araciligiyla— "nedensellik iginde" diigiiniiyor gibi gorii-
lebilir, ama "nedeni” anlatan tek bir sekans yoktur.

Biitiin filmlerin (bir diigiinme bigimi olarak) ille de bir fikre veya
kavramadayanmasi gerekmez —ama sikici bir film de diisiiniir, sade-
ce ¢ok ilging sekilde diisiinmez, hepsi bu— gelgelelim film bir tiir
kavramsal veya fikri diigiinme yapisi iiretmek igin diigiiniigiinii yapi-
landirabilir. S6zgelimi Cavell, Resnais'nin Hirogima Sevgilim/Hiros-
hima mon amour ve Antonioni'nin Macera/L'avventura gibi filmleri-
ni "diigiince ortamini olusturan seyle ilgili... anlayislan degistirmeye
¢ahisan sinema yapitlar"® olarak goriir. Baldzs'in mutlak filmi de
"tek bir yasa" tamr: "fikir cagngimi”.3® Yine de film-zihni agin "dii-
siinsel" gormemek gerekir — sakaci olabilir, oyuncu olabilir, alayci
olabilir, ayni sekilde "felsefi" de olabilir.

Nesneler ve karakterler alanini rasyonel bir sekilde ifade etmeye
bagladiginda film-diigiinme biraz daha diisiinsel veya "kategorik" ha-
le gelir. Omegin film, nesnenin bir par¢asim vurgulamak igin énce
yakin planda pargayi, sonra genig planda nesnenin biitiiniinii verebi-
lir; boylece seyirci o par¢ay! somut bir sekilde nesnenin biitiiniiyle
iligkisi iginde kavrayabilir. Genellikle film-diigiinmenin yargilan dii-
siinsel degil duygusaldir — ama neticede film-yargilardir bunlar ve
iirettikleri veya déniigtiikleri de kavramsal veya diigiinseldir. Omegin
organik montajda film-diigiinme dolaysiz, ham ve imajlara dayal bir
akil yiiriitme sunar. Film-zihin fikirleri bize birtakimfikirleri hissetti-

38. Stanley Cavell (1995), "Time after Time", London Review of Books,c. 17,
no. 1, s. 8. Yine de Cavell 6ncelikle (filmin se¢mis oldugu ugraklar olmalarina rag-
men) olay orgiisiine, karaktere ve jeste dair felsefi okumalarda filmin dramatik yapi-
sina bagh olarak sekillenen kavramlara gonderme yapar.

39. Baldzs. Theory of the Film, s. 179.
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rir, kulagimiza felsefi imalar fisildar. Film-diigiinme (belki de "belir-
1i") fikirleri muglak imalarla, ipuglariyla bize hissettirmeye, telkin et-
meye galigir. Oyleyse film-zihnin iirettigi —iiretken olsun diye yapi-
sal olarak muglak birakilmig, bile isteye bulanik olan— duygusal fi-
kirlerdir, diigiincelerin hisleridir, kavramlarin pargalaridir. Acik segik
ve mantikli fikirlerin kotii versiyonlari olduklarinisoyleyemeyiz, sa-
dece farkh olduklarini s6yleyebiliriz, zira bunlar "film-fikirdir" ve
imajhalinde, bir akigkanlik ve akig halinde var olurlar. Film-zihin dii-
stince otesidir ve film-diigiinme de bizim diigiincemizin "diginda"dir
— oOznelligi asan saf bir yonelimin 6tesidir.

Seyirci

"Metafizik sonrasi”, "fenomenoloji sonrasi”, "6znelligi asan" gibi
muhtesem sifatlarla niteledigimiz film-zihnin nihayetinde ulastigi
nokta, seyircinin diigiinmesidir. Dolayisiyla bu boliimii film-zihinle
seyirciarasindaki iligkiyi ele alaraknoktalamak istiyorum —neticede
filmin nasil diigiindiigii sorusunu tam anlamiyla yanitlayabilmek igin
seyirciye bakilmasi gerekir. Seyirci filmin diigiindiigiinii nasil goriir?
Filmozofinin kavramlan seyirciye nasil yardimci olur? Film-diisiin-
me seyircide ne tiir bir diigiinmeye neden olur? Bu sorulara burada ki-
sacadeginecegim, dahasonra 8. boliimde daha kapsamli ele alacagim.

Oncelikle sunu belirtmekte fayda var: Film-diigiinme "okunmaz",
hissedilir. Eisenstein insan diigiincesinin ilkeleriyle film-diigiinmenin
yapisi arasinda organik bir kaynagsma oldugunu kavramigti. Filmin
diigiince-imajlan seyircinin zihninde diigiince-imajlar yaratmaya ¢ok
uygundur. Filmozofi film-zihin (ve bunun igerdigi film-diisiinme)
kavramiyla bu "uygunlugu" daha da zenginlestirmeyi hedefler. Her
yeni kavram gibi film-zihnin dogal yasam alani, bizim diigiinmemizin
arkasindadir. Bu anlamda, film-diigiinme filmozofinin oyuncagidur,
ogrendikten sonra unutulacak ama hep bellegimizde kalacak olan
abecesidir. Film-zihin ¢iktiktan bir kenara birakacagimiz kavramsal
merdivendir. Filmin teknik agidan film-zihne ihtiyaci yoktur, ama fil-
mozofi ampirik bir sorgulama pesinde degildir; dolayisiyla bir filmi
deneyimlerken film-zihin kavramini kullanipkullanmamak tamamen
seyircinin bilecegi istir. Neticede film, 151k ve ses toplamidir. Seyirci-
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nin filmi tam anlanuyla bir ifade mecrasi olarak deneyimleyebilmesi
igin bence film-zihin kavramini kullanmasi gerekir. Ama film-diigiin-
meyi yaratanin, kavram oldugunu séylemeye ¢caligmiyorum kesinlik-
le. Seyirci son tahlilde, diizenleyen ve diisiince iireten bir failin mev-
cudiyetini hisseder; filmozofinin kavramlari da bu hissi 6ne ¢ikartip
zenginlestirir, seyircinin film bigimlerinin ¢aligmasini daha derinle-
mesine anlamasina yardimci olur. Bir filme film-zihin kavramiyla ba-
kan her seyirci, film-zihni igbaginda gorecektir. Film-zihin filme ig-
kindir, film-diisiinme de imajlara, kurgu degisikliklerine ve seslere
ickindir. Filme film-zihin ve film-diigiinme kavramlariyla bakan se-
yirci, film bigimlerini —yani renkler, hareket, kurgu degisiklikleri,
kadraj, odaklama— diigiince yiiklii yonelimler olarak "gorecektir".
Oyleyse filmin bigimini, "filmin" kendi karakterlerine ve olaylarina
dair diigiiniigii olarak da kavrayabiliriz.

Bagka bir deyisle, film-zihin "filmin" ta kendisidir — film de (bir
dili veya bir dil sistemini temsil etmemekle birlikte) soylenebilir ola-
nin ta kendisidir. Oyleyse seyirci agisindan kendisini yaratip karak-
terlerle nesneleri tasarlayan ve onlara yonelen bizzat filmdir. Ayrica
filmde anlati faillerinin inga edilmesi tek bir yonelimi yansitir: Bize
sahne-dekorlarini, karakter diisiincelerini, nesnel bakig agilarini, ka-
rakterlerin deneyimlerini vermek. Filmozofinin amaci, seyirciyi fil-
min digindaki goriinmez bir kuklaciya yoneltmek degil, yaratici yo-
nelimi tekrar filme atfetmektir. Dolayisiyla seyirci, film-diisiinmeyi
tamamen filmin yaptig1 seyin pargasi olarak gérmelidir.

Filmozofi seyirciyi filmden "koparmamak" igin siirsel bir retorik
gelistirmeye ¢aligir. Film-zihin ve film-diisiinme kavramlar, seyirci-
nin filmi deneyimlemesi igin duygusal ve akigkan bir dil yaratir. Ei-
senstein seyircinin film konusunda "duyusal" diigiinmesi gerektigine,
ancak bu sekilde "duyusal” film-diisiinmeyi alimlayabilecegine ve
filmden olabildigince fazlasini alacagina dikkat ¢eker. Filmozofi ¢o-
gu film kuraminin teknik retorigine tam da bu anlamdatepki verir. Si-
nema teknolojiyle baslayabilir, ama seyirci bu mekanizmayi gérmez;
vingler, kaydirmal ¢ekimler, kamera, vb. seyircinin deneyimi baki-
mindan tek bagina 6nemli degildir. Meseleyi dogru kavrayan Sobc-
hack kaydirmay: veya kaydirma arabasim gormedigimize gore, film
hakkindaki yazilarin filmden "su 1siticisi1 gibi nesnel bir mekanizmay-
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miggasina” sz etmesine ne gerek oldugunu sorar.* Filmin bu teknik
araclar sayesinde diinyamizda var oldugu dogrudur, ama filmi dene-
yimlerken seyircinin bunu "bilmesine" gerek yoktur. Film-zihin kendi
diinyasinda yagar, hatta o diinyanin kendisidir, "kamera" retoriginin
bizi inandirmaya ¢alistig1 gibi "bakmaz" o diinyaya. Filmin yeni bir
dijital 6zgiirliige ulagti§1 —hatta artik kameradan bile bagimsizlagti-
§1— giiniimiizde bu daha uygulanabilir bir sey. Filmde gérmemiz ge-
reken yegane "teknik yontem", filmin gorsel hal ve hareketidir.

Omegin David Bordwell ve Kristin Thompson'in birlikte yazdig
Film Art (Film Sanati) gibi ders kitaplarinda, teknigi 6ne ¢ikaran bir
retorigin sinemanin poetikasini nasil etkiledigini goriirsiiniiz. Film
Art filmde organik bir akil yiiriitme oldugunu kabul etmez; sadece se-
kil, hiz, uzunluk gibi kategoriler, bigimsel kesitler goriir. Yazarlar, or-
negin bir y1gin kadraja dikkat ¢ekse de, okurun tek bagina "kadraj"
anlamasina olanak tanimaz. Bu iki yazar, kitapta ¢ok sayida kadraj
iislubu omegi siralar ve sozgelimi ¢ekim yiiksekligi ile agis1 arasinda
titiz bir ayrim yaparak bu émekleri ozenle tasnif eder. Bordwell ve
Thompson, benimsedikleri teknik retorik yiiziinden, hem tartiymanin
anlam olanaklarim genisletemez hem de bigimle anlam arasinda yete-
rince yakin "iligkiler” kurmaz. Teknik terminoloji, duygularn ifade
edilmesine veya alimlanmasina olanak tanimaktan ¢ok uzaktir, ya-
zarlar da boyle bir terminolo ji kullanarak aslindakendi "yorumlarin:i™
kisitlar. Benimsedikleri pragmatist bakig agisina gore belirli bir kad-
raj tipinin tek bir anlami olamayabilir elbette ve bu da iyi bir seydir,
ama yazarlarin "yonetmenin maksadi” veya filmin anlami konusunda
vardiklar fikirler —¢ogu film kuraminda ve mizansen elestirisinde
oldugu gibi— bigimle anlam arasinda kurulan egreti (veya bigimle
deneyim arasinda kurulan biraz daha hallice) iligkilere baghdur. "Al-
¢ak goriig noktasina dikkat edin, bu §0yle hissetmenizi saglar, yani fi-
lanca anlama gelebilir" tarzinda agiklamalara dayali bir tip kuramin-
dan baska bir sey degildir bu. Klasik film analizi hi¢bir zaman bigim-
le anlami sezgisel olarak baglamamn yolunu bulamadig gibi sinema
hakkinda da isabetli seyler séyleyemez. Filmozofiyse bi¢cimle anla-
nun iligkisini organik bir iligki haline getirmeyi hedefler.

40. Sobchack, TheAddresso fthe Eye,s. 171.
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Oyleyse filmozofinin ileri siirdiigiien 6nemli savlardan biri, film-
diigiinme kavramimin filmin eylemlerinin big¢imini degistirdigidir.
Bunu asla unutmamamiz gerek, Niifuz edilmesi en zor fikirlerden bi-
i sudur: Filmin diigiindiigiinii kabul etmek, film seyretme deneyimi-
mizi ve film estetigine iliskin anlayigimizi nasil agiklar? Bir 6mekle
buna agikhk getirelim. Siki Dostlar'da Ray Liotta ve Robert De Ni-
ro'nun canlandirdigi karakterler gec saatte aksam yemegi yerken film
(artik klasiklegmis olan) bir teknige bagvurur: Kamera optik olarak
yaklagirken (zum yaparken) fiziksel olarak geriye kaydirilir (Jaws'ta
Roy Schneider sahilde otururken kopekbaligi saldirdiginda da kame-
ranin optik olarak uzaklasirken fiziksel olarak yaklagtigim gorebili-
riz). Teknik veya bigimci bir yaklagim benimserseniz kameranin bu
hareketlerini saptayip nasil yapildigim agiklamaya ¢aligmaktan keyif
alirsiniz. Oysa filmin teknik olarak ne yaptigimn agiklanmasina ihti-
yag duymayiz, filmin ne yaptigini kendimiz gorebiliriz. Norinalde film
incelemelerinin yaptig1 betimlemeler, 6megin yonetmenin karakter-
lerin degisen "diinyasin1” bigimsel bir metaforla gosterdigini soyler
(ama burada vurgulamak istedigim nokta, yorumun kendisi veya be-
lirli bir film kuraminin yaklagimidegil, bilakis ¢ogu film incelemesi-
nin kullandig1 betimleyici dil, neticede yorumlarim yonlendiren de
zaten bu dil). Film incelemeleri nicedir genellemeye dayal bu tanim-
lama bigimini goniil rahathiiyla kullanmaktadir. Yazar filme dair yo-
rumunu bu temel tanimlamaya dayandirarak gelistirir. Oysa filmozo-
fi yukarida verdigimiz 6rmek sahneyi soyle tanimlar: Film-zihin iki
karakterin iligkisindeki degisikligi kavrar ve diinyalarindaki doniigii-
mii diigiiniir — hisseder. Film —sadece bu iki karakteri kadraja ala-
rak— onlarinkapali diinyasini gosterir; insanlar arasindaki iligkiyi ve
insanlarin dig diinyayla olan iligkisini (imaj bigiminde) diigiinerek bu
diinyanin nasil paramparga bir diinya oldugunu gosterir. Nortnal be-
timleme ile filmozofik betimleme benzer anlamlar etrafinda donerel-
bette, amabig¢imle maksadi bir biitiin olarak kavrayan filmozofik be-
timleme baska olas1 yorumlarin kapisim aralar. Film-diisiinme kavra-
ru aracihigryla bigimle icerigin birlestirilmesi seyirci agisindan bii-
tinliikli bir biitiin yaratir.

Sinema alttan goriig, boy ¢cekimi ve iistten goriis gibi kamera agila-
rinaindirgenemez—daima bir ortasi vardir—oyleyse kendisini belir-
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libir filme uyarlayabilen bir film-varhk kavramiingaetmek daha ve-
rimli olabilir. Film-zihin kavrami —diisiinceye dayali— bir neden ve
---dolayisiylahem diigiinceyedayali hem de siirsel— bir sonug 6nerir.
Film-diigiinme kavramiysa hem uyarlanabilir bir cer¢eve onerir hem
de anlamlabigimi birlegtirir. Béylece filmle seyircinin organik bir ge-
kilde birlestirilmesi, anlamin deneyimlenmesini miimkiin hale getirir.
Film-zihin anlamlan degil, anlamlan alimladi§imiz ve yarattigimiz
film-diisiinmenin eylemlerini belirler. Merleau-Ponty "Bir jestin an-
laminin dogrudan dogruya jestin kendisinden okunabilmesi gibi fil-
min anlami da ritmiyle bir biitiindiir: film kendisinden bagkabir seyi
kastetmez,"4 der. Anlam dolaysiz hale gelir, filmin diisiinceye dayali
bi¢imlerinin ritmine, devinimine ve ruh haline ickin olur.

Omegin anlatibilimciler 6ncelikle anlatisal varhklarin dogrulu-
guyla ilgilenir —anlatisal gegerlilik bakimindan en hatasiz ¢alisan
hangisi, giivenilmez anlatic1 sorununu ¢ozen hangisi... Gelgelelim
dogru imaj yapiciy1 bulma diirtiisii tamamen seyircinin film deneyi-
minden kaynaklanir — seyirci filmle en iyi nasil karsgilagabilir? Dog-
rudan dogruya, organik olarak, derim ben, ve anlaticilarla karakterler
arasinda kalmadan, sahici ve sahici olmayan sekillerde. Seyirci film-
zihin kavram sayesinde biitiinliiklii bir y6nelimkaynagibulur; bu da,
bir karakterin bakig agisinin film tarafindan nasil verildigini veya bir
hareketin sadece kamera veya kaydirma mekanizmasi meselesinden
ibaret olmayip bir duygu veya his meselesi oldugunu anlamasini sag-
lar. Oyleyse nasil ki fenomenolog diinyay1 duygu yiiklii gériirse fil-
mozof da filmi benzer sekilde yonelim yiiklii goriir ve her bigimsel
hamleye olasi bir anlam atfeder.

Filmin tamamini (film-varhgi) seyirci agisindan en eksiksiz, en gi-
irsel deneyimi olanakh kilacak gekilde kavramsallagtirmak, filmi
benzersiz bir film-zihin olarak yeniden tasarlamay gerektirir. Film-
zihin kavraminin yaptigi sey, tek bir filmin sahip oldugu tiim imaj bi-
¢imlerine yonelimsel ve dramatik bir neden ve buna bagh olarak da
olasi bir giirsel sonug onermektir. Film-zihin kavramineticede filmin
bize bir ey gosterdigini sdyleyen siirsel bir neden ileri siirer — siir-
seldir, ¢iinkii "normal" insan ve mekan ¢ekimlerini,tamamen bir y6-

41. Merleau-Ponty, "The Filmandthe New Psychology", s. 57.



164 FILMOZOFi

nelim iiriinii olarak kabul eden bir anlayis bizzat ¢ekimleri doniigtii-
riir. Bu tarz bir film-diigiinme seyircinin zihninde filmin anlamlarina
dair filmozofik ipuglar olan sanal imajlar, zihinsel imajlar iiretir.
Film-zihin film-diisiince imajlariyla diigiiniirken, seyirciler de kendi
diisiince imajlarin1 —yani imajlarda i¢ ige gegen fikir kargilagmalari-
ni— yaratir. Eisenstein seyircinin aimladigi imaj1 "diigiinsel-duygu-
sal bir imaj"42 olarak kavramigti. Bizim gercege uygun otomatik dii-
siinmemiz, imajlarla diigiinmebakimindan belirsizdir. Film-diigiinme
de seyirciyi kendi mantiksal diigiinmesinin sinirlarini, zayifigini,
kudretsizligini kavramaya zorlar. Film-diigiinme aynca diisiinceyi de
belirsiz,muglak, daginik olani ve digariy1 diisiinmeye zorlar. Deleuze
filmin seyircinin diisiinmesinde 6nemli bir nitelik degisimine neden
olduguna inanir, ortayacikan bu yeni diisiinmenin kendisi de, seyirci-
nin normal diigiinme gekillerine yabanci olan ve diigiincenin igindeki
diisiince-olmayani agi8a vuran bir tiir ruhsal otomat'tir. Sobchack'in
iist-fenomenolojisiyle sz konusu oldugu gibi, film de seyircinin se-
yirciye "dair" diigiinmesini agiga vurur.

Film-zihin ve film-diigiinme kavramlarini tam olarak kavrayabil-
memiz i¢in bakmamiz gereken dort alan daha var. 7. boliimde film-
diisiinmeyi 6rmekleriyle aciklayacagiz; 8. boliimde film-zihin ve film-
diigiinme kavramlarinin seyircinin deneyimini nasil doniistiirdiigiinii
somut 6rmeklerle gosterecegiz; 9. béliimde yazili yorumlarin giizer-
gahlarini saptayacagiz; 10. boliimde filmi bu sekilde kavramanin fel-
sefi icerimlerini degerlendirecegiz. Ama once film-zihnin faaliyetini
klasik anlati1 kuramlariyla kargilagtirip karsgitlagtiracagiz.

42. Eisenstein, "Unity inthe Image", s. 268.
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imajin hareket ve zamaninin olanakh kildig1 seyi
anlatir sinema daima.

Gilles Deleuze (1985)!

Film-diisiinmeyi somut 6rmeklerle ele almadan 6nce, kisaca gelenek-
sel anlati kuramlarinin filmozofiyle nasil bir iligkisi olduguna baka-
cagim. David Bordwell'in anlat: iisluplar: ve idrak iizerinde yogunla-
san film kuramiyla baglayahm. Bordwell anlatiyi, filmin seyirciye
ipuglan vermesiireci olarak tamimlar; boylelikle seyirci filmin agikla-
yic1 semalarindan yararlanarak dramatik ykiiyii inga eder. Oyleyse
anlami (alimlamak igin degil bilakis) tutarh hale getirmek i¢in aktif
olarak insa etmek zorunda olan seyirciyi asil etkileyen sey anlatidir.
Olaylarin tasvir edildigi, ayrintilariyla anlatildigy, segilip diizenlendi-
8i ve oykiilendigi edimsel bigime, olay orgiisii (sywjet) denir — bu da
seyircinin alip isleyeceginedensel ve zamansal iligkilere dair bilgidir.
Oykii, filmin zaten sahip oldugu ama seyircinin hayal giiciiyle yeni-
den inga etmesi gereken ideal hikayedir (6megin Ucuz Roman filmin-
de olaylarin esasen birbirlerinden 6nce meydana geldigini ve bagka
olaylan izledigini yavag yavag fark ederiz).

Bordwell'in idrak ve anlati yapisina dair rasyonel bilig kurami
bdyledir. "Oykii semalan” da denen kurallar ve uzlagimlar manzume-
sinden olugan temel bir oykii yapisi seyirciyi yonlendirir; bu sinema-
sal uzlagimlar "¢ogunlukla siradan hayatin mutat davraniglarindan in-
saedilir".2Anlatinin idrak edilmesine iligkin bu kurama gore seyirci
filmi basitge tiiketmez, zira veri tek bagina tam degildir— verileri se-

1. Deleuze, "On The Time-Image", s. 58.

2. David Bordwell (2003), "Who Blinked First?", Lennard Hgjbjerg ve Peter
Schepelem (haz.), Film Style and Story: A Tribute to Torben Grodal iginde, Kopen-
hag: Museum Tusculanum Press, s. 54.
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yircinin diizenleyip tamamlamasi gerekir. Yani seyirci filmin verdigi
"ipuglarim” kullanarak filmde meydana gelen seye dair ¢ikarimlarda
bulunur. Omegin eksiltili (elliptical) gegisler bir ipucu olabilir ve se-
yirci aradaki boslugu tamamlar: trendeki adam, kurgusal bir gegisle
sehirdeki adama doniigiir, yani trendeki adam sehre gelmis olur.
Uzam, zaman, nedensellik... — Bordwell'e gore bunlar seyircinin ¢1-
karsayacag seylerdir.

Ama filmin anlam ¢ikaracagimiz bir plana veya haritaya gore ta-
sarlandigi hissi daha en bastan belirgindir. Bordwell'in siirekli "mi-
zansen ipuglarina” gonderme yapmasi, sinemanin daima 6zgiil bir
iletigim girigimi olduguna inandigin gosterir. Demek ki Bordwell'e
gore sinema aslinda bagka bir geyi, neredeyse imajin dtesindeki bir
seyi anlamamiz igin bize ipucu verir. [saret ettigi anlama ulaginca
ipucunu (imaji) unutur ve geride birakiriz. Bordwell'e (ve onun yapi-
salciligina) gore imajlar bize bir sey sdylemek icin oradadir sadece;
zaten bagka ne icin olabilirki?

Bordwell'in vurguladig) iigiincii 68e, iisluptur — daha basit bir
ifadeyle anlati, olay 6rgiisiinden ve iisluptan olusur. Seyirci filmin dy-
kiisiinii zihinsel olarak inga etmek icin olay orgiisiinden ve iisluptan
yararlanir. Bordwell gergekten de filmleri iisluplarina bakarak anla-
ma arzusundadir. Agirlikli olarak ele aldig iisluba dayal iki anlatr tii-
rii, sanat sinemas! anlatisi1 ve parametrik anlatidir. Bordwell sanat si-
nemasi anlatisinda i¢ ige ge¢mis ii¢ yema saptar: nesnel gergekgilik,
oznel gergekgilik ve anlatiya dayali yorumlama. Bu sinema tiiriinde
bir olay orgiisii sadece nesnel gergekgilik araciligiyla gosterilmez,
goriis noktasi ¢ekimlerine® ve belirgin anlati araglarina bagvurularak
karakterlerin 6znellikleri de devreye sokulur. Karakterin "gercekligi-
nin" sorgulanmasi ve uzun ¢ekimler, tuhaf agilar, eksiltiler gibi yeni
bicimlerin kullanilmasinin agik¢a gosterdigi iizere sanat sinemasinin
modemist bir anlatisi vardir. Sans ve rastgelelik 6n plana ¢ikartilir,
hatta iist diizey bir nedensellik atfedilir. Yani sanat sinemasi, barindir-
dig1dikkat degisiklikleriyle daha agik uglu ve olay drgiisiinden ziya-
de karaktere odaklanan bir anlatiya sahiptir. Bordwell'e gore sanat si-

* Filmdeki bir kimsenin bir geye, bir yerden baktigini gosteren gekimden sonra,
onun gordiigii seyi, yeri aktaran gekim. — ¢.n.
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nemasi karakterlerin diigiincelerini imaj ve ses aracilifiyla gosterme-
ye ¢aligir.

"Parametrik" anlatiysa en 6zbilingli anlatidir— bazen bir dykii ig-
levi bile gormez: Uslup merkezli, permiitasyona dayal ve siirseldir.
Parametrik sinema bagl bagina bir tiir, belki de sanat sinemasinin bir
alt tiiriidiir ve tiim tiirler gibi tammlanmasi kolay degildir — zira tani-
mina uyan filmler olacag gibi, uymayanlar da olacaktir. Bu tiire dahil
edebilecegimiz filmlerin imajlar bir anlamda yiizlerce degisik para-
metre olasilifindan se¢ilmis oldugu ve filmlerin iisluplarinin para-
metreleri de bir sonraki film teknigini olusturdugu i¢in Bordwell bu
tiire "parametrik" adin1 verir. Parametrik anlati, her seferinde tek bir
iislup gelistirmek yerine, bagh oldugu temel bir iislup kural kapsa-
minda belli bigimleri yineleyerek daha etkili olmaya ¢aligir. Bordwell'
in verdigi Gegen Y1l Marienbad'da 6meginde filmin zamansal iligki-
leri nedensel degil soyuttur; belli anlarda baskin bir iislubu vardir;
imaj ekseriyetle ses kusagindan kopuktur; bakis uyumu* kullaniimaz;
kamera hareketi eylemden bagimsizlasir; kamera dig1 uzam anlagil-
maz kilinir. Bu tiir filmler neredeyse yorumlanmayakarsi koyan bir-
den ¢ok gosterge katmani igeren zengin, agik metinlerdir — Bord-
well'e gore parametrik anlat1 kavrami bu filmlerin zengin dogasini ta-
nimamizi1 ve kavramamizi saglar. Bagka bir deyisle, Bordwell para-
metrik anlat tiiriinii kavrayarakbu tiir filmlerin degerini daha iyi an-
layacagimizainanir — ama yine de tipik sanat sinemasi anlatilarim
veya parametrik anlatilar1 ¢6ziimlerken, sanki onlar1 rasyonellestir-
mek ister. Bordwell radikal sinemay, sanat sinemasini klasik sinema-
nin rasyonellik katmanina yerlestirmeye ¢alisan ilke ve sistemlere in-
dirger. Yani yine kuraldan sapmaya gore yapar siniflandirmasini. Pa-
rametrik aym zamanda "metrik olmayan", "klasik anlamda basit ol-
mayan", "basitin otesinde olan” anlamlarina da gelmektedir. Bakalim
ne kadaretkisizolabileceksiniz, veya... sikici. (Hele de muhtesem film-
lereragmen. Omegin Europa basit bir parametrik anlati olabilir mi?)
Bordwell gercekten de analitik bir film kurami geligtirir— Bordwell'

in kuraminin ne denli "ige yaradig1" meselesine sonradonecegim.

* Bir goriintiideki kimsenin bakig yoniiyle baktiginesnenin iki gekim arasinda
aym dogru iizerinde bulunmasi durumu. - ¢.n.
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Gelgelelim Bordwell'in eksiksiz bir film iislubu anlayig1 geligtir-
meye ¢aligan nadir film kuramcilarindan oldugunu da belirtmeliyim.
Seyircinin "yeni bir iislup olayin1 6ncekilerle karsilagtirarak onlara
'beyan’ statiisiinii kazandirdig1"* muhtemel bir "tarama"” stratejisine
sahip oldugunu sdyler sagirtic1 bir gekilde. Seyirci filmin beliren iis-
luplarindan edindigi bilgileri film boyuncauyarlar. Yanibelli bir bigi-
mi veyaiislubu filmdeki 6nceki goriiniigiiniin ve (tarihsel olarak) bas-
ka filmlerdeki goriiniiglerinin 15181nda kavrar. Bordwell siirek lilik arz
eden ve degisiklik gosteren iislup oriintiilerinin nasil agiklanabilece-
gini sorar. Film kuramcis1 "6zbilingli bir tarihsel sinema poetikasi-
na"4 ulagabilmek igin film iislubu tarihg¢isi olmal ve semalarin zaman
icinde nasil ortaya ¢iktigini ve degistigini analiz etmelidir. YaniBord-
well'in modeli, "semalar, kurallar ve bunlarin zaman igindeki agik ug-
lu dinamigi konusundaki gorev-odakh karar vernme oriintiilerinden”s
meydana gelir. Bordwell'e gore, her yeni iislup klasik normlardan
sapma olarak goriildiigii olgiide iislup tarihseldir. Klasik sinema di-
sindaki her tiirlii yenilik bir ihlaldir ve bu, tim yenilik¢i sinema tek-
niklerinin bir ekilde klasik bir iisluba dayandig1 anlamina gelir. Oy-
leyse iislup sadece tarihsel geligimi kapsaminda anlamli olabilir: Her
yeni iislup bir 6nceki iislubun ¢egitlemesinden ibarettir.

Peki, yeni bir iislup nasil anlam kazanir? Yeni dijital bigimleriyle
bilgisayar teknolojisi, sinema tarihinde simdiye dek goriilmemis iis-
luplar yaratabiliyor. Ustelik Julien Donkey-Boy gibi deneysel anlati
filmlerinin bigimlerinin tarihte bir benzeri yok gibidir, bu durumda
bicimi tarihle iligkilendimmek de filme iligkin yorumumuzu sinirla-
maktan bagka ise yaramaz. Seyircinin film iislubunun tarihine dair
fazla bir bilgisi olmadan da yenilik¢i filmleri takip edebilmesi ve duy-
gusal olarak onlardan etkilenebilmesi, anlamin tarih araciligiyla hasil
olmadigini gosterir. Noél Burch gibi bazi yapisalcilar, film iislubunun
diyalektik bir yapisiireciyle gergeklesen kendine 6zgii bir sistem ola-
bilecegini iddia eder. Burch'a gore sinemacilar film iislubunun yapi-

3. Bordwell, Narrationinthe FictionFilm,s.287.

4.David Bordwell (1989), Making Meaning: Inference and Rhetoric inthe I n-
terpretation of Cinnema, Cambridge, MA: Harvard University Press, s. 266.

S. David Bordwell (1997), On the History of Film Style, Cambridge, MA: Har-
vard University Press, s. 157.
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sal olanaklarin arastirarak agik miizikal anlati bigimleri geligtirmeli-
dir. Bordwell ise sanat sinemasi ve parametrik anlatibaglaminda film
iislubunun estetik oyunlar, sanatsal siislemeler ve "uygunsuz" hare-
ketler olmasinin 6tesinde bir sekillendirme giiciine doniisiip doniise-
meyecegini merak eder.

Bordwell iislubun da en az 6ykii kadar onemli oldugunu kabul
eder ve normalde 6ykiiniin gosterilmesine yardimciolmak. olay orgii-
sii Oriintiilerini agiga vurmak i¢in varoldugunu séyler. Bodwell'e gore
iislubun olay orgiisiiyle birlikte ortak yagsam siirdiirdiigii bir film, iyi
birfilmdir. Olay érgiisii bazeniislubatabiolabilir: Uslup bigimsel ola-
rakbelirgin vedikkatgekici,seyirciigindeanaanlamveyorumkayna-
g1olabilir: "Parametrik anlatidaiislup filmde bagstan sona farkliilkele-
re gore diizenlenir."6HattaBordwell seyircinin iislubabaglianlamlari
fark edemeyecegi endisesini dile getirerek, filmlerine fikirlerle, kav-
ramlarla, motiflerle iislup kazandiran sinemacilarin, seyircinin bunu
bir gekilde fark etmesini iimit etmekten bagkabirgey yapamayacagini
belirtir. Omegin Godard gibi bir yénetmenin olaylara uygun iisluplar-
la kargilik vermek i¢in birgok farkl iislup kullandigina dikkat geker.
Bunu, olaylara genellikle iislupla tepki veren belgesel sinemacilikla
birlikte degerlendirmek gerekir. Ote yandan Bordwell, Bresson'un iis-
lupgesitliligindenuzak ¢ileci iislubunu daele alir. Olaylarin, dekorun
bi¢imsel siizgecinden gecirildigi bir iisluptur bu. Aslindaiislubun sey-
reltilerek kullanilmasiyla, dahaincelikli ve etkileyici sonuglar iiretile-
bilir: Sirlarve Yalanlar/Secrets and Lies filminde ¢ok az "iislup ugra-
81" vardir, ama sayilar1 az olmasinaragmen incelikli ve ¢ok giigliidiir-
ler. Incelikli bir yénetmenlik sayesinde, iislup neredeyse "goriinmez"
bir yapiya sahip olur. Bordwell 6megin Japon yonetmen Yasujird
Ozu'daki gibi anlik, hatta neredeyse hig fark edilmeyen iislup degisik-
liklerine veyaolaylarinadikkat ¢eker, amasonunda parametrik anlati-
ninseyirci i¢in cogu durumdaepey belirgin oldugunu kabul eder.

Bordwell'in hipotetik seyircisi gibi film iislubuna dair analizi de
bir sekilde mesafeli ve hesapgidir. Bordwell'e gore seyirci iislubun
anlamini hissedemez ama farkl1 araglari fark edebilir ve bunlarn hesa-
bina ekleyip ¢ikarabilir. Uslup bilingli olarak algilanir ve seyirci bu

6. Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 281 .
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ugraklarin olay orgiisiiyle nasil iligkili olduguna dair hipotezler gelig-
tirir. Bordwell, ne denlidikkat ederse etsin, sonunda iislupla olay or-
giisiinii birbirinden ayinr, hatta seyircinin iislubu dykiiden bagims:z
goriip gormeyecegini bile sorgular. Gelgelelim filmozofiye gére
filmlerin dolaysiz bir duygusalligi olabilir, seyirci iislubu algilayama-
sada, bir karakterin film tarafindan diigiiniilmiis oldugunu algilayabi-
lir veya bir manzarayi filmin diigiindiigii sekilde kavrayabilir. (Filmo-
zofinin amaci yaygindikkattarzinin ne oldugunu ampirik olarak ¢oz-
meye ¢alismak yerine, tam da boyle bir dikkat gelistirmektir.) "Ka-
meranin hareket ettigini fark edebiliriz" elbette, ama bu,neticedebe-
nimsedigimiz sinema kavramina baghdir. Filmozofi filmin bir karak-
teri belli bir sekilde diisiindiigiinii seyircinin gornesini ister, sadece
diisiinmeyi, yani iislubu gormesi 6nemli degildir. Film-diigiinme kav-
ramu sayesinde, seyirci hipotezleri hesaplamak zorunda kalmadan fil-
min anlamini daha iyi hissedebilir— bir nesneyi aktif olarak "fark et-
mek" zorunda kalmadan, film-diisiince araciligiyla hisseder. Seyirci-
nin iisluba dayal fikirleri kavrayabilmesi igin bir bigimsel anlamlar
dizinine ihtiyaciyoktur; asil ihtiyag duydugu, elverisli ve uyarlanabi-
lir bir kavramsallagtirmadir.

Bordwell'in modernist anlatilarin formatimy anlamamiza yardimci
oldugunasiiphe yok, ama ¢ok teknik bir dil kullanarak (sinir durum-
lar, semalar vb.), biz daha filmi seyretme deneyiminde faydalanama-
dan anlayisimizi darmadagin eder. Bordwell'i okuduktan sonra film-
ler artik bizimigin "¢6zmek" zorunda oldugumuz anlat: iisluplarin-
dan olusan bulmacalar haline gelir — oysa filmozofi seyircinin sine-
ma deneyimini teknikten uzaklastinp organiklestirmeye ¢ahgir.
Bordwell'in analizleri tutarl, biisbiitiin anlagihirdir da olabilir, amane
yazik ki etkiden yoksundur: "amagsiz bir bagkahraman, bir olay zin-
ciri formati, merkezi bir sinirdurum ve uzamsal-zamansal 'ifade’ etki-
leri."? Ayrica film deneyimimizi aydinlatmayan birgok gereksiz "tas-
vir" de vardir. Sonugta iislubun gergektenkendine ait bir yapiya sahip
oldugu ama yapitin merkezinde durmadi§y Hayatim Yagamak [Vivre
sa vie gibi bir filmi seyrederken, teknik yapilarin diigiincelerimize
musallat oldugunu fark ederiz.

7.A.8.y.5.209.
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Butiirkaygilar bizibiliminestetikle iligkisini sorgulamaya yonel-
tir. Biligselcilerin soylediklerinde eksik olan duygular, esasen estetik
duygulardir (6megin giizel, yiice) — merak ve hayranhgn biligsel et-
kileri nelerdir? Bordwell herhangi bir estetik kurami kabul etmeden
once makul bir sebebe ihtiya¢ duyar, ama analizleri bana filmlerin
duygusal etkilerini yakaliyormus gibi gelmiyor, bilakis seyirciyi san-
ki kontrol edilebilen bir makine gibi kavniyor. Film iizerine ¢aligan,
fikirler veya kuramsal goriislerden ¢ok olgularla ilgileniyor goriinen
pek cok biligselciyi, rahatlhikla sanati feda eden laf kalabaligina daya-
I bilimselcilikle suglayabilirsiniz. Hareketli resmi izlemenin igerdigi
psikofiziksel problemler, felsefe veya beseri bilimlerdense bilimsel
biralanadahauygun goriiniir. Bilim sanatimizi stmflandirmali midir?
Sinemay1ampirik testlerden gegirmek gerekir mi? Bilim, film dene-
yimimizi zenginlestirir mi? Richard Allen'a gére sanata bilimsel yak-
lagim "sadece beseri bilimcilerin temel ilgileriyle iligkili olarak sinir-
I bir yere sahip olabilir"® — suyun H,0 oldugunu bilmek suyla olan
deneyimimizi degistirmez. Iindirgenemez, tarif edilemez giizellik
kargisindaki bu akilciligin elestirilmesi gerek. Doga bilimlerinin gor-
me bi¢iminin insana ve film-diinyaya dair en 6nemli yaklagimi sun-
dugu diigiincesi, filmozofiye taban tabana zit bir goriistiir. Film sey-
retme duygusal veestetik benligimizle siirdiiriilen bilim oncesi bir fa-
aliyeti andinr. Ama filmozofinin biligselcilikten 6grendigi bir sey
varsa o da gudur: Insam bilimsel olarak kuramlagiramayacagimz gibi
film seyircisini de bilimsel olarak kuramlagtiramazsiniz.

Yorum

Anlatinin idrak edilmesine iligkin biligselci kuramlarin birdiger iddi-
as1 da, filmin her tiirlii semptomatik yorumdan dnce rasyonel olarak
agiklanmas gerektigidir. ABD kokenli film kuramini "kagamakl ko-
nugmakla" suglayan biligselciler sadece rasyonel ve "sagduyulu" bir
film anlayiginin yeniden tesis edilmesiyle de yetinmez ve —Robert

8. Richard Alien (2001), "Cognitive Film Theory", Richard Allen ve Maleolm
Turvey(haz.) Wittgenstein, Theory andthe Artsiginde, Londra ve New York: Rout-
ledge, s.208.
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Stam'e gére— "kapaly, abartili ve totolojik" bulduklari ABD'li film
okumalarmmyerdenyere vururlar.? Gregory Currie gelinen son nokta-
da film kuramnin filmin "gizli" veya "derin yapisal" 6zelliklerini, ya-
ni film "okumasma" temel teskil eden "varsaymmsal sifreleri” geregin-
denfazla dert ettiginiileri siirer.'° Biligselciler muglak ve ikircikli ol-
duklary, filmleri daha ¢ok duygusal, irrasyonel boyutlariyla (cinsel-
lik, fantazi, gercekiistiiciiliik) ele aldiklar! gerekgesiyle psikanalitik
okumalari hedef alir 6zellikle. Biligselcilere gore bir sahne biligsel
olarak aciklanabiliyorsa psikanalitik okumaya gerek yoktur. Hatta
Currie yorumun, yapitmn arkasmdaki niyete dair bir hipotez gelistirme
meselesi oldugunu bile 6ne siirer.

Film seyretmenin biligsel bir islemden gecirme siirecinden ibaret
oldugu ve seyircinin dncelikle bir filmin en rasyonel yorumunun pe-
sine diismesi gerektigi aciklamasi nedeniyle Bordwell'in analitik ku-
ramlagtirmasim agir1 rasyonel bir indirgemecilikle suglayabiliriz. Se-
yircinin inandiricilik pesinde oldugunu ve seyrettigi filmin en rasyo-
nel yorumuna ulagmak i¢in uzlasimlardan ve ilkelerden yararlandig-
n1iddiaedenBordwell rasyonelligi ve problem¢ézme meselesini 6ne
¢ikaran bir seyirci kurammnabagl kalir. Bordwell'e gére insanin do-
gal bir anlam arzusu vardir: Bize sunulan uyaranlardan bir anlam ¢1-
karmaya ¢alisiriz, iistelik her seyirci 6zgiil gorsel stratejilere az gok
benzer tepkiler verir. Bodwell gibi biligselci kuramcilar da bu yiizden,
seyircinin filmi nasi kavradigini agiklamalarini saglayacak bir kural-
lar, ilkeler ve uzlagimlar modeli inga etmeye caligir. Thomas Elsaes-
ser ve Warren Buckland'a gore bu yaklagim, belli bir filmin inandiric
olup olmadig1 meselesine ilaveten, "filmin seyircinin rutin ve rasyo-
nel —yani 'sagduyulu'— idrak bigiminin Otesine gectigi ugraklara
odaklanip rasyonel olmayan bir enerjinin filmin yapisin1 ve anlamimn
nasil etkiledigini saptamaya baglayabilir"." Elsaesser ve Buckland
biligselcilerin iislubu daima temel bir normallikle baglantili olarak
gorme egiliminde olduguna dikkat ¢eker (oysa filmozofiye gore asil

9. Robert Stam (2000), Film Theory: An Introduction, Oxford: Blackwell, s.
236.

10. Currie,/mage andMind, s. 2.

11. Thomas Elsaesser ve Warren Buckland (2002), Studying Contemporary
American Film: A Guide to Movie Analysis, Londra: Amold, s. 169.
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onemli olan tam da bu normalligin "6tesi"dir). Uslup kendi bagina bir
diisiinme olarak goriilmez pek, bilakis ihlalin tiirevi olarak goriiliir.
Yeni iisluplan sirf "tiirev" olarak gormek, seyircinin bu yeni bigimi
deneyimlerken bir seyler hissettigini gozden kagirmak demektir. Or-
negin seyirciparametrik bir iislubu oldugunu bilince Julien Donkey-
Boy'u daham iyi anlayacaktir? Filmin "normal” olmadigin, yani iis-
lup bakimindan "klasik" olmadigimi zaten hemen fark eder. Oyleyse
Bordwell'in "siniflandirmas:” seyircinin film deneyimini zenginlesti-
rir mi? Bordwell'in izinden giderek ulasabilecegimiz nokta, iislup
agisindan yenilikgi filmlerin basitge bicimsiz veya anormal olarak
analiz edilmesidir. Halbuki filmozofi filmi kurallara ve kuralsizlikla-
raindirgemek yerine, karmagikliin1 gostermek ister.

Biligselcilere gore seyirci problem ¢6zmekten temel bir haz alir,
filmi ¢6zmek nedense "ilgisini" ¢eker. Seyirci tam da "ilgisini ¢ekti-
81" icin anlatiya dayali filme duygusal olarak baglanir; filmin uyaran-
lariyla "harekete gecmeye hazir” bir haldeyizdir zaten. Yine de Bord-
well'in Resnais imzali Savag Birti/La Guerre est finie filmini gergege
indirgemeye ¢aligarak anlamlandirmayakalkigtigim gormek beni ¢ok
yadirgatiyor; sanki filmi kasith yadirgaticihgindan kurtulmak igin
¢ozmeye c¢aligiyordur. (Kim bilir belki de filmi ¢6ziince 6diil falan
alacaktir!) Omegin Yasujird Ozu'nun Bir Sonbahar Akgami/An Au-
tumn Afternoon filmini "parametrik anlati" kavramiyla degerlendirir-
sek, eklenmis ve ¢ikartilmig, tahmin edilebilir ¢ekimlerle, "siirekli
kendi kendini diizelten ¢ekim kombinasyonlarnina"'? dayalh normal
kurgulamasiyla filmi bir tiir mekanik didikleme olarak gérmeye bas-
lariz. Bordwell'in Narration in the Fiction Film'de (Kurmaca Filmde
Anlat1) yoruma karg1 ¢ikmasi, kuramlagtirmasini daha agik siirdiire-
bilmek i¢in kendini dizginlemeye ¢aligmasinin sonucu degildir, bila-
kis kurdugu sistemdeki bir eksige delalet eder. Parametrik anlati diye
bir tiir ortaya atmak, film deneyimimize ve yorumumuza pek de bir
sey katmaz. Belli filmleri daha iyi "anlamamiza" yardimc olabilir
belki — yani, otiirden filmlerin yapisini ve tarzintanlamamiza. Ama
bu, birtaraftan da, sinirh ve sinirlayici bir "anlama" tarzidir. Bordwell
tutkulan billurlagtinrken filmleri matlagtirir. Filmleri tamamlanacak

12. Bordwell, Narration in the FictionFilm,s. 287.
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yapbozlara, kendisinin kilavuzlugunda iginden ¢gitkacagimiz labirent-
lere, ¢oziilmeyi bekleyen problemlere doniistiiriir.

Oyleyse sunu sormaliyiz: Bir kez "anladik mi" filmler artik gerek-
siz hale mi gelir? Aym filmi neden bir daha seyretmek isteriz? Film sa-
hiden de ¢oziilecek bir bulmaca midir? Stam de aym noktay: goyle
gozlemler: "Filmi neden seyrederiz? Hipotezleri smayip ¢tkarimda
bulunmak i¢in mi?"!3 Filmi her zaman anlam ¢itkarmak igin seyretme-
yiz. Yada filmde olup bitenleri "¢6zmek" igin gitmeyiz sinemaya. Fil-
mi seyrederkenki algimizestetikoldugu kadar pratik olmayanbiralgi-
dir ayni zamanda. Istersek imajlarisegebilir ve deneyimi yapibozuma
ugratabiliriz (6megin sadece geri plandaki belli bir karakteri seyrede-
rek veya ses kusagi yerine imaj kusagina odaklanarak bunu yapabili-
riz). Seyirci cinselligi, hatta sapkmnlig: izlemek isteyebilir, bu sebeple
filmdeki anormallikle iligki kurar.'* Omegin seyirci Mullholand C k-
mazi | Mullholand Drive filminin imajlaniyla sersemleyebilir, filmin
seslerinden ve kopuklugundan rahatsiz olabilir ve yeni bir gergeklik
hissi gelistirebilir— yani, filmi "anlamlandiramayabilir”. Kimi seyir-
ciler "anlamlandiramadig1” i¢in filmden hoglanmayabilir, ama filmo-
zofik bir yaklagimdan asil yararlanacak olanlar da bu tip seyircidir.

Filmozofik seyirci filmin ¢oziilmesini degil, sadece filme igik tu-
tulmasm ister. Binanin ve bina iskelesinin gorintiisiinii degil, canli
bir sanat yapitina kendini kaptirmasina olanak taniyan bir retorik is-
ter. Biitiin film kuramlan ve yazilari seyircinin filmin bigimlerini, ey-
lemlerini, iisluplarint ve anlamlarinidogrudandogruyahissetmesine
yardimci olmalidir. Nihayetinde yapisalct yazilarin filmlerin iskeleti-
ni ag1ga vurdugunu diisiinmedigimden, hatta boyle bir iskeleti gor-
medigimizden veya deneyimlemedigimizden, "biitiin" diyorum. Fil-
mozofi seyircinin sadece "diisiinmeyi" kavramasini degil, ayrica bi-
¢imle igerigi bir biitiin olarak gérmesini, olayi film-diigiinmeyle, kisi-
yi renklendirmeyle baglantilh gérmesini istiyor. Filme de ayni sekilde
karsilik vermeye caligmak, yani diigiinmesini irdeleyerek, bi¢im ey-
lemlerini dikkate alarak, diigiiniiglerini giirsel bir iisluba terciime ede-

13. Stam, Film Theory, s. 241.

14. Yeni atraksiyon sinemasinda (6megin Charlie’nin Meleklerive The Matrix
Reloaded -ve onlara ilaveten ben Tenenbaum Ailesi'm de sayacagim) siirekli olarak
degisen goriintii, rasyonel anlatinin ilerlemesinden daha 6nemli gibidir.
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rek filmibagkalarina agiklamaya ¢aligmak ilging olacaktir. Savay Bit-
ti'yi filmozofinin perspektifinden seyrederek bir karakterden uzakta-
ki veya tesadiifi bir nesneye gecisi Bordwell'in 6nerdigi olasiliklar-
dan daha fazlasi1 (6megin 6znel bir ileriye atlama veya yeni bir nesnel
sahne) olarak da kavrayabiliriz. Film karakterle nesne arasindaki ilis-
kiyi hissediyor olabilir, "rasyonel anlat1 gemalarinin” 6tesindeki ¢ag-
ngimlan diigiiniiyor olabilir.

Bordwell hala parametrik sanat sinemasinda filmin kendi iistiine
diigiindiigiinii ve kendi siireclerine dikkat ¢ektigini sdyleme noktasin-
dadir— oysa yapmamz gereken sey, seyirciyi tam da filmin nasil dii-
stindiigiinii kavramaya tesvik etmek ve kavramasim saglamaktir, ne-
ticede filmin yapim siireci (yani, kendi diisiinmesi) hakkindaki dii-
siinmesini gérmesinin seyirciye bir faydasi yoktur. 2. boliimde de
dikkat ¢ektigim gibi, yazarlar iisluba dayal bir hareketi dramatik ola-
rak anlamlandiramadiklarinda genellikle "kendi iistiine diigiinebilir-
lik" denen ¢op kutusuna tikmaya ¢ahgirlar. Gelgelelim kendi iistiine
diigiinebilirlie kismen kars1 olan filmozofiyse 6nemsiz goriinen bi-
¢imsel hamleleri aydinlatma niyetindedir, "sagma" gériinen boyutla-
rin hakkini vermek, hattabelki de "temel nitelikte" olduklarim goster-
mek ister. Bordwell'e gore Hayatin: Yagamak daha en bastan "farkh
kamera/figiir yonelimlerinin ‘temasim’"'® agik¢a ortaya koyar. Bu ilk
hamle Bordwell'in problemini ortaya koyar: Zor bir Godard filminde
bir¢ok "kamera/figiir yonelimi" olabilir, amabu teknik boyutlar1 ken-
di iistiine diisiinmeyle ilgili "temalar" olarak gérmek isi agir1 basite
indirgemek olacaktir. Oysa bizi gergek "temalar"1, yani karakterleri
ve yerleri anlamaya yonelten ey tam da filmin diisiinmesidir. Zor bir
filmin kendi iistiine diigiindiigiinii soyleyip gegmek bana tembellik
gibi geliyor. Bordwell "Nana'nin etrafiyla olan uzamsal iligkileri iis-
lup farkliliklar1 i¢in malzeme islevi goriir, biranlamda 'dogru’ bir tas-
virdir ama bir¢ok bakimdan da anlamsizdir," der. En sonunda da so-
rulmasi gereken sorunun "bunlarin ne ise yaradig1" oldugunu kabul
eder ve muhtemelen "insanlar arasindaki mesafeyi" simgelestirdikle-

rini soyler.'s

15. Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 281.
16. A g.y., s. 282.
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Bordwell'in anlat1 analizi iki bakimdan daha problemlidir. Filmle-
rin "deneyimi" nerededir? Anlati karakterlerle nasil iligkilidir? Once-
likle filmlerin deneyiminden neredeyse hi¢ s6z edilmez. Ayni sekilde,
seyircinin "parametrik anlati” tiiriine dair bilgisini kullanan bir filmin
bahsi de gegmez. Bordwell filmde gordiiklerimizi —omegin Bres-
son'un ve Ozu'nun (belirgin olani) ifade eden eksilti ve yinelemeleri-
ni— sozciiklerle tekrarlayip durmaktan hosnut gibidir: "Uslupsal
oriintii olusturmanin kisitlamalari, olay orgiisiine, 6 ykiiniin diizenlen-
me sekline kendi iradesini dayatir ya da en azindan anlati, iislubu en
faydal sekilde gosteren olaylari sunmayla simirlandirir kendisini."!?
Boylece filmlerin nasil yapilandig: ve filmi nasil anlamlandiracag-
miz sOylenir bize, ama bu, bize film sanatina dair, filmin estetigine
duygusal baglanimimiza dair bir gey anlatir mi? Bordwell'in analizle-
ri filmi nasil idrak ettigimizi anlamamiza yardimci olur, ama filmi na-
sil daha iyi idrak edecegimize katkida bulunmaz. Biligsel agiklama-
lar, seyircinin filmi seyrederken yaptigi seyin ne oldugunu kavrama-
sin1 saglar ve seyircinin filmi daha hassas analiz etmesine yardim
eder, ama film seyretme deneyimini ¢ok az (hatta olumsuz sekilde) et-
kiler; dolayisiyla biligselcilerin kurallar1 dyle ya da boyle ihlal edile-
cektir. Bordwell iislupla ilgili bigimlerin olas1 yapilarini (modemist,
parametrik) tanimlar, ama bicimleri nasil anlamanuz gerektigine dair
bize bir ipucu vermez. Dolayisiyla, Bordwell'in kavramlarinin "fay-
dasizlig1" girigiminin en 6nemli eksigi gibidir.

Film modemist bir tarzda diisiinebilir, ama bu durumda, bu anlati
iislubunun karakterlerle nasil bir iligkisi oldugunun sorulmasi gere-
kir. Eksiltiler modernist olabilir, peki ama tiim bunlar, Steven Soder-
bergh imzah Denizci/The Limey gibi bir filmdeki mevcudiyetleri
hakkinda bize ne sdyler? Medemist oldugunun sdylenmesi iyi hos,
ama filmozofinin asil derdi, bu iislubun karakterlerle olan iligkiyi na-
sil diigiindiigiidiir: Diigiinen bir film-zihin olarak "film" ana karakte-
rin diinyasin1 "hisseder” ve filmi de bu his aracilifiyla diigiiniir. De-
nizci'deki baba karakteri biitiiniin bilgisi pesindedir, ama sadece bir
an goriinip kaybolan seyler ve bosluklar bulur, film bunu bilir ve bu-
nu bize kendi bigimsel diisinmesi araciligiyla "anlatir”. Dreyer'in

17.A.8.y.,s5.288.
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862/ Ordet'inin iislubunu incelemek bize s6z konusu iislubun nigin
kullamldigina dair higbir sey soylemez. "Yavag egik kamera ve figiir
hareketleri"!8 temsil edilen figiirler hakkinda bize ne s6yler? Bu soru-
yu yanitlamak (yamtlamaya ¢alismak veya kalkigmak) son derece il-
ging olabilir. Gelgelelim Bordwell bunlari1 bi¢imin 6nceden gerekge-
lendirilmis eylemleri olarak goriir; oysa asil yapilmasi gereken bunla-
rin seyirci igin dramatik yapiya yerlestirilmesidir. Filmozofinin ama-
cl, seyircinin bunlari "iisluba dayali ugraklar" olarak gérmesine izin
vermemektir.

Bordwell'e gore nasil ki iislubun tarihe baglanmasi gerekiyorsa,
iisluba dayal ugraklarin da tutarh olabilmeleri igin "gerekcelendiril-
meleri” gerekir. Bordwell "gereksiz" ve "gerekcelendirilmemis” ha-
reketler ve renk degisikliklerinden s6z eder ve bu ugraklar "nedensiz
unsurlar"!? olarak adlandirir; Bordwell'e gére bunlar sz konusu un-
surlarin iisluba dayali fazlaliklar oldugunu gosterir sadece. Oyleyse
unsurlar gerekcelendirilmeli, bir iglev vb. atfedilmelidir, aksi halde
(kendi iistiine diigiinebilirlikle birlikte) yine nedensiz bir ihlale donii-
siirler. Her sey gerekgelendirilmeli ve rasyonellestirilmelidir. Orne-
gin oznellik ve Bergson'un "psikolojik zaman" kavrami, yavaglatil-
mis devinimi "gerekgelendirebilir*.2® Bordwell'e gore sekansa an-
lamh bir iislup kazandiranin karakter mi film mi oldugu (yani, sekan-
sin 6znel mi yoksa nesnel mi oldugu) meselesi, sanat sinemasinin te-
mel belirsizligini olusturur. Yine de Bordwell genelde anlatisal mug-
lakhg: ve 6zbilinci gereginden fazla vurgular — oysa sanat sinemasi
yoruma agik olmaktan veya kendi iistiine diigiinen iislupguluktan iba-
retdegildir.

Filmozofi, film-diigiinme kavramiyla nesnel/6znel muglakligim
yok etmek degil, sadece yeni bir 1g1kla aydinlatmak ister. Filmozofi
kaynaklari kisitlamaz veya bu ugraklarin hepsine "anlam" atfetmez,
bilakis onlar1 belli bir sanatgiligin iiriinii olmaktan ¢ikarip, karaktere
veya duruma dair bir "diisiiniis" olmalarin1 miimkiin kilar. (Filmozofi
icin filmin higbir ugrag: sebepsiz degildir.) Bordwell'in ¢izdigi seyir-
ci semasi hangi imajin hangi karakterle iligkili oldugunu anlamamiza
yardimci olamaz ("zihinsel imajlar1” veya bakig agisim veya nesnel

18.A.8.y.,5.285. 19.A.8.y.,5.281ve210. 20.A.g.y.,s.209.
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bakis agilarini hangi ¢ekimlerin temsil ettigini "sema” tahmin ede-
mez); tam da bu noktada film-diigiinme kavram seyircinin imdadina
yetisir. Omegin Bordwell Bertolucci'nin Oriimcegin Stratejisi | The
Spiders's Stratagem filmindeki geriye doniiglerin veya Antonioni'nin
Kizil Col/Red Desert filmindeki renklendirmelerin karakterlere mi
yoksaanlatiyam "atfedilmesi" gerektigini—yani. "birbirinidiglayan
bu semalarin muglakhig: yaratip yaratmadigini"?— ¢ozemez. Ama
sahiden karsilikli olarak birbirlerini diglarlar mi1? Bir anlamda her iki-
si de bunu yapar: Onceden de ileri siirdiigiim gibi (6znelligi agan)
film-zihin her karakterin (6znel) bakis agisin1 yaratir. Oyleyse filmo-
zofinin soracagi soru megin sudur: Bir karakterin "0znel anlatis1” ni-
¢in "anlatinin” agimlamasini iceremez? Filmin 6zgiir ve akiskan dii-
siindiigiinii varsaymamiz gerekir —bazen 6znel bir gekim basitge 6z-
nel bir ¢ekimdir, bagka bir gey degil, ama sinema kavramimiz 6znel
(nesnel veya "anlatisal”) bir ¢ekim olmayabilecegi olasiligini da iger-
melidir.

Film-zihin ve 6ykileme

ikinci boliimde geleneksel anlatictkavraminiele aldim ve bazi yazar-
larin nasil alt-film-varliklar olarak alimi mutlak anlaticilar kulland-
gin1 gostermeye ¢alistim. Peki ya "anlatinin” 6znesi igin ne s6ylene-
bilir? Film-zihnin anlati kavramyla nasil bir iligkisi vardir? Film-dii-
siinmeyle anlat: kuramlar arasinda nasil bir baglanti vardir? Biitiin
oykiilii filmlerin bir anlatisi olsa da, filmozofi anlati kavraminin film
olayini biisbiitiin agiklayamadigini ileri siirer. Anlati kavrami biitiin
oykiilii filmlerin yapimini anlamaya yoénelik bir ¢erceve olarak kulla-
nildiginda aslinda arkaik ve kisitlayici olur. Anlati, dykiilii filmlerin
olgusudur, bir¢ok uzun filmi yapilandiran bir siirectir. Peki biitiin fil-
min "olayin1” tammlamak i¢in nigin "anlati" kavrami kullanilmaz?
Bunun en belirgin nedeni, anlatiya dayali filmlerin sadece belli bir
film tiirii olmasidir. Oyleyse anlatiya dayali olmayan her tiirlii filmi
—belgeseller, tanitim filmleri, sanatsal video filmleri, deneysel film-
ler, vb.— ele alabilen bir film-varlik kavramina ihtiyacimiz var. Qy-

21.A.8.y.,s.212.
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kiileme sadece olay orgiisiiniin olaylariyla ve yapisiyla ilgilidir, gel-
gelelim biitiin filmlerin amaci 6ykii anlatmak veya 6ykii géstermek
degildir. Oykiileme bir siiregtir ve bu siireg kavramini filmin her 6ge-
sini (imajlar, karakterler, kurgu degisiklikleri) kapsayacak gekilde es-
neterek "varhk" kavramina doniigtiirmek, asil 6zgiin anlamiyla tiim
baglantiy1 koparacak ve dolayisiyla her tiirlii 6zgiin faydaya zarar ve-
recektir.

Kavramin bu sekilde edebi anlamiyla kullanimy, en ilging sinema
omeginde karsilagtigimiz tiirden akici bir oykiiyle saf 6zerk ses-imaj-
sanatkarigim: yerine "0ykii ingasina", dykiiye bagh bir "varliga" atf-
ta bulundugu igin kisitlayicidir. Oykiileme, film-diinyanin yaraulma-
s1 degil, dykiiniin —olaylar dizisinin— belirlenmesi ve yonetilmesi-
dir; dolayssiyla film-anlati kuramlart ilgileri ve yonelimleri bakimin-
dan son derece "dramatik" ve "edebi"dir. Her ne kadar iglevi kismen
bir filmin anlatisina nezaret etmek olsa da, film-zihin kavram: anlati
kuraminin bir iiriinii degildir — film-zihin oykiilerin anlatimasiyla
ilgilenmez, boyle bir derdi yoktur. Ama belli bir filmi anlat: kavra-
miyla degerlendiren seyirci bir imajlar, sesler ve olaylar biitiiniinden
ziyade bir eylemler ve olaylar sekans: goriir. Boyle bir edebi gerceve
siirsel ve duygusal imajlan gergekten kavramasina engel olur. Anlati
kavrami, sinemanin daha imajli, daha siirsel, daha yiice ugraklarina
"uygun" diismez. Bu ugraklarla baga ¢itkmaya c¢abalar. Bordwell ve
Burgoyne kavramiesnetip film bigimine uygun hale getirmeye ne ka-
dar ¢alisirsa galigsin anlati kuramlar: film imajlarinin agiklanmasma
uygun degildir.

