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ONSOZ

Bu inceleme bir sinema tarihi degil. Imgelerin ve gostergelerin takso-
nomisine, siniflandirilmasina yonelik bir deneme. Ama bu birinci ciltte
bu siniflandirmanin unsurlarini, hatta siniflandirmanin da bir kisminin
unsurlarini belirlemekle yetiniyoruz.

Sik sik Amerikali mantikgi Peirce’e (1839-1914) bagvuruyoruz, ¢iinkii
Peirce imgelerin ve gostergelerin kuskusuz en eksiksiz ve en gesitli genel bir
stniflandirmasint yapmugt1. Bu siniflandirma, Linnaeus'un doga tarihinde
yapugi siniflandirmayla, hatta Mendeleyev'in kimyada yapug: tabloyla
kargilagtirilabilir. Sinema bu problem iizerine yeni bakis agilar1 dayatyor.

Bagka bir kargilagtirma da en az bunun kadar zorunlu. Bergson
Madde ve Bellek’i [Matiére et mémoire] 1896 yilinda yazmisti: Bu kitap
psikolojideki bir krizi teshis ediyordu. Aruk dis diinyadaki fiziki bir
gergeklik olarak hareket ve bilingteki psisik bir gereklik olarak imge!

1 Imge ve gordintii terimlerinin aynimini belirtmek igin, kargiliklari olduklart image
terimini Bergson’un nasil tamimladigina bakmak yararh olacaktir. Madde ve Bellek’in ikinci
ciimlesi: “Oyleyse iste imgelerle karg karsiya bulunmakrayim, bu sézciigii alabilecegimiz
en belirsiz anlamda, duyularimi agtigimda algilanmig imgeler, onlar1 kapadigimda algilan-
mamus” Bergson'da imge, goriiniirliik diizlemiyle simrlanmamakradir. Iste bu anlamda
gordintd degildir yalmizca. Daha 6tede, Bergson “evren adint verdigim bu imgeler biitiiniinde”
diyor. Buna bir 6rnek, “beyin bir imgedir” demesi. Bergson, “digsal imgeler” ile “igsel
imgeler”i ayiriyor. “Beyinsel sarsilma” dedigine de imge adini veriyor. Onda kendi “beden”im
de bir imge ve burada séz konusu olan hi¢ de bedenimin goriintiisii degil! Kendisi bu
deyimle tanimlamasa da, Bergson'da #mge bir taban: bir ontolojik (varliksal) taban. Algilanan
ve algilanmayani, gériinen ve gériilnmeyeni kapsayan biitiinciil bir varliksal taban. (¢.2.)

Onsoz 9



birbirinin kargisina konamiyordu. Hareket-imgenin ve daha da derinde
zaman-imgenin Bergsoncu kesfi bugiin bile 6yle bir zenginlik barindiriyor
ki, bunlardan gikarlabilecek biitiin sonuglara ulagmis olup olmadigimizdan
emin olamiyoruz. Bergson’un kisa bir siire sonra sinemaya y6neltecegi daha
ziyade aceleci elestiriye ragmen, higbir sey onun ele aldig haliyle hareket-
imge ile sinematografik imge arasinda bir kesismeyi engelleyemez.

Bu ilk boliimde gegitleriyle birlikte hareket-imgeyi ele aliyoruz. Ikinci
boliim ise zaman-imgeye ayrlacak. Sinemanin biiyiikk yonetmenlerinin
yalnizca ressamlarla, mimarlarla, miizisyenlerle degil, diisiiniirlerle de
kargilagtirilabilecegini diigiiniiyoruz. Biiyiik yénetmenler kavramlar yerine
hareket-imgelerle, zaman-imgelerle diigiiniirler. Sinema alanindaki igi bog
liretim oraninin bunca yiiksek olmasi bunu ¢iiriitmez: Kiyas kabul etmeyen
ekonomik ve endiistriyel sonuglari olsa da, sinemada durum herhangi bagka
bir alandan daha kotii degildir. Bu yiizden, sinemanin biiyiik yénetmenleri
sadece biraz daha kirilgandir ve iglerini yapmalarini engellemek ¢ok daha
kolaydir. Sinema tarihi uzun bir gehitler menkibesidir. Yine de sinema, bu
yonetmenlerin her seye ragmen icat etmeyi ve bizlere ulagtirmay1 bagardig
yeri doldurulamaz 6zerk bigimler altinda, sanat ve diisiince tarihinin bir
pargasini olusturmakra diger alanlardan geride kalmaz.

Metnimizi destekleyecek higbir goérsel roprodiiksiyon sunmuyoruz,
¢iinkii metnimizin amacit zaten her birimizde az ¢ok bir ani, bir duygu
[émotion], bir algilanim [perception] birakmig olan 0 muhtesem filmlerin bir
illiistrasyonu olmaktur.

10 Sinema I: Hareket-imge



BIRINCI BOLUM

HAREKET UZERINE TEZLER

Bergson’un birinci yorumu

Bergson hareket iizerine tek bir tez degil, ii¢ tez one siirer. Bunlardan
ilki en tnliileri olup digerlerini gz ardi etmemize neden olabilir. Oysa
sadece diger ikisine bir giristir 0. Bu birinci teze gore hareket, katedilen
mekénla karigurilmamalidir. Katedilen mekén ge¢mistir; hareket simdidir,
katetmenin edimidir. Katedilen mekin béliinebilirken, hatta sonsuzca
boliinebilirken, hareket béliinemez, ya da her boliiniisiinde dogast degismis
olacaktr. Bu da simdiden daha karmagik bir fikri varsaymaktadir: Katedilen
mekénlarin hepsi bir tek ve ayni homojen mekana. aitken, hareketler
heterojendir, birbirlerine indirgenemezler.

Ama bu birinci tez, daha gelistirilmeden 6nce bile, bir baska s6zce
daha icermektedir: Hareketi; mekindaki konumlar1 ya da zamandaki
anlari, yani hareketsiz “kesitleri” [coupe] biraraya getirerek yeniden
olugturamazsiniz. Boyle bir yeniden olusturmay: ancak, konumlara ya da
anlara soyut bir ardigtklik fikri, mekanik, homojen, evrensel, mekindan
kesilip alinmig ve hareketlerin tamamu igin ayni olan soyut bir zaman fikri
ekleyerek yapabilirsiniz. Ama boylece iki sekilde hareketi elinizden kagirmug
olursunuz. Bir taraftan, iki ani ya da iki konumu istediginiz kadar sonsuzca
birbirine yaklagtirin, hareket hep ikisi arasindaki aralikta [inzervalle], yani
hep arkanizda olusacaktir. Obiir taraftan, zamanu istediginiz kadar béliin ve

1. Hareket Uzerine Tezler 11



boldiigiiniizii yeniden boliin, hareket hep somut bir siire iginde olugacakur,
boylece her hareketin kendi niteliksel siiresi olacaktr. Oyleyse birbirine
indirgenemez iki formiilii karg1 karsiya getiriyoruz: “gergek hareket —
somut siire” ve “hareketsiz kesitler + soyut zaman”.

1907’de, Yaratic: Evrimde [Lévolution créatrice], Bergson bu kotii
formiile bir isim verir: sinematografik yanilsama. Aslinda sinema birbirini
tamamlayan iki veriyle igler: imgeler adi verilen anlik kesitler; aygitin
“iginde” olan ve bunlar “yoluyla” imgelerin birbirinin pesi sira akip gittigi,
kisisiz, tek bigimli, soyut, goriinmez ya da algilanamaz bir zaman ya da bir
hareket.! Oyleyse sinema bize sahte bir hareket vermektedir; sahte hareketin
tipik bir 6rnegidir sinema. Gelgelelim Bergson’un yanilsamalarin en eskisine
bu kadar modern ve yakin zamanlara ait bir isim (“sinematografik”) vermesi
tuhafur. Aslinda, diyor Bergson, sinema, hareketi hareketsiz kesitler yoluyla
yeniden olusturdugunda, en eski donemlerde felsefede zaten yapilmug
olandan (Zenon paradokslar1), ya da dogal algilanimin yaptigindan baskaca
bir sey yapmaz. Bu agidan Bergson, sinemay1 daha ziyade dogal algilanimm
kosullarindan kopma olarak goren fenomenolojiden ayrilmaktadir. “Gegip
gitmekte olan gergeklikten deyim yerindeyse anlik imgeler aliyoruz ve
bunlar da bu gergekligin karakreristik 6zellikleri olduklarindan, bunlari
bilgi aygitinin zemininde yer alan soyut, tek bigimli, gériinmez bir olug
boyunca pes pese dizmek bizim icin yeterli oluyor... Algilanim, zihinsel
islem, dil genel olarak bu sekilde islemektedir. Olusu diisiindiigiimiizde
ya da onu ifade ettigimizde ve hatta algiladigimizda, igimizdeki bir gesit
sinematografi ¢alistirmaktan baska bir sey yapiyor degiliz” Buradan,
Bergson’a gore sinemanin yalnizca, degismeyen, evrensel bir yanilsamanin
perdeye yansiulmasi, yeniden iiretilmesi oldugunu mu anlamamiz gerekir?
Sanki farkinda olmadan hep sinema yapmigiz gibi? Ama bu durumda da,
pek ¢ok problem s6z konusu olacakr.

Ilk olarak, yanilsamanin yeniden iiretilmesi, ayn: zamanda onun bir
anlamda diizeltilmesi degil midir? Araglarin yapay olmasindan yola gikarak
elde edilen iiriinlerin de yapay oldugu sonucu ¢ikarulabilir mi? Sinema

1 Lévolution créatrice, s. 753 (305). Bergson'un metinlerine referanslar Centenaire
(Viziincii yil] olarak anitan baskiya gére veriimigtir; parantez iginde ise her kitabin mevcut
baskisindaki sayfa numaralari gésterilmektedir (PUF).

12 Sinema I: Hareket-Imge



fotogramlarla, yani hareketsiz kesitlerle, saniyede yirmi dort kare (ya da
baslangigta on sekiz) imgeyle isler. Ama sik sik belirtildigi iizere, bize verdigi
fotogram degil, hareket eklenmis ya da iligtirilmis olmayan, ortalama bir
imgedir; aksine hareket, dolaysizca verilmis olan olarak ortalama imgeye
aittir. Dogal algilanim igin de bunun aynisi soylenebili. Ama burada,
yanilsama algillamimuin 6niinde, algilanimi 6znede miimkiin kilan kosullar
tarafindan diizeltiimektedir. Oysa sinemada yanilsama, imge kosullarin
diginda kalan bir seyirciye goriindiigii anda diizeltilmis olur (gorecegimiz
iizere bu agidan fenomenoloji dogal algilanim ile sinematografik algilanim
arasinda bir nitelik farki oldugunu varsaymakta haklidir). Kisaca, sinema
bize, hareket ekledigi bir imge vermez, dolaysiz olarak bir hareket-imge
verir. Bize bir kesit vermektedir elbette, ama bu, hareketsiz bir kesit +
soyut hareket degil, hareketli bir kesittir. Burada da yine ¢ok tuhaf olan,
Bergson’un hareketli kesitlerin, ya da hareket-imgelerin varligini 6nceden
eksiksiz bir sekilde kegfetmis olmasidir. Bu kesif Yaratic: Evriniden ve
sinemanin resmen dogusundan énce, Madde ve Bellekte (1896) gergek-
lesmisti. Dogal algillanimin kosullarinin 6tesinde, hareket-imgenin kesfi
Madde ve Bellek’in birinci béliimiiniin olaganiistii bulusuydu. Bergson’un
on y1l sonra bunu unutmus olduguna mi inanacagz?

Yoksa her seyi baglangic asamasinda etkisi altina alan bir baska yanul-
sama i¢ine mi diigmiistii? Bildigimiz gibi, seyler ve insanlar baglangi¢ aga-
masinda hep kendilerini gizlemeye zorlanirlar, gizlenmek durumundadirlar.
Baska ne yapabilirler ki? Igine diistiikleri kiimeye heniiz ait degillerdir ve
disarida birakilmamak i¢in, o kiimeyle paylasuklari ortak nitelikleri one
¢itkarmak zorundadirlar. Bir geyin ozii asla baglangic agamasinda belirmez,
ortalarda, gelismesinin akist iginde, kuvvetleri pekistiginde ortaya gikar.
Ebediyet sorusu yerine “yeni” sorusunu (yeni bir seyin ortaya ¢ikmasi ve
iiretilmesi nasil miimkiin olur?) ortaya atarak felsefeyi doniistiirmiis olan
Bergson bunu herkesten daha iyi biliyordu. Ornegin, yasamin yeniligi daha
baslangicindan beliremezdi, ¢iinkii baslangicinda yasam maddeyi taklide
zorlanmaktaydi, demistir Bergson... Sinema igin de ayni gey gegerli degil
midir? Baglangicinda sinema da dogal algilanimi taklide zorlanmamus
mudir? Ve dahasi, baslangicinda sinemanin iginde bulundugu durum
neydi? Bir yandan, plan sabitti, bu ylizden mekansald: ve bigimsel olarak
hareketsizdi; 6biir yandan soyut tekbigimli bir zamana sahip projeksiyon

I. Hareket Uzerine Tezler 13



aygitiyla gekim aygit birbirine karigmigti. Sinemanin evrimi, kendi 6ziiniin
ya da yeniliginin zaferi, montajla, hareketli kamerayla ve projeksiyondan
ayrilan gekimin dzgiirlesmesiyle gergeklesecektir. Boylece plan mekénsal bir
kategori olmaktan ¢ikip zamansal bir kategoriye doniigecektir; kesit de artik
hareketsiz olmaktan ¢ikip hareketli bir kesit olacaktir. Sinema bizzat Madde
ve Bellek'in birinci boliimiindeki o hareket-imgeyi yeniden kesfedecektir.

Bergson’un hareket iizerine birinci tezinin bagta goriindiigiinden daha
karmagik oldugu sonucuna varmaktayiz. Bir yanda, hareketi katedilen
mekanla, yani anlik hareketsiz kesitleri ve soyut zamani birbirine ekleyerek
yeniden olugturma yéniindeki tiim girisimlere y6nelik bir elestiri vardir.
Diger yanda, bu yaniluci girisimlerden biri olarak, yamlsamay: doruk
noktasina ¢ikaran bir girisim olarak suglanan sinemanmn elegtirisi vardur.
Ancak Madde ve Bellek'te sinemanin gelecegini ya da 6ziinii ¢ok dnceden
ortaya koyan hareketli kesitler, zamansal planlar tezi de vardur.

