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GIRIS

Evrende egemen olan kuram, korliiktiir.
(Canetti, 2005: 78)

Uzak tutacaksin bir¢ok seyi gozlerden, sahnedeki

anlatacak belagatiyle

Onlari ¢cok gegmeden,; Medea kesmesin ogullarini

seyircinin éniinde,

Sahnede pisirmesin insan etini imansiz Atreus,

Procne doniismesin kuga, Cadmus da yilana.

Inanmadan igrenirim bana bu sekilde giosterecegin

bir seyden.

(Horatius, 2016: 17)
Goriinen, sorgulayan zihinlerde ve felsefi diizeyde olmasa bile, pratik diinyanin

biiyiikk bir boliimiine hakim olan siradanlasmis diisiince sisteminde gergekligin en
onemli referanslarindan biridir. Fiziksel gevreye dair bilginin biiyiik bir bolimiiniin
goriintiiler tizerinden elde ediliyor olmasi1 goriinenin bu dnemini agiklayabilir. Ya da
imgeler diinyasinin insan zihnine gonderdigi uyarilarin daha ilk nefesle baslamasi bu
baglamda bir etkendir. Nedeni ne olursa olsun, insan anligmin gerceklik
derecelendirmesinde gorsel algimnin 6zel bir yerinin oldugu bilinen bir olgudur.
‘Duyduguna degil, gordiigiine inan” benzeri deyislerle giindelik yasama da sizan bu
belirgin stiinliik, kiiltiirel diinyanin vazgegilmez bir unsuru olan sanatsal faaliyetlerde
de kendini belli etmistir. Mimetik, yani taklit¢i sanatlarin ayn1 zamanda gorsel bir 6ze
sahip olmasi bu anlamda sadece tesadiif degildir. Ciinkii imgeler, gerceklige yaptiklari
giiclii atifla onu aslina yakin bir tarzda yeniden {iretmenin en kestirme yolunu sunarlar.
Varliklarin gorsel uzantilarinin, sanat ya da baska ugraslarla yeniden {iretilmesindeki
ana motivasyon kaynaklarindan biri de onlarin yaniltmaya olan bu yatkinliklaridir.
“Gorilintiiler gergeklige sahip olmanin giliglii bir yanilsamasini yarattigi ig¢in bizi
biiyiilerler. Eger gergekligi goriintiiler, resmeder, ya da onu kopyalarsak, énemli bir

biyiilii giicii kullanmig oluruz” (Kolker, 2011: 22). Bu nedenle gorsel iiretimin ve

diizenlemenin, sadece resim ya da heykel gibi giiciinii dogrudan plastik hammaddeden



alan sanatlarda degil, tiyatro ya da bale gibi anlatinin, koreografinin ya da miizigin 6n

planda oldugu sahne sanatlarinda bile 6zel bir yeri vardir.

Ancak goriinene karsi duyulan inang ve giliveni firsata ¢evirme konusunda
yedinci sanat, kendinden onceki tiim sanatsal ugraslar1 (fotograf da dahil) geride
birakmustir. Oyle ki, nesne ile gdstereni arasindaki farki neredeyse sifira yaklastiran
"kisa devre gosterge" (Monaco; 2011: 154, 157) sistemi, neredeyse sinemanin temel
anlam mekanizmasi olmustur. Ciinkii sinemada goriilen sadece, cisimlerin uzam
icerisinde kapladiklar1 kiitlesel varliklarimin bir izdisiimi degildir. Devinim hissi
sayesinde filmler, onlarin zamansal siluetlerini de goriiniir kilarlar. “Her sanat tiirii az ya
da ¢ok seyircinin gergeklik duygusuna seslenir; en ¢ok da sinema” (1999: 26) diyen
Lotman, sinemanin goriinenle kurdugu bu ¢ok boyutlu iliskinin altin1 ¢izmistir.
Filmlerde gergeklik izlenimi ileri diizeydedir ¢iinkii hem nesneyi hem de onun
hareketini gostermektedir.! Bu ise, Pezzella'nin deyimiyle, “[Glerceklik ile goriintii
arasindaki ayirt edilemezligi amaglayan fantazmagori” (2006: 52)  ihtimalini
sinematografik ifadenin ayrilmaz bir pargas1 haline getirmektedir. Uretim siirecinin ve
aracin gizlenmesi esasina gore isleyen fantazmagorinin ¢agristirdig: etik sorunsalla akla
gelen ve filmleri ikiyiizlii bir kandirma ya da illiizyon vesilesi olarak goéren elestirel
yaklagima bakildiginda da yine gergekligin gériinen kismiyla kurulan bu mahrem iligki

ile karsilagilir. Ulus Baker’in, sadece endiistriyel sinemaya degil, onun alternatiflerine

! Gergeklik izleniminin ileri diizeyde olmasi, tam oldugu anlamina gelmez. Sonugcta, her seye ragmen,
perdede goriilen de fiziksel gercekligin bir yansimasidir ya da gosterenidir. Cilinkii gercekligin diger
onemli bir referansi olan dokunsallik sinemada yoktur. Metz’e gére insan beyni, nesneleri ve kopyalar1
birbirinden ayirirken dokunsallig1 temel 6lgiit almaktadir (2012: 22). Sinemanin mekanik bir yeniden
iretim olmadigint ispatlamaya ¢alisan erken donem kuramcilardan Rudolf Arnheim ise géz digindaki
duyu organlarinin tamaminin eksikligini, sessiz sinema i¢in sanatsal baglamda bir avantaj olarak goriir
(2010: 31-34). Bazin de, “biitiin sanatlarin en gergekeisi yine de ortak kaderi paylasir. Sinema, gergegi
biitliniiyle yakalayamaz, gergek ister istemez bir kiyidan kagar” (2011: 208) diyerek bu goriise kismen
de olsa katilir. Bu nedenle, sinemanin gergeklik izlenimindeki Gstiinliigii sadece diger mimetik ugraglar
karsisindadir.



de agir suglamalarda bulunan Stéphane Zagdanski’nin tutumuna dair yaptig1 6zetlemesi

tam da bununla ilgilidir:

En rafine estetik {iriinlerine varincaya kadar, sinema yirtict bir endistri oldu hep: hipnozla ve
manipiilasyonla ta bastan beri eleleydi. ideolojik bakimdan dogusu Lumiére kardeslerin icadi
degil, isa’dan 6nce dordiincii yiizyilda Platon’un magarastydi — iste bu magarada kudurgan bir
giiruh biiyiiye kapilmis gidiyordu. “Sinema kendini sanatin mirasgisi zanneder, ama olsa olsa
klonlamanin atasidir, hayat taklidi yapan bir 6liim teknigidir.” (Baker, 2011: 79).

Zagdanski’nin elestirel, Monaco’nun gostergebilimsel, Lotman’in algisal ve
Pezzella’nin estetik yaklasim ya da terimleriyle desteklenen ve birbirlerini dogrulayan
bu ¢ikarimlarin hepsi de sunu 6ngdrmektedir: Filmlerde anlam (ya da hile) fiziksel

evrenin perdeye yanstyan gercekei gorsel kopyalariyla var olur.

Bu dogru ama eksik bir goriidiir. Dogrudur ¢iinkii filmlerde anlam oncelikle
perdedeki ya da ekrandaki gerceklik temsilleri {izerinden kurulur.? Eksiktir ¢iinkii
goriinen tek basma anlam iretmek igin yetersizdir. Sonugta kadraj evrenin oldukca
smurli bir kesitini kapsayabilmektedir ve bu, anlam iiretimi igin ¢ogu zaman yetersizdir.
Film ireticileri s6z konusu sorunu ¢6zmek igin kimi zaman sinemaya 6zgii, ¢ogunlukla
ise sanatin ya da edebiyatin farkli tiirlerinde kullanilan yontemlere bagsvurmaktadirlar.
Belirli bir mekandan alinan kiigiik bir parca ile 0 mekanin tamamini1 ya da biiyiik bir
topluluga ait oldugu izlenimi veren stereotip karakterler {izerinden 0 toplulugun
biitiiniinii ele almaya ¢alismak gibi sinemanin baska alanlardan (edebiyat, resim, tiyatro
vb.) emanet aldigi ve genel itibariyle metonimiye dayali temsil stratejileri sinemaya
0zgili olmamanin Gtesinde ¢6ziim igin de yetersizdir. Teorik olarak bir filmin tamanmu
diizdegismeceden ya da egretilemeden ibaret olabilir ama bunu uygulamaya gegirmek
hem zahmetlidir hem de ortaya ¢ikacak iiriin agisindan sorunludur. Ayrica boyle bir
¢oziim ancak uzamsal sinirlara uygulanabilir. Ama sinemada sadece uzam degil zaman

da son derece kisithidir ve s6z konusu ¢oziimler bu baglamda da yetersizdir.

2 Meksikali yonetmen Alejandro Gonzalez Ifarritu’un 11 Eyliil saldirilarini karanlik bir ekrandan
isitilen panik sesleriyle yansittigi kisa filminde oldugu gibi, tiim mesajin ses seridi tizerinden aktarildig1
bazi istisnai filmler bu tiimcedeki genellemenin disindadir.
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Bu yetersizligi tamamlamak i¢in akla gelen diger bir alternatif sestir. Gorsel
diizenlemede kapsam dis1 kalan uzamin eksikligini akusmatik sesin ¢ok yénliiliigiiyle®
asmak ‘kulaga’ mantikli gelmektedir. Ama hatirlanmalidir ki sinema tarihinin en ¢ok
sey anlatan, Christian Metz'in deyimiyle en “geveze™ filmleri sessiz déneme aittir.
Ustelik goriintii icin var olan kisitlarin bir kismi seste de gegerlidir. Ozellikle siire
sinirlamasi ses yardimiyla asilamaz. Bir bucuk saat siirmesi gereken bir filmin sonunda
sadece goriintii degil, ses kanali da son bulur. O halde ¢6ziimiin tek adresi bir duyunun
yetersizliginin diger biriyle kapatilmasi degildir. Anlam iletimi i¢in gorsel ya da isitsel
kanallar1 kullanmak yerine, bunlarin boslugundan da faydalanarak zamansal ve
mekansal siirlamalar1 agan ve duyumsanmayan (kimi zaman sadece goriinmeyen Kimi
zamansa hem goriinmeyen hem de isitilmeyen) ama hissedilen bir katmanin ya da yerin
daha varlig1 so6z konusu olmalidir. Ama fiziksel diizlemde hi¢bir duyuya hitap etmeyen
boyle bir katman oykii evreni igerisinde nerede ve nasil var olabilir? Dahas1 gorsel ya da
isitsel olarak algilanmayan bir yer nasil genel yapiya dahil olmaktadir? Buranin bir
tanim1 ve adi var midir? Goriilmeyen ve bazen duyulmayan bir yer ya da unsur filmsel
anlamin olusumunda nasil ve ne kadar etkilidir? Buraya sadece zorunlu hallerde mi
basvurulur yoksa anlam ve duygu agisindan goriinen ve duyulandan daha etkin oldugu
durumlar da s6z konusu mudur? Tim filmler burayr ayn: sekilde ve ayni amagla nmu
kullanir?  Bilissel ve psikanalitik diizlemdeki isleyisi nasildir? Goriilmeden

etkileyebildigi i¢in ideolojik bir etkinligi var midir?

Aym zamanda bizim arastirma problemlerimizi de olusturan bu sorularin;
psikanaliz, ekonomi-politik, kiiltiirel galismalar veya gostergebilim gibi farkli alanlarin
sordugu; ‘sinema gordiiglimiizden mi ibarettir?’, ‘perdede goriinenin arkasinda yatan

sosyo-kiiltiirel ya da ekonomi-politik etmenler nelerdir?’, ‘subliminal mesajlar sinemada

3 «“Ses yalmizca her yerde degil, aym1 zamanda her yéndedir” (Monaco,2011: 205)
4 “Ciinkii higbir donem sessiz sinema kadar geveze olmamustir” (Metz, 2012: 56).



nasil isler?’, ‘sinemada iiretim ve emek nasil gizlenir?’ ya da ‘filmlerde goriilenler
bilingaltinda bastirilan hangi diirtiilerin bir sizintisidir?” benzeri sorularla karistirilmalari
ihtimali olduk¢a yiiksektir. Cilinkii sinemada kasitli ya da kasitsiz gizlenen ve
gbsterilmeyen bir seyler her zaman vardir. Ozellikle ana akim anlat1 sinemas1 neredeyse
tamamen Kkendini ve teknigini gizleme iizerine Kurmustur. Bu nedenle farkli
aragtirmacilar kendi perspektiflerinden bu sakli boélgeleri incelemislerdir. Cogu
disiplinleraras1 olan bu tiir ¢calismalarda da ana hedef yine sinemanm goériinmeyen
yiiziidiir. Ancak bunlarda yapilmaya calisilan genellikle, gostergelerdeki, diiz bir bakisla
ayirdina varilamayan Kimi 6zelliklerin, ilgili disiplinin araglariyla desifre edilmesidir.
Bagka bir deyisle burada somut anlamiyla bir ‘gdriinmeme’ durumu soz konusu

degildir.

Konuya dogrudan sinemanin kendi anlatisal ve bigimsel olanaklar1 agisindan
yaklasilacak olan bu ¢alismada ise saklama veya gostermeme durumu kelimelerin ilk
anlamlariyla ele alinacaktir. Burada ilgilenilen, gériinmeyen ve gosterilmeyen seylerin
en somut halleriyle sinemanin genel yapisi igin ne ifade ettigi olacaktir. Bu ise filmlerin
deneyimlenmesine ve sinemanin dogasina dogru yapilacak daha olgusal bir yaklagimi
gerekli hale getirmektedir. Ciinkii “filmin uzayinda, ‘sakli’ bir sey her zaman vardir”
(Bonitzer, 2006: 61) seklindeki genelleme filmin zamani i¢in de gegerlidir ve bu ikisinin
birlesimi, sakladiklariyla ya da gosterdikleriyle bir biitiin olarak filmin kendisidir.
“Sinema bir uzantilar ile belirtiler arac1 ve sanatidir” diyen Monaco soyle devam eder:
“Anlamin ¢ogu gordiigiimiizden (ya da duydugumuzdan) degil ama gérmedigimizden
ya da daha dogru bir deyisle gordiigiimiizle gérmedigimizin devam eden iliskisinden
gelir’ (2011: 164). Anlatisal filmler o6ziinde bir goriinenler ve goériinmeyenler
bileskesidir. Oykiilerini igerdekinin ve disardakinin etkilesimi araciligiyla seyirciye
aktarirlar. Bizi ilgilendiren ise daha ¢ok, bu etkilesimin, disarida tutulan, gériinmeyen,

gosterilmeyen ya da saklanan tarafidir. Baska bir deyisle burada, filmlerin fiziksel
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olarak duyumsanan kisimlarmin disinda kalan ‘6te boyutu’ tartismaya agilacaktir.
Ancak mantiksal olarak bir olgunun kendisini kavrayamadan karsitin1 ¢6zmek ya da
Otesine gecmek soz konusu olamaz. O yiizden burada da, filmlerin ‘meta-fizigine’

gecmeden Once ‘fizigi’ anlasilmaya calisilacaktir.

Sinemanin anlat1 akisini ya da bigimsel yapisini diizenlerken kullandigi iki temel
diizey olan zamansal ve uzamsal boyut burada baslangi¢ adimlarimizi olusturacaktir.
Ciinkii sinemanin gériinen ve duyulan kismu, birbirinden ayrilamayan bu iki boyutta var
olur. Perdedeki zaman-uzam bir nevi sinemanin fizigidir. Bu nedenle filmlerde bir
seylerin disarida birakilmasi (fizik dis1 hale gelmesi), bunlarin olanaklar1 ya da sinirlar
kullanilarak ger¢eklesmektedir. Seyler ekran ya da perde tizerinde algilanabilecek kadar
goriiniiyorlarsa bu onlarin, film uzay-zamanindaki mevcudiyetlerini gerektirir ve bu
mevcudiyete sahip olmayan diger her seyden onlar1 ayirir. Buradaki ‘diger her seyin’,
filmin kisitli zaman ve uzamimnin disinda kalan bir sonsuzluga denk diisiiyor olmasi ise
bizim konumuz agisindan bir sorun gibi durmaktadir: Eger cergevenin ve olay
orgiistiniin kapsamadiklari ile ilgileniyorsak disarida kalan bu sonsuzlugu neresinden ve

nasil ele alacagiz?

Burada ilgilenilen ‘disari’nin tiim evren degil de, olduk¢a simirli olan filmin
oykii evreni, yani ‘diegesis’ oldugu goz oniinde bulundurulursa sorun kendiliginden
¢oziilecektir. Bu durumda atlanarak ya da gerceve disi birakilarak gosterilmeyen
varliklarin film uzamiyla ve zamaniyla baglar1 da daha net tanimlanabilir: Filmin 6yki
evrenine (diegesis) ait oldugu halde atlanan ya da g¢ergeve dist birakilan unsurlardan
birisi (atlanan) film zamaniyla, digeri (¢ergeve dist birakilan) ise film uzamiyla ilgili
goriinmektedir. Ama burada, daha énemli baska bir sorun bizi beklemektedir. leride
bilimsel gerekgeleriyle de agiklanacagi gibi, zamani ve uzamu fiziksel ve hatta toplumsal

baglamda ayr1 diisinemedigimiz igin onlarla ilgili olan disarida birakma iglemlerini de



aslinda birbirinden ayr1 degerlendiremeyiz. Bu nedenle, iigiincii bolimden itibaren bu
ayrimdan vazgegilecektir. Ama ¢aligmanin kuramsal ¢ergevesinin ¢izilmeye ¢alisilacagi
ve konuyla ilgili daha dnceki tartismalarin hatirlanacagi ilk iki boliimde, zorunlu olarak,
hem zaman ve uzam ve hem de &ykii evreni diizeyinde onlarin kapsamadigi dig unsurlar
ayr1 seylermis gibi ele alinacaktir. Ciinkii kavramlarina ve goriislerine bagvurulan temel
tartismalar bu ikisini hep ayr1 ayr1 degerlendirmistir. Hatta bunlar, neredeyse tamamen
iki farkli ¢aligma disiplininin meseleleri gibi goriilmiis ve iki ayri isimle anilmistir.
Genellikle anlati kuramcilariin ilgi gosterdigi zamansal disarida birakma igin ‘eksilti’
(ellipsis) ya da nadiren ‘eksiltme’ ifadeleri uygun goriiliirken, sinemanin kendi 6zgiin
isleyisine merakli olan aragtirmacilar ¢ergevenin kapsamadigi kisimla ilgilenmigler ve
buna ‘alan dis1’ ya da ‘ekran dis1 uzam’ gibi isimler vermislerdir. Burada da, ¢alismanin
ik iki bolimiinde bu ayrima mecburen sadik kalinacak ve ilk bolimde, eksiltiyle
birlikte onu da i¢eren zamansallik, anlatt zamani, film zaman1 gibi konular tartisilacak;
ikinci boliimde de alan disiyla birlikte onunla dogrudan baglantili olan gorsel uzam ve

film uzam ele alinacaktir.

Tarihi, “Ilyada kadar eski” (Chatman, 2009: 65) olan eksiltinin, gorsel temsilde
her zaman var olmasina ragmen islerligi sinemayla giiglenen ve bu nedenle de gorece
yeni bir olgu olan alan disina gére daha zengin bir tartisma zemini sundugu sdylenebilir.
Mesela eksilti tartisilirken, temelleri Aristo’nun Poetika’sina, Platon’un Devlet’ine ve
Horatius’un Ars Poetica’sina kadar giden genis bir anlati kuram (poetika) kiilliyat1 ve
yine bir o kadar genis kuramsal terminolojiler yelpazesinden faydalanilabilmektedir.
Yapilan eyleme dogrudan bir isim koymamus olsalar bile, Aristo “varligi yahut yoklugu
fark edilmeyen bir sey, bir biitiin'iin (temel) parcasi1 olamaz” (2006: 30) dediginde ya da
Horatius “[S]ahneye tasimayacaksin sahne arkasinda gegmesi gerekeni” (2016: 17) diye
ogiitte bulundugunda aslinda benzer bir araca dikkat ¢ekmektedirler. Zaten bu gibi

klasik isimlerin attig1 temeller {izerine kurulan anlatt kuraminin ya da dramaturjinin,
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ozellikle zamansal diizenlenisle ilgili ¢ogu yaklasimi bir sekilde gelip eksiltiye ya da
genel anlamyla disarida birakmaya dayanmaktadir. Ornegin poetikanin  ana
konularindan olan 6ykii zamani-séylem zamani ayrimi, disarida birakmakla dogrudan
baglantili olan bir olgudur. Ciinkii eksiltiye basvuruldugu zaman oOykiide zaman
gecmesine ragmen soylem duraklamaktadir (Chatman, 2009: 65). Yani eksiltme, anlati
zamani ile anlatilan zaman arasindaki farki belirleyen unsurlardan biridir. Diger yandan
oykiilemedeki eksiltinin oran1 ve miktar1 da bu iki zamanin planlanmasiyla
sekillenmektedir. Taslak ya da senaryo asamasinda, bir kitabin kag¢ sayfa olacagi ya da
bir filmin ne kadar siirecegi (sdylem zamani) dngdriilmeye c¢aligilirken atlanacak olaylar

da 6nceden belirlenmektedir. Bu durumda eksilti pasif ve edilgendir.®

Oykii ve sdylem zamani ayrimiyla birlikte; bunlarla da baglantili olan diegesis
ve diegetik zaman, olay orgiisii, ritim, siklik, hiz, sira, kronoloji, paralipsis ve anakroni
gibi anlatibilim kavramlar1 da eksiltiyi dolayli ya da dogrudan ilgilendirmektedir. Diger
taraftan bunlarin nerdeyse tamami, anlati zamaninin Dbilesenleri ya da
doniistiiriiciileridir. Zamansallik ve anlati zamani, eksilti de dahil, bu uygulamalarin
hepsinin st basligini olusturmaktadir. O nedenle, eksiltinin anlatisal ve sinematik
goriinlimlerine gegilmeden Once, bunlar1 anlamakta da anahtar énemde olan zaman
kavrami, anlatiyla ve sinemayla kesistigi yerlerde ele alinacaktir. Eksiltiyle ilgili b6liime
giris baglaminda olmast planlanan bu genel degininin ontolojik baglamdaki
tartismalarinda Aristo, Augustinus, Heidegger ve Bergson gibi konunun ilk akla gelen
isimlerinden; zamanin toplumsal yasamdaki ve bireysel disiintisteki yeriyle ilgili
noktalarda Norbert Elias’tan ve anlati zamani kisminda anlati kuramimin zamansal

ayagina en fazla kafa yormus olan Paul Ricoeur ve Gerard Genett’le beraber Tzvetan

5 Bu durum, eksiltinin sinemadaki kullammma gegildiginde ayrica 6énem kazanmaktadir. Eksiltinin
karakteri (anlatisal m1 yoksa sinematografik mi), onun pasif ya da aktif olmasiyla yakindan ilgilidir.
Ciinkii bunlardan birisi senaryo asamasinda (anlatisal ve edilgen), digeri ise kurgu masasinda
(sinematografik ve etken) yapilmaktadir.
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Todorov, Seymour Chatman ve Umberto Eco gibi anlati kuramcilarinin goriislerinden
faydalanilacaktir. Imgeleri hareketlendiren diizeneginden ve yaratti§i ‘simdi’
duygusundan dolayr bu baglamda yeni bir tartisma zemini sunan sinemanin
zamansallig1 ve anlatisallig1 ise, konuyla ilgili en ufuk acici felsefi tartigmalarin sahibi
olan Gilles Deleuze’iin yaninda, André Bazin ve Béla Balazs gibi klasik kuramcilarin ve
sinema gostergebiliminin 6nemli temsilcilerinden Christian Metz ve Jean Mitry’ nin

ilgili galismalarina referansla tartisilacaktir.

Metz, Mitry ya da David Bordwell gibi sinema teorisyenlerinin gorisleri,
calismanin diger bir merkezini olusturan alan disina dogru kayildik¢a daha da agirlik ve
onem Kkazanacaktir. Clinkii eksiltinin aksine alan disi; resim, fotograf ve belki roman
icin de gegerli olmakla birlikte, en fazla sinemada islevsel olan bir uygulamadir. Alan
disinin neden fotograf ya da resim gibi sabit gorseller i¢in degil de, hareketli imgeler ve
onlarin anlatisal ve sinematik yapilanmalari i¢in daha 6énemli oldugu; film anlatisinin,
kurgusunun, c¢ergevesinin, kompozisyonun ve sahnelemesinin farkliliklar1 ve
Ozgiinliikkleriyle agiklanmaya calisilacaktir. Farkli kompozisyon tiplerinin (agik ve
kapal1 gibi) ve degisik uzamsal yapilanmalarin alan digin1 nasil etkiledigi ve belirledigi
gibi konular da buradaki diger tartisma dinamiklerini olusturacaktir. Ciinkii eksiltinin
anlati zamaniyla olan siki iliskisine benzer bir durum alan dis1 ile uzam arasinda da
gecerlidir. S6z konusu olan film uzami olunca ise basvurulabilecek kaynaklar da

zenginlesmektedir.

Filmlerin mekansal yanilsama yaratmadaki giiciine dikkat ¢eken Hugo
Miinsterberg veya sinemanin sanatsal varligini ve ozgiinliigii vurgulamaya calisan
Rudolf Arnheim gibi erken donem kuramcilardan, sinema teorisinin klasik déonemlerine
damgasimi vuran gercek¢i ve bigimci ayrimina Kadarki genis bir yelpazede en ¢ok

masaya yatirilan hususlardan biri, sinemanin dis gergeklige ait fiziki uzami nasil



yansittigryla veya yansitmasi gerektigiyle ilgili olmustur. Caligma boyunca yeri geldikge
bu goriislere deginilecektir. Ornegin her seyi kapsama imkan1 olmayan film kadrajimin,
en azindan kapsayabildigi fiziksel gergeklikten hig taviz vermemesi gerektigini tavsiye
eden André Bazin’in bu gibi goriislerinden, sadece film uzamiyla ilgili degil, dogrudan
alan distyla ilgili tartismalarda da faydalanilacaktir. Benzer sekilde, sinema estetigi ve
dili ile filmlerin anlatim olanaklar1 hakkinda farkli amaglarla ve farkli sekillerde goriis
belirten kuramcilarin ve uygulayicilarin goriislerinden sinema ve gergek iliskisi
baglaminda zaman zaman faydalanilacaktir. Ayrica, goriintii uzamiyla ilgili geleneksel
figliratif temsil tarzlar1 iizerinden yapilacak daha genel bakislar igin Erwin Panofsky,
Pavel Florenski ve Ernst Gombrich gibi resim sanati ya da sanat tarihi kokenli
kuramcilara da basvurulacaktir. Ozellikle sahte derinlik hissi yaratan merkezi perspektif
anlayisin1 ve uzamsal temsildeki kaliplagsmis yaklasimlart anlamak ic¢in bu goriislere
ihtiyag vardir. Ancak bu metinlerin ¢ogu, konu itibari ile, ikincil ve tamamlayici
kaynaklar olacaklardir. Daha oncelikli ¢aligmalar ise, asil konu bagligi olan alan disi
hakkinda dogrudan tespitlerde ve degerlendirmelerde bulunan estetik kuramcilara ya da

sinema diistiniirlerine aittir.

Alan disinin 6neminin farkina vararak onu tanimlamaya ve siniflandirmaya
yonelen Noél Burch bu isimlerin basinda gelmektedir. Kuramcinin Theory of Film
Practice [1969](1983) isimli ¢alismasindan bu baglamda O6zellikle faydalanilacaktir.
Burch burada, uzayin ekran disinda kalan boliimiiniin (off-screen space), goriinenden
daha karmasik oldugunu vurgulamakta ve onu alti farkli bolime ayirmaktadir.
Bunlardan dort tanesi gergeve kenarlarinin Gtesine, biri kameranin 6niinde olmasina
ragmen farkli nedenlerle goriinemeyen uzama ve bir tanesi de kameranin gerisinde
kalan alana denk gelmektedir (Burch, 1983: 17). Bunun disinda, kor-alan vurgusuyla
konunun provokatif ve ideolojik boyutuna dikkat ¢ceken yonetmen ve diistiniir Pascal

Bonitzer ise, alan disinin baska yonlerine odaklanma konusunda tesvik edici ve
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yonlendirici bir role sahiptir. Disarinin basit¢e bir dis olmadiginmi ve farkli yonleriyle
tizerinde durulmasi gerektigini hatirlatan diger bir disiiniir de Deleuze’diir. Burch’iin
alan dis1 tammmini fazla mekanik bularak kendi yaklasimini gelistiren Deleuze de bu

boliimiin ana basvuru kaynaklarindan biri olacaktir.

Calismanin ilk iki bolimiinde, kavramsal ve kuramsal ¢ercevenin kurulabilmesi
ve onceki tartismalarin daha yetkin bir sekilde ¢alismaya dahil edilebilmesi adina iki
ayr1 merkezmis gibi diistiniilen zamansal ve uzamsal disarida birakma edimi tgiincii
boliimde birlestirilecektir. Ama bu birlesmenin nedeni akisi diizenlemek ya da
calismanin isleyisini kolaylastirmak degildir. Bu yontemsel degil, bilimsel bir
gerekliliktir. S6z konusu kavramlar1 birbirlerinden bagimsiz ve ayri seylermis gibi
degerlendirmek estetik diizlemde de fiziksel diizlemde de yanlhistir. Ciinkii ‘eksilti” ve
‘alan dis1’, varsayimsal diizlemde ayr1 disiiniilseler de uygulama diizleminde ve somut
anlamda ayn1 amaca hizmet etmektedirler: disarida birakmak. Ustelik bu disarinin
zamansallik ya da uzamsallik gibi bir ayrima da ihtiyaci yoktur. Cilinkii bu ikisi bir
biitiindiir. S6z konusu boliimiin girisinde detaylandirilacak olan sav, en basit ve yalin
haliyle sudur: fiziksel olarak zaman ve uzam bir biitiinse onlarin biraktig1 bosluklar da
bir biitiindiir. O nedenle buradaki oncelikli kaynaklar, bu biitiinliigiin altin1 doldurmaya
yonelik ¢alismalar olacaktir. Mesela konunun filmsel boyutuyla ilgili olarak net bir
sekilde “zaman ve mekan faktorleri i¢ icedir” (1994: 20) diyen John H. Lawson
bunlardan birisi olabilir. Ama tartismadaki asil kavramsal zenginligi, bu i¢ iceligi
detaylandirmak yerine sadece belirtmekle yetinen sinema arastirmacilar1 degil, roman
estetigi lizerine yaptigi ¢alismalariyla bilinen bir edebiyat kuramcisi ve toplumsal

felsefeci saglamaktadir.

Her ne kadar diyalojik (diyaloga dayali) ve polifonik (goksesli) roman gibi

onermeleriyle bilinse de Mikhail Bakhtin’in burada zikredilecek olmasinin en 6nemli
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nedeni, Einstein’in izafiyet teorisinden esinlenerek roman sanatina uyarladigi kronotop
yaklagimidir. Matematik ve fizikteki anlami zaman-uzam olan bu terimi Bakhtin, “uzam
ve (uzamin dordiincti boyutu olarak) zamanin birbirinden ayrilmazligini”(2001: 315)
egretilemek icin kullanmigtir. Boylece Bakhtin, baska bir anlati platformunun, yani
sinemanin, zamansal ve uzamsal iki 6gesinin ele alinacagi bu ¢alisma igin de dnemli bir
argiiman ortaya koymustur. Eger zaman ve uzamin kendisi bir biitiinse, edebi ya da
gorsel anlatilarda onlarin dolduramadig: ve eksik biraktigi alanlar da bir biitiindiir. Ve
bosluktaki bu biitiin, anlatisal zaman ve uzamin, yani diegetik evrenin ekran kronotopu
tarafindan kapsanamayan yerlerinde bulunuyorsa onu ‘tiimleyen kronotop’® olarak
adlandirmakta da bir sakinca olmayacaktir. Tiimleyen kronotopun fizik biliminde bir
karsiliginin olup olmadig: tartisilabilir ama Bakhtin'in kurmaca anlatilar &zelinde
kullandig1 ve kismen daha metaforik bir betimleme olan kronotop i¢in alan dis1 ve

eksilti birlikteligi de, en azindan sembolik anlamda, ideal bir tiimleyen gibi durmaktadir.

Mantiksal ve kavramsal diizeyde yapilan bu birlestirme islemi g¢alismanin
ilerleyisi agisindan da Kritik bir noktadir. Bunun nedeni sadece, birlesmeden sonra alan
dis1 ve eksiltinin bir gériinmeyenler biitiinii olarak birlikte ele alinacak olmasi degildir.
Daha da onemlisi, bu noktaya kadar anlat1 ya da film kuramlarindan alinan geleneksel
ya da c¢agdas soylemlerle ilerletilen g¢alismanin, bundan sonra daha 6zgiin ve ilging
tartismalarla ve daha sinema o6zelinde ilerlemesi i¢in ¢aba gosterilecektir. Burada da
yine farkli kuramsal ya da uygulayimsal kaynaklardan yeri geldigince istifade
edilecektir. Ancak bu faydalanma, tiimleyen kronotopun sinemadaki anlatisal, estetik,
ideolojik ve kiiltiirel yerini tartisirken ortaya konulmak istenen yeni diisiincelere bir

zemin hazirlamak i¢in olacaktir.

& Neden ‘kars1’ ya da ‘gériinmeyen’ benzeri bir betimleme yerine, kiime matematigine génderme yapan
‘tlimleyen” kavraminin kullanildig ilgili boliimiin girisinde tartigilacaktir.
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Burada ilk olarak, tiimleyen kronotopun sinema igin ne ifade ettigi anlasilmaya
caligilacaktir. Sinemanin geng sayilabilecek tarihinin her anlamda birbirinden ¢ok farkli
tirtinlere ev sahipligi yapiyor olmasi, buradaki incelemenin belirli bir kategorizasyon
altinda gergeklestirilmesini  zorunlu hale getirmektedir. Ancak s6z konusu
kategorizasyonun nasil yapilacag ciddi bir soru isareti gibi durmaktadir. Ciinki filmler,
ticari olup olmamasindan hangi kamerayla ¢ekildigine, kullandiklar1 anlati yapisindan
siddete yaklagimlarina kadar yiizlerce Kriterle binlerce sinifa ayrilabilir. O nedenle her
inceleme, filmleri kendi durduklar1 yerden ve kendi amaglari dogrultusunda alt
kategorilere ayirmak zorundadir. Buradaki kriter ise tiimleyen kronotopun
kullanimindaki farkliliklardir. Buna karar verilmis olmasi bir seyleri kolaylastirsa da

smiflandirma igin halen ciddi zorluklar vardir.

Filmlerde bir seylerin gizlenmesi degisik faktorlerin etkisi altindadir. Mevcut
doénemin seyirci profilinden filmin ait oldugu sinema gelenegine, senaristin dykiileme
yetisinden yonetmenin tslubuna, gegerli toplumsal ya da resmi kurallarin sansiircii
baskisindan filmin kendi ideolojisine kadar birgok etken bu baglamda belirleyicidir.
Bunlara filmin seyirci {izerinde uyandirmak istedigi duygu da eklenebilir. Ornegin
erotik gondermelerle yiiklii bir operetle Hitchcock tarzi bir gerilimin timleyen
kronotoptan beklentileri ve burayr kullamis dsluplar1 belirli oranda degiskenlik
gosterecektir. S6z konusu etkenler ve farkliliklar incelenmeye degerdir ve bu nedenle
onlara farkli bashklar altinda deginilmeye ¢alisilacaktir. Ama oncelikle,
goriinmeyenlerin genel olarak sinemada ne ifade ettigini saglikli bir sekilde ele
alabilmek i¢in daha genel ve kapsayici bir siniflandirmaya ihtiyag vardir ve etkenlerin
cesitliligi, buradan yapilacak bir siniflamay1 ¢ok baslikli hale getirmektedir. Yani faktor
bazli yaklasim, ihtiyag duyulan genel kategorizasyonu saglamaktan ne yazik Ki uzaktir.
O nedenle ele alinan olgu tizerine yeniden diistiniiliip onunla ilgili daha olgusal bir

ayrima gidilmelidir.
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Timleyen kronotop kavraminin elde edilisindeki adimlar (goriinen ve gerceklik
iligkisi - sinemanin bu iligkideki konumlanisi — uzay ve zaman biitiinligi — bu
biitiinliigiin ekranina yansiyabilen ve yansiyamayan kisimlari) diistiniiliirse bu olgunun
en temelde gercekle ilintili oldugu gorilebilir. Yani olaym kdkeninde yine sinemanin
gerceklikle kurdugu iligski vardir. Bununla ilgili de farkli spekiilasyonlar ve gruplamalar
yapilabilir. Mesela klasik dikotomiye doniilerek gergegi yansitmaya calisanlarla onu
doniistiirmek isteyenler ayristirilabilir. Ancak c¢alismanin amaglari agisindan, Roy
Armes ve Peter Wollen gibi tarihgilerin ve teorisyenlerin benimsedigi {iglii
smiflandirma, Bazinci bolinmeye gore daha kullamishdir. Ciinkii bu yapi, tam da
gostermemeyle ilgili genel egilimleri belirlemektedir. Ayrica Armes, tim sinema
tarihini gercekle kurdugu iliski baglaminda ii¢ temel gruba ayirirken ikna edici
gerekgeler sunmustur (Armes, 2011: 10-13). Charles Pierce’iin ortaya koydugu ve Peter
Wollen’in (2004) sinemaya uyarladigi tglii gosterge sistemine de uyum gosteren
‘Gergekei Sinema’;, ‘Yanilsama Sinemasi’ ve ‘Modernist Sinema’ seklindeki ayrimi

makul hale getiren argiimanlardan s6z konusu boliimde bahsedilecektir.

Ayrim, sinemanin zamansal olarak kisa ama gesitlilik ag¢isindan uzun tarihindeki
diistinsel ve sanatsal egilimlerin genel bir gériiniimiinii ¢ikartmasi agisindan oldukga
faydali olsa da, siralamada ve isimlendirmede bir parga degisime ugrayacaktir. Ciinkii
burada, Armes’tan ya da Wollen’dan farkli olarak, gergegin ekranda ne kadar ve nasil
gosterildigiyle degil; ne kadar ve nasil gizlendigiyle ilgilenilmektedir. O nedenle
yanilsama sinemasi, ‘Gosteri Sinemasinin Sakladiklari® bagligiyla ilk sirada yer alirken
onu; ‘Modernistin Kurcaladigi Kronotop’ ve ‘Salt Gergeklik Arayist ve Tiimleyen
Kronotopun Zayiflatilmasi® basliklariyla modernist sinema ve gergekgi sinema takip

edecektir.
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Sadece Amerikan ticari sinemasmin degil, kendi parcali yapisin1 gizleyerek
seyirciye piiriizsiiz ve sorunsuz bir seyir deneyimi saglamanin pesinde olan tiim anlati
sinemasinin basat bi¢imsel tislubu olan ‘devamlilik kurgusu’, hem niceliksel olarak
elinde tuttugu bu bariz istinliikten, hem de tiimleyen kronotopla kurdugu pragmatist ve
‘verimli’ iligkiden dolay1 burada ilk sirada yer almistir. Ciinkii bu yaklasimin yaygimligi
onu ister istemez bir referans noktasi haline getirmektedir. Wollen’in karsi sinema
tizerinde yaptig1 karsilastirmali ¢oziimlemesi, bu boliimiin hem temel hareket noktasini
hem de iskeletini olusturacaktir. Anlati sinemasinin gorsel yapis1 ve devamlilik kurgusu
hakkindaki en giincel tartigmalar1 yapmis olan David Bordwell gibi yeni bigimcilerin
gortisleriyle de, kendini gizleyen film yapim ilkelerinin hakim oldugu anlayisin,
digsaridaki  uzay-zamanin goriinmeyen ama kendini belli eden dogasin1 nasil
aragsallagtirdig1 tartisilacaktir. Timleyen Kkronotopun, meraki siirekli canli tutarak
devamliligi daha gegirgen bir diizenekle isleten acik kompozisyonlu bigimde nigin
vazgecilemez hale geldigi arastirilacaktir. Temel mekanizmalar1 ortak olsa da
uyandirmak istedikleri ruh halleriyle goériinmeyene farkli islevler yiikleyen janr

sinemasinin bazi 6rneklerine de yine burada yer verilecektir.

Niceliksel olarak klasik anlati sinemasinin gerisinde olan; ama kendi igerisindeki
cesitlilikle ve yeniliklere ac¢ik organik yapisiyla daha fazla ilgiliyi hak eden modernist
sinema, alternatif olusumlarin basinda geldigi ic¢in buradaki ikinci ana basligi
olusturmaktadir. Tiimleyen kronotopun izlerini takip etmek agisindan ise bu kisim
ayrica heyecan vericidir. Ciinkii anlatt sinemasmin Oykii Oncelikli kaliplagsmis
yontemlerinin aksine ¢agdas sanat sinemasi, kendi iizerine diisliniirken ve devinimli
fotograflarin plastik giiciinii arastirirken sinematik imgenin varolussal sinirlarii da
yoklamistir ve bu smama onlar1 ¢ogu kez tiimleyen kronotopa cikarmistir. Ornegin
modernist sinemanmn minimalist kanadindaki Bresson’un en belirgin stilistik 6zelligi,

goriineni sadelestirerek vurguyu goriinmeyene dogru kaydirmasidir. Bresson’un da
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icinde bulundugu ve Kovacs’in “radikal devamsizlik” adini verdigi cephenin daha
kigkirtict ve muhalif yiiziinii temsil eden Godard ise atlamali kurguyla zaman ve uzam
devamliligimi kirmistir (Kovacs, 2010: 139-150). Modernist islubun militan ruhlu
temsilcilerinin, klasik anlati sinemasmin kodlarin1 desifre etmeye calisirken en ¢ok
yaptiklar1 seylerden birisinin, gosteri sinemasmin varligint iddia ettigi ekran disinin
aslinda bir yanilsama oldugunu vurgulamasi bu baglamda ayrica énemlidir. Bu durum,
diegetik evren iizerinden tanimlanan tiimleyen kronotopu yikarak Brechtyen bir disar
fikri dogurmustur. Bu nedenle Bonitzer (2007: 22), yanilsamaci anlayis ile “ideal ve
diiriist bir sinema” arasindaki en énemli ayrimi, aygitin Kendisini belli etmesinden alip,
disartyla kurulan iliskilere kaydirirken yanilmiyordur. Klasik anlati sinemasi 1srarla,
gosterdigi Oykiilerin tiimleyen kronotopta devam ettigi yanilsamasini olusturmaya
calisirken ilkeli sinemacilar, kadrajin disindaki mekanda film setinden baska bir seyin
olmadigim bir takim yabancilastirici (aliciya kars1 konusan oyuncular, goriintiiye giren
film ekibi vb.) veya mesafe koyucu (teatral sahneleme, atlamali kurgu ya da rahatsiz

edici kamera hareketleri gibi) uygulamalarla ifsa etmeye ¢alismislardir.

Yanilsama sinemasina ilkesel nedenlerle kars1 ¢ikan tek grup modernist sanat
sinemasi degildir. Filmlerin, ele aldiklar1 malzemeyi en az dezenformasyonla sunmasi
gerektigine inanan gergekei egilimin de etik kaygilarla hareket ettigi sdylenebilir. En
azindan, bu egilimin dirayetli savunucusu André Bazin’in montaj sinemasina karsi
yaptig1 ¢ikislarin arkasinda seyirci oncelikli bir ahlak¢ilik vardir. Gergekgi sinemanin,
kuramsal ve uygulayimsal olarak tiimleyen kronotopun filmlerdeki agirligin1 azaltmaya
yonelik verdigi miicadelenin geri planinda da bu ahlak¢iligin izleri goriilmektedir.
Flaherty’nin belgesellerindeki ya da Renoir’in plan-sekanslarindaki ger¢cek zamanli,
yani eksiltisiz uzun ¢ekimlerin olumlanmasinda veya Welles’in “mercegin alan derinligi
sayesinde gercege, duyulabilir siirekliligini” (Bazin; 1995: 183) yeniden kazandirdig

icin oviilmesinde filmsel uzay-zamanin kendi kendine yetebilirliginin sagduyulu bir
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savunusu sezilebilir. Bunlara ek olarak, anlamin alan digindan bagimsiz tiretildigi kapali
bi¢gimin ve derin kompozisyonlarin da gercek¢i filmlerdeki 6nemi hatirlanirsa, bu
bolimiin baghiginin neden “Salt Gergeklik Arayist ve Timleyen Kronotopun
Zayiflatilmas1” oldugu yadirganmayacaktir. Diger taraftan bu baslik, tiim filmin tek plan
cekilmesine imkan taniyarak Oykii ve sdylem zamaniyla birlikte ¢ekim zamanimi da
birbirine esitleyebilen ya da 360 derecelik bir bakis imkani saglayarak cerceve
siirlarini kaldiran yeni goriintiileme teknolojilerinin, tiimleyen kronotopu tamamen yok
edebilme potansiyellerinin ve ihtimallerinin olup olmadigini tartigmak igin de uygun

catiy1 saglayacaktir.

Sinema tarihindeki genel gériiniimii bu ti¢lii semayla irdelenecek olan dis uzay-
zamanin filmlerdeki islevleri ise devam eden bo6limin konusudur. Timleyen
kronotopun, anlatisal isleyisten ve zaman-mekansal diizenlenisten kaynaklanan
kaginilmaz varligi ve gereksiz ayrintilarin ayiklanmasi ya da kadrajin estetik 6ziiniin
korunmasi gibi konulardaki dogal islevselligi, onceki boliimlerde farkli sekillerde ele
alindig1 ig¢in bu boliimde baska islevlere deginilecektir. Bu diger islevlerden bazilari
sinema dramaturjisinin kendi i¢ isleyisi ile, bir bolimii ise sinemanin disindaki

toplumsal ya da ideolojik olgularla ilgilidir.

Seyirci duygularmin ‘gdstermeme’ iizerinden manipiile edilmesi, s6z konusu
dramaturjik islevlerin ilk akla gelenidir. Bilgiyi azaltarak meraki artirmak, sorular
sordurarak gizem yaratmak, etkisi hissedilen ama kendisi goriinmeyen tehditlerle
tekinsizligi beslemek, olaylarin gergeklesmesini erteleyerek gerilim ya da beklenti
olusturmak, gézden uzak tutarak endise yaratmak veya belirgin anatomik teshirlerden
kagmarak arzuyu devamli kilmak gibi seyir hazzina ve o&ykiisel tatmine yonelik
uygulamalarin ¢ogu gostermeme, erteleme ya da kismi sergileme ile ilgilidir ve bu da

dogrudan tiimleyen kronotopun aktif kullanimin1 gerektirir. Diger taraftan, bu retorik
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edimler ve onlara verilen zihinsel tepkiler, anlati kuramlariyla ve dramaturjik
yapilanmayla ilgili oldugu kadar bilince ve bilingaltina ait bir takim siireglerle de
baglantihidir ve bu da tartigmalarin ve kavramlarin gesitlenmesine yol agmaktadir.
Ornegin Lacanci psikanalizin merkezi kavramlarindan olan objet petit a, eksiklige
dayali dogasiyla ve ulagilmazlik tizerinden tanimlanan varligiyla, filmlerin géstermeme

stratejilerini ¢6ziimleme noktasinda vaatkar goriinmektedir.

Obijet petit a ile birlikte Freudyen ve Lacanci psikanalizden alinan haz, arzu, 6n
haz, simgesel, biiyiik Oteki ve epistemofili (6grenme arzusu) gibi olgularin etkinligi,
ideoloji perspektifli diger baslikta da kismen devam edecektir. Ayn1 zamanda Kitlesel
bir alimlama deneyimi olan sinemanin estetik ve anlatisal diizlemdeki goriinmeyen
yiizliniin; ideolojik ve toplumsal baglamda nasil bir islev yiiklendigini tartismak
amaciyla yapilan bu gegiste, Todd McGowan, Peter Brooks, Terry Eagleton ve Slavoj
Zizek gibi kuramcilarin sinemay1 ve edebiyati psikanalitik araclarla ele alan ¢alismalari
onemli bir baglant1 olacaktir. Buradaki kavramlarin ve tartismalarin ¢ogu, ¢alismanin
bicim ve retorik merkezli ana kuramsal ¢ergevesine ¢ok yabanciymis gibi dursalar da,
odaktaki olguyla, yani sinemanin gériinmeyen yiiziiyle derin bir bag igindedirler ve
bunlara deginmek neredeyse zorunlu hale gelmektedir. Ama bu deginiler, sosyolojik ya
da toplumsal etkilere miimkiin oldugunca az girilerek ve sinematik sunumla ve anlati

retorigiyle kesisilen noktalarda yapilmaya galisilacaktir.

Birbirinden ¢ok ayriymis gibi duran farkli tartismalarin tek bir cati altinda
toplanmaya c¢alisilmas1 ilk bakista bir merkezsizlik ya da dagmiklik izlenimi
uyandirabilir. Ancak dikkat edilirse, terminoloji ve disiplinler degisse de ¢alismanin
odagindaki konu ayni kalmaktadir. Eger odaktaki olgu, yani filmlerin dis uzay-zamani
kullanig1, sadece retorik ya da bigimsel diizlemde ele alinirsa bunun alana katkisi ¢ok az

olacaktir. Ciinkii anlati1 sanatlar1 ve sinema literatiiriinde, pargali sekilde de (alan dis1 ve
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eksilti) olsa disar iizerine diisiinen ¢ok farkli kaynaklar bulunabilir. Sinema estetigine
dair yapilan bigimsel incelemelerde, poetikada ya da film pratigiyle ilgili uygulamali
estetik kitaplarinda bu iki olgudan sik sik bahsedilir. Ancak bu kaynaklardaki bilgiler
genellikle ya teknik mahiyettedir ya da benzer perspektiflere sahiptirler. Bonitzer,
Burch, Genette ya da Deleuze’iin eserlerinde oldugu gibi, konunun 6neminin farkinda
olan ve onu farkli bakislarla ele almaya calisan nadir c¢alismalarda ise s6z konusu
olgular birer alt baslik olmanin Gtesine gegememistir. Bu tiir kaynaklarda da, dis uzay-
zaman hem alan dis1 ve eksilti seklindeki geleneksel ayrima tabi tutularak hem de belirli
yonleriyle ele alinarak incelenmektedir. Bu ise bitiinliiklii bir disar1 diislincesinin
gelismesini ve bununla ilgili olas1 estetik, sdylemsel ya da ideolojik baglantilarin giin

yiizline ¢ikmasini engellemektedir.

Bakhtin’in sdzel sdylemin toplumsalligma dair yaptig1 tespitin’ nerdeyse aynisi
sinematografik séylem i¢in de gecerlidir. O nedenle filmlere dair higbir uygulama
sadece sinemanin bigimiyle ilgili degildir. Benzer sekilde, filmlerde siiregsel olgularin
ya da uzamsal varliklarin farkli metotlarla gizlenmesi de, sadece estetikle,
gostergebilimle ya da bi¢imle degil; genel izler kitlenin alg1 diizeyi, mevcut kiiltiirel
yap1, mevcut iktidar dengeleri, baskin ahlak kurallar1, film iireticilerinin ideolojileri
veya yonetmenin kisisel tabu ya da kaygilar1 gibi toplumsal ve bireysel yasamin farkli
etmenleriyle ¢ift tarafli isleyen bir iliski i¢indedir. Sinemanin bireyle ve toplumla
kurdugu ve kiiltiirel boyutta karsilikli olarak birbirini besleyen genel iliski yapisi burada
da gegerlidir. Baz1 olaylarin neden atlandigr ya da bazi nesnelerin neden disarida
birakildigi sorusuna sanatsal oldugu kadar toplumsal ve ideolojik platformda da

cevaplar verilebilir. Ornegin tiimleyen kronotopun; mitlestirmedeki, gdrmezden

7 “Sozel sdylemin toplumsal bir fenomen oldugunu -yani, tiim kapsamu agisindan ve ses imgesinden
soyut anlamin en u¢ sinirlarina kadar etkenlerinin her birinde ve hepsinde bastan asagi toplumsal
oldugunu- anladigimiz andan itibaren sdylemde bi¢im ve igerik tek bir biitiin olarak gériiniir” (Bakhtin;
2001: 33).
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gelmedeki, yiizlesilmek istenmeyen imgeleri bastirmadaki ya da otekilestirmedeki
islevselligi incelenmelidir. Ya da baz: filmlerin muktedirleri ya da biiyiik ‘Otekiyi’
neden gortinmezlik igerisinde temsil ettigi bu vesileyle ele alinmalidir. Caligmanin
estetik ve retorik olgulart merkezine almis olmasi bu tiir noktalara deginmesi igin bir
engel ya da sinirlhilik degildir. Aksine, Kitlesel bir sanat olan sinemadaki uygulayimsal
bazi 6zelliklerden hareketle, onun iiretildigi kiiltiirel ya da ekonomik kosullar ile hitap
ettigi toplumun agirlikli diistinsel yapisi hakkinda fikir yiiriitmek, basarili 6rneklerde de
goriildiigii gibi, sinema calismalarini salt estetik, salt ideolojik ya da salt sosyolojik
yaklagimlarin tek diizeliginden kurtararak onu daha eklektik ve islevsel bir hale

getirmektedir.

Farkli baglantilarin ortaya c¢ikartilmasi kadar, kullanilan yontem ve segilen
orneklem de bir ¢alismanin tek diizeligini kirma noktasinda 6nemlidir. S6ylem analizi,
gostergebilimsel ¢6ziimleme veya igerik analizi benzeri bilimsel sayilabilecek
yontemler, tasidiklar1 nesnellik potansiyelinden dolay1 Kitle iletisim ya da gorsel sanat
dallarindaki akademik ¢alismalarda c¢ok sik tercih edilseler de, tek baslarina
kullanildiklarinda kimi zaman c¢ekicilikten uzak ve birbirini tekrar eden metinlerin
ortaya ¢ikmasina neden olabilmektedir. Arastirmacinin belirli kaliplarin disinda
diistinmesine engel olma potansiyeli tasimalari, bu tiir yaygin yontemlerdeki diger bir
muhtemel sorundur. O nedenle burada bilinen yontemlerin bir ya da bir kagiyla
smirlanmak yerine, merkezdeki olgunun miimkiin goriinen tiim baglantilariyla
degerlendirilebilecegi ¢ok yonlii  bir metodoloji  tercih  edilecektir.  Yeni
kavramlastirmalara ve tartismalara agik bu esnek yapiya gore, aydmnlatilmak istenen
baglantilar 0 an hangi yaklasimi gerektiriyorsa ona basvurulacaktir. Bu nedenle,
ozellikle tGglincli bolimiin arastirma, derleme ve ¢oziimleme gibi tim asamalarinda

yontem oncelikli degil, icerik ve baglant1 6ncelikli bir seyir hedeflenmektedir.
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Tek diizelikten ve benzer tartigmalarin etrafinda dontip durma tehlikesinden
sakinma kaygisi, 6rnek filmlerin segilmesinde de belirleyici olacaktir. Dénemsel ya da
tirsel bir kisit gozetmek yerine, tiim sinema tarihi evren kabul edilerek, iizerinde
konusulan uygulama ya da duruma ornek olusturabilecek en ideal film ya da yonetmen
secilmeye calisilacaktir. Nitel arastirma yontemlerinde ‘tipik Ornekleme’ olarak da
gecen bu uygulamanin, yontemdeki ¢ok yonliiliige benzer bir esnekligi, filmlerden
verilecek ornekler noktasinda da saglayacagi beklenebilir. Ayrica, bu sekilde secilen
filmler, ait olduklar1 egilimin ya da grubun en bilinen ve en tipik o6zelliklerini

tastyacaklari icin temsil yetenegi agisindan da verimli olacaklardir.
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A. FILMSEL ZAMAN VE EKSILTi

1) Sinemamn Hareketi ve Zamam

Yedinci sanatin diger gorsel temsil tarzlar1 karsisindaki en  onemli
tistiinliiklerinden birisi, onun zamansalligidir. Hatta devinimin de ayni kaynagin {iriini
oldugu diisiiniiliirse zamansallik olgusunun, sinemanin (mesela fotograf karsisindaki)
yegane farkindaligi oldugu dahi sdylenebilir. Boyle bir iddia i¢in yeteri kadar neden
vardir. Ciinkii hareket ¢cogu kez hem sinema hem de zaman igin tanimlayici bir unsur
olarak karsimiza ¢ikar. Bu nedenle, aralarinda uzun bir tarihsel fark olmasina ragmen,
zaman tizerine yapilan ilk ontolojik denemeler ile sinemanin dogasini ¢ozmeye dair
yapilan ilk girisimler arasindaki ortak figiirin devinim olmasi sadece bir rastlanti
degildir. “Her degisme ve devinim zaman igindedir” (1996: 35) diyen Aristo’nun
sozlerini devinim ve sinema baglaminda yaklasik iki bin yil énce yazilmis bir prolog
gibi diistintirsek; Béla Balazs’in filmi resimden ayiran ilke olarak ortaya koydugu
“hareketin ve organik stirekliligin zamansal sanat1” (2013: 36) tanimlamasini bunu takip
eden kismin giris ciimlesi yapabiliriz. Ustelik bu ifadelerdeki ortaklik zaman ve
devinimle de smirl degildir. Balazs ve Aristo hareketle yetinmeyip ona “degisim” ve

“organik siireklilik” ilavelerini yapma ihtiyaci da hissetmislerdir.

Balazs, kullandigi tabirin (organik siireklilik) oncesinde ya da sonrasinda
herhangi bir ek agiklama getirmese de, kastedilenin yasamdakine benzer bir kesintisizlik
oldugunu soyleyebiliriz. Bu kesintisizligin, sabit ve siireksiz fotograflarin ardisik
diziliminden kaynaklanan bir g6z yanilsamasi olmasi ise bizi yeniden Aristo’ya ve onun
degisim yaklagimina gotiiriir. Cilinkii s6z konusu illiizyon, stabil karelerin kendilerinden
cok onlar arasindaki ufak degisimlerin bir sonucudur. Eger ger¢ek yasamda “zamanin
devinimi izlemesi gibi ‘an’ da yer degistiren nesneyi izliyor” (Aristoteles, 1996: 19) ise,

22



sinemadaki anlarin da yer degistiren fotograflar1 takip ettigini diisiinebiliriz. Yani
aslinda filmlerde de anlar1 ve dolayisiyla da zamam olusturan degisimdir. Ustelik
sinemada bu degisim katmanli bir sekilde isler. Ciinkii filmlerde sadece nesnelerin yeri
ve sekli degil, onlar1 igeren seffaf uzam da saniyede yirmi dort defa yer degistirir.
Ancak bunlardan sadece, goziin algi esigine hitap edebilecek kadar biiyiik olanlari

seyirci tarafindan fark edilir.

Klasiklesmis bu yaklasim, sinemadaki hareket algisin1 ve ona bagli zamansalligi
gozlem diizeyinde agiklayabilse de, devinimi goze ve fizyolojik gormeye indirgedigi
icin fazlaca mekanik durmaktadir. Sonugta devinim, duyusal oldugu kadar (belki de
daha fazla) psisik bir deneyimdir de. Ustelik hareketin tasavvur edilmesinde ya da
diislerde oldugu gibi bazen sadece zihinseldir. Bu yiizden; ¢agrisimsal akis, fiziksel
gerceklikten kopus ya da sembolik anlamlandirma gibi nedenlerle riiya gormeye
benzetilen ve yeni bir diisiince sekli olarak kabul edilen sinematik hareketi de, imgelerin
ardisik devamliligindan dogan gdérme yanilsamasina indirgemek eksik bir tartisma
olacaktir. Bu eksikligin iistesinden gelmek icin ise “sinema bize, hareket ekledigi bir
imge vermez, dolaysiz olarak bir hareket-imge verir’ (2014: 13) diyen Gilles
Deleuze’iin ve onun ilham kaynagi Henri Bergson’un hareket {izerine yaptig1 ¢ikarimlar

ideal bir baslangi¢ noktasidir.

Rasyonalitenin cagdas diisiince tizerindeki tahakkiimiine ve onun deneysel
bilgiyi ve akli tek dogru kabul eden pozitivist indirgemeciligine “olus” ve “sezgi” gibi
kavramlarla yeni alternatifler sunan Bergson’un ilgi alanlarindan birisi de zaman ve
bununla baglantili olarak devinimdir. Aslinda Bergson disiincesinde siire ve hareket,
metafizigin basit bir uygulama alan1 olmaktan ¢ok onun temel referanslarindandir.
Filozof, zekanin degil; hayat, ruh, olus ve yaratma ile beraber sezginin kavrayis alanina

soktugu siireyi, felsefesinin de ana dayanagi haline getirir (Cevizci, 2009: 901-902).
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Onun yaklasiminda siire, varliklarin temelindeki ana prensiptir (Bergson, 1986: 354).
Zamani uzamin bir bileseni olarak degerlendiren bilimsel yaklasim, siirenin bu
tozselligini ve biitiinciilliigiini tam olarak idrak edemez. Ciinkii burada zaman, hareket
halindeki cismin Kkat ettigi ¢cizgisel mesafe araciligiyla hesaplanmaktadir. “Olgiilen ¢izgi
devinmez, zaman devinir” diyen Bergson, bunun nafileliginin altin1 ¢izmeye soyle
devam eder: “Cizgi bastanbasa olup bitmistir, zaman olup bitmekte bulunan ve hatta

her seyin olup bitmesini saglayandir” (1959: 9).

Deneyci yaklasimin zamani irdelemedeki bu yetkinsizligi harekette de devam
eder. Bergson’a gore eldeki ampirik verilerle hareketi analiz edebilmek imkansizdir.
Bunun nedeni, fiziksel c¢evrenin verilerini kullanarak isleyen aklin, devinimi

¢Oziimlemek i¢in de uzamsal noktalar: referans almasidir:

Hareket mi s6z konusudur? Zeka onun ancak bir konumlar serisini kavrar: ilkin bir nokta

kavranilir, sonra bir baska nokta kavranilir, sonra da yine bir baska nokta daha kavranilir. ...

Bizim faaliyet ve etkimiz ancak sabit noktalarda kendini gosterir; demek oluyor ki zekdmizin

arastirdigi  sabitliktir; zekdmiz devingenin nerede oldugunu, devingenin nerede olacagini,

devingenin nereden gegtigini sorar (Bergson, 1959: 9).

Zihnin devinimi algilamak i¢in yaptigi mekansal referans arayisi, degisimin
gbzlenmesinde de neredeyse aynen gegerlidir. Ciinkii Bergson’a gore anlik, degisimi de
sabit gordigi durumlara bolerek algilar (1959: 11). Bu algilayista, degisimin de 6ziinde
devinimle baglantili olmas1 belirleyicidir. Ciinkii her hareket, uzamsal tasinmayi, yani
bir yer degistirmeyi de beraberinde getirir ve bu da zorunlu olarak degisimle sonuglanir.
Deleuze bunu; “ne zaman mekan iginde pargalarin nakli sz konusu olsa, bir biitiin

icinde de nitel bir degisim olmaktadir” (2014: 19) sozleriyle 6zetler. Bu nedenle,

hareketteki sabit anlar yaklasimi1 degisim i¢in de aynen gegerlidir.

Degisimin ve hareketin maddi zihne bu sekilde, hareketsiz konumlarin bir
bileskesiymis gibi ulastigi kanaatine varan Bergson, kendi donemindeki, hareketi
sabitlemekle (enstantane fotograf) ve onu yeniden iiretmekle (sinematograf) ilgili
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meydana gelen teknik gelismelere de ilgisiz kalmanmustir.® Ama Bergson, sinemay1 ve
enstantane? fotografi sadece, hareket ve degisimle ilgili metafizik tezlerinde dogrulayici
araglar olarak kullanir. Fotograf ve sinemanin, devinimin belirli bir noktasin
yakalamakla ve ona yeniden hareket kazandirmakla ilgili siiregelen mimetik evrimin
neresinde durdugu gibi konularla pek ilgilenmez.® Ciinkii onun calisma alan1 estetikten
ya da sanat sosyolojisinden ziyade ontolojidir. Bu nedenle devinimin sanatsal gegmisine
degil, onun zihindeki sorunlu yeniden iiretimine odaklanmistir. Sinemanin yarattigi
yanilsama bu baglamda sadece etkili bir somutlagtirma aracidir. Ancak degininin
metaforik ve aragsal diizeyde kalmis olmasi, Deleuze’iin sinematik harekete ve zamana

Bergson’un siradis1 perspektifinden bakmasina engel olmamastir.

Bergson, sinemadaki devinimi pratik diinyadakinin bir metaforu olarak
kullanmaya, onu bilesenlerine ayirmakla baslar. Bu bilesenlerden ilki anlik ve duragan
goriintiilerdir. Devinim yanilsamasinin meydana gelmesi icin bunlarm sistemli
stirekliligi ve sayica fazlaligi gereklidir siiphesiz. Ancak nicel ¢okluk, hareket i¢in yine
de tek basma yeterli degildir. Sabit fotograflari hareketlendirmek i¢in bagka bir
kaynaktan gelecek baslatici hareket zorunludur. Sinemada bu, projeksiyondaki motorun

yarattig1 harekettir®, Yani hareketin ger¢ek kaynagi goz éniinde olmayan bir karanlik

! “Yaratict Tekamiil” isimli eserindeki “Diisiincenin Sinematografik Mekanizmas1” baslikli kismin
bilgilendirme dipnotunda Bergson, bu boliimin 1902-1903 yillarinda verdigi derslerin bir 6zeti
oldugundan bahsetmektedir (1986: 349). Demek ki diisiiniir, sinematografin oldukga erken evrelerinde
bile bu yenilikle ilgilenmis ve onu kendi diisiincesiyle iliskilendirmistir.

2 Bergson fotograf iizerine konusurken “enstantane” vurgusu yapmaya dzen gostermistir. Bildigimiz
fotograflar uzun siiredir enstantane (anlik) oldugu igin bize anlamsiz bir sifat gibi gelen bu vurgunun o
dénem igin yapilmasi normaldir. Clinkii konusunu ancak sabit oldugu zaman kaydedebilen ve Deleuze’a
gore “bagka bir soy agacina ait” (2014: 15) oldugundan sinemayla ilgisi bulunmayan poz fotograflar, o
donemde halen kullanimdadir. Ancak sinemanin dogusunda etkili olan ve bu nedenle Bergson
tarafindan atifta bulunulan teknoloji, enstantane fotograf teknolojisidir.

% Sanatin, devinimle ilgisi hareketli goriintiiyle birlikte ortaya ¢ikan yeni bir olgu degildir. Mesela
Bonitzer, bakis agisina gore farkli goriilebilen anamorfoz resimleri 6rnek gostererek, resim sanatinin
uzun siiredir harekete ilgi duydugu sonucuna varmaktadir (2006: 197).

4 Sadece kisisel kullanimda degil, yeni dijital yansiticilar sayesinde sinema salonlarinda da pelikiil
seritleri dondiiren projeksiyon cihazlarinin artik tarih olmaya basladig1 giiniimiizde boyle bir tartigmayi
yenilemek, metaforik diizeyde bile olsa eski moda gelebilir. Ancak foton bazli tiiplii ekranlarla baslayip
sayisal gostericilerle ve LED ya da LCD benzeri teknolojilerle bugiin iyice ¢esitlenen goriintii
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odadadir. Ancak izleyici igin gecerli olan tek hareket o an perdede gordiigii yapay

harekettir (Bergson, 1986: 390-393).

Sinemayla ilgili herkes tarafindan bilinen bu basit ve temel teknik gergek
Bergson igin 6nemli bir simgelestirme aracidir. Ona gére maddi bilginin isleyisi de bu
yapiy1 andirmaktadir. Pratik diinyada da, hareketin arkasindaki mutlak siirekliligi
algilamak ve “esyanin i¢ olusuna” baglanmak yerine sadece, akip giden gergeklikten
aldigimiz anlik imgeleri ardisik bir sekilde siralamaktayiz. Ustelik bu pratik ve yamiltict
mekanizma eylemle ilgili her tiirlii zihinsel faaliyette tekrar tekrar gergeklesmektedir.
Herhangi bir fiziksel hareket sadece algilanirken degil; imgelemde canlandirilirken ve
bir baskasina aktarilirken de sdz konusu “i¢ sinematografisi” islemektedir. Yani “idrak,
dil ve diislince”, anlik goriintiilerin yeniden tiretiminin 6tesine gegememektedir. Cilinkii
“pratik bilgimizin mekanizmasi1 Sinematografik bir mekanizmadir” (Bergson, 1986:

391-392).

Olusun ve siirenin ger¢ek mahiyeti yerine, onun anlik imgelerle iiretilen
gosterisiyle yetindigimizi ima eden bu yaklasimdan elde edilecek temel sonug,
yanilsamanin sinemaya 6zgii olmadigidir. Baska bir deyisle sinema, siireye ve devinime
dair zaten var olan bir illiizyonu tekrarlamaktadir. “Sanki farkinda olmadan hep sinema
yapmisiz gibi” diyen Deleuze’e gore Bergson, bu yaklasimiyla, sinemanmn dogal
ortamdakinden farkli bir algilama tiiri oldugunu sdyleyen fenomenolojiden de
ayrilmaktadir (2014: 12). Yani sinematografik imgeler, sezgi yerine pratik gézleme ve
olusu igeren gercek siire yerine anlarin birlesiminden olusan yaniltici zamana dayali
giindelik uyaranlar ile ayn1 yaniltici kdkene sahiptir. Ama aslinda bu noktada Bergson,

sinemay1 kendi felsefesinde aragsallastirmak ugruna, filmlerin bazi 6zellikleriyle dis

sistemlerinin ¢aligma diizenleri disiiniildigiinde Bergson’un savlari zayiflamak yerine ¢esitlenerck daha
da giliclenmektedir. Clinkii bu tiir sistemler, projeksiyon makinesinin gézlenebilir ve kaba hareketinin
aksine, fotonlarin (tiiplii televizyonlar) ya da sivi kristallerin (LCD ekranlar) gergeklestirdigi atomik
boyutlardaki gizil bir devinimi insan algisinin fark edebilecegi bir yiizeysellige dontistiirmektedir.

26



diinyanin olagan uyaricilarindan ne kadar da ayri bir deneyim sundugunu/sunabilecegini
ihmal etmistir. Belki de bu nedenle Deleuze, tartismaya daha aktif dahil olma ihtiyaci
hisseder. Diisiiniir, hareketli goriintiilerin sanatina dair kasith ya da kasitsiz eksik
birakilan noktalar1 tamamlamakla yetinmez, tartigmay1 oldukga ileri noktalara da tasir.
Ciinkii 0, donemsel baglamda, sinemanin ancak erken evrelerine sahit olabilen

Bergson’a gore oldukc¢a avantajlidir.

Eger sinema, kameranin sabit durdugu ya da yalnizca basit ¢evrinme hareketleri
yapabildigi ve montajin da sadece siradan bir birlestirme aract olarak kullanildig:
donemde kalmis olsaydi, Bergson’un sinematik deneyimi 6znel goriisle bir tutan
indirgemeciligi tizerine bir seyler eklemek ya da buna karsi ¢ikmak gercekten de
gereksiz olabilirdi. Clinkii kameranin hareket etmedigi bu donemde sinemanin devinimi
“kendi serbestliginde olmayip, ona hareketli cisim ya da arag¢ olarak hizmet eden
ogelere, kisilere ve seylere bagli kalmaktadir” (Deleuze, 2014: 41). Baska bir deyisle,
filmlerdeki bu sunum, algilama ve yansitma diizeyinde de fazlaca insan bigimci oldugu
i¢in, buradaki hareket deneyiminin 6znel algidaki bazi kisitlart da beraberinde getirmesi
kaginilmazdir. Cercevenin olusturdugu kapali yapmnin ve onun barindirdigi
enformasyonun dilbilimden ziyade bilgi-islem sistemleriyle baglantili olduguna inanan
Deleuze, sabit kadrajin kisitlarina da “varyasyon gosteremeyen bir kiime” (2014: 41)

diyerek durumu matematiksel olarak ifade eder.

Ama bilindigi gibi sinemacilar bu ilkel yapiy1, yani alicimin hareketsiz
konumdan bilgi topladig1 ve iireticilerin de montaja basvurmak yerine bu hareketsiz
goriintiilerle yetindigi basit sistemi kisa bir siire sonra gesitlendirmisler ve farkl
kombinasyonlara ulasmislardir. Metz tarafindan sinemanin asil mucidi olarak kabul
edilen onci isimler, bir yandan kameray1 hareketsiz konumundan kurtararak onun

“Ozgiirlestirilmesi” i¢in ¢aba harcamiglar, diger taraftan ise ayni sahnedeki ¢ekimleri
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bile 6nce bolerek ve sonra yeniden birlestirerek, yani kurguya bagvurarak tiyatral
tekdiizeligi kirmuglardir (Metz, 2012: 83). Deleuze’iin, Bergson’un goriislerinde
parantez agtigi ve film izleme deneyimini dogal algilamadan ayirdigi boliim de iste bu
kirilmadan sonrasini igermektedir. Clinkii hareketlenen alici, 6znel algilamanin noktasal
an referanshi duraksamali dogasi nedeniyle elde edemedigi gercek devinime, yani
“hareket-imge”ye ulasabilmektedir. Dogal goriisiin farkli araglara bagh kalarak ve
kesintiye ugrayarak kagirdigi hareket serbestligini, plan-sekansin piiriizsiiz stirekliligi
yeniden yakalamaktadir. Ayrica hareketli plan ve montaj, hem cergevenin igerigini hem
de igerilen nesnelerin boyutlarini, konumlarin1 ve karsilikli mesafelerini Kkesintisiz
yenileyerek “kiimenin” yapisim1 degistirmekte ve g¢esitlendirmektedir. Kamera
hareketinin tercih edilmedigi durumlarda ise montaj, onun goérevini devralarak “kisilerin
hareketlerinden c¢ekip ¢ikarilmis saf bir hareketlilige ulasabilmektedir”. Geleneksel
anlati sinemasinin, iretim siirecini Saklama ve saydamligi koruma admna siirekli
gizlemeye calistig1 bu iki uygulama, yani montaj ve kamera hareketi, kendileri ne kadar
gizli ve gizemli kalirsa kalsin, sabit planin i¢gin olarak barmdirdigt ama
gerceklestiremedigi  hareket-imgeyi edimsellestirerek seylerdeki devinimin  gizil
potansiyelini ortaya c¢ikarmaktadir. Bu ise bizi soyut zaman yerine gergek siireye
gotiirecektir. Ciinkii bu sayede dogal algilamanin hareketsiz kesitlerinden kaynaklanan
“soyut zaman” algis1 yerine burada “gergek hareket” ve “somut siire” vardir (Deleuze,

2014: 12-13, 38-42, 92).

Gorildagi gibi Deleuze, geleneksel sinema kuramcilariin birbirlerinin
alternatifi olarak diisiindiigii iki sinema olgusunu, plan-sekansi ve montaji, hareket-
imgenin ve hareket siirekliliginin elde edilmesi noktasinda birlikte ele almigtir. Ciinkii
Deleuze, Bergson’un da etkisiyle, sinema pratiginden ziyade onun insan anliginda nasil
yer bulduguyla ilgilenmekteydi. Ancak filmlerdeki hareket ve zamanin felsefi oldugu

kadar pratik, bicimsel ve hatta etik bir boyutu da vardir. Farkli kuramcilar diinya
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goriislerine ve sinemadan beklentilerine gére sinemadaki zaman olgusunun bu degisik
yonlerinden bir ya da birkacini tartismaya agmuslardir. Ornegin sinema sanatindan temel
beklentisi, disaridaki gergekligin olabildigince az bir miidahaleyle ekrana yansitilmasi

olan André Bazin’in, film zamanina yaklagimini da bu beklenti belirlemektedir.

Bazin’in, sinemanin kendi dilini olusturma yolunda montaji1 tek ¢ikis yolu olarak
goren erken donem bicimcilige ve onlarm sinema dili adina yaptiklar: ihtiya¢ disi
manipiilatif kesmelere karsi ¢ikisinda, seyircinin segme hakki veya goriintiilerin ifadesel
biitiinliigii gibi baska faktorlerin yaninda, filmsel zamanin miimkiin oldugunca gergege
yakin bir sekilde deneyimlenebilmesi arzusunun da pay:1 vardir. Bu arzunun en net
yansimalarindan birisi, “filmlerinde gerceklik fazlasiyla bulundugu” igin montaj
sinemasinin karsisinda konumlandirilan Flaherty’nin Kuzeyli Nanook (Nanook of the
North, 1922) belgeselindeki av sahnesi ¢oziimlemesinde goriiliir. Ydnetmenin, uzun av
sahnesini keserek ve kisaltarak vermek yerine “gercek bekleme zamanini gostermeyi”
tercih ettigi uzun sabit plani, en ¢ok da siireyi kullannmindaki bu dogallikla Bazin’in

Ovgiisiinii kazanir (2011: 36-37).

Filmsel zamani daraltan ya da genisleten baska sinematografik araglar da
olmasina kargin Bazin, Flaherty’nin dogalci zaman yaklasimini, montajla yapilan
zamansal miidahalelerin dogrudan karsisina yerlestirmektedir. Ciinkii yavaglatma veya
hizlandirma ya da zincirleme gibi teknikler dogalc1 akisi sekteye ugratacak kadar
belirgin olduklarindan ancak smirli bir siire kullanilabilirken, devamliliga dayali
geleneksel kurgu seffaf yapisindan dolayr rahatlikla tim film boyunca zamani
yonlendirebilir. Ornegin zamam daraltan yontemlerden birisi olan hizlandirilmis
cekimler belirgin ger¢ek disiligindan dolayr nadiren (genellikle gercekligin ikinci
planda oldugu burlesk komedilerde) karsimiza g¢ikarken, kesmeyle yapilan zamansal

sigramalar, tir ayirt etmeksizin her filmde goriilebilir. Ayrica zaman iizerinde denetimin
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yolunu agan diger araglardan higbirisi montajin sundugu ¢esitliligi saglayamamaktadir.
Kurgunun esnek yapisi, geleneksellesen film dilinin olusturdugu uylasimlarin da
yardimiyla, filmin {iretim siirecine hi¢ dikkat gekmeden zaman diizenlemesiyle ilgili ¢ok
degisik birlesimlere miisaade etmektedir. Zamanin kisaltilmasi, uzatilmasi ya da geriye
dondiiriilmesi gibi  degisik uygulamalar kurgu sayesinde sorunsuz bir sekilde

gercgeklestirilebilmektedir.

Noél Burch’a gore, kurgu yardimiyla zamana bes farkli sekilde miidahale
edilebilir. Bunlardan sadece bir tanesi (dogrudan uyumlu kesme / straight match-cut)
zamanla ilgili herhangi bir degisimi igermezken diger dordii zaman {izerinde
doniistiirticii bir etkiye sahiptir. “Zamanda atlama (temporal ellipsis)” ve “siiresi belirsiz
atlama (infinite ellipsis)” ileriye dogru bir zamansal daralmayi dogururken ‘“geriye
doniis (flash back)” ve “siiresi belirsiz geriye doniis (indefinite time reversal)” zamani
gecmise yonlendirmektedir. Buradaki siiresi belirsizlik ayrimini doguran en onemli
kistas atlanan siirenin tahmin edilemez ve 6l¢iillemez olusudur. Mekan devamliliginin
saglanabildigi ileri ve geri atlamalarda seyirci uzamsal siirekliligin yardimiyla
gosterilmeyen zamanm siiresi konusunda fikir yiiritebilmekteyken, uzamsal
devamliligin olmadigr muglak eksiltmelerde atlanan siire konusunda bu fikir yiiritmeyi

gerceklestirememektedir (Burch, 1994: 119-123).

Burch bu zamansal doniistiirme islemlerini 6rneklendirerek detaylandirsa da
siiflandirmasimin bazi bolimleri tartismaya agiktir. Bigimci bir teknik detaycilik ile
zamansal kisaltmalart yeni sifatlarla (siiresi belirli ve siiresi belirsiz) cesitlendiren
kurameci, kurgu yardimiyla yapilan baska bir donistirme olan zamanin uzatilmasi
islemini bu kategorilendirmenin disinda tutar. Halbuki Griffith’in gerilimi artirmak igin

kullandig1 paralel kesmelerden ya da Eisenstein’in garpict montajindan beri sinemanin
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kurgu yoluyla zamani uzatabilecegi de bilinmektedir.® Hatta kisacik anlarin detayli
betimlemelerle ya da araya sokulan yan eylemlerle sayfalarca uzatilabildigi yazinsal
anlatilar1 da hesaba katarsak uzatmanin ya da Italo Calvino’nun deyimiyle
“oyalanma”nin (2013: 58) ¢ok daha eskiye dayanan yaygm bir islem oldugunu
sOyleyebiliriz. Aslinda sinemanin kullandig1 diger zamansal manipiilasyon tekniklerinin
de bir ¢gogunun temelleri yine anlati sanatlarinda aranabilir. Her ne kadar Burch (1994:
122) sadece “iist ses (voice over)” kullanimi ve geriye doniis i¢in romanlart kaynak
gostermis olsa da ileriye ya da geriye dogru yapilan sigramalarin neredeyse tamaminin
cok degisik ornekleri, Oykiileme olgusu var oldugundan beri bir zorunluluk olarak
anlatilar1 sekillendirmektedir. Zaten filmsel oSykiileme de, hem geleneksel hem de
cagdas filmler icin, anlat1 sanatinin aragsal olarak dontigsmiis bir alt kategorisidir. Yani
sinemada, Bergson ve Deleuze’iin tartistigi, harekete dayali tozsel zamansalliktan farkli
olarak onun anlat1 sanatlarindan devraldigi belki daha ytizeysel ama bir taraftan da daha
kapsayicist bir zaman olgusu vardir. Bu nedenle sinemadaki zamani ve onun bir alt
kategorisi olarak eksiltmeyi, anlati sanatlarindaki geliskin ve koklii tlirevlerine

deginmeden tam anlamiyla tartisamayi1z.

2) Zamanmn Anlatisalhigi, Anlatinin Zamansallhig

Temel alimlayicisi ve gergek muhatabir 6zneler olmasina karsin zaman, uzun bir
stire doga bilimlerinin ya da felsefenin calisma alan1 igerisindeki nesne odakli
tartismalarla ele alinmistir. Aristo’dan beri fizigin ve Augustinus’tan beri de metafizigin
ilgi alaninda sikisan bu olgunun, birey ve toplum diizlemindeki etkilesimli ve
diizenleyici roliinii ele alan galismalar olduk¢a sinirlidir. Oysaki zamanin varligi ya da

yoklugu gibi en ontolojik temelli tartismalar bile insan deneyiminden ve onun bu

5 Lawson, “sinematik anlatimin en giiclii ve en zor formlarmdan biri” olarak tammladigi zamanda
genisleme olgusuna yetkin bir ornek olarak Potemkin Zwhiisi’ndaki (Bronenosets Potemkin, 1925)
Odessa merdivenleri boliimiini gosterir (Lawson, 1994: 25-29). Bu sekansta Eisenstein, farkli agilardan
yenilenen ¢atisma goriintiileriyle zaman1 uzatarak aksiyonu ve duyguyu giiglendirmektedir.
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deneyime yiikledigi anlam ve adlardan bagimsiz degildir. Ricoeur, zamanin varligina

dair getirilen siipheci ¢ikarimlara dilin nasil direng gosterdigini soyle agiklar:

Kugkucu kanit oldukga iyi bilinir: Zamanin varligi yoktur, ¢iinkii gelecek heniiz gelmemistir,
gecmisin varlig@i artik kalmamustir, simdiki zaman da ortalikta degildir. Oysa bizler zamandan
sanki varmis gibi so6z ederiz: Gelecekteki seylerin ileride olacaklarim, geg¢misteki seylerin
eskiden var olduklarini, simdiki seylerin ise gegmekte olduklarini sdyleriz. Gegmek bile bir hig
degildir. Var olmama savina direnisi gegici olarak destekleyenin, dilin kullanimi oldugunu
gormek de dikkate deger bir 6zelliktir (2011, 31).

Zamanin da dil gibi, toplumsal yasamin gelismesiyle ve karmasiklagsmasiyla
daha simgesel ve uzlasimsal bir karaktere biiriindiigii hesaba katilirsa, dil yoluyla
verilen bu destegin ¢ok da karsiliks1z olmadigi anlasilabilir. Insanligin, hem toplum hem
de birey diizeyindeki emekleme doneminin kuralsiz ve imgesel (Lacanci anlamda)
evreninden ziyade, medeniyetin ve onun zorunlu kildig1 diizenin bir sonucu olan
uzlagimsalligin kontrol altina almaya calistigi seylerden biri de zaman olmustur.
Onceleri kozmolojik (giinesin, aym ve yildizlarin hareketleri) ve cografik (denizin
yiikselmesi ya da yagislarin artmasi gibi) gosterenlerle kurulmaya calisilan bu dil,
sonralar1 modern yasamin gereklerini yerine getirecek bir hassasliga kavusturulur. Cok
erken yaslarda baslayan bir egitim ve disiplin siireciyle, tipki konusma dili gibi
neredeyse tamamen nedensiz ve keyfi sembollerle giin yirmi dort parcaya ve bu pargalar
da kendi i¢inde daha kiigiik birimlere ayrilir. Sosyal (ya da simgesel) diizenin baskisinin
daha da hissedildigi ileriki yaslarda bu uzlasimsal bilgiler bir i¢ disipline doniisiir. Bu,
Norbert Elias’in deyimiyle “bir tir zaman vicdani”dir (2000: 24). Kesin bir erk
(ebeveyn, patron, yonetici ya da o6gretmen) olmasa bile, erken yattigimizda, geg
kalktigimizda ya da az ¢alistigimizda sugluluk hissettirecek kadar giiglii bir vicdandir

bu.

Gerek bu sekilde bir i¢ goriiyle, gerekse de kurumsallagmig bir semboller agiyla
zamanin hissedilmesi, akip giden siirenin ve onun igindeki olaylarin diizenlenmesi

ihtiyacinin bir sonucudur aslinda. “Olaylarin siirekli akisinin olusturdugu silsile i¢inde
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birbirinin ardindan gelen durumlarin ve siireglerin, ayni andaymis gibi yan yana
konmalarinin ve birbirleriyle dogrudan karsilagtirilmalarinin - miimkiin  olmayis1
nedeniyle, zaman belirleniminin verilerine muhtaciz” (Elias, 2000: 22). Diger bir
deyisle hayatin akisi igindeki olaylarin sadece adlarin1 koymak ¢ogu zaman yetersiz
kaldig1 icin onlar1 ya baska olaylar1 referans alarak (selden onceki ay tutulmasi,
yemekten sonraki randevu vb.) ya da standartlastirdigimiz birimlerle mimleyerek (saat
ve takvimde oldugu gibi) diizene sokma ihtiyac1 hissederiz. Yani bir nevi yasamin olay
orgiistinii  ¢ikaririz. Onu anlatisallastiririz. Jean-Paul Sartre’in kisiye dair yaptigi
“Bagina gelen her seyi hikayeler i¢inden goriir. Hayatini, sanki anlatiyormus gibi
yasamaya calisir” (2008: 59) seklindeki genellemesinin dogrudan bununla ilgili oldugu
tartisilabilir belki ama Paul Ricoeur “zaman ancak anlatisal olarak eklemlendigi 6lgiide
insan zamanima doniisiir” (2011: 23) sozleriyle tam da bunu kastetmistir. Yani
Bergson’un ‘sinema hareketin sahte bir yeniden iiretimi degildir; hareket algisinin
bilfiil kendisi sinematografi gibi isler’ tespitine benzer bir sekilde Ricoeur da anlati
zamanini tartismadan once ‘bizim zaman algimiz zaten anlatisaldir’ demektedir. Ayrica
0 bununla da yetinmez ve savimi karsi tarafla, yani anlatilar1 da isin igine katarak
genisletir: “... buna karsilik olarak da anlati ancak zamansal deneyimin &zelliklerini
gosterdigi Olglide anlamli hale gelir” (Ricoeur, 2011: 23). Ama kuramcinin kendisinin
de kabul ettigi bu “dongiisellik” kurmacalardaki zamani anlamakta bize nasil bir yol

gosterebilir?

Bu savin dongiisellige neden olan ve bizim konumuz agisindan da gorece olarak
ikincil bir konumda bulunan birinci boliimiinii, yani yasanan ve duyumsanan zamanin
anlatisalligina dair yapilan vurguyu ihmal ederek dogrudan ikinci kisma odaklanirsak,
Ricoeur’un aslinda dykiilemeye dair eskiden beri bilinen bir gergegi tekrarladigini fark
ederiz. Bu gergek anlatilarin siiregsel olma zorunlulugu ile ilgilidir. Yani akip giden

zaman oykiilemelerde kendisini hissettirmelidir. Burada kastedilen okuyucunun ya da
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izleyicinin iginde bulundugu fiziksel zamandan ziyade anlatidaki eylemlerin gerektirdigi
kurgusal zamandir. Zira siiregsel olmayan fotograf, resim ya da tasvir yazisi gibi
sanatsal ve edebi tiirlerin bile 6ziimsenmesi ya da okunmasi i¢in mutlaka bu gergek
zaman gereklidir. Buna karsin anlatilarin kendi i¢ dinamiklerinden kaynaklanan ayrica
bir siiregsellikleri vardir. Ciinkii anlatilar resim ya da heykel gibi duragan anlarin degil,
yasanan olaylarin bir yeniden iretimidir “Tragedya, tamamlanmus, biitiinliigii olan bir
eylemin taklididir’ (2006: 27) diyen Aristo bunu ilkesel olarak ortaya koyan ilk kisidir.
Ustelik bu durum sadece Aristo’nun ilkelerini ortaya koydugu geleneksel anlatilar igin
degil, bu ilkelerden bagimsiz olan ve giiclinii olay orgiisiinden ziyade bagimsiz
epizotlardan ve betimlemelerden alan alternatif yapilar i¢in de gecerlidir. Modern
romanin mimarlarindan James Joyce’un, bilyiik oranda diisiince akisiyla ilerledigi i¢in
olay bazli geleneksel anlatilardan ¢ok uzakta olan ve bu baglamda ug bir 6rnek olarak
diistintilebilecek Ulysses’i bile belirli bir zaman araligin1 (sadece bir giin de olsa)
icermektedir. Ciinkii ne olursa olsun anlatilar da bir yoniiyle, tipki sanatin ve mimesisin
bagka alanlarinda oldugu gibi diger yasamlarin deneyimlenmesinin verdigi hazzin bir
paylasimdir.® Tragedyalarda ya da diger klasik sdylence ve yazili kurmacalarda
olaylarla ve kahramanin eylemleriyle kurulan bu deneyim, modern romanda
diistincelerden ve izlenimlerden olusmaktadir. Ama nihayetinde her ikisi de hayatin ve
onun igindeki fiziksel ya da disiinsel eylemlerin bir yansimasidir. Bu nedenle

zamansallik gerceginden kurtulamazlar.’

6 “Insanin gogalma, biitiinlenme istegi de gdsteriyor Ki bireyden étede bir seydir insan. Biitiinliige ancak
bagkalarinda kendi yasantisi olabilecek yagantilar1 goriip onlart kendinin kilmakla varabilecegini sezer.
Ne var ki, insanin gergeklestirebilecegini diisiindligii yasantilar insanhigin biitiin olarak bagindan
gecebilecek her seyi igine alir. Bireyin biitiinle boylece kaynasmasi i¢in vazgegilmez bir aractir sanat.
Insanin siirsiz yasantilari ve diisiinceleri paylasma yetenegini yansitir” (Fischer, 1990: 6).

" Her ne kadar burada genel zamansallik paydasi altinda birlestirilmis olsalar da, geleneksel ile modern
anlatilarin zamani kullaniglari arasinda 6nemli farkliliklar vardir. Chatman, “agiga ¢ikaran olay
orglisii’ne sahip modern yapilarin, “¢6ztimlenen olay 6rgiisii” ile ilerleyen klasik anlatilara kiyasla daha
zayif bir zamansal diizenleri oldugunu belirtmektedir (2009: 44).
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Anlatilarin zamani ile gergek diinyanin zamaninin siiregsellik noktasindaki bu
paralelliklerine karsin, bazi1 temel farkliliklar1 da vardir. Hatta kurmaca diinyalari
disaridakinden ayiran en énemli farklardan bir boliimii zamanla ilgilidir. Anlatilar i¢in
kaginilmaz bir kisit olan baslangig ve son zorunlulugu burada akla gelen ilk ve en
onemli ayrimdir. Oyle Ki, “bir 6ykiiniin 6ykii oldugu nasil anlagiliyor?” sorusunu Metz,
bir baslangic ve sonun varligiyla cevapliyor (2012: 31). Gergekten de bir karakterin
dogumundan oliimiine tiim yasamini konu edinen ve aslinda sadece teorik olarak
varsayilabilecek uzunluktaki bir 6ykiiniin bile nihayetinde sinirlart olacaktir. En azindan
karakterin dogumu ile baslayip (Truman Show gibi), onunla birlikte son bulacaktir.
Ancak gercek zamanda bdyle bir kisit séz konusu degildir. Gergek diinyanin
kahramanlarinin (insanlarin) dogumu ve o6limii bile bu baglamda sinirlar1 ¢izemez.
“Gergekte higbir son, bir romanin ya da filmin “SON”u gibi degildir. Oliim bile,
sozcugi biyolojik, tarihsel, hangi anlamda alirsaniz alin, bir son degildir” diyen
Chatman, anlatilarin mutlak sonu ile yasamin dongiisellige dayanan ve nihai olmayan

sonlar1 arasindaki farkli 6zetler (2009: 43).8

Filmlerdeki ya da romanlardaki zaman1 onlarin disindaki diinyanin zamanindan
ayiran diger unsurlar da aslinda bu mutlak baslangic ve mutlak son zorunlulugunun
gerektirdikleridir. Baslangic ve sonla kisitlanan bir zaman dilimi iginde, birtakim
kisilerin ve ortamlarin tanitilmasi, bazi eylem ve olaylarin gelismesi gerekmektedir.
Anlatilarin smirli zamani, ¢ogu kez i¢inde barindirdigi olay orgiisiiniin gercekte isgal
edecegi zamandan c¢ok daha azdir. Gabriel Garcia Marquez’in Yiizyillik Yalnizlik
romaninda oldugu gibi birka¢ kusagi ya da Stanley Kubrick’in 2001: Uzay Yolu
Macerasr’ndaki (2001: A Space Odyssey, 1968) gibi birkag¢ bin yili kapsayacak denli

uzun oykiiler, bir ka¢ saatte izlenebilecek filmlere ya da bir ka¢ giinde okunabilecek

8 Tiim bir kurmaca anlat1 gelenegini baslangic ve son (yaratilis ve kiyamet) iizerinden degerlendiren
Frank Kermode ise bu baglamda tartismay1 bagka boyutlara tagimaktadir (2000).
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kitaplara sigmaktadir. Yani oykiilerin barindirdigi kendi kurmaca zamanlariin diginda
bir de onlar1 tiiketmek® igin gerekli olan gergek zaman séz konusudur.’® Oykiiniin
sunuldugu mecraya goére okuma, izleme ya da dinleme siiresini belirtmek amaciyla
kullanilan ve burada ‘sdylem zamani’! olarak isimlendirilecek olan siirenin yeterli ve
makul bir uzunlukta tutulmasi zorunlulugu, ekonomik ve diizenli bir zaman politikasini

zorunlu hale getirmektedir.

Metz’in dykiilemenin gergek islevi olarak gordiigii “bir zamani diger zamanin
icinde degerlendirme” (2012: 32) eyleminin gerektirdigi bu ekonomik diizenin
saglanabilmesi icin uygulanacak denetleme mekanizmalari, Gykiiniin sunuldugu
medyuma gore farkliliklar gosterebilir. S6z1ii ve yazili mecradaki ... ve boylece ii¢ yil
gecti’ tarzindaki bir sikistirma icin filmlerde; arka arkaya gelen benzer ¢ekimlerin kisa
bir dizisi (montaj sekansi), zincirleme gecisler ya da siiregiden eylemlerin baglantili
kurgusu gibi farkli yontemler kullanilabilir. Ama poetika temelli bakildiginda birtakim
sikigtirma  stratejilerinin, anlatilarin icra edildigi tim ortamlarda ortak oldugu

goriilebilir. Oykiiniin siiresi ile sdylemin siiresi arasindaki bazi baglantilar; metinsel,

% “Tiiketmek’, roman okumak ya da film izlemek gibi kiiltiirel faaliyetler i¢in basitlestirici bir ifade
olarak gelebilir. Ancak giinliik dilde sik¢a kullanilan ve Murphet’nin de dikkat g¢ektigi “zaman
oldiirmek” ya da “zaman harcamak’ benzeri deyimler, bu faaliyetlerin eglenceli bir ‘bos vakit® arac1 ve
onlar i¢in kullanilan zamanin da standart bir okuyucu ya da dinleyici i¢in sadece tiiketilen bir zamani
ifade ettiginin gostergeleridir (Murphet, 2005: 60).

10 George Bluestone’un Novels Into Film’i gibi baz1 kaynaklar bunlara ek olarak bir de yazma
zamanindan bahsederler (aktaran Lawson; 1994: 21). Ancak bu tamamen iiretim yapilan mecranin
kosullariyla (bir kitap yazmak ile bir film ¢ekmek arasindaki fark gibi), iireticilerin kendi c¢alisma
kosullariyla ve onlarin ¢alisma anlayislariyla ilgili keyfi bir siire¢ oldugu igin tartismaya goériiniir bir
katkis1 yoktur.

11 Bu iki zamansal ayrim igin kuramcilar, beslendikleri kuramsal gelenege ya da durduklar yere gore
farkli kavram ikilileri kullanmuglardir. Ornegin Genette (2011: 21) ve Ricoeur (2012: 142), Alman
ekolline ve Giinther Miiller’e atifla ‘erzéhlte Zeit (hikdye zamani ya da anlatilan zaman)’ ve ‘Erzahl zeit
(anlati ya da anlatma zamani)’ kavramlarini hatirlatirken, kendisine ¢aligma alani olarak temelde
filmlerin anlam siirecini segen ve farkli disiplinlerden beslenen Metz, “anlatilan seyin zamam ve
Oykiiniin zaman1 ya da gosterilen ve gosterenin zamani” (2012: 32) gibi degisik isimlendirmeleri tercih
eder. Todorov ise ayni ayrimi “temsil edilen evrenin zamansallig: ile bu evreni temsil eden sdylemin
zamansallig1” (2008: 63) sozleriyle tanimlar. ileride yeri geldikge hem tekdiizeligi énlemek hem de
baglam igerisinde en dogru ifadeye ulasmak i¢in bu terimlere de yer verilecektir. Ancak genel biitiinliik
acisindan metnin bilyiik bir bdlimiinde Eco ve Chatman’in da benimsedigi ve farkli kaynaklarda
siklikla rastlanan ‘6ykii zamani” ve ‘sdylem zamani® kullanilmustir.
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isitsel ya da gorsel araglarin hepsinde de benzer bir zamansal uyarlama islevi
gormektedir. Oldukea fazla alt kategorisi ve tiirii olan bu baglantilart Genette ([1972]
2011: 23) ve onu referans alan Chatman ([1978] 2009: 58) ii¢ ana baslik altinda
toplarlar. Sira, siire ve siklik ifadeleriyle 6zetlenebilecek olan diizenlemelerin hepsinin
de sdylem zamanini sikistirmak amaciyla kullanildigi sdylenemez belki ama bunlarin

ticii de dogrudan anlat1 siiresiyle ilgilidir.

Olaylarn beklenen ya da kronolojik diizenleriyle, hikaye etme anindaki
gozlenen diizenleri arasindaki uyum ya da uyumsuzlugu arastiran ‘sira’ Kriteri, bu
dolayli ilginin bir 6rnegini barindirir. Gorsel, yazinsal ya da isitsel anlati medyumlarinin
hepsinde de benzer sekilde uygulanabilen olay 6rgiisii kurulumlari, zaman tasarrufundan
ziyade ritmi bozmadan bilgi akisini yonlendirme veya merak uyandirma gibi diger
yapisal ya da dramatik unsurlarla ilgilidirler. Ama bu hedef 6nceligi ardisik diizene dair
yapilan her tiirli miidahalenin anlati zamaniyla da yakindan ilgili oldugu gercegini
degistirmez. Ongorii ve geriye doniis ifadelerindeki 6znellik vurgusundan dolay:
Genette’in “prolepsis” ve “analepsis” (2011: 28) olarak isimlendirdigi sira anomalileri
(ya da Genette’in ifadesiyle “akroniler”), hikayenin sadece olay orgiisiinii degil,
zamanint da etkilemektedirler. Kuramcinin, anakronik yapilarin hikdye zamaniyla
bulustugu iki farkli durumu etiketlemek i¢in kullandig: “erim” ve “kapsam” ifadelerine

dair yaptig1 tanimlamalar da bu etkinin agik bir gostergesidirler:

Bir anakroni, “simdiki” andan (yani hikdyede anakroniye alan agmak igin anlatimin yarida

kesildigi siradaki andan) geg¢mise ve gelecege az ¢ok uzanabilir: Bu zamansal mesafeye

anakroninin erimi adin1 verecegiz. Ayrica, anakroninin kendisi de hikdye zamaninda iyi koti

uzun bir siireyi kapsayacaktir: Buna da kapsam adimi verecegiz (Genette, 2011: 38).

Anlati zamaniyla Oykii zamani arasindaki baglantilarin siraya goére daha
dogrudan ve daha belirgin olarak ele alinabilecegi tartisma bashigi ise ‘siire’dir.
Oykiideki olaylarin gercek uzunluklar: ile bu olaylarm anlatida tuttuklar1 yer bazen

Ozdes olsa da c¢ogu kez farklidirlar. Olaylar olmasi gerektiginden daha kisa
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sunulabilecegi gibi, ek betimlemelerle ya da geriye doniislerle (analepsis) uzatilabilirler
de. Siralamada yapilan degisiklikler gibi bunlar da her tiirli anlati ortaminda vardir ve
benzer sekilde Kkullanilirlar. Ancak arastirilmalar1 siralamadaki kadar kolay
olmayabilmektedir. Siirenin gozlenmesi ve Olgiilmesi konusunda araglar arasi bazi
farkliliklar hatta zorluklar s6z konusudur. Tahmin edilebilecegi bu zorluklar hikaye
edilen siireyle ilgili degildir. Oykii zamani her tiirlii anlatida kesin ¢ikarimlarla elde
edilebilir; Eco’nun (1995: 62) 6rnegini kullanacak olursak Seksen Giinde Devri Alem
Jules Verne’in orijinal metninde de, ondan yapilan uyarlamalarda da (film, tiyatro,
operet vb.) seksen giinliik bir macerayi igerir. O halde problemin kaynag: oykii degil,
soylem zamanidir. Ciinkii sOylemin ya da anlatinin zamani her medyumda ayni
kesinlikle hesaplanamaz. Ozellikle metinsel sdylem, okuma siiresindeki keyfilikten
dolay1, siralamadaki kronolojiklik normalitesine benzer bir referans ve ortigme

noktasindan sdylem zamani baglaminda yoksundur.

Yazili s6ylemdeki anlati zamaninin 6lglimii noktasinda olusan bu soruna farkli
sekillerde deginenler olmustur. Ornegin Eco bir konferansta, &ykii ile sdylem
zamanlarmin 6zdes oldugunu diisiindiigii bazt metinleri okuyarak bunlarin ne kadar
ortistiigiinii arastirir. Herhangi bir zamansal miidahalenin bulunmadigi ve olaylarin
gercek zamanl olarak betimlenmeye calisildigi kanli bir hard boiled*? okumasinin
arkasindan yazar ulastigi sonucu su sekilde 6zetler: “On saniyelik bir kiyim igin yirmi
alt1 saniyelik bir okuma iyi bir rekor sayilir” (1995, 66). Ironik dili seven Eco, okuma
zamaniyla 6ykii zamanini bire bir ortiistirmenin ne kadar zor ve hatta imkansiz bir
girisim oldugunu kendi {islubuyla aciklamaktadir. “Dolayisiyla anlati ile hikaye
arasinda, dogrulanamadigi i¢in kullanilir olmayan bir esitlige dayanarak siiredeki

cesitlilikleri 6lgme fikrinden vazgecmeliyiz” derken bdyle bir denemeye bile ihtiyag

12 Su¢ edebiyat: altinda degerlendirilen ve anti-kahramaniyla, kanli sahneleriyle ve karamsar
atmosferiyle karakterize olan hard boiled, kara filmin (film noir) de temel kaynaklarindandir.
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duymayan Genette’in ise sorunla ilgili uzlasimsal bir ¢6zliimii vardir: Hiz sabitligi olarak
adlandirdig1 bir uzlagimsal referans noktasi (kendi deyimiyle “isokroni”) ile Genette,

anlat1 zamaninin arastirilabilecegini diistinmektedir (2011: 84).

Filmler ya da kayit altina alinan sozlii anlatilar gibi tiretimlerinden itibaren
tiilketim zamanlar1 sabitlenen alimlama mecralar1 bu konuda daha istikrarli olduklari i¢in
bdyle bir uzlasimsalliga ihtiya¢ yoktur. Ciinkii izleme ya da dinleme siiresi, okuma
siiresinin aksine, her alimlayicida standarttir.® Tipki miizikteki gibi belirli bir “normal
icra hiz1” (Genette, 2011: 83) bulunan metin dis1 anlatilarda 6ykii ile sGylem siiresinin
birebir ortiistiigii referans noktasi, ya da isokroni daha kesindir. Chatman, “sahne” adini
verdigi bu kesin noktalarin pratik kullanimlara 6rnek olarak; “sergilemesi anlatmaktan
daha uzun siirmeyen” birlesmeleri, diyaloglar1 ve belirgin kisa eylemleri gosterir (2009:
66). Sinema ozelinde disiiniildiigiinde ise; kesintisiz sabit c¢ekimler, agi-karsi agi
seklinde ilerleyen siiregen diyaloglar ve diizenli kamera devinimleriyle elde edilen plan-
sekanslar'* en tipik es zamanlama uygulamalaridir. Bu 6rneklerden de anlagilabilecegi
gibi sahne; anlati zamani1 ve anlatilan zaman arasinda bir tiir esitlik halidir. Tiim anlati
tirlerinde, metinsel ortamdaki gibi kimi zaman goreceli de olsa, iki zamansal boyut
arasinda boyle bir denge noktasi vardir. Ama ¢ogu kez bu denge noktasi bazen oykii

zamanina bazen de sdylem zamanina dogru bozulur.

Eksiltme ile “durak™ (Todorov, 2008: 66) ya da “duraklama” (Chatman, 2009:

68), bu dengesel bozulmadaki iki u¢ noktay: temsil eder. Ciinkii birisinde (duraklama)

13 S5z konusu ortamlar igin bdyle bir varsayimda bulunulurken, izleme ya da dinleme sirasindaki
durdurma veya geriye sarma gibi etkinlikler standardizasyonu sadece bireysel diizeyde bozdugu i¢in
ihmal edilebilirler. Ancak bu noktada tartisilabilecek baska bir konu vardir. Bu, bir metnin herhangi bir
uyarlama (radyo oyunlarinda oldugu gibi) siirecinden gegirilmeden oldugu gibi kayit altina alindig1 6zel
uygulamalardir. Sesli kitap olarak da bilinen bu tiir uygulamalar belirli bir okuma siiresi kazandiklar
icin seslendirildikleri metinden, referans zaman baglaminda ayr1 mi tutulmalilar yoksa bu kayitlari
seslendiren kisiler de herhangi bir okuyucu olarak mi kabul edilmeliler?

14 Bazin’in, plan-sekans uygulamasini savunurken kullandigi en &nemli argiimanlarindan birisi de
zamansal biitiinliik duygusuyla ilgilidir. Bu ise anlati kuramlarinin diliyle dykii ve sdylem zamanlarinin
ortlismesine denk gelmektedir.
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oykii tamamen durdugu halde sdylem devam etmektedir. Digerinde (eksilti) ise soylem
higbir sekilde ilerleme kaydetmezken oykii zaman atlamaktadir. Genette’in,
duraklamay1 (onun deyimiyle “ara”) OZ=0 (6ykii zaman1 = sifir) ve eksiltmeyi de AZ=0
(anlatinin uzlasimsal zamani=sifir) seklinde formiile eden matematiksel yaklagimi
burada oldukga agiklayicidir. ilerleyen boliimlerde farkli yénleriyle detaylandirilacak
olan eksiltinin ¢alisma prensibi gorsel, isitsel ya da metinsel tim ortamlarda benzerdir
ve bu nedenle daha rahat anlasilabilir. Ama duraklamayla ilgili ayn1 anlasilabilirlikten
bahsetmek, en ¢ok da sinema 6zelinde oldukga giictiir. Uzun 6ykiilerde ve romanlarda
Oykii zamaninin neredeyse tamamen durdugu parantezler, hatirlatmalar, bilgilendirmeler
ya da olay orgiisii dis1 tasvirler sik goriilen olagan uygulamalardir. Filmlerde ise
duraklamaya tam olarak neyin denk geldigi tartismalidir. Chatman’in da belirttigi gibi
“salt betimleme etkisi film gercekten durursa” olanakli hale gelmektedir (2009: 68).
Aslinda bu durum dogrudan sinemanin oziiyle ilgilidir. Hareketli goriintiiniin stirekli
akan dogasindan dolayr Oykii zamanimi tamamen durdurmak teorik olarak sadece
donmus Kkare teknigiyle miimkiindir. Bu ise barindirdigi devamlilik kirici
potansiyelinden dolay1 ancak, 400 Darbe’nin (Les quatre cents coups, Francois
Truffaut, 1959) finalinde oldugu gibi, Yeni Dalga benzeri avangart sinemacilarin
filmlerinde goriilebilecek bir asiriliktir. Ayrica dondurulmus karenin iizerine herhangi
bir metin ya da dis ses bindirilmezse, perdedeki anlat1 da duracagi i¢in burada tam bir
duraklamadan bahsetmek yanlis olacaktir. Bunun yerine, yine bir Truffaut filmi olan
Degisen Diinyamn Insanlarr’min (Fahrenheit 451, 1966) girisinde de bir 6rnegi
bulunan, donmus goriintiiler {izerinden yapilan kamera hareketleri, dykiiniin zamanin
durdugu halde filmin hareketini devam ettirdigi i¢cin duraklamaya daha yakin kabul

edilebilir.

Once reklam filmlerinde ve kliplerde ortaya ¢ikan, sonrasinda ise sinemaya

uyarlanan yeni bir teknik ise bu tartismaya baska bir boyut katmaktadir. Bullet-time
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olarak bilinen ve Matrix (The Matrix, Andy ve Lana Wachowski, 1999) ile
popiilerlesen bu teknikte, konunun gevresine uygun bir diizenekle yerlestirilen fotograf
makinelerinden alinan sabit karelerin, tipki stop-motion animasyonlarda oldugu gibi
arka arkaya birlestirilmesiyle olusan sahte bir hareket duygusu séz konusudur. Bu
teknik sayesinde, filmin konusunu teskil eden karakter ya da obje donarken ekran
tizerindeki zaman akmaya devam etmektedir. Bu nedenle, dykii zamaninin sifirlanip
anlati zamanmin devam ettigi en dogrudan sinema uygulamasi olarak bullet-time

gosterilebilir.

Ayrica, 0ykii ve sdylem zamanlarindan birisinin sifirlanirken digerinin devam
ettigi iki uc¢ durumun, eksiltinin ve duraklamanin disinda, sahne isokronisinin
bozuldugu iki “ara durum” (Todorov, 2008: 66) vardir. Bunlardan bir tanesi, oykii
zamaninin anlatt zamanindan biiyliik oldugu ‘6zet’tir. Metinsel anlatilarda daha sik
goriilen bu uygulamada, dykiideki biiyiilk zaman araliklar1 anlatidaki sikistirilmis bir
boliimle temsil edilirler. Dilin barindirdigi uygun araglar nedeniyle 6zet, sozlii ve yazili
hikayelerde daha yogun olarak goriilmektedir. Romanlarda ya da oyki anlatmak icin
dogal dili kullanan diger tiirlerde 6zetleme islemi, belirli fiiller, ekler ya da zarflar
yardimiyla rahatlikla yapilabilmektedir. Werther’in mektuplarindan birisinde yapilan
“On dort giindiir, onu terk etme diisiincesiyle dolasiyorum” seklindeki bir sikistirmada
zaman zarfi (on dort giin) Goethe’nin en biiytlik yardimcisi olmustur. Don Kisot’ta gecen
“Spanyel kelimesini sik sik tekrarlayip, deliyi pestili ¢ikmis halde birakmis. Deli bu
olaydan ders alip gitmis ve bir aydan uzun bir siire, hi¢ ortaliga ¢ikmamis; ama sonra,
daha agir bir tasla, eski icadina donmiis” seklindeki 6rnekte ise zaman gostergelerinin
yaninda baska araglardan da faydalanilarak tipik bir 6zet yapilmis. Tekrar eden
eylemleri mimleyen ifadelerin (‘sik sik’ gibi) ve eklerin sundugu imkanlardan da

sonuna kadar faydalan Cervantes ayn1 zamanda o6zetin temel islevlerinden olan ‘anlatiya
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sonradan dahil olan bir karakterin hizli tamtimi’'® islevine de yerinde bir &rnek

vermistir.

Dogal dilin 6zetlemedeki bu kolayligindan vazgegmek istemeyen sinemacilar da,
cogu zaman diyaloglarla, bazen de anlaticilarla ya da metinlerle (6rnegin bastaki tanitici
yazilar) yapilan 6zetlere sik sik basvurmaktadirlar. Carol Reed Ugiincii Adam’mn ( The
Third Man, 1949) girisinde baskahraman1i Holly Martins’i Viyana’ya siiriikleyen
olaylar kisa climlelerle bir anlaticiya ozetlettirir. ‘Diisler, Tutkular ve Suglar’da (The
Dreamers, Bernardo Bertolucci, 2003) bu kez dogrudan ana karakterin anlaticiliginda,
Fransiz Sinemateki’nin Paris’te diizenledigi protestolarin arka planiyla ilgili kisa bir
bilgilendirme yapilir. Mandela’nin tutsaklik yillarini konu alan Ozgiirligiin Rengi’nde
(Goodbye Bafana, Bille August, 2007) ise, tarihsel gergeklere dayanan baska filmlerde
de benzerleri goriilebilecegi gibi, Giiney Afrika’daki somiirgeciligin 0 giine kadarki
seyrinin genel bir ozeti yazili olarak prologda verilir. Bu tiir diegetik olmayan
¢oziimlerin disinda, 6zellikle serim kisminda, 6ykiiniin ana ortamina yeni katilmis birisi
bilgilendiriliyor gibi yapilarak s6z konusu ortami ve buradaki karakterleri seyirciye

Ozetlemek ana akim filmlerde daha sik karsilasilan alisilagelmis bir yontemdir.

Pratik ama ayn1 zamanda da oldukga basit ve sinema disindaki uzlagimlara umut
bagladig1 i¢in kolayci olarak nitelendirilebilecek bu gibi uygulamalarin disinda, sorunu
dogrudan sinemanin kendi gramer kurallar i¢inde ¢dzen gorece daha 6zgiin dzetleme
tarzlar1 da vardir. Benzer ya da tamamlayict olaylar serisinin ritmik kurgusu,
zincirlemeler, birlestirici eylemler iizerinden yapilan gecisler, zamanla degisen bir seyin
araliksiz ¢ekimi ya da (daha standart olarak) takvim veya saat benzeri zaman

gostergelerinin  kullanimi gibi sinematik ¢6ziimler, konusma dilinin siradanlhigina

15 “Ozetin en 6nemli ve sik kullanimlarindan biri, gecmis yasamin taslagii ¢argabuk ¢ikarmaktir. Bir
sahneyi aktararak bizde karakterlerine karsi ilgi uyandiran romanci, birden bire seyrini eskiye gotiiriip
sonra bir daha ileri sararak bize karakterlerin mazisine dair hizli bir 6zet, bir geriye doniislii bakis
sunar” (Bentley’den aktaran Genette, 2011: 96)

42



diismeden filmlerde 6zet yapilabilmesine olanak tanimaktadirlar. Yurttas Kane (Citizen
Kane, Orson Welles, 1941) bu sinematografik daraltma islemlerinin birkag tanesinin
birden yaratici 6rneklerini barindirir. Kiigiik Kane’in tiim itirazlarina ragmen evden
ayrilmasini takip eden dis ¢cekimde, ayni zamanda oykiiniin anahtar nesnesi de olan
kizagin Tlzerine biriken kar yigmlann kiicik ¢ocugun evden uzaklasmasinin
(koparilmasinm) yar1 simgesel bir ozetini yapar. ilerleyen sahnelerde birkac kez
kullanilan ses kopriileri ise genis zaman araliklarini, benzerlik ve aynilik ilkesi
tizerinden birbirine baglar. Kane’in yillara yayilan evlilik yasaminin sikiciligimin ve
tekdiizeliginin Ozeti, ayn1 acidan g¢ekilen kahvalti ¢ekimlerinin bir dizisiyle sunulur.
Orson Welles, goriintii dilinin sinirlarinin zorlandig1 bazi sahnelerde ise kurguya bile
bagvurmadan tek planlik kapali kompozisyonlar ile yogun enformasyonlarin &zetini
yapar. Disarida oynayan ¢ocuk Kane’in de, alan derinliginin oldukga yiiksek tutuldugu
bir mizansenle pencereden kadraja dahil edildigi sozlesme sekansi bu konudaki en
bilinen o6rneklerdendir. Filmin girisinde, Kane’in yasammin haber filmi formatinda
sunuldugu bolim ise, sozel ile gorsel 6zetlemenin birlikte kullanilmasi agisindan bu

baglamda ayrica dnemlidir.

Ozet disinda, 6ykii ve sdylem es zamanliligim1 bozan diger bir ara durum da
“esnetme” (Chatman, 2009: 66) esitsizligidir. Soylem zamani1 dykii zamanindan daha
uzun oldugu igin esnetmeyi ozetin tam karsit1 olarak diistinebiliriz. Todorov, Joyce’un
Ulysses’i iizerinden yaptig1 “Leopold Bloom’un hayatinin yirmidort saatini diisiinelim;
bu siireyi yalnizca yirmidort saatte okuyup bitirmemiz zordur” seklindeki tespitinden
sonra burada siireyi “sisiren” unsurlar olarak “zamansizliklar ve zamandigiliklar™
gosterir (2008: 67). Chatman’in ve Todorov’un kabul ettigi bu esnetme ya da sisirme
uygulamasina karsi Genette daha temkinlidir. Kuramci romanlarin hizlanabilecegini

(6zet) ya da tamamen durabilecegini (ara) ama esnetilemeyecegini diistinmektedir.
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Genette’e gore bu tiir bir “agir ¢ekim sahne” ya da “yavaslama” romanlar igin s6z

konusu olamaz (2011: 94).

Yazinsal anlatt temelli ¢alisan kuramcinin, buradaki yavaglamanin
olanaksizligin1 vurgularken, daha yeni bir anlatt mecrasi olan sinemaya ait bir kavrami
(agir cekim) referans almasi, dolayli da olsa filmlerdeki yavaslamayi onayladigini
gostermektedir. Gergekten de sinemada anlati, kelimenin tam anlamiyla
‘yavaslatilabilir’. Murphet’nin de belirttigi gibi, agir ¢ekim (slow motion), ekranda
gecen siire ile filmin diegetik siiresi arasindaki ayrimi doguran uygulamalardan biridir
(2005: 63). Ama filmlerde genislemeye neden olan tek ydéntem bu degildir. Ozellikle
kurgu yardimiyla yapilan yavaslatmalar, uzun yillardir filmlerde goriilmektedir. Ana
akim seriiven ve aksiyon filmleri icin en temel heyecan yiikseltme araci haline gelen
Griffith usuli ‘son an kurtulusu’ ¢cogu kez olmasi gerektiginden daha uzun siireye
yayilir. Bunun son orneklerinden biri Yer¢ekimi (Gravity, Alfonso Cuaron, 2013)
filminde goriilebilir. Ana mekani uzay boslugu olan filmde, birka¢ dakika siirmesi

gereken oksijen sikintis1 neredeyse yarim saatlik bir ‘zaman 6ldiirme’ye dondisiir.

Filmlerde ya da diger anlati tiirlerinde zamansal diizenlenisi belirleyen bu iki
etken, yani sira ve siire disindaki bir diger kategori de sikliktir. Sikligi kisaca, olaylarin
frekans1 ya da tekrar etme sayis1 olarak tanimlayabiliriz. Anlatilardaki olaylarin siralari
ve siireleri gibi, ortaya ¢ikma sikliklar1 da yine sdylem zamanmi yakindan
etkilemektedirler. Bir olayin bir veya birden ¢ok goriilmesi dogal olarak zamanla
baglantilidir. Siklikla ilgili olusabilecek ti¢ farkli durum bunu zaten agiklamaktadir: “tek
bir sdylemin tek bir olaydan so6z ettigi tekli anlati; pek ¢ok sdylemin tek ve ayni olaydan
soz ettikleri yinelenen anlati; tek bir soylemin pek ¢ok (benzer) olaydan soz ettigi
yineleyen anlati” (Todorov, 2008: 67). Cok detayl diistiniildiigiinde buradaki kategoriler

daha da artirilabilir. Ornegin bir ya da birka¢ olaydan hi¢ bahsedilmedigi ya da
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gosterilmedigi igin eksilti, sifir frekansh bir siklik kategorisi olarak ele alinabilir. Baska
bir bakisla ise ¢oklu olayin ¢oklu bahsi ya da Genette’in ifadesiyle “n kez olmus bir seyi
n defa anlatilama” (2011: 117) farkli bir siklik tiiri gibi degerlendirilebilir. Ama bir
yoniiyle bunlarm hepsi de tekli anlatiin varyasyonlaridir.® O nedenle anlatilarda siklig
bu ti¢c temel kategori (tekli, yinelenen ve yineleyen) iizerinden ele almak en derli toplu

sonuca ulastiracaktir.

En sik karsilagilan durum olmasindan dolay1 tekli anlati, yani oykiide bir kez
gerceklesen seye sOylemde bir kez yer vermek, anlasilabilir ve makul bir standarttir.
‘Yeniden’, ‘tekrardan’, ‘bir kez daha’ gibi tekrar belirten ifadelerle yinelenen olaylari
Ozetlemek, yani yineleyen anlati da, dogal dildeki aliskanliklardan ve uzlagimlardan
dolay1 geleneksel yazinda en az tekli anlati kadar normal karsilanabilmektedir. Ama tek
bir oykiisel olaya farkli vesilelerle anlatida birden ¢ok yer vermek az gozlenen ve
alimlayicilar tarafindan daha zor kabul edilebilecek bir durumdur. Bugiinden ziyade
gecmiste yasayan karakterlerin (Swann’larin Tarafi’ndaki Charles Swann gibi) belirli
bir olaya dogru takintili sekilde yaptigi yinelenen geri doniisler ya da ayni olaymn
sebepsiz yere birkag kez tekrar edilmesi yalnizca Proust ya da Joyce benzeri cagdas
romancilarin eserlerinde normal karsilanabilir. Bu nedenle geleneksel kaliplara bagl
kalan yazinsal tiirlerde yinelenen anlati nadiren kullanilir. Ama anlati ortamlarinin en
yenisi olan sinema, bu tiir tekrarlara karsi1 daha toleranslidir. Bunun sebebi yedinci
sanatin dogal dildekine benzer tekrar ifadelerinden yoksunlugu ya da diger anlati
araclar1 karsisindaki donemsel ve kismi yeniligi olabilir. Ya da gorsel boyuttan dolay1
‘bakis agis1” olgusunun filmlerde daha belirgin, somut ve baskin bir isleve sahip olmasi

burada bir etkendir. Ciinkii Murphet’nin de belirttigi gibi eylemlerin ve hareketlerin

16 Coklu eylemin yine ¢oklu sekilde dykiilenmesinin tekil olaym farkl bir tiirevi oldugunu Genette su
sozlerle agiklar: “Burada bizi ilgilendiren bakis acisindan, yani anlati ile hikdye arasindaki siklik
iliskileri agisindan bu artgénderimli tiir aslina bakilirsa hala tekilcidir ve bu nedenle bir 6nceki tiiriin
derekesine diiser, zira anlatinin tekrarlar1 —Jakobson’un ikonik olarak nitelendirebilecegi bir baglantiya
gore- yalnizca hikayenin tekrarlarina tekabiil etmektedir” (2011: 117).
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yeniden sunulmasi en ¢ok ‘bakis agisi” degisimiyle harekete gecirilir (2005: 71). Sinema
ozelinde Akira Kurosawa’nin Rasomon’uyla (Rashomon, 1950) birlikte anilan ve
onunla o6zdeslesen bu egilim, bir olaymn birka¢ farkli gézlemcinin bakisindan
farklilartyla ya da benzerlikleriyle birlikte yeniden degerlendirilmesine dayanir. Japon
yonetmenin filminde bir cinayet vakasi, olaym faalini ve maktuliinii de (garip bir ruh
cagirma seansiyla) kapsayan dort farkli bakis tarafindan dort degisik sekilde yeniden
sunulur.!” Gergegin goreceliligine ve yanliigina dair yapilan bu ve benzeri atiflarm
disinda; kimi zaman bakis agis1 degisimleriyle, Kimi zamansa patolojik ruhsal sorunlar
ya da haliisinasyonlara neden olan uyusturucu maddeler gibi baska Oykiisel

motivasyonlarla olaylar yinelenebilmektedir.®

Oykii ve sdylem arasindaki zamanin dengelenmesinde ve diizenlenmesinde
belirleyici olan bu ti¢ kategori (sira, siire ve siklik), anlatinin viicut buldugu aragtan
kismen bagimsiz olarak tiim ortamlarda benzer islevlerle kullanilmaktadir. Bunlarin,
calismanin ilgi odagindaki eksiltiyle olan baglarina ilerleyen bdéliimlerde yine
deginilecektir. Ama bundan once, c¢alisma igin Onceligi olan sinemanin, zamansal
baglamda diger anlati ortamlarindan nasil farklilastigina deginmek gerekmektedir.
Cinki filmsel arag, yukarida bahsedilen bir¢ok benzerlige ragmen kimi yonleriyle,

ozellikle yazinsal ortamdan, 6nemli derecede ayrilmaktadir.

3) Sinematografik Anlatimn Zamansal Ozgiinliigii

Oykii anlatmak igin sozler yerine goriintiilerden faydalanmak; goriintiiniin
gerceklik skalasindaki dstiinliiglinii 6ykiiniin inandiriciligint artirmak igin kullanmak
yeni ve sinemaya 6zgii bir sey degildir. Lascaux’taki magara resimlerinin de gosterdigi

gibi insanlik, ¢ok uzun siiredir Oykiilerini gorsel materyalle plastik niiveye

7 Buna benzer bir vaka analizinin 2000 sonrasi &rneklerinden biri de Tiirkiye Sinemasi’ndan Umit
Unal’a ait olan 9 (2002) isimli yapimdur.
18 Murphet calismasinda Yurttas Kane’den Gus Van Sant’m Benim Giizel Idaho’m’a (My Own Private
Idaho, 1991) kadar birgok filmden, farkli anlatisal dayanakli yinelemelere 6rnekler vermektedir (2005,
71-72).
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biiriimektedir.'® Belirgin hiyerogliflerle 5nemli olaylar1 aktaran Antik Misir ya da ikili
cergeveleri yan yana getirerek (kurgulayarak) anlatilar kuran geleneksel Japon resmi
de? benzer bir mantigin iiriiniidiir. Caravaggio’nun ya da Rembrandt’in 151k, golge ve
diger kompozisyon unsurlartyla gozii olay onceligi sirasina gore yonlendiren tablolari

ise tek bir cergeveyle dykii olusturmadaki Barok zirvelerdir.

Oykiileri gorsel materyale dokmenin tek gerekgesi inandiricilik degildir.
Derinlikten, kiitlesellikten ve gerceklikten uzak Masaccio®® 6ncesi resim sanatini
(Lascaux’u, Antik Misir’1 ve geleneksel Uzak Dogu resmini de igeren) diistiniirsek,
inandiriciligin ikinci planda oldugunu dahi sdyleyebiliriz. Bazin’in, sinemanin ve
fotografin ontolojisine dair one siirdiigii, ‘zamanin Yok ediciligine ve oliimiin
kagmilmazligina goriintiiyle direnme’ seklinde 6zetlenebilecek bilingalt1 ve ilkel diirtii
sav1 ise sadece gecip giden ani yakalamayi amaglayan amator ya da belgesel kayitlar
icin aciklayicidir (1985: 17-18). Ardisik ya da tekil imgelerle o6ykiiler anlatmaya
calismak gibi daha zor bir eyleme girismenin baska nedenleri olmalidir. Topluluk ya da
birey icin 6nemli olan anlatilari, uzlasimsal bir yap1 olan dogal dilin yerelliginden ve
geciciliginden (sozlii anlati i¢in) Kurtararak goriintiiniin evrenselligine ve kaliciligina
tasimak bahsi gegen gorsel Oykiiler i¢in en akilct gerekgeler gibi goriinmektedir.
Balazs’in, ardigik gortntiilerle 6ykii anlatmanin en ileri ve miikemmel formu olan
sinemay1 “Babil lanetinden kurtulus” (2013: 29) olarak nitelemesi bu nedenle tesadiif
degildir. Babil’deki giinahlarmin bedelini dilsel par¢alanmayla 6deyen insanlik, sinema

sayesinde yeniden birbirlerini ve hikayelerini anlayabilecekti. Ciinkii sinema, anlati

191 ascaux resimleri sadece belirli bir anm degil, bir olaylar dizisini sirali sekilde canlandirmaktadirlar
(Cubitt, 2004: 6). Bu ise s6z konusu ilkel resimlerin 6ykiileme amaglarinin da oldugunun en 6nemli
gostergesidir.

20 Elsaesser ve Hagener kitaplarinda, ukiyo-e olarak da bilinen boyle bir Japon resminin gorseline yer
vermislerdir (2014: 49).

2L perspektifin matematiksel hilelerini resim sanatinda ilk kullananlardan birisi olan Floransali ressam
Masaccio (1401-1428), heniiz yirmi sekiz yasina gelmeden 6lmiis olmasina karsin resimlerindeki
gergeklik duygusuyla bu anlamda bir déniim noktasidir (Gombrich, 2011: 229).
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kurmak icin elzem olmasina karsin 6nceki gorsel dykiileme araglarinin sahip olmadigi

bir ayricaligi sahipti: Zamansallik.

Anlati zamaninin ele alindigi yukaridaki tartismada da goriildiigii gibi oyki
anlatmak ya da dinlemek siire gerektiren bir aktivitedir. Imgeleri sabit bir yiizey iizerine
foto-roman ya da cizgi-roman benzeri diizeneklerle yerlestirmek ise, alimlama sirasini
ve zamanimi tiiketicinin inisiyatifine birakan metinsel anlatilardan siiregsellik
baglaminda pek de farkli degildir. Bunlardaki yapintisallik tamamen ortada oldugu icin
oykiilemenin ihtiyac1 olan saydamliktan yoksundur. Olaylarin, kisilerin ve ortamlarin
yeniden ftretimine dayanan ve bu nedenle mimetik bir eylemin {iriinii olan anlatilarin
ihtiya¢ duydugu ortam, siire de dahil yasami her yoniiyle taklit edebilmelidir. Bunu ise
ancak sinema ve onun tiirevleri olan hareketli goriintiiler saglayabilmektedir. Filmler,
romanlarin zamansal yapisin1 tiyatronun canliligiyla ve fotografin gergekligiyle
birlestirmektedir. Bu ise zamanin, ger¢ek yasamdakine g¢ok benzeyen bir yeniden
iretimini sunmaktadir. Yani sinemada da zaman en az romandaki kadar énemli ve
belirleyicidir. Oyle ki, sinemanin estetik tarihi igerisindeki farkli dénemler ya da
egilimler, baska etmenlerin yaninda, zamani ele alislartyla da karakterize olmaktadirlar.
Kullandig1 uzun ve diissel planlarla zamanin yeniden sunumu konusunda uzmanlasmis

olan Tarkovski soyle demektedir:

Sinemanim kendine 6zgii olan yonii, zamani sabitlemesidir. Sinema yakalanmig zamanla isler,
sonsuz kereler tekrarlanabilen bir estetik 6l¢tisii birimi gibi. Bagka higbir sanat bu yetiye sahip
degildir. Goriintii ne kadar gercekei olursa, hayata ne kadar yakin olursa, zaman o kadar sahici
olur; uydurulmamasi, yeniden yaratilmamasi anlaminda; tabii ki uydurulmus ve yeniden
yaratilmistir, ama gergekgilige dyle bir noktadan yaklasir ki, onunla kaynasir (2009: 23).
Sinema ve zaman iliskisini Ssadece tanimlamayan, ayni zamanda normatif bir
yaklagimla bu iliskinin nasil olmasi gerektigini de belirten Tarkovski i¢in ideal zaman
gercege en yakin olanidir. Aslinda bu, ilk filmlerde de goriilen saf bir gergekliktir: Tek

bir planda, par¢alanmadan sunulan biitiin bir zaman. Tipk: Bir Trenin La Ciotat Garina
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Varigi’'ndaki (L'arrivée d'un train a La Ciotat, 1897) gibi. Ama kameranin ve onunla
birlikte film treticisinin ve seyircisinin bu sabit bakisi, ilk donem sinemacilar igin
yetersiz bulunarak doniisiime ugratilir. Porter ve Griffith gibi erken dénem sinemacilar
kameray1 hareketlendirerek ya da c¢ekimleri sistematik bir sekilde birlestirerek
sinemanin hareket alammi genisletirler. Ilk basta sadece kayit altina alinan konunun
hareketine bagli olan filmler, Porter’dan sonra kurgu ve kamera hareketinin neden
oldugu yeni bir devinim boyutuna kavusmustur®’. Bu, Deleuze’iin “sinematografik

hareket-imge” dedigi seydir:

[H]areketin hareketli bir Kkesitini olusturan plan, degisen bir biitiiniin siiresini ifade etmekle
yetinmeyip, imge iginde bir kiime olusturan cisimleri, pargalari, yonleri, boyutlari, mesafeleri,
cisimlerin karsilikli konumlarim1 durmaksizin ¢esitlendirir. Biri digeri tarafindan olusturulur
(Deleuze, 2014: 39).

Hareket-imgenin anlatt kurma konusunda ne kadar islevsel olacagi ise agiktir;
‘cisimlerin karsilikli konumlarinin durmaksizin degismesi’ bile bu baglamda tek basina
aciklayicidir. Sabit kameranin tiyatral ve mesafe koyucu duraganliginin aksine,
olaylarin igine girebilen hareketli kameranin ve kurgunun oykii anlatmaya getirdigi
yenilikler, sinemanin yazinsal araca gore dezavantajli olan konumunu diizeltmistir.
Filmlerin her gecen giin biraz daha romanlastigini diisiinen Metz bu nedenle haklidir
(2012: 62). Kurgu sayesinde dilin oykii anlatmadaki kivrakligi sinemaya da
kazandirilmigtir. Ciinkii kesmenin ve birlestirmenin farkl tiirleri hareketli goriintiilerde
bir tiir noktalama isareti islevi gérmeye baslamigtir. Kesme, Cubitt’in de belirttigi gibi,
geriye doniik bir siralamayla duyuyu algiya ve biitiinlesik mekanik akisi tanimlanmis

nesnelere doniistiirmektedir (2004: 49). Bu algisal tanimlama, biiyiik oranda, ortaya

cikacak daha ist bir yapinin, yani anlatinin belirledigi konumlar dahilinde olacaktir.

22 Hem farkli uzamlar tek bir mekdnmis gibi gosteren hileli kesmelere hem de kamera hareketlerine
bagvuran Edwin S. Porter sinemanimn hareket boyutunu tam olarak kullanan ilk sinemaci olarak kabul
edilir (Kilig, 2012; 217).
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Anlat1 kurmak i¢in zorunlu olan zamansal diizenlemeler de yine bu belirleyisle birlikte

meydana gelecektir.

Kurgunun denetleme araci olarak kullanildigi dort temel alandan birisi zamansal
iliskilerdir.?® Anlatilarin zamansal optimizasyonuyla ilgili yukarida detayli olarak ele
alinan baglantilarin tamamina yakini kurgu araciligryla filmlere taginir. Kurgu sayesinde
olaylarin sirasina miidahale edilebilecegi gibi eksiltme ya da sikistirma gibi dogrudan
sOylem siiresini etkileyen diizenekler de kesme ve birlestirmeyle uygulamaya gegirilir.
Ustelik bu zamansal serbestlik romanlardaki gibi uzlasimsal bir yap: iizerinde degil,
tamamen ger¢ek goriintiiler {lizerinde saglanmaktadir. Bu, sinemanin anlatim araci

olarak en biiyiik avantajidir: Gergek goriintiiyle birlesen roman esnekligi ve anlatisalligi.

Bu gergegin farkina varildiktan sonra hem sinema hem de anlati sanat1 yeni ve
farkl1 bir siirece girmistir. Sinemanin kendi plastik giiciine ve 6zgiinligiine inananlarin
bir tiir geriye doniis** olarak gordiikleri bu siirecin sonunda hareketli goriintiiyle
yapilabilecek diger her sey (belgeleme, bilimsel kayitlar, sanatsal ve avangart denemeler
vb.) ikinci planda kalirken, bir boliimii daha 6nce yazilmis, bir kismi ise filmler igin
ozel olarak diisiiniilmiis dykiilerin perdeye aktarilmas1 ana amag haline gelmistir. Tlging
olan ise konvansiyonel anlati mecralarinin da artik sinemay1 hesaba katarak ve ondan
etkilenerek diizenlenmeye baslamis olmasidir. Yazinsal anlatilarin daha sonra filmlere
konu olabilecegi ihtimalini veya filmlerin akici ortamina alisan tiiketici Kitlesini hesaba
katan popiiler roman freticileri de eserlerini daha ‘sinematografik’ kurgulamaya

cabalamislardir.? Eskinin igsel siireglere ve detayli betimlemelere yer veren diisiinsel ve

23 Diger iigii: Grafik, ritmik ve mekansal iliskilerdir (Bordwell ve Thompson, 2008: 220).
24 Godard ve Epstein gibi, sinemanm kendi plastik ve imgesel ézgiinliigiine inananlara gore sinema
“ozerk bir ikon-imaj giicii” ile dogmustur. Ancak Hollywood’un “karsi-devrimi” ona oykiilemeci bir
geriye doniils yasatmistir (aktaran Gonen, 2008: 36).
% Bununla ilgili Cahtman Lolita’nin “kesik kesik kamera cekimlerini animsatan” bir bliimiinden rnek
verir. Chatman’a gore ilging olan; sinemanin ihtiya¢ sonucu (dzetleyici ifadelerin eksikligi) tiirettigi bir
yontemi Nobokov’un yazinsal mecrada keyfi olarak kullanmasidir (Chatman, 2009: 64).
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gercekei romanlarina karsin, yogun ve karmasik olay orgiisiiniin kisa ve net ifadelerle
akici bir sekilde anlatildig1 yeni bir donem baslamistir.?® Bir baska deyisle bu siiregte,
filmler romanlasirken romanlar da filmlesmistir. Ama bunca orta yol arayist, ikKi ortamin

tozsel farkliligindan kaynaklanan o derin yarig1 higbir zaman kapatamamaktadir.

Sinema ve edebiyat arasindaki, tartismaya gerek birakmayan c¢ok belirgin
ayrimlarin (gorsel-yazinsal, zamanuzamsal-zamansal, belirtisel-uzlasimsal, evrensel-
yerel vb.) disinda, 6zellikle anlati ve anlati zamaniyla ilgili de 6nemli farkliliklar vardir.
Bunlar da aslinda temeldeki o belirgin ayrismalarin anlatisal uzantilaridir. Romanlar
dogal dilin bugiine kadar ki uzlasimsal birikimini zaman belirtimi noktasinda bir
avantaja gevirirken filmler zaman-uzamsal biitinligii bir simdiki zaman yanilsamasina
dontistirmektedirler. Neredeyse tiim s6zlii ve yazili dillerde bulunan ve benzer mantikla
isleyen zamansal ifadeler (6n ekler, son ekler ve zarflar gibi), edebi anlatilara zamanin
betimlenmesi konusunda ciddi bir Gstiinliik saglamaktadir. Her ne kadar roman gelenegi
biiyiikk oranda ge¢cmis zamani tercih etse de genis, simdiki ve gelecek zaman Kipleri
sayesinde de yazar kolaylikla ve kisa hamlelerle anlatinin zamansal goriiniimiinde
degisiklikler yapabilmektedir. Anlatinin kullandig1 dogal dilin kurallarini bilen ortalama
bir okuyucu da fazla kafa karisikligi yasamadan zamana yayilan seriiveni takip
edebilmektedir. Bu nedenle yazili ya da sozlii anlatilarda zamansal kanon daha genistir.
Oysa Armes’in da belirttigi gibi “filmde, dildeki zaman bildiren fiiller yoktur; gecmis
ya da gelecek zaman Kipi bulunmaz” (2011: 230). O nedenle sinemanin baskin zamani
simdidir. Ama filmlere simdiki zaman goriiniimiinii veren tek sey bu ifadesel eksiklik

degildir. Film oykiilerinin gdsterim sirasindaki simdide vuku buldugunu diigiinen Metz

% Popiiler romanm bdyle bir doniisiimle, edebilikten uzaklasarak goérsel bir ‘kofluga’ gerilemesi,
sinemay1 “edebiyatin neredeyse ikonografik bir basitlestirilmesi” (aktaran Baker, 2011: 58) olarak
goren Virginia Woolf gibi yazarlarin korkularini ve 6n yargilarint hakli ¢ikartmistir. Ama diger taraftan,
tipki fotografin ressamu “temsili kompleksten” (Bazin, 2011: 18) kurtararak resim sanatinda modern
arayislarin 6niinii agmasi1 gibi sinema da ¢agdas ve realist edebiyati farkli denemeler yapan daha
avangart arayislara yoneltmis olabilir. Popiiler edebiyatin kismen disinda kalan post-modern yazinin
sinema sonrasi bir doneme denk gelmesi bu baglamda yeniden yorumlanabilir.
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bununla ilgili sdyle der: “[F]imsel 6ykii siirecine 6zgii zaman dilimi simdiki zaman olup
izleyicinin algilama siireci ile ¢akismaktadir. Seyirci filmin her aninda kahramana eslik
etmekte, dolayisiyla yapita Ozgii zaman dilimi ile tiiketilis siireci arasinda bir

uyumsuzluk goriillmemektedir” (2012: 60).

Buradaki “yapita 6zgii zaman dilimi” ifadesi ile onun iretildigi siire
kastedilmemektedir. Bu tiir bir cakisma ancak (baska bir tartismanin konusu olabilecek)
televizyonlardaki canli yaymlarda miimkiindiir. Filmler ise izlendikleri zaman
diliminden 6nce ve (birkag deneysel 6rnek harig) cogu kez izleme zamanindan ¢ok daha
uzun bir aralig1 kapsayan siirelerde iiretilir. O nedenle burada kastedilmek istenen,
gosterim aygitinin hareketiyle yeniden olusturulan kaydedilmis zamandir. Filmdeki
eylem ne zaman ve nerede meydana gelirse gelsin, her yeni gosterim perdede yeni bir
simdiki zaman olusturur: Seyircinin simdiki zamani. Belki de bu, Aziz Augustinus’un
dualarla ve yakarislarla ¢cozmeye calistigt ama yine de askida birakmak zorunda kaldig:
gecmis-simdi-gelecek paradoksunun?’, o hi¢ yakalanamayan noktasal anin ya da sifir
noktasinin bir yanitidir. Eger zamanin bir sifir noktas1 varsa bu en iyi sinema yoluyla

aciklik kazanabilir.

Cubitt’e gore “sinematik zaman sifirin dinamik esitliginde {iretilir. Bu nedenle
sinema zamani gostermez, OnuU yaratir”. Ama kuramci bu yargisindan once sifir lizerine
detayli bir tartisma agarak ¢ikarimini saglam temellere oturtur. Sifir aslinda bir higlik
degil; pozitif ile negatif (koordinat sistemindeki ve kartezyen uzamdaki gibi),
bor¢lulukla alacaklilik ya da varlik ile yokluk arasinda bir baglantidir. Olusa ya da yok
olusa denk gelmedigi icin enerji agisindan da istikrarlidir. Bir ara ya da denge

noktasidir. Zamansal boyutta ise sifir, isim ya da sifattan ziyade, belirip yok olan

27 “Birak da Tanrim, daha derinlestireyim aragtirmami, sapmayayim yoniimden. Eger gelecek ve gegmis
varsa, nerede onlar? Bunu bilmek isterim. Gergi heniiz bagaramiyorum ama yine de biliyorum ki her
nerede iseler orada, onlar gelecek ya da ge¢mis olarak degil, simdiki zaman olarak varlar” (Augustinus,
1996: 53).
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imajlarin hareket yanilsamasi haline gelemedigi bos eylemi (null activity) simgeleyen
bir fiildir. Film seridinin projeksiyon cihazinda dondiiriilmesi yerine, bazi sanat
galerilerinde oldugu gibi 1s1ikl1 bir zemin {izerinde sergilenmesi béyle bir bos eylemin
ornegi olarak diistiniilebilir. Bu sinemanin sifir zamanidir. Gergekte ise “sifir zaman”
sadece Virilio’nun tarif ettigi o ilahi bakisin?® sahip olabilecegi bir ayricaliktir. Ciinkii

“Virilio’nun Tanr1’s1 filmi degil, film seridini gortir” (Cubitt, 2004: 33-36).

Insani algi baglaminda diisiiniildiigiinde ise film seridinin sundugu bu kutsal
bakis sadece hipotetik diizeydedir. Ciinkii imgelerin, makinede hareket ettirilmeden
siresiz hale getirilmeleri  onlarin  algilanmasimin  da bu ‘sifir zaman’da
gerceklesebilecegi anlamina gelmemektedir. Herhangi bir diinyevi eylemde oldugu gibi
algilama edimi de, gergeklesebilmek igin belirli bir siire talep eder. Film karelerinin
sabitlestirilerek bir salonda sergilenmesi bu fiziksel gercegi degistirmez. Buradaki tek
fark, perdede gergeklesen hareketin yerini, bedensel ve fiziksel devinimlerle resimleri
takip etmeye cabalayan alimlayicinin kendi hareketlerinin almis olmasidir. Ama
perdedeki bu hareketi sadece, gosterim cihazinin ivmesiz ve diizenli devinimlerinden
ibaretmis gibi géormek sinemanin hareket boyutunu kiiciimsemek olacaktir. Eger durum
gercekten boyle olsaydi tiim filmler benzer ve tekdiize bir ritimle sahnelenirdi. Ama
neyse ki yansitici cihazlar sadece gosteri ya da (anlati kurami diliyle ifade edilirse)
soylem siirecinde bir etkendir. Diger taraftan, her anlat: tiiriinde oldugu gibi filmlerin de
kendi Gykiisel zamanlari vardir. Bu iki zamanin (gosterim ve dykiisel) sinema 6zelinde

ne ifade ettigine Yvette Biro su sozlerle deginir:

Sinema s6z konusu oldugunda, alimlamanin dogasi1 da karmagsik bir zamansallia dayalidir.
Kurmaca filmlerde anlati ve olaylarin gelisiminin zamani ile alimlamanin zamani, deneyimin
kendisinde birbirlerine sikica kaynasmis olsalar da, her zaman ayr1 bir siireci temsil ederler. Altta
yatan olaylarin zamansal siiregenligi hemen hemen hicbir zaman anlatisal zamanin
stiregenligiyle ortiismez (2011: 51).

28 “Tanr1 igin tarih, olaylarin bir manzarasidir. Higbir sey baska seylerden sonra gelmez. Ciinkii ona
gore her sey ayn1 anda olur” (Virilio’dan aktaran Cubitt, 2004: 34).
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Filmlerin 6ykii ve sdylem zamani ayrimlarini sadece yeniden iretilen olaylarin
kendi zamansal siireleriyle ya da anlatinin igkin zamaniyla sinirlandirmamak gerekir.
Cinkii filmlerin zamansal yapisi yalnizca anlattiklar1 Oykiilere goére sekillenmez.
Sinemanim bir de kendi plastik ve armonik yapist vardir. O nedenle, sinemanin
dayandig1 anlatisal ve bigimsel dinamiklerle olusturulan dykiisel ve sinematografik inis
cikiglar her filmin kendine o6zgii temposunu meydana getirir. Zaten sinemanin
dramaturjik ve plastik ayricaliklarindan birisi de buradadir: Filmlerin ritmini sadece
anlatilan Oykiiniin dramatik dalgalanmalar1 degil, montaj ve kamera hareketleri ile
olusturulan sinematik araglarin kullanimi da belirler. Hareket ve zaman boyutunun
siirlartyla oynamanin, bunlarin sahip oldugu dilsel, dramatik ve estetik potansiyeli
oykii anlatma noktasinda avantaja ¢evirmenin, 6zellikle anlati sinemasinin pragmatik
gelisiminde Onemli bir yeri vardir. Bu faydaci evrilme, sinemani, Oykiilerdeki
zamansal diizenlenigin en saglam sekilde goriinmez kilindigi anlati mecrasi haline

gelmesiyle de yakindan ilgilidir.

Yazili, sozel ya da gorsel, hangi sekilde viicut bulursa bulsun, dillendirilen
oykiileri inandiric1 hale getirmek ya da en azindan onlarla ilgili inangsizligin gegici bir
siire askiya alinmasimi®® saglamak icin anlatilar, kendilerini meydana getiren bigimsel
yapilar1 tamamen gizleyerek igerige odaklamlmasini hedeflerler. Ozellikle geleneksel
anlatilarin en temel 6zelligi, kendini olusturan yapilar1 tamamen saydamlastirarak ya da
onlar1 bir seylerin arkasina gizleyerek goriinmez yapmaya calismalaridir. Anlatinin
zamansal diizenlenisi de saklanilmasi gereken bu bi¢imsel unsurlardandir. Ama bunu
yapmak icin anlat1 kurucunun, diger yap1 unsurlarindaki gizlemenin aksine, ¢cok 6zel bir
caba harcamasma gerek yoktur. Sadece olay orgiisiinii ve neden-sonug iliskisini

mantikli bir gergeveye oturtmasi yeterlidir. “Okuyucunun goéziinde mantiksal dizi

29 Okuyucu ya da izleyici kendisine sunulan dykiiniin kurmacaliginin farkinda olsa bile anlatidan zevk
almak adina “inangsizhigin askiya alinmasi” (Coleridge’dan aktaran Eco, 1995: 87) mekanizmasini
isleterek kurmaca yapintiy1 bir siireligine de olsa gercek gibi kabul eder.
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zamansal diziden daha giiglii bir iliskidir; bu nedenle, ikisinin birlikte bulunduklar1 bir
yerde okuyucu mantiksal diziyi goriir yalnizca” (Todorov, 2008: 79). Asil kurucu
eleman olmasina kargin zamansal diizenlenis de boylece geride sakli kalir. Zamanin bu
goriinmezligi, hemen hemen tiim anlat1 tiirlerinde benzer olmasina karsin en ideal
sekilde sinemada isler. Ciinkii en ¢ok sinema yasama benzer. “Yasamda oldugu gibi
sinemada da zaman asla algilanmaz” diyen Metz ekler: “Zaman dogrudan ancak bir
bosluk (bekleyis, can sikintisi, vS) seklinde algilanabilir” (2012: 58). Yani perdedeki
zaman, Yasujird Ozu’nun veya Andrey Tarkovski’nin yaptigi gibi o&zellikle
vurgulanmazsa, muhtemelen ¢ogu kez fark edilmeyecektir. Miisterilerinin hizli ve hos
‘vakit gegirme’sini amaglayan ticari film treticilerinin ya da gecip giden siireye degil
anlama odaklanilmasin1 amaglayan gergek Sinema sanatcilarinin ihtiya¢ duydugu da
zaten boyle bir zamansal saydamliktir. Yapilmas: gereken sadece, oykii ve mesaj igin
ozel bir anlami yoksa gercek yasamda can sikintisina ya da bosluga denk gelen
bolimlerin atilarak, dramatik ve fikirsel yogunlugu zamani hissettirmeyecek yeterlilikte

olan bolimlerin ardisik olarak siralanmasidir. Yani eksiltme yapmaktir.

4) Eksilti

Amerikan sinemasiin sessiz donemdeki en onemli ve sira dig1 isimlerinden
birisi olmasina ragmen Erich von Stroheim’in yonetmenlik Kariyeri, aktorligiine
nazaran daha kisa ve sorunlu olmustur. Yonetmenin, Tutku (Greed, 1924) ve The
Wedding March (1928) gibi 6nemli filmlere ragmen neden basarisiz oldugunu Paul
Rotha agik ve dolaysiz bir dille 6zetler: “Onun disiincelerini onbin feet uzunlugundaki
film ¢ekimi ile ifade etmedeki yetersizligi, acik bir sekilde aracin kaynaklarinin
anlasilmasindaki noksanligi gostermektedir” (Rotha, 2000: 114). Gergekten de

Stroheim, asir1 detayciliginin ve gergeklige verdigi sira dist onemin de etkisiyle
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uzunlugu on saati bulan filmler yapmistir.®® Bu filmler, gergekci sinemanin birer
bagyapit1 kabul edilseler de, kullanilan aracin zamansal sinirlarin1 zorladiklari igin
sadece Hollywood stiidyolarinin degil, Avrupali daha yenilik¢i yapimcilarin bile kabul
edemeyecegi bir finansal kiilfet olmanin Gtesinde, seyirci agisindan diisiintildiigiinde de
zamansal bir liikstiir. Ustelik segtigi arag, yani sinema, bu liiksiin en fazla hissedildigi
yerdir. Eger Stroheim bir yonetmen degil de yazar olsaydi, tasarladigi tiim detaylari
Kayyp Zamamn Izinde benzeri uzun bir romanda, kendisini smirlamadan ifade
edebilirdi. Ama seyircilerin belirli bir ortamda (sinema salonu veya ev gibi) ve
genellikle tek bir seferde izleyip bitirdikleri filmlerin geleneksellesmis siiresi (Ki
ortalama 90 dakikadir), sinemacilar i¢in zaman tasarrufunu ¢ok daha 6nemli bir hale
getirmektedir. Bu siireyi ekonomik kullanmak, Rotha’nin da belirttigi gibi “aracin
kaynaklarinin anlasilmasi” ile dogrudan baglantilidir. Ciinkii sinema, bir yoniiyle de

eleme ve eksiltme sanatidir.

Metinsel anlatilara gore bir taraftan zamani daha kisitli olan ve diger yandan da
ozetleyici ifadelerden yoksun bulunan filmlerin, eksiltiyle yapilan zaman tasarrufuna
cok daha fazla ihtiyac1 vardir. Ama bu, eksiltinin sézlii ve yazili anlatilarda ikincil
onemde oldugu anlamma gelmemelidir. Oykii anlatirken bir seyleri disarida birakmak
anlati sanatlarmin tarihi kadar eskidir. En ilkel ya da siradan oykiileme bile, konunun
anlagilmas1 acisindan oOnemli olan kisimlarin  disindaki  yerleri, iggilidiisel ve
kendiliginden de olsa, atlama egilimindedir. Edebi gelenegin ilerleyen donemleri ise
eksiltinin farkli kullanimlarma yeni norm ve uzlasilar getirmistir. Oykii anlatmanin en
yeni sekillerinden birisi olan sinema da, bu normlarin bazilarina tam olarak uymakta,
bazilarin1 esnetmekte ve bazilarina ise kendi dogasina uygun eklemeler yapmaktadir. Bu

nedenle, eksiltinin sinema seriivenini incelemeden 6nce geleneksel anlati sanatlarindaki

% Ik versiyonu 42 makara olan Tutku, stiidyonun miidahalesi ile 10 makaraya (yaklasik 2,5 saat) kadar
diistirilir (Armes, 2011: 56).
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yerini ve islevini tartismak, konunun makul bir temele oturtulmasi agisindan 6nemlidir.
Bir diger taraftan, ‘anlat’ ve ‘anlatma’ kavramlarinin hem tarihsel hem de uygulayimsal
kapsayiciliklarindan dolay1 eksiltinin tanimini da yine bu genel tartisma altinda yapmak

uygun olacaktir.

a. Tamm ve Anlati Zamam Acisindan Onemi

Anlatilardan ne beklenir? Okuyucu, dinleyici ya da izleyici onlarda kendinden
bir seyler mi bulmak ister yoksa kendi yasayamadiklarinin bir temsilini mi? Siiphesiz Ki
bu sorunun cevabi anlatilan Gykiiniin muhteviyatindan alimlayic1 profiline kadar pek
cok degisken tarafindan etkilenir ve degisime ugrar. Grimm Kardesler’in masals1 halk
soylenceleri ile Emile Zola’nin dogalci romanlarmi okumanin benzer beklentilerle
giidiilendigini sdylemek hata olabilir. Ama Kiilkedisi ile Meyhane’nin bir yandan gergek
yasamdan izler tasirken diger taraftan da ondan az (Meyhane) ya da c¢ok (Kiilkedisi)
farklilastig1 da bir gercektir. En fantastik dykii bile insan bigimcidir. Insans1 karakterler
bizim yasadigimiza benzer ortamlarda yasarlar ve kendilerini benzer yasamsal
catigmalarin iginde bulurlar. Diger taraftan en gergek¢i romanlar bile yasamin kimi
detaylarin1 ve sikici taraflarin1 torplileme egilimindedirler. Belki de bu, oykiiler
kurmanin olas1 bir ikilemidir: Anlatilarin bir yandan yasama benzer olmasi gerekirken

diger yandan ondan daha farkli seyler sunmasi beklenir.

