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cagdas sinema’dan

Cagdas Sinema, Haziran ayindaki agiklamasina uyarak, bu
sayisini «Sinema isaretbilimi» ne ayiriyor.

Son yillarda gelisen materyalist sinemaya kosut olarak,
dizen sinemasi da «Oznel idealizm» den «nesnel idealizm» e
yonelmis, «bilimsel» bir gérinim kazanma c¢abalarina girismis-
tir.

Kuramini Antik ve Ortacag'lardaki «dilbilimsel» disince-
lere dayandiran Saussute'cl isaretbilimine bagiml olarak ya-
ratilan «Sinema lIsaretbilimi» de, tim farfarasina karsin teme-
linde, Idealist Sinemaya «materyalist» bir kilif gegirme cabasin-
dan baska bir sey degildir.

Genellikle, «devrimci sinema» kavraminin yalnizca bir «ad»
olarak kaldigi Ulkemizde ise, bu durum tezgahlanmakta olcn
bir «sinema semiolojisi modasi» icinde, materyalist sinemaya
giden bir yol olarak gdsterilmektedir...

Turkiyede kisa bir dénem icin ortadan kaybolan «kiskirt-
macilik», Kitlelerin gelisen miucadelesiyle birlikte yeniden boy
gostermistir.

Amaclan ve taktikleri, yakin ge¢miste, iyice a¢iga cikmis
bu kiskirtmacilik, sinema alaninda da kiliktan kiliga girerek
gezinmektedir.

Her iki konuda da uyanik ve uyarici bulunmanin gerekliligi
ortadadir...

Elinizdeki sayisiyla, 6nceden saptanan bir program dog-
rultusunda 1. cildini tamamlayan Cagdas Sinema, ilerdeki ca-
lismalarinda materyalist sinema dusuncesini ve uygulamasini,
okurlarinin yapici elestirileri 1s1§inda; daha yogun olarak gelis-
tirecektir.



sinema Isaretbilimi ve ideoloji

«... Genellikle ‘materyalist’ sézcigu, bu eti-
keti yapistirinca her sey hallolacakmis gibi,
daha 0Ote bir incelemeye ge¢cmeden her tir-
I seye etiket olacak basit bir séz gorevi
gbrmektedir. Oysa bizim tarih gdérisimuz
(tarih? materyalizm), Hegelci (idealist) insa-
lara girismeye yarayan bir manivela degil,
her seyden 6nce bir arastirma talimatidir».
(F. Engels)

Ampirik (godrglcl) ve betimleyici (tasvirl) ozellikleri agir basan gu-
nimuz burjuva toplumbilimleri, idealist temellerini gizlemek ve materya-
list bir goérinim kazanmak amaciyla, sik sik «teknik» ve «bilimsel»
Onermelere basvururlar. Bu Onermelerin «nesnel» ve «yansiz» olduklari
varsayimindan yola c¢ikarak, ortaya koyduklari calismalarin ve ileri sir-
dukleri goruslerin kesinlikle «ideoloji» den bagimsiz teknik/bilimsel olduk-
larini savunurlar.

Gin gectikce, yogunlasan ideolojik micadeleler sonucu, gercek yu-
z0 meydana cikan idealist sinema elestirisi ve guzelduyusu (estetigi) da,
dogc.l olarak, s6z konusu yollara sapmak zorunda kalmistir. Sinema tek-
niginin tarafsiz oldugunu, bir arag'tan, bir olanak’'tan baska bir sey olma-
digim, kendi basina bir anlam tasimadigini savunan, yukarki tirden go-
ruslerin gerceklere ne kadar ters dustukleri, Cagdas Sinema’da yayimla-
nan bu ¢ok yazida ortaya konmustur (1).

Asagidaki yazida ise, Ferdinand de Saussure (2) tarafindan «yarati-
lan» Genel Isaretbilimi (Semiolojl) ile ona bagimh olarak, 6zellikle Chris-
tian Metz (3) tarafindan «tiretilen» Sinema isaretbilimi’nin «bilimsellik»,

(1) Bu konuda o6zellikle bkz : «Teknik ve ideoloji», J-L. Comolli, (C.S., sayI 1).

(2) Ferdinand de Saussure (1857-1913). isaretbilimi'nin «kurucusu» Isvicreli dilbi-
gini. Saussure’'lin 0Ogretisi (ve yazida yer alan goriusleri), 6luminden sonra 6§-
rencileri tarafindan yayimlanan «Cours de linquistique generale» (1916) adh
kitapta yer almaktadir.

(3) Christian Metz. Paris universitesi Sosyal Antropoloji Fakultesinin Isaret-Dil Bi-
limi boélumunin genel sekreteri, 6§retmeni Roland Barthes'in 6zendirmesi ve
yardimiyla 1960’'larda «sinema isaretbilimi» ni yaratma calismalarina girismis-
tir. Bu yondeki ¢calismalarim halen surdiuren Metz, 1971 yilinda goruslerini esas-
It bir bicimde g6zden gecirmis (revizyon) ve «ilk dénem» calismalarinin bir bo6-
lumind yadsimistir. «Essais sur la signification au cinema» (Paris, 1962 ve
1968) ve «Cinéma et langage» (Paris, 1971) kitaplari yamsira, Metz in cesitli
dergilerde de (Semiética, Cinéthique, Communications, Cahier du Cinéma, vb.)
bir ¢cok yazisi ve soylesisi yayimlanmigstir. Yazimizda yer alan Metz'e ait go6-
rusler, s6z konusu kitaplardan, Pesaro Senliginde (1964-1967) dizenlenen agik
oturumlardaki konusmalarindan ve «Filmin tahlili icin ydntemsel Oneriler»
(Unesco dergisi, sayl 7, 1968) ile «Sinema Isaretbiliminin bir sorunu» (Image
et Son, sayl 201) yazilarindan aktariimistir.



«nesnellik» ve «yansizliks=saviarma=karsin, burjuva ideolojisiyle olan siki
iliskilerini, idealist ve metafizik yanlarini aciga c¢ikartmaya calisacagiz.
Amacimiz, bilimi dille sinirlamaya, felsefeyi de dil ¢6zimlemelerine indir-
gemeye calisan «yeni - olguculuk» (neo - pozitivizm) ve dil'i soyut ve ba-
gimsiz degeri olan bir isaretler dizgesi (sistemi) olarak ele alan «yapisal-
cihk» (struktiralizm) gibi burjuva akimlardan beslenen «sinema semiolo-
jisi» modasinin materyalist sinema’ya kurdugu tuzaklari gozler éniine ser-
mektir. Bu moda’'nin bir siredir Ulkemizde de filiz vermesi, boyle bir ca-
ismayl daha da gerekli kilmaktadir.

S6z konusu Sinema isaretbilimi, butiniyle (P. P. Pasolini, C. Metz
«ilk dénemi», vb.), ya da bir bélimiyle (U. Eco, C. Metz «ikinci dénemi»,
vb.) Saussure'cl Genel jsaretbilimi'ne, dolayisiyla da Genel Dilbilimi'ne
baghdir. Bu nedenle, sinema isaretbilimini konu edinen somut bir incele-
me, her seyden dnce, lUlkemizde ipek bilinmeyen, ya da yanlis bilinen adi
gecgen bilimlere edilmek, onlardan s6z etmek zorundadir.

Genel Olarak Dilbilimi ve isaretbilimi

Metz’in anlattiklarina goére; dil'i «mantiki» bir c¢erceveye sokmayi
amaclayan «klasik» dilbilginleri, strekli olarak, bir suri kurallar (ve ayrik-
lar) turetmek zorunda kaliyor, giderek icinden c¢ikilmaz bir durum yara-
tiyorlardi. Onlari bu ¢ikmazdan kurtaran, «cagdas» dilbiliminin temellerini
atan Ferdinand de Saussure olmustur. Bundan boyle (bu devrimden son-
ra), dil'i bir takim kurallarla yaratmak yerine, dil'in yaratilisi ve yapisi ile
ilgili kurallari «s6z»'den c¢ikarmak c¢alismalarina gecilmistir.

Saussure, «isaretbilimi» ni tanimlarken sunlari soyler :

«Dil, disunceleri ifade eden bir isaretler dizgesidir. Bu nedenle, onu
yazi'yla, sagir - dilsizlerin alfabesiyle, simgesel (sembolik) térenlerle, soy-
luluk simgeleriyle, askeri emirlerle, vb. ile karsilastirabiliriz. Dil bu dizge-
lerin en 6nemlisidir. Demek ki, isaretlerin yasamini toplumsal yasamin or-
tasinda inceieyebilen bir bilim yaratabiliriz. Genel ruhbiliminin bir parcasi
olacak bu bilime, Yunanca «semeion» (= isaret) sdzcuginden, Semiologji
(isaretbilimi) adini verecegdiz. Bize isaretlerin ne olduklarini ve kurallarini
O0gretecek bu bilim, daha varolmadigina goére, onun ne olacagini simdi-
den sodyleyemeyiz. Ancak varolus hakki vardir ve konusu 6nceden belir-
lenmistir.

Dilbilimi, bu genel bilimin yalnizca bir parcasi olacaktir. isaretbilimi-
nin turetecegi kurallar dilbiliminde uygulanacak, o da kendisini, insani
davranislarin timu icinde her yoniyle belirlenmis, bir yetki ile bagimh bu-
lacaktir.»

Bu tanimlamadan sonra, Saussure'cl isaretbiliminin belli bash go-

rislerine kisa bir g6z atalim :
Dil (langue) ile s6z (parole), ikisi birlikte s6zlu «iletisim kurali» ni (lan-

gage) olustururlar. Dil, iletisim kurali'nin toplumsal yani, s6z ise bireysel
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yanidir. Bunlari ayri ayri disinmek olanaksizdir. Dil, konusan 6znenin ya-
rattigr bir Grin degil, edilgin (pasif) bir bicimde kabul ettigi toplumsal bir
olgudur. So6z ise, bireysel bir anlama, secme ve tonlama davranisidir. S6z
bireyin kisisel dustncesini ifade etmek amaciyla, dil'in kuralini (kodunu)
kullanarak yapabildigi birlestirimlerden ve bunlari disa vurmasina olanak
veren ruhsal - fiziksel isleyislerden yaratilir. Dil'in ise 6zerk bir yapisi var-
dir ve kullanilmasi icin énce 6grenilmesi gerekir.

S6z her zaman dii'lden 6nce varolmustur. Ancak s6z'in islevlik ka-
zanmasli (anlasilabilmesi) icin dil gerekli olmustur. Ne var ki, dil bir «ad-
lar listesi» de degildir. ClUnklu sodz'le ifade olmadan dnce acik - secik bir
duslnce var olamaz.

Dil isareti, bir nesneyle bir adi birlestiren bir terim degildir. Dil isare-

ti, bir kavramla bir ses imgesini birlestirir. Dil isareti (signe), biri duyusal
olarak algilanabilen (isaretleyen, anlamliyan, signifiant), digeri ise disun-
sel olarak kavranabilen (isaretlenen, anlam, signifié) iki ayri 6geden olu-
ur.
? isaretleyen’le isaretlenen’i birlestiren bag gerekcesizdir (keyfidir). S6z-
gelimi, «kus» kavraminin, onu Tilrkcede isaretleyen «k» - «u» - «$» ses di-
zisiyle hi¢ bir ilintisi yoktur. Toplum tarafindan kararlastirildigr an, kus
kavrami baska bir ses dizisiyle de ifade edilebilir. Bu gorisin en acik ka-
niti, yeryizinde bir ¢cok dilin varolmasidir.

Genel olarak, bir isaret'in tek bir anlami vardir. Bir anlam birden cok
isaretleyen’le ifade ediliyorsa bu olguya «esanlamlilik» (synonymie) de-
nir. Tersine, bir isaretleyen’in birden fazla anlam ifade etmesine «cokte-
rimlilik» (polynomie) denir.

Cogu zaman, isaretler toplumsal kullanimlari i¢cinde birden fazla an-
lam kazanirlar. S6zgelimi, (zeytin dali = bans) gibi. Bu tir isaretlere sim-
ge (sembol) denir. Simgelerde, isaretleyen/isaretlenen bagd keyfi dedgil,
nedenlidir. Simgeler, zamanla simgesel anlamlarini yitirebildikleri gibi (de-
marquaque), yeni - yeni anlamlar da kazanabilirler. Birincilere 6rnek ola-
rak, simgeselligini yitirip stslenme olarak uygulanan yiz boyamasi,
ikincilere de giines dininde mutlulugu, hiristiyanhik dininde ise hainligi
simgeleyen sari rengi gosterilebilir.

Dil - ifadesi birimini simge’den isaret'e «kaydiran» cagdas dilbilimi,
bilginin olusmasi ve iletimesinde, isaretlerin kullaniminin iki dizeyde (ek-
sende) gerceklestigini kabul eder :

a) Ornekleme dizim (paradigmatique), b) Bilesim dizim (syntagmati-
que). Bunlardan birincisi «se¢me» dolayisiyla da «eleme» ile ilgilenir, ikin-
cisi ise secilmis 6gelerin «bilesme» siyle. En basit bir konusma bile, stz
konusu her iki dizimin kullanilmasini zorunlu kilar. «Annem geliyor» diyen
cocuk, ilk once, «baba» ya da «amca» yerine «anne», «gidiyor» ya da
«agliyor» yerine «geliyor» sézciuklerini se¢cmis, sonra da bunlarin «annem
geliyor» biciminde anlasilabilir bir bilesimini (siralamasini) yapmistir.



Bildirismenin ydntemsel bir ¢ézumlenmesini amaclayan isaretbilimi,
inceleme alanindaki her tirla bellisizligi ortadan kaldirmak icin 6zel caba
goOsterir. Bu nedenle, s6z konusu ¢6zimlemeyi iki dizeyde gerceklestirir:
(Gergekte, isaretleyen/isaretlenen ikilisinden olusan) isaretler, birinci ¢o-
zimlemede 6z anlamlarini  (s6zcik karsiliklarini) belirtirler (denotation),
ikinci ¢ozimleme de ise yan anlamlarini birlikte belirtirler (connotation).

Buna go6re, her hangi bir yazih metin asagida gosterildigi gibi ¢6-
zimlenir :

GERGEK ISARETLER
1Go6zimleme ISARETLEYEN ISARETLENEN
BELIRTME (Sozciklerin sesi) (Sozciklerin anlami)
ISARETLEYEN ISARETLENEN

2.Cozumleme
BIRLIKTE BELIRTME ( Soz sanati/ retorik ) (ideoloji )

Daha genis bir tanimlamayla, isaretbilimi, insanlar arasinda bir ileti
(message) ya da dustncenin iletiimesi demek olan bildirismenin (haber-
lesmenin) yontemsel ¢6zimlenmesini amaclar. Bildirisme araclarinin ¢a-
gimizdaki hizh gelismesine kosut olarak, gittikce 6nem kazanan isaret-
bilimi, bildirismenin gergceklesmesi icin su dgelerin varligini gerekli go-
rir : bir gonderen, bir alici, bir aracg, bir ileti, bir iletilen, bir kural (kod).
Bu 6gelerin ¢calisma mekanizmasini Roman Jakobson (4) sOyle goOsterir:

Kural

Arag " Arag

Goénderen  ————mmemeem- ILETI > Alici

~

iletilen

Jakobson, s6z konusu dgelerin bildirisme sirecindeki islevlerini soy-
le siralar:

a) lliskinlik islevi: Iiletiimesi istenilen ile ileti arasindaki iliskileri
saglar. Bildirismenin temeli olan bu islev nesnel bilgilenmeyi amaclar.

b) Heyecanlandirici islev: lleti ile goénderen arasindaki iliskileri
saglar. Goénderenin 6znel goérusinu belirtir.

c) Emredici islev : ileti ile alici arasindaki iliskileri saglar. Bu islev
nesnel olabildigi gibi (trafik isaretlerine uymak), 6znel de olabilir (bir

(4) Roman Jakobson: resim ve siir isaretbilimlerini turetmistir. En 6nemli yapitlari:
«Essais de linguistique general» (Paris, 1963) ve «Linguistique et poetique»

(Paris, 1970).



cagriya tepki gostermek). Ornegin, reklam iki islevi birlikte yerine getir-
meye caligir.

¢) Siirsel ya da estetik islev: ileti'nin i¢ iliskilerini belirler.

d) Usul islevi: Bildirismenin dizenli bir bicimde gerceklesmesini
saglar. Sozgelimi, telefonda «alo», telgrafta «stop», vb.

e) Aciklayici islev: Yanlis anlamalara yol acabilecek isaretlerin
anlamlarina acikhk kazandirir.

Zaman acisindan ise, isaretbilimi, isaretlerin hem tarih icindeki geli-
simini (diakronl), hem de belli bir andaki durumlarini (senkroni) inceler.

Yukardaki kisa ve 6zet bilgilenmeden sonra, simdi de, sinema isaret-
biliminin incelenmesine gecmeden 6nce, Saussure tarafindan kurulan Ge-
nel isaretbilimi'nin kékenlerine bir géz atalim.

Genel isaretbiliminin Kékenleri

Ozetlememizde, yer vyer, isaretbilimiyle dilbilimi ayni seylermis gibi
sOz edildi. Bunun nedeni, Saussure'liin, dilbiliminden yola cikarak ortaya
attigi isaretbiliminin, son 20 yilda c¢alisma alanlarini biyik o6lgude genis-
letmesine (5) karsin, her zaman dilbilimine bagdimh kalmasi, dilbiliminin bir
parcasi olarak gelismesindedir.

Christian Metz, bu konuda, aynen sdyle der:

«Saussure, bilindigi gibi, isaretlerin incelenmesiyle ugrasan isaretbi-
liminin, dilbilimine yardimci olacadina inaniyordu. Gergekte ise, bunun
tam tersi oldu. Ne var ki, bu ters - yuzligun buyik bir 6nemi yoktur. Saus-
sure'den gunumuze dek dedismeyen olan, dilbilimi ile isaretbilimi arasin-
daki siki iligkidir».

Goruldagu gibi, Metz, isaretbiliminin  dilbilimine bagimh oldugunu
acikca kabul etmekte, ancak bu bagimlihgr 6nemsiz gostermeye calismak-
tadir. Oysa, s6z konusu bagimhlik son derece 6nemlidir ve isaretbiliminin
temel belirleyicisidir. isaretbilimi, kullandi§i yontem, kavram ve tanimla-
malarin ¢ogunu dilbilimine dayandirmakla, dil in temel 6zeliklerine bagl
kalmakta, dilbiliminin dil, s6z ve yazi'yla ilgili géruslerine bagdimh bir var-
hda birinmektedir.

Brecht'in dedigi gibi, «tanimlanmasi gereken her yeni sey, eski'den
yola cikarak tanimlamakla, eskinin yardimina kostuguna» (6) gore, isaret-
biliminin bagvurdugu s6z konusu «eski» yi dncelikle ve titizlikle inceleme-
miz gerekiyor. isaretbiliminin «nesnel bilimsellik» savlari, kokenlerinin
«nesnel bilimselligi» nden ayr dusunulemiyecegine goére, boéyle bir ince-
leme daha da zorunlu olmaktadir,

(5) ©6rnegin; moda, reklamcilik, edebiyat ve mitler isaretbilimleri (Roland Barthes),
etnoloji isaretbilimi (G. Levi Strauss), resim ve siir isaretbilimleri (Roman Ja-
kobson), vb.

(6) «Toplumbilimsel deneyler Ustine». B. Brecht, (C.S., sayl 4, s. 46).



Dil, s6z ve yazr'yla ilgili sorunlarin irdelenmesi ilkgaga kadar uzanir.
Platon, bir ¢ok sdylesisinde (diyalogunda), 6zellikle «Kratylos» ve «Pha-
idros»'ta bu konulara egilir «Poetika»'nin 19-22. bdélimlerini «dil ifade-
si»’'ne ayiran Aristoteles ise, bu konudaki disincelerini soyle 6zetler:

«Ses'ten c¢ikan yankilar, ruhsal durumlarin simgeleridir. Yazili s6z-
clkler ise, ses'ten c¢ikan sozciklerin simgeleridir...

«Yazi butin insanlar icin ayni olmadigi gibi, agizdan c¢ikan sézcikler
de butin insanlar icin ayni degillerdir. Ancak, her seyden once isaretlerle
ifade edilen ruhsal durumlar, herkes icin aynidirlar, durumlari goruntiyle
anlatilan tim seylerin ayni olduklari gibi».

So6z ile ruh arasinda simgesel bir ilinti kuran Aristotelesci dusince,
sozle ifade edilen her anlami, ruhun bir yapini (Urinld) saymakta, baska
bir deyisle, dil'i ruhun bir tirevi olarak kabul etmektedir.

Aristoteles'in bu metafizik ve idealist agiklamalarina Kkarsi, bilimsel
disunce, dilin dogusunu sdyle aciklar:

«is, bir grup insanin bitin enerjilerinin ayni anda, ayni noktaya uygu-
lanmasi icin —o6rnegin bir kayay! yerinden oynatmak icin— toplu bir c¢a-
ba, toplu eylem gerektirir. insanlari toplu halde davrandirmak, hareket et-
tirmek igin bir isaret, bir emir gerekir. Ama eylem daha karmasik olunca,
ne bagins, ne de jest kafi gelmiyor; yerine getirilecek isi aciklamak ge-
rekiyor, yani artik duyumlarin da 6tesinde yeni isaretler, duyumlar arasin-
daki baglantilari ifade eden nitelik bakimindan yeni isaretler, yani s6zcuk-
ler gerekiyor. Bdylece, is, insanlarda meydana getirdi§i karmasik izle-
nimlerin insanlar arasinda birbirlerine iletilmesini gerektiriyor. Su halde,
birbirine iletme, birbirine nakletme ihtiyacini is ortaya c¢ikarmistir. Boy-
lece, bir anlatim (ifade) olmadan ©6nce bir iletim (intikal) olan dil dog-
du» (7).

Aristoteles¢ci mantia goére, yazi bir simgenin (s6zin) simgesidir ve
anlamin disinda kalir. Yazinin tek amaci sescil (fonetik, konusulan) dil'in
seslerini (simgeleme yoluyla) uretmektir.

Aristoteles’in ruhsal durumlarin «evrensel bir anlatim yolu» yarattik-
lari savina gelince; bu sav, «gercegin gercegini», «gercegin kdkenini» bul-
maya yonelik tim cabalar da, bir «evrensel ruh» un varoldugu dustnce-
sinden kaynaklanir. Aristoteles’in s6z - ruh ilintisine iliskin gorusleri, Or-
tacag Dinbilimi tarafindan soyle gelistirilmistir:

«Kelam (S6z) baslangicta var idi ve Kelam Allah nezdinde idi ve Ke-
[A&m Allah idi. O, baslangicta Allah nezdinde idi. Her sey onun ile oldu ve
olmus olanlardan hi¢ bir sey onsuz olmadi...» (8).

Aristoteles'in 6z ve bicim'le ilgili metafizik ve idealist kuramini deger-
lendiren Ortacag dinbilimi, ayrica, isaret konusunda da «signans/signa-

(7) «Felsefenin temel ilkeleri», G. Politzer. (Sol Yayinlari, s. 171).
(8) «Yuhanna'ya gdre incil», Bap 1. (Kitabi Mukaddes Sirketi).



tum» kesin ayrimina varmistir. Bu kesin ayrim, isaretin (= simgenin), biri
duyularla algilanabilen, maddesel (isaretleyen), digeri ise akil tarafindan
disiintlebilen, gayri - maddi (isaretlenen) iki ayri 6geden olustugunu 6ne
surer. Ruhun doaya uUstunluk tasidigini savunan idealist goristen esin-
lenerek yapilan bu ayrim, disuncelerin, s6z'le ifode edilmeden &6nce in-
sanin aklina geldikleri varsayimina dayanir.

Dusiince konusunda; «Tek gercek, bizim de icinde olduumuz, duyu-
sal olarak algilanabilen maddi dunya’dir... Dusincemiz ve bilincimiz, bi-
ze ne kadar madde - Usti (duyularin Ustinde) gdrunurlerse gdrinsunler,
sadece maddi ve vicudumuza ait bir organin, beynin trtnleridir» (9) acik-
lamasini getiren materyalist dusiince, yukardaki gorisleri soyle elestirir :

«Diyorlar ki, daslinceler insanin aklina demec¢ halinde ifade olunma-
dan gelirler, bunlar dil malzemesi olmaksizin, dil zarfi olmaksizin, s6zim-
ona, ciplak olarak dogarlar. Oysa bu kesinlikle yanhstir. insanin aklina ge-
len distnceler ne olurlarsa olsunlar, bunlar ancak dil malzemesinin teme-
li Gzerinde, dilin deyim ve cumlelerinin temeli UGzerinde dogabilirler ve var-
olabilirler. Ciplak, dilin malzemesinden kurtulmus, dil «dogal madde-
si» nden kurtulmus disiince olamaz. «Dil disiincenin dolaysiz gercekiiii-
gidir» (Marx). Dusuncenin gercekliligi dilde tezahir eder. Sadece idealist-
ler, «dogal madde» si olan dilden kopmus bir dusinceden, dil'siz bir di-
siinceden s6z edebilirler.

...Dil dogrudan dogruya dusiinceye bagh bulunup cimleyi teskil eden
kelimelerde ve kelime baglasimlarinda disincenin calismasinin sonugla-
rini, insanin bilgilerini genisletmek icin yaptigi ¢alismanin sonuglarini kay-
dediyor, saptiyor ve boylece insan tcplumunda dusuncelerin  alisverisi
olanagini doguruyor» (10).

Feodaliteyi yikan burjuvazinin yikselis doneminde gecerli olan dilbi-
limsel gdrisleri ise, sdyle dzetleyebiliriz ;

Jean - Jacques Rousseau (1712 - 1778), «Dillerin Koékeni Ustiine De-
neme» sinde, sunlari der :

«Diller konusulmak icin yaratilmistir, yazi, yalniz s6zin tamamlanma-
sina yarar... SO0z, kararlastiriimis isaretler araciligiyla distinceyi betimler.
Yazi ise, s6z’lU betimler. Bdylece, yazi sanati disincenin dolayl bir betim-
lenmesinden baska bir sey degildir».

Goruldagu gibi, Rousseau, Aristoteles’in temel dusuncelerini paylas-
makta, ancak simgeleme yerine isaretle betimleme deyimini kullanmakta-
dir. Rousseau’'nun, i¢i bos bir «sbdzcik oyunu» yapmadi§i aciktir. «Simge-
eme» den «isaretle betimleme» ye gecis, bir yandan kapitalist toplumda
«simge» nin yerini «isaret» e birakmasina, diger yandan «betimleme» ol-

(9) «Ludwing Feurbach ve klasik Alman felsefesinin sonu», («Felsefe incelemeleri»),
F. Engels, (Sol Yayinlan, s. 26).

(10) «Dilbiliminde marksizm {zerine», («Son yazilar»), ]. Stalin, (Sol Yayinlari, s.
28, 45).



gusunuri burjuvazinin ideolojik gereksinmelerine karsilik vermesine bag-
hdir.

Jean - Pierre Oudart, simge - isaret(im) ayrimi konusunda (Julia Kris-
teva'dan yola cikarak) su aciklamayi getirir :

«Simge, Ortacag'daki toplumsal uygulamalarda tirli toplumsal k-
melerin astlik - Gstlik ilintilerini diizene koyan bir Bor¢'la dile gelmekte-
dir; im'se, Ortacag toplumu icersinde Kentsoylu sinifin ticari etkinlikleri-
nin yarattig: toplumsal ilintilerde gizlidir» ... «Simge... her seyden o6nce,
dinsel 6zveride bulunmay! kurala bad'ayan nesne, im (ise), iktisadi Urin-
lerin pazarhgini dizenleyen nesne» dir (11).

Oudart, burjuvazi - betimleme iliskisi konusunda ise sunlari der:

«Ortacag resmindeki betimleyici 6gelerin hem tanribilimsel, hem de
toplumsal belirlenmesinin  geriye itimesinden dogmustur kentsoylu be-
timleme» ... «Kentsoylu betimlemenin baslica 6zelligi, resimsel drin gibi
butin obur drdnlerin de yer alacagi Uretim ilintileri konusunda hi¢ bir sey
bilmememesi gereken 6zneye (seyirciye) sekiteri gercek diye sunmak ola-
caktir» (12).

Rcusseau, dilbilimi kuraminda, ¢aginin toplumsal gelismelerine uygun
olarak getirdigi bu «yenilige» karsin, temelde, dil'i distinceden ayiran,
Aristotelesc¢i disinceye bagh kalmistir. Yazi ve konusma icin; «Doga ya-
sasl, aslinda, insanin kalbinde silinmez harflerle yazilidir. Onlara, buradan
seslenir...» gibi gorisler ileri siren Rousseau, «yazi sanati» ni burjuva be-
timleme dizgelerine uygun olorak tanimlarken, yazi ya da sinirli (yazi dil’in
gelismesini etkilemez) ve turevsel (yazi s6zi betimlemek i¢in —sonra-
dan— taretilir) islevler yikler. Yamsira, sescil (fonetik) yaziya 6ncelik ta-
nir, resimsel ve ideografik yazi tdrlerini, vahsi ve geri kalmis toplumlara
yakistirir...

Saussure'cli isaretbiliminin ideolojisi

Dil, s6z ve yazi'yla ilgili butin bu metafizik ve idealist goruslerin, ¢cag-
das dilbilimini, dolayisiyla da genel isaretbillmini ne o6lcide etkilemisler-
dir?

Bu sorunu, isaretbiliminin kurucusu Saussure’lin dgretisini inceleye-
rek yanitlamaya cahlsalim.

Saussure’e gore :

«Dil in ses’e dayali, yazidan bagimsiz bir gelenegi vardir... iletisim
kurah (langage) ve yazi, birbirinden ayri iki isaret dizgesidir (sistemidir),
ikincinin tek varhk nedeni birinciyi betimlemektir.

Aciktir ki, Saussure, yukarda acikladiimiz metafizik ve idealist ba-
takliklarda dolasmaktadir. Yazi konusunda, Rousseau'nun temel disince-

(11) «Gercek etkisi ve bir betimleme kurami i¢cin notlar», J-P. Oudart, (C.S., say! 4,
s.21).
(12) a.g.y., s. 20, 23.
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jerini paylasmakta, yazi'yi bir betimleme olgusu olarak kabul etmekte,
bunlara ek olarak, «isaret» konusunu sistemlestirme cabasina girismek-
tedir,

Saussure; «Dil dogmadan ©6nce belirlenmis hi¢ bir sey yoktur... tek
basina disince bir bulutsu (nebiloz) dur» goériasint kabul etmekle bir
likte, «isaret» biliminin bel kemigi «isaret» konusunda bilimsel disince-
ye tamamiyla ters dusmektedir :

«Dil isareti, iki yuzli, ruhsal bir varhktir (entité, kendilik)... Kavram
ve ses imgesinden olusur... Kavram ve ses imgesinin bir araya gelmesi
ne isaret diyoruz... Kavram ve ses imgesinin yerine, siraslyla, isaretleyen
ve isaretlenen sdzciklerini dneriyoruz... isaretlenenle isaretleyeni birles-
tiren bag keyfidir».

Dil isaretini «ruhsal bir varlik» olarak kabul eden Saussure'in isa-
ret’le ilgili kuramini, Ortacag dinbilimince ortaya atllan «signans/signa-
tum» ayrimindan esinlenerek kurdugu apaciktir. Nitekim, ortodoks Saus-
sure’ct olan R Jakobson, «Genel Dilbilimi Denemeleri» nde, Saussure’ci
ogretinin «aliquid stad pro aliguo» Ortacag ilkesine bagh oldugunu, isa-
retleyen/isaretlenen ayriminin da, Ortacagdaki ayrimdan baskasi olmadi-
gini acikgca sdylemekten kaginmamistir.

Ote yandan, Saussure’iin dzgiin (orijinal) bir bulusu olarak tanitil-
maya cahsilan «keyfilik» ilkesinin kdkenleri de Platon’a kadar iner. Platon,
«Kratylos/Dil Ustiine» soylesisinde, bu konuda soéyle der :

«Adlarin dog@rulugunun bir anlasma, bir uzlasmadan baska bir sey ol-
madigina inanmaktan kendimi alamadim... Eski ad birakilarak, yerine bas-
ka bir ad konsa, yenisi eskiden daha az dogru degildir» (13).

Saussure, isaretbiliminin en belirgin 6zelligi olarak tanimladigr bu
«keyfilik» ilkesini bagnazca savunma cabasinda, bir takim ... keyfi goris-
ler 6ne sirmekten de cekinmemektedir :

«Yalnizca iki yazi dizgesi vardir; a) ideografik dizge... b) Sescil (fo
netik) dizge...».

Boylelikle, isaret’le ilgili «keyfilik» ilkesine ters disen, kullanilan gra-
fik isaretiyle goOsterilen nesne arasinda gerekgeli bir bag kuran «reslm-
sel» (piktografi) yazi dizgesini yok saymak kurnazligini gostermektedir.

Dahasi, Saussure, gorislerinin bilimselligini koruyabilmek (1) icin, su-
rekli olarak, genel dilbiliminin inceleme alanini daraltmaya calisir :

«Dilbiliminin inceleme nesnesi, 'yazill' ve.'sesli’ sézcudin bilesmesin-
den oiusmaz, ‘sesli s6zcuk' dilbiliminin tek inceleme nesnesini olusturur...
incelememizi, sescil (fonetik) dizgeye, 0Ozellikle de, ilk 6rnegi (prototipi)
Yunan alfabesi olan, halen kullandigimiz dizgeye indirgeyecegiz».

Burjuva felsefesinin «soyutlama» ilkesine uygun olarak yapilan tiim
bu daraltmalar (soyutlamalar), en azindan nicel olarak, bir Genel Dilbili-

(13) «Kratylos», ,(«Diyaloglar»), Eflatun, (Remzi Kitabevi, s. 278).



minderi s6z etmeye izin vermedikleri aciktir. Ne var ki, uygulamada, bu
sinith ve c¢ok 6zel dilbilimi, bagimhhg: altinda tuttugu Genel isaretbilimi-
nin araciliiyla, edebiyattan etnolojiye, ruhbiliminden sinemaya kadar, bir
siri alanlarda at kosturmakta, konusulan dilin temel 6zelliklerine gore
turettigi kuramlarini genellestirmeye calismaktadir.

isaretbiliminin dilbiliminin bir parcasi olarak gelismesi, aslinda, sik sik
kendi disinceleriyle gelisen Saussure tarafindan onerilmistir:

«Butunldyle keyfi olan dil isaretleri, her seyden daha iyi bir bicimde,
isaretbilimine ideal bir gelisim sagliyorlar... bu anlamda, dilbilimi, genel
isaretbiliminin genel bir 6rnegi (modeli) olabilir».

idealist ve metafizik yanlarini aciga c¢ikartugimiz Dilbilimini, isaretbi-
limiyle 6zdeslemek cabalari, ileri surdldigid gibi, 6nemsiz ve masum «yoén-
temsel» (teknik) bir sorun mudur, yoksa, kapitalizm'in rekabet¢ci donem-
den teke'ci déneme gec¢mesi sonucu, Ortacag jskolastiginin yeniden di-
rilisine (14) kosut olarak gelisen ideolojik bir tuzak midir?

idealist Hile

Dilbiliminin kurallarini, yani, dil'e 6zgu 6zellikleri, isaretbiliminin ara-
cihgiyla, baska alanlara kaydirmak cabasi, dstyapinin sinifsal niteligini
yadsimak icgin ortaya atilan yeni bir idealist hile'dir. Soyle ki :

Bilindigi gibi, toplumun politik, dini, hukuki, felsefl, sanatsal, vb. di-
stinceleriyle (ideolojisiyle) bunlara karsilik veren kurumlardan olusan Ust-
yapl, taban (toplumun belirli bir asamasindaki tretim iliskilerini dizenle-
yen ekonomik dizen) tarafindan, 6zellikle kendisine hizmet etmesi igin,
gelismesine, saglamlasmasina ve giclenmesine etkin katkilarda bulunma-
sI icin yaratilmaktadir. Tabani savunmayan ona kars! ilgisiz kalan bir Ust-
yap! disinulemez.

«Dil bu bakimdan Ustyapidan kokinden degisiktir. Dil, belirli bir top-
lumun bagrindaki eski veya yeni, bu veya su taban tarafindan meydana
gelistirilmis degildir, toplum tarihinin ve tabanlarin tarihinin ytzyillar bo-
yunca slregelen ilerleyisi onu dogurmustur. Dil, herhangi bir sinifin ese-
li degildir, bitin toplumun, toplumun bitin siniflarinin eseridir. iste bu
sebeptendir ki, butun halkin dili olarak yaratiimistir, butin toplum igin
tektir ve toplumun butun Kisileri icin ortaktir (15).

Soylemeye gerek yok; «bu 6zelliklsr sadece dil’e 6zgudir ve iste sa-
dece dile 6zgu olduklarindandir ki, bagimsiz bir bilimin, dilbiliminin, aras-
tirma konusu olmaktadir» (16).

(14) Ortagag iskolastiginin yeniden dirilisi konusunda bkz: «Diyalektik Materyalizm»,
Kuusinen. (Sosyal Yayinlar, s. 56-60).

(15) «Dilbiliminde », s. 13.

(16) a.g.y., s. 42.
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Dil'in sinifsal nitelikte “olmayis(I7#;—«smifsiz toplum» goristini yay-
maya calisanlar igin, bulunmaz bir firsat veriyor : Dil'i Ustyapiyla «karis-
tirmak», sonra da, dilin sinifsal bir niteligi olmadigina goére, Ustyapinin (sa-
natin, felsefenin, dinin, vb.) da sinifsal nitelikte olmadigi goérusint ileri
surmek.

Besbellidir ki, idealist ve metafizik dinya gorisinin belirledigi ve bi-
¢imledigi bir «genel» dilbilimine baglh olarak yaratilan «genel» ve «dzel»
isaret - bilimlerinin bas (ve gizli) amaclari da; dil'in toplum ic¢in tek ve or-
tak olma o6zelligini, Ustyapiya aktararak (malederek), sinifsiz toplum yut-
turmacisini pekistirmek ve surdurmektir.

Sonu¢ olarak, sdzde «ilim felsefesi» olarak sunulan «yeni - olgucu-
luk» un bir kolu olarak gelisen Saussure’cl isaret - «bilimleri», koyun pos-
tuna blUrinmuis burjuva ideolojisinin ¢ok ustaca hazirladigi ideolojik tu-
zaklardir.

Metz'¢i Sinema isaretbilimi

«Amacimiz, sinemanin ‘'ézgulugund’ dilbi-
limsel kavramlarla agiklamaktir». (C. Metz)

1960’larda «sinema isaretbilimini yaratmaliyiz» sloganini ortaya atan
dilbilimci Christian Metz, bu yoldaki calismalarini timiyle Saussure'ci
genel isaretbilimine ve André Bazin'in idealist sinema kuramlarina dayan-
dirmistir. Metz’in 6zellikle ilk calismalarinda acik¢ca kabul ettigi ve ayri-
ca kanitlamaya gerek gormedigimiz bu durum, Metz'¢ci sinema isaretbili-
mini bir ¢ok hatali gorise goétirmis, idealist sinemanin hizmetine sok-
mustur. Metz'in surekli olarak gozden gecirdigi, «6zelestirisini» yaptigi
ve geniglettigi sinema isaretbilimiyle ilgili kuramsal cahismalari, bilimsel-
lik ve «iyi niyet» savlarina karsin, idealist ve metafizik temeller Uzerinde
yukseldiklerinden, son c¢6ziimlemede, sinemada, «b6znei idealist» yanisira,
«nesnel idealist» bir bakis acisinin da olusmasina yardimci olmuslardir.

Asagida, Metz'ci sinema isaretbiliminin belli bash gérislerini incele-
yerek bilimsel dislinceye ters disen yanlarini aciga cikartmaya calisaca-
giz.

Dilbiliminden yola ¢ikarak sinema isaretbilimini «yaratmaya» calisan
Metz, bu yolu izleyenler gibi (P. P. Pasolini sdzgelimi), uzun bir sure, dil-

(17) Batun bunlardan dil'in degismez, o6la bir varlhik oldugu sonucu c¢ikariimamali-
dir. Biryandan, sanayinin, ticaretin, 1dastirmanin, teknigin ve bilimin gelisme-
leri, o6te yandan, yeni Uretim bicimlerinin, yeni sosyal ortamlarin, yeni kultar
ve ahlaklarin, vb., meydana gelmeleri, dil'in hazinesi surekli olarak yeni sdz-
cukler yeni anlamlar kazanirken, bazilari de eskiyip yok olur. Yanisira, belirli
cevrelere 6zglu diller (jargonlar = bozuk diller), bdlgesel siveler, lehceler, «salon
ve lumpen agizlari» da olusur.
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deki «etil - isareti» nin sinemadaki— Karsiligini bulmaya calismistir. Metz'in
bosa giden —ve kendisi tarafindan da elestirilen— bu «ilk dénem» caba-
larini soyle 6zetleyebiliriz :

1) Sinema goruntisd, dil isaretinin karsihgr olamaz. Cunkl; «Gorln-
ti her seyden 6nce bir gérintidur. Gérinimauyle, isaretleyeni oldugu isa-
retlenen gosteriyi yaratir. Gdosterdigi sey kendiliginden yeterlidir, dyle ki
isaretlemeyi, yani bir isareti olusturmayi gereksiz kilar». Sozgelimi, bir
sandalye gorintist, sandalye kavraminin isaretleyenidir. Ancak gorinti
kendiliginden bir sandalye oldugunu gdosterir...

2) Cekim, dildeki s6zcuk'in karsiligi da olamaz. Cinkd : a) Dildeki
sOzcuklerin sayisi sinirhdir, oysa sinemada cekimler sonsuzdur, b) So6z-
cukler dilin hazinesinde yer alir, cekimler ise ydnetmen tarafindan yara-
tihr. ¢) Cekim seyirciye bir parca bilgi verir, dil s6ézcugl ise yalnizca bir
dustnce, ¢) Dil sbézcigunin tersine, cekim «gosterici» ve «belirleyici» dir.
Sozgelimi bir «ev» gorintisi, soyut olarak ev kavramini degil, «soyle soy-
le bir ev» i godsterir, d) Tek bir gérintinin anlami vardir, oysa sézcik
ancak bir timlec icinde bir anlam kazanir.

3) Cekim, bir deyis (ifade) de olamaz. Cunkl : «En karmasik deyis
bile, son c¢cézimlemede, niteligi ve niceligi degismez belirli 6gelere (sdz-
clkler, noktalama isaretleri, heceler, tonlar, vb.) ¢6zimlenebilir. Cekim de
bir cok 6geye (fotogramlar) ¢ézumlenebilir, ne var ki bu 6geler nitelik ve
nicelik yoénunden belirsizdirler... Bir ¢ekimi parcalara ayirabiliriz, ancak
¢ozimleyemeyiz».

4) Cekim tumlec¢'e benzer, ancak onun tam karsihgl degildir. Cekim
noktalama isaretleri icermedigine goére, ancak s6zlu timlecg’e benzetile-
bilir. Bu benzerlik ise yalnizca «distan» bir benzerliktir.

5) Sinema bir dil degildir. «Dil, kapali (ayni dilde konusanlar ara-
sinda) iletisimi amaclayan bir isaretler dizgesidir». Sinema, bir «isaretler
- dizgesi» olmadigina goére ve kapall degil acik (evrensel) bir iletisim ol-
duguna gere, bir dil olamaz. Kaldi ki, sinema, konusma dili gibi cift bo-
gumlu da degildir. Ayrica; «sinema butin sanatlar gibi, tek ydnli bir «ile-
tisim» dir. Bir iletisim aracindan ¢ok, bir anlatim aracidir»...

6) Bltin bu disincelerden sonra, Metz, sinemanin bir «iletisim ku-
rali» (langage) olduguna karar kilmistir. Ne var ki, bu benzetmenin de
noksan yanlari vardir: «Sinema isaretbilimi, sinema iletisim kuralini soz-
U iletisim kuiariyla sistematik bir bicimde karsilastirirken benzerlikten
cok, baskaliklar ortaya c¢ikariyor. Ancak bundan cekinecek bir sey yok :
amacimiz sinemayi zorla dil'e benzetmek dedil, tersine sinemanin «0oz-
gualugunu» dilbilimsel kavramlarla aydinlatmaktirs.

Goruldaga gibi, Metz, dolayh bir benzetme yolu 6nermekte, bodylelik-
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le dolaysiz bir benzetmenin dogurdugu sorunlari, hasir alti etmek kur-
nazhdini gostermektedir. Metz, bir 6zelestiriden ¢ok, zorunlu bir gézden
gecirme (revizyon) olan, ikinci donem calismalarinda ise, «iletisim kura-
I» m «dedisik kurallarin (kodlarin) boy gosterdigi ve karsilastiklari biralari»
olarak genis bir bicimde tanimlayarak, s6z konusu benzetmesini daha ina-
nilir ve gegerli kilmaya calismaktadir:

«Burada, filmin 6zel kurallardan yoksun, ornek bir «iletisim kurali»
(langage) oldugu, ... ya da dogrudan dogruya «gerceklik»'in Gstiine uygu-
lanan bir siniflama ve yeniden dizenleme oldugu disincelerine dénme-
yecegiz. Gercgeklik dedigimiz sey, yani film ©6ncesi malzemeleri, kurallar
toplamindan baska bir sey degildir: hatta, ondan stz etmek igin gerekli
olan kurallar (kodlar) toplami. Film, yalnizca varolan kurallara birseyler
katan, 6ngorilmemis, yapisalci bigcimler gerektiren bir «girisim» oldugu 6l-
cude, bir «tlretim», bir «yaratma» dir».

Metz'in bu son gorislerine gore, bir film, 6zel «sinemasal» kurallarla
(kodlarla), genel «filmsel» kurallarin bir araya gelmesiyle olusur. Yani bir
flmde, sinemaya 6zgun kurallar yanisira, sinemadan ayri ve bagimsiz bir
takim kurallar da (s6zgelimi bir Tark filminde turkce dil'i) yer alirlar. Ne
var ki, Metz, bu olumlu yaklagsimina karsin, isaretbiliminin dilbilimsel ilke-
lerine uymak zorunluguyla, sinemayi «karisik» bir iletisim kurah olarak ta-
nimlamak, sonucta, «dil’siz bir iletisim kurali» ¢eligkisini savunmak zorun-
du kalmistir...

Daha 6nce, isaretbiliminin, bildirismeyi, belirtmek ve birlikte belirtmek
diye adlandirilan iki ayrn dizeyde c¢6zimlemeye calistigini soylemistik.
Metz, bu ¢ézimlemeyi sinemada s6yle uygular:

GERGEK ISARETLER

I. Géziimleme ISARETLEYEN ISARETLENEN

BELIRTME ( BETIMLEME ) (ANLATIM )

2.Géziimleme ISARETLEYEN ISARETLENEN
BIRLIKTE BELIRTME ( SINEMA SANATI ) (IDEOLOJI )

Metz, yikarki genel ¢dzimlenmesini, Ayzenstayn'in Meksika'da cek-
tigi «Que Viva Mexico» (1931 - 1932) bitmemis filminden bir ¢cekimi 6rnek
alarak, (sematik olarak) soyle gerceklestirir :

COZUMLEME KONUSU CEKIM jOmuzlarina kadar topraga gémild,
Ucgen bigciminde dizilmis G¢ adam. Bunlar ayaklanmis koylulerdir. Az son-
ra, Uzerlerinden doért nal gececek agalar tarafindan baslan ezilerek 6ldi-
rileceklerdir...
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ISARETLEYEN ISARETLENEN

Topraga gomuiu oci/6lUm
¢ insan kafasi

BELIRTME : FiZIKSEL iFADE

(Aci yuzlerinden,6lim de hareket-
sizliklerinden okunur )

ISARETLEYEN ISARETLENEN

" Estetik ifade "
Ucgen bigimindeki resim kompozisyonu

BIRLIKTE "Fiziksel ifade" Goérkern/Zafer

' BELIRTME : Issiz topraklar (Meksika halki "bi-
Plastik kompozisyondan vahS8i bir gor- yuk"tir,zafer onun
kemlik doguyor,aci glzelige donuju - olacaktir)
yor.

Metz, 6zet olarak, belirtme ve birlikte belirtme konusunda dustncele-
rini soyle aciklar: «Birlikte belirtmenin isaretleneni (anlami), ancak, kar-
siligindaki isaretleyen, belirtmenin isaretleyen’iyle isaretlenen’ini ayni an-
da seferber ettiginde yaratilir».

Belirtme ve birlikte belirtme konusundaki butin bu gorislerinden su
sonuclar ¢ikiyor:

1) ideoloji, betimlemenin ve anlatimin bir Grinudir (belirtme tara-
findan yaratilan birlikte belirtmenin isaretleneni (anlami) olduguna gore).

2) Bazi durumlarda (birlikte belirtmenin isaretleyeni, belirtmenin isa-
retleyeniyle isaretlenenini seferber etmediginde) idaoloji’den bagimsiz sa-
nat pratigi yapilabilir.

3) Sinema eninde sonunda gercegdi yansitir («isaretler - betimleme-
anlatim - bilesim dizim - belirtme - birlikte belitme» zincirinin temelinde
isaretler, yani gercek yattigina gore).

Oysa, bu gorusler tamamiyla gerceklere ters dismektedirler.

Her seyden o6nce, bilindigi gibi, ideoloji belirli Uretim iliskileri temeli
Uzerinde yikselen ve bu temeli guclendirmeye, gelistrmeye ve korumaya
yobnelen hukuki, dini, felsefi, sanatsal, vb. distncelerin timuddr. Betimle-
me dizgeleriyle anlatim bicimleri ise, butindyle, kullanildiklari toplumun
ideolojik gereksinmeleri dogrultusunda olusurlar. Metz’In sagmaliklarina
inanirsak, sodzgelimi, «roman» In burjuva toplumunun bagrindan ciktigini
degil, burjuva ideolojisini roman’in bir Grinu olarak kabul etmemiz gere-
kecek...

Metz’in, ideolojiden bagimsiz sanat pratigi yapilabilir goérist de, ayni
derecede sacmadir. ideolojik yansizhgi amaclayan Amerikan «undergro-
und» filmlerinin (sézgelimi, Andy Warhol'un Empire State Building filmi)
sonucgta burjuva ideolojisine nasil yarandiklarini biliyoruz (18).

(18) Bu konuda bkz: «Dolaysiz sinemadan sapma», ]-L. Comolli, (G.S., sayl 2, s.
43-44).
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«Que Viva Mexico», S. M. Ayzenstayn, (1931/32).

Sinemada, gerek 6z, gerekse yan anlamlarin, gercekligin isaretlerin-
den olustuklarini 6ne siren goérus ise, André Bazin'in, sinemanin nesne-
leri ve olgulari gercekte olduklari gibi goésterdigini ileri siiren «saydamlk
ve gecislilik» savindan hi¢ te degisik dedildir. Olsa olsa, daha bilimsel bir
kilifa barinmastir...