Oysa tam bu noktada, Yaratw: Evrim her seyi harekete iligkin tek bir
yanilsamaya indirgemek yerine, birbirinden ¢ok farkli en az iki yanilsamay:
ayurt eden ikinci bir tez one siirer. Yanilgi aynidir, hareketi anlar ya da
konumlarla yeniden olusturmak; ama bunu yapmanun iki yolu vardur: antik
ve modern. Antik Cag'da hareket, kavranilir unsurlarla, kendileri de ebedi ve
hareketsiz olan Bigimlerle ya da Idealarla ilgilidir. Elbette, hareketi yeniden
olusturmak icin bu bigimler, akis halindeki madde icinde aktiiel hale
gelmelerini miimkiin kilan en yakin bi¢imde kavramlacakur. Bunlar ancak
madde iginde cisimleserek edime gegen potansiyelliklerdir. Ama bunun
tersine, hareket sadece bigimlerin bir “diyalektigini”, ona diizen ve dlgii
veren ideal bir sentezi ifade etmektedir. Demek ki, bu gekilde anlagildiginda
hareket, bir bi¢imden digerine kuralli bir gegis, yani upk: bir danstaki
gibi pozlarin ya da ayricalskls anlarm bir diizeni olacakur. Bigimlerin ya
da Idealarin, “6ziinii ifade ettikleri bir siireci karakterize ettikleri kabul
edilir; bu siirecin tiim geri kalani, bir bigimden diger bigime kendi bagina
degeri olmayan bir gegisle doldurulur... Béylece nihai nokta ya da doruk
noktasini (zelos, akme) 6n planda tutup temel an olarak kurmuglardir; ve
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dilin olgunun tamamini ifade etmek i¢in elinde tuttugu bu an, bilimin onu
karakterize etmesi igin de yeterli olmugtur”.?

Modern bilimsel devrim, hareketi ayricalikli anlarla degil, herhangi
bir anla iligkilendirmekten ibarettir. Her ne kadar hareket hila yeniden
olusturuluyorsa da artik askin bigimsel igelerden (pozlar) degil, ickin maddesel
dgelerden (kesitler) olugturulmaktadsr. Hareketin kavranabilir bir sentezini
yapmak yerine, ondan duyusal bir analiz tiiretiimekteydi. Bu sekilde,
bir yoriinge ile bu yoriingenin gevresinde dolagmak igin gereken zaman
arasindaki iligki belirlenerek modern astronomi (Kepler); diisen bir cismin
katettigi mekén ile diigiis zamanin birbiriyle baglanulandirilmasiyla
modern fizik (Galileo); diizlemdeki bir egrinin denkleminin, yani bir
noktanin hareketli bir dogru iizerindeki ilerleyisinin herhangi bir anindaki
konumunun formiile edilmesiyle modern geometri (Descartes); ve son
olarak, sonsuzca birbirine yaklagtirilabilecek kesitleri ele alma diisiincesinin
bulunmasiyla sonsuz kiigiikler hesabi (Newton ve Leibniz) kurulmusgtur.
Her alanda, herhangi anlarin mekanik olarak birbirlerini takip etmesi
pozlarin diyalektik diizeninin yerine geg¢mistir: “Modern bilim ozellikle,
zamani bagimsiz bir degisken olarak alma istegiyle tanimlanmalidir.”?

Sinema, Bergson’un ortaya ¢ikardigt bu soyagacinin en son iiyesi gibi
goriinmektedir. Bir nakil araci dizisi (tren, otomobil, ugak...) gibi buna
paralel olarak bir dizi ifade araci (grafik, fotograf, sinema...) diisiiniilebilir:
Bu durumda kamera bir degis-tokuscu, ya da daha gok nakil hareketlerinin
genellegtirilmis bir dengi olarak goriinecektir. Wenders'in filmlerinde
de boyle goriiniir zaten. Sinemanmn tarih 6ncesini diigiindiigiimiizde
kafamizin kanigug; olur, giinkii sinemanin 6zelliklerini belirleyen teknolojik
soyagacini nereden baglatacagimizi ya da bunu nasil tanimlayacagiumiz
bilemeyiz. Bu durumda, siirekli Cinlilerin gélge oyunlarina ya da en eski
yansitma sistemlerine bagvururuz. Ama aslinda sinemay belirleyen kogullar
sunlardir: Yalnizca fotograf degil, enstantane fotograf (poz fotografi baska
bir soyagacina aittir); enstantanelerin esit aralikli olmasi; bu esit araligin
“Alm”i olugturacak bir tastyiciya aktarilmast (pelikiilii delenler Edison
ve Dickson’dir); imgeleri hareket ettirecek bir mekanizma (Lumiere’in

2 EGC . 774 (330).
3  EGs.779(335).
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tirnaklar). Iste bu anlamda sinema, hareketi herhangi anin, yani bir
sireklilik izlenimi olusturacak sekilde segilmis esit aralikli anlarin iglevi
olarak yeniden olugturan bir sistemdir. Hareketi, pozlar birbirinin igine
gececek ya da “doniigecek” sekilde yansitlmis bir poz diizeniyle yeniden
olusturacak tiim oteki sistemler sinemaya yabancidir. Animasyon filmini
tanimlamaya ¢alisugimizda bu agikga goriilir: Animasyonun biitiiniiyle
sinemaya ait olmasinin nedeni, artik ¢izimin, tamamlanmigs bir figiiriin
ya da bir pozun degil, gizgilerin ve noktalarin izledikleri yol boyunca
herhangi anlardaki secilmis hareketleri araciligiyla her zaman olugmakta
ya da bozulmakta olan bir figiiriin tanumini ortaya koymasidir. Animasyon
filmi 6klid geometrisine degil, kartezyen geometriye baglidur. Egsiz bir anda
betimlenen bir figiirii degil, figiirii betimleyen hareketin siirekliligini sunar
bize.

Yine de sinema ayricalikli anlardan besleniyor gibidir. Ayzenstayn’in
hareketlerden ya da evrilmelerden, miikemmel sinema nesneleri haline
getirdigi kimi kriz anlar1 gekip gikarttig sdylenir siklikla. Bu tam olarak
onun “patetik” dedigi seydir: Ug noktalari ve gigliklari secip alir, sahneleri
doruk noktalarina kadar tagtyip birbirleriyle ¢arpismaya iter. Ama bu
kesinlikle bir itiraz teskil etmez. Sinemanin tarih 6ncesine, o iinlii kosan
at 6rnegine donelim: Bu kosu ancak eskin giden atin hareketinin organize
biitliniinii herhangi bir noktaya baglayan Marey'nin grafik kayitlari ve
Muybridge'in esit aralikli enstantane fotograflariyla tam olarak pargalara
ayrilip goziimlenebilmigti. Eger esit aralikli noktalari iyi seersek kaginilmaz
olarak dikkate deger anlarla karsilagiriz; yani atun bir ayaginin yerde oldugu
an, sonra iigiiniin, ikisinin, ii¢iiniin, birinin. Bunlar ayricalikli anlar
olarak adlandirabiliriz, ama kesinlikle dértnala kosuyu eskiden oldugu
gibi karakterize eden pozlar ya da genel duruglar anlaminda degil. Bu
anlarin pozlarla higbir ilgisi yoktur, zaten poz olmalarinin bigimsel olarak
da imkani yoktur. Bunlarin ayricalikli anlar olmalarinin nedeni, askin bir
bi¢imin aktiiel hale gelme anlari olmalari degil, harekete dair dikkate deger
veya tekil noktalar olmalaridir. Mefhumun anlami tamamen degismistir.
Ayzengtayn'in, veya tiim oOteki yonetmenlerin, ayricalikli anlari hala
herhangi anlardir; basitge soylendiginde, herhangi an diizenli ya da tekil,
siradan ya da dikkate deger olabilir. Ayzengtayn’in dikkate deger anlan
secip aliyor olmast, onun bu anlari kesinlikle agkin bir sentezden degil de,
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hareketin ickin bir analizinden ¢ikariyor olmasini degistirmez. Dikkate
deger ya da tekil an digerleri arasinda herhangi bir an olmaya devam eder.
Bu tam da Ayzengtayn’in bagvurdugu, modern diyalektik ile eski diyalektik
arasindaki farkur. Eski diyalektik, bir harekette aktiiel hale gelen askin
bi¢imlerin diizeniyken, modern diyalektik, harekete ickin tekil noktalarin
iiretilmesi ve kargi karstya getirilmesidir. Oyle olunca, bu tekillikler iiretimi
(niteliksel sigrama) siradan olanlarin birikmesiyle (niceliksel siireg) elde
edilir, dyle ki tekil olan herhangi olandan ¢ekilip alinir ve bu bizzat basitge
siradan-olmayan ve diizenli-olmayan herhangi bir sey olugturur. Bizzat
Ayzengtayn “patetik’in, iginden kesmelerin [coupure] gegmesi gereken
organize bir herhangi anlar kiimesi olarak “organik”i varsaydigini agikga
ortaya koymugtu.

Herhangi an, bir diger herhangi ana esit mesafede olan andir. O halde
sinemay1, hareketi herhangi anla iligkilendirerek yeniden iireten sistem
olarak tanimliyoruz. Ama bu noktada zorluk yeniden ortaya ¢ikiyor. Boyle
bir sistem ne ige yarayacak? Bilim agisindan bakildiginda bu yarar ¢ok
kiigiiktiir. Ciinkii bilimsel devrim bir analiz devrimiydi. Ve eger hareketi
analiz etmek igin onu herhangi ana baglamamiz gerekiyorduysa, ayni ilke
tizerine kurulmug bir sentezin ya da yeniden olugturmanin, bir dogrulama
saglama seklindeki belli belirsiz bir yarar diginda bir ise yarayacagini
sdylemek pek de kolay degildir. Iste bu nedenle ne Marey ne de Lumiére
sinemanin icadina fazla bel bagladilar. En azindan sanatsal bakimdan bir
yarar1 olamaz miydi? Bu da pek olasi goriinmiiyordu, zira sanat, hareketin
daha yiiksek seviyedeki bir sentezinin haklarini elinde bulunduruyor ve
bilimin reddettigi pozlara ve bigimlere bagl kaliyor gibiydi. “Endiistriyel
sanat” olarak sinemanin muglak durumunun tam kalbine varmis oluyoruz
boylece: Sinema ne bir sanat ne de bir bilimdi.

Bununla beraber, sinemanin ¢agdaglari, sanatta gelisen ve resimde
bile hareketin statiisiinii degistiren bir evrime duyarli olabilmiglerdi.
Hatta dans, bale ve mim, hareketi herhangi anla iliskilendiren poz
olusturmamig, olgiilmemis degerleri agiga ¢ikarmak amaciyla figiirleri
ve pozlari terkediyorlardi. Bu gekilde, dans, bale, mim ortamun ilineksel
ozelliklerine, yani bir mekin icindeki noktalarin ya da bir olay icindeki

4 Organik ve patetik hakkinda bkz. Eisenstein, La non-indifférente Nature, 1, 10-18.
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anlarin dagilimina kargilik verebilecek eylemler haline geliyordu. Bunlarin
hepsi sinemayla isbirligi halindeydi. Sesli sinemadan itibaren sinema, Fred
Astaire’in herhangi bir yerde, sokakta, arabalarin arasinda, bir kaldirim
boyunca cereyan eden “eylem-dans’iyla birlikte miizikal komediyi en biiyiik
tirrlerinden biri yapabilecektir’ Ama sessiz sinemada da Chaplin ¢oktandir
mimi poz sanatindan aywrmis eylem-mim’e doniistiirmiistii. Mitry,
Sarlo’nun sinemaya hizmet etmek yerine onu kullandigini séyleyenlere,
onun mime yeni bir model, bir zaman ve mekén iglevi, yeniden viicut
bulmas: beklenen evvelki bigimlerle iliskilenmek yerine kendini sadece
dikkate deger ickin unsurlarina ayrigtirilmaya birakan, her bir anda kuru-
lan bir siireklilik kazandirdigini soyleyerek kargilik veriyordu.®

Sinemanin tamamiyla bu modern hareket anlayigina ait oldugunu
Bergson giiclii bir gekilde gosterir. Ama o andan itibaren, biri onu birinci
tezine geri gotiirecek, digeri ise yeni bir soru ortaya koyacak iki yol arasinda
tereddiitte kalmig gibidir. Birinci yola gére, bu iki anlayig bilimin bakig
agisindan birbirinden ¢ok farkli olabilse de, ortaya koyduklari sonuglar
hemen hemen 6zdestir. Aslinda bu, hareketi ebedi pozlarla ya da hareketsiz
kesitlerle yeniden olusturmakla ayni kapiya cikar: Her iki durumda da
hareket elden kagirilmis olur, ¢iinkii bir Biitiin yaratulir ve “her geyin
verili oldugu” varsayilir, oysa hareket ancak biitiin verili veya verilebilir
olmadiginda miimkiindiir. Biitiin, bi¢imlerin ve pozlarin ebedi diizeninde
veya herhangi anlar kiimesi i¢inde verili alindig1 andan itibaren, zaman ya
ebediyetin imgesinden bagka bir sey olmaz ya da bu kiimenin bir sonucu
olur: Gergek harekete yer yoktur aruk’ Yine de Bergson'un oniinde
baska bir yol agilmig gibidir. Ciinkii, antik anlayisin, amaci ebedi olan
diisiinmek olan antik felsefeye denk diigmesi gibi, modern anlayis, modern
bilim de bagka bir felsefeyi ¢agirmaktadir. Hareketi herhangi anlarla
iligkilendirdiginiz zaman, yeni olanin, yani dikkate deger ve tekil olanin
bu anlarin herhangi birinde iiretilisini de diisiinebilmeniz gerekir: Bu,
felsefenin biitiiniiyle déniigmesidir ve Bergson’un sonugta yapmay1 onerdigi

5  Arthur Knight, Revue du cinéma, Say:: 10.
6 Jean Mitry, Histoire du cinéma muet, 111, Ed. Universitaires, s. 49-51.
7  EC,s. 794 (353).
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sey de budur: Modern bilime, ona karsilik gelen, ama tpki 6biir yarisindan
mahrum kalmug bir yarim gibi, eksikligini ¢ektigi metafizigi teslim etmek.®
Peki ama bu yola bir kez ¢ikmigken artik durmak miimkiin miidiir?
Sanatlarin da bu doniisiimii gegirmesi gerektigini yadsiyabilir miyiz? Ve
sinemanin da bunda temel bir etken oldugunu ve hatta bu yeni diisiincenin,
bu yeni diigiinme tarzinin dogusunda ve olusumunda oynayacag bir rol
oldugunu yadsiyabilir miyiz? Iste bu nedenle Bergson hareket iizerine
birinci tezini dogrulamakla yetinmeyecektir artk. Yolun yarisinda durmus
olmasina ragmen, Bergson’un ikinci tezi sinemaya dair bagka bir bakis
agisint miimkiin kilar: Sinema o en eski yanilsamanin miitkemmellegtirilmis
aygit degil, aksine yeni gergekligin mitkemmellegtirilecek organi olacakur.