Ustelik Bordwell igin iddia ettigim gibi anlati kavram, anlatilan
seyin ni¢in anlatildif1 konusunda seyirciye higbir sey s6ylemez, ses
ve goriintiiye dair bir bakig agis1 veya 0ykiiye sinemasal bir yaklagim
onermez, sadece bir olay orgiisii ve iislup katmani sunar. Anlat1 bize
bir filmin diizenlendigini s6yler, ama seyirciye bu diizenlemeye dair
bir bakig agist vermez veya bu diizenlemenin filmdeki karakterlerle
ve olaylarla iliskisini kavramsallagtirmak igin organik bir yol 6ner-
mez. Oysa seyirci filmin diigiindiigiinii kavrayarak biitiin iislup un-
surlarinin bir sebebe dayandigin1 ve filmin biitiin ugraklan kendi
imaj-icerigi aracihi@iyla diisiindiigiinii goriir. Anlat: kavram belli bir
iislup ugraginin olay orgiisiinii destekledigini sdylerken, film-zihin



180 FILMOZOFi

kavram s6z konusu iislup ugragmin dykiiniin dramatik imajlastinl-
mast oldugunu sdyler.

Film-zihin "anlatict” kavraminm bir ikamesi degildir, ama filme
bir anlatic1 eklemeye karar verebilir; 6megin goriiniir bir karakter-an-
latici veya goriinmez iist-ses geklinde bir anlatici ekleyebilir. Ama ta-
nim1 geregi filmin ille de bir anlaticis1 olmak zorunda degildir. Baz
filmlerde anlatici vardir, bazilarinda yoktur. Anlatr kavrammnn anlati-
cilarlaproblemler yagayabilmesi ironiktir: Karakter anlatici oldugun-
da veya anlatici bizzat bir karakter oldugunda seyircinin kafast karigir
ve karakter-anlaticinin diginda bagka bir "anlatict" varsayma ihtiyaci
hisseder. (George Wilson'a gore sorun, hem 6zbilingli hem de 6znel
anlati kavramlarinin 6znel olarak tokezlemesinden kaynaklanir.) Ama
film-zihin kavramu seyircinin belli ¢ekimleri farkli kaynaklara atfet-
mesini miimkiin kilar. Boylece bizi bir karakter hakkinda bilgilendi-
renin bazen film oldugunu, bazen bir anlatict oldugunu, bazen de
filmdeki bir bagkakarakteroldugunu sdyleyebiliriz. Filmin tamamini
diisiinen bir film-zihnin oldugunu kabul etmek, hem seyirciye bir se-
¢im sanst sunar hem de film yapim: dedigimiz siiregteki sanatgiligin
hakkin verir.

Film-zihin, filmin anlatis1 degil film-varlikla ilgili bir kuramdir.
Bu sebeple geleneksel "anlat1” giiclerinin veya sinemasal anlatici kav-
ramnmn étesinde bir ingadir. Film-zihnin siirdiirdiigii temel film-dii-
siinme bir yapidir, anlatisal olmayabilecegi (dmegin deneyimsel ola-
bilecegi) gibiolay orgiisiine dayali olarak tamamen anlatisal da olabi-
lir — ya da ikisi arasinda gidip gelebilir. Dolayisiyla anlati, film-dii-
siinmenin sonuglarindan sadece biridir; bir 0ykii anlatmak i¢in olay
orgiilerini ve karakterleri diizenleyen belli bir diisiinme bigimidir.
Opykiilii filmlerde film-zihin bir film-diinya yaratir, temel film-diigiin-
me de bir anlat: yapilandirir —yani olaylarla baglantili bir olay orgii-
sii yaratir— ve bigimsel film-diisiinme de s6z konusu anlati igin bir
iislup yaratir. Anlati, film-diigiinmenin ¢ogu oykiilii filmde biiriindii-
giibicimdir sadece — bu bir trajedi de olabilir, bir komedi, bir fabl ve-
ya siiriikleyici bir macera filmi de. Film-zihin bir film-diinya yaratir,
sectigi imajlan bir araya getirerek sahnelerle sekanslari olusturur ve
boylece sinirlan belli, tutarl, biitiinliiklii bir yapt ortaya ¢ikarir. Film-
zihin aktif ve etiktir, kendi sinirlarim: belirler — her filmin kendine ait
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bir diinyas: vardir ve bu, 6megin Indiana Jones ve Kutsal Hazine Av-
cilari/Raiders of the Lost Ark'ta oldugu gibi tabancayla vurulan bir
insanmmn komik goriindiigii veya Schindler’in Listesi/Schindler’s List
te oldugu gibi higmihi¢ komik gorinmedigi bir diinya olabilir. Dola-
yistyla film-zihin, anlatinin ikamesi olarak tasarlanmig bir kavram
degildir, bilakis "anlat1” kuramlarinin eksikligine ve "anlatic1” fikri-
nin sinirlarina dikkat gekmek igin tasarlanmisgtir.

Geleneksel olarak sadece karakter-anlaticilara atfedilemeyen seyi
veya kurallara uymayan geyi ele aldig: igin anlati kavramnin sinmirl
oldugunu vurgulamigtik; dmegin gerekcesiz renkler, hareketler veya
kurgudegisiklikleri bir ihlal olarak gériiliir. Oysa filmozofi bu bakim-
dan da filmin karmasikligini ag1ga vurmak ister, filmi kurallara veya
kuralsizliklara indirgemek gibi bir derdi yoktur. "Anlati" ayn bir sey
gibi ve film-diinyaya sadece yapiyla iislup ekliyormus gibi goriinse
de, film-zihin film-diinyanmn biitiin mahiyetini degistirebilir. Anlat:
kuramlari temelde bigimle igerigi birbirinden ayirir ve seyircinin 6n-
ce Oykiiye, sonra filme tepki verdigini ileri siirer. Ama filmozofiye
gore filme de 6ykiiye de aym anda bir biitiin olarak tepki veririz (nite-
kim boyle de olmas: gerek): Filmin “icindeki” seyi gérebilmemiz icin
once filmin onu nasil diigiindiigiinii anlamanz gerekir.

Ayrica anlatiya dayah filmler tek film tiirii olmadig gibi, filmler
de sadece anlatilarina indirgenemez ve anlati kuramlarinin sinirlarin
agiga vurdugu yer de tam burasidir. Omegin Mulholland Cikmazi'nin
anlatisi, kendi olayinin, bir film olarak siirdiigii hayatin sadece bir bo-
yutunu olusturur. Bordwell'in anlati kuramu filmin iskeletini analitik
olarak tamimlar ve anlatiyir desteklemek veya karsi ¢ikmak igin bir
parga iislupbilgisinden medet umar, oysa film bu tiir rasyonellegtir-
melere kargt koyar.Anlati kuramlari arkalarinda daima bir fazlalik bi-
rakir.

Filmozofi bigim ve igerigi film-diisiinme kavramiyla birlegtirme
pesindedir — bir filmdeki her sey disiiniilmiigtiir, bir niyetin iiriinii-
diir ve muhtemelen bu sebeple, siirseldir, anlamlidir ve etkileyicidir,
duygulara hitap eder. Film-zihnin niyeti film bigimi alaninda fiiliyata
gecer. Oyleyse film bigim ve igerik degildir, gordiigiimiiz her seyi
film-zihin diizenler ve bazen "bi¢im ve icerik"i incelikli bir gekilde
harmanlar ve biitiinlegtirir. Tatbik edilebilir bir film-varhk kavramina
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ulagabilmek igin filmin her seyi gosterebildigi, filmin oncelikle imaj
ve ses oldugu goriisiinden yola gikarak geriye dogru caliymamiz gere-
kir. Anlatibilimcilere gore film bazen 6ykiilemeden uzaklasan bir 6y-
kiidiir, felsefecilere géreyse istediginde 6ykii anlatabilen imaj ve ses-
tir. Dolayisiyla 6znelligi agkin bir kavram olan film-zihin —6megin
Olagan Siipheliler gibi— bazi film anlatilarinin aleni kurnazligim ve
kuraldigihigini hig giiphesiz 6ngoriir. Seyirci film-diinyanin zaman ve
uzaminin kontroliinii elindetutan "film-zihni" anlarsa filmin tiim ku-
rulug yapisini kavrar. Anlatinin ve her tiirlii anlaticinin kontrolii film-
zihindedir, ama film-diinyanin imajlarini ve seslerini tasarlamasi da-
ha da 6nemlidir. Film-zihin sayesinde seyirci filmi kavrarken odykii-
niin imajlagmast mefhumunu es ge¢mez.

Bazi yazarlar filmin bir tiir zihin oldugu fikriyle karsilagir karsi-
lagmaz, diigiinmenin sinirlari, "saf” veya "imajla" diigiinme olanakla-
n hakkinda kuram gelistirmeye koyulur. Amabu kuramcilarin diigtii-
gii hata, filme harfiyen baslangictaki fikirle yaklagmalarn degildir.
Film-diisiincenin olanaklarini tam olarak anlayabilmek igin 6ncelikle
iizerinde galigilabilecegimiz bir anlayisa sahip olmali ve daha sonra
bu anlayigin 6zellikle de ¢agdas sinemaya uygulanabilirligini aragtir-
maliyi1z. Muhtelif sinema bigimlerine gore diigiinme "tipleri" arasinda
—omegin rengi diigiinme, odag diisiinme, hareketi diigiinme gibi—
gevsek bir ayrim yapabilirsiniz elbette. Bu nedenle, bir sonraki bo-
limde film-diisiinmeyi bu tiir 6mekler ve bigimsel kategoriler iizerin-
den ele alacagim.



Yedi | Film-disinme

Gegtigimiz giinlerden birinde, yan yana duran bir aktorle
bir aun dizlerinden asagisimin kesildigi bir film izledim;
adam atin iistiine bindiginde, birdenbire bagi iistten kesilmig
halde buluyor kendisini. Bir anda bacaksiz halden bagsiz
hale gegis, gergekten igi birazkarigtinyor.

Yhcam (1912)!

Bu béliimde film diizenlemesinin ¢ok genel tanimlanmig temel alan-
larina —imaj, renk, ses, kadraj, hareket ve kurgu degisikliklerine—
bakacagim ve muhtelif filmlerden 6mekler vererek filmozofinin bu
alanlara yonelik ilgisini agitklayacagim. Asil iizerinde durdugum nok-
taysa, film bigiminin yapabileceklerinden ziyade, genel film bigimi-
nin nasil diisiindiigiidiir. Gosterilecek olan sey, deneyimleyecegimiz
seyi bize nasil verecegineiliskin kendi diigiincelerini olusturan filmin
hayatidir. Eisenstein'in "Sinema ideolojik tarismalarimizin saf diya-
lektik ©ziinii ekrana aktarabilir —Oyleyse bunu yapmalidir da. Olay
orgiisii, oykii ve canli insan gibi aracilara bagvurmadan iistelik!"?
acgtklamasinda ortaya koydugu gibi, ben de diyalog ve sahneye koy-
ma meselesinden ziyade, filmsel alanda diigiinmenin olanakliligini
gostermek istiyorum burada. Boliimiin sonunda —illaki kuraldig: ve-
ya carpict iislubuyla olmasa da, herhangi bir sebeple farklilik goste-
ren film bigimi eylemleriyle— film diisiinmeye 151k tutan filmlerden
omekler verecegim. Film bigiminin biitiin diigiinme tiplerini eksiksiz
sekilde belgelemek gibi bir amacim yok, ama film-diisiinmenin nasil
gerceklestigine dair somut dmekler sunarak filmin diigiindiigiinii ka-
bul etmenin, anlam olanaklarini nasil geniglettigini gostermek istiyo-

1.Yhcam, "Cinematography", s. 72.
2. Sergey M. Eisenstein (1988c [1929b]), "Perspectives”, Selected Works, Volu-
me I: Writings, 1922-34, haz. Richard Taylor, Londra: British Film Institute, s. 159.
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rum. Gelgelelim biitiin film bigimlerini bir biitiin olarak ele alip, ayn
alanlar olarak tanimlamiyor olmamin temel bir sorun tegkil ettigini de
kabul ediyorum. Ama degindigim filmleri kapsamh bir sekilde yo-
rumlamak gibi bir niyetim yok, zaten filmlerin benim tek tarafh ana-
lizlerimden daha giicli olduklar agik, ben sadece film-diisinmeye
dair anlayigimiz1 daha ileri bir noktaya tagimak istiyorum. Hem tek
bir genel film-diigiinme oldugunu hem de farkl film-diigiinmeler ara-
sinda siirekli bir etkilegim oldugunu sdyleyebiliriz giiphesiz. Ama an-
lamamiz gereken sey, kadraj veya hareketin "katkis1" degil, hareketli-
degisen-ses-imaj biitiiniiniin diigiincesidir.?

imaj
Filmin —yani, film-zihnin—- temel ima ji —yani, diigiincesi— o ka-
dar da basit degildir. imajin her zerresi filmin tasarladig1 imaj bigim-
lendirmek iizere olusturulur.® Omegin gekecekleri film hakkinda bazi
ilk kararlan vermek iizere bir araya gelen yonetmeni ve goriintii yo-
netmenini diigiiniin: Akademi ol¢iitlerini mi temel alacaklarina, kad-
rajoranma, filmi siyah-beyaz mr renkli mi ¢ekeceklerine, bog film ti-
pine —tanecikli mi net mi olacagina— karar verirler ve ayrica filtre-
ler, 6zel efektler veya dijital isleme konusunda fikir yiiriitiirler. Aslin-
da filmi alimlamamiz: etkileyecek kararlar almaktadirlar; neticede
bunlar, filmin diigiinmesi olarak kabul edebilecegimiz kararlardr.
Normalde bildik bir Hollywood filminin, temsil ettigi diinyaya bi-
zim igin bir pencere agtifinivarsayariz, oysaen ufak imaj degisikligi
bile karakterleri veolaylar1 alimlayigimizi belirler. Farkli imajtipleri-
ni muhtemelen her seyirci fark eder, ama filmozofinin mahareti bu

3. Germaine Dulac belki de ilk gergek film bi¢imcisiydi: agilan, omuz ¢ekimle-
rini, bindirmeleri, kararmalari, agilma-kararmalari, yumugak odaklari, bigimbo-
zumlanni; yani, "sinemaya tam bir gorsellik felsefesi kazandiran™ etkileri diigiin-
miigtii — ¢iinkii gekim "eszamanliolarak mekani/yeri, eylemi ve diigiinceyi tanimla-
maktadir.” T he Expressive Techniques of the Camera, s. 312 ve 309.

4. Imaj terimini her tiirlii tasviri kapsayacak sekilde kullaniyorum. dolayisiyla
temsil i¢in s6z konusu oldugu gibi her zaman bir seye "dair" olmay: (bir geyinimaji
olmay1) kastetmiyorum — sozgelimi, filmin yakaladig: gri bir pusluluk anlaminda
bir gri pus/sis imajindan soz etmeyecegim. Bu aymmn mevcut teknolo ji kapsaminda
daha da 6nemlidir, zira film ima ji artik herhangi bir sey olabilir.
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imaj bigimlerinin filmin dramatik yapisiyla béliinmez bir biitiinliik
sergiledigine —hatta dramatik yapinin kendisi olarak islerlik gosterdi-
gine— dair biitiinciil bir anlayig iiretmesidir. Basit temel film-diigiin-
meyle istediginiztiirde bir ruh hali tasarlayabilirsiniz-—6megin tane-
cikli goriintiiye dayah bir gercekgilik, yumusak tarihsellik, acimasiz
modemhayat,vb.—ve bunu bir filmin tamamina yayabilirsiniz. ima-
ja atfettifimiz bu olasi nitelikler, anlami dramatik yapinin sagladigi
goriigiine ters diiser. Zaten dikkat ¢ektigimiz iizere film kuramindaki
yenilik, bu bi¢imsel niteliklerin filmin tamaminda biitiinliiklii birdra-
matik niyete/yonelime sahip olduklarinin gésterilmis olmasidir.

Biitiin filmler belli bir sekilde goriinecek bi¢cimde yeniden tasarla-
nabilir. Omegin Korine'in Julien Donkey-Boyunun aktif taneciklili-
gini, Tarr'n Lanet/Karhozat''min puslu griligini, Dardenne kardes-
lerin Rosetta'sinin acimasiz ve sert anlatimini, Sokurov'un Anne ve
Ogul/Mother and Son filminin bulanik g6z kamasgtincihgin: diigii-
niin. Bilgisayar iiriinii modem imajlar, sinema imajin1 kapsamlt ola-
rak yeniden diigiinmemizi gerektirir, ama s6z konusu ima jlar ancak
nasil kullandiiniza bagh olarak diisiince yiikliidiirler.3 Film-zihin,
akigkan film-diigiinme sayesinde herseyeaninda karar verebilir, hatta
film-diinyayi bir anda bastan sona degistirebilir Seyirci film-diinya-
ninstatiisiindekidegisiklikleri goriir ve bu incelikli yeniden bigimlen-
dirmeler, kendi diinyamizla iligkimizi yeniden diisiinmemize neden
olur ve yeni imaj igin en kapsamh gerekgeyi sunar. Artik fantazi miim-
kiindiir, her tiirlii imaj bigimi kadar ulagilir ve gerceklestirilebilir hale
gelmistir, neticede imajin ilgingligini ne denlissiiriikleyici goriindiigii-
ne bakarak 6lcemezsiniz. Akigkan film-diigiinme, Roy Huss'in ortaya
koydugu gibi, muhtemelen yeni bir diisiince bilgisi gerektirir: "Hig
siiphesiz film, zihnin haritasini ¢ikarabilmek igin dogalciliktan agikga
ayrilan pek ¢cok 6zelefekt kullanmaya devam edecektir."® Sadece dii-
siinme "fikriyle" degil, yaratic1 ve siirsel bir niyet/yonelim sablonu
olarak bakarsak, film bizim 6ngérebildigimiz (belki de bilingaltinda
hep hoglandigimiz) seylerden ¢ok daha fazlasini agiga vurabilir.

S. Deleuze'iin dedigi gibi: "Yeni ruhsal otomat(izm) veya yeni psikolojik oto-
matlar, teknolojiden 6nce bir estetik gerektirir." Bkz. Cinema 2. s. 267.

6. Roy Huss (1986), The Mindscapes of Art: Dimensions of the Psyche in Ficti-
on, Drama. and Film, Rutherford, NJ: Fairleigh Dickinson University Press, s. 185.
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Renk

imajadaimarenk ve rengi koyulastirma eslik eder ve filmin ruhhalle-
ri en ¢ok renk aracihifiyla diisiiniiliir. Dahabasit bir ifadeyle, film-zi-
hin dramatik yapinn belli bir rengi oldugunu hisseder (ya da bir renk-
ten digerine gegisihisseder), boylece seyirci filmin renginin dykiisiin-
den kaynaklandigini veya 6ykiisiiyle olustugunu anlar. istedigi renge
biiriinme bakimindan film-zihnin diigiinme 6zgiirliigii vardir —yani,
kendirenk kullanma iradesine sahiptir— dyleyse bir sahneye istedigi
rengi verebilir. Film iki karakterarasindaki agki kirmiz tath pinltilar
olarak hissedebilir (gosterebilir), nefret dolu bir filmi kirmizi ve mor
tonlardan olusgan bir ¢iiriik gibi sunabilir. Renklerin anlamini pek dert
etmeyen filmozofiyse daha ziyade filmin bir rengi olmasiyla ve rengi
nasil kullandigiyla ilgilenir ve film hakkinda konusurken renk kulla-
nimina nasil yaklagmamiz gerektigi iizerinde durur. Yazarlar "Yonet-
men burada, bu insanlar hakkinda bunu sdylemek veya sunu kastet-
mek icin bu rengi kullanmigtir” tarzinda bir retorik kullanmahdir,
boylece filmin anlamin hi¢ degilse belli dlgiide yakalayabilirler. Gel-
gelelim bu tiir bir analizifade akicihgindan yoksundur, dolayisiylail-
ging ve onemli bir iletigim kurma yeteneginden de yoksundur— oysa
filmler kendirenk anlamlarinm ve gondermelerini yaratabilir.

Hugo Miinsterberg'e gore renk seyircinin "gergekdisiyla ilgili bi-
lincini"” etkiliyordu. Oysa Gerard Fort Buckle bu yeni fotografin "hig
tarismamiz ekrann sahip olabilecegi en biiyiik gii¢ oldugunu” gor-
miigtiir: "Tath mehtaph bir gecede islenen bir cinayet sahnesi dogaya
uygun mu renklendirilmeli, yoksa tiiyleri iirpertecek soguk bir atmos-
ferle renklendirilerek izleyenin zihnine yardim mi edilmelidir?"8 V. F.
Perkins sadece gergekg¢i rengin anlamh bir giicii oldugunu séylerken
(film-diinyanin i¢inden kaynaklanmasi anlaminda gercekgi elbette),

7. Miinsterberg, T he Photoplay, s. 209.

8. Buckle, The Mind and the Film,s. 88-89 ve 82. Yonetmen Ingmar Bergman
Cigliklar ve Fisidtlar filmi hakkinda yazarken renk ve kimlik arasinda dolaysiz bir
bag gordiigiinii belirtir: "Cocuklugumdan beri ruhun igini kimmzinin tonlannda is-
lak bir zar olarak resmetmigimdir.” (1995) Images: My Life in Film. Londra: Faber
andFaber,s. 55.
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analitik bigimci Edward Branigan renk bigimlerini karsilagtirarak ren-
gi sadece "sistemler" veya stratejiler olarak anlamamzi ister.” Gelge-
lelim renklerin dramatik bir faktor olarak goriilmesi ve kullanilmasi
gerektigini anlayan Eisenstein rengin bir durumu neredeyse tek basi-
na kugatabildigini ve agiklayabildigini 6ne siirecekti.

Modem film ¢aligmalan renkli film yapmama kararinda sadece
"kiiltiirel" bir anlam bulur, ama siyah-beyazin farkli tonlarnin kulla-
niminda da bir renkgilik bulabilirsiniz. Perkins'e gore Godard'in Jan-
darmalar/Les Carabiniers filminde ortokromatik siyah-beyaz’, red-
dettigi seyden —modem renkli imaj— otiirii anlamlidir. Ama her tiir-
lii olast kiiltiirel yorum bakimindan bu imajlarin bir duygusu (bir dii-
siiniigii) vardir. Siyah-beyaz diisiinme, yani siyah-beyazm koyulasti-
riimasi da tipk: renkli filmde karakterlerdeki, olaylardaki ve onlarin
etrafindaki anlamin dolaysizligini saglamak i¢in koyulastinnanin ak-
tif olarak kullanilmasina benzer sekilde kullanilabilir. Deleuze siyah-
beyaz Disavurumculugu “"sinemada gercek renkgiligin habercisi"
olarak kabul eder:; gri fotografin hatlarinin ve tonal "seslerinin" kulla-
niminin nasil bir giig sagladigini Eisenstein da biliyordu.!® Omegin
film insanlar arasindaki iliskileri golge ve 151k araciligiyla diigiinebi-
lir: Film bir karakterin i¢indeki karanligy, bir 6liim ve 1zdirapsahnesi-
ni gevreleyen karanlig1 hissedebilir; agkin ya da hakikatin hafifligini,
verdigi rahatlamayi, mutlulugu veya giiveni hissedebilir. Bagka bir
deyigsle, film-zihin olaylan g1k araciligiyla dramatik olarak diisiine-
bilir.

Sozgelimi bazi film noir (kara film) dmeklerinde karanlik, keten-
pereye getirilmig yillarin dedektifinin bilgi eksikliginin veya tuzaga
diigiiriilmiigliik hissinin diigiiniilmesine veya gizemli, korkutucu bi-
linmeyene ait alanin diigiiniilmesine kargilik geliyor olabilir. Film —
nasil ki karanlig1 hayatimizda bilip hissediyorsak— seyircinin de ay-
nt sekilde neredeyse dogrudan dogruya kavradig: bu siyahlig: diisii-

* Renk tayfi yalnizca maviyle yesil isinimlara duyarhlik gosteren siyah-beyaz
duyarkat. —¢.n.

9. Edward Branigan (1976)." The Articulation of Color ina Filmic System: De-
wx au trois choses que je sais d’elle”, Wide Angle,c. |,no. 3, s. 20 ve 21.

10. Deleuze, Cinema 1,s.52; Sergei M. Eisenstein (1970 [1948]), "Color Film",
Notes of a Film Directoriginde,New York: Dover, s. 128.



188 FILMOZOFi

niir. Karanlk kendi diigiince y1inin1 sunar; film-zihin 6megin bazen
gecmisteki bir an1 hatirlayan karakterin etrafini kusatan karanlhig: dii-
siinerek karakterin zihnindeki yogunlagmayi veya yadsimay: hisse-
der. Bazen—imaj araciligiyla karakterin i¢inden gecirdiklerini diigii-
nerek— neredeyse bir karakterin bulanik ve karanlik zihni haline ge-
lir. Film-zihin bazen de "kendi" hissini, duygusunu bir sahneye verir
ve bizi sahneyi belli bir sekilde anlamaya zorlar, belki de karanligi
kullanarak bir karaktere odaklanip yaklastiriyordur.

Tipki miizik gibi film de belli renkleri kullanarak tehlikenin veya
kotiiliigiin mevcudiyetini diigiinebilir. Bir sahneyi veya bir manzaray:
saygiyla ve boyun egerek anlayabilir. Film-zihin farkli karakterleri
farkli renklerle hissedebilir— film karakterlerin kisiliklerini anlama-
miza bu sekilde yardim ediyor, karakterlerin ruh halini veya diigiince-
lerini kendisi bu sekilde hissediyor (boyle yorumluyor) olabilir. Oliim
Korkusu'nda Scottie Madeleine'e doniisiimiinii tamamlayip neon
1siklarinin yegile boyadigi Judy'yi izlerken film bir¢ok sey diisiiniiyor
olabilir: Belki Scottie'nin agkini, duygusal bakigin hissediyor veya
bize Scottie'nin kendini kandimmasim gosteriyor, Judy'nin oldiikten
sonra bir hayalet gibi doniisiinii diigiiniiyordur — belki de bunlarin
hepsini birden diisiiniiyordur, kim bilir.

Daha 6nce de belirttigim gibi, imajin temel bir renk diizeyi olabi-
lir —deneyimledigimiz diinyay: belli bir renk tonuyla kavrayan ve
muhafaza eden bir diisiinme tarzidir bu. Bu tonal diisiinme sadece
belli renklere izin verebilir, kendi renk tercihinde bulunabilir veya
tiim renkleri matlagtirarak onlara bir derinlik katabilir — belki 6nem-
lirenk ugraklar 6ne ¢iksin diye diisiik bir renk diizeyi diisiinmiis ola-
bilir. Temel I¢giidii/ Basic Instinct buz gibi gri tonlariyla neredeyse
iyice seffaflagmig, can c¢ekigen, bitmis tiikenmis ahlakdis1 bir diinya
tasavvuru sunar bize. Matrix'in diisiindiigiiyse, kinlgan, kroma ben-
zer, neredeyse soluk yesil bir sahte diinyadir — belki de bu diinyay:
yaratan Yapay Zeka'nin soguk, mesafeli ve manipiilatif diigiiniigiinii
hissediyordur; film, "gercek" diinyay1 dabenzergekilde soguk ve me-
safeli bir tonla—buz mavisiyle— hisseder. Bu filmlerin ikisi de nere-
deyse renksiz —hatta cam gibi saydam— bir gelecek 6ngoriir, ama
bunu birbirinden ¢ok farkli sekillerde yaparlar. Tek bagina her filmin
kendidiisiinmesini icraettigi bir renk-imaj diizeyi vardir — émegin
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Yildiz Gemisi Askerleri/Starship Troopers "normal" gériiniir, ama
keskin, kesin ve gorkemli imajlan belki de karakterlerin iyimserligi-
ni, agin naifligini ve karakterlerin kendilerini adadif) parlak som ide-
olojiyi diigiiniir.

Bir film renklerini tarihsel olarak da diigiinebilir —Sally Potter'in
Orlando'sunda film, farkli ¢aglar uygun bir sinemasal iislupla diigii-
niir; 6megin romantik donemi yumusak ima jlarlaifade ederken mo-
derm donemleri anlatmak igin keskinima jlara geger. Siki Dostlar Hen-
ry Hill ile ¢etenin kargilagmasim diisiiniir, hatta bulugmanin kendisi
haline gelir— kendi baglangicini agk olarak kavrayan filmin renkleri-
ni yumusak turuncu-kahverengimsi tonlardadir, ama sonunu koka-
inin verdigi enerjiyi ¢agnigtiran keskin ve siiratli imajlarla diigiiniir.
Kieslowski'nin Oldiirme Hakkinda Kisa Bir Film/ A Short FilmAbout
Killing'i yasadig1 diinyadan rahatsiz olan ve kendisine kurban arayan
geng katilin neredeyse kapkaranlik zihnine doniisiir. Kieslowski'nin
bir diger filmi Kér Talih/Blind Chance bize hastanede yatan bir gen-
cin amlarim ve gegmise dair algisim tipki Hitchcock'un Oliim Korku-
su'ndaki gibi yesil bir tonda diigiinerek verir. Yine Kieslowski'nin ya-
pitrolan Véronique'in Ikili Yagami/ La double vied e Véronique'te film
Véronique'in yasadig1 ig acilar koyu renkli imajlarla sunar, oysa Ug
Renk: Mavi[Trois couleurs: Bleu'de filmin renk aracihigiyla hissetti-
8i, Julie'nin amlarinin giiciidiir, ge¢cmis sular gibi yiikselip simdi'yi
kaplarken Julie de maviye bulanir.

Filmde imajin degisimli olarak renkli ve siyah-beyaz kullaniimast
verimli olabilecegi gibi son derece klise bir sonuca da yol agabilir.
Genellikle anilarin veya gegmisin siyah-beyaz diigiiniildiigii ya da bir
olaymn veya sahnenin 6nemini vurgulamak igin siyah-beyaz gosteril-
digi filmlerde ortaya ¢ikan sonug klisedir. Katil Doganlar gibi bir
film, dramatik yapiy: arkasindaki mantiga bakmaksizin her iki sekil-
de de —yani, renkli ve siyah-beyaz— kavrar. Lars von Trier'in Avru-
pa/Europa filmi de karakterlerin duygularimi ve dikkatlerini renk
araciigiyla hisseder; 6megin ask ve oliimii siyah-beyazla renkliyi i¢
ice gecirerek karmagik bir gekilde diigiiniir. Siyah-beyazin 6tesinde
tonlarla hissediyor gibi goriinen Tarkovski'nin /z Siiriicii/Stalker gi-
bi filmler arada bir yerdedir. Ustelik dijital teknoloji artik imajin hari-
tasint gikartmigtir, ima j tamamen degistirebilir haldedir, 6yle ki film-



190 FILMOZOFi

ler artsk imajin herhangi bir pargasini geri kalanindan farkh bir renk-
te veya tonda diigiinebilir. Sonugta gelecek, ulasabilenler igin bir¢ok
diisiinme olanagi barindirmaktadir.!!

Ses

Film-zihin odaklama, renk veya diger herhangi bir unsur gibi filmin
sesini de belirler ve yonetir. Filmin sesine iligkin genel bir analiz, se-
sin kullammi ve belli seslerin eylemle veya karakterlerle "iligkisi" ko-
nusunda agiklayic bilgiler sunacaktir. Ama bu tiir bir analiz, filmin
tamamin biitéinliiklii kavramayacagi icin eksik olacaktir. Sesi¢ogun-
lukla bir ilave olarak ele alacak, sadece isitilir ve "aktif” oldugu anla-
ni degerlendirmeye alacaktir. Genel bir analiz bazisesleri bir karakte-
rin i¢inde bulundugu tehlikenin metaforu olarak kabul edecektir 6r-
negin, oysa filmozofi s6z konusu tehlikenin —film veya film-zihin
tarafindan— ses araciligiyla diigiiniildiigii veya hissedildigi sonucuna
ulasacaktir: Film karakterin duygularini da diigiinebilir, kendi bilgisi-
ni de — yani, karakter kendisinin tehlikede oldugunubilmese de film
bunu bilir.

Ses, montajla veya efektler eklenmis bir imajla ayn sekilde diisii-
nebilir, ama daha bilingsiz bir tepki de iiretebilir. Film-zihin imajlara
eklenmis bir diizeyi kolayca hisseder ve seslerin seyircinin zihninde-
ki ilave "resimler” kadar giiclii bir etkisi vardir. André Bazin imajin
onceliginin tamamen tarihin teknik bir tesadiifii oldugunuiddiaetmis
olsa da, filmin diisiinmesinde imaj-ses biitiiniiniin imaj tarafi daha
agir basar.'? Film-zihin kavramiyla ses —diigiince iiriinii kabul edile-
rek— tekrar filmin hayatina yerlesir ve diger film bigimleriyle biitiin-
legir. Filmin ses-diigiinmesi siireklilik arz eder: Film-zihin normal bir
konugmayi keskin, tiz ve rahatsiz edici, diger karakterlerin sesini yu-

11. Renk hakkinda daha fazla aynnt igin bkz. Daniel Frampton (1996), “Filmo-
sophy: Colour”, Colin MacCabe ve Duncan Petrie (haz.), New Scholarship from
BFI Research iginde, Londra: British Film Institute.

12. RogerGilbert-Lecomte bunu 1933'te anlamusts: "imajlarin birbiriniizleme-
sine tabi olan sesin rolii aragtirildiginda sinemanin akustik olanaklari da belirginle-
secektir: Giiglii tiz bir ¢1ghk, havuza akan suyun degisimleri..." "The Alchemy of
theEye",s. 22.
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musak ve sicak yapabilir. Sesin diigiinceye dayali kullanim biiyiik 61-
¢iide bir karakterin dznelliginin segilerek algiya dayali olarak diigii-
niilmesine baghdir. Hitchcock'un Santaj/Blackmail filmi, komsunun
soylediklerinde kizin sadece "bigak” sozciigiinii igiterek ona yogun-
lagtigim hisseder. Louis Malle'in Damage/Hasar adh filmiyse ada-
min geng kadina romantik yogunlagmasin: hissetmek igin digerleri-
nin soylediklerini miizikle bastirir. Sesin bastirmasy, igitselin odak-
lanmasidir —Stanley Cavell buna kulagin yonelimi adm: verir— ve
filmin diigiindiigiiniin basit bir gostergesidir.

Filmler giirtltii efektleriyle oldugu kadar miizik aracilifiyla da
diisiiniir ve her se¢im imajlan etkili bir bigimde yeniden sekillendirir
— bunu kiiltiirel bir tartigma konusu yapmak istiyorsaniz, iste size
birkag¢ 6mek: Béla Bartok'un Yayl: Cal gilar, Vurmal Calgilar ve Ce-
lesta icin Miizik adh eseri, neredeyse Cinnet/The Shining'in (Stanley
Cubrick) kurgu degisikliklerini belirler; Arvo Part'in Fratres ve Tabu-
la Rasa adli eserleri, Little Odessa'ya agir bir hava katar; Leos Jana-
cek'in ilk iki Yayli Sazlar Kuartet'i, Var Olmanin Dayanilmaz Hafifli-
grndeki aski hissettirir. Film aym zamanda miizigi kullanarak imaja
kars1 da diigiinebilir. Film-zihin sunulan imajlar1 agik¢a kesmeye ve-
ya etkisiz hale getirmeye karar verdiginde boyle bir diisiinme gercek-
lesir ve bu, eszamanl olmayan bir diigiinmedir: Filmin sesi bagka bir
bicimsel diisiince olarak kavranarak filme baglanir. 8§ mm'de kahra-
manmmiz tecaviiz ve oldiirme filmlerinin yeralt diinyasina iner ve
film bagka bir diinyaya yolculugu bagka bir yerin miizigiyle —Kuzey
Afrika tamtamlar ve sarkiariyla— duyumsar; miizik sadece bir me-
tafor degildir, ama bunun da nedeni, seyircinin normalde ilk nce mii-
zigi duyumsamasi degildir. Birbiitiin olarak film —sicak imajlar ve
"yabanci” seslerden olusur ve— kahramanin siradis: repliklerini dii-
siiniir. Film birisinin konugmasmn yumusak, tath bir miizikle sarmala-
yabilir veya vurmali enstriimanlarin giir, tok sesleriyle kigkirtircasma
takip edebilir: Bilinmeyen Kod/Code inconnu'niin sonu, kap: gifresini
kimse bilmedigi igin kapida kalan birinin yasadig: basit karigikli g
yogunlastirip biiyiitiir, burada imaj isitme engelli ¢ocuklann ¢aldig:
uzun davul performansiyla giiriiltiiye bogulur. Ses-diisiinme bize da-
habiiyiik bir anlami isaret eder, hatta neredeyse hissettirir.
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Sessizlik, sesin karanligidir. Film-zihin sesi geri plana ¢cekmeye
ve her tiirlii sesi diisiiniisiinden tamamen ¢ikartmaya karar verdigin-
de, sessizlik giiglii bir duygu haline gelir. Filmin bu se¢imi, miizigin
sakladig seyi gorrnemizi saglamak, kendimizi duyumsatmak, kalp
atiglarimizi dinletmek, kendi algilarimiza yogunlagsmamizi saglamak,
vb. bircok amaca yonelik olabilir. Belki de sadece derindeki giiriiltii-
yii 6ne ¢ikartmak veya bizi patlamalara hazirlamak igin diigiiniilmiis-
tiir. Kayip Otoban/Lost Highway kendi seslerini tersyiiz ederek du-
yumsar, hatta bazen isittigimiz sesler fiziksel olarak kafamizin igin-
dedir. Film bir bosluk, yiiksek sesle hissettigimiz bir yokluk —bir na-
mevcudiyet— yaratir. Film aynen dogal olmayan bir gekilde uzayip
giden rahatsiz edici bir sessizlik gibi nefes alip vereyle ve ayak ses-
leriyle baglar; gitgide erkek kahramanin yonelimine doniigiir. Kahra-
man bir partide bagka bir adamla tamgtiginda, parti ikisinin sohbetin-
de bir sessizlige doniigiir ve film bu sessizligi —normalde bir insanin
deneyimleyemecegi kadar yogun bir sekilde— agiga vurur. Kayp
Oroban'da ses karanliktan dogar.

V. F. Perkins'e gore sesler filmin dykiisii kapsaminda kalmalidir
— bagka bir deyisle, tamamen film-diinyadaki kaynaklara ait olmali-
dir: kaset-cd calarlar, radyolar, vb: "Sozde sanatsal gerekgelerle ‘sesin
dahasinemasal kullanimi' talebi, esasen giiriiltiiniin kaynagindan ko-
parilarak anlatinin unsurlarini diizenlemek yerine sadece bir siisleme
olarak anlatiya eklenmesinden bagka bir sey degildir."'3 Deleuze'e
goreyse bunu artik "alan-dig1" —dis— ses olarak goremeyiz, (seker
ve su dmeginde oldugu gibi) yeni bir imaj olmak i¢in imaja eklenen
seydir. Film-zihin sadece bir imaj ve ses biitiinii diigiiniir. Giiniimii-
ziin dijital ses sistemleri perdenin diginda kalan giiriiltiileri bile bize
iletiyor: yleyse filmler sesle diigiinebilir pekala. Omegin Yedi/Seven
filmi bazen karakterleri diisiik ama yipratici seslerle kugatip dehgeti
duyumsayarak imajlarla oldugu kadar seslerle —bu 6mekte giiriil-
tilyle— de diisiiniir.

13. Perkins, Film as Film, s. 94-95.
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Odak

Normal odakli, net goriintiilii bir filmde sanki diigiinme ¢ok fazla de-
gilmis gibi gelebilir, ama sonugta imaj1 miimkiin oldugunca odakla-
ma yine de film-zihnin kapsamay: ve dogallig diisiinerek verdigi bir
karardir — fakat netlik sadece (dramatik anlam ekseninde yogunla-
san) tek bir anlam olasihig1 sunar. Odaklama karakterlerinden herhan-
gi birinin dikkatindeki degisikligi diisiinen filmlerde fenomenolo jik
bir nitelik tagiyabilir. ima jin sadece kiigiik bir kesiti odaga alindiginda
neyin gosterilip neyin diglanacagina filmin karar verdigini Cavell de
kabul eder. Buckle bilingdis1 ve bilingli odak gibi terimler kullanir:
Birincisi, imajin biiyiik boliimiiniin net oldugu dogal ve sonsuz odak-
tir, ikincisiyse bir geye kasten yonelen dikkattir. Eisenstein'in tonal
montaj kavramindan ve belirli ¢cekimlerin duygusal "titresimi’nden
kast1 biiyiik olgiide buydu. Yhcam daha 1912'de odaklama farklarinin
fark  diigiinme tiplerine isaret edebilecegini kabul etmisti.

Normal bir filmde netlige ihtiyag duyulur, ama ille de kasith ol-
mas1 gerekmez, gelgelelim odaklanmamiga agikga tezat teskil ettigi
durumlarda daha fazla diisiince yiiklii bir geydir (bir konugmanin ar-
kasinda devam eden sahneler 6meginde oldugu gibi filmin dikkati
odaklanmig olana y6neldiginde, imajin bir kism odaklanmamig hale
gelir, filmin dikkati bulanik olana veya 6nceden odaktaolan seye y6-
neldigindeyse imaj bulaniklagtirilmig olur; bir kez daha vurgulamak
gerekir ki bu teknik terimlerin yerini diigsiinmeyi 6ne ¢ikaran bir siir-
sellik almalidir nihayetinde). Kirmizi Fenerler/Raise the Red Lan-
ternve Ressanun Sozlegmesi/The Draughtsman’s Contract filmleri-
nin ikisi de kesinligi belirsizle baglantil: diigiiniir ve dramatik yapinin
diigiiniildiigiinii agik¢a hissettirirler: Filmler, imajlariyla, bir Cin aile-
sinin kesin ¢izgilerini ve ressamin rasyonelligini diigiiniir. Vigi/'de
film, bulamk/keskin, yakin/uzak arasindaki iligkilerin giizelligini
diisiiniir — film-diigiinme bagkarakter gencin yaratici, naif dikkati
haline gelir.

Filmin bizden daha fazla diisiinebilmesi —uzakla yakini dikkati-
miz i¢in netlegtirebilmesi— bu tarz film-diisiinme agisindan 6nemli-
dir. Bu durum, bazi filmlerin derinlikli bir ima ji veya farkl1 eylem se-
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viyeleri igeren aktif bir imaji nigin genellikle hareketsiz bir kadrajla
diigiindiigii sorusunu dogurur. (Ug boyutlu filmlerin, segebilecegimiz
bir alan derinligini zorunlu kilmasiysa nadiren rastlanan bir durum-
dur.) Film bizim gorsel dikkatimize ters diiser; uzaktaki bir nesneye
yakindaki bir nesneyle birlikte ayni1 anda odaklandiginda, yakindaki
nesne bulaniklagmakla kalmaz, aynica "¢ift olur”. Buna bir 6mek ve-
relim: PatchAdams filminin bir sahnesinde hastadort parmagini gos-
terir, kahramanimizin bakigi parmaklarin arkasinda duran hastanin
yiiziine odaklanir ve parmaklar ¢ift goriiniir, boylece dort yerine bula-
nik goriintiilii sekiz parmak goriiriiz. Bu filmde kahramani canlandi-
ran Robin Williams, Yaramaz Harry/Deconstructing Harry filminde
de odak diginda kalarak bulaniklagan ve bu sebeple film ¢ekemeyen
bir aktorii canlandinir.

Fotograflanan imajin ilk bakigta farkina varilmayan giizelligi bu-
lanmikliktan kaynaklaniyordu.'* Normal filmlerdekioznelerle nesnele-
rin diigiiniilmiig 6nceligini, odaklanmamis olan sayesinde fark ederiz
— bulaniklik, dogru oldugunu varsaydigimiz netligi iyice belirgin-
legtirir; bulaniklagtirma, yani istemli tasarlanmig bulaniklik, kendi
bagimiza iiretemeyecegimiz tiirde imajlar yaratan filmin yeni diigiin-
me tarzinin kusursuz bir omegidir. Marcel L'Herbier'nin 1921 tarihli
El Dorado'sunu izleyen Jean Epstein filmdeki bir fandango sahnesi
hakkinda sunu yazmigti: "Giderek yogunlagan yumusak odakla dans-
¢ilarin farklilig1 kayboluyor, birey olarak segilemez hale geliyorlar,
ortak bir gorsel unsurda birlesiyorlar: Dans¢1." 5 Sigirlar /Vacas filmi
bir¢okbiiyiilii olayin ger¢eklestigi ormani, rengini diigiinerek gosterir
bize. Film birgok yesil ve kahverengi tonunu tek bir renkte birlestirir
— sanki ormaninkendisi biiyiilii bir diigiinceden dogar. Ug Renk: Ma-
vi filmi ile Yegil Papayanin Kokusu/The Scent of Green Papaya, ta-
nimlanamayan bir imaj diigiinerek hissetmenin kesfidir. Bu tiir ima j-
lar1 —genellikle bir resim estetigini taklit ederek— aragtiran deney-
sel filmlerin tersine, bu iki film o tarzbir "deneyselligi" 6ykiiniin iger-
sine yerlestirerek ¢ok daha zor bir isi basarir, iistelik daha verimli

14. Gerhardt Richter gibi birressam bunu anlar ve —sanatgiyla 6zne/konu ara-
sindaki uzami resmetmek igin— bulanik yagli boya imajlar yaratir.

15. Epstein (1975), Ecrits sur le cinema, Paris: Seghers, c. 1, s. 67; aktaran De-
leuze, Cinema 1, s. 223, dipnot 12.
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olurlar. U¢ Renk: Mavi, kadin sonunda 6lii kocasina agit yakmaya
bagladiginda oday: bulaniklagtirarak hem dulun yasadigi duygusal
gerilimi hem de miizigin farkindaligi bozma giiciinii hisseder (diigii-
niir). Burada miizik, her tiirlii islevsel rolden arindirilarak, en giiglii
duygu atesleyici olarak diisiiniiliir. Yegil Papayanin Kokusu'nun son
sahnesinde film kadinla adam nefis yesil aga¢ yapraklariyla tama-
men kusatip bulaniklagtrarak adeta iki as181n biitiinlesen ruhlarini
hisseder.

Hiz

Zamanin diigiince yiiklenerek yogunlastirilmasi sinemada genellikle
fenomenolojik ya dasiirsel etki i¢in bagvurulan yaygin biruygulama-
dir. Oysafilmozofiye gore film-zihnin tam da merkezinden kaynakla-
nir bu durum; temelde bizim diigiinmemizden tamamen farkl olan
film-diigiinme, bizim kendi bagimiza asla iiretemeyecegimiz algilan
olanakl kilar.!® Gelgelelim yavaghktan 6nce bir de sifir hiz —yani
hareketsizlik— vardir; film belli bir agamada bir ugraga gereksiz yere
oyle bir kilitlenir ki sinema son bulur ve imaj agk: yeniden kegfedilir.
Platform/LaJetée gibi diigiinen bir "film" sonunda her giin deneyim-
lesek de unuttugumuz bir geye —harekete— goziimiizii agmamizi
saglar. Sonsuz Oliim/Butch Cassidy and the Sundance Kid ve Okulu
Kirmak/Les Quatre cents coups ise bunun tam tersi bir seye —hare-
ketsizlige— dairdir: Birisinde diigiiniilen, dolaysiz bir 6liimsiizliik
edimineigckin magrur bir cesaretamsidir, digerindeyse gelecekte yan-
kilanan bir 6zgiirliik ugragi. Oyleyse hizlandirilmig imaj diye bir sey
vardir, ama buna sinemada kayakla kayan fareden daha nadir rastla-
nir. (Bu satirlan Kiigiik Kardegim 4 /Stuart Little 4'un tamtim filmle-
rinden once yazmigtim.) Hizlandirilmig imaj belli bir ivediligin veya
belkide bir ¢ilginlik animin diisiiniilmesidir. Nice Hakkinda/A Propos
de Nice filminde izledigimiz kasvetli cenaze téreni, Cavell'in de vur-
guladigy gibi, hiziyla bizi sarsar: "Burada kameramn agis1 -—daha
acik ifade edecek olursam, izledigim filmin kameraman Boris Kauf-

16. Buckle bunu 1926 gibi erken bir tarihte fark etmigtir: "Kameramn donmesi,
istendiginde devreye sokulabilecek ileriye ve geriye bakisi miimkiin kilan biiyiik bir
bulus." The Mindand the Film,s. 56.
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man tarafindan goriintiilenmesindeki bakig agisi— sosyetik sayfiye-
lerde 6liimii bir an 6nce gozden uzaklagtirma arzusuna dair bir vurgu-
dur."V? Dengesiz Hayat/Koyaanisqatsi filmindeki hizlandirilmig za-
man, insanh@1 biiyiik bir makine olarak diisiiniirken, Kanit Bozuk/Ma-
uvais Sang ve Su¢ Unsuru/The Element of Crime gibi filmlerin dii-
siindiigii, varolugsal bir kagigtir (Kan: Bozuk'un son sahnesinde Anna
kii¢iik bir havaalaninda kagmak iizeredir, Su¢ Unsuru'ndaysa Fisher
bir Volkswagen arabayla kagmaktadir).

Gelgelelim sinemanin gosteris ve siire sizofrenik takintisiyla ¢eli-
sircesine, yavaslatilmig olaylar ve eylemlerdaha baskindir ve bu ya-
vaslatmanin bir film-zihin tarafindan zamanin agirlastinlip geciktiril-
mesi olarak diisiiniiliip dramatik yapiya eklendigini kabul edersek,
daha akiskan yorumlara olanak taniyabiliriz. Belki de yavaglatmanin
birincil sebebi daha uzun yasama, kalsci kilma istegimizdir— film bir
sahnenin inanilmazhgim hissedebilir ve ona daha fazlazaman ayira-
bilir, boylece seyircisine kavrayiginin 6tesinde ugraklar sunar.'® Ge-
rard Fort Buckle seyircinin bu deneyimine iligkin ilging bir goriis ile-
ri siirmiistii: "Yavaglatilmig devinimli bir film seyrederken zihin —
diigiince— tamamen farkhdir. Normalden yavas ¢aligir... Neredeyse
nesnel hale gelir... ¢iinkii diigiincenin yerini bakig almigtir."'® Belki
de film bazen boyle diisiiniiyordur: Film olaylara iligkin bilgiyle sah-
neleri 6yle yavag degistirir ki biz ima j1 anladiktan, bilgiyi edindikten
sonra ancak salt imajla bag basa kaliriz. Film-diisiinmenin farkl1 bi-
¢imlerinden sadece biri olsa da, yavaglatilmig imajneredeyse sinirsiz
bir gii¢ sunar. Yavaglatilmig imajin edinilen "bilgi" miktarim artirdig:
duygusu bu yorumdan tamamen farklidir; yavaslatilmig devinim son
derece onemli bir diigiinme bigimidir ve filmin 6nemli bir ugrag: ken-

17. Cavell, The WorldViewed,s. 243, dipnot 55. Canudo’yagére filmin bitkinin
biiyiimesini hizlandirilmig devinimle izleyebilmesi, "varliklarin ve seylerin hare-
ketlerini anbean sabitleyerek, hayatin kendisinin temsilini yenileyebilmesinin” bir
olumlamasidir. "Reflections on the SeventhArt",s. 296;vurgularbana ait.

18. Gilbert-Lecomte filmin zamandaki hareketliliginin "hayatin hareketliligiy-
le iligkili zihnin hareketliligini taklit edebildigini ve simdiye dek duyularin tamma-
digi bu hiz farklilagmalanmn bilincin yeni ritimler (6megin riiyalann hareketini,
ugan bir adami, meleklerin ugusunu, hayaletlerin devinimini, vb.) kesfetmesini
miimkiin kildigin:" gormiigtii. “The Alchemy of the Eye", s. 22.

19. Buckle,TheMindandthe Film,s.27-28.
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disini uzatma, geciktirme giiciine sahip oldugunda —yani, film-zi-
hinle "gosterilenolay" kavramsal olarak ayni ey oldugunda— ortaya
¢ikar. Yavaglatilmig sahneler bir karakter i¢in 6nemli veya giizel olan
bir geyin diigiiniilmesi olabilir — émegin Hitchcock'un Trendeki Ya-
bancilar/Strangers on a Train filminde kahramanimiz 6ldiirecegi ka-
dinin evine gittiginde evdeki kopek kahramanin elini yalar. Film bu
ugragin kahraman agisindan tagidig1 6nemi — yani, tagimasi gereken
onemi— hisseder ve bu somut ugragin kahraman gergeklige donme-
ye zorladi@im kavrayarak ugrag iyice uzatir. Yavashk filmin zamani-
nin istemli yeniden diizenlemesi haline gelir; aym zamanda film-dii-
siinmenin en dolaysiz ve en anlagilir 5megidir.

Kadraj

Kadraj bir diigiinme konumudur. Sirf konusan iki insanin bulundugu
bir sahne bile, ¢ok farkl sekillerde diigiiniiliip kadraja alinabilir. Or-
negin her ikisi ayn1 anda veya sirayla gosterilebilir, onlari gevreleyen
uzam veya arka plandaki nesneler kadraja alinabilir; boylece geri
plandaki nesnelere kargilik verilir veya —kadraja girip ¢ikmalarina
izin verilerek— bu nesneler tamamen gozardi edilir. Film hakkinda
yazanlar bazen birgok farkl kadraj tipine dikkat ¢ekse de, ashnda
kadrajin filmin biitiine dair bilgisine dayandigim ve filmin dramatik
yapiyi kadrajla diisiindiigiinii kabul etmemiz, kadraj bagtan tanimla-
mamiz gerekir. Kadrajdaki en kiigiik degisikligin bile anlam yaratma
olanagina sahip oldugunu bu gekilde anlayabiliriz.

Film daha higbir sey gostermeden, sadece kadrajin kendisine ba-
karak bile diisiinmeye baslayabilir: karemsi, ince, genig veya ikisi
arasinda. Cavell'in "sekil tipk1 yercekimi, enerji veya hava gibi her
yerive her seyi kaplar"® agiklamasim yankilayarak, sinemanin kad-
rajmin biz daha onu fark etmeden diigiinmemizi yonetmeye basladi-
gim soyleyebiliriz. Genig kadrajl bir imaj, bir filme ¢ok farkh duygu-
lar katabilir — en belirgin kullanimi, agik mekan yakalamaya yone-
liktir, ama giiniimiizde daha karmagik kullanimlar1 da mevcuttur. Ka-
rakterler arasina bir mesafe koyarak, karakterleri "koselere” yerlesti-

20.Cavell, The World Viewed, s. 232,dipnot 13.
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rerek, film-zihne karakterler arasindaki iligkiyi diisiinme imkani verir
— metaforik degil, duygusal olarak anlayacagimiz diisiinmelerdir
bunlar. Genis kadraj, azametin diigiiniilmesi —nitekim 1920'lerde
"azamet perdesi"” deniyordu— olabilecegi gibi, esit onem tagimanin
veya birden ¢ok olay arasindaki iligkinin diisiiniilmesi de olabilir.
Cok-kadrajli filmlerin diigiinmesi —o6megin Brian De Palma'nin Y-
lan Gozler |Snake Eyes, Norman Jewison'in Kibar Soyguncu/The
Thomas Crown Affair veya Vincent Gallo'nun Buffalo 66 filmleri—
fazla bilgi vermeye ya da—kurgu gegisleri gibi—ugraklar egitleme-
ye veyakiyaslamaya yoneliktir. Karemsi gerceve bu sekilde diisiiniil-
mii§ imaj1 dislamaz (Kubrick sadece bir genis ekran filmi yapmgtir,
Bir Uzay Destani/2001: A Space Odyssey, Kieslowski de Kubrick'in
temel kadrajinda bir fikir hazinesi bulacakti). Film dahaen bastan ya-
rnimkarekadraji "secerek” olaylarina 6nemsiz de olsa zaten bir duygu,
bir anlam katar (Normal® ima jh Benim Adim Joe/My Name is Joe fil-
mini, benzerbirdekorasahip ama genig imajla diigiinen 70 mm'lik Sa-
vag Alani/The War Zone filmiyle kargilastirin). Normal algida gozle-
rimiz dogal olarak yiiksek goriig alanina kiyasla daha genis goriir, yi-
ne de karemsi imaji daha gergekei buluruz — daha dogrusu, genis
imaj ¢ogunlukla estetik bir amagla kullanilir ve televiziiel kadrajla
daha gergek alimlanz.

Film tek bir odadaki herhangi bir goriis noktasim** diigiinebilir ve
filmin kadraja alma istegi, iki insanin konugmasim alabildigine de-
gistirebilir, egip biikebilir. Bir sahneye bakan on kisi oldugunu diisii-
niin —hepsiayni sahneyifarkh gekilde gorecek, iistelik farkh sekilde
kadraja alacakur. iki insanin konusmasim dinlerken, arkalarindaki bir
sey daha fazla ilgimi gekebilir, dolayisiyla onlar buna gore "kadraja
alinm"; film belli bir niyeti de diigiinebilir, daha fazlasim da. Bu ana-
lojiler farkh kadraj tiplerinin mevcudiyetini gerekceleriyle agiklar,
ama kadraj) diisiinmenin ta kendisi olarak yorumlarsak ¢ok daha faz-
la seyi agiklayabilecegimizi de gosterir. Omegin Hafif Uyku/Light
Sleeper'da film, kahramanla sevgilisini bir masada oturmus konusur-

* Tecimsel sinemada en sik kullanilan 35 mm'lik film. - ¢.n.
** Filmdeki bir kimsenin bir seye, bir yere baktigin1 gosteren ¢cekimden sonra
onun gordiigii geyi aktarmak iizere kameranin yerlestirildigi nokta. —¢.n.



FILM-DUSUNME 199

ken aralarina beton bir duvar ¢eker — film-zihin ayrihg agiga vurur
(bize bunu igiidiisel olarak hissettirtir). Oliim Korkusu da benzer se-
kilde diigiiniir — karakterler aralarindaki yakinhg veya uzaklig gos-
terecek sekilde nesnelerle, nesnelerin yaninda, vb. kadraja alinir. Giz-
li Tegkilat /[North by Northwest'te film Thomhill'le sonunda tanisip
kur yapmaya basladig1 Eve Kendall arasindaki giderek giiglenen ya-
kinhgi, onlan 6nce bir tren istasyonunda uzaktan, daha sonra yakin
plandan kadraja alarak diisiiniir. Film-diigsiinme. anlamla bigimi bir-
lestirerek belki de bir film yorumunda kargilagabilecegimiz (6rmegin
"Alttan goriig su anlama geliyor olabilir" geklindeki) boslugu doldu-
rur. Gizli Teskilat'ta bir diger kadraja bakalim: Bu mekte kahraman-
miz BM'de gergeklesen cinayet tegebbiisiinden kurtuldugunda ¢ok
yiiksekten kadrajlanir; film, biiyiik bir yaraticilikla, kahramanimizin
savunmasiz konumunu ¢arpici sekilde hisseder — belki de iginde bu-
lundugu durumu anlamaya ¢alisiyordur. Kadrajin diisiincelerinin bo-
yutu kapsamh ve degiskendir. S6zgelimi gercek bir tehlike diigiince-
siyle tiim dramatik unsurlara (6megin adamla aslana, Keaton'labom-
baya)tek bir kadrajda yer verilebilir veya ger¢ek birbaglanti diisiinii-
liiyor olabilir (Nanook, delik ve fok). Kadrajin aslinda genis gergekli-
8i gizledigini savunanlar da vardir; film-zihin burada muhtemelen bir
gizlenme duygusunu diisiiniiyordur, perdenin diginda kalan bir seyle
bizi huzursuz ediyordur — ama filmin (film-diisiincenin) "kiyis1" g6-
rilmeyen fazlalig isaret eden bir diigiince olabilecegi gibi sinir1 belir-
ten bir diigiince de olabilir pekala: Tek bir tanim barindirmaz.

Beginci boliimde gordiigiimiiz gibi, seyirciyi filmin dramatik ya-
pisiyla yonlendirmenin en yaygin sekli, bir karakterin bakigint —g6-
riig noktasini— kadraja almaktir. George Wilson'a gore goriis noktast:

Karakterin yakin gevresini nasil algiladigim tasvir etmek, simgelegtir-
mek veya tiim boyutlariyla yansitmak igin... perdedeki kurrmaca diinyayi bi-

ze karakterin deneyimledigi biitiin niteliklerle gostermek igin, bir filmin ey-
lemlerini kullanmanizdir.?!

Wilson imajinicerebilecegi simgelere ve niteliklere taniminda yer
verebilmek igin kapsamini genigletir ve terimin daha filmsel olaylari
kapsamasini miimkiin kilar. Ama daha 6nce de belirttigim gibi, film

21. Wilson, Narration in Light, s. 87.
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yine de bir karakterin 6znel goriis noktasina dair kendi yorumuyla
diigiiniir. Wilson'in 6nerdigi gibi filme daha da fazla "6znellik" atfet-
mek, filmretorigini daraltarak sadece karigiklik yaratir — retorigi ya
Oznel goriis noktasina ya da nesnel tarafsiz sahnelere indirgersiniz ki
bu, Wilson"1 bir "biiyiik imajci" aramaya iter. Film karakter gibi dii-
siinmeye karar verir ve film-zihin bir karakter "gibi" diigiinerek, ka-
rakterin diirtiisiine veya hislerine dair bir fikir vermek i¢in filmi iste-
digi sekilde degistirir. Asil onemli olansa, goriis noktasini bu gekilde
kavrayarak filmin bu tiir ugraklarim daha rahat anlayabilecek olma-
mizdir.22 Gelgelelim bazen ham bir "gériignoktasi gekimiyle" kargila-
sarak tamamen yanlig bir kaniya kapilirntz— sonugta filmin bir karak-
terle birlikte, onun yerine veya onun etrafinda diigiinebilmesinin olasi
birgok farkl1 yolu vardir. Omeginbirsahneyikarakterindurdugu nok-
tadan gorebiliriz, ama bu esnada film farkl1 bir karakterin yerine dii-
siiniiyorolabilir (sézgelimi ilk karakter soyle diyebilir: "Sen goriiyor-
sun ama ben goremiyorum", oysa film-zihin, o sirada karakterin gore-
medigini sdyledigi goriis noktasim bize gosterebilir).

Cavelltam da bu 6znellik 6tesine isaret eder: "Kameranin bir ka-
rakter bir seye bakarken ne goriiyorsa, bizim de onu gorecegimiz ge-
kilde yerlestirilmis oldugunu diisiinecek olursak, bize gosterilen ge-
yin sadece bakilan, goriilenbir sey degil, goriilen seydeki ozel bir ruh
hali oldugunu da anlanz."23 Film bir karakterin yerine, onunla birlik-
te ve onun etrafinda diigiinebilir; karakterin gordiigii seyi nasil algila-
diginy, nasilhissettiginikavramamizisaglayabilir. Bir film bir geyi bi-
ze karakterin goriig noktasindan gostermeye karar verdiginde, bu ka-
rarin etkisi ve anlami, gordiigiimiiz geyin kendisi kadar onemlidir.
Film, belirli bir ugragin karakter igin tasidig1 6nemi genellikle boyle
diisiiniir— film-zihin, s6z konusu ugragn seyircinin filmin dramatik
yapisin daha iyi anlamasini saglayacagin ya da karakterin bu duru-
ma ¢ok fazla baglandigim hissettiginde karakterin goriig noktasini bi-
ze hissettirir.

22. Yonetmen Paul Schrader'in 6megin Light Sleeper filminde kamerasinin
"psikolojisi” oldugundan soz ettigini animsiyosum, kahraman bir bara girdiginde
film kahramanin goriig noktasindan ayrilip yiikselir,kahramanadonmeden once bii-
yiik duvar resmi iizerinde gezinir.