Edebiyatin varolugsal misyonunu “yasamin agirhi@na tepki olarak hafifligi
arayls” (2013: 39) olarak tamimlayan Italo Calvino da benzer bir ¢eliskinin altim
cizmektedir aslinda. Italyan yazarin da andigi Milan Kundera romam bu baglamdaki
ideal ornektir. Karakterlerinin duygu ve iliski diinyalar1 da en az fonu olusturan
Cekoslovakya’nin c¢alkantili yillar1 kadar karmasik olan romanina “Varolmanin
Dayanilmaz Hafifligi” ismini veren Kundera’nin yaptigi ironinin farkli tiirevleri, bu

kadar agik olmasa da mitolojik halk 6ykiilerinden ¢agdas yazina kadar her tiirlii anlatida
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gozlenebilir. Tarihsel gergeklere dayanan olaylarin, masals1 ask Oykiileriyle
harmanlandig1 flyada’da, Savas ve Baris’da ya da Casablanca’da da ortaya c¢ikan
yasamsal kasvet-edebi hafifleme dikotomileri de, baska acilardan da olsa, buradakinden
farkli degildir. Ama anlatilar yasamin agirhigini sadece bu tir harmanlamalarla
hafifletmezler. Ayn1 zamanda, ger¢ek diinyanin anlatisal islevi olmayan yonlerini
ayiklayarak da alimlamayi1 edebi (ya da sinematografik) diinyanin beklentilerine
uyarlarlar. Bu ayiklama ve se¢me siireci neredeyse tiim Oykiilemeler i¢in gegerlidir.

Degisen ise sadece ‘islev’ kelimesinden ne anlasildigiyla ilgilidir.

Aristo’ya gore islev, Oykiisel bir biitiiniin gerekli ve vazgegilmez pargasi
olmaktir. Oyle ki, eger bu parca cikarilirsa anlatinin olay akisi sekteye ugramali ve
biitiinsel yap1 bozulmalidir. Eger bdyle olmuyorsa, yani bir olay ana orgiiden
cikartildiginda, neden-sonu¢ odakli mantiksal akista herhangi bir aksaklik ve
anlasilmazlik meydana gelmiyorsa, bu olay gereksiz bir par¢adir ve bu nedenle onun
cikartilmasinin herhangi bir sakincasi yoktur. Aristo bunu eylem birligi ve biitiinligii

ilkesi seklinde aciklar:

Biitiin 6teki taklide dayanan betimlemelerde nasil taklit, belli ve birlikli bir nesnenin taklidi ise,
aym sekilde oykii de bir eylemin taklidi olduguna gore, birlikli ve tamamlanmig bir eylemin
taklidi olmalidir. Olaylarmn pargalar1 da, onlardan birinin yerinin degistirilmesi ya da ¢ikarilmasi
halinde biitiin’{in ortadan kalkacagi, pargalanacag: sekilde bir baglilik i¢ine konmalidir. Ciinkii,

varhig1 yahut yoklugu fark edilmeyen bir sey, bir biitiin’tin (temel) parcasi olamaz (2006: 30).

Yukaridaki ilke ayn1 zamanda bize eksiltinin en geleneksel ve tipik gerekgesini
de sunmaktadir: ise yaramiyorsa ¢ikart. Klasik yaklasimda bu o kadar énemlidir ki, kimi
zaman bir eserin basaris1 ¢ikartmanin ne kadar etkili yapildigiyla baglantilandirilir.
Troya Savasi’nin her dénemini anlatmak yerine sadece sipesifik bir anina odaklanan
Homeros yaptigi bu kiitlesel eksiltili nedeniyle &viiliir. Ricoeur’a gore bu Gvgiiniin

nedeni Aristo’nun zamansal ve kronolojik baga degil, mantiksal baga odaklanmasidir
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(2011: 86-87). Ama olaylarin Oykii i¢i mantiksal tutarliliginin, kronolojinin gergek
akisindan daha oncelikli tutulmasi, yapitin zamansal bir diizeninin olmadigi anlamina
gelmemelidir. Aksine, bu neden-sonug¢ oncelikli yaklasim anlatiyr fiziksel siirenin
baskisindan, tekdiizeliginden ve agirligindan Kurtararak, kendi 6zgiin zamansal formunu
olusturmasina imkan tanimaktadir. Gergek diinyadaki zorunlu ardisiklik ilkesinin (C’nin
olmasi i¢in A ve B gerceklesmelidir), bazi olaylarin disarida birakilmasi sonucu ihlal
edilebilmesi (dogrudan C’ye gegilebilir) anlatiya daha esnek ve hafif bir zamansal yapi
kazandirmaktadir. Agiktir Ki eksilti, siralama ve 6zetleme gibi baska araglarla birlikte
anlati zamaninin sekillenmesine katkida bulunmaktadir. Hatta eksiltme yapmanin, tam
karsit1 olan duraklama ile birlikte, 6ykii ve sdylem zamanlarmin bire bir ortiistiigii ve bu
nedenle zamansal manipiilasyonun en az oldugu ‘sahne’den bu baglamda ne kadar
ayristiklart yukaridaki tartismalardan hatirlanilirsa, siire konusundaki doniisiimiin ve

dengesel bozulmasinin eksiltme ve duraklamada zirveye ulastig1 sdylenebilir.

Oykii ve sdylem zamani arasindaki makasin biiyiimesinde en etkin ve belirgin
aracin eksilti oldugu gergegi onunla ilgili yapilan tanimlarda da gozlenebilir. “Oykiide
zaman gegse de sdylem durakliyor” (2009: 65) seklindeki net ve kisa ¢ikarim buna bir
ornektir. Ancak Chatman tarafindan yapilan bu kisa tanim, goriniirdeki basitligine ve
anlagilabilirligine karsin bir¢cok soru isaretini de beraberinde getirmektedir: séylem
hangi amaglarla, nasil durakliyor? Bu duraklamalarin farkli tiirleri ve uygulanislari
mevcut mu? Bunlarin hepsi de eksilti mi? Yazinsal ve gorsel anlati ortamlarinin

hepsinde de benzer sekilde mi uygulaniyor?

Sorgulamanin ileri asamalarinda daha da artirilabilecek olan bu ve benzeri
sorular, eksiltiyle ilgili bagka ek acgiklamalara da ihtiya¢ duyuldugunu gostermektedir.
Bigimciler tarafindan yapilan “sdylemsel zamanin hicbir par¢asinin kurmaca iginde

gecen zamana denk diismemesi” (Todorov, 2008: 66) seklindeki benzer tanimlar ise
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burada ¢oziim ve cevap olmaktan ziyade ayni ifadenin farkli kelimelerle yenilenmesi
gibidirler. Diger taraftan sozlilkksel tanimlara bakildiginda da sonu¢ pek
degismemektedir: “Oykii diinyasindaki olaylarin anlat: boyunca atlandig1 eksiltide anlati
hiz1 sonsuza ulasir” (Herman, 2009: 184).3! Tanimlardaki bu sadelik aslinda, eksiltinin
yiizeydeki basit ve sade goriinimiiniin yansimalaridir. Anlatisal, ritmik, estetik ve hatta
ideolojik onca islevine ragmen uygulanigindaki sadeliginin de arkasina saklanarak daha
da saydamlasan bu goriinmez aragla ilgili en detayci analizler bile onun anlati zamaniyla
olan baglantisinin 6tesine gegememistir. Kismen daha agiklayici eksilti tartigmalarindan

birisi de Genette tarafindan yapilmustir.

Genette tartismasina, zamansal diizenlenisin parcasi olan eksiltiyi, retoriksel bir
egilim olan ‘paralipsis’ten ayirarak baglar. ‘Herhangi bir seyin tartismaya dahi mahal
birakmayacak agiklikta oldugunu gerekge gostererek ondan hi¢ bahsetmemek’ seklinde
Ozetlenebilecek olan paralipsisi Genette, anlati sanatlar1 6zelinde olaylarin “yana
kaydir’1lmasini tanimlamak i¢in kullaniyor.®? Ardisik olaylardan ¢ikartma yapilmasinda
gozlendigi gibi “kati zamansallikta olmayan” yana kaydirmayi eksiltiden ayiran en
onemli taraf da bu zamansal bagimsizliktir zaten. Ciinkii kuramciya gore gercek
anlamiyla eksilti zamansal eksiltidir. Devaminda yaptigi “belirli eksilti” ve “belirsiz

eksilti” seklindeki ikili siniflandirma ise eksiltinin bu zamansal 6ziiniin altin1 daha da

31 <Sonsuza ulagma’ seklindeki bu tanim digerlerinden farkh gibi goriinse de, matematiksel olarak ayni
seyi ifade etmektedir. Oykii zamaninin devam edip séylem zamaninin duraklamasi demek, birisinin
(6ykil) sayisal olarak var olurken digerinin (s6ylem) sifira esit olmasi demektir. Sifirdan farkli bir
sayinin sifira bolimiiniin sonsuz olmasi ise matematiksel bir kabuldiir. Ancak Herman’in tanimi, eksilti
ve anlati hiz1 arasindaki iliskiyi hatirlatmasi agisindan yine de 6nemlidir. Hiz ve eksilti arasindaki
iliskiyi Eco’nun su sozleri de dogrular: “her kurmaca anlatinin zorunlu olarak, kag¢inilmaz olarak hizl
oldugunu sdylemek istiyorum; ¢iinkii anlati, olaylar1 ve kisileriyle bir diinya kurarken, bu diinya ile
ilgili her seyi sOyleyemez” (1995: 9). Yani Oykiiler ya da romanlar, konuyla ilgili her seye
deginemeyecegi i¢in bazi1 fazlaliklar1 disar atarak ‘hizlanmak’ zorundadir. Dramatik yapi i¢in gerekli
olan kisimlar yerine baska detaylara odaklanarak ‘oyalanan’ modernist yapilar (simdilik) bir kenara
birakilirsa buradan, eksilti ile hiz arasinda dogru bir orantinin oldugu ¢ikartilabilir. Ciinkii neden-sonug
iliskisiyle ilerleyen geleneksel kaliplarda, digarida birakilan boliimler arttik¢a hiz da artacaktir.

32 Bu sekliyle diisiiniildiigiinde paralipsis, eksilti yapmaktan ziyade sinematik anlatidaki alan disinda
birakma eylemiyle daha ¢ok ortiisiiyor gibidir. Ama zaten {igiincii boliimde de agiklanacagi gibi bunlar
islevsel olarak ¢ok da farkli eylemler degildirler.
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net ¢izmektedir. Ciinkii buradaki belirlilik ya da belirsizlik tamamen atlanan siirenin
bilgisiyle ilgilidir: Eger atlanan siirenin ne kadar oldugunun bilgisi okuyucuyla
paylasilirsa bu belirli eksiltidir. Tersi ise belirsiz eksiltiyi olusturmaktadir (2011: 42,

106-107).

Devam eden béliimlerde eksiltiye dair yapilan ikinci ayrim ise daha bigimseldir
ve ti¢ farkli durumu igerir. Bunlardan ilki, eksiltinin bilgisinin ‘bir siire sonra’ benzeri
muglak ya da kuramci tarafindan “daha gercek anlamda eksilti”” olarak kabul edilen ‘iki
ay sonra’ gibi net ifadelerle okuyucuya verildigi “agik eksilti”lerdir (Genette, 2011:
107). Yazinsal medyumda uygun betimlemelerle, sinemada ise ara yazilarla,
anlaticilarla ya da zamani isaret eden imgelerle uygulanabilen bu form, farkli
kombinasyonlarla ve 6zgiin ifadelerle zenginlestirilebilir. Giinler, aylar ya da yillar
belirgin ya da yar1 belirgin zamansal gondermelerle atlanabilir. Bu tanima gore
Dostoyevski’nin  Karamazov Kardesler’de kullandigi “Smerdyakov birkag yil
cirakliktan sonra hayli degismis bir yiizle dondi” seklindeki muglak atlama ile
Stendhal’in Kurmiz: ve Siyah’inda gecen “Ug giin sonra Julien, daha ilk giin diisiinmiis

olmas1 gereken bahaneyi bulmustu” tarzi net siire gecisleri birer agik eksiltidirler.

Atlanilan zamanm bilgisinin burada oldugu gibi acik¢a verilmedigi, ama
okuyucunun kronolojik akistaki bosluktan ¢ikarsama yoluyla ulastigi “zimni eksilti”ler
ise bigimsel kategorizasyondaki ikinci tiirdiir. “[T]amamen sessiz” dedigi bu tiire
Genette mevsimsel sigramalari da igeren farkli 6rnekler verir. Yine de, tiim sessizligine
ragmen, olay orgiisii ve mantiksal yapt zimni eksiltinin nerede oldugunu g¢ikarsamaya
imkan tanir. Oysa buradaki ayrimda sonuncu durumu olusturan “saf varsayimsal
eksilti’de bu ¢ikarsamay1 yapmak bile neredeyse olanaksizdir. Hatta eksiltinin varligina

daha sonra yapilan analepsisler sonucu varilir. Anlatinin i¢ biitiinliigliniin sinirlarinda
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oldugu icin Genette saf varsayimsal eksiltiyi zamansal analize dahil etme konusunda

bile tereddiit yasar (Genette, 2011: 108-110).

Eksiltinin varlig1 noktasinda yasanabilecek diger bir tereddiit ise varsayimsal ya
da zimni olanlarindan ziyade agik eksiltilerle ilgilidir. Genette’in iizerinde fazla
durmadig1 bu ikilem 6zet ve eksilti ayrimi noktasinda yasanmaktadir. Ornegin yine
Karamazov Kardesler’de gegen “Smerdyakov birkag yil c¢irakliktan sonra hayli
degismis bir yiizle dondi” ifadesi siiresi tam olarak belirtilmeyen ‘birkag yil’in
atlanilmas1 midir yoksa bu siirenin oldukga kisa bir 6zeti midir? Genette “birkag senenin
ardindan” benzeri hizli 6zetlerin tam olarak sifira esit olmadigini kabul etmekle birlikte
bunlar1 agik eksilti kategorisi altinda degerlendirmeye devam etmektedir (2011: 107).
Ama buradaki kistasin ne oldugu konusunda herhangi bir agiklamada bulunmamaktadir.
Diger temel kaynaklarin konuyla ilgili boliimlerinde de benzer bir belirsizlik vardir. O
nedenle, 6zellikle metinsel anlatilarda (Sinemada bir sey ya gosterilir ya da gosterilmez)
olusabilen bu ikilemi asmak i¢in 6zetle ilgili boliimlere tekrar goz atmak gerekmektedir.
Mesela Chatman’in 6zet bildiren ifadelerle ilgili yaptig1 agiklama burada bir ipucu

olabilir:

Dil, 6zet bildirmek i¢in gramerle ve sozciiklerle ilgili gesitli 6zelliklere sahiptir (eylemlerde ve
eylem tiirlerinde zamana iliskin ayrimlar gibi). Baz1 eylemler anlamsal dogalar1 geregi belli bir
(kisa) anda olup biterler. Bir anda ya da gorece kisa bir zamanda ger¢eklesen ve yinelenmeyen
olaylar1 anlatirlar. Ornegin “atlad1”, “karar verdi” ya da “evlendiler”. Bu eylemler sadece dissal
araglar yoluyla siiregen ya da yinelenen hale getirilebilirler. Bu araglar siirekli eylem formlar
(“atliyordu™), yardimer fiiller (“atlamaya devam etti”), yinelemeler (“tekrar tekrar atladi”) vb.
Ote yandan anlamlar1 geregi dogal olarak siiregen eylemler vardir; “bekledi”, “diisiindii”,
“gezindi”. Bu eylemlerin ifade ettikleri anlamlar sadece zaman belirtegleriyle sinirlanan zaman
uzunluguna sahiptirler (“bir saatligine”, Sali giiniinden beri””) (Chatman, 2009: 63).

Fiillerin siiregenligiyle ilgili yapilan bu agiklama, yazili anlatilarda yapilan
stkistirmalarin eksilti mi yoksa 6zet mi oldugunu belirleme noktasinda bir ¢ikis
aralayabilir. S6ylem siiresinde tam olarak sifira denk gelmeyen Gykiisel bir sigrama,
devamlilik belirten fiillerle yapiliyorsa, atlanan siire igerisinde yasananlari kabaca da

olsa oykiiledigi i¢in bunun 6zete daha yakin durdugu Chatman’in goriisleri de referans
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gosterilerek soylenebilir. Bu durumda Bir Delinin Hatira Defteri’nde gecen “zaten
birkag gilindiir dirlanip duruyordu” sikistirmasiyla Gogol’in yaptigi sey bir ozettir.
Yiiklemdeki (“duruyordu”) devamlilik vurgusu, séz konusu birkag giinii oldugu gibi
cikartip atmak yerine, o siiregcte yapilan eylemleri de 6zellikle vurgulamistir. Oysa
tartisma konusu yaptigimiz yukaridaki Karamazov Kardesler alintisindaki “dondi”
fiilinde boyle bir devamlilik vurgusu yoktur. Smerdyakov’un bu siirede yaptig1 seylerle
(“crraklik™) ilgili bilgi verilmis olsa da ifadede tiim dikkat ana eylemdedir ve bu da
siireklilik barindirmayan bir kisaliga tekabiil etmektedir. Onemli olan karakterin
donmesidir. Aradaki her sey iizerinde durulmaya degmeyecek kadar onemsizdir ve
anlatidan c¢ikarilmistir. Bu nedenle yazarin yaptigi sey oOzete degil eksiltiye daha
yakindir. Ulasilan temel kaynaklarda da aksini belirten bir ifade goriilmedigi i¢in burada
bir genelleme yapilabilir: Eger sikistirma ve atlama vesilesi olarak kullanilan ctimledeki
ana eylem siireklilik belirten bir fiil degilse ve bunu siirekli hale getirecek son ekler ya

da tekrar ifadeleri yoksa burada yapilan sey eksiltidir.

Ozet-eksilti ayrim1 baglaminda ve metinsel anlati 6zelinde tartisildig: igin bu
sekilde bir genelleme yapmak sakincali olmayabilir. Ama anlati sanatlarinin tiirsel
(roman, masal veya oykii gibi), egilimsel (mitolojik, folklorik, klasik, ger¢ekei, ¢cagdas
vb.) ve ortamsal (yazinsal veya gorsel) gesitliligi diisiiniiliirse, onun biinyesindeki bir
ara¢ olan eksiltiyle ilgili yargilarda da bu alt kiimelerin g6z 6niinde bulundurulmasi
gerekliligi goriilecektir. Cilinkii eksiltinin yapilis amaci ve tarzi hem araglarin hem de
yonelimlerin farklilagsmasindan 6nemli derecede etkilenmektedir. Bu farklilagsma
oncelikle, anlati ediminin ve sanatinin genis bir tarihsel siirece yayilan tiirsel ve

bicemsel evrimi boyunca meydana gelmistir.
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b. Mitten Romana Eksiltinin Degisen Yiizleri

Oykii ve sdylem zamani arasindaki mutlak farklilasmanin vazgecilmez hale
getirdigi eksiltinin her anlati i¢in neredeyse zorunlu oldugu bir gercektir. Bu nedenle
eksiltme yapmanin 6ykiiler kadar eski oldugu da rahatlikla sdylenebilir. Ama bu kolay
tespitin hemen arkasindan daha zor ve karmasik baska bir sorun bas gostermektedir: O
halde anlatilar ne kadar eskidir? “Anlat1 insanlik tarihinin kendisiyle baslar” (Barthes,
1988: 7) tespiti ne kadar gercekeidir? Eger gercek ise ilk oykiiler nasil anlatilmiglardir?
Ya da anlatilmislar midir? Ciinkii ilk hikayelerin hangi formatta oldugu da tartismalidir.
Ozellikle anlati ve dil arasindaki kaginilmaz gibi goriinen birlikteligin ve iliskinin
aslinda zorunlu olmadigin1 gosteren bazi bulgular, Sykiilemenin tarihini insanlik

tarihinin de 6tesine gotiirmektedir.

Kurmacalarin evrimsel kokenlerine odaklanan biyo-kiiltiirel ¢alismalarin da
gosterdigi gibi, hem bireyin bilissel hem de toplumun kiiltiirel gelisiminde anlatilarin
ortaya cikis1 dil oncesi bir donemi isaret etmektedir. Brian Boyd, On the Origin of
Stories isimli boyle bir ¢aligmada, gelisim psikolojisine ve antropolojiye ait ampirik
sayilabilecek girisimleri de dayanak gostererek anlatinin Onceligini ve dilden
bagimsizliginmi ortaya koymaktadir. Heniiz dilin simgesel dizgesine adim atmamis olan
bebeklerin ya da herhangi bir isaret dili egitimi almamalarina ragmen kendi yalitilmis
topluluklarinda yasayan isitme engellilerin (Meksika’da bir o6rnekten bahsediliyor)
sozsiiz oyunlari, anlatinin dile ihtiyag duymamasinin birer kanitt olarak sunuluyor.
Mim, dans, yazisiz resimli kitaplar ya da sozstiz filmler de yine bu dilden bagimsizligin
bagka bir boyutu olarak gosteriliyor. Ama diger yandan, dilin anlatilar1 kolaylastirdigi

da kabul ediliyor (Boyd, 2009: 130-131).

Gergekten de dil bir taraftan anlatilar1 esneklestirirken diger yandan da onlarin

paylasimini kolaylastirmistir. Anlatinin sézel ve yazisal formu ortaya cikis olarak
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geriden gelse de tarihin derinliklerinden giiniimiize kadar ulasan mitlerin, masallarinin,
hikayelerin ve roman benzeri daha yeni anlatilarin neredeyse tamami bu araglarla
olusturulmus, nakledilmis ve korunmustur. Gorsel enformasyonun zirveye ulastigi
giiniimiizde bile anlati1 denilince akla halen yazili materyalin gelmesi de yine bu derin
koklerle ilgilidir. Bu nedenle, herhangi bir konuyla ilgili anlat:1 tarihine dogru yapilacak
her tiirli arastirma ve girisim zorunlu olarak dil temelli yapilara odaklanmay1

gerektirmektedir. Eksilti de buna dahildir.

Sozli ya da yazili anlati geleneginin genel kronolojisine bakildiginda burada ilk
karsilagilacak ornekler, biiyiik oranda islevsel 6zellikleri de olan mitsel Gykiilerdir. Miti
sadece anlatilarin degil, insanligin tiim kiiltiirel ve psisik birikiminin de kaynagi (ya da
arketipi) olarak ortaya siiren mitoloji uzmani Joseph Campbell’in sozleri, mitsel

anlatilarin tarihsel onceligi noktasinda bize yeterli dayanag: saglamaktadir:

Yeryiiziinde ikamet edilmis her yerde, biitiin ¢aglarda ve her kosulda, insana ait mitler tiiremistir

ve bu mitler insanin viicudunun ve aklinin eylemleriyle ortaya ¢ikan ne varsa hepsinin esin

kaynagidir. Mitin, kozmosun sonu gelmez enerjilerini insanin kiiltiirel yaratimina akitan gizli bir
yarik oldugunu sdylemek cok ileri gitmek olmayacaktir. Dinler, felsefeler, sanatlar, ilkel ve
tarihsel insanin sosyal bi¢imleri, bilim ve teknolojideki biiyiik buluslar, uyku kagiran diigler hep

mitin o temel, biiyiilii yiiziigiinden figkirir (2010: 13).

Mitlerin bu kiiltiirel kapsayiciligi, onlardan tiireyen halk masallarinin ya da
geleneksel fantazyalarmn sadece igeriksel degil, bazi bigimsel yapilanmalarinda da
kendisini gostermektedir. Monomitin arketipsel ozellikleri genis bir yelpazedeki
anlatisal gelenegin yapisal diizenlenisini belirlemektedir.3® Eksiltiyi de kapsayan
zamansal diizenlenis de monomitten izler tasiyan bu bigimsel yapilardandir. Aslinda

buradaki benzerligi doguran ana etken mitlerdeki ya da fantastik Gykiilerdeki zaman

algilayisiyla ilgilidir. Oskay, metafiziksel tiir bagligi altinda topladigi mitlerdeki ve

33Campbell, James Joyce’dan aldig1 “monomit” kavramini, mitlerin temeldeki tekligini vurgulamak icin
kullanmaktadir. Buna gore, cogu benzer anlatida gozlenen “ayrilma-erginlenme-doniis” seklindeki
temel siireg monomitin ¢ekirdek yapisini olugturmaktadir (2010: 42). Yazar “arketip” ifadesini ise,
analitik psikolojinin kurucusu Carl Justav Jung’un “birincil imgeler’e verdigi isme atif yaparak ele alir
(1995a: 39-40). Bu baglamda arketipten kasit; 6grenilmemis ya da bireysel tecriibelerle sekillenmemis
oldugu halde kalitsal olarak nesilden nesilde aktarilan bilingalt1 imgesel kaliplardir.
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masallardaki zaman algisinin “biligsel olarak noksan” oldugunu diisiinmektedir. Yazara
gore bu noksanligin nedeni gergek yasamin duragan gériiniimiiniin mitlere ve masallara
da yansimis olmasidir. Bu da s6z konusu tiirlerde “zamanin istiinde bir zaman”

algilanimina neden olmaktadir (1991: 204).

“Bir varmis, bir yokmus” ya da “evvel zaman iginde” gibi ifadelerde de
goriilebilecegi gibi zamanin bu sekilde algilanis1 masalsi anlatilara belirli bir keyfilik de
kazandirmaktadir. Bu zamansal keyfiligin eksiltinin alanin1 genislettigi ise ortadadir.
Ciinkii masal anlaticis1 neden-sonug iliskilerini tutarlt bir sekilde agiklayabildigi siirece
yagsamin gergekei mantigi igerisinde Vuku bulmasi gereken her tiirlii detay: atlayabilir.
Yakigikli prens tarafindan opiilene kadar uyuyan giizelin ve onun gevresindekilerin nasil
olup da bu sekilde hayatta kalmis olabilecegini agiklamak zorunda degildir mesela.
Kald1 ki bu durum bilinen diinyanin verileriyle aciklanamaz da. Zaten heniiz dykiiniin
en basinda dinleyici ya da okuyucu “bir varmis, bir yokmus” paradoksuyla boyle bir
beklentiye girmemesi konusunda uyarilmistir da. Bu nedenle yapilacak en mantikli sey,
yasamin mantigina uymayan bu kismi oldugu gibi anlatidan ¢ikartmaktir. Yani burada
herkesce bilinene (asikar) ek olarak agiklanamayanin atlanmasi da séz konusudur. O
halde eksilti, zorunlulugun 6tesinde, masal anlaticisinin igini kolaylastiran kullanigl bir

retoriksel aractir da ayn1 zamanda.

Masallarin doniisiim gegirmis, gergeklikten kopmamig mitsel arketiplerinde ise
eksiltiyle yapilacak bir “Gstiinii 6rtme” illiizyonuna daha az ihtiya¢ duyulur. Ciinkii
masallarin aksine mitler, evrenin herhangi bir aninda vuku bulmus olaylar1 (yasamin
baglangic1 gibi) agiklama ihtiyacindan kaynaklanan ve c¢ogunlukla bunu tutarli bir
sekilde agiklayabilen ciddi ve islevsel anlatilardir. Masallar1 da kapsayan kurmacalar
sartli bir onaya bagliyken mitler kesin ve tam olan1 gerektirirler (Kermode, 2000: 39).

Ciinki onlar, “bir ger¢ekligin nasil yasama gectigini dile getirir’ler (Eliade, 2001: 16).
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Ister evrenin varolusu ile ilgili (yaratilis mitleri) olsun ister tarihin akisim degistirecek
onemli bir olay hakkinda (Troya Savasi, Biiyiik Tufan vb.) olsun mitsel igerik her
zaman igin gercekle i¢ igedir. Bu islevsellik ve ciddiyet mitolojik dykiileri, eksiltinin en
yogun, en tipik ve en kat1 sekilde uygulandig1 anlat: platformu haline getirmektedir. “Ise
yaramiyorsa ¢ikart” mottosu en saglam kutsal anlatilarda goriiliir. Giinliikk yasamla ilgili
gereksiz detaylara ya da yan 6gelere, dykiiye nefes aldirma (es verme) adina dahi higbir
sekilde yer verilmez. Ustelik bu durum yeryiiziiniin uzak bdlgelerinde ve farkl
toplumlarinda viicut bulan hemen hemen tiim mitolojik ve kutsal sdylenceler icin

gegcerlidir. Japonya folklorundan alinan asagidaki kisa mitsel alint1 da buna bir 6rnektir:

Amaterasu ¢esitli tahillardan ve baklagillerden tohum topladi ve kuru tarlalara bunlari ekti.
Piring tohumunu alip sulu tarlalara ekti. Sonra da, bilge o6zelliklere sahip bir koy onderini bu
ekinlerin biiylimesine gz kulak olmasi i¢in gorevlendirdi. O sonbahar, hasat goriilmeye degerdi.
Bu arada, Amaterasu ipek boceklerini agzina alip onlarn ipek tellerini topladi. Boylece giines
tanrigas1 ipek bocegi yetistiriciligini baslatmis oldu (aktaran Rosenberg, 2003: 585).%4
Gortldaga gibi oyki, islevsiz 6geler tamamen saf dis1 birakilarak ve oldukga
genel hatlariyla kurulmaktadir. Ama kati bir Aristocu mantikla buradaki islevi salt olay
Orgiisii bazlh diisinmemek gerekir. Ciinkii nerdeyse tiim kutsal hikayeler bir olayi
agiklamanin disinda ayn1 zamanda bu olay yoluyla bilgi de verirler. Ustelik bu bilgi ve
ogiitler oykiiye renk katmak adina verilen gereksiz detaylar degillerdir. Eliade’nin
deyimiyle burada “sasmaz bigimde ‘yasanan’ bir bilgi s6z konusudur” (2001: 28). O
nedenle olay orgiisiine belirgin katkilar1 olmamakla birlikte baz1 detaylara o6zellikle
deginilebilir. Yukaridaki 6rnekte de tarimsal ugraslarla ilgili bircok detay atlanmasina

ragmen, piringlerin ekilmesi gereken tarlalarin sulakligina ve bu tarlalara goz kulak

olacak bilge kisiye oOzellikle yer verilmistir. A¢iktir Ki burada, bir taraftan tarimin

3 Japon mitolojisinden alman bu kisa béliim bize ulasana kadar degisim gegirmis olabilir. Ama bu tiir
yerel ve folklorik mitlerin genel yapisindan hareketle burada kullanilan temel tekniklerin orijinalinde de
oldugunu varsayabiliriz.
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baslangicina dair koklere 1s1k tutulurken (koken miti) diger taraftan hem pratige hem de

etige dair baz1 dersler de verilmektedir.

Mitolojik dykiilemenin daha girift ve geliskin bir versiyonu olan Antik Yunan
menseli mitlerde de, kimi bulaniklastirict etmenlere ragmen, benzer bir ereklilik
gozlenmektedir. En bilinenleri Homeros ve Hesiodos tarafindan yaziya aktarilan bu
metinlerde de ders vermeye, aciklamaya ve 6gretmeye dair amaclar belirgindir. Hatta
Hesiodos’un Isler ve Giinler isimli basyapit1 Szerb tarafindan “ilk didaktik siir” olarak
kabul edilmektedir (2008: 30). Ancak insanlara ya da insan bi¢imli varliklara verdigi
agirliga bagl olarak, insani duygularin olay orgiistinii ve yan dykiileri gelistirdigi Yunan
Mitolojisi,  yapisal ve bigimsel 6geler agisindan oldukga zengindir. Ozellikle
Homeros’un epik destanlari, olay &rgiisii  kurulumlariyla® ve kisilestirilmis
karakterleriyle klasik halk mitlerinin 6tesinde birer edebi yapittirlar. Onun eserleri,
anlatilan Oykiiniin yaninda, anlaticinin da kendi yetenekleriyle ortaya stirtildiigii ve etki
uyandirdig1 ilk orneklerdendir. Bu ozellikleriyle, en azindan Bati Anlatis1 &zelinde,
‘yazarin dogusunu’ Homeros’un gergeklestirdigi soylenebilir. Chateaubriand gibi
romantiklerin onu Yunan ve Roma Edebiyati’nin Kurucusu olarak gérmeleri bu nedenle
abart1 degildir (aktaran Bakhtin, 2001: 142). /lyada ve Odysseia’nin, kullanilan anlatisal
retorikler dolayisiyla Poetika’da ideal o6rnek olarak ortaya konulmalari da bunu
dogrulamaktadir. Oykiilemenin temel ilkelerini belirleyen Aristo tarafindan 6rnek
gosterilen bu yapitlar, 6zellikle destansi anlatilar arasinda neredeyse birer arketiptirler.
Bu baglamda eksiltinin de en klasik ve ideal (Aristocu baglamda) kullanimi

Homeros’un derleyip diizenledigi eserlerde aranabilir.

% Diegetik evrene bastan degil ortadan girmesi (in medias res) ve sonra yeri geldikge gecmise dénmesi,
Homeros’un olay orgiisit kurulumuna getirdigi yenilik¢i yontemlerden bir tanesidir. Temelde bir yol
hikayesi olan Odysseia’nin, yolculugun ve 6ykii zamaninin kronolojik sirasinda sonlara yakin olan ve
Kalypso isimli bir Nymphe tanrigas: tarafindan gerceklestirilen esaretiyle baglamasi bu anakronilerin
giizel drneklerindendir.
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Aristo’nun Homeros’u andig1 boliimlerden ozellikle iki tanesi dogrudan ozanin
eksilti yapabilme yetisine birer metiyedir. Bu yeti “ister sonradan elde edilmis, isterse
dogustan” olsun, bir olayin ya da siirecin sadece alinmasi gereken boliimlerine
odaklanabilmesi konusunda ona giiglii bir 6ngdrii kazandirmistir. Mesela “biitiin (Troia)
savasinin basindan sonuna kadar nasil akip gegtigini betimlemeyi denememistir” (2006:
69). Ya da Odysseus’un maceralarin1 ve yasadiklarini aktarmak igin onun basindan
gegen her seyi oykiiye dahil etmeye kalkmamistir. Ciinkii 0, “olasilik yahut zorunluluk
yasalarina gore birbirlerini izleyen olaylar” olmamasina ragmen aralarinda uzun bir

zaman aralig1 bulunan iki olay1 birlestirebilmektedir (2006: 29).

Burada, dogrudan adi konulmasa da bahsedilen sey eksiltidir. Bugiiniin okuru
icin oldukca yapay, didaktik ve uzun gelebilecek tiratlarina ve ozanin siirekli kendisini
belli ettigi agdali diline ragmen (giinkii onlar birer epiktirler)®® Homeros, Aristo’nun
nazarinda eksiltiyi de en ideal sekilde uygulamaya gegiren kisidir. Bu nedenle, onun
eserleri tizerinden, eksiltinin uzunca bir siire gecerliligini koruyacak olan normatif
ozellikleri ortaya konulmaktadir. Bu normatifligin baglayiciligi o kadar etkili olmustur
ki, biiytik ve 6nemli kisilerin, savasgilarin, halk kahramanlarinin ya da kutsal varliklarin
yasadig1 olaylar1 anlatan yiizlerce yillik bir Bati®” anlati gelenegi (kutsal metinlerdeki
mitsel dykiiler ve tiim dinsel ortacag anlatilar1 da dahil olmak iizere) eksiltiyi ¢ok benzer

bir sekilde kullanmislardir. Boylece mitolojik ve kutsal anlatinin seckinci yaklagimi,

3 Bu anlatisal iislubun bize yabanci gelmesinin nedeni onlarm, ozam da 6n plana ¢ikaran epik bir dille
s6ze dokiilmiis olmasi degildir sadece. Yaklagik ti¢ binyil 6nceki Antik Yunanli ile giiniimiiz insaninin
diisiince yapisindaki derin farkliligin da burada pay1 vardir. Homeros’u tek gergek epik yazari olarak
goren Lukacs, “epigin ¢ag1” dedigi donemi “biitiinsellik” tizerinden su sekilde agiklar: “Heniiz bir dig
olmadigindan bir i¢ de yoktur, ruh i¢in bir ‘6tekilik’ yoktur. Ruh seriivenlere atilmaya koyulur;
seriivenlerle yasar, ama arayigin asil acisim da bulmanin asil tehlikesini de bilmez; boyle bir ruh asla
kendisini tehlikeye atmaz; heniiz kendisini yitirebilecegini bilmez, kendisini arayip bulmak zorunda
oldugunu asla diisiinmez” (2014: 40).

37 Buradaki Batr’dan kastedilen sadece Avrupa degildir. Mitsel anlati egilimleri s6z konusu oldugunda,
bugiinkii Miismanlik-Hristiyanlik temelli bir Dogu-Bati ayrimui yerine Campell’in yaptigi gibi (1995b:
8) Orta-Dogu’yu da kismen Batr’ya dahil etmek daha dogrudur. Ciinkii ibrahimi dinlerin kaynag: ve
yayilma merkezi olan bu bolge, Bati’nin mitoloji ve anlati geleneginden ayri diistiniilemez.
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siradan insani disladig gibi, eksilti yoluyla siradan ve giindelik anlar1 da kapsam disi
birakmustir. Benzer sekilde, “kolektif ahlakin ve toplumsal ideallerin anlatisi olan”
(Parla, 2007: 171) destanda da (ki Homeros’un epik destanlar1 da buna dahildir), bu
yiice ereklere hizmet etmeyen siradan insan ve siradan an ¢ogu kez gérmezden gelinir.
Destanda da kahramanlik ve catigmalarla yiikli ‘esas’ olaylarin ‘figiirasyonunu’
olusturan giindelik eylemlere ya ¢ok az deginilir ya da eksilti yoluyla tamamen saf dis1

birakalir.

Sadece kutsala, uluya ya da soyluya odaklanan seckinci tutum ile eksiltinin
yapilis sekli ve kapsami arasinda bir baglanti oldugu sdylenebilir mi? Olduk¢a kapsamli
bir kiiltirel kavram ile anlatibilimin alt basliklarindan birisi arasinda boyle iligkiler
kurmaya calismak klasik yapisalciligin zorlama ¢ikarimlarimi akla getirebilir. Ancak
giindelik yasama neredeyse hig¢ bosluk birakmayan dogaiistii temalariyla mitlerin® ya da
“belli seylere karst soylu bir c¢ekingenlik” (Szerb, 2008: 27) gosteren Homeros’un
yukaridan bakisiyla, en siradan bireyin de kahraman olarak ortaya ¢ikabildigi modern
romanin anlatisal kurulumlarindaki derin farklar géz oniinde bulundurulursa bu ¢ikarim
0 kadar da zorlama durmayacaktir. Ciinkii Ricoeur’un da altin1 ¢izdigi gibi, “karakter ve
olayorgiisii karsilikli olarak birbirini etkiler” (2012: 26). Bu etkilesimden fazlasiyla
nasibini alan eksiltide ise aradaki farkin ne kadar biiyiik oldugunu diisiinmek i¢in sadece
su veri yeterlidir: Joyce’un Ulysses’inin tamami Odysseia’da bir sayfa bile yer
tutamayacak olan yasamlardan ve bu yasamlara ait “avam” detaylardan meydana

gelmistir.

Gergekten de Ulysses “soylu bir ¢ekingenligin” miisaade etmeyecegi bir¢ok

“kirli” yasamsal ger¢egi barindirir. Kokmus tuvaletleri bile disarida birakmayan eksilti

38 «“Mitlerdeki kisilerin genellikle Tanrilar ve Dogaiistii Varliklar, masallardakilerinse olaganiistii
kahramanlar ya da hayvanlar olmasina karsilik, biitiin bu kisilerin ortak bir yani vardir: Onlar giindelik
yasamin bir pargasi degildirler” (Eliade, 2001: 20).

70



esnekliginin de katkida bulundugu bu ¢iplak gergeklik, eskinin yiice anlatilarindan
olduk¢a farklidir. Ama bu farkin aniden ortaya ¢iktigini ve bunun tek nedeninin
askinliktan bireyselcilige gec¢is oldugunu iddia etmek yanlis ve eksik olur. Kahraman,
antik diinyanin ugsuz bucaksiz cografyasindan ve tanrilarla dolu gégiinden Dublin’in
dar ve karanlik sokaklarina bir anda diismemistir elbette. Homeros’tan Joyce’a gelene
kadar anlatilar hem arag hem de yap1 olarak oldukga fazla donistiiriicii ara siiregten
gecmistir. Ornegin Ronesans’tan Barok’a geciste kendi alaninda pay sahibi olan énemli
opera bestecilerinden Monteverdi’nin Ulysses’i, ilahi yiicelikten diinyevi gerceklige
“diististe” bu iki ucun (Homeros-Joyce) ortasindaki karakterlerdendir. Sanatginin iki
onemli yapiti olan Orfeo (1607) ve Il Ritorno d’Ulisse in patria (1640) iizerine

Foccroulle’tin yazdiklart tam da bu ara noktay1 tarif eder:

Orfeo mitoslar ve modern gergeklik arasinda son derece incelikli bir denge Gnermistir, sahne
tanrilarla, toplumsal ayrim yapilmaksizin adamlar ve kadmlarla doludur: Ulkiisellestirilmis bir
insanlik soz konusudur. Bununla karsilastirildiginda, Ulysses mitoslarla ¢ok daha az ilgili, ¢ok
daha “gercek” gibidir: Antik bir figiir maskesi altinda, her seyden 6nce bir birey; simge, alegori,
hatta kahramandan 6nce insan olan bir varlik s6z konusudur. Onun sonu gelmez istiraplari, onu
eli gegiren kusku, sadakiti, kurnazhigi ve giicii, kararlilign ve son olarak da Penelope’yle
kavusmasiyla gelen mutlu son bizi de etkiler. Monteverdi’nin operasinda Ulysses’in 6zel boyutu
bir “iist-insan” degil, derin ve son derece biiyiik bir insanliga sahip bir varlik olmasina baghdir

(2014: 57).

Her ne kadar daha diinyevi mesakkatler igerisinde olsa da, Montoverdi’nin
Ulysses’i halen kendisini “antik bir figiir maskesi” arkasina saklamaktadir. Gergek
6znenin 0 maskenin arkasindan ¢ikmasi ve tiim ¢iplakligiyla dykiilerdeki yerini almasi
icin ise biraz daha beklemek gerekecektir. Todorov’un ‘insanin olgudan degere’ (2014:
11) doniisii olarak tanimladig siirecte baska ara duraklar da olacaktir. Bat1 anlat1 kisisi,
Dante’nin cehenneminden, Boccaccio’nun vebali Floransa’sindan ya da Shakespeare’in
trajik sahnesinden ge¢meden salt bir birey ve bagimsiz 6zne olarak varligini
ispatlayamayacaktir. O nedenle, modernizm oncesi anlatilarin hepsinin de yekpare
oldugunu ve benzer 6zellikler gosterdiklerini sdylemek yanlis olur. Hatta Antik Helen

sanat1 bile tek basma bir biitiin degildir. Anlaticinin durumu temel alinarak yapilan
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klasik siniflamanin (epik, lirik, dram) Gtesinde, Nietzsche tarafindan ortaya konulan ve
buradaki tartisma agisindan belki de daha 6nemli olan Dionysoscu ve Apolloncu ayrimi
Yunan sanatini keskin bir sekilde ikiye bolmektedir. Ustelik bu ikilik biiyiik oranda
insanin ve onun gevresiyle kurdugu iliskinin ele alinisiyla ilgilidir. Ama sadece “her
seyin, 1yi veya kotii olsun tanrisal bir varliga sahip oldugu” (Nietzsche, 2012: 44)
Apolloncu  kiiltiirde  degil, tabiatla biitiinlestiren  senliklerde  “principium
individuationis’ten®® kopus”un (Nietzsche, 2012: 42) sanatsal niiveye biiriindiigii
Dionysoscu coskunlukta da bugilinkii anlamiyla bir 6zne yoktur. Uzun siire; belki
romana kadar da olmayacaktir. Ciinkii edebiyattaki ve sanattaki bireysellesme, felsefi
diisincenin tikele yonelmesinden bagimsiz degildir. Descartes’in insan anligini en temel
referans kabul eden epistemolojisine ya da Locke’un bireysel tecriibeyi tek kaynak
kabul eden deneyciligine ¢ok sey bor¢lu olan modern kahraman, Platon’un idealarini
animsatan kapsayici ve basmakalip eski temsillerin aksine, adiyla ve kisiligiyle romanda

derinlestirilmis ve detaylandirilmis olarak kendisine yer bulacaktir.*

Ama roman, sadece bireyi ele alisiyla degil, bagka yonleriyle de binlerce yillik
anlat1 tarihini ve onun igerisindeki tiirleri karsisina alabilecek niteliktedir. Antik Grek
orneginde de gorildigi gibi, belirli bir donem igerisinde bile pargalara boliinen anlati
tiirleri roman karsisinda yekpare hale gelebilmektedirler. Diger tiirler karsisinda romani
“yabanct bir canli tlrine ait bir yaratik gibi” (2001: 166) goren Bakhtin onun

ayriksiligini en giizel dile getirenlerdendir:

Belirli donemlerde -Yunan klasik donemi, Roma edebiyatinin Altin Cagi, yeni-klasik donem-
“yiiksek” edebiyatin (yani, yonetici toplumsal gruplarin edebiyatinin) ¢atis1 altindaki tiim
tirler bir ahenk icinde birbirlerini 6nemli 6lgiide pekistirir;  bir tiirler toplami olarak
kavrandiginda edebiyatin tiimii, en ist diizeyden organik bir bitiinliik sergiler. Ama bu biitiine
asla girmemesi, tirler arasindaki herhangi bir ahenge katilmamasi romanin karakteristik
ozelligidir. Bu ¢aglarda roman “yiiksek” edebiyatin diginda yer alan gayri resmi bir varolusa
sahiptir (2001: 166).

% Bireylesme ilkesi
“Olan Watt modern diisiince ile roman arasindaki baglantilar1 hem bireye hem de tikel gergege yonelis
baglaminda detayli olarak tartismaktadir (2007: 23-34).
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Modern toplumda bir boslugu (epigin ve mitin boslugu) dolduran romanin
“yiiksek edebiyatin” karsisina konumlanmasiyla ilgili farkli nedenler ve sonuglar
siralanabilir. Cevresine yabancilasan ve biitiinliik duygusunu kaybeden modern bireyin
yersiz yurtsuzlugu ya da Lukacs’in degimiyle “askin yurtsuzluk” (2014: 50) romana
yansir mesela. Aydinlanma ve modernizm sonrasi dogan tiim tereddiitler de yogun bir
stiphecilikle kendisine yer bulur romanda. Destanlarin ve mitlerin kesin dogrulart bu
nedenle onlarda goriilmez. Romanin kahramanlariin da “pek ¢ogu kuskucudur, daha
baskalar1 diipediiz isyankar ve toplum diismani” (Paz, 1993: 17). Salt anlatict olmanin
Otesinde ¢ogu ayni1 zamanda birer sorgulamact da olan biiyiik romancilar, alter egolari
gibi kullandiklar1 karakterleri {izerinden tiim sorularini, elestirilerini ve hatta 6fkelerini
ortaya dokerler. Camus’nun “filozof romancilar” (2010: 105) kategorisinde
degerlendirdigi Dostoyevski, Proust, Balzac, Sade veya Kafka, kimi zaman toplumun
ikiyiizlii ahlak kurallar1 gibi daha belirgin diismanlarla, cogu kez ise kendilerinin de
adin1 koyamadiklar1 daha gizil ve psisik c¢eliskilerle karakterlerinin i¢ ve dis sesleri
yoluyla miicadele ederler. Ama roman yazari varolussal agmazlarla, genel geger
dogrularla veya yerlesik kaliplarla yalnizca karakteri tizerinden savasmaz. Kullandig
iislup da oturmus kurallara karsi ¢ikisin ya da anlam arayisinin izlerini tagir. Romanlarin
diiz yaziya, nazima, denemeye, diyaloga, i¢ seslere, serbest imgesel tasvirlere, biling
akigina, mektuplara ve hatta resmi evraklara bile agik olan eklektik yapisi (ya da
Bakhtin’in deyimiyle ‘“heteroglasyasi”) ve bunlarin bir araya getirilislerindeki keyfi
dizilimi  sayesinde yazar her tirli akademik normun yap1 sokiimiinii

gerceklestirebilmektedir.

Romanin yerlesik normlarla olan miicadelesinin en net hissedildigi {islupsal
alanlardan birisi de eksiltiyi de barindiran zamansal diizenlenistir. “Gerg¢ekten de, en
azindan li¢ yiizy1l boyunca, zamanin diizenlenmesi ve anlatilmasi alaninda ¢ok biiyiik

bir deneyim laboratuvari olusturan da roman olmustur” (Ricoeur, 2012: 23). O nedenle
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kanonik®! tiirlerin oturmus zamansal kaliplari ve bu kaliplarin gerektirdigi kat: eksilttiler
burada goriilmez. Bir roman neredeyse hig eksilti icermeyen kesintisiz bir diyalogdan
olusabilecegi (6rnegin Camus’nun Diisiis’ii)*? gibi, kesik kesik ve bazen de bagimsiz
epizotlar seklinde ilerleyen mektuplardan ya da giinliik karalamalarindan viicut
bulabilir. Bu gibi anomalik eksilti 6rnekleri ¢ogaltilabilir. Modern anlatilarin (Sadece
donemsel olarak degil, yap:1 olarak da modern) neredeyse tiim orneklerinde 6zgiin
zamansal sikistirmalar gozlenmektedir. Ama aslinda okur, sira dis1 kesintilerle ve

atlamalarla heniiz romanin safaginda tanismistir:

Demin de soyledigimiz gibi, Don Quijote kilictm1 dogrultmus, ikiye ayirmak iizere tilki
Vizcaya’linin iistiine siiriiyordu atini. Beriki de kilicin1 gekmis, yastigi kendine siper almis, onun
yaklagmasin1 bekliyordu. Oradakiler, bu savascilarin birbirlerine indirmek iizere bulundugu
darbelerin sonucunu sabirsizlikla izliyorlar; arabadaki kadin da, hizmetgileriyle beraber,
Tanr’nin boyle bir bela karsisinda seyise ve kendilerine yardimci olmasini saglamak fiizere,
Ispanya’nin biitiin kutsal resim ve tapinaklarma adaklar adiyor, dualar ediyordu.

Uziilerek sdyleyelim ki, hikaye anlatan, bu garpismay1 burada birakiyor. Don Quijote’nin egsiz
seriivenlerine dair bagkaca bir sey 6grenemedigi i¢in 6ziir diliyor (2003: 54).

Cervantes’in, Oykiiniin en heyecanli boliimiinde, devam etmek igin gerekli
enformasyondan mahrum oldugu bahanesiyle yaptigi bu oyunbaz kesme, sadece olay
orgiisii kurulumlariyla ya da karakter 6zellikleriyle degil, zamansal diizenlenisiyle ve
eksiltiye yaklasimiyla da yeni ve farkli bir yazinsal tiirle kars1 karsiya olundugunun
ipuclarin1 vermektedir. La Mancha’li yar1 deli sévalyenin biraktigi izleri takip eden yeni

Oykii anlaticilarinin  da  siirdiirdiigii  “kanonlasmis tiirlerin ve bigemlerin parodik

“Genellikle incil’e ait gecerliligi onaylanmis metinleri nitelendiren “kanon” kavrami aym zamanda,
giivenilir olarak yerlesiklesmis yazinsal yapilara da gonderme yapmaktadir (Cuddon, 2013: 102). Tiirsel
kanonlagma ise, kati ve baglayici kurallariyla degisimin ve doéniigiimiin 6niindeki 6nemli bir engel
olarak kabul edilmektedir. Ama Bakhtin’e gore, edebi dilden giinliik konugsmalara, mesleki jargondan
genel kullanima kadar her tiirlii dilin kendine yer buldugu heteroglasyay1 (heteroglossia) ya da bunun
eyleme doniigmiis sekli olan “dillerin orkestralamasi”n1 (orchestrating languages) kaniksamis birisi
i¢in (ki bu bliyiik oranda roman yazaridir) kanonlagma bir engel degildir (1981: 418).

42 Eco’nun da belirttigi gibi “diyalogun, dykii zamani ile sdylem zamam arasmdaki 6zdeslesmeyi temsil
eden tipik durum oldugu kabul edilir’ (1995: 73). O nedenle, biiyiikk oranda tek tarafli da olsa (dinleyen
kiginin tepkilerini yine konusandan duyariz) tamamu iki kisilik bir sohbetten olusan Duigiis, gergek
zamanli ve eksiltisiz olarak kabul edilebilir. Ama diger taraftan Camus’nun ya da benzer yonteme
bagvuran diger yazarlarin, sohbetin samimi atmosferini kullanarak, zamansal sikistirma da dahil her
tirli anlatisal araci igeren lirik bir anlatt meydana getirdikleri de s6ylenebilir.
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bigemlestirilmesi” (Bakhtin, 2001: 168) eksiltiyi de déniisiime ugratacaktir. Ornegin 18.
yiizy1l Ingiliz romanmin 6nemli yapitlarindan olan Tom Jones’da yazar Fielding’in
“ylizbaginin bu vecizeye gore hareket edip etmedigini Katiyetle tesbit etmeyecegim” (1.
Cilt, 60) diyerek konuyu gegistirmesinde de Cervantes’in bu alayci kesintisinin izleri
aranabilir.®* Ama Fielding’in ya da cagdasi baska Ingiliz romancilarin anlatilarin
zamansal diizenlenisine ve dolayisiyla eksiltiye getirdikleri yenilikler bu “Cervantik”
alayciliktan ziyade onlarin gergege yaklagimlariyla da ilgilidir.** Ciinkii “romanimn
gercekeiligi sundugu yasam tarzinda degil, 0 yasami sunus tarzinda yatar” (Watt, 2007:
11). Ve olay orgiisiine neyin dahil edilip neyin disarida birakilacagi da yine bu gergekgi
sunug tarzi tarafindan dayatilmaktadir. Bu nedenle geleneksel yapilarm diegetik
evrenlerinde hi¢ yer bulamayan, bulsa bile eksiltiyle devre disi birakilan yasamsal
detaylar, romanlar i¢in en 6nemli malzemeyi olusturacaktir. Diger taraftan kanonik
tiirlerin ¢ok sevdigi abartili ve belirgin catismalar yine gercege sadakat adina anlati dig1

birakilabilecektir.

Romanin yasamsal ger¢ege olabildigince yaklasabilmek adina karakter
betimlemeleriyle ve giindelik detaylarla fazlaca ugrasmasi eksiltinin yoniinii bu sekilde
degistirirken Aristocu anlatisalligin en temel belirlenimlerini olusturan mimesisi ve olay
orgiilestirmeyi de tartismaya ac¢maktadir. Belirgin ve Onemli olaylar birbirini
tetikledigi neden-sonug zincirleri bu kadar zayiflatilmigken mimesisten, yani eylemlerin
taklidinden bahsedebilmek zorlagsmaktadir. Tasidiklari igtenlikten dolayir gergekgilik
konusunda iddiali olmalarna ragmen, kisisel diisiincelerden, uzun betimlemelerden,
mektuplardan ya da giinliikklerden olusan yapitlar eyleme &ykiinmenin (mimesis

prakseos) varligi noktasinda tartismaya agiktirlar. Diger taraftan modern romanda ¢ok

3 Filding’teki Don Quijote esintisi Tom Jones’taki bu tiir sohbet ciimleleriyle sinirli degildir. Parla’nin
da belirttigi gibi “Fielding romanlarini Cervantik formiillere gore yazar” (2007: 17).

“Watt’in aktarimma gore “roman tarihgileri on sekizinci yiizyil basi romancilarini énceki kurmaca
yazarlardan ayiran temel karakteristik 6zelligin ‘gergekeilik” oldugunu diisinmiislerdir” (2007: 10)
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sik rastlanilan epizodik yapilanma da yine temel bir Aristocu ilke olan “eylem birligini”
hige saymaktadir. Kisacasi elimizde, gelenekselden kopusun anlatisalliktan kopusu da
beraberinde getirdigini destekleyebilecek olduk¢a fazla veri vardir. Bu durumda
eksiltinin varligit da tartismaya acilacaktir: Bagimsiz bolimlerden, giinliiklerden,
mektuplardan ya da biling akisinin yaziya dokiilmesinden olusan yapitlarda
alisilagelmis anlamda bir eylem ya da en azindan eylem birliginden bahsedilemiyorsa,
bunlarin yer aldigi bir diegetik evrenden ve bu evrendeki bazi olaylarin disarida
birakilmasindan da bahsedilemeyecektir. Boylece eksilti ve roman iliskisini sadece

eylem romaniyla* smirlandirmak gibi bir zorunluluk ortaya ¢ikabilecektir.

Ama boyle bir zorunluluk sadece, eylemi salt duyulur konumdaki belirgin
catigmalara, anlatisal biitinligi de eylem birligine indirgeyen smirli bir bakis igin
gecerlidir. Halbuki romanin geliskin tiirlerinde deneyimledigimiz gibi bunlarin ¢ok
farkli alternatifleri vardir. Ornegin Joyce’un Dublinliler’inde ne olay ne de kahraman
biitiinliigli vardir. Kitapta farkli karakterlerin bagimsiz Oykiileri epizotlar seklinde
sunulur. Bunlarin her biri de ilk bakista bagimsiz birer oykii gibi durmaktadir. Ama
aslinda Joyce onlar1 kendi biitiinlestirici ilkesiyle bir araya getirmistir: Olaylar ayni
sehirde gegmektedir ve kahramanlarin hepsi de ayn1 havay1 solumaktadir. Bu ve benzeri
ornekler eylem birliginin alternatifsizligi tezini ¢iiriitmektedir. Benzer sekilde,
giinliiklerin ya da mektuplarin dramatik c¢atismay1 daha i¢sel boyutta hissettiren
kronolojik diizenlenisi sadece mantiksal dizilimi geri plana itmekle kalmamakta, ayni
zamanda aleni catismalarin ve goriiniir eylemlerin anlatisal tekelini de kirmaktadir.
Ornegin Geng Werther’in igli mektuplari, umuttan umutsuzluga ve tutkudan hayal

kirikligina dogru kademe kademe ilerleyen bir hiisranin zamansal dizilimini olay orgiisii

“SRicoeur roman tiirii icin kabaca ii¢ asama belirlemistir: “eylem romani, karakter romani, diisiince
roman1” (2012: 32).
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olarak kullanmaktadir.*® Ask acisiyla kivranan adamin mektuplarinda, bu aciyla ilintili
olmayan konulara ¢ok az yer vermesi ve tiim diisiincelerini bu takintisinin ¢evresinde
toplamasi, ortaya ¢ikan romanda eksiltinin alanin1 da olduk¢a genisletmektedir:
Karakterin dogrudan sahit olmadigi, olsa bile 6nemsemedigi, dnemsese bile mektup
sirdagina yazmaya deger bulmadigi her sey olay orgiisiiniin disinda kalmistir. Diger
taraftan kisisel fikir yiiriitmenin agirhgindan dolay1 kismen azalan mimesis prakseos ise
bir bagka eylemin, yazma eyleminin siirekli Kkendisini hissettirmesi ile

dengelenmektedir.

Gorildigi gibi romanin higbir tiiriinde ne zamansal diizenlenisten, ne eksiltiden,
ne olay orgiilestirmeden, ne de eyleme oykiinmeden vazgecilmektedir. Kurallarin iyice
esnetildigi ve zihin akisina benzer bir o6zgiirliikle iretilen en modern orneklerde
(Virginia Woolf’un Mrs. Dalloway veya Hermann Broch Vergilius un Oliimii gibi) bile
durum benzerdir. Burada bir vazgegisten ziyade doniisiimlerden ve ikamelerden
bahsetmek daha dogrudur. Neden-sonug zincirinin zamansal diizenlenisle, belirgin
catismalarin igsel ikilemlerle, eylem birliginin alternatif biitiinlestirici unsurlarla
(mekansal, temasal vb.) yer degistirdigi yeni bir anlatisalliktir roman. Bu ikamelerin her
biri de dolayli ya da dogrudan eksiltiyle kurulan iliskiyi etkilemistir ve etkilemektedir®’.
Ornegin mantiksal akisin agirhigmin azaltilarak giindelik ve gercekgi zaman algismin én
plana ¢ikartilmasi, Kklasik anlatilardaki islevselci atlamalarin (islevi olmayanin
cikarilmasi) yerine, olaym basindan ve sonundan yapilan kiitlesel ¢ikartmalarla diegetik
evrenin spesifik bir anina (Vergilius’un son saatleri gibi) odaklanmay1 saglayan yeni
eksiltme tiirlerinin gegmesine neden olmustur. Eger “modern roman, bize, dykiiniilen

(ya da temsil edilen) eylem kavramini olabildigince ¢ekip uzatabilecegimizi” (Ricoeur,

4 Goethe Geng Werther’in Acilar’m biiyiik oranda mektup roman seklinde tasarlamis olsa da,
kahramanin intihar siireci ve sonrasi gibi durumlarin mantiksal zorunlulugundan dolayr zaman zaman
(6zellikle sonlara dogru) geleneksel anlaticiya da bagvurur.

47 “Romanin gelisim siireci heniiz son bulmamistir” (Bakhtin, 2001: 208).
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2012: 27) gosteriyorsa bunu biiyiik oranda eksiltinin bu yeni kitleselligi ile
basarmaktadir. Ciinkii ele alinan eylemlerin olabildigince detaylandirilabilmesi ve
sOylem zamaninin uzatilabilmesi igin daha 6zel bir 6ykii zamanina ve daha az olaya yer
verilmektedir. Bir romancinin da dedigi gibi “zaman1 tutumlu kullanmak, zamandan ne
kadar tasarruf edersek, o kadar zaman harcayabilecegimiz igin iyi bir seydir” (Calvino,
2013: 58). Dikkatli ve kiitlesel eksiltmeler ile zamani olabildigince ele geciren modern
anlaticilar, istedikleri noktalarda ozgiirce oyalanabilmektedirler. Bu ise tipki
karakterlerdeki gibi anlarda ve durumlarda da gercekgiligi ve derinligi ortaya
cikartmaktadir. Boylece yatay ve dogrusal akisin yerini dikey ve derinlemesine bir
betimleme almaktadir. Bu nedenle eksiltinin, Parla’nin 6zellikle Ulysses’te gozlemledigi
ama aslinda ami derinlestiren ve betimlemeleri uzatan tiim roman tiirlerinde var olan

‘senkroniklesme’*® miicadelesine de destek verdigi sdylenebilir.

Modern romandaki eksiltiler senkroniklesmeye katkida bulunduklar1 Slgiide
“genis ve beklenmedik” (Chatman, 2008: 65) olma &zelligini de barindirirlar. Bu durum
roman kisisiyle ve bicimiyle birlikte okuru da i¢eren bagka bir doniisiimiin neticesidir.
Ciinkii modernizm ile beliren “ige doniisiin” romandaki yansimasi, 6zel bir okur
kitlesini gerektiren zorlu bir okuma siirecine neden olmustur (Parla, 2007: 169). O
nedenle bu seferki yer degistirme yapitin i¢i ile sinirh degildir. Bu, okuyucuyu da
kapsayan bir degisimdir: Yiiksek konularin ve biiyiik kahramanlarin, ‘biiyiik’ okurla yer
degistirmesi ya da, diger bir degisle, tematik elitizmden okur elitizmine dogru yasanan

bir kayma.

48 “plastik sanatlar, an1 yakalayabildikleri icin senkronik, edebi sanatlar ise siirecleri anlattiklar1 icin
diakronik olmaya gergekten mecbur mudurlar? James Joyce, Ulysses’in “Proteus” bolimiinde bu
zorunluluktan kurtulmaya g¢alisir. Bu boliimde Joyce, Stephen Dedalus’un “goriingiiniin kaginilmaz
devinimi” ifadesiyle dilde hem ard arda gelenin (nacheinander) hem de yan yana duranin
(nebcneinander) temsil edilebilecegini gostermeye ¢alisir” (Parla, 2007: 233).
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Cogu yapit belirli bir alimlayici Kitlesini baz alir ve atlamalarin1 da ona gore
yapar. Cuinkii okur ya da izleyici eksiltilen ya da alan disinda birakilan kisimlar1 kendi
deneyim, tecriibe ve bilgi birikimiyle tamamlayacaktir. Bu nedenle yapitin yaraticisi
hedef kitlesine ne kadar giivenirse eksiltinin sinirlarimi da o oranda zorlayabilir.
Farkindalig1 geligsmis spesifik bir alimlayicit grubuna hitap eden modern romanda ve
sanat sinemasinda bu giiven en iist diizeyde oldugu icin eksik birakmalar olabildigince
genis, uzlagt disi ve smirlart zorlayicidir. Bunun yansimalari c¢agdas romancilarin
bircogunun yapitlarinda goriilebilir.  Sinemada ise Antonioni’den Bresson’a,
Bergman’dan Godard’a kadar ¢ok farkl: tisluplar1 olan 6nemli auteur yonetmenler kendi
bigemsel anlayiglarina gore eksiltiyi degisik ve yaratici formlarda, uzlast dis1 olarak
hayata gecirmislerdir. Bunlar farkli basliklar altinda ve alan disiyla birlestirilerek
ticiincii boliimde ayrintili olarak tartigilacaktir. Ama bundan 6nce eksiltinin sinemadaki
genel seyrini, geleneksel anlati platformlariyla birlestigi ve ayristigi noktalarda ele
almak faydali olacaktir. Ciinkii Sinema, anlati zamani1 ve eksilti baglaminda biiyiik
oranda kendinden onceki anlati araglarinin (6zellikle romanin) etkisinde olsa da, hem
bazi uygulayimsal zorunluluklar ve hem de araca 6zgii bir takim ayricaliklardan dolay1

kendi eksilti standartlarini da yaratabilmistir.

c. Sinematografik Eksiltinin Karakteri
“SINEMATOGRAFI, HAREKETLI IMGELERDEN VE SESLERDEN
OLUSAN BIR YAZIDIR” (2000: 17) diye biiyiik puntolarla not diismiis yonetmen
Robert Bresson. Diiz ve bu nedenle de hatali bir ¢ikarimla sinemay1 fotografin ya da
tiyatronun devami gibi degerlendiren erken donem kuramlarin agirhi@ina ragmen,
ozellikle filmlerin anlatisal potansiyelinin kesfinden sonra onu, temsilin diger

tarafindaki sembolik sisteme®®, yani sozel ve metinsel anlatilara daha yakin géren

49 Elsaesser’in de belirttigi gibi “gdrsel/talitgi (mimetik) ve sdzel/sembolik” sistemler insanligin en eski
doénemlerinden beri gozlenen iki temel temsil seklidir (2011: 90).
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egilimler giliglenmistir. Siiregsellikteki, kurgulamadaki ve tiimevarimci temel insa
stirecindeki (kelimeden romana, ¢ekimden filme) ortakliklarin yaninda, éykiili filmlerin
anlatilarin1 biiyiik oranda yazinsal tiirlerin, en ¢ok da romanin kodlariyla® Kkuruyor
olmasi da bu tezi giiglendirmistir. Ama tiim benzerliklere ragmen en klasik dykiilemede
bile bu iki mecra arasinda tam bir birliktelik oldugunu sdylemek hatali olur. “Sinematik
anlatim ile edebi anlatim Ortiigiirler ama mitkemmel bir uyum gostermezler” (Bordwell,
2007: 15). Anlatisal zamanin sinematografik karakteriyle ilgili yukaridaki bolimde de
tartisildigr gibi filmler, Gykiilerini sunarken bir taraftan kendilerinden onceki anlati
mecralarinin normlarinit kullanirken diger yandan kendine 6zgii bir takim yontemler ve
kurallar da gelistirmislerdir. Sinema anlatisinin, sozlii ve yazili anlatilarla hem ortiistiigi

hem de ayristigi bu yontem ve kurallarin bir bolimii de eksiltiyle ilgilidir.

Anlatisal akis esnasinda, islevsiz oldugu diisliniilen olayin ya da olaylarin
atlanilmas1 noktasinda sinemada da temel mantik hemen hemen aynidir. Oyle Ki
‘islevin’ mitolojiden modern yazma dogru gecirdigi evrim (olay orgiisiine katkidan
gerceklige ya da kendine dontikliige katkiya) bile, ileride ilgili boliimlerde de detayli
olarak tartisilacagi gibi, anlati sinemasi-modern sinema ayriminda da neredeyse bire bir
korunmustur. Ayrica sinemada da gereksiz olaylar1 atlamak, oykii zamanini séylem
zamanina sikistirma zorunlulugundan dolay1 vazgecilmezligini artirarak korumaktadir.
Bunlari, sinemayla romanin ya da daha eski metinsel anlatilarin eksilti noktasindaki
benzerlikleri seklinde degerlendirebiliriz. Farkliliklar ise biyiik oranda hareketli
goriintiiniin 6zgilin dogasindan ve bu 6zgiinliigiin uygulamaya ve alimlamaya yansiyan

dontistiiriicii etkisinden kaynaklanmaktadir.

Farklilik denilince ilk akla gelen, ana yapiy1 yani biiyiik anlatiy1 inga ederken

kullanilan yap1 taglari arasindaki ¢ok yonli ayrimdir. “[S]inemanin i¢sel devamlilik

50 Jean Mitry’nin bu konudaki goriislerini sadece tekrar etmekte kalmayip ayn1 zamanda da destekleyen
Metz’e gore de sinema her gegen giin daha ¢ok romana benzemektedir (2012: 62).
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birimi” (Kolker, 2011: 69) olarak tanimlanan g¢ekimler ile sozlii anlatilarin en kiigiik
anlamli birimi olan sozciikler arasinda; zamansalliktan enformasyon yogunluguna,
gercege benzerlikten uzlasimsalliga ya da evrensellikten temsil yetenegine varincaya
kadar sayisiz ayrigmadan bahsedilebilir. En kiigiik birimselliklerinden ya da
baglamsalliga yatkin &zgiir dogalarindan dolay1 birbirlerine benzetilseler de®!, simgesel
bir katiligin igerisindeki “is1k gecirmez kelimelerle” (Foucault: 2011: 441), imgesel
gercekligin igerisinden 1s1k yardimiyla koparilmis ¢ekimlerin ayriksiligi tizerine her
yoOniiyle tartisilabilir. Zaten bunlar estetik ya da dilbilimsel baglamlarda sinemanin 6ykii
anlatmaya basladig1 ilk yillardan itibaren tartisitlmistir. Bu tartismalarin hepsine
deginerek baglamdan kopmak yerine, 6zlii ve kesin bir dille yapilacak kararli bir ayrima
yer vermek, eksiltiyle ilgili sinematik 6zellikleri bulma noktasinda bizim i¢in daha yol

gosterici olacaktir:

Sozciigiin, bir an i¢in anlamin en kii¢iik birimi oldugu varsayilirsa, ¢ekim esit derecede buna
benzer mi? Katiyen. ilk olarak cekimin bir siiresi vardir. Zamanim akis1 i¢inde farkl bir dizi
goriintii vardir. O halde tek bir goriintii, ¢er¢eve filmdeki anlamin temel birimini olusturur mu?
Yanit hala hayirdir, ¢linkii her bir gergeve, seskusagmimn kendisine eslik etmesinin yani sira,
potansiyel olarak sinirsiz sayida gorsel enformasyon igerir. Bir film ¢ekiminin bir ifadede
bulunmasi ve kendi i¢inde yeterli olmasi nedeniyle, ciimle gibi birsey oldugunu
soyleyebildigimiz halde, film kendisini boyle kolayca kontrol edilebilen birimlere bolmez.
Cekimi teknik agidan filmin tek bir pargasi olarak tanimlayabilirken, eger 6zel bir ¢ekim igsel
olarak noktalanirsa ne olur? Kamera devinebilir, sahne bir pan ya da kaydirmayla timiiyle
degisebilir. O zaman bir ¢ekiminden mi iki ¢ekiminden mi s6z edecegiz? (Monaco, 2011: 156-
157)

Cekimin, sozciige benzer en kiigiik dilbilimsel birim ya da Pudovkin’in
tammladig1 tuglalar gibi®? standart yapitaslari olamayacak kadar genis bir anlam
kiimesine denk gelmesi, buradaki hakli itirazin ana fikrini meydana getirmektedir. Cok

kisa bir ¢ekim parcasi bile sayfalar dolusu metne denk gelebilecek nesnel ya da

51 Boyle bir benzetme de Lotman sunlar sdyler: “Tek tek ¢ekimlere ayrilmus film diinyas, bize, istenen
her ayrintiy1 ayirt etme olanagini saglar. Boylece ¢ekim, sozciik i¢in Karakteristik olan bir 6zgiirliige
kavusur: Artik onu kendi baglami iginden alabilir, digerleriyle anlamli, dogal olmayan iligki yasalarina
gore diizenleyebilir, istenen anlamda -degismeceli ve deginmeceli- kullanabiliriz.” (1999: 45)

52 Eisenstein’dan baslayarak ¢ekimin ve kurgunun sahip oldugu farkli potansiyeller iizerine (&rnegin
atraksiyonlar montaji) fikirler {iretilmis olsa da Pudovkin basit tugla modelinde kalmistir (Andrew,
2010: 106).
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duygusal enformasyon igerebilir. Diger taraftan bir sahne, bir sekans (plan sekans) ya da
nadiren tiim bir film tek bir plandan olusabilir. Ciinkii ¢ekim kendi siirekliligi i¢erisinde,
en azindan teorik diizeyde, zamansal olarak sonsuz uzunlukta ve enformasyon olarak
sonsuz genislikte olabilir. Cok yakin plandan asir1 genel plana, sayisiz aralikta uzamsal
degerler de alabilir. Bu cesitlilikteki, bu esneklikteki ve bu kapsamdaki bir iletim
aracinin sadece dogal dilde degil, bagska herhangi bir gostergebilimsel sistemde de tam
karsilig1 yoktur. Onun bu essizligi, cekimle yapilabilecek anlatisal islemleri de benzersiz
ve dzgiin hale getirmektedir. Istikrarsiz ve esnek bir birim olmas: sayesinde zamansal
sikigtirmalarin, genisletmelerin ve atlamalarin 6niinii agmaktadir. Herhangi bir eylem,
dramatik yogunlugu korumak ve hissettirmek adma tek bir planda, gercek zamanl ve
kesintisiz olarak sunulabilecegi gibi, aradaki gérece 6nemsiz detaylar elenerek eylemin
basina ve sonuna ait pargalarla da verilebilir. Eylem siirekliligine ait bu tiir kiigiik
eksiltmeler senaryoda planlanmamis ya da ¢ekim asamasinda gergeklestirilmemis
olabilir.>® Genellikle ¢ekimler bittikten sonra ve kurgu masasinda yapilan bu tiir nihai
diizeltmeler bazen yonetmenin sanatsal ongdriisiiyle, ama ¢ogu kez kurgucunun mesleki
icglidiileriyle uygulamaya gecen teknik bir islemdir. O nedenle burada sadece anlatisal
degil, uygulayimsal olarak da sinemaya 6zgii bir ¢ikartmadan bahsedilebilir. Ama bu
Ozgiinliik sinematik eksilti icin bir soru isaretini de beraberinde getirmektedir: Eksilti,
sinema i¢in, romandan ya da benzeri mecralardan devralinan anlatisal bir ara¢ midir?

Yoksa kurgusal filmlerle dogan tamamen yeni ve teknik bir islem midir?

Sinemanin eklektik yapisi géz oniinde bulunduruldugunda, yukaridaki her iki
sorunun da cevabinin olumlu oldugu rahatlikla goriilebilir. Filmler senaryo yazilirken
inga edilmeye baslanan ve nihai olarak post-prodiiksiyon asamasinda (goriintii ve ses

montaji, gorsel efektler, renk diizenlemeleri vb.) tamamlanan karmasik ve uzun bir

53 Eksik eylemlerde geriye déniik diizeltmeler sikint1 olacag icin ¢ekim agamasinda planlar genellikle
tim hareketi igerecek kadar uzun tutulur. Fazliklar ise kurguda atilir. Bu yaklagim devamlilik hatalarini
da minimize etmektedir.
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siirecin iiriiniidiir. Oykiideki dramatik inis ¢ikislar ya da benzer anlatisal diizenlemeler
kadar kullanilan kameranin optik diizenegi, montaj yaziliminin sundugu en giincel
ozellikler veya kurgucunun mesleki yetkinligi de nihai {iriiniin nasil olacagini
belirleyecektir.®* Baz1 uygulamalar bu asamalardan sadece biriyle ilgiliyken (6rnegin
kamera hareketleri biiylik oranda sadece g¢ekim siirecine aittir), eksiltiyi de kapsayan
kimi ozellikler farkli yapim agamalarinda degisime ve doniisiime ugrayabilmektedirler.
Ilk akla gelen, sahnesel bazdaki biiyiik ve belirgin eksiltilerin senaryo asamasinda
kararlagtirilmasina karsin sahne i¢i devamlilikla ilgili olanlarinin genellikle kurguda
sekillenmesidir. Ornegin 12 Kizgin Adam’da (12 Angry Men, Sidney Lumet, 1957)
oykiiniin merkezindeki yargilama siirecinin nerdeyse tamamen atilarak dogrudan
jurilerin tartismasina gegilmesine senaryo asamasinda karar verilmis olmasi kuvvetle
muhtemeldir. Diger taraftan oykii ve soylem zamaninin biiyiik oranda ortiistigii jiiri
tartismalarinda karakterlerin lavaboya giris-cikislarinda hissedilemeyecek kiigiikliikte
kisaltmalar vardir. Bunlar ise kurgu sirasinda kararlastirilan teknik diizeltmelerdir.
Siiphesiz bu ¢ikarim bir genellemedir ve bunun ¢ok farkli uygulayimsal istisnalari
olabilir. Ornegin belirli bir sahnedeki oyunculuk performans: tatmin edici olmadig i¢in
so6z konusu sahne, senaryoda olmasina ragmen montajda g¢ikartilabilir. Ya da duruma
0zel bagka ornekler de diisiiniilebilir. Ama hi¢ kullanilmayacak sahnelerin keyfi olarak
cekilmesindeki isglizarct mantiksizligin yaninda Noél Burch’in de bu konuda

biiyiikliigii kistas almis olmasi bizim tezimizi giiclendirmektedir.

% Teknikle ve teknolojiyle olan bu igli-dishilik genellikle sinemanin sadece gorsel yapisi igin giindeme
getirilir. Geligen goriintii teknolojisinin sinemadaki gorselligi nasil etkiledigi son déonemde de halen
tartisilan bagat konulardandir. Ama filmlerin anlatisal sekillenmesi de bu gelismelerden bagimsiz
degildir. Uzun ve piiriizsiiz takip ¢ekimlerine miisaade eden yeni kamera sabitleyicileri ile sinemacilart
negatif film maliyetinden kurtaran yeni dijital kameralar daha uzun ve daha stilize plan-sekanslara
imkéan tanidid1 i¢in ger¢ek zamanl anlatimin 6nii agmuglardir. Diger taraftan ¢ok hassas miidahalelere
izin veren ya da eskiden ancak ara c¢ekimlerle kurtarilan Kimi hatalar1 gelistirilen yeni ¢oziimlerle
(6rnegin yeni kurgu programlarindaki yatay dondiirme o6zelligi sayesinde aks hatalar1i kismen
diizeltilebiliyor) bertaraf eden dijital kurgu sistemleri anlati zamaninin diizenlenmesinde ufak da olsa
etkendirler.
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Film zamani ile ilgili yukaridaki bolimden de hatirlanacagi gibi Burch, iki
¢ekim arasindaki zamansal baglantilar igin bes farkli goériinim ortaya koymustu.
Bunlardan iki tanesi eksiltiye aitti: “Zamanda atlama (temporal ellipsis)” ve “siiresi
belirsiz atlama (infinite ellipsis)”. Bu isimlendirmeler kismen Genette’in eksilti
siniflandirmasimi (belirli ve belirsiz eksilti) animsatsa da Burch daha sinema 6zelinde
diisiinmektedir. Ayn1 calismasmin dergi versiyonunda®® Burch bunu ilk giindeme
getirdiginde eksiltinin sinematografik karakteri daha ©n plandadir: Ideal atlama
noktasinin genellikle kurgucu tarafindan tespit edildigi ilk eksilti tipi, “eylemi
sikigtirmak, gereksiz nesneleri atmak amaciyla en ¢ok kullanilan bir yontemdir”. Varlig:
zamansal stirekliligin ¢ok kisa bir ihlali ile ortaya ¢ikan bu tip atlamalar “yeterince kisa
oldugundan, yalnizca sezilmekle kalmiyor, olgiilebiliyor da”. Bir ¢ekimde merdivenin
basinda gordiigiimiiz kisiyi ikinci ¢ekimde st kata ¢ikmis olarak buluyorsak buradaki
zamansal sikistirmanin biyiikliigini tahmin edebiliriz. Uzunlugu ¢ok daha degisken
(bir saat de olabilir bir y1l da) ve belirsiz olan ikinci tip eksiltide ise boyle bir tahminde
bulunmamiz daha zordur. Burch’iin “senaryo diizeyinde atlama” olarak kabul ettigi bu
kiitleli eksiltmelerde belirsizligi azaltmak i¢in baz1 zamansal isaret noktalar1 (mevsimsel
degisimler, giin dontimleri, saat, takvim vs.) kullanilabilmektedir (Burch, 1967: 12-13;

1994:120-121).

Burada deginilen ama iizerinde durulmayan séz konusu zamansal isaretler
filmsel eksiltinin 6zgiinliiklerinden bir digeridir aslinda. D.W. Griffith’le sekillenmeye
baglayan sinematografik hikaye anlaticiliginin, romanlardaki akiciliga ve ifade
zenginligine ulagsmak igin trettigi gorsel ¢oziimlerden 6nemli bir béliimii de zamansal
atlamalarin ifadesiyle ilgilidir. Olduk¢a fazla varyasyonu bulunan bu sinematik ve

kurgusal eksilti ¢oziimlerini kabaca iki kategoriye ayirabiliriz: Bir tarafta baska kiiltiirel

Qrijinali Cahiers du Cinéma’da yayinlanan séz konusu makalenin burada Yeni Sinema’da yayinlanan
¢evirisi kullanilmustir. Bkz. (Burch, 1967).
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ya da sanatsal kodlardan tiiretilen ve kismen daha az sinemaya &zgii olan genel
gostergeler varken diger tarafta dogrudan ve sadece sinemada kullanilan eksilti
yontemleri s6z konusudur. Burch’iin de bahsettigi “saat, takvim, moda degisikligi”
benzeri “dis yardimlar1 ilk kategoriye yerlestirebiliriz. Cekimlerin montajlanmasindaki
dogal siiregle ve sinema gostergebilimiyle daha yakindan ilgili olan kararma veya

silinme benzeri zincirleme gegcisler ise ikinci kategorideki eksilti isaretleridir.

Biiyiik oranda erken donemdeki ‘acemi’ izleyici kitlesinin mekansal ve zamansal
degisimleri takip etmesini kolaylastiran bu gibi araglar “sinemada noktalama isaretleri”
(Metz, 2012: 105) olarak kabul edilmektedir. Bu 6zel gegislerin (Silinme, kararma,
acilma vb.) sinemanm eklemliligine ve dolayisiyla dil yetisine neler kazandirdigi,
romandaki bos sayfalarla, bolim sonlariyla ya da noktalamalarla ne derece ortiistiigii;
sinemanin siirekliligine ne kazandirdig: ya da ne kaybettirdigi gibi konular1 Metz detayli
olarak tartismaktadir (2012: 105-128). Sinema gostergebiliminin temel konularim
olusturan bu tartismalar, s6z konusu araglarin gozden diismesiyle giincelligini de
kismen kaybetmistir. Baglangigta sahneler arasi gecisleri mimleyerek bir nevi perde
islevi goren sinematik noktalamalarin tarihi tiyatral sahnelemenin gecgerli oldugu ilk
filmlere kadar gitse de, zamanla bunlara duyulan ihtiyag azalmistir. Ama bu araglar ¢ok
erken donemlerden itibaren kullanildiklar1 i¢in onlar hakkinda genel bir uzlasim
olusmustur ve seyircisinin ¢ikarsama ya da tamamlama kabiliyetine pek giivenmeyen
ana akim anlat1 sinemasi bunlarin kolaylastirict islevlerinden faydalanmaya ara ara
devam etmektedir. Ornegin “zincirlemenin kisa bir zamani, kararma-agilmanin ise uzun
bir siireyi atlamasi bir Hollywood kuralidir” (Bordwell ve Thompson, 2008: 250). Yani
atlamanin siiresinin saptanmasini saglamak s6z konusu noktalamalarin ve onlarla ilgili
kurallarin en énemli dilsel islevleridir. iki ¢ekim arasindaki en yaygin gegis yontemi
olan kesmenin giinimiizde bu islevi yerine getiriyor olmasi ise zincirleme ve

kararmalarin zamanla gézden diismesine neden olmustur.
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Cagdas sinema seyircisi i¢in dogrudan kesmeler, gegisin baglamina gore yeterli
atlama bilgisini aktarmaktadir zaten. Sahne i¢i mekansal ve zamansal devamlik
haricindeki kullanimlarda kesme islemi basli basina bir eksiltmedir. Bir sahneden bagka
bir sahneye gecis yapilirken cogu kez zamansal bir atlama s6z konusudur. Giiniimiiziin
tecriibeli seyircisi burada herhangi bir noktalama isaretine ¢cogu kez ihtiyag duymaz. Bir
karakter once evde sonra arabada goriiliiyorsa aradaki belirsiz zamanin siiresi hakkinda
ipucu verecek herhangi bir isarete cogunlukla gerek yoktur.>® Filmlerin dogal
stiredizimsel akis1 igerisinde, mantiksal gerekgeleri oturtulmus olan diizgiin bir kesme
ve birlestirme islemi varolan eksiltiyi seyirciye hissettirmeye yetecektir. Diger taraftan
kesme eylemi fiziksel bir eksiltme islemidir de ayni zamanda. Kurgucunun, uygun
birlesme noktasini ararken attigr herbir film karesi, ¢ekimin ger¢cek zamanindan
cikartilan imgesel 6ykii pargalaridir. Kesmenin eksiltme ile kurdugu bu ¢ok yonlii bag,
ikisinin birbirine karismasina dahi sebep olabilecek giigtedir. O nedenle Chatman bu

konuda bir agiklama yapma ihtiyac1 hisseder:

Sinemada eksilti bazen ¢ekimler arasindaki ‘kesme’ ile tanimlanir. Birbirlerine baglanan iki

¢ekim arasindaki gegis, gosterim sirasinda ilk ¢ekimin aniden ikincisiyle yer degistirdigi izlenimi

uyandiran basit bir birlesmeyle saglanir. (‘Kesme’ tam olarak kurgucunun yaptig istir. Kurgucu

A ¢ekiminin sonundaki ve B ¢ekiminin basindaki uygun karenin kenarmi makasla keser ve

birbirine yapistirir). Ancak ‘eksilti’ ve ‘kesme’ kavramlari dikkatlice ayirt edilmelidir. Arada bir

diizey farki vardir. Eksilti anlatidaki 6ykii ve sdoylem zamanlari arasindaki siireksizlikle ilgilidir

(Chatman, 2009: 65).

Chatman burada, bir yoniiyle, senaryo ve montaj asamasindaki eksiltinin
ayrimini  anlatisal bakis acgisiyla yeniden yapmaktadir. Bu goriise gbére montaj
asamasinda yapilan kirpma islemi tam bir eksiltme degildir. Gergek eksiltme, 6ykii ve
sOylem zamanlar1 arasindaki farki hissedilir derecede etkileyen senaryo bazli atlamalar

ve cikartmalardir. Ama bu goriis kurgu ve eksiltme arasindaki iliskinin 6nemini

golgelememelidir. Diger tiim zamansal manipiilasyonlar ve diizenlemeler gibi eksiltinin

% Bu tartismanin daha ileri bir asamasinda noktalama igin kesmeye bile gerek olmadig
sOylenebilmektedir. Bu goriisiin sahibi olan Lotman’a gére dogal algilanimin siirekliliginden farkli olan
sinema, montaja bile ihtiyag duymayan kendiliginden béliinmeli bir yapiya sahiptir. Kurameci bunu,
“filmsel anlatimin segmentlere dogal boliiniisii” olarak nitelendirmektedir (Lotman, 1999: 47).
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de islerligi ancak kurguyla birlikte aktif hale gelmektedir. Bu nedenle sinemanin erken
doénemlerinde, eksiltmenin degisimi ve gelisimi ¢ogu zaman kurgunun gelisimiyle

paralel olmustur.

Lumiére filmlerinin islenmemisligi ya da M¢li¢s’in tiyatralligi sadece sabit
kameralarindan kaynaklanmiyordu. Filmin tamamen (Lumic¢re) ya da en azindan sahne
diizeyinde (M¢lies) gergek zamanli, yani eksiltisiz olmasi da bunda etkendi. Méliés’in
sahneler arasi ilkel gegisleri, romans: bir eksiltiden ziyade tiyatronun perde aralarina
benzemekteydi. Donae’nin (2002: 134) onu, devamlilik sisteminden once “goriinmez
kurguyu” kesfeden kisi olarak kabul etmesine neden olan kaybolma numaralar ise,
zamansal eksiltiden ziyade g6z boyayict  birer sigrama hilesiydi. Doane onlari
“zamansal boyuttaki manipiilasyonlar” (2002: 134) olarak gorse de bu numaralar film
zamani ile gosterim zamani arasindaki esitligi bozmaya yonelik degildirler. Aksine bu
esitlik hileli bir sekilde devam ettirilmeye calisilir. Ciinkii 0 gercek anlamdaki montaja,
belki de baska bir seyin pesinde oldugu igin (hikaye anlatmak yerine ‘sihir’ yapmak),
neredeyse hi¢c gegmemistir. O nedenle Me¢lies’in gorsel efektlerinde anlatisal
eklemlenise ve zamansal sikistirmaya denk diisen bir eksilti heniiz tam olarak

goriinmez. Ama ondan 6nce baska birisi bunu denemistir.

Bir Amerikan [tfaiyecisi’'nin Yasam: (Life of an American Fireman, 1903) veya
Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery, 1903) gibi yapimlardaki éncii montaj
uygulamalariyla bilinse de Edvin S. Porter’in bu filmlerden énce zamansal gegislerle
ilgilendigini gdsteren bulgular vardir. Pan-American Exposition by Night (1901) ismiyle
bilinen ¢ok kisa belgeselinde Porter ilging bir yatay ¢cevrinme hareketine bagvurur: Giin
15181 altindaki fuar meydanini sagdan sola dogru tarayan kamera bir siire karanliga diigse
de hareketin araliksiz devam ettigi izlenimi hakimdir. Ancak karanliktan sonraki

goriintii  aksamdir. Siyah ekranda durdurulan kamera aymi pozisyonda tekrar
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calistirilmistir ve bdylece film uzaminin devinimsel siirekliligi igerisinde film zamani
kesintiye ugratilmig, gosterim siiresi ise devam ettirilmistir (Cubitt, 2004: 46-47).
Reklam amaciyla ¢ekilen ¢alismada® Porter boylece, belki de farkinda olmadan, ileri ve
onci bir zamansal eksiltmeye imza atmustir. Eksiltmedir ¢ilinkii zamansal sigrama
asikardir. Doneminin oldukga ilerisindedir ¢iinkii uzamsal devamlilik bile bozulmadan
belirli bir aralik filmden ¢ikartilmistir. Pan-American Exposition by Night’dan yaklasik
yirmi yil sonra kurumsallasacak olan devamlilik kurgusunda bile eksiltme cogu kez
uzamsal kesintiyle birlikte var olacaktir. Ama ancak bu kurumsallagsma sayesinde
zamansal atlamalar, bir kamera numaras1 olmaktan ¢ikip, anlati sinemasi igin Standart

hale gelebilecektir.

Montajla ilgili, bilingsiz de®® olsa ilk denemeleri gerceklestiren Porter’in aym
zamanda zamansal sikistirmalarla da ilgilenmis olmasi, eksilti ve kurgu arasindaki
iligkinin bir gostergesidir aslinda. Ama bu iliskinin kagmilmaz hale gelmesi asil,
devamlilik kurgusunu sistematik ve bilingli bir sekilde hayata gegiren Griffith’in
filmleriyle birlikte olacaktir. Miikemmel bir ardisiklik igerisinde akan goriinmez
montajin mimart olan ydnetmenin ayn1 zamanda gercek anlamiyla anlatisal eksiltiyi
sinemaya tastyan kisi olmast siirpriz degildir. Ciinkii onun ilham kaynagi romanlardir.
Romanlarin kivrak ve esnek akisindan sorumlu olan diger araglarla birlikte, olay
orgiisiindeki ya da sahne igerisindeki fazlaliklarin kirpilmasi da Griffith tarafindan
sinemaya tasinmigtir. Ondan onceki ¢ogu anlati filminde izleyici, aksiyonun 6nemli
detaylarini, gereksiz ogeleri de kapsayan rastlantisal gorsel enformasyon yigini
igerisinden ayirt etmek zorundaydi (Fabe, 2004: 4). Ciinkii sabit boy planda kaydedilen

tiyatral goriintiiler cok az islemden gecerek perdeye yansitilmaktaydi. Daha segici olan

57 Cubitt’in aktardigmna gore filmin cekildigi merkez bulvar, Porter’m da o dénemki patronu olan
Edison’un sirketi tarafindan ampullerle donatilmistir (2004: 47). Muhtemelen yeni teknolojiyle yapilan
aydinlatmanin daha iyi vurgulanmasi igin boyle bir sinematografi distiniilmiis.

%8 Montajm, Griffith ncesi filmlerde bilingsizce uygulandigi goriisii yaygimdir. Burada, Bazin’in yaptig:
gibi biz de referans olarak Malraux’u gésterebiliriz (Bazin, 1995: 31).

88



devamlilik sisteminde ise izleyici neyi gérmeliyse 0 gosterilir. Bu se¢im hem uzamda
(alan dis1) hem de zamanda (eksilti) fazlaliklarin atilmasi demektir. Nasil ki yakin
cekim ve perspektifsiz kadraj uzami gereksiz 6gelerden temizliyorsa, kurgu ve eksilti de
zamani fazlaliklardan arindirir. Bu, Aristocu ‘ise yaramiyorsa ¢ikart’ anlayisinin
geleneksel anlati sinemasindaki ¢ift yonlii isleyisidir. ileride ‘Gésteri Sinemasiin
Sakladiklar1’ baghg: altinda daha detayli olarak tartigilacak olan bu iligki de yine kurgu

ve eksilti baglantisinin altin1 bir kez daha ¢izmektedir.

Burada kastedilen kurgunun, senaryo asamasindaki anlatisal diizenlemeler mi
yoksa montaj masasindaki teknik islemler mi oldugu sorusu ise bir noktadan sonra
onemini kaybetmektedir. Sinematik tiretimin ¢ok yonlii ve biitiinliikli yapist boyle bir
ayrimi tamamen ortadan kaldirabilir. Zira dekupaj® benzeri kapsayici ve ozgiin
kavramlarla bu sorun kismen asilmistir da. Ayrica tiim biiyiik sanatsal yapilarda oldugu
gibi ince distintilmiis filmlerde de, birim bazli kii¢iik miidahaleler, ‘biitiinde’ ulasilmak
istenen asil duygunun birer tezahiiridiir. Tim kiicik parcalarin biitiine bagh
diizenlendigi bu tiir filmlerde, anlati seviyesinde amaclanan duygusal, metaforik ya da
tematik cikarimlar her bir ¢ekimin igeriginde ve onlarin bir araya getirilisinde de
kendisini hissettirir. Ornegin 6ykii, seyirciyi huzursuz eden karamsar bir tablo
cizecekse, sadece olay orgiisii ya da karakter profilleri degil, mizansen ve buna bagh

olarak da g¢ekimlerdeki genel kompozisyonun Klostrofobik yapilanmasi da (basik i¢

% Dekupaj (decoupage), Tiirkcede ‘cekim plani® ya da ‘gekim senaryosu’, ingilizcede ise ‘shooting
script’ gibi ifadelerle karsilanmaya ¢alisilsa da bunlardan daha bagka anlamlar1 da kucaklayan Fransizca
orijinal versiyonun ¢ogu dilde tam karsiligi yoktur. Burch, “teknik bilgilerin de iginde bulundugu
senaryonun en son formu” ve “aksiyonun g¢ekimlere ve sekanslara boliinme islemi” seklindeki bilinen
iki anlammim diginda, bu kapsamli mesleki jargonun iigiincii bir anlamindan daha bahseder: Dekupaj
ayn1 zamanda “cekilmis filmlerden segilmis mekan pargalarinin ardarda siralanmasi ve siireleri kabaca
¢ekim sirasinda, asil siireleri ise kurgu masasinda belirlenen zaman pargalarinin birlestirilmesi ile ortaya
¢ikan sonuglar ifade eder” (1994: 117-118). Aym kavrama daha ¢ekim bazli yaklagan Deleuze’a gore
ise dekupaj “planin simirlarinin” belirlenmesidir (2014: 34). “Cekim 6ncesi boliimleme” ve “imgelerin
secildigi an” tanimlamalarina yer veren Metz de dekupajin ¢ok yonlilliigiini dile getirmektedir aslinda
(2012: 68). Filmin zaman-uzamsal diizenlenmesiyle ilgili ¢ok 6zel bir kavram olan dekupaja ileriki
boliimlerde yine deginilecektir.
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mekanlar, daraltilmis gerceveler, sinirlandirilmis uzamlar vb.) buna hizmet edecektir.
Benzer sekilde, eger anlati olarak biiyiik bosluklarin ve atlamalarin oldugu gevsek bir
yap1 tercih edilmigse muhtemelen montajda da bosluk duygusu kendisini
hissettirecektir. Ama buradaki ‘boslugun’ eksiltmenin es anlamlisi olup olmadig:
tartismaya aciktir. Ciinkii salt retorik ya da poetik bir olgu olan eksiltinin yaninda
bosluk cok daha kapsayici, belirsiz ve varolugsal bir problemdir. Diger yandan bu
problemin film diinyasindaki yansimalarimin eksiltiyle ve alan disiyla yakindan

baglantili oldugu da bir gercektir.

Bazi1 filmlerde dramatik ve estetik diizeyde ozellikle vurgulansa da
(Antonioni’nin ya da Ozu’nun sade ve dingin sinematografisi gibi) bosluk aslinda,
olgusal anlamda, tiim bir sinema iiretimi igin gegerlidir. Uretimin heniiz ilk adimlariyla
birlikte hareketli goriintiiler, dis uzayin vazgecilmez bir unsuru olan boslugun da
kaydedeni olurlar. Materyal olarak ise negatif film pozlandigir andan itibaren zaman-
uzamsal boslugu da hapseder. Bu durumda isiga maruz kalmamis magazindeki ham
filmi de ‘higligin’ metaforu olarak gérmek hata olmayacaktir. O nedenle, 15181 kendi
biinyesinde barindiran bilgisayar, televizyon ya da video® benzeri daha yeni medyalarin
aksine geleneksel film 11k olmadigi siirece kendi karanlik higligindedir. Ustelik
onemsiz gibi goriinen teknolojik bazli bu ayrim sadece uzamsal degil zamansal
bosluklarda da belirleyicidir: Televizyon ya da sayisal goriintiiler, canli ya da online
yayinlarda oldugu gibi, iretildikleri anda tiiketilebilirler. Yani goriintiilerin tretim
zamani ile tiiketim zamani arasinda bir bosluk yoktur. Ama sinema i¢in bdyle bir es
zamanlilik s6z konusu degildir. Pezzella’ya gore bu durum, gerceklik etkisi konusunda
cok yol kat etmis olan sinemada “asilamaz bir smir” (2006: 33) olarak durmaktadir.

Ciinkii her tiirlii gergeklik artirict onleme ragmen seyirci 0 zaman (iiretim ani) ile

80 «Videoda bosluk yoktur; goriintii -elektronik siipiirme sayesinde- canli noktalarin kaynasmasindan,
bitmez tiikkenmez bir karinca diigiinii uzayindan ibarettir” (2006: 35) derken Bonitzer biraz da buna
gonderme yapmaktadir.
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simdiki zaman (izleme ani) arasindaki boslugun farkindadir. Bu boslugun sinemadaki
kagimilmazligin1 en fazla dert edinenlerden birisi, décalage kavramsallagtirmasini da

ortaya siiren Dudley Andrew’dir.

Andrew’in de belirttigi gibi, Fransizca bir terim olan décalage mekanda
uyumsuzlugu ve zamanda da ertelemeyi ya da sicramay: ifade etmektedir. Sinemada ise,
en temel diizeyde, gecmis ve bugiin ya da orada ile burada arasindaki atlamaya ya da
bosluga gonderme yapmaktadir. Cilinkii diizenlenen filmler cekildikten en az giinler,
haftalar ya da aylar sonra gosterilmektedir. Birlesmedeki bu ufak erteleme sadece
yonetmeni seyirciden ayirmaz. Ayni zamanda, filmleri degisik zamanlarda izleyen
seyircileri de birbirinden uzaklastirarak tekrarlar. Bu iliskilerin her birindeki bosluk,

sinemanin televizyonla olan farkini da meydana getirmektedir (Andrew, 2009: 60-61).

Andrew’in vurguladigi bu kaginilmaz gecikmeler ile eksilti arasindaki ayrim ise
farkl1 yonleriyle oldukga belirgindir: Kurmaca ya da gergek olayin vuku buldugu ¢ekim
ani ile izleme anm arasindaki atlamalar eksiltiden farkli olarak diegetik evrenin ve
dolayisiyla da ftireticilerin kontrolii disindadir. Bugiin A/fina Hiicum’u (The Gold Rush,
Charlie Chaplin, 1925) Youtube’dan izleyen seyirci yaklasik yiiz yillik bir zamansal
sicrama gerceklestiriyorsa bunu Chaplin’in hesapladigini sdyleyemeyiz. Bu durum ayni
zamanda décalag’in degiskenligini de gostermektedir. O, eksiltinin sonsuz sabitliginden
farkl1 olarak, siirekli biiyiliyen bir araliktir. Ama bu iki boslugun ortak oldugu bir nokta
yine de vardir. Tipki mekandan kaynaklanan uzamsal bosluklar gibi bunlar da sinema

i¢in neredeyse birer zorunlulukturlar.

Beyaz perdenin hikaye anlaticilar1 ise teknigin ve sanatin her tiirli imkanini
kullanarak bu zorunlu bosluklari 1srarla doldurmaya calisirlar. Ciinkii “sinema ozellikle
ruhsal gelisimleri ifade ettigi yerlerde, goriiniir anlarin bosluksuz siirekliligini talep

eder” (Balazs, 2013: 39). Bu nedenle, en ¢ok da ticari sinema, miisterilerine ‘bos’ anlar
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satarak onlar1 hayal kirikligina ugratmamak igin siirekli yapay dolgu malzemeleri
kullanir. Sabit ya da hareketli fonlar, gereksiz dekor elemanlari, 11k oyunlar1 ya da
karakter eylemlerine yapilan islevsiz eklemeler (konusurken bir seyler yiyip igmek gibi)
mizansenin bosluk sorununa ¢6ziim olarak ortaya siiriiliirken; ses gegisleri, ara ¢ekimler
ya da dolgu goriintiiler de zamansal bosluklarla miicadele ederler. Bunlar, Deleuze’un
tarif ettigi “medyan bosluklar’dan®® farkli olarak tamamen pratik amaglarla yapilan
doldurma islemleridir. Standart kullanimda, zamansal gecislerdeki sigrama hissini
engellemek igin ‘kurtarict g¢ekimlere’ basvurulur. Bunlardan bir boliimi montaj
sirasinda kurgucunun elini giiclendirmek i¢in ¢ekilmis ‘alternatif planlardan’ elde
edilirken, bir kismi ise énceden planlanmis daha bilingli ara goriintiiler olabilir. Ister
sigorta amaciyla isterse de planli olarak kullanilmis olsun bu ara goriintiilerin sinematik
eksiltiye ozgiinlik kattiklar1 da bir gercektir. Normalde eksiltme yapildiginda Oykii
zamani ilerlerken gosterim zamaninin durmasi gerekir. Ama sigrama duygusunu
engelleyerek zamansal gegisi piiriizsiiz hale getirmeye calisan dolgu goriintiiler soylem
zamanina da bir seyler katar. Onun tam olarak sifir olmasini engelledigi icin eksiltiyi
ozete yaklastirir. Ama bdyle bir kullanimda, montaj sekansinda® oldugu gibi, genis bir
stirece ait bilginin gerekli imgesel ya da belirtisel gostergelerin almasik kurgusuyla
paket bir enformasyon yiginina doniistiriilmesi amaci giidiilmez. Aksine dolgu
goriintiiler, herhangi bir mekanin genel plan dis ¢ekimindeki gibi, ¢ogunlukla Gykiisel

igerikten yoksun nedensiz ve keyfi malzemeden meydana getirilmislerdir. Bu yiizden

61 Geleneksel Uzak Dogu resminde tespit ettigi medyan bosluklar1 Deleuze; “eklemlenme, eklem yeri,
bir evren ¢izgisini takiben, mevcudiyetlerinin dorugunda ele gecirdigi varliklarin birinden digerine
giden kingiklik ya da kirik ¢izgi” (2014: 249) seklinde tanimlamaktadir. Bu boslugun Mizogugi’nin
filmlerindeki yansimasi, “bir mekan par¢asinin bir digeriyle uyusmasi problemi” (2014: 250) ile de
ilgili oldugu i¢in dolgu goriintiileri akla getirse de bunlar aslen, tanimdan da anlasilacag: iizere, daha
kokli bir anlam kiimesinin pargasidirlar.

82Klasik film yapmmciliginin 6zetle baglantili bir uzlasimi olan montaj sekansi; ‘genis zaman
parcalarinin, tiim siireci (askla gegen giizel giinler gibi) temsil eden imgeler serisi ile yogunlastirilarak
daraltilmas1’ seklinde tanimlanabilir (Bordwell, 2006: 14). Onceki béliimlerde Yurttas Kane’den bir
ornekle (kotiiye giden evliligin sirali kahvalti goriintiileriyle verilmesi) ve 6zet baglaminda montaj
sekansina (adi gegmese de) deginilmisti.
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tam olarak 6zet de sayilamazlar. Kisacasi burada, sinemaya 6zgii bosluk sorununun yine
ona 6zgii bir ¢oziimii s6z konusudur. Ama filmsel anlatinin, bosluklar disinda, eksiltiyle
baglantili olarak ¢6zmek zorunda oldugu baska bir agmaz daha vardir. Bu, yasama ¢ok
benzeyen hammaddenin direng ve katiligr problemidir. Ancak eksilti bu kez sorunun

degil, ¢oziimiin bir parcasidir.

Fotografik gergeklikle birlesen hareket “somut bir yasam duygusuyla birlikte
nesnel bir gergekligi de beraberinde getirmektedir” (Metz, 2012: 21). Kuskusuz bu
durum, inandirict Oykiiler anlatma noktasinda filmsel ortamin elini gercekeilik
baglaminda gii¢lendirmektedir. Ama baska bir agidan, islenebilirlik ve uygulanabilirlik
agisindan bu bir dezavantaja da doniisebilmektedir. Ozellikle kurmaca anlatilar
olusturulurken, filmlerin yasama benzerligi, metinlerin simgesel ve yapay diinyasinin bu
acidan gerisinde kalmaktadir. Cilinkii akla gelen her sey kelimelere aninda dokiilebilir
ama onlarin aninda goriintiilere aktarilmas: bu kadar kolay olmayabilir. Anliga diisen
tim imgeler, gorintilerin maddi ve duyulur diinyasina kolayca uyarlanamaz.
Diisiinceler filmlerde, salt duyulur ve somut imgelere déniistiiriilmek zorundadir.®®
Bununla ilgili sembollestirme, dis ya da i¢ ses kullanimi, karanlik ekranlar veya yari
belirsiz diissel goriintiiler gibi farkli ¢oziimler iiretilebilir. Ama bu ¢oziimler sadece
uygulanabilirlikle ilgili sorunlarin iistesinden gelebilir. Toplumsal veya kisisel tabular,
gise kaygilar1 ya da ideolojik baskilar gibi daha derinlerde yatan ‘gosterememe’

nedenleri de s6z konusudur. Ugiincii béliimde de detayl olarak tartigilacag: gibi biiyiik

83Buradan, sinemanin diisiinceleri iletmek icin yetersiz oldugu gibi bir sonug ¢ikartilmamahidir. Aksine
filmler, 6n kabulli bir sistem olan dile gore ¢ok daha o6zgiir bir diisiince zemini sunmaktadir.
Romanlarda akla gelen her sey yazilabilir belki ama Wittgenstein’m, Barthes’m, Foucault’nun ya da
Lacan’in da farklh sekillerde degindigi gibi dilin ve kiiltiiriin bu ‘akla gelme’ eylemini sinirlandirdig: da
bir gercektir. Halbuki sinemanin diise benzeyen imgesel diinyasi dilin 6n kabullii ve uzlasimh
kaliplarindan bagimsizdir. Ancak onun bu bagimsizligi sadece, kendileri de bu distinsel baglardan
kurtulmus bityiik sanatgilarin zihinsel diinyalarinda miimkiin olmaktadir. Tarkovski’nin ya da Maya
Deren’in filmlerinin kelimelerle kolay kolay tarif edilememesinin nedenlerinden birisi de budur. Bizim
yukarida deginmek istedigimiz sinir ise sadece, sinemanin duyulur diinya ile kurdugu kagmilmaz
iligkidir. Sinema sanat¢isi ne kadar dilden bagimsiz ve ozgiir disiiniirse disiinsiin, bu diisiinceyi
perdeye yansitmak i¢in fiziksel diinyanin 1s1gina muhtagtir.
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oranda sinemanin disgindan gelen ve sinemacilart bir seyleri saklamaya iten bu
smirlandiric1 etmenler oldukca fazla ve farkli kaynaklardan beslenmektedir. Ama neyse
ki film treticilerinin de bu etkenler karsisindaki tek kozu eksilti degildir. Sinemacilarin,

uzamsal baglamda da seyleri saklamaya yarayan gicli bir araglart vardir.
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B. FILM UZAYI VE ALAN DISI

1) Filmde Mekéan ve Uzam?

Hammaddesi sadece 1s1k oldugu i¢in sinemadaki evren salt bir goriintii evrenidir.
Bilinen uzayda, zaten var olanin gorsel olarak ortaya ¢ikmasina aracilik eden 1sik, film
evreninin bilfiil yaraticisidir. Kumas perdeye disardan ya da cam ekrana igerden
yanstyan renkli 1sik film imgesini var eder. Bu nedenle, gorintii yonetmenligi icin
kullanilan ‘1g1ikla boyama’ ifadesi bir benzesimin otesinde, dogrudan bu meslek
sahiplerinin yaptigi eylemin kendisini tanimlamaktadir aslinda. Onlar sinemanin “bir
higten yola ¢ikabilme olanagi”n1 (Godard, 2014: 13) sonuna kadar gotiirerek katisiksiz
15181 hakimiyetinde bulunan yeni bir diinya kurarlar. O yiizden, dokunsalligin sinirlari
(Bresson’da oldugu gibi) ne kadar zorlanirsa zorlansin sinema evreninde eller gézlerin
yerini alamaz ne yazik ki.? “Bir film yalnizca ve yalmzca gérmek icin yapilmistir”
(1989: 90) diyen Mitry bu nedenle haklidir. Ciinkii filmde hersey goziin algi kapsamina

giren 151 boyundurugu altindadir.

Isigin bu tozsel kapsayiciligit madde ve bosluk arasindaki farki da ortadan
kaldirir. Ciinkii fotografik tiretimde nesnelerin de boslugun da hammaddesi aynidir.
Burada uzam kapsadiklariyla birlikte oldugu gibi yeniden iiretilir. Uzamin bu yeni
imgesinin tamamen 1siktan var olmasi ise onu optik miidahaleye karsi savunmasiz

birakir. Isiga disardan (aydinlatma) ya da i¢erden (diyafram agikligi ya da lens secimi)

! Giindelik ve genel kullammda es anlaml gibi goriinseler de mekan (uzay) ve uzam ashinda farkl
kavramlardir. Timugin’in de belirttigi gibi uzay (ya da mekan) “[D]uyulur nesnelerin yer aldigi sonsuz
ortam” iken uzam “[U]zayda yer kaplayan cisimlerin niteligi” ya da “[CJisimlerin uzayda kapladigi
yer”dir (2004: 482). Ama diger taraftan, Descartes’in da benimsedigi gibi, "[U]zay ya da igsel yer ve
onda igerilmig cisim ancak diigiincemizde birbirinden ayrilir. Ciinkii gergekte en, boy ve derinligiyle
uzay1 kuran, cisimleri kuran ayni uzamdir" (aktaran Timugin, 2004: 482). Bu nedenle ¢alismada her ti¢
kavramdan da (uzay, mekan ve uzam) benzer géndermeler igin faydalanilacaktir.

2 «Korler’ diyor Descartes, ‘elleriyle goriirler’” (Merleau-Ponty, 2012: 46).

95



yapilabilecek her tiirlii yapay miidahale onun olusturdugu evreni de doniisiime ugratir.
Maddesel varlig: sabit olan bir mekan farkli aydinlatma segenekleriyle ya da farkli lens
kullanimlariyla daraltilabilir (dar agili mercekler), uzatilabilir (genis agili mercekler),
vurgulanabilir (rolyef golgeler) ya da diizlestirilebilir (gblgesiz aydinlatma). Olast optik
ve fotografik miidahalelerin disinda filmsel uzam; kamera devinimleriyle yenilebilir,
kesmeyle parcalanabilir ya da kurgu ile doniistiiriilebilir. Filmin nasil bir ortamda ve ne
tiir bir mizansenle ¢ekilecegi de bu baglamda belirleyici bir tercihtir. Uygulanabilecek
bu estetik ya da mekanik islemlerin ikili ya da ¢oklu kombinasyonlari ise neredeyse
sonsuz gesitlilikte bir uzamlar silsilesini miimkiin hale getirir. Bu silsileden hangisinin
tercih edilecegi; anlatisal amaglarla, tematik beklentilerle, sanatsal tercihlerle ama belki
de hepsinden &nemlisi film ireticisinin gerceklikle kurmak istedigi iliskiyle yakindan
ilgilidir. Ekranda kurulacak olan evrenin, gercege mi yoksa fanteziye mi, buraya mi
yoksa imge diinyasina mi, yasama mi1 yoksa diise mi yakin duracagimi ve bu yakinliga
bagl olarak da nasil bir gorsel 6ze sahip olacagini biiyiik oranda onu yaratanlarin
amagclar1 ve bu yaraticilarin diinyay1 nasil bir pencereden gordiikleri belirler. Daha
kisasi, yonetmenin ‘gergege mi yoksa goriintiiye mi inandig1’ burada belirleyici bir

unsur haline gelir.

Her ne kadar Bazin “[G]orlntiiye inanan yonetmenler ile gercege inanan
yonetmenler” (1966: 43) seklindeki klasik kutuplastirmasini 1920 ve 1940 arasindaki
dar bir dénem i¢in ve aslen Rus montaj ekoliinii hedef alarak yapmus olsa da sinema ve
gercek iliskisi baglaminda (ve bazen de yanlis bir sekilde) sik sik giindeme getirilir.

Gergekten de bu diialistik yaklasim bigimsel indirgemeci, olduk¢a genellemeci® ve

3 Buradaki genellemenin ve keskin kutuplastirmanin yanhshgma mantikli bir itiraz, Amerikan
sinemasinin getrefilli durumunu o6rnek olarak gosteren Bonitzer tarafindan yapilir: “Amerikan
sinemasina bakarsak farkin o kadar belirgin olmadigini gériiriiz; goériintiiye en ¢ok inanan Hollywood
sinemacilart ayn1 zamanda goriintiiniin  gergekligine de en ¢ok inanan, hi¢ degilse inandirmayi
arzulayan sinemacilardir. Biitliniiyle goriintiiye donistiiriilmiis gergeklik, gergeklige doniistiiriilmiis
gorintii, bir Amerikan riiyasidir;  hiperrealizm bu riyanin {iriinidir.” (2006: 114). Ayrica
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kokenleri “gergek evren ile goriintii evrenini birbirinden ayiran” (Aster, 2005: 128)
Heraklit’e kadar giden eski bir tartismay1 hatirlattigi i¢in bir par¢a da modasi gegmistir.
Ancak yine de Bazin’in ontolojik ayrimi film uzaminin farkli gériiniimlerine deginmeye
calisirken bize iyi bir ¢ikis noktasi verebilir. Cilinkii yukarida da deginildigi gibi film
uzaminin sayisiz sekli vardir ve bunlarin oncelikle yonetmenin sinema anlayisiyla genel
bir kategoriye sokulmasi mantikli olacaktir. Ayrica film uzammi dogrudan etkileyen
tim ikili bélinmelerin (gercekgi-bigimci, pencere-cergeve, fiziksel-geometrik, nesnel-
0znel, gergek mekan-stiiddyo vb.) temelinde de yine sanat¢inin bu kisisel tercihinin izleri
vardir. Ornegin Deleuze’iin geometrik ve fiziksel seklindeki cerceve smiflandirmast,
hem uzam iizerinde giglii bir belirleyici, hem de yonetmenin genel sinematik
yaklagimiyla dogrudan baglantili oldugu igin buna iyi bir 6rnektir. Ciinkii goriintiiniin
giiciine ve etkisine inanan bir yonetmen uzami kendi tasavvurundaki gizgilerle ‘sifirdan
ingaa’ etmeyi tercih edecekken, gercege olan inancimi kaybetmemis olanlar fiziksel
diinyanin sundugu uzama olabildigince Sadik kalacaktir. Boylece ilk durumda “iginde
yer alacak olanlardan daha once varolan” (Deleuze, 2014: 26) hesapli ve planh
geometrik uzamlar ortaya ¢ikarken ikincisinde “varolan cisimlerin giiciiniin gittigi yere
kadar giderek” (Deleuze, 2014: 27) kendisini tamamen dis diinya {izerinden yansilayan
fiziksel uzamlar meydana gelecektir. Yani birinde secili uzam digerinde ise verili
gerceklik daha belirleyici ve yonlendirici olacaktir. O nedenle bu ayrim aslinda,
Bazin’in yeni gercekeilerin insaa siiregleri ile geleneksel mizansen anlayisi arasinda

gozlemledigi a priori-a posteriori anlam ayrimini fazlaca anistirmaktadir:

Diizenleme olanaklarinin yaratici bir sekilde kullanilmasi ile koprii 6rneginde oldugu gibi, bazi
olusumlarda farkliliklar yaratilmig olacaktir. Benim ortaya koydugum eylem, dogay1 ve onlarmn
goriinimlerini degistirmemis, onlara fayda ve sarth bir anlam kazandirmistir. Yenigergekgi
filmin de aymi sekilde bir anlami vardir. Ancak bu a posteriori (sonsal) bir anlamdir ve bir

“Hollywood’da tislup aygitlarinin anlami konusunda ‘pragmatik’ bir goriisiin hakim oldugunu” (aktaran
Elsaesser & Hagener, 2014: 64) ve bununla baglantili olarak da uygulanan sinematik tekniklerin bagka
herhangi bir etik ya da estetik saplantiya gore degil, sadece anlatisal islevlerine gore segildigini diistinen
Bordwell de dolayli olarak bu genellemenin karsisindadir.
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dogrudan digerine hareket ederek bizim bilincimizin genislemesine olanak tanir. Gergekligin bir

par¢asindan digerine gegilecek, klasik sanatsal anlam diizenlemesinde a priori (6nsel) bir durum

olusturulur; tuglanin i¢inde halihazirda ev bulunmaktadir (2011: 228).

Bazin’in anlam iiretimi iizerinden vardigi bu sonugla Deleuze’iin tanimladig
cerceve tiirleri arasindaki iliski ise oldukca belirgindir: “I¢inde yer alacak olanlardan
daha once varolan” uzamin a priori anlamlarla donanacagi beklenirken, “cisimlerin
giiclinlin gittigi yere kadar” gidebilen fiziksel ve ger¢ek¢i uzamda anlam, o cisimlerin
rastgeleliklerine bagli olarak a posteriori bir sekilde ortaya ¢ikacaktir. Bu da bize
gostermektedir ki, filmlerin uzamsal diizenlenisi sadece sanatsal ya da estetik tercihin
bigimsel yansimalariyla degil, eserin diisiince iiretim siireciyle ve onun imgesel
diinyasindaki ideolojik baglantilariyla da yakindan ilgilidir. Ciinkii olan1 vermekle
olmayani iiretmek arasindaki fark, Bazin’in de farkli sekillerde tizerinde durdugu gibi,
ahlaki ve ideolojik bir tartismanin konusudur. Ama ileriki bir boliimiin kapsaminda olan
bu tartigmalara girmeden once s6z konusu farki doguran uzamsal tercihler tizerinde

biraz daha durmak hem filmsel uzami1 hem de onun disarida biraktiklarini anlamak

acisindan faydali olacaktir.

Uzamla ilgili bigimsel tartigmalarin baglandigi nihai nokta gibi duran secili
gerceklik ile verili gergeklik kavramlastirmasi genel egilimleri 6zetlemesi agisindan
faydali gibi dursa da, ek bir agiklama yapilmazsa ciddi bir yanilgiyr da beraberinde
getirebilir. Ciinkii sinemada, ister yapint1 isterse de gercek bir mekan igerisinden
tiretilsin, her tiirlii uzam aslinda bir segme isleminin neticesidir. Filmsel diinya, ekranin
kenarlariyla sinirlandirildigi icin, goz ve beden hareketlerimizin devamliligi sayesinde
bir biitiin seklinde duyumsadigimiz gergeklikten farklidir. Bununla ilgili Arnheim,
“Film gortntiisiiniin sinirliligi ve goriis alaninin sinirliligi karsilastirilamaz; ¢iinkii gortis
alanida kesinlikle smir yoktur” (2009: 21) diyerek fark: dzetler. iste fizyolojik goriiste
bulunmayan ama goriintii ekranini kisitlayan bu sinirlar filmsel mekanin tiretiminde

secimi zorunlu hale getirir. “Film “gercekligin” verili degil, seg¢ilmis oldugunun
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kanitidir” (2011: 12) diyen Kolker bu nedenle haklidir. Ciinkii en gergekei ve fiziksel
yaklagimda bile bir se¢im yapmak gerekmektedir. Yani “gercege inanan” yonetmenler
de kamerasi i¢in uygun bir konum ve uygun bir a¢1 segmek zorundadir. Farki yaratan
ise, bu secimin ne tiir bir mekanda, nasil bir miidahale ile hayata gegirilecegidir. Yani

mizansen ve bu mizansenin film ortamina aktarim sekli iki 6nemli uzamsal degiskendir.

a. Mizansenin Yarattigi Film Oncesi Uzam

Fransizca sahneye koymak anlamindaki mise-en-scéne sozciigiinden tiireyen
mizansen aslen tiyatro kokenlidir ve sinemada da neredeyse ayni amagla
kullanilmaktadir. Buradaki tek fark; tiyatroda dekor, aydinlatma, kostiim, oyuncu
yonetimi gibi diizenlemeler salondaki seyircinin bakisina gore yapilandirilirken
sinemada tiim bu sunumlar kameraya karsidir. Yani sinemada “[M]izanseni kontrol
ederken yonetmen olaylar1 kamera igin sahneye koyar” (Bordwell & Thompson, 2008:
112). Kamera tarafindan heniiz kayit altina alinmadig1 i¢cin mizansene film oncesi (pro-
filmic)* uzam da diyebiliriz. Ama yonetmenin uzamsal tercihinin ilk tezahiirleri burada
kendisini belli ettigi i¢in bu film &ncesi diinya da en az filmlestirilmis uzam kadar
onemlidir. Film nerede kaydedilecektir? Yapay dekorlarla yeni bir mekan mi insa
edilecek yoksa var olan bir yer film i¢in yeniden diizenlenecek midir? Stiidyo 15181 mu
kullanilacak yoksa miimkiin oldugunca dogal aydinlatmadan mi faydalanilacaktir? Bu
tercihler temsilin kaynagin1 degistirecegi icin onun perdedeki yansimasi olan filmsel
uzami da dogrudan etkilerler. Kolker’in yaptig1 “uzamin goriintii icerisinde ifade edilme
tarz1” (2011: 183) seklindeki mizansen tanimi da zaten boyle bir dogrudanlig: isaret

etmektedir. Bulunan ya da yaratilan dekorun diizenlenisi; oyuncularin ve nesnelerin

4 Gunning’e gore film oncesi (pro-filmic) kavrami; oyunculari, set tasarimini, 1s1klandirmayi, saptanmis
bolgeyi ve segili sahne donanimini da kapsayan ve filme ¢ekilmek i¢in kamera oniine yerlestirilmis olan
her seyi ifade etmektedir (1994: 19). Bu ise mizansenin tanimiyla neredeyse aynidir. Aradaki tek fark,
film 6ncesi, kaydedilmeyi bekleyen gergek ya da yapinti her tiirlii fiziksel ortami tanimlarken mizansen,
daha ¢ok, kayda doniik amaghiligi olan kurulmus uzamlara gonderme yapar. Bu durumda film-6ncesi,
mizanseni de kapsayan daha genel bir kavramdir.
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dagilist; 151810 niteligi ve yonii® gibi faktorlerin hepsi de uzam iizerinde birinci
dereceden belirleyicidir. O nedenle, yakin plan, alan derinligi veya plan-sekans gibi
sinematik yaklasimlarla ilgili tartismalarin gerisinde kalsa da yanilsamaci ile gergekei
uzam arasindaki mekan algisinin temel nedenlerinden birisi de burada yatar. Ciinki
“Kadraj bir diisiinme konumu” (Frampton, 2013: 197) ise bu konumun nasil tretildigi
kadar nerede iretildigi de onemlidir. Bakimsiz ama yasayan bir banliyo sokaginda
kaydedilen ile 1siltili ama yapay bir MGM hangarinda iiretilen kadrajlarin diisiince
sistemlerinin apayr1 epistemolojilere ait olacagi bir gergektir. En basta, bilginin kaynagi
birisinde yasamsal gerceklik iken digerinde yapinti diinyadir. Dekorun tamamen sanal
ortamda tiretildigi animasyonlar ya da yesil perde filmleri ise bu baglamda ¢ok daha ug
bir noktaya diiserler. Bunlari iireten kisilerin de model aldiklar1 bir gergeklik olsa da,
ortaya ¢ikan uzamsal temsilin fotografik iiretim anlaminda hicbir fiziksel (yapay ya da

gercek) karsiligr yoktur.

Mekansal kaynak olarak gerceklik yerine yapmtiligin ya da sanalligin tercih
edilmesinin filmden neleri gétiirecegine (rastlantisallik, punctum, otantiklik, aura vb.),
perspektif tartigmasinin bir uzantis1 olarak asagida ayrica deginilecektir. Cogu
mizansenle ilgili olan bu kayiplarin filmin uzamsal temsil yetenegini olumsuz
etkileyecegi bir gercektir. Ama bu olumsuzluk, dekorun sonradan diretildigi tiim
filmlerin, ger¢ek mekanlari tercih edenlere nazaran daha yavan bir plastik ya da
anlatisal tat verecegi anlamina gelmez. Isikla birlikte diger kompozisyon elemanlarina
da rahatca miidahale edebilme firsati taniyan yapinti ortamlar, mizanseni etkili

kullanabilen yonetmenlerin elinde, otantiklik baglaminda kaybedilenleri giicli

5> Uzamla ilgili kuramsal tartismalarda en fazla ihmal edilen unsurlardan birisi de 1s13in bu konudaki
belirleyiciligidir. Halbuki seyircinin gorsel uzami tamimasina yardimci oldugu gibi onunla ilgili
yaniltilmasina da neden olan en 6nemli faktorlerden birisi de 1giktir. Isiktan ve onun yarattigi gélgeden
faydalamlarak uzam ve zaman hakkinda yonlendirmeler yapilabilir. Ornegin bir sahnenin icerde mi
yoksa disarda m1 kaydedildigini ya da gosterilen olayin giiniin hangi saatinde gegtigini 151k ve golgenin
“uyum (orientation) fonksiyonlar1” sayesinde anlayabiliriz (Zettl, 2011: 28-29).
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atmosferleriyle yeniden kazanabilmektedir. Disavurumcu egilimin arketiplerinden olan
The Cabinet of Dr. Caligari (Dr. Caligari’nin Muayenehanesi, Robert Wiene, 1920)
gibi Alman filmleri, donemin o6nemli ressamlarmin da katki sagladigi 6zgiin
dekorlariyla ve etkili aydinlatmalariyla yapiti mizansene o6zel bir yorum ve ruh
getirmislerdir. Bezemi ve kostiimii taklit ya da gosteri amaciyla kullanarak igini
bosaltan Quo Vadis? (Enrico Guazzoni, 1913) benzeri gorkemli italyan filmlerinden
cesaret ve ilham alan Hosgoriisiizliik (Intolerance, D.W. Griffith, 1916) veya Bagdat
Hirsizi (The Thief of Bagdad, Raoul Walsh, 1924) gibi gosterisli Amerikan yapimlarinin
ve aydmlatmay1 sadece fotokimyasal duyarkatta yeterli 1s1ga ulagsmak i¢in kullanan
siradan stiidyo filmlerinin aksine disavurumcu akimda kostiim, dekor ve aydinlatma gibi
mizansen elemanlart 6nemli birer tematik ifade aracidirlar. Bu nedenle, sinemanin
fotografik gerceklikten aldigi mirasa mimkiin oldugunca sadik kalmasi gerektigini
siddetle savunan Kracauer gibi bir kuramci bile, “duraganlik halinden haraketin

dogusunu” (2015, 151) gosteren disavurumcu Sahnelemeyi sinematik bularak destekler.

Yapmti ve stilistlik bezemin gosteri sinemasindaki gibi salt skenografi®
amaciyla, yani basit bir arka fon olarak iginin bosaltilmadigi baska ornekler de vardir.
Bircogu modern sinema gelenegi icerisinde olan bu &rneklerde dekor, ya yapmtiligin
ozellikle vurgulanmasi sonucu mesafe koyucu bir unsur haline getirilerek ya da soyut
fikirlerin veya 6znel duygularin ifade araci yapilarak daha sanatsal amaglara hizmet
eder. Barthes’in modern elestiriye dair ortaya siirdigii ‘mit olmaktan cikarici soylev’
¢ikarimini referans alan Kovacs ise, modern sinemadaki ‘“dekoratif stiller”i bu

perspektiften yorumlamakla’ kalmayip, bunun iizerinden bir de gruplandirma yapar:

& Florenski skenografiyi “boyanmis sahne dekoru” olarak tanimliyor (2011: 54).

7 “Barthes’a gére modernist mit olmaktan ¢ikarici sdylev elestirisi yalnizca kisisel bir ‘ikinci dereceden’
mitsel bigcim araciligiyla etkili olabilir, ¢iinkii burada yazar bezemelerin asiriligmin yardimiyla
elestirisini gelistirebilir. Dogrudan bir elestiri hemen bagka bir ‘naif” sanatsal mite doniisiirdi” (Kovacs,
2010: 187).
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Modern sinemada her nerede dekoratif stil ortaya ¢iksa, bunun ya bir folklor ile ya da yeniden
olusturulmus eski/primitif kiiltiirlerle ve mitolojiyle iligkili olmasi1 tamamen dogal goriiniir.
Birinci tipi Marcel Camus, Paradzhanov, Jancso, bazi modern Fellini filmleri ve Tarkovsky;
ikinci tipi ise Pasolini’nin ge¢ donemi ve Fellini’nin Satyricon, Fellini-Roma (1972) ve

Casanova filmleri temsil eder (2010: 188-189).

Ad1 gegen yonetmenlerin ve filmlerin sinema anlayislari arasindaki ¢ok yonlii
temel ayrimlar (Tarkovski’nin uhrevi duraganligi ile Fellini’nin yasam enerjisiyle yiiklii
giiriiltili karnavalciligr gibi) karsi-mit varsayimi {izerinden yapilan bu gruplandirmay1
asir1 genellestirmektedir. Zaten yazinin devaminda Kovacs da modernist dekoratif
sinemay1 kendi igerisinde baska alt gruplara ayirarak detaylandirir. Yapay dekorlarla
gercek mekanlar1 ve hatta belge goriintiileri harmanlayan Marcel Camus’niin Siyah
Orfeo’su (Orfeu Negro, 1959) ve Federico Fellini’nin Tatl: Hayat’1 (La Dolce Vita,
1960); dekorculukla minimalizmin nadir birlikteliklerinden olan Angelopoulos’un
Kumpanya’st (O Thiasos, 1975); ge¢misin mitsel diinyalarin1 her yoniiyle yeniden
canlandirmaya calisan Pier Paolo Pasolini’nin Kral Oidipus’u (Edipo Re, 1967) ve
mistik bakisini mekanlarina da tagiyarak onlar1 burali olmayan bir tinsellige doniistiiren
Tarkovski’nin ¢ogu filmi bu alt gruplarin 6nemli boliimiinii olustururlar (2010: 191-
199). Bezemeciligin standart dis1 kullaniminin daha yeni versiyonlarinda ise deneyselci
baska ornekler de vardir. Her ikisi de Lars von Trier’ye ait olan Dogville (2003) ve
Manderlay’de (2005), duvarlarin ve kapilarin olmadigi, dykii uzam igindeki tiim alt
mekanlarin tek bir kapali ortam igerisinde sadece ¢izgilerle birbirinden ayrildigi, tiyatral
dekordaki yapintiligin siirekli kendisini belli ettigi ve bu nedenlerle yabancilastirici
sunumun amaglarini ¢agristiran bir mizansen anlayis1 hakimdir. Ancak bu ve benzeri
uygulamalarin igerikleri ve hedefleri agisindan ne kadar modern oldugu tartisilabilir.
Ciinkii ozellikle epik-diyalektik sahneleme, sadece bicimsel sunumla degil ideolojik
igerikle de ilgili bir tarzdir. Mizansenlerinde fiituristik ile nostaljigi ya da avand-garde

ile klasigi harmanlayan Brazil (Terry Gilliam, 1985) ve Yildiz Savaslar: (Star Wars,
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George Lucas) gibi postmodern yapimlarin pastis boyutundaki kofluklar1 da, alisildigin
disinda dekorlar kurmanin her zaman ideolojik, sanatsal ya da diisiinsel ereklerle motive
edilmediginin agik birer kanitidirlar. Yine de bu gibi &rnekler, bizim konumuz
acisindan, yapintt dekorun ve gercek¢i olmayan mizansenin de, filmsel uzamin
kurulumunda 6zgiin birer arag olabilecegini gostermektedir. Bu 6zgiin ya da gorece
Ozglin tasarimlarin hepsinin birden karsisinda ise, geleneksel anlati sinemasinin

kullandig klasik ve yanilsamaci dekor vardir.

Tasarlanmis dekoru klasik amagla, yani serimlenen anlatinin igerigine ve ruhuna
uygun bir atmosferin yaratilmasi1 amaciyla sinemada kullanan ilk kisinin (Georges
Mélies) ayn1 zamanda bir sihirbaz olmas tesadiif degildir. Ciinkii dykiiniin hizmetindeki
yapay dekorun ¢ogu kez yanilsatmaci bir yonii vardir. Bu tiirin en yetkin 6rneklerinde
bile durum aynidir. Mesela tiyatro kokenli Orson Welles, filmlerinde yapay bezemin
yonlendirici ve yamilsamaci Ozelliklerinden fazlaca faydalanir. Oyle ki Bonitzer,
dekorun yanilsamaci ozellikleri olmasaydi The Tragedy of Othello: The Moor of
Venice’in (Orson Welles, 1952) ortaya ¢ikamayacagini dahi iddia eder (2006: 73). Ama
yonetmenin tiim filmlerinde bezem bu kadar klasik ve yiizeysel degildir. Ozellikle
Yurttag Kane’de Welles, sahnelemeyi ve 15181 diger tiim sinematik enstriimanlarin 6niine
gegirerek, once anlatict montajla daha sonra ise sesle etkisi iyice azaltilan mizanseni
yeniden giiglii bir anlatim araci haline getirmistir. Boylece film, sinemanin dogustan
sahip oldugu uzamsal ve zamansal anlatisalligin tiim olanaklarin1 sonuna kadar kullanir.

Bunla ilgili Laura Mulvey soyle der:

Sinemada objeler, jestler, bakislar, mizansen, 1s1ik, kadraj ve film araglarimin biitiin
donanimlari, sézciiklerden 6nce hatta sozciiklerin 6tesinde bir tiir dile dontisiir. Yurttag Kane’in
Ozgiinligli, bu siirecin fazlasiyla bilincinde olmasinda hatta bu siireci somiirmesinde yatar.
Ornegin, Thompson, Thatcher’in otobiyografisini agtigi zaman, sayfanin beyazligindan kar
yagisina gecis olur: Kiigiik Kane bos perdede belirir, kizakla yokus asagi kayarken tipki ani
defterindeki bir satir gibidir (2000: 22).

103



Kurulmak istenen anlatinin, yaratilmaya calisilan duygunun ve aktarilmak
istenen diger tiim Oykiisel gonderenlerin (tematik, psikolojik, simgesel vb.), uzamin
potansiyel plastik giictinii kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda bu sekilde ‘somiirebilmesinde’
yonetmenin Merkuri Tiyatrosu’ndaki basarili gegmisinden gelen sahneleme yeteneginin
katkis1 oldugu bir gercektir. Muhtemelen cogu sifirdan insaa edilerek ya da fazlaca
doniistiiriilerek kurulmus mekanlarin® ve onlarmn barmdirdigi mizansen elemanlarinin
diizenlenisinde, kurulmak istenen diegetik evrenin oncelikleri baz alinmisti. Ama filmin
mekansal kurulusundaki bu anlatisal motivasyon, ‘duvardaki tiifek’ ilkesinin hakim
oldugu Cehovcu islevselciligin ¢ok 6tesindedir. Burada anlatisalligin, sahnelemenin ve

sinematikligin etkili bir karisimi s6z konusudur.

Her tekrarlanisinda farkli pargalarin yerine oturdugu gizemli bir yasam 6ykiisi,
kameranin derinlikli bakisina gore diizenlenen ve kasvetli oldugu kadar kompozisyonal
islevsellige de (planli i¢ cergeveler veya piiriizsiiz kamera gecisine izin veren siirlar
gibi) sahip grotesk mekan tasarimlariyla, gii¢lii bir oyuncu yonetimiyle ve nihayetinde
Gregg Toland’in kontrastli ve derinlikli kamera kullanimiyla birlesince ortaya, filmsel
sunumun olanaklartyla ilgili tartigmalarda ana referans kaynagi yapilan bir {iriin
cikmistir. Yurttas Kane kadar giindeme gelmese de s6z konusu harmani (iyi kurulmus
anlatt + giiclii sahneleme + etkili sinematografi) dengeli bir sekilde gerceklestirerek
etkiliyeci filmsel diinyalar kurmay1 bagsarmis eserlerin sinema tarihindeki 6rnekleri az

degildir. Klasik igerik-bigim birlikteliginin Otesinde, tiim bir imgesel ve anlatisal

8 Welles’in biiyiik oranda yapay mekanlar: tercih etmis olmasi, onun alan derinligi gibi sinematografik
tercihlerini onaylamis olan Bazin tarafindan bir eksiklik olarak kabul edilmistir. Kuramcimin bu
konudaki hayal kirkligin1 su s6zlerinden anlayabiliriz: “Teknigin ¢aprasikligiyla 6zellikle islenmemis
gergege, yani dogal dekora, disarida ¢evirime, giines 1518ma, meslekten olmayan oyuncularin oyununa
bagvurmay1 kendi kendine yasaklamakla Orson Welles ayni zamanda gergek belgenin odykiilenmesi
olanaksiz niteliklerinden de birden vazgegmis oluyordu. Oysa, bunlar da gergege dahil olduklarindan,
bir “gercekgilik’i bunlar da kurabilirdi” (2011: 208).
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sistemin tek bir ¢ekirdek diisiincenin (6z)° iizerine kurularak filmin neredeyse herbir
uzam pargasinda 0 6ze sadik kalindigi bu tip tutarh ve biitiinlesik yapitlara 1990’lardan
bir 6rnek ise Mavi’dir (Trois couleurs: Bleu, Krzysztof Kieslowski, 1993). ‘Erdemli
ozgiirliik’*® seklinde daraltilabilecek ¢ekirdegin, neredeyse her bir kareye sizan mavi
renkle somutlastirildigr filmde, mekan tercihleri, aksesuarlar ve aydinlatma gibi
mizansen unsurlart da bu o&ze sadik kalmislardir. Cogu filminde aymi 6ziin
(yabancilagma) farkli goriinimlerini (dogaya, kendine ya da aska yabancilasma gibi)
merkez izlek olarak secen Antonioni’nin mekan se¢imlerindeki belirgin modern
soguklukta ve bu mekanlardan elde edilen mesafeli geometrik kompozisyonlarda da
benzer tutarliligin izleri net olarak goriilebilir. Ozellikle sanat sinemasi gelenegi
icerisinden baska ornekler de verilebilir. Ancak bu uyumun sadece modern sanat
filmlerine ya da biiyiik yapitlara 6zgii oldugunu s6ylemek pek de nesnel olmaz. Aslinda
cogu filmde, imgesel stratejileri bu kadar ince diisiiniilmiis ve derinlikli olmasa da,
anlatilan Gykiiler ile kurulan mizansenlerin ve bu mizansenlerden elde edilen gorsel
sistemlerin birbirleriyle uyumlu olmasma dikkat edilir. Popiiler tiir filmlerinde de,
mekansal mizanseni ve gorsel kompozisyonu belirleyen imge stratejileri, belirli bir
entellektiiel fikrin degil ama temel bir duygunun (korku, eglence, hiiziin, gerilim,
heyecan vs.) etrafinda sekillenmistir. Bu ise bize, filmsel uzamin salt bir mizansen
sorunu olmadigmi, bu mizansenin diegetik islevinin ve onun fotografik kaydimin da

uzam baglaminda belirleyici oldugunu agik bir sekilde gostermektedir.

® Onca stilistik gorkemine karsin Yurttas Kane’deki bu diisiinsel 6ziin, masumiyetin kaybolusu
tizerinden yapilan naif bir kapitalizm elestirisi oldugunu soyleyebiliriz.

10 Bsyle bir gekirdek fikir gikarimi igin, Slavoj Zizek’in Mavi’deki 6zgiirliik anlayisiyla ilgili yorumunu
referans gosterebiliriz: “Ozgiirlik ancak hayirseverlikle, baskalarmin seviyle kabul edilmesiyle
desteklenirse gercek Ozgiirlik olur (Mavi’de, Julie soguk soyut ozgirliikten bagkalarini sevgiyle
kucaklamanin somut 6zgiirliigiine giden yoldan gecer)” (2014: 8).
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b. Kameranin Gordiigii Resimsel Uzam

Filmsel uzamin diizenlenisi mizansen ile sona ermez. Aksine bu heniiz bir
baglangictir. Bir sonraki adimda, set ortaminda yapilan fiziksel kurulumun, yani mise-
en-scene’in yerini, resimsel diizenleme, yani mise-en-cadre!! ya da mise-en-shot'? alir.
Sahneye koymanin ana muhatabi olan kamera bu asamadan sonra yaraticilarin
beklentisi dogrultusunda 6niindeki uzamu iki boyutlu yeni bir imge diizenine doniistiiriir.
Bu imge diizeninin biiyiik oranda film uzamina esit oldugunu sdyleyebiliriz. No&l Burch
tarafindan yapilan “ekranin igerdigi, goz tarafindan algilanan her sey” (1983: 17)
seklindeki yalin film uzami tanimi da bdyle bir ¢ikarima isaret eder. Ciinkii ekran
tizerindekileri goziin algilamasi i¢in dncelikle onlarin kamera tarafindan algilanip kayit
altina alinmas1 gerekir. Diger bir degisle fiziksel mekan ancak, “malzemenin kamera
tarafindan ¢ekilmesi ve boylelikle degistirilmesiyle sinemasal bir hal alir” (Edgar-Hunt,
Marland, & Rawle, 2012: 119). Ama bu, film uzaminin kameranin 6niindeki mizansen
ortamina esit oldugu anlamina gelmez. Ciinkii kamera, oniindeki uzami ufak ag1
degisimleriyle ve farkli lens kombinasyonlariyla teorik olarak sonsuz cesitlilikte
kaydedebilir. O halde burada, kameranin 6niindeki degil, yine eksik bir ifade olmakla
birlikte, kameranin gordiigii uzam ifadesini kullanmak kismen daha dogru olacaktir.®?
Kameranin neyi goriip neyi gérmeyecegi ise onu kullananlarin ulagsmak istedigi ¢ergeve

tarafindan belirlenecektir.

11 Cubitt, mise-en-cadre’r grafik kompozisyonun es anlamlisi olarak kullaniyor. Zaten kavramim
‘cerceve diizenlenisi’ seklinde ¢evirebilecegimiz Fransizca karsihigi da tam olarak buna denk geliyor
(2004: 119).

12 Cekimin diizenlenisi seklinde cevirebilecegimiz bu kavram da bazi Tiirkge ceviri kaynaklarda
‘mizangat’ olarak kendine yer bulmaktadir. Bkz. (Buckland, 2013: 7).

13 Eger ¢ekim sonrasinda yapilanlar, kesme-birlestirme veya renk diizenlemesi gibi kadraji manipiile
etmeyen islemlerden ibaretse perdedeki uzam kameranin kaydettiginin biiyiikk oranda aynisi olacaktir.
Ancak kurgu sirasindaki yakinlagtirmalar (zoom-in) ya da giintimiizde yogun olarak kullanilan yesil
perde (greenbox) teknigi sayesinde film uzami, kameranin ¢ektiginden ¢ok daha farkli sekillerde
perdeye yansiyabilmektedir. ‘Kameranin gordiigii” ifadesi bu nedenle tam degil, kismen dogrudur.
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Kadraj (¢ergeveleme) ile film uzami arasindaki bag o kadar giigliidiir ki ¢cogu
zaman birbiriyle karistirilir. Deleuze’un “imgenin iginde mevcut bulunan her seyi,
dekorlari,  kisileri, aksesuarlar1 kapsayan kapali,  gorece kapali bir sistemin
belirlenmesi” (2014: 25) olarak yaptig1 kadraj taniminin Burch’iin film uzami tanimim
animsatmas1 bu yiizdendir. Aradaki fark ise yine bu iki tanimda yatmaktadir. Dikkat
edilirse Burch, film uzaminin fiziksel varligina deginirken Deleuze bir edimden, gergeve
olusturma ediminden bahsetmektedir.!* Buradaki tartismaya acik asil konu ise, séz
konusu kadraj ya da ¢ergeveleme isleminin sonucunda olusan kadr’in yani ger¢evenin

film uzamina denk gelip gelmedigidir.

Cerceve denildiginde akla gelen ilk sey, genellikle, imgesel diizlemin seklini
belirleyen ve ¢ogunlukla dortgen olan sinirlayici ¢izgilerdir. Uspensky’nin yalin ve net
tanimiyla ise, temsilin i¢ diinyasi ile dis diinya arasindaki sinirdir (1973: 143). Bu
nedenle, i¢ uzam ile dig uzam noktasindaki en belirleyici faaliyet kadrajdir. Ama daha
cok yiizeyle ilgili bir olgu olan gerceve, film uzamini tek basina tanimlamakta yine de
yetersizdir. Ciinkii ¢ergeve, iki boyutlu x-y koordinat diizlemiyle konumunu
belirleyebilirken goriintii uzamimin hep bir derinlige, yani z eksenine ihtiyaci vardir.
Elbette bu sahte bir eksendir. Clinkii fiziksel olarak goriintii uzami, kadraj ile sinirlar
belirlenen iki boyutun disina c¢ikamaz.®® Burada soz konusu olan, bazi derinlik

isaretlerinin de yardimiyla sanal bir ii¢lincii boyut algisinin olusturulmasidir. Boylece

14 Bir eylemi ve bu eylem sonucunda olusan bir seyi nitelendiren gergeveleme ve gergeve, fazladan
tanimlamalara dahi ihtiya¢ duyulmayacak netlikte ve anlagilabilirlikte kavramlardir aslinda. Ama
buradaki karmasa, ‘kadr’ (cerceve) olusturma isleminin adi olan ‘kadraj’m, Tiirk¢e’de ‘kadr’ yani
gergeve ile es anlamh kullanilmasindan kaynaklanmaktadir. Halbuki Bonitzer’in terminolojik
tartismasinin da kesin olarak gosterdigi gibi kadraj (cadrage), kokenleri boga giireslerine kadar giden ve
bugiin ¢cogunlukla ¢erceveleme islemini tanimlamak igin kullanilan bir eylemin adidir (2006: 163).

15 Bu gergek giiniimiiziin ii¢ boyutlu goriintii sistemleri i¢in de gegerlidir. Bunlarin geleneksel
ekranlardan farki ise, derinlik yanmilsamasinin sadece ekranin igine dogru degil, disma dogru da
olmasidir. Bagka bir degisle, klasik sistemde sadece i¢e dogru uzayan sanal z ekseni, 3D ekranlarda diga
dogru da uzanmaktadir. Ama z ekseninin bu iki farkli konumu arasinda temel bir farktir: Ekranin igine
dogru olan derinlik isaretleri filmin ¢ekim asamasinda konulan ve sanatsal kokenleri ¢ok eski olan
estetik unsurlar (perspektif ilkeleri) iken, one dogru olan uzama, iki goéziin birden kullanildig:
yanilsamasina dayanan teknolojik bir illiizyondur.
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sinema bize, tipki resmin yaptigi gibi, “uzay olmayan yerde uzay gosterir” (Merleau-
Ponty, 2012: 50). Bir nevi “yiizeyin inkarina” (Bonitzer, 2007: 10) dayanan bu
‘olmayan uzay’ algisi, mekanin kullanimina ya da segilen objektife gore degisebilir.
Ama hangi durumda olursa olursa, insani bakisin mekanik bir kopyasi olan film
goriintiisii, bu derinlik duygusuna az ya da g¢ok sahip olacaktir. Ciinkii sinema ve
fotograf kameralarinin goriintii sistemi, 6znenin bakisini taklit etmeye calisan 0 eski
mimetik arzunun en son asamasinda insa edilmislerdir. Ozellikle sinemanin sundugu
mekansallik, uzamin ayrilmaz bir parcas1 olan devinimi de igererek yasanan diinyay1
taklitte yeni bir ¢igir agmustir. Bu nihai noktaya gelene kadarki siiregte ise gorsel
temsilin uzami farkli dénemlerde farkli gelismelerle doniisiime ugramistir. Ama bu
gelismelerden higbiri mekani, perspektif kurallarmin bilimsellik  kazanarak ve

matematiksel bir niiveye biiriinerek standardize hale gelmesi kadar doniistiirmemistir.

i. Ronesans Perspektifinden Film Uzaminin insasina

Perspektif de, resim ve temsil sanatindaki diger pek ¢ok yenilik gibi (6rnegin
golgelendirme ile ilgili iyilestirmeler ya da yagliboyanin bulunmasi), temsilin ‘gercek-
gibiligini’ daha da ileriye tasiyan bir gelismedir. Yeniden diretilen uzamin gercek
mekana benzerligi noktasinda ise en biiyiik kesif olduguyla ilgili genel bir uzlasi1 vardir.
Perspektifle ilgili onciil girisimler, insan viicudunun ya da baska resim objelerinin
miimkiin oldugunca gercege yakin tasvir edilmesiyle ilgili olsa da'®, onu resim sanat:
icin vazgecilmez hale getiren asil sey derinlemesine mekan algisinin goriintii diizlemine
tasmabilmesi olmustur. Ozellikle dogrusal perspektifin diizlemsel medyumlara getirdigi
derinlemesine bakis hissi, resim yiizeyini bir pencere ya da ayna kadar seffaflastirarak

mekani 6n plana ¢ikarmigtir. Kulvicki de, “resim igeriklerine dogru kurulan miiteakip

16 M.O. 500 civarlarinda Yunanlilarin insan viicudu ¢izimlerinde perspektif kisaltimina (foreshortening)
bagvurarak viicudun goriiniimiinii Misir ya da Asur sanatinin kati profilli ¢izimlerine nazaran ¢ok daha
gercekei bir sekilde betimledikleri bilinmektedir. Ornegin ayaklar, Misir’da oldugu gibi yapay bir
profilden degil, modelin durusuna gére 6nden ya da yandan resmedilmislerdir (Gombrich, 2011: 81).
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uzamsal bagmtinin tasinabildigi bir temsil sistemi” seklinde tanimladigi dogrusal
perspektifin (linear perspective) saydamliga ulasmanin en iyi yolu oldugunu
belirtmektedir (2006: 50). Gergekten de perspektif ilkelerinin ¢ok giiglii oldugu, 6rnegin
Italyan Rénesans’indan bir tabloya bakildiginda onda ilk dikkat ¢eken sey boya
pigmentleri ya da tuval degil, ressamin ustaca betimledigi diinyanin derinligi olacaktir.

Ancak temsile dogru yapilan “iginden bakigin’

gercekei  bulunmasinda  bu
gecirgenlikten daha kabul edilebilir baska bir faktor vardir: yontemin geometri ve fizik

biliminden aldig1 ampirik giic.

Panofsky’ye gore perspektif “gérme mekanini matematiklestirmektedir” (2013:
57). Hatta kuramci, kagis noktasimi'® belirgin olarak ve “matematiksel farkindalik”la
kullanan Ambrogio Lorenzetti gibi oncii isimlerin modern bilimin bazi alt dallarina
(6rnegin izdiisim geometrisi) ilham kaynagi olduklarin1 dahi diistiinmektedir (2013: 41-
42). Ama zaten Panofsky’den c¢ok oOnceleri ressam Alberti, Ronesans perspektifinin
heniiz erken donemlerinde “deneysel gergeklikteki ilahi bi¢imlenis”i farketmis ve soyle
demistir: “Matematik¢iler uslariyla, seylerin bigimlerini tim maddilikten ayirarak tek
basina Olgerler. Nesnenin goriiniir olmasimi arzuladigimiz igin biz, duyusal bilgeligi
daha ¢ok kullanacagiz” (aktaran Carman, 2010: 33). Devamindaki yorumda Carman’in
da belirttigi gibi buradaki “bilgelik”, dogal goriinen c¢ergeve igeriklerinin insa
edilmesinde matematik ve geometrinin 6nemini fark etmeye bir ¢agridir aslinda (2010:
33). Sanatgmin bu kehanetine ve gagrisina muhatap olan ileriki donemlerde, koordinat
sisteminin bilimsel kesinligine giivenen resim uzamlar1 insa edilmisti gercekten de.

Onceki sanatgilarin kendi ustaliklariyla, bireysel deneyimleriyle ve belki de yaratici bir

17 Jtalyanca kokenli ‘prospettiva’ sozciigiinden tiireyen perspektif en sik ‘iginden bakmak’ anlamiyla
kullanilmaktadir (Bordwell, 1985: 5).

18 Dogrusal perspektifte tim paralel cizgiler goz hizasindaki yatay cizginin (ufuk ¢izgisi) iizerindeki
‘kacis noktasina’ (vanishing point) dogru yakmsarlar, dururlar ya da kaybolurlar (Zettl, 2011: 161).
Kullanilan perspektif metodu bu kagis noktalarinin sayisina gore de isimlendirilebilmektedir. Buna gore
en yaygin yontem ‘tek kagis noktali perspektif’tir.
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icglidiiyle elde ettikleri 6zgiin mekanlarin yerini ampirik nesnelligin aldig1 (en azindan
derinlik baglaminda) standardize uzam dénemiydi bu. Ama geometrinin resim sanatina
yaptigi bu beklenmedik miidahale, yeni sorulart da beraberinde getirmisti. Mesela
mekanin bu sekilde deneysel ve bilimsel bir niiveye biirinmesi onun gergege
benzerliginin kaniti miyd1? Ya da geometrik uzam goéziin gordiigii uzanmi gergekten
taklit edebilmis miydi? Veya bu matematiklestirme Ronesans sonrasi bakisi yeteri kadar

dogallagtirabilmis miydi?

