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LOTMAN UZERINE

Yuriy M. Lotman'in dilimize aktanilmasi ¢ok sevindirici.
Oguz Oziigiil'ii ise akic1 ve giizel Tiirkgesinden otiirii kutlamak
gerekiyor. Rus Bigimciligi'nin sinema ile iligkisini kuran ilk ku-
ramc1 Lotman degil kugkusuz. Bu iligki daha 1926'larda kuru-
luyor. Eichenbaum konu ile ilgilenenlerin yazilarini derliyor.
Pocétika kino'da Eichenbaum, Tinyanov, Kazanski, Piyotrovski
gibi kuramcilarin yazilar1 yer aliyor. Yazarlar Rus Bigimcili-
gi'nin ‘temel yaklagimlarim sinemaya uyguluyorlar ve Bigimci
sinema kuramim olugturmaya basliyorlar. Poétika kino'nun et-
kisi 1930'larda goriiliiyor. Prag Dilbilim cevresinden Roman Ja-
kobson ile Jan Mukarovski de sinema iizerine yazmaya baghyor.
Bu iki kuramci Lotman ile V.V. Ivonov'un &énceli. _

Baslangicta Rus Bicimcilerinin sinema iizerine yazdiklar
Bat1 Avrupa ile Amerika'da pek bilinmiyor. Bati, Bigimci go-
riigleri daha ¢ok Eisenstein aracilig: ile tamiyor.  Yenilerde bu
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yazilarin Bati dillerine ¢evrilmesi Rus Big¢imcileri'ne olan ilgiyi
arttirdi. "Yazinsallig1" arastirmayi amag¢ edinen Bigimciler'in
sinema diline egilmeleri ¢ok dogal. Jakobson 1921'de siirsel
metnin sanat yapit1 olmasini saglayan "yazinsallig1" arastirdik-
larim soyler (aktaran Eagle, 1981:2) Bicimciler sinemada da
devinimli goriintiilerin sanat olmasini saglayan yapilar: arasti-
rirlar. Sinema Bicimciler'in ilgisini ¢eker, ¢iinkii sinema Obiir
sanatlardan ayrimli. Gereg olarak nesnel gercekligi kullaniyor.
Bundan dolay: sinema dilini incelemek ilging. Bicimciler go-
riintiiniin yalnizca gergegin bir yansisi, gercegin bir benzeri ol-
madigim biliyorlar. Nesnel gerceklik sinemanin gereci. Ama
gereg bicimden 6tiirii anlaml bir dizgeye doniisiiyor. Eichenba-
um sinemanin nesnel gergeklige yeni bir yorum getirdigini vur-
gular. Nesnel gercekligin sanata doniismesine uzlasimlar yol
acar. Eichenbaum'a gére bu uzlasimlardan gergekgiler, dogalci-
lar bile kaginamazlar (Eichenbaum, 1927:57). Ciinkii sinemanin
kendine 6zgii bir dili var, yonetmen gergekgi de olsa dogalci da
bu dilin olanaklarini kullanmak zorunda. Eichenbaum sinema
oyunculugu ile tiyatro oyunculugunu karsilastirir, sinema
oyunculugunun ¢ok daha yalin oldugunu vurgular. Chaplin'in
Keaton'in oyunculugunun yakin ¢ekim ve kurgu ile desteklendi-
gini animsatir (1927:79). Sinema oyuncusunun ortaya gikartmak
zorunda oldugu yalin oyunculuk sinema dilinin uzlasimlarindan
biri. Bigimgiler sinemanin dil olmasini1 saglayan bu tiir uzla-
simlari incelerler.

Ilk Bigimciler ve Eisenstein'dan etkilenen Lotman da sine-
manin nesnel gercekligi uzlagimsal bir dile doniistiirdiigiinii
soyler. Lotman'a gore iki tiir gosterge vardir: ikonik ve uzla-
simsal (ya da Peircec1 anlamda simgesel). ikonik gostergeler
gosterenle gosterilen arasindaki benzerlige dayanir. Bundan do-
lay1 yalnizca gosterme islevini yerine -getirirler. Uzlasimsal
gostergelerse anlatma islevini yerine getirirler. Anlati metinle-
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rini olugturmaya yonelirler. Ikonik gostergelere dayanan tiim
diller, anlatma islevini yerine getirebilmek icin, uzlagimsal
gosterge dizgeleri gelistirirler. Omegin Misir resimyazis1 ikonik
gostergelerin iizerine, dilbilgisel anlamlar: aktarabilecegi, uzla-
simsal bir gosterge dizgesini olusturmugtur (1973:4-7). Lot-
man'a gore sinema dili de uzlasimsal, soyut bir gosterge dizge-
sine doniigiir. Tipk1 Misir resimyazis1 gibi. Bu doniisiimii yakin
cekimler, alic1 algilari, 151k, renk, vb. gibi 6geler saglar. Ciinkii
bu tiir 6geler kavramsal bir uzay ve zamanin yaratilmasina yol
acarlar.

Saussure, Hjelmslev, Jakobson gibi dilbilimcilerden etkilenen
Lotman ikili kargitliklara bagvurarak da sinema dilindeki uzla-
simsal gostergeleri agiklar. Yakin ¢ekim genel ¢ekimle karsi-
lastirildiginda, hizlandirilmis devinim yavaslatilmis devinim-
le kargilastirildiginda, diiz a¢1 egik agiyla karsilastirildiginda
anlam kazanir. Baglangigta siyah beyaz, uzlagimdan 6&tiirii, ger-
cekligi gosteriyordu. Sinemada renk olmadig igin siyah beyaz
dogal gibi algilaniyordu. Renk ise diiglemler ve amilar igindi.
Aslinda bizi gevreleyen diinya renkli. Sinemada renk ¢ok yay-
ginlasinca bu durum degisti (1973:18-19).

Gercek yasamda insanlarin yalnizca baslarini, omuzlarini,
ellerini gérmiiyoruz. Sinema dilinin yarattif1 uzay dogal uzay-
dan ayrimli. Bu uzay dogal uzaymis gibi algilanirsa izleyici
yalnizca pargalanmig gdvdeler gordiigiinii soyleyebilir. Oysa bir
yakin ¢ekimin dogal uzaydan bagimsiz gesitli-anlamlari olabilir
(1973:28-29). Sinirsiz uzay ¢ekime doniistiigiinde gosterge de
olugur. Ciinkii goriintiideki nesneler yansittiklar1 nesnelerin
iizerinde anlam tagirlar. Lotman'a gére uzlagimsal gostergeye
doniisen ¢cekim sinema dilinin bir sozciigiidiir artik.

Lotman da Eisenstein, Kulesov ve Bigimciler gibi ¢ekimin
sinema dilinin en kii¢iik anlaml1 birimi oldugunu sdyler. Cekim
tek basina karmagik bir gostergedir. Ciinkii ¢erceveleme 151k,
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alic1 agisi, vb. gibi pek ¢ok 6ge c¢ekimin anlatimsal olmasini
saglar. Lotman'a gore sinemanin da bir sozliigii var. Bir insanin
ya da nesnenin goriintiisii aym insan ya da nesnenin gostergesine
doniigiir ve sozliiksel birim olarak islev goriir. Ama dogal dille-
rin sozliigii ile sinema dilinin sozliigii arasinda pek ¢ok ayrim
var. Dogal dildeki bir s6zliik bir nesne ya da bir &bek nesneyi
soyutlama diizeyinde gosterir. Ikonik gosterge ise somuttur. So-
yutlamaya yol agmaz. Resim, karikatiir gibi gorsel diller goster-
dikleri nesnelerin tiim Gzelliklerini yansitmadiklarindan soyut-
lamaya daha kolay yol agabilirler. Ama mercek her seyi saptar.
Bundan dolay1 ikonik gdstergenin soyutlamaya yol a¢masina
yakin ¢ekimler ya da "bi¢im bozumuna" ugramig ¢ekimler yol
acar (1973:44).

Sinema dilinde anlami tagiyan tek 6ge ¢ekim degil kugkusuz.
Cekimden daha biiyiik birim olan ayrimlar da anlam tasiyor.
Sovyet sinemasi nesnelerin goriintiilerini soyut bir dile doniig-
tiiren montajin giiciinii kanitladi. Montaj ayrisik 6geleri art arda
siralayarak anlam olusturur. Eisenstein-ile Bigimciler'e gore
montaj yalmzca a priori anlamsal birimlerin birbirine baglan-
masi demek degildir. Ciinkii ¢ekimin anlami montajla belirlenir.
Lotman'in dizim tanimi Eichenbaum ile Tinyanov'un "film
tiimcesi" tanimina benzer. Bu tiimcelerde ¢ekimin anlami ayri-
min sonuna dek belirsizdir. Sinema dili bir ayrim iginde degisik
nesnelerin ¢ekimlerini yan yana getirir ya da aym nesnenin de-
gisik gorunumlerlm bir ayrim i¢inde birlestirir. Birincisi dykii
anlatmaya benzer. Bir metinsel birim 6biiriine eklenir ve anlati
zinciri olugur. Ikincisinde ise aymi goriintiiniin gesitlemelerini
izleriz. Béylece Lotman kaynagim Eichenbaum ile Tinyanov'da
bulacagimiz sinemada nesir dili siir dili ayrimini vurgular. Bi-
rincisi eylem tiimcesidir, ikincisi ise ad tiimcesi. Lotman 6ncel-
lerinden esinlenir. Bigimcilikten kalkarak kendi kuramin gelis-
tirir.
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Rus Bicimcileri'nin sinema dili arastirmalarina katkilan bii-
yiik. Rus Bicimcileri'nden soz ederken, insan Fransizlar1 anim-
samadan edemiyor. 1960'larda Fransa'da Christian Metz, Ba-
zin'in yogun etkisi altindadir. Goriintiiniin nesnel gerceklige olan
benzerligini vurgular. Sinemada ayrik birimlerin olmadigini
s6yler. Goriintiiniin ayrik birimlere béliinemez bir tiimce oldu-
guna karar verir. Cekim tiimce ile esdegerlidir. Sinema dilinin
anlam en kiigiik birimi tiimce oldugu i¢in onun sézliigii de ola-
maz (Biiker, 1985:37-51). Sozciik uzlagimsal gostergedir. Metz
sinemada uzlagimsal gostergeyi yadsir (Biiker, 1985:53-60). Si-
nemada gosterenle gosterilen birlikte oldugu icin sinemanin
"langage"1 yarattigim ve sinemanin evrensel bir dil oldugunu
soyler,

Daha sonralars Metz yamldigim séylemekten ¢ekinmez. Si-
nema dilinin pek ¢ok degisik koddan olustugunu vurgular. Metz
ginema dilindeki kodlar: hiyerarsik siraya dizer, onlarin birbir-
leriyle "nasil" bitiinlestiklerini agiklar. Lotman ise filmin yeni
kodlari nasil olusturdugunu arastirir.

Metz Unli gériintii dili ¢6ziimlernesinde goriintii dilindeki
olasi dlizimleri siralar. Bigimciler ve Lotman sinema dilinde di-
zimi olusturan ilkeleri betimlemeye caligirlar.

Metz daha sonralar: izleyici film iligkine doner. Lacan'a da-
yanan ¢oziimlemeler yapar. Rus bicimciligi bu denli biiyiik bir
sapma gostermez. Peter Wollen, David Bordwell, Kristin
Thompson, Charles Altman gibi kuramcilar yapitlarinda Bigimci
kuramcilarla, Eisenstein'in Sovyet gdstergebilimcilerinin iligki-
sini kurmay1 siirdiiriirler. Rus Bigimciligi ve Lotman iizerine
sOylenecek ¢ok sey var. Bizimki yalnizca kisa bir giris. Bu ko-
nular1 daha aynntili incelemek isteyenler i¢in dilimizde de bir
yapit var artik.

1
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YAZAR HAKKINDA

1922 yilinda dogan Yuriy M. Lotman Ggrenimini Leningrad
Universitesi'nde yapmustir. Tartu Universitesi'nde 1951'de dok-
torasini, "Dekabrist'ler Oncesi Donemde Rus Edebiyatinin Ge-
lismesi" adli ara§t1rma51y1a 1961'de dogentlik sinavini vermistir.
1963 yilindan bu yana Tartu Universitesi'nde Edebiyatbilim pro-
fesoriidiir. 1966-67 yillan1 arasinda PragKarl-Universi-tesi'nde
konuk 6gretim iiyeligi gérevinde bulunan Lotman'in eserlerinden
bazilarinin adlan goyledir: "Yapisal Poetik", "Sanatsal Metnin
Yapisi1"”, "Edebiyat ve Kiiltiir Kurami ve Yontembilimi", "Poetik
Metnin Coziimlenmesi"...

Unlii poetik ve semiotik uzmam Yuriy M. Lotman bu eserin-
de sinema dilinin ¢6ziimlenmesine bir giris yapmaktadir. "Bu
calisma sinema dilinin sistemli, koklii bir bigimde betimlenisi,
sinematografinin dilbilgisi degildir. Amaci yalnizca, seyircileri,
bir sinema dilinin varlig: diisiincesine aligtirmak ve bu alanda
gozlemlerde bulunmalarini, diisiinmelerini saglayabilmektir."
Lotman'in, Sinema Tarihi'nden alarak agiklamalarini somutlag-
tirdig1 Oomekler, Meliés'den baglayip Chaplin ve Eisenstein
lizerinden Truffaut ve Antonioni'ye dek uzanmaktadir.

13






GIRIS

Cagdas, sessiz sinemanin baglangi¢c dénemiyle yakindan il-
gilenen L. Tolstoy, onu "biiyiik sessizlik" diye tamimlar. Sinema
sanatinin teknik gelisimi nedeniyle sesli film, sessiz, "dilsiz" si-
nematografiden uzun bir siire sonra ortaya ¢ikmistir. Ancak si-
nemanin ilk kez sesle birlikte konugsmaya bagladigini, kendi
dilini buldugunu varsaymak biiyiik bir yanilgi olur. Sesle dil 6z-
des degildir. Insanlik kiiltiirii bizlere seslenmekte, gesitli diller-
de bilgiler aktarmaktadir. Bunlarin kimileri yalniz ses bi¢imin-
dedir. Omegin Afrika'da kullanilan "Tamtam-dili", Afrika halk-
larinin karmasgik, degisik bilgileri ilettikleri diizenli davul dar-
belerinden olusan bir sistemdir. Kimileri de yalmz gorsel bi-
cimler igerir. Omegin trafik lambalar sisteminin, modem bii-
yiik-kent nygarliginda oto siiriiciilerine ve yayalara yolda yanil-
giya diismeden davranmalar: i¢in gereken bilgileri saglamak
gibi sorumluluk dolu bir gérevi vardir. Bir de bu her iki bi¢imi
birden i¢eren diller bulunmaktadir. Bunlar dogal dillerdir (dogal

15
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dil kavrami Semiotik'te, "dilin" giinliik yasamda gereksinim
duydugu sozciiklerin karsiligi olmaktadir; dogal diller: Tiirkce,
Almanca, Ingilizce, Fransizca vb.dir.) Dogal diller genel olarak
sescil (fonetik) ve ¢izgeli (grafik) bir bigimi kapsarlar. Bir kitabi
ya da gazeteyi okurken bilgileri sesin yardim olmadan, dogru-
dan dogruya yazili metin aracilifiyla elde ederiz. Sonra dilsizler
de bilgi degis tokusu icin isaret dilini kullanarak birbirleriyle
konusurlar.

Demek ki "sessiz" ve "dilsiz" kavramlar: kesinlikle 6zdes
degildir. Bu durumda ister "dilsiz", ister sesli olsun, sinemanin
kendine 6zgii bir dili var midir? Bu soruyu yanitlayabilmek icin
once neyi dil diye tammmlamamiz gerektigi konusunda anlagma-
ya varmaliyiz.

Dil, kurallara bagly, iletisimsel (bilgilerin aktarilmasina hiz-
met eden) bir gostergeler sistemidir. Dilin iletisim sistemi diye
tanimlanmasindan, toplumsal islevine iligkin niteli§i ortaya
ctkmaktadir: Dil, toplum iginde bilgilerin degis tokusunu, bi-
rikmesini ve toplanmasini saglar: Dilin gostergeden olusan ni-
teligi, semiotik sistem diye tanimlanir. Iletisimsel iglevinin ye-
rine gelebilmesi igin, dilin bir gosterge sistemini icermesi ge-
rekmektedir. Gosterge bir toplum icindeki bilgi degis tokusu
siirecinde esyanin, fenomenlerin ve kavramlarin fiziksel anlati-
mudir. Demek ki gostergenin temel 6zelligi, anlatma becerisini
ve iglevini gergeklestirmektir. S6z, bir nesnenin, bir konunun,
bir kavramin yerini tutar; para bir degerin, toplumsal yonden
zorunlu bir ¢aligmanin karsiligi olarak kullanilir; harita bir
bolgeyi ve askeri riitbeler de bir resmi kisiligi temsil eder. Biitiin
bunlar birer gostergedir.

Insan iki ¢esit maddeyle ¢evrelenmistir: Ilki dolaysiz kulla-
nilir, ne herhangi bir maddenin yerini tutar ne de bagka bir
madde tarafindan yeri tutulur. Solunan havanin yerini hicbir
madde tutmaz. Ekmek, yasam, sevgi, saglik da dyle. Insan ayni

16
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zamanda degeri salt toplumsal yonden belirlenen ve dogrudan
maddesel 6zelligini karsilamayan maddelerle de ¢evrilidir. Go-
gol'lin "Bir Delinin Notlar1" adl1 6ykiisiinde bir kopek, arkada-
sina yazdig1 mektupta efendisinin nasil nigan aldigini anlatir:
"... garip bir insan. Cogu zaman susar. Pek seyrek konugur; ama
bundan bir hafta 6nce hep kendi kendine konustu durdu: Alacak
miyim yoksa almayacak miyim? Bir eline bir kdgit parcasi ali-
yor, Obiiriinii de yumruk yaparak konusuyor: Alacak miyim
yoksa almayacak miyim? Bir ara bana da sordu: Ne dersin
Maggy, alacak miyim yoksa almayacak miyim? Dogrusu higbir
sey anlamadim, ¢izmelerini koklayip uzaklastim". Daha sonra
general nisani alir: "Ogle yemeginden sonra beni kucagina aldi,
havaya kaldirarak 'bak Maggy boynumda ne var' dedi. Ensiz bir
kurdele goziime carpti. Kokladim ama higbir koku alamadim.
Sonra bir parga yaladim: Tuzlumsu bir tadi vardi." Képege gore
iki dolaysiz &zellik nisanin degerini belirler: Tat ve koku, efen-
disinin neden bu kadar ¢ok sevindigini de anlamaz. Ama Go-
gol'iin. memurlar i¢in, aldiklar1 nisanlar toplumsal bir degerin
kanit1 olmaktadir. Gogol'iin kahramanlari, toplumsal gostergenin
insanlari, kendi 6zgiin ve dogal egilimleriyle gizledigi ve siki s1-
kiya bagladig bir diinyada yasarlar. Gogol'iin tamamlayamadigi
giildiiriisii "Ugiincii Dereceden Vladimir Nisam", riiyasinda bir
nisana doniisen kahramanin ¢ildirmasiyla son bulacakti. Burada
iletisimi kolaylastiracak nesnelerin yerini tutmas i¢in yaratilan
gostergeler insanlarin yerine ge¢mistir. Para toplumunda, insan
iligkilerindeki yabancilagma siirecini ve yerini gosterge iligkile-
rinin almasini ilk defa K. Marx ¢6ziimlemistir.

Gostergeler herhangi bir nesnenin karsiligi oldugu siirece,
gosterge araciligiyla tanimlanan nesneyle siirekli bir iligkiyi
icerirler. Bu iligki gostergelerin semantigi (anlambilim) diye
adlandirilir. Semantik iligki gostergelerin icerigini- tanimlar.
Ancak her gosterge belirli fiziksel bir anlatimi icerdiginden, an-

17
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latimin ikili ama bir birlik olusturan iligkisi hem tek tek isimle-
rin hem de tiim gosterge sisteminin nitelendirilmesinde temel
belirleyici 6zelligin icerigi durumuna gelir. Kuskusuz dil tek tek
gostergelerin rastgele yigilmasindan olugmaz: Her dilin igerik
ve anlatimi, yapisal iligkilerin diizenli bir sistemini olusturur.
Agizdan ¢ikan "a" harfini, ¢izgeli gosterge "a" ile hi¢ duraksa-
madan bir tutariz; bunu ikisi arasinda herhangi gizemli bir kar-
silik nedeniyle degil, birinin sesbirim (Phonem) sistemi igindeki
konumu, digerinin ¢izgebirim (Graphem) sistemi igindeki konu-
muna uygun diistiigii i¢in yapariz. Onemsiz bir bozuklugu olan
bir trafik lambasin1 alalim: Kirmiz1 ve sar1 diizenli islemekte,
yesilin ise cami kirilmig ve beyaz lamba goriinmektedir. Oto
stiriiciileri i¢in belli giicliiklere karsin, "yesil" sinyalin anlatimi
yalitlanmig olmayip, "kirmizi degil" ve "sart degil" anlamina
gelen bir sistemin boliimii olarak varoldugundan, béyle bir trafik
lambasi sinyallerin aktarilmasina yine de yaramaktadir. Ug
asamali sistemdeki degismez diizen ve kirmiz ile san sinyal-
lerin varolmasi, iki anlatim gesitliligi olarak "beyaz" ve "yesil"i
tek bir icerik gibi 6zdeslestirmeye kolaylikla izin vermektedir.
Oto siiriiciisii bu trafik lambasindan sik sik gecerse, beyaz ve
yesil arasindaki ayrimi artik fark etmeyebilir ve de diger trafik
lambalarinda da renk cesitliliklerini algilamaz.

Gostergenin tek basina, yalitlanmis olmayip tersine diizenli
bir sistem meydana getirmesi olgusu, dildeki asal bir diizen il-
kesidir.

Ancak dil, semantik diizen ilkelerinden bagka bir diger ilkeyi
de, sozdizimsel (sentaks) diizen ilkesini de icermektedir. Bu il-
kenin icine, tek tek gostergelerin dizilerle, belirli bir dilin ilkele-
rine uyan tiimcelerle bagina iliskin kurallar da girmektedir.

Dilin genis kapsaml bir kavram oldugu 6ngoriiliirse 0 zaman
dil, insan toplumunda iglev géren iletisim sisteminin biitiiniinii
icerir. Sinemanin kendine 6zgii bir dili olup olmadigi sorusu, bir
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diger soruya yol acar: "Sinema bir iletisim sistemi midir?"
Umariz bu konuda kimsenin kugkusu yoktur. Yénetmen, oyun-
cular, senaryo yazarlari, tiim film yapimcilar1 eserleriyle bir
seyler sdylemek isterler. Yaptiklar: filmler, deyim yerindeyse
seyircilere iletilen bir mektup, bir bildiridir. Ama bir bildiriyi
anlamak i¢in, onun dilini bilmek gerekir.

Asagida filmin bir sanat eseri diye anlagilmasi igin, dilin ni-
teligindeki degisik yonlerin ayrintilarina gerektigi 6l¢iide gire-
cegiz. Oncelikle bir konunun iizerinde durmak istiyoruz: Bir dili
anlamak icin once onu dgrenmek gerekir. Bir dili, hatta anadili
de iyi bilmek, hep bir 6grenim siirecinin sonucudur. Ancak mil-
yonlarca sinema seyircisine sinemanin, bu kitle sanatinin dilini
par excellence anlayacak bi¢imde kim 6gretti? Dogallikla buna
kars1 ¢ikilabilir: Sinema kendiliginden anlagilir olduguna gore,
ogrenmek de ne anlama geliyor? Birkag yabanci dil 6grenmis ya
da dil 6greniminin yontem bilimiyle ugragmis bir kisi, hi¢ bi-
linmeyen, tamamen "yabanc1" bir dili grenmenin, kimi yonler-
den anadile yakin bir dili 6grenmekten daha kolay oldugunu bi-
lir. Birinci durumda metin anlagilmaz, demek ki s6zciiklerin de
dilbilgisinin (gramer) 6grenilmesi gerekir. Digerinde ise bir go-
riiniigte - anlagilirlik goze carpar; hem bilinen ya da bilindigi
sanilan birgok sozciik hem de dilbilgisi bigimleri ¢agrisimlar
yapar. Iste, artik 6grenecek bir sey kalmad diigiincesini uyan-
diran bu benzerlik, genellikle diisiilen yanilgilarin nedeni olur.
Rus ve Cek dillerindeki "cerstvy" sozciigii, Rus¢ada "kupkuru”,
Cekcede "taze", aym sekilde Rus ve Polonya dillerindeki "uro-
da" sozciigii Ruscada "hilkat garibesi", digerinde ise "giizellik"
anlamina gelmektedir. Sinema, tarafimizca gozlemlenen diinya
ile benzerliklere sahiptir. Bu benzerliklerin artmasi, sinemanin
sanat olarak gelismesinde degismez bir etmendir. Ama bu ben-
zerlik, tipki ses bigimi anadildeki sozciiklerle 6zdes bir yabanci
dildeki s6zciikler gibi yanilticidir: Diger dildeki sozciik, 6zdes
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sozciikmiis gibi bir goriiniim alir. Boylece aslinda hi¢ de dogru
olmayan bir goriiniigte-anlama olgusu ortaya ¢ikar. Filmin dilini
anlamaya baglarsak, o zaman onun gercekligin sadik, mekanik
bir kopyas1 degil, tersine benzerlikleri ve ayriliklar gerilim dolu
-zaman zaman dramatik- bir yasami-kavrama siirecine g¢eviren
etkin bir yansitma olduguna inanacagiz.

Gostergeler iki boliimde simiflandirilir: Uzlagimsal (itibari,
konventionell) ve goriintiisel (Ikonik). Uzlasimsal olanlar, anla-
tim ve icerik arasindaki iliskinin i¢sel nedenleri konusunda hig-
bir bilgi vermeyen gostergelerdir. Omegin, trafikte siiriiciilerin
otolarim yesilde serbestce siirebilecekleri ama kirmizida dur-
malar1 gerektigi kurali, pekala tersi olacak bi¢imde de tasarla-
nabilirdi. Her dilde herhangi bir s6zciigiin bigimi tarihsel bir ol-
gunun zorunlu sonucudur. Ama dilin tarihi bir yana birakilir ve
farkl dillerdeki 6zdeg anlamli sdzciikler yan yana getirilirse, bir
sOzciigiin icerik ve anlatimi arasinda higbir zorlayicr iliski ol-
madan, 6zdes anlami, bigimsel olarak degisik bigcimlerde anlat-
ma olasilif1 ortaya ¢ikar. S6z, uzlasimsal gostergenin en belir-
gin ve kiiltiirel yonden en 6nemli bi¢imidir.

Goriintiisel ya da resimli gosterge kavrami, dogallikla kendi-
sine ait yalmiz tek bir anlatimi olan anlami icerir. Bunun en sik
goriileni de ¢izimdir.

Insanlik tarihinin baglangig¢ dénemlerine dondiigiimiizde,
kiiltiirel gostergelerin birbirinden bagimsiz ve 6zdes haklara sa-
hip iki tiiriiyle kargilagiriz: S6z ve ¢izim. Her kisinin de kendine
Ozgii bir gegmisi vardir. Kiiltiiriin gelismesi icin bu her iki gos-
terge sisteminin zorunlu oldugu agiktir. Bu kitabin gergevesi
icinde, iletisimi bu iki kargit gosterge sistemine baglama zo-
runlugunu gerektiren nedenlerin ayrintilarina giremeyecegiz.
Yalnizca olgulara dikkati ¢ekmekte ve her gosterge tiiriiniin
kullanilmasiyla ilgili 6zgiil yararlar1 ve kaginilmaz zararlan ta-
nimlamak istiyoruz.
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Cizim 1

Resimli gostergelerin yeglenmesi biiyiik 6l¢iide anlagilir ol-
masindan ileri gelir. Omegin bir trafik sinyalini alalim: Ug egik
cizgi iizerinde bir lokomotif. Bu gdsterge iki bolimden olus-
maktadir: Biri -lokomotif- goriintiisel, digeri -ii¢ egik ¢izgi- uz-
lagimsal. Lokomotif ve tren yolunun varligindan haberi olan bir
kisi bu gostergeyi goriir gérmez, bu goriiniimle iligkili herhangi
bir seye dikkat edilmesi gerektigini anlar. Bunun igin trafik sin-
yalleri sistemini bilmek zorunlu degildir. Ama ii¢ egik ¢izginin
ne demek oldugunu anlamak i¢in, trafik sinyalleri sistemi ezber-
den bilinmiyorsa, o zaman bu konuyla ilgili kitaplara bagvurmak
gerekir. Bir diikkdnin tabelasin1 okuyabilmek igin o yazi dilini
bilmek zorundayiz; ama giris kapisi iizerindeki bir kitap resmi-
nin ne anlama geldigini ya da vitrinde sergilenen metalardan (ki
bu durumda birer gosterge islevi goriirler) diikkdndan nelerin
satin alinabilecegini anlamak i¢in kuskusuz bir sifre anahtarina
gereksinmemiz yoktur.
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Demek ki resimli gostergeler "dogal” ve "anlagilir” goriiniir-
ken, uzlagimsal gostergelerle saptanan bilgiler sifreli olmakta ve
anlagilmasi icin 6zel bir anahtarin bilinmesini gerektirmektedir.
Bizimle aym dili konusan insanlarla anlagirken resimli goster-
gelere, cizimlere bir rastlant1 sonucu bagvurmuyoruz. Resimli
gostergeleri algilama siiresinin, dilsel gostergeleri anlama siire-
sinden daha kisa oldugu deneylerle kanitlanmistir. Bu ayrim
hemen hemen yok denecek kadar az olmasina kargin, resimli
gostergelerin sokaklarda ve tepki gosterme ¢abuklugunu gerek-
tiren aygitlarda uyarici sinyaller olarak kullanilmak iizere yeg-
lenmesine yetmektedir.

Resimli gostergelerin, uzlagimsal gostergelere oranla daha
"dogal" ve anlasilir goriindiigiinii burada 6nemle belirtmeliyiz
(ileride bunun ayrintilarina girecegiz). Mekansal, ii¢ boyutlu bir
nesnenin goriintiilenmesi sirasinda yassi, iki boyutlu bir resimle
yer degistirmesi zorunlugu da belirli bir uzlagimsallig1 ortaya
cikarir. Goriintiilenenle goriintii arasinda egdegerlilik kurallar:
egemendir, 6megin izdiisiim (projeksiyon) kural1 gibi. Bu du-
rum Cizim 1'deki goriinen anlatimda dogrudan izdiigiim kurali-
nin, profilden anlatim kuralinin bilinmesi gerektigini goster-
mektedir. Ayrica lokomotif resminin tamamen ¢izgisel, tiim dig
ayrintilarinin yansitilmamig, saymaca bir gosterge oldugu ko-
layca ayirt edilmektedir; bir lokomotif fotografinin yaninda uz-
lagimsal bir gosterge etkisi birakmakta ama egik ¢izgilerle ya-
pilan diizenlemede ise goriintiisel bir gosterge yerine gegmekte-
dir. Geriye, mecazi nitelikte bir uzlagimin s6z konusu oldugunu
eklemek kaliyor, buradaki gosterge "lokomotif" kavramim degil, .
cizimde gosterilmemis "tren yolu"nu icermektedir. Ve bu basit
olayda bile "gériintiilenmeye uygunlugun" goreli, mutlak olma-
yan bir 6zellik oldugunu gériiriiz. Cizim ve s6z birbirini i 19er1r ve
ayn diisiiniilemezler. :

Goriintiisel gostergelerin ne Olgiiye kadar uzlagimsal olduk-
lary, igeriklerinin yalmiz zamansal ve mekansal yonden belli bir
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kiiltiirel cevre tarafindan kolayca anlagilacagini, bunun diginda
ise anlagilmaz kalacagin1 amimsarsak, o zaman agikliga kavu-
sur. Boylece Avrupa izlenimci (impressionist) resim sanati da
bir Cinliye firca darbelerinden olugmus bir renk yigim bigi-
minde goriiniir; anakronik bir kiiltiirel gelisme de, arkaik ¢izim-
leri yanliglikla astronot giysileri igindeki bir insan ya da dinsel
térenlere iligkin Meksika ¢izimlerini bir uzay gemisinin dikine
kesiti olarak "tamimaya" yol agar. Diinya dis1 bir uygarligin
sozciisiiyle -olasi- bir anlagma durumunda imgeler de s6zler gibi
amaca uygun diismeyecektir. Olasilikla ancak matematiksel ba-
gintilarin cizgeli gostergeleri haberlesme igin bir baglangi¢ nok-
tas1 olabilirdi. Ciinkii diinya kiiltiird disindaki bir yaratik igin
"anlagilir" bir gostergeyle "anlagilmaz" bir s6z arasinda higbir
ayruin olmayacaktir, bu ayrim yalniz diinya uygarliginda vardir.

Bu iki gosterge tiirii iizerindeki tartigmamiz1 bitirmeden dnce
su Ozgiiliige dikkati cekmek zorundayiz: Goriintiisel gostergeler,
sozciiklerden "daha az oranda bir gosterge" diye benimsenirler.
Bu durum bagka bir karsitlik iliskisinin dogmasina neden olur:
"Aldatma arac1 olarak uygun - aldatma araci olarak uygun degil".
Bir dogu atasoziine gére: "Bir kez gormek, yiiz kez duymaktan
iyidir". Sozle yalan da sdylenebilir dogru da, bu bakimdan ¢ag-
das insan bilinci i¢in nasil ki fotograf ¢izimin karsitiysa, ¢izim
de s6ziin kargit1 olmaktadir.

Goriintiisel ve uzlasimsal gostergeler arasinda bir diger, asal
ayrnim daha bulunur: Uzlasimsal gostergeler kolayca s6zdizim-
leri olusturur, zincirleme art arda dizilirler. Anlatim alanlarimin
bicimsel niteligi, 6zellikle dilbilgisel 6gelerin belirtilmesine uy-
gun diiser: Bu 6gelerin iglevi -belli bir dil sistemi yoniinden-
sozciiklerin dogru sekilde tiimcelere baglanmasim saglar. Bir
diikkdnin vitrininde sergilenen egyalardan (ki bu durumda her
esya kendisinin goriintiisel géstergesidir) bir tiimce olusturmak,
6gelerinin baglanti tiiriinli ve sinirlarim belirlemek oldukga gii¢
bir 6dev olacaktir. Ama esyalarin yerine onlan niteleyen s6z-

23



YURIY M. LOTMAN

ciikler kullanildiginda tiimce kendiliginden ortaya ¢ikacaktir.
Goriintiisel gostergeler gosterme islevi ile sinirli kalirken, uzla-
simsal olanlar anlatmaya, anlatan metinlerin olusturulmasina
elverirler. Bir deneme sayilabilecek Misir hiyeroglif yazisinda
resimli gostergelere dayanarak bir anlatan metin yaratmak, kisa
siirede dilbilgisel anlamlarin verilebilmesi i¢in belirleyicilerden,
hareketli gostergelerden olusan bir sisteme doniigmiistiir.

Goriintiisel ve uzlagimsal gostergelerin etki alanlar1 yalmiz
yan yana degildir, birbirini hi¢ durmadan karsilikh etkiler, ara-
liksiz bir gecis ve sinir siireci iginde birlikte ve karsilikli bulu-
nurlar. Bu siireg, diinyay1 gostergeler yardimiyla kiiltiirel ba-
kimdan kavramanin asal bir yoniidiir.

Bu iki gosterge tiiriiniin temeli iizerinde sanatin iki gesidi
geligir: Plastik ve dilsel sanat eserleri. Bu siniflandirma yete-
rince agiktir ve goriiniise gore baska aciklamalara gereksinimi
yoktur. Ama sanatsal metinler 6zenle incelendiginde ve sanat
tarihinin ayrintilarina girildiginde, dilsel sanatlarin, siirin, daha
sonra da sanatsal diizyazinin uzlagimsal gosterge malzemesin-
den bir dil bigimi yaratma egiliminde olduklar agik¢a goriiliir.
Bu dil bi¢iminin goériintiisel niteligi, dilsel gostergelere iliskin
sescil, dilbilgisi, hatta ¢izgeli olan salt bi¢imsel anlatim alanla-
rinin igerik agisindan anlam kazandigi siirde somut anlatimini
bulur. Uzlagimsal gosterge malzemesinden ozan, biitiinii yansi-
tan bir gosterge olan bir metin yaratir. Ayn1 zamanda bunun tersi
bir siire¢ gerceklesir: Insanlar, gosterge niteligi anlatma araci
olarak iglev gormesine uygun diismeyen bir ¢izimle hep bir
seyler anlatmaya ugragsirlar. Grafik ve resim sanatindaki anlat-
ma egilimi, plastik sanatlarin son derece paradoksal ve aym za-
manda etkili bir egilimini olugturur. Kural disi durumlarda
gosterge, soz igin belirleyici olan uzlagimi resim sanatinda an-
latim ve igerik iligkisi i¢inde iizerine alabilir. Bu uzlagimlar,
klasik resim sanatindaki degismecelerdir (mecaz). Levitski'nin
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fircasindan ¢ikmig II. Katerina portresine bakan bir kisinin, ge-
linciklerin, kuyrugunu disleri arasina almig yi1lanin, yasa kitabi
iizerine tiinemis kartalin, beyaz tiinik'in ve mor peletinin ne an-
lama geldigini bilmesi gerekir (bu bilgiyi resim sanat1 disinda
var olan kiiltiirel bir sifre anahtarindan edinir). Eski Misir resim
sanatinda firavunlarin yasamini betimleyen bir duvar resmi tiirii
bulunmaktadir. Bu resimler titizlikle yalmz olayin akisini agik-
layan bigimlere indirgenmistir. Firavun bir kadin da olsa, bir
geng erkek biciminde ¢izilmistir, gergek cinsiyeti yalmzca me-
tinden anlasilmaktadir. Bu durumda bir erkek ¢ocuk ¢izimi, go-
riintiisel gostergenin niteligine tiimiiyle karsit bir icerigin, yani
bir kiz cocugun anlatimi olmaktadir.

Goriintiisel gostergeyi dilsel gostergeye doniigtiirme egili-
miyle, metnin kurulus ilkesi olarak anlatmaya bagvurma egilimi
arasinda dogrudan ve aracisiz bir iligki bulunur.

Magara resimlerinden baglayarak Barok resim sanatina kadar
imgesel anlatimdaki gesitliligin ortaya ¢ikmasina iki gosterge
tiirliniin mekanik bagi degil, tersine i¢inde gosterge sistemlerinin
goriisiine gore kendi temel 6zelliklerine karsi kullamldigi yeni
anlatim araglar1 bulmak icin siiregiden dramatik c¢atigmadan,
hemen hemen gergeklesmesi olanaksiz ama sonu gelmeyen de-
nemelerden ileri gelen sentezler neden olmaktadir. Popiiler gra-
viirler, resimli kitaplar, ¢izgi-resimli dergiler -tarihsel bagimli-
liklar1 ve sanatsal degerleri oldugu siirece- bu biitiinliik i¢indeki
gelismenin degisik etmenleri arasina girerler.

Sinematografinin, sanatin 6gesi ve kiiltiirel fenomen halinde
ortaya c¢ikigi, bir dizi teknik bulusla yakindan ilgilidir ve bu
bakimdan, biten 19. ve basglayan 20. yiizyillar1 iceren donemden
ayrn diigiiniilemez. Bunun yaninda sinemanin sanatsal temelle-
rini, toplumda iletisimi niteleyen iki gosterge tiirii arasindaki
diyalektik celigki tarafindan belirlenen oldukga eski bir egilimde
aramayi da unutmamak gerekir.
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Her sanat tiirii az ya da ¢ok seyircinin gerceklik duygusuna
seslenir; en ¢ok da sinema. Bu bolimde Méliés'nin filmleriyle
baslayan gercekdisiligin, sinematografinin bir sanat tiiriine do-
niismesinde hangi rolii oynadigina deginecegiz. Ama burada
sozii edilen "gergeklik duygusu" baska bir olgudan ‘ileri gel-
mektedir: Beyazperdede gecen olay ne kadar gergekdisi olursa
olsun, seyirci buna tanik olur ve deyim yerindeyse olaya katilir:
Bu nedenle, olaylarin gergcek olmadigini bilmesine karsin sanki
gercekmis gibi duygusal bir bigimde tepki gosterir. Ileride go-
recegimiz gibi bu durum, ge¢mis ve gelecegin filmsel yansima-
sina iligkin sorunlariyla yakindan ilgilidir: Malzemesinin doga-
sina uygun olarak sinema, goriintiisel gostergeleri kullanan diger
sanat tiirleri gibi yalniz simdiki zamani tanir.

Seyircideki, beyazperdede gosterilenin dogruluguna olan
duygusal giiven, sinematografiyi kiiltiir tarihinin temel sorunla-
rindan biriyle kars1 kargiya birakir.
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Tiim teknik kazanimlar iki yonlii araglardir: Toplumsal iler-
lemeye ve toplumun gonencine hizmet etmeye yararlarken, tam
kargit1 amaglar ugruna da aym 6l¢iide bagariyla kullanilabilir-
ler. Insanhigin en biiyiik buluglarindan biri olan goéstergeler ara-
ciligiylailetisim de bu yazgidan kurtulamamaigtir. Gercege uyan
bilgilere hizmeti dokunmasi gerekirken, gostergeler sik sik al-
datma amacma yonelik -kullanilmigtir. Kiiltiir tarihinde "s6z"
hep bilgeligin, bilginin ve gercegin simgesi olarak (Incil'de
"baglangicta yalmz s6z vardi"), ama aynm1 zamanda aldatma ve
yalamin esanlami olarak da ortaya gikmaktadir (Hamlet'te "s6z-
ler, sozler, sozler" ya da Gogol'de "edimler yerine sozlerin kor-
kung egemenligi"). Gostergenin yalanla 6zdeslestirilmesi ve ona
kars1 savasilmasi -paradan, toplumsal simgelerden, bilimden,
sanattan, hatta dilden vazgegme olarak- Antik ve Ortagag diin-
yasinda, cesitli dogu kiiltiirlerinde hep karsimiza ¢ikar; Yeni-
cag'da ise, Rousseau'dan Tolstoy'a kadar Avrupa demokrasisinin
aydinlatici diigiinceleri durumuna gelir. Bu siireg, gosterge kiil-
tiirtinii hakli ¢ikarmayla, gelismesi icin verilen savasimla para-
lel yiiriir. Bu iki egilim arasindaki ¢atigma insan uygarligindaki
degismez diyalektik geligkiler arasindadir.