Sinema isaretbiliminin «simyager»'i Christian Metz, belirtme ve bir-
likte belitme konusunda, ayrica, sunlari soyler :

«Edebiyat ve sinema yapilari geredi 'belirtme' ye mahkdmdurlar, ¢in-
ki, belirtme her zaman sanatsal girisimlerden 6nce gelir. Bu anlamda, be-
lirtme, edebiyat'tan once, bdlgesel dil'le (kullanilan dil’le) saglanir. Sine-
ma sanatindan 6nce: 1) anlama yetisinin érneksenmesinden (kiyaslama-
sindan), 2) 6zel bir belirtme kurali olan 'sinema iletisim kurali' ndan, sag-
lanir».

«Sinemanin ayri bir iletisim kural olmasi, belirtmenin bir sonucudur...
Birlikte belirtmenin tek amaci, 6yku'yu tekdizenli ve surekli bir gelisimden
kurtarip, onu daha canh yapmaktir».

Goruldagu gibi, Metz burada da, «belirtme» ye, yani «betimleme + an-
latim» ¢ Oncelik tanimakta, «birlikte belitme» ye, yani «ideolo|i»'ye ikincil
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ve Onemsiz bir gorev yiklemektedir. Metz'e gore, betimleme (6rnekseme-
ye dayall gorsel anlama yetisi) anlatim’la (sinema iletisim kuraliyla) bir-
likte sinemanin 6ziunl olusturmakta, ideoloji yalnizca «canlandirici» bir
o0ge olmaktadir...

Yine goruldagi gibi, Metz ideoloji'yi bir betimlemenin betimlemesi ola-
rak gérmekte, ideolojiye turevse! (anlatimin ve betimlemenin drinudar) ve
betimleyici (6ykunin gectigi «dinya» mn ideolojisini yansitir) nitelikler ya-
kistirmaktadir. Kisaca, Metz, belirtme ve birlikte belirtrme konusunda Saus.
sure’cl isaretbiliminin «yazi» yla ilgili goruslerini ve savlarini yinelemek-
tedir.

Metz, ikinci donem calismalarinda, bu durumu acik¢ca ortaya koymak-
tadir :

«...Bir filmsel yazi vardir, sinemasa! yazi deyimi ise, bizim ac¢imizdan,
bitinldyle anlamsizdir. Sinemasal duzey, bir kurallar (katiksiz sinemasal
kurallar) toplamidir. Bu nedenle de, bir yazi biciminin karsiligi olmayacak-
tir: yazi, ne bir kural, ne de bir kurallar toplamidir, sonucu «metin», yani
film olan...kurallar tzerine bir calismadir: Filmsel yazi. Ote yandan sine-
ma bir yazi dedildir, yazi’ya olanak veren bir seydir: bunun igin onu «si-
nemasal iletisim kurali» olarak tanimladik : kendisi bir metin, metinler top-
lami ya da bir metin dizgesi olmayan, «metin» yaratmaya yarayan bir «ile-
tisim kurali» dir.».

Ozetlersek, Metz'e gore, filmsel yazi; iletisim kuralinin bir turevi., do-
gal bir betimlemenin betimlemesidir, anlami da iletisim kuralinca belirlen-
mistir. Aciktir ki, tim bu soyut goérusler, «s6z» e dncelik taniyan, Saussu-
re’ct isaretbiliminin «yazi» yla ilgili burjuva goruslerinin bir tekraridir.

Metz'i biyik Olcide etkileyen idealist sinema kuramcisi Jean Mitry,
«Sinema'nin estetigi ve ruhbilimi» (1963/65) kitabinda ise, bu konuda,
sunlari demektedir:

«Bir film, herseyden dnce goriuntilerdir, bir seyin gorintileridir. Tek
ya da bir dizi olayin kaydedilmesini, gelistiriimesini, anlatiimasini nesne
edinen bir gorintuler toplamidir. Ancak, anlatim sirasinda goéruntiler bek-
lenmedik bir bicimde simgelesebilir. Gorintiler, sézcikler gibi, isaretler
degildir, nesnelerdir, somut gergeklik'tir... Bundan dolayl sinema bir ile-
tisim kurali (langage) dir, her seyden ©Once, bir betimleme oldugu olctde
ve bu betimleme sayesinde bir iletisim Kkurali olur».

v

Mitry gibi, anlatimi ve betimlemeyi sinemanin «herseyi» sayan Metz,
sinemay! oykulu filmlerle 6zdes tutmak yanilgisina da dismektedir. Sine-
may! «kaynagina ve seyircilerin taleplerine uymak zorunlulugu ile» (1) 6y-
kii Greten bir «makine» olarak goren Metz, asagidaki gorusleri ileri sirer:

«Oykir'niin kirathgr o kadar uzaga gider ki, bazi ¢céziimlemelere inan-
mak gerekirse, gorintl, dokudugu olay - dizisinin arkasinda yok olur ve
sinemanin bir gorinti sanati oldugu yalnizca s6zde kalir».



Cunku, devam eder: «Her sey, ne yaparsak yapalim, sanki bir gesit
akici siniflandirma, gdéruntileri birbirlerine birlestiriyormus gibi oluyor; iki
gorinti aid arda geldiginde, bir «sdrekliliin» olusmasini dnlemek, insan
eklin n gicinun dstindeymis gibi»...

Metz, bu metafizik dislincelerden su sonucglara varir:

«Sinema ile anlatimin kargsilagsmasi buylk bir olaydir...filmin gelisimi-
ni bir isaretbiimsel garcekiik olarak belirleyen, tarihi, toplumsal ve uy-
garhkla ilgili bir olay... Tarli kullanimlari olabilecek sinema, gercekte, da-
ha cok 6ykiiler anlatilmak icin kullanihyor. Oyle ki; kuramsal, 6ykiisiiz, 6§-
retici, kisa belgesel filmler de, temelde, «uzun» filmlerin isaretbilimsel or-
gutlenmelerine baghdirlar»...

Goruldagu gibi, sinemayi oykulu filmlerle 6zdes tutan Metz, ayrica,
«insan - Ustl» glclerden esinlenerek yaptigi bir genellemeye dayanarak,
inceleme konusu yapti§i oykala filmler icin olusturdugu ve dnerdigi sine-
ma isaretbillminin kuramlarini tim filmler icin gecerli kilmak cabasi igin-
dedir.

\Y

idealist ideolojik temeller lstiine materyalist bir égreti kurulamiyaca-
g1 gergegini kanitlayan Metz, «belirtme» ve «birlikte belirtme» ile ilgili go-
raslerini dogrulamak i¢in, asagidaki drnegi de verir:

«Amerikan ‘'kara - film' tirinden bir filmin gorintlist, New - York li-
maninin bos rihtimlarinin gece yarisindaki durumunu géstermektedir (be-
lirtmenin isaretleneni). Bundan baska, rihtim belli bir bicimde gdsterilmek-
tedir (Ustten cekim, karanlik ve sisli aydinlatma, vb. ; belirtmenin isaret-
leyeni). Seyirci genel bir baski ve katilik izlenimini duyar (betondan bir
orman, cagdas yasamin insan - disiligi, vb.) : burada birlikte belirtmenin
isaretleneni olan bu ‘izlenim' ayni zamanda go6sterilen nesneye (gilimse-
yen bir kadin yuzunin yerine bos depolar) ve onun gdosterilme bicimine
baghdir (baskasi degil, bdyle bir aydinlatma, soyle bir alici acgisi). Demek
ki, belitmenin isaretleyenlyle isaretleneni toplandiklarinda birlikte belirt-
menin isaretlenenini olustururlars.

Aciktir ki, Metz tum dusuncelerini belli bir kiltire (burjuva kiltiriine)
gobre gelistirmekte ve s6z konusu kiltart batin toplumlar igin tek ve top-
lumlarin butin Kisileri icin ortak saymaktadir. (Tipki dil gibi). Yukarki acik-
lamaya goOre betimlenen ve anlatilan «New - York limaninin bos rihtimla-
r» nin herkese, her zaman ve her yerde, ayni «baski ve katilik izlenimi» ni
uyandiracagini ileri stirmek, sinemayi «evrensel bir dil» diye tanimlayan

(19) A. Baziti, «Gagimizin dili» adlh yazisinda, «acemi seyirciler» konusunda, tutar-
siz bazi gorusler dne siurerken, sunlari da sdyler: «Sinemanin, kiltdranun bigimi
ve derecesi ne olursa olsun herkesce kendiliginden anlasilabilir bir dil oldugu
sanisindan kaciniimalidir». («Cagdas Sinema'nin sorunlari», A. Bazin, Bilgi Ya-
yinevi, s. 27).
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André Bazin'in bile kabul etmedigi sa¢ma bir goriastir (19). Kaldi ki, bir
seyircinin, bir limani ya da bir rnhtimi yalnizca taniyabilmesi icin bile, belli
bir kiltirel birikimde olmasi gerekir.

Vi

New - York'un sisli rihtimlarinda «evrensel kultlir» hayalleri goéren
Metz, ayrica, 6z ve bicim iliskisi konusunda da, birbiriyle celisen, ancak,
timi de diyalektik materyalist distinceye ters dusen savlar ileri sirer.
Metz, bu konuda so6yle der :

«Sinemadan ya da filmlerden s6z ederken, ‘bicim’i ‘icerik’e (ya da
‘bicim’ i icerikle esanlamda kullanilan ‘temel disince' ye) karsit gdsteren
temel bir ayrimi kullanma aliskanhgi vardir...

Cogu zaman, 'bi¢cim’' terimi filmin isarstleyenini (= !deyis' Hjelmslev'e
(20) gore), ‘icerik' terimiyse filmin isaretlenenini (= 'icerik' Hjelmslev’e
goére) belirtir...

Elestirdigimiz bu terim dizeninde (terminolojide), isaretleyenle isaret-
lenen arasindaki ayrimi bozan sey, isaretleneni (= icerigi) belirten sdz-
cigun, isaretleyeni acikca belirten bir terimle karsilastirilacagina, varligi
bile yarn bilincli bir karisikhk yaratan, ‘bicim’ s6zcugu ile karsilastiriima-
sidir...».

«Bigcim»/«icerik» ayrimini hatali bulan Metz, «isaretleyen»/«isaretle-
nen» ve «bicim»/«dz» ayrimlarini dnerir. Bu konuda sunlari da ekler :

«...filmdeki isaretleyen 6gelerin bir bi¢cimi (s6zgelimi, kurgu, goérinta-
ses karsi sirimli... vb.) oldugu gibi, yanisira bir de 6zi, hatta dort ayn
0zU vardir : hareket eden goruntl, goraltd, muzik sesi, konusma sesi. Ve
tersine de, filmdeki isaretlenen 6gelerin bir 6z oldugu gibi...bir de bici-
mi vardir...».

Hjelmslev'in terim dizenini kabul eden Metz, sinemada su iki diuzeyi
ayirdeder :

a) «Deyis» (yani isaretleyen) ve deyis kurallarinca belirlenen «du-
yusal» ve «maddi» olan isaretleyenler diizeyi, b) «icerik» (yani isaretle-
nen) ve icerik kurallarinca belirlenen «dusinsel» ve «gayri - maddi» olan
isaretlenenler (anlamlar) duzeyi.

BUtin bu gorislerin, Aristoteles mantigina uygun olduklari apaciktir
Asagidaki alintt bunun en acik kanitidir :

«Demek ki, iki «madde» vardir... Hjelmslev'in soyledigi gibi, icerigin
maddesi butiin anlamlandirma olgularinda ortaktir. Toplam olarak, iceri-
gin yalnizca bir anlami vardir, anlam diye adlandirdigimiz sey. Bir anlam-
landirma olgusundan digerinde degisik olan, her zaman anlam olan or-
gunin kendisi degil, bu 6érginin degisik isaretleyen birimlerce kurulma-
sidir — vyani icerigin bi¢cimidir. BUtin bu anlamdirma dizgelerinin ortak

(20) Kopenhag Okuluna baglhh Danimarkall dilbilimci. Baslica yapitlari | «Prolegome-
na to a theory of language» (1943), «Essais linguistiques» (1959).
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amaci, bir anlamin iletiimesidir. isaretleyenlerini degisik alanlardan (gor-
sel, isitsel, vb.) alabilirler, ancak, isaretlenenleri her zaman ve yalnizca
anlamlandirma alanina ait olurlar: disiinceye, maddesiz madde diyebile-
ce@imiz «madde» ye, ruhsal - toplumsal madde olan anlam'a». (Aristote-
les'in «isaretlerle ifade edilen ruhsal durumlar herkes icin aynidir» dedigi
sey).

Bir kez daha acikca goruluyor ki, Hristiyan Metz'in «sinema isaret -
bilimi» tamamiyla idealist ve metafizik diinya goruslerince belirlenmis olup,
burjuva ideolojisinin hizmetinde bir «bilim» dir. Onu materyalist sinema
kuramlari arasinda saymak ise, en azindan, burjuva ideolojisinin «trans-
vertisizm» (karsi cinse ait elbiselerle gezmek) egiliminden habersiz (bil-
gisiz) olmak demektir.

Seyircisiyle acik - se¢ik bir dusince alis - verisi iginde bulunmak is-
teyen sinemaci, Metz'¢ci sinema isaretbiliminin burjuva ahkamlarina bel
baglamak yerine, kultlr sorunlarini diyalektik ve materyalist bir bakis - aci-
siyla, gerek teorik gerekse pratik alanlarda arastirmak ve incelemek zo-
rundadir (21).

(21) Bu yaziya, dipnotlarda ve yazida adi gecgenler disinda, asagidaki yapitlar da kay-
nak olmustur :
Julia Kristeva, «Sémiotiké», Paris, 1969 / Jacques Derrida «De la gramma-
tologie», Paris, 1967 / Taki Andonopulo «Sinema, bilim, ideoloji», Atina, 1972 /
«Sur Langage et cinéma», Cinéthique, sayl 13/14 / Cagdas Sinema'’nm 5/6. sa-
yisindaki yazilar.

cagdas sinema
sayl: 7
latin amerika’da sinema
1. bolivya
«ukamau» grubu ve jorje sanjines ile konusma
2 siM

miguel littin ile konusma

«vaadolunan toprak» filmi Ustlne / bonitzer - toubiana
helvio soto ile konusma

sili'li sinemacilarin bildirisi

33 meksika

paul leduc ile konusma
meksika genc¢ sinemasi ve sorunlari
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julia kristeva

analitik pratik, devrimci pratik

Metz'¢ci sinema isaretbilminin idealist ve metafizik yapisini ilk
kez ortaya c¢ikaranlardan Julia Kristeva'nin asagida sunulan sdyle-
sisi Cinéthique dergisinin 9/10. sayisinda yayimlanmistir.

Sdylesi, sinema isaretbilimini ustalikla desmesine karsilik, Alt-
husser, Freud ve Asya Tipi uUretim Tarzi konularinda abartilmis go6-

¢. S

risler de igcermektedir.

1. Bugun psikanalizin, yazi kuraminin, semiotik'in, «insani bilimlerin»
ortak yonelimleri dolayisiyla yeni bir bilgi kitasinin ortaya cikmakta oldu-
gu saptanabilirse, bunun, simdi marksizmin icinde islenmekte olan ideo-
lojiler ve ideoloji kurami ile uyusmakta oldugu ya da onun tarafindan ige-
rildigi ya da onu icerdigini bilme olanagi var midir?

Julia Kristeva : Tarihsel materyalizm ideolojiyi ekonomi tarafindan
belirlenen bir gereklik (instance) olarak tanimlamistir (Bkz. Kutsal Aile,
Alman ideolojisi, Feuerbach Uzerine tezler, Manifesto, Lenin’in kiiltiir hak-
kinda bircok makalesi, vb.), ama materyalist bilgi kurami (gnoséologie)
daha isin ¢ok basinda oldugundan, ideolojilerin marksist kurami yoktur.
Bu yoklugun bilinmesi, tarihsel materyalizmin ilerdeki gelisimi i¢in oldugu
kadar, s6ziniu ettijiniz bu yeni «kita» nin belirmesinin amacladigi mater-
yalist bilgi kuraminin olusturulmasi icin de gerekli kosuldur.

Louis Althusserin énemli calismasi (Marx icin, «ideoloji ve devletin
ideolojik aygitlari», La Pensée, no. 151, s. 3-38) bdyle bir ideolojiler ku-
raminin ilk adimlarini atmaktadir, ayrica gecitleri ve ddnusleri, anlamla-
yan pratiklerin bilimini izlemeden 6nce coziimlenecek belirtilerdir. ideolo-
jiler kuraminin bu taslagi, tarihsel materyalizmin saglam verileri olarak
gorilebilecek birka¢c noktayla sematik olarak 6zetlenebilir :

1. Antitez olusturan gercgek/ideolojik ¢iftinin unsuru olan ideolojinin
maddi bir varligi vardir, ¢cliinkl : a) gercek tarih tarafindan degistirilir (Ure-
tim iliskilerinin dénisimi ile) ve kendine 6zgu tarihi yoktur; b) ideolojik
aygitlar icinde (devletin) yerlesir; c) pratiklere bilgi verir.

2. ideoloji, «bireylerin gercek varolus-kosullariyla hayali bir iligkisi-
ni» betimler, burada «hayali», gercegin bigciminin bozulmasini (déforma-
tion) ve bilinmemesini (méconnaissance) icerir.

3. ideolojinin bir i¢ uyarliga vardir, ki son durumda bunun dayanag:
Oznedir. (Buradan da kendisini ideoloji icinde tanimasi aldatmacasi ya da
bilmeme - tanimama’nin (méconnaissance) ayrilmaz karsiti tanimanin (re-
connaissance) ideolojik islevi c¢ikar).
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Tarihsel materyalizmden ciktiklarina goére, bu durumlarin dogrulugu
Uzerinde fazla diretmeye gerek yok; ayrica burada diyalektik materyalizmi
g6zden kacirdiklar 6lgiide eksikler saptanabilir. Daha kesin olarak .

ideolojinin maddiliginin 6zgil alana, iginde ideolojinin, dilin (langage)
ve daha genel olarak anlamin belirdigi 6zgul maddilie digsal oldugu di-
stinilmistur. ideolojinin maddiligi gercek tarafindan «igerildigi» ya da ger-
cek «oldugu» olciide taninmistir (maddi tarih tarafindan belirlenme, ide-
olojik aygitlara gecis : Sartre'in praxis/pratico - inerte (*) teziyle kiyaslan-
mall). Anlam kendine 6zgil maddi isleyisi icinde bilinmemektedir: ideolo-
jik «pratiklerin maddiliklerinin 6zel kosullari», 6ngérilmis olmalarina rag-
men, ortaya konmamislardir. Bu tanimama (kendisi de ideolojiktir) sunla-
rn getirir:

1 ideolojik denilen olusumlara 6zgu mantigin ve tarihe uygunlugun
askida birakilmasi.

Marx'in su cumlesi: «(ideolojiler) in tarihleri yoktur, gelisimleri yok-
tur, ama maddi Uretimlerini, maddi degisimlerini gelistiren insanlar, ayni
zamanda da kendilerine ait bu gergekligi, distncelerini ve dusunceleri-
nin Gdrdnlerini de degistirirler» (Alman ideolojisi), ideolojik olusumlari top-
lumsal tarih icindeki islevlerine indirgeyerek onlarin 6zgil mantiklarini
isin icinden siyirmak icin anilmistir. Oysa tam tersine bana 6yle geliyor
ki bu cimle maddi zorunluluk olarak anlasiimalidir (Feuerbach lzerine X
tezin temeli Uzerinde : «Eski materyalizmin bakis acisi burjuva toplumu-
dur, yeni materyalizmin bakis agisI ise insan toplumu ve toplumsal insan-
liktir»), bu kadar da degil, ayrica ve 0Ozellikle, «ideolojik» olusumlara 6z-
gl tarihe uygunlugun maddi tarihini ayirdetme zorunlulugu olarak da an-
lasiimaldir. Bunlarin kavranabilirligi bir ¢ifte kaydi getirir: maddi tarihin
(tarihsel materyalizmin) manti§i ve ayni zamanda, yeni kategorilerden yo-
la cikarak kesinlestirilecek yeni bir mantik, yeni bir tarihe uygunluk (Sol-
lers, islek tarihten farkl bir anitsal tarihten sézetmektedir).

O zaman «ideolojilerin» ideoloji olarak onlara anlasilabilirligi veren
tarihsel materyalizm icinde yer aldiklari sdylenebilir (lretim bicimi ve si-
nif micadelesi tarafindan belirlenme). Ama «ideolojilerin» kendilerine 6z-
gl maddilikleri icinde, yani anlamlayan pratikler olarak «tarihleri yoktur»;
okuyalim; «tarihsel materyalizm onun, kendi 6zgil isleyislerinin mantigi,
semiotik i¢cinde ve onun tarafindan, yeni kategorilerden yola ¢ikarak ve
Lenin'in sdrekli hatirlattigr gibi «bitin maddi ve ruhsal yasami» hesaba
katarak arastirilacak olan anlasilirhini vermez. (Bkz. «Militan maddeci-
ligin 6nemi hakkinda, 1922»),

Marx'in tutumunun yalnizca bdyle anlasiimasi, bence, agik olarak,

(*) Praxis : insanin tim etkinligi, dustunsel - uygusal eylemlerinin toplami. Pratico-
inerte : kurumlasmis ya da nesnelesmis, kendine yabancilasmis toplumsal ger-
ceklik (¢-n.).
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«ideoloji» yi tarihe gore 6zerk bir dizi olarak koyma zorunlulugunu sagla-
maktadir, yoksa buraya dogmatizm gizlice sizmaktadir.

Ancak bu gorece 6zerklik, yalnizca, tarihsel materyalizmin icinde ken-
dini ideolojik gereklik olarak sunanin anlamlayan maddiliginin bir bilimin-
den yola c¢ikarak disiunulebilir.

2. Konunun zararina olarak ideolojinin dil (langage) ile karistirilma-
Sl.

EJer pozitivizm anlamin ideolojik etkileriyle ilgilenmiyorsa, bu, anlam-
layan isleyisi ideolojiye indirgeyen tam tersi bir egilime dismekten cok
(tarinimsi, sosyolojimsi ve sonu¢ olarak mekanist), ona kolay bir gerekge
saglamaktir. «Her ideolojinin (onu tanimlayan), somut bireyleri konu ola-
rak «olusturma» islevi vardir formili konunun «zaten» anlamlayan, yani
dil tarafindan ve onun icinde olusturuldugu ve ne adini belli etmek ne de
kendini olusturmak icin «hukuk konusunun hukuksal kategorisini» bekle-
mesine gerek olmadigi olgusunun yanma gecmektedir. Konuya ideoloji
tarafindan, Lacan’in ¢izdigi gibi, bir baskasini Baskasli yapan 6zgll bir
diyalektik icinde, onu bir baska anlamlayan icin betimleyen anlamlayan
tarafindan zaten sorgu yoneltildigi 6lcide «sorgu ydneltimektedir» (In-
terpellé).

Althusser'in —marksizm icin acilis niteligindeki—, ideolojilerin kura-
mi icinde konuyu cagirma niteliindeki énemli hareketi herseye ragmen
anlamlayanin, dolayisiyla da (bu kuramda) talep nesnesi adi verilmis olan,
ama kabul edilmemis olan, ¢6zimleme nesnesi olmayan konunun kendi-
sinin de, maddiliginin zaman asimini igerir.

Bu hareket, bence, bilimsel degerini (islemse!, metodolojik acidan)
ideolojiyi anlamdan ayirdetmek kosuluyla bulabilir : anlamlayan o zaman
yeni bir nesne olabilir, ama sonug¢ olarak diyalektik materyalizmin mantigi
gibi diyalektik mantigin 6z nesnesi. Althusser’in dedigi gibi, ideoloji tarih-
sel materyalizmden c¢ikti§i icin, ideolojiler kurami yalnizca bu diyalektik
olarak ayirdedilmis iki alanin birlesmesi i¢in mudahale edecektir.

(Anlamlayan/ideoloji diyalektik ayrimi, bir somut anlamlayan pratik
kurami yapmak s6z konusu oldugu 6lgude 6nem kazanmaktadir — &rne-
gin sinema. Anlamlayanin yerine ideolojiyi koymak bu durumda yalnizca
kuramsal bir yanhs olmakla kalmamakta, kendi ideolojik iglevi hakkindaki
sdylevlerin kendi yerini aldiyi tamamen sinematografik is’in engellenme-
sine goturmektedir).

Anlam bilimlerinin yanindaki gelisimi; dilbilim, psikanaliz, semiotik,
genel olarak «insani bilimler», bu ylizden ideoloji elestirilebilirse de, bu
gelisim ozellikle ideolojiler kuraminin halad kapah kaldigi, anlamlayan isle-
yisin bazi «mekanizmalarini» sergilemek basarisini kazanmistir.

idealist, metafizik birlikte belirtmesini «ideoloji» terimine de bulastir-
digi Hegel'ci idée (Fikir) nin bulanikliginda (¢linkl idée'yi yoketmek igin
gercek tarafindan belirlenmis gibi koymak yetmez; hatta fikir/gercek di-
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zenlemesini yeniden dagitmak gereklidir), anlam bilimleri dili ve dilleri
anlamlayan sistemler olarak kesfetmislerdir. Akrabalik sistemine 6zgu
mantik (Lévi - Strauss, Akrabaligin elemanter yapilan, 1949) ya da moda
(Roland Barthes, Moda sistemi, 1967), edebiyat (Rus formalistlerinin, bu-
gunkid Tel Quel dergisinin calismalar), resim, vb. anlamayan sistemler
olarak, anlamlayan olusumlari tamamen ideoloji (mekanik marksist bakis)
ya da «fikirler» (askin felsefi bakis), kisacasi ifadeler, ya da zaten hep
«icerde varolan nesneler» (immanences) gibi goéren metafizik kavrayisin
kokine dokunan nesnel bilimsel buluslardir.

Kiltirimuz, anlam bilimlerinin, Mallarmé'nin dedigi gibi «dine aykiri
sarsilma» ile kendisini «fikir» ya da «ideoloji» olarak sunana getirdikleri
bu metafizigin kdkten alt - st olusunu 6zumlemis olmaktan uzaktir. Bu
semiotik «kita» nin arastirmalarina karsi gdsterilen direnis ve 6zellikle de
bu arastirmalarin radikal, analitik, zorunluluklarina kargi go&sterilen dire-
nisler bu tir metafizik aliskanlklardan gelmektedir : ister askin (transcen-
dantale) (*) felsefeye ait olsunlar, ister anlamlananlarin butanligine (ya-
pim nesne olarak bir Anlama) inanan pozitivizme ait olsunlar. Cunki eger
«yapisalci» (struktiralist) ya da genis olarak «semiotik» calismalar yeni
bir bilgi bicimigetiriyorlarsa da, bunun koéktenciligi ancak bu calismala-
rnn hazirladigr psikanaliz’in, belli 6l¢ude de halen karsi konulmaz birbi-
cimde miuidahalesinden etkilendikleri yeninin isiginda ortaya cikmaktadir.

Bu dusiince tipine karsi gosterilen direnislerin, icinde metafizigin kur-
gulandigi nesnelerin bu maddi sarsilmasini uyguladiklari 6l¢ide modern
«sanat», «edebiyat» ve sinemaya karsi gosterilen direnislerle dayanisma
icinde olduklarina da dikkat edilmeli.

2. Anlamlayan pratikler tipolojisinin tam tarihe uygunluk kavrayisi-
ni kesin bir bicimde yokeden bir davranis oldugunu gosterdiniz. Kendini
bir «uretim bigimleri listesi» olusturmakla kisitlamayan bu tipoloji kusku-
suz bir topoloji olarak uygulanmalidir (**) Bu anlamlayan pratiklerden her-
birinin belirtici yapi olarak alinmis bir toplumsal olusumun bagrinda tut-
tuklar yerlerin topolojisi. Bu tipoloji/topoioji nasil yapilmali?

Ama, anlamin dretim biciminin 6znenin anlamla kesin bir iliskisi ola-
rak tanimlandigi hesaba katilirsa, bu tipoloji/topoioji 6znelerin bir topo-
lojisinin yazilmasini saglamaz n, icerdikleri ise : Lacan tarafindan 6zne
ve anlamlayan icin s®ylenen, Althusser tarafindan 6znenin ideolojiye ilis-
kisi (bogumlamasi) hakkinda s&ylenen, bilimin konusu ve metnin konusu
arasindaki sizin degindiginiz farklilik?

Julia Kristeva : Dilbilim, yapisal antropoloji, semiotik «ideolojiler»
den yola ¢ikarak anlamlayan sistemler kurmuslardir. Bir anlamlayan olu-
sumlar bilimini acmakla birlikte, bu yénelim bilimsel amaclarini kisitlayan

(*y Transcendante (askin) : deney alanini asan (g.n.).
(’*) Typologie : ozelliklere goére inceleme yodntemi. Topologie : 6zellikleri olustu
ran ortamlara go6re inceleme ydntemi (¢.n.).
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sonugclari bakimindan agirdir. Idso'ojinin yerine anlamlayan sistemleri koy-
manin bu anlamlayan sistemlerin ¢6zimlemesinin tarih ve 6zne ile ilis-
kisini kesme tehlikesi tasimasindan baska bu sistemlerin i¢c ve dis Uretim
ve transformasyonlarini hi¢ bir zaman aydinlatamama tehlikesi oldugunu
do soylemek istiyorum, eder bunlar varolan bir Oznenin icinde her zaman
varolan bir Anlamin (bu o zaman Fikirler'in yapilabilir taklitidir) sistemleri
olarak gorulebilirlerse : J. Derrida tarafindan «insani bilimlere» yo6neltilen
elestiriler 6zellikle bu noktaya dokunmaktadirlar. Bence anlamlayan pra-
tik kavrami bu kisitlamalari kirmaktadir.

Burada, gercekten, pratik kavrami icinde yogunlasmis materyalist di-
yalektigin izi bulunmaktadir. Hemen sdyleyelim ki, eger felsefe gelenegi
Ozneyi kendi disinda olan ve olgusal edilgin bir gérinti altinda beliren bir
nesneden ayiriyorsa ve eger Hegel diyalektigi —Mutlak Fikir (nesnel) icin-
de kavrama (6znel) yukledigi nesnellestirme (objectivation) ile— aracilik
ilkesini (6zne - nesne) ilk kez bir celigski olarak bogumlamaktadir, —ma-
teryalist diyalektik buradan c¢ekerek kendini kavramakta ve onu Fikir'in
disinda sergileyerek pratik kategorisini koymaktadir.

Pratik boylelikle (mekanik ikiye bdlinmeye ve 6zne tarafindan sorus-
turulmamis duragan bir maddeye inanan ve dolayisiyla askin olan nesnel
ya da mekanik «materyalist» madde ile idealist - kor aynilastirmaya karsi-
dir) 6zne ve nesnenin, anlam ve maddenin celisme (6zdeslik velya da
farklilik) yeri olmaktadir. Dolayisiyla pratik 6znenin (ve dolayisiyla onun
«anlamlayan sistemlerinin») kendi disiyla ya da e{er istenirse kendi ne-
gatifiyle iliskisinin oynadigi mentesedir.

Zaten bir pratik (6znenin, anlamlayan) icinde verilmemis nesne yok-
tur, ama r.egatifi icindeki nesne gibi, bir pratik icinde yeniden erimemis
O0zne yoktur. Gordugumuz gibi pratik boylelikle, Anlamin (6znel) ya da bir
nesnelliin  (6znenin o6tesi, askinlik) ylzeyi icinde yabancilasmalari s6z
konusu olmaksizin, anlamlarin Uretim yasalarinin karmasikliklariyla igin-
de acildiklari bir ayritirden (heterojen) celiskinin dinamik alani olmakta-
dir.

«insani - duyarli olarak maddilik, pratik» (Marx) ve buna bagl olarak,
tek kriteri pratik olan gercek (6znel) — iste marksist devrim kuraminin
ve daha genel olarak tarihsel materyalizmin Ustinde kuruldugu iki kutup.
Yine de bilgi kurami agisindan, bu ilkeler 6znenin ve anlamlayan sistem-
lerin bilimsel bir kurami olmaksizin bir gelisim saglayamazlardi: dolayi-
siyla da psikanaliz ve semiotik olmaksizin.

Boylelikle de Sartre’in pratik ve pratico - inerte’e dayanan felsefesi
(Bkz. Diyalektik aklin elestirisi, 1960) egemen fenomenolojiye, bu kuram
uslulukla tarihe sirtini ¢cevirmis doktrinlerin zayif dismus gévdelerine ma-
teryalist diyalektigin matrislerini tasidigi 6lctide bir darbe vurmustur. Ken-
disini reddetmekten baska bir sey yapamayacak olan fenomenolojinin (*)

(*) Phénoménologie (olay bilim): nesnenin bilgisine 6zneden inrtlabilecegini ileri
suren Oznel idealist yontem (¢-n.).
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} kapanmasi igin cok geg, ideolojik olmayan bir hareketle onu ele gegire-
bilmek i¢cin 6znenin ve anlamin bilimsel kuramindan yoksun materyalist
bilgi kurami icin ise ¢cok erken gelmis olan Sartre'ci pratik kategorisini ele
alis bicimi bir basarisizlik olmustur, hala 6yledir ve on yil igin yarinsiz
kalmistir.

Yapisalci akil diyalektik akla karsi bu zaman araligini doldurmak zo-
rundaydi. Akrabali§in elemanter yapilari (1949), yolu hazirlamig, Yapisal
Antropoloji (1958) yeni yayinlanmisti ki, 1961'e dogru «yapisalcilik» halk
tarafindan olmasa da arastirmacilar tarafindan kabul edilmisti.

Ustelik ve buna kosut olarak, 1952’'den beri Lacan’in 6gretimiyle psi-
kanaliz yeni boyutlar agiyordu («Roma Soylevi» 1953, «Viyana Soylevi»

) 1955, vb.).

Tabii burada Lacan’ci psikanaliz ve yapisal antropoloji tarafindan ya-
piimis olan dev calismayl ve semiotik'te sagladigi atilimi 6zetlemek ola-
naksiz (ki Prag Okulundan, Viyana Okulunun ve baska bir biciminde de
Kopenhag Okulunun batmasindan beri uyutulmustur).

Bu gidise, 1965'e dogru Derrida tarafindan kdkten bir bigcimde islen-
mis (De la Grammatologie, 1967) ve sozinl ettiimiz bilimsel ¢alismanin
yeni bir okumasini saglamis olan metafizigin felsefe - i¢ci bozulusunu ek-
leyelim.

Bitirirken sunu sdyleyelim ki, anlam kuramlari ve bilimleri pratigin an-
lamlayan oldugunu (dilin icinde dogar) ve ©0zneyi zorunlu kildigini gdster-
mislerdir.

«Anlamlayan pratik» kavrami olan marksist «pratik» bilgisi boylelikle
materyalist birgi kurami alaninda, anlam bilimlerinin getirdikleri tarafindan
tanimlandigi icin kavram olarak yeniden belirlenmektedir. Ayni zamanda
da bu kavram bu bilimlere, onlari olusturan ve cevreledikleri materyalist
boyutu yeniden kazandirmaktadir.

Pratik tarihnsel materyalizmde, bir trtine yonelik etkinlik anlamina gel-
mektedir. Freud igin is (Bkz. Duslerin yorumu hakkinda, b. 6: «Diisiin igi»),
Hegelci diyalektik anlayisa daha yakindir («actus» (edim) olmayan, ama,
olumsuzlugu, «geciktiriimis yokolmayi», «geri itiimis istegi» zorunlu kilan),
ne var ki Freud'gu tercih kdkten bir bicimde aynlir. Hegel'ci ideolojiden,
alani 6zellikle 6znenin alt - ist olusunu zorunlu kilan bilingalti olan bir
ayritirden (heterojen) diyalektigi («gdvde» ve «duyu») varsaymasi yilzin-
dendir bu.

Anlamlayan pratik kavrami bu Freud’'cu tercihi yeniden almaktadir.
Demek ki, zaten varolan 6znenin eyleminden degil de (ki bir sagduyu ey-
lemidir), ayritirden olanin (madde/anlam) diyalektiginden ¢ikan bir islemi
godstermektedir. Su farkla ki, materyalist bilgi kurami icinde yer alan an-
lamlayan pratik kavrami, ydntemi tarihsel materyalizm olan maddi tarihte
sdz konusu olan islemi araya katmaktadir.

Tarihsel materyalizmde ve ayni zamanda da diyalektik materyalizmin
icinde yer alan anlamlayan pratik kavrami, ideolojik islevli her toplumsal

27



pratigin anlamlayan oldugu, anlamlamanin kosullarinin toplumsal kosul-
lar olduklari ve bunun tersi olarak toplumsal (ideolojik) kosullar ve islev-
lerin baska sahns olarak anlamlamanin dretimine sahip olduklari olgusu-
nu aydinlatmaktadir. Boylelikle tarihsel materyalizm dogmatiklestigi za-
man unuttugu diyalektik mantia acilmaktadir.

Bu bakis acisi icinde, drnedin «sanatlari» anlamlayan pratikler ola-
rak gormek, bence, bir yandan onlardaki anlam ve 6znenin isleyisinin 6z-
gallugunu gostererek bunlari toplumsal - tarihsel olarak gdérmektir : onlari
ideolojiye indirgemeksizin, ama ayni zamanda da 6znel - patolojik (sizof-
renlestirme alanlar) ya da estetik (saf dissel ya da Narkis'ce (kendini
begenmis) zevk alanlari) deneyler olarak yabancilastirmaksam. Anlamla-
yan - pratikler - olarak - «sanatlar» demek, onlarin ayni zamanda btin
bunlar, ayrica baska sey olduklarini sdylemektir : tarihsel celigki alanlari,
toplumsal tarihe katiimalar.

Efsane (mythe), siir ya da sinemay! anlamlayan pratikler olarak ince-
lemek her somut durumda Kkarsitlarin miicadelesi olarak pratigin sireci
icinde 6znenin anlamla 6zgul iliskisini belirlemek gerektigi anlamina gel-
mektedir . «6zne», «anlam» ve «nesne» nin pratigin sdureci icin katlandik-
lari 6zgll dénldsim, yikim - yapim.

Bu cakis acisi, 6znenin pratik icinde yikim - yapim degismelerine go-
re bir anlamlayan pratikler tipolojisini getirmektedir. Béyle bir tipoloji, he-
saba katsa bile, ne «tirler» kuramiyla (destan, roman, siir) ne de malze-
melerine gore «sanatlar» dagilimiyla (edebiyat, resim, heykel, muzik, dans,
sinema) uyusur. Ciankld bu tipoloji herseyden 6nce, artistik denilen ve ide-
olojinin de «irlnler» Urettigi Olcide farkettigi islevin klasik kavranisini
bertaraf etmektedir. Tipoloji, pratiklerin, Uretici isin tipolojisidir Urinlerin
degil. Eger bu tez asagl gorilirse kacinilmaz olarak bir metafizik kurulu-
sun igine dusulur : anlamlayan pratikleri, gerek «ideoloji» gerekse «eser»
olarak Urinleri hakkinda soylenebilecek olanlara indirgemek (marksist ya
da psikanalitik terminolojiler bdyle bir indirgemeden kaginma gicine sa-
hip degillerdir).

Tam tersine 0Ornedin «edebiyat» «anlamlayan pratik» olarak goéralur-
se, onlarn kesin olarak ¢6zimleyebilmek igin sisleyici («eser yaratma»)
ya da islevsel (ideolojik) goruntilerini asmaya gidilecektir. O zaman me-
tinden bir anlamlayan pratik tipi olarak s6z edilecek ve bu anlamlayan
pratik icinde konunun nasil olustuu ve bozuldugu (6lum itisi, yokolma)
metnin anlamini kurup - bozarak arastirilacaktir. Dilbilimsel ve psikanali-
tik «kategoriler» burada, 6zgul anlamlayan pratik tarafindan islenen yol
acis| temsil eden, yalnizca da bu yol agis olan bu topolojinin gic¢ cizgilerini
cizmek icin temel olarak yarayabilirler (bu cisimlestiriimis «kategorilere»
indirgeme olanag! olmaksizin).

O zaman anlamlayan pratik «metin» in icinde konunun anlamlayanin
icinde ve onun tarafindan parca parca ayrilmakla kalmadigr (Lacan'in
bilingaltinin dogrudan dogruya ilgili oldugu Freud’'cu seyden yola ¢ikarak



koydugu ve her konunun oldugu gibi), ama onun, yokolusun bir 6én kosulu
olarak bir 6z - yikim itisi adi verilebilecek olan sey tarafindan sirekli bir
tehdit altinda oldugu da yerlestirilecektir; yokolus, yani bu kavramin ta-
sidigi «olumsuzluk» (négativité) ve «bicime koyma» anlaminda is. Bura-
da, metnin «konu» su psikozu bilmekte (konu ve gergedin siresinin dol-
maslyla belirlenmekte), ama onun icinden yiikselmekte ve toplumsal olan
bir pratik icinde ona egemen olmaktadir.

Bu pratigin anlamlayanm bir pratigi oldugu o6lctde, dilbilim - 6tesi
icinde anlamlayana boyun egmekten yoksun kalmasi anlaminda zamanini
doldurmus (psikotik tipte) olarak tanimlanabilecek bilim konusundan da
ayrilir metnin konusu. Tanima -tanimama'si «ben» in imgeleminde yer
alan ve bir aktarilan nevroz gibi yapilarina ayrilan ideolojinin konusundan
da ayrilir. Sanatin konusu gercekten boéyle bir ideolojik konudur, ama an-
lamlayan pratik «metin» in konusu degildir : bagska bir deyisle «sanatci»
ideolojiye pratigi disinda katilir, ama pratigi ideoloji ve bilimden ayirdedil-
mesi gereken o6zgil bir alandir.

Boyle bir anlamlayan pratikler tlpolojisi, ¢izgisel tarihle iliskili olarak
gorece Ozerk ve onu kesen o6zgul tarihe uygunluk dizisi gibi crgitlenmek-
tedir. Boylelikle yakin antropolojik verilere dayanarak «kdy kominu» de-
nilen dretim bicimine (Bkz. «Asya tipi Uretim bicimi hakkinda», Ed. Soci-
ales, 1969; M. Godelier, Prekapitalist toplumlar tizerine'ye «Onséz», Marx,
Engels, Lenin’den se¢me yazilar, Ed. Sociales, 1970) sahp ilkel topluluk-
lar hakkinda séyle bir varsayim 6ne sirebiliriz : Uretim araclarinin ciliz ge-
lisimi ve dolayisiyla dogaya ve topluma egemenligin gigsuzligid, 6zneye
temel yasagi sinir olarak, yiksek zorlama, onu olusturan ve ayni zamanda
yokeden temel yasa olarak kabul ettirmeyi hedef alan anlamlayan pratik-
ler tarafindan eslik edilmektedir : yasak olani (mahrem'i) kutsal olarak
kabullenme (buradan da : tarikata girme, Samanizm, vb.). Oysa «Asya Ti-
pi» adi verilen Gretim bicimi «kutsal» 1 toplumsal - tarihsel bir eylem icin-
de acarak ondan siyrilmaktadir : 6zne, esitlik¢i bir yargi kurulu tarafin-
dan korunan buylk ortaklasmaci yapimlar sirasinda (sulama tesisleri, vb.)
toplumsal esitlik pratigi icinde kendini yikmaktadir : «sanat» ve «kutsal»
oyle degillerdir, cunkid ayni zamanda siyasal bir pratiktirler. Bunun tersi-
ne olarak ta, kapitalist Gretim bi¢iminin Yunan safagindan beri «sanat-
sal» denilen anlamlayan pratigi (siir, mizik, vb.) nasil ideolojilestirdigi ve
zevkin i¢inden alinmis bitin bir konunun imgesi yararina bu anlamlayan
pratik icinde konu ve anlamin ele alinmasinin bertaraf edilmesini zorunlu
kildigi —toplumun ondan gercgeklestirdigi betimlemede, ayni zamanda da
«sanatgilarin» ideolojisi icinde— belirlenebilmesi gereklidir. Bu Uretim bi-
¢iminin yeni bir asamasini belirleyen XIX. yuzyll sonu, bu basmakaliplk-
larin yokolusuyla ayni ¢caga rastlamaktadir : burjuva toplumunun buginki
buhraninin yeniden sanat pazarina sirdigu dusik ve gizli simgecilikle es-
tetikcilikten cikan Mallarmé, Lautréamont, Joyce bunun go6stergesidirler.
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Anicmlayan pratikler tipolojisi, dolayisiyla, maddi tarihe eslik eden
gbrece ozerk bir tabaka olusturmakta ve son durumda onun tarafindan
belirlenir,ekle birlikte, onu derinlemesine dedistirmekte, kendine 6zgu za-
mani olarak ona gore gecikmekte ya da ileri gitmektedir.

3. ifade olarak sanatin ideolojisi, sanat ile toplumsal olusum arasin
da bir dis olma iligkisi 6ne surdugu igin, bir toplumsal olusumun bagrin-
daki sanatsal pratiklerin son derece kiugUk ayrintilardan meydana gelen
Ozgulligund distinmeye yol agmamakta. Anlamlayan pratik kavrami bir
yanda, belirleyicin yapi kavrami diger yanda, tam tersine! bu pratikleri di-
ger toplumsal pratiklerin bagrindaki toplumsa! pratikler olarak belirlemeyi
saglamaktadir. Bu farkhliklar sistemi bir kez yerine kondugunda, son de-
rece kucuk ayrintilardan olusan bu tarihi daha ileri dl¢ctide disunebilmek
icin semanaliz ve materyalist bilgi kuraminin getirdigi kuramsal araclar
nelerdir (bu tarihin nesnelerinin yazmasi/okunmasi)?

Julia Kristeva : Semanaliz anlamlayan pratiklerin semiotik’i olacak-
tir, yani gidisi, bir yén ve bir anlcm sahibi olarak sunulan ayritirden bir
celiskinin analizidir. Semanaliz bu celiskinin mantigini ¢izer: onu anlam
sisteminin tek kusaksa! zorunlulugu olarak koyar. Bundan ve yapisalci gi-
disten (Anlamin yizeyinin siralama duzeyi) ve kusaksal gramerin gidisin-
den (ki sagduyu eyleminin gramatikal zarfini bogumlar, icermez) kendini
ayirmaktadir.

Dolayisiyla semanaliz bu nesnelerin (beni ilgilendirmeleri bakimindan
metinler diyelim) iki durumlu «model» ler olarak kurar: 1. anlamin olgu-
su (ya da yapisi); 2. konunun anlamla iliskisine gére ve malzemenin di-
sinda, «olgununx» (yapinin) dilbilimsel ve mantiksal 6zelliklerinden yola ¢i-
karak o6zgullestirilebilir iliskisine goére her durumda 6zgullestiriimesi ge-
reken ayritirden celigki olarak kusagi.

Dilbilim de mantik gibi «olgu» nun «nesnelerini» betimler (fonetik, se-
mantik, sentaksik). Konusan 6znenin psikanalizi tarafindan, ama onerme-
leri kelimesine kadar kcpya etmeksizin uyarilan analiz (bir pratik s6z ko-
nusudur, bir 6znenin soylevi degdil) bu «nesnelerin», pratigin sireci igcinde
gordukleri degismelerin mantigini yazar (metinde: 6rnedin Mallarme’de
sentaksin «deformasyon» u; dogrudan mesajin anlamina ek semantik is-
lemler : mizanpaj (sahife dizeni), resimleyici unsurlar, gérinusteki anlam-
lananin Ustine eklenmis anlamlanani tasiyan sesgil titresimler, vb.); bu
degismeler topolojiyi cizmeyi saglar.

Boylelikle semanaliz sunlarin arasipda eklemlenir: 1 betimleme tek-
nikleri olarak olusturulmus bilimlerin kuramsal nesneleri (dilbilimi ve man-
ttk ya da matematik gibi). Ornegin sinema igin malzemenin teknik betim-
lemesi tarafindan onerilen nesneleri kullanir: ses, renk, 6l¢ci vb., bunlari
dilbilimsel nesnelere 6zumler. 2. anlamlayan pratikleri okuma ya da ¢o6z-
me pratigi (metinler). Ozne - kuramcinin bir «6nsezi» si degildir s6z ko-
nusu olan, onun bu pratigi oldugu gibi okumasini saglayan kuramsal, fel-
sefi, bilimsel, ideolojik temellerinin butinudir (ve 6rnegin duz bir sistem
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gibi degil). Bu sibjektivizm midir? Hayir, kuramin 6znesinin, bugin ora-
dan anlamladigi alani st - belirleyen tarihsel materyalizmin ve anlamla-
yanin icine katilmis oldugu olgusunun aydinlatilmasidir : gergedi somut ve
tarihseldir ve yalnizca bu anlamda mutlaktir.

Boylelikle semanaliz anlamin Gretim islemlerini yapilastirir, bicimler,
mantiklastirir : akli diyalektik ve analitiktir (Descartes'in ve Kant'in ak-
indan ayirdedilme!jdir). Bir dil - 6tesi (métalanguage), yani zamani geg-
mis 6zneli oldugundan, semanaliz pratikleri bir sistematige indirger; ama,
benim tanimladigim gibi, sistematiklige, bunlari ego - cogito bélmesine
indilgerneksizin anlamlayan gidislerin coklugunu disinme olanagini sag-
lar.

Bu calisma perspektifi ancak taslak halindedir, incelemeler 6zellikle
ve simdiye kadar «edebiyat» a dayanmaktadir. Resim (M. Pleynet ve J. L
Schefer'in arastirmalari), mizik, dans (Bkz. Langages, no : 10, hareket
0zel sayisl) ve sinemaya heniiz ancak yaklasiimistir. Bu son alanda Chris-
tian Metz’in 6nemli calismalari ve Roland Barthes’in bir denemesi dikka-
te deger («Uciincii anlam», Cahiers du Cinéma, haziran 1970), vb. Din,
ayinler vb. ne heniiz boyle bir analiz uygulanmamistir (yine de bu alanda
Sovyet semiotikgilerinin «Semiotik Calismalar / Trudy poznakovym siste-
mam», Tartu, Estonya, dizisindeki c¢alismalarini anmali; yine ayni bicimde
éd. Mouton'da Semidtica dergisinin yayinlar). Ustelik semiotik’in ilkeleri
hentz olusmakta oldugundan, arastiricilar arasinda énemli bir metodolo-
jik farkhilik dogmaktadir.

Anlamlayan pratiklerin incelemesi olarak semanaliz'in genel ilkeleri
daha cok tanimlanmis olsalar da, kuramsal araclari sézini ettigim cesit-
li alanlarda hazirlanmaktadir.