Ve bu da Bergson’un, yine Yaratic: Evrim'de yer alan, iigiincii tezidir.
Bu tezi kabaca bir formiille ifade etmeye caligirsak sunu séyleyebiliriz: An
sadece hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla kalmaz, hareket de siirenin,
yani Biitiiniin, ya da bir biitiiniin hareketli bir kesitidir. Bu da, hareketin
daha derin bir seyi, siiredeki ya da biitiindeki bir degisimi ifade ettigini
ima etmektedir. Siirenin degisim olmasi bizzat tanimindan gelir: Siire
degisir ve degismeyi hig birakmaz. Ornegin madde hareket eder, ama
degismez. Oysa hareket siiredeki ya da biitiindeki bir degisimi ifade eder.
Problemi olugturan sey, bir yanda bu ifade ve diger yanda bu biitiin-siire
ozdesligidir.

Hareket, mekén i¢indeki bir nakildir. Oysa, ne zaman mekan iginde
pargalarin nakli s6z konusu olsa, bir biitiin iginde de nitel bir degisim
olmaktadir. Bergson Madde ve Bellekte bunun ¢ok sayida ornegini
vermigtir. Hayvan hareket eder, ama bunu amagsizca yapmaz, yemek
igin, go¢ etmek igin vb. yapar. Hareketin bir potansiyel farki varsaydig
ve bu farki kapatmay:r amagladigi soylenebilir. Pargalart ya da yerleri
soyut olarak, A ve B seklinde ele alirsam, birinden digerine giden hareketi
anlayamam. Ama A’dayim, agim ve B'de yiyecek var. B’ye ulasugimda ve

8  ECs. 786 (343).
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ylyecegi yedigimde, degisen sadece benim durumum degildir; B’yi, A’y1 ve
lkisl arasinda bulunan her seyi kapsayan biitiiniin durumu da degismistir.
Akhilleus kaplumbagay: yakalayip gectiginde, degisen sey, kaplumbaga,
Akhilleus ve ikisi arasindaki mesafeyi kapsayan biitiiniin durumudur.
Hareket daima bir degisimle, gé¢ mevsimsel bir varyasyonla iliskilidir. Ve
bu, cisimler i¢in de ayn1 oranda gegerlidir: Bir cismin diisiisii onu geken bir
baska cismi varsayar ve her ikisini de kapsayan biitiindeki bir degisimi ifade
eder. Saf atomlar: diisiinecek olursak, maddenin tiim pargalarinin kargi-
likli bir eyleminin gostergesi olan hareketleri, zorunlu olarak biitiindeki
degisiklikleri, karigikliklari, enerji degisimlerini ifade eder. Bergson’un
nakilin Stesinde kesfettigi sey titresimdir, 1gtnimdir. Yanigimiz, hareket
eden seyin niteliklere digsal olan herhangi birtakim unsurlar oldugunu san-
mamizdir. Halbuki niteliklerin kendileri, sézde unsurlar hareket ederken
degisen saf titresimlerdir.’

Bergson Yaratwc: Evrim'de, son derece meshur oldugundan aruk
sasirtict yanini goremedigimiz bir 6rnek verir. Der ki, bir bardak suya
seker koydugumda, “sekerin erimesini beklemek zorundayim”.!® Bu her
seye ragmen biraz tuhafur, ¢iinkii Bergson bir kagigin hareketinin gekerin
erimesini hizlandirabilecegini unutmus goriinmektedir. Peki ama asil soyle-
mek istedigi nedir? Seker pargaciklarini ayrigtiran ve onlari suyun iginde
yiizer hale getiren nakil hareketinin kendisinin biitiinde, yani bardagin
iceriginde bir degisimi, i¢inde bir parca seker olan suyun sekerli su haline
dogru niteliksel bir gegisini ifade ettigidir. Eger bir kagikla karigtirirsam,
hareketi hizlandiririm, ama ayni zamanda artik kagigi da igeren biitiinii
de degistirmis olurum ve hizlandirilmig hareket de biitiiniin degisimini
ifade etmeye devam eder. “Kiitlelerin ve molekiillerin fizigin ve kimyanin
inceledigi tamamen yiizeysel yer degistirmeleri”, “derinlerde gergeklesen
ve artik nakil degil de déniisiim teskil eden o hayati hareket igin, hareket
halindeki bir seyin konumu o nesnenin mekéindaki hareketi icin neyse ona”
doniisiir.!! Boylece Bergson, tigiincii tezinde asagidaki analojiyi sunar:

9 Tiim bu nokralar hakkinda bkz. Matiére et mémoire, IV. béliim, s. 332-340 (220-230).
10 EC, s. 502 (9-10).
11  EC, s.521(32).
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hareketsiz kesitler hareketli kesit olarak hareket

hareket niteliksel degisim

Aralarinda tek bir fark vardir; soldaki iligki bir yanilsamay: ifade ederken,
sagdaki iligki bir gergekligi ifade eder.

Bergson’un bardaktaki sekerli suyla sdylemek istedigi sey, her seyden
once, benim bekleyisimin, her nasil olursa olsun, zihinsel, tinsel bir
gerceklik olarak bir siireyi ifade ettigidir. Peki ama bu tinsel siire neden
sadece benim bekleyisimi degil de, degisen bir biitiinii gostersin ki? Soyle
soylemektedir Bergson: Biitiin ne verilidir ne de verilebilir olandir (ve
modern bilimle antik bilimin ortak yanilgsi, iki farkl sekilde, biitiinii
verili olarak almalaridir). Daha 6nce pek ¢ok filozof biitiiniin ne verili ne
de verilebilir oldugunu séylemiglerdi; ama bundan ¢ikardiklar1 tek sonug
biitiiniin anlamdan yoksun bir mefthum olduguydu. Bergson'un vardigt
sonug ¢ok farklidir: Eger biitiin verilebilir degilse, bunun nedeni onun
Agik olmasi ve durmaksizin degismenin ya da yeni bir seyler ortaya ¢ikar-
manin, kisacasi siirmenin tabiatina ait olmasidir. “Evrenin siiresi, onun
iginde yer alabilecek yaraum genisligiyle bir ve ayni olmak zorundadir.” 2
Oyle ki, ne zaman bir siire karsisinda ya da bir siire iginde bulunsak, bir
yerlerde degisen ve agik olan bir biitiiniin varoldugu sonucuna varabiliriz.
Bergson'un onceleri, siireyi bilince 6zdes olarak ortaya koydugu iyi
bilinmektedir. Ama bilincin daha derinlestirilmis bir incelemesi onu,
bilincin ancak bir biitiin iizerine agilarak, bir biitiiniin agilmasiyla ¢akigarak
varoldugunu gostermeye gotiirmiistiir. Canlilar igin de ayni sey gegerlidir:
Bergson canliy: bir biitiinle, ya da evrenin biitiiniiyle kargilagtirdiginda en
eski kargilagtirmay: tekrarliyor gériinmektedir.'* Ne var ki, kargilagtirmanin
terimlerini biitiiniiyle tersyiiz etmigtir. Ciinkii, canli bir biitiinse ve bu
durumda evrenin biitiiniine benzetilebiliyorsa, bunun nedeni, onun,
biitiiniin varsayildig1 kadar kapali bir mikrokozmos olmasi degil, tersine,
bir diinya iizerine agilmasi ve diinyanin da, evrenin de bizzat A¢ik olmasidir.

12 EC,s.782(339).
13 EC,s. 507 (15).
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“Nerede yasayan bir gey varsa, bir yerlerde agik duran, zamanin yazildigs bir
hane vardir.”

Eger biitiinii tamimlamak gerekseydi, onu Iligki ile tanimlamak
gerekirdi. Zira ilisgki nesnelerin bir ozelligi degildir, daima iliskilendirdigi
terimlere digsaldir. Ayrica iligki agik’tan ayrilmazdr, tinsel veya zihinsel bir
varolus sunar. lligkiler nesnelere degil, biitiine aittir, biitiinii nesnelerden
olusmus kapali bir kiimeyle karnigtirmamak sartiyla.® Mekanda hareket
etmek suretiyle, bir kiimenin nesneleri kargilikli konumlarini degistirirler.
Iligkilerle ise, biitiin déniisiir ya da nitelik degistirir. Siirenin kendisi igin ya
da zaman igin, iligkilerin biitiinii diyebiliriz.

Biitiinii, ya da “biitiinler”i ksmelerle karistirmamak gerekir. Kiimeler
kapalidir ve kapali olan her sey yapay olarak kapatulmistr. Kiimeler her
zaman pargalarin kiimesidir. Oysa bir biitiin kapali degildir, agikur;
ve parcalari yoktur, yalmizca ¢ok ozel bir anlamda pargalari vardir, o
da boliinmenin her asamasinda nitelik degistirmeksizin boéliinmemesi
anlamindadir. “Gergek biitiin boliinemez bir siireklilik olabilirdi pekala.” '
Biitiin, kapali bir kiime degildir, aksine kiimenin hi¢bir zaman mutlak
olarak kapali olmamasina, higbir zaman tamamen korunakli olmamasina,
onun adeta ince bir iple evrenin geri kalanina tutturulmus gibi bir yerlerde
actk kalmasina yol agan seydir. Bir bardak su elbette parcalardan, sudan,
sekerden, ve belki kagiktan olusan kapali bir kiimedir; ama biitiin orada
degildir. Biitiin kendini pargalar1 olmayan bagka bir boyutta yaraur ve
kendini yaratmay: hi¢ birakmaz; tpki niteliksel bir durumun kiimesini bir
baskasina tastyormug gibi, upki bu durumlardan gegen durmak bilmez,
saf olus gibi. Iste bu anlamda zihinsel ya da tinseldir. “Suyla dolu bardak,
seker ve sekerin suyun iginde erime siireci hig siiphesiz soyutlamalardir ve

14 EC, s. 508 (16). Bergson’la Heidegger arasindaki tek ama kaydadeger benzerlik tam
olarak sudur: Her ikisi de zamanin 6zgiilliigiinii bir ‘agik’ kavramu izerine kurarlar.

15 Burada, her ne kadar Bergson tarafindan agik olarak ortaya aulmasa da, iliskiler
problemini araya sokuyoruz. iki sey arasindaki iliskinin seylerden birinin ya da étekinin
sifatlarindan birine indirgenemedigi gibi, kiimenin bir sifatina da indirgenemedigini
biliyoruz. Buna kargin, iligkileri bir biitiinle iliskilendirme imkén, bu biitiin verili bir kiime
olarak degil de bir “siirem” [continu] olarak anlagilirsa tam anlamiyla korunmus olur.

16  EC,s. 520 (31).
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duyularim ve anlama yetim tarafindan kesilip alindiklar1 [découpé] Biitiin,
belki de, bir biling tarzinda gelismektedir.”'” Yine de bir kiimeden veya
kapali bir sistemden yapilan bu yapay dekupaj salt bir yanilsamadan ibaret
degildir. Temeli iyi kurulmugtur, her geyin biitiin ile olan bagini (onu
agik’a baglayan bu paradoksal bagi) koparmak miimkiin degilse bile, bu
bag en azindan gekilip uzaulabilir, sonsuza kadar gerilebilir, giderek daha
inceltilebilir. $oyle ki, kapali sistemleri ya da pargalardan olusan belirli
kiimeleri miimkiin kilan, maddenin organizasyonudur; ve onlari zorunlu
kilan da mekénin agilip genislemesidir. Ama tam olarak, kiimeler mekanda,
ve biitiin, biitiinler ise siirededir, hatta degismeyi birakmadigi siirece
siitenin kendisidir. Oyle ki, Bergson’un birinci tezine karsilik gelen iki
formiil simdi ¢ok daha giiglii bir statii kazanir: “Hareketsiz kesitler + soyut
zaman’, parcalari aslinda hareketsiz kesitler olan ve ardigik halleri soyut bir
zaman lizerinden hesaplanan kapali kiimeleri ifade ederken; “gergek hareket
— somut siire”, siirmekte olan ve hareketleri kapali sistemleri kateden
onlarca hareketli kesit teskil eden bir biitiiniin agilmasini ifade eder.

Bu iigiincii tezin sonunda kendimizi ii¢ seviyede birden buluyoruz
aslinda: 1) Ayirt edilebilir nesneler ya da ayn pargalar tarafindan tanimlanan
kiimeler ya da kapali sistemler; 2) Bu nesneler arasinda kurulan ve onlarin
karsilikli konumlarini degisiklige ugratan nakil hareketi; 3) Siire ya da
biitiin, kendi iligkileri uyarnca durmaksizin degisen tinsel gergeklik.

O halde, hareketin bir anlamda iki yiizii vardir. Bir taraftan, nesneler ya
da pargalar arasinda olup bitendir, diger taraftan siireyi ya da biitiinii ifade
eden seydir. Bu da demektir ki, siire nitelik degistirmek suretiyle nesneler
icinde boliiniir ve nesneler de derinlik kazanarak, dig hatlarini kaybederek
siirenin iginde birlegirler. Hareketin, kapali bir sistemin nesnelerini agik
siireyle ve siireyi de agilmaya zorladi: sistemin nesneleriyle iligkilendirdigini
soyleyecegiz o halde. Hareket, aralarinda olustugu nesneleri ifade ettigi
degisen biitiinle, ve ifade ettigi biitiinii de aralarinda olustugu nesnelerle
iligkilendirir. Biitiin, hareket vasitasiyla, nesneler icinde béliiniir ve nesneler
de biitiin iginde biraraya gelirler: Ve tam olarak bu ikisi arasinda “biitiin”
degisir. Bir kiimenin nesnelerini ya da parcalarini hareketsiz kesitler olarak
kabul edebiliriz; ama hareket bu kesitler arasinda olugur ve nesneleri ya da

17 EC,s.502-503 (10-11).
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parcalari, degisen bir biitiiniin siiresiyle iliskilendirir, ve o halde, biitiiniin
nesnelere gore degisimini ifade ederken kendisi de siirenin hareketli bir
kesitidir. Simdi artuk Madde ve BelleF'in birinci béliimiiniin bu gok derin
tezini anlayabilecek konumdayiz: 1) Hareketin yalnizca anlik imgeleri,
yani hareketsiz kesitleri yoktur; 2) Siirenin hareketli kesitleri olan hareket-
imgeler vardir; 3) Son olarak, hareketin de Gtesinde, zaman-imgeler, yani
siire-imgeler, degisim-imgeler, iligki-imgeler, hacim-imgeler vardir...
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IKINCI BOLUM

CERCEVE VE PLAN
KADRAJ VE DEKUPA]