Bu ¢eligki temeli oniinde 6zgiil ama olaganiistii kalic1 bir
kargithik ilisgkisi ortaya gikar: "Gergekdisi olabilen bir metin -
gercekdis1 olmayabilen bir metin"”. Bu karsitlik "efsane-tarih"
(tarihsel metinlerin ortaya ¢ikisindan onceki donemde efsane,
kesinlikle gercek sayilan metinler arasina giriyordu), "edebi
eser-belge" vb. karsitligi olarak da goriilmektedir. 18. yiizyilin
sonlarinda, sanatta gercege uyulmasina iligkin istemler giderek
yiikseldiginde, belgenin otoritesi hizla artti. Daha o zaman Pus-
kin, "Dubrovski" adl1 6ykiisii i¢in doneminin mahkeme belgele-
rinden yararlanmisti. 19. yiizyilin ikinci yarisinda ise giivenilir
belgelerin yerini -ozanin romantik buluglarina kars1i sav ola-
rak- gazete haberleri aldi. Dostoyevski'den Zola'ya kadar yazar-
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lar gercegi ararken gazete haberlerine bir rastlant1 sonucu bas-
vurmamislardir ve Nekrasov'dan Blok'a kadar tiim ozanlar ken-
dilerini gazete haberlerine gore yoOnlendirmistir. 19. ylizyilda
Avrupa burjuvazisi geligirken gazete haberleri doruk noktasina
cikt1 ama kiiltiirel yonden kazandigi 6nemi de hizla yitirdi. "Bir
gazeteci gibi yalan sdyliiyor” deyimi, bu edebi tiiriin "meydam”,
yalmz gercek olabilen ve karsitina doniisen metinlere birakti-
gim kanmitlamaktadir. Gazete haberlerinin yerine, belgesel bag-
liigin ve dogrulugun tiim ozelliklerini iizerinde toplayan ve
kiiltiiriin, ideolojinin, edebiyatin, her ¢esit yorumun karsit, ya-
samin kendisi gibi gercek sayilan fotograf gecti. Baslayan 20.
yilizyihin kiiltiirel metinler sistemi biitiiniinde fotograf, biiyiik
belgesel dogruluk ve inanilirliga sahip bir metin olarak yerini
aldi. Bu durum, sugbilimcilerden baslayarak tarihgilere ve ga-
zete yazarlarina kadar tiim ¢agdaslarinca benimsendi.

Sinematografi, teknik bir bulug olarak her seyden &nce ha-
reketli fotograflardi. Bir hareketi saptama olanagi, filmin belge-
sel dogruluguna duyulan giiveni biiyiik &lgiide. artird1. Ruhbi-
limsel arastirmalar, duragan fotograftan hareketli filme gecisin,
gorilintiiye daha bir derinlik kazandirdigini kanitlamaktadir.
Goriildiigii gibi gercekligi yansitmaya yarayan kesinlik (tamlik)
bdylece tepe noktasina ulasiyordu.

Yalniz burada bir nesnenin kopyasiyla arasindaki su gotiir-
mez benzerligin, seyircinin duygusal giiveninden, kendi gozle-
riyle izlediklerinin dogruluguna olan inancindan daha az soz
- konusu oldugu da 6nemle belirtilmelidir. Fotografin nasil aslina
benzemez, taninmaz olabilecegini hepimiz biliriz. Bir insani ne
kadar yakindan tanirsak, fotografinin o kadar daha az kendisine
benzedigini goriiriiz. Bir insanin yiizii bize gergekten yabanci
degilse, iyi bir ressamin elinden ¢ikmig portresini, yetkinlige
esdegerli fotografina yeg tutariz. Bir portrede kendisiyle daha
biiyiik benzerlikler buluruz. Ama tanimadigimiz bir kisinin
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portresi ye de fotografi bize gosterilip bu ikisi i¢inden en giive-
nilir kopyay1 se¢memiz istenirse, hi¢ duraksamadan fotografi
aliriz. Iste, bu tiir bir metindeki "belgesel baglhiligin" ¢ekim giicii
boylesine biiyiiktiir. Goriiniise gére sinematografideki belgesel
bagliligin ve inanilirhigin filme, yalmz teknik 6zgiiliikleri nede-
niyle onu diger sanat tiirlerinden daha gergekg¢i gosteren bir yarar
sagladigina iliskin ¢ikarsama kendini zorla benimsetmeye ug-
ragmaktadir. Ne var ki sorun bu kadar basit degildir: Sinemanin
sanat olarak gelismesi yavag ve gii¢c olmaktadir ve yukarida de-
ginilen 6zellikler bu yolda hem yardimci hem de engel olmak-
taydi. '

Bir yandan bu "inamihrhk" sinemayi politik yonden olaga-
niistii bilgi verici bir sanat tiirii durumuna getirdi ve ona kitlesel
bir seyirci toplulugu kazandirdi. Diger yandan daha ilk sinema
seyircisinde, perdede goriilenin dogrulugu konusunda edinilen
izlenim, gercek yikimlarin ve trafik kazalarinin edilgen izleyi-
cilerine 6zgii ilkel duygular1 da giiglendirdi. Bu duygularin ge¢-
misteki karsiligi Roma'daki arena oyunlarini, giiniimiizde ise
batidaki oto yariglarini izleyenlerin duygulari olmaktadir. Akan
kanin ve gordiigii yikimin gergcek oldugunu bilen izleyicilerin
bilincinden beslenen bu ilkel seyir hevesini, bati televizyonu,
savag alanlarindan ve heyecan verici olaylardan haber verdigi
zaman, tecimsel amaglar ugruna sémiirmektedir.

Sinematografideki inanilirhgin bir bilginme aracina doniise-
bilmesi i¢in uzun ve giicliiklerle dolu bir gelismeye gereksinimi
olmustur.

Filmin inamlirligim estetiksel yénden tamamlamak igin ya-
pilan denemeler sirasinda ortaya ¢ikan sorunlar pek de az degil-
di. Her ne kadar garip goriinse de, film ¢cekimindeki fotografsal
tamlik (dogruluk), sinema sanatinin olugsmasini kolayla§t1raca-
gina zorlastirmistir.
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Sinema tarih¢ilerince ¢ok iyi bilinen bu durum, enformasyon
kuraminin temel savlarinda yeterince onaylanmaktadir. Her an-
latimin bir anlami olmasi, belli bir enformnasyon tagimasi zo-
runlu degildir. A-B-C harflerinden olusan bir diziyi alirsak ki,
A'y1 yalmiz B'nin, B'yi de yalmiz C'nin izleyebilecegi bilinmek-
tedir, bu durumda daha ilk harfle dizinin tamaminin 6nceden
soylenebilecegi goriiliir. "Kizilirmak Karadeniz'e dokiiliir" bigi-
mindeki bir anlatim, bunu bilen biri i¢in hi¢gbir enformasyon ta-
simaz. Enformasyon ise, bir belirsizligin ayrintili bir bi¢imde
aydinlatilmasi, bilinmeyenin kaldirilarak yerine bilinenin gegi-
rilmesidir. Nerede bilinmeyen yoksa, orada enformasyon da
yoktur. "Kizilirmak Karadeniz'e dékiiliir" ya da "tas asagiya
diiser" gibi anlatimlar, yasam deneyimlerimizin ve sagduyunun
sinirlar1 iginde bunlara kargilik bagka anlatimlar olusturulma-
dig1 siirece, higbir enformasyon icermezler (bir an igin Niels
Bohr'un s6zlerini aklimiza getirelim: Bir anlatim, eger kars1 sav
agik secik bir anlamsizlik tagimiyorsa, o zaman basmakalip de-
gildir). Ancak goyle bir dizinin oldugunu varsayalim:

. e
A—>B
- D
Bu durumda B'yi ya C ya da D izleyebilir (hem de esit olasilik-
l1a). O zaman bu dizi,
"A - B->C
yada
A — B — D gerceklestiginden"
belli bir asgari enformasyonu icerir.

Demek ki gizil enformasyonun biiyiikliigii, degisik olasilik-
larin varligina bagl kalmaktadir. Enformasyon, her gesit oto-
matik siirecin karsitidir: Bir olay1 otomatik olarak bir digeri iz-
liyorsa, bu durum hi¢bir enformasyon icermez. Bu anlamda, ¢i-
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zimden, bir nesneyi goriintiilemenin tamhgin1 (dogrulugunu)
sinirsiz yiikselten fotografa gecis de goriintiilemenin enformas-
yon yéniinden igerigini birdenbire azaltmistir: Nesne, canlandi-
rilan olayda mekanik bir siirecin zorunluguyla otomatik yansi-
maktadir. Sanatgi, nesneyi nasil gdstermek istedigine iligkin si-
nirs1z (daha dogrusu: ¢ok) sayida karar verme olanagina sahiptir;
buna kargilik sanatsal olmayan fotograf otomatik tek bir iligkiyi
olusturur. Sanat yalnizca bir aynanin cansiz otomatikligiyle
gercekligi yansitmaz, sanat, gercekligi, goriintiilerini gosterge-
lere doniistiirdiigii anlamlarla doldurur. Gostergeler anlamsiz
olmayabilir ya da herhangi bir enformasyon icermeyebilir. Bu
nedenle, otomatizme 6zgii nesneler diinyasindaki maddesel ger-
cekligin iligkilerine bagiml olan seyler, sanatta sanat¢inin 6z-
giirce karar vermesinin bir sonucu durumuna gelir ve boylelikle
bir enformasyon degeri kazanirlar. Sanatsal olmayan gergeklikte,
nesneler diinyasinda "yer asagidadir gok yukarida" anlatima,
kargisinda anlamsiz olmayan bagka bir secenek bulunmadigin-
dan basmakaliptir ve higbir enformasyon icermez. Ama Cuk-
ray'in filmi "Ballada o Soldate" (Askerin Tiirkiisii)'de fasistlerin
tanki, son giiciiyle soluk soluga kagan Alyosa'yiizlerken perde-
deki goriintii 180 derece doner: Goriintii bag asagi durmaktadir
ve tank, top kulesi gézdag: verircesine havada salinirken tirtilli
zincirleriyle perdenin iist kenar1 boyunca siiriinmektedir. Go-
riintii olagan durumuna geldiginde ve gok yine yukarida yer de
asagida yerlerini aldiklarinda, bu anlatimin artik hi¢ de basma-
kalip bir anlatim olmadig goriiliir (seyirciler tuttuklar1 nefesle-
rini rahatlayarak birakirlar): Simdi gok ve yerin olagan durum-
larinin, fotografla saptanan bir nesnenin mekanik bir yansimasi
degil, tersine sanat¢inin 6zgiirce karar verisinin bir sonucu ol-
dugunu biliriz. Iste bu nedenle, sanatsal olmayan bir baglamda
hi¢cbir anlam tasimayan "gok yukarida yer asagidadir” anlatimi
burada olaganiistii 6nemli bir enformasyon tagima yetisine sahip
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bir anlatim olarak ortaya ¢ikar: Kahramanimiz kurtulmustur,
tanka kars1 verilen savasta bir degisiklik meydana gelmistir.
Bir sonraki ¢ekime -yanan tank- gegisse yalmz geregince bir
gecistir.

Sanatin amaci herhangi bir nesneyi yalniz yansitmak degil,
onu anlam tasiyan bir duruma getirmektir. Dogada bir tas1 ya da
bir gam agacim gézlemleyenkimse, "¢am agacinin anlami nedir,
cam agaci ya da tas ne anlatiyor?" diye bir soru sormayacaktir
(meger ki, doga pargasinin bilingli yaratici bir eylemin sonucu
olduguna iligkin bir bakis agis1 se¢ilmis olsun). Ama aym doga
parcasi bir ¢cizimle yansitildiginda, o zaman bu soru yalniz olasi
degil, tamamen dogaldir da.

Her ikisi de sanat i¢in yetkin birer malzeme olmalarina kar-
sin, duragan fotografla hareketli fotografin yararliklar1 biiyiik
sorunlar ortaya koydugundan dnce malzeme olarak ¢ikardiklari
zorluklarin agilmas: gerekiyordu. Metnin biiyiik boliimiinii tek-
nik yonden yansitmanin otomatizmine bagimli kilan fotograf,
sanat eserini kostekliyordu. Bunun otomatik yansitmaya yeniden
kazandirilmasi ve sanatsal yaratmanin yasalarina bagimli kilin-
masi zorunluydu. Her yeni teknik kazanimin sanat i¢in bir olgu
durumuna gelebilmesinden 6nce, teknik otomatizmden arindi-
rilmasinin zorunlugu bir rastlanti degildir. Renk, film seridinin
teknik olanaklarinca belirlendigi ve sanat¢inin karari disinda
kaldig: siirece sanatin bir 6gesi degildi ve yonetmenin daha da
genigletecegi yerde yalniz segmek. zorunda kaldigi olanaklar
gostergesini .de daraltiyordu. Renk, ancak 6zerkligini kazandik-
tan ve her defasinda yonetmenin ama¢ ve kararina uyduktan
sonra sanat alanina girdi. Bu diisiincemizi edebi bir 6rmekle
agiklamak istiyoruz. "Zlovo o Polku Igoreve" (Igor'un Sefer
Tiirkiisii)'de olaganiistii siirsel bir boliim bulunmaktadir: Goz-
dag1 veren kehanetlerle dolu bir riiyada Prens Igor'a koyu mavi
sarap (zineye vino) sunulmaktadir. Ancak 12. yiizyil dilinde
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"zineye"nin "koyu kirmizi" anlamina gelebilecegini varsayma-
miza yetecek nedenler bulunmaktadir; bu durumda metin aslinda
higbir siirsel anlatim igermemekte, yalnizca sarabin rengini be-
lirtmektedir. Ag¢iktir ki, bu boliim sanatsal yonden bizlere, 12.
yiizy1l okurlarina gore daha bir anlamli gelmektedir. Buradan da,
renk semantiginin degistigi ve "koyu mavi sarabin" yalmz edebi
eserlerde varolan s6zdizimsel bir yap1 durumuna geldigi ortaya
cikmaktadir.

~ Sesli filmin bulunmasiyla sinematografinin kargisina dikilen
sorunlar da pek goz ardi edilecek gibi degildi. Chaplin gibi sa-
natgilarin baslangigta sesli filme siddetle kars: giktiklara bilin-
mektedir. Chaplin sesi "yenmek" i¢in verdigiugrasilar arasinda,
"City- Lights" (Kent Isiklar1) filminde, ekonomik gelismeyi
simgeleyen amitin agiligin1 yapan Kisiyi, sesin tiniy1 yansitilan
nesnenin otomatizmine uydurmayip, kendi sanatsal amacina
bagl kalacak bigimde olaganin disinda bir hizla konugturmus-
tur (konusma bir civiltiya doniismiistiir). "Modern Times"
(Modern Zamanlar) filminde ise Chaplin yapay bir dilde bir tiir-
kii séylemektedir: Ingilizce, Almanca, Fransizca, Italyanca ve
Ibranice'den olusan karigik bir dil. Bundan énce 1928 yilinda
Sovyet yonetmenleri Eisenstein, Aleksandrov ve Pudovkin daha
saglam temellere oturtulmus bir programla ortaya ¢ikmglardi.
Gorsel ve isitsel diizenlemenin otomatik degil, tersine sanatsal
olarak bi¢imlendirilmesi gerektigi savini ileri siiriiyorlar ve bu
bicimlendirmeyi de Asenkronizasyon'un meydana c¢ikardigina
dikkati ¢ekiyorlardi. Sovyet yonetmenlerinin ¢izdikleri bu yon-
tem, yalniz goriintii ile ses arasindaki kargilikli iligkide degil
fotograf ile dil arasindaki kargsilikli iliskide de basta gelen bir
yontem olarak belirlenmektedir. Andrej Wajda'nin filmi "Popiol
i Diament" (Kiiller ve Elmas)'de seyirciler toplantidaki konus-
macinin sozlerini duyarlarken, kamera ¢oktan salonu terk etmis
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ve perdede, iceride yash temizlik¢i kadinin ilk sarhoglar: bek-
ledigi bir WC goériintiisii yer almistir. "Hiroshima mon Amo-
ur"da, filmin Fransiz kadin kahramam Japon sevgilisine, bir Al-
man askerine karg1 duydugu sevgi nedeniyle kendisini arayan
diger Fransizlarin 6fkesinden korunmak i¢in ana-babasi tarafin-
dan saklandigi1 bodrumda yalniz gecen giinlerini anlatmaktadir.
Karanlik bodrumda ara sira bir kedi bir goriiniip bir yitmektedir.
Bunlar anlatilirken kedi perdede goriinmemekte, ancak daha
ileride, kadin kahraman anlatmasin siirdiirdiikten sonra kedinin
gozleri karanlikta parlamaktadir. Goriintii ve sesin tam olarak
senkronize edilmesini saglayan teknik, bu senkronizasyona uyu-
lup uyulmamasinin geregi konusunda karar vermeyi sanata bi-
rakmustir, yani onu bir enformasyon tastyicts: durumuna getir-
mistir. Demek ki burada bir nesnenin dogal bi¢imini bozmak i¢in
herhangi bir zorunluk degil (durup dururken bigim bozmaya
bagvurmak, genellikle sanatsal bir hilenin ¢ocukluk dénemini
yansitir), tersine bu zorunlugun olanaklar: -varolmamasi duru-
munda ise- sanatsal bir ¢6ziim igin bilingli bir bigimde alman
kararlar s6z konusudur. '

Gergekten de sanat olarak sinemanin tiim tarihi, sanatsal
erekler alanina giren tiim asamalardan otomatizmi ayirmayi
amaglayan bir dizi buluglardir. Sinema, gercekligin kavranmasi
icin hareketli fotografi etkin bir ara¢ durumuna getirdikten sonra
ancak onu agabilmistir. Sinema tarafindan yansitilan gergeklik,
hem nesnenin kendisi hém de bu nesnenin bir modelidir.

Tiim diger anlatimlar temelde, filmin sanatsal gerceklik adina
"kaba" dogalliga kars1 verdigi savasta bagvurdugu araglarin ta-
nimlanmasina ayrilmig olmalidir.

Ancak burada yeniden belirtilmelidir ki sinema, sinematog-
rafiyle gercekligin dogal bir bicimde 6zdeslestirilmesine karsi
savagsa da, yikimlar kargisinda duyulan ilkel heyecanlara va-
rincaya kadar gercek olaylara tanik olmanin yarattigi duyum-
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larla perdede izlenen goriintiilerin uyandirdig duygulari 5zdes-
lestirmek isteyen seyircinin saf inanglarim yiksa da, saf, hatta
ara sira agin Olciide saf bir giivenin kendi dogallig: i¢inde ko-
runmasi ugruna savagmaktadir. Bir sanat filmini aktiialite fil-
minden ayiramayan deneyimsiz seyirci, elbette ki arzulanan bir
seyirci degildir ama o "sanatsal hileyi" saptayan ve film yapi-
minin "mutfagini” bir an i¢gin bile unutmayan bir elestirmenden
daha dikkatli bir "sinema seyircisidir".

Sanatin fotograf ilizerindeki zaferi ne kadar biiyiik olursa, se-
yircinin, en azindan kismen de olsa yalniz bir dizi fotografi, yo-
netmen tarafindan tasarlanmayip yalmzca gozlemlenen gercek-
ligin bir yansimasim izlediginin -bilincine varmasi da o denli
zorunlu olur.-Filmsel gergekliklerini karmagik ideolojik 6rmek-
lere gore kuran, Dziga Vertov ve Eisenstein'dan baglayip Italyan
Yeni Gergekgiligi'ne, Fransa'daki "Nouvelle Vague" (Yeni Dal-
ga)'ya ya da Bergman'a kadar uzanan yonetmenler bu duyguyu
canli tutmak icin ugrasmglardir.

Savagla ilgili aktiialite filmlerinden. parcalarin sanat filmleri -
icinde gosterilmesi de bu amaca hizmet etmektedir. Bergman'in
"Persona"sinda, filmin kadin kahramani, o sirada bir gésterici-
nin kendi kendini yakmasini gosteren bir televizyon alicisinin
kargisinda oturmaktadir, Baglangigta kadin kahramanin yiiziin-
de yalmz televizyon ekranindan ¢ikan 15181n yansimasini ve
olay karsisinda duydugu dehsetin anlatimim goriiriiz - Bu du-
rumda bizler oynayan filmin etki alani i¢inde bulunmaktayiz.
Ama birdenbire televizyon alicisinin ekrani tiim perdeyi kaplar.
Televizyonun bizi oyuncunun diinyasindan uzaklagtirdigini bi-
liriz ve insam rahatsiz edecek kadar uzun siiren gergek bir tra-
gedyanin taniklar1 oluruz. Bergman, gergekligin goriintiilerini
filmsel gercekligin goriintiileriyle birlestirdiginde, yansitilan
gercekligin sanatsal uzlagimim vurgulamakta ve aym zamanda
seyirciyi, bu uzlagimi unutmaya -ki sanat bunu yapabilir- zorla-
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maktadir. Kadin kahramanin diinyasiyla televizyonun diinyas:
Ozdestir, tek bir gergeklige aittir. "Paisa” filminin yapimcilar
ayni etkiye, Italya'min kurtulusuyla ilgili béliimde sahici bir ce-
set fotografiyla ulagsmiglardir.

Ne denli garip goriinse de, filme giiven duyulmasim sagla-
mak igin gosterilen ¢abalar, filmin ortaya ¢ikigi iizerine, sinema
icinde sinema lizerine bir yi1gin konunun dogmasina neden ol-
mugtur. Bu tiir eserlerin seyircideki sanatsal uzlagim duygusu-
nu, "sinemada olma" duygusunu artirmasina karsin, filmsel uz-
lagim artik perdeyi perdede yansitan boliimlerde yogunlastiril-
maktadir: Bu durum seyircinin, tiim geriye kalanlar1 gergeklik
diye kavramasina neden olmaktadur.

Gergeklige iligkin bu ikili iligki, alanlar1 i¢inde sinemanin
sanat olarak geligtigi semantik bir gerilim yaratmaktadir. Pugkin
estetiksel yasantiy1 sdyle ifade eder:

"Imgelemin yarattiklan karsisinda gézyas: dokerim..."

Burada seyircinin ya da okurun sanatsal metne kars1 ikili
iligkisi dahice bir kesinlikle anlatilmaktadir. Pugkin "gézyasi
dokmektedir"; yani metnin dogruluguna, gercekligine inanmak-
tadir. Anlatilanlar, yasam gibi onda 6zdes duygular uyandir-
maktadir. Ama aym1 zamanda bunun "imgeleminin yaratis1" ol-
dugunun da bilincindedir. Imgelemin yarattiklari kargisinda ag-
lamak agik bir geliskidir, ¢iinkii metindeki olaylar yalniz tasar-
lanmig oldugundan, bilincin duygusal yasanti istegini (arzusu-
nu) hice indirmeye yetmesi gerekirdi. Seyirci beyazperde ya da
sahne karsisinda oturdugunu unutmazsa, yalmz makyajl1 oyun-

.cular1 ve yonetmenin tasarladiklarini diisiiniirse, dogallikla ne
aglayabilir ne de gercek yasantilarin diger duygularim tadabi-
lir. Ama 6te yandan, beyazperdeyi ya da sahneyi gerceklikten
ayirt etmeyen ve imgelemin yarattifiyla karsi kargrya bulun-
dugunu goézyas1 dokerek unutan seyirci de ozgiil estetiksel
duygularin tadina varamayacaktir. Sanat ikili bir yasant: tar-
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zin1 gerektirir - imgelemin yarattigiyla karg1 karsiya bulunul-
dugunu hem unutmak hem de bunun bilincinde olmak. Yalmz
sdnatta hem islenen bir su¢ karsisinda dehsete diisebiliriz hem
de oyunculardaki ustaligin tadini ¢ikarabiliriz.

Bir sanat eserini algilamadaki iki yanliliga gore: Sanat ve
gerceklik arasindaki benzerlik, aracisiz: denklik ne kadar biiyiik
olursa, seyircideki uzlagim duygusu da o kadar belirgin olur.
Okuyucu ve seyirci bir sanat eseriyle karsi karsiya bulundugunu
hemen hemen unutmalidir ama tamamen degil. Sanat, biraz canli
ve diyalektik celiskiler iceren bir seydir. Ancak bu durum, bu
fenomeni olusturan karsit yonsemelerdeki 6zdes degerin veril-
mesini ve 6zdes devingenligi ister. Sinematografinin tarihi bu
konuda sayisiz 6rmeklerle doludur.

Sinematografinin baglangi¢ dénemlerinde, perdedeki hare-
ketli fotograflar seyircilerde korkuya (6rmegin yaklasan bir tren)
ya da mide bulantisina (yukaridan g¢ekimler ya da sallanan bir
kamerayla yapilan ¢ekimler) iligkin fizyolojik duyumlarin orta-
ya ¢ikmasina neden olmustur. Seyirci, goriintiiyle gergeklik
arasinda duygusal yonden hi¢bir ayrim yapmamistir. Ancak,
sinema ilk kez, Méliés'nin birlesik goriintiileri en uzak olasilik-
lara iligkin konular alanina en agir1 ger¢ekdisiligi katmaya izin
verdikten ve montaj da g¢ekimlerin siralanmasindaki uzlagimi
meydana' ¢cikarma olanagini sagladiktan sonra bir sanat tiirii
olabilmigtir (Montajinin pratik uygulanigi Brighton okuluna ve
Griffith'e mal edilmektedir; kuramsal yénden benimsenmesi ise,
1920'lerde L. Kulesov, S. Eisenstein, J. Tinyavov, V Sklovski
gibi Sovyet yonetmenlerinin vé bilim adamlarinin deneyleri ve
aragtirmalar1 sonucunda gergeklesmistir).

Bundan bagka, kolay anlasilir ve seyirci igin ¢ok uygunmus
gibi goriinen "benzerlik" kavrami da gergekte kiiltiiriin, tarihsel
yonden gelmis gecmis sanatsal deneyimlere ve sanatsal sifre
anahtarlarinin belli tarihsel kosullar altindaki basmakalip 6r-
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neklerine bagimli bir olgusunu nitelemektedir. Omegin bizi
cevreleyen diinya ¢ok renklidir ama bu diinyamn siyah beyaz
fotograf biciminde yansitilmasi ise bir uzlagimdir. Yalmz bu tiir
uzlagimlari ¢ok iyi bilmek, buna bagh desifre kurallarim1 uygu-
lamak bizlere, resimdeki gokyiiziinii hi¢ giigliik cekmeden bu-
lutsuz ve mavi diye algilama olanagim verir. Aym sekilde gii-
nesli bir yaz giiniinii yansitan bir resimdeki farkl1 gri golgeleri
mavi ve yesilin gostergeleri olarak algilar ve hi¢c yanilmadan
belli renkli "denotat"lara (nitelenen nesnelere) olan esdegerligini
saptariz.

Renkli film ciktiginda seyirciler renkli resimleri salt ¢ok-
renkli gergeklikle degil, elde olmadan filmdeki "dogallik" gele-
negiyle de kargilagtirmigtir. Gergekten de daha bir uzlagimsal
olan siyah beyaz film, gelenek nedeniyle 6zgiin, "dogal" bir ku-
rulug olarak algilanmigtir. Ivor Montagu 6rnek bir olay: anlatir:
"Televizyonda Peter Ustinov'a, 'Billy Budd' filmini neden renkli
degil de siyah beyaz cevirdigini sorduklarinda, filmin daha ger-
cekci olmasi igin bilingli olarak bu yola bagvurdugunu soyle-
migtir". flging olan Montagu'nun yorumuydu: "Garip bir yanit,
ancak bu yanit1 hi¢ kimsenin garip bulmamasi daha da garip".
Gordiiglimiiz gibi, bu olay hi¢ de garip degildir, tersine tiimiiyle
geregincedir.

Renkli ve siyah beyaz boliimlerin montajinin birlikte yapil-
dig1 cagdas filmlerde, renkli boliimler genellikle konusal anla-
tiyl, yani "sanat"1 icerirken, digeri, yani siyah beyaz béliimler
perde otesindeki gerceklik iizerine cekilen ilgiyi temsil etmekte-
dir. A. Wajda'nin "Wszystko na Sprzedaz" (Her Sey Satilik) fil-
minde bu kargilikli iligkinin bilingli bir bigcimde artirilmasi bu
bakimdan ilgingtir. Film, gerceklik diizeyinin siirekli degistiril-
mesi olgusu iizerine kurulmustur: Aym goriintii, perde digindaki
gerceklik ve konusu bu gergeklik olan film i¢in de gecerli olabi-
lir. Seyircinin neyi gérecegini 6nceden bilme olanag: yoktur:
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‘Objektif tarafindan bir rastlant1 sonucu yakalanmig bir gergceklik
parcasi mi1 yoksa bu gergeklik iizerine sanat yasalarina gore ta-
sarlanmis ve kurulmus filmden bir par¢a mi1? Aym goriintiiniin
nesne diizeyinden "meta" (6te) diizeyine (goriintiiniin gériintiisii)
kaydirilmasi, anlami, seyircinin aklini karigtimmak ve tiim izle-
nenlerin "yapayligi"nin sagirtici bir bicimde duyulmasini, ba-
sit, gercek seylere, basit, gercek iligkilere ve herhangi bir seyin
gostergesi olmayan degerlere istek duyulmasin saglamak olan
karmasik bir semiotik durum yaratir. Bir 6liiniin bile benzerine
doniistiigii bu yonsiliz diinyada basit, "makyajsiz" gerceklik so6-
kiin eder - bir oyuncunun cenaze téreni. Bu boliim, gergek olaylar
ve bunlarin filmde yansimasindan olusan her iki diizeydeki
renkli boliimlerden farkli olarak yalniz iki renk tonunda cekil-
mistir. Bu, yonetmenin yansitmayip gozlemledigi gercekligin
kendisidir; bu, herkesin kamera tarafindan habersiz yakalandigi
ve bu nedenle i¢ten davrandig, kurallara uyulmadan saptanan
bir boliimdiir. Ama burada durum daha da karmagik olur: Ka-
mera uzaklagir ve bir gerceklik parcasi sandigimiz sey film
icinde film olarak meydana ¢ikar. Perdenin kenarlar belirginle-
sir, sonra perdede yansitilmig Kigilerin oturdugu ve bu olaylarin
bir sanat filmine nasil doniistiiriilebilecegini tartistig1 bir oda
goriiniir. Goriiniise gore karsitlik ortadan kaldirilmistir: Her
sey bir oyundur ve "renkli film - siyah beyaz film" karsitlig:
anlamim yitirmigtir. Ne var ki bu dogru degildir. Ciinkii film
icinde film diye arayakatilan iki renkli parca konulu bir filmden
degil, tersine aktiialite filminden bir boliimdiir. Oyunun ve oyun
durumuna gelen gergekligin degistirilen diizeyinin geri planinda
bu boliim basit gercekligin islevini gérmektedir. Ve iste tam bu
boliimde film diinyasinin disinda olan bir kisi, bir seyirci, 6len
sanat¢inin daha yasarken bir efsane, bir sdylence durumuna
geldigini, iistelik boyle bir insanin varligindan kusku duyulmas:
gerektigini anlatmaktadir. Iste bu agiklama (konusmacinin
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cehresi ile birlikte) metindis1 gergekligi olusturmaktadir ki, bu
gercekligin kargihigy, yani filmin anlamu, filmin karmagik olan
tiim metnidir. Tersi durumda film, filmin semiotigi konusunda
bir laboratuvar deneyi ve bir film yildizinin 6zel yasamim Louis
Malle'in "Via Privée"si gibi heyecan verici bir bigimde agiklayan
siradan bir film olarak kalird:.

Bununla ilgili olarak A. Tarkovski'nin, sanatsal yonden gok'
ilging bir bigimde kurulmus "Andrey Rublev" filmi icin hazir-
ladig), bize hem sasirtic1 hem de dogal gelen taslak ¢ok ilging-
tir: "Yasam" alani, sinematografik yonden bizleri pek etkileme-
yen siyah beyaz ¢ekimle yansitilmaktadir. Ama filmin sonunda
birdenbire Rublev'in gorkemli renklerle donatilmig freskleri
gosterilmektedir. Bu durum, yalnizca sonug boliimiiniin etkisini
artirmakla kalmayip, siyah beyaz anlatimin kargisindaki sege-
negin gosterilmesiyle ve igerdigi anlamin vurgulanmasiyla dik-
katlerimizi yeniden film iizerine ge"virmektedir.

Demek ki sinemanin tiim ¢abasi, yagamla tamamen kaynas-
mak ve 6zgiil filmsel olani, sinema dilinin goreliligini belirtmek,
sanatin kendi alanindaki egemenligini onaylamak, yasamla her
zaman birbirine gereksinim duyan iki diigman olarak kalmaktir.
Bu iki diisman bir miknatisin kuzey ve giiney kutuplari gibi bir
arada bulunurlar ve iizerinde sinema tarihinin gelistigi bir igya-
pisal gerilim alam olustururlar. Dziga Vertov ile S. Eisenstein
arasindaki fikir ayriliklari, 1920 ve 1930 yillar1 arasinda Sovyet
Sinema Tarihi'ndeki "diizyazisal" ya da "siirsel" film konusunda
siiregiden tartigmalar, italyan Yeni Gergekgiligi‘ne iligkin pole-
mikler, Fransa'da "Nouvelle Vague"nun temelini -olugturan
"gerceklige inanig" ve kurgu arasindaki ¢atigma konusunda A.
Bazin'in kaleme aldig1 yazilar, bu iki kutuptan olusan i¢yapisal
gerilim alani iizerinde sinemanin gosterdigi dalgalanmalarin-ya-
salligin1 her zaman onaylamaktadir.
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Bu bakimdan italyan Yeni Gergekgiligi'nin gosterigli dekor
filmlerine kars1 verdigi savasta sanati sanatdisi gergekgilikle
tamamen-6zdeslestirmeyi nasil basardigina bir g6z atmak ilging
olacaktir. italyan Yeni Gergekgiligi'nin anlatim-bicimsel araglari
hep "yadsimalar"dan olusuyordu: Basmakalip film kahraman-
larim1 ve 6mek film konularin1 yadsima, profesyonel oyunculan
yadsima, "yi1ldiz" sistemini yadsima, montajdan ve "degismez"
senaryolardan, "saptanmus” diyaloglardan, fon miiziginden vaz-
gecme. "Yadsima"daki bu siirsellik, etkisini yalmzca bagka
tiirden bir sinema geleneginin 6niinde yayabilirdi. Tarihsel des-
tanlar, filme alinmig operalar, westernler ya da Hollywood yil-
dizlarinin sinemasi olmadan sanatsal neminin biiyiik bir bolii-
miinii yitirirdi. Her ne pahasina olursa olsun gergeklige, yasamin
temel kosulu olarak gerceklige, gecici amaglara ulasma araci
olmadan yalmizca "gerceklige seslenis" olan bu akimun sanatdi-
s1 islevini, bu sanat tiirii, seyirci onun dilini hosgoriisiiz ve
6diinsiiz bir bigimde algiladig: siirece yerine getirebilirdi. Yeni
Gergekgiligin, "yadsima"nin tepe noktasina ulagtiktan sonra
birdenbire, yikilan uzlagimin yeniden kurulmasina yonelmesi
de o derece anlamlidir. Fellini'nin "film 6tesi"ne, gerceklik kav-
ramim da ¢oziimleyen film iizerine filme ("8 1/2") yGnelmesi,
Genmi'nin sinema diliyle ulusal maskeli giildiirii gelenegini kay-
nastirma cabalart bu konuda belirgin 6mekleri olustururlar.
Ozellikle Luchino Visconti'nin gelisimi ilgingtir, ¢iinkii yapatla-
rinda kuramcilar hep sanatgilara iistiin gelmektedir. 1948'de
Visconti, Yeni Gergekgi siirselligin tutarli bir bigcimde gercek-
lestirilmesi olan "La Terra Trema" (Yer Sarsiliyor) filmini ce-
virdi. Filmin biitiinii, Italyan seyircisi i¢in de anlasgilmaz kalan
ama ydnetmenin meydan okurcasina gevirmeden biraktigi Si-
cilya lehcesinden (belgesel dogrulugu nedeniyle mutlak bir gii-
ven uyandiran anlasilmaz bir film, anlasilir ama "estetizm" ko-
kan bir filmden daha iyidir), kisilere, konuya, anlatimin yapisina
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kadar "sanatin yapayligi"na kars:1 bir protestodur. Daha sonra
1953'te, sanatsal yonden gergeklestirilme konusu iizerinde tarti-
silabilecek ama igerdigi diisiince bakimindan ilging "Senso"
(Duygu) filmini gevirdi. Olaylar 1866 yilinda, Venedik ayak-
lanmasi ve Italya-Prusya-Avusturya savas: giinlerinde gegmek-
tedir. Film, Verdi'nin miizigiyle baslar. Kamera, "Troubadour"
operasinin temsil edildigi bir sahneye yo6neliktir. Yurtseverlik-
kahramanlikla esinli Verdi'nin miizigi, kahramanlarin 6zyapilan
icin bir sifre anahtarim ve filmin konusunu olusturan gosterge
sistemini belirgin duruma getirir. Baglamindan kurtulan film,
teatralizmiyle, acikca operaya 6zgii dramatizmiyle (sevgi, kis-
kanglik, ihanet, 6liim birbirini izlemektedir), sahnesel etkisinde
goze carpan ilkelligiyle ve eskimig sahneleme yontemiyle sag-
kinlik yaratir. Ama toplam sanatsal yaklasimi baglaminda, "La
Terra Trema" filmiyle yapilan kargilagtirmada tiim Bunlar bag-
ka bir anlam kazanir. Sanatsal uzlagimlarin varolan tiim 6rmek-
lerinden kurtulmaya ¢aligsan ¢iplak gercekligin sanati, algilan-
mak igin kapsamli bir egitimi gerektirir. Demokratik diisiince,
filmin dilini asin anliksal yapar. Alisik olmayan seyirci sikil-
maya baglar. Bu durumun inceden inceye aragtirilmasi, bilingli
ilkel, geleneksel ama seyirciye yabanci olmayan bir sanat dilinin
haklarim1 yeniden kazanmasina neden olur. Italyan comedia
dell'arte'si ve opera, seyirci kitlesinin, geleneksel, gsterge sis-
temlerine alisik oldugu iki sanat tiiriidiir. Ve dogalligin sinirla-
rina kadar yaklagsmig olan sinema, ¢ocuklugundan bu yana se-
yirciye yabanci olmayan sanatsal dillerdeki saymaca ilkellige
yeniden bagvurmaktadir.

Germi'nin filmleri -"Sedotta e Abbandonata" (Aldatilmig ve
Terk Edilmis) ve &zellikle "Divorzio all'italiana" (Italyan Usulii
Bogsanma)- seyircileri katilig1 ile, "ac1 alaycilig1" ile sagirt-
maktadir. Ancak burada, 6liimiin giiliing bir oluntu (episode),
cinayetin bir giildiirii (buffonade), cekilen acilarin bir giiliingle-
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me (parodie) ‘olabildigi kukla tiyatrosunun ve comedia
dell'arte'nin dili animsanmalidir. italyan (yalmz Italyan degil)
halk tiyatrosunun katiligi, kendi kodlariyla aracisiz bir iligki
icinde bulunmaktadir. Seyirci sahnede kuklalarin ya da maske-
lerin hareket ettigini bilir ve ¢ektikleri acilar1 ya da 6liimlerini,
yedikleri dayaklar1 ya da baslarina gelen yikimlari, gergek in-
sanlarin liimleri ya da ¢ektikleri acilar gibi degil, tersine dinsel
torenlerde degistirilen bir dig goriiniig gibi benimser. Germi'nin
filmleri, yénetmen perdedeki kisilerinde gercek insanlar1 gor-
memizi amaglasaydi, o zaman akil almaz derecede ac1 birer alay
olurdu. Ama o, Yeni Gergekgiligin toplumsal-elestirel insancil
filmleri igin 6zgiil olmayan igerigini giildiirii diline aktararak
kahramanlarin kisiliginde karaval maskelerini, kuklalar1 goér-
memizi saglar. Filmlerindeki plebcesine kaba, sarlatanca dilin
sagladigi toplumsal elestiri olanaklari, oyuncularin bireylesti-
rilmesine ve sahnenin insancillastirilmasina iliskin, aydin se-
yirciye yabanci olmayan, Avrupa Aydinlanma diisiincelerine
kadar dayanan bir iislubun sagladig1 toplumsal elestiri olanak-
larindan hi¢ de az degildir. Leoncavallo "Bajazzo"da panayir
giildiiriisiinii insancil tasarimlarin diline aktarirken, Germi tam
tersini yapar: Popiiler "panayir ¢adir1" dilinde giiniin 6nemli so-
runlarin anlatir.

Visconti ise bagka bir yurtsever-demokratik gelenegi seger:
Opera gelenegini. "Senso" filminin icerdigi diisiince, ancak bu
gelenekle ve "La Terra Trema" filminin sanat diliyle olan bagla-
m1 iginde meydana gikar.

Demek ki gerceklik duygusu, yasamla olan benzerligin algi-
lanmasi, ki onsuz sinema sanati olmayacaktir, dogrudan dogruya
sezgi ile anlatilan asal bir olgu degildir. Karmagsik sanatsal bir
biitiiniin nemli bir boliimiinii olugturmasina karsin, bu duygu-
nun olusmasina, ortak calismalarin sanatsal ve kiiltiirel dene-
yimlerle olan ¢ok yonlii baglamlari neden olmugtur.
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Sinema diinyas1 gergekligin goze goriinen bigimine gok ya-
kindir. Ve gordiigiimiiz gibi gercekligin yanilsamasi da, onun
ayr diisiiniilemeyecek bir 6zelligidir. Ancak bu diinya olduk¢a
garip bir 6zellige sahiptir: Burada higbir zaman tiim gercekligin
yansimasi degil, tersine perde biiyiikliigiinde bir parca s6z ko-
nusu olmaktadir. Nesneler diinyasi bir goriinen, bir de goriin-
meyen olmak iizere ikiye ayrilmistir ve kameramn gozii her-
hangi bir nesne iizerine gevrildigi siirece, hem neyi gordiigii hem
de objektif i¢in neyin var olmadig: sorusu ortaya cikar. Beyaz-
perde disindaki diinyanin yapisina iligkin soru sinema igin bii-
yiik 6nem tagir. Perdede yansiyan diinyanin, her zaman icin
baska bir diinyanin pargas: olduguna iligkin gercek, sanat ola-
tak sinematografinin temel 6zelliklerini belirler. L. Kulesov si-
nema pratigiyle ilgili caligmalarindan birinde, siyah bir kagit
parcasina bir film karesi biiyiikliigiinde agilan pencereden cev-
redeki nesneleri gozleyerek gérme yetisinin yetkinlestirilmesini
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onerir.-Boylece gergeklikteki ve perdedeki goriinen diinya ara-
sinda temel bir ayrim ortaya ¢ikar. Gergeklikte goriinen diinya
gizli degildir (kesintisizdir). Isitme orgam algilanan konugma-
lar1 s6zciiklere ayinrken, goz diinyay: "tek bir parga olarak” go-
riir. Sinemanin diinyas: bize goriinen ve ayrca gizlilik 6gelerini
de igeren bir diinyadir. Tek tek pargalara ayrilmis bu diinyanin
her par¢asi belirli bir bagimsizlik kazanmakta ve reel diinyada
bulunmayan cesitli diizenleme (kombination) olanaklar sagla-
maktadir -iste bu diinya, gériinen sanatsal diinyaya doniismek-
tedir.

