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OZET

Sinema, teknik gelismelere paralel bir sekilde ortaya ¢ikan bir “sanat” dali olarak ifade
edilmesine karsin, tarihi boyunca kullandig1 bu teknik olanaklarla yetinmemis ve daima yeni
teknolojileri biinyesinde barindirmaya baslamistir. Sinema seyircisiyle kurmus oldugu izleme
pratikleri de daima yetersiz kalmis, gelisen teknolojiyle birlikte sinemay1 seyirciye, seyirciyi
sinemaya daha ¢ok yaklastiracak olan farkli deneyimleri hayata gecirmistir. Sinema ve seyirci
yakinlagsmasi konusunda bugiine kadar hayata gegirilen deneyler sinema tarihi i¢inde 6nemli
bir yer edinse de bu hi¢bir zaman filmlerin 6ykiisii, oyuncusu ya da filmlerin renkli, siyah-
beyaz, sessiz ya da sesli olmalar1 kadar 6n planda tutulmamistir. Sinema ¢ogunlukla filmlerin
renkleri, sesleri ve auditorium gibi belirli izleme pratiklerinin egemenliginde anilmustir.
Ancak teknik olanaklar gelistikce birden fazla deneyimin i¢ ice gectigi gézlenmeye baglanir.
Bu nedenle bir yiizyili deviren ve hala popiilaritesini koruyan sinemanin artik tek bir
deneyimin egemenliginde tanimlanmasina olanak yoktur. Ayrica, sinemanin gliniimiizdeki
durumuna baktigimizda bu “sanat”in sadece bu ¢aga 6zgili olduguna iliskin bir deneyim bigimi
de yoktur. Ciinkii yine sinema baglaminda disiinlirsek bu c¢ag da tek bir deneyimle
sinirlandirilamamaktadir. 21. yy’da karsimiza g¢ikan deneyim bigimlerinin, sinemanin ilk
yillarindan itibaren varoldugunu gormek, 21. yy. sinemasimm1 anlamak ve yeniden
degerlendirmek i¢in yararli olacaktir. Ayrimsizlasma konusu, sinemanin hem ilk yillarinda
hem de giinlimiizde eski 6zelliklerin teknolojik bir ¢agda yeniden ragbet gordiigii “The Artist”

ve “Hugo” filmleri baglaminda degerlendirilmektedir.



ABSTRACT

Although, cinema can be implied as an “art” which appears in paralel with development
of the techniques, it hasn’t been satisfied with these technical facilities that it has exhibited
since its history and it has always started to embrace new technologies in itself. It has always
failed with the experience that it has displayed with its audience it has implemented various
experiences which make cinema come closer to audience and the audience come closer to
cinema with the development of technology. Even though the experiences that were displayed
in cinema since today about the subject of getting the cinema and the audience come closer
has taken a crucial place in the cinema history, this has never stood in the forefront as the
plot, the actors and actresses of the film or the films being color, black - white , silent or
sound. Cinema has generally been mentioned under the hegemony of certain experiences
such as color, sound and auditorium of the films. On the other hand, it has been observed that
multiple experiences were intermingled as the technical facilities have developed. Therefore,
there is no possibility to describe cinema which has closed down a century and still preserves
its popularity under the hegemony of a unique experience ever after. Moreover, as we have a
look upon the condition of the cinema today, there is no experience form of this “art” that is
peculiar to this era. Yet, if we think this on the basis of cinema, it can’t have been qualified as
a unique experience in this era. To know experience forms that we have encountered in the
21st century have existed since the first years of the cinema will be quite useful to understand
and re-evaluate the 21st century cinema. The matter of non-discriminatory have been
evaluated on the basis of the films “The Artist” and “Hugo” that have been popular again

both in the first years of cinemaand former technological features of an era today.
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GIRIS

Insanoglu tarihin en eski dénemlerinden itibaren kendini ifade etmeye ve
doganin bir benzerini yaratmaya calismistir. Bu ifade taklitler, sarkilar, masal
anlatmak gibi ugucu oOzellikler gosterdigi gibi1 glinimiize somut kalintilar da
birakmistir. Ugucu Ozellige sahip sarkilar, masallar da sonucunda tarih boyunca
anlatilagelmis ve ileriki donemlere ulasmistir. Somut kalintilar ise bizzat kisinin
kendisinin deneyimleyebildigi alanlar agar. Ornegin magara resimleri ilkel insanlara
dair kalic1 ifade bigimlerinden biridir, hatta bilinen ilk 6rnegidir. Kalic1 oldugu iddia
edilen ve iizerine tartisip yazilar yazilan ne varsa onu deneyimleyen insan i¢in vardir.
Onlar1 deneyimleyen insanlar olmadiginda, onlar da yoktur. Bu nokta bilginin ortaya
¢iktig1 noktadir sanatin da bir katmanini olusturur. Sanat sadece onun varligindan
haberdar olmakla, bir insanin onunla karsilasmasiyla meydana gelmemektedir, onun
Otesine gegen, bilgiyi bir gerceklik katmani olarak kullanan, gercege ne kadar
benzerse benzesin ger¢egin disindaki bir katmanla biitiinlesmis bir anlami ifade
eder.* Sonugta sanat eserleri de onunla karsilasacak onu deneyimleyecek bir insana
ihtiya¢ duymaktadir. Sinemanin icadina kadar deneyimlenen sanatlar da gergek
hayata benzeme hali ne kadar yiiksek olursa olsun, o sanatin islendigi materyal
yamlsamay1 hep belli bir seviyede tutmaktadir. Ornegin edebiyat kagida, resim
tuvale, heykel mermere islenir. Gergekligi yansitma ile net bir ayrima sahiplerdir.
Harfler, boyalar ya da yontu agik sekilde bir gostergedir. Bu noktada sinema farkli
bir ifade araci ve sanattir. Sinemanin gostergesi kendisidir. Sinema modernizmin
kazamimlarinin bir disavurumu** olan kayit sanatidir. Ustiine oturdugu nesne gercek
hayati gostergeler araciligiyla anlatmak zorunlulugundan kurtulmaktadir. Agag ve
etrafinda kosan bir cocuk resimde boyalar araciligiyla anlatilmaya calisilirken,
sinema kamera denen alic1 cihaz sayesinde gercek hayatin ritmini kayit altina alma
sansina sahiptir. Ger¢ek hayatin ritminin kayit altina alinmasi ise bu sanatla etkilesim

kuran insan i¢in bir deneyim sicramasidir. Insan gergegin yanilsamasma ilk kez bu

! James Monaco, Bir Film Nasil Okunur: Sinema Dili, Tarihi ve Kuram, Cev: Ertan Yilmaz,
Oglak Yayncilik, Istanbul, 2009, s. 30.

* Beyaz perde gerceklik katmani olan bilgidir. insanlar sinema salonuna girdiklerinde karsilastiklari
nesnenin beyaz perde oldugunu bilmektedirler. Oysaki projektdrden film aktarildiginda beyaz perde
farkl1 bir anlam ifade etmektedir, yanilsamanin sadece tasiyicisidir, insanlarin karsisinda artik beyaz
perde yoktur, film vardir.

**Modernizm teknik bir¢ok ilerlemeyi i¢ine alir, fotografin icadini da igine alan bu siirecin bir
karakteristigi de, gercek yasamin aslina en yakin sekilde insan elinin disinda kayit altina
aliabilecegini gostermesidir.



kadar yaklagmistir. Lumiére’lerin ilk film gosteriminde insanlarin panikle
kagismalar1 bu yeni sanatin hangi kokler iizerine insa edildiginin bir kanitidir.
Lumieré’lerin filmlerini izleyen seyirciler her sanat bi¢ciminde varolan gergek disi
goriintimleri gergek sanmislardir. Gergek hayatin yanilsamasi ilk kez bu kadar giiglii

ve alisilmadik sekilde ortaya ¢ikmustir.

Zaman igerisinde, insanlar filmleri deneyimledik¢e tanimaya baslarlar. Filmler
sayesinde gergege yaklasirken korkularini da bir kenara atarlar. Ancak o ilk deneyim
hem sinema tarihi hem de bunu ilk kez yasayan insanlar i¢in kalici olmustur. Sinema
daima gergege daha ¢ok yaklasmanin yollarin1 aramistir. Béylece sinemanin insan
hayatindaki ritmi birebir yakalama cabalari onun teknik gelisiminin de bir pargasi
haline gelmistir. Ses, renk ve l¢iincii boyutun yaratilmasi gibi ¢abalar sinemanin
gercege yaklagma bi¢imlerinin teknik sonuglari olarak goriilebilir. Elbette trenin gara
girdigini gbren insanlar igin bu yeni bulus gergege fazlasiyla yakindir ve bir devrim
niteligi tasimaktadir, fakat gercegin kusursuz yanilsamasindan da bir hayli uzak
oldugu son derece agiktir. En basitinden, insanlar diinyay: renkli gormektedirler ama
karsilarindaki siyah-beyazdir, ger¢ek hayatta dis diinyaya iliskin sesler duyan insanin
karsisindaki medium tam anlamiyla bu tiirden bir ses gegisi saglayamamamaktadir.
Insanlarin ii¢ boyutlu algiladigi diinyaya karsilik sinema iki boyut iizerine insa
edilmektedir. Bu ornekler daha da cogaltilabilir. Sinema bir yaniyla teknolojik bir
devrim sayilabilirken diger taraftan teknik eksikliklerle dolu bir yap1 sunar. Sinema
tarihinin verileri bu eksiklikler dl¢iisiinde bu sanat1 devam ettirmekten baska seyler
sOylemistir. Daha ilk yillardan itibaren sinema, ger¢egin kusursuz goriiniimiine nasil
ulasabileceginin ¢abasi i¢inde olmustur. Lumiére’in filmini izleyen insan,
kaybolmamak / kaybedilmemek istenmistir. Bu durum ise, ger¢ege yaklasmak, daha
da yaklagmak, icine girmek, o gercegin kendisi olmak ya da o gercegin icinde

oldugunu sanmak bi¢iminde ifade edilebilir.

Sinema, 6zelikle Sanayi Devrimi’nden itibaren kii¢iilmeye baslayan, mesafeleri
kisaltan, ulasilmazi ulasilir hale getirmeye calisan diinyanin da bir yansimasidir.
Sinema, izleyicilerini koltugundan alarak ve en uzak iilkelere gotiiriip, sonra bir anda

koltuguna geri getirebilme 6zelligine sahiptir. Bu 6zelligi onun zaman ve mekanda es



zamanli hareket etme kabiliyetinden ileri gelmektedir.’ O yiizden yolculuk
niteliginden dolay1r gergege daha da yakinlagtirma ugrasina sahip olmasinin
sinemadan beklenmesi olagan hale gelmektedir. Sinema bunu yaparken teknik daha
da kusursuzlasmali, teknik kusursuzlasirken de daha onceki yillarda gergeklestirilen
cabalar da (farkli film deneyimleri) —en azindan bu g¢agdaki haliyle- goriiniir

olacaktir.

21.yy’1n sinemasina dikkat edildiginde cesitli deneyimlerin birbirleriyle i¢ ige
gecerek ayrimsizlasmayi talep ettigi goriilmektedir. Bugilin film deneyimi adina
gerceklestirilenler, gegmisten bu yana yapilmis, farkli bicimlerde de olsa yapilmasi
icin biiylik ugraslar verilmistir. Deneyim bigimleri bir aradaligi barindiran ¢oklu bir
goriiniim sergilemektedir. Bu durum teknigin kusursuzlagsmasina paralel bir siireci de
destekler. Calismanin ilk boliimiinde alimlama tizerinden hareket edilerek sinemanin
izleme pratiklerinin ¢ikis1 itibariyle konumu saptanmaya calisilmistir. Bir takim
temel tartismalara ana hatlariyla yer verilmistir. Ikinci boliimdeyse sinemanin sancili
gelisimindeki bugiline ait oldugu diisiinebilecek cabalari gbéz Oniine serilmeye
calisilmig, kdkene inilmistir ve ortak noktalar saptanip 21.yy’da film deneyimindeki
kusursuzlagmanin ona yeni bir esik atlatmaktan 6te daha 6nceki duraklarin bir arada
sunuldugu bir alan haline getirdigi gosterilmeye g¢alisilmistir. 21.yy sinemasindan
bir¢cok ornek verilebilmesi miimkiindiir ancak orneklerin birbirini tekrar etme riski
g6z oOnlinde bulundurularak &rneklemler The Artist ve Hugo iizerinden
gerceklestirilmistir.  Secilen  Orneklerin  ifade etmeye c¢alisilan ortakligi /
ayrimsizlagsmayr pek cok acidan yerine getirdigi disiiniilmiistiir. 2012 yilinda
giindemi fazlasiyla mesgul eden bu iki filmin ¢alisma boyunca ortaya konulmaya
calisilan kavrami da somutlastirdigi, ¢alismanin bir 6zeti mahiyetinde oldugu da
belirtilmelidir. 21.yy’in daha da ayrintilandirilip uzatilmamasimin bir nedeni de bu
caligmanin her ne kadar giiniimiiziin film deneyimini ele almaya g¢alismasi olarak
goriinse de aslinda ge¢mis ve kokenler iizerinden bir yol izlendigini ortaya
cikarmaktir. Ge¢gmisin izinde giiniimiiz sinemasini arayan ve bir takim arastirma ve

degerlendirmeler ortaya koymaya calisan bir proje oldugu sdylenebilir.

2 Bkz. John Berger, Her Zaman Hosgakal Diyoruz, Sozciikler iki Aylik Edebiyat Dergisi, Say1:25,
Mayis-Haziran 2010, s. 8. ve Anne Friedberg, Les Flaneurs du Mal(l): Cinema and Postmodern
Condition, PMLA, Vol. 106, No.3, May, 1991, s. 423-424.



1. BOLUM

ALIMLAMA VE SINEMA

1.1. Bilgi Nesnesi ve Sanat Yapiti

Alg1 giinlimiiz psikolojisi i¢inde bir biitiiniin kavranmasi diye tanimlanir.
Biitiinden anlasilmas1 gereken duyumlarimizin gosterdigi kompleksin bellekte destek
bulmasidir. “Su an karsimda bir masa duruyor” denildiginde burada masa ile
belirtilen alg: icerigi bdyle bir anlamli biitiine isaret eder. Ismail Tunali’ya gére
anlam algida ilk kez ortaya ¢ikar ve duyumlar algidan yoksundur.3 Sitk1 M. Ering de
algimin bir var olanin varhgmn farkma varilabilmesi oldugunu séyler. “Masa”
dedigim nesneyi Once gorliriim, ondan ¢esitli gérme duyumlar1 alirim, daha dnce
ondan almis oldugum duyumlarla bunlar1 birlestiririm ve bu birlestirilmis duyumlar
masa dedigim biitiinii anlaml1 bir biitiin olarak olusturur. Var-olanlarin nesnelesmesi
icin yani bize nesne olabilmesi icin onlarla bag kurmus olmamiz gerekir®. Zihnimize
daha onceden yerlesmis ve gordiigiimiizde ismini sOyledigimiz ne varsa alginin bize
sagladig1 var-olanlardir, algi bize var-olan seyleri goriiniir kilar. “Bu tastir”
dedigimizde tasin gergekte bdyle bir nesne oldugunu da igsellestirmis oluruz.
Zihnimize dogustan bir bilgi getirmesek de yasadik¢a o bilgileri ediniriz, bilginin
zihinle bir isbirligi i¢inde olmas1 s6z konusudur. Insan ilk dogdugunda (ve bir siire
sonra) nesnelere iligkin bilgiden yoksundur, bilgi yasamin i¢inde deneyimleyerek
zihnine yerlestirdiklerimizle var-olan igerisinden bazilarini ¢ikarip aldiklarimizdir.
Bu baglamda Richard Leppert’in uzun yillar 6ncesinde séylenmis bir sozii aktarmasi
dikkat ¢ekicidir. <’Romali Bilgin Pliny icin gérme ve gézlemlemenin asil enstriimant
zihindir; gozlerin rolii, bilincin gorsel 6gelerini alan ve tasiyan bir tiir kap islevi

"% Yazar sonra sOoyle devam eder: “’Orada gérmemi bekleyen seyin

gormektedir
icinde ben de varim, kendi bilgilerim, inan¢larim, yatirimlarim, ¢ikarimlarim,
arzularuim ve zevklerim, bilingli birisi olarak —masum goz sadece efsanelerde

olabilir-". Buradan hareketle yazar su sonucu ¢ikarir: (...) ¢iinkii herhangi bir seyi

3 Ayrmtili bilgi icin bkz. Ismail Tunali, Estetik, Remzi Kitabevi, Istanbul, 2008, s. 23-46.

* Sitk1 M. Ering, Sanat Psikolojisi, Ayra¢ Yayinevi, Ankara, 2004 , s. 58

5 Hiilya Yetisken, Estetigin ABC’si, Istanbul, Kabalc1 Yaymevi, 1997, s. 27.

® Richard Leppert, Sanatta Anlanun Gériintiisii: imgelerin Toplumsal Islevi, Cev: Ismail
Tiirkmen, Ayrint1 Yaynlari, istanbul, 2002, s. 18.

" Ernst Gombrich’in Art and Illusion’undan aktaran Leppert, s. 258. (dipnot)



gormeden once daima, zaten belli bir derecede bir bilme, inanma, isteme vb ile
miicehhez haldeyim.®> Yazara gore gormenin gorsel sanat i¢in énemi de fizyolojik
gorme fenomeninden 6te (sonugta hayvanlar da goriiyor ama sanat icra edemiyorlar),
oncelikle algilamaya datyamr.9

Nicolai Hartmann’a gore; insan da baskasi tarafindan algilanir, o halde insanin
kendisi bile bir bilgi nesnesidir.'® Oyleyse var-olanlarn bir kismini algilariz bu da
duyularimiz vasitasiyla var-olanlarin daha oOnce zihnimize yer etmis karsiligin
cikararak onlar1 nesnelestirerek olur. Bu nesneler bilgisel-diistinsel yapilardir yani
kisaca onlara bilgi nesneleri diyebiliriz. Nesne herhangi bir 6znenin diisiinme,
kavrama, sezme, tasarlama, algilama gibi edimler yoluyla kendisine yoneldigi,
kendisiyle bag kurdugu her seydir."* Ering de var olanlarin nesnelesmesi i¢in onlarla
bag kurmamiz gerektigini sdylerken var-olanlarin alaninin nesne olanlardan daha
genis oldugunu ifade eder.* Var-olan bir bilgi nesnesidir. Var-olan bir bilgi nesnesi
olarak belirlenince, buradan onun biling i¢in bir nesne oldugu sonucu ¢ikar, nesne
demek bir 6zne igin var-olan demektir. Oznenin olmadig1 yerde nesneden bahsetmek
imkansizdir.*® Nasil ki her bilgi nesnesi var-olan i¢inde yer aldigi ama her var-olan
bilgi nesnesi olmadig: (algilanmadig siirece) gibi, her sanat yapiti da bilgi nesnesini
iginde barmdirir ama her bilgi nesnesi sanat yapitin1 yukarida da goriindiigi sekilde
icinde barindirmayabilir. Sanat yapiti, 6rnegin bir heykel tas kiitlesi olarak, bir
senfoni bir takim sesler olarak, bir roman da kelimeler olarak karsimiza ¢ikar ancak
bundan ibaret degildirler. Sadece bu sekilde olsalardi ger¢ek diinyaya ait 6rnegin tas
gibi nesnelerden farklar1 olmayacakti fakat onlar ger¢cek boyutu asan, bir yanilsama
boyutuna sahiptirler ve “bir insan yaratisi” olmanin &tesinde “onu alimlayacak baska
bir insana” gereksinim duyarlar. Bu noktada bilgi nesnesinin objektion
(nesnelestirme), sanat yapitinin ise objektivation (var-olmayan seyin meydana
getirilmesi) oldugu ifade edilmelidir. Burada var-olan ile biitiinlesen bir var-
olmayandan bahsedilmektedir, bilgi nesnesi karsisinda sadece alict olan 6zne, sanat
yapit1 karsisinda yaraticidir.™ Sanat onu fark edecek 6znenin karsisma gikincaya

kadar tam olarak var-olmayan bir etkinliktir. Sanatta 6zne ve nesne arasindaki bag

¥ Leppert, a.g.e., s. 20.

‘y.ag.e., s.18-20.

1% Nicolai Hartmann, Ontolojinin Isiginda Bilgi, Cev: Harun Tepe, Tiirkiye Felsefe Kurumu
Yayinlari, Ankara, 1998, s. 35.

" Yetisken, a.g.e., s. 26.

2 Ering, a.g.e., s. 27.

3 Hartmann’dan aktaran Tunali, 2002, a.g.e, s. 20.

¥ fsmail Tunali, Sanat Ontolojisi, inkilap Kitapevi, Istanbul, 2002, s. 55.



bilgiye dair kurulan bagdan farklidir. Burada sanatg¢inin bile tam olarak bilemedigi
gelerin rolii vardir™. Bu yoniiyle alimlama, algiyla biitiinlesen bir diisiinsel etkinlik
olarak da tanimlanabilir. O zaman Sanat yapit1 ile yapita yonelen kisi arasinda ii¢
asamali bir iliski olduguna dikkat ¢ekmek gerekir: ilk asama duyularimizla genel
ozelliklerini kavradigimiz karsimizdaki yapitin cinsine gore sekillenen bir agamadir:
Algilama asamasi (var-olanin bilgi nesnesine doniistiigi asama). Daha sonraysa
Ozne, yapitin niteliklerini kavramaya yonelir, yapitla diyalog kurmaya ugrasir,
burada duygulanabilir, heyecanlanabilir, bu “alimlama” asamasidir, bundan sonra ise
herkesin adim atmayabilecegi yorum asamasi gelir.’® Sonugta sanat yapiti bilgi
nesnesinden daha dar bir alam1 kaplamaktadir. Var-olan’dan sanat yapitina dogru

giden siirecte 6znenin rolii unutulmamalidir.*

Modern psikoloji insanin on duyu organmna sahip oldugunu séyler. Bunlar;
gorme, isitme, tat, koku, dokunma, 1s1, denge, agri, kinestetik ve vestibiilerden olusan
duyulardir.'” Sanat yapitlarina kars: ise baskin sekilde sadece iki duyumu kullaniriz:
Gorme ve isitme. Bunlara entelektiiel duyumlar ya da yukari duyumlar ad1 da verilir.
Resim, heykel, mimari goze; edebiyat, miizik, kulaga; tiyatro, opera, sinema gibi
sanatlar da her iki duyuya hitap etmektedir. Modern psikoloji bu iki duyumun
Uistiinliigiinii onlarin bedenimizden bagimsiz olusunda yattigini1 sdyler. Mesela tat
duyusu gorevini yapabilmesi i¢in tat alacagi nesneyle dogrudan bir iliskiye girmek
zorundadir. Nesne dile temas etmek zorundadir, arada bir mesafe yoktur, diger
duyular i¢in de ayni seyleri soyleyebiliriz. Ancak bir gitar kongertosunu alimlamak
icin kulagimizi tellere degdirmez, bir filmi alimlamak i¢in perdenin igine
girmeyiz.** Ayrica bir parfimii kokladigimiz ya da yemegi yedigimiz siirece gesitli
etkilere maruz kaliriz, duyum kesildiginde etkisi de kaybolur'®. Bu agidan Susan
Sontag ¢ok carpict bir ifade kullanir: “’Tiim sanat yapitlar: temsil edilen yasanmuis
gergeklikten belli bir uzaklikta olma temeline oturtulmugtur’’ (...) giinkii bize sanat

olarak goriinebilmesi icin yapitin yakinligin getirdigi duygusal miidahaleleri ve

1 Takiyettin Mengiisoglu, Felsefeye Giris, Remzi Kitabevi, Istanbul, 2000, s. 214.

18 Ozkan Manav ve Mehmet Nemutlu, Miizikte Almlama, Pan Yayincilik, Istanbul, 2012, s. 20.
*Bilgi nesnesinin kavranmasinda tek bir 6zne, sanat yapitinda ise o sanati icra eden kisinin haricinde
en az birinin alilmayan oldugu iki 6znenin mevcudiyeti s6z konusudur.

" Ayrintil bilgi i¢in bkz. Clifford T. Morgan, Psikolojiye Giris, Ed:Prof. Dr. Sirel Karakas ve Yrd.
Dog. Dr Riikzan Eski, Egitim Kitabevi Yayinlari, Konya, 2009, s. 221-240.

**Cok Boyutlu Sinema konusunda tartigilacaktir. Burada kastedilen sinema salonu gibi film gosteren
bir takim odalarda,lunaparklardaki gibi izleyicilerin hareket etmesi, dokunma ve koku gibi duyu
organlarimin da igin i¢ine katilmasidir.

'8 Tunali, 2008, a.g.e., s. 33.



19 Yazar tipki Tunal gibi beden ile sanat yapiti

coskusal katilimi sinirlamasi gerekir.
arasindaki mesafenin zorunluluguna dikkati ¢eker. Buradan anlasilacag iizere sanat,
bizim bedensel biitiinliigiimiiziin disinda olusan bir etkinliktir, bu yoniiyle sanat
yapit1 gergege ne kadar yakin olsa da gercekten ayirt edici bir konuma taginir. Ayrica
arada mesafe olmayis1 sayesinde yedigimiz, kokladigimiz ya da dokundugumuz ne
varsa sadece bedenimizle temas ettikleri siirece bizi etkilerler, belli bir uzakliktan
alimladigimiz sanat yapitlartysa onlarla etkilesimde olmasak da etkilerini
siirdiirebilirler.’ Bu yiizden alimladigimiz bir nesnenin sanat yapiti oldugunu iddia
etmek i¢in o nesneyle aramiza mesafe koyma gibi bir kosulun ortaya ¢iktigi iddia
edilmektedir. Bu mesafeyi yok ederek icra edilenlerin sanat olup olmadigi ciddi
sekilde tartismaya aciktir. Modern sonrasi sanat tartigmalarinda ise mesafelerin
ortadan kalktig1 yoniinde goriisler ortaya ¢ikmistir. Bu konuda hazir-nesnelerin sanat
icindeki tartisilan konumu dikkat cekicidir. Ornegin Marcel Duchamp’m pisuvarmin
o giine kadar yerlesmis sanat eseri tanimiyla agiklanmasi pek de miimkiin degildir.
Geleneksel sanat tanim1 alimlayan ile sanat eseri arasindaki mesafeyi vurgular, oysa
pisuvar sanat eseri olarak sergilendiginde mesafenin ortadan kalktig1 sdylenebilir.
Giinliik hayatta kullanilan siradan bir nesne sanat eserinin yerine ge¢cmistir. Andre
Breton, Duchamp’in siradan bir nesneyi sanat eseri olarak ilan ederek ona sinif
atlattigin1 belirtir. Tam tersi de miimkiindiir, sanat eseri herhangi bir nesneye
doniismiistiir,  yiiksekte olan sey asagiya indirilmekte, farkli  olan
aymlastirlmaktadir.”* Bu konuda Arthur C. Danto da bienalleri érnek gosterir, 1995
Istanbul Bienal’i katalogundaki yapitlarin higbirinin on yil dncesi gibi yakin tarihte
bile liretilemeyecegini sdyler. Yapitlarin ¢ogunun enstalasyon™* formunda oldugu ve
sanat¢ilarin kullandiklar1 araglar bakimindan kendilerine bir sinir koymadigini ve
bunun da zamanmmiz1 agia vurdugunu belirtir ve ekler: 2005 Istanbul, 105. Venedik
va da 5. Johannesburg Bianellerinin de bugiinkiinden farkli olacagi ongoriilebilir.

Bu da sanat yapiti teriminin agik tarihsel kaplamindan ileri gelir.?? Kuspit de Allan

% Susan Sontag, Sanatci: Ornek Bir Cilekes, Haz: Yurdanur Salman, Miige Giirsoy Sokmen, Metis
Yayinlari, Istanbul, 1998, s. 36.

20 Bkz.http://video.ntvmsnbc.com/murathan-mungani-etkileyen-5-film.html, Erisim Tarihi: 28 Kasim
2013.

2! Donald Kuspit, Sanatin Sonu, Cev: Yasemin Tezgiden, Metis Yaynlari, istanbul, 2005, s. 39.
*Enstalasyon(Yerlestirme Sanat1): Geleneksel sanat eserlerinden farkli olarak, ¢cevreden bagimsiz,
onunla arasina mesafe koyan bir yapida olmayip izleyici katiliminin temel gereklilik oldugu bir sanat
tirtidiir. Agik veya kapali mekanlarda yapilabilir.

22 Arthur. C. Danto, Sanatin Sonundan Sonra: Cagdas Sanat ve Tarihin Simir Cizgisi, Cev:
Zeynep Demirsii, Ayrinti Yayinlari, Istanbul, 2000, s. 240


http://video.ntvmsnbc.com/murathan-mungani-etkileyen-5-film.html

Kaprow’un kalabaliklar1 hedef alan happening’leri* 6zel atolyesinde degil sokak
goriintiisii verilen bir yerde gergeklestirdigini, sanatginin kalabaliklarla mesafesinin
ortadan kalktigini, sanatcinin da bagkalar1 gibi, siradan biri oldugunu sé')yler.23
Kuspit’e gore bu durum tarih 6ncesi magaralardan Rothko Sapeli’ne kadar varligini
stirdliren sanatin da sonudur. Artik sanat kutsal mekanlardan ¢ikip sokaklara inmistir.
Sokaklar gidilecek son miizedir.?* Bu agidan bakildiginda 20.yy’m ikinci yarisindan
itibaren daha onceki sanat tanimlarmin da farkli boyutlarda irdelenmeye basladigi
sOylenebilir. Yukarida goriindiigii sekilde enstalasyon ve happening’in katilimci,
ayrimsizlagmaci yapisini sinemayi da i¢ine alacak sekilde gormek miimkiin olacaktir.
Ancak ilk etapta gorsel sanatlarin deneyimlenmesinin kokenine gidildiginde magara

resimlerinden s6z etmek gerekir.

1.2. Magara ve Sanat Yapiti

Insanoglu tarihin en eski devirlerinden itibaren duygu ve diisiincelerini gesitli
yiizeylere aktarma ihtiyaci hissetmis, daima hayatin bir benzerini yaratmak istemistir.
Ernst Fischer’e goére insanlar daima dogada yararlanmak iizere aletler icat edip
zamanla bu aletlerin benzerlerini gelistirmislerdir, dolayisiyla daima bir sanat
(zanaat) icra etmislerdir. Boylece insanoglu nesneler iizerinde bir gii¢ kazanip, daha
Once ise yaramayan bir tasi ise yarar bir alet bigimine soktugu igin bir deger elde
etmistir. Ilkel insan bir hayvam benzetler ve hayvan gibi gériiniip sesler ¢ikarirsa
hayvani avlamasi daha kolay olmaktadir. Burada insanin kokiindeki giigsiizliik
duygusu ile birlikte giicliiliik bilinci, doga korkusu ile dogaya {stiinliik saglama
yetenegini yaratma her tiirlii sanatin da 6zii olarak gé')rl'ilmektedir.25 Hayvanlar i¢in de
benzerin onemi biiyiiktiir, benzemeyen gruptan dislanabilir, benzeyen kabul edilir,
benzer bir gilidiiyle insanda da benzere yonelme kendini ¢esitli sekilde
gostermektedir. Bunlardan biri sanatin da kokii olarak goriilebilecek etkinliklerdir.
Insan hayatta karsilastiginin bir benzerini yaratmak ister. Joseph Campbell’a gére bu

durum sanattan 6nce biiyiiyle ve oyunla agiklanabilir. Bu sekilde en az elli bes resim

*Happening: Teyatral dogasi olup dogaglama dahilinde yapilan; slayt gosterileri, dans, koku, tat gibi
hislere hitap eden, izleyiciyi katilimini1 dnemseyen bir ¢esit sanatsal etkinliktir.

2 Kuspit, a.g.e., s. 70-72.

#y.a.g.e., s.150.

2 Ayrmntili bilgi i¢in bkz. Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, Cev: Cevat Capan, Payel Yaymevi,
Istanbul, 1995, s. 26-39.



bulunmustur, resimlerin bir¢cogunda hayvanlarin yaninda mizraklar olmasi da
insanlarin ava gitmeden biiyl yaptiklarina isaret eder. Campbell i¢in hayvanlar heniiz
yavruyken yaban yasamin tehlikelerinden anne ve babalarinin gozetiminde
korunurken oynama yetenegini kesfederler. Insanlarin yaptig1 her calisma da bir tiir
oyundan kaynaklanir. Insanin dogaya egemen olmasini saglayan dogal bilimlerin her
verisi tamamen eglence amaciyla yapilan etkinlerden meydana gelir. Ama oyun
yetenegi hayvanlarda insanlarinki kadar gelisemez, mesela hayvanlar konusamazlar
ciinkii seslerle oynayamazlar. Sanatlari yoktur, formlarla da oynayamazlar.”®
Buradan hareketle insanlarin sanat icra etmesinin kokeninde de biiyii benzeri bir

ritiielin oldugu ortaya ¢ikar.

Baslangicta sanati liretmenin yolu gercek (simdiki) zamandir. Sarkict sarki
soyler, Oykiicii 6ykii anlatir, oyuncular drama oynar. Etkinlik olur ve biter daha
sonrasina somut bir kayit kalmaz. Dilden dile aktarilir ama aktarimlar disinda kisinin
bizzat deneyimleyebilecegi bir kayit s6z konusu degildir. Bu baglamda ¢izimin ve
yazinin tarih oncesindeki gelisimi iletisim sistemlerinde ve sanat bigimlerinde 6nemli
bir sicramaya isaret eder. Artik gorlintiiler, oykiiler korunur ve sonra da aynen
hatirlanabilir.?’ Elimizdeki en eski verilere baktigimizda insanin bazen c¢izerek bazen
kaziyarak bazense boyayarak “gelecege kalacak” olan ilk sanatsal eylemleri
gerceklestirdigini goriiriiz. Ispanya’daki Altamira magarasinda kayalarin {izerindeki
resimler Ust Paleolitik Caga ait (yaklasik 40-10 bin yi1l dnce) bizon, yaban domuzu,
geyik figiirleri ve insan eli izlerinden olusmaktadir.?® Buradaki hayvan resimlerinin,
avciya giiven, avina karsi bir dstiinliik duygusu asiladigi iddia edilmektedir, savasa
gitmeden oOnce ayin havasindaki danslar, yilize siirilen boyalar, magarada
resmedilmis bizonlar bu yonde hizmet vermektedir.”® Gombrich’e gore iizerinde at
bas1 bulunan sopa kosede kaldig: siirece, yalnizca bir oyuncaktir, ama ¢ocuk iistiine
oturur oturmaz, ¢ocugun imgeleminde bir odak noktaya yerlesir ve o artik bir attir, en
azindan ¢ocuk icin Oyledir. Campbell’n yukarida ifade -ettiklerine ek olarak
Gombrich’ten hareketle bakildiginda da atalarimiz magaralarin karanliginda yapilan

bizon, mamut vs. resimlerine topuzlar ve mizraklarla saldirmiglardir. Ilgingtir ama

% Joseph Campbell, ilkel Mitoloji: Tanrmn Maskeleri, Cev: Kudret Emiroglu, imge Kitapevi,
Ankara, 1995, s. 298-303.

%" Monaco, a.g.e., s. 30.

% Ayrmtil bilgi igin bkz. Levent Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, Dost Yayimnlari,
Ankara, 2008 , s. 15-80.

 Fischer, a.g.e., s. 37.



yle olmasi gerekir.*® Edgar Morin de bu konuya iliskin ilging bir 6rnek paylasur.
Arkaik insanlar i¢in adeta ¢ocuklarda oldugu gibi riiyalarinda gordiikleri gerceklik
giinliik hayatlarinda karsilagtiklar1 gergeklikten farksizdir ¢linkii bu goriintii gercek
hayatin, nesnelligin tiim karakteristigini igerir. Onlar da riiyalan ger¢ek hayatla bir
tutmaktadir.** En erken sanat deneyimlerinin biiyiiye benzer ilkel yapisini Susan
Sontag da olumlar; magaralardaki resimler ona gore sanat ayini igin bir arag
olmaktadir.® Yine Altamira’daki gibi Fransa’nin Lascaux Magarasi’ndaki resimlerin
konusu da hayvanlardir. Bu resimlerdeki hayvanlarin bir 6zelligi de bazen dort
yerine sekiz ayakli ¢izilmis olmalarindan ileri gelir. Bdylece hayvanin yerinde
durmadigy, hareket ettigi belirtilmek istenmistir.** Campell da Lascaux’daki avecilik
tapinaginin odalarinda sigrayan bogalara dikkat ¢eker. Suda ylizdiigli anlagilan geyik
siiriisii ve midilli siiriisii bu bogalara eklenebilir.3* Cok sonralari icat edilecek
sinemanin koklerinin, (yani insanda bir benzerini olusturmanin, hatta dis gergeklige
en yakin bi¢imde olusturma isteginin) binlerce yil 6nce var oldugunu, bunun ¢ok da

yeni bir durum olmadigini bulgulamak miimkiindiir

Insanlar bir yandan bu eylemleri gerceklestirirken goriildiigii gibi diger yandan
da gerek kendi caginda gerekse daha sonraki ¢aglarda baska insanlarin da bu
resimlerle karsilagsmasini da saglamaktadir. Tarih boyunca sanatsal ifade bi¢imleri
geligsmistir ve insanlar duygu, disiincelerini farkli formlarda ifade etmeye devam
etmislerdir. Altamira magarasindaki kayalarin yerini giin gelir mermer alir, giin gelir
bir tuval, kagit veya beyaz perde o gorevi iistlenir. O gorevi listlenen sadece bir bilgi
nesnesidir. Sanat yapitinin temelinde bir bilgi nesnesi bulunur. Bilgi nesneleri
bilgisel-diisiinsel yapilardir. Iclerinde bir yamilsamay:1 igermezler, tas tastir, kagit
kagittir, beyaz perde beyaz perdedir. Sanat yapitlari ise yanilsama boyutuna sahip
yapilardir. Bir sanat yapitiyla karsilagmak demek magaradaki bizonlara saldiran
atalarimizin yaptig1 gibi gercek hayatin bir temsili oldugunu bilmek, fakat onun
gercek oldugunu bilerek kendini kaptirmanin yaninda yine de gercek olmadigim
bilmektir. Beyaz perdeye film yansidiginda onun artik beyaz perdeden farkli, gercek

hayata benzer bir gorlinlime kavustugu ama yine de ger¢ek olmadigi sdylenebilir.

% E H. Gombrich, Sanat ve Yamlsama, Cev: Ahmet Cemal, Remzi Yayinevi, Istanbul, 1992, 5.201

3! Edgar Morin, The Cinema or imaginary Man, Translated: Lorraine Mortimer, University of
Minnesota Press, 2005, s. 23.

%2 Sontag, a.g.e., s. 9.

3 Ayrmtil bilgi igin bkz. Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, Oglak Yayinlari, Istanbul,
2005, 1.cilt, 1.bolim.

% Campbell, a.g.e., s. 298.
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Sanat yapit1 Tunali ve Sontag’in ifade ettigi sekliyle alimlayanla belli bir mesafeyi
korur. Atamiz her ne kadar magaradaki bizona oklarla saldirsa da 0 an igin eline bir
bizon ge¢memektedir. Oyleyse magara duvarmin bugiinkii bilgi nesnesine karsilik
geldigi sdylenebilir. Uzerine islenenler (sanat yapiti denebilir) bilgi nesneleri gibi
daha onceden alinan duyumlarla birlestirilip ¢izilenin sanat yapiti oldugunu kabul
etme gibi bir 6zelligi barindirmaz. Bilgi nesnesi onu deneyimledik¢e kendini ele
verirken, sanat yapiti bilgi nesnesini de doniistiiren bir yapiya sahiptir. Her sanat
yapitinin zorunlu olarak bagli oldugu bilgi nesnesi, bu yapitin real (ger¢ek) boyutunu
olusturur. Onu bilgi nesnesinden ayirip sanat yapitt haline getiren ise irreal
(yanilsama) boyutudur.®® Ornegin filmi izledigimiz sinema salonundaki beyaz perde;
maddi olan bir seydir, yani bir bilgi nesnesidir. Salona bir¢ok kez girmis olan izleyici
beyaz perdeyi goriir ve daha onceki deneyimlerinden zihninde bu beyaz perdedir
algist olusur. Bir de perdeye yansitilan, perdeyi filme doniistiiren bir boyut vardir, o
da yanilsama boyutunu temsil eder. Her sanat yapit1 bilgi nesnesi dedigimiz maddi
kiitleler tarafindan tasinan varliklardir. Ancak sanat¢inin (yonetmenin) duygu ve
diislincelerini yansittigi perdede ortaya ¢ikan seyin, hayata da benzer olan (ama
hayatin kendisi olmayan) yanilsama yonii oldugu ve bu yanilsamanin sanatg¢inin

elindeki malzemeyi sanata doniistiirdiigi iddia edilebilir.

1.3. Bir Yanilsama Olarak Sinema

1.3.1. Hareket Yanilsamasi

Tipki tuval ve lizerindeki boyalarin maddi varliklar olmasina karsin sanat¢inin
bu maddi varliklarin {izerinde yarattig1 yanilsama diinyas1 gibi, sinemact da perdede
bir yanilsama diinyas1 yaratir. Bunu bir tiir hareketli fotograflar araciligiyla yapar,
Jack C. Ellis’e gore modern tarihle birlikte gelisen iki biiyiik sanattan biridir sinema
digeriyse hala fotograftir ve sinemanin temeli ona dayamr.*®* Maksim Gorki
Lumiére’in bir gosterisine gittiginde “bu yasamin kendi degil gt')stergesi”37

dediginde, ya da Tolstoy onu “biiyiik sessizlik”*® olarak adlandirdiginda sinema, hep

% Ayrintili bilgi i¢in bkz. ismail Tunali, 2008, a.g.e, s. 23-46 ve Ismail Tunal1, 2002, a.g.e. s. 107-
117.

% Jack C. Ellis, A History of Film, Prentice- Hall, New Jersey,1990, s. 1.

¥ Biiker, a.g.e., s. 1

%8 Yuriy M. Lotman Sinema Estetiginin Sorunlari: Film Semiotigine Giris, Cev: Oguz Oziigiil, De
Yaymevi, Istanbul, 1986, s. 7.
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gercege bu denli yaklasan (ama gercekten farkli) yegane sanat olma 6zelligine sahip
oldugunun isaretlerini verir. Platon’un Devlet kitabinda bambaska amagla da olsa
degindigi ‘“goélgeler” sinemanin dayandigi teknige iliskin ilk yazili belge olma
Ozelligi tasir. Yine s6z konusu olan bir magaradir, karanlik magarada arkalarindan
yanstyan 1s1k sayesinde golgelerinin de insanlarla birlikte hareket ettigi yazilmistir.
Boylece Eski Yunan’dan beri 1s18in hareket eden nesnelerin golgelerini yansittigi
ger¢eginin bilindigi ortaya cikar.*® Uzakdogu’dan Dogu’ya oradan Avrupa’ya
yayilan, bugiinkii Tiirkiye topraklarinda Karagdz olarak bilinen golge oyunu da
sinemanin  kullanacag: ilkenin ilk uygulamasi olur bdylece.® Insan magara
resimlerinden baslayarak yiizey ilizerine sanatini icra etmeye calismis olsa da uzun
yillar bu resimler hareketsiz olarak kalmistir. Oysa ki yasadigimiz hayat hareketlidir.
Insanoglu da Lascaux magarasindaki izlerin bize sunduklarindan itibaren iizerinde
ugrastigl, hayatin bir benzeri olan resimleri hareketlendirme g¢abasina girigmistir.
Resimleri hareketlendirmeden once 15181 kullanarak perdede yanilsama resimler
olusturmaya baglar. Bu gabalarin basinda Biiyiilii Fener gelir. 1700°1i yillarda bir
projeksiyon yardimiyla perdenin {izerine goriintiiler naksedilmeye baslanir. ilk kez
yaratici insan elinin disinda bir aygit insanlara perdede goriintiiler sunmaktadir. Hem
bu yoniiyle hem de karanlikta insanlarin bir araya gelmesiyle 19. yy’in sonunda
ortaya ¢ikacak olan sinema deneyiminin énciileri arasinda yer alir.** Ancak buradaki
goriintiiler hareketsizdir. Daha sonraki yillarda 6rnegin John Ayrton Paris tarafindan
bulunan Thaumatrope (Tomatrop)* 1825°te iin kazanir.** Ozellikle Peter Mark
Roget’in insan goziindeki goriintiiniin siirekliligi kuralin1 vurgulamasiyla beraber bu
yondeki c¢aligmalar da devam eder. Michael Faraday** kendi ismiyle anilan bir
tekerlek aygit gergeklestirir, bu aygitla beraber insanin hareketi algilamasinin bagka

aygitlarla yonlendirilebilecegi gergegi de ortaya ¢ikar.*®

% Teksoy, a.g.e., s. 16.

“yage.,s. 15

* Kilig, a.g.e., s. 181-182.

*Thaumatrope: Elde dondiiriilen bir diskin bir tarafina kafes diger tarafinaysa kus ¢izilir. Disk
dondiiriiliirken kug kafese girmis goziikiir.

*2Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth
Century, MIT Press, London, 1992, s. 105.

**Faraday Tekerlegi: Bir eksen iizerine yerlestirilmis tekerlek seklinde iki diskten olusur. Tekerlekler
ekseni etrafinda farkli yonlere dondiigiinde kisi yakinindaki tekerlege bakarken uzaktakinin daha
yavas dondiigii hatta durdugunu goriir.