4. Semiotik (iletisim agisindan anlamlayan sistemlerin bilimi olarak)
ve semanaliz («oyun», sonsuzluk acgisindan, iormuditn icerimesi, anlam
oncesi anlamin Uretilmesi bilimi olarak) arasina koydugunuz ayirim sine-
matografik piatik dizeyinde, yalmz iletisimden c¢ikan bir Gretim bicimi
(pratik olarak bugliine kadar udretilmis ve bir semiotik pratikte dogrulana-
bilir batdn filimler) ve oyun ve sonsuzluktan ¢ikan bir tretim bigimini («Ak-
deniz») (*) degil, ayni zamanda da oyunu oynamay! ihmal etmeksizin, hat-
ta tam tersine siyasal bakimdan Usfi - belirlenmis bir iletisime dayanacak
bir Uretim bigciminin dngodrilmesine olanak saglamaz mi? (Bu iletisim, son-
suzlugun farkhligini sinif yararlihgr tarafindan buyurulmus bir sireg igin-
de oynayacaktir).

Julia Kristeva : Akdeniz, bizim Akdeniz uygarhgimizin yasak ve bu
ylzden de olusturucu alanini doldurmaktadir : frenlenmis olumsuzluk (né-
gativité) alani. Bicim Uretici olumsuzluktan s6z etmek istiyorum, ya da
daha iyisi, eksikten c¢ikan formasyon olarak yokolus (sublimation) : bunun
ben icin etkisi, anlamlayanin «zevkten - 6te» etkisidir. Bundan dogrudan

(*) Méditerranée (Akdeniz): ]Jean-Daniel Pollet'in 1968'de gergeklestirdigi film (¢.n.)
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stz edecek gerekli kuramsal aygitimiz yok hentiz : Freud'un yokolus hak-
kindaki kisa uyarilari ve psikanalizin bundan sdzetmekten kacinarak, so-
runun gicligind belirterek s6z etmesi olgusu. Diger yandan, sinema se-
miotik'inin durumu bu goérevin oOtesindedir gibi geliyor bana. Bu ylzden
de daha fczla kesinlik icin Jean - Paul Fargier'nin «Kizil anlatiya dogru»,
Cinethique 7 -8'deki dikkatli ¢ézimlemesine gtndererek birka¢ animsat-
ma ve birkag izlenimle yetinecegim.

Eger toplumun temel yasasi yasak ise (mahrem olanin), bilindigi gi-
bi ayrilmaz karsiti, Freud'un her zaman dodustan traumatisme (yaralan-
ma, orselenme, hastalanma) (Rank) ve occultisme (gizlicilik) (Jung) tez-
lerine karsi destekledigi gibi, penisin yitiriimesi gercek tercihi icind3 —o6li-
mun mimkun tek temsili— igdis etme'dir (Freud, Totem ve Tabu, 1912,
Bilingaltina itme, belirti, dehgst, 1926).

Bugin biliyoruz ki, mahiem olani yasaklayan yasa, toplumsal degi-
simi anlamlayan degisim olarak temellendirdigi anlamda bir dil yasasidir
(Levi - Strauss). Yasak st sinirdir, frendir, organizmaya 6zne (toplumsal)
olarak sorgu ydnelten bir duraganlik hareketsizlik ilkesidir: anlamin 6z-
nesi velya da yasagdin 6znesidir. Diyelim ki yasak olmaksizin (mahrem
olanin yasagi) insan toplumu vel/ya da anlamlayan yoktur ve dolayisiyla :
anlamlayan pratik yoktur.

Ama bu yasaklama - frenleme kendi negatifinden, igdis etme tehdi-
dinden ayrilamaz : yasaktir: ¢ciinki igdis etme tehdidi vardir. Béylece, her
anlamlayan pratigin duzenlendigi yasak alani, igdis etme alanidir (yasa-
gin karsi yuzu). Demek ki igdis etme anlam icinde 6znenin Uretim/olusu-
mundan ayrilmaz bir negatif ikinci kattir, anlamlayan icinde «dznenin ola-
cak eksigidir». Anlam, bdylelikle igdis etmenin negatifi oldugu yasak ta-
rafindan kurulmaktadir: alt sinir.

Anlamlayan sistem, degisim ve iletisim sistemi olarak belirenin Ure-
timini arastirmak, pratik alanini kesfetmek, kendi negativitesinden, sini-
rindan : igdis etmeden c¢ikarak yasagin bu alaninin yeniden Uretilmesini,
—tekrarlanmasini— gerektirmektedir.

Bu yolun tekrari, hatta olanaksiz mahremin kiyisinda bile (Fargier'nin
belirttigi gibi), bir anlamlayan sistem i¢cinde gerceklesiyorsa yokolusun
velya da «zevk ilkesinin oOtesindeki» zevkin kosuludur; eder bu ayni yol
icinde toplumun efsanelerini (mytheme) topluyorsa bu tekrar (ki yapinin
farkli katlarindaki somut gortntileri tahlil edilebilir) «sanat» diye adlan-
dirillabilmis olani Uretir.

Cagdas sanatin bazi egilimleri, onu c¢c6ézmedeki gig¢sizluk ylzinden
«kutsal» adi verilebilmis olan bu mantigi gitgide daha acik olarak aydin-
latmaktadir; Akdeniz uygarligi icinde sdylenmeyecek giz olarak kalan, din-
sel ayinler icine gémilmius ve gizlenmis, onun (izerinde Dusiince, Ozne,
iletisim, Bilim, Yasam, Dogum, vb. yiikselebilsin diye unutulmus olan man-
tik.
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AKdeniz, ideolojimizin bu unsurlarinin diger sahnesini yeniden uret
mektsdir; yuzeyleri olacak olanin belirdigi altlarindaki ugurumu ac¢makta-
dir; onlarin o&rttiklerini sergilemektedir. S6z konusu olan, anlamlayanin
icinde bicime koyma (sublimation) dan «6nce gelen» zaman olarak 6lim
itisini ve 6znenin (anlamin) yitiriimesini temsil eden igdis etmenin icinde
bulundugu anlamhhg: iyi sergilemektir.

Boylelikle Akdeniz, iletisimin, betimlemenin, butin 6znenin sentaksi-
nin oyugunda bir sentaks yaratmaktadir : Sollers bir sentaks’tan digerine
gecisi «kutsalin kavranmasi» olarak adlandirmaktadir : «'Kutsal'in en iyi
savunucusu fantasm (hayal) dir ve hatta 'karsi gelen’ fantasm. Buna kar-
silik kutsalin etkisinin gramerini kavramaya calismanin «Kutsal'a aykiri»
(désacralisant) hi¢ bir yani yoktur (etkinin kendisine saygi gdsterildigi an-
lamina gelmiyor bu). Kutsal, bir ¢cozme eksikligidir; kutsali anlamak, ayni
dilin icinde bir dilden digerine gec¢cmektir («Sinema / bilingalt / kutsal /
tarih», Cinéthique, 5).

Bu baska sentaks «temalar» bogumlar :

Fimde Misir cagrisimi, Yunan yikintilari, savasin anilmasi (dikenli tel-
ler) ve hastane tarafindan betimlenen 6lum itisi.

Yuksek - firin ve i¢indeki kirmizi demirin drnekledikleri olusum/ure-
tim, ama ayni zamanda resime tek ve kacak bir iletme : Bellini'nin «Ma-
donna» si. Tekrarin dizenliligini ve daha genel olarak cerceveleri dizen-
leyen dogru sentaksi kurabilmek icin filmi dikkatle «gb6zlemek» gerekir.
Egder o zaman bir «sonsuzluk oyunu» goérilurse, bu bir eksikligi gosterir —
olmayan bir anlamlanan. ice itilmis bir anlamlanan yok, ama anlamlaya-
nin icindeki 8znenin eksiklik alanina donis, igdis edilme alanina, yani her
«sanat» In bilingsiz etkilerini aldiyi ve Akdeniz’in de arastirdigi alan.

Eksigin iki kiyisi arasinda agilan oyun : butin konu icin «olanaksiz»
ve bir yanda kadin, 6te yandan yasii adam (akordiyon calanla birlikte tek
«canl» yuzler) tarafindan temsi! edilen iki kiyi. Kadin — 6lu (hastane ya-
tagl) ya da 6z - zevk (gen¢ Yunan dansdzler) gibi yasak. Yash adam —ola-
naksiz bilginin imgesi— kayitsizca kayigini sirmeye devam ediyor, san-
ki Mallarmé’'nin coup de dés'sinin firtinasinin ardindan belirmis gibi :
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insan homme

yashdir yalniz n'est que vieux
mezarda... en tombe...
bilmek igin pour savoir
gizi, evlenmeden o6nce mystére, avant de se marier
—ne demeli dogurmaya —que dire a enfanter
—kaynak - ihtiyar —source - vieillard
micadele - ve burada butin oynanmis lutte - et la le tout joué

birakilmis isci ouvrier laissé

kacmis ihtiyar vieux échappé

(Mallarmé, «Kitap»)

Ayni Mallarmé «zar» inin kiyilari Uzerinde sanki kayan alicinin kub
bicimindeki hareketindeki kesin yeri tasiyan isleme koymanin temalarini
animsatmaktan baska bir sey yapmiyorum burada : Ust/alt, dn/arka, sol/
sagd, yeniden alinirlar, gdsterdigi imgeyi tekrarlandigi zaman hep sabitles-
tirlemeyen ve yeni bir anlamla yUkli olarak yeniden ele alabilmek igin
silerek... 2, 3, 4... kez. Bu ters cevrilmis «kaydirmalariyla», Fargier'nin so-
zinl ettigi «dokunun icinde uygunca eklemeler» iyle : silinme icinde Ure-
tim.

Boylelikle kendi Uretim mantigina, Uretici hareketine yeniden basla-
yarak, alici yeniden baslar - yeniden Uuretir, bize kendi 6z gdérme, okuma,
anlamlama sistemini go6sterir. Alicinin hareketi, kendi 6z teknik mantigi-
ni aydinlatarak bizim 6z simgesel aygitimizi parcalar - ¢ézumler.
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Gorintalerin ardinda filmi tekrarlayan so6zli metin, kendisi de silinip
yeniden Ureyerek, varolarak, konusarak, ileterek kendini icinde kavra-
digi yakin diline doénerek orada olmayi eksik birakti§i igdis etme alanla-
rini gézden gecirmek icin filmin kibik matrisi icinde kendinj suriklenme-
ye birakmasi kosuluyla 6zneyi kavrayan alicinin hareketine kosut ayni yi-
kici - Uretici hareketi konusur. O zaman filmden etkilenmek, bizim kendi-
mizi 6zneler olarak Uretip - yiktigimiz baska sahneye bizi gotiren bir zevk-
ten etkilenmektir. Fiil ve 6znenin kdkenini arastirmak degil, ama Freud'un
bize 6grettigi gibi, tek gercegine girme bicimi olarak varolan 6znenin ke-
sit analiz'i. Bu anlamda Akdeniz, akdeniz tarihi, uygarligi, ideolojisi olarak
sunulana pratik boyutunu vermektedir.

Gosteri - betimleme teknigi olarak alicinin icadinin, filmi tek temsile
betimlemeye adayarak bu analitik mudahaleyi engelleyecedi varsayilabi-
lirdi ve gercekten de mevcut filmlerin blyik ¢odunlugunda olan budur.

Yine de bana oyle geliyor ki hata, teknik bir yontem olarak alicinin
sisteminde degildir. J. L. Baudry’'nin burada animsattiy:r gibi, Freud di-
siin isleyisini fotograf aracinin mekanizmasiyla kiyaslamis, daha sonra
yeniden dizeltmistir bu kiyaslamay!.

Daha 6zgul olarak perde aliciya, olusmakta olan hareketli bir hiye-
roglif biciminde, uzaysal ve dinamik bir kayit olanagi saglar. Yarari, bize
«gercegin tam bir betimlemesini» vermekten cok, cizgisel dusinme alig-
kanliklarimiza bir disiin ya da bir ideogram’in mantigini vermektir. Betim-
lemenin ideolojik ilkelerine goére yapilmistir, ama bir teknik (aygit) oldu-
gu icin, sinema kendi isleyisinin 6z hareketini Ureterek bu ilkeleri boza-
bilir. Bu, sinemanin betimlemeden ayrilmasi demek dedgildir; tam tersine,
edebiyat kendisine baska bir uzay acarken, ona sireyi saglamaktir... Ama,
kendi teknik mantigi sayesinde betimlemeyi bozma olanagina sahip olan
da oaur. Ozneli iletisimin oran’ (ratio) icinde kendimize betimledigimizi
bize gbstermesi dort boyutlu bir uzayda belirir, dérdinci boyut Ayzens-
tayn’'a gore renktir.

Baslangicindan beri sinema kendi ozgulligini cizgisel iletisimin di-
sinda baska bir dilde, yeni, ¢cevresinden uzaklastiran, ¢dézimleyen, kulti-
rimuzun bicimleri ve ideolojilerini ¢dézen bir dilde aramaktadir. Ayzens-
tayn Japoncay! 6grenirken, Hint sanatinin hiper - semiotik bigimleriyle il-
gilenmekte ve kurgunun mantigini ideogramin mantiiyla kiyaslamaktadir.
Kosut olarak ve bu kosutluk kendisini «pratik» olarak goren bir «sanat»
icin yasadir— burjuva toplumunun dogmalarini yikar (Bkz. M. Pleynet'nin
Ayzenstayn'in Sovyet kultiriinde ve buglinki Fransa’'daki yeri hakkinda
makalesi, «Sanatin sol cephesi», Cinethique, 5) : Bejin Cayiri’ndaki Kkilise
sahnelerini ya da Giordano Bruno hakkinda yapmayi tasarladigi filmi (1939
-1940) animsatalim; Ayzenstayn ayni zamanda «baska» uygarliklari per-
deye getirmektedir («Viva Mexico», Arabistan’ Lawrence hakkindaki film
tasarisi, vb.). Bu es -zamanhhgi ve kosutlugu anlamamak (Dogu'nun se-
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miotiic pratikleri igin ilgiyle birlikte ayni zamanda bicimsel ve ideolojik alt
- Ustlik) yalmzca kisith bir dustinceyi ortaya koymakla kalmamakta (boy-
le bii «otorite» Roland Barthes'in Japonya hakkindaki son kitabini «Pa-
ris’'li» olmakla itham ederek kanitladigi gibi), cagdas «sanat» Iin hareke-
tine kcisi bir baski niteligi tasimaktadir.

Ayzenstayn'in tavirlari, ¢cikardigr c asamada sinematografik teknigin
icerdigi mantiksal olanaklarin derin bilgisinin sonucuydu : 1. «Tek zaman-
II» sinema, plastik bir kompozisyonu varsayar; Ayzenstayn icin asilmis ve
tarihse! bakimdan yenilik¢ci ilgiden yoksun asama; 2. «Cok zamanli» si-
nema, bir «kurgu kompozisyonunu» varsayar: hiyeroglifik kurgu ve uy-
garhdimizin bireylerinin yuzeysel ideolojisini «igsleyen» mantigi hakkinda-
ki fikirlerini burada gelistirecektir; 3. Ton sinemasi («tonfilm»), bir mi-
zikci kompozisyona dayanir (Bkz. «Sinemada kurgu...» (1937), 6 ciltte
Sec¢me Eserler, c. ll, Moskova, 1965).

Yine de Ayzenstayn'in, sinema mantigindan ¢ikarak yeni semiotikles-
tirrre olanaklari c¢ikarma kaygisi, bu calismay! diyalektik materyalizm ve
tarihsel materyalizm icine yerlestirme kaygisindan ayrilamaz. Devrimci Si-
nema, filmin dretiminin mantiksal olanaklarindan dogar (ki bunlar, diye-
ceQgiz biz, betimlemenin parcalanmasinin mantiksal olanaklaridir), eski
ideolojiyi yeni bir dinya goérist adina yikmak igin, ki bu dinya goériusu de
onun «mantiksal olanaklari» (zerinde onceyi kapsayan bir eylem yaratir:
«Devrimci bigim, yeni bir anlayisi ve nesnelere ve olgulara yeni bir yak-
lasim bicimini somutlastirmak icin dogru teknik ydntemlerin Uretimidir —
yeni bir sinif ideolojisi, yalnizca toplumsal bir kavrayista degil, ayni za-
manda da «bize ait icerik» adi verilen sey tarafindan o6rtli sinemanin
maodi ve teknik dogasinin gergek yeniligi icin...»

Hayir, yeni icerie uygun bicimler «arastirmasi» degil, «yeni eneriji
iiph> ile uyum halindeki teknik Gretimin bitin asamalari hakkinda mantik-
sal bir biling edinme —yeni enerji tipi, yeni egemen ideolojidir—, iste sim-
diye kadar hala ruhcu bir bicimde «tahmin» edilmek istenen sanatin dev-
rimci bigimlerini verecek olan budur.

«Bizim kavrayisimizda, sanat eseri (en azindan benim cahstigim iki
alanda, sinema ve tiyatroda) herseyden ©once verilmis bir simf durumu
icinde seyircinin ruhsal niteliklerinin butinunt isleyen bir traktdrdir. («Bi-
¢cime materyalist bir yaklasim sorunu Uzerine», Grev, 1924) ().

Sinemanin, ruhsal niteliklerin butunind dedistirici olarak bu siddetli
eylemini Ayzenstayn diyalektik materyalizm (zerinde temellendiriyordu;
«Devrimle gitgide daha yakin bir iliskiyi hedef almak, sanat alanina ilis-
kin clarak militan materyalizmin diyalektik temelleri icine daha derin bir
girise dogru egilimi tanimlar» («Sanata dogru devrimle, devrime dogru
sanaiia», ibid).

(") Tiarkge cevirisi: Cagdas Sinema, say! 2, 31-39 (¢.n.).
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D \V Av. EK TIK
VaOMTEM

Amam bilimlerinin yakin bulgulariyla zenginlesmis olarak, butin, «sa-
nat» icin materyalizm terimini Ayzenstayn'in kullandigi anlam icinde kul-
lanabiliriz (Fargier'nin yaptigi gibi : «Parantez ve doénus», Cinethique 5) :
materyalizm cunkl, anlamlayan pratigin (burada sinemanin teknik man-
tig1), kesin bir tarihsel anin ideolojik sorunlarinin (burjuva toplumu) ve
kesin bir toplumun (Bati Avrupa, Avrupa uygarligl) somut mantigina go-
re ¢ozimlemesidir. Bunun malzemenin materyalizmiyle hi¢ bir iliskisi yok-
tur (materyalizm olacaktir ¢iriki sinema kendi maddi isleyis kosullarini
yeniaen Gretmektedir). Analitik, diyalektik bir materyalizm s6z konusu-
dur, tabii pratiklerin maddi olanaklarindan yola ¢ikarak (burada sinema),
ama —ve belirleyici olan budur— anlamin diyalektik materyalist yeni bir
kuramin, ideolojilerin, biutin duzeylerinde insan pratiginin iginde. Ayzens-
tayn'in (ekli) semasi, hatta sik sik marksist etiket altinda bazi eylemlerin
cizmeye calistiklari bu durumu aciklamaktadir: gercekten materyalist ol-
mak istediklerinde yalnizca dogmatik oldular (diyalektik degdil) ve bugin
dogmatizmlerini geri ittiklerinde onlara yalnizca tutucu ekletizm kalmak-
ta.

Ayzenstayn'in devrimci sinemasi ve ¢cagdas kapitalist toplumu ¢dzim-
leyen sinema (Akdeniz) kirk yilhk maddi ve anlamlayan tarih tarafindan
oldugu kadar, iki farkli toplumun kosullari tarafindan ayrilmalariyla fark-
lidirlar, ama, temelde ortak bir stratejiye katilirlar ve onun iki temel ekse-
nini cizerler, ki, bana dyle geliyor, sinema pratigi ve kurami bunlara gére

kendilerini bugun aramaktalar (Ocak 1971). _
(Tarkgesi: AZIZ OKAY)
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isaretbilimi ve ideolojik micadele

Pascal Bonitzer, Cahiers du Cinima'mn 244. sayisinda yayim-
lanan bir yazisinda, Fransiz sinema yazan Alain Marty’'nin, Metz'¢i
isaretbiliminin kullaniimasini da 6neren «Film Tahlili» yazisini eles-
tirmistir. Bunun Uuzerine, A. Marty C.d.C.'ya gonderdigi uzun bir
mektupla bu elestiriyi cevaplandirmistir. C.d.C. 249. sayisinda «isa-
retbilimi ve tdeolojik Micadele» bashg altinda, sézkonusu mektu-
bu Uc¢ cevap-yaziyla birlikte yayimlamigstir.

Ulkemizde ise bu tartismalar. Gergek Sinema dergisinin 8. sa-
yisinda yalnizca A. Marty’'nin cevap-mektubunun yayimlanmasiyla,

tek yonli olarak yansitilmigtir.

Cagdas Sinema, sinema isaretbilimi konusu yanisira, sinema
kulupleri konusunda da 6nemli goérusler iceren bu tartismalari or-
taya eksiksiz olarak koymayi uyarici bir gérev bilmektedir.

G S

PASCAL BONITZER

SINEMA KULUPLERI YONETICILERININ ROLU KONUSUNDA
(Afain Marty’nin «Film Tahlili» Ustiine)

André Cornand’in kalemiyle «dinyada ilk» olmakla bdburlenen UFO-
LEIS adli sinema kulupleri federasyonunun organi Revue du Cinéma’da
(aralik 72) marifetlerinden biri de «sinema kullUplerinde ve oteki kultar
derneklerinde hiukim siren ve yoneticiler (animateurs, canlandirmaci-
lar) tarafindan oldugu kadar kamu tarafindan da bilinen ve duyulan de-
rin huzursuzlugu» belirtmekle ise baslamak olan bir yazi yayinladi — pek
teredditstz bir yazi denemezdi buna goérindigi kadariyla. Yazar, bir so-
runu yok saymanin onu ¢dézmek icin cikar yol olmadigini da sdyluyor. As-
linda, yazinin s6z konusu «huzursuzlugun» kaynaklari Ustinde pek dur-
dugu soylenemez, kiltur etkinliklerinin icinde bulundugu ideolojik bunali-
min tahlilini yapmiyor (bu eksiklik, elbette, etkisiz kalmayacaktir). Elesti-
rici gérinimu icinde, kendiligindencilige, 6znelcilige ve yoneticilerin ¢o-
gunda gorilen «politika - disi» liga saldiriyor, ama bu sinifsal tavri prog-
ramlayan sisteme kadar uzanmiyor.
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«Her turlt film tahlilinin [bilimsel temele oturan tahlil diyelim biz] in-
karinin politik bir secim oldugunu biliyoruz, diyor A. M. .. Simdilerde guc-
10 bir egilim belirdi kultir alaninda : Yoneticinin seyircilere ne olursa ol-
sun birsey benimsetme hakkini reddetmek ve seyirciyi distindugunid acik-
lamakta 6zgur birakarak herkese hak vermek, kimseye vermemek yani.
Bu birakiniz yapsrncilik da nesnel bir politik secimi iceriyor.» Gergekten,
bu, filmlerin seyirci Ustiindeki kesin ideolojik etkisini hesaba katma is-
tegini gosterir, filmlerin ideolojik olarak tarafsiz estetik Grlnler oldugu
dustincesine, bunlarin yontemli elestirisinin reddine gelir dayanir. A. M.'nin
yazisi, hakh bir tepkiyle, sinema kullplerinin ¢cogunun calismalarinin igin-
de yitip gittigi izlenimcilige ve gevezelige karsi cikiyor; hakli olarak, film-
ler Uzerine sdylevin, yontemli olarak temellendiriimesi gereken soéylevin
tahlilci bir glice sahip olmasi gerektigini belirtiyor. A. M., yazisinda, bir
film tahlil ydntemi de sunuyor ve bunu Oyunun Kural'ni [«La Reégle du
Jeu», Jean Renoir] tahlil ederek somutluyor.

A. M.’nin 6nerdigi yontem ikiye ayriliyor : bir yandan semioloji (isa-
retleyen/isaretlenen, sentagma/paradigma, diyakroni/senkroni gibi Saus-
sure’cll kategorilerin, dogrusu, oldukca karisik ve goériinise bakilirsa me-
kanik bir bicimde aciklanan bir midahalesine indirgenmis; filmin, bicimi
ve temeli deyimleri yerine, «yapisi» ve «problematigi» ni, yani «sistemi» ni
tanimlamayr amaclar bu midahale); 6te yandan, A. M.’nin marksist ve
bilimsel oldugunu sodyleyerek rengini ilan ettigi, sosyoloji (tuhaftir, A. M.
acikca sinif mucadelelerinden s6z etmekle ve film tahlilinin buna higbir
sekilde yabanci olmadigini dogrulamakla birlikte, marksizm yerine tevek-
kille «arti - deger teorisi» demeyi ye§ tutmaktadir). Semioloji + sosyo-
loji : gercekten, A. M.’nin de belirttigi gibi, «film tahlilinde semiolojinin kul-
lanilmasi, filmieri betimlemelerini hesaba katmadan aciklama egilimine
karsi bir tepkiden ileri gelir. Ama semioloji pratigi buna karsilik acikla-
masiz bir betimlemeden baska birsey vermez, bu betimleme zaten eksik-
tir, ¢inkil ¢cogu zaman belli anlatim maddelerine imtiyaz taninir» (burada
hedef alinan, gorualdugi gibi, 6zel bir semioloji pratigi tipidir; s6zgelisi
Metz'¢l pratik ya da, Communications dergisinin genisletmesiyle, 60'larin
yapisalcl [strikturalist] semiolojisi). Demek ki, A. M.'nin dnerdigi yodnte-
me gore, marksist «sosyoloji» semiolojinin yetersiz kaldigi yerde, yani
«filmin GUretim slreci» nin ve «kamu Uzerindeki islevinin» tahlilinde, kisa-
si, filmin ekonomik, ideolojik ve politik gdrinimleri ele alindiginda, no-
beti devralacaktir (1).

A. M.’nin tavri, kultdr etkinliklerinin egemen pratigi ve «teorileri» nin
buginki baglami iginde, alti gizilmesi gereken agikca ilerici gorinumlere

(1) «Semioloji, hi¢c olmazsa bugin igin, temel sorunlar kendini ortaya koydugu anda
durmaktadir gercekten. Filmler kendilerini Ureten ve tuketen topluma ne bigim-
de baghidirlar?»
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sahiptir: obskirantist (2) agiz kalabaligina karsi kesin tavir almak, sinif
mucadelelerinin filmlerin yapim, dagitim ve seyredilmelerini belirledigini
hatirlatmak, filmlerin tahlili icin tarihsel maddecilige basvurmak, daha da
acik bir bicimde, s6z konusu olanin «sinema kulibl ydneticisini her turlt
kultarel yonetici, giderek kudltir konusunda bir roli olan herkesi su ka-
¢rnilmaz secimle : kime hizmet edecedim? secimiyle karsi karsiya birak-
mak» oldugunu ortaya koymak. Bunlar, A. M.'nin, revisyonistler de iginde
olmak dzere, «sol» yo6neticilerin ortalamasinin ilerisinde oldugunu gés-
teriyor.

Bu olumlu yanlarina ragmen, kanimizca, yazida 6nemli yetersizlikler

var (3) :

a) Yazi, burjuva devletinin kiltir aygitlarinin genel bunaliminin bir

yansimasi olan kultur etkinliklerindeki bunalima dikkati ¢ekiyor, ama tah-
lilini yapmaya girismiyor bile. Bu bosluk, A. M.'nin yazisinda, dogmatik et-
kilere, «dodru dusincenin 6zinde varolan gice» saf bir inancla, bilim
kavraminin fetislestirimesiyle doldurulmus. «Devrimci elestirinin roli ne
buyult sézler mirildanarak devrim bayraginin kivrimlari arasina yuvalan-
mak, ne de kutsal ilkelerin yobazhigini yapmaktir. Onun gorevi bilimsel
olmaktir.» «Bilim emekgilerin yanindadir, obskiirantizm de burjuvazinin.»
Burjuvaziyle emekgiler arasindaki micadele son tahlilde bilimle ideoloji
arasinda bir micadeledir, 6yleyse, Althusser’ci mantigi kullaniriz ve si-
nif mucadelesinin bitin somut sorunlarini hasiraltt ederiz, revizyonizme
yolu acgar, politikayr o efsanevi ideoloji/bilim antagonizmasi altinda bo-
gariz; sonu¢ : «Sinema elestirmeninin ve her turlG kdltir dernegi yoneti-
cisinin eylemi soyutlanamaz o6yleyse. Seyircilerin ihtiyaclarina goérunirde
degil, gercekten karsilik vermeyi dneren ve iktidardaki sinifi alt edip ya-
niltici ideolojisini yaymasini 6nleyerek yerine bilimsel ideolojinin 6zglrce
kendini yaymasina izin verecek bir sistem koymak isteyen degis’m gulc-
leriyle ittifak kurmasi gerekir. Yaniltici degil, bilimsel ideoloji dedik, ¢iun-
kii o zaman savunulacak sinif imtiyaz? kalmayacaktir. Adma devrim der-
ler bunun.» Bilimin hem kominizme g6tiren en kisa yol, hem de onun
0zl olmasi gibi. Bu yogun bilim tapinicihgmin bir tek seye yaradigi acik-
tir : ydneticinin ya da elestirmenin sodylevini Bilimin Nesnelli§i ardina sak-
lamak, egemenligini giglendirmek ve bu konumun getirdigi sorunun en

(2) Obscurantisme (bilmesinlercilik): Belli siniflarin belli bilgileri bilmemeleri ge-
rektigini savunan siyasa (C.N.).

(3) Elbette bize politik-ideolojik «yetersizlikler» gibi gelen seylerden sbéz ediyoruz,
yoksa teorik ag¢imlama, kavramlarin ele alinisi, vb., gibi sorunlardan degil. Bu
ikinci derecede dnemli nokta Uzerinde durmayacagiz. Yalniz sunu sdylemekle ye-
tinelim : A. M. Saussure’cl dilbiliminin kategorilerini «basitlestirmek» istiyorsa,
bunu pek beceremiyor. Sozgelisi : «Sentagma kelimelerin 6nerme icinde bilesme
tarzidir. Paradigma onerme icindeki her kelimenin ait olduju kategoridir... Sen-
tagma konusulan zincir igindedir. Paradigma her konusmacinin icinde gizil hal-
de vardir.» Bu aciklama, semiolojinin film tahlilinde gerekliligini kabul eden ¢4
M. acisindan pek inandirict degil.

40



onemli yanini silmek : yoneticinin (ya da elestirmenin) politik tavir almasi,
kiltir cephesine mudahale etmesi. Bu ise, onun kiltlr aygiti icindeki ko
numunu, Kkitlelerle iliskisini, is¢i sinifinin verdigi muicadeleye katiima ve
onun miucadelelerini halka maletme istegini ya da isteksizligini isin icine
sokar — ama A. M.'nin belirsiz bicimde (taktik ihtiyat) «degisim gucleri»
ya da «is¢i orgutleri» dedigi seyle ittifak kurmayi zorunlu olarak icermez
(tersine); daha dun, iscilerin patronlarin sémdirisine ve baskisina karsi
mucadele ederken, bu glgler ve bu drgutler neredeydiler (Girosteel, Pen-
naroya, Joint Francais, Thionville, vb. ve bugiin sirdirilmekte olan, «se-
cimler nedeniyle» durdurulmak ve sansir edilmek istenen micadeleler)?
Yukariya aldigimiz parcada oldugu gibi, revizyonist soylevde, sayiklama-
ya kadar gidebilen bilim fetisizmine kargi sunlari hatirlatmakta yarar var :
1 — Kapitalist rejimde, burjuva ideolojisinde, bilim adamlarinin sdéylevi
icinde de «bilim» ve «obskirantizm» pekéala bir arada var olabilirler (No-
bel sahibi Jacques Monod'nun Le Hasard et !la Nécessité’'sinde bir bilimin
—jenetigin— diyalektik ve tarihsel maddecili§i hirpalamak igin nasil se-
ferber edildigini hatirlayiniz); 2 — Tarihsel acidan, Uretim gig¢lerinin ge-
lismesine bagl oldugu icin, kendisi de bir dretici gi¢ olma egilimi gos-
terdigi icin (Marx) ve Uretici gigler uretim iliskileriyle c¢elistigi igin, bilim
«emekgilerden yanadir»; ama pratikte, burjuvazinin elinde, emperyalizmin
elinde, bunlarin egemenliklerinin sirmesine, halklarin daha acimasizca
sOmirulmesine, emekgilerin daha rasyonel bir bicimde sdmirilmesine de
hizmet eder: biiimsel halvetleri icinde, revizyonistlerin sistemli olarak ha-
siralti etmek istedikleri de bilimin bu yuzidur. «Bilim», somut belirlenim-
lerinden ve uygulanimlarindan ayri birsey degildir; bilimin, kendinde, bur-
juvazinin cikarlarinin karsisinda oldugunu sdylemek, bir kandirmacadan
(mistifikasyon) baska birsey degildir (4).

b) Kdaltdr aygitt (sinema kulibi)/ideolojik mucadelesi iliskisinde, A.
M. ideolojik mucadelesini kultir aygitinin, sinema kulibinin gercek du-
rumundan yola c¢ikarak ele alyor. Baska bir deyisle, aygit/micadele ilis
kisinde, A. M.'ye goére baslica terim aygittir (yine Althusser'ci tavir). Yani
A. M. kdltir aygitini, sinema kullpleri sistemini mucadelenin Urettigi ve
yapilandirdigi seyler olarak disiinmeyi nesnel bir bicimde reddediyor. Bu
da A. M.'ye bazi etkileri (yoneticilerin bulanik, bilimsel olmayan s&ylevi)
nedenlerin (sinema kultpleri aginin o6rgitlenmesi, filmlerin programlan-
masinin, dagitiminin, gdsterilmesinin, seyircilerin 6rgitlenmesinin  maddi
sartlan vb.) tahliline girmeden elestirme imkani veriyor (bu is eibette yi-
zeysel olmayan sorusturmalar gerektirir). Hangi filmler, hangi sartlarda,
nigin, kimin icin dolasir?

c) Bu sorular sorulmadigi, ya da en azindan gereklilikleri belirtilme-
digi icin, A. M.'nin yazisinda «ydntemi» nin somut 6rnegini olusturan Oyu-

(4) Bu konuda, A. Gilles'in «Commuriisme» in 1. sayisindaki «P«C»F ve Uretici Glg-
ler» yazisina bakiniz.
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nun Kural’nin tahlilinde bize goére biraz kisir bir teorisizm vardir. Hem ni-
¢in Oyunun Kurah? iyi bir film, kuskusuz, ustelik sinif celigkilerinin de
yansitildigr bir film, ama, A. M.'nin de soyledigi gibi kualtdr alaninda tek
Uretici tavir olan ideolojik micadelenin devrimci perspektifi altinda, bu ce-
liskileri filmin yapildigi dénemde (1939) tahlil etmek ve sonunda filmin
Halk Cephesi’'nin yenilgisinden sonraki entellektiel kic¢lik burjuvazinin
goris acisini yansittigini kesfetmek yeter mi? Bu tir bir tahlil elbette bi-
limin erdemleriyle sisli, Edebiyat ve insani Bilimler Fakiltelerini kapla-
yan ve burjuva Universitesinin daha fazla (ne de daha az) rahatsiz olma-
digi marksolojinin kalbinda dékulmis bir «marksist» dil - 6tesi (metalan-
gage) ise kosar. Dil - dtesi, «marksist» de olsa, tahlil ettigi 06zgul
pratikten ve bu tahlili ilettigi Kitlelerin pratiginden cifte bir kopus iginde
bulunan uzmanin durumunu icerir: burjuva akademizmi. A. M. yazdigi
metnin amacinin kultir etkinliklerinin yéneticilerini sinifsal bir politik se-
cimle karsi karsiya getirmek oldugunu soyliyor; s6zkonusu olan, saglam
ve «bilimsel» bir dil - 6tesinin karsisina estetik¢i ve bulanik bir sdylevle
cikmaksa, bu ikisi arasinda bol bol secim yapilmaktadir zaten, hem de
kaltar etkinliklerinde politik olarak pek fazla birseyin degdismesi tehlikesi
savusturularak yapilmaktadir. Ayrilik, yalniz ydneticileri degil, seyircileri
de bu «se¢cmeyle» karsi karsiya birakmak gerektigi anlasildigi andan son-
ra baslar. Bu ise, stzgelisi, etkin bir film secimini, A. M.’nin de uydugdunu
sandiyimiz «uUstinde marksist bir sdylev olsunda ne olursa olsun» diyen
sisteme kcrsi bir dagitim politikasini gerektirir. Politikayla arasina belli
bir uzaklik koyan filmler var, politikayl salonda ortaya c¢ikaran, seyirciyi
boélen filmler var. Devrimci propagandaya hizmet eden filmler var, ajitas-
yon ycpan filmler var. Bunlar devrimcilerin acil sorunlari; kaltir etkinlik-
leri alanindaki micadele herseyden o6nce bunlarin konulmasina baghdir.
Bunlari koymadigi icin (ve, daha dogrusu, bunlari koymuyor, c¢unkd...)
A. M. sistemli olarak donip dolasip yavan gerceklere, «basitlestirmele-
re» ve revizyonistlerin sloganlarina (isci drgutleriyle ittifak, kultarin de-
mokratiklestiriimesi) gelip dayaniyor.

(Turkgesi: IZZET YASAR)

ALATN MARTY'NIN MEKTUBU

(Asagidaki ceviri, Gergcek Sinema’'mn 8. sayisindan aktariimistir).

Bu mektup 244. sayinizdaki suclamaya karsi bir yazarin dizme ve yasal savun,
ma cevabi degildir. Bir ka¢ yildan beri abone oldugum derginizde siyasal gelisme.
tVizi ilgiyle izlemekteyim, israrimin nedeni sizin kadar militan amaci olan Ciné.
Club'teki 6zel deneylerime dayanan yardimlasma Onerimdir.

Herseyden dnce «GoOrintl ve Ses» sayisinda yayinlanan yaziy! yari yariya azalt,
mak gerekir disiincesindeyim. Anlatim biciminin, sematik ve karanhk kalmis bazi
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noktalari Uzerinde kendimi daha iyi aciklamak olanagi 'bulacagim. Kuramsal yazi,
miz ve U¢ filmin uygulamasi ve incelemesini iceren yazimizin dodrulugu tzerine de
yargilanmak isterdik. Ayrica kisa yayimlarimizinda okunmus ve elestirilmis olma,
sini diliyoruz.

Diger yonden, sizinde belirttiginiz gibi, bundan bdyle aramizdaki anlasmanin al.
tini gizmek, belirtmek kaginilmaz bir noktaya gelmistir (Gergegin izlenimini yad.
atyan filmlerin incelenmesinde maddeci dialektik yontem). Ayrica her kez karisik,
hk ortamina yakalanmadan, deneylerimizi karsilastirmanin, aydinhga kavusturma,
nin, dasiince ayriliklarini tartismanin ve sonunda ortak bir noktaya ulasmanin da
kaginilmaz oldugu kanisindayim.

Su siralarda tzerinde durmamiz gereken en énemli nokta, ideolojik alanda savas
verenlerin kendilerini cevreleyen ortami yikmalari, dagitmalaridir, Bu konuda sizin
derginiz disinda baska girisimlerin olmayisi da hayli ilgi cekicidir, tik énce yazimda
belirttiginiz énemli yetersizlikleri inceleyelim.

1. ideoloji / Bilim

A — Filmin incelemesi ve ¢6zimd bizi kavramlarin stireci (Semioloji ve bu
alandaki onerilerimiz) kadar seyirci Uzerindeki etkinligi (ideolojik - Sosyolojik an.
latim1) Uzerine de tanimlama yapmak zorunluluguna goétiriyor. Kadromuz bilimsel
o0greti yontemini benimsemis olup surekli bir Epistemolojitk ( 1) uyanikhk egitimini
Onermektedir. Eger Marksistlerin her tirli arastirmayi denetleyici rolleri varsa bu
bilginin emanetgisi olduklari igin degildir. Semioloji de Marksizmi zenginlestirebilir
ancak buradan da Marksizmi icerdigi gibi bir sonuc¢ ¢ikarilmamalidir.

Filmlerin ¢dziminde uygulanacak maddeci dialektik bizi, filmin anlamini, se.
yircinin sosyal olusumunu ve egemen ideolojiyi doguran, sosyal bilingsizligini tanim,
latyacak etkili bir semiolojiye ulasacaktir,

B — ideolojik Bir Kuram. Uzerine, epistemolojik kopus olarak nitelenecek her
turlt kuram iblzce yetersizdir. Sosyal bireyin kosullanmasini varsaymadi§i igin. Film
/Halk iliskisi incelemesi, bize ideolojik ydnde ilerlememizi ve ideolojik micadelede,
ornegin siyasal bir propaganda kadrosu icinde, daha iyi silahlanmamizi sagliyacak.
tir.

S. Ciné . Club’'teki Olanaklar.

Kiltine! aygitlar olan Oilné . Club’leri'n sinifsal kavgalar sonucu dogdugunu ve
kuruldugunu yadsimiyoruz. Bu tir doduslar iglerinde, yokedici egilimleri kiskirtici
Ozellikleri de tasirlar. Eger burjuvazi Ciné - Club’lerdeki calismalari denetlemek ola.
nagl arayacaksa (yalnizca ikendl filmlerini yayarak) hi¢c suphesiz geleneksel etkin,
iiginden yararlanacaktir. (Halkin ideolojik kosullanmasini kendi yo6nunden gecerli
kilacak filmleri g6stererek. Bu da Ciné . Club’lerm bagintili otonomilerimin devrim-
ci kavgada sémdrilmesi anlamina gelecektir, 6zellikle ideolojik micadeleye yonelik
eylem ve militan filmlerin yayilmasina karsi.

Biz simdilik diger yapimcilarla asgari bir temelde anlagsmayi oneriyoruz (de.
mokratik bir kdltar, ideolojik micadele, is¢ci kuruluslariyla ittifak (2) ki bu bize
sinif kaltard kavraminda ilerleme saglayacaktir. Yapimcilarin biyuk bir kismi da,
su anda bundan yoksundur. Bizim rolimiz bu yapimcilari bilinclendirmek, alisagel.
mls ydntemlerin ydnetici sinifin ¢ikarina oldugunu anlatmak ve ideolojik mucadele,
lerde onlara yer saglayabilmektir. Bu acidan da iki tehlikeden siphe edilebilir : tde.
olojik micadeleyle toplumun degisebilecedine karsi olan goéndlli inang (amag alt.
yap! kurumlandir) veya devrimin hazirlayicisi durumunda olmak, ki bu takdirde de
yalnizca entellektuellerle is¢i sinifinin isbirligi yeterlidir gibi (is¢i sinifinin tarihi ro.
llini yadsimiyoruz).

(1) Epistemoloji : Bilgi kurami, bilginin ilke ve sinirlanm igeren ilim.
(2) Yasamakta olan gercek isci kuruluslari.
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3. Ciné - Club’lerde gosterilen filmlerden biri olan «Oyunun Kural» nin segimi,
filmin iyi olmasina degil, 6rnek bir yapit olmasina dayaniyor. Buradan da &nemli
kuramsal bir sorun beliriyor. 1939, 1965 ve 1969'daki yarismalarda gosterilen film,
lerin basari oranlarinin esit bir secime dayanmadigini bilmek gerekir. Sasilacak
olan, kuramimizla agiklamak istedigimiz gibi, gizlenmesi olanaksiz olan, g¢esitli do_
nemlerde gosterilen filmlerin, yonetici sinifla ilgili olarak orta tabakalar tarafindan
diizenlenmis olmasidir.

Seyircinin sosyal bilinci degisken olduguna goére, bu dénemdeki sosyal olusum,
larindan c¢ekinmek gerekir mi diye bir sorunla karsilasiyoruz. iste tek amacimiz 'bu.
nu bir arastirma konusu olarak ortaya koymaktir. Cinkid sosyo-marksist arastirmalar
cjrecvesinde Ki yetersiz yapitlarla birbirimizle sirekli strtismekteyiz.

Sinema anlayisimizin bicimi, yoni ve giderek ideolojik micadelenin kavrami
Uzerinel konusmadan &nce gérmeden gecemeyecedimiz bir basamak semiolojik aras,
timadir.

Semiolojinin Kazandirdigi

Gergekte, filmin sosyal sergilemesini, giderek seyircinin sosyal bilincini doguran
gosteriyi ancak filmin genel tanimlamasindan sonra yapabiliriz. Bu bizi ideolojik bir
incelemeye gotirecek va bazi sosyal ilkelerin ayricalikli kullaniimasini 6nlememizi
olenakh kilacaktir ki bu suretle tum karisiklik ve c¢aprasikliktan kurtulmus olaca.
giz. Filmin gercek kazanci, tim anlamini ortaya koyabilmektir, e§er gercekten bir
elestiri yapilmak isteniyorsa bunun elestirilmesi gerekir. Toptan gosteri her tirll
elestiriye acik olarak degerlendirilmelidir (ideolojik oldugu iddia edilen elestirilere
bile.).

Filmin anlatimi kendinden ayri degildir (seyirci ydninden bilingsiz olsa dahi).
iste bu arastirmay! semioloji yapmaktadir, bize gerekli sinirlari saptayacaktir (ne
ffflm'in yapimimi ne de etk’'mligi ile agiklamak olanaksizdir) dncelikle gerekliligi 6z ve
bicim metafizik kavramini yikmamiza (ne biri ne de o&tekisi birlikte ya da ayn ola.
rak varsayilmaz), ozel isaretlerde ayricaiLk kabul etmemize (kameranin devinimi,
gorius agilari, kurma...) yardimci olacaktir (bu isaretler filmin anlatimiyla dgilidir).
Srmiolojik arastirmalari; dizme ‘bilimsel bir ortinin arkasina siginmis, filmin sos.
yal gosterisini higbir zaman gerceklestiremeyecek ve film./ seyirci iliskisi ve ide.
0'ojik rollinu ciddi olarak ele alamiyccak sézde bir takim uzmanlara birakmali mi.
yiz?

Semiolojik alani birakmak demek, yalnizca ydénetici sinifin galip ¢ikacagr kan.
siklikla savasmaktan 'kagcinmak demek degil, ayni zamanda da ideolojik micadele,
mizde vazgecilmez bir silahtan kendimizi yoksun etmemiz de demektir. Semiolojik
uygulamada 6nemli olan proleter ihaneti haykirmak da degildir, asagidaki tutarsiz.
ilkiari saptayabiilimktir; Kurguimayi keyfi 'katar verilmis bir dizi «kod# a gére yap.
mak, anlamsal dizeyi yadsimak, filmin yer, zaman kavramina saygl gdstermek,
arastirma ortamlarinin disinda asirma kavramlar kullanmak, semiolojideki uygula,
masinda maddeci dialektikle bagdasmayan elestiriler yapmak vb...

Mécan ute Kavramindan Ne Anliyoruz?

Bize gdre mécaniste, islerligi olan kavramlarin, dilbilimsel bir ydntemin sine,
madaki semioloji denen fbaska bir yonteme dolaysiz olarak Uygulamasidir, ya da si.
nemanin 6zel anlatimlar yoluyla kendine 6zgi bir 6rgitd olduguna inanmaktir (say.
dam dedigimiz sinema bu ilkeye dayanmaktadir).

Eger s/niema «dilsiz konusma.» ise aklima bu ydntemi» kimin sah'ip olmasi gere,
kir seklinde bir soru geliyor. Bizim o6nerimizi : «Sifahi» dil iki yonli anlasilirhgr ve
keyfi belirliligi dolayisiyla zihinsel eylemimizde ayricalikli bir silah olarak kullani-
labilir ve jbutiin semiolojik yéntemler temiz konusma dilinin yontemi disinda yer al-
malidir. Sonug, sinema konusma diliyle esdegerde degildir, filmin 6rgttlenmesi (yon.
temi) ise dilin kendi mekanizminden sonra yapilacagidir, bu durumda dilbilimsel
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kavramlar asagida Sayacagimiz durumlardan sonra bicim degistireceklerdir: Nedeni
olan keyfi olmayan belirtiler, anlamsal indirim ve ortaklik zinciri, iki yénld anlatim
olan seshilim o6rneklerinin kaybolusu, bir kisim anlamsal 6rneklerin ortaya

cikist varsayimsal ve sesli imlerin kaybolusu, imdizisel iki birimin bilesimi...
Kuramimizin sagladigi yararlar, semiolojik yontemde belirti anlayisini énermek,
filmin; orgUtkinmesiim mye go6re benimsenir anlayisini belirtmek ve ayni zamanda
filmin dayandig! bilingsiz mekanizmi ortaya koymak (dilin roli ve o&zellikle anlam,
sal drnekler), 6zellikle maddeoi elestiriden baska, caresi otoraya«, psiko . analitik bir
suursuzlug?. i»;l baglamamak. Sizin de bu alandaki gérusuintuzu 6grenmek isterdik.
Filmin toptan anlatimi semioloji disinda tutucu degil midir? EJer sizce kaginilmaz
goriniyorsa, semiolojik belirtiler ve burnun Orgltlenmesi Gzerime anlayisiniz nedir.
6zet : Filmin anlami kendinden ayri degildir. Eder film/seyirci iliskisi ortaya
konimak isteniyorsa, filimin 6rgitlenmesinde, bize anlamim ti namlayacak ve giderek
filmin sosyal  gosterisini gerceklestirecek gorsel,sesli dizilerin bulunmasi gerekir

Film/Halk iliskisinin anlami bazen ideolojiyi erteler. Cinku tuketici grup filmin
sosyal gosterisini kabullenir, ama o kadar, oysa en uygun sosyal gdsteri filmin kendi
sosyal katkisiyla olur.

Ciné - Club’lerdeki Seyirci: Sosyal Olusum, Sosyal Biling

Geriye Fransa'daki, ozellikle Ciné - Club’lere gelen sinema seyircisini tanimla,
mak kaliyor.  Yazimizdasinemaseyircisinin cogunlukla 6grenci, 6gretim uyesi ve
memurlardan  olustuunu isaretetmistik... Ciné. Club’lerdeki bu egilim her gecen
gun biraz dalia artmaktadir, ideolojik mucadelemizi bu sosyal sinifla ilgili olarak
ortaya koyacagimiza gore onlari sosyal olarak agiklamadan o6nce artik ne seyirci
ne de halk énceden konusmali; hentz kesinlik kazanmamis iscileri ise kullanmaktan
kacinmaliyiz.

Herseyden o6nce sosyal olusumlarini iyi tanimahyiz. Kapitalizmin gelisimi &zel,
likle tUlkemizde bizi kuguk burjuva kavramini tekrar ele almada ve elestirmege yo.
neltiyor.