Tek tek ¢ekimlere* ayrilmis film diinyasi, bize, istenen her
ayrintiy1 ayirt etme olanagimi saglar. Boylece ¢ekim, sozciik i¢in
karakteristik -olan bir ézgiirliige kavusur: Artik onu kendi bag-
lamu i¢inden alabilir, digerleriyle anlamli, dogal olmayan iligki
yasalarina gore diizenleyebilir, istenen anlamda -degismeceli ve
deginmeceli- kulianabiliriz.

Gizli bir birim olarak ¢ekimin ikili anlami vardir: Cekim, fil-
min‘hem mekan1 hem de zamam igine kesintiye ugrama, parga-
lara bolme ve siniflandirma 6gelerini tasir. Bu iki kavram filmde
bir birimle (gekimle) Sl¢iildiigii siirece, karsgihkl degistirilebilir
kavramlar olarak ortaya ¢ikar. Reel diinyada mekansal boyutlara
sahip goriinen her seyi filmde ¢ekimlere ayirarak ve birbirlerini
izleyisine gore siralayarak zamansal bir dizi bi¢ciminde diizenle-
yebiliriz. Optik fenomenlerle ugrasan sanatlar icinde yalmz si-
nema, bir insan'kisiligini zamansal dizilmig bir tiimce bigiminde
kurabilir. Resim sanatim ve plastik sanatlar1 algilama konusunda
yapilan ruhbilimsel aragtirmalar, burada da seyircinin bakiginin
metin boyunca gezindigini ve bir gesit "okuma" sirasi olustur-
dugunu kamtlamaktadir. Oysa filmdeki pargalara bolme iglemi
bu siirece ilkesel yonden bir yenilik getirir. Birincisi: Okumanin

(*) Cekim: Filmin en kiigiik birimidir ve kameranin hi¢ durmadan bir kez is-
letilmesiyle elde edilir. (C.N.) .
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siras1 zorlayicidir ve agik secik saptanmigtir, boylelikle bir
sozdizimi (syntax) olugur. Ikincisi: Bu dizilis psiko-fizyolojik
bir mekanizmanin yasalarina degil, sanatsal bir diigiincenin
amacina, belli bir sanat tiiriiniin dil kurallarina boyun eger.

"Cekim" kavraminin asal bir 6gesi de, sanatsal mekdnin si-
nirlandirdmasidwr. Cekim kavramini tamimlamadan 6nce, bas-
lica sunu saptayabiliriz: Gergekligin gériinen ve hareketli bir
kopyasin yaratan sinemaci, bu. gériintiiyii tek tek parcalara ayi-
rir. Bu pargalara ayirig farkli ortaya cikis bigcimlerine sahiptir:
Gosterim sirasinda birbiriyle kaynasan goriintiilerin tek tek ka-
relere ayrilmasi, filmin yaraticisi igin, bir siirin okunmas: sira-
sinda Olgiilerin (vezin) sozciiklere kanigmasi gibidir (6l¢ii, dize-
nin metrik biitiinliigii siradan bir dinleyici tarafindan bilingli bir
bicimde algilanmaz). Seyirci icinse, ¢cekim icinde meydana gelen
degismelere karsin, bir biitiin olarak algilanan goriintii parcala-
rimn birbirini izlemesidir. .

Genellikle yonetmenin filme aldig1 olay pargasim digerine
yapistirdig1 yer, ¢cekim sinin1 diye tanimlanir. Gergekten Ei-
senstein de aym seyi 6ne siirmiis ve soyle yazmigtir: "Oysa
cekim, montajin hiicresi olarak ortaya ¢ikar. Montaji herhangi
bir seyle kargilagtirmak gerekirse, montaj parcalarinin sirasi-
m -'¢cekimleri'- yanici motorlardaki bir dizi patlamalarla kargi-
lagtirabiliriz; bu sira, ¢aligtirilan oto ya da traktordeki 'itigler’
gibi montajin dinamigi icinde gidererek artar".

Montajin tasgidigl tim Sneme karsin, cekimin simirlarini
yalmz onun iginde gérmek, durumu abartmaktir. Montajdaki
gelismelerin, daha ¢ok ¢ekim kavramim agikliga kavusturdugu
ve her sanat filminde zaten degisik bi¢imlerde varolanlar: belir-
gin duruma getirdigi séylenebilir.

Gergeklikte ve beyazperdede gegen olaylar-kargilagtirildi-
ginda, dikkatli bir gézlemci her géze garpan keskin benzerlik ve
ayrimda sunlar saptayacaktir: Gergeklikte olaylar kesintisiz bir
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bicimde birbirlerini izlemekte ama perdedeki olaylar, montaja
bagvurulmasa da, deyim yerindeyse aralarinda gegis olaylariyla
doldurulmas: gereken bosluklarin bulundugu birikimler olustur-
maktadir. Sinemasal gergeklik daha bu diizeydeyken bile gercek
yasamdan farkh olarak "yan yana duran parcalar" (Eisenstein) di-
zisi meydana getirmektedir. Ama segmantasyon (parcalara ayir-
ma) bununla sona ermez. Ayrica Oniimiizde sanatsal bir anlati,
yani bir gostergeler dizisi bulundugunu bildigimizden, optik izle-
nimler akimini kaginilmaz olarak anlam tagiyan 6gelere béleriz.

Burada su karsilagtirma yapilabilir: Herhangi bir tiimce ses
alma aygitina konugulur ve harfler araciligiyla da bir kagida
yazilir. Ses bandindaki kayit, ses tonunun degiskelerinden (va-
riante) olusmaktadir. Her ses tonu, aralarindaki sinirlar ayirt
edilmez, belirsiz olmasina karsin agik segik algilanabilir (bir
osilografla yapilan aragtirma, bu diizeyde, bir ses tonunun so-
nuyla digerinin baglangic1 arasinda tam bir simir ¢izmenin
miimkiin olmadigin1 gostermistir). Ama kagit iizerindeki tiim-
cede ise durum bagkadir: Burada harfler arasindaki sinirlar agik
secik saptanmaktadir. Bilincimiz, anligin 6gelere bolme iglemi-
ni perdede yansiyan goriintiilerin "manyetik ses band:" iizerine
yerlestirir. Her filmde varolan bu ig¢sel boliiniis, ancak montajin
6nemi bir dizi sinemacinin ve sinema kuramcisinin ¢aligmalari
sonucunda ortaya ¢iktiktan sonra agikhiga kavusmustur. Bu
alanda 20'li y1llarin Sovyet sinematografisi onemli bir rol oyna-
mistir.

Filmsel anlatimin segmentlere dogal béliiniisii, bir tiyatro
oyunundaki metnin boliiniisiiyle karsilagtirabilir. Bu metin,
aralar ve perdelerle sinirlandirilan segmentlere ayrilmigtir. Bu-
radaki segmantasyon besbellidir ve sanatsal zaman siirecindeki
kesintilerde anlatimini bulmaktadir. Sinematografi, tiyatronun
dilinden kurtuldugu ve kendi dilini buldugu zaman, artik bu bo-
linme ilgingligini yitirmistir (yalmz filmsel metnin birbirini iz-

N
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leyen bircok pargalara [dizi] ayrilmas: 6zel bir durum olustur-
maktadir; biribirine bagli bu tiir diziler gésterildiginde, her dizi- -
nin baslangicinda yinelenen ara baghiklari, sanatsal anlatima
zamansal bir kesinti, bir perde arasi benzeri getirmektedir). Ne
var ki tiyatro oyunundaki metin salt perdelere (akt) degil, sahne-
lere de boliinmiigtiir. Bir sahneden digerine gecis sicramalar bi-
ciminde degil, tersine akic1 bir bicimde gerceklesmekte ve boy-
lece reel olaylar siireciyle olan uygunlugun goriiniisii korun-
maktadir. Her yeni sahne, olaylarda bir yogunlagsmay: da bera-
berinde getirmekte ve acik secik belirlenmis sinirlariyla orgiitlii
bir biitiin olugturmaktadir. Bu sinirlar, sahnede yalmzca olayla-
nn azalan geriliminde, yeni bir olaya geciste kendilerini belli
ederlerken, yani iceriksel kategorilerde gerceklesirken,.bir oyu-
nun yazili metnindeki sahneler ise cizgeli sekilde birbirinden
ayrilmigtir: Bog satirlarla, bagliklarla vb.

Burada filmsel anlatinin pargalara boliinmesiyle dogrudan bir
benzesim (Analogie) s6z konusu olmaktadir. Perdede yansitilan
yasam, diizenli (ritmik) bir bicimde parcalara béliinmelerle reel
yasamdan ayrilmaktadir, ve bunlar da film metninin ¢ekimlere
ayrilmasi i¢in bir temel olusturmaktadir. Ayn1 zamanda bu tiir
pargalara bolme gizlidir, kendiligindendir.

Sinema kurguyu sanatsal diline temel yaptiktan sonra ¢cekim-
lere ayirma iglemi, ancak o zaman bilingli uygulanan bir 6ge
durumuna gelmistir; bu dgeye basvurulmadan film yapimcisi
bildirisini, seyirci de algilamasini bir diizene koyamaz. Montaj
"sinema dilinde", ayn bir boliimde ele almay: gerektirecek kadar
6nemli bir rol oynar.

Her ¢ekim bir 6nceki ve bir sonraki ¢ekimden zaman aracili-
giyla ayrilmistir ve birlesmeleri de 6zel, en basta sinematogra-
fik bir montaj etkisi yaratir. Ancak ¢cekim kavrami ile duraganlik
amaglanmamaktadir, kendinden' sonra gelen yine hareketsiz bir
resimle ¢ekim, film seridi iizerindeki tek bir fotografla, tek bir
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goriintiiyle bir tutulmamalidir. Cekim biraz dinamik, sinirlar
icinde ara sira gok 6nemli hareketlere izin veren bir seydir.

Cekimi cesitli bicimlerde tanimlayabiliriz: "En kiigiik montaj

birimi", "filmsel anlatinin asal kompozisyon birimi", "¢ekim
icindeki 6gelerin birligi", "sinematografik anlamin bdliinmez en
kiiciik parcas1”. Bu durumda, bir ¢ekim icinde varolan 6gelerdeki
dinamigin belli bir sinirt agmamasi, boylece ¢ekimin bir bagka,
yeni bir gekime gegmemesi gerektigi goriilmektedir. Bir gekimin
siirlan iginde degistirilebilir-olanla duragan-olan arasindaki
uygun diisen karsilikl: iligkileri belirlemeyi deneyebiliriz. Bu
belirlemeden her biri, gekim kavraminin bir yoniinii agiga ¢ika-
rir ama onu tamolarak tanimlamaz ve her birine karsi gerekgeler
gostererek karsi cikilabilir.

"Cekim sinematografik dilin temel bir kavramidir" ve "geki-
min tam olarak tanimlanmasi ortaya belirli zorluklar ¢ikarmak-
tadir" diyen savlarin yan yana bulunmasi cesaret kiriciymig gibi
gelmektedir. Ama unutmayalim ki, 6rmegin dilbilim (linguistik)
gibi bu kadar ilerlemis bir bilim dali da benzeri bir konumda
bulunmaktadir. "Cekim"in yerine "sozciik"ii koysaydik bu savi-
miz onaylanmig olurdu. Bu benzesim bir rastlanti degildir: Ya-
pisal 6gelerin 6zii, maddesel 6zelliklerinin tanimlanmasinda de-
gil, biitiin icindeki karsilikli etkilerinin tanimlanmasinda mey-
dana cikar. Cekimin iglevlerini agiklarsak, tanimini tam olarak
elde ederiz. Cekimin en 6nemli islevlerinden biri, anlam tagiyic1
olmasidir. Dilde anlamin, sesbilimsel anlam olarak sesbirimi
(Phonem), dilbilgisel anlam olarak bi¢imbirimi (morphem) ve
sozliiksel anlam olarak da sézciikleri kapsamasi gibi, sinema-
tografik anlamin tek tasiyicisi da ¢ekim degildir. Kiiciik birim-
lerin -¢ekim ayrintilari- ve biiyiik birimlerin, ¢ekim dizilerinin
de anlamlari vardir. Ne var ki, anlamlardaki bu agama sirasinda
cekim -ve burada sozciikle benzerligi yine ortaya ¢ikmaktadir-
sinema dilinin temel anlam tasiyicisi olmaktadir. Betimledigi
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fenomenlerle semantik iligkisi, gostergeler arasindaki iligki bu-
rada en belirgin bi¢cimini almaktadir. '

Cekimler, kendinden sonra gelen ¢cekimden yalniz zamansal
siire¢ iginde ayrilmazlar. Cekimin mekansal sinirlar1 da vardir:
Yapimcilar i¢in film seridinin, seyirciler i¢inse perdenin kenar-
lar1. Bu sinirlarin disinda bulunan her sey, sanki yoktur. Ce-
kimdeki mekéan, bir dizi gizéemli ozelliklere sahiptir. Perdenin
dikdortgen yiizeyi iizerinde tiim sinirsizligiyla yer alan olgular
nedeniyle taninan, gozlenen diinyanin nasil doniistiiriildiigiinii
ayirt etmemize yalmizca sinematografiye olan aligkanligimiz
engel olur. Tiim perdeyi kapsayan bir el cekimini gordiigiimiizde,
"bu bir devin elidir, bu devasa bir eldir" diye diisiinmeyiz. Bu
durumda biiyiikliik, iriligi degil, bu ayrintinin 6nemini, agirligi-
ni1 belirtmektedir. Sinematografinin diinyasina adim attigimizda
kendimizi nesnelerin boyutlar1 konusunda tamamen yeni bir ba-
gintiya alistirmamiz gerekir. Gergeklikte dig goriiniigleri tii-
miiyle ayn1 olan on santim ve bes metre yiiksekligindeki iki ya-
p1y1 gordiiglimiizde, "ikisi de ayn1 yap1"dir demeyiz. Reel yapi-
lardan degil, fotograflarindan da s6z ettigimizde, degisik olgii-
lerde biiyiitiilmiis bir fotograftir s6z konusu olan. Ama, farkl
biiyiikliikteki perdelerde gosterilen bir filmi seyrettigimizde, her
cekimdeki degisik aynntilarin boylelikle meydana geldigini 6ne
stirmeyiz. Filmin gosterildigi perdenin biiyiikliigii ne olursa ol-
sun ¢ekim hep aym kalir. Dolaysiz duyumlar diizeyinde ayrim
cok biiyiik oldugu zaman, bu durum daha da dikkate deger olur.
Eisenstein yazilarindan birinde, Sovyet film yapimcilarinin
1920'de yaptiklar bir yurtdisi gezisinde filmlerini biiyiik per-
delerde gordiikleri zaman nasil sagskinliga ugradiklarina degin-
mektedir. Elbette ki bunun nedeni seyircilerin, ayni zamanda her
cekimi ¢ok iyi taniyan ve projeksiyonun kiigiik bir perde iizerin-
de yarattig1 her izlenimi anmimsayan filmin yaraticilar1 olmala-
rindan ileri geliyordu. Ortalama seyirci, bir'gsterimdeki perde-
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nin biiyiikliigiine kendisini uydurur ve gosterilenin mutlak degil,
goreli biiyiikliigiinii, yani nesnelerin birbirlerine ve pérdenin ke-
narlarina olan bagintisimi algilar. Perde iizerindeki biiyiikliik
bagintilarinin bu ¢esit algilanisi, bu "mekén"in reel diinyada
kendisini ¢cevreleyen mekéandan farklilagtigini gosterir.

Perdedeki diinyay: reel diinyada aligik oldugumuz mekéanla
ozdeslestirme ¢abasinda (birincisi bize digerinin 6rmegi [model]
olarak goriiniir ve bu 6nkosul olmadan tiim anlamim yitirir),
perde iizerinde bir nesnenin boyutlarindaki biiyiime ya da kii-
ciilmeyi (uzaklik-cekiminin degismesi), nesneyle seyirci ara-
sindaki uzakligin biiyiimesi ya da kiiciilmesi diye yorumlariz.
Bu agiklama ¢ok énemlidir ve uzaklhik-gekimi (Frz. plan, Ingl.
shot) ile sinemada sanatsal bakis agis1 kavramlarini ele aldigi-
mizda ayrintilarina daha bir 6zenle girecegiz. Bu noktada bizi
bagka bir konu ilgilendirmektedir: Reel mekanda bir nesne bize
dogru hareket ettiginde iist kenar bir perde tarafindan sinirlan-
maz. Bir nesnenin biiyiimesiyle (seyirciye yakinlasma) ayrinti,
sinemada oldugu gibi biitiiniin yerine gegmez. Onemli olan su-
dur: Gergeklikte nesne, gozlemleyen kisiye yaklagirken biiyiir
ama gozlemcinin ufku, bakis acis1 daralir, nesneden uzaklagir-
ken de goriis alam biiyiir. Goriis-alani, film yapiminda degis-
mez bir biiyiikliik olusturur -ve bu, film dilinin temel bir 6zelli-
gidir-. Perdedeki mekén daha kiiciik ya da daha biiyiik olamaz.
Iste gozle goriilen mekanin degismeyen biiyiikliigii ile kamera-
min nesneye yaklasmasinda ileri gelen diizenlemede (bu durum,
nesneyi olusturan parc;alarm, film karesinin kenarlar tarafindan
"kesilmesine" yol acar) bir ayrintinin biiyiimesi, filmdeki ya-
kin- -¢ekimi nitelemektedir. Bu bize, filmdeki sanatsal mekamn
Ozgiil bir. yapim (konstruktlon) kategor1s1 olarak gOriintii-
sinirlandinlmasinin 8nemini agiklamaktadir. '

I§te ‘bu ozguluk nedeniyle sinemada yansitilamin biiyiiklii-
gundekl degismeler (¢ekim degismeleri), farkl: tiirden -mekéansal
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olmayan- anlamlarin anlatimi durumuna gelebilmektedir. Sine-
ma dilini anlamayan ve "perdede gosterilen farklilagmig bir goz,
bir bag, bir el goriintiisii ne anlama gelmektedir?" sorusunu kendi
kendine sormayan bir seyirci, perdede yalnizca birtakim insan
organlar1 gérecek ve ayrinti ¢ekiminin ilk kez uygulandig: do-
nemin seyircilerindeki gibi tiksinme ve dehset duygularina ka-
pilacaktir. Unlii film kuramcisi Béla Balazs bir olay: anlatur:

"Moskovali eski bir dost, ev iglerine bakan ve kisa bir siire
once Sibirya'daki bir kdyden kente gelmis bir kizdan sz et-
misti. Bu kiz okul bitirmig akilli biriydi ama herhangi bir
nedenden o giine kadar sinemaya gitmemisti (bu olay cok
uzun bir siire 6nce geger). Giiniin birinde igvereni onu, bir
komedinin gosterildigi sinemaya gonderir. Rengi solmus,
asik bir ¢cehreyle eve doner. 'Nasil hosuna gitti mi?' diye so-
rulur kiza. Kizcagiz gordiiklerinin etkisinden heniiz kurtula-
mamug bir bigimde bir siire susar. :

Tgreng' diye o6fkeyle yamit verir, 'bdyle korkung seylerin
gosterilmesine Moskova'da nasil izin veriyorlar anlayamiyo-

rum'.

'Peki ne gordiin?'

'Parcalanmus insanlar. Surada bir bas, burada bir kol, diger

yanda bir bacak’. ) :

Hollywood'da ilk kez Griffith ayrint1 cekimini uygﬁladlgl ve

biiyiik 'kesik' bir bas seyirciye giiliimsedigi zaman seyircile-

rin nasil panige kapildigini herkes bilir".*

Sinematografik mekan, dogal mekan gibi algilanirsa ortaya
cikan sonu¢ budur. Balazs'in soziinii ettigi kiz gergekten de
kopmus baglar, kollar ve bacaklar gormiistiir. Ve perdedeki go-
riintiiler yansitilan nesnelere ¢ok benzer oldugundan, burada da

* "Seyirciler, ayrinti-cekimi uygulanan ilk filmi gordiiklerinde, kendileriyle
alay edildigini sandilar. Perdedeki bu tiir gekimler, seyircilerin 'bacaklanni
goster!' diye seslenmelerine neden oldu". (Ivor Montagu)
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gerceklikteki gibi bir nesnenin goriilen kopyasinin o nesnenin
kendisi anlamina geldigini sanmak mantiksal goriinmekteydi.
Yani, bir kolun ayrinti-cekimi yalnizca kopmusg bir kol anlamina
gelebilirdi. Buradan 6nemli bir ¢ikarsamaya vanlir: Sinirsiz
mekanin bir ¢ekime doniismesi sirasinda, perdede yansiyan go-
riintiiler birer gosterge durumuna gelirler ve yansittiklar1 nesne-
lerden ¢ok daha fazla anlam tasiyici olabilirler. Ileride omuz-
cekiminin'ya da genel-¢ekimin ne anlama gelebilecegini ele ala-
cagiz. Burada bizi bagka bir sey ilgilendirmektedir, yani geki-
min uzlagimsal gosterge durumuna, bir nesnenin basit yansima-
sindan sinematografik dilin sézciikleri durumuna gelme yetisi.

Sinematografik anlatimin sinirhligi (yansitilan goriintiiye
icerik kazandimma olanagini yalnizca bu sinirlilik saglar), yalniz
perdenin dikdoértgen sinmnyla tanimlanmaz. Yansitilan diinya ii¢
boyutludur, buna karsilik perde iki boyutlu. Cekimin iki boyut-
lulugu bagka bir sinirliliga daha neden olur.

Cekimdeki ii¢ cesit sinirlilik (yanlarin cergevelenmesi ko-
nusunda: Perdenin kenarlar1 nedeniyle, mekéansal yer kaplama
konusunda: Perdenin yiizeyi nedeniyle) ¢ekimi bagimsiz, yapi-
sal bir birim durumuna getirir. Cekim filmsel biitiiniin parcasidir
ve aym1 zamanda belli bir anlamin tasiyicisi olarak kendi ba-
gimsizligim korur. Ama sinematografik dilin toplam yapisi ne-
deniyle daha da giiclenen ¢ekimdeki bu bagimsizlik, ¢ekimin
bagimsizligin1 asan, onu daha karmagsik anlam-birimlerine ka-
tan ya da daha alt diizeydeki anlam tagiyic1 6gelere bdlen bir
karsit hareket dogurur.

Zamansal siireg icinde tek tek ¢ekimlerin farklilagmasina kur-
gu tarafindan son verilir - iki ¢ekimin art arda birbirini izlemesi,
20'li yillardaki film kuramcilarimin belirttikleri gibi, iki ¢ekimin
toplami degildir, tersine bu iki ¢cekimin daha karmagik bir anlam-
birimi olarak daha yiiksek bir diizeyde kaynagmasidir.
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Sanatsal mekénin gerceveyle sinirlandirilmasi, biitiine ilig-
kin karmagik estetiksel bir duygu da yaratir, 6zellikle ¢agdag
sinema tekniginde bir yasa durumuna gelen ¢ekim-degismeleri
nedeniyle. Perde iizerindeki hareketin mekan yanilsamasi yarat-
tig1 cok onceleri saptanmustir (6zellikle perdeye dikey bir eksen
boyunca). Cek sanat kuramcisi J. Mukarovski daha 30'lu yillar-
da, sesin bu konudaki benzeri iglevine dikkatleri gekiyordu.
Kaynagindan ¢ikan bir ses, bir mekén yaratir. Mukarovski per-
dede, seyircilere dogru yol alan bir yiik arabasi gosterilmesini,
sanatsal mekanin perdeyi astigina ve iigiincii bir boyut kazandi-
gina iliskin duyguyu acik secik aktarmak igin de ses olarak,
perdede goriinmeyen atin nal vuruglarinin saptanmasini Snerir.

Iste sinematografinin dili, cekim kavramim boyle gercek-
lestirir ve aym1 zamanda sanatsal anlatimin yeni olanaklarml
yaratarak ona karsi savagir.
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Yapisal dilbilimin kurucusu Ferdinand- ve Saussure, dilsel
mekanizmanin tammlamasim sdyle yapmustir: "Dilde her sey
ayrimlara ama aym sekilde uygunluklara baglidir". -Uygunluk-
lara ve aynimlara iligkin bu mekanizmanin bulunugu ve tamim-
lanmasi ¢agdag dilbilime, dilde oldugu gibi hem bdylesine kar-
magik toplumsal fenomenlerin 6ziine girebilme, hem gosterge
sistemlerine iligkin genel bir iletisim semas: ve genel bir kuram
yaratma yetisini kazandirmigtir. "Sinematografi bize der ki" de-
yimini kullanirsak ve de ondaki 6zgiil dili ¢6ziimlemeye ugra-
sirsak, o zaman uygunluklara Ve ayrimlara iligkin 6zgiil bir sis-
temle karsilagiriz ki, bu sistem sinema dilinde, toplumsal bir
fenomen olarak dilin bir degiskesini gérmemize olanak saglar.

Aynimlar ve uygunluklar mekanizmasi, sinema dilinin igsel
yapisini belirler. Perdedeki her goriintii bir gostergedir, yani bir
anlam vardur, bir enformasyon tagiyicisidir. Kuskusuz bu an-
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lam iki gesit olabilir; perdedeki goriintiiler, bir yandan reel diin-
yadaki nesneleri yansitirlar. Bu nesneler ve goriintiiler arasinda
semantik bir iligki meydana ¢ikar. Nesneler, perdede yansitilan
goriintiilerin anlamlar1 durumuna gelir. Ote yandan perdedeki
goriintiiler, ek olarak, ara sira tamamen sagirtic1 anlamlar1 da
icerebilirler. Isiklandirma, montaj, uzaklik-cekimindeki (plan-
daki) degisiklikler, hizin degistirilmesi vb., perdede yansitilan
nesnelere ek anlamlar kazandirabilir: Simgesel, degismeceli,
deginmeceli vb.

Anlamlarin birinci kategorisi farklilagmis ¢cekimlerde bulun-
maktayken, ikinciler i¢in ¢ekimler dizisine, ¢ekimlerin birbirleri-
ni izlemesine gerek vardir. Ayrimlar ve uygunluklar mekaniz-
masi, yalnizca degisen bir dizi ¢ekimde giin 15181na cikar, bu
nedenle de ikincil gosterge birimleri kendilerini farklilastirir.

Film dili iki yénsemeyi igerir: Ogelerin yinelenebilirligine,
seyircinin yasam pratigine ya da estetiksel deneyimine dayanan
ilki, umulanlara, beklentilere iligkin bir sistem meydana getirir;
bu sistemin belirli noktalarim yikarak ortaya ¢ikan (ama yok et-
meyen!) oteki ise, metindeki semantik diigiim noktalarimi belir-
gin duruma getirir. Bu nedenle asenkronizasyon, nesnelerdeki
aligilmig siralanmanin, olgularin ve goriiniiglerin bigimlerinin
bozulmas: filmsel anlamin temelini olusturmaktadir. Ne var ki,
"anlam tagiyic1" ve "bi¢imi bozulmus" 6geler, sinema dilinin
olusum siirecinin yalnizca ilk asamasinda esanlamlidir. Seyirci,
filmsel enformasyonlarin 6ziimlenmesi konusunda belli bir de-
neyime sahipse, perdede goriilenleri yalmz gergeklikle degil,
daha 6nceden bildigi, gordiigii filmlerin 6rekleriyle (sablon) de
birlestirir. Bu durumda asenkronizasyon, bi¢cim bozma, konusal
triikkler, kurgu karsitliklar bir aligkanlik durumuna gelir, 6nce-
den tahmin edilebilirler ve enformasyon niteliklerini yitirirler.
Bu kosul altinda, ¢agrisimlardan "6zgiir", "basit" goriintiilere
yeniden basvurulmasi, bir nesnenin yalmzca kendi yerine gegti-
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ginin saptanmasi ve bigimi bozulmug gériintiilerden ve aym de-
kupajlardan vazgecilmesi sagirtici etkilerde bulunur, yani anlam
tasiyic1 duruma gelirler. Bir donemdeki sanatsal gelisme hangi
yonii izlerse izlesin, sinemaci da ister filmsel sorumluluk konu-
sunda ¢aba gostersin ister sanat diinyasindan gercek yasam ala-
nina gegmeyi 6l¢iit alsin, film dilinin ayrimli 6geleri hep anlam
tastyici diye algilanir.

Film dilindeki ayrimh Ggelerin karmagik iglevsel uygula-
malan iizerinde durmadan 6nce, bu 6gelerin en belirgin 6rmek-
lerine bir goz atmak istiyoruz. Onceden saptadigimiz gibi, anlam
tastyic1 6ge, hep belli bir beklentinin yikilmasi ("ayrimlar me-
kanizmasi1") oldugundan, soldaki siitunda etkisiz, 6nceden tah-
min edilebilen, hi¢bir anlam tagimayan yapiy1, sagdaki siitunda
ise bu yapinin anlam tagiyici bir bigimde yikilmasini 6mekle-
yecegiz. Burada, film dilini hi¢ bilmeyen ve beklentileri giinliik
yasam deneyimleri tarafindan (dogallikla nesnelerin perdedeki
goriintiilerinden aligik oldugu bigimde davranmalarini bekleye-
cektir) ya da sinematografinin bulunmasindan 6nce goriintiisel
gosterge olarak islev goren sanatlardan, yani resim ve tiyatro
sanatlanindan edindigi deneyimler tarafindan belirlenen bir. se-
yircinin tahminlerinden yola ¢ikmaktayiz. Bu seyirciler igin
yalmz sagdaki siitunda 6meklenen 6geler anlam tagiyicidir.
Ama, tiim sinema tarihi tarafindan bi¢imlenen bir seyirci i¢in sag
ve sol siitunlar arasindaki kargitligin varlig: bile, her ikisini de
anlam tasiyici yapmaktadir.

Vurgulanmanug oge Vurgulanmis 6ge

1. Olaylarin dogal bigimde Olaylar, yonetmenin amagla-
birbirini izlemesi. dig1 siraya gore birbirini iz-
Cekimler filme alimiga uy-  ler. Cekimlerin kurgusu ya-
gun sekilde birbirini izler.  pilir.
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2. Art arda gelen olaylar me-
kanik bir bigimde birbirin-
den ayrilr.:

3. Toplu ¢ekim (yakinlagma-

nin etkisiz agamast).

4. Etkisiz perspektif (Goriig
. ekseni yerin yiizeyine pa-
-ralel ve perdeye dikeydir).

5. H\z}xreketlérde dogal hiz.

6. Goriintii pargasimin ufku
. dogal ufka paraleldir.

7. Duragan kamerayla ¢ekim. .

8. Goriintillerde dogal hare-
ket (ileri).

9. Normal objektifle cekim.

10. Birlestirilmemis
ler.

cekim-

Birbirini izleyen olaylarin,
anlam biitiinliigii i¢cinde kur-
gusu yapilir.

Omuz ¢ekim.
Genel ¢ekim.
Toplu ¢ekim.

Disavurumcu  perspektifler
(Dikey ve yatay eksen kay-
dirmalari).

Hizland1r11m1§ hareket.
Yavaglatilmis hareket.

Hareketsiz goriintii.

Egikliklerden olusan kertele-
me. Dondiiriilmiis goriintii.

Uzak-cekim (Yatay ve dikey
kaydirma).

Goriintiilerde tersine hareket

(geri).

Bigim bozan objektiflerin ve
oranlar1 degistiren araclarin
kullanilmasi (Zoom, teleob-
Jektif vb).

Birlestirilmis .gek.imler (zin-
cirleme).
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11. Ses senkrondur, bicimi bo-  Ses kaydirilmig ya da dé-
zulmaz.. niistiiriilmiigtiir, goriintiilerle
kurgusu yapilmistir, goriin-
tiiler tarafindan otomatik ola-

rak belirlenmemektedir.

12. Goriintiilerde normal net-  Mercek hilesiyle 1s181n - yu-

lik. musatilmasi.
13. Siyah beyaz film. Renkli film.
14. Pozitif. Negatif.

Yukarida siralanan diizeylerin her biri istege baghdir ve ay-
rintii bir siniflandirma icinde gelistirilebilirler. Bu durumda
siyah beyaz film bile, koyu golge ve agik 151k arasindaki keskin
degismeden baglayarak ayrimh derinlik ve belli belirsizlikteki
grinin bir¢cok ayrintilarina varincaya kadar, genis bir renk gos-
tergesini icermektedir (sinemanin renk dili, burada grafikteki
benzer araglar1 animsatmaktadir). Bu olanaklardan bir tanesi, tek
tek goriintiilerin icerigine uygun olarak bir film i¢inde 6teki go-
riintiilerle birlestirilebilir ya da yonetmenin bireysel iislubuna
uygun olarak filmin tamamini niteleyebilir. Ama bir araya geti-
rilmis, tek bir diizeyin ogelerini olugturan olanaklarin belli bir
bolumunden her durumda bir seglm yapilabilir.

Degisik renklendlrmelere siyah beyaz cekimlerle iki renkli
karsitliklar olusturulabilir (renk yogunlugunun da bir iglevi
vardir), ayrica bu durum, cesitli, olduk¢a zengin renksel ola-
naklar igeren renkli ¢ekimlerle de saglanabilir. Gorunu§e gore
akla gelen tiim birlesimler, hatta tek bir diizeyde bile, yonetmene
bir¢ok disavurum araglan sunmaktadlr
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Ancak, film dilinin diizeyleri, yukanda sayilan maddelerle
simirh kalmamaktadir. Uygulamalarindan vazgegme ve bu ne-
denle otomatik degil, tersine belli bir anlama bagh olarak metin
icinde beliren bir bicimde de olsa, bir secenege sahip her me-
tinsel birim (gorsel-imgesel, cizgeli ya da sescil) film dilinin
ogesi olabilir. Ancak bunun yaminda, hem uygulanmalar: hem de
vazgecilmeleri sirasinda algilanabilir bir diizenin (bir ritmin)
gozle goriilmesi zorunludur. Omegin eski, kullamilmug bir film
seridiyle filmin sanatsal yapis1 arasinda artik higbir iligki yok-
tur, tipki Don Quichote'un estetiksel dogasiyla yirtilmus, sayfa-
lar1 yag lekeleriyle dolu bir kitabi arasindaki gibi. Ama eski,
"yagmurlu"_bir film seridiyle yeni bir serit (dogal, yani "film
degil" diye algilanan) birlestirilir ve birbirlerini izleyis sirasi,
algilanabilir belirli bir diizen iginde yinelenirse, o zaman bu ak-
saklik film dilinin bir 6gesi durumuna gelir. Geng ynetmenler-
den birinin filminde, giiniimiizde ge¢en olaylardan olugmus bo-
limler, savag yillarindaki trajik ¢ocukluk amilan tarafindan ke-
sintiye ugramaktadir. Yonetmen tarafindan filme kurgulanan bu
boliimler, ¢ok stk oynatilmug bir filmin bozuk, kétii seliiloit ge-
ritleri yerine gegmektedir. Tek tek béliimlere iligkin sayilar, bir
béliimiin baglangi¢ basim kilavuzu ya da filmin adim ve ¢ekim
sayisi tagiyan "saksak", normal olarak film dilinin 6geleri
arasinda degildir. Ama "Her Sey Satilik" filminde bunlar sanat-
sal bir anlam tagimakta ve film dilinin &geleri durumuna gel-
mektedir. Aymi seyleri, negatif goriintiiden pozitif goriintiiye
gegls icin de sdyleyebiliriz. Bu tiir bir ara¢, digavurum yetene-
gindeki simirliliga ve birkag "Nouvelle Vague" filminde uygu-
lanmasinin sanatsal agidan yeterli goriinmesine karsin, kuram-
sal yonden ilgingligini korumaktadir; ¢iinkii film dili 6gelerinin
gostergesini genigletme olanaklarma dikkati cekmektedir. Ayn-
ca, olaylardaki gerilimin en yiiksek noktasinda negatlf goriintiiye
gecisin, seyircide, amaglanan bir sagkinlik etkisi yarattigim da
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yadstyamayiz. Omegin, "L'Année Demiére a Marienbad" (Ge-
¢en Y1l Marienbad'da) filminde bu etkiye ulagilmistir (burada
zorunlu ritmik geciktimme, kadin kahramanin ayn1 model bir si-
yah ve bir beyaz giysiyle ortaya ¢ikmasi ve de toplu ¢ekimde
beyaz ve siyah nokta olarak goriilmesiyle saglanmigtir).

Isaretlenmis 6geler dizisinin var olmasi olgusu (gizil, seyir-
cinin bilincinde olsa bile), isaretlenmemis dgeleri sanatsal yon-
den etkili duruma getirmektedir. Ve vice versa*. Yonetmenin,
"ara bulan" ya da "gergekg¢i" filme olan egilimi, hangi dizinin
agirlik kazanacagim belirlemektedir. Ancak bu dizilerden birini
boslarsak, 6tekinin estetiksel etkililigini kaldirmis oluruz.

Sinematografi, semiotik agisindan 6zgiil bir sorun ortaya ¢i-
karmaktadir: Uzerinde, klasik dil taninumn uygulanmasina izin
veren bir sistem, kendini yineleyen simrli sayida gostergeler
icermek zorundadir; ki bu gostergeler daha da sinirhi sayida, agik
secik ayirt edilen bir 6zellikler toplami olarak her diizeyde be-
timlenebilmektedir. Sinema diline 6zgii gostergelerin ve anlam
ayiricl ozelliklerinin ad hoc** olugturulabilecegine 111§km sav,
bu kurala ters du§mekted1r

Film dili kavramu, aym zamanda bagka bir giicliikle de kar-
silagmaktadir: Kimi filmler (6megin Eisenstein'in) gizli anlam
tasiyici birimlere -gostergelere- boliimlenirken, tekiler siirekli
bir betimlemeyi icermekte ve bunlarin gizli birimlere boliinmesi
de sanatsal bir islem izlenimi yaratabilmektedir. Ama nerede
gizli birimler yoksa orada gostergeler de yoktur. Bu durumda
gostergesiz bir gosterge sistemi olabilir mi? Paradoksmus gibi
goriinen bu soruya dogrudan dogruya yanit veremeyecegiz; bu-
nun icin, sonucu, olasilikla sorunun belirginlesmesine yol aca- -
cak bir fikir yiiriitmeye bagvuracagiz.

* vice versa: Tam tersi (C.N.)
** ad hoc: Gegici, simdilik. (C.N.)

.
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Sinema, tam anlamiyla bir anlati, bir aktarimdir. Sinematog-
rafi diisiincesi, dogus y1l1 olan 1894'te William Paul ve H. Wells
tarafindan bulus belgesinde, "hareketli resimlerin gosterilmesi
aracﬂlglyla oykuler anlatmak" diye ifade edilirken, bu nedene
dayamyordu. Her cesit anlatimin temeli, bir 1let1§1m siirecidir.
Bu siireg su ogelen 1c;ermekted1r 1. Enformasyonu veren (gon-
derici); 2. Enformasyonu algilayan (alic1); 3. Ikisi arasindaki
iletisim kanali: Bu 6zgiiliik i¢inde, telefon hatlarindan baglaya-
rak dogal dillere, davrams kurallarina iligkin sisteme, sanatsal
kurallara ya da kiiltiirel eserlerin toplamina kadar uzanan bir
iletigimi olanakli duruma getiren tiim yapilar bas gosterebilir;
4. Bildiri (metin). Iletisim siirecine iliskin asagidaki klasik se-
ma Roman Jakobson'undur.
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Baglam
Bildiri
Gonderici Alic1
Iigki
Sifre
Iki degiskeyi ele alalim:
Gonderici = Mektup — Alici
Gonderici = Goriintii (Resim) = Alici

Belirli bir agidan bu iki durum 6zdegtir: Her ikisi de bir ile-
tisim siirecini betimlemekte, her ikisinde de, belirli bir metnin
gondericisi tarafindan sifrelenen ve alici tarafindan ¢oziilen bir
enformasyonun aktarilma siireci gerceklesmektedir. Hem mek-
tup hem de goriintii (resim) bir metindir, bir bildiridir. Nesneleri
degil, onlarin kargihklarini betimledikleri igin, her ikisi de gos-
terge sistemi yerine gegmektedir.

Bir metin olarak "mektup" belirgin bir bigimde gizli birimle-
re, gostergelere boliinmektedir. Gostergeler de, 6zgiil dilsel me-
kanizmalar yardimiyla birleserek cesitli diizeylerde dizimler
(Syntagmen) olusturmaktadir. Metin, zamandis1 yapi olarak dil
diizeyine, zamansal boyut i¢inde ise konusulanin diizeyine da-
yanmaktadir. Buna kargilik bir goriintii (resim) (sorunu basit-
lestirmek icin, goriintiiyii [resmi] tiirsel bir olgu diye degil, 6r-
negin bir reklam ¢izimi gibi, sanatsal olmayan simgesel bir bil-
diri diye ele alalim), gizli birimlere boliimlenemez. Burada, bir
nesnenin bir yiizey iizerinde yansitilmasinin belirli kurallar1 uy-
gulandig icin gostergeye benzerlik s6z konusu olmaktadir. Bil-
dirideki enformasyonu artirmak istersek, birinci durumda yeni
gostergeler ve gosterge Gbekleri ekleriz ve boylece metnin kap-
samini genigletiriz. Ikinci durumda, aym yiizey iizerinde ¢izime
bir seyler daha ekleyebiliriz, o zaman metni karmagiklastirir ya
da doniistiiriiriiz ama nicel olarak biiyiitemeyiz.
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Her iki durumda da belirgin semiotik bir konum s6z konusu
olmasina kargin, gosterge ve metin gibi boylesine temel kav-
ramlar arasindaki iligkiler, farkli olmaktadir. Birinci durumda
gosterge bir parca ilk-olandir, metinden 6nce var-olandir. Metin
gostergelerden meydana gelmektedir. Ikinci durumda ise metin
ilk-olan yerine ge¢cmektedir. Demek ki gisterge ya metinle 6z-
destir, ya da ikincil bir iglemin sonucu olarak aynsabilmektedir.
Buna gére (daha yiiksek diizeydeki niceliklerle, yani metinlerle
islem goren) gostergesiz bir gosterge sistemi belirli bir agidan
hi¢ de paradoks degil, tersine bir gercekliktir, iki olasi semiotik
tipinden biridir.

Ancak sanatsal olmayan iletisimde gizli ve gizli olmayan
bildiriler, enformasyonlarin aktarilmasina iligkin iki kargit
yonsemeyi olustururken, sanatta bu yonsemelerin karmagik ya-
pisal etkilesimlerini gézlemleyebiliriz: Tek tek s6zciik goster-
gelerinden meydana gelen bir dilsel metin 6regin siir sanatinda,
birdenbire tipk1 boliinmez goriintiisel bir gosterge metinmig gibi
goriinebilmektedir; ve gorsel sanatlar da, kendilerine yabanci bir
anlatim tarzina egilim gostermektedir.