* Kilig, a.g.e., s. 186.
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1832’deyse Joseph Antoine Ferdinand Pleteau tarafindan Phenakistiscope
(Fenakistiskop)* adli bir aygit yapilir. Benzeri aygitlari gergeklestirenlerin en 6nemli
ayagini Plateau olusturur. Pleteau’nun daha sonra Lumiére’lerin de ulastigi sonuca
bliyiik katkis1 olmustur. Diger yandan da dis diinyadaki goriintiileri kayit altina alma
cabalar1 siirmektedir, Nihayet Jacques Mandé Daguerre ve Joseph Niepce 1839°da
karanlik odada gekilen resimleri duyarli tabanlar iizerinde saptamayi basarirlar.
Gergeklik artik aslina uygun sekilde saptanabilmektedir. Fakat sinemanin ortaya
cikabilmesi i¢in iki engel daha bulunmaktadir: Biri poz siiresi digeriyse film
serididir. ilk fotografta poz siiresi tam on dért saattir, birkac saniyeye inmesi ise on
yilin iizerinde bir zamana mal olacaktir.** 1850’lere kadar Biiyiilii Fener ya da diger
araglarla yapilan gosterimin bile fotografik olmadigini, renklendirilmis ¢izimler
iizerinden gittigini*> belirtmek gerekir. Biitiin anlatilanlar baglaminda sinemann iki
kisinin icad1 -ki onlar Lumiére Kardesler’dir- oldugunu séylemek yetersiz kalacaktir.
Sinema ¢agin ¢ok yonlii gelisiminin, goriintiilerin daimi kayit altina alinabilme ve bu
goriintiilerin hareketliymis gibi goriinmesi tizerine gergeklestirilen bir degil bir¢ok
cabanin ortak iriniidir ve de Sinemanin ortaya c¢ikist bakimindan en Onemli
deneylerin goriintiileri belli bir hizda alip (saniyede 10 ya da 12 ve daha fazla kareyi
projeksiyonda akitmak) ayni hizda gostererek gormenin siirekliligi ilkesinden,
hareketi dogal bir sekilde yeniden iiretmeye calisan deneyler oldugunu sdylemek
miimkiindiir.*® Bununla sinema tarihgileri iicretli ilk gosterimi yapan Lumiére’leri
baslangi¢ olarak kabul etse bile Thomas Edison kendi gelistirdigi Kinetoskop adli
aletle ABD’de daha ¢ok kabul géren bir isim olmustur. Ayrica Lumiére’lerin 28
Aralik 1985°teki gosteriminden yaklagik iki ay kadar once Berlin’de Max
Skladonowski de saniyede 8 goriintiiniin gectigi Bioscop adindaki aygitla gosteriler
diizenler.*” Geoffrey Nowell-Smith’e gore ilk hareketli resimler gosteriminin kesin
tarthini belirlemek i¢in bazi parametrelere bakmak gereklidir. Gosterimin 6zel

olmasi, ticret 6deyen bir izleyici topluluguna agik olmasi, bir Kinetoskop’dan

*Phenakistiscope: Bir ¢ubuk iizerine yerlestirilmis bu aygita belirli araliklarla resimler ¢izilir (6rnegin
kogmakta olan bir at) ve aynaya tutulur ve yuvarlak disk ¢evrilince aynada hareketli bir goriintii
yanilsamasi olusur.

* Teksoy, a.g.e., s. 20-22.

** |ev Manovich, The Language of New Media, MIT Press Cambridge, London, 2001, s. 330.

% Sessiz donemde kamera hiziyla gosterim arasindaki uyum ¢ogunlukla kusursuz degildir. Saniyede
yaklasik 16 resimlik kare gdsterim normu, 1920’lerde goriiniise gore en yaygin normdur ama
uygulamalar epey farklidir. Daha sonraysa 24 karelik bir norm standart hale gelir. Bkz. Gooffrey
Nowell-Smith, Diinya Sinema Tarihi, Cev:Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2003. s. 22.

*" Teksoy, a.g.e, s. 30-31.
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izlenmesi ya da perdeye yansitilmasi gibi etmenlere bakilir. O ylizden Edison’un
Kinetoskop’u kusursuz hale getirdigi 1893 ile Lumiére’lerin 1895°teki sinematograf
gOsterisinin arasindaki zaman dilimine bakmak gerekir. Lumiére’lerin sinema
tarihgilerinden gordiigli giiglii kabuliin altinda ise ticari zekalariyla pazarlama
yetenekleri ozellikle de ellerindeki aygitin Edison’unkine gore hafif ve tasmnabilir

olmasmin yattig1 sdylenebilir.*®

Jack C. Ellis’e gore sinema ilk basta Oykii anlatma potansiyeline degil sadece
sanat bigimi potansiyeline sahiptir, fotograf hareket etmeye baslayinca fotografci
4.boyutla basa ¢ikmakta zorlanir,* boylece geg¢ici kurguyu olusturur. Bir roman,
miizik, dans parcgasindaki gibi olaylarin basi, ortasi ve sonu diizenlenir ve en basit
sinema eserinde bile artik bdyle bir durumla karsilasiriz.*® Sinemayu, resim ve kendi
dayandig1 temel olarak goriilen fotograftan ayiran yonii de budur. Sinema gergegi
kay1t altina alma durumunun &tesinde gercek hayatin hareketini kayit altina alabilme
ozelligine sahiptir. Ilk kez bir sanat bizi karsimizda gercek hayati gordiigiimiiz
boylesi bir yolculuga cikarir. Bu agidan Sinemanin ilk gosteriminden itibaren
lokomotiflere sevdali olmasi tesadiif olmamalidir.® John Berger’in resim ile
sinemay1 ayurt etmek i¢in kullandig1 carpict bir 6rnek bu durumu cok iyi agiklar.
Roma arenasinda Scrovegni adindaki sapelde 1300 yilinda Giotto ve yardimcilari, i¢
duvarlara ve tavana, freskler yaparlar (tipki magara resimleri gibi), Isa’nm hayatiyla
ilgili birbirini izleyen resimlerdir bunlar, resimlerle bir hikaye anlatmaktadirlar.
Berger bu sapele kurulmus bir sinema perdesi hayal etmemizi sdyler. Goriintii de
Isa’nin dogdugunu haber vermek i¢in bir melegin gobanlara goriindiigii sahne olsun.
Filmi izlerken sapelin disina, geceleyin ¢obanlarin ¢imlerde uzandigi bir tarlaya
savruluruz. Sinema bizi bulundugumuz yerden hareketin oldugu yere gotiiriir. Resim
bizi eve getirir, sinema ise bizi baska bir yere gotiiriir.>® Benzer bir ifadeyi Anne
Friedberg’de de bulmak miimkiindiir. Sinema oncesi araclar Diaroma ve Panoroma
(baslangic1 Biiyiilii Fener kabul edilir) gibi izleyiciyi hareket duygusundan mahrum

birakirken, ge¢misi simdiye getirmekle sinirlidir, sinema ise bizi zamanda

48
y.a.g.e,s. 31.
* Yazar 4. boyutla sinemanin fotograftan farkli olarak zamani (hareketi) kullanan bir ugras oldugunu
vurguluyor. Fotograf hareketsizdir, belli bir a1 6liimsiizlestirir, sinemaysa belli bir am1
Olimsiizlestirmez, belli bir zaman dilimi i¢inde hareket eder, yonetmenin tercihine gore birkag saatlik,
birkag aylik ya da onlarca yillik bir hareket s6z konusudur. Ellis, a.g.e., s. 1.
49
y.a.g.e,s. L
*0 Berger, a.g.e., s. 8.
lyage.,s. 7.
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yolculuklara ¢ikarir.’® Sinemayla birlikte insan mekanda ve zamanda yolculuk

edebildigini gérmiistiir.

1.3.2. Fotograf Otomatizmi ve Sinema

Fotografin bulunusundan c¢ok Onceleri perspektifin bulunmasi sanat diinyasi
icin bir kirilma noktast olusturmustur. Perspektifin temel kurallar1 15.yy’mn
ortalarinda Brunelleshi ve Alberti tarafindan islenir. Bu uzun yillar boyu hiikiim
siiren Ortacag sanat ve mimarisinden de koklii bir kopusu saglar. 20.yy’in baslarina
kadar da bunlarin hakimiyeti siirecektir. Bu Rdnesans’in basarisidir. Perspektife
dayali gorme bigimleri 400 y1l boyunca bakis agisini bicimlendirir. Perspektife dayali
haritalarin ve resimlerin sabitlestirilmis bakis agisi, yiiceltilmis ve mesafelidir. Ayn
zamanda soguktur, geometrik ve sistematik bir mekan duygusu yaratir. Ancak yine
de insana tabiatin kanunlariyla uyum duygusu verir, boylece Tanrmin geometrik
bicimde diizenlenmis evreni i¢inde insanin sorumluluguna iliskin bir duygu da verir,
perspektifle beraber diinya bireyin goren goziiniin bakis agisiyla kavranmaktadir.>
Insanlar fotograf makinesi bulunmadan once herkesin her seyi gorebilecegine
inanmasa bile ideal olan buymus gibi diizenleme s6z konusudur. Ronesans ufuk
¢cizgisini insana armagan ederken Ronesans sanatindaki gézlemci, sistematik olarak
yasam deneyiminin disina ¢ikar. Gozlemci bir meydana baktiginda evli de kdylii de
ayn1 meydanda yer alir. ilkel ve alfabe dncesi halklar ise zamani ve uzami gorsel bir
bicimde degil, biitiinlesmis tek bir yap1 olarak algilar ve isitsel, ufuksuz, sinirsiz ve
koklarcasina bir uzam iginde yasar. Ilkel sanat¢1 neyi tasvir etmek istiyorsa onu tam
olarak tasvir edebilmek i¢in o isin biitiin gorsel yanlarini bir araya getirebilmektedir.
Sadece alfabenin bulunusu degil perspektifin bulunusu da ilkel toplumlarin isitsel
olmasina karsin daha sonraki toplumdaki gdziin 6nemine isaret eder.>® Goziin 6n
plana gelmesinde yazinin da bulunusu énemlidir. Yazinin yedi bin yil dnceki kesfi
kadar 6nemli bagka bir gelisme de kaydetme ya da kayit yapma ozelligine sahip

iletisim araglarinin gelisimidir. Bu acidan fotograf, film ve ses kaydi tarihsel

52 Friedberg, a.g.e., s. 423-424.

%3 David Harvey, Post Modernligin Durumu, David Harvey, Cev: Sungu Savran, Metis Yaynevi,
Istanbul, 1997, s. 274.

 McLuhan’a gore alfabenin bulunusuna kadar isitme duyusu basatti, gorme duyusu ise ondan sonra
bagat konuma geldi. Ayrica bkz. Marshall McLuhan, Yaradanimiz Medya: Medyanin Etkileri
Uzerine Bir Kesif Yolculugu, Cev:Unsal Oskay, Merkez Kitapgilik, Istanbul, 2005, s. 56-57.
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perspektifimizi carpici oranda degistirmistir.” Yazmin bulunmasi ve perspektife
dayali resimden sonra fotografin bulunusu sanat1 daha farkli bir boyuta tasir, Artik
insan bir makina otomatizmiyle gérdiigliniin resmini yiizeye aktarmaktadir. Bugiin
biz ge¢misin sanatini hi¢ kimsenin gormedigi bir bigimde goriiyor aslinda bambaska
bir bigimde algiliyorduk. Ciinkii insan ile sanat yapitinin arasina mekanik bir géz
girmistir. Berger’e gore bu degisiklik; perspektif gelenegi denilen olgunun
araciligiyla gosterilebilir. Yalniz Avrupa sanatina 6zgii olan Ronesans’in baglarinda
yerlesen perspektif geleneginde her sey bakan kisinin goriis acisina gore diizenlenir.
Bu tipki deniz fenerinden ¢ikan iginlara benzer; ancak disar1 dogru ¢ikan iginlar
yerine burada goriinen seyler sanki iceri dogru ilerlemektedir. Geleneklere uyularak
bu goriintiilere gercek tanimi yapilmistir. Perspektif bir tek gozii, goriinen nesneler
diinyasinin merkezi yapar. Her sey sonsuzluktaki kayma noktas1 gibi goziin {istiinde
toplanmaktadir. Goriinenler diinyasi seyirciye gore bir zamanlar evrenin Tanri’ya
gore diizenlendigi bicimde diizenlenmistir. Perspektif gelenegine gore gorsel
karigiklilik diye bir sey yoktur. Tanri’nin, bagkalariyla iligkilerine gore durumunu
ayarlamasi1 gerekmez; Tanri’nin kendisi durumdur. Perspektifin i¢inde yatan c¢eliski
perspektifin tim gergeklik imgelerini bir tek seyircinin gorecegi bicimde dizmesidir.
Bu seyirci, Tanrinin tersine, aym anda ancak bir tek yerde bulunabilir.”® Fotograf
makinasinin bulunmasindan sonra bu ¢eligski daha da belirginlesmistir. Berger Dziga

Vertov’un Kine-G6z kurami dogrultusunda sunlar1 aktarir:

“Bir goziim ben. Mekanik bir géz. Ben, makine size ancak benim gérebilecegim
bir diinyayr agryorum. Kendimi bugiin de, bundan sonra da insana 0zgii o
hareketsizlikten kurtariyorum. Hi¢ durmadan hareket ediyorum. Nesnelere yaklasip
onlardan uzaklasyyorum. Siiziiliip altina giriyorum onlarin. Kogan bir atin agz
boyunca. Diigen yiikselen nesnelerle birlikte diistip kalkiyorum ben de. Karmakarigik
hareketler, en karmasik biresimler icinde hareketleri siwrayla kaydederek donen
benim: Makine. Zaman ve yer simirlamasindan; evrenin her bir noktasini, biitiin
noktalarini, nerede olmalarini istiyorsam ona gore diizenliyorum. Benim yolum,
diinyanin yepyeni bir bigimde algilanmasina giden yoldur. Boylece size bilinmeyen

bir diinyayt a¢ryorum.”’

% Monaco, a.g.e., s. 30.
% John Berger, Gérme Bicimleri, Cev: Yurdanur Salman, Metis Yaymevi, Istanbul, 2004, s. 17.
yag.e.,s. 17.
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Fotograf makinesi ve onun tiirevi olan kamera sayesinde insanin gozii yerine
bir makinenin gectigi goriilmektedir. Bu nokta sanat tarihinde de yepyeni bir donemi

isaret etmektedir. Buradaki sorun bu makinalarin nasil yonlendirebilecegidir.

Fotograf makinasiyla anlik goriintiiler birbirinden ayrildi; boylece imgelerin
zamana bagli olmadiklar: fikri ortadan kalkti. Bagka bir deyisle makina ge¢en zaman
kavraminin  (yagli boya resim disinda) gorlinen seylerin algilanisindan
ayrilamayacagini gostermistir. Goriisiimiiz artik neyi nerede gordiigiimiize baghdir.
Gordiigiimiiz sey de zaman ve yer i¢ginde bulundugumuz duruma baglhiydi. Her seyin
kayma noktas1 olarak kabul edilen insan g6zl lizerinde toplandigini diisiinmek

olanaksizdi artik.>®

Fotografin bulunusundan sonra insan ile bir sanat eseri olmak iizere kayitlanan
yiizey arasma bir makina, daha dogrusu o makinanmn gézii giriyordu. Insan ilk kez
baska bir goz ile diinyaya bakiyor, kendini o goziin aracilifiyla kesfediyordu.
Francesco Casetti de sinemayr tanimlarken John Berger’inkine benzer bir bakis

gelistiriyor ve sOyle diyor:

“Film gergekligi bizim gozlerimizden oénce yeniden dogar. Biz bu yeniden
dogan diinyay1 ele gegirir ve ona dahil oluruz. Sonunda insan biitiinciil sekilde ilk

kez bir goz araciligiyla goriiniir. Bu bir insan gozii degildi r.>>

Bu konuda en ilging orneklerden birini ise Gombrich verir: Fotografin
icadindan elli yi1l kadar 6nce Gericault’un kosan at resimleri son derece diisiliniilesi
bir 6rnek olusturur. Ressamin ¢izdigi resimde atlar havada stiziiliiyor gibidir, yillar
sonra fotograf makinesi atlarin kosusunu belgeleyince aslinda atlarin bacaklarim
birbiri ardina kaldirdig1 ortaya cikmustir.® Yani ressam atlart gercekte oldugu hareket
bi¢iminden oldukga farkli ¢izmistir. Biiylik olasilikla bunu bilgisizliginden yapmustir.
Fotografin icadi bunu ortaya ¢ikarmistir. Resim sanati fotograf kadar dogru sonug
veremeyebilir. Ancak her ne kadar ressam1 daha sonra elestirenler olsa da gercekle
arasina koydugu mesafe (bilgisizlikten kaynaklansa da) onun sanatina gélge diisiiren

bir durum olamamakta, ¢izdigi at resimleri sanatsal degerini yitirmemektedir.

%y.ag.e.,s. 18.

% Francesco Casetti, Eye of Century: Film Experience, Modernity, Translate: E. Larkin and J.
Pranolo, New York, Columbia Press, 2008, s. 8.

% E H. Gombrich, Sanatin Oykiisii, Cev: Erol Erduran ve Omer Erduran, Remzi Kitabevi, Istanbul,
2001, s. 13.
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Gombrich bu 6rnegin abartili gibi goriindiigiinii sdylese de fotograftan dnce bunun
gibi yanilgilarin sanilandan fazla oldugunu da belirtir. Bu acidan hayatin
fotograflanmasinin o giine kadarki gergek hayatin sanatla arasina koydugu mesafeyi
giderek siliklestirdigi, fotografin ve fotografa dayanan sinemanin sanat olup
olamayacag tartismasini giindeme getirdigi hemen sdylenecektir. Bir film ya da ses
kaydi, gergekligin kendisi degildir. Ama kaydetme 0&zelligine sahip iletisim
araclarinin dili, ¢izime dayanan veya edebi dile gore, biiyiik Olclide daha basit ve
daha dogrudandir. Bununla birlikte kayit sanatlar1 ¢cok daha fazla gercege benzerlik
yoniinde dogrudan bir ilerleme gecirmislerdir. Renkli film gergeklige siyah beyaz

filmden sesli film de hayata sessiz filmden daha yakindir.®*

Sinemanin bu mekanik goziin sagladiklar1 yoniinde ilerlemeye devam ettigi
sOylenmektedir. Yuriy M. Lotman Sinema Estetiginin Sorunlari’nda “Her sanat tiirii
az ya da ¢ok seyircinin gerceklik duygusuna seslenir;, en ¢ok da sinema. %2 der.
Yazarin bu tanimlamay1 yapmasinin nedeni sinemanin diger sanatlara gore farkli bir
ozelliginin oldugunu vurgulamak istemesidir. Sinema kaydetme ozelligine sahip,

fotografik goriintiiniin {izerine kurulmus bir sanattir. Yazar bunu soyle agar:

“Sinematografi teknik bir bulus olarak her seyden once hareketli fotograflardi.
Bir hareketi saptama olanagi, filmin belgesel dogruluguna duyulan giiveni biiyiik
olgiide arttirdr. Ruhbilimsel arastirmalar, duragan fotograftan hareketli filme
gecisin, goriintiiye daha bir derinlik kazandirdigint kanitlamaktadir. Goriildiigii gibi

gergegi yansitmaya yarayan kesinlik (tamlik) boylece tepe noktasina ulasryordu. 63

Burada fotografla baslayan gerg¢ege yaklasma durumunun sinemayla daha da
ileriye gotiiriildiigii  diistiniilmelidir. Sec¢il Biiker’e gore gostergede gosterenle
gosterilen iliskisi nedensizdir. Agag kelimesinin kendisine gosterenlik yapan arbor ya
da agag ses dizisi ile higbir i¢ bagmtis1 yoktur.®* Edebiyat en basit sekliyle agaci
anlatmak isterse agacin gergek hayatla dogrudan bagi olmayan arbor, agag, tree vb.
bir takim kodlar1 kullanabilir, resimde boyalar bu goérevi istlenir, fakat fotograf ve
sinemada gercek hayattaki agacin yanina gidip film yiizeyine kaydedebilme olanagi

vardir. Ustelik sinema o agacin etrafinda kosturan bir cocugun hareketini

% Monaco, a.g.e., s. 31.

%2 otman, a.g.e., s. 20.

%y.ag.e.,s. 20.

® Secil Biiker, Sinemada Anlam Yaratma, imge Yaymevi, Ankara, 1991, s. 26.
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kaydedebilme sansina da sahiptir. Buradan hareketle sinemanin ger¢egin
goriiniimiine daha fazla yaklasan bir sanat olabilecegi cikarimi yapilabilir. Bu
noktada Gombrich’in su s6ziinii hatirlamak da yerinde olur: “Sanat yapilar: ayna
yansilart degildir ama ayna yansilariyla doniistimiin sozciiklerin kalibina dokiilmesi

5

son derece zor olan o gizemli biiyiiyii paylagirlar.”® Sinemanim gergegi kaydeden,
bu yoniiyle ger¢ege yakin bir sanat olsa bile gercekten farkli olmaya cabaladigi
siirece sanat olabilecegi yoniinde gayret ettigini sdylemek gerekir. Ornegin heniiz
1909 yilinda Apollinaire’in sinemanin gergekiistii hayatin yaratimi oldugunu
sdylemesi de dikkat gekicidir.®® Lotman ise belgesel baghiliga vurgu yapar ve soyle

der:

“Fotografin nasil ashina benzemez, taninmaz olabilecegini hepimiz biliriz. Bir
insani ne kadar yakindan tamwrsak, fotografimin o denli az kendisine benzedigini
goriiriiz. Bir insanmin yiizii bize gergekten yabanci degilse, iyi bir ressamin elinden
ctkmig portresini yetkinlige esdeger fotografina yeg tutariz. Bir portrede kendisiyle
daha biiyiik benzerlikler buluruz. Ama tanimadigimiz bir kisinin portresi ve fotografi
bize gosterilip bu ikisi i¢inden en giivenilir kopyayr se¢cmemiz istenirse, hig
duraksamadan fotografi aliriz. Iste bir tiir metindeki “belgesel baghhgi” cekim giicii
boylesine biiyiiktiir. Goriiniise gore sinematografideki belgesel baghligin ve
inanmilirligin filme, yalnizca teknik ozgiilliikleri nedeniyle onu diger sanat tiirlerinden
daha gergek¢i gosteren bir yarar sagladigina iliskin ¢ikarsama kendini zorla

benimsetmeye ugragmaktadir.” o7

Sanat yapitinin barindirdigi yanilsama boyutu, fotograftan gelen belgesel
baglilik nedeniyle asilmasi gereken bir sorun olarak karsimiza ¢ikar. Fotograf da
sinema da duragan fotografla hareketli fotografin yararliliklar1 biiyiik sorunlar
cikardigindan 6nce ham maddeden kaynaklanan zorluklarin asilmasi gerekir. Bu
agidan metnin biiyiik boliimiinii yansitmanin otomatizmine bagimli kilan fotograf, bu
yoniiyle sanat yapiti olabilmenin oniinde engel ¢ikaracaktir. Yine Lotman sanat
olarak sinema tarihine bakildiginda sanatsal amaglarin yoriingesindeki tiim
asamalardan otomatizmi ayirmayi amaclayan bir takim buluslarin karsimiza ¢iktigin

sOyler. Sinema gercekligin kavranmasi adma hareketli fotografi etkin bir arag

% Gombrich, 1992, a.g.e., s. 21.
% Apollinaire’den aktaran Morin, a.g.e., s. 7.
®" Lotman, a.g.e., s. 20.
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durumuna getirdikten sonra onu agma basarisi gostermistir. Bu noktada Pascal
Bonitzer’in, Jean Louis Schefer’e atfen yazdiklar1 sinemanin neden bir sanat olarak

tanimlanmas1 gerektiginin altini ¢izer:

“Yapinti yalniz bir diizlem tizerinde olup bitenin derinligidir: Nasil oluyor bu?
Nedir su derinlik denen sey? Derinlik bakisin, izleyicinin oznenin yittigi, boliindiigii
derinliktir. Bu derinlik yiizeyin inkarina dayanir. Orada salonda bir ekran karsisinda
oldugunu bilir insan, riiya gormemektedir. Bununla birlikte gene de riiya

gormektedir.”®®

Yazarin sinemaya dair sOyledikleri onun ickin yapisinda real ve irreal
boyutlarla bir biitiin oldugunu anlatir. Ger¢egin karsimizda duran ekran / perde
oldugunu bilmek ama yine de orada sanatg¢inin yarattigir diinyanin gergekliginde
kaybolur gibi olmak. Goriindiigii gibi sanat1 olusturan iki basl 6zellik, yani gergek
ve yanilsama boyutu, eger sinema sanat oldugunu iddia ediyorsa onun da i¢ine niifuz
etmek zorundadir. Sinema sanatinin tarihini olusturan filmler gergekle yanilsamanin
nasil da i¢ ice gectigi, ayrilmaz bir biitiin oldugunun tarihi oldugu unutulmamalidir.
Lotman’a gore savasla ilgili aktiialite parcalarin sanat filmleri i¢inde yer almasi bu
ikili durumu giiclendiren bir etkiye sahiptir. Ornegin Ingmar Bergman’in
Persona’sinda filmin kadin kahramani o sirada bir gostericinin kendi kendini
yakmasin1 gosteren bir televizyon alicisinin karsisinda oturmaktadir. Baslangigta
kadin kahramanin yiiziinde yalniz televizyon ekranindan ¢ikan 15181in yansimasini ve
olay karsisinda duydugu dehsetin anlatimini goriiriiz. Bu durumda bizler oynayan
filmin etki alan1 i¢inde bulunmaktayiz. Ama birdenbire televizyon alicis1 tiim ekrani
tim perdeyi kaplar. Televizyonun, bizi oyuncunun diinyasindan uzaklastirdigini
biliriz ve rahatsiz oluruz. Bergman, gercekligin goriintiilerini filmsel gercekligin
gorlntiileriyle birlestirdiginde yansitilan gergekligin  sanatsal saymacaligin
(yanilsama / irreal boyut) vurgulamakta ve ayni zamanda seyirciyi, bu saymacaligi

unutmaya —ki sanat bunu yapabilir- zorlamaktadir.®®

Bunun gibi Ornekler
cogaltilabilir. 21. yy’da benzeri orneklerin hala mevcut olmasi ozellikle dikkat
cekicidir. Tiirkiye Sinemasi’ndan, Yesim Ustaoglu’nun 2012 yapimi Araf’ adl
filminde ayn1 mekanda ¢alisan iki gengten erkek olani kiza asiktir, ama kiz bir

kamyon soforiiyle iliskiye girmis ve yiiz {isti birakilmistir. Uciincii sayfa

%8 pascal Bonitzer, Bakas ve Ses, Cev:izzet Yasar, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 1995, s. 10.
% Lotman, a.g.e,, s. 27.
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haberlerinde gorebilecegimiz bu hikayenin sonuna dogru erkek olanin tilkede bu tarz
genglerle ilgili program yapan Yalgin Cakir’in televizyondaki programini izledigini
gorlriiz, ardindan da iki gencin bu programin i¢inde evlendiklerine sahit oluruz.
Ustaoglu da tipki Bergman gibi gergekligin goriintiilerini filmsel gergekligin
goriintiileriyle sikica birlestirir, bir yandan bunun film (irreal) oldugunu sdylerken
diger yandan gercege (real) ne kadar bagli oldugunu vurgulamistir. Bir sanat yapitini
algilamadaki iki yanliliga gore film ve gergeklik arasindaki benzerlik ne denli biiyiik
olursa seyircideki saymacalik duygusu o Ol¢lide biiylik olacaktir. Lotman’a gore
izleyici bir sanat yapitiyla karst karsiya oldugunu neredeyse unutmalidir ama

tamamen degil.”

Biitiin soylenenler 1s1ginda Sinemanin sanat olabilmesinin en birincil yolunun
ancak fotografin otomatizmini agmaya c¢alisarak gerceklesebilecegini gosterir.
Boylece sinemanin ilk doénemlerindeki kurgu / mizansen, oyunculuk, senaryo
alanindaki cabalarin ve gelisimlerin tiimii bu yonde okunabilir. Jack C. Ellis i¢in
sinemanin sanat olamayacagini sdyleyen 0Ozgiin nedenlerin en Onemlisi optik
oyuncaklarin bagarili bir gosterisi olmasindan kaynaklanir. Bu ara¢ ve malzemesi
hayati, hayvanlarin ve insanlarin da hareketini kayit altina alma arzusundan
tiiremistir. Sinemanin bir peep-show (dikizleme) eglencesi olarak ¢ikmasina vurgu
yapar, hayatin ritmini kayit altina alma kapasitesi kisa siirede solar ve oykii anlatma
cabasi baglar.”* Oykii anlatmaya basladigindaysa farkli egilimlerin, en dnemlisi de

yeni bir sanat olarak ciddi tartismalarin igine diismesi dikkat ¢ekecektir.

1.3.3. Gerc¢ekgilik ve Yanilsamacihik

Sinemanin icretli bir izleyici topluluguna yapilan ilk gosterimin (La Ciotat
Gari’na Tren’in Gelisi (1886) Lumiére’lere ait oldugu kabul edilir. Ayn1 gosteride
10 film gosterilmistir. Daha sonra Lumiére’ler baska filmler de yapar. Ilk basta
kendilerinin hayatlar1 ve ailelerinin hayatlarini, ardindan ise diinyanin degisik

yerlerindeki olaylar1 belgeleyemeye ¢alismislardir. Her ne kadar Lumiére oncelikli

“yag.e., s. 28.
" Ellis, a.g.e.,s. 1
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olarak aracin kayit giiclinii benimsemis olsa da, 1895°te itfaiyecilerin gardan gikisi,
yangin yerine varisi, su sikist ve birini kurtarisini pes pese gostermesi oykili filmin
ilk izleri olarak goriilebilir. Venedik ve Istanbul’da kayiktan yaptiklar1 ¢ekimlerde
alicinin kaydirma hareketini de bulurlar fakat yine de sinemanin seyirlik yoniinii
heniliz goremedikleri ifade edilir. Louis Lumiére, anilarinda filmlerinin yasami
yansitmak amaci giittiigiinii soyler’”. Lumieré’lerden bir yil kadar sonra ise George
Meliés ilk filmini ¢eker, film ¢ektigi bir sirada alicis1 tutukluk yapar sonra ¢ekim
yapmaya devam eder, o arada baska gorlintiiler aliciya girer ve bdylece sinema
hilelerini bulmus olur (Kararma, bindirme* goriintiideki kadinin bir anda yok olmasi,
biiyiilk nesnelerin kiigiik maketleriyle yanilsama yaratilmasi gibi). Teksoy’a gore
Melies, sinemay1 fotografin bir uzantisi olmaktan kurtarmigtir. Melies sinema
hilelerini bulup, tiyatronun olanaklarini sinemaya getirerek, filmin uzunlugunu
ortalama bir dakikadan on bes yirmi dakikaya ¢ikarmis ve Oykiilii filmin onciiliigiinii
yapmustir.”> Smith’e gore Melies gercek yasamda gerceklesmeyecek fantastik
olaylar1 sergiler’®. Lumiére ne kadar bilim adami géziiyle aracin kayit altina alma
giiclinden yararlandiysa, Meliés de sair duyarliligiyla fantazilerin diinyasina
girmektedir. iki yonetmende de sanatin gercek ve yamlsamayla olusturdugu biitiiniin
iki farkli kutbu agir basmaktadir. Bu yoniiyle iki yonetmen daha sonra sinema tarihi
boyunca tartisilacak iki farkli kuramim ilk uygulama o6rnekleri olacaklardir.
Lumiére’in gercek olaylart filme aldigini, Melies’nin ise olaylart sahneledigini
diisiinen film kuramcilart iki yonetmenin filmlerini belgesel film ile oykiili film
yapimciliginin ilk Ornekleri olarak belirtse de bu tir ayrimlarin o ddénemin
sOyleminin bir parcast olmadig1 vurgulanmalidir. 1907 6ncesi bir ¢ok filmde bugiin
belgesel malzeme diyecegimiz, yani sinemacidan bagimsiz var olan olaylar ya da
nesneler ile kurgusal malzeme yani kamera i¢in uydurulmus olaylar, nesneler i¢
icedir.” Bu i¢ ice olma durumu da en nihayetinde bir ¢cok yazarin sdyledigi gibi
sinema sanatinin da geleneksel sanatlar gibi iki boyutuyla bir biitiin oldugunu ilk
sinemacilardan itibaren kanitlayan bir veri olarak da okunabilir. Morin’in belirttigi
gibi, trenin gara varmasi onu izledigimiz anda dogrudur ama izleyicinin disinda

oldugu, ona carpmadigi da bilinen bir gercektir. Tehlike altinda olan sadece

2 Teksoy, a.g.e., s. 34.

* Kararma: Sinema ve televizyonda goriintiiniin aniden degil de yavasca kaybolmasi.
Bindirme: iki farkli gériintiiniin iist {iste ¢akistirilmasidr.

Py.ag.e.,s. 38.

74 ami
Smith, a.g.e., s. 35.

"y.a.g.e., s. 36.
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oyunculardir. Sinema izleyicisi hareketin disindadir ama bilinen sudur ki ger¢ek olan

®  Nitekim kuramcilar bu iki

hareket izleyicinin hayatmmn disinda konumlanir.”
boyutun farkli noktalarindaki bir sinemayi arzu eder goriinseler de onlarin yazdiklar
da bu iki boyutlulugun i¢ i¢ce ge¢mesine dikkat ¢ekmektedir. Sinema adeta farkli

kutuplar birlestirmeye egilimli bir sanat gériiniimii ¢izmektedir.

1.3.4. Kuramsal Taban

Tablo-1°deki  kuramcilara bakildiginda hepsinin  birbirlerinden  farkli
konumlandirildigin1  fakat uzlastiklar1 birgok noktadan &tiirti birbirlerinden net
sekilde ayrilmadiklar diisiiniilebilir. Ornegin Rudolf Arnheim, gercek¢i ve fotografin
belge giiciine inanan gergek¢i anlayisin karsisina, onu doniistirmeyi yegleyen
yanilsamact / bigimci olarak konumlandirilmigtir. Vurgu noktasi ise, sinemanin ilk
yillarindaki teknik yetersizliklerin sinemanin sanat olmasi yolunda ona bir avantaj
sagladigin1 diisiinmesidir. Bununla birlikte ortaya attigi kuramin diger kuramcilarla
kesisecek noktasi ise gérme yetisi iizerine odaklanmasidir. Siegfried Kracauer ise
Arnheim’in tam karsina konumlandirilir, fakat onu da diger kuramecilarla ortak kilan
nokta, fotografin belge giiciine inansa da o fotograftaki insanin bakigini aramasi,
makine otomatizmini agma iizerine caligmalar yiriitmesidir. Bela Balazs ise
sinemanin onceki sanatlardan, 6zellikle de tiyatrodan bagimsizlagsmasini talep eder.
O noktada Balazs da sinema adindaki yeni aracin izleyiciler tarafindan taninmasi
gerekliligi konusunda uzlagir. André Bazin’in vurgusu hayat ve sinema adindaki iki
egrinin birbirine c¢ok yakin durup, sonsuza giderken birbirine yaklassa da hig
kesismemesidir. Ancak Bazin’in uzlasimi da sinemanin kaynagini gercek hayattan
almasi ve bunun iizerine insa edilmesi big¢iminde okunabilir. Gilles Deleuze
sinemanin Oncelikle montaj tlizerine kuruldugunu belirtir, bu baglamda c¢ekimlerin
basli basina birer anlam kazandigini sdyler. Hareket-Imgeden, Zaman-imgeye dogru

bir gegis olsa da Zaman-imge 6zii modern olan sinemanin i¢inde daima yer almistir.

® Morin. a.g.e., s. 93.
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Tablo-1

Konumlandirma | Vurgu Uzlasim
Rudolf Arnheim | Yamlsamaci Eksiltiler Géziin Onceligi
Siegrfied Gergekei Fotografik Miras | Otomatizmi
Kracauer Asmak
Bela Balazs Yamilsamaci Bagimsizlasma Tamma
André Bazin Gercgekgei Kesismez Egriler | Dogala Uyum
Gilles Deleuze Hareketci Imaj  (Hareket- | Modern I¢kinlik

Zaman)

Rudolf Arnheim’in goriislerine bakildiginda sinemanin ilk dénemlerindeki saf
halinin degerli oldugu, bu safliktan uzaklastik¢a degerini, sanat olabilirligini
kaybedecegini gormek miimkiindiir. “Gergekgi” ve onun karsisinda “Yanilsamacit”
gibi kuramsal ayrimlar yapilmaya calisilirsa ikinci tarafta yer aldigi sdylenebilir.
Ciinkii Arnheim sinemanin sanat olabilmesinin kosullarini1 onun gergek hayatla net
bir sekilde ayristigi yerlerde bulur. Kartpostal (resim), askeri marslar (miizik) ve
striptiz (dans) estetigi olmayan olgular olarak goriiniir. Yukaridaki araglarin birden
fazla kullanim1 olsa da (resmin sanat olmasi, kartpostalin olmamasi gibi) Arnheim
bunlardan yalniz birisinin estetik yonii olan kullanim sekli oldugunu iddia eder.
Bundan 6&tiirdi siir mesajlar olarak degil sozciikler olarak resim ise ¢izgi, renk vs. ile
etkiler. Sinema sanat1 maddenin temeli olarak doner, maddeden kast edilen sinema
sayesinde hayatin kayit altina alinabilme giictidiir. O maddeye ger¢ek hayatin kendisi
denilip denilemeyecegi Onemlidir. Arnheim bu maddenin ne oldugu konusuna
takilmistir. Bu madde gergegin mekanik tiretimi gibi goziikse de ondan farklilagir.

Arnheim bu maddenin gergek olmayan her goriiniimii ele alir. Bunlar;

1- Iki Boyutlu Yiizey Uzerine Naksetme

2- Derinlik Duygusunun Azalmasi ve Mutlak Imaj Sorunu
3- Is1gin/ Rengin Yoklugu

4- GOriintiiniin Cergevesi

5- Kurgudan Dolay1 Zaman ve Uzamin Yoklugu

6- Diger Duyumlarin Verilerinin Yoklugu
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Gorildiigi iizere Arnheim gerceklik ile sinema arasinda net farklar ortaya
koymustur. Retinaya yansiyan gercek, film yiizeyindeki gibi goriinse de c¢ok
bagkadir. Yukaridaki maddelerle karsilastirildiginda insanin ti¢ boyutlu, renkli,
smirsiz, sigramasiz ve modern psikolojiye gore on duyu organiyla yasami algiladigi
diistintildiigiinde sinema birgok eksiklige sahiptir. Arnheim sinemanin sanat olma
sansin1 bu eksikliklerde goriir. Arnheim’a gore film gergek yasamin tersine zamanda
ve uzamda sigrama olarak tamimlanabilir.”” Yazar “Bilgi Nesnesi ve Sanat Yapit1”
adli bolimde bahsi gegen duyular ve 21. yy sinemasinda bahsi gececek konulara
iliskin kilit kavramlardan bahsetmektedir. Hareketli bir resme ve gergege bakmak
arasindaki ayrimi belirleyen etmenlerden birinin denge duyusu ve diger kinestetik
deneyimlerden mahrum olmamizdan kaynaklandigini sdyler. Yukarida bahsettigimiz
gibi Arnheim da Tunali ve Sontag’in’® sanatin iki duyuya hitap ettigi goriisiinii
desteklemis olmaktadir. Kinestetik ve denge duyumuzun sanat eseri karsisindaki
yoksunlugundan bahsederken giinliik hayatimizda karsiya mi, yukart mi, asagi mi
baktigimizi, bedenimizin hareketli olup olmadigim biliriz. izleyiciyse bir film
cekiminin hangi ac¢idan yapildigin1 sdyleyemez, dolayisiyla konu ona tersini
sOylemedikce, kameranin hareketsiz oldugunu ve karsisinda gordiigii neyse onu
cektigi hissine kapilir. Cekimde hareket eden bir nesne gordiiglinde izleyicinin ilk
sanist, duran bir nesnenin gercekten hareket halinde oldugudur. Arnheim, Dr.
Mabuse (1922) filmini 6rnek gosterir, esrarengiz bir adamin giicii vurgulanmak igin
yiizli karanlik bir fonun 6niinde kii¢lik gosterilir, yiiz gittikce biiyiiyerek tlim perdeyi
kaplayana kadar hizlica 6ne siiriiliir. Halbuki ¢ekim yapilirken tahminen oyuncunun

yiizli kameraya degil kamera ona dogru siiriiklenmistir.”®

Arnheim’a gore sinema sanatindan anlamayan insanlar sinemanin sessiz
olusunu onun en biiyilk dezavantaji olarak gosterirler. Bu insanlar sesin ortaya
¢ikmasina bir ilerleme ya da sessiz sinemanin sonunun gelmesi olarak bakmuistir.
Arnheim i¢in bu diisiince lic boyutlu yagli boya resimlerin resim sanatinin bugiine
dek bilinen ilkelerinde bir ilerleme gibi karsilanmasi kadar anlamsizdir. Bu noktada
sinema sanatinda ilerleme olarak sunulan / sunulacak bir ¢ok seyin (ses, renk, li¢
boyut, efektler vs.) sagma olacagimi diisiinecektir. En nihayetinde sanat on duyudan

sadece ikisini kapsamaktadir. Gergeklik ile arasindaki farki / mesafeyi korumasi

" Rudolf Arnheim, Sanat Olarak Sinema, Cev: Rabia Unal, Oteki Yayinevi, Ankara 2002, s. 78.
® Bkz. s. 6-7.
®y.ag.e.,s. 91.
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bdylece miimkiin olmaktadir. Sinema, ¢ikisi itibariyle de sadece tek bir duyuya hitap
eder, bir nevi resim sanatinin veya pandomimin devami gibi goriilebilmektedir.
Arnheim sinemanin giiciinii mutlak sessizliginden aldigimi iddia eder. Arnheim
Chaplin’in bir yerde, higbir filminde konustugu, kisaca dudaklarin1 oynattig: tek bir
sahnenin bile olmadigimi yazmistir. Chaplin filmlerinde sozlerin yerini pantomimin
aldigini belirtir. SozIii filmler ortaya ¢iktiktan sonra sessiz filmde sesin eksikligi goze
carpar olmustur. Ama bu higbir seyi kanitlamaz, ses sunulmus olsa da sessiz filmin
gelisme olanaklarina karsi ¢ikmayi gerekli kilmaz. Bir film, sesi kullanmadan da
gelisme potansiyeline sahiptir. Sanat olabildigi yer de burasidir.*® Benzer bir durum
koklama duyusu i¢in de gegerlidir. Ekranda bir Roma Katolik ayini goérdiiglinde
buhur kokusu alabilecegini diisiinen insanlar olabilir. Kimse uyariciyr kagirmaz.
Koku, denge ve dokunma duyumlar1 elbette filmde dogrudan bir uyarict yoluyla
aktarilmaz; fakat gérme yoluyla dolayli olarak duyumsatilir. Buna dayanarak, ana
unsurlart gorsel olarak anlatilamayacak olaylardan olusan filmler yapmanin
yakisiksiz olacagi biciminde 6nemli bir kural ¢ikar ortaya. Tabanca patlamasinin bir
sessiz filmin doruk noktasi olmamasi i¢in bir neden yoktur. Yetenekli bir yonetmen
gercek patlama sesini sadece gorsel yolla izleyiciye gegirebilmelidir. izleyici igin
tabancanin atesledigini ve belki yarali adamin diistiigiinii gérmek yeterli olacaktir.
Jon von Sternberg’in The Docks of New York (1928) adli filminde patlama sesinin
yaral1 bir kus siirlisliniin aniden havalanmasiyla goriiniir kilinmas1 Arnheim i¢in iyi

bir 6rnek teskil eder.®

Sinemanin sanat olabilecegini kararli bir sekilde reddeden ¢ok fazla egitimli
insan vardir. Arnheim’a gore onlar sinemanin gergekligin mekanik yeniden iiretimi
oldugu icin sanat olamayacagini iddia eder, halbuki bu mekanik iiretimin bir¢ok
sinirlamasina maruz kalan sinema yaratici giiclinii burada yakalayip sanat olarak var

olabilecektir.

Ashina bakilirsa Siegfried Kracauer’e gore de Sinemanin sanat olmasi igin
fotografin otomatizmini asmasi gerekir. Ancak bu otomatizmi asma sekli konusunda
farkli yaklasimlar sergilenebilmektedir. Arnheim gibi gorselin siyah-beyaz olmasi
gibi bir sart goziikkmemektedir. Sinema sayet bir kayit sanatiysa (ki dyledir), soyut ve

hayali bir diinya yaratmak yerine, ara¢ kendi maddesine (gercek hayati kaydetmek)

®yage.,s. 35
8y age.,s. 35
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geri donme egilimindedir. Kracauer’e gore geleneksel sanatlar (resim, heykel, roman,
tiyatro gibi) ellerindeki araglarla bir doniisiim yaratirlar, fakat sinema yasami oldugu
gibi sunar. Diger sanatlar konu maddelerini yaratici bir olusum icinde tiiketirlerken,

82 Kracauer’in, sinemanin maddesi

sinema maddesini gelistirmeye c¢alismaktadir.
olarak tanimladigi durum sinemanin diger sanatlarda olmayan (fotograf harig) bir
yapidir, yani hayat1 kayit alma giictidiir. Sinemada, 6rnegin bir resimdeki gibi fir¢alar
boyalara batirilip o boyalar1 sanat yapitina ¢evirmek s6z konusu degildir. Sinemanin
maddesi boyalar degil gercek yagamin kendisi oldugu unutulmamalidir. Daha 6nceki
baslikta bahsedilen fotografin otomatizmini agma durumuyla ilgili Kracauer’in de bir
sorunu yoktur, sorun o fotografin kazanimlarin1 yok saymak yerine o kazanimlarin
lizerine gidip onu gelistirme cabasidir. Kracauer, basit bir 6rnekle bu durumu
aciklamaya calisir. Bir ressam, kiibist resminde bir bina kullanir. Binanin ilgilendigi
boliimiinii tiiketmektedir ve bize onun bir bina oldugunu unutturarak, onu sanat
calismasinin bir bigimi olarak yeniden kesfetmemizi saglar. Ote yandan filmin
yaraticis1 ayni binayr kullanarak ilgimizi bina {izerinde toplar. Kracauer, sanat
sosyolojisinde nam salmis Arnold Hauser’in su sozleriyle durumu daha iyi agiklar:
Film, gercekligin biiyiik bir béliimiinii degistirmeden kullanan yegane sanattir. Tabii
ki gercgekligi yorumlar, ama bu yorum her zaman i¢in ‘fotografik’ bir yorumdur.83
Kracauer her fotografin gercegin kacinilmaz doniistimii oldugunu bilir. Kurgu, yakin
cekim, mercek yanilgisi, optik efektler vb. aracin sahip oldugu ozelliklerdir. Bu
ozellikler aracin islevini desteklemesi i¢in kullanilmasi gerektirmektedir. Aracin
temel oOncelikli islevi ise etrafimizdaki goriilebilen diinyanin kaydedilmesi ve

ac;lklanrna51d1r.84

Fotograf, sinemanin arkasindaki temel giictiir. Fotograf ancak goriilebilen
gerceklige hizmet eder, bu yoniiyle de sinema ister istemez onun ¢ocugu, mirasgisi
olmaktadir. J. Dudley Andrew; bu noktada Kracauer’in sinemanin ham maddesi
hakkinda saglam bir diisiince liretmekte yetersiz kaldigimi séyler.85 Kuramci en
nihayetinde sinemay1 kendinin 6nciilii olan fotografa indirgeyip isin i¢inden siyrilir
gibidir. Kracauer icin tabiat fotografik bir olusumdur ve filmi yaratanin iki

gorevinden biri gergekligin alinmasi ve onun belirlenmesidir. Yapimci gergegi

%2yage.,s. 123.