Sekil 1: Joachim’in Siiriilmesi (Domenico Ghirlandaio, 1486)

“Imgelemin kavradigi mekan, geometricinin dlgiimiine ve diisiincesine agik
mekana kayitsiz kalamaz. I¢inde yasanmis bir mekandir bu” (1996: 26) diyen
Bachelard, sanatginin anligindaki uzam goriintiistiniin fenomenolojik diizlemde, fiziksel
ve geometrik mekana bagimli oldugunun altin1 kalinca ¢izmektedir. Bu sairane sozler,
resim i¢i mekanin ingasinda bir mucize gibi ortaya ¢ikip ardindan formiillestirilen
dogrusal perspektifi, gergeke¢i ve etkileyici tasvirler noktasinda en ideal ¢6ziim olarak
gorenlerin elini giiclendirebilirdi belki. Ama ne var ki Bachelard siirsel ya da resimsel
imgenin sanatsal insasina degil, onun ilksel kaynagindaki duyusal deneyimlemenin

zorunluluguna vurgu yapmaktadir. Yani mekansal goriintiniin kaynagi ne kadar
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deneyime dayali olursa olsun sonugta onun tablodaki ya da ekrandaki (veya siirdeki)
yansimasi sanat¢inin yaratici imgeleminden gegerek doniisiime ugrayabilir. Zaten onu
sanat eseri haline getiren de bu doéniisiimdiir. Ciinkii “Sanatin gerektirdigi dogadan
kopus”tur (2002: 13). Ama bu son ciimledeki sozleri modern resmin onemli
isimlerinden Paul Klee’nin sarf etmis olmasi perspektif savunucularinal® tekrar soz
hakki verebilir. Onlar, ‘biz taklitten uzaklasmis cagdas resimdeki degil, gercekgi
betimlemedeki alternatifsizlikten bahsediyoruz ve dogrusal perspektif bu konuda halen
essizdir’ diyebilirler. Ama bu durumda da Jan van Eyck’iler ile Ronesans
Floransa’sindaki ressamlarin tablolarin1 karsilastirmalar1 onlart hayal kirikligina
ugratacaktir. Tim mekanin tek bir noktaya dogru yakinsamadigi ve bu nedenle de
Panofsky’nin “salt matematiksel bir bakis acisiyla degerlendirildiginde hala ‘eksiksiz’
degildir” (2013: 45) dedigi kuzeyli ressamin tablolarindaki gergeklik hissi, kagis
noktasmna miikemmel derecede riayet eden Italyan meslektaglarimin ileri tarihli
calismalarina gore c¢ok daha tatminkardir. Arnolfini’nin Evlenmesi’inde (Sekil 2)
detaylardaki titiz iscilik tabloya neredeyse dokunsallik derecesinde bir dogallik ve
samimiyet katarken, Joachim’in Siiriilmesi (Sekil 1) miikkemmel geometrisine ragmen
mesafeli bakistan kurtulamamistir. Peki bu farkin tek nedeni Jan van Eyck’in detayci
ustalig1 ya da Michelangelo’nun da hocasi sayilan Domenico Ghirlandaio’nun kati
cizgileri midir? Yoksa sorun, Italyan sanatcinin duvar resmindeki tek kagis noktali
perspektifinin  kusursuzlugu mudur? Belki de Sennett’in, Vermeer’in Delft
Manzarasi’na dair ortaya koydugu “perspektifindeki hassasiyetle, hazir bulunmus degil
de iretilmig bir manzara oldugunu vurgular” (1999: 181) seklindeki tespiti burada da

gecerlidir. O halde ‘hassas perspektif’ Joachim’in Siiriilmesi’ni de yapintilagtirmigtir

19 Newall, perspektifin en ideal gergekgilik yontemi oldugu goriisiinii agikga savunanlara Gombrich’i,
daha iistii kapali destekgilere ise Hyman’1 6rnek gosterir. Bu isimlere gore, gercekgi resim yapiminin
gelisiminde, miimkiin olan diger yontemlerin higbiri, perspektifin baz1 tiirlerine dayanan gercekeilik
kadar 6nemli bir rol oynamamustir (2011: 6).
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diyebiliriz. Zaten Panofsky’nin diger bir kuzeyli sanat¢1 Diirer ile italyan Messina

arasinda yaptig1 karsilastirma da, bu konudaki siiphelerimizi dogrular niteliktedir.?

Sekil 2: Arnolfini’nin Evlenmesi (Jan van Eyck, 1434)

O halde, mekansal betimlemede kusursuz perspektifin gergege benzerlikte 6n
sart olmas1 bir tarafa; eksiksiz bir geometriyle uygulanan merkezi kagis noktasinin,
mesafeli yapis1 yiiziinden dogalligi kismen olumsuz etkiledigi dahi séylenebilir. Bu
durum, 6znenin bakisina en yakin islup oldugu diisiiniilen teknik i¢in beklenmedik bir
sonugtur. S6z konusu c¢eliskinin, sanatin gelisim asamalarini ifade eden donemlerin ig¢

ice girdigi?!, farkli iislupsal 6zelliklerin siirekli devinim icinde oldugu ve bu nedenle de

20 “Giiglii bir Flaman etkisinde olan Antonello da Messina gibi bir usta bile, Aziz Hieronymus’un
calisma odasinm1 daha genis bir mesafe kullanarak ¢izmis, boylece italyan sanatindaki neredeyse biitiin i¢
mekanlar gibi, aslinda daha ¢ok 6n yiizeyi ¢ikarilmig bir mimari dis mekéan ortaya ¢ikmustir. Ayrica
mekan ancak resim diizlemiyle, hatta bunun ardinda baglatmis ve merkezi ka¢is noktasini neredeyse
tam olarak ortaya yerlestirmistir. Bunun aksine Diirer, ki kesinlikle ilk degildir Diirer, bize hakiki bir
‘oda’ gostermektedir ... merkezi kagis noktasinin son derece eksantrik konumu da nesnel mimarlik
yasalariyla degil, aksine az once igeri giren bir izleyicinin 6znel durma noktasiyla belirlenen bir temsil
oldugu izlenimini giiglendirmektedir — ve bu temsil son derece ‘samimi’ bir etki yaratabilmesini tam da
bu perspektif diizenine bor¢ludur” (2013: 54).

21 S5z konusu donemdeki sinirlarin ne kadar bulanik ve gecirgen oldugunu anlamak igin Isvigreli sanat
tarih¢isi Heinrich Wolfflin’nin su agiklamalar1 yeterlidir: “Birbiri ard1 sira gelen asamalara erken
Ronesans, Yiiksek Ronesans, Barok adlari verilir; bu adlar fazla bir sey anlatmaz; istelik Kuzey ve
Giiney ig¢in kullanilislari, zorunlu olarak, yanls anlayislara sebep olmustur ki bu yanls anlayislarin
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baska tekniklerin (¢izgisellikten hacimsellige ve golgesellige gegis gibi) perspektiften
rol galdig1 hassas bir zaman araligina 6zgii oldugu diistiniilebilir. Ancak bununla ilgili
ornekler Rénesans ve Barok cografyasiyla smirli degildir. Ornegin Pavel Florenski
benzer donemlere ve ekollere ait olan Rus ikonlar1 iizerine yaptig1 degerlendirmesinde,
perspektifin en temel ilkelerinin bile 6nemsenmedigi geleneksel ¢alismalarin izleyiciler
tarafindan kolaylikla benimsenmelerine karsin, “daha dogru” bir betimlemeye sahip
ikonlarin degerlendirmecilere “daha soguk, daha cansiz ve temsil ettikleri gerceklikle
kurulabilmesi muhtemel daha yakin bir baglantiyr yitirmis” goriineceklerini
diistinmektedir (2011: 40). Gergcege benzerlikle perspektifin es anlamli olmadigim
gosteren basgka bir ornek ise, derinlikli yerlesime biiyiik bir énem veren ve bunu
arkadaslarina “her sey uygun perspektife sokulsun, boylece bir nesnenin ya da bir
diizlemin her iki yan1 merkezi bir noktaya dogru yonelsin” (2011: 53) sozleriyle tavsiye
eden empresyonist ressam Paul Cézanne’in g¢alismalarindaki mimetik duygunun,
sanat¢inin  Ozgiin miidahalesiyle sekteye ugratilmasidir. Sekil 3’deki natiirmorda
bakildiginda derinligin korunmus olmasina karsin nesne yiizeylerinin Romanesk
ikonlarda ya da Dogu minyatiirlerinde oldugu gibi ¢ok yonlii bir bakisla ortaya
konuldugu gozlenmektedir (visne tabagi listten seftali tabagi ise yandan bakisla
resmedilmistir). Bunlarin hepsi de, farkli yonleriyle de olsa, perspektif aracinin
amagclananin tam tersi yonde isleyebildigini gosteren resim sanatindan drneklerdir. Ama
ornekler gorsel sanatlarin tek bir alaniyla smirlh degildir. Asirt vurgulanmis 6klidyen

uzamla?? dogallik arasindaki iliskinin karmasik yapis1 hareketli goriintiilerin diinyasinda

ortadan kaldirilmas1 da artitk hemen hemen miimkiin degildir. Ne yazik ki hald bunlari: tomurcuk,
¢iceklenme ve son bulmaya benzeten igretileme, zihinleri karistirmaya devam etmektedir. Gergi, 15 ve
16. ylizyillar arasinda, 15. yiizyilin ancak yavas yavas ve emek cekerek elde edebildigi imkanlarin 16.
yuzyilin eline hazir olarak gegmesinden ileri gelen, bir kalite farki varsa da, beri yanda
Cinquecento’nun (16. yiizy1l) ‘Klasik’ sanatiyla Seicento’nun (17. yiizyil) ‘Barok’ sanati deger
bakimindan esittirler (1990: 25)”.

22 Uzay1, geometri isimli bilim daliyla sistematiklestiren kisi Yunan matematik¢i Oklit’tir. O, soyut
diistinceyi, bigimlenmis tutarli bir sistem olan semalara doniistiirmiistiir (Shlain, 2007: 30). Bu nedenle
analitik uzama, ‘Oklit’ ya da ‘Oklidyen’ uzam da denilmektedir.
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da gegerlidir. Filmsel mekanlarini titiz bir mizansen ve sinematografi ¢alismasiyla kuran
Béla Tarr’in, Antonioni’nin veya Ozu’nun planli ve ‘akademik’ ya da Deleuze’un
smiflandirmasina gore “geometrik” cergeveleri tiim sanatsal yetkinliklerine ragmen, De
Sica’nin, Visconti’nin ya da ¢ok daha giincel ve belirgin bir 6rnek olarak Dogma’95
akiminin merkezsiz gibi duran ve bununla baglantili olarak da islenmemislik ve
spontanlik hissi uyandiran “fiziksel” kadrajlarindaki otantikligi (en azindan bigimsel

diizeyde) yakalayamamaktadirlar.

Sekil 3: Visne Tabag: (Paul Cézanne, 1885-87)

Sekil 4: Batan Giines’ten (L ’Eclisse, Michelangelo Antonioni, 1962) ekran goriintiisii
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Ornekler dénemsel, aragsal ve tiirsel agidan bu Kkadar gesitlilik gosterirken,
analitik yaklasimla ve rasyonel goriiyle hazirlanan matematiksel uzamlardaki ‘mesafeli
bakis’ sorununun tek miisebbibinin onlardaki islenmislik ve yapmtilik duygusu
oldugunu sdylemek eksik bir ifade olacaktir. Tinsel tarafinin da bulundugu diisiiniilen
sanatsal tiretimi, bilimsel nesnelligin kabina sigdirmaya ¢alismanin da burada bir etken
oldugu sdylenebilir. Sanattaki akademik tutumun kimi yonleriyle (dogrusal perspektif
de bunlardan biridir) Ronesans’tan beri kendini hissettiren fazlaca akilci tutumu belki de
sanatin dogasimm1 yanlis tanimlamistir. Bu tutumu benimseyen ressamlar ya da
yonetmenler, Jungcu terminolojiye bagvurursak, ‘arketipsel’ temelleri avci ve toplayici
topluluklara kadar uzanan sanatin psisik motivasyonunu ihmal etmelerinin bedelini
eserlerindeki yapintilikla 6demis olabilirler. O nedenle “rasyonelligin imgelemle,
fizikselin matematikselle, v/1’in v—1"le kaynastiz1 kompleks”in (Lissitski, 2011: 351),

yani sanatin, tek bir yoniine (rasyonel) vurgu yapmak gergekten de elestiriye agiktir.

Ancak matematiksel mekan insasidaki sorunlar imgelemin ya da v—1’in?
eksikligiyle de smirli degildir. Bir de, giinlik yasamin mekan geometrisinin ¢ok da
kusursuz bir yapiya sahip olmadigimi akilda tutmak gerekir. Egrisel c¢izgilerin
dogrusallara gore ¢ok daha dogal, naif, cocuksu, samimi ve ¢ok daha az endiistriyel
duyumsandigina uygulamali estetik kitaplarinin ¢ogunda deginilir.?* Ciinkii egrisellik,
diizensizlik ya da ovallik dogadaki organik yapilanmanin genel karakteristigidir. Bu
yiizden, tam ortalanmig merkezi kagis noktasinin verdigi simetri benzeri gériiniimler bu
diinyaya ait olamayacak denli diizenli gériiniirler.® Diger taraftan, mekanim son derece

diizgiin ¢izgilerden olustugu varsayilsa bile insani bakisin fizyolojisi onu bu kadar

23 Rasyonel matematikte karsiligi bulunmayan +/—1 burada irrasyonel yapiy1 temsilen kullanilmuistir.

24 Boyle bir kaynakta su ifadeler yer almaktadir: “Diiz ¢izgi genellikle endiistriyellik, dolaysizlik,
saldirganlik, yavanlik, dogruluk, diizenlilik, sertlik, doga-disilik, yetigkinlik ve katilik gibi kavramlarla
baglantihidir. Egri bir ¢izgi ise siklikla dolaylilik, pasiflik, dogallik, c¢ocuksuluk, romantiklik,
yumusaklik, organiklik, giivenlilik ve esneklik benzeri 6zelliklerle iligkilidir” (Block, 2008: 106).

% Bu durumda, daha cok kutsal konular1 ve mitolojik dykiileri resmeden Italyan ressamlarin tek kacis
noktali perspektifi bu kadar kati uygulamalari, amaglar1 agisindan ¢ok da yanlis bir tercih degildir.
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keskin algilamaya zaten miisait degildir. Oznel alginin giris kapisini olusturan agtabaka,
dis biikey ve bombeli anatomisinden dolay1, resimlerin ya da filmlerin klasik yansitma
mekan1 olan diiz yiizeylerden olduk¢a farklidirlar. Bu fark, klasik ve dogrusal
perspektifin tercih edildigi ¢calismalarda daha da belirgindir. “Perspektif, diiz ¢izgilerin
projeksiyonunu diiz ¢izgiler olarak yaparken, goziimiiz ayni dogrulari (resim
merkezinden bakildiginda disbiikey kavisli) egriler olarak algilar” (Panofsky, 2013: 15).
Bu da yine geometrik diizenlenisteki mekansal algiyla, 6znel mekan algisindaki farka
isaret eder. Insani algmin mekdm kavrayisindaki kesintisiz ve  biitiinliiklii
mekanizmayla, diz yiizeylere yansitilan smirli uzamlarin parcali dogasi arasindaki
kapanmaz ayrim da bunlara eklenebilir. Boylece kurumsallasmis yaygin perspektif
anlayisinin bireyin bakisini taklit edebildigi yoniindeki iddiaya bir darbe de buradan,
yani fenomenoloji cephesinden gelir. Maurice Merleau-Ponty, resmin {iretim siirecini de

devreye sokarak buradaki genel sorunun bir panoramasini sdyle cizer:

Bakigimiz goriintiiyii tararken her an belli bir bakis agisinin boyundurugu altina giriyoruz ve
manzaranin belli bir par¢asindan art arda gelen bu anlik gériintiileri {istiiste koymak da olanakli
degil. Ressam bu gorsel izlenimler dizisini alt edip ondan tek bir sonsuz manzara ¢ikarmay1
bagarirken gérmenin dogalligim da sekteye ugratir: Arada sirada bir goziinii yumar, bir
ayrintinin gériiniisteki biytikliigini kalemiyle dlger, 6lgiince de 0 ayrintiyr degistirir ve biitiin
ayrintilart bu ¢6ztimleyici bakisa baglayarak tuval tizerinde manzaranin 0 serbest gorsel
izlenimlerden higbirine tam olarak uymayan bir temsilini olusturur, izlenimlerin aksak akigini

zapteder ama bu arada titresimlerini ve canliliklarin1 da ortadan kaldirir (2014: 23).

Bu gorislerin hepsi de dogrusal perspektifin neden insani bakisla 6zdes
olmadigimi farkli agilardan ve farkli sozlerle ifade eder. Ancak bu gorislerin hepsi
topluca diistiniiliirse, bilimsel diizenlemeden gii¢ alarak 6znel bakisi bire bir taklit
etmeye c¢alismanin nafileligi net olarak goriilecektir. Boylece tartisma da, matematiksel
diizenlenisin ger¢ekc¢i bakisa uygunlugundan ¢ikip, bunun miimkiin ya da gerekli olup

olmadigina dogru evrilecektir. Bu ise mekan algis1 baglaminda yeni sorular1 akla

getirecektir: Bakigi bire bir taklit ederek uzamsal bir yanilsama meydana getirmek
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miimkiin midir? Eger miimkiinse bu sanatin amaclarindan biri olabilir mi? Ya da

deneysellikten de gii¢ alarak bu tiir bir illiizyona bel baglayan iiretim ne kadar sanattir?

Eger bilimsel nesnellik sanatsal iiretim igin bir gosterge olsaydi Olgekli
haritalarin ya da topografik grafiklerin Michalengelo’nun duvar resimlerinden daha
istlin tutulmasi gerekirdi. Ama estetik haz pesindeki sanatseverlerin doyum igin
kadastro miidiirliikkleri yerine Sistina Sapeli’ne gittikleri disiiniiliirse, nesnelligin sanat
igerisindeki konumunun o kadar da oncelikli olmadig1 anlasilacaktir. Benzer durumun
gortisti birebir taklit etme ¢abasi icin de gecerli oldugu sdylenebilir. Seyirciler sanatsal
tirtini incelerken kendi gordiiklerinden daha baska bir goriis beklentisine girerler. Aksi
durumda sanatsal deneyimin bir anlami kalmayacaktir. Bu nedenle, en gercekei
yaklagimlarda bile sanatgidan dis diinyay1 az da olsa estetize ya da idealize etmesi
beklenir. Ozellikle de insani goriisiin degil, tanrisal bakisin hedeflendigi Ronesans
oncesi sanatta bu beklenti daha fazladir. Primitif donemin iiriinii olarak goriilen birgok
hiyeroglifte ya da ikonda perspektifin ilkellikten ya da bilgisizlikten degil, kasith olarak
thmal edildigini gosteren bulgular ve kanitlar vardir. Bu kanitlardan en 6nemlisi,
nitelikli {iretimden ziyade niteliksiz bir ‘goériinen diinya’ roprodiiksiyonunun
amaclandig1 alanlarda derinlikli bakisin taklidinin uzun stiredir biliniyor ve yapiliyor
olmasidir. Pompei evlerinde bulunan “hayal giiciiniin ¢ok kisitli oldugu” dekorasyon
amagli peyzaj resimlerinde, yanilsamaci perspektifin sanat disi alanlardaki oncii
ornekleri goriilebilir (Florenski, 2011: 59-60). Ama daha belirgin ve bilinen bir
uygulama Yunan tiyatrolarindaki bezem resimleridir. Tiyatro i¢in yapilan arka plan
boyamalari, resimden ziyade baska bir sanatsal eylemin destekgisi bir ‘zanaat’ olarak
kabul edildigi i¢cin onun uygulayicilart mekani birebir taklit etmekten ¢ekinmemislerdir.
Ciinkii burada drama sanatinin ¢ézmek zorunda oldugu bir sorunun giderilmesi

amaglanmstir.
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Mimetik gelenegin basina dert olan bir sorunla; 6ykii uzaminin nasil sunulacagi
ve seyircinin ona nerden bakacagi sorunuyla yiikselis halindeki Yunan tiyatrosu da bas
etmek zorunda kalmigti (Bordwell, 1985: 4). Ciinkii sergilenen oyunun inandiriciligi
icin mekansal tasarimin da yanilsamay1 ve fantazmagoriyi desteklemesi gerekmekteydi.
Bu ihtiyag tiyatro sahnesini matematiksel ve dogrusal uzamin ilk uygulama alanlarindan
birisi haline getirmistir. Ama “perspektifin asil kokeni tiyatrodadir” diyen Florenski,
bunun oldukga 6nemli baska bir nedeninin daha oldugunu diisiinmektedir: “Diinyanin
perspektifle yapilan temsili tiyatraldir. Gergeklik duygusunu ve sorumluluk bilincini
yitirmig bir diinya goriisiiniin kaynag: da budur” (2011: 61). Yani ilkel taklit giidiisiiniin
birer tezahiirii olan perspektif ve onu bilingsizce kullanan tiyatro, tiim metafizik
derinliklerin bir tarafa birakildigi diinyevi goriisiin basit birer tekrarindan baska birsey

degildirler. O nedenle sanatsalliklari da tartismalidir.

Ama Florenski iki biiyiik genelleme yapmaktadir ve tim biiyiik genellemeler
gibi bunlar da sorunludur. Ciinkii ne tiyatro ne de perspektif tek tiptir. Her ikisinin de
taklide dayanan basit tiirleri oldugu gibi, sanat¢1 tarafindan 6zgilinlestirilen nitelikli
ornekleri de oldukg¢a fazladir. Bunlar sayisiz kriterle agiklanabilir. Ama en temelde,
sanatin tiim tiirleri igin gegerli olan 6znel-nesnel ayrimi hem tiyatroyu hem perspektifi
kendi iclerinde iki biiyilik par¢aya ayirir. “Sanatta tek sorun 6znelle nesnel arasinda bir
denge elde edebilmektir” (2011: 423) diyen Mondrian bu ayrimi bir denge sorunu
olarak goriir. Buna gore ideal yapit icin Oznelligin ve nesnelligin belirli oranlarda
bulundugu bir optimum nokta varsayabiliriz. Bu noktaya miimkiin oldugunca yakin
duran yapitlart ideal kabul ederken, burdan uzaklasanlar1 ‘duygusuz’ ya da ‘fazla
kisisel” benzeri olumsuz etiketlerle nitelendirebiliriz. Bu nitelendirmenin farkli
alanlarda farkli karsiigi olabilir. Ornegin tiyatro baglaminda Nietzsche’in Grek
tregedyalar1 icin yaptigi Apolloncu-Dionysoscu ayrimi bunun bir tiirevi olarak kabul

edilebilir. Buna gore “kokenler ve amaglar bakimindan Apolloncu olan bigimsel sanat”
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nesnelligin, “Dionysos’un bigimsel olmayan miizik sanati” O6znelligin dolayli bir
temsilcisi olarak kabul edilebilir (Nietzsche, 2012: 35). Ama buradaki baglant1 oldukga
bulanik ve dolaylidir. Perspektifin farkli kullanimlariyla ortaya ¢ikan “diinyay1
goriiyorum” ile “diinya gortiniiyor” izlenimleri arasindaki ayrim ise 6znel ve nesnel
bakis baglaminda ¢ok daha dogrudan ve belirgindir. Sennett’in, séz konusu
kavramsallastirmanin sahibi olan sanat tarihgisi Alpers’i referans gostererek yaptigi

aciklama bu dogrudan iliskiyi kanitlamaktadir:

Sanat tarihg¢isi Svetlana Alpers, “diinyay1 gorityorum”u yaratan perspektifle “diinya goriiniiyor”u

yaratan perspektifi birbirinden ayirir. “Diinyay1 gorityorum”un tinlii bir 6rnegi, Titian’m Urbino

Veniisii’diir. Bu resimdeki her sey tipki Brunelleschi’nin kilisesinde oldugu gibi, bu nesnelere

bakan ressamin durdugu noktaya gore olmasi gereken boyutta boyutlandirilmistir. “Diinya

gorliniiyor” perspektifi ise Vermeer’in Delft Manzarasi ile orneklenir. Kent goriintiisi;
perspektifle sunulan mesafeleri ve hacimleri, Alpers’in deyisiyle, “perspektifin disindaki bir
gbzlemcinin konumuna bakmaksizin” bir araya getirir. Vermeer manzarasinda, “konumlanmig
bir gozlemci” duygusu uyandirmayan bir diinya, yalmzca “isik ve godlgeyle, nesnelerin

yiizeyleriyle, renkleri ve dokulartyla ... “ bigimlenmis bir diinya yaratmistir (1999: 181).

Bu tanimlamadan da agikg¢a anlasilmaktadir ki Titian’in perspektifi belirgin bir
sekilde 6znelken, Vermeer’inki ayni oranda nesneldir. Sanatsal yetkinlik agisindan
Urbino Veniisii ile kiyaslanamasalar da skenografi (sahne dekoru) ya da ev dekoru gibi
siradan amaglarla yapilan yanilsamaci perspektif de yine “diinyayr goriiyorum”
itkisinden beslendigi i¢in bu kategoriye dahil edilebilir. Ciinkii taklit edilen uzamin
gercege benzerligi konusunda siipheler yok edilecekse bunun en iyi yolu zaten 6znenin
bakistyla uyumlu oldugu disiiniilen bir teknigi daha da ileri tasiyarak olabilecek en
oznelci agiy1, yani “diinyay1 goriiyorum” agisin1 uygulamaya gecirmektir. Bu nedenle,
sadece resimde degil, yanilsamaya ihtiyag duyulan her tiirli mekan mimesisinde
perspektifin, hipergerceklik boyutundaki bu u¢ 6znelciliginden yardim alinir. Buna

Mélies’den baslayip yesil perde teknolojisine ve Pixar animasyonlarina kadar uzanan

beyaz perde illiizyoncularinin ¢aligmalar1 da dahildir.

Arka fonu boyayarak niteliksiz geometrik perspektifi sinemaya tasiyan George

Meélies ve gosteri sinemasinda onun gorsel mirasini canli tutan takipgileri yanilsamaci
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perspektifin sinemadaki temsilcileri olmuslardi. Olmayan bir diinyay1 varmis gibi
gostermek veya diiz bir duvar1 yaglh boyayla ya da dijital teknolojiyle boyayarak
derinlestirmek geometrik uzamin zanaatg1 isluptaki niteliksiz, ruhsuz ve cansiz
versiyonlarinin beyaz perdedeki yansimalaridir. Ayn1 mekan igerisinde sadece fondaki
resmi degistirerek farkli uzam yanilsamalar1 yaratan tim stiidyo filmleri bu yanilsamaci
kategoriye dahildirler. Cogunlukla standart hesaplarla ve basmakalip uygulamalarla
olusturulan bu kategorideki mekanlar “Pompei evlerindeki ¢ekici ama ruhsuz resimler”
(Florenski, 2011: 59) gibidir. Ciinkii burada da amag, tipki geleneksel tiyatro
bezemindeki gibi, serimlenen anlatiya hizmet edecek gercek¢i goriinimli sanal
diinyalar kurmaktir. Ancak sinema o6zelinde bu durum temel bir paradoks barindirir:
Sahte ve sanal dekorlarla tiretilen mekanik ve planlt mekanlar derinlik hissinden dolay1
bir yonleriyle gercekmis gibi algilanirlarken, diger taraftan hersey sinirli bir diegetik
evrene uygun olarak tasarlandigi i¢in sinematografik iiretimin potansiyel olarak
barindirdig tiim otantik gerceklikten mahrum kalirlar. Clinkii bir mekan, stiidyoda ya da
dijital ortamda ne kadar aslina uygun olarak insa edilirse edilsin Barthes’mn punctum?
ya da Benjamin’in aura®’ dedigi seyi mutlaka kaybedecektir. Boylece tesadiifiligin,
beklenmeyenin ve belirsizligin tasidigi sanatsal gizemin yerini, hesapli bi¢imlenisin
‘giivenli’ tekdiizeligi ve siradanligr alacaktir. Halbuki film kamerasi, gordiigii herseyi
hicbir ayrim ya da se¢cme yapmadan kaydedebilen ‘objektif’i ile, dolaysizliktan
dogabilecek her tiirli gekicilige varolussal olarak yatkin bir aractir. Ama bu yatkinligin

nimetlerinden ancak, objektifi dogal ve dokunulmamigs mekanlara yonlendirerek

% Roland Barthes fotograflara olan ilgisini onlarda buldugu iki farkli 6zellikle agiklar: Bunlardan ilki,
bilgi birikimiyle, kiiltirle ve ideolojik bakisla ilgili olan ve fotografin daha ¢ok enformasyon ya da
estetik boyutunda duran studium’dur. Buradaki duygu, “belirli bir egitimden kaynaklanir” ve bu nedenle
de “ortalama”dr. ikincisi ise biiyiik oranda plansiz ve rastgele ortaya cikan ve bu nedenle de ¢ok daha
etkileyici olan punctum’dur. “Bu 6ge sahneden yiikselir, bir ok gibi digar1 firlar ve bana saplanir” diyen
Barthes, punctum’un 6nemini kendi kisisel deneyimlerinden hareketle agiklar (2014: 39-40).

27 Walter Benjamin’e gore tiyatro oyuncusu, canlandirdigi karaktere ek olarak, “insanin simdi ve
burada’ligina” bagli olan bir atmosfere de sahiptir. Stiidyo ortaminda ¢ekilen filmlerde ise bu eksiktir.
Ancak “[S]inema, atmosferin (Aura) zayiflamasina, personality’yi stiidyonun diginda yapay yoldan
kurarak yanit verir” (2002: 64- 66).
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faydalanilabilir. Gergek¢i gelenegin onemli temsilcilerinden olan film kuramcisi
Kracauer’e gore, sinemanin fotograf tarafinin daha islevsel hale geldigi bu mekanlardan

birisi genel anlamiyla sokaktir:

Filmin rasgele olumsalliklara yatkinligi, en carpici bigimiyle sokaga karsi besledigi degismez
hassasiyette belirir (“sokak” terimini burada dar anlamiyla, bildigimiz sehir sokagi anlaminda
degil de tren istasyonlarindan dans ve toplant1 salonlarini, barlari, otel lobilerini, havaalanlarini vb.
kapsayacak sekilde kullaniyorum). Filmin fotograftan geldigini, fotografin akrabasi oldugunu
dogrulamak igin hala kanit gerekiyorsa, ikisi i¢in miisterek olan bu ¢ok 6zel tercih is gérecektir.
Bu baglamda, ugucu izlerin merkezi diye nitelenen sokak, tesadiifinin alnimiza yazilana baskin
ciktig1, beklenmedik olaylarin adeta kaide oldugu bir alan olarak ilgi ¢ekicidir (2015: 153).

Ticari film dreticileri tarafindan daha ¢ok pratik ve ekonomik nedenlerle tercih
edilen karton dekorlarin ya da arkadan yansitma benzeri tekniklerin aksine kamerasini
sokaga ¢ikararak giiciinii dogrudan otantiklikten ve dogalliktan alan yonetmenlerin ilki
Lumiére kardeslerdir. Bu nedenle onlarin filmleri, sadece sinemanin degil, belgesel
sinemanin da ilk ornekleri olarak kabul edilir. Bonitzer’e “[N]asil sinemanin goz
boyayici bir islevi, Méli¢s tarafi varsa, belgesel bir islevi, Lumiére tarafi da vardir”
(2006: 119) dedirten de yine onlarin fotografik gerceklige olan bu diiskiinliigidiir.
Ciinkii sinemanin emekleme donemindeki bu iki ayrik anlayis, kendilerinden sonraki
kusaklar1 da etkileyecek bir kirilma yaratmislardir. Sinemanin kisa tarihi boyunca,

gercek mekanlarda gergek yasamlarla ve yasanmis dykiilerle viicut bulan canli uzamlar,

yapay Ve sanal dekorlarin 1s1ltili ama cansiz fanuslarinin tam karsisinda durmuslardir.

Sinemasal mekanin kurulusunda birer zit kutup gibi ortaya ¢ikan bu Méliés-
Lumiére kontrasti, Florenski’nin tiyatral dekorasyon ile ar1 resim sanati arasinda yaptigi
keskin ayrimi fazlaca amstirmaktadir aslinda. Ornegin “dekorasyon, gergekligin 1s181n1
gizleyen bir paravan gibidir —bunun aksine ar1 resim ardina kadar gerceklige agilmis bir
pencereye benzer” (Florenski, 2011: 56) seklindeki tespit hi¢ dokunulmadan filmlere de
uyarlanabilir. Hatta Florenski’nin andigi pencere metaforu sinemadaki gergekei
egilimler i¢in de aynen kullanilmaktadir. Saydamligi ve dogrudanligi akla getiren

pencere, insa edilmisligi ve yapaylig1 ¢agristiran ¢erceve kavraminin karsitt bir anlami
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simgelemektedir (Elsaesser ve Hagener, 2014: 31). Yani bu karsit kavramlardan ilki
(pencere) sinema aygitinin dis diinyay1 kaydedebilme yetisine giivenen gergekgiligi,
ikincisi (gergeve) ise sanatsal vurguyu ve bigimsel miidahaleleri savunan bigimciligi
temsil etmektedir. Bu kavramlardan birisinin dogrudan resmi isaret etmesi, digerinin ise
resim sanatindaki genel bir gercek¢i egilimi referans almasi ise filmsel mekanin
kurulugsunun kendinden onceki insa siirecleriyle ne kadar yakindan baglantili oldugunu

gostermektedir.

Filmlerin uzamsal ve plastik egilimleri ele alinirken resim sanatina ¢ok sik
gonderme yapilmasinda sinemayi1 yaygin ve koklii bir temsil geleneginin devami olarak
goren genel kanmimn etkisi biyiiktiir. Cogu medya kuramcisina gore fotografin ve
dolayisiyla da sinemanin bakisi, Ronesans’in perspektif anlayigini temel alan bir algi
formuna gore yapilandirilmistir (Sobchack, 2004: 142). Perspektifi takiben ortaya ¢ikan
ve devaminda da sinemayir doguran imge taklit sistemlerinin genel kronolojisine
(kamera obscura - kamera lucida - dagerreyotipi -enstantane fotograf vs.) bakildiginda
bu goriis olduk¢a mantikli goriinmektedir. Ciinkii s6z konusu sistemlerin ortaya
cikisinda ve gelisiminde ana motivasyon kaynagi, 6znel bakigin miimkiin oldugunca
aslina uygun bir sekilde yeniden firetilmesi arzusudur. “Fotografin belli bir nesneye
kisisel bir sekilde bakisin ‘mekanik’ aynis1 oldugu soylenebilir” (1989: 86) diyen Mitry,
sinemadan onceki son adimda bu arzunun nasil gercege doniistiigiinii ortaya

koymaktadir.

Fotografin ve onu hareketiyle tamamlayan sinemanin bu mekanik-6znelci bakisi
ister istemez dogrusal perspektifin normlarini akla getirmektedir. “Sinema, teknik
olarak, yapay perspektif teorileri c¢ercevesinde Quattrocento’da gergeklestirilen,
temsilin bilimsellestirilmesinin mirasgisidir” (Bonitzer, 2006: 112) seklindeki tespit bu

nedenle mantikli goriinmektedir. Ama yine de bu konunun tartismali oldugu da bir
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gercektir. Zira Bonitzer’in “teknik olarak” vurgusunu yapmasi ve devaminda da konuyu
tartigmaya agmasi anlamsiz degildir. Evet, fotografik aygit yapisal olarak tek noktali
bakisa mahkum olabilir. Aliciy1 (fotograf ya da sinema kamerasi) kullanan kisinin
nesneleri ve uzami kendi bakis agisindan, kendi belirledigi sinirlarla imgelestirdigi de
bir gercektir. Ama bu bakis agisinin dogrusal perspektife sahip olma zorunlulugu
yoktur. Yani film kaydinin tipki insani goriis gibi uzamin belirli bir noktasindan
yapiliyor olmasi onun, bireyin bakisi1 yeniden iirettigini One sliren Ronesans
perspektifine uymak zorunda oldugunu goéstermez. Bu bir zorunluluk degil, 6zdeslesme
mekanizmasini siirekli canli tutmayr amaglayan geleneksel anlati sinemasinin iyiden
lyiye normatiflestirdigi baskin bir tercihtir. Ciinkii kamera, ¢ogunlukla yapildig: gibi,
g0z hizasindaki standart ve alisildik bakis agilarina zorlanirsa ortaya g¢ikacak uzam
dogal olarak oklidyendir. Ama aym1 kamerayr genis acili lenslerle yukaridan
kullandigimizda yeryiizii, tipki minyatiir resmindeki gibi, benzer boyuttaki nesnelerin
homojen dagilimina sahip bir yiizey gibi algilanacaktir. Ornegin filmlerinde ¢cocuksu bir
yapintilig1 6zellikle vurgulayan Wes Anderson, yiizeye tam doksan derecelik agiyla
yaptig1 tepe cekimlerinde bir yemek masasini alisildik derinlikli goriintiisinden koparip
nesnelerin ¢izgisel olarak sergilendigi boyutsuz bir tuvale donistiirebilmektedir. Diger
taraftan, tasarladiklar1 asirt derinlikli uzamlar i¢in kameranin optik sistemini yetersiz
bulan kimi sinematograflar (mesela Yurttas Kane’in goriintii yonetmeni Gregg Toland)
sinemaya 0zgii baska yontemlerle (¢ift pozlama teknigiyle dnce arka sonra on plani
¢cekmek gibi) bilinen perspektifin bile 6tesinde bir mekansal derinlige ulasabilmektedir.
O nedenle, nasil ki Panofsky’nin, Alpers’in ya da Florenski’nin gosterdigi gibi
perspektifin farkl tiirleri ve tsluplari varsa, sinematik bakisin tek goziiniin de farkl tip
kayitlar1 vardir. Insani bakisin baz alindig1 goz hizasi gekimler “diinyay1 gériiyorum”
izleniminden dolay1 biiyiik oranda 6znelken, genel plan ya da iist ac1 gibi yontemler

belirgin sekilde daha nesneldir. Bu kaba bigimsel siniflandirmanin disinda, anlatisal
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motivasyona sahip farkli 6znellik ya da nesnellik derecelendirmeleri de yapilabilir.
Ornegin bir karakterin bakismn taklit edildigi ¢ekimler, diger antropomorfik (insan

bi¢imci) ¢ekimlere nazaran ¢ok daha 6zneldir.

Sekil 5: Biiyiik Budapeste Oteli’nden (The Grand Budapest Hotel, Wes Anderson, 2014)

ekran goriintiisii.

Sekil 6: Yurttas Kane’den (Citizen Kane, Orson Welles, 1941) ekran gériintiisii.

Sinemasal bakisin ¢esitliligini gosteren bu 6rnekler daha da detaylandirilabilir.
Film ¢ekimi konusunda pratik bilgi vermeyi amaglayan ¢ogu rehber kitapta, hangi

durumda ne tiir kadrajlara basvurulmasi gerektigi orneklerle birlikte agiklanir. Belirli
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duygu durumlarin1 ve tematik beklentileri kargilamasi hedeflenen bu farkli ger¢evelerin
bir kismu derinlikli, bir kismi diizlemsel ve bir kismi da daha belirsiz uzamlarin ortaya
cikmasina neden olabilir. Ama bizim konumuz ag¢isindan (simdilik) 6nemli olan bu
uzamlarin normatif bir smiflandirmasin1 yapmak degil; kameranin diinyay1 farkl
sekillerde kayit altina alabileceginin miimkiinligiinii ortaya koymaktir (Ki yukaridaki iki
u¢ Ornek bunu yapmustir). Clinkii bu uzamsal cesitliligin miimkiinliigii, kameranin
irettigi uzamin Ronesans perspektifine uymak zorunda olmadigimi kanitlamaktadir.
Hatta fotografin ve sinemanin sundugu farkli bakis tipleri, ger¢ek¢i uzamin yeniden
tretiminin tek bir yolu olmadigin1 gostererek kurumsallasmis bakisi sorgulamaya
acmislardir. Boylece “arayisi ve resim tarihini bitirme, dogru ve yanilmaz bir resim
temellendirme iddiasinda” (Merleau-Ponty, 2012: 53) olanlara en giizel cevap, modelin
olabildigince aslina benzedigi mekanik yeniden tiretimde bile uzamm ne kadar farkl
sekillerde kaydedilebileceginin gosterilmesi olmustur. Bu ise “arayisi” bitirmemis;
aksine yepyeni formlarda daha da heyecanli bir siirece sokmustur. ilk énce “fotograf
geleneksel perspektiflerin dagilip gittigini giiclii bir sekilde isledi zihnimize” (Kracauer,
2015: 82). Arkasindan gelen hareketli kayit ise bu konuda bambagka mecralarin 6niinii
acmisti. Kameranin hareket ettirildigi kayitlarda izleyiciler, her seferinde degisen
odagin ve buna baglh olarak da ortaya ¢ikan dinamik kacis noktasinin dogurdugu yeni
alg1 sisteminin tadini ¢ikartirken, normatifci perspektif anlayis da essizligini git gide
kaybetmisti. Belki bu da, diger nedenlerle birlikte, resimdeki akademik gelenekten
kopusun neden fotografi takiben hizlanip, sinemadan sonra ise ivmelendiginin
aciklayicilarindandir.  Nesnelerin  standart goriintimiinii  degil, karakteristik ve
cagrisimsal 6zelliklerini cok bakisl bir yapiyla tuvaline aktaran Picasso’nun ya da farkli
goriis agilarini tek bir resimde birlestiren Cézanne’in c¢aligmalarini ortaya gikaran
ortamin sekillenmesinde biraz da olsa mekanik iiretiminin getirdigi bu yeni bakisin

katkisinin oldugu sdylenebilir.
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Filmlerin fotograf temelli® dinamik ve hareketli bakisiyla ortaya gikan
potansiyel ¢cok merkezlilik diger sanatlar tizerinde bu sekilde ufuk agici bir etki yapmis
olabilir. Ama diger taraftan, alisagelmis ve oturmus baskin perspektif anlayisiyla
celiserek risk almak istemeyen Kkitle sinemacilart Ronesans perspektifini taklit etmeye
devam ettiler. Burada, noktasal bakisi yeniden iiretmeye yapisal olarak elverisli olan
aracin ilgili yatkinligindan da faydalandilar. Boylece fotografla birlikte sinema da, tek
ve merkezi bir 6zneyi temel alarak diizenlenen ve egitilen bakisi yeniden tiretmekle
kalmayip bunu dogallastirdi (Sobchack, 2004: 142). Ozellikle sinema, tipki kiiltiirel
yasamin bagka alanlarinda oldugu gibi, azinliktaki kiigiik avangart gruplar igin farkli
bakislarin 6niinli agarken, cogunluktaki popiiler izler Kitleye geleneksel perspektifi
giiclendirerek yeniden sundu. Yani biiyiik oranda ticari kaygilarla isleyen geleneksel
anlati sinemasi, sadece baskin anlati Kiplerini ve yerlesik kiiltirel kaliplar1 degil,
yerlesik bakis1t da yeniden iretti. Bu, en temel anlatisal araglardan olan 6zdeslesmeyi
siirekli canli tutmaya calisan anlati sinemasi i¢in anlasilabilecek bir durumdur. Hem
anlatisal akis1 kolaylastiran karakter o6zdeslesmesinin hem de bakisin kontroliinii
saglayan kamera 6zdeslesmesinin her ikisi de tekil 6zne merkezli goriisii gerektirir.
Ciinkii seyircinin, kameranin bakisina ve Kkarakterlerin eylemine kendisini teslim
etmesinin en kolay yolu, uzamin belirli bir noktasin1 igsgal eden tekil bakisin taklit
edilmesidir. Bu ise, 6znenin bakisina en yakin bakis oldugu diisiiniilen (ya da en
azindan iizerinde bdyle bir uzlasi olan) perspektif yasalarinin islerligiyle daha da
miimkiin hale gelir. Olaylar1 cogunlukla giivenli bir mesafeden izleyen Lumiere’lerin ya
da Mélies’in sabit kamerasi, anlati sinemasiyla ve Griffith kurgusuyla bu mesafeli
noktadan koparilir ve tipki bir karakter gibi diegetik evrenin igine atilir. O artik bir
Oznedir. Bu 6znenin gorisii de cogu kez (yakin ¢ekimlerde bile) bilinen ve alisilagelen

uzami Yyeniden tiretir. Béylece Hollywood’un Griffith kaynakli pratik tutumu geleneksel

28 «Sinema, modern mekanik duplikasyon teknolojileri olarak kabul edilen fotograf ve fonografin bir
tirevidir” (Metz, 2012: 107).

126



anlatiyla Dbirlikte geleneksel uzami da kendine alet eder ve aymi zamanda onu

giiclendirir.

Film {iretiminde baz1 kamera hareketlerinin ve bazi lens modellerinin olabilecek
baska hareketlere ya da optik diizeneklere (mikroskobik ya da balikgozii lensler)
nazaran ¢ok daha yogun olarak kullanilmasiin nedeni de yine, insani bakisa miimkiin
oldugunca sadik kalinmasi gerektigine duyulan bu inangtir. Giinlilk yasamda ¢evremizi
genellikle yatay olarak taradigimiz i¢in kamerada da en sik tercih edilen hareket pandir.
Yaklasik 50 mm’lik lenslerle yapilacak olan bir yatay ¢evrinme, merkezi bir 6znenin
kafasini ¢evirerek yaptig1 fizyolojik taramaya, hem devinim hem de goriis olarak ¢ok
yakindir. Ama diger taraftan kamera makroskobik ya da mikroskobik daha ug
objektiflerle ve roll (kameranin kendi merkez ekseni etrafinda donmesi) benzeri daha
sira dig1 hareketlerle insani bakisin kesinlikle elde edemeyecegi ¢ok farkli uzamsal
goriinlimlere ulasabilir. Ayrica mekanik ya da elektronik gozler, insani goriisiin
tekilliginden farkli olarak, c¢ogaltilabilirler ve tipki olasi tiim goriis noktalarini
doldurduklar i¢in sonsuz gesitlilikte gdriiniimiine sahip olan monadlar® gibi uzaym her
tarafinda konumlanabilirler. Standart bakisin yanildigi noktalarda gergek bilgiye
ulagsmak i¢in biyolojik goriisii degil, onun giremedigi yerlere giren ya da onun
goremedigini goren kaynaklar1 (fotograflar, mikroskoplar, kapali devre giivelik
kameralari, haber goriintiileri, gizli kameralar vs.) referans alan Cinayeti gérdiim
(Blowup, Michelangelo Antonioni, 1966), Evet (Yes, Sally Potter, 2004), Yilan Gézler
(Snake Eyes, Brian de Palma, 1998) ya da Ortiilii Gercek (Redacted, Brian de Palma,
2007) gibi farkli donemlere ve ekollere ait yapimlar, makinelerin goriigsel iistiinliigiinii

kendi iisluplarmca savunurlar. “Insan goziiniin zayifligi barizdir> (2007: 16) diyen

2 |eibniz, evrenin metafizik toziindeki atomvari cevheri agiklamak igin ortaya siirdiigii monadlarin
goriisle ilgili bu o6zellikleri hakkinda soyle der: “Ve nasil ki farkli noktalardan bakildiginda bir sehir
insana bambagska goriiniir ve goriiniimii bakis agis1 sayisinca gesitlenirse, ayni sekilde yalin cevherlerin
siirsiz sayisinca farkli kdinat vardir ki bunlar da aslinda sadece tek bir kdinatin, her monadin onu farkl
bir nokta-i nazardan gérmesine bagli olarak ¢esitlenen perspektifleridir’ (2011: 111-112)
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Vertov ise bunu ilk fark edenlerdendir. Ciinkii “sine-géz”tin ya da Deleuze’iin Vertovcu
materyalist yoruma atfen kullandig: tabirle “maddenin igindeki goéz’in (2014: 114)
fonksiyonel ve dinamik yapilanmasiyla karsilastirildiginda biyo-fizyolojik bakis
olduk¢a smirhidir. Ustelik sinema ozelinde bu farkliigin tek nedeni kameranin
goriilemeyeni gosterebilen ickin bakisi ya da kayit asamasinin fiziksel kosullar1 da
degildir. Kameranin dinamik bakisiyla elde edilen goriintiiller, montajin manipiilatif
ozellikleriyle birlesince tamamen sinematik bir niiveye biiriinebilmektedir. Bu, gercek
diinyayr anistirmakla birlikte diisiinceler kadar akiskan yeni bir evrendir. Disaridan
tanmidigimiz ama fiziksel kosullarin godlgesinde deneyimlemek zorunda kaldigimiz
uzamin diislerdeki kadar esnek bir versiyonudur. Bu, o6zgiir hareketin, olasi
heryerdeligin, optik derinligin ve donistiiriici kurgunun meydana getirdigi film

uzamudir.

c. Perdeye Yansiyan Diegetik Uzam

Devinim kazanmis fotografik imgelerin esnek dogasindan beslenen filmsel
mekan algisinin son derece 6zgiin bir deneyim oldugu ortadadir. Bunda, yedinci sanatin,
yiizlerce yillik teknolojik ve binlerce yillik sanatsal birikimi kendi pragmatik potasinda
hi¢ hissettirmeden eritebilmesinin de biiyilik katkis1 vardir. Bu biitiinlestirme isleminin
ne kadar basarili bir biiyiilemeye neden oldugu en net film izleme deneyiminde kendini
belli eder. Karanlik bir salonda, projeksiyonla aydinlatilmis perdeyle bas basa kalan
seyirci i¢in artik ne sahnelemenin ustaligi, ne anlat1 yapisinin Kurulumu, ne perspektifin
derinligi ve ne de resimsel kompozisyonun yetkinligi 6nemlidir. Tekil kurucu unsurlarin
hepsi de filmin sadece tiirler degil; ortamlar ve araglar arasinda da kurdugu biiytileyici
‘heteroglasya’st karsisinda kaybolmustur. Ama bu diigsel ortam, sinemanin
ebeveynlerinden devraldiklarini bambaska boyutlara tasiyan basarili bir ‘mirasyedi’
oldugu gergegini degistirmemektedir. S6z konusu eklektik yap1 ancak, filmleri meydana

getiren unsurlar tekil olarak degerlendirildiginde kendini agik etmektedir. Film 6ncesi
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uzamin tiyatroyla, kameranin gordiigli uzamin ise resim sanatiyla olan giiglii baglarina

deginen yukaridaki tartigmalarda da boyle olmustur zaten.

Simdi yine benzer bir durumla karsi karsiyayiz. Onceki yeniden iiretim
tekniklerinin ve aktarim geleneklerinin kapisint bu kez film uzaminin oykii iletici
dogasini tartisirken ¢alacagiz. Ama bu yolculugumuzdaki ilk durak, sanildiginin aksine,
sozIi ya da yazili anlat1 geleneklerinin gelistirdigi 6ykii kurulumlart olmayacaktir. Yani
film zamaninin anlatisal islevlerini incelerken siirekli bagvurdugumuz ve ana referans
kaynag1 yaptigimiz edebi gelenekler film uzaminin &ykisel potansiyelini incelerken bu
kez ikinci planda kalacaklar. Clinkii s6z konusu olan uzamsal refranslar ise, oykiileme
yetisi iizerine konusuyor olsak bile edebiyat dis1 soy agac¢lar1 daha onceliklidir. Bunun
nedeni sinema mekanmin yazinsala gore ¢ok daha dogrudan olmasidir. Mitry’nin de
belirttigi gibi “(romandakinin tersine) filmsel mekan tamamiyla soyut degil algilanan bir
seydir” (1989: 58). Bu nedenle, 6ykii aktariminin temellerini arastirmak icin, mekani
betimleme yardimiyla kuran ikincil mecralar yerine dogrudan mekansalliga sahip olan

birincil araglarin izini siirecegiz.

Anlati kurmak i¢in uzlasimsal dile ihtiya¢ olmadigina film zamanimi ele
aldigimiz boliimde kisaca deginmistik. Gergekten de bazi s6z disi temsil tarzlar1 zamani
degil de mekan1 6n plana cikararak kendilerine 6zgii oykiiler anlatabilmektedirler.
Resim, heykel ya da mekanik yeniden iiretim (fotograf) gibi imgesel temsil tarzlarinin
hepsi de farkli sekillerde ve farkli etkilerle olsa bile, imgenin dogrudan aktarim ya da
cagrisim giiciinden faydalanarak diegetik bir evren kurabilmektedir. Insan yapisi soziin
smirliligindan ve uzlasimsalligindan bagimsiz olan bu imgesel &yki evrenleri edebi
anlatilara gore; aktarim olarak ¢ok daha yogun; bu yogun aktarimin diizenlenebilirligi
acisindan ise ¢ok daha esnek olacaktir. Ciinkii onlarin kaynagi ve aract sinirli bir sézciik

diinyas1 degil, sonsuz bir imgesel evrendir. Edebi anlatida bile kelimeyi degil, imgelemi
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One c¢ikartan yazarlarin ¢ok daha kalict izler birakmalarinin nedeni de budur. Mesela
Albert Camus, “Balzac, Sade, Melville, Stendhal, Dostoyevski, Proust, Malraux, Kafka”
gibi her biri ayn1 zamanda birer “filozof” da olan biiyiikk romancilarin 6nemli bir ortak

ozelliklerinden soyle bahseder:

. uslamalarla degil de daha ¢ok imgelerle yazmay1 se¢mis olmalar1 hepsinde bulunan bir
diisiinceyi ortaya cikarir; her tiirli agiklama ilkesinin yararsizligina, duyulur gériiniigiin 6gretici
“bildirisine” inanmuglardir. Yapiti hem bir son hem de bir baslangig¢ olarak goriirler. Cogu zaman
soylenmemis bir felsefenin sonucu, 6rneklendirilmesi ve taglanmasidir yapit. Ama ancak bu
felsefe’nin sdylenmeden belirtilmis yanlariyla tamdir (Camus, 2010: 105).

Biiyiik yazarlar, soylenemeyenin ya da Kklasik akil yiiriitmeyle idrak
edilemeyenin kapilarin1 imgelemleriyle zorlasalar bile bunlar1 aktarmak igin séylenebilir
olanin smirlarinda kalmak zorundadirlar. Buradan hareketle yonetmen Dostoyevski’nin,
fotografg1 Balzac’in ya da ressam Kafka’nin “duyulur goriiniisiin” olanaklarindan
aktarim diizeyinde de faydalandiklar1 i¢in imgesel zenginliklerini yazar tiirdeslerine
gore ¢ok daha etkin bir sekilde yansitabilecekleri sonucu ¢ikarilabilir. Ama ne var ki
goriintiiniin tek yolunun duyulardan gectigini sdylemek, zihnin imge tretim yetisini
hafife aldig1 icin oldukga iddialidir. Siiphesiz ki “filozof” yazarlar, kendi imgesel
zenginliklerini, soziin aktarim olanaklarin1 sonuna kadar zorlayarak da okurun zihninde
yeniden imgelestirebilmektedirler. Cilinkii “goriintii/imge goriilebilir olanin tekelinde

degildir”. Ama Jacques Ranciére’in bunu sdyledikten hemen sonra asagidaki eklemeyi

yapma ihtiyaci hissetmesi de bosa degildir:

Oyle bir goriilebilir vardir ki goriintii/imge olusturmaz; yle gériintiiler/imgeler vardir Ki tiimiiyle
sozciiklerden olugmustur. Ama en giincel goriinti rejimi soylenebilir ile goriilebiliri iliskiye
sokan rejimdir ki, bu iligki sdylenebilir ile goriilebilirin hem benzerligi hem ele benzemezligi
iizerinde oynar. Bu iliski iki terimin maddi olarak burada bulunmasini higbir bigimde sart
kosmaz. Goriilebilir olan, anlamli deyislerde kullamilabilir; s6z ise kor edici olabilen bir
goriilebilirlik giicii uygulayabilir (Ranciére, 2008: 10).

Burada da ifade edildigi gibi “soylenebilir ile goriilebilir arasindaki” anlamsal
benzerlik ya da imgesel esdegerlik bazen goriilenin bazense sdylenenin daha yogun

olmasiyla bozulabilmektedir. Séylenebilirin baskinligin1 Ranciére “séz ise kor edici
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olabilen bir gorilebilirlik giicii uygulayabilir” ifadesiyle 6zetlemektedir. Bizim
tartismamiz agisindan daha 6nemli olan duyulur imgenin essizligi fikri ise akla hemen
(ve yine) punctum fikrini getirmektedir.®® Barthes’a yapisalciligi sorgulattiracak kadar
giclii olan bu fikir, imgenin dilsel kavramlarla agiklanamayan ve aktarilamayan 0
biiyiik giicline atif yapmaktadir. Her ne kadar bu kavrami Barthes, yasanan gergekligin
icinden koparilip alinmis fotografik gerceklik icin kullanmig olsa da, etkinin temel
nedenlerinden birisi de duyulur imgenin dogrudanligi oldugu i¢in biz punctum’u,
goriilebilir uzamin aktarimci essizligine de referans gosterebiliriz. Yani fotografik
gerceklik, sozel betimlemeye indirgenemeyen ve “bir ok gibi” (Barthes, 2014: 40)
delebilecek giicte etkileyici unsurlar barindiriyorsa, bu unsurlarin baska higbir mecrada
karsiligi olmayan ozgiin Oykii uzamlarinin kurulmasma da katki saglayabilecegini
sOyleyebiliriz. Bu durum, gergekligin fotografik olarak yeniden iretildigi bagka bir
mecranin, yani Sinemanin uzamsal diegetik ozelliklerinin avantajlarina ya da farkl
yonlerine deginmek i¢in de bize firsat sunmaktadir. “Fotograf sanata Resim’le degil,
Tiyatro’yla dokunur” (2014: 45) diyen Barthes da boyle bir yaklasim igin bize agik kap1

birakmaktadir zaten.

Yasamin belirli bir anindan koparilarak o6liimsiizlestirilmis anlik gergek ile
imgelerin diizenli birlikteligiyle hareketi ve zamani yeniden iiretebilen siire eklenmis
gercekligin Oykii anlatma yetileri ve yontemleri dogal olarak bazi farklar barmdirir.
Imgelerin kesintisiz ardillig1 yogunlasmayi ve fotografik tefekkiirii sekteye ugrattig1 i¢in
punctum etkisi sinemada kismen daha zayiftir.3* Ama diger taraftan sinematik uzam,
devinimin tim diegetik artilartyla (ki bunlarin en 6nemlileri siire ve kurgudur) bunu

fazlasiyla telafi edebilmektedir. Fotograf her seyi tek bir vurucu bakisla iletmek

30 Zaten Ranciére de bir kag sayfa sonra tartigmay1 buraya dogru kaydirmaktadir.

31 Punctum’u ayn1 zamanda bir “ekleme” olarak gore Barthes sinemanin bu baglamdaki eksikligini
soyle dile getirir: “Sinema goriintiilerine de boyle bir ek yapar miyim? Sanmiyorum; buna zamanim
olmaz: perdenin karsisinda gozlerimi kapama 6zgiirligiim yoktur; aksi halde gézlerimi agtigimda ayni
gorintiiyli bulamazdim” (2014: 72)
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zorundayken sinemanin sirali anlar1 vardir. Bu nedenle kalici etki uyandirabilecek iyi
bir aktarim igin fotograf punctum’a muhtagken ayni is igin sinema dykiiselligin sadece
uzamsal degil, zamansal niteliklerini de kullanan farkli mekanizmalar1 devreye

sokabilir.%?

Oykiileme en temelde mimetik bir eylem oldugu i¢in zaman-uzamsal olarak
eksiksiz bir diinya talep eder. Bu baglamda yarim ya da eksik sayilabilecek resimsel ya
da sozel diinyalar bu yarimliklarii farkli yollarla tamamlamaya caligirlar. Bu nedenle
hareketsiz goriintii (resim ya da fotograf) akip giden zamani; sézel aktarim ise
deneyimlenen uzami vurgulayabilmek i¢in bir takim yontemler denerler. Sinema ise
hareketsizligi ya da mekansizligi asmak i¢in bu gibi yontemler denemek zorunda
degildir.® Ciinkii o, poetikanin talep ettigi zaman-uzamsalliga neredeyse tam olarak
sahiptir ve bu nedenle 6ykiilemenin ve dykii evreni kurmanin tiim sartlarini tizerinde
tasir. Binlerce yildir oykiiler aktaran ve bunun ¢ok farkli yollarini deneyen insanlik i¢in
sinema en ideal ortami sunmustur. Ciinkii 6ykii evreni olgusu ideal karsiligin1 burada
bulmustur. Boylece sinema, hayal giicli agisindan zayif kitlenin bile kolayca igine
girebilecegi diegetik evrenler insa edebilmistir. Bu, film uzammin ilgili yatkinliginin
dogal bir neticesidir. Nerede, nasil ve ne amagla olusturulmus olursa olsun film uzami

her zaman i¢in diegetikdir. Hareketli imgelerin gosterisi her baslayisinda yeni bir 6ykii

32 Ama bu, hareketli gériintiilerin evreninde punctum’a ulasmanin imkéansiz oldugu anlamma gelmez.
Filmler de kiiltiirel ya da dilsel kodlara indirgenemeyen ve s6ze dokiilemeyen 6zel etkiler barindirabilir.
Ustelik sadece belgesel sinemanin yakaladii gercekci kesitlerde degil, anlati odakli olmayan
mizansenlerini 6zel bir i¢ goriiyle kuran Tarkovski gibi yonetmenlerin kurmaca imgelerinde de
‘beklenmeyenin’ ve ‘hesapta olmayanin’ etkileri hissedilebilir. Ama bu konudaki en belirgin ve ayni
zamanda da tartismaya acik verileri filme ¢ekilmis fotograflar sunmaktadir. En son Wim Wenders’in
Juliano Ribeiro Salgado ile birlikte yonettigi ve Brezilyali iinlii fotografci Sebastiio Salgado’yu
merkeze alan Topragin Tuzu (The Salt of the Earth, 2014) isimli belgeselde de sik sik yapildig: gibi,
carpict fotograflarin belirli bir sinematik bakisla filmlestirilmesi, anlik goriintiiniin vuruculugu ile
hareketli goriintiiniin sagladigi kontrolli bakigi (belirli bir kurguyla, belirli bir baglamda, belki yorum
eklenerek ve bekleyis siiresi belirlenmis olarak) bir arada sunduklari igin kolektif bir punctum
deneyimine (ki bu Barthes’in 6n sart olarak 6ne siirdiigii kisisellikle gelisir) neden olmaktadir.

33 Biraz da bu nedenle fotografa, resme ya da edebiyata gore sinemanin dykiileri daha kolayci ve daha
‘avam’ goriiliir. Ozellikle geleneksel anlati sinemasimin seyircinin imgelemine ¢ok az is diisiiriiyor
olmasi goz 6niinde bulundurulursa, bu bakisin ¢ok da haksiz olmadigi sdylenebilir.
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diinyasinin da kapilar1 aralanir. Agik bir kapt esiginde baslayan Col Aslani (The
Searchers, John Ford, 1956) filminin bu sekansim 6z-diistiniimsel bir bakis icin firsat
bilen Elsaesser ve Hagener, buradan hareketle sinemanin yenidiinyalara agtigi kapilar

hakkinda soyle fikir ytiritiirler:

Col Aslanr’nin bu acilis sekansi, esige odaklanir; film neredeyse her filmde goriilebilecek bir
anm altin1 ¢gizerken kendi {izerine yansir: Bu an, bir diinyadan Gtekine gegistir, bir esigin hem
ayirdigi hem birlestirdigi iki diinyanin birlikte var oldugunu on-varsayar. Seyirci igin bu kendi
diinyasiyla filmin diinyasi arasindaki esiktir; film i¢in mit ve gerceklik arasindaki esik, oyuncu

icinse rol ve imaj arasindaki esik (2014: 70-71).

Hem {iretenler (senarist, oyuncu, yonetmen) hem de tiiketenler (seyirci) igin
ekrana yansiyan uzam baska bir diinyadir. Senarist ve yonetmen bu sekilde diisiinerek
yaratir, oyuncu bunun bilinciyle oynar, seyirci de bunu kabul ederek izler.
Beyazperdenin yeni diinyasi, uzamsalligi ve zamansalligi; bunlara bagli olarak da
duyulur imgeselligi ve akis kazanmis gercek anlatisalligi ayni anda barindir. Sinemada
anlam sadece olay orgiistiniin zamansal kurulumuyla olugsmaz. Onun uzamsal 6zgiinligii
de bashi basma anlam ve duygu yiiklidir. Filmlerin etkisi (geleneksel anlati
sinemasinda bile) sadece anlattiklar1 Oykiilerden kaynaklanmaz. Eger sayet boyle
olsayd:r film oncesi Gykiiniin de (sinopsis ve senaryolar), filmlestirilmis halleri kadar
etkili olmasi1 gerekirdi. Kagit iistindeki bir Kazablanka’nin (Casablanca, Michael
Curtiz, 1942) siradan izleyici iizerinde ¢ok az etkisi vardir ¢iinkii onda Humphrey
Bogart ve Ingrid Bergman’in yakin plan yiizleri ya da savas donemindeki Kuzey
Afrika’nin kara film esinli kasvetli atmosferi yoktur. Ciinkii sinemadaki her uzamsal
Olgegin kendine gore bir yogunlugu ve yine kendine o6zgii bir etkisi ve hissi vardir.
Bunlarin her biri anlatinin 6ykiisel etkisini giiglendirerek onu bambagska boyutlara tasir.
“Duyguyu karmasik bir kendilik olarak toplayip ifade eden ve bu kendiligin tekil
noktalar1 (parilti, keskinlik, dehset, i¢ sizlamasi... ) arasinda virtiiel birlesmeler

saglayan” (Deleuze, 2014: 140) yakin planlar ya da Ozu gibi biiyiikk yonetmenlerin

elinde s6z 6tesi bir tinsellige doniisen duragan genel planlar, akan anlatidan bagimsiz
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kendi mikro 6ykii diinyalarini kurabilmektedirler. Bu nedenlerle sinemay1 salt devinimli
yapisindan dolayr oykii anlatmaya yatkin bir arag olarak gorerek bigim ve igerigi
birbirinden ayirmak ve boylece de filmlerin anlatisini onlarin dogasindan bagimsiz ele
almak, sinemanin kendi ickin ve uzamsal ifade giiciinii, ya da Garrett Stewart’in
deyisiyle naratografisini** ihmal etmek anlamina gelecektir. Balazs’m, tam da bu
baglama oturtulabilecek erken donem tespitleri ise ¢ok daha dogrudan, toparlayici ve

nettir:

Iyi bir filmin ‘konusu’ yoktur. Ciinkii ‘tek vurusta hem igerik hem bicim’den ibarettir. Bir tablo,
bir miizik parcasi, bir yiiz ifadesi ne kadar icerige sahipse, bir film de o kadar icerige sahiptir.
Sinema bir yiizey sanatidir ve ‘i¢i dig1 birdir’. Buna ragmen, hareketin ve organik siirekliligin
zamansal sanatidir -Ki kendisini resimden ayiran prensip budur-; bu yiizden de ikna edici ya da
kurgusal bir psikolojiye, berrak ya da karmakarigik bir anlama sahip olabilir (2013: 36).
Yasanan olaylari, olgular1 ve ortamlart s6zel betimlemeye ihtiya¢ duymaksizin
dogrudan sunabildigi i¢in 6ykii evreni kavraminin en iyi karsiligini buldugu yer de yine
bu “yiizey sanat1” ya da bu “naratografik” uzamdir. Ama bu gorsel dogrudanlik,
anlatinin alimlama tarafinda bulunanlarin (seyircinin) isini kolaylastirirken onu
meydana getirenlere 6nemli sorunlar da ¢ikartabilmektedir. Verili bir Oykiyi
gorsellestirmek, hem diisiinsel hem de pratik olarak zorlu bir siiregtir. Diistinsel olarak
zordur ¢iinkii zengin materyaller sunsa da imgelemle diisiinmek ve onlarla 6ykii kurmak
kelimelerle yapilanlara gére ¢cok daha 6zel bir bakis acis1 gerektirebilir. Pratik olarak

zordur ¢iinkii zihne diisen her imgenin baskalarinin da duyumsayabilecegi bir forma

donilismesi uzun ve emek isteyen bir siiregtir. Bir de her tiirlii imkan ve emege ragmen,

3 Filmlerin anlatisalligim Kklasik poetika yerine yeni bir yaklagimla degerlendirmek gerektigine inanan
Stewart, belirli bir medyumdaki belirli bir konunun anlatisallik iglemlerini 6zel olarak inceleyebilecek
Ozellestirilmis metodoloji fikrinden yola ¢ikiyor. Bunun i¢in, “medyumlar arasi olsa da tam anlamiyla
disiplinler aras1 olamayan” anlatibilim (narratology) yerine, anlatinin grafik 6zelliklerini de 6n plana
¢ikartarak onu araglar bazinda Ozellestirebilen naratografi (narratography) kavrammi (ya da
metodolojisini) o6ne siirityor. Kuramer materyal odakli bu yeni yaklagimi daha sonra sinemaya
uyguluyor. Buna gore sinema 6zelindeki naratografi, sinemanin kendi dokusundan ve gorselliginden
kaynaklanan yeni ve farkli bir anlatisal islemi ifade ediyor (2007: 22-32).
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film  uzammmin  siirhiliklarindan  kaynaklanan zorunluluklardan dolay1

gorsellestirilemeyecek durumlar vardir.

Sinemanin 6ykii kuruculari bu gibi zorluklari farkli araglarla asmaya
calismiglardir. Degisik sebeplerle gorsellestirilmesi sikintili olan durumlar eksiltmeyle
olay orgiisiinden cikartilabildigi gibi soézel betimlemeyle ya da metanomik veya
metaforik bir takim simgelestirme numaralariyla da gosterilmeden hissettirilebilmistir.
Bunlar biiyiik oranda baska anlati ve dil platformlarindan devralinmig ¢éziimlerdir. Ama
nasil ki sinema uzamsal temsil giiciinii kullanarak 6zgiin bir naratografi kurabiliyorsa,
bunun getirdigi zorluklarla da yine bu 6zgiinliigiin kendi olanaklar1 dahilinde miicadele

edebilecek kapasiteye sahiptir.

2) Goriiniir Uzamin Otesi ya da Alan Dis1

a. Dis Uzayin Kesfi ve Sinema Oncesi Gelisimi

Imgelemin ugsuz bucaksiz tamliginda iirettiklerini yiizeyin sonlu (sinirl1) ve ayni
zamanda da derinliksiz (diiz) yansisinda diizenlemeye mahkum olan sanat¢t bununla
nasil miicadele edebilir? Ekran1 biiyililtmenin ya da onun igerigini yogunlastirmanin bir
¢Oziim olmayacagi acgiktir. Ciinkii yilizey ne kadar biiyiitiiliirse biiyiitiilsiin ya da onun
kapsadiklar1 ne kadar ¢ogaltilirsa ¢ogaltilsin yine de bir sinira dayanacaktir. Bu, tiim
acik ya da kapali bilgi sistemlerinin tabi oldugu ka¢imilmaz smirdir.® O nedenle
bilinenler kiimesine her yeni giren eleman kendi yeni simirmi ¢izer ve dongii devam
eder. Sonlulugun smuirla birlikte gerektirdigi diger bir unsur olan ‘Gte’ de, yine benzer
sekilde, her eleman girig-¢ikisinda kendini yeniler. Sistemin disinda olan bir eleman
once ‘Ote’ iken, iceri girdiginde ‘burada’ olur. Ya da tam tersi. Boylece her yenilenme
ya da bilgi diizeninin bitimsiz dongiisii disarida olan1 (sadece ekranin dis1 baglaminda

degil) zorunlu kilar:

3 «Bilinende simir vardir, bilinmeyende smir yoktur” (T. H. Huxley’den aktaran Sagan, 1982: 17).
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Bir kiime ¢ercevelendiginde ve boylece goriiliir oldugunda, orada her zaman daha biiyiik bir
kiime ya da birincinin birleserek daha biiyiik bir kiime olusturdugu ve yeni bir ger¢eve-disi
olusturmak kosuluyla kendisi de goriiliir olabilen bir bagka kiime vardir ve bu bdyle siiriip gider.
Bu biitiin kiimelerin kiimesi, homojen bir devamlilik, tam anlamiyla sinirsiz bir madde evreni
ya da diizlemi olusturur. Ama her ne kadar bu diizlem ya da bu gittikce biiyiiyen kiimeler biitiinle
zorunlu olarak dolayl bir iliski i¢inde olsalar da, bu kesinlikle bir “biitiin” degildir (Deleuze,
2014: 31).

Buradan da anlasildig: tizere alan dis1 sadece ylizeydeki bir gorsel i¢in degil,
teorik baglamdaki o mutlak ‘biitiin’e ulasamayan her tiirlii enformatik kiime ig¢in
gecerlidir. Ama ‘cerceve’ isimli sinirinin somutlugundan dolayi alan disi, tablo ya da
perde gibi belirgin yiizeyleri kullanan imgelerde yiiksek bir duyumsanabilirlige sahiptir.
Bu nedenle baska baglamlarda bile ilgi disinda kalan unsurlar i¢in ¢erceve dis1 ya da
goriis dis1 benzeri metaforlar sik sik kullanilir. Ciinkii yansitma yiizeyini ifade eden
genel anlamiyla ekran, ekranin smirlar1 ve bu sinirlarin disarda biraktiklari herkesin
zihninde canlandirabilecegi bir kesinlige ve somutluga sahiptir. Bu kesinlik ¢ercevenin
katiliginin da dogal bir sonucudur. Ciinkii gorsel igerik fiziksel olarak ¢ercevenin disina
kesinlikle tasamaz. Tastig1 anda yeni bir ¢erceve olusur. Bu paradoksal caresizlik en
giizel Fugint de la Critica (Sekil 7) gibi boyut yanilsamasina dayali resimlerde kendini
belli eder. Resimdeki karakter igerdeki sanal sinir1 astiginda yeni ve somut bir
cerceveyle karsilagir. Ressamin fazladan ve yeni bir i¢ smir yapmasi durumu
degistirmeyecektir. Tiim yapint1 siirlart (bu bir tablo kenarligi olabilecegi gibi bir
pencere ya da kap1 da olabilir) igeren mutlak sinir olanca katiligiyla orada duracaktir.
Ama tablonun yaraticisi olan Pere Borrell del Caso’nun ¢abasi yine de énemlidir. I¢inde
bulundugu boyutsuz dlemden ne kadar sikildigin1 ve disaridaki diinyaya ne kadar giiglii
bir arzu duydugunu yerinden firlayacakmis gibi betimlenen gbzlerinden anladigimiz bu
merakli ¢cocuk, resim sanatinin da kendi sinirlarini agsma arzusunun viicut bulmus hali

gibidir. Ustelik bu arzu yeni de degildir.
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Sekil 7: Elestiriden Kagis (Fugint de la Critica, Pere Borrell del Caso, 1874)

Romanesk donem ressamlar1 da ¢ergceve disina tasan resimlere ilgi duymuslardi.
Aslinda onlarin ilgisinin ihtiyaglarin zorlamasiyla ortaya ciktigi sdylenebilir. Temel
amaclar1 okuma bilmeyen halka dinsel anlatilar1 gorsel sunumla betimlemek olan XII.
ylizy1l kilise ressamlari, muhtemelen, gorsel dykiilemenin ¢erceve disindan bagimsiz
olamayacagini farketmisler ve boylece dykiilerini disar1 tasirmislardir. Ne var ki burada
disarida olmasi gereken 6ge gorsel olarak somutlastirildigl i¢in yine tam anlamiyla
cerceve disindan s6z edilemez. Onemli kutsal giinleri dykiilerle gorsellestiren ve bu
nedenle de bir tiir resimli takvim olarak nitelendirebilecegimiz Sekil 8’deki kitap kapagi
buna iyi bir 6rnektir. Aziz Ursulay’1 ve ¢evresindeki bakireleri hedef alan savascilar, bir
ic ve sanal cercevenin disinda tutularak onlarin diismanliklar1 ve ayriksiliklar
vurgulanmustir. Tipki Elestiriden Kagis’daki gibi burada da gercek cergeve asilamamis,
onun yerine ikincil bir smirin disina ¢ikilmis ve boylece dogrudan goriilen somut bir
‘disar1 olmayan disar1’ yaratilmistir. Ustelik tiim oykiisel iliskiler tamamen resme
hapsedildigi i¢in (¢ocuk disartyla etkilesim halinde oldugundan del Caso’nun tablosu

boyle degildir) bu dinsel ¢aligma son derece kapali bir yapidir ve bu nedenle bilinen
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anlamda bir alan dis1 neredeyse yoktur. Gergege benzerlik yerine anlatisalligi ve
anlasilabilirligi hedefleyen Romanesk sanatg1 i¢in bu makul bir ¢dziim olabilir.3® Fakat
geng Ogrencisine “goriintii ¢erceveden ¢ikmahidir” (aktaran Foucault, 2001: 34) diye
nasihatte bulunan Pacheco®’ tam olarak bdyle bir dogrudanligi nmu kastetmistir? Yoksa

cergevenin oOtesini isaret eden daha soyut ya da daha dolayli bir ¢esitliligi mi 6nermistir?

Sekil 8: Aziz Jeron, Aziz Villimarus, Aziz Gallus ve 11000 bakiresiyle Azize Ursula’nin sehit

ediligi, 1137-1147 (Gombrich, 2011: 181)

3% “Nesneleri goriildiikleri gibi gosterme hevesinden vazgegmelerinden sonra sanatgilarin 6niine ne
kadar biiyik imkanlar agildigin1 anlamak zorundayiz” (2011: 181) diyen Gombrich’in 6nerisini,
doénemin gergeve disina olan ilgisini degerlendirirken de g6z oniinde bulundurabiliriz.

37 Kitabin hem Tiirkce ve Ingilizce gevirilerinde hem de Fransizca orjinalinde soziin sahibi olarak
Sevilyali Pachero ismi zikrediliyor. Ancak Foucault’nun burada maniyerizmin 6nemli isimlerinden
Ispanyol ressam Francisco Pacheco’yu kastettigi ve ufak bir yazim hatasimin séz konusu oldugu
sOylenebilir.
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Cercevenin disin1 bir sekilde hissettiren bagka tablolara bakildiginda ikinci
ihtimalin daha gii¢lii oldugu sdylenebilir. Mesela Hollanda resminde “temsil alanini
katetmekte ve tiim bakislarin disinda yer alana goriilebilirligini iade etmekte” (Foucault,
2001: 33) islevsel bir role sahip olan aynalar kismen bu amagla tablolara dahil
edilmiglerdi. Ancak tablonun ‘legal’ sinirlarini optik bir numarayla ihlal eden aynalar,
cok fazla tekrar edildiginde taklit hissi uyandiran bir basitlige doniisecegi icin tekil ve
belirli kullanimlarla sinirlt kalmistir. Pacheco’nun 6nerisinin devamli kilinmasi i¢in ise
tabloya bakanin hemen fark edemeyecegi daha gizli ve sofistike olusumlarla kenar
siirlart asilmalidir. Acaba gergek mekéanla resmin mekanini aym1 anda sonlandirarak
umutsuzca herseyi cergevenin icinde tutmaya calisan kapali yapilar yerine, kendi
siirliliginin farkinda oldugu i¢in segilen diizlemsel kesitle mekéanin tablonun disinda da
devam ettigi izlenimi uyandiran agik yapilar kullanmak burada bir ¢6ziim olabilir mi?
Panofsky’nin, bu tiir yapilarin oncii 6rneklerinden olan Jan van Eyck’in Meryem

Kilisede isimli eseriyle ilgi yaptig1 uzamsal ¢oziimleme cevap niteligindedir:

.... mekanm baslangici artik resmin smirtyla ortigmemekte, aksine mekanin basladig: yer, resim
diizlemini ortasindan kesmekte, bdylece mekanin baslangici resim diizleminden one dogru
tagmakta, hatta mesafe kisa tutuldugunda, tablonun o6niinde duran bir izleyiciyi bile igine
alabilecekmis gibi goriinmektedir: Resim burada, hem 6lgiileri bakimindan hem anlamsal olarak
“gerceklikten bir kesit” haline gelmistir ve tasavvur edilen mekéan artik temsil edilen mekanin

Otesine gecerek dort bir yana uzanmaktadir — bdylece tam da resmin sonlulugu, mekanin

sonsuzlugunu ve siirekliligini hissedilebilir kilmaktadir (Panofsky, 2013: 44-45).

Kullandiklar1 yiizeyin siirlarinin ve uzamsal temsilin kisith olanaklarmin
ayirdina varan sanatgilar, her seyi gosterme arzusundan farkli sekillerde feragat
etmislerdir. Ufuk ¢izgisini asagiya ¢ekerek resmin yogunlugunu azaltan
Hollandalilarin® ya da koyu goélge (tenebrizm) ve chiaroscuro gibi tekniklerle resmin

biiyiik bir boliimiinii karanlikta birakan Italyanlarm sdz konusu ydntemleri, Barok

donem Ornekleri olarak bu baglamda yeniden okunabilir mesela. Ama igerinin azalan

38 Wolfflin “Hollanda inceligine kars1 Flaman kitleselligi”ni yorumlarken séyle yazar: “Rubens ufuk
¢izgisini ¢ok yukariya alir ve maddi nesneleri doldurarak resmi agir bir hale getirir, Hollandalilarda
gokle yerin oran1 bundan tamamuiyla bagkadir: Ufuk ¢ok asagidadir, hatta resmin beste dordiiniin havaya
birakildig: bile vardir” (1990: 18-19).
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yogunlugunu disariya almadan resim uzaminin goriiniir kismini sadelestirmenin tek
basina bir anlami olmayacaktir. Eger “resmin sonlulugu, mekanin sonsuzlugunu ve
stirekliligini hissedilebilir” kilacaksa bunun en makul yolu tabloya kabul edilebilir bir
uzamsal devamlilik hissi verilmesidir. Panofsky “kesfedilmesi, sonsuzlugun kesfi i¢in
adeta somut bir simgedir” (2013: 41) diyerek bu konudaki tiim agirlig1 tek kacis noktali
perspektife verir. Clinkii ona gore bu yontem sayesinde ortaya ¢ikan “diizlem sag1 ve
solu kapal1 olan ve resmin yan kenarlariyla sonlanan bir mekan kutusu degildir artik”
(2013: 41). O artik dort yana agilabilme potansiyeli olan gegirgen bir yiizeydir. Ama bu
gecirgenligin alan dis1 tasavvuruyla miimkiin oldugu da bir gergektir. Perspektif bu
tasavvuru gii¢lendirdigi i¢in tablo uzamimin kendi i¢ine kapanmasini engellemektedir.
Perspektif etkisiyle giiclendirilmis alan dis1 diislincesi ayn1 zamanda, eserin gerceklik
izlenimini de gii¢lendirecektir. Ciinkii elde edilecek siireklilik hissi sayesinde tablo tiim
maddi varligindan (kanvas yiizey, boyar maddeler vs.) siyrilarak bir pencere kadar
saydamlasacaktir. Cergevenin disinda devam ediyormus gibi goriinen bir mekén,
yapmacik bir sekilde sonlandirilmaya ¢alisilan uzamdan ¢ok daha gergekg¢i ve seffaftir.
Sanatin kendini arastirdig1 ve sorguladigr donemin en 6nemli ressamlarindan olan René
Magritte’in La Condition Humaine serisinde, resmi alan distyla birlikte diisiinmenin onu
nasil saydamlastirdigi®® ve bu sayede gerceklige nasil bir pencere acildig farkl
tablolarla gorsellestirilmistir. “Temsil olgusunun {izerine gitmesi, gergeklikle yanilsama,
nesneyle imgesi arasindaki iliskiyi irdelemesi” (Antmen, 2009: 138) ile bilinen sanatci
bu tablolarda, gergeklik ile onun temsili arasindaki iliskinin yaniltict dogas1 iizerine
cergeve disi lizerinden de bakmistir. Modern resmin diger bir 6nemli isSmi olan Edward
Hopper ise Amerikan giinliilk yasamindan aldig1 alisilmamis uzamsal kesitler ile ¢ergeve
icerisinde ciddi bir bosluk ve yarim kalmislik duygusu olusturur. Bu duygunun alan

distyla kurdugu yeni iligki tarzin1 Bonitzer sdyle agiklar:

3 La Condition Humaine’da saydamliga (transparency) yapilan vurguya Newall dikkat ¢eker (2011:
96-97).
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Hopper’m resminde, Bazin’in tablonun gergevesiyle ekranin kag’1 arasinda kurdugu karsitlig:
yalanlayan ve muammali bir yokluga 1srarla génderme yapan, bir ¢esit alan-dis1 vardir. Bu etki
ise ancak cergevenin iglevinin, fotograf ve sinema aracilifiyla yeniden yorumlanarak
doniistiiriilmesiyle miimkiindiir - herhangi bir gergekligin, her tiirlii i¢i dolu anlamdan arinmis bir
gergekligin keyfi ve gbgebe bir anlayigla cer¢evelenmesi (ya da dekadraji) (2006: 169).
Fotograf ve sinema, baska bir¢ok yonde oldugu gibi alan disinin kullanimi
konusunda da resmi farkli arayislara sokmustur. Ciinkii gercekligin mekanik tekrari alan
disina bakisi da degistirmistir. Ozellikle hareketli goriintii, cercevenin disina déniik
isaretlerin bollugundan dolay1 burayi yeniden tanimlarken anlati sinemasinin diegetik
uzam noktasindaki hayati ihtiyaglar1 onun etkinligini ve dnemini katlayarak artirmigtir.

Bu nedenlerle cerceve disi gercek kimligini sinemada bulmustur demek abarti

olmayacaktir.

b. Alan Disinin Sinematik Kimligi, Tanimi ve Tipleri

Alan diginin ortaya ¢ikabilmesi i¢in Oncelikle bir alan i¢i uzamin var olmasi
gerekir. Bu ise bir smirin varhi@ini sart kosar. Yukaridaki girig tartigmasinda da
goriildiigii gibi bilinen her enformatik yapinin bir sinir1 vardir zaten. Bu durumda
zihnimizle kavrayabildigimiz her kiimenin bir de dis1 vardir. Ama bu disin belirgin ve
islevsel olabilmesi i¢in sinirin, yani ¢ergevenin de belirgin olmasi gerekir. Aksi takdirde
‘disar’ diisiincesi zayif kalacaktir. Bu nedenle bir yapmin duvarma rastgele c¢izilen
resmin, ortaliga yapilan kaidesiz heykelin ya da dort tarafi da seyircinin bakigina agik
olan klasik anfi sistem sahnelemenin; dortgen kanvas yiizeydeki resme, baldekenli®
heykele ve proscenium arch’hi*! sahnelemeye nazaran alan dis1 baglaminda ¢ok daha
eksik olduklar1 sdylenebilir. Tiim eksikliklerine ragmen bunlarin da bir dist vardir
elbette. Ama simirin belirsizliginden dolay1 bu dis s6z konusu resme, heykele ya da

tiyatro oyununa herhangi bir estetik ya da anlatisal katki saglayamaz. O yilizden eseri

40 Baldeken (baldachin) ya da ciborium, genellikle, kilise gibi mabetlerde kutsal alanin {izerindeki
ortiiytt isimlendirmek igin kullanilmaktadir  (Stokstad & Cothren, 2011: 467). Ama Panofsky
baldekene, Romanesk ve Gotik ayriminda eseri ortamdan yalitan bir unsur olarak da 6nemli gérevler
yiikliiyor (2013: 35-37).

41 “Sahne kemeri” olarak ¢evirebilecegimiz proscenium arch’iy, gergevenin tiyatrodaki karsilig: olarak
degerlendirebiliriz.
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ortamdan yalitacak belirgin bir g¢ercevenin varligini, disarida kalanin nimetlerinden

faydalanabilmenin ilk sart1 olarak ortaya koyabiliriz.

Sinir varsa o6tesi de vardir. Sinir ne kadar belirginse Gtesi de o kadar kesindir.
Ama bu kesinlik tek basina disarmin igerden hissedilmesini garanti etmez. Aksine
siirin katilig1 icerisi ile disarisi arasindaki gecisliligi engelleme egilimindedir. Ancak
icerden verilen giiclii isaretler sinirin Otesini hissedilir kilar. Bu isaretleri takip eden
alimlayici, orada daha biiylik bir kiime oldugunun ayirdina varmakla kalmaz, ayni
zamanda bu daha biiylik otenin bir takim Ozellikleri hakkinda da fikir yiiriitebilir.
Icerden disariya dogru atilan bir bakis ya da cercevenin diger tarafim isaret eden kacis
cizgileri smirli gorsel yiizeylere yerlestirilebilir. Ama bu isaretlerin®® higbiri de disarida
baslayip iceride devam eden ya da icerden cikip disariya uzanan bir hareket kadar
cergeve Otesini duyumsatamaz. Ciinkii hareket, tiim duragan grafik unsurlardan daha
fazla dikkat uyandiran olduk¢a dinamik bir elemandir. Ama gerceve disinin sinemada
cok merkezi bir 6neme sahip olmasinin tek nedeni hareket degildir. Anlatisallik,
zamansallik, kurgusal diizenlenis ve ses gibi baska bir¢cok etmen sinemanin goriilebilir

kismini gercevenin diger tarafiyla siirekli etkilesim halinde tutar.

Etkilesimli ve dinamik yap1 hareketli goriintiiniin en temel niteliklerindendir. Bu
yapi, farkli diizeylerdeki iletim araglarinin sinirsiz sayidaki kombinasyonuyla meydana
gelebilecek her tiirlii yaratict operasyona zemin hazirlar. “Sinemanin goriintiileri
oncelikle birer islemdir, sOylenebilir olan ile goriilebilir olan arasindaki birtakim
iliskilerdir, neden ile sonug ve dnce ile sonrayla oynamanin birer tarzidir” (2008: 8) der
Ranciere. Biz bu listeye goriilebilir ile goriilemeyen, icerde tutulanla disarida birakilanm
da rahatlikla ekleyebiliriz. Hatta bunlarin meydana getirecegi islemlerin digerlerinden

cok daha kullanigh oldugunu dahi iddia edebiliriz. “Sinema bir uzantilar ile belirtiler

4 Cergeve dismm duyumsatan sdz konusu isaretlerin neler oldugu ve bunlarin nasil isledigi,
“Goriinmeyenin Gortiniirliigi” adli sonraki alt baslikta daha detayli bir sekilde tartisilacaktir.
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aract ve sanatidir. Anlamin ¢ogu gordiiglimiizden (ya da duydugumuzdan) degil ama
gormedigimizden ya da daha dogru bir deyisle gordiiglimiizle gérmedigimizin devam
eden iliskisinden gelir” (2011: 164) diyen Monaco’yu da bu konuda referans
gosterebiliriz. Ama bu dayanak, goriinmeyen ya da digarida birakilanin nasil olup da
sinematik anlamin iiretiminde bu kadar islevsel hale geldigini tek basina agiklamaya
yetmeyecektir. Neden alan dis1 sinemada, diger sinirlandirilmis gorsel uzamlara nazaran
cok daha fazla 6n plana ¢ikmistir? Bu soruya makul cevap ya da cevaplar bulabilmek
ancak, alan disinin ne oldugunu anlamakla; yani onun dogasini, isleyisini ve farkli
yonlerini ortaya ¢ikarabilecek genis c¢apli bir sorusturmayla ve tanimlama girisimiyle

miumkindiir.

Diger gorsel sanatlarda dogrudan ¢ergeve disini ele alan ¢alismalar yok denecek
kadar azken, konu sinema oldugunda Bazin’den Burch’a, Bonitzer’den Deleuze’a ve
hatta Barthes’a kadar birgok kayda deger isim bununla ilgili 6nemli goriisler ortaya
koymuslardir. Herkes kendi uzmanlik alaninin (neo-formalist, gercekei, fenomenolojik,
epistemolojik, gostergebilimsel vs.) penceresinden konuya farkli yorumlarla ve farkli
kavramlarla agiklik getirmeye ¢aligmistir. Sirf bu kuramsal zenginlik bile alan disinin
sinema i¢in ne kadar vazgecilmez oldugunu gostermektedir. Ama diger taraftan ortaya
cikan bu genis kavramsal ve kuramsal c¢erceve bizim konuyu siirlandirmamizi ve
diizgiin bir akis ¢ikartmamizi zorlastirmaktadir. O nedenle burada, temelden karmasiga
ve bi¢cimselden felsefi olana dogru ilerleyen bir rota belirlemek en makul ¢oziim gibi

durmaktadir.

Cerceve disinin en temel ve bicimsel tanimini ciddi olarak yapan ilk kisi Noél
Burch’tiir. Kuramci ‘Nana, or the Two Kinds of Space’ baslig altinda, “film bi¢iminin
diyalektik boyutlarindan biri”’nin (1983: 22), yani alan dis1 uzamin sinema anlatisi igin

ne kadar 6nemli oldugunu gostermekle kalmamis, bununla ilgili bir tiir konumlandirma
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ve smiflandirma girisiminde de bulunmustur. Sinema uzayini tanimanin yolunun,
birbirleriyle diyalektik bir iliski i¢inde olan gergeve i¢i ve ¢ergeve disi uzami tanimaktan
gectigini diistinen Burch, ekran kenarlar1 ile kameranin goriis noktasini baz alarak alan

dis1 boliimleri soyle tanimlar:

Ekran digt uzam alti pargaya bolinmiistiir: Bu alanlardan ilk dordiiniin dolaysiz sinirlart
gergevenin dortkenar: tarafindan belirlenmistir. Agik¢a basitlestirilmis bir tanimla bunlar, hayali
olarak kesilerek ¢evreleyen uzama yansitilmis bir pramidin dort yiiziine karsilik gelirler. Besinci
boliim ayni belirgin geometrik hassasiyetle tanimlanamasa da cerceve cizgilerinin belirledigi
dort uzam boliimiinden oldukga farkli olan ‘kameranin arkasindaki’ alan dis1t uzam ( filmdeki
karakterler bu uzama genellikle kameranin sagindan ya da solundan gegerek ulagsalar da) hic
kimse reddetmeyecektir. Son olarak setin ya da oradaki nesnelerin arkasindaki uzami kapsayan
altinct bir bolim vardir. Karakter, bir kapidan ¢ikarak, bir caddenin kosesini donerek, bir
siitunun ya da bagka birinin arkasinda kaybolarak veya benzer baska hareketler sergileyerek
buraya ulasir. Alan dist uzamin bu altinct boliimiiniin dig sinirlart ancak ufkun &tesindedir
(1983: 17).

Konum belirlemeye dayali bu olduk¢a somut tanimlama girisiminin devaminda
Burch, s6z konusu dis uzam boliimlerinin sinematik mekanin kurulumunda ne kadar
islevsel olduklarin1 ve bunlarin ne tiir yontemlerle kendilerini belli ettiklerini Jean
Renoir’in Nana (1926) filmi {izerinden analiz eder. Dis uzaym alti farkli boliimii de
(asag1 ve yukar1 boliimler ¢cok nadir olmakla birlikle) degisik sekillerde filme dahil
olurlar. Filmdeki ¢ekimlerin cogunda; karakter giris ¢ikislartyla, disariya dogru yapilan
bakislarla, nesnelerin ya da viicudun bir bdliimiinii disarida birakan kadrajlarla i¢ uzay
ile dis uzay siirekli etkilesim halindedir. Bunlarin disinda, bos uzamlar da, alan distyla
ilgili beklentiler iiretilmesinde ve orada hayali diinyalar kurulmasinda 6nemli roller
iistlenir. Renoir, karakterlerin sahneye girmesinden dnce ya da onlar sahneden ¢iktiktan
bir siire sonra da bos mekan1 gostererek alan disini diistinmeye tesvik etmektedir. Ama
Burch, bos uzamla vurgulanan alan diginin daha onemli iki ustasi olarak Ozu ve
Bresson’u o6rnek gosterir. Daha sonra bunlara Antonioni’yi de ekler. Kuramci ayrica
sesin ve kamera hareketlerinin alan dis1 lizerindeki etkilerine de formalist bir yaklagimla

aciklik getirmeye ¢alisir (Burch: 1983: 18-29).
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Burch’lin analizi sinemasal anlam iiretiminde alan diginin en az g¢ergevenin
icindekiler kadar islevsel oldugunu gostermesi agisindan 6nemli bir girisimdir. Bu
teknik yaklasim ayni zamanda, gériinmeyen uzamin neden resim ve fotograf gibi statik
diizlemlerde degil de filmlerde bu kadar 6n plana ¢iktigini agiklar niteliktedir. Ciinkii
alan disin1 ortaya ¢ikaran unsurlarin biiyiik bir bolimii hareketle ilgilidir. Oyuncularin
giris-¢ikis eylemleri ve disariya yonelen bakislari olmasa cergevenin kati sinirlarim
asmak bu kadar kolay olmayacaktir. S6z konusu disa doniik bakislar tabii ki resim ya da
fotografta da olabilir. Hatta Hareketsiz diizlemlerde de disarty isaret eden yarim kalmig
eylemler birakilabilir. Agik yapilar sadece sinemaya 6zgii degildir. Ama hareketin ve
dolayisiyla da ger¢ek zamanin olmadigi tekil gorseller bu acikligi ve yarimligi
tamamlayacak zamansal diizenlenisten (dizimsellikten) yoksun olduklari i¢in alan digini
kendi imkanlar1 dahilinde agiklayamazlar. Buradaki alan dis1 hep alimlayicinin hayal
giiciindeki tamamlayisa bagimli kalacaktir. Sinemada ise bir sonraki ¢ekim somut
olarak anlami tamamlayabilir. O nedenle dizimsel yapilanma ve zamansal kurgu da alan
disinin kurulumunda en az hareket kadar 6nemlidir. Ancak bu 6nemin tiim filmsel
kompozisyonlarda esit oranda oldugunu sdyleyemeyiz. Bazi diizenlemeler kendisine
fazlasiyla yeterken bazilar1 bir sonraki ¢ekim olmadan anlamsal olarak kesinlikle eksik

kalirlar. Bu ise dogrudan kompozisyonun agiklik ya da kapalilik derecesiyle ilgilidir.

‘Aciklik’ ya da ‘kapalilik’ denildiginde zihinde kabaca bir seyler canlaniyor olsa
da bunlarin neye gondermede bulundugu ve hangi baglamda kullanildig1 agiklanmadig:
ve bu ifadelerin belirgin tanimlar1 yapilmadigi siirece cerceve disina nasil bir etki
yaptiklar1 da tam olarak kestirilemez. Mesela burada kastedilen, biitiinsel bir anlati
olarak filmin seyircinin katilimina ve yorumuna uygun olup olmadig1 midir, yoksa tekil
unsurlar olarak her bir ¢ekim kiimesinin diger ¢ekimlerle ya da ¢ekimin ¢ergeve distyla
kurdugu iliski midir? Daha ¢ok alimlayici (seyirci) ve eser arasindaki iliskiye

odaklanan ve &zellikle Umberto Eco’nun klasik-modern ayriminda ele aldigi agiklik-
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kapalilik yorumu ile ¢ergevenin tekil durumu arasinda mutlaka bir iliski vardir. Cilinkii
bir yapit “yeniden yaratilamazhi§i zedelemeksizin bin bir farkli sekilde
yorumlanabiliyorsa” (Eco, 2000: 65) bunda, disarida birakilan unsurlarin ve onlarin
yaratti1 bosluklarin da mutlaka katkis1 olacaktir. Ancak Eco’nun tanimladigi ‘yoruma
ve yeniden yaratima aciklik’ sadece ¢erceveyi degil, biitiin olarak yapiti (filmi)
ilgilendirdigi i¢in burada ¢ok genel kalmaktadir. Bagka bir genellik de, Chaudhuri ve
Finn’in Yeni Iran sinemasina atfen soyledikleri “agik imge” (2016: 156) tarz1 sdylemler
icin gegcerlidir. Bu ve benzeri ¢aligmalardaki kapsayicilik ise, yapitin biitiiniiniin ele
alinmasindan ziyade film imgesinin ¢ok yonlii okunmasindan kaynaklanmaktadir.
Kiiltiirii ve mevcut toplumsal sartlar1 da icerecek kadar kapsamli olan bu yaklasim da
yine baska bir tartismanin konusudur. Ama alan diginin tanimlanmasina doniik su anki
siirlt giris deginisinde grafiksel ve bicimsel bir tartisma yeterli olmanin otesinde,
konunun dagilmamasi agisindan gereklidir de. Bu gorsel sinirliliklar dahilinde olaya
yaklasildiginda ise ortaya ¢ikacak en 6nemli ikilem; tiim kapali kompozisyonlarin alan
disiyla bagmi koparip koparmadigidir. “Eger ¢ercevenin goriintiisii kendi icinde
yeterliyse, 0 zaman buna ‘kapali bi¢im’ deriz” (Monaco, 2011: 179) seklindeki yalin
tanim1 tercih edersek sorun kendiliginden ¢oziilmiis olacaktir. Buna gore anlamin
tamamlanmasi i¢in alan disina ve/veya bir sonraki ¢ekime ihtiya¢ duyan bigimler agik
iken, anlami buralardan bagimsiz olarak kendi kendine kurabilenler kapalidir. Daha
esnek bagka bir tanimlama ise ayni seyi tekrarliyormus gibi goriinse de kapali bigimi

alan digindan tamamen soyutlamaz:

Acik filmlerde 6ykil diinyasi, sanki aktarilan sey kamera durdugunda aym sekilde de devam
edecekmis ve hayat ¢ercevenin smurlari diginda akisini siirdiirecekmis gibi goriiniir. Buna
kargilik kapali bi¢im, ige doniiktiir; diinyanin biitiinselligi (tanim1 geregi, perde dis1 uzami da
kapsayan) goriintii gergevesinin igindedir. Ag¢ik bigim ise, merkezi konumda ve disa doniiktiir.
Burada (hareketli bir pencere olarak) cerceve, potansiyel olarak sinirsiz diinyanin bir pargasini
sunar (Elsaesser ve Hagener, 2014: 36).
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Buna gore kapali bigcimin alan distyla iliskisinin tamamen kesildigini
sOyleyemeyiz. Zaten mantiksal olarak da bir ¢ergeve ne kadar kendine doniik olursa
olsun mutlaka bir seyleri disarida birakacaktir. O halde farki belirleyen nedir? Sonucta
en meshur érneklerini Kulesof’un kurgu deneylerinde®® gordiigiimiiz bariz acik bigimler
alan dis1 bilgisi olmadan tamamen yarim kalacakken ve bir sonraki c¢ekimle
tamamlanacakken; erken donem tiyatral filmlerdeki veya John Ford’un ya da Orson
Welles’in derinlikli sahnelemelerindeki gibi enformatik doygunluga ulagmis olanlari
kendi kendilerine yetebilmektedirler. Kendisine yetebilen ‘doymus’ bir ¢ergevenin
disartyla kurdugu bir iliskiden bahsetmek dogru olabilir mi? Eger alan disindan ve
kapaliliktan anladigimiz sadece fiziksel sinirlar ve somut disarisi ise tartisma burada
sona erer. Ama alan dist methumu Burch’iin giris seviyesi tartigmasiyla 6zetlenip
birakilamayacak kadar karmasik ve ¢ok yonlii bir olgudur. Bir kere tiim diger ikincil
baglantilardan (kiiltiirel, psikanalitik, ideolojik vs.) Once, ontolojik ve fenomenolojik
diizeyde ilgiyi hak eden bir yonii vardir ¢erceve dis1 uzamin. Kapali ne kadar kapali ya
da disarist1 ne kadar disaridir? Cergevenin i¢i sinirli ve eksik bir kiimeyse onun
tamamlayan1 olan alan dis1 sonsuzluga ya da diisiince Otesi bir tamliga m1 tekabiil
etmektedir? Dahasi duyusal olarak goriinmeyen bir mecra nasil olup da imgelemde
kendini boyle var edebilmektedir? Bu yonleriyle bakildiginda alan disinin neredeyse
tinsel diizeyde bir muglakliga sahip oldugu diisiiniilebilir. “Cerceve-dist ne goriilen ne
de duyulana, ama yine de tam olarak mevcut olana isaret eder” (2014: 30)

seklindeki tanimla tam da bdyle bir muglakligi akla getiren Deleuze’iin ayni zamanda

43 Alan digma dogru bakan bir oyuncunun ifadesiz yiiz ¢ekiminin baska gekimlerle kurgulanarak anlami
tamamladigi Mosjukin deneyi burada o6zellikle ideal bir Omektir. Ciinkii bu deney, agik
kompozisyonlarin montaj ve alan dis1 bilgisiyle tamamlanabilirligini (ya da manipiile edilebilirligini)
acikca gostermektedir. Ozelde bu deneyin, genelde ise tiim Kulesof tarz1 kurgusal manipiilasyonlarin
alan disiyla olan iligkisine Bonitzer, Bazin’in ifadelerini kullanarak su sekilde dikkat ¢eker: “Kulesof
etkisi, sunu agiga ¢ikarir: Sinemanin uzayinda, sistemli olarak geriye-itilen, ‘dikis atilan’ yariklar vardir.
Eger ‘bir film kisisi kameranin alanindan ¢iktiginda goérsel alandan ¢iktigini kabul” ediyorsak, ‘ama o...
kendine 6zdes olarak varolmaya devam ediyorsa’, vs., bunun nedeni, sinemanin uyusumlarla, yeniden
gergevelemelerle, bunun boyle oldugunu bize ‘kanitlayabilmesi’dir” (2006: 77).
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alan disin1 acik kompozisyonlarla sinirlayan yiizeysellige net bir sekilde karsi durmasi

da tesadiif degildir.

Cerceve ve gerceve disi tartismasinda da yine Bergson’un metafizik jargonundan
ve ilging metaforlarindan beslenen Deleuze i¢in buradaki en 6nemli kavram ‘ip’tir. Onu
bu noktaya getiren diisiince akisinin en basinda ise ¢erceve disiyla iliskinin belirli bir
cerceve tlrline ait olmadigi gercegi vardir: “Her kadraj bir cerceve-disi belirler”
dedikten sonra ekler “Yalnizca biri c¢ergeve disiyla iligkili olan iki ¢esit ¢erceveden
bahsedilemez; daha ziyade, ¢erceve-diginin, her biri bir kadraj tarziyla iliskili ¢ok farkl
iki yoni vardir” (2014: 30). Cerceve-disinin tek bir tiirliniin olmadigini, ¢ergcevenin
esneklik ve gecirgenlik derecesine gore disarinin da farklilik gdsterebilecegini ortaya

koyan bu yaklagimin Bergson’un ‘ip’iyle olan bagi ise soyledir:

Kapali bir sistem hi¢bir zaman mutlak olarak kapali degildir; bir yandan mekan iginde
“ince” bir iple diger sistemlerle az ¢ok baglanirken, diger yandan ona bu ip boyunca bir
siire aktaran bir biitiinle birlesir ya da yeniden onun bir pargasi olur. Bu durumda, Burch’la
birlikte, somut mekan ile ¢erceve-disindaki tahayyiil edilen mekan arasinda, tahayyiil edilen
mekanin gergeve icine girip boylece cergeve disi olmay: biraktiginda somut hale geldigi fikrine
dayanan bir ayrim yapmak yeterli olmayabilir. Kendi iginde ya da bash bagmna ¢ergeve-diginin
aralarinda doga farki olan iki yonii zaten vardir: Bir goreli yonii vardir ki, buna gore kapali bir
sistem mekan i¢inde goriilmeyen ve siras1 geldiginde goriilmemis yeni bir kiime ortaya ¢ikararak
olsa da, goriilebilecek olan ve bunun da sonsuza kadar siirdiiriilebilecegi bir kiimeye baglanir;
bir de mutlak yonii vardir ki, buna gore kapali sistem, artik bir kiime olmadig1 gibi goriinenin
diizenine de ait olmayan, evrenin biitiniine i¢kin bir siireye agilir. ‘‘Pragmatik” olarak
gerekgelendirilmeyen dekadrajlar varolug nedenleri olarak tam da bu ikinci yone isaret ederler
(Deleuze, 2014: 31-32).

Sinemadaki hareketin mekanik yorumuna dair yaptig1 itirazina daha 6nce yer
verdigimiz filozof benzer bir itirazi bu kez alan dis1 i¢in ortaya koymaktadir. Buna gore,
salt bicimsel bakigla yaklasildiginda alan disiyla iliskisini sifira indirgiyormus gibi
goriinen kapali yapilar aslinda baska bir disariy1; cergeveyi genisletmekle ya da
kameray1 kaydirmakla ortaya ¢ikamayacak olan 6zel bir bolgeyi akla getirmektedirler.
Deleuze’tin “tamamiyla kapatilmis bir sistemin, ¢ergeve-digini yalnizca goriiniirde
ortadan kaldirdig1 ve ona kendi tarzinda en az o derece belirleyici, hatta daha belirleyici

bir dnem atfettigi” (2014: 30) seklindeki bu yaklagimin1 dogrulayacak yonetmenler
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kimler olabilir? Dreyer, Antonioni ve (bazi yonleriyle de) Hitchcock onun verdigi
orneklerdir. Ayrica, cergeve igerigini olabildigince gevsek tuttugu halde bu igerigin
mevcut alan disiyla da belirgin bir bag kurmasini engelleyen Bresson’un ya da i¢ ice
cergevelerle ve keskin kompozisyon hatlariyla sikica kapattii ‘yastik cekimleri’nin®
hali hazirdaki anlat1 akisiyla bagini zayiflatan Ozu’nun filmleri disiiniildiigiinde de
bdyle bir askin alan digi1 ihtimalinin miimkiinliigii fikri gii¢lenmektedir. Bresson’un,
Tarkovski’nin ya da Ozu’nun filmleri “‘[P]ragmatik’ olarak gerek¢elendirilmeyen
dekadrajlar’t (Deleuze, 2014: 32), yani neden-sonug iliskisine dayali anlatisal
motivasyonun zayif oldugu bagimsiz cergeveleri siklikla barindirirlar. Bir sonraki
cekimle ya da fiziksel alan disiyla bagi zayiflayan cergevelerin, temel duygulara hitap
eden geleneksel anlati sinemasinda degil de, ¢ogunlukla diisiinsel yogunlugu olan 6zel
yapimlarda karsimiza c¢ikmasi ise asagidaki tespitin pek de zorlama olmadigim

gostermektedir:

Gorilinen kiimeyi 6teki goriinmeyen kiimelere baglayan ip ne denli kalin olursa, gergeve-dist,
mekana mekan eklemek olan birinci iglevini o denli iyi yerine getirecektir. Ama ip ¢ok ince
oldugunda, ¢ergevenin kapanimini giiclendirmekle ya da disariyla olan bagini koparmakla
yetinmeyecektir. Gorece kapali sistemin biitiiniiyle yalitilmasinmi saglamayacaktir kesinlikle,
bunu yapmasi imkansiz olacaktir. Ama ip ne denli ince olursa, siire sistemde o denli 6riimcek
gibi asagiya inecek ve cerceve digt da higbir zaman biitiinliyle kapali olmayan sisteme,
mekansalligin 6tesini ve tinsel olan1 dahil etmek olan diger islevini o denli iyi yerine getirecektir
(Deleuze, 2014: 32-33).

Birisi hemen cer¢evenin disindaki komsu mekanlara, digeri ise (bakis agisina
gore) imgesel ya da mutlak diizeydeki baska bir 6teye gonderme yapan bu iki kategori
arasindaki ayrimin biiyiikligii, her seyi 6zetleyecek tek bir ¢erceve dis1 tanimi yapmanin
o kadar da kolay olmadigin1 gostermektedir. Ciinkii ekranin igeremedikleri, sadece
bliytikliik olarak degil, cesitlilik olarak da igerebildiklerinden daha fazladir. Bu nedenle
her farkli bakis alan disinda kendince bir seyler bulabilir ve kendi goriisiine gore

yorumlar {iretebilir. Disarinin yar1 bilinmezligi ve muglakligi da bu yorum zenginliginin

4 Burch, Ozu’nun filmlerindeki, mevcut anlatida belirgin bir islevi olmadig: i¢in “diegetik akis1 askiya
alan” sira dig1 ¢ekimlerine, geleneksel Japon siirindeki yastik sozcligiine (makurakotoba) atfen “yastik
¢ekim (pillow-shot)” adin1 vermistir (2004: 160).
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Onilinii agmaktadir. Cergeve disin1 metafizigin sinirlarina dayandiran Deleuze de zaten
bir parca bu muglakliktan cesaret almistir ve yukarida tartisildigr gibi biri “aktiiel”
digeri ise “virtiiel” (2014: 33) baglantili olan iki farkli alan dis1 fikrini ortaya atmistir.
Cerceve distyla ilgili yapilan bagka degerlendirmelere baktigimizda ise bunlarin biiyiik
oranda ‘aktiiel’in ilgi alaninda kaldigin1 soyleyebiliriz. Ama tek basina bile bu alanin bir
ucu varoluscu fenomenolojiye®® diger bir ucu ise anlatibilime uzanabilecek kadar

genistir.

Gozle goriilemedigi halde anlikla duyumsanabilen bir methumun fenomenolojisi
de oldukea ilgi cekicidir. Ozellikle, gérmeyi optik ve fiziksel olusumlardan ziyade
zihinsel siireclerle agiklayan Maurice Merleau-Ponty’nin varoluscu fenomenolojisi, bir
yontem olarak, alan dis1 deneyimini degerlendirmek i¢in oldukca davetkardir. “Goriis,
viicutta verilen isaretleri siki bir sekilde ¢dzen bir diisiincedir” (2012: 48) der Merleau-
Ponty. Bu ifade, alan dis1 bilgisinin seyirci imgeleminde nasil olup da canlanabildiginin
de bir 6zetidir adeta. Tamamen viicudun degil belki ama mevcut goriintiilerin ya da
akan sebep-sonug¢ zincirinin anlikta ¢oziimlenmesiyle seyirci g¢er¢evenin disindaki
uzami ‘gorebilmektedir’. Bu yoniiyle degerlendirildiginde, goriingiibilim metodolojisi,
sadece seyirci ve karsi-kronotop iligkisini arastirmak i¢in kullanilabilir = gibi
goriinmektedir. Zaten filmsel algi ile gergek diinyanin algilanmasi arasindaki farkli
irdeleyen erken donem fenomenolojik ¢ikarimlar da (Arnheim ve Miinsterberg’in

calismalar1 gibi) hep izleyen 6znenin odakta oldugu bu tiir yaklasimlara aligtirmiglardir

% Aslinda klasik fenomenoloji de iginde barindirdigi askinliktan dolay1 bir parga tinseldir ( ya da
Deleuze’iin buradaki terminolojisiyle ‘virtiiel’dir). Ama burada aktiielligin tarafina kaydirilirken,
Sobchack gibi isimlerin sinemanin fenomenolojisine ¢ogunlukla Merleau-Ponty’nin penceresinden
bakiyor olmalar1 dikkate alinmigtir. Frampton, Merleau-Ponty’nin fenomenolojisini Husserl’inkinden
sOyle aymir: “Merleau-Ponty’nin varolusgu fenomenolojisi, insan bilincinin cisimlesmis dogasin
vurgulamasiyla, Edmund Husserl’in askin fenomenolojisinden o6nemli olgtide farklilik gosterir.
Varolusgu fenomenoloji, askin fenomenolojinin evrensel veya “6zsel” tanimlarini reddeder, cisimlesmis
ve tarihsellesmis bir tanimu tercih eder -uzam ve zaman, yasanmus deneyimin kapsaminda nasil
olduklaryla iligkili olarak tanimlanmalidir; bu anlamda da varoluscu fenomenoloji, metafizige karsittir
(‘Giggen’ diye bir sey yoktur, sadece miinferit tiggenler vardir)” (2013: 70).
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bizi. Ancak Vivian Sobchack’in film ile seyirciyi iki bagka 6zne ve iki baska beden gibi
degerlendirdigi radikal ¢ikarimlari, seyirci odakli klasik alimlama deneyiminin disinda
bambagka bir diisliniisiin yolunu agmaktadir. Filmin metaforik degil, dogrudan ve
ampirik bir bedene sahip oldugunu o6ne siiren bu sira dis1 bakisin bizi ilgilendirme
nedeni ise, filmin bedensel 6znelliginin en biiyiik kanit1 olarak gériinmeyen uzamlarin

varligiin ortaya stiriilmesidir.

Sadece klasik fenomenolojiden degil, filmi izleme deneyiminden ve izleyiciden
bagimsiz degerlendirmeyen tiim ¢agdas yaklasimlardan da*® siyrilan Sobchack,
geleneksel felsefenin ve deneyciligin varlik ve yokluk terminolojisini de sakincali bulur.
Ciinkii bu kavramsallastirmalar sorunlu bir 6zne-nesne ve diisiince-beden ayriminin da
yolunu acgar. O, bunlarin yerine, fenomenolojik yansitmanin kullandigi goriilebilir
(visible) ve goriilemez (invisible) kavramlarini tercih eder. Ciinkii bu kavramlar
varolussal dogay1 ve bedenlesmis bakisi (embodied vision) aydinlatan somutlasmis
tanimlardir. S6z konusu terimler goérme ile 6zellikle iliskilidirler ve var olma ya da yok
olma durumuna ait bir takim genellemeleri ya da soyutlamalar1 6nermezler. Ayrica
bunlarm smirli yapisi, deneyim diinyasina girisin diger yolarina da acik kapr birakir.
Ornegin goriinmeyen ya da goriis acisina gore ‘yok olan’ sey belki de duyulabilir. Diger
bir deyisle, bedenlesmis Ozne tarafindan herhangi bir sekilde duyumsanabilecek
somutluga sahip olan sey bakisin alanina girmedigi i¢in ‘gériinmez’ olabilir. Ama bu
onun yok oldugu anlamima gelmez. Merleau-Ponty’nin 6rnegini kullanirsak, bir
lambanin sadece On yiiziinii gérmemize ragmen onun goriinmeyen taraflarinin var
oldugunu biliririz ve bu gorliinmezligi imgelemde tanimlariz. Lambanin arka tarafini
goremiyor olusumuz onun var olmadigr anlamina gelmez. Ama bu tamamlanabilirlik

sadece onun varliginin degil, goriilebilirligin asiriliginin da bir neticesidir. S6z konusu

46 “Giincel film teorisi -alg1 ¢alismalari, bilissel yaklagimlar, fenomenoloji (gériingiibilim ) ve digerleri-
filmsel metnin algilanis kosullar1 diginda incelenebilecegi goriisiine itiraz eder” (McGowan & Kunkle,
2014: 18).
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asirilik, cevremizdeki uzami boyutla ve yeniden goriisiin olasiliklar1 ile doldurur.
Lambanin gorsel imgesi salt iki boyuta ya da sakli taraflarin ihmal edildigi mevcut
goriilebilirlige indirgenemez. Bu nedenle Merleau-Ponty bedensel deneyimi incelemek
icin, gercekligi dogrulamaya dayali tek diize klasik algi anlayisinin yerine, algimizin
gbrlinen ve goriinmeyen tim muhitlerini géz Oniinde bulunduran bagka bir yolu

benimser (Sobchack, 1992: 291-292).

Sinema 0Ozelinde, goriilemeyen ama varligi ¢cok giiclii bir sekilde hissedilen bu
bolgelerin bir ucunda alan dis1 uzam, diger ucunda ise alan dis1 6zne vardir. Oldukca
diinyevilesmis bir gozii (enworlded eye) temsil eden alan dis1 6zne, bakisi yasalastirir,
gorilisi yeniden diizenler ve eseri goriiliir bir imge olarak derinlestirerek cerceveler.
Oncelikle kendi iizerine yansidigi i¢in bakisimiz, diinyay: ve yasayan bedenlerimizi iki
tarafli dinamik bir yap1 olarak sentezler. Bu yap1 aslinda, gortilebilen ile goriilemeyen
arasindaki caprazlama iligkilerdir. Gorilisiimiiz, hem diinyay1 hem de bedenlerimizi, her
biri digerine doniistiiriilebilecek durumda olan goriilebilen ve goriilemeyen yollara
kurar. Bu yoOniiyle bakildiginda alan dis1 uzam da, kendi bakisini arayan bedenlesmis
goriisiin bir kanit1 olarak diisiiniilebilir. Film deneyiminin sadece goriinlir yonlerine
odaklanan ve sinemanin Oznellesmis bakigini ithmal eden geleneksel kuramlar pek

tizerinde durmamis olsa da, alan dist uzam da filmin bedenini bdylece olumlar

(Sobchack, 1992: 268, 292).

Her diinyevi cisimlesmede oldugu gibi sinematik olusumda da gordiigiimiizii
tamamlayan bir goriinmezin olusu ile filmin bedeni arasinda kurulan baginti mantikli
goriinmektedir. Ayrica gerek Lacanci psikanalizde gerekse de algi ve bilingle ilgili
baska benzer yaklagimlarda 6znel bilincin kendini tanimasi (yansitmasi) i¢in bir arag
olan &teki fikri de filmsel bakista yine alan disinda kalan dis uzayla maddilesmektedir.

Goriinmeyen Otenin varligi, goriinlir olanin bedenini ve kendine bakisint miimkiin
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kilmaktadir (ya da dogrulamaktadir). Aslinda kavramlar bu kadar 6zgiin (filmin bedeni
ya da film-beden) olmasa da benzer ¢ikarimlara Sartre gibi bagka varolusgularin
fenomenolojileri yardimiyla da ulasilabilir.*” Ama burada, filmin iliski icinde oldugu ve
onun iizerinden kendini konumlandirdig1 6teki sadece g¢ercevenin disinda degildir.

Frampton bunu, yine Sobchack referansiyla soyle agiklar:

Sobchack’in filmi bir beden olarak gorme hamlesinin 6nemi, toplumsal anlama olanak
tanimasindan kaynaklanir —konumlasmis, tarihsel bir filme, yani diinyayla ve diger filmlerle
iligkili olarak belli bir yonelimi olan bir bedene olanak tanir. Dolayisiyla, bu teki-bedene etik
bir baglanim s6z konusudur. Film-bedenin (metaforik olmayan film-bedenin) maddiligi kendine
ait bir diinyayi, kendi film-diinyasin1 talep eder — zamanin ve uzamin gegiciligi bir araya
getirilir ve onun deneyiminde birlestirilir. Filmi bir beden olarak imlemek, sinemasal olanin
tutarhiligini miimkiin kilar. Beden gergeklige goredir, film de kendi diinyasina goredir (2013: 75).
Kendi diinyasindaki ayrilmig bedenini ve onun 6tesini kuran filmlerin varligi bu
Ozellikleriyle bireysellesmis yonelimselligi cagristirsa da organik bilingten ve benlikten
ayrildig1 cok onemli noktalar da vardir. Oncelikle filmsel yonelim ya da odaklanma
bliyiik oranda bir anlatisal motivasyonla hayata gecirilir. Filmsel bakis ¢ogunlukla bir
Oykiiye odaklanir ve bu dykii de genellikle kurmacadir. Merleau-ponty’nin lambasinin
arka tarafini kendi imgeleminde tamamlamas1 gibi ekranin gériinmeyen kisimlarini da
seyirci zihinsel olarak tamamlar ve bu biiyiik oranda film bedeni dogrular belki. Ama
yine de aradaki su onemli farki da akilda tutmak gerekir: Fiziksel nesnelerin
goriinmeyen kisimlar1 biiylik oranda gergekten varken filmin kurmaca diinyasinin Gtesi
sadece film setidir. Yani sinemanin goriinmeyeni bir par¢a aldatmacadir. O nedenle, bu
hileyi tamamen gormezden gelen bir alan dis1 tanimi eksik kalacaktir. Tanimlamay1
sadece diegetik evren lizerinden yapan ¢alismalar ise herseyi bu kurmacalik iizerine

kurmaktadirlar. Mesela Pramaggiore ve Wallis’e gore “alan dis1, 6ykii diinyasinin i¢inde

olmasina ragmen gecici ya da kalic1 olarak izleyicinin goriis acisinin disinda tutulan

47 “Sartrec1 felsefede higlik hergiinkii hayatin fenomenolojik deneyiminde temel ve goriinmez bir
bilesen haline gelir. Goriinmez, ancak fiziksel gergekligin arkasina gizlenmis algilanabilir bir boyuttur.
Ve sinema bu ikisi arasindaki gerilimi temsile 6zellikle uygun bir aragtir. Bagka higbir ara¢ gergekligin
fiziksel yiizeyini sinema kadar titiz bir sekilde temsil edemez ve baska higbir ara¢ yiizeyin arkasindaki
boslugu sinema kadar giiglii bir sekilde ifade edemez” (Kovacs, 2010: 101).

153



uzamlara gonderme yapar” (2008: 139). Buna gore perdenin sinirlarinin 6tesinde kalan
uzam belirsiz bir sonsuzluk degil, dykiisel olarak bilinen ama goriinmeyen belirli bir
diegetik uzamdir. Ustelik bu uzamin ¢ok énemli anlatisal islevleri vardir ve Bonitzer’e
gore bunlar sinemaya 6zgiidiir: “Sinemanin farki, alan disi’nin kesintisizligi icinde olup
bitenlerin, dramatik agidan, c¢ergevenin i¢inde olup bitenler kadar -hatta bazen daha

¢ok-0nem tagimasidir” (2006: 72).

Bonitzer’in burada referans aldigi mecra tiyatrodur. Sahneleme teknikleri
acisindan kismen benzer mekanizmalar1 kullanan sinema ve tiyatroyu, gerceve (ya da
sahne) diginin dramaturjik olanaklari acisindan karsilastirmak, alan disinin diegetik
islevlerini tanimlamaya calisirken faydali olabilir. Burada ilk akla gelen sey, alan
disinin  zihinsel ‘tanimlanabilirliginin’ ya da fenomenolojik ‘tamamlanabilirliginin’
tiyatroda da sinemadaki kadar belirgin olup olmadigidir. Yani tiyatroda oyuncu, goriis
alanindan c¢iktiktan sonra da canlandirdigi karakter olarak varligini siirdiirebilmekte
midir? Yoksa kurmaca diizenegin sinemaya gore kendini ¢ok daha fazla acik ettigi
tiyatroda seyirci, sahnenin disinda kalan alanin 6tesinde sadece kulisin ya da soyunma

odalarinin oldugunun ¢ok mu farkindadir?

Tiyatronun inandirict 6ykii evrenleri kurma noktasinda sinemanin gerisinde
oldugu bilinen bir olgudur. Bazin’in de belirttigi gibi, tiyatrodaki yanilsama,
sinemadakinin tersine “yazili olmayan bir uzlasma temeline” dayanmaktadir (2011:
107). Ciinkii onun yapintilig1 siirekli kendini belli eder. Oyle ki ‘tiyatrallik’ sifat, yeteri
kadar gercekci mizansene sahip olamayan filmlerin olumsuz bir 6zelligi olarak siklikla
kullanilir. Bunun farkli nedenleri olabilir. Mesela Metz’e gore “Tiyatro gercek oldugu
icin tiyatroya 0zgl diissellik ¢ok zayif bir gercek izlenimi sunmaktadir” (2012: 23).
Yani tiyatronun kanli-canli yapist onun Oykiisel fantazmagorisini olumsuz

etkilemektedir. Ciinkii tiyatro seyircileri, kendileriyle ayni havayir soluyan oyun

154



karakterlerinin baska bir diinyaya ait olduklar1 fikrine kendilerini yeteri kadar
kaptiramamaktadirlar. Alan dis1 baglaminda bunun etkisi oldukg¢a belirgindir: Sahneye
inanmayan seyirci, onun otesindeki diinyay1 da dogal olarak kabul etmeyecektir. Ciinkii
tiyatro sahnesi, kurgu ya da kamera hareketleri gibi manipiilatif araglardan yoksun
oldugu i¢in sinemaya gore oldukga ‘diiriisttiir’ ve bu nedenle de alan dis1 izlenimi
acisindan ¢ok daha zayiftir. Diger bir degisle, seyirci goriiliir kisimlarin gergekligine
tam olarak inandirilamadigi i¢in goriinmeyen Otenin varligi da zayiflamaktadir. Bu
yoniiyle bakildiginda “Tiyatroda asla yalan sdylenmemesinin nedeni, tiyatroda alan dis1
olmamasidir” (Bonitzer, 2006: 143) ifadesinin tersiyeri daha makul gibidir. Yani aslinda
tiyatroda yalan sdylenemedigi i¢in orada alan dis1 yoktur. Goriinmeyen uzamin
dramatik ve retorik imkanlar1 tizerine diisiinmekten 6zel bir heyecan duyan kuramcinin,
bunun sinemadaki ve tiyatrodaki karsilig1 lizerine yaptig1 bagka bir tartisma ise bizim

tespitlerimizle daha fazla ortiismektedir:

Klasik tiyatro sahnesinin bir off uzayr vardir: Kulisler - klasik ¢agda, 6ziinde gidimli olan
dramin perdeler boyunca beslendigi, sahnenin basit dis1 (Horace’ta Camille’in katli). Ama
sinema belli bir bicimde bu klasik tiyatro senografisinden yola ¢iksa da, montaj, degisik plan
biiyiikliikleri ve kameranin hareketliligi bu senografiyi tuzla buz eder, Burch’un “iki uzay”
dedigi in ve off uzaylar arasindaki iliskiyi, oran1 kokten bir déniisiime ugratir. Montaj, planlarin
cesitliligi, hareketli kamera, senografik kiibiin bu pargalanmasi akigkan, bigimlendirilebilir,
canli bir uzayin ortaya ¢ikmasina izin verir. Tiyatroda off uzay, caresiz, off’tur, dig’tadir.
Sinemada, tersine, zaman ve hareket boyutunda yer alir; alan/karsi-alan, pan, hatta ses band1
araciligiyla, alan-dig1 (belli bir alan-disi, daha ilerde gorecegiz) alan olur, ya da tersi. Bu
isleyis, alan-disinin bu alan-olusu ve tersi, Burch tarafindan onerilen diyalektik terimini
megrulagtirir (Bonitzer, 2007: 14).

Tiyatroda caresizce digartya mahkiim olan uzam sinemada her an kendini
gosterebilir. Kurgu ve kamera hareketi gibi araglarla elde edilen degisken ve gecirgen
yapi, filmin 6ykil evreninin goriinen ve gorlinmeyen kisimlarini yenileyebilmekte ya da
bunlarin birbirleriyle yer degistirmesine imkan taniyabilmektedir. Ilk ¢ekimde ya da
kameranin ilk pozisyonunda disarida olan uzam kesmeyle ya da kamera hareketiyle i¢
olabilmektedir. Bu gecirgenlik sinemanin tiyatroya gore alan disin1 hem daha efektif ve
hem de daha inandirict bir sekilde kullanabilmesine olanak tanimaktadir. Bu nedenle,

155



perdenin disinda devam eden bir yasam genellikle sorgulanmadan kabul goérme
egilimindedir. Ama bunun gerceklesebilme oranmi filmin inandiriciligr ile dogru
orantilidir. “Ekranda biitiin hileler miikemmel bir sekilde islemek zorundadir.
‘Gorlinmeyen adam’ pijama giymeli ve sigara igmelidir” (Bazin, 2011: 107). Ancak bu
sayede seyirci, ekranda eksik birakilan yasamsal ger¢ekligin ¢ergevenin Otesinde de
devam ettigine ikna edilebilir. Ustelik fotografik gerceklikten beslenen bu alan dist
inandiriciligl, sadece sahne oyunlarina gore degil, fotografin kendisine gore bile
filmlerde daha etkindir. Mesela alan disginin dramatik giiciinii ve onun sinematik
anlatisalliga katkilarini sinema 6zelinde gii¢lii bir ayricalik olarak goren diger bir isim

Roland Barthes, karsilagtirmasini fotograf iizerinden soyle yapar:

Fotograf’in sahip olmadig1 bir giicii vardir sinemanin: Perde (Bazin’in vurguladigi gibi) bir

gergeve degil, saklanacak bir yerdir; onun iginden ¢ikan adam veya kadin yasamayi siirdiiriir: bir

“kor alan” siirekli olarak pargali goriigiimiizii ikilestirir. Gelgelelim iyi bir studium’a sahip

olanlar dahil milyonlarca fotografla karsilastigimda boyle bir kor alan sezmiyorum ben: gergeve

icinde meydana gelen her sey, o karenin gecilmesiyle birlikte kesinlikle yok oluyor. Fotograf’t
hareketsiz bir goriintii olarak tanimladigimizda, bu yalnizca onun temsil ettigi bicimlerin hareket
etmedigi anlamina gelmez: onlarin fotograftan cikmadigi, ayrilmadigi anlamina gelir: aym

kelebekler gibi uyusturulmus ve yere mihlanmistir bu bigimler (2014: 72).

Devam eden ciimlelerde Barthes bu duruma bir istisna olarak punctum’lu
fotograflar1 6rnek gosterir. Onlar hareketle olmasa da, 6zel ve giiclii detaylarin verdigi
yasanmislik izleri sayesinde kor alani sezdirebilmektedirler. Ama metinden de
anlasildig gibi filmlerde bu etki, 6zel degil geneldir. Hareketsiz gercekligin sadece ¢ok
0zel durumlarda ulasabildigi disar1 ayricaligina filmler dogal olarak sahiptirler.
Hareketli resimlerde, ac¢ik bi¢imin ve ikna edici serimlemenin sartlarin1 yerine getiren
her kompozisyon, alan diginin aktif oldugu 6ykii evrenleri kurabilirler. Ciinkii ancak
uygun sartlar saglanirsa, disariya ait isaretler dogru kodlanir ve bodylece bu kodlar

alimlayici tarafindan arzu edildigi sekliyle yorumlanir. Aksi takdirde alan disi1 ya hig

hissedilmez ya da yanlis algilanir. Bu nedenle, herbiri film {iretim siirecinin ayri bir
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boliimiine ait olan ve goriinmezi goriiniir yapan s6z konusu disar1 isaretlerinin dogru

anlasilmasi ve uygulanmasi ¢ok dnemlidir.

C. Goriinmeyenin Goriiniirliigii

Goriilebilirlik anlaminda gerceve dist en genelde iki gruba ayrilabilir. ilk
durumda, alan disinda olan bir mizansen elemani ya bir hareket yardimiyla ya da
kesmeyle fiziksel olarak goriiliir pozisyona gelebilir. Mesela sadece sesi duyulan ama
goriinmeyen bir oyuncu, kameranin ya da kendisinin hareket etmesiyle kadraja girebilir
veya en klasigini agi/kars1 ag1 ¢ekimde gordiiglimiiz gibi kurgu yardimiyla bir anda
ekranda belirebilir. ikinci durumda ise alan disindaki sey hep bir gériinmeyen olarak
kalmaya devam edebilir. Buna gére onun varligi sadece zihinsel diizeyde kalacaktir.
Sadece seyircinin hayal giicli onu varolur kilacaktir. Aslinda bunlar, Burch’lin (yukarida
tartisilan) konumlandirma temelli altili simiflandirmasina ek olarak yaptigi baska bir
kategorizasyonun belirledigi iki farkli uzam tipini ammsatir. Kuramci “hayali
(imgesel)” ve “somut” adim1 verdigi bu tipleri yine Nana filmindeki ornek

uygulamalarla soyle agiklar:

Alan dis1 uzam iki kategoriye daha ayrilarak hayali ya da somut seklinde diisiiniilebilir.
Impresaryonun eli yumurta kabini almak igin gergeveye girdigi zaman onun isgal ettigi ve
tanimladig1 uzam hayalidir (kolun kime ait oldugunu bilmeyiz mesela). Takip eden ¢ekimde ise
kamera tiim sahneyi gozler oniine serer (Muffat ve impresaryo yiiz yiizedir) ve bdylece uzam
geriye doniik olarak somutlagir. Benzer siireg, agi-karst ag1 ¢ekimin kullanildigi her durumda
yasanir. Karsi ag1, ilk ¢ekimde hayali olan alan dis1 uzami somut uzama doniistiiriir. Genisletici
ya da ag1 degistirici bagka bir kesme veya kolun kime ait oldugunu ya da ¢ergevenin digina dogru
atilan bir bakisin kime yoneldigini ortaya c¢ikaran tanitict bir kamera hareketi olmazsa bu alan
dist uzamin hep hayali kalmasi da olasidir (1983: 21-22).

Burch’iin gézleme dayali bu yaklagimini bir parga yetersiz bulan Bonitzer’e gore
ise “alan-disi’min ‘alan-olmasi1’ diye bir sey yoktur” (2007: 15) aslinda. Olan sadece
alan disinin  degismesidir. Ya da Bonitzer’in deyimiyle “alan-disi’nin alandaki
farklilagmis varolusudur” (2007: 15). Ciinkii ¢ergcevenin fiziksel boyutlar1 degismedigi
icin bu smurlarin dayattigi zorunlu disaris1 da degismeyecektir. Degisken olan igeriktir

ve bu yoniiyle bakildiginda Bonitzer’in itirazinin oldukg¢a hakli gerekgeleri vardir. Ama
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bu durum, Burch’iin tanimlarini tamamen ise yaramaz hale getirmez. Somut alan dis1
tanim1 kendi icerisinde cok ciddi c¢eligkiler barindirdigi i¢in ihmal edilebilse de
imgesellik, fenomenolojik tartismanin da dogruladigi gibi (Merleau-Ponty’nin lambasi)
alan disinin genel bir karakteristigidir zaten. Burch’iin bu tartigmaya katkisi ise
imgeselligin kalic1 olup olmadigidir. Evet baz1 dig uzamlar bir siire sonra i¢ olabilirken
bir kismi hep digarida kalmaya devam edecektir. Bu digarida kalanlar gerekli ya da
gereksiz olabilecegi gibi kendini higbir sekilde hissettirmeden soniip kaybolabilir de.
Somut olarak goriinmedigi gibi ayn1 zamanda herhangi bir sekilde hissedilmeyen bir
uzamin imgeselligi de kalmayacagi i¢in bunu tartismanin pek de anlami yok gibidir.
Higbir sekilde dikkat ¢ekmedigi i¢in o, hem bi¢imsel hem de anlatisal olarak hep bir bos
kiimedir. Bu, ‘gereksizse at’ diisturunun uzamsalliga uygulanmis bir versiyonu bile
sayllmaz. Ciinkii eksiltme ile olay Orglisiinden ¢ikarilan ¢ogu unsurun seyirci kismen
farkindadir. Ama anlam olarak kendine yetebilen kapali kompozisyonlarda siklikla
karsilasildig1 gibi, hicbir sekilde dikkat cekmeyen bir alan dis1 sadece distir. Ozellikle
ticari sinemanin sadece somut olarak degil, imgesel diizeyde de hep neleri disarida
biraktigini ve neleri kesin bir gorlinmezlige hapsettigini ortaya ¢ikartacak ideolojik bir
tartisma agisindan  bu  ‘vurgusuz’ alan disilar olduk¢a fazla ~malzeme
barindirmaktadirlar. Ama bu {igilincli boliimiin tartisma basliklar1 arasindadir. Su anki
temel amag ise, alan digin1 tanimanin bir uzantis1 olarak, onun nasil duyulur kilindigim

anlamaya ¢aligmaktir.

Algillamanin iki zorunlu bileseni olan 6zne ve nesne kutuplar1 alan disinin
taninmasinda da gecerlidir. Eger seyirci gormedigi bir uzami: duyumsuyorsa bu hem
kendi biligsel siirecleriyle ve hem de ona sunulan yol gdsterici ve imgelemi harekete
gecirici duyumsaticilarla ilgilidir. Ama bagka tartismalarin konusu olan biligsel ya da
psikanalitik siirecleri (simdilik) bir kenara birakmak zorundayiz. Cilinkii ¢erceve disi

baglamindaki algilamanin diger kutbuyla (algilanan nesne) ilgili bazi tartisma
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sorulariin oncelikle cevaplanmasi gerekmektedir: Alan disini seyirciye hissettiren s6z
konusu isaretler nelerdir ve nasil islerler? Bunlarin yapitla olan anlatisal ve estetik
iligkileri ne boyuttadir? Ayrica bu isaretlerin gostergebilimsel statiileri nedir? Uygulama
boyutunda, disarida birakilanlarin kendilerini belli edis sekline film yapim siirecinin
hangi asamasinda ve nasil karar verilir? Genel bir gruplandirmaya imkan taniyarak
digerlerinin yanitlanmasina da yardimci olacagi i¢in tartismaya bu son sorudan

baslamak en dogrusu olacaktir.

Gergekten de film yapim siirecinin farkli agamalari, sinematik sunumun baska
bir¢cok bileseninde oldugu gibi, alan disina ait farkli isaretlerin ortaya cikisinda da
belirleyicidir ve bu nedenle de onlarin ele alinmasinda yol gostericidir. Mesela diegetik
evrenin temellerinin atildig1 senaryo {iretim siireci, ayn1 zamanda alan disina ait anlatisal
ipuclarinin bir kismimin da ortaya ¢iktigi ilk yerdir. Ciinkii bazi isaretler, eksiltinin
calisma mantigina benzer sekilde, dogrudan hikdyenin ilerleyisinden alan dis1 uzami
hissettirmeye baglarlar. Ayrica film uzamimi sinirlandirma siireci de yine anlatinin
kurulumu sirasinda basladigr icin, alan disiyla ilgili tasarilar da bu erken sathada yavag
yavas sekillenir. Bu baglamda, Chatman’in asagidaki sozleri, oykii uzamiyla sdylem
uzaminin sekillenme siirecinde alan diginin nasil bir rol oynadigiyla ilgili gerekli ¢ikis

noktasini bize vermektedir:

Oykii olaylarinin boyutunun zaman oldugu gibi, éykii varliklarinin boyutu da uzamdir. Bu
nedenle 6ykil zamanini soylem zamanindan ayirdigimiz gibi Sykii uzamini da sdylem uzamimdan
ayirmamiz gerekir. Bu ayrim kendini en agik bigimde gorsel anlatilarda gosterir. Filmlerde agik
bi¢cimde sunulan 6ykii uzami, perdede gosterilen diinyanin bir pargasidir, ima edilen 6ykii uzami
ise g¢er¢evenin disinda kalan ancak karakterlerin gorebildigi, onlarin isitme mesafesinde olan, ya
da eylem yoluyla ima ettikleri her seydir (2008: 89).

Bu yoniiyle bakildiginda, hepsi olmasa da bazi dis uzamlarin, bir tiir ‘uzamsal

eksiltme’ olduklar1 diistintilebilir. Zaten Pramaggiore ve Wallis’in diegetik evren

159



iizerinden yaptiklari ve bizim daha énce yer verdigimiz tanim da*® bu diisiinceye zemin
hazirlamaktadir. Bu durum, alan disinin anlatisal isaretleri konusunda da ipuglari
vermektedir. Nasil ki seyirci, atlanan bir takim 6ykii olaylarin1 anlatinin akigia gore
kendi tamamlayabiliyorsa, oykii evreninde oldugu halde farkli nedenlerle (merak: canli
tutma, ilgiyi baska yere kaydirma vb.) cergevenin diginda tutulan bazi mekansal
unsurlar1 da, yine var olan diegetik diinyay1 referans alarak imgesel diizeyde tahmin
edebilmektedir. Bunun, uygulamadaki en yetkin ve yerinde Orneklerinden birisini

Sommaren med Monika (Monika ile Gegen Yaz, 1953) filminde gorebiliriz.

Bergman’in erken donemdeki en 6nemli yapitlarindan birisi olan filmde sakin
ve biraz da ¢ekingen bir yapiya sahip olan geng is¢i Harry (Lars Ekborg), 6zgiir ve ugari
tavirlarina vuruldugu Monika (Harriet Andersson) ile gegirdigi keyifli bir yazin
ardindan onunla evlenip bir ¢ocuk sahibi olmustur. Ancak evlilik ve aile kurumu,
toplumsal normlarin dayatmalariyla ilgili catismaci tavrimi filmin ilk yarisinda fazlaca
gordiiglimiiz ve kaniksadigimiz Monika’nin muhalif karakterine pek de uygun degildir.
Aile kurma ve ebeveyn olma konusunda ¢ok daha istekli olan Harry’nin aksine Monika,
eski giizel giinlerdeki gibi yasamaya devam etmeyi arzulamaktadir. Oykiiniin bu
yondeki temel dramatik catigmasi, geng kocanin is gezisinden eve erken dondiigli bir
giin, Monika ile asigini sevisirken buldugu sahnede zirveye ulasir. Ancak buradaki
aldatma eyleminin kendisi seyirciye hicbir sekilde gosterilmez. Hatta Bergman, Hays
yasalarina takilan standart Amerikan filmlerinde siklikla karsilagildig gibi, kliselesmis
cinsel birlesme metaforlarina (kule benzeri fallik nesneler, tiinele giren trenler®,
caglayanlar, selaleler vs.) ya da alan dis1 sevisme seslerine de basvurmaz. Sahnede

goriilen tek sey, Bergman’in bagka filmlerindeki kirilma anlarinda da sik sik bagvurdugu

48 «“Alan dis1, 6ykii diinyasmin iginde olmasina ragmen gecici ya da kalici olarak izleyicinin goriis
agisinin disinda tutulan uzamlara génderme yapar” (2008: 139)

49 Harry eve trenle dondiigii i¢in sahne bdyle bir metafora basvurmak igin oldukga da elverislidir
ashnda.
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secici ve 0zenli goz aydinlatmasinin vurguladigi Harry’nin bakislarindaki 6fke ve hayal
kirikligidir. Ama alan disindaki olayin ne oldugunu sadece bu ustalikli aydinlatmadan
ve oyunculuktan anlamayiz. Sonucta Ofkenin kaynagi baska herhangi bir sey de
olabilirdi. Ancak gen¢ adami ruhsal bir ¢okiise gotiiren ¢ergeve disi eylemin ne oldugu
konusunda akillarda en ufak bir sliphe bile yoktur. Ciinkii Monika’nin toplumsal
beklentileri karsilayan ‘fedakar bir anne’ ve iyi bir ‘aile kadini® olma konusundaki
isteksizligi ve bununla ilgili daha 6nceki Oykiisel ipuclar1 (gece hayatina diigkiinliik, aile
isleriyle ilgisizlik, bununla ilgili miinakasalar vb.)*®® bdyle bir eyleme seyirciyi anlatisal
olarak hazirlamistir. Yani bu, biiyiikk oranda Oykiideki neden-sonu¢ zincirinin
¢cOziimlenmesi sonucu olusan bir disar1 bilgisidir. ‘Alan disinin anlatisal tamamlanist’
olarak isimlendirebilecegimiz bu uygulama sayesinde izleyici, bagka herhangi bir isaret
olmamasina ragmen, salt dykiiniin akisindan faydalanarak, oyuncunun alan disinda ne
gordiigiinii kendi imgeleminde canlandirmistir. Sahne, klasik bakis acis1 teknigiyle
cekilseydi, yani Harry’nin 6znelinden toparlanan Monika ve agigini da gorseydik, etki
cok daha farkli (dramatik a¢idan muhtemelen daha zayif) olacakti. Bergman, eylemi
gostermek yerine onun yarattigr sonuca (gozlerdeki yikim) odaklanmayi ve sahnenin
tim dramatik yogunlugunu burada toplamayi tercih etmistir. Ancak sahnenin
basarisinda, Lars Ekborg’iin performansint da ihmal etmemek gerekir. Onun,
muhtemelen sadece bos bir zeminin ya da ¢ekim ekipmanlarinin oldugu mekana dogru
yonelmis bakislari, dykiisel olarak orada olmasi gereken sey konusunda fazlasiyla ikna

edicidir. Bu, alan dis1 bilgisini ileten bagka bir sinematik uygulamanin yerinde bir

ornegidir.

%0 Bu isaretlerden en énemlisi ise, s6z konusu sahneden birkac dakika dnce gordiigiimiiz, Monika’nin
kameraya dogru attigi, zamanla ikonlasacak ve filmle 6zdeslesecek olan yabancilastirici bakistir.
Burada Monika, baslangigta alan diginda kaldigi i¢in dnce Harry oldugunu sandigimiz ama daha sonra
bagka biri oldugunu anladigimiz adamin sigarasinin ucundan kendi sigarasini yaktiktan sonra (ki bu da
birlikteligi 6nceleyen sembolik bir ipucu olarak degerlendirilebilir) siipheli bakislarini dogrudan
seyirciye yoneltir.
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Film kisilerinin ¢ergeveyi asan bakis ve hareketleri de alan disinin sezilmesiyle
ilgili 6nemli ipuclar1 barindirir. Karakter davraniglari, anlatinin kurulumu sirasinda
atilan sezdirici temellerin, sahneleme siirecindeki en O6nemli devam ettiricileri ve
destekleyicileridirler. Bagka bir Isvecli yonetmen Roy Andersson’in tamamu tek plan ve
tek ac1 ile cekilen donuk ve duragan sahnelerine benzer garip istisnalar bir kenara
birakilirsa, sanatsal ya da ticari, neredeyse her filmde karakterler dis uzamla icli
dishidirlar. Cergeveyi asan el benzeri viicut pargalarinin haricinde; ekran kenarlar1 ya da
kapi islevi goren mizansen elemanlar1 yardimiyla yapilan girisler ve ¢ikislar oyunculuk
yardimiyla disariy1 aktif hale getirip seyirciye ¢erceve disini duyumsatirlar. Mesela bu
sonuncusuyla ilgili olarak Burch, yine Nana’daki uygulamalardan hareketle, kameranin
ve setin arkasindaki goriinmeyen uzamlarin oyuncu girig-gikislariyla nasil filme dahil
oldugunu orneklendirir (1983: 19). Ama kuramci bunlardan ayr1 sekilde, fiziksel
goriiniirligii kiiglik ama dramatik etkisi biiyiik bir fizyolojik eyleme, bakis eylemine,
0zel olarak deginir. Ona taninan bu ayricalik bosuna degildir. Clinkii goriinmeyen uzami
anlatiya dahil eden, onu hissettiren ya da onunla ilgili farkli beklentiler yaratan en
yaygin ve etkin yontem, bakislarini alan digina yoneltmis bir karakterin yakin plan

¢ekimine yer vermektir.

Sinema dilinin teknik evriminde Griffith montajinin ve devamlilik kurgusunun
bile dncesine tekabiil eden, ama bunlarin gelismesiyle yerini iyice saglamlagtiran ve
bdylece yayginlasan bakis agisi ¢ekimi (point of view), film kisisi ve alan dis1
etkilesimindeki en Onemli uygulamadir. Higbir zaman eskimeyen ve azalmayan
dramatik etkisi ve bu etkiye bagli olan yayginlig1 onun 6neminin temel nedenleridir.
Kulesov’un Mosjukin deneyinden beri seyirciyi yanlis yonlendirme ve gergekligi
manipiile etme konusunda kotii bir nami olsa da, meraki giidiimlemedeki benzersiz
islevinden dolay1 sadece anlati sinemasinin degil, kendi estetik anlayisini gelistirmis

Bresson gibi 6zgiin sanatcilarin da ilgisini ¢ekmistir. Bir oyuncunun bakisi heyecanla,
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hiiziinle, sevingle, tiksintiyle ya da benzer bagka bir temel duyguyla ¢ercevenin disina
yonelmisse; en modern ve en donanimli seyirci bile biiylik bir merakla onu bu
duygulara sevk eden unsuru gérmek igin sabirsizlanacaktir. Bununla ilgili, gerek ticari
sinemadan gerekse de sanat filmlerinden sayisiz 6rnek bulunabilir. Ancak Bresson’un
kisisel bir deneyimine dayanarak yaptigi tespit, s6z konusu Orneklerin hepsinden de
daha ikna edici sekilde alan disiyla baglantili bakis agis1 ¢ekiminin etkisini

ozetlemektedir:

Gegen giin Notre Dame’1in bahgesinden gegerken bir adamla karsilastim. Adam, arkamda benim

gormedigim bir sey gordii ve birden gozleri parladi. Eger onun goriip kostugu kadin ve gocugu

onunla ayn1 anda gérmiis olsaydim, bu mutlu yiiz beni boylesine etkilemezdi; belki de dikkat bile

etmezdim (2012: 55).

Yonetmen bu anisin1 “[N]edenden dnce sonug gelsin, birlikte ya da 6nce degil”
seklindeki normatif tavsiyesini agiklamak icin dipnot olarak aktariyor. Bergman’in
Sommaren med Monika’da yaptigini hatirlayip bu climleyi ‘veya sadece sonug’ seklinde
de devam ettirebiliriz. Bu durumda alan disindaki neden, bir siire sonra bile ekran igi
olamayacak ve gorliinmezligini hep koruyacaktir. O, sadece etkisiyle (sonug) var
olacaktir. Ama dikkat edilirse, ister Once verilsin isterse de tek basina gdsterilsin, her iki
durumda da sonucun verilis yeri bakiglardir. Hatta kendi uygulamalarinda daha ¢ok
baska bir uzuvdaki (eller) tepkiyi tercih eden ve bununla iinlenen Bresson’un gonlii de,
yukaridaki hatiradan da anlagildig1 iizere, gozdeki anlamda kalmistir. Bunun nedeni,
gozlerin, duygulart ifade noktasindaki essizligi olabilir. “Tek bir bakis, bir duygunun
tiim niianslarin1 bir tasvire gore ¢ok daha net sekilde anlatabilir” (Baldzs, 2013: 58).
Ciinkli gozii de igeren bir yiiz ¢ekimi, barindirdigi gizemle ¢ok farkli anlamlar
cagristirabilir. Ancak bu ‘yiizsel heteroglasya’ agi-karsi ag1 ¢ekimle, yani alan disinin
gorilinlir hale gelmesiyle biiyiilk oranda sekteye ugramaktadir. Eger alan disi neden

gosterilmeden ya da agiklanmadan birakilirsa yiizdeki ifade kismen daha belirsiz

kalacaktir ve bu belirsizlik seyirciye ¢oklu anlam oyunlari igin gerekli boslugu
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birakacaktir. Ama yiiz, hi¢ vakit kaybetmeden, yani buradaki anlam yiiklii kivrimlar
deneyimlemesi i¢in seyirciye yeteri kadar firsat vermeden, bakisin muhatab1 olan kars1
uzamla yer degistirirse bakistaki ifade bir anda sabitlenebilir ve Deleuze’lin yakin plana

atfen (6zellikle yiiz yakin plani) kullandigr “duygulanim-imge™®

ozelligi bozulabilir.
Bununla ilgili Bazin’in klasik 6rnegini kullanirsak, “Rosselini’nin  ‘Allemania Anno
Zero’ filminde bir ¢ocugun yiiziindeki zihin mesguliyeti, Kulesov’un Mozhukhin
yakin c¢ekimiyle zitlik tagimaktadir” (2011: 52). Ciinkii birisinde, tasidig1 belirsizlik ve
cok anlamlilikla yiiziin kendisi baslh basina bir anlatim araci ya da bir duygulanim-imge
haline gelirken, digerinde sadece alan dis1 ile var olabilen, anlamlanabilen ya da
dontigebilen ‘aragsal bir yiiz’ vardir. Ama bu durum, bakis yoniindeki alan disinin
yakin plan yiiz ¢ekimini takiben gosterildigi her durumda mimiklerdeki biiyiiniin
bozuldugu ve bunlarin siradan birer tekil ifadeye sabitlendigi anlamina gelmez. Tipleme
boyutunda yiizeysel karakterlerle ve onlarin basit mimikleriyle bdyle sonuglar
kacinilmaz olsa da, anlati kisisini kendi gergekligi igerisindeki muglakliklarla temsil

etmeye c¢alisan yonetmenler ve oyuncular (metot oyunculari gibi), nedenin gorildigi

durumlarda bile yiizii yoruma agik birakabilmektedirler.

Hem kuramsal hem de uygulayim diizeyinde sinemanin bakislara ve ylize
duydugu bu 06zel ilginin ve dikkati g¢erceve disina yonlendirmede bunlardan
olabildigince istifade etmeye ¢alismasinin baska nedenleri de vardir. Onun, gerek gorsel
ve anlatisal, gerekse de ideolojik zeminde ilk giiniinden beri en dogru gérme ve
gosterme seklini arastiran bir medyum olmasi da bu noktada dikkate alinmalidir. Ciinkii
“sinemanin politik ve varolussal acidan temel faaliyeti, filmin bakis1 yerlestirme
bi¢imidir” (McGowan, 2012: 51) ve bakis agist ¢ekimi; dznellige yaptigr titiz vurguyla
bu bicimlerden en sik tercih edileni olmustur. Ciinkii gozlerdeki tepki, edebi

anlatilardaki birinci tekil sahis aktariminin sinema dilindeki en yakin muadili olarak

°1 “Duygulanim-imge yakin plandir ve yakin plan da yiizdiir” (120).
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dzdeslesme sisteminin temel kurucusudur. Once alan dis1 olan ve bir karakterin bakigini
gosteren ¢ekimden sonra kadraja giren bir uzam, genellikle o karakterin 6zneli olarak
kabul edilir ve seyirci s6z konusu cerceve disi olayr onun goziinden gordiigiinii
varsayar. Ama sinemacilar bununla yetinmezler ve bakisin 6zdeslesmesini
saglamlastirmak i¢in aygitin antropomorfik olanaklarin1 gidebildigi yere kadar
gotiirtirler. Kameralarini alan dis1 nedene dogrulttuktan sonra, buglanma, kaydirma, ani
zoom hareketleri, netlikle oynama gibi basit optik numaralara bagvurarak karakterin
‘eski alan dis1, yeni ekran i¢i’ uzama nasil baktigini (hastalikli, hayran, dikkat kesilmis,
baygin vs.); ona bakarken neler hissettigini (etkilenmis, korkmus, odaklanmis vb.) ya da
buradaki nesnelerin ve olaylarin onun i¢in ne ifade ettigini duyumsatmaya calisirlar.
Ornegin gozlerini hayranlikla ger¢evenin disina yéneltmis oyuncunun yakin plan bir
¢ekiminden sonra gelen goriintiideki nesne, hareketsiz verilmek yerine dolly-in (kayarak
yakinlagsma) ya da zoom-in (optik yakinlasma) tarzi bir yaklasma hareketiyle birlikte
seyirciye sunulursa bu seyin karakter i¢in 6nemi fazladan vurgulanmis olacaktir. Ya da
bir Hitchcock icadi olan vertigo efekti®? ile, karakterin baktig1 yerin ya da olaymn onda
bas donmesi ya da sok etkisi yaptig1 izlenimi uyandirilabilir. Neredeyse kliselesmis olan
bu basit bakis acis1 ¢cekimleri, karakterin duygu durumunu pekistirmekle kalmayip, bunu
seyirciye de duyumsattigi icin halen son derece islevseldirler. Yine benzer nedenlerden,
alan dis1 uzama dikkat cekme ve burayla ilgili beklentiler yaratma konusunda da bakis

ag1s1 ¢ekiminin 6nemi azalmamaktadir.