23. Cavell, The WorldViewed,s. 129.
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Ama kadrajin asil giizelligi yakin-plan ¢ekiminde ortaya ¢ikar.
Bunu en iyi Jean Epstein ifade etmigtir: " Yakin-plan ¢ekim sinemanin
ruhudur."?¢ Cok dikkatli6zel bir diigiincedir, hisleri biiyiitiir ve boyle-
ce sinemay1 onemli bir seye doniigtiiriir. Miinsterberg'e géreyse ya-
kin-plan ¢ekim insanin "dikkatinin” filmsel muadilinden bagka bir
sey degildir; bize sundugu sey de ashnda dikkatimizi ¢ekmesi gere-
ken seydir: "Booth bagkana suikast diizenlemeye ¢aligirken aniden
goriis alanimizdan kaybolur, sadece silahi eline aldigini goriiriiz ve
titreyen parmaklan birden tiim goriig alanimizi kaplar."25 Ama biiyiik
planli film-diigiince daha karmasiktir, iistelik sadece fenomenolojik
de degildir. Biiyiik plana gegme kararimn diigiiniilmesi, yakm-plan
¢ekim diigiincesini tetikler. Germaine Dulac kapsaml yakin-plan ge-
kime psikolojik ¢cekim adim verir: "Tam da karakterin diigiincesinin
ekrana yansitilmasidir. Kahramanin ruhunun, arzusunun, i¢ hayati-
nin... imajlarla algilanir hale getirilmesidir."26

Yakin-plan ¢ekimi bir film-zihnin niyetinin ya da diisiincesinin
iiriinii olarak gérmek, kullanim ve anlamlarini ¢ok daharahat kavra-
mamizi saglar. Sefkatli, taciz edici, sorgulayici, miisfik, yasaklayici,
dikizci, vb. olabilir. Nesnelere anlam ve 6nem kazandirabilir (0megin
gerilim filmlerindeki kapi kollarim diigiiniin). Aslinda sinema tarihin-
de yakin-plan ¢ekim daha baskindir, biiyiik nesnelere ve karakterlere
¢ok daha uygun kiigiik bir ekram olan video cihazlari da bunu destek-
lemektedir. Film yiizii yakinlagtirmaya karar verdiginde, bu kararin
altinda yatan diigiince yakm-plan ¢ekimi tetikler (6megin bir siddet
ediminin veya bir agk itirafinin hemen arkasindan). Film-zihin hemen
oncesindekiugragin karakter icin ne kadar 6nemli oldugunu anlama-
miz1 veya bagka bir karakter i¢in ne anlama geldigini kendimize sor-
mamizi ister. Ayrica bir filmin diigsiinme baglaminda (6megin gecisler
kapsaminda) biiyiik planli bir imaj, diigiinmenin tetiklenmesine oldu-
gu kadar bir hassasiyetin, yumugakligin, vb. hissedilmesine de uy-

24. Jean Epstein (1977), "Magnification and Other Writings", gev. Stuart Lieb-
man. October, 3, Bahar, s. 236. Bela Balazs soyle yazar: " Yakin-plan ¢ekim uzamda-
ki nesneleri yalitmakla kalmaz, aynca onlari uzamdan tamamen kaldirip adeta fark-
I yasalarin gegerli oldugu kavramsal bir uzama aktarir." Theory of the Film, s. 147.

25. Miinsterberg, The Photoplay, s. 37.

26. Dulac, "The Expressive Techniques of the Camera”, s. 310.
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gundur.?’ Kadraja zaman boyutunun da eklenmesiyle biiyiik planin
diisiincesi gii¢lenir — 6dmegin P hiladelphia'dakahraman yine eli bog
dondiigii bir avukatin biirosundan ¢ikarken oldugu gibi: Film kalaba-
ik sokagin ortasinda usul usul kahramanin yiiziine yaklasir ve onun o
anki garesizligini anlayarak hisseder. Demek ki, yiizde oyalanma, yii-
zii terk etmeme, kendi i¢ gerilimini gelistirir.

Kadrajin hissettirdigi diisiince olanaklar1 bununla da kalmaz.
Odagi kaydirmaktan soz ettigimiz gibi kadraj1 kaydirmaktan soz et-
mek de ¢ok cazip olmakla birlikte, 6nce "normal” kadra ja almanin ta-
nimlanmasi gerekir; ancak ondan sonra bir geye ne zaman odaklaml-
di1g1n1, ne zaman odaklanmlmadigini anlayabiliriz; film-zihnin amaci,
hertiirden bigimi tek bir organik film-diigsiinme resminde bir araya ge-
tirmektir. Ama bu tiir kadra ja almalari (ve kadraj kaydirmalari) bir ih-
lalolarak gormemek gerekir, bilakis diger (dahanormal) kadrajlar ta-
mamlayici ve anlagilirdir. Bir yandan iislubun hakkini verebilmek, bir
yandan da sadece asir1 iislupgu sinemaciligin dikkate alinmasini tela-
fi edebilmek icin bu bigimleri film-diigiinme ve film-zihin kavramla-
riyla gerekgelendirebiliriz. Kaybedenler /U Turn gibi bir filmi incele-
yip baz1 kadraj bigimlerini diisiinmeyle iligkilendirerek gerekgelen-
dirmek, filmi agin iislupgulukla veya bir tiir estetik kararsizhikla eleg-
tiremeyecegimiz anlamina gelmese de, elestirinin dozunu yumusata-
bilir. Kaybedenler devinimsel olarak heyecanlandinci, ahlaksal ola-
rak rahatsiz edici diigiincelere dayahdir; kahramanin karigikligini ve-
ya goriig noktasin hisseden kadrajlarla kahramanin geldigi kasabanin
ahlaki "bozuklugunu" hisseden kadrajlar goriiriiz. Cinnet/Frenzy fil-
minde siddet dogrudan dogruya kadrajla diisiiniiliir: Kadrajdengesiz
ve rahatsiz edicidir (6megin ufuk firtinaya yakalanmig, dalgalar iize-
rinde besik gibi sallanan bir gemiden izlenir). Yeryiizii/Tierra filmin-
de kadraj varolugsal bir kuvvet gibi diigiiniir: Omegin kahraman bir
sahada kilitli kalir — o diigerken film de onunla birlikte saga dogru
diiser, kafasin1 yanlardan gosterir (bag1 sagdadir, gokyiizii soldadur,
vb.); kahraman bilincini yitirirken, film de bunu hisseder (belki dii-

27. Bazin'in Germany Year Zero filmine dair soyledigi gibi: "Bir ¢ocugun yiizii-
nii ele alirken Rossellini'nin yaklagimi. Mo juhin'i biiyiik plan ¢eken Kulegov'unkine
taban tabana zittir."Whatis Cinema?,c. 1,s. 37.
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siinme daha da yogundur) ve bu sefer kahramanin basini fonda yeryii-
ziiyle gosteren bir kadraja alir (bag soldadir, sag tarafin yarisi toprak-
la kaplidir).

Hareket

Alman sinemaciFriedrich Wilhelm Mumau'nun hayali biyografisive
giinliigiinde,?® Jim Shepard Mumau'nun kamerayidzgiircehareketet-
tirebilmek i¢in bagvurdugu yaratici yontemleri sevgiyle anar: Mur-
nau kamerayibisiklete yerlestirir, seyyar kablolar kullanir, hatta Son
Adam/Der letzte Mann filminde kameramana baglar. Shepard'a gore
Mumau'nun I. Diinya Savagi boyunca savas pilotlugu yapmasi, filmin
hareket esnekligi gerektirdigini fark etmesine yol agmigtir. Shepard'
n bu kiigiik kitabini —boyutuna ragmen— sinemada gergek hareke-
tin ve akigkanligin dogmasini saglayan ilham kaynaginin bir arkeolo-
Jisi olarak kabul edebiliriz:

Murnau'nun uykusuz gecelerde bagin: yastigina koyup hayalini kurdugu
sey, her an her yere her hizda gidebilen bir kameraydi. Mevcut film teknigini
agan ve sinemanin temel sanatsal amacini tamamlayan bir kamera digliyor-
du. Sinemayla fotograf arasindaki temel fark, sinemada bakig agisinin —g6-
riig noktasimin— gezici olmasindan, kameranin hareket eden nesnelerin hizi-
n1 yakalamasindan kaynaklanir. Mumau, yiizeylerin kargilagmasinin uzam
degisikligiyle birlikte izlenmesini ister; uyaran —harekete gecirme—ve zit-
t1 olan hareketsizligi birlikte izleyebilmek ister. Uzanun ritmi ve bedenlerin
amonisinden kurulmug bir senfonidir bu; saf, aktif ve ¢ok sayida hareketin
oyunudur. Imaj makinesinin sanatiyla 6rtiisen yeni ifadetarzlari talep eder ve
bikmadan onlan arar. Kameranmn hem katiimci hem gézlemci olmasini ister,
tipki rilyada edimde bulunanla onu seyredenin aym kisi —yani riiyay: goren
kisi— olmasi gibi. Tek boyutlu yiizeyin geometrisinden derinlikli geometri-
ye gecmek ister.2®

Film, uzam iginde gergeklesen bir diigiinmedir; i¢indekinesneleri
ve insanlan tanimlayabilen, anlayabilen ve degistirebilen uzamsal bir
diigiinmedir — 6megin Korkung Aile/Les Parents terribles gibi bir
filmde "kameranin sagirtici hareketliligine"30 Bazin bile hayran kala-

28. Mumau'nun varisleri yayimini engellemeden 6ncegergekbir biyografiydi.
29. Jim Shepard (1999), Nosferatu in Love,Londra: Faberand Faber, s. 73.
30.Bazin,What isCinema?,c. 1,s. 69.
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biliyor. Birgok kuramci gibi Yvette Bird da ilk basta sinemasal hare-
kette sadece 6znellik goriir, ama daha sonra bunun yeterli olmadigini
fark eder. Bird soyle der: "Kameranin hareketlerinin ritminde, donii-
siinde, egilisinde, kavis ¢izisinde, ¢apraz veya kusatici hareketlerin-
de, daha hizli veya daha yavag devinimlerinde gizli bir siirsel ideal
vardir: Filmin 6ykiisiinden bagimsiz kavrayici bir diigiince.">' Bu ba-
gimsiz diisiince, aynen film-zihin gibi, daha kapsamli yorumlara ola-
nak tanir ve bigimi dramatiklegtirerek ya oykiiyii zenginlestirir ya da
oykiiyle tezat olusturur — Bir6 hemen akabinde diigiinceyle iligkilen-
dirdigi hareketin digavurumcu ve yorumlayici oldugunu séyler. Ge-
cenYil Marienbad'da filmine bakar ve giiciinii agtklamaya ¢aligir:

Kamera farkli, bagimsiz bir evrene hayat verir... Uzamin gergekligini
eritipyokeder... Orada her seyin goreli oldugunu hissederiz; her nesne, her
olay bir digeriyle yer degistirebilir, herbiri birdigerikadar degigken ve belir-
sizdir... Fiziksel ve simgeseluzam gergekliklerinin nasil i¢ ige gegtigini gos-
terir bize.32

Bu bize kadrajin hareket etmesinin aym zamanda (yeni bir) dii-
siincenin hareket etmesi oldugunu fark ettirir. Hareketin bu gekilde
kavranmasiyla, 6megin Seymour Chatman, Yolcu/T he Passenger fil-
minin sonunda—film otel odasindan ayrilip sokakta gezinerek ortali-
81 aragtirirken— "kendi sorgulamasini siirdiiriiyor gibi goriinen” bir
kamera bulundugunu saptar.®

Teknik retorigi yenilemek gerektigini bir kez daha vurgulayalim
— omegin "kaydirmali ¢gekimlerle” mek&nin her yerini gérebildigi-
miz soylendiginde elimize ne gececek?? Film bir karakteri (kaydir-

31. Bir6, Profane Mythology, s. 53; vurgularbana ait.

32.A.8.y.,5.53.

33. Seymour Chatman (1990), Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in
Fiction and Film, Ithaca, NY: Comell University Press, s. 52.

34. Hersey bir yana, steadicam'ler [kamera yonetmeninin gdvdesine baglanmig
bir el kamerasini en elverigsiz kosullarda bile kullanarak sallanmayan goriintiiler
saptamasini saglayan aygitlar - ¢.n.] ve film yaptminin dayandigi yeni dijital hare-
ketlilik, "kaydirmalarin” her zaman gerekli olmadigim gosterir. Sobchack teknik bir
dil kullanmanin igerdigi tehlikelerin farkindadir: "Filmin kendi bedensel hareketine
‘kamera hareketi' denir; kamera hareketi filmin varolusunu, kendi bakisinin 6znesi
olarak yukaridan izler: kameramin bu bakigi kendi bilincinin perdesinde goruniir
olan tiim hareketleri ifade eder.” Bkz. "The Active Eye", s. 30.
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mah ¢ekimle) "takip edebilir" pekala, ama bu, sinemadaki s6z konusu
hareketi tanimlamanin yollarindan biridir sadece. Demek ki bu kadar
basit: Her durum igin farkh bir terim kullanalim olsun bitsin — "dii-
siinme” alani da bir¢ok terim 6neriyor. Bu hareketlere Giovanni Past-
rone'nin 1914 yilina ait filmi Cabiria'nin ardindan Hollywood'un ilk
yillarinda “Cabiria Hareketleri"?® deniyordu. Giiniimiizdeyse Jean-
Luc Godard gibi bir yonetmen "kaydirmali ¢ekim"den ahlaki bir yar-
g1 gibi soz eder; Jane ve Louise Wilson gibi sanatgilar uzami tanimla-
yan, uzami hareketlerle takip ederek iggal ettiiuzamn kendisi haline
gelen ve sonunda bir kurulma durumunu ifgaedecek unsurlari hisse-
den filmler yapar. Hareket-diigsiinmenin bir diger bigimi de, NYPD
Blue gibi televizyon dizilerinde rastladigimiz (veya Woody Allen'in
yakin tarihli filmlerinde gordiigiimiiz), belli tiirde bir katilimi, belli
tiirde kipir kipir bir dikkatihisseden “titrek" imajdir. Bu imajda hare-
ketli bir gehirde asla sakin duramayan ve ayrintilara kafayi takmis po-
lislerle, kadinlarin zihninin diigiiniildiigiinii goriiriiz. Bu gozlemin
kendisi bir tiir incelikli harekettir — Parker Tyler,robot gibi davranan
Andy Warhol filmlerinin anti-sinema olduguna dikkat ¢eker. Ama kii-
ciik hareket degisiklikleri de, biiyiik doniigiimler ve degisimler gibi
diisiince iiriiniidiir. Cavell Harp Esirleri/La Grande illusion filmin-
de’ Renoir'in kamerasimin "suskunlugu”ndan s6z eder; Ken Loach
gibi bir yonetmene baktifimizda yine boyle incelikli bir film-diisiin-
me gorebiliriz.

Ozne vesahnelerine dogru ilerlemeye, sokulmaya, bakmaya karar
verince, filmin betimleyici ve sorgulayici diigiindiigiinii gérmiistiik.
Kadrajdaki her hareket, filmin o ugraktaki harekete ge¢me karari ol-
mas anlanunda, zaten digiinéilmiig bir seydir. Film sadece karakter-
leri takip ediyor olabilir, ama bu da verdigi diger kararlar gibi bir ka-
rardir (gelip giden karakterleri takip edip izleme kararidir). Omegin
Terminator 2 gibi bir filmde neredeyse sadece sabit hareketler gorii-

35. David A. Cook, Cabiria'nin hareketli gekimleri "kameranin biiyiik setlerde
Ozgiirce gezinmesine, yakin-plan ¢ekimlerle karakterleri yalitmak igin ilerlemesine
ve gecig eylemini yeniden kadraja almak igin tekrarhareketetmesine” olanak verir.
(1990) A History of Narrative Film, ikinci basim. New York ve Londra: W. W. Nor-
ton, s. 59.

36. Bkz. Cavell, The World Viewed, s. 144.
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riiz, belki de film kapsaminda "hareketin" anlami tersine ¢evrilmistir
ve bir filmin ille de aktif hareketler icermesi gerekmedigini diigiinii-
yordur. Ama bazi hareketlerin diisiincesi ¢ok ¢arpici olabilir: Ozellik-
le de film bilgisini gosterip bir karakterin yiiziine yaklagarak karakte-
rin kargilagmak iizere oldugu "farkina varig1” vurgulayip yansittigin-
da. Sinirlan asarak karakterlere ve olaylara dahil olma diisiincesi, s1-
radanama 6nemli bir harekettir. Omegin Duman/Smoke belki de din-
leyicinin dikkatinin yogunlagacagini diisiiniir ve hikayelerini anlatan
karakterlerin yiiziine yakin ¢ekim yapar. Yukari dogru yiikselme de
benzer bir diigiinmedir; belki de asagida birakilan olaylarin daha bii-
yiik, daha kapsambh bir resimle olan iligkisinin diigiiniilmesidir. U/zak
Sesler, Durgun Hayatlar/ Distant Voices, Still Lives'da film bayirdaki
sira sira evleri tarayip anlatisal olarak ge¢misi irdelerken "geriye dog-
ru” ¢ekilir (bizim ileriye gitmeyi seven Batili duyarhihifimiza ters dii-
sen bir harekettir bu). Film ¢ocugun hayatini olusturan unsurlan dii-
siinerek birbirine baglar; 6megin kiliseyle sinema arasindaki bagi
hisseder — belki de ¢ocugun ikisini de, tepeden agag bir akig olarak
(maneviyat/projeksiyon) birbirine benzer sekilde deneyimledigini
hissediyordur. Filmozofinin hareketi, film bi¢imini soyut bir sekilde
anlamla baglantih gérmekten uzaklasarak, filmin dramatik yapisi
olarak gormeye yakinlagir: Film karigiklik barindirmaz veyaifade et-
mez, kangikligin kendisi olabilir; film,seyretmedeneyiminde alimla-
digimiz duygularda, duygulammlarda ve kavramlarda yasar. Oyleyse
hareketler olas: duygular ve kavugmalardir — muhtesem bir siiziil-
me, akicitasvir, agiklayiciugus. Sinemanin hareketli kadraji, hareke-
tin diigiiniilmesi hem kinetik hem de kavramsal olabilir; hem filme
hayatverir hem de filmdehayatizlerini takip eder.

Gegisler

Film-zihin (yani film) kendi kendini yaratir, renklendirir ve diizenler;
imaj gegislerini veya degisimlerini de buanlayigkapsaminda, devam
eden bir olay: farkh bir agidan géstermeye yonelik farkl bir hareket
veya baska bir yere gitme karari olarak kabul etmemiz gerek. Film-zi-
hin bize baska biriilkeyi,bagkabir ugrag gostermeye karar verebilir.
Dolayisiyla diigiinceye bagh his ve niyet olarak kabul edebilecegimiz
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gecis gerekgeleri yeniden diisiiniilebilir. Kisacasi gegisleri film-zih-
nin edimleri olarak gormek, anlam olastliklarin1 da artiracaktir: Basit
bir gecis -—Omegin bir kisiden digerine gecis— iizerinde diisiiniil-
miig, belli bir nedeni olan, dramatik bir "se¢im"dir. Filmin tiim gecis-
lerini bu sekilde gérmek, film seyretme seviyesini yiikseltir: Tiim
imaj gegisleri diisiiniilmiistiir, her tiirlii gecis yorumlanabilir. Gegisle-
rinnedentamda o anlarda gergeklestigini veya ne tiir bir diigiinmenin
iiriinii oldugunu sormayabagslariz.

Filmin gegisleri biiyiik 6l¢iide karakterlerin etrafinda déner —
sOzgelimi film-zihin bize konusan iki insani farkh agilardan verir ve-
ya once bir yiiz gosterir ve sonra yiiziin bakti1g1 geyi verir. Film belli
bir kiginin tepkisinin bir bagkasininkinden daha6nemli oldugunu dii-
siinebilir veya konusan kisinin baska bir durumla veya olayla iligkisi-
ni anlamamiziisteyebilir (6meginkonusankisiden kdsede uyuyan bi-
risine bir gegis gerceklesir). Film-zihin gegisler araciligiyla kavram-
lara "yerlesmeye" baslayabilir —onlar1 tutkuyla kendine cekebilir
veya "itebilir". Film-zihnin organikligi kesmeleri, kurgular1 —yani
imajlardaki gegisleri— tiim filmin aktif diigiincesi olarak a¢iga vurur.
Ilgi ve 6nem atfedilerek gergeklestirilen bu gegisler, film-zihnin
imajla akil yiiriitmesinin denetimindedir. Amag¢ sunu gormek, bunu
gostermek, onu bununlailigkilendirmek, sunlar kargilagtirmak, bunu
ilerletmek, vb.'dir. Oyleyse gegis, bir diigiinceden digerine gegis dii-
siincesidir: Film-zihin bagka bir imaj1, bagka bir yeridiisiinmeyeka-
rar verir. Film-zihin, imajlar degistirerek, o diger sahneye ihtiyag ol-
dugunakarar vererek, aslindakendi eylemiyle ilgili dramatik bir ana-
lize girigir. Bu imajlar cografyasi film-zihnin diigiinmeye dayali karar
verme giiglerini belirgin bir gekilde agiga vurur. Gegisin kendisi zaten
diisiinmedir. Dolayistyla gecisi tam da bu sebeple film-zihnin duygu-
su olarak goriiriiz. Aksiyon filmleri bile gegisleri diisiinerek kullan-
manin yolunu bulabilir — 6megin 6zel efektler veya biiyiik patlama-
lar sirasinda "pahah g¢ekimlerden" kaginmak igin karakterleri geri
plandabirakmak yerine géstermeye devam edebilir.

Retorik agidan baktigimizda bu ugraklar film yazilarinda kayma,
degisim veya "gecis" olarak yorumlanir. Kurgu gibi terimler agin tek-
niktir; montajsa tek bir ge¢is ¢esididir; dolayisiyla "kesme" deyip bi-
rakmak gegcislerin potansiyel akigkanligim karsilamayabilir. Bir son-
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raki boliimde de gorecegimiz iizere, bu tiir tamimlarin retorigini yeni-
den olusturarak anlam olanaklarini artirabiliriz. Kurguyu "gecis" ola-
rak diisiiniip farkl bir estetik tahayyiil edebiliriz—o6megin karakterin
¢ok one ¢ikarilmadan yeniden kadraja alindigi ufak tefek gegisler tek-
nik olarak kurgu olsa da daha incelikli bir tamm gerektirir. Diger tek-
nik terimleri de yeniden ele almamiz gerek: Omegin bir filmdeki atla-
malari tamimlamak yeterli degildir. Filmin olasi giiciinii eksiksiz sekil-
de kavrayabilmek igin bu tiir ugraklari diigiince iiriiniiolarak gormeli-
yiz: Omegin Serseri Asiklar/A Bout de souffle, karakterlerinin gengli-
geozgiidikkatini(ve/veyadikkatsizligini) hissediyor veyasinemanin
agkin diigiinmesini diigiiniiyor olabilir— bu, eylemleridisaridanidrak
etme becerisidir. Boyle bir "kurgu" yaklasimi, filmdeki gegislerin go-
riiniimiinii organiklegtirerek —yani, gegcisleri filmin tamamina yedi-
rerek— seyircinin filmi anlamasmna énemli bir katkida bulunur. Kur-
gugeneldeyapmacikolaylarolarak kuramlagtinlir veestetik geligimi
dediyalektik dogrultusuyla birliktediisiiniiliir (7K, Ekim). Filmin ge-
ciglerinibiryénelimin diigiincesi olarak kavramsallagtirmak. cok "ak-
tif" olmayan bir sinemacilikta daha fazlaseyi gormemizisaglar. Ome-
gin Oliimciil Oyunlar|Funny Gameskorku ve siddet hissini kesinlikle
fenomenolojik anlamda duyumsar, hatta anne-babanin kendinden
gecmise benzeyen halini hissediyor olabilir. Film giddeti gegisleriyle
ve —degismeyen imaja pek aligik olmayan— seyircinin gerilimi ara-
ciligiyla diisiiniir, film giddetin kendisi haline gelir.

Farkh gegis tipleri vardir —Buckle agilma-kararmayi (fade) "in-
sanin goziinii kirpmasina™’ benzetir, ama aslinda benzerlikten daha
fazlasi s6z konusudur, ayrilmak iizere oldugumuz imaj iistiine tekrar
diisiinmemizi dileyen bir vedalagma diigiiniiliiyordur neredeyse; bel-
ki de filmin o &na kadarki ¢aligmasini zihnimizde yeniden oynatmaya
bir davettir. Agilma-kararmanin yakin akrabasi bindirme* —diigiince-
nin ikiye katlanmasi— yogun ve giizel bir diisiinme alan olabilir. Gil-
bert-Lecomte'a gore yumusak odak,agilma-kararma ve bindirme "ba-
rindirdiklari tedirgin edici gizli dehseti aniden kesfettiginde zihnin

* Superimposition: Ozel bir etkisaglamak amaciyla aym duyarkatin ikiayn ge-
kimde kullanilmasi ya da iki ayn ¢ekiminbirbiri iistiine konarak ayn1 film iizerine
basilmasi. —¢.n.

37.Buckle, The Mind andthe Film,s. 33.
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nesnelere atfettigi paranoyakga bagkalagsmayi yeniden iiretebilir".38
Filmozofiye gore bindirme, filmin olaylar arasindaki anlik bir iligkiyi
diigiinmesi olarak tammlanirsa, yeni anlam olanaklar dogar. Tyler,
Fellini'nin Satyricon'undaki bir karsilagtirma diigiincesine dikkat ce-
ker: Film hala geng olan Encolpius'u "silinmekte olan bir duvar res-
miyle i¢ ige gegirir... Bu sebeple sinemay: mitsel bir biiyii olarak kav-
ranz."® iki farkh diigiinmenin iist iiste binmesiyle iki ayri imaj bir
arada ortaya gikar ve bu durum bize baglantilar: hissetme firsati verir.
Yedi'de Somerset kiitiiphanede 6liimciil suglar aragtirir ve film onun
yiizii ile goz gezdirdigi kitaplardaki oliim ve sapkinlik imajlarim i¢
ige gegirir. Richard Dyer'in dikkat ¢ektigi gibi, film giinahlarin. sugla-
rinbastan ¢ikaricihi@in ve kagilamayacak kadar giiglii olduklarini du-
yumsayarak Somerset'i sug¢ icinde eritir (bu aynen filmin ¢irkin oldu-
8u halde giizel olmasina benzer).

Ama ¢ogu filmde gegisler sadece bir dykiiyii baglatmaya, bir du-
ruma iligkin bir¢ok farkli mantiksal goriigii aktarmaya ve bizi bir du-
rumdan digerine tasimaya yoneliktir. Film-zihin dikkatimizi bazi
olaylara ¢ekerek, baz1 olaylan geride birakarak siirekli diizenler ve
denetler. Konusan iki insan arasindaki gegisler veya bir insan kapidan
¢ikip yiirimeye basladiginda evin iginden disariya gegis, Oykiiniin
kolayca anlagilmasim ve siirekliligini saglamaya yonelik temel bir
diigiinmedir. Bunlardan bagka bir de karakterlerle sahnelerin iligkile-
rine dair diigiinmeler vardir. Bir film iki karakter arasindaki iligkiyi
hissettiginde, bunu imaj gegisleriyle gostermeye "karar verebilir". Or-
negin Bilinmeyen Balayi/Touch of Evil Menzies'i ve Susan Vargas'
bize imajin zit kutuplarinda, iki farkh yerde gosterdiginde aralarinda-
ki mesafeyi hissediyordur; yani hissettigi belki Susan'in her tiirlii kur-
tulustan uzak 181, belki de durumlarinin benzerligidir. Film (yani film-
zihin) her iki durumda da Susan'in konumuna dair sahip oldugu anla-
yis1 agiga vurur. V. F. Perkins'e gore kurgu "6ncelikle miimkiin kildig
sey bakimindan 6nemlidir: Filme zihinsel bir siirecin yabanil 6zgiir-
liigiinii —diigiincenin, hayal ve rilyanin 6zgiirliigiinii— kazandirir" *0

38. Gilbert-Lecomte, “"The Alchemy of the Eye", s. 22.
39. Tyler, The Shadow of an Air plane Climbs the Empire State Building, s. 63.
40. Perkins, Film as Film,s. 98.
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Vsevolod Pudovkin gibi 6nemlibirkuramci, kurguyu ideal seyircinin
degisken dikkatinin muadili olarak gériiyordu: Seyirci ne gormek is-
ter? Bir sahneyi ne kadar hizli terk eder? Bu ¢izgide ilerleyen Karel
Reisz da kurgunun goriinmezligini savunur —degisimler sanki ka-
natlanarak en agiklayici goriig noktalarina ulagan ilgili bir seyirciyi
andinir. Seyirci biitiin gegisleri "hisseder” — ("yoruma y6nelik" her
tiirlii diisiinmeden once) gegisin anlamim hisseder; ama irili ufakl
biitiin gecisleri esit olciide hisseder. Daha 6nce de s6ziinii ettigimiz
gibi, Stki Dostlar sona dogru Henry Hill'in kokainle "ug¢an" zihnini
duyumsar ve hem sahneler arasinda hem de tek bir sahnede giderek
hizlanan gegiglerle bunu gosterir. Bu, film-zihnin karandir — géz-
lemlenip yargilanabildigi yerlerde empati kurmak, ona doniigmek.
Hizli gegislere dayal bir film, belli bir sabirsizliin diigiiniilmesi de
olabilir, farkh ¢agrigimlarin diigiiniilmesi de.

Ayrica film-zihin i¢in imajin gecise onceligi olabilir; boliinme-
mig, biitiinliiklii imajlarin birden ¢ok gegcis iizerindeki goreli etkisi,
gectigimiz yiizyilin film tartigmasina damga vurmustur. André Ba-
zin'e gére —F. W.Mumau, Erich von Stroheim ve Robert Flaherty'de
rastladigimiz tiirden— uzun ¢ekimler imaja eklenmis yoruma dayali
bir belirsizlik igerir, seyircinin daha fazladiisiinmesine yol agar ve se-
yirciye segme, anlam yaratma olanagi verir; duygusal olarak tatmin
edicidir ve "insanlar ve seyler icin dogal olan biitiinliigii bozmadan
onlardaki gizli anlam agida gikarir” 42 Bazin Akbabalar U¢mayinca/
Where No Vultures Fly filminin tek bir uzun ¢ekimindeki disi, erkek,
¢ocuk aslan ve endigeli ana-baba dmegini verir. (Bu filmde daha uy-
gun olsa da uzun ¢ekimin her zaman gegise gore oncelikli oldugu, on-
dan daha ¢ok kullanildig1 anlamina gelmez.) Bazin'e gore "uzun ¢e-
kim" dramatik bir sahnenin siiresine ve i¢ diizenlemesine duyulan
saygiy1 yansitir ve kesinlikle sanatsal bir gok-anlamlilik yaratir (neti-
cede seyircinin anlam se¢me 6zgiirliigii vardir). Montaj soyut bir an-
lam yaratsa da, imaja dayali temel sinemacilia kiyasla daha katidir.

41. Bkz. Karel Reisz ve Gavin Millar (1968), The Technique of Film Editing,
Londra: Focal Press, s. 215.

42. Bazin, What is Cinema?, c. 1, s. 38. Perkins de ayn fikirdedir ve sunu ileri
siirer: "Bir film hizli imaj gegisinden ne kadar faydalanirsa, imaj igindeki gegise
bagh ifade olanaklarini da ayni oranda daha az kullamir." Film as Film,s. 115.
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Bu anlamda montajin imaji yadsidigi ve imaji kurgunun "kullanimin-
daki" bir unsura doniistiiriip etkisini azalttig1 varsayilabilir.

Montaj tekniklerinin etkisi altinda kalan ilk sinemacilarin salt
imajdan uzaklasarak montay giderek daha abartih sekillerde kullan-
maya bagladigi dogru olsa da, montaj kesinlikle saf bir film-diigiinme
bi¢imidir ve —diisiincesiyle olan iligkimiz, yarattigi kavramlari agin-
dirsada— ¢ok-anlamlilik yaratma konusunda gayet beceriklidir. So-
nugtaseyirciye herzamanimajlarla ders veremezsiniz. Hayatimiz tek-
nik agidan tek bir uzun ¢ekim olabilir, ama bazen de hayat kesilir, bo-
liimlere aynlir ve olaylardan olusur. Kisa ve uzun ¢ekimler modem
sinemada daha uyumlu gériiniiyor: Baz diisiinceler uzundur, bazi dii-
stinceler de daha fazla gegis gerektirir. Bazin uzun betimleyici ¢ekimi
tercih etse de, Orson Welles'in Othello'su gibi ¢ok sayida gegis iceren
bir filmi de takdir eder neticede. Gelgelelim Deleuze'e gore sinemada
diisiinmeyi gerceklestiren 6ncelikle montajdir (¢arpigma, sok, "dii-
siinsel siirecin kendisi"4%). Montaj teknikleri diinden bugiine biiyiik
olgiide degigse de -—Godard artik montajin agilma-kararmalarla, bir-
lestirmelerle ve bindirmelerle i¢ ice gegtigini sOyler— ¢ogu kisiye,
omegin filozof GiorgioAgamben'e gore. sinemaya "6zgiil niteligini"
veren sey hdla montajdir.*

Eisenstein diigiincenin imajini seyircinin hem beynini hem de be-
denini etkileyen diyalektik bir imajin olugturulmasinda bulur. Diisiin-
meyi imajlarin ¢atigmasinda arayan Eisenstein diisiinmesiyle 6ne ¢1-
kan filmler yapar ve montajla kavramlar yaratmaktan s6z eder. Ama
montajin diigiinmesini, aynen Eisenstein gibi, gegislerde, yani gegigin
icinde (ara-kesitte) buluruz. Colin MacCabe gibi bir kuramci montaj
catigan soylemler olarak kavrayacaktir;*S neticede film-zihnin montaj
sekanslarindaki génderme alani son derece genistir. Ozellikle mekan-
lar bakimindan metaforik olan bu diisiinmenin asil ilgisini ¢ceken sey,
diisiincenin iiretilmesidir: Film onceki boliimlerinden, diger filmler-
den veya sanatlardan aldig: ima j-fikirlerden miitegekkil bir diinya ha-

43. Deleuze,Cinema2,s. 158.

44. Giorgio Agamben (1996), "Repetition and Stoppage", ¢ev. Brian Holmes,
Documenta X: Documents 2 iginde, Kassel: Cantz Verlag, s. 69.

45. Bkz. Colin MacCabe (1985), Theoretical Essays: Film. Linguistics, Litera-
ture, Manchester: Manchester University Press, s. 44.
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line gelir — Godard bunu ikonografik imaj-fikirler diinyasi olarak ta-
nimlar. Film siirekli olarak baglantilar ve baglar hisseder, bunlari gos-
terirken bir karigikhk yagsamaz. Kulesov deneyi* gibi klasik kullanim-
lar1 —6megin dnce yiiz, daha sonra ekmek egittir aclik, daha sonra
ayni yiiz ve ardindan kefen egittir yas— bu bakimdan aktif bir anlam
istegi olarak gorebiliriz; film-zihin baglam ihtiyacini temel alarak se-
yircinin diigiincelerini manipiile etmeye ve kestirmeye calisir.

Boylece film analojinin, mukayesenin, karsithigin, nedenselligin,
genellemenin diigiiniilmesi haline gelir; montajda bunu agik¢a gorii-
riiz. Film alenen kesin 6nermeler ileri siiremez, ama bir 6nerme sek-
linde diigiinebilir; Eisenstein'in 6nerme niteligindeki gecislerinin ye-
rini artik son derece incelikli diigiinen filmin biitiinii almaktadir. Ekim’
in entelektiiel montajlarinin 6zellikle dinsel sahnelerdeki "mantikdi-
s" dinamikligi —aynen Fritz Lang'in Ofke filmindeki kadinlar/g-
daklama sahnesi gibi— son derece “etkilidir", ama bir film-diigiinme
olarak son derece basit bir diigiinmedir. Kiyamet/Apocalypse N ow fil-
minin sonundaki —Kurtz ve boganin— éldiiriilme sahneleri, Eisens-
tein'in (is¢ilerin inegi kesmesi, inegin kesilmesi gibi sahnelerdeki)
duygusal dinamizminin miikemmel bir 6megidir. (Ulysses filmini Ei-
senstein ¢ekmis olsaydi, dzgiirlegmig bir zihni ¢agristiran gegisler go-
rebilirdik.) Alan Spiegel 1976'da yayimlanan Fiction and the Camera
Eye'da (Kurmaca ve Kameranin Gozii) montajin diigiindiigiinii kabul
eder:

Montaj, hizl: ¢aligan zihnin ¢agrigima dayal yapisini amimsatir... Bir
filmdekiherresim fiziksel bir gergekligi gostermekle kalmaz,bunun yani si-
razihinsel bir gergekligi, bir goriis noktasini —ya karaktere aittir ya da yo-
netmene— gosterir iistelik bir goriig noktasindan digerine anhk gegisleri de
gosterir... Insanin diigiincesinin ve duygusunun hizina, esnekligine ve do-
niigtiiriicii giiciine sahiptir neredeyse.*

* Sovyet yonetmen ve kuramci Lev Kulesov'un kurgunun temel iglemlerini ve
kurgu kuramin1 dayandirdig ilkeleri ortaya koyan deneyleri. Bunlar 6zellikle ge-
kimlerarasindaki iligkiyi ortayakoyan, gekimleringu ya da bu yolda siralanigina go-
re ortaya ¢ikardiklar: biitiiniin bagka anlamlar kazanabilecegini gosteren, bagka bag-
ka yerlerde ve zamanlardaki ¢ekimlerle filmsel bir uzam ve zaman yaratilabilecegi-
ni ortayakoyandeneylerdir. —¢.n.

46.Alan Spiegel (1976), Fiction and the Camera Eye: Visual Consciousness in
Film and the Modern Novel, Charlottesville, VI: University Press of Virginia, s. 166.
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Gegisleri diigiince iiriinii olarak goriirsek, montaj tekniklerini da-
ha kolay anlayabiliriz, hatta bu "aktif" bigimleri daha incelikli Gegis-
lerle bir tutabiliriz. Filmozofi belirgin veya aktif olmayan diger kurgu
bicimlerinin olas giiciinii vurgulayarak bir bakima montajin giiciinii
azaltir. Montaja en uygun yuva film-diisiinmedir, bu nedenle gegis bi-
¢imlerinden biri olarak gériilebilir. Bir "montaj sekansini" beklenme-
dik bir gekilde bize verenbir film ¢ogunlukla kafakarigtiric1 ve iislup-
lar harmanlayan bir film olarak goriiliir— ama film-zihnin kavram
sayesinde bu sekanslar1 anlamlandirmak bizim igin kolay olacaktir;
s6z konusu sekanslar da, filmin diger gegisleri de birer diigiinmedir.

Gegisler seyircinin uzam hissini genisletebilir veya daraltabilir.
Ricciotto Canudo (1879-1923) sinemanin "hizindan”, filmin bizi bir
yerden digerine, bir sahneden bagka bir sahneye nasil "151k hi1zinda"
tagidigindan ve modem hayatin hizl hareket sevdasinin en iist nokta-
st oldugundan s6z ederken adeta Paul Virilio'yu miijdeliyordur. Film-
zihnin bir "yerden" digerine gegcmesine goriiniirde hi¢bir engel yok-
tur. Miinsterberg filmin degigimlerinin giiciinii fark etmigti: "Film bi-
zi saniyenin on altida biri kadar kisa bir siirede diinyanin bir ucundan
digerine, neseli bir ortamdan bir yas sahnesine tagiyabilir."4? Film-
zihnin ayn1 anda her yerde bulunabildigini iyice idrak etmeliyiz —
bunu yapabilmesinin oniinde higbir diigiince sinir1 yok. "Sizi aninda
bagkabiryere tasimak" onunigin hi¢ zor degildir, (gazetedeki karika-
tiir bantlarinda oldugu gibi) sadece bagka bir uzam diigiinmesi yeter.
Bir film boyunca gergeklesen 6nemli yer ve zaman degisimleri aslin-
da sayica gok degildir, seyirci de buna aligkindir. Dolayisiyla bunu al-
tiist eden Kayip Otoban gibi bir filmin ¢ok farkh diisiindiigiinii kabul
etmek gerekir, yerler kadar karakterler arasindaki baglantilar1 da du-
yumsar ve uzamsal oldugu kadar zamansal degisimler de igerir.

Film zaman solur. Daha 1916'da filmin agkinligini hisseden Miins-
terberg soyle der: "Oykiilii film, gelecekle gegmis arasindaki zamani
agabildigi gibi icinde bulundugumuz anla bir sonraki an arasindakiza-

47. Miinsterberg. T he Photoplay, s. 120. Tyler bu 6zgiirliigiin baska bir sekilde
anlagilabilecegine de dikkat cekmisti: “Bu... eylemin igerigiolarak tagidig: imajlar
ne olursa olsun kendisini film makarasinin her milimetresinde tutarl ve degigmez
olarak gosteren kozmik bir uzamdur." T he Shadow of an Air plane Climbs the Empi-
re State Building, s. 230.
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mamidayirmi yil kaydirabilir. "8 Deleuze bunudahadaileri gotiiriir ve
modermn sinemanin bazi6meklerinde dolaysiz bir filmsel zaman tem-
silisaptar. Film-zihin bize imajlari ve durumlar filmin tamamina dair
bilgisiyle birlikte verir, dolayisiyla karakterlerin, eylemlerin ve olay-
larin hepsiyle baglantili bir "zaman" diisiinebilir. "Simdi" diye bir sey
yoktur, istedigi yerde var olan bir film-zaman vardir sadece. "Simdi"
olarak gosterilen bireylem, "¢ok eski ge¢mise ait bir gey" de olup ¢1-
kabilir, "gelecekte olacakbir sey" de. Ancak filminsonundafarkl bo-
liimleri film-ge¢mis, film-gimdi veya film-gelecek olarak tammlaya-
bilecegimizi hissederiz (6megin Ucuz Roman'da). Hizh degisen imaj-
larlabir 4n1 uzatarak vurgulayan yavaglatilmig imajlar benzer sekilde
diigiinebilir (6megin Ekim'deki parildayan kopriiler, Ben jamin Brad-
dock’un ¢iplak Bayan Robinson'uilk goriigii veya Jackie Chan'in her-
hangi bir tehlikeli hiiner gosterisi).Yani, film bir &nin 6nemini zaman
degisimleriyle hisseder. Demek ki film bize olaylan eszamanl verdi-
ginde, bu sadece "alimi mutlakliginin" basit bir omegi degil, ayrica
onem tasiyan ikiveya daha fazla seyin ayni anda diigiiniilmesidir.
Gegisler aniya, fantaziye, rilyaya veya haliisinasyona gegisin gos-
tergesi de olabilir — film-zihin bunlan genellikle gegisi isaret eden
bulanik, egik, carpik veya dalgali imajlarla verir. Resnais ve Godard
gibi sinemacilar yénetmen olduklari kadar kurgucudur da. Cavell'e
gore, Resnais'nin Savag Bitti'si "sanki simdi anilarin ekseninindegisi-
minden ibaretmiscesine ge¢misin hem agir hem de hafif oldugu fikri-
ni"*? sunar. Film-zihnin filmin tamamina hakim oldugunu kavrarsak,
"geriye doniigleri ve ileriye atlayiglar" daha kolay anlariz — Miins-
terberg ileriye atlayiglar "beklentinin" veya "hayalin" yankilanmasi
olarak goriir.3® Film bir karakterin anisim geriye doniislerle diisiiniir
—ama genellikle kendi yorumunu 6ne ¢ikarir— ve ilk 6znel-am dii-
siincesi ile gegmisteki duruma iligkin genel bir diisiinceyi birlegtirir.
Olagan Siipheliler'in "geriye doniiglerine" baktigimizda, diger karak-
ter merkezli imajlarla goriis noktastni nigin kendi niyetini barindiran
benzersiz bir film-zihin kavramindan hareketle bagtan tanimlamamiz

48. Miinsterberg, The Photoplay, s. 96-97.
49. Cavell. The World Viewed, s. 137.
50.Mansterberg, The Photoplay, s. 95 ve 96.
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gerektigini anlariz. Biitiin filmler karakterin algisini (azami veya as-
gari dlgiide degisiklige ugramig) kendi versiyonuyla diisiiniir; her se-
ferinde geriye doniiglerden, vb. kuskulanmak zorunda degiliz, ama
filmin her geyi kavrayabilen yaratici bir kuvvet oldugunu anlamah-
y1z. Olagan Siipheliler karakoldahatirlamp anlatilan bir 6ykii yaratir
ve bizi daha biiyiik bir 6ykiiniin eski sahnelerinin gosterildigine inan-
dinir — ama ashnda "Keyser Soze"nin anlattig) 6ykiiyii "yaratan"
film-zihindir. (Tuhaf gériinse de, film bir karakterin normal anilarim
¢evreleyen durumlan yarattiginda olan sey budur.) Olagan Siipheli-
ler'deki gibi "sahte" geriye doniiglerde “gercek” film-6ykiiyle baglan-
t1 6yle bir incelir ki neredeyse anilarla veya zamanla tiim baglant: ko-
par — geriye sadece film-zaman ve film-diisiince kalir. Film-zihin
kavrami elestirel bir dikkat yaratarak temelde filmin her imajinin bel-
li bir perspektiften tasarlandigim anlamamuaz ister. Olagan Siipheli-
ler'deki geriye doniisleri aslinda anlaticinin/karakterin uydurdugunu
fark ettigimizde, bu imajlan ve olaylan baslangigta nasil "gordiigii-
miizii" daha iyi anlariz. Anlatilmakta olan masalin imajlart hayalidir
ve "tamamen" filmseldir. Boylelikle film-zihin bize "sahici olmayan"
karakterler ve olaylar gosterip, neredeyse kendi 6ykiisiinii "gosteren"
usta sugluyla "birlikte bir oyun oynayarak” her zaman mevcut oldu-
gunu gosterir ve kapasitesine dair bir mek verir,

Bize olaylan cizgisel veya diiz olmayan bir diizende gosteren
Ucuz Roman film-zihnin gegis olanaklarina igik tutmasi bakimindan
daha da ilgingtir. Filmin tamamina dair sahip oldugu bilgiyle Ucuz
Roman, olaylarimi nasil diizenleyecegine karar verir — yaptigi sey,
olaylarin 6nem ve sonuglarim hissederek neden ve sonucu yeniden
diisiinmektir. Ucuz Roman olanaklarla defalarca oynar ve kendi za-
man iligkilerini yaratir. Zaman sigramalarindan ¢ok daha fazlasi soz
konusudur — 6megin bir¢ok karakterin oldugu bir aksam sahnesin-
den (daha sonra fark edecegimiz iizere) bagka karakterlerin bulundu-
gu dahaodnceki bir 6gleden sonrasahnesine gecer. Bu belki de agkin-
likla, filmin zaman1 manipiile edebilme giiciinii hissetme hazziyla
alakalidir. Biitiin film karakterler arasindaki iligskiyi anlar ve neden-
sonug iligkilerini 6ne ¢ikarmaya karar verir. Omegin bir ¢6l ekler —
seyirci nedensel iligkileri analiz etmeye ¢ok fazla zaman harcar, nor-
mal ¢izgisel bir sekilde sunulmug olsalar boyle olmazdi. Oysa Yalniz
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Yidiz/Lone Star gegmisle simdi arasinda belli bir siireklilik hissede-
rek daha farkli bir yol izler; siirekliligi bizi 6nceki olaylara geri don-
diiren kesintisiz ima jla diigiiniir — film barda gezinerek masalari, ta-
bureleri hareketin baglangicindaki insanlarin baba ve genglik halleri-
ne iligkin imajlarla doldurur.

Deleuze'iin zaman-imaj kavrami, zamani ¢izgisel olmayan muh-
telif iligkilerle agigavuran bir film-diigsiinme bigimine isareteder. De-
leuze'e goére zamani anlamanin anahtar1 kurgudur ve modem sinema
—zelliklede Antonioni—(bence kesinlikle Angelopoulos'u dabuna
eklememiz gerekir) "zamani yipranmighg: ve duraklamalar: aracili-
g1yla gosterir".3! Zaman-imajin bu 6zelligi sayesinde, zamam filmin
muhtemel zamaniyla iligkimiz kapsaminda kavrariz— zaman yiikse-
len ugraklarla uzar, 6telenir, sarmalanir ve neredeyse goriinmez hale
gelir. Deleuze zaman-imajin bir diger boyutu olan irrasyonel kesme-
lerden s6z ettiginde bizi klasik inga tarzindan kopartan gegislerle bir-
likte saf iligkisellik diisiincesine dayanan gegislere de gbnderme ya-
par (ama saf iligkisellik her zaman istenen bir ey olmayabilir veya
estetik agidan cazip goriinmeyebilir). Carpma anindan—yani, hare-
ketin hareketsizlikle kesildigi, zamanin birkag saniyelik bir sigrama-
dan ibaret oldugu ugraktan— baska bir seye dayanmadig: icin saftir
ve "sadece imajin yaratiminda gorebildigimiz... farkl siirelerin bir-
likte varolugunu” goriiniir kilar.>2

Bu tiir sinemada zaman kendisi olarak gériiniir — Richard Dienst'
in de belirttigi gibi, "zaman-imaj, zamani kendisini iggal eden hare-
ketlerden kurtarmak ve daha karmasik resimsel ‘diisiinceler' olugtur-
masini olanakli kilmak igin filmin boyutlarini ve katmanlarini arti-
rir."3 Ama Miinsterberg Deleuze'ii hepimizden daha iyi yorumlar:
"Cagnigimin hareketliligiyle, gegmisin resimleri simdinin sahnelerin-
den hizla akip gider. Zaman geger... Zihnin 6zgiirliigii dig diinyanin
degismez yasasini yener.">* Kuramcilar montaji temel aldiklar igin
filmdeki gegisleri cogunlukla "iligki" diigiincesiyle —bunun sununla
iligkisi, vb.— agiklamaya yo6nelir, halbuki gegisleri film-zihin kapsa-

51. Deleuze,Cinema 2, s. xi. 52.A.8.y. . xii.
53. Dienst, Still Life in Real Time, s. 155.
54. Miinsterberg, The Photoplay,s. 181.
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minda —omegin katkat duygular veya sorgulayan uzamlar olarak—
kavramak ¢ok dahadegisik yorumlarin oniinii agabilir. Film-zihin bii-
tiin ¢cagrigimlan kavrar, her tiirlii carpismay deneyimler, her tiirlii
diigiince degisikligini hisseder. Film-zihin kavrami sayesinde diigiin-
meyi sadece modem sinemaya ve irrasyonel kesmelere degil, daha
basit tiim gegig bigimlerine de atfedebiliriz. Omegin bir yiizden dige-
rine gegis pek ¢ok duygunun veya fikrin hissedilmesi olabilir — hiz,
agilip-kararma veya zamanlama araciligiyla boyle bir gegis belki
duygularla fikirler arasindaki iligkiyi, belki de filmin karakterlerine
yonelik hissettigi iligkiyi hissediyordur.

Film 6rnekleri

Bu béliimii bazi film dmeklerine filmozofinin kavramlariyla daha ay-
rintili bakarak bitirmek istiyorum. Macar yonetmen Béla Tarr'in bir-
kag filmini, Avusturyal yonetmen Michael Haneke'nin beg filmini ve
Belgikali sinemaci kardesler Jean-Pierre ve Luc Dardenne'indort fil-
mini ele alacagim.

Insanlarin gakihip kalmig goriindiigii, siirekli yagmur yagan kiigiik
bir Macar kasabasinda gegen Tarr'in Lanet'i bir ask iiggenine dayanir.
Film madenlerden donen at arabalarinin agir agir tepeye tirmanigini
defalarca arkadan takip ederek karakterlerinin monoton diinyalarini
dahaenbastanhisseder. Film bir pencereye geriden yaklagir ve at ara-
basi sahnesini seyreden Karreri —merkezdeki karakteri— gosterir,
film boylece at arabalarina yogunlagsmasini gerekgelendirir ve genel-
de de dikkatini yonlendirmis olur. Filmin imaj-diisiinmesini, Kar-
rer'in deneyimi belirliyor gibidir. Oykiiniin gectigi sanayi kasabasi
mat gri tonlarda gosterilir. Bazi filmlerrenkli diigiiniir, bazilariysa ka-
rakterlerinin renksiz bir hayat yasadigini hisseder ve —siyah-beyaz
degil— agik veya koyu gri tonlarla diigiiniir. Sis kasabamin hiizniidiir,
her yeri kaplar, cinsellik bile kasvetli goriiniir (evin mahremiyeti de
monotonluktan nasibini alir). Film, sanki bir film biiklimii* gibi sii-
rekli uzamlari gosterir, ortamin tonlarina biiriiniir (yiyecek arayan ko-

* Film-loop: Herhangi bir film par¢asimin i%i ucu birbirine yapigtinlarak halka
bigimine getirilmesi ve kesintisiz olarak defalarca gosterilmesi durumu. — ¢.n.
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peklerin her yeri koklamasi). Bir yandan da ¢ok giizeldir: Film daha
sonraki bir ugrakta geriye kaydirmayla maden arabalarindan uzakla-
sir ve pencereden kayarak Karrer'i arar. Bu kez, Karrer'in takip ettigi
kadin1 gozetlemek yerine onunla sevigtigini goriiriiz.

Ingiliz Film Enstitiisii'nde Jonathan Romney'e verdigi bir répor-
tajda Bela Tarr yerlerin "kendi yiiziine" sahip oldugu —"belli bir uza-
min" kendi "mantig1" oldugunu— gostermek igin "dykiiden" uzak-
lagmaya gahigtigini sdylemisti. Bu, Tarr'in filmin ("film tiiriinden bu
denli uzak™” alegoriler veya semboller araciliiyla anlamlara gonder-
me yapmak yerine) "mevcudiyeti" agifa vurmasi gerektigi inancina
dauygundu. Tarr'agére film basit, somut, ilkel, sinirli ve kesin bir dil-
dir(bu "kesinlik" veya "belirlilik", Godard'in "muglak fikirlerin yeri-
ne kesin, acik secik imajlar koymaliyiz" agiklamasini ammsatiyor) ve
Tarr'in sinemaya "farkh bir kisilik" katacaginiumdugu seyirci de fil-
min “"daha olgun parmeridir."

Tarr'in yonettigi bir diger film KaranlikArmoniler /Werckmeister
Harmonies'in de imajlan hareket ettirerek, kaydirarak, birlegtirerek
"politik imaja" girigtigi (imajlarla politik diigiindiigii) sdylenebilir.
Film fiilen kayarak akan uzun diisiincelerden olusur (geleneksel tek-
nik film dilinde bunlara "uzun ¢ekim" veya "sekans-gekim" denir);
sokaklar boyunca siirer veya dogaiistii bir yaratikmiggasina igimize
niifuz eder (kurgu gegislerini biz bile tahayyiil edebiliriz: aslinda ol-
mayan ama sirf aligkanliktan kesinlikle bir tiir gegig kesmesioldugunu
hissettigimiz bir sahneyihatirlarizémegin). Zaman, yani dolaysiz za-
man imaj, bize tekrar tekrar verilir.

Bu uzun diisiinceler 6ncelikle bir fenomenoloji veya daha sahici
bir hiimanizm ag¢iga vurmak ve diisiinmek ister gibidir. Artik "uzun
¢ekim" olarak kabul edilemezler, bilakis insanin deneyim "eksikligi-
ne" dair diisiinmelerdir — gergek hayatta deneyimi kurgulamayiz,
film de tam olarak bunu gostermek ister. Bagkarakter Janos'u balinay:
incelerken takipeder veyaB ay Eszter ve Janos yan yanayiiriirken on-
laraadetasonsuza dek ayak uydurur, yiizleri dniimiizde uzanan gére-
li bir sonsuzluga bakiyordur — bir tiirlii bu sahnenin sonu gelmez.
Ama en ilginci, bu tiir diigiiniigler karakterler arasindaki iliskileri fi-
ziksellegtirir— film bu fizikselligi hissetmemizi ister. Bunun Karan-
lik Armoniler'deki en giizel 6megi, kasabaya gelen sirkin bir ateg ya-
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kip i¢i doldurulmug dev balinayi sergiledigi meydanda gecen sahne-
dir. Kasabahlar —goriindiigii kadanyla da kasabanin biitiin erkekle-
ri— dagimk gruplar halinde etrafta toplanirlar, belki ig istiyorlardir,
belki de sadece 1sinmak igin atese yakin durmak. Bu noktada film
adamlarn yiizlerinde gezmeye baslar; inatla, neredeyse kiistahga bir
tavirla,gatik kaslarin birinden digerine kaymaktadir: Bu sahnede film
sankiadamlara birgey soruyor ve onlardan bir yanittalepediyorgibi-
dir, belki de onlar birgeyin farkina varmaya zorluyordur. Film ne za-
man ki bir bagka yiize odaklanir, bu duraklama filmin diigiiniigii igin
adeta "sorgulayici” bir dogay: agiga vurur. Dolayisiyla film insanlari
birbirine baglamakla kalmaz, aralarindaki bag: da politiklestirir —
film insanlan birlestirip onlardan bir ey ister: uyanmalarin, bagkal-
dirmalarini, harekete gegmelerini. Boylece film. dahasonra, 6fkeleri-
ni kusmak igin —belki de cansiz balinanin katalizor rolii oynayarak
koriikledigi bir 6fkedir bu— hastaneye yiiriiyen yiizlerce kasabalinin
sessiz ve giiglii goriintiisiinii 6nden siiziilerek izler. Bu masum insan-
lar ¢ilgina doner ( "Higbir seyin onemi yok, higbir seyin anlami yok"
sozlerini duyariz), konugsmazlar (eylemlerini imajlara birakmiglar-
dir), hastane odalarinin altini iistiine getirirler, her seyi dokiip sagar-
lar, ama sonunda ¢aresizligi melankolik bir gekilde kabullenirler.
Bunakarsilik Lanet'i hareketsizligin ve hareketin (veya biiyiime-
nin) diisiiniilmesi olarak gorebiliriz; neticede film, imajlarabagh "fi-
kirlerle" diigiiniir. Diigiindiigii ey, kasabanin (6zellikle de erkeklerin)
politik hareketsizligi ve filmin kasabaya getirdigi hareket olabilir.
Kaglarini ¢atip dik dik bakan bir bag da olabilir; sorusturan film de.
Vestiyerdeki kadinin danstanbahsettigi ve "hareketlerin bir seyler an-
lattig1" sahnede yerinden kalkmayan Karrer'le Sebestyen veya dans
eden kasaba halki da. Melankolinin hareketsizligi tetikleyen can si-
kintisin1 tetiklemesi, filmin hareket-diisiinmesiyle edimsellesir. Ka-
rakterleroturupigerken, film de neredeyse kimildamadan durarak ha-
reketsiz hale gelir. Kiigiik a¢1 degisiklikleri bile seyirciyi bir karakteri
aktif olarak goriig alaninda tutmaya zorlar. Film durgunlugun tam da
bu hareketten otiirii var oldugunu sade ve incelikli bir gekilde gosterir
bize. Duraganlik "bizim" kendi zorlama hareketimizle a¢iga vurulur.
(Film de bazen hareketsiz kalir, 6zellikle ask liggeninin merkezindeki
kadinabaktiginda—kadinin sevgilileri gibi— g6ziinii bile kirpmaz.)
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Filmin kasabayla karakterler arasinda saf bir iligki diigiinmesi
onemlidir. Karrer'in sahneleri neredeyse hep Karrer'siz baglar: Film
onu "bulup gostertnek” i¢in sanayi dekorundan kayarak yaklasir, av-
ludanbinaya gelir, vb. Baglanti resimsel degil duygusal olarak kuru-
lur ve bu, hem filmin hem bellegimizin hareketiyle gerceklesir (6rme-
gin onu bir sahnede gordiikten sonra, simdi onu izlerken o sahneyi
"hatirlariz" — sahne ve karakter ig ice gecer). Aslinda film kasabanin
binalarina simsiki yapigir, yapilarin kaba betonunu ¢ogunlukla okgar-
casina, zorlama bir agk iligkisini andirircasina kucaklar — film adeta
kasabaniniginde giizelligi bulmaya ¢aligiyordur. Filmin kapaniginda-
ki binanin duvarini yikayan yagmur imaji, bu endiistriyel giizelligin
kendisi "olmaya" yaklagir. Nihayetinde her sey somut lanet metafor-
lariyla 6zetlenebilir, ama filmin sorulariny, fikirlerini bunlara indirge-
yemezsiniz. Monoton ve saskinlik uyandiran doniigleriyle, siiriikleyi-
ci anlatisiyla Lanet bazilarina iirkiitiicii gelebilir —kendinizi ya onun
"zamanina" kaptirirsiniz ya da huzursuzca kipirdanir durursunuz—
ama sonugta diigiince iiriiniidiir.

Oliimciil Oyunlar, Bilinmeyen Kod, Piyanist/La Pianiste, Kurdun
Giinii/Le Temps du loup, Sakli/Caché. Michael Haneke'nin yonettigi
bu filmler birer diisiince sokudur ve bize —insana— dair sorduklan
sorularla diinyalar ve fikirler arasinda yeni baglantilari ortaya ¢ikar-
malar1 bakimindan da tam olarak filmozofik sinemanin 6megidirler.

Haneke'nin sinemasi estetik agidan son derece giicliidiir — tema-
dan 6nce ve daha ¢ok imajlardan ve seslerden etkileniriz. Bu sinema-
nin kendisi de ¢arpici ve giizel oldugu igin, filmozofik fikirler etkili-
dir ve hatirlanabilir: Omegin Oliimciil Oyunlarn goz kirpan katili,
Bilinmeyen Kod'da tozda kaybolan Marie, Piyanist'te Erika'nin son
sahnedeki jesti, Kurdun Giinii'nde sabah siste yiiriiyii sahnesi, Sak-
li'da beklenmedik 6liim gibi. Bu yapitlarda barinan film-diigiinmenin
bazialanlarini ve tiplerini 6zetlemeye ¢aligacagim.

Oliimciil Oyunlar "gergek diinyay:" istilaeden kurmaca bir evren
sunar — tipik bir burjuva ailesini goriiriiz (film bize golf kuliipleri,
terlikler, dolu bir buzdolabi gosterir). Ama film ilk kargilagmamizda
katillerin sesini yumusatir ve onlarisiradan bir gekilde kadraja alir —
baslangicta aile onlar1 nasil goriiyorsa biz de Oyle goriiriiz: Hi¢ de
korkutucu bir halleri yoktur. Sonra film Paul'ii bize daha yakindan
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gosterdiginde, karanlikta iyice karartir — Paul'iin bir golf sopasini
alirken hissettigi karanlig: hissettirir bize. (Daha sonra Paul'ii tekrar
yan karanlhkta diisiiniir — karanlik bir kafa ve agik bir agiz; karanltk
diisiinceler, ama bir spor spikerinin gevezeligiyle.)

Gelgelelim filmin diisiiniigiine belli bir yumugakhk hakimdir —
bizi sakinlestirip kandirir ve bu dekadan hayat: hissettirir (daha sonra
filmin miizigi anlamsiz ¢ighklarla kesilir). Paul oglam o6idiiriirken
sandvig yapan Peter'in sakinligi de yine filmin sakinligidir. Film son-
raodayi gosterir ve korkunun imaja sizmasini saglar — film sokaug-
ramig anne-babanin hareketsizligini hissediyordur. Film karakterleri-
ne simsiki tutunur ve bize siddetin yankilarini hissettirir; siddet, nor-
mal izleme deneyimine uygun dlgiidedir— perspektifimizi degistire-
meyecek sekilde olaylara baglaniriz. Bu imaj-siddet, bir diigiince so-
ku, bir farkina vang soku, yeni bir inang sokudur.

Katiller kadiri mutlak tanrilar gibi hareketeder, aileyi sogukkanl-
likla kontrol altinda tutarlar. Gerginlik yaratmaz veya usandirmazlar,
ama engellenemez bir sagmalikla senaryoyu oynarlar. Peter neredey-
se Paul'iin yarattigy bir varhk gibidir — Paul ona yoksullukla, taciz-
lerle dolu kétii bir gegmisi oldugunu sdyleyince aglar, giizel bir geg-
misi oldugunu soyledigindeyse siikrederek giiliimser. Ama filmin
kendisine bakinca, katillerin neredeyse film-zihnin pargasi oldugunu
goriiriiz: Film katillerle gizli bir anlagma i¢inde gibidir ve katiller, bir
seyircileri oldugunu bilir ve ona géz kirparlar, bir anlamda filmi katil-
ler kontrol eder. Film Paul'iin zihnidir. Paul ¢gocugu alikoydugunda,
film dogrudan dogruya babay1 kadraja alir, 6yle ki Paul'den (yani
filmden — bu bakimdan Paul "filmin kendisi gibidir") "¢ocugu birak-
masint” ister: Bu, cocugun kagma girigimini sogukkanh bir sekilde
seyreden bir zihindir (Paul/film-zihin) — Paul/film-zihin ¢ocugun
akibetini bilir. Hem film hem de katiller filmin sonunu ve bagin1 —
hatta optimum uzunlugunu— bilir.