8 Siegfried Kracauer, Theory of Film, Oxford University Press, 1960, s. 60.

8 J.Dudley Andrew, Sinema Kuramlari, Cev: ibrahim Sener, izdiisiim Yayinlari, Istanbul, 2007, s.
125.

%y.ag.e.,s. 126.

27



kaydeder, en carpici olanlar da dahil bunlar aciklar. Bu noktada gercegin alinmasi ve
belirlenmesi gibi iki nokta dikkat ¢ekmektedir. Andrew’e gore bu “ne o / ne 0”
(either/or) ifadesinin “hem / hem de (both / and)” sekline gelmesidir.?®. Film
yapimcist hem bigimci hem de gergek¢i olmalidir, hem kaydedip hem de
aciklayabilmelidir. Kracauer’e gore yaratici gercekligi kendi goriisleri dogrultusunda
saptamalidir. Burada bahsettigimiz konu dogrudan ziyade niyetin, yani insanin
gergekligidir. Kracauer su damlaciklarinin mikroskoptan siiziilen soyut goriintiistinii
Overken bir riiya sahnesini kabul etmez. Kracauer belgesellere saygi duysa bile onun
idealine ulasmasina yeterli degildir, aracin en iyi kullanimi degildir. Bu nedenle
oykiili olmayan filmler konusundaki ayrima dikkat ¢eker. Gergek film ve deneysel
film seklinde bir ayrim yapar sonra da deneysel film ile ilgili fikirlerini su sekilde

siiflandirir;

1- Sectigi malzemeyi ritmine gore diizenler, boylece doga var olanlar: taklit
etmez, daha 6teye gitmis olur.
2- Amaci kaydetmek degildir, yaratmak, ortaya bir sey ¢ikarmak derdindedir.

3- Goriintiileri kullanarak onlar1 igerige tasimay: amaglar®’.

Omegin Balazs, Avant-garde diisiincenin, gercekligin etkisini azalttigimi diisiiniip
gerceklige sanatsal bir miidahaleyi uygun goriirken, Kracauer bu yonlendirmenin
gercekligin ickin yapisinda zaten mevcut oldugunu belirtir ve c¢arpict bir ifade
kullanir:  “Bunuel gibi ¢ok sayida Avant-garde sanat¢i aslinda gergekgi bir
diistinceye sahiptir.”88 Bu noktada Kracauer ger¢ek¢i filmin igkin yapisinda bu

yonlendirmenin nasil olmasi gerektigini tartisir ve soyle der:

“Gergek filmde sunulanlar sadece diinyanin pargasi iizerine agilmaktadir.
Habergercek ve belgesellerin ozellikleri vardir o da yasanilan diinyadaki i¢sel
catismalar ile bireysel konulari ele almalaridr (...) hikayenin bulunmamasi ise

belgesellerin bir eksikligidir. "*

Kracauer ne kadar gercek¢i olarak anilsa da o gergekligin yaraticinin
Oznelligiyle harmanlandiginda anlamli bir biitiin olacagmin sinyallerini verir.

Belgeseller alabildigine gergek yasami kayit altina alma cabasinda olsa da

8yag.e.,s. 128.
8 Kracauer, a.g.e., s. 181.
8% yag.e.,s. 132.
¥ yag.e.,s. 194,
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kurmacanin imbiginden gecip bir hikaye anlatmadiklari zaman Kracauer’in ideal

sinemasindan uzakta kalirlar.

Kracauer deneysel film ile gercekei film arasinda da ilging bir tiir kesfeder.
Mimari iizerine, yontu iizerine ve resim iizerine yapilan filmleri over, kast ettigi
baska gorsel sanatlari kendine konu edinen bir sinemadir. Ancak bu filmin s6zii
edilen bu sanatlarla etkilesimleri dolaysiz etkilesim ile ayni hissi yaratamamaktadir.
Bu sinemanin basli bagina bir sanat formu oldugunu yadsiyan bir bakistir. Fotografin
icadryla birlikte basta resim olmak tizere diger sanatlar sorgulanabilmektedir. Sinema
onlar kitlelerle bulusturan bir araci isleve mi sahiptir? Kracauer’in yaklagimindan
anlasilan biraz budur. Sinemanin diger sanatlardan bagimsiz bir anlatim araci olarak

tartisilmasina katkiy1 ise Bela Balazs yapacaktir.

Balazs’in film kurami Andrew’e gore sanat olarak sinemanin ilk ve tartigmasiz
en iyl sunumlari arasindadir.”® Balazs sinemanin ilk donemlerine istinaden sinemanin
vodviller ya da popiiler tiyatro gibi canli, interaktif (katilimci) bir eglence
olmasindan yakinmaktadir. Filmleri tanitanlar bu tarz eglenceleri biinyesinde
barindiran, bu ihtiyaglar1 tek basina karsilayacak bir yapt oldugunu
diistinmektedirler. Balazs i¢in sinema fotografli bir tiyatrodur. Buradan hareketle
tiyatroya sanat derken, sinemanin neden mekanik yeniden tiretim oldugu sorusunu
sorar. Boylece sinemanin tiyatroyla arasina mesafe koyabildiginde bagimsiz bir sanat
olabilecegi kanisina varir. Bu diisiincenin nedeni Griffith’tir, ¢linkii tiyatroda izleyici
sahnede gerceklesen aktiviteyi belli bir uzakliktan, ayni a¢1 ile alimlamaktadir. Oysa
Griffith yaptig1 sahneleri pargalara boler, degisik ¢ekim agilarini kullanir.®* Cekim,
sinematografik dilin temel kavramidir. Cekimlerin zamansal oldugu kadar uzamsal
sinirlar1 da mevcuttur. Bu sinirlamalarin disinda olan ne varsa film agisindan sanki
yoktur, filmin gosterdigi alanin disindadir, izleyiciyi ilgilendirmez.92 Dogadaki
gercegi kavramaya calisan bir goz, filmin ¢ekimler araciligiyla anlatmak istedigine
gergege baktigi gibi bakamaz. Eger insanin, ¢ekimin ilk uygulandigi donemin
seyircileri gibi aracin bu yetisinden haberi yoksa, ortaya tiksinti ve dehset duygulari
¢ikabilmektedir. Bu durum diger sanatlar i¢in de gecerli olmaktadir Ering de

hayatinda hi¢ baleye ya da operaya gitme sansi elde etmeyen birinin bu sanat

% Andrew, a.g.e., s. 89.
lya.g.e.,s. 100-101.
% Lotman, a.g.e, s. 41.
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alanlarmi algilayabilmesinin miimkiin olmadigim soyler.”® Sinema konusunda da

Lotman’in Balazs’tan aktardigi benzer bir anekdot dikkat ¢ekicidir.

“Moskovali eski bir dost, ev islerine bakan ve kisa bir siire once Sibirya’daki
bir kéyden kente gelmis olan bir kizdan soz etmisti. Bu kiz okul bitirmis akilli biriydi,
ama herhangi bir nedenden o giine degin sinemaya gitmemisti. (bu olay ¢ok uzun bir
siire once geger). Giiniin birinde isvereni onu bir komedinin gosterildigi sinemaya
gonderir. Rengi solmus asik bir ¢ehreyle eve doner. Nasil hosuna gitti mi diye
sorarlar. Kizcagiz gordiiklerinin etkisinden heniiz kurtulamamis bir bicimde susar.
Igreng diye dfkeyle yanit verir. Boyle korkung seylerin gosterilmesine Moskova'da
nasil izin veriyorlar anlamiyorum, ‘peki ne gordiin?’ Par¢alanmuis insanlar. Surada

bir bas, burada bir kol, diger yanda bir bacatk. »94

Sinematografik uzay gergek uzaydan agik sekilde farklidir, her ikisi de benzer
gibi algilanir ama ilging goziikse de sonug budur. Balazs’in bahsettigi kiz gercekten
de kopmus uzuvlar gormiistir. O yiizden Balazs g¢ekimler ve onlarin yan yana
getirilerek kurgulanmasiyla yaratilan ger¢ege 6zel bir 6nem verir. Hollywood’ta ilk
kez Griffith ayrint1 ¢ekimi uyguladiginda ¢ekim 6lgeginden otiirii perdede biiytik yer
kaplayan ‘kesik’ bir basin seyirciye giilimsediginde insanlarin nasil panige
kapildiklarini herkes bilir.”® Bu érnek de Lumiére’in treni ya da Porter’in silahla
izleyicilere ates ettirmesi gibi aslinda gergek olanin sinemanin anlatim olanaklarin
kullanirken, izleyicinin bu olanaklarla ilk kez karsilastiginda aslinda ne kadar

yaniltic1 olabildigini gostermesi agisindan dikkate degerdir.

Balazs’a gore her sanat dalinin birbirinden farkli bigimlerde doniisiim tarzlar
bulunur. Bir ressam, romanci ya da yonetmen hayatin i¢indeki bir gercekligi, 6rnegin
ayni tarihsel olayi isleyebilir. Ancak bunu kendi aracinin niteliklerine gore islemesi
gerekir, gercekligi alir ve onu doniistiirtir. Bu artik gercekligin kendisi degildir ve bu
araclarin hicbiri gergekligi tam anlamiyla kavrayip kullanamaz.®® Balazs’a gore
bliylik edebiyat eserlerinin uyarlamalarindaki basarisizligin da altinda bu yatar.

Moby Dick adli eserin sinema uyarlamalar1 beklenen sinemasal diizeye

% Ering, a.g.e, s. 61.

% Lotman, a.g.e., s. 44.

%y.a.g.e.,s. 4. Seyirciler, ayrinti-gekimi uygulanan ilk filmi gordiiklerinde, kendileriyle alay
edildigini sandilar. Perdedeki bu tiir ¢ekimler, seyircilerin ‘bacaklarini goster’ diye seslenmelerine
neden oldu. Ivor Montagu (dipnot)

% Andrew, a.g.e., s. 103.
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ulasamamaktadir ¢linkii o eser edebiyatin araglariyla o kadar uyum igerisindedir ki
sinemanin araglariyla aynt uyumu yakalayamaz. O yiizden ucuz romanlardan sik sik
bagyapitlar ¢ikar. Bunlara Birth of A Nation (1915), Psycho (1960), Touch of Evil’1
(1958) 6rnek olarak gosterir.

Balazs’a gore kurgulama fotografin {iizerindedir. Tek basina fotograf
karelerinin yalnizca gergeklik oldugunu iddia eder, sadece kurgu sayesinde onlarin
dogruluklar1 ve yanlisliklar1 ortaya konabilir. Bu acidan Balazs sinemanin kurmaca
yoniine daha c¢cok Onem veren bir kuramci olarak diisiiniilmektedir. Vertov’un
Sinema-Goz haber gergekleri onu ilk etapta sinirlendirir. Sebebi de Vertov’un tistiin
nesnellik istegidir. Balazs filmi tamamen 6znel bulur. Ancak bir yani avant-garde
veya soyut filmler diger yani ise saf belgesellerle doludur. Bir taraf bigimleri
olmayan nesneleri gosterir, diger tarafsa nesneleri olmayan bi¢imleri. Buradan
hareketle Balazs saf bir belgeselin 6zel bir dykiiden kacinarak sesini kaybettigi ve
dilsiz oldugunu iddia eder, hatta tepenin iizerindeki oyulmamis kayaya benzetir
bunu. Katiksiz bir soyut filmse Oykiiniin Otesine ge¢mistir, film gerceklikle olan

< . . 97
bagmi koparmak iizeredir.’

Andrew, Balazs’in makalelerinin bi¢imci konuda
yazilmis ilk yazilar olmakla kalmayip en iyilerinden biri oldugunu ekler. Yine de
kendi icindeki ¢eliskileri de ortaya koymay1 basarmis bir kuramci oldugunu, bigimsel

olan ile fotografik yaklasim diisiincesi arasinda bir gerilim bulundugunu ekler.*®

André Bazin ise plastik sanatlar alaninda yapilacak bir psiko-analizin bizleri
mumyalama isine gotiirecegini iddia eder. Yani resim ve heykel gibi sanatlarin
kokeninde mumyalama kompleksi vardir. Misir’da 6liim; zamanin zaferiyse, varligin
maddi goriiniiglerini yapmak zamanin 1rmagindan ¢ekip almak, yasama
kavusturmaktir.”® Kokeni bu diisiinceye dayanan sanat prensipleri tarihinin
benzerligin ya da ger¢ekgciligin tarihi oldugunu sdyler: Bazin i¢in “Magara ve Sanat
Yapit1” adli bolimde bahsi gegen avin etkisini arttirmak ic¢in canli hayvanla es
tutulan resim ile oliilerin yanina onu beslemesi i¢in konan kilden yapilan ay1 da
benzer bir isleve sahiptir. Uygarligin ve sanatin gelisimiyse plastik sanatlar1 bu
biiyiilii gorevden siyirmistir. Model ile portre arasindaki 6zdeslige inanilmaz. Buna

karsin portrenin modeli hatirlamamiza yardim ettigi modeli ikinci bir manevi

y.ag.e.,s. 110-111.
%®y.age.,s. 116.

% André Bazin, Cagdas Sinemanin Sorunlari, Cev: Nijat Ozon, Bilgi Yaymevi, Ankara, 1995, s.
30.
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0 . .. . . .
Bazin i¢in resim manevi bir bunalim

limden kurtardigiyla yetinilmistir."?
yasamistir.  Fotograf ve sinema ise bu bunalimi agiklamak gorevini bir nevi
istlenmislerdir. Bazin’in aktardigina gore; Andre Malraux bir makalesinde
sinemanin ilkesinin Ronesansla ortaya ¢ikan son anlatim sinirin1 da Barok resimde
bulan plastik gercekeiligin en gelismis yoniinden baska bir sey degildir der. Bazin de
buradan hareketle evrensel resmin, sembolizm ve gergekgilik arasinda gesitli
dengeler saglamaya c¢alistigini dogrular. Fakat Bati resmi 15. yy’da manevi
kaygilardan vazgegmeye baslamis (Ronesans) bunu dis diinyay1 az ¢ok taklit ederek
yapilan anlatimla birlestirmeye ¢alismistir. Bu konuda Bazin de bilimsel ve biraz da
mekanik bir sistemin, perspektifin bulunusunun énemine dikkat ¢eker.'®* Perspektif
fotografin yiizeye islenmesini saglayan karanlik kutunun da onciisiidiir. Karanlik
kutu sanat¢inin bir {i¢ boyutlu uzay yanilsamasi vermesini saglar. Cisimler bu uzayda
tipk1 bizim dolaysiz algilamamizdaki gibi yerlestirilebilmektedir. Insanin kendi
kendinden hosnutluguyla gercekeiligin yanilsamasima kayisi plastik sanatlar1 da
yutmustur. Ancak perspektif hareketin degil bicimlerin sorununu ¢dzdiigiinden

gercekeilik barok sanatin hareketsizliginden kurtulup yasami akla getiren zaman

boyutu icinde gelismek zorundadir.'%?

Bazin acisindan, Ortagag sanatinin benzerlik sorununun disinda gercekgi ve
manevi olarak algilandigini, benzerligin diger deyisle bizim bugiin bahsettigimiz
sekilde gercekligin Bati resmine perspektifin bulunusuyla girdigini séyler, Boylece
Bati resmi ilk glinahini bulmus olur. Niepce ve Lumiére ise Barok’un eksigini
tamamlayarak plastik sanatlar1 benzerlik tutkusundan kurtarir. Resimde gercege
benzerligin o6biir yaninda agik¢a gercek olmayan bir tarafin bulunmast bir
yanilsamadir, bu yanilsama da sanat icin yeterlidir. Fotograf ardindan da sinemanin
dogusu resmi yanilsamadan c¢ikarip gergeklik tutkusunun pesinde gitmekten
kurtarmigtir. Fotograf ve sinema gergekgilik tutkusunu dogrudan dogruya karsilayan
buluslardir. Bu acidan bakildiginda sinemayla birlikte sanattaki yanilsama ile
gergekeilik arasinda gezinen susuzlugun bitmeye basladigi diisiiniilebilir. Ressam ne

kadar becerikli olursa olsun yapit belli bir 6znelligin altindadir. Insanm varligindan

0y ag.e.,s. 3l.

0y age.,s. 32

192y a.g.e., s. 33. Bu goriis noktasindan bakilinca 1890-1910 yillar1 arasindaki resimli dergilerde,
heniiz baslangicinda olan foto-roportaj ile ¢izgi-resim arasindaki yarisi izlemek ilgingtir. Fotograf
belgesi duygusu kendini yavas yavas kabul ettirmistir. Ote yandan bir ¢esit doymuslugun 6tesinde,
“Radar” dergisindeki cesitten dramatik ¢izgi-resimlere bir doniis goriilmektedir. (dipnot)

32



Otiiri goriintii konusunda kusku kalmaktadir. Gericault’un atlart 6rnegi bu kuskuyu
dogrular. Insanin biiyiik élgiide aradan ¢ikmasiyla birlikte drnegin fotograf {izerinde

doga artik sanati taklitten Gte bir ise soyunur, sanatgiy1 taklit etmeye baslar. 103

Bazin i¢in fotografin dogasi onu resim olusumlarindan farkli bir yere
konumlandirir. Boylece biz yeniden iiretilen nesnenin varliginin gergekligini kabul
etmeye zorlaniriz, fotograf belli bir zaman (an) ve uzami isaret eder. Sinema da
buradan hareketle nesneleri kaydetme (hatta insan elinin yerine gegerek kaydetme)
Ozelligine sahiptir. Bu kayit kapasitesi kuskusuz teknolojik siireglerin sonucudur.
Insan da bu siireglerin tasiyicisidir. Bazin sinemayi dénemlere ayirir, oncelikle
sinemanin ¢ocukluk c¢agindaki montaj donemi gelir. Daha sonraysa sinemanin
olgunlastigi alan derinligi ve plan sekans donemi gelir.'® Montaj sinemasi, klasik
doneme denk diiser ve Bazin montaj donemini yeglememektedir alan derinligi ve
plan sekans sinemasi ise modern doneme denk gelir. Artik sinema anlatisal
montajdan kurtulmustur boylece gercekligin zamansal ve mekansal stirekliligi kayit
altina alinabilmektedir. Arnheim’a gore sinema giiclinii gerceksizliginden alir ve
teknolojik gelisimler sinema sanati i¢in olumlu bir anlam tasiyamaz. Oysa Bazin
teknolojik gelisimlerin talep edildigini, sinemanin 6zl itibariyle gercege siirekli
yaklagmaya c¢alisan bir olusum oldugunu belirtir. Onun igin ses, renk gibi bizi
gercegin goriiniimiine yaklastiran buluslar degerlidir. Ugiincii boyutun insa edilmesi
de bu siiregle ilgili bir ¢aba olarak dikkat ¢ekmektedir. Filmin olusum tarihi ayn
zamanda insanoglunun da tarihidir. O halde insandan bagimsiz bir sinema
olamayacag1 ic¢in insan ger¢ekligin kaydina bir sekilde sizmaya caligmaktadir.
Sinemanin Ozellikle tiyatro dekoru, kostimii ve seslendirmesiyle rekabet iginde

oo o 1
olmamas1 gerektigini soyler. 0>

Bu yoniiyle Bela Balazs ile benzesir. Sinema
tiyatronun fotografa alindig1 bir sanat olmamalidir. Alman Disavurumcular1 bdyle bir
yol se¢miglerdir ve hatalidir. Rudolf Arnheim ise sinemanin gergege yaklagsmasi
konusunda bir engel yarattigi i¢cin bunu olumlamaktadir. Bazin sinemanin 6zsel
gercekligini savunur. Disavurumculuk sinemada degil tarihte bulunmalidir, sinema
sadece onu kaydedebilmekle yﬁkﬁmlﬁdﬁr.106 Oncelikle Bazin biitiin sanatlarin

insanin varligiyla hayat bulacagini sdyler. Bunun istisnasi da fotograftir. Fotografin

18y a.g.e., s. 39.

104 Metin Gonen, Paradoksal Sanat Sinema, Es Yaynlari, Istanbul, 2004, s. 27.
105 Andrew, a.g.e., s. 169.

00y ag.e., s. 176.
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bizi dogadaki bir fenomen gibi etkiledigini sGylemesi carpicidir. Bazin bir ¢i¢egin
acis1 veya kar tanesini bu sekilde yasayabiliriz derken; doganin, dogal olanin etki
giiciinii izleyiciye tasidigini iddia eder. Insan sinemaya da gercege baktig1 gibi bakar,
bu bakis seklimizden kaynaklanmaz, yeni sanatin diger sanatlarla arasindaki farktan
(mekanik goriintiiniin kaydedilmesinden) kaynaklanmir.'®" Kracauer gibi Bazin de
sinemanin giiciinii ger¢ekten alan yapisinda bulur. Gergekei film, iireten kisinin sanat
giicii olmayan biri gibi algilanmasina karsidir. Kameranin ardinda kendisini ortadan
kaldirmis gibi goriinmesinin yani sira bir takim {istiin yeteneklerle donatilmistir. Bu
durum ise ham gergeklikten daha farkli bir yanmin olduguna da isaret eder.
Sinemani hammaddesinin ger¢ekligin kendisi degil gergekligin seliiloit iizerinde
kalan izleri olduguna karar verir. Bu izleri ¢ogaltir, diinyanin bir ¢ok yerine dagitir,
buna gore sinema diinyanin yani basinda durur. Bazin’in teorisinin en ¢arpici
yantysa, geometriden Odiing aldigi kavramlar yardimiyla sdylemek istediklerini
somutlagtirmasidir. Onun i¢in sinema bir egridir gerceklik de ona yakin bagka bir
egridir ve bu iki egri sonsuza dogru gittikce birbirine daima daha da yakinlagir ama
hicbir zaman kesismez (asimptot / gergeklik sonusmam).108 Bazin i¢in sinema
gercege gittikce yaklasan ama higbir zaman gergegin yerine gecmeyen, gercegin

kendisiyle ciliz da olsa mesafesini koruyan bir sanattir.

Gilles Deleuze ise goriislerini Hareket-Imge ve Zaman-imge olarak
kavramlastirir. Deleuze de bu iki kavrami klasik / modern ayriminda kullanir. Bazin
gibi 0 da Hareket-imge ile montaj sinemasim kastetmektedir. Burada da zamandan
dolayh olarak bahsedilir. Zaman bir hareketin digerine baglanmasiyla iliskilidir."*
Zaman, Hareket-Imgeden dogdugu i¢in dolayl1 olmak ile yetinir, kendi basina bir gii¢
olamaz. Bu donem klasik doneme girer. Deluze’e gore dnce algilama imgesi, sonra
tanima imgesi, ardindan eylem imge dizgesi i¢inde siralanir. Bu sinemada algiy
tepki-devinim izler, bunu saglayansa montajdir. Buradan hareketle klasik déonemin
Zaman-Imgeyi dolayli yoldan ortaya ¢ikaran bir sinema oldugu soylenebilir. Yine
buradan hareket ederek Deleuze farkli montaj ekollerini inceler. Ornegin Griffith’in
temsil ettigi gorsellik Amerikan ekoliiniin bulusudur ve montaj, Hareket-imgeyi bir

organizma gibi yapilandirir. Bunun haricinde Eisenstein’in diyalektik montaji vardir,

7y ag.e.,s. 155.

108y a.g.e.,s. 158.

199 Gilles Deleuze, Cinema 1: Movement-image, Translate: Hugh Tomlinson and Barbara
Habberjam, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1986, s. 29.
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bdylece tek olan artik iki parcaya ayrilmistir. Abel Gance’in temsil ettigi niceliksel
montaj ise Fransiz ekoliinden gelir ve daha ¢ok hareket der. Alman Disavurumculugu
ise daha cok 1s1k der. Ilki niceliksel ikincisiyse yogun montaj olarak anilir.*® Bu
noktada Sevcan Giigiimci’'niin David Norman Rudowick’ten Deleuze hakkinda

yaptig1 alint1 ¢arpicidir:

“Deleuze anlati sinemast ile avangard sinema arasinda bir fark gozetmez.
Amerikan sessiz sinemasi , Sovyet montaj okulu ve Fransiz izlenimci sinema da dahil
hepsi aynmi prensipte diizenlenmistir. Her ne kadar her biri farkli montaj stratejileri
kullansa da -Vertov'da yavaslatilmis hareket ve analitik hiz, Eisenstein’da
entelektiiel hareket, Epstein ve Dulac’da ritmik ve metrik varyasyonlar gibi- temelde

montaj fikri hepsinde aymidir: hareketin rasyonel béliimlerini organize etmek. i

Deleuze tiim bu montaj bigimleri arasinda aslinda bir fark olmadigina dikkat
cekmektedir. Gerek klasik anlati gerekse avangard sinema zamanin dolaylh
temsillerini sunar, ciinkii hepsi Hareket-imge yani montaj sinemasidir. Neden sonug
ilkesine dayanan bu tiir bir sinema her ne kadar Hollywood ile 6zdeslesmis olsa da,
1. Diinya Savasi’nda Avrupa aleyhine gelisen durum, 2. Diinya savasindan sonra
tersine donecektir. Avrupa insanini daha da biiylik buhranlara sokan bu siirecin
sinema agisindan yansimasi da kendine 6zgii olmustur. Artik toplumda inanglarindan
kopan o giine kadarki siireklilikten tiimden kopan ruh halinin klasik anlatinin
siirekliligi ilkesini sekteye ugratmasi da kaginilmaz olacaktir. Modernizm siireci
savag ve Olim getirmeyi siirdiirmektedir. Modern olarak addedilen ¢aga inang
giderek kaybolmaktadir. Yasadigimiz ask ve Olim bile sanki bizi ¢ok da
ilgilendirmiyor gibi hayatimizdan kopmustur, artik hayat sinemanin yerine
gecmistir.*? Iste bu noktada Hareket-imge yerine Zaman-imge gecer. iste modern
sinemay1 tanimlayacak olan da budur. Yalniz bu noktada 6zellikle dikkat edilmesi
gereken modern anlatinin klasik anlatiya karsitlik olusturma amaciyla ¢ikmadigini
belirtmek gerekir. Sinema tarihi zamanin daha iyi temsilini bulmak yolunda bir
ilerleme degildir.m’ Savas sonrasi Avrupa yasanilan kopustan otiirii yeni bir ifade

sekline ihtiya¢c duymustur. Sinema bunu ilk etapta Italyan Yeni Gercekgiligi ardindan

19 Gonen, a.g.e., s. 33.

11 Sevean Giigiimeii, Sinematik imge Uzerine Diisiinmek, Sinecine Sinema Arastirmalar1 Dergisi,
Giiz 2013, s. 92.

12 Gilles Deleuze, Cinema 2: Time image, Translate: Hugh Tomlinson and Robert Galeta, The
Atlone Press, London, 1989, s. 171.

113 Rodowick’ten aktaran Gigiimei, a.g.e., s. 93.
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Fransiz Yeni Dalgasi’yla taglandirir. Yasamdaki siirekliligin kopusunun sinemaya da
yansimasi kagmilmaz olmustur. Yeni Gergekgiligin kurucusu Cesare Zavattini ve
arkadaslar1 sinemanin onemsiz detaylar oldugunu belirtirler."* Ornegin Vittoria de
Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: filminde baba ogul yiiriirlerken ¢ocuk biraz geride kalir
ve ardi ardina iki kez ezilme tehlikesi gecirir. Mark Cousins bir Hollywood filminde
bu sahnede babanin ¢ocuguna sarilabilecegini, Yeni-Gergekgi anlatimda ise yoluna
devam ettigini belirtir. Yeni Gercek¢i yonetmenlerle yola ¢ikan ardindan kendi
Ozgiin stilini yaratan Michelangelo Antonioni de déneminden bahsederken korkular
ve kaygilarla dolu bir ¢agda yasadigimizi ve kimi konulart siirdiirmenin hata
oldugunu belirtir.""® Antonioni’nin La Notte (1961) filminde ykiiden bagimsiz bir
sekilde bir helikopter kadraja girer ve bir siire dikkatimizi dagitip ¢ikar. Iki drnekte
de Deleuze’iin bahsettigi devingen biitiinliik ortadan kalkar. Zaman-imge
sinemasinda imgelerin birbirleriyle nasil iligki i¢ine girdiginden 6te iki imge arasinda
ne olup bittigi énem kazanir. Zaman-imge’de biitiinden ayrilan hem gorsel hem
isitsel bagli bagina bir anlatim giiciine sahip olur. Yani eylem sinemasindan diisiince
sinemasina gegisi ifade eder. Génen, Zaman-Imge sinemasinda diinya ve insan
arasindaki baglantinin  koptugunu sdyler.*® Dikkat edilmesi gereken nokta
Deleuze’iin Zaman-Imge’nin sinemanimn icinde hep var oldugunu sdylemesidir.
Sadece sinema klasik anlatiyla bagini terk ettigi zaman bu yonii goriiniir olmustur.™*’
O halde sinema Ozlinde modernist yaklasimlar1 barindirmistir. En nihayetinde
tarihsel periyoduna bakildiginda zaten modern siirecin sanati olma oOzelligine

sahiptir.

14 Mark Cousins, Sinemamn Hikayesi, Tiglon, 2011, Disk 2.

15 Artun Yeres, Bir Michelangelo Antonioni Kitab, Es Yayinlari, Istanbul, 2006.
18 Gonen, a.g.e., s. 35.

yag.e.,s. 36.

36



2. BOLUM

CAGIN iFADE ARACI SINEMA

2.1. Moderndeki Sinema

Yukarida, sinemayla ilgili karsilastirmalarda sinemanin diger sanatlar ile
etkilesimlerine yer verilmisti. Buna gore sinema geleneksel degil, modern bir
sanattir. Durum boyle olunca gelenekselin ve modernin ¢esitli sanat dallarinda ifade
ettiginden daha farkli bir anlami vardir sinema igin, sinema modernin sanatidir.
Sinemanin ortaya ¢iktig1 19.yy’in sonu da modernizm siirecinin i¢indedir. Sinemanin
farkli kollardan ortaya ¢ikmasii saglayan siireg; Biiyiili Fener ile ilk projeksiyon
gosteriminin yapilmasindan, goziin hareketin siirekliligi yanilsamasina kanmasi,
goriintlinlin sabit bir yiizeyde kalmasmin basarilmasi (fotograf) gibi bir dizi
gelismeyi kapsarken, bir kopusu da beraberinde getirdigi sOylenebilir. Sebastiano
Luciani’ye gore telefon, otomobil ve ug¢ak zaman ve mekan smirlarint ¢ok
degistirmistir, ‘gelisen uygarlik’ bir nevi ayni1 anda ¢ok yerde olabilme 6zelligini
yaratmustir. Sinema da bu yeni hayatin hem malzeme hem de ruh yoniinden artistik
yansimasidir.**® Modernizmi kabaca tarif etmek gerekirse 19.yy’in ikinci yarisindaki
kiiltiirel, toplumsal bir degisim olarak adlandirilabilir. Bu agidan bakildiginda sinema
da bu degisimin i¢inde dogmustur, modernizmin c;ocugrudur.119 Ayrica Modernizm de
modernligin sonucudur. Modernlik kavramiysa 16. yy ile 20. yy arasindaki Bati
uygarligini kapsayan bir dizi 6zgiil degisme ve gelismeyi kapsar.120 Bu agidan 19. yy
i¢cin bahsi gegen modernizmin koklerinin Ronesans’a kadar gotiiriilebilecegi agiktir.
[k boliimde belirttigimiz gibi, kokeninde Rénesans dénemindeki matbaanin icadi
(¢ogaltim) ve perspektifin bulunusunun (bireyin bakisi) yatmasi tesadiif olamaz.
Enrico Thovez sinemayir modern zamanlarin tipik temsilleri arasina koyar. Jean
Epstein i¢in kameranin mercegi Onyargilar, ahlak ve herhangi bir etkiden

bagimsizdir; bizim sevdigimiz ve sevmedigimiz, perdede tiikettigimiz yiiz ve jestler,

8 Enrico Thovez’e gore bu durum neden sinemanin ¢aginin aynasinin seliiloit oldugunun da
aciklamasidir, sinema “gdriinmek ve olmamak” lizerinden modern hayatin akli ve semboliidiir.
Hayatin i¢inde bir ¢ok sey goriiniir ve hemen kaybolur, uzun siire kalmaz. Aktaran Casetti, a.g.e., s. 3
9 Hakan Savas, Sinemada Modernizm ve Son Bakista Ask, Sekans Sinema Yazilar1 Segkisi, say1:6,
s. 99.

120 7eynep Ozen, Sinema ve Modernizm, Yaymlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Dokuz Eyliil
Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, 2004, s. 208.
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aliskanliklar ve diisiinceleri uzun siire géremeyiz, gelir ve gegerler."! Ciinkii hayat
eskiye nazaran daha bir hizla akmaktadir, o yiizden c¢agin hareketin basat oldugu
boyle bir sanata sahip olmasi beklenebilir.

Modernizm sanatin dogasinda var olan var iki kutupluluk meselesi gibi
meseleleri daha da belirginlestirir. Ancak dikkat edilmesi gereken sey; nasil ger¢ekei
ya da yanilsamaci kuramcilar yekpare bir gercek ya da o gercekten tamamen kopmus
bir bakisa sahip olamaz ise, tipki Lumiére filmlerinde Oykiilii anlatilarin izlerinin
bulunmasi ya da Méliés’in filmlerinin hammaddesinin bir sekilde somut diinyadan
gelmesi gibi gercekle yanilsamanin ayrilamaz bir biitiin oldugu kabul edilmistir.
Baudelaire 1863°te yaymlanmis denemesinde modernitenin anlik olan, ge¢ip giden,
olumsal bir durum oldugunu, sanatin yarist oldugunu séyler ve ekler: sanatin diger
yarisi ise sonsuz olandir, degi§meyendir.122 Ayrica Marshall Bermann’in verdigi bir
ornek de dikkat ¢ekicidir:

“Baudelaire ‘ilerleme’ adli yazisinda Balzac ile ilgili bir hikayeden bahseder,
bir giin kendini giizel bir resmin 6niinde bulur bir siire zayif bir dumanin yiikseldigi
kiigiik bir eve bakar ve nasil da giizel diye bagirir, Ama o kirevinde ne yapiyorlar
diye sordugunda hi¢ siiphesiz ki 6deyecekleri faturalar vardir, seklinde cevaplar
Modern hayatin otantik ve ayirt edici bir giizelligi olsa da, bu onun sefalet ve kaygi
duygusundan ayr1 disiiniilmesini gerektirmez. Baudelaire modernizm fikrinin bir
yanilsama oldugunu iddia eder ve Onemli bir ciimleye basvurur: Gelecek yilin
modern hayatt bu yilkinden farkli goriinecek ve yasanacakur. Yine de her ikisi de

- )12
ayni modern ¢agin par¢ast olacaklardur. 3

Modernizmin ilerleme fikrinin bir kandirmaca oldugunu belirtiyor yazar.
Kuskusuz ¢ag ilerledigini gordiigimiiz bir ¢ok seyle doludur, teknoloji ve
yeniliklerin ardi arkasi kesilmez, ama icinde ¢okca c¢eligkileri barindiran bir
ilerlemedir bu. Yazarin daha sonra gelecek olan modernin de ayni modern ¢agin
parcasi olacagini sdylemesi, Baudelaire’den yaklasik 150 yil sonra yasayan 21. yy
insani i¢in ipuglar1 barmdirabilir. Yazar Bermann da 20. yy modernizmine gore 19.
yy’in modernistlerinden s6z ederken onlarin ¢agma degil kendi ¢agimiza dair

ogrenecegimiz ¢ok sey oldugunu soylityor: Biz onlarmn giindelik hayatlarinin her bir

121 Casetti, a.g.e., s. 3.

122Baudelaire’den aktaran Harvey, a.g.e., s. 23.

123 Marshall Bermann, Kat1 Olan Her Sey Buharlasiyor: Modernite Deneyimi, Cev: Umit Altug,
Biilent Peker, Iletisim Yaymlari, Istanbul, 1994, s. 194-195, vurgulamalar Baudelaire’e aittir.
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aninda, yasayabilmek adina tiim giicleriyle kavramak zorunda olduklari ¢eligkileri
fark edemez olduk. Paradoksal bigimde, bu ilk modernistler bizi bizden daha iyi
anladilar. Boylesi bir geri doniis ilerlemek i¢in bir yol olabilir. 19.yy’in
modernistlerini hatirlamak bizlere 21.yy’in modernizmini yaratacak giicii ve cesareti

verebilir.*?*

Hugo von Hofmannstal’in 1893’te modernligin iki ayr1 anlamina vurgu
yapmasi dikkat cekicidir. James Farlane yazarin bunu soylerken hi¢ de saskin
olmamasini basli basina bir modernlik isareti olarak aliyor. Hofmannsthal’a gore iki

durum modern duygusunu uyandirir:

“Hayatin ¢éziimlenmesi ve hayattan kagis... Kisi zihninin i¢ yasantisina
anatomi uygular ve diis kurar. Ya ol¢iip bigme ya fantezi, ya ayna imgesi ya diig
imgesi. Eski mobilya da modern olabilir, simdiki nevroziar da... Paul Bourget de

moderndir, Buda da, atom parcalamak da, kozmosla top oynamak da... "

McFarlane baska bir kaynakta modernizmin gelecekgilik ile; nihilizmin,
devrimcilik ile; muhafazakarligin, dogalcilikla; simgeciligin, romantizmle; Klasizmin
olaganiistli bir bilesimi oldugunu belirtir. Teknolojik ¢agin hem kutsanmasidir, hem

de mahkum edilmesidir*?®

Bermann’a gore modern olmak, kisisel ve toplumsal yasami bir girdap
deneyimi gibi yasamak; insanin kendini ve diinyasini siirekli ¢oziillis, yenilenme,
sikint1, kaygi, belirsizlik ve celiski iginde bulmasidir. Kisaca kati olan her seyin
eriyip havaya karistigi bir evrenin pargalart olmaktir. Ote yandan bir modernist
olmak, insanin kendini bu girdabin icinde bile bir sekilde evinde hissetmeyi
basarmasi, bu girdabin ritmlerini 6ziimsemesi; bu girdabin akintilar1 arasinda,
mahvedici gerceklik, giizellik, Ozgiirliik ve adalet bigimleri arayisinda olmak
demektir.*?” Sinemanin gelisim tarihi de bu anlatilanlara uygun bir seyir izler. Bir
girdabin iginde olsa da kisi bir yandan evinde hisseder. Bu durumu en iyi
aciklayanlardan biri de Adorno’dur. Ona gére burjuva toplumu dogrulardan yoksun,

kotli ve yanlis bir toplumdur. Kétiiliigiin igine bulanmis ilkece bir iyi yok mudur? O

124 Bermann, a.g.e., s.58-59.

125 James McFarlane, -Modernizm ve Zihin-, Modernizm Seriiveni, Haz: Enis Batur, Alkim
Yayinevi, istanbul 2007, s. 211.

126\ [¢ Farlane’dan aktaran Harvey, a.g.e., s. 38.

127 Bermann, a.g.e., s. 460.
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sanattir. Boyle bir toplumda sanat “siginak™* islevi goriir. Yanlislar diinyasinda yer
almasina karsin ona katilmayan bir alanin adidir sanat. Sanat yanlis i¢inde dogrulugu
kendi i¢inde saklar, bu yanlis1 asma olanagina da sahiptir. Boylece daha iyi bir
gelecegin modeli olur.*® Gergegin yanilsamayla, sanatin ticaretle, periyodik
gosterimlerin, festivallerle, eskinin yeniyle, Amerika’'nin Avrupa’yla arayis icinde
oldugu, i¢ ice gectigi; sinemanin keskin ayrimlarin olmadigi dongiisel bir sanat
oldugu soylenebilir. Sinema kompleks bir iliskilendirme operasyonlari sanatidir.
Hem bir imaj hem de s6z diyalektigidir, sinema paradoksal bir sanattir.**® Bu a¢idan
“ya 0 ya 0” diyen degil de “hem o hem 0” diyen yaklasimlarin sinema sanatinin 6zii
oldugu, bu yaklagimlarin sinema sanatinin dogusunda da etkili oldugu dolayisiyla,
sinemanin bugiiniinii tartisitken de bu tarz vurgular1 yapmanin beklendigi

sOylenebilir.

2.1.1. Klasik ve Modern

Bu i¢ ice olma durumu bazinda sinema, tarihi boyunca kendine énemli bir yer
edinmistir. En az 20. yy’da oldugu kadar, 21.yy sinemasinda da yogun sekilde
tartisilmayr hak eder. Modernizmin i¢ine dogan sinema Once geleneksel dili
yaratmak icin belli bir zaman harcamistir, kendi i¢cindeki modern dénemiyse Yeni
Gergekeilik o6zellikle de Yeni Dalga ile yasamaya bagladigi sijylenebilir.130 Diger
sanatlar modern doneme gectiginde sinema henliz emekleme asamasinda
oldugundan, oncelikle geleneksel anlatisin1 olusturacaktir. Bu anlatiyr olusturana
kadarsa (1910’lardan Once) sinema panayir eglencesidir ve sipsaktan ibarettir
(Atraksiyon Sinemasi)**. Daha sonra geleneksel anlatiyr olusturma g¢abasi, uzun
metrajlt filmlerin ortaya c¢ikisiyla biiylik olgekli ticari bir is haline gelir.131
Gelenekselden moderne gecisi konusunda da tartismalar yasanir. Peter Wollen,
Godard basta olmak iizere modernist olarak anilan yonetmenleri referans gostererek
Sinemanin yedi biiylik giinahi ve sinemanin yedi biiylik erdemini ortaya atip keskin

ayrimlar ¢ikarir gibi géziikmektedir. Yedi giinah (ileriki sayfalarda) sanat olarak

*Ev Sinemas1 boliimiinde deginilecektir

128 Aktaran Tunali, 2008, a.g.e.,s. 127.

129 Goénen, a.g.e., s. 89-90.

130 Savas, a.g.e., s. 102.

**21. ylizy1l sinemasini daha iyi anlamak adina tartigilacaktir.
131 Smith, a.g.e., s. 30
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sinemanin mihenk tasi oldugunu diisiindiirten Griffith’in olusturdugu klasik dile
yoneliktir, erdemse modern dile aittir. Giinahtan erdeme dogru bu ayrimlar: Gegisli
Anlat1 / Gegissiz Anlati, Ozdeslesme / Yabancilasma, Saydamlik / One Cikma, Tek
Anlatim / Cok Anlatim, Son / Ag¢ik Ug, Hoslanma / Rahatsiz Olma, Yapint1 /
Gercek’tir.132 Godard ise aslinda sinemada gelenekselden moderne gegis diye bir
seyin olamayacagini sdyler, zaten 6zii modern olan bir sey hangi moderne gecis
yapacaktir? Sorun Hollywood’dadir.  Cikis1 itibariyle modern olan bir sanati
Aristocu klasik anlatiya (Poectika adli kitapta belirledigi) ¢ekip, gerici bir hamle
yapmistir. Sinema modernizmle birlikte diger sanatlarin kendine 6zgii olmayan
ozelliklerinden kurtuldugu bir siireg yasamamis, Hollywood’un ihanetiyle
karsilasmistir. Diinyadaki Hollywood hegemonyasinin altinda da onun geleneksel

hikaye anlatma ozelliginin yattigini belirtir.*®

Yeni Dalga akiminin da en 6nemli
yonetmenlerinden olan Godard bir yandan o sinemaya karsi ¢ikarken diger yandan o
sinemanin igerisinde 6rnegin 1930’lardan sonra ilk 6rneklerini veren tiir filmlerinden
gangster ve devaminda kara filmin esintilerini barindirir. Taha Kaking Yeni
Dalga’min Hollywood’un gangster filmlerine ¢ok sey bor¢lu oldugunu soyler.'®*
Omegin Godard’in Bande a Part adli filmde &gretmen tahtaya nedensiz bigimde
classique=moderné yazar sonra da T.S. Elliot’un “yeni olan her sey otomatik olarak

Klasiktir’ soziinii aktarir. Sinema’daki karsit kutuplar arasindaki bu etkilesime dair

Kolker’in sdyledikleri son derece 6nemlidir:

“Aslinda Amerika ile diger yerlerdeki film yapimi arasinda dogrudan bir
ayrilik yoktur. Daha ¢ok Amerikan filmlerinin egemen stil(ler)inin her zaman
reddedildigi, yayildigi , kucaklandig, karsi ¢ikildigi, daha sonra tekrar benimsendigi
goriilen bir karsilikly etkilegsim vardir. Amerikan sinemasi bir siirekliliktir. Amerikan
sinemasindan bir yonetmen dahi tamimiyorum. Ona karsi entelektiiel argiimanlar
gelistirilir. (...) Ornegin melodram, modernist girisime aykirt olarak gérdiigiim bir
anlati bi¢imidir. Melodram izleyicisinden biiyiik bir duygusal yanit ister, filmin ana
karakterleriyle ozdeslesmeyi gerektirir (...) Amerikan sinemasinda ve bunun
Avrupa’daki tiirevlerinde olusturucu bir ilke olarak melodram bir filmde

yvasananlarin diger ¢ogu filmde ¢ok farkli olmayacagini neredeyse garantiler. Bu

132 1 saniyede24kare.blogspot.com, Erke Kesova, Erisim Tarihi: 13 Aralik 2013

133 Gonen, a.g.e s. 40-42.

134 Taha Kaking, 100 Filmde Baslangicindan Giiniimiize Gangster Filmleri, Bilgi Yayinevi,
Istanbul, 1993, s. 7.
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tiirden yineleme, duygusal giiven, ve takviye bicimleri, modernistlerin sorgulama ve
saswrtma  bigimleriyle karsi koyduklar:t bicimlerdir. Ama melodram olmasa,
modernistlerin tepki verecekleri ya da bazi durumlarda yapitlarina dahil edecekleri

bir bicim olmazdi.’ 135

Modernist sinemanin Onclilerinde bile gerici olarak gordiikleri ve sinemay1
Oziinden uzaklastirdigini diistindiikleri nitelikleriyle bir iliski s6z konusudur, kendi
sinemalarinin  tanimlamasimi karsitindan beslenerek onunla i¢ igce gegerek
yapabildikleri iddia edilmektedir. Modernist sinemanin da dncesinin Yeni-Roman ile
basladig1 iddia edilmektedir. Yeni-Roman o giine kadar her seyin insan tizerinden
ilerledigi anlaticiligin yerine nesnelere ¢arpan, soyutlama ve olay orgiisiiniin insasina
izleyicinin bilingli katilimini esas alan bir 6zellige sahiptir.**® Modernist sinema da
Yeni-Roman’in kazanimlarini sinemaya aktarir gibidir. “Auteur Kuram” hakkinda
yazan André Bazin yonetmen ile izleyici arasindaki kisisel iliskide israrcidir. “Film
arttk ¢ok sayida izleyici i¢in tiiketilen friinler olmaktan ¢ikip perdenin
karsisindakiler ile kameranin arkasindakiler arasindaki igten bir konusmadir der” ve
film siirecinin diyalektik yapisina o da gondermede bulunur. Auteur-Tiir / Y6netmen-
Izleyici / Elestirmen-Film / Kuram-Uygulama / Yéntem-Duygu arasindaki bir dizi
karsitlik filmi tatmmlayatndlr.137 Bu karsithiklar i¢ ige geger ve birinin olmamasi
demek digerinin de olmamasi anlamina gelecektir. Yine Fransiz modernist
sinemasinin erken oncilisii Louis Delluc 1921°de Hollywood anlati kuralina karsi
¢ikmak bir yana, gercek film dramasinin bu sinema tarafindan yazildigini sdyler ve
Fransizlara bu tiir filmler izlemesini salik verir. Ayn1 sekilde Dziga Vertov, Alman-
Rus tiyatro agirlikli sinemasina karsi Amerikan dinamizmini, hizin1 ve yakin ¢ekimi
over. Hollywood anlatis1 ayn1 sekilde Yeni Dalga yonetmenleri i¢in de esin kaynag:
olmustur. Kovacs’a gore ilk modern yonetmenler de popiiler anlati sinemasini
modernlestirmekle mesgul olduklar1 i¢in bu sinemayi, sinemanin sanatsal kullanimi

kadar ¢ok elestirrnemislerdir.138

135 Robert Phillip Kolker, Degisen Bakis: Cagdas Uluslararasi Sinema, Cev: Ertan Y1lmaz, De Ki
Basim Yayin, Ankara, 2010. s. 8-30

13 Dilek Tunali, Yeni Roman-Yeni Dalga Sinemas: Etkilesimi Baglaminda Bir Sanat Yapit: Olarak
Film (Bir Degerlendirme), Atatiirk Universitesi Giizel Sanatlar Dergisi, say1: 18, 2010, s. 30.