Cok basit tanimlarla baglayalim ve bunlari diizeltme isini daha sonraya
birakalim. fmgenin iginde mevcut bulunan her seyi, dekorlar, kisileri,
aksesuarlar1 kapsayan kapals, gorece kapals bir sistemin belirlenmesine kadraj
diyoruz. Oyleyse cergeve [cadre], gok sayida pargasi, yani kendileri de alt
kiimeler olugturan dgeleri olan bir kiimedir. Parcalara ayrlabilir. Hi¢ kugku-
suz, bu pargalarin kendileri de imgedendir. Bu nedenle Jakobson onlari
“nesneler-gostergeler” [objez-signe], Pasolini ise “sinebirimler” [cinéme] olarak
adlandirir. Bununla birlikte, bu terminoloji dil ile pek gerekli gozitkmeyen
bir yakinlagma ortaya koyar (sinebirimler sesbirimlere [phonéme) karsilik
gelirken plan da anlambirime [monéme] karsilik gelecektir).! Zira gergevenin
bir benzeri varsa bu, dilbilimsel bir sistemden ¢ok bilgi-islem sistemlerinde
bulunur. Kiimenin 6geleri, bazen ¢ok fazla bazen ¢ok az sayida olabilen
verilerdir. O halde ger¢eve doygunlagmaya ya da seyrelmeye yonelen iki
egilimden ayrilamaz. Ogzellikle biiyiik ekran ve alan derinligi bagimsiz
verileri ¢ogaltma imkéini saglamistir, o kadar ki arkada asil sahne oynarken
onde ikincil bir sahne goriinebilir (Wyler) veya asil sahneyle ikincil sahnenin
birbirinden ayrimsanamadig: bile olabilir (Altman). Seyreltilmis imgeler

1 Pasolini, Lexpérience hérétique, Payot, s. 263-265.
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ise, tersine, ya biitiin vurgunun tek bir nesne iizerinde toplanmasiyla
(Hitchcock’ta, Siiphe'de [Suspicion] ? igeriden aydinlatilmus siit bardagy, Arka
Pencerede [Rear Window) pencerenin siyah dikdortgenindeki sigara alevi)
ya da kiimenin kimi alt kiimelerden arindirilmasiyla (Antonioni’nin 1ssiz
manzaralari, Ozu’'nun bos i¢ mekanlar1) olusturulur. Seyrelmenin en ug
noktasina, ekranin tamamen siyaha ya da beyaza déniigmesiyle ulagiliyor
goriinmektedir. Hitchcock bunun bir drnegini Oldiiren Hatwalarda
(Spellbound) bir bagka siit dolu bardak ekrani bos, beyaz bir imge diginda
hicbir sey kalmayacak sekilde kapladiginda verir. Ama, ister seyrelme ister
doyma olsun, her iki yonden de gergeve bize imgenin sadece gériilmek i¢in
verilmedigini dgretmektedir. imge, goriilebilir oldugu kadar okunabilirdir
de. Cergevenin sadece isitsel degil, gorsel bilgileri de kaydetmek gibi gizli
bir iglevi vardir. Bir imgede ¢ok az sey goriiyor olmamizin nedeni onu nasil
okuyacagimizi bilmememiz, seyrelmelerini de doygunluklarini degerlen-
dirdigimiz kadar kétii bir sekilde degerlendirmemizdir. Ozellikle Godard’la
birlikte, bu gizli islev agik hale getirildiginde, cerceve kimi zaman
doygunluktan karigip bulanarak, kimi zaman bos kiimeye, yani beyaz
ya da siyah ekrana indirgenerek, opak bir bilgi yiizeyi olarak is gérmeye
basladiginda, bir imge pedagojisi s6z konusu olur.?

Ikinci olarak, gergeve, kapali sistemi tercih edilmis koordinatlara ya da
segilmis degiskenlere gore kurmasina bagli olarak, her zaman ya geometrik
ya da fiziksel olmustur. Boylece ¢erceve, kimi zaman paralellerden ve
diyagonallerden olusan bir mekansal kompozisyon olarak, imgenin kiitle
ve ¢izgilerinin bir denge bulacag: ve bunlarin hareketinin de bir degismez
bulacagi bir haznenin olusturulmasi olarak anlagilir. Dreyerde ¢ogunlukla
boyledir; Antonioni, iginde yer alacak olanlardan daha 6nce varolan boyle
geometrik bir gergeve diisiincesini sonuna kadar gotiirityor goriinmektedir
(Tutulma (LEclisse]).* Cergeve kimi zamansa ekrana, imgeye, kisilere ve
onu dolduran nesnelere sik1 sikiya bagl olan, edim halindeki dinamik bir

2 Kitapta gegen Tiirkgelesmemis film adlarini orijinal dilinde birakuk. (7.7.)

3 Noel Burch, Praxis du cinéma, Gallimard, s. 86: Artk yalnizca “noktalama” olarak is
gormeyip “yapisal bir degere” doniigen, siyah ya da beyaz ekran iizerine.

4 Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 88. Bu, Pasolini’nin
Antonioni'deki “saplantuli kadraj” [cadrage obsédant] olarak analiz ettigi seydir (Lexpérience
hérétique, s. 148).
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inga olarak anlagilir. Griffith’teki, énce bir yiizii ayirip yalitan, daha sonra
agilip gevreyi gosteren iris yontemi; Ayzenstayn'in Japon estamplarindan
ilham alan, gergeveyi konuya uyarlama ¢aligmalar; Gance’in “dramaturjik
ihtiyaglara gore”, “gorsel bir akordeon” gibi acilip kapanan degisken
ekrani: Daha en bagindan beri ¢ergevenin dinamik varyasyonlarini deneme
yoniinde ¢abalar ortaya konmugtur. Her durumda, gergeve sinirlarin
cizilmesidir> Ama kavramin kendisine bagli olarak, sinirlar matematiksel
veya dinamik olmak {izere iki farkli bicimde anlagilabilir: bazen 6ziinii belir-
ledikleri cisimlerin varolusu icin 6n hazirlik olarak, bazen de tam olarak,
varolan cisimlerin giiciiniin gittigi yere kadar giderek. Antik felsefede bu,
Platoncularla Stoacilar arasindaki kargithigin temel yanlarindan biriydi.
Cergeve, baska bir sekilde daha, hem ayirdig hem de yeniden bir-
lestirdigi bir sistemin pargalarina gére geometrik ya da fizikseldir. Birinci
durumda ¢ergeve, kapali geometrik ayrimlardan kopamaz. Griffith’in
Hoggoriisiizlik’tinde [Intolerance] ¢ok giizel bir imge, Babil’in surlarina kar-
stlik gelen dikey bir hat boyunca ekrani keser, sagda kralin daha iisteeki bir
yatay lizerinde, surlarin iistiindeki bir teftis yolunda ilerledigi goriiliirken,
solda savag arabalar1 daha alttaki bir yatay iizerinde, sehrin kapilarindan
girip cikarlar. Ayzengtayn alun oranin sinematografik imge iizerindeki
etkilerini aragtrir; Dreyer yataylar1 ve dikeyleri, simetrileri, yukariy1 ve
asagty1, siyahin ve beyazin déniigiimlerini inceler; disavurumcular beden-
leri, kalabaliklary, yerleri, bu kitlelerin birbirine girmesini kiimeleyip y1gan,
gergeveyi biitiiniiyle “satrang tahtasinin siyah ve beyaz kareleri gibi gorii-
necek” bicimde ddseyen piramitsel ve iiggensel gekiller, diyagonaller ve kargt-
diyagonaller gelistirirler (Lang'in Die Nibelungen ve Metropolis’i).® Isik bile,
disavurumcu bir egilimde gergeklestirildigi iizere, golgelerle iki yarim gek-
linde ya da birbiri ardina siralanan 151k hiizmeleri olarak diizenlendiginde,
geometrik bir optigin nesnesidir (Wiene, Lang). Ford’un gokyiizlerinde
oldugu gibi, Doganin biiyiik unsurlarint birbirinden ayiran gizgiler hig
kuskusuz ¢ok temel bir rol oynamaktadirlar: gogiin ve yerin birbirinden
ayrilmasi, ekranin alt tarafina indirilmis yer. Ama bu ayni1 zamanda suyu ve

5  Dominique Villain, kameramanlarla yapilan gériismelerden derlenen yayimlanmamug
bir aligmada bu iki kadraj anlayisim analiz eder: Le cadrage cinématographique.

6 Lotte Eisner, Lécran démoniaque, Encyclopédie du cinéma, s. 124.
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toprag: ayiran, ya da su, derinlerinde bir kagag: gizlediginde ya da yiizeyinin
hemen sinirinda bir kurbani bogdugunda havay1 ve suyu ayiran ince uzun
¢lzgldir (LeRoy’un Ben Bir Pranga Kacagiyim's I am a Fugitive from a Chain
Gang), Newman'in Asla Odiin Verme'si [Sometimes a Great Notion]). Genel
bir kural olarak, Doganin giigleri ile insanlar ve nesneler, tek tek insanlar
ile kalabaliklar, alt 6geler ile terimler aymi gekilde gergevelenmez, ki béylece
gercevenin icinde ¢ok sayida farkl cergeve bulunur. Kapilar, pencereler, gise
camlari, at1 pencereleri, araba pencereleri, aynalar, hep birer gergeve icinde
cergevedirler. Biiyiik yonetmenlerin bu cergeve igindeki ikinci, iigiincii vb.
gerevelere kargt 6zel bir ilgileri vardir. Ve kiimenin ya da kapal: sistemin
pargalart bu gergevelerin i¢ ice gegirilmesiyle birbirlerinden ayrilirlar, ama
ayni zamanda yeniden yakinlagip bulugurlar.

Diger taraftan, fiziksel ya da dinamik ¢erceve anlayisi, artik yal-
nizca bolgelere ya da bantlara béliinebilen flu kiimeler sonucunu ortaya
¢tkarmaktadir. Cergeve artik geometrik bolmelerin degil, fiziksel derece-
lendirmelerin nesnesidir. Kiimenin pargalart aruk yeginsel parca-
lardir ve kiimenin kendisi de tiim pargalarla, golgenin ve isigin tiim
dereceleriyle ve biitiin bir agik-koyu dagilimi [clair-obscur] yelpazesiyle
aktarilan bir karigimdir (Wegener, Murnau). Bu, disavurumcu optigin
diger egilimidir, her ne kadar disavurumculugun iginden veya digindan
kimi yonetmenler her iki egilime de kaulsa da. Bir batakligin ya da bir
firunanin biiyiik kesmekesinde giindogumunu giinbatimindan, havay:
sudan, suyu topraktan aywrmanin miimkiin olmadigi bir saattir bu.’
Burada, pargalar karisma derecelerine gore, siirekli bir deger déniisiimii
icinde birbirlerinden ayrilirlar ve birbirlerine karigirlar. Kiime ne zaman
pargalarina boliinse dogast da degisir: Ne boliinebilir, ne de boliinemezdir,
kiime “dividiieldir”.* Bunun zaten geometrik anlayista da boyle oldugu
dogrudur: Orada gergevelerin i¢ ige gegme durumu bir doga degisimini
gosterir. Sinematografik imge her zaman dividiieldir. Bunun nihai nedeni,
gercevelerin gercevesi olarak ekranin, manzaranin genis plan cekimleri ile
yuziin yakin plan ¢ekimleri, astronomik bir sistem ile tek bir su damlasi
gibi, mesafe, rolyef ve gtk bakimindan ortak paydaya sahip olmayan

7  Bkz. Bouvier ve Leutrat, Nosferatu, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 75-76.

8  Kavramsal olarak bagimsiz pargalardan olusan. (¢.7.)
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pargalara bir ortak 6l¢ii veriyor olmastdir. Tiim bu y6nlerden gergeve imge-
nin yersizyurtsuzlagmasins saglar.

Dérdiincii olarak, gergeve bir kadraj agistyla iligkilidir. S6yle ki, kapali
kiimenin kendisi, pargalar kiimesi tizerine bir bakis agisina isaret eden optik
bir sistemdir. Elbette, bakis a¢ist garip veya aykur olabilir ya da goriinebilir:
Sinema siradist bakis agilart gosterir; yer seviyesinden, yukaridan agagi ya da
asagidan yukar: vb. Ama bu bakis agilart sadece anlati sinemast igin gegerli
olmayan pragmatik bir kurala tabi gibidir: Bos bir estetizme diismemek igin,
ister ilk kiimeyi igeren daha genis bir kiimenin bakis agisindan, isterse birinci
kiimenin baglangigta farkedilmeyen, verilmemis bir 6gesinin bakis agisindan
olsun, normal ve alisilagelmis bir sekilde ortaya konmalari, agiklanmalar:
gerekir. Jean Mitry’'de bu bakimdan 6rnek teskil eden bir sekans betimlemesi
buluruz (Lubitsch’in 7he Man I Killed’i): Kamera, orta yiikseklikte yanla-
mastna hareket ettigi bir ¢ekimde, arkadan goriinen bir izleyici kalabaligint
gostermekte ve en 6n siraya gecmeye ugragmaktadir; derken tek bacakl
bir adamda durur, bacagin olmas: gereken yerde kalabaligin izledigi seyi
gosteren bir bogluk bulur, ve bir askeri gecit alayini goyle bir gormeyi
basarir. Boylece, saglam ayag, koltuk degnegini ve kesik bacagin altindan
gegit alayini gereveler. Iste pek goriilmemis bir kadraj agist. Ama bir baska
plan, ilkinin arkasindaki bir bagka sakati, iki ayag1 da kesilmis bir kotiiriimii
gosterir; o da gegit alayini tam olarak ayni gekilde gormektedir ve bir nceki
bakis agisint aktiiel hale getirir ya da gergeklestirir.” Boylelikle kadraj agisinin
gerekgelendirilmis oldugunu soyleyebiliriz. Ama yine de, bu pragmatik kural
her zaman gegerli degildir ya da gegerli oldugunda bile her sey ondan ibaret
degildir. Yamuk bir perspektif ya da paradoksal bir agtyla tam olarak aymi
sey olmayan ve imgenin bagka bir boyutuna isaret eden bu anormal bakig
agtlarini gostermek icin Bonitzer oldukga ilgi ¢ekici bir “dekadraj’ [décadrage]
kavrami olugturmugtur.'® Bunun 6rneklerini Dreyer’in kesici ¢ergevelerinde
(cadre coupant] bulabiliriz; Jeanne d’Arc'm Cilesi’'ndeki [La Passion de Jeanne
dArc), ekranin kenari tarafindan kesilmis yiizler. Ama bundan da ¢ok,
Ozu tarzindaki, olii bir bélgeyi cereveleyen bos mekanlarda ya da Bresson
tarzindaki, pargalarin birbirleriyle baglanmadigy, biitiin anlatisal ya da daha

9 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, 11, Ed. Universitaires, s. 78-79.
10  Pascal Bonitzer, “Décadrages”, Cahiers du cinéma, Sayr: 284, Ocak 1978.
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genel olarak pragmatik gerek¢elendirmelerin 6tesine gegen ve belki de gorsel
imgenin goriiniir olma islevinin 6tesinde okunur olma islevi de oldugunu
teyit eden baglantisiz mekinlarda gériiriiz.