Sermayenin yogunlasma derecesine gore, tekelci burjuvazi kucik mulkiyetleri
ve serbest meslekleri yavas yavas ortadan kaldirmaktadir. 1954de %33 orani 1968
de % 20'ye inmistir, karsiliginda bu is sahipleri tcretli memur durumuna gecmisler,
dir (% 20,4 ile % 30,4) ve ayrica bilimin ve teknigin (3) gelismesiyle, mihendis, tek.
nisyen, 6gretim QUyesi, arastirmaci kadrosu c¢odalmaktadir. Bu sinifin isci sinifi gibi
tretim olanaklari yoktur ve ucret kosullarindan dolayi issizlik, fazla mesai, vasifsiz
isciligh, kollektif somurd gibi seyleri ¢ok iyi bilmektedirler (vergiler, enflasyon).
Eder bu siniflar durumlari dolayisiyla isci sinifina yaklassalar bile isci sinifiyla
kaynasamazlar. Aralarindan (birka¢ tanesi hari¢ ki bunlar mutlaka arti . deger ure.
ticileridir. Bunlarda is¢i sinifinda olan sinif dismanhgr da yoktur. Bu orta tabaka,
larm Ucretleri agisindan sosyal olusumlarini incelerken kuramimizi daha kesin an.
latabiime olana§i bulacagiz. Bunlarin sosyal olusumlari (zerine 'bir kesin inceleme
bize her filmin nasil bir yansimasi oldugunu ama sekilsiz bir yansimasi oldugunu
anlatacaktir.

Bu yeni durum bizi kiclk burjuva kavramini terke goéturidyor, ¢linkid > gru.
pun baslica 6zelligi, kicuk bir Gretim birimine sahip olmaktan o6teye gitmez.

Bu orta tabakalar nesnel durumlari dolayisiyla yonetici siniftan uzaklasma egi.
liminde olsalar bile, bu g¢evrenin ¢ogunlugu isci sinifinin yaninda olmaktan ¢ok uzak,
tir. Bu tabakalarin belirgin bunalimi egemen ideoloji ile ifade ediliyor. Burjuva si.
nemasinin da yansittigi bud-ur. Ciné - Club’lere dnerdigimiz eylem; seyirciye biling

(3) Bilimin dretici gucler Uzerindeki rolint giderek iiredm tarzini inkar etmiyoruz,
Gretici gucglerle egemen ideolojiyi karistirmamak gerekir.
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kazandirmalari, filmin sosyal gdsterisinden sonra, filmin seyirci tizlerindeki etkisini
saptayabilmeleridir.

Bu kosullarda, ideolojik micadelemizi kavrami degisiyor. Savas nerede gereki.
yorsa orada verilmelidir. Ticari salonlardaki alisagelmis gosterilere karsi ydneltmeyi
arastirtyoruz. Burjuvazinin ibu olaganisti saldirgan ideolojisine karsi cevap verme,
miz ve sartlara karsi koyabilmesi icin de seyirciyi silahlandirmamiz gerekiyor.

Bu, jbizim siyasal bakimdan dogru filmler hazirlamamiz demektir, d&rnegin :
Kendi yasamimizin filmi ve 0Ozellikle Cin Halk Cumhuriyeti'nde ¢evrilen filmler.

Cin Sinemasi

Sosyalizmin bazi 6zel kosullar da kurulabilmesi icin, materyalist sinema kulla,
nildiginda isci sinifinin érgiitlenmesine yoénelik, proleter bir ideolojiyi yayacaktir.

Bize Cin siineimaamm yaran : butuin ideolojilerle sirt sirta olmayi teaibulleme egi-
liminde olan, epistemolojik bir kopus niteligi yansitan ideoloji kavramini yikmamiza
neden olusudur. Cin siniemasi ile burjuva sinyemasi karsilastirmadi; bize, burjuva sd
nemasindaki, sosyal gerceklere dayanmadan ve hi¢ bir sey anlamadan kabul ettiren
egemen ideolojiyi tanimlama olanagindan hi¢ bir sey anlamadan kabul ettiren ege-
men ideolojiyi tanimlama olanagini verir. Proleter ideoloji ise seyirciye kendinin de
katilacagr ve paylasacagi sosyal gerce§i anlamak olanag tanir.

Gin sinemasinin diger yaran ise, bazi 6§eleri digerinden daha fazla gdsteren
anlatim yonteminin; seyirciyi nasil kosulladigini ve bu yontemle sosyal gosteriler
dizeniiyenlerin bizi nasil oyaladiklarini géstermesidir. Ayrica, saydam sinema (bu
yanhs anlayisim tuzagina dismis cak sayida gem¢ sinemaci vardir) denilen bu tir si.
nema ile iliskilerimizi koparmamiz gerektigini 6gretir. Bize ideolojik dogrulugu olan
sosyal gosterileri onerir.

Ancak, Fransa'’da Cin sinemasi bir érnek durumundan ileri gidemez. Cinku
nesnel durum batundyle farkhidir. Cin'de; iktidardaki isci sinifi, sosyalizmin yapisi,
kitlelerin biling dizeyi, proleter halk topluluklari gibi ayrintilarin dikkate alinmasi
gerekir.

Bilimsel égreti ve ideolojik Mucadele

Burjuvazinin sirekli olarak saptirmaga c¢alistigi bilimsel ©6greti Uzerine sizin
yoninizden bir yanhshk oldugu kanisindayim. Kendi aktiel caprazinda ki bilme,
sinlercilik ydonteminde, Monod gibi bilimsellikten yararlanmaga gitmeleri bizim igin
daha iyi. Kendimizi aldatilmis hissetmeden «Rastlanti ve Gerekseme» de yazarin ma.
teryalist dialektikten hic¢ bir sey anlamadi§i, bu kitabin yarim yamalak kuramlarla
dolu asilsiz ve yanhis oldujunu gostermemiz yeterlidir sanirim.

Egemen ideolojimin dretim iliskileri acgisindan dogru yansitilmadigini carpitila.
rak hatirlatmamiz gerekir mi?

Yalniz, maddeci gergekler 6gretisi Gzerine kurulmus ve istejimize bagdl olma,
yan bilmsel kurallar, devrimciler tarafindan uygulanir ve benimsenir. Ugrastigimiz
alanda kuramsal uygulamalari, maddeci tarih ve insan topluluklarinin tarihine da.
yandiran bilimsel 6greti, sinema yapimcisinin gérevini saptirmaz. Tam tersine «kul.
tirel cephedeki katkisi» ni 6gretir (filmlerin ideolojik kosullandirmasina karsi mda.
cadeleyi). «Kultirel aygitta rolini yeniden baslatmayi (burjuvaziye karsi kiltirel
alanda micadele ve bunun hanigi yollardan gergeklesecedi), kitlelerle kurulacak Uls.
kiyl ortaya koymamizi saglayacak tek &égreti sézu gegcen ogretidir. Arastirmamizin
amacl; burjuva sinemasinin her filmde seyirciye sosyal durumun uygunlugundan fay.
dalanip yutturdugu kurguyu agiklayabilmektir. Yapimci, eder kendisi anlayabilmis,
se, bu tir filmlerin etkisine karsi seyirciyi uyarmali ve kaynastirici, aydinlatici bir
etken olarak da filmin seyirci Gzerindeki etkisini bélim bolim anlatabimelidir. Fil.
min genel anlamindan gegerek, filmin sosyal gosterisi ve filmin seyirciye kabul et-
tirdigi degisiklikler (bilincinde olmadiklari sosyal olusumlar de ilgili), filmin sos.
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yal gosterisi icindeki iliskiler (seyircilerin sosyal bilincini kapsayan) ve egemen ide.
oloji Uzerine bir seyler acgiklayabildigimiz! saniyoruz. Ancak bu kosullarla, seyirci
gerge'k bir se¢cim oninde kalabilecek ve micadelemizi bizimle paylasabilecektir. CUn.
ki su anda hepsi bizimle uyusmus olmaktan cok uzaktadirlar.

Filmin sdz konusu etkisi; Lenin tarafindan ozellikle «Maddecilik ve Amplriok.
ritlsizm» de belirtilmis olan «Sosyal biling, sosyal varolusu yansitir, miariksist dokt
rine gore, goruntl nesneyi dogru yansitabilir ancalk 6zdeslijinden séz etmek sagcma,
dir» kuramindan yansiyarak kaydedilmistir. Eder siz revizyonist anlatimi benimsi-
yorsaniz, sinema alaninda, sosyal varhi§i oraninda yansimayan filmlere karsi uygu,
lamak Uzere saklayalim. Burada s6z konusu burjuva ya da isci sinifi ideolojisine go-
re dogru ya da carpitilmis yansimadir. Kisaca; Fransa’da, seyircinin sosyal varligi,
nin énemini iceren kuram disinda sinemaya yanasmak olanaksizdir (orta tabakanin
bir insani olarak soéyliyorum).

Gorevimiz; aciklamalarimiz ile seyircileri kabul edecekleri sosyal gosteriierden
sonra (genel olarak bilingsiz) seyircinin siyasal biling duzeyini yukseltmek, egemen
ideolojinin varh§i ve roli Uzerine onlari aydinlatmak ve orta sinif, isci sinifi tursel
anlasmasini sa§layacak baska bir siyasal uygulamaya onlari hazirlamaktir.

Bu Marksist entellektiellerln sorunudur : Sermayeci oligarsiye karsi gercekten
savasacak duruma gelinceye kadar yapimcilar ve seyirciyi elestirisel yonden siladh,
landirma ve geleneksel etkinlife 'karsi savasabiime sorunudur. Bundan bodyle halk
egitim hareketlerinde bazi olanaklar vardir, kendimizi soyutlamadan ve «birlik, bir.
ilk» icin demeden bunlari ¢ok dikkatli kullanahm. Yansima kuraminin bu blrlUcgl
siyasal temeli daha iyi agiklayacagd: kanisindayiz. Ancak; bu yansima filmin genel
anlamindan sonra ortaya konmak ve seyircinin sosyal bilincine ulastiracak sosyal
olusumla egemen ideoloji Ufkilerinin aydinlanmasi kosuluyla.

(Ceviren: AYDIN YAMANLAR)

ALAIN MARTY'YE CEVAPLAR
SERGE TOUBIANA

1. SEYIRCININ SINIFSAL VARLIGI

Yazida, bize gbére, sinema seyircisi sorunu, bu seyircinin «toplumsal
varligl ve toplumsal bilinci» sorunu dstine, ya yanlis ya da en azindan
belirsiz bazi dislnceler 6ne suriluyor. Sézgelisi, sinema seyircisinin ¢o-
gunlugunun o6grencilerden, memurlardan ve 6gretmenlerden olustugu gi-
bi. Bu ise, dogrudan dog§ruya, bugliin ayni ol¢ciide yaygin olan bir baska
dustnceye gotlriyor: egemen sinema, burjuvazinin, pek 6zel bir toplum-
sal katmani kendi safina ¢cekmek icgin ise kostugu ideolojik bir silahtan
baska birsey degildir. Yazida «kicgik burjuvazi» olarak adi da veriliyor bu
katmanin. Daha sonra ise, bu kavram silinecek, sermaye tarafindan Uc-
retli kihnmis ya da dcretli kilinma yolunda olan katmanlarin kalabaligi
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icinds yitecektir. Cunkl asil s6z konusu olan budur, biz de ileri surilen
birinci tezi elestirdikten sonra bu meseleye ddnecegiz.

Sinema seyircisi yalniz bu orta katmanlardan olusmaz. ister sinema
salonlarinda kiglik bir sorusturma, ister bazi basarili filmlerin bilet sati
siyla ilgili rakamlar bunu anlamak icin yeteriidir. Bu acik bir seydir, ampi-
rik cma dogru bir gozlemdir. Buna karsilik, sinema seyircisinin sinema
kuluplerinin seyircisiyle ayni sey olmadigina da siphe yok. Bir aygit ola-
rak, sinema kuliblnin kendine 6zgi niteligi belki burada, seyircisini pek
Ozel bir toplumsal katmanin, yani o kug¢uk burjuvazinin, onun da, gene'
olarak, entellektiiel kesiminin olusturmasindadir. Alain Marty’nin hi¢ he-
saba katmadigi kig¢ik bir nians farki bu. Oysa, bugln, kultir aygitlarin-
da yoneticilik (canlandirmacilik, animation) Uzerine bitin ideolojik ve po-
litik kafa yormalar bu nians Ustine kurulmaktadir.

Buradan, konulmasi gereken gergcek sorunlardan birinin de su oldu-
gu ortaya cikiyor: s6z konusu ideolojik micadele bu entellektiel ve me-
mur katmanlara mi yonelik olacaktir — bu durumda sinema kuliiblu bu
mucadelenin yuritilmesi i¢cin imtiyazli bir yer, hattd ele geciriimesi gere-
ken bir alandir; yoksa ideolojik mucadele genel olarak genis Kkitlelere mi
yonelik olacaktir — bu durumda ise yo6neticiligin ve elestirinin gdrevi ya-
yllmakta ve bizi alan degistirebilecek giice sahip olmak, kicik burjuvazi
icindeki ideolojik micadeleden Kkitlelerin icinde yuriutilecek daha genis,
daha karmasik ve dolayisiyla daha dnemli bir micadeleye ge¢mek zorun-
da birakmaktadir. Bizce bu sorun bugin yoOneticilerin batint tarafindan,
kendisini ortaya koyan sinirlar icinde cznel olarak yasanan, gercek bir
celiskidir. ideolojik kultur aygitinin yéneticiligin cesitli 6zel kollari karsi-
sindaki islevlerinden biri de, ydneticilerin bu sorun hakkindaki bilinglerini,
kaltr etkinlikleriyle ugrasanlarin disinmelerinin gergeklestigi ideolojik
alandan iterek ya da bu celiskinin kazanilacak ya da kaybedilecek birsey
oldugu yeni pratikleri engelleyerek, ideolojik ve politik olarak bozmaktir.
Calismalarimiz sirasinda bu 'prob!ematigi tasiyan bol sayida ydneticiyle
karsilasmis olmamiz —bizimkine benzer temeller lGzerinde genis kitlelere
yonelik kaltar etkinliginin problematigi—, kultir aygitinin islemesinde or-
taya cikan temel aksakligin belirtilerinden biridir. Sorun, ¢ogu zaman, be-
lirsiz bir bicimde, «kiltiri demokratiklestirmek» hevesiyle, bunun tasidi-
g1 yanilsamalarla konulsa da. Cogu zaman, egemen kultir etkinliklerinin
ideolojik islemesine karsi olumsuz —tahrip etmeye ydnelik— elestirinin,
hentz elde imkéanlar yokken olumlu —ygpmaya, kurmaya ydnelik— yol-
lari ve pratikleri cagiran elestirinin icinde dile getirilse de.

Bu durumda, A. Marty’'nin «kl¢lik burjuvazi kavraminin ortadan kalk-
masi» Uzerine tezi, ideolojik planda oldukca zararl, yazarin belki de far-
kina varamadigi kafa karistirici etkiler yaratabilir. A. Marty’'ye gore, ser-
mayenin temerkiz derecesi kic¢cik mulkiyeti ortadan kaldirmakta —dog-
ru, ama egilim olarak dogrudur bu—, bdéylece kii¢cik burjuvazi kavrami
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anlamini kaybetmektedir, ¢cliinkii onu belirleyen nitelik kicik mulkiyet, Ki-
cuk uretimdir.

Ote yandan, retici giiclerin kapitalist gelismesi ve daha 6zel olarak
bilim ve teknigin gelismesi cergevesi igcinde, muhendislerin, teknisyenle-
rin, kadrolarin sayisi da artar. Eger, A. Marty'nin soyledigi gibi, bu kat-
manlarda, nesnel nedenlerden dolayr —yazar bu nesnel nedenler icinde
de yalniz ekonomik olanlar goériayor (issizlik, niteliksizlik, is bolumi)—
yOnetici siniftan uzaklasmak egilimi varsa ve bunlar «is¢i sinifinin yanin-
da olmaktan uzak» iseler, burada kigik burjuvaziye 6zgl o kaypak ve
aracl durumun tespitinden baska birsey gorilemez. Eski «kii¢cik burjuva-
zi = kiguk mulkiyet» taniminin bugin yeniden gbézden gecirilmesi gere-
gi —hala da koyluluk ve ticaret icin s6z konusu olan bu kic¢ik burjuva-
zidir—, biyik Uretime, bilimin ve teknigin Ucretli iscilerine bagli yeni kat-
manlar hesaba katilarak bu tanimin yeniden yapilmasi geregi, hi¢c de ku-
¢ik burjuvazi kavramindan vazgecmek gerektigi anlamina gelmez, yeni
bir durumun tahliliyle zenginlesen bir kavramdir bu. Bu sorunlar, bu kat-
manlarin marksgi - leninci bir tahlili icin hayatl énem tasirlar, ¢inki emek-
cilerin micadelesinde kazanilacak ya da kaybedilecek yabana atilmaz bir
etkendirler —burjuvazi icin de gercek bir kazanma kaybetme sorunu var-
dir burda— ve bu sorunlar uzun yillardir Fransiz «Komunist» Partisi'nin
egemen oldugu bir alani yapilandirmaktadirlar. Ama A. Marty icin mese-
lenin pif noktas! burada dedildir, biz de sinema kullplerinin yoéneticiligi
konusunda bu sorunlarla ilgili 6zel bir bakis a¢isi olduundan dolay! ken-
disinden yakinacak degiliz.

«Bu katmanlardaki 6zgil bunalim egemen ideolojinin i¢inde 6zgdl-
lesmistir: kapitalist sinemanin filmleri bunu yansitiyor. Bizim sinema ku-
luplerinin calismasi konusunda benimsedigimiz goris, seyircilerin, filmin
sundugu toplumsal betimleme icinde kendilerini bulduklarinin bilincine
varmalarini saglamaktir.» Biraz daha yukarda : «Arastirmamiz, bu orta
katmanlarin, Ucretlilige gecis icindeki toplumsal varlklarini daha kesin
olarak belirlemeye ydneliktir. Ancak bunlarin toplumsal varliklarinin kesin
bir tahlili, her filmin nasil bu toplumsal varhdin bir yansisi, ama c¢arpik bir
yansisi oldugunu anlamamiza izin verecektir.»

Marty’'nin deyimiyle, seyircilere, filmin nasil kendi gercek toplumsal
varliklarinin c¢arpik bir imgesini, burjuva ideolojisi tarafindan carpitilmis
bir imgesini sundugunu «anlatmak» mumkin varsayildiginda, sorun yine
ortada kalmakta ve Marty'ye, sinema kulibinin, sinema kulibi etkinlik-
lerinin, bu katmanlarin toplumsal varliginin daha kesin bir bicimde anla-
silmasi amaciyla yapilan «arastirma» nin politik yeri olup olmadig: soru-
sunun karsiligini vermek dismektedir. Biz, bir filmin nasil kicluk burjuva
ideolojisinin c¢arpik bir yansisi olabildigini tahlil etmenin, militan yo&neti-
ciler i¢in, bu katmanlarin bilincinin gelistigi yerin bilinmesi sartiyla mim-
kiin olabileceg@ini dusliniyoruz : genel olarak, sinif micadeleleri pratigi.
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Marty’'nin akil yaritmesi ise, birbirini karsiitkli destekleyen ve giglendiren
iki duzeyde belirsiz kalmaktadir.

— «Bu orta katmanlarin kesin tahlili», kanimizca, belirsizdir, revizyonist
alandan, Unli «blylk sermayeye karsi anti - tekelci katmanlarin ittifaki»
teorisinden pek kurtulamamisa benzemektedir, dyle ki, kendi kendimize,
acaba bu katmanlarin toplumsal varliklarinin yansisi olarak keyfi bir bi-
¢imde konan bu filmlerin semioioji, sosyoloji ve ikisi tarafindan zenginles-
tirilmis marksizm sayesinde tahlilinin mi bu katmanlarin kesin tahlilini
yapmamiza izin verecegini sorabiliriz. Film, egemen ideoloji tarafindan
carpitilmis gercegin yansisi olarak, gercegin tahlilinin araci olacaktir. Bu
katmanlarin gercegdi filmde belirtilmisse, burjuvazi tarafindan carpitiimis
da olsa, firsattan yararlanmali, bu gercegin pesinden kosmali, onu sok-
meli burjuva ideolojisi kabugundan soymaliyiz, bcylece elimizde arinmis,
carpik olmayan, seyirci lzerinde ve aginlama (révélation) kipi UGzerinde et-
kili gercek kalmahdir (1). Nedeniyse, bilim sayesinde, bilimler sayesinde
gerceklestirilen calisma; uzman calismasi. Bu mantikla, elestirel gercek-
cilikten, yalnizca gerceg@i carpitan carpik ayna olarak distnilen sinema-
dan bir adim bile ileri gidilemez. Bu anlayis icinde, yansinin sokilmesinin,
«sartlanmaya karsi sildhlandirilmak» istenen seyirci karsisinda bir hokka-
bazliga doénismesine sasmamak gerekir. Bu biraz da bilimle sartlanma
arasindaki, bilimin burjuva ideolojisine karsi verdigi savastir ve bilim se-
yircilerin bilincinde dolaysiz bir Uretici gic¢c olmaktadir. Oysa s6z konusu
olan ideolojik miucadeledir, micadele icinde bir baska ideolojiyle karsi
koymaktir. Marty'de, «sartlanmaya karsi mucadele» ile Mao’'nun «olum-
suz drnekle egitim» dedigi sey konusunda biylk bir karisiklik olmasi ras-
lanti degildir. Cinliler i¢in, olumsuz yoluyla egitimden, 6znelerin 6niinde
oiumlu bir c¢ikis, olumlu bir alternatif varsa s6z edilebilir ancak. Kisasl,
egemen sinifin ideolojisi koylilerin ve iscilerinkidir; burjuva ideolojisine
karsi ideolojik mucadele, Cinliler icin olumsuz 6rnek yoluyla, Marty icin
sartlanmaya karsi, batiin anlamini onu ylratenlerin kendilerinin de baska
bir ideolojinin, artik egemen, saldiriya ge¢mis bir ideolojinin tasiyicilar
olmasindan alir. Bununla, Fransa'da bir sinema kulibindeki durum ara-
sinda daglar kadar fark vardir; sinema kuliblinde ¢6zme doéngisi olumlu
bir dis'a, aygitin icinde ve disinda yer alan sinif micadelelerine basvurul-
mazsa, sonsuza kadar slrer gider.

— Marty’'nin, sinemanin «orta katmanlarin toplumsal varliginin» carpik
aynas! oldugu yolundaki tezi gdz ©Onine alininca, nicin, sanki bu filmler
orta katmanlarin bunaliminin ve ideolojik -sorunlarinin 6zel yansilariymis
gibi, sanki burjuvazi bu filmleri yalnizca bu katmanlara ideolojisini tasi
yacak bir ara¢ olarak disinmus gibi, tezine kisith, sinirh bir yan kattigini
anlayamiyor insan. Bu, sakin, burjuvazinin kultir politikasini, burjuva ide-

(1) Bu, solcu sinemaseverin modern egilimlerinden biridir: ya da, son tahlilde, sa-
natin gercek karsisinda istedigi, talep ettigi 6zgil calismay!r bir kalemde silip
atan, «gercege takili» sinemanin yuceltilmesi.
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olojisinin ve s6z konusu aygitlarin, yani sinema kullplerinin ve kiltir et-
kinliklerinin isleyisini iyi anlayamamaktan ileri gelmesin? Bir ¢ok ideolo-
jik aygit olmasi, aralarinda biydk bir teknik boélinme, bir cesit isbélimd,
tecrit edilmislik olmasi, tasidiklari ideolojide de bir parcalanma ya da ki-
rima oldugu anlamina gelmez. Burjuva ideolojisinin bu aygitlarin her bi-
rinde alacagdi 6zgul bicimleri bulup ¢ikarmamiz —bu bizim igin her ayn
durumda somut bir ¢calisma gerektirmektedir— bu 6zel gdrinimlerin ege-
men sinifin daha toptan, daha tutarli bir taktijine ve stratejisine bagh ol-
masini engellemez.

(Turkgesi: IZZET YASAR)

JEAN - LOUIS COMOLLI

2. MUCADELELER, AYGIT

A. M. sunu kabul ediyor: «Sinema kullplerinin de icinde bulundugu
kaltarel aygitin sinif micadelesi tarafindan aretildigi ve yapilastirildigini
bilmiyor degiliz.» Guzel. Ama olumlu bi¢cimde is gorir olmak icin (bir yad-
simadan baska bir sey olmak igin), bu gbézlem, A. M.'nin ¢d6zimlemesinde
hesaba kattigini gérmedigimiz belli sayida bazi sonuglari gerektirmekte-
dir — oysa hem sinif micadelesine hem marksizme deginiyor.

Gercgekten, bu, «sinif micadelesi tarafindan Uretilmis ve yapilastiril-
mis» seyi nasil anliyor? Bundan ne cikariyor? Sunu :

«E@er burjuvazi sinema kulUplerinin eylemini denetimi altina almaya
calisiyorsa (yalnizca kendi filimlerinin dagitimi yoluyla olsa da) ve gele-
neksel canlandirmaya dayanabiliyorsa (ki bunlar filmleri hi¢ bir zaman
halki ideolojik bakimdan kosullandirma islevleri icinde koymazlar), bu, si-
nema kulliplerinin goérece 6zerkliginin devrimci micadele icinde kullani-
labilecegini goOsterir, 6zellikle de ideolojik micadeleye dayanan bir can-
landirma ve militan filmlerin dagitimiyla.»

Sinema kulubinin burjuvaziye karsi bir ideolojik mucadele alani ola-
bilecegi olgusu hakkinda A. M. ile ayni kanidayiz. Ama bu alan tarafsiz
midir? A. M. sinema kullplerini, zithiklarin herbirinin «denetlemeye calis-
tigi» bir alan olarak sunarken, —burjuvazi kendi filmlerini empoze ederek
ve geleneksel canlandirmanin sinema - sever (cinephilique) séylevine «da-
yanarak»; devrimciler de orada kendi filmlerini gostererek ve burjuva ide-
olojisine karsi micadele ederek—, bu, s6zi gecen alani bir tir tarafsiz-
lik icinde koymak anlamina gelmiyor mu? Onu, doldurulmasi gereken bos
bir alan, 6nceden verilmis, micadelenin disinda, micadeleden 6nce olus-
mus ve micadelenin ele gecirmek icin katildigi bir aygit olarak dustn-
mek? Yani, sinif micadelesi tarafindan uretilmis ve yapilastiriimis bir ay-
gitin tam tersi. Yalnizca basit bir film seyir yeri ve ya devrimci ya da bur-
juva soylevler icin basit bir kursi olacak bir sinema kulibt hakkinda biraz
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saf bir bakis... A M.'nin de onar gibi goérundagu kualtarel aygit kavrami
kultarel yer'den, dagitim ve tartisma alanindan ¢ok daha baska sey ge-
rektirmektedir. Marksistler icin, devletin butin ideolojik aygitlar gibi, kul-
tirel aygitlarin da, sinif islevi ve dogasini gerektirmektedir (ama surasi
dogru ki, A. M. «kilturel aygit» olarak sinema kulibiinden, bu aygit icin-
deki ideolojik micadeleden ve mucadele icindeki cesitli siniflarin ideolo-
jilerinden s6z ederken, bir an bile devletin ideolojik aygiti kavramini kul-
lanma gereksinimi duymuyor) : sinif micadelesi gibi ideolojik sinif mu-
cadelesi de tarafsiz bir alanda degil, burjuvazinin zaten isgal etmis oldu-
gu, zaten denetimi altinda tuttugu, soémirdiklerine karsi kullanmak igin
Onceden yapilastirmis oldugu ideolojik aygitlar icinde sirer. Kiltirel ay-
git olarak sinema kulblinin «gb6rece 6zerkligi» ne olursa olsun, orgitle-
nisi, isleyisi ve sonu¢ olarak getirdigi pratiklerle sinifsal bir rol oynar. Bu
roli «tersine g¢evirmek» ve sinema kuliblinu emekgcilerin hizmetine sok-
mak icin filmleri degistirmek ve canlandirmacilarin (animateurs) soylevi-
ni radikallestirmek yetmez. Bir Bergman devresi ile bir Minnelli devresi
arasinda bir «militan sinema devresi» pekala da dusinulebilir (nitekim ol-
du da)... Ve hatta Minnelli - Bergman serpistirmesi olmaksizin butin vyil
«gudumlu» filmler olsa da. Kuskusuz bu, yeni bir programlama anlayisi,
canlandirmacinin siyasal tavir alisi anlamina gelecektir — ama ayni za-
manda, pratiklerden ve kavrayislardan c¢ikardigi sonuc¢ gibi, ideolojik be-
lirlenimi icinde temel olan bir seyi hemen hemen degdismemis olarak bira-
kacaktir : sinema kulubunin kendi igleyisinin dizenlenmesi, duzenledigi
ve seanslar boyunca yeniden urettigi roller ve iliskiler (hem de bu seans
larin icerigi ne olursa olsun). Cunkld sinema kulibi yalnizca filmler prog-
ramlamaz, ayni zamanda yerler ve islevler programlar: pratikler. Canlan-
dirmacinin, seyircinin yeri. Bunlarin birbirleriyle iliskisi.

ilk adimi atanlarin ve gérevlilerin ¢cogunun ideolojisi icinde, sinema
kulibu aygiti, eger sadece degilse, esas olarak kendisine cerceve olarak
—dagitim, eglence, iletisim— taniminin teknik - estetik goérintisinid ve-
rir ve bdylelikle bu goérunti 6ne cikmis olur: bosuna degil sinema kull-
bl ayginin bir ideolojik aygit oldugunu (hatta A. M.'ye bile) «unutturma-
si». Bu tarafsizlastirici betimlemeye (burjuva sinema kulibi anlayisi) si-
yasallastirilmis suylevle cesni katmak, onun hi¢ bir anlami yokmus ve
kendisiyle birlikte hi¢c bir sey gotirmiyormus gibi davranmaktadir: bu,
onu bilmezlikten gelmeye, yani onaylamaya varir. Cunkd bu betimleme
«gerceve» nin ya da «karsilasma yeri» nin imgesini empoze etmekle ye-
tinmez : bu imgeleri ileri ¢ikararak, baska sey sdylemez, canlandirmaci-
nin pratigi olan sinema kulibinin gercekliginin temel gdrintisinu Oorter.
Sinema kuliblinin aygit olarak canlandirmaciya ayirdigi yeri ve islevi ve
canlandirmacinin isin i¢cinden c¢ikma bicimini ¢cézimlemeksizin sinema ku-
libind ideolojik agidan belirlemek olanaksizdir. Cergcevelemenin yeri, yet-
Kinin yeri, aracinin yeri.

A. M. bu yeri (kendi yeri) suclamakta midir? Geleneksel burjuva can-
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landirmasina karsi hem siyasal hem bilimsel soOyleviyle belirlenecek bir
canlandirma c¢ikartmaktadir. Bu ayirmanin, belirlemenin degeri nedir? Bur-
juva sinema kuliibli anlayisi canlandirmacilyr uzman, belli sayida kodlari,
bir bilgiyi elinde ve yetkisi altinda tutan ve bunun &grettiklerini seyirci
kitlesine dagitan kisi roliine yerlestirir. A. M.'nin kaniti bu bilginin, bu kod-
larin bos, yalanci, «ideololik» olduklaridir. Ve kuskusuz canlandirmada
egemen olan soylev sinemada uzman burjuvanin soylevidir (sinema bi-
¢imi ve tarihinin idealist kavranisi, yazarlarin thematiste'i vb.). Demek ki,
diye Oneriyor A. M., bu gizli ideolojik anlasmaya karsi micadele etmek
icin, bilimin (yani emekgilerin) yaninda olacak baska bir séylev sunmak
gerekir. Bir sOyleve karsi bir baska soylev: bir pratige karsi baska bir
pratik degil. Daha ciddi ve daha gudumli bir uzman, ama heniiz, bu kod-
lar tarafindan «haberleri olmaksizin» islenmis kisilere bu kodlar oyununu
«ele veren» bir uzman... Ama sinema kulibi canlandirmacilarindakl ege-
men bilginin yerine «daha iyi» bir bilgiyi koymak, (bu bilgi film bilimi ol-
sa da), bilen kisi ile bilmedikleri varsayilan Kkisilerin arasinda aygitin yer-
lestirdigi iliskiye heniiz dokunmamaktadir. Cinkd, uzmanin burjuva ide-
olojisinin gerektirdigi gibi, (is bdlimi ile) canlandirmacinin yetkililik duru-
mu seyircileri zorunlu olarak «cahil», «kor edilmis» varsayar..., iste A. M.
de onlari boyle betimlemektedir:

«(Seyirciler) bilincli olmayan bir bicimde filmin anlamini emerler (...).
Bizim dnerdigimiz canlandirma ise seyircilere bilin¢gi kazandirmaktadir (...)
ki boylelikle filmin onlara empoze ettigi toplumsal betimlemenin iginde
kendilerini tanisinlar...»

Egemen filmler tarafindan kandirilmis seyircilere, kendileri hakkinda-
ki gercegi soOyleyebilecek bir canlandirmaci gerektigini disuniyor A. M ..
Oneriyi tersine cevirelim : canlandirmacinin bir yetkililik durumunda ol-
masl! icin seyircilerin kandirilmis olarak dustntlmeleri gerekir. Ayni bi-
¢cimde A. M. ideolojik miicadeleden sodz ettigi zaman onun igin s6z konu-
su olan bir yandan fikirlerin muicadelesi (bu fikirlerin pratikleri koruna-
caktir) : burjuvazinin ideolojik soéylevlerinin karsisina bilimsel (ve dolayi-
siyla ilerici) bir soylev cikartmak; 6te yandan da esas olarak ilerici can-
landirmaci ile burjuva fikirler ya da Urinler arasinda sirecek bir mica-
dele (onlan yikmak, elestirmek vb.) : yani seyircilerin kazanilacak Kisiler,
edilgin 6zneler, tam anlamiyla seyirciler olduklari bir «micadele». Koér ki-
siler, aldatilmis kitle olmaktan baska bir sey getirebilsinler, baska bir
deyisle, canlandirmaci da bu micadele icinde onlardan bir seyler 6gre-
nebilsin ve onlarin midahaleleriyle suglanabilsin, A. M.'nin dizenlemesin-
de sorun degildir bunlar.

iki géruntii siki sikiya baglhidirlar birbirlerine: ideolojik miicadeleyi
fikir mucadelesi olarak disindagi icin (pratiklerin disinda — yani, 6zel-
likle ideolojik aygitlarda, kurumlarda programlanmis toplumsal gidislerin
disinda), A. M.'nin aklina gelmiyor ki, toplumsal pratikleri icinde (ki bu
pratik sinema kulibiyle kisith degildir) seyirciler de bu micadele iginde
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yan tutabilirler ve canlandirmacinin yetkililik durumunun olamayabilecegl
andan itibaren de onun seyircilerin deneylerinden 6grenecek seyleri ola-
caktir, cinkd filmleri okuma uzmani olsa da, ayni zamanda bir ideolojik
miucadele «uzmani» oldugunu nasil iddia edebilir?

(Turkgesi: AZiZ OKAY)

PASCAL BONITZER

3. HANGI ISARETBILIMj?

Alain Marty «islemsel kavramlarin arastirma alanlarinin  digindan
oding¢ alinmasina, filmin unufak edilmesine, filmin imlemin (anlatilan se-
yin) 6zgln sdreci gibi goérilmemesine, ¢dzimleme tarafindan keyfi bir
bicimde kararlastirilmis belli sayidaki isarete uyarak kesilmesine, anlam-
sal (sémantique) dizeyin reddine, filmin uzay - zamanina saygi gosterme-
meye» karsi cikmakta. Bltin bu elestirilerde ne Alain Marty’'nin sahip ¢ik-
tig1 Marx’¢i bakisagisini, ne de kime yoneltildiklerini agikca géremedigimi
itiraf ederim. Alain Marty, daha sonra, «Metz'¢ci» bir sinema imbilimine
(isaretbilimine) yandas oldugunu soylemekte (Christian Metz'in ortaya at-
tigi sinema tanimini, yani «dil'siz iletisim kurali» (langage sans langue)
deyimiyle belli bash kavramlarini bir daha elden gecgirmektedir). Beri yan-
dan, «maddeci elestirisi ele alinip yapilmay! bekleyen» Freud'lin bilincal-
tt kuramina karsi ¢ikiyor. En sonunda da, kapali bir imlem alani diye ta-
sarlanan filmin 6zinde bulunan, maddeci elestirisi yapiimis, «toptan im-
lem» (signification globale) kavramina yaslaniyor.

Surasini hemen, ama hemen belirtelim ki, biz Alain Marty’nin bu kav-
ramlara dayali bir film c¢dzimlemesini Marx'ci - Lenin’ci bir ¢dézimleme-
ye nasil baglayabiidigini, Marty’'nin anladiyi bi¢cimde bir imbilimsel film
¢dzimlemesinin nasil olup da sinifsal bakisagisina yararli olacagini gé6-
remiyoruz dogrusu. Gergekte, ilkin, Marty’nin yaslandigi dilbilimsel goéris-
ler, Kristeva, Lacan ya da Derrida tarafindan dusinsel (idealist) egilimli
diye nitelenerek kiyasiya elestirilip yerilmistir; Ustelik de, imleyenin, sim-
gesel 6denin, metnin her seyden 6nemli Sayildigi kuramsal bir alanda ka-
larak (Gills Deleuze’e gelince, o, imlem, imleme ya da metin kavramlarina
bile dayanamayip kusmaktadir). S6z konusu kuramcilar neye dayanarak
sessel dilbilimi ve onun dogurdugu imbilimi elestirdiler acaba? Daha bas-
ka dustndrlerle birlikte, Marx’a ve Freud’a dayanarak. Saussure’'in kur-
dugu dilbilimle pazar iktisadiyati arasindaki kokli dayanisma, ayni dilbi-
limle anlatim dilini en disinct (idealist), bilincaltindan ve cinsel yasam-



dan, emekten ve sinif catismasindan habersiz ruhbilimle toplumbilime da-
yandiran askinlikgi isaret (im) anlayisi arasindaki dayanisma gdésterilmis-
tir. Bu konuyu burada yeniden ele alacak degiliz (su yapitlara bakin : Der-
rida : De la grammatologie; Kristeva : Semeiotike; Lacan : Fonction et
champ de la parole et du langags, Ecrits'de).

ikinci olarak, bence, bir filmin imbilimsel c¢dziimlemesi ancak «ruh
¢6zimsel bir bilingalti» na yaslanilirsa sinifsal acidan yararh olabilir.
baska bir deyisle, bir filmi komuta yerine siyaseti, sinifsal bakisagisini ko-
yarak c¢o6zimlemek —yani, elestirmek, oyle degil mi?— filmin seyirciler
Ustlinde yarattigi belli bir «bilincalti» etkiyi, 6rnegin cinsel etkiyi avucu-
nun ic¢i gibi bilmeyi icerir. Buysa, filmlerdeki betimlemelerin ortaya ¢ikar-
digi  birlikte belirtmelerin (connotations) c¢dzimlenmesini, gozler 6nine
serilmesini gerektirir. Bir filmin biricik imbilimi, birlikte belirtmenin imbi-
limi olabilir: yalniz bunun icin de, gun 1sigina cikarilmasi gereken birlik-
te belirtmelerin (yani altta yatan imlemlerin) neler olduklarini bilme zo-
runlulugu vardir; bunuysa yalnizca sinifsal bakisagisi, kavga anlayisi ya-
pabilir.

Sinema disindan bir érnek alalim : M. N. P. (Paris Ulusal Bankasi) i¢in
yapilan herkesin cok iyi tanidigi reklam : «Paraniz beni ilgilendiriyor», ya
da «Alan kazaniyor — Siz paranizi bana teslim ediyorsunuz, ben de sizi
bankamdan yararlandirtyorum.» Bu reklam c¢oézumciulerle imbilimcileri mut-
lu kilmak icin bulunmus sanki, anlami dylesine «sapik», asiri - belirginlik-
leri dylesine c¢oktur. Kentsoylu bir imbilimci, bu reklama takilip kalmakla
anlam kazandirmalar zincirini buyik bir keyifle bosaltmakla, 6énermede
6znenin, kisa soylevin yerini belirtmekle, s6z konusu duvar duyurusunun
yansittigr ve drettigi, aslinda anamalci (kapitalist) dinyadaki toplumsal
ilintilerin sapmasindan baska bir sey olmayan ilintilerin «sapmasini, bo-
zulmasini» dislinsel alanda iki katina cikarmaktan ve yasallastirmaktan
Ote bir is yapmis olmaz. Oysa, ne demektedir bu duvar duyurusu? Rek-
[Amcilik bizi salak yerine koymaktadir, (Charlie - Hebdo adli siyasal kav-
ga dergisinin deyimiyle soéylersek) bizi salaklastirmaktadir, Gstelik de bu-
nu nasil yaptigini soyleyerek : yalnizca, paramizla ilgilenen adamla ara-
miza sb6zumona bireysel, kisisel bir ilinti, bir arzu, cinsel arzu ilintisi otur-
tarak. Adam tiketiciye, Ucretliye seslenmekte ve: sizi sevip oksayaca-
dim, hosunuza gidecek, demektedir. Ve oyun tutmaktadir, ¢cunkd tath bir
irkilme gecirsek de, sonunda soyle demekteyiz : askolsun, o ydurekliligi
gosterdiler — arzularin?' ortaya vurma ydurekliligini gosterdiler. Ve bir ba-
kima hepimiz duvar duyurusundaki Mefistoles’in kiicik Faust’'lari olmaya
can atmaktayiz. S6z konusu duyurunun basarisi bir tek noktada yatmak-
tadir : Gcretlilerin, tuketim hayvanlarinin, Banka'nin gdnullerini celmeye
calistigr kisiler degil de, bankalarin go6zindeki biricik kimlikleri oralarda
actirdiklart hesaplarin ve ceklerinin numaralari olan bir surtd oluslarinin
yadsinmasi.

55



Bu 6rnegi, ruh¢ézimlemesine dayanan bir anlam kazandirma yoén-
temleri, altta yatan imlem c¢6zumlemesinin (*) sinifsal bakisagisina ne
denli katilabilecegini, onu nasil glgclendirecegini géstermek icin verdim.
Daha ©6nce de soyledim, ancak bu kosulla, (sesbilime dayanan) beylik
imbilimin ugrastigi imlem (bir sey anlatan, gdsteren) birimleri Ustlinde
oyalaniimazsa. Alain Marty, Image et Son (Gorinti ve Ses) adli yazisina
yonelttigimiz elestiriye karsilik vermedi; s6z konusu elestiri, kisaca, imbi-
lim + toplumbilim aygitinin (bu aygit Marx’¢i da olsa) hi¢ bir énemi yok-
tur, hattd tehlikeli bile olabilir (¢6zimlenen nesneyi insanin ylregine su
serpici, konuyu dar bir kafese kapatici bir dil - 6tesi dille givenlik alti-
na alabilir) diyordu. Bir ¢6zimlemede sinifsal bakisagisina sahip olmak,
bilimin dile getirdigi sOylevin yan - tutmazhgiyla pek cakismayan bir sey-
dir : Cin'ce soylersek, «glizel kokulu cicekler» le «zehirli bitkiler» i elesti-
rel bir gbdzle birbirinden ayirabilme yetenegidir bu; kisacasi, ¢dzimlenen
nesneyi ylceltebilme ya da yerin dibine sokabilme — bir 6zne olarak
kendini ¢ézimlemeye katabilme yetenegdidir. Beylik (klasik) imbilimse bu-
nu yasaklar. En tatsiz dille, cniine geleni goklere cikarir.

Bu son nokta bizi lglncl saptamaya getiriyor: imbilimci — canlan-
dirmacinin (animateur) yukarda s6zinu ettiim ustaliyi pek de oyle kesin
degildir: 6zne olarak kendini ¢6zimlemeye katmak, bilimsel soylevin ya-
rattigi givene omuz silkmek, deger kuramina yaslanan (axiologique) bir
sOyleve, (siyasal, kavimsel, glzelduyusal) bir deger soylevine godzi kapal
atilmak demektir. Sizin anlayacaginiz, sinema salonunu da, seslenecegi-
miz ugrastan olmayan, uzman, imbilimci olmayan kisileri de hesaba kat-
mak gerekir. Kendi dusuncemizle onlarinkini ¢atistirmak ve onlara kulak
verebilmek gerekir. Eh, bu da bizi yine Universitelerde islenen imbilimden
uzaklara goturar.

Cunkl «kitlelere kulak vermeks», pispisc¢i bir kulak verme degildir. Bu,
kitlelerin ille de bilgi uzmanlarindan daha koér olmadiklarini, tam tersine,
daha duyarl olabileceklerini, birtakim yanlar hakkinda, uzmanlgin anla-
silmaz, hattd kabul edilmez kildigindan daha dogru bir bakisagisi benim-
seyebileceklerini bilmek demektir.

(Tirkcesi: BERTAN ONARAN)

(*) Verdigim oOrnekte, bu c¢ézimleme soyle O6zetlenebilir: «Paraniza duydugum ar-
zu, sizi, (arzulayan bir 6zne olarak) sizi, kisisel olarak icermektedir.»
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s.m. ayzenstayn

sinematografik ilke ve ideogram

S. M. Ayzenstayn. N. Kaufman'in «Japon Sinemasi» adli kita-
bina 6ns6z olarak hazirladigi asagidaki yazisini 1929 yilinda kale-
me almigtir.

c. S

Gercekte var olmayan bir sey lzerine yazmis olmak biraz tekinsiz,
sasilasi bir yigitlik. Oyle sey yoktur; s6z gelimi, sinematografisi olmayan
bir sinema olmaz. Yine de, arkasina bu denememiz eklenen kitapgigin
yazari, sinematografisi olmayan bir Ulkenin sinemasi Uzerine kitap yaz-
mayl basardi. Oyle bir iilkenin sinemas! ki, kiiltir geleneginin her alani-
na yayilmis sayisiz sinematografik 6zelliklere, yalnizca sinemasinda rast-
lanmiyor.

Bu deneme, Japon Kkultirinun, Japon sinemasi disinda kalmis olan
sinematografik ozelliklerini tartismaya sokmaktadir. Ayrica, bu 6zellikler
Japon sinemasindan ne kadar uzak dusmuslerse, denememiz de arkasi-
na eklendigi kitaptan o kadar ayrilik gdsteriyor.

Bilmem ne kadar sirket, bilmem su kcdar sermaye ddoneri, falan fi-
lan yildizlar, soyle sdyle dramlardir sinema.

Sinematografi ise herseyden dénce kurgulamadir.

Japon sinemasi sirketleriyle, oyunculariyla, entrikleriyle eksiksiz do-
nanmistir. Ama Japon sinemasi kurgudan tumiyle habersiz. Ama yine
de kurgulama ilkesinin figiratif Japon kultirinin temel 6gesi oldugu go-
riliyor.

Yazi : bir kere yazilari her seyden 6nce figuratiftir.

Hiyerogliftir.

Zamanimizdan 2650 yil 6énce, Ts'ang Chien becerikli Cinli elleriyle
canlandiriimis olan esyanin dogal gerekgesi goruntisi, pek az bigcimsel-
leserek 539 omuzdasiyla birlikte hiyeroglifin ilk «olabilirligini» ortaya koy-
mus oldu. Sert ugla, bambu parcasina kazinmis olan esya resmi, gerce-
de benzerligini her agidan koruyordu.

Sonra, Ucguncl yuzyll cikmadan, firca bulundu; milattan sonra «mut-
lu olayin» ardindan, birinci ylizyillda k&git ve sonunda, 220 yilinda da Cin
mirekkebi yapildi.

Tumden bir yenilenme. Yazi - ¢izgi sanatinda devrim. Tarih boyun-
ca en azindan ondort degisik el yazisi asamasindan gecerek, hiyeroglif
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simdiki bicimiyle billurlasti. Uretim araclari (firca ve miirekkep) bigimi

belirdi.
Tarih sirecinde, ondoért reform asamasi yer aliyor ve iste sonug :

Cin'in eski bronz islerinden o kadar iyi taninan, Ts'ang Chien’in ya-
z1 stilindeki, ard ayaklari Uzerine dikilmig, ice dokunan goérunusiyle ki-
cuk sevgili atin 6zelliklerini, simdinin ates gibi seyirten hiyeroglifi ma
(at) da bulma olanagi kaybolmustur bile.

Ama birakalim 6te dunyada rahat etsin bu kiucuk sevgili at; var olan
ilk hiyeroglif tirinin, hsiang che.ng simgelerinin diger 607'si ile birlikte

Asil ilgimiz, ikinci tur hiyerogliflerle bashyor: huei-i, yani «bitismeci»
olanlarla.

En ilkel diziden iki hiyeroglifin bitismesi, (belki de birlesmesi demek
daha dogru olur) bu ikisinin toplami dabhil, Grini olarak; yani baska bir
boyut, baska bir dereceden bir deder olarak ele alinmalidir. Hiyeroglif-
lerin her biri, ayri ayri, bir nesneyi veya olguyu karsilarlar, ama birbirle-
riyle iliskiye girdiler mi bir kavramin karsiligi olur. icice sokulmus ayri hi-
yerogliflerden (ideogram) g¢ikmistir. iki «tanimlanabilir» in birlestiriimesin-
den, grafik olarak tanimlanamiyacak bir seyin anlatimi elde edilmistir.

Bir 6rnek verelim : yanyana resimlenmis g6z ve su «aglama» yi1 be-
lirtir;

kap! ile yanyana resimlenmis kulak = «dinlemek»;

kopek ve agiz = «havlamak»;

agiz ve cocuk = «haykirmak»;

agiz ve kus = «0Otmek»;

bicak ve ylirek = «keder» ve bdylece gidiyor.

lyi ama, kurgulamadir bu!

Evet. Tami tamina sinemada yaptigimiz sey bu; tekil anlamli, yan-
siz igerikli, tanimlayici c¢ergeveleri (¢ekimleri) zihinsel baglamlar ve dizi-
ler olarak karsilastirmak,

Bu, butin sinematografik ortaya koyuslarin vazgecilmez yol ve ydn-
temidir. Ayni zamanda yogunlastiriimis ve aritilmis bigimiyle «zihinci si-
nema» (entellektiel) icin cikis noktasidir.

58



Soyut kavramlarin gérsel anlatiminda, olanakli en kisa ve en 6zlinin
pesinde olan bir sinemadan (s6z ediyoruz tabi).

Ve coktan gécmuis Ts'ang Chien'in ydntemini, bu yoldaki ilk adim
olarak selamliyoruz.

Az - 6zcllukten (lakonizm) sdz etmistik. Az ve 6z, bir baska noktaya
ge¢cmemizi sagliyor. Japonlar en az - 6zcl siir tirine sahip : haikai (on-
Ucinci yuazyilin baslarinda ortaya c¢ikmig, bugin «haiku» ya da «hokku»
olarak biliniyor), hatta daha da eski olan tanka var (mitolojiye gore goék
ler ve yerylzuyle birlikte yaratiimistir).