37 Monaco’dan aktaran y.a.g.e. s. 31-32.

138 Andras Balint Kovacs, Modernizmi Seyretmek: Avrupa Sanat Sinemasi1 1950-1980, Cev: Ertan
Yilmaz, De Ki Basim Yayin, 2010, Ankara, s. 16-17.
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Edwin S. Porter’in Amerika da kurguya dayanan ilk o6rnek sayilabilecek The
Life of American Fireman’i (1903) ardindan da American sinemasinin gelecegini
sekillendirecek olgiide bir film olan The Great Train Robbery’i (1903) yapar. O
donemin filmleriyle gelecek yillarda olusacak klasik dilin de Onciiliigiinii yapmasa
bile kiiciik izleri barmndirir. Ancak Amerikan sinemasinin diinya 6l¢eginde Oykii
anlaticiligindaki gii¢lii konumunu David Wark Griffith’e biiylik 6l¢iide borglu oldugu
sOylenebilir. 1915°te The Birth of Nation uzun metraj bir filmdir, paralel kurguyu
kullanis1, kararma, yakin planin giiciinden ustalikla yararlanisi, alicinin panaromik
hareketleriyle, siiresiyle o giine kadar esi benzeri goriilmemis bir sinema deneyimi
sunar, 15 yil boyunca gosterimde kalr.'®® Ticari yonii agir basan Amerikan
sinemasinin Godard’in kabul ettigi gibi kurallariyla bir 6ykii anlatmayi iyi bilen,
daha dogrusu iyi bildigi sdylenen sinemanin klasik dilin temelini atar. Ancak bugiin
klasik olarak adlandirilan Griffith sinemasi o gilin i¢in bdyle bir adlandirmayi
barindirmamaktadir. O da dénemine gére son derece moderndir. ki diinya savasi
arasinda Avrupa Sinemasi gerilerken, Amerikan Sinemas: stiidyo sistemi (tiir ve
yildiz olgusu) ile artik ¢ok biiylik bir endiistridir. 2. Diinya Savasi’nin bitimiyle
birlikteyse Avrupa’da bu sinemanin alternatifi yaratilmaya baglanir. Burada kast
edilen, Chaiers du Cinéma gibi dergiler, Yeni Dalga ydnetmenleri, Italya’da Yeni
Gergekgilik’ten gelip kendi 06zgiin tarzlarimi olusturan Antonioni, Fellini gibi
yonetmenlerin, Isve¢’te Bergman’m filmler yaptig1 1950-6011 yillardir. Bu donem
sinemanin bir sanat oldugunun tiim boyutlariyla tescili, bu siire¢te sinemanin ortaya
¢ikis siirecinden itibaren i¢inde hep yer almis gelismelerin yeni bir boyutu, bir zirve
gibi de algilanabilir. Kimi diisiinceler bu siireci sinemanin estetik ve teknik evriminin
tirlinii olarak tanimlarken diger diislincelerse sinema tarihinin belirli dénemlerinde
farkli bicimlerde ortaya ¢ikan stilist bir alternatif olarak algilar. Birinci grup modern
sinemanin, sinema dilinin gelisiminin yiiksek bir asamasini temsil ettiini soyler,
klasik sinemay1 kabul etseler bile, modern bir filmin soyut fikirleri ifade etme

10 Klasik olana karst modern olanin

giiciiniin daha yukarida oldugunu soylerler.
giincel olan oldugu konusunda hem fikirdirler. Bu agidan s6z gelimi 1950’lerin
sinemasmin merceginden bakarken Griffith klasiktir, Porter’in merceginden ise
Griffith modern olacaktir. Kisaca giincel ve yeni olan moderndir. Diger grup icinse

modern belli bir donemsel olgudur, her zaman i¢in modern olanin yeni olmak

139 Teksoy, a.g.e., s. 81.
%0 Kovacs, a.g.e., s. 36.
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zorunda olmayacagi soylenir. Eric Rohmer’e gore sinema fiziksel diinyayr oldugu
haliyle gosterdiginden ¢agdas gergekligi ifade edebilen tek sanat formudur. Rohmer
de Baudelaire’in klasik ve modern goreceliginden hareket ederek bu sanatin ayni
zamanda klasik oldugunu soyler ¢iinkii gosterdigi seyleri giizellik idealine uygun
olarak tinsellestirebilir.141 Boylece klasik ve modern iki karsit kutbu temsil etmez, el
ele giderler. Rohmer daha da ileri giderek sinemanin heniiz kendi klasik c¢agina
ulagmadigin belirtir: “Klasizm arkada degil 6ndedir” der. Sinemanin saglam estetik
kurallarmin  hala yerlestirilmesi  gereklidir, Klasizm demode degilse bile

2 John Orr’un ifadesi de tipki Baudelaire

Baudelaire’nin sozleriyle sanatin yarisidir.
gibidir, sinemada modernizm bitmemis / bitmeyecek bir projedir. Yasadigimiz 1960
sonrast da sinemada modernizmin baslattigi yolun devamidir. Bunun adini
postmodern olarak koysak da modernizmin bir uzantis1 gibi diisiiniilebilir.** O da en
nihayetinde modernizmin bir pargasidir. Bu noktada bu tartigmalarin  hep
stiregeldigini sOylesek de, sinemanin modernlestigi bir donemin egemen diizeyde
kabul gordiigiini de unutmamak gerekir. Kovacs’a gore modernist dénemin
sinemanin en gelismis bicimi oldugu iizerine diisiiniilmelidir. Bu yiizden
modernizmin hi¢ bitmeyecegi ifade edilebilir. Sinema teknik ilerlemenin
degisimlerine tabidir. Estetik yanini hesaba katip katmamay1 bir yana birakalim,
1940’larda yapilan bir film senkronik ses efektleri ve daha duyarli ham film
nedeniyle 1920’lerdeki filmlerden daha genig bir uyaran alani aktarir. 1960°da ise
bir yonetmen 1940’dakine oranla daha genis teknolojik segeneklere sahiptir (renkli
veya siyah beyaz film, farkli formatlar, zoom dahil birgok objektif vb.) Y4 Yazar
daha sonra 1960’larda Avrupa sanat sinemasinin klasizme donmedigi ama
oldugundan baska hale geldigini belirtir.'* 1980’lerde 1990’larin karakteristik
filmlerinde de yogun sekilde klasik ile modernist bigimlerin i¢ ice gegmesi dikkat
¢ekicidir. Burada artik postmodern sinemadan bahsedilmektedir. Bunu anlamak

iginse hem kitlesel eglence bigcimleri hem de sinemanin sanatsal doniisiimii hesaba

141 Rohmer’den aktaran Kovacs, a.g.e., s. 37.

“2yage.,s. 37.

3 Kovacs, a.g.e., s. 46.

¥y age.,s. 48.

15y a.g.e., s. 48-50. Ayrica Deluez’cii anlayisiin ilging bir cesitlemesi Fransiz film elestirmeni
Jean-Michel Frodon’un L’age moderne du cinema francais (Paris, Flammaarion, 1995) adli kitabinda
bulunabilir. Onun goriisiine gére modern sinema ‘sinemanin dziinii” yani diger biitiin diisiince
sistemlerinden (bilim, ideoloji vb.) farkli olan yeni bir diisiince tarzin1 gergeklestirmeye yonelik bir
elektronik medya tarafindan tistlenildi. (dipnot)
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katilmalidir. Televizyon, bilgisayar oyunlart ve dijital canlandirma isitsel ve gorsel

iletisimin tayfini oldukca degistirmistir.146

Kendi giiniinde modern olan yillar sonra klasikler arasindaki 6zel yerini
alabilir. Yakin donemlerin etkileyici filmlerine bir “modern klasik” etiketi
yapistirilmasi da boylece daha anlam ifade eder bir hale gelebilir. O bahsedilen film
kendi giinii i¢in moderndir ama zamanin yikiciligina da direnecegi ongoriildiigiinden
klasik olmustur / olacaktir. Griffith’in bile kendi déneminde bir modern olarak
anilmasi, modern ile klasizmin i¢ i¢e gectiginin iyi bir ornegi olarak goriilebilir.
Kovacs’in ortaya attigi tartismanin kokleri burada yatiyor olabilir. Ciinki
modernizmin i¢ine dogmus bir sanattan bunun beklenmesi normaldir. The Birth of A
Nation Teksoy’a gore (...) yalnizca tiiketim mali iireten bir sinemayt, kisa bir siire
icinde bagimsiz bir anlatim aracina, kisisel bir goriisii elverigli yeni bir sanat diline
doniistiirmeyi basardi. Oguz Adanir da benzer sekilde sinemanin Griffith’in bu
filminden itibaren bir sanat oldugunu iddia eder.'*’” O halde Griffith’in ticaret ve
sanat gibi bir ikilemin iginde ticari tarafi hep agir basacak Atlantik’in bat1 yakasinda
sanat icra ediyorsa, 2. Diinya Savasi sonrast Avrupa’da sanat sinemasi olarak lanse
edilen kavrami nereye koymak gerekir? Adanir sinemanin evrensel boyutlarda sanat
olma niteligini ancak 1950’lerde kazanmaya basladigini séiyler.148 Bu tarihten sonrasi

icinse yekpare bir sanattan bahsetmek miimkiin miidiir? Goriinen o ki degildir.

2.1.2. Ticaret ve Sanat

Erken sinema genis Olglide modernite ve popiilerlik terimleriyle karakterize
edilir. Filmik deneyim herkese ulasabilir. Bir iiriin olarak film, kiiltiirleri ve sinirlari
asip kolay ulagilabilen bir dil olur. Sinema evrensel izleyiciye donerken ¢agini da
yansitir. Fabrikalarda, metropollerde, 1. Diinya Savasi’nin siperlerinde sinema
moderni yeniden icat ederken popiileri de yeniden insa eder. Film bir yanda
moderniteye gosteri sahasi veya kolektif oyun alani olarak katilir. Bu moderniteyi
popiilerize eder. Diger yandan da sinemanin iletisim araglarinin ¢oklu kabiliyetinin

varhigiyla da ilintilidir bu popiilerlik.149 Yine karsilikli bir etkilesim ortaya c¢ikar.

16y ag.e.,s.50.
Y7 Oguz Adanr, Kiiltiir, Politika ve Sanat, +1 Kitap, istanbul, 2006, (2.baski), s. 65.
148
y.a.g.e., s. 65. .
Francesco Casetti, Filmic Experience, Screen, Volume: 50 issue: 1, Spring 2009 s. 58.
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Sinemanin bir ticaret oldugunun da ilk 6rnegi sinemanin sanat kelimesiyle sikca
anilacagr Avrupa’daki Lumieré’lerdir. Ciinkii uzun yillar boyunca siirecek olan
(halen de oyle) izleyicilerin belli ticret karsiliginda topluca film izleyebilmesinin ilk
ornegini verirler. Lumieré ve Meliés’nin gosterimlerinden sonra Charles Pathé ve
Leon Gaumont adli iki girisimci ise panayirlarda film gosterimleri yaparlar. Bir
yanda Lumieré’in gilincel konular1 diger yandaysa Meliés’nin sihirbazligi andiran
numaralarima halk sinemasi kavramim1i armagan ederler. Pathé hatiratlarinda
sinemay1l bulmadim ama onu bir sanayi kolu haline getirdim der.”™ Bir Fransiz
olarak siirekli film cevirir, bunlar1 kopyalayip satar, sonrasinda kiralama yontemini
de kullanir. Sinemanin biiyiik bir ticaret olmasinin temeli Fransa’da atilmis olsa da
bu agidan ilerleyen yillarda Amerika bir numarali konuma yiikselecek ve bu
konumuyla Fransa da dahil olmak iizere onunla kimseler rekabet edemeyecektir.
Amerika’da daima ticaret sanata Ustiin gelirken, diger iilkelerde bu durum bu denli
asiriya kagmamustir."®* Amerika’da ilk baslarda vodvillerin bitiminde birkag parca
goriintliyle gésterimler tamamlanir, filmin o konumu o panayir eglencesindeki birkag
dakikadan ibarettir. Amerika 1902 yilinda Thomas Tally’nin agtig1 Electric Theatre
ilk kez sadece film gdsteren bir salon olur. O zamanki salonlar Store Show gibi bir
isimle anilir, ama en fazla bilineni Nickelodeon’dir. Giris i¢in 6denen 5 sente halk
agzinda nikel denir ¢linkii bu paralar nikelden yapilmaktadir, gosterim mekanlarinin
ad1 da buradan gelir. Bu basit sinemalar tiim giin programlar gosterir, filmler haftada
birka¢ kez degisir.l52 Izleyicilerin verdigi nikeller sinemanin biiyiik bir endiistriye
donlismesinin de temellerini atar. 1908 yilinda New York’taki bu tarz salonlarin
say1s1 600’e dayanir. Bu Nickeodeonlar’a ilgi ¢1g gibi bliylimektedir. Smith’e gore de
1905’e kadar Birlesik Devletler’lerde biraz daha sonrasina kadarsa diger Avrupa
tilkelerinde 6zel olarak film gdsterimine yonelik i¢ mekanlar kurulmamistir. Yiizyilin
basinda Birlesik Devletler’de filmler bir 6gleden sonra ya da aksam eglencesine 25
cent 6deyebilme giicii olan, maddi durumu iyi sayilabilecek izleyicilere hizmet veren
popiiler vodvil salonlarinda gosterilir, Avrupa’nin pek ¢ok iilkesinde de seyir kiiltiirii
Birlesik Devletler’deki benzer bir ¢izgi izler. Bu acidan oncelikli gosterim alanlari
fuar yerleri, miizik salonlari ve bos diikkanlardir.”>® Nickelodeonlarla birlikteyse 25

cent olan giris 5 cent olmus, is¢i sinifinin da temel eglenceligi durumuna gelmistir.

10pathé’den aktaran, Teksoy, a.g.e., s. 42.

Bl Kolker, a.g.e., s. 7.

152 Daniel Borden ve digerleri, Film, Cev: Yasin Kara, NTV Yayinlari, Istanbul, 2011, s. 20.
153 Smith, a.g.e., s. 40.
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Nickelodeonlar, izleyiciye kolay bir ulasim, is hayatindan, kalabaliklardan ve kentin
endistriyel disiplininden bir kagisi da saglar, ayn1 zamanda orta siniftan bir sapis,
yiiksek sinifin vodvili, bilet fiyatlar1 ve entelektiiel temsil bigimleri olmasiyla yukari
smiftan esinlenerek kurulmus bir yap1 oldugunu gosterir. Ayrica kadinlarin toplumsal
kontrol mekanizmalarindan kurtulup bu mekanlara gelmesi gibi durumlara da kap1
acar fakat belirli bir sinifin tekelinde olmadigi heterojen ve daha kapsayici bir
izleyiciye ev sahipligi yaptigin1 (en azindan Amerika’da) belirtmek gerekir. Canli
gosterimler, sarkilar, filmik olmayan aktivitelerle birlikte edilgen degil etken,
katilimct bir deneyim sunar. Amerika’da Nickeodeonlar’dan elde edilen kazangla
birlikte bu alanin maddi geleceginin giiclii isaretlerini de barindirir ve bu anlamda
cabalar artar. Bir tlir basit film pargalarin1 gosteren bu mekanlarin biiylik cazibe
mekan1 olmasi, daha biiyiik sinema salonlarinin yapiminin gerekliligini ortaya koyar.
Modern sinema sarayr donemi 1914’te Samuel Roxy Rothaphel’in New York’ta
3000 koltuklu Strand’i agmastyla baslar. Ardindan Balaban ve Katz’in 1917°de agtig1
Central Park Theatre biiyiikk basar1 saglar. Fakat bu basarilarinda 6zel bir strateji
izlemis olmalarinin payr da biiyiiktiir. O zamana kadar sinema sahipleri yerlerini
mevcut eglence yerlerinden segmektedir. Balaban ile Katz farkli olarak ilk {i¢ sinema
sarayini kalabalik ve orta sinifin toplanabilecegi noktalar1 segerek sehir merkezinden
uzakta Chicago’nun kiyisinda uzak is merkezlerinde kurar. Herhangi bir yerde
sinema agmak yeterli olmamaktadir, ulasimin kavsaklarina konumlanmak

onemlidir.***

Gortiildiigl gibi her ne kadar sanat olarak kendi ayaklarinda durdugu sdylense
de sinema ticari kazancin stratejilerine tabi olur. Sanat ve ticaret kavramlari da tipki
klasik ve modern kavramlar1 gibi i¢ i¢ce geger. Kolker’in deyisiyle ¢ogu iilke
Hollywood ile rekabet etmeyi basaramadigindan onlarin sinemalar1 ig¢in bagka
firsatlar ¢ikar. Bu da Avrupa‘da sinemanin entelektiiel, yaratici bir ugras olmasini
destekleyen bir durumdur.’®® Ticaret’in agir bastigi sdylenen Amerika’ya karsi
Avrupa, sanatt vurgular gibi goziikkmektedir. Bu vurgunun gosterim mekanlari olarak
da film festivalleri karsimiza ¢ikar. Film festivalleri de basindan beri i¢ ice gegme,
ticaret ve sanat (karsit kutuplar) wuzlasimi veya bir dongisellik olarak da tarif

edilebilecek bu duruma iyi bir 6rnek teskil eder. Sinema 1. Diinya Savasi’yla birlikte

Myage.,s. 72.
1% Kolker, a.g.e. s. 8.
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Avrupa’da, Amerika karsisinda gerilemeye baslar. Ancak Amerika’nin basariyla
uyguladigi stiidyo sistemi varsa Avrupa’da buna karsilik gelecek kavram film
festivalleri olacaktir.  Avrupa sinemasinin yasadigi sorunlardan biri de sesin
sinemaya girmesiyle bas gdsterir ¢iinkii Avrupa Ingilizce’nin hakim oldugu bir kita
degildir, Fransizca ve Almanca basta olmak {izere ¢esitli diller hiikiim siirer. Sesin
sinemaya girmesinden Once filmlerin bazi yerlerinde sadece ara yazilar olur ve
onlarin baska dillere g¢evrilmesi kolaydir fakat sesin sinemaya girisi aktarimin
zorlugunu kanitlar, altyazi problemini de ortaya cikarir. ilk baslarda ayni filmin bir
¢ok dilde ¢ekilmesiyle bu sorunlar asilmaya ¢aligilir. Ancak bu problem de savas
doneminden kalan milliyetciligin hortlamasina neden olur. Venedik’de 1932 yilinda
yapilan ilk festivalle birlikte (1934’den sonra her sene yapilmaya baslanir) bu ilk
festivalin bir model olmanin yani sira krizle miicadeleye de katki saglayacagi
diistiniilmektedir. Davet edilen iilkelerin en iyi filmlerini sunma sansi buldugu bu
uluslararasi vitrin ulusal olan ile uluslararasinin bir birlesimi seklinde ifade edilebilir.
Festival dilin bir engel giitmedigi yeni bir alan yaratir. Ortada film iireten tilkelere

bahsedilen sorunsuz bir kiiltiirler yarigsmasi vardir.

Festival olgusunun yiikselisindeki ikinci bir 6zellik Hollywood ile kurdugu
iliskiye dair muhalif tavirlara ragmen ikili bir yap1 olarak tanimlanmasinda gizlidir,
diger deyisle aslinda festivallerde (Ornegin Cannes) Hollywood modeli
benimsenmektedir. The MPPDA (Motion Pictures Producers and Distributors of
America — Amerika’nin Film Yapimci ve Dagitimeilari), iilke sinemalarini tesvik
etmekten ziyade ekonomik iligkilerin (iilkeler arasinda) korunmasini temel amag
olarak gérmesine karsin Hollywood un bu ticari olusumu diger ¢esitli tilkelerin film
sermayeleri arasinda bir temsilci olarak kabul edilmistir. Bununla birlikte festivale
Hollywood yildizlar1 davet edilir, ortaya rezaletler de ¢ikar, tiim caf-caf ve
pararazziler birbirini takip eder. Bu magazinel yonii film festivali formiiliiniin
ayrilmaz bir pargasi olur. Diger yandan festival kurnaz sekilde Hollywood karsitidir.
Festivaller Hollywood’un ekonomik baskinliginin disinda bir mantikta isler.
Buradaki filmler kitle {iretiminin bir iriinii olmazken, bir iilke hiineri, kiiltiirel
kimligin tastyicist ve biricik sanatSal yaratis1 olarak hareket ederler. Avant-garde;
ticari film sistemine, Hollywood hegemonyasina karsidir ve agik sekilde bu devrimci
ideoloji alternatif bir film estetigini savunur. Film festivalleri konunun bu tarafini

smirsiz sekilde gosterirken, Hollywood ticari film sistemiyle de isbirligi icindedir,
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ayni zamanda kiiltiirel aydinlanmanin ideolojik anlamda giliglenmis mirasina da

yeniden odaklanmaktadir.'*®

De Walck’un belirttigi gibi festivallerin basaris1 da
karsit kutuplar arasinda yakaladigir uzlasimda bulunarak, hem Hollywood’a agikga
kars1 olan hem de onunla is birligi yaparak biiyiiyen bir yap1 haline gelir. Miriam
Hansen de bu durumu “discursive horizons (tutarsiz goriisler)” olarak kavramlastirir.
Erken sinemayla iliski kurar. Bir ¢ok durum modernizmin bir sonucu olarak ona
katilir. Tutarsiz goriislerden kastettigi, film festivallerinin bir kitle aract olmasiyla
koklerinden uzaklasmasi, bu sayede de bir sanat alani olarak ortaya ¢ikmasindaki
celiskide yatar."® Ayni zamanda festivaller, ilk dénem sinemanin, dagitim dncesi
halini andirmasiyla da sinema tarihi i¢cindeki dongiiselligi devamli kilict bir 6zellige
sahiptir. Bu agidan sinemanin ilk yillarinda gezgin film gostericileri farkli yoreleri
gezmekte, bu sinematograf gosterisi adi verilen diizenekler ile o y6renin insanina
kisa da olsa bir eglence sunup oradan ayrilarak baska bir bolgeye gecmektedirler.
Ayrica dikkat edilmesi gereken bir nokta da gezgin gostericilerin gosterdikleri
filmler ve slaytlar lizerine konferans vermeleridir™® Gésterim mekanlarindan giiclini
alan sinemanin cezbedici tarafina istinaden, festivallerin yiikselen beklenti ve senlik
atmosferinin gegici, kisa duraklarindan ibaret olmasidir. Uluslararast film
festivallerinin ortaya ¢ikisi, bir¢cok filmin festivalden festivale seyahat edip daimi
sinemalara (ticari gésterim) ulasma umudu da tastyan yapisiyla ilk donem gosterim

kosullartyla olan benzerligi ¢ok giig:lendirmistir.159

Giiniimiizden bakildiginda modernist sinema, sinemanin bir sanat olarak tescili
gibi disiliniiliirken, karsit1 olan klasik dilin yaraticis1 Griffith de bu sanatin
olusumunun mihenk tag1 olarak algilanmaktadir ve ticari sinemanin ¢ikis noktasi
olarak kabul edilip bir kenara atilamamaktadir. O halde modernist sinemay1 ve onun
alternatif gosterim alani olarak ortaya ¢ikan festivalleri de sanat veya yiiksek sanat
olarak tamimlayip bir kenara atmak miimkiin degildir. Theodor Adorno 3 Mart
1936’da Walter Benjamin’e yazdigi mektupta; yiiksek sanatin da, sinai bigimde
liretilmis tiiketici sanatinin da kapitalizmin damgasim tasidigindan dem vurur. IKisi

de bir biitiine doniismenin unsurlarin tasir.  Iki unsur bir araya geldiklerinde

156Ayr1nt111 bilgi i¢in bkz. Marijke de Valck, Film Festivals : From European Geopolitics to Global
Cinephilia, Amsterdam University Press, 2007, s. 24-29.

37 Cindy Hing-Yuk Wong, Film Festivals: Culture, People and Power on the Global Screen,
Rutgers University Press, New Brunswick, New Jersey , London, 2011, s. 29.

%8 Smith, a.g.e., s. 41.

9 De valck, a.g.e., s. 21.
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yetemedikleri tam bir 6zgiirligiin birbirinden ayrilmis iki yarisidir. Adorno kdltiir
endistrisi olarak kavramlastirdigi duruma iligkin carpici bir tespit yapar. Kiiltiir
endiistrisinin getirdigi asil yenilik, kiiltiiriin uzlasmaz iki 6gesini, sanat ve eglenceyi
amac kavramina, yani tek bir yanlis formiile, kiiltiir endiistrisinin biitiinselligine tabi

190 Adorno; eglenmenin, diger

kilmig olmasidir. Bu formiil, yinelemeye dayanir.
deyisle kiiltir endiistrisinin biitin 0geleriyle endistrinin kendisinden once de
varoldugunu soyler. Modern ¢agda yukaridan ele gegirilip zamanimizla ayni diizeye
getirilmektedir. Bu noktada Adorno ciddi sanata sOyle bir elestiri getirir: O ¢arkin
basinda olmayan insanlarin rahatlama ihtiyacini kiigtimser, reddeder. Bu noktada
hafif sanat yiiksek sanat1 golge gibi izler ve aralarindaki boliinmisliik iki alemin
toplamindan olusan kiiltiiriin olumsuzlugunu imler. Bu noktada kiiltiir endiistrisinin
yapmaya calistigi ikisini uzlastirmak, i¢ ice gecirmek yani biitiinlestirmektir.'®
Biitiin bu sdylenenler anlatilan donemin sanati olan Sinemanin farkli unsurlar
arasinda birbirlerinden siirekli beslenen, kendinden 6nce yapilani biraz farkli gibi

goziikse de karsimiza cikaran, Kutuplagtirmalara izin vermemeye egilimli bir ugras

oldugunu gostermektedir.

McLuhan Platon doneminden once konugsmanin, kulagin basat oldugunu
sOyler. Tarih Oncesi zamanlarin da diizeninin ilerlemeci degil dairesel oldugunu
vurgular, ¢linkii giin dogumunda kendini tekrarlayan bir giin karsi konulmaz bir

162

nimettir.”* O agidan Mc Luhan sorar: Modern ¢ag (ona sinema ve ileri teknolojileri

de igine alacak sekilde, kisaca elektrik devresi der) aslinda bizi ilkelin de oncesine
geri mi gt')tiirrniis‘fiir‘?163 Boylece Modern ¢agin, dongiilerin ¢cagi oldugu bir kez daha
ortaya atilmis olur. Sinema da bu ¢agin i¢inde dogduysa, elbette ondan da beklenen

bu dongiiye katilmasidir.

2.2. Atraksiyon Sinemasi

Tom Gunning bu dénemi ilk yillarina kadar olan siireyi tiimden olmasa bile en

azindan Nickelodeon’larin ilk yillarina kadar (klasik anlatinin ayak izlerinin

180 Theodor Adorno, Kiiltiir Endiistrisi Kiiltiir Yénetimi, Cev: Nihat Ulner, Mustafa Tiizel, Elgin,
Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2007, s. 11.

'*1Theodor Adorno ve Max Horkheimer, Aydinlanmanin Diyalektigi, Cev: Nihat Ulner, Elif
oztarhan Karadogan, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2010, s. 180-181.

162 Marshall McLuhan, Global Kéy, Cev: Bahar Ocal Diizgdren, Scala Yayncilik, istanbul, 2001

163 McLuhan, 2005, a.g.e., s. 57.
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olusmaya basladig, Oykiilerin siiresinin uzamaya basladigt doneme kadar gegen
stireyi) Atraksiyon Sinemasi olarak niteler, 6zellikle de belli periyodu kastettigini
Vurgular.164 Boyle demesinin iki nedeni vardir, hem sayisal anlamda vodvil
hareketleri (dans, akrobatliklar, sarki numaralari, hile filmleri, turist goriintiileri,
sehirden pargalar, toren alay1 kayitlari, ve diger halk etkinlikleri) olarak hem de
filmin anlatisii sekteye ugratacak hareketler seklinde ortaya ¢ikar. Ornegin haydut
Barnes’in 1903’te ¢ekilen The Great Robbery filminde kameraya dogru ates etmesi

buna bir 6rnek olusturur.165

Bu donem filmleri zaten klasik ya da modern ayrimlarin 6tesinde de farkli bir
yere sahiptir. Sinemanin ilk yillar1 biiyiik yenilikler ¢agidir. Sinemanin bu insanlarin
hayatina giren yepyeni bir medium olmasi, o giinkii insanlar i¢in ulastig1 teknik
yetkinligin yerini daha sonra giindeme gelecek klasik / modern gibi ayrimlarin
otesinde bir yere tasir, bugiin tartisilan ayrimsizliga. Ilk izleyicilerin Lumieré’in
trenini izlerken kagismalar1 ve korkular1 bir durumdur. Yuri Tsivian hem de filmin
birden ¢ok gosterimde seyircilerin Kitlesel bir panige kapildiklarini, kagistiklarini
ifade eder; seyirciler perdede gordiikleri trenin ger¢ekten kendilerine dogru geldigini
ve onlar1 ezecegini diisiinmiistiir."®® Sinema sanatin oldugu kadar hayatin da
kitabidir, tim seyirciler i¢in en siradan gercegin kaydi onlara fantastik bir deneyim
yasatmistir.*®” Buradan hareketle Jane McGonigal bu yeni medyumun seyirciyi etkisi
altina aldigin1 ve onu gercek ile ger¢ek olmayan arasindaki ayrimi yapamayacak hale
getirdigini yazar.168 Halbuki Lumieré onceki sayfalarda da belirtildigi gibi gergegi
yansitmay1 amag edinmistir, oncelikle sinemanin kayit alma giiciinii kullanmislardir.
Oysaki Lumieré sinemasinin ger¢ege Meliés sinemasmin fanteziye karsilik
geldiginin de tekrar diisliniilmesi gerekecektir. Hatta Edison’un oda biiytikliglindeki
salonlara kurdugu Kinetoskop’unu izleyicilerin géirmesi169 hatta ilk donemler film
izlemenin de disinda bu makineleri izlemeleri de ayrica dikkate degerdir. Bu agidan

sinemanin kendisi de bir atraksiyondur. Ilk dénem izleyicileri filmi izlemekten 6te

1%4 Tom Gunning, Attraction: How They Came to into the World, Cinema of Attractions Reloaded,
Ed: Wanda Strauven, Amsterdam University Press, 2006a, s. 36-37.

165 Tom Gunning, 2006a, a.g.e., s. 36-37.

1% yuri Tsivian, Early Cinema in Russia and its Cultural Reception, University of Chicago,
Chiago, 1998, s. 135-137.

17 http://www.nytimes.com/books/00/03/12/specials/sontag-cinema.html, Susan Sontag, Erigim
Tarihi: 4 Nisan 2014.

1% McGonigal’dan Aktaran Tongug Ibrahim Sezen, Sinemada Sosyal Etkilesim Araclari, Sinecine
Sinema Arastirmalar1 Dergisi, Bahar 2013, s. 42.

189 Borden, Dujiens, Gibert, Smith, a.g.e., s. 20.
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sunulan makineleri izlemek i¢in sinemaya akin etmektedirler. Gunning konuya
iliskin carpict bir 6rnek sunmaktadir. Varyete brosiirlerinde gosterilecek film
pargalart degil, Sinematograf, Biyograf, Vitaskop gibi makinelerin promiyer
yapacagi séylenmektedir.170 Burada film merak edilmemekte, aracin teknolojik
saskinlik yaratan teshir nesnesi yonii 6n plana ¢ikmaktadir. Sontag ve McGonical’in
ifade ettigine gore ilk donemin atraksiyonlariyla olusan bir tiir panayir eglencesine
istedigimiz kadar gercek etiketini (Lumieré Ornegi gibi) yapistiralim seyircideki
karsilig1 fantazi ve yanilsama olacaktir. Lumiére gergekgiligin ilk 6rnegi olarak
diistintildiigiinde, Melies’in kurmaca diinyasi ile arasinda kesin ayrimlar bulmak da
zorlagacaktir. O halde sinemanin gegirdigi doniisiimlerin ve bugiiniin (21. yy
sinemasinin) de gercege daha da yaklagma cabasinin izleri buralarda aranabilir.
Buradan hareketle tipki Baudelaire’in ve Bermann’in ifade ettigi gibi modernizmin
ruhuna uygun sekilde ¢agin isaretlerini buralarda (100 yil dncesinde) bulabilmek

mimkiin olacaktir.

Atraksiyon terimini FEisenstein de yaygin bigimde kullanmaktadir.'"
Eisenstein’in atraksiyondan Kkastettigi farkli, birbirinden alakasiz gibi goriinen
cekimlerin bir araya geldiklerinde yarattiklart psikolojik giictiir. Yazar bu

kavramlastirmay1 yaparken Haiku siirinden 6rnek verir:
“Tek basina bir karga”

“Yapraksiz bir dalda™

“Bir sonbahar gecesi "2

Eisenstein her bir satirin bir atraksiyon oldugu ve bunu tiimden etkili kilacak
olan seyin ise kurgu oldugu dislincesini kuramlagtirir. Bu ayni zamanda
Eisenstein’in  tiyatronun yanilsamaci yoOniinii ortadan kaldirmaya yonelik
caligmalarinda kullandigi bir kavramdir. Ancak oncelikle Eisenstein’in bu terimi
nereden Odiing aldigina bakmak gereklidir. Eisenstein da bu terimi panayir, sirk gibi
kamusal eglence mekanlarindan almlstlr.173 Hatta atraksiyon kelimesi Roller Coaster,

yani Rusya’da bilinen adiyla Amerikan Daglar’1, Tiirkiye’de ise Radar olarak da

70 Tom Gunning, The Cinema of Attraction(s): Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde ,
Cinema of Attractions Reloaded, Ed: Wanda Strauven, Amsterdam University Press, 2006b s. 384.
! Gunning, 2006b, a.g.e., s. 35-36.

172 Andrew, a.g.e., s. 60.

'3 Gunning, 20064, a.g.e., s. 36.
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bilinen macera treni eglencesidir. Bu tesadiif degildir ¢linkii hem sinemanin John
Berger’in de ifadesiyle bizi hep yolculuklara ¢ikaran (trenleri seven) yoniinii olumlar,
hem de sinemanin ilk yillar1 onun sanat olup olmadigi gibi bir tartismadan uzaktir
ama ilging sekilde yonetmen bu terimi kendi sinema kuramimi ve pratigini
olustururken de kullanmay1 tercih etmektedir. Andre Gaudreault da sinemanin 1910
yilina kadar bir sanat olarak mevcut olmadigini, 1920’ye kadar ise olgunlasamadigini
S('jyler.174 Sinemanin Gunning’e gore kabaca 1906-1907’ye kadar yaklasik on iki
yillik  peridoyu yanilsamaci giiciinden Otiiri  Atraksiyon Sinemasi olarak

anilmaktadir.t”

Yalniz bir kez daha dikkat edilmesi gereken bir nokta vardir.
Griffith’in hikaye anlatimindan uzak da olsa bu donemin klasik anlati sinemasinin
karsit1 olarak gérmemek gereklidir.176 Gunning’in bu ifadesi Deleuze ve Godard’
hatirlatmaktadir. ki yazar da modernist sinemay1 tanimlarken, aslinda boyle bir
sinemanin yeni bir sey olarak goriinse bile -ki Gyle bir tarafi vardir- sinemanin
Oziinde daima modernist bir taraf oldugunu belirtmislerdir. Atraksiyon Sinemast,
Anlati Sinemast’nin baglamasiyla birlikte sadece yeraltina iner, ama asla ortadan
kaybolmaz, sinemanin i¢inde hep olagelmistir. Yeri gelir belli avant-garde pratiklere
katilir, yeri gelir diger tiirlere nazaran bazi tiirlerde (miizikal gibi) anlati sinemasinin
bir unsuru olup cikar.'”” Scott Bukatman; Laura Malvey ve Tom Gunning’in
goriislerini karsilagtirirken 1lging bulgulara rastlar. Mulvey’in Gorsel Haz ve Anlati
Sinemasi adli eseriyle Gunning’in Atraksiyon(lar) Sinemasi’nin karsitligina vurgu
yapar. Mulvey, Hollywood anlati sinemasina (klasik anlat1) odaklanirken, Gunning
anlati-oncesi ve deneysel sinemaya odaklanir. Mulvey izleyicinin edilgenligini
vurgularken, Gunning buna karmagik katilimcilarin toplanmasi olarak bakar. Mulvey
izleyiciyi rontgenci bir konumda filmden net sekilde ayirirken, Gunning teshircilik
yanlist bir sinemay:1 isaret eder. Mulvey’in bahsettigi sinema ideolojik iken,
Gunning’de bdyle bir sey s6z konusu degildir.!”® Atraksiyonlar Sinemas: bir seyler
gosterebilme vasfi ile 6n plana ¢ikan bir sinemadir. Laure Mulvey disinda Christian

Metz'"® tarafindan da analiz edilen dikizlemeci boyutun Gtesine giden bir sinema

1% Andre Gaudreault, From “’Primitive Cinema’’ to “Kine-Attractography’’, Cinema of
Attractions Reloaded, Ed: Wanda Strauven, Amsterdam University Press, 2006b, s. 89.

%5 Gunning, 2006b, a.g.e., s. 382.

76y a.g.e.,s. 382.

7y a.g.e.s. 382.

178 Seott Bukatman, Spectacle, Atractions and Visual Pleasure, Cinema of Attractions Reloaded,
Ed: Wanda Strauven, Amsterdam University Press, 2006, s. 71

179 Ayrmtili bilgi i¢in bkz., Christian Metz, The imaginary Signifier: Psychoanalisis and the
Cinema, Translated: Celia Britton, Annwyl Williams, Ben Brewster and Alfred Guzetti,
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oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu sinemada eser ile izleyici arasindaki mesafe de
ortadan Kalkar. Izleyici adeta filmin icine katilir. Bu teshirciliktir. Atraksiyon
Sinemasi’n1 tanimlayan unsurlardan biri oyuncularin siirekli kameraya bakmasidir.
Sinemanin erken donemlerinden Kameraya siritan komedyenler, seyirciye egilip
selam veren sihirbazlar ile sinemanin seyirciden izole edilen kurmaca yoniinii kirmak
isteyen kendini goriiniir yapmaya ¢alisan bir sinemadir. Atraksiyonlarin sinemanin
gercekei  yanilsamasini bozdugu  sdylenebilir.  Amag¢  zaten izleyiciye
dokunabilmektir. 21.yy’da sinema salonlarinin igerisinde, ya da lunapark benzeri
yerlerde varlik gosteren 5D/ 6D / 7D vb. sinemalar ile yeni bir sey ortaya atildigi
sOylenmektedir. Kenya’daki bir AVM’de Dogu Afrika’ya 7D’nin geldiginden
ovgiiyle bahsedilmekte; su, sis, riizgar, gidiklama, kopiik, flas patlatma gibi efektlerle
insanlara ¢ok biiyiik bir deneyimin yasatildig1 6zellikle belirtilmektedir.*® Ornegin
bu sinemalardan birinin igletmecisi diinyada da daha yeni kullanilan Tiirkiye’de de
siirl sayida olan bu salonlarda izleyicileri hareketli koltuklara oturttuklarini sanal
diinyanin i¢ine izleyicilerin girebilmesi i¢in sis, yagmur, kar, riizgar efektleri
verdiklerini soylemektedir. Kentleri igin bunun liikks bir yatirim oldugunu ve ilkleri

yasattiklarini iddia etmektedirler.'®

Yeni ylizyllda sinema salonlara bir tiir
alternatif olan bu tip gosterimler, yeni bir deneyim olarak goriinmektedir. Halbuki
Filippo Tomasso Marinetti heniiz 1913 yilinda izleyicileri koltuklarina mihlamayi,
tizerlerindeki elbiselerin batmasini (gdsterim sonrasi paralart karsilanacak sekilde),
Eisenstein ise koltuklarm altina havai fisekler yerlestirmeyi onermektedir.’®* lk
donem sovmen film gostericilerinin de sunduklar1 sovlar genis Ol¢iide kendi
denetimlerindedir ve satin aldiklart filmleri yeniden kurgular, ses efekti ya da sozli
yorumlarla eklemeler yaparlar. Bu noktada “Phantom Rides (Sanal Siiriis)” adi1 da
verilen 1897 yilindan itibaren izleyiciye hareket yanilsamasi yaratan film parcalarim
gésteren183 gosterimcilerden birine dikkati ¢ekmek gerekmektedir. O da 1906’dan

onceki en biiyllk sinema salonu zincirinin adi olan Hale’s Tours (Hale’in

Yolculuklari)’dur.

Blooomington, Indiana UP, 1982 ézellikle, s. 58-80. ve s. 91-97. (Gunning, 2006b, a.g.e, s. 388.
dipnot)

18%hittp://www.trm.co.ke/2014/7d-cinemax-now-at-trm/ Erisim Tarihi 8 Nisan 2014.

181 http://wowturkey.com/forum/viewtopic.php?t=101395 Erisim Tarihi: 26 Ocak 2014.

182 Gunning, 2006b, a.g.e., s. 387.

183 http://www.screenonline.org.uk/film/id/1193042/, Christian Hayes, Erisim Tarihi: 11 Nisan 2014.
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2.2.1. Cok Boyutlu Sinema

Hale’s Tours da gosterilen filmler hareketli tagitlardan (¢okga da trenlerden)
cekilmis anlatisal olmayan sekanslar icermektedir.'®* Sadece bununla kalmayip
sinema salonu da tren vagonu gibi diizenlenmistir. Ayrica biletleri kesen kondiiktor
vardir. Vagonlarin raylardaki klik klak seklinde ¢ikardigi seslere havali frenlerin
tislamasina benzer ses efektleri eslik etmektedir.’® Yani izleyicinin karsida yolculuk
halindeki bir tren filmi izlemekten 6te, adeta trenin i¢indeymis gibi hissetmesi igin

her sey diistiniilmiistiir.

1900’lerin baslar 2000’lerin baslar

Sekil-1 Sekil-2

Hale’s Tours’un i¢inden goriiniim 7D sinemanin i¢inden goriinim

184 Bu durum o yillarin filmlerinde o kadar ileri gitmistir ki, tren filmi basl basina bir tiir haline
gelmistir. Kamera bazen hareket halindeki trenin igine, bazense oniine konur. Smith’e gore bu ilginin
altinda donemin gezi ve ulasima olan biiytik ilgisi yatar. Smith, a.g.e., s. 20.