Geriye kald1 gergeve-dist [hors-champ]. Bu bir olumsuzlama degildir;
onu, biri gorsel digeri isitsel iki ger¢eve arasindaki iist iiste gelmeme
durumu (ornegin Bresson’da sesin gérmedigimiz bir seyi ima etmesi,
gorsel olani yinelemek yerine onun “yerine ge¢mesi” ') olarak tanimlamak
da yeterli degildir. Cergeve-disi ne goriilen ne de duyulana, ama yine
de tam olarak mevcut olana isaret eder. Bu mevcudiyetin bir problem
olusturdugu dogrudur ve bu haliyle iki yeni kadraj anlayisina isaret eder.
Bazin’in “maskeleme ya da kadraj” alternatifine dénecek olursak, gergeve
kimi zaman, her bir kiimeyi temas halinde oldugu daha biiyiik, homojen
bir kiimeye dogru genisleten hareketli bir maske [cache mobile] gibi, kimi
zamansa bir sistemi ayirip yalitan ve bu sistemin ¢evresini etkisiz hale
getiren resimsel bir gerceve gibi ¢aligir. Bu ikiligin en agik 6rnekleri Renoir
ve Hitchcock’ta goriilmektedir; Renoirda mekin ve eylem her zaman bir
alandan pargalar almanin diginda bir is gérmeyen ¢ergevenin digina tagar;
Hitchcock’ta ise gergeve “tiim bilegenleri igine alarak” is goriir ve bir resim
gergevesinden ya da teatral bir gergeveden ziyade, bir halinin gergevesi gibi
is goriir. Ama kismi bir kiimenin kendi ¢ergeve-distyla bigimsel olarak
yalnizca gergeve ve yeniden-kadrajin olumlu 6zellikleri araciligtyla iletigim
kurdugu dogruysa eger, kapali bir sistemin, hatta tamamuyla kapatilmig bir
sistemin, gergeve-digim yalnizca goriiniirde ortadan kaldirdigs ve ona kendi
tarzinda en az o derece belirleyici, hatta daha belirleyici bir 6nem atfettigi
de dogrudur.” Her kadraj bir gergeve-dig1 belirler. Yalnizca biri gergeve-
dgstyla iligkili olan iki gesit cerceveden bahsedilemez; daha ziyade, gergeve-
disinin, her biri bir kadraj tarziyla iligkili ¢ok farkli iki yonii vardur.

11 Bresson, Notes sur le cinématographe, Gallimard, s. 61-62 [Tiirkgesi: Sinematograf
Uzerine Notlar, Niliifer Giingormiis (¢ev.), Nisan Yaymnlari, 2000): “Bir ses hi¢bir zaman bir
imgenin yardimina gelmemeli, bir imge de bir sesin yardimina. (...) Imge ve ses birbirlerini
pekistirmemeli, her biri sirayla, bir gesit vardiyayla ¢alismalidirlar.”

12 Cergeve-disinin en sistematik incelemesini Noél Burch, tam olarak Renoir'in
Nand'siyla iliskili olarak gergeklestirmistir (Praxis du cinéma, s. 30-51). Jean Narboni’nin,
Hitchcock ve Renoir’t birbirlerinin karsi1 olarak degerlendirmesi bu bakis agisina goredir
(“Visages d’Hitchcock”, Hitchcock, Cahiers du cinéma, s. 37). Yine de, Narboni’nin
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[cerigin boliinebilir olmasi, pargalarin, durmaksizin alt kiimelerine
béliinen ya da kendileri daha biiyiik bir kiimenin alt kiimesini olugturan
ve bu sekilde sonsuzca siiregiden ¢esitli kiimelere ait olmalari anlamina
gelir. Bu nedenle igerik ayn1 anda hem kapali sistemler olugturma egilimiyle
hem de bu egilimin asla tamamlanamamasiyla tanimlanir. Biitiin kapali
sistemler iletisim halindedir ayn: zamanda. Her zaman bardaktaki sekerli
suyu giines sistemine ve herhangi bir kiimeyi daha biiyiik bagka bir kiimeye
baglayacak bir ip vardir. Cergeve-dist diye adlandirilan seyin birinci anlamu
budur: Bir kiime ¢ergevelendiginde ve boylece goriiliir oldugunda, orada
her zaman daha biiyiik bir kiime ya da birincinin birleserek daha biiyiik bir
kiime olusturdugu ve yeni bir ¢ergeve-dist olusturmak kosuluyla kendisi de
goriiliir olabilen bir bagka kiime vardir, ve bu béyle siiriip gider. Bu biitiin
kiimelerin kiimesi, homojen bir devamlilik, tam anlamiyla sinirsiz bir
madde evreni ya da diizlemi olugturur. Ama her ne kadar bu diizlem ya da
bu gittikge biiyiiyen kiimeler biitiinle zorunlu olarak dolayl: bir iligki iginde
olsalar da, bu kesinlikle bir “biitiin” degildir. Biitiin kiimelerin kiimesini bir
biitiin gibi ele almanin sonucunda diisiilen ¢oziimsiiz geligkileri biliyoruz.
Bunun nedeni, biitiin kavraminin anlamdan yoksun olmas: degil, bir kiime
olmamast ve pargalarinin da olmamasidur. Biitiin daha ¢ok, ne kadar biiyiik
olursa olsun her kiimenin kendi iizerine kapanmasini engelleyip onu daha
biiyiik bir kiimeye dogru genislemeye zorlayan seydir. O halde biitiin,
kiimeleri kateden ve her birine, sonsuza gidecek sekilde, bir digeriyle
iletisim kurma imkénini veren bir ip gibidir, ki bu imkéin zorunlu olarak
gergeklestirilir. Yani, biitiin Agik’tir ve, madde ve mekindan ¢ok zamanla,
hatta tinle iligkilidir. O halde, aralarindaki bag ne olursa olsun, kiimelerin
bir digerine genislemesiyle, her birinin i¢inden gegen biitiiniin agilmasini
karigtirmamak gerekmektedir. Kapali bir sistem hi¢bir zaman mutlak olarak
kapali degildir; bir yandan mekén iginde “ince” bir iple diger sistemlerle
az ¢ok baglanirken, diger yandan ona bu ip boyunca bir siire aktaran

haurlatugy iizere, sinematografik cerceve her zaman Bazin'in sdyledigi anlamda bir
maskedir: Bu nedenle Hitchcock’un kapali kadrajinin da kendi gergeve-dist vardir — her
ne kadar Renoir’inkinden biitiiniiyle farkli bir tarzda olsa da (artik “siirekli ve ekranla
tiirdeg bir mekan” degil, virtiiellikler tanimlayan “kapali ve ekranla tiirdeg olmayan bir dis
mekan”dir).
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bir biitiinle birlesir ya da yeniden onun bir pargast olur.” Bu durumda,
Burch’la birlikte, somut mekan ile gergeve-disindaki tahayyiil edilen mekan
arasinda, tahayyiil edilen mekinin cerceve icine girip boylece ¢erceve-
digt olmay:1 birakuginda somut hale geldigi fikrine dayanan bir ayrim
yapmak yeterli olmayabilir. Kendi i¢inde ya da bagli bagina ¢ergeve-diginin
aralarinda doga fark: olan iki y6nii zaten vardir: Bir goreli yonii vardir ki,
buna gore kapali bir sistem mekan i¢inde goriilmeyen ve siras1 geldiginde
goriilmemis yeni bir kiime ortaya cikararak olsa da, goriilebilecek olan
ve bunun da sonsuza kadar siirdiiriilebilecegi bir kiimeye baglanir; bir de
mutlak y6nii vardir ki, buna gore kapali sistem, aruk bir kiime olmadig:
gibi goriinenin diizenine de ait olmayan, evrenin biitiiniine igkin bir siireye
acihe. " “Pragmatik” olarak gerckcelendirilmeyen dekadrajlar varolus nedenleri
olarak tam da bu ikinci yone isaret ederler.

Bir durumda, gerceve-disi baska bir yerde, yanda ya da etrafta
varolani ifade eder; diger durumda, gergeve-disi artik varoldugunu bile
soyleyemeyecegimiz, daha gok “israr eden” ya da “varkalmayu siirdiiren” daha
rahatsiz edici bir mevcudiyeti, homojen mekénin ve zamanin digindaki daha
radikal bir Bagka Yeri ima eder. Hi¢ kuskusuz cergeve-diginin bu iki yénii
stirekli birbirine karigmaktadir. Ama eger gerevelenmis bir imgeyi kapali bir
sistem olarak ele alirsak, “ip”in dogasina bagl olarak, bu iki yonden birinin
obiiriine iistiin geldigini sdyleyebiliriz. Goriinen kiimeyi oteki goriinmeyen
kiimelere baglayan ip ne denli kalin olursa, gergeve-disi, mekina mekan
eklemek olan birinci islevini o denli iyi yerine getirecektir. Ama ip ¢ok ince
oldugunda, ¢ergevenin kapanimini gii¢lendirmekle ya da disariyla olan bagin
koparmakla yetinmeyecektir. Gérece kapali sistemin biitiiniiyle yalitilmasini

13 Bergson bu noktalarin tamamimi Yaratice Evrim'de gelistirmigtir, bkz. £C, 1. bélim.
“Ince ip” hakkinda, bkz. s. 503 (10).

14 Bonitzer, Burch’'un “gergeve-disinin gergeve ii-olusu (devenir-champ du hors-champl’
diye bir sey olmadig: ve bir uyusumun [raccord) etkisiyle aktiiel hale getirildiginde dahi,
gerceve-dismnin imgelem diizeyinde kalacag: goriisiine itiraz eder: Bir sey her zaman
cergeve-disi kalir, ve Bonitzer’e gore imgede yeni bir ikilik ortaya gikararak da olsa, kendi
payina goriiniir hale gelecek olan kameranin kendisidir (Le regard et la voix, 10-18, s. 17).
Bonitzer'in bu gozlemlerinin saglam temellere dayandigini diisiiniiyoruz. Yine de, gergeve-
disinin kendisinde, sadece kullanilan aragla iliskili olmayan, igsel bir ikilik olduguna
inaniyoruz.

32 Sinema I: Hareket-Imge



saglamayacakur kesinlikle, bunu yapmast imkéansiz olacaktir. Ama ip ne denli
ince olursa, siire sistemde o denli oriimcek gibi asagtya inecek ve gergeve-
dist da higbir zaman biitiiniiyle kapali olmayan sisteme, mekénsalligin Gtesini
ve tinsel olant dahil etmek olan diger islevini o denli iyi yerine getirecektir.
Dreyer bunu gileci bir yontem haline getirmistir: Imge mekainsal olarak
ne denli kapali, hatta iki boyuta indirgenmis olursa, dérdiincii bir boyuta,
ki o da zamandur, ve besinci bir boyuta, ki o da Tin'dir, a¢ilmaya o denli
uygun olacaktr — Jeanne’in veya Gertrud’un tinsel karari.’ Claude Ollier,
Antonioni’'nin geometrik gergevesini tanimlarken, beklenen karakterin heniiz
goriinmemis olmasindan s6z etmiyordu sadece (gergeve-disinin birinci iglevi),
aynt zamanda onun, anlik olarak bir bosluk bolgesinde, “filme gekilmesi
miimkiin olmayan beyaz iizerine beyaz”da, tam anlamiyla gériinmez kaldigint
soylityordu (ikinci islev). Ve bir baska bigcimde, Hitchcock’'un gergeveleri
cevreyi etkisiz hale getirmekle, kapali sistemi olabilecek en ileri noktaya
gotiirmekle ve imge icine en fazla sayida bileseni sigdirmakla yetinmez; aym
zamanda imgeyi, bir biitiin olusturan, diisiince boyutunda kalan iliskiler
oyununa agtk (bunu daha sonra gorecegiz), zibinsel bir imge haline getirirler.
En kapali imgede bile her zaman bir gergeve-disinin oldugunu séylememizin
nedeni budur. Ve gergeve-diginin her zaman, ayni anda iki yonii oldugunu:
diger kiimelerle kurulan aktiiel hale getirilebilir bag; biitiinle kurulan virtiiel
bag. Ama bir durumda, daha gizemli olan ikinci baga, imgelerin pespeseligi
icinde sonsuza dek giderek, birincinin araciligs ve genislemesiyle, dolayl:
olarak varilacaktr; diger durumdaysa, imgenin kendisinde, birincinin
etkisizlestirilmesi ve sinirlanmastyla, daha dolaysiz olarak varilacakur.

Bu gergeve analizinin sonuglarint kisaca toparlayalim. Cergeve bir
kiimeye girecek her tiirden pargay: segme sanatidir. Bu kiime kapali bir
sistemdir, gorece ve yapay olarak kapalidir. Cergeve tarafindan belirlenen
kapali sistem seyircilere ilettigi verilere gore degerlendirilebilir: Enforma-
tiktir ve doygunlagtirilmig ya da seyreltilmigtir. Kendi iginde ve sinirlama
olarak degerlendirildiginde geometriktir ya da fiziksel-dinamiktir. Parga-
larinin dogas: iginde degerlendirildiginde yine geometrik ya da fiziksel ve
dinamiktir. Bakis agisina, kadraj agisina gore degerlendirildiginde optik bir
sistemdir: Oyle oldugunda, ya pragmatik olarak gerekgelendirilmistir ya da

15 Dreyer'den aktaran Maurice Drouzy, Carl Th. Dreyer né Nilsson, Ed. du Cerf, s. 353.
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daha iist seviyede bir gerekgelendirme gerektirir. Son olarak, kimi zaman
onu genisleten daha biiyitk bir kiime bigiminde, kimi zamansa kendisinin
kauldig bir biitiin bigiminde bir gergeve-digi belirler.