Bu y6nseme sinemada ozellikle acik secik ortaya gikar.

Sinematografinin tanimini, hareketli resimler araciligiyla
Oykiiler anlatmak diye benimsiyorsak, o zaman bu tanimi belir-
lemek zorundayiz: Sinema, 6zii bakimindan iki anlatim tarzina
iliskin yonsemenin biresimidir; yani betimleyen ("hareketli re-
sim sanat1") ve dilsel. Sozciik, filmsel anlatim tarzinin istege
bagly, ek bir 6zelligi degil, tersine zorunlu bir olusturucu 6gesidir
(arayazisiz sessiz filmler ya da diyalogsuz sesli filmler -6rmegin
Kaneto Shindo'nun "Ciplak Ada"s1 gibi-, dilsel metnin yoklugu-
nu, seyircilerin hemen hemen fark ettigini onaylamaktadir; dil bu
filmlerde "olumsuz bir sanatsal arag" iglevi gérmektedir).

Dilsel ve goriintiisel gostergelerin biresimi sinemada, gore-
cegimiz gibi, iki anlatim tipinin paralel geligsmesine yol agmak-
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tadir. Sessiz filmin arayazilarinda harfler, anlam tagiyici iislup
ozelligine doniigsmektedir. Daha biiyiik boyuttaki harfler, ses
giiciiniin artmasina iligkin simgesel bir gosterge diye algilan-
maktadir.

Sesli filmle birlikte, cizgeli betimlenen dilsel metin ortadan
kalkmamustir. Ister filmin ads, ister oyuncularin adlarim goste-
ren liste biciminde olsun, sesli film yazilar-harfler olmadan
kendine yetememektedir. Giiniimiizde, basgliklarla (dilin ¢izgeli
bigimi) goriinmeyen bir konugucunun sozleri ya da 6yuncularin
konugmalariyla higbir ilgisi olmayan degisik konusma bigim-
leri (6megin i¢ monolog) arasinda belirli bir denge olugmustur.
Boylece, yazarin ana diigiinceleri ve sesli filmlerde bile gele-
neksel arabagliklar1 bigiminde goriinen yonlendirici metinler,
goriinmeyen bir konusucunun soézleri olarak daha sik kullanil-
maya baslanmigtir. Ote yandan i¢ monologun, tipki yabanci
dildeki filmlerin altyazilarinda oldugu gibi, yazi araciligiyla
dogrudan dogruya film seridi iizerinde yansitildig1 durumlar da
goriilmektedir. Godard'in "Une Femme Mariée" (Evli Bir Kadin)
adl filminde dilsel ve goriintiisel gostergelerin karmagik bir bi-
cimde i¢ ice gegisini sergileyen sahnelerden biri de sudur: Bir
Café'de oturan kadin kahraman, yan masadaki iki gen¢ kadinin
konugmalarini dinler. Konugmalar sesle verilirken, kadin kah-
ramanin diislinceleri yazi araciligiyla filmiizerinde yansitilir.

Bu 6mekte olduk¢a 6nemli, baska bir yonseme daha goze
carpar: "Une Femme Mariée" filminde sik sik, yalniz sozlii ve-
rilen edebi alintilar degil, filmin igeriginin anlagilmas: i 1gm bir
anahtar yerine gegen kitaplar ve dergiler de goze carpar. Omegin
kadin kahraman elinde bir kitap tutar; ve burada 6nemli olan,
yalmz bu kitabin Elsa Triolet'ye ait olmasi degil (seyircinin, bu
eser tarafindan uyandirilan tiim ¢agrisimlar alanim yakindan
tanimas! 6ngoriiliir), aym zamanda yayinevine iligkin sozciik-
lerden.yapilmis bir¢ok seyi, nesneyi kapsar: Kitaplar, gazeteler,

P
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dergiler gibi. Bu tiir bir nesnenin goriintiisii, goriintiisel bir gos-
tergedir ve yansitma iglevi'nin igcine s6zciik de girmektedir.

Bu konuda, Ray Bradbury'nin ayn1 adli romanindan uyarla-
nan Truffautnun "Fahrenheit 451" yetkin bir 6rek olusturur.
Olaylar, hiikiimetin kitaplara kars1 savag agtig1 otoriter bir ha-
yali devlette gecmektedir (ilging olan, savasin sozciiklere karsi
yiiriitiilmesidir; resimlere izin verilmektedir ve bunlardan biri de
"yangin sondiirme birligi" yoneticisinin biirosunda asilidir; bu
birlik, kitaplar1 yakmakla gorevlendirilmis 6zel bir birliktir;
resimlerden olusan comic dergilerine ve polislerin, duygusuz-
lagsmis bir topluma kars1 gosteriler yapan genglerin "uzun sag-
larim" zorla kestiklerini gosteren televizyona da izin verilmek-
tedir). Filmde hi¢ durmadan kitaplar yakilmaktadir. Kitaplar
birer nesnedir ve perdede yanan nesneleri goriiriiz. Ama kitaplar
iizerinde sozciikler bulunmaktadir ve perdede hep sozciikler
yanmaktadir. Yani yanan sozciiklerden olugsmug bir yi1gin. Bir
kitabin adi -bir s6zciik-, ayn1 zamanda dilsel ve goriintiisel bir
gosterge olmaktadir. Andrzej Wajda'nin "Kiiller ve Elmas" fil-
minin adi, Cyprian Norwid'in bir siirinden alinmigtir: Bu siirin
metni filmde, hem sozlii bir alint1 olarak (kahraman savas 6n-
cesi giinlerini, Norwid'den bir alint1 ve ayn1 zamanda genglik
giinlerinden bir alint1 olarak anmimsamaktadir) hem de ‘bir tag
iizerinde yari silinmig bir yazi olarak karsimiza ¢ikmaktadir;
yani yine kiiltiire] alandan bir nesne, "sozciiklerden" olusmus
bir nesne olarak.

Cizelgeli saptanmamls, sescil konugma da tiimiiyle "simge-
sel" olabilmektedir, 6zellikle gozle goriiliir bir metne miizik yo6-
niinden eslik etmeye yakin bir islev gordiigii zaman. "Molba"
adh Giircii filminde Vasha Psavela'dan alinma ve seslerden
olusmus bir koro ile "solo" sarkicilarin degiserek okuduklar:
bir metin, hipnotik dilsel bir eslik yerine ge¢cmektedir. Sergey
Paradjanov'un "Zvet Granata" filminde, ayni sdzciiklerin digtan
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(off) sik sik yinelenmesi, "miizik olarak dil" islevini gérmekte-
dir. Ote yandan -ve ¢ok daha yiiksek bir oranda- fotograf (sim-
geselciligin en kapsamli 6rmegi), sinematografide dilin 6zgiiliik-
lerini almaktadir. S. Eisenstein'in deneysel ¢abalarindan biiyiik
bir bolimii bu alana yoneliktir; yani degismece (Trope) olarak
goriintiiye: Egretileme (Metapher), diizdegismece (Metonymie)
("Ekim" filmindeki artik klasiklesmis "Tanrilar" cekimleri),
konusucularla yayl ¢algilarin paralelligi (ayn1 filmde), optik
imgelerde iindeslerin (cinas) yeniden iiretilmesi, sézciik oyun-
lar1 - tiim bunlar, filmdeki goriintiiniin baslangigta kendisi igin
hi¢ de tipik olmayan dilsel bir gostergeye 6zgii 6zellikler kazan-
digim belirgin duruma getirmektedir. Kurgusal sinema -burada
klasik bir 6rmek olarak yine "Ekim" filmini géstermek zorunda-
y1z-, 6zgiil bir sinema dili yaratmay: kendine ama¢ edinmisti.
Bu sinema dilinin planli yapisi, insanlarin konusmalarim dii-
zenleyen yasalardan ve fiitiiristlerin, 6zellikle Mayakosvki'nin
poetik dilsel deneylerinden etkilenmistir. Kerenski'nin merdi-
venleri ¢iktig: iinlii boliimde, "merdivenleri ¢ikma" anlatiminin
ikili anlamiyla (dogrudan ve degismeceli) yapilan dilsel oyun,
egretilemeli goriintiilere iligkin biitiin bir sistemin temelini
olusturmaktadir. Ayrica Eisenstein'in imgeselligi ile Maya-
kovski'nin egretilemeleri arasindaki karsilikli iligki -de kolay-
likla goriilmektedir (Mayakovski'deki egretilemelerin, dile dahil
edilen resim sanatina 6zgii, ¢cizgesel ve filmsel simgesellik ilke-
sine dayanilarak kurulmus olmasi ilgingtir.)

Montaja ayrilan bdliimde, sinema igin temel olan bu ilkeyle
anlatim tarzinin dilsel hileleri arasindaki iligkiyi ayrintilariyla
ele alacagiz.

Sinemadaki goriintiisel olmayan 6geler (s6z, miizik) ne kadar
o6nemli de olsalar, yine de ikincil bir islev goriirler. Burada su
kargilastirmay1 yapabiliriz: Dogrudan sozlii bir anlati, dogal-
likla yalmz dilsel bir metin olugturmaz ve ayrica goriintiisel
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gostergeleri de icermez - mimik, jest, agir1 duygusal ya da ¢o-
cuksu bir konugsmada basvurulan oyunculuk 6geleri gibi. Bir
monolog sirasinda goriintiisel gostergelerin konugmayi doldur-
dugunu goriiriiz. Unlii bir oyuncunun 6zel bir gériisme sirasinda
bir diisiinceyi once dilsel bir tiimcenin yardimiyla anlattiktan
sonra, elinde olmadan jestlerle yeniden agikladigini hayretle iz-
lemigtim. Metin, tipik bir iki-dillilik- konumu olusturmaktadir.
Aym bildiri bir kez sozciiklerin dilinde, bir kez de goriintiilerin
dilinde aktarilmaktadir. Canli konusma eylemi 6zii geregi uz-
lagtirmaci (synkretistisch) olmasina kargin, bu durum temelde,
iistiinliigii yazili dilin soyut diizeyinde anlatimini bulan dilsel bir
yapinin bulundugu gergegini degistirmemektedir.
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- Sinemada sanatsal alana giren her sey bir anlam tasur ve bir
enformnasyon aktarir. Sinemanin etkileme giicii, planli kurul-
mus, karmagik bir diizene sahip ve olduk¢a yogun enformas-
yonlarin ¢ok yonliiliigiinden ileri gelmektedir. Bu ¢ok yonliiliik,
seyircilere aktarilan ve beyin hiicrelerini izlenimlerle doldur-
maktan kisilik yapisinin degismesine kadar karmasik bir etkide
bulunan anliksal ve duygusal yapilarin biitiinii olarak anlasil-
malidir. Bu etkileme mekanizmasinin arastirilmasi da, sinema-
da semiotik ¢ikig noktasi sorununu ve oziinii olugturmaktadir.
Bu ana amag¢ olmadan, herhangi bir "hilenin" saptanmasi pek de
verimli bir ¢aligma olmayacaktir.

Bir filmi izlerken goziimiize ¢arpan her sey, bizi devindiren,
etkileyen her sey bir anlam tasgimaktadir. Tipki klasik bale,
senfonik miizik ya da 6teki karmagik ve geleneksel sanat tiirle-
rini anlamak isteyen bir kisi i¢in, bu sanat tiirlerinin anlamlardan

£
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olusan sistemlerini kavramak ne kadar zorunlu ise, bu anlamlan
kavramaya ¢alismak da o kadar zorunludur.

Yalniz bir filmden elde ettigimiz her enformasyonun filmsel
bir enformasyon olmadigini belirtmeliyiz. Ciinkii film, reel
diinya ile bir baglilasim icindedir ve seyircilerin, perdedeki 1s1k
oyunlariyla bilesimlerin gergeklikteki hangi nesnelere uygun
diistiigiinii acik secik gorebilme yetileri olmadan anlagilamaz.
"Capayev" filminde "Maxim" tipi bir makineli tiifek goriiriiz. Bu
tiir bir nesneyi tanimayan bir dénemin ya da uygarligin iiyeleri
icin bu goriintii bir anlam tagimayacaktir. Goriintii bize 6zellikle
belirli bir nesneyle ilgili bir enformasyon aktarmaktadir. Ancak
bu heniiz bir filmsel enformasyon degildir: Biz bu enformasyonu
basit bir fotograftan ya da baska bir tarzda elde edebilirdik. Ay-
rica makineli tiifek herhangi bir sey degil, belirli bir doneme ait
bir nesnedir ve bu nedenle bir dénemin gostergesi olarak mey-
dana c¢ikabilir. Yalnizca bu tek cekimi gérmekle, sz konusu
filmin "Spartacus" ya da "Ovod" ("Atsinegi") olmadigim soyle-
yebiliriz. Bu tiir bir enformasyonu ¢ekim de aktarmaktadir. An-
cak, sinematografik bir metin tarafindan meydana getirilen be-
lirli anlamsal zincirlemeler diginda, yalitilmig olarak ele aln-
diginda, filmsel higbir . anlam tagimazlar. Aym filmden
("Capayev") bir at arabasi ¢ekimini alalim: Perdedeki at arabasi
reel bir nesnenin gostergesidir. Ayn1 zamanda da somut tarihsel
bir durumun, yani Rusya'daki 1917-1920 igsavaginin gosterge-
sidir. "Tacanka"nin, bir at arabasi ve bir makineli tiifekten mey-
dana gelmis bir bilesim oldugunu bilmemize karsin, perdede
goriindiigii zaman yeni bir seyler 6greniriz. "Barig dénemi"nin
tipik araglarindan biri olan bir-fayton ve iizerine yerlestirilmis

- bir makineli tiifek goriiriiz. Savas: simgeleyen bir nesneyle, Pe-
tersburg ve Moskova caddelerinde faytonla gezinmis bir kusak
icin tamamen degisik cagrisimlar: iceren bir nesne, farkli bir
savagin, icinde cepheyle cephe gerisinin birbirine karigtigl,
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okuma yazma bilmeyen astsubaylarin birlikleri- kumanda ettigi
ve diisman generallerini yenilgiye ugrattig1 bir savasin filmsel
gostergesi durumuna gelen tek, derin iligkilerle dolu gorsel bir
yapi icinde birlesmektedir. Birlikte iiciincii bir kavramin, goriin-
tiise]l gostergesi durumuna gelen birbiriyle celigkili iki gorsel
yapinin bilesimi, bu goriintiiyii kendiliginden filmsel enformas-
yon tasiyicis1 yapmaktadir. Sinematografik anlam, yalmz film
dilinin araglarryla disavurulan bir anlamdwr,; ve bu araglar di-
sinda gergeklesmesi olanaksizdir. Sinematografik anlam, 6zgiil
ve yalmz sinema teknigince gerceklestirilen semiotik Ggeler
zmclrlemesmm yardimiyla ortaya ¢ikmaktadir.

Smema kendi ¢agindaki kiiltiiriin, sanatin ve ideolojik sava-
§1m1n bir béliimiidiir. Bu goriiniig nedeniyle, gergeklige iligkin,
filmsel metin digindaki bir¢ok goriiniis bir baglilagim i¢inde
bulunmaktadir ve bu durum, tarihgilerle ¢agdaglarimiz igin te-
mel estetiksel sorunlardan ¢ok daha 6nemli bir dizi anlamn or-
taya cikis nedeni olmaktadir. Bu durumda, filmin tiim bu me-
tindis1 iligkilerle baglantisini siirdiirebilmesi ve toplumsal isle-
vini yerine getirebilmesi i¢in, sinema sanatina iligkin bir yap1
olmasi zorunludur; yani seyircilerle sinema dilinde konugabil-
mesi ve enformasyonlarim sinematografik araglarla aktarabil-
mesi gerekmektedir.

_Sinema dilinin temelinde, diinyanin gorsel olarak tarafimiz-
dan algilanmasi olgusu bulunmaktadir*. Ancak, duragan gorsel
sanatlara 6zgii araglarla kurulan diinya modeli ve sinematografik
modeller arasindaki ayrim gorme yetimizde (daha dogrusu,
diinyanin, gérme yetisine dayanan, gostergeler tarafindan sagla-
nan Oziimsenmesinde) ¢oktan yer almistir bile. Bir nesnenin
herhangi bir malzeme (resim, grafik, sinema) yardimiyla gos-

* Bunedenle (sinemanin teknik olanaklarin1 anlatmak 1(;1n), en azindan gor-
me olaymin fizyoelojik ve optik alamindaki asal bilgileri 6grenme zorunlugu
dogmaktadir.

/Kar§1la§t1r1mz E.M. Golodovski, Goz ve Sinema, Moskova 1962.
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terge durumuna gelen bir goriintiiye doniigsmesi sirasinda, bu
gostergenin tarafimizca algilanmas: sunlar1 igermektedir:

1. Goriintiiniin, gostergenin gerceklikteki bir fenomenle ya da
nesneyle 6zdeslestirilmesi. Gérme yetisinin yardimiyla pratik
bir yonlenme bagka tiirlii olamaz.

2. Bir goriintiiniin, bir gostergenin herhangi bagka bir imgeyle
6zdeslestirilmesi. Tiim duragan gorsel sanatlar bunun iizerine
kurulmaktadir. Bir seyler ¢izdigimiz zaman, bir nesneyi, ¢izgi- -
lerden, renk lekelerinden ya da duragan mekéansal boyutlardan
olusan belirli bir diizenle 6zdeslestiririz. Bagka bir nesne, ayni
sekilde cizgilerle vb. betimlenir ama bagka bir diizen iginde.
Demek ki, gerceklikte bagka bir gey, tek bir nesne olarak gorii-
nenler bir ¢izime doniistiiriilirken aym anlatim 6gelerinin ayn
bir bilegimi durumuna gelirler. Bu durum bize, varolan cesitli
Ogeleri gorme, uygunluklara ve ayrimlara iligkin 6geleri goriin-
tilleri arasindan belirtme olanag: tanir (sistemlestirme, aralarin-
da iligki saglama). Her goriintii organik, ¢6ziilmez bir biitiin
olusturmaz, tersine kolaylikla 6zdeglestirmeye ve karsitlagtir-
maya bagli kalabilen yapisal olarak kurulmus ayirtkan 6zellik-
lerin belirli bir niceligi olarak ortaya ¢ikar.

3. Goriintiiniin, gostergenin bagka bir zaman birimi i¢inde
yine kendisiyle 6zdeslestirilmesi. Bu durumda goriintii, ayirtkan
ozelliklerin niceligi olarak da algilanmaktadir ama degigkelerin
Ozdeslestirilmesi ve karsitlagtirilmasi i¢in, degisik nesnelerin
goriintiilerine degil, tek bir nesnenin degismesine basvurul-
maktadir. Anlamsal ayrimin bu- tipi, sinematografik anlambili-
min temelini olusturur.

Kuskusuz, gozle goriiliir-olanin ayrimina iligkin bu ii¢ tip de,
insandaki gorme yetisiyle yakindan ilintilidir.
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Sihematografik goriintiileri bir anlatima baglayan 6zdesles-
tirme ve ayrimlara iligkin toplam mekanizma, sinematografinin
dilbilgisini olugturan &gelerden biri diye nitelenebilir. Ote yan-
dan sinema kendine 6zgii bir sozliige de sahiptir; insanlarin ve
nesnelerin fotograflari, bu insanlarin ve nesnelerin gostergeleri
durumuna gelmekte ve sozluksel birimler olma iglevini yerine
getirmektedir.

Kuskusuz, dogal dillerdeki s6zciiklerden meydana gelen s6z-
liikkle gostergesel dil sozliigii arasinda bir dizi ayrnim bulunmak-
tadir. Bizim i¢in 6nemli olanlardan biri de sunlara dayanmakta-
dir: Dogal dildeki bir sozciik bir nesneyi, bir nesneler 6begini ve
herhangi bir soyutlama agamasindaki nesneler simfini niteleye-
bilir, hem reelnesneleri betimleyen bir dile hem de betimlemeleri
betimleyen bir dile, yani herhangi bir diizeydeki iistdile (Metasp-
rache) ait olabilir. Hem "kus", hem de "karga" birer sozciiktiir.
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Goriintiisel gosterge, 6zgiin bir somutluga sahiptir, burada bir
soyutlama goériilmez. Bu nedenle soyut bir dilin olusmasi (6rne-
gin eski Yunan heykel sanat1), resim ve de heykel sanati igin her
zaman agir bir gérev ve biiyiik bir kazanim olmustur.

Bu agidan, fotograf sanati 6zel, belki de ¢ok zor bir durumda
bulunmaktadir: Sanat¢i, nesnenin tiim yonlerini yansitmadan
yiiksek agamada bir soyutlama yaratmaktadir. Klasizm dénemi
resim sanatinda, nelerin betimlenmemesi gerektigine iligkin 6z-
giil dlgiitler bulunuyordu. Afis, karikatiir, yansitilan bir nesnenin
Ozelliklerinden biiyiik boliimiinii boglar. Ama mercek her seyi
saptar. Fotografsal isaretler tabani iizerinde ikinci agamadaki bir
dilin, bir soyutlama dilinin meydana getirilmesi, yalmzca bu di-
lin igsel 6ziiyle catigmaya girmekle miimkiindiir. Iste bu nedenle
sinemada soyut gostergelerin olusturulmasi, yiiksek sanatsal bir
gerilimin nedeni olabilir.

Filmsel bir gostergenin dogrudan nesnel anlaminin yerine
gecmesine ve genel bir icerige sahip bir gostergeye doniismesi-
ne, 6zellikle ¢ekimi keskin bir bicimde vurgulayarak ulasilabilir:
Nesnelerin omuz ¢ekimi, filmde bir egretileme gibi etki yapar
(dogal dilde diizdegismece olarak ortaya ¢ikacaklardir). Aym
iglevi, bicimbozan ¢evirimler de gormektedir (optik kaydirma),
O0megin perdeye dogru uzanmis bir elin ansizin biiyiitiilmesi gi-
bi. 20'li yillarin Sovyet sinematografisi kurgulanms ¢cekimlerin,
nesne goriintiilerini soyut kavramlar diline doniistiirmeye uygun
oldugunu ortaya ¢ikarmistir. Eisenstein'in. "Ekim" filmi, bu tiir-
den bir dizi deney icermektedir.

Her zaman fotograflar s6z konusu oldugu i¢in, filmde pers-
pektif kisaltimlari, kaydirmalar, bigcimbozan gevirimler saskin-
lik yaratirken, bunlar goérsel sanatlar igin aligilmus, istelik ge-
leneksel teknikler yerine gecmektedir. Ama sinema, bir anlatim
oldugu i¢in, dilsel metinde yaygin olan, simgesel resim sanati
alaninda ise ender goriilen .bir teknige sahiptir: Yani, yineleme
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teknigine. Aym nesnenin perdede yinelenmesi ritmik bir dizi
yaratir ve nesnenin gostergesi de yavas yavas, kendi gozle go-
riiliir géstereninden ayrilir. Bir nesnenin dogal bigimi belirli bir
dogrultuya sahipken ya da "kapalhlk/agiklik", "aydinlik/
karanlik" gibi 6zellikler tarafindan nitelenirken, yinelenebilirlik,
nesnel anlami zayiflatir ve mantiksal ya da cagrigimsal olan
soyut anlami vurgular.

"Gegen Y1l Marienbad'da" filmindeki merdivenler ve gegit-
ler, Orson Welles'in "Dava"sidaki koridorlar ve odalar, Truffa-
utnun "La peau Douce" ("Yumusak Ten") filmindeki odalarla
ucaklarin karsilagtirilmas: ya da "Potemkin Zirhlisi"ndaki ge-
minin toplanyla klasiklesen Odessa limaninin merdivenleri bu
islevi gormektedir. Film icinde yinelenen seyler, deyim yerin-
deyse, nesnenin kendisinden ¢ok daha anlamli duruma gelebilen
bir "cehre" kazanirlar.

Ancak, sinematografik "sozciikler" diinyasinda bag yeri insan
goriintiileri almaktadir. Insan goriintiisii sinema sanatina, kar-
magsik kiiltiirel gostergelerden olusan bir evren olarak katil-
maktadir. Kutuplardan birini, insan gévdesinin cesitli kiiltiirler
icin tipik simgeselciligi (gozlerin, ¢ehrenin, agzin, ellerin vb.
simgeselligi) otekinin de, seyircilerle iletisim araci olarak ve
belirli gostergelere 6zgii bir iletisim araci olarak oyunculuk sa-
nati olusturmaktadir.

Ote yandan jestlerin, mimiklerin semiotik'i, ger¢i konumuzla
kesisen ama ayri ele alinmas: gereken 6zel bir sorun yaratmak-
tadir.

Nesnelerin fotografsal yansilarimi filmsel gostergelere do-
niistiirmek icin, filmsel anlat1 sirasinda seyircilerin "goriis tarz-
larim" film yapimcilarinin istege gore degistirebilme yetenegi
Ozel bir 6nem tasir. Cagdag sanatta, dilsel bir eser (6zellikle ro-
man) s6z konusu oldugunda, bir metnin goriis tarzi devingendir,
resim ve tiyatro sanatinda ise oldukg¢a duragan. Bir metnin ku-
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rulus ilkesi olarak sinemadaki (burada 6zii, bir anlatim tiirii ola-
rak ortaya ¢ikmaktadir) "goriig tarz1", resim, tiyatro ya da fo-
tograf sanatinin degil, romamin kurulus ilkesine denk diiger.
Eger filmdeki dilsel diyalog romandaki ya da tiyatro oyunundaki
diyalogla bir tutulabilirse ve bu agidan daha az 6zgiil olursa, o
zaman bir dizi ¢cekimlerle olusturulan sinematografik anlati ro-
manin yazara 6zgii anlatisina benzeyecektir.
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Montaj, sinematografinin, ayrintilariyla ¢oziimlenmis ve ayni
zamanda sert tartigmalara yol agmis iislup araglarindan biridir.
Montaj kuramiyla pratiginin kurucularindan ve propagandacila-
rindan biri olan Eisenstein'a gore, "sinema sanati, her seyden 6nce
montaj demektir." Eisenstein, sinema tarihinde montajin gelis-
mesini izlerken, iig tarihsel asama iizerinde durmustur:

"Montaj, tek perspektifli sinema i¢in plastik bir kompozis-

yondur. Cok perspektifli sinema igin kurgusal kompozisyon,

sesli film iginse miizikal bir kompozisyondur.

Bu tiir bir gozlemleme tarzi, montaj sorunu iizerinde yeniden

diigiinme olanagim1 saglar. Montajin 'kokenleri, plastik

kompozisyonda bulunur; 'gelecegi’ ise, miizikal kompozis-
yonda. Bu ii¢ asamada da yasalliklar aymdir...

Plastik yap1 i¢inde montaj, bilesimsel 'art arda dizilmeyi' ve

genellestiren imgesel bir '¢ehre’ kazanmayi amaclayan go-.
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riintiiye sahip bilesimsel-goriintiisel genellestirmenin bagli-
lagim1 'iglemini' goriir. Montaj, genellestirici olma islevini
ancak ikinci asgamada yerine getirir... Sesli filmde montajin
'islevi', goriintiiyle sesin i¢sel eslemesinden (Synchronisati-
on) ileri gelir."

Ne var ki, "Montaj Sinemasi"na her zaman karg: ¢ikanlar
vard: ve bugiin de vardir. Montaj1 sinema dilinin evrensel for-
miilii diye benimsemeyen 6nemli bircok kuramcidan, burada hig
olmazsa André Bazin'in adim1 anmak istiyoruz. Bazin, daha ses-
siz film asamasinda iki karsit yonsemenin bulundugu kanisin-
dayd:: Birincisini "goriintiiye inanan" yonetmenler, otekini de
"gerceklige inanan"lar temsil etmektedir. Bu boliinmenin anla-
my, filme alig bi¢iminin kargilastirilmasindan ileri gelmektedir.
Yonetmen elindeki birgok iislup araglariyla, betimlenen bir ola-
ya, yani filme alig bi¢imine iligkin kendi-yorumunu seyirciye
benimsetmek icin calismaktadir; burada anlam goriintiide degil,
tersine kurgusal goriintiiniin sonucu olarak seyircinin bilincinde
meydana gelmektedir, yani yorum olarak sinematografi. Yalniz
saptayan, kurmak istemeyen ve iginde fotograf olarak saptanmig
nesnenin yorumdan, oyuncunun da yonetmenden 6nce geldigi
ikinci tip sinematografide montaj 6zel bir igslev gérmez. Bazin,
montaja poetikalar: i¢inde 6zel bir yer vermeyen biiyiik sessiz
sinema yonetmenlerini ayrnca belirtir. .

Bazin'in kamisina gore bu ikinci yonseme, tarihsel agidan ele
alindiginda, sesli sinemada agirlik kazanmis ve 20. yiizyilin
ikinci yarisinda bu sanat tiiriiniin gelismesini belirlemigtir. Biz
burada montaj kavramini tammlamaya ¢alisacagiz. Sovyet ku-
ramsal Literatiiriiniin montaj diye niteledigi sey, sanatsal anla-
min meydana gelisine iliskin en genel yasalliklardan birinin,
yani heterojen 6geler bilesiminin (karsitlagtirma ve biitiinles-
tirme) gerceklestirilmesinden bagka bir sey degildir. Sanatsal
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dizi -sanatta yapisal Ggelerin birbirlerini izlemesi-, sanatsal ol-
mayan diziden farkh bir bigcimde kurulmaktadir. Sanatsal olma-
yan yapisal ogeler dizisi soyle orgiitlenmektedir: Her iletisim
sistemi iki yonden c¢oziimlenebilir: Bir kez degismez yapilar
acisindan, bir kez de belirli maddesel araglar yardimiyla bu sis-
temdeki yapisal ilkelerin gerceklestirilmesi olarak. Dogal dil-
lerde "langue" ilkesiyle (yapisal iligkiler sistemiyle) "parole" il-
kesini (bu iligkilerin dilsel malzeme yardimiyla disavurulmasi-
n1) birbirinden ayirmayi ilk kez F. de Saussure 6nermistir; daha
sonra da bu béliimlemeyi gosterge sistemlerine iligkin genel ku-
ramina, semiotik'e temel yapmugtir. Bu gériis agisindan, her-
hangi bir 6geler dizisinin "dogru" oldugunun bilincine varildi-
ginda, yani bu dizi "langue" diizeyinde yapisal bir yasalliga
baglanabildiginde, o zaman sagirtic1 olmaktan ¢ikarak 6nceden
soylenebllmektedlr Ayrica, gelismesine uygun olarak metne her
zaman yeni sinirlamalar kondugundan, bir sonraki 6geyi segme
olanagl giderek azalmaktadir. Bu nedenle herhangi bir kurala
gore kurulmug metinlerde enformasyonlar diisiis gostermekte,
ama Redundanz* (diiz gelisen bildiri dizisi i¢cinde bir sonraki
ogenin olas1 meydana ¢ikisini belirleme olanagi) artmaktadur.
Sanatsal olmayan iletisim, alicinin, kendisi ve gonderici igin
ortak bir sifreyi 6nceden bildigi zaman her defasinda yeni bir
bildiri elde ettigine iligkin bir siire¢ icermektedir. Tiirkce bir ki-
tap okudugumuzda, buradan degisik enformasyonlar elde ettigi-
miz varsayilmaktadir ama Tiirkge-olan'in kendisi tarafimizca
onceden bilinmektedir (burada s6z konusu, amaci dil 6grenmek
olan okuma eylemi degil, olagan bir iletigim siirecidir). Konu-
sucu ile dinleyici, olagan bir konugma sirasinda dikkat etmeye-
cekleri kadar anadillerini iyi bilmektedirler. Dilin kendisi ancak,
konugucu tarafindan olagandigi, bireysel bir bigcimde kullanil-

*  Redundanz: Bigembilimde; bir anlatimin gereksiz deyimlerle doldurulmasi.
Ayrica gazetecilikte, bir haberin herhangi bir enformasyon icermeyen ge-
reksiz bolimii. (C.N.)
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dig1 zaman algilanmaktadir: Yani, ya yerinde, betimleyici, este-
tiksel ya da kotii dilbilgisel yonden yanhs bir bicimde, kekele-
yerek ya da yanlig bir eklemlemeyle. Dil, kurallara baghlig:
nedeniyle, genellikle konugma sirasinda dikkati ¢cekmez. Dinle-
yici tiim dikkatini, nasi séylendigine degil, ne sdylendigine verir
ve bildirideki enformasyonu alir. Dille ilgili seyleri zaten bilir ve
dilin yapis1 konusunda yeni bir enformasyon beklemez ya da
kazanmaz.

Sanatsal dizi degisik bir bicimde kurulur.

Sanatsal metnin yiiksek oranda enformasyon igermesi, yapi-
sal megruiyet, karmagik ve tam gozlemlenemeyen icsel meka-
nizmalar yiiziinden metnin enformasyon igerigini azaltmadig
icin gergeklesir. Sanatsal yapi, Redundanz" ortbas eder. Ayrica,
sanatsal iletisim siirecine katilan kisi yalmz bildiriden degil,
sanatin kendisine seslendigi dilden de bir enformasyon elde eder.
Bu kigi, belli bir kitabin yazilmig oldugu dili ve bu kitabin ige-
rigini aym1 zamanda 6grenen bir kisi durumundadir. Bu nedenle
sanatsal iletisimdeki dil, gze carpmayan, otomatiklestirilmis,
Onceden s6ylenebilen bir sistem degildir.

Buna gore sanatsal iletisim sirasinda, hem estetiksel iligki
dilinin hem de bu dildeki metnin, tiim siiresi boyunca, sasirtici
olma ani1'm1 korumasi gerekir. Ancak burada kargimiza bagka bir
sorun ¢gikar: Sasirtic1 demek, "mesru olmayan" demektir (mes-
ru olan bir sey sasirtici olamaz; 5 Mart'1 ansizin 6 Mart'in ya
da kigh birdenbire ilkbahar'in izledigini s6ylemek anlamsizdir.
Bu diziler otomatiktir ve bildirileri hi¢bir enformasyon icermez),
ancak mesru-olmayan, sistemdigi-olan aktarilamaz ve goster-
gelerle iletisim alaminin diginda kalir. Demek ki sanatsal ileti-
sim bu kosul altinda geligkili bir durum yaratmaktadir. Metnin,
mesru ve gayri mesrui, onceden s6ylenebilir ve 6nceden soyle-
nemez olmasi gerekmektedir. Bu garip durum ampirik agidan
kimseye yabanci degildir. Siir sanatinin, ilgili dildeki tiim dil-
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bilgisel kurallara bagiml bir konugma tarziyla islem gordiigiinii
herkes bilir ve bunlara uyaklar, 6l¢ii, iislup vb. gibi birkag kural
daha eklenmektedir. Bu durumda poetik metin giiclii bir bicimde
kurallara baglanmistir ve poetik olmayan metinden daha az 6z-
giirdiir ve de daha az enformasyon icermek zorundadir. Buna
gore, sanatsal olmayan tipe ait yaklasik egdegerli bir enformas-
yon igin, siir sanatindakinden daha az sozciik gerekmektedir*.
Gercek durum ise tamamen tersidir: Kapsami, sanatsal olmayan
bir metinden daha az olmasina karsin, sanatsal bir metnin icer-
digi enformasyon daha yiiksektir. Bu paradoks sanatgilarin "sa-
natin mucizesi" diye adlandirdiklan seye dayandigi i¢in biiyiik
Onem tagimaktadir; biz de bunu, kiiltiirel zorunluk diye tanim-
layabiliriz.

Sanatsal metin, baglangictaki bu celiskiden iki tarzda kurtu-
lur. Birincisinde, tek ve ayni metin iki yapisal kuralla (norm)
baglilagim iginde bulunmaktadir. Bu kurallardan birinin goriig
acgisindan metin iginde rastlantisal olan bir sey, Otekinin goriis
agisindan yasalmig gibi goriinebilir. Iki degisik sistemin kargt
yonelimdeki Redundanz'i, eger birbirini gizliyorsa, ortadan
kalkmakta ve metin de tiim kapsamu boyunca enformasyon
ozelligini korumaktadir. Bu tiir bir metin, agiklik kazansin diye,
birgok dilde ¢oziilebilen bir bildiriyle kar§1la§t1r11ab111r Omegin
Pugkin, "Yevgeniy Onegin" adl1 eserindeki bir boliimiin bagina
Horace'in "O, rus!" (Latince, "ey, koy!") deyisini almig ve kar-
sisina sozciik oyunu olarak "O, rusiy!" (Rusga, "ey, Rusya!")'y1
koymustur. Oteki olanak da, heterojen birimlerin, degisik sis-
temlere ait birimlerin bilesimidir. Bunu, iginde degisik diller-
deki sozciiklerin esit sekilde kullanildig: bir "Maccaroni”" met-
niyle kargilastirmak miimkiindiir. Sanatta bu yontem ¢ok sik

*  Kargilagtiriniz: Bilim Kurami'nin iinlid savi: Bir sistemin alfabesi ne ka-
dar sinirli olursa ve iletigim kanali ne kadar ¢ok aksakliga (giiriiltiiye) sa-
hipse, degismeyen bir enformasyon niceligi aktaran metin de o kadar ay-
rintil olmak zorundadir.
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uygulanmaktadir. Bir metnin belirli yapisal mesruluguna heniiz
alismaya baslar, belirli bir beklentiye hazirlanir ve bir sonraki
Ogeyi onceden soyleyebilecegimizi sanirken, sanat¢i megsruiyet
tipini degistirerek (bagka bir "dile" gecerek) bizi, bir metnin or-
giitlenmesinin yapisal ilkesini yeniden kurmaya zorlamaktadir.

Degisik sistemlere ait dgelerin ¢catigmasi (bunlar hem kargt
hem de karsilastirilabilir, yani soyut bir diizeyde homojen ol-
malidir), sanatsal anlam yaratmak i¢in ¢ok kullanilan bir aragtir.
Egretileme ve oteki sanatsal anlam tagiyici 6ge tiplerine iligkin
anlamsal etkiler bu olguya dayanmaktadir. Okura, heterojen
Ogelerin bilesimine, catigkisina ve daha yiiksek diizeydeki bir-
ligine iliskin ilkeyi ve buna gore her 6genin, biitiiniin baglami
icinde hem sagirtic1 hem de megru goriinmesini agiklamak igin,
iinlii bilgin Jan Mukarovsky'nin 1931 yilinda kaleme aldig: bir
yazisindan 6rmek vermek istiyoruz.

Mukarovsky, Chaplin'in filmlerini ¢6ziimlerken degismez,
seyircinin baglangigtan alisik oldugu ve kendisinden beklenen
"Sarlo" tipini temel aldigina dikkati cekmigtir. Her zaman aym
makyaj ve aym giysi, her zaman aym oyun diizenleri; tiplesti-
rilmis konusal durumlar ve gergeklikteki tekil bir insan tipinin
ele alinmasi, bu kigiligin, kapal1 sanatsal bir 'yapr sayilabilecek
tekdiizeliginden s6z etme olanagini saglamaktadir.

Mukarovsky dikkatini 6zellikle, kisiligin tekdiizeligini Qrtz{—
dan kaldirmayan ama boéliinmiigliigiinii iceren seyler iizerinde
toplam1§t1r Celiski, ddha Sarlo'nun giysileriyle ba§lamaktad1r
Ust tarafim sik bir melon sapka, somizet ve papyon olustur-
makta, alt tarafini ise guval gibi bir pantolon ve yakigiksiz ko-
caman gizmeler (kugkusuz bu ayrilik, bir rastlantl degildir).
Giysinin giklig1 ile hirpaniliginden, baklmsmhglndan olusan
bilesim, Sarlo'nun mimik ve jestlerinde de anlatimini bulmak-
tadir. Sarlo'nun, sapkasim ¢ikarirken ya da papyonunu diizel-
tirken yaptig1 ince, gorgiilii hareketler, bir sokak serserisinin

82



SINEMA ESTETIGININ SORUNLARI

davranig ve mimikleriyle yer degistirmektedir. Sarlo, aslinda iki
kisidir; boylelikle sagkinlik uyandiran etki saglanmaktadir. Ve
bizler de, degismez bir makyaj, basmakalip durumlar, saptan-
mug jestlerle karsi karsiya oldugumuzu saniriz. Buna gore
bdyle bir metin, sanatsal olmayan gerceklige iliskin iglenme-
mis, "oynanmamus" bir fotograflar dizisinden ¢ok daha kolay-
likla 6nceden belirlenemez mi? Goriilecegi gibi, tam tersine.
Degisik mesruiyetler, eger birbiriyle kesisirlerse, zorunlu sas-
kinlik ani'm1 yaratmaktadir. Sarlo, en uygunsuz durumlarda yet-
kin bir centilmen rolii oynamaktadir. Perdede, bir sokak serserisi,
dolandirici, hirsiz i¢in dogal bir baglam olustugunda, Sarlo'da
bir centilmenin 6zellikleri goriilmektedir. Ancak baglam, gorgii-
li, ince davranig olgiilerini gerektirdiginde, Sarlo uygunsuz
giysileriyle kiiciik bir sokak serserisidir.

"The Gold Rush" (Altina Hiicum) filminin konusu, béyle bir
boliimden ' olugmaktadir. Birincisinde Sarlo kiigiik bir sokak
serserisi, tekinde ansizin milyoner olan bir kisi olarak goriin-
mektedir. Sokak serserisi Sarlo, bir centilmenin bi¢imsel yonden
yetkin davraniglarina sahiptir. Kisi, aglik cekerek daglarda ge-
ciren altin arayicilarinin bir ¢izmeyi pigirdikleri sahne, bu dav-
ranislarin doruk noktasini olusturmaktadir. Sarlo, bu igreng
yemegi gatal bigakla pargalara ayirir, givileri kemik gibi emer ve
bagciklar1 makamna gibi yerken eksiksiz, yetkin bir davrams bi-
cimi sergilemektedir. Ama milyoner olup da kiirkler, smokinler
i¢inde karsimiza gikinca, tipki bir sokak serserisi gibi kasin-
maya, agzin tika basa doldurmaya ve sapirdatmaya baglamak-
tadur. '

Oyunun anlami, kahramanin her iki durumda da kilik degis-
tirerek goriinmesinden ileri gelir. Bir kez, sokak serserisi kiligi-
na girmis bir centilmen, bir kez de, kendine sosyete iiyesi siisii
veren bir sokak serserisi olarak. Her kilik degistirme, davranig
kurallarim ve seyircilerin beklentisini belirler. "Kahraman/giysi"
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baglilagimi giiliing durumlarin dogmasina neden olmakta ama
bagka anlamlar da icerebilmektedir. Filmin sonunda milyoner
Sarlo, altin arayicilar1 kampindayken sevgisine karsilik verme-
yen, simdi de geminin iliglincii simfindaki yoksul gd¢cmenler
arasinda yolculuk yapan bir kizla karsilagir. Kizcagiz, sik giy-
siler igindeki yolcunun kisiliginde eski sevgilisini tanimaz ama
Sarlo yeniden hirpani giysileriyle goriindiigiinde, kiz onu hemen
tanir. Simdi kilik degistirme konunun bir bolimii olmustur ve
bu nedenle oyundan kalkar: Sokak serserisi giysileri icindeki
Sarlo, bir sokak serserisi gibi davramir, bir davranig birligine
varir. O, safdil, giiliing hareketleriyle kiiciik, utangag bir kisidir;
kiz1 boylece etkiler ve kiz da onu bu haliyle sever. Oysa seyir-
ciler, kahramanin kilik degistirdigini bilmektedir.