185 Gunning, 2006b, a.g.e., s. 383.
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Sekil-3
Hale’ Tours un disindan goriiniim 7D sinemanin disindan goriiniim

Erkki Huhtamo, Hale’s Tours’un nétr izleyiciyi bir oyun sahnesinin i¢ine dahil
ettigini soyler, perdedeki sanal alan yayilir, mesafe kirilir.**® Giiniimiizdeki 5D / 6D /
7D gibi sinema salonlar1 da izleyicinin koltugunu hareket ettirerek, onu farkli
maddelerle bizzat bulusturarak oyun sahnesinin i¢ine almaktadir, sinemanin
gerceklik yanilsamasinin kaybolmasi budur. Hale’s Tours bugiiniin sinemasini
anlamak igin kilit 6neme sahiptir. 21. yy sinemasinin koklerinin kayda deger bir
bolimii burada bulunabilmektedir. Yine bu kadar ileri boyutlara ulasmadan kitlelere
3D etiketiyle sunulan filmler de 21.yy’da dikkat ¢ekmektedir. Bu filmlerin ilkinin
genis Kitleler ile bu formatta bulusmasi hasebiyle 2009 yilinda piyasaya siiriilen

Jameson Cameron yapmmi Avatar oldugu diisiiniilmektedir.'®’

Ray Zone’un
aktardigina gore ise 21. yy’da 3D olarak gosterime sokulan ilk film 4 Kasim
2005’de Chicken Little adli filmdir. 2.500 sinemada 2D olarak gosterime girerken
3D gosterim olanagina sahip 84 sinemada da 3D olarak gosterime sokulmustur.’® Bu
noktada yine de 3D’nin baslangict 2005 olmadigmi belirtmek gerekir. Hale’s
Tours’da oldugu gibi sinema tarihinde filmin alanini izleyiciye yonelik genisletme
cabalarindan biri de gorlintiiyii ii¢ boyutlu (3D) yapma ugraslar1 olmustur. Mark
Kermode’un bir videosunun basligina tasidigi Come in Number 3D, Your Time is

Up189 ifadesi 6nemlidir ve yazar bu kisa videoya Future is Flat (2D) seklinde nokta

18 Hyhtamo’dan aktaran Gauthier, The movie as an Instituonal Space and Framework of

Signification: Hale’s Tours and Film Histography, Film History, Vol:21, Issue:4, 2009, s. 331.

187 www.cinedergi.com/sayi/30/30/26.htm, Murat Tolga Sen, Erisim Tarihi: 28 Ocak, 2014.

188 Ray Zone, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film, The University Press of
Kentucky, 2007 s. 4. Ayrica ayrintil bilgi i¢in bkz.

189 Thomas Elsaesser, The Return of 3-D: On Some of the Logics and Genealogies of the image in the
Twenty-First Century, Critical Inquiry 39, Winter 2013, s. 219.
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190 eiincii boyutun gelecegi olmadigini, takilan gozliikler ¢ikarildiginda

koyar.
cazibesini de yitirecegini belirtir. Filme yeni bir boyut katilir bu 6ykii anlatimindaki
boslugu doldurmaya yarayabilecek bir hamle de olabilir. Mehmet Basut¢u’nun 2011
yilinda Cannes Film Festivali’nde izledigi Karayip Korsanlar: filmi i¢in bu anlamda

kullandig1 ifadeler son derece dikkat ¢ekicidir:

“Resmi programinda ilk kez ii¢ boyutlu bir filme yer veren Cannes in
giindeminde ‘Karayip Korsanlar:’ var. Ug boyutlu film teknolojisinin giderek
yvaygmnlastigr goz oniine alimirsa, “Karayip Korsanlari "nin “‘yagayan sinemanin yeri”
olan Cannes’da ana salonda programlanmast dogruydu. Ancak, dérdiincii boyuta
erisemeyen filmin seyircisine sunmak istedigi hog teneffiis, kisa zamanda sikic

oluveriyordu. %

Yine Avatar’in yonetmeni James Cameron 3D olarak vizyona girmeyen ancak
bunun yerine bolca efekt kullanan filmlerin 3D kullanimina ihtiyaci olmadigini
belirtir. Man of Steel (2013), Iron Man (2008) gibi filmlerden Srnekler verir.*? Bu
anlamda {iglincii boyut, sinemanin anlatim olanaklarinda bir eksikligi giderme, yeni
bir kanal agma gibi okunabilmektedir. Giintimiizde tekrar ortaya ¢ikmasinin gesitli
nedenleri siralanabilmektedir. 3D’nin ticari anlamda basarili olup olmamasi
gelisimini etkileyecektir. Ornegin, Warwick Universitesi’nden Owen Weetch tiim 3D
filmlerin dise dokunur bir tarafi olmadigini, 3D filme &denecek iicretler giderek
arttigindan, filmin yaraticisinin en azindan filme yatirdig1 paray: kurtarmak icin post-
prodiiksiyon asamasinda filmi 3D’ye g¢evirmesinden bahsetmektedir. Kotii 6rnekler
arasinda boyle bir egilimin gegerli oldugunu belirtirken Alice in Wonderland (2010)
filmini bu drneklere dahil etmektedir. % Burada agik bir sekilde Basutgu’nun filmin
izlenme bigimine getirilen yeni bir boyuta karsin sinemanm Oykii anlatmaya
basladigindan itibaren bir sekilde istifade ettigi zamani kullaniminda yararlandig
yetersizlikler dikkat ¢ekmektedir. Filmin sikici olacagi tahmin edilebilmekte, izleyici
sayisini kaybetmemek adina 3D formatinda gosterime sokmak bir tiir kurtarict islevi
gorebilmektedir. Atraksiyon Sinemasi Sinemanin sanat olarak diisiiniilmesinin

Oncesini tarif ettigine gore onu talep eden bugiiniin ¢ok boyutlu izleyicisinin sanattan

190 http://www.youtube.com/watch?v=zMG75Ne3981, Mark Kermode, Erisim Tarihi 4 Nisan 2014.
91 Mehmet Basutcu, Boyutlar Arast Yolculuk, Cumhuriyet, 15 Mays 2011.

192 http://www.theguardian.com/film/2013/jul/09/james-cameron-3d-not-used-properly Erisim Tarihi:
2 Subat 2014.

193 http.www.theguardian.com/education/2011/nov/21/3d-cinema-television-film-tintin, Erisim Tarihi:
2 Subat 2014.
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Ote sinemanin lunaparka benzeyen yoniine hayran oldugunu diisiinmekte bir sakinca
yoktur, aynt durum Hale’s Tours gosterimleri i¢in de gecerlidir ve bu iddia Jean —
Jacques Meusy tarafindan da dogrulanmaktadir. Meusy nezih insanlarin Hale’s Tours
gibi yerlere gelmedigini, ozellikle 11. 12. ve 13. semt ve banliydlerin boyle

eglencelere ragbet ettigini belirtmektedir.***

21. yy’dan geriye bakildiginda ses ve rengin sinemanin ayrilmaz pargalari
oldugu, 3D’nin ise heniiz o noktaya ulasmadigi veya ulasamayabilecegi dngoriisiiniin
yaniltict olmasi miimkiindiir. Bu tartisma iki agidan degerlidir. Tarihsel verilerle
dogrulanan ilk madde sudur ki; 3D yeni bir bulus degildir bu noktada ses ve rengin
gelisiminden ayr1 bir baglama oturtulamaz. Bu da 3D’nin ses ve renk kadar
yayginlasamadigl diisiincesinden oOtiirii onlardan farkli bir gelisim alan1 olup
olamayacag tartismasina kapi agar. Bu noktada derhal giderilmesi gereken bir kaygi
goze ¢arpmaktadir. Bu kaygi aslinda bizlere ¢agimizin sinemasinda ses ve rengin de

3D’nin kaderinden farkli olmayan ¢ok fazla veri sundugu olgusuyla giderilecektir.*

Uciincii boyutu ortaya ¢ikarma cabalarmin ziiniin sesin, rengin ortaya ¢ikma
cabalarindan farksiz oldugu anlagilmalidir. Gergegin mekanik kaydini insana sunan
yeni medium gercegin kusursuz goriintiisiine ulagsmak i¢in ¢abalar ve tiim teknolojik
adimlar da buna hizmet etmektedir. Ugiincii boyutu yaratma g¢abalarmimn sinema
tarihi kadar eski oldugu ozellikle belirtilmelidir. Tipki 1903 yilinda Porter’in The
Great Robbery’nin sonundaki patlama sahnesini kirmiziya boyayarak rengi sinemaya
kazandirma cabasimn'® yani basinda 3D gorlintliyli yaratma ¢abasi da
gelmektedir.**® (¢iinkii insan hayat1 nasil renkli goriiyorsa ayni zamanda ii¢ boyutlu
da gorebilir). Ray Zone’un ifade ettigine gore 3D ilk olarak Charles Wheatstone

tarafindan 1838’de kesfedilmistir,"*’

Wheatstone 3D yanilsamasi yaratmak i¢in 45
derecelik aynalari kullanmistir.*®® Insanlarin bir takim cihazlar ile ii¢ boyutlu
gorebilecegine dair tespitler ise cok daha eskilere gider. M.O 3. yy’da Oklid ilk kez
sag ve sol goziin farkli alanlar1 gordiigiini kesfetmistir. Cift géz ile bakisi tarih

boyunca bilimin ilgisini ¢eken olgulardan biri olmustur. Yine Zone, Leonardo da

1% Meusy’den aktaran Gauthier, a.g.e., s. 331.

*Siyah-Beyaz Filmlerin Onurlandirilmasi (21.yiizyilda) boliimiinde detaylandirilacaktir. Burada kast
edilen sinemanin olanaklar1 ¢ergevesi bir tarafta dururken, ge¢mise donme arzusunun getirdiklerinde
bulunur. Siyah-beyaz filmler, sessiz film gibi.

1% Biiker, a.g.€., s. 59.

19 Zone, a.g.e., s. 87.

¥yage.,s. 1.

¥yage.,s.5.
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Vinci’nin de Painting of Art’da yazdiklarindan bahseder, diiz yiizeyi boyamak kati
nesneleri asla gercekte oldugu gibi gostermez, doganin goriindiigiinden farkl
oldugunu soyler ve ekler, biz tek goziimiizii kapamadigimiz siirece bu yanilgidan
kurtulamayacaglz.199 Zone’un iddiasina gore, Wheatstone’un bulusunda kati nesneler
iki gozle goriilmesi amaciyla bir ylizeye yerlestiriliyor. Her retina igin farkli
perspektif sekli olusturuluyor. Eger bu iki perspektif kagit iizerine kopyalanirsa ve
iki gbzii de temsil ederse onun ylizey lizerindeki goriintiisiiniin nasil bir sey oldugunu
hayal etmeye gerek kalmadan kati seklin diiz ylizeyde temsili saglanmis oluyor.200

Yine bu alanla dikkati ¢eken baska bir 6rnek de Amerikalilara goére sinema tarihinin

baslangici sayilan Edison’un da Kinetografiyla 3D etkiler yaratma cabasidir.?*!

Yazar Stereoskopik (3D) sinemay1 oOzellikle {i¢ boliime ayirmaktadir. Bu
boliimler 1838-1952, 1952-1985, 1986’tan giinliimiiz ve 2005’ten giiniimiiz olarak
sekilleniyor. 1920’lere yaklastikca Edwin S. Porter’in ve Laurens Haumons un
cabalar dikkat ¢ekmektedir 202 James Monaco da 1920’lerden itibaren sinemacilarin
daha bityiik ekranlarda 3D ve stereo ses ile denemeler yaptigim vurgulamaktadir.”®®
27 Eylil 1922°de Harry K. Fairall ve Robert F. Elder’in tirettigi ilk 3D film karanlik
bir salonda izleyicilerin huzuruna g¢ikmistir. Yine ayni yil baska 3D filmler de
gosterilmektedir. E. W. Hammons tarafindan Plastigrams adindaki 3D kisa film ise
tilke ¢apina dagitimiyla da bir ilke imza atmistir.?%* Bugiinkii ticari sinemanin isletim
modeline bakildiginda 2009°da Kitlesel olarak gosterime giren Avatar’in aslinda

1922°de ¢ekildigi ve gosterildigi diisliniilebilir.

Tom Gunning’in yeni baglama oturttugu ilk donem sinemasimin (Atraksiyon
Sinemasi) da 21. yy’1 tanimlayan O6zelliklerden biri olan ¢ok boyutlu sinema ile
arasindaki cok giiclii iliskiye baska yazarlar da katki saglamaktadir. Ornegin Lauren
Kroiz 3D filmin skopofilik* hazlara denk gelebilecegini, geleneksel anlati

205

sinemasinin ise narsistik kimlikte tanimlanabilecegini belirtir.”> Zone’a gore de

cagdas teorilerin isaret ettii anlati sinemasmin altint oymaya calisan bir gosteri

;9)2 y.a.g.e,s. 6.
ot y.a.g.e.,s. 7.
o2 y.a.g.e., s. 40.
y.a.g.e., s. 87.
%3 Monaco., a.g.e., s. 514.
204 http://en.wikipedia.org/wiki/3D_film Erisim Tarihi: 3 Subat 2014.
205 Aktaran Zone, a.g.e., s. 84.
* Seks yapanlar1 izleme arzusu
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sinemasmin var oldugu gerc;egidir.206 Teshirin 6n planda oldugu bu sinema
Gunning’in soziinii ettigi Atraksiyon Sinemasi’na tekabiil eder ve bugiin ¢ok boyut
ekleme c¢abalari da bu sinemanin igine girmektedir. Basutcu ve Weetch’in
ifadelerinde yer bulan 6ykii anlatiminda yetersiz kalan filmlerin, filme yeni boyut
katma cabalar1 bu acidan tesadiif degildir. Sinema tarihinde 3D film ¢alismalarina
cokca Ornek verilebilir. Onlardan bir tanesi de Alfred Hitchcock’un 1954 yapimi
Dial M for Murder (Cinayet Var) adli filmidir. Film 3D olarak pazarlanmis ve
cekilmistir. Ancak yine de gosterime 2D olarak girmistir.”®” Ancak Hitchcock 3D
filmin New York’taki agilisinda 2D ylizeyde tatmin edici bir etki birakmadigini

gérmiistﬁr.208

26y a.g.e., s. 84.

27 E|saesser, a.g.e., s. 220.

298 http://www.newsweek.com/roger-ebert-why-i-hate-3d-movies-70247, Robert Ebert, Erisim Tarihi:
7 Nisan 2014.
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Sekil-6
3D Bir Film Afisi (1935)

Sasirtict bir 6rnek de Lumiére’in Tren’in Gar’a Girisi ile ilgilidir. Bu film
sinema aracini tanimayan izleyiciler i¢in ciddi bir gerceklik yanilsamasina sebep
olmus ve kacisan izleyiciler igin gerceklik yanilsamasinin ve Tom Gunning’in
bahsettigi Atraksiyon Sinemasi’nin prototipi konumuna yerlesmistir. Halbuki
Lumiére, Zone’un aktardigina gore 1903’te bu filmin stereoskopik versiyonunu
yapmistir. Ancak gosterime ¢ikarilamamigtir. Yalniz sterecoskopik filmlerin ticari
gosterime girmesiyle birlikte 1935°de filmin ii¢ boyutlu gésterimini halkin huzuruna

¢ikardiklarmi belirtmistir. Lumiére bunu iki géziin iizerine dikey prizma ve lensler
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yerlestirerek gerceklestirmistir.”® Sonugta ister analog (mercege dayali) isterse dijital
(film sonras1 miidahale) olsun 3D’nin sinema tarihi géz oniine alindiginda uzak bir
gelecek tasvir etmedigi ortadadir. 21. yy’da Avatar ile Kitlesellesen 3D tekrar
1sitilmakta ve izleyicilere sunulmaktadir. Janet Staiger de 6grencilerin sinema tarihini
filmlerin tarihi olarak diisiinmeye son verip araglarin tarihi olarak diistinmesi gerekir
demektedir.?® Filmler bir takim tekrarlarla ilerler bununla birlikte araglarin
yapisinda bazi degisiklikler meydana gelmektedir. Ornegin Lumiére’in 3D’si ile
Cameron’un Avatar 3D’si ya da Hale’s Tours ile bugiiniin 7D vs. simiilatorleri
sonugta ayni yere isaret etse de o zamanin teknik sartlariyla bugiiniin sartlar1 da bir

takim farkliliga sebep olmaktadir.

Mesela Pamela McClintock’un 2010 yilindaki sezon degerlendirmesi dikkat
cekicidir. ABD’deki gise gelirlerinde ilk 20 sirayr alan filmlerin 11°i 3D’dir. ilk 3
sirada 3D filmlerin olusu, onemli bir veri sunsa da listedeki diger 9 filmin 3D
olmadigimi unutmamak gerekir. Ayni sekilde toplamda 22 tane 3D film de listeye
girememistir.”* Buradan hareketle 21. yy’daki macerasinda Avatar’dan 1 yil sonra
3D’nin 6nemli bir yer tuttuguna dair bir igaret var, ancak bundan 6tesini soylemek,
1920’ler hatta 1950’lerdeki gibi 2000’leri de 3D {izerinden tarif etmek yanlis
olacaktir. 3D de 2D de, artik internet teknolojilerini de icine alan ev sinemasi da
yeterince etkindir, birbirlerine {istiinliik saglamaktansa bir arada ¢esitlilik sunmayzi, i¢
ice gecmeyi, birbirini beslemeyi saglar bir haldedirler. Asagidaki tablo 21. yy’da
3D’nin yiikselisi bagligini tasir. 3D’nin 21. yy’da bir yiikselis saglayip goriiniirlik
sagladigi ortada olsa da toplamda 2D’nin ¢ok daha fazla gelir sagladig:
unutulmamalidir. Ustelik 3D’nin ticari bir hamle oldugu da bir kez daha

vurgulanmalidir.

29 7Zone, a.g.e., s. 141.

219 Janet Staiger, Future of the Past, Cinema Jounal 44, No. 1, Fall 2004, s. 127.

211 hittp://www.davidbordwell.net/blog/2011/01/20/has-3d-already-failed-the-sequel-part-one-
realdlighted/ , David Bordwell, Erisim Tarihi: 7 Nisan 2014,
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Tablo-2

The Rise of 3D
Monthly Box Office Returns by Dimension
H2D m3D
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212

3D 1950’lerde oldukga popiilerlesip 21. yy’dan bile daha ¢ok 6rnek ¢ikarsa da
1960’1ara gelindiginde sahneden tekrar bir siireligine inmistir. Clinkii artik evlerde
televizyon vardir ve insanlar sinemalardan evlerine dogru go¢ etmeye baslamugtir.*®
Giniimiizde de 3D’nin  gdsterime  sokulmast da  ¢esitli  sekillerde
sorgulanabilmektedir. James Cameron gibi her ne kadar pahali da olsa eski filmler
Titanic®'* 6rneginde oldugu gibi 3D olarak yeniden gosterime girmekte, bu sekilde
filmin DVD satiglar1 tokezlediginde, insanlar yeniden sinemalara ¢ekilebilmektedir.
3D’nin tekrar giindeme gelmesinde Hollywood’un ev sinemasmin mevcudiyetini

hatirlamak zorunda olmasinin pay1 da unutulmamalidir.?*®

Filmlerin sinema salonlarindaki ticari 6mriiniin kisalmasinda yapimci firmalar
icin gise gelirlerinin yani sira DVD, televizyon yayin hakk: vb. gelirlerinin, éneminin

artmas1 biiyiik rol oynamaktadir. Ornegin 2000’li yillarda Amerika’da bir film

212 hitp://boxofficequant.com/ Erisim Tarihi: 8 Nisan 2014.

213 http://www.cinedergi.com/sayi/30/30/26.htm, Murat Tolga Sen, Erisim Tarihi: 16 Subat 2014.
214 \www.imdb.com/news/ni3172638/ Erisim Tarihi: 16 Subat 2014.

*5Elsaesser, a.g.e., s. 219.
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gosterime girdikten ortalama dort ay on altt giin sonra DVD’si piyasaya

siiriilmektedir.?*®

Uzun zamandir filmler evlerde, ¢ogunlukla durdurarak seyredilebilmektedir.
Daha da verimlilik isteyenler bir film seyrederken ayni zamanda ekranin bir
kosesinde sevilen bir televizyon sovunu da izlemeye olanak saglayan yeni
televizyonlardan alabilirler. Bunun disinda belirli kanallar ve siparis ile video kaset
temini olan videocular sinemalarin belli dl¢lide yerini almis olmasina karsin, yeni
teknolojiler videocularin da bu alternatiflere kurban gitmesine neden olabilir.*" Bu

videocular da ¢okluk i¢inde yeni kanallara entegre olmak zorunda kalabilir.

Smith’e gore sinema kendinden once ve sonra gelen mediumlar i¢inde ayirt
edici ozelligiyle ortaya ¢ikar. Biiyiilii Fener, sinema ve televizyon {i¢ ayr1 inceleme
alan1 olarak degerlendirilmeyebilir, birbirinin devamidir. Ancak sinemanin diger iki
mediumdan ayirt ediciligi pespese goriintiiler ile biiyiik 6l¢ekli kamusal eglenceyi

bir araya getirebilmesidir.?*®

Biiyiilii Fener hareketli goriintiden yoksundur
televizyonun sundugu kamusal eglence ise sinemaninkinden olduk¢a farklidir,
insanlart evinden ¢ikarip baska salonlara para karsiliginda toplamaz, igeride birakar.
Tipki Berger’in sapel 6rnegindeki®™® gibi sinema bizi sapelin disma (yolculuklara)
cikarirken, televizyon sapelin i¢ine (evimize) geri getirir. Bu yoniiyle sinemanin
gecirdigi doniigiimlerin bizi tekrar bagsa dondiirdiigiinii diistinmemek igin bir neden

kalmamustir.

2.3 Ev Sinemasi

Televizyonla birlikte artik izleyici igin yeni bir alternatif ortaya ¢ikmuistir,
insanlarin disartya akmasimi saglayan sinema artik evin i¢ine girebilme sansin
yakalamistir. Eger insanlar evde oturmayi tercih ediyorlarsa sinema ayaklarina kadar
getirilecektir. Bunun adi1 donem donem degisebilir. VHS, VCR ya da DVD olabilir.

Son donemler internetin yayginlagsmasi ve internetten ek bir iicret ddemeden film

216 Acland’dan aktaran Selin Tiiziin, Multipleks Sinema Salonlar1 ve Tiirkiye Olgeginde Sinema

Sektoriinde Degisen Gii¢ Dengeleri, Sinecine Sinema Arastirmalari Dergisi, Bahar 2014, s. 104.

217 George Ritzer, Toplumun McDonaldlastirilmasi, Cev: Sen Siier Kaya, Ayrint1 Yaynlari,
Istanbul, 2011, s. 96.

218 Smith, a.g.e., s. 22.

29 Bkz. s. 14.
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indirip izleme olanag1 saglayan torrent programi ve isohunt.com gibi web sitelerinin
boyle bir hizmet sundugu bilinmektedir. Dikkat edilirse bu sitelerin iicret 6deme
zorunlulugunu asmasi, bazi ticretler 6denerek kiralanan ya da satin alinan DVD’lerin
satisinda bir takim azalmalara neden olabilmektedir. Yukaridaki baslikta tartigilan
3D’nin tekrar giindeme gelmesinde ticret 6demeden film izleyen kitlenin yeniden
O0deme yapmasint saglama amacit giittiigii diisiinebilir. Yalniz ilging olan sudur;
evdeki ekranlar da (televizyon, bilgisayar vs.) sinema salonundaki perdeyle
kiyaslandiginda olduk¢a kiigiiktiir. Ev ortamiyla sinema ortami mekansal agidan
karsilastirildiginda birbirinden 6nemli Slgiide farkliliklar icerdikleri goriiliir. Bu
farkliliklar bir filmin alimlanmasini1 hangi olgiilerde etkilemektedir? Bu agidan ¢ok
carpici bir 6rnek karsimizda durmaktadir. 1999 yili Akademi Odiilleri (Oscarlar)
tartisilan konunun merkezinde yer alir. 1999 Oscar’ina damga vuran film Shakespare
hakkindaki romantik-komedi tarzinda ¢ekilmis olan Shakespare in Love (Asik
Sekspir)’dir. 1999 yilinda o6diller dagitilmadan 6nce 6diil alacak filmlerin bahsi
gecer. Yine ayni yil ddiillere damga vurmasi beklenen diger bir film de bir Steven
Spielberg’in Saving Private Ryan (Er Ryan’t Kurtarmak) dir. Nitekim film aday
oldugu dallarda cesitli ddiiller de kazamir (En lyi Yonetmenlik, En Iyi Sinematografi,
En lyi Ses, En Iyi Kurgu, En Iyi Ses Efekti) obiir yandan Shakespeare in Love ddiil
aldig1 dallardan birgogunu (En Iyi Kadin Oyuncu, En Iyi Yardime1 Kadin Oyuncu,
En lyi Ozgiin Senaryo, En lyi Sanat Yénetimi, En Iyi Kostiim, En Iyi Miizik)
kazanmakla kalmaz En Iyi Film Odiilii’nii (The Best Picture) de alir. Ancak “En lIyi
Film Odiilii’'nii” almas1 beklenmediginden bu durum biraz da saskinlik iginde
karsilanir. Odiilden sonra da hayalperest bir sanat filminin, nasil olup da yurtseverligi
vurgulayan, tarihsel bir epige, bir savas filmine yeg tutuldugu ¢okea tartigilir. Cesitli
varsayimlarda bulunulur. Bu varsayimlardan biri Saving Private Er Ryan filminin
yaz sezonunda ticari gosterim (vizyon) sansi buldugu i¢in 6diile kadar gegen siire
iginde unutulmus olabilecegidir. Bir diger 6ngorii de Akademi iginde oyuncularin en
genis blogu olusturdugu, tiyatroya yakinligiyla bu filmin cezbedici olabildigidir.
Nitekim Spielberg filminin de kazandig1 yonetmen taltifinin diger filme oranla daha
yogun olan bireysel sinematik hiineri vurguladigi, bu filmin yonetmenlik becerisinin
yiiksek oldugu séylenmistir ve bu durum kararin dogru olabilecegi, iki odiiliin bir
biitiinliik arz ettigi biciminde yorumlanmistir. Ama asil ¢arpict olan 6nerme sudur:
Stiidyolar oy kullanacak olan Akademi iiyelerine video kasetler gondermektedir ve

birgok tiye filmleri biiyiikk sinema perdesinde izlemeden ev ortaminda izleyip oy
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kullanma sansma sahip olmaktadir. Endiistrideki kidemli bir yapimct Spielberg’in
filminin birincilige ulasamamasinin nedeninin bu oldugunu sdyler. Bu devasa epigin
ev ortaminda izlendigi takdirde sinema salonundaki kadar etkileyici ve carpici
olmasmin miimkiin olamayacagini belirtir. Shakespare in Love ise daha kisisel bir
filmdir, bu nedenle ev ortaminda daha da deger kazanabilir. Yine bir pazarlama sefi
olan Terry Press’e gore Akademi fiyeleri Sinema Akademisi tyesidir ancak
Televizyon Akademisi tiyesi degildir. Filmlerin biiyiik perdede izlenmesinin 6tesinde
ev ortaminda telefonun ¢almasi ya da kdpegin yemek istemesi gibi birgok nedenden

20 Bu noktadan

otiri filmlerin durdurarak izlenmesi, kesintiler yaratacaktir.?
bakildiginda sinema ev ortamina girdiginde sadece boyutsal anlamda degil ev
ortaminin dikkati dagitici 6zel bir alan olmasi ile de agiga ¢ikar. Bu konuda Barbara
Klinger’in tespitleri de aydinlatici olacaktir. Yazar’in aktardigina gore film okulu
ogrencileri de sinema filminin televizyonda gosterilmesinin tiyatral hazzi azalttigini,
film {izerindeki dikkati dagittigin1 belirtmislerdir. Televizyon sinemayr igine

221

aldiginda kusurlu bir ara¢ olmaktadir.”" Ayni duruma Susan Sontag da Decay of

Cinema adl yazisinda deginir:

“Insan perde vasitasiyla bir kacisi arzulamaktadir. Simdinin bunaltict fiziki
konumundan kagirilmasini talep etmektedir. Bu deneyimi yasamak i¢in mekan
degistirip sinema salonuna gitmek de bu kagisin bir parcasidir. Biiyiik bir filmi
televizyonda gormek gergekten o filmi gormek degildir* Sorun sadece sinema
salonundaki filmi biiyiik perdede evdeyse kiigiik bir kutunun icinde izleme sorunu
degildir. Ev ortammin filme yaptigi ileri derecede bir saygisizlik soz konusudur.
Simdi standart bir biiyiikliige sahip degil, degisken, oturma odas: ya da yatak
odasimin  duvart  biiyiikliigiinde ekranlarda izleme gsansi da miimkiin. Ama

unutulmamalr ki sen hala oturma odast ya da yatak odasindasin, kagis

220 http://www.nytimes.com/1999/03/23/movies/mogul-love-with-winning-monday-morning-
guarterbacking-after-miramax-s-big-night.html?src=pm&pagewanted=2 Erisim Tarihi: 7 Mart 2014,
22! Barbara Klinger, Beyond the Multiplex: Cinema, New Tecnologies, and the Home, University
of California Press, 2006, s. 3.

*Bu noktada Marjike De Walck ve Malte Hagener de tartigma agarlar. Gitmek ve Kalmak iizerine
kurulu olan diizende filmlerin ev teknolojileriyle sadece daha ¢ok insana ulasabilmesi degil
demokratik gdriiniimlii bir ara¢ olmasina ve Filmlere Katilimeilik béliimiinde irdelenecek filmler
iizerinde kontrole vurgu yaparlar. Ev teknolojileri katilimeiligin da baslangici olur. Sinema salonunda
koksalan Cinephilia yerine Videophilia ve Telephilia’y1 onerirler. Marijke De Walck and Malte
Hagener, Cinephilia: Movies, Love and Memory, Amsterdam University Press, 2005, s. 13.
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gerceklestirmek icin evin giivenli ortamindan ¢ikip sinema salonunda tanimadigin

insanlarin arasinda karanlikta oturman gerekir. 1222

Sontag’in anlatmak istedigi kacis kavrami Berger’in anlatmak istedigi yolculuk
kavramiyla, Luciani’nin ayn1 anda ¢ok yerde olabilmek ya da Thovez’in gériinmek
ve kaybolmak kavramlariyla ortiismektedir. Sinemanin 6nceki ¢aglarda olmayan bu
cagm hizinin artistik yansist olmasiyla iligkilendirilebilecek bu duruma karsin, eve
donmesi kendi 6ziinde barindirdigi tekrara diisme arzusunun yansima sekillerinden
biri olarak okunabilmektedir. Nitekim sinema Oncesi sanatlar bizleri evden disari
cikarmak gibi bir amag giitmemektedir, ¢linkii yapilar1 buna miisait degildir, ne resim
ne Diaroma gosterimleri ne de fotograf, sinema gibi hareket temelinde var

olmamuislardir.

Klinger, Sontag’in “sinema sinemada izlenir” iddiasinin izinde giderek kablo tv
kanallari, ev sinemasi, video kasetler, DVD’ler televizyonun bir takim kusurlarini
giderse de sinema salonunun yaratacagi etki giiciinden uzakta oldugunu ifade eder.
Sonraysa evde ya da ugakta tamamen karartilmis mekanlarda, ortam projektorle
aydinlatilsa bile film izlemek i¢in ideal zemin yaratﬂamamaktadlr.223 Birgok
teknolojik aygitt biinyesinde barindiran ev sinemasi Ozellikle 1980’lerden sonra
giderek yayilan bir alan olusturmustur. Yine ilging bir detay dikkat ¢ekmektedir.
Sinemanin icat edildigi 1800’lerin sonundan itibaren filmlerin evde gosterimi
yoniinde ¢aligmalar olmustur. Edison’un Kinetoskop’u ortaya ¢iktiktan sadece 2 yil
sonra ev ortaminda gdsterime imkan taniyacak projektorler iiretilmeye baglanir.?*
Bu agidan 3D gibi ev sinemasi da sinema tarihi kadar eskidir. 1912 yilinda S.C.
Gilfillan’in Future of Home Theater adli makalesinde da anlattiklar1 zihin agicidir.
Yazar insanlarin oturdugu yerden kalkmadan iki makinenin (projeksiyon ve
televizyon benzeri) is goérme konusundaki miimkiinligiinii tartismistir. Nitekim
Edison’un okuldaki Kinestoscope‘u ve Phonograf sayesinde kiitiiphaneden
Kiralanmis filmler gosterilmistir. Biri televizyonun 6n gosterimi digeriyse telefon ile
baglantili elektronik goriintii cihazidir. Bu telefon ve telgraf kablolar1 bir birimden

milyonlarca eve sinyali iletme giiciine sahiptir.?”® Bugiin internet araciligiyla da

222 http://www.nytimes.com/books/00/03/12/specials/sontag-cinema.html, Susan Sontag, Erisim
Tarihi: 19 Subat 2014.

2 Klinger, a.g.e., s. 3.

224 Ben Singer’den aktaran Klinger, a.g.e., s. 6.

22 http://earlyradiohistory.us/1912fut.htm Erisim Tarihi: 6 Mart 2014.
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filmler cesitli ortamlarda izlenirken Klinger’e goére ev sinemast oOlarak
adlandirilabilecek biitiin teknolojiler, esas itibariyle televizyona dayanmaktadir.
Televizyon, sinema salonu sonrasi deneyimin Kkarsiligi olarak baki kalmigtir.?®°
Bilgisayar, cep telefonu, ya da ucaklardaki paneller gibi ekran teknolojilerinin

temelinde de televizyon teknolojisi vardir.

Bir filmin farkli alimlama baglamlarinda yarattig1 etki giiciiniin yani sira farkli
tarihsel ve toplumsal baglamlarda farkli anlamlar tasima ozelligi de dikkat c¢ekici
baska bir unsurdur. Hollywood’un post-theatrical (ev sinemasi) ozelligi filmlerin
metinsel degerlendirmelerinde sadece fiziksel veya mekansal farkliliklara degil,
tarihsel farkliliklara da kap1 agmaktadir. Bu konudaki ilging 6rneklerden birini Alfred
Hitchcock’un 1958 yapimi Vertigo adli filmi olusturur. Film ortaya ¢iktig1 yil San
Sebastian Film Festival’inde kazandigi yonetmenlik odiiliinlin 6tesinde bagka bir
ciddi basar1 elde edemez. Uzun yillar film birgok klasik filmden sadece biri seklinde
degerlendirilir. Nitekim 1980’lerde film basyapit olarak anilmaya baglar. 1996
yilinda film onarilir, ardindan filmi gorenler bir basyapit oldugu konusunda

221 Sjight and Sound dergisi on yilda bir yaptig1 en iyi filmler

uzlagsmayi siirdiiriirler
sorusturmasina 2012 yilinda birgok iilkeden secilmis toplamda binin iizerinde
elestirmen, akademisyen, dagitimci gibi sinemayla yogun iligskisi olan insanlar
katarak bir anket daha gergeklestirir. Sight and Sound’un anketlerinde de filmin
siralamasinin kademeli olarak yiikselmesi ilgingtir. Ornegin 1982°deki sorusturmada
7. siradayken, 1992°deki sorusturmada 4. olur. 2002°deyse film 2.lige terfi eder ve
2012’deki ankette 1.¢ikar. Orson Welles’in Citizen Kane (1941)’i 50 y1l sonra ilk kez
liderlik tahtim1 baska bir filme blrakmlstlr.228 Bu o6rnek Klinger’in filmlerin etki

giiciiniin farkli baglamlara gore degiskenlik gosterebilecegi tezinin somut bir

destekleyicisidir.

Sinema, c¢ikisi itibariyle insanlari evlerinden disar1 ¢ikaran ve tanimadigimiz
birgok insanla karanlik bir ortama sokan yapidadir, belli bir giivensizligi de i¢inde
barindirir. Ev sinemasi ise bu giivensizligi ortadan kaldirmayr amag ediniyor olabilir.
Ev, dis diinyanin tehlikelerinden arindiran bir sigmak gorevi gorebilir. Adorno’ya

gore bu durum sasirtict degildir, sinemay1 bir sanat olarak (en azindan Griffith’ten bu

5Klinger, a.g.e., s. 7.

2Ty ag.e.,s.8.

228 Ayrintili bilgi i¢in bkz., http://www.bfi.org.uk/news/50-greatest-films-all-time, Erisim Tarihi: 2
Mart 2014.
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yana) olarak diisiindiigiimiizde durum daha iyi anlasilir. Ciinkii sanatsal faaliyetlerde
bulunmak kétiiliiklerle dolu diinyada burjuva bireyin siginagi oluvermistir. Sanatin
sigiak olarak anlasilmasi icin i¢ine dogmus oldugu toplumun da tanimimi gerekli
kilmaktadir. Bu toplum burjuva toplumudur. Karl Marks’in degerlendirmelerinden
itibaren bozuk olan bir toplumda sanat, kotiiniin i¢inde olmasina karsin iyiye igkin
otonom bir alanda bulunur. Platon’dan itibaren iddia edilen konu, sanatin toplumsali
da yansitabilecegi diisiincesinin disinda bir yerde konumlanmasidir, onun {izerinde
yer almasidir. Adorno’ya gore toplum yanlistir, sanat dogrunun Ozerk alaniysa
toplumu yansitmanin Gtesinde onunla c¢elisecektir. Toplumda emek ve iiriin
arasindaki celismeden uzak olan sanat goriinlis olarak meydana gelis kosullarini
asmalidir.”? Charles Baudelaire dandizmi tanimlarken burjuvazinin s1g ve pragmatik
zevklerine karsin gegmis ¢aga Ozgl aristokrasinin zarafetine vurgu yapar, yeni-
aristokrasiyi bu cagda kolay kolay yikilmayacak sekilde insa etmek ister.”®® Ev
sinemasit Adorno’nun burjuva toplumunda sanatin siginak gorevi gormesiyle
mekansal bir akrabalik yaratirken bir yandan da Pierre Bourdie’nin ifadesiyle yeni
teknolojinin en giiglii icatlarindan birinin ehlilesmis ortamda kiiltiirel bir aristokrasi

k231

yaratmak®" oldugu sdylenebilir.

Bu aristokrasi aile hayatinin dinamiklerini ifade eder. Aslinda 18.yy’in
sonundan itibaren kamusal yasamin talepleri ve zorluklarindan &tiirii bir siginak
olarak idealize edilmistir. Aile hayati koltuk romantizminden bebek giiriiltiisiine bir
dizi dikkat dagitici unsuru igerir. Ancak sanat sinemasi / festivaller dikkat
yogunlugunu ve filme baglilik modunu one c¢ikaran bir estetik deneyimi vaat
ederken, evin icinde bu estetik deneyimin ayni sekilde yasanmasi bir hayli
zorlagabilir. Klinger’e gore bu durum da izlenilen film ayni olsa bile etkilenme
giiciinii  dramatik sekilde degistirecektir.z‘o’2 Sinemanin daha yiiksek kiiltiirle,
televizyonun ise daha diisiik kiiltiirle anilmasi1 da bu baglamdan bakildiginda son
derece anlaml goziikecektir. Bu noktada bir kez daha Adorno’yu anmak gerekir.
Yazar giiniimiizde kiiltiirle eglencenin kaynastigini1 iddia etmektedir. Kiiltiir diizeyi

diiserken eglencenin diizeyi yiikselir.”*® Bu da ister istemez toplumdaki hiyerarsinin

229 Adorno’dan aktaran Tunali, 2008, a.g.e., s. 126-129.

230 Charles Baudelaire, Modern Hayatin Ressami, Cev: Ali Berktay, iletisim Yayinlari, Istanbul,
2003, s. 23.

1 Bourdie’den aktaran Klinger, a.g.e., s. 20.

#2yag.e.,s. 19.

2% adorno, a.g.e., s. 77.
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seffaflagsmasi anlamina gelecektir. Bunun adi kiiltlir endiistrisidir ve aldaticiligi bos
bir eglence sunmasinda degil keyif diye bir sey birakmamasindadir.”** Ayni zamanda
Adorno’ya gore zincirlerinden bosalmis bir eglence, sanatin karsiti olmakla kalmaz
onu Oven agirt bir u¢ haline gelir’® Bu acilardan bakildiginda postmodern
diistintirlerle birlikte Adorno’nun da tespitlerinin birebir karsiligi ev sinemasinin
gelisiminde goriilebilir. 1980’lerden sonra yayginlagsmaya baslayan ev sinemast, ilk
etapta diger yeni teknolojiler gibi tist sinifin tekelinde goziikkmiistiir, ¢iinkii pahalidir.
1997 yilinda ABD’de bir arastirma 13 milyon insanin ¢oklu ortama gectigini
gostermektedir. 21. yy’mn ilk yilinda ise bu sayr 22 milyona (toplumun yaklasik
%20’s1) varmugtir. 2004°de ise say1 30 milyona varmigtir. Gorildigii gibi 21. yy ile
birlikte ev sinemasinin en azindan ABD &lgeginde biiyiik ivme kat ettigi ortadadir.
Heniiz 2004 yilinda toplumun neredeyse 3’te 1’ine tekabiil eden ev sinemasinin ilk
yillarindaki en st sinifa hitap etme Ozelliginin giderek toplumun daha genis
kesimlerine yayilan bir 6zellige sahip oldugunu sdylemek gerekir. Sean Michael
Maxfield 1982 yilindaki bir ¢aligmada, sik sik sinema salonlarina gidenlerin ev
sinemasindan faydalanilacak kablo tv’den mahrum olduklar1 gerg¢egini dile getirir.
Yine 1986’daki calismada sinemaya gidenlerin %75’i filmleri sinema salonunda
izlemeyi 6zellikle tercih ettiklerini sdylerler.”®® 1999°da ev sinemasi satis oran1 4.3
milyar dolardir ve bir y1l 6ncesine gore artis % 11°dir. 2000 yilinda ise 1998’e gore
% 32’lik bir artig olmustur.”®” Burada da goriildiigi gibi 21. yy’a dogru ve 6zellikle
de 21. yy’daki ev sinemasi kullanimindaki artis dikkat ¢ekicidir. Yine biiyiik ekran
televizyonlarin evlere kurulumu ev sinemasi sisteminde 6nemli yer kaplamaktadir.
Ekran boyutu sorunu sadece ev sinemasini olusturmakla kalmaz, televizyon
endiistrisinin de en hizla gelisen unsurudur. Ornegin 2002°de ABD’de 30 ing (76.2
ekran) ve istiinde televizyonlara sahip olanlar toplam niifusun %37’sini kapsarlar.
En ilging olaniysa DVD kullaniminin 1999°da %2 iken 2002 yilinda %30’a ¢ikmis
olmasidir.”® Bu acidan Lawrence B. Johnson’un heniiz 1996°da dile getirdigi ev

sinemasinin artik sinemanin ayrilmaz bir pargast oldugunu belirtmesi dikkat

#Z4yag.e.,s. 76.

Zyag.e.,s. 75.

2*Bruce A. Augustin’den aktaran Sean Michael Maxfield, Media at Movies: Analyzing the Movie-
Viewing Audience, Yayinlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, University of Florida, 2003, s. 7.

27 Klinger, a.g.e., s. 22.

yage.,s. 22
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cekicidir. Johnson, ev sinemasi isinde olmayanlarin artik uzun siire ayakta

kalamayacagini belirtmektedir.*

Ev sinemasi denildiginde evdeki teknolojik bir takim aletler akla gelmektedir.
Bir tiir gadget* olarak bahsedilebilecek bu aletler izleyicilerin sinemayla kurdugu
iliskinin dayanagi gibi goziikmektedir. Klinger filmlerin bu araglar araciligiyla
toplanmasina dair, filmlerin kimliginin, degerinin ve anlaminin nasil da degisecegini
sorgular.*® Ornegin 1970’lerden itibaren ciddi sekilde tartisilmaya baslanan sinefil
kavrami filmlere diizenli olarak gidenlerin bu filmleri gorme arzulariyla birlikte
sinema perdesi, projeksiyon, kamera tizerinden tanimlanmaktadir. Roland Barthes ise
televizyonda gosterilen filmlerin sinefil kavraminin karsit1 bir deneyim sundugunu
iddia eder. Sinefili tanimlayan biiylinin bozuldugu, karanligin dagildigi, kamusal
olanin evcillestirildigi (mobilyalar ve tanidik nesnelerin de destekledigi) bir

deneyimdir bu.?*

Ev sinemasindaysa ister DVD’leri istiflemek iizerinden ele alinsin
isterse hard disklere doldurulsun koleksiyonculuk ile yakin bir iliski kurmaktadir.
DVD film koleksiyonculugu, sanatin demokratiklesmesine katkida bulunuyor.
Bircok tiiketici filmi bir gecelik kiralamadan tatmin olmamakta ve kisisel
kiitiiphanesine koyup defalarca bakmak istemektedir.”** Koleksiyonculuk Jean
Baudrillard i¢in ergenlikle birlikte azalan ama donem donem ortaya g¢ikan bir
olgudur.?*® Baudrillard koleksiyonu yapilan nesnelerle ilgili islevlerinden bahseder.
Nesneler iki islev iizerinden tanimlanabilir. Bunlardan birincisi bir ise yaramak
ikincisi ise birinin mali olmaktir. Ilki kisinin nesneler aracihigiyla olusturdugu
islevsel bir diinya ait olmasina karsin ikincisi yine kisinin bu diinya diginda zihinsel
bir sekilde olusturmaya calistig1 soyut ikinci diinyaya karsilik gelir Bu iki diinya
birbirlerinin tersi sayilabilecek mantiksal agiklamalar sunmaktadir. Salt islevsel

nesneye makine oldugu soylenerek toplumsal bir konum kazandirilabilir. Islevini

239 http://www.nytimes.com/1996/09/08/arts/after-sonic-saturation-a-quiet-return-to-hi-fi-values.html
Erigim Tarihi 7 Mart 2014.

*Gadget (Zimbirt1): Anlamsiz islevsellik siirecini 6zetleyen bir kavramdir. Tabak, gatal vs. lizerine
yapisan yagin ultrason dalgalariyla el degmeden ¢ikmasini saglayan bulasik makineleri, dokuz ayri
renkte kizartabilen ekmek kizartma makineleri ya da kokteyl karistirmaya yarayan mekanik kasiklar
daha once tuhaf bir nesne gibi algilanirken, sinai seri iiretim diizeninde her giin yani bagtan
tasarlanarak kendilerine ayrintilar eklenen nesnelere doniismiislerdir. Gadget’lar akil almaz derece de
cok nesneyi kapsar. Bu nesneler her seye yarayabilen, ama aslinda higbir sey de olamayan, her zaman
ise yarayabilir diistincesine hizmet eder. Jean Baudrillard, Nesneler Sistemi, Cev: Oguz Adanir, Asl
Karamollaoglu, Bogazici Universitesi Yaynevi, Istanbul, 2011a, s. 143-149.

20 Klinger., a.g.e, s. 14.

#lyag.e.,s. 55.

#2y.a.g.e.,s.56.