Her ikisi de, asagl yukari cumle yerine gecen hiyerogliflerden baska
bir sey degildir. O kadar ki, degerlerinin yar 6lclisi yazi ustalifina bag-
hdir. Ahengi saglayan yontem, tipki ideogramin yapisini andirir. ldeogra-
min soyut kavramlarin yazimina olanak saglayan yodntemi, edebiyat ala-
nina uygulandijinda, benzer sekilde, isaret edilen goérinimlerin az - 6z
ve aglk secik bir anlatimla ortaya konulmasina kaynaklik eder.

Bu y6ntem, simgelern tutucu bir birlesimdeki catismalarina uygulan-
diginda, soyut kavramlarin belirtiimesi ve tanimi tikiz kalir. Ayni ydntem,
onceden gelistiriimis bir takim deyimlerle sisirildiginde tasarimci (ima-
giste) bir etkinin tantanasinda bogulur.

Kavram - formil zenginlestirilince (ek 6gelerle buydtulince) goérunti-
ye, bir goéruntd bigimine dénusur.

Gercekten de tersten gelismesine karsilik, ilkel bir dusiince sureci
olarak belli duzeyde yogunlasan tasarimci distnce, kavramsal disunce-
ye dénusmus oluyor.

Simdi 6rneklere doénelim.

Haiku yogunlastiriimis izlenimci bir taslaktir:

Bir yalniz karga
Yapraksiz dalda,
Sonbahar aksaminda.
BASHO
Nasilda 1sikh ay!
Cam dallarinin gd'gesi vuruyor
Hasirlarin Gzerine.
KIKAKU
Esiyor aksam riuizgari.
Sular kipirtili
Mavi balikcilin bacaklarina dogru.
BUSON
Safak vakti, erken.
Kaleyi sarmis
Cigliklar1 yaban o6rdeklerinin.
KIOROKU
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Daha eski olan tanka iki satir daha uzun

Ey dag suluni

Uzun olur ardin sira sdriadiagin kuyrugunun izleri
Agaclik yamacda

Gecelerin uzun gelisi gibi bana

Yanliz sedirimde kovalarken uykuyu.

HITOMARO (?)

Bize godre bunlar kurgu cimlecikleridir. Cekim dizileri. Madde tirin-
den iki U¢ ayrintinin basit birlesiminden bir baska tire, psikolojik alana
ait olgun, tam bir anlatima ulasiliyor.

Birlestirilen ideogramlarin zihinsel olarak tanimlandigr kavramlarin in-
celikle c¢izilmis sinirlari bu siirlerde yumusamis, bulaniklasmis olmakla
birlikte, kavramlar duyumsal nitelik bakimindan &lgllemiyecek oranda
canlanip ciceklenmis olmaktadirlar. Duyumlarin okuyucuya ydéneltilmis ol-
dugunu go6zden kacgirmamaliyiz. Yone Noguchi’'nin dedigi gibi «haiku’nun
tamamlanmamishgini sanatsal mikemmellie ulastiran okuyucularidir».

Japon yazisinda baskin olan yanin «ayirt edici» harfler sistemi olu-
sunda mi, yoksa «tanimlayici» bagimsiz bir grafik yaratma olusunda mi
yattigi kesin olarak belli degildir. Yontem olarak tanimlayici, amacg olarak
ayirtedici olanin ikili ciftltesmesinden dogan ideogram her iki yolu birden
izlemistir. (Tarihsel bakimdan ardi ardina degil; yéntemi gelistirenlerin zi-
hinlerinde ilke olarak pespese gelmistir.)

Gosterdigimiz gibi, ayirt edici ¢izgi tanka ile edebiyatta sirerken,
(tanimlayici ag¢idan olmak Uzere) ydntem, Japon resim sanatinin en yet-
kin 6rneklerinde de uygulanmistir.

Onsekizinci yuzyllin en gizel baskilarinin 6zellikle bir dizi 6limstz
oyuncu portresinin yaraticisi Sharaku'yu, bu Japon Daumier’'sini batln
bu yanlarina karsi pek tanimayiz biz. Yapitinin belirgin nitelikleri ancak
yuzyilimizda arastiriimistir. Bu elestirmenlerden biri, Julius Kurth, heyke-
lin Sharaku Uzerindeki etkilerini tartisirken kendisinin oyuncu Nakayama
Tomisaburo’nun tahta baskisi portresiyle yar dinsel No tiyatrosunun an-
tik maskelerinden Rozonunki arasinda bir kosutluk kuruyor.
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Baskida ve maskede yiiz anlatimlari birbirinin tipkisi... Maske yasl
bir rahibi, baski ise genc¢ bir kadini gdstermekle birlikte kitleler ve yiz
0geleri benzer duzenlenmis bu sasirtict iliski diginda iki Grun timuyle ay-
rn ama, kendi icinde Sharaku'nun 6zginligina ortaya koyan da bu zaten.
Oyma maske olduk¢a gergcek¢i anatomik oranlar tasirken, baski portre-
nin oranlari timden olagan disi. iki gdézun arasi, bitin iyicil hevesleri ala-
ya alircasina uzak. Burun ise, gozlere bakarak normal, bir burunun nere-
deyse iki misli, cene nereden baksaniz agizla uyusmuyor; kaslar, agiz,
hicbir 6ge digeriyle orantih degdil. Ayni gdzlem Sharaku'nun butin buyuk
portrelerinde yapilabilir. Sanat¢inin bdtiin bu yapay oranlamalardan ha-
oerli olmadigi distnilemez bile. Dodayi tekrarlarken bitin dikkatiyle ya
Diyordu bunu; 6gelerin cizilisi ayri ayri, adamakilli yogunlastiriimis bir dc
galcilik tasirken, bunlarin birbirlerine goére oranlari dogrudan dogruya
zihinsel kaygilara boyun egiyordu. Sharaku, ruhsal anlatimin 6zunu, tekil
o6gelerin oranlanmasinda ol¢it olarak ele aliyordu.

Bagimsiz «agiz» ile, bagintisi olmayan «gocuk» simgesini «¢iglk» be-
lirlenimini olusturmak uUzere aralarinda birlestiren ideogram sureci degil
mi bu?

Sharaku’nun zaman birligi icinde yaptiginin tipkisini biz zamanin aki-
sl icinde ele alarak yapmiyor muyuz sinemada? Olayl ansizin «birbirine
kenetlenmis ellerin yakin ¢ekimine», «micadelenin boy cekimine», ora-
dan da «yuvasindan udramis gozlerin iyice yakinina» ayirdigimizda olayin
normal gidisini parcalayarak dev oransizliklara neden olmuyor muyuz?
Ya da, g6zl, bir adamin iki misli olarck gotsterirken! Bu dev ayriliklari bir-
lestirerek, parcalanmis olayl kendi agimizdan yeniden toparliyoruz. Olayla
iliskimizin etkilerine gore.

Bir olayr oran disi tanimlama bizim igin basindan beri dodal olarak
olagelmis. Moskova Psikoloji Enstitisinden Profesdr Luriya bana «soba
yakma» konulu bir ¢cocuk resmi gdstermisti. Her sey buyuk 6zen ve ger-
cekci sayilabilecek iliskiler icinde gosteriliyordu. Yakilacak odun. Soba.
Bcca. Peki ama su ortadaki koca dortgenin icindeki kirik ¢izgiler ne olu-
yor? Bunlar meger kibritmis. Cocuk tanimlanan islemdeki belirleyici dne-
mine bakarak kibritlere gerekli boyutu vermis (*).

(*) Bu belli egilimi eski, neredeyse tarih o6ncesi kaynagindan izlemek olanagi var.
(«...bGtun idealist sanatta esyanin boyu &nemine go6redir. Kral, tebasinin iki
mislidir; sahnenin dista gectigini anlatmak icin konmussa agac, insanin yarisi
kadardir. Bu O6neme goére boy ilkesinden bir seyler Cin geleneginde de vardir.
Konfigyls'lin en gdzde ¢dmezi hocasinin yaninda kug¢ik bir ¢cocuk kadar kalir
ve herhangi bir gruptaki en 6nemli figir genellikle en buyuk olanidir»). Bu egi-
lim, Japon grafik sanatlarinin anasi olan Cin sanatinin en yiksek asamasinda
da sdrer: «...dogal o6lcek her zaman igin resim d&lgcegine boyun bilkerdi. muzak-
llga gore boyut geometrik perspektifin yasalarina hi¢ bir zaman uymaz, kompo-
zisyon resmin gereklerine gore diizenlenirdi. On plan o6geleri, arka plana engel
olmamak ya da asiri bir vurgulamaya yol ag¢mamak kaygusuyla ufaltilabilirdi,
resme girerse c¢ok kiicik kalabilecek uzak seylerde on veya orta plana bir karsi
stirim olmak Uuzere irilestirilebilirdi».
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Seylerin kendilerine uygun gercek (mutlak) oranlari icinde anlatiima-
s, tutucu (ortodoks) bicimsel mantiga verilen bir haractir sadece. Esya-
nin degistirilemez dizenine boyun egmek demektir.

Hem resimde, hem heykelde mutlak¢iligin aralikli olarak kurumlas-
tig1 donemler vardir. Arkaik oran - digilik, resmen bildiriimis harmoninin
«taslasmis cizelgesiyle» yer degistirir bdyle zamanlarda.

Mutlak (pozitif) gercekgilik hi¢ bir sekilde dogru kavrayis bicimi ola-
maz. Bu sosyal yapinin olsa olsa belli bir isleyis bi¢cimidir. Her monarsik
devlet kendisiyle birlikte, disincede esbicimci bir disiplini de yerlestir-
mektedir. Oyle bir ideolojik birlik ki, muhafiz kitalarinin kiliklarinin bigim
ve renklerinde resimlesir.

Boylece «tanimlama ile ayirt etme» olan hiyeroglif ilkesinin nasil iki-
ye ayrildigini gérmus olduk : Bir yandan amaci bakimindan («figiratif ayirt
etme» ilkesi) edebi goérinimler yaratabilmenin ilkeleri dogrultusunda; ote
yandan bu amaci gergeklestirebilmenin ydntemi bakimindan («tanimla-
ma» ilkesi), Sharaku'nun da kullandii carpici anlatimci ydntemler dog-
rultusunda (*).

Bir hiperbolin kacgis dogrultularinin sonsuzda «boylesine uzakliklari
kimse kendi goziyle gdérmis olmasa bilel» birlestiklerini séylememiz gibi,
«simgelerinin islevlerine goére» sonsuz olarak ikiye bdlinen hiyeroglif il-
kesi de, bu karsilikli yabancilasmanin ardindan beklenmedik bicimde ye-
niden birlesir ama bir dérdinci boyutta, tiyatroda.

Boylesine uzun siiren bir yabanciliktan sonra, tiyatronun besik ¢agin-
da ilgi cekici bir ikilikte ve kosut olarak bir kere daha boy gosterirler.

Eylemin anlam kazanmasi (ayirt edilmesi) Joruri sahne gerisinden
seslendirilmesiyle olur; eylemin anlatm kazanmasi (tanimlanmasi) ise
sahne Uzerindeki sessiz kuklalarla elde edilir. Bu arkaiklik kendine 6zgi
hareket bicimiyle Kabuki tiyatrosuna da gec¢mistir. Klasik repertuarin su-
nulusunda, bir yan ydntem olarak gunimuze kadar gelmistir. (Bu 6rnek-
lerde eylemin belli pargcalan, oyuncu bir yandan pandomim yaparken sah-
ne gerisinden hikaye edilir).

Sorun bu degil. Asil 6nemli olan, ideogram (kurgulama) ydnteminin
oyunculuk teknigiyle, en ilgi cekici yollardan kaynasmis olmasidir.

Yine de bunu tartismaya baslamadan o6nce, konudan biraz ayrilma
liksiimize izin verilsin; ¢ekimin yapisi sorunu Uzerine agilimis olan tar-
tismayl, son kere olmak Uzere, yol - yordaminca baghyalim.

Bir cerceve : Tek bir selilloid pargasi. icinde séyle ya da béyle bir
olay pargasinin dizenlenmis oldugu minnacik bir diktdrtgen cergeve.

«Birbirlerine yapistirildi mi bu c¢erceveler kurguyu olusturur. Uygun
bir ritmde yapildigi zaman tabi!»

Bu asag! yukari, su eskinin eskisi film o6gretisinin sdyledigi tiurkd :

(*) Japon hiyeroglifinin tanimci dogrultusun surdirmek James Joyce'a kalmistir. Ju-
lius Kurth'un Sharaku ¢ézumlemesinin her iki kelimesi, tam bir kolaylikla Joyce'a
uygulanabilir.
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«Vida, vida,
Tugla Ustine tugla ekleyerek...»
Ornegin Kulesov; hatta tuglayla yaziyor kendisi:

«Eger elinizde bir duslin cUmlecigi, 6éykinun bir parcacigi, dramatik
zincir butdn'Ggunin bir hcilkacigi varsa, o zaman bu diuslnce cerceve-
lerle ifade kazanmali ve birikmetdir, tipki (lstlste ortilen) tuglalar gi-
bi» (*).

«Cerceve kurgunun o6gesidir. Kurgu bu 6gelerin duzenli bir bicimde
birlestirilmesidir». iste bu en tehlikeli, maslahat¢i ¢dzimlemedir.

Burada slrecin butinlugu (bitisme, cerceveler kurgusu) ancak akisin
dis belirtilerine (birbirlerine yapistirilmis parcalar) bakilarak anlasiimis
oluyor. Boyle baktiktan sonra, s6z gelimi su pek Unli sonuca; tramvayla-
rin yollarda engeller yapmaya yaradiklari igin var olduklari sonucunu bile
cikarabiliriz. Bunlarin 1917 subatinda Rusya’'daki sokak catismalarinda
yaradiklari isle, islevlerinin dis belirtileriyle disincenizi sinirlandirdiniz
mi, timuyle mantikh bir akil yiritme olur bu. Ama, maddeci tarih kavra-
yisi dyle demiyor, bunun tersini séyliyor.

isin beteri bu tirlti yaklasim gercekten, tipki yerinden sékiilmez bir
tramvay gibi, bicimi gelistirecek guglerin yoiunda serilmis yatiyor. Boyle-
si bir yaklasim diyalektik gelismenin tepesinden asmaya calisarak insa-
ni, olaylarin diyalektik dogasini hi¢c kurcalayip zorlamadan evrimci (mu-
kemmelcilige) mahkim etmege calisiyor.

Uzun vadede, boyle evrimcilikler, ya aritmacilik yoluyla cokise, ya
da kan uyusuklugundan c¢ozulip gitmeye yol acar.

Sasirtici gelse de, ne yazik ki Kuiesov’un son filmi Neseli Kanarya
(1929), bu acili sonlarin her ikisinin de ezgili sahidi olmaktadir.

Cerceve hi¢ bir bakimdan kurgunun bir 6gesi degildir.

Cerceve kurgunun bir hicresidir.

Hucrelerin bélinmeyle baska tirden bir organizma ya da embriyon
gibi bir olgu ortaya koymalari gibi, cerceveden de diyalektik bir sigcramay-
la, 6te yana, kurgulamaya gecilmis olur.

Oyleyse kurgu ve buna bagl olan hiicresi, yani cerceve, ne ile belir-
leniyor?

Catismayla. Birbirine zit iki parcanin celigkisiyle. Celiskiyle. Catis-
mayla.

Oniimde burusuk, sararmis bir kagit durmakta. Uzerinde gizemli bir
not var:

«Baglantt — P» ve «Catisma — A»

Kurgu konusunda P (Pudovkin) ile A (ben) arasinda yapilmis hara-
retli bir tartismanin elle tutulur izi bu.

Bu aliskanlik oldu. Kendisi dizenli aralarla gece ge¢ vakit ziyareti-
me gelir, kapall kapilar ardinda ilke sorunu Uzerine birbirimize girisiriz.

(*) Lev Kulesov: Iskusstvo Kitio, 1929.
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Kulesov okulundan mezun biri olarak parcalarin baglanmasi olarak alinan
kurgu anlayisini yiuksek sesle savunur. Parcalarin zincir halinde birlesti-
riimesi. Yine «tuglalar». Bir dustnceyi ayrintilariyla ortaya koymak icin
diziler halinde dizenlenmis tuglalar.

Kendisine karsi ciktim. Benim gorisime gore kurgu bir catismadir;
verilmis iki etmenin catismasindan bir kavram dogar.

Bana gore baglanti mamkin, 6zel bir durum.

Fizikten, alanlarin carpismasiyla (catisma) sonsuz sayida birlesim-
lerin ortaya cikabilecegini hatirlayalim. Alanlarin esnek, sert ya da ka-
tismali olusuna bagh olarak. Butin bu birlesmelerin icinden bir tanesin-
de, buna yol acan carpisma o kadar zayif ki, catisma, her iki alanin da
ayni yonde siriklendigi esit dengeli bir hareket icinde yok olup gidiyor.

iste Pudovkin’in gérusu ile cakisan tek birlesme de bu.

Cok olmadi, bir daha konustuk. Bugin benim gorisime katiliyor ar-
tik. Gergekten de, Devlet Sinema Enstitisiinde o ddénemde verdigim bir
dizi derse katilma firsatini buldu kendisi...

iste boyle, kurgu celiskidir.

Bitin sanatlarin temelini c¢eliski (diyalektik kuralin «gdrintiye» do-
nusmesi) olusu gibi. Cerceve, kurgunun hucresi olarak ortaya cikiyor.
Oyleyse, celiski acisindan da ele alinmahdir.

Cercevenin i¢ c¢eliskisi, potansiyel kurgudur; yogunlugu gelistikce ¢er-
cevenin dort kenarli kafesini parcalayarak, patlamalarla, kurgulanan par-
calar arasindaki itici glcu olusturur. Ayni parcalanmalar ile, bir mimigin
zigzaglan gibi, uzaysal bir sahneye koyusun zigzaglarina doénusir. Tipki
Savas ve Baris'taki 6érnek bollugu icinde, «Ruslarin éniinde hi¢ bir engel
dayanamaz» sloganinin can ve canlilik kazanmasi gibi.

Kurguyu baska bir seyle karsilastirmak gerekirse, o zaman kurgu
parcalarinin kenetlenmis saflari yani cerceveler, patlarli motorun otomo-
bili ya da traktori ilerleten bir dizi patlamalarla karsilastinimalidir. Cin-
ki kurgu dinamikleri filmin butindnd ilerleten itici gi¢ yerine gecmekte-
dir. Cerceve ici celiski; 6z yapisi bakimindan c¢ok cesitleri olabilir. Hatta
oykunun iginde bile bulunabilir. Hani su «tarih dncesi» dénemde (simdi-
lerde de az drnegi yok ya!) butin bir sahnenin kesiksiz tek ¢cekimde alin-
digi filmlerde oldugu gibi. Ama tabi bu kesinlikle sinematografik bigimin
yetki alani disinda kalir.

Cercevenin igindeki «sinematografik» c¢eliskiler sunlardir:

Grafik dogrultularin celigkisi.
(duruk ya da dirik olmak tzere dogrular)
Olgeklerin celiskisi.
Hacimlarin celigkisi.
Kutlelerin celiskisi.
(degisik 1sik yogunluklari gésteren hacimlar bunlar)
Alan derinliklerinin celiskisi.
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Ve uzlasmaz celiskideki ciftler alanina yollanmadan &nce, (tek) bir yo-
gunlastirici itici gli¢c daha gerektiren asagidaki celiskiler:

Yakin ve uzak ¢ekimler arasinda.

Grafik olarak faikli dogrultulardaki parcalar. Hacimsal olarak ¢6zimlen-
mis parcalarla duzlemde ¢o6zilmis parcgalara arasinda.

Aydinirk ve karanlik parcalar arasinda.

Ve beklenmedik sonsuz sayida celiskiler arasinda :

Bir nesnenin boyutlariyla kendisi arasinda ve de bir olayla kendi slresi
arasinda, gibi.

Sasirtici gelecek ama, her ikisi de yabanci sayilmazlar bizim igin.
Ciinku birincisi optik olarak zorlanmis mercekle, ikincisi de durdurulmus
ya da yavaslatilmis haraketle elde edilen seyler.

Butin sinematografik etmen ve araclarin, celigkinin boyle tek bir
diyalektik formule sigistiriimasi lafazan bir sapma degil.

Simdi biz, sinematografik anlatim olanaklarinin bitin 6geleriyle is-
lerlige sokabilen bir yontemin pesindeyiz. Bu 6geleri ortak belirlenimleri
olan dizilerde toplamakla sorun temelden ¢dzilecek.

Ayri sinema 0Ogeleri Uzerine deney mutlak olarak o6lgiimlenemiyor.

Kurgu Uzerine bilgilerimiz oldukca derinken, cerceve kurami baki-
mindan en akademik edilimler, yaklasimlar, bir takim bulanik sinamalar,
(insanin kanini donduran bir ¢esit mutlak radikalizm) arasinda ortalikta
dolanip durmaktayiz.

Cerceveyi kurgunun partikiiier, hatta molekiler olgusu olarak ele al-
mak, kurgu pratiginin ¢ekim kuramina uygulanmasina olanak saglar.

Aydinlatma kurami icin de béyle. Kuramin (temeli) yangin hortumun-
dan fiskiran suyun somut bir nesneye carpisinda ya da gucli bir rizga-
rin insani iteklemesinde oldugu gibi, akan isikla 6niine ¢ikan engelin c¢a-
tismasi olarak anlasildi mi, artik aydinlatma uygulamasinda, «spot» ve
«tiller» le degisik bigcimlerde oynamaktan tiumuyle farkli olan bir anlayisa
varmak gerekir.

Simdiye kadar bu anlamiyla belirlenmis bir tek celiski kurali vardi:
optik olarak karsi - strim ilkesi.

Simdi unutmayalim, 6énimizde daha da zor bir karsi - sirim sorunu
var:

Sesli filmde akustik ve optik arasindaki celigki.

Optik celiskilerin en c¢ekici olanlarindan birine, ¢cekimin nesnesi ile
cercevesi arasindaki celiskiye dénelim yeniden!

Yonetmenin orgltleyici mantigiyla catismasi halinde olan nesnenin
duruk mantigi arasindaki celigskinin gerceklije dokilmesi olan alicinin
konumu, alici acgisinin diyalektigini yansitir.

Bu bakimindan héla izlenimci ve feldket 6lgide ilkeden yoksunuz.
Ama yine de bu diyalektik iliskinin ilkesine, teknigi bakimindan da acik
seciklik getirmek olanagi var:
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Kupkuru dort kenar ile (gcerceve) sinirsiz doganin nedenselligine,
tehlikesine ragmen baliklama dalyor...

Ve bir kere daha Japonya’'dayiz : Cunki sinematografik yéntem Ja-
pon okullarinda (cocuklara) resim c¢izmeyi 6gretmek icin kullaniliyor.

Peki biza'eki resim c¢izme 6gretiminde yontem ne? Dort koseli bir ka-
git al. Sonra, ¢okluk kenarlari bile kullanmadan (hep de zorlu c¢abalar si-
rasinda minciklanmaktan yag, pas icinde kalir bu kenarlar), artik biktiri-
cl bir karyatit mi olur, yoksa kendini begenmis bir Korent tarzi bashk mi,
ya da al¢cidan bir Dante mi olur (Moskova Hermitaj'da gosteriler yapan
sihirbaz Dante dedil, 6teki; Alighieri, komedi yazari olani), tikistir baka-
hm kagida.

Japonlar ¢ok daha baska turli yaklasiyorlar bu ise : iste bir kiraz
(agaci) dali. Ogrenci bu bitiinden, elinde bir daire, bir kare bir de dort-
gen, kendi basina batin birimleri ¢ikariyor:

VR @

E

Cekim cercgeveliyor 6grenci! (Bir ¢cerceve olusturuyor!)
Resim 6gretimindeki bu iki yol, ginimuz sinemasinda micadele ha
linde olan iki temel egilimi ayirt ediyor.

Biri, artik can verip gitmekte olan ydntem : olayin yapay olarak mer-
cek karsisinda dizenlenmesi. Ayirimin ydénetiimesinden, mercek 6nunde
Babil Kuleleri kurmaya kadar. Oteki ise, alicinin «secip almasi»: Alici araci-
hgi ile diuzenlemek. Gergekligin bir parcasini, mercegin baltasi ile yon-
tup almak.

Ancak, ilgi odagdinin, zihinsel sinemanin 6gelerinden, «timden ge-
limlere», «yargilara» ve bu o6geler Uzerine temellendiriimis «sloganlara»
kaymaya basladigi bu noktada, her iki distince okulunun ayriliklari, be-
lirleyiciliklerini yitiriyorlar; bunlari bir sentezde harmanlamak bile mim-
kan.
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Birka¢ sayfa o6nce, tramvayda tozluk unutur gibi, tiyatro sorununu da
gbzden kacirmistik. Simdi Japon tiyatrosuna, 6zellikle oyunculugundaki
kurgu yodntemleri sorununa bakalim.

ilk ve en carpici 6rnek kuskusuz ari bir sinematografik yéntem olan
«gecismesiz oyunculuk». Cok incelmis bir kertege ulasmis olan mimik
gecismeleri yaninda Japon oyuncu tam tersi yontemi de kullanir. Oyunun
belli bir noktasinda durur; karalara birinmus krogo zorla seyirciden giz-
ler onu.

Ve oda ne! Bakarsiniz yepyeni bir makyajla yeniden dogmus, perugu
da dedismis; duygusal durumunun bir baska duzeyini canlandiriyor. S6z
gelisi Narukami adh kabuki oyununda oyuncu Sadanji sarhosluktan de-
lilige gecmek zorunda. Bu gec¢is mekanik bir kesme ile c¢oéziliverir. Bir
de yluzundeki yagh boya renk techizatina, bir 6nceki makyajda kullanila-
na gore, daha yiksek yogunlukta bir anlatim saglamak icin bir iki vurgu
eklenir.

Bu yontem filmin ayrilmaz parcasidir. Sinemay! yerinde saymaya iten
bir baska etki de Avrupa oyunculuk geleneklerinin «duygusal gecisme-
leri» filme zorla sokmalaridir. Buna karsilik «kesikli» oyunculuk timuyle
yeni ydntemlerin olusturulmasina elveriyor. Tek bir degisken yizl, ce-
sitli ruh durumlarini belirten vyiiz ifadelerinin bitin bir dizisiyle besleyip
zenginlestirmek, her hangi bir profesyonel oyuncunun organik dayanik-
ihktan mahrum ve asin algilayici yizinin degiskenliginden cok daha ay-
rintili anlatimlarla sonuglanir.

Son filmimiz Eski ile Yeni’de, yiz anlatiminin keskin bir sekilde zit-
lasan u¢ konumlarinin aralarini ¢ikarip attim. Bdylece krema makinesi
cevresinde olusan «suphe oyununda» daha buyik keskinlik kazanmis
oldu. Sut katllasacak mi, yoksa? Duzenbazlik mi, zenginlik mi? Burada
sliphe ile kansmis inan¢ iki u¢ konumuna, seving (given) ve kedere (ha-
yal kirikhgi) ayristiriimis oldu. Ayrica bu durum isikla da vurgulaniyor;
aydinlatma hic¢ bir sekilde gercek i1sik konumunun karsihgr degil. Buradan
gerilimde ayri bir giclenme elde ediliyor.

Kabuki Tiyatrosunun s6zu edilmesi gereken bir baska 6zelligi de «ay-
ristirlmis» oyunculuk ilkesidir. Moskova'ya gelen Kabuki tiyatrosunun bas
kadin rollerini oynayan Soco, Yasao, (Maske yapim ustasi) adli oyunda
Olen kizi yorumlarken bir birinden timdiyle kopariimis oyun parcacikla-
riyla oynadi roliint : yalniz sag koluyla, sonra tek ayagiyla. Yalniz boyun
ve baslyla. Can cekisme sirecinin butinligu, organlarin her birinin ken-
di roiint otekilerinden ayri tek basina oynamasiyla ayristirilmisti: baca-
gin rolt, kollarin rold, kafanin roli.

Yani cekimleri ayirma. Trajik son yaklastikca bu ayri, ardarda oyun
parcaciklari giderek kisalmakta.

ilkel dogalcihgin boyundurugundan kurtulan oyuncu bu ydntemle se-
yircisini «ritimlerle» adamakilli kavrar; kaniyla, caniyla en ayrintih bitin-
[ige ulasan bir dogalcilik tzerine kurulmus sahneyi kabul ettirmekle kal-
maz, kesinlikle c¢ekici hale getirir.
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Cekimin icerigi ile kurgunun sorunlarini ilke bakimindan birbirinden
ayri tutmadiimiza goére burada bir U¢lncl 6rnekten sbdz edebiliriz :

Japon tiyatrosu, yavas tempodan bizim tiyatromuzda bilinmeyen bir
Olciide yararlanmaktadir. Cusingura’daki unlu hara - kiri sahnesi, benze-
rini hic gérmedigimiz bir sekilde yavaslatiimis hareketler uzerine kurul-
mustur. Onceki 6rnekte hareketler arasindaki gecisin aynistirildigini gor-
mistik; burada ise hareket sirecinin kendisinin parcalandigini, yavas-
latiimis hareketi goériyoruz. Bu yontemin, filmin teknik olanaklarini, ne-
deni belirli bir dizenleme planina goére, tami tamina uygulandigi tek bir
ornekten haberim var. Genellikle, Bagdat Hirsizi'nda «denizalti kralli-
g» nda oldugu gibi salt resimleme amaciyla kullaniliyor veya Zvenigora
da oldugu gibi riya anlatmak icin. Ya da daha sikcasi, Vertof'un Alicil
Adam adl filmindeki gibi sadece bicimsel oyunlar ve nedenselligi hava-
da alici haylazliklari igin. En ne yaptigini bilir 6rnek olarak Jean Epstein’in
La chute de la Maison Usher’i gorintyor. En azindan basina bakarak. Bu
filmde, hizlandirimis aliciyla c¢ekilmis, normal olarak oynanmis heycan-
lar, sdylendigine gore perdedeki gercek disi yavasliklariyla beklenmedik
duygusal etki yaratiyor. Eger aktdriin oyununun seyirci Uzerindeki etki-
sinin, her seyircinin bunun kendisiyle benzestirmesi temeli Uzerinde ku-
ruldugu akildan cikarilmazsa, her iki 6rnedi de (Kabuki oyunuyla Eps-
tein’in filmi) benzer nedenlere baglayarak aciklamak kolaylasacak. Par-
calara ayrilmis eylemle didaktik 6zdeslesme sirecinin gelismesi kolay-
lastikca kavrayis yogunlugu da artmakta.

Eger belletici «parcalara ayirma» yontemini kullanirsa acemi erler
arasinda silah kullanma egitimi bile en koékli bir aliskanlik haline getiri-
lebilir.

Japon tiyatrosunun en ilging bagi siphesiz sesli filmle olani. Sesli
film temel esaslarini, gorsel ve isitsel duyumlamalarin ortak fizyolojik bir
paydaya alinisini ancak Japonlardan 6grenebilir.

Boylece, yluzeyden de olsa, Japon kiltdriinin en degisik dallarinda
ari bir sinematografik 6genin ve bunun aslinda can damari olan kurgu-
nun yaygin nifusunu ortaya koymak mumkin oldu.

«Sola acllan» Kabuki ile ayni yanlisa yalniz Japon sinemasi disu-
yor. Japon tiyatrosunun en ilerici dncileri, bu s6zli edilmege deger oyun-
culuklarint teknik ve ilkelerini geleneksel feodal tiyatro bi¢cimlerinden si-
zip arntmay! o6grenecekleri yerde, bitin guclerini bizim «ice dénik» do-
galcihgimizin kof sekilsizliine kendilerim adapte etmede harciyorlar. So-
nucglar kotl ve hidzun verici. Japon sinemasinda da ayni bi¢cimde, uluslar-
arasi ticari film yarisinda Avrupa ve Amerika'nin en tiksindirici 6rnekle-
rinin taklitlerinin pesinde. Kiltarel 6zelliklerini anlamak ve sinemasina
uygulamak; Japonya’'nin isi bu! Japon meslektaslar, bunu yapmayi bize
mi birakiyorsunuz gercekten?

(Tarkcgesi: YUNUS SALTUK)
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Christian metz

sinema ve ideografi

C. Metz'in, Cahiers du Cinéma’'mn 228. sayisinda yayimlanan
ve «Langage et Cinémax» kitabinin XI-6 boélumint olusturan asagi-
daki yazisi, 6zellikle S. M. Ayzenstayn’in sinema-ideografi iliskileri
konusundaki goruslerini elestirmege calismakta ve yazarin «bilinen»

c. S

tezini de savunmaktadir.

Sinema ile yazi arasinda yapilan (ya da, Xl. 5.'de oldugu gibi, yapila-
bilecek) karsilastirmalari incelemeyi strdirdagimiz zaman, film kuram-
cilarinda en sik gdrdigumuz karsilastirmaya raslariz. Bu, sinemayi, ayik-
layici bir bicimde, ideografik yaziya (disliinyaziya), yalniz ona yaklastirma
egilimidir.

Meselenin ortaya cikisi oldukca eskidir. Daha 1919'da, Crapouillot’-
daki bir yazisinda, Victor Perrot sinema konusunda so6yle haykiriyordu :
«Yazl bu, yazi, eski ideografik yazi’» Georges Damas (bazan Georges
d’Aydie diye imza atardi), Ciné - France ve Stars et films'de yayinlanan
bir dizi incelemede, sine ile eski ideografinin evrimini karsilastiriyordu;
Rythmes du monde adli deneme genel sonuclar getirmekteydi : «Sinema-
tografik gorintl, tipki tarih 6ncesi magaralardaki asiboyasiyla yapilmis
resimler gibi, bir yaraticinin duslncesinin bir isaretidir. Misir hiyerogrif-
leri gibi, Cin harfleri, Amerika’nin ilkel harfleri gibi». Daha yakin tarihler-
de, ayni yaklastirma biraz daha az israrli olarak Marcel Martin (1) ve Jean
- R Debrix (2) tarafindan yeniden ele alinmistir. Ama karsilastirmayi! en
ileri goétiren Ayzenstayn olmustur, 6zellikle 1929'daki yazilarinda (3). O
yil ideogram sorununa verdigi énem, Rusya'da turneye c¢ikan bir Japon
toplulugunun 1928'de sundugu Kabuki tiyatrosu gosterilerinin Sovyet ku-
ramcisi Ustindeki derin etkisiyle aciklanabilir; Ayzenstayn, zaman zaman
yaptigi gibi biraz aceleci bir 6zdeslestirmeyle, Japon kiltirinden ideog-
rama geciverir, Japon yazisi, der, resmedilmesi imkansiz bir soyut kav-
rami, bicimlendirici (figuratif) bir isaret araciliiyla gorilebilen birer nes-

(1) Le langage cinématographique, s. 28.

(2) Les fondements de l'art cinématographique (Paris, Ed. du Cerf, 1960), s. 10.

(3) Bir yandan, «Filmsel dordinctu boyut». Moskova, 27 agustos 1929. O0te yandan.
«Sinematografik ilk ve ideogram», Moskova, 1929.



neyi temsil eden iki ideogramin uygun bir bicimde yan yana gelmesiyle,
belirtmeyi basarir (bu ideografi anlayisi biraz basitlestirilmistir). Bazi or-
nekler verir: «kulak» + «kapi» = «dinlemek», «yilrek» + «bigak» = «Uzuntl».
Fotografik olduklari icin her zaman figlratif olan pargalari kurgu yoluyla
yan yana getirmekten baska birsey yapamayan sinema da, diye devam
eder, ayni yontemi kullanir.

Bréviaire du cinéma adl kitabinda (4), Charles Ford, cok erken bir
tarihte, 1920'lerde, sinemayi bir iletisim kurali (langage) olarak goérmis,
yorumcularin dékimunt c¢ikarmistir : Bunlarin bir cogunda «iletisim kurali»
kavraminin sinema i¢cin «ideografik yazi» olarak kesinlik kazanmasi ilging-

tir. iste, oldukga yaygin bir tema size.

Cekiciliginin nedeni belli, ayrica yukarda (bdlum XI. 1.de) kisaca gor-
dik : sescil (fonetik) yazi, gercekten sescil oldugu o6lciide sesbilimi kura-
lina girdigi halde, ideografinin ve sinemanin yer - degismeli (substitutif)
kurallar olmama, telaffuz edilen dile basvurmama gibi bir ortak yanlar
vardir; dogrudan dogruya alginin bir nesnesini, bir distnceyi, bir akli im-
geyi, bir biling durumunu gosterir gibidirler : «dogrudan dogruya», yani,
en azindan, Ricciotto Canudo’nun L’usine aux images’da (5) kullandigi bir
deyimi buraya aktarmak gerekirse, «seslerin tahlili disinda». Bu deyim,
Antonin Artaud'nun La coquille et le clergyman’e (Germaine Dulac’in, Ar-
taud’nun da katildigr filmi) yazdigi «Ons6z» 0 (6) anistirmaktadir — Bela
Balazs'in Der schitbare Mensch oder die Kultur des Films'deki (7) kura-
mini da ; sinema bize, yalniz sesi dinleneli beri anlasilmaz olmus insan
yuzini okumay! yeniden o6gretmistir. (Balazs'in tutumu, ne yazik ki, bir
zamanlar eksiksiz ve her tirli sessel anlatimin disinda, bdlgesel bir dil
gibi yalniz kendine yarayan bir davranis iletisim kurali (langage gestuel)
bulundugu dustncesine baglidir; s6zde, insanlik konusulan dillere bura-
dan gecmistir; dilbiliminde de Marr ve Van Ginneken'in benzer dusiince-
leri desteklediklerini, ama bunlarin daha sonraki arastirmalar sonucu, ¢ok
az sayida bazi yondes belirtileri saymazsak, birakildiklarini biliyoruz).

Sinema ile ideografi arasindaki, temeli acik¢ca gorilen yakinlastirma-
lar, elbette, sesli filmlerdeki konusma 6gesini bir yana birakirlar. Zaten
yukarda so6zinU ettigimiz tirden yorumlarin ¢ogu sinemanin sessiz oldu-
gu donemde yapilmistir. Bu arada, sinema sesli olmustur, oysa ideogram
sesli degildir : anlatim alaninda énemli bir ayriliktir bu. Ama yalniz bu ay-
rihktan bir sonuc c¢ikarllamaz, ¢inkd kompozisyon ve dizenleme ilkeleri

(4) Paris, Jacques Meulot, birinci baski 1945.

(5) Paris (Ed* Etienne Chiron) ve Cenevre (Office Central d’'Edition), 1927.

(6) Bu metin Gallimard tarafindan yayinlanan Butlin Eserleri’«!« Il1I. cildinde yer
almamaktadir (1961'de yayinlanan bu ciltte, Artaud'nun sinema ile ilgili bas-
lica yazilari da bulunmaktadir). Pierre Lherminier’'nin antolojisinde bir alinti
vardir. L’art du cinéma (Paris, Seghers, 1960), s. 57-59.

(7) Viyana, 1924, Deutsc-6sterreichischer Verlag.
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de vardir isin icinde. Ayrica, gurultd gibi —gurdltd sinemada gorintinin
yaninda, hemen hemen onun «icinde» dir— bazi sessel veriler, yorumcu-
lar hakh olsalardi, duyumsal yerdegistirmeye ragmen, yapisal dizeyde
ideograma az c¢ok esdeger olabilirlerdi. Demek ki sorunun can alici nok-
tasi burda degil.

Daha o6nemli birsey var : bu anlayis icinde, sinemanin goérinti - seri-
dinden daha «ideografik» hicbir yazi yoktur yerylzinde. Bilinen yazilarda
her tirden grafemler (yazi birimleri) karisik olarak bulunmaktadir. ideog-
rafik yazilar, ancak kismen ideografik harflerden olusur; s6zgelisi mor-
fogramlar (sekil harfler) ya da piktogramlardir (resim harfler) bunlar ve
algilanabilir bir nesnenin (agac, at...) basitlestiriimis ama taninabilir be-
timlemeleridirler. Ama ic¢lerinde, dogrudan dogruya soyut bagintisal Usler
(exposants) de vardir. Bir de, Tsang Tseng Ming'in (8) arastirmalarinin
gosterdigi gibi, «daktilogramlar» la karsilasiriz ; bunlar nesnenin «stilize
edilmis» cevre cizgilerini géstermezler, ama ayni aileler toplulugunun bir
zamanlar kullandiyi davranis kurali (code gestuel) icinde, nesneyi anla-
tan davranisi sematik olarak betimlerler : bunlar ikinci dereceden imle-
melerdir (notations), bu ylzden, kurallari sessel dedil de bir davranis ku-
rali olmakla birlikte, bu acidan, alfabetik harflerle ayni duzeyde yer alir-
lar; bir anlamda, «disinceyi» yazmadiklari icin «ideografik» degildirler,
ideografik yazilarda, toplulugun ayni anda konustugu dilin belli 6gelerine
dayanan sesgcil (fonetik) grafemler de vardir (bunlar bazan karisik, fone-
tiklesme yolunda da olabilirler); ideografinin egemen oldugu yazilarin ta-
rihsel evrimi icinde bu sescil grafemlerin oraninin yavas yavas arttigr bi-
linmektedir (s6z gelisi bak. Gustave Guillaume (9), J.J. Gelb (10), yazl
tarihcileri).

Ama tersine olarak, sesli'ligin ve «yer degismeli» ligin egemen oldugu
modern yazilarimizda, bazi grafemler dogrudan dogruya zihinsel bir islemi
gosterirler, ya da konusmada yer almayan ve sdzl anlatimda hicbir es-
degeri bulunmayan bir ayrintiy1 isin icine sokarlar ; yildiz isareti, kas isa-
reti, parantez (geri tepme sonucu, bazan «antirparantez» denen so6zli
sdylevdir), cengel isareti, cizgiler, bazi tirnak isaretleri, dntaki «a» nin Us-
tine konan ve onu fiil «a» dan yazida ayiran, ama konusmada ayirama-

(8) L’écriture chinoise et le geste humain, Paris, 1937, doktora tezi. Vati Cinneken’in
yukarda so6zini ettigimiz ve artik gecerli sayllmayan teorisi bu esere dayani-
yordu . Ama Tsang Tseng Ming'in isaret ettigi olgular gercek olarak kalmislar-
dir.

(9) La reconstruction typologique des langues archaiques de I'humanité (vVan Gin-
nekenin eseri, 1939) Uzeline aciklama. Bulletin de la Société de Linguistique
de Paris, cilt XL, tarihi 1938, ama daha sonra ¢ikmis.

(10) A Study of Writing, the Foundation of Grammatology, 1952, Chicago (Univer
sity of Chicago Press) ve Londra (Routledge and Kegan Paul). — «semasiogra-
fik» in (ses¢il olmayan imleme), «fonografik» (sesle ilgili yazi) yararina gide-
rek silinmesi.
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yan (') isareti (11), konusmada ayni duraklamaya esdeger olan nokta ve
noktali virgul ikiligi, vb. Bu isaretler, bir anlamda ideografiktirler.

Goruluyor ki, durum, sinemay! ideografik bir yaziyla 6zdeslestirenle-
rin sandiklari kadar basit degil ve bu yazinin varh§i da, béyle bir anlam-
da —yaklasimin ortaya kondugu diizeyde tutulmasi icin sbézgelisi tiurdes
(homogen) bir morfogramlar sekansi olmahdir bu—, arastirmalar tarafin-
dan higbir zaman dogrulanmamistir. Sinema varolmayan «saf» bir ide-
ografik yaziya benzetilemez, aslinda buna en yakin olan sinemanin ken-
disinin gorintd - seritidir (baska modern ikonik yapimlarin da oldugu gi-
bi) — bu gorintl - seridi alginin nesnesini (= fotogramlar) «dolaysiz» ola-
rak betimler ya da dolaysiz olarak bir disiince islemini gosterir (kesin bir
ayrilmay! anistiran kararmada oldugu gibi) ve her iki durumda da, hatta
artik fotografik olmaktan c¢iktigi zaman bile (kararma bir fotograf degil-
dir), «ideografik» kalir. Oyle geliyor ki, bazi yorumcular ideografiye sine-
may! 6rnek alarak bakiyorlar ve sinemay! kendi kendisiyle karsilastiriyor-
lardi. Ayrica, goruntu - seridinde yazil bilgiler de vardir ve bunlar yapim-
cl Ulkeye gore bazan sescil bazan da ideografik yazilar olurlar. «Karsi-
lastirma», besbelli, iyice yerine oturmus degil...

Bir de su var tabil : sinema, varolan ya da varolmus ideografik yazi-
lara benzemese bile, hi¢c olmazsa bunlarda gergekten ideografik olan ne
varsa ona benzeyebilir. Sinematografik iletisim kuraliyla ideografi ilkesi-
nin kendisi arasinda bir yaklastirma mumkin olarak kalir.

Burada karsimiza yeni gugliukler dikilir. Zaten en gergek guglukler
akla gelebilecek olanlar ve ideografik sinema anlayisina karsi olan baska
film kuramcilarinca acik¢ca ortaya konanlar (ya da duruma gore yalnizca
siphelenilenler) degildir. Gercekten, ideograma — bilindigi gibi, bir resim
olmayan, «normalizo» edilmis cevre cizgilerini sunarak tek bir grafem
aracihigiyla batin agaclar gosteren, belli hicbir agaci betimlemeksizin
genel agac¢ kavramini anlatan ideograma— 06zgu sematizmi, bize yalniz
gbvdelerinin bogumlari ve titreyen yapraklarinin batin ayrintilariyla tek
tek agaclari gosterebilen sinematografik imgenin somut zenginliginin kar-
sisina dikmek gerektigi mutlak kesin birsey dedgildir. Bazan, gérsel - so-
mut'u (filmik imgeyi) gorsel - soyut’dan (ideogramdan) fazla ayiriyorlar;
Jean Mitry’'nin, sonraki elestirilerin disinda kalan calismalari, bu elesti-
riden butindyle yakasini kurtaramaz. Uyusmali - olmayan (non - conventi-
onnel) diye, katiksiz ¢érneksemeli (analojik) olan diye, sinematografik de-
yis yolu'na «dogal olan» Iin kadir-i mutlakhdini yakistiran (ve bazan «kos-
mofanlk» (evrende gorulen) diye anilan egilimin bas temsilcisi André Ba-
zin'In (12) soyledigi gibi «gercegin bir basimi» ya da bir «nesneler dili»

(11) Daha 6nce Buyssens tarafindan belirtilmisti.
(12) «Le langage de notre temps». Regards neufs sur le cinéma’ya katki (Jacques
Chevallier ydnetiminde hazirlanmis kollektif eser, Paris, Seuil, birinci baski

1953).



diye sunulan filmik imgenin karsisina, —keyfi olmamakla birlikte— uyus-
mali (conventionnel) isaret olarak ideogramin pek kabaca cikarildigi olu-
yor. Cunkid, sinemanin ideografik niteligi boyle curutilmeye kalkilirsa, ba-
zI bakimlardan, ideografi duskini sessiz sinema kuramcilarini kollayan
tehlikenin tam tersi baska bir tehlikeyle karsilasilir: ideogram konusun-
da onlardan c¢ok daha az yanilgiya dusulir, ama sinema konusunda ya-
nilgr ¢ok olur.

Ruhbilimci Henri Delacroix, Le langage et la penses’de (13), ideog-
ramin, sescil dildeki s6zcugl gostermese bile, bu dilde adi olan bir kavra-
mi gdsterdigini belirtir (bu, ideogramin uyusmal ve kodlanmis (kurallas-
mig) nitelikleri Ustlinde israr ettigi, «dusiince - sézcik» kuramidir): peki
ama, sinemada da, yukarda s6zlini ettigimiz, dili yanlamasina olarak gor-
sel nesnelerin 6zdeslestiriimesine baglayan, resimsel (ikonik) adlandirma
kodlariyla batiin «somut» imgelerde de, ayni tirden bir olguyla karsilas-
miyor muyuz? Dilin maddi yoklugundan, hemen kod yoklugu sunucuna
varmamak gerekir. Dil, paradokslu bir bicimde, ideografide oldugundan
daha ¢ok, somut imgelerde vardir.

Akl ve oOzellikle algisal bir ilke olan sematizm, deyimin gunluk anla-
minda (maddilestiriimis semalar, ideogram gibi), semalar alanini iyice
asar. En somut goérme eylemi de siniflandirici bir slregtir. Sinematogra-
fik ya da fotografik gorunti, ancak iclerindeki nesneler taninabiliyorsa,
okunabilirler (anlasilabilirler). (Antonin Artaud da La coquille et le clergy-
man konusunda bunun Ustiinde durur). «Tanimak» ise, bir sinifa yerles-
tirmektir, oOyle ki kavram - olarak - agac¢ goriintide acikca yer almasin,
bakis araciliiyla oraya yeniden - sokulsun. Teknolojik (6zellikle televiziu-
el) incelemeler ve bildirisimsel algi kuramlari sayesinde, en sadik gorin-
tinin bile belli sayida aralikh ve geometrik 6gelere (noktalar, benekler,
«gizgi» ler, vs.) ayristirilabilecedini biliyoruz; Abraham Moles yaptigi de-
neysel filmlerde bunu eglenceli bir bicimde ortaya cikarmistir. Modern
arastirmalar, ister isaretbilimi alaninda, ister algi ruhbilimi, kdltirel ant-
ropoloji, hatta estetik alanlarinda Pierre Francastel), uyusmal olani uyus-
mall - olmayanin, sematik olani sematik - olmayanin Kkarsisina, Saussure
¢agindaki kadar basit bir bicimde, dikmeye artik izin vermemektedir. Bu
arastirmalar, bunun yerine, semalastirma ya da, tersine, resimlik (ikon-
luk) kipleri ve dereceleri bulmaktadirlar (s6zgelisi, Abraham Moles'deki
«ikonluk dereceleri»).

Ama sinematografik imgeyi ideogramdan ayiran da iste bu Kkipler ve
derecelerdir. Onemlidir aralarindaki ayrilik. imlemenin, tanimanin uygun
cizgileri Gstine, yalniz onlarin dstine oturmasi, boylece maddi kaydet-
meyi, kabaca morfogramda oldugu gibi, 6tekilerden ayiklamasi bosuna
degildir — ya da, tersine, «metnin» kendisi, sinemada oldugu gibi, 6z-

(13) Paris, Akan, 1924. s. 342.

73



deslestirmenin c¢izgilerini bakisa ancak bitin o6tekilere karismis olarak
ve yerlerini acik¢ca belirtmeksizin sunar : seyircinin, imgeyi anladigi su-
rece, ideogrami kendi kendine yapacagi dogrudur, ama, ideografi onu se-
yirciye hazirlop sundugu halde (pek degisik yollarla olur bu), bu isin za-
ten seyirciye distigu de dogrudur. izlenecek yol, sinema icin, biraz da-
ha uzundur, ayni zamanda daha az emindir. Nesne azya da cok cabuk,
az ya da c¢ok iyi taninir. Morfogramatik esdegerleri olmayan, ama bazi
filmlerin (fantastik filmler, korku filmleri, bazi «gerilim» filmleri, vb.) se-
cerek somurdukleri yanhs yollar ve sirprizler vardir.