Aslinda Oliimciil Oyunlar sugtan arinmis hayali siddetin tiiketici-
siolarak gordiigii seyirciyle yiizlesir. Tipik kurmaca korku, biz egle-
nelim diye sahnelenen bir oyundur ve belki de bu kurmacalar, insan-
lann 6liimiine dair bu yalanlar, seyirci olarak bizi kiigiik diisiiriiyor-
dur. Oliimciil Oyunlar bu oyunumsu kurmacayi bize ok goriir — as-
linda tipik sekilde inga edilmig bir kunmacaya sahip olma arzumuzla
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alay eder. Paul/film bize korku bulastirarak "Siz, inandirici bir olay
oOrgiisii gelisimine sahip gercek bir son istiyorsunuz, degil mi?" diye
sorar — daha sonra Peter "Ama eglenceli de olsun," der. Gelgelelim
aile higbirsebep yokken sinek 6ldiiriir gibi katledilir: Gergeklik tipik
kurmaca temsillerden daha anlamsizdr.

Bilinmeyen K od ise "siddet" diisinmeden 6nce "siddetin” etrafin-
da ve icinde diisiiniir (temsil edilen, sahnelenen veya "gercek" gid-
det); kurmaca siddet oyunlarini kargisina alarak diisiiniir. Toplumsal
ve etnik siddetburadatemsil edilemeyecek kadar biiyiiktiir —gergek-
lik kaotiktir, karigiktir, kafa karigtiricidir, tesadiifidir, bozulmamugtir,
biitiinliikliidiir, siireklidir ve bu filmler bize ¢ok daha az dolayimlan-
mug bir gerceklik/temsil gosterir. Bilinmeyen Kod'da zaman miimkiin
olan her yerde biitiinliikliidiir, boliinmemistir, gergeklik kesitleri, asil
gercekligi filmde gostermenin olanaksizlhigini igaret edercesine kisa
verilir. Oysa bu filmler sahnelenmis "gercekligin" altinda gizlenen
vahgsi insanlig1 agia vurup one gikarir.

Sakl belli bir noktada Ortadogu'daki siddet imajlarini gosteren te-
levizyonakilitlenir, bu sirada Georges ve Anne, duygudan yoksun ev-
lerinde, Pierrot'nun nerede oldugu konusunda telaglaniyordur. imajlar
artik oldugu gibi kabul edilir, yeni bir bilgi sunmaz. Savagin temsil
edilmesine, asla gostermedigi gercekligikaristirip carpitan televizyon
roportajinin savagin etkilerini kontrol altinda tutmasina aligkinizdir.
Keza Oliimciil Oyunlar da "hakikatin" pesindedir: Kurmacanin altin-
daki, burjuva dig goriiniimiiniin altindaki duygusal hakikatin (korku-
nun ve acinin mi acaba?). Bilinmeyen Kod'da Anne klise bir korku fil-
minde oldugu gibi korkuyu seslerle "yaratir". Amadahasonra, Oliim-
ciil Oyunlar'daki katillerde oldugu gibi, ses onun gergek yiiziinii gor-
mek ister— siddetin temsilinden ziyade hakikatini.

Bu filmlerin hepsi, karakterlerine ve olaylarina tutunan, onlari in-
celeyerek anlamaya g¢aligan bir zaman imajiyla diigiiniir. Bilinmeyen
Kod'un film-zihni zamam farkl1 gegisler veya degisimlerle insa et-
mektense zamanin kendi kivrimlarini agmasina olanak tanir — bu
muhtemelen karakterle sonsuz bir yakinlig1 hissetmemizi saglar. Bu
sinemada zaman degistirilmeden verilir: gelisip agilacak ve ardindan
yok olacak bir siipermarket tartigmasinin zamani; anlatilacak biitiin
oykiilerin zamani; metroda baglayip son bulacak bir tacizin zamani
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(bu tacizin nigin baslayip nasil son bulabilecegini toplumsal anlamda
incelememizin zamani); bir annenin bagka birisinin tepkilerine yansi-
tilmadan dolaysiz sekilde sunulan acisinin zamani; bir kadinin kom-
susunun giddetini isitme ve daha sonra unutma zamani. Bunlari nere-
deyse gergek diinyada seyrettigimiz gibi seyrederiz — Anne ve Jean
yiirtirken, konusurken onlara eslik ederiz; ileride yasayacaklari dra-
min gercekligini ve hayatlarinin birbirine bagh oldugunu hissederiz.
Bu zaman-imaj olaylar1 baglar, karakterleri birlestirir. Film karakter-
leri birtakim gegislerle "bagka bir yerden" getirmez — karakterler
birbirleriyle aynm uzamda gériiniir. Seyirci fenomenolojik sekilde on-
lar1 ayn1 mekana ait hisseder. Film gosterdigi seye inancim vurgula-
mak i¢in zamani dolaysiz sekilde verir: Seyirci bu zaman hisseder;
bir kadinin dilenmeye baglayacak bir yer aradig1 sirada gegen zamani
hissederiz. Film bizi bu olaylara "kilitler" — tepkimizi ve anlayigimi-
z1sorgular.

Ama Bilinmeyen Kod da birdenbire siyah ara resimlerle diisiiniir
ve bizi diigiince sokuna ugratan boliik porgiik sahneler yaratir — frag-
manlarin iligkilerini, duygularini diigiinmeye baglariz. Bu siyah-ge-
cigler ekseriyetle anlatilan kisa hikayelere boliiniir: Film fragmanlar
halinde diigiiniir, bir biitiiniin (yani, gercekligin) asla temsil edileme-
yen ve bu sebeple asla temsil edilmeye ¢ahigilmamasi gereken parga-
lariyla diigiiniir. Bu pargalar, bu fragmanlar bize insanlar, gruplar,
halklar, iilkeler, etnik koékenler arasindaki ayrilig1 hissettirir — bu
diinyalarin birbirinden kopuklugunu hissetmemizi saglar.

Diger iki filmi de kadraj ve imaj diisiinmeyle agiklayabiliriz. Pi-
yanist Erika'nin igeri kapanmigligini, diizenli hayatini bilir ve belli bir
kesinligi, diizeni, monotonlugu ve gerginligi diisiinerek o hayatin i¢g
yiiziinii ortayagikarir (tuglariylaimajiikiyebdlen piyano imajini kul-
lanir). Film ¢ogunlukla Erika'y1 gozlemlemekle yetinir, ona 6nden
yaklagir, seyreder, adeta yiiziinii dinler. Walter'in ortaya¢ikigiyla bir-
likte film daha yakin ¢ekimlere gecer ve yiiz ifadesinden anlagilma-
yan durumlarda bile Erika'nin duygularini agiga vurur. Film bize Eri-
ka'nin yalnizligini ve diilnyadan kopuk oldugunu hissettirtmek i¢in bir
tiir kopuk kadraj diigiiniir: Film 6megin 6grencisinin montunun cebi-
ne kirik bardagi koymak iizereyken oldugu gibi onu ¢ogunlukla arka-
dan kadraja alir. Siirekli donuk beyaz imajlarla diigiinerek, bize ana
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karakterinin soguklugunu, donuklugunu hissettirir: Sinifindaki pen-
cere; sonunda Walter'le sevistikleri banyo; sendeledigi buz pateni pis-
ti; duygusuz, soguk yatak odasi. Filmin sonunda Erika arzusunu ka-
bullenmeye baslarken, onu ilk kez siyah fonda goriiriiz — bir tiir i¢
6liimiin hissedilmesidir bu.

Kurdun Giinii'nde diinyainsani yakitsiz ve susuz birakarak redde-
der, herkesi kendi basinin caresine bakmaya zorlar. Film karanhk
imajiyla bu yeni dengeyi agiga vurur, bize insanin bu yeni halini his-
settirir. Film koyu gri bir imajla bir ayirt-edilemezlik diisiiniir; bu, an-
neyi ve ¢ocuklarini diinyayla birlestiren bir imajdir. Insani yutan bir
karanlikta bu grilik aracilifiyla ve bu grilik iginde goériiriiz onlari.
Boylece istasyondaki farkli gruplar birbirinden ayirt edilemez hale,
tamam kafalar ve bedenlerden olusan gri bir y1g1n haline gelir. Kur-
dun Giinii ( Pierreveya Sfenksle Kavga/Pola X filmindekini hatirla-
tan) sahici bir karanlik diisiiniir, insanlik 6ncesi bir karanliktir bu,
hem karakterler i¢cin hem de seyirci i¢in huzursuz edici bir karanliktir
sahiden de. Burada imajin kendisi teknoloji-6ncesidir. Kafakarigtiri-
cidir; tam tanimlanmamugtir ve bizi imaj bir tanim, bir mantik (yeni
yagsama kurallar1) aramaya yoneltir. Imaj igin aradigimiz tamimi sade-
ce ateste (giindiiz giineste ya da gece yakilan ateglerde) bulabiliriz ve
sonunda ateg ¢ocugu da tanimlar — ve insanlar1 6nce oldiiriip sorula-
r1 sonra soran varliklara doniistiirerek insanligi ¢irilgiplak gormemizi
saglar.

Sakli'min kaydedilmis ve igkin film-diinyalar: arasinda ve bu diin-
yalar araciligiyla hareket etme seklini belki de filmozofinin kavram-
lariyla anlayabiliriz. Oliimciil Oyunlar bize sunu ammsatir: Film-zi-
hin filme yerlegir ve bunu yaparken nesnel, 6znel veya 6znelligi agan
bakig agilar1 yaratabilir. Sak/: adeta nesnel bir imajla —bir sokak go-
riintiisiiyle— baglar ama daha sonra, bunun 6znel oldugunu anlariz
(sokag1 videoya kaydeden gergek bir gozlemcinin bakig agisidir). Se-
yirciye ¢ok basit ve dolaysiz bir diigiince soku verilir — geri sarilan
video sokaga dair algimizi derhal degistirir. Yere ve zamana dair go-
rece anlamsiz bir imajdan anlamli ve maksatl bir ima ja (6tekinin ba-
kigina) doniisiir. Boylece Sakli bize yasattig1 diisiince sokuyla belki
de biitiin imajlarin diigiiniildiigiinii, maksatli oldugunu ve yonetildigi-
ni fark etmemizi ister. Filmin fazladan bir maksadi1 daha vardir. Anne
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ve Georges'u salondan mutfaga takip eden film birdenbire bir dikizci-
ye doniiserek 6znel bir bakiga biiriiniir.

Film Georges'un agz1 kanamig ¢ocugun resmini gordiikten sonra-
ki anisini da agiga vurur— seyirciye agzindaki kani silen geng Mecid'
in imajini sunar. Film-zihin tam o noktadaneredeyse Georges'un zih-
nini, bellegini kesip amsinin igini acar. Bize Mecid'i sadece bir sani-
yeligine gosteren film bu aninin ne denli sakli oldugunu, nasil bastiri-
lip kilit altinda tutuldugunu hissetmemizi ister. Bir diger ugrakta, Ge-
orges'un edebiyat programlarindan birinin sonunda film, 6znel tele-
vizyon imajindan 6znelligi asan bir film imajina geger — 6znelligi
asar zira nesnel gibi goriinen ima j (Georges'u telefonla bir yeri arar-
ken goriiriiz) 6znellik yiikliidiir (hem televizyon imajiyla olan bag-
lanti hem de Georges'un gozetlenmekte oldugu fikri bize bu 6znelligi
hissettirir). Sakl bizi inisli ¢1kigli olmayan bir dikkatle, tarihin dikka-
tiyle, simdinin olaylarina dair bizzat zamanin dikkatiyle bulugturan
bir film-diisiinmeye sahiptir. Georges'u suclayan simdiye gelen bir
gecmis olarak filmin kendisidir — imaji neredeyse maksath olarak
hizlanir. Kurdun Giinii'nde oldugu gibi, sorumlulugu iistlenmesi —
ailelerinin hatasim diizeltmesi— gereken ¢ocuklardir.

Burjuva toplumu korkularini, anilarini, insanligini saklar. Bu beg
film burjuva toplumunu filmsel olarak pargalar ve sakl: olan seyi agi-
gacikarmaya ¢aligir. Bu filmler medya temsillerinin de maksatl oldu-
gunu agiga vurur — temsiller diinyaya dair bir tercih, bir inang, bir
yargidir. Sakl: alimi mutlakliktan 6znellige ge¢mesibakimindan 6zel-
likle imajlarin nasil yaratildigin1 anlamamizi saglar — medyaimajla-
r1 hakikati agiga vurduklari kadar gizlerler de. Gergeklik degildirler,
ama —Haneke'nin roportajlarinda s6yledigi gibi— bir tiir gergeklik
"modelidirler”. Temsiller bizi tiiketir, gerceklik kadar iyi olduklarini
diigiiniiriiz, ama bu filmler, etkileyici —ozellikle de "gergekligin" ne
oldugu ve nasil incelikli bir gekilde temsil edilebilecegi konusunda
kafamizi kangtirarak— imajlarin diizenlendigini ve tasarlandigin
gosterir bize.

Son 6megimiz Belgikal sinemaci kardesler Jean-Pierre ve Luc
Dardenne kardegslere ait. Dardenne kardesler ¢ektikleri filmlerle bel-
geselcilikten edindikleri temeli gasirtici sekilde saf bir kurmaca iislu-
buna doniigtiiriir. Filmleri bizi bildik birdiinyaninigine ¢eker, ama si-
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radan geyleri bize yeni bir sekilde gostererek diisiindiigiimiizii, anla-
digimiz1 sandigimiz seyleritekrarsorgulamaya yoneltir bizi. Darden-
ne kardeslerin dort filmi —Vaat/La Promesse, Rosetta, Ogul/Le Fils
ve Cocuk [L'enfant— empatik ve yakin bir film-diiginme bigimine
ulagmak i¢in 6ykiilii filmin bazi kilit uzlagimlarim (¢ekim/karsi-agi-
dan ¢ekim, goriis noktasi ¢ekimi, girig cekimi,” vb.) neredeyse tama-
menreddeder. Bu filmler karakterleri hakkinda (ve karakterleri nami-
na) diisiinmek i¢in imajlan kullanir — yani, seyircinin duygularim
harekete gegciren diigiiniigler kullanir. Bu dért filmde var olan bazi
film-diigiinme alanlarim —eylem /uzam, eksilti, empati, sorgulama,
oznelligin agilmasi— burada 6zetleyecegim.

Filmler sozciiklerden ¢ok eylemleri --~diyalogdan ¢ok imajlari—
anlamamizi ister. Bu filmlerin ortak paydasi fizikselliktir: Neredeyse
hepsi ig ve emek etrafinda temellenmigstir ve hepsi de ana karakterler
arasinda zorunlu bir temas, bir tiir kavga ve miicadele icerir (6rmegin
Bruno ¢ocugu satip geri aldiktan sonra evde Sonia'ylayken oldugu gi-
bi). Gelgelelim filmlerin her biri, fiziksel bir varligin anlamiyla ilgili-
dir. Vaar'te baba ogluyla ig arkadag: olur (baba olmak istemeyen bir
babadir, sadece "Roger"dir, bir dost, bir i arkadas1); Cocuk'ta geng
adam kasabada bir seyler satarak dolanip durur; Rosetta'da kiz ¢als-
mabagimlisidir (bu onun i¢in annesinin miskinliginden bir kagis, an-
nenin uyusukluguna bir tepkidir) ve Ogul'dadaadam ve oglan is ara-
cilifiyla yakinlagmayi dener — aslinda oglan adama 6ykiiniir, eylem-
lerini takliteder, adamin elbiselerini giyer, onun yemeginin aymisin-
dan ister. Ama imajlardaki eylem, imajlarin eylemiyle zenginlesir.
Vaat'te film bize defalarca Igor'un imajlarini verir, bulanik bir arka
planin 6niinde sanayi kasabasinin tozlu sokaklarinda mobiletiyle do-
lagan Igor'u goriiriiz — boylece ¢ok hizh biiyiiyen bir gocuk imajinin
hizlandirlmasiyla seyirci hayatin hizh gegtigi hissine kapilir. (Daha
sonra Igor verdigi soziin sorumluluguyla sakinlesip daha durgun bir
ruh haline biiriiniir, film bize onun otobiiste sessizce dikilirken daha
durgun bir hareketini verir). Seyircinin duygusal olarak, dogrudan

* Establishing shot: Sonradandaha yakin ¢ekimler yardimiyla aynntilan goste-
rilecek olan yerin gesitli boliimleriyle bagintiyi kurmak iizere bir sahnenin baginda
kullantlan toplu ¢ekim. - ¢.n.
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dogruya hissettigi fizikselligi diigiinen, tam da filmin big¢imleridir:
Kaba gegis kesmeleri, daima aktif hareket, tanecikli gri imaj. Ogul
mesafeye ve fiziksel/duygusal uzama dair diigiiniiyorsa, aslinda bu,
sdzkonusumesafenin yakinlagmasina dairdir: Uzakken varsaymaya,
yakinken anlamaya, temas halindeyken bilmeye, tanimaya dair. Oy-
kiileriyle belli bir iligki diigiinen filmler, bu 6ykiileri zenginlestirerek
seyircinin olaylan yorumlayabilmesi kadar dramlarin —dramatik ya-
pmin— anlamini alimlamasini da saglar.

Neredeyse gercek zamanda sahnelenmig bu dort film, goriiniigte
diiz bir anlatiya sahip olsa da, genellikle her sahneden sonra, devam
etmekte olan bir eylemin tam ortasina ileri dogru sicramalarla gercek-
lesen onemli gecis-eksiltiler barindirir. Vaar'te beklenmedik bir sekil-
de babanin [gor'u dovme sahnesine atlamada veya Ogul'da duragan
bir imajin, merdivenlerden kosarak inen baba imajina geg¢isinde bunu
goriiriiz. Aslinda Ogul ayni merdivenlerin yarisini goktan ¢ikmig olan
Sonia'yla baglar ve Rosetta da bizi dogrudandogruya Sonia'nin isi bi-
rakmayi siddetle reddedigine gotiiriir. Bu gegis-eksiltiler —seyirciye
durumlari, olaylani degerlendirecek veya karakterlerin eylemleri iize-
rine ¢ok fazla diisiinecek zaman birakmayip— seyirciyi igine ¢ekip
siiriikleyen canli bir tempo tutturulmassim saglar. Bu, filmlerin diisiin-
mesi agisindan son derece dnemlidir: Filmler bizi ele gegirir ama
filmde yasamamizi istemez. Olmak, yapmaktir — eylemektir; (film
bitene dek) karakterleri eylemlerine bakarak anlamamiz, anlamlarn
dogrudandogruyahissetmemiz, gereksiz diigiincelere kapilmamamiz
gerekir.

Her film, kendi yakin imajlariyla ve hareketleri takip ederek bize
karakterleri anlayan, onlari gizlice seyreden metafizik bir film-varl-
gin, bir film-zihnin var oldugunu hissettirir. imajlarin gogu gésterilen
seylerin gizlice gozetlendigi, hatta neredeyse bir melegin gozetimin-
de olduklar hissini uyandirir; kadrajlann ¢ogu binalarla, duvarlarla
yari bulanik, yari karanlikta kalir. Elbette herhangi bir filmin "karak-
terlerini izledigini" sOyleyebiliriz, ama bu filmlerin karakterlerine
gosterdigi i1lgi, onlarla kurdugu empati yeni tiirde bir film-diigiinme
barindirir. Bu "diigiinme" tarz1 karsilik vericidir, tepkiseldir, sorgula-
yicidir, ama yine de bilmeye dayalidir. Film-zihin 6ykiiniin tamami-
nin bilgisine sahiptir, karakterlerarasindaki iligkileri bilir. O gul'daba-
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banin sirt1 doniikken adamla oglan arasindaki ilk baglantiy1 —iligki-
lendirici bir hareketle— film kurar. Boylece film-zihin duruma dair
kendi bilgisini agiga vurur— babanin aradiginin hangioglan oldugu-
nu bilir.

Ama babanin diigiinmesini, filmin imajlarinin diigiinmesiyle alim-
lamayiz. Sadece diisiindiigiine dairbir hisalimlariz. Filmbizi babanin
diigiinceleriyle bulugturur, ama bunu ima jlar tasarlayarak diigiincele-
ri daha dolaysiz ifade etmeye kalkigmadan yapar. Film babay: anla-
mamizi saglayacak sekilde gosterir,ama "gergek” diigiincelerini agiga
vurmaya ¢aligmaz, boyle bir derdi yoktur. Vaat (yani, onun film-zihni)
geng baskarakterini anlamamizi ister. Film ciizdani ¢aldiktan sonra
Igor'u takip ederken, seyirci bu mevcudiyeti en bagtan itibaren hisse-
der: Film¢ocugabakar (onu gostermekle kalmaz, ayrica diisiiniir de),
onunla hesaplagmaderdinde degildir, daha ziyade onu anlamaya ¢ali-
sir, nigin boyle kararlar verdigini ¢ozmek ister. Cocuk (belki de Dar-
denne kardeslerin bugiine kadarki en basit filmidir) benzer sekilde
Bruno hakkinda diisiiniir, siirekli onunla hesaplagir, onu anlamaya,
¢O6zmeye ¢aligir. Cocuk Bruno'yu anlamaya ¢aligan bir filmdir, yaptig
seyi neden yapuigini, kararlarim nasil verdigini anlamayacaligir.

Belki de bu dort filmle ilgili en 6nemli sey,0zellikle de goriignok-
tas1 imajlan ve geleneksel ¢cekim/karsi a¢1 ¢gekimi bakimindan "kla-
sik" sinemacilik bigiminden uzaklagmalaridir. Ogul'da baba kendisi
icin 6nemli meselelerin tartigildig ofisin i¢ini gérmeye c¢aligir— film
babaylabiitiinlegir, onun gordiigii seylere bakar (bir siranin yansina,
bir ele, bir kaleme, vb.), ama babanin asil goriis noktasini, "edimsel"
diisiinmesini gosteren bir goriig noktasi¢ekimine bagvurmadan yapar
bunu. Elimizdeki gey. babanin yarim yamalak bilgisinin bulanik, bo-
liik porgiik bilgi imajiyla ulagtigimiz bir diigiinmedir. Demek ki, bu
dort film karakterlerin 6ykiilerini bolerek onlarin yerini almaya gahg-
maz; bir "goriis noktasiyla" karakterlerin yerini alarak onlari filmden
uzaklagtirmaya ¢aligmaz. Filmlerin karakterleri olmaya ¢aligmadig-
n1 sOyleyebilmemiz 6nemlidir.

Ogul'un daha en baginda film —yani, hareketli ses-imaj— baba-
nin arkasinda belirir (karanhktan ¢ikarak babanin 6nce sirtini, daha
sonraboynunu ve kafasini gosterir). Filmin kendisini adeta babadan
tiirettigi hissine kapilinz; sanki onunla yasiyordur ve onunla yasaya-
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caktir. Film (kadraja alma ve hareket araciligiyla) bu yakin iligkiyi,
empatiye dayal buduyguyudiigiiniir. Film babaya sikica tutunur, onu
¢ok yakindan takip eder, yiiziinden veyabulundugu yeri 6ndenizle-
mektense ensesinden, sirtindan ve profildenizler. Neredeyse uzanun
olmadig: hissine kapiliriz, seyirci/film ve baba arasinda 6lg¢iilebilir
bir mesafe yokturadeta. Film yogun bir bag diisiiniir ve karakterle se-
yirci arasinda katigiksiz bir iligki yaratir. Karakterin hissettigi seyi his-
setmeye baslariz: Gerilim, eksik bilgi, beklenti. Filmin diigiiniigii bir
ozdeslesmeye yol agmaz pek,dahaziyade bir ittifak, birlesme, bagli-
lik, bir birlikte-varolug yaratir. Film bu yakinlik sayesinde sorgulayi-
c1 bir gekilde diisiiniir. Igor, Rosetta, Olivier ve Bruno'nun diisiinme-
sini, karar vermesini seyreder, hattaneredeyse verdikleri karan isitir.
Bu filmlerin dordii de bir noktada her karaktere "simsiki tutunur”,
yiizlerini inceler, onlari sorgular, "Ne yapacaksiniz?" diye sorar. Hem
Vaat'teki hem de Ogul'daki sorumluluk ve vicdan; Rosetta'da ¢ocu-
gun ihanetinin ardindan yasadig1 pismanlik; Ogul'da adam ve oglu
arasindakimesafeninazalmasi— bunlarin tiimii karakter i¢in beklen-
mediktir. Neticede kendilerini engelleyecek olan insanlia hazirhk-
sizdirlar.

Jean-Pierre ve Luc Dardenne'in sinemasinda karakterlere bagka
bir biling eslik eder; bu, onlari takip eden ve seyreden yeni bir biling-
tir — film-zihindir. Fizikseli metafiziksel aracilifiyla igine ¢cekip me-
tafizige ¢eviren filmlerde hem 6znel hem nesnel olan bir diigiinme bi-
¢imidir bu — bagka bir karakter gibi hareket eder,ama ayni anda bir-
den¢ok uzamdabulunur ve birzamandandigerine geger. Bu filmlerin
“filmozofik" diigiinme tarzlari karakterlerine "doniigmeyi" reddetme-
leriyle ayirt edilir. Dardenne kardesler kurmacaya dayal klasik sine-
maciligin uzlagimlanna direnirler ve iistelik bunu algakgoniillii ve
saygih filmlerle yaparlar. Kisinin eylemleri hi¢gbir zaman tamamen
anlagilir olmaz; bagkalarini anlamak i¢in onlar olamayiz asla, ancak
yaptigi seylere bakarak bir geyler anlamaya ¢aligabiliriz. Etik, bir ey-
lem meselesidir: Ne yapariz? Bu filmlerin dordii de, asla sahip olma-
yacagimiz bir bakig agisindan kisi hakkinda bunu soran bir film-zihin
sunarbize: Alimi mutlak, gorilnmez,dzgiirbir diisiinme tarzidir bu.
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Delikliseliiloidin karanhkta pir pirettigi bir sinemaya gide-
lim haydi. Salona adimatar atmaz, parlak bir 15in bakigimi-
z1yakalayp iki saat boyunca bir perdeye kilitleyecektir. Di-
sarida sokakta akan hayat artik sonbulmusgtur. Tiim dertleri-
mizi unuturuz. Her sey buharlasip yok olmustur. Bedenimiz
bir siireligine uykuya dalar, varhigindan siyrilir. Artik on
metrekarelik bir perdeye sabitlenmis iki gozden bagka bir
sey degilizdir.

Jean Goudal (1925)!

Film seyretmek hayal kurmaya benzer. Zihnin sadece riiya-
larin veya dramlarin ulagabildigi boliimlerinde iglerlik gos-
terir;oradabilincin veya vicdamn agirhgindan kurtulur, 6z-
giirce kesfedersiniz.

Stanley Kubrick (1975)?

Bu yapay yalmzlikta bir kismimiz dille anlamlandirmadigi-
mizda bile anlamin etkilerine kargi savunmasiz kalinz.

Jean-Louis Schefer (1981)3

Bu béliimde film-zihin ve film-diigiinme kavramlarinin filmle seyir-
cinin bulugmasina* dair anlayigimizi nasil gekillendirebilecegini ele
alacak, kavramlarin dilinin ve retoriginin seyircinin deneyimini nasil
belirledigine bakacagim. Bu béliimii tamamen filmle seyircinin bu-
lusmasina iligkin felsefi bir incelemeye ayirdim; bunun baglica fayda-
s1 daha "yorumlayic1” "seyirci" kuramlarindan énce gelmesinde yati-

1. Goudal, "Surrealism and Cinema”, s. 22.

2. Kubrick, Interviews, s. 106.

3. Jean-Louis Schefer (1995), The Enigmatic Body: Essays on the Arts, haz. ve
gev. Paul Smith, Cambridge: Cambridge University Press, s. 112.

4. Filmi deneyimleyen kisi veya kisiler igin kullamlan isim, bu kisilere iligkin
sorulan da bir anlamda belirlemektedir. Anlam iireterek filmi kavrayan kisiyi nasil
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yor. Bu kuramlar ¢ogunlukla filmdeki karakterlerle —duygusal, ha-
yali— baglantimiza yogunlagip "daha saf” olan bi¢imsel ima jin giicii-
nii pek onemsemezler. Oysa dikizcilik, 6zdeslesme, arzu, haz —ve
film seyretmenin diger tiim yadsinamaz yonleri— hakkinda kesin bir
dille konugmaya baslamadan 6nce bu temel bulugmay1 anlamamiz
gerekir. Bazen bu tiir konulara dair kimi bulgularimi aktaracak olsam
da, asil derdim, seyircinin konumunu kuramlastirmaya g¢aliganlara
yardimci olmak. Dolayisiyla, olasi her tiirden seyirciyi (dikkatsiz,
umarsiz, dikkatli, 6nemseyen, onemsemeyen, akademik, a¢ik, kapal,
kor, zeki: bagimli, pasif, romantik, sehvetli, vb.) kapsayan bir anlayi-
sa ulasmaya ¢alismak, asla kalkismayacagim bir is. Oyleyse farazi bir
seyirciyi—yani bu anlamda "zayif" bir seyirciyi— ele almayacagim
gibi, filmden ¢ikinca seyrettigi seyin aktorlerle dekorlardan olustugu-
nu fark eden bir seyirciyi de tartigmayacagim. Birfilmideneyimleyen
kisi, tanidigimiz diger insanlardan neden farkli olsun ki? Onlar kadar
karmagsik, aktif, tutkulu, aym1 zamanda melankolik, romantiktir, tipki
onlar gibi seslerde, imajlarda kaybolur. Film seyretme deneyiminin
temel, kigisel ve biligsel Ozelliklerini genel hatlariyla 6zetledikten
sonra, filmi diigiinme olarak géren filmozofik anlayisin, filmle seyir-
ci arasindaki girift iligkiyi ortaya ¢ikarmasi iizerinde duracagim. Be-
nimsedigim seyirci felsefesi, bizi fenomenolojik bir diigiince "karigi-
mi1"na ulastinyor: Filmle seyirci diigiinceye birlikte katilir ve bu bu-
lugma siireci de dolaysiz bir anlam ve bilgi iiretir.

Filmozofi yeni bir filmi anlayisi, yeni bir film deneyimi 6nerir; 9.
boliimde 6ne siirecegim iizere, film-diigiinme kavrami daha iyi bir ta-
mmlama dili 6nererek filmle seyirci arasindaki bulusmayi ¢ok daha
saglam bir zemine oturtur. Bu dili bilen seyirci filmi daha organik bir
dilsel dayanakla deneyimleyecek ve boylece daha dogru bir dikkat
tarz gelistirecektir, bu anlamda filmin daha fazlasim deneyimleyecek
ve filmi daha zengin bir anlam ¢egitliligiyle yorumlayacaktir. Film-
zihin kavrami sayesinde "iislup” insana ve diisiinceye 6zgii "niyet/

adlandirmamiz gerekir? Seyirci pek kargilamiyor gibi (aptal aptal koltugunda oturu-
yor, korku iginde). okur mesafeli bir gekilde yapibozum gergeklestiriyor; izleyici
alenen sagir; deneyimleyen de uyugturucu almig adam misali. "Film seyircisi” daha
notr, belki biraz da arkaik, ama kesinlikle sinema-merkezcil bir terim. "Filmozofun"
nasilolmasi gerektigini ise daha sonra 6zetleyecegim.
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yonelim" terimleriyle, yani dogal terimlerle "anlam"a baglanir, boy-
lece film deneyimi de bir bakima "organik" hale gelir. Filmozofik se-
yirci de bu yapidadir.

Seyircinin filmi nasil deneyimledigini anlamak i¢in 6nce normal
deneyimi belirleyen seyin ne olduguna bakmamiz gerekir. Gérme ve
isitmeye dayal: deneyim bir diisiince tarzidir; dilin, kisiligin, bagla-
min (hatta daha fazlasinin) siizgecinden geger. Ustelik ayni seyi hepi-
miz farkl deneyimleriz — bulutlar m1 ayin 6niinden kayarak geger,
yoksa ay mibulutlarin arkasindan siiziiliir? Kismi goriintiilerden (ba-
kiglardan) tutarlibir diinya temsiline ulasiriz, kontrol altinda oldugu-
muz i¢in ve kendimizi dogal bir sekilde siirekli olarak daha uzun top-
lu goriintiitere —yani "genel ¢cekimlere"— teslim ettigimiz igin bu-
nunla bag edebiliriz. Ama izlerken yaptifim:z (dogal veya aktif) se-
¢imler 6nemlidir. Basit deneyim daima diisiinmeye dayali bir eylem-
dir — imajlar1 se¢me, giiriiltiiden anlaml sesler ¢ikarmaya caligma,
birisini dinlerken bagka birini izleme, vs. Boylece filmin kargisina
"deneyimlememizi"koyariz. V. F.Perkins bunabirtiir "kamusal mah-
remiyet"s diyordu; (genellikle) komiinal deneyim boyunca hissettigi-
miz anonimlikti. Bulunulan konum deneyim bakimindan kesinlikle
onemlidir — 6megin Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film'i ilk kez Londra
Film Festivali'nde sinema salonunun saginda on kosedeki bir koltuk-
tan seyrettim. Perde c¢arpik goriiniiyordu ve derinlik, 6zellikle rengin
deneyimlenmesini etkileyecek sekilde diizlegsmigti. Seyirci sinema
salonunda, en 6nde oturmayi tercihedebilir, 0 zaman goriig alani sa-
dece perdeyle sinirli olur ve olaylari gérebilmek i¢in bagini1 perdenin
bir késgesinden digerine ¢cevirmekzorundakalir. Tam tersine arka sira-
larda oturabilir, 0 zaman da hem diger seyircilerin tamamini hem de
filmin tiim gercevesini goriis alanina alir. Sahsen ben, en 6niin birkag
sira gerisinde oturmay: severim, boylece duyularimin filmde kaybol-
masindan zevk alirim. Daha estetik, daha dogru bir yoruma ulasabil-
mek i¢in filmin anlamlarini filme tamamen gomiilerek alimlamak ge-
rektigine inaniyorum — elegtirel yetilerinizi en iist seviyeye ¢ikar-
mak i¢in arkakoltuklarda oturmak, hatali ve mesafeli bir yoruma yol
agabilir. Filmi deneyimle, hissettigin anlamlari sonra yorumla.

5. Perkins, Filmas Film,s. 134.
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Bifigselcilik

Filmler, zihinsel siiregleri harekete gecirdiginden otiirii, biligselci
film kuramcilari, sinema deneyimini agiklayabilmek i¢in normal in-
san biligi ve duygusaltepki kuramlarina bagvurmaktadir. Filmi nasil
deneyimleriz? Filmin yaniltic1 bir etkisi var midir? Filmdeki eylemle-
ri, karakterleri ve duygulan nasil kavrariz? Ne tiir duygular (korku,
empati, vb.) deneyimleriz? Bu duygular, normal deneyimlerimizle
benzerlik tagir mi, yoksa onlardan tamamen farkhh midir? Bu tarz bir
yaklagim benimseyen biligselciler, kismen Kita Avrupasi'nin biligsel-
cilik kuramindabaskin olanseyirci okumasinatepki veriyordur: yani,
filmin giindelik hayatla benzerliginin seyirciyi sagkina ¢evirdigi (si-
nemanin bir gergeklik yamlsamasi yarattigi, dolayisiylaseyircininde
gordiigii ve isittigi seye aldandig, pasifge filmin yonetimine girdigi)
ve boylece seyircinin irrasyonel bir dikkat faaliyetine bagladigi izahi-
na. Boylece biligselciler, Kita Avrupasi kuramcilarinin 6ne siirdiigii
bilingdisi irrasyonel faaliyet yaklagiminin kargisina bilingli rasyonel
seyirci faaliyetini ¢ikarir. Biligselcilere gore, film bir dil degildir (oy-
sa Lacanci film kuramcilari, bilingdiginin bir dil gibi yapilandigim
soyler), dolayisiyla filmleri, biiyiik bir kurama veya bilingdig1 iglem-
lere dayandirarak agiklamaya ¢aliymak yerine, halkin psikolojisine
ve sagduyusuna dayandirarak kavramak gerekir. Biligselcilikte sine-
ma seyircisiyle ilgili ii¢ ana tez vardir: dogal anlama tezi; rasyonel
problem ¢6zme tezi ve sagduyuya dayali yorumlama tezi. Bagka bir
deyisle, sinema seyircisi filmi anlamak i¢in gergek diinyaya 6zgii dii-
siince siireclerini kullanir; seyirci filmi anlamlandirmak igin orada-
dir; seyircinin yorumu (6megin psikanalitik okumalarin tersine) dra-

6. Bu terimleri agikliga kavugturalim: Bilincimiz herhangi bir anda farkinda ol-
dugumuz herseydir; bilingalti, zihnimizin tamamen farkinda olmadigimiz, amaey-
lemlerimizi ve hislerimizi etkileyen boliimiidiir; her ikisinin de insanin "diiglinmesi-
nin" bir pargasi oldugunu kabul ediyorum. Psikanalistler, bastirilmig ve/veya hatir-
lanabilen/bastirllamayan anilar ve duygulara (yani, bastirlmamig diigiinceler ara-
sindan hatirlayabildiklerimize) daha giiglii gonderme yapan bilin¢dis: ve biling-6n-
cesi terimlerini tercih eder. Bazi tamimlarda "bilingdig1” tamamen bilingli zihnin eri-
simi digindadir, ama yine de davranigi ve duygulari etkiler. Bu terim, bir sey yaptigi-
mizin farkinda olmadigimizi ya da daha karmagik bir ifadeyle, kendimizden gecti-
gimizdeki (bayildigemizdaki) durumu ifade etmek igin de kullanilir.
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matik yapiya veya olaylar dizisine dair sagduyulu sonuglara dayan-
malidir. Altinci boliimde, anlatinin idrak edilmesinin ve yorumlan-
masinin sagduyuya dayal rasyonel dogasina deginmistik; Oyleyse
simdi birinci teze bakalim.

Dogal anlama tezine gore, seyircirasyonel bir faildir, filminolay-
lar zincirini—dramatik yapisini— ve bigimlerini anlamak igin dogal
zihinsel temsil siireglerinden yararlanir. Fizyolo jik ve biligsel sistem-
ler igimizdeki "donanimlardir" — evrenseldirler, kiiltiirel ve kigisel
kimlikten 6nce gelir, diinyayi (ii¢ boyutlu diinyamizi, 15181n nesnele-
rin iizerine nasil diigtiigiinii, vb.) anlamamizi saglarlar. Mesela Paul
Messaris Visual "Literacy” adl kitabinda neredeyse Ogretilebilecek
bir film dili kurmaya, "iletigimi" oturtmaya ¢aligir. Messaris bir kigi-
ninnormal deneyiminin filmiolusturan bigimleri anlamasiigin yeter-
li oldugunu kabul eder. (Belki de olusumu normal deneyimle baglan-
til1 olanin m1, yoksa tamamen filmsel ve yadirgaticiolanin mi dahaiyi
bir film oldugu sorusu ¢ok daha 6nemlidir.) Messaris'e gore filmsel
heraracin"biragidan gergek dilnyadeneyimine yaklasarak anlam ka-
zandig1 sdylenebilir".?

Bir taraftan filmi anlama kapasitemizin dogrudan dogruya sahip
oldugumuz algisal aligkanliklarla baglantili oldugunu sdyleyebiliriz
— amaneticede bu, filmi de gercekligi deneyimledigimiz beynimizle
deneyimledigimiziséylemekle ayni kapiya gikar. Oyleyse asil 6nem-
li sorular bunlarin 6tesindedir. insan diigiinmesiyle film diigiinmesi
arasindakatibiranalo jikuramamamiz, temelde filmi gercekligi anla-
digimiz gibi anladigimizi kabul edemeyisimizle ayninedene dayanir:
Insan diigiinmesine 6zgii terimleri kullanarak film-diigiinmenin hari-
tasini ¢itkaramayiz. George Wilson'in da vurguladig gibi, "kaydirma-
I1 gekimi veya pan'i insanlarin goriis alanindaki siirekli yeniden yone-
limin muadili olarak goremeyiz... veyatek bir sahnedeki kesmeyi bi-
le, algilayanin gorsel dikkatindeki degisiklikle ilgili bir fenomenolo-
jinin temsili olarak géremeyiz."8 Oyleyse filmi siirekli gergek hayat

7. Messaris, Visual “Literacy”, s. 91. Gregory Currie film imajlarinin "gergek
seylere benzedikleri icin dogal olarak iiretken olduklarini” 6ne siirer; "uzlagimsallik
dil i¢in ne ifade ediyorsa, benzerlik de sinemadaki imajlar igin onu ifade eder.”
(1993), "The Long Goodbye: The Imaginary Language of Film", British Journal of
Aesthetics, c.33,n0.3,s.215.
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deneyimiyle bir tutmaya veya esitlemeye ¢alismak yanhgtir — film
deneyimiyle gergek diinyanin isitsel-gorsel deneyimi arasinda kati
bir analoji kurmak dogru degildir, filmler bizim gergek hayat dene-
yimlerimizin iizerinde ve otesinde yeni diigiinme ve "algilama" bi-
¢imleri yaratir. Filmi gercek hayata "benzerligiyle" degil, yeni bir dii-
siinme bigimine uyarlayarak eksiksizce anlayabiliriz.

Biligselciler film deneyimini sanki normal deneyimin bir uzantisi
gibi, tamamen anlagilabilir bir sey olarak sunar ve hepimizin anladig:
bir iletigim big¢imi olarak goriir — yine de film, (Stuart Liebman'in
verdigi adla) bir tiir "gorsel Esperanto"® degildir. V. F. Perkins sine-
mayi ger¢ek diinyayadair bilgiyle iliskilendirerek anlamli kildigimi-
ziileri siirer. Perkins'in savi mantikli goriinmekle birlikte bu nasil bir
iliskilendirmedir? Film ekseriyetle kendi benzersiz diinyasini yarati-
yorsa, bir iliskilendirmeden ne olgiide s6z edilebilir? Gergek hayata
bu denli benzedigi icin filmi bu kadar kolay anladigimizi séylemek
iyidir hostur ama ig, filmi nasil anlamamiz gerektigi, filme dair anla-
yisimiz1 nasil geligtirecegimiz gibi daha kapsamli sorulara gelince,
mesele karmagiklagir. Film deneyimi bizim normal deneyimimizden
farkhidir, ama aym zamanda ona dayanir — sinemada belki de sunu-
lan goriintiiyii boydan boya tarariz, ama gergek hayatta boydan boya
oldugu kadar derinlemesine de tarariz. Sayet filmin diisiindiigiinden
sozediyorsak, bu durumda bu diisiinmeye uyum gosteririz, kendimizi
onauydururuz. Diigiim noktasiysa sudur: Filmdeki imajlar1 neredey-
se gercekligin tipatip aymsi olduklan igin fark edebilmemiz, filmi
tam da gergek olaylarianladigimiz gibi anlamamizi. gergek olaylarla
iliski kurdugumuz gibi iliski kurrnamizi gerektirmez. Rahatlikla
"orada" oldugumuzu hissedebiliriz,ama "orasi” diinyamizin bir kop-
yas: degildir. Cogu filmi kolayca anliyor olmamiz, filmin anlam ve
bilgi yaratma giiciiyle iligkilidir. Gériindiigii kadariyla film etkisini
otelemez, anlagilirlik meselesini sonraya birakmaz. Yorumun belli bir
"oteleme" sonrasinda sekillendigi dogrudur, ama filme dalip anlam
dolaysiz sekilde hissederiz.

8. Wilson, Narration in Light, s. 86-87.

9. Liebman, aktaran Melinda Barlow (1990) "The Peculiar Light of Thought:
Jean Epstein and the Sublime", University of Hartford Studies in Literature, cilt 22,
sayt 2-3,s. 10.
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Noel Carroll The Philosophy of Horror (Korku Felsefesi) adli ki-
tabindafilm deneyimine iligkin ii¢ kuram tanimlar: Yanilsama, ".. . gi-
bi goriinme" ve "diigiince” kuramlari. Bu kuramlarin her biri, "kurma-
cayaduygusal tepki verme paradoksuna" —yani. tasvir edilen karak-
terlerin ve olaylarin gergek olmadigini bildigimiz halde (bkz. yanilsa-
ma kurami) kurmaca karakterlere ve olaylara neden ve nasil tepki
verdigimiz problemine— dayanir. Peki, bir seyin "var olduguna”
inanmak, duygusal tepkinin zorunlu kosulu mudur?

Jean-Louis Baudry gibi kuramcilar, avangard ve Brechtgi sinema-
y1 tanimlarken filmin varsayimsal yanilticihiina basvurur. Seyirci
nesneleri dolaysiz olarak gordiigii diisiincesine kaniyorsa, gercekgi
filmlerin higbir sanatsal giicii olmayabilir! Yani bu goriisiin izinden
gidersek, tipki diinyaya aldandigimiz gibi filmlere de aldandigimiz
sonucuna ulagiriz. Kendi bagina seyler yoktur — sadece goriiniigler
ve gergeklik kuramlari vardir. Hugo Miinsterberg soyle der: "Resim-
ler iyi ¢ekilmigse, projeksiyon netse ve resimle aramizda yeterli me-
safe varsa, sanki ger¢ek uzama diiz camdan bakiyormusuz gibi bir iz-
lenime kapiliriz. "0 Yanilsama kuramcilarina gore film imaji bir nes-
nenin veya sahnenin gostergesi degildir, tam tersine nesnenin veya
sahnenin benzeri veya kopyasidir — film diinyanin dolaysiz bir algi-
sin1 seffaf birgekilde verirbize. Seyirci bilgi bakimindan dogru yanil-
samalardan zevk alir, seyircinin kendisi temelde pasiftir, daha dogru-
su uyarana tepki veren bir makinedir. Dolayisiyla yanilsama kurami-
na gore film gercgekligi yeniden iiretir ve nesnelerin kendisini gorii-
riiz. Belki filmi de gercekligi seyrettifimiz gibi seyrederiz — yani de-
neyim ikisi i¢in de aynidir. Belki de film, seyirciye gercekten mevcut
insanlari ve olaylan gordiigiinii diigiindiiriir. Ama 6te yandan, filmin
temelde yaniltici olmadigini, temsillerin temsil ettikleri geyin gergek
olduguna inanmamiza neden olmadigini iddia eden biligselcilerin sa-
yis1 daha fazladir.

"...Gibi goriinme" tezine gore insanlar sinemanin canavarlarin-
dan tam korkmaz — sadece korkmus "gibi goriiniir”, yani bir "sahte
davramig" durumu s6z konusudur. Bu tiir durumlarda aslinda dene-

10. Miinsterberg, T he Photoplay,s. 51-52, vurgu banaait. Boylece Miinsterberg
filmin diinyaya acilan bir pencere ve zihinsel bir imaj tipi oldugunu savunur; (¢ogu
zaman) bir penceredir, ama daima farkl bir biligsel hale sahiptir.
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yimledigimiz sey, sadece "duygumsular”, yani "ikinci dereceden”
inanglarin yarattig1 duygulardir." Oyleyse seyirci bir filmde korkup
korkmayacagina karar verebilir mi? "Sahte" duygularimizi agma ka-
pama diigmesi mi vardir? Duygularimiz bazen ¢ok giiglii olmayip,
"sahte" olabilir mi? Ama bir "rol yapma" oyunu oynadigimizin far-
kinda olmadigimiz i¢in bu, bilingalt: bir rol yapma halinde olamaya-
cagimiz anlamina m gelir? Carroll'un yorumu §6yledir: "Rol yapma
oyunu kesinlikle "...gibi goriinme’ niyetini gerektirir. Ama goriiniigte,
korkunun tiiketicilerinin boyle bir niyeti yoktur."'2 Madem gergek de-
gil, sadece bir numaradan ibaret, dyleyse dramatik bir sahnenin so-
nunda neden terlerim? Olaylara duydugumuz inang ve baz1 seylerin
olmasini veya olmamasini istememiz, sahte (farazi) inanglar veya is-
tekler gibi goriinmez — yeni bir iligkinin par¢asidir sadece.

"...Gibi goériinme" tezinin bir de benzeri vardir: "Miitekabiliyet"
kuramu. Televizyonda giindiiz gosterilen bir filmin sonunda aglariz,
¢iinkii ekranda gosterilen dramatik duygular cogunlukla bizim yasa-
diklarimiza benzer veya giiniinde birinde kendimizi iginde bulabile-
cegimiz senaryolara (sevilen birinin 6liimii, duygusal bir yeniden ka-
vusma, vb.) dayanir. Duygularimiz gergektir (gergek gozyaslari do-
keriz) — ciinkii bize gergek diinyanin duygusal olaylarim diigiindii-
riir. Kurmacaolaylarinduygularimizi harekete gegiren bir inandirici-
lig1 vardir. Bir canavarin gergek olduguna ve var olabilecegine inan-
mayabiliriz, amagelecektebir giin var olacagi ihtimaline inaniriz (var
olmayan,sadece "var olma ihtimali olan" birnesneye "inandigimiz1"
sOyleyebilir miyiz acaba?).

Kurmacaya duygusal tepki vermeye iligkin iigiincii kuram olan
"diigiince" kurami baglaminda Murray Smith ve No&l Carroll seyirci-
nin dogruluguna inanmasa da eglendirici hayal iiriinii diigiincelerden
duygusal olarak etkilendigini 6ne siirer. Carroll ve Smith diigiince ve
inang arasinda bir ayrim yapar — Carroll'a gore "bir 6nermeyi savun-
maktan zevk almak” ona inandigimiz1 gosterir, ama sinemada diigiin-
celerin bizi harekete gecirmesiigin ille de diigiincelere inanmamiz ge-

11. Omegin bkz. Kendal Walton (1978), “Fearing Fictions", Journal of Philo-
sophy, c. 75, no. 1,s.5-27.

12. Noel Carroll (1990), T he Philosophy of Horror; or, Paradoxes of the Heart,
New York: Routledge, s. 74-75.
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rekmez vebuda "inanmasak da hosumuza giden diigiincelerin igerik-
lerinin bizi duygusal olarak harekete gegirebilecegi" ® anlamina gelir.
Analitik film felsefecisi Gregory Currie seyircinin aradakibogluklar
doldurmak, gériilmeyeni gormek, bir karakterin eylemlerini diigiin-
mek i¢in zaman zaman hayal giiciinii kullandigini sdyler. Hayal etmek
zihnin evrimsel uyarlanma islevinin bir par¢asidir — seyirci inanglari
tahayyiil eder, korkuyu simule eder, vb. Currie filmdeki olaylarin
"gercekligine" dair sahici bir inang saptamaz — yine de seyirciolayla-
rin gergek olduguna fiilen inanmasa da, kétii adamin iyi adama ¢ok
yaklastigina inanir ve iyi adamin oradanhemen kagmasini ister. (Cur-
rie'ye gore film deneyimimiz ayni1 zamanda biiyiik ol¢iide gayri sahsi-
dir — seyirci filmin "igindeymig gibi" hissetmez, "kamerayla" veya
filmin bakig agisiyla 6zdeslesmez.) Vampirlerin var olduguna inan-
mayiz, ama sinemadayken var olduklarinidiisiinmeye meylederiz (ve
korkar, dehsete kapiliriz). Sinemada koltugumuza kurulur kurulmaz,
bu kurmacaetkileri alimlayici bir diigiinme tarzinagegeriz. Bu sav su
soruyu cevaplamaktan kaginir: Var oldugunainanmadigimiz halde bir
canavar nasil olur da bizi korkutur? Sadece (kurmaca) diigiincelerden
mi korkariz? Zihnimizin iiriinii olan hayallerden, imajlardan korkar
miyiz? Bu bizi bagladigimiz yere dondiirmiiyor mu? Nigin imajdan
korktugumuzu séylemiyoruz? Karen Bardsley yakm bir tarihte bazi
biligselcilerin hayal giiciikavramina gereginden fazla bel bagladigim
ileri siirmiistii. Peki, hayal gii¢lerinde inanglarini simiile etme beceri-
sini yeni yeni gelistirmeye baglayan ¢ocuklar filmlerden nigin bu ka-
dar hoglanir? Bardsley'ye gore seyircinin film kurmacasini anlamak
icin siirekli hayal giiciinii kullandigin1 s6yleyerek bu kavrami bir hay-
li esnetiriz.!*

Anlatiyi takip ederken seyircinin hayal giiciinii ille de aktif ve bi-
lingli kullanmasi gerekmez, gorsel-igitsel algi yetilerinin uyanik ol-
masi yeter. Seyircinindeneyimi hayali olmaktan ziyade 6ncelikle al-
gisaldir. Kirmuzi Degirmen /Moulin Rouge gibi bir film, tahayyiil et-

13.A.8.y.,5. 80 ve 81.

14. Bkz. Karen Bardsley (2002), "IsItAllin Our Imagination? Questioning the
Use of the Concept of the Imagination in Cognitive Film Theory", Kevin L. Stoehr
(haz.), Film and Knowledge:Essayson the Integration of Images and ldeas iginde,
Jefferson, NC/Londra: McFarland.
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mesi i¢in hemen hemen hig firsat vermeyerek seyirciyi neredeyse ta-
mamen ezer. Richard Allen filmlerin bizim dogal gérsel becerilerimi-
zi kullanma ve sinirlama seklinden s6z eder. Algi maddi bir siireg de-
gil bir beceri, bir yetidir ve Allen'a gore psikolog, zihinsel siireclerin
sorgulanmasiyla bu "beceriyi" karigtirir. Bir seyi 6nce goriip sonra
fark etmeyiz, zira—Allen'in da belirttigi gibi— "gorsel algi, biligsel-
cilerintamimladi@isekilde zihinsel semalarca gergeveleniyor olsaydi,
kisi duyularin dizilimiyle sunulan verileri birlegtirebilmek igin bu se-
malarin digina asla ¢ikamazdi."!® Bir kusu fark etmek igin elimizde
bir gema olmasi gerekmez, kusu goriiriiz, o kadar. Peki, hi¢ kug gor-
mediysek, kus kategorisini zihnimizde nasil tasarlayabiliriz? Once
bir kug gérmemiz gerekir, sonra belki kugun imajini bir kategori ola-
rak olusturabiliriz. Ayni sekilde, film seyircinin zihninin "igindedir"
— Oyleyse 6nce birimaj ve buna bagli olarak da imaja dair temsilimiz
sz konusu degildir. imajda bir duygu, bir de buna bagli olarak seyir-
cinin zihninde bir duygu yoktur — ikisi aym geydir. "iki diigiincenin"
birlesiminden olusan tek bir karigim vardir. Bir "ara” diigiince veya
hayal yoktur. Filmi anlayabilmek i¢in onu hayal giiciimiizden ayir-
mamiz gerekmez.

Yaptigimiz sey, film seyretme deneyiminin enbaginda yaptigimiz
hayali sigrama ile bunun ardindan gergeklestirdigimiz filme hayali-
olmayan baglanimi karsitlagtirmaktir. Seyirci sinemaya adim atar at-
maz, konumunu ¢ok hizli belirler — gosterilen duygularin kurmaca
oldugunu anlar,ama filme o diizeyde baglanmay: secer. Normalde se-
yirci karakterleri ve olaylar1 o kurmaca diizeyde degerlendirir. Orne-
gin bir duyguyu ifade eden bir aktor gériiriiz, ama anladigimiz, bir ki-
sinin agladigidir. Film oldugunu bilsek bile yine de onu bir diinya ola-
rak deneyimleriz (ya da béyle deneyimlemek isteriz).'¢ Filmozof fil-
me inanmak, kendini filme kaptirmak ister, filmin Gykiisiine miimkiin
olduguncaeksiksiz bir gekilde katilmak ister. Korkunun bizi dehsete
diisiinmesini, komedinin giildiirmesini, dramin aglatmasini isteriz.
(Bu bakimdan filmozof film kuramcisindan ziyade siradan seyirciye

15. Allen, "Cognitive Film Theory",s. 194.
16. Karg. Allen'in "yansitan yanilsama" savi; (1995) Projecting Illusion: Film
Spectatorship and the Impression of Reality, New York: Cambridge Univ. Press.
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yakindir.) Seyircinin bir filme hayal giiciiyle dahil oldugunu soyleye-
bilmemin tek yolu bu bence — ama bilingli hayal giiciine gecis en
bagta gergeklesir, o andan itibaren de duygular1 dolaysiz olarak his-
setmeye baslariz.

Bu tarzbiligselci sorgulamalarin sorunlu taraflarindan biri de, bi-
ligselcilerin filmin gergekgiligini anlama isteginden kaynaklanir. Fil-
min gercek gibi goriinen insanlar ve nesneler gosterdigine inanmala-
r1, yanilsama, "...gibi-goriinme" ve hayal giicii tezlerini sekteye ugra-
tir, ama biliyoruz ki sinema siirekli boyle yapmaz. Biligselciler hep
gercekgiligibazaldiklariigin filmin yepyeni bir diinya, yeni bir "ger-
cekgilik" yaratma ihtimalini pek goremezler. Sinemanin, 6zellikle de
modemsinemanin "gerceklikten" giderek uzaklagmasi onemlidir. Di-
jital ve gercegimsi olaylan akigkan, degistirilebilir bir gekilde har-
manlayan filmler, dramatik yapiya dair anlayisimizi esnetir. Fiilen
kaydedilmis olan seye dair sorularagik¢a anlamsiz olur — Matrix'in
yaris1 kameradan uzakta hazirlanmigtir; Bazin'in yazdig: gibi: "Fo-
tografik imaj kendisini yoneten zaman ve uzam kosullarindan 6zgiir-
lesmig bir nesnedir.""’

Filme dair en 6nemli nokta, filmin bize yeni bir gerceklik goster-
mesi, dolayisiyla yeni bir diigiinme bigimi, yeni deneyimler, yeni
duygular kazandirmasidir. Filme gercek diinyaya ait diigiince sistem-
lerimizle baglandigimiz dogru olsa da, filmle karsilagir kargilagmaz
tamamen farkli bir sekilde diisiinmeye baslariz, diigiincelerimizi de-
gistirir ve adeta filmle onun tarzinda iliski kurariz. Duygulan hala
gercek hayattaki gibi "deneyimleriz", ama deneyim ayni yerde ger-
¢eklesmez — birisiyle yiiz yiize olmak, bir karakterin yiiziine odakla-
nan bir filminkinden farkl: bir deneyimdir. Biitiin yorumlari aym
"analojiye"” dayandirmaya ¢alismak yanlhs ve kisitlayicidir. Filmler
bize yeni duygular, yeni diisiinceler verir ve kendi tepki bigcimlerini
yaratir. Seyirci filmi seyrederken yeni tepkilerin yaratiimasina yar-
dimci olur — yeni seyler gormek, yeni seyler hakkinda bir seyler 63-
renmek ve yeni deneyimler yasamak i¢in sinemaya gideriz. Heideg-
ger'e gore sanat izleyicinin "aligildik faaliyet ve degerlendirmelerini,

17. Bazin, What is Cinema?,c. |, s. 14. Daha sonra, Roland Barthes da Camera
Lucida'da daha az bilimsel ama daha siirsel bir yaklagimla bu yonelimi benimsemis-
tir.
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bilgi ve bakigim" askiya alir'®* — filmler normal inang¢larimizi ve ar-
zularimizi askiya alir, film seyretme agikhiga yapilan esrik bir yolcu-
luktur— diinya goriigiimiizii degistirebilen bir yolculuk. Sinema ade-
ta yeni bir inang yaratir — sinemanin ger¢ekligini adeta kendi gercek-
ligimiz kabul ederiz, ama her zaman bizimki gibi olmadigim biliriz,
sinemadan bunu beklemeyiz, béyle bir beklentimiz yoktur (aslinda
bizimkinden biraz farkl olmasi da hosumuza gider).

Tim bunlar, (sadece "filmi" degil) anlatilar1 nasil kavradigimiz
meselesine ve o esnada zihnimizin bilingli kismin1 m1 bilingaltin1 m1
kullandigimiz meselesine yoneltir bizi. David Bordwell'e gore seyir-
cinin film deneyimi aktif ve ingacidir; dolayisiyla anlatinin kavranma-
s1 bilingli diisiinmeyi, ¢ikarim yapmay, problem ¢ézmeyi gerektirir.
Allen'a gore Bordwell filmin dramatik yapisinin ingasinda seyircinin
aktif bir rol oynadigim 6ne siirerken bu aktifligi bilingli degil bilingal-
1 bir psikolojiye dayandirdig igin kurami kusurludur.'® Allen seyirci-
nin bilingalt: siireglerin ne zaman bilincinde olacagim sorar ve anlati-
nin kavranmasinda herhangi bir bilingalti ¢ikarim siirecinin s6z konu-
su olmadigin ileri siirer — iistelik filmi anlamak igin "¢ikarim yap-
mak" zorunda olmadigimizi da iddia eder.Allen'a gore, filmin kavran-
masi, seyircinin ¢abalamadan siirdiirdiigii bilingli bir anlama siireci-
dir; "diisiinmemiz" gerekmez, dramatik yapiy1 dolaysiz ve dolayimsiz
olarak algilar, kavrariz. Oyleyse "uzlagimlara” tutunan seyirci degil
filmdir diyebilir miyiz? Peki, seyirci ne yapar? Oykiiniin ne kadarim
inga ederiz? Filmi bilingli olarak kavriyorsak, film deneyimi sirasinda
bilingaltimiz neyle megguldiir?

Filmi her zaman bilingli sekilde anladigimizi sdylemek, filmin
icerdigi bilginin zenginligini gézardi etmemize yol agar — bu bilgi-
nin bir kismim da bilingaltimiz alimlamaz m1? ingasinin bilingli ola-
rak farkinda degiliz diye filmin dramatik yapisimin "aktif" olmadigim
soyleyemeyiz. Dolayisiyla aktiflik ve bilingalti arasindaki bu ayrim
zorlama gibidir. Nigin seyircinin zihninin bazen filmi ¢6zmeye c¢al-
sirken aktif oldugunu, bazende filmi bilingaltiyla alimladigim s6yle-
yemeyelim ki? Seyirci filme kargi ve filmle birlikte diigiiniirken aktif-

18. Martin Heidegger (1971), "The Origin of the Work of Art", Poetry, Langu-
age, Thought iginde, ¢cev. Albert Hofstadter, New York: Harper and Row, s. 66.
19. Bkz. Alien, "Cognitive Film Theory", s. 179-80.
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tir, ama ayni zamanda filme agiktir, yani filmin incelikli diisiiniigleri-
ni (kavramsal olarak) bilingaltiyla alimlar. Algisi ve biligi bakimin-
dan seyirci imaji, uzlagimlari ve hipotezleri bir biitiin olarak diigiiniir.
Dolayisiyla, seyircinin diyalogu, olaylan, eylemi ve jestleri aktif ola-
rak bilinciyle ve hareketi, renkleri, kurgu gecislerini de bilingaltiyla
alimladigini sOyleyebiliriz. Ama diigiinmeyi basit¢e ikiye bélmeye
calismiyorum: "igerik" sadece bilingle kavranmadigi gibi, "bigim" de
sadece bilingaltiyla alimlanmaz. Jestler ve eylemler dramatik yapiyi
kavrayan bilingaltimizi alttan alta etkileyebilir, 6te yandan renk ve
hareket de bakigimiza takilabilir ve onlari bilingli bir gekilde olay 6r-
giisiiyle iligkilendirebiliriz.

Filmozofibunlardansadece biriyle; 6megin fiim-diigiinmenin "bi-
lingalti” duygulariyla veya bilingaltimizi etkileyen film-diigiinmeyle
ilgilenmez; bu tiir bir ilgi, son derece ilging olan bir film-diigiinmeyi
biitiinliiklii olarak kavrayamaz. Iyi bir fiim-diisiinme belirgin olabile-
cegi gibi incelikli ve gizli de olabilir, yiiksek veya sessiz olabilir, bi-
lingli zihnimize veya bilingalti zihnimize hitap edebilir. En ilging
film-diigiinme hem bilincimizi hem de bilingaltimizi etkileyendir. Bu
akigkan béliinmeyi bertaraf edebilmek igin, sadece seyircinin fiimin
diisiinmesini "hissettigini" soyleyebiliriz belki— bu hissetme bilingli
deolabilirbilingaltida; seyirciye (belkiseyircinin zihninde ne tiir kav-
ramlar olduguna) bagli olarak degisiklik gosterir. Belirli bir film-dii-
siinme (bir hareket veya kadraj) her seyircide zihnin ayni boliimiine
ulasmaz — 6meginherkesbilingliolarak ayni seyleri gormez.