Oyuncu performanslar1 kadar yaygin ve yogun olmasa da, alan disimin
gorilintirliigiinii artiran ve destekleyen baska sahneleme unsurlari da bulunabilir. Mesela
dekor amagh kullanildiklarinda birer mizansen unsuruna diiniisen 151k ve golgeler de

alan distyla etkilesimi giiclendirebilirler. Kaynagi goriinmedigi halde bilinen (ya da

52 7k kez Hitchcock tarafindan Oliim Korkusu (Vertigo, 1958) filminde basvurulan bu teknikte dolly-in
ve zoom-out ya da dolly-out ve zoom-in hareketleri birlikte kullanilmaktadr.
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tahmin edilebilen) kaynaksal 1siklar ile disarida kalan bir nesnenin ekrandaki bagimsiz
atilan golgeleri®®, cogunlukla diegetik evren {izerinden®® cerceve dis1 uzam
hissettirirler. Hareket katilmig turuncu, titrek beyazimsi veya yanip-sonen kirmizi-mavi
1siklar alan disindaki bir alevi, televizyonu ya da ambulanst akla getirebilecegi gibi;
parmaklik seklindeki atilan golgeler de olmayan bir hapishaneyi varmis gibi

gosterebilirler.

Aydmlatmayla ilgili bu gibi yontemler aslinda, goriiniir mekant miimkiin
oldugunca fazlaliklardan arindirip alan digin1 da oyuna dahil etmeye calisan genel
sahneleme anlayisinin birer parcasidirlar. Bunu yapmanin pratik nedenleri olabilecegi
gibi (gostermeden ima etmek ¢ogu zaman daha ekonomiktir), dikkati gereksiz detaylara
dagitmadan dogrudan Oykiiye odaklamak ya da gizem yaratmak gibi dramatik nedenleri
de olabilir. Ama her iki durumda da isleyis benzerdir. Ciinkii bu isleyis, ‘gevsek kadraj
(loose framing)’ olarak kavramsallagsmis yapinin genel bir niteligidir. Pramaggiore ve
Wallis gevsek kadraji “alan dis1 uzama isaret etmek amaciyla, goriiniir uzamin agikligini
ve devamliligini vurgulayacak sekilde cergevedeki nesnelerin etrafinda bos alanlar
birakma teknigi” (2008: 435) seklinde tanimlamaktadirlar. Bu tanima gore, agik uzam
gibi gevsek ya da bos birakilmis uzam da alan dis1 algisini giiglendirmektedir. Burch ta,
gevsek uzam kavramini kullanmasa da, bos birakilan mekanlarin bir alan dis1 beklentisi
yarattiZini kabul etmektedir. Ancak o, dekordan ziyade karakterlerin biraktigi boslugu
kastetmektedir. Karakterin sahneye girmesinden dnce ya da ¢ikmasindan sonra goriilen
insansiz boliimler, alan disiyla ilgili beklentiler yaratarak dikkati buraya ¢ekmektedir
(1983: 19). Buradaki boslugun ve onunla dogan beklentinin dekora gore daha giicli

oldugu soylenebilir. Ciinkii izleyen, kompozisyonun agikligina ya da gevsekligine belli

58 Uygulamal1 estetikte, nesnenin kendi iizerine degil de zemine ya da baska bir nesne iizerine diisen
golgelerine ‘atilan gdlge (cast shadow)’ denilmektedir. Eger atilan golgeye neden olan sey alan
disindaysa bu da ‘bagimsiz atilan golge’dir (Zettle, 2011: 23-24).

> Eger filmde, dikkati ¢ekecek kadar farklilasms 1sik anomalileri varsa genellikle buna seyirci
tarafindan Gykiisel bir dayanak aranir.
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belirsiz dikkat ederken, oyuncularin giris-¢ikislarina ¢ok daha fazla yogunlagmaktadir.
Eger bir sahne bos (karaktersiz) baslamis ise biiylik bir ihtimalle ekranin ya da sahnenin
gbriinmeyen boliimlerinden buraya dogru bir giris gerceklesecektir. Ya da film kisileri
cercevenin kenarlarindan ya da ekran igindeki bir ¢ikistan sahneyi terk ederse, ¢ikilan
taraftaki dis uzayin varlig1 giiclii bir sekilde devam edecektir. Ama oyuncular sadece bu
sekilde bedensel varliklariyla alan disina taginmazlar. Uygulamada bundan ¢ok daha
yogun sekilde baska bir ozellikleriyle; sesleriyle de c¢erceve disinin goriiniirliigline

hizmet ederler.

Tek bir duyuya hitap etmenin getirdigi kisitlarin zorlamasiyla belirli bir
doygunluga ulasan gorsel dile alternatif bagka bir dilin olanaklarini1 glindeme getirdigi
icin sinemadaki yeri hep siipheyle karsilanmis olan sesin, alan disiyla kurdugu iligki de
baz1 agilardan tartismalidir. Mesela kendi goriinmedigi halde sesiyle oyuna dahil olan
birisinin ya da bir seyin alan dis1 ya da alan igi statiisii, gorsel sezgi lizerinden alan
disindaki varligin1 kabul ettirmeye ¢alisanlarla ayni midir? Diger bir degisle, goziin ve
gormenin hitkmiinde olmamasina ragmen bagka bir alg1 yoluyla ekranda duyulur olan
bir seyi alan dis1 kabul etmek ne kadar dogrudur? Yani ses, ekranin zaman-uzamina (bir

sekilde) dahil olduguna gore, kaynag1 gozle goriilmediginde neden alan dis1 sayiliyor?

Ses ve alan dis1 iliskisini tartisan ¢aligmalara ve tanimlara bakildiginda bu gibi
sorularin lizerinde fazla durulmadigi goriilmektedir. Mesela ortodoks goriisii yansitan
genel bir tanima gore “alan disinda gerceklesen olaylara ve goriinmeyen detaylara sik
sik isaret eden ses, Oykiiniin ¢erceve disina tastigi yanilsamasini yaratan giiclii bir
aragtir” (Pramaggiore ve Wallis, 2008: 242). “Alan dis1 ses, su ana kadar tanimlanan
yontemlerin herhangi biriyle beraber meydana gelsin ya da gelmesin, alan dig1 uzami
sahneye dahil eder” (1983: 26-27) diyen Burch’un da benzer bir goriisii benimsedigi

sOylenebilir. Yani sesin goriinmeyene yaptigi gii¢lii vurgu, onun alan dis1 statiisiinii
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geride birakmistir. Bunun nedeni sinemada ekran i¢i ve ekran dis1 uzam ayriminin tek
kriterinin goriliniirliik olmasidir. Eger bir nesne ya da olay ekran uzamina goriintiisiiyle
dahil olmuyorsa o her zaman i¢in alan dis1 kabul edilmektedir. Sinema diinyasina
sonradan eklenen ses de dogal olarak bundan etkilenmektedir. Ama o, diger belirteclere
ve isaretlere nazaran gok daha pratik ve giicliidiir. Ozellikle alan dis1 sesin anlatisal ikna
ediciligi ve goriintiiden bagimsiz olarak da filme dahil edilebilmesi, sinemacilarin ¢ekim
sonrast asamada bile Oykiiyli ve atmosferi bicimlendirebilmelerini saglamaktadir.
Boylece, fizyolojik algida goriintiiden sonraki en giivenilir enformasyon kaynagi olarak
kabul edilen ses, alan dis1 kimligiyle beraber Oykiiyli baska bir yere tasiyabilir. Ciinkii
Chion’un da belirttigi gibi; anlatisal unsurlar ile isitsel unsurlar arasindaki iligkinin en
somut ve en giiclii oldugu durum olan alan dis1 seste, sesin imge ile karsilasmasi (ses
ekran ylizeyinden gelse bile) alan dis1 varolusu insa eder (1994: 40). Yani goriinmeyen
seyin sesi ne kadar net ve yakindan duyulursa duyulsun o alan dis1 sestir. Ama burada

bir takim ayrimlardan bahsedilebilir.

Oncelikle bu kaynag1 goriinmeyen sesin dykiisel bir dayanag: olabilecegi gibi
tamamen diegetik evrenin disindan da gelebilir. Ama alan disinin dogasi geregince
Oykiisel dayanagi olmayan film miizigi veya {ist ses anlatici1 gibi sesler alan dis1 kabul
edilemezler. Alan dis1 ses i¢in seyircinin onun goriinmeyen kaynagini dykiiden ya da
baska alan dis1 isaretlerden varsaymasi gerekir. Uzaklardan gelen bir aracin yaklasan
motor sesi ya da bir oyuncunun yiiziindeki endiseli ifadenin nedeni olan ve giderek
yiikselen ayak sesleri gibi Orneklerde isitsel kaynaklarin diegetik motivasyonlari
olduke¢a net oldugu icin bunlarin alan disiliklar1 da belirgindir. Ciinkii izleyici, bunlarin
kaynagi ve hatta mesafesi hakkinda rahatlikla fikir yiiriitebilmektedir. Dolayisiyla

bunlarin 6ykii diinyasinin i¢ine mi yoksa digina mu ait oldugunu da kestirilebilmektedir.
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Ancak filmlerde duyulan tiim seslerin kaynak bilgisi ve diegetik statiisii her
zaman i¢in bu kadar rahatlikla saptanamayabilir. Genellikle gerilim ve korku tiiriinde
tekinsiz mekanlar1 beslemek i¢in kullanilan tek diize atmosferik seslerin alan disindaki
bir kapidan m1 yoksa foley sdiidyosundaki bir enstriimandan mi1 geldigi tam olarak
hesaplanamaz. Temel etki mekanizmasini bilinmezlik ve siiphe iizerine kuran bir tiiriin,
karanlik gorsel diizenleniste oldugu gibi isitsel yapilanmada da benzer miiphemliklere
basvurmasi sasirtict degildir. Oysa Bergman’in, zellikle de Aynanin Iginden (Sdsom i
en Spegel, 1961) ve Persona (1966) gibi ada benzeri yalitilmig ortamlart mesken tutan
filmlerinde, uzaklardan belli belirsiz gelen ve gemi sirenini animsatan derin ¢ergeve disi
sesleri, korku sinemasinin ezberci kullanimlarina nazaran, hem ¢ok daha incelikli ve
hem de kisith sayidaki karakterin dis diinyadan neredeyse soyutlandigi yalitilmis
mizansenlerdeki kapatilmislik duygusunun akustik olarak da beslenmesi konusunda ¢ok
daha islevseldirler. Bu gizemli sirenler, mistik kusaticiliklarinin 6tesinde, kaynaklarinin
bedensizlikleri ile de belirsiz alan dis1 sesin psikolojik kurucu giiciine ideal birer
ornektirler. Ama ister korku tiirtindeki gibi basit itkileri harekete gecirmek icin olsun,
isterse de Bergman ya da Tarkovski’nin yaptigi gibi tinsel ve sofistike atmosferin
giiclendirilmesine aracilik etsin, kaynagi kestirilemeyen alan dis1 sesler i¢in, diegetik
olup olmama disinda ii¢lincii bir kategorinin gerekliligi s6z konusudur. Bu noktada
Chion’un baska oOrnek filmler iizerinden gelistirdigi akusmatik ses yaklasimi bize

yardimet olabilir.

Etimolojik temelleriyle ve ortaya ¢ikisiyla ilgili farkli tartismalar™ olsa da,
Schaeffer’in giindeme getirdigi sekliyle akusmatik (acousmatic) aslinda oldukca
modern bir olgudur. Ciinkii, Schaeffer akusmatigi kaynagi goriinmeyen sesleri

tanimlamak icin kullanmigtir ve bu bedensiz seslerin giinliilk yasama asil girisi yanan

% Jerome Peignot’un kesfettigi kelime aslinda Yunanca kokenlidir (Chion, 1994: 71). Ama Baker
akusmatigin temellerini Spinoza tizerinden Tur Dagi’ndaki ilahi seslenise kadar gotiirmektedir (Baker,
2011: 94).
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calilardan gelen mistik sedalarla degil, radyo ve telefon benzeri iletisim araglarinin
gelismesiyle olmustur. Chion ise akusmatigi ve onun akusmetre (acousmetre) ismini
verdigi gorlinmez kaynagini baska bir modern medyuma uyarlayarak filmlerin
goriintiisliz seslerini bunlarla agiklamaya calismistir. Ciinkii nedeni goriilmeden duyulan
seslere karsi sinemanin 6zel bir ilgisi vardir ve bu ilgi farkli amaglarla ve degisik
yontemlerle filmlere tasinmaktadir. S6z konusu amaclarin biiyiik ¢ogunlugu temel
dramatik islevlerle ilgilidir. Sesi gelen ama kendisi uzun siire gériinmeyen biri, Oykiiniin
baglamma gore gizemi, meraki ya da korkuyu tetikleyecektir. Ornegin bir g¢ocuk
katilinin uzunca siire sadece sesinin ve 1sliginin duyuldugu Bir Sehir Katilini Arryor’da
(M, Fritz Lang, 1931) akusmatik, merakla karisik endisenin ve korkunun yaratilmasina
aracilik eder. Ancak akusmatik dinleme sadece goriintiiniin kaynagimi sakladigi icin
degil, giinlik dinlemede ve sinemadaki normal kullanimda fark edilmeyen ses
Ozelliklerinin ortaya ¢ikmasina izin verdigi i¢in de karmasik duygulari besler. Ciinkii
gorsellestirilmis seste (visualized sound), nedenlerin es zamanl goriintiileri sesin bazi
ozelliklerini &n plan cikartirken bir kismini da gizlemektedir. iste akusmatik dinleme,

gizlenen bu 6zellikleri de ortaya ¢ikarir (Chion, 1994: 32, 71-73).

Akusmatik sesin bu gibi ¢ok yonlii dramatik ve isitsel islevlerinden
faydalanilmas1 yeni ve sinemaya ozgii degildir. Tiyatro oyunlarinda® ve hatta

romanlarda®’ bile farkli drnekleri goriilebilir. Ancak akusmatik ses icin en uygun sartlari

%6 Chion, kaynagin sesten sonra gelerek dramatik sahnelemeye hizmet etmesi durumuna tiyatrodan bir
ornek olarak Moliere’in Tartif*{inii (Le Tartuffe) ornek gosterir. Oyunun tigiincii perdesi devam ederken
Tartiif anonsu takiben ve biraz da gecikmeli olarak sahneye girer (1994: 72).

57 Sesin fiziksel olarak var olmadigi bir ortamda boyle bir seyden bahsetmek ilk bakista mantiksiz
gelebilir. Ancak romancilar da, aracin el verdigi 6l¢iide, sesin sahibini ya da kaynagim saklayarak
merak benzeri dramatik katalizorleri devreye sokmaya calismiglardir. Roman ya da masal kisilerinin
duyduklar1 ama hemen ¢ozemedikleri Sesler olabilecegi gibi dogrudan okuyucunun metin yoluyla
‘isittigi’ bir sesin kaynagi da gecikmeli olarak agiklanabilir. Bununla ilgili yerinde bir 6rnek Karamazov
Kardesler’de bulunmaktadir. Romanin erken béliimlerinde, aile iiyelerinin ve yakinlarinin manastir
bulusmasinda iki kisi arasinda bir tartisma devam ederken tigiincii bir kiginin daha diyalogu devreye
girer. Ancak Dostoyevski, genelde yapilanin aksine, bu tigiincii kisiyi (Zosima dede) diyalogundan dnce
belirtmek yerine, diyalogun ilk ciimlesinden sonra parantez iginde agiklar (“Birden Zosima dede
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saglayan sinema, onun sadece dramatik degil, atmosferik ve psikolojik 6zelliklerinden
de olabildigince istifade etmektedir. Teknolojik gelismelerdeki yeniliklerle sesin daha
rahat iretilebilmesi, kurgulanabilmesi veya yonlendirilebilmesi bir yana; burada
akusmatige zemin hazirlayan asil sinematik unsur ¢ok daha eski, koklii ve araca ickin
olan alan dis1 uzam ve onun sesin kullanimryla ilgili agtig1 olanaklardir. Nasil ki sinema
alan disim1 tiyatroya gore daha esnek ve yaratici bir sekilde anlatinin i¢ine dahil
edebiliyorsa, burada gizlenebilecek ses kaynaklarini da o derece rahatlikla atmosferin
bir pargasi haline getirebilmektedir. Bu nedenle alan dis1 uzamin akusmatik sese uygun

bir zemin hazirladig1 sdylenebilir.

Chion da alan dis1 sesi dogrudan akusmatik olarak kabul etmektedir. Daha
dogrusu ona gore alan dis1 ses, akusmatigi olusturan iki temel unsurdan biridir. Digeri
ise Ust anlatict veya film miizigi gibi 6ykii dis1 (nondiegetic) seslerdir. Bu iki alt bilesen
filmdeki seslerin akusmatik ayagini olustururken, Chion’un akusmatigin karsit1 olarak
‘gorsellestirilmis ses’ adin1 verdigi diger ana grupta “kaynag gorsel diinyada beliren ve
buradaki gercekligin bir pargasi olan” ekran i¢i sesler vardir. S6z konusu basit formiil
bu haliyle filmdeki tiim olas1 sesleri karsiliyor gibi gorlinmektedir. Ama Bergman’in
gemi sirenleri halen belirsizliklerini korumaktadir. Bunlarin alan dis1 olduklar1 kesin
olsa bile diegetik statiileri tartigmaya agiktir. Zaten Chion da, bu temel siniflandirmaya
dair getirilen ‘indirgemeci’ elestirisini kabul eder ve daha detayli bir siniflandirmanin
yollarini arastirir. Cilinkii bu ayrim gergekten de bazi istisnai ve 6zel durumlar1 agikta
birakmaktadir. Ornegin bize arkasini dénmiis olan ya da kendini i¢ konusmayla ifade
eden bir karakterin diyaloglar1 buradaki ‘alan igi-alan disi-6ykii disi” kategorilerinden
hangisine dahil olacaktir? Ayrica kus, riizgar ya da kalp atis1 gibi dogal dis seslerin

durumlart da muglaktir. Sonug olarak keskin sinirlarin neden oldugu ‘ya hep, ya hig’

konugmaya baslamisti. Herkes ona dondii”). Bu agiklama ile beraber, sadece roman karakterleri degil,
okuyucular da merak ettikleri ‘alan dis1’ sesin sahibine yonelmislerdir.
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manti@indaki ikili yaklagimlarin, filmin seslerini degerlendirirken de hataya neden

olacagi ya da yetersiz kalacagi agiktir (Chion, 1994: 73-75).

Bu tiir sorunlar1 engellemek i¢in kendi smiflandirmasini revize etme ve
detaylandirma yoluna giden Chion, film sesiyle ilgili miimkiin oldugunca fazla alani
tanimlayacak sekilde onun kapsamini genisletir. Bunu, sistemine ambiyans sesi
(Ambient Sound), i¢ ses (Internal Sound) ve yaym sesi (On-the-Air Sound) gibi yeni
kategoriler ekleyerek yapar. Bunlardan ambiyans sesini, kimligiyle ve kaynaginin gorsel
sekliyle ilgili belirsizliklerin kismen az oldugu kus civiltis1 ya da kilise ¢an1 gibi bilindik
sesleri tanimlamak i¢in kullanir. Bu tip sesler sahnenin bulundugu uzama yerleserek onu
kusatabilmektedir. Nesnel (hirilt, kalp atisi, nefes vb.) ve 6znel (i¢ konugma) olarak iki
alt kategorisi bulunan diger bir grup ise, mevcut aksiyona bagli olmakla birlikte
karakterin fiziksel ve ruhsal i¢ seslerine karsilik gelmektedir. Radyo ve telefon gibi
goriintiisiiz ses iletim araclart ise bu yeni smiflandirmada yaym sesi olarak yer

almiglardir (Chion, 1994: 75-78).

Neredeyse her ses icin yeni bir kategori olusturmanin yolunu agan ve boylece
konuyu daha da karmasiklastirma potansiyeli bulunan bu ikinci yaklagimin filmdeki
tanimlanamayan sesler problemine yiizeysel bir ¢oziim getirdigi sdylenebilir. Ama
aslinda Chion’un elinde, akusmatik gibi, bunlarin higbirine bagvurmaya gerek
birakmayan gii¢lii ve ¢ok yonlii bir ara¢ vardir. Akusmatik iizerine, yine ayni kaynaktan
yola cikilarak ve bagka bir baglamda yapilan asagidaki yorum bunu bize

gostermektedir:

Chion, Fransizca kokenli bir kavram olan acousmatik sesi, sinemada kaynagi gériinmeden
kullanilan sesleri adlandirmak i¢in kullanir. Bu kavramdan tiiretilmis acousmetre sézciigii
ise, belirli bir bedenle baglantilandirilmadan isitilen sesin ait oldugu varliga karsilik gelir.
Acousmetre, heniiz goriiniirlik kazanmamis, yalnizca ses olarak varligini hissettiren, ancak
her an gorsel alanda belirebilecegi beklentisi yaratan seydir, ve bu yoniiyle filmin anlati
diinyasiyla higbir kisisel baglantisi olmayan, disaridan gelen, nesnel ses olarak kurulan
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“anlatic1”dan farklidir. Acousmetre’i tanimlayan goriintiiniin ne tam ig¢inde ne tam diginda ya
da aym anda hem iginde hem diginda olmasidir (Suner, 2006: 196).

Bu esnek tanim (“gériintiiniin ne tam iginde ne tam disinda™) sesle ilgili
olabilecek her tiirli ikilemde (Bergman’in gemi sirenleri de dahil) akusmatige
basvurmanin yolunu agmaktadir. Ger¢ekten de kavram, tanimi geregi, goriinmeyenin ve
dolayisiyla az bilinenin tasidigr tiim muglakliklara sahiptir ve bu da onu sesle ilgili
bilinmezliklerin temel basvuru kaynagi yapmaktadir. Onun bu 6zelligi, ayn1 zamanda,
goriinmezligin belirsizliginde gidip gelen baska bir sinematik aragla, yani alan dis1
uzamla da akusmatigi yakindan baglantili hale getirmektedir. Oyle ki; akusmatigin tiim
alan dis1 sesleri kapsamasi bir yana, bu ikisi neredeyse ayni seydir. Her ne kadar Chion,
ilk modelinde, diegetik olmayan sesleri de kapsayacak kadar kapsamini genis tutmus
olsa da film miizigi veya {ist anlatict gibi dis sesler aslinda filmin evrenine dahil
edilemeyecek kadar yabanci unsurlardir. Bunlarin disariligi, yabancilig1 ve ayriksiligi
asir1 belirgindir. Filmin diinyasina bu kadar uzak ve disariligi bu kadar net olan bir
unsurun bedensizliginden ya da kaynaginin belirsizliginden bahsetmek de gereksiz hale
gelmektedir. Mesela ortalama bir izleyici, onlarca enstriimanin eslik ettigi giiglii bir dis
miizigin kaynagini merak ederek orkestranin nerede oldugunu sorgulamaz ya da onu
gérme beklentisine girmez. Ciinkii s6z konusu miizik zaten baska bir yere aittir ve onun
goriintlisel varliglr da orasiyla ilgilidir. Oysa alan dis1 ses bdyle degildir. O tam da
“heniiz goriiniirliik kazanmamais, yalnizca ses olarak varligini hissettiren, ancak her an

gorsel alanda belirebilecegi beklentisi yaratan seydir”. Yani akusmatigin kendisidir.

Gergekten de dykii dis1 olanlarini gegerli gerekgelerle hari¢ tuttugumuzda geriye
kalan neredeyse tiim ‘bedensiz’ sesler alan dis1 sesin de kapsamina dahil edilebilir. Kus
sesi, kap1 gicirtisi, riizgar sesi gibi ortamsal; telefon, radyo, hoparlor benzeri mekanik ya
da nefes alis verisi, kalp atis1 benzeri ic¢sel seslerin hepsinin de nedeni ya da kaynagi

diegetik olarak agiklanabilmesine karsin goriinmemektedir. Bu ise onlar1 ayni zamanda
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alan dis1 ses yapmaktadir. Ciinkii gorlinmeyen ama belirtisel gosterge islevindeki
seslerle kendilerini dogrulayan bu neden ya da kaynaklar goriinen uzamin disinda bir
yerlerde vardirlar ve bunlar 6ykii diinyasina aittirler. Bu durum, agik havadaki riizgar ya
da kapal1 alandaki hava akimi gibi kaynagin kendisinin gériinmez oldugu durumlar i¢in
de kismen gecerlidir. Ciinkii bunlarin da mutlaka c¢erceve disinda bir nedeni vardir.
Diger bir tartismali durum olan mevcut gercevenin igindeki bir karakterin kalp atis1 veya
nefes alis1 gibi igsel seslerdir ki bunlar da aslinda alan dis1 kapsaminda rahatlikla
degerlendirilebilir. Ciinkii Burch’un temel tanimi ve siniflandirmasi hatirlanirsa alan
dis1 sadece cergevenin dort kenarinin disindaki ya da kameranin arkasindaki degil,
kameranin Oniinde olmasina karsin ekran ic¢indeki goriiniir baska unsurlar tarafindan
bloke edilen diger goriinmeyenleri de kapsamaktadir. Bu durumda ses kaynagi olan
viicut boltimlerinin, kiyafetler ya da viicudun goriinen boliimleri tarafindan saklandiklari
ve bu nedenle de onlarin alan dis1 olduklart kabul edilebilir. Béylece sinema 6zelindeki
akusmatigin, alan dis1 sesin farkli bir ifadesi oldugu ¢ikarimini yanlislayacak neredeyse
hicbir istisna kalmaz. Ama geriye su soru kalir: O halde Chion ve takipgileri neden
basitce anlasilabilen alan dis1 kaynak ve alan dis1 ses yerine akusmetre ve akusmatik

sozctklerini tercih etmislerdir?

Bunun muhtemel en énemli nedeni, akusmatigin farkli alanlarla beraber farkli
donemleri de kapsayacak kadar kokli ve yaygm olmasidir. Ciinkii bu yayginlik,
goriintlisliz seslerin erek ve pratik olarak ¢ok daha karmasik bir ge¢misin {irlinii
oldugunun altin1 ¢izmektedir ve bu da daha derinlikli tartismalarin yolunu agmaktadir.
Diger bir degisle, eger sadece, tarihi ancak sesli sinema kadar eski olan alan dis1 ses
kavramiyla yetinilseydi, sesin kaynagini gorsel olarak saklamanin dinlerdeki,
psikoterapideki ve hatta televizyon eglenceliklerindeki degisik islevleri ve karmasik

yonleri fark edilemeyebilirdi. Mesela asagidaki kronolojik sayilabilecek kisa 6zet, soz
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konusu islevlerin neler olabilecegi ve akusmatigin neden 6nemli oldugu konusunda

genel bir fikir vermektedir:

Anlasildig1 kadaryla, bu, Pitagorase1 bir topluluga verilen bir isimdi; s6z konusu topluluga bagh
kigiler bir idam alaninin arkasindan konusan Efendi’lerini dinlerlerdi ve bu sekilde gondericinin
goriiniisii yiiziinden topluluk iiyelerinin mesajdan uzaklasmamasi amaglanirdi (tipki televizyonda
bir kisinin kaslarinin ¢atmasina veya el hareketlerine dalip, 6zellikle kameralarin bu ayrintilari
yakalamaktan biiylik zevk aldig1 diisiiniildiigiinde, neler soylediginin kolaylikla kacgirilabilmesi
gibi). Ancak Efendi’yi, Tanri’yr veya Ruh’u akusmatik bir sese doniistiirerek goérmeyi
yasaklayan bu kural, elbette cok sayida ayin ve dinlerde, 6zellikle Islam ve Yahudilik dinlerinde
bulunabilir. Ayrica psikanaliz uygulanan hastanin uygulayict kisiye bakmadig: diistiniildiigiinde,

Freudyen tedavi mekanizmasinda da ayn1 sey bulunabilir. Sonug olarak, kapinin, perdenin veya

kadrajin ardinda gizlenen akusmatik Efendi’nin sesinin ¢ok sayida filmin [6rnegin, Doktor

Mabuse 'nin Vasiyetnamesi (seytan dahinin sesi), Sapik (annenin sesi) ve The Magnificent

Ambersons (yonetmenin sesi)] odaginda yer aldig1 sinemada da bulunmaktadir (Chion, 2012:

198-199).

Akusmatik kullanimin, sese ve bu sesin akusmetrik kaynagina 6zel bir gii¢ ya da
bir tiir kudsiyet bahsettigi diisiiniiliirse, yukaridaki fikir yiiriitme sonucunda onunla
neredeyse ayni sey oldugu sonucuna vardigimiz alan disi sesin de benzer nitelikleri
tasidig1 ve bunun da alan dis1 uzami benzer birgok yonliiliikle ytikledigi sOylenebilir.
Yani alan dis1 ses, geldigi uzami basitce hissettirmenin Gtesinde; filmin dramatik
yapisina, psikolojik atmosferine, ideolojik ¢ikarimlarina ve hatta felsefi alt metnine
hizmet edebilecek kadar karmasik bir aractir aslinda. Ama onu bu kadar gii¢lii yapan
seyin sadece isitsel Ogeler oldugunu sdylemek ve buradaki tiim sorumlulugu sese
yiiklemek hata olur. Eger s6z konusu sesler filmden bagimsiz olarak isitildiklerinde de
ayn1 etkiyi uyandirabilselerdi o zaman boyle bir iddiada bulunulabilirdi. Ancak tahmin
edilebilecegi gibi onlar, filmin akip giden Gykiisiinden ve imgesel sisteminden ayr1 ele
alindiklarinda siradan bir miizik ya da giiriiltii olmanin 6tesine gecemeyeceklerdir. Bu
durum hem ekran i¢i hem de ekran dis1 sesler i¢in gegerlidir. Ekran i¢i sesi giiclii yapan
onun goriliniir imgelerle kurdugu senkronik iliski iken, ekran disi, yani akusmatik sesi

giiclii kilan, imgelerin ve dykiiniin ¢cerceve dis1 uzami daha dncesinde gii¢lii bir baglama

oturtmus olmalaridir. Bunlar1 sdylerken, sinemanin kaynagi goriiniir ve goriinmez
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sesleri lizerine en kapsamli ¢ikarimlari yapmis olan ayni kisiyi, asagidaki sozlerinden

dolay1 bir kez daha referans gostermek zorundayiz:

Imge olmadig1 zaman gegmisteki birgok biiyiik filmin sesi anlamsizlagir. Ozellikle de bizi

biiyiileyen sihirli sesler korelecek ve yavanlasacaktir. Sapik’taki (Psycho) Norma’nin

annesinin, Dr. Mabiis iin Vasiyeti’ndeki (The Testament of Dr. Mabuse) Dr.Mabuse’iin,

L’Homme Atlantique’taki Marguerite Duras’in sesleri, eger kendi mevcudiyetsizlikleri ile

yiizlestikleri yerle, yani ekranla iligkileri kesilirse olaganiistiiliiklerini kaybedeceklerdir

(Chion, 1994: 83).

Imgesizlesen seslerin bu yavanlasmasi, bir yandan sinemadaki gorsel-isitsel
biitiinliiglin 6nemini yeniden hatirlatirken, diger taraftan sesi goriintiiyle ya da
goriintliyli sesle harmanlamanin yenilik¢i olanaklarina da tekrar dikkat ¢ekmektedir.
Ayzenstayn’in ya da Arnheim’mn yillar 6ncesinden teorize etmeye calistigi, teknolojik
araglarin 6n planda oldugu bir uzay bosluguna Johann Strauss’un Mavi Tuna Valsi’n1 ya
da distopik bir siddetin tam ortasina Beethoven’1 yerlestirien Stanley Kubrick’in en ug
noktada gerceklestirdigi yaratict ses ve goriintii kombinasyonlar1 bu vesileyle yeniden
hatirlanabilir. Kor bir senkronizasyon yerine kimi zaman catigmay1l kimi zamansa
ironiyi ya da estetik bir hazzi tetikleyebilecek olan bu tiir kullanimlarin hatirlattigi baska
bir nokta ise, sinemanin 6zilinde bir iliskiler ve baglamlar sanati olusudur. S6z konusu
iligkiler filme igkin olabilecegi gibi, tamamen alimlanma kosullariyla da ilgili olabilir.
Gorlintli ve ses kanallarinin birlikte kullanimlarindan tiireyenlerin yaninda; Oykiiden,
mekandan, 1siktan kurgudan, oyunculuktan, filmin izlendigi aragtan, mevcut toplumsal
yapilardan ve bunlara benzer daha pek ¢ok dramaturjik, sinematik ve sosyolojik
unsurdan ortaya ¢ikabilecek sayisiz baglam, seylerin perdedeki algilanigini ciddi sekilde
degistirebilmektedirler. Var olanlarin fiziksel gergekliklerini ve varlik derecelerini

sorgulatabilecek kadar gii¢lii olabilen bu baglamsallik, dis diinyada mevcut olamayani

da varmis gibi gosterebilir. Tipki alan dig1 uzamin imgelem seviyesindeki varligt gibi.

Alan diginin goriiniirligiiyle ilgili cogu gosteren, bu giiclii iligki ve baglam

yaratma mekanizmas1 yardimiyla islerlik kazanmaktadir aslinda. Ornegin daha &nce
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bahsi gecen dykii, 1s1k-gblge, oyunculuk ve ses gibi gosterenler biiyiik oranda ya kendi
yarattiklar1 ya da i¢inde bulunduklar1 baglamla goriinmeyen bir uzamin varligini
hissettirebilmektedirler. Goriildiigii gibi, alan dis1 uzami vurgulayan, onu belirleyen ya
da gercek anlamiyla manipiile eden baglamsal araclar biiyiikk oranda eser (film)
kaynaklidir. Ciinkii yapit dis1 etkilerin higbiri de dykiiniin, sesin, 15181n ya da baska bir
filmsel unsurun yaptigi gibi sirf i¢sel baglam {izerinden imgesel bir alan dis1 uzam
yaratamaz ve bu uzam iizerinde tam bir doniistiiriicii etki gerceklestiremez. Bu nedenle
s6z konusu alan dis1 oldugunda yapit i¢ci baglamsallik, alimlamayla ilgili olan

digerlerinin 6niine gegmektedir.

Ancak bunun anlami, filmin deneyimlendigi siradaki toplumsal kosullarin ya da
teknolojik imkanlarin alan dis1 tizerinde higbir etkisi olmadigr anlamina gelmez. S6z
gelisi, yonlendirilmis akusmatik ses imkani sunan g¢evreleyici (sourround) sistemlerin,
alan dis1 ses algisina getirdigi yenilikler yadsinamaz. Ya da Nosferatu’daki (F.W.
Murnau, 1922) alan dis1 tehdidin, yabancilarla ilgili 6n yargilarin ve korkunun giderek
tirmandig1 o dénemin Alman izleyicisi ile giiniimiiziin ¢ok kiiltiirlii diilnyasinin izleyicisi
tizerinde biraktig1 etki dogal olarak farklidir. Ciinkii alan disina ya da daha genel
anlamiyla sinemanin goriinmeyenine yiiklenen anlam, kiiltiirel, ideolojik ya da sosyo-
psikolojik baglamlarla doniisiime ugrayacaktir. Daha da Onemlisi, filmi iretenler,
gosterdikleriyle oldugu kadar gostermedikleriyle de bu {iist baglamlarin yeniden
tiretimine hizmet edebilmektedirler ya da bunun elestirisini yapabilmektedirler. Ayrica
neyin alan disinda birakilarak ya da eksiltilerek saklanacagina karar verilirken yine
mevcut hedef izleyici kitlesinin aligkanliklari, ahlaki normlar1 ya da yasam tarzlar ile
hakim ideolojik anlayisin beklentileri belirleyici bir rol oynamaktadir. Dolayistyla bu
tir dis etkenleri ihmal ederek sadece bicimsel unsurlara ya da yapit ici isleyise

odaklanan indirgemeci ¢ikarimlar oldukga eksik ve yavan kalacaktir.
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O nedenle, sinematik retorigin goriinmeyen araclarini merkeze alarak onlarin
kapsamli bir degerlendirmesini yapma amacinda olan bu ¢alismada da, alan disin1 ve
eksiltiyi etkileyen, belirleyen ya da onlarla farkli sekilde iliski kuran g¢esitli baglamsal
faktorlere deginmek neredeyse bir zorunluluk haline gelmektedir. Ancak amacin,
niyetin ve diger belirleyici dis faktorlerin daha 6n plana ¢ikacagi bu deginide, aracin ne
oldugu kismen ikinci planda kalacaktir. Ciinkii bu yeni asamada ‘nasil’dan cok,
‘neden’in ve ‘nigin’in cevabi aranmaya caligilacaktir. Dolayisiyla her ikisi de etkili birer
gizleme ve saklama araci olan eksiltiyi ve alan disini, bu yeni durumda ayirmanin pratik
bir faydasi goriinmemektedir. Ancak biri zamansal, digeri ise uzamsal olan bu iki
uygulamay1 birlestirmek ne kadar dogrudur? Oncelikle bu sorunun cevaplanarak

astlmas1 gerekmektedir.
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C. SINEMADA EKSIiLTi VE ALAN DISI BUTUNLUGU YA DA

TUMLEYEN KRONOTOP

Belki en basta

zaman ve gortiniir,

iki mimar: mesafenin,
birlikte geldiler,
zilzurna sarhos
kapyr yumruklayarak
tam safaktan once
(Berger, 1999: 49)

Cok yonlii ya da karmasik olgular1 anlamaya ¢aligirken onlar1 pargalara bolerek
ve alt birimlerine indirgeyerek ele almak bilimsel metodolojinin 6nemli ve kullaniglh bir
gerekliligidir. Ozellikle de soz konusu olan sinema gibi, pozometre ile dipal karmasay1
ayni baslik altinda birlestirebilecek kadar boyut asiriliginin yasandigi bir alan ise bu
yaklasim kaginilmazdir. Ancak ¢ogu kolaylastirict yontemde oldugu gibi bu
bilesenlerine ayirma isleminin de bazi olumsuz etkileri olabilir. Ornegin giiniimiiziin
cok disiplinli akademik diinyasinda sik¢a yasandigi gibi, detaylarda tikanip kalarak
biitiinden giderek uzaklagma tehlikesi 6nemli bir sorundur. Sadece oniindeki ise
odaklandigi i¢in nihai triinle bagmi koparan Taylorist sistem iscisi gibi, fazlaca
Ozellestirilmis ve indirgenmis alanlara yogunlasan arastirmacinin da ait oldugu
disiplinin temel sorunlarindan ve asil ¢ikis noktasindan uzaklagmasi beklenebilecek bir
olumsuzluktur. Epistemolojik diizeydeki bu ‘emege yabancilagsma’ zamanla bir zihinsel

bulanikliga, anlasilmazliga, islevsizlige ve hatta bilginin c¢arpitilmasina dahi neden

olabilir. Ciinkii pargalara bolmek, diisleri yiprattigi® gibi hakikati de zayiflatabilir.

Diger taraftan, isleyisi kolaylastirmak icin ortaya siiriilen bu parcali yapinin bir
siire sonra dogallasarak gercek biitiiniin yerine ge¢mesi de ihtimaller arasindadir. Oykii

diinyasinin daha iyi kavranabilmesi i¢in zaman ve mekanin ayri1 ayri ele alindigi ¢agdas

1 “Bir diis, tek tek 6gelerine ayrildiginda, giiciinii yitirir” (Canetti, 2005: 41)
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poetikada bu ayrimin giderek geleneksellesmesi ve yerlesik hale gelmesi s6z konusu
ihtimalin aslinda ¢ok da uzak olmadigin1 gostermektedir. Gergekten de yukaridaki iki
ana bashg: belirlerken bizim de bagvurdugumuz bu boliinme ¢ogu kez sorgulanmadan
hakikatmis gibi kabul gérmektedir. Ancak Chatman’in da dikkat ¢ektigi gibi bu aslinda
sadece yontembilimsel ve suni bir kabuldiir. Bu nedenle o da “[O]ykii zamani olaylar
icerdigi gibi 6ykii uzami da varliklar icerir” seklindeki ifadesinden sonra dipnot olarak

su aciklamay1 yapma ihtiyact hisseder:

Sans eseri bu kitab1 hi¢ okumayacak olan fizikgiler, hakli olarak bu ayrimin naifligi kargisinda
giillimsemeden edemeyeceklerdir. Elbette evrendeki her sey bir anlamda bir olaydir. Yalnizca
giines degil her tas pargas1 da sonunda belli 6l¢iide elektrik akimina sahiptir. Olay - varlik ayrimi
kiiltiirtimiiziin kodlarinca bize 6gretilen ve biitiiniiyle "halk arasinda" kullanilan bir ayrimdir.

Kiiltiir, olaylar1 varliklara "doniistiirebilir": "yumruk™ dilimizde bir addir, bu nedenle onun bir

nesne oldugunu diisiiniiriiz ancak bagka dillerde eylem yani bir olaydir. Anlati analizi bilime,

fizige degil folka dayalidir (2009: 89-90).

‘Anlatibilimin fizikten ¢ok kiiltiire ait oldugu ve bu nedenle de fen bilimlerinde
karsilig1 olmayan bir takim onerilerin, toplumsal uzlasilardan dolay1 dogru olarak kabul
edilebilecegi’ seklindeki bir savunma makul goriilebilir. Ancak bilimsel gegerliligi
olmayan bir durum igin doga bilimleri jargonunu aragsallagtirmanin getirdigi etik
sorunlar? bir yana, kiiltiirii ve edebiyati, icinde yasanilan fiziksellikten bagimsizms gibi
diisiinmenin kendisi de basli basina bir tartisma konusudur. Evrimsel siirecteki daha ileri
bir diizene géndermede bulunan kiiltiiriin dogadan bagimsiz olmadig1 ve nihayetinde
ona muhta¢ oldugu bir gergektir. Bununla ilgili Eagleton; “dogay1 doniistirmek igin
kullandigimiz kiiltlirel araglarin kendileri aslinda dogadan tiiretilmis” olduklari igin

“doga kiiltiir iiretir, kiiltiir de dogay1 degistirir” der (2005, 11). Tiim kiiltiirel tiriinlerin

dogal sistemin iginde ortaya ¢ikiyor olmasi da soz konusu diyalektik iliskiyi gii¢clendirir.

2 Bu konuda oldukga tutucu olan Sokal ve Bricmont, postmodernist olarak adlandirdiklar: bir grup post-
yapisalci felsefeciyi provokatif ve kaba bir dille su sekilde itham ederler: “Lacan, Kristeva, Irigaray,
Baudrillard ve Deleuze gibi tinlii entelektiieller siirekli, defalarca bilimsel kavramlarin irzina
gecmislerdir. Ya en kiiciik bir agiklama yapmadan bilimsel fikirleri tiimiiyle baglamlar1 disinda
kullanmuglar -litfen kavramlar: bir alandan 6tekine tagimaya karsi olmadigimzi biliniz, yalnizca bu
aktarmanin tartigilmadan yapilmasina karsiyiz- ya da bilimsel jargonu bilim adami olmayan okurlarin
karsisinda, ilintisine ya da anlamlaria bakmadan atip tutarak kullanmiglardir” (2002: 12).

180



O nedenle kiiltiiriin ilgi alanina giren konular1 ele alirken bu kaginilmaz etkilesimi de
g6z Ontinde bulundurmak gerekmektedir. Bu baglamda, anlatisal temelde ayri ayri
degerlendirilen zaman1 ve uzami da, doga bilimlerinin goéziiyle yeniden ele almak ve
onlarla dogrudan baglantili olan eksilti ve alan disi i¢in yeni bir bakis agis1 gelistirmek

faydali olacaktir.

1) Fizikten Romana, Romandan Sinemaya Uzay-Zaman

Giindelik yasamin pratik mantig1 ¢ercevesinde bakildiginda her sey ¢ok basittir
aslinda: varhigimiz bir mekan igerisindedir ve burada bazi olaylar gergeklesir. Bizimle
birlikteki diger maddesel varliklarin hacmi uzamsal bir unsurdur ve bunlarin gegirdikleri
ya da baslarindan gegen olaylar da zamansal. Yani her seyin bir mekansal boyutu
oldugu gibi her olayin da bir zamansal boyutu vardir ve bunlar birbirleri igerisinde
gerceklesseler de ayri seylerdir. Bu 0 kadar kaniksanmig bir durumdur ki sadece oykii
anlatmak gibi kiltiirel ugraslarda degil, ampirik bilimde bile uzun siire boyle kabul
edilmistir. Ornegin Isaac Newton’a gore, goreli ve goriiniir olan siradan zamanim ve
uzamin 6tesinde; “kendiliginden ve kendi dogasindan, digsal herhangi bir sey ile iligki
olmaksizin esitlikle akan” matematiksel ve mutlak bir zaman ve “kendi dogasinda,
digsal herhangi bir sey ile iliski olmaksizin, her zaman benzer ve devinimsiz kalan”
mutlak bir uzay vardir (1998: 72). Degisimi ve siireyi 6lgen zamansal birimlerin de,
hacmi ve kiitleyi dlgen uzaysal birimlerin de kesinlikle degismeyen matematiksel bir
mutlakliga sahip olduklar1 ve higbir sekilde birbirlerini etkilemedikleri seklindeki bu
yaklasim, Aristo’dan® beri ¢ok az degisime ugrayarak 20. yiizyila kadar varligini

koruyacaktir. Bu donemde ortaya g¢ikan gorelilik kurami ise, maddeyle, uzayla ve

3 Sadece donemsel ve yontemsel (usa karsi1 deney ve gozlem) olarak degil, kiitlelerin hareketi gibi temel
bilimsel konularda da ¢ok farkli yerlerde duran iki ismin, Aristo ile Newton’un zaman ve mekéan
anlayiglarindaki ortakligi Hawking su sozlerle 6zetler: “Hem Aristo hem de Newton mutlak zamani
kabul etmislerdi. Yani iki olay arasindaki zaman araliginimn kesin olarak 6lgiilebilecegine ve iyi saatler
kullanildik¢a, her kim 6lgerse lgsiin bu zamani ayni bulacagina inantyorlardi. Zaman uzaydan timiiyle
ayr1 ve bagimsizdi” (Hawking, 1989: 30).
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zamanla ilgili antik, skolastik ve pozitivist diisiincenin neredeyse hepsinde de benzer

seyreden birg¢ok bilimsel ve felsefi 6n kabulu kokten doniisiime ugratmustir.

Isig1, maddeyi ve evreni inceleyerek gorelilik kuraminin gelismesine onciiliik
eden bagka bilim insanlar1 olsa da*, onu bilinen formuna kavusturan ve diinyaya
duyuran asil isim Einstein olmustur. Unlii fizikgi iki par¢a (siirli ve genellestirilmis
gorelilik) halinde gelistirdigi kuramyla; kiitle ve enerji esdegerligi (E=mc?), dort
boyutlu evren, zamanin ve kiitlenin izafiligi gibi hepsi de birbiriyle baglantili olan
onemli savlar ortaya koymustu (Aktaran Timugin, 2004: 238). Cogu bilim alaninda
devrimsel nitelikte sayilabilecek olan bu savlarin bir bolimii zamanin ve uzayin
durumunu agiklamaya yoneliktir. Zamanin uzaydan tamamen bagimsiz olmadig1 ve bu
ikisinin birlikte uzay-zaman denilen bir nesneyi olusturdugu fikri, gorelilik kuraminin
ortaya koydugu en onemli olgulardan biridir (Hawking, 1989: 35). Russell’a gore
kuramin felsefeyi en ¢ok ilgilendiren kismi da burasidir (1972: 502). Bunun nedeni
belki de, varlik ve zamanla ilgili fikir yiiriitmelerin zaten uzun siiredir “uzay ve zamanin
yerine uzay-zaman’1” (Russell, 1972: 502) isaret etmesi olabilir. Ciinkii uzam ve zaman
biitiinliigh fizigin disinda (ve belki de ondan daha once), baska bir bakis agisiyla ve
bilimsel degil ontolojik bir terminolojiyle olsa da, maddenin ve olusun kdkenine dair
yapilan felsefi akil yiiriitmelerde oncelenmistir. Mesela “Hegel’de mutlak, siirecin
kendisidir; o, hareketi ve hayati dogurmaz, bizzat harekettir. Hi¢cbir suretle esyanin
disinda kalmaz, tamamiyla onun igindedir” (aktaran Weber, 1998: 345). Bu gorts,
evrenin kokenini maddi tozlerde degil, olaylarda arayan gorelilik® ile biiyiik oranda
ortismektedir. “Varlik, zaman araciligiyla mevcudiyet olarak belirlenir” (2001, 14)

diyen Heidegger de goreliligin bu ‘yaratici olaylar’ tezine yaklasir.

4 Isigan da sonlu bir hiza sahip oldugu fikrini ilk ortaya siiren Ole Christensen Roemer ve 1s18in
yayilimiyla ilgili ilk énemli bulgular1 edinen James Clerk Maxwell s6z konusu onct isimlerdendir
(Hawking, 1989: 30-31)
° “Einstein, parcaciklarin yerine olaylar1 ge¢irdi” (Russell, 1972: 503).
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Ama yine de kiiltiirel diizlemde, birbirinden ayrilmayan ve aslinda tek sey olan
uzay-zamandan rolativite kuramindaki kadar cesurca bahsedilmez. Orada adi
konulmayan bir ikilik, en azindan kavramsal diizeyde kendini belli eder. Ciinkii yargi
yetimizi dogrudan etkileyen dogal dilin binlerce yildir derinlestirdigi zaman ve uzam
ikiligini bir anda yok sayarak zamani uzamm dordiincii bir boyutu olarak
degerlendirmek ve onlart bir biitiin gibi kabul etmek, 6zellikle de kiiltiiriin alanina giren
konularda o kadar da kolay olmayacaktir. Matematigin ve fizigin 6ngordiigii birligi net
olarak kabul ederek onu oldugu gibi kiiltiiriin bir alanina, yani poetikaya uyarlama
cesaretini gosteren Mihail Bakhtin’in yaptig1 sey bu nedenle 6nemlidir. Ama bunu

yaparken o da tedbiri elden birakmaz ve uzay-zamani edebiyata su sozlerle tasir:

Edebiyatta sanatsal olarak ifade edilen zamansal ve uzamsal iliskilerin ickin baglantililigina
kronotop (harfiyen anlamiyla, ‘zaman-uzam”) adin1 verecegiz. Bu terim (uzam-zaman),
matematikte kullanilmaktadir ve Einstein’mn Gorelilik Teorisi’nin pargasi olarak gelistirilmistir.
Gorelilik teorisinde barindirdigi 6zel anlam bizim amaglarimiz agisindan 6nem tasimiyor;
edebiyat elestirisi icin hemen hemen (ama tamamen degil) bir egretileme olarak 0Odiing
almaktayiz. Bizim agimizdan tasidigi 6nemse, uzam ve (uzamin dordiincii boyutu olarak)
zamanin birbirinden ayrilamazligini ifade ediyor olmasi. Kisacasi, zaman-uzama edebiyatin
bicimsel olarak kurucu kategorisi anlamini atfediyoruz; kiiltiiriin diger alanlarindaki zaman-
uzamla ise higbir ilgimiz yok (2001: 315-316).

Zaman (chronos) ve mekan (topos) sozciiklerinden tiiretilen kronotopun edebi
zaman-mekana uyarlanirken neden bu kadar kararsiz kalindigr (metaforik ama tam
degil) anlagilabilir. Clinkii kavram ortaya siiriiliirken bir taraftan doganin ve bilimin
gerceklerinden ilham alimmis ve kismen de fiziktekine benzer bir anlamda
kullanilmistir. Ama diger taraftan kronotop, yazinsal tiir aragtirmalarinin kapsamina
giren bambaska bir platforma tasimmuistir. Burada da zaman ve uzam birdir. Ancak bu
birlik amprik gézlemle ve matematiksel yaklasimlarla ulasilan bilimsel bir ¢ikarimdan
ziyade, edebi eserin olusum siirecini etkileyen sanatsal bir kabuldiir. Ciinkii Bakhtin’e
gore uzay-zaman biitiinliigii yalnizca fizige ve dogaya 6zgii degildir. Sanatsal edim de
boyle bir biitiinliik i¢inde gergeklesmektedir. Bu ayrismazlik, fizikle oldugu kadar
estetik duyumun dogasiyla da ilgilidir. Eagleton’un bagka bir baglamda da soyledigi
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gibi; “estetik tasarimin Ogeleri, kavramsal diisiincenin karakteristigi olan agik secik
birimler halinde ayristirilmaya direnirler” (2010: 34).° iste uzay-zaman da ayrismaya
direnen bu estetik birimlerdendir. Yonlendirilmis simgesel diisiince onu ne kadar
ayirmaya calisirsa ¢aligsin, duyusal deneyimin ve imgesel ilkelligin alanindaki sanatsal
edim bunu kabul etmeyecektir. Kronotop, estetik hazzin ve sanatsal yaraticiligin 0
aciklanamayan gizemli bolgesindeki unsurlardandir ve bu nedenle de atmosfer, ruh,

ortam, aura vb. gibi yuvarlatilmis ifadelerle gecistirilmeye calisilir.

Tam o sirada ve tam oradanin bilinemezliginden dogan bu gizemli etkinin bir
bolimii, Uretimin yapildig1 yer ve zamanin mevcut kosullartyla da ilgilidir. Ciinkii
“Temsil kaynagi islevi goren diinyamizin edimsel zaman-uzamlarindan, yapitta
(metinde) temsil edilen diinyanin yansitilan ve yaratilan zaman-uzamlar1 dogar”
(Bakhtin, 2001: 328). Yani her sanatsal tretimin i¢ine dogdugu ve dolayisiyla da
beslendigi biitiinliiklii bir kronotop vardir ve eser de ister istemez temsil kaynagindaki
bu biitiinliigii yansitir. Ozellikle de belirli dénemlerde ortaya ¢ikan yazinsal egilimler ve
tiirlerde bu zaman-uzamsal belirlenim oldukg¢a nettir. O nedenle “tiirler, ¢cer¢eveleri yer
ve zamanla ¢izilmis gérme bicimleridir” (Parla, 2007: 52) demek zorlama bir tespit
degildir. Poetika ya da sanat diisiiniirleri ve de onlarin kullandiklar1 simgesel dil,
varsayimsal olarak zamani ve uzami ne kadar ayirirsa ayirsin, onu deneyimleyen ve
tireten estetik algi buradaki zamani ve uzami birlikte degerlendirerek ona gore bir gorme

bi¢imi gelistirir. Bakhtin bu diisiincelerini su sozlerle agiklar:

Edebi bir yapitin fiili bir gergeklikle iligkili sanatsal biitiinliigli, zaman-uzamiyla tanimlanir. Bu
nedenle, bir yapittaki zaman-uzam sanatsal zaman-uzamin biitiiniinden yalnizca soyut analiz
diizeyinde yalitilabilecek bir degerlendirme boyutu icerir. Edebiyatta ve bizzat sanatta, zamansal
ve uzamsal belirlenimler birbirinden ayirilamaz ve daima duygularin ve degerlerin izini tasir.
Elbette, soyut diisiince, zaman ve uzami ayr1 kendilikler olarak kavrayip onlara ilistirilen
duygular ve degerlerden ayr1 seyler olarak algilayabilir. Ama (elbette diisiince igeren ama soyut
diisiince igermeyen) canli sanatsal algilama boylesi ayirmalar yapmaz ve bu tiir bir pargalamaya
milsamaha gostermez. Zaman-uzami eksiksiz biitiinligiinde ve tamliginda kavrar. Sanat ve

& Her ne kadar Eagleton bu yargiya, Baumgarten’in Aesthetica’smin (Estetik, 1750) genel yaklagimim
aciklamaya galigirken ulagsa da s6z konusu tespit, Bakhtin’in kronotopu igin de gegerlidir.
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edebiyat, ¢esitli derece ve kapsamlarda zaman-uzamsal degerlerle doludur. Sanatsal yapitin her
motifi, ayr1 ayr1 her yonii deger tagir (Bakhtin, 2001: 316).

Parcalara aymrmaya meyilli olan kavramsal diisiincenin aksine biitiinii
deneyimleyebilen duyusal algi, dilin disindaki diger kiiltiirel belirlenimler i¢in de temel
dayanaktir aslinda. Giincel diinyanin tiim beseri eylemleri bu zaman-uzamsal biitiinliik
icinde vuku bulur ve ait oldugu kiiltiirel baglamlar burada kok saldigr igin yapit da bu
kronotopun igine dogar. Ornegin Dr. Jivago’nun arka plani sadece Rusya degildir.
Pasternak’in romaninin ve ondan uyarlanan filmin (Doctor Zhivago, David Lean, 1965)
olaylarina ve karakterlerine ev sahipligi yapan diegetik evren, birinci diinya savasina ve
devamindaki devrime taniklik eden bir Rusya’dir. Ya da nasil ki Goriot Baba’yi,
Fransiz Ihtilali’ni ve burjuvazinin yiikselisini takip eden degisim yillarindaki Paris’ten
bagka bir yerde ve donemde hayal edemiyorsak, Yilmaz Giiney’in senaryosundan
cekilen Yol’u da (Serif Goren, 1982), 1980’lerin baska bir iilkesinde veya Tiirkiye
tarihinin baska bir doneminde diisinmemiz 0 derece zordur. Bu film, askeri darbe
yillarindaki baskilarmn ve bunun yarattigi toplumsal travmalarin tiim ¢iplakligiyla
hissedildigi seksenler Tiirkiye’sine aittir. Onun toplumsal uzay-zamani, yani kronotopu
budur. Ciinkii “yazili ve sozlii biitiin kiiltiirel tiretim bi¢imlerinin, edebiyattan bilimsel
yazilara kadar biitiin metinler yazildiklari, séylendikleri, gosterildikleri zaman-mekani
hem temsil ederler hem de kendileri temsilin nesnesi olarak hizmet ederler” (Sialp,
2004: 62). Bu durum zamani1 ve mekani belirtilmeyen halk masallar1 ve dinsel mitler
icin de gecerlidir. Oykii igerisinde kronotopu dogrudan mimleyen herhangi bir kiinye
olmasa bile, her eser yaratildigi donemin ve yaraticisinin yasadigi kosullarin uzay-
zamansal atmosferini yansitir. Iskandinav mitlerinde daglar, donmus nehirler, ormanlar
ve buradaki canlilar1 animsatan canavarlar varken; Ortadogu kokenli olanlarda ¢éller,
¢ol bitkileri ve yine buraya 6zgii hayvanlar vardir. Ciinkii her yaratict (birey ya da
toplum) deneyimledigi, gordiigli ya da en azindan bildigi ve bunlara bagl olarak da

imgeleminde canlandirabildigi kronotopu yansitir eserine. Bu durum bilinmeyen bir
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gelecege bakan futuristik ya da distopik yapimlar i¢in de boyledir. Her ikisinin diegetik
evreni de gelecege ait olmasina ragmen tematik ve atmosferik olarak ciddi farkliliklar
gosteren Metropolis (Fritz Lang, 1927) ve Bigak Swrti (Blade Runner, Ridley Scott,
1982) arasindaki belirgin ayrimlarin nedeni de budur. Ciinkii Lang’in filmi, sanayi
devriminden sonra ortaya c¢ikan sermaye gruplarmin ve yeni iiretim olanaklarinin
emek¢i simif lizerinde yarattigi tedirginligin giderek tirmandigir bir donemdeki ruh
haline, yine 0 zamanin mekanik teknolojisine ve o giinkii avant-garde mimarlarin
calismalarmi animsatan mekan tasarimlarma’ uygunken; Blade Runner’n mekan ve
kostiim tasarimlarindaki ya da sinematografisindeki kosniilliik ile tematik yapisindaki

muglakliklar ve karasizliklar belirgin sekilde seksenleri ¢agristirir.

Goriildiigi gibi, yapitin zaman-uzami, maddesel diizeyde yazarinkinden ayrilsa
da, diislinsel olarak onunla siirekli iletisim halindedir. Zaten Bakhtin’in dialojik dedigi
etkilesimli iligskinin uzay-zamansal yansimasi da bunu gerektirir. Ama ona gore sz
konusu ‘diyalog’ sadece yazarin ve yapitin zaman-uzamiyla sinirli kalmayarak
alimlayiciy1 da isin igine katar. Ciinkii eser alimlanirken de gercek diinyayla etkilesime
gecer. Bakhtin bunu sdyle aciklar: “Yapitin ¢mladigi, yaziti veya kitabr buldugumuz
tamamen gergek yasam zaman-uzaminda, gercek bir kisiyi -yazit veya kitabin oldugu
kadar sozlii konugmanin da kaynagi olan birini- ve metni isiten ve okuyan gergek

insanlar1 buluruz” (2001: 327).

Diger taraftan s6z konusu dialojik yapi, sadece eserin disiyla ilgili degildir.
Harici olanina gore ¢ok daha giiglii ve somut bir etkilesim, eserin kendi igerisinde
barindirdig1 farkli statii ve biiyiikliikteki kronotoplar arasinda da yasanir. Olaylarin
genel akisini ve anlatinin genel yapisini belirleyen sosyolojik boyuttaki ana kronotopun

disinda bir de eser igerisindeki olaylarin vuku buldugu zaman-uzamlari olusturan ve

" Penz’e gore gelecekteki bir Alman sehrini tasvir eden Metropolis’in insaasinda New York’tan ve
mimar Mies van der Rohe’un ¢alismalarindan ilham alinmistir (2003: 151).
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Bakhtin’in de iizerinde daha fazla yogunlagtigi alt kronotoplar vardir. Film diliyle,
sekans ya da sahne bazinda degerlendirilebilecek olan bu zaman-uzamlarin iginde de
stiresel olarak gittikge daralan daha kiigiik 6lgeklileri (6rnegin sinema 6zelinde planlar)
olacaktir. Ciinkii Bakhtin’in de belirttigi gibi “zaman-uzamlarin her biri, kendi i¢inde
siirsiz sayida kiiciik zaman-uzamlar barindirabilir” (2001: 326). Biitiinliikli ve tutarli
caligmalarda bu alt ve daha alt kronotoplar yapitin temel izlegiyle ve baskin zaman
uzamsal aurasiyla gogunlukla uyum halindedir. Ornegin Goriot Baba’daki Maison-
Vauquer pansiyonu, o zamanki sosyolojik konjektiire uygun olarak, yeni yeni
sekillenmekte olan toplumsal siniflarin alegorik yansimalarini izlemek i¢in ideal bir
mikro-diinya sunmaktadir. Ya da Serif Goren ve Yilmaz Giiney’in filminde, aym
zamanda eserin ismine de kaynaklik eden eve doniis yollar: ile 0 yollarin sonunda
ulagilan sila, hem filmin klostrofobik memleket tasvirine ve hem de Bakhtin’in yol
kronotopu tanimina® uyar. Bir grup mahkumun hapishanede baslayip evlerinde sonlanan
izin yolculuklari, donemin toplumsal ve siyasal gergeklerini yansitan Gykiilerin ortaya
¢ikmasi igin aragsallastirilan karsilasmalarin ya da i¢ burkan yeniden kavusmalarin

cesitli tali kronotoplarina zemin hazirlar.

Orneklerdeki aragsal, tiirsel, cografik ve donemsel farkliliklardan da anlagilacag
tizere kronotop (genel ya da tali), oykii kurulumlarmin vazgecilemeyen ve kendi
icerisinde zaman ve mekan olarak bolinemeyen bir gerekliligidir. Roman 6zelinde
ortaya siiriilen kavramin hi¢ zorlanilmadan filmlere uyarlanabilmesinin nedeni de onun

bu araglar iisti kapsayiciligidir. Hatta sinemanin, Bakhtinci anlamdaki kronotopun

8 “Bir romanda karsilagsmalar genellikle ‘yolda’ cereyan eder. Yol rastlantisal karsilagsmalar icin
ozellikle iyi bir yerdir. Yolda (‘anayol’) -tiim toplumsal siniflarin, ziimrelerin, dinlerin, milliyetlerin,
¢aglarin temsilcileri olan- ¢ok degisik insanlarin izledikleri uzamsal ve zamansal patikalar, tek bir
uzamsal ve zamansal noktada kesisir. Olagan kosullarda toplumsal ve uzamsal mesafeyle birbirinden
ayrilan insanlar rastlantisal olarak bir araya gelebilir; herhangi bir zitlik boy gosterebilir, en farkli
yazgilar garpisip icice gegebilir. Yolda, insanlarin yazgilarin1 ve yasamlarini tanimlayan uzamsal ve
zamansal diziler, bir yandan toplumsal mesafelerin kaybolmasiyla giderek daha karmagik ve daha somut
bir hal alirken, aymi zamanda birbirleriyle farkli sekillerde bilesirler. Yol kronotopu hem yeni
baslangiglarin hareket noktasi hem de olaylarin sonug¢landigi yerdir” (Bakhtin, 2001: 317).
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olugsmasina ve orneklendirilmesine yazinsal mecralara nazaran ¢ok daha elverisli oldugu
dahi soylenebilir. Biraz daha ileri gidilerek, onun diger sanatlar karsisindaki en énemli
Ustlinliigiiniin de bu elverislilik oldugu iddia edilebilir. Mesela bununla ilgili Hauser

sOyle der:

Sinema ile diger sanatlar arasindaki en temel farklilik, filmde mekan ve zaman sinirlarinin akict

olusudur, mekan bir bakima zamansal, zamansa bir bakima mekénsal niteliktedir. Plastik

sanatlarda, sahnede de oldugu gibi, mekan durgundur, hareketsizdir, degismez, herhangi bir yone
ya da amaca yonelik degildir. Her boliimde homojen nitelik tagidigindan ve boliimlerin higbiri
zamansal olarak bir digerinin tizerine binmediginden, onun i¢inde serbestge hareket edebiliriz.

Hareketin asamalar1, herhangi bir yavas ve siireli bir gelismenin evreleri de degildir. Edebiyatta —

ve hepsinden 6te dram sanatinda— zaman diger yandan kesin bir yone, gelisim sekline, seyircinin

zamanla olan deneyiminden bagimsiz, nesnel bir amaca yo6neliktir; yalniz bir depo degil, diizenli
bir dizidir. Zamanla mekanm dram sanatina 6zgii gruplari, filmde tiim nitelik ve islevlerini
degistirirler. Mekan, durgunlugunu ve sakin hareketsizligini yitirip hareket kazanir; hem de

g6ziimiizlin 6ntinde... (Hauser, 2006: 389).

Soyut diislince diizeyindeki tartismali ayrimi halen devam ettirmesine karsin
Hauser’in bu sozleri, filmsel zaman-mekanin 6zgiinligiinii ve birbiri igine gecisini
vurgulamast agisindan Onemlidir ve bu yoniiyle sinematik aracin kronotoplar
olusturmak i¢in daha elverisli oldugunu baska bir jargonla dogrulamaktadir.
Sinematografik diizenlemenin tiim temel birimlerinin aslinda farkli bityikliiklere sahip
birer kronotop oldugu gercegi dikkate alinirsa, bu elverislilik daha da iyi anlagilacaktir.
Cekimlerin, sahnelerin, sekanslarin ve nihayetinde filmlerin her biri kendi igerisinde ve
birbirleri arasinda parcadan biitiine uzanan kronotopturlar. Ciinkii hepsinin de kendi
zaman-mekansal tikelligi vardir (oysa metinsel bilesenler —harfler, kelimeler vb.- igin
boyle bir tikellikten bahsedilemez). Ayrica zamanin ve mekanin ayrilamazligi yine bu
sinematik birimler nezdinde ¢ok daha iyi kavranmaktadir. En kisa siireli sinematik birim
olan c¢ergevenin bile bir zamansal ifadesi (1/24 saniye) varken, en bos kadrajlarin bile
bir uzamsal niteligi vardir. Ciinkii sinema higligin degil, olanin ve olusun temsilidir ve
onun her bir hiicresi varolussal olarak bunu tasir. Belki sadece pozlanmamis film
pargalar1 bilylik patlama oncesindeki hicligin metaforik bir temsilcisi olabilirdi. Ama bu

da, filmlesmenin 6n sartt olan ‘isikla boyama’ ilkesini yerine getiremeyecegi icin
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gegerliligini kaybedecektir. Filmlesme siirecinin baglamasi igin 151k tarafindan ‘yakilan’
pelikiil ya da sensor, bundan boyle 1s181in ve fizigin bir pargasi olarak uzay-zamanin
tahakkiimii altina girer. Cok az pozlanarak karanlikta kalmasi ya da tamamen yanarak
‘esir’e donligmesi de bu gergegi degistirmeyecektir. Clinkii bunlarin hepsi de uzay-

zamanin birer temsilcisidirler.

Kelimenin fiziksel karsiliklariyla olan bu tiir egretilemeleri bir tarafa birakip
tekrar Bakhtin’e ve onun kiltiirel kronotopuna dondigimiizde de durum
degismeyecektir. Clinkii sinemanin dogasi geregi kacamadigi bu zaman-uzamsallik
onun sanatsal pratigine de yansimaktadir. Bunun en agik kanit1 “zaman-mekanin klasik
ifadesi” (Kovacs, 2010: 38) olan dekupaj (découpage) islemidir. Filmler, taslak
senaryodan kurgu masasina kadar her asamada zaman-mekanlar olarak sekillendirilir.
Senaryoda bir sahne sadece zamaniyla ya da sadece mekaniyla degil, bunlarn her
ikisiyle birlikte betimlenir. ister Fransiz, ister Amerikan formatinda olsun, treatman ya
da ayrimlama tipi senaryolarda mekanin ve zamanin birlikte yazilmasi genel bir
kuraldir. Siirecin ¢ekim ve kurgu asamalarindaki isleyisinde de, senaryo asamasinda
temelleri atilmis olan bu kronotoplar nihai seklini alir. Yani filmlestirme islemi,
tiretimin bir ucundan diger ucuna, kronotoplarin dizisel ve dizimsel bir tasarimidir
aslinda. Iste dekupajin sadece senaryo asamasindaki bir 6n diizenlemeyi degil, tiim bir

stireci kapsayan Fransizca’daki genisletilmis anlami tam da buna karsilik gelmektedir:

Bigimsel agidan film, kesintisiz zaman ve mekan i¢inden se¢ilmis pargalarin siralanmasidir.
Oyleyse, “decoupage” kelimesinin Fransizcadaki {iiincii anlami1; mekan pargalarinin, daha
dogrusu ¢ekilmis filmlerden segilmis mekan pargalarinin ardarda siralanmasi ve siireleri
kabaca ¢ekim sirasinda, asil siireleri ise kurgu masasinda belirlenen zaman pargalarinin
birlestirilmesi ile ortaya ¢ikan sonuglar ifade eder. “Decoupage” kelimesinin dogasinda
yatan mantiksal kavram, filmin zaman ve mekan icinde gelisen 6zel formunun
belirlenmesine ve ¢oziimlenmesine olanak verir (Burch, 1994: 118).

Dekupaj tizerinden yapilan bu agiklama, filmlestirme isleminin Oziinde bir

kronotop diizenlemesi oldugunun farkli bir ifadesidir. Gerek her seyin daha 6nceden en
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ince detayina kadar planlandigi Hollywood tarzi geleneksel anlati dekupajinda
(découpage classique), gerekse de anlati ve olay orgiisiniin geri plana itilip
spontaneligin ve dogalligin 6nemsendigi alternatif yapim yontemlerinde olsun, filmsel
iletim hep kronotoplarin diizenlenisi tizerinden ilerler. Ciinkii bir film “gdriiniir olandan
cekip aldiklariyla is gortir” (Badiou, 2013: 93) ve bu nedenle o “evrendir, diinyadir ve
dogadir” (Bazin, 2011: 107). Yani kisacas1 kronotoptur. Filmin hammaddesi goriiliir ve
duyulur diinyadan alinan uzay-zamanlardir. Ya da uzay-zaman, (Heidegger’in
kelimeleriyle) sinemanin “nesnesel yoniidiir” ve bu bakimdan filmler sanki kronotopun
icinde saklidirlar.® Ancak yedinci sanatin bu nesne-eser iliskisinin, mermer ile heykel ya
da yagl boya ile resim arasinda olanina gore farklilastigi bir yonii vardir. Heykeltiras
icin mermer, ahsap ya da demir benzeri hammaddeler; yontulmasi, sekillendirilmesi ve
fazlaliklarindan arindirilmasi gereken birer hammaddedirler. Yani mermerden koparilan
her bir parga bir daha kullanilmamak tizere biitinden atilirken, eser de yavas yavas
sekillenmeye baslar. Ciinkii 0 fazlaliklarin herhangi bir anlamsal islevi ya da ortaya
cikacak {iriine herhangi bir estetik katkisi olmayacaktir. iste film ve onun nesnesi

arasindaki iliskinin farkliligi da tam bu noktada ortaya cikar.

2) Sinemamn Tiimleyen Kronotopu

Sinemacilar da tipki heykeltiraslar gibi ellerindeki islenmemis ham girdiyi, yani
kronotopu, bir taraftan baglamsal iligkilerle (6ykii, dekor, 1s1k vs.) yeniden
sekillendirmeye ¢alisirken diger taraftan kendine o6zgii yontma araglartyla onu
fazlaliklarindan armdirirlar. Filmlerin olay orgiisii tasarlanirken ya da ¢ekim sirasinda

cergeveleri kurulurken zaman-mekanin bir boliimii kullanilmak igin alinirken biiyiik bir

9 “Biitiin eserlerin nesnesel bir yonii vardir. Bdyle olmasayd: ne olurdu? Eserlerin kaba ve digsal yoniinii
begenmeyebiliriz. Sanat eserine iligkin bu tiir diislincelere, miizelerdeki bazi temizlik¢iler ve
nakliyeciler sahip olabilir. Biz eserleri bunlar1 yasayan ve onlarin tadina varanlar gibi alimlamaliy1z.
Baz1 profesyonellerin estetik deneyimi bile eserlerin nesnesellik yoniinii dislayamaz. Ornegin mimaride
tag ve agac, resimde renk, dil eserinde sozciikler, miizikte ses. Nesnesellik sanat eserinin igine dyle
islemis ki, sanki tersini sdylememiz gerekiyor: Yapi tasta, oyma sanati agagta, resim renkte, dil eseri
sOzciiklerde, miizik eseri seste gibi durur” (Heidegger, 2011: 11).
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kism1 ‘yontularak’ disartya atilir.’® Ama bu disar1 atilan pargalarin hepsi de, heykeldeki
gibi tamamen islevsiz artiklardan olusmamaktadir. Filmlerin goriliir, duyulur ve smirh
zaman-mekanlarinin disinda kalan bu ‘artik kronotoplar’in bir boliimii, ya ilerleyen
stirecte mevcut kronotopa dahil edilerek ya da onunla siirekli etkilesim halinde tutularak
islevselliklerini devam ettirirler. Bu nedenle onlar, mevcut uzay-zamana ait fiziksel
kurallarin  gegerliligini tamamen yitirdigi bir kara delikten ya da uzay-zaman
biikiilmesinden ziyade, ayni kurallarin farkli bir algr boyutunda devam ettigi paralel

evren gibidirler.

Ancak filmler 6zelinde ayniligin1 koruyan bu unsurlar sadece fiziksel degildir.
Mevcut durumda ampirik ya da dramatik olarak deneyimlenen her seyin, sinemanin bu
kosut kronotoplarinda oldugu gibi devam ettikleri varsayilir. Karekterler, uzamlar ve
Oykii diinyasina ait diger tiim detaylar ekranin uzay-zamaninda goriilmeseler de, aksi bir
durum ozellikle belirtilmedigi siirece, varliklarin1 burada da olduklar1 gibi korurlar.
Ciinki ister icerde kalsin isterse de disarida birakilsin bunlarin hepsi de ayni oykii
evreninin pargasidirlar. Bu yoniiyle bakildiginda kullanilan kronotopla disarida
birakilan artik kronotop arasindaki farkin, dykii ve sdylem zamanlarini animsatacak
sekilde, anlatilan ile anlatim arasindaki farktan kaynaklandigi sdylenebilir. Anlatici,
oyki evreninin kapsadigi sonsuza yakinsayan bir kronotoptan, sadece gosterebilecegi
kadarint kullanarak kendi smirli kronotopunu elde eder. Yani artik kronotoplar,
oykiiniin ugsuz bucaksizligr ile gosterilebilenin sinirliligi arasindaki, ya da poetika

terminolojisiyle sdylersek dykii ve séylem kronotoplari arasindaki farktan dogar.

10 Benzer bir heykel yontma metaforunu Tarkovski sadece zamana uyarlayarak séyle yazar: “Yonetmen
sinemasinin 6zelligi nedir? Bir anlamda bunu, zamanin sekillendirilmesi olarak tanimlamak miimkiin.
Bir heykeltrag nasil i¢inde, ortaya cikaracagi heykelin seklini hissederek mermer pargasindan biitiin
gereksiz pargalar1 yontup atiyorsa sinema sanatgist da dev boyutlu, ayrintilari belirlenmemis yasamsal
olgular biitiinlinden biitiin gereksiz seyleri ayiklayarak geride yalnizca yapacagi filmin bir 6gesi,
sanatsal bitiiniin bir an1 olmasini istedigi seyleri birakir” (2000: 73).
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Her ne kadar burada poetikanin terminolojisi kullanilmig olsa da s6z konusu
ayrim biiylik oranda sinemaya 6zgiidiir. Ciinkii tek bir sozciikle (‘sonsuzluk’ ya da
‘evren’ gibi) bile imgelemin hayal edebilecegi tiim sinirlarin asildigi ve Levinas’in
tabiriyle ‘sonsuzun diisiinceye konabildigi’ (2010: 172) metinsel aktarimda®!
‘gosterilebilen’ ile ‘gosterilemeyen’ arasindaki ayrimdan da bu kadar net ve rahat
bahsedilemez. Burada smirlar biraz daha muglaktir. Her ne kadar Bakhtin romandaki
kronotopun farkli goriintimleri ve sekilleri arasinda bir ayrim yapmis olsa da bunlar tam
anlamiyla disarida birakilan artik kronotoplara denk diismemektedir. Onun tanimladig:
“dikey” ya da “esik” gibi farkli kronotoplar daha ¢ok, yasanan diinyadaki iligkilerin ve
olaylarin eserdeki oykiisel, kiiltiirel, alegorik ya da gercek dis1 yansimalariyla ilgili olan
ve yazinsal egilimlere gore degiskenlik gosteren tiirsel farkliliklardir.? Ciinkii Bakhtin’e
gore, tiirle ilgili genelleyici ayrimlari biiyiik oranda kronotop belirlemektedir (Bakhtin,
1981b: 84-85).13 Bu nedenle onun roman 6zelinde kullandig1 kronotoplardan herhangi
birini artik kronotopun bir muadili olarak buraya uyarlamak oldukg¢a giictiir. Zaten
“anlat1 diigiimlerinin baglandig1 ve birlestigi yer” (Bakhtin, 2001: 324) ya da “temsili
somutlagtirma merkezi” (Bakhtin, 2001: 324) gibi genelleyici tanimlar, boyle bir ‘dis
kronotop’ fikrini bertaraf etmektedir. Bu tanimlara gore edebi uzay-zamanlar, olay
mahaliyle ilgili gerekli oykiisel bilgiyi okuyucunun imgeleminden de giic alarak
iletirler. Ciinkii yar1 iletken yapisi geregi sozlii aktarim, alimlayicisinin gorece daha
etkin katilmiyla biitiinliiklii bir 6ykiisel kronotop kurabilmektedir. Bu nedenle, edebi
kronotopun farkl: tiirsel goriiniimlerini arastiran Bakhtin’in donemsel egilimler disinda

ve yapitlarin tikel bilinyesinde bulunan baska bir siniflandirma yapmasina gerek

11 Calvino, sonsuzluk diisiincesinin ve kavraminin edebiyattaki yerini ve bununla ilgili tartismalar
Valéry, Falubert, Zellini ve Borges gibi yazarlardan yaptig1 aktarimlarla ele alir (2013: 78-81).

12 Ornegin Dante’nin bigim iiretme diirtiisii, mutlak dikeylige gére diizenlenmis bir diinyanin imgesi ile
tanimlanir. Onun da kullandig1 “senkronize art zaman” (synchronize diachrony), zamansal ve tarihsel
baglantilar1 yorumsal, zaman dis1 ve hiyerarsik olanlarla degistirir (Bakhtin, 1981a: 157).

13 Antik Cagdaki ii¢ farkli roman tipine karsilik olarak gelisen ii¢ farkli kronotop bu duruma érnek
gosterilebilir (Bakhtin, 1981b: 84).
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kalmamaktadir. O kronotop dediginde, Oykiisel iletimin donemsel, atmosferik,
psikolojik ya da en genel sekliyle diegetik gerekliliklerini yerine getiren kapsayici bir
zaman-uzami Kkastetmektedir ve bu da s6zli ortam igin g¢ergeve disi kronotop fikrini
gereksiz hale getirmektedir. Bu nedenle filmlerin fiziksel ¢ercevesine dahil edemedigi
fakat bir sekilde kullanmaya ve faydalanmaya devam ettigi sakli kronotoplar icin yeni

bir yakalagim gelistirilmelidir.

Sakli, dis, negatif, karsi, artik ve goriinmeyen benzeri bir¢cok farkli sifat,
tanimlamaya ¢alistigimiz bu yeni kronotop i¢in kullanilabilir. Ya da, Bonitzer’in yaptig1
gibi, “Uzay-alan'in oteki'si olarak alan-disi” (2007: 22) denilerek kavramsallagtirma
tamamen ideolojik 6ze biiriindiiriilebilir. Benzer sekilde, baska tartisma baglamlarina
gore baska bagka isimlendirmeler tercih edilebilir. Siiphesiz ki bunlarin her biri s6z
konusu uzay-zamanin belirli bir yoniine vurgu yapacaktir. O nedenle ilerleyen
boliimlerde yeri geldikge bunlarin bir kismindan yine faydalanilacaktir. Ancak bir de,
her durum igin agiklayic1 olabilecek genel-geger bir tanima ihtiyag vardir. Yukaridaki
hali hazirdaki sifatlardan herhangi birini, Ttzerinde diisinmeden bu amagla
kullanamayiz. Ciinkii yanlis bir kavramlastirma, hatali ¢ikarimlara Ssebebiyet
verebilecegi ya da ¢ok genel kalabilecegi gibi, kastedilen seyin kimi ozelliklerini
disarida birakacak kadar smirlandirilmis ve yetersiz de olabilir. O nedenle tamamen
baska bir seye gonderme yapan ‘negatif uzam’ gibi kavramlar1 6ncelikle kapsam disi
birakmaliy1z. Clinkdi gorsel estetikte bu kavram vurgusuz diiz zeminleri isimlendirmek
amaciyla kullanilmaktadir (Block, 2008: 201). Ayrica bu kavram bazen de, sinema
ozelinde, oyuncunun bakis yoniiniin tersindeki bos uzamlar gibi, beklenti ya da baski
yaratacak kadar garip duran cerceve ici goriiniir bosluklara atif yapmaktadir. Ikinci
olarak asir1 genellestirmeye oldukga yatkin olan ‘artik’, ‘dis’ ve ‘gériinmeyen’ benzeri
tanimlar1 da eleyebiliriz. Her ne kadar o anki tartismanin ya da climlenin baglamina

gore zaman zaman kullanilmis ve kullanilacak olsa da bu ifadeler islevsel olan ve
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olmayan dis kronotoplar arasinda bir ayrim yapmadiklari i¢in ¢ok geneldirler. Ciinkii
filmlerin smirlh uzamlarinin disinda kalan mutlak sonsuzlugun tamamina 6zel bir anlam
yiiklenemez. Oysa biz, sinirlar1 genellikle diegetik evren tarafindan gizilen belirli bir
disarty1 kastetmek istiyoruz. Yani belirli bir evrensel kiimenin, kendi igindeki baska bir
alt kiime tarafindan kapsanmayan béliimiinii isaret ediyoruz. Iste kiime matematigindeki
‘timleyen’, ‘tamamlayici’ ya da ‘timler’ kavrami, boyle bir ‘belirli disar’ fikrini
neredeyse tam olarak karsilamaktadir. Bunu kavramak igin, tiimleyen kavraminin hangi
amagcla kullanildigini agiklayan su basit matematiksel fomiilasyona bakmak yeterlidir:
“B, A’nin bir alt kiimesi ise A-B’ye B’nin A’daki tiimleyeni (complement) denir. A’nin
evrensel bir kiime olmasi durumunda ise B’nin disindaki her sey i¢in kisaca B’nin
timleyeni ifadesi kullanilir (Hewins, 2014: 14)”. Filmlerin, biri gergek ve digeri de
Oykiisel olmak tizere iki farkli evrensel kiimesi oldugu i¢in bu formiil sinemaya iki
farkli sekilde uygulanabilir. Ger¢ek durumda, filmin elde edilmesi amaciyla kurulan ve
mizansenin bir pargasi olan (oyuncular, dekor, aksesuarlar) ya da olmayan (yapim ekibi
ve ¢ekim donanimlari) tiim fiziksel unsurlar bir evrendir ve bu evrenin kadraj disi tim

bilesenleri tiimleyendir.

Kavramsallagtirmanin yaptigi bu fiziksel gondermeye zaman zaman (mesela
modernist sinemanin norm bozucu ve kendi yapmtiligini ele veren distiniimselci yoni
tartisilirken) atif yapilacak olsa da burada bizi asil ilgilendiren onun ikinci anlamudir.
Buna gore, herhangi bir filmin 6ykii evreninin kapsadigi tiim uzay-zaman A ve bu uzay-
zaman igerisinden elde edilebilecek herhangi bir ¢ekim pargasi da B ise, s6z konusu
cekim pargasiin zamansal ve uzamsal olarak kapsamadigi ama A Gyki evrenine ait
olan her sey B’nin tiimleyenidir. Anlat1 bilimi terminolojisiyle ise; diegetik evrenin
herhangi bir anindan kadrajlanarak alinan bir kronotopun tiimleyeni, filmin o6yki
evrenine ait olmasina ragmen ¢esitli nedenlerle o anda kullanilmayan olas: tiim uzay-

zamanlardir. Yapitin biitiinii s6z konusu oldugunda ise tiimleyen, 6ykii kronotopunda
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olmasina ragmen sdylem kronotopuna dahil edilmeyen her tiirlii zaman-uzam pargasina
gonderme yapar. Bu durumda, ‘tiimleyen kronotop’ seklindeki bir kavramsallagtirma,
disarida birakma aracina (eksilti ya da alan dis1) bakilmaksizin, gosterilebilme
potansiyeli olmasina ragmen gosterilmeyen ya da gosterimi ertelenen her tiirlii olasi
film kronotopunu isaret etmek i¢in kullanilabilir. Boylece sinemada yapilan bilingli

saklamalarin her tiirlii izi, tek bir arag tizerinden siiriilebilir.

Zaman ve uzamin par¢alanamaz dogasindan hareketle ulastigimiz tiimleyen
kronotopun, sinemanin goriinmeyen yiiziinii bir biitiin olarak temsil edip edemeyecegi
tam olarak bundan sonraki tartismalarin neticesinde ortaya c¢ikacaktir. Ciinkii bir
olusumun teorik ve kavramsal diizlemdeki mantiga yatkinligi, onun uygulamada da
bdyle olacagini her zaman garanti etmeyebilir. Ancak yine de, filmlerin zaman-uzamlari
sekillendirilirken yaraticilarin, araglardan ziyade sonuca ve amaca odaklandiklar
diistiniilirse, tiimleyen kronopun sorunsuz bir sekilde isleyecegi ongoriilebilir. Ciinkii
film yapim pratigi terminolojik ayrimlarin tizerinde ¢ok az durur ve ¢ogunlukla sonuca
odaklanir. Sinemanin kisa tarihi igerisindeki g¢ogu {ireticinin (yOnetmen, goriinti
yonetmeni, senarist vb.), zanaatci pratikligiyle ya da sanatci iggiidiiselligiyle hareket
ettikleri i¢in, poetikanin ya da estetigin akademik ve kuramsal dilinden ziyade bunlarin
uygulanabilir boyutuyla ilgilendikleri soylenebilir. Ciinkii onlar i¢in mevcut imkanlarin
siirliliklart ve sinematik sunumun gereklilikleri ger¢evesinde yaratilmak istenen bir
anlam, kurulmak istenen bir oykii, olusturulmak istenen bir duygu ya da iletilmek

istenen bir diisiince vardir ve énemli olan da ¢ogunlukla budur.'* Bu yiizden, herhangi

14 Sinemayla kuramsal diizlemde de ilgilenen bazi yonetmenlerin ¢alisma pratikleri de ilging bir sekilde
cogunlukla buna dahildir. Ozellikle montaj kuranindaki karmasikliga ve agirliga ragmen filmlerindeki
didaktik dogrudanlik ile Eisenstein ya da alan dis1 iizerine yaptigi ufuk agict ve heyecan verici
¢oziimlemerine ragmen Je pense a vous (2006) gibi bir zat kendi yonettigi filmlerde, sadece alan digini
degil, diger estetik ve anlatisal unsurlari1 da neredeyse Hollywood standartlarinda kullanan Bonitzer bu
duruma ornek gosterilebilir. The Forgotten Space (2011) gibi belgeselleriyle Burch da ayni1 gruba dahil
edilebilir. Ancak oz-diisiiniimselligi benimseyen birgok 6nemli modernist yonetmen bu tartismanin
digindadir. Ornegin filmler iizerine yine filmler ile diisiinen ve bunu yaparken sanatin ve felsefenin
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bir nedenden ya da gereklilikten dolay1 filmlerde gosterilmeyen (ya da gosterilemeyen)
bir takim anlati ogeleri varsa bunlar bir sekilde disarida birakilir ve bunun nasil
yapildig1 da genellikle ikinci plandadir. Sonug olarak; birisi tamamen poetikanin alanina
giren (eksilti), digeri ise resim ve fotograf gibi sinirlandirilmis yiizey sanatlariyla ilgili
olsa da daha ¢ok hareketli imgenin kendi i¢gin dogasindan kaynaklanan (alan disi) iki
farkli ara¢ sinemacilar i¢in ¢ogu zaman ayni amaca hizmet etmektedir. Farki yaratan ise

bu amacin ne oldugudur.

a. Tiimleyen Kronotopu Ne Belirler?

Herhangi bir sinemasal olgunun filmlerdeki goriinimii tizerine yiritilecek
herhangi bir tartisma ister istemez belirli bir kategorizasyonu zorunlu kilmaktadir. Ama
bu zorunlulugun tek nedeni ¢ok sayida filmin olmasi ve bu nedenle de konunun daha
diizenli ve akademik bir siniflandirmayla ele alinmasi gerekliligi degildir. Eger bu giine
kadar yapilmis tim filmler aynmi anlatisal ve big¢imsel normlarla hayata gegiriliyor
olsaydi niceliksel ¢oklugun bir anlami olmayacakti. Ciinkii bu durumda tek bir film
izerinden tiim sinema tarihini kapsayabilecek ¢ikarimlar yapilabilirdi. Ama bilindigi
gibi filmler donemden doneme, iilkeden iilkeye, seyirciden seyirciye, tiirden tiire veya
yonetmenden yonetmene degisen ¢ok farkli estetik ve tematik tercihlerle perdeye
yansimistir. O nedenle tiim egilimleri kapsayabilecek biiyiikliikteki genellemeler eksik

olmanin 6tesinde hatali ¢ikarimlara da zemin hazirlayacaktir.

kavramlarini, ya Hayatuu Yasamak’taki (Vivre sa vie: Film en douze tableaux, 1962) gibi dogrudan
diyaloglarla ya da Histoire(s) du cinéma: Une histoire seule’deki (1988) gibi devasa puntolarla
eserlerine yediren Godard bunlardan biridir. Kuramci-yonetmenin bu durumla ilgili daha farkli “film-
makaleleri’ de bulunabilir. “Ornegin ‘Prénom Carmen’i (Oliveira ve Duras’in edebi metinle yaptiklarin
miizikle deneyerek) Bir Beethoven dortliisine modeller. ‘Grandeur et décadence d’un petit commerce
de cinéma’da filmi Barok ritmiyle diizenler, ‘Passion’da champ/hors-champ denemeleri yapar, ‘Numéro
Deux’de sinemayi ‘pelikiil’ olarak sorgular, ‘Sauve qui peut(la vie)’de agik¢a sinema miizigini tartisir,
‘One plus one’da sekansi, ‘Les Carabiniers’da sinemada obje tanimlamasini, ‘Masculin-Féminin’de
oyuncu/rol ayrimimi diisiiniir” (Erdem, 1989: 58). Sine-g6z manifestosuna paralel bir avand-gard’liktaki
Film Kamerali Adam’in (Chelovek s kino-apparatom,1929) yaraticis1 Vertov ile kuramsal ¢aligmalarini
Teorema (1968) ve Salo ya da Sodom'un 120 Giinii (Salo o le 120 Giornate di Sodoma, 1975) ile beyaz
perdeye tasiyan Pasolini de bu baglamda yine Godard gibi ayri degerlendirilmesi gereken
isimlerdendirler.
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Aslinda s6z konusu olan, timleyen kronotop gibi, smirlart filmik sunumun
olanaklariyla kesin sekilde belirlenmis bir olgu oldugunda, her tiirlii riskine ragmen bu
tir genellemelerin geldirici bir mantikliligi vardir: Her filmin bir 6ykii ve bir de séylem
zaman-uzami Olduguna goére bunlarin arasindaki ayrim filmden filme en fazla ne

kadarlik bir degisim gosterebilir ki?

Filme ait tiim unsurlarin igeridekiler ve disaridakiler seklindeki basit bir
dikotomiyle ifade edilebilecegi ve bunun tim yapimlara genellenebilecegi dogrudur.
Ama en iist katmandaki bu kesinlikten igerideki alt tartisma basliklarina dogru yapilacak
en ufak bir girisim bile, daha ilk adimdan itibaren baz1 tali yollar1 gerekli hale
getirmektedir: Gosterilecek ve gosterilmeyecek evren unsurlari neye gore ve nasil
belirlenmektedir? Disarida birakma ediminin islevleri nelerdir ve hangi amagclarla
yapilmaktadir? S6z konusu edimi tim filmler ayn1 mekanizmayla ve aym diirtiilerle mi

uygulamaktadir? Eger farklilik varsa bu farki belirleyen nedir?

Farkliligin ya da ayniligin ele alinacagi bir tartisma, zaten yapisi geregi en az iki
ayr1 grubu ongoriir. Eger bir seylerin degisip degismedigi arastirilacaksa oncelikle bu
degisimin neye gore olabilecegi tespit edilmelidir. Bu ise bazi temel Olgiitlerin
belirlenmesini gerekli hale getirmektedir. Bu élgiitler her sey olabilir. Ornegin her bir
film ayr1 birer birim olarak alinip alan dis1 ve eksiltiyi nasil kullandiklari arastirilabilir.
Bunu yapmak neredeyse imkansiz oldugu igin onun yerine anlati sinemasi ve ¢agdas
sinema gibi genel basliklar altindan segilecek 6rnek filmler ile degisim genellenebilir.
Ama bu da tiim anlat1 ve tim sanat filmlerini bir biitiin olarak kabul edecegi i¢in hatali
sonuglar verecektir. Bu nedenlerle kriter sayis1 gereginden ne az ne de ¢ok olmalidir.
Gereginden ¢ok olmasi durumunda, ortaya ¢ikabilecek sayisiz tartisma basligi konuyu

dagitacaktir. Az oldugunda ise tiimleyen kronotopun bazi degisken o&zellikleri gézden
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kagabilir. O yilizden siniflandirma olgiitleri ve bunlara bagli konu basliklari, miimkiin

oldugunca optimum diizeyde tutulmalidir. Ama bu nasil miimkiin olacaktir?

Timleyen kronotop irili ufakli birgok faktére gore degiskenlik gosterebilir.
Cekim i¢in kullanilan mekandan seyirci beklentilerine, yapim sartlarindan mevcut
ideolojik ve Kkiiltiirel iklime kadar birgok etken, filmlerde nelerin gosterilip nelerin
disarida birakilacagi konusunda belirleyicidir. Ancak bu konudaki dolayli ve dogrudan
tiim baglantilar1 ele alarak onlara ayr1 birer baslik agmak imkansiz olmasa bile konunun
biitiinliigiine zarar verecegi icin sikintilidir. O nedenle burada, dolayli etkenler yerine
dogrudan olanlarina odaklanmak en makul tercih olacaktir. Bu durumda yeni
problemimiz bu ‘dogrudan’liktir: Hangi unsurlar bir filmin gériinmeyen uzay-zamanini
dogrudan ve giiglii bir sekilde etkilemektedir? Bu sorunun cevabi biiylik oranda,

tiimleyen kronotopun nasil ve nigin ortaya ¢iktiginda gizlidir.

Bu ortaya ¢ikisla ilgili, ereksel ve edimsel seklinde 6zetlenebilecek iki temel
durumdan bahsedilebilir. Ereksel olusumda tiimleyen kronotopun 6zel islevleri dnceden
planlanmistir ve bu nedenle de kronotopla birlikte o da tasarlanir. Bilingli ve hesapli bir
saklamanin s6z konusu oldugu bu durumda, hikayenin goriinmeyen uzay-zamani aktif
olarak kullanilmaktadir. Filmlerin stilistik ya da tematik yapilanmalartyla sinirh
kalmayip, onlar1 liretenlerin ideolojik ya da ticari hedeflerini, toplumsalin yerlesik
tabularii ya da seyircilerin genel beklentilerini de kapsayan farkli amaglar tiimleyen
kronotopun olusumunda belirleyicidirler. Gostermenin ya da saklamanin, basit bir
anlatisal tercihin ¢ok oOtesinde bir islem oldugunu kanitlayan bu amagsal ¢esitlilik,
“Tiimleyen Kronotopun Baska Islevleri” adli genel baslik altinda, farkli yonleriyle
detaylandirilmaya c¢alisilacaktir. Ama ondan Once, onun ortaya ¢ikisindaki diger bir

onemli durumdan, yani edimsellikten de bahsetmeliyiz.
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Edimsel durumda filmin goriiliir ve duyulur kronotopu belirlenirken, tiimleyen
kronotop kendiliginden ve kaginilmaz olarak ortaya ¢ikar. Burada oncelikli olan
oykiintin gortiniir kisimlarinin diizenlenmesidir ve goriinmeyen yerler bu o6ncelikli
unsura gore amagsal olarak ikinci plandadir. Tiimleyen kronotop burada, anlatinin
plastik ve olay orgiisel (ya da kisaca naratografik) kurulumunun sonucunda zorunlu
olarak belirmektedir. Yani neden degil sonuctur ve temel islevi duyulur kronotopun
sekillenmesine yardimci olmaktir. Ama bu durum séz konusu yaklasimin tiimleyen
kronotop iizerindeki etkisinin zayif ya da dolayli oldugu anlamma gelmez. Aksine,
fiziksel kronotop tizerindeki her tiirli tercih ve miidahale dogrudan onun tiimlerini de
etkilemektedir. Ornegin Bresson ya da Kaurismiki tarzi minimalist zaman-uzam
diizenlemesinin duyumsattigi alan dis1 algis1 ile coskulu mizansenlere ve yogun
kompozisyonlara diiskiin olan Fellini’nin tiimleyen kronotoplari farklidir. Ciinkii yakin
planlarin ve sadeligin tercih edildigi bir gorsel dil kadraj disini giiglendirirken,
karnavalesk ve coskulu teatral planlar goriinmeyen boliimlerin etkisini azaltmaktadir.
Benzer sekilde; fiziksel siddet, agik yara, kan gibi rahatsiz edici ya da cinsel organlar
gibi tabu unsurlari gergeve disi birakarak ya da eksilterek miimkiin oldugunca
goriintiiden uzak tutan naif filmler ile, tam tersi yaklagimlarla bunlar1 goriiniir kilmak
icin Ozel bir caba sarfeden B tiirii gotik korku uyarlamalarinin ya da pornografik

filmlerin tiimleyen kronotop insaalari birbirinden oldukga farklidir.

Demek ki iizerinde 6zel olarak durulsun ya da durulmasin veya o6zel anlamlarla
yiiklensin ya da yiiklenmesin, tiimleyen kronotop, éykiiniin ya da dis diinyanin filmsel
temsiliyle ilgili tercihlerden ve degisimlerden dogrudan etkilenmektedir. Hatta
goriinmeyen uzamin bigimden kiiltiire uzanan genis fonksiyon agindan hangisinin tercih
edilecegi de yine bir sekilde sinema-gergek iliskisine ve filmlerin temsiliyet siireclerine
nasil yaklasildigina baghdir. Ornegin sinemay: Kitlesel ve geleneksel dykiiler kurmak

amaciyla kullanan ana akim filmler sakli uzamlart merak ve endise gibi temel duygulari
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manipiile etmek icin tercih ederken, daha sanatsal ya da bireysel bir dili hedefleyen
yonetmenler bunun yerine gergekligi ya da sadeligi on plana ¢ikartmak i¢in zaman-
uzamin s6z konusu gizli formuna bagvurmaktadirlar. Bu nedenle islevlerine gore
yapilacak bir timleyen kronotop analizinden &nce, sinematik tercihlere gore

diizenlenecek bir tartisma daha onceliklidir.

b. Baska Gerceklikler, Baska Amaclar

Cogu sinemacinin, film yapimina girismeden 6nce imgeleminde tasarladig:
filmsel bir diinya vardir ve bunu miimkiin oldugunca hayal ettigi sekilde ve yine
cogunlukla imgeler yardimiyla somutlastirmak ister. Bu anlamdaki filmsel iiretim,
imgeden yola ¢ikip yine imgeye ulasan iiciincii bir yol gibidir adeta.’® Bazen kisisel,
bazen ticari ve kimi zaman da ideolojik kaygilarla motive edilerek sekillenen bu yol, bir
takim beklenti ve egilimleri de beraberinde getirmektedir. Bu beklenti ve egilimlerin
anlatilsal, tematik ya da stilistik uzantilar1 vardir: Hangi 6ykiiler, nasil bir bakis agisiyla,
ne tiir anlat1 stratejileriyle, nasil bir sahnelemeyle, ne tiir bir gorsellikle perdeye

yanstyacaktir Ve izleyenler bunlari nasil deneyimleyecektir?

Bu sorularin cevaplar1 sadece filmleri sekillendirmez. Aymi zamanda filmler
lizerine diisiinen zihinleri de etkiler. ister akademik isterse de daha esnek bir iislupla
kaleme alinmis olsun, sinema iizerine yapilan her tiirlii goriis bildirme bu sorulardan bir
ya da bir kag¢min cevabiyla ilgilidir. Popiiler filmlerin hedef Kkitlesindeki bilgi
beklentilerini karsilayacak sekilde tasarlanan giinlik film yazilart 6ykiiye ya da
oyunculuga odaklanirken, metin ya da seyirci temelli akademik c¢alismalar anlati

stratejileriyle, temsil tarzlariyla ya da seyirci alimlamalariyla daha yakindan

15 Burada, Calvino’nun, “Sézden yola ¢ikip gorsel imgeye varan siireg ile imgeden yola ¢ikip sdzel
anlatima varan siire¢” seklinde 6zetledigi iki farkli imge iiretim siirecine atif yapilmistir. Ancak italyan
romanci, devamindaki su sozleriyle sinemay1 da buna dahil eder: “Sinemada, perdede gordiigiimiiz
gorintii de, yazili bir metinden geger; sonra yonetmen onu zihniyle ‘gériir’; sonra da film karelerinde
son bigimini almak tizere sette fiziksel boyutlariyla olusturulur” (2013: 95)
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ilgilenecektir. Sinemanin isleyisine merakli olan teknik analizciler ise kurguyla, olay
orgiisiiyle, mizansenle, 1sikla ya da kamera hareketleriyle ilgili stilistik ¢oziimlemeler
yapacaklardir. Her biri ayr1 birer perspektif sunan bu gibi ¢alismalarin ele alacagi 6rnek
gruplar ve bu 6rnek gruplarin ait olacagi kategoriler de séz konusu bakis acisina gore
farklilik gosterir. Gazetelerdeki giinliik elestiriler popiiler tiirleri baz alirken, teknik
analizciler kullanilan teknolojiye ya da baskin ¢ekim yontemlerine dayali
siiflandirmalar yaparlar. Kendi igerisinde de ¢ok farkli egilimler iceren akademik
bakista ise, calismanin ait oldugu disipline gore; hedef Kitlelere, karakter temsillerine,
anlati yapilarina ya da fikirsel egilimlere gore yapilan degisik siniflandirmalar
kullanilmaktadir. Calismanin amaci1 ve yiritildigi disiplinin  kapsami burada
belirleyicidir. Ornegin filmler {izerinden toplumsal ¢ikarimlar yapan sosyoloji temelli
yaklagimlar, sectikleri 6rnekleme gore genellikle temsil tipleri (kadin, erkek, emekgi
smifi, orta siif vs.) ve temsil sekilleri (baskici, ezik, edilgen, olumsuz vb.) iizerinden
filmleri siniflandirmaktadirlar. Auteurcii ya da psikanalitik yaklagim ise tikel tiretimlere

odaklanarak her yonetmeni ya da her filmi ayr1 birer birim gibi incelemektedir.

Diger taraftan, bizim ¢alismamizin da bir sekilde dahil oldugu; filmik sunum,
sinema ve gerceklik, filmsel temsil, sinemada zaman, filmsel uzam, sinemada anlatim
gibi dogrudan aracin olanaklariyla ve dogasiyla ilgili kapsayici degerlendirmelerin
temel alacag1 kategoriler ise, konularin giriftliginden ve genisliginden dolay1 bu kadar
rahat belirlenememektedir. Bu tiir yaklagimlar genellikle bigimsel analizlerle
karistirilarak, sadece uygulamaya dair cikarimlarla ve siniflandirmalarla konu ele
alinmaya calisilmaktadir. Burch ve Bordwell'® gibi neo-formalistleri akla getiren bu

teknik raporlarin digindaki daha olasi bir siniflandirma ise, kendi dilinin olanaklarini ve

16 Bordwell’in, temel yaklasimm “stilin uluslararas: tarihi icerisindeki kayda deger kaliplar1 ortaya
¢ikartmak ve agiklamak” (1997: 9) sozleriyle 6zetledigi ve sinemadaki bigimsel degisimleri daha ¢ok
kronolojik ve donemsel bir perspektiften degerlendirdigi ¢alismasi On the History of Film Style bu
konuda 6rnek gosterilebilir.
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siirlarint bulmaya c¢alisan bir sanatin sekillenmesinde oldukga katkist bulunan erken
dénem tartigmalarin ve sonrasindaki normatif kuramlarin sekillendirdigi gerceke¢i ve
bigimei ayrimidir. Bir tarafin katiksiz sinema, diger tarafin ise katiksiz gergeklik
sloganlartyla derinlestirdigi ve sinemanin ilk yillarindan beri (Lumiére’e kars1 Mélies)
varhigimi koruyan bu ayrim, sadece bigimsel tercihlerle degil, sinemaya dair takinilan
ahlaki, estetik ya da felsefi farkli tavirlarla da ilgilidir. Dolayisiyla, filmlerde nelerin
gosterilip nelerin saklanacagiyla ilgili bir tartisma da bu ikili ayrimla dogrudan ilgilidir.
Konuyla ilgili fikir belirten Kracauer, Bazin, Balazs, Eisenstein ve Arnheim gibi
kuramecilarin ¢aligmalari ya da bu fikirlerin uygulayicisi konumiundaki yonetmenlerin
eserleri bu baglamda oldukg¢a dnemlidir. Ancak bu ikili ayrim, bazi1 yonleriyle tek basina
yetersiz kalabilir. Ciinkii sinemay1 bir tasarim ve gergekligi de diizenlenmesi gereken bir
hammadde olarak goren tiim stilci yaklasimlar1 tek bir baslik altinda toparlamak
oldukca giictir. Bu durumda, oOrnegin Jean Cocteau gibi bir deneyciyi ve
gergekiistiiciiyti, Resnais gibi bir modernisti ve Spielberg gibi bir ticari 6yki anlaticiy
ayn1 baglik altinda incelemek gerekecektir. Benzer bir hata, yapmti gerceklige
takintililik derecesinde 6nem veren Eric von Stroheim veya Stanley Kubrick gibi
mizansen ustalar1 ile Hindistanli toplumsal gercek¢i Satyajit Ray veya belgeselci
Flaherty gibi gergekligin asil meraklilarin1 ayni ¢ati altinda ele almaya calisirken de
ortaya cikacaktir. Ancak bu isimler sadece donemsel ve cografi olarak degil, sinemadan
ne anlasildigi ve ne beklenildigi gibi temel konularda da neredeyse bambaska
noktalarda durmaktadirlar. O nedenle, filmlerle ilgili kuramsal tartismalarda
ampiristler’e kargi formalistler, gergekgiler’e karsi parca-biitiinciiler, etikgilere karsi
sanat¢ilar ya da pencereden bakanlara karsi ¢ergceveden baktiranlar gibi farkli
goriiniimlerle sik sik ortaya ¢ikan bu klasik ikili kategorizasyon bizim igin tek basina
yetersizdir. Ama diger taraftan da, filmsel zaman-uzami ve dolayisiyla da tiimleyen

kronotopu ilk elden ve oncelikle etkileyen sinematik imgenin yaratimiyla ilgili olan yol
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gosterici bu tip tartismalar1 da bertaraf etmemek gerekmektedir. Eger konumuzla ilgili
bir kategorizasyon yapacaksak bunu yine bu kanal tizerinden devam ettirmeliyiz. Bu
yiizden, filmsel evrenin olusumunu ve onun diger imge sistemleriyle kurdugu iliskiyi

temel alarak yapilan baska bir siniflandirma kullanmaliy1z.

Gorsel yaratim ile ona kaynaklik eden fenomenal ¢evre arasindaki iliski ve bu
iliskiye gore olusturulan imgesel kategoriler sinemaya 6zgii degildir. Gostergebilimsel
ya da estetik ilkeler iizerinden yonlendirilen ve tiim gorsel sanatlara uyarlanabilen bu tip
kategorizasyonlar bize de yardimci olabilir. Ornegin Ranciére’in, giiniimiiz sanat
camiasinda itibar goren imgeler tizerinden yaptig1 “giplak goriintii, gosterici goriintii,
metamorfik gorinti” (2008: 26) seklindeki ig¢li kategorizasyonu kullanigh
goriinmektedir. Gergekligin, her tiirli stilistik ve edebi manipiilasyondan yalitilarak salt
bir olgu seklinde belirdigi ‘ciplak goriintii’de sanat neredeyse diglanmistir. Ciinkii Nazi
kamplarinda ¢ekilmis olan belge fotograflarda da oldugu gibi, olgunun kendi agirlig
basli basma bir malzemedir ve ek bir miidahaleye ihtiya¢c birakmadan dogrudan
galerilere tagmir. Bu nedenle c¢iplak goriinti, “benzemezligin sayginliklarini ve
yorumlamalarin dil uzlugunu dislar” (2008: 26). Onun etkisi yorumlanamaz olandan

gelir ve bu anlamda punktumvaridir.

Duyulur diinyanin dogrudanligi, Ranciére’in sanat galerileri ve miizeler
tizerinden yarattig1 imge simiflarinin ikincisinde de yine belirleyicidir. Ancak bu kez bir
baglam sorunu vardir. “Bu goriintii de giiciinii ham ve imlemsiz buradaligin giicii olarak
ortaya koyar. Ama bu giicii sanat adina sahiplenir”. Gosterici (0ostensive) goriintii’de
sunum ve mekan nesneye adeta ikinci bir anlam katar. Buradaligin, biraraya
getirilmenin ve yiizlesmenin yarattig1 bir anlamdir bu. Ama nesnenin gergek islevi ve
maddesel tozii geri planda kalsa da yine oradadir. Nesne tam olarak baska bir seye

dontismez. Kesin bir metaforik ya da alegorik doniisiim yerine, bir arada bulunmanin ve
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yiizlestirmenin verdigi bir dikkat ¢ekme; bir isildama s6z konusudur. “Goriintiiniin
izleyici karsisinda sebepsiz orada olma [etre-/g-sans raison] olarak kiit buradaligi, ikon
modelinde kavranan bir yiiziin 1s1ldamasina, tanrisal askinligin bakisina doniistir”.
Bununla ilgili Ranciére’in verdigi yerinde bir 6rnek Dunchamp’in meshur pisuaridir.
Modern sanatlar miizesindeki bir kaidenin {izerine oturtulan siradan bir pisuar,
kullanimla ya da malzemeyle ilgili tekil anlamlar1 kismen geri plana itilerek, “iste
burada” vurgusunun tesvik ettigi Dbir yiizlesmenin 1siltili nesnesine dontigmiistiir

(Ranciere, 2008: 26-27).

Ama bu anlamdaki goriintiiyti sadece modern sanatlar miizesine konulan
nesnelerle smirlandirmamak gerekir. Yiizey sanatlari agisindan degerlendirdigimizde,
cergevelenerek iki boyutlu bir diizleme yerlestirilen tiim imgelerde benzer bir ‘burada’
etkisi vardir. Ciinkii mesleki ve somut anlamda bakildiginda ¢ergeveleme aslen bir
miizecilik ve sergicilik faaliyetidir ve her ressam, fotografci ya da sinemaci zorunlu ve
soyut olarak bunu yapar. Ciinkii hepsi de, deneyimledigi diinyadan belirli bir parcayi
kadrajlayarak yalitir ve onu belirli bir estetik aura ile yiikler. Ya da, Sontag’in yaptigi
gibi dramaturji jargonunu kullanirsak, onu pathos’la donatir.r’ O nedenle (her ne kadar
Ranciére bu tartismayr 6zel mekanlardaki fiziksel sunumla sinirli tutmus olsa da)
fotograf makinesi ya da film kameras1 yardimiyla disaridan ¢ekilip alinan goriintiilerde
de benzer bir “kiit burada” biiyiisii ve “iste burada” vurgusu vardir. Bu biiyiiniin ve
vurgunun giicii o fotograf karesinin ya da film goriintiisiiniin nasil ve kim tarafindan
elde edildigi ve ne sekilde sunuldugu gibi bir¢ok farkli baglamsal faktore gore
degiskenlik gosterebilir. Stilistik bir yaklagimla ¢ergevenin cizgileri kalinlastirildiginda

ya da vurgulandiginda gosterici goriintii giliglenirken, bu ¢izgileri miimkiin oldugunca

17 “Fotografi ¢ekilen kisi, olay ya da durumlarin ¢ogu, sirf fotograflarmin ¢ekilmis olmasindan dolayi,
pathos'la kusanirlar” (Sontag, 2008: 18)
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goriinmez kilmaya calisan dogrudanct ve gercekei tutum imgeyi ciplak goriintiiye

yaklastiracaktir.

Ranciére’in  cagdas sanat sergilerindeki egilimler iizerinden yaptigi
kategorizasyonun ilk iki ayagi, dolayli ve biraz da zorlama bir yaklasimla da olsa,
sinemadaki iki kokli egilime yukaridaki gibi uyarlanabilmektedir. Ancak
“‘goriintii/imgelerin elestirisi’ne 6zgii gdrevleri sanatin sirtina yiikleyen” (2008: 28)
ticiincti gruptakiler (metamorfik goriintii), elestirel yoniiyle ve kendine doniikliigiiyle
modernist filmleri akla getirse de, Ozellesmis tartigma alanina (¢agdas sanat
miizelerindeki yerlestirmeler) fazlaca ait oldugu icin bunun geleneksel film
taksonomisindeki karsiligini hemen bulmak biraz gili¢ goriinmektedir. Cilinkii sanatin
belirli bir alani lizerinden yapilan bu tiir imge tanimlari, araglar arasi tartismalara zemin
hazirladiklar1 i¢in ilham verici olsalar da, sinirli yapilarindan dolay: bir yerden sonra
yetersiz kalabilmektedirler. O nedenle, 6zellesmis alanlar yerine, tiim gorsel sistemlere
uyarlanabilecek daha evrensel bir imge smniflandirmasi kullanmak daha faydali
olacaktir. Bu ise bizi, sadece tiim sanatsal iiretimleri degil, neredeyse tiim anlaml
disavurumlar1 kapsayan bir alana, gostergeler alania gotiiriir. Clinkii “her estetik olgu
disavurumdur” (Mitry, 1989: 21) ve gostergebilim ara¢ ve amac¢ ayirt etmeksizin
bunlarm hepsiyle de ilgilenmektedir. Ornegin Charles Sanders Peirce tarafindan ortaya
stiriilen ve Ranciere’in bu ti¢lii smiflandirmasint hem kategori sayist ve hem de
kategorilerin nitelikleri agisindan animsatan gosterge modeli bdyle bir kapsayiciliga

sahiptir.

Peirce’lin yaklagimindaki {i¢lii yapilanma heniiz gostergelerin tanimindan

itibaren baslar. Ferdinand de Saussure’iin de kabul ettigi ve uzun bir ge¢misi olan ikili
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gosterge modeli (gdsteren-gosterilen)!® yerine Peirce, nesne ve onun gostergesiyle
birlikte bir de yorumlayiciya ihtiyag duyan kendi ti¢lii modelini kullanir. Bu modele
gbre bir gosterge, neyin ne sekilde sunuldugunun ve bunun nasil yorumlandiginin bir
bileskesidir. O nedenle, gostergenin tanimlanabilmesi i¢in bu {i¢ unsur da gereklidir.
Ama bizim konumuz agisindan, gostergenin nasil tanimlandigi degil, nasil
siiflandirildigi daha 6nemlidir ve Peirce burada da tiglii semalar kullanir. Farkli
gosterge tipolojileri Onerse de, onun ‘en temel boliinme’ olarak gordigli ve
gostergebilim ¢alismalarinda da c¢ogunlukla tercih edilen kategori sembol (symbol),
ikon (icon) ve belirtiden (index) olusanidir. Isimlendirmeden de anlasilacag: iizere
burada gostergelerin sembolik (symbolic), ikonik (iconic) ve belirtisel (indexical)
isleyisleri baz almmustir. Ogrenilmesi gereken kuralli yapisindan dolay1 dilin de dahil
oldugu sembolik isleyiste gosteren ile gosterilen arasinda herhangi bir benzerlik ya da
iliski yoktur. Ikonik gdstergeler ise, tersine, benzerlik yoluyla nesnelerini animsatirlar.
Burada gosteren, gosterilenin bir takim gorsel, isitsel ya da kokusal 6zelliklerini tagidigi
icin hemen onu cagristirir. Portre ¢izimleri, gergekci ses efektleri ya da taklit jestler
ikoniktir. Hastalik semptomlarin1 ya da termometre gibi ol¢ii aygitlarini 6rnek olarak
gosterebilecegimiz belirtisel durumda ise, gosterge nedensiz ve keyfi degildir. Ciinkii

isaret ettigi seyle arasinda fiziksel ya da nedensel bir bag vardir (Aktaran Chandler,

2007: 29-37).

Peirce’lin  smiflandirmasi, sinemanin gosterge sistemine de rahatlikla
uyarlanabilir. Nesneleri mekanik olarak ve dogrudan iki boyutlu diizleme tasiyan
fotografin ve onun hareket katilmig versiyonunun ortaya koydugu iiriinler yapilar

geregi belirtiseldir aslinda. Ciinkii nesne ile gosterge arasinda varolugsal bir bag vardir.

18 Saussure’iin gosterge sisteminin de dayandig1 ve anlamin olusmast igin bir tasiyic1 gdstergenin ve bu
tagtyicinin isaret ettigi bir anlamin yeterli oldugunu 6ne siiren diyadik (ikici) modelin 6ncii savunuculari
arasinda Augustinus ve 13. Yiizyil skolastikleri (6rnegin Albertus Magnus) ile birlikte Hobbes ve Locke
da vardir (Chandler, 2007: 14).
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Ancak kendi igerisinde ¢ok farkli kod sistemlerini harmanlayabilen filmler, dogal olarak
diger iki gosterge tipinden de faydalanir. Peirce’lin sistemini Saussure’linkine gore
“incelikli ve daha verimli” (2004: 110) bulan Wollen de bu gériistedir.’® Ancak
Wollen’in bu tartigmaya asil katkisi, Andre Bazin’in sinema anlayis1 ile Peirce’iin

gosterge sistemi arasinda kurdugu kosutluktur:

Bazin'in ¢ikis noktasi fotografsal imgenin ontolojisidir. Ulastig1 sonuglar dikkat c¢ekecek

Olglide Peirce'iinkilere yakindir. Bazin, fotograftan bahsederken sik sik kalip, &liim

maskesi, Veronika, Turin'in Kutsal Kefeni, kutsal emanet, baski sozciiklerini kullanr.

Ardindan, "daha Onemsiz plastik sanatlardan" sdz acar, "Ornegin, Olim maskelerinin

kaliba dokiiliisii belli dlglide bir otomatik islem gerektirir. Bu bakis agisindan insan,

fotografin 11k ile oynayarak bir kaliplama, bir izlenim kaydetme isi oldugunu diisiinebilir,"
der. Boylece Bazin tekrar tekrar gosterge ile nesne arasindaki varolussal bagin onemini
vurgular, ki bu da Peirce i¢in "belirtisel gdsterge"nin ana ozelligidir zaten. Peirce bu

gozlemleri bir mantik kurmak i¢in yapmisken, Bazin'in amaci bir estetik kurmaktir (2004:

112-113).

Goriildiigii gibi Bazin, sinemanin belirtisel gostergeler tiretmedeki tistiinligu ile
ilgilenmistir. Ancak uygulamalar her zaman onun arzu ettigi ya da bekledigi gibi
olmamaktadir. Sinema Italyan Yeni Gergekgiliginden ya da Flaherty’nin
belgesellerinden ibaret degildir. O, gergekle yapay1 ya da dogal olanla yapint1 olan1 ayni
anda barindirabilecek paradoksal bir yapiya sahiptir.?’ Ozellikle klasik dykiilii filmler,
goriintiileri belirtisel dogasindan kopartacak farkli baglam yaratma araglarini bir arada
kullanirlar. Mizansenle ya da kurguyla ilgili sayisiz manipiilasyon (sahte fon kullanimi
ve 151k oyunlar1 gibi), dykiiniin getirdigi dontistimler, kiiltiirel uzlasimlar, konusma ve
yaziyla filmlere tasinan dogal dil ve miizik kullanimi gibi unsurlar sembolik ve ikonik
gostergelerin de filmlerde 6nemli bir yer edinmesini saglamaktadir. Hatta kimi filmler

(mesela disavurumcu Ornekler) neredeyse tamamen bu kodlar {lizerinden isler. Diger

taraftan, yukaridaki tartismayla da gosterildigi gibi, gercekeiligin ya da bicimeiligin tek

19 “Sinemada ii¢ gosterge kipi de -belirti, goriintiisel gosterge ve simge- bulunur” (Wollen; 2004: 112)

2 flgingtir Ki sinemanin paradoksalligma dikkat ceken Roud da ii¢ farkli celiskiden bahseder:
“oykiilemeye karsi gorsel, belgesele karsi yapinti ve belki en onemlisi gerceklige karsi soyutlama”
(Roud, 1989: 13). Bununla ilgili 6zel bir tartisma yapilmasi durumunda soz konusu paradokslarla
belirtisel, ikonik ve sembolik gostergeler arasinda baglantilar kurulabilmesi muhtemeldir.
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bir tipi yoktur. Amacina ya da gercekligi veya estetik unsurlar1 kullanim sekline gore
bagka baska gergekliklerden ya da baska baska stillerden bahsedilebilir. Wollen de
verdigi farkli 6rneklerle bu durumu agikliga kavusturduktan sonra “Bazin'in iki kutuplu
modeli ciddi bir sarsinttya ugramis bulunmaktadir” der ve hemen arkasindan soyle bir
¢ozlim Onerisi getirir: “Peirce'lin gdstergenin li¢ sinifi modelini izleyerek ii¢lii bir model
gelistirilmesi gerekmektedir (2004: 122-123)”. Boyle bir yaklasim, filmleri kendi arzu
ettikleri noktadan gérme egiliminde olan ve bu nedenle de onlarin belirli 6zelliklerine
(gergege benzerlik, yeni bir simgesel dile olanak vermesi ya da resimsel
kompozisyonlara yatkinlik) odaklanan yaklasimlarin aksine, sinemanin higbir estetik
boyutunu dislamadan inceleme firsati verecektir. Wollen bu gercegi su sozlerle dile
getirir:

Gergekte sinemanin estetik zenginligi, gostergenin ii¢ boyutunu, belirti, goriintiisel gosterge

ve simgesel boyutlarn birlestirmesinden kaynaklanir. Sinema {istiine yazi yazanlarmn en

biliyilk zaafi, bu boyutlardan yalnizca birini ele alip bunu kendi estetiklerinin temeli,
sinemasal gostergenin "canalici" boyutu yapmak ve gerisini bosvermek olmustur. Bu
sinemay1 yoksullagtirmak demektir. Dahasi, bu boyutlarin hi¢biri yok sayilamaz: hepsi bir
arada varolur. Peirce'iin gostergeleri analizindeki en biiyiik yenilik, onun, farkli boyutlart

birbirlerini diglayan unsurlar olarak gormemesinde yatar (Wollen, 2004: 127).

Sinema estetigiyle ilgili tiim boyutlarin degerlendirilmesi gerektigine vurgu
yapan bu c¢agriyr dnemseyen Armes, film ve gercek arasindaki iliskiye odaklandigi
calismasini ii¢ farkli grup tizerinden ele alirken Peirce’ii ve Wollen’i referans olarak
gosterir (2011: 11). Ele aldigi konudan dolayi, “Gerg¢ek¢i Sinema”, “Yanilsama
Sinemas1” ve “Modernist Sinema” bashklarmi?! kullanmis olsa da temel dayanag:
yukaridaki Ui¢lii gosterge sistemidir. Armes’in bu cabasi, s6z konusu siniflandirmanin
konu baglamina gore esnetilebilecegini ve farkli estetik tartismalara uyarlanabilecegini

gostermektedir. O nedenle ayni sey, timleyen kronotopun filmlerdeki farkli kullanim

sekillerini incelemek i¢in de yapilabilir. Peirce’lin gdstergeler diizeyinde ortaya

2L Armes sdz konusu basliklart “[Glercegin ortaya cikarilmasi, gercegin taklit edilmesi ve gercegin
sorgulanmas1” eylemleriyle iligkilendirir (2011: 10).
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stirdiigii, Wollen’in sinema ¢aligmalari i¢in Onerdigi ve Armes’in da bilfiil uyguladigi
bu yontem, sinemanin gdériinmeyen yliziinii arastirirken de makul bir ¢6ziim sunabilir.
Ciinkii sinemanin goriinmeyen zaman-uzamlari nasil kullandigi, belirli filmlerin belirli
sahneleriyle sinirlandirilamayacak kadar genis bir olgudur ve ancak biitlin bir sinema
tarihini kapsayacak sekilde; filmlerin baskin imgesel sistemlerini, onlarin gdstergeleri
kullanim sekillerini ve dis gerceklikle kurduklar iligkiyi aciklayabilecek boyle bir genel
kategorizasyonla ele alinabilir. Ancak bizim de, Armes’in yaptig1 gibi, sz konusu
gosterge smiflandirmasini kendi konumuzla baglantili olacak sekilde doniistiirmemiz ve

siralamay1, konu basliklarini ve alt bagliklar1 buna uyarlamamiz gerekmektedir.

Tiimleyen kronotopun araca i¢gin olan vazgecilmez varligindan dolay1 temel
cikis noktas1 yine hammaddeyle, yani yasamsal ger¢eklikle kurulan iligkidir. Ciinkii
filmlerin stilistik egilimlerinin ve gostergebilimsel statiilerinin belirlenmesinde temel
degisken bu iliskidir. En simgesel, en gercekiistiicii ya da en doniistiiriicii sanatsal
iiretimde bile referans noktasi bilinen, duyulan ve yasanilan gercekliktir. Uretimi yapan
kisi, yani sanatg¢1, “gerceklik dedigimiz biitiiniin birlesik pargalarini yeni bir bicimde
diizenlemekten ve yeniden ortaya koymaktan baska bir sey yapmiyordur” (Sugkov,
2009: 10). O nedenle Peirce’lin gostergeler ve Armes’in sinematik egilimler {izerinden
yaptig1 ya da Ranciere’in ¢agdas enstalasyonlara uyguladigi siniflandirmalarda ¢ikis
noktast hep gergekliktir. Gostergeler ya da filmler, belirtisel ile simgesel ya da
gercekeilik ile gergegin yadsinmasi arasindaki bir hat lizerinde gidip gelmektedirler. Bu
hat iizerindeki yolculuk, filmlerdeki goriinilir-goriinmez tiim unsurlarla birlikte tlimleyen
kronotopu da sekillendirmektedir. Gergeklikle kurulan iliski iizerinden yapilan ve tim
gosterge sistemlerini kapsayan bir siniflandirmanin tiimleyen kronotopun farkli
goriinlimlerini incelemek icin de kullanilabilmesi bu nedenle miimkiindiir. Ancak s6z

konusu sey goriinenden ziyade saklanan uzay-zamanlar oldugundan, bakis agisinda ve
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buna bagli olarak da énem siralamasinda ve isimlendirmede bir takim uyarlamalar ve

degisimler yapmak zorunlu hale gelmektedir.

Ormegin sinemanm gerceklikle iliskisinin ele alindigi ¢alismalarda oncelikli
konumda olan Roberto Rossellini gibi Yeni Gergekgiler ya da Robert Flaherty gibi
belgeselciler, hem zaman-uzamsal biitiinliigii miimkiin oldugunca korumaya galisan
estetik tercihleri ve hem de etik anlayislar1 geregi tiimleyen kronotopa kismen daha az
onem vermektedirler ve bu nedenle de burada temel dayanak noktasi degildirler.
Duyulur diinyaya dair siipheleri olan ve varolusla birlikte yasanan diinyay1r ve kendi
olusumlarint da tartigmaya agan modernist filmler ise bu 6zelliklerinden dolay:r daha
fazla dikkat ¢ekiyorlar. Hem Antonioni gibi goriinlir gergekligi sorgulayan belirgin
modernistler, hem Godard gibi filmsel zaman-uzamla sira disi denemeler yapmaktan
cekinmeyen anarsistler ve hem de Bresson gibi goriiniiriin 6nemini miimkiin oldugunca
azaltarak cergeve Otesindeki mutlaklia umut baglayan piiriten minimalistler tlimleyen
kronotopu tartismak icin daha verimli malzemeler sunmaktadirlar. Ama bu modernist
kanada girmeden once gelenekseli, yani yanilsamaci (ya da Peirce’lin siniflandirmasina
gore ikonografik) sinemayi, yani klasik anlati normlartyla iiretim yapan anlayis
aragtirmaliyiz. Ciinkii genellikle kitlesel begeninin ve kolektif duygusal doyumun
pesinde olan bu anlayis, seyircideki temel diirtiileri harekete gecirmek ve onlari
yonlendirmek amaciyla gdriinmeyen zaman-uzamlara belirgin gorevler yiiklemektedir.
Ayrica, gerek kullanilan Aristocu anlati modelinden ve gerekse de sinemayla ilgili genel
uzlagimlar1 belirleyecek kadar yaygin ve etkili olmasindan dolayr ana akim sinema,
modernist ‘sapmalari’ ve bigimsel anomalileri incelemek i¢in de belirgin bir

‘normalligi’ ve referans noktasini temsil etmektedir.
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3) Gosteri Sinemasinin Sakladiklar:

Aygitin dogasina i¢gin olanaklar1 kullanarak dis diinyay1 oldugu gibi fotografik
diizleme hapsetmek yerine, nesnesini taklit yoluyla yeniden firettigi i¢in ikonografik
gostergeyle iliskilendirilen anlayisin sinemada birden ¢ok adi vardir. Gosteri sinemasi,
geleneksel anlatili filmler, Hollywood, devamlilik sinemasi, stiidyo filmleri, ana akim
sinema, ticari sinema ve bunlar1 ¢agristiran baska benzer ifadeler es anlamli olmasalar
da?? genellikle benzer bir sinema anlayisini akla getirirler. Kavramlar aras: fark: yaratan
sey kastedilen olgunun baska yonlerine gonderme yapilmasidir. Sinemanin bu agdali
yiizii, tek bir tanima sigdirilamayacak kadar degisik alani ilgilendirdigi igin tartismanin
baglamina gore baska ifadelerden yararlanilmaktadir. Eger tartisma alani enddistriyel
iiretim Ve pazar organizasyonu ise ‘stiidyo sistemi’ ya da ‘ticari sinema’; anlati
kurulumlar1 karsilagtiriliyor ise ‘geleneksel anlati sinemasi’; bigimsel isleyis, kurgu
grameri ve estetik yapilanma masaya yatirildiysa ‘devamlilik sinemasi’ ya da ‘dikis
sistemi’; seyirci beklentileri ve bu beklentilerin karsilanma sekli ile ilgili ideolojik ve
sosyolojik c¢ikarimlar s6z konusu ise ‘gosteri’, ‘fantezi’, ‘kagig’ ya da ‘yanilsama’
sinemast; bu anlayisin merkezi olarak kabul edilen Amerikan Sinemasi &zellikle
vurgulanmak isteniyorsa ‘Hollywood’; alternatif egilimlere bir referans noktasi
aranityorsa da ‘ana akim’ ya da ‘konvansiyonel’ sinema gibi tanimlamalar birbirlerinin

muadili olarak kullanilabilmektedirler.

Tiimleyen kronotop ise bu alanlarin hepsiyle de bir sekilde baglantilidir. Ciinkii

geleneksel anlatili filmlerde bir seyleri saklamanin, anlatisal, psikolojik, estetik,

22 Eg anlamli olmamalarinn bir nedeni bunlarin baglamsal olarak farkli durumlar igin kullanilmasiysa
digeri de her zaman aym seyi isaret etmemeleridir. Mesela baz1 gercekgi ve hatta belgesel filmler
Avristocu anlat1 yapisini ya da devamlilik kurgusunu verimli bir sekilde kullanirken, Hollywood diginda
iiretilmis olan bir¢ok film de (sessiz donem Italyan filmleri, seksenlerde Fransa’da ortaya ¢ikan cinéma
du look driinleri ya da Bollywood isleri gibi) gerek abartilmig gorsellikleriyle ve gerekse de
yapayliklariyla gosteri sinemasi Kriterine uymaktadirlar. Diger taraftan stiidyo sistemi igerisinde tiretilip
ana dagitim kanallar1 kullanilarak seyirciye ulagtirilan tim filmlere i¢i bos seyirlikler demek de haksiz
bir genelleme olur. Ayrica Kovacs’m da (2010: 63) dikkat g¢ektigi gibi, doksan sonrasi popiiler
Amerikan sinemasinda klasik anlati kaliplarinin zorlandigi ve hatta kirildig: filmler de vardir.
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ideolojik ve hatta ekonomik nedenleri olabilir. Bir sahnede ‘gereksizse ¢ikart’ ilkesiyle
(anlatisal gerekceler) bazi diyaloglar kesilebilirken baska bir sahne ¢ekim maliyetlerini
diisiirmek i¢in (ekonomik nedenler) tamamen ¢ekim programinin diginda tutulabilir. Ya
da, daha 6nemlisi, izleyicinin merak, endise, korku vb. duygularini harekete gecirmek
i¢in goriinmeyenin gizil giiciinden faydalanilabilir. Ticari filmlerin dykiileme sistemleri
acisindan son derece 6nemli olan duygu odakli retorikler, timleyen kronotopun diger
islevleriyle ilgili boliimde yeniden ele alinacaktir. Ama su anki amag, klasik anlatiyla ve
devamlilik kurgusuyla birlikte ortaya ¢ikan bigimsel standartlarin bir biitiin olarak ve
genel anlamiyla tliimleyen kronotopu nasil sekillendirdigi ve ondan nasil

faydalandigidir.

Geleneksel anlat1 sinemasinin ve devamlilik kurgusunun gramerini olusturan ve
genel itibariyle bigimsel normlarin belirleyen kisiler s6z konusu oldugunda Porter’in ya
da Grifftih’in isimleri 6n plana ¢iksa da, biiylik oranda bu sinematik temeller iizerinde
yiikselen egilim gosteri ya da yanilsama sinemasi seklinde ortaya siiriildiigiinde ilk akla
gelen kisi Mélies olmaktadir. Belirgin ve ayni zamanda da olduk¢a mantikli bu
aligkanligin bir nedeni sigramali (jump-cut) kurgu hilelerini, goriinmez kesmeleri®® ve
derinlik hissi yaratan yapay dekoru hareketli goriintiilerde kullanan ilk kiginin Méliés
olmasiysa, digeri de onun sihirbazlik ge¢misidir. Ciinkii bu mesleki ge¢mis, tam da
gosteri sinemasinin iglevini ve ¢alisma sekillerini hem metaforik ve hem de pratik
diizlemde ozetlemektedir. Kendi isleyisini gizleyen fantazmagorik yapi tam da sihrin
kendisidir. Gizlemek ve saklamak her illiizyonda oldugu gibi, sinemanin yarattigi
biiyiide de asil unsurdur. Bu nedenle, ortaya ¢ikmasi durumunda illiizyonun etkisini yok
edecek olan tiim numaralar seyircinin gérmedigi yerde gerceklesir. Mélies kaybolma

numarasina neden olan kameray1 durdurma ve hi¢ kipirdatmadan yeniden ¢aligtirma

2 Yaygm kaninm aksine, gériinmez kurguyu devamlilik sinemasindan once Méliés kullanmustir.
Aradaki fark ise onun filmlerinde ¢ekim boyunca cercevenin sabit ve uzamin da homojen olmasidir.
Ciinkii Méliés manipiilasyonu zamansal diizlemde yapar (Doane, 2002: 134).
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eylemini burada yapar, stiidyolar sahte giines ya da ay isiklarin1 buradaki dev
kaynaklardan gonderir, sahte riizgarlar ya da karlar burada saklanan makinelerle yapilir,
dublorler kendilerini buradaki karton kutularin ya da gerilmis brandalarin {izerine
atarlar, oyuncular buradaki olmayan kisilerle sohbet ederler vs. Ustelik 6rnekler salt
alan disinin uzamsalligiyla da sinirli degildir. Tiimleyen krontopun zamansal bileseni de
yine aktiftir. Mesela Oykiinlin akic1 ve eglenceli bir sekilde ilerlemesi i¢in gereken

‘biiyiilii’ sicramalar da burada gerceklesir.

Bu zaman-uzamsal durumlara ‘M¢éli¢s filmlerindeki tablovari kadrajlarin ¢ergeve
siirlarini ve dolayisiyla da alan digini tanimladigr’ (2004: 43) seklindeki Cubitt tespiti
de eklenince, tiimleyen kronotop rahatlikla gosteri sinemasiin yarattigt illiizyonun
arkasindaki hile mekan1 olarak degerlendirilebilir. Ya da analojik bir yaklasimla buraya
gosteri sinemasinin sihirli kutusu diyebiliriz. Bu kutunun ilk sahibi sihirbaz Mélies olsa
da, onun numaralarimi degistirerek gelistirenler ve sihri sahne sanatlarindan kopararak
salt sinemasal 6ze kavusturanlar baskalaridir. Cilinkii 6zellikle devamlilik kurgusu
islevsel hale gelince sadece skonografik dekorlarin arkasi degil, filmin goriiliir uzay-
zaman1 digindaki tiim ortamlar biiyliyle donanmustir. Siireklilik algisini sekteye
ugratmadan hareketi parcalara bolen ya da aci-karsi a¢1 c¢ekimleri sorunsuz sekilde
birlestiren kurgu anlayisi, teatral sunumda oldukg¢a soniik kalan tiimleyen kronotopu
nefes alan canli ortamlara evirmistir. Boylece klasik dykiilerini daha gii¢lii ve inandiric
sekilde gorsellestirirken bagvuracag: etkili bir arac1 daha olmustur. Ustelik klasik anlat:
sinemasinin tiimleyen kronotopu giiclendirerek ondan daha iyi istifade etmesini
saglayan araclar kurguyla da siirli degil. Aristocu anlatinin ve gercege yaklasan taklitgi
mizansenin kusursuzlasan evriminin yaninda, senkronize ses bandini da kapsayan
teknolojik gelismeler de bu konuda aktif rol oynamislardir. O nedenle, tiimleyen

kronotopun yanilsama sinemasi igerisindeki doniisiimii ancak, geleneksel anlati
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sinemasinin ayni kalan ve degisen anlatisal ve stilistik bilesenleriyle birlikte ele

alinabilir.

a. Goriinmeyende Isleyen Devamhlik

Yiizyihh agkin bir zamandir salonlar1 ziyaret eden popiiler filmler ¢ok ciddi
degisimler gecirmis gibi goriinse de bazi yerlesik standartlar neredeyse hep ayni
kalmistir. Aydinlatmada, kurgu ritminde, goriintiiniin teknik kalitesinde, sahnelemede
ve gorsel kompozisyonda siirekli bir iyilesme yasaniyor gibi goriinse de, neden-sonug
zincirine bagl olay orgiisii mantig1, 6zdeslesme mekanizmasi ve kurgudaki devamlilik
ilkesi ¢cok az degisime ugramistir. Onun bu ikircikli yapisinin (hem dinamik hem tutucu)
en temel nedeni seyirci beklentilerindeki tutarsizliktir. Para vererek ya da en azindan
vakit ayirarak film izleyen popiiler izleyici, bu ‘fedakarliginin’ karsiliginda, tanidigi ve
bildigi dykiilerin giivenli sularindan ayrilmadan yeni seylerle karsilagsmay1 ummaktadir.
Ondaki bu paradoksal (ayn1 ama farkli) beklenti, konuyla ilgili en yeni 6érneklerden biri
olan Dirilis’te de (The Revenant, Alejandro G. Ifiarritu, 2015)%* goriildiigii gibi, dis
dokudaki ylizeysel dinamizme karsin, iskeletin (geleneksel anlati) ve fizyolojik isleyisin
(6zdeslesme ve devamlilik kurgusu) sabit kalmasina neden olmaktadir. Hollywood
biceminin, 1960’lardan sonra doniiserek post-klasik bir doneme girdigi fikrine kuskuyla
yaklagan Bordwell bu siiphesini, degismeyen stilistik unsurlara dair ¢ikardigi bir

envanterle savunur:

Giiniimiiz sinemasi, zaman, uzam ve anlati iligkilerini (nedensel baglantilar ve paralellikler gibi)
sunarken genel olarak gelencksel film yapim kurallarina baglidir. Sergileme ve karakter gelisimi
hala 1960 oncesindeki yontemlerle gergeklesir. Geriye doniisler ve eksiltmeler anlik bir sekilde
diigiimii ¢cézmeye ve [filmde gergeklesen olaylarin] gecmisgiyle tutarlilik saglamaya devam eder.
Jenerik sekanslari, agiliglar ve montaj sekanslari cafcafli bir kendi iizerine bilinglilik (self-
conscious) sergiler. Ozellikle, giiniimiiz filmleri, uzam biiyiik oranda “klasik devamliligin”

24 Dijital teknolojinin de yardimyla ulasilan esnek ¢ekim imkanlar1 sayesinde kameranmn &zgiirce
hareket edebildigi uzun planlarina ve 6znel kameradaki artirilmis gergeklik hissine ragmen film temel
diizeyde yeni bir seyler ortaya koyamamaktadir. Daha 6nce de filme ¢ekilmis olan abartili bir hayatta
kalma ve intikam alma oykiisii, geleneksel anlatinin en diiz kullanimiyla (g¢atigma-digiim-¢oziim)
yeniden filmlestirilmistir.
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dayanak noktalarma bagli kalarak sunarlar. Kurucu ¢ekimler ve yeniden kurucu cekimler,

oyuncularin mekandaki konumlarmi sergiler. Aksiyon ¢izgisi, oyuncularin hareket ve bakis

yonlerini belirlerken, farkli agilar gerektiren ¢ekimler aksiyon ¢izgisinin tek bir tarafindan
yapilir. Kesmeler arasinda oyuncularin hareketleri uyumludur ve sahne ilerledikce ¢ekimler

oyunculara yaklagarak bizi dramanin can damarina tagir (Bordwell, 2010: 137).

Goriintiili medya teknolojisindeki ivmelenmeyle birlikte biiyiik dontisiimler
geciren gorsel algiya ve degisen seyirci beklentisine ragmen bazi tekniklerin halen
varligini koruyabilmesinin farkli nedenleri olabilir. Bunlarin biiyiik bir kismi, neredeyse
hep ayni ilkelerle kendini tekrarlayan geleneksel anlatili Gykiilerin okuyuculari,
dinleyicileri ya da izleyicileri etkilemeye devam etmesinin arkasindaki psisik nedenlerle
aymidir. Giiglii bir neden sonug iligkisi, catismaya dayali dramatik yapi, biitlinliikli olay
orglisii kurulumu ve katharsise neden olan planli bir son gibi oturmus Oykiileme
teknikleri, insanligin safagina kadar giden bir siiregte kok salmis, gelismis ve boylece
etkinligini ispatlamistir. Sinemaya 6zgii gorsel sabitlerin islerligi ve seyirci iizerindeki
etkisi ise, cok daha kisa bir siire icerisinde, sinematografin erken donemlerindeki 10-20
yilik bir deneme-yanilma siirecinde tescillenmistir. Ama s6z konusu yapisal
standartlara ne zaman ve neden ihtiya¢ duyuldugu, bununla ilgili baska ne tiir ¢6ziimler
iiretildigi ve sonrasinda bir takim yontemlerin aradan siyrilarak nasil kurumsallastigi
sadece arkaik psiseyle ya da kendi dilini bulmaya ¢alisan bir sanatin bicimsel i¢

dinamikleriyle ilgili degildir. Film yapimindaki endiistriyellesme ve alandaki teknik

gelismeler gibi 6nemli dis faktorler de bu standartlagsmada pay sahibidir.

Benzer donemde farkli iilkelerde sinematik ifadeyle ilgili miinferit denemeler
yapiliyor olsa da, bunlarin bir arada toplanmasi1 ve kurumsallagmasi Amerikan ticari
sinemasi tarafindan gergeklestirilir. Bu konudaki ¢alismalarin ne zaman basladigiyla
ilgili illa bir tarih vermek gerekirse Thompson ve Bordwell referansiyla buna 1904
diyebiliriz. S6z konusu donemde birbirlerinin yerini almaya ¢alisan rekabet halindeki
birkag¢ kiiciik sirket yavas yavas Oykli anlatimina yonelir. Diger taraftan, tek makarali

filmdeki yeni gelismeler de anlati kurabilecek uzunlukta film c¢ekebilmenin Oniinii
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acmistir. Ama bu endiistriyel gelisme tek basina yeterli degildir. Filmlerin siiresinin
Oykii anlatabilecek kadar uzamasi belirli bir bigimsel diizeni de gerektirir. Ama bu nasil
miimkiin olacaktir? Kurgu tekniklerinin, seyircinin anlayabilecegi netlikte Oykilyii
aktarip aktaramayacagi sorusu bdylece glindeme gelir. Film yapimcilari, kimi zaman
birbirlerinden etkilenerek, kimi zaman diger iilke sinemacilarinin 6ncii girisimlerinden®
ilham alarak ve kimi zaman da deneme yanilma yoluyla bu konuda ¢6ziim arayisina
girerler. On yilin {izerinde devam eden bu arayislar sonucunda klasik Hollywood
sinemasi denilen sistemin ana hatlart 1917°de ortaya ¢ikmustir artik (Thompson ve

Bordwell, 2003: 42-43).

Ortaya c¢ikis silirecindeki motivasyon kaynaklarindan da anlasildigi {izere,
ekonomik ve endiistriyel unsurlar klasik anlati sinemasinin gelisimindeki en 6nemli
dinamiklerdendir. Hem temeldeki bu para kazanma diirtlisii ve hem de isleyisteki
‘kendini saklayan’ yapi, sistemi etik olarak tartigmali hale getirmektedir. Baslangigtaki
‘panayir eglencesi’ ithami, anlati sinemasi 6zelinde ve daha hakli gerekgelerle ‘gdsteri’
ya da ‘yanilsama’ sinemasi suclamalarina déniisiir. Onceleri sinemay1 higbir zaman
onemsememis olan o donemin edebiyatgilar1 ve entelektiielleri tarafindan
sorgulanmadan kabul edilen ilk goriis, yeni donemde sinemayla daha yakindan ilgilenen
aragtirmacilar tarafindan gerekcelendirilerek ve altt doldurularak yeniden tartisilir.
Ayrica artik tiim filmler zan altinda birakilmadan verimli karsilastirmalar yapilmaktadir.
Kisisel, entelektiiel ya da sanatsal kaygilarla ftretilen nitelikli yapimlarla, ticari
kaygilarla iiretilmis olan ‘meta filmler’ kesin bir sekilde birbirlerinden ayrilirlar. Iki
egilim arasindaki ideolojik, ahlaki ve ekonomik bariz farklar ise konuyu baska
disiplinler icin de verimli hale getirmektedir. Bir¢ok akademik c¢alisma bu ayrimu,

filmlerin kendi bigimsel isleyisini bir tarafa koyarak ya da bunlar iizerinde ¢ok az

% Thompson ve Bordwell’in de belirttigi gibi, sistem Amerikan sinemas: ile amlsa da, benzer anlatisal
sorunlarla ayn1 dénemde yiizlesmis olan bagska tilke sinemacilari bunlarla ilgili kendi ¢oziimlerini daha
Onceden tiretmislerdi (2003: 43).
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durarak, yani onu herhangi bir kiiltiirel meta gibi degerlendirerek yaparlar. Sinemanin
ekonomi-politik ya da sosyolojik ¢ikarimlar igin aragsallastirildigi bu tiir ¢alismalarin
cokluguna karsin, baz1 nadir 6nemli metinler ise s6z konusu ayrimi yapit oncelikli
0zgilin yaklasimlarla gerceklestirirler ve dis baglantilara bu merkezden, yani sinemadan
ulagirlar. Burada ilk akla gelen drnekler Hareket-imge ve Zaman-Imge gibi felsefi
derinligi bulunan kapsamli analizler olsa da, kisa ve yalin muhteviyatlarina ragmen
benzer etkiler uyandirabilen bazi miitevazi calismalar da vardir. Peter Wollen’in

“Godard ve Karsi-Sinema: Dogu Riizgart” isimli ¢alismasi da bunlardan birisidir.

Genellikle sanat sinemasiyla ilgili tartismalarda hatirlanan bu metin, Godard’in
temsil ettigi muhalif ve marksist kanadin karsisindaki sermaye kontrollii egemen
tiretimin, belirli sinematik enstriimanlari nasil sinsice aragsallastirdigini da ortaya doker.
Yanilsama sinemasinin “giinahlar1’” madde madde siralanacak kadar ortadadir: “Gegisli
anlati, 6zdeslesme, saydamlik, tek anlatim, son, hoslanma, kurmaca” (Wollen, 2010:
113). Yazarin da kabul ettigi gibi maddeler bu kisa ifade sekillerinden dolay1
baslangigta bir parca sifreli gibi durmaktadirlar. Ama karsit cephedeki muadilleriyle
(gecissiz anlati, yabancilasma, agik ug¢ vs.) tek tek karsilastirilarak agimlandiklarinda
hepsi de berraklagirlar. Boylece aslen Godard’in karsi sinemasi i¢in kaleme alinmis olan
metin, onun hedef aldig1 baskin yapinin isleyisini 6zetlemek i¢in de ideal bir bagvuru
kaynag1 haline gelir. Onun bu net ve 6zlii yapisi, iki cephenin de sinema anlayiglarim
anlagilir bir dille yapilandirmasi agisindan onemlidir. Ama metni bizim konumuz
acisindan degerli hale getiren asil nokta, burada siralanan s6z konusu giinahlarin
¢ogunun tiimleyen kronotopta ‘isleniyor’ olmasidir. Yanilsama sinemasinin stilistik ve
anlatisal kurulumunun goriinmeyen zaman-uzmalara neler bor¢lu oldugu, Wollen’in

siraladigr maddelerden ilki ve en kapsayici olanindan itibaren ayirt edilebilir.
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Filmsel imgelerin neden-sonug zinciri igerisindeki ardisik akigini ifade etmek
icin kullanilan ‘gecisli anlati’ ifadesinin kapsayict olmasinin nedeni, kavramin
neredeyse tiim iiretim siireclerini ilgilendirmesidir. Ciinkii “her birimin (anlatinin akigini
degistiren her islevin) bir nedensellik zincirine uygun olarak kendisinden once geleni
izledigi bir olaylar dizisi” (Wollen, 2010: 114) sadece temel anlati yapisiyla ilgili
degildir. Klasik dekupajli filmlerde geg¢islilik, olay Orgiisiiniin mantiksal ve nedensel
tutarliligina azami Ozenin gosterildigi senaryo yazim asamasinda baglar, “igsel
devamlilik birimi” (Kolker, 2011: 69) olan ¢ekimlerin kayda gecirilmesiyle devam eder
ve seyircinin zaman-uzamsal biitlinlik algisin1 bozmamaya calisan kurgu siireciyle
sonlanir. Bu anlamda gegcisliligi, devamlilik kurgusunun tiim yapima genellenmis hali
olarak diislinebiliriz. Diger taraftan, Thompson’in da belirttigi gibi, devamlilik tiim
yapimin planlanmasi i¢in bir ara¢ haline geldikten sonra, ¢ekimler de maddi birimlerden
ziyade anlatisal bir forma dontigsmiistiir (2005: 289). Griffith tarzi Amerikan montaji
Oykiilemeyle dylesine giiclii ve i¢sel bir bag kurmustur ki onu “anlatiya tabi olmakla
sug¢lamak hata olur; tam tersine anlatisallik bu montaj anlayisindan dogar” (Deleuze,
2014: 50). Bu yiizden senaryo asamasindaki nedensel diizenlenis ile ¢ekimler arasindaki
diizenli ardisikligi birbirinden ayirmamak gerekir. Bu baglamda, gegisli yapi, Aristocu
anlati ile Griffithci montajin verimli birlikteliginden dogan kusursuz bir 6ykii kurma ve
kendini gizleme aracidir. Ciinkii her iki sistem de dikissiz gibi goriinen piirlizsiiz
akigkanliga Oncelikli olarak O6nem verir. Her iki anlamda da (anlatisal ve
sinematografik) klasik olan dekupajda bu kusursuz akigkanlig1 bozabilecek tiim piiriizler
birer kusur ve hastalik?® belirtisidir. Bu yiizden, gizlemeye merakl1 olan gdsteri sinemasi
saklama isine Oncelikle kendisinden baslar. Oncelikle kendi isleyisini orter: Nesnel

cekim acilarinda oyuncu kesinlikle kameraya bakamaz, kurguyu acik edecek

% Rus yonetmen Aleksey G. Sokolov, genel itibariyle kurgunun Klasik ilkelerini agikladig: “Sinema ve
Televizyonda Gériintii Kurgusu” isimli kitabinin prologuna Ibn Sina’ya atfedilen su tip aforizmasini
koyar: “Kendini hissettiren organ hastadir” (2007).
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sigcramalara izin verilmez, farkli zamanlarda elde edilen ¢ekim pargalariyla sahte bir
zaman-uzamsal biitiinlik algisinin saglanmasi i¢in her tiirlii devamliligin (hareket,
dekor, aksesuar, renk, yon) korunmasindan sorumlu olan set elemanlar istihdam edilir,

kadrajda film iiretiminin ipucu olabilecek higbir unsura yer verilmez vb.

Bunca cabanin bagat amaci, disaridaki uzay-zamanin asil kimligini gizlemektir.
Gergekte kadrajin disi filmin iiretimi i¢in tahsis edilmistir. Ekran diinyasinin sanal
gercekliginde ve Oykii evreninin akiskanliginda kaybolan seyirci i¢inse burada mevcut
kronopun goriinmeyen kisimlari, yani tiimleyen kronotop vardir. Ona gore, kadrajdan
¢ikan oyuncu film setinin icine degil, diegetik evrenin cergeve dis1 boliimiine gecer. Iste
tiimleyen kronotopun, gosteri sinemasinin giinahina ortak oldugu ilk nokta burasidir.
Bu, dogrudan devamlilik kurgusunun ve geg¢isli anlatinin gériinmezligiyle ilgilidir. Yani
Wollen’in “saydamlik” dedigi seydir. Ciinkii saydamlik, bir yoniiyle, tiimleyen
kronotopun sahte siirekliligidir. Eger onca miidahaleye ve arka taraftaki teknik
karmagikliga ragmen “dolayimsiz izleme (pencere)” (Elsaesser ve Hagener, 2014: 38)
deneyimi yaratilacaksa bu etki, pencerenin seffafligi kadar onun G&tesinin
inandiricihigiyla da ilgilidir. Zaten Wollen’in, perspektifin yarattigi devamlilik
yanilsamasi ve dilin kendini gizleme egilimi lizerinden yaptig1 saydamlik tespiti de ayni

sonucu akla getirir:

Kuskusuz kamera basitge kusursuz perspektif ingas1 elde etmeye yonelik teknolojik aragtir.
Ronesans oOncesi resmin ikonografik diigseli ve ideografik uzami giderek reddedilir ve
bunun yerini saf temsil anlayis1 alirken, Ronesans sonrasinda resim, ‘okunabilir’ bir metin
olmaya son verdi. Resmin ‘dili’ yalnizca diinyanin temsilinin elde edilmesinin aract haline
geldi. Benzer bir yonelimin sézel dile yonelik tutumlarda da isledigi gorilebilir. 17.
Yiizyildan bu yana dil giderek kendi gorevinin —anlamin aktarimi- ifasi sirasinda kendini
yok eden bir arag olarak goriildii. Anlam diinyanin temsili olarak degerlendirildi (2010:
116).