Deha genel olarak, ideogramla ilgili sematizmlerle filmik goérintindn
algilanmasini saglayan sematizmler arasindaki fark hesaba katilmazsa,
filmik gorintinin ne cokanlamli'lk potansiyeli (bunun okunmasi, kesin
olarak «yolunu sasirmasa» bile, duraksayabilir ya da bircok zamandas
diziye ayrilabilir) anlasilabilir, ne icindeki hileler (bunun igin zahmete gi-
rimesinin tek nedeni hilesiz dogru parcalarinin en temel hilesinin ken-
dini gostermemesidir, apac¢ik bir semayi hicbir seyin hileli kilamamasi da
bundandir), ne de gercgeklik izlenimi ile ilgili butin o oyunlari (gercekgi
ve gercek - disici mistifikasyonlar).

Bu acidan, filmik algiyla ginlik hayatin algilanmasi (buna bazan
«gercek algi» adi veriliyor) arasindaki kismi benzerlikleri hatirlatmada ya-
rar vardir; bazi yazarlar tarafindan (bu arada bizim tarafimizdan da) yan-
lis yorumlandigr olmustur bu benzerliklerin. Bunlar, birinci alginin dogal
olmasina degil, ikincisinin dogal olmamasina dayanirlar; birinci algi kod-
lanmistir, ama kodlan (kurallar) kismen ikincisininkilerle aynidir. Analoji,
Umberto Eco’'nun (14) ac¢ik bir bicimde gdsterdigi gibi, suret ile ona mo-
dellik eden arasinda degildir, ama —kismi kalmakla birlikte— iki algisal
durum arasinda, nesnenin gercek konumunda taninmasini getiren ¢6zim
(déchiffrement) Kkipleriyle filmik gorunti gibi (ama ideogram gibi degil)
iyice bigcimlendirici (figuratif) olan imgede, resimsel (ikonik) konumda ta-
ninmasini getiren ¢dézim kipleri arasinda su goétirmez bicimde vardir.

Bir baska fark da buna baglanir. Sinematografik gdrunti —hatirlat-
maya gerek var mi?— ancak gorsel nesneleri dolaysiz olarak gdsterebi
lir. Evet, sinema estetikcilerinin de dedikleri gibi, gérsel olmayan duyum-
sal izlenimler yaratmay! basarir, bunu da gunlik deneyde onlara her za-
man bagh olan gorilebilir nesneler sunarak yapar. Filmin —gd&rintiden
¢ok filmin—, «cekimlerin» (ya da cekim icindeki «motiflerin») uygun bir
birlesmesiyle, seyircinin disincesini soyut kavramlar ya da cesitli di-
zeylerde akil yarutmeler gibi ideal ve duyumsal - olmayan nesnelere yo-
neltmeyi basarabildigi de dogrudur; bu «entellektiiel kurgu» nun Ayzens-
tayn'in bluyuk ddslerinden biri oldugunu biliyoruz. Ama, goérsel - 6tesi ya

(14) La struttura assente, bdéliiin B. 1. 1. 3.; Communications’da Fransizca : no. 15,
1970, s. 14-15.
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da soyut veriler icgin, filmik imgenin, ya mecaz-1 mirsel yoluyla (gorsel
olanlarin disindaki duyumsal 6geler), ya da dolaylama ve gidimli (dis
cursif) telkin yoluyla (duyumsal - olmayan 6geler), bir anlamda yanlama-
sina bazi gostermelere (désignations) basvurdugu da ayni anda gorulir
ideografide ise, tersine, bu 6gelerden bazilari, tek islevi bu olan ve dik-
kati bu 6gelere cekmekle kalmayip, onlari, sesli dilde bir adlandirmanin
yapacagl bicimde, israrla c¢cagiran bir grafem tarafindan belirtilirler (dé-
notation).

Sinema ile ideografi arasindaki bu kod (kural) ayriliklari, filmin go-
runti seridinden ses seridine gecilince, elle tutulur derecede artarlar.
Bunun tek nedeni seridin sessel, ideogramin ise gorsel olmasi degildir, ¢ilin-
kii semalastirma derecesi duyumsal farkliigin 6tesinde ayni ya da hemen
hemen ayni kalabilir. Ama, gercekte, kalmaz iste; ayriliklarin nedeni de
asil burdadir. Sinema teknolojileri gorsel kayitlara gére gerceje daha sa-
dik, yani daha disik bir semalastirma derecesinde sessel kayitlar yapil-
masini saglamaktadirlar; filmik alginin islemesiyle gercek alginin isleme-
si, seste, goruntide oldugundan daha c¢ok birbirine benzemektedir; «naif»
dinlemede, eger teknisyenler zahmet buyurup 6zen gdstermislerse, kay-
dedilmis sesle dogrudan dogruya duyulan ses arasinda pek az olgusal
fark vardir.

isin icine semalastirma kipleri de girerler. Géruntiide, bazi 6geler
acikca kodlanmistir : dikdortgen bicimindeki ekran, psikologlarin «gergek
(ciftgbzlli) Uc¢lncl boyut» dedikleri seyin yoklugu. Bdylece, sonug olarak,
derinlik izlenimi (tekgdzli perspektif — hareket) ile yapilan dizenli tim-
leme (supplétion), hicbir caba gdstermeksizin timleyenin bile g6zinden
kacmaz, vb.; filmoloji tarafindan ve bazi sinema estetikgileri tarafindan
Ustiinde inceden inceye durulmus olan bu tir olgular (15), gergeklik izle-
niminin tersine giderler; oysa filmik ses icin ayni énemde kayit bozuk-
luklar s6z konusu degildir (bu, kismen, bir sesin uzaysal alaninin gorsel
bir velininkine oranla daha daha zayif ve belirsiz olmasina dayanir).

(15) Bunlar Rudolf ARNHEIM, Bela BALAZS, Jean MITRY’nin L'univers filmique (da-
ha once sbdzu deilen kollektif eserj'deki yazilarinda, vb. buyuk yer tutarlar —
6te yandan Revue internationale de Filmologie'ni« ilk sayilarinda (MICHOTTE
VAN DEN BERCK, Cesare L. MUSATTI, Yves GALIFRET, René ZAZZO, R. C.
OLDFIELD, vs.'nin yazilarl) ve Dario F. ROMANO’'nun L’esperienza cinematog-
rafica’sinda (1966) da genis yer tutarlar; Essais sur la signification au cinéma’-
nin ilk yazisi olan «Sinemada Gergeklik izlenimi Ustine» de biz de bunlardan
sOz ettik.
1968-69'dan sonra, Cinéthique (Paris) dergisinin, onun ardindan da gergeklik
izleniminin kendisinin bir ideoloji oldugunu godstererek problematigi yenilemek
isteyen Collectif Quazar ekibinin (Briksel) ise karismasiyla bunlar su yiziine
¢ikti. Kanimizca, bu tavirda elbette dogru bir yan var, ama mesele fazla yek-
pare, yetersizce teknik ve ayrintili bir bicimde konuyor (izafi ézerkliklerin re
aracitliklarin kigimsenmesi).
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Ote yandan, ses ise karisinca, filmi dolduran soz olur; deyim yerin-
deyse, yazili - oimayan s0z. S0z ise karisinca da, ideografinin kusattigi
dil doldurur filmi : stiphesiz genis kapsamli bir kod ayriligi.

Ayni gozlem miuzik icin de gecgerlidir. Sessiz gosterilere duzenli ola-
rak bir piyanistin ya da kicguk bir orkestranin eslik ettigini biliyoruz. Ama
bu mizik gosteriyi disardan susliyordu yalnizca, filmin metniyle bitin-
lesik degildi; filmik - olmayan bir sinematografik 6geydi, oysa sesli fil-
min mizikal dizisi sinematografik - filmiktir. Onemli bir degisiklik olmus
demek ki; mizik artik sinema kurumuna katilmakla kalmiyor, sinematog-
rafik sdylevin kendisine de katiliyor.

Ve, e bette, yukarda s6zi edilen ve ses seridinin bitinine dayanan
fiziksel faik var : sinema aygitinin metni, bitin olarak, maddiligi icinde,
kulaga da seslenir, oysa ideografinin isitsel «kanadi» yoktur. Buitunsel
olarak dusunlrsek, «sesli sinema» nin ortaya cikisi, sinemay! ideografi
den uzaklastirmistir — bu da normal bir sonugctur.

Ama, daha tuhafi, ayni zamanda (ve belki herseyden o6nce) gorsel
nedenlerden dolay! uzaklastirmistir. Sesin varhdi godruntl dstine bir ge-
ri - etki yapmis, en mucitce bazi sessiz filmlerde aranan ve biraz ideog-
rafiyi andiran bazi kurma (insa/konstriksiyon) bicimlerini (formlarini) on-
dan uzaklastirmistir. S6zun ve guridltinidn yoklugu, modern sinemanin
terkettigi ve genel ilkesi asagi yukari Ayzenstayn’'in yukari aldigimiz par-
cada belirttigi ilke («ylrek» + «bigcak» = «hlzin») olan bazi bilesimsel
buluslari zorunlu kiliyor ya da en azindan cesaretlendiriyordu. Ayzens-
tayn’a borc¢lu oldugumuz. Genel Cizgi'nin («Eski ile Yeni» nin), 1929'da,
sanatcinin tam ideografik yaziyla iyiden iyiye hasir nesir oldugu yillarda
cevrilen bu filmin basindaki kurgu da bunlardandir. Bir miras boélisimu
sirasinda, iki kardes sefil izba’larini testereyle ikiye kesmektedirler; bun-
lardan birinin karisi  baydk bir Gzlintiyle onlara bakmaktadir; kurguda
testerenin ve kadinin yizinin yakin cekimleri sistematik olarak birbirini
izler: «Testere» + «ylz» = «Uzlnti», diyebiliriz. Bu ideografinin sahici-
siyle benzerliginin yaklasik kaldigi belli zaten (Bela Balazs (16) izba se-
kansini sozli bir istiarenin kopyasi sayar: «i¢ci parcalanmak», vb.). Ama
bizim icin sorun bu degildir : sinemanin ideografisi ancak yaklasik ola-
bilir ve dilin biling-disi etkisi (Balazs hakliysa) hic de anlasiimayacak
birsey degildir; «entellektiiel kurgu», «atraksiyonlu kurgu», vb. gibi kav-
ramlar ve bunlar Ustine cikan kavgalar' konusunda epeyce sozu edilmis
olan bu tir kurgulardan geriye kalan, elbette olduk¢a yaygin, ama bir
yaniyla kendi kendisine indirgenmis imgenin daha sistemli bir bicimde
butin i¢c gucdlliklerini (virtualités) kesfetmesine dayandigi icin sesli si-
nemada gerilemekte olan bir cesit ideografik esindir. Bu sorunlar, sine-

(16) Theory of the Film (Londra. Dennis Dobson. |052), s. 127.
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ma estetik¢ileri tarafindan ve bir baska eserde de (17) bizim tarafimiz-
dan sik sik ele alinmislardir.

Ayzenstayn'in filminden aldigimiz 6rnekle, simdiden, ard arda imge-
lenen zincirlenis kipleri meselesine gelmis oluyoruz. Sinemanin ve ide-
ografinin karsilastirlmasi sinematografik imgeyle ideogramin karsilasti-
riimasina indirgenemez; her iki sekansllik (sequentialite) tipini géz 6nu-
ne almak gerekir. Zaten, bazi durumlarda, bu dizeyde bir yaklasim teklif
edilmistir. Bu bélimin basinda s6zu edilen Georges Damas'mn inceleme-
sinde, bcska bir yerde, «[sinemada] anlamin yer de§istirmesinin ve sem-
bolizmle soyuta erismesinin git gide zafer kazanmasinin mekanizmasinin
bugliin gozle gorilebilir oldugu» belirtiimektedir; ayni sekilde, Ayzenstayn
«kulak» + «kapi» = «dinlemek», derken, gdorlntulerin iliskisinin oldugu
kadar her birinin ideografik konumunun da altini cizer.

Bununla birlikte, sinemada ¢ok 6nemli bir rol oynayan hareket, ide-
ografik zincirlenmelerde yoktur: anlatim tarzlarindaki farkliik, ama ayni
zamanda zincirlenme sistemlerinin kendilerindeki farkhlik : kurguyu olus-
turan sinematografik bicimlenmeler (configurations) hareketlilige oldugu
kadar, daha once gordigumuz gibi, sekanslihia da dayanirlar.

Bu sonuncusu, iki anlatim kipinin, ama ayni zamanda daha bir¢cokla-
rinin da ortak carpanidir: gorintl ya da resim sekanslari, dizi halinde
dizenlenmis tablolar, vb. Dogrusu, basit canh fotograftan ya da «cani:
tablo» dan yola c¢ikarak yavas yavas gidimli baglantinin 6zgul bicimlerini
fetheden sinema tarihinde, insanhgin evriminde c¢ok o©nceleri gercekles-
mis olan resimden yaziya (ideografiye) gecisi andiran birsey de yok de-
gildir; Georges Damas bu paralelliji oldukg¢a iyi anlatir («anlamin yer de-
gistirme mekanizmasi», «sembolizmin giderek fethedilmesi»), ama ayni
zamanda bu sozlerin yalniz genel egilimi icerdigi de farkedilir. Birgcok
ideogramin yazili bir zincir icinde bitistiriimesi olgusunun kendisi, cins-
sel olarak (generiquement), sinemada kurguyu y®neten sentagmatik et-
kinligi hatira getirse —ve ikisi de dogru - parcasi - Usti (suprasegmental)
anlamlayanlar yaymak (bolim IX. 6.), yakin 6geler arasinda karsilikli se-
cimler yaptirmak, uzaktan c¢esitli ¢catismalar ortaya cikarmak, vb. gibi bir
etki yaratsalar ve bodylece her 6genin baslangictaki simgeselligini bunla-
rin ¢okluguna dayanan simgesellikle ¢arpsalar— bile, bu ortak anlam it-
kisinin izledigi 6zgul yollar ideografi ve sinema icin farklidirlar ve alicinin
hareketlerine, bitisik goruntuler arasindaki acisal gelmelerin (incidence,
virut) dedisikliklerine, uzak bir ¢cekimden daha yakin bir ¢cekime gecise
(ya da bunun tersine), alan derinligine, gecis kipleri gibi optik etkilere
(zincirleme, vb.), ayn ayn dizilerin karsilastiriimasi yoluyla sekanshligin
kendisinin c¢ogaltilmasina —ikinci ¢ogaltma—, kisaca «sembolizmin gi-

(17) Bak. 3. yazinin baslangicinin bltinu («Le cinéma: langue ou langage?», s. 39-
93), Essais sur la signification au cinéma.
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derek fethedilmesinin» sinemaya 6zgi bicimlerinin (formlarinin) énemli bir
bolimine ideografide neyin tam olarak tekabul ettigi belli degildir.

Sozund ettiimiz goéranta iliskileri sentagmatik (bilesim dizim) iliski-
lerdi. Paradigmatik (crneklemeli dizim) iliskiler de vardir. Sinemayla ide-
ografi arasindaki ayriliklar 6zellikle bu noktada gb6zle gorilir duruma ge-
lirler. Kanimizca, bu ayriliklarin en énemlileri iki tanedir:

1 Bircok ideografik yazi vardir, bunlar birbirlerinden ayridirlar ve
diller kadar buyurucu bir bicimde «cevrilmek» isterler. Deyim olgusunun
ideografide bir cesit esdegeri vardir. Sinemada ise yoktur (s6zler disinda
tabii). Kisasi, filmik goérintiler, bazan sanildigi gibi, «gérsel esperanto» yu
ya da «uluslararasi dil» i olusturmaktan uzaktirlar; i¢ duzenleri, seyirci
tarafindan okunmalari kulturden kultire azimsanmayacak olcude degisir:
batil seyircinin Japon filmlerinin bazi gorintileri (en azindan ihrag edil-
mek ya da uluslararasi festivallere gdnderilmek icin yapilmamis olanla-
rin), Kara Afrika'dan bize ulasan yeni filmlerin bazi goérintileri karsisinda
nasil afalladigi hatirlansin. Ama disilen bu saskinliklar ve ters anlama-
lar mutlak bir anlamama degildir, tipki ideografik bir yazinin «yerli» kul-
lanicisinin 6zel olarak 6grenmis olmadigl bir baska ideografik yazi ile ka-
leme alinmis bir metin karsisindaki durumu gibi. Filmik goruntilerin kod-
lanmasinda birbirini yansitan kuiltir farklari, resimsel (ikonik), birbirleri-
ne karsi saydam olmayan ve kesin sinirlarla ayrilmis bir deyimler kala-
baligi yaratacak kadar ileri gitmezler. ClUnkl (deyimin Saussuile'ci anla-
minda) keyfl kodlamalarin payl ideografide sinema goéruntistinde oldu-
gundan daha fazladir, resimlemeye (ikonluga) bagh kodlamalarin payr da
sinemada daha fazladir; bu sonuncular dinyanin ayri bdlgelerinde daha
az hizli ve daha az bisbitin anlasiimaz olurlar; Ustelik, psiko - fizyolojik
duzenlerde (algi gibi), bir temelleri vardir ve bunun kiltirden kiltire fark-
llasmasi, dnemli olmakla birlikte, bazi baska kodlar icin oldugundan da-
ha az koktendir (18).

2. Denebilir ki, her ideografik yazi, grafemler arasi cesitli paradig-
matik iliskileri bir Gst - sistem icinde «bitiinlesmis» oldugu o6lctide (duru-
ma goére az ya da ¢ok iyi bir bicimde), bir koda (bir tek koda) gére dizen
lenmistir. Bu acidan, ideografik yazi dile benzer: her dil bir sistemler sis-
temidir (fiil sahislari kendi basina bir sistemdir ¢linki, kapantili ya da su-
rekli sessiz harfler «tablosu» bir baska sistem, vb.), ama bu tek tek sis-
temler birbirlerine o kadar kesinlikle eklemlenmislerdir ki, dil bir sistem
gibi gorular. Filmik géruntinin kodlarn icin ise ayni sey sdylenemez, kar-
silikli eklemler —en azindan buginki bilgilerimiz ¢cercevesinde— ayni
saglamlikta bir uyusum gostermezler: simdilik hicbir sey sinematografik
imgenin degisik bicimlenmelerini icine alan bir st - kodun varligina ta-

(18) Bu olguda pedagojik icermeler vardir, «imgeler ve pedagoji» de sdzinl etmis-
tik (Communications, no. 15, 1970, s. 162-168).
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nikhk etmemektedir. Bu anlamda, demin birden c¢ok deyim olusturmadi-
gini soyledigimiz sinematografik imge, bir tek deyim de olusturmaz.

Sinemayla ideografik yazi arasindaki ayriliklar, cesitli analojileri de
barindirmakla birlikte, kimisi toplumbilime kimisi de tarihe baglanan iki
blyik 6zel sartlar sinifi Gstinde temellenir gibidirler. Teknolojinin agirl-
gr vardir bir kere : sinemanin gerceklesmesini saglayan teknoloji bir bas-
ka caga aittir, daha ilerlemis bir bilime dayanir, ikonlugun kodlarini bile
isin icine sokan yeniden - Gretimleri mumkin kilar, semclastirma derece-
si daha dusuktiur, daha az bellidir, makina kismen alginin isleyisinin yeri-
ni tutar gibidir, bu benzerligin sonsal randimanini en «elverigli» dizeye
eristirmege cabalar. ideograin ise, tersine, elle cizilir: bu basit olgu énem-
lidir aslinda. Buylk bir anlatim tarzlar cesitliligi icinde (hareket, ses,
vb.) kaydedilmis bicimlenmeleri bir tek metin halinde toplamaya izin ve-
ren, boylelikle yalniz varliklariyla sinemay! ideografiden uzaklastiran kod-
lar isin icine sokan da teknik ilerlemedir. Daha eski sanatlarda, sdzge-
lisi operada da bu «polifonik» (cok - sesli) nitelik vardi, ama saptama
olanaksizdi : metinleri her gdsteriden sonra wucup gidiyordu; filmin metni
ise kaydedilen bir metindir (Bolim XI. 1), ayriliklarini belirtmek icin bile
olsa ideografik metinle karsilastiriilmasi disincesi de burdan dogmustur.

ikinci olarak, sinema ve ideografi arasinda toplumsal islev bakimin-
dan bir ayrilik vardir. Acik¢ca bildirisimsel olan iletisim karsisinda, bu iki
anlatim aracinin yerleri ayni degildir. Sinema hemen «sanat» yazisi ol-
mustur (filmler kotuyken bile), baska ise yaramak icin zaman bulmadan
once, yapintiya (fiksiyona) ve gosteriye baglanmistir; estetigi toplumsal
etkinligin 6zel bir kesimi olarak kabul edersek, bir anlamda dogar dog-
maz estetik tarafindan yutulmustur; ancak bunlardan sonra, o da ¢ok ki-
¢uk bir oranda, didaktik, bilimsel, vb. olmustur. Edebi yazi olarak uzayip
giden ve etkilerini ¢ok uzak cevresinde bile duyuran ideografi, eninde
sonunda, Leroi - Gourhan gibi tarihgilerin, dilbilimcilerin, antropologlarin,
J. J. Gelb okulundan grammatologlarin kelimeye verdikleri anlamda, ya-
zidir : dncelikle anlatisal goésteriye ve eglenceye degil, gundelik iletisim-
den savas haberlesmelerine, dinsel térenlere, saray buyruklarina, vb. ka-
dar uzanan baska toplumsal uygulamalara (pratiklere) baglhdir; sinema-
dan daha cok, asgar? bir tek - anlamhlik gerektiren iletisimin baskisi al-
tindadir. Bu onun daha yiksek semalastiriima derecesiyle ve daha kesin
duzenlenisiyle iliskisiz degildir.

Bundan ne sonu¢ cikarabiliriz? Sinemayla ideografi arasinda sabhici
bir karsilastirma yapilmasi gerektigini tabii. Oysa bu bélimde yapilmadi
bu is: bu boélimde yalnizca bu isin bazan pek hafifsenen karmasikligi
gosterilmek istendi.

Bazi ideografik olgularla bazi sinematografik olgular bir yaklastirma-
ya zorluyorlar: (kismen de olsa) dilin dnlenmesi, goérsel bicimlerin ileti-
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tisim kuralina 6zgu ve gidimli bir dizene erismesi. Ama bununla yetinile -
mez. Karsilastirma, ancak, hem sinemanin hem de jdeografinin bicimlen-
melerinin ayrintilarina uzanirsa gercek bir karsilastirma olur. Ustelik, sim-
diye kadar fazlasiyla yapildigi gibi, ikisini imgesel bir basbasalik igcinde
tecrit etmekten vazgecmek ve daha genis bir kapsam icinde karsi karsi-
ya getirmek gerekir — bunun igine sinemaninkilerden ayri olarak «modern
ideogramlar» (c¢esitli ikonizm siniflari, televiziel teknoloji, Peirce’in kul-
landigi anlamda semalar ve o6teki «mantiksal ikonlar», turizm ve reklam-
ciik «simgeleri», Jacques Bertin'in tahlil ettigi grafik - kartografik kod,
vs.) ve, Ote yandan, ideografik yazinin kendisinin disinda, edebiyatta, re-
simde, bilingdisinin «ilkel» mekanizmalarinda kendini gosteren ideografl
(bak. Jacques Derrida, Julia Kristeva, Jean - Louis Schefer, Francois Lyo-
tard’'in vb. calismalari) de girerler. Cunki, bazi film kuramcilarinin en kati
anlaminda ideografiyle sinemayl, yalniz sinemayi, ayiklayici bir bigimde
karsilastirmalarinda yapay ve tuhaf birsey var : nicin bu iki kesin ve be-
lirli olgu da, baskalari degil? Boyle yapilinca, genel olanla 6zgll olanin
birbirine karistirilmasi, ortaya cikarilan her «benzerliginin» tam genellik
derecesinin taninmamasi tehlikesi basgosteriyor.

(Turkgesi : IZZET YASAR)



Christian metz

Oykdlh filmde noktalama ve ayirmalar

C. Metz, Cahiers du Cinema’ntn 234i235. sayisinda yayimla-
nan asagidaki yazisinda, «dilbilimsel» yaklasimini surdirmesine
karsin, yine de ortaya, Uzerlerinde disinilmesi ve dnemle durulma-
si gereken yeni sorunlar koymaktadir.

C. S

1. Sdreksiz film

Bugunki beylik (klasik) yapilish filmlerde, «noktalama» yo6ntemleri,
sinemanin baslangi¢ yillarina oranla daha silik bir rol oynamaktadir. S6z
konusu yontemler, dikkati tzerlerine ¢cekmeyip, gerekl' gorilen ayirmalari
vurgulamakla yetinmektedir. Filmi turlt parcalara ayirurak, ona, belli uzun-
luktaki herhangi bir s6ylevde mutlaka bulunmasi gereken en az sayidaki
aclk secik eklemlemeyi saglamakta (daha do@rusu, bunun saglanmasina
yardim etmektedirler). Bdylece, filmin «acikhgi» nda, fazla da abartiima-
masi gereken bir paylari olmaktadir.

Sinemacihgin ilk zamanlarinda, konusulan insan dillerinden ayri, ama
tipki onun gibi tasarlanmis bir film dili'nin varligina inaniimaktaydi. Dola-
yisiyla, noktalama isaretlerinin gézle gorulen aygiti buginkinden daha
onemliydi. Ortiilerin, diyaframlarin, perdelerin egemen oldugu cagdi o.
(Ancak sonradan, kuramcilar tarafindan akil c¢ercevesine oturtulan) ba-
simciliga (typographie'ye) bakip d6rnek almaktan c¢ok, tiyatro saplantisi
damgaladi sinemacilari. Pek ¢ok eski filmin yan yana konmus bir dizi «tab-
lo» dan olustugunu biliyoruz; bunlarin her biri ki¢lk bir sahnesel andi
—André Malraux’'nun deyimiyle, «ufacik bir tiyatro ani» ydi (1)—, ve ali-
ciyla «sahne» arasindaki eksensel uzaklik (yani planin buyuklagd) belli
bir tablo icersinde dedismemekteydi; hattd cogu kez, bir tablodan 6buri-
ne gecildiginde bile degismezdi. Bu degdismez uzaklik ilkesi, Béla Balazs'm

(1) Esquisse d’une psychologie du cinéma (Bir Sinema Ruhbilimi Taslagi), ilk ya-
ymlanisi Verve'de (1940, U-8). Ayri yayin: Gallimard, 1946. Musée imaginaire'
in «Sinema» boéluminde kullaniimistir (Psycologie de I'art). Marcel VHerbier'-
nin L'intelligence du cinéma’sicda (Sinemanin Zekasinda) da oldugu gibi ba-
silmistir (Corréa, 1945), s. 372-384. Alintisinin sayfasi: 377.
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da kusursuz bir bigcimde gosterdigi tUzere (2), dogrudan dogruya tiyatro-
dan kalmis bir mirasti. Sinemadaki «noktalama» iste bu baglam (contexe)
icinde dogddu. Her seyden o6nce, her tabloyu makasla kesercesine 6burle-
rinden ayirmak, daha alisiimamis bu metin’de karisikliga yol agmamak,
ayni zamanda da az c¢ok bilingli bir kaygiyla tiyatrodaki perde aralarina
ve tablo degismelerine dykinmek isteniyordu.

Bu tablo kimeleri arasindaki eklemlemeyi ¢cogu kez ara - yazilar sag-
hyordu. ilk bakista, bu, dogrudan dogruya filmsel noktalamanin zararina
yapiliyormus gibiydi. Ama hi¢c de 6yle olmamistir, ciinkii her seyden 6nce,
butin sahne degismeleri bir ara - yaziyla gosterimemekte, ama daha da
Onemlisi, ara - yazilar acik secik ve go6zle gorialir bir ayirma anlayisini,
yani sireksiz film disltncesini beslemekteydi. Boylece, yavas yavas, ba-
kisi az ¢ok israrla Ustlerine ceken oyki - digi ara¢ ve gerecgleri kullanan
bir takim noktalama isaretleri yayildi: diyaframlar (6zellikle agir agir aci-
p kapanan diyaframlar), tarla ortuler, perdeler, silinmeler (6zellikle mad-
desel silinmeler: beyaz bir serit cekme, vb.) (3). Hele perde ydntemi, sdy-
lemeye bile gerek yok, tiyatro perdesini oldugu gibi canlandirmasa bile,
hepsinden daha tiyatrosaldir. Bu isaretlerin sikligi ve cesitliligi, elimizde
genis bir sinemasal ayirma arag - gere¢c takimi varmis izlenimini yaratti
— s0zlnu ettigimiz yontemler, daha o zamandan, kendilerinden sonra
yasamaya devam edecek daha baska noktalama isaretleriyle birarada
kullaniimaktaydilar: kararma, zincirleme - kararma, falan). Bundan sonra,
(tiyatroyla roman arasinda bir karsilikli yer degistirme icinde) «edebiyat»
adi verilen seyle kiyaslamalarin gittikce arttigr goruldi : gercekte, «ede-
biyat» derken, (ilerde gorecegimiz Uzere, biraz da yanlis bir tutumla) ba-
simcilik disdnuluyordu; her neyse, yavas yavas kendini kabul ettiren
«noktalama» teriminin kendisi bile, kendiliginden ortaya cikiveren kuram-
lastirmalarin yonuni gostermektedir.

Film konusunda akilyiritme isinin belli bir dénemini etkileyen iki
yanl 6zgullik ve esdegerlilik saplantisi boyunca, sinema sanatindaki nok-
talamayla basimdaki noktalama arasinda tipatip uygunluklar arandi. Nok-
tanin, virgalin, iki nokta Ust Ustenin filmdeki karsihdr nedir diye sorulu-
yordu habire. Bugin bile, d6rnegin Henri Agel (lUstinde durmadan, ama
aciklamasini da yapmadan) silinme'nin «Nokta. Satirbasi» yla esdegerli
oldugunu o©ne sirmektedir (4) : peki ama neden 0&zellikle silinme ve bazi
kararmalar (karsilik olmak sézciginin tpsidigi goérece anlam icersinde)
«Nokta. Satirbasi» sodzinin karsihgl degildirler acaba?

(2) Theory of the film (Film Kurami, Londra, Denis Dobson, 1952), biitin 3. bolum,
s. 30—32 («A new form—language»).

(3) Bu konuda, Essais sur la signification au cinema (Sinemada Imlem istiine De-
nemeler) adli yapitima bakin (Klincksieck). c. 1! (1972), metin nr: 9, bl. 3.

(4) Le Cinema (Paris, Casterman, 1954, 2. basini, 1963), s. 73.
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2. Sdrekli film

Gergcek noktalamayla filmdeki noktalama arasinda yapilan bu kiyas-
lamalarda bir aykirilik vardir. S6z konusu kiyaslamalar, kékenleriyle, ayir-
ma isaretlerinin seyircinin bakisini Ustline cektigi sinema dilinin belli bir
«durumu» na uzanmaktadirlar (bu durum, daha sonraki bazi filmlerde de
surip gitmistir). Oysa, basimsal noktalama —yani tiyatrodaki dedgil, ki-
taptaki noktalama— okunan soézcuk zincirini koparmadan birtakim ayir-
malar getirmektedir. Gozlerimle O geldi, sonra yine c¢ikip gitti cimlesini
okudugumda, zihnimde burada dile getirilen 6nermeyi olusturan alti s6z-
cugl cagristirir, ama aklimdan «O geldi virgul sonra yine c¢ikti gitti» diye
gecirmem. Kaniti da ortada : ele aldigimiz 6érnedi aciklayabilmek igin
—tipki dilbilim - 6tesi  bir toplumsal alanda c¢alisan egitmenin 6grenci-
lerine bir yazi «yazdirdigi» zamanki gibi— basimsal (,) isaretini degil, isa-
retin kendisi olmayan virgul sézctuginid kullanmak zorundayiz. Cunki vir-
gul, anulmayip da (bu, Roman Jakobson’la (5) daha baska mantik¢ilarin
dil Ustine soylev : «kendi kendini adlandiran» sdylev dedikleri seydir) yal-
niz kullanildigr zaman, okuyucunun simdiki akilydritmemi izlemesine ye-
tecek kadar ¢cekmez dikkati tzerine.

Bu, Robert Bataille''n Grammaire cinegraphique (6) (Sine - yazisal Dil-
bilgisi) adli yapitinda anistirdi§i (ima ettigi) tzere yazili noktalamanin di-
lin disinda kalan basit bir oyun olusundan ya da sézli anlatimda soyle
boyle bir karsiiginin bulunusundan degildir. Clnkl dil ve yaziyla ilgili son
arastirmalar ¢cok daha karmasik bir durumun bulundugunu gostermistir.
Surasi agik ki, dilin tarihcesi icersinde noktalama, butun o6teki seylerden
sonra gelmistir: érnegin, pek okul yuzi gérmemis Kkisilerin yazili alisve-
rislerinde (mektuplasmalarinda falan) cok ender, gelisigiizel bir noktala-
mayla ya da noktalamasiz pek guzel anlasabildiklerini saptayabiliriz. Oy-
sa, noktalama isaretleri, varolduklari andan sonra, dilin genel isleyisine
katilma egdilimindedirler. Cogu kez, s6zli anlatimin (sonradan somut ola-
rak gosterdikleri bir suskunluk anina) énemli bir duraklama anina, ya da
Fransizca’da soru isaretiyle gosterilen («Geldi» nin «Geldi ha?» ya do-
ndstirdlmesi) vurgulama gibi dilin Ustparcasal (suprasegmental) ses ol-
gularina karsiliktirlar. Basimsal noktalamalar bir ses degisikligine karsi-
Ik olmadiklari zaman bile, dile bu y6énden baglanan, yaziya 6zgu kigik
dizgeler (sistemler) halinde o6rgutlenmektedirler. Nitekim, so6zli 6nerme-
nin duraklamalarindaki (0 da her zaman ve tami tamina olmamakla bir-
likte) belli belirsiz bir ayrilikla «dogrulanan» nokta, noktali virgal ikiligi,
iki tir ayirmanin kendini gdsterdigi bir yazi 6rneg@i olusturmaktadir: eline
kalem almis herkes bilir ki, bu iki isaret birbirinin yerine konamaz, ancak

(5) «Baglacglar, fiil kategoryalari ve Rus fiili» (Harvard University, U.S.A., 1957).
Essais de linguistique générale’cle yinelenmistir (Paris, Minuit Ya.,, 1963), s.
176—196. Alinti s. 178.

(6) Lille, Taffin-Lefont Yayinlari, 1947, s. 6.

83



birbiriyle yer degistirebilir, biri débirinin yerine kullanilamaz, ikisine de
gereksinim vardir. Bunlarin karsithgi, dilinkinden ayri, ama ona eklenen,
dusiunyazisal (idéographique) diyebilecegimiz, dilin disinda kalmayan, di-
le indiremeyen iki 6zgul (spécifique) imlenen (anlatilan - signifié) olustu-
rur (7).

Ancak, boylece yaratilan imlenenler (isaret edilenler) kolayca yaka-
lanabilirse de, imleyen /./ ya da /;/ bakisi kendine c¢cekmez; buysa, ba-
simsal isleyisi dilinkine aykiri kilmaz, tam tersine, aralarindaki benzerlik-
lerden birini meydana getirir : okuyucunun (ya da dinleyicinin) usunun
hic Ustinde eylenmeden imleyeni gegmesi, dosdogru imlenene gitmesi,
dilbilimcilerle ruhbilimciler tarafindan nicedir saptanmis, dilin butinune
0zgl bir niteliktir : 8yle ki, bu yuzlerce yillik toplumbilimsel mirasin agir-
hgini sarsmaya yonelik kimi ¢agdas yazi uygulamalari ¢cogu kez bilinen
diasmanlik ya da anlayissizlikla karsilasmaktadir; her ikisi de, direnme’-
den gelmektedir : dil basit bir alet gibi islemekten c¢ikip 6zini kendi igin-
de tasiyan bir nesne sayginhgina (itibarina) yikseldi mi ¢cok kokli bir sey
sarsilmaktadir. Boylece, eski filmlerin saldirgan noktalamasinin «dilbilim-
sel» bir 6zellik tasimadigi, tam tersi niteliklere sahip bulundugu; beylik
kesime (découpage’a) 6zgu alabildigine dizenci noktalamanin, belli bir
ozel dilin i¢ orgutlenmesiyle degilse bile, en azindan dilin (s6zlu dilin ve
/ ya da yazinin) bazi genel nitelikleriyle kosutlanmasina (paralel kilinma-
sina) izin verdigi gorulir.

Yazilh noktalama nasil cogu kez disincenin dolaysiz bir devinimi gi-
bi yorumlanmaktaysa (satirbasina geciste yaratilan sorulari art arda diz-
me izlenimi, iki nokta Ust Uste kullanildigi zaman uyandirilan gecici ya da
betimleyici bag duygusu, falan), Eric Buyssens da bunu kismen disin-
yazisal (idéographique) diye tanimladiysa (8), ayni sekilde, sinemada,
beylik noktalama seyirci tarafindan, Marcel Martin'in (9) deyimiyle, bir
bakis devinimi olarak hissedilmektedir. Bana kalsa, gorsel algilama ya
da disgicunin devinimi derdim buna (nedenini ilerde goérecegiz). Karar-
mada, sonraki goriintilye gecmezden once dinlenen bir yarn - algilama
vardir karsimizda; zincirleme - kararmada —c¢ok sik kullaniimasi bile bu
yontemi tum buydlu titresiminden, heryerdelik anistirmasindan aritama-
mistir— daha c¢ok, disguci yavas yavas ilk nesnesinden kopmakta, ayni
zamanda yavas yavas ikinci nesneyi kavramaya baslamaktadir (Joseph
von Sternberg'in Marlene Dietrich'le c¢evirdigi filmlerdeki gibi, zincirleme
- kararma biraz uzadi§i zaman, bu dedigim sey 0zellikle duyulmaktadir).

(7) Gerek bu sorunlar, gerekse onlarin sinemay! bir «yazi» gibi gérme anlayisi Uze-
rinde yaptigi etkiler icin Langage et cinéma (Dil ve Sinema) adli yapitimin XI.
(«Sinema ve Yazi») bélumine bakin.

(8) Les langages et le discours (Diller ve Séylev) (Belgika, Briiksel, 1943, Office de
Publicité Ya.), bl. VI'A, s. 49-52.

(9) Le langage cinématographique (Sinema Dili), Paris, Cerf Ya., 1955, yeni basim,
1963, s. 80.
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Resimsel kurallar olan*sinema—Kkuralfar—(Dilbilimci Saussure'in ver-
digi anlamda) dilinkilerden ¢ok daha az «keyfi» dirler, ve imlenenlerin
(isaret edilenlerin) yakalanmasi ancak imleyenin 6zel niteliklerinin g6z
onidnde bulundurulmasiyla olabilir. Bu, kararma ile zincirleme - kararma-
nin sdézcugun gercek anlamiyla o6rneksemeli (analogique) isaretler olus-
larindan o6tirt dedildir, ¢ctinkd bunlar birer fotograf olmayip gorsel etki-
lerdir, dolayisiyla herhangi bir nesneyi canlandiramazlar (10). Ancak, an-
latisal filmde, ©nerilen seyin birbirinden ayri 6nerme belirtileri halinde
kendilerini gtstermezler ve seyirci onlari, degdisik derecelerde, konuya,
anlatilan o6ykuye katar (11). Boylece, 6rneksemeli canlandirma (betimle-
me) dedigimiz su imbilimsel (sémiologique) isleyise dolaysiz olarak kati-
lirlar. Kararma ile zincirleme - kararma sinemada gerceklik izleniminin ne
oldugunu gosteren iki drnektir ve gerek filmdeki somutlastiriimis dissel
dinyanin, gerekse gOsterisel dissel dinyanin isleyis etkinligiyle hisim-
dir : somutlastirnimis dissel dinya zincirleme - kararmada en gercekdisi
bicimde ikiye boélunmustur, kararmis perdedeyse sifira indirgenmistir. Ama
iste, kendisine karsilik olan duygulandirici devinimleri, noktalama isare-
tinin garip algilanma bigimi yaratacaktir: goérsel bir olguyla (6rnedin ka-
ra dikdortgenle) aklin bir gidisi arasinda (6rnekse bir «kesikligin» yaka-
lanmasi) bir cesit yari - andins, izlenim yakinlhigi vardir. Bu belki de, iki
duyumu birbirine karistirmanin (synesthésie'nin) ekinsel bigimidir. Sdyle
ya da boyle, yazidaki noktalamayi eski filmlerdekine yaklastiran, ama an-
latilan oykinin acikca «kirilarak» roman okurkenki baglayicidan cok ti-
yatrodaki k.esimlemeye benzemeye ugrastiyi filmsel noktalamadan uzak-
lastirmadir. Kitaplarda Kkarsilastigimiz ayraclarla tirnaklarin belli oranda
keyfi olmalarina karsilik, iki cimleyi ayiran nokta, iki paragrafi ayiran sa-
tirbasina geg¢me, boélumleri birbirinden ayiran sayfabasina geg¢me, tipki
romansal kurgulu filmlerdeki gibi, birtakim 6ykiusel timevarim (induction)
goringeleri dogurmaktadir; bu gériungeler, imlenenle (sdylevin vurgulan-
masinin kavranmasiyla) imleyen (beyaz sayfaya c¢ekilen kara c¢izgideki su-
reklilik ¢ozimiunin algilanmasi) arasindaki «benzerligi» arttirmaktadir.

Bolimin sonunda bos birakilan sayfa, iki bélumi, tiyatrodaki yirmi
dakikallk aradan daha yumusak bir bicimde ayirir (Ustelik, okuyucular
okumaya ara verseler bile, ille de bu sayfada vermeyebilirler). Roman-
filmin noktalamasina gelince, o, bolimleri romandakinden daha belirsiz
bir bicimde ayirmaktadir. Bu, filmin kitaptan daha sirekli olusundan de-
gildir : su daha sdzcigu, bir solukta ve dikkatle okunan bir kitap icin pek
anlam tasimaz. Ama filmin surekliligi daha koktendir : her film, ilke ola-
rak, bir solukta seyredilir. Etienne Fuzellier'nin de belirttigi gibi (12), film

(10) Bu konu igin. Essais sur la signification au cinéma adlt yapitima baktti, c. [J,
metin 9, bl. 1.

(11) a.g.y., ayni cilt, ayni metin, bl. 7.

(12) Cinéma et littérature (Sinema ve Edebiyat). Yiksek Sinema Enstitisinde ve-
rilmis dersler (I.D.H.E.C, yayinlan, 1957, c. 2). Ayni ad altinda, daha ayrintih
bir kitapta toplanmistir (Paris, Cerf ya., 1964). Alinti: 1. cildin Birinci BI, s.
11-40.
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zamani - belli bir sanat taridur (burada zaman deyimi, Thibaudet’'nin ver-
digi anlamdadir); tiyatro da O&yledir gerci; ama filmin belli zamaninda
perde arasi yoktur : 6zel sinema dilindeki karsiligi sureksiz - degismez
zaman degil, surekli - degismez zamandir. Demek ki, ¢arpici noktalama-
nin bir yana birakilmasi, pek c¢cok yazarin da go6zlemledigi Uzere, beylik
(klasik) sinemanin tiyatrodan c¢ok romansal bir bicime dodru evrim ge-
cirmesinin sonucudur. Jean Mitry'ye goére (13), filmdeki noktalamanin
onemi epeyce sinirlidir, ¢lnkl sinema her seyden &dnce sirekliligi arar
(ama ben, belli bir noktalamanin bu aramayla bagddastigini, hattd onun
bir parcasi oldugunu godstermek isterdim); beri yandan, André Malraux (14)
kararmanin, tiyatrodaki ara kadar bélici gice sahip bulunmadigini, bu
konuda kitabin iki bélumi arasindaki beyaz sayfadan da geride kaldigini
saptar ve Mitry gibi bunu anlatimsal akisin sinemada kazandigi agirlikla
aciklar. Bu olumlamalari birer 6l¢lt ya da 6z sorunu gibi gérmemek ge-
rekir : onlar, sinemanin belli bir tarihsel dénemine uymaktadirlar, tarihsel
dénemse degisebilir. Ancak, buginki filmlerde hala cogunlukta bulunan
bir durum’un 6zelliklerinin saptanmasi olarak dogruluklarina inanmakta-
yim.

3. «Zorunlu» noktalama, «istemli» noktalama

Robert Bataille'a gore (15), sinema sanatindaki noktalamayla yazi-
daki noktalama arasindaki en biyiik ayrim, ikincinin zorunlu olusuna kar-
silik, birincinin olmayisidir. Bu s6zde dogru pay! vardir elbet, nitekim Mar-
cel Martin de ona katilmaktadir (16), ama «zorunlu» s6zcigi pek uygun
dismemekte, ¢6zimlemeyi daha ileri gétirmemize engel olmaktadir. Uzun
ya da kisa bir metinde noktalamanin varligi ya da yoklugu bireysel bir
degerlendirme sorunu degildir elbet (yani, hi¢c degilse, «bir okumus-yaz-
mistik» gelenedi icersinde yer aliyorsak). Bir yazar istedigi kadar uzun
climleleri sevsin, bir «nokta» dan sonra, ikinci noktanin, hele hele (es ge-
cilmeleri yazara gore degisen) ara - virgillerin gelmesini sonsuza dek ge-
ciktiremez. Yazidaki noktalama ender olabilir, ama (¢cagimizda, gucli bir
yazi gelenegine sahip dillerde) tumden ortadan kalkamaz. Proust cumle-
sinin (ki virgul ve ayraclarla aoludur) uzunlugu bizi noktalamanin ortadan
kalkacagl duruma yaklastirmaz. Bir filmdeyse, tam tersine (noktalama
isaretlerinin yoklugu son sinirina varmis da olsa), ayirma imlerinin sik-
liginin degisikligi daha fazladir. Alain Resnais’nin Muriel’i (Fransa, 1963)
gibi filmlerde pek az noktalama vardir. Filmin bir béliminden 6burine
gecmek icin bile —ozellikle guglid bir vurgulamadir bu— noktalamanin
disinda birtakim yollar ¢ikar karsimiza sessiz sinemanin ¢cogu kez ger-

(13) Esthétique et psychologie du cinéma (Sinema Gizelduyumu ve Ruhbilimi, Pa-
ris, Universite ya.), c. 1. (1963), s. 157.

(14) Esquisse d’'une psychologie du cinéma (yukarda anilan yaptt), Marcel L'Herbier
nin numaralamasina goére, s. 379 (a.g.y.).

(15) Grammaire cinématographique (a.g.y.), s. 63.

(16) Le langage cinématographique (a.g.y.). s. 77-78.
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¢ek noktalama yerine gecen (ya da onu safdisi eden) ara - yazilarini say-
masak da, iki bélum hemen birbirinin ardina eklenebilir (dolaysiz kesme
-coupe tranche), hattd stz konusu bolimler oykisel zaman - uzay yo-
ninden birbirlerinden epey uzak parcaciklari anistirsalar bile. Bu azicik
sert sigrama, devinimdeki bir baglamayla olay acisindan kolaylastirilabi-
lir : filmin kahramani bir ucak merdiveninin basamaklarini ¢ikmaktadir,
bir ortagiyla bulusmak Uzere New York'a gittigini biliriz; merdivenin ba-
sina birka¢ basamak kaia Oriy'de birakir, bir saniye sonra, New York'a,
(6nceden tanidigimiz) ortaginin adinin bulundugu camli bir kapiya giden
merdivenin son basamaklarinda buluruz: burada, dykusel icerme manti-
g1 (17), «anlatilan oykinun mantigi» sozin gercek anlamiyla bir noktala-
may! atlamamiza izin vermektedir (az sonra, durumun gercekte biraz da-
ha karmasik oldugunu gorecegiz). Kimi zamansa, yan yana konmus iki
goéruntunun belli bash 6Jelerinin c¢izgisi arasindaki benzerlik, ya da her iki
géruntide bulunan bir nesne az cok yadirgatici bir apansiz kesmeyi ko-
laylastirir (ama bunlar da noktalama dedgildir, ¢iinkl asil islevleri, nokta-
lamayl ortadan kaldirmaktir). Demek ki film, bir noktalama isaretinden
sonra, ikincinin gelisini uzun siire erteleyebilmektedir; hatta, bu erteleme
sonsuza dek olabilmektedir, ¢clnki sinemadaki noktalama «zorunlu» de-
gildir.
* *

Bildigim kadariyla, sinemada noktalamanin «istemli» (facultatif) olu-
su hi¢c bir zaman yeterince aydinhda kavusturulmamistir. (Benim az 6nce
yaptigim gibi gecici bir yargl olarak) birbirini andiran ve ayrintii goérin-
tilere dayali dykusel ¢ikarmalar mantigi anlatiyi «kendiliginden» anlasilir
hale getirmekte, noktalamay! gereksiz kilmaktadir denebilir elbet; bu ko-
nudaki en yaygin goérus budur. Oysa bu, olumlu, nedensel, dizmece ol-
mayan, ama imbilimsel yénden bize pek aciklik getirmeyen bir aciklama-
dir; asil aciklamayi daha Otelerde aramak gerekir. Filmdeki gorintd,
«plan» so6zclkle esdegerli degildir, dyle olmadigini baska bir incelemede
gostermistim (18). Ayrica, beylik sinema igin, kimi 6zel durumlarin disin-
da, her planla ardindan gelen arasinda noktalama yapmak (ya da bun-
dan kacinmak) degil, cok daha genis gorunti birimleri arasinda nokta-
lama kullanmak s6z konusudur. Soyle ya da boyle, noktalama sorunlari
ancak cok genis climle (plan) parcalari dizeyinde ortaya c¢ikmaktadir.
Ucuncii kattaki dairelerinden asansérle asagi inen, sokaja gezmeye ¢i-
kan bir cift alahm : belli bir etki yaratma isteginin disinda, ne «asansor
sahnesi» nde, ne de gezinti sahnesinde noktalama yapilacak, dirist bir
sinemaci, birinci sahneden ikinciye gecerken ya tek bir noktalama isa-

(17) Jcan Mitry’'nin Esthétique et psychologie du cinéma adli (a.g.y.) yapitinin 6zel-
likle 1. cildinin 120. sayfasindan alinmis bir kavram.