Fenomenoloji

Gordiigiimiiz iizere biligselcilik, seyirciye dair ingaci, epistemolo jik
acgidan idealist bir tamim gelistirmeye caligir. Buna gore, sadece imaj
ve seslerle kargilagan seyirci, hayal giiciinii kullanarak kurmaca var-
liklar "inga eder" ve ¢ikarimlarda bulunarak anlatilari idrak eder. Ama
filminidrak edilmesiyle ilgili "¢ikarim" kuramiarinintersine fenome-
noloji, filmi i¢kin anlamlar, temsilleri ve estetik 6zellikleri olan bir
nesne olarak kabul eder. Omegin Allan Casebier 1991 tarihli, Film
and Phenomenology (Film ve Fenomenoloji) adli kitabinda episte-
molojik olarak gergekgi bir sinemasal temsil kuramini savunur (ama



SEYIRCI 243

soz konusu olan iislupta gercekgilik degil fenomenolojik gergekgilik-
tir) ve seyircinin dogrudan dogruya bagimsiz kurmaca varliklar gor-
diigiinii ileri siirer. Film, bizim zihinsel islemlerimizden bagimsiz var
olan, kavranabilir insanlar ve nesneler barindinr. Filmin kurmaca
olaylarinin dabagimsiz bir varolugu vardir— dolayisiyla, bir "masal”
(veya dykii) veya "kurmaca bir diinya" (kurmaca olaylar) yoktur, sa-
decederlenip toplanmis, biitiinliiklii bir film vardir. Bu nedenle, anla-
tinin idrak edilmesinin, algisal olarak sezgiye dayal oldugu kabul
edilmelidir.

Seyirciye iliskin fenomenolojik incelemenin iki alan1 olabilir: si-
nema deneyiminin fenomenolojisi ve film deneyiminin fenomenolo-
jisi. Kitabin girig boliimiinde ve bu boliimiin baginda da degindigim
gibi, birinci alanda film seyretme deneyiminin tamami aragtirmaya
ve yoruma agiktir: seyircinin ekrandan uzakhgi, projeksiyon tipi, si-
nemadaki diger insanlarin sayisi, ¢ikig tabelalarinin parlakhigs, vb.
Ornegin Miinsterberg soyle der:

Seyircinin gozii perdenin hemen altindaki piyano ¢alan kadina takiliyor-
sa, yanilsama sekteye ugrar. Perdede elleri piyanistin yansi biiyiikligiinde
devler goriir, oyundan zevk almanin kaynagi olan normal tepkiler bastirilir.20

Ama burada daha ¢ok ikinci inceleme alan iizerinde durmaliyim —
yani, fenomenolo ji sayesinde filmle seyirci arasindakargilikh ve orga-
nik biriligki oldugunu fark etmemiz iizerinde. Fenomenolo jide 6zney-
le nesne boliinemez; anlam da daima deneyimlenir. Ama bu, film de-
neyimine dair seffaf birkuram dogurmaz, dolayimli bir sinemasal ger-
cekgilige yol acar — seyirci, insanlari ve nesneleri filmin diigiiniigii
araciligiyla goriir. Film perdedeki insanlarinasil gérmesini istiyorsa,
seyirci onlar1 6yle goriir (6megin iyi veyakotii, yakin veya uzak, vb.)
— seyirci, film-kiginin deneyimlerine iligkin filmin diigiinmesini hisse-
diyordur. Dolayisiyla, diisiinme ve anlam dolayimsizdir. Merleau-
Ponty bu konuda soyle der: "Tipki bir jestin anlaminindogrudandog-
ruya o jestin kendisinden (dolayimsiz olarak) okunabilmesi gibi, bir
filmin anlam da filmin ritmiyle biitiinlesmistir: Yani, film kendisin-
denbagka hi¢bir geyikastetmez. .. Film diisiiniilmez, algilanir."?

20.Miinsterberg, T he Photoplay, s. 211.
21. Merleau-Ponty, "The Film and the New Psychology", s. 57 ve S8.
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Diigiinme tarzlarimizla yakindan baglantili oldugu igin film bir
aynadan ¢ok, diisiinmemize eslikeden bir refakatgi, bir akraba, bir ar-
kadagtir. Artaud'ya goére "sinema muazzam bir uyarandir. Dogrudan
dogruya beynin gri maddesi iizerinde etkir."?2 Artaud'ya gore, filmle
seyirci arasindaki mesafe ortadankalkar ve film bir cihaz gibi dogru-
dan dogruya seyirciye baglamir. Deleuze sinemanin “zihinsel ima-
ji"nin diisiinceyle kagimilmaz olarak dolaysiz bir iligkisi olduguna
dikkat gektiginde, sadece imajla i¢sel bir "iligkiyi" kastetmez, aym
zamanda seyirciyle aktif bir iligkiyi de vurgular. Ama genelde, gorsel
olana verdigimiz tepki, tiim zihinsel tepkilerimiz arasinda en dogal
olanidir. Dolayisiyla, gorsel olandan edindigimiz anlamlan, big¢im-
lendirici, iz birakan ¢ocukluk veya genglik deneyimlerimiz daha ko-
lay yonlendirir. Dar agili film-diisiincenin anlami, 6zellikle de hayati-
mizin (Messaris'in de yiiksek miisaadesiyle) "bizden daha uzun boylu
insanlardan bir geyler 6grendigimiz" evresinde oynadig: rol, genel-
likle insan diigiincesine benzerligi iizerinden kavranir. Ama film-dii-
siince de, insan diigiincesi gibi bir¢ok iligkiye sahiptir: Boyle bir ana-
lojinin yanhg bir taraf1 yok, ama gorsel okur-yazarhgimizin sinirhli-
gina da isaret ediyorolabilir — filmiinsan deneyimiyle sinirlamakla
kalmamali, gorsel'in sundugu yeni olanaklari1 6grenmeliyiz.

Messaris'e donersek, ona gore film anlagilir, ¢iinkii norinal algisal
beceriler kullanilarak inga edilmistir. Bir kez daha vurgulayacak olur-
sak bu, filmle seyirci arasinda 6zel bir "dolaysiz bag" olanagini yara-
tir. Messaris'e gore, film kendi uzlagimlariyla bir sey anlatmaya ¢alig-
maz, bilakis biz, filmi kendi normal deneyimlerimizle anlariz. Mes-
saris "film ve televizyon uzlagimlarinin goriindiigii kadariyla fiziksel
ve toplumsal ¢evremizi algilamaya yonelik 6nceden var olan bilig il-
keleri temelinde inga edildigi"?* sonucuna ulagir. Buradaki kilit ifade
"temelinde inga edilme"dir — peki ama bu hareket, bu inga nasil ger-
¢eklesir? Messaris, gordiigiimiiz her seyi "okumadigimiz1” ileri siirer:

22. Artaud, Collected Works: Volume 111 s. 60. Artaud'nun hekimi Dr. René Al-
lendy de film hakkinda yaziyordu, filmde 6znel ile nesnelin benzersiz bir bilegimini
buluyordu, bu bilegim de bilingdig! bir simgecilik bi¢imine biiriiniiyor ve “anlamina
dair higbir entelektiiel anlayig geligtirmemize gerek olmadan, bizde yogun duygular

uyandirabiliyordu.”" Aktaran Abel (haz.), French Film Theory and Criticism, c. 1,
s.337.

23. Messaris, Visual "Literacy”,s. 17.
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"Imajlar farkli bir keyfi anlamlandirma bigiminden ibaret degildir.
Imajlari anlamay: 6grenmek, uzun siiren dil §grenme siirecine benze-
mez; ayrica imajlar igin kiiltiirel sinirlar, dil i¢in oldugundan ¢ok daha
gecirgendir."?* Filmi kolay kavrariz, zira temel algi becerilerimiz,
film yaratiminin biiyiisiine gergekgi bir goriiniim kazandirmamiza
izin verir. Filmi dolaysiz olarak hissedebiliriz, ama normal deneyim-
den hemencecik filme dair eksiksiz bir anlayig ¢ikmaz. Filmin eylem-
lerine dair, belli tipte bir dilsel yonlendirme (bir retorik) doguran, bel-
li tiirde bir bilgiye (kavramlara) sahipsek filmi daha iyi anlayabiliriz.

Merleau-Ponty'nin filmin "diigiiniilmedigini, algilandigini" soy-
lerken kastettigi, imajlari dolaysiz (ve dolayimsiz) olarak algiladigi-
mizdir. Seyirci olarak filmi "yeniden diisiinmemiz" gerekmez, ama
hemen algilamamiz ve anlamamiz gerekir. Dolayisiyla, seyirciye da-
ir bir degerlendirmenin ilk agamasi, bu dolaysiz bagi anlamaya daya-
nir. Film kendisini zihnimize baglar ve orayi terk etmeye yanagmaz:.
Seyirci ile film arasindaki dogal bag bir anlagsmaya doniisiir, bir “zi-
hinler" yumagina doniisiir. Film-diisiinmeyi en bastan anlayabiliriz,
¢iinkii ger¢ek hayat durumlarina ¢ok yakindir, ama bu, filmin bize ye-
ni seyler diigiindiirmedigi anlamina gelmez. Film-zihnin kararlarimi
aracisiz deneyimledigimiz i¢in ona daha siki baglaninz. Film-zihin
seyirciye dogrudan seslenir, seyircinin zihniyle konusmaya ¢aligir.
“Seslenir" ve "caligir” sozciiklerini 6zellikle kullandim, ¢iinkii s6z
konusu bag, seyircinin deneyimlerken farkina vardig bir bag degildir
(sinemadan¢iktiginizda yasadiginiz o duyguyu hatirlayin, nasil oldu-
gunu anlamadan "bir gey" hissedersiniz). Film-zihnin renkleri, hare-
ketleri, odaklanmalari, dogal (bilingalti) diigiince diizeyinde islerlik
gosterirama bu, tiim seyircilerin onlara kargilik verdigi, onlarla bag-
lanti kurdugu veyaonlarla kargilagti g1 anlamina gelmez elbette.

Béla Baldzs'a gore "film sanati, genel anlamda halk iizerinde diger
tiim sanatlardan daha biiyiik bir etkiye sahiptir"?> — bu her ne kadar
sosyolojik bir agiklama gibi goriinse de, yazdiklari daha psikolo jik bir
yoruma sevkederbizi. Eisenstein seyircileri neredeyse belli diisiince-
lere yonelmeyezorlayan filmler yaratti ve bu "etki", 6zellikle de etki-

24.Ag.y.,s. 39-40.
25. Balazs, Theory of theFilm,s. 17.
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nin boyutu, film ¢aligmalarinin takintisi haline gelmistir. Gerard Fort
Buckle, filmin "diisiincemizin hareketi" iizerindeki etkisiyle ilgileni-
yordu ve nihayetinde sinemanin "diisiince dalgalarini siirekli uyanmk
tutma ve saptirma" gibi bir etkiye sahip oldugu ve seyircinin "geriye
doniik diisiinmesine pek izin vermedigi" sonucuna ulagacakt.?® Daha
muglak bir sonuca ulasan Cavell ise "dikkatimizin mutlak kontrolii-
niin” filmde oldugunu sdyler ve diger sanatlarla olan iligkilerimizden

omekler verir:

Miizik de dikkatimizin mutlak kontroliinii elinde tutar; siirekli 6diillendi-
rerek de bunu hakl gikarir. Resim dikkate mutlak 6zgiirliik tanir; goziimiiziin
oniinde hi¢bir gey meydana gelmez. Roman ise ne mutlak kontrole sahip ola-
bilir ne de mutlak 6zgiirliik tanyabilir; ikisi arasinda gider gelir, insan hayat:
gibi tam da. Asla vazgecemedigi sorumluluguysa bizimle konugma edimi-
dir.?’

Sinemada gergek diinyadan tamamen koparmiyiz? Film bir rahat-
lama saglamakla ve eglence sunmakla kalmayip, aym zamanda ola-
gan diinyanin agilmasi degil midir? Dolayisiyla, sorulmasi gereken
asil soru, filmin diigiinmemizin yerini ne denli aldigidir. Kétii bir film
bize "geriye bakip diigiinme" firsati tanimaz veya bizde bir diisiince
kivilectmiuyandirmaz mi ve iyi bir film de bizi soka ugratarak diigiin-
meye mi zorlar? Yada tam tersi $6z konusu olabilir mi? Yani, kotii bir
film zihnimizi kurcalayip, belki de elestirel olarak tekrar filme don-
memize yol agabilirmi? En ugtaysa, filmin diigiincemizi ¢ok fazlaet-
kiledigi goriigii vardir — Georges Duhamel 1930'da bunu ¢ok giizel
dile getirmisti: "Artik istedigim seyi diisiinemez haldeyim, hareketli
imajlar diigiincelerimin yerini aldi."?8 Film-zihnin duyularimzi dii-
siincemize yer birakmayacak kadar kapladigin1 —yani, diigiinmeye
ihtiyacimiz kalmadigs, bunu bizim adimiza film-zihnin yaptigini, bizi
gozetip, diigiincenin yiikiinden kurtardigini— s6ylemek de ayni kapi-

26. Buckle,TheMindandtheFilm,s. 47, 17 ve 14; gecmigi animsama "seyleri
farkli bir bakigagisindan degerlendirme edimidir™; s. 14.

27. Cavell, The WorldViewed,s. 1 57 ve devami, vurgular bana ait ve s. 244.dip-
not 60.

28. Aktaran Deleuze, Cinema 2, s. 166; alintinin ash Georges Duhamel (1930),
Scenesdelavie future, Paris: Mercure de France, s. 52. Richard Abel'e gore Scenes
de lavie future'de Duhamel "sinema sektériinde galisacak kadar enayi olan herkesle
dalga gegiyordu.” French FilmTheory and Criticism, c. 2, s. 63, dipnot 1.
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yacikar. Artaud'ya gére sinema her seyden Once "zararsiz ama ¢abuk
etkileyen bir zehirdir, deri altinazerk edilen morfine benzer aym"? ve
bu pasif, agiriya kagan seyirci tasviri (6zellikle de neredeyse hastalik-
I1 diyebilecegimiz metaforlarin da eklenmesiyle) cogu kuramcinin
filmi zavalli, cahil ve aciz seyirciyi kendi diisiiniisii i¢ine siiriikleyen
karanlik bir gii¢ olarak kuramlagtirmasina yol agmaktadir.

Vivian Sobchack film seyretme olayini iki bedenin —seyircinin
bedeninin ve kendi diinya algisina sahip filmin bedeninin— faaliyeti
olarak acgiklar. Merleau-Ponty diger bedenlerin "belli bir gelistirme
siirecinin... belirli bir diinya goriisiiniin tiyatrosu"3¢ haline geldigini
soylerken, Sobchack bunu soyle yorumlar: "Filmin goriiniir gorsel
davraniginin dogasina gorsel olarak baglanma deneyimi daha iyi nasil
agiklanir!"3! Gelgelelim bizim bagka insanlara dair algimizin tersine
filmin "bedeni” bizim i¢in neredeyse kendi bedenimiz kadar goriin-
mezdir (zihnimizle film-zihnin bu kadar kolay biitiinlesebilmesinin
nedeni budur). Sobchack’in ortaya koydugu gibi, "filmin hayali, bir
yonelime dayali, bilgi nesnesiyle 6zdesieserek ve gorsel olarak daol-
sa'benim hayalim' olarak yasanur... filmin gorsel davranigi, filmi sey-
rederken benim kendi gérsel davranigimin tiirdesi olarak bana veri-
lir."32 Sobchack'e gore, seyirci filmi kendi canli bedeni iginde algilar.
Filmin varolusu seyircinin bedeni olarak yasantilanir. Filmozofi de
bunu kabul edecek, ama beden duygusunu daha fazla vurgulayacak-
tir. Neticede filmozofi baktig1 yerde bedenlerden ziyade zihinlerin
biitiinlesmesini goriir — bedenlerimiz unutulup, bir fazlalik haline
gelse de bizimledir. Biz film oluruz, yani filmle seyircinin biitiinles-
mis aktif zihinleriyizdir. Askiya aldigimiz sey, diisiinmek degil "varl-
gimiz", bedenimizdir. Saatimize bakana dek veya tuvalete gitmemiz
gerekene dek film bedenimizi perdelemeyi basarir — kendimize,
benligimize hi¢ dikkat etmeyiz. (Dikizcilik kuramlarinin film ¢alig-
malarini bu denli etkilemesinin sebebi budur belki de.) Seyircinin be-
deni bir anlamda 6liir ve sadece zihin devreyegirer.Amabdyle soyle-
yince, bir taraftan da diisiinmeyi unuttufumuzu ve bu bakimdan fil-

29.Anaud, Collected Works: Volumelll ,c.3,s.60.

30. Merleau-Ponty, The Phenomenology of Perception, s. 353.
31.Sobchack, TheAddress of the Eye, s. 140.
32.A.8.y.,5.138.



248 FiLMOZOFi

min bizden talep ettigi diisiinmenin 0zgiil olarak "farkli" oldugunu
sOylemis olmuyor muyuz? J. M. G. Le Clézio tam da buna uygun bir
bashik —"The Extra-terrestrial” (Diinya-dis1)— tasiyan 1971 tarihli
biryazisindasinemay1 "bizikendimantigimizi ve gérme aligkanlikla-
rimiz1 terk etmeyezorlayan bir gorsel izlenimler bilimi" olarak kabul
eder.?® Le Clézio, diigiince-6tesi yolculugunda filme eslik edebilme-
miz i¢in filmin bizden yeni diigiinme bigimleri inga etmemizi talep et-
mesine miikemmel bir gekilde dikkat ¢ceker. Kendi varligimizi, kendi
diisiinme aligkanliklarimizi tam da bu anlamda unuturuz ve yeni bir
varhigin (yeni, iigiincii bir diigiincenin, filmle seyirci arasindaki karsi-
lagmanin) yaratilmasiirecine katiliriz.

Filmozofik seyirci

Filmozofik kavramlar olan film-zihin ve film-diigiinme, ayn1 zaman-
da filme yonelik aktif ve yaratici bir tutum yaratma iglevini de goriir.
Bu tutum, bizim giindelik durumlarimizdan daima belirgin bir sekilde
farkl olan, farkli beklentilere ve ihtiyaglara sahip temel film deneyi-
minden dogar. Sinemada koltugumuza yerlestigimizde artik bir bek-
lenti i¢ine girer ve dikkat kesiliriz — sinemayla birlikte ve ona kars1
diigiiniiriiz, ama bu ona yonelik bir diigiinmedir ve pasif degilizdir
(gercek hayatta ise genellikle deneyimlerimizi temel alarak diigiinii-
riiz). Sinemaya gitmemizin tek sebebi zevkli bir deneyim —bir haz
deneyimi— yasamaksa, "hazza dayali diigiincelerimiz" i bagindadir
vesadece miimkiin olmayanbir hayat hissi uyandiran,béyle birhaya-
tin hazlarini yaratan film-diigiinceler elekten gecer.?* En 6nemlisi de,
filmle seyirci arasindakiiliskinin ne denli aktif oldugudur. Cok basit
bir anlamda, seyircinin filme yonelik olarak aktif oldugunu soyleye-
biliriz. Seyircinin dikkati imajin etrafinda degisirken ve seyirci ima-
Jin farkl boliimlerini (yiizler, dekorlar, ipuglar, izler, silahlar, vb.)

33.1.M. G LeCleézio (1971 ), "The Extra-terrestrial”, L'Arc, say1 45, s. 28: ak-
taran Deleuze, Cinema 2,s.18-19.

34. Jung'a gore sinema, "olagan bir hayat diizenlemesinde bastiriimasi gereken
tiim heyecanlan, tutkulari, arzulari, hazlari tehlikesiz gekilde deneyimlemeyi miim-
kiin kilar." Aktaran Roger Manvel (1950), Film, Harmondsworth, Middlesex: Pen-
guin, s. 8.
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"one" ¢ikarirken, diiz imaj bastaci edilir. Degisiklik gosteren bu tepe
noktalari, filmle seyirci arasindaki karmagik iligkinin bir parcasidir.
Miinsterberg'e gore film "zihnimizi 6zgiin bir karmagik hal veya du-
rumla bulugturan benzersiz bir i¢ deneyim" yaratir.® Filmin diigiin-
memizi kendisine —igine— ¢ektigini soylemek, seyircinin diigiin-
mesinin oynadigi roliin yanhs anlagilip hafif senmesine yol agar (bir
kez daha vurgulayalim, hipotetik "gii¢siiz" ve dikkatsiz bir seyirciyi
kastetmiyoruz burada).3¢ Bazi kiiltiir kuramcilari bir biitiin olarak se-
yirciye katilmaya galisir — seyirci de onlarin patlamig misirini veya
kendilerine eslik ettiklerini fark eder. Arhabizim agimizdan bu, film-
le zihnin bulugmasinda olasi olan seyi anlamaya g¢alismak kadar
onemli bir ey degil. Diger ugtaysa, Miinsterberg insan zihninin, fil-
min sahip olabilecegi her tiirlii giicii kontrol altinda tuttugunu ileri sii-
rer — yani, dilimiz, olmazsa olmaz kuramlarimiz, duygularimiz ve
ideolojilerimiz filmi 6ngordiigiimiiz, tahmin ettigimiz veya yarattigi-
miz anlama y6nlendirir: "Seyircinin zihnini dolduran her his, her duy-
gu, filmde sahneleri oylesine sekillendirir ki sonunda bu sahneler
duygumuzun cisimlesmesi gibi goriiniir."3?

Filmozofide oldugu gibi Sobchack'in cisimlegmis fenomenolo ji-
sinde de seyircinin bakigi kurucu bir faaliyettir; seyirci yansitmaya ve
ongormeye dayah bir olug edimiyle baglanir filme.38 Oyleyse tek ta-
rafl: bir tabi olma veya pasif bir 6zdeslesme degil, film-diinyanin pay-
lagimi s6z konusudur. Merleau-Ponty'nindiyalog edimine dair soyle-
diklerini hatirlatan Sobchack diyalogda iki zihnin ortak bir zeminde
veya tek bir dokuda birlikte dokunduguna, bunun "tek bir yaraticisi
olmayan ortak bir islem olduguna ve burada ikili bir varlik oldugu-
muza"? dikkat geker. Seyirci filmle sanal bir diyaloga girigir — her
biri belli bir sekilde diisiiniir ve bu kargilagma benzersiz bir diigiinme

35. Miinsterberg, T hePhotoplay, s. 56-57.

36. Zihnimizin hangi boliimii filmin diginda kalir veya filme dahil olmaz? Per-
kins'in "tarafsizlik kalintis1” adini verdigi sey mi? (Film as Film, s. 1 40) Sinema sa-
lonundaki ¢ikig igaretini fark etme bilinci mi, yoksa daha incelikli bir sekilde, zihni-
mizin perdedeki diigiincelerle siirdiirdiigii sonaemieyen gondernneler mi?

37. Miinsterberg, The Photoplay,s. 173.

38. Bkz. Sobchack, "The Active Eye", s. 21. The Address of the Eye, s. 141'de
dikkat gektigi gibi goriiniir diinyanin elbirligiyle yapilan gorsel bir kesfi.

39. Merleau-Ponty, The Phenomenology of Perception, s. 354; aktarana.g.y.



250 FiLMOZOFi

kanigimiyla sonuglanir. Sobchack'in bu karigim hakkinda yazdiklari
aydinlaticidir:

Godriiniir olanla bir diyaloga girebilirim ve bu, gordiigiim seyle ben onu
goriirken bagkasi tarafindan goriilen sey arasindaki belirgin benzerliklerden
ve vurgulanan farkliliklardan kaynaklanir. .. iste bu alg: yakinlagmasi veya
uzaklagmasindan seyircinin deneyiminde sinema teknolojisiyle yorumbiigi-
sel bir iligki dogar.*0

Seyirci ve film birbirine benzeyen veya benzemeyen diisiinme
cizgilerine sahip olabilir: Bir aksiyon filminin diigiinme bigimiyle ya-
kinlik kurabiliriz (6megin patlamay: gormek isteriz, film de bize bu-
nu verir) veya heyecanli bir gerilim filminin diigiinme bi¢iminden
uzaklasabiliriz (katilin kim oldugunu bilmek isteriz, ama film bize
izin vermez).

Seyirci filmin diigiiniigiine yaklagsa da ondan uzaklagsa da onu
dogrudan dogruya ve duygusal olarak hisseder — film-diisiinme ara-
ciligiyla filmin nesnelerini goriir ve anlar. Sobchack seyircinin sade-
ce filmin gormesini istedigi seyi gorebildigini, filmin yonelimlerini
gorebildigini veya filmin aktif olarak bizden kendisinin gordiigii seyi
gormemizi istedigini gorebildigini ileri siirer. Ama bu sanki film-dii-
siinmeyle film-nesne arasinda bir ayrim yaratiyor. Film-diigiinmenin
yardimiyla veya araciligiyla gormiiyorsak bir karakteri nasil gorebili-
riz ki? Bu sadece nesneyle iislup arasinda ayrim yaratan teknik bir re-
toriktir — kameralarin, kaydirma arabalarinin diline hakim bir seyir-
ci filmin mekanigine son derece bilingli bir sekilde yogunlasabilir.
Seyircinin teknolojiyi (kamerayi, zumu, vb.) deneyimlemesi (veya
buna maruz kalmasi) degil, dramatik anlamda maksatli film-diinyaya
odaklanmasi gerekir. Bir "kamera" (bir kaydirma, bir kadraj) "goren”
kisiler, bunu sadece filmin retorigi ve teknik kavramsallagtirmasi ara-
cihigiyla gorebilir. Ama filmozofinin ilgilendigi sey, film-nesneyle
film-diisiinmeyi organiklestirmek ve aralarindaki ayrimi ortadankal-
dirmaktir. Filmozofi seyircinin "film-diisiinme" kavramina sahip ol-
masi durumunda hem filmin yoneliminin/maksadinin nesnesini —
yani, kahramani—hem de bizzat maksad1 —yani, kadraji, hareketi—
fark edecegini soyler. Filmozofik seyirci, karakteri hem kendi diigiin-

40.A.8.y.,s.194.
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mesiyle hem de film-diigiinme aracilif1yla amnda hisseder.

Filmle seyirci arasindaki karsilagmayi bir diisiinmeler kargimi
olarak kavrayan bir anlayig gelistirmeye ¢aligityorum burada. Filmin
ve seyircinindiigiinmesi¢ok 6zel birsekildebirlesir—ve filmidiisiin-
me olarak kuramlagtirmak, ikisi arasindaki gii¢lii ve 6zel iligkiyi anla-
mamiza yardimciolur. Seyirci filmle (veya filmin karakterleriyle) pek
okadarda "6zdeglesmez", dahaziyadeiigiincii bir diigiinmenin yarati-
mina "katilir". Basitge ifade edecek olursak, film de diigiindiigii icin
filmle seyirci arasindaki karsilagma boylesine eglenceli, zevkli, rahat
ve giicliidiir. Cavell, Merleau-Ponty'nin yukaridaki agiklamalarini
yankilayarak, roman okurken veya hayati deneyimlerken "dikkatimi-
zin ikisi arasindagidip geldigini"4! sdyler. Seyirci olarak diisiinceleri-
mizi deneyimledigimiz filmlere eklememiz son derece dogaldir.
Farkli seyler gormekle kalmayiz sadece, oncesinden tagidigimiz anla-
yis ve dil dolayisiyla bazi seyleri digerlerinden daha baskin goriiriiz.
Miinsterberg soyle der: "Dikkatimizin odaklandigi sey ne olursa ol-
sun, boylelikle vurgulanir ve olaylarin akigina bir anlam katar."42 Tek
tarafli bakig diye bir sey yoktur: baktigim her sey bana bakiyordur.

Biligsel islemden gegirme diizeyinde her birimiz benzersiz bir bi-
lingalt1 ve bilingli stratejiye sahibizdir. Hepimiz de filmlerde belli
seyleri arariz, filminfarkliyonlerine bakar vekargilik veririz. Bu gok-
lugu kuramlastirmak neredeyse imkansizdir, sadece degisikliklerin,
¢esitliligin mevcudiyetine isaret edebiliriz, o kadar. Film seyretme
deneyimi simirh ozgiirliife dayal bir deneyimdir — diigiinmelerin
sonsuz bir gekme-itme karigimidir. Her seyirci filmin dramatik yapi-
sina kendi belirli (ideolojik, narsistik, duygusal) tarziyla yatinrn ya-
par. Diigiinme bigimleri imajin 6nemli buldugu belirli noktalarina y6-
nelir, anlatinin belirli unsurlarina dikkat kesilir. Ama seyircinin bu
yadsinamaz o6zelligini kuramlagtiramayiz. Dolayisiyla iizerinde du-
rulmasi gereken nokta, seyircinin filmle nasil daha verimli etkilegim-
de bulunabilecegidir — yani filmin diisiinme kapasitesini kabul ede-

41.Cavell,The World Viewed, s. 1 57. Samuel Guttenplan'inagiklayici bir sekil-
de ortaya koydugu gibi: "nesnelerinbizde iirettigi duyumlar, bu nesneleri diigiinme
ve anlam bicimlerimizle i¢ ice geger." (1994) A Companion to the Philosophy of
Mind, Oxford: Basil Blackwell, s. 463.

42 Miinsterberg. T he Photoplay, s. 74.
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rek bu baglanimi yeniden diigsiinmemiz ve ayn1 zamanda filmle yeni
bir kargilagma gekli (sadece kegfetmeye ¢alismakla kalmayip) dner-
memiz gerekir.

Hepimizin dikkati 6nemli olgiide farklilik gosterdigi ve her film
birgok olasiestetik, kinetik ve kavramsal ugrak diisiindiigii igin film-
le seyircinin kargilagmasi benzersiz biriigiincii diigiince, benzersiz bir
karigim iiretir. Film zihnimiz i¢in miikemmel inga edilmigtir — film-
diigiinmeyle birlikte film-seyretme-diigiinmemize baglariz, dolay-
siyla filmi diigiincelerimize katariz. Film zihnimizdedir. (Tam da bu
sebeple, seyircinin diigiinmesinin film seyretme deneyiminin yerine
gecirilmesi yanhigtir — bir filme goreli sekilde dahil olusumuz, dene-
yimimizde segici ve aktif olmadigimiz anlamina gelmez.) Bazen fil-
mi kendimiz (kendi bagimiza) diigiiniiyormusuz gibi gelebilir. Film
deneyimi, bizim filmi "diisinmemiz" (film boyuncabastansonayap-
tigimiz sey, seyir) bir "karigim"dur, iigiincii diigiincedir ve filme dair
bizim kigisel "versiyonumuzdur". Miinsterberg soyle yazar: "Nesnel
diinya, zihnin ilgilerince sekillenir."*3Film-diinyayi hem seyirci hem
de film gekillendirir. Ozellikle seyircinin dogal sakkadik g6z hareketi
siireklilik arz eden bir taramaya yol agar. Film ve seyircinin biitiinles-
mesi her zaman 6zgiin bir yolculuktur — seyirci film-zihnin film-dii-
siinmesini kendisininkine ekler ve bu siiregte onu dogal veya bilingal-
t1 bir sekilde yeniden yapilandirir. "Kendimizi" filmde "kaybettigi-
mizde" bile hala filmle ve filme karg diigiiniiyoruzdur. Dolayisiyla
filmozofiye gore filmle seyirci arasindaki iliski bir enerjidir, yasam-
sal bir diigiinmeler karisimidir. Seyirci ve film birbirini etkiler, birbi-
riyle baglantihdir. Bakigimiz bedenimizden, varligimizdan ayrn de-
gildir: Filmi kavramlarimiz araciligiyla yeniden yaratiriz, film de bi-
zim bakigimizi yeniden yaratir. Dolayisiyla sinemada 6zellikle filme
Ozgii tarzda bir dikkate sahip oluruz — "filmsel" gérmeye baslariz.

Bir kez daha vurgulayacak olursak 6nemli olan, seyircinin ne den-
li aktif olabileceginin kavranmasi ve bu aktifligin temelindeki seyin
ne oldugunun anlagiimasidir.** Her zaman seger, terciheder, ayiklariz

43.Sobchack, The Address of the E ye,s. 106.

44, 1937 tarihli kitab1 Art and Prudence'da yazarMortimer Adler, filmin seyir-
cide rasyonelligi ve aktifligi ortadan kaldirmadigin, aksine seyircinin kendisine ve-
rilen bilgiye dair akillica kararlar verebildigini 6ne siirer.
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— yogunlagacagimiz ima jin kisimlari igin de anlatinin boliimleri igin
de bu boyledir. Herhangi bir sebeple sectigimiz film-diisiinceleri de
aynica ayiklariz. Film bize goriiniir, onunla ilgili bir gekilde konum
aliriz, zihnimiz filme bir katilma yolu seger, bu se¢imi varligimizin
arka plani belirler ve biz de filmin dikkat edecegimiz, izleyecegimiz
kisimlanni (bilingli bir gekilde veya bilingaltinda) segeriz.*® Seyirci
diigiinmeyi asla elden birakmaz — daima bir igerik vardir. Diigiince
kurami, aynizamandadiisiincenin i¢erigine dair bir kuramdir. Diigiin-
menin bir faaliyet oldugu kabul edilir: Diisiinmek daima bir seye "da-
irdir". Dolayisiyla bunu sinemada da siirdiiriiriiz, ama farkh bir sekil-
de. Zihnimiz film-zihinle kargilagtifinda bu karsilagma iigiincii bir
diisiince iiretir (bizim filme dair diisiincemiz). Ama birinci ve ikinci
diisiince olmaksizin orada var olan bir diigiincedir bu iigiincii. Filmin
ve seyircinin diigiincelerini aynayrisaptayamayizveyabunlari birbi-
rinden ayiramayiz, seyirci olarak sadece iigiincii diigiinceyi deneyim-
leyebiliriz. (Bir filmin somut bir diigiinme alam yoktur— dolayisiyla,
seyircinin filmin "asil" veya eksiksiz diisiinceler kiimesinin sadece
belli bir "boliimiinii" deneyimledigini sdyleyemeyiz.)

Film arti seyircinin deneyim ortami, kiiltiirel egilimleri, tarihsel
konumu ve genel ihtiyaglariyla arzulani (zaman ve arka plan/geg-
mig)... birlesip deneyimlenen anlamu yaratir. Yine de bir filmin kendi
bagina anlami olmadigini séylemenin de pek bir kiymeti yoktur (Ro-
ger Odin'in de belirttigi gibi "yapabildigi tek sey, birtakim olasi anlam
yatinimlarim engellemektir"*6). Dolayisiyla, ¢ogunlukla benzersiz
film-diigiince alanlarini iggiidiisel olarak secen, filme aktif olarak ka-
tilan bir seyirci anlayigini benimsiyorum. Filmin diginda var olan ama
yine de filmin diigiinmesi agisindan temel ve vazgegilmez olan haya-
letimsi bir katilimci olan seyircinin filme derinden derine dahil olma-

45. Bergson Madde ve Bellek'te karsimizdaki maddenin kapsamindan ilgimizi
¢eken geyleri segtigimizi ve boylece bellegimizin maddenin bu segilmig boliimiini
anlamamizi saglayacak bilgiyi derleyerek sadece bu segilmig boliim iizerinde etki
sahibi oldugunu ileri siirrniigtiir; diigiincelerimiz, algilama esnasinda, edimsizden
(bellek) edimsele (eylem) dogru hareket eder.

46. Roger Odin (1995), "For a Semio-Pragmatics of Film", Warren Buckland
(haz.),The Film Spectator: FromSign to Mind iginde, Amsterdam: Amsterdam Uni-
versity Press, s. 214.
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s1ve film igin pragmatik olarak bir anlam yapisi iiretmesi miimkiin-
diir (bu anlam yapisinin seyircinin beraberinde sinemaya tasidigi
kavramlara dayandigini birazdan gérecegiz). Omegin filmde bir ka-
rakter gordiigiimiizde, adeta o kigiyi "gordiigiimiizii" hissederiz, ama
bagka tiirde bir zihinle goriiriiz. S6zgelimi film-zihnin onu gérmemi-
zi istedigi sekilde —ve film-zihnin yardimiyla— goriiriiz (yumusak,
yakin, belli belirsiz, vb.). Film-zihin aracili§iyla gériiriiz, ama yine de
film-zihnin bakig agisini ne dlgiide kabul edecegimiz tamamen bize
baghdir. Kesigen diisiinmemiz ve film-diisiinme iigiincii diigiinmeyi
tasarlar. Bu bir bulugmadir, bir katilma, diyalojik bir baglantidir, bir
temastir. Bu sebeple simdi film/seyirci kargilagmasinin ne tiir bir de-
neyim veya deneyimler ve bilgi iirettigi konusunu ele alacagim.

Duygusal film-diisiinme

Filmle seyirci arasindaki dolaysiz ve benzersiz baglantiya dikkat ge-
kerkenizledigimiz yolu takip ederek sunu sorabiliriz: Peki, ne tiir bir
diigiinme gergeklesir? Filmlere dair ne tiir bir duyguya sahip oluruz?
Bigimsel film-diisiinme diizeyinde (yani diyalogdan ve nesnelere
gondermelerden 6nce) s6z konusu olan filmin temel (bigimsel) ses-
imaj-diigiinmesi, goriindiigii kadariyla, dogrudan dogruya zihnimizin
dilsel-olmayan (belki de bilingalti) kismiyla iletigim kuran bir "duy-
gusal diisiinmedir". Stanley Kubrick bunu soyle ifade eder:

Filmler kannagik kavramlarr ve soyutlamalarn geleneksel sozciik bagim-
lilig1 olmaksizin ifade etme, aktarma olanagina sahiptir... Bilincimizi dene-
yimin son derecekisitli alanlariyla sinirlayan kati yiizeysel kiiltiirel engellere

kisa devre yaptirmada bir hayli basarili olan ve duygusal idrak alanlarina kes-
tirmeden ulasan 2007 bu bakimdan miizige ¢ok benzer.*’

Duygulamimlara, diigiincelerin veya kavramlarin pargasi olan ve-
ya onlara iligtirilen duygular veya hisler de diyebiliriz. Filmi dene-
yimlerken anlami anlar ve alimlariz. Film, seyircinin duygularini ve
dolayisiyla duygusal bilgiyi harekete gegirir. Diigiincelerimizin fil-
min diigiinceleriyle i¢ ice gegmesi, filmin duygusal anlamlarim dogru
kavrayabilmemiz agisindan bizi biraz rahatlatir. V. F. Perkins de bunu

47. Kubrick, /nterviews, s. 90; vurgular bana ait.
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vurgular: "Imaji 'okudugumuzun' farkinda olmayiz. Sanki higbir yo-
rumlama edimi, hi¢bir tahayyiil etme veya idrak etme gabasi yok gibi-
dir."# Seyirci filmin bigimsel diisiinmesini dolaysiz bir etki olarak
"hisseder". Jean-Louis Schefer'e gore film belleksiz bir bakigtir — si-
nema sadece bellek etkileri iiretebilir. Aslinda Schefer'in soyledigi
sudur: Sinema, gergek diigiinceden yoksun bir diigiinme taklidi iirete-
bilir sadece ve film dogrudan dogruya zihnimizin dilsel-olmayan ya-
niyla iletigim kurar:

Sinemaya 6zgii yamlsama, bu deneyim ve amnin kisiye 6zel, gizli, mah-
rem ve bireysel oldugu yamlsamasidir, ¢iinkii (dykii, resimler, duygusal
renkler) bizim ifadesiz yagayan kismimizla bir anlagma yapar; sessizlige ve
goreli dilyitimine terk edilmig bir kissimdir by, adeta hayatimizin temel gize-
midir — belki de temel 6zneligimizden bagka bir sey degildir. Bu yapay yal-
mzlikta bir par¢amiz, dahadille anlamlandiramadan anlamin etkilerine ma-
ruzkalir

Filmden fikirler boganir. Kartnagik film-diisiinmenin siddeti veya
yikicihigy, fikirlerin agiga cikabilecegi bir uzam yaratir. Dolayisiyla,
seyircinin bu yolla edindigi bilgi kavramsal olabilir. Bu tiir bir bilgiye
farkli tipte hareketli ses-imajlarla—farkl film-diigiinme biitiinleri ve
hareketleriyle— ulasilir; bu bir imajdan digerine gegisolabilecegi gi-
bi, filmin biruzami tasviredisi de olabilir. Bu film-kavramlarhemye-
ni hem de dolaysizdir; Godard'in (Cinli Ki1z/La Chinoise'da) sdyledi-
8i gibi "muglak diigiincelerin yerine agik segik imajlar geg¢irmemiz
gerekir". Yesil Papayanin Kokusu filminin sonu, iki sevgilinin iligki-
sine dair bir diisiiniig haline gelir; onlarindurumunu kusatir, hisseder
ve bir anlamda imaj, onlarin halinin kavrami olup ¢ikar, boylece muh-
temelen bir karsilikli agk fikri haline gelir (yle hissedilebilir). Filmin
bir bakima —diyelim ki— bir tablodan ¢ok daha insanca "oldugu"
gercedi, kavramlarin ortaya ¢ikmasini kolaylastirir. Gergek hayatta
bir sahneyi dogal olarak ona dair hissimize uygun sekilde gercevele-
riz— 6megin biriyle konusurken bagka birini gériig alanimizda tuta-
nz. Ayni eylemi —iki kiginin konugmasi— bir filmde gordiigiimiiz-
deyse, tabloda oldugu gibi renk veya bigimi degil eylemin anlamini
deneyimleriz daha ¢ok. (Bu anlamda film diisiiniilmiig bir hayattir —

48. Perkins, Filmas Film, s. 138.
49, Schefer, Enigmatic Body, s. | 12; vurgular bana ait.
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ama farkl tiirde, yapay bir hayattir ve bu anlamda yeni bir diisiince-
dir.) Artaud'ya gore film "organik olmayan bir dildir, sozciiklerle hig-
bir aktarimda bulunmadan zihni geg¢isim yoluyla harekete gegirir".3
Filmin (seyirciyle birlikte) icraettigi diigiinme, tam da bu dilsel olma-
yan yeniligi barindinir: Bir filmi deneyimlerken yeni, farkli, 6zgiil
olarak yaratilmig haz, bilgi, eglence degerlerine karsilik veririz. Film-
le mesgul olurken bu alimlama alanlarim yaratinz. (Ustelik imajlarin
bilgimiz dahilinde oldugunu fark etmek de 6nemlidir; kitabin son bé-
liimiinde gorecegimiz iizere, diisiinme kurami estetik dikkatimizin
siireklilik arz ettigini hesaba katmalidir.)

Seyircinin diigiinmesinin filmin diigiinmesi kargisindaki nispi
"giicsiizliigiinii", filmle seyirci arasindaki iligki sayesinde degil (zira
film seyircinin zihnini tamamen yutmaz), film-diigiinmenin hareketli
ses-imajla yeni fikirler ve kavramlar yaratma ve gosterme giicii saye-
sinde fark edebiliriz. Seyirci olarak bizim giigsiizliigiimiiz, film kadar
kesin ve net bir sekilde imajlarla diigiinemememizden kaynaklanir.
Deleuze bizim bu beceri eksikligimize "diisiincedeki diigiiniiimeyen"
adim verir. Cavell de ayn gekilde seyircinin yetersiz oldugu sonucu-
na ulagmigti: Seyircinin diigiinmesi gozle goriilmez, yine de filme es-
lik eder (sesizdir ama yine de aktiftir: filmden bir seyler segip gikarir).
Cavell'e gérebu goriinmezlik hissi, "modemmahremiyetin veya ano-
nimligin bir ifadesidir... sanki diinyanin projeksiyonu bizim bilin-
mezlik bigimlerimizi ve bilme konusundaki yetersizligimizin bigim-
lerini agiklar".’! Deleuze bunu daha da ileri gotiiriir ve belli bir sine-
ma tiiriiniin bir "diigiince goku" iireterek seyircinin diigiiniigiindeki bu
boslugu doldurmayacaligtigimi ileri siirer. Deleuze'iin diigiince tema-
sinda ortiigen iki alan bulunduguna daha once de dikkat ¢ekmistik:
Film seyircinin diisiinmesine yol agar ve filmin kendisi bir diigiinme
bi¢imidir. (Deleuze hisseden kiside diisiince iiretenima jlar agiklama-
s1yla bu diisiince-sinema anlayigina ulasir.) Dolayisiyla, imajdan bi-
lingli diisiinceye ve imaj-diisinmemizden de film imajlarina gegis
seklinde iki sok vardir. Ayni sekilde Walter Benjamin'e gore de film
"zihnin mevcudiyetiniartirarak ", zihni imajlarin etkisini yumugatma-

50.Artaud.Collected Works: Volume Three,s.21.
51.Cavell, The World Viewed, s. 40-41 .
52. Benjamin, "The Work of Artin the Ageof MechanicalReproduction”, s. 232.
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ya sevk edebilir ve bu sekilde bir "sok etkisi" iiretebilir.5? Deleuze fil-
min otomatik hareketiyle "imajin sanatsal 6ziiniin gerceklestirildigi-
ni" yazar: "diigiinceyi yoka ugratarak, diigiinceyi soklayarak, titregim-
leri kortekse ileterek, sinir ve beyin sistemine dogrudan temas ederek
yapar bunu."3 (Bu hareket, seyircide bir tiir ruhsal otomat iiretir.) De-
leuze'e gore imajin ozii, diisiince-sinemadir; Deleuze hareket otoma-
tik hale geldiginde, zaman ve hareket sadece kendileri i¢in var olma-
ya bagladiginda bu sinemanin var oldugunu ve seyirciyi bu yeni za-
man ve hareket ingasi aracilifiyla (ona karsi ve onunla) diigiinmeye
zorladigin ileri siirer. Bu noktada film [Heidegger'in deyisiyle] bir
"noo-gok" iiretir, film beyne inen bir soktur: Sadece diigiinmeye zor-
lamakla kalmaz, yeni bir diisiinmeye zorlar. Noo-gosterge bir noo-
sok iiretir ve yeni bir diisiiniig iiretir ve bu diigsiinme soku otomatiktir.
Deleuze diisiinmenin olanakhhg: ile icraati arasindaki ayrima
dikkat ¢ekerken Heidegger'i olumlar: Sinema soku ileterek bizi dii-
stindiiriir (hem diisiinmemize yol agar hem de bize diigiinmeyi goste-
rir). Deleuze diigiinmenin filmin kagimmaz sonucu —korteks iize-
rindeki bir etki— oldugu goriigiinii vurgulamak igin Artaudcu/Ei-
sensteinci "sok ", "duyum" terimlerini kullanarak bu iligkiyi dolaysiz
ve fizyolojik bir iligki olarak tamimlar. Filmi gérmek veya igitmekten
ziyade hissederiz/duyumsariz. Bu duyumsal diigiincedir; duygusal
zekadir. Deleuze Eisenstein'in sinemada "sok"u ayrigtirmasini "tam
da imajlardaki hareketin... imajdan diisiinceye, algidan kavrama ha-
reketin iletisim bigimi"34 olarak gériir. Montaj, imajlarin beyin kor-
teksindeki etkisi aracilifiyla biitiine dair bir diigiinme yaratir veya ona
yol agar; imajlar "hissederiz", tamamen fizyolo jik bir duyum s6z ko-
nusudur. Burada Deleuze kural koymaya baslar ve imajin (daha dog-
rusu "diisiinme"nin) bizi diigiinmeye zorlamasi gerektigini ileri siirer.
Buna kargin Deleuze sinemay: yine de ilkel bir "i¢ monolog" olarak
goriir, bir sarhogsun monologunu andirir, mecazlar, metonimiler, kap-
samlayiglar, metaforlar igerir. Tersine ¢evirmelerle, atraksiyonlarla
¢aligir...";33 dilsel somutluk veya ifade kesinligine dayal bir sinema
degil, bir rezonans sinemasi s6z konusudur.
Eisenstein'a gore film fizyolgjik duyumlar iiretir — sesle ilgili

53. Deleuze, Cinema 2,s. 156.  54.A.g.y.,s. 157.
55.A.8.y.,5.169;i¢nokta Deleuze'e ait.
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olarak goyle der: "'Isitiyorum’ sozciigii artik tam anlamiyla dogru de-
gildir. Gorsel igin de 'gériiyorum’ sdzciigiiniin bir manasi yoktur. ikisi
i¢inde yenibir formiiliim var: ‘Hissediyorum'."3¢Deleuzebu formiilii
kullanir ve "kendisini icimize yerlestiren hareketli bir sekansta titre-
simler iireten bir hareket-imaj"5? goriir. Film ve onun diisiince titre-
simleri seyirciyle biitiinlegip "duyum-iistiiiligkiler" iiretir, "... bu, yok
dalgasi veya sinir titregimidir, artik 'gériiyorum’, ‘igitiyorum’ diyeme-
yecegimiz, sadece 'HISSEDIYORUM' diyebilecegimiz anlamina ge-
lir."58 Bunu "izleyecek” olansa DUSUNUYORU M'dur: " Sinematografik
imajin diigiince iizerinde bir gok etkisine sahip olmasi gerekir ve dii-
siinceyi, hem biitiinii hem de kendisini diigiinmeye zorlar. Yiicenin ta-
mimi da tam olarak budur."? Deleuze'e gore filmler diigiinmeye bagla-
diginda, bir diigiince kopusu (filmi seyretme deneyimimizin kopusu-
nu) hissederiz ve bu da otomatik olarak yeni bir diigiinme siirecini
bagslatur.

Oyleyse Deleuze'iin izinden giderek seyircinin diiiincenin yarati-
minda rol oynadigini séyleyebiliriz— sikici filmler sdz konusu oldu-
gundaburol pek de ilging olmayacaktir ger¢i,ama iyi filmlerle giiglii
vedevamigelenbirrol olacaktir. Bu,sezgiyedayali bir iligkidir (daha
sonrayorumyapmayave yazmayakarar versek dahi). Bunlar metafo-
rik olarak degil sezgisel olarak anladigimiz diigiiniiglerdir. Currie
"temsil ettikleri kurmaca olaylar1 kargimizda bilfiil gérdiigiimiizii ha-
yal ederek perdedeki gorsel ima jlari yorumladigimizi"é0 sgyler. Gel-
gelelim "hayal ederek” "yorumlama"ya gerek yoktur; dogrudan dog-
ruya ve dolayimsiz olarak gérmek ve anlamak miimkiindiir. Omegin
sinemadaki iki insani diigiiniin. Her ikisinin de filmin nasil diigiiniil-
diigiine dair bir anlayigi vardir. Biri (belki de arka sirada oturan ve
perdenin gercevesiyle birlikte diger seyircileri de géren) bigimsel bir

56.Eisenstein,"The Fourth Dimensionin Cinema”, s. 186.

57. Deleuze, Cinema 2, s. 157; vurgularbanaait.

58.A.g.y.,s. 158. Eisenstein'm ileri siirdiigii seyleridogal algs igin imkansiz ha-
le getiren sinemasal siirenin dordiincii boyutu ile kargilagtirin: "Sinema farkh sine-
masal hareket olgiileri ile titregimarasinda gatigmanin basladig yerde baslar." "The
FourthDimension in Cinema”, s. 192.

59. Deleuze, Cinema 2,s. 158.

60.Gregory Currie (1992), "McTaggartat the Movies", Philosophy,c.67,n0.3,
s.347.
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eylemi goriip, filmin diigiinmesini buna gore degerlendirerek bir yo-
rum gelistirirken, 6biirii (6rnegin 6n siralarda oturan) filme tamamen
gomiiliir ve goriinen ugraklara dair bir anlam duyumsar — ve ancak
sonradan bu duyguyu animsayip yorumlayarak s6z konusu ugraklar
iligkilendirmeye caligir.

Dolayisiyla, anlamin (6ncelikle de deneyimde) bir baglangici var-
dir, ayrica (film boyunca ve sonrasinda diigiinme ve yorumun gergek-
lestigi) bir ortas1 vardir, ama goriindiigii kadariyla bir sonu yoktur.
Filmin hareketli ses-imaj diigsiinmesi, bir anlam potansiyeli barindirir
— sahip oldugumuz tek kapasite bir filme anlam atfetmektir ve bunu
da onu deneyimleyerek yapariz.5! Film-zihin kavrami da bir "mesaj"
varsaymaz: Her sey kasithdir, bir maksada dayanir ama kagirilan,
yanhs anlasilan veya eksiksiz ve derinlemesine kavranan higbir me-
saj yoktur (boyle bir sey soz konusu bile degildir).6? Filmde (diger
filmler dolayisiyla) "uzlagimlar" vardir kesinlikle, ama bunlar asla
dilde oldugu gibi anlam atomlar1 degildir — anlami belirlemekten zi-
yade etkileyen uzlagimlardir. Film-diigiincelerin duygusal anlamlan
kullanim aracilifiyla, pragmatik olarak; seyircinin verdigi degisken,
uyarlanabilir, baglamsal tepkiylekazanilan anlamlardir.

Bigimsel film-diigiince 6ncelikle bizi uyarr, duygusal bir anlama
yoneltir; anlam deneyimde sakhdir. Ama bu, yorum aracilifiyla ulag-
t1gimiz tiirden bir "anlam"” degildir veya filmin "i¢cindeki" saptanabilir
(anlaml) jestler, hareketler, eylemler ve nesnelerden ¢ikarsayabile-
cegimiz tiirden bir anlam da degildir. Bilakis (bi¢imsel-diigiinmeye
dayali) bu anlam, bir seyi seyrederken hissettigimiz seydir ve bu do-
laysiz his de. bizim filme dair faydal (ve ilging olmasini umdugum)
hakikatimizdir. Bagka yazarlar "anlamin" film-diisiinmenin sadece
sonuglarindan biri olduguna dikkat ¢ektiginde, argiimanlarin1 benzer
bir ¢izgide gelistirir (ama bunu farkli semantiklerle yaparlar: duyum/

61. Merleau-Ponty'ye gore "birfilminanlamif ilminritmiyle biitiinlegymistir; bu
tipk1bir jestin anlaminin jestin kendisinden dogrudan dogruya okunabilmesine ben-
zer: Film kendisinden bagka bir geyi kastetmez.” "The Film and the New Psycho-
logy", s. 57.

62. Bordwell'in yazdig: gibi, "filmler belli anlamlari olan etkiler iiretir”, (1996)
"Convention, Construction, and Cinematic Vision", David Bordwell ve Noel Car-
roll (haz.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies iginde, Madison: University
of Wisconsin Press, s. 93.
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duyu/anlam, vb.) — yani, daha dolaysiz bir duygusal diizlemde mu-
azzam ve garpici biretkis6z konusudur (iistelik biitiinfilmlerin de an-
lama baglanmasi gerekmez; anlamin 6tesinde veya oncesinde bir de-
neyim olmalar: da miimkiindiir pekala).

Filmin diisiince yiiklii bigimsel eylemleri, bu dolayimsiz anlami
iiretir — dmegin kahramanini kusatan bir filmi diigiiniin: Kahrama-
nin durumuna dair bir duyuma, bir hisse dolaysiz olarak ulasiriz. Ama
belkide film-diigiinme tarzinda bir diisiinmeye iligkin en 6nemli sey,
belirsiz, secilemez ve neredeyse muglak olmasidir. Imaja iligkin bir
edim (6megin odaklama), filmin iirettigi bilgiyi "ham, kaba" bilgi ha-
line getiren Ozet niteliginde bir anlama indirgenemez. Filmin duygu-
lammlari dolaysiz safbir anlam —akigkan, degisken ve kesin olarak
tanimlanamayan bir anlam— iiretir. Hissedebildigimiz bu anlamlar
belirsizdir, bagirsaga benzer ve onun gibi bulunduklar1 konumda sii-
rekli kipirdanirlar — seyirci bir anlami nereden "ahmladigim” tam
olarak bilemeyebilir. Tam da bu sebeple filmozofik (duygusal) "an-
lam" dogrudan dogruya filmin deneyimlenmesinden tiireyen bir an-
lamdir — anlam bize verilmigtir. Filmin diigiiniigii (bigime iligkin ey-
lemleri) bu bulanik anlamlarin ve belirgin duygularin ana kaynagdir.
Bunlar eylemlerden ve diyaloglardan ¢ikardigimiz anlamlarla goriin-
mez ve boliinmez bir gekilde birlesen, i¢ ice gecen temel anlamlardir
ve belli bir ugragin diigiince biitiiniinii olugtururlar. Bu anlamlar
alimlamaya (dilsel olarak) ne denli hazir oldugumuz ve filmden sonra
yazarken bu anlamlarla ne yapacagimiz konusunu bir sonraki béliim-
deele alacagim.



Dokuz | Film yazis:

Goreceksiniz, bu ¢ahigirken tikirdayan, doner kollu kiigiik
mekanizma hayatimizda —yazarlanin hayatinda—bir dev-
rim yaratacak. Edebiyat sanatimin eski yontemlerine dogru-
dan bir meydan okuma bu. Kendimizi log perdeye ve soguk
makineye adapte etmeliyiz. Yeni bir yazma bigimi zorunlu
olacak.

Lev Tolstoy (1908)'

Film incelemeleri bir bigim eyleminin bir duyguyu veya bir anlami
nasil aktardigini sozle ifade etmeye ¢aligir. Filmleri 6megin "kaydir-
mali ¢ekimlerinden" veya yaratici kadrajlarindan otiirii 6veriz, ama
ovdiigiimiiz bu bi¢imleri nadiren yeterince inceleriz. Film kuramlar-
nin biiyiik cogunlugu artik film bi¢iminin eylemlerine ve hareketleri-
ne hi¢ de uygun olmayan, kullanimdan diigmiis bir dil (betimleyici bir
terminoloji) kullanarak film deneyimimizi agik¢a kisirlagtirmaktadir
— "zumlar” veya "kaydirmali cekimleri” anlamakiginders almamiz
gerekmez, asil duygu ve diigiinme yogunluklarini ve hareketlerini an-
lamaya yonlendirilmemiz gerekir. Ustelik isluba bir anlam veya
"maksat” atfedilse bile, bu genellikle metaforik veya semptomatiktir:
Kaydimali ¢ekim iki uzam arasindaki baglantiy1 "simgelestirir", ya-
dirgatici bir kadraj karakterin psikolojik halini "yansitir". Bu tiir ana-
lizlerde (her ne kadar yazar birlestirdigini diisiinse de) bi¢im ve igerik
israrla birbirinden ayrihir?2 — bigim igerigi etkiler veya ona denk dii-
ser,tipkidemiryolunda iki rayin birbirini kesmesi gibi sik sik kesigir-
ler. Bigimhélaayri olarak goriiliiyor ve bigim eylemleri genellikle fil-
min Oykiisiiniin bir yorumunu onayhyorsa giindeme getiriliyor. Bu
son nokta dnemli, ¢iinkii yoruma uzanan hat daima filmin tamamin-

1. Aktaran Spiegel, Fictionandthe CameraEye,s. 162.
2. "Bigim" ve "igerik" terimlerinin kullamilmasinin, bu ikisinin bolinmezligi
savint olumsuzlamaya veya sorunlu kilmaya yetmeyecegini belirtmek gerekir.
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dan ge¢melidir ve bigime veya icerige oncelik tanimamalidir. Karak-
ter filmin hareketinden bagimsizdir elbette, ama belli bir ugrakta fil-
min diigiinmesi ikisini de kapsar. Film-diisiinme kavramina bagvuru-
lunca karakter, oda, kadraj ve hareketler tek bir biitiin (yani, film-zih-
nin diigiincesi) haline gelir.

Dolayisiyla bu boliimde, film-zihin ve film-diigiinme kavramlari-
nin dil ve retoriginin seyircinin yorum hattim nasil sekillendirdigi
iizerinde duracagim. Filmin bigimsel olusumunu tanimlamaya ve an-
lamaya ¢aligan filmozofi, meselenin 6ziine temas eder. Bu boliimiin
ilk kisimlarina konu olan 6nemli sorulan §oyle siralayabiliriz: Dii-
siince ve dil arasindaki iliski, film ¢ahgmalarinin yaygindili ve retori-
8i, bicimle anlamin film-diisiinme kavramiyla nasil birbirine baglan-
dify, film-diigiinmeyi a¢iga vurmak igin kullanilan dil, bu yeni dilin
film deneyimimizi nasil degistirecegi, daha agik ve daha kisisel bir
yorumlamaiislubununtegvik edilmesi ve filme dair yazilarin bagka-
larinin film deneyimini pozitif gekilde nasil etkilemesi gerektigi.

Dil

[lk agamadaki 6nermem goyle: Nasil diigiindiigiimiiz, nasil algiladigi-
muz (bir noktaya kadar) gérme ve isitme olayina kattigimiz bilgi ve
deneyime baghdir; bu bilgi ve deneyim de biiyiik 6l¢iide dilde depo-
lanmaktadir. Yvette Bird'nun dedigi gibi, "Gordiigiimiizii bilmeyiz,
dahaziyadetersi gegerlidir: Bildigimizi goriiriiz."* Biz insanlar imaj-
lar ve dille diigiiniiriiz. Zihinsel ima jlarimiz daima degisir, genellikle
kaba ve muglaktir bu imajlar. Belli bir yasta baziimajlarin isimlerini
(dilsel karsih@im) 68reniriz ve diisiince kismen dilsellesir. Boylece
sahip oldugumuz belirli sozciikler ve kavramlar kiimesiyle seyleri
"yorumlamaya" baglariz. Birgok farkl biligsel siireci kullanarak dii-
siiniiriiz ve bu siireglerin bazilarim yakalamak i¢in —amacimiz ya
bagkalariyla iletisim kurmak ya da bir diigiinceyi kendimize agikla-
mak olur—yine dile bagvururuz.*

3. Bir6, Profane Mythology, s. 40.

4. Bu sebeple diisiincenin dilden 6nce geldigini sdyleyecek olursak. bu bolii-
miin kapsam1 diginda kalan sonraki sorular sunlar olacaktir: Digiince dil olmadan
var olabilir mi, olamaz m1? Zihinsel imajlarimiz hep dile mi baghdir?
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Hepimiz dil araciliiyla diigiiniiriiz: Deneyimi ve bilgiyi kavra-
mak ve gekillendirmek igin sozciikleri bilingdigi bir sekilde kullani-
riz. Dil diigiinceyi terciime etmeye, aktarmaya ¢alisir — dgrenilen ve
icsellestirilen kavramlar diigiinmemizi yénlendirmeye baglar. Nasil
gordiigiimiiz, gordiigiimiiz seyi nasil anladigimiza baghdir ve bu an-
layis da dil kapasitemizle kazanilir. Gelgelelim bu, tamamendili¢in-
de diisiindiigiimiiz anlamina degil, dilimizin deneyimledigimiz seye
baglanimimizin ve ona iligkin anlayigimizin 6nemli bir belirtisi oldu-
gu anlamina gelir. Omegin Eskimolar karda bizden daha fazla sey
"goriir", ciinkii kan adlandirmak igin bir¢ok farkh sézciikleri vardir
(bizimse sadece sulu, vicik vicik, kiitiirkiitiir, kirli ve buna benzerbir-
kag sozciigiimiiz vardir). Diigiince dilimiz kendisini bir sey algilar-
ken, gorsel ve isitsel alanlarimiz1 diizenlerken a¢iga vurur. Bunun
icin Eskimolar kan ¢ok degisik sekillerde yorumlamanin yani sira,
karda gercekten bizden daha fazla sey "goriirler” (bunu yapabilmek
icin de kara yogunlagip bakmalari yetmez, baktiklarinda bizden daha
fazlasin algihyor olmalan gerekir).