Dekupaj planin sinirlarinin, plan da kapali sistem icinde, kiimenin
ogeleri ya da parcalan arasinda kurulan hareketin belirlenmesidir. Ama daha
once gordiigiimiiz lizere, hareket ayni zamanda, kiimeyle arasinda doga
farki olan bir biitiine iliskindir. Degisen sey biitiindiir, agtkur ya da siiredir.
O halde hareket biitiiniin bir degisimini ya da bu degisimin bir evresini,
bir yoniinii, bir siireyi ya da siirenin bir eklemlenisini ifade eder. Oyleyse
hareketin i¢ ve dis, arka ve 6n kadar birbirinden ayrilamaz iki yiizii vardr:
Parcalar arasindaki bagdsr ve biitiiniin duygulanimidir [affection]. Bir yanda,
kiimenin kesitleri gibi, bir kiimenin her biri kendi iginde hareketsiz olan
pargalarinin kargilikli konumlarini degistirir; diger yanda, hareketin kendisi,
degisimini ifade ettigi bir biitiiniin hareketli kesitidir. Bir yoniiyle, goreli
oldugu soylenir; diger yoniiyle mutlak oldugu. Eger s6z konusu olan,
karakterlerin hareket halinde oldugu sabit bir plansa: Cergevelenmis kiime
icinde kigiler karsilikli konumlarini degistirirler; ama bu degistirme, eger
degismekte olan bir seyi de, bu kiimeden gegen biitiindeki, minicik de
olsa, niteliksel bir baskalagimi da ifade etmeseydi, biitiiniiyle keyfi olurdu.
Eger s6z konusu olan kameranin hareketli oldugu bir plansa: Kamera bir
kiimeden digerine gidebilir, kiimelerin karsilikli konumlarini degistirebilir;
ve bunlarin hepsi ancak, goreli degistirme, bu kiimelerle aktarilan biitiindeki
mutlak bir degisikligi ifade ediyorsa zorunludur. Ornegin, kamera bir adamla
kadinin merdivenleri ¢tkmasini, bir kapiya varmalarint ve adamin kapiy1
agmasini izler; sonra kamera onlari birakip tek bir planla geri gider, dairenin
dis duvari boyunca kayar, tekrar merdivenlere gelir, merdivenleri geri geri
inip kaldirima ¢ikar ve disarida, dairenin 1stk gegirmeyen penceresinin
disa bakan yiizii goriinene kadar yiikselir. Hareketsiz kiimelerin kargilikli
konumlarini degjsiklige ugratan bu hareket, ancak meydana gelmekte olan
bir seyleri, kendisi de bu degisimleri gegiren bir biitiindeki bir degisimi ifade
ediyorsa zorunludur: Kadin cinayete kurban gitmektedir, kendi istegiyle
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ieri girmigti, ama aruk hicbir yardim bekleyemez, cinayet amansizdir.
Verdigimiz bu 6rnegin (Hitchcock’un Cinnet’i [Frenzy]) anlauda bir elips
[eksilti] durumu ortaya gikardig1 soylenecektir. Ama simdilik, elipsin olup
olmamasi, hatta anlatnin olup olmamasi 6nemli degildir. Bu orneklerde
onemli olan, planin, ne tiir olursa olsun, adeta iki kutbu olmasidir: Ogeler
ya da alt kiimeler arasinda goreli degisiklikler yapugi mekéin igindeki
kiimelerle ilgili kutbu; siire iginde mutlak bir degisikligini ifade ettigi bir
biitiinle ilgili kutbu. Bu biitiin, eksiltili ya da anlatisal olsa da, hi¢bir zaman
bunlarla yetinmez. Ama plan, ne tiir olursa olsun, her zaman bu iki y6ne
sahiptir: Bir kiimedeki ya da kiimelerdeki goreli konum degisimlerini
sunar, biitiindeki ya da bir biitiinliikteki mutlak degisiklikleri ifade eder.
Planin genel olarak, bir yiizii parcalari arasindaki degisimleri aktardigt
kiimeye, 6biir yiizii de degisimini ya da en azindan iginde bir degisikligi
ifade ettigi biitiine doniiktiir. Kiimenin kadraji ile biitiiniin montaji
arasindaki bir araci seklinde soyut bir tanumuini yapabilecegimiz planin
durumu bununla ilgilidir. Kimi zaman kadraj kutbuna dogru doniiketir,
kimi zamansa montaj kutbuna. Plan bu g¢ifte bakis agsiyla ele alman
harekettir: mekinda yayilan bir kiimenin parcalarmin yer degistirmesi;
siirede doniisen bir biitiiniin degigimi.

Bu yalnizca planin soyut olarak belirlenmesi degildir. Ciinkii plan,
bir ydnden otekine gegisi, bu iki yoniin dagilimini ya da boliisiimiinii ve
devamli déniisiimlerini saglamay: siirdiirdiigii ol¢iide somut olarak da
belirlenecektir. Bergsoncu iig seviyeye donelim: kiimeler ve pargalary; Agik’la
kaynagan biitiin ya da siiredeki degisim; parcalar ya da kiimeler arasinda
olusturulan, bir yandan siireyi de ifade eden hareket, yani biitiiniin degisimi.
Plan siirekli bir doniisiim ve dolagim temin eden hareket gibidir. Siireyi,
kiimeyi olusturan nesnelere gore boler ve boliimleri de tekrar boler, nesneleri
ve kiimeleri tek bir ve aym siirede biraraya getirir. Siireyi kendileri de
heterojen olan alt siirelere bolmeyi ve bunlari tiim evrenin biitiiniine i¢kin
bir siire iginde biraraya getirmeyi hi¢ birakmaz. Ve bu bélmeleri ve biraraya
getirmeleri gergeklegtirenin bir biling oldugu kabul edildigine gore, planin
bir biling gibi hareket ettigi soylenecektir. Ama yegine sinematografik
biling, ne biz seyircilerdir, ne de kahramanlardir, kameradir, kimi zaman
insani, kimi zaman insani olmayan ya da insaniistii olan kamera. Ister
suyun hareketi olsun ya da uzaklardaki bir kugun hareketi veya teknedeki
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bir adamun hareketi: Tek bir algilanimda, insanilestirilmig bir Doganin sakin
biitiinliigiinde birlesirler. Ama iste kus, siradan bir mart, saldirip adamu
yaralar: Ug akig béliiniip birbirlerine digsal hale gelirler. Biitiin yeniden
kurulacaktir, ama degismis olacaktir: Sonsuz bir bekleyis icinde insana sirtini
dénmiig, tamamiyla kuglagtirllmig Dogay1 ima eden bir kuglar biitiiniiniin
alglanimi ya da biricik bilinci haline gelmistir. Kuglar saldirdiginda,
saldirinin tarzina, yerine ve kurbanlarina gére biitiin yeniden béliinecektir.
Insani ve insani olmayan belirsiz bir iliskiye girdiginde bir ateskes yaratmak
iizere yeniden kurulacaktir (Hitchcock’un Kugslar’s [ The Birds]). Béliinmenin
iki biitiin arasinda ya da biitiiniin iki boliinme arasinda oldugunu
soyleyebiliriz.'® Plan, yani biling, aralarinda ortaya ¢iktigi (Dividiiel) seylerin
durmaksizin bir biitiinde biraraya gelmesini ve biitiiniin durmaksizin seyler
arasinda boliinmesini saglayan bir hareket ¢izer.

Dagilip yeniden birlesen, hareketin kendisidir. Bir kiimenin iginde,
aralarinda oynadig1 6gelere gore dagilir: degismeden kalan 6geler, hareket
atfedilen ogeler, boyle basit veya béliinebilir bir hareketi olusturan ya da
ona maruz kalan ogeler... Ama hareket ayni zamanda, degisimini ifade
ettigi biitiine gore, karmagik, béliinemez biiyiik bir harekette yeniden
olugur. Bazi biiyiik hareketler, bir filmin biitiiniiniin, hatta bir yapitn
biitiiniiniin ayirt edici ozelligini ortaya koyan, ama imzalanmig belli bir
imgenin ya da imgedeki belli bir aynnunin goreli hareketiyle rezonans
icinde olan, bir yonetmenin kendi imzasi gibidir. Murnau’'nun Faust’u
tizerine 6rnek niteliginde bir ¢aligmasinda Eric Rohmer, genisleme ve
daralma hareketlerinin insanlar ve nesneler arasinda nasil “resimsel
bir alan” i¢inde dagiuldigini, ama aym zamanda “filmsel alan” iginde
hakiki Idealar1 da, Iyi ve Kotit'yii, Tanr1 ve Seytan’t da ifade ettiklerini
gostermigtir.”” Orson Welles genellikle, olusturulan iki hareket betimler,
bunlardan biri yol yol, aralikli, uzayip giden bir tiir kafes iginde yatay,
dogrusal bir kagiga; obiirii ise dikey ekseni yukaridan asag1 ya da asagidan
yukart bir igleyis halindeki dairesel bir yola benzer. Eger bu hareketler

16  Akiglarin ayrilmasi ve yeniden birlesmesi hakkinda bkz. Bergson, Durée et simultanéité,
III. béliim (Bergson model olarak ii¢ akis alir: bir bilincin, akan bir suyun ve ugan bir kugun
akig).

17 Eric Rohmer, Lorganisation de l'espace dans le “Faust” de Murnau, 10-18.
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zaten Kafka’nin edebi yapitina can veren hareketlerse, o zaman Welles'in
Kafka’yla, Dava [Le Procés] filmine indirgenemeyecek, ama ayni zamanda
Welles'in dogrudan dogruya Dava’nin yazariyla yiizlesmeye neden ihtiyag
duydugunu da agiklayacak bir yakinligt oldugu sonucunu gikarabiliriz;
eger bu hareketler Reed’in Ugiincii Adam’inda [The Third Man) yeniden
ortaya ¢tkip derinlikli bir sekilde birlestiriliyorsa, ya Welles'in bu filmde
oyuncu olmaktan fazlasini yapip filmin yapimina da dogrudan kauldig:
ya da Reed’in Welles'in, ondan ilham alan bir 6grencisi oldugu sonucunu
cikarabiliriz. Pek ¢ok filminde, Kurosava'nin uydurma bir Japon harfine
benzeyen imzasi vardir: Kalin dikey bir fir¢a darbesi ekranin iistiinden
altina inerken, daha ince yanlamasina gizgiler bu orta ¢izgiyi sagdan sola
ve soldan saga katederler; boylesi karmagik bir hareket filmin biitiiniiyle
iliski i¢indedir, ileride gorecegimiz gibi, bu bir filmin biitiiniinii kavrama
bi¢imi olarak tezahiir eder. Frangois Regnault, Hitchcock’un bazi filmlerini
analiz ederken, her biri igin global bir hareket ya da jeneriklerde saf
hallerinde goriilebilen “temel bir geometrik ya da dinamik bigim” tespit
eder: “Yiikseklik Korkusnun [Vertigo] sarmallari, Sapzk’in [Psycho] kirik
cizgileri ve siyah-beyaz kontrastlar1 yaratan yapisi, Gizli Teskilat’in [North
by Northwest] ok gibi giden Kartezyen koordinat eksenleri...” Ve belki de
bu filmlerin biiyiik hareketleri de, Hitchcock'un yapitinin biitiiniinii ve bu
yapiun nastl evrimlesip degistigini ifade eden daha da biiyiik bir hareketin
bilesenleridirler. En az onun kadar ilgi gekici bir diger y6nse, degismekte
olan bir biitiine dogru doniik biiyiik bir hareketin goreli hareketlere; bir
kiimenin pargalarinin kargilikli konumlarina, insanlara ya da nesnelere
yapilan auflara, 6geler arasinda dagilmalara yonelmis bolgesel bigimlere
ayngurildigt yondiir. Regnault bu noktalari Hitchcock'ta incelemistir
(boylece, Yiikseklik Korkusw'nda biiyiik sarmal, erkek kahramanin bag
donmesine doniisebildigi gibi, arabasiyla cizdigi ¢embere veya kadin
kahramanin sagindaki bukleye de déniisebilir'®). Ama béyle bir analiz
her yonetmen igin istenen bir seydir; stilistik diye adlandirilabilecek
bu aragtirma programu her yonetmen analizi i¢in gereklidir: Bir gergeve
i¢indeki kiimenin pargalar1 arasinda ya da yeniden-kadrajda bir kiimeyle

18  Frangois Regnault, “Syst¢me formel d’Hitchcock”, Hitchcock, Cahiers du cinéma.
Yapitin biitiiniinii ifade edecek bir hareketin kompozisyonu iizerine, bkz. s. 27.
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diger bir kiime arasinda kurulan hareket; bir filmdeki ya da bir yapittaki
bir biitiinii ifade eden hareket; ikisi arasindaki kargiliklilik, birbirlerinin
icinden ge¢me, birbirlerini yankilama bigimleri. Zira, s6z konusu olan
bazen birlesen bazen parcalarina ayrilan ayni harekettir; aym hareketin iki
yoniidiir. Ve bu hareket plandur, degisimleri olan bir biitiin ile pargalari olan
bir kiime arasindaki somut aracidir, ve bu iki yiizii izleyerek durmaksizin
birini digerine doniigtiiriir.

Plan hareket-imgedir. Hareketi, degismekte olan bir biitiinle iligki-
lendirdigi olgiide bir siirenin hareketli kesitidir. Pudovkin bir sokak
gosterisi imgesini betimlerken soyle sdyler: Bu sanki gosteriyi gérmek
i¢in bir apartmanin damina ¢tkmak, daha sonra pankartlar1 okumak igin
birinci katin penceresine inmek ve sonra da kalabaliga karismak gibidir..."
Bu yalnizca “sanki’dir; zira sinematografik algilanim, duraklamalart
kendinin temel birlegenleri olan ve yalnizca kendi iizerinde bir titregsim
teskil eden tek bir hareketle kesintisiz olarak ¢alisirken, dogal algilanim
araya duraklamalar, demir atmalar, sabit noktalar ya da ayrn bakis agilari,
birbirinden ayri hareketli cisimler hatta araglar sokmaktadir. Mitry’nin
“sessiz sinemanin en giizel kaydirmali ¢ekimlerinden biri” diye tabir ettigi,
King Vidorun Kalabalikindaki [7he Crowd] inli plant disiinebiliriz:
Kamera kalabaligin icinde, kalabaligin akiginin tersi yonde ilerler, bir
gokdelene yonelir, yirminci kata kadar urmanur, pencerelerden birini gerge-
veler, masalarla dolu bir ofis kat kesfeder, igeri girer, ilerler ve gerisinde
kahramanin bulundugu masaya ulagir. Ya da Murnau’nun Son Adam’indaki
[Der Letzte Mann] en az film kadar iinlii o plan: Once asansére konmus,
asansorle agag1 inmis olan, bisiklet iistiindeki kamera, kompozisyonu
durmaksizin bozup yeniden kurarak, vitrinler arasindan biiyiik otelin giris
salonunu gosterir, sonra “tek bir eksiksiz kaydirmali ¢ekimle giris holiinden
ve doner kapinin kocaman kanatlar arasindan geger”. Burada kamera iki
hareket, iki hareketli cisim ya da arag ile ilerlemektedir: Asansor ve bisiklet.
Kamera, bunlardan imgenin igine gireni gosterirken digerlerini saklayabilir
(kimi durumlarda imgenin i¢inde kameranin kendisi de gosterilebilir).
Ama onemli olan bu degildir. Onemli olan, hareketli kameranin,
gosterdigi ya da kullandig1 nakil araglarinin (ugak, araba, gemi, bisiklet,

19  Pudovkin'den aktaran Lherminier, Lart du cinéma, Seghers,s. 192.
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yiiriiyils, metro...) tamamnin genel bir dengi gibi olmasidir. Wenders
iki filminin — Zamanmn Akisinda (Im Lauf der Zeit] ve Alis Kentlerde
[Alice in den Stidten] — ruhunu bu denklik {izerine kuracak ve sinemaya,
ozellikle somut sinema iizerine bir diisiiniim kazandiracaktir. Bagka bir
deyisle, sinematografik hareket-imgenin 6zii, araglardan ya da hareketli
cisimlerden, ortak tozleri olan hareketi ya da hareketlerden bunlarin
ozii olan hareketliligi ¢ekip ¢ikarmakur. Bergson’'un dilegiydi bu: Dogal
algilanimimuzin sanki bir aragmis gibi hareket ilistirdigi cisimden ya da
hareketli nesnelerden yola ¢ikarak, “kendi icinde son derece hizli salinimlar
dizisine indirgenmis” ve “gercekte hareketlerin bir hareketinden bagkaca
bir sey olmayan” basit bir renkli “leke”yi, hareket-imgeyi ¢ekip ¢ikarmak.?
Opysa Bergson, yalnizca aygitin i¢inde olup bitenleri (imgelerin birbirinin
pesi sira gegislerinin soyut, homojen hareketini) dikkate aldigindan, aygitin
yapmaya en ¢ok muktedir oldugu, hatta 6ncelikle muktedir oldugu seyi,
sinemanin yapabilmekten uzak olduguna inaniyordu: Hareket-imge, yani
cisimlerden ya da hareketli nesnelerden ¢ekilip ¢ikarilmig saf hareket. Bu
bir soyutlama degil, 6zgiirlestirmedir. Renoir 6rnegindeki gibi, kameranin
kendi hareketini kazanarak bir karakrerden ayrilmasi, hatta ona sirtini
dénmesi, sonrasindaysa o kisiyi tekrar bulmasi sinemada her zaman sahane
bir an olmugtur.?!