Tek kacis noktali perspektifle ilgili onceki tartismadan da hatirlanacag: lizere,
merkezdeki bir 6znenin bakisini taklide dayali bu sahte derinlik isaretinin uyandirdigi

seylerden biri de, uzamin ekranin disinda da devam ettigi hissidir. Wollen’in, perspektif

219



illiizyonunun hemen arkasindan dilin goriinmezligini de gilindeme getirmesi ise
anlamhidir. Clnkii, Histoire(s) du Cinéma: Toutes les Histoires’da (1989) almasik ve
provokatif bir kurguyla klasik film sahnelerinin icine gorsel ve isitsel olarak
yerlestirilen Godard’in daktilosunun da somutlastirdigi gibi, imgesel ve dilsel olan
sinemada birbirlerini tamamlarlar. Ayrica, filmler hem resim gibi uzamsal, hem de dil
gibi zamansal diizenlenmistir ve aldatict anlat1 kurulumunda ikisinin saydamligindan da
faydalanilir. Ancak noktasal perspektifin ve dilsel seffafligin birlesimini bir yanilsama
gereci olarak kullanmak sadece belirli bir sinema anlayisiyla ilgilidir. Yoksa
ikonografik resmin ¢ok katmanli anlam okumalarina ve kendini acik edisine benzer
seyler, Wollen’in Godard 6zelinde de tartistig1 gibi, filmlerde de vardir. Ne var ki
yanilsama sinemasi bunlarla ilgilenmez. O, hali hazirda derinlik yanilsamasina yatkin
olan aygittan alman iki boyutlu fotografik temsilleri, klasik dramaturjinin gergekci
sahnelemesiyle, Aristocu poetikanin nedenselligiyle ve devamlilik kurgusunun yarattig
dilsel akiskanlikla harmanlar ve bdylece seffafligini pekistirir. Zaten gosteri sinemasinin
teknik, teknolojik ve sanatsal evrimindeki en Onemli motivasyon kaynagi da bu
saydamligin gelisen ve degisen seyirci beklentileri dogrultusunda bir adim Gteye
tasinmas1 olmustur. Derinlikli sahneleme®’, devamlilik kurgusu, senkronize ses,
renklendirilmis film ve metot oyunculugu gibi birbirinden ¢ok farkli alanlar1 ilgilendiren
gelismelerin hepsinin de amaci asagi yukari aynidir: Temsilin gercek¢i goriiniimiinii

zedelemeden akici, anlasilir, etkileyici ve saydam bir ykii aktarimi saglamak.

Ticari sinemanin varolusu i¢in kagmilmaz olan bu seffaf Oykii aktarimin
bozabilecek en 6nemli etkenlerden birisi, film evreninin ¢ercevenin sinirlariyla birlikte
sonlandig1 gerceginin ortaya ¢ikmasidir. Eger hedef kitleyi olusturan siradan seyirci,

ekran iizerinde gorsel-isitsel olarak temsil edilmek istenen Oykii diinyasina degil de,

27 Bordwell, On the History of Film Style’in (1997) girisinde, anlati sinemasimin mekan anlayismin
diizliikten derinlige ve oradan da pargalanmishiga dogru nasil bir doniisiim gosterdiginin gorsel ve genel
bir panoramasini ¢ikarir.
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sinema profesyonelleri gibi, o sahte diinyanin nasil meydana getirildigine (151k
kaynaklarinin nereye yerlestirildigine, sahnelemedeki ustaliga ya da kameranin o
hareketi nasil yaptigina) odaklanirsa filmin piiriizsiiz akiskanligi zedelenecektir. O
nedenle seyirci, ¢erceve disinin da en az cerceve i¢i kadar filme ait olduguna
inandirilmalidir. Sanal ¢izgileri disartya dogru uzanan perspektifin, gérilnmeyen zaman-
uzamlarla etkilesim halinde olan agik kompozisyonlarin ve dig sahneyi de en az i¢ sahne
kadar aktif kullanan oyuncu yonetiminin bu inandirmada ne kadar islevsel olduklar
daha &nce tartisilmugti. Iste bunlarin hepsi de, temel sistemi olusturan devamliligin,

tiretimin farkli ayaklarindaki uzantilaridir.

Sistem klasik anlati sinemasiyla sinith olmasa da?® en ¢ok onun isini
kolaylagtirir. Ciinkii “saf gercek gibi, tam yapayliktan da korkan” bir anlayisin pesinde
oldugu “ara gosterge” en iyi bu yolla elde edilir (Barthes, 2003: 25). Devamlilik,
gercege bulasmayan ‘-mis’ etkisinin en 6nemli teminat¢isidir. Zaman-uzam biitiinligi
de dahil ¢ogu temsil unsuru, sahte olmalarina ragmen, mekanik bir biitlinliik hissiyle
gercekmis gibi sunulurlar. Bu nedenle de piyasa i¢in filmler iireten yonetmenler
devamliliga daha fazla 6zen gosterirler. Devamlilik, i¢ ve dis zaman-uzamlarin diegetik
biitiinliglinden bagimsiz diisliniilemeyecegi icin de tiimleyen kronotop burada
vazgecilmez bir inandiricilik aracina doniislir. Ama bu doniisiimii abartarak ve her seyi
buna indirgeyerek klasik anlatili filmlerde “off-uzay sadece ekranin gosterdiklerine ek
bir gergeklik vermek igin kullanilir” (Bonitzer 2007: 22) demek de eksik bir ifade
olacaktir. Ciinkii tiimleyen kronotopun farkli kullanimlarinin ve manipiilatif etkilerinin

ele alinacagi ileriki boliimlerde de detaylandirilacagi gibi, temel insani hisleri hedef alan

8 Ana akimin disinda kalan sinemacilar da, devamliign farkli o6zelliklerinden ve tiplerinden
faydalanmaktadirlar. Mesela modernist sinemanin en onemli temsilcilerinden olan Bergman, 6zgiin
sinematik tslubuna karsin devamlihigin en tipik montaj teknigi olan hareket devamliligina oldukga
sadiktir. Ingmar Bergman Film Yapiyor (Ingmar Bergman Gor en Film, Vilgot Sjéoman, 1963) isimli
faydali belgeselin kurguya ayrilmig boliimiindeki bir roportajda da soyledigi gibi yonetmen, akisi
sekteye ugratmamak i¢in harekete kesme yapmay1 6zellikle tavsiye eder.
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yanilsama sinemasi, inandiricilik disinda korku, merak, endise ve benzeri duygusal
etkiler icin de dis uzay-zamanlara oldukca aktif gorevler yiiklemektedir. Ciinki
devamliligin en somut halini ger¢ek diinyada deneyimleyen seyirci i¢in, yapay
stirekliligin duyulur korunurlulugu tek basma film izleme nedeni degildir. Ancak
duygusal ve diisiinsel bir beklenti yaratilarak nedenler artirilabilir. Gostermeyi
ertelemek ya da bazi cevaplari askida birakmak bu beklenti yaratimmin en ¢ok

basvurulan yollarindandir ve bu yollar da zaten tiimleyen kronotoptan ge¢mektedirler.

Devamlilik kurgusunun tiimleyen kronotopla dogrudan etkilesim halinde oldugu
diger bir nokta ise sistemin parcali yapisiyla ilgilidir. Uzam-zamanin sabit ¢ekimlerle
biitlin olarak aktarilmasi yerine, onun parcalara boliinerek biitiinliglin ¢ekimler
arasindaki yapay stireklilik hissi {izerinden saglanmasi devamlilifin en belirgin
yonlerindendir. Hatirlanacagi gibi, oykiiniin dikkat ¢ekilmek istenen bazi dgelerinin
kesilerek biitlinden koparilmasi ve bdylece de seyircinin bakisinin anlatinin hedefleri
dogrultusunda yonlendirilmesi sistemin ana amaglarindandir. Bu yalitma islemi segici
aydinlatma ya da gergeve i¢i gergeve gibi kompozisyon yontemleriyle de yapilabilse de,
basit mantigindan (ne kadar 6nemli o kadar biiyiik), ritmi diizenlemedeki pratikliginden
ve ayn1 zamanda da bakis1 yonlendirmedeki kesinliginden dolay1, ykiiniin akigina gore
kiiclilen ve kisalan planlara kesme yapmak anlati sinemasmin sik tercih ettigi bir
yontemdir. Ama akict ve siiriikleyici dykiilemeye 6nem veren sinemacilarin farkli plan
biiyiikliiklerine stk basvurmasimin baska bir nedeni daha vardir. Ustelik {izerinde pek

durulmayan bu gerekce dogrudan tiimleyen kronotopla ilgilidir.

Kameranin tiyatro seyircisinin bakis ag¢isindan (gdz hizas1 ve boy plan)
kurtularak, daha 6znel ve spesifik agilara gegmesindeki amaglardan bu en az tartisilani,
uzay-zamanin gereksiz pargalarini atarak bakisi sadece bakilmasi ve deneyimlenmesi

istenen kisma odaklamaktir. Bu ydniiyle bakildiginda, bel, goglis ve yakin plan gibi
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kadraji daraltan ¢ekim Slgeklerine kesme yapmanin, bir tiir ‘uzamsal eksiltme’ oldugu
sOylenebilir. Ciinkii burada sistem, tipki eksiltmenin en klasik kullaniminda oldugu gibi
‘gercksizse at’ mantigiyla isler. Ozellikle yakin planlar, goriiniir kronotopu
olabildigince daralttiklart i¢in bu mantiga ¢ok yakindirlar. “Sinemada yakin ¢ekim,
vurgunun sanatidir” (2013: 65) diyen Balazs, baska bir yoldan da olsa, bu goriisii
dogrular. Ciinkii yakin plan sayesinde bakis, 0ykii i¢in ikincil énemde olan diger

unsurlarla oyalanmayarak dogrudan vurgulanmak istenen kronotop parcasina odaklanir.

Yakin planin bu eksiltmeci mantigi, yonlendirici kurguyla ilgili ilk
denemelerden itibaren sezilebilir. Sinema tarihinin klasik anlatili erken donem
orneklerinden birisi olan Life of an American Fireman’da (1903) Porter, itfaiye alarmini
harekete geciren kola yakin plan kesme yaparak tiim dikkatleri buraya odaklamaya

calisir.?®

Aslinda erken donem kurmacalarda ayni amaca doniik baska yoOntem
denemeleri de gézlenmektedir. Mesela ekrani istenilen oranda ve sekilde kiiciilten siyah
maskelerin bdyle bir amaca hizmet ettigi sdylenebilir. Ozellikle Griffith, Biograph’taki
teatral islerinden ziyade, devamlilik kurgusunu gelistirmeye odaklandig: ikinci
doneminde yakin planla birlikte farkli tipte ekran maskelerini de kullanmistir. Bu
maskelerin ¢erceve oranini degistirmek ya da yumusatmak gibi ek faydalar1 olsa da,
farkli plan biiyiikliikleri ile birlikte kullanilan karartmalarin ekrant miimkiin oldugunca
fazlaliklardan arindirma islevi tasidiklar1 da sezilmektedir. Bu durum, devamliligin
gelisim yillarinda, dikkati gereksiz detaylarla dagitmadan bakisi dogrudan konuya
odaklamakla ilgili genel bir arayisin olduguna isaret etmektedir. Hogsgoriisiizliik’te
(Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages, 1916) bir kulenin tepesine sikismis
olan c¢atigmalara dikkat ¢ekmeye calisan Sekil 9’daki kadraj buna 6rnek verilebilir.

Griffith ve goriintii yonetmeni G.W. Bitzer daha yakin planlara kesme yapmak yerine

odaklamay1 bdyle bir yontem iizerinden gerceklestirmeye c¢aligmislardir. Buna benzer

29 Bu filmin iki farkli versiyonuna dair tartismalar olsa da bunlar daha ¢ok almasik montajla ilgilidir.
223



dikey ya da diyagonal istisnai ornekler disinda, genel bir tercih olarak yakin planlarla
birlikte kullanilan oval yumusaticilar ise, goriinen alani iyice daraltarak sonucu garanti
altina almaktadirlar. Yine Griffith’in filmlerinde ¢ok sik rastlanan bu ydntemde, kalin
ve oval i¢ cergeve, zaten minimize edilmis olan kronotopu bir kez daha yalitarak onu
diegetik evrenin tiim dikkat dagitic1 parazitlerinden korumaktadir. Ancak devamliligin
onemli bir ilkesiyle, yani seffaflikla celisen bu uygulama zamanla yerini mizansen
unsurlariyla (kapilar, anahtar delikleri, pencereler vb.) yapilan dogal i¢ ¢ercevelere ama
en ¢ok da sade yakin planlara birakir. Boylece ¢erceveyi yapay ve optik olarak daraltan
teknik neredeyse yok olurken, odaklama konusunda onun muadili sayilabilecek olan
yakin plan yontemi g¢esitlenerek ve geliserek diger tiim alternatif bakis yonlendirme
tekniklerinin Oniine gecer. Bdylece yakin plan, devamlilik gramerinin kullanildig:
neredeyse her donem ve her tiir i¢in vazgegilmez hale gelir. Oyle ki, David Lean’in
Irlandali Kiz’1 (Ryan's Daughter, 1970) gibi, temel imge stratejisini panoramik doga
manzaralari lizerine kuran genis format bir filmde bile dikkat ¢ekilmek istenen Oykiisel

detaylar yakin planin yaliticthig ile sunulacaktir,®

%0 Genis formata (2.35: 1) sahip filmin 6zellikle giris sahneleri biiyiik oranda genel ve uzak planlardan
olugmaktadir. Serim kismindaki bu ilk sahnelerde yonetmen bakigi odaklamak icin genellikle
kompozisyonun yonlendirici ¢izgilerinden faydalanir. Ancak filmin ana karakteri gen¢ Rosy (Sarah
Miles), aralarinda toplumsal normlarin ¢ok tizerinde bir yas farki olmasina ragmen asik oldugu Bay
Charles’in kumsalda biraktigi ayak izlerini hayranlikla takip ederken kamera ister istemez genel
plandaki pastoral irlanda manzaralarin terk ederek énce Rosy’nin adimlarmi sonra da onun duygusal
gelgitini yansitan yiiziinii yakin plana alir. Bu sahnede yonetmenin panoramik doga manzaralari gekme
istegiyle dykiiniin duygusal ve tematik gereklilikleri sanki ¢atisma halindedir.
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Sekil 9: Hosgoriisiizliik 'te (Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages, 1916) kadraji

daraltmak ve bakis1 yonlendirmek amaciyla kullanilan dikey bir cergeve

Gorsel enformasyon agisindan, plan biiytikliikleri ile tiimleyen kronotop arasinda
ters orant1 oldugu (gergcevenin i¢i kiiclildiikce dis1 genisleyecektir) goéz Oniinde
bulundurulursa, yakin ya da ayrint1 plan gibi daraltilmis ¢ekim 6lgeklerinin tiimleyen
kronotopun en geliskin hali olduklar1 diisiiniilebilir. Bu goriisti destekleyecek diger bir
veri de, teatral kamera agilarinin kapaliliga yatkin olmalarina karsin daha kiigiik 6lgekli
sinematik planlarin genellikle ac¢ik yapili olmalaridir. Hatirlanacagi {izere, anlam olarak
kendi kendine yetebilen kapali kompozisyonlarin aksine, neden-sonug zincirinin ancak
baska cekimlerle tamamlanabildigi a¢ik kompozisyonlarda alan dist bilgisi anlatisal
olarak daha islevseldir. Yani 6l¢egin kiigiilmesi, bu a¢idan da tiimleyen kronotopun
Oonemini artirmaktadir. Ancak yakin planla tiimleyen kronotop arasindaki bu iliski de
yine ¢ekim Olgeklerinin klasik kullaniminda (ne kadar 6nemli o kadar biiyiik), yani
devamlilik kesmesinde gecerlidir. Ciinkii 6lgegin daralmasi her zaman i¢in bilginin de
daralmasini gerektirmez. Yakin planda agirligin uzamin belirli bir noktasina verildigi ve
bu yumaklanma pahasina sahnenin biitiiniine dair bir¢ok unsurun tiimleyen kronotopa
gonderildigi gercektir. Ancak uzamsal daralma makro 6l¢ekte ya da somut diizlemde bir

seyleri goriinmezlige hapsederken mikro 6l¢ekte ya da diisiinsel diizlemde yeni bilgiler
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ortaya c¢ikarabilmektedir. Nasil ki canli hiicrelerin mikroskobik olarak biiyiitiilmesi
bizim ¢iplak gozle géremedigimiz yeni bir diinyanin kapisini araliyorsa, ylizlere ya da
nesnelere yapilan yerinde yaklasmalar da boy ya da diz planin kagirdigi 6nemli

dramatik detaylar1 goriiniir kilmaktadir. Falconetti’nin®!

cileli yiizindeki ya da
Mouchette’nin® yirtik ayakkabilarindaki her bir detay1 ayr1 birer duygusal yogunlasma
agma doniistiiren sey, onlarin sadece gorsel boyutta degil, dramatik diizlemde de
cergeveyi tamamen ele gecirmeleridir. Yakin planlarin gercek anlamda “duygulanim-
imge”’lere (Deleuze, 2014: 100) doniistiigli bu gibi devamlilik dis1 6rneklerde uzay-
zaman genislemez ama derinlesir. Bu ise cergeve disini, yani tlimleyen kronotopu
askiya almak i¢in yeterlidir. Ancak bunun saglanabilmesi i¢in s6z konusu ¢ekimin bir
stireligine de olsa baglamsal ve dizimsel baglarindan kurtulup bagimsiz bir 6ge gibi
deneyimlenebilmesi gerekir. Ama ne var ki, “hareket-imgelerin kompozisyonunu bir
organizasyon, bir organizma, biiyiik bir organik birlik” (Deleuze, 2014: 48) olarak ele
alan Griffith’in devamlilik kesmesinde bu tarz bir tikellik pek de miimkiin degildir.
Ayrica, bu kurgu anlayisinda, ¢ekim olgekleri kiigiiliirken dramatik yogunlugun ve
gorsel enformasyonun da azalacagi varsayildigi icin bunlarin perdede goriilme
stirelerinin de ayni1 oranda diisiiriilmesi tavsiye edilir ki bu durum zaten tek basina
diisiinselligi ve derinlemesine genislemeyi engellemeye yetmektedir. Ciinkii diislince
yogunlasmasi zaman talep eder. Oysa devamlilik kurgusunda g¢ekim, bilgi ve duygu
acisindan tiiketilir tiiketilmez ardisig1 ile yer degistirir. Burada esas olan seyircinin
“konforlu” (Manguel, 2013: 112) bir sekilde dykii takibini yapabilmesidir ve bu amag
dogrultusunda bir tiir uzamsal kirpma aracina donistiiriilen yakin planlar bilginin

ihtiya¢ duyulan1 kadarinin aktarilmasini saglar.

31 La Passion de Jeanne d'Arc’ta (Carl Th. Dreyer, 1928) Jeanne d'Arc’1 canlandiran aktristin sahne adi.
32 Mouchette (Robert Bresson, 1967) filminin kiigiik kahramani.
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Aslinda Alberto Manguel “konforlu” ifadesini, garantici formiillerin disina
cikmaya ve risk almaya pek de istekli olmayan yayincilik sektoriiniin, “belirsizlige asla
izin vermeyen” basmakalip triinlerini tanimlamak i¢in kullanmigtir (2013: 112-113).
Ama aym konforluluk ticari sinemanmn “seylesmis”®® filmleri icin de fazlasiyla
gecerlidir. Ciinkli imge tiiketimine dayanan filmler yapilar1 geregi zaten metne gore
daha kolay alimlanirlar. Ticari kaygilardan dolay1 seyircinin algilayis rahatligma
ozellikle 6nem veren Hollywood ise bunu daha da konforlu hale getirmek i¢in elinden
geleni yapar. Bu durum bir yoniiyle Wollen’in tanimladigi diger bir giinahla,

“hoslanma”yla da yakindan ilgilidir.

Temel duygular1 harekete geciren geleneksel anlatinin rahatligi ve devamlilik
kurgusunun tescillenmis akiciligi, konforlu bir seyirle birlikte hoslanmay1 da temin eder.
“Izleyiciye tatmin saglamay1 hedefleyen” (Wollen, 2010: 120) popiiler sinema, onlarin
deneyimlemek isteyebilecekleri tiirden Oykiileri sunarken, yasamin yiizlesilmek
istenmeyen gerceklerini ya da giindeligin sikici rutinlerini disarida birakmak zorundadir.
Bu nedenle gorsel olarak haz vermeyen, dramaturjik islevi olmayan ya da seyircinin
‘kagis’ ritiielini bozabilme potansiyeli tasiyan unsurlara ¢ok az yer verilir. Her tiirlii
klise tehlikesine ragmen Hollywood’un ‘less is more’ (az ama 06z) ilkesinde israr
etmesinin temel nedeni de budur. “Dramatik detaylar, kisa, renkli ve 0&zli
betimlemelerle islenmelidir” (Rabiger, 2006: 46). Oziimsenmesi i¢in vakit gerektiren
derinlikli karakterler yerine perdede belirir belirmez taninan stereotiplere basvurulmali
ya da baslangigta heniiz denge halinde bulunan temel karakterler ve mekanlar serime
hizmet eden standart formiillerle hizlica tanitilmalidir. Ama bu ekonomik anlatim
politikasina da asil katki yine Oykiinlin goriinmeyen bilesenlerinden gelir. Ciinkii

kiiclilen plan Olgekleri gibi uzamsal ve eksiltme gibi zamansal kirpma araglariyla

33 Aym denemenin devaminda Manguel, Lukécs’m ticari iiriinlerdeki tek boyutluluga atfen kullandig
“seylesme” kavramini animsatir (2013: 113).
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perdedeki algilanan uzay-zaman daraltildik¢a filmin seyirciyi sikma ihtimali de
azalacaktir. Ancak bu daraltmada kritik bir kesim noktasi vardir. Eger algilanan
kronotop gereginden fazla daraltilip tiimleyen kronotopa seyircinin hayal giiciliniin
kaldirabileceginden daha fazla yiik bindirilirse bu kez dykiiniin hi¢ anlagilamamasi ve
diegetik yapinin tamamen ¢okmesi gibi daha tehlikeli bir durum ortaya ¢ikacaktir. Bunu
engellemenin iki temel yolu vardir: Ya daha az risk alinarak kesme noktasi goriineni
genisletme yoniine dogru kaydirilir ya da ¢ok ince diisiiniilmiis ekran i¢i ipuclar
kullanilarak ne less is more’dan ne de dykiiniin anlasilabilirliginden taviz verilir. Bu iki
yoldan hangisinin segilecegi ise yaraticilarin hedef kitleleri hakkindaki bilgi
diizeyleriyle, imgesel zekalariyla ve en ¢ok da gorsel Oykii kurmadaki yetenekleriyle
belirlenir. Lubitsch, Wyler, Hitchcock veya Spielberg gibi seyirciye tam da ihtiyag
duyduklar1 seyi sunabilen Hollywood anlaticilarinin filmleri incelendiginde onlarin
cogunlukla bu ikinci yolu tutmus olduklar1 goriilecektir. Ama her biri kendi déneminin
sinematik Oykii anlatma ustasi olarak kabul edilen bu ciddi yaraticilara tiimleyen
kronotopu akillica kullanma konusunda ilham veren asil deha ise daha miitevazi bir

isimdir.

Fawell’e gore, viicut dilinin (pandomim) sinirl olanaklariyla kendilerini ifade
etmek zorunda olan sessiz donem uygulayicilari, “ne sdylediklerinden ziyade ne
diistindiiklerini” gosterme egilimindeydiler. Bu kisit ve egilim onlari, en ¢ok bilgiyi en
az isaret ve en az goriintiiyle iletme yollarini aragtirmaya tesvik etti. Donemin 6nemli
film yonetmenleri, gostermedeki ustaliklariin yaninda anlatt bosluklarinda kalan
goriinmeyen unsurlart sezdirme yetilerini de gelistirdiler ve boylece eliptik anlatimin
harika orneklerini ortaya cikardirlar. Oyle ki, bir iki istisnayr ihmal edersek, bu
uygulamanin sinemadaki dnciisii olarak kabul edebilecegimiz Charlie Chaplin giiciinii,
ne Murnau ya da Von Stroheim gibi iddiali gorsel stillerden ne de Keaton gibi gosterisli

ve incelikli sahneleme performanslarindan alir. Viicut dilini ve diger mizansen
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unsurlarim1 o da etkili bir sekilde kullansa da bunlar biiyiileyici eksiltmelerinin
gerisindedir. Ornegin The Kid’in (1921) girisinde Sarlo, terkedilmis bebegi buldugunda,
onun ¢oplerle birlikte yanhislikla sokaga atildigini diisiiniir. Seyirci, onun bu diisiinceye
nasil kapildigini ara yazilar ya da abartili mimikler yerine fikir yiriitmeler yardimiyla
ogrenir. Ciinkii Chaplin mizansene, bebegin bulundugu noktay1 onceleyen ¢opler ve
kahramanin bunlara verdigi tepkiler gibi baz1 ipuglar1 birakmistir ve seyircinin bunlari
takip ederek bosluklart doldurmasini saglamistir. Bebegin cinsiyetini 6grendigi
devamindaki bir sahnede ise bu kez alan dis1 iizerinden bir bosluk doldurma sakasi
gelistirir. Evinin ontindeki kadilar ¢ocugun adini sorduklarinda panikle igeri girer ve
cok kisa bir siire sonra tekrar ¢ikip ‘John’ der. Belli ki ekrandan kayboldugu o kisa siire
igerisinde ¢ocugun cinsiyetini kontrol etmistir. Burada da yine, seyirciyi bilgiyle
dogrudan yiizlestirmek yerine onlara bilmeceler ¢ozmenin hazzini yasatmistir (2008:

65-66).

b. Kapi1 Arkasindaki Kronotop
Timleyen kronotopun sundugu yaratict imkanlardan sonuna kadar
faydalanmay1, dogrudan gdstermenin siradanligina tercih eden Chaplin’in buna benzer
akillica ¢oztimleri kendinden sonraki birgok 6dnemli yonetmene de ilham vermistir. Bu
ilhamm izleri, nadiren ydnetmenlerin sozlerinde®*, c¢ogunlukla ise onlarin
uygulamalarinda goézlenmektedir. Chaplin’in ‘az gosterip ¢ok anlatma’ konusundaki

esinini filmlerinde en net belli eden bu isimlerden birisi de Lubitsch’dir. Almanya

3 Mesela Hitchcock’un, The Pilgrim’in (1923, Charlies Chaplin) giris boliimiiyle ilgili vgiileri tam da
bu konuyla ilgilidir. Ciinkii yonetmen, filmlestirmenin en etkili ve yaratici yollarindan birisi olarak
kabul ettigi bu sekansin eksiltili yapisina hayran olmustur. Film, bir gardiyanin yapistirdigi ‘kagak
hiikiimli’ ilanmiyla baglar. Bir sonraki ¢ekimde mayosuyla nehirden ¢ikan zayif ve uzun boylu bir adam
goriiriiz. Adam kendi kiyafetlerinin olmasi gereken yerde ¢izgili mahkim {iniformasiyla karsilastigi igin
soktadir. Devamindaki ¢ekimde ise bir demiryolu istasyonundayizdir ve Chaplin iizerinde emanet gibi
duran oldukga uzun bir rahip kiyafetiyle kameraya dogru yiirimektedir. Yap1 gevsek gibi dursa da
sonug anlagilirdir. Ciinkii burada da seyirciye yine ihtiyaci kadar bilgi verilmistir. Chaplin sadece belirli
koordinatlar sunmus ve izleyenlerin bunlari tamamlamasini saglamigtir. Sonug hafif ve tutumlu ama ima
acisindan zengin bir sinemadir (Fawell, 2008: 66).
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dogumlu yonetmen, hem Hollywood yillarinda ve hem de ana vatanindaki erken dénem
islerinde, ‘géstermeden sOyleme’ sanatinin incelikli drneklerini vermistir. Filmlerinin
genellikle erotik hicivler olmasi, bu dolayli anlatimin, toplumsal ahlak normlarinin ya
da Hays yasalarinin dayatmalar1 sonucu ortaya ¢iktig1 siiphesini akla getirebilir. Ancak
uygulamadaki zorunlu olmayan ve ince diisiiniilmiis sinematik ¢oziimlere bakildiginda,
yonetmenin bunlar1 kasten yaptigi ve bdylece seyirciler i¢in keyifli bulmacalar
hazirladig1 fark edilecektir. Hatta meshur ‘Lubitsch Dokunusu’nun (The Lubitsch
Touch) arkasindaki sir bile bu keyifli ‘saklambag’ oyunlarinda aranabilir. Mesela diger
bir gdgmen Hollywood y&netmeni Billy Wilder, kendisine sorulan bir soru iizerine®,
Lubitsch’in bunu nasil yaptiginin tam olarak agiklanamayacagini belirtir ama yine de
Sen Dul’dan (The Merry Widow, 1934) bir sahneyle bunu yapmaya c¢alisir. Ornek
sahnenin mekan1 gosterisli bir saraydir ve kahramanlar1 da kiigiik bir iilkenin kral ve
kraligesi ile onlarin emir subay1 tegmendir. Kralige ve tegmen arasinda bir iligki vardir
ve Wilder’1 etkileyen sey, kralin bu iligkiyi fark edis sekli i¢in Lubitsch’in buldugu basit

ama akillica ¢oziimdiir.

Sahne, gosterisli yatak odasi kapisinin 6niinde bekleyen tegmenin goriintiisiiyle
baslar. Kap1 acilir, kral aceleyle disar1 ¢ikar ve hemen arkasindan geng¢ yaver kendine
ceki diizen verip kraligenin yanina girer. Kamera onunla birlikte iceri girmek yerine
merdivenlerden inen krali takip eder. Ancak kral kemerini kuganmay1 unutmustur ve
hemen merdivenleri tekrar ¢ikarak yatak odasina doner. Tiimleyen kronotopun Lubitsch
dokunusuyla birlestigi yer de tam burasidir. Ciink{i kamera halen kapinin 6niindedir ve
seyirci igeride neler oldugu konusunda hayal giiciinii kullanmak zorundadir. Kral
elindeki kemerle tekrar disar1 ¢iktiginda akla gelen ilk diislince tegmenin yatagin altinda

ya da elbise dolabinda saklanmis olabilecegidir. Ancak bu fikrin rahatlaticiligi ¢ok uzun

% Bu tartismay1 iceren sdylesiye https://www.youtube.com/watch?v=7jOVRKzwURY adresinden
ulasilabilir. Ayni1 sdylesiye Fawell de deginmektedir (2008: 67-68).
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stirmez. Clinkii kralin elindeki kemer neredeyse belinin yarisina gelmektedir ve bu an

onun i¢in bir aydinlanma halidir; seyircinin bildigi sey kral i¢in de artik bir sir degildir.

Lubitsch’in ¢6ziimii eglenceli olmasinin yaninda; anlati zamani agisindan
tutumlu ve mizansene ait gorsel kodlar1 yaratici bir sekilde kullandig1 i¢in ayn1 zamanda
da oldukc¢a sinematiktir. Yénetmen Evlilik Cemberi (The Marriage Circle, 1924)%,
Giilmeyen Kadin (Ninotchka, 1939) ve Cennet Beklesin (Heaven Can Wait, 1943) gibi
diger onemli filmlerinde de, zekice kurdugu i¢-dis etkilesimleri araciligiyla seyircisine,
ya zaten bilinen dykiisel bir gercegi farkli yollarla yeniden kesfetmenin hazzini®’, ya
sakli tutulanin yarattifi meraklanmayr ya da beklenenden farkli sonuglarla
karsilagmanin siirprizini yasatir. Onun tliimleyen kronotopu kullanigindaki diger bir
dikkat c¢ekici ozellik ise goriinen ve goriinmeyen arasindaki bu etkilesimi, ekranin
cergevelerinden ziyade sahnenin kapilarindan faydalanarak gergeklestirmesidir.
“Filmlerimdeki asil karakterler kapilardir” (aktaran Bordwell, 2005: 64) diyecek kadar
bunu Onemseyen ydnetmen onlar1 sadece siradan leitmotifler ya da basit dekor
bilesenleri gibi kullanmaz. Onlara sahneleme ve dykiileme anlaminda da 6nemli iglevler
yiikler. Kimi zaman bir otelde (Ninotchka) kimi zaman da bir sarayda (Merry Widow)
karsimiza ¢ikan bu mizansen unsurlar1 (6zellikle de yatak odasi kapilari) ya sahneyi
tamamen kapatir, ya her sey bittikten sonra acilir ya da sadece kismi bir goriis (anahtar
delikleri, hafif araliklar vs.) saglarlar. Bu yoniiyle bakildiginda Lubitsch filmlerindeki
kapilar, icerisi ile disaris1 arasindaki kontrollii gecisi saglayan hiicre duvarlar: gibidirler.

Ancak buradaki diflizyonu yogunluk ya da basing farki belirlemez. Gegisler tamamen

3% Alan dis1 kullanilarak yapilan erotik ¢agrisimin en basarili rneklerinden birisi de bu filmdedir: Bir
adamla kadinin kahvalti yaptigi sahnede kamera yakin plana gegerek sadece masadaki yumurta ve
kahve fincani ile bunlara uzanan elleri gostermeye baslar. Kahvalti rutinini terk ederek énce birbirine
yaklagan eller, arkasindan yumurta ve fincam1 da itekleyerek nihai hedefine tiimleyen kronotopta
ulasacak olan niyeti, mutlak eylemlerle somutlastirirlar.

37 Lubitsch gibi film yapmanin farkli bir diisiince yapis1 gerektirdigini sdyleyen Wilder onun asikar
olani tekrar sunmasindaki inceligini de fark etmistir. Ona gore yonetmen sadece 2+2’yi gosterir ve
seyircinin bunlar1 toplayarak sonuca ulasmasina izin verir.

(kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=EMDahn4aVho0 )
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anlaticinin denetiminde ve Lubitsch dokunusunun carpict sadeliginde gergeklesir.
Boylece kronotoplara dair bilgi durumu muglak ve esitliksiz bir pozisyonda tutulur ve
buradan da dramaturjik manipiilasyon araglar ¢ikarilir. Bonitzer tarafindan sinemadaki
Ozgiin fonksiyonlar1 “gdrme arzusunu hareket gegirmek ve yonlendirmek™ (2007: 88)
olarak tanimlanan kapilar bu gorevlerini en iyi Lubitsch filmlerinde yerine getirirler.
Onun kapilarla yaptig1 saklama oyunlari, gizlemenin dogurdugu merak ve endise
benzeri yaygin ¢iktilardan ziyade skopofilik ve erotik itkileri harekete gecirir. Clinki

imal1 sunum ve kismi gosterim genellikle daha davetkardir.®®

Tiimleyen kronotopun kap1 ve kapiya ait unsurlar (kap: zili, anahtar deligi, kilit,
kap1 arkasi, esik, menfez, kap1 kolu vb.) ilizerinden aktif hale getirilmesi Lubitsch
filmlerine 6zgii degildir aslinda. Klasik Hollywood sinemacilari, her zaman bu kadar
niiktedan ve zekice olmasa da, esigin ardindaki kronotopun sundugu Oykiisel
firsatlardan ve sahneleme kolayliklarindan yeri geldigince faydalanmislardir. Oyle ki,
daha ¢ok gerilim (suspense) ve korku tiirlinde karsimiza ¢ikan kaniksanmig
uygulamalarda, sahnenin tiim dramatik enerjisi, bir taraftan diger tarafa gegisin sembolil
haline getirilen kap1 kolundaki ya da anahtar deliindeki kiigiik devinimlerin iizerine
yiiklenmistir. Bunun disinda, 6zellikle klasik anlati sinemasinda, karakterlerin sahneye
giris cikislar biiylik oranda kapilar tizerinden kontrol edilmeye ¢alisilmistir. O nedenle
Bazin’in suspense odakli montaj ¢oziimleri i¢in “kapi1 tokmagi sahne diizeni” (1966:
179) ithaminda bulunmasi ya da Bordwell’in yine Amerikan islubuna atfen “kap1
tokmag1 sinemas1” (2005: 64) demesi bosuna degildir. Kapilar ve esikler, filmin
gercekei gorlinlimiinii, sahnelemenin dogalligini ve kurgunun akiciligini zedelemeden
belirli duygusal ve tematik etkilere ulagmak isteyen ticari sinemacilar icin ideal

cozlimler sunmuslardir. Bunun en yerinde 6rnekleri, kapilar1 neredeyse ayri birer film

38 Bu konu, tiimleyen kronotopun erotik ve psikanalitik islevlerinin ele almacag ileriki bir bsliimde
detaylandirilacaktir.
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karakteri (dramatis persona) haline getiren ve Lubitsch’in Hollywood’daki islerini de
kapsayan “anahtar deligi” filmlerinde gortilebilir (Elsaesser ve Hagener, 2014: 97). Ama
diger taraftan kapilar, esikle ve sirla ilgili olan bagka Oykiisel durumlar
anlamlandirmak i¢in de metaforik, psikolojik ya da dramatik ¢6zlimler sunar.
Sinemacilar, farkli duygu durumlarini, 6ykiideki kritik doniim noktalarini ve karar
anlarini, dramatik catismalari, farkli karakter diinyalarini, yeni ve bagka durumlara
gecisi ya da bunlara benzer basgka soyut ‘sinirda olma’ durumlarimi goriintir hale
getirmek ya da onlart daha vurucu bir sekilde sahnelemek igin kapilarin
gorlintirliigiinden ve somutlugundan 6zgiin ya da geleneksellesmis yaklasimlarla
faydalanirlar. Bu etkili mizansen unsurlariin klasik anlati sinemasindaki merkezi

konumunu en iyi ifaden edenlerden birisi olan Bonitzer soyle der:

Biitlin bir sinema, ideolojik oldugu kadar senografik boyutu i¢inde de, kapilarin kullanimi
tarafindan belirlenir. Kap1 klasik anlati sinemasimin odak noktalarindan biridir, hem de yalniz

"suspense” filminin, (Bazin'in deyisiyle) "kap1 tokmagi" sinemasinin degil. Bir plandan &biiriine

gecmeyi saglayan kullanish bir nesne, sentagmatik duragin eklem yeri olan kapi, iki yonde de

gecilebildigi i¢in, ¢ift degerlilik yiikli bir fetis nesnedir ayn1 zamanda, bu y6nlerden biri yasak
oldugu zaman da elem yiiklii bir nesne. "Bir kap1 ya acik durmalidir ya da kapali": Ama dramin
biitiin giicli de kapimnin ne biitiiniiyle agik ne de biitiiniiyle kapali olmasinda yatar; yasaklanmig'in

ve ihlal etme'nin saplantisal mekanizmalarinin iglemesi boyle miimkiin olur (2007: 88).

Kapilar tarafindan farkli baglamlarda (dekorsal, psikolojik ya da ideolojik)
sunulan bu kullanim alanlarinin ¢ogu, dogrudan ya da dolayli bir sekilde tiimleyen
kronotopla baglantilidir. “Cift degerlilik yiiklii” nesnenin bir tarafi goriiniir uzay-
zamana acilirken diger taraf alan disinin gizemini korur. Bu ¢ift yonliiliik biiyiik oranda
filme ¢cekmek i¢in yapilan sahnelemenin sahip olabilecegi bir ayricaliktir. Sahnede kap1
kullanma aliskanliginin sinemaya tiyatrodan miras kaldigi ve bu baglamda filmlerin 19.
Yiizyil mizansen geleneklerine ¢ok sey bor¢lu oldugu yadsinamaz (Bordwell, 2005: 64).
“Tiyatroda, burjuva komedisi ya da draminda da, kapilarin rolii oldugu bilinir” diyen

Bonitzer de bu gorlise kismen katilsa da hemen arkasindan “ama” diyerek ekler:

“Italyan tarzi sahne seyircilere obiir tarafi gorme ayartisim yasaklar. Sinemada soz
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konusu olan da iste budur: Kap1 hakikate, kotiiliige giden yolu kapayan - ayn1 zamanda
da oraya acilan bir fetistir” (2007: 88). Yani filmlerde kapilar, sahne oyunlarinda oldugu
gibi kapaliligint siirekli bir sekilde korumaz ve arkasindaki uzami sonsuza dek
saklamaz. Yeri geldiginde sakli olan1 gostermek veya ima etmek i¢in aralanir ya da
kamera tiyatro seyircisinin yapamadigini yapar ve hareket ettirilerek ya da kesme
yardimiyla kapinin ote tarafina geger. O nedenle, tipki alan disinin diger sinematik
kullanimlarinda oldugu gibi, kap1 arkasindaki goriinmez de tiyatrodakinin aksine stabil

degildir. Esik ile hol ve disarisi ile igerisi her an yer degistirebilir.

Sinematik aygitin ve kapilarin birlikte kullanimindan dogan bu esneklik,
saklamanin farkli ¢esitlemelerine de imkan tanir. Kimi zaman kapinin arkasindaki sey
hem karakter hem de seyirci i¢in bir gizemdir. Bu ¢ift yonlii bilinmezlik Oykiiniin
baglamina gore korkuya ya da meraka neden olabilir. Neredeyse her korku filminde bir
Ornegi bulunan bu uygulamanin tam tersi olan durumda ise izleyiciler ve filmin ana
kahramanlar1 i¢in kapinin arkasindaki sey bir sir degildir. Ama burada, sahnenin
dramatik ilerleyisi i¢in gerekli olan ‘bilinmezlik enerjisi’ bagka karakterlerin ‘korligii’
tizerinden saglanir. Bunun en meshur orneklerinden biri kara film ve polisiye gerilim
tiirii igerisinde degerlendirebilecegimiz Cifte Tazminat (Double Indemnity, Billy Wilder,
1944) filminde yer alir. Sigorta bilirkisisi Barton Keyes (Edward G. Robinson), bir
polige sahibinin siipheli 6liimiiyle ilgili arastirmasi geregi policeyi satan Walter Neff’in
(Fred MacMurray) yanina ugradiginda maktuliin femme fatale karis1 da (Barbara
Stanwyck) disarida, hemen kapimin arkasindadir. Lubitsch’in alan disi oyunlarina
hayranligiyla taninan Wilder bu sahnede, ustasinin aksine, kap1 arkasini kamera i¢in de
goriiniir hale getirir. Cilinkii onun amacit merak ve eglenceden ziyade gerilimdir.
Sekansin girisinde tiim cinayet isaretlerini mantikli bir akil ylriitmeyle suc¢ ortagi
oldugunu bilmedigi saticiya (ve dolayisiyla da seyirciye) agiklayan Keyes, hemen

disarida bekleyen kadin ile yiizlestigi anda tiim siliphelerini dogrulamakla kalmayacak,
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katilin ya da katillerin de kim oldugunu 6grenecektir. Wilder bu anin gerilimini artirmak
icin onlar1 neredeyse birbirlerinin nefeslerini hissedecek kadar yaklastirir ama

yiizlestirmez. Boylece sahnenin heyecan yogunlugunu zirvede tutmayi basarir.

c. Geciktirim

Seyirciye muhtemel bir sonucun varligini hissettirdikten sonra bunun
gerceklesip gerceklesmeme olasiligl lizerinden belirli bir beklenti ve endise yaratmak
popiiler gerilim tiirlerinin pek de yabanci olmadigr bir yontemdir aslinda. Bu
uygulamanin daha sik rastlanan versiyonlarinda, siirli bakisa ve bilgiye sahip oyki
kisilerinin aksine tanrisal bakisla donatilan izleyici, s6z konusu bilgi fazlasinin etkisiyle
siirekli olarak sorular sorar: kendilerinin bildigi bu oykiisel ‘gercegi’ film kisileri de
Ogrenebilecekler midir? Bu 06grenme nasil olacaktir? Gergege ulasilmasi ya da
ulasilamamasi durumunda neler yasanacaktir? Bu sorularin varligi, ¢ok sey bilmenin
rahatlamadan ziyade endise ve meraka neden oldugunun kanitidir. Ama diger taraftan
bu merak ve endise, seyircinin uzun anlatilar1 sikilmadan tliketebilmesinin de
anahtaridir. Bu ylizden popiiler sinemacilar, beklenmeyenin anlik tiiketiminden ziyade
beklenenin uzun vadeli gerilimine bel baglarlar. Iste ¢ogu zaman suspense’in es
anlamlis1 olarak kullanilan geciktirimin,® piyasa filmlerinde ve popiiler romanlarda bu

kadar sik karsimiza ¢ikmasinin temel nedeni budur.

Geciktirim de, alegori ya da eksiltme gibi, baska oykii platformlarindaki bilinen
gecmislerine ragmen, sinematik sunumun olanaklarina yatkin dogalarindan dolay1
filmlerle miikemmellesen ya da onlarla yayginlik kazanan anlatisal araclardandir.
Ozellikle devamlilik kurgusunun bakis1 yonlendirebilen kontrollii yapis1 geciktirim igin

verimli bir zemin hazirlamaktadir. Plan biiyiikliikleri arasindaki sistemli akis, sahne

39 Sozliiklerde suspense’in karsihig: olarak muallak, tereddiit, siipheli beklenti, endise gibi ifadeler yer
alsa da kavrami sinema baglaminda kullanan kitaplarin gevirilerinde “geciktirim” ve “gerilim”
anlamlar1 6ne ¢ikmaktadir.
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icerisindeki bakis hiyerarsisini ve sirasini diizenleyerek, kimin neyi ne zaman gorecegi
problemini daha kesin yontemlerle ¢6zmektedir. Bunun sahne ig¢i geciktirim ile
baglantis1 ise agiktir: Sadece seyircinin bakisina sunulan nesnel kamera acilar1 ya da
cekim Olgekleri, film kisilerinin bakisiyla ilgili beklenti (‘o da gorsiin’), gerilim (‘bir an
once gormeli!’), sliphe (‘gorecek mi?’), endise (‘farkederse ya da farketmezse neler
olur?’) ya da baski (‘gormemeli!’) yaratan bir muallaklik kurmaktadir. Bitmeyen
Balayrnm (Touch of Evil, Orson Welles, 1958) giris bolimii bunun meshur
orneklerinden birini igerir. Bir aracin altina yerlestirilen zaman ayarli bombanin yakin
plan cekimiyle baslayan ve aracin takibiyle devam eden ustalikli plan sekans*® dort
dakikaya yakin siirmesine ragmen dramatik yogunlugunu hi¢ kaybetmez. Yogunlugu
koruyan sey aracin giizelligi, simir kasabasinin egzotik caddeleri ya da hareketin
essizligi gibi goriiniir mizansen unsurlar1 degildir. Ekranda bir kez belirdikten sonra
cevresindeki her seyi potansiyel kurbana doniistiiren bombanin varligi, sahnedeki tiim
detaylar1 gerilimle doldurur. Filmin ana karakterleri oldugu en basindan belli edilen
ciftin bombali aracin yaninda ‘saf¢a’ oyalanmalari*! ise bunu daha da artirmaktan baska
bir sey yapmaz. Siradan bir tatil kasabasinin, siradan tatilcilerin ve yine siradan bir
aracin gorilintiislinii basaril1 bir suspense sahnesine doniistiirmek i¢in seyircinin bilgisine
sunulan tek bir tehdit unsuru yetmistir. “Goriintiiniin ~ goriinlirdeki gercekligini
izleyicinin safca benimsemesi artitk imkansizdir, alttan alta nelerin dondiiglinii
bilmektedir” (2006: 41-42) diyen Bonitzer’in sozleri, bu sahnenin isleyisini de

acgiklamaktadir.

Devamlilik kurgusu ile bu sekilde sahneleme diizeyine indirgenebilen belirsizlik,

cogu Hitchcock filminde goriilebilecegi gibi, istenirse tiim bir anlatiya da yayilabilir.

40 Cekimin kesintisiz olmas1 onun devamlilik kurgusuyla ilgili bir konuda érnek gosterilmesine engel
degildir. Clinkii burada da yakin plandan genel plana degisen farkli 6lgekler birlikte kullanilmig ve bakis
yine kontrol altinda tutulmustur. Tek fark bunun kesme aracihigiyla degil, komplike sayilabilecek bir
kamera hareketi yardimiyla saglanmasidir.
“1 Bonitzer’in de belirttigi gibi “sinema devekusu politikasma ¢ok dzel bir ilgi duyar” (2006: 70).

236



Mesela Siiphenin Gélgesinde’de (Shadow of a Doubt, 1943) geng ve karizmatik Charlie
Dayr’'nin (Joseph Cotten) tekinsizligi hemen giriste seyirciye hissettirilir. Adamin
zengin kadinlar1 6ldiiren soguk kanli bir seri katil olma ihtimali ise devamindaki ilk
boliimlerde ortaya cikar. Ayni ismi (Charlie) tasiyan yegenine (Teresa Wright) hediye
ettigi yiiziigiin, Oldiiriilen kadinlardan birine ait olmasi ise bu ihtimali neredeyse
kesinlestirir. Sinuirlt sayida film karakterinin ve seyircinin sahip oldugu bu ayricalikli
bilginin ardindan Charlie Dayi ile girilen her diyalog ve onun ev i¢indeki her eylemi
imal1 bir hal alir. Anlatinin bundan sonraki itici giicii ‘¢ok sey bilen’ yegen ile bu
bilgiden rahatsiz olan katil daymin gerilimli miicadelesidir artik. ‘15 dakikalik
gerilimleri, 15 saniyelik sasirtmacalara’®? tercih eden Hitchcock burada da aymi seyi
yapmustir ve seyircinin bilgisini bir adim dnde tutarak sonuca dair belirsizlik yaratmig
ve boylece de ilgiyi dykii boyunca korumustur. Ancak mantik bu ve benzeri oykiileme
retoriklerinde su soruyu gerektirir: Hem bilgi hem de muallaklik ayni anda nasil var
olmaktadir? Chatman bu paradoksu, sonu daha belirgin olan bagka bir 6rnek {izerinden

sOyle aciklar:

Peki eger karakterin felaketine sasirmayacaksak “belirsizlik”ten nasil bahsedebiliriz? En iyi
olasilikla bir parga belirsizlik gereklidir. Son bellidir ancak nasil olacag: belirsizdir. Tipki
boga giiresleri gibi: sonunda boga mutlaka 6lecektir ama nasil 6lecegi bilinmez. Yani endise
sonu¢ hakkindaki belirsizligin refleksi degildir, sonu¢ zaten kaginilmazdir. Endisenin
kaynagi bizim ne olacagini bilmemiz ancak bu bilgiyi kendileriyle o6zdeslestigimiz
karakterlerle paylasamamamizdir (2009: 54).

Bu yiizdendir ki Cifte Tazminat’in prologunda sigorta saticis1 kendi yikimin
onceden haber verir ve seyirci de endiseyle harmanlanmis merak esliginde bu yikimin
nasil gergeklesecegini beklemeye baslar. Yani Chatman’in bahsettigi formiil ise

yaramustir ve “bir parca belirsizlik” anlatiy1 siiriiklemeye yetmistir. Kaginilmaz sonla

42 Truffaut ile yaptig1 meshur roportajinda Hitchcock, ansizin patlayan bir bomba ile seyirciye énceden
sezdirilen bir bombanin oldugu iki farkli durumdan bahsettikten sonra farki soyle agiklar: “Birinci
durumda izleyiciye patlama aninda 15 saniyelik bir sasirtmaca yasattik. Ikinci durumdaysa 15 dakika
boyunca bir gerilim yasar. Buradan varacagimiz sonug izleyiciyi her seferinde durum hakkinda
olabildigince bilgilendirmek gerektigidir. Burada tek istisna isin piif noktasinin sasirtmacaya dayandigi,
yani bizzat beklenmeyen sonun Sykiiniin doruk noktasini olusturdugu durumdur” (1987: 68).
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ilgili genel durum verilmis ve bununla ilgili can alict detaylar sona kadar tiimleyen
kronotopta tutulmustur. Ciinkii geciktirimdeki itici giic, adindan da anlasilacag: gibi,
gostermek degil gosterimi ertelemektir. Bu da dogal olarak c¢erceve disi uzay-zamani
aktif kullanmay1 gerektirir. Tiimleyen kronotopta var olan ama o an i¢in goriiniir
uzamda sadece izleri ya da “leke”leri* goriilen bir ihtimalin, olagan diizeni bozarak
cergeve i¢i meveut kronotopu tamamen ele gegirebilecek potansiyelde olmasi gerilimin
temel dayanagidir. Yani gerilim ve beklenti, kronotop ile tiimleyen kronotopun
“heterojenliginden” beslenir.** Bu beslenmenin etkisi kimi zaman filmin sonuna kadar
stirebilirken, ¢ogu kez bir sonraki ¢ekimle son bulmaktadir. Hollywood’un usta
zanaatkarlarinin elinde tipik bir bakis agis1 ¢ekimi bile alan dis1 ve erteleme {izerinden
kurulan bir gerilim somiiriisiine doniisebilir. Yontemin farkli fraksiyonlar: tiim sinema

geleneklerinde® goriilmekle birlikte bunun en bilinen ve yaygin kaliplari ticari anlati

4 “Hitchcock'ta sugun islevi bdyledir. Su¢ aymi zamanda hem olaylarm dogal diizenini hem de
sinemanin dogal diizenini saptirir, bakisi harekete geciren ve yapintiya yol agan bir leke birakir”
(Bonitzer, 2006: 42).

4 “Hitchcock'ta goriis alanmnm dis1, iciyle heterojendir, ... ancak heterojen olan disarisi, iceride
belirtilmek zorundadir ve bu i¢ gerilimi olusturur” (Narboni’den Aktaran Dolar, 2007: 130)

4 Ana akim dis1 geciktirime, anlat: bazinda Luis Bufiuel’in Arzunun O Belirsiz Nesnesi (Cet Obscur
Objet du Désir, 1977 ), sahne bazinda ise Persona’dan (1966) kisa ama ¢arpici bir boliim 6rnek
gosterilebilir. Bufiuel’in filminin baslarinda, trendeki orta yasli kibar adam (Fernando Rey), kendisini
terk etmemesi i¢in yalvaran yiizii dayak izleriyle dolu geng bir kadina (Carole Bouquet) kendinden
beklenmeyecek bir kabalikla karsilik verir: Tepesinden asagiya bir kova su doker. Boylece, icinde
birgok belirsizligi barindiran garip sonu bastan gostererek kompartimandaki diger yolculara (ve
dolayisiyla da seyirciye) dykiistinii merakla dinlemeleri i¢in bir neden olusturur. Diger taraftan adami
bu noktaya getiren ge¢misteki Oykiintiin kendisi de zaten bash bagina erteleme odakhdir: Birlikte
olunmaya calisilan gen¢ bir kadin ile onun kimi zaman asagilayici ve kimi zaman da oyunbaz
reddedisleri, adam igin 6niine ge¢ilemez bir arzuyu ve seyirci i¢in de bitimsiz bir beklentiyi canli tutar.
Ama bu beklentinin hi¢bir zaman gergeklesmemis olmasi ve siirekli askida birakilmasi, Arzunun O
Belirsiz Nesnesi‘ni benzer yontemleri kullanan katharsis odakli siradan bir Hollywood filminden ayirir.
Minimal mekan ve karakter kullanimiyla anlatisal diizeyde ¢ok farkli bir yerde duran Persona’da ise
Onceden gosterim lizerinden olusturulan ‘Hitchcockvari’ suspense, duygusal gerilime dayali Bergman
sinemasinin yapisina ¢ok da ters diigmeyen bir sekilde kullanilir: Saatli bomba kirik cam parcasina,
gizemli diisman da kalbi kirik bir kadina doniismiistiir. Hemsire Alma (Bibi Andersson), yanlhislikla
kirdig1 bardaga ait cam parcalarini temizleyip tekrar kapi esigine oturduktan sonra keskin bir parganin
geride kaldigimi fark eder. Tam parcay:r almak igin hareketlendigi sirada iginde tasidigi 6fke (bir siire
once kendisiyle ilgili kiric1 bir mektup okumustur) onu giristigi eylemden vazgegcirir ve keskin parca, 0
an icin nefretin 6znesi olan Elisabet’in (Liv Ullmann) ¢iplak ayakla dolastigi esikte durmaya devam
eder. Kapidan ii¢ kez gegen Elisabet, ilk ikisinde cama basmaktan kil pay: kurtulsa da beklenen act
t¢tincii denemede gergeklesir. Belli ki Bergman, bir parca geciktirimle sahnenin gerilimini artirmak
istemistir.
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sinemasina aittir. Televizyon programlardaki ‘teaser’ mantigindan ilham alinarak
jenerik Oncesine yerlestirilen in medias res (dykiiniin ortasindan) tarzi girislerde®;
flash-back benzeri anakronik yapilanmalarda; ykiiniin gelisimini sezdiren simgesel ya
da ger¢ek ipuclarinda; kurgu ritmiyle ya da anlati gelisimiyle olusturulan
kresendolarda*’ veya alan disina bakarak tepki veren karakterlerin abartili ifadelerinde
hep benzer bir retorik itkinin izleri vardir. Bu sayilanlar nitelik, siire ve baglam olarak
birbirlerinden ¢ok farkli seylermis gibi dursa da uygulanis nedenleri ve uygulanis
sekilleri benzerdir. Hepsi de askida birakma ve erteleme iizerinden calisir ve bunu
yaparken her zaman tiimleyen kronotopun efektif yapisindan yardim alirlar. Oykiiniin o
an i¢in goriinmeyen bolgelerinde bir seyler olmaktadir ya da olacaktir. Seyirci bunun
merakiyla, endisesiyle, beklentisiyle ya da korkusuyla anlatiya siki sikiya sarilir. Yani
tiimleyen krornotop burada da Hollywood’un hoslandirma odakli firsat¢1 iislubunun
kurbani olur. Burada da temel enstriiman gosterilenlerden ziyade gosterilmeyenler ya da

daha dogrusu gosterimi ertelenenlerdir.

Geciktirim ve onun yarattig1 duygular, en genis sekliyle ve Wollen’in kullandig1
anlamda geleneksel anlat1 sinemasinin seyircide hedefledigi “hoslanma” duygusunun bir
pargasidir. Ciinkili yontemin yarattig1 tiim karmasik hisler biitiinde anlatisal tatmininin
ve finalde duygusal arinmanin (katharsis) temininde islevseldirler. Ama diger taraftan
bunlar ayn1 zamanda kurgusal yapinin ve 6zdeslemenin de neticesidir. Bu kavramlar
¢ogu zaman birbirleri olmadan diisiiniilemezler. Kurmacasiz 6zdeslesmenin, 6zdeslesme
olmadan da hoslanmanin ger¢eklesmesi giictiir. Tiimleyen kronotopun bunlarla iligkisi
ise ¢ok farkli agilardan kurulabilir. Saydamligin temini ve kurmacanin inandiriciligr igin

disarmin sahte devamlilifina duyulan inangtan, temel duygularin oksanmasi igin

4 Hollywood da 1950’lerde baslayan jenerik oncesi oykii gosterim uygulamasinm televizyondaki
program tanitimlarindan ilham aldigin1 sGyleyen kisi Bordwell’dir (2005: 26).

47 Aslen miizik terminolojisine ait olan ve sesin gittikge yiikselecegini dnceleyen yapry: ifade eden
kresendoyu, Chatman (2009: 55) ve Biro (2011: 60) gibi isimler anlati yapilanmasindaki ya da film
kurgusundaki benzer 6nceleyiciler i¢in de kullanirlar.
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goriinmeyenle yapilabilecek duygusal manipiilasyonlara kadar bir¢ok baglanti tartisildi
ve tartisilmaya devam edecek. Geleneksel anlatinin mutlak sonlu kapali yapisinin ve
giindelik gerceklige dair detaylari bir kenara iterek sadece Oykiiniin ilerleyisi i¢in
gerekli olan temel olaylara egilme aligkanliginin eksiltmeye neler bor¢lu oldugu ise
daha onceden zaten ele alinmigti. Bunlarin hepsi bir arada diisiiniildiigiinde gosteri
sinemasinin anlatisal ve sinematik mekanizmasmin en o6nemli dislilerinin bakisin
ulasamadig1 yerlerde gomiilii oldugu rahatlikla sdylenebilir. Ama bu durum, tiimleyen
kronotopun, her zaman i¢in yanilsamaya neden olan, devamliligin akiskanligini
giiclendiren ve temel duygular1 kigkirtan ‘glinahkar’ bir ara¢ oldugu anlamina gelmez.
Ciinkii ayn1 ara¢ baska yaklasimlarin elinde tam tersi amaglarla kullanilabilmektedir.
Gosteri sinemasinin karsisindakiler, yeri geldiginde bu dnemli silahi tam bir panzehire
doniistiirebilmektedir. René Magritte’in, akademik resmin ve tek kacis noktali
perspektifin foyasini (yanilsatict dogasini) ortaya ¢ikartmak i¢in ayni araglari kullanarak
cergeve disinin siireksizligine ve yapay derinli§e vurgu yapmasi gibi, farkli nedenlerle
geleneksel sinemanin disinda ve bazen de karsisinda olan kimi sinemacilar da
devamliligin, saydamligin, 06zdeslesmenin ve alan disinin yerlesik kurallarini
kurcalayarak konumlarini ortaya koyarlar. Ciinkii onlar da, tipki Magritte gibi,
geleneksel kaliplart tekrar etmekle degil, o kaliplar {izerinden yeni seyler iiretmekle

ilgilenmektedirler.

4) Modernistin Kurcaladigi Kronotop

Geleneksel olanla onun karsisindaki ‘yeni’nin sinemadaki pozisyonlar
resimdeki kadar belirgin degildir aslinda. Ciinkii yedinci sanat; ressamlarin,
edebiyatcilarin ya da tiyatrocularin yerlesik kaliplari ¢oktan tiiketip alternatif temsil
tarzlarinin pesine diistiigii bir donemde ortaya ¢ikmisti. Paris’te, Salon Indian Du Grand
Café'de bir grup insan iizerlerine gelen trenin gergekliginden siiphelenip koltuklarinda

huzursuzlanirken, resimde Cézanne ve Gauguin gibi post-empresyonist’lerin, mimari
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siislemede Art Nouveau temsilcilerinin ya da edebiyatta Emile Zola gibi natiiralistlerin
etkileri ¢oktan hissedilmeye baslamisti. Yani sanatta ve edebiyatta farkliligin ayak
seslerinin duyuldugu yillarda sinema heniiz yeni doguyordu. Modern sanatin bir olgu
olarak kurumsallagmaya basladigr 1900’lerin baslarinda ise sinematografin yarattigi
hareketli goriintiiler halen kendi dilini kuramamis ve bir panayir eglencesinin 6tesine
gecememisti. Yeni bir sanat formu olarak ortaya ¢ikmak iizere olan sinemanin bu
durumda iki segenegi vardi: Ya ¢ok hizli bir sekilde kendi klasigini yaratip hemen
arkasindan onun alternatifini tiiretecek ve bdylece aradaki mesafeyi hizlica kapatacakti
ya da dogrudan modernist bir sanat olarak dogacakti. Eger Metz’in yaptig1 gibi®,
Griffith 6ncesi sinemay ilkel bir emekleme olarak kabul edersek ilk secenek dogru
olacaktir. Ciinkii hem geleneksel anlatinin sinemada yerlesiklesmesine en biiyiik katkiy1
saglayan ve hem de gelistirdigi devamlilik kurgusuyla baskin goérsel anlatim tarzina

onciiliik eden Griffith sinemanin klasigini temsil etmektedir.

Su durumda sinemanin Oncelikle kendi klasigini kurdugunu sdyleyebiliriz.
Ancak sinematografin onciilerini sadece teknik baglama yerlestirme konusunda herkes
Metz kadar istekli degildir. Hatta klasik devamlilik kurgusunun kurumsallasmasindan
once sinemanin kendi modernizmiyle birlikte dogdugunu sdyleyenler bile vardir.
Mesela “Eipstein ve Godard'a gore sinema dogrudan modern bir sanat olarak
dogmustur; fakat Hollywood'un ihanetiyle geriye donerek yeniden Aristotelesgi klasik
bir sanat olarak sekillenmistir” (aktaran Gonen, 2008: 15). Ciinki ilk denemeler
etkilerini dogrudan hareketli resimlerin i¢gin plastik giiciine borgludurlar ve buradan
cikan  filmler heniiz  geleneksel anlatinin g6z boyayicti  miidahalesiyle

‘kirlenmemislerdir’.

48 “Lumiérler kardeslerin icat ettikleri sey sinematograftir yoksa film degil” (Metz, 2012: 85).
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Sinemanin imgeselligine ve dil 6tesi yenilik¢i dogasina dikkat ¢ekmeye calisan
bu tiir tartigmalar amaclar1 acgisindan basarili olsa da, s6z konusu sey kabul géren ve
alisildik anlamiyla ‘modern sanat’ oldugunda provokatif bir iddianin Otesine
gecememektedir. Ciinkii Godard ya da Epstein da dahil hi¢ kimse, Lumiérler’in ya da
devamlilik kurgusu Oncesindeki baska Onciilerin soyut temsil ya da sanatin kendini
yansitmasi gibi entelektiiel diirtiilerle hareket ettigini iddia etmemektedir. Ama modern
sinemay1 ortaya ¢ikaran motivasyonlara bakildiginda bunlarin, yalin plastik sunumun
Otesinde, Kkiiltiirel ve sanatsal altyapisi oturmus bilingli bir kompleksligin {iiriinii
olduklar1 goriilecektir. O nedenle, aracin yeniligine giivenerek hareketli plastigi one
cikaran ilk filmlerin anlatiy1 ‘bilingsizce’ 6nemsememis olmasi, bu baglamda tek basina
yeterli degildir. Diger taraftan Kovacs, ‘modern sinema’ kavraminin genel kabul géren
tic farkli karsiligini ‘klasik’ referansiyla soyle agiklar: “eski/klasige karsi yeni olarak
modern sinema; gecersiz sinemaya karsi sinemanin giincel ve gecerli bigcimi olarak
modern sinema; ve klasigin estetik bir ¢esitlemesi olarak modern sinema” (2010: 35).
Gortildiigi gibi bunlarin {ici de ayn1 donemde ya da daha Oncesinde var olan bir
klasigin varligim1 gerektirmektedir. Cilinkii sanat sinemasindaki “normdan sapmalarin
gercekeilik veya auteur disavurumu olarak anlasilmalar1” (Bordwell, 2010a: 80) icin
klasige duyulan ihtiyacin aynis1 onun modernist alt kollar1 i¢in de gegerlidir. O nedenle,
Griffith oncesi bir modern sinemadan bahsetmek, sinemanin yenilik¢i yoniine vurgu
yapmanin Gtesinde bir anlam ifade etmemektedir. O halde, gelenekseli temsil eden
klasik anlat1 sinemasinin karsisinda konumlanan ve gergek anlamiyla modernist olan

sinemacilar kimlerdi?

John Orr’a gore “gercekten 'modern' olan iki sinemadan s6z edilebilir: Murnau,
Dreyer, Lang, Bunuel ve Eisenstein'n sessiz sinemasi ile 1960'larda ve 1970'lerin
basinda tiimiiyle belirginlesen sesli sinema” (1997: 12-13). S6z konusu iki dénem

arasindaki en Onemli ayrim ses gibi dursa da diger baska faktorler de dikkat
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cekmektedir. Oncelikle geleneksel anlatiya karsi izlenen politikalar konusunda belirgin
bir fark s6z konusudur. Sinemanin ilk 6nemli ¢agdas dalgasinin kendini hissettirdigi
yillarda anlati sinemasimnin daha yeni yeni kurumsallasmaya basladigi gbéz Oniinde
bulundurulursa bu ayrim dogal karsilanacaktir. Alman disavurumcular ya da Fransiz
izlenimciler, Hollywood’a ve geleneksel anlati sinemasina bir alternatif olsalar da onun
karsiti ya da yapi-bozumu degildirler.*® Ciinkii sinemay: sanatsal bir ifade aracina
doniistiirmek isteyen oOnciiler, anlat1 sinemasin1 bu konuda bir engel olarak gérmediler.
Hatta sinemanin imgesel diline ve gorsel anlatim olanaklarina vermis oldugu
katkilardan dolay1r Griffith gibi Amerikali sinemacilarin yaptiklar: islere saygi bile

duydular.®

Bu nedenle, erken modernistlerde geleneksel anlatinin sinematik sunumuna
dogrudan bir kars1 ¢ikis nadirdir. Onlar1 modern yapan sey, sinemanin klasigine uzak
diismelerinden ziyade baska alanlarin modernine yakin durmalaridir. Sirrealizm
(Germain Dulac, Luis Bufiuel), Fiitiirizm (Dziga Vertov), Izlenimcilik, Dada (Francis

Picabia, Hans Richter) ya da Kiibizm (Marcel L’Herbier), sinemadaki erken

49 Gerek siyasal ve toplumsal arka plan ve gerekse de etkilesim halinde bulunulan sanatsal gelenekler
icabi, sinemadaki onct ve alternatif arayiglar her iilkede benzer reflekslerle hareket etmemistir. Bu
durum anlat1 normlariyla ilgili takinilan tavirda da kendini gosterir. Hollywood ile yerlesik hale gelen
anlatisal normlara Avrupali modernistler, yukarida sayilan nedenlerden dolay:r dostane bir tavir
takinirken Sovyet Rusya’daki devrimci ve fiitlirist sinemacilar bu konuda daha bulanik bir ¢izgidedirler.
“Amerikal'larmkinden daha carpici bir dykii mii? "Oykiiyii" tiimiiyle dislamaktan daha garpic1 ne
olabilirdi?” (Eisenstein, 1993: 95) ifadesi, hayranlikla karisik bir karsitligi belirgin sekilde ortaya koyar.
Eisenstein ve Vertov gibi Sovyet sinemacilarin, Hollywood’un yaptiklarini bir taraftan takdir ederken
diger taraftan elestiriye tabi tutmalarinin bir nedeni burjuva geleneklerine ve romantik sanata kars1 tavri
bilinen Marksist ideoloji ise diger bir neden de sinemay1 diger sanatlarin baskisindan kurtarmaya galisan
saf sinema arayisidir.

0K ovacs’in tarihsel bilgiler 15181nda yaptig1 su aciklama konuyu toparlayici mahiyettedir: “1920’lerde
erken modernizmin ortaya cikigindaki baslica unsur heniiz kural haline gelmeye baglayan anlati
standartlarina karsi elestirel bir tepki degildi. Hatta erken modern sinemanin bazi kuramcilar ve
elestirmenleri Amerikan sinemasinin gergekei, dogrusal ve devamliliga dayali anlatisini taklit etmeyi
diistindiiler. Erken Fransiz modernizminin 6nde gelen kisisi Delluc 1921°de ‘Hollywood kuralina’ kars1
¢tkmak soyle dursun, ger¢ek film dramasinin Amerikan sinemasi tarafindan yaratildigint yazdi ve
Fransizlara bu tarz film-yapimini izlemeleri ¢agrisinda bulundu. Benzer bi¢imde Sovyet yonetmen
Dziga Vertov ‘Alman-Rus’ teatral tarzini elestirdi ve dinamizmleri, hizlar1 ve yakin-cekimleri
kullanmalar1 nedeniyle Amerikan anlati filmlerini 6vdii” (2010: 16).
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modernistlerin ilham aldig1 bu sanatsal geleneklerden ilk akla gelenleridir. Ancak
“sinema disindaki sanatsal ya da kiiltiirel gelenekler iizerine diisiinme” konusunda hi¢bir
akim disavurumculuk kadar etkili olamamistir. Alman disavurumculugu, kitlelere hitap
etmeyi basaran ve ileriye doniik kalict izler birakan nadir yenilik¢i hareketlerdendir. Bu
basarnin arkasinda kismen toplumsal psikolojideki yatkinlik olsa da, ayni adi tasiyan
sanatsal gelenekten alinan bicimsel 6gelerin “organik”™ bir sekilde kullanilabilmis olmasi
da bir etkendir. Disavurumcu resimden ve tasarimdan ilhamla olusturulan dekor ve
aydinlatma gibi mizansen unsurlar1 atmosfer kurma konusunda o kadar basarili olur ki
kara filmden korku sinemasina kadar eski ve yeni bir¢ok popiiler tiirde iz birakir. Diger
taraftan “Hollywood’un diisiinme tarziyla ¢cok uyumlu” olmalar1 ve klasik anlatiya yakin
durmalar1 da disavurumcularin  gelistirdigi mizansen tekniklerinin popiiler tiire

eklemlenmesini kolaylastirmistir (Kovacs, 2010: 17).

Sinemadaki ilk modernist girisimlerin Hollywood iislubuyla kurduklar1 yakinlik
sadece anlatisal diizeyde degildir. Bundan daha net bir sekilde, film estetigiyle ve
hareketli goriintiiye dair genel sanatsal tutumla ilgili benzerlikler de dikkat ¢eker. Sesin
olmamasi ve aygitin yeniligi hem anlati sinemasin1 ve hem de onun alternatiflerini,
hareketli imgelerin ve zamansal dizilimin ifade ve temsil yetisini aragtirmaya ve bu
yetiyi olabilecek en ideal sekilde kullanmaya itmistir. Griffith’in devamlilik
kurgusundan Eisentein’in ¢arpici montajina kadar, goriintiilerin ardigik diizenlenisiyle
igili ¢ogu biiylik gelismenin s6z konusu donemde meydana gelmis olmasi bu nedenle
tesadif degildir. Donemin ¢ogu biiyiik yaraticisi hareketin ve montajin yaratici
olanaklar1 iizerine kafa yorarak hareket-imgeyi insaa etmislerdir.>! Ciinkii “montaj (bir

yOniiyle) bir hareket-imge diizenegidir” ve “baskin tipe bagli olarak etkin, algilanimsal

51 Filmlerdeki imgelerin “ilkel bir varolus” halinden cikarak hareket-imgeye doniismesi su sekilde
aciklanir: “Bir yanda elbette, planin kendisinin de hareketli hale geldigi kameranin hareketliligi yoluyla;
ama obiir yanda da montaj yoluyla, yani her biri ya da ¢ogunlugu, tamamen sabit kalmay1 pekala
stirdiirebilecek planlarin siirekli birlestirilmesi yoluyla” (Deleuze, 2014: 41).
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ve duygulanimsal bir montajdan” (Deleuze, 2014: 100) sz edilebilse de donem hareket-
imgenin donemidir. Bu nedenle Deleuze; Griffith’i, Eisenstein’1, Vertov’u, Murnau’yu
ya da Lang’1 ayni genel baslik (hareket-imge) altinda toplamaktan ¢ekinmez. Sessiz
donemin ve savas Oncesinin bu biiyiikk isimleri, imge hareketinin yeni bi¢imlerini
incelemisler, onu gelistirmisler ve bu geliskin eylem-imgelerin farkli diizenleniglerini
aragtirarak (ki onlar1 aywran da bu diizenlenise olan yaklagimlaridir) yeni anlatim
olanaklar1 bulmuglardir. Aracin tazeligi, eklemlenen her yeniligin heyecan yaratmasina
ve bdylece de geleneksel ve modern ayrimmin kismen geri planda kalmasina neden
olmustur. Ancak her yenilikte oldugu gibi, hareketli imgelerle elde edilebilecek
heyecanli kesiflerin de bir siir1 vardi ve bu sinir, eylem-imgenin krizini hazirlayan

unsurlardan sadece biriydi:

Bununla beraber, eylem-imgeyi sarsan kriz, etkilerini ancak savastan sonra agik bir
sekilde gosteren ve kimileri toplumsal, ekonomik, siyasal ve ahlaki, kimileriyse
sanata, edebiyata ve Ozellikle de sinemaya daha icsel olan ¢cok sayida nedene
bagliydi. Herhangi bir sira gdzetmeksizin dile getirecek olursak: savas ve savag
sonrasi, "Amerikan riiyast" nin biitiin yonleriyle sarsilmasi, azimnliklarin yeni bilinci,
hem dis dinyada hem de insanlarin zihninde imgelerin yiikselisi ve enflasyonu,
edebiyatta  deneyimlenmis yeni anlati  tarzlarmin  sinema  lizerindeki  etkisi,
Hollywood'un ve eski janrlarin krizi... (Deleuze, 2014: 265-266).

Her ne kadar Amerikan sinemasi 0zelinde tartisiliyor gibi goriinse de bu kriz,
tipk1 2. Diinya savas1 gibi sinirlar 6tesi bir etki giicline sahipti. Savasin yarattigi travma,
toplumsala ve kiiltiire ait pek cok seyi etkiledigi gibi (sanatsal ve edebi baska yan
unsurlarla birlikte) eylem-imgeleri de krize sokmustu. Sinematik imgenin duygulanima
ve eyleme doniik klasik cazibesi ticari dolasimda varligini siirdiirecek olsa da, yeni bir
imge tipinin talep edildigi ortamlarda gdzden diismiistii. Insanligin yeni zihin durumu
icin duyu-motoru asacak yeni imgelere gereksinim vardi ve bu da ancak yeni bir
gercekeilik anlayisi ile karsilanabilirdi: “Gergegi temsil etmek ya da ¢ogaltmak yerine

onu hedefleyen” (Deleuze, 1997: 1) bir anlayis bunu basarabilirdi. Klasik ¢agim

nihayete erdirip modern donemine girmek {izere olan sanatsal sinemanin yolunun
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Rossellini gibi Yeni Gergek¢i yoOnetmenlerin caligmalarindan ge¢mesi bu nedenle

anlamliyd.

Jacques Ranciere, “Ongoriilemezlik sinemasinin mucidi” olarak tanimladig:
Roberto Rossellini’yi, giiclinii imgeler arasindaki anlamli baglardan alan klasik sinema
ile goriintiilerin 6zerk giicline inanan modern sinema arasindaki kopmanin taniklarindan
birisi olarak gormektedir (2016: 117). Diger tanik ise klasik montajin karsisina alan
derinlikli sahnelemeyi koyan Orson Welles’ti. Bu iki isim, krizdeki imge-eylemin
yerine gecmek iizere olan ve “katiksiz optik ve ses durumlari” (Deleuze, 1997: 3)
tizerinden isleyen “zaman-imge”nin; biri daha ¢ok dykiilemeye ve sahnelemeye, digeri

ise gorsel estetige ve sinematik sunuma ait olan iki yoniinii temsil etmektedir:

Zaman-imge, artik eylemlere doniismeyen saf optik ve sesli durumlarin —6rnegin Rossellini’de—

ortaya c¢ikmasiyla, bu mantigin kirilmasiyla karakterize olur. Buradan hareketle —drnegin

Welles’de— aktiiel imgenin artik bir baska aktiiel imgeyle zincirlenmedigi, fakat kendi virtiiel

imgesiyle zincirlendigi kristal-imgenin mantig1 olusur. Boylece her imge kendi sonsuzluguna

acilmak tizere digerinden ayrilir. Ve bundan bdyle baglantiyr saglayan sey, baglantinin
yoklugudur. Sensori-motor zincirlerinin yerine, bosluktan hareketle bir yeniden zincirlemeyi
yoneten sey imgeler arasindaki yariktir. Boylelikle zaman-imge klasik sinemanin kalbinde yer
alan hareket-imgeye karsit olarak modern bir sinemay1 temellendirir. Klasik sinema ve modern
sinema arasinda bir kopma, hareket-imgenin bir krizi ya da “sensori-motor bag”da bir kopma s6z

konudur (Ranciére , 2016: 118).

Deleuze’iin kavramlar1 ve ¢ikarimlar tizerinden Ranciére, sinemadaki klasik ve
modern ayriminin &ziinde bir hareket-imge ve zaman-imge ayrimi oldugunu acik ve
ozIi bir sekilde ifade etmistir. Ayrica metnin devaminda, tarihsel kirilma ani1 olarak yine
2. Diinya Savast’na isaret edilmektedir. Diger taraftan Bazin de, Welles’le birlikte Yeni
Gergekgi Italyan yonetmenleri de mimarlarindan saydigi ve gergeklige meyilli olarak
gordiigii yeni bir sinema dilinin evrimini 1940’lar sonrasina tarihlemektedir (1966: 64-
70). Demek ki Bazin’in ‘montaj sinemas1’ ve Deleuze’lin ‘heraket-imge’ dedigi tiiriin
beyaz perdedeki yenilik¢i ve organik dmrii bu déneme kadar uzanmis ve buradan sonra

yerini (en azindan sanat sinemasi diizleminde) “saf optik-ses imgelere” (Deleuze, 1997:

3) birakmustu.
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Gergekten de; montaja ve sahnelemeye dair gelistirdikleri onca yenilige ya da
avantgarde resimden devsirdikleri onca plastik 6geye ragmen sinemanin erken dénem
onciileri gergek anlamiyla modernist bir sinema insa edememislerdi. Deleuze’iin ya da
Bazin’in kendi felsefi, ahlaki ya da fenomonolojik bakislarinin yaninda, modernist
sanatin bilindik gereklilikleri de bunu isaret etmektedir. Mesela bu tiir bir sanatin en
tipik Ozelliklerinden birisi olan kendi {iizerine diisiinme ya da kendini yansitma
duyarliligt bu asamada heniiz ¢ok revagta degildir. Erken modernistler, “sinemanin
modern anlamda bir sanat olma potansiyelini” arastirdiklar1 ve bununla ilgili ¢aligmalar
yaptiklar icin, asil olarak 1950’lerden sonra belirginlesen diger modernist sinemaya
onemli katkilar sunmus olsa da kendi estetikleri icinde belirgin bir “modern olma talebi”
ortaya koyamamislardir (Kovécs, 2010: 20). Ciinkii klasik sinemanin anlatisal
yapilanmasina, filmlerin gercekle kurduklari iligkiye ya da kendi tiretim sekillerine dair
bir diisiiniimsellik ya da 6zdiisiiniimsellik (self-reflexivity) burada pek goriilmez.>
Halbuki kendine gondermede bulunarak kendi yapintiliginin da altin1 ¢izmek, mimetik
temsile ve araci gizlemeye dayali geleneksel sanattan modernizmi ayiran en temel
ozelliktir. Oyle ki, modern diisiinceyi Kant’in dzelestirisine baglayan Greenberg’e gore
modern sanatin 6zii, kendine bakmak ve kendini elestirmektir (2011: 817-818). Bu
yoniiyle ele alindiginda The Cameraman’in (1928) yonetmeni Buster Keaton;
Eisenstein, Murnau ya da Lang’a gore ¢ok daha moderndir. Ciinkii, Kamerali Adam gibi

The Cameraman de, donemsel baglamda, bu tiir sorgulamalarin yapildigi nadir

52 Gerek Kinoglaz manifestosundaki ‘diinyanim yeni bir goriiniimii’ vurgusuyla ve gerekse de sinemay1
dogrudan bir film malzemesi haline getirdigi Film Kamerali Adam (Chelovek s kino-apparatom, 1929)
ile Vertov burada 6nemli bir istisnadir. Onun bu baglamdaki ayricalikli konumuna Kovacs da bir
dipnotla dikkat ¢eker (2010: 20). Film Kamerali Adam’daki dontislii yapiyr ¢oziimleyen baska bir
degerlendirme ise ‘Vertov modenizmi’ni agik¢a gozler oniine serer: “Dziga Vertov’un Kamerali Adam
(Chelovek s kino-apparatom, 1929) filmi, bir filmin baglamak iizere oldugu sinema salonunun iginde
baglar; bu film Kamerali Adam’dan baska bir film degildir. Daha sonra film, filmi birlestirmek igin
pargalar1 birbirine yapistiran bir kurgucu ile Kamerali Adam’a geri dondiigiimiiz sirada 0 galismanin
riinii arasinda kurgu yapar” (Wayne, 2011: 40-41).
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orneklerdendir.>® Bu durum, 1920’leri, tiimleyen kronotopun modernist farklilasmasini

arastirmak icin de verimsiz hale getirmektedir.

Gorlinmeyen uzay-zamanin kullanimiyla ilgili klasikten nasil kopuldugu ve
bununla ilgili ne tiir kirilmalar yasandigi noktasinda, kendisine ¢ogunlukla resimdeki
cagdas egilimleri klavuz edinen ve bu yoniiyle bakildiginda digaridaki anlatisal
evrenden ziyade igerideki plastik malzemeye odaklanan anlayisin 6nemli bir tartisma
sunamayacag1 beklenebilecek bir durumdur. Buna, yukarida tartisildigi gibi, klasik
elestirisindeki ve kendi tizerine diisiinmedeki noksanlik da eklenince, ilk modern ve
avantgarde sinemacilarin eserlerinin tiimleyen kronotopun modernist farklilagsmasiyla
ilgili bir tartigmaya ¢ok da elverisli olmadigi sonucuna ulasabiliriz. Bu durumda,
deneyimlenen diinya ile birlikte perdede goriilen kronopu da sorunlastirarak onun
Otesine ulagmaya ¢aligan ve goriinmeyen Uzay-zaman tizerinden hem gergekligi ve hem
de bu gercekligin filmlerdeki temsilini sorunsallastiran bir sinema i¢in ileri modernist

dalgay1 beklemek gerekecektir.

Kabaca savas sonrasina, ama asil olarak 1950 vel960’lara denk gelen ikinci
dalgaya ait filmler, modernist bir sanattan beklenebilecek cogu oOzelligi tasirlar.

Bergman’in, Antonioni’nin, Resnais’nin ya da Godard’in filmlerinde bir kismu

%3 Sinemanin isleyisini konu edinen ya da déniislii bir yapiyla kendi iiretimine de deginen filmler her
donemde ve her ekolde olmustur. Film igindeki filmlere Buster Keaton’un Sherlock Jr. (1924) ve The
Cameraman gibi sessiz donem klasiklerinden Woody Allen’mn Annie Hall (1977) ve Kahire nin Mor
Giilii (The Purple Rose of Cairo, 1985) gibi romantik komedilerine ya da daha yeni bir 6rnek olarak
Deadpool (Tim Miller, 2016) benzeri siradan ve absiirt gise filmlerine kadar bir¢ok Hollywood
yapiminda rastlanir. ilk ticari 6rnekler genellikle sinemaya duyulan merakin bir yansimasi iken, yenilik
ve oyun arayigindaki daha yakin ornekler postmodernist ve pastisgi bir zihniyeti yansitirlar. Bunlar,
Borges’in degimiyle “Barok Diisiinseldir’ler. Ciinkii “kendi hilelerini biitiin agikligiyla sergileyen ya
da gereginden fazla kullanan biitiin iisliplarin eninde sonunda varacagi asama baroktur” (Borges,
2011: 11). Bu nedenle, yakin donem Hollywood sinemasinda ¢ok¢a karsimiza ¢ikan ve Kovacs’in
postmodernist olarak yorumladigi c¢ogu doniigliiligii bu gergevede tekrar ele alabiliriz. Ancak
kuramcimin erken ve ge¢ modern filmlere doniik yaptigi ayrim bu baglamda daha kullamighidir: “Geg
modern sinemadaki kendine génderme yapmaktan farkli olarak, erken modernizmde kendine génderme
yapma her zaman savunmacidir. Sinemasal aracin sagladigi yeni olasiliklara yonelik ¢ok giiglii bir
heyecani ifade eder” (Kovacs, 2010: 238). Bu tespit, tiimleyen kronotopun modernist goriiniimlerini
neden ikinci donemde aramamiz gerektiginin bagka bir kamitidir. Ciinkii erken modernizm, diger
unsurlarda oldugu gibi, kendini yansitmay1 da elestirel ya da yap1 sokiimcii bir bilingle yapmamustir.
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Brechtyen tiyatrodan, bir kismi1 modern resim ve romandan gelen epizodik anlatim, asir1
eksiltili yapi, yabancilastirma, diisiiniimsellik gibi 6zelliklerden bir ya da bir kaci
goriiliir. Bunlardan bir kism1 (mesela epizodik yap1) tipki ait oldugu mecradaki (mesela
Yeni Roman) gibi islerken bir béliimii sinematik araglarda déniisiime ugrar. Ornegin
yapmtiligin  vurgulanmas:t ya da kurmacanin kendini aciga ¢ikartmasi olarak
tanimlayabilecegimiz yabancilastirma efekti (verfremdungseffekt), epik-diyalektik
tiyatroda daha ¢ok gercek mekanla (sahneyle) ve seyirciyle bagint koparmayan oyuncu
yonetemiyle ya da yalin dekorlarla ortaya ¢ikarken filmler kendi aygitini, yani kameray1
vurgulayarak bunu yaparlar. Ciinkii filmlerin dordiincii duvart hep kameranin durdugu
yerdedir ve eger orada herseyi kayit altina alan bir cihazin oldugu fikri seyirciye bir
sekilde hissettirilirse Aristocu dramatik yapidan ve geleneksel devamlilik kurgusundan
gelen saydam yap1 ¢okecektir. Kameranin kendini belli etmesi bu baglamda modern
sinemanin en tipik 6zelligi olarak kabul gormektetir. Ancak Bonitzer’e gore sanatsal
filmleri klasik anlatili standart yapimlardan ayiran baska bir kistas daha vardir. Onceki
calismalarda iizerinde pek durulmamis olan bu klasik-modern turnusolu, yapitin ¢ereve

dis1 uzay-zamanla kurdugu iliskidir:

Onemli olan, Sadece aygitin gériilmesi ya da goriilmemesi degil (bunun igin farketmez
demiyorum), filmin kendi alan-disi'siyla nasil oynadigidir. Onemli olan, alanin ve alan-disi'nin,
in-uzayin ve off-uzayin bu eklemlenmesidir: Ya off-uzay sadece ekranin gosterdiklerine ek bir
gergeklik vermek i¢in kullanilir (¢linkii in-uzay denen sey, objektifin cerceveledigi, ekrana
yansitilan, izleyicinin goziine sunulan ekran pargasidir); ya da tersine, sinematografik uzayin
tamamlanmamighginin, yarikligmm, bolinmiigliigiiniin altin1 ¢izmek i¢in off-uzay vurgulanir. Bu
son durumda sinema, klasik sinema denen siireklilik sinemasininken ¢ok farkli bir oyuna agilmig
olur (Bonitzer, 2007: 21-22).

Bonitzer’in bu acilimi sadece tiimleyen kronotop agisindan degil, genel
anlamiyla ‘kars1 sinema’ tartigmalari baglaminda da Onemlidir. Ciinkii  klasigin
karsisindaki sinema tanimlanirken genellikle sanatin diger kollarindaki ya da
edebiyattaki uygulamalarin perdedeki yansimalar1 arastirilmaktadir. Yabancilastirma

etkisi, diistiniimsellik, agik uclu son ya da parcali yap1 gibi unsurlar sinemaya 6zgii
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olmayan tamimlayicilardir. Daha Oncesinde resimde, tiyatroda ya da romanda izleri
vardir. Bonitzer ise neredeyse® dogrudan sinemaya ait olan bir ‘modern ayracindan’
bahsetmektedir. Bu 6zgilin ayraca gore, bir tarafta disaridaki uzamin diegetik olarak
devam ettigi yanilsamasi yaratilirken diger tarafta bu devamlilik askiya alinmaktadir.
Peki bu durum gergekten de, Bonitzer’in dedigi gibi kameranin kendini belli etmesinden
daha 6nemli bir klasik-modern ayract midir? Ticari sinemanin kendi yapay diinyasin
kurarken tiimleyen kronotopu nasil aragsallagtirdigiyla ilgili yukaridaki tartisma
hatirlanirsa bu soruya rahatlikla evet denilebilir. Ciinkii orada da ele alindig1 gibi,
geleneksel devamlilifin yarattigi en biiyiik yanilsamalardan biri, filmdeki Oykiiniin
goriinenle sinirl olmay1p disaridaki uzay-zamanda da oldugu gibi devam ettigi algisidir.
Boylece, gergekei temsilin gerektirdigi seffaflik ve piiriizsiizlik tiimleyen kronotop
tizerinden saglanmaktadir. Ayrica temel duygulari manipiile etme ve iiretimin arag

gerecini saklama noktasinda da bu bolge, anlat1 sinemasi igin oldukga giiclii bir aragtir.

Ticari sinemanin farkli sekillerde somiirdiigii ve sahte diinyalar1 insa ederken
faydalandig1 bdylesine giiglii ve gizli bir arag, bu ozelliklerinden dolayr modernist
sinemanin elestirel ve c¢oOziimleyici bakisi i¢in de miikkemmel bir karst silahtir.
Geleneksel ve romantik sanatin enstriimanlarini doniistiirerek bunlardan birer ‘panzehir’
tiretmeye dayali alisildik muhalif biling, tiimleyen kronotopta da benzer bir
mekanizmayla islemektedir. Eger klasik sinema, ger¢eve disinda tutulan uzay-zamanin
ekranda sunulan anlatisal temsilin bir devami oldugu yanilsamasini yaratiyorsa, modern
filmler bunun tam tersini yaparak oradaki gercekligi gézler oniine serecektir. Nitekim,
On jenerik yerine yapima dair 6demeleri belgeleyen bir ¢ek defterinin goriintiislinii
kullanarak filmlerin arkasindaki endiistriyel ve parasal iliskilerin kagmilmazligina

dikkat ¢eken Godard’in Her Sey Yolunda’sindan (Tout va Bien, 1972), finaldeki amator

54 Neredeyse denmesinin sebebi, modernist bir ressam olan Rene Magritte’in de “off-uzay” {izerinden
kendi iizerine diisiinen tablolar yapmis olmasidir. Ancak gergeve disi araciligryla resimsel temsil tizerine
diisiinmek, Magritte’in bireysel islerinin 6tesine gegerek belirli bir gelenege doniisememistir.
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kamera arkas1 goriintiiler ile kendi insa ettigi dramatik diinyay1 yerle bir eden Abbas
Kiyariistemi filmi Kirazin Tadi’'na (Ta'm e Guilass, 1997) kadar bir¢ok ‘diiriist’ filmde
bu bdyle olur. Seyircinin bakisindan saklanan yerlerde Oykiisel diinyanin degil;
kameranin, yapim elemanlarinin ya da yapay bir dekorun bulundugu ger¢eginin bir
sekilde gosterilmesi ya da hissettirilmesi, geleneksel devamliligin bu bdlgedeki tiim
numarasin1 agik eder. Bu yoniiyle bakildiginda diisiinlimsellik, kendine doniikliik,
mesafeli anlatim ya da yabancilastirma efekti olarak isimlendirilen bir¢ok kod bozucu
uygulamanin hepsi de tiimleyen kronoptaki ‘gercegin’ ortaya ¢ikmasina katki saglar.
Ciinkii bir film kendi {retimine baktiginda ya da bir oyuncu kameraya donerek
konustugunda yapilan is 6ziinde, ¢ergeve disinin Sykiiye ait olmadigint vurgulamaktir.
Ama modernist sinemanin tiimleyen kronotoptaki ayriksiligmni sadece bu tiir yapi
bozucu uygulamalarla smirlandirmamak gerekir. Ciinkii Godard’in uzamla ve
cergeveyle ya da Resnais’nin zamanla ve olay orgiisiiyle yaptig1 manipiilatif oyunlar
kadar, Antonioni’nin ya da Bresson’un goérece sakin ya da klasik elestirisi acisindan
gorece daha az saldirgan zaman-uzamsal diizenlenislerinde de farkli bir dis uzam
yapilanmasinin izleri goriiliir. Bu yonetmenler sadece ¢erceve disinin kullaniminda
degil, tiimleyen kronotopa gecisin diger bir ayagi olan eksiltmede de baskaliklarini
ortaya koyarlar. Asirt eksilti ve gevsek diizenlenmis olay oOrgiisii, parcali ve c¢oklu
anlatim, carpici olani atlayip siradana odaklanma ya da neden yerine sonucu gosterme
gibi anlatisal sira digiliklar da tiimleyen kronotopu klasik sinemadaki kullanimindan

saptirmaktadir.

Gerek anlatisal diizenleniste ve gerekse de gorsellestirme pratiklerinde gesitli
sekillerde karsimiza ¢ikan modernist farklilagmalarin hepsini birden toplu olarak
incelemek olduk¢a zor goriinmektedir. Konu sanat sinemasiyla baglantili oldugu igin
buradaki en makul ¢6ziim her bir yonetmeni, yani sanatgiyi, tiimleyen kronotopa

yaklagimlar1 agisindan ayri ayr1 degerlendirmek olacaktir. Ciinkli belirli formiillerin
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kaliplastigi ve normatif bir yapiya biiriindiigii ana akim sinemasinin aksine sanat
sinemasinin yaraticilar1 kendi sinematik ve anlatisal stillerinin pesine diismiislerdir. Bu
yoniiyle bakildiginda “sanat sinemasi, auteur’ii filmin sistemi icinde bir yap1 gibi one
cikarir” (Bordwell, 2010a: 76) demek yanlis olmayacaktir. Yani burada her bir
yonetmen i¢in ayri1 bir sinemasal yap1 vardir ve bu kisisellesmis yapi, ¢ercevelerin ici
gibi disin1 da 6zgilinlestirmektedir. Ancak bu durum, modern ya da sanat sinemasina ait
filmlerin asgari diizeyde de olsa bazi ortak paydalarda bulusamayacagi anlamina
gelmez. Bu tiir 6znel filmler, kendilerini iireten sanat¢inin estetik tercihlerini ve kisisel
meselelerini yansitsalar da, benzer motivasyonlarla ¢ekilen baska filmlerle birka¢ ortak
noktada bulusabilmektedirler. Genellikle “bicimin islevleri”® baglaminda ortaya ¢ikan
bu ortakliklar, sanat sinemasinin 6zel bir kolu olan modernist sinemanin da kendi i¢inde

bazi alt tiirler olusturmasina neden olmustur.

Modernist sinema igerisinde, bir takim benzerlikler ve uzlagimlar gdsteren alt
gruplarin ya da tlirlerin varlifindan bahsetmek kendi icinde ¢elisik bir ifade gibi
gelebilir. Clinkii geleneksel sinemadaki dayatmaci kaliplara alternatif olarak dogan bir
anlayisin kendi uzlagimlarini yaratmis olmasi garip goriinmektedir. Ancak ne kadar
garip gorlinse de bu bir ¢eliski degildir. Ciinkli modernist sanat filmi igerisinde zamanla
olusan uzlasimlar, geleneksel tiir igerisindeki filmlerin kesinlikle uymas1 gereken temel
kaidelerin aksine, sadece bir tercihler agi sunmaktadir. Yani tiirin gereklilikleri
dogrultusunda neredeyse zorunlu olarak uyulmasi gereken ve bu nedenle de artik
mekaniklesen tiirsel normlar ile bir sanatginin tercihine sunulan bigimsel alternatifler
arasinda derin bir fark s6z konusudur. Sanat¢1 anlatmak istedigi 6ykiiye, kurmak istedigi
imge diinyasina veya yansitmak istedigi tematik bilesenlere en uygun gordigi

sinematik enstriimanlar1 keyfince diizenleyip kullanacaktir. Burada, sanat¢inin bigimsel

5 Bordwell, “bigem ve izlegin genel islevierinin sanat sinemasmnin tamaminda énemli dlgiide sabit
kaldigin1” iddia etmektedir (2010a, 72).

252



tercihlerini birinci dereceden etkileyen unsurlarin genellikle 6ykii kaynakli olmas1 akla
yine ticari anlati sinemasini getirebilir. Ancak hem secilen dykiiler, hem bunlar1 kurmak
icin yaratilan anlat1 kipleri ve hem de bu kipleri gorsellestirirken kullanilan sinematik

araglar geleneksel anlati sinemasina gore farklilik gosterir.

Klasikten kopus ve arkasindan kendi i¢inde benzesim ve gruplasma, oncelikle,
anlatmak icin segilen dykiilerde ve bu dykiileri deneyimleyen karakterlerde gézlemlenir.
Bir kere, modernist anlatinin kafasi karisik bireyi, geleneksel anlatinin hedefine
odaklanmis kararli kahramanindan oldukc¢a farklidir. Bu sorunlu figiiriin arketipi Don
Quijote olsa da, bireysel bir psikozdan ziyade tiim topluma yayilan yabancilasma,
iletisimsizlik, giivensizlik, duyarsizlik ve duygu eksikligi gibi ruhsal sorunlarin
sekillendirdigi gercek anlamiyla modernist ‘anti-kahraman’ daha yenidir.
Dostoyevski’nin, Proust’un, Cehov’un ya da Kafka’nin romanlarinda veya dykiilerinde
erken Orneklerini gorebilecegimiz bu insan modelinin yeni caglara 6zgii oldugunu
sOylemek sorunlu bir genelleme olacaktir. Ancak baskin kiiltiirel ve ahlaki degerleri
yiiceltmeyi seven klasik ya da mitsel anlati yiizeyselligi, konu edindigi kahramani
incelemekten ziyade olay Orgiisiiniin ondaki ‘olgunlastirict’ izlerine odaklandigi ya da
(en 1iyi ihtimalle) onu alegorik bir temsilin pargasi haline getirdigi i¢in bu tiir kisilik
ozellikleri geri planda kalmistir. Benzer derinlik eksikliginin, ¢ok daha yeni olan
popiiler tiirlerde ve sosyalist gercekgilik benzeri didaktik yazimda da bulundugu dikkate
alinirsa, sorunun bireylerle degil iislupla ilgili oldugu daha net anlasilacaktir.>® Kendi

ideolojik degerleri (muhafazakar, sosyalist, liberal vb.) ile birlikte olay orgiisiinii de

% Devrimci sanata getirilen su elestiri dogrudan bu yiizeysellikle ilgilidir: “Bir romanm, bir tablonun,
bir heykelin sanki giinliikk hayatta bir grevle, bir bagkaldiriyla, cellatlarimi ele veren bir kurbanin
bagiriglariyla aymi agirhigi tastyormusgasina konusmasim beklemek -bu soylu, ama hayalci davranis-
sonunda hem sanat, hem de devrime zarar verir. Sosyalist gercekgilik adina son yillarda boylesi
karigtirict davraniglar ¢ok goriildii. Bu davraniga dort elle sarilan eserlerin sanatga yoksullugu bir
rastlantinin sonucu degildir, sebepsiz degildir: Bunun sebebi, bir eserin yalnizca toplumsal, ahlaksal,
politik, ekonomik vb. bir igerigi, bir 6zii belirtmek igin yaratilacagina inanmaktir”” (Robbe-Grillet, 1981:
62).
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ikinci plana atarak ele aldigi 6zneyi anlamaya calisan yeni tlirler en ¢ok da bu
yilizeysellikle miicadele etmislerdir. “Biz, eski tanrisal diizenin ve ardindan XIX.
ylizyilin us¢u diizeninin insana verdigi donmus, basmakalip anlamlara inanmiyoruz”
dedikten hemen sonra “Buna karsilik, biitlin umudumuzu insana baglamis bulunuyoruz.
Ciinkii, ancak onun yarattig1 bi¢cimler diinyaya bir anlam getirebilecektir” (1981: 50)

diye devam eden Robbe-Grillet, sdzleriyle bu miicadelenin 6ziinli yansitmistir.

Sadece yazdigi romanlarla degil, cektigi filmlerle de modernist gelenek
icerisinde yer alan Robbe-Grillet burada, kendisi gibi diisinen sanat¢ilarin neyi
onemsediklerini agiklamakla birlikte bu sanatgilarin eserlerindeki anlatisal belirsizligin
temelleri hakkinda da ipucu vermektedir. Belli ki onlar i¢in insan kadar onun yarattig
sanatsal iiriin de 6nemlidir. Belirli bir 6zii (ideay1) yansitmak i¢in aragsallastirilan sanat
yerine, Oncelikle kendisi i¢in var olan bir sanat eseri fikri, cagdas sanatin felsefi arka
planlarindan birisini olusturan varolusculukla da® (6zden 6nce varlik) uyumludur.®®
Ayrica araca verilen Onemin ve eserin kendini ve malzemesini yansitmasinin
arkasindaki mantik da kismen agiklanmig olmaktadir. Bu ifadenin belirsizlikle ilgili olan
kismi ise “basmakalip anlamlara inanmiyoruz” sozleridir. Modernist sanatin kesin
yargilardan kaginmasindaki, muglakligi sevmesindeki, agik uglulugu tercih etmesindeki,
Ogretici ve didaktik iisluba savas agmasindaki nedenler ve gerekceler bu ifadeyle
kismen yerine oturmaktadir. Ek olarak belirsizligin bu yonii bizi, modernist sinemay1

belirli egilimler dogrultusunda siniflandirirken ¢iktigimiz yolculuktaki diger bir duraga,

57 Modernist sinema ve Sartre’mn varolusgu felsefesi arasindaki iliskiyi Kovécs kitabinda “Sartre ve
Higlik Felsefesi” baglikli bir arasozle tartismaktadir (2010: 95). Ancak kuramci, iliskinin bi¢imle ilgili
bu yoniine girmemektedir. O daha ¢ok felsefenin karakter psikolojisindeki ve tematik tercihlerdeki
yansimalari iizerinde durmaktadir.

%8 «“Eski Usta bir resminin iginde ne oldugunu onu bir resim olarak gérmeden énce goriirken, Modernist
bir resmi 6nce resim olarak goriir” (2011: 819) diyen Greenberg de, “varolus 6zden 6nce gelir” (Sartre,
1990: 61) seklindeki bilindik mottoyu modernist sanat baglaminda adeta yeniden yansilamaktadir. Yine
Robbe-Grillet de, “[RJomancinin once ‘sdyleyecek bir seyi’ oldugunu ve sonra da onu ‘nasil
sOyleyecegi’ni arastirdigini sanmak, yanilsamalarin en biyiigidir” (1981: 50) diyerek bu goriisii
yazinsal ortam agisindan dogrulamaktadir.
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anlatisal tercihler duragina gotiirecektir. Clinkii Kovécs’in da belirttigi gibi “Oykiide
ortaya ¢ikan beklenmediklik ya da belirsizlik anlayisiyla” agik-u¢lu model birbirine
baglidir (2010: 82). Ayrica bosluklarla dolu asir1 eksiltili anlatisal diizenlenisle neden-
sonug iligkilerinin zayi1flig1 da bir yoniiyle yine bu belirsizlik ilkesine baglanmaktadir.
Cilinkii bu ve benzeri uygulamalarin ¢ogu belirli bir dykiisel muglakligi hedeflemektedir

ve bunlarin hepsi de anlatisal tercihlerin bir yansimasidir.

Aslinda belirsizlik ¢agdas anlatinin karakteristik 6zelliklerinden sadece birisidir.
Filmler, baska bir¢cok uygulamayla klasik anlati normlarindan uzaklasirlar. Ancak bu
uzaklagmadaki 6nemli bir sorun, alisildik 6ykii kurulumlarindan yapilan tiim sapmalarin
modernist olarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegidir. Sirf oyun ya da eglence
olsun diye geleneksel anlatinin normlariin bir ya da bir kagini esneten ve yukaridaki
bir dipnotta postmodernist ya da Borges’e atifla “Barok Diisiinsel” olarak tartigilan
Hollywood filmleri hatirlanirsa bu soruya rahatlikla hayir denilebilir. O halde kistas,
normdan ya da gelenekten uzaklagmaktan ziyade bunun hangi amagla ve hangi
baglamda yapildig1 olmalidir. Boylece Monika ile Gegen Yaz’in kadin karakterinin
seyirciye dogru yaptig1r unutulmaz ve anlam yiiklii bakigla Spaceballs (Mel Brooks,
1987) gibi Hollywood parodilerindeki kamera 6nii saklabanliklar1 rahatlikla birbirinden
ayirilabilir. Birisinde, karakterin seyirciyle kurdugu iligskinin klasik 6zdeslesmenin
Otesinde bir derinlige ve yakinliga sahip olmasi hedeflenmisken digerleri ucuz bir tiir
parodisi yapma pesindedir. Ancak su var ki, Monika’nin belli belirsiz suh bakisi,
Godard’in Cilgin Pierrot (Pierrot le Fou, 1965) benzeri politik filmlerindeki yikici ve
Brechtyen bakistan da oldukg¢a farklidir. Onlara gore ¢cok daha naif ve politik agidan ¢ok
daha pasiftir. Bergman, diegetik evreni pek de zedelemeyecek sekilde dordiincii duvarda
kiigiik bir ‘empati deligi’ agarken Godard duvari tamamen yikmaktadir. Demek ki
bunlarin da kendi i¢inde bir ayriminin yapilmasi gerekmektedir. Narration in the

Fiction Film’de Bordwell’in Hollywood’a ve klasik anlatiya alternatif olarak gelisen
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anlati iisluplarinin sinema tarihi igindeki genel goriiniimlerini ti¢ farkli baslik altinda ele
almast bu yiizden mantiga yatkindir. Ancak bu {li¢ bashiktan “Tarihsel Materyalist
Anlat1” simdilik bir kenara birakilirsa, diger ikisi, yani “Sanat Sinemas1 Anlatim1” ve
“Parametrik Anlati” hem donemsel olarak hem de tanimlanan &zellikler geregi biiyiik
oranda modernist sinemanin ikinci donemiyle Ortiismektedir. Sanat sinemasi anlatimi
icin sdylenen diizensiz ve bosluklarla yiiklii olay orgiisii, tiire dair belirlenimin azligi,
kararsiz karakter davraniglar1 ya da agik uglulugun zayiflattigr nedensellik gibi klasik
referansli sapmalar ile olay orgiistiniin (Syuzhet) gerekliliklerini daha az dikkate alan
bicim merkezli yaklagim ya da asir1 eksiltmeli yap1 benzeri parametrik anlati 6zellikleri
akla dogrudan yeni gercekcilik sonrasi1 Avrupa sanat sinemasini getirmektedir
(Bordwell, 1985: 205-208, 274-288). Zaten Bordwell’in iki baslik altinda verdigi
orneklerin 6nemli bir bolimii buradandir. Bu durumda, modernist sinemayla ilgili
gozlemlerini daha ileri bir tarihte yapmanin rahathigini yasayan ve bu sayede
analizlerinde daha kesin sonuglara ulasabilen Kovacs hakli goriinmektedir:

Goriinlise gore Bordwell dogrulanmasi ampirik incelemenin &tesine gegebilecek olan

tarihsel genellemeler riskine girmemede dikkatliydi. Kitabini tam da Avrupa modernizminin

ortadan kalktig1 sirada yaziyordu ve onun yoriingesiyle ilgili kesin higbir sey yoktu. Yirmi
yil sonra tablo daha nettir: modernizm bitti ve artik biz kesinlikle Bordwell’in klasik
olmayan anlati tarzlarmnm, birinin ya da digerinin degil, timiiniin modern anlatim

diyebilecegimizin dzel ¢esitlemeleri oldugunu iddia edebiliriz (2010: 62).

Bu bilgiler 1s1ginda, Bordwell’in tanimladigi ¢ogu alternatif anlatim teknigi
modernist anlat1 bagligi altinda toplanabilir. Onun yaptig1 siniflandirmanin faydasi ise,
modernist anlatinin kendi igerisinde yapilacak bir gruplandirmada yol gosterici
olacagidir. Zaten Kovacs da, “Bordwell’in kategorilerinin biiyiik yarari, modern film
anlatimmin aslinda tek bir homojen sistemden degil, modern sanat iginde izledikleri
modellere uygun olarak bir dizi farkli tarzdan ya da anlati stilinden olustugunu

gostermesidir” (2010: 62) diyerek bu fayday1 kabul eder. Modernist sinema, o halde,

anlatisal egilimlere gore kendi igerisinde gruplanabilir. Boyle bir i¢ grubun, tiimleyen
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kronotopun modernist goriinlimlerini incelerken de ise yarayacagi bir gergektir.
Tamamen ideolojik motivasyonlardan beslenen Brechtyen ya da tarihsel-materyalist bir
anlatimla geleneksel normlardan kopma konusunda daha isteksiz olan sanat sinemasi
anlatiminin klasik sinemanin sakli tuttugu bolgelere yaklasimi dogal olarak farkli
olacaktir. Ancak ne kadar major bir etken olursa olsun, anlat1 yapisiyla ilgili egilimler
tek basina, tiimleyen kronotopun modernist goriiniimlerini inceleme noktasinda yetersiz
kalabilir. Clinkii oykii icerigiyle (ya da formalistlerin degimiyle fabula’yla) ve gorsel
stille ilgili tercihler de burada bir etkendir. O nedenle bizim i¢in, geleneksel sinemadaki
tiir yapilanmasina benzer bir ayrim daha faydali olacaktir. Ciinkii tiir aslen igerikle, yani
Oykiiyle ilgiliymis gibi goriinse de sadece tek bir bilesene degil, uzlasimlarla ve
aliskanliklarla sekillenen tiim bir sinematik sisteme gonderme yapar. Ornegin ‘korku
filmi’ denildiginde seyircinin aklina Kkatiller, gizemli cinayetler ya da {rkiitlicii
mekanlarda gecen karanlik Oykiiler gelse de bu ayn1 zamanda golgeleri ve karanligi 6n
plana ¢ikartan aydinlatma tarzlarimi, tehdidin gdsterimini erteleyen geciktirim
¢ozlimlerini ya da alan dismin siirekli olarak bir gizem ve korku mekani olarak

kullanilmasini da gerektirir.

O nedenle Kovacs’in modernist tiir tanimlar1 burada tam bir ¢6ziim olmayabilir.
Ciinkli o, “modern melodram” ya da “zihinsel yolculuk” derken daha c¢ok oOykiiyti,
karakterleri ya da bigimsel olarak sadece olay oOrgiisii kurulumlarini tartismaya
acmaktadir. Gorsel kompozisyonu, kurguyu ya da baska stilistik unsurlar ise farkli
basliklar altinda degerlendirip kategorize etmektedir. Yine de bu bagliklar tiirsel
belirlenimden tamamen bagimsiz degillerdir. Kuramci, tiirsel egilimleri belirli anlatisal
ve gorsel tercihlerle iligkilendirir. “Modernist melodram”, ‘“arastirma/sorusturma”,
“gezinme/yolculuk” ve “zihinsel yolculuk™ benzeri tiirler; “radikal devamlilik” ve
“radikal devamsizlik” ismi verilen ve anlatisal diizenlenisle birlikte zamansal kurgunun

da farklilagtig1 gelenek dis1 bigimsel egilimlerle perdeye yansir. Minimalist, dogalci ya
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da teatral benzeri belirgin stilistik egilimler ise bu temel bicimlerin en énemli gorsel
lislubunu meydana getirmektedir. Burada, 0ykiiniin ya da tematik tiiriin gerektirdigi bir
biceme ya da gorsel stile dogrudan vurgu yapilmasa da, belirli 6ykii tipleri i¢in kismen
daha uygun olan belirli anlati kiplerinden, belirli sinematik bigimlerden ya da belirli

gorsel stillerden bahsedilebilir:

Ornegin farkli insanlarla cesitli karsilasmalar yasayan ve farkli ortamlar1 inceleyen gezgin
karakterlerle ilgili dykiiler dogal olarak epizodik anlati bi¢imini igerecektir. Birinin kayip bir seyi
ya da birisini aradigim1 ya da bir gizemi aydinlatmay: istedigini anlatan &ykiiler eksiltili
(elliptical) anlat1 i¢in gozdedir. Bir karakterin varolugsal bir durumdan ¢ikis yolu aradig: sirada
akil durumuna ya da sorunlarina odaklanan dykiiler gecmis ile simdi, gergeklik ile imgelem
arasindaki farki yok etmeye basvurmasi ¢ok muhtemel olan &ykiilerdir. Diinyanin 6ngoriilemez
karakterini one ¢ikaran Oykiiler biiylik ihtimalle 6nemli olaylarin bir motivasyonu olarak
tesadiifii kullanacaktir. Biitiin bunlar bize modern sinemada tipki popiiler tiirlerin klasik eglence
ya da klasik sanat sinemasinda yinelenen dykiilere uygun model olmasi gibi, belirli yinelenen
6ykii modellerini bulacagimizi diistindiiriir (Kovacs, 2010: 87).

Kuramci izlekle iislup arasinda bu tiir iliskiler kursa da analizlerini farkl
basliklar altinda yapmaktadir. Bu ise toplu bir bakis gerektiren tiimleyen kronotopun
alternatif kullanimlarini degerlendirmek icin pek de uygun goriinmemektedir. Ciinkii
modernist baglamdaki tiimleyen kronotop hem igerikten, hem bi¢cimden ve hem de
kompozisyonal tercihlerden etkilenmektedir. Bunlarin hepsini kapsayacak genellikte bir
modernist sinema simiflandirmasi ise Kovacs’in parcali yaklasiminda yer almamistir.
Tiirdi, bigimi ve stili ayr1 ayri ele alan parcali tarz, modernist sinemay1 farkli yonleriyle
degerlendirmek igin elverisli olsa da, zamansal ve uzamsal disarinin birlesiminden
olusan sinematik olguyu tek bir baglik altinda incelemeye miisaade etmemektedir. Bu
durumda akla yeniden Bordwell’in anlatilarin tarihsel degerlendirmesini yaparken
ulastig1 klasik sinema alternatifi olusumlar (Tarihsel Materyalist, Sanat Sinemas1 ve
Parametrik) gelebilir. Ancak bu durumda da tiimleyen kronotopun kompozisyonal
bileseninin (alan dis1) disarida kalma tehlikesi ortaya ¢ikacaktir. O nedenle burada,
Kovacs’in tiir, bicim ve stil odakli gruplandirmalar1 ile Bordwell’in anlati modelleri

tizerinden ulastig1 alternatif anlati tlirlerini sentezleyerek elde edilen ve tiimleyen
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kronotopu baz alan bir modernist sinema siniflandirmasi lizerinde durulabilir. Baslangi¢
olarak, modernist sinemanin tiimleyen kronopla kurdugu belirgin ve tekrar eden norm
dist iliskilerin bir listesi yapilip daha sonra bu listenin s6z konusu siniflandirmalarin
neresine diistiigii tartisilabilir. Burada normu olusturan aslen klasik sinema olduguna

gore, onun tiimleyen kronotopa yaklagimini kisaca da olsa hatirlamakta fayda vardir.

Klasik anlat1 sinemasinin en 6nemli temsilcisi olan Hollywood un tiimleyen
kronotopa yaklasimini faydaci, yanilsamaci, baskilayici, ideolojik ve manipiilatif
sOzleriyle Ozetleyebiliriz. Popiiler filmler tiimleyen kronotopu daha inandirict zaman-
mekan kombinasyonlari1 yaratmak (yanilsama), duygular1 manipiile etmek (manipiilatif),
tabu gorlntiileri gizlemek (baskilayici), kendi Gykiisiiniin gerektirdigi ideal diinyay1
yaratmak (faydaci) ya da ozdesleme ve oOtekilestirme mekanizmalarini (ideolojik)
isletmek i¢in kullanabilmektedir. Bir kismi1 daha dnce farkli basliklar altinda tartisilan,
diger bir kismi da duygusal islevlerle ilgili bolimde detaylandirilacak olan bu
uygulamalarin modernist bir filmdeki goriiniimleri benzer olabilecegi gibi tam tersi
amaglarla ve tam tersi yontemlerle de sekillenmis olabilir. Karsit bir sinemacit muhalif
bir tutumla illiizyoncu kullanima tamamen savas agabilir (Godard, Lars von Trier,
Kiyariistemi); gosterilen ve gosterilmeyen arasindaki dengeyi tersine gevirerek dykiiniin
biiylik bir boliimiinii disarida kurabilir (Antonioni, Bresson); cagrisimsal bir ingaa ile
cergevenin disini fiziksel varlifindan soyutlayabilir (Tarkovski, Bresson); ana akim
sinemanin ideolojik gerekcelerle disarida biraktigir bireyleri, yerleri ya da {ilkeleri
gosterebilir veya ana akimin bu tutumunu elestirebilir (3. Sinema yonetmenleri, belgesel
sinemacilar, Godard, Haneke); kafa karistirici ve rastgele gibi goriinen zaman-mekan
diizenlenisleri aracilifiyla alternatiflerle oriilii ¢oklu tiimleyen kronotop yapilarina
yonelebilir (Resnais, Robbe-Grillet, Varda, Godard); asir1 gergek¢i bir yaklagimla
toplumsal tabular geregi disarida birakilan seyleri gostermeye girisebilir (Catherine

Breillat, Bruno Dumont, Gaspar No¢ gibi Yeni Fransiz Asiricilari); kurmak istedigi
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diinyanin sanatsal naifligini, kapaliligin1 ya da dramatik yogunlugunu bozmamak i¢in
cogu aksiyonu digarida tutarak bircok seyi diyaloglarla aktarmayi tercih edebilir
(Bergman, Kaurisméki, Ozu) ya da tam tersi bir tutumla sozlerin gorsel siiri
kirletmemesi i¢in diyaloglar1 atlayabilir (Angelopoulos); Beckettvari bir uslupla
beklenen ya da ulasilmak istenen seyi bosa cikararak tiimleyen kronotoptaki umudu
tamamen yok edebilir (Angelopoulos, Kiyariistemi); sadece tepkilere (ya da dinleyene)
odaklanmak i¢in etkileri (ya da konusani) gostermeyebilir (Bergman, Kiyariistemi,

Haneke).

Daha da uzatilabilecek bu listenin biyiikliigliiniin bir nedeni modernizmle
siirlandirilmamasiysa digeri de iyi organize edilmemis olmasidir. Bir filmin modernist
kategorisinde degerlendirilmesi i¢in onun belirli bir donemde ya da belirli bir bolgede
yapilmis olmast sart degildir. Avrupa sinemasinin 50 ve 60’lar1 en heyecanli ve en
tiretken donem olsa da, benzer amagclarla ortaya ¢ikan ve benzer 6zellikler gdsteren
filmler her donemde ve her cografyada gozlenebilir. Avrupa sinemasinin daha geng
kusak yonetmenlerinden Haneke’nin veya Lars von Trier’nin ya da Mahmelbaf, Panahi
ve Kiyariistemi gibi iranli yonetmenlerin bir¢ok filmi belirgin sekilde kendi iizerlerine
diistinmektedirler. Bu nedenle, modernist sinema smirlandirmasiyla olusturulacak bir
gruplandirmada bu tiir filmlerin olmasinin bir sakincasi yoktur. Ancak tartismak i¢in ne
kadar davetkar olsalar da, tlimleyen kronotoptaki farklilagmalar1 eskinin tabu
goriintiilerini ifsa etmenin Otesine gecmeyen Fransiz Asiricilart simdilik kapsam dist
birakabiliriz. Dlinyanin pargalara boliinmemis biitiinliiklii bir gériiniimiinii elde etmeye
calisan gercekei sinemacilar da (Yeni Gergekgiler ve onlarin mirasgilarl) sonraki
basligin konusu olduklar1 i¢in yine burada ele alinmayacaklardir. Benzer sekilde, bagka
bir tartismanin konusunu olusturduklart i¢in 3. Sinema benzeri ideoloji ve politika
temelli kars1 cikislart da simdilik eleyebiliriz. Geriye kalan diger filmler ise biiyiik

oranda cagdas ya da modern olarak bilinen bir sinemanin beklentilerine cevap
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verebilecek niteliktedirler. Bu filmlerin ¢ogu, her biri modernist sanatin belirgin
yonleriyle baglantili olarak genellestirilebilecek olan ii¢ temel tiimleyen kronotop
anlayisindan birisinin ya da bir kaginin altinda degerlendirilebilirler. Bunlar; araci
vurgulama, kendi iizerine diisiinme, saydamligi kirma, rahatsiz etme, normlara karsi
gelme ve uzlasimsal bigemi yapr sokiimiine ugratma ile baglantili ‘yikict’; 6znellik,
belirsizlik, dogrusal olmayan olay orgiisii, ¢oklu anlatim ve agik ugluluk ile baglantili
‘cogaltic1’ ve son olarak da soyutlama, pargali yapi, gevsek nedensellik ve sadelikle

baglantil ‘déniistiiriicii/genisletici’ tiimleyen kronotop anlayislaridir.>®

Bu kavramsallagtirmanin arkasindaki temel diislince, modernist ya da ona yakin
tisluplarin disarida birakilan zaman-uzami klasige gore temelde ve genelde ti¢ farkli
sekilde bagkalastirabilecegi savidir. Yani burada, yonetmenlerin belirli egilimlerinden
ya da filmlerin bu egilimler dogrultusundaki belirli 6zelliklerinden ziyade, bu bigimsel
ve stilistik Ozelliklerin tiimleyen kronotop {lizerindeki etkileri temel alinmigtir. O
nedenle, herhangi bir yonetmen ve hatta herhangi bir film, bu basliklardan sadece
birinde anilabilecegi gibi, bir kaginin da konusu olabilir. Ornegin Bergman’m
Persona’si, minimalist stilinden ve  kapali  yapisindan  dolayr  aslen
‘Genisletici/Doniistliricti’  baghiginin  konusu olsa da, prologundaki yansitici
niteliklerden dolay1 ‘Yikict Etki’ baghigina da uygun malzeme vermektedir. Ya da
Antonioni, yarattigt muglak mizansenlerle ve kisisellesmis eksiltme anlayisiyla hem
‘cogaltict” ve hem de ‘genisletici/doniistiiriici” etkiye Ornek gosterilebilecek filmler
tiretmistir. Bagliklarin yaklagimdan ziyade etki odakli olmasinin yarattigi baska bir
esneklik de donemler ve egilimlerle ilgilidir. Ana akima karsi gelisen en sistemli, en
kurumsal ve en ¢ok yonlii (¢iinkii sadece tiirsel degil, bicimsel ve stilistik uzlagimlar1 da

bozdular) hareket modernist sinema oldugu i¢in boliimiin genel ¢ergevesi de bu egilim

% Daha énce farkli baglamlarda tartisilan modernist sanatin (ve dzelde gagdas sinemanm) bilindik
Ozellikleri toparlama amaciyla burada tekrar siralanirken Greenberg’in (2011: 817-819), Kovacs’in
(2010: 127), Bordwell’in (1985: 205) ve Wollen’in (2010: 113) goriisleri dayanak alinmigtir.
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tizerinden ¢izildi. Ancak bizim basliklarin spesifik yapisi, ara ara bunu esnetmeye ve
tam olarak modernizm kategorisinde degerlendirilemeyen ama bir sekilde (anlatisal,
bicimsel ya da sahneleme diizeyinde) geleneksel sinemadan farkli olan ve tiimleyen
kronotop {lizerinde bu ii¢ etkiden birisine neden olan filmleri ele almaya da izin

vermektedir.%°

Orneklendirmedeki bu esneklikle beraber ortaya cikan iiglii gruplandirmanin
islerliginin; bunlarin daha Once yapilan donemsel, tlirsel, bigimsel ya da stilistik
siniflandirmalarla olan baginin ve modernist sanatin daha once tanimlanan {i¢ genel
ozelliginden®! birisiyle ne derece ortiistiigiiniin kesin olarak anlasiimasi ancak, etkisel

gruplandirmanin ayr1 ayri ele alinmasiyla ve agimlanmasiyla miimkiindiir.

a. Yikia Etki

Yikilmak iizere olan eski bah¢e duvarinin iizerinde bir adam elinde silahiyla
dolasirken diegetik olmayan kadin sesi, kendi kendine konusuyormuscasina sunlari
soyler: “Evet, ne yapmali? Ornegin bir film yapilabilir. Bu kendimize su soruyu sormak
demektir: ‘neredeyiz?’. Peki militan bir film yapimcist i¢in ‘Neredeyiz?’ demek ne
demektir? Oncelikle bir parantez agmak ve kendini devrimci sinemanin tarihine adamak

demektir” der ve hemen arkasindan “devrimci sinema” diye tekrar ederek vurgular.®?

Dogu Riizgarr’ndan (Le vent d'est; Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin, Gérard
Martin, 1970) alinan bu sahne, rastgele gibi goriinen mizanseniyle ve kadrajiyla; gok

yliziindeki 15181n patladig ve detaylarin kayboldugu diisiik kaliteli (muhtemelen 16 mm)

80 Aslinda Orr’un yaptig1 gibi, “filmin kendine déniik dogasinin, ironi, pastis, kendini yansitabilme, ve
her seyi vurgulayabilme yetisinin hi¢ de ‘postmodern’ olmadigini, tersine sinemanin modernlikle
stirekli etkilesiminin baglica 6zelligi oldugunu” (1997: 12) kabul edersek burada ki ¢ogu filmin yine de
modernist oldugunu séyleyebiliriz.

61 Kovécs, “modern sanatsal bigimin ii¢ genel estetik dzelligi” olarak “soyutlama, 6znellik ve kendini
yansitma”y1 sayar (2010: 216).

82 Leninist bir hosnutsuzluk ifadesi olan “Ne Yapmali?” soylemini Godard o giinlerde sadece
filmlerinde kullanmiyordu. Ayni isimde (Ne Yapmali?) bir de manifestosu vardir.
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goriintiisityle ve goriintiileri bastiran ya da senkronik olmayan yapisiyla onlar1 anlamsiz
hale getiren dis ses kullanimiyla bir Godard filmine ait oldugunu belli eder. Sesin
bahsettigi militan sinemaci ise yonetmenin kendisinden bagkasi degildir. Aslinda bu
sifat Godard’in, sadece Dziga-Vertov Grubu’yla yaptigr ve dogrudan sol propaganda
amagh filmleri i¢cin degil, bir sekilde sinemanin yerlesik kurallarini kurcaladigi tiim
filmleri ve tiim donemleri i¢in gegerlidir. Buna, kismen daha konvansiyonel ve kisisel
goriinen Nefret (Le Meépris, 1963) benzeri isleri de dahildir. Ciinkii burada bile,
sinemay1 ve sinemacilar1 elestiri malzemesi yapmaktan c¢ekinmez. Yeni Dalga ile
Ozdeslesen Serseri Asiklar (A bout de Souffle, 1960), Hayatini Yasamak ya da Cete
(Bande a part, 1964) gibi filmleri ise sadece Yeni Dalga’nin degil; sahnelemeye, gorsel
stile ve kurguya getirdikleri yenilikler ile ¢cagdas sinemanin da sembolii olmuslardir.
Ciinkii onlar, “belli tiirdeki sinema artik kapandi, belki de bitti; dyleyse son noktay1
koyalim, her seyin mimkiin oldugunu gosterelim” (Godard, 2014: 46) diyen bir

yonetmenin iirtintiydiiler.

Gergekten de bir Godard filminde her sey miimkiindiir. Kamera her tiirlii
hareketi yapabilir, oyuncular Oykii gerekliliklerini birakip baska seylerle mesgul
olabilir, seyirci bir anda yapim ekibiyle yiiz yiize gelebilir. Bunlar, 6zensiz ve rastgele
yapilan bir ¢alismanin iiriinii gibi goriinseler de, belirli bir sanatsal ve politik durusun
sonucudurlar. Hatta, yonetmenin kendi sozlerine dayanarak, stildeki bu spontanelik ile
fikirsel arka planin yogunlugu arasinda dogru orant1 oldugu dahi sdylenebilir.%® Diger
taraftan, seyirci i¢in de benzer bir durum s6z konusudur. Cete, Hayatini Yasamak, Cile

(Passion, 1982)% ve Nefret benzeri, gorece daha stilize olan bir ka¢ &rnek disinda,

83 «“Ydnetmenlerin dortte iicii, bes dakikalik sahneleme calismasiyla gerceklesebilecek bir plan icin dort
saat ugrasir; ben, ekibe bes dakikalik ¢alisma yaptirip geriye kalan i¢ saati diisiinmeye ayirmayi
yegliyorum” (Godard, 2014: 47)

8 Bircok sahnesinde Rembrant ve Delacroix gibi ressamlarin meshur tablolarina, film igerisindeki
bagka bir filmin yeniden tiretimi yoluyla atif yapildig: i¢in Passion’daki ustalikli aydinlatmanin ve
Ozenli kamera hareketlerinin farkli bir islevi vardir.
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Godard filmlerinden estetik bir tat almak oldukg¢a zordur. Agirlik ve yogunluk, gorsel
bigimden ziyade ses kusagindadir. Oyle ki; Kiiciik Asker’in (Le Petit Soldat, 1963),
Cugin Pierrot’nun ya da Cinli Kiz’in (La Chinoise, 1967) diyaloglar1 ve dis sesleri
senaryodan ayr1 olarak basilsalar; resim sanati, sol fraksiyonlar ya da sinemanin farkli
yonleri lizerine yazilmis denemeler gibi okunabilirler. Diger filmlerde de giincel
konular, sanat tarihi, politika ya da dilbilim {izerine, ¢ogunlukla ydnetmenin kendi
metinleri, bazen de filme dahil edilen gercek bir filozofun (mesela Hayatin
Yasamak’taki Brice Parain) sozleri aracigiyla tartismalar yiiriitiiliir. Boylece estetik zevk
yerini entelektiiel edimlere birakir. Ciinkii Godard, “izleyicinin diislincesini 6zgiir ve
hareketli kilan bir oynama bigimini” (Brecht, 1993: 64) hedefleyen Brecht’ten baslayip,
sine-g6z’lin kurucusu Vertov’dan gecen ve oradan da “film, ayakkabiya kagmis bir ¢akil
tast gibi olmalidir” (aktaran Stevenson, 2005: 28) diyen Lars von Trier’ye kadar uzanan
mubhalif bir hattin merkez noktalarindandir. Haz vermek yerine diisiindiirmek veya
rahatsiz etmek ve boylece sorgulamaya, bilmeye ya da diisiinmeye dayali baska bir
hazzin yolunu agmak; gerekgeleri ve ideolojik arka planlar1 farkli olsa da normlara kars1
gelme, mimetik temsili sorunsallastirma, saydamlifi kirma ve geleneksel yapinin
kodlariyla oynama gibi ortak paydalarda birlesen bu sanatc¢ilarin temel karakteristik
ozelliklerindendir. Bu anlayisin, saklama ve gizleme iizerinden isleyen klasik tiimleyen
kronotopa yapacagi etki ise ister istemez yikici olacaktir. Ancak bu, yok etmeye degil,

ifsaya ve yeniden insaya odakli bir yikimdir.

Oturmus ve alisilmis uzlagimlarin arkasindaki yapilar1 gostererek onlar1 yikmak
ve devaminda gercek olduguna inanilan yeni bir yap1 insa etmek devrimci bir edimdir.

Bu edim, farkli zamanlarda farkli isimlerle (yeni bir din, reform, ihtilal vb.) anilmis olsa
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da sinemanin da ¢ag1 olan 20. Yiizy1l’da Marksist praksisle®® 6zdeslesmistir. Ekonomik
esitsizlikten ve 6zel miilkiyetin ayricaliklarindan beslenen mevcut simifli toplumu yikip
yerine proletaryanin (is¢i sinifi) iktidarina dayali sinifsiz bir toplum kurma ideali tagiyan
Marksizm, bu yoniiyle devrimci eyleme doniik bir diisiincedir. Burada, ekonomik ve
faydact iligkilerin iktisadin alaniyla sinirli olmayip tiim beseri faaliyetleri etkiledigi
diistincesi hakim oldugu i¢in, planlanan devrim ve doniisiim de sadece politikayla ya da
ekonomiyle sinirli degildir. Ciinkii kapitalizmin en sinsi yonlerinden birisi, gelir
paylasimindaki onca adaletsizlige ve kar maksimizasyonundan baska bir sey
diislinmeyen sermayenin onca emek somiiriisiine ragmen her seyi ¢ok dogalmis gibi
sunabilmesidir. Bu da tiim sistemi gériinmez hale getirmektedir. Oyle ki Ollman; “Marx
ve Marksistler ne zaman kapitalizmden bahsetseler, onlar digindakiler sanki boyle bir
seyden bahsedilmemis, boyle bir sey yokmus gibi tepki gosteriyorlar” (2011: 18)
diyerek hakli bir serzeniste bulunmaktadir. Ciinkii giinliik aligkanliklar; zengin olmaya
doniik beklentiler; sistemin akiskan ve esnek yapisi; “orta siniflasma”®®; gériinenin
altindaki isleyisi sorgulamaya doniik isteksizlik; aldatict &zgiirliik®’; sakinlestirici,

olumlayici ve oyalayici seremoniler®® ve en 6nemlisi de dini kurumlar, okul ve kitlesel

medya gibi “ideolojik aygitlar” (Althusser, 1994) her seyin olmasi gerektigi gibi oldugu

8 “Eylemin doniistiiriicii niteligi ile yine eylemin diisiince iizerindeki énceligine vurgu yapan praksis
¢ogunlukla (ama her zaman degil) Marksizmle ve 6zellikle Antonio Gramsci’nin ¢alismalariyla birlikte
anilmaktadir” (Marshall, 2005: 600).
% Wallerstein’a gore “kapitalist gelisme, bir proleterin de burjuvanin iktisadi roliinii {istlenmeksizin,
sahte bir burjuva yasam tarzini benimsemesi anlaminda yeni bir yasam tarzin1 olanakli kildi” (2000:
171).
67 «“Althusser’e gore sosyal dzneler, zengin sirketler iscileri baski altma almgken, erkekler kadinlar:
tahakkiim altina almigken ve benzeri durumlarda; aslinda baskin sosyal iliskiler iginde
‘konumlandirilmisken’, kendi 6zgiir birey olma hallerini yanlis tanirlar” (aktaran Stam, 2014: 146)
8 Bununla ilgili Therborn, ideolojiler arasi bir ayrim yapmadan soyle der: “Verili bir ideolojinin ya da
ideolojik diizenin mantiksal olarak onaylanmasi Hiristiyanliktaki kutsal komiinyondan, ulusal bayragi
dalgalandirmaya, Enternasyonal Mars1 sdylemeye kadar ¢esitli bi¢cimler alabilen olumlayici simgecilik
ya da kuttéren aracihigiyla orgiitlenir. Bir kuttéren ile bir maddi olumlama arasindaki ayrim analitik bir
ayrimdir ve gergekten kuttdren ile kuttdrensel-olmayan pratikler arasindaki bir ayrim degildir. Ornegin,
kapitalist bir devlette siyasal segimler, liberal siyasal ideolojinin bir olumlanmasi onaylanmasidir.
Adayhigin1 koyabilecek ve etkili kampanya yiiritme sansina sahip olanlar tizerindeki sinirlamalarla ya
da dipediiz oylarla oynayarak sonug¢ onceden belirlendigi 6l¢iide, olumlama daha ¢ok kuttérenseldir.
Ama sonug agik oldugu 6l¢iide, olumlamaya temelde maddi bir olumlama olarak bakabiliriz” (1989:
73).
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algisin1 yaratmaktadirlar. Bu yiizden, kapitalist sistemin carpiklifina ve komiinist bir
devrimin gerekliligine inanan diislinlirler ve sanatgilar, kendi faaliyet alanlari
cercevesinde, bu yanilsamay1 yaratan tim kiiltiirel aygitlara karsi miicadeleye
girismiglerdir. Bazilar1 bu aygitlarin sekline, yapisina ve igleyisine dokunmadan sadece
igerigini tersine ¢evirirken, bir boliimii temel yapilara da kars1 ¢ikarak tamamen yeni bir
kiiltiirel ve sanatsal diizen kurmaya c¢alismislardir. Onikiler siirinin sonunda kizil
muhafizlarin 6niine Isa figiiriinii yerlestirerek Rus halk hareketine dinsel bir kutsiyet
kazandirmaya ¢alisan Aleksandr Aleksandrovi¢ Blok gibi sairler ilk grupta yer alirlar.
Bu sanatcilar, eskinin aliskanliklarmi tekrar etme elestirisine®® aldirmayarak halki;
onlarin anlayabilecegi, sevebilecegi, benimseyebilecegi ve onlar1 duygulandirabilecek
bir tslupla bilinglendirmeye caligmiglardir. Romantik ve klasik sanatin gormezden
geldigi catismalart ve gruplari, klasik idislubun toplumsal gercek¢i versiyonlarini
kullanarak goriiniir hale getirmeyi amaglamislardir. Ancak tartigma konusu modernist

bir yikicilik oldugu i¢in bizi ilgilendiren ikinci gruptakilerdir.

Gegmisin sadece anlam ve icerik olarak degil, yapi1 ve bi¢im olarak da
reddedilmesi gerektigine inanan bu gruptakiler, her yoniiyle devrimci bir sanatin izini
stirmiiglerdir. Onlara gore, yerlesik kiiltiirel kurumlarin kaliplastirdigi  burjuva
ideolojisine kars1 alisilmis temsil tarzlari ¢ok yetersizdi. “Modern iiretim kosullarinin
hakim oldugu toplumlarin tiim yasami devasa bir gosteri birikimi” (Debord, 1996: 13)
oldugu i¢in disaridaki carpik gergekligi yeniden iireten kor bir mimesisin de higbir
anlam1 yoktu. Ayrica klasik taklit, ger¢ekei oldugu dlgiide, kapitalizmin dogal diizenini
pekistirerek bir seylerin degisebilecegine dair olan inanci da zayiflatmaktaydi. Ornegin

gercekgibilik ve dogalcilik lizerinden isleyen tiyatro oyunlarinda tiim iliskiler dogal bir

8 Bu elestirilerden biri Benjamin tarafindan tiyatro 6zelinde su sekilde yapilmgtir: “Zeittheater (giincel
olaylar tiyatrosu) kiirsitye hakkini vermenin tek yolunu politik tezli oyunlar bi¢iminde bulmus gibiydi.
Fakat, isleyisi nasil olursa olsun, bu tiyatro, tiyatro aygitimin burjuva kitleleri igin yaratmis oldugu
yerlere proleter kitleleri gegirmekten baska bir sey yapmadi. Sahne-izleyici; metin-gosteri; yonetmen-
oyuncu arasindaki islevlere dayali iligskiler hemen hi¢ degismeden kaldi” (2011: 16).
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uyum i¢indeymis gibi sunulmaktadir. Dramatik catismay1 olusturan sorunlar, yagamin
getirdigi ve sadece bireyleri baglayan tikel olgulardir. Sahnedeki temsilin arkasindaki
emegi gizlemeye doniik seffaflastirici etkenleri de hesaba katmak gerekmektedir.
Marksist  perspektiften  bakildiginda  bunlarin  hepsi  birden  yanilsamay1
giiclendirmektedir. Mesela Benjamin’e gore natiiralist sahne, tiyatro yapildigina dair bir
bilinci yaratict kullanmak yerine tamamen yanilsamaya dayanir (2011: 18). Hayata
gecirdigi tiyatro uygulamalar1 ile bu konuda Benjamin’in takdirini kazanan bir

sanat¢inin, eski tiyatroya dair getirdigi elestiriler de benzerdir:

Burjuva tiyatrosunun betimlemeleri hep c¢eliskilerin Ortiilmesi, uyum yanilsamasi ve idealize
etme hedefine yoneliktir. Konumlar, sanki bagka tiirliisii olmazmig gibi canlandirilir; karakterler
de dogustan boliinemez, dokme bireyler gibi, kendilerini biitiin konumlarda kanitlayan, ama
aslinda higbir konum bulunmaksizin da varolabilen bireyler gibi betimlenir. Gelisme, bulundugu
yerde hep siireklidir, higbir noktadan Otekine sigramaz ve gelismeler hep hicbir zaman

pargalanamayacak, belli bir ¢ergevede yer alir (Brecht, 1993: 112).

Tiyatroyu bu ag¢mazlardan kurtarmaya kendisini adayan Brecht yukaridaki
paragrafin hemen devaminda “bu konum, gercek¢i bir tiyatro tarafindan bir yana
birakilmalidir” (1993: 112-113) der. Ancak onun kastettigi ve uyguladigi gercekei
tiyatro, taklide ve dogalciliga dayanan bir yanilsama degildir. Aksine, Aristocu
sunumun ve burjuva tiyatrosunun sahte dogalciligini hedef alan bir sistemdir. Temsile,
katharsise, dzdeslesmeye, tek merkezli dykiillemeye, pasif seyirciye ve gercekgibilik
yanilsamasina dayanan eski tiyatroya karsi Brecht; sunumu, sorgulayici bir izlemeyi,
mesafeli oyunculugu, epizodik anlatimi, etkilesimli aktif katilimi ve yabancilagtirmay1
gerceklestiren yeni bir tiyatro kurmustur. Ciinkii o, Althusser’in kelimeleriyle, “tiim
duygusal enerjisinin teatral arinma (katharsis) lizerinde yogunlastigi ve 'kahraman'in

kaderine baglandig1 klasik dzdeslesme bicimlerinden kopmak istedi” (1975, 50). Once

epik, daha sonra da epik-diyalektik adin1 verecegi’® yeni tiyatro sistemiyle klasik

0 Epik ve diyalektik kavramlarmin Brecht’teki yeriyle ve onun tiyatrosuna atfen neden sadece epik ya
da diyalektik degil de epik-diyalektik tamlamasinin kullanilmasi gerektigiyle ilgili bir tartigma igin
Parkan’in ¢alismasina bakilabilir (1983: 27).
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tiyatronun ‘li¢ birlik’ olarak bilinen ‘zaman-mekan-konu’ birligini ve dordiincti duvarini
yikti. Siiphesiz onun girisimi, hem politik ve hem de estetik baglamda cok farkl
sekillerde tartigilabilir. Zaten Benjamin’den Althusser’e ve Lucécs’tan Barthes’a kadar
bircok ciddi kuramci farkli yonleriyle ve cogunlukla destekleyerek (ama bazen de
elestirerek’’) Brecht’i ele almislardir. Ama bizim igin 6nemli olan, Brecht’in
caligmalarinin genelde sinemaya ve 6zelde sinemanin tiimleyen kronotopuna yaptigi

etkidir.

Brecht’in pratik ve teorik isleri sinema ile gesitli sekillerde kesisir.”? Onun
sinema iizerine olan yazilarinin, oyunlarinda (perdeye yansitma yoluyla) sinemadan
faydalanmis olmasinin veya arkadaslariyla yaptigi filmlerin (ya da onun senaryosundan
cekilen filmlerin) Marksist tiyatro ve devrimci sinema tarihi agisindan Onemi
yadsinamaz.” Ama bunlardan higbiri, onun oyunlarindan ve estetik kuramindan ilham
alarak, epik-diyalektik ve modernist”* sahnelemenin ilkelerini filmlere uyarlamaya
calisan yonetmenlerin isleri kadar sinemay1 etkilememistir. Oyle ki, sanat sinemasinin
ikinci modernist dalgasinin arka planindaki sanatsal ve entelektiiel kaynaklardan
bazilar1 burada yatmaktadir. Bu donemdeki bir¢ok yonetmenin filmlerinde Brechtyen

sunumun izleri goriilebilir. Epik-diyalektik tiyatronun, o6zellikle de politik durusu

"1 Mesela Barthes’a gore Brechtyen tiyatro “sakinligi ve estetik kalitesi yiiziinden higbir zaman politik
acidan etkin olamamistir” (2014: 52). Stam da, “iki Marksist estetik¢i” olarak tanimladigi Brecht ve
Lucacs’m “gergekgilik” konusunda nasil ayr diigtiiklerinden bahseder (2014: 152) ve ilerleyen
sayfalarda “Brechtgiligin kendi igindeki bir dizi tehlikeyi” (2104: 159) siralayarak elestirilere kendisi de
katkida bulunur.

72 “Brecht ve sinema konusuna yaklagmanin pek ¢ok yolu vardir: Brecht’in kendi tiyatro ¢alismalarinda
sinemay1 kullanmasi1 (mesela Cesaret Ana prodiiksiyonlarinda Ekim filminden goriintiler sunulur),
Brecht’in c¢aligmalarinda sinemanin etkisi (6rn. Chaplin), Brecht’in film iizerine ¢alismalar1 (Kuhle
Wampe, Hangmen Also Die, yaymlanmamis pek ¢ok film senaryosu) ve Brecht’in c¢aligmalarinin
sinemaya uyarlanmasi (Pabst, Cavalcanti, Schondorff ve digerleri tarafindan)” (Stam, 2014: 156)

3 Bu konuda en az tartisilan seylerden biri, sinemanm Brecht {izerindeki etkisidir. Onun oyunlarinda
sinemadan farkli sekillerde faydalanmaya calismasina deginen tarihsel bilgiler vardir ve bu bilinen bir
durumdur. Ancak Bazin’in resim sanati 6zelinde bahsettigi fotograf etkisine benzer bir etkiden su ana
kadar pek bahsedilmemistir. ‘Acaba fotografin resim sanatin1 dis diinyay1 kopyalama zorunlulugundan
kurtartp modernist egilimlerin 6niinii agmis olmasi gibi, Brecht de kusursuz bir gergeklik yanilsamasi
yaratan sinemadan sonra klasik mimesinin tiyatrodaki anlamsizligina daha fazla inanmaya baglamig
olabilir mi?” seklindeki bir sorunun agimlanmasi basli basina bir arastirma konusu gibi durmaktadr.

4 “Modern tiyatro, epik tiyatrodur” (1997: 43) diyen Brecht’in kendisidir.
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belirgin olan ve endiistriyel film iiretim tekniklerine saldirma konusunda oldukca istekli
duran ‘militan’ y6netmenlerin filmlerindeki etkileri belirgindir. Burada ilk akla gelen
isim dogal olarak Godard’dir. Kovacs da “Brechtyen mirasa en fazla sahip cikan
Godard’d1r” (2010: 207) diyerek bu goriisii dogrular. Ciinkii sanat sinemasi igerisinde
gercek anlamiyla bir Marksist muhalif sinema varsa bunun en 6nemli temsilcisi Fransiz
yonetmendir. Brecht’in Godard iizerindeki etkisini gérmek ve bunlarin kars1 sinemayla
olan bagmi kurmak i¢in ise Wollen’in daha 6nce bahsi gecen meshur makalesine
bakmak yeterlidir. Wollen’in (2010: 113) Dogu Riizgar: filmi lizerinden ¢ézlimledigi ve
siraladigr  karst sinemanin sevaplariyla Hollywood’un gilinahlar1 biiyiik oranda,
Brecht’in (1997: 43-44) epik ve dramatik tiyatroyu karsilastirirken kullandigr listeyi
animsatmaktadir. Cilinkii “gecissiz anlat1”, “yabancilasma”, “6ne c¢ikma”, “rahatsiz
olma” ve “gergek” gibi Ozelliklerin arketipleri dogrudan Brechtyen tiyatrodadir. Epik
sahneden modern sinemaya tasinan bu Ozelliklerin bir ¢ogunun, klasik sinemanin
yarattig1 tiimleyen kronotop algisi tizerinde yikici bir etki gosterecegini tahmin etmek

ise zor degildir.

Geleneksel anlati sinemastyla ilgili tartigmalardan hatirlanirsa, yaratilan
gercekgibilik algisi bir taraftan tiimleyen kronotopu giiclendirirken, diger taraftan
buranin sahte devamliligi da gergeklik yanilsamasini beslemekteydi. Gosteri
sinemasinin inandiricilik mekanizmasinda goriinenle goriinmeyenin bu karsilikli
etkilesiminin 6nemli bir yeri vardi. O nedenle, ticari filmlerdeki yanilsamay1 hedef alan
her girisim ister istemez tiimleyen kronotopun geleneksel kurulumunu da
etkilemektedir. Mesela en bastan, Brecht’in tiyatroda baslattigi ve modernist muhalif
yonetmenlerin de sinemada devam ettirdigi dordiincii duvara doniik saldirilar dogrudan

tiimleyen kronotopun maskesini indirmeye yoneliktir.
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Aslen natiiralist sahnelemeye ait bir tanimlama olan ‘dérdiincii duvar’ uzlagimini
Brecht kitabinin standart sozliigiinde” sdyle tanimlar: “Dogalc1 tiyatronun tiyatro diline
soktugu bir deyim; buna gore, 6n sahne kavsi dordiincii duvari olusturur. Bu hayali
mekan ayrimiyla dogalci tiyatro'da, oyuncunun oyununu oynarken seyircinin etkisinde
kalmamasi, onun tiyatrodaki varligini asla dikkate almamasi gerektigi belirtilir” (1997:
231). Yani oyuncular, etkili ve inandirict bir taklit i¢in, sahnenin agik olan tarafinda
seyircinin degil, hayali bir dordiincii duvarin oldugu fikrini ic¢sellestirmelidirler. Eger
oyuncu bu konuda basarili olabilirse izleyiciler de seffaf bir duvarin ardindan olaylar
gozetledigi izlenimine kapilacaklar ve kendilerini tamamen olayin disinda tutacaklardir.
Sinema ile karsilastirildiginda seyircinin bulundugu nokta aslinda, Burch’iin tanimladig1
alt1 farkli alan dis1 boliimden en spesifik olana, yani “kameranin arkasindaki alan dis1
uzam”a (1983: 17) denk gelmektedir. Cerceve disinin bu bolgesi, hem naturalist tiyatro
ve hem de geleneksel devamlilik sinemas: i¢in en dikkat edilmesi gereken tiimleyen
kronotop bdoliimiidiir. Ciinkii sahnenin diger duvarlarinin ya da ekranin diger
kenarlarimin dis1 sadece farazi bir dykil evrenini olusturmak zorundayken, dordiincii
duvarin ya da kameranin arkasi, tiyatroda seyircinin kendi izleme edimlerini, sinemada
ise filmi olusturan kayit ve yapim siirecini saklamak zorundadir. Bu nedenle Brechtyen
tiyatroda ya da karsi sinemada bu boliimiin gercek yiiziinlin seyirciye gosterilmesi
ozellikle 6nemlidir. Brecht, dordiincli duvara kars1 yapilan miicadeleyi yabancilastirma

efektiyle iliskilendirerek soyle aciklar:

Y-efektini yaratabilmenin kosulu, oyuncunun sergiledigi olayi, sahnede bir anlatict -
gosterici  tutumuyla canlandirmasidir. Sahneyi seyirciye kapayan, dolayisiyla sahnedeki
olayin gercek icinde ve seyircisiz gectigi yanilsamasmin dogmasina yol acgan dordiincii
duvar tasarimindan vazgecilmesi hi¢ kuskusuz zorunludur. Bunlar yapildi mi, oyuncu ilke
bakimindan dogrudan seyircilere yonelme giiciinii elde eder (1997: 159).

S Brecht kitabina “Kahpe Sozciikler” adinda alternatif bir sozliik daha eklemistir. Dramatik tiyatronun
kavramlarini kendi elestirel siizgecinden gegirerek olusturdugu bu ¢ok kisa sozliikte konuyla ilgili s6yle
der: “Bir dordiincii duvar tasarimi, Tanrisi Ve sanatiyla oyuncuyu ‘yalniz’ birakir” (1997: 206).
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Oyuncunun natiiralist kaliplar1 kirarak seyircinin varligim1 kabul etmesi ve
dogrudan ona yoOnelmesi, tiimleyen kronotopun diegetik olusumunu yok edip onun
fiziksel durumunu ve gercek mahiyetini agiga c¢ikaracaktir. Bu aciga ¢ikaris yikicidir.
Ciinkii tanim1 geregi tiimleyen kronotop Oykii evreninin saklanan ve gosterilmeyen
boliimiinii temsil etmekteydi. Bu yeni durum ise digarty1 dykiisel varligindan kopararak
dogrudan fiziksel gergekligine dondiirmektedir. Sinemada bu, tiyatrodakine gore ¢ok
daha sarsicidir. Ciinkii tiyatro seyircisinin kendi varligimmi unutarak dordiincii duvar
uzlagimina inanmasi ile sinema izleyicisinin kameranin varligini unutmasi arasinda
onemli farklar vardir. Ikincisi, aracin uzamla ve gergeklikle kurdugu iliskiler geregi ¢ok
daha kolaydir. Tamamen varlig1 unutulan, yok sayilan ve bu nedenle de dykii evrenine
ait olduguna inandirilmasi ¢ok daha kolay olan kamera arkasi uzamin bir anda gergek
mabhiyetiyle ortaya ¢ikmasi beklenmeyen bir durumdur. Bir siireligine de olsa kendi
giindelik rutininden uzaklasip bagka diinyalarin kapisin1 aralamak isteyen klasik sinema
seyircisi i¢in bunu kabul etmek ¢ok glictiir. Ancak s6z konusu olan modernist sinema
ise bu olagan bir durumdur. Ciinkii modernist sinemanin, yabancilastirma, doniisliiliik,
ylizeyi vurgulama, devamsiz anlati gibi radikal yoniinii olusturan bazi 6zellikler bunu
kendiliginden dogurmaktadir. Nasil ki geleneksel sinemanin kendi yarattigi kurgusal
evreni daha gergekei ve etkileyici kilmak i¢in uygulamaya koydugu araglar (geleneksel
anlati, devamlilik kurgusu, gerg¢ek¢i oyunculuk, dogalct sahneleme vb.) bir taraftan
timleyen krontoptan gii¢ alirken diger taraftan onun sahte varolusunu daha da
giiclendiriyorsa; sanat sinemasinin militan ruhlu radikal kanadinin, filmlerin ve onlarin
iretiminin gergek yiizlinlii gdstermek i¢in yaptiklar: tiim demistifikasyon girisimleri de
bir sekilde tiimleyen kronotopun inandiricilifini, devamliligint ve dolayisiyla da
varligmi zayiflatmaktadir. Bir¢ok istisnasi olmakla birlikte, en azindan ideolojik
motivasyondaki ve genel Oykiileme stratejisindeki ortakliklar geregi, anlatisal bigim

diizeyinde Bordwell’in “Tarihsel-Materyalist” olarak isimlendirdigi egilimle biiyiik
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oranda Ortiisen; bigimsel anlamda ise Kovacs’in “Radikal Devamsizlik” kategorisine
denk gelen ama en genel sekliyle Wollen’in “Kars1 Sinema” dedigi grubu olusturan bu
yikict kanadin, norm dis1 olarak ortaya koydugu ¢ogu dykiileme ve bicimlendirme araci
bu zayiflatmaya katki saglamaktadir. Ornegin modernist sinemanin genel bir 6zelligi
olmasina ragmen, en aykirt ve yaygin seklini bu grupta gordiigiimiiz dontsliiliik ve
kendini yansitma uygulamalarinin tiimleyen kronotopun diegetik varligina nasil zarar

verdigi daha ilk bakista fark edilir.