(18) Essais sur la signification au cinéma (a.g.y.), c. 1 (1968), s. 33-34, 70-72 ve
117-118.
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reti kullanacak ya da hi¢ kullanmayacaktir : zincirin bu noktasinda, oyki-
0 filmin 6zel dilinde, noktalama sorunu yerli yerine oturmustur. Somut
ayirma, eger varsa, her birinde bir strii plan (gérintid) bulunabilecek, son
derece karmasik, iki anlatimsal pargay! birbirinden ayiracak (ya da bir-
lestirecektir, cunkl ikisi bir kapiya cikar) : bunlar, kutsanmis terimle iki
«séquence» (b6lim), ya da benim anlatisal filmin «blyik bagdasimsal ya-
pisi» ni (19) incelerken bu terime vermeye calistigim kesin anlamla, iki
Ozerk parca olacaktir.

Sizin anlayacaginiz, baglama isareti hi¢c bir bicimde virglle, noktal
virgule, iki nokta Ust Usteye benzemeyecek, daha c¢ok satirbasina (parag-
raf degistirmeye) ya da sayfabasina ge¢cmeye (bolium degistirmeye) ben-
zeyecektir — bunlarsa, yazili cimle dizeninde, gercek noktalama degil-
dirler, ¢cok daha «0zglr» yazinsal ya da gluzel s6z sdyleme sanatiyla il-
gili bolup eklemelerdir : yazar, bir sonraki virguli siresiz erteleyemez,
ama bunlarin genis, tek bir paragraf yerine gecmesini istiyorsa, satirbasi
yapmadan sayfalar dolusu yazabilir. Beylik bir romanci, asansodrdeki cifti
on on bes satirla anlatirken, sinemaci gibi, daha sonraki gezintiyi ayni
bolime katabilir, ya da tam tersine, onunla yeni bir bélium acabilir, birin-
ci ya da ikinci durumu, sayfayl sonuna dek doldurmay! secerek ya da bun-
dan kacinarak yaratirdi. «Elise’in karni a¢g» yazan romancilysa, tam ter-
sine, ne bir ya da iki cimle kurma, ne de clUmlenin yukarki yazilisiyla
(6rnegin) «Elise’in karni. Ag¢.» yazilisi arasinda se¢me yapabilir.

Demek ki, yazili, zorunlu noktalamayla filmdeki istemli noktalamayi
karsilastirmak pek dogru degildir, cuinki filmdeki noktalama ancak yazin-
daki paragraflari ya da bolimleri birbirine baglamayla kiyaslanabilir, ve
tipki s6z konusu eklemleme gibi «istemli» dir (ele aldiimiz soruna pek
de uymayan bu sézcige ilerde yeniden donecegiz). Filmdeki hi¢c bir se-
yin gercek noktalamaya basimdaki noktalamaya) uymadigini saptamak
¢ok daha dogru olur. Film noktalamasi dedigimiz sey, gercekte, bir bi-
yuk - noktalamadir; (virgulin yaptigi gibi) sézcuk ya da cumlecik, nok-
tanin yaptigi gibi de cumle dizeyinde olmayan goérintt parcalarini bir-
birinden ayirir.

4. Birka¢ 6zel durum Ustine

Bununla birlikte, her «plan» in sonrakinden gorsel bir etkiyle ayrildi-
g1 da olur. Nitekim, c¢oldeki uzun bir ylriylds (kisa bir sure igin) yolcuyu
bu zorlu ilerleyisinin degisik bir noktasinda gosteren bir dizi planla can-
landirilir ve bu goruntilerin her biri bir zincirleme - kararmayla sonraki go-
rintl icinde eriyip gider. Bu turli kurgularda, zincirleme arasinda kalan
parcalar (hele ¢cok yahn planlar s6z konusuysa), bagdasimsal (syntagma-
tique) yayihimlariyla yazili dilin iki noktalama arasina aldigi (cimle ya da
cumlecige) yaklasiyor gibi olacaktir. Ama bu «esdegerlilik», soyle ya da

(19) Ayni yapit, ayni cilt, s. 121-134.
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boyle, fazla ince eleyip sik dokumaya dayanamaz : karsimizda, (baska
bir yerde (20) «yinelemesel» ya da «siiresel» adini verdigim) 6zel bir kur-
gu vardir; buraca zincirleme - kararma c¢ok o6zel bir bicimde islemekte,
her seyden dnce, belirgin bir noktalama yaratmamaktadir. Anlatilan 0y-
kinun iki pargasini birbirinden ayirmamakta, eylemini bu parcalardan bi-
rinin igcinde gelistirmekte, dolayisiyla filmin bir bdlumu haline gelmesir.o
yardim etmektedir.

iki 6zerk parcay! birbirinden ayirmadigi gibi, birbirine baglamamak-
tadir da. Cunkid noktalamayla noktalamamayi, ayiranla baglayan seyler
diye birbirinin karsisina dikmekten kaginmak gerekir. Yinelemesel zincir-
leme - kararmanin goruntileri birbirinden ayirmayip bagladigr dogrudur.
Ama noktalama olmayisi bundan degildir. iki 6zerk bélimi birbirinden
ayirmayp, bir boélimin i¢ baglantisini saglayisindandir: ¢cimentodur zin-
cirleme - kararma, mentese degdil. Ancak, gercek ayirmalar aslhinda her
zaman, hem bir ayirma, hem de baglamadirlar: bir birimden 6tekine ge-
cisi saglar, dolayisiyla iki ayri birim bulundugunu gésterirler. iki bélimi
birbirinden ayirir, ama bdylece, bir bitin olarak bilinen ¢ok daha genis
bir soylevin iki alt-b6élimiand olustururlar; bundan 6tara, bir kitabin bir
bélumiyle baska bir kitabin bir béluminia ayiracak noktalama distnile-
mez.

Simdi belki de, siresel zincirlemeye uygulandiklari zaman, ayni ilke-
lerin zincirleme - kararmay! bir noktalama isareti saymamiza izin vere-
cegi soOylenebilir: peki ama, onun, birka¢ alt - birimi hem baglayip hem
ayirdigi, sd6z konusu alt - birimlerin burada siresel bélimin birbirini iz-
leyen goéruntileri olduklari da sdylenemez mi? Soézin kisasi bu, uygulan-
dig1 alanin buyukluguyle 6burlerinden ayrilan bir noktalamadir: yani bir-
takim gorintilerin olusturdugu «bdlimler» arasinda degil, tek tek gorin-
tuler (planlar) arasinda uygulanan bir noktalama. Ancak, bu tutum yal-
nizca bicimsel acidan dogru olur, ¢inkii beylik sinemada gorintiyle go-
rinttler kidmesini birbirinden ayiran ve sinemanin 6zel dili icersinde yer
alan derin ayrima gereken degeri vermemektedir. Beylik sinemanin 6zel-
ligi, planin (goruntinin) birligini elde bir, fizik ve géringesel (6rneksel)
surekliligiyle yeterince guvenlik altina alinmis bir veri saymasidir; harca-
yacagl tim caba, beylik romanin oykisel bilydla etkilerini yeniden yara-
tabilmek Uzere iste bu eldeki bir'e yaslanmak olacaktir: bir «dinya» ya-
ratilmasi, «yasanan» sirenin uyandirdigi duygu, zamanlarin, insanlarin,
yerlerin «kalinligi». Bunun i¢in, beylik sinema gorinti kiamesi'nin (b6lG-
mun) ardinda kosar, baslica kaygisi, derdi bolim'dur (tek goérinti degil) «
eylemlerin, caglarin, gorintmlerin filmin timune serpistiriinesi ve belli
bir dizen icine sokulmasi gereklidir; birtakim gorintia - Gsti (yani cekim
birligi) ve yapit - alti (yani en genis anlamiyla birlik) kiimelenmeler olma-

(20) Essais sur l'a signification au cinema (a.g.y.), c. I, s. 123'124, 128, 132-133,
ve c¢. 11, metin nr. 2, bl. VII.
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lidir. Her tablonun kendiliginden tek bir goérintiyle cakistigr «ilkeller» in
sinemasindan sonra, gerek bu bélim (séquence) kavramini, gerekse in-
celemeye basladigim su «blyluk bagdasimsal yapi» yi olusturan boélim-
lerdeki belli bash kurala baglanmis tipleri yavas yavas gelistiren, zorla
benimseten —ical eden— beylik (klasik) sinemadir. Bundan o6turd, 6yku-
[0 filmde, bolum («dzerk parga») oOtekiler gibi bir birim degildir, distnsel
(idéologique) acidan en buyuk birligi canlandirir. Gergek noktalamalar
o0zerk parcalar arasinda gorialar, cunkd noktalanmasi gereken seyi nok-
talayan onlardir ve bu, yalnizca, s6z konusu filmlerde uzaktan yakindan
noktalama sayilabilecek bitin gorsel etkilerin sayisal ¢ogunlugunu mey-
dana getirmelerinden otiurtu degildir (oysa, salt sayimlamaya yaslanan bu
saptama da ayni nedenlere dayanmaktadir).

Baska bir 6zel durum da, sonradan beylik c¢evirim oOykisunin (dé-
coupage'ln) bagdasimsal avadanhdina katilan ve onu zenginlestiren bo-
lim - goranti'diar. Dogurdugu sonuclar arasinda en sik rastlanani, art
arda gelen iki planin bir noktalamayla ayrilmasidir, ¢inkid simdi her go-
rinti («bdlum - goruntl» teriminin de kendi payina cok iyi belirttigi gibi)
bir bdlimun timuyle cakismaktadir. Bununla birlikte, anlatisal filmin g6-
rinti duzeyinde noktalamalar getirdigini kabul etmemize izin vermeyen
bu «ayrik durum» (istisna) da salt bicimseldir, dis goériniste kalir. Cunki
noktalama burada so6zin gercek anlamiyla iki gorunti'yli (plani) dedil,
(her biri tek bir gorintiye indirgenmig) iki bolumu birbirinden ayirmakta
(ya da baglamaktadir) ve bunlarin noktalanmasi ikiligin kurulmasina yar-
dimci olacaktir. Bu dedigimiz hokkabazha benziyor, ama dyle olmadigi-
na inanmak igin, bolim - gérintd’ndn siradan bir boélimin bir gorinti-
sliyle degdil, bélumin timuyle yer degistirdigini; filmin bdtintne oranla,
siradan bolimun de tipki  bolim - goérintld gibi bir birim oldugunu g6z
oninde bulundurmak yeter. Sizin anlayacaginiz, tipki belli bir bélimin
noktalanmasi gibi, bolim - gérunti'ninkd de iki buytk birimi birbirinden
ayirir ve bir nokta ya da virgul islevini degil, bolim degistirme isini go6-
rar (22).

Ozetlersek, filmdeki noktalamanin «zorunlu» olmayisi, yazili «nokta-
lama» nin da zorunlu olmadigi ve her iki noktalamanin da birtakim par-
calar birbirine eklemeye yaradigi, 6nceden varolan bazi birimleri vurgu-
lamadig bir alanda rol oynamasindandir. Oysa, asil noktalama (basim-
daki noktalama) —ve iste bu ylUzden «zorunlu» gibi gézukmektedir— yu-
karda da belirttigim Uzere, dilin daha ©6nceden karsisina cikardigr birim-
lere (sdzciklere, cimlelere, cimleciklere) daha c¢ok baglanmaktadir ve
hic bir zaman butinidyle degilse bile, filmdeki noktalamadan daha c¢ok bir
yansitma ve tumturakhhk islevi gérmekte, s6z konusu islev, belli dlgtde,
kendisi araya girmese de varolacak eklemlemeleri vurgulama bi¢ciminde
ortaya g¢ikmaktadir.

(21) Bu dedigimiz, genel tanimiyla kararmayi! ele aldigi zaman, Marcel Martin tara-
findan da belirtilmistir (Le Langage cinématographique, a.g.y., s. 79.).

90



Apansiz kesimin virgll yerine gectigini séylemek (22), yalniz birtakim
yaniltici ince uygunluklar aramak dedil, bunlan (film bolumi = kitap bo-
[imi gibi) kaba esitliklerin bile olanaksiz bulundugu dizeyde aramaktir.

5. Apansiz kesim

Yukarki tartismalar bizi bunlara bagh bir sorunla karsi karsiya getir-
mektedir. Simdiye dek, noktalama sorununu yalniz goérsel bir etki karsi-
sinda ortaya attim. Ama ayni seyi apansiz kesim, yani bir gorintiden
oburine gorsel bir etki yaratmadan ge¢me Kkarsisinda da soramaz mi-
y1z? Nesnellestirilmis bir imleyenin (isaretin) yoklugu bu soruya olumsuz
karsilik vermeye yetkili kilmaz bizi, ¢cinklu 6rnedin cagdas Rusca'nin isim
cimlesindeki simdiki zaman gibi sifir degerde imleyenler bulundugunu
bilmekteyiz : ev’e karsilik olan bicimsel 6geyle yeni'ye karsilik olan 6ge,
kendi baslarina «Ev yeni'dir» 6nermesini olusturmaya yetmektedirler; oy-
sa, «Ev yeni'ydi» ya da «Ev yeni olacak» demek istiyorsak, olmak fiilini
uygun zamanlarda c¢ekmek ve kullanmak gerekir: daha 6nce Charles
Bally’'nin (23) ve Louis Hjelmslev’in (24) parmak bastiklari basit bir yer
degdistirme sifir dereceyi simdiki zamanin imlemi saymaya yetmektedir;
ici dolu bir imleme karsit olmak hem gerekli, hem de yeterli kosuldur.

Oysa, beylik sinemada, apansiz kesim somutlastiriimis imleyen kul-
lanilarak yapilmis kesimlerle c¢elismektedir. Pek c¢ok filmde gérdugumiz,
birkac kisinin konustugu bir sahne dusinelim; bir dizi gérinti sirayla su
ya da bu kisiyi, sonra odanin timidnu, sonra daha yakindan odanin bir
kesimini, ardindan da atesli atesli konusan iki kisiyi gdsterir. Bir kararma
ya da baska tarla bir gorsel etki, ayni odada baska bir gin yapilan ko-
nusmanin, ya da hi¢c degilse ayni toplantinin baska bir aninin aktarildigi
izlenimini yaratir; oysa, gorintiler birbirlerini dolaysiz kesimle izledigi su-
rece, resmi toplantinin oykusel canlandirilmasi sirekli diye algilanir (yal-
niz bakis acisi degisir). Demek ki apansiz kesim kararmanin yerini tut-
makta, sifir degerli bir isaret haline gelmekte ve yerini tuttugu 6rnek (ka-
rarma) iki ayri imlenen yaratmaktadir.

Ancak s6z konusu imlenenleri (isaret edilenleri) belirleyen nitelik, ig-
lerinden yalniz birisinin (kararmanin ya da gorsel etkinin) noktalamaya
degdgin olusu ve oykiiniin anlatimina bir kesiklik getirmesidir. Obiiri, do-
laysiz kesimin (yani ele aldigimiz imleyenin) isaret ettigiyse, bir anlamda,
noktalamaya deggin bir imlenenin tam tersidir, ¢linkl imledigi ve kendi-
sini imlenen haline getiren sey oykiisel uzay - zaman'da herhangi bir ayir-
manin bulunmayisidir.

(22) Robert Bataille, Grammaire cinématographique (a.g.y.), s. 63.

(23) «Copule zéro et faits connexes» (Stfir degerli kosag¢ ve bagholgular) (Bulletin
de la Société de Linguistique de Paris, c. XXIII, 1922.

(24) «Fiil ve isim cumlesi», s. 253-281, Mélanges de philologie delittérature et
histoire ancienne offerts a J. Marouzeau, 1948 (Bu yazi Danimarka Akademi-
si'nin bir bildirisinden alinmistir, 1946).

91



Beylik kurguda, dolaysiz kesim cogu kez noktalamanin reddedildigi
yerde ise karisir. Apansiz kesim, kurgu olgusunu sinemanin en genel il-
kesi, sOylev zincirinin ¢ozulip ac¢ilmasi haline getirme ereg@ini gitmekte-
dir. Bundan otarl, seyirci onu belli belirsiz algilar: toplanti sahnesinde,
bir bakima her an toplanti odasinin timind goérdidunid sanacaktir. Algi-
lama bolimsel gérmelerin kendiliginden (ama aslinda belli bir 6zel dile
bcgh) bitinlestiriimesi aracihigiyla birlik¢i bir uzay - zaman'i yeniden Kku-
rar. Bu siire¢ cogu kez ruhbilimsel yanlariyla incelenmistir (25); imbilim-
sel acidan, dolaysiz kesimin olagan kullanimina karsihktir. Clankd bu al-
gisal batunlestirme —ki bu onun 6zel bir dille anlatildiginin kanitlarindan
biridir— filmin belli bir boélimu icinde olmakta, onun sinirlarini asmamak-
tadir : dolaysiz kesimler sirdikce, goruntilerin algilanmasi buttnlestiri-
lebilir; ilk noktalama geldigi anda, hesabi kapatmak, baska bir hesap ac-
mak gerekir.

Bu olculer icersinde, dolaysiz kesim noktalamaya karsi c¢ikmadir
«Onun karni acti, susamisti» gibi bir 6nermede, (acti ile ikinci o — ki bu
Tirkce'de sdylenmiyor, ama Fransizca'da yinelenir) arasindaki zincirin
bir noktasidir; burada noktal virgille virgul kullanma arasinda kararsiz-
hk gecirilebilir, ¢tinkii noktalamanin zorunlu oldugu noktaya gelinmistir;
ama karni ile acti arasindaki sinir bir noktalama degildir: burada zincir
akip gitmektedir ve bir bakima bagdasimsa! (syntagmatique) olgunun ken-
disi vardir karsimizda : tipki beylik bir filmde bir dykiyl anlatabilmek igin
birtakim goruntilerin gerekli olusu gibi, dustincemizi anlatabilmek icin
de birka¢ sodzcik gereklidir. Noktalama duyularla algilanabilen bir kes-
meyi icerir, yoksa yalniz bagdasimsal birimlerin kesilip birbirine eklen-
mesini, yani kurguyu degil. Dolayisiyla, apansiz kesim dedigimiz bu kes-
me c¢ok kurnazcadir, ¢iinkl, baska turli olsalar betimlemenin kendisini kok-
U bir bicimde degistirecek bir dizi surekli se¢cme ve karari yan tutmayan,
surekli bir canlandirmanin apacikligi icersinde temize c¢ikarmaya calis-
maktadir.

Marcel Martin (26) dolaysiz kesimin, «gecis» (baglama) kendi basi-
na bir 6nem tasimadigl zamanlar kullanildigi ve dedismeyen oykusel bir-
lik icersindeki basit bir bakis acisi degisimi olarak kaldigi goérusindedir.
Oysa, sO0z konusu durumda, «gecis» diye bir sey bulunmadigini, bunun
boyle olmasini filmin istedigini sdylemek daha dogru olurdu. Ayni bigim-

(25) o6zellikle Jean Mitry tarafindan (Esthétique et psychologie du cinéma, a.g.y.,
c. I, s. 395-396); Bianka ve René Zazzo tarafindan («Niveau mental et comp-
réhension du cinéma». Revue Internationale de Filmologie, nr. 5, s. 33); Edgar
Morin tarafindan (Le cinéma ou I’homme imaginaire. Minuit ya., 1956, s. 126-
127): Paul Fraisse ve G de Montmollin tarafindan («Sur la mémoire des films»,
Rev. Int. de Filmol., nr. 9. 1952, sm37-69, 6zellikle 44-45); vb.

(26) Le langage cinématographique (a.g.y.), s. 78-79.
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de, Francois Chevassu (27) zamansal - uzaysal bir ulamayi vurgulayan
«sureksizlik eklemlemeleri» ile birlestirici bir bolim icersindeki «surekli-
lik eklemlemeleri» ni birbirinden ayirmaktadir. Birinciler, demektedir, iki
ayri bolima ayirirken baglamaktadir: bu séz bana dogru ve 6nemli go-
zikmektedir (yazimizin daha yukarki bélimlerine bakin). ikincilerse, yal-
nizca bagliyormus. Cunki ikinciler birer eklemleme degildir, hi¢ degilse,
basindan beri géstermeye calistigim Uzere, ayni anlamda birer eklemle-
me degildirler. Ayrica, Frangois Chevassu'nin andigr «sureklilik eklem-
lemeleri» arasinda, dolaysiz kesim —haklh olarak— yer almaz. Yazar, bu
eklemlemelere 6rnek diye daha baska seylerin yaninda (28), belli bir bo-
Iim icersinde bir gorsel ya da isitsel 6genin (bir kisinin, bir nesnenin, bir
gurdltintn, bir muzik orgesinin falan) sirekli olarak bulunmasini saymak-
tadir. Ama 06lct bu olunca, bence, sireklilik 6geleri sorunu yararina ek-
lemlemeler sorunundan uzaklasiimaktadir; s6z konusu 6geler kesimin her
iki yaninda da (yani tam kesim aninda degil, 6ncesinde ya da sonrasin-
da) bolumun birligini vurgulayabilirler.

6. «Baglama» sorunu hakkinda

Butlin bunlar, kesme bicimleri sorunuyla (noktalama yapmak ya yap-
mamak) birtakim temalarin yinelenmesi, yani benim Marcel Martin'den
apayri bir bicimde tanimlayacagim gercek baglamalar (gecisler) sorunu-
nu titizlikle birbirlerinden ayirmak gerektigini gdstermektedir. Yazilh bir
metinde, satirbasi, bdlimbasi, bentbasi sinirinin dtesinde, birtakim tema-
lar, sozcikler, dilbilgisi bicimleri, ya da hattd bazi ses bicimleri arasinda
(6zellikle siirde) bir soru - yanit oyunu yakalariz. Boylece 6nce ve sonra
sOzleri, kesmeden ayri, bile bile onu asan, dolayisiyla hem etkilerini azal-
tip hem de varhigini belirginlestiren bir c¢esit kiclUk dizgenin (sistemin)
terimleri haline gelmektedirler. S6zinU ettigimiz yontemler genel bir an-
lam verme (kavrama) isi icersine girdikleri zaman, bir animsatma, (s6z-
cigun gercek ve simgesel anlamiyla) bir uyak karsisindayiz demektir. Bir
isaret koymanin sonucunda ortaya cikiyorlarsa, iste o zaman gercek an-
lamiyla birer baglamadirlar: nitekim, iyi bir 6gretici aciklamada (yani par-
mak basilan anlami, 0gretici soylevin ereklerinden biri bu oldugu icin,
acikca ortaya konmus agiklamada) bir satirin basindaki sdzcukler ¢ogu
kez dnceki paragrafin son sézcuklerinin yankisidirlar.

Bu yineleme oyunu, su ya da bu bicimiyle, filmlerde de vardir ve nok-
talamaya girmez, kurgunun turli cephelerinden birini olusturur. Kurgu,
daha baskalari yaninda, iki komsu gorunti (plan) arasindaki ilinti soru-
nunu ¢ikarir karsimiza : benzerlik ya da aykirilik ilintisi, érgelerin (motif-
lerin) cizgisel cevresiyle, (e§er devingenseler) devinimlerinin bicimiyle,
karsilikli «buyuklikleri» yle, gelis acilariyla falan ilgili ilintilerdir bunlar.

(27) Le langage cinématographique (La Ligue Francaise de VEnseignement yayini,
Paris, 1962), s. 56-57.
(28) Ayni yapit, ayni sayfalar.
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Ayzenstayn, Pudovkin, Kulesof, Timocenko, Baiazs, Spotiswoode, Arnheim
vb. kuramcilar bunlari kurgunun ayrilmaz pargcasi saymis, «kurgu cetvel-
leri» nde birbirini izleyen, noktalamayla ayrilimis ya da ayrilmamis gorin-
tiler arasinda yakaladiklari belli bash ilintileri alt alta siralamislardir. Bi-
tin bu «yanit» bicimleri bagdasimsal eksen (yani kurgu) Ustliine benzer-
liklerle ayriliklari yansitmaktan baska bir sey degildir; s6z konusu benzer-
lik ve ayrihklar, bu nitelikleriyle, bir d6rneklendirmeye (paradigmatique’e)
dayanmaktadirlar : Roman Jakobson, siirsel bilesim konusunda bunun
boyle oldugunu c¢ok iyi gdstermistir.

Marcel Martin (29), «baglama» adini verdigi bu bagdasimsal ilintile-
rin bazilarina parmak basip siniflandirir (ayni seyi) dolaysiz kesim igin de
yapar. «Somut icerik», «yapisal icerik», «devinimsel icerik» y®dninden
benzerlikler bulur iki gérinti arasinda, baglamalar seyircinin kendisi ta-
rafindan yapilir, «isimsel», «dusinsel» vb. baglamalar, insani pek inan-
dirmayan bu siniflandirmaya yoneltilecek ilk elestiri, su «baglama, gecis»
kavraminin cansiz kullanilimiyla anistirma bi¢cimleri ve noktalama sorun-
lari arasinda (ki bunlari «Baglamalar» (30) adini verdigi tek bir bolimde
incelemektedir) tatsiz bir karnisiklia yol acmasidir. Buysa, yalniz onun
(hem de epey kokli bir bicimde) yaptigi bir karistirma dedildir, sinema
edebiyatinin her kdsesinde rastlariz bu karistirmaya.

7. Noktalama / ayirma

Sozlin kisasi, noktalama isaretlerini islevleri’ni bir yana birakarak in-
celeyemeyiz; «islev» so6ziindense, en beylik anlamiyla gérilen isi (yarar-
g, kullanihist) degil, ayni zamanda metin icersindeki gorevi, (Louis
Hjelmslev’in deyimiyle) isleyenler arasindaki ilintileri, Rus Bicimcileri'nin
verdigi anlamda islevi (yani 6bir 6gelere oranla noktalama isaretinin ko-
numunu) anlamak gerekir. Eger bir zincirleme - kararma filmin iki bolu-
mi arasinda kullanilmissa, noktalamadir; siresel bir kurgunun gdruntileri
arasinda kendini gosterirse, —ya da beylik filmlerdeki gibi ayni bdlimin
iki goruntisi arasindaki dolaysiz kesimi yumusatmaya yariyorsa— artik
noktalama isareti degildir.

Burada gereksiz bir yineleme var gibidir, ¢cinkl noktalama 6zerk par-
calara gore tanimlanir ve 6zerk parcalarin kesimi, daha 6nce de sdyle-
digim gibi, bir bakima noktalamaya dayanir. Ancak, her seyden 0Once, bu
yinelemeden kag¢inilmaz, kacinilamamistir, ¢unki ickin (kendiliginden var-
olan — immanent), metne dayali her ¢dzimlemenin temel 6zelliklerinden
biridir : o, anlatisal filmlerde anlatilan 6ykinin yaratilmasi'yla sonucla-
nan carklar dile getirmekten baska bir sey yapmaz. ikinci olarak, (eger
deyim yerindeyse) bitunsel degil, béliumsel bir gereksiz yinelemedir. Cln-
kii anlatilan 6ykuanin birimleri yalniz noktalama oyunuyla belirmez. Daha
baska durumlarda, 6rneksemeli (analogique) 6zel isaretlerin isleyisi, ya-

(29) Le langage cinématographique (a.g.y.), s. 80-85.
(30) BI. 6, s. 77-85.
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ni goruntulerin icerigi 6zerk parcalari birbirinden ayirmaya yeter; bodyle-
ce (eger varsa) noktalama isareti belli bir tumturaklihk degeri kazanir;
seyirci, goruntilerin iceriginden yola c¢ikarak birtakim mantiksal cikarsa-
malarda bulunur (intikal eder) — ya da bu isi dilbilimsel isaret dizgesine,
yani filmdeki soézlerin kendisine sagladigi bilgilerin timine dayandirir.
Ancak, s6z konusu ilintinin tersine ddnebilecedini sdyleyecegiz : gucli bir
noktalama ilk agizda ayirmay! saglar, déykisel ¢cikarsamalar sonradan bu-
nu dogrular. Bu iki yorumda da (6zellikle birincide), film insanda «dolay-
siz yoldan» anlasilabilir izlenimi yaratmaktadir: buysa, O6ykisel c¢ikarsa-
ma (intikal) carklarinin noktalamaninkilerden daha yalin olmadiklarini, ge-
rek dykunin akisindaki bir «dénemeci», gerekse kullaniimis bir kararma-
yI sinemacinin kendisinin kararlastirdigini, istese baska turli de karar-
lastirabilecegini unutmak demektir.

Bununla birlikte, acik secik bir yer, zaman ya da eylem degisikligi bo-
[imleri birbirinden ayirmaya, bdylece noktalamayi gereksiz kilmaya ye-
ter. En geleneksel filmlerde bile, noktalamanin her bélim arasina kon-
madigini ne yana baksak gorebilriz. Nitekim, Western’lerde, bir kime Ki-
zilderiliyle bir asker? birlik arasindaki kanli ¢arpismayi gdsteren bir dizi
goruntuntun ardindan, genc¢ tegmenin, filmin kadin kahramaniyla birlikte,
gecenin dinginliinde, kampin cevresinde dolasmasini godsteren bir sah-
ne gelince, herkes bunlarin iki ayr gdérintd béligd oldudunu; ayni bag-
aasimsal 6meVe girseler (s6z gelimi, ikisi de nodbetlese kurguyla «mori-
tage alterne’yle» islenmis olsalar) bile, bunun tek degil, iki ayri ndbet-
lese kurgu olacagini acik¢ca anlar. Bu tirli baglamlar icersinde, noktala-
ma (her zaman degilse de) ortadan kalkabilir.

Yukarki 6rnek bizi anlatisal sinemanin 6ykisel birimler arasinda kul-
lanacagi ayirmalarin Uclnci (ve sonuncusuna) getiriyor. Noktalama isa-
reti de, eylemin akisinda herhangi bir dedisme olmasa bile, filmin ele ali-
nan bolima bize ille de 6zerk bir parca gibi sunulmaz. Bu surekli ve nok-
talanmamis eylemin sinema diliyle islenmesi, s6z konusu bolimin kendi
icinde degisiyorsa, iki ya da U¢ parga varmis izlenimini yaratabilir. Ve
surasl ¢ok ilgingtir ki, bu parcalar yine dykunin birer 6desi gibi algila-
nacaktir; buysa, 6ykunin cne sirdugiu sey olmadigini, distnsel acidan
flmden ©nce gelen bir kaynaga gonderici olmadigini, filmin onu canlan-
dirmakla yetinmedigini — tam tersine, filmin kendisiyle tim filmin toptan
yaratilmasi oldugunu gdsteren bir kanittir: bu agidan bakildiginda, 6yki-
nun islenisindeki dedisiklikle ayirma, noktalamayla ayirma ve «oykid du-
gumundn kendisi» yle ayirma, filmin kendi dykiisine karismasinin U¢ ay-
rn dizeyi halinde ortaya c¢ikmaktadir; aralarindaki ayrim, yalnizca, filmin
islenmesinde konduklari kesin noktadadir, yoksa ortaklasa ve koklu 6zel-
likleri olan, yeniden Uuretir goziktiukleri seyi Uretislerinde degil.

Ayrica, s6z uzatimi (tumturaklilik) ¢ok yaygin bir durumdur. Kimi za-
man, 6rnek bir parcadan Otekine gecis saydigimiz iki tir ayirmayla, hat-
td Uclyle birden yapilmaktadir, Tumturakliiga yén vermek her zaman ola-
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nakli degildir (ayrica kuramsal ag¢idan da arzulanmayacak bir seydir), ya-
ni bu iki (ya da G¢) ayirmadan hangisinin kesin, hangisinin ya da hangi-
lerinin s6zi uzatici olduguna karar veremeyiz : etkileri, kimi zaman, elle
tutulurcasina esdegerlidir. Orson VVelles'in Yurttas Kane'indeki (A.B.D..
1941) bir bolimde, kahraman ikinci karisi Suzan'l sarkici olarak halkin
karsisina c¢ikmaya zorlar. ilkin gdézimiziin éniinden bir dizi sahne gecer,
bunlarda Suzan'in ¢iraklik déneminin degisik evrelerini goruriz, sonuncu
sahnedeyse, 6gretmen olarak tutulan italyan ses ustasinin édrencinin hig-
ligi karsisinda cileden cikisini, ansizin c¢ikagelen koca tarafindan acikca
azarlanisini izleriz. Daha sonra, ulama isaretleriyle baglanmis bir cimle
icersinde (un syntagme en accolade) (31) (ki bu, sirese! kurgu agisindan
epey karmasiktir) gézamutzin onidnden, gézkGmastirict bir zincirleme - ka-
rarma ve bindirme dizisi halinde, zoraki sarkicinin cektigi iskence geger :
kavgali guraltili ses calismalari, 6gretmenin yine kupleri binisleri, yete-
negi kit 6grencinin c¢ikardig: aykiri sesler, Kane’in karisi i¢in 6zel bir ope-
ra yaptirdigini haber veren gazete basliklari, yanip sénen bir sahne |am-
basinin yakin - cekimi, Kane'in locasindan askla ve sevkle karisini alkis-
lamasini gdsteren orta - ¢cekimler, iki alayci makinacinin sahnenin Ust ke-
simlerinde bu olaylari yorumlayislari, falan. Birbiri ardinca benimsenen
iki sinema dili arasindaki karsithk —basindan sonuna dek ve baglama
isareti kullanilmadan canlandirilan 6zel ders sahnesiyle hemen ardindan
gelen alisilmadik bicimde yinelemeli (ve asiri kesimli) czet sahne arasin-
daki karsithk— iki boélimu baglayan gecisi vurgulayacak ve noktalama
isaretinin yokluguna karsin, iki ayri parca yaratmaya haydi haydi yete-
cek niteliktedir. Ancak, bu noktada, olay digimindeki bir ¢ikarsama da
rol oynar : filmin birinci parcasi (6zel ders) Suzan’'in cirakhgiyla, ikinci-
siyse halkin karsisina c¢ikisiyla ilgilidir. Bununla birlikte, bu 6l¢ut (critére)
kesin degildir : cinktu goruntilerdeki ayrintt bunu mutlak bicimde koyma-
digi gibi, 6zel ders yine bu ciraklikla ilgili daha baska bélimlerin sonun-
cusu (yoksa bir teki degil) oldugu ve bunlarin hepsinin neden birbirlerin-
den ayrildiklarinin acgiklanmasi gerektigi icin, ¢ikarmasal ydnden yeter-
siz kaldigindan o6yledir. iste size, ayirmanin, konunun islenmesindeki bir
degismeyle oykinun (noktalanmadan) isaret edilmesinin birarada kulla-
nilmasinca saglandigi, tumturakhhgin istenen yodne cekilebilecegi bir or-
nek (6ykiye parmak basilmasi yalnizca yardimci bir 6dedir) : énerdigim
siniflandirma 6lcttleri sonuna dek «gelistirilirse», beylik anlatisa! filmde
ayirmalarin birlestiriimesiyle sonucglanan sayisiz 6rnekten biridir bu. Ozel-
likle sunun saptanmasi gerekir ki, ¢ ayri ayirma turi surekli olarak i¢ ice
girmekte, oykuyl Uc¢l birden eklemleyip baglamaktadirlar.

Demek ki, beylik (klasik) filmi ¢dzimleyen Kisi, filmin kokli bir an-
latisal degisiklikle, noktalama isaretiyle, belli bir bagdasimsal (syntag-

131) Essais sur la signification au cinéma (a.g.y.), c¢. 1, s. 127-128’e bakin.
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matique) Ornekten o6tekine gecisle kesilmeyen her boélumind o6zerk bir
parca (tek parca) sayma hakkina sahiptir.

Boyle lg¢ o6l¢utli 6zerk bolim tanimi, bir filmde, ortalama olarak, («b6-
[im» cins adiyla tanimlayarak yapilan) siradan ayirmaya oranla ¢ok daha
fazla ve cok daha kisa parcalar bulunmasiyla sonuclanir. Gergekten de
«boélimler» (séquence'lar) kaba oykl birimleri yaygin anlayisi icersinde,
kaynaksal birimler, ya da film - 6yktsi birimleridirler : filmin kendisinden
¢ok yapilacak yazili dzetine, ya da bellegimizde kalacak toptan anisina
uygun disen bir cesit «blyik bolimler» dir bunlar. Sayimlari noktalama-
larn (hic degilse dizenli olarak) hesaba katmadigi gibi, isleme degisme-
lerini de, hattd kolayca yakalanabilecek bazi alt 6ykii eklemlemelerini de
katmaz. Nitekim, yukarda ¢6zimledigimiz iki parcayl, onlardan hemen 6n-
ceki birka¢ ciraklik goruntiisini ve hemen sonraki basarisiz canina kiy-
ma girisimini gosteren sahneyi kapsayan koca bdlimi anlatmak icin
(Yurttas Kane’de) cogu kez «zoraki sarkici Suzan bélumi» denir. Ozerk
parca genel kural uyarinca «bdlim» den daha kucgikse, bu, metinsel bir
birimi g6éstermesinden ve taniminin ¢cok daha ayrintili bicimde filmin o6y-
kisinl yaratis sirecini hesaba katmasindandir.

8. Ayirici ve yuceltici yoliar

Siraladiim (¢ c¢esit ayirmanin ortak bir noktasi vardir : bunlar her
parcay! cizdikleri sinirlarla bireysellestirirler, yoksa tepe noktasi ya da
cekim merkeziyle degil. Dilbilim alaninda da birtakim ayirici yoliar var-
dir. Dilleri olusturan ses arag¢ ve gereglerinin bir kesiminin gorevi (duru-
ma goOre biricik gbrevi ya da goérevlerinden biri) 6nermenin dinleyici ta-
rafindan birbiri ardi sira gelen birimler halinde c¢6zimlenmesini kolaylas-
tirmak, yani sdzcikleri (ya da onlarin bicimsel simgelerini), her zaman
algilanabilir duraklarla birbirlerinden ayrilmayan, ayni 6nerme icersinde
art arda siralanan sdzcukleri acikca birbirlerinden ayirmasina izin vermek-
tir. André Martinet iste bu isleve «karsitsal» (32), Roman Jakobson da «or-
tak - bicimsel» (33) sifatini yakistirmaktadir. S6z konusu islev ki tarli
gerceklesmektedir : sdézcugin en yiice noktasini vurguladi§yi zaman «yi-
celtimsel» (34) bicimde (bu goérev ¢cogu kez, hele sdzcikte belli bir yeri
yoksa, vurgulanan hecenin elinden alinmaktadir), sézcugin ya da sesi
simgeleyen bigimin sinirlarini gosterdi§i zamansa «ayirimsal» (35) olarak:
s6z konusu gorev (0zellikle, zorunlu olarak sézcugin ilk ya da son he-
cesine uygulandigi dillerde) (36) vurgunun elinden de alinip, s6zlU gecen
birimlerin ancak s6zcugin ya da bicimsel 6genin baslangi¢c ya da bitimin-
de ortaya ciktigi dillerde bazi ses birimlerine (phonéme'lere) —ya da ses

(32) Eléments de linguistique générale (Genel Diblibim &geleri) (Armand Colin, 3.
bs. 1963), bl. 3—1, s. 52.

(33) Essais de linguistique générale (a.g.y.),s. 109.

(34) Jakobson, a.g-y., aynisayfa. Martinet, a.g.y., bl. 3-33, s. 86.

(35) Jakobson, a.g.y., aynisayfa. Martinet, a.g.y., bl. 3-37, s. 91.

(36) Martinet, a.g.y.,bl. 3-33, s. 86.
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biriminin degisik drneklerine, ya da ses Dirimi kimelerine, ya da ses bi-
rimlerinden ayri ses 6zelliklerine— dusmektedir (nitekim, Almanca'da
«girtlagin acimasi» (37) yalniz sézcugun basinda gorulur). Bitin bunla-
ra, onermelerin kendisini (ya da kimi buytk bélimlerini) ayiran ve tanim-
lari geregi yuceltimsel dedil, ayirimsal olan duraklari eklemek gerekir el-
bet.

Boylece, anlatisa! filmde ylceltimsel yontemlere karsilik olacak bir

(37) Martinct, a.g.y.. bl. 3-36, s. 91.
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sey bulunmadigi ve «ortak - bicimsel» islevin orada hep ayirma yoiuyla
gerceklestigi saptanir. Ben de zaten iste bu yizden (ginluk anlaminda da
uygun disen) ayirma terimini benimsedim. Ancak surasi da unutulmama-
hdir ki. sinemadaki U¢ tir ayirma ¢ok karmasik parcalara uygulanmakta,
yoksa sesin bicimsel simgelerini ya da soézcukleri birbirinden ayirmamak-
tadir.

9. «Yahn kurgu»

Dolaysiz kesimden daha ¢6nce stz ettim, ama yeniden ddénmek gerek
bu konuya. Gercekten de surasi acik ki, bu kesim (go6rinti parcalarinin
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birbirinden ayrilmasini daha baska yollardan saglayan) ender noktalama-
I filmlerde cok sayida bulunacaktir. Bu gibi durumlarda, dolaysiz kesimin
bollugu, anlatim yéninden 6zel bir anlam tasimaz, ¢linki Oykisel isleyis
yine de saglanmaktadir. Buna karsilik, tirli0 anlamsal imleyenler agisin-
dan —o&rnegin ritmin hizlanmasi izlenimi, hep ayakta tutulan bir canlilik
izlenimi yaratma acisindan— ardi epey kalabaliktir, ama bu imleyenler
(isaretler) hi¢c kullanilmadiklari kesin noktalar Gzerinde dedil, filmin b-
tinu Gzerinde (ya da en azindan noktalamanin duyulur derecede azaldi-
g1 kesimlerde) kendini gdstermektedir.

Noktalama yoklugunun daha baska bir deger, yine anlamla ilgili, ama
¢ok daha dar bir alana indirgenmis bir deger tasidigi bir durum daha var-
dir. Kimi sinemacilar, en ¢cok beklendigi anda, bile bile noktalamayi yok-
etmekte, konu, genel renk falan ydninden son derece ayri iki boélimu
dolaysiz kesimle birbirine baglamaktadirlar. Bu durumda, genel bir «ritm
kaygisi» degil, 6zel apansiz kesim etkisi yaratilmak istenmektedir. Bura-
da dolaysiz kesime yalin kurgu (ya da «belli bir etki yaratan yalin kurgu»)
adi daha c¢ok yakismaktadir. Bu, bir bakima, ritimsel anlamlandirma ile
siradan kullanmanin (yani oburlerinin tersine, ayni bolim icersinde kul-
lanmanin) yaninda, Uc¢lncU bir dolaysiz kesim &rnegidir. Ve bu, ayni za-
manda, dolaysiz kesimin yazili metinlerin ulamasiz baglamasi'na (yani
iki terim, iki gorinti arasinda, zarf kullanmayarak, karsithgin arttiriilma-
sina) en ¢ok benzetilebilecek dolaysiz kesimdir.

Kimi dis gorinislere karsin, yalin kurguyu sifir degerli bir noktalama
isaretiyle karistirmamak gerekir. Yalin kurgu sifir degerli bir isarettir, ama
noktalama isareti degildir. Onu, film zincirinin ayni noktasinda yer alabi-
lecek ve iki bolim arasindaki karsithgr «hazirlamak» ve yumusatmakla
gorevli (6rnegin, kararma gibi) ici dolu bir isaretle dedistirmek, boylece
saldirgan uyumsuzlukla anlam kazandirmanin yerine ¢ok daha baglayici
baska bir anlamlandirma koymak elimizdedir elbet. Ancak, burada yapi-
lan bir anlam kazandirma degildir ve yalin kurgu iste bu duzeyde sifir de-
gerli bir isarettir. Oykiiniin eklemlemeleri konusunda, béyle bir durumda,
filmin boélimlerini iki ayn bolim haline getiren aralarindaki karsithgin ken-
disidir (yani birbirini andiran 06zel isaretlerden yola c¢ikarak yapilan c¢i-
karsamalar araciliiyla saglanan ayirmadir) : demek ki burada, noktala-
maya girmeyen bir ayirmayla karsi karsiyayizdir ve goérsel etkinin bulun-
mayisi bosuna degildir. Birtakim yanlis sonuclar ¢ikarmaya yol acacak
sey, ayirma duygusunu iste bu noktalama isareti yoklugunun guclendir-
mesidir (bu ayirma, seyircinin duygulanma yetisinin hemen her zaman
gobsterme'den pek ayiramadigr anlamlardirma dizleminde olmaktadir) :
ancak bu, (ayirma olabilmesi icin ille de apansiz olmasi gerekmeyen) ayir-
mayla, yukarda s6zini ettigim, gorintiler arasi benzerlik ya da karsith-
g birbirine karistrmadir. iki gorintunin karsithgr (tipki benzerligi gibi)
kendiliginden bir ayirma degildir ve eger kimi durumlarda, karsithk ger-
cekten iki boélimia birbirinden ayiriyorsa, bu, 6ykinin akisindaki dikkate
deger bir degismeyle cakistigi icindir.
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Jorge Fraga'nin orta sdreli, oykulu filmi Joseph Kilian’da (Cekoslo-
vakya, 1963), hoyratligi dipediz alayciigi amacglayan son derece «kati»
bir yalin kurgu, bizi kahramanin dalgin, sessiz, basibos gezintisinden bir
halk eglencesinin gosterildigi glrialtili sahneye gecirir; gok gurdltisini
andiran dans muziginin ansizin patlak verisi (ruh cokuntisunin anlatil-
di1 sahnedeyse miuzik yoktur) daha baska dykusel verilerle birlesir, hem
karsitlik, hem de iki sahnenin birbirinden ayrilmasi saglanmis olur. Az
once kahramani insanlardan kagmak Uzere yaptigr disinceli, dinginligi
bozulmaz gezintide birakmisizdir; ansizin, daha bir dans salonuna atla-
digimizi anlayamadan, cok yakin cekimden, kulaklari sagir eden bir gu-
rilti arasinda, kivrak kivrak salinan bir kadin sagrisi goéririz : birkag sa-
niye sonra, bu sagrinin cocuk yizli, sevimli, azicik guling bir kizin oldu-
gunu o6greniriz. Oraya bir kararma konsaydi, bir gezintiden halk eglence-
sine Oykusel gecisle elde edilmeyecek bu tat «yerle bir edilmis» olurdu;
eylemin apansiz degismesi ve kararmayla iki sahne yine birbirinden ay-
riirdl elbet; ama baska tirlt bir anlam kazanarak.

Sozin kisasi, filmdeki oykinin isleyisi icinde, dolaysiz kesim ¢ bi-
yuk duruma karsilik olmaktadir; yukarda tanimladigimiz, belli bir noktaya
toplanmis anlamlardirmayi dile getiren yalin kurgu; 6zerk bir parca icer-
sindeki goérintulerin art arda gelislerini gdsteren siradan kullanis; son
alarak da, noktalamanin az ya da cok enderliginden gelen ve dolayisiyla
bir filmin ya da film parcalarinin timine 6zgl sinema ritm ya da deyisi-
ne (uUslubuna) anlam kazandiran dolaysiz kesim. Bu U¢ dolaysiz kesim
orneginin hi¢c biri noktalama dedildir. Bu da cok dodgaldir, cinkd filmin
yavas yavas yarattigi noktalamanin baslica eredi goruntiler arasina gor-
sel etkiler yerlestirmek, dolayisiyla da noktalamasiz kesimden kaginmak-
tir.

10. Noktalama isaretleri mi, yoksa isaretlerin

noktalama icin kullanilmasi mi?

Belki de, su epey uzun metinde noktalama isaretlerini ad vererek alt
alta siralamadigim dikkati ¢cekmistir: diyafram oyunlari, silinmeler, orti-
ler, kararmalar, zincirleme - kararmalar, «i¢ diunyaya gecilen», filmdeki
kisinin disincelerinin gosterildigi 6znel kaydirmalar, cevrinmeli yildirnm ge-
cisler, falan. Cunki, dogrusunu isterseniz, bdyle bir ad siralamasinin is-
ledigimiz konuda en ivedi kuramsal is oldugu kanisinda deyilim. Onemli
olan, noktalamanin durumu ve 6yklu kavraminin kendisiyle ilintisidir, yok-
sa gorsel degismeleri degil.

1964’te, Gaumont’'un Ginluk Haberleri, haftanin tarli olaylarini bir-
birinden ayirmak icgin, o gine dek gdrilmemis bir noktalama isareti kul-
laniyordu (hi¢c degilse tam o bicimiyle goérilmemis bir isaretti buj, dikey
beyaz cizgiler ¢ekilmis kara bir zemin Uzerinde yatay cevrinmeli (pano-
ramik) yildirim gecis. Yontemin 6zginligi seyircilerde ¢cok daha siradan
bir uygulayimin (teknigin) kic¢tcuk ayrintilariyla birbirinden ayrilan ya-
yinik izlenimler yaratsa da, gercekten yeni bir noktalama areti bulun-
mus olmuyordu.
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«Zemin» oyunlari, aygit devinimleri ve laboratuvarda goérinti tzerin-
de oynamalar noktalama konusunda cok genis sayida cesitlemeye izin
vermektedir, dolayisiyla, kataloglara tutkun bir imbilim her an olaylar ta-
rafindan asilacaktir.

Sunu da belirtmek gerekir ki, basimsal noktalama, tam tersine, c¢ok
daha yoksul bir alanda devinmektedir: hic anlam tasimayan bir zemin (s-
tine oturtulan duruk yazilar alaninda. iste belli oranda bu yizden ¢ok da-
ha yuksek bir «kurallara uydurma» kaygisiyla kendini gostermektedir. Ay-
rica, basimcihgin uygulayimsal kolayhklari da onu bu yénde itelemekte-
dir; cunkld burada imleyen (isaret), dnceden yapilip dretilmistir (sinema-
daysa, cekim sirasinda (uretilir) ve ise baslamadan bir kutuya yerlestiril-
mis bir «kursun» halindedir. Bundan o6turl, basimciliktaki noktalama isa-
retlerinin sinirlayici listesi (nokta, virgul, vb.) kolayca c¢ikarilabilir.

Dahas! var. Basimcilikta, noktalama isaretleri sézcuklerden kesinlik-
le ayrilir. Bir yanda harfler (sézcikleri yapmaya yarayan harfler), 6te yan-
daysa, noktalamaya yarayan «isaretler» ve «beyazliklar» vardir. Basimci-
lar, bir metnin uzunlugunu «harflerin, noktalama isaretlerinin ve bosluk-
larin» sayisina bakarak hesaplarlar (punto ve kadrat gibi 6zel dlgme uy-
gulayimlarina hi¢ zarar vermeden yaparlar bu isi: bu hesaplamada kagi-
din yidzeyi, metnin uzunlugu bulunur). Metnin «igerigi» ile (ki harflere da-
yanmaktadir) noktalamasi (buysa biraz metnin disindadir ve alabildigine
kurala baglanmis sinirh bir isaret takimina dayanmaktadir) kilgisal olarak
birbirlerinden ayrilmis gibidir: soru isareti harf degildir, bir sézcugin or-
tasina gelemez, /r/ harfiyse gelir. isaretlerin noktalamasai kullanilisi diye
bir sey yoktur, noktalama isaretleri vardir.