Bu sekilde, hareketin hareketli bir kesitini olusturan plan, degisen
bir biitiiniin siiresini ifade etmekle yetinmeyip, imge i¢inde bir kiime
olusturan cisimleri, parcalari, yonleri, boyutlari, mesafeleri, cisimlerin
karsiikli konumlarint durmaksizin ¢esitlendirir. Biri digeri tarafindan
olugturulur. Bunun nedeni saf hareketin kiimenin 6gelerini farkli paydalara
ayirarak cesitlendirmesidir, kiimeyi dagitip yeniden kurmasidir, ve o6zii
durmaksizin “olusmak” ya da degismek, siirmek olan, temelde agik bir

20 Bergson, Matiére et mémoire, s. 331 (219); La pensée et le mouvant, s. 1382-1383 (164-
165). “Hareketlerin hareketleri” ifadesi Gance’ta da sik sik goriiliir.

21  Bkz. Bazin'in, Renoir'in Mdsys Langein Supu’'ndaki [Le crime de M. Lange] sahane
panoramasini meshur eden analizi: Kamera bir avlunun ucundaki bir karakterden ayrilir,
avlunun diger ucunda isleyecegi cinayete dogru ilerleyen bu karakteri orada beklemek tizere,
ters tarafa dogru doner ve sahnenin bos kismini tarar (Jean Renoir, Champ Libre, s. 42:
“alicinin bu sagirtict hareketi (...) mizansenin tamaminin saf mekansal ifadesidir”).
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biitiinle iliskilenmesidir. Ve bunun tam tersi de gegerlidir. Planin bu saf
hareket olan dogasini, onu kiibist ya da eszamanci [simultanéiste] bir
resimle kargilagtirarak, en derinlemesine ve en siirsel bigimde ortaya koyan
Epstein olmugtur: “Tiim yiizeyler bir bocegin binlerce petekli goziinden
goriinityormuggasina boliiniir, kesilir, dagilir, parcalanir. Tuvali sinur plan
olan tanimlayict geometri. Perspektife uymak yerine, ressam onu ¢atlatr,
onun igine girer. (...) Boylece disarinin perspektifinin yerine igerinin
perspektifini, bir nemolgerin igindeki bir kil gibi degisip kisalabilen,
coklu, titresen, dalgali bir perspektifi koyar. Saga dogru oldugunda, sola
dogru olduguyla aymi degildir, yukarida oldugunda da asagida olduguyla.
Yani, ressamin sundugu gergeklik kesirleri ne ayni uzaklik, ne ayni rolyef
ne de ayni 1stk paydalarina sahiptir.” $oyle ki, sinema, resimden daha da
dolaysiz bir bicimde zamanda bir rélyef, zamanda bir perspektif verir:
Zamanin kendisini perspektif ya da rolyef olarak ifade eder??* Bu yiizden
zaman Ozii itibariyle daralma ya da genisleme giiciine sahip olur, tpk:
hareketin yavaglayip hizlanma giiciine sahip oldugu gibi. Epstein plan
kavramina ¢ok yaklagmaktadir: Plan hareketli bir kesittir, yani zamansal
bir perspektif ya da bir modiilasyondur. Sinematografik imge ile fotografik
imge arasindaki fark buradan ileri gelir. Fotograf bir tiir “kaliba dskme”dir:
Kalip, seyin igsel kuvvetlerini belli bir anda denge durumuna ulagacaklart
sekilde diizenler (hareketsiz kesit). Oysa modiilasyon dengeye ulagildiginda
durmaz ve kalipta degisiklikler yapmayi, degisiklik gosteren, siirekli,
zamansal bir kalip olugturmay1 birakmaz.?> Bu tam da Bazin’in bu bakis
agusiyla, fotografin kargisina koydugu hareket-imgedir: “Fotograf, objektif
aracilityla, kelimenin tam anlamiyla isiksal bir kalip ¢ikarma, bir kaliba
dokme teknigi uygular. (...) [Ama] sinema kendini bir kalip olarak nesnenin
zamanina uygulama ve bir yandan da nesnenin siiresinin kalibini ¢ikarma

paradoksunu gergeklestirmektedir.” 24

22 Epstein (Ecrits, I, Seghers, s. 115) bu metni, sinemaya en yakin ressam oldugu su
gotiirmeyen Fernard Léger hakkinda yazmistir. Ama daha sonra bu terimleri dogrudan
dogruya sinemaya uyarlayacakur (s. 138, 178).

23  Kalip ve genel olarak modiilasyon arasindaki bu fark hakkinda bkz. Simondon,
Lindividu et sa genése physico-biologique, PUF, s. 40-42.

24  André Bazin, Quéest-ce que le cinma?, Ed. du Cerf, s. 151.
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Peki kameranin sabit oldugu yillarda neler oluyordu? O yillarda
durumun nasil oldugu pek ¢ok defa anlaulmistir. Oncelikle; gergeve
seyircinin, varyasyon gostermeyen bir kiime iistiindeki, tek ve cepheden
bakis noktas: tarafindan tanimlanmaktadir: Yani, birbirleriyle kargilikls
iligkiler kuran degisken kiimelerin iletisimi yoktur. lkinci olarak yakin
plandan genel plana kadar her plan kameradan su ya da bu uzakliktaki bir
“mekan dilimi’ni gosteren, yalnizca mekénsal bir belirlemedir (hareketsiz
kesitler): Yani hareket kendi serbestliginde olmayip, ona hareketli cisim ya
da ara¢ olarak hizmet eden ogelere, kisilere ve seylere bagl kalmaktadur.
Son olarak biitiin, kiimeyle derinlemesine 6zdegtir, 6yle ki her biri bagimsiz
veya kendi netlemesine sahip hareketli cisimler, biitiinii bir mekansal
plandan 6tekine, bir paralel dilimden 6tekine gegerek kateder: Siirenin,
paralel bélgeleri birbirleri tizerine bindirmek yerine onlart karigtirip dagitan
biitiiniiyle farkli bir derinlik anlayist ortaya koymas: 6lgiisiinde, burada
tam anlamiyla ne degisim ne de siire vardir. O halde sinema i¢in, imgenin
hareket-imge olmaktan g¢ok hareket i¢inde oldugu ilkel bir varolus hali
tarumlayabiliriz; ve Bergsoncu elestiri de bu ilkel hale y6neltilmigtir.

Ama eger hareket-imgenin nasil olugtugunu ya da hareketin kisi-
lerden ve nesnelerden nasil ¢ekip ¢ikanldigini soracak olursak sadece,
bunun iki farkli yolla ve her iki durumda da algilanamaz bir bi¢imde
yapildigini goriiriizz Bir yanda elbette, planin kendisinin ‘de hareketli
hale geldigi kameranin hareketliligi yoluyla; ama &6biir yanda da montaj
yoluyla, yani her biri ya da ¢ogunlugu, tamamen sabit kalmay: pekila
siirdiirebilecek planlarin siirekli birlegtirilmesi yoluyla. Bu yolla kameray:
cok az hareket ettirerek, kisilerin hareketlerinden ¢ekip ¢ikarilmug saf bir
hareketlilige ulagilabilmektedir: Hatta bu en stk bagvurulan yoldu, 6zellikle
de Murnau'nun Faust’unda dikkate deger bir bi¢imde kullanilmusts
hareketli kamera yalnizca istisna olugturan sahneler ya da ¢arpici anlar igin
saklanmigti. Oysa bu iki yol baslangigta bir sekilde kendilerini gizlemek
zorundaydilar: Algilanmaz olmak zorunda olan sadece montajdaki
uyusumlar [raccord] degildi (6rnegin eksen boyunca uyusumlar), siradan
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durumlar ve beylik sahneler s6z konusu oldugu siirece kamera hareketleri
de gizlenmek durumundayd: (algilanim esigine yakin olacak kadar yavag
hareketler#). Bu iki bi¢im ya da yol yalnizca, ilkel sabit imgenin, yani hala
insanlara ya da seylere bagli olan hareketin igerdigi potansiyeli hayata gegir-
mek i¢in devreye girmiglerdir. Zaten sinemanin kendine has &zelligi bu
hareketti ve ilkel kogullarin belirledigi sinirlar i¢inde kalmakla yetinmeyip,
bir tiir serbestlik istiyordu. Oyle ki, ilkel denilen imge, hareket halindeki
imge, i¢inde bulundugu halden ¢ok egilimiyle tanimlaniyordu. Mekansal
ve sabit bir plan saf bir hareket-imge verme egilimindeydi, kameranin
mekin iginde hareketlendirilmesiyle ya da hareketli veya basitge sabit plan-
larin zaman iginde montajlanmasiyla algilanamayacak bir sekilde edim
haline getirilen bir egilim. Bergson’un soyledigi gibi, seyler hi¢bir zaman
ilkel halleriyle degil, bu hal icindeki gizli egilimle tanimlanirlar; her ne
kadar bunun.sinema igin nasil gegerli oldugunu gérmemis olsa da.

“Plan” sozciigii, sabit mekansal belirlenimler, kameraya gore mesafeler
ya da mekén dilimleri i¢in saklanabilir: Jean Mitry de boyle yapmists,
sadece anlagilmaz buldugu “plan-sekans” ifadesini kullanmay: reddettiginde
degil, ayni zamanda, daha hakli nedenlerle, kaydirmali ¢ekimi tek bir plan
degil de bir planlar dizisi olarak gordiigiinde. O halde hareketi ve siireyi
miras alan, planlar dizisidir. Ne var ki, planlar dizisi kavrami yeteri dere-
cede belirlenmemis bir kavram oldugundan, hareketin ve siirenin birligini
ortaya koymak igin daha agik ve kesin kavramlar yaratmak gerekecektir.
Christian Metzin “dizimler”inde [syntagmes] ve Raymond Bellour'un
“segmentler”inde gorecegimiz gibi. Ama bu noktada, bizim bakis agimizdan,
plan kavrami, eger ona izdiisiimsel, perspektif ya da zamansal anlami
tamamuyla verilecek olursa, yeterli bir uzanima ve birlige sahip olabilecektir.
Aslinda, bir birlik her zaman, kendi bagina, edilgin ya da etkiyen 6geler

25 Bu temel noktalar Noél Burch tarafindan analiz edilmigtir: 1) Montajdaki uyusum
ile beylik kamera hareketlerinin ¢ok farkl: kokenleri vardir; uyusumlarin kodunu geligtiren
Griffith olmugtur, ama bunu hareketli kameranin siradisi bir kullanimiyla yapmigtir (Bir
Ulusun Dogusu [The Birth of a Nation]); kameray: siradan bir sekilde kullanan Pastrone
olmustur, ama bunu uyusumlari géz ard: ederek ve kendini “ilkel sinemanin ilk doneminin
ayirt edici ozelligi olan cepheselligin gostergesi altinda” konumlandirarak yapmugtir
(Cabiria). 2) Ama Griffith’teki ve Pastrone’deki bu iki yéntem, géniillii olarak aranan aym
algilanamazlik kosuluna meydan okur (Noél Burch, Marcel L'Herbier, Seghers, s. 142-145).
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coklugunu igeren bir edimin birligidir.” Hareketsiz mekénsal belirlemeler
olarak plan/ar, bu anlamda, hareketli kesit ya da zamansal perspektif olarak
planz birligine kargilik gelen gokluk olmaya muktedirdir. Birlik igerdigi
cokluga bagli olarak esitlilik gosterecektir, ama bu baglilagik [corrélarif]
¢oklugun da en az onun kadar birligi olacakuur.

Bu bakimdan, pek ¢ok durum birbirinden ayirt edilecektir. Bu
durumlarin ilkinde, ne tiirden goklu bakis agilart ya da ag1 degisiklikleri
olursa olsun (6rnegin bir kaydirmali ¢ekim), plani tanimlayacak olan
kameranin siirekli hareketidir. Ikinci bir durumda, planin birligini kuracak
olan uyusumun siirekliligidir, her ne kadar bu birlik “igerik” olarak, ayrica
sabit de olabilen, ard1 ardina gelen iki ya da daha ¢ok plana sahip olsa
bile. Hareketli planlar da kendi ayrimlarint yalnizca maddi kisitlamalara
borglu olabilir ve uyusumlarinin dogast sayesinde miitkemmel bir birlik
olusturabilirler. Tipkt Orson Welles'in Yurttas Kane’inde [Citizen Kane),
kameranin kimi zaman pencere camina ¢arpip cami bulandiran yagmuru,
kimi zamansa cami kiran yildirimi ve firtinayr kullanarak, kocaman bir
pencereden kelimenin gergek anlamuyla gecip, biiyiik bir odanin igine
girdigi iki iist ag1 planinda oldugu gibi. Ugiincii bir durumda, kendimizi
alan derinligiyle beraber, sabit ya da hareketli uzun siireli bir plan, bir
“plan-sekans” karsisinda buluruz: Boyle bir plan, yakin plandan uzak
plana dek, tiim mekan dilimlerini ayni anda kendinde toplar, ama yine
de onu bir plan olarak tanimlamaya izin veren birlige sahip olmaktan da
geri kalmaz. Derinlik artik “ilkel” sinemada oldugu gibi, hepsi tek bir
hareketli cisim tarafindan yalnizca katedilen, yalnizca kendiyle ilgili olan
paralel dilimlerin {ist iiste konmasi olarak anlagilmamaktadir. Tam tersine,
Renoirda ya da Welleste hareketler kiimesi, hi¢bir zaman biri digerinin
yaninda, tek bir planda gelismeyen, farkli mesafelerde ve bir plandan
digerine siralanan baginular, eylem ve tepkiler tesis edecek sekilde, derinlik
icinde dagitlir. Burada planin birligi, artik yaliulabilir olmayan, st iiste
bindirilmis planlarin ¢okluguna miidahil olmus 6geler arasindaki dolaysiz
baginti araciligiyla kurulmaktadir: Birligi kuran yakin ve uzak pargalarin
iliskisidir. Ayn1 evrim 16. ve 17. yiizyillar arasinda resim tarihinde de
goriilmektedir: Her biri kisilerin birbirleriyle yan yana durdugu belli bir

26  Bergson, Essai sur les données immédiates de la conscience, s. 55 (60).
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sahne ile doldurulmug planlarin st iiste bindirilmesinin yerine, bambagka
bir derinlik anlayis1 gegmistir; burada kisiler birbirlerinin ¢aprazinda durur
ve birbirlerine bir plandan digerine seslenirler, bir planin 6geleri diger bir
planin 6gelerini etkiler ve onlarda tepki olusturur; higbir bigim, higbir renk
tek bir plana kapanip kalmaz; 6n planin boyutlari, arka planla dolaysiz
bir iligki kurmak igin, boyutlarda keskin bir kiigiilme yoluyla, anormal
bir sekilde biiyiitiilebilir.”” Dordiincii bir durumda, plan-sekans (pek gok
gesidi oldugu igin) artik ne herhangi bir derinlik, ne bindirme, ne de geri
¢ekme igerir: Tam tersine, tiim mekansal planlari farkl gergevelerden gegen
tek bir 6n plana indirir. Bunu, baghlastk ¢okluk yeniden-kadraja aitken,
planin birligi imgenin eksiksiz diizlemselligine bagl olacak sekilde yapar.
Dreyer’in diiz alanlara benzeyen plan-sekanslarinda durum buydu; bu
plan-sekanslar hareketin, plan degisikliginin yerine gegen bir dizi yeniden-
kadrajdan ge¢mesini saglayarak, farkli mekénsal planlar arasindaki tiim
aynmlart reddediyordu (Gertrud, Ordet).?® Derinlikten yoksun ya da ¢ok
az derinlige sahip imgeler, derin imgelerin hacmine kargi, akan ve kayan bir
plan tiirii olustururlar.