Mantiksizliktan dogan giiliing durum, uzlagmaz-olanin uz-
lasmasindan, celigkili olanin mekanik bagindan ortaya ¢ikar-
ken, homojen ve o kadar trajik kisi, bir goriis agisindan farkh ve
uzlagsmaz olan, bagka, sasirtic1 bir goriis agisindansa bir birlik
olusturan 6geleri icermektedir, ki bunun meydana gikarilmas: da
sanatsal bulug anlamina gelmektedir. Chaplin'in, seyircileri, film
kahramanim homojen bir kisi olarak gérmekten nasil korudu-
gunu, Mukarovsky ozellikle belirtmektedir. Chaplin'in "City
Lights" (Kent Isiklar1) filminde kahramanin yani sira, canli,
ding Sarlo'ya kargit diigen gehrelerini "ag1ga vuran" iki kisi daha
bulunmaktadir: Gozleri gérmeyen ¢icekgei kizla, sarhos milyo-
ner. Her ikisi de Sarlo'yu, farkl izdiisiimleri i¢inde algilamak-
tadir. Cigekgi kiz onu bir masal prensi sanmakta, yalmzca "sik,
ince" Sarlo'yu "gormektedir"; ve gozleri agildiginda, reel Sarlo
kigiligindeki kahramanim tanimamaktadir. Her zaman sarhos,
karm tok milyoner "siradan bir insan", bir sokak serserisinin
dostlugunu aramaktadir; ancak ayik oldugu zamanlar Sarlo'yu
tanimazliktan gelmekte, horlamaktadir. Sevgi ve dostlugu sade-
ce "kismen" algilayan Sarlo'yu seyircilerin, canly, ding, biitiin,
boliinmez bir kisi olarak gérmeleri gerekmektedir.
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Boylece, iki karsit davranig tipinin karigimim ve organik bir
biitiinii temsil eden bir davranis bigimi ortaya ¢ikmaktadir: Bir
insanin yasami ve yazgisi. Ve boylelikle, daha 6ncii sozii edilen
paradoks ¢oziilebilmektedir: Yani, sanatin zengin enformasyon
icerigi.

Yukaridaki gozlemler yalmz giiliing durumlar igin gegerli
degildir; aym1 zamanda sanatin igsel yasalariyla da dogrudan bir
iliski icindedir. Scott Fitzgerald'n Tender is the Night adl1 ro-
maninda bagkisi, sinema oyuncusu Rosemary'ye oyunculugun
ne oldugunu agiklarken goyle der:

"Insa.n her zaman seyircilerin ummadig1 seyleri yapmali.
Eger seyirciler baskisinin giiglii-oldugunu biliyorsa, ayn1 za-
manda zayif gostermelisiniz; zayifsa giiglii. Kisiligi asmak
zorundasiniz - anliyor musunuz?

Rosemary, tam degil dedi, kisiligi asmak ne demek? Seyir-
cinin ummadig1 bir sey yapimiz ama dikkatlerini iizerinize,
'yalmiz sizin iizerinize ¢ekmeyi basgarincaya kadar. Ve sonra
yine kendi kisiliginizin ¢ergevesi icinde davranimz."

Burada, seyircinin beklentisiyle oynanan oyun, bir beklenti-
nin giiclendirilmesiyle yok edilmesi arasindaki, bir metnin azal-
mayan enformasyon igerigine iliskin temellerden birini olugtu-
ran siirekli denge tami tamina belirtilmektedir.

Bu oyunu, Marcello Mastroianni'nin oyunculuk sanati, ku-
raldisina giktigi ve tekrar kurallara uydugu roliiyle sergilemek-
tedir. "8 1/2" filminde baskisiye, siirekli sekilde kendisinin de-
gisik izdiisiimleri eglik etmektedir; cocukluk giinlerine iligkin
sahnelerin gosterilmesi, degisik kadinlarda varliginin yansima-
s1, riiyalari, kendi eseri. Bu yansimalarin higbiri 6tekilerle 6zdeg
degildir (daha ¢ok karsittir,) ama yine de, tiimii bir birlik olus-
turmaktadir.

" 85



YURIY M. LOTMAN

Bu 6zgiiliik, yonetmen Y.P. Liyubimov'un sahneye koydugu
Mayakosvki ile ilgili bir oyunda tiim belirginligiyle anlatimin
bulmaktadir. Burada yonetmenin karsisina, yalniz ad1 bile se-
yircilerde belirli saptanmis, basmakalip beklentilere yol agan bir
kisi ¢ikmaktadir. Bu beklentiler, kismen Mayakovski'nin yarat-
t181, kendi poetik kisiliginin alirllk (Rezeption) kurallarinca,
kismen de edebi mirasinin yazgisinca belirlenmektedirler. Bu
beklenebilir kurallar1 yalnizca sergilemek, sanatsal yonden, tipki
onlan yadsimak kadar inandiric1 olmayacakti. Yonetmen, tehli-
keli bir deneye bagvurarak, sahneye bes degisik Mayakovski
cikarmistir (bunlarin hicbiri ozanin ¢izgilerini tasimamaktadir;
"en lirik olan1" sakallidir ve sikintiya girince kekelemektedir).
Ayn1 anda sahnede gériinen bu bes Mayakovski, olaylarin kimi
yerlerinde ayn ayr1 davranmakta, kimilerinde ise birlikte; 6liim-
leri bile aym zamanda olmamaktadir. Ama bu bes kisinin tek bir
insan oldugunu, tiim oyun boyunca bildigimiz i¢in, yavas yavas
ve dis etkilerden 6zgiir bir bi¢imde oliimleri seyirciyi sarsmak-
tadur.

"Il General della Rovere" (Diizmece General) (Basoyuncu:
V. de Sica, Yonetmen: R. Rosselini) filminin kahramam Bertone,
goriiniise gore ahlaksal yonden tamamen ¢6kmiis toplumsal bir
asalaktir: Kadin taciri, vurguncu ve kumarbaz, igbirlik¢i; Ges-
tapo ile igbirligi yaparak kurbanlarindan para sizdirmaya galig-
maktadir. Ancak ahlaksal ¢okiisiin bu asamasinda bile kahra-
manimiz, seyircilerin 6fkelenerek sinemayi terk etmelerini 6n-
leyen bir seye, bir albeniye (bu durumu sagkinlikla duyariz ve
iistelik baslangicta, icimizden kars1 ¢ikariz), gorgiilii davranig-
lara, soylu bir dig goriiniise sahiptir ve ¢ok yeteneklidir (dig
goriiniigii, bir dolandiricimin. abartilmis sikligindan 6zellikler
tagimaktadir). 19. yiizy1l sanatinda, ahlaksal ¢okiisii bu dl¢iide
tiksindirici bir bi¢im almis kahramana sempati duyulmast, ancak
tek bir sekilde miimkiindii: Bireyin davraniglarinin sorurnlulu-
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gunu kendisinin degil, tersine toplumsal kogullarin tagidigim
amgstirarak. Film, bu tiir bir ¢6ziimii sezdirmektedir: Kocasi
Gestapo tarafindan oldiiriilen, gecim derdi nedir bilmemis ve
Bertone'nin kibirle sundugu bir fincan "hakiki kahve"yi sanki
igreng bir siviymis gibi geri ceviren soylu, seckin yurtsever
Signora Fassio'nun Bertone'yi herkesten daha sert bir sekilde
kinamasi rastlanti degildir. Bu kisiliklerin tiim uzlagsmazligina
karsin seyirci, Signora Fassio'daki yiiceligin, Bertone igin giin-
lik yasaminin temelini olusturan kiigiiltiicii deneyimlerden
kaynaklanmadiginr bilmektedir.

Buna karsin, yapimcilarin kahramanlarini1 bu tarzda bagis-
latmak istemedikleri, filmin seyirciye bu agiklamay: ¢arcabuk
sunmasindan anlasilmaktadir. Gestapo sefi albay Miiller bir tu-
zaga diisen Bertone'ye, direnis kahramam General della Rovere
roliinii iistlenmesini 6nerdiginde ve yasamoykiisiinii anlattigin-
da, Bertone kiskanclik dolu su sozleri agzindan kaginr: "Bu
kadar gabuk yiikselmesinin nedeni ortada! Once, Piemonte ge-
neralinin kiziyla evlendi; ardindan teyzesi Markiz di Barrina
yirmi sekiz yasinda olerek tiim varligini ona birakti, ayrica
masonlukla su¢lanmakta; amcasi1 da Kardinal... Hayir, ¢ok gii-
liing bir durum bu... Ben savasarak amacima ulastim, sayin al-
bayim. Yiikseligimi yalnizca kendime bor¢luyum."

Yapimcilar, boyle bir kahramana bu agiklamay: yaptirdiklarn
icin, geri planda belli belirsiz bir aciklama olasilig olarak kal-
masina karsin, yukarida sozii gecen ¢ok basit ¢oziimii goriiniige
gore yerinde bulmamaktadirlar.

Yapimcilar, kahramanin gercekten diisiik karakterini ve ah-
laksal ¢okiisgiiniin sorumlulugunu kendisinin tagidigini sapta-
diktan sonra, olaylarin gelismesi icin goriiniiste pek de Gnem
tasimayan bir oluntuya yer vermektedirler. Bertone, miihendis
Grimaldi (ya da albay Grimaldi) ad1 altinda gizlenmektedir.
Ancak bu adla birlikte, farkina varmadan, Alman isgal kuvvet-
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lerine kars1 islenmis agir bir sugun sorumlulugunu da iistlen-
mistir. Ciinkii Grimaldi, partizanlan destekledigi i¢in aranmak-
tadir. Bertone'ye giderek sempati duymaya baslayan albay
Miiller, yan alayci bir tarzda, Bertone mi yoksa Grimaldi mi
olarak yargilanmak istedigini sorar. Kahramanimiz yamit verir-
ken bir an bile duraksamaz: Kiigiik bir dolandiric1 olarak yal-
nizca tutukevine atilma tehlikesini géze almaktadir ve savastan
sonra nasilsa genel af ¢ikacaktir; Grimaldi olarak ise, kursuna
dizilmek kagimilmaz olacaktir. Kahramanimiz kiigiik bir dolan-
dincidir ve 6yle kalmayi yegler. Bu sec¢imin tim dogalligina
kargin, Gestapo sefibile diis kinkligina ugrar; bu hic de sevimli
olmayan 6zneye her ¢esit ylice duygunun yabanci oldugunu ke-
sinlikle anlamigtir artik.

Ayn1 Miiller'in, kendini kurtarmas: icin Gestapo'ya bir hiz-
mette bulunmasini, yani séziimona yakalanan (gergekte 6ldiirii-
len) direnis kahramam della Rovere roliinii iistlenerek direnig-
cilerle iligki kurmasini ve onlar1 Almanlara teslim etmesini
onerdigi kahramanin karakteri iste boyledir. Bertone, della Ro-
vere'ye saygi duydugu ve diismani da olamadig: igin, bir soylu,
meslekten bir asker, yurtsever ve kahraman roliinii iistlenerek
tutukevine girer.

Demek ki kargimizda, bir kahraman rolii oynayan toplumsal
bir asalak bulunmaktadir. Oykii boylece sona erseydi. Miiller ile
geng Signora Fassio'nun tasarimlari onaylanmig olacakti; her
ikisi de -aralarindaki tiim oteki fikir ayriliklarina karsin-, in-
sanlar iyi tamdiklarina ve haklarinda yargiya varma yetkisine
sahip olduklarina inanmiglardir ve bu durumda filmin ikinci
yansi1 gereksiz olmaktadir. Ama olaylar, béylesine 6zenle ha-
zirlanmig; olagan tiim beklentilerin tersine gelisir. Bertone'nin
yazgisini, kiigiik bir dolandinicinin (ama bir sanat¢imin, belirli
bir tarzda safdillik ve yetenegin kivilcimlarim tagiyan bir ¢ocu-
gun da) karakteriyle iistlendigi rol arasindaki savasim cizecektir.

88



SINEMA ESTETIGININ SORUNLARI

Cehennemin tiim agamalarindan gegtikten, bombardimanlar: ve
olim tehlikelerini atlattiktan sonra, roliiniin yiiceltici etkisi al-
tinda maske 6ze doniigiir ve Bertone, General della Rovere olur.
Bu beklenmedik degisme, saskinliga diisen seyircilerin gozleri
oniinde gergeklesir ve filmin sonuna dek inandiriciligini korur.
Kahramanimiz, giivenlerini kazandig: direnis¢gilere ihanet et-
meden istegiyle oliime gider; kendisine yabanci bir kadina ve
tammadigr ogluna son mektubunu yazar ve -iistelik eski
ego'sunun soylulara 6zgii Onyargilanm benimsedigi igin- SS
makineli tiifeklerinin namlulan kargisinda italya'yr ve kral
kutsar.

Biz burada, filmin derin insancil, karmagik sanatsal diisiin-
cesine takilip kalmak istemiyoruz. Su anda bizi ilgilendiren tikel
bir goriiniistiir, yani oyuncunun, kugku uyandiran iki davranig
kuralina uyarak, bu kurallardan birinin ¢ergevesi i¢inde "kisiligi
doldurmak” igin 6tekinin gergevesn icinde sonu kotiiye varacak
sekilde "kisiligi asmaya" zorlanmasi baglaminda seyircinin
duyumsadig1 gergege uygunluk duygusu. Iki yasallik arasindaki
bu salimm, her bir yasalligin sinirlan i¢inde zorunlu olan 6nce-
den-s6ylenemezligi (enformasyona 6zgii icerigi) yaratmaktadir.

Bagka bir gozlemi daha burada omek gosterebiliriz: P.A.
Florenskiy, Andrey Rublev'in bir ikonasini ¢oziimlerken, resim
sanatinin karakteriyle ilgili olarak, Meryem Ana'nin yiiziiniin alt
ve iist boliimlerinin ¢ok belirgin ayriliklar gosterdigini sapta-
migtir.

Adi gecen omekler, komik ve trajik, aktarici ve gergekgi sa-
nattan alinmigtir ve goriiniiste, kurallarin konulmasinin ve
asilmasinin, otomatiklestirilmesinin ve kaldirilmasinin, sanat-
sal metindeki igsel yasalliklardan yalmz bir tekini olusturdugu
sonucunun ¢ikanlmasina izin vermektedir. Bu durum o6zellikle
sinematografide belirgin bigimde ortaya ¢ikar.
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Heterojen ogelerin bilesimi, sanatta ¢ok yaygin bir aragtir.
Ozel bir durum olan montaj, film diline 6zgii heterojen 6gelerin
bilesimi diye tamimlanabilir. Sanatsal iislup tiirlerinden bazilari,
celiskili 6gelerin icerdigi yiiksek orandaki ¢atismaya yoneliktir
(diizyazisal anlatidaki egretilemeli bir iislup ya da konusal dii-
zeyde kisiler arasindaki keskin karsithklar boylece ortaya ¢ik-
maktadir). Ister kargithiklarla sagkinlik yaratan, ister yetkin bir
uyum izlenimi uyandiran iislubu belirtelim, bu iisluplar her za-
man, metne sanatsal enformasyon kazandiran kurulug i¢indeki
sagirtici olma anim yaratan 6gelerin bir aradaligin1 ve karsit-
ligin1 mekanizmalarinin temeli durumuna getirirler. Bu nedenle
film diline 6zgii bir olgu olarak montaj, hem icinde agik segik
giin 151810a ¢ikt1g1 film icin, hem "montaj film" tanimlamasina
giren film icin, hem de i¢inde A. Bazin'in hicbir kurguya rastla-
madigina inandig: film icin niteleyici olmaktadir. Sinematogra-
fiksel dil, "hareketli resimlerin gosterilmesi araciligiyla oykiiler
anlatma" mekanizmasi olarak Grgiitlenmektedir; ve temelde bir
anlat1 dilidir. Filmsel anlatiyla montaj arasinda derin igsel bir
iligki bulunmaktadir.

Ogelerin 6zdeslestirilmesi iki tarzda miimkiin olmaktadir:

1. Her iki 6ge de anlamsal ya da mantiksal diizeyde 6zdes-
tirler, onlar i¢in "bu aym1 seydir" denebilir. Ama her ne kadar
aym denotat'n (nesne, fenomen, metindis1 gerceklige ait sey)
temsil etseler bile, onlar1 degisik kipler i¢inde betimlemektedir-
ler.

2. Her iki 6ge-de degisik denotat'lan ayn kip iginde temsil
etmektedir. Dile uygularsak, bu siniflandirma, aym sozliikbiri-
min (sozciigiin) degisik dilbilgisel kategoriler iginde yinelen-
mesine ve aym dilbilgisel kategorilerin degisik sozciiklerde yi-
nelenmesine uygun diismektedir. Bir gostergenin semantik -an-
lamim (nesneyle olan iligkisini) biiyiik harflerle, dilbilgisel an-
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lamin1 (6teki gostergelerle iliskisini) kiigiik harflerle gosterirsek
asagidaki semayi elde ederiz:

Aa Aa
Ab Ba
Ac Ca

Birinci durumda, sinematografi ile ilgili olarak, fotografa
alinan nesnenin 6zdesliginden ve goriintiideki konumun degis-
mesinden, 1stklandirmadan, perspektiften ya da uzakhik geki-
minden s6z edebiliriz; ikinci durumda ise, degisik nesnelerin
konumu, perspektifi, cekimi ya da isiklandirilmas: 6zdestir.
Birinci durumu, "Potemkin Zirhlis1" filmindeki 284-287, 291-
292 sayili ¢ekimler, ikincisini de, aym filmdeki 215, 218, 219
sayili cekimler (6grenci, kazak, 6gretmen) sergilemektedir.

Ancak sanatsal yinelenme, 6zdeslestirmenin ya da karsilas-
tirmanin, duygusal tiirii de dahil, yalnizca biiyiik bir gaba harca-
narak gerceklesmesiyle sanatsal olmayan yinelenmeden ayrilir.
Tiim anlam, tasarimlarin degisime ugramasi nedeniyle meydana
cikar; 6zdes-olan, degisik-olan bigiminde goriiniir ve bunun tam
tersi bir durum da gergeklesir. Ayrica, mantikta kesinlikle bir-
birlerinden ayr tutulan bicimsel-olan ve iceriksel-olan (kip ve
nesne), sanatsal metinde ayn1 zamanda hem ayn tutulabilmekte
hem de konumlan degistirilebilmektedir. Cighk atmak igin
acilmig bir agiz, bir kip degil, bir nesnedir; ama bu ii¢ ¢ekim
(bkz. Resim 2) yan yana geldiginde dilbilgisel 6ge olarak, esde-
gerdeki timce Ggelerinin bigimsel uygunlugu olarak etkinlik
gostermektedir.

Sanatsal yinelenmeyi niteleyen ve onu, sanatsal olmayan yi-
nelenmeden semantik acidan ¢ok daha kapsamh diyalektik kar-
magik bir fenomen durumuna getiren yapisal bir catigmaya or-
nek olarak, "Potemkin Zirhlis1" filminden iinlii "Uyanan Aslan"
cekimlerini (bkz. Resim 3) gosterebiliriz.
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Resim 2: Eisenstein, "Potemkin Zirhlis1” ¢ekim 215, 218, 219.
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Resim 3: Eisenstein, "Potemkin Zirhlist” cekim 232, 233, 234.
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Tas aslan, tipk1 canliymig gibi ayaga kalkmaktadir. Bu de-
vinimin sasirticilign ve igerdigi anlam, fotografin, aslandaki
"mermerselligi”, heykele 6zgii statikligi gizlemeyip, vurgulama-
sindan ileri gelmektedir. Yansinin devingenligi, nesnenin sta-
tikligine kars1 savagmaktadir. Bu etkiye bagka bir aragla daha
ulasilmistir: Karsimizda bir heykel bulundugunu bildigimiz
i¢in, cekimlerin, belirli kiplere gore diizenlenmis, ii¢ degisik
nesneyi gosterdigini de anlariz (bir nesnenin ait oldugu aslan
heykeli simfina iliskin mantiksal kipe gore; sonra gorsel kiplere,
1siklandirmaya, uzaklik ¢ekiminin 6zdes Trajektorie'sine* go-
re). Eger canlt bir aslan s6z konusu olsaydi, nesne, esit olmayan
kiplerle fotografa alinacakti. Nesneyle kipin islevi degisirken
aym anda iki degisik nesneyi gordiigiimiize iliskin gercek, fil-
min bu ayrimi (sequenz) i¢in tipik, semantik yonden duygusal bir
gerilim yaratmaktadir.

Ileride, nesneyle kipin ¢ekim igindeki kategorilerini belirtti-
gimizde, goreliliklerini, sanatsal metinde i¢ ice gecme egilimle-
rini her zaman g6z oniinde bulunduracagiz.

Once tek bir fotografi ele alirsak, bu, seliiloit iizerindeki tek
bir evre'nin ¢evirimine uygun diismektedir. Daha burada belirli
bir kompozisyonla karsilagmaktayiz. Nesneler birbirlerine bag-
lanmigtir, semantik'i, tek tek nesnelerin tagidiklar1 anlamlarin
mekanik bir toplami seklinde sonuglanmayan anlam tagiyici bir
iligki olusturmaktadir. Iste Eisenstein bu anlamda, tek bir gé-
riintiiniin kompozisyonundan bir kurgu diye s6z etmigtir. Ge-
nellikle, kipe gore birbirine baglanarak etkin bir anlam tasiyicisi
durumuna gelen degisik nesneler s6z konusu olmaktadir bizim
icin. Kimi ressamlarin eserlerinde, 6rnegin 1s1klandirma, nes-
nelerin yansitilmasindan ¢ok daha biiyiik oranda anlam tagiyan
bir 6ge olmaktadir. Tek bir goriintii igindeki sekillerle nesneleri

* Trajektorie: Degismez ac1 altinda varolan bir egriler kiimesini kesen eg-

ri (CN.).
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birlestiren ya da kars1 karsiya getiren kipleri belirttigimizde, bir
metnin anlamla yiiklii 6gelerini genellikle niteleyebiliriz.

Bu diizeyde hala, resim ya da grafik sanatindaki gibi, aym
mekanizma s6z konusu olmaktadir. Ozgiin sinematografik etki,
ancak bir evre gevirimi, bir digeriyle birlestirildiginde, yani
perde iizerinde bir anlat: olustugunda meydana ¢ikar. Anlati,
degisik nesneleri yansitan bir dizi evre ¢ekiminin birlestirilme-
siyle, ya da i¢inde bir nesnenin kiplerini degistirdigi bir dizi ce-
virimle belirgin duruma getirilebilir. Uzaklik ¢ekimindeki ani
degisikligin, perde iizerinde artik bir nesnenin biitiiniiniin degil,
yalmz bir boliimiiniin goriinmesine neden oldugu (edimsel olarak
nesnenin degismesi seklinde algilanan) géz oniine alinirsa, bi-
rinci durumun ¢ekimlerdeki degismeyi ama ikinci durumunsa
bir ¢cekim igindeki goriintiiniin devinimini betimledigi 6ne siirii-
lebilir. Her iki durumda da kurgusal bir etki meydana gelmekte-
dir. Hem perde iizerindeki iki degisik. gériintiiniin montajina
hem de bir goriintiiniin farkli konumlannin degistirilmesine da-
yanarak yeni anlamlarin yaratilmas, statik bir bildiri degildir,
tersine goriintiiniin yardimiyla, filmin 6ziinii olugturan goriintii-
sel gostergelerce gerceklestirilen devingen, anlatan (narrativ) bir
metindir.

Bu bakimdan A. Bazin'in kars1 koymas: bagka bir anlam ta-
sir; yani degisik sanat akimlarinin, "dolaysiz yasam"in yeniden
kurulmasina ya da sanatsal goriiglerin kurulmasina y6nelik ol-
dugunu sdyledigine ve agirliga tek tek film parcalarinin kurgu-
suna ya da oyuncularin oyununu 6ne ¢ikaran "kesiksiz" ¢cevirime
kaydirdiginda, sinema tarihinin reel bir olgusuna dikkatleri ¢ek-
mektedir.- Ancak, yonetmenin ige karismamasini saglamaya
iligkin istegin gerceklesebilecegini varsaymak, tipki yapistirma
islemi kaldirildig1 zaman montaj ilkesinin de kalkacagim 6ne
siiren savda oldugu gibi, sorunu dogallikla basitlestirecektir.
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Seliiloit seritlerin yapistirilmasi ve tek tek béliimlerin daha
yiiksek bir anlamsal diizeyde biitiinlesmesi, montajin en belirgin
ve en actk bigimidir. Ve bu bigim, montajin sanatsal yonden bi-
lingli sekilde gergeklestirilmesine ve kuramsal olarak iizerinde
iyice diisiiniilmesine neden olur. Herhangi bir yansinin zamansal
olarak kendinden sonra gelen yansiyla birlestirildigi ve boyle-
likle iigiincii bir anlam yarattig1 montajin gizlenmig big¢imi ise
sinema tarihinde 6nemi daha az olan bir fenomen degildir.

Bazin'in gozlemleri, sinema tarihinin dnemli oldugu kadar
reel de olan bir olgusuyla ilgilidir. Ancak agiklamalarinda su
noktalara dikkat edilmesi gerekmektedir: Bazin'in, filmin kuru-
lugsunda her biri kapah bir sistem olusturan baglangicta karsit
ve yalitlanmugs iki yonseme diye betimledigi sey, gercekte bir
mekanizmanin karsit ve uzlasmaz iki 6gesidir. Yalmzca birbi-
rine karsi savagirken etkinlik gosterirler ve biri 6tekine baghdir,
onsuz yapamaz. Aym zamanda 6tekinin de ortadan kalkmaS1
demek olan, bu ynsemelerden birinin galibiyeti iistiin gelen igin
zaferle degil, tersine kendisinin de yok olmasiyla sonuglanacak-
tir. "Kurulug" (Konstruksion) ya da "fotografa alinmig yagam"
arasinda diizenli degisen dengesiyle sinema tarihi, bu konuda
yeterli bir kanit olugturur. Sanatla ilgili somut diigiincel ve es-
tetiksel catismalar i¢inde-herhangi bir goriis, belirli felsefi ya da
ideolojik goriislerle birlesebilir. Ancak bu goriisiin 6zii buradan
ileri gelmez. Omegin edebiyatla, belirli diigiincel ya da sanatsal
bir goriig icin dilsel bir bi¢imin (siir ya da diizyazi) yeglenme-
siyle, siirle diizyazinin, degisik diisiincel goriisleri disavurma-
ya yaradiklar1 ve edebiyatin varlik bi¢imlerini olusturduklar
yadsinmaz.

Sinema, bir sanat olarak anlagilabilmesi igin, estetiksel bir
bulustan bagka bir sey olmayan yasamdaki olaylan doniigtiir-
mek iizere sinema dilinin en dolaysiz yapay bigimleriyle ise
baslamak zorundaydi. Bu yapayligin abartilmasi, fotograftan
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kopmaya ugrasan sinematografinin zorunlu bir Ozgiiliigiinii
olusturmustur. Bazin'in goriislerine katilarak, yonetmenler
"uzlagimsal" ve "gercek¢i" diye ikiye ayrilirsa ve ikisi arasin-
daki sinir 6zellikle kurgu sorununa dayandirilirsa, o zaman
bagka bir goriiniis gozden kacgar: Ani kurgu oyunlarindan kagi-
nan ve "uzun ayrimlara" egilim gosteren 20'li yillarin sinemasina
0zgii akim, oyuncularca betimlenen kaba bir uzlagimsallik tara-
findan nitelenmekteydi. Montaj sinemasi ise daha ¢ok tiplerin bir
araya getirilmesi egilimindeydi ve sinema tarihine dayanarak
oyuncunun perdedeki davraniglarim giinliik yagamdakine yak-
lagtirmak i¢in ¢aba gosteriyordu. Demek ki, Bazin'in s6ziinii et-
tigi sinema akimlarindan her biri kendine 6zgii bir yapayliga
sahipti ve cagdas sinema da, bu yonsemelerden birinin otomatik
devam degil, tersine her ikisinin karmagik bir biresimidir. Fil-
min gii¢lii bir etkide bulunmasini, birbirine kars1 yoneltilmis iki
olusturucu 6geden birinin otomatik yalitlanmasi degil, aralarin-
daki diyalektik celiski kosullamaktadir. Montajla oyunculuk
sanati, Ikinci Diinya Savag: sonrasi donemini niteleyen yasama
benzerligin doruk noktasmna ulastiginda, gergekciligin kaza-
nmimlarini tamamlayacak ¢ok daha karmagik ve yetkin yapaylik
bicimlerine gereksinim duyulmasi olduk¢a anlamlidir.

Bir dizi filmde, ¢evirim calismalarimi perdede betimleyen
yonseme-sik sik kargimiza ¢iktif1 zaman, en olasi-olani ve ya-
sama benzer-olant bir oyun olarak gosterme amacinin giidiildii-
giinii ve resim sanatindaki benzer yonsemeleri animsarsak, bu-
rada bir modanin ya da bir etki yaratmanin s6z konusu olmadi-
g1n1 anlar1z. Velasquez'in "Nedimeler" adli eserini alalim.

Resmin merkezini, gercekei bigcimde betimlenmis saray giy-
sileri icinde oyun oynayan kiz ¢ocuklar, nedimeler, ciiceler ve
kopekler olusturmaktadir (baglangigta resim, "Kral IV. Filip'in
ailesi" adim tagtyordu). Sol yanda, bir tablo iizerinde ¢aligan bir
sanat¢1 durmakta, oniindeki tual'in yalniz arka yiizii gériinmek-
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Resim 4: Velasquez, "Nedimeler"

tedir. Buradaki ressam, Velasquez'in kendisidir; yani gordiigii-
miiz, Velasquez'in bir resmidir ve bdylece bize bir kez daha ar-
kadan gosterilmektedir. Sanat¢inin resimde goriinmesi, yaptigi
resmin yansitilan gerceklige katilmasi, "8 1/2" ya da "Her Sey
Satilik" filmleri gibi, gercekei bir betimlemeyi, burada bir yan-
stun, yani bir uzlasimsalligin s6z konusu olduguna dikkati ge-
ken acik secik bir anigtirmayla birlestirmektedir. Ayrica resmin
dipdiizeyinde bir¢ok tablonun asili oldugu bir duvar gériinmek-
tedir; bu tablolar, odanin, resim sanati araglariyla yansitilan reel
mekdnina ayn araglarla-betimlenen resim sanatinin uzlagimsal
mekanim eklemektedir. Bunun diginda, sanat¢inin gordiigii ve
tablosunun bize goriinmeyen yiizeyinde yansittigi nesneleri
gosteren bir ayna da asilidir ayn1 duvarda. Bu durumda bizi,
Velasquez'in, resmin boyutsuz mekanim zorlamak igin goster-
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digi yiireklilikten cok, bir resim iizerine bir resim yaratarak 6z-
neyle nesneyi degistirmeye iligkin giittiigii amag ilgilendirmek-
tedir.

Gergekei diizyazida bununla karsilagtirilabilecek bir 6rmek
de, Gorki'nin, "reel kahraman"la "roman kahramani"ni iigiincii
bir konu iginde birlestiren "Bir Romanin Oykiisii" (1924) adli
eseridir.
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FILMSEL ANLATIMIN YAPISI

Sinematografik metin, ayn1 oranda hem gizli, gostergelerden
olusturulmus hem de anlamin dogrudan metne kaydirildig: gizli
olmayan metin seklinde ele alinabilir.

Montajin da iki tiirii, aym sekilde birbirinden ayrllabilmei(-
tedir: Bir ¢ekimin baska bir ¢ekime eklenmesi ve bir ¢ekimin
kendisine eklenmesi (herhangi bir kipsel degismeyle ya da on-
suz: Kisa, devingen ¢ekimlerin yerini ¢cok uzun, devinimsiz ge-
kimlerin almasi, -ikinci durumda- bir ¢ekimi kendi kendisiyle
birlestiren bir montajin sonucu sayilabilir). Farkli ¢ekimlerin
montaji semantik birlesme noktalarim1 uyarmakta ve onlari
6nemli bir anlam tas1yicis1 durumuna getirmektedir; ayni tiirden
cekimlerin montaji ise bu birlesme noktalarinin fark edilmeme-
sine neden olmakta ve semantik gecis yavas yavas gercekles-
mektedir. Montajin, dogas: geregi gizlilige sahip oldugu varsa-
yilmasina karsin, bir ¢ekimden 6tekine ickin sekilde gecen bir
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filmin gosterimi sirasinda bu gizlilik tipki konugulan dildeki
yapisal birimler arasinda bulunan sinir gibi fark edilmemekte-
dir.

Ya gercekligin yapisina (de Saussure'iin terimler sistemine
gore "langue"sine) ya da dolaysiz ampirik verilerine ("parole"ye)
y6nelen bir film boylece meydana gelmektedir.

Bir metin, dogallikla hem "langue"yi hem de "parole"yi daha
reel bir bicimde igermektedir. S6z konusu olan yalmzca yonet-
menin ilgi gosterdigi belirli bir yonelimdir; burada yonsemeler-
den biri vurgulanir ve bilingli sekilde 6n plana ¢ikarilirken,
ikincisi gizli kalmaktadir.

Bu temel iizerinde iki anlat: tipi olusur. Diisiinme yapimiz
ve biiyiik boliimii insanin 6ziine aitmis gibi goriinen alisilagel-
mis tasarimlar dilsel kiiltiir tarafindan, yani i¢inde insandaki
konugma yetisinin temel iletisim sistemi islevini gordiigii bir
kiiltiir tarafindan bi¢imlendirilmigtir. Bu sistem semiotigin tiim
alanlarina girerek onu kendi modeline gore yeniden bigimlendi-
rir. Bu sistem dilseldir ve o6teki bireylerle iletisime yoneliktir.
Dilsel olmayan ya da yalniz kendisiyle iletigsimi amaclayan sis-
temler, iletisimin egemen tipi tarafindan su ya da bu tarzda baski
altinda tutulurlar. "Resimler yardimiyla bir anlat1" modeli kur-
sak bile, dilsel anlat1 tarzina iliskin semay1 bu model iizerine
uygulaniz. Ancak insan, dil ve sdzciiklerin yardimiyla aktarilan
alisilagelmis anlat: tarzinin olasi anlat: tiplerinden yalnizca bi-
risini olusturdugunu da kolaylikla unutma egilimindedir.

Birincisi, dilsel anlatiy1 yeniden-iiretir: Kurulusu, metinsel
bir birime bir bagkasinin, ona da bir digerinin eklenerek, boylece
bir anlat1 dizisinin olusturulmasindan ileri gelir.

Anlaml bir sira i¢inde farkli ¢ekimler dizisinin birlesmesin-
den bir anlati meydana gelir.

Ikinci anlat1 tipi ise, tek ve aym ¢ekimin doniigiimiidiir. Fer'in
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su dizelerini amimsayalim: "O giizel yiizde biiyiileyici bir dizi
degismeler.” Yiizdeki bir dizi degismeler kuskusuz bir anlati
momentidir. Ancak burada s6z konusu olan bir¢ok gostergenin
dizi halinde birlesmesi degil, tersine tek bir gdstergenin doniis-
mesidir. Burada, sinemanin baslangi¢c déneminden Demeney'in
Fonoskop seritlerini animsiyorum: "Sizi seviyorum" (Je vous
aime) sozlerini sdyleyen bir oyuncu.

Film iizerinde farkh yansilarin gizli bir sekilde birbirini iz-
lemesi olarak goriinenler, seyirci igin tek bir goriintiiniin kesiksiz
degisikligi olmaktadur.

Birinci durumda anlat1 momenti, goriintiilerin tipki sdzciikler
gibi kullanilmas:i olgusu nedeniyle meydana gelirken, asil go-
riintiisel tip ancak ikinci durumda ortaya ¢ikmaktadir. Goriintii-
sel bir gostergeyi anlatan bir metne doniistiirme yetisi, belirli
devingen Ogelerin varolmasina baghdir. Boylece, 6megin De-
meney'in Fonoskop seritlerinde (bkz. Resim 5) tiim goriintiiler
icin "aym yiiz" denmesine izin veren ve kesiksiz gdsterim sira-
sinda seyirciyi, tiimiinii zek bir cekim olarak algilamaya zorlayan
degismez 6geler belirtilebilir. Ama bu goriintiiler, degisen (yani
bir ¢cekimin sinirlan i¢inde degismeye elverisli olan) Ggeleri de
icermektedir.

Farkli ¢ekimlerin anlaml bir dizi halinde birlesebilmeleri
icin, herhangi bir diizeyde ortak bir 6ge icermeleri gerekir. Bu,
ayni nesnenin degisen bir ¢ekim igindeki goriintiisii ya da iki
nesnenin ortak bir kip icindeki gériintiileri olabilir. Uygunluk
semantik olabilir (bir polisin diidiigii ve bir lokomotifin diidiigii).
Bir aynnt1 yinelenebilir (M. Kalatozov'un "Tumalar Gegerken"
filminde Mark'in cam kiriklarina basan ayaklan ve Boris'in ¢a-
murlu sularda ilerleyen ayaklari), olaylardaki gelismenin bii-
tiinliigii vurgulanabilir (bir silah patlamasini, yere diisen bir ki-
sinin ¢ekimi izler) vb. Ozellikle 6nemli olan sudur: Farkh ce-
kimlerin birlestirilmesi sirasinda ayrilik goésteren oge yinelen-
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Resim 5: Demeney'in Fonoskop seritleri
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mekte, bir ¢cekimin doniigmesi sirasinda ise ayrimin temeli du-
rumuna gelmektedir. Bir durumda ani semantik yakinlasma egi-
limi, bagkasinda ise semantik bir mikro-¢6ziimleme, dagima
egilimi ortaya ¢ikmaktadir.

Birinci tip, s6zciigiin tam anlamiyla montaj filmini niteler,
gercekligin yapisina iligkin sorunu 6n plana ¢ikarir ve bir kom-
pozisyon diigiimiinden 6tekine sigramali gegis yapan bir sistem
olarak kurulur.

Ikinci tip, yasamin dogal akisina dykiinen kesiksiz anlatiy:
amaglar. Birinci durumda ydnetmen, "yasamin dilbilgisi"ni ak-
tarir ve kendi modelini sergileyen ilgili metni bulmamiz1 bize
birakir; ikinci durumda ise, metni verir ve "dilbilgisel yap1"y1
hazirlamay: bize birakir. Ancak, yalniz deneysel filmler disin-
da, yine de, birbirine diisman, ama ayn ayn varliklarim siirdii-
remeyen iki yonsemeden birinin iistiinliigiinden s6z edilebilir.
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Kiiltiir tarihindeki tiim metinler -sanatsal ve sanatsal olma-
yan-, iki 6bege ayrilabilirler: Biri, "bu nedir?" (ya da "bu nasil
kurulmustur?") sorusuna, ikincisi de "bu nasil meydana gel-
mistir?" ("bu hangi tarzda gerceklesmistir?) sorusuna yamt
vermektedir. Ik 6bekteki metinleri konusuz, ikincileri ise konu-
sal diye tamimlayacagiz. Bu goriis acisindan ele alindigindan,
konusuz metinler belirli bir diizene, kuralsalliga, simflandiril-
maya bagli olmakta ve ister kuantum mekanigiyle ilgili bir ders
kitabi, trafik kurallara, tren tarifesi ister eski Yunanistan'da tan-
rilar arasindaki hiyerarsiyi anlatan ya da gokbilimsel bir atlas
olsun, herhangi bir 6rgiitsel diizeyde gercekligin yapisini disa-
vurmaktadir. Bu metinler, 6zleri geregi statiktir. Devinimleri
betimledikleri zaman, bunlar diizenli ve kurallara uygun yinele-
nen ve de hep ayni kalan devinimler olmaktadir.

Konusal metinler, her zaman bir "durum"u, bir olayi (konusal
bir metin olan "kiiciik 6ykii" [nouvelle] kavramu, Italyanca "ye-
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nilik" sozciigiinden tiiretilmistir), yani simdiye kadar olmamig
ya da olmamasi gereken seyleri icerir.

Konusal metinler belirli bir diizen, simiflandirilma, bir ger-
ceklik modeli ile bunlarin digina ¢ikilmas: arasindaki savasi
temsil eder. Bu tiir yapisal katmanlardan biri, belirli bir sistem
digina ¢itkmanin olanaksizligl, 6teki de disina ¢ikmamanin
olanaksizlig: iizerine kurulur. Boylece, konusal anlatilarin dev-
rimci anlami ve bu tip bir kurulusu sanata kazandiran énemi
anlagilir.

Ozii geregi devingen, diyalektik yonden karmasik bir ilkeye
sahip konu, sanatta bir eserin yapisin1 daha da karmagik bir du-
ruma getirir.

Konu, bir metindeki anlam tasiyic1 6gelerin birbirini izle-
mesidir; bu 6geler, konunun kurallara bagh kurulusuna devingen
bir sekilde kargi koyar.

Diinyanin yapisi kisiye, yasaklardan, asilmasi olanaksiz si-
nirlara iligkin bir agama diizeninden olusmusg bir sistem bigi-
minde goriiniir. Bu, masallarda "ev" ile "orman"1, efsanede can-
lilarla Gliileri, Montague'lerle Capulet'lerin diinyasini, soylularla
basit halki, varlikhilarla yoksullar ayiran ¢izgi olabilir. Bu diin-
yalardan birine baglh kalan bir kisi, konu bakimindan devinim-
sizdir. Bu tiir kahramanlarin kargisina genellikle, 6tekiler i¢in
gecilmesi miimkiin olmayan sinirlar1 asma yetenegine sahip
devingen bir kahraman ¢ikmaktadir: Yeralt1 diinyasindan canli
olarak ¢ikar, halktan bir delikanl soylu bir kiz1 sever, yoksul bir
kisi biiyiik bir zenginlige kavusur. Bir yasak sinirinin agilmasi,
kisinin davraniginda anlam tagiyici bir 6ge, yani bir olay mey-
dana getirir. Konusal mekénin bir sinirla ikiye ayrilmasi, bo-
limleme isleminin yalnizca en asal bi¢imini olusturdugundan
(farkl1 anlamlar tastyan bir yasaklar asamas: diizeni ve farkh
degerler daha sik karsimiza cikar), yasak sinirlarinin digina
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cikimasi bir defalik bir siire¢, olay olarak degil, tersme bir
olaylar dizisi, konu olarak gerceklesir.