Sinemadaki noktalama isaretlerinin coguysa, tam tersine, baska is-
lere de yarar: cevrinmeli yildinm gecis (ya da «yildirnm gecis») bir bdla-
mi noktalayabilir, ama ayni zamanda basdénmesi ya da burgac (girdap)
etkisi de yaratabilir; zincirleme - kararma noktalama isareti olarak da kul-
lanilir, bir disl ya da saylklamay! belirtmeye de yarayabilir. Demek ki bu-
rada noktalama isaretlerinden c¢ok, kimi isaretlerin noktalama icin Kkulla-
nilmasindan s6z etmek gerekir: buysa, s6z konusu isaretlerin alt alta si-
ralanmasina pek o denli 6nem vermemeyi gerektiren baska bir nedendir.

11. Kararma ve zincirleme - kararma

Bununla birlikte, su noktayl ayrik tutmak gerekir. Beylik sinemanin
evriminin buglnkl evresinde —ki s6z konusu sinema su anda cevrilen
(1972) ve noktalama isaretlerini gittikce daha seyrek kullanma egiliminde
olan filmlerin ¢ogunu icermektedir— iki isaret yavas yavas noktalama
isareti niteligini kazanmistir: zaten bunlar, dbir isaretler yokolma teh-
likesi gecirirken, dis etkenlere kafa tutabilen iki yéntemdirler. Bunlar iki
tir «karar» dir (rasgele kullanilmayan, iki gérinti ya da boélimi «bagla-
yan» isaretlerdir), kararma ile zircirleme - kararma.

ikincinin daha baska kullaniliglari da vardir, ama bunlarin kimisi nok-
talama islevine aykiri degildir: «dise ge¢cme», cogu kez, ayni zamanda bir
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bolium degistirmedir. Ayrica zincirleme - kararma, 6bir degerleri karisik-
hga yol agcmayacak kadar eskidenberi, sirekli ve sik bir bicimde uygula-
nagelmistir: noktalamaya yarayan zincirleme - kararma hemencecik an-
lasihr.

Kararmaya (ya da pek ender olarak aklanmaya) gelince, onun bitin
kullanihigslari noktalamaya girer. Yukarda goérsel etkilerin (Ustelik de yal-
niz kara sahnenin degil) birer nesne fotografi olmadiklari halde, hemen
hemen birbirini andiran bir islenisleri oldugunu gérmistik. Oysa, karar-
manin ¢ok 6zel bir imleyeni vardir, bu, fotograflarin art arda gelisinin bile
bile kesilmesi, bir gormeme - ani biciminde kendini gdésterir (¢cinkli kara,
ekinsel agidan, algilanmasi gerektigi halde, algilama yoklugu demektir).
Butliin gorsel etkiler arasinda, kararma, ayni anda 6nimizden gecen bir
ya da birkac fotografi etkilemeyen, onlarin yerini alan, gecici bir sire
gorme alanindan cikaran, gorintd - seridinin kugik bir pargasini isgal
eden biricik ydntemdir (38). imleyenin bu 6zel niteliginin, imlenenle ilgili
yarl - drneksemeli anistirmalar (imalar) yéninden ne denli zengin oldu-
gu, s6z konusu anistirmalarinsa noktalama iglevine ne kadar yatkin ol-
duklarr goruliyor. En degisik anlam vermeler ve kig¢ik ayrintilar igersin-
de (ki o bunlari metne borclu bulundugu bir artis biciminde kendine ka-
tip sisebilir), kararmanin baslica anlami hep goérinti ya da boélumleri bir-
birinden ayirmadir, cinki fizik olarak kendisi bir ayirma, sinir ¢cekmedir.

Diyafram konusunda (bilindigi gibi bu ydntem, kara dikdértgenin on-
celi —selefi— dir), Bela Balazs (39) 6ze! etkisel (baglamsal) titresimlerin
yarattiyi oyuna parmak basmaya bayilirdi: Capayefte (S.S.C.B., 1934),
Vassilyef kardeslerin bu Unlu filminde, halk goérevlisi kahramanin ydnet-
tigi vurkacci birlikten ayrildi§i zaman, arabasinin yavas yavas ufukta kay-
boldudu, sonra da, diyaframin kapatiimasiyla, gdérintinin kendisinin yitip
gittigi gorilar. Boylece, halk goérevlisinin gidisi abatiimakta ve film bize
sanki, Capayef'le adamlarini birakip gidenin yalniz halk gorevlisi degil,
ayni zamanda talih, belki de mutluluk oldugunu anlatmaktadir. Ancak,
Balazs'in saptamalari, alabildigine anlamli hale getirilmis de olsa, bu «gi-
dis» in filmde ayni zamanda bir b6limin sonu oldugunu unutturamaz.

Demek ki, yavas yavas oyle bir genel durum ortaya cikmistir ki, bo-
limlerin noktalanmasi (yani noktalandiklari zaman) en ¢ok kararma ya da
zincirleme - kararmayla yapilir olmustur. Saglamlasmis bir kullanma icer-
sinde bu iki isaretin uzun siren yoldashgi, sonunda, onlari sik sik sinanan
bir karsithgin terimleri haline getirmistir: birer 6rnek olup ¢ikmislardir.
Her ikisi de s6ézimona — oOrneksemeli anistirmalarini kendi iclerinde ta-
sisalar da, pek cok filmde igten ice yapilmis bulunan karsihikh yer degis-
tirmeleri gercek degerlerini olusturmus, (s6zcigin her anlamiyla) tamam-
lamis’tir onlari.

(38) Essais sur la signification au cinéma (a.g.y.), c¢. U, metin nr. 9, bl. 3.
(39) Theory of the film (a.g.y.), s. 143-144.
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Birbirinden pek ayrilamayacak ve esit oranda katilmis bir ayirma ve
kaynastirma yarattigi icin, zincirleme - kararma dupediz gecissel'dir,
baglayicfdir. Baglarken ayiran, hep ayirarak baglayan biricik noktalama
isareti odur denebilir. Bir an igin perdede ikisi birden gorinen —buna ka-
rarsiz ortaklasa - varolus, hani bir bakima ince bir nezaket diyebiliriz—,
aralarina girdigi iki gorintt, boylece cok 6zel ve derin kendini begenmis-
ligiyle guclenmektedir (az sonra, 6yki bu badr hemen kendine maletmek-
tedir) : zincirleme - kararma bizi usulca bir ilkbahar sahnesinden (goru-
nim degismeden) kis sahnesine, dislere dalmis bir yizden dislenen bir
edime, bir gencin yluzinden daha sonraki yash haline, seven erkegin gu-
limsemesinden sevilen kadinin gilimsemesine gecirir. Pek ¢ok yazar
bu son derece 6zel baglayici duygu gosterisine parmak basmistir; bun-
lar arasinda, Bela Balazs (40), Henri Angel (41), Marcel Martin (42), Fran-
¢ois Chevassu (43), Jean Mitry (44), Edgar Morin (45), Rudolf Arnheim (46)
vardir. Obir 6zellikse, tam tersine, pek az gbze carpmistir: bildigim ka-
dariyla, zincirleme - kararmanin iki goérintiyd baglarkenki israrinin, arala-
rinda asilmaz bir sinir bulundugunu anistirma eregi gattigintu goésteren
yalniz Edgar Morin'le Rudolf Arnheim olmuslardir: ilkbaharla kis iki ayr
mevsimdir, genclikle yashlik iki ayri yas, seven erkekle sevilen kadin iki
ayrn kisi... Beylik zincirleme - kararmanin bize «dedigi» de budur, bdylece,
kendisini anistiran 6gretinin (ideolojinin) buyuli bir distuncesiyle ulusla-
rin bilgeliginin karisimi oldugunu gézler éniine serer.

Kararmayla, gecissel anistirma (ki bu hi¢c bir zaman butiniyle yok-
olmaz) gorece agirligindan epey sey yitirmekte ve ayirici 6ge karsisinda
silinmektedir: burada, daha acik¢a, filmin 6zerk parcalarini (tipki «soru-
lari art arda siralar» gibi) arka arkaya eklemek s6z konusudur. Giderek,
kara dikdértgen zaman zaman her tirli tumturaklilik'tan (pathos’tan) ari-
tilir (ya da epeyce aritilir), ve yalnizca filmin belli bir kesiminin bittigini,
baslayacak boélumin daha baska Kisileri, yerleri ilgilendirdigini, ya da
Onceki goruntuyle sonraki arasinda hatiri sayilir bir zaman uzakhgr bu-
lundugunu gdsterir — ya da, duruma gore, 6nceden dogrular.

Kararma, oykula filmin bugiine dek olusturmay! basarabildigi biricik
gercek noktalamadir; burada bitrmem gereken su inceleme, distan bakil-
diginda 6nemsiz gibi gelen noktalama sorunlarinin koskoca bir «zihinde
kurulmus dunya tarihi anlayisi» ni icerdigini goésterebilmisse, ereginden
¢ok uzaga dusmemis demektir.

(Turkcesi : BERTAN ONARAN)

(40) Theory of the film (a.g.y.), s. 148.

(41) Le cinéma (a.g.y.), s. 74.

(42) Le langage cinématographique (a.g.y.), s. 79.

(43) Le langage cinématographique (a.g.y.), s. 56-57.

(44) Esthétique et psychologie du cinéma (a.g.y.), c. I. s. 157.
(45) Le cinéma ou I'homme imaginaire (a.g.y.), s. 71.

(46) Film als Kunst (Berlin, Rowohlt, 1932). s. 141.
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klasik hollywood sinemasi Ustline notlar

Bir suredir TV'de, dizi filmlerin yanisira, Unli Amerikan sirketlerinin,
Ozellikle 1930- 1955 yillarinda yaptiklari filmler de go6sterilmektedir (1).
«Belli bir kalitenin Ustiine ¢ikmis filmler» olarak secilen sesli klasik Holly-
wood sinemasinin bu Urlnleri, surekli olarak 10- 15 milyon TV seyircisine
sunulmaktadir.

Asagidaki yazi, klasik Hollywood sinemasinin gercek «kalitesi» ni in-
celemektedir.

Hollywood’un kisa tarihcgesi

Bilimsel olmaktan cok ampirik arastirmalarin, ideolojik ve ekonomik
gereksinmelerin bir GOrinu olarak ortaya ¢ikan sinemanin (2), A. B. Dev-
letlerinde tecimsel amaclarla kullanimi 1896’nin baslarinda gorulur. Edi-
son sirketinin gelistirdigi «kinetoscope» sistemiyle New - York'ta gercek-
lestirilen gosteriler, 6zellikle ingilizce bilmeyen gécmenler tarafindan bii-
yuk bir ilgi gordl. Goruintiye dayanan bu yeni eglence, kisa bir sire icin-
de hizla yayildi, kenar mahalleler «nikel - odeon» barakalarla doldu (3).
Daha c¢ok isciler ve issizlerden olusan seyirci sayisinin gin gectikce art-
masi, film yapimini da gelistirmis, bir ¢cok sirketin filmcilige el atmalarina
yol acmistir. A. B. D.'de rekabetc¢i kapitalizmin tekelci kapitalizm'e dénts-
tugl bu yillarda, sinema sirketleri de trostlesmistir. 1908 yilinda basta
Edison ve Vitagraph sirketleri olmak lzere 9 sirket «Motion Pictures Com-
pany» adi altinda birlestiler. Bir yil sonra, New - York’ta kurduklar «Ge-
neral Film» ise, bir yandan Kodak sirketinin Urettigi ham filmin tek alicisi
olma hakkini elinde tutarken, diger yandan A. B. D.’deki tim gdsterici'ler-
den haftada 2 dolar patent hakki aliyordu. Ne var ki, Hollywood o&ncesi
sirketlerin kurduklari bu trést’iin hayati pek uzun olmadi.

Bu dénemde, sinemayi patent'e bagh bir bulus olarak kabul ettirme-

(1) Ayrintih bilgi icin bkz: 30/8/1974 tarihli Cumhuriyet Gazetesi, s. 5.

(2) Sinemanin ortaya c¢ikisi i¢in bkz: «Teknik ve ideoloji», J—L. Comolli. Cagdas
Sinema, sayr 1

(3) Adlarini, nikel 5 cent karsiliinda girilmesinden alan bu barakalarin sayisi, 1910'-
da 10.00'i asiyordu. (Kronolojik bilgiler: «Sinema tarihi», Lo Duca, Remzi Ki-
tinbevi, 1947, «Early American Cinema», A. Slide, Neiv-York, 1970 ve «New
Cinema in the USA», R. Manvell, London ,1970, kitaplarindan alinmistir.
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«Hail the conquering hero», Preston Sturges (1944).

ye calisan «patentci» sirketlerle, «korsan» yapimcilar arasinda amansiz
bir micadele basgdsterdi. Bu mucadele kanli catismalara kadar vardi.
Studyolarda film c¢ekenleri silahli koruyucular bekliyor, film laboratuvar-
larina sabotajlar yapiliyordu. Yanisira mahkemeler de bu micadeleye el
atmak zorunda kaliyordu. Kiralik katillerden ve mahkeme cezalarindan
kurtulmak, gerektiginde Meksika'ya kacabilmek icin, bazi «korsan» ya-
pimcilar Los Angeles'e tasindilar. Boylece, glnesli California kiyilarinda-
ki dikenli defne korulari (holly woods) yerlerini film stidyolarina biraka-
cak ve Hollywood'un temeli atilmis olacakti (1911).

Bundan kisa bir slire sonra, sinemanin diinya c¢apinda bir pazar ya-
ratabilecegini dngbren ve sinemay! etkin ideolojik bir silah olarak deger-
lendiren Wall Street bankalar (finans kapital oligarsisi) ile devlet, sine-
ma alanina el atarak onu gucli bir endistri haline getirdiler (4). Sinema,
bundan bdyle, yalniz yoksul kitlelerin eglencesi olmaktan ¢ikmis, satinal-
ma glicu daha fazla olan orta, hatta, yiuksek gelirlilere yénelmistir. Bu-
nun icin, teknik yénden gelismis, zengin dekorlu, kalabalik oyunculu.

(4) 1935'lerde A.B.D.de sinema endustrisi, makine ve gida endistrilerinden sonra
gelmekteydi.
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uzun sdareli filmler (5) yapilmaya baslandi. Ne var ki, biyuk harcamalar
gerektiren bu filmlerin tecimsel basarisi da dénceden giivence altina alin-
maliydi. Bu nedenle, film yapiminin bir takim standard ve normlara bag-
lanmasi zorunlu oldu.

Standartlasma yolunda ilk adim, star (yildiz) sisteminin kurulmasiyla
atildi. Hollywood diizeni kurulana dek, film oyuncularinin adlar duyurul-
mazken (sinema oyunculugu asagilayici ve tehlikeli bir ugrasti), yapimci-
lar gozlerine kestirdikleri bazi oyunculari yogun reklamlarla seyirciler ara-
sinda «ilahlastirdilar». Star’'in adina bakarak film secen bir seyirci kitle-
si yaratilarak, tecimsel basar kolaylikla dnceden giivence altina alinmis
oluyordu. Ginimizde de, dizen sinemasinin temel diregi olan star sis-
temi, denebilir ki, Hollywood'un en etkili silahi olmustur (6).

Eglence sanayi kurmak cabasindaki Hollywood, ayrica, filmleri kesin
«tir» siniflandirmasina bagladi. Filmlere, «kovboy», «polisiye», «gulduri»
vb. etiketler yapistirmak, aslinda, kosullandirilabilen bir seyirci talebi ya-
ratip, onu kolaylkla yonlendirmek ve denetlemek demekti.

Hollywood, filmlerin tecimsel basarisini garantilemek igin, star siste-
mine kosut olarak «cinsi c¢ekicilik» e (sex - appeal) de basvuruyordu. Ne
var ki, bu konuda kilisenin ve tutucu cevrelerin tepkisiyle karsilasti. Si-
nemada ahlédki denetim sorunu ortaya ciktl. 1921'de yapimcilar 47 ayri
denetleme kuruluna hesap vermek zorunda idi. Sinemadaki yatirimlari bi-
yik 6lcide tedirgin eden bu durum, kooperatif bir 6rgitlenmenin gereksin-
mesini duyan Hollywood'u sinema alaninin dizenlenmesi igin seferber etti.

Hollywood sirketleri 1922'de kurduklari «Picture Producers and Dist-
rubutors of America» (7) kurumuyla film denetimini ellerine aldilar (oto-
sansir). Bu kurum, emrinde calisan hafiyeler kadrosuyla uyguladigi ah-
laki denetimle (bir takim so6zcuklerin kullanilmamasi, bazi insan uzuvlari-
nin ve ev boélumlerinin gosteriimemesi, vb...) yetinmiyor, sinema alanin-
daki igveren - is¢i iliskilerini de duzenliyordu. Yanisira, «Kkaliteli» yabanci
filmleri yalnizca 4. sinif sinemalarda oynattirarak, yabanci filmlerin Ame-
rika'da tutulmalarini engelliyor, 6zel milkiyet ve hukuk ilkelerine dil uza-
tilmamasi, dost Ulkelerin «rencide» edilmemesi (uluslararasi pazar glicen-
mesin diye), filmlerin mutlu bir sonla (happy-end) bitmesi (dizenin ya-
rattigr acilari ortbas etmek igin), kotulerin mutlaka cezalandiriimasi, vb.
bir takim ideolojik ve ekonomik ilkeler getiriyordu. Kurumun temel ilkesi

(5) idealist sinema tarihgileri batiin bunlari 6zellikle David W. Griffith'in dehasina
baglarlar.

(6) Oyuncularin putlasttrilmasi, ayrica, seyirciye ideoloji tarafindan belirlenmis bii
dusliince, davranis ve yasam o&rneginin (way of life) betiimsetirilmesini kolay-
lastirmistir.

(7)  Kurumun baskanhgina, yilda 100.000 dolar maasla PTT bakanligindan istifa
eden William H. Hays getirildi. Hollywood imparatoru birinci Will diye anilan
Hays'in bakanliktaki maasi yilda 10.000 dolardi!
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su idi : «Yapimcilar, her zaman, toplumsal degerleri, ekonomik c¢ikarlari
Ustiinde tutmalidir».

Acikca goruldidu gibi, sinemanin gelisimini yalnizca ekonomik ¢i-
karlar dedil, ideolojik gereksinmeler de ydnlendiriyordu. Egemen gugler,
gercekleri kitlelerden gizleme cabalarinda, sinemaya etkin bir gérev yik-
luyordu. 1929'da patlak veren ekonomik bunalimin arifesinde, egemen
gucler ideolojik mucadelelerini yogunlastirmak zorunda kalinca sesten ve
renkten yoksun goéruntilerin gerceklik etkisini guclendirmek zorunlulugu-
nu duydular. Uygun ekonomik kosullarin da zorlamasiyla, «gercek izleni-
mi» ne dayoli Hollywood, 1926- 27 yillarinda, 1912'den beri teknik sorun-
lari tamamiyla ¢6zulmis olan sesli film yapimini denedi.

Sessiz sinemay! terk etmenin, yatirimlar acgisindan doguracagi eko-
nomik zararlara bir tarli katlanmayi géze alamayan Hollywood, bunalim
oncesi bu dénemde, Uretimin sinirsiz gelisme egilimiyle genis halk kitlele-
rinin tiketimini sinirlandirma egilimi arasindaki celiskiyi dengelemek (ha-
fifletmek) amaciyla, yatirimlarini tiketim mallari Gretiminden, Uretim mal-
lari Gretimine kaydiran Amerikan ekonomisinin zorunlu yonelmesine ayak
uydurarak, artik - deger birikimi 300.000.000 dolar banka kredileriyle sesli

sinema yatirimlarini gergeklestirdi (8).

1935'lerde tamamiyla Rockfeller ve Morgan tekel gruplarinca denet-
lenen «sesli Hollywood», yilda ortalama 500 film dretiyor ve uluslararasi
pazari eline gecirmis bulunuyordu, ikinci diinya savas! sirasinda ise, Av-
rupada film yapiminin duraklamasi Hollywood’un isine yariyordu. Holly-
wood’un parlak dénemi, savas sonrasinda egemen gigclerin, yeni bir ti-
ketim alani acan ve sinemadan c¢ok daha etkin bir kitle iletisim araci olan
TV'yi uygulama alanina sokmalarina kadar sirdi. ideolojik yénden sine-
manin ileri bir asamasi olan TV’nin, sinemayi ekonomik yénde olumsuz
bir bicimde etkilemesi kacginilmazdi. Ne var ki, TV sirketleri de, dolayl
olarak Morgan ve Rockfeller tekel gruplarn tarafindan denetlendiginden
s6z konusu ekonomik catisma dengeli bir bicimde gelismis ve Hollywood
icin pek yikici olmamistir (9). TV'nin, ilkénce A. B. D.’de (10), sonra da
dinya capinda hizla gelismesi Hollywood'u renk, genis perde, stereo ses,
U¢c boyut, vb. tekniklerini gelistirmeye ve uygulamaya zorlamissa da, bl-
tin bu cabalar, Hollywood'a eski gunlerini geri getirmemistir.

Hollywood, «6luyor», «b6lecek» kehanetlerine yol acan tim c¢eliskile-
rine karsin, parcasi oldugu dizenin ekonomik ve ideolojik gereksinmele-

(8) Hollywood'un sesli sinemaya yo6nelisinin ana nedeni, idealist sinema tarihgi-
lerinin dne sirdukleri gibi, ilk sesli filmlerin tecimsel basarisinda degil, finans
kapital oligarsisinin icine distugu en biyuk bunaliminda aramak gerekir.

(9) Kapitalist toplumlarda TV ile sinema arasindaki, ideolojik, ekonomik, teknik
ve estetik iliskiler i¢in bkz: «TV ve Turk Sinemasi», Y. Boz, Cagdas Sinema,
Sayl 2, s. 66-70.

(10) A.B.D.'de 1948'de 200.000 olan TV sayisi, 1952'de 18.000.000’a cikmistir.
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rine ayak uydurmaya calisarak yasamini strdirmektedir. Ancak, ikinci
dinya savasini izleyen yillarda, dinyadaki hizli sosyal, ekonomik ve po-
litik gelismeler, Hollyvwood'u klasik kimliginden c¢ikmasina, daha «mo-
dern» (gorunurde ilerici) bir kimlige burinmesine yol acmislardir (11).

Klasik Hollywood sinemasinin ideolojisi

Yukarda kurulusunu ve gelisimini kisaca 6zetledigimiz Hollyvvood'un
ideolojisi, Amerikan toplumunda egemen olan tekelci kapitalist Gretim ilis-
kileri temeli Ustine yikselen ve bu temeli korumaya, saglamlastirmaya
ve genisletmeye ybdneeln dusuncelelin timunld kapsayan, kapitalizmin uz-
lasmaz celiskilerini gizleyen, gercege benzer bir goérinimler bitini ya
ratmaya calisan yeni - sémurgeci burjuva ideolojisidir.

Toplumun genel c¢ikarlarini, bireysel 6zel cikarlarin toplami gibi gds-
teren burjuva ideolojisi, mutlu azinhdin anamallarini en biyik verimi sag-
layacak bir bicimde kullanmasini toplumun yararina bir gelisme sayarak,
insanin sémurdlmesini hos gorir. Gergekte ise, burjuvazinin gelisme yo-
lunda attigi her adim, yoksulu daha yoksul yapmakta, kicuk ve orta 6l-
cude mulk sahibi kitleleri ezmekte, insanla insan arasinda «gikar» iliski-
sinden baska bir iliski birakmayip, kisisel degeri bir «mibadele» degeri-
ne donustirmektedir. Burjuvazinin bireylere tanidigi tim 6zgarliklerin or-
tak amaci, temel bir 6zgurligun pekistiriimesine yéneliktir: sémurme 6z-
gurligu. Baska bir deyisle, «burjuva toplumunda, sermaye bagimsizdir ve
kisilige sahiptir, oysa yasiyan kisi bagimlidir ve Kisilikten yoksundur».

Uretim giiclerini buyiik 6lciide genisleten kapitalizm, ayni zamanda
uzlasmaz celiskiler yaratmaktadir: a) Sermayesini azami oOlcide deger-
lendirmeye calisirken, bir yandan durmadan artan mal Uretimine alici bul-
mak, oOte yandan da ©6dedigi Gcreti sinirlandirmak zorundadir (lretimin
sinirsiz gelisme egilimiyle, kitlelerin tuketimlerini sinirlandirma  egilimi
arasindaki uzlasmaz celigki). b) Uretimi gelistirme zorunlugu dretimin
toplu bir bicimde yapilmasina yol acar (lUretim sirecinin sosyal niteligiy-
le, Uretim araglarinin 6zel niteligi arasindaki uzlasmaz celiski).

Bu celiskilerin olumsuz etkilerini, uyguladigi yeni - sbmirgeci politi-
kayla hafifletmeye calisan tekelci kapitalizm, s6z konusu celiskileri, bu-
tin Ust yapisini seferber ederek, 6rtbas etmeye calisir. Bu ¢cabasinda da.
sinemay! etkili bir beyin yikayicisi olarak kullanir. G6zin yanilsamasina
dayanan sinema, gercege benzer bir gérinim yaratmay! ve «hcyal» olani
«yasanmis» gibi gdstermeyi amaclayan yeni - somirgeci burjuva ideolo-
jisi icin bicilmis kaftandir.

Bir bakima, s6z konusu ideolojinin bir kuri.mu olan Hollyvvood’'un ide-
olojik temel ilkeleri, idealist ve metafizik ciinya goérusleri tarafindan belir-

(11) Modern Hollywood sinemasi ayri bir inceleme konusu olarak, Cagdas Sinema-
nin ilerdeki sayilarinda yer alacaktir.
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tenir. Klasik Holiywood sinemasiin—ideolojisi asagidaki ana noktalarda
odaklanir :

a) Toplum olaylarini birbirinden bagimsiz ve iliskisiz olarak gd&ste-
ril, zaman ve cevreden soyutlar.

b) insani ve toplumu degdismez birer olgu olarak tanitir. Kusurlari
ve eksiklikleriyle degismez bir «insan tabiati»’nin varlhigini ileri sturer, ku-
rulu diizeni bir tanri buyrugu olarak gosterir. Bu tanrisal gercege baskal-
diranlari, «maneviyat adina mahkim edilmeye layik kisiler» olarak tanim-
lar.

c) Tum olaylarin evrimsel bir cizgide gelistiklerini ileri surer. Nite-
liksel degisimler, bir «mucize», bir «takdirl ilahi» ya da bir «rastlanti» dir-
lar.

¢) Karsitlarin birligini yadsir, «mutlak» dogrular pesinde kosar, in-
sanlari iyiler ve kotiuler diye kesinlikle ikiye ayirir.

d) Ddilnyanin tanr tarafindan yaratildigini ileri sirer. Toplum olayla-
rina, alinyazisiyla ve «bilingalti» diye adlandirdigi gizemli bir kuvvetin in-
sandaki varligiyla aciklamaya calisir.

e) Toplumsal varolusun disinceyi yodnettigini kabul etmez. Tersi-
ne, distncenin toplumsal varolusu ydnettigini ileri surer.

f) Son siginak olarak bilinemezciliin (agnostisizm) her tirlusine
basvurur. Dunyanin hi¢ bir zaman anlasilamiyacagim, bilinemiyecegini
one sirer. insanin olaylarin akisina bilerek yoén verebilecegini yadsiyarak,
genel bir kdétumserlik yaymaya calisir.

Bu ilkeler dogrultusunda isleyen klasik Hollywood sinemasi, her gin
yeni bir gerekseme yaratarak, yiginlari yeni bagimhhklarla kosullandiran,
onlar tiketim sdrilerine doénusturen egemen guclerin bu yoldaki caba-
larina biyuk katkida bulunur. Kurulu dizeni dogal, de@ismez, 6lumsiz,
onine gecilmez bir duzen olarak, burjuvaziyi de 6zenilecek, gérkemli bir
konumda gostererek «sinif atlama» 0Ozlemini kortkler, kitlelerin sosyal bi-
linglerinin yozlastiriimasina yardimci olur.

Klasik Hollywood Sinemasinin Degismezleri

idealist sinema kuramcisi André Bazin, klasik Hollywood sinemasi-
ni, «gozle gorulir bir dengeye ve olgunluga ulasmis bir sanat» olarak ta-
nimlayarak soyle der :

«...6zde: lyi diuzenlenmis kurallar olan, en genis uluslararasi seyirci
toplulugunun hosuna gidebilen ve sinemaya «pesinen» disman degilse
kaltarld, seckin bir kimseyi ilgilendirebilen buyuk tarler.

...bicimde: Tamamiyla acik ve konusuna uygun gorunti ve kurgula-
ma deyisleri; gorintd ile sesin tam bir uzlasmasi. ...(Hollywood) filmleri
yeniden seyredildiginde tam dengesini, Ulkisel (ideal) anlatim bicimini
bulmus bir sanatla karsilasildigi duygusu uyanmaktadir. Yine bunun gibi
bu sanatta varhklarini dogrudan dogruya sinemaya bor¢lu olmayan ama
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hic olmazsa sinemanin yucelik;=sanatyontnden etkililik kazandirdigi dra-
matik ve ahlaki temalar el Ustinde tutulmaktadir. Sinema olmasaydi bu
temalar bu yicelik ve etkililie erisemezlerdi. Kisacasli, «klasik» bir sana
tin butdnlugayle ilgili butin nitelikler yer aliyordu» (12).

Goruldugiu gibi Bazin, Hollywood'u bir sanat aniti olarak tanimlarken,
kanit olarak burjuva sanatinin en 6énemli 6zelliklerini gostermektedir :
dramatik, gercek etkisine dayali, tirlere bdlinmis, ideal pesinde, genis
seyirci Kitlelerine seslenebilen, uluslararasi pazara yodnelmis, vb...

Konuya diyalektik ve materyalist acilardan bakildiginda ise, genel ola-
rak denebilir ki, klasik Hollywood sinemasinin tematigi, kullandigi teknik-
ler ve senografik kaydedis bigimleri (13), kapitalizmin celiskilerini drtbas
etmeye ve kapitalizmin serbest rekabet evresindeki burjuva 6§retileriyle
(himanizm, layiklik, demokratik 6zgurlikler vb...), tekelci uygulamalar
arasindaki uyumsuzluklari gidermeye dayanir.

Bu amacla, klasik Hollywood yapintisi, toplumun ideolojik, ekonomik
ve politik alanlardaki micadelelerini «cinsel alan»'a kaydirir. Degisik ci-
karlari olan film Kisilerini, az ya da c¢ok «erotiklesmis nesneler» halinde
gOstererek, aralarindaki catismalari cinsel alanda c¢bdzer ve catismanin te-
mel nedenlerini hasir alti eder. Bunun bir sonucu olarak, seyircinin ger-
cek yasaminda karsisina almasi gereken film kisileriyle dahi «&dzdesles-
me» sini saglar. Ne var ki, cinsel sorunlar her zaman, burjuva ahlak ku-

rallarina uygun olarak sonuglandirilir ve burjuva aile kurumunun kutsal-
g1 savunulur.

Hollywood yapintisi, ele aldigi tim sorunlari, her tirli toplumsal ve
tarihsel gerceklerden soyutlay.p carpitarak isler. Bunlari, bireysel, duy-
gusal ve ruhbilimsel sorunlar olarak sunar. Ruhbilimsel sorunlari olan
film Kkisilerini, seyirciyle «bakisan» godsteri nesneleri gibi ele alarak, se-
yirciyi hayali bir okumaya iter, onu, perdede betimlenen ruhbilimsel so-
runlari, 6zdeslesme yoluyla yasamaya zorlar.

Hollywood'vari film, genellikle; ideolojinin degerli gdsterdigi bir ku-
rumun dagilma ya da zarar gdérme tehlikesinden, miulkiyetin tartisma ko-
nusu yapilmasindan, cinsel duygularin kiskirtiimasindan, eylem icin ey-
lemcilikten, vb. gibilerden dogan bir gerilim yaratarak seyirciyi surekli
heyecanlandirmaya calisir. Perdedeki olaylara karistirilan seyircinin nev-
ro - fiziyolojik sistemini etkileyerek (nabiz artisi, nefes sikligi, kandaki se-
ker miktarinin fazlalagsmasi, vb.), onu tedirgin eder. Bilingsiz ve amacgsiz
bir harekete gec¢cme istemi uyandirir, boslukta kalan bu istem, sonucta,

(12) «CGagdas Sinemanin Sorunlari», (Sinema dilinin evrimi), André Bazin, Bilgi Ya-
yinevi, 1966, s. 52-53.
(13) Bu konuda bkz: «Kusurlu bir Séylev», J—P. Oudart, GCagdas Sinema, Sayr 1.
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seyircinin etkiniigini “(aktivitesini) Karanlik salonun rahat koltuklarinda ti-
ketir (14).

Klasik Hollywood yapintisi, tamamiyla burjuva ideolojisi tarafindan

belirlenmis olmasina karsin, yapimcilarinin bu olayin bilincinde olmadik-
lari sanisini uyandirmaya calisir. Toplumsal soylevini, kendisini geri ite-
rek, seyircinin ideolojik kosullandirmalarindan (15) yararlanarak dolayh
bir bicimde, seyirciye soyletir. Hollywood-vari filmde, bir bakima : «ideolo-
ji kendi kendisiyle konusur, sorunlari ortaya atmadan ©6nce, bunlarin bi-
tun karsiliklarini hazirlamis olur» (16). Bu amacini da, Uretilen sanat Uri-
nindn dretim ilintilerini seyirciden gizlemeyi basaran, dissel varliklari ve
«bicimleri» gercek diye sunan burjuva betimleme dizgelerini kullanarak
gerceklestirir. Betimleyici 6geleri seyirciyle bakis alis verisi icinde oyun-
cular olan, «gercek etkisi» yaratan bir sahne dizeniyle seyirciyi bir ha-
yalin sahneye koyucusu durumuna sokar (17).

Bilindigi gibi, burjuva betimlemesinin ilk kosulu gerceklik etkisini ya-

ratmaktir. Nitekim, Hollywood sinemasinin da tum cabalari, gercegin tem-

(14)

(15)

(16)
(17)
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Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz: «Cybernétique et Biologie», Goudot-Perrot,
Paris, 1967.

Engels ideoloji konusunda sunlari soyler:

«ideoloji, sbdzde dusundrin herhalde bilingli olarak, fakat yanls bir bi-
lincle gergeklestirdigi bir sirectir. Onu harekete getiren gercek itici gucler
kendisi icin mechuldir; 0&yle olmasaydi zaten ideolojik bir sire¢ olamazdi. Bu
ylzden yanlis veya goruniste kalan itici gugler tahayyul ediyor. Fikri bir sirec
olmasina bakarak, ister kendisinin, ister seleflerinin disincesi olsun, buradan
saf dusuncenin muhteva ve bicimini ¢ikariyor. Sadece fikri malzeme ile mesgul
oluyor! isin otesine bakmadan bu malzemeleri disiinceden c¢ikmis saylyor ve
daha uzaklarda, disunceden bagimsiz kokleri olup olmadigini arastirmayr me-
sele edinmiyor. Bu is gdrme tarzi, onun nazarinda gayet tabiidir, ¢unkd dusin-
cenin araciligi ile gergeklesen her insan eylemi ona, nihai kademede, temelini
disinceye dayandirmis olarak belirir.

Dolayisiyla tarihi ideoloji (tarihi kelimesi, burada, siyaset, hukuk, felsefe,
ilahiyat, kisacasi, sadece tabiata degil, topluma da ait olan butun alanlari be-
lirten kollektif bir kelimedir), her bilim alaninda, daha 6nceki kusaklarin zih-
ninde bagimsiz olarak meydana gelmis olan ve birbirini izleyen bu kusakla-
rin beyninde kendine 6zgu bagimsiz bir dizi gelisme gegiren bir malzemeye sa-
hiptir. Gergi, kendine 6zgi alana veya baska alanlara ait dis olgular bu geli-
simin belirlenmesine katkida bulunur olabilirler; fakat, zimni 6nyargiya gore,
bizzat bu olgular, en dikkafali olaylari dahi c¢cok sukitr hazmetmis olan saf akil
Ulkesinde bizi tutacak sekilde, zaten fikri bir sturecin meyvalari degil midir?
iste her seyden 6nce, dei'let anayasalarinin, hukuk sistemlerinin, her 6zel alan-
daki ideolojik goruslerin, bu goérintste bagimsiz tarihleridir ki, insanlarin ¢o-
gunu aldatmaktadir». (Engels'ten F. Mehringe mektup, 1417fI893, «Felsefe
incelemeleri», Soi Yayinlari, Ankara).

«Sinemalldeoloji/Elestiri». J—L. Comolli — J Narboni, CdC. say! 216.

Bu kotluda bkz: «Gergek Etkisi ve Bir Betimleme Kurami i¢in Notlar», ]—P.
Oudart, GCagdas Sinema, sayi 4.



silcisi olduklarini ileri stirdidu gordntdlerin inandiriciigini arttirmaya, ya-
nisira, zaman ve mekan agisindan seyirciyi bir sireklilik i¢cine sokmaya
yoneliktir. Sinema go6runtisinin, ister gercedi aynen yansittigini, ister
dolayh bir gergek oldugunu kabul etsinler, idealist sinemacilarin timi
«gercek duygusu» nun arttirilmasi igin caba godstermislerdir. Bu ideolojik
gereksinme dogrultusunda, bir yandan teknik olanaklar gelistirilirken, di-
ger yandan da yeni senografik kaydedis bicimleri ortaya atilmistir.

Tam etkisini yanilsamaya (illizyon'a) dayandiran klasik Hollywood si-
nemasl, toplumun ayri kesimlerinden gelen Kisilerin esitsizliklerini orta-
dan kaldirmak igin, film Kigilerini perdede «gorsel» ve «igitsel» bakimlar-
dan esit bir bicimde sunar. Yani, butin film Kisilerine yapintida esit bir
bicimde go6zikme hakkini verir. Diger bir deyisle, buatin film Kisileri per-
dede ayni yeri alabilirler, ayni ¢cekimi paylasabilirler.

Bu gorunuste (ve s6zde) gayet demokratik kaydedis bicimi, aslinda,
gereginde yalnizca tek bir bakisin bitistirdigi cekimlerin akisiyla, karsit
durumda olaniari elgabukluguyla uzlastirmaya yarar.

Bazin, bu uygulamanin «ustadi» William Wyler icin (18) : «Bakislarin
yoni Wyler'de her vakit sahne dizeninin iskeletini meydana getirir (Oyun-
cularin gercek bakislarina, kendi bakisimizin 6zneslendigi alicinin gizil
bakisini da katmak gerek. Wyler bize bunu duyurmakta buyuk basarn ka-
zaniyor). Seyircinin yapacagl sey, yonetmenin bitlin niyetlerini anlayabil-
mek icin bu bakislari bir isaret parmagi gibi izlemektir. Perdedeki dra-
matik akintilari...aciklikla ortaya koymak igin, goérintl Uzerinde bu ba-
kiglarin bir cizgiyle somutlastirmak yeter... Dekorlar, giysiler, aydinlatma-
lar ... hep tarafsizlia yonelir» der ve devam eder: «William Wyler'in alan
derinligi Amerikan seyircisinin bilincine ve filmlerdeki basoyuncularin
yansittiklari dinya goérusine kosut olarak demokratik ve liberal bir nite-
lik tasimaktadir.»

Soylemege gerek yok, oyuncularin sunulusundan aydinlatmaya kadal
gbzetilen sozkonusu «tarafsizlik», film Kkisilerinin toplumsal belirlenimle-
rinden yoksun gosterilmelerini hasiralti etmeyi ve burjuva dinya gorusuni
yaymayl amaclar.

Burjuva sinemasinin kullandigi betimleme dizgeleri, gerceklik etkisi-
ni, perspektif yasalarina uygun olarak tc¢unci boyut izlenimini uyandiran
alan derinligi ile yaratir. Alan derinligi, bir yandan sinema goérintisine
gerceklik katarken, diger yandan ,ayni anda daha fazla seyin gdsterilme-
sine olanak verir. Bu durum, bir anda bir ¢cok seyi birden izlemek ve kav-
ramak zorunda kalan seyircide anlam belirsizligi yaratir, kafasini bulan-
dirir. Baska bir deyisle, gercegin ¢ok anlama cekilebilirliligi getirilerek,
gercegin gozden kaciriimasina olanak saglanmis olur.

(18) «Cagdas Sinemanin Sorunlari,» (William Wyler ya da Sahne Duzeninin Janse-
nisti), A. Bazin, Bilgi Yayinevi, 1966, s. 88/100.
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Bazin, bu uygulamanin «istadi» Orson VVelles'ten s6z ederken soyle
der:

«Alan derinligi sinema dilinin tarihinde eytisimsel bir ilerlemedir. Ve
bu bicimsel bir ilerleme de degildir! Alan derinligi iyi kullanildigr vakit sa-
dece olayl degerlendirmenin en kestirme en basit en ince tarzi degildir;
alan derinligi sinema dilinin yapilarini, seyircinin goérintd ile olan zihin
iliskilerini etkiler ve bundan dolayl gdrmeligin anlamini da degistirir...

1) Alan derinligi seyirciyi gorunti ile, gercekte olandan daha yakin
bir iliskiye sokar...

2) Alan derinligi, dolayisiyla, seyircinin sahne dizeni karsisinda zi-
hin yéninden daha etken bir tutumunu, hatta olumlu bir katkisini gerek-
tirir. Seyirci, ¢dézimleyici kurguda kilavuzunu izlemekten; dikkatini, gor-
mesi gerekeni secen yodnetmenin dikkatine kaydirmaktan baska bir sey
yapmadigl halde (19), alan derinligi en azindan bir kisisel se¢im gerek-
tirir. Seyircinin dikkati ve iradesi biraz da goruntinin bir anlam tasima-
sina baghdir.

3) Yukardaki ruhbilimsel nitelikteki iki dnermeden metafizik olarak
nitelenebilecek bir Uclincist dogar...

Kararsizlik her seyden ¢nce dogrudan dogruya gorintinin aln yazi-
sidir» (20).

Yine sOylemeye gerek yok, Bazin'in, «metafizik bir nitelik», «gorin-
tindn ahln yazisi» olarak niteledigi s6z konusu «kararsizlik», gercegi giz-
leme cabasinin ta kendisidir, burjuvazinin iki ydzliliginin anlatim bigci-
minde yansimasidir. Sunu da ekleyelim : «Gdrmeligin anlamini degistiren»
bu senografik kaydedis biciminin 2. Dunya Savasinin baslarinda «moda»
olmasi, Orson VVelles'in dehasinda degil, savasin egemen diizen i¢in ya-
rattigr yeni ideolojik gereksinmelerde yatar. (Sirecek)

(19) Cozumleyici Kurgunun bu o&zelliklerinden yakinan Bazin'in, IVyller'in «isaret
parmagimdan rahatsiz olmayisina ne demeli?

(20) «Cagdas Sinemanin Sorunlari», (Sinema Dilinin Evrimi), A. Bazin, Bilgi Yayin-
evi, 1966, s. 63—64
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sinema teknigi - 5

VI — ISIKLANDIRMA (POZLANDIRMA) (*)

Cekimde, peliktl (film) duyarkatinin isiklandiriimasindaki son duzenleme, kulla-
nilan objektifin f/stop diyafram acgikligr ile elde edilir.

istenilen nitelikte bir 1siklandirma cesitli etkenler gézetilerek yapilmahdir. Kulla-
nilan film tipi (siyah-beyaz, renkli, negatif ya da reversal); cesitli duyarkat hizlari ve
gren durumlari; laboratuar islemlerindeki 6zelikler, drnegin, siire ve 1si durumlari; 6zel
amach cekimler (trukajli calismalar, projeksiyonlu c¢ekimler, vb...); alicidan gegen fil*
min hizi (kare/saniye) ve alicinin kendi hareketinin hizi; ¢ekim sahnesinin 6zel ay-
dinlatilmasi, vb... durumlar, gbézetilmesi gereken 6nemli etkenlerdir.

Gegerli bir nedeni olmayan ve bir ¢ekimden digerine degisen fotografik ton tark*
liliklarinin nedeni, yukarida bir kismi siralanmis olan etkenler gbozetilmeden saptanmis
olan yanlis bir 1siklandirmadir.

Duyarkatin 1siklandiriimasinda (pozlandirilmasinda) kullanilan en dnemli arag
«1stkdlcer» (pozometre) dir. Isikdlcer alicidaki filmin duyarhgini ve isiklandirma sire-
sini hesaba katar. Isiklandirma siresi alicidan bir saniye iginde gecen filmin gorinti
(kare) sayist hizi ile, yine alicinin obtiiratér agikligi derecesinin bir sonucudur. Isik-
Olcer, ayrica 1s1§in etkin siddetini de dlcer ve sonunda bitin bunlari birlestirerek uy-
gun f/stop sayisini verir. Bu deger temel diyafram agikligr degeridir. Bu degerden yo-
la ¢ikarak, onun altinda ya da Ustinde oynamalar yapmak, yani ona bagh kalmaksi-
zin ama ondan yola cikarak degisik yeni diyafram degerleri uygulamak, farkli sinema
anlayislart ile ilgilidir.

Isikdlcerleri ve kullanim bicimlerini ilerdeki sayilarda ayri bir konu olarak gore-
cefiz. Ancak, burada isiklandirma acisindan ve isikdlcerleri ilgilendiren, dikkat edil-
mesi gereken bazi temel durumlari kisaca siralamakta yarar gdéruyoruz.

Isikdlcerler genel olarak iki turladdr. Bir kismi konularin (sujelerin) dolaysiz (di*
rekt) isiklarini, digerleri ise dolayli, yani yansiyan isiklari olcerler. Dolaysiz 1si1g1 6l-
¢en isikdlcerler normal olarak konunun (stjenin) bulundugu boélgede kullanilirlar. Ko-
nuyu aydinlatmadaki etkin isi§1 Olgerler ve objektif diyafram dederim f/stop olarak
bildirirler. Dolaysiz 1s1§1 &lcen isikdlcerler iki temel gorevi yerine getirirler : a) ko-
nunun bulundugu bdlgedeki olay isi§inin siddetini dlgmek; b) aydinlanma geometri-
sinin kosullarint hesaba katmak.

Dis ¢ekimlerde sik sik karsilasilan ve 6zel dikkat gosterilmesi gereken bazi du-
rumlari da séylece siralayabiliriz : 1) olagan usti agik ve koyu fonlar; 2) konunun
on planda ve fondaki nesnelerin ¢ok uzak mesafelerde olmalari ve arada genellikle bir
pus'un bulunmasi; 3) sahnenin, bas konusu (sujesi) gdlgeli bir alan icinde olmak (ze-
re, gines 1511 ile golgeli alanlardan olusmasi, vb...

Yansiyan isikdlcerleri genellikle ; a) bitin bir sahnenin ortalama parlakligim &lg-

(*) Yazi ve tablolar ASC yayinlarindan derlenmistir.
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mek Uzere; b) ¢ok sinirli bir bdélgenin nokta isi§in1 élcmek Uzere; ¢) hem én planda-
ki bas konunun nokta parlakligini hem de sahne fonunun alan parlakligini 6lgmek
tzere, yapilmiglardir.

Duyarkatin teknik olarak dogru isiklandiriimasi, filmin sonraki islemlerinin yapi-
lacagl laboratuarin o6zelliklerine de baghidir. Genellikle (ve 6zellikle tUlkemizde) labo-
ratuarlar ¢alisma kosullarini standart bir dizeyde tutmakta ve bir tek filmin dizen
dist ozelliklerine karsilik vermek icin dizenlerini degistirmemektedirler. Bu nedenle,
gerekli duzeltmeleri laboratuara birakmaktansa, bunlari ¢ekim c¢alismalarinda ¢ézmek
gerekir. Laboratuardan yalnizca «normal» bir islem ve kopyalar elde etmek igin ¢aba
gosterilmelidir.

Film duyarhigini derecelendirmede kullanilan cesitli sistemler vardir. Bunlar Cag-
das Sinema sayl 2, sayfa 81'de gdOsterilmistir. Ayni sekilde, duyarkatin isiklandirilma-
sinda 6nemli bir yeri olan T/stop konusuna da Cagdas Sinema say! 1, sayfa 80'de yer
verilmistir.

Bazi durumlarda, cekimde, kullanilmakta olan filmin duyarlhigini (hizini) «yuka-
riya zorlama» gerekebilir. Yani, elde daha hassas bir film bulunmadigindan, kullanilan
filmin duyarhigi zorlanir. Bu durumda, filmin gérintd niteli§ginin, laboratuarda normal
islemlerden gecirildiginde bir zarar gorecegi bilinerek, 6l¢ulu bir sekilde, daha az poz
verilerek, laboratuardan da filmin yikanma sirasinda «yukariya dodru zorlanmasi»,
yani daha fazla yikanmasi istenir.

Gunimuzde kullanilan codu filmler cok yuksek bir tolerans alanina sahiptirler.
Bu nedenle, gorintu niteliginde az bir kayipla, «iki» tam stop civarinda eksik pozu
giderecek o6lc¢ide yukariya zorlanabilrler. Bilmemiz gerekir ki, bir filmi yikama sira-
sinda yukari dogru zorlama, yanisira birtakim fotografik degisiklikler olusturur, 6r-
negin, bir negatif film asiri yikandikca gammasi (kontrastlik asamasinin say! olarak
Olgus) artma egilimi gosterir : negatif film zorlandiginda daha c¢ok duyarlikla, daha
¢ok kontrast ortaya ¢ikar. Bir reversal film asiri yikandiginda en yuksek yogunlugu-
nu kaybetme egilimi gosterir: reversal film zorlandiginda, daha cok duyarlikla, daha
az kontrasthik olusur.

Asagida, i1stklandirma ile ilgili teknik ana tablolar ve cetveller verilmektedir.

DEGI6IK HIZLARDA ISIKLANDIRMA VE OBTURATOR ACIKLIKLARI

KARE [ es/kiviiv e=
6 10 12 1 16 18 20
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1/9 113 17 12 1126 130 f3# :13 1R
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11 6 | 1 2 126 ;132 i3 143 147 1/53
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OTOMOBILDEN CEKIM mzi
OBTURATOR ACIKLIKLARI
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ALICI HIZI DENKLEMI CETVELI .
OBTURATOR ACILARINIM AZAL.
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AZGELIiSMISLIK
SURECINDE
TURKIYE

I-BIZANSTAN TANZIMATA

Osmanli imparatorluju 8rgutli yapisina ve gicine
ragmen, nasil oldu da yavas yavas bazi Avrupall
guclerin bagimhlig: altina girebildi?

Emperyalist c¢ikarlar on dokuzuncu vylzyilda, nasil
oldu da Turk toplumunun igine nafuz edebildi?

Yagli imparatorluk yikilip gittikten sonra, ulusal atihm
ve gen¢ cumhuriyet hangi giglere dayandi?

Bu gelisme c¢abasi hangi i¢ ve dis engellerle karsilasti?
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