Bu durumun sonuglarindan biri de sudur: Bir imajdan sadece dili-
mizin agina "takilani" yakalayabiliriz; imajlara sozciiklerle bakariz
(ve onemli oldugunu hissettigimiz imajlar1 birtakim yorumlara tercii-
me ederiz) ama bu, tiim imajlan otomatik olarak dile aktardigimiz,
imajlarin dil tarafindan olusturuldugu, dile indirgenebildigi veya ola-
si tiim anlamlarini tamamen dile bor¢lu olduklari anlamina gelmez.
Hissettigimiz anlami sozle ifade edemedigimiz de olur — ¢iinkii bel-
ki de dilimiz (onu diizenleyen kuramsal yon ne olursa olsun) bizi bag-
ka bir yoruma zorluyordur. Bu nedenle de benim temel savim su: Ha-
reketli ses-imajin bigim eylemleriniifade etmek i¢in daha uygun siir-
sel sozciikler kullanmak, seyircinin film deneyimini zenginlestirebi-
lir; bu tiir sozciikler bulmanin yolu da, filmi yeni bir diisiince tarzi ola-
rak kavramaktan gecer. Film kahramani kusatiyorsa, dilimiz de tek-
nik ve metaforik terimlerden oluguyorsa, bu durumda o sahneye dair
sahip oldugumuz anlayig bu dilin yonetiminde olacaktir. S6zgelimi
farkh film miiziklerinin imajlarin anlamin belirlemesiyle bir analoji
kurabiliriz: Hareketli ses-imajlarla ilgili olarak kullandigimiz betim-
leme dili, isitsel-gorsel deneyimimizin miizikal kar siligidir.

Sozciik ve kategorilere sahip olmasi film deneyimimizi etkiler.
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Seyirci neredeyse kavramlarini filmle birlestirir: Film seyreden bir
aktor, beceri ve performans kavramlarina sahiptir ve filmde bunlara
tekabiil eden ugraklara bakar; bir demiryolu is¢isinin sahip oldugu
kavramlar, Furopa filmiyle ilgili farkh bir deneyime zemin hazirlar;
birmimarin sahip oldugukavramlar Bi¢ak Sirti/Blade Runner filmin-
denbelliduygulari6ne ¢ikarir, vb. Ama heniizyorumdans6z etmiyor,
sadece dikkati, bilgiyi ve algiy1 harekete geciren kavramlara degini-
yoruz. Michael Baxandall'in bu baglamda Italyan resminin tarihi ile
ilgili olarak yazdiklar1 miikemmel: "On beginci yiizyil tibbi, teshis
koyabilmesi i¢in hekimlere insan bedeninin organlan arasindaki ilig-
kileri gozlemlemeyi 6gretirdi, dolayisiylahekimlerresimdeki oranlar
konusunda da dikkatli ve donanimh olurdu."s Idrak, bir 6n deneyim
veya On egitim gerektirmeyebilir, ama daha uygun bir dilin ve retori-
gin (hem sozciiklerin hem de sozciiklerin diizenleniginin) onu zengin-
lestirecegi agiktir. Filmle seyircinin kargilagmasi birden ¢ok anlam
iiretir, ama bizim duygusal film-diigiinmeleri alimlama kapasitemiz
bir yandan da dilsel olarak "hazir" olup olmamamiza baghdir. Zihni-
miz kendi dilinin mantigina, anlamina ve kapasitesine uydurmak igin
imajlan1 diizenliyorsa, filmin bigimlerini diigiinceye dayal bir poeti-
kayla (yani diigiincelerin duygulariyla) yeniden yapilandirmak—ye-
niden adlandirmak—da film deneyimini seyirci agisindan degistirir.
Umudumuz, bunun biitiiniin yeniden diizenlenmesine varmasi— ve
seyirci agisindan yeni bir dikkat tarzinin sekillenmesi.

Peki ya film caligmalarinin su anki dili nasi1?6 Bu dil, film iislubu-
nu nasil ele ahr? Bazi film yazarlarinin yorumlarina bigim ve iislup
katma girigimlerinin (artik demode olmug) metaforik dogasinakisaca
bir bakalim. Bu yazilarin ¢ogu aslinda teknik yazilardir — film yapi-
mu diline dayanir (ve onun yonetimindedir). Adeta kitaplan yorum-
larken Oykii diinyalarinin duygusal giicii yerine matbaalarin teknik
dilini, miirekkep ¢oziiniirliiklerini ve yayina hazirlama simgelerini

S. Michael Baxandall (2000), "Painting and Experience in Fifteenth Century
[taly", Keith Whitlock (haz.), The Renaissance in Europe: A Reader iginde, New
Havenve Londra: Yale University Press, s. 131.

6. Cogu film yazisinin yorum stratejisinden s6z etmeyacegim bile— 6zellikle de
"filmle degil defilminkitabiylailgili” denecekkadarimaj diizeyinde olup bitenleri
gormezden gelen analizlerinkinden.
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kullanmak gibi bir durum. Film yapim: konusunda begenisi olan bazi
film kuramcilar, bilgilerini sergilemek (veneredeyse kendilerinin de
film yapabilecegini ima etmek) icin, bu dili kullanmaya bayilir —
merceklerden ve teknik ¢ekimlerden s6z eder dururlar. Film elestir-
menlerinin karakterlerin isimleri yerine aktorlerin ismini kullanma-
siyla bir analoji kurabilirizz Omegin Donald Skoller Oliim Korku-
su'ndakikarakterlerden Kim (Kim Novak) ve Jimmy (James Stewart)
diye soz etmekte diretir. Kiiltiir kurami ve popcorn tarzi elestiride
boyle bir uygulama aydinlatic1 ve eglenceli olabilir, ama ¢ogu film
bundan daha fazlasina layiktir. Teknik terimler —6megin pan, kay-
dirma, zumlama, yakin-plan ¢ekim, alic1 dig1, ¢ekim / bag asagi ¢e-
kim, uzun ¢ekim, elde g¢evirim, boy ¢ekimi, siizgec, alan derinligi, es-
lemesiz ses— bir¢ok yazida metinlere boca edilir. Bu liimpen teknik
terminoloji, olasi giirsel film deneyimini golgede birakir. Film yapimi
terimleriyle dolu kitaplardan s6z eden ParkerTyler bu kitaplari, "can-
I bir insanin viicudunun genel anlamda nasil "¢aligtigini, bu yada su
organinin nasil bir igledigini kadavralariizerinde agiklayan 'anatomi’
dersleri"ne benzetir.’

Film yazilar baglangigta, alintilama gibi bir gey miimkiin olmadi-
81, yazarlar hakkinda konustuklar: seyi agiklamakistedikleri ve baska
bir betimleme imkan1 da bulunmadig) i¢in teknikti. Peki yiizyil sonra
bunun 6tesine gegemez miyiz?. Omegin —pek etkili bir retorik olma-
sa da hepimiz kullanmay: siirdiiriilyoruz— filmlerde "kamera" tam
olarak nerededir? "Kamera bunu yapar, suna kargilik verir, bir karak-
terle birlikte hareket eder." Filmin bir odanin i¢inde hareket ettigini,
ipuglar aradigini gorebilirim ama ortada bir kamera yoktur, onu gor-
mem. Cogu film kuramcis: kili kirk yardigimi ve asiri detayci oldugu-
mu diigiinecek olsa da, sonugta aleni bir seyle baglamaktansa, kiyida
kosede kalmig bir konuyla baglamanin daha iyi olduguna inandigim
icin bu 6rmegi verdim. Filmozofi filmi olas: siirsel diigiinme olarak
bastan sona yeniden anlamay: amacglar — tek derdi deneysel veya
soyut bir filmdeki ilging ve aktif "film-diigiinmeyi" genel olarak agik-
lamak degildir, bilakis tiim filmleri duygusal anlamda diigiinen film-
ler olarak konumlandirmak (ve diriltmek)ister. Bu nedenle, 6ncelikle

7. Tyler, The Shadow of an Air plane Climbs the Empire State Building, s. 88.
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bicim eylemlerini felsefi olarak yeniden kavramsallagtirmamiz gere-
kir — ama yapilip bitmis ve kullanilan bir sey olarak degil, tam da
diinya sinemasinda bigimlerin dogusundan pragmatik olarak gelisen
bir sey olarak kavramsallagtirmnaliyiz (6megin Sonatine'in aksiyonve
silahli¢atiymanin zaman-uzanuni bir¢ok duraklama ve sessizlikle ye-
nidendiisiinme tarzina bakin).

Yatay-hareketli ¢ekim i¢in hangi terimi kullanirnz? "Kaydirmah
¢ekim!" Bu mudur yani? V. F. Perkins "karmasga" veya "canlihk"8 ifa-
de eden hareketler saptadiinda, degerlendirmeleri yanhs degildi ke-
sinlikle, ama sadece bu degerlendirmeleri uygun sekilde dile getirme-
de biraz zorlamyordu. Bigim eylemi anlam ifade etmez, diigiinmeyi
mesken tutar — eylem ile anlam arasinda bir bosluk, bir ugurum yok-
tur. Film-zihin onu yeniden yapilandirabilir: Bir diisiince, bir duygu
olarak ve izledigi karakterleri anlamanin dramatik bir yolu olarak ve-
ya ona eslik eden ses olarak kurabilir. Uzak Sesler, Durgun Hayatlar
daki hareketleri diigiiniin — bunlara sadece "kaydirmah ¢ekim" der-
sek, filmin giiciinii kiigiimsemis oluruz: Bunlar "zamanin" hareketle-
ridir ve hayatin bir kesitini diigiinerek bizi karakterlerin zamam igin-
den gegcirirler. Bagka yerlerdeyse bu hareketler, (6megin film bir ka-
rakteri gegici birdiinyanin merkezine oturttugunda) karakterin gegici
diinyayla baglantisinin veya o diinyadaki merkeziliginin diigiiniilme-
sine kargilik geliyor olabilir.

Hareketli ses-imaj bigimlerinin teknik terimlerle tanimlanmasi
olasi olani bulaniklasgtinr. Bigimlerin anlamini teknik olusumlarina,
goriiniimlerine dayandirir (bunlarla sinirlar) — teknik terim, s6z ko-
nusu belirli bigimin anlamina dair belli bir anlayis1 6ne ¢ikarir. "Da-
ralt" (zoom in) komutu —aynen boyle deniyor— kullaniminin anla-
silmasina doniik sinirli bir gergeve sunar ve seyircinin belli bir tepki
vermesini saglar. Deleuze'iin 1985'teki bir sdylesisinde belirttigi gibi
"teknik ancak varsaydig1 ama agiklamadigi hedeflerle birlikte diigii-
niildiigiinde anlamhdir."® S6z konusu hedeflerse sinemanin kavram-
laridir — giir ve bigim kavramlariyla karsgilagtirildiginda teknik te-
rimlerin hi¢bir manasi yoktur. Rengi gorsek de siizgecleri gormeyiz

8. Perkins, Filmas Film, s. 87.
9. Deleuze, "On The Time-lmage", s. 58.
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(buna gerek yoktur); yerden goge dogru bir havada siiziilme goriiriiz,
ama ving ¢ekimini gormeyiz; kiginin belden yukarisini gériiriiz, ama
bel ¢ekimi oldugunu fark etmeyiz. Diyebiliriz ki film bu ii¢ bigimle
belli bir tonu, bir tiir kagisi ve bir miktar saygiy1 hissediyordur belki
de. Stanley Cavell 6grencilerden seyrettikleri filmleri betimlemesini
istedigi ilk film seminerlerinden birisini anlatir:

Neredeyse her sey hakkinda bir seyler soyliiyorlards; dar agili gekimler-
den siizgeglere, zamanlamalara, dekorlarin sayisina, alan derinligine, hizli
kurguya, vb. dair bir siirii geyden s6z ediyorlardi. Ama bunlarinhepsi birsiire
sonra anlamini yitirdi... Sonunda konugmaya basladigimiz teknik konular,
sadece tartigtigimiz belirli filmlerin —ki bunlar da gordiiklerinizden ibaret-
ti— deneyimiyle ilgiliydi. Bir cekimin ne zaman baglayip ne zaman bittigini
goriirsiiniiz, uzun mu orta uzunlukta mi yoksa kisa m1 oldugunu bilirsiniz;
kameranin ileri-geri mi yoksa yana sallanarak mi hareketettirildigini anlarsi-
niz... Oyleyse deneyim hakkinda bilmedigimiz bir seyleri agiklayacak tek-
nik bir sey oldugu diigiincesinin ardinda yatan gergeklik nedir?'®

Yazarlar nigin bir “"¢ekimin" tam olarak nasil yapildigin1 bize
acgikladiklarinda soz konusu ugragi daha iyi anlayacagimizi veya de-
neyimleyecegimizi diigiiniirler? Can alic1 noktaysa, kendileri yeterin-
ce teknik olmadig) halde ¢ogu yazarin en alasindan teknik bir termi-
noloji kullanmasidir — oysa "gordiigiimiiz" seyleri aydinlatan sey,
terminoloji degildir, terminoloji (ise yaramaz bir sekilde) bize birisi-
nin gordiigiimiiz seyleri nasil yaptigini séyler o kadar. Bir seyin nasil
yapildigina dair teknik bilgi, "nig¢in /neden"i agiklamaz; olsa olsa,
okura/seyirciye filmin ni¢in/neden $0yle ya da boyle yaptigi sorusu-
nu unutturur. Ama filmin lojistigini yaraticilarina birakmak gerek.

Bu agirretorik, seyirciyi oradaolmayan geyleri bile gérmeye yon-
lendirmek pesindedir: Oysa boy ¢ekimi veya alan derinligini gérme-
yiz (buna ihtiyacimiz yoktur) — bir karakterin belli bir izlenimini go-
riiriiz sadece veya aralarinda belli bir mesafe bulundugu agik olan iki
karakter goriiriiz. Bu liimpen teknolojik terminoloji olasi siirsel film
deneyimini bir kez daha karanliga gémer. Daniel Dayan, filmin gor-
diigiimiiz ve igittigimiz seyi kontrol ettigini fark edebilmesi igin se-
yircinin "kadraji" kesfetmesi gerektigini 6ne siirer, ama neticede bu
da teknik bir diisiincedir. George Wilson gibi iyi bir yazar bile sikigti-

10. Cavell, The World Viewed, s. xxi-xxii.
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ginda "kaydirma arabasi” ve "kaydirmalik"" gibi terimlere siginir,
ama bunun nedeni belki de "betimleyici" bagka temel terimler bulun-
mamasidir. Gelgelelim Wilson bu tip terimler kullansa bile yine de
muazzam bir yorum gelistirmeyi basarir, ama ne var ki bu terimler ge-
kim sirasinda mikrofon kolunun etrafta dolanarak bir goriiniip bir
kaybolmasi gibi metne girerler — bir anhigina da olsa, tilsim1 bozarlar.

Filmozofinin dili

Filmozofik seyirci filme kendi kisiligiyle baglanir, ama bigimi diigiin-
ceye baglayan kavramlardan da destek alir ve filmin tamamina, ren-
ge, diyaloga, degisikliklere ve olay orgiisiine yanit veren bir film yo-
rumu inga etmeye ¢aligir. Her ne kadar filmozofi kendisini "kompo-
zisyon"la sinirlasa da bu durum, daha kapsaml bir yorumu tetikler —
yani filmozofik bir dikkatle yola ¢ikarsaniz, film hakkindaki yorumu-
nuz, yaziniz da belli bir geligim sergileyecektir. Filmozofi yorumlara
renk, hareket ve kadrajin filmin anlamiyla nasil i¢ ice olduguna dair
dahaiyi bir anlayigkatmayi amaclar. Burada mesele, nihai veyakesin
bir yoruma ulagmak degildir, daha ziyade herhangi bir yorumunken-
di caligmasi i¢in hangi temeli kullandigidir — temel sav da su: Cogu
yorum ses-imaj bigimlerini ya gozardi eder ya da ham eyleme veya
olay orgiisiine dayali yoruma uygun olduklarinda bu ses-imaj bigim-
lerini 6meklerde ancak teleolojik olarak kullamir. Dahaonce de dikkat
¢ektigim gibi, film yazilarinin ¢ogu teknik bir terminoloji kullanmak-
la kalmayip, bigimle anlami iliskilendirmeye ¢alisirken kullandiklari
kaba metaforlar arasinda diige kalka ilerlerler. Sapilan yanls yollar-
dan biri de, gercege oncelik tamnmasiydi. Ozellikle bugiin film artik
en az animasyon kadar islenebilir durumda ve bu da onu artik tama-
men farkli gekilde anlamamizi gerektiriyor— sahip oldugu olanakla-
r1 kavramali ve yarim yamalak bile olsa onunla kargilasmamiz igin
dahaelverisli bir dil yaratmahy1z. Gergekgilik sanati hala yerinde du-
ruyor, ama filmin sahip oldugu olanaklari hesaba kattgimizda, ger-
¢ekgiligin diisiinme bigimlerinden sadece biri oldugu agik.
Film-zihin ve film-diigiinme kavramlari dogal olarak insanaozgii

11. Wilson, NarrationinLight,s. 48 ve 49.
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yOnelim unsurlari (inang, empati, vs.) dogurur. Bu unsurlar daha son-
ra "organik yoldan" seyircinin film bigimlerini teknik degil dramatik
olarak gormesini saglar. Bigim icerikten daha ¢ok igerik olur. Film-
diigiinme bigimleicerik arasindaki bagi organiklegtirir. Filmozofi "iis-
lubu" igerikle biitiinlestirirken seyircinin deneyimini hem 6zgiirles-
tirmeyi hemde zenginlestirineyi umut eder. Filmin diigiindiigiinii fark
edersek, artik ugraklari da daha retorik gekilde ele alabiliriz: Filmin
(duygusal bigimleri sayesinde) karakterle empati kurarak agladigini,
karakterle birlikte aci ¢ektigini sdyleyebiliriz. (Film-zihin kavrami
igte bu tiir yorumlari tegvik etmelidir.) En normal, goriinmez bigim bi-
le diigiinmedir — yeter kiniyetimiz bu olsun: dramayi agik segik, ra-
hat bir sekilde gérmek. Normal filmlere sadece anlati olarak tepki ve-
rirsek, sadece olaylara ve temalara dikkat ederiz; ama filmi aktif, ni-
yet sahibi bir film-zihin olarak diigiiniirsek, sekil ve akigkanlhk, 151k
ve ses gibi unsurlara da dikkat ederiz; kisacasi filmin tamamina dik-
kat ederiz. Film-diisiinme kavrami (yanlig algilanan "bigimle igerik"
arasinda kabaca gidip gelen bir yazinin tersine), sonsuz sekilde isle-
nip degistirilebilir, diigiiniilmiis bir olay: (neredeyse "imajlar1") be-
timleyen gelistirilmeye agik bir yazinin Oniinii agar.

Film-zihin kavrami, bir filmin bigimsel eylemlerinin filmin kal-
binden dogdugunu anlamamizi saglar, bizi filme yaklastirarak dene-
yimimizin biiyiiyiip olgunlagmasina katkida bulunur— deneyimi ge-
nigletip onun i¢inde barinan yorum araciligiyla yapar bunu. Teknik
yazlar filme bir arka kap: acarken, filmin diigiinme olarak kavram-
sallagtiriimasi on kapiyi agar. Bir filmi diigiinme olarak deneyimle-
mek, daha fazla diisiinen, tefekkiir halinde bir seyirci iiretir — prog-
ramlanmamig, konumlandirilmamig, hayal giicii yiiksek, agik fikirli
bir seyirci. Daha "insansi" bir diigiinme kavrami, filmi tiim benligi-
mizle izlememizi saglar —bdylece liigat paralayarak filme kars: dii-
siinmek yerine, filmle birlikte diigiinebiliriz. Filmozofi bu diigiiniil-
(mey)en, sezgisel, esnek, sahici deneyimi tesvik eder — Perkins'in
"naif "2, Cavellin "dogal"!? olarak tanimladig tiirden bir deneyimin

12. Perkins, FilmasFilm,s. 157: "Filmhayranmmnai‘flepkisiniqekmek,Qogu
filmin akillica degerlendirilmesine yonelik ilk adimdir. Ideal seyirci ¢ogunlukla
Steme'in "niginleri, nedenlerikendisine dert etmek istemeyen" ideal okuruna yakin-
dir.
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(belki o kadar kibirli olmayan) bir uzantisini. Film-diigiinme film iis-
lubu igin oyun alanini diizeltir. Onceden bir filmin anlatis1 karakter-
lerden daha 6nemli sayilirken, film komik bir gekilde "baskin iist-dil"
olarak tanimlanirdi. $imdiyse filmin "bagirip ¢agirmadan" diigiindii-
giinii soyleyen yaklasimla, her tiirlii bozucu anlami Brechtgi araglar
olarak tamimlamak zorunda kalmadan ele alabiliriz. Sinemayla ilgili
bu tiir yazilar, bu diigiince 6rekleri. fenomenlerle terimler arasindaki
boslugu kapatmaya ¢aligsarak insanlari hareketli ses-imajda daha faz-
la sey gormeye/anlamaya tegvik eden ¢aliyma pratikleridir. Seyirci
teknikten ziyade diigiinmeyi (diigiinceye bagh niyeti) gérmeye tegvik
edilir.

SayetJean Epstein'indikkat gektigi gibi "uygun sozciikler bir tiir-
lii bulunamiyorsa"” ve sahip oldugumuz sozciikler "soylemeye ¢ahgti-
gimiz seyin etrafindan islak sabun gibi kayip gidiyorsa"'4 yeni bir dil
nasil bir bigime biiriinmelidir? Filmi nasil "okuyacagimiz" konusun-
da derse ihtiyacimiz yok, sadece hareketli ses-imajlara dair daha iyi
bir dile ihtiyacimiz var — filmi anlamaya zaten son derece uygunuz.
Filmozofi filmin goriindiigii haliyle —hareketleri ve dikkatleriyle—
ilgilenir. Dolayisiyla filmozofiye gore muhtelif bigimlerinin retorigi
diisiinme dillerinden (sorgulama, kargilastinna, inang, tutku, uslam-
lama, sevgi, empati, tahayyiil etme) kesilip ayrilabilir. Betimleyici bir
terimin filme zarar veninemesi, filmin yiizeyini kesip filmin teknolo-
jik igleyigini one gitkarmamasi gerekir; imaji agip biinyesindeki insan-
lara, nesnelere dair sahip oldugu diigiinceyi, inanci ortaya ¢ikartmasi
beklenir. Bu tiir terimler gizli yapilari veya yonetmenin mekanigini
agiga vunmaktan ziyade uzama ve nesnelere dair bizi bilgilendiren,
bize onlari anlatan bir film anlayigini temsil ederler. Filme dogal bir
baglanimimiz vardir, dolayisiyla ¢ogu film yazisinin dogal olmayan
yonleri takinti haline getinmesi tuhaf goriiniir. Filmozofik terminolo-
jinin, seyircinin diigiinme bigimine kolayca yerlesen film-diigiinme
dilinin amaci (direksiyonu kapip arabayi teknolo ji duvarina garpmak
yerine) bu dogal baglantiyi gelistirmek ve aydinlatmaktir. Bu yeni

13. Cavell, The World Viewed, s. 202: "Sanat felsefesininpargasiolarakelestiri-
nin amaci felsefe olmalidir. Hedefi, karmagik olmayan, uzmanlik gerektirmeyen,
basit ve dogal goriigtiir."

14. Epstein, "Bonjour Cinema and Oiher Writings", s. 13 ve 26.
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kavramlar seyircinin diigiincelerini kaplamali ve gelecegin filmlerine
yonelik bir dikkat tarzi sunmalidir.

Bir film hakkinda yazarken yeni bulunmug veya yeni yeni kulla-
nilmaya baglamig bir s6zciik, o yaziyi okuyan kisi i¢in filme dair dog-
rudan dogruya yeni bir anlayis, yeni bir izleme bigimi yaratir. S6z-
ciikler filme yeni bir boyut katar ve filmi bu kavramlarla seyretmek
filmi degistirebilir. Film projektoriin kapisindan kendi kendini bes-
lerken seyirci de diliyle filmi besler (dilinin gérmesine izin verdigi
seyi goriir); sonra bu deneyimi alr ve film-sonrasi yazida filmi dil-fi-
kirlere aktararak tekrar pargalar. Boylece zaten dille dolayimlanmig
olan o ilk deneyim tekrar bilingli, iletilebilir dile indirgenir. Filmin
diisiinmesini kendi diisiinmemize indirgeriz; kendi diigiinmemizin ne
kadar uygun olduguysa bilgimize ve dilimize baglidir. Deleuze bunu
sOyle aciklar:

Sinema, evrensel veya ilkel bir dil sistemi (langue) degildir, bir nevi dil-
yetisi (langage) de degildir. Sadece kavranabilir bir igerigi giin yiiziine ¢ika-
rr — ki bu icerik dedilinkendi “nesnelerini” (g0osterge birimleri ve iglemler)
inga etmesini saglayan zorunlu bir baglagik, bir varsayim, bir kosul gibidir.
Ama bu baglagik, boliinmez olsa da, 6zgiildiir; hareketlerden ve diigiince sii-
reclerinden (dil 6ncesi ima jlardan) ve bu hareket ve siire¢lere dair bakis agi-
larindan (yani gosterme-oncesi gostergelerden) olusur. Tam bir "psikomeka-
nik", bir "ruhsal otomat”, bir dil sisteminin kendi mantigina sahip sdylenebi-
lir'ini olugturur. Her dil sistemi, dilyetisinin sdzcelerini gosterge birimleri ve
islemleriyle birlikte benimser, ama sdyienebilir'in kendisi, imajlar: ve goster-
gelerinin dogasi farkhidir.

Film ontolojik olarak higbir dil icermez, ama seyirci hareketli ses-
imajdan (soylenebilir olandan) dilsel nesneler insa eder. Dil, feno-
menleri diizenleyip billurlagtirarak hayatimiz1 yagamamizi kolaylas-
tirir ve bunu yaparken de kagimilmaz olarak genellemeler yapar. Her
seyi dil aracihigiyla deneyimlerken imajlar, dilsellestinnemizle uyum-
lu gordiigiimiiz geyi pargalar ve (dilsellestirmemize uygun olarak) ya-
pilandinnz. Gormek, neredeyse imajlarda ve imajlar aracihigiyla ko-
nugmak haline gelir.

Film meydana gelir —zamanda bir olaydir— ve filmin anlamim
bilin¢disi bir dil sistemi araciligiyla deneyimleriz, ama bu dil sistemi

15. Deleuze, Cinema 2, s. 262; vurgular banaait.
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aslinda hareketli imaja pekde uygun degildir: Filmin potansiyel an-
lamda diigiinmeye dayal olan poetikasi i¢in hazirlanmamgtir. Daha
once savunmug oldugum gibi, diisiinmemiz filmin diisiinmesiyle ig¢
ige gecer, dikkatimizin kapsami ve derinligi dilsel kapasitemizle be-
lirlenir — dilsel kapasitemiz, film deneyimini yazarken veya tartigir-
ken kullandigimiz dili yansitir. Yeni sinema big¢imleri —8megin Dd-
viig Kuliibii veya Ince Kirmizi Hat— diigiinceye dayal yeni retorikler
icin uzamlar yaratir, renkler, sessizlikler, 6znel kagislar ve iligkiler
yaratir. (Ince Kirmizi Hat'ta karakter diisiincelerini siralarken sozciik-
leri adeta icer gibi dinledigimi hatirhyorum — film-zihin filmin ka-
rakterlerinin kafasindan metafizik bir kug gibi geciyordu.) Yeni film-
ler diigiinmelerini anlayabilmemiz (ve iletebilmemiz) igin yeni s6z
dagarciklan ister; yeni sozciikler daha iyi, daha yaratic1 bilgi iiretir.
Bu sdylenemez olam soyleme gayreti belli bir iist-metaforluluk veya
catachresis (bir sozciigiin kasith yanlis kullanimi veya bir metaforun
carpitilarak kullanilmasi — bunu Epstein'in bilginin sarkisi, " lirozo-
fi" yaklagimiyla karsilagtirabiliriz) gerektirebilir. Ama once sozciik-
leri bulmak gerekir — filmi dig kaynakh bir kurama veya bir yonet-
menin mekanigine degil duyguya, hayale, sevgiye veya adalete bag-
layan sozciikleri. Tek bir sozciik iizerinde yeni bir baski ve rahatlama
yaratmak (Roland Barthes'in Yazimin Sifir Derecesi kitabi modemnist
siir agisindan bunu ¢ok giizel ele alir). Fragmanlar 6ne gikabilir— se-
¢ilmig bir metin; yalmz sorular. Filmozofik film yazisinin fiili retori-
8i, bu sozciiklerle sekillenmeye baslar.

Film-diigiinmenin kavramlari, film dedigimiz ¢oklu-bigime hiz-
meteder —Bird'nundikkat ¢ektigi gibi "diigiince, konusmada pes pe-
se gerceklesen seyi esanh olarak igerir, peki o zaman, bu egsanlhiliga
dikkat etmemiz ve bu dinamik esanlihig kaydetmeye en uygun dili
daha yakindan incelememiz gerekmez mi?"'6 Tipki dilin diigiincemi-
ze yeterince hizmet etmemesi gibi, halihazirda ¢ogu film yazisimin
mevcut dili de bigimleri ya gereginden fazla birbirinden ayirir ya da
siralayip gecer ve ancak filmin Oykiisiinden ¢ikarilan bir anlami dog-
ruladiklar1 durumlarda kullanir. Burada konumuz deneyimi ifade et-
mek i¢in gerekli sozciiklerdir, yoksa daha biiyiik yorumlar i¢gin gerek-

16. Biro, Profane Mythology, s. 24; vurgular bana ait.



FiLM YAZIS) 273

li tam bir yap1degil. Bu yeni s6z dagarcigina giden yol film bigimleri-
nin (ve seyircinin duygularinin) diisiinceye dayal poetikaya terciime
edilmesinden geger. Yani, filmin diisiinceye dayah dikkatlerinin duy-
gusal ve etkileyici oldugunun fark edilmesinden geger. Filmozofi fil-
mi kusatir veiigiincii diigiincenin (yani filmle seyircinin diisiinmeleri-
nin birlesmesiyle sekillenen "diisiinmenin”) siirsel bir terciimesini
yapmaya ¢aligir. Bu yazinin esaslari farkli baglamlarda kullanilan si-
radan sozciikler (siir); farkl bilesimlerde kullanilan siradan sézciik-
ler (bilesik s6zciik); veya 6zgiin sdzciikler (yeni sozciik) olabilir. He-
idegger gibi biri igin dil ya bildigimiz seyin iletilmesinden ibaret kalir
ya da "yansitic1 bir sdyleyis"!? olur — yani, seylerin ve kavramlarin
(iletigimi ilerletmemizi saglayan) yenilik¢i adlandirmasi. Ama eski
bir jargondan kuskulanma, filmi yenidenkesfetmeye giden yolda ati-
lan ik adimdir. Matrix'in hemen baginda film-diigiinmenin basit bir
omegini goriiriiz: Neo, Matrix'in ne oldugunu anlatan Morpheus'la
tanigir ve film Neo'nun bilgisizligiyle empati kurar, filmin (tam anla-
miyla) yansi karanlikta kalir (bunun i¢in dmegin Morpheus'un palto-
su veya bir koltuk kullanilir). Film-zihin Neo'nun konumunu —yani,
oykiiniin sadece yarisini bildigini— hisseder; seyirci de ozellikle
Morpheus Neo'nun sorularin1 yanitlamaya basladiginda, bir eksiklik
ve bir beklenti hisseder, o anda film-zihin biitiin imaji tekrar gostere-
rek bu aydinlanmay: hisseder.

Bu tarz bir deneyim i¢in uygun sézciikler ancak filmle seyircinin
kargilagmasindan dogabilir. Bu karsilagma filmin seyirciye ve seyir-
cinin de filme yaklagma hareketidir; boylece seyirciyi (tamamen ol-
masa da belli bir dlgiide) filme adapte olmaya zorlar — seyirci her an
tetikte olmali ve hizli diigiinmelidir (bagka tiirden bir¢ok metin de bu
"kargilagmay1"” iiretir, ama asla bu sekilde degil). Film-sonrasi yazilan
yazi bu kargilagmanin, bu bulugmanin, bu adaptasyonun, bu ittifakin
bir kayd, bir ifadesi, bir aktanmudir. Deleuze'iin sdyledigi gibi: "Filo-
zofun kaostan gerigikardigigey gesitlemelerdir. .. bir kavramdaki ay-
rimsizlik mintikasi sayesinde yeniden kurulan baglantilardir."'® Fil-
mozofkaosagirip, filmin anlam ve ima j kalabaligina dalip ¢esitleme-

17. Heidegger, "The Origin of the Work of Art", s. 74.
18. Gilles Deleuze ve Felix Guattari (1984), Whatis Philosophy?,gev. Graham
Burchell ve Hugh Tomlinson, Londra ve New York: Verso, s. 202.
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leri geri getirir — ve en iyi ¢esitlemeyi yakalayabilmek i¢in en iyi
kavramlara sahip olmalidir. Filmozofi bir filmin dolaysiz anlamlarini
(diigiinme bigimlerini) olasi kapsamli anlamlarin kaynag: olarak ka-
bul eder. /lk karsilagmada hissettigimiz gey, uygunyorum hattim olug-
turur. Sozciiklerle (ve umuyorum ki siirle) filmin pegine diiser, kova-
lamaca oynariz.'? Yazinin biiyiik giicii tam yaganmsg bir ilk deneyim-
den ve filmin iizerimizdeki etkisinin kabul edilmesinden kaynaklanir
— sonradan hissedilen o etkinin sorgulanmasindan yani: sinemada
sahip oldugumuz duygular ve bunun sonucunda bedenimizde ve dii-
siincelerimizde yasanan (tabii s6z konusuysa) degisim. Omegin tam
filmden ¢ikarkenki arzunuz nedir? Filme dair hakikatiniz o iigiincii
(birlesik) diisiincenin duygusal anlamiyla baglar ve film bittikten son-
rasizdeki degisikligin kabul edilmesiyle son bulur.

Film-diigiinme kavrami ve ona eslik eden insancil retorik filmle
ilk kargilagmayi(hemen verdigimiz tepkiyi) agigavurmayive bu kar-
silagma hakkinda yazmay: kolaylastirir. Belki de filmozofi film eles-
tirmenlerinin 6vdiigii ama begenmis veya zevk almig gibi gériinme-
dikleri "muhtesem ama zorlu filmlerin" yeniden degerlendirilmesine
yardimci olabilir — muhtesemligini o anda mi hissettiniz, yoksa son-
radan mi ¢ozdiiniiz? Bazi filmler ilging ve etkileyici goriinseler de
zihnimizi kurcalamayabilirler — diigiincemiz filme yonelmeyebilir.
Bir Godard filmini milyonlarca kisi seyretmez, ama Godard'in kendi-
sinin de sdyledigi gibi, "seyredecek olsa, % 80 oraninda kendilerini
filme verebilirler. Oysa gidip Tiranik'i seyrederseniz, kigiliginizin an-
cak % 10'unu verirsiniz. [yi filmlerin daha az seyircisi vardir, ama iz-
leyenden daha ¢ok sey alirlar."2® Bir filmi hissetmek, o konularini
(diigiinerek) hissederken onunla birlikte hissetmek, neredeyse onun
diisiinmesine imrenmektir; Lyotard'in dedigi gibi: "Duygunun yasan-
masi, bize verilen geyin aninda kucaklanmasidir."? Seyirci filmin
duygusal anlamini sezgisel olarak kucaklar.??

19. Cavell buna "kiginin sinemasal olaylara iligkin elegtirel tanimlama kapasite-
si tizerindeki anlik muazzam yiik" admm verir; The World Viewed, s. x.

20. Aktaran Jonathan Romney (2000), "An Audience with Uncle Jean-Luc",
Guardian Friday Review, 11 Subat,s. 2.

21. Jean-Frangois Lyotard (1991), "Something Like: ‘Communication ... with-
out Communication", The Inhuman: Reflections on Time iginde, Oxford: Polity
Press, s. 111.
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Filmozofik yorum

Filmozofi, film-diisiinme kavramiyla big¢imi filmin niyetine bagla-
diktan sonra, kendi kanaatleriyle, kisisel bir film yorumu yapilmasini
tesvik eder. Bu filmozofiler film boyunca hissedilen duygular ifade
etmeye cahligir; filme insanca ama pek de naif olmayan bir karsihik
bulmaya ¢ahgirlar — amaglari, manevi olmaktan ziyade kisiler arasi
olan, duygusali teknolojik olana tercih eden (ama yine de seyircinin
kisisel tarihinde ve toplumsal baglaminda olumsal olan? ve diger se-
yircinin tepkileriyle i¢ ige gegen), diigiince iiriinii hiimanist bir poeti-
kaya ulagmaktir. Yorumlamak, hissettigimiz anlamlan gelistirmek de-
mektir, yeni ve daha ¢ok miilahaza edilmis anlamlara ulagmak de-
mektir. Ama bu anlamlarin ille de "derin" veya "s18" olmas1 gerek-
mez, herhangi bir 6zneyle veya alt metinle baglantil olmasi da gerek-
mez. Yorum sadece o deneyimle beslenmelidir. Eglenceli, hareketli
macera filmleri bu tiir bir kigisel anlatima uygundur, olay orgiisiiniin
agin derecede yonlendirici oldugu yorumlarla genellikle uyusmazlar.
Ciddi konularla ilgili kotii filmlere gelince, bunlar sadece bilgi sunup,
duygusal bir baglamima yol agmazlarsa, kigisel anlatim bu boslugu
agiga cikanr. Filmozofi (bigimciliin yaptig: gibi) anlam 6telemez,
bi¢imin ve anlamin (anlam olasiliklarinin) biitiinliiklii olmasini saglar
— yazar, hissedilen duygusal anlami aktarirken, filmin anlamina dair
bir "kanaat" belirtmelidir. Bir film hakkinda yazmak, aym zamanda
arzularimiz ve ilgilerimiz hakkinda yazmak anlamina gelir ve her se-
yirci diigiincenin (filmin diigiincesinin) kendisi i¢in ne anlama geldigi
konusunda duygularini ifadeeder. Ama bu demek degildir ki film da-

22. Cok kigisel bir film deneyimi igin bkz. Nick Cave'in Sokurov'un Anne ve
Ogul filmi igin sdyledikleri: “Agladim, Hi¢ Durmadan, Bagindan Sonuna Kadar.”

23. Gordiigiimiiz ilk "filmin" hayatimizin filmi oldugunu s6yleyebiliriz. Oyley-
se ikincisi de televizyondur. Ancak ondan sonra, iigiincii filmimizi goriiriiz, sinema
filmini yani. Sinema filmindeki diigiinme baglangigta kismen anlagilir ve ancak di-
gersinema filmleriyle gcatigma iginde rafine edilir ve serpilip geligir. Dolayisiyla, bir
filmin diiglinmesini, ancak diger filmlerle ve o filmlerin diigiinme bigimiyle iligki-
kurarak (yani, igitsel-gorsel bir deneyimle) anlayabiliriz —~ Cavellin "filmler diger
filmlerden dogar" agiklamasin1 boyle diigiiniince daha iyi anlanz. Bkz. T he World
Viewed, s. 7.
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ima "bunu” diigiiniir — bilakis "bunu" benimle diisiiniir. Filmozofik
yorumumuz, film-zihnin diigiincelerinin belirli bir konuda ne anlama
geldigine dair kanaatimizdirsadece. Seyirci (nesnelligi yok sayarak)
filme iligkin kendi hakikatini iiretir ve "fikrimiz" filme dair dogal ve
dolaysiz yorumumuz haline gelir.

Filmozofik yazida sozciiklerin diizenlenigi son derece 6nemlidir.
Metin, anlatilamaz, tarif edilemez olanin izini siirmek i¢in hareket et-
mek, ilerlemek, gerilip uzanmak zorundadir. Edimsel araglar, yazarin
deneyiminin agiga ¢ikmasina yardimci olur; sézgelimi Lawrence
Steme'in Tristram Shandy Beyefendi'nin Hayat ve Goriiglerindeki
bog sayfay diigiiniin — ya da Samuel Richardson'un Clarissa'sinda
metin boyunca bir zihin durumunu agiga vurmaya ¢aligsan ¢arpik ti-
pografiyi. Raygun gibi dergilerin tipografi stratejilerine bir bakin.
Gaston Bachelard'in serbest yazi tarzim géziiniiziin 6niine getirin:
Soylemleri birlikte dokuyan bir akig, ama yine de titiz, kesin ve an-
lamli. Mark Danielewski'nin House of Leaves romanini okuyun, bas-
kahraman takip etmekte zorlandig1 gizemli bir seriivene atilirken gi-
derek metni takip etmek de zorlagir (adeta sayfa kendi iizerine katla-
nir). Filmozofinin edimsel film-diigiinme terciimesi siirsel, akic1 ve
teatral olmali, goriiniiglerin gercekligini doniistiiren metaforlar kul-
lanmalidir. Tiim bunlar kanaatle siislenebilir, ama felsefi bir agiklik-
la dile getirilmig kanaatler olmalidir. Heidegger'in siirsel dili, Kierke-
gaard'un metinsel sesleri, Nietzsche'nin iislup perspektif¢iligi, Witt-
genstein'in olagan dili ve Dernda'nin felsefi yazi kavrami... — bunla-
rin hepsi, film yazisinin filmozofik olabilmek igin kendi retorigini
bulmaya mecbur oldugunu ve hareketli imajin deneyimine olabildi-
gince yaklagabilmek i¢in de edimsel birdogaya sahip olmas gerekti-
gini kavramaya yoneltir bizi.?? Filmozofi "bigim ve igerigi" organik
olarak seyircinin diigiincesinde birlestirmeye ¢aligir ve film yazisiyla
ilgili argiiman da buna kosuttur: Yazinizin bigimi aym zamanda onun
icerigidir. Sozciiklerin sesine ve goriiniigiine iligkin bir algiyla yaz-
mak, ciimlelerin ve paragraflarin diiz-anlamdan fazlasini1 barindirma-

24.Goriiniigte nekadar analitik ve yavanolursa olsun felsefe biinyesi itibariyle
daima edebi bir nitelik tasir: Nietzsche ve Derrida gibi yazarlar, felsefi fikirlerin ar-
keolojisini yapabilmek igin felsefenin bu edebi dogay: nasil kullanabilecegini gos-
termislerdir — bir sonraki bolimde bu konu iizerinde daha ayrintih duracagiz.
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sini1 olanakli kilar ve fikrin daha giiclii agiga ¢ikmasini saglar. Bir ka-
fiyeleme kurali, zihinde iislupsuzca ve ¢ogul sekilde geligir. Modern
yayinciligin "metni” durgunluk dénemine girmistir ve bir tiir yapay
canlandirmaya ihtiyag duymaktadir — Danielewski'nin kitabindaki
gibi bir metinsel tasarima ¢ok nadiren rastlanir.

Sozciiklerin okurda serpilip geligebilmesi i¢in anlam bakimindan
gevsek, ama baglama bagh ve pragmatik olmalari gerekir (her filmin
diisiincesi farklilik gosterir). Film-diisiinme insancil sozciikleri teg-
vik eder; dolayliedimsel s6ylem aracili§iyla da filme yeni bir i1k tu-
tulmasi ve filmin kesfi miimkiin olur. Amatemelde her sey enformas-
yon ve bilgiyi daha anlasilir, deneyimi daha iletilebilir kilmaya y6ne-
liktir. Her film bu tiir bir¢ok diigiinme barindirir ve bu diisiinmelerin
deneyimini yayginlagtirmak i¢in ¢ok daha pratik yollar talep eder; fil-
mozoflar kendilerini yonlendiren filme sahici, dogru bir tepki veya
karsilik verebilmek igin sozciiklerini giiglendirmelidir. Filmozofinin
kavramlari ve dikkati eksiksiz yorumlar sunma peginde degildir, ama
yine de daha kapsamli yorumlara ulasmamizi saglayacak ilk adimlar
olarak kullanilabilirler. Filmozofik yorumlar sadece film deneyimini
daha eksiksiz kilmaya y6nelik ¢caligmalardir. "Zor" filmlerin farkli bir
sekilde goriilmesini saglamak, bazi filmlerin nigin bizi harekete ge-
¢irdigini ve belli sekillerde hissetmemize yol agtigin1 ayrintili bir ge-
kilde agiklamak igin, betimlemenin, agiklamanin igerigi filmi kapat-
mamali, agmalidir. Bu yorumlar okuru filmin eylemlerine dondiir-
melidir, yazi filmin eylemlerine saygi gostermeli ve okurda filmi tek-
rar izleme istegi uyandirmalidir.® Bu yazilar, anlatilamaz olam dile
getirmeye ¢aligirken daima filmin giiciine boyun egmelidir. Dolayi-
siyla bir film hakkinda yazarken tiim sesinin igitilebilmesine izin ver-
mek igin filme ses vermek gerekir?6 — pragmatik olarak daima filme
saygi gostermek ve okurun karsilagmasinin kendi diisiinme karigim-
larimi yaratacagimi vurgulamak gerekir. Filmozofik yazinin kigisel
dogasi bir yandan kigisel bir deneyimin anlatiimasini miimkiin kilar-

25. Perkins bunu anlayacak ve “yaratim iizerindeki vurguyu algiya kaydirarak
goriindiigii bigimiyle filme odakianan” verimli bir film kuramu geligtirecekti: Film
as Film, s. 27.

26. Cavell butiir "insancaelestiride... esligin giiciiniin eksik oldugunu" gérur;
The World Viewed,s. 13.



278 FiLMOZOFi

ken bir yandan dabu deneyimi sadece deneyimlerden biri olarak gos-
terir.

Bir filmde her sey yorumlanabilir, ama her bigimsel ugrak bir an-
lam tagimaz ve keyfilik her zaman olasilik dahilindedir. Ama degis-
meyen tek sey, filmin daima diisiindiigiidiir, ¢iinkii filmi yapanin ni-
yetlerinin ne denli keyfi oldugunun higbir 6nemi yoktur, seyirci her
haliikarda filmin bizi yonlendiren (6megin: bdyle bir karakter gordii-
giimii hissettim) bir 6zneyle, bir sunma iislubuyla baglantisini algilar.
Belirli filmlerin anlamini kuramlagtirmak daima imkansiz olacaktir,
ama filmozofi filmin bigim aracilifiyla anlami nasil yarattigiyla ilgi-
lenir (yoksa bu anlamlarin kesin olarak ne olduguyla degil). Bu, bir
filmi bogmayan, gelismesini engellemeyen, ama filme nefes alacak
alan birakan, birtakim bosluklar ve siirprizler yaratan bir yaziyla so-
nuglanir. Anlam konumlandirma (ve yaratma) bigimine biiriinen yo-
rum, filmle kargilagmamizdaki olas: izleklerden biridir sadece — "an-
lam" muazzam degildir, her bulugsma anlamla sonuglanmaz, dolayi-
siyla anlami, muhtemel bir yan-iiriin olarak kabul etmemiz gerekir.
Filmozofik yaz, filmin diisiinmelerinden zevk alir ve bagkalarina
"agik hale getirerek” filmi (bir anlamda) "devam ettirir". Anlami (si-
zin yapabileceginiz gibi) sabitlemeye yonelmez asla, bunun yerine
anlami hissedebilmenizi saglayan bilesenleri agiga vurmaya ¢ahsir
(6megin filmi belli bir sekilde anlamanizi miimkiin kilan renklendir-
meleri ve sesleri agiga vurmaya ¢aligir). Bunlar bir filmi yapibozuma
ugratmak veya boydan boya kesip i¢ini agmak zorunda kalmayan ya-
zilardir; filmin giiciinii, tutkusunu ve duygusunu yansitmaya ¢aligir-
lar — bir filmin diigiiniigiinii dinler ve sahip oldugu giicii vurgularlar.
Yapmaya ¢alistiklar sey, filmi s6zciiklerde devam ettirmektir, film
deneyimini yazinin yankilayici seriiveniyle okura yeniden yasatmak-
tir. Dolayisiyla bu tarz biryazinin retorigi sonderece 6nemlidir — de-
neyimi yakinlastirmadan sadece duyguyu iletebilmelidir: Okur yazi-
nin gonderme yaptig1 filmin seyircisi oldugunda, s6z ettigi filmle tek-
rartemasagecerken biiyiiyiip giiclenen yazi okurunun kafasinda yan-
kilanmali ve filme 151k tutmaldir .

Filmozofik yorum —agik yazidaki fikir— filmin duygusal diigiin-
mesine yogunlagir. Omegin rasgele bir el imaj diigiinelim. Agikgasi
filmozofi bu durumda elin jestiyle veya simgesel anlamiyla pek ilgi-



FILM YAZISI 279

lenmez, daha ziyade elin nasil gosterildigine bakar: hangi agidan,
hangi imajlarla birlikte, ne kadar siire, log mu, net mi, renkli mi siyah-
beyaz mi, vb? Dolayisiyla, s6z konusu diigiinme hakkindaki kanaat,
bu diisiiniigiin duruma uyup uymadig1 veya ne denli yaratici oldugu,
ne kadarincelikli veya goze batici, rahatsiz edici oldugu gibi mesele-
ler etrafinda doner. Bir filme deger bigme veya filmi degerlendirme
bir biitiinliik meselesi olabilir: Omegin bigimler kapsaminda s6z ko-
nusu diigiiniis ne denli uygundu, ne denli duygusal bir diigiiniistii, vs?
Yumugak mi1 yoksa kaba mu, tefekkiire dayali m1 yoksa hesaplayici
miyd1? Filmden mi ¢ikti, yoksa ironik ilkel bir diigiince yaratmak igin
filmin 6niinii mii kesti? Omegin Aleksandr Sokurov imzali /kinci
Cember|The Second Circle'da filmin diigiinmesi 6n plandaki 6znesiy-
le hissettirir kendisini; film, imaj aracilifiyla 6liimii ve mutsuzlugu
duyumsar: Geng biradam babasinin cesedini cenazetéreni igin hazir-
lar ve muhtelif noktalarda film biiyiik planlarin 6tesine odaklanamaz,
adamin oglunun yasim ve yorgunlugunu hisseder, bunu agia vurur.
Ayni yonetmenin Hitler ve Eva Braun hakkindaki filmi Molokh da
mat bir grilik ve soluk bir sogukluk araciligiyla hisseder 6znelerini.

Elestirel filmozofi tedrici ve soylesiye dayali bir siire¢ olacaktir.
Filmozofi film-diigiincenin olanaklarini bildirir ve filmozoflar da
miigterek bir kargilagtirmayla en ilging ve en tutarli yorumu geligtirir.
Filmozofiler bir yazarin filme dahil etmek istedigi yorumlama strate-
Jjileriyle de desteklenebilir. Film yazarn filmozofik kavramlari kulla-
narak anlam yaratir, psikanalitik bir okuma ortaya koyar veya filmi
icerigiyle ve cevresiyle iligkilendirir, filmin ideolojik elestirilere
uzam yaratmasini agiklar (eylem, olay orgiisii, dekorlar, diirtiiler, vb.
analizleriyle bunu tamamlar). Bir kez daha asil mesele, bazi filmlerin
ilging, iyi, giizel, zekice olup olmadigietrafindadéner... Iyi ve koétii,
kabul edilebilir ve kabul edilemez yorumlar seyirci toplulugunca de-
gerlendirilir, o kadar. Bir filmin (kapsamli) hakikati ise bu toplulugun
en ilging veyaen gercekci buldugudur tam da.

Ama filmozofik yazilar1 yonlendirilen, okur iizerinde belirleyici
bir sonug yaratmadiisiincesidir. Film-zihin kavrami, duygulari ve dii-
siinceleriyle, bize daha giiglii siirsel bakiglar kazandiran bir retorik
ag1ga cikarmak igin vardir. Yazilar okurun (muhtemel film seyircisi-
nin) filmi bir teknik degil, diigiinme olarak gérmesine yardimci olmak
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i¢in vardir. Oyleyse filmozofilerin ve edimsel yazimin bakis agisi,
okuru erkilemektir; filmin yazar iizerinde biraktig etkiyi okura his-
settirmektir. Her filmozofi okurun dikkat tarzina katkida bulunur, on-
lara gelecekte filmleri deneyimlemek igin ihtiya¢ duyacaklar s6z-
ciikleri verir. Bir film hakkinda yazarken, filmin diigiinmelerine dair
yaptigimiz betimlemeler okura faydali olmalidir — hissettigimiz et-
kiyi iletebilmelidir, filme dairdeneyimimizibaskalarina aktarabilme-
mizi kolaylagtirmahdir. Deneyimin bagkalarina aktarilmasin yenile-
meli, okurun filmi goziinde canlandirmasini miimkiin kilmahdir. Fil-
mi filmozofi aracihifiyla yorumlamak, okur agisindan filmle seyirci
arasinda yeni bir iligki yaratir.2’ Boylece okur filmi seyircinin yazisi
aracihifiyla gorecektir ve sayet filmin yazan degistirdigini hisseder-
se, bu durumda filmi o yazinin tonuna uygun sekilde izleyecektir. Fil-
mozofun yazisi yeni bir dikkat tarzi yaratan kavramlarla iletigim ku-
rar ve bir olay haline gelir, filmle kargilagmanin ta kendisi olur —
okuru degistiren, dolayisiyla da filmi degistiren bir seydir.

27. Bu Richard Rorty'nin betimlemeler "amaca yonelik araglar olarak verimli-
liklerine gore degerlendirilir” fikriyle ortiigiir. (1992) "The Pragmatist’s Progress"”,
Stefan Collini (haz.), Interpretation and Overinterpretation iginde, Cambridge:
Cambridge University Press, s. 92.



On | Filmozofi

Filmleri hayatimiza kataniz. Yasadiklanma eklenen frag-
manlara, bellegimin destesine eklenen ve gelecege dair bir
sey soylemeyen iskambil kagitlarina doniigiirler. Tipki de-
gerini ancak benim bilecegim. igerikleri benim igin tagidik-
lan tarif edilemez 6nemle kargilagtinlamayacak gocukluk
amlan gibi.

Stanley Cavell (1979)!

[¢inde bulundugumuz yiizyilda felsefenin filmsel, filmin de felsefi
hale geldigi soylenebilir pekala — bu boliimde imajla yazinin iste bu
bulugmasini ele almak istiyorum. Filmozofi filmi diigiinme olarak in-
celer, dolayisiyla bir film-zihin ve film-diigiinme felsefesi oldugu ka-
dar felsefi film-diigiinmenin incelemesidir de. Oyleyse kitabin savla-
rindan biri budur: Filmin diigiincesini felsefilestirmek igin 6nce fil-
min diigiinmesini uygulamali dmeklerle kapsamh bir gekilde ele al-
mak gerekir — yani, filmin fiilen nasil "diigiindiigiinii" ayrintilanyla
acgiklamaliyiz. Filmin tam olarak nasil diigiindiigiinii gercekten gos-
termeden veya agiklamadan "film-diigiinmeyi" sirf bir 6nerme olarak
kullanmak kolaydir. Filmin felsefi olanaklarina dair savlar 6ne siirme
noktasina geldigimizdeyse, filmozofi olayini uygulamal film-diisiin-
ce omekleriyle ¢ok daha agik segik bir gekilde anlayabiliriz. Film bi-
¢imlerinde film-diigiinmenin izini siirerek. bu bigimlerde ve eylem-
lerde film-felsefesinin 6rmeklerini (yani, filmozofik filmleri) saptaya-
bilir ve agiklayabiliriz. Bu imaj felsefesine adim attigimizda, yazma-
ya dayah bir girigim olarak felsefenin giderek kendi lafzi sinirlarin-
dan bir kagma girigimi haline geldigini ve sorunlarini "imajlastirma-
ya" yoneldigini gorebiliriz. Bu boliimiin temel savi, Nietzsche ve
Derrida gibi filozoflarin diigiinen siirsel yazilarindan baglayip, He-

1. Cavell, The World Viewed, s. 154.
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idegger'in tefekkiire dayal diisiinmesinden gecerek, Deleuze ve di-
gerlerinindiigiinceimajina yonelen ve en nihayetinde filmin post-me-
tafizik diigiinmesine ulasan hattin izini siirebilecegimizdir. Bagka bir
deyisle, felsefenin bir "ucunda” film bulunmaktadir.

Aslinda filmin felsefe igin bagka bir gelecek sundugunu s6yleme-
ye ¢alisiyorum. Filmozofi felsefeden daha iyi olmasa da farkl bir fel-
sefedir — sezgiye ve duyguya dayal bir felsefi olaydir. Filmozofi,
felsefenin sonunda, kapasitesinin 6tesinde (daha dogrusu, disinda)
yonelebilecegi miistakil bir yoldur. Deleuze'iin diisiince sinemasi ku-
raminin felsefeye etkisine dair birgok yeni ¢aliyma mevcut, dolayi-
siyla ben de kitabimin 6ncelikle film-diigiinmenin film incelemeleri
ve seyirciler iizerindeki etkisini agiklamaya yonelik bir girisim oldu-
gunu bir kez daha vurgulamahyim. Goriindiigii kadariyla Deleuze'iin
Cinemakitabina dayali yorumlarin ¢ogu, sinema deneyimini yeterin-
ce zenginlestirmiyor veya agiklamiyor. Bazis1 Deleuze'iin filme dair
yapitlarin film seyretme deneyimini gelistirmek yerine Deleuze in-
celemelerini kavramsal ve felsefi agidan gelistirmek igin kullamyor.
Kitabin bu son boliimiinde, 6ykiimiiziin daha felsefi yamyla ilgilene-
bilirdim, ama bunun yerine sz ettigim felsefi sorgulamanin sonugla-
rin1 film seyretmeyle iligkilendirmeyi tercih ediyorum. Omegin birta-
kim fikirleri ve sorunlari isleyen filmler yapmak igin filmin bu felsefi
yOniinii kullanmanin pratik yollan nelerdir? Felsefi imajlarin bu se-
kilde kuramlagtirilmasi ¢agdag sinemay1 anlamamiza nasil yardimci
olur?

Duistiince ve metafor

Once farkh diisiinme bigimlerimize kisaca bakalim: Deneyime-daya-
li-diisiince, dile-dayali-diigiince ve kavramsal-diigiince. Bu diisiince
bi¢imleri hiyerarsik bir diizende degildir; sadece birbirinden farkh
diigiince tipleridir; zihinlerimiz de 6zgiir ve baski uygulayan diigiince
giiclerinin bilesimidir. Oncelikle naif gocuk diigiincemiz giderek ka-
tegoriklesip dilsellesir ve olgun, soyut kavramsal-diisiinceye donii-
siir. "Kavramsal-diigiince" kuramsal ve kavrayicidir, kaostan bir dii-
zen yaratir. Felsefe genelde insanin kavramsal-diigiincesinin tatbikiy-
le gelistirilir. En faydah ve en ¢ok kullanilan diisiince bigimiyse "dile-
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dayali-diisiince"dir. Dil, diisiinme igin gerekli soz dagarcigini sagla-
yarak kavramsal-diisiinceyi hem olanakl kilar hem de yonlendirir.
Dil, algilarimiz1 diizenleyip denetleyerek seyleri kesfetmemizi sag-
lar. "Sezgisel-deneyime-dayali-diigiince" insanin tiim diigiince bigim-
lerinin temelidir, ama kavramsal diigiincenin "6niinde" —oncesin-
de— gelen bir zamanla sinirh degildir; temelde ketlenmig bir rol oy-
namasina ragmen, her zaman ig bagindadir. Algi sirf bir duyum degil,
aynizamandabir yargidir ve temel nitelikteki bu ham diigiinme, kav-
ramsal ve dilsel diigiincede ve bunlarin etrafinda mevcudiyetini siir-
diiriir (tipk1 Deleuze'iin hareket-imajlarinin zaman-imajlarda ve et-
raflarinda meydana gelmesi gibi). Sezgisel diigiinmenin imajadayan-
masiysa, tartiymamiz agisindan 6zel bir 6nem tagir.

Aristoteles, Descartes ve Locke'a gore zihinsel imajlar diinyadaki
—diinyaya ait— nesneleri temsil etme gekilleri bakimindan resme
benzer. Normalde gordiigiimiiz seyin bir kopyasini veya benzerini
olustururlar. Ama zihin felsefecileri zihinsel imajlarin olugsumunu
aragtirmiglardir. Onlar1 "gormiiyorsak" nasil oluyor daresimsel olabi-
liyorlar? Cogunlukla da (bazilarinin hep s6yledigi gibi) bu kadar be-
lirsizseler nasil resimsel olabilirler ki? Belki de resimsel degildirler,
ama onlar1 gérmeye benzer gsekilde deneyimliyoruzdur. Zihinsel imaj-
larin bizim géz-kameramizin video kaydedicisi oldugunu ve nere-
deyse yeniden oynatilabildiklerini sdyleyebiliriz belki de — basiniza
diin gelenbirseyibasit¢e goziiniizde canlandirmaya ¢aligin: Bu zihin-
sel film ne kadar belirgindir? Ama zihinsel imajlarimizda seylere dair
yerlesik bir bilgi bulunmasi daha da 6nemli. Bir tiir rezonans, yanki
veya yansimadir bu — bilgiyi es gegen, etrafindan dolanan imajin ile-
tigimidir. imajlar ayn1 zamandahayal giiciinii harekete gegirir (hayali
limaginary] sozciigiiniin kokii imaginaire, yani "varolmayig"tir) ve
deneysel sinemaci ve kuramci Marcel L'Herbier'nin 1919'da yazdig-
na gore imaj "hayal giicii i¢in bir goriiniis anindan bagka bir gey" de-
gildir.2 Bazen her tiirlii bilginin kaynagi olarak goriilen ve hakikatin
sezgisel iiretiminin olmazsa olmaz kosulu kabul edilen hayal giicii her
seyden 6nce diinyayla siirsel bir yeniden temas kurmadir (hattabeyin

2. L'Herbier, 1919'da, aktaran Abel (haz.), French Film Theory and Criticism
icinde, c. 1, s. 108.
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taramalari, gérme ve hayal etme sirasinda beynin biiyiik olgiide aym
boliimlerinin ¢aligtigini gosterrmektedir).? Hayal giiciiniin serbest ¢a-
ligmas1 —ve neredeyse her seyi hayal etme becerisi— belli bir kav-
ramsal geligme saglar ve fikirlerinimajlarla sinanmasini olanakl ki-
lar.Hayal giiciinden siire ve giirden bilgiye giden yol asla dolambag-
siz degildir, ama genellikle saglam bir yoldur. Dolayisiyla imajlarin
bilgimizin bir par¢asi oldugunu anlayabiliyoruz. Hepimiz ayn: sekil-
de gorsek de farkh hayallere kapiliriz, farkl goriintiilerle diigiiniiriiz
— algibirimajdan anlam gikarmaktir. Estetik varhiklarz (ama sadece
sanatla hagir nesirken degil) ve estetik deneyim de, gecerli bir bilgi
tarzidir. Dolayisiyla her tiirlii diigiinme kuram kesintisiz bir estetik
dikkate sahip oldugumuzu hesaba katmalidir.

Dolayisiyla felsefenin yaz: bi¢imini tartigmaya baglayinca imaj-
larin ne denli 6nemli bir rol oynadigini gorebiliriz. Felsefi retorigin
fikirleri icerecek denli esnetilmesinde ve "diigsiinmek" ugruna felsefe-
nin reddedilmesinde boyle bir farkina varigin izlerini gorebiliriz.
Martin Heidegger'e gore "diigiinmek", muhakeme veya uslamlama-
dan ¢ok siir ve tefekkiirle ilintiliyken, Wittgenstein "felsefenin sonu"
problemini ortaya atmig ve bir olayin mi felsefeyi sonlandirdigini,
yoksafelsefeninigindeki bir olayin felsefeyi siirdiirmeye mi ¢aligtigi-
m sorgulamigtir (filmozofiyse bu iki olasilik arasindaki boslugu dol-
durmaya galhisiyor). Felsefe "sonuna" yaklagirken, diisiincenin gidile-
bilecek farkli yonleri igaret eden tabelalar: pragmatik olarak diizenle-
yen de bu gevsek diisiinme ve metaforik retoriktir tam da.