Sanatsal konu, baghlagim i¢indeki (genellikle antitez sek-
linde) iki yasaklar asamasi diizenine 6zgii alanda su ya da bu
tarzda geligir. Bu durum konusal yapiya semantik bir ¢esitlilik
kazandirir. Aym oluntular kompozisyon nedeniyle 6zdes degil-
dir, ciinkii bir kez belirli bir anlama sahip konusal olay olarak
ortaya cikmakta, bagka bir kez yeni bir anlam tagimakta ya da
genel olarak bir olay niteligini yitimnektedir. Sanatsal olmayan
konu tek bir diizeyde gelisir ve devinen bir noktanin grafik ciz-
gisi olarak yansirken, anlamim ancak karmagik devingen bir
baglam i¢inde kazanan sanatsal konu, bir diizeyler orgiisii olus-
turur.

Konusal bir metin ancak anlati olarak miimkindiir. Anlatinin
sistemnden farki her zaman bir eylem olmasidir. Bir sistemde di-
zisel (paradigmatik) iligkiler etkin duruma getirilirken, anlatida
dizimler (Syntagmatik) 6n plana gikar. Ogelerin birbiriyle ilis-
kisi, metni meydana getiren bir yap: dizisinin bu iligkiler taba-
ninda kurulugu, her anlatinin temelini olusturur. Ama dizimsel
goriiniis sanatsal ve sanatsal olmayan anlat: tarzlar arasindaki
onemli ayrimlar1 meydana ¢ikarir.

Sanatsal olmayan anlatan metin, dizimsel yapilara iliskin bir
asama diizeni sayilabilir. Sesbirim dizisinin, bi¢imbilimsel dil-
bilgisel 6gelerin, tiimce béliimlerinin ve tiimceyi agan birimlerin
yasalliklari, bagimsiz birer sorun olarak, yalitlanmig sekilde ele
alinabilir. Bunun diginda, her diizey bagimsiz ickin bir orgiit-
lenmeye sahiptir. Ayn1 zamanda her alt diizey, kendisini izleyen
daha yiiksek diizeyler onun igerigi seklinde meydana gikar. Or-
negin metindeki bigimbirim dizileri diizeyini gézlemlersek, ses-
birimsel yapi, igerigi anlam tasiyici 6gelerin gelismesinden ileri
gelen yalmiz bigimsel bir kurulug olarak goriiniir. Sanatsal ol-
mayan tipin konusal kurulusu icin sesbilimsel, dilbilgisel, s6z-
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likbilimsel ve (tiimce i¢inde) sozdizimsel diizen ilkelerinin top-
lami bi¢imsel olmaktadir. Tiimce diizeyindeki ve tiimceyi asan
diizeydeki bildiriler dizisi, iceriksel olarak, yani anlam tasiyici
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ne var ki, sanatsal anlatiya gecer
gecmez tiim bu yasalliklar gecersiz sayilir.

Ciinkii sanatsal olmayan anlatida disavurumsal ve iceriksel
katmanlar Gylesine orgiitlenmislerdir ki, birincisi genig kap-
saml bir otomatiklestirilmeye bagimli olmaktadir: Disavu-
rumsal katman, dnceden bilinen yasalliklarin gerceklestirilmesi
oldugu igin hicbir enformasyon icermez. Anadilinde bir anlati
dinleyen ve belirli bir olay hakkinda bilgi edinen bir kisinin, di-
lin kendisiyle ilgili hi¢bir enformasyonu algilamadig1 sdylene-
bilir. Bildiri dili, iletigim siirecine katilan bu iki kisi i¢in yabanci
degildir; kullanilmas: da o denli otomatik duruma gelmistir ki,
kurallara uygun sekilde uygulamirken dilin kendisi bile dikkati
cekmemekte, enformasyon i¢in "gecirgen" olmaktadir.

Buna kargilik sanatsal bildiride dilin kendisi de enforrnasyon
tagir. Metnin' 6rgiitlenme -ilkelerinden herhangi birinin se¢imi,
aktarilan enformasyonun tiim kapsam i¢in dogrudan dogruya
anlam tagiyici olur.

~ Bu baglamda bildirinin sanatsal olmaya yonelik amaci, agik-
¢a celigkili bir durum yaratir: Metne, dilsel kurallarla ilgili rit-
mik, uyakla ilgili vb. gibi ek sinirlamalar getirilmektedir. Ancak,
metne daha baglangicta eklenmis tiim bu yapisal siiredurum
momentleri biitiin metin boyunca gergeklestirilirse, o zaman sa-
natsal kurulug tiimiiyle otomatiklestirilecek ve bir enformasyon
tagiyicist olamayacaktir.

Bundan kacinmak- i¢in sanatsal metin kendisini, birbirine
karg1 yoneltilmis 6gelerin’ etkilesimi olarak kurmaktadir; bu
Ogelerin bir boliimii, dizemsel diizenler dizilerini metne sokarak
otomatiklestirme islevi goriirlerken, bagka bir boliimii, beklen-
tinin siiredurum momenti digina ¢ikarak ve sistem iginde kap-
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saml1 bir 6nceden-s6ylenemezlik yaratarak bu otomatiklesmeyi
kaldirmaktadir.

Anlati diizeyinde sunlar disavurulur: Sanatsal olmayan met-
nin dizimleri aym tiirden 6geler dizisinden meydana gelirken,
sanatsal metnin dizimleri heterojen Ogeler dizisinden olusur.
‘Sanatsal metnin kompozisyonu, iglevsel yonden heterojen 6ge-
lerin dizisi olarak, cesitli diizeydeki yapisal basatlarin dizisi-
olarak kurulur. Bir an i¢in bir filmi ¢6ziimledigimizi, farkh ce-
kimlerin yapisini1 betimledigimizi ve bu ¢ekimlerin degismesine
iliskin diizenlenis ilkesini gosterdigimizi tasarlayalim. Aym
seyi, perspektiflerin, ¢cekimlerdeki geciktirim (Retardation) ve
hizlandirimin (Akzeleration), kisilerdeki yapilarin, fon miizigi
sisteminin vb. birbirini izlemesi bakimindan da yapabiliriz. Ama
bir metin i¢indeki boy ¢ekimlerinden meydana gelen boliimlerin
yerini, daha gergekgi bir sekilde, yalmz karsithik olusturan ce-
kimler degil, en 6nemli anlam tasiyic1 6gesi perspektif: olan ce-
kimler de almaktadir. Ayrica ¢ekim ortadan kalkmamakta, ter-
sine pek algilanamayan sanatsal bir dipdiizey olarak kalmakta-
dir. Sanatsal metin, yalmz tek bir sesle degil, tersine karmagik
coksesli bir koro halinde bize seslenir. Karmagsik diizenlenmis
tikel sistemler birbiriyle kesismekte ve semantik yonden egemen
bir momentler dizisi olugturmaktadir.

Sanatsal olmayan anlatida dilsel dizilerin konuyla higbir ilgisi
bulunmazken -bu iki katman tamamen i¢kin yapilar olarak ku-
rulmaktadir-, sanatta, anlat1 diline ait bir 6ge ile en yiiksek
kompozisyon diizeyine1it bir 6ge tek bir dizi halinde birlegtiri-
lebilmekte ve homojen bir kurgu etkisi olusturulabilmektedir.
Boylece sinemada bir olayin tiimii ile 5nemsiz ama omuz ¢eki-
miyle saptanmig bir ayrinti, esdegerli kurgusal Ggeler olarak
birbirine baglanabilmektedir.

Filmsel anlati, her seyden once bir anlatidir. Bu durumda
anlat1 sozciiklerden degil, gostergesel isaret dizilerinden kurul-
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dugu i¢in her ne kadar paradoks gibi goriinse de, bu dizi anlatisal
bir metnin baglica yasalliklarin agik secik meydana ¢gikarmak-
tadir. Giiniimiizde dilbilimcilerin iizerine egildigi, tiimceyi asan
yapilarin genel kuramina iliskin bir¢ok sorun olasilikla, anlati-
nin yalmz sézciiklerle miimkiin oldugu diisiincesini birakarak
sinemanin anlat1 pratigine kuramsal yaklagilmasiyla genis 6l-
clide agikliga kavugturulabilir.

Filmsel anlati, kuskusuz sinemanin araglariyla gergeklesti-
rilen bir anlatidir. Ayrica, her anlatinin yalmz genel yasalarim
degil, 6zgiil, yalnmiz sinematografik anlati tarzina ait 6zgiiliikleri
de yansitmaktadir.

Dizimsel (syntagmatik) kurulug, en azindan iki 6genin bir
dizi halinde birlestirilmesidir. Bunun gergeklestirilebilmesi igin
de en azindan iki 6geye ve bir birlestirme mekanizmasina gerek
vardir. Sag alt kosede kesilmis bas dururken merkezini idam
sahnesinin olusturdugu 15. yiizyildan kalma "Vaftizei Yah-
ya'min Idam1" ikonasim ya da Tanrisal Komedi'deki Boticelli'ye
ait Dante ile yol gostericisi Vergilius'u betimleyen ¢izimlerin
devinim eksenleri boyunca yinelenislerini gézlemledigimizde,
kargimizda acik segik tek bir goriintii icinde geregince baglan-
mis iki ya da daha ¢gok moment buluruz.

Ancak iki 6genin birbirine baglanabilmesi i¢in bunlarin ya;
Iitlanmig bir sekilde varolmalar: gerekir. Bu nedenle bir metnin
segmentasyonu, boliimlere ayrilmasi, anlatan bir eserin kurul-
masi sirasinda énemli bir sorun olusturur. Bu bakimdan malze-
me olarak 6zgiin gizliligiyle dogal dil, yansidan ¢ok daha ve-
rimlidir. Tarihsel agidan ele alindiginda dilsel metin, anlati i¢in
gorsel sanatlardan daha elverigli olmaktadir.

Bu agidan sinematografi 6zel bir yer tutar: Sinema, kurulan
modelin somutluguyla ilgili olarak énemli degimlere sahip bir
dizi gorsel sanatin simgeselligi ile, anlati bigimini organik duru-
ma getiren malzemenin 6zgiin gizliligini birlestirir (goriintii tek
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tek cekimlere ayrilir). Bir resimle ya da bir heykelle yapilan an-
lati, her zaman belirli bir yapinin agilmasidir. Edebiyatta ya da
sinemada anlatidan vazgecilmesi de aym islevi goriir. Buna
kargilik miizik, salt dizemsel kurulusu nedeniyle, bir yansiya
denk diisen bir imgenin, eszamanli, gizli olmayan bir diinya
imgesinin modelini kurabilir ve dilsel yapiya benzeterek bir an-
lat1 modeli olusturabilir.

Cagdas sinema, ayn1 zamanda ii¢ anlat1 tipini igerir: Goriin-
tiisel, -dilsel ve miiziksel (ezgisel). Bu tipler arasinda oldukga
karmagsik iligkiler dogabilir. Anlat1 tiplerinden birinin yoklugu,
anlam tagtyic1 bir iglev goriiyorsa (6megin fon miiziksiz bir
film), bu durumda anlamlarin kurulusu daha yalin degil, tersine
daha karmagik bir duruma gelir.

Ayrica, bir metindeki anlam tasiyic1 boliimlerden olusan di-
zinin en yiiksek diizeyde bir anlatisal yap1 yaratabilecegi ve bu
diizeyde yansitan ve dilsel ya da miiziksel metnin anlam tasiyici
boliimlerinin artik bir momentin degisik diizeyleri olarak degil,
tersine momentlerin dizisi, yani anlati olarak birbirlerine bag-
landiklar1 da belirtilmelidir.

Bundan bagka anlatida toplumsal - siyasal, tarihsel, kiiltiirel
alanda cesitli metindis1 cagrisim dizileri de her zaman bir alint:
biciminde yer alir. Omegin "Yaz Yagmuru" (Yulskiy Dojd) fil-
minde bir Ronesans-freski belgi, fon miizigi de "yabanci s6z"
(Bachtin) islevi gormekte ve seyircinin dikkatini ¢ok yonlii kiil-
tiirel ve tarihsel fenomenlerin evrenine ¢gekmektedir. Boylece en
yiiksek diizeydeki anlati, gerceklestirildigi sinematografik arag-
lardan bagimsiz bir sekilde cesitli kiiltiir modellerinin kurgusu
olarak meydana gelmektedir. Bu tiir kiiltiirel toplancalara iligkin
bir kurgu denemesine 6mek olarak, diigiiniiliip tasarlanis1 ger-
ceklestirilis biciminden belki daha ilging olan, 6nceden de adin
andigimiz "Une Femme Mariée" filmini gosterebiliriz.
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Sorunun tiimii bu kitabin ¢ergevesi icinde ele alinamayaca-
gindan, kendimizi tek bir goriiniigle sinirlamak zorunda kalaca-
g1z: Yani, cagdas sesli ve renkli filmi olusturan anlati moment-
lerinin toplamim degil, yalmzca goriintiisel, fotografsal goriinii-
sti inceleyecegiz.

Sorun bu tarzda sinirlandirildig: zaman, anlatan 6geler, her
anlati modelindeki gibi, dort diizeye aynlmaktadir*. Anlam ta-
styic1 Ogelerin bir dizi halinde birlesmesi, ilkesel yonden iki
cesit olabilmektedir: Birincisinde iglevsel acidan benzer tipteki
ogelerin birlesmesi, ikincisinde de cesitli yapisal iglevler iistle-
nen Ggelerin biitiinlesmesi s6z konusu olabilir. Her ikisi i¢in 6z-
giil bir baglant1 tipi vardir (bu, birinde esit haklara sahip 6gelerin
birlesmesi, tekinde bir basat iligkisi, bir bagimliliktir; ayrica
baglant1 yogunlugunun da degisiklige ugradig1 agiktir: Birinci
durumda 6geler goreli bagimsizdirlar, buna karsilik bagat daha
sik1 bir baglantiy1 icermektedir).. Bagka bir .6nemli 6zellik de
dizide bir sinirlamanin varhig: ya da yoklugudur: Biitiinleyici bir
baglant1 dizimsel bir birimin simirlanmighigin icermekte, top-
layan (addierend) kiimesel (kumulativ) bir baglanti ise sinirsiz
bir dizi meydana getirmektedir.

Bir metnin esdegerli bagimsiz birimlere ayrilmasi ya da her
birinin, islevsel agidan 6zgiillestirilerek organik yonden homo-
jen dizimler halinde birlestirilmesi, bir metnin kurulusu sira-
sinda somut diizeylerin belirtilmesine de izin verir.

[k diizey, semantik anlamun heniiz tek tek birimlerde gériil-
medigi, ancak birlestirilme siirecinde meydana ¢iktig1 en kiigiik
bagimsiz birimlerin baglantisidir. Dogal dilde bu diizeyleri,

*  Aynca, sinemayl‘ dista birakarak Sozdizim'i yalmz miizikte, siislemede,
bigimsel ve dogal dillerde, siirde Inceleyen Hartmann'a karsilik filmsel
anlatinin, genel bir Dizimbilim kurami i¢in ideal bir metin olusturdugunu
varsayiyoruz.

(Peeter Hartmann, Sézdizim ve Anlam, Assen 1964)
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sesbirim dizilerinin diizeni karsilamaktadir; sinemada ise ce-
kimlerin kurgusu*.

Ikinci diizey asal dizimsel biitiindiir. Dogal dile uygulanirsa,
belirli durumlarda sozciik olarak da gerceklesebilmesine karsin,
tiimce diizeyi olarak yorumlanabilir**. Sinema diizeyinde bu,
sinematografik tiimcedir, i¢sel birlik tarafindan nitelenen ve her.
iki yonde de yap: aralariyla simirlanan kapali bir dizimdir. Bu
birimin tipik 6zelligi olarak, yalmz iki sinirdas ara arasindaki
icsel birligi ve konumu degil, bu simrlari, birimlerin igsel 6r-
giitlenis tarzimn dogurduguna iliskin olguyu da gosterebiliriz.
Bu birim, kiimesel diziler igin tipik bir bicimde kendisini hig
durmadan yeniden-iiretemez. Tiimcesel bir birimin i¢sel yapisi,
eger bir 6ge ayn zamanda tiim 6gelerin tiimel niceligi ise, yani
bir anlatimla 6zdes anlamh ise ya tek agamalidir ya da ¢ift. Bu
durumda 6geler arasinda, bir 6genin mantiksal 6zne, bagkasinin
da yiiklem olarak yorumlandig, nitel farkhiliklarini igeren yiik-
leme (Pradikation) iligkisi dogmaktadir. Bu tiir bir iligki, film
seridi lizerinde yalmz semantik diizeyde Kavranan 6geleri koru-
yabilmektedir. Ikinci diizey, her zaman anlam tagiyic1 birimlerin
dizimidir. ‘

Ugﬁncﬁ diizey, tliimcesel birimlerin bir tiimce dizisi halinde
birlesmeleriyle olusur. Metindeki tiimceyi-asan birimlerin ya-
pisal diizenlenisi son yillarda yapilan arastirmalarca kanitlan-
masina kargin, tiimcelerin dizisi tek bir tiimceden ilkesel olarak

*  Burada, sorunu bilingli sekilde yalinlastirarak, tek tek ¢cekimlerin, seman-
tik agimlamaya bagli olsalar da heniiz s6zdizimsel ¢6ziimleme nesnesi du-
rumuna gelmedikleri goriisiinden hareket ediyoruz. Bir ¢ekim icindeki di-
zimler ve sozdizimler, gortintii ve fotografta oldugu gibi, duruk goriintiisel
modellerin benzer goriiniiglerine anlati tiirlerinden daha yakin olan dzgiil
bir sorundur. Ne var ki, bu ¢aligmanin disinda birakacagimiz bu 6zgiil
sorunun, sinemadaki sanatsal yapiya iligkin genel sorun i¢in tagidig1 6nem
ortadan kalkmamaktadir.

** Ana hatlariyla betimleyen sema, dilbilimde gecerli semayla karsilastiri-
lirsa, "Bigimbirim" ve "sdzciikler'in dizimbilimsel ¢oziimlemede bir diizey
olusturmadiklar1 goriilir. Bu birimler bir¢ok diizeyi karsilayabilmektedir.
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degisik sekilde orgiitlenmektedir: Bu dizi, esit haklara sahip
Ogelerden olusur (birbirine oranla, tiimceler islevsel yonden
esdegerli olarak meydana cikar), bu 6gelerin yapisi sinir kavra-
min1 icermez ve genisletilmeleri de yeni dgelerin eklenmesiyle
simrsiz bir bigimde miimkiin olur. Ugiincii diizeyin yapisal or-
giitlenisi, birinci diizeyin Orgiitlenisine benzer.

Déordiincii diizey, konu diizeyidir. Bu diizey, aym konu degi-
sik tiimceler yardimiyla gelistirilebileceginden, otomatik sekil-
de iiciincii diizeyin biresimini olusturmaz. Ancak konusal diizey
ikinci diizeye, tiimce diizeyine uygun olarak kurulur. Metin, bi-
rinci ve iiciincii diizeylerdeki 6gelerden farkh ve. ikinci diizey-
deki 6gelere benzeyen dogrudan semantik bir karaktere sahip
yapisal yonden ayr1 segmentlere boliimlenir. Bu 6gelerin bag-
lantis1 ikinci diizeyde bir tiimce olusturur; konu her zaman tiim-
ce ilkesine gore kurulur. "O 6ldiiriildi" ya da "O bir hiisar subayi
ile kact1" anlatimlan, hem ikinci diizeye (metin igindeki bir
tiimce), hem de dordiincii diizeye aitmis gibi yorumlanabilir.

Anlatan bir metnin ana hatlar1 betimleyen yapisal modeline
benzer sekilde bir filmsel dizimin incelenmesi, birinci ve iigiincii
diizeyin daha ¢ok disavurum katmanina, ikinci ve dordiincii dii-
zeyin ise icerik katmanina ait oldugunu gosterecektir (buradaki
"icerik" kavrami, estetikte gecerli anlaminda degil, dilbilimsel
anlaminda ele alinmalidir; ayrica dil, sanatta her zaman igerigin
bir kategorisidir). Bu durum filmsel anlatinin ¢dziimlenisine
uygulanirsa, birinci ve iiglincii diizeyde agirhik 6zgiin sinema-
tografik anlat1 bigciminde bulunurken, ikinci ve dérdiincii diizey,
genel kiiltiirel anlamda, "edebi olam" ve -daha kapsaml1 sekil-
de- "anlatisal-olam" karsilar. Oluntu ve konu yeniden anlatila-
bilir, cekimlerin ya da oluntularin birbiri ardina dizilisi bilimsel
bir iistdilde (Metasprache) gésterilebilir ya da betimlenebilir.
Kuskusuz bu kargithik kosula bagli gegerlidir, ¢iinkii sanat, ge-
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nellikle, digina ¢ikilisini anlamli duruma getirmek amaciyla
yasalar koymaktadir*.

Bu gozlem karsimiza bagka bir sorun ¢ikarir. Her diizey ya
da sistemin igerdigi her 6ge metin igcinde de yer almaz. Sistemde
varolanin metinde gerceklesmemesi, anlamli bir eksiklik diye
algilanir. Bu durum, konusuzluk sorununun ¢6ziimiinde goz
oniine alinmalidir. Seyircideki beklentisel yapinin konuyu da
kapsamina aldig1 yerlerde konusuzluk, bir konunun eksikligi-
sindaki sanatsal agidan etkin bir gerilimdir. Gerilimli bir konu-
nun mu yoksa eksikliginin mi daha iyi olduguna iligkin tartisma,
tipki herhangi bir sanatsal ilke konusunda yapilan tartigma kadar
soyuttur. Degerlendirilmesi gereken, herhangi bir yapisal mo-
ment degil, bu momentin, bir metnin sanatsal biitiiniiyle ve diin-
yanin sanat¢i tarafindan yaratilan sanatsal modeliyle olan is-
levsel iligkisidir.

Boylece anlatan filmsel bir metnin yapisi i¢in, ikisi kurgu
diizeyi oteki ikisi de tiimce diizeyi olarak tanimlanabilen dort
diizey saptamis oluyoruz. Filmgel anlatimin temel kurulug 6gesi
olarak kurgu kurami, sinematografinin-en ¢ok arastirilan gorii-
niiglerinden biridir**,

* Filmsel metnin bir ¢cekimi izleyen segmenti sinematografik bir timcedir.
Sinematografik timcenin 6geleri (¢ekimler) birbiriyle gesitli tarzlarda is-
levsel baglantilar kurarken, bu tiir bir tiimce, bir ara izlenimi uyandirarak
kendinden sonraki tiimceyle bir sinir olusturur. Sinematografik tiimcelerin
birbiri ardina dizilmesi anlatiyi, islevsel orgiitlenigleri de konuyu meydana
getirir.

** S.M. Eisenstein'in bilinen ¢caligmasi diginda, Y.N. Tinyanov'un, kurgu ile
anlat1 arasindaki iligkinin klasik tanimini yapan "Sinemanin Temelleri"
adli eseri 6zel bir 6nem tagir: "Kurgu, ¢ekimlerin birbirine baglanmasi
degil, cekimlerin aynml bir degisimidir; ve bu nedenle, aralarinda karsi-
likli degisen bir iligki bulundugu siirece, birbiriyle degistirilebilir. Bu
kargilikl1 degigebilirlik, yalniz iceriksel tiirden olmakla kalmayip, -¢ok
daha yiiksek oranda- bigimsel tiirii de kapsar."

Karsilagtiriniz, E. Pedugeva: "Metindeki birimlerin birlestirilebilirligine
iligkin yasa, genellikle bu birimlerdeki belirli geleri yineleme zorunlugu-
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Konusal diizeyin kurgusal diizeyden "daha edebi" oldugunu
onceden belirtmistik. Acaba 6zgiil sinematografik konu diye bir
sey var midir? Acaba sinemadaki konu, aym sozciiklerle sap-
tanmig sinematografik olmayan konudan farkli bir sekilde mi
gelismektedir?

Daha Once de degindigimiz gibi, her konunun temelinde,
metne ya da bilincimize 6zgii herhangi bir temel diizen ilkesine
ters diisen bir olay, bir olgu bulunur. "Ivan déseme iizerinde
yiiriiyor" bildirisi normal olarak bir konunun 6ziinii olusturmaz,
ama "Ivan duvarda yiiriiyor" ya da "Ivan tavanda yiiriiyor" tiim-
celeri i¢in aymi seyi sOylemeyiz. Ancak 6nemli olan, bir olaymn
yalitlanmig ve soyut kavrami degil, baglamin yapilariyla olan
bagintisidir: Cambazlik yapmayan bir ip cambazinin &ykiisii, -
konu bakimindan, tipk: herhangi birinin ip cambazlig1 yaptigim
anlatan bir bildiri kadar 6nem tasimaktadir. Ayagi kirilarak ar-
tik sahneye cikamayan sirk sanatgisiyla ilgili bir 6ykii, bir rast-
lant1 sonucu ¢evirim stiidyosuna ugrayan ve birdenbire bir sine-
ma yildiz1 olan gen¢ kizin Oykiisii kadar konusaldir; hem de,
ikinci Oykiide bir seyler gerceklesirken, birinci dykiide olayin,
belirli bir olgunun goriilmemesinden ileri gelmesine kargin.

Sanatsal metin varligini, ¢ifte bir gerilim alani i¢inde siirdii-
riir: Bu alan bir yandan, metin i¢indeki 6geler dizisi s6z konusu
oldugu zaman, belirli tiplestirilmis beklentilerde ama 6te yandan
da gerceklikteki esdegerli bir beklentide yansitilir. Masal kah-
ramani, biiyiilii bir araca bagvurarak akil almaz bir edimi ger-
ceklestirir. Bu olay, "masal konusu" kavramimiza tiimiiyle uy-
‘gun diiser ama yasam deneyimi Olgiilerine iligkin tasarimlari-
mizdan ayrilir. Dizilerden birinde "dogal" konusal olay sayilan-

na baglanabilir. Siirin bigimsel yapisi, (6zellikle) benzer ses tonundaki he-
celerin yinelenmesine, adla sifatin uygunlugu, tiir, topluluk adi ve ad du-
rumlar icin 6zelliklerin tasidig1 aym tiirdeki oneme dayanir. Bir paragraf
icindeki metnin baglami, genellikle bitisik tiimcelerdeki ayni tiirden se-
mantik segmentlerin yinelenmesine dayanir."
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lar, 6tekinde "yabans1" diye kargilanir. Cehov'un oyunlarinda
kahramanlar "olaganiistii" hi¢bir eylemde bulunmazlar, normal
bir yasam siirerler. Bu durum, "iste yasam boyledir" kavrami-
miza uygun diismekte ama oyunculuk yasalariyla ilgili tasarim-
larimizdan tiimiiyle ayrilmaktadir. Yasalliklardan bazilariyla
olan uygunluk, 6tekiler ayrilik gosterdigi zaman sanatsal yonden
etkin bir duruma gelmektedir. Ancak metin, bunlardan hangisine
egilim gosterirse gostersin, degisik estetiksel bir etki meydana
cikarmaktadir.

Sanat olarak sinematografi, olasilik Sorunu karsisinda ya-
zindan tamamen farkli bir tutum alir. Burada Kozma Prutkov'un
su 6zdeyisini ammsiyorum: "Bir fil kafesinde 'manda’ yazili bir
yafta goriirsen, o zaman gozlerine giiven duyma". Ozdeyisin
giildiiriiciiliigii, bir sozciigiin kendisi tarafindan bétimlenen nes-
neyle iligkisinin, nesnenin kendi goriiniir bigimiyle olan iliski-
sinden daha 6zgiin ve giivenilir olduguna iligkin sa¢gma bir var-
sayima dayanmasindan kaynaklanmaktadir. Buradan, yaftanin
yanlis olamayacag sonucu ¢ikarilir, 0 zaman insan gozlerine
giiven duymamalidir. Ancak bilindigi gibi durum tam tersidir:
"Sozciik-sey" iligkisi saymaca diye anlagilmakta, bu nedenle
sozciik hem dogru hem de yanlis olabilmektedir. "Sey-goriiniir
bicim" iligkisi (¢izimden farkl olarak fotograf bir seyin yansi-
tan gostergesi diye degil, tersine seyin kendisi, goriiniir bi¢imi
diye algilanir), o kadar dogal karsilanir ki, kendisine hicbir bi-
¢im bozuklugu (deformasyon) yakistirilmaz. Filmsel anlatimin
temelinde, anlatinin tasarlanmig, "uydurulmus" olamayacag:
varsayimi yatar. Bu nedenle sinemaya duyulan ilgi, -az ya da
cok- trafik kazalarinin, 6teki 6zel olaylarin ve felaketlerin se-
yircide uyandirdig ilgiye, yani yasamin iirettigi konulara, sa-
natsal modellerindeki degil, gerceklikteki duruk yasalliklarin
disina ¢ikilmasina kargi gosterilen ilgiye benzer.
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Sinemanin seyircide, 6teki sanatlarca saglanamayan bir ina-
nilirhik duygusu yarattigim1 kimse yadsimamaktadir. Bu durum
olsa olsa, ancak gergeklikte edinilen izlenimler sonucunda dogan
duygularla kargilagtirilabilir. Sanatsal etkinin. yogunlugu igin
sagladig1 yarar meydandadir. Sorunun Gteki yiiziine, yani sine-
matografinin sanat olarak gelismesini engellemeye yonelik, bu
durumdan c¢ikan giicliiklere kars1 gosterilen ilgi ise daha azdir.

Kendimizi konuya bagh sorunlarla simirlarsak, konusalligin,
anlaticinin belirli anlat1 6gelerini kendi anlayisina gére degis-
tirme yetenegine bagl oldugunu da belirtmek zorundayiz. Ko-
nusal olay, gercekligin digina ¢ikilmasi oldugu igin, ya gercek-
lesebilir ya gerceklesemez (bunun c¢ok ender ya da bir kez
meydana geldigi ongoriilmektedir) ve eger gerceklesirse, kesin-
likle degisik bicimlerde olur bu. Betimlenen olay her zaman ya
da ¢ok sik meydana gelirse, o zaman gergekligi kuran 6gelerden
sayilir artik ve anlatida konusalligini yitirir. Konusallik, 6zel-
likle kahramanin kogullar karsisinda gergekliktekinden ¢ok da-
ha biiyiik bir 6zgiirliige sahip oldugu edebiyat tiirlerinde meyda-
na ¢ikar; omegin yolculuk romanlan, fantastik Oykiiler gibi.
Kahramanin, mekandaki konumunu, yani belirli toplumsal bir
cevreyi ve toplumsal kosullari, ahlaksal konumunu, yani karak-
terinin ge¢cmis durumlarim degistirme olanagi, konusalligin
vazgecilmez bir kosuludur. Sinema sanati tarafindan degil, ha-
reketli resmin malzemesi tarafindan yansitilan film kahramani,
ne kadar gasirtici da olsa, durukluk tarafindan nitelenmekte,
malzemedeki "nesne-film geridi" iligkisinin otomatikligi tara-
findan saptanmaktadir. Bu arada meydana ¢ikan gerceksellik,
konusallig1 yok etmektedir. Sinematografinin konusal olabilme-
si igin, 6nce kahramanin davraniglarini, "fotograf-nesne" ilig-
kisine olan bagimliligin otomatikliginden .kurtarma olanagi
saglanmalidir. Kurgu ve hareketli alic1 sinematografik dili yara-
tirken, Méliés gercekdis: filmleriyle ve bilesik gevirimlerle si-
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nematografik konuyu yaratmistir. Bu durum, filmsel apagikliga
(Evidenz), ¢ekimlerin goriiliir gergekligine yagam diinyasinin
otomatikliginden kurtulma olanaginmi tanimig, kahramanlari, fo-
tografla saptanmig nesneler i¢in miimkiin olmayan konumlara
getirmis, konusal oluntularin birlestirilmesini ve dizilerini oto-
matik isleyen teknige karsilik sanatsal bir yargi edimine do-
niigtiirmiigtiir.

Kurgu, sinema diinyasinda yer ettikten sonra, uygulanis1 zo-
runlu olmaktan ¢ikmis, vazgegilmesi de sanatsal dilin bir araci
durumuna gelmistir. Ve sinema herhangi bir gercekdisiligi
gerceklige 6zgii bir inandirma giiciiyle betimlemeye basladiktan
sonra, bu durumdan da vazge¢gmek miimkiin olmustur: Reel
olaylarin yalin, iistelik "kolece" yansitilmasi bir yarg: edimine
doniismiis, yani sanatsal bir enformasyonun tasiyicis1 durumu-
na gelmistir.

Sinematografik konunun 6zgiiliigii, s6zciik yerine betimsel
gostergelerle anlatmasindan ve resimli kitaplan, comic stripleri
ammsatmasindan degil, kendi baglami igindeki 6gelerinin inan-
diric1 etki yaratan bir anlat1 olmasindan ileri gelmektedir: Her
sey gergeklik tarafindan saptansaydi, sanatginin bir secimde
bulunamayacagini biliyoruz; ancak yine de bu tiir bir anlat,
bagka hicbir sanat tiiriinde olmayan genis bir konumsal yelpa-
zeyi, akla gelen sayisiz degigkeyi icermektedir. Sanatginin, ara-
sindan taslagim sectigi, bir metindeki enformasyon icerigin art-
masina neden olan olanaklar sayica ¢ogalirken, enformasyonun
inandiriciligini ve degerini yiikseltmektedir, ki bize aktarilan
degiske kuskuya yer vermeyecek sekilde gercegi icermektedir
(ve sanatgl, deyim yerindeyse artik hi¢bir secimde bulunamaz).
Ciinkii bilindigi gibi bir enformasyonun kapsamiyla degeri oto-
matik sekilde esit degildir. Kapsam, belirsizligin hangi dl¢iide
kaldir1ldigina baghdir: ki olaydan biri yerine, akla gelebilecek
on taneden biri olabilecek bir olayin meydana geldigini duyar-
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sak, o zaman enformasyonun kapsami birdenbire genigler. Ama
boylelikle degeri tanimlamig olamayiz: Iyi bir lokantada varolan
bircok yiyecekten bir tanesini segeriz. "Yasam mi1 yoksa 6liim
mii?" sorusu kargisinda iki yamttan birini segeriz. Birinci du-
rumda enformasyonun niceligi, 6tekinde ise degeri daha fazla-
dir.

Sinematografik konunun 6zgiiliigii, 6teki sanat tiirleriyle kar-
silastirildiginda, sinemay1 hem daha enformasyon igerikli hem
de daha degerli duruma getirmektedir.

Bu boliimde anlatisal yapinin birkag 6zelligine degindik. So-
runun daha koklii bir bi¢cimde ele alinabilmesi, anlat1 yapilarina
iligkin genel bir kuramin yaratilmasina bagli kalmaktadir; bu
kuram, dilbilimdeki s6zdizimsel kurulusglari, sinéma ve miizik-
teki anlat1 kuramim ve resim sanatindaki anlat1 yapilarini (6r-
negin siisleme) kapsamak ve ayn1 zamanda sanatsal literatiirdeki
konusal olarak anlatan yapilarin betimlenmesinde bir ¢at1 olma

_gorevini listlenmek zorundadr.
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Sinema, en 6nemli iki niteligi mekan ve zaman olan diinyanin
bir modelini yaratir. Bir nesnenin mekansal-zamansal dogasi
arasindaki iligki kimi y6nlerden bu modelin 6ziinii ve bilgi-
degerini belirler.

Bir modelin bilgi-degeri, sanat¢1 modeli kurarken araglan
ozgiirce segebildigi dl¢iide artar. Nesnel diinyadaki kategorilerin
sanatsal metin diline aktariligi, bir konumun, bir sifre anahtari-
nin ya da saptanmis ve bu nedenle 6nceden s6ylenebilir bagka
bir sistemin otomatikligi degil de, bir yaratma edimi olarak be-
lirlenirse, o zaman bu sekilde elde edilen modelin enformasyon
icerigi biiyiik bir artig gosterir. Ayrica sanat¢i da, filmde, diin-
yanin mekansal-zamansal parametre'sini* yansitmanin otoma-
tikliginden kurtulmak igin ¢aba harcar kuskusuz. Ancak sine-
matografi, yaratic1 edimin daha baslangicinda sanatgiya, nesnel

* Parametre: Degeri degisebilen nicelik (C.N.)
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mekéin ve nesnel zamana iligkin kendi acimasiz egdegerlik sis-
temini zorla kabul ettirir. Sinemanin sinirlari iginde bu sistemin
disina ¢cikmak olanaksizdir. Sanatgi icin yalmizca bu sistemle
savagmaktan ve onu sinemanin araglariyla agsmaktan bagka ya-
pacak bir sey kalmaz.

Gorme yetisi ve goriintiisel gostergelerle ilgili her sanat tii-
riinde yalmizca tek bir estetiksel zaman bi¢imi, yani simdiki za-
man olanakhdir. Bu fenomeni tiyatro agisindan belirlemeye ¢a-
lisan D.S. Lihagov sunlari yazar:

"Tiyatronun simdiki zamani nedir? Bu, seyircilerin gézleri
oniinde gecen oyunun simdiki zamamdir. Olaylar ve dav-
ranan kisilerle birlikte zamanin geri getiriligidir, seyircileri
unutturmasi gereken bir geri getirilistir. Bu, tiyatrodaki se-
yircilerin zamaniyla sahnede betimlenen zamanin kaynag-
mast gibi, oyuncunun, temsil ettigi kisiyle aym sekilde
kaynastig1 yanilsamali bir simdiki zamanin yaratilmasidir.
Ve aktarilan da bu sanatsal zaman degil, olgunun kendisi-
dir."*

Iste bu yiizden gorsel sanat tiirleri, dilsel sanatlardan farkl
olarak yalmz simdiki zamam tammakta, gecmigle gelecegi
dislamaktadir. Insan, gelecegi bir resim iizerinde betimleyebilir
ama gelecekte bir resim ¢izemez. Gorsel sanatlarin 6teki edimsel

_kategorilerindeki yoksulluk da bu duruma baghh olmaktadir.
Gorsel algilanabilen bir olgu yalnizca reel kip i¢inde miimkiin-
diir. Istek, kogul, yasak, emir ve dolayli ve de 6zgiin olmayan-
dolaysiz konugma bigimleri, goriig agilar1 karmagik bir sekilde
birbiri i¢ine ge¢mis diyaloga dayali anlati tarzi gibi tiim ger-
cekdis1 kipler yansitan sanatlar i¢in sorun yaratmaktadir. Ne var
ki, kollara aynlmig edimsel kategoriler sistemi olmadan da bir

‘anlatinin kurulmasi miimkiin degildir. Buradan da sanat¢inin

* D.S. Lihagov, Eski Rus Edebiyatinin Poetik'i, Leningrad 1967, s. 300.
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kargisina once, perde iizerinde olgunun zorunlu simdiki zama-
nim ve reel kipini asma gorevi ¢ikar. Seyircilerin filmsel olguyu
gerceklik diye yasamalar1 da, perde iizerinde pes pese betim-
lenmesi gereken paralel .ama mekéansal yonden birbirinden
uzakta gecen olaylarin yansitilmasi sirasinda giicliikler yaratir.
Ciinkii sinema, romana 6zgii "bir zamanlar" ya da "degerli okur,
simdi gegelim..." gibi anlatimlardan yoksundur.

Sinema baslangictan bu yana, zincirlemeye ve bugiin be-
nimsenmeyen ¢esitli tekniklere basvurarak, riiyalarin, anilarin,
Ozgiin olmayan-dolaysiz konusmanin yansitilmasi i¢in bir arag
bulmaya ugragmistir. Bugiin ise, simdiki zamanin araglariyla
cesitli edimsel zamanlan ve reel kip araciligiyla gergekdis1 bir
olguyu yansitmak icin zengin bir deneyime sahiptir.

- Omegin Alain Resnais'nin "Gegen Y1l Marienbad'da" filmin-
deki olgu, gergekligi degil, bir kisinin anlatt1g1 seyleri yeniden-
iiretmektedir. Ancak konusucu anlatmamakta, olaylar iizerinde
diisiinerek gerceklikte nelerin gectigini amimsamaya ve kavra-
maya ¢alismaktadir. Perde iizerinde olaylarin ¢esitli degigkeleri
yinelenmektedir ve bir oluntunun degisik yorumlarim betimle- .
me olanagl bile, goriiniiste goriintiiden ayrilmazmig gibi olan
gercekligin kosulsuz kipligini ortadan kaldirmaktadir. "Sara-
gossa'daki Elyazmalan" filminde anlati, 6zgiin olmayan-
dolaysiz konusma bi¢iminde kurulmustur. "italyan Usulii Bo-
sanma" filmi, istek kipinde bir anlati i¢in somut bir 6megi iger-
mektedir: Kahramanin, sabun yapmak icin kansim1 kazanda
kaynattig1 sahne.

"Turnalar Gegerken" filminde, Boris'in 6liimciil bir yara al-
dig1 anla oliimiine kadar gecen zaman iginde, donen agaclar go-
riintiisiiyle cercevelenen diigiin giinii sahnesi ¢ok ilging bir ek
olusturur. Bu sahne 6zellikle, filmin bu noktasinda dogal tem-
poyu yeniden-iireten zamanin akiginin digina ¢ikar. Gergeklik-
teki sonsuz kiigiik bir zaman biriminin perde iizerindeki kargili-
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g1, bezdirecek kadar uzun siiren bir boliim olarak ortaya ¢ik-
maktadir*. Burada kargilagtirmak igin, Tolstoy'un "Sivastopol
Oykiileri"nden bir boliimii 6rnek alabiliriz: Praskuhin'in, ayak-
larinin dibinde d6nen bir bombay: gordiigii anla, "gdgsiine gar-
pan sarapnel parcasi oracikta 6ldiirmiistii onu" tiimcesi arasin-
da, nesnel zaman Ol¢iisiine gore, yalnizca bir saniyenin bulun-
dugu boliim ("gozlerinin 6niinde tiim anilar catilanana kadar bir
saniye, tam bir saniye gecmisti"); ama oykiide bu bir saniye iki
sayfalik bir metindir, yani 6ykiiniin bagka yerlerinde reel zama-
nin saatlerine, giinlerine ya-da aylarina uygun diisen sanatsal
zamandir. Sanatsal zamamn meydana gelis kosulunu olusturan
ama tiyatroda miimkiin olmayan diizensizlik, istegince hizlan-
dirma ve yavaglatma yetisi, s6zciigiin direnme giicii, bu yonden,
hareketli fotografin direnme giiciinden daha az oldugu icin, si-
nemada Ozellikle 6nem kazanmaktadir. Filmin gergeklikteki
temponun otomatik kayitciligindan zamamn sanatsal bir mode-
line doniisebilmesi icin harcanmasi gereken giig, seyirciler tara-
findan anlamlar i iceren sanatsal enerji, ger111m ve doygunluk diye
duyumsanur.