?3 Baudrillard, 2011a, a.g.e., s. 108.
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yitirmis higbir ige yaramayan nesneye ise koleksiyon parcasi oldugu sdylenerek
kisisel bir konum kazandirilabilir. Bu tiir bir nesne 6rnegin, hali, masa, biblo olma
Ozelligini yitirerek bir nesneye doniismektedir. Koleksiyoncu giizel bir heykelcik
yerine, giizel bir nesneden s6z eder. Islevini yitiren nesneye kisisel anlamlar
yiiklenebilir, ancak bu durumda kisinin bu nesnelere karsi hissettigi tutku hepsini
esdegerli seyler olarak goérmesine yol agmaktadir. Bu agidan dikkat gekici olan
koleksiyoncunun tek bir nesneyle yetinmemesi, ayni anda bir¢ok nesneye hatta belli
sayida nesneden olusan koleksiyona sahip olmak istemesidir. Bu yiizden hangisi
olursa olsun tek bir nesneye sahip olmak insani hem ¢ok mutlu hem de ¢ok mutsuz
edebilir. Oysa bir koleksiyon pesinden kosturmak bu mutsuzluk duygusunu uzatarak,
insan1  kaygilandirabilmektedir. Cinsel yasantimizda da benzer bir durumla
karsilastigimiz soylenebilir. Tek bir insanla sevismek isteyenebilecegi gibi bu eylem
degisik insanlar ya da ayni insanla yapilabilir. Ayrica hepsiyle birlikte yapma
ihtimali de vardir. Bu noktada birbirleriyle karmasik iligkiler i¢inde olan bir nesne
dizisinde yer alan her parcaya digerinden farkli soyut nitelikler yiiklenildiginde
kiside ona sahip olmak gibi soyut bir duygu uyanabilir. Baudrillard agisindan
koleksiyon yapmanin tanimi budur. Ona gore iginde yasanilan karmasik ¢evrenin
aciklanmasi hi¢ de kolay degildir. Kisi durup dinlenmeden nesnenin islevselligine bir
son vermeye calisirken, nesneye sahip olma ve nesneden yararlanma siiregleri
birbirlerine karigmakta ve nesne bir tiirlii ait oldugu evrenle biitiinlesememektedir.

Oysa koleksiyonculuk bu siireci ¢ozmiis sayilir.?**

Baudrillard’in anlattiklar1 ¢ergevesinde insanlarin filmleri tekrar izleme tutkusu
da tartismaya agiktir ¢iinkii sadece tekrar izlemek Onemli degidir, bu filmler
kiitiiphanesini belli bir sirayla siislemektedir. Koleksiyon insanlarda var olan eksiklik
duygusunun bir nevi disavurumunu ifade eder. Eksik bir par¢a olmak zorundadir,
yoksa arzu biter. Igdis edilmek istemeyen insan koleksiyonculuk yapmak zorundadir
ve bilir ki o eksik parca tamamlanmamalidir, o par¢aya ulasacakmiscgasina bir ugras
icindedir. Endiistrinin toplumu ydnlendirmesi agisindan sorunun filmi tekrar
izlemenin Otesine gectigini de diisiinmek gerekir. Zaten sinema endiistrisi
izleyicilerin filmleri tekrar izlemesini saglamak icin de c¢aba gostermektedir.

Hollywood’un dev prodiiksiyonlari (blockbuster) basarisini biiyiik oranda izleyiciler

4 ya.g.e., s. 107-108.
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tarafindan tekrar sinemada gériilmek tizere ortaya ¢ikmasinda bulur.?* Titanic, The
Matrix, Lord of The Rings, Harry Poter vb. filmler devam filmleri seklinde tasarlanir
ve izleyicileri hikayenin devamina eslik etmeye davet eder. Biitiin filmler tekrari
baska bir tekrarla pekistirmekten de geri durmaz. 2000’li yillarda ABD’de gosterime
giren bir filmin ortalama dort ay on alti giin sonra DVD’sinin ¢ikmast bosuna
degildir, izleyiciler bir yandan sinema salonuna bilindik olani, bir nevi tekrari
izlemeye kosarken, o tekrar1 evinde de izlemek i¢in can atmakta, sinema salonunda
yasayamadigr sahipligi evinde yasayabilmektedir. Bu a¢idan Baudrillard’in
bahsettigi Tristian Bernard’in ¢oguk koleksiyoncusu oykiisii sasirticidir. Adamin biri
cocuk koleksiyonu yapmaktadir. Mesru, gayrimesru, birinci, ikinci evliliginden, evlat
edindigi, buldugu, pi¢ vs. gesit ¢esit ¢ocuklar1 vardir. Giiniin birinde bir ziyafette
hepsini bir araya toplamak ister, kiistah dostlarindan biri o kadar cocugu toplamigsin
ama bir tanesi eksik der. Bunun iizerine kaygilanan koleksiyoncu, hangisi diye
sorunca dostu: Yetim olan yok diye karsilik verir. Bunun iizerine koleksiyon tutkusu

alevlenen koleksiyoncu karisin1 hamile birakir ve intihar eder.?%

Burada Baudrillard koleksiyon yapan bir insanin &liimle oynadigini, 6lii bir
insan oldugunu ifade etmeye calisir. Ancak Oliimii koleksiyonun koleksiyon ve
dongiiniin bir parcasina doniistiirerek onun Gtesine gectigi, koleksiyonu sayesinde
hayatta kaldig1 ve onun i¢in bu dongiiyli durmaksizin yinelemekten baska anlama
sahip olmadig1 goriilmektedir. Arzu, sinir tanimayan goOsterenler zincirinde
(McDonald da bir gosterendir DVD kab1 da) kisiyi 6liim ve 6lim 6tesiyle kendi
kendini yinelemeye ya da nesnenin yerini almaya itebilir. Eksik pargay
tamamlayamadigi i¢in yasayan insanin yasadigi diis kirikliginin bizzat sistem

tarafindan iiretildigi unutulmamalidir.?*’

Sonugta her haliikarda filmleri tekrar izleme duygusunun sistem tarafindan
bizzat kullanildigi ortadadir. Dev prodiiksiyonlarda belli 6l¢lide de olsa siirprizle
karsilagma olasiligi mevcuttur ve nostalji duygusunu barindirdigi pek sdylenemez.
Ornegin WB’un Dawson’s Creek (4 Mayis 2000) epizotunun sonunda Joey,

Dawson’un odasina tirmanir ve Steven Spielberg’in E.T (The Extra Terrestrial-1982)

25 Klinger, a.g.e., 5.148.
240 Baydrillard, 2011a, a.g.e., s. 121-122. (dipnot)
“Tyag.e.,s.121-123.
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adli filmini se¢mistir. Dawson bu duruma sasirir ve aralarinda soyle bir diyalog

geger.
Dawson: E.T ? Herseyden sonra senin kiraladigin bu mu?
Joey: Onu gormenin zamaninin yeniden geldigini diistiniiyorum.
Dawson: Sen bu filmin iiziicii ve depresif oldugunu soylemistin.
Joey: Birseyler izlerken elimin geriye gittigini hissettim.
Dawson: E.T filmin sonunda Eliot 'a doniiyor ve ben burada olacagim diyordu.

Joey: Iste haklisin, diinyadaki en rahatlatici seyler béyle kelimelerin agizdan
g:lkmasz.248

Klinger’in verdigi bu 6rnek de dikkat ¢ekicidir ¢linkii E. T yi bir daha izlemek
nostaljik, otobiyografik rahatlamanin karigimi bir duygu ile giivenli bolgeye (s1ginak)
almaktadir insanlar1.?*® Bu noktada Adorno bir kez daha hatirlanabilir. Tanman bir
metni gormek evcillikle kusanir. Ev tanidik ve giivenli bir ortamdir. Tipk: filmin bir
kez daha izlenecek olmasi (VHS / DVD / Internet vs.) da onun tamidik oldugu
anlamina gelir ve bu tanidik olanin bagka bir tanidigin (evin) i¢inde karsimiza ¢iktig
da unutulmamalidir. Tanidik ve tekrar kelimeleri ayn1 anlamda kullanilmaktadir. Bir
film sinemada genellikle tiirii, y1ldiz oyuncusu ya da ¢ok 6zel durumlarda kazandigi
odiilden dolayr da seyredilebilir ama film tekrar izlenmek (tamidik metin)
istendiginde basvurulacak ortam ev ortamidir, insanlarin filmi tekrar izlemesinde
metni daha once tamamen bildiklerinden siirpriz yasama ihtimallerinin olmamasi da
ayrica dnemli baska bir detaydir.”® Ritzer de sinema izleyicilerinin bu durumundan
dem vurur. Izleyiciler tiimiiyle yeni bir film yerine, tanidik ve giivenli bir filme para
vermek isterler.®* Bu sinema salonlarinda da kendi gdstermektedir. Oyuncusu
bilinen, ¢ogunlugun gittigi kisaca tiiketim kiiltliriiniin bir parcasi sayilabilecek filmler
bu olciitte degerlendirilir ama kuskusuz ki ev sinemasi da bu giivenli ortamin gii¢lii

bir teminati1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

8y ag.e.,s. 151.

9 Klinger, a.g.e., s. 152.
20y ag.e.,s. 152.

»1 Ritzer, a.g.e., s. 142.
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2.4. AVM Kiiltiirii

2.4.1. McDonaldlastirma ve Sonrasi

20. yy’m ikinci yarist ve 21. yy’a bakildiginda modernlesme sonrasini tarif
edebilecek shopping center/mall (aligveris merkezi) olarak anilabilecek bu yapilarin
siklikla karsimiza geldigi goriilmektedir. Bu yapilarin ortaya ¢iktig1 iklimi anlamak
i¢in yine zaman olarak biraz daha &ncesine gitmek de yarar vardir. Ornegin Ritzer
modernizmi sayilar1 giderek artan McDonald’lar iizerinden tarif eder ¢iinkii
McDonald’in yapmaya calistigi sey sadece modernlesmeye denk gelmekten ibaret
degildir. McDonald modeli modernizmin ta kendisidir, agik bir ifadesidir. Ritzer’e
gore McDonald hesaplanabilirlik sunmaktadir. Uriinlerin nicel 6zellikleri (porsiyon
biiyilikliigii, maliyet) ve sunulan hizmete (zaman) 6nem verir. Nitelikle nicelik
esitlenir. Bir seyden ¢ok almak ve ¢abuk almak alinanin iyi bir sey oldugu anlamina

da gelir. Biiyiik olann iyi oldugu gibi bir egilim hakimdir.*?

Ritzer modernizmin ilk evresiyle sanayi sonrasi toplumu ayirmaktadir.
McDonaldlastirilmis toplumlarda standartlastirilmis calisma ve her yerde aym
tirtinler kuraldir. Sanayi sonrasi toplumlarda ise siparis is ile karakterize edilir ve tam
olarak da siparislestirme olmayan bir siire¢ iiretim alanlarinin gesitlendirilmesini
icermektedir. Once biitiin amaglar i¢in tek bir spor ayakkabi varken, artik her farkl
sportif etkinlik i¢in farkli bir ayakkabi vardir. Televizyonlar, saatler gibi bu
cesitlendirmeler arttirilabilir. Bu noktada McDonaldlastirmanin, seri iiretiminin

pazarinin da yerini hizli degisen pazarin aldig g(in'ilmektedir.ZS?’

Bu noktada  aldamilmamasi  gereken =~ modernizme es  sayilan
McDonaldlastirmanin ortadan kalkmayacagidir. Yeni bir bigimde hayatina devam
ettigidir. Spor ayakkabililastirma ve hizli pazar McDonaldlastirmanin alternatifi
degildir. Ornegin tek bir spor ayakkab1 markasini McDonaldlastirmak kolaydir ama
¢ok ¢esitli markanin McDonaldlastirilmasi’na da higbir engel yoktur. Modenizmin
c¢ocugu McDonaldlastirilmanin gelecegi buradadir.”® Yazarm bu ifadesi gecmisle
bugiiniin aslinda nasil da i¢ ice gectigini gérmek agisindan son derece Onemlidir.
Yazar McDonaldlastirilmanin ge¢ kapitalizmin ¢ok uluslulugunun bir 6rnegi

oldugunun da altim1 ¢izer. Modern sonrast toplumun yiizeysellikle karakterize

»2ya.g.e., s.35.
2y ag.e., s.218.
»y.ag.e.,s. 218.
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edildigini belirtir.”® Ornegin McNugget adi verilen tavuga benzer yiyecegin bir

orjinali yoktur ve igindeki tavuk ayirt edilemez”® Ayrimsizlagsmstir.

20. yy’1n ikinci yarist modern sonrast (postmodern) diye de anilir. Ritzer i¢in
postmodern diinyada tarihsel gelismeye, gegen zamana yonelik net bir anlam yoktur.
Gegmis ve bugiin ayrilmaz bigimde i¢ ice gegmistir. Postmodern diinyaya otomobil
band1 gibi tiretken teknolojiler yerine “tekrar liretimi” yapan televizyon ve Klinger’in
de ifade ettigi gibi televizyonun bir nevi devami olarak goriilebilecek bilgisayar gibi
elektronik medya egemendir. McDonaldlastirilmis sistemler her ne kadar eski moda
iiretim teknolojilerini (montaj bandi gibi) kullanmasma karsin yeniden iiretim

teknolojilerinin egemenligi altindadir. Daha 6nce iiretilmis olan defalarca iiretilir.%’

Ritzer McDonaldlagtirmayla kuskusuz modernizmi anlatmaya caligsmaktadir,
postmodernizmin de onun pargasi oldugunu ifade etmektedir. Baudelaire’in gelecek
yilin modernizminin bugiinkii modernizmin bir pargasi olacagi diislinCesiyle Ortiigiir.
Ritzer, McDonaldlasan toplumun bir takim farkliliklarina da 6zellikle deginir. Bu
model modenizmin kendisidir, o halde modernizm 6ncesinden izler tasiyan yapilar
da bir yere konulmalidir. Ornegin hipermarketler ve alisveris merkezlerinin
yayginlastigi dogrudur ama onlarin yayginlasmasi bakkallar1 tiimden ortadan

kaldirmamustir.

Bagka carpici bir 6rnek de otellerden sikilanlarin gittigi, ev sahibinin kahvaltiy1
hazirladigi, miisteriye kisisel ilginin daimi oldugu pansiyonlarin Varllgldlr.258
Buradan hareketle bakkallarin da otellerin de McDonaldlagsma siirecinin disinda
olmadigi, onun devami olarak goriilebilecegi belirtilmelidir. Buradan hareketle
giinlimiizde postmodernizm olarak da adlandirilabilecek bu siirecin “ya o ya 0” degil
de “hem o hem de 0” oldugu aciktir. Yeni aligveris merkezlerinin insasinin
postmodernizm ile birlikte anilmasi tesadiif degildir. David Harvey’in aktardigina
gore de postmodernizmin habercisi son 20 yilin kent kiiltiirleri olmustur. Isaretleri

sinemanin tv ve videonun elektronik gdosterenleri arasinda, kayit stiidyolarinda,

modada, gencgligin benimsedigi giyim kusamda, ¢agdas kentin olusturdugu o dev

®yag.e.,s. 226-227.
6y ag.e.,s. 227.
»Ty.a.g.e.,s. 230.
8yage.,s. 44.
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ckrandaki imgelerde  goriilebilir.”®® Mike Featherstone, postmodernizmi;
modernizmin arzu, i¢glidii, zevk alma yonelimlerinin ¢atigkili egilimlerinin toplumun
yapisal gerilimlerini ve alanlar1 birbirinden kopartan modernizm mantiginin ug
noktaya tasinmasi olarak gérl'ir.260 Ayrica artik sanatla gilindelik hayat arasindaki
siirlarin silinisi, yiiksek kiiltiir ve kitle kiiltiirii arasindaki hiyerarsik ayrimin ¢okiisii,
eklektisizm ve kodlarin harmanlanmasimi destekleyen bir iislup melezligi, bunun
yaninda parodi, pastij, ironi, oyunculuk ve kiiltiirel derinliksizligin selamlanigini,
sanat1 ortaya ¢ikaranin 6zglinligiiniin gozden diisiisii ve sanatin ancak yinelemeden
ibaret olabilecegi varsayimini dile getirir.®! David Harvey’e gére de postmodernizm
Baudelaire’in modernite anlayisinin yarisin1 olusturan, gelip gegicilik, par¢alanma,
stireksizlik ve kargasay: tiimiilyle benimser. Onu agmaya calismadig1 gibi ona kars1
durmak ya da icinde bulunabilecek sonsuz, degismez unsurlari tanimlamak icin
ugras gdstermez.?®? Ritzer’in anlattiklarindaki asil dikkat cekici olansa McDonald
modelinin basarisinin insanlar hangi kente giderse gitsin ya da hangi iilkeye giderse
gitsin yiyecegi yemegin ayni oldugunu bilmesidir, Ne daha az, ne de daha fazla
lezzetli bir yiyecek yenecektir. Diinyanin herhangi bir yerinde McDonald modelinde
yemek yemeyi tercih eden insan bdylece siirprizlerden kagar, bu model insanlarin
siirprizlerden uzak olmay: tercih etmeye olan egilimini de gdsterecektir.?®® Jean
Baudrillard’a gore de tamamiyla aligkanlik halini almis ve her seyin kuralina uygun
bir sekilde olup bittigi bir diizen dikkat ¢cekmektedir. Burada rastlantinin ortadan
kalktig1 bir diinya vardir ve herkes ne istedigini bilmedigi ve bunu itiraf etmek
zorunda kaldig1 igren¢ bir liberal diizene mahkum olmak yerine kendisine se¢im
hakki tamimayan bu diizeni yeglemektedir.®* Buradan hareketle Klinger’in “Ev
Sinemas1” boliimiinde hatirlattigi bir filmin evde tekrar seyredilmesinin siirprizle
karsilasma ihtimalini yok etmesindeki cezbediciligin bir benzerinin sinema
salonunda yildiz oyuncular1 ve tiirii i¢in filmlere gitmekte bulunmasi da Ritzer’in
ifadesiyle toplumun McDonaldlastirilmasinin bir tezahtirtidiir. Ayn1 model sinemada
da kullanilmaktadir. Ritzer’e gore sinema izleyicileri tiimiiyle yeni bir film yerine

tanidik ve bu yiizden giivenli bir filme para vermeyi daha ¢ok ister gibidir.

9 Harvey, a.g.e., s. 78.

2%0 Mike Featherstone, Postmodernizm ve Tiiketim Kiiltiirii, cev: Mehmet Kiiiik, Ayrint1 Yaymevi,
Istanbul, 1996, s. 29.

%lyag.e.,s. 28.

%2 Harvey, a.g.e., s. 60.

%3yag.e.,s. 36.

264 Jean Baudrillard, Caresiz Stratejiler, Cev: Oguz Adanir, Bogazi¢i Universitesi Yaymevi, istanbul,
2011b, s.215-218.
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McDonald yiyecekleri gibi bir¢ok filmin de ¢ok iyi olmadigr sdylenebilir. Ama kilit
nokta tiiketicilerin ne aldiklarimi bilmesi ve siirprizle karsilasmamasidir.”® Barry
Levinson da McDonald kiiltiiriinde yasadigimizi dogrulamakta ve eklemektedir:

Insan bildigi seyi almadiktan sonra bir restorana gitmez.266

Sinema, McDonald ile ayni1 ¢aga denk gelmistir. Ritzer onu modernizm olarak
tarif eder. Bu durumda sinemada insanlarin bildigine para yatirmasindan daha dogal
bir sey olamaz. Is o raddeye varmustir ki bu ortak his sinema yazilarinda bile itiraf
edilebilmektedir. Bu agidan sinema elestirmeni Atilla Dorsay’in ifadesine yer vemek
gerekir. Dorsay her yil oldugu gibi 2012 yilinda da Cannes Film Festival’ini yerinden
takip eder ve o siiregte yazilar kaleme alir. Bu yazilardan birinde Klinger, Ritzer,
Baudrillard ve Levinson’un ifade etmeye ¢alistigi siirprizlerle karsilasmak istememe
egiliminin festival ortaminda kendisinde nasil bir huzursuzluk yarattigini su sozlerle

aciklar:

“(...) Ashinda bu yilin kimileri ¢ok agiwr, kimileri sinemamin formatlart ve
verileriyle oynayan ¢ok radikal filmlerini izlerken ben de zaman zaman Kitleye
seslenen filmlerin rahathigini aramadim degil. Koltugunuza yaslanp, yildizlarindan
konusuna bir¢ok seyini ¢ok iyi bildiginiz filmlerin giivencesine siginmak hepimizin

hakki degil mi? "%

Jean Baudrillard gelecegi 6nceden goéren hipermarketlerden bahsederken,
ozellikle ABD’de hipermarketlerin yerlesim bdlgelerinin dagilimini belirledigini
soyler. Halbuki geleneksel carsilar bu agidan farklilik arz eder. Kentin tam merkezine
yerlestirilir ve kentliyle kdyliiniin bulusmasi saglanir. Hipermarkette ise kirsal kesim
ile kentin ortadan kalkarak yerini koyle-kent aras1 (agglomeration) birakan yeni bir
yasam bi¢iminin disavurumudur. Baudrillard agisindan 1850-1950 arasi modern
biiylik magazalarin dogusuna taniklik eder. Bu modernlesme siirecinde kentler kent
olarak kalmigtir. Oysa modernlesme sonrasi kentlerse hipermarket ya da shopping
centerlar’in  uydularina doniigsmiistiir. Bu uydulara programlanmis bir tasima
diizeniyle ulasilirken bunlar kentten ¢ok banliydye benzer®® Ayni konuda Mark

Gottiener de yorekent aligveris merkezlerinden bahseder, bu yerlerin varlig1 kent

%% Ritzer, a.g.e., s. 142.

266 1 evinson’dan aktaran Ritzer, a.g.e., s. 142.

27 Atilla Dorsay, Cannes’in Sinema Sanatina Katkisi, Sabah, 29 Mayis 2012.

268 Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, Cev: Oguz Adanir, Dogu Bati Yayinlari, Ankara,
2011c, s. 113-114.
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merkezlerindeki parakendecileri rekabetin digina c¢ikarmistir. Bu da eski kent
merkezlerindeki gayrimenkul fiyatlarinin diismesi seklinde bir krize yol agmustir.
Boylece kentin igindeki bolgelere tliimiiyle aligveris merkezleri insa etmeyi
amaclayan yeni is programlar1 araciligiyla kent topragmin degeri korunmaya
calisilmigtir. Bazi yerlerde tahrip olmus sanayi siteleri yenilenmis ve aligveris
merkezi formu kent merkezine tasinmistir. San Francisco’daki Ghirardelli Meydani
ve Boston’daki Faneuil Meydani1 eskiyen fabrika bolgelerinin aligveris merkezine
donilisiimiintin ilk 6rnegidir. Bu noktada Minneapolis kent merkezindeki aligveris
merkezi gibi baska Ornekler ise kent merkezindeki durumlarini korumak isteyen
parakendecilerin birbirlerinden ayr1 olarak kurduklart magazalar diikkan topluluklar

ve gezinti bolgelerine déniistirmeleridir. %

“Ev Sinemas1” boliimiinde 18. yy’in sonundan itibaren kamusal yasamin
zorluklarindan otilirli 6zel yasamin idealize edilmeye baslandigi belirtilmistir. Bu
noktada aligveris merkezleri de benzer bu konuma sahiptir. ABD’de parklar, eski
kasaba meydani, plazalar ve kamu alanlarinin kullanimindan zevk alinmasini
engelleyen su¢ ve hastaliklarin diger insanlar1 rahatsiz ettigi belirtilmistir. Kamu
alanlariin giderek insanlara rahatsizlik ve korku veren alanlar olduklar
sOylenmektedir. O halde ev nasil ki hem bir siginak hem de tiikketim ortamina
doniigebiliyor ise bunun bir benzerini kamusal alanlarda insa etmek de miimkiindiir.
Bu bosluk tiimiiyle kapali, klimali modern binalar ile doldurulmaktadir. Mike
Featherstone’na gére modernlesme siirecinin bir iirlinii olarak kiiltiirlii ya da yetismis
bir beyefendi, kisiligini gelistirmek i¢in miicadele etmektedir. 19. yy.’in orta ve {ist
smiflart da bu kiiltlirel idealin tasiyicis1 olmaktadirlar ve bu ideali miize ve egitim
kurumlartyla yayginlastirmaya calismakta idiler. Featherston’a gore 1960’lar ile
birlikte kiiltlirel siniflandirmalar ve bu ideal de bitmistir. Yeni orta sinif ve zenginler
baskalarni dislamak {izere tasarlanmis disa kapali ve yeniden gelisme bolgelerinde
yasamaktadir. Buralarda yasayan gruplar aligverislerini yaparken ayni zamanda

eglendirilme beklentisi icindedirler. Eglence sunulan ortamdan aligveris yaparlar.270

**Mark Gottiener, Postmodern Gostergeler: Maddi Kiiltiir ve Post Modern Yasam Bicimleri,
Cev. Erdal Cengiz, Hakan Giir, Arhan Nur, Imge Yaynevi, Ankara, 2005, s. 125.
?"Featherstone, a.g.e., s. 182-183.
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Gottiener’in aktardigina gore aligveris merkezleri binlerce yil 6ncenin Akdeniz
kentlerinin mimari uslubundan olusmustur. Ornegin birkag yiizyil 6nce (1461’d6271)
Istanbul’un biiyiik carsis1 olarak tiimiiyle kapali ve oldukga biiyiik bir ¢arsi insa
edilmistir. Aligveris yapilan yerlerin bigimi, gezinti alanlariyla bir araya gelen ayri
diikkkanlar, yemek yeme yerleri ve halka ait denebilecek kiiglik bosluklari da
barindiran bir yapidir. Bunlar sermayenin paraya donlismesini saglarlar. Gottiener’a
gore 20. yy’in ikinci yarisina denk gelen aligveris merkezleri de gec¢ kapitalist
toplumlarin tiim yerlesim uzaminin derin degisimleri ve bunlarin esitsiz gelisimini de
barmdiran toplumsal sonuglariyla birlikte yeniden yapilandirilmayi takiben eski kent
merkezleri de dahil olmak iizere her alana konuslanabilmistir.?”* Yazarm halen
faaliyette olan Istanbul’un Kapalicarsisi’ndan yola ¢ikmasi sasirticidir, diinyanin pek
¢ok yerinde Shopping Mall (AVM) olarak bilinen bu tislup modeli kendine modern
cagin oOncesindeki Akdeniz kentlerinden aldigimi dile getirmektedir. Bu noktada
postmodernizmi tanimlama g¢abasindaki eklektisizm (farkli kutuplari i¢ ige gegirme,
ozellikle gegmis ile bugiinii i¢ ice gegirme) diistiniildiigiinde, tiiketim toplumundaki

yapilarin da kendinden ¢ok 6ncesini model almas1 olagan goziikecektir.

2.4.2. Multipleks Sinema Salonlari

20.yy’m ikinci yarisindan itibaren anilmaya baglanan postmodern diinyanin ilk
orneginin fantazi temelli Disneyland oldugu iddia edilmektedir. Gottiener’e gore
Disneyland, aligveris merkezleri ile ayn1 yontemi kullanarak Disney ¢izgi filmleri ve
1950’lerdeki Disney tv programlart ile siki baglari sayesinde basarili bir sekilde
caligmaktadir. Disneyland eglencesi bir ortacag kentinin katilimci, oyuncu
senliklerinin i¢inde olundugu duygusunu verir, bir brosiirde de ayn1 sekilde belirtilir.
Bu durum Ritzer’de karsimiza ¢ikan ge¢mis ile bugiiniin i¢ i¢ce gegmesinin bir ifadesi
olarak okunabilir. O giine kadar izleyicinin eglencedeki katilimi nerdeyse hi¢ yoktur.
Canli tiyatroda, televizyonda, anlati sinemas1 sonrasi sinemada da gdsteri ortamina
belli bir mesafede dururlar. Gottiener’a gére Walt Disney izleyicileri koltuklarindan

alip onlart eksiksiz yonlendirebilecekleri bir eglence icin etkinligin tam ortasina

2 http://www.kapalicarsitarihi.com/index.php?option=com_content&view=article&id=111&Itemid=6
1 Erigim Tarihi: 18 Mart 2014.
2’2 Gottiener, a.g.e., s. 125-126.
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yerlestirir. Ortagag sehrinin anlik, tesvik edici yoniinii yeniden ortaya ¢ikarmaktadir

¢iinkii oyun ile bagimsizlik ve zgiirliik atmosferi bir araya gelir.?”

Gottiener, Disneyland’in diinya {izerindeki en mutlu yer oldugunu soéyler ¢iinkii
ziyaretcilerinin ¢ogu, Ozellikle de Kaliforniyalilar, Disney’in degerlerine abone
olurlar ve Disney’le benzer gecmisten gelmektedirler.’’* Baudrillard bu diisiince
seklini daha ileriye gotiirmiis bir distintirdiir. Korsanlar, Gelecegin Diinyasi vb,
alanlardan olusan bir yanilsama oyunu olmakla kalmaz. Kalabaliklar1 buraya ¢eken
sey celiskileri ve giizellikleriyle Amerikan toplumsal hayatinin bir mikrokozmosuna
benziyor olmasidir. Amerika’nin sahip oldugu tiim degerler minyatiirlestirilmektedir
ve ¢izgi filmler araciligiyla ¢ogaltilarak, kendilerinden geg¢mektedir. Asil g¢arpici
olansa bunun gercek iilke olan Amerika’nin da Disneyland’a benzedigini gizlemeyi
basarma c¢abasidir. Bu durum siradan giindelik yasantinin bir hapishaneyi
andirmadigint gizlemeye c¢alisan toplumsal bir yapiin hapishaneler insa etmesine

benzemektedir.?”

Aligveris merkezi olarak adlandirabilecek yapilardan ilki Minneapolis’in bir
yore kenti olan Edina’da 1956’da insa edilmistir.”’® Baudrillard ABD’de ¢ok cesitli
maddelerin satildigi Drugstore’lardan (alisveris merkezi olarak da anilan)
bahsederken onun tam bir kent olabilecegini giindeme getirir. Ornegin Paris ve Orly
arasindaki planl yerlesim yeri olan Parly 2; Kkibar butikleri, kafeleri, lokantalar
paten alanlari, gece kuliibii, eglence merkezi ve sinemasiyla bir ¢arsi iginde toplanir,
bu yoniiyle Baudrillard, Gottiener’in de bahsettigi gibi eski ¢arsilara vurgu yapar, bu
yeni carsilarin iginde Akdeniz ¢arsilar1 gibi adeta yok yoktur. Sistemli olarak
diizenlenmistir ve “cirkinlik zor satilir” slogani burada asilmistir. Bu sloganin yerini
“yagamda mutlulugun ilk sart: ¢evrenin giizelligidir” alabilir.?’" Bu yeni gériiniimlii
yapilar iclerinde yemek yenilebilecek (McDonald benzeri) diikkanlar1 barindirdigi
gibi kozmetikten, beyaz esyaya, giyim diikkkanlarini da barindirmanin Gtesinde
Baudrillard, Gottiener ve Featherstone’da karsimiza ¢ikan insanlarin aligveris
yaparken eglenmesi ya da diger deyisle eglenirken aligveris yapmasinin dnemli ayagi

bu yapilar i¢cine konuslanmis sinema salonlaridir. Baudrillard’in bahsettigi “cirkinlik

Byag.e.,s. 151-162.

2%y a.g.e.,s. 175.

275 Baudrillard, 2011c, a.g.e., s. 29-30.

%78 Gottiener, a.g.e., s. 124.

277 Jean Baudrillard, Tiiketim Toplumu, Cev: Hazal Delicecayli ve Ferda Keskin, Ayrint1 Yaymlar,
Istanbul, 2012, s. 19.
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zor satilir” sloganinin agilmasindan kastettigi ile Ritzer’in “McDonald yemeklerinin
¢ogu o kadar giizel olmayabilir” demesi ve de Adorno’nun kiiltiir endiistrisinin
getirdigi yeniligin uzlasmaz iki Ogeye; sanat ve eglencenin kiiltlir endiistrisinin
biitiinselligine, ve bu formiiliin yinelemeye dayanmasi iizerinden anlatmaya

calistiklar1 da aslinda ayni1 yere ¢ikar.

Ormnegin televizyonun ortaya cikis1 sadece ii¢ boyutlu sinemanin bir siireligine
ortadan kalkmasi gibi sonuglardan ibaret degildir. 1948 yilinda televizyonun ticari
iretimi baglayinca yaygin basinda “kaybolan izleyici” seklinde bir ifade ortaya
cikmigtir. 1946 ve 1956 yillar1 arasinda %90°1 televizyon edinen ABD toplumunda
sinema salonuna gitme orani yari yariya diismiistiir. 4.000 sinema salonu 1946-1956
yillart arasinda kapanmak zorunda kalmistir. Bu yilizden bu yeni tiiketim pratigi
icinde sinemalar da yeniden yapilanma yollarim1 aramislardir. Bu yapilanma
sekillerinden biri kitlelerde yasanan niceliksel kaybin insanlarin arabalarindan
oturarak film izleyebildigi acik hava sinemalartyla saglanmasidir. Ornegin 1952
yilinda MPAA (Motion Picture Association of Amerika) bagkani Eric Johnston
kaybedilen koltuk sayisimn bu yolla fazlasiyla telafi edildigini bildirmistir.?"®
Izleyiciyi sinema salonlarindan uzak tutmama cabalari devam ederken bir ¢ok
bilesenli tiiketim ortami sunan aligveris merkezlerinin artisiyla beraber goriiniir olan
multipleks sinemalarin da ilki alisveris merkezlerinin ilk ortaya ciktig1 tarihten
sadece 7 yil sonra 1963°te Stanley H.Durwood adli bir girisimci tarafindan ABD’de
Kansas City’deki bir aligveris merkezinin i¢inde ag¢ilmigtir. Multipleks sinema
salonlarinin sayisindaki artigla aligveris merkezlerinin sayisindaki artisin da dogru
orantili yiikseldigini sdylemek miimkiindiir. Ornegin 1965-1970 yillar1 arasinda
1500°den 12.500°¢ ¢ikarken, 1980°de 22.500’¢ yiikselmistir.””® Multipleks sinema
salonlar1 tabirinin salon sayisinin fazlaligi ile ol¢iildiigi soylenebilir. 12 salon ve
izerini biinyesinde barindiran yapilar multipleks olarak amlmaktadir.”® Bu siirece
yakindan bakildiginda eski sinema salonlariin, auditoriumlarin yerini giderek daha
kiiciik ama daha ¢esitli insana hitap etme sanst olan bol salonlu yapilar almigtir.”

Bu durum postmodernizmi tanimlarken McDonaldlastirmanin bir asama sonrasindaki

2’8 Anne Friedberg, Urban Mobility and Cinematic Visuality: The Screens of Los Angeles —
endless cinema or private telemetics, Journal of Visual Culture, Vol:1 No:2, 2002, s. 193.

29 Tiiziin, a.g.e., S. 86.

280 Ross Melnick and Andrea Fuchs, Cinema Treasures: A New Look at Classic Movie Theaters,
MBI Publishing Company, St. Paul, 2004, s. 180-81.

%81 David Welling, Cinema Houston: From Nicklodeon to Megaplax, University of Texas Press,
Austin USA, 2007, s. 251.
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paray1 g¢esitlilige c¢evirebilme diisturunu Yyerine getirmektedirler. Tiiziin’iin
aktardigina gore Klasik Hollywood doneminin son bulmasi da genel hatlariyla
1920’lerden 1960’lara dek siiregiden “modern” kitle kiiltiiriinlin son bulmasina
paralel gitmektedir.?®” Tiiziin de modernist / fordist tiirdes mallarin kitlesel iiretimi ve
tiiketimini esas alan mantigin bir tarafa birakildigin1 séylerken multiplekslerin farkli
begeni ve tercihlere sahip izleyicilere hitap eden bir ¢esitligi es zamanli sundugunu,
perde sayisinin artmasmin seans sayisini artirdigmi belirtir.?®® Tiiziin’iin ¢izdigi
diinyanin Ritzer’in ayakkabililastirma olarak da adlandirdigi diinya oldugu hemen
dikkati ¢cekecektir. Ayn1 zamanda Tiiziin’iin ifadesi Welling’in salonlarin kiiciiliirken
yeni bir tiikketim pratigi sonucu gesitlendigi gercegiyle de ortiislir. Bu noktada Janet
Harbord da aynm1 yonde zihin agici ifadeler kullanir. Sinemanin tarihsel olarak siire
giden kiiltiirel pratigi multipleks sinemalarla beraber ortadan kalkmaya baslar.
Sinema multiplekslerle birlikte bir bos zaman ugrasina dogru evrilirken, kiiltiirel
Ozgunliigii siliklesmeye baslar ve toplumun geneline yayilan bir ugrasiya doniisiir,

rnelezlesir.284

Adorno’ya gore kiiltiir endiistrisi  biitlinsellestikge  outsider
(dislananlar)’lar1 giderek daha acimasiz bir iflasa zorlar. Kurtulus sansi, ancak biiyiik
sirketlere katilmakla ortaya ¢ikacaktir. BOyle yaparak Beethoven da, Casino da
Paris’in sentezini gerceklestirmistir.’®® Yazarin ifade etmeye calistigi biitiinlesme
AVM Kkiiltiiriiniin 6ziinii olusturur. AVM’lerin tecimsel (vizyon) gdsterimlerine bir
tiir alternatif olarak isleyen film festivallerinin kendilerini AVM’lerdeki multipleks
sinema salonlarinin i¢inde bulmasi da bu durumun tipik 6rneklerindendir. Yillarca
stiren film festivallerine ev sahipligi yapan salonlar kapanir ve kendini bir takim
AVM salonlaria katarak yoluna devam edebilir.?®® Burada, 6ncesinde De Walck’un
da ifade etmeye calistiklarina bir ekleme daha yapmak yararli olacaktir. Bir siiredir
film festivali olgusunun kendisi bir alisveris merkezine doniismiistiir. Basutcu,
Toronto’dan ornek vererek festivalin 6diill dagitmamasini bir avantaja ¢evirdigini
500-600 filmin pazara c¢iktigi etkinligi sinemanin bir numarali AVM’si olarak
287

anar.”®" Tiziin, Harbord, Adorno ve Basutgu, Featherstone’un sdylemek istedigini

farkli ctimlelerle ifade etmis gibidir. Featherstone’unda 1960’larla birlikte —Ki

282 \iriam Hansen’den aktaran Tiiziin, a.g.e., s. 86.

®yage.,s.87.

284 Janet Harbord, Film Cultures, SAGE Publications inc. U.S, 2002, s. 48.

285 Adorno ve Horkheimer, a.g.e., s. 181.
*8http://www.tayfunkahraman.com/index.php?option=com_content&view=article&id=32%3Aavmler
in-goelgesinde-film-festivali&catid=2%3Akent-yazlar&Iltemid=9 Erisim Tarihi: 6 Nisan 2014.

8" Mehmet Basut¢u, Toronto Film Festivali, Sinema Aligveris Merkezi Kimligine Biiriindii !,
Cumhuriyet, 23 Agustos 2012.
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multipleks cagmin da baslangicidir- kiiltiirel smiflar idealinin ortadan kalkmaya
basladigin1 ifade etmesi doneme dair ortak dili kesfetmek adina heyecan
uyandirmaktadir. Bu dénem igkin oldugu ayrimsizlasmayi giderek goriintir kilmaya
calisan bir sistemi mustulamaktadir. Bu ayrimsizlasma 21. yy’a yaklastiginda ve

sonrasinda giderek ivme kazanir. Burada ayrimsizlasmanin nereye kadar

gotiiriilebilecegi diisiiniilebilir.

Sekil-7

Sekil- 8

1917°de Balaban ve Katz’in Acgtigi Auditorum (Central Park Theatre)
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Sekil-9

2013’de Tamamen Yikilan Istanbul’daki Emek Sinemasi

Sekil-10

Seul’den (G.Kore) Bir Multipleks Sinema Salonu

Hollywood sinemasinin ikinci diinya savasindan sonra gerilemeye baslamasiyla
birlikte icinde Avrupa, hatta Uzakdogu sinemasindan da esintiler tasiyan Yeni
Hollywood olarak addedilen doneminin hemen ardina gelen blockbuster donemi hem
21. yy sinemasini hem de multipleksleri anlamak i¢in énem tasir. Bu filmler her
kesimden izleyiciye hitap etme ozelligine sahiptir, bol efektlidir ve yinelemeden
yararlanan mitolojik hikayeleriyle dikkat g:eker.288 Tom Gunning’inde belirttigi gibi
bu filmler atraksiyon sinemasinin triiklerinden yararlanmaktadir. Steven Spielberg’in
Jaws (1975) filmi bu siirecin baslangicinin kilit noktas1 olsa da® Spielberg’in efektli

sinemasinin disinda George Lucas ve Francis Ford Coppola’nin da efektli filmleri bu

288 Tiiziin, a.g.e., S. 87.
9 y.age.,s.87.
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stirecin 6nemli ayaklaridir ve Gunning’in dedigi gibi sinemanin ilk yillarindaki

karnavalesk 6ziinii kullanmaktadirlar.?®°

Multipleks siirecinde dikkati ¢eken, eglence
sektoriinde yatirimlar1 olan holdinglerin filmlerin dagitim ve gosterimlerini kontrol
altinda tutmaya g:ahsmalarldlr.zg1 Bu da en basindan itibaren ifade edilmeye c¢alisilan
eglenceyle kiiltiiriin, genel ile 6zelin, ticaret ile sanatin artik nasil da i¢ ice gegtigini,
ayrimsizlagtigimi kanitlayan iyi bir 6rnek sunar. Bu holdingler artik filmle de
yetinmez. Yan {iriinler; oyuncaklar, film miizikleri, dergiler, bilgisayar oyunlari
sinemadaki filmlerin ayrilmaz pargasi olmustur. Multipleks sinema salonlarinin
ortaya cikisi izleyicilerin belli bir {icret karsiligi film izledigi mekanlar olmaktan
cikarak medya holdinglerinin yatirim yaptig1 farkli hizmet ve iriinlerin de izleyiciye
pazarlanabildigi bir alana doniisiir.*? Kompleks bir tiiketim evrenidir bu. Tiiketim ve

daha cok kar elde etmeyi kutsayan bu anlayisa dair Enis Kostepen’in ifadeleri dikkat

¢ekicidir. Multipleks disindaki sinemalara 6vgiide bulunan yazar sdyle der:

“(...) Bilet sirasinda birlikte beklemenin, tiklim tiklim salonda ¢it ¢ikarmadan film
izlemenin, sonrasinda konugmanin, tartismanin tadi vardr bu film kiiltiiriinde (...)
Tiiketim kiiltiiriiniin disina agilan alanlara adim atmak, baska seylere (agag, park,
sinema salonu), bu seylerin uyardigi duyulara, duygulara, fikirlere birlikte agik
olmak. Paylasmak, bu birlikteligin i¢inde insan olmak. Kendini sinemanin miisterisi

olarak degil, o sinemayi kentte yasayanlarla paylastigin bir yer olarak g(')'rmek...293 ”

Burada goriildiigli gibi multipleks sinema salonlar1 bolmeyi, parcalamay:
seven, goriinliste kiiciiltmeyr ama c¢esitlilik yaratmayir seven, ayrimlari ortadan
kaldirdigin1 iddia eden bir ozelliktedir. Bu noktada Friedberg’in sesine de kulak
vermek yararli olacaktir: Tipki tema parklar1 gibi aligveris merkezleri de diinyanin,
insanlarin giivenilmez ve tehlikeli olduklari algisina katkida bulunur. Kentin
tehlikelerinden uzak, temiz, giivenlikli bir sistemde bulunursunuz ve aligveris yapma
istegi duyarsmiz. Igerisine yapay agaglar, biiyiik bitkiler bile konulmustur. Riizgar ve
yagmurdan korunurken dogal parkin i¢indeymis yanilsamasina da kaplhrsmlz.294

Aligveris merkezlerinin sunduklari postmodernizmin karakteristigi olan ¢esitlilik,

cok renklilik gibi goriiniliste miispet bir sekilde karsimiza ¢iksa da, asil amacin geg

2% Gunning, 2006b, a.g.e., s. 387.

9 Tiiziin, a.g.e., S. 87.

2y ag.e.,s. 87

9 Enis Kostepen, Altyazi’dan, Altyazi Sinema Dergisi, sayi: 130, Temmuz-Agutos 2013, s. 4-5
% Friedberg, 1991, a.g.e., s. 424
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kapitalizm olarak da anilan tiikketimin esas amag¢ haline geldigi bir ortam yaratmak
oldugu soylenebilir. Bu noktada bir kez daha Baudrillard’t hatirlamak faydali
olacaktir. Ona gore insanlar her zaman satin almis, sahip olmus, zevk almis ve para
harcamiglardir. Ancak biitiin bunlarin yalnizca gereksinim ve tatmin etmeyle ilgili
konular oldugunu agiklamak gerekmektedir. Yani insanlar biitiin bunlar yaptiklar
i¢in tiiketici olarak nitelendirilmez. ilkel topluma 6zgii solenler, feodal senydriin
comertligi, 19. yy burjuvazisinin liks harcamalar1 tiiketim alaninin disinda kalir.
Tiiketim ¢agdas topluma 6zgiidiir ama nedeni daha ¢ok yemek yemek, daha ¢ok imge
goriip mesaj okumak, daha ¢ok ev esyasi ve gadget sahibi olmak degildir. Tiiketim
biitlin bunlarin anlamli bir t6z ve bigimiyle ifade edilir. Bir tiiketim nesnesine
doniligmesi igin, nesne bir gostergeye doniismekte, kisiyle dogrudan yasamsal olan
bagi kaybetmektedir.®®® McDonald hamburgeri ya da Adidas ayakkabisi bir
gostergedir. Tiiketim gereksinimlerle alakali bir sey degildir. Oyle bir sey olsa
doyum noktasina ulasildiginda bitmesi gerekir. Ama boyle bir sey séz konusu
degildir ve insanlar her gegcen giin daha ¢ok tiikketmek istemektedirler, bir sonu

yoktur.?%

Bu acidan tiiketim mantiginin gereksinimleri asarak basli basina
gereksinim haline geldigi sdylenebilir. Insan kisaca ihtiyag duydugu igin
tiketmemektedir. Tiiketime ihtiya¢ duydugunu iddia etmektedir ve bunun sonu da

haliyle yoktur.

"l shop™

therefore

Sekil-11

Barbara Kruger-1987 “Aligveris ediyorum dyleyse varim”

2% Baudrillard, a.g.e.,s. 241-242.
26 y.a.g.e., s. 245-246.