Arthur Schopenhauer'in izinden giderek, gergeklik ve temsili "is-
teng"e hapseden Friedrich Nietzsche kavramlarla gergeklik arasinda-
ki iligkiyi (genellikle "hakikati" agiga ¢ikaran kombinasyonu) ince-
ler: Omegin kuramsal sablonla, kavramla, "yaprakla" ortiisen bir
"yaprak" olup olmadigina bakar. Kavramlar tipkimetaforlar gibi igler
ve diinyaya dair deneyimimizi degistirirler. Felsefi yazi, metaforlar
hem ikna etmek hem de kavram yaratmak igin kullanir; analitik felse-

3. Gergekten de hayal etmek ile gormek arasindaki sinir ¢ok belirgin degildir —
zira goriirken de hayal giiciimiizii kullaniriz, bir goriintiiyii bir aniyla desteklemek
veya Oylesine goziimiize takilan bir nesneyi tamamlamak igin hayal giiciine bagvu-
ruruz. [zleyiciler olarak 6ngormek, bellek ve hayal giiciiyle harmanlamak bakimin-
dan kesinlikle ¢ok aktifizdir.
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fecilerse Kita Avrupasi felsefesinin siislii piislii bir metaforculukla
dolu, dolayisiyla da malul oldugunu ileri siirer ve kendi retorik sigra-
malarini gizleyerek dolayliik yerine dolaysizhigi tercih ettiklerini
soylerler. Metaforik dil agik¢a —omegin 6zbilingli ve ironik bir ge-
kilde— veya gizliden gizliye, bilin¢digi ama incelikli bir sekilde kul-
lanilabilir. Metaforun yapisi, sadece metaforun felsefi kullanimini
anlamamiza yardimci olmasi bakimindan buradaki tartigmamaizla il-
gilidir. iki veyadahafazla unsurarasindabir uyum eksikligi oldugun-
dametafora bagvurulur: "Johnkaplandir, kaplan" ciimlesini 6rmek ve-
rebiliriz. Metaforlarin tek bir anlami olamaz, ¢iinkii olursa metaforun
tamimina ters diiser. Oyleyse metaforik bir ifadenin tam ve kesin bir
gonderileni oldugunu sdyleyemeyiz, sadece gonderme yaptigi bir
alanin varligindan soz edebiliriz — sdzgelimi verdigimiz 6mekte in-
sanin hayvansal niteliklerine gonderme yapilmaktadir. Bir metafor su
veya bu anlama gelebilir, ama bir anlama geldigi kesindir. Aslinda
metaforlar anlamlari ortaya ¢ikarmaya hizmet eder; anlami okurun
tamamlamas: gerekir. George Lakoff ve Mark Johnson Metaphors
We Live By (Birlikte Yasadigimiz Metaforlar) isimli ¢aligmalarinda
kavramsal diigiinmenin ¢ogunlukla metaforik olarak yapilandigini,
kavramlarin birbirlerinden metaforik olarak tiiredigini iddiaederler.
Bu iki yazara gore, metaforik kavramsal sistemler neticede metaforik
olmayan diiz-anlamli dile dayansa da, metaforlari diinyay: ve fikirle-
ri anlamak i¢in kullandigimizdan, anlayisa dayali olan hakikat/dog-
ruluk, tam da bu sebeple metafora baghdir — yani, metaforlar hem
anlamli hem de dogru olabilir.

Peki ama felsefe kalplerimize ve duygularimiza hitap etmeli, bir
savi bize hissettirmeli midir? Yazar siirsel sézcelerin anlamini kont-
rol edemiyorsa, siirsel dil kiginin zihninde olanlari agiklamaya uygun
mudur? Felsefenin, rahatsizedecek kadar belirsiz, muglak olmaktan-
sa, iletmek istedigi fikirleri engellemeyen agik ve seffafbir dile ulas-
maya ¢alimasi gerekmez mi? Sonuglarimizda nigin dolayli, dolam-
bagh, muglak ve dolayisiyla kesinlikten uzak olmay: amag edinmemiz
gereksin ki? Felsefi yazida mecazi betimlemelerin neden sorunlu ol-
dugunu sorarak ise baglayabiliriz. Bu betimlemelerin belirsizligi kav-
rayis akigini durdurarak "verimliligin" kaybedilmesine yol agar mi?
Lakoff ve Johnson'in yazmig oldugu gibi, metafor agikga bir felsefi
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nesnelcilik mitini ele verir; amabu, "deneyimlerimizi, diisiinceleri-
mizi ve dilimizi anlama seklimizi izah etmede basarisiz olan" bir nes-
nelciliktir.* Metaforlann soyut konulan billurlagtirmak igin kullanil-
digim ve boylece belirli bir argiimam gorsellestirmemize yardimci
olduklarinmi gérebiliriz; sonugta anlayisimiz da dolayh olarak degisir.
Metaforlar bir seyin daha iyi anlagilmasini saglar, diigiincenin 6niin-
deki engeller olmaktan ziyade birer biiyiitegtirler. Karmagik kavram-
lar ve kuramlar genellikle ancak metaforlarin 6zetleyiciligi sayesin-
de ozgiirlitklerine kavugur.

Rasyonellikle metafor kullaniminin bagdagip bagdagmadigini so-
rabiliriz artik. Mecazlar duyulara cazip gelebilir, amailettikleri bilgi-
nin dogruluguna giivenebilir miyiz? Felsefi yazida metaforlann isle-
yis bigimine olumlu bakabiliriz. Metaforlar (felsefi) bir ¢aligmaya
renk katabilir, canl1 ve resimsel hale getirebilir. S6zgelimi Pandora’
nin kutusu, bizi yazarin agiklayici oldugunu hissettigi bagka bir yer-
deki benzer bir duruma yonelten zihin agic1 yorumlarla dolu iyi bir
metafordur, Bazi analojilerin tekrar kullamlabilmesi son derece fay-
dalidir (6megin Locke'un zihin igin kullandig) iizerine bir sey yazil-
mamis "bog tahta" metaforu gibi). Richard Rorty "mantiksal uzanun
disindan bir ses" gibi goriinseler de aslinda "kiginin dilini ve hayatin
degistirme ¢agrisi” olduklari igin metaforlann "tigiincii bir inang kay-
nag1" olarak goriilmesi gerektigini 6ne siirer.3Oyleyse gerilim yarata-
rak yeni bir diigiincenin oniinii agmak igin birbirini elemeye ¢aligan
felsefe ile metafor arasindaki iligkiyi neredeyse diyalektik bir iligki
olarak gorebiliriz. Ustelik felsefe iletilecek inang ve kanaatlere dair-
se, bu durumda metaforlarda soz konusu iletisim edimini gii¢lendire-
rek hayata gecirmeleri bakimindan felsefi yazi igin elzemdir.¢ Bu du-
rumda, etkili olabilmek i¢in felsefi yazinin, oldugu yerde durup "Ge-
lin beni alin, hayata gecirin," diye fisildamak yerine, layikiyla ikna
edici olmas1 gerektigi sonucunu ¢ikarabiliriz. Goriindiigii iizere,

4.Lakoff ve Johnson.Metaphors We Live By, s. 210.

S5.RichardRorty (1991), Essays on Heidegger and Others: Philosophical Pa-
pers,Cambridge: Cambridge University Press, c. 2,s. 12-13.

6. Cavell'in One siirdiigii gibi, Wittgenstein'in yazisi "igsel bir degigimin eglik
etmedigi anlayigi onlemek ister." (1962) "The Availability of Wittgenstein's Later
Philosophy"”, Philosophical Review, c. 71, no. 1, s. 93.
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imajlar ve analojiler gibi metaforlar da okurla dolaysiz bir bag kurar,
felsefi yaz1 kapsaminda da okuru degerlendirme yapmaya davet et-
mek gibi bir iglevleri vardir, bizi aktif olarak kavrayacagimiz ve inga
edecegimiz farkh sorgulamakanallarina yoneltirler.

Nietzsche ve Derrida

1870'lerde "Retorigin Dil ile [ligkisi" baghkl bir dersinde Nietzsche,
retorigi dogal kabul etmeyen anlayis: diizeltmek i¢in bazi retorik ta-
nimlar geligtirir. Nietzsche retorigin "sirf kandirmak igin 6ncelikle
kulaga hitap ettigini" kabul etmekle birlikte su noktaya dikkat ¢eker:
"Dilin retorikten uzak 'dogallig1' diye bir sey yoktur; dilin kendisi tam
anlamiyla s6z sanatlarinin iiriiniidiir; retorik hakikate, seylerin 6ziine
ne kadar dayamyorsa dil de en fazla o kadar dayanir."” Nietzsche bii-
tiin sozciiklerin mecaz, tiim dillerin mecazh oldugunu ve sozciikle
nesne arasindaki iligkinin de dolayli ve metaforik oldugunu ileri siirer.
Bu nedenle Nietzsche'ye gore hakikat sadece bir "yanilsama", yani
"metaforlar, metonimiler, insanbigimciliklerden miitegekkil degisken
bir birlesimdir; siirsel ve retorik olarak yiiceltilmig, aktarilmig ve siis-
lenmig insan iligkilerinin toplamidir ve uzun bir kullanim sonrasinda
degismez, kanonik ve bir ulusa ait gibi goriiniir."® Nietzsche felsefe-
nin iginde kalan bir filozoftur. Diger filozoflari, "belirsiz bir seyin iis-
tiine yatip uzanmak yerine, giivenli bir higligin iistiine yatip 6lmeyi"
yegleyen filozoflar "bir avug dolusu 'kesinligi' birarabadolusu giizel
olasihga" tercihetmekle ithameder.?Nietzcshe'ninfelsefi sorgulama-
dan ne anladiginy, felsefenin geleneksel savlarinailigkin yorumundan
ve —bu savlarin tamamen retorik temeller iizerinde insa edildigini
gostererek giristifi— yapibozumdan da ¢ikarabiliriz. Nietzsche ara-
da dil engeli oldugu igin eksiksiz ve temel bir diinya bilgisine sahip
olamayacagimizi, bu sebeple "gercekligin" uygun bir ifadesi olama-
yacagini ileri siirer; hatta uygun bir miisterek ifade tarzi talep etmek

7. Friedrich Nietzsche (1989), On Rhetoric and Language, haz. ve gev. Sander
L. Gilman,Carrole Blair ve David J. Parent. Oxford: Oxford University Press, s. 21.

8 Ag.y. s. 250. Bununla birlikte metaforik dilin kesisen agik ve kapali kulla-
nimlarinin sonuglart meselesi Nietzsche'nin ilgilenmedigi bir seydir.
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bile anlamsizdir. Metafizik dilin bu sekilde par¢alanmasi, Nietzsche'
nin degerleriyeniden degerlendirmesinde bir sonrakiadimi olusturur.

Nietzsche 1873'te yazdig1 "Ahlak Dig1 bir Anlamda Hakikat ve
Yalana Dair" bashkli denemesinde sozciikle nesne (dolayisiyla da
felsefeyle kavramlan) arasindaki iligkiyi dolayh ve metaforik olarak
kabul etmeyi siirdiiriir: "Bilme ve duyumsamayla birlesen kibir, insa-
nin bakigini ve duyularinibir sis perdesiylekaplar; bilme yetisine ilig-
kinen kendini begenmig goriigii ona yavag yavas asgilayarak onu varo-
lusun degeri hakkinda kandirir."'® Kesfedilmeyi bekleyen bir "haki-
kat" yoktur, hakikat diye "yaratilmasi gereken bir gey vardir”, hakikat
"bir processus ininfinitum (sonsuz geligim), bir aktif belirlemedir —
kendi basina kesin ve belirli olan bir seyin bilincine varmak gibi bir
sey degil."! Nietzsche'nin amaci dilin digina ¢itkmanin bir yolunu
gostermek degildir; sadece bilincin gelisimine paralel bir doniigiimii-
niin olmasi gerektigini soylemek ister. Her ne kadar kiside rasyonelin
(bunasayginlik maskesi adini verir) ve sezgiselin bir arada bulunma-
sina ihtimal vermese de, Nietzsche'nin yapitlarina agir agir niifuz
edebilmenintek yolu dilsel titizlik ile yorumsal ¢ogulculugu bir gekil-
de birlestirmektir.

Nietzsche'nin goziinde dilin amaci soyut hakikatleri degil, bireyin
duygularini ve yargilarini iletmektir. Nietzsche bildigimizi diigiindii-
giimiiz seyi aslinda bilmedigimize dikkat geker, ¢iinkii (Nietzsche'ye
gore bir kisaltma, 6zetleme edimi olan) dil "araya girmektedir". Ric-
hardRorty bu diisiince ¢izgisinin, felsefi dilin salt akil yiiriitme olma-
dig1, bir diigiiniirler tarihinin iiriinii oldugu goriigiiyle bagdastig: so-
nucuna ulagir. Rorty bu tiirden yazarlarhakkindasoyle der:

Metaforlar dahasdzelhakikatleredoniigmeden, sozciiklerinbu kullanimi
bildik anlamlara doniigmeden. bizi metaforlannin giiciine ikna ederler, bu
giicii hissettirirler, ... ama inancimiz1 yeniden sekillendirmek i¢in degil, bize
sadece [felsefenin] tarihsel olumsalhiginianimsatmak igin bunu yaparlar.!2

9. Friedrich Nietzsche (1972), Beyond Good and Evil, gev. R. J. Hollingdale.
Harmondsworth, Middlesex: Penguin, s 10.
10. Nietzsche, O n Rhetoric and Language, s. 246.
11. Friedrich Nietzsche (1968), T he Will toPower,gev. Walter Kaufman ve R. J.
Hollingdale. haz. Walter Kaufman. New York: VintageBooks, s. 552 ve devamu.
12.Rorty, Essays on Heidegger and Others, s. 16.
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Peki, bu gemalari retorige bulanmig kavrayiglarindan "kurtarabi-
lir" miyiz? Latince fortis —giigli— kokiinden gelen force (kuvvet)
veya Latince materia —malzeme, kereste— kokiinden gelen matter
(madde) gibi soyut sozciiklerin etimolojisinde "saf diigiince” diye bir
seyin olmadigin1 anlamamizi1 saglayan metaforik mitolojiden izler
buluruz. (Belki de metafizigi miimkiin kilan bizzat dilin metaforik
dogasidir.) Oyle goriiniiyor ki felsefi sorgulamanin metaforik kken-
lerini yazida, hatta diisiincede bile alt edemeyiz; bilgimizin sinirlari-
natosladi@imiz noktada, felsefeye ait fikirler bir metafor tarihi olarak
goriilebilir.

Omegin Wittgenstein'in Felsefi Sorugturmalarinda ironik, miza-
hi, sert, vb. bir¢ok ses vardir ama hepsi bir aradadir ve 6ne ¢ikip dik-
katimizi cekmeye ¢aligirlar. Kiiltiir ve Deger'de kendisinin de soyle-
mig oldugu iizere, Wittgenstein oldugu gibi benimsenecek bir "yon-
tem" 6gretmedigini iyice belirgin kilmak i¢in miimkiin oldugunca si-
irsel bir iislupla yazar.'*> Metaforik olmayan, diiz-anlamh, mantiksal
dil Wittgenstein'in amaglari bakimindan yeterince esnek degildir,
Wittgenstein bizi daha kapsaml ve farkh bir sekilde diisiinmeye yon-
lendirmek ister. Wittgenstein felsefe ile okur kitlesinin inanglar ara-
sinda dogrudan bir bag olamayacagini fark eder ve bu fark edig, Witt-
genstein'in "hakikati" ifade etmektense igaret etme gabasinda kendi-
sini ag18a vurur. Felsefi yazimetaforik ifadeyi yeni bir sekilde kulla-
nabilir, sorunlar "imajlagtirabilir” ve boylece anlamlarin kapsamini
daha da genisletip diigiinmemizi daha ileri gotiirmemizi isteyebilir.
Yazi, dar anlamda, ¢izgisel isaretlerin kagt iizerinde kayda gegiril-
mesi, kagida naksedilmesidir, ama Jacques Derrida'nin post-yapibo-
zumcu anlayigina gore yazi toplumsal yapimn uz/asimlarinda zaten
mevcuttur, kayda gecirmenin ortaya ¢ikigindan 6nce mevcuttur, yani
konusma yaziy1 zaten "igerir". Derrida'ya gore dil yaziya doniigmek-
tedir ki yaz1 "dilde" olmayan bir tamamlanmiglik igerir; ¢iinkii "sade-
ce diiz-anlamh resimsel veya diigiincesel kayda gecirme igleminin fi-
ziksel jestlerini degil, aym zamanda onu olanakli kilan geyin biitiin-
selligini" de ifade eder."* Dolayisiyla yazi bir tiir "kayda gecirme,

13. Bkz. Ludwig Wittgenstein (1980), Culture and Value, gev.PeterWinch, haz.
G. H. von Wrightve H. Nyman, Chicago: University of Chicago Press, s. 249.
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naksetme" olarak goriilmelidir; higbir sekilde "temsil" degil, bir ko-
kendir.!’ "Hakikat" degerlerinden kusku duyan Derrida, Nietzsche'
nin agtig1 yolda ilerlememiz, retorik ve filolo jik sorunlari felsefe tari-
hine baglamamiz gerektigini ileri siirer. Aslinda metafizigin tarihi,
felsefi sorgulamayi imkansiz hale getinmistir: "yine de filozofun tek
biiyiik konusu olan anlamin mevcudiyetiyle, hakikatiyle ilgili bir sey-
ler yazida kaybolur" ve bu sebeple soz-merkezci metafizigin sinirlari
icersinde kalmak i¢in "filozof yaziya kargi yazar, yazida kaybolani te-
lafi etmek igin yazar ve tam da bu jestle... —yazinin kotiiliigiiniin ko-
nusurken de niive halinde zaten var oldugunu unutmak ve aklindan si-
lip atmak i¢in— kendi eliyle meydana getirdigi seyi unutup yad-
sir..."'® Derrida burada bir kez daha yazimin retoriginin basit ve kagi-
nilmaz sekilde "meydana geldigini" ileri siirer. Rorty ¢cogu bakimdan
Derrida'yla ayni goriiste olsa da esasen felsefenin terimlerinin yerine
kendi terimlerini gegirdigine inanir ve Derrida'nin "iz siirmek” gibi
terimler kullanmasinin ingaci bir dil felsefesine, bironto-teolojiye ya-
kin oldugu sonucuna ulagir; ¢iinkii onto-teoloji "gosterilebilir ama
sOylenemez, inanilabilir amabilinemez, varsayilabilir ama zikredile-
mez."'? Derrida'ya gore biitiin felsefe ve edebiyat bigimleri yazinin
iiriiniiyken, Rorty'ye gore bunlar birer anla tiiriidiir. Bu anlayis, Ror-
ty'nin felsefe tarihini tek bir biitiin olarak kavramasini, onunlaayni te-
rimlerle konugmasim ve "benzersiz, biitiinciil, kapali s6z dagarciklan
yaratmaya" ¢alisan felsefenin sorunlarini "tema konumundan uzak-
lagtirmasini” miimkiin kilar. '8

Dolayisiyla felsefenin retorigi, sorun ve diisiinceleri sozciikler
araciligiyla "imajlagtirma” girigimine yaklagir.!9 Richard Dienst'e go-

14. Jacques Derrida (1976), Of Grammatology. Baltimore: Johns Hopkins Uni-
versity Press, s. 9.

15. Muhtemelen Derrida bir sinema dili olmadigini, sadece bir sinema yazisin-
dan, sinematografinin yazisindansoz edilebilecegini sdylerdi (bu tam daAgnes Var-
da'nin sine-yazisin1 animsatiyor).

16. Jacques Derrida (1982), Margins of Philosophy, gev. Alan Bass. Brighton:
Harvester Press, s. 291; vurgular bana ait.

17. Richard Rorty (1982), Consequences of Pragmatism. Brighton: Harvester
Press, s. 102.

18. Richard Rorty (1984), "Deconstruction and Circumvention”, Critical I nqu-
iry,no. 11, Eyliil, s.19.
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re kuram "kavramlarin icat edilmesi ya da, daha dogrusu, kuramsal
imajlarin icadi" olarak anlagilan "son derece degisken bir kiiltiirel
pratiktir."20Yazi, ima ji taklit etmeye ¢aligirken dahafazla hareketetti-
giicin ima ji kesfetmeye ihtiya¢c duymustur. Dilin imaja nasil daha ¢ok
benzeyebilecegi sorusunu ortaya atmak bile yepyeni olanaklar aga-
caktir 6niimiizde. Sigrid Weigel'e gére imaj yazinin kendisi haline ge-
lir "ve bunu da diisiincenin kdkenini ve iiretiminde olup bitenleri agi-
ga vuracak sekilde yapar."2! Walter Benjamin imajlarla-diigiinmekten
(Bilddenken)--—diigiinmek igin imajlari kullanmaktan— soz eder: Or-
negin gecmis sadece bir imaj olarak kavranabilir. Diigiincenin iginde-
ki bu imajlar, yazidaki bu diigiince-ima jlar (Denkbilder) sayesinde fi-
kirleri daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar dolaysiz bigimde agiga vurmak
miimkiin olur.

Heidegger

Heidegger'e gore "felsefe" metafizik, yani Batirasyonalitesidir. Oysa
diigiinmek, tanimlarla veya argiimanlarla ilgili bir sey degildir 6nce-
likle. Sayet felsefe 6gretmekse, bu durumda diigiinmek de 6grenmek-
tir — varlik yapilarini izah eden bir 6grenmedir. Heidegger pek ¢ok
noktada farklilik gosteren temel diigiinme "tammlari" gelistirir: kalp
ve bellek, kendini vakfetme ve anma, siikretme ve dikkat etme, kulak
asma, aklindan gegirme ve sezme. Akil yiiriitmek veya kategorikles-
tirmekten ziyade siire ve kendi iistiine diigiinen duyguya yakin bir dii-
siinmedir bu. Ama diisiinmek 6ziinde seyleri aydinlatir, ¢cehrelerini
degistirir. Felsefe diigiinmeyi seylere dikkat kesilme olarak tanimla-
yabilir, amaHeidegger'e gore filozoflar da bizzat diigiincenin uzami-
na dikkat kesilmelidir. Oyleyse diisiinmenin gérevi, "onceki diigiin-
meyi diisiinme konusunun belirlenmesine teslim etmektir";2 bagka

19. Filmin "akigkanve etkileyicibir dil. .. ve kavramsal biryaz1 bigimi" oldugu-
nu sdyleyen Emile Vuillermoz'nun 1920'de yazdiklarim ammsayahm. Bkz. "Before
the Screen”, Aesthetic, s. 2217.

20. Dienst, Still Life in Real Time, s. x.

21. Sigrid Weigel (1996), Body- and Image-Space: Re-Reading Walter Benja-
min, Londra: Routledge, s. 52.

22. Martin Heidegger (1993), "The End of Philosophy and the Task of Thin-
king", cev.Joan Stambaugh, Basic Writings iginde, Londra: Routledge, s. 449.



292 FiLMOZOFi

bir deyisle, yaygin rasyonel diigiinme big¢imlerinin farkina varilmasi
ve yeni diigiinme tarzlarinin gelistirilmesidir.

Insanlik diigiinme yetisine sahiptir, ama nadiren diisiiniir. Heideg-
ger'e gore, yaygin diisiinme diigiince’sizdir — ¢ok ¢ok az diisiiniiriiz,
bunun nedeni de oncelikle bizi i¢ine ¢eken bilgi ve teknolojinin dii-
siinmeye mahal birakmamasidir (ben de teknik film terimlerine yine
bu nedenle karg1 ¢ikiyorum). Diigiince'sizlik "tekinsiz bir ziyaretgi-
dir": "giiniimiizde her seyi en hizli ve en ucuz, en basit sekilde alip
kavriyoruz, iistelik gabucak,hattadninda unutmakistiyoruz... Insan
giiniimiizde diigiinmekten kagiyor. Diigiince'sizligin temelinde de iste
bu diisiinceden kagg var."?3 Diigiince'sizlik ayn1 zamanda hatirlamak-
tan aciz olmaktir — bellek, diisiincenin kafada toparlanmasj, tartil-
masi, tefekkiir edilmesidir. Giiniimiizde ¢ogu popiiler filmin diigiin-
mektenbenzerbirkagig halinde oldugu soylenebilir pekala; keza sor-
gulamalarinin birgok olasiliga gebe oldugunu 6ne siirerek diisiince’'
siz olduklarini da yadsirlar; ama aslinda diigsiinme bakimindan zayif-
tirlar. Diigiince'siz film-diigiinme (bunu, diisiince igersinde diisiiniil-
meyeni ortaya ¢ikaranfilm-diisinmeyle karngtirtnayalim) belki de fil-
min dramatik yapisina tutsak olmustur ve "aziz" anlatinin buyruklar-
na gore hareket edip baglantilar kurar.

Heidegger "hesaplayici” diigiinmeyle "tefekkiire dayal1" diigiinme
arasinda bir ayrim yapar. Hesaplayici diisiinme iktisadi olarak sadece
olasiliklar1 hesaplayan bir diigiinme tarzidir; "asla durmayan, asla to-
parlanamayan"?* bir diigiinme tarzidir, hemen kavrar ve hemen unu-
tur. Bu, normal, rasyonel, bir 6l¢iide bilimsel bir diigiinme tarzidir ve
planlamaya, arastirmaya, diizenlemeye, sorgulamaya ¢aligir. Filmo-
zofik terimlerle ifade edecek olursak, ham diyalektik bi¢imler veya
tek kanalli bir mesaj ileten filmler hesaplayici film-diigiinmeye kargi-
lik gelir. Film yapimi, tag1 gedigine oturtarak seyirciyi afallatir ve siki
bir digavurumculukla yerine mihlar; film-diisiinme de yorumlarin sa-
yisini belirler. Tanimi gereginegatifbir film-diigiinme degildir bu —
dikkatimizi belli imajlara ve fikirlere yonlendirdigi i¢cin daha dolaysiz
olabilir; imajlarla ve hareketlerle diisiinmeye ve argiiman gelistirrne-
ye ¢alisir. Oliver Stone'un ve Paul Thomas Anderson'in filmlerini bu-

23. Heidegger, Discourse onThinking,s.45. 24.A.g.y.,s.46.
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na ormek gosterebiliriz: Sozgelimi JFK'in stratejik imaj renklendirme-
lerini veya Manol ya'nin telagly, hizli hareketlerini ve giderek hizlanan
sahne, imaj, vb. degisimlerini diigiiniin.

Heidegger'e gore hesaplayici diigiinme tarzlarinin ortaya gikmasi-
nin sebebi kismen teknolojidir. Teknoloji gerceklikten, giizellikten,
dogadan veyahayattan daha yakindir ve artik ekseriyetle teknolojiyi
gerceklikten 6nce deneyimleriz (veya gergekligi teknoloji araciligiyla
deneyimleriz). Bu teknoloji, bu tekinsizlik, insanin kok salmighgim
tehdit eder. Heidegger insanin tiim varolug tarzlarinda teknolojinin
giiclerince kugatilip boguldugu bir gelecek tahayyiil eder. Giderek da-
ha az diigiiniiyoruz, ¢iinkii bilgi ve teknolojinin bizi igine ¢ekip yutma-
s1 diigiinmeye firsat birakmiyor. Artik bu, sadece seyircinin film ve
medyanin teknolojisini deneyimlemesiyle de iligkili degildir, tekno-
lojik imajlarn (6zel efektlerin) sinemadaki kullaniminda da bunu go-
riiriiz. Filmler ekseriyetle 6zel efektlerin istilasina ugrar ve boylelikle
diigiinmeye firsat kalmaz — tatmine giden hizli ve kolay bir yoldur bu.

Oyleyse bize yakin olan, bize baglanan seyi —yani, teknolojiyi—
diigiinebilmek igin tefekkiire ihtiya¢ duyanz. Dolayisiyla Heideg-
ger'in teknolojinin etkisine iligkin ¢dziim Gnerisi, onu sakince kavra-
yip birakabilen; teknolo jiden yararlanip sonra ondan vazgegebilen bir
diigiinme tarzidir. Tefekkiire dayali diigiinme, digarida birakabildigi
kadar dahil olur teknolojiye; Heidegger buna "[kendini] seylere bi-
rakma"? adim verir; teknolojinin doldurmasi kargisindaki sakinlik
veya sogukkanlilik olarak tammlar ig¢erigini. Teknoloji, anlamim biz-
den gizledigi i¢in insan bir de "gizeme a¢iklik"?6 ihtiyacindadir. Bu iki
tutum insana yeni bir kokliiliikk vizyonu verir. Akigkan film-diisiinme-
yi bu tarz bir kullanim olarak gorebiliriz, teknolojiyle hayati akiskan
bir sekilde birlestirir, kargitlastinnaktan ziyade birbirine ekler (6me-
gin David Fincher'in, Wachowski kardeslerin, hatta David Lynch'in
ve David Cronenberg'in filmlerini diigiiniin). Ama tefekkiire dayah
diisiinmenin sadece teknolo ji karsisinda rolii yoktur, bunun yani sira
"olan her geyde hiikiim siiren anlami tasavvur eden" bir diigiinmedir
ve "tek bir fikre takilip kalmamamzi ister".2” Dolayisiyla tefekkiire
dayal diisiinme, diigiince ile tartigmanin etkilesimine dayaly, bizi ye-

25.A.8.y.,s.54. 26.A.gy.,s.55. 27.Ag.y,s.46veS3.
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niden koklendiren yavas ve derinbir dikkat tarzina bagh iddiasiz bir
sezgisel diisiinmedir. Heidegger'in insan igin sdyledigi seyi biz de
film i¢in sOyleyebiliriz: Filmin temel dogasi tefekkiire dayalidir —
filmi dykiiye, dile, teknolojiye indirgemeye ¢alisan ham film yapimi-
ninhesaplayici birtarafivardirsadece. Film-zihin kavrami, tefekkiire
dayah bu film-diigiinmeyi sinemanin tam kalbine yerlestirmemizi
miimkiin kilar ve film-diigiinmenin muhtemelen her ugraginda hii-
kiim siiren anlam: tasavvur etmemizi saglar.

Heidegger'in tefekkiire dayali diigiinme kavrami, kendi iistiine dii-
siinmeye dair 6nceki agiklamalarimi ¢agnistirir: "Kendi iistiine diigiin-
me kendi varsayimlarimizinhakikatini ve amaglartmizin alanini, sor-
gulanmay en fazla hak eden seylere doniistiirme cesaretidir."? Bu se-
kilde etraf1 aragtirmak, kolagan etmek, etrafa dikkat kesilmek veya
duraklamak, ara vermek, varligin yorumlayici bakiginda rastladig-
miz bir seydir (dolayisiyla film-zihnin yorumlayici fil m-diigiinmesin-
de derastlariz ayni seye). Tefekkiire dayali diisiinme, diigiincenin siir-
sellestirilmesi, diigiinmeyi dilin Gtesine, bir "ilk siire" tagima girigimi
haline gelir — tiim giirsellestirmeler diigiinmeyle baglar. Heidegger'e
gore tefekkiire dayall siirsel diisiinme, diigiincedeki diigiiniilmeyeni
agiga vurmaya yonelir: Deleuze'ii ele aldigim dérdiincii boliimde da-
ha 6nce dikkat ¢ektigim iizere, diigiiniilmeyen heniiz diigiince olma-
mug diisiincedir, "disarinin" kaosunu rasyonel diisiinceye katan dii-
siincenin gelecegidir. Bu kendi iistiine diigiinmeye dayali diigiinme,
bir uzam veya alan varsayar, diigiincelerin hayatlarim siirdiirebildigi
ve bakilip korundugu bir alan, bir fikir yiiriitme uzami, diigiinmenin
biiyiiyiip serpilmesine olanak taniyan bir uzam. Diyalektik diigiinme,
sezgi, ispat... — biitiin bunlar bu tiir bir diigiince alaninin, bu tiir bir
diisiince uzaminin, seylerin (hakiki) mevcutlagtirmasinin boy goste-
rebilecegi bir uzanun olanakhihgina baghdir. Oyleyse diisiinmenin
(kavramanin ve idraketmenin)gorevi, Varligin (mevcudiyetin) alani-
na dikkat kesilmektir; "a¢ia ¢ikartma" (yani, hakikat) da "Varlk ile
diisiinmenin ve bunlarin birbirlerine aidiyetlerinin var oldugu unsur-

28. Martin Heidegger (1977), "The Time of the World-Picture", The Question
Concerning Technology and Other Essays iginde, ¢ev. William Lovitt. New York:
Harper and Row, s. 116.
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dur."? Tefekkiir diigiiniirlerin hakikati kavramasini, hakikati agigai-
kartmasim ve boylece "aciga ¢ikartma cesaretini deneyimlemesini
saglar."* Heidegger'in bizi y6nelttigi noktada, bi¢imsel film-diigiin-
menin hakikatle kategoriler ve dil otmaksizin kargilagtigim (aslinda
bunlarin tam da bu kargilagmadan tiiredigini) kavrayabiliriz. Seyirci-
nin filmi teknik retorik aracilifiyladeneyimlemesinde bu iligkinin bi-
rebir yansimasim gorebilirsiniz— kategoriler ve dil, filmiindirgeye-
rek kafa karigtiric1 agirihiklarla kaph muglak bir yapiya doniistiiriir.
So6z konusu kargilagsmayi gereginden fazla analitik bir sekilde incele-
meye basladifimiz anda, onu temelden doniigtiirmiis, teknik ve dilsel
bir alana tasimig oluruz.

Heidegger hakikati —yani, Varlikla kargilagmanin hakikatini—
bir tiir sanat olarak goriirdii. Bu anlamda film sadece giizell ik ve haz-
la alakal degildir, sadece deger atfedebilecegimiz bir sey degildir —
film bize "seylerin" ne oldugunu gosterebilir, bize seylerin bir imajini
verebilir. Van Gogh'un koyliiniin ayakkabilari resmi ve resmin bize
ayakkabilarin iglevselligi hissini vermesi iistiine yazarken Heidegger
sOyle der: "Teghizatin teghizathgy, ilk sahici goriiniimiine yapit araci-
lig1yla ulagir."3' Resim bir techizat imaji sunar (yani, maddesini agan
ayakkabiy1) — yapit seylerin dogasim agiga vurur. Heidegger'e gore
sanat icat etmek, yaratmak ve yansitmaktir; siradan olam aydinlatan
bir yansitmadir, varhiklan agiga ¢ikartir. Isik, aydinlatma, agiga ¢i-
kartma. Oyleyse Heideggerci terimlerle ifade edecek olursak, filmle-
re bir hakikat yetenegi bahsedilmisgtir — yapitin muhafizlarina, yani
seyirciye hitap eden bir yetenek. Filmle seyircinin karigim (bir 6lgii-
de Eisensteinci) bir ileri sigrama haline gelir. Dolayisiyla film, tefek-
kiire dayah halinde, bir hakikat olay: haline gelir. Sinemaya Heideg-
gerci bir tarzda tutkuyla yaklaginca, film-diigiinme hakikatin ileri sig-
ramasinaizin verir ve hakikat bir tiir film-diigiinme haline gelir.

Gelgelelim diigiinme, filmin 6zetlenmesi degil, kurucu aracidir.
Diigiinme olmadan film de olmaz (ne olursa olsun film diisiinme ba-
rindirir); diigiinmeden uzak olamaz. Filmin kendisi diisiinmedir. Di-

29. Heidegger,"The End of Philosophy andthe Task of Thinking", s. 445-6.
30. A.g.y. s.444.
31. Heidegger, "The Origin of the Work of Art", s. 36.
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siinme film diinyasinin temelidir, dolayisiyla filmozofinin varolugu da
diigiinmeye dayamr. Qyleyse film-zihin hesaplayic1 veya tefekkiire
dayal sekilde diigiinen bir varlik da olabilir, ikisi arasinda bir varhk
da. Heidegger'e gore sanat 0zneyi "hayal giiciiniin bilinmeyen, ama
¢ogunlukla da sadece aligildik olan alanlarina tagir ve diinya olmayan
bir diinya yamlsamasi yaratir."3? Film pekala hayal giiciiniin bu ahsil-
dik olmayan veya diisiiniilmeyen alani olabilir ve bizim diinyamiza
benzeyen, ama ondan 6nemli 6l¢giide de farkl1 olan bir diinya yaratir.
Diisiincedeki bu diigiiniilmeyeni agi3a vurabilecek olan da, tefekkiire
dayal duygusal film-diigiinmedir — yani, sakin, agik, kendi iistiine
diisiinen film-diisiinme. Tefekkiire dayah film-diigiinme, ugraklarda,
eylemlerde, sahnelerde veya film-diinyanin diger boyutlarinda bari-
nan bir iggiidiiniin akigkanlifina sahiptir. Film-zihin ve film-diisiin-
me, bir film-diinyay: yeniden diisiiniip tasarlayarak gercek diinyay:
ifsa edebilir; bu nedenle, filmin varhig: ve diisiinmesi, birliktelikleri
icinde var olurlar. Heidegger'e gore tefekkiire dayali insan diigiincesi,
uzag yakin eder, bildik olani1 da yadirgatici kilar; film de tefekkiire en
fazla dayali oldugu diisiinme bigimlerinde "duygusal olarak" aynisini
yapar. Film-zihnin basitligi yiiziinden dikkatten kagan farkliliktan
yola ¢ikarak diigiinmeye baglar ve bir yandan da bu farklilia ulagmak
icin diigiiniir— yani, filmseylerinkarmagikhiini basit imajlarla gos-
terebilir. Mantigin 6tesine gegen, tefekkiire dayah insan diisiincesi,
sadece diinyaya degil, ayn1 zamanda bellege/aniya ve gelecek olasi-
liklarin 6n-duyumsanmasina da duyarhdir. Tefekkiire dayah film-dii-
siinme ayrica aktif ve agiktir, birgok uzami 6zgiirce degistirerek her-
hangi bir ugrag: gecmis veya gelecekteki bir ugraga baglayabilir.
Michael Haneke, Béla Tarr ve Dardenne kardeslerin tefekkiire dayah
film-diigiinmelerini ele aldik, ama Abbas Kiarostami ve Terrence Ma-
lick'in filmleri de bu tiir film-diisiinmeden 6rnekler igerir.

32. Heidegger, Discourse on T hinking,s. 48.
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Diigiince-imajlar

Diigiinme "gormeyle" de baglantihdir: Perspektif, yorum, temsil
(Nietzsche'ye gore "gii¢ istenci”). Film "temsil"in iki anlamini birles-
tirir: Bir seyi (6megin gercek diinyayi) yeniden temsil eder gibidir
adeta, ama yam sira daha 6nce olmayan bir seyi (yani, film-diinyay)
yarattiginidasoyleyebiliriz. "Gormenin" igindeyizdir ve ima jlar "gér-
me"nin sunumudur, bir perspektiftir veya kiginin i¢cinde bulunabilece-
i bir genellemedir. Dolayisiyla tefekkiire dayali siirsel diigiinme dii-
siincenin imajlarini iiretir. Ustelik insanin birgok diigiince-imaji var-
dir: Duyularimizin beynimize ilettigi mevcut imajimiz; ani ve gelece-
ge dair (beklenen, tahmin edilen) imajlar; hayaller gibi (hayal giiciine
bagli) zihinsel imajlar; dilsel diigiinmeyi dengeleyen fikre dayali (ha-
rita ve benzeri, resimsel) imajlar. Bunlar bizim gorsel diigiinmemizi,
gorsel bilgimizi olusturur. Diigiince-imajlarin nemi, fikirleri kaynas-
tirma, kavramlan harmanlama, ¢oklugu birlestirme becerilerinden
kaynaklanir. Coklugun (diisiinmenin uzanunda saglanan) birligi dii-
siinmeyle, yani diigiincenin bir imajiylasunulur—yanigesitliligi tekil
bir "¢oklukta" birlestiren imajlarla.

Deleuze'e gore daima iki tiir bilgi vardir: gorme ve konusma, igik
ve dil,duyusal ve kavranir. Deleuze'iin felsefesinde kavramlarin kay-
nag, geleneksel bilgi oldugu kadar, imajlara eslik eden duygular ve
algilardir ayni zamanda. Sanat ve sinema iizerine ¢aligtigs iigiincii do-
nemi de en az Oncesi kadar "felsefeye dahildir — 1988 tarihli bir
soyleside soyle der: "Algilar algilamadan farklhdir, deneyimleyenden
bagimsiz var olan duyumlar ve iligkilerdir. Duygulanimlar da duygu
degildir, onlari yasayan kisinin digina tasan oluslardir."3? Bu ii¢ gii¢
—duygu, algi ve kavram— bdliinmez bir biitiindiir ve sanattan felse-
feye ve felsefeden gene sanata geger. Deleuze'e gore bu yeni bir ince-
leme alani olusturur: "Nooloji", diigiince imajlarinin incelemesi (fel-
sefeye girig); "Diigiincenin imaji, felsefenin adeta en bastan varsaydi-
81 seydir; felsefeyi onceler, ama felsefi olmayan bir anlayis degil, fel-

33. Gilies Deleuze (1995e [1988]). "On Philosophy", ¢ev. Martin Joughin, Ne-
gotiations: 1972-1990 iginde, New York: Columbia University Press, s. 137.
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sefe-0ncesi bir anlayigtir."** Sonsuz bir hareket kapasitesine (ve son-
suz bir kavramlar derlemesine) sahip olan diisiince imaji, kavramla-
rin yaratimina kilavuzluk eder: " A¢ilir, dallanip budaklanir ve degisip
doniigiirken yeni kavramlar yaratma ihtiyaci uyandirir, ama herhangi
bir digsal belirlenimcilikle degil, sorunlari da kendisiyle birlikte tagi-
yan bir olus araciligiyla yapar bunu."3% Descartes belirli bir diigiince
imajiyla "akil-beden ikiciligini" yaratmigtir; Wittgenstein belirli bir
diisiince imajiyla "6zel dil" kavramini yaratmigtir. Diigiince imaji, fi-
kirlerdeki 6zgiin degigimdir, bir ima jla birlegen veya kaynasan bir dii-
slince yaratimidir, yeni bir diigiinme boyutudur. "Diisiince imaji" ade-
ta fiili rasyonel kanitlamadan 6nce gelir.

Peki, imajla-diisiinmenin dille nasil bir iligkisi vardir? 1923'te ya-
zan Ricciotto Canudo'ya gore sinema bizi "biiyiik, sahici, ilk, sentetik
dile, gorsel dile, sesin sinirlayici diiz-anlamliliginin bile 6ncesindeki
gorsel dile geri" gotiiriir. "Hareketli imaj, sozciiklerin yerini almaz,
ama kendine has yeni ve giiglii bir varhik haline gelir."3¢ Filmozofi,
tipki seyircinin bir ey gordiikten sonraki duygusunu tarif edemeyip
arkadaslarini ne kastettigini anlamaya zorlamasinda oldugu gibi, di-
linhem diginda hem de iginde olan bir diigiinmeyi inceler. Eisenstein
her ne kadar goriiniiste filmi insan bilisiyle ve dille iliskilendirse de
filmin kendisine ait giiglii bir duygusal mantig1 oldugunu kabul et-
mekte tereddiit etmez: "Film ¢ekimi asla bir harfe doniigmez, hep
muglak bir hiyeroglif olarak kalir."3” Eisenstein dilin dtesindeki dii-
siinceyi gostermeye ¢aligtyordu.3® Paul Willemen Looks and Fric-
tions'da (Bakiglar ve Siirtiismeler) sozel olandan kag¢ig olmadigini,
filmin iletisim niteliginin zorunlu olarak dilden kaynaklandigini,
ima jlarinsézel gosterenler icerdigini ve bu gosterenler tarafindan ya-
pilandirildigini ileri siirer. Ama 6nceki béliimde de 6ne siirdiigiim gi-
bi, imajlar1 kismen dile otomatik olarak terciime etsek de (yani, imaj-

34.A8.y.,s.148. 35.A.g.y.s. 149.

36.Canudo, "Reflectionsonthe Seventh Art”, s. 296.

37. Eisenstein, "The Fourth Dimension in Cinema", s. 182. Hiyeroglif konusun-
daayncabkz. VaschelLindsay'in Miinsterberg'in The Photoplay'iyle aym yil (1916)
yayimlanan kitab: T he Art of the Moving Picture.

38. Dilin film yapimiyla bir diger olasi iligkisi ortaya gikar: Fransizcanin gra-
merinde Yeni Dalga yi bu sekilde deneye yonelten bir gey var midir— yoksa tasanm-
lanna yol agan Fransizlann diigiinme igslubundaki bir ey miydi?
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lara sozciiklerle baksak da) ve, daha da 6nemlisi, imajlardan hisset-
tiklerimizi yorumlara aktarsak da, bu durum, imajlari dilin olusturdu-
8u, imajlarin dile indirgenebilecegi veya olasi tiim anlamlarini tama-
men dile borglu olduklari anlamma gelmez. imajlar dilden kurtula-
mayabilir ve filmlerde, gorsel olanda genellikle bir tiir sézel mevcu-
diyet vardir,amaanlami sadece dile atfetmek isi kolaylagtirmaz (bila-
kis karmagiklagtirir), zira ortada bir duygusal anlam ¢oklugu vardir.
Oyleyse dil, anlam hatlarindan sadece biri olarak goriilmelidir.

Rasyonel bir dile dayah olan analitik felsefe, imajlarla kavramsal
gelisme olasihigini biiyiik 6lgiide yadsir. Omegin Ian Jarvie filmin
"soylemsel bir diigiince" araciolabilecegifikrinielestirir ve bu fikrin,
filmi dil olarak kabul eden bir kuram gerektirdigini ileri siirer. Jarvie
filmin bu tiirden bir diigiince araci olabilmesi i¢in "kosul kipinin veya
dilek kipinin bir muadiline” oldugu kadar "bir olumsuzluk muadili-
ne" de ihtiyag oldugunu ileri siirer, "bunlar olmadan sirf tartiymanin
hatirt i¢in s6z konusu goriigler savunulamaz", ayrica bu gereklerin
"yerine getirilebilecegi de siiphelidir."3 Her gey bir yana, filmin dii-
siinmesinin dilsel diigsiinmeye veya soyleme benzer kabul edilerek
tartigtlamayacagini gostermis oldugumu umuyorum. Dil, sik sik dii-
siincenin yerine geger ve film (yani, film-zihnin diigiinmesi) diigiince-
deki bu diisiiniilmeyeni agt8a ¢ikartir. Daha 6nce gordiigiimiiz iizere,
Heidegger tefekkiire dayah siirsel diisiinmenin, diigiincedeki diisii-
niilmeyeniagigacikartmaya yoneldigini soyler,ama film bizim bu tiir
saf, gorsel gekillerde diigiinme beceriksizligimizi derhal ortaya ¢ika-
nir ve diigiinmemizin giigsiizliigiinii ifsa eder. Dordiincii boliimiin so-
nunda dikkat ¢ektigim gibi film, diigiincenin bizzat kendi imkansizli-
Biyla yiizlestigi bir olaydir ---diigiincemizin giigsiizliigii film-diigiin-
ceyle tezat olugturur— ama film aym zamanda diigiincenin (sahip ol-
dugumuz) giiglerine dair bilgi de verir. Omegin Spinoza gibi bir filo-
zof i¢in felsefenin gérevi tam da sudur: seylere dair bilgi vermekten-
se, bizimdiisiince giiglerimize dair bilgi vermek.

39. Jarvie, Philosophy of the Film, s. 356, dipnot 8.
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Filmozofik kavramlar

Film-diigiinme ne tiir kavramlar iiretir? Felsefe bu kavramlari, bu dii-
sinmeyi nasil adlandiracaktir? Peki ya filmozofik diisiinme nedir?
Film-diisiinme i¢giidiisel birharekettir, daha filmozofik filmlerde hig
¢aba harcamadan (daha aktif bir) sezgiye doniisebilir, ama dilsel fi-
kirlertarihini kullandigini varsayan bir entelektiiel diisiinme degildir.
Bu film-iggiidiiniin, bu eylem-diisiincenin bir yaratma kuvveti olma-
siysa daha da 6nemlidir. Film-diigiincenin yeri seyircinin zihnidir —
ruh haliyle, dikkatiyle ve hareketiyle tepeden tirnaga kaplar onu. $im-
di Kazablanka'da filmin, yiiziinii gostermeden 6nce bir adim geri ge-
kilip neredeyse Rick'in eline dokundugu o ani1diigiinelim birkez daha
— ilk bagta yaltaklanarak veya kigkirtarak, daha sonra saskinlk igin-
de, hatta belki de biraz saygi duyarak diisiiniir. Manolya'nin giiglii
"ileriye atlama" diisiiniiglerini gdziiniiziin 6niine getirin bir de (filmin
hi¢ durmadan karakterlerine ve uzamlannauyguladigi baskiyi, araya
girip yaptig1 miidahaleleri), film farkl karakterlerin hem merakhihig-
n1 hem de hayatlarindaki ilerleme ac¢hgini diisiiniir (bunu bize hisset-
tirir) — film neredeyse onlarin daha iyi bir gelecek arayig1 "olmaya"
calisir.

Bir ¢ocugun diigiincesi gibi ilkeldir. daginik ve neredeyse arkaik-
tir, bu duygusal zeka genel, ilkel ve gevsektir, gosterge niteligindedir,
duyusal olanin, ampirik olanin alaninda var olmaktadir. Rasyonel ol-
mayan (Baldsz), algidan yoksun olan (Perkins) ve duygulan resme-
debilen (Miinsterberg) bu bakis ¢agristincidir, bulaniktir, sezgiseldir
ve duygulara dayahdir. Omegin hareket, aynen miizik gibi edimde
bulunabilir, bu bakimdan hareket, bizim kendi hayatimizda yapabil-
digimiz herhangi bir geyle iligkili olmayabilir, ama hareketin kendi
icindeki 6znelere veya nesnelere dair bir duygu yaratir.* Filmde duy-
gulara dayali anlamin gdsterilmesi yine bir "dokundurma" niteligiyle
ilintilidir — Yvette Biré "dokundurmanin asil 6zgiinliigiiniin, sadece

40. Miinsterberg'in yazdig gibi: "Gergek hayatta higbir eylemimiz, miizik gal-
gilannin imsiylabaglanuh degildir, ama yine de, bir senfoninin timlari, igimizde en
derin duygulann uyanmasina yol agabilir... itkilerimizi harekete gegirebilir veya
bizi gerebilir, gevsetebilir." The Photoplay, s. 166.
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anilan canlandirmasina degil, ayn1 zamanda duygu ve irade giiclerin-
den ayrilamamasina bagh oldugu" sonucuna ulagir.#! Film-diigiinme-
nin giicii, bellekte veimgelemde buldugumuz duyularn ve deneyimle-
ri diizenleyebilme yetisinden gelir. Biré aynca filmi "eylem"le de ilig-
kilendirir—herikisi de birtiirdiisiince-6ncesidir: "Goériinmez mesaj-
larin, niyetlerin, duygularin ve yargilarin cisimlegsmesidir."4?
Film-diigiinme ne iiretir? Film ne tiir bir felsefi diigiinme tarzidir?
Filmin akilla, kavramla, logos'la, felsefeyle nasil bir iliskisi vardir?
Emile Vuillermoz 1918'de sinemanin "imajlar1 uzlagtirarak fikirleri
ciiretkarca birlegtirebildigini" ve "bir yaradihig gibi gériinse de" diin-
yayi1yeniden yarattigini yazar.*3 1926'da yazdigi "Estetik, Engeller ve
Biitiinliiklii Sinegrafi" baghikli caligmasinda Germaine Dulac filmleg-
tirilmis dramdan "gorsel fikre" ve "¢agrisim sinemasina" kadar hare-
ketinizini siirer.** Genel anlamda, film-diigiinme rasyonel ve iletigim-
selolmayan sekledayali bir iletigim siirdiiriir (Lyotard'in ortaya koy-
dugu gibi "iletisimden yoksun bir iletisimdir"), sodylemek degil isaret
etmektir. Film big¢imi dil yoluyla saglam bir sekilde iletisimde bulun-
madan aktarir mesajini. V. E. Perkins meselenin6ziinii §6yle kavrar:

Filmler fikirleri irdeleme ve ifade etme araci olarak konugma veya yaz-
manin yerine gegemez. Ahlaki, siyasal, felsefi ve diger tiirde kavramlar, s6z-
ciiklerde (en azindan goriiniiste) dyle bir agik segiklik ve kesinlige kavugur ki
bagka higbir ara¢ onlarla bu konuda agik atamaz. Filmin 6nemi, gerilimleri,
karmagikliklar1 ve muglakliklan cisimlegtirmesinden kaynaklanir. Program-
dansa bakigi ve deneyimi iletmek gibi yapisal bir egilimi vardir.*s

Film-diigiinmeyi yeni bir diigiince bigimi olarak belirleyen ve bel-
li felsefi alanlara iliskin daha iyi bir anlayis olasiliginin da imajlan

41. Bir6, Profane Mythology, s. 14. Bir¢ fikirlerini mit kavram etrafinda yapi-
landinir, ona gore mit, ipka film gibi biiyiik 6l¢tide duyguya dayah anlamlardan olu-
sur; bkz.s. 74-75.

42.A.g.y., s. 27. Yonetmen yazar Raul Ruiz imaj-fikre "fikir-edim" der; (1995)
Poetics of Cinema I: Miscellanies, gev. Brian Holmes. Paris: Dis Voir, s. 71.

43, Vuillermoz, "Before the Screen: Hermes and Silence",s. 158.

44 Germaine Dulac (1988b [1926]), "Aesthetics, Obstacles, Integral Cinegrap-
hie", gev. Stuart Liebman, Richard Abel (haz.), French Film T heory and Criticism:
A History! Anthology, 1907-1939, Volume 1: 1907-1929 iginde, Princeton, NJ: Prin-
ceton University Press, s. 393,

45. Perkins, Filmas Film,s. 155.
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“iletisim kurmamak" i¢in kullanmak olacagini isaret edende tam an-
lamiyla bu "gerilimler, karmagikliklar ve muglakliklardir” (Heideg-
ger'i ve Derrida'min iddia-et / inkar-et iislubunu animsayacak olursak,
film iletigimin habercisidir, dolayisiyla belki de fikrin, kavramin ve
felsefenin de habercisidir). Gergekligin yiizeyine dairbu diigiiniis, te-
mel hareketler ve siirelere dairbir ¢agrigimin temelini atar.*é

1923'te yazdig1 "Yedinci Sanata Dair Diisiinceler”de Canudo "film-
lerin fikirleri ve gorsel duygulari kusursuz bir agiklikla bize ulagtira-
cag bir gelecegi” tahayyiil eder; bu gelecekte sinema "tiim sanatlarin
bir sentezidir, tiim sanatlarin temelindeki itici giigtiir. .. I¢sel hayat-
muz1 agik secik ve muazzam bir gekilde ifade eder."4” Antonin Artaud’
ya gore de film-diisiince rasyonel degil, oyunbazdir; film "aklin her
tiirlii kontroliinden uzak bir sekilde... diigiincenin cikar giitmeyen ig-
leyisini" ag13a vurmaya caligir.*® Gelgelelim Artaud'nun her tiirlii ola-
sy, fiili, dil oncesi insan diigiincesiyle kurdugu baglant: ikinci sirada
kalmalidir — her sinemada kargimizda bir film-diisiinme oynarken
kok-diigiinme var olmaz. Film-diisiinmenin gergeklestirdigi seyi sor-
gulamak, ampirik dogrulamadan daha 6nemlidir ve "oyunbazlik" da
filmin diigiindiigii "fikirleri" ve dolayisiyla bu fikirlerin ¢atigmasini
ve etkilesimini tammlamak igin yeterince iyi bir tammdir. Film-fikir-
ler belki de analitik kavramlardan bile daha faydalidir — filmin duy-
gusal kavramlar1 (6megin oznellik, bellek, ani, vb. ile ilgili olanlar)
hayatimiza ve varligimiza daha uygun gibidir. Film bize estetik fikir-
ler vererek, zihnimizde farkh bir diigiinme yaratir,daha az kisitlayici,
dahaesnek bir diigiince tarzina yoneltirbizi.

Wilhelm S. Wurzer Filming and Judgment (Film ve Yarg) kita-
binda film-yapimindan hem bir sinemasal diigiinme hem de insan dii-
siinmesinin post-rasyonel tarzi olarak soz eder (diinyayi filmleriz,
diinyayi kendi diigiinme katmanimizla kaplariz). Filmleme (hem si-

46.D. N. Rodowick'in gu sorusu gibi: "imajlarin akigi bir i¢ monologolarak dil
oncesi diigiincenin hareketine esdeger midir?" Gilles Deleuze’s Time Machine, s.
189.

47.Canudo, "Reflections on the Seventh Art", s. 293.

48. Aktaran Phil Powrie (1991), "Film-Forin-Mind: The Hegelian Follies of
Roger Gilbert-Lecomte", Quarterly Review of Film and Video, c. 12, no. 4, s. 27,
vurgularbanaait.
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nemasal hem insanca) post-rasyonel bir algilamadir/diisiinmedir —
hayal giicii ve estetigin serbest isleyisiyle aym eksendedir. Bir seyi
serbest ve agik sekilde kavrama, idrak etmenin yollarindan biridir;
ozsel olmayan varligin (phainestai) kendini gostermesidir; bir sal-
vermedir; basit temsilin 6tesinde bir diigsiinmedir; ayiran, bélen bir
yargidir (gelassenheit). Ama nihayetinde Wurzer'in sadece Oykiiyii
yorumlamakla yetindigi filmlere dair degerlendirmeleri, filmlerin ya-
piyor olabilecegi seyi (yani, yargilari sahnelemeyi) yeniden diigiinme
¢abasi kadar ilging degildir.

Béla Baldzs'a gore film "fikir cagristmlarini s6zel sanatlardan da-
ha eksiksiz aktarabilir, bunun nedeni, sozciiklerin ¢ok fazla kavram-
sal unsurla dolu olmasidir, oysa resim dediginiz rasyonel olmayan
imajdir tam anlamiyla."4° "Herhangi bir" resmin "rasyonel olmayig1"
iyi gibi goriiniir, ama film-diisiinme bu alam biiyiik 6l¢iide genislete-
rek bizzat rasyonellige dair bir mesele ortaya koyar: Rasyonelligin
kamitlayabildigi gey, filmin dolaysiz bir inanci gosteremedigi midir?
Bunu kavrayan Biré duyusal diigiinmenin, rasyonel diisiinmenin sey-
relmis bigiminden ibaret olmadigini ileri siirer; ama 6te yandan aklin
dakendi gizli imajlari, kendi metaforlar1 vardir elbette: Aklin mecaz-
la iligkisi (Nietzsche) — daha 6nce de s6z etmistik. Ama film-diigiin-
me, sahiden akigkan bir igerigi agiga ¢ikartir ve bu haliyle diyalektigi
bozar, hakikatin dtesine gegerek agik yargiya yerlesir ve kendine 6z-
gii filmsel bir hakikat yaratir. Bu noktada, Dziga Vertov'un Cine-
Pravda (Sine-Hakikat) adim verdigi ve Fransiz cinémavérité (haki-
kat sinemasi) yonetmenlerine ilham veren haber filmi belgesellerini
hatirlayin.

Sigrid Weigel gibi bir yazara gore, imaj "kesintiye ugramis diya-
lektiktir"3® — konumlar arasindaki boglukta yasar ve diyalektigin
oOtesine gececek bir anlayisa zorlar. Alan Spiegel film tekniginin "za-
mana, uzama, varhiga ve iliskiye dair bir diigiinme ve hissetme bigi-
miyle iligkili oldugunu — kisacasi, diinyayadair bir fikirlerkiitlesiy-
le, kiiltiiriimiizde koca bir donemin zihinsel hayatininpargasiolan bir
fikirler kiitlesiyle iligkili oldugunu" séyler.5! Oyleyse film, mecaza

49. Baldzs, Theory of the Film, s. 180.
50. Weigel, Body-and Image-Space, s. 52.
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dayal felsefi yazinin girigimlerinin 6tesindekibir yeri, yasaklanma-
mus bir yaratim alamm kollar. Bu diisiinmenin yarattigi sey... dzgiil
yorumun Otesindedir, soylenemeyen, séze dokiilemeyen bir seydir.
Ama cekinerek de olsa arketipler gibi bir seye gonderme yapabiliriz;
Bird §0yle yazar: "Bu diigiinme bigimi sirfinsan bilincinin temel ya-
nitlarini ve tepkilerini igeren 'arketip oriintiiler’, tam da bu diisiinme-
nin imajlarinda ve ¢cagrigimtarzlarindauykudabekledigiigin canlli-
gim korur."5?Film-diigiinme birkezdahailkel zihinsel imajlan birles-
tirerek aktifbir sekilde dogustan getirmis olabilecegimiz (veya olma-
yabilecegimiz) seyin izini siirer. Rasyonel olmayan diigiinmenin bu
hareketi bizi Jean-Luc Godard'in "Filmlerdogru, sahici yadaisabetli
fikirler iizerine gevsek fikirleriiretir" agiklamasina yoneltir. Deleuze
Godard'in sinema kuramlarim degerlendirirken soyle der:

Dogru fikirlerkabul edilmis anlamlar veya yerlesik kurallarla uyumlu fi-
kirlerdir daima, bir seyi dogrulayan veya teyit eden fikirlerdir... "Isabetli fi-

kirler"ise bir simdi-olustur, fikirlerin kekelemesidir ve eniyi ifade edildikle-
ri yer, hertiirlii yamt1 bozma e gilimindeki sorulardir.5

Film-diisiinme imajlarinin inanci 6niinde saygiyla egilir — imaj-
lagtirdig1 seyinhuzurundakekeler. Buduyusal diisiinme, duygusal bir
anlam yaratirken (bir bakima "biiyiilii bir sekilde") mantig1 es geger
ve saf imaj-fikirler (ve ¢cagnisimsal fikir gegisleri) olusturur. Miinster-
berg de benzer bir sonuca ulagir (ama yine daha insanbigimcidir):
Film “fikirlerimizin hareketlili§ine sahiptir”, fikirlerimizi de "dig
olaylarin fiziksel zorunlulugu degil., fikir cagrigimiyla ilgili psikolo-
jik yasalar yonetir."s*

Peki, film-diigiinmenin fikirlerin (ve fikir-olmayanlarin) 6tesine
gecip "kavramlara” yakin bir gey yarattigi soylenebilir mi? Kavram,
(farkli) bir kendilige veya onun temel 6zelliklerine tekabiil eden so-
yut bir fikir olarak goriiliir — film de bu tamima uygun gériinmekte-
dir, hatta belki de ona dilsel kavramlardan bile daha uygundur. lyi de,
bu nasil olabilir? 1929 tarihli "Perspektifler” bashkli denemesinde

51. Spiegel. Fiction and the CameraEye,s. xii.

52.Bird, Profane Mythology,s. 15.

53. Deleuze, "Three Questions o nSix Times Two",s . 38-39.
54. Miinsterberg, T he Photoplay, s. 97.
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Eisenstein, Berkeley araciligiyla sozciik-kavramin bilgiyi zedeleme-
sini degerlendirerek "saf fikir" olasiligini aragtirir. "Bigim"e bakar ve
Ruscaya ge¢mis yabanci sozciikler liigatinde bigiminkargiliginin ob-
raz, yani "imaj" oldugunu goriir; imajin kendisi de "kesme" ve "agiga
vurma" kavramlarinin bir bilesimidir. Bir imajin igerigi kendisini
cevresine hem baglarhem de ondan ayirir: gerik bir diizenleme ilke-
sidir, bu sebeple bir yapitin igerigi de diigiinceye dayali diizenlemedir.
Boylece Eisenstein "biligi" soyut ve pasif tefekkiir olarak degil, do-
laysiz etkilere sahip bir edim olarak konumlandirir. Diigiinmek iiret-
ken bir ingadir ve yeni film sanati, "bilime duyusallifini1 yeniden ka-
zandirmalidir. Diisiinsel siireglere heyecanini ve tutkusunu geri ver-
melidir. Soyut diisiince siirecini pratik faaliyet kazanina daldirmali-
dir."55 Gordiigiimiiz iizere, Eisenstein'in yaniti, mantikla imaji ug bir
bilig ve duyusallikta birlestiren ve "etkileyici bir gorsel, isitsel ve bi-
yomekanik uyaranlar stokuna hiikkmeden entelektiiel sinema"dir.5
Kavramlar geleneksel olarak akla ve dile aittir, ama yine de kavram
(concept) terimi (hayal giiciiyle) "kavranan sey" anlamindaki Latince
conceptum sozciigiinden tiiremistir. Spiegel, D. W. Griffith'le Joseph
Conrad'dan ve onlarin "imaj-kavram, gorsel olgu-deger" birligine
ulagma ¢abasindan soz eder.5? Geleneksel kavramlarda daima gizli
olan sey, gercegin degeri, fikrin egilimi, kavramin diirtiisiidiir. Film,
hareketle fikri birlestirir ve daha saf bir kavram, bir eylem-kavram
yaratir.