Ancak "Tumalar Gegerken" filmindeki Boris'in diigiinii sah-
nesi bagka bir anlama daha sahiptir: Bu sahne gergekdis bir ol-
guyu icerir. Perdede goriinenin gercekligine iligkin duygu ile,
bunun ger¢ekdis: olusunu bilmemiz arasindaki ¢eligki sanatsal
gerilime yeni bir yon verir. Bu ek belirsizlik suradan ileri gelir:
Metin, "Boris'in Oliirken goziinde canlananlar" ya da "Boris'in
riiyas1" diye yorumlanabilecek sekilde diiz bir ¢izgide gelismez.
Bu, hem 6len kisinin hayallerinden hem de seyircilerin, gercek-
likten daha yalin ve daha dogal olan gerceklestirilmemis ola-
naklarla ilgili diisiincelerinden olusan bir alasimdir; "Happy
end"in poetik'i tarafindan zorla benimsetiliyormus gibi gériinen

*  Antonioni "L'Eclipse” (Batan Giines) filminde karsit araglarla benzeri bir
etki yaratmistir: Perde iizerinde de bir dakika siiren borsadaki saygi duru-
su, seyircilere hi¢ bitmeyecekmis gibi uzun gelir.
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goriintiiler, tagkin bir seving, kahraman bu arada oliirken, se-
yircinin bilincini 6rtmektedir. Perdede yavas gecen zamanla reel
zaman arasindaki ¢eligki, goriintiilerin hizl bir sekilde gecme-
siyle (6liimiin statik cercevelemeyle betimlenmesinden farkli
olarak) artmaktadir. Gergek ve gergedisi olgu arasindaki celiski
de buna kogut olarak meydana ¢ikmaktadir.

Moskovali geng sinemacilarca gergeklestirilen "Kahvalti
1943" adl filmde zamanin degismesinden dogan ¢eligki de il-
gingtir. Birinci simif bélmede giineye dogru yolculuk yapan fil-
min kahramani, komsu bélmede, 1943 aglik yilinda genglerden
kurulu bir ¢etenin énderligini yapan ve yar ag yari tok gocuklara
saldirarak ellerindeki degerli kahvaltihik ekmegi ¢alan bir diis-
maniyla kargilagir. Ansizin uyanan ve eski titrek bir film iizeri-
ne alinmig, amlarin en gerilimli aninda bir biiyiiltme ile statik
bir ¢cergevelemeyi igeren bir dizi ¢ekimle yansitilmis asagilan-
ma duygusu, kahramam 6¢ almaya iter: Higbir seyden haberi
olmayan komsusunu yemege cagirarak, kinle dolu bir sekilde,
neredeyse patlayacak duruma gelene kadar yemesini ister. Ye-
mekli bolmedeki ¢cekimler -suclanan kiginin kanhi canli, hognut
ve sevimli yiizii-, aglik ve asagilanma goriintiileriyle yer degis-
tirir. Aym anda simdiki zaman da olan filmsel ge¢mis zamanin
ve tamamen reel gergekdisiligin 6zgiilliigii, hem filmin dili hem
de konu tarafindan vurgulanir. Goriiniise gore kahraman yanil-
mugtir (bu kesin olarak agiklanmaz). Diismani sandigi kisi
bagka biridir. Bundan baska, yemekli béliimde bulunan sarho-
sun biri adamun yanina gelerek, sarhoslugun neden oldugu bir
inatla, ona savasta "arkadaslanin1” kendisinden uzaklastirdig:
igin catar. Ayni kisinin 1943 yilinda hem asi bir geng, bir ¢etenin
onderi hem de orduda bir albay olduguna iligkin ¢eligkili sugla-
malar bile, adarmin sugsuzlugunu kanitlarmis gibi goriiniir. An-
cak filmin, zamansal yonden ¢ifte zeminli olusu, reel-olanla
gercekdisi-olanin yer degistirisi, ek bir semantik etki yaratir:
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Yaka paca yemekli boliimden disar1 atilan sarhog aslinda, son-
radan seyircilerin de tamidig: gibi, 1943 yilinin yigit denizcile-
rinden biridir; gizli, disavurulmamis ama yasam boyunca ce-
kilmig acilar, gergekligin agirlik noktasini olusturmaktadir ve
suclanan kisi, tiim mantiksizligina kargin, seyircilerin su sonu-
cu ¢ikarmalarina neden olur: Tiim suglamalar karsisinda kendi-
sini hakli ¢cikarmasina kargin, ayn iki kisi tarafindan suglu sa-
yilmasi bir raslant1 olamaz ve Gyledir de, yalniz zarar verdigi
kisiler filmin disinda herhangi bir yerde bulunmaktadir ve belki
de ¢ektikleriacilardan bagkalarini sorumlu tutmaktadir. Alici ve
seliiloit seritlerle simdiki zamamn ve reel bir olguyu saptayan bir
film, béylece goriiniir duruma getirilemeyen ve anilarla vicdanin
derinliklerinde gizli kalan seyleri anlatabilmektedir.

LY
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Filmsel goriintiiniin etkisi, ger¢ekligin tiim mekansal bigimleri
ile beyazperdenin dort yandan sinirls, diiz mekam arasindaki, daha
_ 6nce de degindigimiz, esbicimlige (Isomorphie) dayanur. Iste de-
gisik-olanlarin bu bir tutulusu, sinematografik mek&nin temelini
olusturur. Ayrica, beyazperdenin degismez sinirlan ve fiziksel
reel yiizeyi sinematografik mekanin meydana gelmesi igin zorunlu
onkosulu yaratir. Mekanin doldurulmas: ile sinemada beyazper-
denin sinirlandinlmas: arasindaki iligki, 6megin resim sanatin-
dakinden tamamen farklidir. Yalniz Barok dénemi sanatgilari, -
yonetmen i¢in dogal olan- sanatsal mekAnlarimin sinirlandirilma-
styla benzer sekilde savagmiglardir.

Beyazperde dort yandan ve yiizeyden sinirlidir. Film diinyasi
varligim bu sinirlarin iginde siirdiiriir. Ancak bu diinya perde
yiizeyini 6ylesine doldurur ki, her zaman sinirlarinin digina ¢i-
kabilecegi kanisini uyandirir. Yan sinirlar1 zorlamada en"6nemli
ara¢ omuz ¢ekimidir. Bir biitiiniin yerine gecen yalitlanmig bir
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aynnt1 diizdegismeceye (Metonymie) doniigiir. Bu diizdegis-
mece gerceklige esbicimlidir. Ancak her seye karsin bunun, reel
bir nesnenin ayrintis1 oldugunu ve bu nesnenin perde iizerinde
goriilmeyen kenarlarinin perdenin sinirlariyla ¢atismaya girdi-
gini biliriz.

Son yillarda yiizey konusu daha sik ele alinmaya baglanmigtir.
Daha 30'lu yillarda J. Mukarovsky sesin, perdedeki iki boyutu or-
tadan kaldirdigina ve ona ek bir boyut kazandirdigina dikkati
cekmisti. Olay ekseninin perdeye diisey sekilde diizenlenmesi de
benzer bir etki yaratmaktadir. Seyircilere dogru gelen tren olgusu,
sanatsal sinematografik kadar eskidir, ancak, perdenin iki boyut-
lulugunu bildigimiz i¢in, etkisinden bugiine kadar higbir sey yi-
tirmemistir. Sahnenin ortasina, seyircilere doniik bir tank yerles-
tirmekle herhangi bir etki yaratamayiz. Miimkiin olmadig: ve fil-
min temel Ggeleriyle savag temsil ettigi icin perdeden "digar1
cikmak" etkilemektedir seyirciyi. Sovalye heykeli bagini salla-
yinca, (6nceden uyanlmis olmalarina ve oyun boyunca bekleme-
lerine karsin) seyircinin nasil korktugunu ve etkilendigini anim-
sayalim; bunun nedeni, karsimizda malzemesi geregi hareketsiz
bir heykelin bulundugunu bilmemizdir. Ancak Hamlet'in babasi-
nin hayali bagim salladiginda dehsete kapilmayiz; bir heykele
yakistiramadigimuz hareketliligi, bir hayalet igcin dogal buluruz.
Olayin derinlemesine gelismesi de benzer bir iglev goriir.

Bu agidan goriintiiniin alan derinligi ¢agdas film igin biiyiik
bir 6nem tagir. Goriintiiniin "6nsahne"sindeki omuz ¢ekimi ile
derinlikteki toplu ¢ekimin bilegimi olarak goriintiiniin alan de-
rinligi perdenin "dogal" iki boyutunu asan ve ¢ok duyarl bir
esbicim sistemi yaratan sinematografik bir diinya kurmaktadir:
Ug boyutlu, sinirsiz ve birgok etkenden olusan reel diinya, per-
denin diiz, simirh diinyasina egbigimli duruma gelmekte ve bu
durum kendi yoniinden aktarim agamasi olarak islev gormekte-
dir; yansi bircok boyut i¢inde gerceklesmekte, resim sanatindan
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Resim 6: "Turnalar Gegerken"

tiyatroya kadarki gelisim siirecini bu boyutlar i¢inde izlemekte-
dir. Alan derinliginin yetkin bir sekilde uygulanigini, 6rmegin
"Yurttas Kane" filminde ve Truffaut'nun filmlerinde goriiriiz.
Alan derinligi, diiz ¢izgide gelisen 6geyi 6n plana ¢ikaran ve
resimden afig sanatina kadar yalniz dizimsel anlam sistemine
egilim gosterdigi icin sinematografik diinyanin diiz, boyutsuz
dogasiyla yetinen kurguya belirli bir goriig agisindan kargit ol-
maktadir. Ancak Cahiers du Cinéma'min kuramcilari, derinle-
mesine goriintiide -yonetmen tarafindan tasarlanmis, gergek-
lestirilmis kurgu filmine kargihik- dolaysiz yasami, dogallifi,
islenmemis gergekligi gordiiklerini ileri siirdiikleri zaman ya-
nilmaktadirlar. Burada karsimiza siradan ve kolay olmayan,
tersine yetkin, karmagik, zaman zaman ince, ar1 bir sinema dili
cikmaktadir. Bu dilin anlatim yetenegi ve ustalig1 ortadadir, si-
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radanlig: ise kusku uyandirmaktadir. Ciinkii otomatik saptan-
mis bir gerceklik, yani "nesne-gosterge” sisteminin ilk asamasi
degil, tersine iigiincii asamasi, yani gergeklige cok benzeyen bir
gostergenin, bu benzerlige ¢ok uzak bir malzemeden yapilan
kopyasi s6z konusu olmaktadir.

Alan derinligi kurguya rakip ¢ikar; ancak bu durum, alan de-
rinliginin tasidig1 6nemi, anlaminin 6nemli boliimiini yitirme-
den, yonetmen ve seyirciler igin gegerli kurgu geleneginin dip-
diizeyi 6niinde gérmenin zorunlu oldugu anlamina gelir. Siirekli
derinlige yonelik bir odaklama ve belirgin bir kurguya sahip ol-
mayan bir anlati bi¢imi, yasamin baglamini, parcalara ayrila-
mayan akisini yansilayan bir metin saglar. Gergeklikte ise sine-
matografik metin bir¢ok diizey tarafindan boéliimlere ayrilir:
Omuz cekimleri goriintiiniin "6nsahne"sini bolmekte ama dip-
diizey biitiin olarak kalmaktadir (sanat¢inin verecegi karara gore
dipdiizeyi bulanik ya da secik yansitma olanagi, kargitlig: arti-
rir). Metin ve iistmetin (Metatext), yasam ve model kuran goz-

Resim 7: Eisenstein, "Grev"
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lem tarz1 ¢ekim iginde aynm1 zamanda ortaya ¢ikar. Sinema dilin-
de vicdan icin, ahlaksal yonden degerlendiren diisiince igin eg-
retileme olarak gozlerin yakin ¢ekimine ¢ok sik bagvurulur. Ei-
senstein'in "Grev" (Stacka, 1924) filmi, simgesel olan "insanh-
gin vicdan1" ¢ekimiyle sona erer.

M. Romm "Siradan Fagizm" filminde benzer bir sanatsal
diizene bagvurmustur.

Jiri Krejcik'in "En Yiiksek Ilke" (1960) filminden bir gekimde
bu igareti, burada "dolaysiz yagam" iglevi goren bir dipdiizey
Oniinde goriiriiz.

Sinematografik mekanin da 6teki sanat tiirlerinin mekam gibi
sinirhi oldugunu, belirli bir ¢erceve tarafindan belirlendigini ve
aym zamanda diinyanin sinirsiz mekénina esgbigimli oldugunu
daha once saptamigtik. Tiim sanat tiirlerinde ortak olan ve 6zel-

Resim 8: Romm, "Siradan Fagizm"
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likle gorsel sanatlarda agik secik ortaya ¢ikan bu geliskiye sine-
ma bir bagkasim1 daha ekler: Sanatsal mekdm dolduran goriin-
tiiler, bu mekanin digina ¢ikmak, sinirlarim agmak icin gorsel
sanatlarin hicbirinde sinemadaki gibi boylesine giiclii bir sekilde
ugrasmamaktadir. Bu siirekli ¢atisma, sinematografik mekana
iligkin s6zde gercekligin temel bir bileseni olmaktadir. Ayrica
perdenin boyutlarim degistirmeye yonelik tiim ugraslar sine-
manin yanlig degerlendirilmesinden kaynaklanmakta ve basan
saglama olasilig1 da bulunmamaktadir. Giiniin birinde bu temel
iizerinde bir sanat tiirii meydana ¢ikarsa, kugkusuz sinema sa-
natindan temelde ayriliklar gosterecektir.
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Sinematografik goriintiiniin semiotik yapisi icinde insan ola-
ganiistii bir yer tutar. Tarihsel agidan ele alindiginda, sanat ola-
rak sinema iki gelenegin kesismesinden dogmustur: Birincisi,
filmsel dizine (Filmchronik), 6teki de tiyatro'ya dayanir. Her iki
durumda da canh kisilerin betimlenmesine karsin, bu iki gele-
negin bakis acilar1 tamamen farkliyd: ve seyircilerin degisik
yonelimlerini icermekteydi.

Sahnede, olagan bir kisiyi, bir cagdasimizi goriiriiz ama bu-
nu unutmamiz ve sahnedeki kisiyi gostergesel bir sey olarak,
Hamlet, Othello ya da III. Richard olarak gérmemiz gerekir.
Perde arkasinin gergekligini, takma sakal-biyig1 ve seyircilerin
oturdugu salonu unutmamiz ve kendimizi oyunun aktanlan ger-
cekligine uydurmamuz gerekir. Filmsel dizin perde yiizeyi iize-
rinde bize siyah ve beyaz lekeler gosterir. Ancak bunu da unut-
mamiz ve perde iizerindeki goriintiileri canli kisiler olarak algi-
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lamamiz gerekir. Birinci durumda gerceklik gostergeye, 6tekin-
de gostergeler gerceklige doniismektedir. Sanatsal sinematogra-
finin bu iki gelenek iizerindeki izdiisiimii, baglangictan bu yana,
perde iizerinde insan goriintiisiiyle iki kargit iliski meydana ¢i-
karmastir.

Bundan bagka filmsel dizinle tiyatro arasinda 6zgiil ve de
6nemli bir ayrun daha vardir: Filmsel goriintiide insanin ¢evre--
sindeki nesnelerle, davranan kisinin dipdiizeyle iligkisi sahne-
dekinden tamamen farklidir. Filmsel dizinde insan gergekliginin
derecesi, bu insanin ¢evresine uygun diiser. Ustelik insan, deyim
yerindeyse, Oteki nesnelere benzer. Tiim nesneler ve de insanla
ilgili olmayan nesneler bile, esit dl¢iide anlam tasiyici olabilir-
ler. Lumiére kardeslerin iinlii "Arrivée d'un Train" filminde, an-
lam tasiyic1 ana 6ge ve deyim yerindeyse "bagkisi" bir loko-
motiftir. Insanlar olayin dipdiizeyi olarak ancak zaman zaman
goriiniirler. Bu durum iki seye bagh olmaktadir: Nesnelerin ha-
reketliligine ve sahiciligine; onlara tipki insanlar gibi ayni oran-
da gergeklik hakki taninmasina.

Tiyatroda davranan Kkisiler ve gevreleri, dekorlar ve dona-
timlar, ilkesel yonden farkli saymacaliga ve degisik semantiksel
o6neme sahip iki bildiri diizeyi olusturur. Sahnede insanlar ve
nesneler tamamen degisik Ol¢iide bir devinim 6zgiirliigiine sa-
hiptir. Lumiére kardeslerin "Repas de Bébé" filminde, seyirci-
lerin en ¢ok agaglarin sallanmasina sagmalan bir rastlanti1 de-
gildir. Bu olgu, insanlarin hareketliligine aligik olan ve bu ne-
denle saskinliga diigmeyen- tiyatro seyircisinin aligkanligini
disavurur. Burada dikkati, hala tiyatro dekorlarinin kurallariyla
degerlendirilen dipdiizeyin alistlmigin digindaki durumu ¢ek-
mektedir.

Insanin, tiim dikkatleri iizerine ¢eken sahnedeki konumu, onu
en 6nemli enformasyon tasiyicis1 durumuna getirir (sahneleme-
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nin gosterigliligi ile harcanan paralann yiiksekligi, ilgingtir ki,
oyuncunun sanatina ve 6nemine genellikle ters diiser).

Perde iizerindeki insanlarla filmsel dizine dayanan iligki,
oyuncunun yerine belirli bir tip ve oyunu, yonetmenin kurgusunu
gecirmeye yonelik cabalara yol acan nedenlerden biriydi (ilk
filmlerinde Eisenstein'in acik acik savundugu, sonradan da etki-
sini siirdiiren bir yonseme). Bunun karsit1 yonseme ise, iistiin
yapimlarda bir¢ok uyarlamada kendisini belli etmekteydi. Sine-
matografi iiciincii bir yol se¢mistir: Perde iizerinde insanin go-
riinmesi, semiotik acisindan, onceden varolan yonsemelerin
mekanik bir bigimde gelismesini degil, tersine yeni bir dilin ya-
ratilmasini giindeme getiren yeni bir durum yaratmustir.

Oyuncunun sanati sinemada. ii¢ diizeyde sifrelenmis bir bil-
diri olusturur: 1. Yonetim diizeyinde, 2. Giinliik davraniglar
diizeyinde, 3. Oyunculuk diizeyinde.

Yonetmen acisindan, insanin yansitilmasiyla ilgili alici ¢alig-
mas1 bircok yonden 6teki ¢ekimlerden farkh degildir; yakin ce-
laimler, kurgu ve bilinen oteki araglar aymdir. Ama bizim oyun-
culuk sanatim1 algilayisimiz agisindan, sinematografik dilin bu
tipik bicimi 6zel bir durum yaratir. Mimik'in sinematografide 6zel
bir iglev gormesi gerektigine iligkin koyut (Postulat-6n gercek),
seyircilerin dikkatini biitiine degil, bu biitiiniin béliimlerine ¢ek-
meye yarayan sanatin bir momentidir: Yani yiize, ellere, giysi-
lerin ayrintilarina. Kurgunun hangi oranda oyuncunun davra-
niglan diye algilanabildigini Lev Kulegov'un iinlii deneyi ka-
nitlamaktadir; Kulegsov 1918 yilinda oyuncu Mosjukin'in bag
cekimini, duygusal yonden karsit etkide bulunan birka¢ ¢cekimle
birlestirmistir (6rnegin oynayan bir ¢ocuk, bir tabut vb.). Bu
deneyi izleyen seyirciler, oyuncunun aym kalan bag ¢ekimine
dikkat etmeden, degisik duygulan disavurum yetenegine hayran
kalmiglardir; burada seyircilerin yalnizca kurgusal etki kargi-
sinda gosterdikleri tepki degismektedir.
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Sinematografinin insan1 "parcgalara” ayirma ve bu segmentleri
zamansal agidan ilerleyen bir dizi halinde siralama olanagi, bir
insanin dig goriiniisiinii, edebiyatta dogal olan ama tiyatroda
miimkiin olmayan, bir anlatisal metne doniistiirmektedir. Oyun-
cunun mimikleri sahnedeki anlat: tarzina uygun gizli olmayan
anlati tarzim temsil ederken, yonetmenin anlatis1 edebi anlatiya
uygun olarak kullamilmaktadir: Gizli boliimler bir dizi halinde
birlesmektedir. Bagka bir 6zgiiliik daha "perdedeki insan"in bu
goriiniiglinii "romandaki insan"a yaklagtirmakta ve onu "sahne-
deki insan"dan ayirmaktadir. Cekimlerin biiyiitiilmesi ve siirek- -
liligiyle dikkatleri ayrintilara ¢cekme (edebi anlatida bu duruma,
ayrintili betimlemeler ya da bagka semantik vurgulamalar denk
diismektedir), ve de bu ayrintilar1 ne tiyatro ne de resim sana-
tinda bu gekilde miimkiin olan yineleme olanag, insan organla-
rinin filmsel goriintiilerine egretilemeli bir anlam kazandirmak-
tadir. Daha once Eisenstein'in "Grev" filmindeki gozlerin, in-
sanligin vicdamim betimledigine deginmistik. "Siradan Fa-
sizm"de fagsist toplama kamplarindaki kurbanlarin vesikalik fo-
tograflarim biiyiilterek perdede gozlerini, yalmzca gozlerini
gosteren M. Romm da bu goriintiilere ayn1 islevi gordiirmiig-
tiir...

Sahnedeki oyuncu da kimi organlarim 6n plana gikarabil-
mektedir (6megin Othello ellerinin siyahligina bakarken),
Rembrandt ya da Serov'un bir portresinde eller ya da gozler ozel
bir anlam tagiyan ayrintilar haline gelmektedir. Ancak ne oyun-
cu ne-de ressam*, organlardan birini gévdeden ayirabilir ve bir
egretilemeye doniistiirebilir. Tiyatro eserlerinin filme alinmasi
sirasinda, sahnede ve perdede (yakin gekimlerde) aym ayrinti-
dan yararlanmanin semantik yénden upuygun olmamasi zaman
zaman goz ard: edilmektedir. Bu durum, 6megin S. Bondarguk
"Othello"yu filme alirken meydana gelmistir: Etkileyici bir ay-

*  20. yiizy:l resim sanati, bu bakimdan sinematografiye daha yakindir.
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rint1 -6ldiirmek icin uzanmis ellerin ¢ekimi-, goriiniise gore
eserdeki ellerle ilgili temanin siirekli yenigekiminden meydana
gelmektedir. Ama bu, filmsel anlatinin ayrintisi olarak, yonet-
menin de istegi disinda, Othello figiiriinii kugskuya yer birak-
mayacak sekilde degistiren bir egretilemeye doniigmiistiir: Se-
yirciler igin Othello bir katildir ve egemen karakter 6zelligini
cekilen acilar degil, kana susamiglik olugturmaktadir.

Eisenstein savag sirasinda Mgebrov'un "Cilgin Gozler"ini
filme almak istediginde (yalmizca gozleri, oyuncuyu degil!),
hasta sanatg¢iy1 bulmak, iyilestirmek ve alici karsisina ¢ikarmak
i¢in her ¢areye bagvurmustu.

Bdylece ortaya ilging bir paradoks ¢ikmaktadir. Sinemada
insan figiirii asin olgiide yasama yakin, bilingli olarak teatra-
lizmden ve yapayliktan uzak bir sekilde hazirlanmaktadir. Aym
zamanda -sahnedekinden ve gorsel sanatlardakinden ¢ok daha
giiclii- semiotik, ikincil anlamlarla yiiklii olmaktadir; sinemadaki
insan figiirii, bir gésterge ya da karmagik bir yananlamlar (Kon-
notation) sistemini iceren bir gostergeler dizisi olugturmaktadir.
"Perdedeki insan"in "gercek insan"a (ve bu anlamda "sanattaki
insan" tipinin genel karsitligina) ¢ok yakin bir sekilde hazir-
lanmasi, bu tiir bir metnin gostergeselligini, tamamen degisik bir
sifreleme tipi getimmesine kargin, azaltacagina artirmaktadir.

Giindelik davranislarla olan iligkiler, tiyatro ve sinemada il-
kesel yonden farklidir. Perde arkasi ne kadar gercekgi olursa ol-
sun, yine de Ozel, "teatral" bir davranis ve hareketi igerir:
Oyuncu yiiksek sesle diigiinmekte (tiim konusma tarzi temelden
degismektedir), "normal insan"dan daha ¢ok konugmakta, sesi-
nin giiciinii ve eklemlemesini (Artikulation) tiim salondan duyu-
labilecek sekilde diizenlemektedir -mimiklerde dogrudan dog-
ruya yansimaktadir bu durum-, hareketleri de, yalmz tek bir
yandan goriildiigii goz oniine alinarak saptanmaktadir. Bu ne-
denle, iistelik Cehov ile Stanislavski tiyatrosu da dahil davrams

137



YURIY M. LOTMAN

ve sOz sOyleme sanatimin yiizyillik gelenegi bir yana birakilsa
bile, oyuncudaki davramlarin giindelik davraniglar ve titrem-
leme (Intonation) tarziyla aym anlama geldigi ve onlan kesin-
likle kopya etmedigi sGylenebilir.

Sinematografi, giindelik davramiglarin tam olarak yeniden
iiretilmesi icin gereken teknik oOnkosullar1 yaratir. Sinema
oyuncusunun oyununun bu durumdan nasil etkilendigini ileride
gorecegiz. Burada bizi bagka bir goriiniis ilgilendirmektedir:
Giindelik davraniglardan soyutlanan sahnedeki davranislar, et-
nik yonden bagimli mimik ve jestlerin semiotiginden biiyiik 6l- -
clide uzaklagmaktadir. Macar bilgini Ferenc Papp, "Sinemada
Sozlendirme ve Semiotik" baslikli yazisinda insanin davranis,
jest ve dig goriiniisiiniin ulusal ve cografik yonden kosullu 6z-
giiliiklerine iligkin ilging 6rmekler siralamaktadir:

"Le mur' (Duvar, yon.: Serge Roullet, 1967) filminde ol-
dukga uzun bir: ¢cekim iginde Pablo'nun karis1 Concha'nin
ciplak kolu yakin ¢ekim olarak iki kez goriinmektedir. Do-
gallikla bu kol iizerindeki ¢igek agisinin izi gézden kagma-
maktadir. Bizler yani birkag yiiz milyon kisi i¢in, burada bir .
gostergenin degil, yalmzca bir as1 izinin s6z konusu oldugu
aciktir. Bagka bir yiiz milyonluk seyirci belki de bunun far-
kina varmayacak, ya da bu fenomeni tanimadiklan igin bir
yaraizi sanacaklardir. Ancak bagka bir grup seyirci bunun bir
gosterge (6rmegin toplumsal bir katman) oldugunu diigiinecek
ve bu gosterge bilinglerinde belirsiz bir ¢agrisimun dogma-
sina neden olabilecektir: Hangi toplumsal katmanla ilgili
acaba bu gosterge? Olaylar i¢in tasidig1 anlam nedir? Kus-
kusuz tersi durum da akla gelebilir: Gergeklikte dramatik bir
islevi olabilmesine ve gosterge sistemiyle icli dishh durum-
daki seyirciye bir seyler anlatabilmesine karsin, gercek ve
toplumsal yonden gecerli bir gosterge (6megin Hint filmle-
rindeki, toplumsal katmanlara 6zgii gostergeler gibi), kiiltiir
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cevremizden bir seyirciye bir 'gosterge degil', bir giizellik

yakisi ya da bir ben gibi gelebilir."

F. Papp, giindelik dilsel davramslardaki tislup farklarimn bi-
linmemesi nedeniyle, sozlendirilmelerine karsin, filmlerin ya-
banci seyirciler tarafindan anlagilmadan kalmasim sergileyen
ilging 6rekler vermektedir. Buradan bir 6rek alalim:

"Biiyiik bir merak ve ilgiyle karsilanan 'Anna Karenina'
filmi kapali gise oynuyordu (en azindan Debrecen'de). Bu
gerilimli ortamda, evine donen Aleksey Karenin'in, karisinin
ne yaptigina iligkin sorusunu usagin 'Sergey Alekseyevig'le
ugrasiyor' diye yanitlamasi, dnce seyircilerin kahkahalarina
aima sonraki goriintiilerde sinirli bir giiriiltiiye yol agrmstur.
Ciinkii hemen anlagildigi iizere, Anna Arkadyevna Karenina
ogluyla ugrasmaktadir (ogluna piyano dersi vermektedir),
yoksa seyircilerin, 6n ve baba adinm1 duyar duymaz diisiindiik-
leri gibi Sergey Alekseyevi¢ Vronski ile degil! Once -buradaki
duruma gore- seyircilerin, Ruslardaki dilsel incelik kuralla-
rindan bir parca haberleri olduklamnni, yani bir kigiden 6n ve
baba adiyla s6z edildiginde gosterilen sayginin disavuruldu-
gunu bildiklerini saptamak zorundayiz. Yoksa seyirciden,
Tolstoy'un romanindaki bir¢ok &n ve baba adlar iginden ki-
min Anna Arkadyevna, kimin Sergey Alekseyevi¢ vb. oldu-
guna dikkat etmis olmalar1 beklenemez. Bu nedenle seyirci-
lerin aklina 6nce Vronski gelmistir. Tolstoy'un baglangigtaki
amacint korumak igin, yamtin dogru ¢evirisi soyle olmaliy-
dr: 'Asaletli kiigiik beyle ugrasiyor'."

Semiotigin, yasam iligkilerini, ulusal ve toplumsal gelenek-
leri kendine katma yetenegi nedeniyle filmsel metin, bir donemin
genel sanatsal olmayan sifrelerine sahip herhangi bir tiyatro
oyununun diizeninden ¢ok daha biiyiik 6l¢iide kendisini kabul
ettirmigtir. Sinematografi, sanat disindaki gergeklikle tiyatrodan
cok daha yakin bir baglam i¢inde bulunmaktadir. Opera sahne-
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sinde yalmz Radames'i* tiyatroda Hamlet'i ya da Orestes'i gorii-
riiz; ama bu konular filme alindiginda yalniz bir Misir Firavu-
nun'u ya da bir Danimarka Prensi'ni degil, bir Amerikaliyi, bir
Hollywood yildizini, bir Ingilizi ya da, daha dogrusu, Gérard
Philipe'i ve 1. Smoktunovski'yi karsimizda buluruz.

Bu nedenle sinemada caga aykiriliklar (Anachronismen)
yalniz kati bir bigcimde duyumsanmakla kalmayip, pratik yonden
kaginilmaz duruma da gelirler; ¢iinkii sinematografi, tiyatronun
kesinlikle yadsidig: ve kargisinda bagka bir segenek tanimadi-_
gimiz, giiniin gegerli davranig bigimlerini yansitmaktadir. Ta-
rihsel bir giysi ile (sahnede oyunculardaki hareketlerin uzlasimi
tarafindan gizlenen) giiniimiize 6zgii yiiriiyiis bigimi arasindaki
celigki, cagdas sinemaya yabanci olmayan bir fenomendir. L.
Tolstoy'un 6zdeyisini animsarsak: Bir kadinin "soyu", yiiriiyii-
siinden ve sirtindan bagka hicbir yerinden bu kadar agik secik
belli olmaz. Sinemadaki ¢agdas kadin oyuncular, bir Anna Ka-
renina ya da Natasa Rostova giysileri icinde bile gaédaglarlmlz
olarak kalirlar. Sinematografi i¢in bu kugkusuz bir aksaklik de-
gil, tersine estetiksel bir ol¢iidiir. Bu durum 6zellikle film kah-
ramaninin giizel bir kadin, 6megin Kleopatra, olmas: gerektigi
zaman anlatimin bulur. Giizellik idealleri durmadan degismek-
tedir 've yonetmen giiniimiiz seyircisinin begenisine uygun gii-
zellikte bir kadin oyuncuya gereksinim duymaktadir, yoksa per-
dede canlandirilan kadin kahramanin ¢agdaglarinin bizim igin
pek belirgin olmayan ve duygusal yonden ¢ok uzak begenisine
gore degil. Bu yiizden yonetmenler genellikle sa¢ bi¢imini, kir-
pik, kas ve dudak makyajin1 seyircilerin alisik olduklar: bigim- -
de birakmay: yeglemektedir. Sinemada giysiler, yalnizca belirli

* Haendel'in "Radamisto” adli operasinii bagkisisi, 1720 (C.Nj)
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bir déneme ait tarihsel giysilerin yeniden-iiretilmesi olarak kal-
mamakta, sik sik birer gostergeye doniismektedir.

Semiotik anlamlarin iigiincii katmam oyun i¢inde meydana
cikar. Daha 6nce de gordiigiimiiz gibi sinemada oyun, goriiniig-
teki yakinligina karsin, tiyatro sahnesindeki benzeri etkinlikten
biiylik aynhklar gosterir.

Perde iizerindeki insan davraniginin temel ozgiiliiklerinden
birini de, seyircide ger¢ekligi dogrudan gozlemlemeye iligkin bir
yanilsama duygusu yaratan yasama-yakinlk olusturur. Ancak,
cesitli bicimlerde denendigi gibi, bu amaca oyuncunun yerine
"normal insan"1 gegirmekle ulagilabilecegini sanmak biiyiik bir
yanilgi olurdu. "Siradan bir kisi"nin kalemi eline alarak kuru,
cansiz ve yapmacik bir sekilde duygularini dile getirmesiyle
biiyiik bir yazarin okurlarda yapmacik olmayan canl: bir dil iz-
lenimi uyandirmas: gibi, "normal insan" da alic1 karsisinda te-
atral ve tutuk bir bicimde hareket edecektir. Herhangi bir este-
tiksel tasan nedeniyle (6nceden de belirttigimiz gibi, sinema es-
tetiginde biiyiik bir rol oynayan otantiklik duygusunu seyirciye
daha giiclii bir bi¢cimde aktarmak i¢in gerekli olabilen) amator bir
oyuncuya basvuruldugunda, oyuncunun "yapaylig1" yonetimin
"yapaylig1" ile yer degistirmekte ve birinci diizeyin semiotik
yapis1 agin yiik altina girmektedir.

Gergekten de "yasama-yakinlik" duygusu, sinema oyuncu-
sunun betimleme tarzina iligkin yapisindaki bir ¢eligkiden dog-
maktadir. Sinema oyuncusu bir yandan oldukg¢a "serbest", giin-
lik davraniglarda bulunmak igin ¢aba harcarken, 6te yandan si-
nema oyunculugunun tarihi kaliplara, maskelere, uzlasimsal
tiplere ve tiplestirilmis davramislarin karmasik sistemlerine si-
nemada ¢agdas tiyatrodan ¢ok daha biiyiik 6l¢iide bagimh ka-
lindigin: sergilemektedir. Sinema oyuncusunun, ¢agdag "yiice"
oyunculuk gelenegini asarak, yeniden sahnedeki bicemsellesti-
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rilmig davramiglarin yiizyillik kiiltiiriine, yeni palyacoluga,
commedia dell'arte'ye, kukla tiyatrosuna bagvurmasi ilgingtir.
Sinematografi, bicemsellegtirilmis davramglarin degisik
tiplerinden yalniz yararlanmakla kalmamis, yenilerini de yarat-
mustir. Bu bakimdan sinemada kalip sozciigii, cagdas tiyatro-
daki gibi, hi¢ de olumsuz bir kavram degildir ve sinema esteti-
ginin Ggeleri arasindadir; ayrica yalmz cagdas tiyatrodaki ka-
liplarla degil, halk tiyatrosunun, Antik ve Ortagag tiyatrosunun
maskeleriyle bir baglantisinin bulundugu da unutulmamalidir.

Sessiz sinemadaki bigcemsellestirilmis durus ve davraniglar
sistemnini bir yana birakir ve kehdimizi, insanin en dogal davra-
niglarina yonelik, ¢cagdas betimleme tarziyla simirlarsak, o za-
man bireysel oyunculuk tipinin, heterojen birgok semantik siste-
min kesismesinden meydana geldigini goriiriiz.

‘Ozellikle sinemada bir oyuncunun gevresinde yaratilan efsa-
ne, canlandirdig kisiden daha az reel deglldlr Sahnede Hamlet'i
izledigimizde, onu canlandiran oyuncuyu unutmamiz gereklr (bu
bakimdan operada ilkesel olarak degisik bir konum i¢inde bulu-
nuruz, burada tiyatrodan farkh olarak, belirli bir roldeki opera
sanat¢isimi dinleriz). Sinemada ise, ayn1 zamanda hem Hamlet'i -
hem de Smoktunovski'yi izleriz. Ve sinema oyuncusu da ya de-
gismez bir tipi secer ya da bunu tamamen bir yana birakir. Sah-
nedeki oyuncu belirli bir rolii tam olarak canlandirmaya ¢alisir;
sinema oyuncusu ise, deyim yerindeyse, cifte bir kisilige sahip-
tir: Belirli bir rolii canlandiran oyuncu ve bir efsane. Sinema
diinyasina ait bir kisinin 6nemi, bu iki farkh semantik sistemin
baglilasimindan (esitliliginden, ¢atismasindan, degisiminden)
olusur.

"Charlie Chaplin", "Jean Gabin", "Mastroianni", "Anthony
Quinn", "Aleksey Batalov", "Igor Ilyinski", "Maretzkaya",
"Smoktunovski" gibi kavramlar seyirciler i¢in, sinemada ‘can-
landirilan bir roliin algilamigim tiyatrodakinden ¢ok daha giiglii

142



SINEMA ESTETIGININ SORUNLARI

_bir bicimde etkileyen birer gercekliktir. Seyircilerin, ortak bir
basoyuncuya sahip degisik filmleri bir dizi gibi anlamas: ve iis-
telik zaman zaman degisik yonetmenlere ve de filmlerdeki sa-
natsal ayrimlara kargin, tek bir metin, tek bir sanatsal biitiin
olarak gormesi de c¢ok ilgingtir. "La grande illusion" (Biiyiik
Yanilsama), "Quai des Brumes" (Sisler Limani) ve "Le jour se
Léve" (Giin Dogarken) gibi degisik filmler seyirciler i¢in (ve de
Fransiz sinema tarihgileri i¢in) bu kategoriye girmekteydi; bu
durum, ozellikle her ii¢ filmde de Jean Gabin'in* basrolii iist-
lenmesinden ve yine kendisinin yarattigi sinemaya 6zgii her-
hangi bir tip olmayip, Ikinci Diinya Savas1 dncesi Fransa'nmin
kiiltiirel yasaminda bir gerceklik olan sert ve sevecen, yigit ve
basarisizliga mahkiim kahraman efsanesinden ileri geliyordu.
Oyuncunun kisiligi ne kadar 6nemli olursa olsun, farkh olayla-
rin bu tarzda bir biitiin halinde birlegtirilmesi tiyatroda miimkiin
degildir.

Kuskusuz ticari sinemanin seri iiretimi, yalnizca moda olan
bir "y1ld1z"1n yine moda olan efsanesine dayanarak gerceklesti-
rilmektedir. Kitlesel bir bigimde -algilanisinin poetik'i, kimi
noktalarda folklorun poetik'ini animsatmaktadir: Bu poetik, bi-
linenin yinelenmesini gerektirmekte ve beklentilere ters diigen
yeni-olani isteksizlik yaratan bir kotii-olan diye algilamaktadir.
Cagdas sanatsal sinema, seyircinin bilincinde dogan, sinema
oyuncusuna iligkin efsaneden bir aktarim araci olarak yararlan-
makta ama ona korii koriine bagli kalmamaktadir**,

* "La grande illusion" (1937), tegmen Maréchal rolii, Yon. Jean Renoir;
"Quai des Brumes" (1938), Jean rolii, Yon. Marcel Camné;
"Lejour se Léve" (1939), Frangois rold, Yon. Marcel Camé.

** "Her Sey Satilik" filmi, bir "film &tesi"nin (film ustiine film) karmagsik

. yapisindaki film ve gergeklik baglilasim: diginda bagka bir goriiniigii

daha icermektedir: Reel oyuncuyla efsanesi arasindaki kargilikli iligki.
Metinle yogun bir bigcimde ugragilmasi ("¢evirimin ¢evirimi" ve "g¢evirimin
ceviriminin ¢evirimi”.ya da "bir filmin gosteriminin ¢evirimi" ve "bir filmin
ceviriminin gosterimi") saptanmig bir metinler sisteminde gercekligin tra-
jik olanaksizligini, yasarm sanatta tam olarak anlatabilmenin yetersizligini
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Birincisi, oyuncudaki bu tiir semiotik bir ¢ekim giicii nesnel
bir etkendir ve belirli bir rol i¢in adaylarin se¢imi sirasinda, tipki
dis goriiniis ve karakter gibi yonetmen tarafindan géz Oniine
alimir. Ikincisi, bu tiir efsane durumuna gelmis kisiler film igin-
de kars1 kargiya gelebilir ve sagirtici bilegimler olusturabilir.
1949 yilinda René Clement "Au dela des Grilles" filminin, sev-
gilisini Oldiiren ve bir gemiyle gizlice Cenova'ya kagan, orada
savagin yakip yiktig1 liman semtinde kisa, umulmadik bir mut-
luluga kavustuktan sonra yazgisindan kurtulamayan Fransiz
kahramanim canlandirmasi i¢in Jean Gabin'i sectiginde, kugku-
suz 30'1u yillarin Fransiz "siirsel gercekligi" icin biiyiik dnem
tasiyan "Gabin efsanesi"ni yeniden canlandirmay: diigiinmiigtii.
Ancak o giinlerde seyirciler, gelismekte olan Italyan Yeni-
Gergekeiligi ile tamigmigt: bile. Kitle ¢ekimleri, yasamin be-
timlenis tarzi, olaylarin Italya'ya aktarilmas: ve Italyan oyun-
cularina rol verilmesi, tiim bunlar tamamen yeni tiirden bir "Si-
nema efsanesi" yaratmistir. ‘

Belirli yonlerden birbirine yakin ama yine de aralarinda bii-
yiik farklar bulunan iki sanatsal sifrenin karsi karsiya getirilerek
konusal ¢atigmanin gizlenmesi; kahramanligin- ¢okiisii ve "si-
irsel gercekgiligin", yeni gergekgilik tarafindan yaratilan 6diin-
siiz gergeklik ortaminda umarsiz kaligi, sinemanin sanatsal bi-
reyselligini belirlemistir (anlam iireten karsithiklar gibi ayni
tarzda: Bir yanda erkek ve kadin, Fransiz erkegi ve Italyan ka-
dini, 30'lu yillarin insam ve savas sonras: kusagi karsi karsiya
bulunmakta; sonra anne ve kiz1-kiz ¢ocuklarinda uyanan disilik
ve anneye kars1 duyulan bilingsiz kiskanglik duygusuna iliskin
temalar sinemada 6zel bir yer tutmaktadir-; mutluluga duyulan
gereksinim, savag yiiziinden bu mutlulugun dagilabilirligi, y1-

kanitlarken, oyuncuya iligkin efsaneyle ugragilmasi ise, oyuncunun ger-
cekligini sergilemektedir: Sanatg1 tiim yasamim homojen biiyiik bir eser
olarak-oynamistir ve bu oyun kisiliginin gercek icerigini ortaya koymus-
tur.
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kim ve yoksulluk; 6te yandan tiim bu boylesine farkh insanlarin
ortak bir diismam vardir, yani devlet ve egemen giiclerin birli-
gini temsil eden Interpol).