Filmlerin doniislii ya da diisiiniimsel”®

bir yap1 sergilemesinin ¢ok farkli yollar
vardir. Bir film, Her Sey Yolunda’da oldugu gibi dogrudan kendi liretim siirecini
yansitabilir; Zeytin Agaglar Altinda’da (Zire Darakhatan Zeyton, Abbas Kiyarustami,
1994) ya da Mayis Sikintis’nda (Nuri bilge Ceylan, 1999) oldugu gibi yonetmenin
baska bir filminin yapim siirecini konu edinebilir; §72’ta (Federico Fellini, 1963) oldugu
gibi Oykiisinde yonetmene dair otobiyografik unsurlar barindirabilir; Yagmur
Altinda’da (Singin' in the Rain, Stanley Donen, Gene Kelly, 1952) oldugu gibi hayali
bir filmin ¢ekim siirecini anlatabilir; Piyanisti Vurun’da (Tirez Sur le Pianiste, Frangois
Truffaut, 1960) oldugu gibi kinayeli ve yansitmali sinema sohbetlerine ev sahipligi
yapabilir; sanat¢ilarin odakta oldugu dykiiler ile sanatsal {iretim {izerine diisiinebilir’’ ya
da Sirin’de (Shirin, Abbas Kiyarustami, 2008) oldugu gibi film izleme deneyimleri
tizerine egilebilir. Bu tiir uygulamalarin ¢ogunda yonetmenler, doniisliiliigiin “bir aracin
Ozyansitma kapasitesi” seklindeki genel tanim1 geregi; “sanatin iletisimin transparan bir
araci, diinyaya agilan bir pencere, ana yolda gezinen bir ayna olabilecegi varsayimini

yiktilar” (Stam, 2014: 162). Ancak bunlarin sadece belirli bir tipi tiimleyen kronotop

tizerinde gercekten yikici bir etkiye sahiptir. Ciinkii oyun, eglence, deney, otobiyografi

6 Ingilizce’de ‘reflexive’ seklinde gecen sozciik, Tiirkge kaynaklarda baglamina gore ‘doniislii’,
‘yansimali’ ya da ‘diigiiniimsel” olarak karsilik bulmaktadir.

" Kovacs da, bu tiir filmlerin genel bir listesini yaptiktan sonra sanatgilarin, 6z-diisiiniimsel filmlerde
sik sik temsil edildigini syler (2010: 72).
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veya niiktedanlik amaciyla yapilan film i¢indeki filmler, sinemanin isleyisine bir parca
151k tutsalar da kendi gergekgibiliklerini cogunlukla bozmamaktadirlar. Ornegin Yagmur
Altinda, sessiz donemden sesli sinemaya gecisi Hollywood 06zelinde eglenceli bir
sekilde yansitmis olsa da, merkezine aldigi ask hikayesini klasik miizikal
konvansiyonlarina kesin bir bagllikla filmlestirmistir. Ya da Kahire 'nin Mor Giilii’nde,
perdede gosterilen siyah-beyaz filmin yapim siireci absiirt bir metalepsis’® ile seyirciye
sunurlurken, sinemay1 bir kagis olarak goren garson kadimin giindelik sikintilar1 kendi
diegetik evreniyle ve tiimleyen kronotopuyla (iistelik renkli formatta) var olmaya devam
etmektedir. Bu tiir 6rneklerde, filmlerin igerisindeki baska filmlerin kamera arkasi
goriintiileri ifsa edilirken (onlarm tiimleyen kronotoplart yikilirken), kendi
kurmacaliklarina dair ¢ogunlukla hi¢bir iz ortaya siiriilmez. O nedenle, bir taraftan
bagka filmleri gosterip diger taraftan kendini saglama alan bu tip kullanimlarin
tiimleyen kronotop iizerinde ¢ok da yikier bir etkisi yoktur. Bu etki ancak, doniisliiligiin
(reflexivity) ozel bir alan1 olarak degerlendirebilecegimiz kendini yansitma (self-
reflection) durumunda ortaya c¢ikmaktadir. Bu yiizden, doniisliiliigiin Hollywood
miizikallerinden Avrupa sanat sinemasina kadar uzanan genel kullaniminin aksine, tam
bir kendini yansitma cesaretini ancak beyaz perdenin gergek put kiricilari (iconoclast)

gosterebilmektedir.

Kars1 sinemaci, put kiric1 ya da yap1 bozucu gibi sifatlar akla hemen Marksist
estetigin ve Brechtyen sahnelemenin etkisi altindaki Godard ve Straub gibi militan
sinemacilart getirse de Kiyariistemi, Haneke, Mahmelbaf ve Panahi gibi baska

kaynaklardan beslenen ve baska amaglar1 olan yonetmenlerin filmlerinde de cesur

® QOykii iginde oykiiler anlatilirken Karakterler kendi anlati evrenlerini terk edip ana anlatiya
gectiklerinde, metalepsis adi verilen bir tiir anlat1 diizeyi karmasasina neden olurlar (Herman, 2009:
188). Ancak Genette metalepsisi, “doniip eskiyi anlatirken sonradan olanlar1 ekleme” seklindeki zaman
kaymasimi adlandirmak i¢in de kullanmaktadir (aktaran Parla, 2007: 318). Aslinda burada da yazarin
kendi anlat1 evrenini terk edip bir alt evrene girmesine benzer bir durum s6z konusu oldugu i¢in
anlamlar ¢elismemektedir.
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kendini yansitma izleri goriiliir. Bu nedenle s6z konusu uygulamay1 sadece devrimci
ideolojiyle iliskilendirmek yanlis olur. Emegi gésterme, mesafe koyma, demistifikasyon
ve yabancilastirma gibi kavramlarin ve uygulamalarin kurumsallagsmasi ve
kuramsallagsmas1 Brecht, Althusser ve Benjamin gibi Marksist estetik¢ilerin
onciiliigiinde gerceklesmis olsa da siirden’®, gercekligin dogasiyla ilgili felsefelerden,
resim sanatindaki benzer denemelerden®, gériintii teknolojilerinin toplum yasamindaki
yerinden ya da varolus¢u nihilizmden ilham alan bagka 6rnekleri de unutmamak gerekir.
Mesela Kiraz in Tadinda’da, herhangi bir yabancilastirici ya da mesafe koyucu unsura
bagvurulmadan anlatilan dogu wusulii diyebilecegimiz garip bir intihar girisimi
Oykiistinlin ardindan Kiyariistemi, jenerik yerine amatdrce g¢ekilmis kamera arkasi
goriintiiler kullanir. Dokunakli bir dille, ger¢eke¢i bir sinematografiyle ve yonetmenin
diger filmlerindeki gibi 6zgiin bir iislupla®® kurulmus olan tiimleyen krononop algist
bdylece bir anda dagilir ve onun yerine ¢ergeve disinin gercek mahiyeti giin yiiziine
cikar. Bu tiir bir kullanim, hem politik bilin¢li Brechtyen yaklagimdan ve hem de
eglence olsun diye jenerikte cekim hatalarinin gosterildigi aksiyon filmlerinden
farklidir. Brechtyen degildir ¢iinkii ne Oykiiniin ne de iislubun dogrudan politik bir
erekliligi yoktur. Daha ¢ok gerceklik ve onun dogasi iizerine yapilan bir tiir meditasyon

gibidir.82 Siradan bir kamera arkasi latifesi olmadigim anlamak icin ise, doksanlar

79 Baz1 post-romantik estetik¢iler arasinda “siirin diisiiniimsel (self-reflexive) bir karaktere sahip oldugu,
soylenecek igerikten ¢ok kendi sdyleme tarzlariyla ilgilendigi fikri” hakimdir (Megill, 1998: 257). Bu
diistinceyi, oykiiyt geri planda tutup, sinematik bi¢imin ve filmsel ifadenin duygusal olanaklarin
aragtiran yonetmenlerin (mesela Tarkovski, Tarr veya Kiyariistemi) filmlerine de uyarlayabiliriz.

8 Elsaesser ve Hagener, Manet’nin Folies-Bergére’de Bir Bar ve Velasquez’in Nedimeler isimli
calismalarindan verdikleri orneklerle, tablolara yerlestirilen ayna imgesinin bakigi ve temsili nasil ters
yiiz ettiklerini tartigirlar (2014: 121).

8 franlh yonetmen agi-kars1 ac1 ¢ekimlerde ve dis ses kullaniminda neredeyse imzasi sayilabilecek
yontemlere bagvurur. Bunlardan en yaygin olani, karsilikli konugmalarda sesin sahibi yerine dinleyen
kisiyi ya da baska seyleri gostermesidir. Bunun en ug 6rnegi Riizgar Bizi Siiriikleyecek’tedir (Bad Ma
Ra Khahad Bord, 1999). Koye arastirma i¢in gelen film ekibinden sadece yonetmenin yiizii filmde
goriliir. EKipteki diger iki kiginin sesi film boyunca tiimleyen kronotoptan duyulur.

8 Bu finalle yonetmenin neyi amagladigma dair yapilan yorumlardan birisi su sekildedir: “Epilog
kesinlikle farkli bir sonug igerir. Mezar goriintiisii perdede karanliga karistiktan sonra, aniden ve ¢ok
sasirtict olarak higlikten gelen renkli bir gériintii belirir. Tk 6nce neye bakmakta oldugumuzu gercekten
anlamayiz, ardindan bir film yapim siirecinin gizlerini paylastigimiz anlasilir: Antrenman yapan
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sonrast Iran sinemasinda ortaya cikan genel egilime® ya da Jean-Luc Nancy’nin
Kiyariistemi sinemasiyla ilgili yanlis yorumlanan bir durumu diizeltmek amaciyla sarf

ettigi su sozlere bakmak yeterlidir:

O ne film iizerine filmle ne de film icinde filmle ilgilenmez, anlat1 icinde anlat1 etrafinda film
cevirmez. Kiyariistemi’de kandirmaca bahsi yalnizca hakikate gotiiriir ve goriiniisler ise yalnizca
bakis ve gergekligin bir arada harekete gecirildigi bir tarzin altin1 ¢izmek i¢in devreye girer. Tim
Yakin Plan hikayesi ve hatta Zeytinlikier Altinda filmi de iste boyle ilerler, orada Hayat Devam
Ediyor’un gergeklestirilmesi bakimindan gerekli olan belli sayidaki hile ve kandirmacanin ortiisii
kaldirilir, fakat ortiiniin kaldirilmasi da yeni bir hikayeye dahil olur. Bu hikaye ise ger¢egin diger
yiiziidiir; ilk yiiziinden ne daha az ne de daha fazla gercektir ve ilkini daima hesaba katmaktadir
(2013: 22).

Nancy’nin  6rneklerinden ve aciklamalarindan da anlasilacagr iizere
diisiiniimsellik, Kiyariistemi filmlerinin genel bir karakteristii olmanin yaninda
kullanim sekli ve diistincesi olarak da politik degil, felsefi bir arka plana sahiptir. Bunlar
gercek ile kurmaca ya da orijinal ile sahte arasindaki sinirlari arastiran ‘hakikat’
denemeleridir. Timleyen kronotopun gercek mahiyetini ortaya g¢ikarmaya ve onu
diiriistge  sergilemeye doniik olan denemeler zamanla, dis uzamin tamamen
reddedilmesine ve (her ne kadar imkansiz olsa da) fotograftakine benzer “etraftan
yoksun” (Nancy, 2013: 93) bir imge diinyast kurma arzusuna doniisiir. Yonetmenin
hem c¢alismalarinda ve hem de sozlerinde ortaya ¢ikan bu arzu ilerleyen boliimlerde
gercekei sinemayla tiimleyen kronotop iliskisinin arastirildigi boliimde yeniden ele
almacaktir. Ama buradaki tartigma baglaminda Kiyariistemi bize, geleneksel liretimin
gizledigi sakli uzay-zamanlar1 6z-diisiiniimsellik iizerinden ifsa ederek yikmaya calisan

girisimlerin Brecht esinli modernistlerle sinirli olmadigini gostermistir.

askerlerin (ya da figliranlarin?) sahnesi bizi metafizikten siradan gergeklige geri getirir. Karakterler
arasinda Bay Badi'nin kendisini de fark ederiz. O halde bir masal gordiik, bir tir gizemli oyun;
performans biter ve sonunda aktorler seyirciyi selamlar. Ancak bu kez bize bir oyunu animsatan, perde
yerine, film kamerasinin goriinen mevcudiyetidir.” (Biro, 2011: 237)

8 Avrupa’da modernist sinemanin yarattigi heyecanm iyice dinmis oldugu doksanlarda iranl
yonetmenler tarafindan ¢ekilen Selam Sinema (Salaam Cinema, Muhsin Mahmelbaf, 1995), Ayna
(Ayneh, Cafer Panahi, 1997), Ekmek ve Cicek (Nun va Goldoon, Muhsin Mahmelbaf, 1996) ve Yakin
Plan (Nema-ye Nazdik, Abbas Kiyariistemi, 1990) gibi belgesel ya da yar1 belgesel yapimlar, filmlerin
kendi tizerine diistinmesi olgusuna ¢ok daha gergekei ve yeni bir boyut kazandirmislardir.
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Her ne kadar kendini yansitma ile ilgili en yogun ve en ikonik (400 Darbe’nin
sonundaki donmus kare ya da Hayati Yasamak’ta Anna Karina’nin kameray1 siizen
bakislar1 gibi) 6rnekler Yeni Dalga donemine ait olsa da, farkli ekollerden ve farkl
donemlerden bagka birgok yoOnetmen de benzer yontemleri kullanarak goriinen
kronotopun arkasindaki fiziksel gercegi ortaya ¢ikartmiglardir. Ancak ileriki
donemlerde bu durum, mevcut kiiltiirel yapiya ve zamanin ruhuna uygun olacak sekilde
doniistime ugramistir. Mesela Yeni Dalga’nin sinema as181 gencleri dogrudan filmsel
uzlagimlarin  kodlariyla oynarken, Haneke gibi teknoloji ¢ag1 ydnetmenleri
sorgulamalarin1 ve yapi bozucu oyunlarmi televizyon ve video gibi yeni goriintii
sistemleri tizerinden yapmuslardir. Benny 'nin Videosu (Benny's Video, 1992), Sakli
(Cache, 2005) ve Mutlu Son (Happy End, 2017) gibi filmlerde kisisel kayit ve yayin
sistemlerini, filmin bir karakteriymiscesine merkezine alan Haneke sinemasinin bu
araglar ile yapilan donusliiliige yatkin oldugu sdylenebilir. Bu filmler, ara¢ iizerinden
diistinen 6nemli denemeler olsalar da, s6z konusu araglar (video kameralar, kasetler,
sosyal medya kayitlar1 vb.) diegetik evrenin bir pargasit olduklari i¢in kameranin
oniindeki ve ardindaki kronotopla ilgili ciddi bir yadirgama meydana getirmezler.
Yonetmenin erken donem caligmalarindan olan Funny Games ise bu baglamda biraz

daha farklidir.

Filmin anlatisi, bir burjuva ailesinin yazligina giren ve kendileri de muhtemelen
orta-list siniftan olan iki gencin uyguladigi, bilingalt1 diizeyinde dyle olmasa da yiizeyde
keyfi gibi goriinen siddet {lizerine kurulmustur ve video benzeri araglarin vurgulanmis
bir Oykiisel islevleri yoktur. Ancak siddetin en yogun yasandig1 sahnelerden birinde,
magdur olan kadin eline gegirdigi silahla genglerden birini vurduktan sonra farkli bir
sey olur. Sinema tarihinin en karmasik ve incelemeye deger kotii karakterlerinden olan
diger geng, histerik tavirlarla TV kumandasini aramaya baslar ve onu bulduktan sonra

geri sardirma tusuna basar. Eger onun bu eylemi, filmin kendi gorsel sisteminde bir
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karsilik bulamasaydi, siradan bir karakter patolojisi olmanin tesine gidemezdi. Ancak
Oyle olmaz ve filmin kendisi de vurulma eyleminin Oncesine kadar sarilir ve Oykii
yeniden diizenlenir. Haneke’ nin video ¢agina uyarlanmis bu diistinlimsellik uygulamasi
sadece anlat1 ve Oykili zaman1 arasindaki iligkileri kurcalayarak degil, aracin kendisini
hissettirisiyle de goriinen ve goriinmeyen Oykii evrenlerini donilisiime ugratir. Burada
kameraya dogru yapilan ve dolayisiyla da alicinin arkasinda gizlenen bolgeyi ortaya
cikartmaya doniik dogrudan bir girisim yokmus gibi goriinse de, Haneke toplumsal ve
psikanalitik okumalara da agik bir sekilde®® TV nin ve videonun sanalligtyla &ykiiniin
evrenini ¢akigtirarak filmsel devamliligi zaman-uzamsal olarak askiya alir. Bu askiya
alisin sagladig1 yabancilagsma duygusunun kendisi ise zaten basli basina fantazmagoriyi
ve onun yarattig1 dis uzam yikar. Ciinkii sadece kendini yansitma politikalar1 degil,
dramatik mimesisi sekteye ugratan her tiirlii uygulama tiimleyen kronotoptan bir seyler
gotiiriir. O nedenle, karst sinemanin genel bigimsel tercihi olarak diisiinebilecegimiz

‘devamsizlik sistemi’ aslinda, tiimleyen kronotopu yikmak i¢in basl basina bir aragtir.

Nasil ki devamlilik, heniiz anlatisal diizenlenisten (neden-sonug iligkisini
koruyan gecigli anlat1) itibaren baslayip, ¢ekimin kendi i¢indeki teknik unsurlara
(mesela kamera hareketlerindeki tutarlilik) ve oradan da montaj masasina (mesela
hareket uyumu kesmesi) kadar uzaniyorsa, devamsizlik ta filmlestirmenin her
asamasinda ortaya c¢ikabilir ve bu ortaya ¢ikislarin ¢ogu goriinmeyen Oykii evreni
tizerinde bir etkide bulunur. Tiimleyen kronotop iizerindeki bu devamsizlik etkisi
dolayli ya da dogrudan olabilecegi gibi her zaman zayiflatict ya da yikict degildir.
Devamsizligin yikict olup olmamasi, uygulamay:r kimin ne amagla yaptigina gore

degisir. Mesela yeni nesil aksiyon filmlerinde sik¢a goriilen ve ¢ogunlukla heyecani ve

8 Yonetmen, filmde siddetle birlikte kullandigi 6z-diisiiniimsellik uygulamalarmi su  sdzlerle
gerekcelendirir: “Oliimciil Oyunlar yarattig1 siirekli algi kirilmalar ve 6z-diisiiniimsel karakteristigi
sayesinde izleyiciye kendi manipiile edilebilirligini ve potansiyel sug¢ ortakligini gésteriyor” (Haneke,
2013: 73).
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ritmi artirmaktan ya da zihinsel bir bulaniklig1 pekistirmekten baska bir islevi olmayan
sigramali kesmelerin (jump-cut) bizim tartismamiz baglaminda fark yaratici bir islevi
pek yoktur. Ya da Oykii akisini tam anlamiyla sekteye ugratmayan ama sadece
bosluklar1 artiran Bresson ya da Ozu usiilii bir devamsizlik varsa bu da, tiimleyen
kronotop algisin1 giiclendirmese de, onun varligin1 daha 6nemli bir hale getirir. Cilinkii
Oykiiniin biiyiik bir kismi buraya atilmistir ve seyircinin hayal giicline birakilan
tamamlamalar icin burada oldukca fazla diegetik malzeme vardir.® Diger taraftan
devamsizlik, en 6nemli Orneklerini yine Godard tarzi karsi sinemada bulabilecegimiz

gibi, yikici etkilere de sahiptir.

Godard, devamlilig1 saf dis1 birakmaya heniiz anlat1 seviyesinde baslar. Onun
filmlerinde neden-sonug zinciri ve Oykiisel akis, yan sohbetlerle ve ara yazilarla siirekli
sekteye ugratilir. Wollen’e gbre yonetmenin gegissiz anlatiyi tercih etmesinin en dnemli
nedeni, bu yoOntemin “anlatinin duygusal biiyiisiine engel olabilmesi ve bdylece
izleyiciyi, anlati akigina miidahale ederek dikkatini yeniden toplamaya ve yeniden
odaklamaya zorlayabilmesidir” (2010: 115). Diger bir neden ise Godard’in anlatidan
ziyade bu anlati1 vesilesiyle gosterebildigi ya da sdyleyebildigi seyleri daha fazla
onemsemesidir. Goriiniirdeki 6ykii aslinda ¢gogunlukla bir aragtir. Filmin ¢ekim siirecine
ve kurgusuna da yansiyan bu diislincenin tiimleyen kronotop iizerindeki etkisi ¢ok
belirgindir. Onun kameras1 devam eden Oykiiyii birakip baska seylerle ilgilenebilir. Ya
da anlati evreninin en 6nemli parcalart atlanip uzun siire bir sohbet ¢ekilebilir. Yani
geleneksel olarak tlimleyen kronotopta olmasi gereken bircok sey goriiniir kronotopa
alimirken, seyircinin goérmeyi bekledigi seyler de kadraj dis1 birakilabilir. Mesela
Hayatini Yasamak’ta Nana (Anna Karina) ¢alistig1 plak diitkkaninda arkadasiyla sohbet
ederken kamera yavasca kayar ve pencerenin disindaki yasami g¢eker. Ya da Serseri

Asiklar’da disarida bekleyen onca aksiyon bir kenara birakilir ve Patricia (Jean Seberg)

8 Bu tartigmaya bir sonraki baslikta devam edilecektir.
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ile Michel’in (Jean-Paul Belmondo) sohbet ettigi otel odasi filmin zamansal olarak en
genis kronotopu haline getirilir. Daha ileri donemdeki deneysel ya da dogrudan politik
islerinde ise artik aragsallastirmak i¢in bile bir dykiiye ihtiya¢ duymuyor gibidir. Dogu
Riizgar1 ve Cinli Kiz nerdeyse tamamen kopuk pargalardan, senkronik olmayan

seslerden ve gosterisli puntolardan olusmaktadir.

Temel anlatisal diizenlenisteki bu parcalilikla birlikte, sahnelemedeki ve kamera
hareketlerindeki spontanlik ve keyfilik hissi de Godard filmlerindeki devamsizligi
giiclendirir. Ozellikle agi-kars1 a1 yerine kullanilan, kisilerin tamamen arkadan
cekilmesi ya da konusanin hi¢ gdsterilmemesi gibi garip denemeler hem i¢ ve dis uzam
etkilesimini sira dis1 bir hale getirdikleri ve hem de teknik deneysellige dikkat ¢ektikleri
icin piirtizlii bir izleme deneyimi sunarlar. Zaman zaman rahatsiz edici patlamalara ve
ters 1518a da neden olan dogal aydinlatma teknikleri de bunu besler. Ancak Godard
sinemasini devamsizlik bigimiyle 6zdes hale getiren asil unsur bunlarda degil, onun

montaj tekniginde saklidir.

Atlamanin, yani jump-cut’in sinema estetigindeki yeri aslinda ¢ok daha eskidir.
Ciinkii Me¢liés’in kaybolma numaralarin1 gergeklestirmek i¢in kameranin bakisini
degistirmeden elde ettigi cekimleri ardisik bir sekilde birlestirdigi ilkel kurgu
uygulamasi, “bakis a¢isinin devamliligina karsin siirenin kesintiye ugramasi” (Bordwell,
1984: 5) seklindeki jump-cut tanimina neredeyse bire bir uymaktadir. Eisenstein’in
montaj tekniginde (meshur dogrulan aslan canlandirmasinda oldugu gibi) ve dénemin
baska Sovyet filmlerinde de jump-cut 6rnekleri goriliir. Uygulamanin kapsamli bir
sekilde ve tigiincii kez ortaya c¢ikist ise Yeni Dalga ile, ama 6zellikle de Godard’in
filmleriyle birlikte olur. Ikibinlerden sonra ise, mesela Ay’da (Moon, Duncan Jones,

2009) yapildig1 gibi, heyecan ve ritmi artirmak ya da bilingteki anomalileri betimlemek
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icin ana akim filmlerde de sik sik atlamaya basvurulur.2® Ancak Hollywood filmlerinin
de bazi 6zel durumlarda bu yonteme bagvuruyor olmasi, jJump-cut’in devamlilik sistemi
acisindan bir tiir anomali oldugu gercegini degistirmez. Ciinkii Griffith usulii montaja
gore her kesmenin bir amaci olmalidir. Bagka bir sahneye ge¢isi saglamayan, yeni bir
konuyu gostermeyen veya mesafeyi ya da aciyr yeterli bir oranda degistirmeyen
kesmeler, kayda deger yeni bir enformasyon saglayamadiklar1 i¢in gereksizdirler.

Buradaki ‘yeterlilik’ kriterini belirleyen kuralin ad1 ise ‘otuz derece’dir.

Gozleme dayali olarak 1920’lerde ortaya c¢ikan bu kurala gore, ayni konuya
bakan ardisik iki kamera arasindaki agisal fark otuz dereceden ¢ok olmalidir. Film
tireticileri, otuz derecenin altindaki ag¢1 degisimlerinin izleyici iizerinde, belirsiz ve
rahatsiz edici bir sigrama duygusuna neden oldugunu fark etmislerdi. Hig¢ siiphe yok ki
bu rahatsizligin nedeni; hem konu, hem mesafe ve hem de ag1 olarak birbirine ¢ok yakin
olan iki c¢ekimin kesilip tekrar birlestirilmesindeki miiphemlikti. Ciinkii kesme
yapiliyorsa seyircinin bakisi burada belirli bir degisim goérmek ister. Eger boyle bir

degisim yoksa sonug “goziin hayal kirikligidir” (Burch, 1983: 37-38).

Seyircinin bakisinda meydana gelecek hayal kirikligina ragmen, iki g¢ekim
arasindaki grafiksel degisimi yetersiz bir diizeyde tutmanin farkli nedenleri olabilir.
Ama erken donem i¢in bdyle bir neden aramaya gerek yoktur ¢iinkii diger bircok
devamlilik uzlasimi gibi otuz derece kurali da o yillarda heniiz norm haline gelmemistir.
Diger donemler icinse ritim etkisi, heyecan ve sok duygusu ya da karakterdeki zihinsel
tutarsizliklarin  betimlenmesi gibi, sinematik diizenlenise ya da iletilmek istenen
duyguya hizmet eden kullanimlardan bahsedilebilir. Yeni Dalga’da ve Godard’da ise

durum biraz farklidir. Burada daha modernist ve Brechtyen amaglar séz konusudur.

8 Bordwell’e gdre jump-cut’in {ic dénemi vardir: Sinemanin icadindan hemen sonraki dénem; 1920’ler
Sovyet montaj sinemasi ve bundan otuz yil sonraki Fransiz Yeni Dalga’s1 (1984: 5). Ancak bu tespitin
yapildigi makale 1984 yilina aittir ve son donemdeki ana akim 6rnekleri kapsamamaktadir.

280



Ciinkii jump-cut’in bir 6zelligi de, en 6nemli sinematik operasyonlardan olan montaj
edimini goriinilir hale getirmesidir. Kubist ressamlarin, perspektif yanilsamasini kirip
kasith olarak hammaddeyi (boya) ve yiizeyi vurgulamasi gibi, modernist jump-cut da
filmin temel arag¢ gerecini ve isleyisini n plana ¢ikartir. Yani modernist atlama, “gdziin

hayal kirikligin1” 6zellikle amaglar.

Bunun tiimleyen kronotop tzerindeki etkisi iki sekildedir. Bunlardan ilki,
devamliligin askiya alinmasindan kaynaklanan yabancilastirmanin ortaya c¢ikarttigi
yikict etkidir. Eger montaj varsa, yapmtilik ve yeniden iiretim de vardir. O nedenle
kameranin ardindaki uzam diegetik degildir. Bu, yapintiigin vurgulandigi tiim
yontemlerde ortaya cikabilen tipik yikici etkidir. Ancak diger taraftan jump-cut, dykii ve
sOylem zamanlar1 arasindaki klasik diizenlenisi de sekteye ugratir. Ciinkii klasik
montajda, iki ¢ekim arasinda zamansal bir degisim varsa bu, grafik bir degisimle birlikte
meydana gelmektedir. Boylece zamansal degisim, yani ¢ogunlukla eksiltme, grafik
degisimin golgesinde kaldig1 i¢in dikkat ¢gekmemektedir. Ancak yukaridaki tanimindan
da hatirlanacagi tizere jump-cut’da; siire degisime ugramasina ragmen bakis ag¢isi ayni
kalmaktadir. Bu durum, modernist atlamali kurgunun en meshur 6rneklerinden olan
Serseri Asiklar’in araba sahnesinde net olarak fark edilir. Sahnede, hareket halindeki
aracin igerisindeki kamera uzun siire, Patricia’nin arkasindan ¢ekim yapar. Ancak bu
cekim, tek bir sabit planla degil, parcalar halinde verilir. Bu parcalama sirasinda araya,
devamlilik montajinda sik¢a yapildig: gibi, sigramay1 engelleyici her hangi bir dolgu ya
da ara ¢ekim de (sofor koltugundaki Michel ya da disaridaki akip giden manzara gibi)
eklenmez. Bunun yerine, kadinin farkli zamanlarda elde edilmis amors ¢ekimleri arka
arkaya siralanir. Arag siirekli hareket halinde oldugu i¢in, Patricia’nin ¢ergeve
icerisindeki konumu nerdeyse sabit kalirken, yol ve trafik manzarasi siirekli degisime
ugramaktadir. O yiizden, Kovacs’in filmdeki baska bir sigramali kesme i¢in kullandigi

ifadeyle, “bu montaj mantiksal olarak; gercekten, gergeklikte olabilecek gercekei bir
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uzami olusturmaz” (2010: 140). Burada da bir eksiltme vardir ama bu, devamlilik
kesmesinde oldugu gibi filmin mantiga yatkin, tutarli ve dogal gibi goriinen piiriizsiiz
akis1 icerisinde gergeklesmez. Ciinkii zamansal sigrama vurgulanmistir. Eksiltmenin
tizerine dikkat ¢ekilmis ve bdylece tiimleyen kronotopun diegetik varligi zamansal

boyutuyla da sekteye ugratilmigtir.

Kars1 sinemacilarin; yabancilastirma (dordiincii duvar1 yikma), kendini yansitma
ve zaman-mekansal devamlilig1 sekteye ugratarak gecisliligi kirma kadar yikici olmasa
da, tiimleyen kronotop iizerinde yine de zayiflatict etkiye sahip olan baska bir araclari
daha vardir. Bu, kasith teatrallik ve sahnelemedeki bilingli yapayliktir. Uzun siire
tiyatronun sahneleme tekniklerinden ve onun teatral dilinden kopmaya calisan
sinemanin, tekrardan ve iistelik bu kez sinemasal 6zgilinliiglin bilincindeki yonetmenler
tarafindan kasith olarak bu yola sokulmasmin degisik nedenleri vardir. Bu nedenlerin
hepsi olmasa da bir kismi, Brecht’in epik tiyatrodaki amaciyla ya da Wollen’in kars1
sinemaya dair tespitleriyle ortiistir. Yapintilig1 6ne ¢ikarmak, rahatsiz etmek, saydamligi
kirmak, dramatik olarak mesafeli olmak, kor taklitten kaginmak, diisiindiirmek ve
didaktizm pahasina da olsa fikirlerini 6zgiirce soylemek 6zellikle Godard ve Straub’un
uyguladig1 teatralligin arkasindaki temel dinamiklerdir. Modernist sinemadaki
teatralligin bu yoniiyle ilgili Kovacs soyle der:

Gtglii bir teatrallik tarz1 Brechtyen politik tiyatrodan alinan ve artan politik bilinglilik modeliyle

iliskili olan politik modernizm déneminde ortaya ¢ikti. Brechtyen mirasa en fazla sahip ¢ikan

Godard’d1; ancak teatral stil onun yalnizca birkag filminin 6zelligiydi. En net 6rnekler Her Sey

Yolunda ve belki de Cinli Kiz'dir. Teatral referanslar Straub’un filmlerinde, 6zellikle de uzun bir

statik ¢ekim iginde tek bir bakis agisindan filme alinan bir tiyatro sahnesindeki oyunun on

dakikalik sekansint igeren Der Bréiutigam, die Komodiantin und der Zuhdlter (1968) adli kisa
filminde ¢ok daha giigliidiir. Aslinda bu bir tiyatro oyununun kaydidir. Bir diger ist diizeyde
teatral Straub filmi Fransiz 17. yiizy1l klasik oyun yazari Pierre Comeille’in oyununun
uyarlamasi olan Gozler Hep Kapali Kalmak Istemiyor’dur (Othon, 1970). Oyuncular arka planda

modern Roma yasamui oldugu halde Palatine Hill’deki harabelerin ortasinda antik giysilerle
oynarlar (2010: 207).
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Bu metinden de anlasilacag: iizere teatral yapaylik tiim Godard filmlerinde
goriilen temel bir Ozellik degildir. Hatta yonetmenin ilk filmlerinde belgeselci
denebilecek bir dogallik ve dogrudanlik hakimdir. Ozellikle Hayatini Yasamak’ta,
giindelik yasam miicadelesi yer yer kurmacay1 bile diglayan bir mizansenle aktarilir.
Arka sokaklar, kafeler ya da benzeri yasam alanlar1 biiyiikk oranda gercek mekanlar
kullanilarak filmlegtirilir. Ancak Godard, “ironik bir bigimde” Dogu Riizgari’ndan
itibaren bu iislubu terk ederek kostiimlii sahnelemenin farkli sekillerini dener (Wollen,
2010: 122). ironiktir ¢iinkii yonetmen politiklestigi lgiide gerceklikten kopmus gibi
goriinmektedir. Ama bu ironi bir ¢eliski degildir. Ciinkii ‘burjuva ideolojisinin giindelik
yasamin her katmanina ve goriiniirdeki gercekligin her tiiriine sizdig1” seklindeki klasik
Althusserci tez uyarinca bu doniis kendi i¢inde oldukga tutarlidir. Bu nedenle Godard,
kendinden 6nce tiyatro alaninda Brecht’in ve Erwin Piscator’nun ve kendinden sonra da
sinemada Dani¢le Huillet’nin, Jean-Marie Straub’un, Fassbinder’in ve Trier’nin yaptig1
gibi ‘hakikate ulagsmak i¢in gercekligi terk eder’. Buradaki ‘hakikat’ s6z konusu
sanat¢ilarin diinyay1 algilayislarina ve politik duruslarina gore degisiklik gosterse de
onlarin ‘terk edis’ yoOntemleri, kimi oyunlardaki ve filmlerdeki kasith teatrallikten
dolay1 birbirini anistirir. Huillet ve Straub’un birlikte yonettikleri Musa ve Harun’da
(Moses und Aron, 1975), Godard’in Cinli Kiz’1inda, Fassbinder’in Querelle’sinde (1982)
ya da Trier’nin Dogville (2003) ve Manderlay’inde (2005) film kamerasinin sundugu
fotografik gergeklik yerine, tiyatro sahnesinin yapintiligi tercih edilir. Ancak bu
filmlerde, yasanan gercekligi terk edis amaci ve derecesi farkli oldugu i¢in, bunlarin
Oykiisel temsillerdeki inandiricilia ve dolayisiyla da tiimleyen kronotop iizerindeki
tahribata katkilar1 da farkli seviyelerdedir. Mesela Trier’nin filmleri yapayligi dekor ve
dis anlatic1 seviyesinde tutarken, diger tiim anlatisal ve stilistik unsurlar (klasik anlati
yapisi, dramatik oyunculuk, gergek¢i aydinlatma vb.) geleneksel sahnelemenin ve ana

akim sinemanin standartlarma biiyiikk oranda uyum saglarlar. Bu nedenle tiimleyen
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kronotop tiizerinde de zayiflatici bir etki birakmazlar. Hatta Dogville’de kimi yerlerde
duvarlar ve ortiiler seffaflastirilarak arkalarinin goriinmesine izin verilir. Bunlar, 6ykii
evreninden kopuk olmayan, sadece onun karanlik bir yoniine 151k tutmaya caligan
seffaflagtirmalar oldugu i¢in tiimleyen kronotopu zayiflatmak yerine onun Oykiisel
varligini daha da giiclii hale getirirler. Clinkd Trier, tipki Karanlikta Dans’ta (Dancer in
the Dark, 2000) miizikal tiir 6zelinde yaptig1 gibi, dramatik temsilin ve filmsel sunumun
arkasindaki goriinmeyeni (kamera, ¢ekim ekibi vs.) degil, dykii evreninin alisildik
olunan ya da empoze edilen yiiziinden (Amerikan Riiyasi ya da siradan bir kdyiin
pastoral yasami) farkli olan baska bir yiiziinii (acilar, siddet, a¢ gozliiliik, tecaviiz vs.)
gostermeye calismistir. Burada da bir hakikati gésterme c¢abasi vardir. Ama bu hakikat
Oykii evreninin diginda degil, i¢indedir. Yani tam anlamiyla ve geleneksel kullanimiyla

tiimleyen kronotoptadir.®’

Bu filmler teatral yapaylik ve epik-diyalektik bir mesafe i¢in dekordaki
vurgunun yeterli olmadigini gosterirken, Musa ve Harun bunu dekora indirgemenin
yanlishigini iyice ortaya koyar. Ciinkii Straub ve Huillet’nin filminde goriilen mekanlar,
aksesuarlar ve gergekten kesilen buzagi gibi bagka mizansen unsurlart kismen daha
gercekei olsalar da, Arnold Schonberg’iin librettosunu neredeyse oldugu gibi kullanan
miizikal sahneleme tiim biiyiiyii bozmaktadir. Fassbinder’in Querelle’sinde ise oyuncu
yonetimindeki koreografik tutum ve diyaloglardaki abartili siirsellikle birlikte arka
fonun sahteligi de teatral yapayligi besler. Bu nedenle Dogville ve Manderlay’de
dekorun yapayliginin bir siire sonra unutulup yerini her seyiyle klasik olan dramatik
seyre birakmasinin aksine, Querelle ile Musa ve Harun kendi kurmaca dogalarini belli
ederler. Bu da kadraj dis1 tutulan uzamin dykiisel varliginin ilk iki filmde giicli, ikinci

iki filmde ise zayif kalmasina neden olmaktadir.

87 O nedenle, 6zellikle tiyatro alanindaki baz1 Tiirkce makalelerde, bu filmlerle epik-diyalektik tiyatro
arasinda kurulmaya ¢aligilan baglantilar olduk¢a zorlama ve zayiftir.
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Kulisteki hazirliklarla sahnelenen oyunu birlestiren Kanli Diigiin (Bodas de
Sangre, Carlos Saura, 1981) gibi iki katmanli ara formlar da teatrallik ve tiimleyen
kronotop baglantisin1 yine tartismali bir zeminde kurmaktadirlar. Ciinkii provalar ya da
oyuncularin kendi aralarindaki kisisel sohbetler standart bir diegetik evren yaratirken,
sahnelenen oyunun da ayri1 bir diinyas1 vardir. Saura’nin ‘Flamenco Ucglemesi’ne ait
diger bir filmi olan Carmen’de (1983), tipk1 Shakespeare'in Julius Caesar’ini1 cezaevi
kosullarinda sahnelemeye calisan bir grup mahkumu konu edinen Sezar Olmeli’de
(Cesare Deve Morire, Paolo ve Vittorio Taviani: 2012) oldugu gibi, i¢ i¢e gegen iki
farkli oykii evrenindeki olaylarin birbirine paralel seyretmesi, anlati diinyalarini ve
kronotoplar arasi iligkileri iyice muammali bir hale sokmus gibi gortinmektedir. Ama
dikkatli incelendiginde temeldeki izlegi olusturan ana Oykiiniin aslinda normatif
yapilara sikica bagh kalinarak aktarildig: fark edilecektir. Bu iki ornekte, filmin bir alt
anlat1 evrenini (hypodiegetic) olusturan Shakespeare piyesinin ya da miizikal oyunun
sahnenin duvarlartyla smirli olan gecici ve kurmaca varligi gayet ortadayken, bunlar
sahneye koyan oyuncularin kendi aralarindaki iligkileri konu edinen {ist kronotopun
(yani filmin) yapmtiligma dair her hangi bir ima yoktur. Ozellikle Carmen, bu yéniiyle
degerlendirildiginde Flashdance’tan (Adrian Lyne, 1983) daha avangart ya da
diistinlimsel degildir. Ciinkii miizikal teatrallik filmin kronotopunu zayiflatmaktan
ziyade giliglendirmektedir (‘oyun kurmaca ama film degil’ algis1). O nedenle bu tiir
filmlerin ¢ogu, Godard’in Cinli Kiz’1 ile karsilastirildiginda geleneksel dramaturjinin

‘derli toplu’ diyebilecegi tiirdendir.

Cinli Kiz’da afiglerle ve Fransiz bayragimi cagristiran keskin renklerle
olusturulan alelade dekor; sloganvari ve didaktik diyaloglar; kimi zaman absiirtlersen
garip aksesuarlar; vurgulu oyunculuk ve derinlikten ziyade yiizeyselligi vurgulayan
mekansal diizenlenis gibi sahneleme unsurlari, sergilenen anlatidan (ki zaten o da klasik

kaliplarin ¢ok disindadir) en ufak bir haz almayi engellerler. Belli ki Godard bu ve
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benzeri politik islerinde dogalct temsille ilgili kaliplar1 terk edip, her sekilde kendi
varligini belli eden teatral bir yapayliga yonelmistir. Tahmin edilebilecegi gibi bu teatral
yapaylik da, diger tliim yapi bozucu militan araglarda oldugu gibi, dykii evreninin
disaridaki uzantilarin1 da zayiflatmaktadir. Cinli Kiz’1 ya da Dogu Riizgari’n1 izleyen bir
seyircinin, ekranda goriilen ‘sunumun’ (bunlara temsil demek yanlis olur) ¢ercevenin
disinda da devam ettigini diisiinmesi ¢ok zordur. Ciinkii ¢erceve i¢inde goriinen her sey,
bunlarin bir sanatgimin yarattimi oldugunu ve s6z konusu yarattmin kamera

durdurulduktan ya da acgis1 degistirildikten sonra bitecegini isaret eder.

Gortldagt gibi gelencksel temsilin biiyiisiinii bozup onlar1 birer sunuma
doniistiiren modernist militan kanadin ¢ogu uygulamasi, ylizeyde sadece gerceve igi
temsilin izleksel kodlariyla, bicemiyle ve stiliyle ugrasiyormus gibi goriinse de, diger
taraftan bu temsilin ¢ergeve disindaki uzantilarii da doniisiime ugratmaktadir.
Geleneksel tiimleyen kronotopun varligi yaratilan sanal bir 0ykii evreniyle miimkiin
oldugu i¢in bu doniisiim ¢ogunlukla yikict olmustur. Su ana kadar bu yikimi, biiyiik
oranda, iceriden disartya ya da goriinenden goriinmeyene uzanacak sekilde, yani tek
tarafli olarak ele aldik. Ancak karsi sinemanin bu yikim aracini tam tersi bir sekilde
islettigi bagka bir yonii daha vardir. Haneke’nin Sakli’s1 gibi ezber bozucu filmler,
Ozelde geleneksel sinemanin ya da ana akim medyanin, genelde ise egemen bakisin
biiylik bir 6zenle neleri gormezden geldigini ya da disarida tutmaya c¢alistigini ifsa
ederler ve bdylece icerideki goriintiiyli de ikircikli ve giivenilmez bir hale getirirler. Bu
uygulama, tiimleyen kronopu yikmaktan ziyade onu aragsallastirdigi i¢in ideolojik
perspektifli ileriki bir tartigmanin konusunu olusturur. Ama daha oncesinde, tiimleyen

kronotopun modernist sinemanin diger fraksiyonlarindaki durumu ele alinmalidir.
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b. Cogaltic1 Etki

Eger yikict etkiyi gerceklestiren filmler modernist sinemanin {i¢ temel ve ayirt
edici niteliginden ‘kendini yansitma’ya yakinsa, ¢ogaltict etkiye neden olanlar da
‘oznellik’ ile daha yakindan ilgilidir. Ciinkii nesnel yorumun kapaliligindan ve
kesinliginden ziyade 6znel yorumun agikligindan ve muglakligindan beslenen 6znelci
tutum, beraberinde anlatisal belirsizligi de getiren bir takim bigimsel ve stilistik
unsurlarla da baglantilidir. Bunlar, acik uclu son; alternatifli ve ¢oklu izleklerin birlikte
kullanim1; zaman-mekansal muglakliklar; goriinti ve seslerde uyusmazliklar; ug
derecede tesadiifilik ve imgeleme dayali kurgulamadir. Bu o6zelliklerin yarattig
belirsizligin tiimleyen kronotop iizerinde nasil ve neden ¢ogaltici bir etkiye sahip
oldugunu anlamak i¢in ise, Aristocu anlatinin normlarina ve olay oOrgiisiiniin mantiksal
akisina bagh kalan filmlerin tek ve kesin bir tiimleyen kronotopu nasil yarattigim

hatirlamakta fayda vardir.

Klasik anlatiy1 ve devamlilik kurgusunu benimseyen filmler, biitiin ¢ekim
pargalarinin belirli bir noktaya dogru aktigi kapali yapilardir. Bu kapali yapilarda tiim
eylemler ve olaylar, neden-sonug zincirinin nesnel yasalarina uygun bir sekilde ilerler
ve biterler. Boylece film sonlandiktan sonra seyircinin zihninde higbir soru isareti
kalmaz. Sanki her sey olmas1 gerektigi gibi olmustur. Cilinkii miimkiin olan ve mantiga
yatkin tek ¢oziim budur. Ne kadar farkli karakter, olay ya da mekan olursa olsun,
Griffith usulii organik montaj “gesitlilik icinde bir birlik” (Deleuze, 2014: 48) yaratarak
bunlarin hepsini mantiksal tek bir ¢ati altinda birlestirmistir. Wollen’in gayet yerinde
bir adlandirmayla “liberalize olmus klasisizm” (2010: 118) dedigi bu egemen estetikte,
Oykii evreninin goriinmeyen boliimleri de ayni ‘klasik’ birligin izlerini tasirlar. Film
akarken atlanilan olaylar, cerceve dis1 birakilan boliimler ya da her sey bir sonuca
baglandiktan sonraki tahmini gelismeler, mantiga yatkin olarak kurulmus tek bir dykii

evreninin parcalari olduklar1 i¢in makul tek bir agiklamalar1 vardir. Zaman zaman
287



seyirciyi sagirtmak ya da meraki canli tutmak igin bazi olast tiimleyen kronotoplar
giindeme getirilse de bu gecici bir durumdur. Devam eden sahnelerle ya da finaldeki
mutlak ¢o6ziimle tiim alternatif tlimleyen kronotop segenekleri yanliglanarak olmasi
gereken tek bir evren yaratilir. Alan disin1 en kinayeli ve yaratici bir iislupla kullanan
Lubitsch’in, Hitchcock’un ya da Spielberg’in filmlerinde bile bu boyledir. Lubitsch kap1
arkalarindaki goriinmeyenle ilgili sorular sordurmay1 ve merak uyandirmay1 sevse de,
bunu fazla uzatmadan hemen makul tek bir ¢dziimii seyirciyle paylasip zihinleri
ferahlatir. Onun yaptigt sey, The Merry Widow’daki daha Once tartigilan kemer
sahnesinde oldugu gibi, tiimleyen kropnotopa dair bir bilmece sormak ve ardindan bu
bilmecenin olasi tek cevabini vermektir. Benzer sekilde, Jurassic Park’taki (1993) daha
standart bir kullanimda Spielberg afallamis ifadelerle ¢erceve disina bakan karakterleri
gosterdiginde seyirci, s6z konusu soka ait olasi tiim goriinmeyenleri zihninden gegirip
merak uyandirict bir takim alternatifler ilizerinde kafa yorsa da bu ¢ok uzun siirmez ve
bir sonraki bakis acis1 gekimiyle (PoV) kadraja giren dinozor tiim diger olasi cevaplari

saf dis1 birakir.

Hollywood’un sundugu bu yegane ve alternatifsiz cevaplar, ne kadar zeka
pariltis1 tasirsa tasisin ya da ne kadar yaratici olursa olsunlar, neden-sonug zincirinin
nesnel yasalariyla ve hikayenin mantiksal gelisimiyle hi¢bir zaman ¢elismedikleri igin
izleyenleri de disarida birakilan uzay-zamanla ilgili bir boslukta birakmazlar. Oysa
modernist sinemanin 6znellik ve belirsizlik kanadina yakin olan Resnais, Antonioni ya
da Robbet-Grillet gibi yonetmenler, yarattiklar1 muglakliklarla ayni anda bir¢ok
timleyen kronotopu gilindeme getirebilirler ve ¢ogu zaman bunlardan hangisini
secmemiz gerektigi konusunda kesin bir cevap vermeyebilirler. Farkli yollarla saglanan
anlatisal belirsizliklerle ayn1 anda bir¢ok farkli dis uzay-zaman olas1 hale gelebilir. Bu
yollardan en belirgin ve anlasilmasi en kolay olan1 agik uclu finallerdir. Boylece klasik

anlatinin sonunda “[N]e olduysa, olmasi gerektigi gibi oldu” sonucuna varan izleyici, bu
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tir bir filmin sonunda “[H]er sey ¢ok farkli olabilirdi” diyebilir (Kovacs, 2010: 76).
Tahmin edilebilecegi gibi, boyle bir duyguya neden olan en net belirsizlik kaynagi acik

uclu sonlardir.

Hikaye edilen olayin umutlu, hiiziinlii, 6tkelendirici, sasirtic1 ya da komik bir
sonuca baglanmasi, baskin Oykiileme tiirlerinin en gerekli 6zelliklerindendir. Ciinki
geleneksel baglamda, yaratilan duygu ne olursa olsun bu duygunun bir doyuma
ulagmasini, yani katharsisi garantileyen en onemli dykiisel arac iyi ayarlanmis mutlak
bir sondur. Ayrica 6ykli zamaninin daha saglikli bir sekilde dizayn edilmesi i¢in de
sonun planli yapisi 6nemlidir. Tipki Ronesans perspektifinde uzamin dogalci bir
goriiniimil i¢in tim ¢izgilerin tek bir noktaya dogru uzanmasi gibi, 0ykii zamaninin
nesnel bir dizayni i¢in de tiim olaylarin iyi tasarlanmis tek bir sona dogru ilerlemesi
gerektigi disiiniilmektedir. Ciinkii ¢ogu anlati modeli ‘diizen, diizenin bozulmasi,
miicadele ve diizenin yeniden temini’ seklinde 6zetlenebilecek klasik ydriingeyi izler.
“Anlatinin finali diizenin olay orgiisii evreni ig¢inde yeniden kuruldugu noktadir”
(Kovacs, 2010: 81). O nedenle, Bakhtin’in epik diinya 6zelinde de sdyledigi gibi, cogu
geleneksel anlati formunda “agik-ugluluk, kararsizlik ve belirsizlige yer yoktur” (2001:
180). Bu durum, anlatisal bigimlerini yaygin uzlasimlara gore sekillendiren filmler igin
de genellikle boyledir. Devami ¢ekilmesi planlanan ticari sinema iriinlerinde bile olay
Orgiisii, tatmin edici belirli bir sona gore dizayn edilir. Ciinkii “[S]onun, anlatinin
biitlinlinli toparlama yiikiimliiligi oldugu” (Biro, 2011: 222) yoniinde yaygin bir kani
vardir ve buna karst ¢ikmak kitle i¢in iiretim yapan sinemacilarin pek de cesaret

edemeyecegi bir durumdur.

Ancak {retimlerini kalabalik izleyici begenisi i¢in degil, tipki bazi roman
yazarlar1 gibi, daha 6znel bir giidiiyle ve 6zel bir alimlayici grubuna hitaben yapan

yonetmenler, izleme zamanini zorunlu olarak sonlandirsalar bile Oykiiyii belirli bir
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sonuca baglamayarak anlami ve duyguyu agik birakabilmektedirler. Finalde izleyicisine
stnirli ya da sinirsiz bir olasiliklar zinciri sunan bu tiir filmlerin biiyiik bir kisma
modernist sinemayla baglantilidir. Ciinkii yazinsal mecralara aslen romanla giren
“belirsizlik, belli bir anlamsal ag¢ik-ugluluk, sona ermemis, hala evrilmekte olan
zamandas gergeklik” (Bakhtin, 2001: 169) gibi anlatisal unsurlar sinemada daha ¢ok

8 En o6nemli agik sonlu orneklere

modernizmden sonra hissedilmeye baslar.®
baktigimizda bunlarin ¢agdas sinema gelenekleriyle bir sekilde kesistigi fark edilebilir.
Ornegin Antonioni’nin ¢ogu énemli filminin finali muglaktir. Hatta Kovédcs’a gore
“onun modern-oncesi ve modernist donemlerini ayiran temel 6zelliklerden” (2010: 82)
birisi budur. Ciinkii filmi geleneksel kapali yapilardaki gibi sonlandirmamak sadece
basit bir bigimsel tercih meselesi degildir. “Tek bir yorumun okura dayatilmasindan
uzak durulmali” anlayistyla yapit1 “okurun 6zgiir tepkisine agik tutmak™ aslen 19. yiizyil
simgeciligine kadar giden bir yaratim anlayisinin somut sonucudur (Eco, 1992: 17-18).
Bu anlayis sinemada daha cok gorsel stille ilgili bir takim uygulamalarla kendisine
karsilik bulmustur. Ancak tipki filmsel uzamin secici netlikle, yakin planla ve
devamlilik kurgusunun dayatmaci ve dikkat yonlendirici ozellikleriyle ‘kapatilmasi’®
yerine alan derinlikli kadrajlarla ve uzun plan-sekanslarla izleyenin segme hakkina tabi
tutulmasi gibi, 6ykiiniin sonunun muglak birakilmasi da yorumu devamli tutar. Yine de
bu ikisi arasindaki 6nemli bir farktan bahsedilebilir: Sinematografik stille (yiiksek alan
derinligi, plan-sekans vb.) yaratilan yoruma agiklik daha ¢ok cergeve icerisinde sunulan

kompozisyon bilesenlerine aitken, anlatisal bigimle saglanan agik ugluluk gériinmeyen

zaman-uzama dair bir yorumsallik saglar. Ciinkii eger oykii belirli bir sonuca

8 Ama bu, tiim modernist filmlerin agik uglu ya da tiim agik uglu anlatilarin modernist oldugu anlamina
gelmez. “Tersine list diizeyde modern filmler geleneksel anlati finali saglarlar (ilk olarak Serseri Asiklar
ve Tarkovsky’nin ve Fellini’nin biitiin filmleri). Gegen Yil Marienbad’da, Muriel ya da Trans-Avrupa-
Ekspresi gibi bazi yeni roman filmlerinin bile bir finali vardir. Bu dénemde yapilan bir¢ok film ise
tersine modernizmle anlatinin finalinin olmamasindan daha fazlasini paylagmazlar” (Kovacs, 2010: 82).
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baglanmazsa diegetik olaylar filmle birlikte sonlanmayarak islemeye devam edecektir.
S6z konusu isleyis, devam eden dykiisel siireglerle aydinlatilamayacagi igin birgok olasi
tiimleyen kronotopun kalici bir sekilde ortaya ¢ikmasina neden olacaktir. Bunu, agik
sonun en bilinen Orneklerinden olan 400 Darbe’nin finalinde rahatlikla

gozlemleyebiliriz.

Otoriteyle sorunlari olan ergenlik donemindeki Antoine (Jean-Pierre Léaud),
1slah evinden kagarak uzaklastiginda otoriteyi yaratan tiim kurumlar1 da (aile, okul,
devlet kurumlar1 vb.) arkasinda birakmis goriinmektedir. Ancak bu kagisin gercekte cok
da uzun siirmeyeceginin o da farkindadir. Asi ruhlu geng, hep gormek istedigi ve filmin
dramatik baglami igerisinde belirgin bir 6zgiirlik semboliine donligmiis olan denize
nihayet ulastiginda kameraya/seyirciye dogru yaptig1 ‘simdi ne olacak?’ bakisiyla da bu
cikigsizligt dogrular. Truffaut’nun 6ykii zamanini durdurarak ve FIN (son) yazisini
donmus kompozisyonla grafik olarak eslestirerek elde ettigi ikonlasmis kadraj, geng
Antoine’n karsilasacag1 sayisiz (ama tahmin edilebilir) secenegi olas1 kilar. Oykiiniin
bundan sonraki seyri igin her izleyici, muhtemelen birbirine yakin olan alternatif gelisim
semalar1 ¢ikartabilir. Bu semalarin her biri ayr1 birer tiimleyen kronotoptur. Ciinkii

ortaya siirlilen tiim alternatifler, yoruma agik birakilan 6ykii evreninin birer devamidir.

Ancak filmin Oykiisiiniin genel akisini baz alan bagka bir bakis agisiyla
degerlendirilirse 400 Darbe’nin aslinda gayet kapali bir dramatik sona sahip oldugu da
iddia edilebilir. Ciinkii filmdeki ¢ogu olay ve bunlara verilen tepki aslinda Antoine’in
denizle (6zgiirliikle) karsilasmasina ve bu yiizlesme sirasinda ortaya c¢ikacak kafa
karisikligina gore tasarlanmistir. Nihayetinde bu film, tipki Angelopoulos’un Puslu
Manzaralar’t (Topio Stin Omichli, 1988) gibi, bir biiytime hikayesidir ve her iki filmin

sonunda da ortaya ¢ikan kismi belirsizlik bu biiylimenin ve yolculugun halen devam
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ettigini isaret etmektedir.?® O nedenle 400 Darbe’deki belirsiz sonun aslinda planl
kapanisin bir neticesi oldugu soylenebilir. Finali disinda bagka bir olay-dizinsel ya da
kronolojik belirsizlik goriinmez. Hatta dramatik catismasiyla ve olay orgiisiiyle
neredeyse tam bir klasik anlatidir. Film zamani igerisindeki olaylarin sonla iligkisi bile
oldukca gelenekseldir. Antoine’in basindan gecen her sey finale giden kanallar1 besler.
Bu dramatik beslemeye denizlerle ve gemilerle ilgili yapilan muhtelif atiflar da dahildir.
Kisacas1 Truffaut filminde, finaldeki dondurulmus kare disinda higbir kronolojik
anomaliye ve buna dayali belirsizlie izin vermez. Bu yiizden filmin, tiimleyen

kronotop tizerindeki ¢ogaltici etkisi de sadece son bir kag dakikasi ile sinirlidir.

Diger taraftan Yeni Dalga igerisinde muglakligi ve buna baglh ¢oklu tiimleyen
kronotop {liretimini tiim bir bigimsel yapiya yayan daha radikal ornekler de vardir.
Olaylarin illiyete bagli mantiksal ilerleyisinden ziyade diisiincenin 6znel akisini
Oonemseyen bu tiir 6rnekler, zaman-mekanin imgesel ve soyuta yakin diizenlenisinden
dolay1 tam anlamiyla modernisttirler. Oyle ki, Resnais ya da Robbe-Grillet’nin ¢ogu
filmi, Jung’un modern toplumsal bellegin sizofrenimsi 6zellikleri ile Joyce’un Ulysses’i

ya da kiibist ressamlarin tablolar1 arasinda kurdugu su iliskiyi animsatir:

Kiibizm bir sayrilik olmayip, gergegi bir baska boyutta sergileme egilimini anlatir bize ve bu
betimleme grotesk (tuhaf, garip figiirlerden olusan bir siisleme bi¢imi) bir bigimde gergekgi ya
da grotesk bigimde soyuttur. Sizofrenin klinik goriintiisii dylesi bir benzesim ortaya koyar ki,
burada sizofren kisi goriiniir bicimde gercekligi kendisine yabanci birgseymisgesine algilama
egilimindedir, baska bir deyisle, kendini gergekligin karsisinda yabanct saymaktadir. Sizofrende,
egilimlerin genellikle taninabilir bir amaglar1 yoktur, ancak bu sayrilik, kisiligin kagimilmaz
bi¢imde boliimlere, bagimsiz parcaciklara ayrismasindan olusan bir semptomdur. Modern
sanat¢ida bu durum, bireysel bir sayrilik olarak kendini géstermez, ancak ¢agimizin ortaklasa bir
gosterisidir. Sanatg1, kisisel bir uyarty1 degil, modern ruhun ortaklasa ve dogruca bilingaltindan
yiikselen ortaklagilan yasamin akisini izler (Jung, 1995: 34).

8 Avrupa sinemasmin daha yakin tarihli bir 6rnegi olan Puslu Manzaralar’in ana izlegini de yine bir
evden kagma Oykiisii olusturur. Babalarin1 bulmak igin Yunanistan’dan Almanya’ya dogru yola ¢ikan
iki kiiciik kardes, tecaviiz gibi travmatik olaylarin da dahil oldugu olgunlastirict ve mesakkatli bir
yolculugun ardindan nihayet Almanya sinirina ulagirlar ve gece karanliginda bulduklar kayikla nehri
gecerler. Giindiiz sisler aralanirken ufukta goriilen sey sadece bir agactir. Seyircinin bildigi ama iki
kiigiik kardesin kabul etmek istemedigi ac1 gergek (aranan baba aslinda yoktur) bu sonu klasik yorum
icin muglak hale getirmis gibi goriinse de, Angelopoulos sinemasinin simgeselligi ve siirselligi goz
oniinde bulundurulursa gocuklarin sarildig1 agac aslinda gayet net ve umutlu bir finaldir.
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Bu sizofrenik olusumun sinemadaki muhtemelen en ideal orneklerinden biri
Gegen Yil Marienbad’da’dir (L'année Derniere a Marienbad, Alain Resnais, 1961).
Resnais ve Robbe-Grillet'nin® filmindeki ydnlendirici biling, tipki Jung’un dedigi gibi
“gercekligi kendisine yabanci birseymiscesine algilama egilimindedir”. Bu gergege
yabancilagmis bilincin, yapitin kronotopuna akseden en belirgin semptomu ise zamansal
katmanlarin i¢ ige gegisidir. Neyin simdi ve neyin ge¢miste ya da bilingaltinda
yasandig1 daha en bastan belirsizdir. Oykii dis1 sesin sayiklamaya benzer anlatimiyla
ortaya ¢ikan ge¢mise aitlik izlenimi ile sinematik goriintiiniin dogasindan kaynaklanan
simdiki zaman duygusu arasinda, heniiz agilistan itibaren kronolojik bir c¢eligki
yasanmaya baslar.! Alisilagelmis nedensel iligkilerin kurulmasini neredeyse imkansiz
hale getiren tesadiifi> ve haliisinatif imgeler de bu celiskinin yarattig: belirsizligi
giiclendirir. Boylece goriinen olaylarin zamansal statiisii iyice bulaniklagir. “Geg¢mis ile
simdi yalnizca ayurt edilemez degildir, ayn1 zamanda onlarmn iligkisi filmin basindan
sonuna bir gizem olarak kalir” (Kovacs, 2010: 112). Giristeki tiyatro oyunu perdelerini
kapattiginda bir an i¢in normal dykii zamanina doniilecegi izlenimi belirse de bu uzun
stirmez ve film boyunca siirecek zaman-mekansal bulaniklik tekrar baslar. Ciinkii filmin
yaraticilarinin amaci ortaya bir gizem koyup bunun ¢6ziimii i¢in ugragmak degildir.
Onlar agikg¢a, “anlatimda kesin bir zaman sirasi olusturmakta asir1 bir sekilde 1srar
etmeksizin zihinsel bir zaman ve mekan (riiyalar, anilar ve ger¢ek zaman) yaratma
cabas1t” (Robbe-Grillet’den aktaran Lawson, 1994: 24) icindedirler. Zaten diisiince

akisina benzer bir diizensizlikte akan ses ve goriintiiler de bu ¢abay1 dogrularlar.

% Deleuze’un de belirttigi gibi, Robbe-Grillet filmin sadece senaristiymis gibi gériinse de katkilari ve
etkisi aslinda bunun 6tesindedir (1997: 103).

%1 Ses ve goriintii kanallarindaki bu uyusmazlikla ilgili McGowan da benzer bir tespitte bulunur: “Ses
geemisin dehlizlerine giriyor ve yasanmig bir olayt yeniden ele gecirmeye calisiyorken, goriintii onun
bunu yapmadaki basarisizligini gosterir. Sinema, anlatinin akiciligini ve 6zgiinliiglinii giivenceye almak
icin, genellikle dis ses anlatimiyla tutarli olan gegmise doniis sahneleri kullanir. Resnais'in filminde ses
ve goriintliniin ayrigmasi, gegmisin s6z dinlemezligini resmeder” (McGowan, 2012: 300)

92 “Gecen Yil Marienbad’da filminden bahsederken Resnais film igin tek varolan zamanm filmin
kendisinin zamani olacagindan bir makaranin bes makara sonra gosterilmesinin sorun olmadig bir film
yapmay1 istedigini sdyledi” (aktaran Kovacs, 2010: 137).
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Gegen Yil Marienbad’da’da bir kag farkli 6ykii ya da gergeklik katmani vardir
ve bu katmanlar arasindaki sinirlar kasith olarak bulaniklastirilir. Hatirlanan ya da
anlatilan ge¢mis, tiyatroda sahnelenen oyun, hayal diinyasina ait olaylar ve bugiinkii
yasananlar eger net bir sekilde birbirinden ayristirilirsa film, 6ykii i¢inde Oykiiler
barmndiran anlagilabilir ve standart bir anlatima kavusabilir. Ornegin hatirlamaya ve
bellege dayali baska bir Resnais filmi olan ve senaryosu Marguerite Duras tarafindan
yazilan Hirogima Sevgilim de (Hiroshima Mon Amour, 1959), zamansal statiiler
arasinda benzer bir gecirgenlik barindirsa da kronotoplar arasi belirgin farklilik®®
zihinsel imgelerle yasanan anin gergekligini birbirinden ayirmaya kismen yardimci olur.
Ancak hikaye etmeye dair yaklagimi Duras’a gore ¢cok daha radikal olan Robbe-Grillet
bu kadarlik bir belirlenime bile izin vermez ve Gegen Yil Marienbad da kasitli olarak
ayni ya da benzer mekanlarda gecer. Ancak zaman-mekansal devamliklar (yon, zaman,
hareket, kiyafet vb.) siirekli sekteye ugratilir. Ornegin Frederiksbad bahgesindeki 3.
Charles’le karisin1 betimleyen ve 6zel bir sohbetle ilizerinde durulan heykelin yonii ve
yeri ara ara degisir. Benzer devamsizliklar hareketler i¢in de gegerlidir. Eylemler bir
anda kesilebilir veya devamlilik kurgusundaki hareket uyumuna benzer kesmeyle baska
bir zaman-mekanda ve baska bir baglamda devam edebilir. Ya da bir odada baslayan

sohbet disarida veya baska bir odada ve farkli kiyafetlerle ilerleyebilir.

Resnais ve Robbe-Grillet ikilisi, romana ve sinemaya ait kurguyla birlikte
zamansal ve mekansal devamliligin tiim uzlasimlarini da kullanarak (daha dogrusu
onlar1 dontistiirerek) diigsiince akisinin esnekligine ve kuralsizligina ulagmis yeni bir

imge® tipi elde ederler ve bdylece gegmise, simdiye ya da sadece imgeleme ait olan

9 Hirosima Sevgilim’de birinin digerini kapsamadig1 ve ikisinin de neredeyse aym anda var oldugu iki
farkli ana kronotop vardir. Bunlardan birisi savas sonrasi Hirosima iken, digeri savag doénemi
Fransa’sidir.

% Bu yeni imgenin, klasik sinemay: temsil eden hareket-imgeden ¢ok farkli oldugu bellidir. Resnais,
sinemada bir seylerin imgenin etrafinda, arkasinda ve hatta i¢inde olmasi gerektigini arzulamaktadir ve
Deleuze’a gore bu ancak imge zaman-imgeye doniistiigiinde gerceklesebilir (Deleuze, 1997: 124).
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kronotoplart i¢ i¢e gegirirler. Bu i¢ ice gecis, biitlinlesik, akigkan ve zaman-mekanin
fiziksel smirlarindan muaf yeni bir kronotopun dogusuna neden olur. Bilinen
hikayeleme normlarinin ¢ogunun islevsiz oldugu bu yeni 6ykii evreninde, bir sonraki
adimin ne olabilecegi ile ilgili her hangi bir tahmin yliriitmek neredeyse imkansizdir. Bu
tam belirsizlik hali igerisindeyken ekranda beliren ya da belirmeyen imgeler icin de
herhangi bir kuraldan bahsetmek ¢ok zordur. iste, metinsel kokenleri, bir taraftan biling
akis1 tekniginin Woolf, Joyce ve Proust gibi ustalarina, diger taraftan da hikayeyi
tamamen ikinci planda tutup anlatma ediminin kendisine odaklan yeni romana dayanan
ve sinemada da biliylik oranda yazar kokenli yaraticilarin devam ettirdigi biling akis
geleneginin ve bu gelenegin yarattig1 uzay-zamansal muglakligin tiimleyen kronotop

tizerindeki cogaltici etkisi de buradan gelmektedir.

Ufuklart olmayan zihnin ¢aligma sisteminden esinlenen boyle bir yaklagimin
timleyen kronotopu c¢ogaltmak yerine yok etmesi beklenebilir. Belki romandaki
uygulamalar i¢in gercekten de boyledir. Ciinkii dilin sinirlart olsa da onun gonderge
sistemi bazi1 sozciiklerle (‘sonsuz’, ‘sinirsiz’, ‘Otesiz’, ‘berisiz’, ‘metafizik’ vb.) bu
sinirlar1 asabilir. Ornegin ‘ezelden ebede tiim mekanlarda dolasir’ seklindeki tek satirlik
bir dykiiciik, teorikte de olsa, tiimleyen kronotopsuz bir diegetik evren yaratabilir. Oysa
ikincil bir arag¢ olan ses seridini bir kenara biraktigimizda, aslen fiziksel diinyanin
sundugu goriintiillere muhta¢ olan sinemanin somut goérsel uzaminda tiimleyen
kronotopu bu sekilde yok etmek®™ neredeyse imkansizdir. Bdyle bir imkansizlik
icerisinde bu yapilmaya galigilirsa, girisim tam tersi bir sekilde sonuglanabilir. Yani
disaridan bagimsiz ve tam anlamiyla kendi kendine yeten ¢oklu bir anlati evreni

yaratilmaya ¢alisilirken®, kendi kendini anlamsizlastiran ve disarry1 sonsuz alternatifle

% Bunun miimkiinliigii ve baska yollari ileriki bir béliimde gergekgi sinema baglaminda tartisilacaktir.

% Resnais’nin bdyle bir ama¢ giittiigiinii, yeni romanm ilkelerini anmmsatan su sozleri de
dogrulamaktadir: “Filmin diginda bir gergeklik yoktur, tek zaman filmin zamanidir... Nesneler romanin
yarattig1 anlatinin diginda varolmazlar” (aktaran Kovacs, 2010: 112)
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donatan bir yapi elde edilebilir. Bu durum, ¢agdas matematikte her zaman birlikte anilan
stfirla sonsuzun iliskisini ¢agristirir. Herhangi bir sayinin sonsuza bdliimiiniin sifira ve
stfira boliimiinlin sonsuza esit olmast gibi, sinirli bir evren igerisinde sinirsiz bir biling
akig1 yaratilmaya galisildiginda sonsuzluk kadar sifir da olasi hale gelir.%” Igerinin sifira
yakinsamasi ise disarinin sonsuzlugunu giiclendirecektir. Ancak tiimleyen kronotopun
sonsuzlugu bu tir bir sinemaya Ozgii degildir. Film uzamiyla ilgili tartismadan
hatirlanacag: lizere, kiimenin disinda tutulan sey zaten sonsuz egilimlidir. Ama bu
cogunlukla, tahmin edilebilir ve tekil bir sonsuzluktur. Cergeve icerisindeki zaman-
uzam1 muglak ve Deleuze’un degimiyle “merkezsiz” (1997, 116) bir zeminde kuran
Resnais ve Robbe-Grillet gibi sinemacilar ise, bu sonsuzlugu alternatiflerle yiiklii ¢ogul

bir hale sokmaktadirlar.

Bu ¢ogul tiimleyen kronotopun bir nedeni igerideki ¢ok katmanli ve merkezsiz
zaman-uzamsa, diger nedeni de farkli 6ykii semalarinin ayni anda olas1 hale gelmesidir.
Aslinda 6znellige dayali belirsizlik ile farkli gerceklik katmanlarinin ayni anda var

olmasi birbiriyle baglantilidir. Kovacs bu baglantiy1 sdyle agiklar:

Modern sinemada alternatif gergekliklere dayali bir anlati yapist 1960’1arin bagindan bu yana
bulunabilir. ... Yeni roman filmlerinde anlatinin kosutlugu her zaman 6znellikle ve bilginin
belirsizligiyle iliskilidir. Alternatifler, anlatilar bilincin ya da 6znel bilginin ve nesnel gercekligin
farkli kaynaklarmi birlestirdikleri i¢in ortaya g¢ikarlar. Bu nedenle bu anlati tipinde onlarin
baglica konusu uydurma ya da yalan meselesidir ve bu filmlerin sordugu baslica soru “bu
alternatiflerden hangisi hakiki ya da gergektir?”dir (2010: 80).

Ayn1 olaya ait alternatif Gykiilerin varlig1 s6z konusu oldugunda ilk akla gelen
film genellikle Ragsomon’dur. Ancak Kurosawa, Kovacs’in modernist sinema 6zelinde

bahsettigi uydurma ve gerceklik ikiliginden ziyade, 6znel bilincin yanliligiyla ve

% Bu yiizden romanlarda goriilen soyut oykiileme tekniklerinin sinemanin somut goérselligine
uygunlugu tartismalidir. Bir taraftan ¢ok sey anlatiyor gibi goriiniip diger taraftan hicbir sey anlatmiyor
izlenimi veren Yalan Soyleyen Adam (L'homme Qui Ment, Alain Robbe-Grillet, 1968) gibi filmlerin
sorunu da yine bu yanlis medyum tercihiyle ilgili olabilir. Bu sav, yeni romanci Robbe-Grillet’nin
cagdas edebiyattaki “papalik tahtina” (Eco, 1992: 156) ragmen yeni dalgaci Robbe-Grillet’nin sinema
alanindaki egretiligini de agiklayabilir.
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gercekligin izafiligi ile ilgilenmektedir. Bireyin degil toplulugun (ya da efendinin)
¢ikarlarmin Snemsendigi geleneksel Japon kiiltiirinden ve Bushido® ideallerinden
beslenen yonetmen Rasomon’da, bireysel alginin gercekligi gerektiginde nasil manipiile
ettigini ve kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda onu nasil dontistime ugrattigini gostermektedir.
Yani Kurosawa burada kisaca; “[H]erkese s6z hakki verildiginde ve geleneksel bir
cevabin yoklugunda hakikat kirillgan hale geliyor” (Nochimson, 2012: 216) demektedir.
Oysa her yoniiyle bireyci ve 6znelci bir tutum sergileyen Avrupa modernist sinemasinin
coklu oykiillemeye yiikledigi islev bagkadir. Japon yonetmen var olan tek bir hakikatin
carpitildigina inaniyorken, o giiniin yiikselen degeri olan varoluscu nihilizmin
etkisindeki Avrupali yonetmenler bu tek hakikatin varlifindan da siliphe
duymaktadirlar.®® “Gergekligin bir anlami var midir?” sorusunun cevabi, cagdas sanatci
icin muglaktir (Robbe-Grillet, 1981: 49). Gegen Yil Marienbad da’nin haliisinatif
kronotopu, bir taraftan tim alternatif dykiilerin miimkiinliiglinii olas1 hale getirirken,
diger taraftan ¢imenleri 6zel olarak renklendirilmis ve adamin anlattifindan kasith
olarak farklilagtirilmis bir sato goriintiisiiyle sonlanarak anlatilan her seyin hayal tirlinii
olabilecegini de ima etmektedir. Bu final anlatiya kapali bir son havasi verse de, aslinda
oncesinde gosterilen tiim olaylar1 askinda birakmaktadir. Tutkulu bir agki, aldatmay1 ve
nihayetinde de bir cinayeti igeren ‘Oykiiler’in hepsi de adamin ya da kadinin 6znel
algisinin uydurmasi ise gergek nedir? Bu sorunun kesin bir cevabinin olmamasi, temel
metindeki belirsizlikle zaten artmis olan olasi tiimleyen kronotoplarin sayisini iyiden

lyiye sonsuza yakinsamaktir. Oysa Rasomon’da kimsenin anlatmadig tek hakikat tek

% Samuray geleneginde ‘onur yasas’’ olarak bilinen Bushido, “samurayin gorevini daima yerine
getirmesini, efendisine tam bir baglilik iginde olmasini, iistlerine saygi gostermesini, her zaman cesur
olmasini ve oliimle karsilagtiginda ikirciklenmemesini gerektirmektedir” (Tassone, 1985: 184).

% Tlgingtir Ki; Rasomon ya da ona kaynaklik eden Caliliklar Arasinda romani, anlati sanatlari
baglaminda Avrupa modernizminden bu sekilde farklilagirken, kiibizm gibi yine Bati menseli modernist
resim gelenekleriyle benzesim igindedir. “Caliltklar Arasinda birden ¢ok perspektifin var oldugunu ve
bunlar1 asan tek bir perspektif-yonteminin var olamayacagini anlatiyordu (Karatani, 2011: 179)”. O
nedenle konu, farkli dykiillemelerin degil de farkli perspektiflerin tek bir sunumda birlestirilmesi
seklinde daha plastik bir zemine tasmirsa Picasso’nun tablolar ile Rasomon’un anlatimi arasinda ilgi
¢ekici bir benzerlik kurulacaktir.
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bir nesnel goriinmeyen evrende kesfedilmeyi beklemektedir. Ancak tarafsiz bir iigiincii
gbziin bakisina (tanrisal bakis) mahsus olan bu hakikatle ilgili kesin bir seyler
sOylenmedigi icin Rasomon da, birden ¢ok (ama bu kez sonlu ve tahmin edilebilir)
timleyen kronotopa sahiptir. Ciinkii tecaviiz ve cinayetin gercekte tam olarak nasil
meydana geldigi, seyircinin bakisindan uzak tutulan hakikat diinyasinda bir gizem

olarak kalmaya devam etmektedir.

Bu yoniiyle bakildiginda Rasomon, ¢ogunlukla 6rnek model olarak gosterildigi,
bir olay1 farkli bakis agilariyla tekrar eden ve bazilari sanat sinemasina ve bazilari da
popiiler tiirlere ait olan Korkun¢ Orak¢t (La Commare Secca, Bernardo Bertolucci,
1962), Ucuz Roman (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, 1994) ya da Bakis A¢is1 (Vantage
Point, Pete Travis, 2008) gibi filmlerden de farklidir. Ciinkii bu tiir 6rneklerde yasanan
olayn igerigi ve 6zii gozlemcilere gore degiskenlik gostermez. Yine farkli bakis agilari
vardir ama bu farklilik sadece kameranin durdugu yerle ya da gozlemcilerin bilgi
diizeyiyle ilgili sekilsel bir baskalasmadir. Yasananlarin gercekligiyle, icerigiyle ve
oziiyle 1ilgili, gozlemcilerin kisisel algilarindan ya da bireysel menfaatlerinden
kaynaklanan bir farklilik yok denecek kadar azdir. Sadece birisinin yasadiklarini digeri
kagirmistir ya da birinin bakis agisina giren sey digeri igin alan disinda kalmigtir. Tek
bir olayin birlestirdigi farkli yasamlar1 konu edinen ve hepsi de Ifarritu tarafindan
yonetilen Asiklar ve Kdpekler (Amores Perros, 2000), 21 Gram (21 Grams, 2003) ve
Babel‘de (2006) gozlendigi gibi yasanan seyden tiim karakterler ¢ok farkli sekillerde
etkilenmis de olabilir. Ama bu Orneklerde de gergeklesen sey nihayetinde aynidir ve
sona dogru tiim parcalar yerine oturdugunda ortaya ¢ikan sonug gibi tiimleyen kronotop
da tektir. Bunlara kiyasla daha karmasik bir anlati yapilanmasi varmig gibi goriinen
Yurttas Kane’de bile bu tekillik korunur. Filmde tiim kaynaklar farkli bir 6ykii anlatiyor
gibi goriinse de bunlar ayn1 yasamin farkli yonleriyle ilgilidir. Giristeki newsreel tarzi

haber filmi ya da Thatcher Kiitiiphanesi'ndeki el yazmasi notlar gibi bazi iigiinciil
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kaynaklar sadece ylizeysel bilgileri aktarirken, digerleri (eski es ve arkadaslar) daha 6zel
konulara mazhardirlar. Ama gazetecinin ¢ézmeye calistign gizemle (‘rosebud’) ilgili
hicbiri tam bir bilgiye sahip degildir. Welles, sadece Kane’in kendisinin bildigi bu ¢ok
kisisel bilgiyi de en sonda tanrisal bir bakisla seyirciyle paylasir. Boylece en genelden
en Ozele dogru kurulan farkli oykiiller aym1 yasamm ya da Andrew’in yerinde
benzetmesiyle ayni “yapboz’un (1984: 152) tiim parcalarini yerine oturtur. Bu sirada
tiimleyen kronotoptaki enformasyon da, seyircinin bilgi diizeyiyle ters orantili olarak
azalir. Ana sorusturma konusuyla (rosebud’in ne oldugu) ilgili ilk basta birgok olasilik
ve dolayisiyla da bir¢ok tiimleyen kronotop varken, finalde klasik ve kapali anlatilara

0zgl olan tek bir tanesi kalir.

Bu orneklerin de gosterdigi gibi bir filmin ¢oklu anlatiya sahip olmasi, onun
timleyen kronotopunun da ¢oklu olacagi anlamina gelmemektedir. Su durumda
elimizde, alternatif Oykii katmanlarinin yapisina ve meydana gelis sekline gore
degiskenlik gosteren tiimleyen kronotop sayilariyla ilgili ii¢ farkli durum vardir: tam bir
belirsizligin neden oldugu sonsuza yakinsama (Gegen Yil Marienbad’da), birbiriyle
tutarsizlik gosteren tarafli gozlemcilerin gergegi carpitmasiyla olusan sonlu ¢okluk
(Rasomon) ve tek bir gerg¢egin farkli yonlerinin anlatimiyla olusan kapalilik ve tekillik
(Korkung¢ Orakg¢r ya da Yuttas Kane). Coklu dykiilemeyle ilgili bunlarin disinda ortaya
cikabilen dordiincii bir durum ise sayisi kesin olarak belli olan birden fazla tiimleyen

kronotoptur.

Bazi filmler birbirinin yerine gegebilecek bir ka¢ Oykiiyii ayni anda anlatirken,
bunlarin hepsinin de olast ve gerceklik statiileri agisindan ayni olduklarini ima ederler.
McGovan ve Kunkle “catallagan yol anlatis1” dedikleri bu dykiileme yontemini kullanan
filmlerin  alternatif gergeklikler sunduklarim1 soylerler (2014: 153). Gergekten de,

genellikle bir kisinin bireysel tercihlerinin, tesadiiflerin, mucizelerin ya da kurucu
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iradenin (bu ‘ilahi kader’ olabilecegi gibi bir roman yazar1 da olabilir) keyfiyetinin onun
hayatini nasil degistirebilecegiyle veya sekillendirebilecegiyle ilgili olan Kog Lola (Lola
Rennt, Tom Tykwer, 1998), Kelebek Etkisi (The Butterfly Effect, E. Bress & J. Gruber,
2004), Rastlantimin Béylesi (Sliding Doors, Peter Howitt, 1998), Melinda ve Melinda
(Melinda and Melinda, Woody Allen, 2004), Aile Babas: (The Family Man, Brett
Ratner, 2000) ve Kor Talih (Przypadek, Krzysztof Kieslowski, 1987) gibi filmlerin
yaptig1 sey, anlatilan tiim Oykiilerin olasi oldugunu gostermektir. Mesela Kor Talih’te
babasin1 ziyaret etmek amaciyla yola ¢ikan bir gencin, trene yetisip yetisememesi ve
yetisemediginde de giivenlik gorevlisiyle kavga edip etmemesi iizerinden kurulan iig
alternatif hikaye vardir. Ayni kisinin yasadigi bu ti¢ dykii birbirinden ¢ok farkliymis
gibi goriinse de iicli de gayet olasidir. Agiktir ki Kieslowski, ‘bir kismi kendi irademizle
gerceklesen (kavga edip etmemek), diger bir kismi ise bizim disimizda vuku bulan
(glivenlik¢iyle karsilagip karsilasmamak) giindelik olaylar yasamlarimizi bam baska
rotalara sokabilir’ mesajin1 vermektedir. Tercihlerle ya da tesadiiflerle ortaya ¢ikan bu
oykiiler, birbiriyle baglantisiz goriindiikleri i¢in film igerisinde ayr1 epizotlar gibi
durmaktadirlar. Kieslowski, tek bir film icerisinde, kendi giris-gelisme ve sonucu olan
tic farkli oykii anlatmaktadir. Bunlar, eksiltmeyi ve alan diginda birakmay1 biiyiik
oranda klasik anlatinin normlarina uygun olarak yaptiklari i¢in ortaya, klasik kesinlige

ve tekillige sahip {i¢ ayr timleyen kronotop ¢ikmaktadir.

Gortildiigii gibi ayni1 anlati igerisinde farkli Oykiileri birlestiren ve buna bagh
olarak da birden ¢ok tiimleyen kronotopa sahip olan en radikal 6rnekler yine 1950’ler
sonrast modernist sinemasina aittir. Cilinkii Kurosawa, Welles ya da Kieslowski
yaptiklar filmler ile ana akimin disinda ve sanat sinemasinin kapsaminda olsalar da
Resnais, Robbe-Grillet ve Duras gibi bir kopus gergeklestirmeyi tercih etmemislerdir.
Bu nedenle onlarin filmlerinde geleneksel ve tekil tiimleyen kronotopun farkli

varyasyonlart mevcutken, Gegen Yil Marienbad da’nin goriinmeyene terk ettigi uzay-
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zamani, tipki Oykiisii gibi sifirla sonsuzluk arasinda gidip gelen bir belirsizlige sahiptir.
Cinkii bu tir uc¢ zaman-uzamsal muglakliklar, aslen modernist sinemanin
ozelliklerindendir. Ancak bunun anlami, belirsizligin tiim modernist yapimlarda bu
kadar radikal bir tarzda uygulandigi anlamina gelmez. Antonioni’nin, Bergman’in,
Fellini’'nin ya da Godard’in ¢ogu filminde gdrebilecegimiz gibi, aciklama eksikliginden,
nedensel baglantilarin zayifligindan ya da tanimlanmanmus bosluklardan kaynaklanan

kismi belirsizlikler aslinda ¢cok daha yaygindir.

Histoire(s) du Cinéma’nin Toutes Les Histoires (1989) adli boliimiinde anlatic,
“[B]ir seyi her yoniiyle gostermeyin. Kendiniz i¢in bir belirsizlik pay1 ¢ikartin™ diyerek
konuya girer. Godard’in sinema tarihini kendi pargali kurgu anlayisiyla ve tamamen
kisisel bir bakigla ele aldigi sira dis1 belgeselinin girisindeki bu ifade, modernist
sinemanin belirsizlige diigkiinliigiiniin arkasindaki diislincenin bir yOniinii agiklarken
baska bir yoniinii eksik birakmaktadir. Ciinkii ¢agdas sanatin belirsizligi sadece
yaraticinin diisiince diinyasina ait bir gizem olusturmakla kalmaz, alimlayiciya da belirli
bir hareket alani saglar. Ornegin resim sanati ozelinde; figiiratif anlayismn mutlak
mimesisinden kagarak konturlarint bulaniklagtiran izlenimcilerde ya da klasik
perspektifin dayatmaci tek yon anlayisini terk edip cogul bir bakis saglayan kiibistlerde
alimlayiciya taninan bu 6zgirliigiin izleri goriiliir. Konturlarin ya da bakig yoniiniin
muglak olmasi, resimlere bakan kisilerin bu yapitlarla kendi 6znel imge diinyalari
arasinda daha kolay bag kurmalarin1 ya da onlara dair kendi yorumlarini daha rahat
gelistirmelerini saglamaktadir. Eco, “cagdas resim sanatinin belirgin bir niteligi” olarak

gordigii “sekilsizlik (informel) poetikasi”nin bu yoniinii sdyle agiklar:

Bir yorum olanaklari ‘alani’, temelli bir belirlenimsizlikle donanmig bir uyaranlar burcu
olusturdugu i¢in, durmadan degisen bir dizi ‘okuma’ 6nerdigi i¢in, son olarak karsilikli ¢esitli
bagntilara yatkin olan bir 6geler burcu olarak yapilanmis oldugu igin, sekilsiz gergekten
‘agik’tir. Biitiin bunlar, ressamlarin sekilsizi Webern sonrast miizik yapilarma ve Italya'da
Novissimi denilen, ayrica sekilsiz diye tanimlanmaktan da ¢ekinmeyen, o siir anlayigina baglama
geregini ortaya koyar (1992: 113).
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Demek ki resmin formal sekilsizligi, sanat ve edebiyattaki daha genel bir
belirsizlik egiliminden ayri diisiiniilemez. Bu durumda gorsel kompozisyonda resim
sanatiyla, anlati kurulumunda edebiyatla ve dizimsellik baglaminda da miizikle
etkilesim halinde olan sinemanin ¢agdas kanadi bu belirsizlik ya da Eco’nun deyimiyle
“sekilsizlik” stratejisini nasil uygulamaktadir? Netlik noktasinin kaybedildigi (alan
derinliginin tamamen yok edildigi) bulanik stillerle izlenimcilere, garip kamera
acilartyla kiibistlere ya da kisa ¢ekim pargalarinin tamamen tesadiifi ve rastgele bir
montajla birlestirilmesiyle serializm benzeri bazi avantgarde miizik tiirlerine 6zenilmis
olmas1 beklenebilecek bir durumdur. Ancak baskin bir iislup olarak filmin tamaminda
bu tiir stilistik sekilsizliklere ya da goriintii estetigindeki adiyla “belirsiz uzamlar’a®
bagvuran modernist film sayis1 yok denecek kadar azdir. Elini yiiziine kapatmis Ada’nin
(Holly Hunter ) 6znel bakisiyla agilan Piyano’da (The Piano, Jane Campion, 1993)
oldugu gibi bir karakterin bakisinin canlandirildig: ve daha sonrasinda kars1 a¢1 ¢cekimle
nedeni agiklanacak olan tekil ger¢evelerde; Tiksinti’de (Repulsion, Roman Polanski,
1965) yapildig1 gibi genis acili lenslerle distorsiyona maruz birakilan nevrotik
sahnelerde ya da Antonioni’nin Zabriskie Noktasi’'nda (Zabriskie Point, 1970) oldugu
gibi filmin giris boliimlerinde gorsel sekilsizliklerden faydalanilabilmektedir. Ancak
bunlar yapimin biitliniinii kapsamamaktadir ve ¢ogunlukla da odykiisel bir gerekgeleri
vardir. Bresson’un minimalist stilinde bile, garip Ol¢eklendirmeler kadraji soyuta
yaklastirsa da tam bir sekilsizlik yaratmazlar. Nesnelerin ayrim c¢izgileri ve uzamsal
konumlar1 burada da belirgindir. Cilinkii modernist filmde sekilsizlik ve belirsizlik,
genellikle imgenin grafik yapisint degil de onun Oykiisel baglamini ve makro boyuttaki
sentagmatik baglantilarini (yani ¢ekimler yerine sahnelerin ya da boliimlerin sirasini)
kurcalayarak elde edilmektedir. Bunun bir nedeni, modernist sinemanin belirsizlik

uygulamalarmi resimden ya da miizikten ziyade romandan almasi olabilir. Oyle ki,

100 «fzleyiciler gorseldeki objelerin gercek boyutlarmi ya da mekansal iliskilerini kestiremiyorsa bu,
belirsiz uzamdir (ambiguous space)” (Block, 2008: 55).
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resme ya da miizige ait olan ‘sekilsizlikler’ bile (¢oklu bakis acis1, bulaniklagtirma ya da

diizensiz siralama gibi) olay orgiistindeki uygulamalarla filme tasinmaktadir.

Ornegin Antonioni, gorsel stilinde bos uzamlarm agirlikta oldugu garip
geometrik kompozisyonlara yer verse de bunlarin bulaniklagsarak ya da optik
distorsiyona'® ugrayarak belirsiz hale gelmesine ¢ok nadiren izin verir. Gece’nin (La
Notte, 1961) ya da Zabriskie Noktasi’nin girisinde bazi miiphem uzamlara yer vermis
veya Batan Giines’in finalinde Paul Strand’in fotograflarin1 animsatan bazi soyut
kadrajlar1 kullanmis olsa da bunlar genellikle diegetik dayanagi (Batan Giines harig)
olan orneklerdir. Mesela Gece’nin 6n jeneriginde, neye ait oldugu ilk bakista hemen
teshis edilemeyen kayan goriintlinliin bir gokdelenin camindaki yansima oldugunun
anlagilmast uzun slirmez. Ama yonetmen ayni filmde, Lidia (Jeanne Moreau) ve
Giovanni’nin (Marcello Mastroianni) birbirlerine karsi olan soguk davranislarinin
arkasindaki iliski gecmisini agiklamakta bu kadar comert degildir. Oliim dosegindeki
ortak dostlarmin yaninda bile kitabindan baska bir sey diisinmeyen Giovanni’nin,
Lidia’nin duyarliligiyla ¢elisen bencilligi ve vurdumduymazligi bu mesafenin belirli bir
boliimiinii agiklasa da, iligski gegmisine dair ¢ogu sey halen eksiktir. A¢iktir ki Antonioni

burada, Godard’in degimiyle, ‘kendisi i¢in belirsizlik pay1’ birakmustir.

Ac¢ik sonun diger kutuptaki muadili olarak degerlendirebilecegimiz ‘agik
baslangi¢” Antonioni’nin Macera (L'Avventura, 1960), Kizi/ Cél (Il Deserto Rosso,
1964), Batan Giines'® ve Zabriskie Noktas: gibi filmlerinin de anlatisal

karakteristigidir. Geleneksel anlatinin ¢atisma oncesi baslangic durumunu betimlemek

101 Asirt genis ac1 lenslerin kullanilmasina bagl olarak ortaya cikan sekilsel bozulmalar.

192 Bu filmin ilk sahnelerine dair yapilan su ¢dziimleme dogrudan konuyla ilgilidir: “Antonioni’nin
Batan Giines (L eclisse [Eclipse], 1962) filmi bir ¢iftin ayrilmasinin son sahneleriyle baglar. Bir stire
izleyici bosanmaya yol acan nedenleri 6grenmeye istek duyar, ancak kisa siire sonra onun beklentileri
karsilanmaz. izleyici olay 6rgiisiinii daha anlasilabilir hale getirebilecek bir enformasyonun olmadigini
anlayacaktir. Claudia’nin dykiisiiniin bu boliimii bile siirmeyecek, bu nedenle onun ge¢misiyle ilgili her
tirli bilgi 6nemsiz hale gelecektir” (Kovacs, 2010: 67)
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icin kullandigt serim kismi bu filmlerde biiylik oranda eksiktir. Ancak bunlar tam
anlamiyla bir ‘in medias res’ de degildirler. Ciinkii Antonioni Yolcu’da (Professione:
Reporter, 1975) kullandigi, olaylara ortadan girip gecmise dair bosluklari ilerleyen
boliimlerde bir yapboz mantigiyla yavas yavas doldurma ydntemine Gece’de, Kizi/
Col’de, Batan Giines’te ya da Macera’da basvurmamistir. Bunun sonucu olarak, tiim
miiphemliklerin zamanla giderilecegi seklindeki klasik seyirci beklentisi, Italyan
yonetmenin bu en modernist islerinde tam olarak karsilanmaz. Oykiiniin, anlati zamani
akmaya baglamadan onceki birgok kismi seyircinin imgeleminde canlandirilmak ve
alternatif tlimleyen kronotoplarin olusturdugu c¢oklu evrende yorumlanmak zorundadir.
Izleyiciler karakterlerin davranisini, dykiiniin genel akisin1 ya da ele alinan tarihsel
olaylar1 (mesela Zabriskie Noktas: i¢in Amerikan’daki muhalif 6grenci hareketleri) g6z
oniinde bulundurarak jenerik O6ncesi i¢in tahminde bulanabilirler ama bu tahmineler
hicbir zaman serim (tanitim) kismini eksiksiz gerceklestiren klasik anlatili filmlerindeki
gibi tekil ve kesin degildir. Ciinkii Antonioni, filmlerinin bircok katmaninda kesin
yargilardan ve cevaplardan ozellikle kagmir. “izleyicinin, karakterlerin arka planini
diisleyebilecegi, aktorlerin bos bir uzamda durdugu bir film yapmak™ (Samuels ile
sOyleside Antonioni, 1992: 18) arzusundaki sanat¢inin boyle bir yol se¢mis olmasi
dogaldir. O ylizden Antonioni filmlerinde belirsizlik, sadece tiimleyen kronotopu
ilgilendiren bir olgu degildir. Yonetmen mizansene dair muglakliklar1 kullanmay1 da
sever. Ornegin Gece’de, Giovanni’nin hastanedeki histerik kadmla iliskiye girmeyi
gercekten arzulayip arzulamadig (tiim olaylar goriiniir uzay-zamanda gergeklesmesine

ragmen) Mastroianni’nin usta oyunculuguyla maskelenir.

Antonioni’nin filmlerindeki tek belirsizlik kaynaginin eksik gostermek (ya da
hi¢ gostermemek) olmadigiyla ilgili baska mizansen Ornekleri de bulunabilir.
Karakterlerin ifadesize yakin bir belirsizlikle canlandirilmasi, Amerikali oyuncularin

agirlikta oldugu Yolcu ve Zabriskie Noktas: digindaki filmlerin genel sahneleme
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politikas1 gibidir. Ya da enformatik olarak doyurucu mizansenler yerine, boslugun
vurgulandigi garip kadrajlarin tercih edilmesi de yine ‘gdriiniir belirsizlige’ baglanabilir.
Ama igerisi ile disaris1 arasindaki bilgi temelli ters iliski g6z Oniinde
bulunduruldugunda, bu durumun zaten ister istemez tiimleyen kronotopu gii¢lendirecegi
aciktir. Eger filmin goriiniir uzay-zamanindaki enformasyonla ilgili ¢ok tasarruflu
davraniliyorsa bu durum goriinmeyeni genisletecektir. Diger taraftan Antonioni’nin
‘gdsterilmeyen’e dair 6zel bir ilgisinin oldugu da bilinmektedir. Ornegin Cinayeti
Gordiim’de temel izlek, gergeklik ve goriintii arasindaki iliskinin tutarsizlifiyla ve
hakikatin belki de goremedigimiz ya da bize gosterilmeyen yerlerde bulunduguyla
ilgilidir. ‘Saklamanin ideolojisi’ bashgmda ¢dziimlenecek olan Batan Giines’deki bir
sahne ise bu konuda ¢ok daha dogrudan gondermeler i¢ermektedir. Ama Bonitzer’e
“Antonioni, alan-dis1 demektir” (2006: 67) sozlinii sdyleten sey, felsefi ya da ideolojik
icerigin bu sekilde tlimleyen kronotop iizerinden kuruluyor olmasinin ¢ok otesindedir.
Burada, igerigiyle-bigimiyle ve temasiyla-stiliyle, bir biitiin olarak gorlinen ve
goriinmeyen diyalektiginde ilerleyen bir sinema anlayis1 kastedilmektedir. Bu iliski,
‘Antonioni muglakligr’ ile tiimleyen kronotop arasindaki baglantinin kaginilmazliginin

da bir kanit1 gibidir.

Antonioni muglakligi, olaylart ve mekanlar1 tamamen zihinsel bir kayganlik
tizerine kuran Yeni Roman esinli Resnais belirsizligine kiyasla daha ortodokstur. Ciinkii
onun sinemasinin kokenlerinde, Yeni Romanin degil Yeni Gergekg¢iligin ya da “Flaubert
tarz1 gergekeiligin” (Nowell-Smith, 2011: 316) kalintilar1 vardir. Bu nedenle Antonioni,
giindelik gerceklikten tamamen kopmaz. Ama bu, ekonomi ve smifli toplum temelli
somut sorunlarla bogusan fakirlerin degil, ¢agdas yabancilasmanin getirdigi varolussal
problemlerle ugrasan iist orta sinifin giindeligidir. Dramatik c¢atigmanin fizikselden
soyuta dogru yaptig1 bu kayis, ister istemez anlatisal ve gorsel bigemi de daha sofistike

ve belirsiz hale sokmaktadir. Yeni Gergekeiligin zaman zaman didaktizme ve
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melodrama kagan dogrudanligi, Antonioni’de yerini 6znel gerceklige ve esnek bir
gbzleme birakir. Rossellini ve De Sica gibi arkadaslariin “gevsettigi”*® klasik anlatiy1
boylece o tamamen terk eder. Yonetmenin bu tercihiyle ilgili ‘Gramscici

104 Jtalyan toplumunun artan refah seviyesine ya da ¢agdas

pedagojiden
agnostisizmden!® degisen toplumsal dnceliklere varincaya dek ¢ok baska zeminlerde
ilgi ¢ekici tartigmalar yiriitiilebilir. Ama burada bizi ilgilendiren, kesin yargidan

kaginan ve belirsizlige dayanan bu sinema anlayiginin tiimleyen kronotopun ¢ogaltimina

nasil katkida bulundugu, ya da ondan nasil beslendigidir.

Gortinmeyen ile belirsiz olanin Antonioni sinemasinda ayni1 anda bu derece 6n
plana cikmasi, tek tarafli faydalanmalardan ziyade simbiyotik bir iliskiyi isaret eder
gibidir: Timleyen kronotop gii¢liidiir ¢iinkii kesinlige doniik mutlak enformasyondan
kaginilir; belirsizlik hakimdir ¢ilinkii diegetik evrenin ¢ogu bileseni disaridadir.
Tiimleyen kronotopun bu sekilde, belirsizlikle birlikte giiclenmesi ise onu
genigletmekten ya da dontistiirmekten ziyade ¢ogaltir. Giristeki, yani serim kismindaki
bosluklarin bu ¢ogaltimi nasil yaptig1 yukarida tartisiimistt. Cogu Antonioni filminin
ayni zamanda ag¢ik uglu sonun radikal 6rnekleri olmasi ise anlatinin diger ucunda da
cogaltima neden olmaktadir. Ornegin Batan Giines, ‘agik uglu’ tanimlamasinin bile
yetersiz kalacagi bir muglaklikla biter. Yonetmen burada, her hangi bir finale (agik ya
da kapal1) ulasmaktan 6zellikle kaginir gibidir. Daha 6nce karakterlerle birlikte goriilen
cogu mekan, simdi issizlasmis ve neredeyse tiim yasam belirtisinden arindirilarak
soyuta yaklastirilmigtir. Antonioni’nin bosluklarla yiiklii garip geometrik kadrajlart bu
kez, hiclige yaklasan bir ‘tutulma’ aninin anlamsizligini yansitir gibidir. Bu final “agik

bir sekilde Sartrect higligi gosterir” (Kovécs, 2010: 98). Ya da, Bonitzer’in daha 6zl

103 «yeni-Gergekgilik yalmzca Klasik anlatimi gevsetti” (Kovacs, 2010: 62).

104 Seyirciye kesin regeteler sunan ve onlara ne diisiinmesi gerektigini dikta eden dayatmaci iislubun
(savunulan sey dogru bile olsa) terkedilmesi gerektigini diisiinen Gramsci’nin 6gretisiyle, Antonioni
sinemasi arasindaki iliskiyi Nochimson tartigmaktadir (2012: 181).

105 «“Antonioni radikal bir bilinemezcidir” (Nowell-Smith, 2011: 311).
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sOylemiyle, “son bobin bir hi¢in bobinidir” (2006: 67) ve yine sifir ile sonsuz arasindaki
o ters iliski geregi cercevedeki bu higlik dis uzami sonsuz c¢ogaltima maruz birakir.
Ancak ortaya ¢ikan sonsuzluk bu kez, sadece filmin karakterlerinin akibetiyle ilgili
olmay1p; kendine, ¢evresine ve duygularina yabancilagmis modern insanin gelecegine

dair bir belirsizlikten de beslenmektedir.

Ele alinan temayla uyumlu olan bu muglak finali Nowell-Smith genel bigimsel
yaklagimla soyle iliskilendirir: “Antonioni'nin bu sekansta kullandig1 gibi hayli se¢ici ve
eksiltili montajin biitiin sinema teknikleri arasinda en 6znel olanlarindan biri oldugu
unutulmamalhidir” (2011: 316). Yani Nowell-Smith’e gore sahnedeki gizemin
arkasindaki en Onemli bi¢imsel ara¢ eksiltinin oldukg¢a kigisel bir kullanimidir.
Gergekten de yonetmen, alisiimisin disinda bir yaklasimla, karakterlerin bulunmadigi
sahneleri degil, onlarin gorildiigii kadrajlart disarida birakmistir. Diger taraftan bu
bicem, olaylar1 mekan degil karakter merkezli takip eden seyirci i¢in Onemli bir
belirsizlik kaynagidir da ayni1 zamanda. Dramatik yapinin konvansiyonel beklentileri
Vittoria (Monica Vitti) ile Piero (Alain Delon) arasindaki iliskinin devam ettirilmesini
ve bir sonuca baglanmasini gerektirirken bu yeni durumda elde olan tek sey bir avug bos
uzamdir. Yonetmen bdylece, insanlart ¢ergevenin bir kosesine sikistirip 6lii dogayi
(natiirmort) 6n plana ¢ikarttig1 kadraj politikasini anlatisal diizenlenise ve montaj
masasina da tasimistir. Bu ise dis uzami ¢ogaltmanin disinda bagka bir sekilde daha

etkilemistir.

Bos uzamlarla, muglak sonlarla ve eksik enformasyonla tiimleyen kronotopun
sadece ¢ogaltilmayip, ayni zamanda ‘ters eksilti’yle ve sira dis1 kadrajlarla doniisiime
ugratilmast sadece Batan Giineg’le ya da sadece Antonioni sinemastyla sinirli degildir
aslinda. Modernist sinemanin, Antonioni’nin de bir ucundan dahil oldugu soyutlamaci

kanadi, kullandiklar1 anlatisal ve stilistik teknikler ile tiimleyen kronotop iizerinde
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yikicilikla ya da ¢ogaltimla agiklanamayacak ti¢lincii tip bir etkide daha bulunurlar. Bu,

bazen genisleten, kimi zaman da tamamen doniistiiren bir etkidir.

C. Genisletici/Doniistiiriicii Etki

Modernist sanatin genel anlamiyla {i¢ temel niteligi (kendini yansitma, 6znellik
ve soyutlama [Kovacs, 2010: 216]) vardi ve daha onceki iki etkiden birisi (yikict)
‘kendini yansitma’ ile, digeri (¢ogaltic1) ise ‘Oznellik’ ile daha yakindan ilgiliydi. Bu
durumda ‘genisletici/doniistiiriicii’ etkinin de bu ii¢ temel nitelikten soyutlamaya daha
yakin oldugunu diisiinebiliriz. Zaten yabancilasmaya, modern bireye ve iliskilere
getirdigi bireysel yorumla 6znellige; finaldeki bos uzamlariyla da soyutlamaya yakin
duran Batan Giines’in her iki basliga birden malzeme vermis olmasi da bu yiizdendir.
Gergekten de, s6z konusu finaldeki soyut diislincelerin ortaya c¢ikisinda kullanilan
sinematografik iislup, tiimleyen kronotopun nasil doniisebilecegine dair ‘somut’ veriler
sunmaktadir. Ciinkii Antonioni bu soyutlugu, hareket-imgenin ana malzemesini
olusturan eylemleri disarida tutup, standart kurguda atilmasi1 gereken duragan imgeleri
kadrajina ve temel kronotopuna alarak elde etmistir. Ama bu, Batan Giines’in tamamen
olii ve gereksiz uzay-zaman parcalariyla sonlandigi anlamina gelmez. Metz’in de
belirttigi gibi bir filmde goriilen bosluklar ve eylemsiz sahneler 6lii an olarak
degerlendirilemez. Gergekte senaristin, yonetmenin ya da kurgucunun 6lii olarak kabul
ettigi kronotop pargalar1 zaten disarida birakilmistir. Metz bunu, yine Antonioni
ornegiyle sOyle agiklar:

Olii anlarin yazgis1 filmin ortaya c¢ikmasindan énce dekupaj ve kurgu asamalarinda belli

olmaktadir. Yonetmen 6lii anlar olarak gordiigii biitiin parcalar filminden ¢ikartip atmakta ve

dolayisiyla seyirci bunlari izleyememektedir. Cilinkii yasamdan bir farki olmayan bir filmin
yasama sans1 yoktur. Yonetmenin filmine yerlestirdigi biitiin anlar onun igin yasayan anlardir.

Sinema acisindan ¢ok Ozgiin bir sey olan Antonioni’ci yaklagim yasamda 6li olan ya da

olmayan anlar1 yeni bir sekilde algilama bi¢imidir yoksa filmsel agidan 6lmiig bir anin kesinlikle

estetize edilmesi degildir. Burada yenilik sinematografik olmaktan ¢ok ideolojiktir.

Antonioni’nin ¢agdas bir yonetmen olmasi kullandigi “dilyetisinden” degil filmlerinde yer
verdigi insani tdzden kaynaklanmaktadir. Bu yoOnetmen bize yasamdaki anlamsiz anlarin
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anlamimi goéstermeye caligmaktadir. Filme yerlestirilen 6lii an bir anlam kazanarak yeniden
dogmaktadir (2012: 173-174).

Yani burada farki yaratan sey olii anlara yer verilmesi degil, bu 6lii anlardan ne
anlasildigidir. Anlati sinemasi i¢in pek bir sey ifade etmeyen ‘Oykii baglami disindaki

duraganlik’10®

, eylemin ufak titresimlere indirgendigi sahnelerin soyut diislinceler
yaratmadaki giiciine inanan Tarkovski, Bergman, Ozu, Antonioni, Bresson ya da daha
yeni kusak olanlardan Angelopoulos, Tarr, Ming-Liang Tsai ve Carlos Reygadas gibi
sinemacilarin baskin imge stratejisini olusturabilmektedir. Hareketten ziyade zamansal
dinginlige dikkat ¢eken ve dolayisiyla da hareket-imge yerine zaman-imgenin farkli
tiirlerini {ireten bu isimler, atil ve 6lii ana yaklasimlariyla tiimleyen kronotopu da
dontisiime ugratmaktadirlar. Gosteri ya da atraksiyonlar sinemasi i¢in ¢ok degerli olan
bliyiik eylem sahneleri (kovalamaca, savas, kavga, fiziksel siddet, catisma, burlesk
gosteriler, danslar vb.), zaman-imge sanatgilarinin elinde ya torpiilenmekte veya
tamamen disar1 atilmaktadir. Ornegin Tatar istilasinin énemli bir yer tuttugu Andrey
Rublev’de (Andrey Tarkovski, 1966) savas sahneleri kitlesel aksiyonu ve eril bir gururu
yansitmaktan ziyade insani drami On plana c¢ikartacak sekilde kurgulanmistir.
Tarkovski, savasin merkezde oldugu diger filmi /van’in Cocuklugu’nda da (lvanovo
Detstvo, 1962) benzer bir strateji izler ve ¢atisma sahnelerini olabilecek en diisiik dozda
ve siirede tutar. Benzer bir stratejiyi Angelopoulos da devam ettirir ve Kumpanya (O
Thiasos, 1975) gibi savas donemi filmlerinde bile savasin kendisini biiyiikk oranda
digsarida birakir. Bergman ise ya Yedinci Miihiir’de (Det Sjunde Inseglet, Ingmar
Bergman, 1957) oldugu gibi ykiiyii savasin bittigi yerden baslatarak, ya Sessizlik’teki
(Tystnaden, 1963) gibi tiim savasi tiimleyen kronotopta birakarak ya da Utang’ta

(Skammen, 1968) yaptig1 gibi ¢atismalarin sadece karakterlerin yasamlarindaki belirli

yansimalarina deginerek aksiyondan kaciip duraganligimi korur. Bresson da,

16 Byrada salt duraganlik yerine boyle bir tamlamanin kullanilmasinin nedeni, anlat: sinemasinin da
6zel 6ykiisel durumlar (gerilim, bekleyis, duygusal yogunlagsma vb.) i¢in dingin ve sessiz sahnelerden
faydalaniyor olmasidir.
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“[Clinayet, intihar gibi bireysel hayati sonlandiran nihai olaylar”1 asla gostermez
(Baker, 2011: 101). Onlart minimalist kadrajiyla ve asir1 eksiltili montajiyla disarida
birakir. Antonioni, Ozu ve Tarr ise bu konuda daha segici davranirlar ve fiziksel

catismaya sahip Oykiilerden neredeyse tamamen kaginirlar.

Bu oOrnekler, 06lii zaman anlayisina ve aksiyon ile dinginlik arasindaki
kronotopsal degisime dair ¢cok kaba bir harita sunmaktadir. Siddeti, aksiyonu ya da en
1yl ithtimalle sinematik hareketi gostermek icin her tiirlii dykiisel bahaneyi kullanan
filmler ile yogunlagsmis (ya da Deleuzeyen tabirle “kristallesmis”) anlarin pesinde olan
sinemacilarin eserleri arasinda bir fark oldugu bellidir. Ama bu durum, s6z konusu
yonetmenlerin tiimleyen kronotopu sadece kaba aksiyondan kaginarak doniistiirdiigii
anlamina gelmez. Yukarida Metz’in de vurguladigi gibi bu durum basit bicimsel
tercihlerle degil, dogrudan “insani toze” yaklasimla ve ontolojik boyuttaki diisiince
farkliliklariyla ilgilidir. Ciinkii bir tarafta sadece duyusal-motor durumlari tireten klasik
hareket semas1 varken; diger tarafta, sabit ¢ekimin giiclinii yeniden kesfederek ve oklid
uzami bile asarak hodolojik (sinirsel) boyutta isleyebilen kristallesmis bir anlatim vardir
(Deleuze, 1997: 128). O yiizden kronotopsal degisim de, sinematik tefekkiir i¢in gerekli
olan dinginligin ortaya ¢ikmasi i¢in bagvurulan yontemlerin dogal bir sonucu olmasinin
yaninda, kristallesmis anlatimin talep ettigi zihinsel siireci de hazirlar. Tarkovski’nin,
klasik montaj sinemasina karsi arglimanlarini ortaya koyarken ve kendi film-zaman
anlayisint savunurken sarf ettigi su sozler tam da tiimleyen kronotopun zihinsel siirece
yaptig1 bu katkiyla ilgilidir:

Peki ama bir planin zamani nasil sezilebilir? Goriiniir olanin ardinda belli, anlamli bir hakikat

sezilebiliyorsa planin zamani da sezilebilir. Yani, bu planda gordiiklerimiz, burada gorsel olarak

canlandirilmis olanla yetinmeyerek bu planin oOtesinde sinirsizca genisleyen bir seye
degindiginde, yasamin bizzat kendisine isaret ettiginde, zaman da agikca sezilebilir bir hale gelir.

Bu, aynen, daha 6nce de sdyledigimiz, goriintiiniin sinirsizligina benzer. Sinema, aslinda

oldugundan daha fazlasidir (tabii eger soz konusu olan tam anlamiyla hakiki bir filmse).
(Tarkovski, 2000: 137)
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O halde tiimleyen kronotop, kaba ve diinyevi hareketi sogurdugu kadar, askin bir
Oteye, yani bir tlir sinematik maveraya ev sahipligi yaparak da kendi hakikatinin
pesindeki yonetmenlerin sinemasina katkida bulunur. O nedenle, pragmatist Amerikan
sinemasinin ya da materyalist Rus montaj ekoliiniin ¢erceve disini kullanimu ile, bir tiir
imge otesi tefekkiiriin pesinde olan Tarkovski’nin, Ozu’nun, Bresson’un ve hatta
Bergman ve Antonioni’nin (¢linkii bu tefekkiir sadece uhrevi degildir) tiimleyen
kronotopa yaklagimlar1 arasinda neredeyse ontolojik seviyede farklar vardir. Klasik
anlati ve montaj sinemasi, dis uzay-zamani sadece Oykiiniin gériinmeyen ya da zorunlu
olarak disarida birakilan bdliimleri olarak tasarlarken, bu isimler oraya c¢ok farkli
anlamlar yiiklerler. Tiimleyen kronotop ilkinde anlatisal ya da retorik bir aracken

ikincisinde ulasilmak istenen zihinsel eregin temel mekani haline gelir.

Boyle bir fark, yukarida, ¢cer¢eve diginin ayr1 ve tekil olarak ele alindig1 boliimde
Deleuze referansiyla tartigilmisti. Hatirlanacagi gibi alan disin1i kameranin uzamda
yaptig1 somut se¢cme islemiyle agiklayan Burch’iin tanimini yetersiz bulan Deleuze,
bundan baska ikinci bir disin varligindan daha bahsetmekteydi. Burch’iin bahsettigi
“goreli”den farkli olan bu “mutlak™ dig, “artik bir kiime olmadigi gibi goriinenin
diizenine de ait olmayan, evrenin biitiiniine igkin bir siireye” acgilmaktaydi (Deleuze,
2014: 32). Her ne kadar Deleuze bu mutlak alan disin1 gergeve iginde g¢ercevelerle
(dekadraj) iyice kapatilmis ve fiziksel disla olan bagi zayiflatilmis kadrajlar igin
kullanmis olsa da, “planin 6tesinde sinirsizca genisleyen bir seye” (Tarkovski, 2000:
137) dikkat ¢gekmek isteyen tiim sinemacilarin bu mutlagin pesinde oldugu soylenebilir.
Ama dekadraj vurgusu yine de yol gostericidir. Kavramlastirmayi, sinirlt ve grafiksel
bir ‘gerceve i¢i cergeve’ tartigmasindan siyirip, zamansal dizilimde de fiziksel disla
(yani zorunlu neden-sonug¢ zinciriyle) bagi koparilmaya ¢alisilan kronotoplara
uyarlarsak, soyutlamaci yaklagimin tiim sinematik uygulamalarini tartismaya dahil

etmis oluruz. Batan Giines’in finali gibi, Lzciiriicii’niin (Stalker, Andrey Tarkovski,
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1979) ‘bolge’ sahneleri ya da Ayna’nin (Zerkalo, Andrey Tarkovski, 1975) ge¢mise
doniik meditasyonlar1 da bu zaman-mekansal soyutlamanin en yerinde 6rneklerini igerir.
Cogu filminde Tarkovski, ‘yastik ¢ekimleri’nde Ozu ve bazi 6zel sahnelerde Antonioni,
mizansen unsurlariyla yapilan ek c¢ergevelerle birlikte, anlatisal nedenselligin ¢ok zayif
oldugu kurgu anlayislariyla da imgelerini diinyevilikten yalitirlar. Kapilarin,
pencerelerin ya da duvarlarin iyice kapattigt kompozisyonlar cerceve disiyla olan
uzamsal baglar zayiflatirken, Oykiisel nedenselligi neredeyse yok sayan montaj
anomalileri de ¢ekimler arasindaki ardisiklik iliskilerini anlamsiz hale getirir. Boylece
fiziksel disariyla baglantiy1 saglayan “ip” her taraftan inceltilir. Ama bu gii¢siizlestirme
hi¢bir zaman tam bir yaliilmishk saglamaz. Bunun yerine, Deleuze’den de bilindigi
gibi, “ip ne denli ince olursa, siire sistemde o denli 6riimcek gibi asagiya inecek ve
cerceve dist da higbir zaman biitlinliyle kapali olmayan sisteme, mekansalligin 6tesini
ve tinsel olani dahil etmek olan diger islevini o denli iyi yerine getirecektir” (Deleuze,
2014: 33). Yani ip, baskalasmis ve donilismiis olan bir kronotopa baglanacaktir. Ama
onu bagkalastiran tek uygulama bu degildir. Ardisik nedenselli§in motive etmedigi
dekadrajlar kadar eksilti diizensizligi de, bagka bir sekilde de olsa, tiimleyen kronotopu

doniistiiriir.

Cekimler aras1 nedenselligin zayif olmasi ile eksiltinin asirihigi (ya da
diizensizligi) birbirine ¢ok benzer seyler gibi goriinebilir. Gerg¢ekten de her iki durum
da, olay orgiisiinde meydana getirdikleri bozulmalardan dolay1 Bordwell’in “parametrik

anlatim”107

kategorisine gayet uygundur. Ancak bu bozulmanin meydana gelis sekli
bakimindan aralarinda ufak bir fark vardir. Birisinde (zayif nedensellik) cizgisel ve

kronolojik bir dykiiniin varligr neredeyse tamamen gormezden gelinirken, digerinde

107 “parametrik olay &rgiisii (syuzhet), bicimsel bozulmalarla ayirt edilebilir. Belirtilerden biri eksiltideki
anormalliktir. Oyle ki, nedenler ve etkiler ortadan kaldirilabilir, temel sahneler atlanabilir ve asir1 zaman
sigramalari olabilir” (Bordwell, 1985: 288)
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(eksilti diizensizligi) makul bir cizgisel anlati pek de makul olmayan'® bosluklarla
aktarihr. Ilk duruma oOrnek olarak Gegen Yil Marienbad’da ve Ayna verilebilir.

Ikincisinin en yerinde 6rnekleri ise Bresson’a aittir.

Bresson, tipki filmleri gibi 6zlii ve ekonomik bir dile sahip olan kisa ama yogun
notlarinda soyle der: “Ekleyerek degil, ¢ikartarak yaratilir” (2012: 53). Bu ciimlenin
hem retorigi hem de icerigi yazarinin sinemasini nerdeyse bire bir yansitir. Retoriksel
agidan benzerdir ¢iinkii cok az génderen kullanarak ¢ok sey anlatmaktadir. Igerik olarak
da aciklayicidir ¢iinkii onun filmleri gerg¢ekten de ‘cikartarak’ insaa edilmistir.
Cikartmak; yani eksiltmek ve alan diginda birakmak, onun sanatindaki tutumlulugun ve
tinsel sadeligin arkasindaki en 6nemli araglardir. Kovacs’in da belirttigi gibi “ekran dis1
alanin yaygin kullanimi” ve “ist diizeyde eksiltili anlat1”, oyuncu yonetimindeki
sadelikle birlikte Bresson’un minimalist stilini olustururlar (2010: 150). Kimileri bunu,

goriintii konusundaki bir yetersizlige baglasa dal®

, cogu Bresson hayrani i¢in onun
sadeliginde Hemingway’in ‘buzdaginin vakar1’'!® dedigi seye benzer bir bilgelik vardir.
En 6nemli hayranlarindan birinin de dedigi gibi “Bresson, sinemada, 6nceden kuramsal
olarak belirledigi tasariy1 sanatsal pratigiyle tam bir uyum i¢inde gergeklestiren yegane
insandir” (Tarkovski, 2000: 112). Yani “ne yaptigimi ve niye yaptigini kesin olarak
bilmektedir” (Schrader, 2008: 73). O nedenle burada, bilmemekten ya da yetersizlikten
kaynaklanan bir gegistirme degil, aksine, sadeligin etkisine inanan ve azla

anlatabilmenin dneminin farkinda olan bir bilinglilik s6z konusudur. Izleme sirasinda

kopmalara ve buna bagli olarak da pargali bir gériiniime neden olansa bu bilincin zaman

108 Buradaki ‘makulliik’ ya da ‘makul digihk’ ifadeleri klasik anlatinin normlari temel alinarak
kullanilmustir.

109 Antonioni ile ilgili kitabmin sunus yazisinda Cardullo; Bresson’un “gériintii konusundaki asirt
zayifligi”’ndan, “olay agisindan yetersizligi”’nden, “algilama sikintist ve isi dolayli s6z ve davraniglarla
gbtiirmeye ¢alismasinda”n bahseder (2011: XXIV).

110 Hemingway’e gore, bir seyleri bilmediginden dolay1 eserine koymayan kisi sadece bosluklar
birakirken, ele aldigi konuya hakim oldugu halde bazi seyleri kasitli olarak saklayan sanatginin eserleri
buz dagma benzer. Ciinkii “buz dagmin hareketindeki vakar yalnizca sekizde birinin suyun tizerinde
olmasindan kaynaklanir” (2015: 53).
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zaman alisildik alimlama deneyimlerini agmasidir. Seyircinin neyi ne kadar takip
edebilecegini incelikli bir sekilde hesaplayan ana akim eksiltmecilerin (mesela Ernst
Lubitsch’in) aksine Bresson, Oykiiniin 1skalanabilmesi pahasina biiyiik bosluklardan
taviz vermemektedir. Mesela Mouchette’in (Nadine Nortier) ayagindaki eski
ayakkabilar bir siire sonra yenilerle yer degistirdiginde, bunlar1 ona sarhos babasinin
aldigin1 anlamak i¢in s6z konusu sahnenin Oncesine ve sonrasina yerlestirilen farkli
noktalar1 birlestirmek gerekmektedir. Bunlardan herhangi biri kagirildiginda (ki filmin,
yiizleri agikga gostermekten imtina eden garip dlgeklendirmeleri buna gayet yatkindir)
yeni ayakkabilar ve gen¢ kizin bu ayakkabilart neden ¢amura buladigi bir muamma

olarak kalacaktir.

Yonetmenin olgunluk donemi islerinden olan Mouchette (1967), ‘gikartict’
tislubun en ileri diizey uygulamalarini icerir. Bresson, onceki filmlerinde de tiimleyen
kronotopun sundugu anlati imkanlarint yaratici bir sekilde kullanmistir. Ama bunlar
daha anlagilabilirdir. Oregin Bir Idam Mahkumu Kagti’da (Un Condamné a Mort S'est
Echappé Ou Le Vent Souffle Ou Il Veut, 1956), Burch’iin de (1982: 26) alan dist ve bos
uzam kullanim1 baglaminda analiz ettigi sahnede filmin kahraman1 Fontaine (Francgois
Leterrier), firar girisimini basarili bir sekilde sonlandirabilmek i¢in nobetgi askeri
oldiirmek zorunda kalir. Mahkum, kendi el yapimi ipiyle askerin bulundugu yere
indikten sonra kamera sabit bir gogiis planda onu ¢eker. I¢ sesi sayesinde yasadif
heyecana sahit oldugumuz Fontaine nihayet hamlesini yapip ¢erceveden kayboldugunda
kamera halen onun biraz Once yaslandigi bos duvari ¢ekmeye devam etmektedir.
Bresson, herhangi bir kesmeyle ya da kamera hareketiyle Fontaine’i takip etmek yerine,
boslugu korur ve tiim olay1 tiimleyen kronotopta birakir. Benzer bir seyi filmin girisinde
de yapmistir. Geng adam cezaevine gotiiriilirken de basarisiz bir firar girisiminde
bulunmustur ve yonetmen bu sahnede de tiim aksiyonu disarida birakip onun arabada

biraktig1 boslugunu ¢ekmistir.
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Yankesici (Pickpocket, 1959), Rastgele Balthazar (Au hasard Balthazar, 1966),
Mouchette ve Yumusak Bir Kadin (Une Femme Douce, 1969) gibi sonraki filmlerinde
Bresson, dykiiniin disarida birakilan kisimlarmi iyice artirir. Oyle ki, Mouchette’deki
ornekte de goriildiigii gibi, anlatinin nedensel akiginin takibi bile zaman zaman sekteye
ugrayacak noktaya gelir. Bu yoniiyle degerlendirildiginde Bresson ig¢in tam bir
‘timleyen kronotop yonetmeni’ demek abartili olmayacaktir. Cilinkii o, anlatilarini
yavas yavas disartya tasiyarak, Para’ya (L'Argent, 1983) kadar olan neredeyse her yeni
filminde tiimleyen kronotopu biraz daha genisletmis ve kimi zaman bu genisletmeyi
anlagilabilirlik esigini gecene kadar devam ettirmistir. Ama sanat¢inin bu esigi
gegmedeki amacinin, Resnais ve Robbe-Grillet’in yarattigina benzer bir muglaklik
oldugunu iddia edemeyiz. Yonetmen, ¢ogu uyarlama olan Sykiilerinin dogrusal akisina
genellikle sadik kalmustir. Ayrica Bir Idam Mahkumu Kagti, Bir Tasra Papazimin
Giincesi (Journal D'un Curé De Campagne, 1951) ve Yankesici’de i¢ ses kullanimiyla
da goriintiileri desteklemistir (bu yoniiyle de Gegen Yil Marienbad’da’dan farklidir).
Bresson, Sontag’in da belirttigi gibi, “soylemek istedigi seyi tam olarak ifade eden ve
buna uyan bir bi¢im gelistirmis”tir (2015: 239) aslinda. O nedenle bu ‘¢gikarmact’
islubu, entelektiiel zorlamalarla ya da modernist muglakliklarla iliskilendirmek yanlig
olur. Yonetmenin goriinmeyene ve sadelige olan diiskiinliigliniin motivasyonu baska bir

yerde saklidir.

Bu konuyu, onun jansenist harekete mensup inanglt bir Hristiyan olmasina ve
ruhani arayisina baglayan benzer tartismalar olagelmistir. Yonetmenin filmlerindeki
giindelik olan1 Bizans sanatindaki “yiizey-estetigi’’yle iliskilendirerek “askin iislubun”
izlerini arayan Schrader’in ¢aligmasi bunlardan biridir. Schrader’a gore Bresson, gercek
yasamdan aldigi malzemeyi “Askinligin ham maddesi” olarak kullanir (2008: 78).
Deleuze’iin ‘incelen ip’ yaklasimi da bu baglamda rahatlikla Bresson sinemasina

uyarlanabilir. Ciinkii yonetmen, giindeligi agskina ulastirmak icin, kopuk kadrajiyla ve
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kesik kurgusuyla onu diinyevi baglarindan kurtarmaya calisir. Askin ve tanrisal olana,
temsil edilemezlik (tiimleyen kronotopun genisligi i¢in baska bir gerekge) iizerinden ve
belirgin bir olumsuzlama yoluyla (Bresson filmleri genellikle soguk ve mesafelidir)
ulagilmaya c¢alisilmas: konuyu negatif teoloji acisindan da verimli bir alan haline
getirebilir. Ancak bu tiir spekiilatif tartismalar1 uzatmak yerine, bu tercihin pratik
sonuglariyla ve sanatsal getirileriyle ilgili bagka cevaplar bulmak bizim konumuz
acisindan simdilik daha faydali olacaktir. Zaten sanatcinin kendisi de, “[E]kleyerek
degil, ¢ikartarak yaratilir” dedikten hemen sonra sozlerine “[G]lelistirmek ise bagka bir
seydir. (Yaymak degildir.)” (2012: 53) diye devam ederek tartismayi boyle bir zeminde

yiiriitmek i¢in bize yeteri kadar malzeme vermektedir.

Bu ifadelerin ayni1 s6z Obegi igerisinde art arda kullanilmis olmasi tesadiif
degildir. Bresson aslinda, kendi ekonomik anlatimiyla, yogunlastirilmis ve derinlikli bir
sanatin formiilasyonunu yapmugtir. Ciinkii esere siirekli bir seyler eklemek onu
yaymaktan baska bir sey yapmazken, c¢ikartmak ve sadelestirmek onu
derinlestirmektedir. Katihal fizigindeki basing kuvvetiyle yiizey arasindaki ters orantiy1
animsatir sekilde, yapitin diinya ile temas ettigi alanlar (kisiler ve onlarin bulundugu
kronotoplar) ne kadar daraltilmis olursa, onun derine islemesi de o kadar rahat olacaktir.
Ciinkii anlatiyr genis kronotoplara yaymak yerine onu belirli bir zaman-mekanda
yogunlastirmak, hem karakerlerin hem de yasanan olaylarin daha derinlikli ele
alinmasin1 ve 6ziimsenmesini saglayacaktir. Eger yaratici, ne kadar fazla karakteri ve
olay1 islerse islesin higbirinden taviz vermeyen Felemenk Atasozleri’nin ressami Pieter
Brueghel ya da Karamazov Kardesler’in yazari Dostoyevski gibi usta bir gézlemci ve
detayci degilse, yatay genisletilmis yapitlarda (cogu Hollywood filminde oldugu gibi)
olaylar ve tipler stereotip boyutunda kalacaktir. Biiyiik oranda simdinin somutlugunda
isleyen film araci i¢inse, resimde ya da romanda yakalanan bu ‘¢ogul derinlige’ ya da

iki boyutlu (yatay ve dikey) biliylimeye ulagmak ¢ogunlukla daha zordur. Diger taraftan,
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Zavattini’nin de soyledigi gibi, “bir olaym ¢oziimlenmesi bir olay1 6biirliniin ardindan
ipe dizer gibi siralamaktan her vakit daha giictiir. Bagka bir anlatisla, sinemacilarin yan
cizdikleri sey, derinlesme sorunudur” (1968: 382). Kendi aracinin olanaklarinin
farkinda olan Bresson bu “derinlesme sorunu”nu asmak icin, bir taraftan goriintiiyii
azaltip agirligi tlimleyen kronotopa verirken diger taraftan i¢ ses kullanimiyla da
goriinenin ulasamayacagi alanlara girmeye c¢aligmistir. Ayrica onun tiim filmleri,
miimkiin oldugunca az karakteri ve mekani barindiran Oykiileri islemektedir. Bu
yaklasim, izleyiciyi siirekli yeni bir olayla ve karakterle elinde tutmak isteyen
‘girtltili’ ve yiizeysel anlatilarin aksine, yogunlastirma taraftar1 olan bagka

yonetmenlerin de tercihidir.

Mekan, siire ve karakter olarak sinirli bir duruma odaklanmak, sanat sinemasinin
derinlik ve sadelik arayisinda kullandigi daha yaygin bir ¢6zliimdiir. Tiyatro
oyunlarindan uyarlanan Séz (Ordet, Carl Theodor Dreyer, 1955) gibi filmler bu bigeme
zorunlu olarak uyarlar. Ciinkii sahnenin smirli yapisi, tiyatro oyunlarini, daraltilmis bir
kronotoptaki belirli karakterlerin iliskisine odaklanmaya zorlamistir. Bu oyunlar
filmlere uyarlanirken karakter ve mekan sayisi genellikle ayni kalmaktadir. Boylece,
stirekli bir akisa ve degisime alistirilmis sinema izleyicisi i¢in stabil bir seyir ortaya
¢ikmaktadir. Ama Dreyer’in se¢imi yine de kendi minimalist egilimleriyle baglantilidir.
Ciinkii sinema i¢in daha uygun olabilecek Macbeth gibi yogun olay orgiilii, ¢ok
karakterli ve ¢ok mekanli oyunlar yerine'!!, kammerspiel'? sahnesinin miitevazi

eserlerini tercih etmistir.

111 Nitekim Shakespeare'in bu bas yapiti, séz konusu ozelliklerinden dolay1 birgok kez sinemaya
uyarlanmustir. Justin Kurzel’in yonettigi 2015 tarihli en yeni 6rnegin de gosterdigi gibi oyun, uygun
sinematik aracglarla her nesli etkileyebilecek dramatik malzemeye ve (istenildiginde ortaya
¢ikarilabilecek) potansiyel aksiyona sahiptir.

112 «“Geleneksel tiyatro tekniklerini kullanmayan, oda tiyatrosu da denilebilecek bir tiir tiyatroyu
tanimlayan bir terimdir. Bu terimi, Strindberg bu yeni igten tiyatro tiiriine oda miiziginde karsilik
bularak getirmistir” (Richard, 1999: 280)
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Dini goriislerin ve ait olunan cemaatin toplumsal iliskilerde 6nemli bir belirleyen
oldugu bir grup tasra insanint merkezine alan S6z’iin temel kronotopu, yasli Morten
Borgen’in (Henrik Malberg) iic oglu, gelini ve torunlariyla birlikte yasadigi ¢iftlik
evidir. Inang, inangsizlik, din ve dinin nasil yorumlandig1 sadece karakterlerin degil,
filmin de temel meselesidir. Ciftligin sevilen gelini Inger’in (Birgitte Federspiel)
iclincli ¢ocugunu dogururken fenalagsmasi, 6lmesi ve arkasindan filmin giindelik
gercekligini asarak mucizevi bir sekilde tekrar dirilmesi, bu meselelerin ele alinmasi
i¢in uygun bir zemin hazirlamaktadir. Bu siiregteki gelismeler, 6ykii zamanindan ¢ok az
taviz verilerek, yani sahne zamanina miimkiin oldugunca sadik kalinarak sunulur.
Anlatisal bicimdeki bu tercih, stilistik yapidaki teatrallikla da (kapali mekandaki
kameranin genellikle boy planda ¢aligmasi ve sakin hareket etmesi gibi) birlesince
ortaya son derece yalin ve duragan bir film ¢ikmistir. Dreyer’in giindelik yasamin
sadeligine ve yasanan zamanin ger¢ekligine miimkiin oldugunca sadik kalmasi, tiim
fikirlerin (tarafli da olsa) islenebilmesine firsat tanimistir. Yani kronotopsal olarak
siirlt bir odagin belirlenmis olmasi, fikirsel derinlige ve duygusal yogunluga zemin
hazirlamistir. Yonetmen, kahramanin epik miicadelesini atlayip dogrudan onun
mahkeme siirecinden baslayan Jeanne d'Arc'in Tutkusu’nda (La Passion de Jeanne
d'Arc, 1928) yaptig: gibi, oykiisel odagint miimkiin oldugunca sinirh tutarak olumlu ve
olumsuz disilincelerin, fikirlerin ve kanaatlerin etraflica incelenmesini ve
‘yargilanmasini’ saglamigtir. Ama izleyicisinin tarihsel bilgisine giivenen Dreyer,
Jeanne d'Arc'in Tutkusu’nda, Gykiinlin ‘sona dogru baslamasi’ni ¢ok daha radikal bir
sigrayisla uygulayabilmistir. Clinkii gecmise dair bilgi, atlanan béliimlerin izleyici
algisinda rahatlikla tamamlanabilmesini saglamistir. Dreyer, bu sessiz donem
basyapitinda, Rembrandt’in Carmihtan Inis (The Descent from the Cross)!*® tablosunda

yaptigina benzer sekilde, mitsel sdylemlerle ve ikonik gorsellerle asinalasilan

113 Ressam ayni seriden olan Carmiha Kaldirma (The Elevation of the Cross) isimli eseriyle olaym
Oncesine de bakmustir.
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basmakalip durumun sonrasina giderek, genis kitlelerin lizerinde daha az durdugu 6zel
bir ana odaklanmis ve bu an ilizerinde diisiiniilmesi i¢in firsat yaratmistir. Genel gorsel
yaptya hakim olan kapali ve dengesiz yakin plan kadrajlar, bu odag: stilistik boyuta
tasimis ve iktidarin1 koruma diirtiisiinden de beslenen kor cehalet ile gercek inang

arasindaki farkin ¢arpici bir derinlikle islenmesine katk1 saglanmislardir.114

Dreyer’in oda tiyatrosu sadeligini animsatan bu yalin ama yogunlastirici tislubu,
ileriki yillarda sanat sinemasi igerisinde yayilarak ve bazen de radikalleserek kendisine
karsilik bulmaya devam eder. Bordwell bu egilimi, Ruthrof’un modern kisa dykiilerde

tespit ettigi ve “sinir durum” adin1 verdigi yapilarla soyle iliskilendirir:

Ruthrof, zamani sikistirma ve mekani kisitlama yoluyla, modern edebiyatin simir durumuna
odaklanma egilimine isaret eder. Tiyatro sanatinda Kammerspiel gelenegi benzer bir sonug
kullanmaktadir. Olay orgiisiinii sinir durumu igine hapsetme aligkanligi ve ardindan, dnceden
yagsanmis olaylarin animsama ya da canlandirma yoluyla izleyiciye sunulmasi sanat sinemasinin
bir gelenegi haline gelmistir [tipki Rashomon, Yasamak, Venedik'te Oliim (Morte a Venezia),
Arabulucu (The Go-Between), Model Shop, Olimsiiz Hikaye (The Immortal Story) ve
Rohmer’in pek ¢ok filminde oldugu gibi]. Belki de Kammerspiel ile biiyiik benzer taraflari
bakimindan Bergman en bilindik 6rnek olacaktir (Bordwell, 2010b: 131).

Bu listeye, Agneés Varda’nin 5’ten 7’ye Cléo’su (Cléo de 5 a 7, 1962),
Angelopoulos’un Sonsuzluk ve Bir Giin’i (Mia Aioniotita kai Mia Mera, 1998), Spike
Lee’nin 25. Saat’i (25th Hour) ve Nuri Bilge Ceyla’nin Bir Zamanlar Anadolu’da’s1 da
(2011) eklenebilir. Kisilerin kendileriyle yiizlesmeleri, benlikleri iizerine diistinmeleri,
zihnin ge¢mige ait dehlizlerini yoklamalar1 ya da yasananlari degerlendirmeleri i¢in
uygun zemin hazirlayan yogunlastirilmis anlarin ya da Ruthrof’un degimiyle “sinir
durumlar”in farkli 6rnekleri bu filmlerde de gozlenebilir. Burada, esige gelme durumu
ya da kriz an1 diislincelerin kristallesmesi i¢in katalizor gorevi gorerek yogunlastirmayi

giiclendirmektedir. Yasamin (Venedik te Oliim, Yasamak, 5’ten 7’ye Cléo), 6zgiirliigiin

114 Dreyer’in bu tercihlerinin diisiinsel derinlige yapti1 katkilar, ondan yaklasik yetmis bes yil sonra
¢ekilen ve agdali bir coskuyla epik aksiyonu 6n plana ¢ikaran Joan of Arc (Luc Besson, 1999) ile
karsilastirilinca daha iyi anlasiimaktadir. Gorsellikteki Hollywood tarzi abartinin yaninda, ele alinan
kronotopsal araligin (Jeanne d’Arc'in Tutkusu’nun aksine) iyi siirlandirilmamis olmasi da Gykiiniin
doksanlar versiyonunu Cinéma du look un siradan isleri arasina sokmustur.
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(25. Saat) ya da sadece alisilmis giindeligin (Sonsuzluk ve Giin) sonuna yaklasildiginda
veya travmatik bir olayin etrafinda farkli insanlarla bir araya gelindiginde (Rashomon,
Bir Zamanlar Anadolu’da) an, durumun yarattigi dramatik katalizorlerin etkisiyle
kristalize bir hal alirken, tlimleyen kronotopta birakilan ge¢mis de ara ara yoklanarak
sorgulanir ve muhasebe edilir. Ciinkii olay orgiisii karakterlerin yasamlarinin ¢ok 6zel
ve sinirli bir anin1 ele almis olsa da, onlarin yasamini sekillendiren ve bu duruma getiren
pek ¢ok sey ge¢mistedir. Icinde bulunulan 6zel an bu gegmisin ortaya ¢ikmasi igin bir
vesiledir aslinda. O nedenle bu 6rneklerin her biri, genislemis ve 6nemi artmis 6zel birer

tiimleyen kronotopa sahiptirler.

Anlatiy1 daraltilmis ve yogunlastirilmis bir ¢ercevede ilerletmek i¢in bu tiir
belirgin “smir durum” katalizorlerine her zaman ihtiya¢ duyulmayabilir. Bazi
yonetmenler biiyiik krizlere ya da bariz catismalara dayanmadan da kronotoplarini
daraltabilmektedirler. Burada da c¢atisma vardir. Ancak bu, fazlaca goriiniir, digsal ve
belirgin degildir. Dreyer’in ve kammerspiel tiyatrosunun etkisinin yine belirgin bir
sekilde hissedildigi ve Kovacs’in “kapali-durum drami” (2010: 118) dedigi tiirsel
egilimle de bazi agilardan ortiisen bu daraltilmis kronotop uygulamalarina Avrupa ve
Avrupa dist sanat sinemasi geleneklerinden farkli 6rnekler bulunabilir. Bunlardan
Bergman’a ait olanlar, hem niceliksel olarak daha fazla durmalari ve hem de bazilarinin
isminden (Oda Uglemesi) itibaren bu iisluba bagli kalmalari onlar1 Dreyer’in
calismalarmin bile Oniine gegirmistir. Isvecli yonetmen gergekten de, ozellikle de
sinema hayatinin ikinci periyodunda, anlatilarini kurmak i¢in belirgin olarak yalin ve
toplumsal olarak yalitilmis'*® kronotoplara yénelmistir. Bunlardan en radikali, “yalnizca
sinemanin kesfedebilecegi sozsiiz gizlere” (Bergman, 1999: 45) dokunan Persona’dir.

Giristeki monologun sahibi olan doktor disinda anlatinin neredeyse tamaminin iki kadin

115 Burada yahitilmighigm anlatinm genelini ilgilendiren, makro ve toplumsal bir baglamda olmasi
6nemlidir. Clinkii kadrajin distyla, yani tiimleyen kronotopla bag asla kopmaz. Yani yalitilmishk
bicimsel degil icerikseldir.
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karakter {lizerinden kurulmus olmasi, bu dokunusun arkasindaki araglardan biridir.
Sophokles’in Elektra oyununu sahnelerken aniden sessizlige gomiilen oyuncu Elisabet
ile bu garip ruhsal rahatsizlig1 sirasinda onun bakiciligini {istlenen hemsire Alma’nin
mekansal olarak da izole bir alana (doktorun sahildeki yazlig1) konmus olmalar1 filmin
kronotopsal daralmasini ug¢ bir noktaya tasimaktadir. Anlatidaki bu cok yonlii
yogunlagtirma ya da Kovacs’in degimiyle “dokunakli minimalizm” (2010: 171);
Alma’nin samimi monologundaki her bir sozcligli ve bu sozciiklere karsi Elisabet
tarafindan ortaya konulan her bir fizyolojik tepkiyi dramatik ve enformatik olarak asiri
yikli hale getirmektedir. Boylece, iki kadin karakter ile onlarin benliklerinde ve
iligkilerinde temsil sans1 bulan evrensel insani durumlar (performanslar, acilar, arzular,
personalar, glindelik maskeler vb.) hakkinda derinlikli bir sorgulama firsat1 dogar. Bu
sorgulamalar i¢in gerekli olan dramatik doygunlagtirmanin bir bdliimii sahnelemenin
somut araglarindan ortaya ¢ikarken bir kismi da, Alma’nin yiiriittiigli tek tarafli sohbet
ile yoklanan ge¢misten gelir. Yani tiimleyen kronotop, mevcut kronotopun darligindan
dolay1 bir taraftan genislerken diger taraftan Alma’nin nerdeyse bir terapiye doniisen

monologu lizerinden de anlattya dahil olur.

Bergman Persona disinda Aynamn Iginden (Sdsom i en Spegel, 1962), Sessizlik
(Tystnaden, 1963), Kis Isigt (Nattvardsgdsterna, 1963), Kurdun Saati (Vargtimmen,
1968) ve Cigliklar ve Fisiltilar (Viskningar Och Rop, 1972) gibi baska filmlerinde de
yalitilmis ve daraltilmis kronotoptaki bir grup insani ve onlarin iliskilerini ¢oziimleyici
tislubuyla ele alir. Bu, bir taraftan ¢evreden yalitirken diger taraftan kendi icinde

6

derinlestiren, bazen soyutlastiran’® ve bu islemler sirasinda tiimleyen kronotopta

bekleyen ge¢misi de ara ara ziyaret eden Oykiileme stratejisinin izleri Jim Jarmusch’un

116 Dig diinyadan yalitilmalar karakterlerin disariya doniik ve yerel kimliklerini énemsizlestirirken,
onlar1 soyut diisiincelerin alegorik veya evrensel kimliklerin metonomik temsilleri haline getirmenin
yolunu agmaktadir. Ornegin Persona’da Alma ve Elisabet; batili, tiyatrocu, hemsire ve hatta kadin
olmanin da 6tesinde, bagka anlamlar1 da temsil etmektedir.
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Stranger Than Paradise’t (1984), Nuri Bilge Ceylan’in Uzak’t (2002), Bruno
Dumont’un Twentynine Palms (2003) ve hatta bir bilim kurgu olan Richard
Schenkman’m Diinyali Adam’1 (The Man from Earth, 2007) gibi pek c¢ok filmde
goriilebilir. Bu konuda Aki Kaurisméki’ninkiler, karakterlerini sadece bulunduklari
kiiltiirel ¢evreden degil, gegmisten de yalitmaya calismasiyla digerlerinden ayrilir. Finli
yonetmen, Ge¢migi Olmayan Adam’da (Mies Vailla Menneisyyttd, 2002) oykiisel
motivasyonla dogrudan; Siiriiklenen Bulutlar (Kauas Pilvet Karkaavat, 1996) ve
Kibrit¢i Kiz (Tulitikkutehtaan Tytto, 1990) gibi bagka filmlerinde ise basitce gérmezden
gelerek kisilerinin onceki yasamlarini neredeyse yok sayar ve dogrudan onlarin i¢inde
bulunduklar1 durumu 6n plana ¢ikartir. Sanki tiim 6ykii filmle birlikte baglamistir ve bu
goriiniir evrene ait olmayan bir ge¢cmis yok gibidir. Ancak bu tutum dogrudan tiimleyen
kronotopu yok saymaya doniik bir ¢aba degildir. Ciinkii Kaurisméki filmlerinde alan
disin1 ve eksiltmeyi aktif olarak kullanmaktadir. Mesela anlatilarinin naif ve donuk
(deadpan) mizahi dogasini bozabilecek siddet olaylarini ¢ogunlukla disarida birakir. Ele
aldig1 evrensel emek¢i meselelerini yerele indirgeyebilecek ya da karakterlerini belirli
bir kiiltiirel kodla mimleyebilecek mekanlar1 (6rnegin Helsinki’nin beyaz binalar1)
saklamak i¢in genel tanitict planlardan miimkiin oldugunca kag¢inmasi da
Kaurismiki’nin tiimleyen kronotoplarint hem genisletir hem de farklilastirir. Oyle ki,
kadrajin disinda kalan alanlar, filmi deneyimleyenlerin herhangi bir yerle
iliskilendirebilecekleri ve kendi tamidiklar1 mekanlarla tamamlayabilecekleri bir

anonimlige ulagir.

Kaurismiki’nin stilistik tercihlerinin arkasinda, ekonomik adaletsizlik ve
dayanisma gibi genel konulari, kiiltiirel kimliklerinden siyrilmis ‘temsili’ figiirlerle
(emekei, sermaye sahibi, memur, gilivenlikei, girisimci vb.) ele almaya doniik politik
nedenler olsa da bu durum onu; Dreyer, Ozu ve Bresson gizgisindeki sadelik

geleneginin bir pargasi olarak gormeye engel degildir. Karakterler yerine temsil kipleri
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tizerinden hareket etmesi ve donuk oyunculuk tercihi onu Bresson’un ‘modellerine’ ve
“metonomik minimalizm”ine yaklastirirken, giindeligin ritmine yaklasan duraganlik
Ozu’yu, teatral planlar da Dreyer’i akla getirmektedir. Bu nedenle onun filmlerindeki

tiimleyen kronotop etkileri, minimalist yaklagimin genel etkilerinden farkli degildir.

Hem anlatisal bicimde hem de gorsel stilde sadeligi tercih etmek, dogas1 geregi
tiimleyen kronotopu genisletici etkiye sahiptir. Duraganligi saglamak icin hareket,
sadelige ulagmak icin gosteris ve dinginlik i¢in kalabalik kadraj dis1 birakildiginda
bunun disarty1 genisletici bir etki gdsterecegi tahmin edilebilir. Ama sadelik taraftar
yonetmenlerin bazilarinin yaptigr anlatisal ve sinematik igslemlerden bir boliimii ayni
zamanda doniistiiriiciidiir de. Bresson’un alisilmadik eksiltili tislubunun genisletici ve
donistiirticii etkisi yukarida tartigilmisti. Uzakdogu mistisizminden ve Zen sanatindan
aldig1 ilhamla sadelige baska bir yorum getiren Ozu’nun filmlerinde de benzer bir
dontigiimiin  etkileri goriilebilir. Ama Bresson ve Ozu’nun bi¢ime ve gorsel stile
yaklagimlart arasindaki temel farklar, onlarin tiimleyen kronotop tizerindeki
dontistiiriiciiliklerini de farklilagtirmaktadir. “Bresson’a gore sinema plastik bir
deneyim degil, bir anlati deneyimidir” (Sontag, 2015: 241). Yani onun i¢in anlati
akisiyla ilgili miidahaleler ve islemler, gorsel stile gore ¢ok daha oncelikli ve 6nemlidir.
Oykiilemeyi, planladigi  kurgu sistemi igerisinde gergeklestirebilmek icin
kompozisyonlarindan rahatlikla taviz verebilmektedir. Ancak Ozu’da, giindelik yagamin
icindeki diisiinsel yogunlagmay1 6ne ¢ikartan gorsel stil cok 6nemlidir. Japon yonetmen,
hedefledigi sinematik meditasyonu yakalayabilmek igin, makurakotoba (yastik)
cekimlerinde oldugu gibi, gerekirse anlatisinin olagan akigindan taviz verebilmektedir.
Ciinkli “onun icin yasamin ger¢ek dokusu ve tonal nitelikleri olay Orgiisiindeki
herhangi bir gelismeden daha o6nemlidir” (Biro, 2011: 149). Zaten segtigi temalar da

genellikle, giindeligin i¢indeki mistik siirselligi ortaya c¢ikartmaya doniik rutinler ve
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tekrar eden konulardir.'” Bresson, gercekligi parcalarina ayrrarak odagi kendince
diizenleyen Flaubert gibi bir roman yazariysa''® Ozu, giindeligin ve siradanin igindeki

gizil estetigi kesfeden Baso gibi bir haiku sairidir.

Tom Milne de “Ozu filmlerinin duraksamalar1 ve anlamli ifadeleriyle haiku gibi
bir yapida oldugunu yazmistir” (aktaran Schrader, 2008: 38). Japon yonetmenin duragan
ve secicl kadrajlar1 da onu bu siir tiiriine yaklastirir. Nasil ki haiku sairi, deneyimledigi
zaman-mekanin igerisinden 0zel bir detay1 yakalayip onu tiim sadeligiyle okuyucusuna
duyumsatabiliyorsa Ozu’nun mistik kadrajlar1 da, uzami1 miimkiin oldugunca giiriiltiiden
(isit-gorsel giiriiltii) arindirarak kendi siirselligini yakalamaktadir. Ozellikle The End of
Summer (Kohayagawa-ke no aki, 1961) ve An Autumn Afternoon (Sanma no aji, 1962)
gibi son donem filmlerinde her bir duragan kadrajin artik kendi tikel biitiinliikleri ve
anlamliliklar1 vardir. Sik sik goriilen dahili cergeveler de bu tikelligi besleyerek
kadrajlari iyice yalitir. Bu durum diegetik evrenin goriinmeyen kisimlarini zayiflatiyor
gibi gorlinse de tiimleyen kronotopu Oykii baglaminin disinda baska bir boyutta
genisletir ve doniistiiriir. Clinkii Ozu’nun kadrajlar1 kapali olduklar1 kadar yalindirlar da.
Yalinlikk ve boslugun sadece basit birer plastik tercih olmamalart onlart tiimleyen
kronotopun baskalagiminda da sorumlu hale getirir. Burch’un da belirttigi gibi Ozu’nun
bos uzamlar1 disariyr bir labirente doniistiiriir (1983: 25). Ciinkii karakter giris
cikislarin1 yon devamliligina ve hareket biitiinliigiine bagl kalarak ve ¢ogu kez higbir
zamansal bosluk birakmadan gergeklestiren tipik Amerikan montajinin aksine Ozu’ nun
bos mekanlar1 kimin nerden gelecegine ya da nerede bulunduguna dair bir belirsizlik

yaratmaktadir. Yon ve bakis devamliliginin uzlagimlarina alismig batili géz igin garip

117 Nochimson’in da belirttigi gibi Ozu “shingeki (giinliik yasama dair filmler)” tiiriiniin kurucusudur
(2013: 202-204).

118 “Bresson’un sinemasi, eylemi algilar ile hareketlerin eklemlenmesiyle sinirlamakla ve gerekgelerin
aciklanmasii devre dis1 birakmakla, sinemaya has bir 6zii gerceklestiriyor degildir. O, Flaubert’in
baglattigi roman geleneginin devamina adini yazdirmaktadir. Bu gelenek, anlami tireten usuller ile
anlami geri ¢eken usullerin ayni oldugu; algilar, eylemler ve duygular arasindaki bagi saglayan usuller
ile bag1 bozan usullerin ayni oldugu bir muglaklik gelenegidir” (Ranciére, 2008: 8).
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gelecek benzer bir tiimleyen kronotop anomalisi de diyalog sahnelerinde yasanir. Ciinkii
Ozu’nun karakterleri konusurken ekranin belirgin bir yoniine (diger karakterin
bulundugu varsayilan tarafa) degil, neredeyse kameraya dogru bakarlar. Devamlilik
kurgusundaki bakis uyumu kesmesinde, iki ya da daha fazla kisi sohbet ederken
kisilerin tekli c¢ekimleri diger karakterlerin bulunduklar1 yeri isaret edecek sekilde
kurgulanir. Boylece izleyici bakilan alan disi bélmesinde kimin oldugunu rahatlikla
tahmin eder. Ozu’da ise neredeyse notr bakis yoniine sahip konugmacilarin alan disinda
kimi hedef aldig1 belirsiz hale gelmektedir. Ancak muhatap olan konugmaci cevap

verdiginde konusmanin taraflari netlesir.

Ozu filmlerinde de goriilebilen ama ona 6zgii olmayan bagka bir agi-karsi ac1
farklilagsmas1 da konusmayr gerceklestirenle onu dinleyenin kadrajda goriinme
stireleriyle ilgilidir. Klasik diyalog ¢ekimlerinde cogunlukla konusan kisi kadrajdadir ve
alan disindaki dinleyiciler de belirgin tepkiler verdiklerinde ya da kendi konugmalarina
baslamak lizereyken goriintiiye girerler. Ana akim disindaki birgok yonetmen ise bu
kurali farkli sekillerde ihlal etmekte ve bazen bunu, sesin kaynagini hi¢ gostermeyip
sadece dinleyicilere odaklanacak kadar ileri gotiirmektedirler. Bresson’un, Bergman’in,
Godard’in, Haneke’nin ya da Kiyariistemi’nin filmlerinde ¢ok sik goriilen bu uygulama,
basitge bir bakis agisi ya da agi-karsi a¢1 farklilasmasiyla agiklanamayacak kadar dikkat
cekici diizeydedir. Bu, “etkiden ¢ok tepkiyle ilgilenen” (Bordwell, 2010b: 131) sanat
sinemasi anlatimimnin diyaloglardaki yansimasi gibidir. Bir taraf sozleriyle diisiincelerini
ifade ederken dinleyicinin buna gosterecegi ufak ve sozsiiz reaksiyonlar, karakterlerinin
igsel diinyasina 6zel bir ilgi gosteren yonetmenler i¢in ¢ok daha fazla malzeme
barindirmaktadir. Jeanne d'Arc'in Tutkusu’ndan beri, 6ykiiyli olaylardan ziyade bireyde
ve onun yliziindeki yansimalarda arayan sinemacilar zaman i¢inde bununla ilgili farkl
denemelere girismislerdir. Ornegin tepki merkezliligin ug drneklerinden biri olan Sirin

(Shirin, 2008) tamamen yiizdeki reaksiyonlara odaklanir. Kiyariistemi bu filmde
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kamerasini, Hiisrev ile Sirin’in sinema uyarlamasini seyreden kadinlarin yiiziindeki
ifadeye cevirmistir. Tiim Oykii bir sinema salonunda ge¢mesine ragmen perdede

oynayan film hi¢ gériinmez; sadece ses ve 151k olarak var olur.