Deleuze'iin zihinsel imajinin son hareketi, filmin diigiincesinin
kavramsal'i igine alacak bigimde genisletilmesidir. Deleuze, Godard'
1n yonettigi film ve programlara hayrandir, ¢iinkii bunlar gevsek imaj-
lara dayanir: Temsilden ¢ok ima jdirlar. Yukarida da degindigimiz gibi
bu, filmlerin dogru, sahici ya da isabetli fikirler iizerine gevsek fikir-
ler iiretmesiyle iliskilidir. Godard'in filmleri dille imaji birlestirir, bir-
biriyle karsi kargiya getirir ve birinin (genellikle montaja dayal)
mevcudiyetiyle digerini agindirir. Bir fikrin imaj, sdzciik veya model
ile ifade edilebilmesi, Deleuze'e gore bir gesit "ayirt edilemezlik" ya
da egdegerliliktir. Deleuze'iin imaj ve kavram arasindaki iligkiye dair

55. Eisenstein, "Perspectives”, s. 158. 56.A.8.y.,s. 158,
57. Spiegel, Fiction and the Camera Eye, s. xii.
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diisiinceleri fazlasiyla kayda degerdir. 1986'da Hors-cadre'a verdigi
bir roportajda imaj ve kavramin ig ice gegtiginden soz eder:

Sinema ve felsefe arasindaki iligki, imajla kavram arasindaki iligkidir.
Amahem kavramin kendisinin iginde imajla bir iligki durumu s6z konusudur
hem de imajin iginde kavramia bir iligki durumu: Omegin sinema her zaman
diigiincenin bir imajin1 inga etmeye ¢ahsir, bir diisiince mekanizmasi ima ji
yani. ite bu onu soyut yapmaz, tam tersi yapar.s

Deleuze daha sonra Cinema'min son sayfasinda soyle yazar:

Sinema kurami, sinemaya degil, bilakis sinemanin dogurdugu kavramla-
ra "dair"dir ve bu kavramlar da bagka pratiklere tekabiil eden bagka kavram-
larlailigkilidir. .. Varliklar, imajlar, kavramlar, her tiirden olaylar dahil olmak
iizere geyler tam da birgok pratigin miidahale diizleminde meydana gelir. Si-
nema kurami, sinemayladegil, sinemanin kavramlariylailgilidir, bu kavram-
lar da en az sinemanin kendisi kadar pratik ve etkilidir, en az onun kadar so-
mut bir varolugu haizdir.>®

Cinema'nin son ciimleleri kisa ve 6zlii bir sekilde filmin kavram
yaratmaya yonelik benzersiz bir dogasi oldugunu 6ne siirer:

Sinemanin kavramlar: sinemada sunulmaz. Yine de, sinemaya dair ku-
ramlar degil, sinemaya ait kavramlardir. Bu sebeple, hep bir an gelir, kendi-
mize "Sinema nedir?" diye degil, "Felsefe nedir?" diye sormamz gerekir. Si-
nemanin kendisi yeni birimaj ve gosterge pratigidir, kuramint da kavramsal
bir pratik olarak felsefe iiretmelidir. Sinemanin kendi kavramlanm olugtur-
maya —ister (psikanaliz veya dilbilim gibi) uygulamal: ister diisiinsel ol-
sun— higbirteknikbelirleme yeterli degildir zira.5

Deleuze'iin felsefesi, filmin golgesinde gelisen ingaci bir pragma-
tizmi kucaklar: "Felsefe bizzat sinemanin yaratti1 kavramlarla ¢ali-
sir."¢! Felsefenin oyun hamuru, yani sekillendirdigi fikirler ve kav-
ramlar, sinemada canlandirilmig bir vaziyette bulunur — ve Deleuze
felsefeyi gelistirirken sinemanin kavramlarimi kullanmamuizi ister
bizden. Film-diigiinme, icinde bulundugumuz ¢agdakavram olmaya-
nin kullanimiyla bilginin daha iyi ateslendigini kavramamizi; dilsel
kavramlarin muhtemelen diisiincenin geklini bozacagini ve filmin bu
¢ikmazigin bir¢ikis yolu sunabilecegini fark etmemiziister. Film dii-

58. Deleuze, "Doubts About the Imaginary"”, s. 64-65.
59.Deleuze,Cinemna 2,5.280. 60.A.g.y. 61.A.g.y,s.xv.
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siincesi ve enerjisiyle sezgiye dayali imaj-kavramlar yaratir (zamana,
arzuya, adalete dairimaj-kavramlar) — zihnimizle dogrudandogruya
kargilasan kavramsal-olmayan duygular, par¢alanmig daginik pers-
pektifler yaratir.

Deleuze'iin ileri siirdiigii gibi felsefe-oncesi degil, felsefe-olma-
yan (nonphilosophy) olarak film, felsefenin "logos'unun Eros"udur.
Film akhin ve yarginin ilkelerini yikar; kendi iradesine sahip bir haki-
kat haline gelir. Seyirci film-diisiinmenin iirettigi genellemeleri his-
seder, film-diisiincenin hakikatini ve hareketindeki/eylemindeki ha-
kikatihisseder. Dolayisiyla film yeni metafiziktir, bir post-metafizik-
tir ve bu bakimdan varlik, bilme, t6z, neden, kimlik, zaman, uzam gi-
bi soyut kavramlara dair dolaysiz bir diisiinme bigimi iiretebilir. Ger-
cekligi, fizigi veya dogayi asan seylere dair neredeyse otomatik de-
gerlendirmesinde film yardimci olamasa da metafizik hale gelir. Or-
negin Insanhik'ta /| L'Humanité'de film-diisiince duygusuzluk uzami-
ni, manzaranin giizelligini ve insanin yeryiiziiyle iligkisini degerlen-
dirir — film, nesnelerini ve kisilerini anlar, onlarla film-irade aracili-
giylailigki kurar. Boylece /nsanlik saflik ve bagislayicihga dairfilm-
kavramlar iireterek imajlarla ve seslerle inanir.

Film bizim diigiinmemizin 6tesinde kendine 6zgii bir diisiinme hi-
zina, hareketine ve dikkatine sahiptir. Dilin daha geleneksel giizer-
gahlarinin ise yarayacagi beklentisine kargin sinemada bilgimiz imaj-
larlayolundan sapar — peki, buna imajlarla ig géren beynin dili bay-
pas etmesi diyemez miyiz? Film bilgimizi asla ummadigimiz sekil-
lerde ozgiirlestirebilir ve giiglendirerek harekete gegcirebilir. Film-
kavram (yani, felsefe-olmayandaki kavram-olmayan — yani, filmo-
zofi) belli felsefi alanlaradair dahaiyi bir anlayig kazandirabilir. Peki,
artik kavramlar yerine filmle felsefe yapmaya baglayabilir miyiz?
Derrida'yagore filmde "felsefi s6ylemi asan ve felsefeyi sorgulayan”
bir diigiince vardir, ama bu ille de bir yonetmenin "felsefeyi sorgula-
ma aracina sahip oldugu" anlamina degil, "felsefenin vakif olamaya-
cag bir gey yarattigi, bu seyin hamili" oldugu anlamina gelir.6? Derri-
da film-diisiinmenin diigiince soku tezine daha yakindir ve soyle der:

62. Jacques Derrida (1993), "The Spasial Arts: An Interview", Peter Brunette ve
David Wills (haz.), Deconstruction and the Spatial Arts: Art, Media, Architecture.
Cambridge: Cambridge University Press, s. 24.
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"Buradaki fikir, diisiinmenin yapitin deneyiminde devam ettigini po-
lemik bir gekilde gostermektir, bagka bir deyisle diigiince onunla bii-
tiilnlesmigtir — yapitin tarafinda diisiinmeye yonelik bir kigkirtma
vardir ve bu kigkirtma ortadan kaldirilamaz."s3 Sinema, post-metafi-
zik uygunluguna eslik eden genig kiiltiir ¢esitliligine dair bir anlayig
duygusu da kigkirtir neticede. Gerard Fort Buckle bunu daha 1926'da
kavramigti: "Her dilden insana seslenmek, kendisini yaratanlarin dii-
siincelerini oldugu gibi veya terciimeden kaynakl bir kayip olmadan
eksiksiz gekilde bagka bir dile aktarmak filmin sahip oldugu en muaz-
zam beceridir."%

Filmozofik varhk

Oyleyse film-zihin ne tiir bir varlik veya zihindir? Film bigiminin dra-
matik niyetini anlamamizi kolaylastirir, tamam ama, felsefi sonuglari
nelerdir? Miinsterberg gergekligi terk eden bir zihin goriir: "Fiziksel
diinyayla arasindaki bu biiyiik mesafe, onu zihinsel diinyaya yaklagti-
rir."%3 Bazilar1 analojiye signarak filmi sikica zihinsel olana iligtirir
— 0megin Parker Tyler'agore film, zihnin ¢aliyma seklini cisimlegti-
rir: "Diinyanin ¢iplak mevcudiyetine en fazla yaklagmamizi saglaya-
bilecek mecradir (film)..."% Ama film-zihin hem gergeklikten hem
de beyinden uzaktir, ne ontolojiktir ne de insanbigimci: Bize ne seyle-
rin "gercekte" nasil olduklarini gosterir, ne de "gercekte" nasil diigiin-
diigiimiizii: O kendi zihnidir, dil-Oncesi duygusal diinya-zihindir ve
istedigi her geyi diisiinmeye hazirdir. Ama en 6nemlisi de, her seyi bir
anda, goz agip kapayincaya kadar kisa bir siirede kavrama becerisi,
filminbizimdiigiince ve zihin kapasitelerimizin 6tesinde oldugu anla-
mina gelir.%” Filmin insan diigiincesinin olugum agsamastndaki ilk hali-
ne benzediginisavunan fikirlerde pek ise yaramaz; ama bir "ultra-bi-

63.A.8.y.5.25. 64.Buckle,The Mindand the Film,s. 102.

65. Miinsterberg, T he Photoplay, s. 175.

66. Tyler, T he Shadow of an Air plane Climbs the Empire State Building,s.72-
73, vurgular bana ait. Dahadnce de alint:lamzgtim.

67. Miinsterberg bunun farkindadar: "Oykiilii fitm, herhangi bir hayal giiciiniin
yapabileceginden ¢ok dahazengin bir gekilde yapartiim buntan.” T he Photoplay, s.
172.
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ling" veya kusursuz bir biling olarak da gérmemeliyiz — sonugta fil-
min diigiincesi igin yeni terimler bulmaliyiz (“film-zihni" boyle bir
gerekceyle buldugumu soyleyebilirim). Sinemay1 konu eden ilk ya-
zarlar sinemanin sanat olup olmadigini soruyordu ve bunu —sinema-
nin bir sanat oldugunu— zamanla kavrayacaktik. Bence Perkins'in te-
zi icin de aynisi olacak; filmi film olarak ve film-zihni de kendi oyun
alaninda kendi (fark i) diigsiinme bigimine iligkin kendine ait yeni ku-
rallarla incelememiz gerektigini zamanla anlayacagiz. Walter Benja-
min kameranin "bizi bilingdisi gormeyle tamgtirdigini"%® anlamstr;
film-diisiinmeyi agiklamak igin kullanilan metaforlar faydali, bazen
de giicliidiir— bilincin hem dedesi hem de torunudur film-zihin.

Bu filmozofik varligin post-metafizik dogasini da, séz konusu
varligailigkin tanimimizin bir par¢asiolarak gorrnemiz gerekir. Stan-
ley Cavell'e gore film bize metafizik olani, yani normalde erigimimi-
zin 6tesinde olan seyi sunar; ¢iinkii "diinyay goriinmez bir sey olarak
gormmemizi miimkiin kilarak, diinyanin biiyiilii sekilde yeniden iiretil-
mesi arzusunu tatmin eder. Bu sekilde gormek istedigimiz sey, tam da
diinyanin kendisidir — baska bir deyisle, herseydir."®® Ama film diin-
yamizi dolayimsiz olarak sunmaz, esasen sundugu kendi diinyasidir
(0zellikle de dijitallesmeyle birlikte film artik otomatik olarak tanina-
bilir bir diinyayi yeniden iiretmez). Daha da 6nemlisi, film gérmenin,
isitmenin ve diisiinmenin bir uzantisi, dolayisiyla da bilginin bir
uzantisidir ve geylerin yiizeyinde varolur. Renkleri degistiren, yiizle-
re yakin ¢ekim yapan, misir tarlalari lizerinde kayan, yanan bir kibrit-
ten kavurucu Arabistan giinesine gecen film-zihin, geylerin yiizeyin-
de ig goriir. Dolayisiyla film, bellegi, baglami veya tarihi olmayan bir
olaydir. Film diinyamiz1 yerinden alir ve onun yerine bize yeni (bas-
ka) bir diinya gosterir, George Wilson'in ileri siirdiigii gibi filmin "ba-
kig1" "diinyanin metafizik agidan daha dogru bir hareketli 'resmi'"
dir.” Ama film, fizigin bu sekilde agilmasini miimkiin kilarken, yeni,

68. Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”, s.
230. "Optik alanin... bir bilingdisi olabilir mi?" diye sorar Rosalind E. Krauss,
(1993) The Optical Unconscious. Cambridge, MA: MIT Press, s. 179.

69. Cavell, The World Viewed, s. 101-02; vurgular bana ait.

70. Wilson, NarrationinLight,s. 98. Heidegger'e goreteknolo jimetafizik gele-
neginden dogar ve metafizigin sonunu isarei eder. Teknoloji bir agiga vunna tarzi-
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"bagka" bir post-metafizik haline gelir— tabii yeni temel, telos (erek)
ve Oz ilkeleriyle birlikte. Lars von Trier'in Ewropa’sinda bizim normal
insan algimizin kapasitesinin 6tesinde olan bir imaj deneyimine ma-
zur kalinz: Genis olani yakin olanla, donmug olani aktif olanla, renk-
liyi tek-renkli olanla ayni anda deneyimleriz.

Metafizik, varligi (insan diigiincesini) gizler; bunu dikkate alarak,
tipki birincil-zihinli film olmadigi gibi, esasen bir "birincitekil” veya
"tigiincii tekil" sahis filmi diye bir ey olmadigin1 da anlayabiliriz.
Film nesnel ve 6zneldiisiince kategorilerinin 6tesinde i§ goriir ve as-
linda 6znel diisiinceyle nesnel diisiinceyi birlikte ("film-zihnin" igi-
ne) kaydirir.” Fiction and the Camera Eye'da Spiegel s6yle yazar:

Hareketli-resim kamerasiyla iiretilen ima jlar nesneyi farkli perspektifler-
den deneyimlememizi olanakli kilacaktir; imajin ontolojisiyse nesneyi bir
biitiin olarak kavramamiza izin vermeyecektir. Bu anlamda insan deneyimi-
ne dairtanrisal ve kadiri mutlak bir bakig sunma konusunda higbir sanatsine-
makadardonanmimli degildir ve bu nedenle, bagka hi¢bir sanat bigimi, moder-
nist ve goreci bir metafizigin cisimlegmesini sinematografik bigim kadar iyi
temsil edemez.”?

Film-zihin bizim naif fizik bilgimize bagvurur: yani, ¢cocukken
tatbik ettigimiz uzamsal diigiinmeye. Dolayisiyla film sanki bizim hig
biligsel, dilsel diigiincemiz olmamis gibi ¢aligir. Film-zihin bize dii-
siincemizin baglangicim ammsatirken, uzamsal akil yiiriitmemiz —
yani rasyonel-dncesi bir varhigin ilk diigiincesi— yardima ¢agrilir.

Oyleyse felsefe bu filmozofik varhgi, yani film-zihni nasil adlan-
dinnalidir? Zihne ve bilince dair bilgimiz film-zihni anlamamiza ya
da, tam tersine, film-zihne dair bilgimiz, zihni ve bilinci anlamamiza
nasil yardimci olur? Her zaman bilingli olurken (yani, filmlerken)
hi¢bir "bilingaltina” sahip degildir, daha ziyade 6nceden-diigiinen bir
bilingle —yani, Befindlichkeir'la, bir zihin haliyle— iligkilidir. Film
ayrica igsel bir bilinci de agia vurmaz, agia vurdugu sey belki de

dir, dolayisiyla metafizigin bir uzantisidir — teknolojiyi korii koriine kullanmamiz
da bizi olanca agirhgiylaezmektedir.

71. Ayni sekilde KarlPopper da diigiincenin nesnel igeriginin iigiincii diinyasin-
dan s6z eder — geylerin birinci diinyasinin ve 6zel diigiincenin ikinci diinyasinin dig1-
dir buras.

72. Spiegel, Fiction andthe Camera Eye, s. 32; vurgular bana ait.
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kendisinin iginde yuvalanmig kendi biling-olmayanidir. Kolektif bi-
lince benzer daha ¢ok, ama Hegel'in idealist bilincin kusursuzlagtir-
masi kavramiyla pek ilgisi yoktur. Filmle insan bilinci arasindaki me-
safeyi bu notlar her geyden daha iyi a¢i§a vuruyor — giinkii film bi-
zim yaygin gondermelerimiz arasinda ve iginde bulunuyor. Merleau-
Ponty "felsefe sinemayla uyumluysa, diigiince ve teknik ¢caba da ayni
yonde ilerliyorsa, bunun sebebi filozofla sinemacinin belli bir varlik
tarzini, bir kusagin déinya gériigiinii paylagiyor olmasidir," diye yaza-
caktl.” Temel diizeyde film, aslinda kendi gergekliklerimizi nasil
iirettigimizi gosterir bize. Felsefe filmden sezgisel diigiinme konu-
sunda ders alabilir; aynca savag sonrasi Avrupa felsefesinin artik sor-
gulamalarinda daha filmsel olmaya ¢aligtigini sdyleyebiliriz pekala
— pragmatizmin ve siirsel yazinin akigkanligi bunu isaret ediyor.

Film diyalektigin 6tesinde bir kesinlik bile iiretmeden niyetin 6z-
giirlesmesini ve agik bir yargi iglemini olanakl kilar — 6megin film
zamanin veriliolmadigini, bilakis yaratildigini fark etmemizisaglar.
Gergekligin ve diigiincenin (bakigin, hayalin, aninin, rilyanin) tam ola-
rak yeniden-sunumu/temsili miimkiin degildir. Gelgelelim film-zihin
onlari dolayimlar ve koriikler (dolayisiyla belki de zihin ve gercekli-
gin tek bir biitiin oldugunun kabuliidiir). Ama bu, filmin kendisini
"post-metafizik bir diigiince" olarak, yani metafizigin dili olmaksizin
akil yiiriitmeyi gercgeklestiren bir diigiinme olarak agigavuranimajlari
ve sesleriyle diizenleme ve diisiinme seklidir. Sinemasal filmleme fel-
sefiolmayan yeni bir sorgulama modelidir: post-metafizik bir post-fe-
nomenoloji. Ama film-diigiinme akil yiiriitme ve sorgulama kadar ha-
reketli ve oyunbaz olabilir; bu tiirden bir incelemenin gelecegi, farkh
film-diigiinmelerin ve dolayisiyla farkh imajla inanma diizeylerinin
taninmasina veifade edilmesine baghdir.

73. Merleau-Ponty, "The Film and the New Psychology", s. 59; vurgular bana
ait.






Sonug¢

Goziimiizii oldugundan daha iyi yapamayiz, ama kameray:
sonsuza dek miikkemmellestirebiliriz.

Dziga Vertov (1923)!

Kor ve kargi konulmaz bir temel giiciin merhametine kalir
gibi, cagimizin belki de en muazzam entelektiiel ve manevi
etkisinin merhametine kalmak istemiyorsak, filmleri daha
iyi anlamamz gerek.

Béla Baidzs (1945)2

Sinemanin icadiyla birlikte, insan gercekligi kontrol altina alip fet-
hetmenin kestirme bir yolunu buldu (Maksim Gorki'nin ifadesiyle,
onu ilk 6nce gri ve sessiz yapti). Bilgisayar iiriinii imajlarin icadiyla
da(JodieFoster'infark ettii iizere) biisbiitiin yeni bir gerceklik yarat-
t.. Artik 6zgiin diinyalar yaratmak, taninabilen gercekliklerin kayitla-
rini degistirmek hi¢ dertdegil — bir bebegin yiiz ifadesini bile degis-
tirebilirsiniz.> Bu sonug boliimiinde, sinemanin yeni olanaklari ile
film-diigiinme kavrami arasindaki iligskiyikisacaele alacagim. Filmo-
zofinin ¢agdag film pratigiyle nasil kesistigi sorusunu yanitlamaya
¢alisirken, hareketli imajlarin film-seyircisi iizerindeki etkisini tarti-
sarak filmin giindelik hayata dair algimizi nasil degistirebilecegi iize-
rinde durmak istiyorum.

Eski sanatlar1 sinemay1 engellemekle suglayan Germaine Dulac,
"sinemanin bize sunduklarini hassas varhgimizi kegfedilmemig bir bi-

1. Dziga Vertov (1967), "Kinoks-Revolution", Harry M. Geduld (haz.), Film
Makers on Film Making i¢inde, Harmondsworth, Middlesex: Penguin, s. 93.

2. Balazs, Theory of the Film.s. 17.

3. Mesaj filmi bir diger ilging 6megi aklima getiriyor: ingiliz siipermarket zin-
ciri Tesco igin yapilmug bir TV reklaminda annesinin tasidigi bir bebegin yiizii di ji-
tal olarakbigimlendirilerek bir yetiskinin ifadelerine biiriiniiyordu: Bebek gagkin ve
sorgulayici bir yiiz ifadesi takinmig oluyordu. Sonug bir hayli rahatsiz ediciydi.
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¢cimde genigletmek" i¢in kullanmamiz gerektigini 6ne siirmiistiir.* Si-
nemanin yeni olanaklarini su kiliklarda gérmek miimkiin: dijital ani-
masyon (6megin Final Fantasy); dijital imajlarla kaydedilen imajlan
harmanlayan yeni akigkan imaj (6rmegin Doviig Kuliibii); yeni yeni
gelismekte olan, geleneksel film bigimine dayali deneysel sinema
(6megin Julien Donkey-Boy); yeni galeri sanati sinemasi (6rmegin
Denizde Kaybolug | Disappearance at Sea, 1996, yonetmen: Tacita
Deans); siirsel gercekgilige dayal incelikli diigiinme (6rmegin Sirlar
ve Yalanlar, 1996). Teknigi one ¢ikartan bu hat bazi yeni bigimleri de-
gerlendirmeye bir vesile olabilir sadece — ama bu kitapta da pek ¢ok
kez vurguladigim gibi, teknik bir yonteme bagh olmak da, bir filmin
kaydedilmis imajlarladijital imajlar1 harmanlamasi da tek basina bir
ige yaramaz, ama bu bi¢imlerin ne tiirbir film-diigiinmeye kap: arala-
dig1 son derece onemlidir. Oyleyse bu filmleri tanimlarken, efektleri
ve dijital ugraklan agiklama ¢abasina takilip kalmaktan kaginmaliyiz
— yazi diigiinmeye (yani, bigimlerin duygularina, sorunlarina ve diir-
tilerine) gonderme yapmalidir. Filmozofik bir incelemenin yazan 6r-
negin Matrix'in tek bir film-gergeklik diizleminde oldugunu séyleye-
cektir: Bir yanda "kaydedilmis", bir yanda da "dijital olarak canlandi-
rilmig" pargalar yoktur, tek bir film-diinya diizlemi vardir.

Dijital animasyon "sinemasi" muhtemelen (kavranir olam degisti-
ren) akigskan film-diisiinme kadar ilging degildir, ¢iinkii "yeni diinya-
s1" bizimkinden ¢ok farklidir — seyirci her tiirlii dogal baglantinin
iizerinde estetik birbaglantiya sahiptir. Geleneksel animasyon, O yun-
cak Hikayesi/Toy Story ile birlikte dijital hale geldi ve Final Fantasy:
T he Spirits Within'le bir sonraki agamaya gecti. Artik "aktorler” ve de-
korlari miimkiin oldugunca gercege benzetmeyi amaglayan bir dijital
animasyon anlayigi var. Final Fantasy 200 dijital sanatginin dort yil-
lik caligmasiyla tamamlands; bir filmde bagrol oynayan ilk foto-ger-
¢ekei "sanal oyuncu™ olan filmin kadin bagkahramam Dr. Aki Ross'
un 60.000 sag telinin kusursuz hale getirilmesi tam bir yil siirdii. Ta-
mamen canlandirilmig olmak demek, bu filmlerin her seyi yapabildi-
8i, her yerde olabildigi anlamina gelir: 6megin havuzda ayakta duran

* Synnthespian: Bilgisayar iretimi aktor/aktris imaji. — ¢.n.
4. Dulac, "TheEssence of Cinema", The Visual [dea; s. 39; vurgular bana ait.



SONUG 315

Aki'yi alttan gosteren ag1. Gergekgiligi desteklemek igin bazen imaj
titrek olur, tepki verir ve boylece seyirciyi kandirarak bir "kamera" ve
dolayisiyla "kaydedilmig" bir diinya oldugunu diisiinmeye yoneltir.
Foto-gergek grafiklere ulagma ¢abasi bir sonraki agamanin habercisi-
dir: Sahiden kaydedilmis olaylardan tamamen farksiz goriinen ani-
masyon filmleri. Boylece sinema gercekten de —istedigi her seyi
gosterebildigi, istedi8i her sey olabildigi, istedigi yere gidebildigi, is-
tedigi seyi diisiinebildigi— kendi yeni diinyasi olacak ve animasyon-
lar1 yapanlar da bu diinyanin yeni tanrilari olacak.

Gelgelelim geleneksel kaydedilmis sinemayla dijital efektlerin
harmanlanmasi da yeni bir akigkan film-diigiinme bigimini haber ve-
riyor. 5. boliimde de tartigtigimiz gibi, bu yeni, iglenebilir, canlandiri-
labilir, akigkan imaj sinemacilarin kurmacalann kaydedilmis gercek-
ligi degistirmesini, hatta araya tamamen animasyon olan "gercek"
sahneler eklemelerini olanakh kiliyor. Artik imajin bilgisayar saye-
sinde bastan sona planlanabilmesiyle birlikte, kaydedilmisg bir ima jin
herhangt bir par¢asini degistirmek veya yok etmek miimkiin. Yeni di-
jital imajda her ey manipiile edilebilir, her gey yeniden diisiiniilebilir.
"Normal" sinemanin imajlarini dijital olarak iiretilmig efektlerle de-
gistirme kapasitesi ashnda bir siiredir mevcuttu. {lk kullanimlardan
biri, sekans sahnelerinin belli etmeden eklenmesiydi — film sahiden
ozgiir bir film-imgelemle kolayca sokaklarda gezebilir, pencereler-
den gegip evlerin igine girebilirdi.’ Dijital efektlerin filmin estetigini
ve anlatisini desteklemek i¢gin bu incelikli kullanimi, yeni akigkan si-
nemanin en ilging yonlerinden biridir. Burada s6z konusu olan "tam
anlamiyla" yeni diinyalar yaratma degil, daha ziyade gercek diinya
imajimizi (gergek diinyay1 gérme bigimimizi) yenileme meselesidir.
Fotografladijital hayal giiciiniin bu karigimi, baglanti kuramadigimiz

5. Miinsterberg'in sdylediklerini hatirlayin: "Biiyiik d1g diinya agirhgim kaybet-
mig; uzam, zaman ve nedensellikten kurtulmus, bizim biling bigimlerimizin kisvesi-
ne biiriinmiigtiir. Zihin maddeye galip gelmis ve resimler, miizik notalan gibi akarak
donmeye baglamgtir.” The Photoplay,s. 220; daha dnce de alintillamigtim.

6.T he Matrix'te (yapay zekaya atifta bulunan) Neo'nun son sozleri, bir anlamda
yeni diigiinen sinemanin olanaklarina dair bir agiklamadir: "Bu insanlara, gormele-
rini istemedigin geyi gosterecegim. Onlara senin olmadigin bir diinya gosterecegim.
Kurallarin ve denetimlerin olmadigy, sinirlarin ve sinirlamalarin olmadig bir diin-
ya. Her geyin miimkiin oldugu bir diinya.”
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ama yinede bize seylere dair yeni gorme bigimleri, olaylara ve anlara
dair yeni diisiinme bigimleri sunan yeni ve daha ilging bir diinyadir.
Mesaj, tipki Doviig Kuliibiiniin, Yapay Zekd/A. l. Artificial Intelli-
gence'in ve Matrix'in yaptig1 gibi bu yeni akiskan imajla oynar. Ama
filmozofi teknolojiyle ya da bir filmdeki "animasyon" miktariyla ilgi-
lenmez. Onun ilgisini geken dahagok bu imaj devriminin yarattig ye-
ni film-diigiinmenin farkina varilmasidir. Sinema artik sahiden her se-
yi diigiinebilir. Peki, bundan sonra ne diigiinecektir? Ne diisiinmeli-
dir? Bu yeniimajlarin (fotograf ve bilgisayar iiriinii imajlarin birlesi-
minin) ortaya ¢ikmasiyla birlikte gagdas sinema bir degigim geciriyor
ve etkisi bakimindan neredeyse sinemanin icadi kadar biiyiik bir de-
gisim bu. Cagdas teknoloji bize animasyon haline getirilebilen film-
diinyalarverdi. Vertov bugiinii gormiigtii. Sinemanin geligiminin son-
suz oldugunu, sinemanin bize yeni seyler gosterebilecegini, bir yan-
dan goziimiiziin ilerisine gecip bir yandan da (norinalde) géziimiiziin
goremedigi seyi bize gosterebilecegini —boylece alginin/diigiince-
nin giigsiizliigiinii bize gosterecegini— biliyordu. Kamerali Adam/
Manwitha Movie Camera filminin (trenlerden veya ugaklardan kay-
dedilmis) hizlanan imajlar, rontgen tsinlar, hizlandirlmig fotograf-
lar, vb. igerinesinin nedeni budur.

Doviis Kuliibii bu yeni akigkan sinemanin, bu saf diisiincenin bir
omegidir.” Yeni akigkan sinema, sinemasal imajt biiyiik 6l¢iide yeni-
den diigiinmemizi ister bizden. Bu yeni sinema sinemamn 6znelligi
agan dogasim genigletir, esnetir ve temelde onaylar. Akigkan film-
diisiinme ilk olarak filmin her yerde olmasini saglayarak sinemada
miimkiin olan olas1 goriig noktalarinin artirlmasina yardimci olur:
Déviig Kuliibiinde oldugu gibi bir ¢op tenekesinin iginde; Matrix'te
oldugu gibi bir kursunun arkasinda veya Hizli ve Ofkeli'de oldugu gi-
bi bir arabanin motoruyla yolculuk edebilir. Ama bu yeni film pers-
pektifi, sadece dijital olarak degistirilen sinemadan ibaret degildir:
(6megin) Karanlikta Dans/Dancer in the Dark Selma'y1 birgok fark-
I agidan ve yinelenen bir¢ok degigimle gosterir.® Film, Selma'y: gor-

7. Déviig Kuliibii de kendine stiine diigiinen yeni sinemamin bir 6megidir, avan-
gard sinemayla pek ¢ok benzerligi vardir — projeksiyon sinyalleri belirgindir, bir
noktada makaramin sesi duyulur, film imaj aracihgiyla kahraman(lar)in siddete da-
yah giiglii niyetini diigiiniiyordur.
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menin/anlamanin yollarini arastirir, Selma'ya dair bir hakikatin pe-
sindedir ve bunu da farkl film-diigiinme agilariyla yapar. Bu neredey-
se Selma'yi sonsuz bir li¢ boyut i¢inde gorme ve gésterme gabasidir.
Film birgok farkl tasvir, birgok farkli kadrajla Selma'nin diinyasinda
ikamet etmeye ¢alistr, ama filmin anlamaya ¢aligtig: bir kisi, bir ka-
rakterolarak Selma, filmin sorgulamasina ve betimleyici diigiinmele-
rine meydan okuyor gibidir.

Deleuze sinemanin daha yiiksek manevi bir hayata benzedigi so-
nucuna ulagmusti: "Bir kati karar, bir mutlak azim (entétement) ve bir
varolug tercihi alani."? Filmin diigiinmesi, sinema salonunda koltugu-
muza oturdufumuz an baslar ve yerinden oynatilamaz, dolayisiyla,
dokunulamaz, degistirilemez — sarsiimaz bir niyettir. Ama en son
teknolojinin gosterdigi, film-diisiinme kavraminin yakalayip sunma-
ya ¢aligtid1 sey, sinemanin her geyi diisiinebilme kapasitesidir —
Miinsterberg bunu §oyle agikliyordu: "Savag heyulasinin yerle bir et-
tigi, sonra bariy meleginin kutsadigi insanhigin muazzam hayalleri,
biitiin manevi anlamlariyla goziimiiziin 6niinde belirebilir."!° Kendi-
sini her tiirlii agiga vurabilen bu giiglii film-zihin, artik karakterlerini
ve uzamlarini yeniden diigiinebilme, kavranir gergekligini saf bir ni-
yetle sekillendirme kapasitesine sahiptir.

Gelgelelim, akigkan imaj kendiliginden il gin¢ bir diigiinme getir-
mez beraberinde. Sinema, 6zgiin diigiinme olanaklarini aragtirmakta-
dir hala. Epstein 1921'de gelecegin film siirlerini soyle tahayyiil et-
migti: "Ipe dizilmis boncuklar gibi 150 metrede 100 imaj, diigiinme
siirecineyaklagiyoradeta."" Birdda 1982'de "filmin vaatettigi diigiin-
sel potansiyel heniiz tamamlanmadi"!? agiklamastni yapmistt. 1990°
lardan itibaren yeni bir akim ortaya gikti: "galeri filmi". Biiyiik dl¢iide
"performans sanatlarinin” kaydedilmesine dayanan bu akim, imajlar-
ladeneysel oyunlara girismiyor ve avangard, deneysel, yapisalci, ma-

8. Raoul Ruiz'in Ug Hayat ve Bir Oliim ! Trois vies et une seule mort filminin
kahramam bagtanagagi tarayan, aragtiran ve her bakimdan diigiinen (adeta"ona bir
agigetirmeye" ¢aligan) ilk sahnesini animsatir bu diigiinme bigimi.

9.Deleuze, "The Brain is the Screen”, s. 48.

10. Miinsterberg, T he Photoplay, s. 102.
11. AktaranAbel, French Film Theoryand Criticism, 1. Cilt, s. 213.
12, Bir6, Profane Mythology,s. 11.
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teryalist sinemacilik tarihinden (Stan Brakhage, Bruce Nauman, vb.)
bihaber gibi. Ama bazilar1 sinemay1 yeniden diigiiniiyor. Galerinin
(entelektiiel ve incelikli) baglami, seyirciyi filmi tamamlamaya, ara-
daki bosluklar1 doldurmak igin bellegini kullanip diisiinmeye sevk
ediyor.!3 Galeri filminin bazen eksiltili, fragmanlardan olugan bir do-
gaya sahip olmasi da bunu vurguluyor — galeri filmi, geleneksel si-
nemanin punctum'larint®, yani filmlerdeki o daima hatirladigimiz an-
lan kullanir: kargilagmalari, aynliklar, kagiglari, dogumlari, 6liimle-
ri, danslari, yikilan binalari...

Heykeltirag ve yonetmen Jane ve Louise Wilson mekan fiziksel
olaraktanmimlayan filmler yapar; mekani goriintiilemedeki hareketler-
le izlerler; sergi salonunun farkli kdselerini kaydirmali cekimlerle go-
riintiileyerek bir kaleydoskop etkisi yaratirlar. Filmleri (kullaniima-
yan bos fabrikalar1 veya yikik dokiik mekanlari ele aldiklari filmler)
sunduklarimekanin kendisi "olur" ve bir kurumu ifsa eden unsurlarn
hisseder (Parlamento Binasi'na iligkin 1999'da yaptiklari kesif bunun
bir 6megidir). Douglas Gordon'in 24 Saat Sapik/24 Hour Psycho'su
Hitchcock'un filmini yavaglatarak bir giiniin tamamini gosterir,
amagsa filmin disavurumculugunu agiga ¢ikartmak, o iislubun, o dii-
siinme bigiminin igleyigini gostermektir. Tacita Dean filmde 151k ve
zaman aragtirir — Ses Aynalari/Sound Mirrors zamam kullanarak
bir ortami kesfeder; zihnimizi i¢ine cekmek i¢in imajin (deniz, dalga-
kiran, ufuk) zamanini kullanir, sahip oldugu her seyi vermek igin ima-
jin zamamm kullanir. Dean'in bir diger filmi Fernsehturm bir doner
restoranin ince uzun imajini sunar (tarihsel olarak "sinemasal" bir
imajdir). Restorandonerek, 6nce giinese dogru gider ve uzaklastik¢a
uzaklagir, boylece siluetler ve renkler siirekli degisir ve bir goriiniir
bir kaybolur (filmin renkleri Solaris'i, hareketiyse daha ¢ok Bir Uzay
Destani'n1 hatirlatir). Denizde Kaybolug bir deniz fenerinin —hipno-

13. Tarr'in Lanet'i gibi bir film bir galeridesergilense nasil olur? Yeni baglam
ve dolayisiyla yeni tepkileri diigiiniin (ama film gosterilirken galeriyi gezen, filme
bakan, tarugan insanlar da goziiniiziin 6niine getirin). Sokurov'un resimsel Anne ve
Ogul filmi galeri baglamina kesinlikle uygundur.

* Latince "1sirik, kiiciik kesik, benek, kiigiik delik” anlamina geliyor. Barthes bir
fotograftaki punctum'u fotografa bakam delip gegen (ve ayn1 zamanda ona aci ve-
ren), onu derinden etkileyen gey olarak tamimlar. - ¢.n.
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tize edici ve mekanik— lambasi "olur". Film kayalari aydinlatan bir
151k demeti araciligiyla deniz fenerinin filmsel bir anatomisini sunar:
Hem film hem de 151k karanhga "gézlerini diker”, ama sadece denizi
goriir. Fiziksel olanin (giinbatim) giizelligini seyrederken metafizige
bir dokundurma vardir (15ik demeti filme temas ettikten sonra. i1gigin
karanliga bakigiyla bag basakaliriz).

Cagdag sinema da yeni bir diisiinme bigimi yaratir. Omegin Gang-
sterNo. 1, imajin kendisini bozarak filmin merkezindeki baskarakte-
rin sizofrenisini hisseder (kullanilan klasik metafor, genellikle kirik
biraynadir). Manolya bir seyin devamu gibi baglar: Miitecessis bir dii-
siiniigle, karakterlerini sikigtinir, kizigtirir, bir biitiiniin pargalari ola-
rak sunar. Yagamin Kiyisinda/Bringing Out the Deadambulans ekibi-
nin i¢ sikintisim duyumsar, ekip i¢in zamanbagka higbir gey olmadan
gecip gitmektedir... Zamanin gegisi, imajlar sokaklar boyunca hizla-
nan hareket imajlariyla agiga vurulur. Denizcibellek kaybini gosteren
gecislerle gelisir, bir anligina hatirlanip unutulan seyleri duyumsar,
gecmisle simdinin 6tesindeki agkin bir konumu diisiiniir (kizinin ba-
sina gelenleri 6grenmek i¢in babanin aragtirdigi bir askin konumdur
bu). Akil Defteri/Memento filminde de bellegin benzer sekilde radi-
kal, ama yine de farkli bir sekilde yeniden diigiiniilmesi veya yeniden
konumlanmasi s6z konusudur.

Julien Donkey-Boyrahatsiz edici imajlari ve gelisigiizel anlatis1y-
laradikal ve siirsel bir filmdir. Filmin 6ykiiler i¢in yeni "imajlagtirma”
yollari aragtirarak kendi diinyasini (yani, Julien'in diinyasimi) diigiin-
mekte oldugu sOylenebilir. Film Julien'in sizofrenisini hissederken
vurgulu renkler, titrek hareketler, bulanik odak kaydirmalar ve kat-
merli 151k kirilmalarina dayali bir imajla diigiiniir. Filmi yavaslatan
(buzda kayan bir patencinin, gece karanliginda bir yolun) aksatma
teknigi imajlar arasindaki imajlari (bulanikliklar, gatlaklar, renkler)
agiga vurur — bunlar harekette kaybolan imajlardir ve ancak durakla-
malarda (ve videoduraklatmalarinda) bulunabilir. Bir kesinti veya sii-
reksizlik (atlamalar) alimlariz ve boylece Julien'in parampargadiinya
goriigiiniihissetmeye baslariz.Kilisenin neseli siirekliligi bile (gorsel
olarak) bozulmus paramparga ev hayatina sizamaz. Sesler, 6zellikle
de siirsel operasesleri tam isitilmeye baglandiklar andakesilir, bozu-
lur, engellenir (sevgiye yer yoktur, sevgi daima engellenir, yadsinir).
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Film, &ykiiyii gostermenin yeni yollarim ararken yeni imajlar ya-
ratir, Baglangigta bir yiizii aydinlatir, sonra bir ¢alilif, sonra arka pla-
n1ve sonratekrar yiizii aydinlatir, adeta bir otomatik-dikkat s6z konu-
sudur, dikkat atlamalarla odaklanir, film bir seye goz diker, sonra bir-
kag saniyeligine bagka bir geye bakar. Hassaslagmus, istikrarsizlagmig
bu imaj Julien'in ruh haline dair bir diisiinmedir ve Julien'in bir gocu-
gu oldiirmesinden 6nce verilir. Ondan sonra film Julien'e kilitlenir,
onun sarsilan bir diinyanin merkezinde olusunu duyumsar. Film ayr-
ca babanin giiciinii ve konumunu da etkileyici bir sekilde agiga vurur
ve diigiiniir: Julien babasinin ayakkabilarinin bagcigini baglarken ba-
banin bag1 perdeyi kaplar. Baba Julien'in kardesi Chris'i hortumla 1s-
latirken filmin yogunlasan dikkati, hortumdan figkiran suyun adeta
her damlasin yakalar ve daha sonra giinah ¢ikarmanin yakinligi imaj-
la diisiiniiliir, film neredeyse giinah ¢ikarma hiicresiyle birlegir. Fil-
min eksiltili gegisleri Julien'in kardesinin merdivendeki egzersizleri-
nin zorlama ve uzun tekrarlarim agiga vurur. Ulagtigi nihai dramatik
sonugla film Julien'i ¢argaflarin beyazhig 6niinde gostererek kapanur.
Julien Donkey-Boy imajlarin siirsel oykiisiidiir; Julien'in diinyasinin
—yiizeylerin, bigimlerin, kopuglarin— imajlastirilmastdir (film Juli-
en'in diinyasina dair bir inang tagir). Film ilginglik ima jini, giizellik
imajini, gelecek imajini (canh yiizeyi, dalgali piksel taneleri veya te-
leviziielligi) dener, ama daha da onemlisi, karakterler ve durumlarla
iligki kuran veya onlar hakkinda diigiinen bir imaj-poetikasidir.

Insancil ve empati kuran bir film-diisiinme bigimi yaratmaya cali-
san yenibir sinemadavardir (7. boliimde goérdiigiimiiz Dardenne kar-
desler bunun bir 6megiydi). Kavranir hayat: temelde basit ama diigii-
nerek yakalayan film hayatimizin aynasi haline gelir. Filmle kolay
iligki kurmamiz 6nemlidir: Film diigiinmemize uygundur, dolayisiyla
da gayet cabuk kavranz onu. Farkli olsa da bildik goriiniir. Richard
Abel'in aktardifiizere, Louis Delluc gibi bir yazaragore sinema "ya-
dirgatma ve benimsemeye doniik fotojenik veya ifsa edici bir mecra-
dir"* — film bize siradan, olagan seyleri yeni bir sekilde gosterebilir,
anladigimizi sandigimiz seye tekrar bakmamizi saglayabilir, siradan
seyleri yepyeni bir gozle gormemizi saglayabilir. Film-diigiinme kav-

14. Abel,French Film Theory and Criticism, c.1 ,s. 115.
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ranir olam (az ¢ok) doniistiiriir, filmin bu dolaysiz bi¢gim-degistirme
giicii, bizde diisiincemizin diinyay1 degistirebilecegi fikrini uyandirir.
Walter Benjamin'e gore fotografik imaj, 6zellikle de yavaglatilmig
imaj "sahici olanin ¢iplak gézle goriilemeyen yonlerinin gériilmesini
saglar... dogal goriistenkagan imajlan yakarlar." !> Sadece insanst ol-
mayan agilar veya omuz ¢ekimleri degil, (daha da ilginci) normal ola-
nin incelikli bir sekilde degistirilmesi, siradan giindelik olanin ifga
edilmesidir s6z konusu olan burada. Benjamin filmin resim gibi bir
seyle kiyaslandiginda "gergekligin her tiirlii donanimdan arinmg bir
boyutunu sunarak dolayimsiz bir anlam yarattigin1" gérmiigtii.!¢ Do-
layisiyla sinemanin teknik yaniyla ilgili cok az emare sunan (hig 6zel
efekt yoktur) Sirlarve Yalanlar gibi bir filmin 6megin daha yakindan,
dahauygun sekilde "anlam ifade ettigini" sdyleyebiliriz. Vertov'un si-
ne-gozii de gercekligi kendi sine-goziimiizle gormeye baglayabilece-
gimizi ima eder neredeyse. /nsanlik insan eylemine derin ve uzun "ba-
kiglanyla" (go6zlerini diken bir filmdir) deneyimlerimize dair tefekkii-
re dayali bir diisiinmeye yol agabilir, kendi sorgulayict bakiglarimizi
besleyebilir.”” Seyirci ¢evresini sinemasal olarak anlamaya bagla-
makla kalmaz, ayricadiinyadafarklibir "bilgi" arayisina girebilir.
Filmsel betimleme retoriginin (gegisler, kagislar ve sorgulamalar-
la) yinelenmesinin ardinda yatan neden biiyiik dl¢iide, bu bigim-de-
gistirici sonuca yardimci olmaktir. Boylelikle filmi daha verimli ve
daha uygun bir sekilde ele alabiliriz ve daha iyi, daha yakindan anlaya-
biliriz. Algi becerilerimiz en azindan teknik olmayan bir dili hak edi-
yor. Bu filmozofik terimler ayrica algimiz iistiinde ¢aligip diinyayla
kargilasmamizi yeniden aydinlatabilir. Felsefiagidan film hayatimizi
algilamageklimizi degistirdigi igcinhayatianlamageklimizi de degisti-
rir. Yvette Bird'yagorefilm giindelik seylerin mucizesidir— film "bi-
zi gevreleyen her seyi yakalamaya ¢ahisir: Ciplak vebasitolanin, asla
fark edilmeyen fazlaliklarin, gegici olanin ve gézlenmeye degmeye-

15.Benjamin, "The Work of Art in the Ageof Mechanical Reproduction”, s. 324.

16.A.g.y..s.332.

17. Bu da bana bir diigiinceyi hatirlatti: Daima farkinda olmak istedigim amao
kadar farkindaoldugum igin kagamadigim ey, begenilen birimaja bakigin izidir— o
imaj) zaman iginde tiiketen bir bakigtir. Bakig Oylesine tiiketir ki o imaj: yutar, igi-
mizdeeritiriz, sonunda imajda ona dair animizdan bagka bir gey gérmeyiz (tipki 61-
mekte olan bir yakinimiz gibi).
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nin... Giindelik seylerin biiyiileyiciligini 6gretir bize."'8 Gorsel dene-
yimden sirf deneyim olarak zevk almamiz gerekir, ama filmi begen-
mek giindelik anlayig1 6zgiirlestirmek demektir — filmden re anladi-
gimiz, hayattan ve varliktan ne anladigimiza baghidir.

Giindelik hayatin diigiiniilmiig imaj ve sesle yeniden diigiiniilmesi
sinemada sik rastladigimiz bir durumdur. Gegen Eyliil /T he Last Sep-
tember filmi karakterleri kaplayan muglak, golgeli bir imajla diigii-
niir, karakterlerin hayatina golge gibi siiziilen (kaginilmaz) siyasal
siddeti duyumsar. Sican Avcisi/Ratcatcher annesi tarafindan sert bir
miidahaleyle gerceklige dondiiriilmeden 6nce dantel bir perdeye sari-
nan bir cocugun yavaslatilmig imajiyla baglar — film siirselligi ger-
¢ekgilikle bigak gibi keser. Ama daha sonra ¢ocuk 6liince film perde-
nin dolanmamasi iizerinde durur, siirseli yeniden 6ne ¢ikarir (bu se-
ferki daha giiglii bir siirselliktir, gergekgiligin sahiden etkili olmasini
gerektirir). G6zii Tamamen Kapali/Eyes Wide Shut'ta Alice hayali al-
datma Oykiisiinii anlattiginda, film Bill'i (diklemesine ¢ekimle) sor-
gular, sadece Alice'i yandan verir. Film itirafin dnemini ve sonuglari-
min Bill'i yakindanilgilendirdigini hissettirir. Oykiiniin Bill i¢in tagi-
di181 6nemi hisseder. Yaz Ategi/ At the Height of Summer tutkuyu do-
layli olarak (belkide dahadogru birgekilde)diigiiniir—bize soluk bir
gece mavisinin oniinde zeytin yesili sicak bir ten rengi verirveya bir
yatagin iistiindeki pas rengi duvara dayanmig ateg gibi kipkirmizi
ayaklarin soluk izini verir. Ahlaksiz/The Low Down bedenler ve do-
kunuglari, kenarlar ve bakiglari arastirir, insan hareketine tepkiseldir
— film iki sevgiliye dair bilgi arayigindadir. Diger film ugraklari da
dikkat ¢ekicidir: Araf/Limbo'nun zaman-uzamlan, Késtebek'in gri
kararuzamlan, Keyif Evi/T he House of Mirth'iin insam igine geken ve
giderek karanliklasan diisiinmesi.

SirlarveYalanlarile Son Care/Last Resort giizel goriiniimlii "ger-
¢ege" olan dogal ilgimizi kullanan ve yeniden diisiinen iki filmdir. Sir-
lar ve Yalanlar basit, yumusak, saygili bir diigiinme sergiler. Omegin
karakterler otururken film de oturur; degisimler karakterleri organik
olarak birbirine baglar, birbirleri hakkinda s6ylediklerini imajlariyla
iligkilendirir ve film, karakterlerin sessiz sakin diigiinmesine izin verir.

18. Bird, Profane Mythology,s. 57.
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Karakterleri dogrudan dogruya algilayarak basitge imaj araciligiyla
gordiigiimiizii diigiiniiriiz,ama filmdaimabizim al gimizla diigiiniiyor-
dur. Cynthia yeni kizindan mektup aldiginda, film geri gekilir ve onu
tepeden timaga gosterir, onun uzanuni bize sunar, ama ayni zamanda
iizerindeki etkiyi kavrar (diigiiniir). Cynthia ve Hortense sonunda ka-
fede konusurken film durumlarina dair biranlayig gosterir —imaji ge-
ciglerle bolmeden kesintisiz gekilde gosterir ve imajin bizi igine gek-
mesine izin verir. Son Care Ingiltere'ye gitmis, kiigiik bir sahil kasaba-
sinda iltica bagvurularinin sonuglanmasini "gozaltinda" bekleyen Rus
bir kadin ve oglunu konueder. Filmde kullanilan tanecikliimaj, zorbir
hayatlari oldugunu diigiinmemize yol agar. Film ayrica ne zamaniizii-
liip endigelenecegini de bilir — kadin kahramanimiz huzursuzken
film de huzursuzlagir. Film karakterlerinin duygularina fiziksel olarak
vediigiinerek tepki verir (bu bakimdan Rosetta'nin yakin, empatik dii-
siiniigiinii hatirlatir) ve sadece kadin bagkahraman hareketettiginde o
da hareket eder gibidir. Film yiizlere ve olayin gectigi yere odaklanir;
sadece birkag 6nemli noktada dl¢egini degistirir: Kadin arabayla ha-
vaalanindan "gé6zaltinda tutuldugu” sahil kasabasina giderken, bir de
kadin ogluyla ve yeni arkadagiyla birlikte "kacarken". Her defasinda
da film gorkemli bir manzara gosterir ve bu manzarayi karakterlerin
etkisini azaltmak i¢in kullanir. Bir ses agikligi da hisseder, tipki imaj
gibi insan seslerinin ve duraklamalarin bosluklari doldurmasina izin
verir. Film ima ji bazen de gozlere yakin durarak arastirir, sanki karak-
terlerdeki bir "igi" yakalamayacaligiyor gibidir—bubakimdan insan-
cil ve tefekkiire dayali bir film-diigiinme iiretir.

En giizel diisiinme bigimi, duyguyu veya karakteri bulaniklagtir-
mayan, boliinmiig, hareketli, dogal imajlarla ortaya ¢ikar: Camdan
yansiyarak kirilip ikiye béliinen yiizler, alevle veya denizle cergeve-
lenen gozler, kumar makinelerinin veya parlak 1giklarin kapattig: be-
denler. Bu, imaj1 "bilgiyle" doldurur ve dikkatimizi toplamamizi sag-
lar (ve filmi bir daha izleme istegi uyandirir). Filmin sonu, seliiloit
iizerinde duran bir Turner tablosuna benzer: deniz, bulaniklik, beden-
ler, melankolik bir soluk maviye doniigen tanecikli imaj. Son Care'nin
en baginda ve en sonunda bagkarakterler yiizleri bize doniik olarak
geri geri hareket eder; film agik diigliniir, yumusak hisseder, insansi-
siyasal imaj-diisiince hakimdir. Yiizeyler de derinlikler kadar 6nemli-
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dir ve (kadin ¢ok soguk birhavada sokak lambasinin altindabirbank-
ta otururken) gé¢menlerin hikayeleri belki de tek bir giizel diigiince-
imaj olarak verilir: soluk mavi bir ¢cer¢evenin kdsesinde parlayan si-
cacik ve kiigiiciik bir yiiz.

Filmozofi tiim bu bigimleri (dijital animasyon, akigkan film-dii-
siinme, deneysel bigimler, sanatsal filmlerve empatiyedayal gergek-
¢ilik) diinyaya dair algimizi degistirmeye son derece uygun film-dii-
siinmeler olarak goriir. Film kurmacalan ve televizyon haberleri,
diinyayla etkilegsimimizi besleyip sekillendirecek olan bir diinya inga-
s1 verir bize; nitekim kitle iletigim araglariyla basa ¢ikabilmek igin bi-
¢imlerine dair bilgi sahibi olmamiz gerekir. Film-diisiinme kavram,
bigim ve igerigiorganik ve anlaml bir sekilde birbirine baglar. Dola-
yistyla bir filmi izlerken, bunlari diigiinme "biitiinleri" olarak gorebi-
liriz: karakterlerle kadraji, sahneyle hareketi ormegin. Amag yeni bir
elestirel dikkat tarzi gelistirmektir; filmin diigiindiigiinii kabul etmek,
filme gii¢ ve yaratic bir niyet atfetmek demektir. Filmozofi hareket
eden biitiin imajlarla —bu ister sinema ister televizyon, hatta isterse
video oyunu imaji olsun— ilgili olarak bu dikkati yiikseltme amaci-
nin giidiimiindedir.!® Ustelik filmozofi film ilerlerken gelisebilen, fil-
min yarina yaptig1 yatinm her ne ise onunla uyumlu olabilen bir asli
yontem sunmaya ¢aligir. Film-zihni bir kez anlayinca, onun yeni
hamleleri bizi afallatmayacak, hatta bir sonraki hamlesini 6ngorebi-
lecegiz.

Gegtigimiz yirmi otuz yilbhk donemde yasanan imaj kiiltiirii patla-
masi, tedavi gerektiren bir hastalik degil, bir evrimdir sadece. Kiiltii-
riimiiz 6nceden oldugu gibi yiiziinii yazilisozciigecevirmis degil. Ye-
ni bir ¢caga, gérme ¢agma girdik. Bu yeni imaj-diinyalan, bu yeni tem-
sil diinyalarin1 aragtirmamiz gerekiyor. Sira buna geliyor: Kisisel ka-
meralarin gelisimiyle, el boyutuna inmeleriyle birlikte, insan bellegi-
nin yerine fotografik medyay1 geciriyoruz sessiz sedasiz. Ayricaoptik
cihazlardaki yeni gelismeler de insan algisina inancimizi agindirmaya
basladi. Artik §0yle sorular soruyoruz: Bu kadar ¢ok imaj olmasi bizi
nasil etkiliyor? Kendi bakigimizi yitirdik mi? Filmi "bagka bir zihin"

19. Oyunlar nasil "diigiiniir"? Oyuna katildigimizda 6znellik hissimize ne olur?
Silent Hill gibi bir oyun, tiiyler iirpertici olmasiyla iinliidiir, sizi klasik bir korku fil-
minin (hatta kendisinin filminin bile) yapabildiginden daha tazla igine geker.
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olarak gormek bize ayni zamanda, sinemanin ve televizyonun nigin
toplum iizerinde bu tiir bir etkiye sahip olduguna dair ipuglari verir;
devletlerin sinemanin ve televizyonun gii¢lerini neden denetim altin-
datutmaya ihtiyag duydugunu da agiklar. Cocuklar imajlar1 deneyim-
lerken "kullanacaklar1”, dikkat tarzlarim yiikseltecek uygun bir dile
ihtiya¢ duyar. Giindiiz kusaginda yayinlanan pembe dizilerin sonsuz
imaj yakinlagtirmalar bir tiir sahte baglamim olarak anlagilabilir; talk-
show'lar ve yarigma programlarinin canli, parlak renkli, satafatli, do-
laysiz bir gen sakraklik, negeli bir ruh hali duygusu yaratmaya ¢alisa-
rak gozlerimiziagmayazorlar bizi. Deleuze'e gore televizyon "her se-
yimevcutlastirir” 20 belki de bize ge¢misi ve gelecegiolmayan, zama-
n1 yadsidii igin de higbir seyi hatirlamamizi gerektirmeyen bir mec-
ra oldugunu hissettirir—televizyon diigmesiniagar agmaz bizden sa-
dece kendisini takip etmemizi ister, dolayisiyla da kapatir kapatmaz
unuturuz onu. Ama bunaragmen televizyon daha uzun vadeli bir etki-
ye sahiptir ve filmozofik terimler bu etkiyi anlamamiza ve kontrol al-
tina almamiza yardimci olur.

George Wilson sinema digindaki (ve sonrasindaki) hayata dair bir
dipnot diiger: "tanik oldugumuz fenomenler, bize ¢ogunlukla sagirt-
c, esrarh, belirsiz, muglak, karigik ve agiklayici bir yapidan muaf gi-
bi gelir", dolayisiyla, felsefenin bu alanindaki fikirlerden biri de, "al-
gisal giiclerimizi bazi kisitlamalardan kurtaracak sekilde genigletme-
miz ve gizledikleri perspektifleri ortaya ¢ikarmamiz gerektigidir."?
Wilson bunusoylekavrar:

Filmin yapabilecegi bir diger sey de, izleyicilerini diinyanin igleyisinde
neyi onemli bulacaklarina dair bazi otomatik varsayimlarin askiya alip bun-
lan yeniden degerlendirmeye tegvik etmektir... Gorsel zekanin gozlerimizin

oniindeki goriintiilere hig tereddiitsiiz giydirdigi kategorilerindayaniksizhgi-
ni kanitlamakuir.22

Film (6zellikle de empatiye dayah film-diigsiinme) bu kategorileri
yeniden tesis edebilir, yeni kategoriler yaratabilir — ve filmi niyet sa-
hibi bir film-diigiinme olarak kavramak, bu kategorilerin 6niinii aga-
bilir.

20.Deleuze,"The Brainis theScreen",s. 54.
21. Wilson, NarrationinLight,s.90. 22.A.g.y.,s.95.
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Epstein ve Delluc gibiilk sinema yazarlarina gére sinema bir ifsa
etme araciydi, oysa Canudo'ya gore bu "1g1k graviirleri ... insanin va-
rolusunu uzanun, zamanin ve Oliimiin sinirlarinin Gtesine tasiyabi-
lir."23 Ama film felsefenin "terciimesi" olmamaya6zen gostermelidir;
bir fikirolarak baglayan film genellikle tam da o hale gelir, aydinlatil-
mug bir fikir olur (higbir estetik gelisjme gostermez, hi¢bir anlam dal-
galanmasi yaratmaz). Film kendi dogal felsefiligini gérmeli, bunun
pesine diismelidir — yani, yeni bir diigiinmeyi, diinyaya dair yeni bir
diigiinme bigimini, yeni bir bakig agisini agi3a ¢ikartmanin, yaratma-
nin pesine diigmelidir. Wilson'a gére, bu "yeniden inga edilen diinya-
ya tanik olma bigimlerini" anlayabilmek i¢in soz konusu filmsel "ba-
kig agisin1” sorgulamamiz gerekir.2* Bu kitapta sinemanin icadtna ta-
nik olan ve agiklamalari bugiin sinema bigimlerinin mevcut yeniden-
icadiyla birlikte yankilanan bazi yazarlarin sdylediklerini vurgula-
dim. Filmozofi i¢inde bulundugumuz sekillendirilebilir plastik sine-
ma¢aginin bir iiriiniidiir. Ayn1 zamanda sinema uzlagimlarinadair bil-
gi caginin iiriiniidiir: Bir 6grenmemedir, daha "uygun", daha sinema-
sal bir yeniden-kavramsallagtinnadir. Filmi "diisiinme" olarak gor-
mek icerigi, bigimi ve seyirciyi birlestirir; boylelikle seyirci, Oykii ve
iislup katmanlari yerine kendi karakterleri ve olaylar1 hakkinda dra-
matik bigimler vasitasiyla diigiinen organik bir film (diigiinme) biitii-
nii algilar. Bu nedenle filmozofi bir pratik, bir "bir sey yapma" beceri-
si onerir: film konusunda felsefi olma ve filmdeki felsefeyi gorme
stratejisi. Filmozof, (bugiiniin degil) yarinin insanidir ve hatta yarin-
dan da sonrasinin. Filmozof (filmin bize yeni seyler "soyledigi" nok-
talarda) gelecegi ve gelecek i¢in diisiinmeye ¢aligir. Filmozofide film,
diisiincemizin baglangici ve gelecegidir. Diinyaya dair inanglarimizi
hesaplamamiz gerektigini diisiindiik, ama felsefenin sonu, o inanca
dair barindirdig1 metaforik resimlerle, diinyay: da benzer bir tarzda
anlayabilecegimizi kavramamizi saglayabilir — yani bizi inanglari-
muzin "filmini yapmaya" yoneltebilir.

23. Canudo, "Reflections on the Seventh Art", s. 302.
24. Wilson, Narration in Light, s. 207.
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Daniel Frampton
Filmozofi

Sinemay basl basina felsefi bir alan, bir diisiinme cabasi olarak go-
ren yazar ve sinemaci Daniel Frampton, getirdigi yeni yonteme "fil-
mozofi" adini veriyor ve simdiden derslere, tartismalara konu olan bu
yontemi soyle tanimliyor:

"Filmozofi, filmi bir tir diisiinme olarak ele alir, film-varliga ve film
bigimine dair bir teori gelistirir. Filmozofinin film-varlkla ilgili temel
kavrami, deneyimledigimiz goriintii ve seslerin kuramsal yaraticisi
olan ‘film-zihin'dir. Filmozofinin 6nerdigi film bigimi kurami da ‘film-
diigiinme'dir ve bir bigcimin eyleminin film-zihnin dramatik diisiinme-
si olarak goriilmesini miimkiin kilar. Dolayisiyla filmozofi, bir anlam-
da, hem anlatinin berisinde kalanlarla ilgili 'gosterim' kuramlarinin
hem de sahneleme estetigi kuramlarinin bir uzantisi ve tamamlayici-
si olarak da goriilebilir. Filmozofi, film bigimini disinilmiis bir sey
olarak, filmin dramatik karari olarak gérmemizin, filmin anlatabilme
ve etkileyebilme yollarini anlamamiza yardimei olacagini ileri sirer."
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