. Ugiinciisii ve sonuncusu, oyuncu efsane durumuna gelen ki-
siliginin cercevesini agan ya da seyirciyi bagka tarzda sagirtan
bir rol segebilir. Omegin her zaman "Sessizlik" (Tisina) filmin-
deki gibi tipleri canlandiran Rolan Bukov, "Aibolit 66" filminde
birdenbire bir "insan diisman1” roliine girmistir. Saldirgan dar-
kafalilik olarak, kendi degersizliginin bilincinde ve bu nedenle
kiskanglik uyaridiran her seyi -yani yaratici bir yasam siiren
insanlari- yok etmeye hazir zayiflar karsisinda sinsi bir kiistah-
lik olarak yamyamlik diigiincesi, Bukov'un &teki rolleri iizerin-
deki izdiisiimii olmasaydi bu denli goze garpmayacakt: ve sa-
sirtmayacakti.

Bundan bagka sinema oyuncusunun oyunu, filmin tiire bag-
lilig1 tarafindan belirlenmektedir. Sanatsal diinyanin 6zel diizen
ilkesi olarak tiir (Genre), gagdas sinemada tiyatrodan gok daha
giiglii bir bicimde anlatimimbulmaktadir. Buna bagh beklenti-
lerin yerine getirilmesi ve de digina ¢ikilmas olarak ¢ok yonlii
sanatsal anlam ilintilerine iligkin olanaklar yaratilmaktadir. Fil-
min bir boliimiindeki sinirlama 6lgiilerinin ansizin degismesi,
oyunun biitiiniindeki gostergeselligi artirmaktadir. Omek olarak,
olagan bir genclik filminin baglamina Kutziyev tarafindan ekle-
nen, savasin ilk giinlerinde 6ldiiriilmiis geng bir babanin savag
sonras1 donemde yetisen ogluyla karsilasmasin1 ya da Chap-
lin'in "Altina Hiicum" filmindeki iinlii "sandvi¢ dans1” sahnesini
gosterebiliriz: Tiiriine gore "sarlovari” bir filme, tamamen degi-
sik yapida bir oluntu eklenmistir; Sarlo, her birine birer catal
sapli iki sandvigle bir balerinin dansini yansilamaktadir ve se-
yircilerin karsisinda, bacaklari ¢atal ve sandvicten olusan, kla-
sik bale figiirlerini gerceklestiren ¢ok giiliing bir yaratik dur-
makta, tiim bunlarin iistiinde de Sarlo'nun yiizii goriilmektedir.
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Bu yaratigin organlarindaki tiim uygunsuzluga (bas1 canli bir
insana aittir) ve rasgele bir araya getirilmelerine ve de agik secik
celismelerine karsin, seyirciler tek bir yaratigi, yani "bacak-
lar"in ustaca hareketliligi ile yiizdeki donuk maskenin herhangi
bir anlatimdan yoksunlugu arasindaki bale'ye 6zgii bir geliskiye
sahip balerini gormektedirler. R \

Ansizin artirilan bir uzlagmaya sahip bir oluntunun eklen-
mesi, bagka bir dipdiizey oniinde giiliing ve duygusal kaliplar
dizisi olarak etkide bulunabilecek filmin biitiiniindeki yasama-
yakinlik izlenimini giiglendirmektedir. Bir filmin meydana gel-
mesi i¢in niteliksel-olanlar -senaryo sirasina uymadan, oyuncu-
nun bir sira i¢cinde oynamadig1 ve seyircinin de "birbiri ardina”
izledigi her oluntunun tek tek cevirimi, oyuncunun benzeriyle
(Doubles) gergeklestirilen ¢evirimler ve sonradan yonetmen ta-
rafindan yapilan degisiklikler, oyuncunun seyircide uyandirdig
tepkinin yoklugu-, biitiin-bunlar oyuncunun etkinligini 6zgiin bir
sanat durumuna getirmektedir. Bu etkinligin belirleyici 6zellik-
lerinden biri de, bir rol igindeki sifrenin sik sik degismesidir.
Sahnedeki bir oyun kisisi ise, biiyiik 6l¢iide tek-anlamlidir.

Buraya kadar séylenenlerden su sonucu glkarabiliriz: Perde
lizerindeki insan goriintiisii, semantik kapsami, kullanilan sifre-
lerin gesitliligi, semantik orgiitlenisin ¢ok katmanlilig: ve kar-
magikhig1 tarafindan belirlenen karmagik bir bildiri olustur-
maktadir.

Ne var ki, sanat yalnizca enformasyon yaymaz; seyircileri,
enformasyonu algilamalar i¢gin araclarla da donatmakta, yani
seyircisini kendisi yaratmaktadir. Sinemadaki insanin karmagik
yapisi, sinema seyircisini anliksal ve duygusal yonden daha
karmagik duruma getirmektedir (tersi durum, perdede ilkellige,
seyircide duyarsizliga yol agar). Sinema sanatinin giicii buradan
ileri gelir ama sorumlulugu da.
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'SINEMA - BIRESIMSEL SANAT

-"Hareketli resimler yardimiyla anlati"nin karma§ik semantik
yapisini inceledik. Ancak ¢agdas sinema yalmz bu dili kullan-
maz: Dolaysiz dilsel bildirileri, miiziksel bildirileri de igerir, ge-
sitli anlamsal yapilari filme birlestiren metindis1 iliskileri etkin
duruma getirir. Tiim bu semiotik katmanlar karmagik bir tarzda
i¢ ice gecmistir ve karsilikli iligkileri de yeniden semantik bir
etki yaratmaktadir. Biresimsel ya da ¢oksesli (Polyphon) sine-
madan s6z edildiginde, sinemanin bu yetisi, yani semiotigin ce-
sitli tiplerini "sogurmas1” ve tek bir sistem iginde orgiitlemesidir
s6z konusu olan.

M. Kutziyev'in "Yaz Yagmuru" filminde, bir yandan miizik
ve -cekimlerden, 6te yandan Ronesans tablolarindaki yiizlerle
gagda§lanmlzm‘yiizlerine bagli kiiltiirel cagrisimlardan olusan
karmagik, anlam yiiklii bir kurguyla karsilagiriz. Bununla ilgili
burada bir¢ok 6mek gosterilebilir.
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Cesitli semiotik sistemlerin karmagikligi, metnin birkag kez
sifrelenmesi ve cagdas sinemanin buna baglh sanatsal ¢okan-
lamlilig1, aym sekilde karmagik orgiitlenmis bir enformasyon
sistemi toplami olan canli organizmay akla getirmektedir.

Baslangigta sinema "biiyiik sessizlik"ti. Sanatcilarin ¢cabalari
sonucunda konugmaya ve cagdas yasamin 6nemli yanlarim
anlatmaya, aciklamaya basladi. Ancak sanata konusmayi 6g-
retmek yeterli degildir; seyirciler de dinlemesini ve anlamasim
ogrenmek zorundadirlar. Sinematografik sorunlara iliskin asal
bilgilerin eksikligi, sinemanin sanat olarak gelismesinde genis
seyirci kitlesi igin bir engel olugturmaktadir.

Bunun yaninda olasilikla su soru ortaya ¢ikmaktadir: Sine-
matografinin semiotik karmagikligiyla, farkl: egitimlerden geg-
mis, genig seyirci kitlesine ulasabilirlik ve anlagilabilirlik so-
runu nasil uyusabilecektir? Ciinkii sinema, dogasi geregi bir
kitle sanatidir. Bu soruyu yanitlarken, dnce bir sistemin kullani-
lis1 ile bu sistemin igleyis yasalarim1 anlamanin gii¢ ve farkh iki
girigsim oldugu goz oniinde bulundurulmalidir; telefon aygitini
kullananlarin birgogu bu aygitin nasil igledigini bilmezler; dilin
mekanizmalar1 bugiin bir¢ok bakimdan heniiz aciklifa kavus-
mamigken, dili kullanmasini gocuklugumuzun ilk dénemlerinde
ogreniriz. Ikincisi, sinema ¢ok katmanli bir yapidir ve bu kat-
manlarin karmagiklig: esit oranda degildir. Farkli egitim gor-
miis seyirciler, farkl: anlam katmanlarim "segip alirlar”. Bir or-
nek: "Yangin Gegit Vermiyor", (V Ogniye Broda Niyet) filmi,
coksesli ilging bir yapiy1 icerir. Filmsel ve miiziksel yapilarin
baglilagimi bize olagan ve dogalmig gibi goriiniirken, aslinda
karsimiza sinematografi ve resim sanatina iligkin benzetilebilir
bir kontrpuan ¢ikar. Konu, bir dizi ¢izimin dipdiizeyi oniinde
geligir ve bu ¢izimlerle karmagik bir baglilagim i¢inde bulunur.:
Resimlerin sirasi bile birbirini izlemez: Bunlar kadin kahrama-
nin ¢ocuksu bicimde ¢izdigi i¢savasa iligkin afigler, ikonalardir.
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Filmin agirhk noktasini, adi gecen ilk bilesenler olusturur.
Gergeklik bize iki kez gosterilir: Birincisinde alicinin gordiigii
gibi, sonra da "yabans1" kadin kahramanin ¢ocuksu bakiglarina
goriindiigii gibi. Seyirci, sinematografik bir metni anlama yetisi-
ne uygun olarak, ¢cekimlerin ve ¢izimlerin "karsilikl yer degis-
tirme oyunu'na katilabilir ya da ¢izimlere dikkat etmeyip, onlar1
baska anlami olmayan ikinci dereceden goriintiisel gegisler sa-
yabilir. Birinci durumda seyircinin algis1 daha kapsamli, ikinci-
sinde ise daha zayif olur; ancak her iki durumda da filmin "se-
mantik alan1" icinde kalirlar. "Yaz Yagmuru" filminde paralel
sekilde birbirini izleyen Floransa freskleriyle Moskova sokakla-
rinda dolasanlarin yiizlerinin karsilastirilmas: da benzer niteli-
ge sahiptir. Kontrpuan dizilerin bu gekilde birlesmesi seyirciye,
bu dizilerin &gelerindeki hem konusal sinematografik diizeyle
baglilagim i¢inde bulunan anlam tasiyici dizimlerin (Syntag-
men) ikinci diizeyini hem de tek bir konusal diizeyin 6nemsiz bir
oluntusunu gérme olanagini saglar. Seyirci, anlamlarin ¢okses-
liligini algilayacak durumda degilse, o zaman oluntulardaki se-
mantik degerliligin derecesini azaltir ve metni bu bigimiyle al-
gilar.

Ugiinciisii, metin bagka bir anlamda da cokseslidir; bir dii-
zeydeki farkh semiotik gostergelerin toplamim yalniz harekete
gecirmekle kalmayip, cesitli diizeylerde eszamanl devinimlerin
meydana gelmesine de neden olur. Seyirci metinle birlikte sif-
reyi de alir. Sinematografi 6gretici bir kurulustur. Yalniz enfor-
masyonlar1 aktarmakla kalmayip, bunlarin nasil saglanacagin
da gosterir.
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SEMIOTIGIN SORUNLARI VE MODERN
SINEMATOGRAF]NIN GELISMESI

Gosterge ve anlam sorunsalina gosterilen ilginin artmas: yal-
niz bilimsel ¢aligmalart degil, 20. yiizyilin ikinci yanisindaki
kiiltiire] yasamin tiimiinii nitelemektedir. Goriiniigle gercegin
catigmasl, ¢agdas Atom Fizigi'nin belirli savlan igin somut
modeller kurmanin ilkesel olanaksizhgi, dogabilimsel diinya
imgesiyle aligilmig 'giindelik (6zellikle somut) tasarimlar ara-
sindaki keskin geligki, soyut bilimsel diisiincelerin genis kitle-
lerin bilincinde yer etmesi, igte tiim bunlar semiotik sorunlari-
nin, cagimizla ilgili sorunlar icinde bagyeri almasina neden. ol-
mustur. Ayrica toplumsal ¢atigmalarm sertligi, (enformasyon
saglama ve saklama olanagina sahip) kitle iletisim araglarinin
meydana ¢ikigi, Kitle kiiltiirii sorunlarina iligkin tartigmalarin
yogunluk kazanmasi ve bagka bircok sorun, duyulan bu ilgiyi
akademik diizeyde birakmamaktadir artik.
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Semiotikle ilgili sorunlar yalmz dildeki iligkileri degil, film-
leri de igeriksel ‘yonden degistirmistir. Bu sorunlar, Bergman
("Yiiz Yiize"), Fellini ("8 1/2") ve Antonioni ("Blow up") gibi
farkli yonetmenlerin de ilgisini ¢cekmektedir. Bu nedenle, film
semiotiginin sorunlaryla iliskisi ¢ok belirgin olan Antonioni'nin
"Blow up" filmini ¢dziimlemek yararh olacaktir.

Kiigiik bir fotograf stiidyosunun sahibi, 6ncii (avantgard) bir
yazarla birlikte cagdas Londra ile ilgili bir kitap hazirlar. Modem
yasamin makyajsiz, yapay olmayan, belgesel yonlerini saptamak
icin, kenar mahallelerde ve parklarda, sokak aralarinda ve kah-
vehanelerde dolasarak fotograf ¢ceker. Boylece ¢agin gercek yii-
ziinii disavurmasi gereken belgenin, olgunun hazirlans1 dnce-
den saptanmig olmaktadir. Ote yandan motif diye fotografa yer
verilmesi, semiotiksel konumu ¢ok daha karmagik bir duruma
getirmektedir. Perdede gosterilen filmsel goriintii ikili bir iglev
goriir. Bir yandan fotografa alinmig gergekligi betimler. Bu go-
riintiiye oranla fotograf bir yeniden-iiretim olarak, gergi belgesel
yonden tam bir metin ama yine de bir metin olarak gériiniir. Ote
yandan sinematografi burada bir oykiilii film (bunu unutamayiz
ve unutmamamiz gerekir), bir metin, hareketsiz fotografla karsi-
lastirildiginda bir parga inanilir-olan, secik-olan, islevsel yon-
den gerceklige es tutulan bir sey olarak meydana ¢ikmaktadir.
Inamlirhk, goriiniigsellik, olgu, belge gibi kavramlar Antonio-
ni'nin sanatsal arastirmalarinin nesnesini olugturur.

Filmin kompozisyonu, bir ana planla (parkta ¢ekilen fotog-
raflar, banyo edilmeleri ve biiyiiltiilerek desifre edilmeleri) kah-
ramanin, yani fotograf¢inin yagsamim sergileyen bir yan anlati-
nin birlestirilmesinden kurulmaktadir.

Ana planin konusu kisaca goyledir: Fotograf¢i bir parkta

_dolagirken opiisen bir ciftle karsilasir ve fotograflarimi geker
-Giizel, enerjik bir yiize sahip uzun boylu kumral- kadin birden-
bire donerek istenmeyen seyirciyi goriir, fotograf¢iya dogru ko-
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sar ve Ofkeyle filmi yok etmesini ister, iistelik zorla elinden al-
maya kalkigir. Sonra sevgilisinin ardindan hizla uzaklagir. Fo-
tograf¢i, fotograf makinesinin kilifiyla kadimin sirtina birkag
kez vurabilmeyi basarir. Ana konuyla dogrudan higbir iligkisi
bulunmayan birka¢ plandan sonra, olayin devamim izleriz. Na-
silsa fotografcinin adresini bulmus olan kadin stiidyoya gelir
(modeller ve &teki calisanlar 6gle yemegine ¢iktiklar: igin fo-
tograf¢1 yalmzdir), kandirmaya ve bagtan ¢ikarmaya galigarak
filmi kendisine vermesini ister. Kadinin inatgiligindan kugku-
lanan fotografci ona bagka bir film verdikten ve yalmz kaldiktan
sonra, parkta cektigi fotograflar1 banyo ederek biiyiiltiir. '

Simdi perde iizerinde - yalniz fotograflar  goriinmektedir.
Edindigimiz ilk izlenim, bu goriintiilerle daha 6nce karsilasmis
olmamiz, filmin bizi parktaki fotograf cekme anina geri gotiir-
miis olmasidir; kadinin, biraz 6nce boynuna sarildig1 adamdan
dfkeyle nasil ayrildigmnn goriiriiz. Ancak resmi dikkatle inceler-
sek, kadinin yakindan fotografa alinmig,oldugunu goriiriiz, ge-
kim bir parca degismistir: Resmin kenarlar1 ¢evredeki manza-
ray1 sinirlamaktadir, fotografta yalnizca iki kisi goriilmektedir,
iistelik bu kisiler 6nceden hareketliydi, simdi ise disa doniik,
anlatimsal bir hareket icinde donup kalmislardir.

Ancak ana sorun bu degildir. Bu plam perdede "eylem i¢inde"
gordiigiimiiz zaman (bu planmn "gercekligin belgelenmesi"ne
degil de, "gerceklige" ait olusu ve "gercekligin kendisi" tiim
goriintiilerde toplu ¢ekime bagvurularak belirtilmekte, alici sa-
dece yansitmakta, yonetmen ise karismaktan ya da bir yorumda
bulunmaktan bilerek kaginmaktadir), karsimizda ii¢ kisi vardu:
Opiisen cift ve fotograflarim ¢eken filmin kahramani. Bu bag-
lam, goriiniiste kadinin telaglanmasin1 ve 6fkelenmesini bagka
yorumlar1 gerektirmeyecek sekilde agiklar. Fotograf¢i, biiyii-
tiilmiis fotografi stiidyosunun duvarina astiginda, onu Once
baglamindan ayirir: a) zamansal baglamindan: Fotograf cekil-
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meden birka¢ saniye dnce gecen olaylar kesilmistir, ¢iftin
Oplismesi artik goriilmez, goriilen yalmiz adamdan uzaklasan
kadindir; b) nedensel baglamindan: Gergeklik mekansal boyut-
lara sahiptir, dipdiizeydeki ¢iftle 6n plandaki fotograf¢i bir licgen
olusturmakta ve 6n plandaki olay dipdiizeydeki 6fke ve telagin
nedeni olarak goriilmektedir. Fotograf bu 6n plam kaldirmigtir.
Resimde sadece telasa kapilmig kadini goriiriiz ama 6fkesinin
nedenini anlayamayiz.

Demek ki bildiri baglamindan ayrilmigtir. Acaba bdylece
zayiflamakta midir? Kuskusuz. Yalniz zayiflamamakta, iiste-
lik anlasilmaz duruma da gelmektedir. Ancak a¢ik segikligin
yitimi salt tek bir aciklama olasiligina bagli kalsaydi, bu pek
de iyi olmayacakti. Ama bagka agimlamalar bulunduguna go-
re, hipnotik inangtan kurtulunmasi, metnin dogru anlasiimig
oldugunu icermektedir. Metni anlamamaya iliskin biling, yeni
bir anlayis yolunda atilan zorunlu bir adimdir. Baglamindan
kopmus kadin figiirii, 6fkeli, heyecanli bir izlenim birakir
tizerimizde -heyecaninin nedeni belli degildir ve adamdan ayn-
larak uzaklagmistir-. Kadin kime bakmaktadir? Tiim bu sorular:
goriiniiste inandiric1 bir bigimde yanmitlayan baglami daha 6nce
bizler de gordiik. Fotograf¢i gozlerimizin 6niinde kadinin cev-
resini yeniden kurmaya baslar; fotograflar: biiyiilterek kadinin
iki yanina siralar. Boylece bilingli olarak yeni bir baglam yaratir.
Gerg¢i fotografci tarafindan burada gergeklestirilen iglemin
dogru olmadigini syleyebiliriz, ¢iinkii fotografsal metni iireten
aygitin dogasi tarafindan olaya katilan kisilerden biri -yani fo-
tografci- bilingli olarak diglanmaktadir. Ama boyle -yeni- bir
baglamin yaratilmasi, kadin figiiriinde daha 6nce gozden kag-
mis semantik 6zelikleri birdenbire belirgin duruma getirmekte-
dir. Once "Kadin-fotografc1” iliskisini goriiriiz ve kadinin 6fke-
siyle heyecaninin nedenini buna baglariz. Simdi ise kargimizda
"kadin-ve onu ¢evreleyen ¢aliliklar" iligki sistemi bulunmakta-
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dir. Bu iligki o denli agiktir ki, seyirciler, ¢alilik fotograflarini
biiyiilten ve kadin figiiriiyle birlestiren fotograf¢inin bu sekilde
kadinin neden heyecanlandigini bulmaya ¢aligmasina sasmaz-
lar. Bu anda seyirciler gibi fotograf¢1 da daha once parkta gor-
diiklerini ve ardindan  kadinin fotografciyla  goriismesinin,
arastirmay: siirdiirme zorunlulugunu diglayan yeterli bir agik-
lama olusturdugunu unutmaktadir. Ama bildiklerimizin bir bo-
liimiinii unuttugumuz ve ilk izlenimlerimizi korumaktan vaz-
gectigimiz icin, fotografci ile birlikte ansizin ¢aliliklarda bir yiiz,
bir el ve kadindan uzaklasmig adamin sirtina gevrili otomatik
bir ‘tabancanin uzun namlusunu goriiriiz. Kadinin ¢aliliklarda
gizlenmis adama baktigim1 anlar anlamaz, daha 6nceki kani-
mizdan, yani kadinin fotograf¢iya baktig: diigiincesinden vaz-
gegeriz. Ogelerin yeni bilesimi, tamamen yeni bir agiklama ge-
tirmektedir. Ayrica insan1 en ¢ok sasirtan, bu iki acimlamayi da
neden goremedigimizdir!

Ana plan bu noktada kesintiye ugrar. Fotografsal belgelerin
tiim gizleri agiga ¢ikardigina inanmis fotograf¢1 yazar arkada-
sina telefon ederek, bilmeden bir cinayeti onledigini anlatir.
Ardindan fotografcinin; stiidyoda ¢alismak isteyen iki kizla ra-
hat¢a eglendigi bir plan izler. (bu plan filmin semiotiksel 6ziine
dahildir). Kizlar gittikten sonra, fotograf¢inin aklina yeniden
negatifler gelir. Ani bir sezgiyle, tamamen ¢ozebilmek igin,
metni zamansal baglami i¢ine de getirmesi, yani birbirlerini iz-
leyen ¢ekimler sirasina gore de birlestirmesi gerektigini kavrar.
Bagka kimsenin bulunmadig, yalnizca iki kisiden -biri ¢alilik-
lara dogru dénmiis, 6teki uzaklagmakta- olusan bir dizi meyda-
na getirir. Ikinci -yitik- Kisiyi aramak igin, iizerinde yalmzca in-
san bulunmayan bir doga parcasinin goriildiigii cekimleri bii-
yiiltmeye baglar. Ve birdenbire ¢imenlerin iizerindeki beyaz bir
leke, biraz once kadinla 6piisen adamin uzanmis gévdesine do-
niismeye baglar. Boylece "ana plan" sona erer.
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Fotografsal bir kanitin sugbilimsel agidan drmek bir ¢oziim-
lenisi gibi aym1 oranda goriintiilerin semiotik agisindan arasti-
rilmasina iligkin bir gézlem malzemesi de olabilecek bu sahne-
lerin anlamim kavramaya calisalim. Filmdeki bagkisinin "ya-
sam1 saptamak" isteyen bir fotograf¢i oldugunu animsayalim.
Bu evrede fotograf bir belgedir. Hem tarih¢iler hem de sucbi-
limciler gérevlerini ‘genelde su sekilde anlarlar: Belgelere da-
yanarak gercekligi yeniden kurmak. Burada sorun bagka tiirlii de
ifade edilebilir: Yasami belgelerin yardimiyla yorumlamak,
ciinkii seyirciler, yasami dogrudan dogruya goézlemlemekle
yanlig sonuglar ¢ikarmanin 6niine gegilemeyecegine kendi goz-
leriyle tanik olmuglardir. "Agik secik” bir olgu, goriildiigii gibi
hi¢ de acik secik degildir. Yonetmen, gercek yasamin desifre
edilmesi gerektigine seyircileri inandirmustir. Bu ¢oziimii ger-
ceklestiren islem, sasirtici bir bicimde yapisal-semiotiksel ¢o-
ziimleme yontemine uygun diiser: 1

1. Parktaki sahnenin mekansal siirekliligi* yerini fotografin
iki boyutlu yiizeyine birakmagtur.

2. Sahnenin kesintisiz akigi, gizli birimlere, tek tek gékvim’-
lere boliinmiis ve fotograf boliimlerinin biiyiitiilmesiyle de
daha kii¢iik birimlere ayrilmastir.

3. Boylece elde edilen gizli birimler, desifre edilmesi gere-
ken birer gosterge olarak ele alinmistir. Bu amagla bu
gizli birimler iki yapisal eksende siniflandirilmaktadir:

a) dizisel olarak (paradigmatik): Burada iki siire¢ ©ne
cikmaktadir: Herhangi bir 6genin yalitlanmas: (bagla-
min kesilmesi) ve birkag kez biiyiitiilmesi.

b) dizimsel olarak (syntagmatik): Burada da iki siire¢ s6z
konusu olmaktadir: Eszamanh varolan 6gelerin bile-

“*  Bu sahne, olaganiistii bir alan derinligiyle ve yonetmenin hemen hemen
hi¢ duyulmayan varligiyla géze carpmaktadir.
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simi ve zamansal olarak birbirlerini izleyen 6gelerin
bilesimi.’

Ancak bu gekilde diizenlenmis olgular gizlerini agiga vurur-
lar. Demek ki yagami sadece saptamak yeterli olmamakta, de-
sifre edilmesi de gerekmektedir. Bu goriis agisi, sinematografi-
deki sanatsal filmi filmsel dizine bagimli kilan ve yénetmeni
"olgu avcist" olarak géren yonsemelere bir karsitlik olusturur.
Dziga Vertov'a kadar uzanan "gizlice gozlemleyen" alicinin
yandaglariyla ¢6ziimsel sinematografinin -Eisenstein gelenegi-
savunuculari arasindaki eski ¢atigsma burada yeniden yorumlan-
maktadir. Antonioni'nin baglangicta "rastlant1" ¢evirimi ve bel-
ge filmi goriisiinii benimsemeye yatkinlik gostermesi, bu duru-
mu daha da ilginglestirmektedir.

Ne var ki, bir "ana plan" filmin biitiinii demek degildir, sadece
onun semiotiksel temelidir. O zaman eserin toplam sanatsal ya-
pistyla bu temelin baghlasimi nasil olmaktadir? '

Konunun dig katmanlarina iliskin 6nemli sahneleri animsa-
yalim. Film, pejmiirde ve kir pas i¢inde bir grup insanin gecele-
dikleri yeri terk etmesiyle baglamaktadir. Birdenbire aralarin-
dan, aym sekilde eski piiskii giysiler i¢inde bir adam ayrilir ve
bir spor arabaya dogru ilerler; bu, "yasam benzeri" goriintiileri
yakalamak i¢in kilik degistirmis fotograf¢idir. Demek ki daha
baslangigta, "belge avcis1" temasiyla "kilik degistirme" temasi
birbirlerine siki sikiya bagli olmaktadir. Ikinci tema fotografgi-
nin, kalabaligin altinda neredeyse ‘dagilacakmus gibi goriinen
kiiciik bir arabayla bagira cagira dolagsan karmaval maskelerine
biiriinmiig bir gruba rastlamasiyla vurgulanmaktadir. Bu grup
filmin sonunda yeniden ortaya ¢ikmakta, bdylece kompozisyo-
nun yoriingesi kapanmaktadir. Ayrica bunlari, Antonioni'nin ilk
filmlerindeki benzeri ¢ekimlerden farkl giidiilendirilmig (moti-
viert), konusal yonden bagli olmayan bir dizi ¢ekim daha izle-
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mektedir: S6z konusu olan, yonetmenin ortalikta rastgele dola-
san alicis1 degil, yonetmen tarafindan gézlemlenen fotografci-
nin sagda solda saskin gezinen objektifidir. Daha Once sozii
edilen "ana planlar" da bu durumdan meydana ¢ikmaktadir.

Olaylarin goriinen akisi, fotograf¢inin biiyiitiilmiis goriintii-

. de cesedi ortaya ¢ikarmasindan sonra, giiniin ilk saatlerinde fo-
tograf cektigi parka kogmasiyla siirer. Caliliklarin dibinde ada-
min cansiz gévdesini bulur. Yazar arkadaginin evine gitmek igin
hemen yola ¢ikar, bu arada kalabalik i¢inde, stiidyoda ziyaretine
gelen kadin goziine ilisir. Fotograf¢1 kadinin pesine diiser ama

. kisa siire sonra izini yitirir ve ¢evrede dolasirken bir gece kulii-
biine girer; sahnede bir rock-sarkicisi salondaki gengleri ken-
dinden gegiren sarkilar sdylemektedir. Sarkici bir ara gitarim
kirarak parcalarini birbirlerine giren dinleyicilere firlatir. Genel
psikoza kapilan fotografci, nedenini bilmeden, gitar: ele gegir-

- meye ugragir ve sonunda elindeki gitarla kalabaliktan. siyrilir.
Biraz sonra kendine gelir ve yabancilagsmig bir bicimde gitan
yere atar. Sonunda arkadasinin evine gelir. Genis, antika mo-
bilyalarla doseli odalarda bohem konuklar icki, sigara ve esrar
icmekte ve de soylesmektedirler. Fotografcinin arkadasi konu-
sacak durumda degildir. Olup bitenleri arkadagina anlatamayan
-fotograf¢1 da sarhos olana kadar iger ve ertesi giin yabanci bir
odada, yabanci bir yatakta bulur kendini. Burusmus giysileriyle.
disar1 ¢ikar ve geceleyin cesedi gordiigii yere, parka gider. An-
cak ¢ahlarmn dibinde kimsecikler yoktur. Burada ¢imenlerin ezi-
lip ezilmedigini saptamak da olanakli degildir artik. Cam sikkin-
ve agir agir parkta yiiriirken birdenbire filmin baslangicinda
karsilastig1 kiiciik arabanin tenis sahasina geldigini goriir. Ara-.
badan inen karnaval maskelerine biiriinmiis grubun iginden iki
kisi tenis sahasina giderek goriinmeyen raketler ve goriinmeyen
topla tenis oynamaya baslar. Otekiler hayali topu bakislariyla
izlerler. Bu hayali top bir ara tel 6rgiiniin digina kacar ve oyun-
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culardan biri bir el hareketiyle fotografcidan topu vermesini is-

ter. Fotograf¢i once kugkuyla bos yere bakar, sonra oyuna kati-

larak topu oyuncuya atiyormug gibi yapar. Oyun siirerken, deh-

sete kapilmig fotograf¢i bir topun raketlere carpmasindan dogan .
sesini acik secik duyar. Boylece yanilsama dongiisii tamamlan-

mis olmaktadir.

Bu konunun anlami nereden ileri gelmektedir ve bu filmle
gorelikgiligin ve yanilsamaciligin propagandasinin yapildigini,
gercege inanmanin ve insanin bu gercege yaklagma yetisinin
yadsindigim1 sdyleyen elestirmenler hakl midir?

Bu sav, elestiri tarafindan genellikle diizeltilmeden birakilan
yaygin bir yanilgiya dayanir, yani yonetmenle kahramanin 6z-
deslestirilmesine ve kahramanin diigiince ve ozgiiliiklerinin
yonetmene yakigtirilmasina. Filmin ‘kahramani, yasami yo-
rumlama gorevini iistlenen bir kisidir: Fotografci, yani ¢agdas
bir tarih yazar olmasi raslanti degildir. Fotograf¢inin filmin
kahramam olmasi gergeginin i¢csel mantig1 (fotograf bu bag-
lamda olgubilim-olarak, sanatin kargi-sav1 olarak ortaya gik-
maktadir), su noktalarda belimnektedir: Kahraman gerceklik
diizeyinde bulunur ve bu gergekligi olaylar saptayarak yansitir.
Bu cevre icine katilma yetenegi de bu duruma baghdir: Igsiz
giicsiizler arasinda o da onlardan biridir; kavga gikaran genglikle
birlikte o da kavga etmeye baglar; alkolikler arasinda sarhos
olana kadar icer. Yakalamak istedigi diinya kendi icinde yasar;
olaylarin higbirinden uzak kalmaz. Temel olarak hi¢bir fikre sa-
hip olmayan bir insan i¢in, giindelik yasama iligkin tasarimsal
diinyasi, giindelik deneyimlerin gercekligine duyulan inang, bi-
ricik saglam temel durumuna gelmektedir. Antonioni, son yirmi
yilin sinematografisinde "fikir sanati"na kesinlikle kars1 ¢ikan
"olgu sanat1"nin yiikselisini iste boyle agiklamaktadir. Ne var
ki, ampirik olgulara duyulan kosulsuz giivene dayal diinya sal-
lanmaya baglamstir. Bir yandan 20. yiizyil bilimi bu diinyanin
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altindan dayanaklarimi birer birer g¢ekerken, 6te yandan artik
kendisi de, Pozitivizm doneminin ruhbilimsel dipdiizeyini olus-
turan toplumsal goneng duygusuyla yetinememektedir. Filmdeki
yasamun, Viktoria donemi Ingiltere'sinin erdemli bigimleri igin-
de degil de, gergekdisi, sanrisal maskeler icinde betimlenmesi
ilgiyi gekmektedir; filmdeki toplumsal katmanlar arasinda, ko-
peklerini gezdiren escinseller, sanat iizerine tartigan uyusturucu
madde diigkiinleri, fotomodel olabilmek i¢in "grup seksi"ni bile
goze alan geng¢ kizlar bulunmaktadir. Bu diinya, bir maskeler
diinyasidir. O giine kadar yalin olgulara bel baglayan bir insan,
bir hayaletler diinyasinin igine diismektedir. Baglangicta gozle-
rinin oniinde gecenleri géremeyen kahramanimiz, sonugta ger-
ceklesemeyen seyleri duymaya bagslar.

Antonioni'yi kahramaniyla 6zdeglestirmek dogru olur mu?
Olsa olsa ¢cagdas sinema i¢in bir gergeklik olan ve filmin baski-
sisince kavranilmayan ¢atisma anlaminda. Ancak Antonioni'nin
boyle bir konuyu eserine temel almasi bile, kahramaniyla ara-.
sindaki geliskiyi sergiler. Antonioni, "rastgele dolasan alic1"dan
¢6ziimsel sinemaya gegcisi gergeklestirmistir. ;

Filmde pek goze carpmayan bir oluntu daha vardir: Fotog-
raf¢1 Londra'nin banliy6lerinde dolagirken bir antikaci diikka-
~ nima girer. Canak ¢omlek, mobilya, tablo ve bir yigin 1vir zivir
arasinda nasilsa oraya diigmiis-iki kanatli tahta bir ucak perva-
nesi goziine iligir. Pervaneyi stiidyoya getirttikten sonra, ziyare-
tine gelen gizemli kadinla birlikte (ona yanhs filmi vermeden
once), pervaneyi ne yapacagin diisiinmeye baglar -Vantilator
olarak yararlanilamayacak kadar biiyiiktiir. Giizel, biiyiik ve ta-
mamen gereksiz, bdyle bir diinyanin bir zamanlar varoldugunu
ve kahramanindan farkli olarak yonetmenin bu diinyayr unut-
madigin1 animsatan bir sekilde stiidyoda durmaktadir simdi.

Antonioni'nin filmi, ¢cagdas sinematografideki kendiliginden
degismelere ilging bir kamt olusturmaktadir. Ikinci Diinya Sa-
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vasr'ndan sonra sinema, uzun siire, -Eisenstein geleneginden,
anliksal gelenekten, diisiincelerin belirledigi sinematografiden
yiiz ¢evirmig ve kendi gercegini, yorumlanmamis yasamin
hammaddesinde aramgtir. "Blow up" filmi, Eisenstein gelene-
gine yonelisin baglangici olarak ele alinabilir. Sinema kendisini
bir gosterge sistemi olarak gérmeye ve bunu kendi ozellikleri
arasina katmaya baglamigtir. Rastlantisal fotograflarin ‘semio-
tiksel ¢oziimlenisi bir cinayet olayin1 saptamaya olanak tanimig
ve diinyanin semiotiksel ¢oziimlenisi de, Antonioni'nin kanisina
gore, filmsel gercege, "olgular'in sarsilmazligina kori koriine
duyulan inanc1 yok etme yolunu agmustir. )

Burada bir gériiniigiin daha belirtilmesi gerekmektedir. An-
tonioni'nin filmi, sanat¢inin goriis agisiyla ilgili sorunu da orta-
ya atmaktadir: Sanatg: i¢inde yasadig: diinyanin-diigiinsel ve
ahlaksal yonden iistiinde bulunmalidir. Bu, yeni  ve 6nemli bir
asamadir: Yeni-Gercekgeilik sanatciy: metinden tamamen ayir-
maya ugrasmig ve bu nedenle sanat¢inin konumuyla ilgili so-
‘runa deginmenmistir bile. Sanatgidan istenen 6zellikler, olumsuz
ozgiiliikler seklinde nitelenebilir: Sanat¢i yalanci, ahlaksiz, tam’
anlamiyla profesyonel olmamalidir. Hele "yasam goriis aci-
s1"ny, siradan insanlarin goriislerini savunursa ¢ok daha iyi olur.
Bunun yaninda oldukga saf biriyimserlikle, 20. yiizyilin bu "si1-.
radan insanlar"inin dogustan insancil, demokrat ve yiice goniillii
olduklan varsayillmaktadir. Sanat¢inin boyle bir tutum almasin-
da, kuskusuz oncelikle "6tekiler gibi olma" kaygisi rol oyna-
mugtit. Yeni-Gergekgiligin "siradan insan"1, her zaman savasa,
fagizme, burjuva toplumuna, kitlesel yalanlara ve kaba giice ya
da kurbanlanna taban tabana zit bir karsithik olusturmaktadir.
Ne varki, bu fenomenlerin sorumlulugunu kendisinin ne dl¢iide
tasidig1 sorusu hep dipdiizeyde kalmigtir.

Bir yandan, "siradan insan"1 artik kétiilerin kurbani diye de-
gil, tersine bu kétiiliiklere etkin katilan insanlar biciminde be-
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timleyerek kiiciik burjuva yagami temalarim (Germi'nin filmle-
ri) 6ne cikaran ve 6te yandan da sanatgimin sorumlulugu tema-
sim (Fellini) igleyen Yeni-Gergekgiligin bunalima girmesi bir
rastlant1 degildir. Kuskusuz Fellini "8 1/2" filminde yalmzca,
sanata ilgi duymayan bir diinyada kendisini geligtiremeyen bir
sanatcinin tragedyasin gostermektedir. Buna karsilik Antonio-
ni, sanatgimin bir kigilik olmast m1 yoksa olmamasi m1 gerektigi
sorusunu ortaya atmaktadr. ' '
;- Alman diigiiniirii Georg Klaus sdyle der: ;
"Semiotigin onemli.bilgilerinden biri de, semantik asa-

- malar kuramidir. Bu kuram, nesnel gergeklik icinde bulunan
ve dilsel bir gosterge olmayan seylerin, 6zgiiliiklerin, iligki-
lerin, vb. varoldugu goriisiinden yola ¢ikar. Bu nesneler sifir
agsamasim olugturur. Sifir asamasindaki nesneleri niteleyen
gostergeler, bir nesne diline ya da ilk asamadaki dile aittir.

Bir iistdil ya da ikinci agamadaki dil, nesne dili gostergelerin

nitelenmesi igin zorunlu biitiin gostergeleri igerir. Boyle bir

iistdilden s6z edildiginde, bu, iigiincii agamadaki bir dilde
gerceklesir vb."

Buradan, s6z konusu yalniz mantiksal bir asama bile olsa,
betimleyenin, kendisini iistiinde tuttugu betimleme nesnesinin
her zaman disinda biraktig1 anlasilmaktadir.

Bu bilimsel bilgi, sanat i¢in de 6nemli ¢ikarsamalar igerir. Bu
bilgi-sanata, mantiksal soyutlamaya iliskin daha yiiksek bir
asamadili olarak bunun kendinesnesi -gergeklik- olup olmadig:
sorusunu sorar. Dilsel sanatlarda bu soru yalmz agik secik degil,
iistelik basmakalipken, simgesel, ozellikle sinematografi gibi
fotografsal gostergeleri kullanan sanatlarda giincelligini korur;
hem de Eisenstein'in bu sorunu kuramsal olarak ortaya ¢ikarmis
ve pratik yonden denemis olmasina karsin.

Semiotik sistem olarak sanatin 6zgiil dogas1 nedeniyle soru-
nun bir bagka yonii daha bulunmaktadir. Bilimsel bir metinde bir
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iistdilin varhig (belirli bir bilim dalinin 6zgiil ve tam olarak dii-
zenlenmis terimler sistemi) arastimmaciya, aragtirma nesnesinin
disinda bir konum alma olanagim saglar. Sanat ise bundan
baska, sanatcinin kendi kisiligi icinde genellikle betimleyen ve
betimlenmis-olani, hekimle hastay: birlestiren diigiincel ve ah-
laksal onuruna gereksinim duyar. Antonioni'nin filmindeki fo-
tograf¢i, tim dogallig1 nedeniyle birincisinde degil, ikinci ko-
numda yer alabilir. Hekim, yargig, gercekligi aragtiran bir kisi
olmak igin, tamamen degisik bir kahramana gerek vardir ve
Antonioni'nin filmi bu durumu inandirici bir bigimde agiklar.

Z
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Sinematografi bizimle konusmaktadir, girift kontrpuanlar
olusturan bir¢cok sesle konugmakta ve onu anlamamizi iste-
mektedir.

Bu ¢aligsma sinema dilinin sistemli, koklii bir bigimde betim-
lenisi, sinematografinin dilbilgisi degildir. Amaci yalmzca se-
yircileri, bir sinema dilinin varlig1 diigiincesine aligtirmak ve bu
alanda goézlemlerde bulunmalarini, diigiinmelerini saglayabil-
" mektedir.

Dil alaminda bildirinin siirecini igeriginden, yani Nasil-
sﬁylehdigini Ne-sdylendiginden ayirmak zorunlu olmaktadir.
Dil s6z konusu oldugunda, nasil-sdylendigine dikkat etmek do-
galdir. Ama sanatta dille bir enformasyonun igerigi arasindaki
iligki, oteki semiotiksel sistemlerdekinden farklidir: Dil, igerik
durumuna da gelmekte ve zaman zaman bildirinin nesnesine d6-
niismektedir. Bu olgu tiimiiyle sinema dili i¢in de s6z konusudur.
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Sinema dili belirli ideolojik sanatsal amaglara hizmet etmekte ve
birlikte bir biitiin olugturmaktadir. Sinema dilini anlamak, 20.
yiizyil kitle sanat1 olan sinemanin ideolojik sanatsal iglevini an-
lamak iizere atilan ilk adimdir.
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