88



AVM Kkiiltiirii ve onun bir pargast olan multipleks sinemalar postmodern olarak
anilan donemin tiikketim mantiginin mekansal izdiistimiidiir. Eklektik yapi, cesitlilik
vb. catis1 altinda goziiken hemen her sey aslinda McDonaldlastirmanin tek elden
kontroliiniin son doneme iliskin bigimlenisinden ibaret goziikkmektedir. Tiiziin, bir
yandan multipleksin yayginlagmasiyla sinema isletmecilerinin ayni anda gosterime
sokacaklar1 farkli tiirden filmlere ihtiyacin arttigint belirtirken, Hollywood
filmlerinin eszamanli olarak diinyanin dort bir yanma girdigini Vurgular.297 Bir
yandan ¢esitlilik saglanir gibi gériinse de, bu ¢esitlilik Hollywood’un hegemonyasini
pekistirmeye yaramakta, diinya sinemasini adeta tek bir elin yonettigi algisini
giiclendirmektedir. Hala modernist / fordist baslangicta ortaya ¢ikan
McDonaldlastirmanin i¢inde debelendigimiz gergegini diisinmemek igin bir neden

kalmamustir.

2.5. Kusursuzlagsma Yolunda Dijital

Gunning’in sOziinii ettigi Atraksiyon Sinemasi belirgin bi¢imde 21. yy’a
yaklasirken ve 21. yy’daki filmlerde ortaya ¢iktig1 sOylenebilir. Bir takim efektlerle
izleyicileri etkilemeye ¢alisan bu sinema anlayigi gegmisin yeni bir kurgusu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Multipleksler farkl: tiirlerde yapimlara ev sahipligi yaparken
artan film gesitliliginin icerigine biraz daha dikkatle bakmak gerekecektir. Ornegin
Lev Manovich dijital sinemanm egemenlik kurmaya calistigindan bahseder. Ilging
olan 1999 yilinda ilk uzun metraj dijital filmin yapilmis olmasidir. Bu film George
Lucas’in 1999 yapimi Star Wars udur. Film bilgisayar ortaminda matrix sayilariyla
ortaya ¢ikarilsa da bu zelligi izleyiciden saklanmistir.”*® Yazar béyle bir film yapma
egiliminin giderek yayildigini sdylese de izleyiciler de bir takim aligkanliklarin ve
onyargilarin kirilmasimin o kadar da kolay olmadigimi diisiindiirmektedir. 1999’daki
Star Wars filminin geleneksel film setindeki yapim agamasi sadece 65 giindiir. Post-
production ise 2 yil siirmistiir. Filmin %95’i, toplam 2200 ¢ekimin 2000’ni

bilgisayarda insa edilmistir.?*

Yazar photorealistic 3-D bilgisayar animasyonu ve dijital kurgu caginda

oldugumuzu hatirlatmaktadir. Bu ifade ona gore 21. yy sinemasinin karakteristigini

9 Tiiziin., a.g.e, S. 89.
2% Manovich, a.g.e., s. 330.
yag.e., s. 303.
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onemli Ol¢lide tanimlamaktadir. Yazara gore kamera vasitasiyla sinema tarihi
boyunca gergeklik kaydedilmistir. Bundan sonraysa bu egilim bilgisayar tuslariyla
yaratilan bagka bir egilime dogru evrilecektir. Yine bu noktada ¢ok tanidik gelecek
ifadelere yer vermektedir. Yazara gore Klasik Hollywood, Avrupa Sanat Sinemasi ve
yine Avrupa Sinemasiyla birlikte de anilabilen Avant-Garde filmler (soyut olanlar
haricinde) arasindaki farkliliklar daha az Gnemsenecek, ve bu sinemalar git gide
daha i¢ ige gecen grift bir yapiya doniisebilecektir.’® Acikcast yazarin bu ifadesi
beklenen bir ifadedir. Geg kapitalizm doneminin i¢ ice gegme ve tekrarlar iizerinden
gittigi bir diinyada farkliliklar gitgide siliklesecektir. Bu bir yandan ¢ogulculuk gibi
goziikse de esas ipleri elinde tutanin ¢ogunlukgulugun hegemoyasi oldugu sik sik
karstmiza ¢ikmaktadir. 21. yy’a giden siirecte sanatin konumu iizerine Ibrahim
Armagan elestirel bir yaklasimda bulunur. Teknolojik gelismeyi en yiice deger olarak
goren bir egilimin varlig1 zihinsel etkinlikleri etkinlikler hiyerarsisinin en istiine
yerlestirmekte, insan olarak yaratilan her seye diger deyisle mekanik olana hayranlik
duymaktadir. Béylece yavas yavas insanlar yasa ve diizeni canli yapiya, biirokratik
yontem ve islemleri insan arzu ve isteklerine, kopyalar1 orjinallerine, tasarrufu
harcamalara, oyuncaklari canlilara tercih eder bir egilim icine girerek bilingli ya da

bilingsiz bir mekanik yasama yonelim gostermektedir.**

Sinemanin bir gosterge sanat1 oldugu gergegi yadsinamaz. Sinemanin alicinin
hayati bir sekilde kayit altina almasinin hareketlenmesiyle ortaya ¢iktig ilk boliimde
genisce tartisilmistir. Andrei Tarkovsky de sinema kimligini gergekligin kaydi
lizerine net bigimde oturttugunu belirtir. 1970’lerde Moskova halk tartismalarinda
boyle bir seyin miimkiin olamayacagii belirtir. Sinemanin en temel hareketi
ortiiciiniin acilip filmi kayda almasidir ve ne oluyorsa mercegin karsisinda olur. Bu
noktada Manovich’in degindigi photorealistic sahneler 3D bilgisayar animasyonu ve
dijital resim programlari yardimiyla yapilacaksa sinemanin gostergesel kimligini

(kameranin kayda aldigini) nereye koymak gerekmektedir?*%?

Siiphesiz ki en azindan goriiniiste tek tip yanlist hareketlerin egemenlik kurmasi
pek akiler degildir, postmodern diisturun gesitlik vurgusu, “hem o hem de 0” tarz

yaklasimlariyla 21. yy’da kameranin kayda alma giiclinlin yok oldugu sdylenemez.

30y ag.e.,s. 294.

%% brahim Armagan, Sanat Ustiine Toplumbilimsel Bir Deneme, Hatipoglu Yayinevi, Ankara,
1988, s. 85.

%02 Manovich, a.g.e., s. 295.
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Bir yanda filmler bilgisayarda insa edilirken, Ortiicii de agilip kapanmaya devam
etmektedir. Nitekim sinema gosterim kosulunun Onciilii Biyiili Fener de
Muybridge’in kullandigi Zoopriskop’un da ger¢ek fotograf degil de resimler
iizerinde ilerledigini hatirlamak gerekir.*®® Dijital sinema, sinema ®6ncesi, onu
hazirlayan kosullarin pratiklerini kullanir gibidir. O pratikleri gelisen teknik

olanaklarin kilifinda sunar, teknolojiye vurgu yapar.

Bu noktada Manovich de gecmise gitmeden yapamamaktadir. Bilgisayar
teknolojisinde filmlerin elle yapildig1 bu siirecin gegen ylizyilin sinema pratigini
yansitan bir tarafi oldugunu belirtir.** Hatirlamak gerekir ki 1896 gibi bir tarihte bile
cok ince fir¢alarin yardimiyla her karenin elle renklendirildigi, film kopyalar
bulunmaktadir. Ancak rengin film karesinin belli bir alaninda kalmasini saglamak
cok giictiir. 1922°de renklendirilen filmin gdsterime sokulmasina karsin ticari basari
elde etmesi de hemen miimkiin olmamistir. Kirmizi, mavi ve yesil goriintiileri iist
iste bindiren yontemler siiregelmistir. 1906’da ilk basarili sonuca Kinecolor ile
George Albert Smith ulasir ve o yoldan Tecnicolor ekibi renklendirilen filmi
gosterime sokar. 1910’larin sonu ve 1920’lerin basi renk anlaminda birgok bulusa da

taniklik etmistir.305

Goriildigi gibi ikili yaklagimlar bir kenarda dursun, yazarin 21.yy artik boyle
bir yapiyla tanimlanabilir dedigi anda bile ge¢gmise donmeden yapamadig: bir ¢agi

tanimlamaya ¢alistig1 asikardir.

Monaco analog diinyanin kati sinirlar1 oldugunu soyler, bir tahta pargasi ya da
bir kemanla kapasiteleri dahilinde neye izin veriyorsa o yapilabilmektedir. Sayisal
diinyada fiziksel smirlar ortadan kalkar. Monaco i¢in bu yalnizca bir bellek
kapasitesi, iglemci hiz1 ve iletisim bant genisligi sorunudur. Monaco’ya gore bu
durum abartili goziikse de bakildiginda o denli abartili olmadigi sdylenebilir.
Ornegin diinyada  biitiin metinlerin kapladigi yer yaklasik 100 trilyon bayttir.
Monaco 100 milyon kitabin her birinin ortalama 1 megabayt oldugunu varsayar, bu
iki tarafli ¢ift katmanli bir DVD’nin kapasitesidir. Buradan hareketle yaklasik 18

gigabaytin cepte tasinilacag diisiiniiliirse tim metinler olmasa da énemli bir kismi

By ag.e.,s. 296.
04y ag.e., s. 295.
305 Smith., a.g.e., s. 26.

91



cepte taginabilir, tamami iginse bir siire daha beklemek gerekecektir.’® Sayisal

diinyanin kii¢lilmeyi kutsadig1 dogrudur, diinya her anlamda kiigiilmektedir. Gelisen

iletisim teknolojilerinin fiziksel anlamda da bu kii¢clilmeye katkida bulundugu

sOylenebilir. Baudrillard da bu duruma katkida bulunur ve soyutlanmis ¢ok kiigiik

boyutlara indirgenmis kumanda jestlerin kullanildig: bir diinyaya dikkat ¢eker.>’

Biitiin bu kii¢lilme egilimini diinyanin kii¢iilmesiyle iliskilendirmek miimkiin.

Bu kii¢iilmenin 21. yy’daki isimlerinden biri olan dijital teknolojilerin filmlere

sirayet etmesi de beklenmelidir. Manovich sayisal (dijital) sistemi anlatirken bir

takim prensiplerinden de bahseder. Bunu doért maddede agiklar:

1-

Fiziksel gergekliginden ziyade simdi filmler dogrudan bilgisayar
yardimiyla yapilmaktadir. Sonugta canli aksiyon g¢ekimleri, bir film insa
edilebilecegi miimkiin olan malzemeyle insa ediliyor.

Canli aksiyon g¢ekimleri dijitallestiriliyor (veya dogrudan dijital formatta
kayda alimiyor. Boylece gostergesel iliski ve film Oncesi gergeklik
ayricaligin1 kaybediyor. Bilgisayar icin fotografik mercek veya resim
programiyla yaratilmasi ve sentezlenmesi fark etmiyor. 3D grafik paketinde
onlar ayn1 malzeme ve piksellerden meydana geliyorlar ve pikseller onun
kokiine bakmaksizin birinden digerine kolayca degisebiliyor ve imajin elle
yaratilmasindan farki kalmiyor.

Eger canli aksiyon film yapiminda ayrilirsa, ham malzeme, kurgu
animation (animasyon) ve bilgisayarda doniisiime ugrar. Sonucta tek gorsel
gergeklik fotografik siiregiken popiiler denebilecek bilgisayarla doniistiirme
esnek gergeklik sagliyor. Ornegin Forrest Gump’in (1994) acilis plam
alisilmadik derecede uzun ve fazlaca karigik bir kus tiyii ugusudur.
Yaratilan ¢ekimde gercek kus tiiyli mavi bir arka planda ¢ekilmis sonra
manzaraya entegre edilmistir. Sonugta bazi seyler gercekte dyleymis gibi
hissi olustursalar da yeni bir ¢esit ger¢eklik olusmustur.

Geleneksel film yapiminda kurgu ve ozel efektler keskin sekilde ayr
aktivitelerdir. Kurgucu gorsel sekanslar1 diizenlerken, goriintiiye miidahale

0zel efekt uzmanlar tarafindan yapilirken, bilgisayar bu farklilig1 ortadan

%% Monaco, a.g.e., s. 512.
%7 Baudrillard., 2011a, a.g.e.,s. 68.
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kaldirmaktadir, ikisini de ayni kisi yapabilir, bu da bir ayrimsizlagsma isareti

olarak da okunabilir.**®
Verilen prensiplerden hareketle sdyle bir sonuca ulagilabilmektedir:

Dijital film = Canl1 aksiyon malzemesi + Boyama + Gorsel siiregler +Kurgu +

2D Bilgisayar Animasyon + 3D Bilgisayar Animasyonu®®®

Aslinda yukarida da goriildiigii gibi dijital filmin bilesenleri bile basli basina
eklektik bir sistemin tirtintidiir. Sadece 3D dememektedir, 2D’yi, hatta canli aksiyon
malzemesini de i¢ine almaktadir. Elsaesser, djital projektorlerin de sinemateklerden
megaplekslere kadar yamanmaya ¢alisildigini soyler. Yalniz saniyede 24 kare
gosteren geleneksel projektorlerin  yerini saniyede 25 kare gosteren dijital
projektorler almaya baslasa bile gosterimcilerin burada 2D veya 3D film gostermesi
ok da 6nemli degildir.**° Dijital projektorler pazari 2D-3D, sanat filmi-popiiler film

ayirt etmez bir yaklagim sergilemektedir.

Bu noktada yine Monaco 6nemli ciimleler sarf etmektedir. Sanal gergeklik
denen olgunun sinema tarihinin basindan beri pargasi olmus bir temayi
genisletmekten bagka bir yer yapmadigini belirtmek gerekir. Bu agidan yararli bir
ornek de verir. 20. yy’in basinda ortaya ¢ikan gezi filmleri dikkat c¢ekicidir. Yuvaya
donmiis s6zde gezginler igin sanal geziler olusturmustur. 1953°teki This is Cinerama
hala deneysel sinema i¢in bir model (lunapark radar) olarak insanlar1 inisli ¢ikigh bir
yolculuga gikarmistir. Gergege benzerligi arttiran bir teknik olarak sanal gergeklik bu
gelenegi siirdiiriiyor. Fark ise olsa olsa sanal gergekligin interaktifliginde
(katilmciginda), izleyiciye sundugu deneyim {zerindeki kontrol derecesinde

olabilir. 3!

2.6. Filmlere Katilimcilik

21. yy ile birlikte Monaco’nun yukarida degindigi izleyicinin filmin kontroliinii
elinde tutma noktasindaki konumu da tartisilagelmistir. Siirekli ¢agin ayrimsizlagsma
cagl olduguna dair derin bulgular karsimiza gelmektedir. Modernizmin 6ziinde

barindirdig1 bir takim Karakteristiklerini 20. yy’in ikinci yarisinda ileri gotiirme

%%8 Manovich, a.g.e., s. 301.
My ag.e.,s. 303.

310 Elsaesser, a.g.e, s. 222.
31 Monaco., a.g.e s. 514.
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cabasmin 21. yy’da daha da ileri gotiirmeye cabalandigi bir cagi tanimlamaya
calistigimiz sdylenebilir. Walter Benjamin teknigin olanaklariyla yeniden iiretimi

demokratik bir hareket olarak yorumlamustir.**?

Artik bir sanat yapit1 i¢in Louvre
Miizesi’ne gidebilen ayricalikli azinliktan olmak gerekmemektedir, sanat yapiti
diinyanin dort bir yanin1 gezmektedir. Modernizmin bu yoniiniin sinema baglaminda
dagitim aglariyla diinyayr dolastigi bilinir, sinemanin bu 6zelliginin 21. yy’da daha
da ileri gittigini sOylemek miimkiindiir. Film Festivalleri Louvre Miizesine benzer bir
konumdadir. Ik kez oradaki azinlik o filme taniklik ettikten ¢ok sonra daha genis
kitleler o filmle bulusabilmektedir. Ornegin 2013 yilinda Venedik Film Festival’i
“Web Salonu” adinda yeni bir uygulamayr hayata gecirmistir. Venedik’deki
gosterimle es zamanli olarak Orrizonti (Ufuklar) boliimiindeki 12 film ve Bienalle
College’dan ii¢ filmin internette gosterilecegi agiklanmugtir. Festival’in internet
sitesinde 4 euro karsiliginda temin edilecek bir bilet ile film basina 500 kisi kotasiyla
filmin Venedik’deki promiyerini takiben 24 saat i¢inde bu filmler izlenebilecektir.*"
Benzer bir uygulamaya 2013 yilinda Sundance Film Festivali de ge¢mistir.
Festivalde gosterilecek 12 kisa filmin YouTube kanalindan izleyicilerle bulusacagi
belirtilmistir. Ayn1 zamanda en cok izlenen film de YouTube Izleyici Odiiliinii
kazanmistir, festival 2014 yilinda izlenebilecek filmlerin sayisint 15°¢ ¢cikarmugtir. 3
Tiirkiye’de de 2013 yilinda temelleri atilan Turkishcine.ma adli bir olusum seliiloit
filmin uzun vadede kalicilifinin tehdit altinda olmast ve mevcut arsivlerin
kamusalliginin tartisilir olusundan, dolayisiyla buraya erigsebilen insan sayisinin
sinirl1 olmasindan hareketle ayrimlar1 ortadan kaldirmayi, ayrimsizlasmayi amag
edinen bir projeye girismistir. A¢iklamada Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi
Sinema-Tv Merkezinin Tiirkiye’de bu gorevi basariyla iistlendigi ama bu mirasin
daha genis kesimlere ulasiminin amaglanmasi ongoriilmiistiir. Tiirkiye sinemasindan
6000’1 agkin filmden 1500 tane dijital kopyasi bulunani internet arsivinde ulagima

acik hale getirmeyi hedeflemektedir.*"

Artik bir¢ok insan kendi olanaklariyla film ¢ekip YouTube gibi kanallarda

yayinlayabilmekte, yine YouTube, Ustream gibi kanallarda kendi canli yaymini

312 7uhal Ozel Saglam Timur, Walter Benjamin’in Bakis A¢isindan Tarih ve Fotograf iliskisi, iletisim
Kuram ve Arastirma Dergisi, Giiz 2013, s. 239.

313 hitp://www.labiennale.org/en/cinema/news/14-08.html Erigim Tarihi: 1 Eyliil 2013.

314 http://nofilmschool.com/2014/01/15-sundance-short-films-right-right-now-viewing-pleasure/,
Robert Hardy, Erisim Tarihi: 3 Nisan 2014.

315 Ahmet Gilirata, Turkishcine.ma, Sinecine Sinema Arastirmalari1 Dergisi, Bahar 2014, s. 131-132.
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gerceklestirebilmekte; wordpress, blogspot vb. uzantili adreslerde kendi yazilarimi

yazip paylasabilmektedir.**°

Kabaca herkesin bir sekilde yaratict oldugu en azindan
olma imkanmin saglandigi bir platformda oldugumuz ortadadir. Bu durum
katihmcilikla  dolayistyla  demokratiklesmeyle  beraber  ayrimsizlasmanin
ulagabilecegi son noktalardan biri olarak okunabilir. Filmin yapim siirecine elestiri
sirecini katmak da gerekmektedir. Radikal Gazetesi kendi internet sitesindeki
Istanbul Film Festivali boliimii i¢in blogger’lara ¢agri yapmaktadir. Festivale ve
filmlere dair tiim yazilara kapilarini agtiklarini belirtir. Buraya yazilan yazilar genis

kitlelerle bulusabilecektir.?*’

Bu konuda ilging bir 6rnek 3 yildir gerceklestirilen
Sinema Bloggerlar1 Odiilleridir. Hi¢ bir sinema o&rgiitine bagli olmayan, hatta
sinemadan en ufak bir gelir bile elde etmeyen insanlarin oy kullanabilecegi /
kullandigr bir platformdur. Kendisine New York Film Elestirmenleri Odiillerini
ornek alarak kendi iilkesinde sinema iizerine bagimsiz olarak yazan isimlerin ortak
begenileri, listeleri ve odiillerini ortaya ¢ikarmaya ¢alisir.®'® Oylar 2014 yilindan
itibaren internet lizerinden her yazara verilen kod numarasiyla gerceklestirilmektedir.
Her yazar bir onceki yil film hangi iilkedense o iilkeden vizyona girmis olmasi
sartina dayanarak 1’den 5’e¢ kadar siralama yapmaktadir, bu ayni zamanda
puanlamaya tekabiil eder. 5. siraya konan filme 1 puan verilirken her sirada puanlar
birer birer artar ve 1. siraya konan film 5 puan alir. Oylar kullanildiktan sonra
oncelikle oy verenlerin %10’unun listesinde en fazla birinci siraya konanlar,
ardindan en fazla yazarin listesine sizanlar son olarak da en fazla puan alanlarin alt

alta konulmasiyla bir siralama olusturmaktadirlar.

Bu katilim alani insanlarin kendilerini daha goriiniir kilabilecegi bir konuma
getirirken, hali hazirda goriiniir olanlarin goriiniirliik derecesi artacak, onlara
ulagabilecek insanlarin ayrim dereceleri ortadan kalkmaya baslayacaktir. Bu konuda
Melis Behlil bir 6rnek verir. Artik online film elestirmenlerinin ulastigi izleyici
sayisint arttirdigini  sdyler. 1960’larin sinema gurularindan iki ismin (James

Berardinelli ve Mike D’ Angelo) internette elestiri yayinlayarak eskisinden daha fazla

31 Bu konuda yakin tarihte yapilan dosya niteligindeki soylesilere bakmak da daha aydimlatici
olacaktir. Bkz. Seray Geng ve Emel Celebi, Videooccupy Soylesisi: “Goriiyorum, Kaydediyorum’” ile
Seray Geng, Capul Tv’den Ali Ergin Demirhanla Soylesi: “Hosgeldiniz Saym Capulcu” Yeni Film
Dergisi, Ekim-Aralik 2013, Say1: 30-31, s. 117-130.

1 Film Festivali Yazilariniz Radikal Blog’da, Radikal, 5 Nisan 2014.

318 http://theoscarboy.com/2013/03/09/2-sinema-bloggerlari-odulleri/ Erisim Tarihi: 25 Mart 2014.
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okundugunu ekler.*® Bu bilgi de kuskusuz ayrimsizlasma adina baska énemli bir
veridir. Daha once bu yazarlara matbu yayinlardan ulag(@)mayanlarin bir kesimi de
artik ulagabilmektedir. Nilgiin Tutal Cheviron’a gore 1980’li yillardan bu yana
basini televizyonun g¢ektigi simgesel araglar toplumsal baglar1 yok etmistir. Zihinler
tilketim toplumu lehine proleterlestirilirken, bu ¢agin caresi de gii¢siiz toplumsal
baglarin dijitalin gelismesiyle ortaya ¢ikan sosyal aglar tarafindan pekistirilmesi
olarak goriilebilir. Bu anlamda toplumsallik yok olmamis, Kkolektif bir
bireysellesmeye evrilmistir. Karakteristigi; homojen olmayan, dislamayan,

ayrimeihig1 reddeden bir yapida olmasidir.*

Dudley Andrew’in aktardigina gore D.W. Griffith’in doneminden beri insanlar
perdedeki kurgusal diinyaya katilabileceklerini bilmektedirler. Bugilin bilgisayar
oyunlarinin yapmaya calistigi sey de budur. DVD meniilerindeki ekler de bu
katilimciligin bir uzantisidir. 21. yy’in bilgisayar ekram1 19. yy sinematografina
benzer, seyirciye o sirada konusu Ve tiirii 6nemli olmadan, en yeni ne varsa onu
gosterir. Yazara gore 20.yy sinemasi ise izleyiciyi ge¢cmise ve erisilemez olana geker.
Bu agidan sinemanin televizyon ve televizyon sonrasi teknolojilerin anlik, giincel
olan1 gosterme Ozelliginin disina ¢ikan (Berger’in deyisiyle yolculuklara cikaran)
sinema oraya hapsolsa bile yonetmeni seyirciden, seyirciyi filmden ayiran zaman
farki ile farkli bir 6zii barindirir. Ancak yazarin da belirttigi gibi bu cagn
sinemasinin sinemanin ilk ortaya ciktigi donemle iligkilendirilmesi de anlamlidir.
Bugiiniin sinemasi, Sinematografin ilk zamanlarda yarattig1 atmosfer ile sinemanin
yolculuklara ¢ikaran farkindahigimi i¢ ige gegirip, ayrimsizlasma yolunda bir
gorliiniim sergilemektedir. Yazara gore bu durum sinemanin yeni medyadan aslinda

ne kadar farkli bir medium oldugunu da ortaya ¢ikaran bir duruma isaret eder.3*

319 Melis Behlil, Cinephilia: Movies, Love, Memory, Amsterdam Press, 2005, s. 113.

320 Nilgiin Tutal Cheviron, Televizyon ve icimizdeki Siddet, Kirmiz1 Yayinlari, 2013, istanbul, s. 42.
321 Dudley Andrew, Sinema Arastirmalarinin Ozii ve Gelisimi, Sinecine Sinema Arastirmalari
Dergisi, Bahar 2013, s. 168-170.
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Bugiin sosyal medya araciligiyla saglanan katilimcilik filmin yapim siirecine de
dogrudan etki edebilmektedir. Etkilesimli (Katilimc1) film Monaco’ya gore
sinemanin gelecegini ge¢misinden ayirabilecek yegane 6zellik gibi dursa da aslinda
onun pratikte de yeni olmadigimi séylemek gerckmektedir. Yine Monaco, 1964-65
New York Diinya Fuari’ndaki Cekoslovak pavyonunda izleyicilerin filmin olay
orgiisiindeki gidisat1 belirlemek i¢in oy kullanabildiklerini belirtir. Expo 1967°de
sergilenen Kinoautomat sistemi de seyircilerine filmin belli noktalarinda bas
karakterin ne yapacagini se¢ip Oykiiniin nasil ilerleyecegini seyircinin karar verecegi
bir sistem olarak tasarlanmistir. Fakat bir takim smurliliklar idstelik tretildigi
SSCB’de ticari ve sanatsal bir yatirim olanagi bulamamis olmasi sebebiyle zamanla
unutulmustur. Bir video projesi olarak gelistirilmis ve ekrandaki objelerin se¢ilmesi
ve farkli video kayitlarinin izlenmesini saglayan ilk etkilesimli video lazerdisk Lorna
1979 yilinda ardindan 1992’de I'm Your Man filmi seyirciye kritik yerlerde
kahraman adina se¢imler yapmay1 saglayan kisa filmlerdir. Benzer bir modele gore
isleyen cep telefonlar1 ve ses tanima yazilimlariyla donatili bilgisayarlardan
yararlanan 2010 yapimi Last Call adli film katilimci sinemanin ¢esitli drnekleri

arasinda sayllabilir.322

Sinemanin toplumsal bir platformda izleyici katilimini baz alan bu yoniine dair
ortaya atilan fikirlerin bilinen ilk ornegi ayni zamanda bir sair olan Vachel
Lindsay’nin 1915’de yazdigi bir kitapta bulunur. Yazara gore photoplay (filme
alinmis tiyatro) yani bugiliniin sinemast deneyimde bulunurken dahi izleyicilerin
tartismasina olanak tanir. “Bu ay ya da bugiline kadar gordiigiin en iyi filmler
hangisidir?” seklinde sorularin da oldugu oylarin kutulara atilacagi ve izleyicilerin
salonu terk ederken bunu yapabileceginden bahseder. Hatta film izlenen ortamin
“’Conversation Theatre’> (Muhabbet Salonlar1) seklinde diizenlenebilecegini de
ekler. Izleyicilerin begenileri dogrultusunda mavi kurdele* &diilleri  bile

. . T 2
verilebilecegini sdyler.*?

Halkin katilimciligimi 6n plana alan ¢abalarin 60’l1 yillarin dogu blogu
kiiltiirlinden gelmesi de dislindiiriiciidiir. Bu yonden bakildiginda sinemanin
katilimer yoniine vurgu yapan bir {iglincii sinema gergegini unutmamak gerekir.

Ticari sinema ve sanat sinemasinin Otesinde bir yerde konumlanan bu sinemaya

%22 Sezen, a.g.e., s. 45.
*Ustiin nitelikli, herhangi bir alandaki en biiyiik 6diil anlamina gelir.
323 \Jachel Lindsay, The Art of Moving Picture, Book 3, Chapter 14, 1915.
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iligkin Paul Willemen’in agiklamalar1 dikkate degerdir. Ona gore ii¢lincii sinema bir
halk sinemas1 ya da halk i¢in sinema degildir, toplumsal anlagilabilirlik tretimini
basarmaya c¢alisan entelektiiellerin yaptig1 bir sinemadir.*** Fernando Solanas ve
Octavio Getino’nun 1968°de ¢ektikleri Kizgin Furinlar Saati adli dort saatlik film ti¢
sekanstan olusur ve ikinci sekansin finalinde dig ses, seyirciye proleterlerin
miicadelesinin siirdiigiinii buna karsin bu miicadelenin basariya ulagmasi i¢in ne
yapilmasi gerektiginin bilinemedigini ekler ve seyircilerden yanit almak amaciyla

325

filmin durdurulacagini séyleyip onlar1 sahneye davet eder.””> Mike Wayne, Solanas

ve Getino’nun katilimei sinema anlayigina dair goriislerini su sekilde aktarir:

“Cagimiz tezden ¢ok hipotez, siire¢ icinde ¢alisma ¢agidir, bir elde kamera
diger elde tagla yapilan bitmemis, diizensiz, siddet dolu ¢alismalar ¢agi. Bu tiir

calismalar geleneksel kuramsal ve elestirel ol¢iitlere gore degerlendirilemezler. »326

Burada simnirlarin ortadan kaldirilmaya calisildigi bir evren tasavvur ediliyor,
siradan insanla sanat¢inin ayrimsizlastigt bir tablo karsimiza ¢ikiyor gibidir.
Wayne’e gore bu ifadeler agik ugludur ve bitmis bir sanat yapitindan 6te dramatik bir
laboratuar1 andirir.®®’ Yazarlar béyle bir sinemada yapitin bitmemisligine vurgu
yaparlar. Bu 6zelligiyle de 21. yy’da sosyal medya araciligi ile izleyicilere sunulan
filmler akla gelmektedir. Julio Garcia Espinosa daha ileri giderek bir giin seyirci
kavraminin bile ortadan kalkabilecegini sdyler, iiclincii sinemanin temsil ettigi
olanak izleyicilerin yaratici potansiyelini ortaya ¢ikaracaktir.*®® Casetti’nin Screen

Dergisi’nde ¢ikan yazisinda degindikleri de anlamlidir.

“(...) ILleyici gosterileri basit sekilde tiiketen olmaktan cikmakta tiiketim
hareketine miidahale etmeye baglamaktadir. Izleyici artik gosterileri goren degil
bizzat icra edendir. Bu nedenle bu yeni deneyim bir performans olarak karakterize
edilebilir. Performansta izleyici yeni mekanlar ve kanallarla hareket etmekle
iliskilendirilmektedir. Icra etmek filmin cesitli simgesel kaynaklarinin kullanimi ve
farkly yorumuyla da iliskilidir. Bir filmi defalarca gormek o filmi anlatmak olur...
Izleyicinin giderek artan diizeyde yiiksek veya diisiik ¢oziiniirliik secebilmesinden

tutun da YouTube’da Klipleri yeniden kurgulamaya, soundtrack yapmaya kadar

$24paul Willemen’den aktaran Mike Wayne, Politik Film: Uciincii Sinemanin Diyalektigi, Cev:
Ertan Y1ilmaz, Yordam Kitap, istanbul 2011, s. 147.

325 Sezen, a.g.e., s. 49.

326 Solanas ve Gettino’dan aktaran Wayne, a.g.e., s. 148.

%27 \Wayne., a.g.e., s. 148.

%28 Sezen, a.g.e., . 50.
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varan miidahaleyle birlikte artik film onu alimlamaktan o&te bir performansa

dénii§mektedir.”329

2012’nin Mart’inda Jason Russell’in ¢ocuk askerler konulu 19 dakikalik kisa
belgesel filmi Kony sosyal medya iizerinden paylasilarak 6 giinde 100 milyon
izleyiciye ulasmistir. Internette filmi izleyenler her an durdurabilir ve arama
motorlar1 sayesinde filmdeki konulara dair bilgi sahibi olabilir. Sezen’e gore
izleyiciyi harekete gegirme baglaminda {igiincli sinemayla benzerlikler tasir. Ancak
yararlandig1 dijital medya ilk bakista politik olmayan bir gelenekten beslense de
bugiinkii seklini almistir.

Bu konuda 2013 yilinda Tiirkiye’de g¢ekilen bir film ilging bir 6rnek olusturur.
Istanbul’da baslayip Tiirkiye’nin pek ¢ok iline sigrayip haftalarca siiren Gezi
eylemlerine dair Artik Yeter adli 51 dakikalik bu film 6nemli bir belge niteligi
tasimaktadir. Gorlintiste tamamlanmis bir filmi andirsa da katilimci bir filmdir.
Filmin bu 6zelligi filmin yapimimi istlenen Bagimsiz Sinema Merkezi (BSM)

tarafindan kendi internet sitelerinde duyurulmustur. O ifade su sekildedir:

“Uyari!: Izleyeceginiz film izleyicilerden gelen yorum, éneri ve elestiriler
dogrultusunda stirekli olarak giincelleneceginden ve bazi kisilerin filmlerimizin
iceriklerinde degisiklik yaparak siyasi manipiilasyon yapma c¢abalarindan otiirii
indirilerek bagimsizsinema.org adresi disinda bir sitede yayinlanmamalidir. Film bu
adreste siiresiz olarak herkes icin izlemeye acik olacaktir. Izleyicilerimizden de filmle
ilgili uyari ve elestirilerini yapict ve katki sunma amact tasiyan bir bicimde
yvazmalarini rica ediyoruz. Bu filmin editorii sizsiniz. Anlayisiniz igin tesekkiirler, iyi

seyirler! 3%

Goriildigi gibi editoriiniin izleyenler oldugu sdylenmekte, izleyiciler dogrudan
yapim siirecine dahil edilmeye ¢alisilmaktadir. Bu bakimdan yukaridaki iki film de
hem Solanas ve Getino’nun ¢agin siire¢ ¢agi olmasini ve Espinosa’nin “giin gelecek
izleyici ortadan kalkacak” vurgusunu hem de Casetti’nin “alimlamanin performansa
doniistiigli  vurgusunu olumlar niteliktedir.” Dikkat ¢ekici olansa yukaridaki
yazarlarin ifadelerinin adeta 21. yy’da yazilmisca bir his uyandirmasidir. Bugiin

sosyal medyanin izleyicilerin ¢ok cesitli sekillerde filmlere katilimini saglayan

329 Casetti, 2009, a.g.e, s. 62-63.
330 http://www.bagimsizsinema.org/artik-yeter/ Erisim Tarihi: 6 Aralik 2013.
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Ozelliginin  koklerini bir Onceki ylizyildan, Ozellikle de {iglincii sinema
tartismalarindan aldigi disiiniilebilir. Doniip dolasip varilan noktaysa Atraksiyon
Sinemasi’ndan bu yana son derece dikkat c¢eken, Walt Disney ile daha da
belirginlestigi ifade edilen gosteri ile izleyici arasindaki mesafenin kaldirilmasi igin

gosterdigi caba gibi durmaktadir.

2.7. Siyah-Beyaz Filmlerin Onurlandirilmasi

Internetin giderek yayginlasmasiyla filmlerin kendine yeni bir platform
buldugu ortadadir. Nasil ki dijital sinemanin gelisimi, 3D’nin ya da daha ¢ok
boyutlardan olustugu sodylenen simiilatorlerin yayginlasmasini baz alarak iginde
bulundugumuz yiizyil artik bunlardan ibarettir diyemiyorsak, izleyicinin bir sekilde
filmlere katiliminin artmasindan dolay1 da ¢agin katilimci filmlerden ibaret oldugunu
sOylemek eksik bir tanimlama olacaktir. Bugiiniin film deneyiminin ge¢misteki bir
takim gabalardan kok alan bu katilimer karakteri siiphesiz ki bugiin oldukga dikkat
cekici bir noktaya varmistir. Ozellikle 21. yy’da karsimiza ¢ikan Arap Bahart,
Amerika’daki Occupy Wall Street ve Tirkiye’deki Gezi gibi toplumsal hareketler
tiglincii sinemanin olusturdugu politik sular1 en azindan teknolojik olarak yeni ortaya
¢ikan bir mecrayla bulusturmustur. Ancak sinemanin bu 6rneklerden ibaret olmadigi
da bir gercektir. Bu noktada ortak olan katilimci sinemanin ayrimsizlasma olarak
tarif edilmesidir. izleyicinin filmin igine girip, artik ondan bagimsiz diisiiniilememesi
gibi filmler de birbiriyle i¢ ige girmektedir. Ev sinemasindaki 21. yy’mn hemen
basindaki hizli artis da sinema salonlarini ortadan kaldiramamistir. Geleneksel film
izleme kiiltiirii de insanligin hem festivallerde hem de ticari gosterimlerle hayatina
devam etmektedir. 21. yy sinemast AVM’lerde diinyanin iicra koselerine dahi
girmesiyle beraber blockbuster yapimlar ve SD/6D/7D ve gibi simiilatorleri sinema
salonlarina hatta parklara bile sokmus ve sinemanin kitlesel eglence yoniinii egemen
kilmis goriinmektedir. Sinemanin ilk yillarindan itibaren ugrastigi Bazin’in de
olumladig1 gercege yaklagsma cabasindaki ilerlemeler kusku yok ki, izleyiciye
gercegi daha yakindan yasatmaktan Ote gercegin kendisiyle esdeger kilinabilecek
oldugu bir alana ¢ekmeye c¢aligmaktadir. Bu giinlimiiz sinemasimin bir yonidiir.
Obiir yonii mesafeleri ortadan kaldirmak bir yanda dursun, neredeyse sinemanm ilk
zamanlarina donmek i¢in ¢abalar bir goriiniim sunar. Mesele ikisinin birbirinden ayr1

degil birbirini tamamlayan pargalar oldugunu anlayabilmektir. Sinemanin ilk
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zamanlarina donme konusu da mesafeleri kaldirma ¢abasindan farkli
yorumlanmamalidir. Hepsinde ortak olan konu mesafelerin ortadan kalkarak
ayrimsizlagsmaya ulasmasidir. Sinema ortaya ¢iktigi cag itibariyle kendi 6ziinde
mevcut oldugu goriilen geriye donme, paradoks i¢ ige gegcme gibi kavramlar1 yeni
yizyillda da biyiik bir cosku iginde yasar goriinmektedir. Bu kavramlar
ayrimsizlagsma catis1 altinda toplanabilir. Ritzer’in McDonaldlastirilma sonrasi
toplumu ayakkabilastirma olarak tanimladigi sekliyle cesitlilik ¢cagin vazgecilmezi
gibi durmaktadir. Boyle bir gesitlilik icerisinde sinemanin da sadece ¢ok boyutlu ya
da katilimci vb. olmasini beklemek miimkiin olmayacaktir. Hepsinden bir parca

olacak ve ayrimlar bir sekilde ortadan kaldirilmaya c¢alisilacaktir.

Bu cesitlilik icinde her yil ¢ekilmeye baslanan, bununla kalmayip Onemli
odiiller alan ve elestirmen listelerinde de dikkati ¢eken bir takim filmler vardir. 2009,
2011 (iki tane), 2012 ve 2013 yillarinda istisnasiz bigimde siyah-beyaz filmlerin
¢ekilmesi kayda deger bir durumdur. Bu filmlerin {izerinde diisinmeye deger ¢iinkii
pek de bilinmeyen filmler oldugunu séylemek giigtiir. Nasil ki ¢ok boyutlu sinema
ticari gosterim alanlarinda goriiniirliik yaratmissa bu filmler de agirlikli olarak ticari
sinemaya bir tiir alternatif olusturan festivallerde karsimiza ¢ikmaktadir.*** Ornegin
2009 yilinda Michael Haneke’nin Das Weisse Band (Beyaz Bant) adli filmi ardi
ardina ortaya ¢ikan siyah beyaz filmlerden sadece bir tanesidir. Filmde 1.Diinya
Savasi’nin hemen oncesindeki bir Alman koyilinde ortaya c¢ikan gizemli siddet
olaylar1 irdelenmektedir. Filmin renk se¢iminde filmin gectigi yillarin egemen
sinema renginin referans alindig1 da diisiiniilebilir. Bu konuya iliskin Ercan Dalkilig

sOyle bir ifade kullanmastir:

“Beyaz Bant in 40’larin siyah beyaz filmlerini andiran siyah beyaz dokusu ve
sessiz karakterleri filmin tamamina yayilan o baskici atmosferi destekler

nitelikte. 3%

Gergekten de renk ayni olsa da film dilinin daha ileriki yillara yakin oldugunu

soylemek miimkiindiir. Gliniimiiz ile 1914 o6ncesine 1940’larin estetigiyle bir tiir

31 Bu noktada belirtilmesi gereken 3D filmlerin de festivallerde goriiniir olabildikleridir. ilging olan
bu festivallerle 6zdeslesmis, sinema tarihinde auteur olarak iz birakmig yonetmenlerin de 3D film
cekmesidir. Bu isimlere Win Wenders ve Werner Herzog (bkz. Elsaesser, a.g.e., s. 237) yan sira
Jean-Luc Godard ve Peter Greenaway da eklenebilir. http://variety.com/2013/film/reviews/cannes-
festival-review-3x3d-1200487536/, Peter Debruge, Erigim Tarihi: 16 Nisan 2014.

332 http://www.tersninja.com/beyaz-bant-das-weise-band-fasizmin-anatomisi/, Ercan Dalkilig, Erisim
Tarihi: 28 Mart 2014.
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koprii kurmaktadir. Ancak filmin gegtigi tarihten ayri diisiiniilemeyecek ve o giinii
akla getirecek yoniiniin siyah-beyaz renk kullanimi oldugunu sdylemek gerekir.

Y 6netmenin kendisi de filmin siyah-beyaz olmasina dair su ciimleleri paylasir:

“(...) Lleyici kendini rahatlikla o donemde hissedebilmeli. Bu dénemle ilgili
bildikleri her sey siyah beyaz. Sona ermekte olan 19. yy fotografin kesfiyle toplumsal
bellekte siyah beyazi akla getiriyor. Onceki yiizyillarla ilgili bir film yapmak
isterseniz bu ¢ok daha zor olacaktir; ¢iinkii o donemlerle ilgili bildigimiz seyleri
tablolardan  biliyoruz. Orada bugiin aynisini  elde edemedigimiz renkleri

e 333
goriiyoruz.”

Baris Saydam ise filmin siyah-beyaz olmasini yonetmen giiniimiizde

kullanilmayan bir renk paletine basvuruyor seklinde aciklar.3*

Boyle bir renk
paletinin (siyah-beyaz) kullanim1 giiniimiiziin egemen estetigi olmasa da son yillarda
boyle filmleri gérmemizdeki artisa ek olarak bu filmlerin 1srarci bicimde bircok
kanal tarafindan onurlandirilmasi ilgingtir. Ornegin Das Weisse Band’m sinema
kamuoyu ac¢isindan 6nemli olduguna dair somut verileri gostermek gerekirse, film ilk
kez goriicliye ¢iktigi Cannes Film Festival’inde Altin Palmiye odiilii basta olmak
iizere®® bugiine kadar toplam 50 tane 6diil kazanmustir.**® Bunun disinda Altyaz1
Dergisi’nin 2010 yilinda gergeklestirdigi 21. yy’in en iyi 50 filmi sorusturmasina da
4.siradan girmistir.**” 2011 yilinin siyah beyaz filmi ise Bela Tarr’m yonetmenligini
tistlendigi A Torinoi lo (Torino Atr) isimli filmdir. Cikan firtinadan dolay1 evlerinde
mahsur kalan bir baba ve kizin 6 giinliik hikayesi de Berlin Film Festival’inde
Giimiis Ay1 Odiilii’yle onurlandirtlmustir®®® Bunun yani sira film Sight and Sound
Dergisi’'nin 100 elestirmen ve kuratére yilin en iyi filmlerini sorarak yaptig
geleneksel listeye 6.siradan girme basarisi g(')sterrnis,tir.?’?’9 2012 yilinin siyah beyaz

filmi olan Frances Ha adli filmde bir geng¢ kizin New York da bir birey olarak var

%% Thomas Assheuer, Yakin Plan Haneke, Cev: Nazli Pekkan, Agora Kitaplig, Istanbul, 2013, s.
135.

334 http://www. hayalperdesi.net/vizyon-kritik/6-masumiyetin-yitirilisi-beyaz-bant.aspx, Baris Saydam,
Erisim Tarihi: 15 Nisan 2014.

3% http://www.festival-cannes.fr/en/archives/2009/awardCompetition.html Erisim Tarihi: 28 Mart
2014.

336 http://www.imdb.com/title/tt1149362/ Erisim Tarihi: 28 Mart 2014.

372000’ler En Iyi 50 Film, Altyaz: Sinema Dergisi, say1: 92, Subat 2010, s. 37.
338http://www.berlinale.de/en/archiv/jahresarchive/2011/03_preistrger 2011/03_preistraeger_2011.ht
ml Erisim Tarihi: 28 Mart 2014.

%39 http://old.bfi.org.uk/sightandsound/feature/49804 Erisim Tarihi: 13 Nisan 2014. Ayrica bu listede
bir sonraki boliimde detayl: tartisilacak The Artist’in de 5.sirada oldugunu belirtmek gerekir. Biri
sessiz olmak lizere 2 siyah-beyaz film 2011 listesine girme basaris1 gostermistir.
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olma c¢abasini anlatir. Altin Kiire adayligi yaninda Talinn Siyah Geceler Film

340 Filmin onurlandiriimasi

Festivali'nden aldig1 bir izleyici Odiilii bulunmaktadir.
bununla da sinirli kalmamaktadir. Ornegin Tiirkiyeli Elestirmenler Birligi olarak
adlandirilabilecek Siyad’in tiyeleri arasinda her sene yaptigi en iyi yabanci filmler
listesine 80’in iizerinde filmin oylanmasina karsin bir siyah beyaz film 3.siradan
girebilmektedir.®** Film Altyaz1 Dergisi yazarlarmin segimindeyse 2. siraya kadar
yiikselebilmektedir.3*? 2013 yilinda cekilen dikkat ¢ekici siyah beyaz film ise
Alexander Payne’in Nebraska adli filmidir. Film, promiyerini yaptig1 Cannes Film

3 donmiistiir, ardindan Oscar Odiilleri’nde de

Festival’inden En Iyi Aktor Odiilii’yle
6 dalda 6diile aday olma*** basarisina erigmistir. Tomris Laffly oldukca degerli

buldugu filmin siyah-beyaz olusunu olumlamaktadir.