Olay1 ya da etkiyi tiimleyen kronotopta birakarak izleyiciye bunun yansimalarini
sunmak, sadece seslerle ve onlarin insan yiizlindeki izleriyle sinirli degildir. Sanat
sinemas1 igerisinde, etki yerine tepkinin gosterilmesiyle ve bunun seyirciye
hissettirebilecekleriyle ilgili yaratici ve ilgi ¢ekici bagka tiir uygulamalar da bulunabilir.
Yolcu'nun finalinde, otel odasinin igindeki kameranin hemen arkasindaki cinayeti
gostermek yerine uzun bir ¢cekimle tamamen disaridaki hareketliligi kaydetmis olmasi
bilinen bir ornektir. Yalmiz yasayan yash bir ¢iftin birbirlerine olan bagliligini,
alisilmisin disinda bir gergeklikle isleyen Ask’in (Amour, Michael Haneke, 2012) giris
sekansi ise, bu konuda daha az bilinen ustalikli bir uygulamaya ev sahipligi yapar.
Seksenli yaslardaki Georges (Jean-Louis Trintignant) ve Anne (Emmanuelle Riva),
Anne’nin yasadigr hafiza problemiyle ilgili doktora gitme konusunda kahvalti
masasinda tartisirken sahne, kadinin bir tiirlii sabitleyemedigi c¢aydanligi masaya
birakmastyla kesilir. Tartismanin nasil sonlandigi, devaminda hastaneye gidilip
gidilmedigi ve gidildiyse nasil bir sonu¢ alindigi filmde somut olarak gosterilmez.
Bunun yerine, kahvalti sahnesinin hemen devaminda, gecenin sessizligine gomiilmiis
evdeki bos uzamlar goriiniir. YOnetmen, sadece biiylik sanatcilara 6zgii bir i¢ goriiyle,
bu boslugun hastaneden alinan kotii haberi ve bu haberin getirecegi zorluklari
duyumsatacaginin farkinda gibidir. Gergekten de seyirci, simdilik kisa siireli olan bu
buruk boslugun, prologtaki bazi ipuglarinin da yardimiyla yakin gelecekte kalici bir hal
alacagini tahmin eder ve bunun hiizniinii deneyimler. Zaten duragan gece planlarinin
ardindan gelen Georges’un kiziyla yaptigi sohbet ve yatak odasina kurulan 6zel yatak
gibi dramatik detaylar, yaratilan bu olumsuz beklentiyi yavas yavas dogrular. Boylece

yonetmen, hem ek mekanlarla evin sagladigi dramatik yogunlugu bozmaz, hem de
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saglik durumuyla ilgili kotii haberi klasik hastane ritiielleri yerine ¢ok daha etkili bir
islupla hissettirmis olur. Ask’taki bu dokunakli uygulama, tiimleyen kronotopun neden-
sonu¢ baglaminda nasil doniistiiriilebilecegini 6rneklemenin yaninda, gdsterilmeyenin
sundugu anlatisal imkanlarin istenildiginde ve zorlandiginda nerelere kadar

gidebilecegini de kanutlar.

Su ana kadar, gerek geleneksel anlat1 sinemasinin ve gerekse de onun alternatifi
olan sinema anlayislarinin, farkli déonemleri ve farkli tercihleri igerisinde goriinmeyen
uzay-zamani nasil aragsallastirdigini; buranin gercek yiiziinii géstermeye calisirken bile
onu nasil kullandigim1 ve baska alternatif geleneklerin buray1 nasil cogalttigini,
geniglettigini ya da doniistiirdiigiinii arastirdik. Ama bir de, tiimleyen kronotopu yok
edemeyeceginin farkinda olmakla birlikte, onun etkisini en aza indirmeye c¢alisan bir
grup daha vardir. Bu grup, geleneksel ya da modern sinemanin 6tesinde, zaman zaman
bunlarin da bir kismin1 kapsayacak sekilde genisleyebilen gercekei bir sinema anlayisini

temsil etmektedir.

5) Salt Gergeklik Arayisi ve Tiimleyen Kronotopun Zayiflatilmasi

Higbir film (animasyon filmler, Tarkovski’nin mistik diisleri ya da sadece sesten
olusan deneysel ¢alismalar da dahil) gerceklikle bagini kesin olarak kopararak tamamen
baska bir boyutu ya da bir tiir mutlak askinlig1 tecriibe etmeye izin vermez. Dilin ya da

sanatin baska alanlarinda yasanan askilik agmazi'®®

sinemada c¢ok daha belirgindir.
Ciinkii sinemanin kullandigi materyaller (sesler ve gorintiiler) daha somut ve
dolayistyla daha diinyevidir. Metz’in de dedigi gibi “film konular1 'gercek¢i' ve

'ger¢ekei olamayan' olarak ikiye ayirmak miimkiindiir. Oysa filmsel iletim aracinin

sahip oldugu 'gercek kilma' giicli her iki tiirde de ortaklasa bir sekilde bulunmaktadir”

119 Bir sey, diinyevi ifade sekilleriyle ifade edilebiliyorsa zaten diinya 6tesi ya da metafizik degildir. En
fazla bunlarin birer temsili olabilir. “Dolayisiyla insanin askin tisluptaki eserleri hi¢ kimseyi askinlikla
ilgili olarak bilgilendiremez, yalmizca agkinlig1 ifade edebilirler” (Schrader, 2008: 17).
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(2012: 20). Ciinkii ne olursa olsun “imajin temeli gercekliktir” (Sugkov, 2009: 12) ve

hareketli goriintiiler sanat1 olan sinema bu imajlarin en ger¢ekgi olanlartyla ¢alisir.

Filmler, gerceklikle baglarin1 tamamen koparamadiklari gibi, bir seyleri digarida
birakmaktan da kurtulamazlar. Hicbir film ele aldig1 oykiiyl tiim detaylariyla ve tim
diegetik evreniyle birlikte isleyemez. BOyle bir tesebbiis, daha o6nce Erich von
Stroheim’da gordiigiimiiz gibi, genellikle basarisizlikla sonuglanir. Sinirlt bir siireye ve
uzama sahip filmler, dogalar1 gere§i de bir seyleri disarida birakmak zorundadirlar.
Timleyen kronotopu tamamen sifirlamak bu nedenle imkansizdir. Godard gibi karsi
sinemacilar disarnin gercek yiiziinii gostererek diegetik yanilsama baglaminda bir
yikim gergeklestirseler de bu ekran disin1 yok etmez. Onlarin yaptigi, yaniltict olmayan
baska bir tlimleyen kronotop insa etmektir. Ama modernist bir yikicilikla ya da
donistiirticiiliikle agiklanamayan bazi uygulamalar, tiimleyen kronotopu yok etmese de,
onun etkinligini ve anlatisal islevselligini zayiflatmaktadir. Bunlarin biiyiik bir boliimii,
filmlerdeki uzay-zaman deneyimini miimkiin oldugunca yasanan diinyayla oOrtiistiirmeyi

hedefleyen gercekgilik uygulamalardir.

Hatirlanacagi gibi tiimleyen kronotop Oykii evreninin disarida birakilan
parcalarindan olusmaktadir. Izleyicisine, yasanilan giindelikten farkli bir deneyim
vermek isteyen filmciler bunun i¢in dncelikle gergekligin sikict ya da siradan detaylarini
temizlerler. Ozellikle de klasik anlatr sistemi, dykiiniin ilerlemesine katk1 saglamayan ya
da belirli bir temel duyguyu manipiile etmeyen her tiirlii ger¢eklik pargasini disarida
birakma taraftaridir. Modernist sinema ise klasik sinemanin iizerinde durmadig1 daha
i¢sel konulari ele alirken ayn1 seyi yapar ve kendi meselesi i¢in bir sey ifade etmeyen ya
da kendi stilistik yapisin1 bozan unsurlar1 tiimleyen kronotopa alir. Nasil ki Michael Bay
Oykiiniin heyecan ya da goriiniir aksiyon barindirmayan kisimlarini kullanmiyorsa, Béla

Tarr ya da Angelopoulos da kendi siirsel anlatimlarin1 bozabilecek ¢ogu seyi
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kullanmazlar. Bu yoniiyle bakildiginda her iki tutum da oldukga segici ve eksilticidir.
Ayrica, yukarida da tartisildigi gibi, hem ticari anlati sinemasi ve hem de alternatif sanat
sinemasi, kendi isluplar1 dahilinde, goériinmeyenin sagladigi anlatisal ve dramatik
olanaklardan da sonuna kadar faydalanmaktadir. Yani her iki durumda da tiimleyen
kronotop olduk¢a islevsel ve etkilidir. Ama filmlerinin miimkiin oldugunca gergek
yasama benzemesini hedefleyen bazi sinemacilar bu baglamda digerlerinden ayrilirlar.
Onlar i¢in 6nemli olan neyi nasil gosterdikleri degil; ne kadar gosterdikleri ya da
gosterebildikleridir. Ciinkii burada hedef, gerceklikten miimkiin oldugunca az taviz

vermektir.

Yasama miimkiin oldugunca benzeyen filmler yapmay1 hedefleyen bu gerceklik
tutkunlar1 sinema tarihi igerisinde farkli sekillerde karsimiza ¢ikmaktadirlar: Ele aldigi
konuya c¢ok az miidahale de bulunarak onu biitiin dogallig1 icinde kaydetmeye calisan
Cinema-Verité belgeselcileri; kurmaca oykiileri kendi gercekligi iginde isleyen Yeni
Gergekgiler ve onlarin mirascilar; gercekligi tiim detaylariyla birlikte sifirdan insa
etmeye calisan Stroheim ve Kubrick gibi takintili mizansenciler; her sey yapinti olsa da
kullandig1 sinematik tekniklerle uzamsal gerceklikten taviz vermeyen Welles ve Renoir
gibi estetik gercekeiler; sinematik bir hakikat arayisi igerisinde yeni olanaklarin
miimkiinliglinli arastiran Kiyarlistami gibi deneysel ger¢ekeiler... Bu sinemacilar
gercege sadakatlerini farkli sekillerde gosterdikleri i¢in bunlarin tiimleyen kronotop
tizerindeki etkisi de farkli olabilmektedir. Diger taraftan, sinema ve gercek iliskisi
yogun bir cephelesmeyle belirli bir kuramsal tartismalar donemine de yon vermistir.
Gergekligin uygulayicilarina bakmadan once, ‘gercege sadik sinema’ anlayiglarinin
cogunun teorik ¢atisini olusturan bu tartigmalari, tiimleyen kronotop lizerindeki etkileri

baglaminda kisaca hatirlamak faydali olacaktir.
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Sinemada ger¢egin sunumuyla ilgili en bilinen tartigmalar estetikten ziyade etik
merkezlidir ve bu durum dogal olarak saklamanin degil gostermenin kutsandigi bir
anlayis1 dogurmustur. Bazin ve Kracauer gibi kuramcilarin dogrudan eksiltme yapmay1
ya da ekran disinda birakmay1 olumsuzlayan ifadeleri olmasa da, “fiziksel gergekligin
stirekliligine veya en azindan bu gercekligi biiyiik Ol¢iide kapsayan bir siireklilik”
(Kracauer, 2015: 157) diisiincesine Onem veren Ogretileri ister istemez tiimleyen
kronotopu hedef almaktadir. Ciinkii siirekliligin devamlilik kesmesinde oldugu gibi
yapay degil de kendi somutlugu icerisinde korunmaya calisilmast goriinlir uzay-
zamanin daha az pargalanmasimi gerektirmektedir ve bu da tiimleyen kronotopun
islevselligini azaltmaktadir. Bazin, “gercege a¢ik bir soyutlama getiriyor” (2011, 207)
dedigi klasik montaji yerip Orson Welles’in mizansen Oncelikli bigimsel tercihleri i¢in
“mercegin alan derinligi sayesinde gercege, duyulabilir siirekliligini yeniden
kazandirmistir” (2011, 207) derken aslinda bir taraftan da tiimleyen kronotopun
sinemadaki etkinligini tartismaya agmaktadir. Ciinkii klasik montaj yakin planlarla ya
da derinligi azaltilmis diger ¢ekim Oolgekleriyle uzami pargaladiginda alan diginin
onemini artirirken, Welles tiim anlatiy1 tek bir derinlikli kadrajda kurarak, ¢ekimlerini
sadece diger ¢ekimlerden degil, alan disindan da kismen bagimsiz hale getirmektedir.
Yuttas Kane’den alian Resim 2’deki iyi bilinen kapali kadraja baktigimizda bu tercihin
net sonuglarin1 gorebiliriz. Welles burada, Kane’in ¢ocukluk dénemine ait tiim figiirleri
ve gelecegini etkileyecek tiim karar siirecini tek bir kadrajda, iistelik karakterlerin
karardaki baskinliklarin1 da vurgulayarak Ozetlemistir. Kararin mimar1 bayan Kane,
annelik giidiilerini baskilamaya calistig1 sert durusuyla 6n plani isgal ederken, o anki
gelismelerden en fazla etkilenecek olan kiigiik ¢ocuk ise, beyazla temsil edilen masum
diinyasinda her seyden habersiz oyun oynamaya devam etmektedir ve disarida olmasina
ragmen zekice bir i¢ ¢erceveyle kompozisyona dahil edilmistir. Boylece olaym tiim

taraflar1 kadraja girmis ve tiim siire¢ alan dis1 bilgisine ya da baska bir ¢cekime gerek
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kalmadan tek bir kapali kompozisyonla 6zetlenmistir. Oyle ki Welles, bu sahneden
sonra dogrudan Kane’in gencligine kesme yapsaydi (babanin olaydaki rolii ve annenin
tavrinin gerekgesiyle ilgili baz1 6ykii unsurlar eksik kalacak olsa da) bu si¢crama,
gecmise ait gerekli tim enformasyonu aldigini diislinen seyirci tarafindan herhangi bir
yadirgamayla karsilanmayacakti. Clinkii Welles, klasik montajin tersine, anlamlandirma
stirecini zamandan ziyade uzama yayarak ve bdylece zaman-mekansal biitiinliigi

zedelemeyerek gerceklestirmistir.

Sekil 10: Yurttas Kane'den alan derinligi artirilmis bir kapali kompozisyon érnegi.

Alan derinligi artirilmis kapali stiller, Bazin’in ‘ideal sinemasi’nin tiimleyen
kronotopu islevsizlestirdigi tek uygulama degildir. Kendi kendine yetebilen kapali
kompozisyonlar alan digin1 anlamsizlastirirken, gercek zamani deneyimlemeye izin
veren plan-sekanslar ve benzeri uzun ¢ekimler de zamansal eksiltmeyi yok etmektedir.
Bazin’in, Flaherty’nin belgeselindeki bekleme deneyimini 6verken kullandig1 su sozler,
kesintisiz ¢ekimlerin gergeklikle iliskisini gdstermesinin yaninda, tiimleyen kronotopu

kabul eden ama onun etkinligini azaltma taraftar1 olan diisiinceyi de ele vermektedir:

Alict her seyi ayn1 zamanda géremez, ama gormek i¢in segtiginden de hi¢ olmazsa higbir seyin
kaybolmamasina caligir. Foku avliyan Nanook oniinde Flaherty i¢in dnemli olan, Nanook ile
hayvan arasindaki iliskidir, bekleyisin ger¢ek degeridir. Kurgu zamani anlatabilirdi, Flaherty ise
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bize beklemeyi gostermekle yetinmektedir; avin siiresi goriintiiniin 6ziiniin ta kendisidir, gercek
konusudur. Bundan dolayi filimde bu sahne tek bir ¢ekimden meydana gelir. Bundan 6tiirii bu
¢ekimin bir "garpict kurgu"dan ¢ok daha heyecanlandirict oldugu inkar m1 edilecektir? (Bazin,
1966: 48)

Aracin sinirliliginin farkinda olmakla birlikte bunun, gergeklik ve siireklilik
yoniinde miimkiin oldugunca asilmasi gerektigini diisiinen diger bir kuramci da
Kracauer’dir. Yasanan giindeligi bire bir kaydetme ve yansitma arzusunun sikintili
oldugunun Kracauer de farkindadir.!?® “Siireklilik sonsuz oldugu igin, ydnetmenin
stirekliligi —tek bir istikamette bile olsa— tam olarak saglamasi elbette miimkiin
degildir’. Ama diger taraftan fotograf ve sinemaya, “fiziksel varolusun siirekliligini
tesis etme hayali ve arzusu hayat vermistir”. Kuramci, sinemacilarin bu siireklilik
acmazini asmak i¢in kullandig1 farkli “gegis hatlar™ tespit etmistir: filmler; yol
belgesellerinde oldugu gibi “fiziksel gercekligi muazzam 6Slgiilerde kapsayabilir”; farkl
mekanlar1 es zamanlilik duygusu yaratacak sekilde bir araya getirebilir veya “bir olay1
meydana getiren sebep-sonug zincirini izleyebilir”. Bu tip montaj uygulamalar1 “cografi

ve nedensel sonsuzluga” isaret ederler (Kracauer, 2015: 155-158).

Bazin’in aksine, gergekligin parcalanip sonradan soyut olarak yeniden
olusturulmas: noktasinda daha olumlayic1 olan Kracauer’in tespit ettigi siireklilik
uygulamalar1 da biiylik oranda montaj kaynaklidir. Ona gore “kurgu ¢ekimlerin anlamli
bir siirekliliginin kurulmasi islevini gorir” (Kracauer, 1985: 80). Bu yoniiyle
bakildiginda, kurgu yardimiyla elde edilen yapay siireklilik ile kesintisiz ¢ekimin
sagladig1 gergek siireklilik arasinda bir fark yok gibidir. Ama bu durum, alan derinlikli

goriintiileri ya da uzun ¢ekimleri, gergeklige dair tutumlarindan ya da etik degerlerinden

120 “Fernand Léger’in bir fikri bu arzuyu etkileyici bir bicimde ortaya koyar. Léger bir kadinla bir
erkegin hayatin1 kesintisiz yirmi dort saat itinayla kaydedecek devasa bir film hayal etmistir: ¢alisirken,
susmus otururken, en mahrem anlarinda. Hicbir sey atlanmamalidir; ayrica kadinla erkek kameranin
varligini asla bilmemelidir. ... Boyle bir film giindelik hayattan bir kesit sunmakla kalmaz, bunu
yaparken giindelik hayatin agina oldugumuz konturlarini da siler ve bu hayata dair uzlagimsal
tasarimlarimizin {izerini orttigi bir seyi, giindelik hayatin ham varolusa uzanan dalli budakli koklerini
gozler oniine serer” (Kracauer, 2015: 155).
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dolay1 pargali yapiya tercih eden kuramcilarin ve sinemacilarin varligini yok saymaz.
“Kaydirmali ¢ekim, moral bir deyistir” (1989: 56) diyen Godard; “[M]ontaj sonsuz
derecede kendiliginden olmalidir, doganin kendisi gibi” (2009: 23) diyen Tarkovski
veya “[S]eyler orada duruyor, manipiilasyona ne gerek var?" (aktaran Bonitzer, 2006:
61) diyen Rossellini gibi yonetmenler sadece sozleriyle degil, kullandiklar1 sinematik
tekniklerle de gerceklige hakkini vermeye caligmiglaridir. Bunlardan Rossellini, ele
aldig1 toplumsal gercekei konularla ve kullandigi belgesele yakin stilistik tercihlerle,
gerceklik baglaminda digerlerinden bir adim Ondedir. Zaten yOnetmen, De sica ve
Visconti ile birlikte, tiim diinyada bir gerceklik dalgasi baslatacak Italyan Yeni
Gergekeiligi hareketinin de mimarlarindandir. Ama bu yonetmenler sadece ele aldiklari
toplumsal konularla degil, uyguladiklar1 sahneleme, kamera ve kurgu teknikleriyle de
gercekei sifatin1 hak ederler. Bazin’e gore onlarin yontemleri, Welles’de oldugu gibi,
“montajin etkisine kars1 bir baskaldirt”dir (2011: 52). “Rossellini ve Sica'nin
kullandiklar1 yollar gercekligin devaminin (continuum) saglanmasina yoneliktir” diyen
Bazin bir de, “basina hicbirsey gelmeyen bir adamin doksan dakikalik yasam Oykiisiinii
anlatmak” isteyen Zavattini’den bahseder (2011: 52). Bunlarin hepsi de, Bazin ve s6z
konusu Italyan ydnetmenler igin gercekligin sadece bir igerik (toplumsal gergekci
konular) ya da mizansen (mekan, oyunculuk ve 1siktaki dogallik) meselesi olmadigini,
onlarin stilistik ve sinematik tercihlerinin de filmin evrenini miimkiin oldugunca
yasanan diinya ile Ortiistiirmeye yonelik oldugunu gostermektedir. Ama bu Ortiistiirme
ne kadar miimkiin olabilir ya da gergekg¢iler bu konuda ne kadar ileri gidebilirler? Bu
sorularin cevaplari dogrudan, tlimleyen kronotopu tamamen etkisizlestirmenin

miimkiinligiyle ilgilidir.

Belirli bir zaman araligin1 tipki ger¢ek diinyadaki gibi kesintisiz ve eksiksiz
sekilde kayit altina almak isteyen Fernand Léger (yukaridaki dipnotta bahsi gecen) ve

Zavattini’nin disleri Kracauer ve Bazin i¢in bile {itopik ideallermis gibi goriinmektedir.
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Ele aldigi kronotopu oldugu gibi tekrar yaratmaya calisan Stroheim’in basarisiz
girisimleri de, baska bir yoldan, bunun olanaksizligin1 gosterir gibidir. Bu tiir
denemeler, bir bolgenin tam Olgekli haritasin1  yapmanin  gerekliligiyle ve
miimkiinliigliyle ilgili bir tartismayr da hatirlatmaktadir. Borges’in, J. A. Sulrez

Miranda’dan alintilayarak aktardigi hikaye soyledir:

O Imparatorlukta Haritacilik sanat: dylesine bir Yetkinlige erismisti ki, Tek bir eyaletin Haritas1
biitiin bir Kentin kapladig1 alanla ortiisiiyordu, Imparatorlugun Haritas1 da biitiin bir Eyaletle.
Gel Zaman git Zaman, bu Engin haritalar yetersiz bulunur oldu; o zaman, Haritacilar Okulu,
imparatorlukla bire bir dlgekte ve tiimiiyle cakisan bir imparatorluk Haritas1 gergeklestirdi.
Haritacilik Caligmalarina eskisi kadar 6zen gostermeyen yeni Kugaklar, bu Biiyiikliikte bir
haritanin ¢ok hantal oldugu kanisina varip Saygisizliga varan bir tavirla, onu gilinesin ve
Yagmurun acimasizligina terk ettiler (2011: 103).

Borges bu dykiiyii “Bilimde Kusursuzluk Uzerine” bashgiyla aktarir. Demek ki
yazar, kullandig1 ironik ve alayci dille boyle bir seyin gercekligine inanmadigini ima
etse de, bunun bir tiir bilimsel miikkemmellik denemesi oldugunu da kabul etmektedir.
Eco’ya gore ise boyle bir girisim, uygulanabilirligiyle ilgili soru isaretleri bir yana, bazi
“gostergebilimsel paradokslar”i da barindirmaktadir. Eco uygulanabilirlik sorununa,
“serilebilen ve ayarlanabilen saydam ve gecirgen harita” gibi varsayimsal ¢oziimler
iiretse de, artitk mevcut cografyanin bir parcasi haline gelen haritanin kendisinin temsil
edilmemis olmasi bir sorun yaratmaktadir. Bunu ¢6zmek i¢in yeni bir harita ve bu yeni
haritay1 gostermek i¢in baska bir harita gerekecektir. Bu paradoksa ya da sonsuz
dongiiye dayanarak Eco, “[H]Jer 1:1 harita, araziyi her zaman yanlig yansitir” seklinde

bir sonuca ulagir (1997: 94-100).

S6z konusu paradoksun benzeri sinemada, ‘gdsterilmeyeni gostermek’ ve ‘her
seyl gostermek’ olarak Ozetleyebilecegimiz iki farkli durumla karsimiza ¢ikar.
Sinemada gosterilmeyen, en tipik anlamiyla kameranin arkasidir ve burasi her
gosterilmeye calisildiginda bagka bir kamera (ve dolayisiyla baska bir kamera arkasi)

devreye girecegi icin sonsuz bir déngii meydana gelir. Ikinci gruptakiler ise saklanani
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gostermekten ziyade, ‘cekmek i¢in segilenden hicbir seyin kaybolmamasina’ ¢alistiklari
icin daha Bazinci bir ¢izgidedirler. Bunlarin agmazi ise, ne kadar ¢abalanirsa ¢cabalansin
(genis acil1 lensler, uzun kaydirmalar, alan derinligi artirilmis kadrajlar vb.) mutlaka kor
notalarin olacag: gergegidir. Kamera, kendi etrafinda tam bir ¢evrinme de yapsa veya
yeni nesil sanal gerceklik sistemlerinde oldugu gibi dogrudan 360 derecelik goriintiiler
de elde etse kendi bulundugu alani1 kor nokta olarak birakmaya devam edecektir. Ama
bu agmazlar ya da paradokslar, s6z konusu girisimlerin tiimleyen kronotopun etkisini
zayiflattigl, onu sifira yaklastirdigi ya da en azindan bunlar1 hedefledigi gercegini

degistirmeyecektir.

Saklanan1 gostererek gercege yaklagsmaya c¢alisan girisim, daha Once
inceledigimiz modernist yikiciligt animsatsa da erek ve uygulama yoniinden
birbirlerinden ayrilirlar. Brechtyen gelenegin takipgisi olan Godard gibi yikicilar,
kameray1 gosterme isini, daha ¢ok genel bir sinema anlayisini hedef alarak ve dogrudan
onun isleyisini bozarak yapmaktadirlar. Cinli Kiz ya da Dogu Riizgar’1 gibi filmler
sadece alicinin ortaya ¢ikmasiyla degil, sahneleme pratiklerindeki mesafe koyucu
unsurlarla da amacin gergeklik degil, bir tiir biiyiilii taklitten kopma oldugunu gdosterir.
Kiyariistemi’nin ya da Haneke’nin bazi filmlerinde veya bazi belgesellerde kameranin
stirekli ortada olmasi ise, Brechtyen bir mesafe koymanin aksine, yapimlarin
samimiyetini ve dogalligin1 artirmaktadir. Ornegin Zeytin Agaclar: Altinda, bir taraftan,
dogrudan seyirciye hitap eden Mohammad-Ali Keshavarz’in ‘ben bu filmde yonetmeni
canlandiran aktdrim’ diyerek karsisindakileri selamladigi giris boliimiinden itibaren
yogun bir Oz-diislinlimsellik siirecini yasatirken diger taraftan, Koker bolgesinin
insanlarini, onlarin iliskilerini ve giindelik sikintilarini pastoral ve oryantalist bakistan
uzak bir belgeselci titizliginde seyirciye aktarir. Boylece yonetmen sadece kameranin
onil ile arkasini 6zdes hale getirmekle kalmaz, goriinen ile goriinmeyen ve kurmaca ile

belgesel arasindaki sinirlar1 da bulaniklastirir. Bu siirlarin en muglak hale geldigi Ev
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Odevi gibi belgesel ve Yakin Plan gibi yar1 belgesel tiirii calismalarinda bile bir sekilde
kendisini ve film yapim siirecini kadraja dahil eden yonetmen bdylece, kaydedilen

kronotopla tiimleyen kronotop arasindaki geleneksel iliskileri de ters yliz etmektedir.

Saklanmas1 gerekenin (yonetmen ve film ekibi) gosterilip, gosterilmesi
gerekenin saklanmasi?! Kiyariistemi filmlerinde siradan bir hal almistir. Bu yapimlarin
cogunda ortaya cikan, kendi icin gerekli olan dramatik ve gorsel malzemeyi
toplamaktan bagka bir sey diisiinmeyen bencil ve pragmatist yonetmen imgesi ise bu 6z-
diistintimsellige 6z-elestirel bir nitelik de katmaktadir. Cenaze merasiminin etnografik
belgeselini yapmak i¢in yash bir koylii kadinin 6liimiinii sabirsizlikla bekleyecek kadar
g6zl donen yonetmenin ve onun koydeki insanlarla kurdugu diizenbaz iliskinin
merkezde oldugu Riizgar Bizi Siiriikleyecek’te iyice sertlesen bu elestiri aslinda salt
kisisel ve insani degildir. Filmin nativist ve oryantalist bakisa dair tagidig: siyasi alt
metinler ve metaforlar bir yana,?? hakikat ve uydurma arasmdaki iliskiyi daha evrensel
bir bakisla sorunsallastiran diger Kiyariistemi filmleriyle ya da Ekmek ve Giil (Nun va
Goldoon, Muhsin Mahmelbaf, 1996) gibi benzer cografyaya ve benzer doneme ait
baska filmlerle birlikte degerlendirildiginde bu sanat¢i Ozelestirisinin bir yoniiyle,
basindan beri batili temsil tarzlariyla ve Ronesans perspektifi mantigiyla sekillenen
sinematik imgeye ve onun gercekligi temsil anlayigina dair de bir glivensizlik tasidigi
sdylenebilir. Bu filmler, Althusser’in ideoloji perspektifinden!?® ulastig1 toptan reddiye

noktasiyla (baska bir yonden gelerek) neredeyse kesisirler ve en masum, en bilimsel, en

121 Bu durum sadece, konusanin degil dinleyenin gosterildigi diyalog ya da monolog cekimleri i¢in
gecerli degildir. Asil dramatik malzemeyi barindiran olaylari tiimleyen kronotopta birakip, giindelik ve
siradan seyleri kadrajlamak da bu sira disihiga dahildir. Yakin Plan’da gazeteciler ve polis, kendisini
Makbalbaf olarak tanitan adamin dolandirdig: aile ile goriismek icin eve girdiklerinde kamera onlar
takip etmek yerine digarida kalir ve ekibi tasiyan taksicinin disaridaki olagan bekleyisini ¢eker.

122 Yerelci bakistan dolayr filmi olumsuzlayarak ele alan Dabasi’nin ¢alismasi bu konuda oldukca
bilgilendiricidir (2013: 272-279).

123 «Althusserci bakis acgisindan dramatik gergekeiligin egemen tarzi kagmilmaz olarak sadece
konvansiyonel burjuva gercekgilik kavramlarina igkin olan ideolojiyi ifade eder. Gergekgilik halkin
kabul edilmis aklina meydan okuyamaz ¢iinkii izleyiciler perdedeki natiiralist goriintiilerde kendi titrek
ideolojilerinden baska bir sey gérmezler” (Stam, 2014: 151).
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tarafsiz ve en sanatsal gibi gdriinen sinematik imge iiretiminin bile arkasinda bir tiir
tarafliligin, ¢ikarciligin ve sanatgi ikiyiizliiliigliniin oldugunu ima ederler. Sanatgiyi,
“[H]igbir sey sodylemedigim bir filmi nasil yapabilirim?” (Kiyariistemi, 2013: 92)
noktasina getiren bu reddiyenin, yonetmen inisiyatifindeki saklama ve gizleme olgusuna
kars1 da hosgoriilii olamayacagini tahmin etmek zor degildir. Ancak ¢er¢evenin
siirliligindan dolay1 disarida birakmanin kagmilmaz oldugu bu durumla nasil miicadele

edilecektir? Coziim ayni roportajda sarf edilen su sozlerde sakli gibidir:

Bir fotografin, bir resmin bir filmden daha degerli oldugunu diisiindiigiim oluyor. Bir resmin
gizemi miihiirli kalir, ¢linkii sesi yoktur, etrafinda hicbir sey yoktur. Bir fotograf bir hikaye
anlatmaz, dolayisiyla da fotograf daima doniisiim halindedir, kuskusuz fotografin omrii bir
filminkinden daha uzundur (Nancy ile sdyleside Kiyariistemi, 2013: 92).

Her ne kadar Nancy “[B]u etraftan yoksun olma, alan-disindan yoksun olma
fikrini de elestirebiliriz. Cilinkii her an, perde de olan sey de bir fotograftir” (2013: 93)
seklindeki mantikli saviyla bu diisiinceye karsi ¢iksa da, filmlerinde donmus karelere
yer veren yonetmenlerin, ¢ogunlukla, imge ve gercek iliskisinin dogasi {izerine diisiinen
denemeciler olmasi tesadiif degildir. Bu yonetmenlerin fotografin dig uzami dislayip
tamamen kendi icine gOmiilen ‘kapal’’ diiriistliigiinden faydalanmaya ¢aligtiklar
diisiiniilebilir. Sadece ‘agik imge’nin'?* pesinde olan Iranli sinemacilarin degil, Chris
Marker gibi deneyselcilerin ya da Haneke gibi sorgulayicilarin filmlerine bakildiginda
da benzer arayislar goriilebilir. Ciinkii Marker da, gerek La Jetée (1962) gibi tamamen
donmus goriintiilerden olusan calismalarinda ve gerekse de Sibiryva Mektuplar: (Lettre
de Sibérie, 1958) gibi ses ve goriintii ikiliginin yaratti§i catigmalar1 arastirdig
denemelerinde diiriist bir film tiretiminin miimkiinliigiinii sorgulamistir. Kendisine
‘hakikat sorgulama arac1’ olarak fotograf veya sinemay1 degil, i¢inde yasadigi toplumun
giindelik yasaminin ayrilmaz pargalarindan biri haline gelen video benzeri kisisel kayit

formatlarin1 secen Haneke de, goriinenle goriinmeyeni ya da videoyla 6zdeslestirdigi

124 Son dénem Iran sinemasina doniik agik imge tartismast icin bkz. (Chaudhuri ve Finn, 2016).

337



batil1 goziin gordiigiiyle gor(e)medigini Sakli’da sorgular. Giiniimiiz Bat1 toplumunun
‘video-gozii’nli bigimsel bir elestiri araci olarak kullanan Benny 'nin Videosu ve Mutlu
Son gibi diger Haneke filmlerinde de kameralar ve onlarin yaptigi kayitlar dykiiniin
merkezi dgelerinden biri olsa da bu durum her hangi bir yabancilagtirmaya ve anlatisal
mesafeye neden olmazlar. Aksine, tipki Zeytin Agaglart Altinda’da oldugu gibi,
filmlerin dogalligin1 ve giivenilirligini artirirlar. Ciinkii Kiyeriistemi ve Haneke’nin s6z
konusu uygulamalari, ‘hi¢bir seyi saklamamaya ve seyleri olduklar1 gibi gdstermeye
calistyoruz’ demenin sinematik bir yolu gibidir. Bu tutum ister istemez, filmlerin
saklama mekani olan tiimleyen kronotopu bir taraftan agik ederken diger taraftan onun

klasik islevlerini de etkisizlestirmektedir.

Yanilsatic1 olmayan gerceklige, ‘saklanani gostermek’ gibi riskli ve dolayli bir
giizergahtan degil de, daha klasik ve bilinen bir yoldan ulasmay1 segen diger gruptaki
sinemacilar da, dogrudan burayi hedef almasalar da bigimsel tercihlerinden dolay1
tiimleyen kronotop iizerinde bir zayiflamaya neden olurlar. Ama etkisizlestirme bu kez
acik etme lizerinden degil de, dnemsizlestirme ve kiiciiltme iizerinden isler. Ciinkii
mevcut, yani goriiniir kronotopta her seyi gostermeye calismak ister istemez onun
karsitin1 6nemsizlestirecektir. Bazin’in andig1 Renoir, Flaherty, Welles, Rossellini, De
Sica ve Wyler gibi klasik isimler ya da onun c¢aligmalarinda pek deginilmeyen Kenji
Mizogugi gibi mizansen ustasi Japon yonetmenler, bazen sadece alan derinligi artirilmis
kapali kompozisyonlariyla ve bazen de siiresi uzatilmis kaydirma g¢ekimleriyle bunu
kismen yapmislardir. Derinligin artirildigi genis sahneleme ¢erceve disini zayiflatirken,
siiresi uzatilmig ¢ekimler de eksiltmeyi islevsizlestirmistir. Ama gercekligin klasik

donemine ait bu yonetmenler, ne kadar arzulasalar da, en ‘doygunlastigi’ Yeni
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Gergekgilikte!? bile kadrajlarmi miikemmel bir siireklilik ve kompozisyonel tamlikla
donatamamuislardir. Buradaki temel kisit donemin teknik imkansizliklaridir. Ciinki
kullanilan kimyasal sistem belirli bir siirenin iizerinde ¢ekim yapmaya firsat vermezken,
sesli ¢cekim yapan kameralarin hareket kabiliyetleri de kismen daha sinirliydi. Rossellini
Roma Agik Sehir’de (Roma Citta Aperta, 1945) ve Almanya Sifir Yili’'nda (Germania
Anno Zero, 1948), De Sica ise Bisiklet Hirsizlari’'nda (Ladri di Biciclette, 1948)
oyuncularinin dogal hareketini kagirmamak i¢in titrek ve merkezsiz bir stili goze alarak
kameralarini tutan basliklar1 gevsetmis olsalar da, alicty1 6zgiirce baska bir yere tagiyan
sistemler heniiz tam gelismedigi ya da en azindan onlar icin ulasilabilir olmadig: i¢in
kesintisiz bir takip ger¢eklestirememislerdir. O nedenle, yeni gercekeiligi fikirleriyle,
filmleriyle ve senaryolariyla besleyen Zavatti’nin yasamla bire bir ortiisen film fikri o
zamanlar i¢in heniiz imkansiz goriinmektedir. Seyirciyi “katiksiz gercek {izerine
diistinmeye” (Zavattini, 1968: 381) sevk eden bir sinemanin tam anlamiyla
gerceklesmesi i¢in sesli ve uzun ¢ekim yapan kameralarin hafiflemesini, ucuzlamasini,

yayginlagsmasini ve pratiklesmesini saglayacak yeni teknolojileri beklemek gerekecektir.

Sinemanin teknolojik evrimi denildiginde g¢ogunlukla akla; can alict gorsel
efektler, daha ihtisamli bir gorsellik, ¢evreleyici ses sistemleri ve gergekligi artirilmais ti¢
boyutlu animasyonlar gibi biliylikk oranda gosteri sinemasini ilgilendiren konular
gelmektedir. Cekim sonrasi goriintii isleme sistemlerindeki (bilgisayar efektleri, dijital
kurgu ve renk diizenleme programlari) ve gosterim alanindaki (yeni nesil ekranlar)
yenilikler bu kaniy1 hakli ¢ikartsa da; 16 mm ve 8 mm ile baslayip analog ve dijital
video ile gelisimine devam eden ulagilabilir kayit teknolojisindeki gelismeler gercekei
sinemanin da isini son derece kolaylastirmigtir. Kismen somutlugu olan foto-kimyasal

hammaddenin yerini, 6nce video kasetlerin ve arkasindan tamamen sanal sistemlerin

125 “Bazin’in gercekei gelenegi Lumicre ile baslar, Flaherty ve Murnau ile devam eder, Welles ve Wyler
tarafindan giiclendirilir ve Italyan yeni-gercekgiligi ile sozde-teleolojik doygunluguna ulasir” (Stam,
2014: 87).
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almis olmasinin sinematik gergeklige katkida bulunmasi ilk bakista ¢elisik bir durum
gibi gelebilir. Dogrudan 15181in hapsedilmesine dayanan eski optik teknolojinin aksine
yeni sistemlerin sayisal bir dolayimlama {izerinden calisiyor olmasi da yine gerceklik
baglaminda soru isaretleri yaratmaktadir. Ancak genellikle Benjamin’in ‘Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr’ isimli calismasindan ve
‘kaybolan &zel atmosfer’'?® diisiincesinden ilham alan ‘materyal” odakli bakisin aksine
estetik bakis icin her yeni teknolojik gelisme sinemanin stilistik evrimini bir adim daha
ileri tagimaktadir. “Sinemaya eklenen her yeni gelisme onu paradoksal olarak ¢ikis
noktasina biraz daha yaklastiracaktir” (2011: 28) diyerek, hareketli goriintliniin
kesfindeki psisik taklit giidiisiinii diger teknik yeniliklere de uyarlayan Bazin ise bu

gdriisiin en sadik temsilcisidir.*?’

Gergekten de sinemayla ilgili cogu teknolojik yenilik (6zellikle de kayit alaninda
yasananlar) onun mimetik evrimindeki eksik bir parcay1 (seste ve renkte oldugu gibi)
tamamlamistir. Bugiin ise, dijital de olsa, dis diinyanin daha sorunsuz ve zahmetsiz bir
temsili elde edilebilmektedir artik. Neredeyse herkesin ulasabildigi portatif kameralar,
hareketli goriintii kaydinin heryerdeligini artirirken, depolama ve kayit sistemlerindeki
gelismeler ise saatlerce goriintii alabilmenin 6niinli agmistir. Bu gibi avantajlar, yeni
nesil bagimsiz sinemacilara, daha Once kimsenin yapamayacagi bazi uygulamalari
hayata gecirme firsati vermistir. Oyle ki, giiniimiiziin baz1 alternatif filmcileri zaman

zaman montajin tahakkiimiine ve dolayisiyla da sinemanin en yerlesik kurallarina bile

126 «“Sanat yapitimin teknik yoldan yeniden-iiretilebildigi ¢agda giiciinii yitiren, yapitin 6zel atmosferi
olmaktadir” (Benjamin, 2002: 55).

127 | ev Manovich de, sinemanin teknolojik evrimine dair dogrusal ve dogrusal olmayan, idealist ve
materyalist, estetik odakl1 ve ideoloji odakli, Hegelci ve Marksist yaklasimlar karsilastirirken bir tarafa
Bazin’i, diger tarafa ise Comolli gibi Marksist kuramcilar1 koyar. Kurameci, bunlarin disinda tigtincii bir
yol olarak da, sinematik gergekligi ve bunun teknolojiyle olan iliskisini endiistrinin, verimlilige ve kara
dayali pragmatist ve rasyonel tavriyla agiklayan Bordwell ve Staiger’in goriislerine yer verir (2009:
786-788).
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meydan okuyabilmektedirler. Bu ise tiimleyen kronotopu besleyen bir ayagin, yani

eksiltmenin, neredeyse tamamen devre dis1 birakilmasina neden olmaktadir.

“Filmin biitiin uygulayimsal 6zellikleri arasinda en genel ve vazgecilmez olani
kurgudur” (1985: 80) diyen Kracauer ve “montajin film dilinin olusuna yaptig1 etkiyi
inkar etmek ¢ok sagcma olacaktir” (2011: 50) diyen Bazin bile kesmenin sinema i¢in
kagiilmazligini kabul etmisken sinema tarihinin farkli donemlerinde, montaji tamamen
yok saymaya doniik farkli girisimler olmustur. Godard Haftasonu’nda (Week-End,
1967), Antonioni Yolcu’'nun finalinde, Welles Bitmeyen Balayi’nin girisinde ve
Tarkovski cogu filminde uzun ve kaydirmali ¢ekimin u¢ 6rneklerini kullanarak kesmeye
dayalt montajin sinema i¢in sart olmadigin1 gostermeye caligsmistir. Sahne ve sekans
bazli bu girisimleri tiim bir uzun metraj filme tasimaya cesaret eden ilk kisi ise Oliim
Kararr’'nin (Rope, 1948) yonetmeni Hitchcock olmustur. Yonetmen, bir tiyatro
oyunundan uyarladig: filmi kesme ve eksiltme ile sekillendirmek yerine, dykiiniin tek
mekanda ge¢cmesini anlatisal bir deneye doniistiirerek oykii ve sdylem zamanlarini da
bire bir Ortlistirmiistiir. Arka Pencere’yi (Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954)
animsatan mekansal biitlinlik alan disin1 zayiflatirken 6ykii ve sdylem zamanlarindaki
ortiisme eksiltmeyi de neredeyse yok etmistir. Boylece Oliim Karari, tiimleyen
kronotopun her yerden zayiflatildigi kapali bir yapiya doniismiistiir. Deleuze’iin,
“imgelerin sadece tek bir akil yiirlitmenin kivrimlari olmasi oraninda tek bir plandan
olusur” dedigi bu filmi yorumlarken Hitchkcock sinemasindaki “gercevenin kati
siirlari”n1 ve “gercevediginin goriiniirde saf disi birakilmasi”n1 hatirlatmasi bu nedenle
anlamlidir (2010: 258). Ancak ydnetmenin bu c¢abasini gerceke¢i sinema hanesine
yazmak iki nedenden otiirii hatali olur. ilki, Bazin’in de belirttigi gibi uygulamanin,
Welles’in Muhtesem Ambersonlar’da (The Magnificent Ambersons, 1942) yaptig: gibi,
sadece stilistik bir deneme olmast ve konunun gercekligi acisindan herhangi bir sey

ifade etmemesidir (2011: 61). Ikincisi ise ydnetmenin, magazinin alabilecegi azami serit
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uzunluklar1 geregi filmi zorunlu olarak kesmek zorunda kalirken bunu farkli kamera
teknikleriyle (kaydirmayla siyaha diisiirme gibi) gizlemis olmasidir. Hitchcock burada,
yillar sonra Ifarritu’nun Birdman’de (Birdman or [The Unexpected Virtue of
Ignorance], 2014) tekrarlayacag: bir yonteme basvurarak seyircinin bakigini yaniltmis
ve devamlilik kurgusunun da &tesinde bir sahte biitiinliilk hissi yaratmistir. Ama
Hitchcock so6z konusu hileye teknik kisitlardan dolayr zorunlu olarak bagvururken
[farritu, tim filmi tek plan ¢ekmenin getirecegi riskleri ve uygulayimsal sorunlar
asmak i¢in kameray1 insansiz bos manzaralara (6rnegin gokylizii) g¢evirip piiriizsiiz

jump-cut’lar yapmustir.

Bu tiir numaralar, dykii ve sdylem zamanlarinin esit oldugu (yani eksiltmenin
olmadigi) filmlerde cekim siirelerini esnetebilmenin yolunu agmaktadir. Anlatilan
zamanla anlat1 zamanini biiylik oranda cakistiran 5 'ten 7’ye Cléo veya Andre ile Aksam
Yemegi (My Dinner with Andre, Louis Malle, 1981) gibi baska filmler boyle bir amag
giitmezken, Hitchcock ve Ifarritu ¢ekim siiresinin de digerleriyle es zamanli oldugu
algisin1 yaratmaya caligirlar. 2015 yapimi bir Alman filmi ise bu iiglii ¢akigsmay1 bir
yanilsama olmaktan ¢ikarip gercege c¢evirir. Yeni nesil kayit ve tasima sistemlerinin
sagladigr esneklik ve siireklilikten faydalanan Victoria’nin yonetmeni  Sebastian
Schipper ve goriintli yonetmeni Sturla Brandth Grevlen, teknolojinin sagladigi bu
imkanlar1 bir tiir meydan okumaya doniistiirerek ¢ekim zamanini, 6ykii ve sOylem
zamanina tam anlamiyla ve herhangi bir hileye basvurmadan esitlemislerdir. Sehirde
yeni olan yabanci bir geng kizi, onun pesine takildig1 bir grup yerli erkegi ve bunlarin
dahil oldugu irili ufakli bir dizi kriminal olay1 Berlin’in gece hayat1 igerisinde takip
eden film; iki saatin iizerinde bir uzunluga sahip olmasina, farkli i¢ ve dis mekanlarda
gecen olaylart kapsamasina ve lstelik gece sahnelenmesine ragmen kamera hig
kapatilmadan tek seferde ¢ekilmistir. Bu &zellikler Victoria’nin, oyuncu yonetiminde,

aydilatmada ve en Onemlisi de gorlintii yonetmenliginde nasil bir ¢abanin {iriinii
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oldugunu gostermektedir. Ancak bu cabay1 salt bir stilistik ciiretkarliga ve bicimsel
meydan okumaya indirgemek yanlis olur. Bu yapimi ortaya c¢ikaranlar, igeriksel
anlamda olmasa da sahneleme ve gorsel stil diizeyinde, yeni cihazlarla (dijital
kameralar, hafif ve sarsintisiz tastyicilar, mobil aydinlatma sistemleri vb.) birlesen
gercekeiligin nerelere kadar gidebileceginin, dijital devrimin ilk giinlerinde ortaya ¢ikan
Dogma’95°ten sonraki en ¢igir acict drneklerinden birini ortaya koymuslardir. Iki
saatlik bir filmin nihai dekupajinin montaj masasina hi¢ girmeden tamamlanmis olmasi,
Me¢élies’den beri uzay-zamanin 6zgiin bir insas1 olarak goriilen sinematik kronotopu ve
onun goriinmeyen uzantisini da derin bir sekilde etkilemistir. Film kronotopunun
sekillendirilmesi hep, gereksiz parcalarin ayiklandigi bir ‘stizme’ islemi olarak kabul
edilirken ve montaj sirasinda yapilan kirpmalar da bu siirecin énemli bir tamamlayict
olarak yerlesiklesmigken Victoria, tim se¢cme ve yontma islemini kamera iizerinden
yaparak onemli bir stilistik tabuyu yikmustir. Boylece Mitry’nin, ‘kurgunun filmsel
disavurum ig¢in alternatifsiz olmadig1’ (1989: 8) yoniindeki tezini de tam anlamiyla hakli
cikarmigtir. Hareketli goriintiilerle anlati kurmanin tek aracinin montaj olmadigini
gosteren bu ug¢ ornek, film zamaninin deneyimlenmesiyle ilgili de yeni bir durumdur.
Karakterlerin ve onlar1 spontanliga yakin bir dogallikla canlandiran oyuncularin i¢inde
bulunduklar1 zaman ile seyircinin deneyimledigi zaman aynidir. Bu ise tiimleyen
kronotopun zamansal uzantisinin tamamen askiya alinmasi demektir. Diger taraftan
karakterlerin se¢ili bir zaman dilimi igerisinde yasadiklar1 tiim olaylarin, takip yontemi
tizerinden oldugu gibi aktariliyor olmasi alan disin1 da zayiflatmaktadir. Ciinkii onlarin

Oyki evreni ne ise, seyircilerin gordiigli de biiyiik oranda odur.

Yine de, oykii igerisinden yapilan eksiltmeyi tamamen devre dist birakan
Victoria’nin ya da benzer bir tek plan diisiincesinin iiriinii olan Birdman’in alan digini
da tamamen yok edebildigini sdyleyemeyiz. Sonucta halen bir ¢er¢eve ve bu ¢ergevenin

de halen bir dis1 vardir. Ama gelisen goriintiileme ve yansitma teknolojileri yavas yavas
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bunu da yok edebilecek bir deneyimi giindeme getirmistir. Cinli yonetmen Ming-liang
Tsai’in HTC firmasimin destedigiyle gergeklestirdigi The Deserted: VR (2017) gibi oncii
denemelerle birlikte yavas yavas kurmaca filmlere de girmeye baslayan bazi sanal
gerceklik (virtual reality) sistemleri hem ger¢eve kavramini ve hem de onun disini
anlamsizlastirmak tiizeredirler. 360 derecelik bir izleme deneyimi sunan bu sistem,
simdilik sadece tek kisinin kullanabildigi gozliikler iizerinden c¢alismasiyla ve izleme
deneyimi disinda bir yenilik sunmamasiyla sinema Oncesi bir donemi; Edison-
Biograph’in konusuz filmlerini ve bu filmleri izlemek i¢in kullanilan kinetoskoplari
animsatmaktadirlar. Sanal ger¢ekligin ilk toplu gdsterimini yapacak ‘Lumierelerinin’ ve
onu bir anlat1 diline doniistiirecek ‘Griffithlerinin® kim olacag1 simdilik belirsizligini
korusa da, ileriki yillarda g¢ercevesiz filmlerle karsilasma ihtimalimiz yiiksek gibi
durmaktadir. Ama bu durumun ‘eski tip’ g¢erceveli filmleri tamamen yok edecegini
diistinmek de hata olur. Ciinkii kadraj, yillar 6nce Arnheim’in da tartistig1 gibi, film
sanatiin bir sinirtymis gibi goriinse de aslinda onun bir ayricaligidir da. Bu, temelde
sanatglya taninan bir segme ayricalifidir. Sinema sanatcisi, 6nlinde uzanan gergeklikten
cerceve yardimiyla bir se¢gme yapmakta, bazi seyleri igeride tutarken bazilarini da
disarida birakmaktadir. Ayrica disarida tutulan bu unsurlar, yukarida farkl sekillerde de
tartisildigr gibi, yeri geldiginde ¢ok farkli gdrevleri de yerine getirebilmektedir. Bizim
su ana kadar tartistigimiz islevler daha ¢ok, zamansal ve mekansal diizenlenisle ilgiliydi
ve bu nedenle anlatisal ve stilistik baglamin disina nadiren ¢ikildi. Ama en genel
anlamiyla ‘gdstermemek’, duygular1 ve itkileri harekete geciren temel bir duygusal
manipiilasyon aract olmanin diginda, bagka psisik durumlarla ve ideolojik ereklerle de

yakindan ilgilidir.

6) Tiimleyen Kronotopun Baska Islevleri
Daha Onceki boliimlerde de incelendigi gibi filmlerin uzay-zamanlari

sekillendirilirken tiimleyen kronotop zorunlu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu, g¢erceve
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icinin ve anlatim zamaninin smirliligindan kaynaklanan nedensel ve oOzellikle
amaglanmayan bir durumdur. Ama, diger taraftan, filmleri iiretenler ‘gdstermeme’yi
bazen kasten ve bir seyleri hedefleyerek de yapabilmektedirler. Bu durumda disarda
tutmak, kompozisyon igerigi sekillendirilirken yapilan plansiz bir is olmayip, tam da
amaca hizmet eden ereksel bir eylemdir. S6z konusu amag, kendi igerisinde cesitlilik
gosterse de en temelde ikiye ayrilir. Ik grup dogrudan filmin dramaturjik ve anlatisal
erekleriyle, yani kendi i¢ dinamikleriyle ilgilidir. Film tireticileri, daha nitelikli bir 6ykii
deneyimi sunmak ve filmin anlatisal hazzini artirmak i¢in baz1 temel duygulari harekete
gecirmek istediklerinde tiimleyen kronotopa da basvurmaktadirlar. Ciinkii merak,
endiselenme, beklentiye girme ya da korkma gibi anlati dinamigini olusturan temel
duygularin bir ¢ogu dogrudan ‘gérememe caresizligi’ iizerinden islerler. Bunun disinda,
‘kismi gorme’nin harekete gecirdigi cinsellige ya da endigseye dayali heyecanlar da
vardir ve bunlar hedeflendiginde de yine, seyirciden ‘saklamanin’ farkli varyasyonlari,

bazen bilissel bazen de bilingalt1 siireclerle baglantili olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Diger taraftan gostermemek, sadece siradan ve ‘zararsiz’ dykiileme amaglariyla
ilgili degildir. Bir yoniiyle bunlarin da belirleyicisi olan kiiltiirel kabuller, toplumsal
normlar ya da politik miidahaleler de bir seyleri saklamay1 gerektirmektedir. Toplumsal
diistincenin her tirlii formu iizerinde belirli bir etkiye sahip olan farkli iktidar
kurulumlari, kiiltiirel araglar ve hegomonik iligkiler ya da en genel anlamryla ideoloji,
kiiltiirin ve sanatsal iiretimin ¢ogu alaninda oldugu gibi, bir kitle sanat1 olan sinemada
da Oonemli bir belirleyendir. Dogal goriiniimiiyle, kendini gizlemesiyle ve kiiltiirel
yasamin her bir noktasina sizmasiyla bilinen ideolojinin, sinemadaki golgesi de ister
istemez bir saklama mekan1 olan tiimleyen kronotopa kadar wuzanacaktir.
Kapsayiciligiyla ve tartismaya agikligiyla zengin bir tartisma malzemesi barindiran ama
yine ayni Ozelliklerinden dolay:1 dikkatli bir yaklasimi da gerektiren bu onemli dis

dinamige bakmadan once, ‘gOstermemenin’ uyandirdigi temel duygular1 ve onlarin
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anlatisal islevlerini; igin i¢inde duygular oldugu i¢in ara ara psikanalize girerek ama
yine de dykiileme retoriginin sinirlarin1 ¢ok agsmadan; daha yapit i¢i ve daha temel bir
tartismayla ele almak faydali olacaktir. Bdylece, tiimleyen kronotopun manipiile ettigi
izleyici duygularinin arkasindaki ideolojik ve kiiltiirel dinamikleri tartismak igin zemin

daha uygun hale gelecektir.

a. Duygusal Manipiilasyon Araci Olarak Tiimleyen
Kronotop

Hikaye anlatan eserlerin genel kabul gormiis tiirleri diisiincelerden ziyade
duygulara hitap ederler. Popiiler romanlardan, oyunlardan ya da filmlerden temel
beklenti, diger her seyden daha c¢ok, tipki kadim zamanlardan beri sdylencelerin ve
tragedyalarin yaptig1r gibi bazi temel duygular1 harekete gecirmeleridir. Bu nedenle,
Esslin’in de sdyledigi gibi, dram sanati kapsamina giren yapitlar; “bize yalnizca hosca
vakit gecirtmez, ama ayni zamanda 'cigerlerimize kadar isledi' dedirtecek gii¢lii,
duygusal deneyimler saglar ve yasamlarimiz, diislincelerimiz, tavirlarimiz iizerinde
giiglii etkiler birakir” (1996: 20). Oykiileme sanatlarinin isleyisi iizerine ciddi ve
sistematik bir sekilde egilen ilk onemli diisiiniir olan Aristo da, iyi bir tragedyanin
ozelliklerinden bahsederken onun, “korku ve acima duygulari uyandiran” eylemleri
taklit etmesi gerektigini sOyler (2006: 36). Yani sergilenecek anlatinin en Onemli
ozelligi, korku ve acimaya neden olan olaylarin temsilinden meydana gelmis olmasidir.
Ciinkli Aristo, epigin ya da tragedyanin giiciiniin biiyiikk oranda, izleyicide ya da
okuyucuda uyandirdigi hislerde yattiginin farkindadir. Roma doneminin poetika
diisiiniirlerinden olan Horatius da; “[Y]etmez siirin giizel olmasi, etkileyici de olmali,
Diledigi yere gotiirmeli dinleyenin ruhunu” (2016: 10) seklindeki dizeleriyle,

duygularin sanattaki dnceligi konusunda Aristo ile ayni fikirde oldugunu belli eder.
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Olaylarin temsili lizerinden ortaya ¢ikacak duygularin niteligi ve etkisi, dram
sanatinin bazi geleneklerini kismen devam ettiren sinema i¢in de dnemli bir mesele
olmustur. Bu gelenegin etkisiyle, sinemada da duygu genellikle dykiiniin bazi temel
hisleri uyandirip uyandiramamasi ya da oyuncunun bunu aktarip aktaramamasi gibi
klasik dramaturjinin agtig1r basliklar iizerinden ele alinmistir. Ama bu yapilirken
hareketli imgelerin 6zgiin nitelikleri ve konuya getirdigi yenilikler de 6n plana
¢ikarilmistir. Ornegin Baldzs “siirsel hassasiyeti ortaya ¢ikaran imgeler” (1952: 56)
sOylemiyle veya Deleuze “duygulanim-imge” kavramsallastirmasiyla, yakin planlanin
oyuncunun yiiz fizyolojisini nasil kullandigin1 ve buradaki sakli duygular1 nasil ortaya
cikarttigini farkli sekillerde ele almislardir. Ancak c¢ok az tartisma, popiiler tiirlerin
belirleniminde bile temel kistas olan psisik durumlarin gériinmeyen uzay-zamanla olan
iliskisine goz atmistir. Halbuki filmler, tiyatrodan farkli olarak, neredeyse gosterdikleri
kadar gostermedikleri ile de genel izleyici kitlesinin talep ettigi duygusal
manipiilasyonu temin ederler. Aslinda korku, endise, merak veya heyecan gibi biligsel
stireglerle bilgi diizeyi arasindaki iligkiler géz 6niinde bulundurulursa bu o kadar da
sasirtict degildir. “Zihinsel ve duygusal angajmanlar”in olusum siireci yapit sinirlar
icerisinde bi¢imsel bir okumaya tabi tutularak incelenirse bunlarin, “seyirciyi dikkatli
bir bigimde bilgiyle besleyerek yahut bilgiyi belirli noktalarda tutarak gerilim, korku ya
da gizem yaratma meselesi” oldugu goriilecektir (Elsaesser ve Hagener, 2014: 95). Bu
yaklasim, konunun psikanalitik, antropolojik ve toplumsal boyutlarin1 ihmal eden ve her
seyi bicimin isleyisiyle aciklayan bir siglikta olsa da; bilgi ve bilginin kontrolii ile bazi

duygular arasindaki anlatisal iliskiyi basit¢ce formiile etmesi agisindan 6nemlidir.

i. Bilinmeyenden Gelen Korku
Homo sapiensin baz1 fizyolojik dezavantajlarina ragmen  varligim
stirdiirebilmesinin ve bugiin gezegenin en hakim tiirii haline gelmesinin arkasinda onun

beyin yapisindaki ve biligsel yeteneklerindeki iistiinliik oldugu, ¢ogu antropologun ve
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evrimci biyologun kabul ettigi bir gercektir. Insan dogaya ve diger hayvanlara kars:
istiinliigiinii biiylik oranda biligsel yetenekleriyle kurmustur. Bu yilizden bilgi onun i¢in
yasamsal oneme sahip stratejik bir aragtir. Bilginin olmadig1 ya da eksik oldugu yerde
birey kendini gilivensiz hisseder. Bu giivensizlik hissi, herhangi bir tehlikenin olabilirlik
oranina, yakinligina ve olayin vahametine bagli olarak kaygiya doniisebilir. Ama
bilginin eksikliginin buradaki belirleyici rolii degismez. “Kaygimin onkosulu,
ensemizdeki tehlikenin ne menem bir sey oldugunu bilmememizdir” (2005: 148) diyen
Moretti, Freudyen ‘kaygr’ ile ‘bilememe’ arasindaki baglantiyr ozetler. “Insanin
bilinmeyene kars1 derin bir korkusu vardir” diyen Jung ise, ilkel insandaki “yeni
korkusu”nu da (horror novi) buna dayandirir (2015: 90). Modern insanda bu korku
genellikle karanlikta kendini belli eder. O aslhinda karanliktan korkmaz; 15181n
eksikliginden kaynaklanan bilgi yoksunlugundan endiselenir. Ama karanlia gommek,
insan1 bilgiden mahrum birakmanin ilk akla gelen ve kolay uygulanan etkili bir yolu
oldugu icin; tekinsizlik, gizem ya da korku uyandirmaya calisan gorsel dykiilemelerde
stk sik aragsallagtirilir. Uygulama, Caravaggio’nun koyu golge teknigiyle siyahi on
plana ¢ikardig1 gizemli tablolarindan kara filmlerin (film noir) az aydinlatilmis tekinsiz
mekanlarina kadar ¢ok farkli sekillerde karsimiza ¢ikar. Karakterlerini farkli diegetik
araglarla (elektrikler kesilir ya da 1518in olmadigi bir mekana gidilir) karanlikta
birakmaya 6zen gosteren korku sinemasinda bu amac¢ ¢ok daha belirgindir. Ciinkii
karanlik bizi bilgiden yoksun birakir ve tehlikenin her yerdeligini artirir. Bu da

tekinsizligi, giivensizligi, endiseyi ve korkuyu besler.'?®

Ancak insani, stratejik araci olan bilgiden mahrum birakmanin tek yolu 15181
kapatmak degildir. Goriisii engelleyen her tiirlii yontem benzer bir mekanizmayla

isleyerek, Oykiiniin baglamina gore tehdit yaratabilir. Ciinkli “gérme kismiyse diigman

128 On planda agik birakilan bir kitabimn etrafina 151k sagtigi Rembrandt’in Yahuda'min Otuz Giimiisii
Iadesi (Judas Returning the Thirty Pieces of Silver) isimli alegorik eserinde de oldugu gibi, bircok
gorsel yapitta 1sikla bilginin bir tutulmasi bu yargiyi tersten de dogrulamaktadir.
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giiciil olarak her yerdedir” (Bonitzer, 2006: 70). Sadece diisiik 1s1gmn neden oldugu
karanlik degil, yiiksek pozlamanin yarattigi asirt aydinlik da ayni islevi yerine
getirebilir.!? Goriisii etkileyen olumsuz hava kosullar1 ya da sik ormanlik alanlar, tipki
Kurosawa’nin Kanli Taht’inda (Kumonosu-jo, 1957) oldugu gibi, giin ortasinda bile
tedirginlik yaratabilir. Doganin devinimlerini kullanma konusunda usta olan Japon
yonetmen, Shakespeare uyarlamasi olan bu filminde, ormanin yarattig1 kismi goriisten
etkili bir sekilde faydalanir. Machbet ve Banquo’nun feodal Japonyadaki yansimalari
olan Washizu (Toshir6 Mifune) ve Miki (Minoru Chiaki), galip geldikleri savasin
ardindan efendilerinin tebriklerini almak iizere Oriimcek Agi Kalesine giderken
mecburen Oriimcek Agi Ormani’na girerler. Bir labirent gibi karmasik oldugunu daha
oncesinde 6grendigimiz ormandaki yagmurlu ve sisli hava, savas galibi iki askeri bile
rahatsiz edecek bir atmosfer yaratir. Nitekim bir siire sonra, ormanin derinliklerinde,
hayatlarinin ~ gidigatin1 alt st edecek bilgilerin sahibi olan kahin kadinla
karsilasacaklardir. Kurosawa, Oykiiniin temel catigmasi i¢in hayati 6onemde olan bu
karsilagma sahnesinin gizemli ve {rkiitiicii atmosferini biiyiilk oranda doganin
araglariyla kurmustur. Ama temel mantik karanliga gommekle aynidir: Cevreye dair

bilgi azalinca, tehdit ve tedirginlik artmastir.

Gerek karanlik, gerekse de sis ya da yagmur gibi goriisii azaltan diger mizansen
unsurlar1 baglama gore giiclii birer bilgi azaltma ve buna bagl bir gerilim yaratma
araclari olsalar da, etkilerini tiim bir yapim boyunca siirdiiremezler. Ama ¢ogu ana akim
tir filmi, diisman1 sonuna kadar gozlerden uzak tutarak ona dair bilinmeyenin yarattigi
korku ve meraki olabildigince kullanmak ister. Bu durumda karanlik ya da sis gibi kismi

bilgi azaltic1 araglar tek baglarina ¢oziim olamayacaktir. Ciinkii bunlar, sahnelemeye

129 Bu uygulamayla ilgili Carroll, psikolojik gerilim klasigi Masumlar’dan (The Innocents, Jack
Clayton, 1961) soyle bir 6rnek verir: “The Innocents’de , miirebbiyenin bakis agisi ile ortaya ¢ikan
‘hayaletler’in bazi ¢ekimleri, gordiigiimiiz seyle ilgili kesinliklerimizi asacak ve yorumlama igin alan
acacak sekilde biraz fazla pozlanmistir” (2004: 152).
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dair kisitli ¢oziimler olduklar: i¢in anlatisal bir kapsayiciliga sahip degillerdir. Genel
imge sistemini karanlik iizerine kuran filmler bile tiim bir anlatisal yapilanmalarini buna
dayandiramazlar. Oysa korku tiirliniin ¢ogu Orneginde temel Oykiisel dayanak
“bilinmeyene yonelik merakin ve bilinmeyenden duyulan korkunun birarada
bulunmalaridir” (Abisel, 1995: 131). Yani burada, tim anlatiya yayilan bir enformasyon
gizleme talebi vardir. Bilinmeyenin tasidig1 gizem, korku ve merak, dramatik diigiimiin
¢ozilldiigii son perdeye kadar varlhigini korumalidir. Iste tiimleyen kronotop, bir korku
ve tehdit araci olarak tam da burada devreye girer ve tiim bir anlat1 boyunca gerekli olan

saklama edimine ev sahipligi yapar.

Aslinda tiimleyen kronotop da, yeri geldiginde tipki karanlik gibi, sahne bazli bir
korku araci olabilmektedir. Ornegin Hitchcock tarzi ‘kapi arkasi’ bilinmeyenler, alan
dis1 lizerinden isleyen kisa vadeli ve giiclii tehditler tiretirler. Siirekli daha fazla kan ve
vahget gostererek ilerleyen gore (kan) ya da slaher (iskence) tarzi yeni nesil korkularin
pornografik dogrudanliklarinin aksine Hitchcock tarzi klasik gerilim, gizlemeyle ve
kismi gostermeyle isleyen atmosferik yapimlardir. Siddetin ulu orta sergilenmesiyle
pornografinin bir tutulmasi aslinda, ger¢ek korkunun, izleyicinin hayal giiclinden
beslenen dolayli ve imali anlatimda yattig1 varsayimina dayanir (Waller, 2000: 261).
Ama hangi yontemin daha sinematik ya da daha saygin oldugu kadar, bunlarin
uyandirdigi duygularin ayni sey olup olmadigi da tartismaya agiktir. Ciinkii korku
sadece bilinmeyenin tekinsizligi iizerinden iretilmez. Prawer’a gore filmler
“bilinmeyene duydugumuz korkuya hitap ettikleri” kadar, “teolojik baskalagim depolari

2 13

olduklar1”, “mahremiyete saldir1 korkulariyla oynadiklar1”, “temel iggiidiilerin ortaya
cikabilecegi korkulara hitap ettikleri”, “giindelik yasamin/sosyal meselelerin korkularini
ifade ettikleri”, “bilimin sonuglarina ya da ‘simyacilarin’ emellerine duyulan korkuyu

kullandiklar1”, “izleyicileri kotiilik ya da ¢ilginlikla yari-istekli igbirligine ayarttiklari™

ve “mekanin ruhuyla bag kurduklari” i¢in de seyircileri korkuturlar. Prawer, bunlarin bir
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kisminin “tekinsiz olana (korkudan titreme ya da tliylerin diken diken olmasi)”, bir
kisminin da “korkung olana (tiksinme ve igrenme)” iliskin oldugunu sdyler (aktaran
Cherry, 2014: 56). Ama bizi ilgilendiren daha ¢ok ilkidir (tekinsiz). Clinkii tiksinme ve
igrenme, atmosferikten ziyade grafikseldir. Onlar korku tiiriiniin abartili miistehcenlikle
(hardcore) kesistigi noktada dururlar. Bu kesismenin nedeni sadece, son yillarin en
onemli slasher yonetmenlerinden olan Wes Craven’in bir zamanlar The Firefoks
Woman (1975) gibi filmleri ¢ekmis (Abe Snake mahlasiyla) olmasi ya da her iki tiiriin
bazen i¢ ice gegmesi degildir. Soldaki Son Ev (The Last House on the Left, Wes Craven,
1972), Hostel (Eli Roth, 2005), The Human Centipede (Tom Six, 2009) ve Testere
(Saw, James Wan, 2004) gibi devamlar1 da yapilmis olan seri istismar filmleri, her
seferinde daha fazlasini gostermeyi vaat etmeleriyle de pornografiye yaklasirlar. Ciinkii
bunlar imadan ¢ok ifsaya; saklamaktan ¢ok gdstermeye; dolaylidan ¢cok dogrudan olana
egilimlidirler. Bu ise onlarin tiimleyen kronotopun saklayiciligina c¢ok az ihtiyag
duymalarma neden olmaktadir. Oysa tekinsizligin yarattigt korku biiyiikk oranda

tiimleyen kronotop tizerinden isler.

Tekinsizin, farkli baglamlarda yapilan farkli tanimlari vardir. Bunlardan en
bilineni Freud’a ait olsa da Todorov’un fantastik iizerinden ulastig1 tekinsizlik tanimi
psikanaliz kadar anlatisal tiirlerin alaniyla da ilgili oldugundan bizim i¢in daha yol
gostericidir. Todorov fantastigi tanimlarken onun bir kararsizlik siirecinin {irlinii
oldugunu soyler. “Fantastik, kendi dogal yasalarindan baska yasa tanimayan bir 6znenin
goriinliste dogaiistii bir olay karsisinda yasadigi kararsizliktir” (Todorov: 2004: 31). S6z

konusu kararsizligin tekinsize doniismesi ise su sekilde gerceklesir:

... fantastik, bir kararsizlik siiresi kadardir: algiladiklar1 seyin, paylasilan diisiincenin tanimladigt
bicimiyle, "gergeklik" olup olmadigina karar vermek zorunda kalan okuyucunun ve Oyki
kisisinin ortak kararsizligi. Oykiiniin sonunda &ykii kisisi degil de okuyucu yine de bir segim
yapar, ¢ozlimlerden birini benimser ve fantastigin disina ¢ikar. Gergekligin yasalart oldugu gibi
duruyor ve anlatilan olaylar1 agiklamaya yartyorsa yapit baska bir tiire girer: tekinsiz tiire. Ya da
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tersine okuyucu, olayr agiklamak i¢in yeni doga yasalarni kabul etmek durumundaysa
olaganiistii tiire girmis oluruz (Todorov, 2004: 47).

Bu tanima gore tekinsiz, yasanilan diinyanin yasalar1 ¢ergevesinde agiklanabilen
ama yine de alisilmisin disinda olan seydir. Boyle degerlendirildiginde Todorov’un
tekinsizinin, “tanidik olanla, yabanci ve tuhaf olani birlestiren bir duygu” (Terbas, 2013:
3) seklindeki Freud ve psikanaliz referansli tanimlara yaklastigim sdyleyebiliriz.'*° Her
iki tanim acisindan bakildiginda da tekinsiz, olagantistii ile karsilastirildiginda bize daha
yakin olandir; bizimledir, olasidir ve her an ortaya ¢ikabilir. Olaganiistii, ne kadar
urkiitlicii gorlinse de uzaklik onu egzotik bir yapiya sokar. Tekinsizin yakinligi ise
tehditkardir. Eger yaratiklar tavsan deliginden gecilerek ulasilan fantezi diinyasina
aitseler eglenceli goriilebilirler. Ama siradan insanlarin yolunun diisebilecegi siradan bir
tasra otelindeki psikotik bir katil, fazlasiyla normal ve diiz goriiniimiine ragmen oldukg¢a
tehditkardir. Ciinkii tanidiktir ve yakindir. Oyleyse bir anlatinin tekinsizlik {izerinden
tehdit ve korku yaratabilmesi i¢in Oncelikle onun inandirici ve ulasilabilir olmasi
gerekir. Izleyen, s6z konusu durumlar1 gergeklik kurallari ¢ercevesinde olast gérmelidir.
Bu yiizden tiimleyen kronotop, tehdide ev sahipligi yaparak bir taraftan onun hemen
gorliniip ‘bilinmezlik biiyiisii’nii kaybetmesini engellerken diger taraftan yavas yavas
inanilabilir hale gelmesine de yardimci olur. Ornegin dykiisii dogaiistii mistik giiclerin
yarattig1 tehdide dayanan Cat People (Jacques Tourneur, 1942) filminde; karanligin,
golgelerin, ekran dis1 sesin ve izleyicilere yonelik baska diizenleme islevlerinin birlikte
kullamilmasi, ‘Oyle gériiniiyor ki ...’ye denk gelen dilsel bir nitelik yaratir (Carroll,
2004: 153). Benzer bir yontemi kullanan Polanski de, Rosemary’nin Bebegi’nde
(Rosemary's Baby, 1968) seyirciyi, cadilara ve onlarin gizemli gii¢lerinin varligina

inandirir. Filmde agiklanmasi zor olan olaylar (gizemli 6liimler ve sakatlanmalar) kadraj

130 By yakinlasmamin bir 6rtiismeye doniismesi noktasinda siipheleri olan Todorov, Freud’un kuramimi
tekinsizligin kokenlerini agiklama noktasinda yeterli bulsa da sunu séylemeyi de ihmal etmez: “Freud'a
bakarsak tekinsiz duygusu (das Unheimliche) kokleri itk ya da bireyin ¢ocuklugunda yatan bir imgenin
ortaya ¢ikisiyla ilintilidir (dogrulanmasi gereken bir varsayim sanki - bu terimle bizim kullandigimiz
terim tam olarak Ortiigmiiyor)” (2004: 52-54).
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disinin goriinmezliginde gergeklesir ve bunlarla ilgili ‘gergekler’ iyi ayarlanmis bir
dozla yavas yavas verilir. iInanmasi en gii¢ olanlar ise (Rosemary’nin karninda tasidig
ve ardindan dogurdugu seytanin oglu gibi) hi¢ gdsterilmeden ve yine alan dist ile
eksiltmenin birlikte kullanimi iizerinden sadece ima edilirler. Bdylece seyirci, tipki
filmin ana karakterinin de sOyledigi gibi ‘biliyorum inanmasi zor ama bunlarin hepsi
gercek’ deme noktasina getirilir. Burada da, tiimleyen kronotopun yardimiyla saglanan
kontrollii bilgi salinimi, en olagandisini bile olagan hale getirebilecek epistemik bir
temel hazirlar. Bu yanilsatici temel sayesindedir ki seyirci (en azindan filmin talep ettigi
izleme siiresi boyunca) ‘goriindiigii kadartyla kotii ruhlar ya da yaratiklar olasi’ deme

noktasina getirilebilmektedir.

Bilginin bu kontrollii saliniminin tedirgin etme ya da inanilir kilma islevlerine
etkili bir 6rnek de Ridley Scott’un Yaratik’idir (Alien, 1979). Film, bilim-kurgunun
kodlarin1 kullaniyor gibi goriinse de yapisal olarak korku sinemasinin kaliplarina
yaslanmigtir (tepedeki ev yabanci ve karanlik bir gezegene; hayaletler de uzayl bir
yaratiga donlismiistiir). Bedenin biitlinliigiine doniik tehditlerin varligi da onu, body
horror olarak bilinen alt tiire yaklastirir. Bu yonleriyle yapim, birbirine yakin iki tiir
olan bilim-kurgu ve korkunun Frankenstein’dan beri bilinen uyumlu birlesimine
giiniimiizden ideal bir 6rnektir.*! Ciinkii korkunun talep ettigi dramatik teknikleri
dengeli bir sekilde bilim-kurgu temasina uygulamistir. Gostermenin siirekli ertelenmesi
lizerinden yaratilan gerilim bunlardan biridir. Filme ismini de veren ve c¢atismanin
temelini olusturan yaratik, anlatinin son boliimiine kadar tam olarak ortaya ¢ikmaz.
Arastirma ekibi ona adim adim yaklastikca o da yavas yavas belirir. Boylece en olasilik
dis1 goriinen bir seyin varlig1 seyirci tarafindan kademe kademe kabul edilebilir hale

gelir. Yaratik olagandisinin alanindan c¢ikip olaganin alanina girdikge uyandirdigi

181 Sobchack’a gore, “korku, bilim-kurgu ve fantastik macera ... arasindaki smuirlar son derece
gecirgendir ve genellikle melez bigimlerde ¢ikarlar (6rnegin Frankenstein bir korku filmi mi yoksa BK
filmi mi? Denizler Altinda 20.000 Fersah bir BK mu, yoksa fantastik macera mi1?)” (2003: 363).
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tedirginlik de artar. Ama bu yavas yavas belirmenin ve ortaya ¢ikmanin anlatisal
getirileri tekinsizlik ve inandiricilikla sinirli degildir. Tehdidin gercekligi arttikca,
seyircide olusan onu gérme arzusu da gii¢lenir. Bu ise bizi tiimleyen kronotop iizerinden

maniplile edilen baska bir duyguya; ‘merak’ duygusuna gotiirtir.

Ii. Merak, Beklenti ve Endise

Merak da, yine korku gibi, bilginin insan evrimindeki hayati ve stratejik
Oonemiyle baglantili olan temel bir duygudur. Bilgiden mahrum birakilmak nasil
tehditse, ona ulasabilmek de yasamsal bir arzudur. “Biitiin insanlar dogal olarak bilmek
isterler. Duyumlarin verdigi zevk, bunun bir kanitidir” (1982: 149) diye yazar Aristo
Metafizik’te. Ama bilme arzusu ve 6grenme giidiisii sadece ampirik veriye duyulan ilkel
ihtiyaci agiklamaz. Sanatsal ve entelektiiel faaliyetlerin ¢ogu da bununla baglantilidir.
“Gergekten de 6grenme hazzi metnin verdigi hazzin ilk bilesenidir” (2011: 103) diyen
Ricoeur Aristo’yu okuma edimi {lizerinden tasdikler. Barthes da metinden alinan klasik
huzurdan bahsederken “ering ancak salt yeni'yle gelebilir, ¢linkii yalnizca yeni sarsar
(yaralar) bilinci” (168: 1990) diye yazar. Bu, tekrar tekrar okunan 6zel metinlerin
verdigi hedonist zevkten (Barthes’in “metnin hazz1” dedigi seyden) farklidir. Cilinkii s6z
konusu olan, yeni seyler 6grenmeyle gelen genel, alisildik ve tipik zevktir. Ama yazinin
0zel bir alan1 olan anlatisal yapitlar bu iki zevki, yani yeninin erincini ve edimin tekrar
eden hazzini birlikte yasatirlar. Ciinkii bilinen kaliplar sanki her seferinde bilinmeyen

yeni seyleri sunuyor gibidir anlatilarda.

Oykiileme motivasyonunu “bilme arzusu” ve “bilgi achigr” ile iliskilendiren
Culler oykiilerin islevini de “diinyay1r 0gretme, diinyanin nasil isledigini gdsterme,
odaklama gerecleri yoluyla olaylar1 bagka 6nemli noktalardan gérmemizi saglama ve
baskalariin bize genelde anlasilmasi gii¢ gelen diirtiilerini anlamamizi saglama” (2007:

133) sozleriyle agiklar. Bu sozlerden, oykii anlatiminin evrimsel kokenlerinde diinyay1
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ve bagka canlilarin davranisii anlamaya doniik Ogrenme giidiisiiniin  yattiSi
anlagilmaktadir. Bilme ve 6grenme ile anlatisal haz arasindaki iliskiler de biiyiik oranda
bununla baglantilidir. Oykiileme ve dramatizasyon yoluyla yeni seyler 6gretme, egitim
amagh caligmalarda ve etkinliklerde halen karsimiza ¢ikmaktadir. Az bilinen egzotik
yerlerle ilgili baz1 belgesel ya da kurmacalarin da yeni seyler 6grenmekle ilgili oldugu
sOylenebilir. McKee’nin de belirttigi gibi “bilmedigimiz bir diinyanin kesfi” (2011: 4)
diistincesi  Oykiileri sevme nedenlerimizden biridir. Ancak belirli bir bilgi
doygunlugunun yasandigi giiniimiizde bu yeni diinyalar fikrinin halen tiim anlatilar i¢in
gegcerliligini koruyup korumadig tartismaya aciktir. Genellikle alisik oldugumuz ya da
en azindan bildigimiz c¢evrelerde gegen gilinlimiiz popiiler anlatilarinin ¢ogunun bu tiir
bir ‘diinyay1 tanima’ islevinden artik neredeyse tamamen koptugu sdylenebilir. Burada
da yeni bilgiler olabilir ancak bunlarin cografi, kiiltiirel ya da biyolojik temellerinin
oldugunu sdylemek cok giictiir. Ciinkii kaliplagmis oykiilerde ¢ogu tematik ya da
bicimsel (anlat1 yapilari, 6zdeslesme sistemi, catisma mekanizmalari, duygusal kancalar
vb.) unsur birbirini ¢agristirir. Ayrica temel bilimsel ya da kiiltiirel konulardaki bilgi
seviyesi belirli bir doygunluga ulagmis giiniimiiz yetiskin izler kitlesine anlatilar yoluyla
yasama ya da diinyaya doniik yeni bir seyler sunmak da olduk¢a zordur. “‘Kizilirmak
Karadeniz'e dokiiliir’ bicimindeki bir anlatim, bunu bilen biri i¢in higbir enformasyon
tasimaz” diyen Lotman so6zlerine sdyle devam eder: “Enformasyon ise, bir belirsizligin
ayrintili  bir bi¢imde aydinlatilmasi, bilinmeyenin kaldirilarak yerine bilinenin
gecirilmesidir. Nerede bilinmeyen yoksa, orada enformasyon da yoktur” (1999: 30). O
nedenle anlatilarin 6gretici ve bilgi verici islevlerinin devam edebilmesi i¢in onun
bilinmeyenlere ihtiyaci vardir. Peki ama popiiler kurmacalar, eger gercekten sdyleyecek

yeni bir seyleri yoksa bunu nasil yapmaktadirlar?

Buradaki en makul ¢6zlim yeni bilinmeyenler icat etmektir. Bu icat etme, biiyiik

oranda yapitin kendi i¢inde ve kendi dinamikleri ¢er¢evesinde gergeklesecektir. Ama bu
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yapilirken olay oOrgiisiinlin (0zellikle de Aristocu anlatilarda) biitiinliigiine de zarar
verilmemelidir. O nedenle bilinmeyenler iiretme ve bunlar1 cevaplama islemi biiyiik
oranda Oykiinlin diegetik biitlinliigli ve onun dogalci akisi icinde gerceklesmelidir.
Sinemada ise bu, roman benzeri yazinsal iiretimlere gore ¢ok daha giictlir. Ciinkii
‘tahayytil edilebilirin’ alanina ait olan edebiyatin aksine “sinema akla getirmez, belirtir”
(Monaco, 2011: 155). Bir roman kahramanina ya da mekanina ait cogu gorsel ve
fiziksel detay, yazar 6zellikle belirtmedigi siirece zaten gizli ve belirsizdir. Sinemada
ise, tamami kahramanin bakis agisindan yansitilmis olan Goldeki Kadin (Lady in the
Lake, Robert Montgomery, 1947) gibi baz1 sorunlu denemelerin de gdsterdigi gibi, bunu
basarmak ¢ok zordur. Filmlerin dayandig: fotografik gergeklik “nesneyi goriintiilemenin
tamligin1 (dogrulugunu)” yiikseltmistir ve nesneler “canlandirilan olayda mekanik bir
sirecin zorunluguyla otomatik yansimaktadir” (Lotman, 1999: 31). Bu mekanik tamlik
icerisinde bilinmeyenler icat etmek ve bunlar lizerinden 6grenme arzusunu ve merak
giidiisiinii  kullanmak olduk¢a zor goriinmektedir. Iste tiimleyen kronotopun
goriinmeyen giicli varligi, merak duygusu olusturma noktasinda bu yiizden ¢ok

Onemlidir.

Diegetik evren icerisinde var edilen ama zamansal diizenlenisin ve kadraj diginin
farkli kombinasyonlar1 ile gdsterimi ertelenen Oykii bilesenleri, olas1 alternatifler ve
gecici bilinmeyenler iiretmenin akla gelen ilk yoludur. Bu alternatifler ve bilinmeyenler
ileriye doniik sorular sordurarak anlatinin ilgi gormesi icin gerekli olan bilissel ilgiyi
saglarlar. Ama bilinmeyenin mahiyeti ve olusturulus sekli duygularin niteligini (merak,
endise, korku, heyecan, beklenti) ve siddetini belirler. Eger olay orgiisii biiyiik oranda
karakterin 6znel bakis agis1 lizerinden sekillendiriliyorsa, seyirci de onun kadar sey
bilecegi i¢in merakla birlikte dykiiniin baglamina gore beklenti ya da korku da ortaya
c¢ikabilir. Ciinkii bir ka¢ adim sonra nelerle karsilasilacagi konusunda seyircinin de tam

bir bilgisi yoktur. Sadece daha oOnceki izleme deneyimlerinden ve filmin tiirsel
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uzlasimlarindan hareketle bazi tahminler yiiriitebilir. Omegin Yaratik’ta perdeye
yansitilanlar, biiylik oranda Nostromo isimli kargo gemisinin, baslangicta yedi kisi olan
ama giderek azalan miirettebatinin bildiginden daha fazlas1 degildir. Tipki miirettebat
gibi seyirci de bir seylerin ters gittiginin farkindadir ama bunun ne oldugu konusunda
iki tarafin da kesin bir bilgisi yoktur. Filmin isminden dolay1 seyirci bununla ilgili daha
rahat tahminler yiiriitse de anlati igerisinde sunulan diegetik malzeme konusunda
karakterlerle neredeyse esittir. Ciinkili kadraj, biiylik oranda karakterlerin bakis agisiyla
sinirl tutulmustur ve tiimleyen kronotopun ‘bakis disi Oteki’ insa etmesine olanak
saglanmigstir. Boylece, bilinmeyenden duyulan korku ve onu bilmeye doéniik arzu (yani

merak) Yaratik’1 stiriikleyen temel duygusal motivasyonlar olmustur.

Timleyen kronotop yardimiyla ayarlanan bilgi diizenlemesinin diger
alternatifleri ise biiyiik oranda esitsizlikler seklindedir. izleyiciler genellikle karakterden
daha fazla sey bilir. Nadiren de karakter bu konuda 6ndedir. ilk durum endise, merak,
heyecan ve beklenti gibi genis bir duygu skalasini harekete gegirme potansiyeline
sahipken ikinci durum gizem ve siirprizin 6tesine nadiren geger. Cogu klasik anlat1 filmi
bunlardan birisini temel anlat1 stratejisi olarak belirleyerek gerekli ilgiyi uyandirmaya
calisir. Bunlarin ¢ogu tahmin edilebilir sablonlardir. Hitchcock gibi bazi 6zel
yonetmenler ise siirekli degiskenlik gosteren bilgi stratejileri kullanarak bu konuda daha
karmagik yollar insa ederler. Arka Pencere gibi gorece basit bir izlek bile Hitchcock’un
elinde maniptilatif bir bilgi diizenleme aracina doniisebilmektedir. Ayagi al¢ili oldugu
icin evinde oturmak zorunda kalan Jefferies’nin (James Stewart) bu sikict durumunu
yonetmen; goriilebilenler ve goriilemeyenler; izleyenler ve izlenenler; bilinenler ve
bilinmeyenler; kadraja girenler ve kadraja giremeyenler iizerinden isleyen sinematik bir
deneye cevirir. “Izleyiciyi ahlaki olarak kendi rontgenci konumuna dahil eden” (Kolker,
1999: 238) Jeff, karsisindaki ekranin (yani penceresinin) sundugu olanaklar dahilinde

baz1 fikirler yiiriitiir. Zaman zaman onun penceresiyle Ortiisen ama bazen de bunun
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disina cikabilen filmin kadraj1 ise bu yolla seyirci bilgisini kontrol eder. Hitchcock’un
meraklt beklentiler yaratmak icin bilginin izleyiciler ve karakterler arasinda
boliinmesine izin verdigini diisiinen Bordwell’in de gozlemledigi gibi Arka Pencere’de
seyirci, filmin karakterlerinden daha fazla sey bilmesine ragmen yine de anlati
evrenindeki bazi bilgilerden mahrumdur (1985: 42). Ciinkii Hitchcock, bu yolla
saglanan enformasyon esitsizliklerinin filmin dramatik akisina neler kattiginin
farkindadir. Bilgi dagilimi iizerinden kurulan bir parca belirsizligin; meraki, endiseyi ve
beklentiyi nasil harekete gecirdigini ve buradaki temel psikolojik dinamonun
“belirsizlikle harmanlanmis beklenti” (Archer, 1918: 227) oldugunu ¢ok iyi bilmektedir.
Ama onun asil bagarisi, bu dramatik ilkeleri sinemanin gorsel diline ¢ok iyi
uyarlayabilmesinden kaynaklanmaktadir. Hitchcock’un yaratici belirsizligi sadece
ertelemeye ve geciktirime dayanmaz. Duvarlarin, kapilarin ya da perdelerin ardindaki
goriinmeyen belirsizlikleri ve tehlikeleri de ¢ok iyi kullanir. Hatta bunlar {izerinden
yaratilan gerilim, anlatisal geciktirime oranla ¢ok daha etkilidir. Ciinkii tekinsizin
yakinlikla olan dogrusal baglantis1 geregi, alan disindaki yakin tehdit, olay orgiisii
lizerinden yaratilan ve kismen daha uzak olan tehditlere = nazaran ¢ok daha

korkutucudur.

Hitchcock’un gostermeme  {izerinden kurdugu sinema dilinin  farkh
varyasyonlari, popiiler tiir sinemasinin ¢ogu iriiniinde goriilebilir. Bunlarda merak
giidiisii, filmin tiiriine ya da O0ykiiniin baglamina gore, korkuyla, heyecanla, beklentiyle
ya da gerilimle harmanlanabilmektedir. Ornegin uzun siire sadece bakis acis1 ¢ekimiyle
ve bu bakisa eslik eden rahatsiz edici miizikle kendini hissettiren kopek baliginin yakin
ama goriinmeyen varligi, Jaws’in (Steven Spielberg, 1975) olay oOrgiislinii ilerleten
psikolojik dinamiklerin temel nedenidir. Kopek baliginin uzun siire net olarak
goriinmemesi i¢in yonetmen tiirlii sahneleme ve kurgu oyunlarina bagvurur. Tehlikenin,

en bagindan beri farkinda olan Serif Brody’'nin (Roy Scheider) kopek baligiyla ilk kez
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yiizlesecegi sahnede, onun denize doniik bakisi, geveze ve merakli insanlar tarafindan
sinir bozucu sekilde bir ka¢ kez sekteye ugratilir. Ama bakisa doniik bu engelleme,
Brody’den daha ¢ok seyircinin gérme arzusunu kamecilar.!*? Béylece yine “filmin bigimi
beklentilerimizi olusturur” (Bordwell ve Thompson, 2008: 141) ve sahnede merak;

gerilim, heyecan ve korkuyla tekrar i¢ ice gecer.

‘Beklentileri sekillendiren’ bu film bi¢imi igerisinde gerilimin, heyecanin ve
merakin tlimleyen kronotopla baglantisi belirgin goriinmektedir: Ekrandaki uzay-
zamanin Otesinde bekleyen yakin ya da uzak bir bilinmeyen vardir ve onun diegetik
niteligi (gizemli, tehditkar, dostane vb.) ve dykiisel baglam1 bu duygulardan bir ya da
bir kacini harekete gecirir. Ciinkii merak, anlatilar i¢inde nadiren tek basina ortaya
cikar. Cogunlukla ona bagska seyler eslik eder. Eger disaridaki sey bir tehditse ve
hakkinda c¢ok az sey biliniyorsa meraka eslik eden sey genellikle tekinsizlik hissi, korku
ve gerilimdir. Eger bu sey Gelis’de (Arrival, Denis Villeneuve, 2016) ya da E.T.’de
(E.T. the Extra-Terrestrial, Steven Spielberg, 1982) oldugu gibi yine Gtekiyse, ama
tehditten ¢ok yarattigi garipliklerle merak uyandiriyorsa bu kez de heyecan ve gérme

beklentisi baskin olur.

Disaridaki bir oteki iizerinden kurulan Ornekler cogaltilabilir. Ama bir de,
kahramanin ya da onun i¢in énemli olan bir seyin akibetine doniik belirsizlikler vardir
ki bu da genellikle ‘endise’ yaratir. Ciinkii alisildik ve giindelik kullanimda endise, ilk
olarak kaybedilmek istenmeyen bireysel degerlerle baglantilhidir. “Insanin sagligi veya
cocuklar1 veya para i¢in endiselenmesi veya ge¢ kalmaktan veya igini kaybetmekten
endiselenmesi, hicbir bariz anlamda gizemli ya da sasirtic1 bir sey degildir” (Phillips,

2012: 75). Diger taraftan ‘endigse’ kavraminin ‘gizemli’ ve aymi derecede de tartismali

132 Kitabinda bu sahneye ait fotograflara yer veren Kolker gérsel notu olarak sunlar yazar: “Olay
orglisii diizeyinde Brody kopekbaligini artyor. Ancak bu sekansin yapisi bize bundan daha fazlasini
anlatir. Bakisimizi karakterlere ve sonra da ona yoneltir, onun bakis agisini iistlenir ve 6zellikle de bu
bakis agisi engellendiginde beklenti ile heyecan yaratir” (2011: 66).
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psikanalitik yaklagimlarda en sik goriildiigii yerler de yine kayiplarla (kastrasyon ya da
annenin sevgisinin kaybi gibi) ilgilidir. Bu yoniiyle degerlendirildiginde endise, meraka
eslik eden diger duygular igerisinde ayr1 bir psisik formiilasyonun pargasi gibi
durmaktadir. Endisede, disaridaki bilinmeyenin yarattigi korku yerine, sahip olunanin
kayb1 ve onun yaratacagi bosluk hissi 6n plana ¢ikmaktadir. Bu durum endiseyi,
tiimleyen kronotopla olan iligkisi baglaminda da farkli bir yerde konumlamaktadir.
Ciinkii korku, heyecan ve gerilimde goriinmeyen ve disarida birakilan daha ¢ok oteki
olandir ya da diismandir. Endise ise genellikle 6zdeslesilen bir karakterin ya da onun
i¢in 6nemli olan bir seyin gdzden uzakligiyla ortaya ¢ikar. Oykii kisisinin basina ne
geldiginin gdsteriminin ertelenmesi, endise ve kaygi yiiklii bir beklemeye dontisebilir.
Bu kisi savunmasizsa (mesela bir ¢ocuk), onun basina ne geldigi sorusu daha da elzem

bir hal alir.

Merakla baglantili diger duygularda oldugu gibi, endisenin mahiyeti de yine
seyirci ve karakter arasindaki enformasyon dagilimiyla sekillenmektedir. Ornegin
seyircinin bildigi ama karakterin bilmedigi durumlarda endise hiiziin ya da umutla i¢ ige
gecer. M-Bir Sehir Katilini Ariyor’un (M, Fritz Lang, 1931) girisinde ¢amasirct kadinin
kiictik kiz1 Elsie’nin (Inge Landgut) basina ne geldigi, Lang’in ustalikli sinematik diliyle
seyirciye dolayli yollardan anlatilmistir. Kiigiik kiz okul ¢ikisinda elindeki topunu ‘katil
arantyor’ yazisinin iizerine dogru atip tutarken bu sirada ayni yazinin iistiine siipheli bir
golge diiser ve kiiclik kizi kandirarak yaninda gotiiriir. Katil hi¢ goériinmemesine
ragmen, bu iyi planlanmis ima sayesinde seyircinin kii¢iik kizin tirkiitiicli sonuyla ilgili
bir siiphesi kalmamistir. Endise yerini umutsuzluga ve lziintiiye birakmustir. Ancak
evde bekleyen annenin bundan haberi yoktur ve geciken kizi i¢in kaygilanmaya devam
etmektedir. Kadinin endiseli ¢agrisi, Elsie’nin biraktigi bosluklarda (merdiven boslugu,
masadaki bos tabak, askidaki yikanmis elbiseler, bahgedeki sahipsiz top) yankilanan

metonimik bir ¢igliga doniisiirken seyircinin hissettigi sey daha ¢ok hiiziindiir. Ama
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bundan neredeyse bir asir sonraki baska bir arama ¢i18lig1 Sevgisiz’de (Loveless, Andrey
Zvyagintsev, 2017) bu kez seyirci i¢in de bilinmez olan bir durumu aydinlatmak
umuduyla ¢imlamaktadir. Cilinkii filmin ilk yarisinda kaybolan ve bundan sonra
tamamen tiimleyen kronotopun bilinmezliginde kalan Alyosa’nin (Matvey Novikov) zor
doga sartlarinda ve bir basina ne yaptig1 olay Orgiisel bir muamma olarak birakilir.
Alyosa filmin biiyiik bir kisminda fiziksel olarak yoktur. Ama tiimleyen kronotoptaki
giiclii diegetik varligi tiim dramatik yapiyr sekillendirir ve olay orgiisiinii giidiimler.
Onun gozden uzakliginin yarattig1 bosluk ve belirsizlik, yasadigi duygusal travmalarin
etkisinin daha derin duyumsanmasini saglar. Kaybolmadan 6nce biraktig1 dramatik izler
ve Oykiiniin icinde ara ara beliren bazi isaretler bir taraftan bazi bosluklarin zihinsel
olarak doldurulmasina ve diger taraftan da merak, endise, 6fke ve acima arasinda gidip
gelen yogun bir duygusal siirece neden olur. Alyosa’nin bulunup bulunamayacagi bir
beklenti yaratirken, kayip oldugu bu anlarda neler yaptigi merak ve endiseyi besler.
Cocugun bunu yapmasinin goriinlirdeki en biiylik sorumlulari olan anne ve babanin,
zamanla pismanliga donilisecek kayitsizliklari, duygusuzluklart ve sevgisizlikleri ise,

seyircide 6fke ve acimanin da dahil oldugu bagka karmasik duylara neden olur.

Sevgisiz, Kuzey Avrupa sinemasinda son donemde ortaya ¢ikan ve fizikselden
cok psikolojik siddetin ya da maddiden ¢ok ruhsal sikintilarin 21. yiizy1l insanindaki
tahribatlarini ele alan yeni ve sert bir gergekeilik anlayisinin izlerini tasir. Duygusuzluk,
her seye yabancilasma, psikolojik siddet, sanallagan iligkiler, neo-liberal bireycilik,
tatminsizlik gibi tematik ortakliklar kadar, yogun bir duygusal gerilimin tastyicist olan
sade ve agir planlarin hakimiyetindeki bigimsel benzerlikler de dikkat c¢ekicidir.
Avusturya’dan Ulrich Seidl ve Michael Haneke’nin, Norveg’ten Joachim Trier’nin,
Ingiltere’den Steve McQueen’in, Rusya’dan Andrey Zvyagintsev’in ve Isve¢’ten Ruben
Ostlund’un filmlerinin son derece sade olan gorselliklerine ragmen insanlar iizerinde

derin etkiler birakmalarinin arkasinda, goériinmeyenin endise ve huzursuzluk yaratan
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kimi Ozelliklerini iyi kullanmalarinin da payr vardir. Bu soguk ve sert gerceklik
hareketinin merkezi olan Avusturya sinemasindan ug¢ bir film, tiimleyen kronotopun
istenildiginde nasil provakatif bir anksiyete kaynagi olabileceginin en rahatsiz edici

orneklerindendir.

Haneke’nin baz1 filmlerinde oyuncu yonetmenligi ve oyunculuk da yapmis olan
Markus Schleinzer’in Kathrin Resetarits ile birlikte yonettigi Michael’in (2011)
merkezinde, istismar edilen Wolfgang (David Rauchenberger) adinda bir ¢ocuk ve onu
istismar etmek i¢in evinin bodrumunda alikoyan Michael (Michael Fuith) adinda geng
bir adam vardir. Ama Michael’in Wolfgang’1t nasil kacirdigy, ilk giinlerin nasil gegtigi,
cocugu evde tutan diizenegin nasil kuruldugu ya da ¢ocuk ve ailesinin o sirada neler
yasadig1r gibi rahatsiz edici detaylar tamamen tiimleyen kronotopta kalmistir. Film
basladiginda her sey olup bitmistir ve su¢ neredeyse giindelik bir rutin halini almistir.
Michael aksam eve gelir, tiim dis kap1 ve pencereleri sikica kapatir, iki kisilik yemek
hazirlar ve arkasindan bodrumun ses gecirmeyen kapisini agip ¢cocugu yemege ¢agirir.
Buradaki bakis agisinin tiim yasananlari olaganlastirmasi, sugu ya da magduru degil
sucluyu merkeze almasi, pedofiliyi bir sugtan c¢ok rahatsizlik olarak sunarak
siradanlastirmasi, magdurlarin acilarina degil Michael’in davraniglarina odaklanmasi
gibi konular tartismaya aciktir. Ama final boliimiindeki tedirginlik ve rahatsizlik, bu
hukuksal, insani ya da ahlaki tartigmalarin Gtesinde, daha ¢ok dramaturjik diizenegin
sinsi yapilanmasiyla ilgilidir. Wolfgang’in bir kagma tesebbiisii sirasinda yiizli ve elleri
kaynar suyla haslanan Michael ¢ocugu tekrar bodruma kilitledikten sonra araciyla
hastaneye gitmek iizere yola ¢ikar. Ama araci diizgiin kullanamadig: i¢in kaza yapar ve
olir. Filmin buradan jenerige kadar olan yaklasik 10 dakikalik kismi, rutin cenaze ve
cenaze sonrasi iglemleri igermesine ragmen seyirci i¢in bitimsiz bir endise ve kaygiya
donisiir. Clinkii kag¢ giin stirdiigii tam olarak belirtilmeyen bu siire boyunca bodrumda

kilitli kalan ¢ocugun ne yaptig1 hi¢ gdsterilmez. Evi toparlamak ic¢in orada bulunan
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Michael’in annesinin, ¢ocugun kilitli kaldig1 kapinin yanina yaklagtigt anlarda
yonetmenler bu durumu iyiden iyiye seyircinin sinir sistemiyle oynanan psikotik bir
sOmiiriiye doniistiiriirler. En nihayetinde yasl kadin kapiy1 aralamaya karar verdiginde
ekran Michael’in ¢ok sevdigi seksenlerden kalma bir pop sarkisi esliginde muzipce
kararir. BOylece ¢ocugun tiimleyen kronotoptaki akibeti, karmasik duygular yasayan

seyirci igin tam bir bilinmez olarak birakilir.

Lubitsch tarzi kapr arkasi muzipligini Hitchcockvari bir gerilimle ve Haneke
tarz1 sert gerceklikle birlestiren bu sahne, tiimleyen kronotopun duygusal manipiilasyon
araci olarak nerelere kadar goétiiriilebileceginin de 6rneklerindendir. Burada, sadece bilgi
kontroliiniin yarattig1 korku, gerilim ya da merak gibi temel duygularla agiklanamayan,
cok daha karmasik psisik siireglerin de izleri vardir. Bilginin 6nce ertelenmesinin ve
arkasindan tekrar gosterilmesinin ya da siirekli anlatisal bir belirsizlik yaratilmasinin
merak ya da endiseyi nasil tahrik ettigi anlasilabilir. Bir saklama mekani olan tiimleyen
kronotopun buradaki provokatif islevselligi de belirgindir. Anlasilamayan ise, bunlarin
neden keyif verdigi ve ilgi gordiigiidiir. Evrimsel psikolojiye dayanan ‘bilgi ihtiyact’
yaklagimi, merak benzeri temel duygular agiklayabilse de, bunun neden insanlar1 bu
kadar cezbettigini ve bilginin en kolay ulasilabildigi glinlimiizde bile filmlerin,
romanlarin ya da bilgisayar oyunlarinin benzer duygusal giidiilerle neden hala talep
gordiigiinii aciklamaya yetmemektedir. Neden merak duygumuzu kitaplarin ya da
internetin sagladig1 hazir bilgiden degil de anlatilarin kendi kurdugu sahte belirsizlikler
lizerinden tatmin etmeye ¢alisiyoruz? Bilginin hemen ortaya dokiilmesi yerine
geciktirim neden daha eglenceli geliyor? (Halbuki bilgi acligi tek bagina agiklayici
olsaydr ilk durum daha fazla zevk vermeliydi). Ya da benzerlik iizerinden c¢alisan
dogrudan temsiller yerine seyleri ¢agristiran metonimik gostergeler ni¢in daha heyecan
vericidir? Dolayimlama neden zevklidir? Saklanan, gizlenen ya da gdsterimi ertelenen;

ifsa edilene gore neden daha degerlidir?
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Bilginin yasamsal Onemi, anlatilar kurmanin ilksel kokenlerini agiklasa da
Oykiilerin verdigi keyifle ilgili olan bu ve benzeri sorularin cevaplar1 konusunda yetersiz
kalmaktadir. Ayrica, bilgiye duyulan ihtiyacin evrenselligine ve evrimselligine karsin,
bunu elde etmeye doniik yontemlerin ve retoriklerin siirekli degiskenlik gdstermesi de
ilgingtir. Ornegin kadim mitlerin ya da tragedyalarin bilgiyi veris tarzlar1 ile romanin ya
da filmin dykiiyii ilerletme teknikleri arasinda énemli farklar vardir. Ustelik bu farklar,
islupsal ve bicimsel tercihlerle agiklanamayacak kadar da derindir. Bunlardan bir kismu
toplumsal yasamdaki degisimlerle agiklanabilir. Ornegin Moretti, sosyo-kiiltiirel
yapidaki baz1 dinamiklerin, siirpriz ve gerilim gibi dykiileme stratejilerinde meydana
getirdigi degisimle ilgili soyle der:

Retorik, gerilim ile stirprizi karsit kavramlar olarak diislinegelmis ve birincisini trajik ironiyle,

dolayisiyla bir anlamda kaderle, ikincisini ise beklenmedik olanla, yani tarihsel ve diinyevi

siireclerle 6zdeslestirmistir. Ancak bu ayrim bir noktadan sonra meselenin 6ziline niifuz etme
imkaninuzi kisitlamaktadir. Balzac hemen her zaman iki diizlemde birden ¢alisir. Ornegin,

Sonmiis Hayaller'in sonuna dogru Lucien'in basina gelecekleri tahmin ederiz. Ancak onun

ugradigr yikimla sozgelimi Oedipus'un ya da Macbeth'in yikimi arasinda temel bir fark vardir.

Trajedide her sey tek bir sonuca dogru isbirligi icinde hareket eder. Balzac'ta ise genel gidisat

belli olsa da kentin ve romanin sistemlerine i¢kin olan yiiksek sayida degisken o neticeyi
kesintisiz ve son derece 6ngoriilmez bir inisler ¢ikislar silsilesi dolayimiyla dogurur. Gerilim ve

stirpriz bu sekilde kent insanini ancak nadiren "her seyin yitirilebilecegi"ne inanmaya tesvik

eder. Bir felaketin ortasinda bile yasama, ayakta kalma potansiyelinden higbir sey eksilmedigini

gormelerine ve bundan seving duymalarina ¢aligir (Moretti, 2005: 147).

Demek ki yaraticilarin ve alimlayicilarin donemsel duygu durumlari, endiseleri,
korkular1, beklentileri, yasam tarzlari ve hayata bakislar1 gibi degiskenler anlati
beklentilerini de belirlemektedir. Boylece anlati retorikleri, bilginin paylasimini bu
beklentiler dogrultusunda sekillendirmektedir. Bu yaklagim, ‘bilgi ihtiyacimizi ve merak
giidiimiizii tatmin etmek icin Oykiiler iiretiyoruz’ tezinin, dogruluk payma ragmen,
yiizeyselligini ve yetersizligini toplumsal diizeyde gostermektedir. Ancak diger taraftan
bu gibi sosyo-psikolojik ve kiiltiirel parametreler de, edebi egilimlerin ve donemsel

kanonlarin genel karakteristigi konusunda bilgilendirici olsalar da; geciktirim, erteleme,

gbéstermeme, oyalama, saklama ve askida birakma gibi tiimleyen kronotop temelli

364



‘garip’ Oykiileme stratejilerinin neden keyif verdigi noktasinda halen yetersizdirler. Bu
uygulamalar belki de, toplumsalin ya da biyolojinin ampirik sayilabilecek verileriyle
aciklanamayacak bir alanla ilgilidirler. Bu noktada, “[Slanat eserini incelemek
s6zkonusu olunca, karmagik psisik faaliyetlerin ortaya ¢ikardigi bir iiriinii ele almamiz
gerekiyor” (1981: 53) diyen Jung’un oOgiidiine kulak verebiliriz. Yani sorularimizin
cevabt ‘insanligin’ degil ‘insanin’ ilk gilinlerinde ya da organizmanin degil organin
(beyin) derinliklerinde olabilir. Evrimsel psikolojinin alanina giren hayatta kalma
diirtlislinlin veya basit merak giidiisiinlin 6tesindeki karmasik zihinsel siire¢leri anlamak

icin bagvurulan psikanalitik baglantilar burada da ige yarayabilir.

iii. Goriinmeyenin Hazzi

Zihin sadece kendini ve ait oldugu organizmay1 korumaya degil, ayn1 zamanda
haz almaya da programlanmistir. Bunun, tiiriin devamiyla ve gen aktarimiyla ilgili
biyolojik ve evrimsel nedenleri acgiktir. Ama bizim i¢in 6dnemli olan, hayatta kalmak
kadar hazzin ve arzunun da insani varligin bir pargasi oldugu gergegidir. Ciinkii
tiimleyen kronotop iizerinden sekillenen geciktirim, erteleme, saklama, oyalanma, kismi
gosterim vb. gibi anlatisal oyunlar ister istemez haz odakli psiko-seksiiel baglantilar
akla getirmektedir. Gergekten de, dikkatli incelenirse, anlatilarin psisik yapilanmasi ile
cinsel edim arasinda 6nemli benzerlikler bulunabilir. Filmlerdeki zamansal diizenlenise
ait baz1 yaklagimlari, yatak odasi numaralariyla i¢ ice gegiren asagidaki yorum tam da
bunu yapmuistir:

Hakiki yiizlesme ve nihai memnuniyetten -orgazm- once, alikoyma ve geriye g¢ekilmenin

bitimsiz gerilimi yoluyla daha fazla mesafe kat edilmelidir. Erteleme olmadan zevk olmaz.

Yavas ilerlemek, kisinin hiinerini ve teknigini yasam boyu tekrar tekrar Ogrenecegi ve

uygulayacagi bir sanattir. Ve eger sevismek cenklesmenin ilksel bigimiyse, dramatik ilerleyis de

anlatinin dogal modelidir. Yine burada da huzursuz zaman, arinmayr (katharsisi) dnceleyen

sapmadan, nihai kapanigi engelleme yoniindeki girisimden baska bir sey degildir (Biro, 2011:
49).
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Devaminda anlatisal sabirsizlikla erken bosalma arasinda da analojiler gelistiren
Biro’nun burada dogrudan psikanalitik okumalar yaptigin1 sdyleyemeyiz. Onun yaptigi
daha cok, cinsel birlesmeye ait eylemleri, filmlerin isleyisindeki bazi siirecleri
anlamlandirmak ve betimlemek i¢in simgesel diizeyde aracsallagtirmaktir. Ona bu
konuda ilham veren Eco da; “yiizeysel olan1 agir bir bicimde geg¢menin” erotik
islevlerinden bahsederken benzer bir metaforik aragsallagtirmaya basvurmustur (Eco,
1995: 79). lilging olansa, burada ne Eco’nun ne de Biro’nun igerikler iizerine
konusmuyor olmalaridir. Zaten onlarin bu tartigmalar sirasinda kullandiklari film ya da
roman Ornekleri de (lan Fleming’in James Bond’u gibi) birincil dereceden cinsel icerige
sahip olmayan yapitlardir. Verilen 6rneklerde kosniil olan ya da arzu uyandiran sey
Oykiiler degil, bunlarin aktarimi i¢in kullanilan anlati retorikleridir. Ciinkii yavaglamak,
detaylarda oyalanmak, gdsterimi uzatmak ya da sabirla ilerlemek; her tiirlii igerikle
karsimiza cikabilecek ‘anlatisal haz’ taktikleridir. O nedenle (her ne kadar yazarlar
baska bir baglamda kullanmis olsalar da) “her film bir erotik filmdir” (Roloff, SeeBlen
ve Weil, 1996: 9) seklindeki yerinde tespit, bu bigimci ve simgesel bakis agisiyla da
dogrulanabilir. Eco’yu ve “her tiir edebiyatin erotik olarak diisiiniilebilecegini” (Vian,
1998: 42) iddia eden Boris Vian’1 referans alarak bu durumun sinemaya 6zgii olmayip,
genel olarak etkili anlati stratejilerinin bir yansimasi oldugunu da rahatlikla
sOyleyebiliriz. Diger taraftan, igeriksel olarak da birincil diizeyde cinsellige dayanan
anlatisal filmler, yani bilinen anlamiyla erotik olanlar, bu taktiklerin analoji yoluyla
degil de dogrudan kullanildig1r orneklerdir. Ciinkii onlar, s6z konusu o&ykiileme
taktiklerini dogrudan erojen bdlgeler lizerinden ilerleterek libidinal mekanizmay1
dolaysiz hedef alirlar. O yiizden, tiimleyen kronotopu da aktif olarak kullanan bu

anlatisal haz oyunlar1 en net ve en dogrudan erotik sinemada gdzlenir.

Erotik sinemanin tiimleyen kronotopa neler bor¢lu oldugunu anlamak igin

pornografik olanla erotik olan arasindaki ayrima bakmak yeterlidir. ki tiir arasinda;
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psikolojik, ahlaksal, sanatsal, tiirsel, tarihsel ve hatta ideolojik'*® bircok farktan
bahsedilebilir. Bunlarin her biri bagh basina bir tartisma konusudur. Ancak tiimleyen
kronotop s6z konusu oldugunda en 6nemli ayrim bigimsel tercihler noktasinda ortaya
¢ikar. Ciinkii bunlardan biri her seyi oldugu gibi gostermeye calisirken digeri 6l¢iilil,
sistematik ve dengeli bir yol izler. Birisi organlarin dogrudan ve fetislestirilmis
temsiline dayanirken digeri “cinsel organlari ana konu haline getirmez; onlar1 hig
gostermeyebilir bile; izleyiciyi kendi ¢ergevesinin disina gotiiriir” (Barthes, 2014: 73).
Yani pornografi, alan disiyla pek ilgilenmezken erotizm, gosterilmeyenin iiretken bir
sekilde kullanilmastyla ortaya ¢ikar. O nedenle Barthes, erotik ile pornografik fotograf
arasindaki farki “kor alamin varligr (dinamigi)” (2014: 73) noktasina indirgerken
abartiyor sayilmaz. Ciinkii pornografi ‘gdstermeyi’ vaat eder. Ustelik bunu sadece
grafik  dogrudanligiyla degil, zamansal diiriistliigiiyle de yapar. Barthes’in
fotograflardaki kor alan tlizerinden ulagtig1 tiimleyen kronotop ayracina Eco eksiltmeyle
varir ve sz konusu iki tlir arasindaki anlatisal farki nerdeyse tamamen bunun iizerine

kurar. Yazar, normal anlatilarla siradan pornografiyi bu agidan sdyle karsilastirir:

Cinsel eylemlerin temsillerini de igeren bir filmde bir karakter bir arabaya ya da asansore
bindiginde, s0ylem zamaniin O6ykii zamaniyla ¢akisip c¢akismadigina bakilmalidir. Flaubert,
Frederic'in uzun siire yolculuk ettigini yalnizca bir ciimle kullanarak sdyleyebilir; normal
filmlerde de, bir karakter ucaga bindiginde hemen bir sonraki sahneye gegilir. Oysa pornografik
bir filmde birisi on sokak Gtedeki bir yere gitmek i¢in arabaya binerse, araba on sokaklik yol
gider gergek zamanda. ... Iste kural: Bir filmde iki kisi A'dan B'ye gitmek igin gergeklikte oldugu
kadar zaman harciyorlarsa, pornografik bir filmle karsi karsiya oldugumuzu kesin olarak
soyleyebiliriz... (Eco, 1995: 72-73).

Demek ki gergek pornografide, bilinen kullanimiyla ne alan dis1 ne de eksiltme
vardir. Tiimleyen kronotopun meydana getirdigi bu turnusol, genital organlarin alenen
goriildiigi her tiirli yapitin pornografik olarak etiketlenmesini de engellemektedir. Buna
gore, sadece Itiraf (Nymphomaniac, Lars von Trier, 2013), Mahremiyet (Intimacy,

Patrice Chéreau, 2001) ya da Romans (Romance, Catherine Breillat, 1999) gibi sanat

133 Kahraman’a gdére “pornografi ahlakla ilgili degil, siyasetle ilgili bir kavramdir ve onun siyasal
boyutunu da feminizm olusturur” (Kahraman, 2005: 198).
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sinemasinin cliretkar filmleri degil, tiiriin 6nemli baz1 klasikleri bile tam anlamiyla
pornografik degildir. Ciinkii Derin Girtlak (Deep Throat, Gerard Damiano, 1972) gibi
anlatili ifsalarda da, basit de olsa tiimleyen kronotoptan faydalanilmaktadir. Ama bu
durum, s6z konusu sansasyonel filmin erotik sinemanin kriterlerini sagladig1 anlamia
da gelmez. Ask Sanati’nin yazari Antik Romali Ovidius’tan Giovanni Boccaccio’ya
(Decameron Hikayeleri) oradan da Marquis de Sade, Georges Bataille ve Henry
Miller’a kadar uzanan kokli bir yazin geleneginin retorigini sinemanin temsil
yetenegiyle birlestirmeye calisan ve bunu yaparken ‘gdriinmeyenin’ kiskirticiligindan
da etkin olarak faydalanan planli yapitlarla, asil amaci sadece ifsa etmek olmasina
ragmen araya absiirt oykiiler de sikistirmaktan geri durmayan diizeysiz isleri ayirmak

gerekmektedir.

Konunun yazin ayaginda olduk¢a tutucu olan Boris Vian, miistehcenlikle
0zdeslesmis Marquis de Sade gibi dnemli isimleri bile erotik edebiyatin igerisine dahil
etmez. Ona gore, “Sodome'un Yiiz Yirmi Giinii'ndeki erotizm, tuhaf bir giiliin¢liige
diismezse, kiiglik bir ahlaksizlik sozliglinden 6teye gegmez” (Vian, 1998: 27). Sontag’a
gore de Sade, “pornografik edebiyatin ana egilimlerini” temsil ediyor goriinmektedir
(2014: 44). Gergekten de, st smiftan bir grup “sehvet diiskiini”niin (Sade, 2014) zaman
zaman igrenclesen, vahsilesen ve ayni Olgiide de abslirtlesen zevk seremonileri
romantizmden ¢ok uzaktir.'** Bu garip ritiieller ve usandirici tekrarlar hikayeyi,

Sontag’in “mekanikg¢i yaraticilik” (2014: 53) dedigi noktaya getirir. Bu mekaniklik onu

134 Benzer rahatsiz edici imgeler kitaptan uyarlanan Sodom 'un 120 Giinii (Salo o le 120 Giornate di
Sodoma, Pier Paolo Pasolini, 1975) icin de gegerli olsa da, Pasolini olaylari fagizm dénemi Italya’sina
tasiyarak bu miistehcen eseri sert ve farkli bir fagizm elestirisine doniistiirmek ister. Ama Foucault’ya
gore bu elestiri de, Nazi fagizminin obsesif yiizeyselligini gereksiz bir psikanalitik derinlestirmeye tabi
tuttugu i¢in konuyu yanlig bir yerden ele almigtir. Baker’in aktarimina gore Foucault; “Pier Paolo
Pasolini’nin Salo ya da Sodame’un 120 Guni adli tiksindirici imajlarla yiikli filmine uzak durmak
gerektigini, Nazilerin asla ¢aglarin ruhu gibisinden derinliklere, coskusal ifade yollarina, Freudcu
handikaplara sahip kisiler olmadiklarini; tam aksine toplumu ve evi pisliklerden, Cingenelerden,
Yahudilerden, homoseksiicllerden temizleme obsesyonu igindeki yaygin bir Avrupai tipe dahil
olduklarini, bunun bir histerik ev kadini psikolojisinden 6teye gegmedigini, ¢ok ¢ok bir orta sinif arzular
kompleksini dile getirebilecegini sdyliiyordu” (aktaran Baker, 2011: 178-179).
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hem inandiriciliktan ve hem de erotik etkinlikten uzaklastirmaktadir. Barthes’a gore ise

Sade’in da bir erotizm anlayis1 vardir. Ama bu, bilinenin ve alisilmisin disindadir:

Sade "erotik" bir yazardir, durmamacasina sdylerler bunu bize. Ama "erotizm" nedir? Kilgilar
ancak bilinince, yani konusulunca izgelenebildiklerine gore, bir s6zden bagka bir sey degildir;
toplumumuzsa higbir zaman higbir "erotik" kilgidan soézetmez, yalmizca istekleri, girisleri,
baglamlari, esinlemeleri, ¢ift-anlamli yiiceltmeleri séyler, 6yle ki bizim i¢in "erotizm ancak
siirekli bigimde anistirmali bir dille tanimlanabilir. Bu agidan, Sade "erotik" degildir: daha 6nce
de soyledik, strip-tease'in, ¢agdas "erotizm"in bu temel Svgisiiniin higbir bi¢imi yoktur onda
(Barthes, 1990a: 156-157).

Demek ki edebiyatta da alisildik olunan ve okur tarafindan beklenen erotizm
‘anmistirmadir’; alenen betimlemek degil. Sinemada ise bu ayrim daha elzemdir. Ciinkii
Sade ya da Bataille gibi aykir1 yazarlar ne kadar detayli betimleme yaparlarsa yapsinlar
sinematik goriintiiniin dogrudanligina ulasamazlar. Kameranin bir seyleri dogrudan
gostermesi i¢in 6zel bir ¢abaya ihtiya¢ yoktur. Bu nedenle yapim maliyeti en diisiik
olan, sanatsal olarak en az kafa yorulan ve kamera arkasi siirece en az emek harcanan
filmler, cogunlukla, salt cinsel ifsaya dayali olanlaridir. Ciinkii film aygiti, erotikten cok
pornografik olmaya, dogasi geregi daha yatkindir. Sade’in “mekanik yaraticiligi”
sinemada verilidir. Ama sinemacilar, tiimleyen kronotopun ya da sahnelemenin sundugu
imkanlar1 zorlayarak filmleri bu a priori mekaniklikten uzaklastirmak i¢in 6zel ¢aba
harcarlar. Cilinkii genel izler kitlenin talebi biiyiik oranda dolayli deneyimden yanadir.
Bu talebin ilk akla gelen nedeni, toplumsal tabular ya da genel ahlak normlar1 gibi dis
kaynakli baskilayicilarmis gibi goriinse de Bonitzer boyle diisiinmemektedir. “Porno
filmlerinin sikiciligindan boylesine sik sz acilmasini yalnizca ikiyiizlilige ve

utanmaya baglamak yanlis olur” diyen Bonitzer’e gore “[S]inematografik imge

kendisinde bulunmayan tarafindan bir tiirlii rahat birakilmaz” (2007: 12-13).

Buradaki “kendinde bulunmayan” ifadesi, estetik bir caresizlik ve tlimleyen
kronotopun kac¢inilmazlig1 kadar, ‘arzu’nun bakis {izerinden tatmininin Lacanci

psikanalizdeki o bildik imkansizligina da gonderme yapmaktadir. Lacan’a gore arzu,
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“ne tatmin istah1, ne de sevgi talebidir ama ilkinin ikincisinden ¢ikartilmasindan dogan
ayrim, hatta bu ikisinin yarilmasi (Spaltung) fenomenidir” (1994: 55). Arzu bdyle bir
bosluga ya da yarilmaya denk diistiigline gére onun, herhangi bir nesnenin somut varligi
ya da aleni imgesi lizerinden doyuma ulastirilmast da miimkiin degildir. “Lacan’in
bahsettigi arzu bilingdisidir” diyen Cléro’ya gore de “arzu ne arzuladigini bilmez” ve
“imkansiz1 ister” (2011: 27-28). Bu imkansiz istek, en ¢ok da pornografide kendini
belli eder. Clinkii bu tiir kitaplar, yaymlar ya da filmler, ¢aresizce, ne kadar ¢ok sey
gosterebilirlerse arzuyu da o kadar iyi tatmin edebileceklerini diisiiniirler. Ne var ki
onlarin “dolayimsizlig1 -nesneye dogrudan yaklagimi- nesnenin erisilemeyen boyutunu,
nesnede nesneden daha fazla olani, onun c¢ekiciliginin kaynagin1 gizler” (McGowan,
2012: 68). Zizek’in kola agmazinda®®® oldugu gibi pornografi de her hangi bir somut
ithtiyaci (susuzluk ya da cinsel aglik) tatmin etmez. Bunun yerine, her seferinde daha
fazlasin1 edinmek (igmek ya da goérmek) i¢in arzu mekanizmasinin bosluklarini kullanir.
Ama gergekte aranan ‘arzu nesnesi’ somut bir goriiniirliige sahip degildir. Ciinkii “arzu
nesnesi aslinda ‘yok'tur, 6znenin ne oldugunu bilmedigi, sadece géz ucuyla gorebildigi
ilksel eksik'in fantazmik esdegeri” vardir (Rigel, 2005: 323). Bu ylizden, eger arzunun
dile gelmeyen nesnesinin; Freud’un ‘namevcut’unun ya da Lacan’in “objet petit a”’sinin

sinematik bir karsilig1 varsa bu, ekranin i¢ginde degil disinda aranmalidir.

Objet petit a da tipki punctum gibi, sdze dokiilemeyenin ve tarif edilemeyenin

alanmna aittir; dilin ve kurallarin insa ettigi simgesel'® diizenin niifus edemedigi bir

135 7izek’e gore Amerikan rityasiyla 6zdeslesmis olan Coca-Cola bir igecekten ¢ok bir “gosterendir”.
Ciinkii onun susuzluk duygusuna benzer bir ihtiyaci kargiladigini sdyleyemeyiz. O “ulasilmaz Xtir ve
“arzunun nesne-nedenidir” (2011b; 112-113).

186 “Lacan ‘Simgesel’ ifadesini, kendi basma anlam tasimayan, gelisigiizel isaretler olan, ancak
birbirleriyle iliskileri iginde anlam denilen seyi olusturan goésterenlerin, dilsel/kiiltiirel kapali diizenini
tanimlamakta kullanir” (Zizek, 2011a: 309)
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yerde durur.’®” Yine punctum gibi; gérmeyle, bakisla ve bunlarm ayrmmiyla da ilgili
oldugu icin pornografide bulunmaz.!® Ancak Barthes’tan farkli olarak Lacanci kuram,
bu ayrimlar1 saf bir deneyim farklilig1 olarak ele almak yerine bunun arkasindaki psisik
nedenleri arastirir. Buna gore bakis, “arzunun nesne nedeni” olan objet petit a’nin,
goriiliir alandaki uzantisidir (McGowan, 2012: 26-27). Yani objet petit a bakis1 da
igerir. O halde Lacanci anlamdaki ‘gercek bakis’ da dilden dnce sahip olunan, artik
ulagilamayan ve bilylik oranda annenin bedeniyle kurulmus oldugu varsayilan biitiinliik
haliyle ilgilidir. Yani objet petit a simgeselin disinda kalan ‘Gergek’ alanina aittir ve
ulagilmazi temsil eder. O, yeri doldurulamayan bir eksiklige gonderme yapar.
“Eksikligin, yani fallusun simgesi yerine gecer, ama fallus gibi oldugundan degil, eksik
oldugundan” (Lacan, 2013: 112). Imkansizlig1 da buradan gelir; bir eksikligi, yani
olmayan1 mimlemektedir. Bu nedenle sadece psikanalizin degil, fenomenolojinin ve
varlik felsefesinin de konusudur. Diger taraftan bu ¢ok yonli ve gizemli kavram,
bilingdisinin dil gibi yapilandigini diigiinen bir kuramciya ait oldugu igin gosterge
sistemi igerisinde bigimsel olarak da okunabilir. Ama gosterenler diinyasinin yasalasmis
birliginden kagan bir nesnenin gostergebilimsel statiisi de bir muamma gibi
durmaktadir. Tartismaya buradan giren birinin, “[N]esne a gosterenlerin bigimsel
sistemi tarafindan meydana getirilen artik olarak ayri tiirdendir” (Nasio, 2007: 123)
demesi gayet dogaldir. Ciinkii objet petit a, Lacanci anlamdaki ‘Gergek’in, temsil
diinyasinin simgesel gergekligi tarafindan kapsanamayan alanina aittir. Bu nedenle objet
petit a’nin sinematik bir temsili olacaksa bu ancak tiimleyen kronotopta var olur. Cilinkii
her hangi bir nesne ¢ercevenin igerisine girdigi anda temsil diinyasinin bir pargasi haline
gelir. Oysa tiimleyen kronotop, simgeselin Orttiigli Gergek gibi, goriiniiriin arkasinda

islerken arzunun nesne nedenini de saklamaya devam edebilir.

137 Bu nedenle Lacan, kavramin baska dillere ¢evrilmesine pek sicak bakmamustir. Ama illa bir karsilik
bulmak gerekirse buna, Rigel’in yaptig1 gibi, “kiigiik 6teki nesnesi” demek dogru olur. Ciinkii buradaki
‘a’ harfi Fransizca’daki oteki (autre) kelimesine gonderme yapmaktadir (Rigel, 2005: 322).

138 Barthes, “pornogrofik fotografta punctum yoktur” der (2014: 73).
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Ama bu, daha o6nce gordiigiimiiz anlatisal retoriklere gore daha farkli bir
saklamadir. Ciinkii objet petit a, herhangi bir diegetik eleman gibi kamera hareketiyle,
kurguyla ya da olay orgiisiiniin ilerleyisiyle ortaya ¢ikabilecek somut bir nesne degildir.
Sadece ortaya cikabilirlik izlenimi ve olasilig1 tiimleyen kronotop iizerinden kurulur.
Ciinkii Lacanct bakis sadece buraya konumlanabilir. “Goriiniisiin 6tesinde kendi basina
bir sey yoksa da bakis vardir. Organ olarak goz bu noktaya konumlanir” der Lacan
(2013: 111). Tabii ki 0 bunu sdylerken sinema perdesinin 6tesini kastetmemektedir.
“Gorilints ile onun Gtesi arasindaki” (Lacan, 2013: 111) daha genel bir diyalektikten
bahsetmektedir. Ama bu diyalektigin sinemadaki yansimasi ister istemez ¢ergevenin ici
ile dis1 arasinda olacaktir. Her ne kadar Zizek (2011c: 197-198), ses ve goriintiilerin
‘Magrittevari’ baskalasimi iizerinden bu bakisin izini siirmiis olsa da sinemada gergek
‘ote” aslinda ekranin disindadir. David Lynch’in Kayp Otoban’1 (Lost Highway, 1997)
ya da Disavurumcu sinemanin bazi Ornekleri gibi, dogrudan bilingaltin1 goriiniir
kilmaya calisan istisnalar baska bir tartismanin konusu olabilir. Ama “[G]orsel agidan
arzu neyi gordiigiimiizle degil, neyi gérmedigimizle alakalidir” (McGowan, 2012: 121-
122). Bu nedenle filmlerde objet petit a’y1 arayacagimiz yer Oncelikle tiimleyen

kronotoptur.

Siradan bir erotik film, arzu nesnesi oldugunu iddia ettii erojen bolgelerin
gosterimini bir siire erteler ve onun goriinmesine doniik gegici bir arzu uyandirir. Ask
Zamam: (Faa Yeung Nin Wa, Wong Kar-wai, 2000) gibi incelikli ¢aligmalar ise, higbir
zaman bekleneni gostermeyerek ‘gercek arzu’ya hizmet ederler. Film, cinselligin stirekli
hissedildigi ama hicbir zaman tam olarak gdosterilmedigi yogun bir gorsel imaya
sahiptir. ‘Bakig’ tam da olmasi gerektigi gibidir: eksik ve doyurulmamis. Goriiniir
cinsellik kapilarin ardinda veya gercevenin disindadir. Ya da kameranin sahitligi
basladiginda her sey coktan bitmistir ve taraflar giyinmeye baglamistir. Olanaksizin

kucagina diismiis iki ana karakterin birbirleri iizerinden deneyimleyemedikleri hazzi
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yonetmen seyirciye de yasatmaz. Boylece film, Biro’nun “6zgiivensizlik erotizminin bir
gosterimi” (2011: 60) dedigi seye doniisiir. Iliskinin beklenen nihai sonucu ekranda tam
olarak yoktur belki ama stilize aydinlatmanin, kosniil mekanlarin, baskin miizigin,
kigkirtict renk paletinin ve imali agir ¢gekimlerin yarattig1 saf arzu ve gosterilmedigi igin
gercekten arzu nesneni olarak kalan objet petit a vardir. Yine bir Wong Kar-wai filmi
olan 2046 da (2004), filmdeki yazar karakterin ayni isimdeki (2046) ve tefrika
seklindeki kendi bilim-kurgusu i¢in sdyledigi gibi; ‘cizgiyi asmadan miimkiin oldugu
kadar acayip ve erotiktir’. Burada, Luis Bufiuel’in Arzunun O Belirsiz Nesnesi’ni
alegorik bir ¢cagrisim araci olarak kullanirsak; Ask Zamani’nin ya da 2046’ nin seyirciyi,
geng ve giizel Conchita’nin pesindeki Bay Mathieu’ya dontistiirdiiklerini sdyleyebiliriz.
Bufiuel’in Conchita iizerinden karakterine yasattigt kedi-fare oyununu bu filmler
dogrudan seyircisine uygulamaktadir. Ama yonetmenin bu oyun diizenegini; kendini
eglendirmek, seyirciyi kiigiikk diisiirmek ya da baskin ahlak normlarin1 asmadan
cinselligi temsil etmek i¢in kurdugunu sdylemek, bu yapimlardaki incelikli arzu
estetigini basite almak olur. Kar-wai’nin, miiphem kadrajlarla ve eksiltili gevsek anlati
yapistyla kurdugu esnek ve bosluklu bigcem, seyircinin kendi fantazisi iizerinden kendi
arzu nesnesine ulagmasi i¢in zemin hazirlar. Cilinkii 6znenin (seyirci) kendi fantazisini
yazmak i¢in bos bir sayfaya ihtiyaci vardir ve bu esnek yapi tiimleyen kronotop
tizerinden bu bos sayfayr ona verir. Lacanci bakigin arzu, objet petit a ve fantazi

arasinda kurdugu iliski bunu gerektir:

Lacanci teoride fantazi, 6znenin a ile, kendi arzusunun nesne-nedeni ile kurdugu ‘imkansiz’
iliskiye karsilik gelir. Fantazi ¢ogunlukla 6znenin arzusunu gergeklestiren bir senaryo olarak
tasarlanir. Seyirci bekledigi nesnenin orada oldugunu diisiiniir; ta ki bu nesne goriiniir olana
kadar (Zizek, 2005: 19).

Demek ki seyirci, nesne goriiniir olana dek onu kendi fantazisi i¢in bireysel
biling diinyasinda inga eder; ona bir senaryo uydurur. Ciinkii arzu Onceden verili

degildir ve “Fantazi yoluyla arzulamay: ogreniriz” (Zizek, 2005: 20). Tiimleyen
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kronotopun goriinmezliginin ve mechulliigliniin etkin kullanimi, imge iiretiminin
dogrudanligina dayanan sinema sanati i¢in bu nedenle elzemdir. Ironik ve sasirtici olan
ise, fantazi sinemasi olarak bilinen asirict Gislubun, bu yolu pek tercih etmemesi ve
seyirciye gerekli diisiinsel alan1 saglamamasidir. Fellini gibi asiriy1 seven yonetmenler
kendi fantazileriyle ve imgeleriyle perdeyi o kadar yogun hale getirirler ki seyircinin
fantazisi i¢in gerekli olan boslugu ona birakmazlar. Kendi fantazileriyle seyircinin
fantazisini bogarlar. McGowan “Fellini fantaziyi u¢ noktasina gétiirerek onun bogucu
dogasini gosterir” (2012: 63) derken biraz da bunu kastetmektedir. Ciinkii Fellini’nin ya
da 1siltitlih MGM miizikallerinin asir1 islubu tiim bosluklar1 doldurmaya calisir.
McGowan’in yerinde bir isimlendirmeyle “Arzu Sinemast” dedigi sey ise bunun tersini
yapar ve goriinmeyeni etkili kullanarak gerekli hareket alanini yaratir. Her ne kadar o bu
egilimi tematik diizeydeki arzu yoksunluguyla ve bazi spesifik oOrneklerle
sinirlandirmaya c¢aligsa da, arzuyu namevcut iizerinden kiskirtmanin anlati sinemasinin

genel bir bicimsel retorigi oldugunu asagidaki agiklamasiyla kabul eder:

Arzuya uyum saglamak, sinemasal bir anlati yapisinin asli roliidiir. Bir yonetmen anlatisini
kurarken, izleyicinin arzusunu harekete gegirmek icin filmin icerdigi bilgide bosluklar birakir.
Sinemasal imgeler namevcudiyeti bizzat ifade etmediklerinde bile, her zaman goster(e)medikleri
bir seyler kalir. Izleyicinin bilgisindeki bosluklarin bizatihi cerceveleme ve zamansal
zorunluluklardan kaynaklanmasi, bir filmin neyi ortaya ¢ikarabilecegi hakkindaki sinirlar1 temsil
eder. Izleyiciye filmin kendisinde bir giz tasidigimni, ona dair heniiz yalnizca bilgi kirmntilarinin
sunuldugunu diisiindiirten anlati sinemasi aslen namevcudiyetin takdimine dayanir. Anlatinin
namevcudiyet olmaksizin bir yapiya sahip olabilmesi zordur, dahasi bdyle bir durumda
izleyicilerin anlatisal olaylara yatirim yapmalarini saglamanin yolu bulunmayabilir (McGowan,
2012: 127).

Yani arzu nesnesinin namevcut dogasi, sadece erotik sinemanin degil, genel
itibariyle anlat1 sinemasinin igleyisini de belirlemektedir. Bu durum edebiyat ve sinema
caligmalarindaki psikanalitik yaklagimin; yazarin, seyircinin veya karakterin bilingaltini
okumaya c¢alismak yerine, ¢ok daha verimli bir sekilde kullanilabilecegini de
gostermektedir. Ciinkii ilki, asil isi bireyi ya da toplumu anlamak olan psikologun,

terapistin ya da sosyologun bu amag¢ dogrultusunda yapit1 aragsallagtirmasi iken ikincisi
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arastirma konusu olarak dogrudan yapitin kendisine y®&nelmektedir. Ornegin
Dostoyevski ve Baba Katilligi Uzerine isimli metnin yazari olarak Freud’un amaci,
Karamazov Kardesler yapitin1 degil, bu yapit lizerinden Dostoyevski’nin bilingaltini
anlamaktir. Bu tiir bir ¢6ziimleme, yapiti isleyis ve yap1 olarak anlamak isteyen edebiyat
ya da sinema arastirmacisinin birincil gérevi degildir. “Psikanalitik elestirinin metne ve
retorige dayali olmasi gerektigini diisiinliyorum” (2016: 33) diyen Brooks da bu
goriistedir. Nitekim bizim yukarida Eco, Biro, Zizek ve McGowan referansiyla ve
tiimleyen kronotop 6zelinde yaptigimiz da temelde buydu. Bu tartigmalara Brooks da,

dogrudan Freud’un ¢aligmalarindan yaptig1 bazi uyarlamalarla bir katkida bulunabilir.

Zizek ve McGowan’dan farkli olarak Brooks, Lacan yerine, Lacan’mn
calismalarina da temel dayanak olusturan Freud’a doner ve onun salt psiko-seksiiel
baglamda kullandig1 bazi kavramlari anlati retoriklerine uyarlar. Bunlardan bizim
konumuzla baglantili olanlar1 epistemofili (6grenme arzusu) ve 6n-haz kavramlaridir.
cinsel merakin yiiceltilmis bir bigimi”’nden bahseder (aktaran Eagleton, 1996: 247).
Buna gére epistemofili, merakin libidinal diizeydeki karsihigidir. Oyleyse, yukaridaki
ilgili baglikta merak ve tiimleyen kronotop arasinda kurdugumuz tim baglantilar
epistemofili ile de kurulabilir. Freudyen yaklasimin buna yapacag tek katki, filmlerde
gostermeme, eksik gosterme ya da gosterimi erteleme iizerinden kiskirtilan bilme
arzusunun cinsel itkilerden de beslendigini kanitlamasidir. Bu arzunun neden dogrudan
degil de anlatilarin diizenbaz ve mesakkatli yollarindan tatmin edilmeye calisildig:
noktasinda ise karsimiza ‘On-haz’ ¢ikar. Brooks’a gore oOn-haz, edebi yapitlarin
isleyisini anlama noktasinda, haz (lust) ve hazsizliga (unlust) gore daha vaatkar
goriinmektedir (2016: 41). Gergekten de kavram; oyalanma, engelleme, geciktirme ve

bekletme gibi dykiileme numaralarini agiklayabilme kapasitesine sahiptir. Freud’un bu
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kullanigh kavramiyla Barthes’in “geciktirici uzam”1n1 sentezleyen Brooks anlati retorigi

0zelinde soyle bir sonuca ulagir:

On-hazzin bilesenlerini tek tek agmaya basladigimizda tam bir bigim erotigiyle karsilasabiliriz;

bu, bigimciligi edebiyatin insani iglevlerini kavramak icin kullanmak istedigimiz takdirde en ¢ok

ihtiyag duyacagimiz sey olabilir. On-haz, metinsel dinamikte hem erteleme hem de ilerleme
mefhumlarini igerebilir. Bu durum Roland Barthes’in S/Z’de bahsettigi “geciktirici uzam”in

(dilatory space) yaratimiyla iliskilidir. Barthes, geciktirici uzamin, meydana gelecek olan sona

dogru ilerledigimiz ama ayni zamanda sapkin bir bigimde erteleyerek vaat edilen sonu

geciktirmek ve belki de boylece sahip oldugu anlami daha da pekistirmek igin geriye dogru

dondiigiimiiz anlatinin orta kisminin 6zii oldugunu iddia eder (Brooks, 2016: 41).

Oyleyse 6n-haz da, filmsel anlatilarin, aracin dogrudanligimi kullanarak bilgiyi
fotografik bir tamlikla hemen vermek yerine; ¢er¢eve distyla, geciktirimle, eksiltmeyle
ve ertelemeyle gorsel enformasyonu kalici veya gecici sekilde tlimleyen kronotopta
tutmalarinin neden keyif verdigini aciklayan psisik nedenlerdendir. Su durumda,
goriinmeyenin verdigi haz noktasinda elimizde biri Freudyen, digeri Lacanci iki kavram
bulunmaktadir.’® Bunlardan &n-haz, gosterimi ve aciklamayi ertelemenin anlatisal
ayagimi daha iyi acgiklarken objet petit a daha ¢ok c¢ergevenin bilingli kullanimiyla ve
cerceve disinin goriinmezligi ile ilgilidir. Bu durumda arzu uyandirmak isteyen
sinemacinin, gosterimin ertelenmesi Ulizerinden On-hazzin sOmiiriilmesi ile arzu
nesnesinin imkansizligina ve muglakligmma yatirim yapma arasinda bir yol tutmasi
gerekecektir. Burada ¢ok kaba bir genellemeyle; seyircisini mutlak doyuma ulasma
yanilsamasina sokmadan salondan digar1 salmak istemeyen ana akim ticari sinemanin

On-hazci; arzunun mutlak tatmininin imkansizliginin farkinda olan ve bu nedenle de

seyircisini sahte bir katharsisle oyalamak istemeyen sanat sinemasinin ise objet petit

139 Bunlara bir de ‘fort-da’ (hoop-baa) eklenebilirdi. Freud’un, topunu atip (hoop) tekrar yakalayan
(baa) torununun oyunundan ilhamla gelistirdigi bu kavramla anlatilarin genel yapilanmasi (denge-
dengenin bozulmasi-dengenin yeniden saglanmasi) arasinda Eagleton soyle bir baglant1 kurar: “Fort-
da belki de diisiinebilecegimiz en kisa hikayedir: Bir nesne kaybolur ve yeniden bulunur. En karmasik
anlatilar bile bu modelin ¢esitlemeleri olarak diigtiniilebilir: Klasik anlat1 modelinde de diizen 6nce
bozulur, en sonunda yeniden kurulur. Bu bakis acisindan, anlati bir teselli kaynagidir: Kaybolan
nesneler bizim i¢in endise kaynaklaridir; ¢iinkii daha derin bilingdis1 kayiplart (dogum, digki, anne)
simgeler; bu nedenle onlarin tekrar yerine kondugunu gérmek her zaman haz verir” (2014: 193). Bu
aciklamadan da anlagilacagi tizere fort-da ile gosterimi ertelemenin verdigi haz arasinda dogrudan bir
baglant1 kurmak zor gériinmektedir.
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a’ct oldugu soylenebilir. Benzer kapsayiciliktaki bagka bir genellemeyle, gecici hazlarla
seyirciyl uyutan yanilsama sinemasmin karsisina mutlak hazzin ulasilmazliginin
bilincindeki ger¢ek¢i sinemayr koyabiliriz. McGowan’in, “eksigin kendisinden zevk
almamiza, arzumuzun araliksiz devam eden dogasini fark etmemize ve onu
kabullenmemize” olanak saglayan ve bu nedenle de “hem aygitin dogasina 6zgii
(gorlintirlik yoniindeki) egilimle hem de Hollywood'un ideolojik (gec¢ kapitalist
ideolojiye fantazmatik bir ilave saglayan) yoniiyle” miicadele eden “arzu sinemasina”
ornek olarak Yeni Dalga’yl, Orson Welles’i ve Yeni Gergekeiligi anmasi, buradaki
genellemelerin makul bir tarafi oldugunu gostermektedir (2012: 141-178). Gerek tema
gerekse de bicim olarak ¢ok farkli sinema anlayislarini temsil eden bu drnekler, arzu
konusundaki diiriist tutumlariyla ayni kategoriye dahil olmusglardir. Sinemanin
gorilintirliigiinii sonuna kadar zorlayarak sahte arzu nesneleri liretmek ya da seyircinin
bakis tatminsizligini gorsel bir asirilikla somiirmek yerine, seyirci memnuniyetsizligi
pahasina da olsa gercegin farkli yorumlarinin pesine diismiislerdir. Yani “bakist bir
mevcudiyet yanilsamasiyla gizlemek” yerine onun namevcudiyetine dikkat
¢cekmislerdir (McGowan, 2012: 131). Ciinkii onlar, filmlerin hazza ve arzuya
yaklagimlarinin ve bunlarin ‘géstermemeyle’ kurdugu iligkinin sadece alimlama
zevkinin olusum siireciyle, derecesiyle ya da tiirliyle (seksiiel hazla bunun ikamesi olan
entelektiiel hazlar) ilgili olmadiginin farkindaydilar. Bununla ilgili sinematik tercihlerin

sanat¢inin etik ve ideolojik durusuyla da yakindan baglantili oldugunu biliyorlardi.

Zaten Lacanci agidan da arzu, bakis ve bunlarin tatmini; kiigiik ‘a’ kadar biiyiik
‘A’y1 da ilgilendirmektedir ve ‘gdsterilmeyenler’in bir boliimii biiyiik Oteki’nin; yani
yasa koyucu ‘babanin’ simgesel sisteminin alanina da girmektedir.!® Bu nedenledir ki

Althusser’den Zizek’e kadar bircok kisi, Lacan’in oznelesme siirecini ideolojik

140 acan, simgesel sistemin kurucusu olarak gordiigii ‘biiyiik Oteki’yi adlandirirken Fransizca oteki
anlamina gelen autre kelimesinin ilk harfini bu kez biiyiik yazar ve boylece onu objet petit a’daki
‘oteki’den ayirir. ‘A’ ile buna gonderme yapilmistir.
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okumalar i¢in farklh sekillerde kullanmiglardir. Mesela Lacan igin “6znenin kurucu
ogesi” (2013: 301) olan biiyiik Oteki, Althusser’in biiyiik Ozne’sinin de kaynagidir.**!
“Ideoloji bireyleri dzneler olarak ¢agirir ve adlandirir” (1994: 65) diyen Althusser’in
ideoloji kuramini simgesel diizendeki gostergelerin 6znelestirici silirecinden bagimsiz
diistinemeyiz. Cilinkii buradaki ‘ad’ da tipki ‘babanin adi’ gibi gosterge sisteminde
ortaya c¢ikar ve kartezyen Ozne algisimin varligimi sorgulatir. Kendi diisiincesiyle var
olan 6zne yerine, ‘adlarin’ kurdugu 6zneler vardir. “Cogito nosyonunun tersine, 6zneye
digsal gosterenler diinyasi tarafindan, sembolik diizen tarafindan anlam verilir”
(Newman 2006: 216). Bu nedenle Lacan’in 6znelesme kuramini ideolojiden bagimsiz
diisiinmek yanlis olur. Burada bizi ilgilendiren ise bu i¢ i¢eligin filmlerde nasil karsilik
buldugudur. Disaridaki bir dteyle baglantili oldugu igin biiyiik Otekinin filmlerdeki izi
de yine tiimleyen kronotopta aranabilir belki. Ama bu, sinematik anlatilarin alimlama
hazziyla ilgili bir tartismay1 agan ve en temel anlamlariyla ‘ideoloji’nin alanina giren bir

konudur.

b. Saklamanin Ideolojisi

Antonioni’nin Batan Giines’inde, farkli okumalara izin vermesine ragmen
tizerinde pek de durulmamis olan sOyle bir sahne vardir: Filmin duygusal bosluktaki
karakteri Vittoria (Monica Vitti), Kenya’dan heniiz donmiis olan yeni komsusunun evini
isteksizce de olsa ziyarete gittiginde duvardaki Afrika manzaralar ilgisini ¢eker ve ev
sahibine onlarla ilgili sorular yoneltir. Ev sahibi kadin, buradaki posterlerden birinin bir
stire Oncesine kadar kendi yasadiklar1 yere ait oldugunu sdyleyince Vittoria s6z konusu

ciftligin yerini 6grenmek i¢in poster iizerinde rastgele bir yeri isaret ederek “burasi mi1?”

! Lacan’m biiyiik Otekinin O’siinii biiyiik yazmasi gibi Althusser de biiyiik 6zneyi diger 6znelerden
artirmak icin onu biiyiik harfle baslatir ve Lacan’in ‘baba’da cisimlestirdigi kural koyucu biiyiik Otekiyi
Althusser Hristiyanlik ideolojisi 6zelinde Tanri ile iliskilendirir (Althusser, 1994: 69).
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diye sorar. Komsusu yar1 Ingilizce yar Italyanca bir iislupla ‘solda’ diye cevap verir ve
fotografin disinda bir alan isaret edilene kadar onu sola yonlendirir (Sekil 3). Ciinkii

kadinin bahsettigi ve Vittoria’nin gérmek istedigi ¢iftlik aslinda kadrajin disindadir.

Sekil 11: Batan Giines’ten ekran gorlintiisii.

Bu sahne, dykiiniin kendi baglami igerisinde yorumlanabilecegi (yasaminda bazi
belirsizlikler olan Vittoria’nin aradigi sey baska bir yerdedir) gibi, goriinenle
goriinmeyen ya da goriintii ile gercek arasindaki iligkiyi sorgulamak i¢in de uygun bir
zemin saglamaktadir. Imgesel araca ve fotografik temsile dair bu tiir 6z-diisiiniimsel
sorgulamalarin bolca yapildig1 baska Antonioni filmleri (6zellikle de Cinayeti Gérdiim)
g6z Onilinde bulundurulursa, ayn1 seyin bu kez alan dis1 {izerinden yapildigr seklindeki
bir sonuca ulasmak zor degildir. Ancak s6z konusu Afrika olunca, konu bu kez
ontolojik bir ‘goriintliniin hakikati’ meselesinden uzaklasip, politik bir ‘sunulanin
dogrulugu’ tartismasina dogru kaymaktadir. Ciinkii burasi, Antonioni’nin odaklandigi
ve ¢oOziimlemeye calistigt modern batili birey i¢in bir ‘6teki mekani’dir. Nitekim
yonetmen, Yolcu’da da, kameranin gordiigii ile gérmedigi ‘Gteki mekani’ iizerinden
benzer politik sorgulamalar yaparken yine Afrika’y1r merkezine almistir. Olmiis oldugu
diistiniilen gazeteci arkadasi David Locke’un (Jack Nicholson) bir belgeselini yapmak

isteyen yapimci Knight (Ian Hendry), onun Kuzey Afrika’da ¢ektigi ham goriintiileri
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David’in karis1 Rachel’e (Jenny Runacre) izlettirirken bu tiir sorgulamalarin da 6niinii
agmig olur. Ornegin bunlardan birinde Afrikali bir devlet adami, kadraji tamamen isgal
etmenin verdigi giivenle iilkesine dair ¢arpitilmis bilgiler aktarmaktadir. Bu c¢ekimin
yapildig1 sirada David’in yaninda olan Rachel, simdi moviolada gdriintiileri izlerken o
anlar1 yeniden hatirlar ve bu vesileyle belgesel kamerasinin gor(e)medigi cevre
goriintiiler filme yansir. Devlet adaminin yasadig1 yere ait olan bu goriintiilerin herhangi
bir carpiciligl olmasa da, ¢ekimden sonra Rachel ve David’in haberin sunumuna dair
yaptiklar1 sohbet ve daha sonraki boliimlerde goriilecek olan sok edici bir idam sahnesi,
sadece gazetecilik ya da belgeselcilik etigiyle degil, hareketli goriintiilerin gergegi ne
dereceye kadar tarafsiz temsil edebilecegiyle ilgili eski sorulari da yeniden giindeme
getirir. Bu temsiliyet ve diiriistliik meselesiyle ilgili diisiiniimsellik, incelenen bagka bir
ham goriintiide kendisini daha net belli eder. Bu film pargasinda, bir kabile biiyiiciisiiyle
(James Campbell) réportaj yapmaya c¢alisan David’in ‘soru soran’ sesi alan disindan
gelmektedir. Ancak bir donem Avrupa’nin farkli yerlerinde de yasadig: igin onlar1 gayet
iyl taniyan bilge biiyiicli, kameray1 David’e c¢evirerek sorularini bu sekilde sormasini
ister. Kendisi hep kameranin arkasindaki gilivenli alanda kalirken egzotik yerlerin ya da
savas bolgelerinin insanlarin1 bakigin malzemesi yapmaktan ¢ekinmemis olan David’in
yiiz ifadesi, bu yeni durum karsisindaki sagkinligin1 ve panigini yansitmaktadir. Ama bu
sadece her zaman kameranin arkasinda duran bir gazetecenin bir anda goriintiiye girmis
olmasinin sakinligr degildir. Bu, ayn1 zamanda, kendisini siirekli digaridaki ‘ilkel’
lizerinden ‘medeni’ olarak konumlandirmaya calisan batili bakisin da bir elestirisidir.
Ciinkii David gibi gazetecilerin ya da belgeselcilerin kamerasi, bir yoniiyle, batil1 géziin

‘yaban’ diyarlardaki temsilcileridir de.