“(...) Siyah-beyaz karelerin getirdigi fotografik nostalji, Orta Amerika nin
diizliigiiyle (va da tekdiizeligiyle) ve ozellikle de ¢ogu yaslanmakta olan kasaba
ahalisinin yasam temposuyla ¢elismeyen, aksine bu unsurlar: ahenkle besleyen bir
atmosfer yaratwyor. Kimi zaman ¢oktan sona ermis bir devire ait bir fotograf
albiimiine bakiyormussunuz hissini uyandiriyor Nebraska, uzun planlari ve mekani

igine sindiren kadmjlarlyla...”345

Adi gecen siyah beyaz filmlerin bir degil bircok {iilkedeki onurlandirilmalari
(odiller, listeler, yazilar vs.) daha da ¢esitlendirilebilir. Goriildiigii gibi bir sonraki
bolimde daha genisce ele alinacak 2011 yapimi The Artist filmi gibi sinemanin ilk
donemlerinde teknik yetersizlikler sebebiyle egemen oldugu sdylenebilecek siyah
beyaz filmler ardi ardina yapilmakta ve birgok kanal tarafindan onurlandirilip 1srarla
sinema kamuoyunun Oniine getirilmektedir. Monaco’ya gore renkli film gergeklige
siyah beyaz filmden daha fazla yakindir sesli filmse sessiz filmden daha fazla yakin
idi.>*® O halde sinema bir taraftan gercege siirekli yaklasmaya calisirken artik
gergegin igine o derece diisiip yanilsamasini kaybettiginden, neredeyse sinema diye
bir sey ortada kalmadigini diisiindiigii i¢cin mi bir yandan da sinemanin ilk yillarini

hatirlatan bir estetigi durmadan onurlandirmaktadir diye diistlintilebilir. Bu soru

340 http://www.imdb.com/title/tt2347569/awards?ref =tt_awd Erisim Tarihi: 28 Mart 2014.

341 http://www.siyad.org/article.php?id=8226, Erisim Tarihi: 4 Nisan 2014.

%%22013’tin En lyileri, Altyazi Sinema Dergisi, say1 136: Subat 2014, s. 48

343 http://www.festival-cannes.fr/en/archives/2013/awardCompetition.html 29 Mart 2014.

3% http://oscar.go.com/nominees Erisim Tarihi: 29 Mart 2014

3% http://eksisinema.com/nebraska-2013-tekduzeligin-mizahi/, Tomris Laffly, Erisim Tarihi: 10 Nisan
2014.

%8 Monaco, a.g.e., s. 31
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tizerinde diislinmeye degerdir. Ancak boyle diislinmek yerine ayrimsizlastigini
diistinmek daha dogru olabilir. Ciinkii Sinemanin yanilsamasini kaybetmis olabilecegi
tartismasinin da yeni olmadigi belirtilmelidir. Gombrich, Ressam Theon’dan bir
ornek verir, antikcagda yaptig1 bir asker resmini trompet sesleriyle sergilemis ve
yazarin aktardigina gore miizik yanilsamayi ¢ok yogunlastirmistir. Resmin gergek
hayat oldugu hissiyati giiclenmistir. Buradan hareketle ilk sesli filmlerin gosterime
basladig1 zamanlarda yanilsama kaybini gii¢lendirip, insanlarin karsisindakini gergek
saniverdigini (bir kez daha) belirtir.>*’ 1930’larda sadece sesin filmlere dahil olmasi
bile yanilsamasimni kaybettigini iddia ettirebiliyorsa, 0 halde sinemadaki her bir
teknolojik eklemenin bu yanilsama kaybi tartigmasini bir kez daha giindeme
getirmesi kaginilmazdir. Sinema tarihi yanilsamasini kaybetmeye ¢abalamanin tarihi
gibidir. Her degisiklik bir yanilsama kayb1 seklinde diisiiniilebilir. Bu agidan artik tek
bir donemden hareketle boyle bir iddiada bulunmak pek de mantikli gelmemektedir.
Bunun yerine bir ¢ok farkli deneyim bi¢iminin (siyah-beyaz film, sessiz film, renkli
film, ¢ok boyutlu film, seliiloit film ve dijital film, multipleks sinema ve ev sinemasi,
sosyal medya destekli katilimci film gibi) gériiniir oldugu, ayrimlarin giderek ortadan

kaldirildig1 donemlerden gegtigimizi sdylemek mantiklidir.

Tartisma: The Artist ve Hugo®*

2012 yil1 Oscar torenlerinden 6nce her zamanki tahminler yiriitiilmektedir. O
y1l adaylar arasindan iki filmin ddiillerde s6z sahibi olacagi siklikla tartigilmaktadir.
Nitekim beklenen olur ve iki film de kazandiklar1 5’er 6dil ile geceye damgasini
vurur. iki filmin ismi de ddiillerden sonra mansete tagmmustir.>*® Oscar’in sinema
sanatin1 temsil edebilme giicii, bir takim politikalar, tanitim c¢alismalar1 ve oy
kullananlarin kimlikleri iizerinden hep tartigila gelmistir. Los Angeles Times’da

cikan grafiklerde oy kullananlarin %94 liniin beyaz irktan geldigi, %77 sinin erkek

%7 Gombrich, 1992. a.g.e., s. 203.

3% Bu iki 6rnege paralel olarak baska ikili rnegin de farkli bir tartismay1 hak edebilecegini eklemek
gerekir. Michel Hazanavicius’un The Artist’den bir sonraki filmi 2014 yapimi The Search’{in, Fred
Zinneman’in 1948 yapimi ayni adli filminin yeniden ¢evrimi oldugu ifade edilmektedir. Ayn1 y1l
Jean-Luc Godard da Goodbye to Language adli 3D bir film ¢ekmistir ve ikisi de Cannes Film
Festivali’nde Altin Palmiye Odiilii igin yarigmaktadir. http://variety.com/2014/film/news/cannes-
unveils-2014-official-selection-lineup-1201158710/ Erisim Tarihi: 19 Nisan 2014.

39 http://www.hollywoodreporter.com/news/oscars-the-artist-hugo-academy-awards-295194, Greg
Kilday, Erigim Tarihi: 29 Mart 2014.
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ve yas ortalamasmin 62 civart oldugu gibi sonuglari varilmstir.*® Bu acidan
bakildiginda kimlerin begenisini ortaya ¢ikardigi dikkate deger bir tartismaya kapi
agsa da, Oscar’in sinema kamuoyunun merakla bekledigi, gazetelerin, televizyonlarin
0zel yaynlar hazirladig1 bir toren olageldigi ve kamuoyunun film izleme tercihlerine
de bir sekilde sizabildigi asikardir. 2012 yilinda 6zellikle 6n plana ¢ikan bu filmler
ise bu calismanin en basindan beri ortaya koymaya ¢abaladigi ne varsa onlart bir

potada somutlastirmakta gibidir.

Sinema tarihinin ilerleme adi altinda yasadigi doniisiimler iginde gegmise
belirgin bir dontisti sergiledigi dikkat gekici siireg¢ler olmustur. Bugiin yasanan geri
dontisiin bile gegen yiizyilin sinemasinda belirgin karsiliklarinin oldugunu belirtmek
gerekir. 1920’li yillarda insanlarin diinya savasindan 6nceki donemin filmleri tekrar
gormeye basladigi bilinmektedir. 1921 yilinda Chicago gibi kent merkezlerinde
baslayip giderek yayilan “Old Time Movie Show” adindaki etkinlikler dikkat
cekmektedir. Bu etkinlikler William M. Drew’a gore erken sinema salonlarinin ve
filmlerinin giiliin¢liiglinlin temsilini tesvik ediyordu. Ona gore insanlar erken
zamanin hamligin1 unutmustur. Onlar o0 an sadece (1920’lerde) sunulan modern
konforun ve zarafetin etkisindedirler. Schade sinema salonunun sagladigi gibi eski
bas belalarini tanimak yeni bir haza donlismekte ve heyecan yaratmaktadir, glilmeye
tesvik edici malzeme eski oldugundan izleyiciyi disarida birakmaktan 6te bir histeri
uyandirmaktadir. *** Des O’Rawe’e gore siyah renk eksikligi olmadig gibi sessizlik
de ses eksikligi degildir. Sessizlik hi¢cbir zaman mutlak olmamistir. Yazar burada
Susan Sontag’a gonderme yapar ve her seyin karsitiyla var oldugunu soyler.
Sessizlik her daim aksini ima eder dolayisiyla bu durum sag olmadan sol, asagi
olmadan da yukariin olamamayacagina benzer ve 2006 yilinda kaleme aldigi bu
yazida sessiz donemdeki hareketli goriintiiniin estetik etkisinin yerine Hollywood un
sablon sinemasinin konuldugunu, ne kadar basyapitlar ¢iksin bu basyapitlarin o kadar
da fazla olmadigin1 ve 21. yy’a dogru ¢ok daha azaldigini ekler. Sinema sesi
kazanarak bir ilerleme yanilgisina kapilmis ve kiiltiir ticaretine doniismiistiir. Ona
gore sessiz sinema tarihte hep var olmustur. Sesli filmin igindeki anlamli her
sessizlik de giiciinii buradan alir ve bu sesli filmlerin igindeki tiim sessizlikler sanat

icra eden yonetmenlerce bugiin hala sinema sanatinin dogasini kaybetmediginin

%30 http://graphics.latimes.com/towergraphic-la-et-academy-tower/ Erisim Tarihi: 29 Mart 2014.
%1 William M. Drew, The Last Picture Show, Scarecrow Press Inc, United Kingdom, s. xviii
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isaretini verir gibidirler, sessiz sinema bitmemis, dagilmistir. %2 By agidan The
Artist’in bu dagilmanmn en u¢ Orneklerinden biri oldugunu sdyleyebilecek gesitli

doneler mevcuttur.

Sessiz film donemi 1928’lerin sonunda Jazz Singer (Jazz Sarkicisi) filmiyle son
bulmasa bile, sesin icadi sinemanin icadindindan bu yana en biiyiik bulus olarak
kayda gecer. Sesin girmesiyle farkli diller sorunu da asilmaya calisilirken sessiz
filmler bir siire daha yapilmaya devam edecektir. Bu konudaki en dikkat ¢ekici
yonetmen de Charlie Chaplin’dir. City Lights (1931) filmini yapar ve soyle bir

ifadede bulunur:

“Mimiklerimle bir soylevden daha fazlasini veririm. Sahnedeki oyunun iyi
konusulan filmden daha fazlasi oldugunu goze alirnm. Diger yandan oyunum
Hamlet deki gibi agizdan ¢ikan giizel kelimelere bagh degildir. lyi bir sessiz filmin
sahnelenen oyundan daha fazlasimi barindirdigim diisiiniiriim. Bana gore bir filmde
konusma varsa orada sanata 0zgii yanilsama eksik kalwr. Film konustugunda

yanilsama yok olur.”*3

Bu noktada Michel Hazanavicus’un The Artist filmini anlamaya g¢alisirken
Chaplin’in goriislerinden yararlanmak olduk¢a aydinlatict olmaktadir. 2011 yilinda

$4alan

ilk olarak Cannes Film Festivali’nde gériiciiye ¢ikip En Iyi Aktor Odiilii alan
siyah-beyaz ayni zamanda sessiz olan bu film, sesli filmlerin giderek endiistriye
hakim olmaya bagsladigi bir donemde ge¢mektedir. Filmin basrol oyuncusu Jean
Dujardin (filmdeki ismi George Valentin) de 6zellikle mimikleriyle kendini var etmis
bir oyuncu olarak sesiyle aynmi basariy1r yakalayamadigi icin giderek gozden
diismektedir. Kariyerinde yukarilara tirmanan sevgilisi Berenico Bejo (filmdeki ismi
Peppy Miller) ise onu bu diisiisten kurtarmaya ¢alismaktadir. Film anlattigi donemin

kosullar1 géz oniine alindiginda igerigine uygun bir bigime sahiptir.

Valentin’in i¢inde bulundugu durum Chaplin’in ig¢inde bulundugu durumla
ciddi benzerlikler tasimaktadir. Ornegin her ne kadar ses egemen olmaya baslasa da

Chaplin Hollywood f{iriinlerinin %40’inin hala sessiz olacagina duydugu inanci

%2 Des O’Rawe, Biiyiik Sir: Sessizlik, Sinema ve Modernizm, Cev: Yiiksel Tuna, Sinecine Sinema
Arastirmalar: Dergisi, Bahar 2014, s. 115-127.

%3 Drew., a.g.e., s. 9.

34 http://www.festival-cannes.fr/en/archives/2011/awardCompetition.html Erisim Tarihi: 2 Nisan
2014.
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belirtmektedir.*® Ornegin sesli filmlerin agirh@mn hissedilmeye basladigi 1931
yilinda Chaplin City Lights filmini ¢ekmistir, sessiz filmin 6lmedigine vurgu yapmak
istemistir. Chaplin’in filmine binlerce seyircinin akin ettigi bilinir. Bir¢ok stiidyo 50
biletlik bloklar satin almistir. Yeni sessiz filme halkin reaksiyonunu 6grenmekte
isteklilerdir. Chaplin, Albert Einstein ve esini dahi filmin promiyerine davet

etmis‘tir.g’s6

. \

| OPENING TO MIGHT WORLD PREMIERE | |
CHARLIE CHAPLININ 'CITY LIGHTS |
ALSO BIG STAGE PRESENTATION

Sekil-12

Sesli Donemin Sessiz Filmi City Lights’in Gala Girisi

%5 Drew., a.g.e., s. 9.
$%6yage.,s.ll.
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Sekil-13

City Lights’in Davetlilerinden: Einstein ve Esi

Hazanavicius’un filmindeyse Valentin’i biiylik ¢okiisten kurtaracak olan durumun,
sinemaya yeni bir tiir olarak girecek miizikallerin olmasi 6nem tasgir. Valentin en
sonunda sinemanin gidisatina boyun egip kendi kariyerini kurtarir. Chaplin’in de
sessiz filmdeki 1srar1 bir siire sonra ister istemez son bulacaktir. 1940’a gelindiginde
artik sesli caga uyum saglamadan bekleyebilecek bir kitle yoktur. Bu donemde Great
Dictator ilk sesli filmi olarak ¢ikagelir. 1942°de Gold Rush filmiyle sessiz sinemaya
0zgli arayazilar c¢ikarilirken konugmalar eklenmistir. Bu agilardan bakildiginda
Chaplin’in sinema seriiveniyle Valentin arasindaki benzerlik onemli boyuttadir.
Ayrica filmin yine yakin donemlerdeki baska hikayelerle benzerligi de dikkat
cekicidir. Ornegin A Star a Born adli 1937 yapimi film bunlardan biridir. Sinemada
artik kullanilmayan dar 1.37: 1 formati®’ disinda arayazilar1 ve neredeyse tlimil
sessiz olan estetiginde, o giiniin sinemasini giiniimiize tagima islevine sahiptir. Filmin
basinda sinema salonunda film izleyen insanlar1 gostermesiyle de sinemanin ilk
yillarindaki film deneyimine de gondermede bulunur. Filmin sonunda Valentin’in
miizikal oyuncusu olarak kariyerine devam ettigi sahne disinda filmdeki sesli kabus
sahnesi, filmi o gliniin sinemasinin taklidinden ayiran énemli detaylardan biridir.

Sesin sinemaya girisi Valentin’in oynadig1 karakter i¢in gercek anlamda bir kabustur

%7 Mehmet Acar, Sessiz Film Nostaljisi: Artist, Habertiirk, 29 Ocak 2012.
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clinkii kariyeri tehlikededir, yonetmen bu durumu oyuncunun riiyasina tasir, oyuncu
riiyasinda sesler duymaya baslar ve bu sesler onu tedirgin eder, izleyici de o noktaya
kadar sessiz (fon miizigi hari¢) sessiz bi¢gimde ilerlemis olan filmde ilk kez bu sesleri
duyacak ve tedirgin olacaktir. Bu noktada filmin O’Drew’in kast ettigi, sesli
sinemanin igindeki bir yaraticilik olan sessizligin giiniimiizdeki izdlisiimii oldugunu
sOylemek miimkiin. Bu sahnede agirlikli olarak sessizligin i¢inde sesin yaratici
kullanimina tanik olunmakta. Burada ses sessizligi vurguladigi gibi, sessizligin de
sesi nasil 6ne ¢ikardigi daha iyi anlasilmis oluyor. Atilla Dorsay da o sahne igin sesin
hayatimizdaki 6nemine dair ¢cok sey soyleyen, ¢ok ilging ve cok kapsamli bir sahne
oldugunu soyler.**® Bu sahnede oyuncu ¢evredeki birgok sesi duyup tedirgin olsa da
tek duyamadigi kendi sesidir. Filmin sessizligi yaratici sekilde kullanmasinin bir
maharet oldugu sinemada, Hazanavicius eliyle sinema tarihinde sessizlikten sanat
¢ikaran yonetmenligin bir doruk noktasini isaret ettigi de sdylenebilir. Bu noktada
Geoffrey Macnab, filmin izleyicisine bir sessiz film izledigini bile unutturdugunu
soyler ve bu ¢agda sessiz film ¢ekmenin bigimsel anlamdaki zorluguna isaret eder.
Chaplin gibi o da diyaloglar yerine mimiklere ihtiyacimiz oldugunu belirtir.**°
Sessizligin yaratict kullanim alani1 bu filmde siire olarak da epey artmis olarak
disiiniilebilir. Sinemanin egemen estetigi olmayr c¢oktan birakmis (teknigin
kusursuza dogru gitmesiyle) halinde bir filmin ciddi bir estetik basar1 olarak
goriilmesi diislindiiriiciidiir. Oysa Ali Deniz Sens6z filme iliskin Hugo’da elestirilen
ticari zihniyetin bir iirlinli olarak nostaljiyi kullanip yepyeni pelikiillerde ’-mis’” gibi

yaptigimi si’)yler.360

Peter Bradshaw filmin, sessiz filmi sinemanin tiirlerinden biri olarak ele
aldigint belirtir ve filmin modasi gegmis bir teknolojiyi kullandigi yanilgisina
diismemek gerektigini soyler. Ona gore yonetmenler tipki bilimkurgu ya da korku
tirlerinde nasil yeni filmler yapiyorsa Hazanavicius’un da yaptigi sessiz film tiiriinde
yeni bir filme imza atmaktir.*** Sinemanim gelisimi konusunda Baudrillard da dikkat
¢ekici agiklamalarda bulunmustur. Ona gore sinema fantastik veya mitik olandan

gercekei ve hipergercek olana dogru bir gelisim ¢izgisi seyreder. Giderek sinemanin

%8Atilla Dorsay, Filmlerin Sesi Yokken, Sabah, 28 Ocak 2012.

%59 http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/reviews/the-artist-cannes-film-festival-
2285354.html , Geoffrey Macnab, Erigim Tarihi: 8 Nisan 2014.

%0 Ali Deniz Sensdz, Artist ve Hugo: Riiyalar: Sessizce Yakalayanlar, Altyazi Sinema Dergisi,
say1:114, Subat 2012, s. 44-45.

%! hitp://www.theguardian.com/film/2011/may/16/cannes-2011-the-artist-michael-footnote-review,
Peter Bradshaw, Erisim Tarihi: 4 Nisan 2014.
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mutlak gercege dogru gittigi goriilmektedir. Bir ayna islevi géren sinemanin
geemisinden kopya ¢ekmesi dogaldir. Baudrillard’a gore de 6zgiin sessiz filmlerden
daha kusursuz sessiz filmler yapilabilecektir. Bu da sinemanin hipergergegi olarak
tamimlanabilir. Yazar The Artist filmini goérmeye Omrii yetmese de, adeta onu

tanimlamaya ¢aligir ifadeler kullanmaktadir.**?

Filmi ilk gosteriminde izleyen
Mehmet Basutcu filmden cok etkilenmis, yazisinda Sinema sanatinin gegirdigi
doniistimlere karsin sinemanin ilk dénemlerine egemen bir estetigin 2011 yilinda bile
etkileyici olabilecegini belirtmistir.>*® Bu acidan sinemanin ¢esitli dénemleri
cogunlukla da teknik olanaklardan otiirii belli bir estetigin egemenligi ile tarif
edilirken (sessiz film donemi, renkli film donemi gibi) artik teknik olanaklarin
kusursuz boyutlara ulastigi bir ¢agda sessiz film ile aymi yil ¢ekilen ti¢ boyutlu bir
sinema estetigi de benzer bir onurlandirmaya tabi olmaktadir. The Artist filmi
1927°de baslayip sesli doneme gegisteki bocalamalarin iginden gecip 1931 yilinda
sona erer. Martin Scorsese’nin yaptig1 Hugo ise 1931 yilinda baglar. Filmin ismini de
tastyan bir oglan ¢ocugu olan Hugo babasimi kaybettikten sonra bir istasyonda
yasamaktadir. Bir yandan istasyondaki yetimleri yakalamaya calisan istasyon
gorevlisinden kacarken diger yandan da istasyonda oyuncak satan George Amca
(Meliés) ile tanigir. Hugo babasindan kalan Automaton’u tamir etmek igin bir takim
malzemeyi oyuncak¢idan asirirken yakalanir. Hugo, Automaton’u tamir eder
etmesine de ancak bu sefer de onu galistirmak igin kalp seklindeki anahtara ihtiyaci
olacaktir. O anahtar1 bulup diizenegi c¢alistirdiginda babasindan gelecek bir mesaj
olduguna inanir. Diizenek, George Melies’in 1902 yapimi La Voyage Dans La Lune
(Aya Seyahat) filminden bir kareyi ¢izerek altina da yaraticisinin ismini yazar. Bu
noktada film Hugo’nun arayigindan uzaklasir ve Hugo ile Meliés’nin iivey kizi
Isabelle’in sinema ve Meliés’nin yaraticiligmi kesfettikleri bir yolculuga ¢ikarir.
Ornegin Hugo’nun Automaton’u c¢alistirmasini saglayacak anahtarin kalp seklinde
olmasi bile ozellikle diisiiniilmiistiir. Hakan Savas’a gore yonetmen Martin Scorsese
kalbin, sevginin sembolii oldugundan hareketle filmi sadece ustalara saygi durusu

olarak tasarlamamis ayni zamanda sinema sevgisinin nasil bir sey oldugunu

%2 Baudrillard, a.g.e., s. 77.
%3 Mehmet Basutcu, Sesli, Sessiz ya da 3 Boyutlu: Sinema Her Seydir |, Cumhuriyet, 16 Mayis
2011.
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hatirlatmaya caligmistir.** Ayni zamanda filmin; Paris’i, insanlari, ¢arklarin igine
yerlestirip, Chaplin’in 1936 yapimi Modern Times (Asri Zamanlar) filmine de
gonderme yaptig1 sdylenebilir. Ikinci yarida Melies’in sinema ge¢misine odaklanan
film The Artist gibi izleyicisini sinema tarihinin bir takim donemeglerinden de
haberdar etmektedir. 1.Dilinya Savasi ile birlikte artik yasamin kendisi 6n plana
geemis ve Meliés’nin filmlerine olan ilgi ortadan kalkmistir. Meliés de dekorlarini,
filmlerini yakmis ve sinema kariyerini act bir sekilde noktalamistir. Bu filmlerin bir
kism1 Meliés tarafindan kimyasallarin1 doniistiiren bir fabrikaya verilmistir ¢iinkii 0
dontistiiriilen maddeler topuklu ayakkabilarin yapiminda kullanilmaktadir. Filmin ilk
yarisinda Isabelle yere diistiigiinde insanlarin onun iizerine basmasi da bu noktada
dikkati ¢eker. Burada Sensoz’iin belirttigine gore sessiz film estetiginde karsimiza
¢ikan iki gOriintlinlin birbirinin iizerine bindirilmesi sekliyle bu sahnenin izleyiciye
aktarilmasi1 onemlidir. En nihayetinde seyirciyi aya veya denizin altina dogru bir
yolculuga c¢ikaran pelikiiller bir kiz ¢ocugunu ezen pelikiillere doniismistiir.
Senséz’e gore sinemanin kiiltlirel birikiminin nasil da ticari bir araca doniistiigi
gosterilmis olur. Hugo mirasin korunmasina yonelik bir his yaratmaya ¢alisir. The
Artist’in ise Oyle bir dertten ziyade eskiyi estetik bir imitasyon olarak kullanip
izleyici yakaladigi soylenebilir. Yazarin filme dair bu yorumu Featherstone’un
anlatmaya calistigt sanatin; pastij, kiiltiirel derinsizlik ve daha o6nce yapilani
yapmaktan Otesini gergeklestiremeyecegine dair goriisiiyle oldukga Ortiigiir. Ayni
zamanda 1ki filmin yaratilis motivasyonlari iizerinden Lumiére ve Meliés
paralelliginin kurulabilecegini belirtir.*®® Burada Melies’in haliyle Hugo Lumiére’in
ise The Artist filmiyle iliskilendirilebilecegi sOylenebilir. Zeynep Dadak’a gore
Hugo’da 20.yy’n ilk 30 yilina damga vuran buhara ve hiza yani makineye duyulan
hayranligin yaninda modernlesmeyle birlikte gelen hirs ve savaglara duyulan 6fke de
vardir. Ritzer’in de McDonaldlastirma olarak kavramlastirdigi seri tretimin el
emegini gorlinmez kilis1 yazar i¢in sinema tarihini yazmak demektir. Film ii¢lincii
boyutta sinema tarihine de bir boyut katar, Meliés nin ger¢ekte mutsuz biten hayatina
hayallerin yani sinemanimn diinyasinda miidahale ederek degistirir.*®® Film sinema

sanatinin ¢ocukluguna donerken, cocuklugumuzun naifligini perdeye tasir gibidir.

%4 Hakan Savas, Bir Yangmin Kiiliinii Yeniden Yakip Gegti, Sézciikler iki Aylik Edebiyat Dergisi,
say1:37, Mayis-Haziran 2013, s. 124. Ayrica bu yazinin i¢inde bulundugu kitap: Hakan Savag, Kiraz
Mevsimi ve Sinema Bileti, Nirengi Kitap, 2012, s. 131-138.

%5 Ali Deniz Sensdz, a.g.e., s. 44-45

%6 7eynep Dadak, Hugo, Altyazi Sinema Dergisi, say1:114, Subat 2012, s. 55.
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Savas da filmin bu 6zelligine dikkati ¢eker: Sinema salonundan ilk kez film izleyip
ctktigimizda duyulan ¢ocuksu heyecant bu filmi izledikten sonra da duydugunuzda
icinizdeki sinema sevgisinin hi¢ kiillenmeyeceginden emin olabilirsiniz der.>’
Basut¢u’nun The Artist i¢in soylediklerinin aynisi karsimizdadir. Ortak nokta ne
olursa olsun insanlarin 6niinde duran sinemanin ve sinema sevgisinin daimi olusudur.
Atilla Dorsay da filmin bugiinden sinemanin ilk yillarina bakisini son derece
olumlar. Filmde Meliés’nin sinemay1 bir biiyii, sihirbazlik olarak yorumlamasi
yiiceltilmektedir ve Dorsay’a gore Meliés olmasa ne fantastik ne bilim-kurgu olur,
Lumiére’in kotiimser tahmini dogrulanir ve belki de sinema sanati heniiz dogmadan
6liirdii. 21.yy’mn blockbusterlari da olmazdi.*®® Nitekim Savas icin bu film Meliés’nin
gercek hayatta fazlasiyla hak ettigi mutlu sonu tam da Meliés’e yakisir bigimde

%9 Ayni zamanda Lumiére’in trenini

diislerin diinyasinda yani sinemada bahseder.
1930’larda 3D olarak gosterime sokup mediumdan kaynaklanan izleyicilerde bir
korku yaratma cabasinin son derece kusursuzlasan bir teknik sayesinde 21.yy’daki
karsiligr olarak da goriilebilir.>”® Nitekim filmin tren istasyonunda geg¢mesinin
disinda bir riiya sahnesinde insanlarin korkuyla kagismalarina gondermeler de dikkat
¢ekicidir. Sayet Baudrillard yasasaydi Hugo’yu olumlar miydi1? Yiiksek bir ihtimal
gibi durmuyor. Yazar Jarmush, Antonioni, Godard gibi auteurleri olumlarken,
Scorcese’nin sinemanin yanilsama kaybina katkida bulundugunu soyliiyordu ¢linkii
onun filmleri ileri teknoloji ve barok diizenin ¢ildirmus diizenini temsil ederdi.®™*
Hugo da bize pazarlandig1 sekliyle ileri teknolojinin nimetlerinden yararlanmakta
tereddiit etmemise benzemektedir. Ama bu teknolojiyle sinemanin ilk biiyticiisii
anlatiliyor. Elbet Meliés bugiin yasasaydi ve imkan1 olsaydi boyle bir film / filmler
mi ¢ekerdi o da baska 6nemli sorudur. Kimi yazarlar igin 6yle isaretler bulunsa da
Meliés’nin endiistriye ayak uyduramayip yashlar evinde son bulan®’? buruk hikayesi
ticareti elestirirken dahi onun yasalarindan kurtulabildigi iddia edilemeyecek filmleri
yapabilir miydi sorusunu pek de olumlayacak bir goriintii ¢cizememektedir. Ne olursa

olsun bunun hicbir zaman tam olarak cevaplanamayacak bir soru oldugu gercegi de

unutulmamalidir. Filmden geriye kalansa Meliés’nin sanat olma yolunda ilk

s Savas, a.g.e., s. 126.

%8 Atilla Dorsay, Sinemanin Safagina Yolculuk, Sabah, 10 Aralik 2011.

369 Savas, a.g.e., s. 126.

370 http://www.theguardian.com/film/2011/dec/01/hugo-scorsese-film-review, Peter Bradshaw,
Erigim Tarihi: 8 Nisan 2014

%71 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu: Yeni Sanat Diizeni ve Cagdas Estetik 1, Cev: Elgin Gen ve
Isik Ergiiden, Istanbul, 2011, s. 32.

372 Teksoy, a.g.e., s. 39.

113


http://www.theguardian.com/film/2011/dec/01/hugo-scorsese-film-review

tohumlarint attig1 sinemanin, filmde gosterildigi sekliyle bu sanata duyulan aski
cocuklar iizerinde somutlastirip gelecege aktarilmasina sagladigi biiyiik katkidir.
Sinemanin aym1 zamanda kiiltiir endiistrisinin bir parcast olmaktan da

kurtulamayacagini, ondan ayrimsizlasamayacagini diistindiirmesidir.

McLuhan ge¢cmigin bagini alip gittigini her sey gegip yeni bir yasama ve ortama
girildiginde diinlin nesnelerine doniildiigiinii, onlarin arandigini sdéylemektedir.
Yasam ileriye dogru siiriiklenirken ayaklar geriye gider oysaki yine aym kitapta
Montaigne’den yaptigt alintt da her seyin kendi giiniinde giizel oldugunu sdyler,
kisaca bugiin ne giizel olan neyse hayat onunla giizeldir.*”® Bugiiniin giizelliginden
kast edilen gegmise donmek ve bugiiniin i¢inde onu yasamak olamaz mi? Goriiniiste
bugiin ge¢cmisten ayrisan degil olabildigince onu yasamaya ¢alisan bir zamani isaret
eder gibidir. Her iki filme de bakildiginda sinemanin biraz da hiiziinlii tarihini
karsimizda bulmak miimkiindiir. Bir tanesi sinemanin ge¢misini o giine alabildigine
sadik bir estetikle karsimiza cikarirken digeriyse 3D teknolojinin nimetlerinden
yararlanarak bir degerinin bittigi tarihte baslar ve izleyicisini daha da Oncesine
gotiiriir. iki filmin yansittig1 gesitliligin 6ziinde ortak, i¢ ice gegen dzellikler bulmak
kaginilmazdir. Ik goriinen sinemanin ge¢misine donmekte o gecmiste gezinti
yapmakta 1srarct oluslaridir. Ancak ayrimsizlasmanin ¢ok dikkat ¢ekici baska bir
noktasi da iki filmin yonetmenleriyle ilgilidir. The Artist filminin yonetmeni Michel
Hazanavicius Fransali bir yonetmendir. Halbuki anlattigi film Hollywood’da
ge¢mektedir. Oysa Martin Scorcese ise ABD’de yasar ve Hollywood un igerisinde
film tretmektedir ama Hugo filmi Fransa’daki sinemanin ilk yillarina odaklanir. Bu
acilardan insanlik ayrimsizlasma tarafindan her yonden sarilmiscasina bir goriintii
vermektedir. Bugiiniin i¢cinde ge¢cmisi yasatmakla, kendi giinii ile uzak bir ge¢misi
biitiinlestirmekle kalmaz, iki farkli sinema ekoliiniin, kitalarin da i¢ ige gecebilmesini
saglar. Ugur Vardan’in aktardigina gore bu noktadan sonrasi ayrimsizlagsmanin ug bir
karigim1 sessiz ve siyah-beyaz bir film olan The Artist’i 3D gozliklerle
izleyebilecegimiz bir giiniin de gelecegini 6n gdérmek olacaktir.*”* Bu agilardan
bakildiginda her iki filmin, sinema sezonunun sonunda bir Oscar téreninde zirveyi
paylasmasi olduk¢a anlamlidir. Ozellikle 20. yy’in ikinci yarisindan itibaren
ayrimsizlastig1 hissedilmeye baslanan bir sanat dalinda 21.yy ile birlikte iyice ivme

kazanan bu durumun o yilin bir tiir 6zetini de sundugu sdylenen 6diil téreninde

% Mc Luhan, 2005, a.g.e., s .75-96.
% Ugur Vardan, Belki U¢ Boyutlu Sessiz Film izleriz, Sabah, 4 Mart 2012.
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insanlarin karsisina ¢ikmast umulan bir durum olmalidir. Bundan sonra merak edilen

ayrimsizlagsmanin daha ne kadar ileri gotiiriilebilecegidir.
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SONUC

Sinema tarihi modernlesme tarihinin bir sonucu olarak ortaya g¢ikmustir,
Toplumsal hayattaki hizl1 degisimlerin bdyle bir sanati dogurmasi kaginilmaz olarak
goriilebilir. Modernizm “ya o - ya da 0” seklindeki indirgemeci yaklasimlarin aksine
“hem o - hem de 0” seklindeki biitlinlestirici yaklasimlara yakinligi ile bilinir. Bu
durum bir yerde duramamakla tanimlanir. Flaneur gibi oradan oraya savrulur insan.
Bir yerde duramayan insan hareket halindeki insandir. Kisa zaman dilimleri
igerisinde bir¢cok yerde birden olabilme O6zelligine sahip insandir. Teknolojideki
gelisimlerin buradaki payr ¢ok yiiksektir, ¢linkii teknoloji gelistikce mesafeler
kisalmaktadir. Insan fazla caba harcamadan daha once kat etmekte zorlandig
mesafelerin ne kadar da kolay kat edildigine tanik olur. Bu ¢er¢eveye oturtuldugunda
boyle bir atmosferin i¢inde sinema gibi “’hareketi’’ esas alan, bir yerde duramayan
(goriintiilerin insanlarin Oniinden akip gectigi), insanlari yolculuklara ¢ikaran bir
sanatin dogmasi daha anlasilir olacaktir. Bu sanat, yapist geregi yolculuklara ¢ikar,
bir yerde sabit kalamaz, o ylizden de birligi degil ¢oklugu, tek tip gdriiniimlerin
aksine cesitliligi biinyesinde barindirmistir. Ancak bu unsurlar sinema belli bir
olgunluga ulasana dek yeterince goriiniir olamamigtir. Sinema modernizmin igine
dogsa da bir sanat olarak kendi modernizmini yaratmasinin belli bir siire almak
zorunda oldugu tartismasina ¢ok benzer. Igindeki gesitlilik her ne kadar gériiniir
olmakta zorlansa da sinemanin tarihi bu gesitliligi ortaya ¢ikarmaya ¢alismanin tarihi
olarak gortilebilir. Bu noktada diger sanatlarin da ayrimsizlasma yolunda bir seyir
izledigi goriilmektedir. Onlarin modern sonrasi halinin de kokeninde de fotograf /
sinema / televizyon mediumlarmin yeni bir sanat formu ve tartismasi ortaya
cikarmasi yolunda yarattig1 kirilma etkilidir. Bu ¢agda sanat kavraminin da yukarida
bahsedilen teknolojilerin  hayati  dolayimsiz =~ kaydedebilme  &zelliginden
etkilenmemesi zordur. Burada sinema 06zelinde bahsedilen gesitlilik kelimenin
cagrisimlarimin da Otesine gegebilecek bir anlama tekabiil eder:  Birbirinden
uzaklasan, tek basina kalan kutuplardan ziyade onlar1 biitiinlestirmeye niyetlenen bir
ayrimsizlasmay: tanimlar. Igine ¢ok fazla unsuru katar. Ornegin izleyicinin belli bir
mesafeden izledigi film ile arasindaki ayrimi kaldirma yoniindeki ufak hareketler
(sinemanin ilk doneminde panayir eglencesi hali) bu 6ziin ilk 6érneklerindendir. Nasil
Ki sinema mesafeleri ortadan kaldirmaya niyetlenen bir ¢agin artistik ifadesiyse,

neden kendinde de bu mesafeleri kaldiracak bir 6zi barindirmasin? Bu anlamda
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sinemanin giderek gercege yaklagsma cabasinda attig1 adimlar (sesin girisi, rengin
girisi, 3D denemeleri, diger teknik gelisimler vs.) ilk bakista teknik olanaklari
kusursuzlastirma gibi goriilse de, aslinda altinda yatan sinemanin ¢ikis nedeni olan
mesafeleri ortadan kaldirma c¢abasinin kendi biinyesinde goriiniir olma hali oldugu
sOylenebilir. Sinema tarihi mesafeleri ortadan kaldirmaya calisirken 6zellikle teknik
bir takim engeller onu zorlamistir ve bu ¢abalarin G6tesinde ¢ogunlukla mesafeler
kolayca eritilememis, ayrimsiz, cesitlik igeren bir sinema deneyimi tam anlamiyla
hakimiyet kurmakta zorlanmistir. Ornegin sesi sinemaya almaya c¢alisirken, hatta
basardiktan bir siire sonra bile izleyicilerin egemen deneyimi sessiz iizerine
kuruludur. Keza rengin ortaya ¢ikis ¢abalar1 daha uzun zamanlar almis ve siyah-
beyazin egemenligini ancak 20. yy’in ikinci yarisinda kirmaya baglamistir. 3D
cabalar1 defalarca denenmis, teknik yeterlilik siireci epey zaman almisken, 3D filmler
gosterime girmis, donem doénem yigilmalar da yaratmistir. Ama egemen deneyim
olmak konusunda da zorlanmistir. 20. yy’in ikinci yarisinda teknik olanaklarin
kazandig1 ivme, yolun sonuna yaklasildi inanci mesafelerin kat edilmesi yoniinde
dikkat cekicidir. Artik sinema insanlarin en mahrem koselerinde (ev sinemasi)
giderek daha fazla yer kaplamaya baslarken, geleneksel sinemalar da AVM’lerin
icinde daha ¢ok salonlara bdliinerek bir degil bir ¢ok tiiriin salonlarda gosterilmesine
imkan vermektedir. Mesafelerin kat edilmesi farkli kutuplart ayn1 potaya atan bir tiir
cesitliligi ifade ederken ister istemez sinema giderek ayrimsizlasgtigini gézler 6niine
serer gibidir. Bu ayrimsizlasma ¢ok boyutludur ve ¢esitliligi kapsar. Gegmiste belli
bir deneyim tiirli; siyah-beyaz film, ya da auditoriumlar gibi belirgin egemenligi
tekelinde tutar, glinlimiizde bdyle bir egemenlik kaldigini séylemek zordur. Boyle bir
egemenlige 3D sahip olabilir mi? 3D’nin insanlar1 ger¢ege daha da yakinlagtirma
cabasinin sinema mediumunun ilk ¢iktigi déonemde hissettirdikleriyle ortiismesi ve
3D’nin daha 6nce denenmis olmasinin yani sira 21. yy’da ¢alismamizdaki bir takim
veriler sonucunda goriiniir oldugu sdylenebilir. Ama 21. yy’1 su an igin 3D ile
tanimlamaya calismak pek dogru géziikmemektedir. Eger Oyleyse hemen her yil
cekilen siyah-beyaz filmlerin bir¢ok kanal tarafindan siirekli onurlandirilmasi neyin
gostergesidir? Ayrimsizlagsmadaki dikkat g¢ekici unsurlardan birinin ge¢gmise doniis
olmasi, bugiliniin icinde ge¢misi yasama ¢abalarna isaret eder. Gegmisle bugiin
ayrimsizlasma yolundadir. Yeni diye sunulan hep eskidir ve bugiine dek sadece
yeterli egemenlik diizeyine ulasamamistir. Ama 21. yy ile birlikte eski olan (daha

once denenmis) da giderek belli bir egemenlik diizeyi olusturmustur. Artik kokleri
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gecmiste olan bir ¢ok unsur goriiniir durumdadir. Tek tip deneyimin egemen
olamadig1 yerde ayrimlar ortadan kalkar. Ayrimlar filmle izleyici arasinda da kalktigt
gibi, filmle film arasinda da kalkar. Hepsinin belli bir yer edindigi, birbirinden
beslendigi ve adeta bir yerden yonetildigi bir donem de yasanmaya baslar. Tipki
sinemanin 19. yy’in sonlarindaki sartlarin sonucunda ortaya ¢ikmast, ilk filmin trenin
hareketini esas almas1 (Lumieré’in treni kayda almasi tesadiif degildir), ulasimdaki
ilerlemelerin ve ilginin ilk zamanda tren filmlerini bir tiir haline getirmesi gibi, Hugo
ve The Artist’in ayn1 yil 6diil kamuoyunun Oniine gelmesi de benzer bir siirecin
sonucudur. Bu noktada sadece bu iki 6rnege bagli kalinmamali, bu 6rneklerin her an
cesitlendirilebilegi gdzden kagmamalidir. Ornegin 2014 Cannes Film Festivali
Official Selection (Resmi Secki) festivalin ana ddiillerinin dagitildigir bolimdiir ve
1800 tane film bagvurmasina ragmen 18 filmin segildigi375 g0z Oniine alinirsa son
derece seckin ve sinema kamuyonu sekillendirecek bir 6zelligi oldugu soylenebilir.
Omegin The Artist’in ydnetmeni, Michel Hazanavicius’un yillar énce ¢ekilmis The
Search (1948) adli filmi glinimiizde ¢ekerken, Jean-Luc Godard da 3D bir film
yapmistir. iki filmin de dniimiizdeki giinlerde bir takim gériiniirliikler elde edecegi
Ongoriilebilir. Ayn1 zamanda Godard ana yarigmadaki en yasli yonetmendir (84).
Yarismadaki en geng yonetmen ise Xavier Dolan (25)’dir. Jiiri Odiilii iki ynetmen
arasinda paylastirilmistir. Jiiri Baskan1 Jane Campion’na bu iki u¢ 6rnege ayni odiili
vermelerinin, ayrimsizliklarni vurgulamak adina kasitli olup olmadigi sorusuna
baskan Campion’un olumlu yanit vermesi®® de tartismaya degerdir. Bu filmler de
bu c¢alismadan sonra bu minvalde ilerleyecek caligmalarda tartisilacak Ornekler

arasima katilabilir.

Kamerasina trenin hareketini kaydeden insan artik Hugo filminde oldugu gibi
trenle rengi de 3D’yi de bir araya getirebilmis, karsisindaki rakip de siyah-beyaz ve
sessiz bir film olabilmistir. Mesafeleri kat etme c¢abasi artik ayrimsizlagsmanin
diizeylerini tartisacak bir noktaya gelmistir. Sinema belki de uzun yillardir Hugo ve
The Artist filmini ayn1 potada diinyaya sunmak i¢in can atmaktadir. Bu noktada bir
giin The Artist’in 3D izlenebilecegini diistinmek ¢ok mantiklidir ¢linkii bundan sonra

sorulmas1 gerekenlerden birinin, film deneyimindeki ayrimsizlasmanin daha nereye

375 http://artsbeat.blogs.nytimes.com/2014/04/17/cannes-film-festival-announces-

lineup/? php=true& type=blogs&_r=0, Doreen Carvajal, Erigim Tarihi: 12 Mayis 2014.

376 http://www.indiewire.com/article/why-jane-campion-and-her-jury-awarded-winter-sleep-the-
palme-dor, Nigel M. Smith, 25 Mayis 2014.
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kadar gotiiriilebilecegi  sorusu oldugu aciktir. Biitiin  bunlarin  teknigin
kusursuzlastirilmasiyla kurdugu iliski stiphesiz Ki son derece degerlidir. Ancak biitiin
bu olanlarin teknik kusursuzlastigi i¢in ortaya ¢iktigimi diistinmek yaniltici olabilir.
Aslinda tiim bu olup bitenlere ulasmak amaciyla yillardir teknik kusursuzlastirilmaya
calisiliyor olabilir mi? En 6nemli soru belki de budur. En nihayetinde mesafeleri
kapatmaya galisan bir ¢agin, sanati da i¢ine almasi olagandir. Sayet sanat bir noktada
kendi ¢agini anlatma gibi bir 6zelligi barindiriyorsa modern ve onun devami olarak
goriilebilecek bu ¢agda da sinemanin bizzat basini ¢ektigi “ayrimsizlasmayi izlemek”
seklinde bir cizgide hareket etmesi olagandir. Gliniimiiziin sinemas1 baskin bir film
deneyimini 6ne ¢ikarmaktan ziyade c¢esitli deneyim bigimlerini bir arada sunmayz,
onlan i¢ ice gecirmeyi yegler goriinmektedir. Bu durum c¢ok boyutlu sinemadan,
siyah-beyaza, internet teknolojilerinden televizyona hepsinin baskin bir deneyim

olmaktan ote goriliniir olabildigi bir durumdur.
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