Bu gondermeler, kolonyalizmin mesrulastirilmasindan Said’in sarkiyatgilik
elestirisine kadar uzanan ¢ok farkli baglantilart akla getirmektedir. Ama bu sahnelerdeki

farkli anlamlar1 bizim konumuz agisindan asil 6nemli hale getiren, seyircinin bakisindan
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saklanan uzay-zamanlarin; anlatisal, dramaturjik ya da psikanalitik islevlerinin yaninda
ideolojik ac¢idan da tartismaya acik oldugunu gostermeleridir. Antonioni bu sahnelerde
bize, su ana kadar kullanigh bir dykiilestirme araci olarak gdérdiiglimiiz disarida birakma
isleminin masumiyetini sorgulamamiz gerektigini hatirlatmaktadir. Ustelik o bu
baglamda sadece igeriksel olarak malzeme vermez. Konuyu nasil ele almamiz
gerektigiyle ilgili de aydinlaticidir. S6yle ki Antonioni, kendinden 6nceki ya da kendi
donemindeki biiyiik Italyan yonetmenlerle kiyaslandiginda (6zellikle de Yeni
Gergekeiler) smif catismasi ve ekonomik sorunlar gibi politik konulara daha mesafeli
goriinmektedir. O, “semalik bir ideolojiye baglilik gostermekten ¢ok eseleyici olan bir
‘gercekeiligin® yolunu” aramigtir (Aristarco, 1968: 366). Bu tiir konular hakkinda tam
notr olmasa da filmlerinde bunu dogrudan tematik bir malzeme haline getirerek
didaktiklesmez.}*? Tipik bir modernist olarak elindeki aracin imkanlari, dogrulugu ve
gerceklikle iliskisi lizerine daha c¢ok disiinmiistiir. Yolcu ya da Batan Giines
orneklerinde de oldugu gibi politikaya genellikle, kendi ilgi alanlariyla (mesela sinema

goriintiisiiniin gerceklikle iliskisi) kesistigi yerlerde girmektedir.}3

Buradaki tartigmada da temelde izlenecek yol zorunlu olarak Antonioni’ninkine
benzemektedir. Zorunludur ¢iinkii ideoloji kavrami, farkli anlamlar1 i¢inde barindiran
cok katmanli bir yapiya gonderme yapmaktadir. Bunlarin her birini ele alip onlar
tartismaya agmak bu ¢aligmanin amacini ve kapsamini agmaktadir. Belirli bir perspektif
saglamasi agisindan var olan ideoloji yorumlarindan (6rnegin Marksist ideoloji anlayist)
birini sec¢ip tamamen bu kanal iizerinden ilerlemek i¢in de, yine o kavramlarin altini
karmagik sayilabilecek bir¢cok yeni kavram (iiretim iliskileri, iist yapi, meta vb.) ve

tartigmayla (sinemanin ekonomi-politigi gibi) tatminkar bir sekilde doldurmak

142 yukar1 daha 6nce de deginildigi gibi Nochimson, Antonioni sinemasinin bu yoniinii Gramsci’nin
pedagojik goriislerine dayanarak agiklar (2012: 181).

143 Senaryosu Sam Shepard‘in da dahil oldugu kalabalik bir ekip tarafindan yazilan ve belki de bu
nedenle Antonioni sinemasi igerisinde ayriks1 bir yeri olan Zabriskie Noktasi’ni, yogun politik
iceriginden dolay1 bu genellemenin diginda tutmak gerekmektedir.
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gerekmektedir ki bu da yine bizi ana izlegimizden uzaklastirabilir. Ustelik bdyle bir
perspektif tercihi, tiimleyen kronotopun olasi baska ideolojik islevlerini (6rnegin
gostermemenin Otekilestirici ya da mitlestirici giicli) 1skalamamiza neden olabilir. O
nedenle merkezdeki izlegimizi kaybetmeden, ideolojinin bunun neresine ve nasil
yerlestigini daha bi¢imsel bir yonden anlamaya ¢aligmak en makul tercih gibi
durmaktadir. Bu tercih dogrultusunda; Bakhtin’in roman 6zelinde yaptigini sinemaya
tagimay1 deneyerek; “soyut bir ‘bigimsel’ yaklasim ile ayni 6l¢lide soyut ‘ideolojik’
yaklasim arasindaki kopuklugu” (2001: 33) gidermeye calisacagiz. Yani dnceki baslikta
psikanalizi; karakterleri, okuru ya da izler kitleyi ¢oziimlemek icin degil de daha ¢ok
anlat1 retorigini anlamak i¢in kullandigimiz gibi burada da, ideolojinin bireylerin ve
toplumlarin yasamini nasil sekillendirdiginden ¢ok, bunun filmlerin big¢imine ve
ozellikle de tiimleyen kronotopa nasil yansidigiyla ilgilenecegiz. Ama bunun i¢in yine
de, en temel anlamiyla, ideolojiden ne anladigimizi ya da anlamamiz gerektigini

netlestirmemiz gerekmektedir.

Eagleton ‘/deoloji’ isimli ¢alismasinda, kavramin (bazilar1 birbiriyle celisen) 16
farkli tanimimni yapar. Bunlardan “belirli bir toplumsal grup veya sinifa ait fikirler
kiimesi” (1996: 18) seklindeki en genel olan1 Marksizmin, “bir insanin ya da bir
toplumsal grubun zihninde egemen olan fikirler, tasarimlar sistemi” (Althusser, 1994:
47) olarak 6zetlenebilecek genel ideoloji anlayisiyla da uyumludur. Ancak Althusser’in
tanimindaki “egemen” sifati, klasik Marksizmin kavrama bakisinin olumsuzlugunu da
yansitmaktadir.}* Ciinkii fikirlerin ya da diisiincelerin baska fikirler iizerinde egemenlik
kurmasi, diyalektik diisiinceyi sekteye ugratarak yanlis bilinglenmenin, koreltici 6n
yargilarin, irrasyonalitenin ve dznenin ‘biiyiik Ozne’ tarafindan kontrol edilebilmesinin

de 6niinii agar. Bu yoniiyle ideoloji, “Lacan'in ‘biiyiik Oteki’ dedigi sey, sanal simgesel

144 «Klasik Marksizmde ideoloji genellikle yanlis fikirlerin kapitalist siif tarafindan iiretilip yayilmasi
ve kitlelerde ‘yanlis bilinglilik” yaratmasi olarak anlagilir”” (Kleinhans, 2010: 113).
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diizen, gergekligi bizim igin yapilandiran sebeke” (Zizek, 2014: 312) ile de neredeyse
ortiismektedir. Zaten Zizek’in baska bir yerde de soyledigi gibi “6znenin kendi
toplumsal-simgesel agini kuran” sey ideolojik sdylemdir (2011a: 32). Bu nedenle
ideoloji’nin kendisi ya da yansimalar kisiler arasi iliskilerin, toplumsal yasamin ve
kiiltiirel diinyanin her alaninda aranabilir. Glinlimiiz diinyasinin en énemli kiiltiirel araci
olmasimin yaninda, kullandig1 dil itibariyle kiiltiire ait nerdeyse tiim kod sistemlerini
igerisinde barmdiran sinemay1 da ideolojinin bu kapsayiciligindan bagimsiz diisiinmek
olanaksizdir. Filmler, barindirdiklar1 dilsel, kiiltiirel ve estetik kodlar sayesinde
ideolojiyle stirekli etkilesim halindedir: Herhangi bir karakter i¢in o degil de bu kiyafet
tercih edildiginde, kamera o agidan degil de bu agidan ¢ekim yaptiginda ya da en
onemlisi, cekmek i¢in uzamin o pargasi degil de bu pargasi secildiginde ideoloji cogu
kez devrededir. Buradaki se¢cme isleminin aracin kisitlarindan kaynaklanan bir
zorunluluk olmasi1 ise bununla ilgili bagka bir tartismay1 daha giindeme getirir:
Kameranin kendisi sistem igerisindeki kullanic1 faktorler tarafindan mi1 ideolojik hale

getirilir yoksa dayatmaci bakisindan dolay1 en basindan beri ideolojik midir?

Bu konudaki kuramsal tartigmalarin sinema tarihindeki genel bir goriiniimiinii
cikartan Bonitzer bir tarafa; “[S]inematografik aygit biitlinliyle ideolojik bir aygittir.
Dogrudan dogruya Quattrocentonun bilimsel perspektifinin miras¢ist olan, bu
perspektif model alinarak insa edilmis bir perspektif kodu {iiretir” diyenleri koyarken
diger taraftakilerin goriisiinii, “[S]linematografik aygit ideolojik olarak tarafsiz bir
aygittir. Dogal goz algisin1 mekanik olarak yeniden iiretir” sozleriyle 6zetler (2006:
115-116). Bu tez ve anti-tez, sinemanin gergeklikle kurdugu klasik tartigmalari giindeme
getiriyor gibi goriinse de kameranin, ideolojik olarak manipiile edilmeye ve
aragsallastirilmaya yatkin oldugunu hatirlatmasi agisindan yine de 6nemlidir. Onu
elinde bulundaranlar, diinyay1 nasil gérmek ya da gostermek istiyorsa veya (en iyimser

yaklagimla) nasil goriiyorsa, kamera da oyle goriir. Bdylece sinema, bakisin ¢ogaltimini
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ve anonimlesmesini saglayarak ideolojiye hizmet edebilir. Tabii burada sadece bir kag
kisinin gorebildigi kisisel kayitlar ile milyonlarca seyirciyi hedef alan ana akim ticari
yapimlar1 ayirmak gerekmektedir. En amator ¢ekimlerin bile belirli bir ideolojisi vardir.
Ornegin siradan seremoni (diigiinler, kutlamalar vb.) videolar:, ataerkil diizenle ve aile
kurumuyla ilgili egemen normlari, garip ritiiellerin gorsellestirilmesi lizerinden yeniden
tiretebilir. Ama bunlarin baskin ideolojinin yeniden {iretimine katkis1 yine de sinirhdir.
Bu simirliligin tek nedeni, bu tiir kisisel kayitlarin miitevazi bir kitleye hitaben yapiliyor
olmasi degildir. Siirekli kendini belli eden acemi bir kameranin, dramaturjik olarak
motive edilmemis goriintiiler iiretiyor olmasi da onlarin politik etkinligini zayiflatir.
Oysa endiistriyel sistem icerisinde, geleneksel sinemasinin anlatisal ve stilistik
normlarina gore lretilen filmler bdyle degildir. Elestirel bir bakisin bu tiir filmlere
siipheyle yaklasmasi ve mesafeli durmasi i¢in birden ¢ok neden vardir. Bu nedenler en

genel sekliyle yapit i¢i ve yapit dist unsurlar seklinde sematize edilebilir.

Yapit dist etmenlerin basinda, filmlerin kapitalist sistem igerisinde ve belirli
ekonomik iliskiler gercevesinde iiretiliyor olmasi gelmektedir. “Uretim yapilar1 ve
stratejileri metinsel triinleri giliglii bir sekilde etkiler ve bigimlendirir” (Wayne, 2011a:
28). Bu da bize tekrar, meta olarak filmlerin de bir ekonomi politigi oldugunu hatirlatir.
Onlarin iiretilmeleri igin belirli tiretim iligkilerine, sermayeye, pazarlama stratejilerine
ve teknolojik alt yapiya ihtiya¢ duyulmaktadir ve en militan yapimlar bile zorunlu
olarak ekonomik dongiiniin ve elestirilen sistemin bir parcasi haline gelmektedir.
Comolli ve Narboni; “[H]er film ekonomik sistemin bir unsuru oldugu i¢in ayni
zamanda ideolojik sistemin de pargasidir” (2010: 100) derken bunu kastetmektedirler.
Sermayeyle olan kagiilmaz iligkinin filmleri kitlesellesmeye ve kitleler lizerinde etki

uyandirmaya sevk etmesi de yapit dis1 unsurlara dahil edilebilir. Ama filmleri ideolojik
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acidan siipheli halen getiren ve baz1 Marksist kuramcilarin “histeri” derecesinde!*® ona

saldirmasina neden olan asil unsur aracin kendi iginde saklidir.

Sinemanin kullandig1 temsil sistemi, dogal goriinlim noktasinda figiiratif
sanatlarin ya da diger anlati platformlarinin ¢ok 6tesindedir. Film kamerasinin da dahil
oldugu optik sistemlerin “bilimsel temelleri kendilerine bir tiir ‘yansizlik’ saglamakta ve
varolus sebeplerinin sorgulanmasini engellemektedir” (Baudry, 1997: 92). Bu bilimsel
temeller lizerine oturtulan anlati ve kurgu retorikleri de hali hazirdaki ‘yansizlik’
yanilsamasin1 giiclendirmektedir. Bu nedenle filmler, var olan carpikliklarin dogalct
goriiniimiine ve bu ¢arpikliklarin yeniden iiretim lizerinden toplumda yerlesiklesmesine
diger tiim sanatlardan daha fazla katki saglamaktadir. “Bir ideoloji, ger¢ege benzer
goriiniimlerin biitiinii olduguna gore, sinema yansittig1 ideolojiyi giliglendirmekte, onu
bir ger¢ekmis gibi ortaya koymaktadir” (lebel, 1974: 31). Hollywood’la 6zdeslesen ana
akim sinema, kapitalist ekonomiyle kurdugu derin iligkiler kadar, aracin dogalliga
yatkin temsil sistemini bi¢imsel olarak somiirdiigli i¢cin de sliphe uyandirmaktadir.
Varolan ekonomik sistemle siki baglari olan bir endiistrinin, herseyi ‘oldugu gibi’
gosterme noktasinda mitkemmel olan bir araci, o ekonomik sistemi besleyen toplumsal
ve kiiltiirel ‘list-yapi’ya hizmet edecek sekilde kullandigini diistinmemek i¢in higbir
neden yok gibidir. “Frankfurt okulunun anaakim sinemay1 bir tiir narkotik ya da sirk
gibi dikkat dagitict olarak” (Kleinhans, 2010: 113) itham etmesi, tiim
tektiplestiriciligine ragmen yine de kabul edilebilir durmaktadir. Nitekim ticari
sinemanin ele aldigi temalar (bireysel basar1 Oykiileri, rekabet, milliyetcilik, eril
miicadele, savasin kutsanmast vb.) kadar, kullandig1 oykiileme ve gorsellestirme
stratejileri de mevcut diizenin degerlerine ¢ogunlukla hizmet eder. Ryan ve Kellner

bununla ilgili s6yle yazarlar:

145 “Gegmis diisiiniildiigiinde 1960’larin ve 1970’lerin Marksist teorilerinden bazilar1 ‘devletin ideolojik
aygitlar’ ve ‘egemen sinema’nin kotii taraflarini sergilemede bir sekilde abartili hatta histerik
goriniirler” (Stam, 2014: 149).
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Temsil gorenekleri, ele alinan konu diizeyinde oldugu kadar bigim diizeyinde de islerliktedir.
Bi¢imsel gorenekler -anlatinin kapanma tarzi, goriintiiniin siirekliligi, doniigsiiz (nonreflexive)
kamera igleyisi, karakter 6zdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik diizenleme,
nedensellik mantig1, dramatik giidiileme, kare ortalama, ¢cerceve uyumu, gercekei anlagilirlik vb.-
perdede olup bitenin belli bir goriis agisinin iiriini bir kurmaca yap1 degil de, nesnel olaylarin
tarafsizca kameraya cekilmis goriintileri oldugu yanilsamasini yaratarak ideolojinin
yerlesmesine katkida bulunurlar. Filmler, herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o durumun
tasarlanan belli bir bi¢imini olusturmak {izere se¢ilmis ve birlestirilmis temsili 6geler yoluyla
birtakim tezler ileri siirer, bunu yaparken, seyirciye belli bir konumu ya da bakis agisin1 telkin
ederler. Bigimsel gorenekler de, sinemasal yapayliga iliskin isaretleri silip siipiirerek bu
konumlamanin igsellestirilmesine katkida bulunur (2010: 17-18).

Bu bakis agisina gore filmlerin bigimini ideolojiden ayr1 diistinmek neredeyse
olanaksizdir. "Bicim igsel olarak ve dogasinda bir ideolojidir" (aktaran Kolker, 1999:
145) yargisinda bulunan Jameson’un ya da Kant’in kavramallastirmasina yaslanarak
“estetik-olan, ideolojik-olandir” (2010: 42) diyebilen Eagleton’un genellemeleri
sinemaya bu nedenle olduk¢a uygundur. Ciinkii film bicimi de; dogallastirarak,
inandirarak, 6zdeslesmeler kurdurarak, belirli bir bakis agisin1 dayatarak, estetik hale
getirerek ve gercegi manipiile ederek yanlis bilinci canli tutar. Dikkat edilirse bu
eylemlerinin ¢ogu, goOstermekten ziyade saklamayla ilgilidir. Ciinkii yapitin kendi
tiretimini ve olugsum siirecini gizlemesi, anlami tasiyici ve duyguyu olusturucu diger
araclarin isleyebilmesi i¢in de oOn sarttir. O nedenle, “ideolojimizin baslica
tasiyicilarindan” (Kolker, 1999: 29) olan filmler, bu gorevlerini hakkiyla yerine
getirebilmek i¢in, tipki ideoloji gibi kendi isleyislerini saklamak zorundadirlar. Dayan

bu iligkiyi sOyle agar:

Ideoloji kendi isleyislerini gizlemek ve kendi isleyisini ve mesajlarin1 bir bicimde
“dogallastirmak” zorundadir. Ozgiil olarak ideoloji iiretmeye yonelik sinematografik sistemin gizlenmesi
ve filmsel mesajin bu sistemle iligkisinin saklanmasi zorunludur. Klasik resimde oldugu gibi, bu kod
mesaj tarafindan gizlenmelidir. Mesaj kendi i¢inde tam, tutarli ve tamamen okunabilir olarak ortaya
¢tkmalidir. Bunu yapmak i¢in filmsel mesaj, bu kodun 6geleri ¢ekim-degisimlerini, her seyden ¢ok bu
degisimlerin ardinda yatan “bunu kim izliyor?”” ve “bu imgeleri kim diizenliyor?” ve “hangi amagla boyle
yapiyorlar?” sorularini gizlemeye g¢alistig1 igin kendi iginde agiklayici olmak zorundadir. Bu sekilde

izleyicinin dikkati mesajin kendisiyle sinirlanacak ve kod farkedilmeyecektir (2011: 88).
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Demek ki filmsel bigcimin mevcut degerlere ve egemen diisiinceye hizmet
edebilmesi i¢in Oykilyli ve mesaji O6n plana ¢ikartarak kendini geride tutmasi
gerekmektedir. Ciinkii “[S]inemada idealizm, konunun fantasmalastirilmasi, aracin
gizlenmesine, geriye itilmesine dayanir” (Bonitzer, 2007: 19). Bu yiizdendir ki
“Amerikan sinemast bagindan itibaren kendini gizlemeye, Oykiilerinin anlatimini
goriinmez kilmaya” ¢alismistir (Kolker, 1999: 29). Ciinkii bi¢im ne kadar ortiikse, onun
ideoloji tastyiciligi da o kadar islevseldir. Bu islevsellik, daha 6nce de tartisildig: gibi,
bir gizleme mekani olan tiimleyen kronotopa da ¢ok sey bor¢ludur. Geleneksel anlatili
filmler, iiretim siireglerini ve isleyislerini saklamak; ayni zamanda da inandiriciliklarini
artirmak i¢in buranin goériinmezliginden aktif olarak faydalanmaktadirlar. Bu yoniiyle
diistintildiiglinde, filmlerdeki kadraj dis1 uzay-zamanin ideolojik isleyise 6nemli katkilar
yaptig1 sdylenebilir. Eger “teknik temelin gizlenmesi, su gotiirmez bir ideolojik etki
yarat”yorsa (Baudry, 1997: 93), bu gizlenmeye aracilik eden tiimleyen kronotopu da
siirecten ayr diisiinmemek gerekir. Ustelik burasi, sadece emegi ve iiretimi sakladig
icin degil; filmin sahte diegetik uzayma yapay bir devamlilik hissi kattig1 i¢in de
hegemonik diisiincenin perdedeki yansimasini canli tutar. Tiimleyen kronotop aslinda,
tam da ideolojinin talep ettigi bir biiyiiye sahiptir: Gorlinmedigi halde imgelerin
alimlanisin1 manipiile eder. Tipki ideolojik diisiince gibi kendini belli etmeden bazi
hakikatleri saklar. Ancak saklanan hakikatler bu kez, siifli toplumun garpik yapisinal4®
degil, sinemanin hileli isleyisine dairdir. Yine de bu ikisini birbirinden ¢ok da fazla
ayirmamak gerekir. Ciinkii filme dair dstii ortiilenler, ideolojinin beyaz perdedeki
yeniden iiretimine de hizmet ederler. Film, goriinen ve goriinmeyen uzay-zamanlariyla

inandirici olamazsa yaniltict igerigin talep ettigi ‘dogallik’ hissini saglayamaz.

146 Marksist yoruma gore “bir fikri ideolojik kilan sey, toplumsal ve ekonomik iligkilerin gercek
dogasini gizlemesi ve boylelikle toplumdaki sosyal ve ekonomik kaynaklarin esitsiz dagilimini hakli
gostermesi”dir (Mclellan, 2005: 15).
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Ama tlimleyen kronotopun inandiriciliga katkisi, dogallikla ve uzamin sahte
devamliligiyla smirli degildir. Kendisi goériinmedigi halde toplumsali sekillendiren
ideoloji, filmlerin gériinmeyeninden de farkli sekillerde faydalanabilir. Mesela bir fikir
seyirciye dogrudan imgeler lizerinden dayatilmaya calisildiginda kendini gereginden

fazla agik edebilir. Ama ayni sey, tipki akusmatik ses gibi4’

, goriinmeyen bir kaynak
tizerinden denendiginde c¢ok daha iyi ¢alisacaktir. Goriintiiniin fiziksel varligi
inandirmak i¢in yetersiz kaldiginda, tiimleyen kronotop rahatlikla onun yerini
alabilecektir. Daha once doga iistii gii¢leri konu edinen tiir filmlerinin inandiricilig
baglaminda degindigimiz bu olgunun ideolojik boyutu, politik temsillerde daha net
ortaya ¢ikmaktadir. Elinde baltasiyla dolasarak beyaz adamin kafasimi yiizmek icin
sabirsizlanan ‘vahsi’ kizilderili temsili bir siire sonra ikna ediciligini kaybederek irk¢1
politik niyeti hemen ortaya c¢ikarabilir. Bunun farkinda olan John Ford Posta
Arabasi’nda (Stagecoach, 1939), disarida yarattigt Geronimo tehdidini ekrandan uzak
tutarak onu sadece Oteki haline getirmez; kotiiciilliigiinii de gliglendirir. Diger yandan,
filmin kahramani Ringo Kid de (John Wayne) aslinda, posta arabasinin miirettebatini
olusturan diger karakterlere sonradan katilir. Ama daha Oncesinde iizerine yapilan
konusmalarla goriintiisiinden 6nce Oykiiye dahil olmustur; onunla ilgili baz1 efsaneler
onceden iiretilmis, arkasindan da térensel bir ¢arpicilikla olay orgiisiine dahil edilmistir.
Birinde kalic1 digerinde gecici olan ayni sinematik edim (seyircinin bakisindan uzak

tutmak), Oykii baglamindan dolayr Ringo Kid’i nerdeyse mitsel diizeyde

kahramanlastirirken Geronimo’yu seytani bir 6teki haline getirmistir.

i. Gozden lrak, Goniilden lrak
Bu klasik Ornegin de gosterdigi gibi, temsili kimliklerin tiimleyen kronotop

izerinden ingaa edilmesi, temsilin igaret ettigi kimligin toplumsal bellekteki yerlesik

147 «“Adorno'ya gore, ses film unsurlarini birlestirmeye, yasamin insan figiirii i¢inde canlanmasina ve
kendi a¢ik kendiligindenligini onaylatmaya, kendi mekanik ve aracilik eden yapisini1 gizlemeye yardim
etti” (aktaran Wayne, 2011a: 9).

388



goriinimlerine ve onun diegetik sunumuna gore farkli manipiilasyonlara neden
olabilmektedir. Ama bunun sadece, sagci bakisi ¢ok belirgin olan Posta Arabast gibi
klasik westernlere 6zgii oldugunu iddia etmek yanlis olur. Ciinkii cogu sinematik eylem
gibi, ‘disarida birakmak’ da 6ziinde ve aslinda zaten ideolojik bir girisimdir ve klasik
0zdeslesme sinemasinin en naif ya da muhalif 6rneklerinde bile bunun izleri goriilebilir.
Mesela Kiiciik Dev Adam (Little Big Man, Arthur Penn, 1970) gibi revizyonist filmlerin
“elestirel temsil stratejisi, Kizilderili yerlilerin bakigini takinmaktan, dolayisiyla ABD
askerlerini disaridan gelen diismanlar olarak gostermekten ibarettir” (Ryan ve Kellner,
2010: 46). Yillar sonra Avatar’da da (James Cameron, 2009) goriilecek olan bu gibi
temsil degis-tokuslarinda degisen sadece icerdeki ile disardakinin, 6zdeslesilen ile
otekinin kimlikleridir. Bicimsel sistemin egemen normlari ve disarida birakmanin

provokatif yanlilig1 ayni sekilde islemeye devam etmektedir.

Birileri ya da bir seyler, 6ykii evreninin bir pargasi oldugu halde gdsterilmiyorsa,
bunun arkasindaki anlatisal ya da sinematik nedenleri salt dykilye ya da salt bigime
indirgemek hata olur. Ana akim bir filmde, karakter kadrajdan ¢iktiktan sonra kamera
da oray1 terk ediyorsa ve geride kalanlara ne oldugunu diisiinmesi igin seyirciye firsat
vermiyorsa bu eylem o kadar da masum degildir. Temel sinematik teknik olarak
devamlilik kurgusunu benimseyen bu gelenekteki alisilmis kullanim, oyuncunun
sahneyi terk edisinin hemen akabinde diger sahneye gecis yapilmasini gerektirir. Ustelik
bu yaklasim, sadece, izlemeyi akiskan hale getirmeye yarayan bigimsel bir egilimle
degil, diinyaya nasil bakilmasi gerektigini dayatan daha kapsayici bir tutumla da
ilgilidir. Ciinkii 6zdeslesme odakli ana akim sinema, ya da politik baglamiyla sdylersek

»148.

‘Birinci Sinema’**®; sadece herhangi bir oyuncunun degil, ana karakterin olmadigi

sahnelerin iizerinde bile pek durmaz. Tiim mekanlar ve kadrajlar kahraman odaklidir ve

148 “Birinci Sinema (egemen, anaakim sinema) ve Ikinci Sinema (sanat, yonetmen sinemasi)” (Wayne,
2011: 10) kavramlastirmasi genellikle, bir tiir politik ve cografi kimligi de yansitan ‘Ugiincii Sinema’
tartigmalar1 glindeme geldiginde karsimiza ¢ikmaktadir.
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onunla anlam kazanir. Kazablanka, Rambo 111 (Peter MacDonald, 1988) ya da Argo
(Ben Affleck, 2012) benzeri farkli donemden ya da farkli tiirden sayisiz ana akim
Amerikan filminde de goriilebilecegi gibi, daha once yabanci olan bir mekan (bu
orneklerde Fas, Afganistan ve Iran) kahramanla birlikte film kronotopu haline gelir.
Biiyiik oranda beyaz ve Anglosakson olan bu ‘kahraman’ yaban ve 6teki topraklardaki
gorevini tamamlandiktan sonra buralar yeniden 6ykil evreninin digina atilir. O nedenle
tiimleyen kronotop bile sayilmazlar. Kahraman oradan ‘kurtulmustur’ ve kimsenin
kalanlar hakkinda diislinmesine gerek yoktur. Genel anlati diizeyindeki bu ‘bencil terk
edis’, yukarida da aciklandigi gibi, sahneler ve ¢ekimler bazinda da gecerlidir.
Devamlilik sisteminde kesmeler genellikle harekete yapildigi i¢in kahramandan 6nceki
ya da sonraki bosluga pek yer verilmez. O nedenle Ozu’nun, Tarr’in, Kiyariistemi’nin
ya da Antonioni’nin!*® filmlerinde siklikla karsimiza ¢ikan bos odalarin ya da

caddelerin ana akim sinemada bir karsilig1 genellikle yoktur.

Bu basit sayilabilecek bigcimsel detay aslinda, bakis iizerinden 6zdeslesmeye ve
otekilestirmeye dair genel bir yaklasimin ipuglarini vermesi agisindan da onemlidir.
Ciinkii bos uzam, kendine yakin olan1 gérmek isteyen ortalama seyirci i¢in en olumsuz
durumdur. Bu bosluk ancak bir canliyla; ama insana yakin bir canliyla ve miimkiinse
0zdeslesmenin kolay olabilecegi insansi bir canliyla doldurulursa bir anlam ifade eder.
Sinemada 6zdeslesme cogunlukla yiiziin goriintiisii {izerinden gider ve bu nedenle
sadece bakis Ozdeslesmesi (seyircinin bakisinin kamerayla ve karakterin bakisiyla
O0zdeslesmesi) yetersizdir. Yazili anlatilarin aksine sinemada “0zne-ben”in yliiz
oldugunu diistinen Bonitzer’e gore, tamami karakterin bakis acisindan ¢ekilen Goldeki
Kadin gibi yapimlarda yliziin goriinmemesi bu nedenle bir biktiricilia neden olur

(2006: 60). Ciinkii seyirci kendisi gibi olan1 ya da ideallestirdigi kendisini perdede

149 «Antonioni'nin kameras1 sik sik sahneyi Kkarakterin ya heniiz girmedigi ya da heniiz terk ettigi
durumda tutar. Amag, karakter ve aksiyona karsi ¢evreyi, igerige karsi baglami 6ne ¢ikarmaktir. Buna
t¢iincii tekil sahis bakis agis1 da diyebiliriz” (Monaco, 2011: 203).
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gormek ister. Mulvey’in de belirttigi gibi, “skopofiliyi, kendi narsisistik yonii i¢inde”
gelistiren geleneksel sistem “insan ylizii, insan goévdesi, insan bedeniyle cevre
arasindaki iliski, kisinin diinyadaki goriiniir varlig1” gibi antropomorfik unsurlara 6zel
bir dnem verir (2010: 216). Bebegin aynadaki kendi yansimasina bakarak ‘ben’ bilinci
gelistirmeye basladig: siirece yar1 gergekei yart metaforik bir gonderme yapan ‘ayna
evresi’ yaklasimini sinemadaki seyir deneyimine uyarlayan ¢aligmalar da genellikle bu
mekanizma tizerinde durmuslardir. Metz, Mulvey ve Baudry gibi énemli kuramcilarin
benimsedigi bu yaklasim, sinema c¢aligmalar1 acisindan da ¢ok daha verimli siireclerle
baglantili olan Lacanci ‘bakis’ methumunu sadece seyircinin yanlis yonlendirilmis

gbziine indirgedigi i¢in su an kismen modas1 gegmis olsa da'®

, gorliniisiin ideoloji ve
0zdeslesme tlizerindeki etkilerini psikanalitik bir temele dayandirdigi i¢in yine de
onemlidir. Cilinkii bireyin 6znelesme siirecindeki 6nemli bir adimi tanimlayan ayna
evresi, kendini tanimay1 iki boyutlu bir yiizey iizerindeki imgesel yansiya dayandirdigi
icin film izleme deneyimini ve filmdeki karakterlerle yakinlasmay1 ¢agristirmaktadir.
Ama perde ya da ekran ayna kadar tarafsiz ve yansitici olmadigi i¢in film izleme siireci
“yanlis tanima ya da yanlis kavrama (miscognition) edimi”ne doniismekte ve “kisi bir
baskasini kendisi olarak tanimakta ya da tersine kendini bir bagkasinda ve bir baskasi
olarak (yanlis) algilamaktadir” (Elsaesser ve Hagener, 2014: 127). Bu ‘yanlis tanima’,
sinematik imge {lizerinden kurulan 6zdeslesmenin sorunlu taraflarindan sadece biridir.
Diger taraftan, giiciinii yildiz oyunculardan, yani ideallestirilmis ‘ben’lerden alan
Hollywood’un, Bollywood’un ya da benzer baska popiiler sinema endiistrilerinin temel
silahlarindan birini de bu mekanizma olusturmaktadir. Ayrica bu sistem, ana akim
temsillerdeki sorunlu bir kisir dongiiniin de en 6nemli sorumlusudur: Seyircinin gérmek

istedigi yiizler popiiler ekranda yeniden sunulur ve onunla olan 6zdeslik yeniden

onaylanir ve saglamlastirilir. Bu giliven tazelemenin ters yoniinde de isler bir kisir dongii

1% McGowan, erken dénem Lacanci sinema kuramlarmi bu konuda ikna edici bir elestiriye tabi
tutmaktadir (19-23: 2012).
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seklinde islemeye devam eder. Goriilmek istenmeyenler yine disardadir ve onun
otekiligi ve dislanmighigi burada daha da giiclenir. Ciinkii gozden uzak olan ¢ogunlukla
goniilden de; yani empati ve Ozdeslemeden de uzaktir. Kadrajda g¢ok goriinenle
0zdeslesmek ne kadar kolay ise, kadrajin disinda kalan da bir o kadar yabancidir,

otekidir ve hatta Oykiisel baglama gore diismandir.

Kisinin ayna evresinden beri siliregelen ‘Oteki’ iliskisi, bir yoniiyle kendi
kimligini olusturmasina yardim ederken diger taraftan belirli bir savunma
mekanizmasim da hayata gegirmektedir. Onceleri yakin gevreden ibaret olan &teki
sayisinin giin gegtikge artmasi ve iligkilerin karmasiklagsmasi, ister istemez boyle bir
mekanizmanin giindeme gelmesine neden olmaktadir. Ozellikle hakkinda az sey
bilinenlere karsi tedbiri elden birakmamak evrimsel denebilecek kadar eski bir
aligkanliktir. Disaridaki goriinmeyeni bir tehdit gibi algilamanin ve ondan diigmanlar
yaratmanin anlatilardaki koklii izleri bu diislinceyi dogrular. “Halk mitolojileri, kdyiin
normal akisinin disindaki 1ssiz her yere ait aldatict ve tehlikeli varliklarla kaynar.
Sozgelimi, Hotantolar ¢aliliklar ve kumullar arasinda rastlanan bir devden bahseder”
(2010: 95). Campbell’in bu tespiti akla hemen M. Night Shyamalan’in Koy (The
Village, 2004) ve Emin Alper’in Tepenin Ardr (2012) filmlerini getirir. Birisinde (Koy)
disaridaki kotiiliiklerden ¢ocuklarini1 korumak isteyen biiyiikler tarafindan bilingli olarak
yaratilan ve dramatik akis igerisinde klasik bir gerilim nesnesine doniistiiriilen,
digerinde (Tepenin Ardr) ise kirsal yasamin kapali yapisindan ve diisman yaratma

giidiisiiniin yaygmligindan besleniyormus gibi duran®®! °

gOrunmeyen Ote ve onun
yarattig1 tehlikeler’ algisi, tipki ilkel halk masallarindaki bu paranoyak mantigi

cagristirir: goremedigimiz digar1 yabandir, yabancidir, kotiiciildiir ve tehditlerle doludur.

151 Buradaki ‘gibi duran’ ifadesi, Emin Alper’in filminin, ‘disaridaki diisman’ fikrinin ulusal kimligin
ingasindaki roliine ve bunun nefret séylemiyle olan iliskisine yaptigi alegorik ve zekice atfi ihmal
etmemek amaciyla konulmustur.
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Halk masallarimin ya da bu iki filmin tematik diizeyde bagvurdugu ve ozellikle
Tepenin Ardi’nin elestirel bir ¢éziimlemeye tabii tuttugu Stedeki diisman algisi aslinda,
bir¢ok filmin anlatisal bi¢ciminin ve dramaturjik isleyisinin temelinde de vardir. Baz1 ana
akim filmler bir seyleri tehdit unsuru olarak saklarlar ve onlarin tehdit giiclinii gézden
uzakta biyiitiirler. Bu tehdit, Posta Arabasi’nda oldugu gibi baska insanlara tekabiil
edebilir veya Jaws ya da Yaratik’da oldugu gibi baska organizmalara gonderme
yapabilir. Ama her iki durumda da otekilestirme ve diismanlastirma mekanizmasi
benzerdir. Onlarin gdriinmemesi ve dolayisiyla onlarla ilgili enformayonun az olmasi
hep bir tehdit nedenidir. Bu yoniiyle diisiiniildigiinde sinemadaki tiimleyen kronotop
aslinda; Hotanto mitlerindeki ¢aliliklarin, Koy’deki ormanin ya da Tepenin Ardi’ndanki
Yoriik obasmin temsil ettigi seye denk diismektedir. Ama burada kastedilen tiimleyen
kronotop, dogal olarak, kameranin bir hareketiyle ya da standart bir devamlilik
kesmesiyle hemen goriinlir hale gelebilecek yakin dis degildir. Anlatisal diizeyde
gosterimi ertelenen ‘Otekilerin diisman bdlgesi’ uzaktadir ya da ulasilmas: emek ister.
Onlar goriintii alanina, yani karaktere ve seyirciye yaklastikca yarattiklari tehdit de

artar.

Bununla ilgili ¢arpict 6rnekler, 300 Spartalr (300, Zack Snyder, 2006) gibi,
savast egemen, eril ve tutucu bir bakisla ele alan; onu elestirmek yerine yiicelten ve
hakli gosteren ana akim filmlerde bulunabilir. “Cephenin mitlestirilmis temsil bi¢imi’ni
(Ryan ve Kellner, 2010: 46) kullanan bu tiir tek tarafli yapimlarda diigman hatti her
zaman yiizli net olarak goriilmeyen ya da goriilse bile 6zdeslesmek i¢in yeteri kadar
insancil olmayan ‘canilerle’ doludur. Ciinkii onlar hep bilinmeyen 6teye aittirler. Diger
taraftan savasa elestirel ve mesafeli yaklasan /nce Kirmizi Hat (The Thin Red Line,
Terrence Malick, 1998), Miifreze (Platoon, Oliver Stone, 1986) ve Kiyamet (Apocalypse
Now, Francis Coppola, 1979) gibi filmler de, ahlaki tutumlarini genellikle cephenin bir

tarafindaki karakterler iizerinden sergiledikleri i¢in karsi taraf yine, en iyi ihtimalle,
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timleyen kronotopta ve oOteki diizeyinde kalmaktadir. Empati kurmak icin gerekli
yakinligin saglanamamasi onlarin da aci ¢eken ve duygulanan bireyler oldugu gercegini
unutturmaktadir. O nedenle topluca katledilmeleri yadirganmadan ve hatta irkei
yapimlarda bir tiir ilkel hazla kabul gormektedir. Mesela sayis1 azimsanmayacak
Vietnam Savasi temali yapimlar, tipki Westernlerde oldugu gibi, isgalcileri sempatik
gosterirken ev sahiplerini de bu yolla kétiiciillestirmektedirler. Cerceve disinda tutularak
yaratilan bu diigmanlastirmanin en temel insani degerlerle bile nasil celistigini
oziimsemek i¢in, savas temsillerindeki ¢arpikligi yine tiimleyen kronotop iizerinden
irdeleyen duyarli filmlerdeki ezber bozucu ‘karsi cephe’ temsillerine bakilabilir. Zafer
Yollar: (Patis of Glory, 1957) ve Dr. Garipagk (Dr. Strangelove or: How | Learned to
Stop Worrying and Love the Bomb (1964) gibi farkl: tiirlerdeki savas karsiti filmleriyle

bilinen Stanley Kubrick’in Full Metal Jacket’1 (1987) bunlardan biridir.

Vietnam’da savasacak olan bir grup deniz piyadesini acemi birligindeki egitim
surecinden itibaren takibe alan Full Metal Jacket, anti-militarist tavrin1 da daha bu
asamada belli eder. Acemi erler, bir taraftan herkesin kaldiramayacagi ve Zizek’in
yerinde bir tanimlamayla “askeri Ozneleri yaratan disiplin prosediiri” (201la: 267)
dedigi sert bir egitim siirecinden gegerken, diger taraftan diinyanin 6biir ucundaki bir
tilkenin insanlarina karsi da nefretle doldurulurlar. En barig¢il olanlart bile birer ‘6liim
makinesine’ doniistiiren, cepheye gidildiginde de azalmayan ve nedeni pek
sorgulanmayan bu nefret, filmin doniim noktasindaki bir ¢atisma sahnesinde zirveye
tirmanir. Sahnenin girisi, Vietnam Savasini konu edinen tipik filmlerdeki ¢catigsmalar gibi
kurgulanmistir: Terkedilmis bir binada diisman ya da diismanlar vardir ve hem
karakterlerin hem de seyircinin bakisindan uzak olan bu diisman ya da diismanlar
oldukca tehditkardir. Karsidaki silahli ve goriinmeyen diigmanin gruptaki askerlerden
bazilarin1 yaralamasi ona karsi olan 6fkeyi de kortikler. Mutlaka 6ldiiriilmesi konusunda

herkesin mutabik oldugu bu ‘cani’ nihayet ‘hak ettigi’ sona ulasir. Ancak sahnenin bu
394



istenen finali ne seyirci ne de karakterler i¢in beklenen duygusal tatmini saglamaz.
Aksine bu final, herkes icin vicdani bir sorgulamaya doniisiir. Cilinkii yiiziini
géremedigimiz i¢in hep en vahsi haliyle imgelemimizde canlandirdigimiz bu diigman
aslinda neredeyse cocuk yastaki geng bir kadindir. Kubrick, kars1 cepheye yerlestirdigi
bu ezber bozucu diisman temsiliyle, onyargilar kadar gézden uzakligin da besledigi
oteki nefretinin nasil bir sey oldugunu diiz ama carpict bir islupla gozler Oniine

sermistir.

Ii. Toplumsal Bilingdis1 Olarak Ekran Disi

Otekine dair 6n yargilar her zaman gdstermeme iizerinden sekillenmez aslinda.
Aksine, tahayyil edilen ve fantezide insa edilen ‘Gteki’ temsilleri, gdsteri sinemasinin
en fazla tirettigi seylerden biri olmustur. Ama bunlar 6n yargilarin ya da ¢eliskili egzotik
temsil stratejilerinin®  sekillendirdigi ~stereotiplerin  Stesine nadiren  gegerler.
Afrika’daki, Uzak Asya’daki ya da Giliney Amerika’daki insanlarin ger¢ek kimlikleri,
giincel sorunlar1 ya da sdmiirgeciligin buralarda yarattig1 tahribatlar, Birinci Sinema’nin
tiriinlerinde ya Oykiiye hi¢c dahil edilmez ya da dahil edilseler bile ¢ogunlukla alan
disinda tutulurlar. Seyircinin kolektif bakisiyla 6zdeslesen ticari kamera, ¢ogunlugun ve
egemen ideolojinin gormek istedigini gosterirken gormek istemedigini disarida tutarak
hem ideolojik hem de ekonomik misyonunu yerine getirir. Ustelik bunu sadece karakter
temsillerine degil, tiim bir zaman-uzamsal diizenlenise ve olay Orglisiine yayarak

yapmaktadir. Ister insan, ister mekan ya da olay olsun her haliikarda popiiler ekran

152 Burada ¢eliskiyi yaratan sey bir taraftan disarida tutmaya ¢alisirken diger taraftan gostermektir.
Aslinda s6z konusu agmaz, egzotik kelimesinin kokeninden gelmektedir. Manguel soyle yazar: “Egzotik
kelimesi, Yunanca exotikos kelimesinden gelir. Exotikos ‘digsar1” anlamindadir, yani sehrin surlari iginde
olmayan demektir. Yiizyillar boyunca Avrupalilarin nazarinda ev ya da ‘igeride’ olan fikri, Bat1 fikriyle
Ozdesti. Geriye kalan her sey, ‘disarida’ olandi: yabanci, tekinsiz, egzotik, ufkun 6tesinde uzanan Dogu.
Ortacag Avrupast i¢in ‘disarida’ olan Afrika'nin ve Asya'mn bir kismiydi: Koyu tenler ve Etiyopya'daki
degerli fildisi, Hindistan'in zenginligi, Cin'in ritiielleri, Japonya'min gizemleri, Burma ve Kore'nin
bilinmeyen Kkiiltiirleri, satafatlh ve gaddar Rus Imparatorlugu, kesfedilmemis Mogolistan'in ugsuz
bucaksiz ¢6lleri. Dogu'dan gelen her sey yabanciydi, diger bir deyisle, her sey tuhaf ve korkutucu
bigimde tenseldi” (2013: 44).
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gormek istenene ev sahipligi yapar. Ciinkii gisedeki ekonomik basari cogunlukla buna
bagldir. Ornegin “Spielberg'in filmleri 1980'i yillarm miikemmel diigselini, kiiltiiriin
gormek istedigi biitiin imgeleri, kiiltiirii tanimlayan imgeler ve anlatilar1 {ireten bir
ideolojik tiretim fabrikasini olusturur” (Kolker, 1999: 330) ve bu nedenle de genel kitle
tarafindan tercih edilir. Ustelik Spielberg bunu sadece Kanca (Hook, 1991) ya da
Jurassic Park gibi fantezinin ya da eglenceli bilim kurgunun hakim oldugu kagcis
filmlerinde yapmaz. Yonetmen, Schindler’in Listesi (Schindler's List, 1993) gibi en

gercekei filmlerinde bile genel seyirci kitlesini memnun edebilecek imgelere yer verir.

Schindler’in Listesi, tim belgeselvari gorselligine ragmen estetize edilmis bir
siddet igerir.*® Bu amagla, kolektif hafizadan gii¢ alan ¢agrisimsal montajin, belirtisel
gostergelerin ve ekran dist uzamin sundugu tiim olanaklar sonuna kadar zorlanir.
Mesela toplama kamplarindaki vahset dogrudan gosterilmeden dnce krematoryumlardan
¢ikan dumanlarla 6nceden mimlenirken, dolayli gosterimin dogurdugu o garip haz da
yine kendini belli eder. Ciinkii yonetmen sadece dumani gdstermekle yetinmemistir.
Onun Oniine (Oskar Schindler’in [Liam Neeson] arabasinin iizerinde birikmis isi
farketmesi gibi) ve arkasina (histerik ve torensel bir c¢ilginliga doniisen ceset yakma
sahneleri) koydugu carpic1 goriintiilerle siireci anlatisal bir firsata doniistiirmiistiir. O
nedenle, Spielberg’in boyle bir iislubu tercih ederken, “[F]asizmin portresini yapmanin
imkansizligi”na inanan ve bunu “[T]imel esaret goriiliip taninabilir, ama temsil
edilemez” sozleriyle gerekcelendiren Adorno’ya (2000: 150) kulak verdigini iddia
edemeyiz. Ciinkii Amerikali yonetmen, fagizmin vahsetini, Amen.’deki (Costa-Gavras,
2002) gibi dolu gidip bos donen trenlerle ya da Saul/'un Oglu’ndaki (Son of Saul, Nemes
Laszlo, 2015) gibi bulaniklastirilmis geri planlarla basit¢e ima etmek yerine onu, merak

uyandirict geciktirimdeki ustaligini sergiledigi ve boylece genel kitlenin sevebilecegi

183 Loshitsky’nin de belirttigi gibi bu belgeselci bigim de aslinda, filmin postmodern estetigi igerisinde
beliren bir pastisden baska bir sey degildir (1999: 362).
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sinematik bir forma sokmustur. Kamplardan ara ara verilen sert goriintiiler de bu seyir
zevkini etkilemez ya da azaltmaz. Ciinkii bu goriintiiler, toplumun baska filmlerden,
belgesellerden ya da o doneme ait haber filmlerinden alistigi ve kaniksadigi savas
goriintiileriyle ¢cok fazla ¢elismez. Aksine, Janusz Kaminski’nin usta sinematografisiyle
birlesen Spielberg kurgusu, kaniksanmig bu goriintiileri daha stilize ve izlenesi bir hale
sokar. Kamp subay1 Amon Goeth’in (Ralph Fiennes) sadistge insanlar1 avladigi sahnede
de oldugu gibi ara ara “Spielberg bizi bakisin gercegiyle karsilagtigimiz bir noktaya
getirir, fakat ardindan bizi kurdugu bir fantazi ekraniyla gercekten koruyarak ters
istikamete donilis yapar” (McGowan, 2012: 236). Film, bu nedenle, bir travmayi
hatirlatma ya da bilincaltindakiyle yiizlesme deneyimine doniismez; seyir konforuna
diiskiin seyircinin tahammiil sinirlarini ihlal etmez. “Kan varsa, is yapar” (Sontag, 2004:
18) diisturuyla hareket eden haber medyasinin siddeti rutinlestirdigi giliniimiizde
toplama kamplarinin aginalagmis goriintiileri rahatsiz etmekten ziyade anlatisal bir
hazza neden olur. Sonugta savasa dair halen rahatsiz edecek imgeler kaldiysa bu, tim
ana akim sinemada oldugu gibi Schindler’in Listesi’nde de icerde degil, disardadir.
Mesela, derinlikli okumadan yoksun yiizeysel bir bakisla bile, ¢ocuklarin
oldiirtilmesinin halen alan diginda gerceklestigi gozlenebilir. O nedenle, Spielberg gibi
seyirciyi tantyan ve onun beklentilerini bilen yonetmenler bir seyleri gosterip bagka bir
seyleri sakliyorsa bunun nedenini Adorno’nun ‘tiimel esaretin temsil edilemezligi’

tezinde degil, toplumsal bilingaltinda aramak daha dogrudur.

Hem {iretimindeki kolektiflikten hem de tiiketimindeki kitlesellikten dolay1
filmlerin ait olduklar1 toplumun zihiyetini dogrudan yansittigini diisiinen Kracauer sunu
eklemeyi de ihmal etmez: “Filmler ¢ok agik bir bigimde psikolojik egilimler olarak
amentiileri yansitmaz — kolektif zihniyetin bu derin katmanlar1 az ya da ¢ok biling
boyutunun altina uzanirlar” (2010: 5-6). Bu goris, filmlerin bir beyin gibi isledigini

savunan diisiinceyle toplumsalin tarafindan gelerek kesisir. Ciinkli Kracauer’in sozleri,
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filmlerin, bilingaltina da sahip olan kolektif bir zihin gibi hareket ettigi seklinde
yorumlanabilir. Ona gore filmler “gizli zihinsel siireglerle ilgili ipuglar” barindirilar ve
bunlar yakin plan gibi sinematik enstriimanlarin “neredeyse algilanamaz yiizey
bilgisi’ne ulastig1 yerlerde kendilerini belli ederler (2010: 7). Filmler gercekten de,

Disavurumcu Sinemada ve hatta Chaplin’in filmlerinde'>*

oldugu gibi, toplumsal
psisenin derinlerinde yatan korkulari, 6fkeleri ve arzulari, bir sekilde goriiniir hale
getirmeye c¢aligabilirler. Ama bir yandan da, tipki 6znel zihnin baskilama siirecinde
yaptig1 gibi, birseylerin iizerini tamamen Ortmek de isteyebilirler. Eger popiiler ekrani
toplumsal psikolojinin bir yansimasi gibi okuyacaksak, onun farkli nedenlerle gérmek
istemedigi imgeleri de bir sekilde disar1 attigin1 iddia edebiliriz. “Kadrajin aslinda genis
gercekligi gizledigini savunanlar da vardir; film-zihin burada muhtemelen bir gizlenme
duygusunu diisiiniiyordur, perdenin disinda kalan biseyle bizi huzursuz ediyordur”
diyen Frampton, film-zihin yaklagimi iizerine konusurken bdyle bir olasiligin varligim
da kabul eder (2013: 199). O halde filmleri kamusal bir zihin gibi diisiiniirsek bu zihnin

sakladiklar1 da, yani tlimleyen kronotop da, bir yoniiyle bir tiir toplumsal bilingdisina

tekabiil edebilir.

Ranciére’in degimiyle “evrensel teshir rejimi”nin (2010: 79) yiiriirliikkte oldugu
ve gorsel enformasyonda nerdeyse higbir agirilik sinirmin kalmadigi giliniimiizde,
rahatsiz edici imgelerden ve bunlarin baskilanmasindan bahsetmek anlamsiz gelebilir.
Hatta pornografiyle, korku tiiriiniin istismar kanadiyla ya da John Waters’in bayagi ve
ki¢ filmleriyle sinemada bu sinirin sanal platformlardan ve sosyal medya ¢ilginligindan

cok daha onceleri zaten kalkmis oldugunu sdyleyebiliriz. Diger taraftan, ‘the Code’!'>®

154 «“Sarlo’nun biinyesinde had safhada bir toplumsal duygu ve kolektif bilingalt: i¢ ice gecmisti” der
Bazin (2011: 234).

155 Amerikan Film Ureticileri ve Dagitimcilart Birligi (the Motion Picture Producers and Distributors
of America), Katolik cemaati tarafindan da desteklenen “Yapim Kurallari’n1 (Production Code) ya da
kisa adiyla ‘the Code’u 1930’da uygulamaya koydu. Filmleri bazi ‘degerler’e uyulmasi konusunda
zorlayan bu kurallar 1930°dan 1966’a kadar yiiriirliikte kald1 (Reinhartz, 2007: 14-15).
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giinlerinden kalma aligkanliklarin ve yas sertifikasyonuyla ilgili baskilarin etkisinde
olan giiniimiiz kitle filmleri halen baz1 goriintiilerin iizerini 6rtme egilimindedir. Ana
akim bir filmin, en fazla seyirciye ulasabilmesinde anahtar dnemde olan ‘genel izleyici’
onayini almasi i¢in, hayatin en temel gergeklerini (6liim, hastalik, kan, cinsellik, siddet
vb.) gormezden gelmesi ve mevcut kiiltiirel degerlerle uyum icinde olmasi gerekir.
Ozellikle ¢ocuk ve aile filmlerinde bu durum cok belirgindir. Bonitzer, “Lumicre
sinemast oliimii gormez”  derken boyle bir “sinematografik yerylizii cenneti’ne
gonderme yapar (2006: 41). Ama bu, dogal olarak sahte ve aldatici bir ‘cennettir’.
Diinyaya naif ve masum gozlerle bakiyor gibi goriinen filmler (miizikaller, Disney tarzi
animasyonlar, romantik komediler, TV giildiiriileri vb.) genellikle gerceklerin iizerinin
en belirgin ve acemice Ortiildigli yapimlardir. Bu nedenle de ideolojinin kaba ve
goriiniir haline ev sahipligi yaparlar. Ciinkil yasanan sorunlar ve catismalar genellikle
birey kaynaklidir ve simgesel diizen ya da sinifli toplum gibi sistemsel, yapisal ya da
yasamsal agmazlari ¢oziime dahil etmezler. Cogunlukla olaylar savasin, cinselligin,
Oliimiin, haksizligin ve acimin olmadigi; iyilerin kazanip kétiilerin kaybettigi bir
iitopyada geciyor gibidir. i¢inde bulunulan diinyaya kars: takmilan bu kér tavrin; bu
devekusu yaklasiminin bir ¢oziim olmadigi bellidir. Ciinkii ‘kacis’ filmleri ve naif
yapimlar ne kadar gormezlikten gelse de yasamin o hakiki yiizii olanca kasvetiyle

disarda beklemektedir.

Buradaki ‘disari’ ifadesinin bir par¢a muglak durdugu dogrudur. Bu ifade,
kadrajin ve olay orgiisliniin kapsamadigi zaman-uzama mi yoksa sinema salonunun
kapisinin disina mi1 génderme yapmaktadir? Pratikte bu ikisi birbirinden farklidir.
Diegetik tanimi geregi tiimleyen kronotopa denk gelen ve bu nedenle de bizi
ilgilendiren digaris1 aslinda ilkidir. Yani kadrajin ve olay orgiisiiniin disidir. Ama disg
diinyanin gercekliginden kagarak perdedeki fantazinin tadin1 ¢ikarmak isteyen

seyircinin disarda birakmak istedikleri ile kadrajin disarida biraktiklari, en azindan kagisg
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filmleri 6zelinde bir noktaya kadar birbiriyle ortiisiir. Bu tiir filmlerde “kar beklentisi bir
tiir oto-sansiire” (Metz, 2012: 206) neden oldugu icin seyircinin disar1 beklentisine
miimkiin oldugunca sadik kalinir. ‘Miisterinin’ gormek, duymak, karsilagsmak ve
yiizlesmek istemedigi olaylar ve olgular, gise gelirinin Oncelikli oldugu yapimlarda,
Oykiiniin bir pargast olsa bile ekranin disindadir. O yiizden, tiimleyen kronotopu
toplumsal ve idolojik bir baglamda tartisirken bu ikisini keskin bir sekilde birbirinden
ayirmamak gerekir. Zaten burada, toplumsal bilingdisi ile tiimleyen kronotop arasinda

gelistirilmeye galigilan analoji de bdyle bir biitiinliik diisiincesinden beslenmektedir.!*°

Bu analojiye gore, toplumun ve onu olusturan bireylerin yilizlesmek
istemedikleri baz1 gergekler sinemada karsiligini tiimleyen kronotopta bulmaktadir. Bu
gercekler; izlenilen seyin bir kurmaca oldugunu acgik edecek sinematik unsurlardan,
bireysel ve toplumsal ge¢cmisin travmatik olaylarina kadar uzanan genis bir zemine
yayillmaktadir. Baudry gibi, aracin dogasindaki saklamayla ilgilenen kuramcilar
sinemay1 “egemen ideolojinin belirledigi modele uygun bir tiir ‘ruhsal vekalet aract’
olarak” kabul ederken ve “iktisadi alani kapsayan” bir bastirmadan bahsederken
genellikle aracta i¢gin olarak bulunan gizleyici mekanizmaya gonderme yapmuislardir
(1997: 98). Buna gore gorsellestirme konusunda sinir tanimayan ve giincel
setifikasyonda ‘X-rated’ olarak bilinen filmler bile, Godard’in ya da Vertov’un yaptigi
gibi aracin goriiniirliigline dair bazi1 miidahaleler de bulunmuyorsa, bu fantazmagorik
disarida birakma mekanizmasindan muaf degildirler. Diger taraftan bizim yukarida
bahsetttigimiz ‘genel izleyici’ onayli kagis filmleri, bastirmay1 ve disarida birakmayi,

araca i¢gin fantazmagoriye yine bagl kalarak ama bu kez toplumsal, tarihsel ve kiiltiirel

156 Buradaki kullanim, analoji diizeyinde oldugu i¢in Jungcu anlamdaki ‘kolektif bilingdist’yla
karigtirilmamalidir. Ciinkii burada, bireye atalarindan miras kalmig ve genleriyle aktarilmig biyolojik bir
bilingdis1 kastedilmemektedir. Ayrica Jung’un tanimladigi “ortak bilingdisinda kisisel hi¢bir sey yoktur;
bu, en azindan bir insan topluluguna, daha ¢ok bir ulusa, hatta biitiin insanliga aittir” (2006: 232). Ama
buradaki benzesimle, birey olarak izleyicilerin ve onun meydana getirdigi izleyiciler kitlesinin, kismen
bilingli olarak kismen de Freudyen baskilama mekanizmasina benzer bir bilingsizlikle disarida tuttugu

olaylarmn ve imgelerin filmlerde nasil karsilik bulduguna génderme yapilmak istenmektedir.
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dinamiklerden daha yogun bir sekilde etkilenerek yapmaktadirlar. Siniflar arasi
catismay1, toplumsal diizendeki carpikliklari, norm olarak dayatilanin disindaki
yasamlari, travmalari, toplumun ¢iirlimiis yanlarini, giindelik hale gelmis siddet
tiirlerini, ait olunan toplumsal biitiiniin ge¢misteki sucglarim1 ve buna benzer baska
birgok yasamsal realiteyi gormeyen sayisiz ticari kagis filmi buna 6rnek gosterilebilir.
Ama bunu tipik bir film {izerinden agiklamaya caligsmak oldukc¢a yanli ve provokatif bir
girisim olacaktir. Bilindigi gibi ‘gosteril(e)meyenler’ teorik olarak sonsuzluga tekabiil
etmektedir ve bu nedenle, her hangi bir gise filmini kagis filmi kategorisine sokup
arkasindan ‘disarida biraktiklar’ {izerinden onu suglamak keyfi bir tutumdur. Belki
kapsam, neyi gosterebilecekken gostermedigi seklinde daraltilabilir ki; bu kez de ‘neyi’
sorusuna verilebilecek cevaplarin muglakligindan dolay:1 yine abartili siibjektiflikten
kacilamiyacaktir. Kiiltiirel ve ideolojik diizlemden beslenen disarida birakma, heniiz
konu se¢iminden itibaren bagladigi i¢in, alan dis1 ve eksiltme iizerinden kurulan diegetik
disar fikri burada tek basina yeterli olamayacaktir ve bdylece ‘neyi’ sorusunun cevabi
belirsiz kalacaktir. O nedenle konuyla ilgili ¢6ziimlemeyi, bu tiir filmler yerine, onlarin
gostermedigi ve kiiltiiriin goz ardi ettigi imgeleri gdstermeye c¢alisan ‘anti-tez’ filmler
lizerinden yapmayir denemek daha mantiklidir. Ciinkii akademik dogruculugun
simnirlandirmalarindan  muaf olan sanatsal iiretim, 6znel bir yaklasimla nelerin
gosterilmedigi konusunda kisisel yargilarda bulunurken daha rahattir. Ayrica elestirel
filmler, elestirilen ile ayn1 araci (hareketli goriintii) kullandig1 icin, ‘civi ¢iviyi soker’

savini dogrularcasina, bu konuda daha isabetli ¢oziimlemelere ulasabilmektedirler.

Bu noktada akla hemen, ‘Birinci Sinema’nin ihmal ettigi cografyalari, insanlari
ve meseleleri ele alan ve politik niyeti bariz olan ‘Ugiincii Sinema’ gelebilir. Gergekten
de Solanas, Rocha ve Cisse gibi yonetmenler yillarca perdeden uzak kalan insanlari ve
onlarin sorunlarin1 goriinlir hale getirmislerdir. Ancak bu yonetmenlerin duyarli

filmlerinin politik dogrudanligi, her hangi bir ‘bilingdisi’ imge incelemesine olanak
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tanimamaktadir. Ayrica, bir tir ‘disarida birakilan ile yiizlesme’ ediminden
bahsedilecekse bunu bagkasi degil, ‘disarida birakan’ zihnin yine ancak kendisi
yapabilir. Bu nedenle Birinci Sinema’nin ya da ikinci Sinema’nin kiiltiirel ve toplumsal
artalanli ‘saklama’ giinahiyla, yine ancak benzer cografyadan c¢ikan filmler

yiizlesebilmektedir.

Bu kapsama girebilecek filmlerden iki tanesine, Antonioni’nin Tutulma ve
Yolcu’suna bu baglamda yukarida deginilmisti. S6z konusu eserlerin daha 6nce ele
alinan sekanslarinda yonetmen, bariz ve didaktik politik savlar ortaya stirmeden, tam da
timleyen kronotop {lzerinden, egemen Batili bakisla 6zdeslestirdigi kameralarin
gosterme ve saklama normlartyla toplumsal diisliniisteki saklamanin ve gostermemenin
paralelligine vurgu yapmaktaydi. Ama modernist islubundan ve anlatisal
muglakligindan taviz vermeyen Antonioni, anlatisini tamamen bunun {izerine kurmak
yerine, sadece belirli sahnelerde ve yeri geldigince konuya deginmekteydi. Daha giincel
bir kag¢ 0rnek ise, belirli tiirleri ve onlarin bigimsel normlarinit dogrudan yapi1 bozumuna
ugratarak, nerdeyse tiim anlatilarini, gosterilen ‘fantazi’ ile digar1 atilan ‘gercek’
arasindaki uyusmazlik iizerine kurmuslardir. Her Sey Yolunda ya da Karanlikta Dans
gibi toplumsal ve politik elestiriyi sinematik diigiiniimsellikle birlestiren ¢ogu elestirel
yapim bu kategoriye dahil edilebilir. Ayn1 hatta ekleyebilecegimiz Frangois Ozon’un
Sitcom’u (1998) ve Haneke’nin Sakli’s1 ise, bu ¢oziimlemede tiimleyen kronotopa daha
aktif gorevler yiiklemeleriyle de dikkat ¢ekerler. Bu iki film, mutlu aile dizilerinin
gostermedikleri iizerinden aile kurumunun isleyisindeki agmazlara ya da ‘steril sanat
sinemas’nin  gostermedikleri  {izerinden Avrupali entellektiiel duyarsizligina

odaklanirken, filmlerin gériinmeyen uzay-zamanlarini da didiklerler.

Isminden itibaren hafif televizyon komedilerine gonderme yapan Sitcom,

modern ailelerde goriilebilecek olmasina ragmen bu tiir yapimlarin konu edinmedigi
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baz1 ‘ev i¢i’ gercekleri, neredeyse absiirtlilk derecesinde yogunlasan bir olay orgiisiiyle
tek bir aile tizerinden goriiniir hale getirir. Film aslinda (silah sesleriyle agilan im media
res prologu saymazsak) standart bir sitcom dizisi gibi baglar. Orta-list smf
diyebilecegimiz cekirdek ailenin yasami, Ispanyol hizmetgi ve onun Afrikal1 esinin de
dahil olmasiyla daha da renklenir. Pastel renklerin hakim oldugu liikks sayilabilecek evde
baslangicta hersey gayet ‘normal’ ve neseli goriinmektedir. Bu boliimdeki ¢atismalar,
tipk1 kacis komedilerinde oldugu gibi, soguk alginligi yasayan aile dostunun davete
katilamamasinin yarattig1 ‘soktan’ ya da eve getirilen kiiciik bir deney faresinin yarattiZi
‘panikten’ ibarettir. Ama bu farenin Oykiiniin ger¢ek catismasinin baslamasinda da
gizemli bir iglevi var gibidir. Gece uyurken géz bandi kullanan baba ve kulak tikaci
kullanan anne goérmek ve duymak istemese de fareden sonra evde birseyler yavas yavas
degismektedir. Hayvanla temasa gegen aile bireyleri, sitcom formati igerisinde
bastirmaya c¢alistiklar1 gercek kimliklerini ve arzularimi yavas yavas ortaya cikarirlar.
Boylece yapmacik, steril ve standart aileleri konu edinen televizyon dizilerinin disarida
tutmaya calistig1 escinsel iliski, sadomazosizim, ensest ve aile i¢i siddet gibi domestik
realiteler, absilirt bir {islupla da olsa, bilingaltindan (tiimleyen kronotoptan) biling

(goriiniir kronotop) diizeyine ¢ikar.

Aile icinde {istii Ortlilmeye c¢alisilan iligkiler, arzular ya da travmatik
yasanmisliklar sanat sinemasinda nadir rastlanan 6zgiin bir izlek degildir aslinda.
Sitcom, psiko-seksiiel saplantili babalarin merkezde oldugu Sélen (Festen, Thomas
Vinterberg, 1999), Mutluluk (Happiness, Todd Solonz, 1998) ve Savas Alan: (The War
Zone, Tim Roth, 1999) gibi filmlerle uluslararas1 bir hal alan ve 6zellikle milenyum
sonunda yogunlasan “gdsterisli aile soklar1” dalgasinin bir pargasidir (Chilcoat, 2008:
23). Ama Ozon’un filmini bizim konumuz ag¢isindan 6zel hale getiren sey, tematik ve
bigimsel tercihlerdeki uyumda saklidir. Oykiideki Freudyen gondermeler (babanin katli,

oidipus karmasasi, kastrasyon, bastirma vb.) ile sitcom formatina yapilan big¢imsel
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atiflar birbiriyle ortiisiir. Bireylerin kendi zihinsel siireclerinde ya da ailenin kendi
icinde yasanan ve filmde babanin goz bandiyla ya da annenin kulak tikaciyla simgelesen
bastirma, gérmezden gelme ve disarida tutma eylemini televizyon dizileri, kullandiklar
bicimsel yontemlerle toplumsal diizleme tasimaktadirlar. Ozon’un “izler kitleye karsi
gelme arzusu ve izleyicilerin deneyimlerini sorunsal haline getirme istegi” (Falcon,
1999: 4) ise, onun hem bu izleme uzlasimiyla ve hem de s6z konusu uzlasimi besleyen
piiriiten ahlak normlariyla oyunlar oynamasina neden olur. Tiimleyen kronotopun bu
oyundaki ‘bilin¢dist’ islevselligi ise daha ¢ok mekan kullanirminda kendini belli
etmektedir. Orta siif ahlakiyla celisecek ‘suclar’, evin kamusal mekani olarak kabul
edilen ve bu nedele aile komedilerinin de temel sahnesini olusturan salon benzeri genel
mekanlarda islenmez. Uzeri ortiilmeye galisan olaylar biiyiik oranda dizi kamerasinin
pek girmedigi yatak odasi kapilarinin arkasinda gergeklesir. Boylece Sitcom, kiiltiirel bir
bilingalt1 gibi kullanilan tlimleyen kronotopun; simgesel diizenin baskiladigi
‘gerceklere’ nasil ev sahipligi yapabilecegine dair absiird ama yerinde bir gorsel

cozlimleme haline gelir.

Toplumsal elestirisini ve ¢Oziimlemesini yine ayni yerden, yani ekranin
sakladiklar1 lizerinden yapan Sakli ise hem konuya yaklasimi ve hem de yarattig1 duygu
acisindan Sitcom’dan oldukg¢a farkli bir noktada durmaktadir. YOnetmeninin 6z
tanmmiyla film, “unutmayi, duygulari bastirmayr ve ¢ocuklarin ‘masumiyeti’ni”
(Assheuer ile soyleside Haneke, 2013: 27) ele almaktadir. Temaya dair yapilan bu sade
tanimdaki herbir ifadenin ve hatta isaretin alt1 yapitta tatmin edici bir sekilde doldurulur.
Unutma, bastirma ve tirnak igaretiyle siipheli bir hale gelen ‘masumiyet’ kavramlar
karsiligin1 sadece Oykiide degil, bigimsel tercihlerde de bulur. Orta-iist sinif Fransiz
ailesinin ‘steril” yasamiyla 6zdeslesen filmin temel kamerasinin sakladigi ve bastirdigi

seyler, diegetik evren igindeki video kameralarin kirli ama diiriist tanikligiyla tekrar
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ortaya ¢ikar. En masum ¢agimizda bile aslinda masum olmadigimiza génderme yapan

tirnak isareti ise esnek olay orgiislinlin temel motivasyonunu olusturur.

Sakli’nin anlatisal temelindeki 6ykii aslinda basit ve standart goriiniir: Cocukluk
caginda bir sug islenmistir ve s6z konusu su¢un zanlis1 yetiskinlik ¢aginda bir sekilde
bununla yiizlesmek zorunda kalir. Bu yalin 6ykiiyli B sinift bir intikam filmi olmaktan
uzaklastirnpp Cezayir’deki kolonyal suclarin ya da konformist orta siiftaki yapmacik
entelektiielligin elestirisine doniistiiren sey ise Haneke’ nin konuyu ele alisindaki sert ve

elestirel yaklagimudir.

Bir televizyon kanali icin edebiyat programi hazirlayan Georges Laurent’in
(Daniel Auteuil) yasami da, neredeyse, stiidyodaki dekoru olusturan plastik kitaplar ve
programin jenerigi akana kadar devam eden giillisler kadar derinlikten yoksundur. O,
sadece bu yabancilasmis yasamiyla degil, ayni zamanda sorunlu ge¢misiyle
yiizlesemedigi i¢cin de daha biiyiik bir kitlenin temsilciligini yapar. Bagkalarinin suglari
giindeme geldiginde politik dogruculugun sinirlarimi zorlayan ‘duyarli’ entellektiiel,
kendi ge¢misi s6z konusu oldugunda neredeyse korlesmektedir. Ne var ki gecmisle
baglantili olan baz1 gelismeler bu kérlesmeyi bozmak iizeridir. Ciinkii Laurent ailesi bir
siiredir gizemli video kasetler almaktadir. Siirekli tiimleyen kronotopta bekleyen ve
hicbir zaman kim (ya da ‘ne’) oldugunu o6grenemeyecegimiz gizemli bir kaynak
tarafindan tretilen ve alelade bir posette aileye ulastirilan bu kasetlerin icerigini
baslangicta, Laurent ailesinin kendi evlerinin goriintiisii olusturmaktadir. Goriintiilerin
iceriginin, ailenin su an yasadigi evden Georges’un ¢ocuklugunun gectigi eve kaymasi
ve kasetlerin yanina ilistirilen acemice ¢izilmis trkiitiicii bir resim tedirginligin
artmasina neden olur. Kasetleri ve resmi iireten kisi adeta George’a bir ayna tutmaya ve
onu gecmisiyle yiizlestirmeye calismaktadir. Nitekim boyle de olur ve Georges ayni

donemde c¢ocukluguyla baglantili baz1 kabuslar gérmeye baslar. Boylece kasetler ile
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cocukluk caglarindan tanidig1 Majid arasinda baglant1 kurar. Majid’in ailesinin 1961°de,
Cezayir’deki savasi proteste etmek amaciyla diizenlenen gosterilerde Fransiz polisi
tarafindan oldiiriilen yiizlerce kisinin arasinda olmast Oykiiyli kolektif geg¢misle de
baglantili hale getirir. Anne ve babasi 6ldiiriildiikten sonra Georges’in ailesi Majid’i
evlat edinmek istemistir ama o donemde alti yaslarinda olan Georges bunu
engellemistir. Kasetlerin rehberliginde Majid’i (Maurice Bénichou) yillar sonra yeniden
bulan ve hem onunla hem de kendi ge¢misiyle ylizlesen Georges herhangi bir
mahcubiyet duyuyor gibi goriinmemektir. Aksine, konforlu yasamini bir anda ‘nahos’
bir hale sokan kasetlerden onu sorumlu tutarak saldirganca bir tavir takinir. Bu
saldirganlik aym1 zamanda, kag¢tig1 ge¢misiyle yiizlesmek zorunda kalmanin verdigi
ofkenin de digavurumu gibidir. Majid bogazin1 keserek intihar edene kadar da kararttig1

bu yasamin pismanligin1 duyumsamayacaktir.

Temel anlati diizeyinde bakildiginda Sakli bu sekilde bir yoriinge izlese de
Haneke’nin aktarim tercihleri filmi, bireysel ve toplumsal olarak bastirdiklarimiz
lizerine sinematik bir c¢oziimlemeye doniistiirmektedir. Karakterlerin temsilinde
metonomi ve alegoriden; bakisin temsilinde ise video kameralarin yarattig1 cesitlilikten
faydalanan yonetmen boylece, farkli okumalara izin veren ¢ok katmanli bir yap1 kurar.
Georges ve Majid’in tekil bireylere tekabiil etmemesi gibi video kasetler de aslinda
barindirdiklarindan ¢ok daha fazlasina gonderme yapmaktadirlar. Filmin kendi
kamerasiyla celiserek, disarida tutulanin ve gosterilmeyenin gosterilmesine aracilik
etmektedirler. Bunu sadece Laurentlar’in yasamina Otekinin goziiyle bakarak degil,
Majid’in ‘syhuzet dis1’ dykiisiine 151k tutarak da yapmaktadirlar. Ozellikle finale dogru
ortaya ¢ikan son kaset bunu oldukea ¢arpici bir sekilde ortaya koyarken sadece filmdeki
karakterlerin degil, izleyiciler olarak bizlerin de kendi bakisimizi tekrar gozden

gecirmemiz gerektigini hatirlatir.
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S6z konusu sahne, dramatik ve politik ¢atismanin taraflarini temsil eden iki
temel karakterin yillar sonraki ilk karsilasmasina aittir. Majid’i kendi evinde (ki
metonimik diizlemde Cezayir olarak kodlanabilir) sikistirarak ithamlarda bulunan ve
neredeyse asagilayan Georges, sosyo-ekonomik statiisii geregi oldukca yabanci oldugu
toplu konutlar1 terk ederken filmin kamerasi da onunla birlikte oray: terk eder. Daha
once Hollywood kahramalik filmleri 6zelinde bahsettigimiz ‘bencil terk edis’ burada da
gayet nettir. Filmin ‘esas oglan1’ dtekilerin yasadigi gariban semti'® terk ettiginde bizim
bakisimiz da onunla birlikte oradan ayrilir ve 6zdeslesme odakli seyir aligkanliklarimiz
geregi bundan herhangi bir rahatsizlik da duymayiz. Boyle bir asagilamanin ardindan
orada kalan Majid’in neler yasadigi ¢ok az kisinin zihnini kurcalar. Bakisimizin
timleyen kronotopta birakilana dair takindigr bu umursamaz tavrin aslinda ne kadar
gaddarca bir aligkanlik oldugunu, filmin kamerasi oradan ayrildiktan sonra c¢ekim
yapmaya devam eden videonun kaydettigi goriintiller ortaya ¢iktiginda anlariz.
Videonun ‘diiriist’ tanikli§1 da gostermektedir ki, bu ikili konusmadan sonra takip
edilmesi ve kadrajda tutulmasi1 gereken kisi Georges degil, konusmanin asil maduru

olan ve ‘biz’ oradan ayrildiktan hemen sonra aglamaya baslayan Majid’dir.

Gortildiigii gibi yonetmen, sadece gorlinen anlatinin diizenlenisinde degil, alt
anlamlarin olusumunda da tiimleyen kronotopa dnemli gorevler yliklemistir. Alimlanan
temel anlati diizeyinde bakildiginda, yogun eksiltili ve sigramali bir yapinin tercih
edildigi sdylenebilir. Ayrica ailenin konforunu alt iist eden ‘diisman’ da higbir zaman
tam anlamiyla katraja girmeden tlimleyen kronotopta bir gizem olarak kalir.
Goriintiilerin kaynaginin finalde de ortaya ¢ikmayisini saymazsak, bu kullanim klasik
gerilimdekine ¢ok benzer. Yogun eksiltili yapt ise Haneke sinemasinda sik rastlanan

bicimsel bir motiftir. Ama Sakli’y1 tiimleyen kronotop kullanimi noktasinda hem

157 Buraya ulasan caddenin adinin ‘Lenin’ olmasi da smifli topluma yapilan bir génderme olarak
okunabilir.

407



Amerikan tarzi klasik gerilimden ve hem de yogun eksiltili sanat sinemasindan ayiran
sey, filmin alt metninde de disarida birakilan uzay-zamana Onemli anlamlar
yiiklemesinde yatmaktadir. Haneke kadraj disin1 bir taraftan bastirilmisin  ve
yiizlesilmek istenmeyenin mekani haline getirirken diger taraftan onu, Saxton’un
degimiyle “yeniden haritalandirir” (2007: 7). Ciinkii bastirma ve disarida birakma
sadece filmin karakterlerinin degil, genel itibari ile alisilmis olan egemen bakisin da bir
karakteristigidir. Bu nedenle yonetmen, hepimizin izleme deneyimimizi ve ekran disi
algimiz1 sorgulatacak bir islup kullanir. Boylece izlemedeki ikilemi ve seyircinin

durumunu da tartismaya agmis olur (Saxton, 2007: 7, 13).

iii. Goriinmeyen Muktedir

Saklrynm, ekran dis1 uzay-zamani ‘yeniden haritalandirirken’ yaptigi diger bir
sey de gozetleme eyleminin aligilmis taraflarini degistirmesidir. Film, Yolcu’daki bilge
biiyliciiniin yaptig1 gibi gozetleyici kamerayi, alegorik diizlemde de olsa, herseyin
oldugu gibi bakisin da hakimi oldugunu diisiinen kolonyalist ve oryantalist erkin
kendine de ¢evirir. Daha genel baglamda ise, kendi mahremini gézden uzak tutmaya
calisirken digerlerini gormek ve gozetlemek isteyen muktedirin durumunu da tartigmaya
acar. Boylece konu, kisisel mahremiyetle ilgili olmaktan uzaklagip bakis ve iktidar
iligkisine dogru kayar. Ciinkii bilgi ve gili¢ arasindaki dogru orantinin farkinda olan
modern iktidarlar, saraylariyla govde gosterisi yapmay1 ve goriinlir olmay1 seven eski
moda ve ilkel erklerin aksine, istedigini istedigi zaman gdzetlemeyi se¢erken kendisi de
goriinmez olmaya cabalar. Sadece hapishanelerde degil; sehirlerin planlanmasindan
fabrikalara kadar hayatin her alaninda “hiyerarsik hale getirilmis gozetimlerin”
(Foucault, 1992: 215) arkasindaki temel dinamiklerden biri de bu bilingtir. Diger
taraftan bdyle bir hiyerarsinin varligi, gozetleme ve hiyerarsinin dogasi geregi, en
tepedeki ayricaliklinin ayn1 zamanda, en fazla goren ama en az goriinen olmasini da

gerektirir. Bu durum onun, hem disipliner hem de mitsel giiciinii artirir. Disipliner
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giiclinli artirir ¢linkii denetleme ve kontrol yetisini gdzetleme iizerinden elinde tutar.
Mitsel giiclinii artirir ¢iinkli gériinmeyene karst duyulan korkuyla karisik saygidan da
beslenir. Ciinkii “[G]6riinmez olanin ideolojisine riza gdstermek” giivenli olmasa da
rahatlaticidir (Kolker, 2011: 165). Bu nedenle bazi anlatilarda da ger¢cek muktedir,

herkesi goriirken kendisi genellikle tiimleyen kronotopta saklanir.

Bu anlatilardan ilk akla gelenleri, iktidarin hem evdeki golgesiyle (baba) ve hem
de biirokrasinin aglarinda ya da dilin kurallarinda tezahiir eden ‘biiyiik Oteki’
versiyonuyla sorunlar1 olan Katka’nin yapitlaridir. Bu yonde verilen en 6nemli ve en
meshur kavga Dava’da karsilik bulsa da, iktidarin goriinmezligi ve ulasilmazligi
konusunda Sato daha yerinde bir 6rnektir. Haneke tarafindan ayni isimle (Das Schloss,
1997) televizyona da uyarlanan eserin olay oOrgiisii, aldig1 yeni is teklifini takiben
‘Sato’nun kontrolii altindaki kdye gelen kadastro memuru K.’nin cevresinde gelisir.
Yeni isiyle ilgili bilgi almak isteyen K. bu amagla, satoyla baglantili yonetici siniftan
birileriyle goriismek ister. “Iktidarin goriinmezligi karsisinda duydugu acizlikle K.,
oniindeki kapali kapilar1 agma umuduyla beyhude yere bir¢ok kisiyle tanisir” (Cieutat
ve Rouyer, 2014: 158). Ancak ne satoya ulasabilir, ne de kontla ve onun yardimcilari
olan beylerle goriisebilir. Onlarin yonetimi altinda bulunan mekanlarda, onlarin emri
altinda ¢alisan insanlarla muhatap olsa da iktidarin gercek sahipleriyle hi¢gbir zaman
yilizlesemez. Tipki yonetimin ve giliciin sembolii olan sato gibi onlar da goriinmezlik

derecesinde ulasilmazdirlar.

Sato’nun meselesi, Fischer’in da belirttigi gibi, donemin Habsburg monarsisiyle
ve onun halka yabancilasmis hantal biirokratik yapilanmasiyla baglantili olabilir (1985:
36-39). Ama ayni metnin yillar sonra televiyona uyarlandiginda da yadirganmamasi ve
baska filmlerde de buna benzer goériinmez iktidarlarin olmasi, en azindan otoritenin

konumu baglaminda, konunun o dénemin Prag’ini asan bir evrensellikte oldugunu da
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gostermektedir. Hatta gelisen kayit ve goriintiileme sistemleriyle panoptikonlarini
miikemmellestiren otoritelerin kendi goriinmezliklerine daha fazla 6nem vermeye
basladiklar1 da sodylenebilir. Ayrica somut bir muktedirin (kral, tiran, imparator vb.)
oldugu eski sistemlerin aksine, soyut bir ‘devlet’ fikrinin ¢evresinde sekillenen yeni
iktidarlar bu tiir bir goriinmezlige daha yatkindirlar.®®® Bu nedenledir ki, Kafka’nm
eserlerindeki ‘sadece semptomatik (biirokrasi) olarak etkisini gosterirken kendisi
goriinmez olan erk’ temasi, glinlimiiziin metinsel ve gorsel anlatilarinda ¢ok daha sik
karsimiza ¢ikmaktadir. Bicimsel yapilandirilmalarini bu dogrultuda sekillendiren bazi
filmlerin, otoriteyi bir sekilde Oykiiye dahil ederken onu hep ekran disinda tutmasi,

konuyu tiimleyen kronotopun politik boyutuyla da baglantili hale getirmektedir.

Bu konuda 6rnek gosterilebilecek filmler cesitlilik gosterdigi i¢in, onlar1 belirli
bir sanatsal ya da politik egilimle gruplandirmak giictiir. Ama Sakli ve Sato disindaki
baska filmlerinde de goriinmeyen otoriteye gonderme yapan Avusturyali yonetmenin bu
konuya &zel bir ilgi duydugu sdylenebilir. Oykiileri tamamen bunun iizerine kurulmasa
da Bilinmeyen Kod (Code Inconnu: Récit Incomplet de Divers Voyages, 2000) ve
Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Par¢ast (71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls,
1994) gibi bagka Haneke filmlerinde de kadraj disi otoritelerin Ornekleri vardir.
Finaldeki trajik bir olayla yollar1 kesisecek farkli karakterlerin dykiilerinden olusan
Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Parg¢asi’nda bu otorite, kendini gérmedigimiz halde
talimatlari1  duydugumuz bir pinpon antrendriidiir. Bilinmeyen Kod’daki iktidar
temsilcisi ise, sadece direktif veren sesiyle kendini hissettiren ve bir zat Haneke
tarafindan seslendirilen film ydnetmenidir. Ses ilk kez provalar sirasinda bir video
kameranin arkasindan duyuldugunda, bir taraftan oyuncu Anne Laurent’i (Juliette

Binoche) yonlendirirken diger taraftan o an sahnede olmayan Katilin suflesini de

158 «“Egki - zalim veya adil, ama her zaman i¢in dldiiriilmesi serbest - efendinin yerine, bir fikir gibi
6liimsiiz, bir makine gibi sagsmaz, her ikisi gibi kimliksiz ve de higbir sey onu egip biikemedigi, yok
edemedigi i¢in de, ne yalvarmalarin, ne siddetin erisebildigi Devlet gegti” (Paz, 1993: 11).
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yapmaktadir. Prova edilen sahnenin de kamera Onii ve kamera arkasi seklinde
tasarlanmis olmasina ek olarak katile ait diyalogun da sert direktifler icermesi, kurmaca
icindeki kurmacanin nerede basladigin1 ve nerede bittigini bulaniklastirmaktadir. Bu
bulaniklastirmanin yarattig1 kismi diistintimsellik, filmin i¢indeki kurmaca yonetmenle
Haneke’nin ve yine kurmaca oyuncu Anne Laurent ile Juliette Binoche’un konumlarimi
da gozden gecirme firsatt dogurmaktadir. Haneke bu filmi, Avusturya’da gektigi
Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Parc¢asi’nin “Fransa remake'i” (Cieutat ve Rouyer ile
sOyleside, 2014: 255) olarak niteledigi icin, antrendr ile film icindeki ydnetmeni,
etiketleri degigse de toplumsal hiyerarsi igindeki disipline edici islevleri degismeyen
giindelik figiirler olarak degerlendirebiliriz. Yani her iki filmde de ydnetmen, film
tiretim siirecindeki kendi konumunu da sorgulamaya acarak, toplumsal iliskilerdeki
dogallasmis hegomonik yapiya ve disipline etmeye ¢alisan bunaltici otoritenin giindelik
yasamin kilcallarina kadar isleyen her yerdeligine, ayni sinematik yontemleri kullanarak

(timleyen kronotoptan gelen buyurgan ses) dikkat ¢ekmistir.

Hayatin her alanma sizan ama kendisi miimkiin oldugunca goriinmeyen bu
otorite  figiirleri, bagka filmlerde genellikle Dbiirokratik hiyerarsi icinde
resmedilmektedirler. Devletin biirokratik periferideki en belirgin uzantisint olusturan
mahkemelerdeki ‘iktidar tecellisi’ yargiglar, bu temsilcilerin en sik rastlananidir.
Oykiide 6nemli bir yer tutmalarina ragmen kendisi tiimleyen kronotopta bekleyen yargig
ya da muadili hukuksal mercilere, Rasomon’da, 12 Kizgin Adam’da (12 Angry Men,
Sidney Lumet, 1957) ve Biilbiilii Oldiirmek’te (To Kill a Mockingbird, Robert Mulligan,
1962) rastlanabilir. Korkung Orak¢t ve Dokuz gibi bazi su¢ merkezli Oykiilerde ise
sorgulayict dedektifler ya da polisler goriilmezler. Islah evine diisen ergen asi Antoine’a
sorular soran psikolog kadinin da karsi-alandan konusmasi 400 Darbe’yi de ayni
kategoriye dahil edebilir. Kitara'yva Yolculuk’ta da (Taxidi sta Kythira, Theodoros

Angelopulos, 1984) yash devrimci, kendisini hapse atan ve siirgiine gonderen erkle olan
411



hesaplagsmasini, limandaki hapishaneye benzer soguk ve kasvetli devlet binasindaki
sizofrenik bir sahnede, yukarilardaki gériinmeyen giice dogru konusarak yapar. Detayli
bir tarama yapildig:1 takdirde farkli tiirlerden bircok filmde benzer goriinmeyen
yargilayicilar ve sorgulayicilar bulunabilir. Bu durumun filmlerde bu kadar sik karsilik
bulmasi, tamamen sorgulama pratiginin alisilmis normlarindan (aynali camun,
kameranin ya da 15181n arkasindaki sorgulayici klisesi) kaynaklaniyor olabilecegi gibi,
anlatinin dramaturjik yapilanmasiyla da baglantili olabilir. Ornegin smirlandirilmis ve
yalitilmis zaman-mekan igindeki bir grup insanin g¢atismasini ele alan 72 Kizgin
Adam’da mahkemenin disarida tutulmasi ve tamamen jiirinin karar siirecine
odaklanilmasi anlati bi¢imine dair tercihlerle ilgili gériinmektedir. Ama diger filmlerin
boyle belirgin bigimsel egilimleri olmamasina ragmen yasa temsilcilerini disarida
tutmalar1 ve polis dist sorgulayicilarin da (ger¢ek yasamda boyle olmamasina ragmen)
seyirci tarafindan goriilmemesi, filmlerin uyandirmak istedigi duyguyla ya da génderme
yaptiklar1 alt metinlerle ilgili baska amagclar1 akla getirmektedir. S6z konusu filmlerin
farkli donemlere ve farkli sinema geleneklerine ait olmasi uygulamanin amaclarinin
cesitliligine isaret etmektedir. Ama tiimleyen kronotopta tutulanin ve bdylece
kisisizlestirilmeye ¢aligilanin hep hukuk sistemi igerisindeki yargilayicilar olmas: akla
ister istemez Kafka’nin “gayri sahsi iktidar aygitlar”’n1 (Moretti, 2005: 230)
getirmektedir. Yani Dava’nin ele avuca gelmez, gizemli ve ulasilmaz yasa koyucusu
sinemada karsiligin1 ekran dis1 uzamda buluyor gibidir. Memur K’nin yagamini kabusa
cevirmesine ragmen hi¢ yiizlesilemeyen yargic, filmlerdeki s6z konusu uygulama igin
bir prototip gibi degerlendirilebilir. Buna gore, Katka’nin, “6zgiir olmamiz1 engelleyen
pozitif toplumsal bir kurumu (devlet biirokrasi gibi), iistesinden gelinemeyecek bir
metafizik sinira gevirmesi” (Zizek, 2014: 103) gibi bazi filmler de, dogrudan
gostermedikleri yargilayict otorite temsilleriyle, kullanilan dilden baslamak iizere

yasamin her yanini saran yasalarin soyutluguna vurgu yapiyor gibidirler. Ayni mantikla,
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Dava’da “her zaman yandaki biiroda ya da kapinin ardinda, sonsuzda” (Deleuze ve
Guattari, 2001: 67) bekleyen yasa koyucu bu filmlerde karsiligini g¢erceve disinda

buluyor olabilir. 1%°

Ama yine de, tiim benzer ‘yasa erkini gostermeme’ uygulamalarini tek bir
potada eritip onlara ‘kafkaesk’ etiketini yapistirmak sorunlu bir genelleme olacaktir.
Sonugta hem tema hem de bi¢im olarak birbirinden farkli olan s6z konusu filmler, baska
yonleriyle diistiniildiigiinde (6zellikle de olay orgiilerindeki nispi yogunlukla) Katka’nin
‘higbir sey olmadig1 halde ¢ok sey oluyormus’ gibi goriinen psikolojik diinyasindan
farklidirlar. Bu nedenle yukaridaki filmlerin s6z konusu sahneleri i¢in baska yorumlar
da diisiiniilebilir. Oykiisel baglam ve uygulamadaki dikkat cekici vurgular géz oniinde
bulundurulursa baska amaglar da fark edilecektir. Ornegin Rasomon’un hem oykiisii
hem de hakimin alan disindaki konumlayis tarzi (tam kameranin oldugu taraf),
yargilama yetkisinin seyirciye devredildigi izlenimi dogurmaktadir. Filmdeki tim
karakterler meshum olay1 kendi bakis acilarindan ve kendi dogrulariyla anlatirken kesin
bir yargiya varmayi engellemektedirler. Yargilanmalar1 esnasinda tiim karakterlerin
kompozisyonun tam merkezine konumlandirilmalar1 ve neredeyse kameraya bakarak
ifadelerini vermeleri ise nihai karar merciligini seyirciye devrediyor gibidir. Filmin,
toplumsal bagin ¢oziilmesine dair bir elestiri barindirdigini 6ne siiren yorum da bunu

destekler. Bu yoruma gére, “insanlarin giivenebilecegi bir ‘biiyiik Oteki’ yoktur” ve

159 Kafka’nin yapit1 ayrica, ana oykiisii disinda, barindirdigi bazi 6zel metinlerle de tartismaya 151k
tutabilir. Mesela temel olay orgiisiine bir diyalog vasitasiyla dahil olan ve “Yasanm Oniinde” olarak
bilinen kisa bir 6ykii, yasa ile 6zne arasindaki karmasik ve soyut denebilecek iligkiyi simgelestirmedeki
ve “egemenligin yapisint ornek bir dzetlemeyle” (Agamben, 2013: 65) betimlemedeki basarisindan
dolay1 burada da yol gosterici olabilir. Metin, yasanin (kanunun) kapismm 6niinde dmriinii gegirmesine
ragmen bir tiirlii onun igine giremeyen bir kdyliiyle ilgilidir. Adam dmrii boyunca sadece en distaki
kapiciyla muhatap olabilmistir ve daha Stesine gegememistir. Omriiniin sonuna dogru kapicidan zar zor
ogrendigi bir bilgi ise olay1 iyice muammali bir hale sokar. Ciinkii zavalli adamin igeriye girmek igin
omriinii tiikettigi kap1 aslinda sadece onun i¢in oradadir.
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dolayistyla “gliven giivencesini veren ve zorunluluklar1 destekleyen herhangi temel bir
simgesel anlasma”dan da bahsedilemez (Zizek, 2014: 174). Bu durumda neyin dogru
olduguna dair karar1 ancak, o Oykii evrenine ait olmayan bagka bir irade verebilir. Bu
bakisa gore, Rasomon’da yargilayicinin tlimleyen kronotopa alinmasinin nedeni yasanin
her yerdeligi degil, aksine, hicbir yerdeligidir ki bu da Kafkaci kullanimin neredeyse

tam tersidir.

Yasaya ve kural koyuculara dair batili ve dogulu bakis arasindaki bu fark, karar
verici mercilerin  timleyen kronotoptaki konumlanislariyla ilgili  kapsayici
c¢Oziimlemeler getirmenin imkansizligint da gostermektedir. Bunlar arasindaki en
onemli ve belki de tek ortak nokta, farkli amaglarla da olsa, yargilayicilar1 ve
sorgulayicilart disarida temsil etmeleridir. Bicimi ve gostergebilimi ilgilendiren daha
genel bir cerceveden bakildiginda ise bu kullanim, goriinen uzamin temsiliyet
yeteneginin yetersiz kaldigi durumlarda tiimleyen kronotopun yarattigi belirsizlik ve
gizemden yararlanmanin, hukuksal sistemle ya da iktidar temsilleriyle ilgili olan kii¢iik
bir ayagini olusturmaktadir. Boyle degerlendirildiginde, modernist sinemanin yukarida
tartisilan doniistiiriicii/genisletici kanadiyla ayni amaci tasimaktadirlar. Yani s6z konusu
filmler, hareketli goriintiiniin imgesel dilinin soyut anlamlart ve bir tiir sonsuzluk
diisiincesini liretmek icin yetersiz kaldig1 yerlerde yogun bir disar1 vurgusunda bulunan
ve pesinde olduklar1 agkin diisiinceleri goriinen uzay-zamanin Otesinde insa etmeye
calisan Bresson ya da Tarkovski gibi sinemacilarin yaptiklarint daha politik ya da
toplumsal bir diizlemde tekrarlamaktadirlar. Ama her iki durumda da mevcut temsil
sisteminin digina ¢ikmaya doniik bir arzu s6z konusudur ve ger¢evenin ya da olay
Orgiisiiniin Otesine uzanan uzay-zaman bu arzu dogrultusunda aragsallagtirilmistir. Bu
durum tiimleyen kronotopun, gerekirse ve istenirse, mevcut temsil sisteminin, gegerli dil
yasalarinin ve baskin ideolojik yapilanmalarin uzanamadig: bir tiir ‘kurtarilmis alana’

doniigebilecegini de gostemektedir. Yani kadraj dig1 uzay-zaman gerektiginde, “goriintii
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alaninin, goriinenlerin ekonomisini diizenleyen dissal boyutu” (Zizek, 2003: 263)
olmaktan ¢ikip, “gosteren diizeyinde isledigi i¢in her zaman smirli” (McGowan,
2012: 75) olan ideolojinin ulasamadig1 bir ‘direnis mekanina’ doniisebilir. Bu bakisa
gore, gercek bir direnis siyaseti i¢in 6neminden hep bahsedilen ama bir tiirlii tam olarak

0

formiile edilemeyen ‘disari nosyonu’'®® sinemadaki karsihigimi belki de tiimleyen

kronotopta bulmaktadir.

160 «Stirner, Foucault, Deleuze ile Guattari ve Derrida, her biri kendi tarzinda, bir disariya duyulan
gereksinimi ima etmislerdir. Bununla birlikte, onu agik¢a formiile edememislerdir” (Newman, 2006:
215).
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SONUC: Yeni Bir ‘Disar1’ Tahayyiiliine Dogru

Gozlerimizi goriinen seylere degil, gériinmeyenlere ceviriyoruz.
Ciinkii goriinenler gegicidir, goriinmeyenlerse sonsuza dek kalicidir.
(Pavlus'tan Korintlilere 2. Mektup, 4: 18)

Kadrajin otesinde ve olay orgiisiiniin disinda kalan uzay-zamanm filmler
tarafindan nasil kullanildigiyla ilgili bigim ve isleyis odakli bir tartismanin, ideoloji dis1
ifadenin miimkiinliigiine kadar gelip dayanmasi, siirlandirma ve yapilandirma
sorunlarinin  bir semptomu olarak degerlendirilebilir. Ama filmlerin olusum ve
alimlanma siirecindeki; gosteren-gosterilen, bi¢im-igerik, igerik-diisiince ve diisiince-
ideoloji i¢ igelikleri goz oniinde bulundurulursa, salt bi¢im ya da salt retorik {izerine
konusmanin zorlugu, yetersizligi ve belki de gereksizligi fark edilecektir. Ciinkii
Bakhtin’in s6zel ifade 6zelinde de ortaya koydugu gibi; séylem toplumsal bir olgudur
ve “soylemde bi¢im ve igerik tek bir biitiin olarak gortintir” (2001: 33). Bu durum,
insans1 Ve kiiltiirel referanslarla sekillenmis olan ve dogusundan itibaren Kitlesel sifatini
tastyan sinema icin de fazlasiyla gegerlidir. Sinemada izleyici, ekranda deneyimledigi
diinyay1 duygusal ve diisiinsel igerikten nadiren yalitir. Bir sahneye belirli duygusal ve
diistinsel tepkiler verildiginde bunun Oykiiniin baglamindan mi, olay oOrgiisi
kurulumundan mi, sinematografik tercihlerden mi yoksa sahnelemedeki ustaliktan m1
kaynaklandigini ¢oziimlemenin, uygulayici profesyoneller disindaki kisiler i¢in pek
onemi yoktur. Bunlarin hepsi belirli baglamsal iliskiler aginda i¢ ige gegerek ortak bir
biitiinii olusturmuslardir. Ciinkii bi¢cim aslinda filme atfedilen biitiin bir sistemdir ve bu
nedenle “igeri ve disar1 yoktur” (Bordwell ve Thompson, 2008: 56). Yani sinemanin “igi
dist birdir” (Balazs: 2013: 36). Bu nedenle, filmleri her hangi bir metin gibi
degerlendirerek hareketli goriintiiniin estetik 6zgiinliigiinii ihmal eden kiiltiirel ve

sosyolojik calismalar ne kadar eksikse, onlari salt bigim olarak degerlendiren kof
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formalizm de o kadar sorunludur. “Gergek bir film igerigi incelemesi yapmak demek
icerigin bicimini incelemek demektir” (Metz, 2012: 93). Benzer sekilde, bigimle ilgili
yargilar da anlama deginmeyi gerektirir. Sinemadaki en bigimsel olgular bile (6rnegin
karaktere dogru yapilan bir dolly-in hareketi) igerisinde belirli bir anlamsal vurguyu
barindirir. Bu ylizden sadece anlati stratejileri ya da gorsel stil {izerine egilme liiksii,
oziinde zaten ikircikli bir girisim olan filmler iizerine yazmay1 daha da eksik hale

getirecektir.

Gorsel malzemeyle isleyen olgular (filmler, riiyalar, resimler vb.) {izerine
konusmay1 ya da yazmay1 ikircikli hale getiren sey; imgesel benzerlik {izerine kurulan
bir gosterge sistemini tiimel sembollerden olusan baska bir sistemle agiklamaya
calismakla ilgilidir. Buradaki sorun, bir sistemin diger sistemden daha zengin ya da
daha islevli olmas1 degildir. Sorun, birbirinden tamamen farkli olan iki seyin birbirinin
ikamesi olarak kullanilmaya c¢alisilmasidir. S6z ve goriintiniin =~ “birbirlerine
indirgenemez  nitelikte” oldugunu diisiinen Foucault’nun savunmasi soyledir:
“[Glordigiimiiz seyleri istedigimiz kadar anlatalim, goriinen sey hicbir zaman sdylenen
seyin i¢ine sigmaz Ve sOylenmekte olan sey imgeler, egretilemeler, kiyaslamalar
araciligryla istendigi kadar gosterilmeye calisilsin, bunlarin isiklarini sagtiklart yer
gozlerin gordigi degil de, sentaksin ardigikliginin tanimladigi yerdir" (2001: 36). Bu
nedenle, sessiz doneme 6zlem duyan bazi tutucu ‘piir sinema’ taraftarlarinin arzu ettigi
gibi, diyalogsuz ya da ara yazisiz bir film yapmaya kalkismak yersiz bir girisimdir.
Ciinkii gorsel imge, “yardim olmaksizin dilin bildiri islevini yerine getirme olanagindan
biitiiniiyle yoksundur” (Gombrich, 2015: 138). Bu nedenle, onun agiklik getiremeyecegi
ve iletemeyecegi bazi bilgiler mutlaka vardir. Benzer sekilde bir resmin, fotografin ya
da hareketli goriintiiniin sayisiz detayla donatilmig duyusal ve duygusal igerigini

sozciiklerle bire bir aktarmak da olanaksizdir. Ne kadar ¢ok sozciikk kullanilirsa
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kullanilsin o gorseldeki duygu ve detay eksiksiz betimlenemez. Bu gercek, goriintiiye

dayali ortamlar {izerine konugmak isteyenler igin 6nemli bir agmazdir.

Bunun en makul ¢6ziimii, yorumlanmak istenen medyayla ayni araci kullanmak
olabilir. Baz1 Cahiers du Cinéma yazarlarinin kalemi birakip kameraya sarilmalar1 ve
yazili analizler yerine Histoire(s) du Cinéma benzeri film-yorumlar hazirlamalar1 bu
yondeki bir ¢abanin neticesi olarak diisiiniilebilir. Diger bir ¢oziim de, sozciiklerle
goriintiileri yaristirmayr terk edip, en ug¢ bigimini haiku siirinde buldugumuz gibi,
olabilecek en yalin dilsel formlarla imgelestirme yetkisini, ait oldugu yere, yani
imgeleme devretmek olabilir. Bu ikinci ¢oziim, bilimsel format geregi yazili ortamda
calismak zorunda olan arastirmacilar i¢in de kismen gegerlidir. Ciinki dil tiimellerle,
yani sembolik temsillerle calistigi ig¢in “hicbir betimleme asla tamam degildir”
(Gombrich, 2015: 172). Bu nedenle imgenin betimleme yetisini sozciiklerle ikame
etmeye calismak yerine, sozciiklerin bu konudaki yetersizligi kabul edilip imgenin
giremedigi alanlar iizerine konusulabilir. Yani metin, gorintilerin ikamesi degil,
tamamlayicis1 olarak kullanilabilir. Bu ¢alismada da ara ara gorsellerden
faydalanilmasiin ve detayli film ¢éziimlemelerine pek girisilmemesinin temel nedeni
budur. Burada da, sahnelerin detayli betimlemelerine nadiren basvurulmus; bunun
yerine goriintiiniin agiklamadig1 ya da agiklayamadigi bazi durumlar tizerine sozciiklerin
iletim giiciiyle yorumlar getirilmeye calisilmistir. Ustelik tartisma konusu, sinematik
imgenin kapsamadigr ama kullandig: bir alanla ilgili oldugu icin, metinle yapilan bu
imge tanimlama ve tamamlama islemi daha da elzem bir hal almistir. Ciinkii s6z konusu

olan zaten, gorselin uzay-zamansal sinirlarin kapsayamadigi bir alana aittir. *

1 Bu yoéniiyle ele alindiginda, filmlerde kullanilan metinlerin (diyaloglar, tanitici yazilar, diegetik
olmayan anlaticilar vb.), goriiniiriin eksiklerini kapatma noktasinda, timleyen kronotopla ayni1 amaca
hizmet ettikleri sdylenebilir.
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Sadece imgenin uzay-zamansal smirlartyla degil; hareketli  goriintiiniin
gerceklikle kurdugu iliskiyle ve anlati kuramiyla da ilgili olan bu alanin ele alinmasi
ister istemez, en azindan kavramsal ¢erg¢evenin ¢izilmesi siirecinde, makro perspektiften
yapilacak kuramsal bir girisi gerekli hale getirdi. Filmsel zamanla ve uzamla ilgili
kavramsal tartismalarin yer aldigi bu boliimler, gliniimiiz sinema calismalartyla
karsilagtirildiginda biraz eski moda goriinmektedir. Ciinkii sinemayla ilgili kuramsal
ilginin tarihsel gelisimine baktigimizda siirecin, genelleyici egilimlerden spesifik
gruplara dogru kaydigi fark edilecektir. Bu durum, kapsayici biiyiik kuramlarin ve
normatif onerilerin kabul gordiigii modernist diisiinceden, diisiincelerin i¢ ice girdigi,
dogru ile yanlis arasindaki sinirlarin bulaniklastigi ve ampirik olanlari da dahil her tiirli
bilginin sorgulandigi postmodernist belirsizlikten? ve postyapisalct siiphecilikten
bagimsiz degildir. Sosyal bilimlerin ya da felsefenin ¢ogu alaninda oldugu gibi, artik
filmler i¢cin de neyin dogru ya da neyin yanlis oldugunu belirleyecek, Bazin ya da
Arnheim’inkine benzer biiylik sozler edilmiyor. Altmislardaki Yeni Dalga devriminden
sonra etkisi zaten iyice zayiflamis olan; ‘kamera dis gerceklige nasil yaklasmalidir?”,
‘montaj goriintiileri ne kadar manipiile etmelidir?” ya da ‘senkronize ses filmlerde nasil
kullanilmalidir?’ benzeri atesli tartigmalar, Youtube caginda artik ¢ok geride kalmis
goriiniiyor. Arastirmacilar, bunun yerine, kendi bilgi birikimleri ve deneyimleri
cergevesinde filmler iizerine ve filmler iizerinden daha mikro ¢ikarimlar yapma
egilimindedirler. Bugiin sosyal bilimler alaninda yapilan akademik calismalar (tezler,

makaleler vh.) tarandiginda ‘... Filmleri Baglaminda/Orneginde ... Meselesi’ benzeri

2 “Biitiin deger hiyerarsilerine, bir seylere ayricalik tamidiklari ya da elitist olduklar1 kuskusuyla
yaklagan postmodernizm i¢in daha iyi ya da daha kotii degil, yalnizca farkli olan vardir” (Eagleton,
2014: 239).
3 “Derrida’min yam sira Foucault, Lacan, Kristeva ve ge¢ dénem Roland Barthes gibi digerlerini de
iceren postyapisalc1 akim merkezilestirilmis, genelleyici teorilere esasli bir giivensizlik gosterdi” (Stam,
2014: 190).
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bashiklara bolca rastlanabilir* Ancak baska disiplinlerin tali yollarinda iyice
bulaniklasan bu tiir ‘filmsiz film ¢aligmalar1’, sinemanin kendi gergekligine ve dogasina
sahip bambaska bir mecra oldugu gergegini cogu kez gobzden kagirmaktadir.
“Nihayetinde, sinema semiyolojik, linguistik, psikanalitik, tekstiiel veya sosyal bilimsel
yaklagimlarin hepsinin elinden kurtulan indirgenemez bir gorsel-isitsel gerceklige
sahip”tir (Baker, 2011: 86). O nedenle sinematik gerceklik ve filmsel temsil {izerine
soylenmemis Yyeni seyler, genelleyici ve kuramsal diizlemde bile, her zaman
bulunacaktir. Nitekim bu ¢alismada da, daha once farkli sekillerde ele alinmis olan bazi

sinematik uygulamalara, biitlinlestirici bir ¢er¢eveden yeniden bakilmaya ¢alisilmustir.

Calismanin odagindaki bu uygulamalarin ortak &zelligi, disarida birakma ve
gostermeme lizerinden igliyor olmalaridir. Sinema estetigi ve poetika literatiiriinde
kadraj dist ve eksiltme temel basliklariyla 6zellestirilen s6z konusu disarida birakma
araclar1 tizerine gerek arastirmacilar ve kuramcilar; gerekse de isin uygulayicilari
tarafindan farkli sekillerde yorumlar getirilmistir. Kuramsal tartismalara bakildiginda
bunlarin, s6z konusu iki araci ayr1 ayr1 degerlendirme egiliminde olduklari sdylenebilir.
Oyle ki; alan dis1 ve eksiltmeyi birlikte ele alan akademik ve kuramsal calismalara (en
azindan incelenen kaynaklar 6zelinde) rastlanmamaktadir. Hatta bunlar neredeyse iki
farkli disiplinin konular1 gibi goriilmektedir ve ¢alismalar da bu yonde gruplanmaktadir:
Bir tarafta; filmin bigimsel yapisini, isleyisini, anlatisal islevselligini, Sanatsal
Ozgilinligiinii ve dogasim1 anlamaya dontik sinema merkezli calismalar dikkat ¢ekerken
diger tarafta; poetikanin zamansal diizenlenisle ve olay orgiisii yapilanmalariyla ilgili
kadim sorularin1 kuramsal bir bakisla detaylandirarak yeniden ele alan incelemeler
vardir.® Yani kadraj dist sinemanin gorsel estetiginin bir meselesi olarak

degerlendirilirken eksiltme anlati kuramlarina terk edilmistir. Oysa isin mutfagindan

4 Akademik etik geregi burada herhangi bir galigmanin adi, 5rnek mahiyetinde de olsa zikredilmemistir.
5 Bu iki tiir galismanin tipik uygulamalar olarak bkz. (Bordwell, 1997; Genette, 2011).
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gelenlerin azimsanmayacak yorumlarina bakildiginda boyle bir ayrim neredeyse yok

gibidir.

Bresson, Hitchcock, Kiyariistemi, Wilder gibi yénetmenlerin ya da Hemingway
gibi roman yazarlariin bazilar1 aforizma diizeyinde kalan, bazilar1 ise konuyu kismen
detaylandiran agiklamalarma® bakildiginda, disarida birakmanin ya da gdstermemenin
oneminin alt1 ¢izilirken, bunun nasil yapildigiyla ilgili aragsal vurgunun kismen ikinci
planda kaldigr gozlenmistir. Ciinkii onlar ¢éziim oncelikli diistinmektedirler ve bu
¢Ozlime ulagma sirasinda kullanilan araglarin ya da yontemlerin kavramsal tanimi
cogunlukla dikkate alinmamaktadir. Alan disinda birakmak ve eksiltmek iki farkli
sanatsal edimi tanimliyor olabilir. Ama bu edimlerin neden oldugu sonug¢ aymdir. Oykii
evrenine ait bazi unsurlar (olaylar, kisiler, mekanlar vb.), cok farkli amaglar
dogrultusunda, kalict ya da gegici olarak disarida birakilmak istendiginde bu ikisinden
biri uygunluk durumuna gore tercih edilmektedir. S6z konusu uygunluk durumunun
baslica belirleyicisi ise; disarida birakmanin olay orgiisii tizerinden zamansal boyutta m1

yoksa kadraj iizerinden uzamsal boyutta mi1 yapilacagidir.

Boyle bir ayrim, arastirmacilara, iki olguyu ayri ayr1 degerlendirmek igin yeterli
gerekgeyi vermektedir. Sonugta biri zamansal ve digeri uzamsal boyutta ¢alisan ikKi

farkli aractan bahsedilmektedir. Ustelik bunlardan birisi anlati kurulumunun bir parcasi

6 Bu tiir agiklamalarin bir kismina yukarida, metin icerisinde deginildi. Sadelestirmenin, az gdstermenin
ya da bazi seyleri disar1 birakmanin eserin iiretim siirecindeki ya da onun anlamlandiriimasindaki
O6neminden bahseden sanatg1 goriisleri aslinda burada kullanilanlardan ¢ok daha fazladir. Ancak
bunlarin bir bolimii sadece aforizma diizeyinde kaldigi, bir boliimiiniin aktarim kaynaklar1 giivenilir
olmadigi ve bir bolimii de metin igerisinde her hangi bir baglama yerlesmedigi i¢in kullanilmadi.
Yoksa; “her seyin soylendigi bir film oliidiir” (Haneke, 2012), “sinema, ¢er¢evenin i¢inde ve diginda ne
oldugu meselesidir” (Scorsese’den aktaran Brody, 2011) ya da “‘Drama’, sikici bolimleri atilmig
hayattir” (Hitchcock’tan aktaran Tamer, 1989: 12) benzeri yonetmen beyanlarinin hepsi de buradaki
varsayimi desteklemektedir. Diger taraftan, alan disi iizerine en kapsaml fikir yiirtitmeleri yapmis olan
Burch’iin ve Bonitzer’in ayn1 zamanda birer film y6netmeni olmalari da ilgingtir. Bunlarin hepsi birlikte
degerlendirildiginde uygulayicilarin, filmlerdeki ya da romanlardaki ‘disarida birakma’ eylemine
arastirmacilardan daha fazla ilgi duyduklar1 sonucuna ulagilabilir. Ancak disiincelerini belirli bir
metinsel diizenle ifade etmeye gayret gosteren Burch ve Bonitzer, format konusunda kendilerini daha
Ozgir hisseden diger uygulayicilarin aksine, ‘gdstermemenin’ belirli bir tarziyla ilgilenme ve
dolayisiyla da alan dis1 ve eksiltmeyi ayri tutma egilimindedirler.
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olarak senaryo yazimi esnasinda belirginlesirken digeri kadrajin diizenlenmesiyle ilgili
oldugu i¢in ¢ekim siirecinde ortaya ¢ikiyor gibi goriinmektedir. Ama goriiniirde oldukga
mantikli duran bu bakis agis1 bityiik oranda yanilticidir. Ciinkii filmin neleri gosterip
neleri gostermeyecegi temelde anlatisal bir problemdir ve goérsel kompozisyonun
diizenlenmesiyle ilgili stilistik miidahaleler (en azindan geleneksel iiretim semasina
gore) burada esas belirleyen degildir. Cekim sirasinda yapilan sadece, olay orgiisii
olusturulurken verilen iceride tutma ya da disarida birakma kararlarinin sinematografik
olarak uygulanmasindan ibarettir. Diger taraftan film, bicimsel diizlemde, “kesintisiz
zaman ve mekan iginden secilmis pargalarin siralanmasidir” ve senaryo yazim
stirecinden itibaren baslaylp montaj masasina kadar devam eden dekupaj isleminde
“zaman ve mekan, tek anlatimli bi¢imsel bir yap1 ortaya koymak igin birlesirler”
(Burch, 1994: 118). Ciinkii sinemadaki olaylar da, tipki duyulur evrendeki diger tiim
hareketler gibi, zamansal ya da uzamsal olarak degil, uzay-zamansal olarak ortaya

¢ikmaktadirlar ve onlarin planlanmasi da bu biitiinliik i¢erisinde ger¢eklesmektedir.

Filmlerin de, romanlardakine benzer sekilde, ‘anlatidaki olaylar1 somutlagtirmak,
cisimlestirmek ve yasam kazandirmak” (Bakhtin, 2001: 324) i¢in sadece zamana ya da
sadece uzama degil; fiziksel diizlemde zaten ayrilmaz olan uzay-zaman birlikteligine
ihtiyaglar1 vardir. O nedenle, Bakhtin’in fizik bilimindeki gelismelerden ve gorelilik
kuramindan ilham alarak romana tasidigi kronotop yaklasiminin Sinemaya
uyarlanmasinda herhangi bir kavramsal kargasa yasanmamistir. Hatta filmler, sozlerin
soyutlugunda degil goriintiiniin somutlugunda yaratildigr ig¢in kavram, Bakhtin’in
egretilemeli kullanimimin o6tesine gegip nerdeyse bire bir fizikteki karsiligiyla
kullanilmistir. Ciinkii filmlerin uzay-zamani, yasanan diinyadakine, edebiyattakine
kiyasla ¢ok daha yakindir. Filmlerdeki goriiniir 6ykiisel kronotopun daha smirli hale
gelmesine neden olan bu durum, farkli sekillerde disarida birakilan uzay-zaman

pargalarini incelerken ise 6nemli kolayliklar saglamistir. Ciinkii i¢ ve dig arasindaki
422



siirlarin keskin olmasi, kadraja dahil edilenle edilmeyen krotoplarin ayrilmasini da
kolaylastirmistir. Boylece filmin goriiliir evreninin disinda kalan diegetik uzay-zaman,

disarida birakma aracindan bagimsiz olarak bir biitiin gibi ele alinabilmistir.

Fizikten oldugu kadar kiime matematiginden de ilham alarak ‘timleyen
kronotop’ adin1 verdigim sdz konusu dis uzay-zamanin neden baska sifatlarla degil de
‘timleyen’ kavramiyla nitelendirildigi, ilgili boliimde farkli gerekgelerle agiklanmaya
calistlmistir. Ama bu agiklamalar, 6ykii evreninin disarida birakilan pargalarini bir
biitiin olarak ele almanin etkinligi konusunda ikna edici ve yeterli degildi. Ciinkii sinirl
bir kiimenin (diegetik evren) daha kiigtik bir kiime (filmin goriiniir evreni) tarafindan
kapsanmayan boliimiine tiimleyen adin1 vermek, kavramsal olarak gerekcelendirilebilse
de, onunla ifade edilen biitinligiin sinematik uzay-zamanin goriinmeyen yliziinii
incelemede tek basina ise yarayip yaramayacagi kesin degildi. Uygulayici sanatgilarin
alan dis1 ve eksilti ayrimi yapmadan biitinliiklii bir disartya vurgu yapmis olmalari
cesaretlendirici olsa da, “soyut analiz diizeyinde” (Bakhtin, 2001: 316) zaman ve uzam
gibi hep ayn degerlendirilen iki yontemi akademik bir calismada birlikte ele almak
aragtirmanin islerligi agisindan halen belirsizligini korumaktayd: ve bu belirsizlik ancak

deneyimleyerek giderilebilirdi.

Kavramin ortaya siiriilmesinden ve tanimlanmasindan itibaren yapilan bu
deneyimlemenin sonucunda tiimleyen kronotop yaklasiminin, ara ara yetersiz kaliyor
izlenimi uyandirsa da genel itibariyle kendinden bekleneni sagladigini soyleyebiliriz.
Yetersizlik izleniminin temel nedeni kavramin diegetik disla smirlandirilmasiydi.
Sayica sonsuza ulasan olas1 diger tiim dig uzay-zamanlar1 elemek i¢in zorunlu olan bu
siirlandirma, o6zellikle klasik Oykii semalarinin  kirildigi  yapilarda bir sorun
olusturabilirdi. Ornegin diegetik evrenin neredeyse yok sayildigi ve cerceve dismin

kurgusal devamliliginin kasith olarak yikildigi karsi sinema uygulamalari nasil ele
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almacakti? Goriiniir kronotopun minimalize edildigi veya soyutlastirildigi diger
modernist filmlerde durum neydi? Ya da dis diinyadan aldigi imgeleri olabildigince az
manipiile etmeye ve seyirciden hicbir sey saklamamaya ¢alisan gercekei tirtinlerde bir
tiimleyen kronotop var miydi? Oykii evreninin klasik semas: iizerinden tanimlanmis
olan bir disarinin bu konularda ¢ok zayif kalacagi beklenebilirdi. Ama yikici, ¢ogaltict,
genisletici ve zayiflatici gibi etki odakli nitelendirmeler bu zayifligi bir avantaja
doniistiirdii. Geleneksel anlatiy1 ve devamlilik kurgusunu benimseyen ana akim
filmlerin tiimleyen kronotop anlayis1 bir referans olarak kullanildi ve digerleri bundan
nasil ve ne kadar uzaklasildigina gore degerlendirildi. Boylece sadece klasik ve klasik

dis1 degil, bunlarin kendi icerisindeki alt gruplar da karsilastirmali olarak incelenebildi.

Bu karsilastirmalardan ¢ikan en onemli sonug; sanatgilarin ya da zanaatgilarin
sinemaya yaklasimlarmin ve ondan beklentilerinin, filmlerin sadece goriiniir stilini
degil, bi¢cimin goriiniir olmayan uzantilarin1 da degistirdigidir. Bigimin goriiniir olmayan
uzantilar1 denilince akla genellikle kendini gizleyen anlat1 sistemi ve devamlilik kurgusu
gelse de kadraj dis1 kalan uzay-zaman da bunun bir parcasidir. Iskeletin iizerindeki
dokular1 animsatan olay orgiisiiniin, gorsel stilin ve mizansenin perdeledigi diger yapilar
gibi, tiimleyen kronotop adimi verdigimiz dis uzay-zamanin kullaniminda da estetik ve
anlatisal tercihler 6nemli bir belirleyendir. Disarida birakilan diegetik unsurlar, sinirl
uzay-zamanin kagmilmaz bir sonucuymus gibi dursa da bu kaginilmazliga nasil maruz

kalinacagi ya da bunun nasil firsata gevrilecegi tireticilerin inisiyatifindedir.

Eger sdz konusu eylem “firsata ¢evirmek”se, pragmatizmiyle’ meshur
Hollywood tarzinin, digerlerinin bir adim Oniinde oldugu soOylenebilir. Ticari

sinemacilar, tipki ise yarayacagini diisiindiikleri her tiirlii teknik ve estetik yeniligi kendi

" Bordwell’e gore “islevsel esdegerlik” ilkesinin benimsendigi Hollywood iislubunda her ftiirli
sinematik teknik kendine yer bulabilmektedir ve bu nedenle de sistem pragmatiktir (aktaran Elsaesser &
Hagener, 2014: 64).
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hikaye anlatma sistemlerine uyarladiklar1 gibi, ¢ergevenin sinirlarini ve onun 6tesindeki
goriinmezligi de, biitinlikli Oykii evrenleri insa etmenin ve siiriikkleyici anlatilar
kurmanin bir araci haline getirmislerdir. Chaplin, Lubitsch ve Hitchcock gibi popiiler
tir ustalar ise, timleyen kronotopun goriinmeyen varligindan miimkiin oldugunca
faydalanarak kendi kisisel tarzlarini miikemmellestirmislerdir. Bdylece, ¢ercevenin
Otesinde ya da kapali kapilar ardinda kalan 6ykii unsurlarini heyecan, merak, komedi,
korku ya da endise yaratmak igin kullanmak veya yine benzer amaglarla olaylarin
gosterimini ertelemek, modas1 gecmeyen Kitle etkileme araglar1 haline gelmistir.
Calismada hem ana akim sinemaya ayrilan bolimde hem de gdstermemenin duygusal
etkilerinin arastirildig1 kisimda tartisgilan uygulamalar, giiniimiiz dijital tiretim ¢aginda
bile islerligini halen korumaktadir. Bugiin gorsel algi anlaminda oldukga gelismis bir
seyirci kitlesine hitap eden popiiler filmlerde bile, olaylarin gosterimini erteleyerek veya
seyircinin bilgi durumunu kontrol altinda tutarak temel duygulart manipiile etmek sik
rastlanan bir retoriktir. Diger taraftan, anlati sinemasinin bagka bir vazgecilmezi olan
fantazmagorik sunumda da tiimleyen kronotopun ortiicii rolii azalmadan devam
etmektedir. Filmler iiretim siirecini ve isleyisini saklayip triinii (filmi) dogal bir
kendiligindenlik icerisinde sunmaya oOzen gosterirken halen c¢ergceve disinin

goriinmezligine ve yapay siirekliligine bel baglamaktadirlar.

Timleyen kronotopun ana akim filmler i¢in bdylesine giiglii ve vazgegilmez bir
ara¢ olmasi, politik ya da sanatsal gerekgelerle karsi tarafta konumlanan muhalif
sinemacilarin da bazen dolayli, bazen de dogrudan bu uzay-zamani hedef almasina
neden olmustur. Konvansiyonel anlati1 ve kurgu tekniklerini kullanan filmler, disariy1
goriiniir 6ykii diinyasinin bir devami olarak sunarken, Godard ya da Straub gibi militan
sinemacilar da bulduklar1 her firsatta buranin maskesini disiirmeye calismislardir.
Brecht'in dogalci burjuva tiyatrosuna karsi verdigi miicadelenin bir benzerini sinema

Ozelinde devam ettiren sanatgilar, seyirciyi edilgen bir gozlemciye doniistiirdiigii igin
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epik-diyalektik tiyatro tarafindan hedef alinan dordiincii duvarin sinemadaki gelismis
temsilcisi olan g¢ercevenin dogallastirici sinirlarint goriiniir hale getirmislerdir. Bunu
yaparken de, “sinematografik uzaymm tamamlanmamish@inin, yarikliginin,
boliinmiigliigiiniin altin1 ¢izmek i¢in ‘off” uzay™ (Bonitzer, 2007: 19) vurgulamislardir.
Boylece cergevenin sadece i¢i degil, dis1 da bir miicadele alanina dontismiis ve bunun
disarisi tizerindeki etkisi yikici olmustur. Cilinkii timleyen kronotop, tanimi geregi, oykii
evreninin kadraj tarafindan 0 an i¢in kapsanmayan kismini ifade etmektedir ve varligi
filmdeki dogalc1 temsil sisteminin disaridaki siirekliligine baghdir. Bu siirekliligin,
kadraj disindaki film ekibinin gosterilmesi, kasitli teatrallik ya da oyuncunun dogrudan
kamerayla (seyirciyle) konusmasi gibi yabancilagtirma stratejileri yoluyla sekteye
ugratilmas1 Oykii merkezli yaygin tiimleyen Kkronotop anlayisii da dogal olarak

yikmaktadir.

Alternatif sinemanin tiimleyen kronotop iizerindeki etkisinin yikicilikla sinirh
olmadigi, ¢aligmanin s6z konusu boliimiinde ulasilan sonuglardan bir digeridir. Ana
akim ticari sinemanin en organize olmus alternatifini olusturan sanat filmleri, baskin
sinema anlayisindan farkli sekillerde uzaklagsmiglardir ve bunlarin dis uzay-zaman
tizerindeki etkileri de farkli olmustur. Cogunlugu modernist olarak nitelenebilecek
ozellikler (kendini yansitma, araci One ¢ikartma, 6znellik, soyutlama vb.) sergiledigi
icin  bu c¢att altinda toplanan filmlerin yikiciik disinda  ¢ogaltici  ve
doniistiiriicii/genisletici  etkileri de olmustur. Resnais ve Robbe-Grillet gibi tipik
modernistler yarattiklar1 belirsiz ve agik yapilarla olasi tiimleyen kronotop sayisini
sonsuza yaklastirirken Bresson, Ozu, Kaurisméki gibi sadelestirme ya da Tarkovski ve
Antonioni gibi soyutlastirma taraftarlar1 dykilerini, ya goriiniir uzay-zamani miimkiin
oldugunca yalinlastirdiklari i¢in genisletilmis ya da 6ykiiniin somut evreninin 6tesindeki
baska bir disa atif yaptiklari i¢in donistiiriilmiis bir ‘dista’ kurmuslardir. Devamlilik

sistemine ve geleneksel anlati normlaria belirgin bir kars1 ¢ikis gostermedikleri igin
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modernist gelenege kolayca yerlestirilemeyen ama dis gergeklige yaklagimlarindan ve
iceriklerindeki insani/toplumsal duyarhiliklardan dolayi gosteri sinemasindan da ciddi
sekilde ayrilan gerg¢ekei sinemacilar ise, timleyen kronotopu tamamen yok edemeseler
de, alan derinligi ve hareket kabiliyeti artirilmis kapali kadrajlar ile onun 6nemini ve
anlatisal islevselligini azaltmiglardir. Yeni Gergekgilerin, Mizogugi gibi derinlikli
mizansen ustalarmin, Kkesintisiz ¢ekim taraftarlarinin ya da bazi belgeselcilerin
azaltmaya calistig1 s6z konusu islevlerin bir kismi, bu tartigmalar: takip eden boliimde

“Tiimleyen Kronotopun Baska Islevleri” bashig: altinda ele alimustir.

Giris boliimiinden itibaren savunulan goriislerden biri, kadrajin ya da olay
orgiisiiniin kapsamadig1 kisimlarin kabaca ‘yontularak’ atilmis siradan uzay-zaman
parcalar1 olmayip; bunun 6tesinde bir islevsellikle donatildigiydi. Edimsel ve spontane
olarak ortaya g¢ikan zorunlu ‘dis’ bile, filmin uzay-zamanmin sekillendirilmesine ve
biitiinliiklii evren algisina katkida bulunmaktadir. Disarmin bu zorunlu islevselligi,
timleyen kronotopu yikmaya ya da onu zayiflatmaya calisan anlayislar icin de
cogunlukla gegerlidir. Sonucta Godard’in ‘emegi’ gosteren yabancilastirict ya da
Welles’in kendi kendine yetebilen kapali kadrajlarinin da bir disi vardir. Ama diger
taraftan, disarinin ¢ok daha belirgin bir sekilde planlandigi ve 6zel amaglarla
sekillendirildigi durumlar da yaygindir. Bu amaglar; yapimdan yapima degisen iiretim
kosullariyla ilgili olabilecegi gibi anlati retorigiyle, dramaturjiyle, sylemle ve diisiinsel
yonlendirmelerle ilgili evrensel ¢ikarimlardan da bahsedilebilir. ik durumla ilgili
genelleyici ¢ikarimlar yapmak gii¢ oldugu i¢in ¢alismada sadece ikinci durum tizerinde,
yani belirli dramatik ve sdylemsel amaglarla yapilan bilingli disarida birakilmalar

tizerinde durulmustur.

Bazi seyleri gostermemenin ya da olaylarin gerceklesmesini ertelemenin anlatiya

yapacagi katkilar oncelikle duygusal etki zemininde ele alinmistir. Ciinkii ireticiler
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tarafindan yapilan bilingli bir saklamanin ve geciktirimin en yaygin kullanimi, film
izleme siirecindeki zihinsel faaliyetlerin diizenlenmesiyle ilgilidir. Cerg¢evenin
gecirgenligi ve tiimleyen Kkronotopun tahmin edilebilen ama tam anlamiyla
kestirilemeyen goriinmezligi araciligiyla yapilan kontrollii bilgi salinimi, olaylarin
gelisimiyle ilgili  farkli  bilgi seviyeleri olusturarak seyircinin  korkmasini,
endiselenmesini, gerilmesini ya da heyecanlanmasimi saglamaktadir. Oykii baglamna,
gorsel stile, mizansene ama en onemlisi de gostermemenin niteligine ve yapilis tarzina
gore degisen psisik tepkilerin bir kismi, bilginin yasamsal o6neminden dolay1
antropolojik diizlemde agiklanabilse de bazilari igin daha karmasik siire¢lere bakmak
gerekmistir. Bilinmeyenden duyulan korku ve endise ya da seyirciye gosterilip
karakterden saklanan gerceklerin yarattigi gerilim ve beklenti evrimsel bilgi ihtiyaciyla
kismen agiklanabilse de, 'bilinmeyenin yarattigi arzu' i¢in zihnin baska baglantilarina
ihtiya¢ duyulmustur. Cilinkii filmler "muallakta birakan bir gerilime" bagvurarak ve
nesneleri geciktirim yoluyla namevcudiyetlerinde deneyimlettirerek aslinda, “izleyicinin
arzulayan bir 6zne olarak ilerlemesine ve bunu devam ettirmesine” katki saglarlar
(McGowan, 2012: 238). Arzunun bu yapilandirilmis devamliligi, kurmacalar {izerinden
dolayimlanan ve bu yiizden pek de giivenilir olmayan bilginin, dogrudan verilenlere
kiyasla neden daha fazla talep gordiigiiniin de bir agiklamasidir. Her biri birer cinsel
edimi animsatan geciktirmenin, ertelemenin, oyalanmanin ve kismi gostermenin
temelleri bu nedenle biling diizeyinden ziyade psiko-seksiiel baglantilarla bilingaltt
diizeyde (ama gostermeme odakli retorik baglami agsmadan) incelenmeye g¢alisilmustir.
Brooks, McGowan, Eagleton ve Zizek gibi isimler tarafindan bigimsel diizleme zaten
tasinmig olan arzu, objet petit a, namevcut, epistemofili, haz ve o6n-haz benzeri
Freudyen ve Lacanyan kavramlardan gostermeme pratikleri 6zelinde yeniden
faydalanilmistir. Yani ¢cogunlukla igeriksel malzemeye ya da baglantili kisilere (yazar,

karakter, okur) dair ¢oziimlemelerde tercih edilen psikanalitik yaklasim bu kez,
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yapitlarin saklama ve erteleme politikalarin1 anlamak icin kullanilmistir. Boylece,
ozellikle Kitle odakli filmlerin tiimleyen kronotopun sagladigi sdylemsel olanaklara
yogun olarak bagvurma nedenleri, cinsel giidiilerle iliskilendirilerek bilingdis1 diizeyinde

de gerekgelendirilmistir.

Timleyen kronotopla psisik siirecler arasinda ortaya g¢ikan etkin baglantilar,
konuya ideoloji perspektifinden bakilmasini da neredeyse zorunlu hale getirmistir.
Ciinkii bilince dair gozlenebilen ve gozlenemeyen saiklerden bu derece etkin
beslenebilen bir alanin, baskin zihinsel yapilarla ve yiiriirliikteki egemen disiince
kaliplartyla kurdugu iligki de ihmal edilemeyecek kadar 6nemlidir. Diger taraftan, tipki
bilingdis1 gibi, ¢ogu toplumsal olgu iizerinde etkin bir belirleyici olmasina ragmen
kendisi hep geride kalan ve hatta islerligini bu goriinmezligine borglu olan ideolojinin
sinematik sdylemdeki tasiyicilarinin da gizil araglar oldugu rahatlikla sdylenebilir.
Egemen normlara sadik kalan bir filmde, toplumsal diisiiniisteki ‘yanlis bilince’ benzer
sekilde, Oyle olmadigi halde her sey bir kendiligindenlik icerisindeymis gibi
algilaniyorsa bunun nedeni gizlenen sekillendiricilerdir. Toplumsal diizlemde, bireyi
Oznelestiren her tiirlii siireci ve etkilesimi kapsayan bu sekillendiricilerin sinemadaki
karsilig1; disaridaki tim carpikligi dogallastirarak perdeye tasiyan klasik temsil sistemi,
neden-sonug zincirinin aksamadigir Oykiilleme yapisi, tiim kesmeleri miikemmel bir
biitiinliik igerisinde yapan devamlilik kurgusu ve igerideki kurmacaya sahte bir
stireklilik hissi veren ekran dis1 uzay-zamanimn etkin kullanimi olarak siralanabilir .
Baskin temsil sisteminin, geleneksel anlatinin ve devamlilik kurgusunun bu konudaki
islevselligi elestirel sinema calismalarinda farkli sekillerde glindeme getirilmistir.
Burada ise ideolojinin, baz1 kisa ve 6zIi tespitleri saymazsak, daha once iizerinde pek

durulmamis olan ekran dis1 uzay-zamandaki uzantilar1 ve baglantilari arastirilmustir.
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Timleyen kronotop en basta, Oykiiniin kurulu uzay-zamanina kattigi sahte
stireklilik hissi ile ideolojinin ihtiyag duydugu gergekgibilik, dogrudanlik ve yansizlik
izlenimine destek olur. Onun ekrandaki yeniden iiretimini gii¢lendirir. Bu katki, islev
olarak; kurgu, anlati yapisi, mizansen, perspektif vb. gibi diger sdylem ve bakis
araclarmin klasik kullanimlarinin dogurdugu faydalardan farksizdir. Ama disaridaki
uzay-zaman, bunlara ek ve farkli olarak, géstermemenin elzem oldugu yanl ¢iktilar i¢in
de zemin hazirlar. Ideolojinin ihtiya¢ duydugu gizlilige, tam da olmas1 gerektigi yerden,
goriinmeyen ama hissedilen bir distan destek verir. Bu destek; filmin kendi tiretim
araglarinin ve emek siirecinin gizlenmesi gibi yapit i¢i unsurlardan baslar ve dis
belirleyiciler tarafindan dayatilan; yiiriirliikkteki kiiltiiriin gérmek istemeyecegi imgeleri
bastirma, oteki ile kurulabilecek empati kanallarin1 kapatma, yiizlesilmek istenmeyen
toplumsal gergeklerin iizerini 6rtme, mitlestirme ve diisman yaratma benzeri yanl
kiiltiirel ve politik eylemlere kadar uzanir. Egemen sinema anlayisinin, Siyasi niyeti
belirgin olan eril kahramanlik gosterilerinden ‘naif” aile yapimlarina kadarki her tiirlii
orneginde tiimleyen kronotopun bu ideolojik etkinligi az ya da ¢ok hissedilir. Genellikle
sovenist ve eril gururun oksanmasina dayanan ana akim savas gosterilerinde gergek
kurbanlarin  tek tiplestirilerek disar1 atilmasi ile ‘steril’ aile filmlerinin bir taraftan
sorunlu temsilleri yeniden firetirken diger taraftan yapmacik bir duyarlilikla hayatin en
temel gerceklerine kor-sagir olmalari® sinematik olarak ayni yerden destek alir. Ayrica,
sanatsal ya da iiretimsel gerekgelerden dolay1 ana akimin disinda kabul edilen bazi
alternatif yapimlar da; kontrolii elden birakmayarak, risk almayarak ve siyaseten
dogrucu soylemlerin (siddeti Ozendirmemek, eril argodan uzak durmak, bedeni
fetiglestirmemek Vvb.) garanticiligine siginarak, baskin kiiltiriin ve gegerli ahlaki

kistaslarin yiriirlikteki ‘gdstermeme’ normlarina ¢ogunlukla riayet etmektedirler. O

8 Bir taraftan kahramanlik, miicadele, inanilan degerlerin savunulmasi, irade vb. gibi savlarla savas: ya
da siddeti kutsarken diger taraftan 6liimii, kan1 ve yaray1 gostermemeye calisan propaganda soslu ve
bazilar1 ‘egitim” amagli cocuk filmleri bu konunun en gelisik 6rnekleridir.
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nedenle, egemen disiincenin baskisiyla gelisen oto-kontroliin ticari Kitle filmleriyle
siirl olmadigini s6yleyebiliriz. Yani her tiirden yapimda, bazi 6ykii unsurlar1 disarida
tutulurken, kimi zaman filmin dramaturjik gereksinimleri bile ihmal edilerek ve belki de

cogu kez farkinda olunmayarak ideolojik davranilabilmektedir.

Ama bu durum, tiimleyen kronotopun her zaman baskin diisiince kaliplarina gore
sekillendigi anlamima gelmez. Tim diger sanatsal gerecler gibi disarida birakmak da,
uygulamadaki niyete gore, farkli amaglara hizmet etmistir. Modernist sinemanin bazi
tirtinlerinin buranin klasik tanimimi nasil yiktigi ve onunla ilgili seyirci uzlasimlarini
nasil altiist ettigi daha once tartisilmisti. Politik baglamda ise, iktidarin her yerdeligini
ve miphenligini tartismaya ac¢mak i¢in muktedirlerin nasil disarida tutulduguna
deginilmisti. Calismada Ornekleriyle ele alinan bu tiir gériinmeyen iktidar temsilleri
disinda tiimleyen kronotop, ‘biiyiik Otekinin’ sekillendirdigi gdsterge sistemini asmak
icin de bir ara¢ haline getirilebilir. Yani iktidar1 saklamak i¢in degil, onun
dayatmasindan korunmak icin de disarist kullanilabilir. Ciinkii filmler, ne kadar
avangart ya da felsefi olurlarsa olsunlar, goriiniir diizlemde, fiziksel diinyanin kiiltiirel

olarak sekillendirilmis gergekligine muhtagtirlar.

Kaniksanmis imgelerle sorunu olan sinemacilarin, kiltirin belirledigi
uzlasimsal gercekligi miimkiin oldugunca doniistirmeye g¢alistiklart dogrudur. Maya
Deren’in ya da Tarkovski’nin filmlerindeki bazi belirsiz imgeler ve mistik uzamlar buna
yorulabilir. Tarkovski sadece mevcut politik sistemle sorunu oldugu igin degil,
diinyeviligin sinirlarimi1  agmak istedigi i¢in de miiphem uzamlar insa etmeye
cabalamigtir. Ama yine de, Ornegin Solaris’e (Solyaris, 1972) baktigimizda,
yetmislerdeki SSCB’nin izleri bir sekilde kendini belli eder. Hollywood filmlerindeki
Romali askerlerin “alinlarmin kiyisina ulasabilmis” (Barthes, 1990b: 14) pergemler

kadar garip durmasa da, kiyafet ya da sag modeli gibi 6nemsiz detaylar baskin kiiltiirii
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ele verir. Benzer bir durum Kubrick’in Otomatik Portakal (A Clockwork Orange, 1971)
ve 2001 Uzay Maceras: (2001: A Space Odyssey, 1968) gibi yapitlarinda da gozlenir.
Insanin dogasina ya da evrenin varolusuna iliskin biiyiik sorular sormak isteyen
yonetmenin zamana ve mekana ait izleri silme arzusu her iki yapitta da belirgin
olmasina ragmen bu filmler de; oyuncu davranislari, kiyafetler, dekor ya da aksan gibi
mizansen detaylarinda dénemin Ingilteresinden kurtulamazlar. Ciinkii tiim uzay-
zamansal bilesenleriyle belirli bir sistem igerisinde iiretilen yapitlarin, oraya ait olmayan
bir diinya insa etmesi ve onun gercekliginden kagmasi miimkiin goriinmemektedir.
Ustelik ideoloji, duyulur sahneleme unsurlarma indirgenemeyecek kadar da
kapsayicidir. Baudry gibi stiphecilerin de dile getirdigi gibi, kameranin Ronesans tarzi
perspektifi dayatan bakisi bile ideolojiktir (1997: 94). Caresizlik simdi daha belirgindir:
en kaba ve en ortaliktaki temsillerde dahi kiiltiirelden kurtulamayan sinemacilarin,

aracin Ve bakisin i¢ine isleyen kusaticiliktan kagmasi nasil miimkiin olacaktir?

Buradaki tek makul ¢oziimii tiimleyen kronotop tizerine kurmak, yarattiklart sira
dis1 kompozisyonlarla baska bir diinyanin kapisini aralayabilen sanatcilarin 6zgiin
goriiliir diinyalarina haksizlik olacaktir. Tarkovski ve Miyazaki® gibi diisciilerin;
Jodorowsky gibi Disavurumcularin ya da Cronenberg ve Lynch gibi bilingalti
yorumcularinin hipnotik, disavurumcu ya da psikotik kadrajlari Lacanci anlamdaki
simgeseli asip, imgeselin ve hatta ‘Gergek’in sinirma dayanabilmektedir. Ama diger
taraftan, ne simgesele ne de imgesele dahil olmadan anlatiya eklemlenebilme
potansiyeli olan tiimleyen kronotopun, ¢oziimlerin en makuliinii sundugu da bir
gercektir. “Her gosterge sistemi (bu nedenle de her ideoloji) eksikle, gosterenin
menzili diginda kalanin eksigiyle kusatilmistir” (McGowan, 2012: 75) ve farkli

gbsterge sistemlerini ayn1 anda barindiran sinema da buna fazlasiyla dahildir. Ideolojik

° Kendi gérsel evrenlerini inga ederken film dis1 diinyanm ideolojik olarak yapilanms imgelerine daha
az ihtiya¢ duyan ve kameranin dayatmaci bakigina bagimli kalmayan Miyazaki ve Takahata gibi Studio
Ghibli yaraticilarinin bu baglamda daha avantajli olduklar1 da sdylenebilir.
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olarak belirlenmis sinema gosterge sisteminin kapsayamadigi eksik, en somut olarak
disarida; gergevenin &tesindedir. Hem Godard? gibi gercek kural tanimazlarin, hem de
Tarkovski, Bergman, Antonioni, Kiyariistemi ya da Bresson gibi mistiklerin disartyla bu
kadar ugrasmasi tesadif degildir. Diinya goriisleri ya da sinema anlayislar1 ne kadar
farkli olsa da bu yaraticilarin hepsi de, kendi iisluplarinca, buranin (bu kiiltiirel diizenin,
bu gosterge sisteminin, bu ideolojinin ya da en metafizik sekliyle bu boyutun)
otesindeki bir hakikatin ya da ‘Ger¢ek’in miimkiinliigiinii arastirmiglardir. Bunu; bir
taraftan perdeye yansittiklar1 duyulur uzay-zamanin goreliligini ve yanilticiligini
vurgulayarak, diger taraftan da duyulurun otesindeki bir varolusu isaret ederek
yapmislardir. Bu sanatgilarin, soyut diisiinceyi daha iyi vurgulayacaklart metinsel
araglar yerine sinemayi tercih etmis olmalar1 ise bir g¢eliski degil; aksine bilingli bir
tercihtir. Onlar, “kendini tartisilmaz ve erisilmez devasa bir olumluluk olarak™ sunan ve
“[G]oriinen sey iyidir, iyi olan sey goriiniir” (Debord, 1996: 16) diye dayatan gosteriye
kendi silahiyla, yani goriinenle; onun aldaticiligiyla, siniriyla ve Otesiyle karsilik
vermislerdir. Boylece “iktidara gore disartyr hem ima eden hem de arzulayan, ama asla
onu tanimlamak i¢in yeterince uzaga gitmeyen” (Newman, 2006: 215) Foucault'nun ya
da “Disartyr metafizik bir arzu kavraminin terimleriyle tanimlamasi yiiziinden”
(Newman, 2006: 215) onu tamamen kaybeden Deleuze’iin sozciikk diizleminde
yapamadigini yapip, ‘Disartyr’ somutlagtirabilmislerdir. Cilinkii onlarin kullandig: arag,
simgesel diizenin her sekilde etkisinde olan yazinsal aragtan farkli olarak, bir disar
fikrini canlandirabilecek belirgin sinirlara ve imgesel t6ze sahiptir. Bu sayededir ki,

Kant’tan beri “transandantal imaj”a gecisin anahtar1 olarak bilinen ama mevcut temsil

10 Altmislardaki oyunbaz ve yetmislerdeki didaktik Maocu iisluptan eser tasimayan Sosyalizm (Film
Socialisme, 2010) ve Dile Veda (Adieu au Langage, 2014) gibi son dénem Godard islerindeki gorsel ve
anlatisal muglaklik, ideolojinin temelde bir dil ve gosterge sorunu olduguna kanaat getiren yonetmenin
mevcut olanlardan ¢ok farkli yeni bir gosterge sistemi arayisina girdigine yorulabilir.
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sistemleriyle elde edilememis olan “gésterilmeyen imaj”al! ulasabilmis; ya da en

azindan onu ima edebilmislerdir.

Demek ki, ¢ogunlukla, egemen temsil diizeninin ve mevcut bakis anlayisinin
saklama stratejilerine uyum gosteren; filmlerdeki Oykii evrenlerinin uzay-zamansal
sekillenmesine katki saglayan ve ¢esitli duygusal manipiilasyonlar yaratma konusundaki
islevselligi ile sinematik anlatilarin daha tatminkar tiiketilmesine yardimci olan
timleyen kronotop, s6z konusu bigimsel, ideolojik ve dramaturjik islevlerinin c¢ok
Otesinde gizil ve i¢kin bir glice de sahip olabilir. Bu potansiyelin bir boliimii zaten,
filozof yoOnetmenlerin ‘diisiinen yapitlarinda’ ortaya c¢ikmistir. Ama burasi, halen,
acimlanmay1 bekleyen gizler barindirmaktadir. Ciinkii resim sanatinin dogumundan
itibaren kutladig “gériiliiriin bilmecesi”!? sinemayla yerini, goriinmeden kavranabilenin
(ki buna devamlilik kurgusu, akusmatik ses, oykil isleyisi ve atmosfer yaratimi gibi
baska goriinmeyenler de dahil edilebilir) bilinen ya da bilinemeyen etkisine birakmustir.
O nedenle, adi1 her zaman gerceve disi, eksilti ya da timleyen kronotop olmasa da;
sinemanin, baska gorsel araclarin ya da tim spesifik tanimlartyla ‘gdsterinin’;
gostermedikleri ya da gosteremedikleri iizerinden yiiriitiilecek yeni tartismalar, sadece

akademik anlamda degil; ideolojik, psikanalitik ve fenomenolojik baglamda da baska

‘Otelerin’ kapisini aralayabilir.

11 “Kant'm ‘imajsiz’ transandantal hayalgiiciinden (bu tuhaf bir durum olmay: hala koruyor)
‘transandantal imaj’ fikrine nasil gegilebilir? Ancak ‘gésterilmeyen’ imaj bunu yapabilir... Peki nedir
‘gosterilmeyen imaj’ - ya da daha dogrusu boyle bir mefhum kendi i¢ celisikliginden kurtarilabilir mi
gergekten?” (2011: 96) diyerek bu tartismayr sinema diizlemine tasiyan kisi Baker’dir. Baker, bu
sorularin devaminda, Vertov iizerinden giristigi tartigmayla ulastigi su yargiyla da tiimleyen kronotop
fikrine yaklagir: “Vertov Sinegdz ile Radyokulak ogretilerini ayri ayri ileri siirmiis degil - yazilan
gosteriyor Ki. her ikisini birden, belki interaktif olabilecek bir gorsel-isitsel medyum iitopyasiyla, yani
interaktif televizyon fikriyle birlikte ileri siiriiyor. Transandantal imaj, buna gore, araliklarda belirir -
imaj gorinmez, bir ses duyulur, birisi konusuyordur, kim oldugunu bilmezsiniz, bilmek de filmi
anlamak i¢in zorunlu degildir” (2011: 96).
12 “Hangi uygarhikta dogarsa dogsun, hangi inanglarla, hangi konularla, hangi diisiincelerle, hangi
torenlerle ¢evrelenirse g¢evrelensin, ve baska bir seye adanmis goriindiigiinde bile, Lascaux’dan
giniimiize dek, saf ya da saf degil, figiiratif ya da degil, goriiniirliigiin bilmecesinden baska bir sey
degildir resmin kutsadigi” (Merleau-Ponty, 2012: 38).
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OZET
Filmler sadece gosterdikleriyle degil, gostermedikleriyle de anlam ve duygu
tiretirler. Sinirli uzay-zamandan dolay1 zorunlu olarak disarida birakilan 6ykii unsurlart,

yeri geldiginde baska amaglara da hizmet edebilmektedir. Bu amagla kullanilan anlatisal
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ve sinematik araglar vardir. Literatiirde eksilti ve alan dis1 olarak bilinen bu araglarin en
temel islevi, mekansal ve zamansal olarak sonsuza yakinsayan diegetik evrenin sinirl
bir yapida ifade edilebilmesini saglamaktir. Genel kabule gore eksilti, anlatt zamaniyla
ilgili bir miidahaledir ve dykiideki bazi olaylarin farkli nedenlerle disarida birakilmasini
saglar. Benzer yaklagima gore alan dig1 da uzamsal bir miidahaledir ve yine farkl
nedenlerle 6ykii uzamina ait pargalarin kadraj dis1 birakilmasini ifade eder. Bu nedenle,
zamansal diizenle iliskilendirilen eksilti cogunlukla anlati kuraminin alanina girerken,
gorsel kompozisyonun bir uzantis1 olarak kabul edilen alan dis1 sinema estetiginin bir
parcasi gibi gorilmiistiir.

Ara¢ bazli bu kaliplagsmis yaklagim, konunun islenigini ve anlagilmasini
kolaylagtirryormus gibi goriinse de bitiinliiklii bir disar1 disiincesini ve analizini
engelledigi icin sorunludur. Ayrica, giindelik deneyimde ve fizikte birbirinden
ayrilmayan iki unsuru, yani zamani ve uzami ayri seylermis gibi ele aldigi i¢in de
bilimsel temeller noktasinda tartismalidir. O nedenle, bu tez calismasinda, bir taraftan
eksilti ve alan distyla ilgili mevcut yaklasimlar bir araya getirilirken ve hatirlanirken
diger taraftan disarida birakma araglarindan bagimsiz ve biitlinlikli yeni bir disar
diistincesi gelistirilmistir. Bu disartya, Bakhtin'in kronotop yaklasimindan hareketle ve
kiime teorisindeki tiimleyen kavramindan ilhamla 'timleyen kronotop' adi verilmistir.
Buna gore, tiimleyen kronotop, dykii evrenine ait olmasina ragmen gosterilmeyen oykii
unsurlarmin bulundugu yerdir. Buranin sinema tarihi icerisindeki degisen durumu ve
farkl islevleri, 6nceki tartismalardan hareketle ve filmlerden 6rneklerle incelenmistir.
Bu inceleme sonucunda, tiimleyen kronotopun sadece estetik ve anlatisal olarak degil;
olgusal, bilissel ve ideolojik baglamda da filmlerin 6nemli bir bileseni oldugu sonucuna

ulasilmustir.
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Films produce meaning and emotion not only by what they show, but also by
what they do not. Story elements, excluded compulsorily due to limited space-time, can
serve other purposes as well. There are narrative and cinematic instruments used for this
purpose. The basic function of these instruments, which are known as ellipsis and off-
screen in the literature, is to enable the diegetic universe which converges indefinite
temporally and spatially to be expressed in a limited form. According to general
acceptance, ellipsis is an operation related to narrative time and allows some events in
the story to be excluded for different reasons. According to a similar approach, off-
screen is a spatial operation, and also means that parts of diegesis are left out of frame
for different reasons. For this reason, ellipsis is associated with the temporal
arrangement and is considered to be part of narrative theory; while off-screen space has
been regarded as an extension of visual composition and has become the subject of
cinema aesthetics.

This tool-based stereotyped approach seems to facilitate the processing and
understanding of the matter, however it is problematic because it prevents the
conception and analysis of an integrated exterior. It is also scientifically uncertain, since
it treats time and space, which are not separated in daily experience and in physics, as
separate things. Thus, in this thesis study, both current approaches to ellipsis and off-
screen have been compiled and recalled, and a new idea, an integrated and independent
from excluded tools, is developed. This idea is called the ‘complementary chronotope’,
inspired by the notion of complement in the set theory and Bakhtin's chronotope
approach. According to this, the complementary chronotope is the place of the story
elements which are not shown; even though they belong to the story universe. The
changing situation and different functions of this place in cinema history is examined by
examples from films and previous discussions. As a result of this research, it is

concluded that complementary chronotope is an important component of the films not
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only aesthetically and narratively, but also phonomenologically, cognitively and

ideologically.

Key Words: Space-Time in Film, Ellipsis, Off-Screen, Chronotope, Complementary
Chronotope.
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