27 Wolfflin 16. ve 17. yiizyilarda resimdeki bu iki derinlik anlayisim, Principes
fondamentaux: de histoire de l'art'in (Gallimard) ¢ok giizel bir béliimiinde (“Diizlemler ve
derinlik”) incelemistir [Tiirkesi: Sanar Taribinin Temel Kavramlars, Hayrullah Ors (gev.)
Remzi Kitabevi]. Bazin'in analiz ettigi alan derinliginin gok farkli iki ydniinde gériilecegi
iizere, sinema da tam olarak ayni evrimi sunmaktadir (“Pour en finir avec la profondeur
de champ”, Cahiers du cinéma, Say:: 1, Nisan 1951). Mitry, her ne kadar Bazin'in tezi
konusunda temkinli olsa da, temel noktalarda ona katilir: Bir ilksel bigim altinda, derinlik,
her biri kendi hesabina gegerli, iist iiste getirilmis, birbirinden yahulabilir dilimlere kesilip
aynlmigtir (Feuillade ya da Griffith’te oldugu gibi); ama Renoirda ve Welles'te bagka bir
bigim, dilimlerin yerine siirekli bir kargilikli etkilesimi koyar ve 6n plan ve arka plana
kisa devre yapurir. Karakterler artik tek bir planda kargilagmazlar, bir plandan digerine
birbirleriyle iliski kurup, birbirlerine seslenirler. Bu yeni derinligin ilk 6rnekleri belki de
Stroheim’in Tutkw'sunda {Greed] bulunacaktir ve tamamiyla Wolfflin'in analizine karsilik
gelecektir: Kocasi arka planda kapidan girdiginde, bir isik hiizmesi birinden digerine
giderken, yakin plandairkilerek sigrayan kadin gibi.

28 Hitchcock'un Oliim Karare’ndaki [Rope] denemesi, (sadece makara degistirilirken
béliinen) biitiin film igin tek bir plan-sekans, ayn: duruma karsilik gelir. Bazin; Renoir,
Welles ve Wyler'in plan-sekans anlayist geleneksel dekupaji ve plani artik kullanmiyorken,
Hitchcock’un “yeniden-kadrajlarin siirekli bir sekilde arka arkaya dizilmesiyle” yetinmesi
itibariyle bu gelenegi korudugu y6niinde itirazda bulunuyordu. Rohmer ve Chabrol ise hakl
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Tim bu anlamlarda, planin pekild bir birligi vardir. Bu bir hareket
birligidir ve bu sifatla onunla ¢elismeyen, baglilagtk bir ¢oklugu kucaklar.?
Olsa olsa bu birligin, film boyunca degisimini ifade ettigi biitiinle ve her
bir kiime i¢indeki ve bir kiimeden digerine yer degistirmelerini belirledigi
parcalarla ilgili olarak ¢ifte bir gereklilik iginde kuruldugu soylenebilir.
Pasolini bu gifte gerekliligi cok agik bir sekilde ifade etmigtir. Bir yanda,
sinematografik biitiin, teorik olarak siirekli, olmasi gereken gekliyle sinirsiz,
tek bir analitik plan-sekans olacakur; diger yanda, filmin pargalari olduk-
lar1 gekliyle siireksiz, dagilmig, sagilmug, tayin edilebilecek herhangi bir
bagdan yoksun planlar olacakur. O halde biitiin, ideal olmaktan vazgegip,
parcalarin montajiyla gereklestirilen filmin sentetik biitiinii haline gelmek
zorundadir; ve buna kargilik, pargalar da, montaj yoluyla secilmek, koordine
edilmek ve virtiiel plan-sekansi ya da sinemanin analitik biitiiniinii
olusturacak uyusumlar ve baginular icine girmek zorundadirlar.*

Ama burada, olan ve olmasi gereken ayrimi yoktur (ve bu da Pasolini’yi,
her zaman virtiiel olarak elde edilen plan-sekansa karg: biiyiik bir tiksinme
duymaya gétiirmiigtiir). Esit sekilde hem olana hem de olmasi gerekene ait
olan ve birlik olarak planin gerilimini agiga vuran iki yon vardir. Bir yanda,
pargalar ve pargalarin kiimeleri, algilanamaz uyusumlar, kamera hareketleri,
olanin plan-sekanst yoluyla, alan derinligiyle beraber ya da alan derinligi
olmaksizin goreli siireklilikler i¢ine girerler. Ama daima, baglanu daha
sonra yeniden kurulmus olsa bile, biitiiniin bu tarafta olmadigin yeterince

olarak bunun tam da, Hitchcock’un getirdigi bir yenilik oldugu seklinde kargilik verirler:
Geleneksel ergeveyi koruyan Welles'in tersine, Hitchcock onu déniistiiriir (Hitcheock, Ed.
d’Aujourd’hui, s. 98-99).

29 Bonitzer Le champ aveuglede (Cahiers du cinéma-Gallimard), tiim bu plan tiirlerini,
alan derinligini, derinliksiz planlari, “gelisik” diye adlandirdigt modern planlara varincaya
dek (Godard’da, Syberberg’de, Marguerite Duras'ta) analiz etmigtir. Ve hi¢ kuskusuz,
cagdas elestirmenler arasinda, plan kavramiyla ve onun evrimiyle en ¢ok ilgilenen Bonitzer
olmugtur. Bize gore, ¢ok giiglii ve ince analizlerinin, Bonitzer’i, (benzerleri bilimde
bulunabilecek) iyi temellenmis birlik seklindeki yeni bir plan kavramina, birliklerin yeni
bir kavramina gétiirmesi gerekirdi. Ne var ki o, “karma, belirsiz ve temel olarak aldatict
nitelikte” olmakla sugladig: plan kavraminin tutarhhig iizerine kuskular ortaya koymustur.
Bu, onunla hemfikir olmadigimiz tek nokeadir.

30 Pasolini, Lexpérience hérétique, s. 197-212.
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agtk bir bigimde gosteren kesmeler ve kopukluklar olacakur. Biitiin bagka
bir yerde ve bagka bir diizende devreye girer, kiimelerin kendileri ya da
birbirleri iizerine kapanmalarini engelleyen sey, siirekliliklere oldugu
kadar kopukluklarina da indirgenemeyen bir agiklig1 gosteren sey olarak.
Degisen ve degismeyi hi¢ birakmayan bir siirenin boyutu iginde goriiniir
o. Uyusumsuzluklar (faux raccord] iginde sinemanin temel bir kutbu
olarak goriiniir. Uyusumsuzluk bir kiime ig¢inde (Ayzengtayn) ya da iki
plan-sekans arasinda, bir kiimeden 6tekine gegis icinde (Dreyer) ortaya
¢tkabilir. Hatta, bu nedenle plan-sekansin montaji ¢ekime igsel kildigin
soylemek yeterli degildir; aksine plan-sekans montaja dair problemler
ortaya koymaktadir. Narboni, Sylvie Pierre ve Rivette montaj {izerine bir
soylesilerinde goyle sorarlar: Gertrud nerede ge¢mistir, Dreyer onu nerede
gecirmigtir? Ve verdikleri yanit soyledir: Pelikiiliin birlesme noktalarinda
[collure] gegmigtir.' Uyusumsuzluk ne bir siirekliligin uyusumu ne de
uyusumdaki bir kopukluk ya da siireksizliktir. Kiimelerin ve kiimelerin
pargalarinin elinden kagan uyusumsuzluk kendi bagina, A¢ik’in bir
boyutudur. Cergeve-diginin, bu baska yerin ya da bu bos bélgenin, bu
“filme gekilmesi miimkiin olmayan beyaz iizerine beyaz’in 6teki giiciinii
gergeklestirir. Gertrud, Dreyer’in dordiincii ya da besinci boyut dedigi her
yerde ge¢migtir. Uyusumsuzluklar, biitiinii bozmak §6yle dursun, biitiiniin
edimidirler, kiimeler ve pargalari iizerine bastiklart damgadirlar, tipk: gergek
uyusumlarin kargit egilimi, pargalarin ve kiimelerin kendilerinden kagan
biitiinle birlesme egilimini ortaya koymasi gibi.

31 Narboni, Sylvie Pierre ve Rivette, “Montage”, Cabiers du cinéma, Sayr: 210, Mart 1969.
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UCUNCU BOLUM

MONTA]J

Montaj, uyugumlarla, kesmelerle ve uyusumsuzluklarla Biitiiniin
belirlenmesidir (Bergsoncu igiincii seviye). Ayzengtayn hi¢ durmadan
bizlere montajin filmin biitiinii oldugunu, Idea oldugunu hatirlatir. Peki
ama, biitiiniin tam olarak montajin nesnesi olmasinin nedeni nedir? Bir
filmin bagindan sonuna kadar bir sey degisir, bir sey degismistir. Ne var
ki, bu degisen biitiin, bu zaman ya da siire, yalnizca dolayl: bir bigimde,
onu ifade eden hareket-imgelerle iligkili olarak kavranabiliyor gibi
goriinmektedir. Montaj; biitiinii, Ideay1, yani zamansn imgesini ortaya
¢tkarmak igin hareket-imgelere dayanan islemdir. Boyle bir imge zorunlu
olarak dolaylidir, zira hareket-imgelerden ve onlarin birbirleriyle kurduklar:
iliskilerden elde edilmistir. Bununla birlikte montaj sonradan gelmez.
Hatta biitiin, bir anlamda 6nden gelmelidir, bagtan varsayilmalidir. Ciinkii,
daha once gordiigiimiiz iizere, Griffith’in zamaninda ve Griffith'ten sonra
hareket-imge kendi i¢inde ok nadiren kameranin hareketliligiyle iliskiliydi
ve ¢ogu zaman montajl varsayan sabit planlarin pes pese gelmesiyle elde
ediliyordu. Eger ii¢ seviyeyi — kapali sistemlerin belirlenmesini, sistemin
parcalar1 arasinda kurulan hareketin belirlenmesini, hareketin i¢inde ifade
bulan degisen biitiiniin belirlenmesini — diigiinecek olursak, ii¢ii arasinda
oyle bir dolagim vardir ki, her biri digerlerini i¢erebilmekte ya da digerlerinin
habercisi olabilmektedir. Boylelikle baz: yénetmenler montaji planin, hatta
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cercevenin igine 6nceden “koyabilecek” ve bu sekilde montajin kendisine
pek az onem yiikleyeceklerdir. Buna kargin, bu ii¢ iglemin 6zgiilliikleri,
ortak igerideliklerine kadar korunmaya devam eder. Ister kendi iginde
ister bagka bir geyde olsun, montajda s6z konusu olan, zamanin, siirenin
dolayli imgesidir. Ama bu, Bergson’un elestirdigi gibi homojen bir zaman
veya mekansallagtirilmug bir siire olmayip, Bergson’un dnceki metinlerinde
ortaya koydugu gibi, hareket-imgelerin eklemlenmesinden dogan fiili
bir siire ve zamandir. Bu dolayli imgelerden bagka, zaman-imgeler olarak
adlandirilabilecek dolaysiz imgelerin de olup olmadigs, bunlarin hareket-
imgelerden ne derece ayrilabilecegi, ya da tam tersine bu imgelerin kimi
bilinmeyen yonleriyle ne derece iligkili olacaklari sorularini simdilik ele
alamiyoruz.

Montaj hareket-imgelerin, zamanin dolayli bir imgesini olusturacaklart
sekilde diizenlenmesi, kompozisyonudur. Oysa, felsefenin baglangicindan
beri, zamanin gesitli kompozisyonlar altinda, harekete bagli olarak, hareketle
iligkili olarak kavranabilmesinin pek ¢ok yolu olmugtur. Bu gegsitlilikle,
farkli montaj “ekoller’inde de kargilasmak muhtemeldir. Eger Griffith’e
montajt icat etme degil de onu spesifik bir boyutun seviyesine tagima sanini
atfedecek olursak, dort biiyiik egilim ayirt edebilirizz Amerikan ekoliiniin
organik egilimi, Sovyet ekoliiniin diyalektik egilimi, savag 6ncesi Fransiz
ekoliiniin niceliksel egilimi, Alman disavurumcu ekoliiniin yeginsel egilimi.
Her bir ekol i¢inde yer alan yonetmenler birbirlerinden ¢ok farkli olabilirler:
Yine de ortak temalara, problemlere, kaygilara, kisacasi, her alanda oldugu
gibi sinemada da, ekol ya da egilim kavramlarint olugturmaya yetecek bir
fikir ortakligina sahiptirler. Bu dort montaj ekoliiniin her birinin ayirt edici
ozelliklerini ¢ok kisa bir bi¢imde ele alalim.

Griffith hareket-imgelerin kompozisyonunu bir organizasyon, bir
organizma, biiyiik bir organik birlik olarak kavramustir. Bu onun kesfi
olmugtur. Organizma her seyden 6nce gesitlilik i¢inde bir birliktir, yani
birbirlerinden farklilagmis pargalarin bir kiimesidir: Erkekler ve kadinlar,
zenginler ve yoksullar, sehir ve kdy, Kuzey ve Giiney, igeriler ve disarilar
vb. vardir. Bu pargalar, bir parganin imgesi belli bir ritme gore obiir
parganin imgesini takip edecek sekilde, bir paralel almagsik montaj olugturan
ikili iligkilere tabi tutulurlar. Ama, bizzat par¢a ve kiimenin de iliski i¢ine
girmeleri, goreli boyutlarint degis tokus etmeleri gerekmektedir: Yazkin
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planin araya konmas: bu anlamda yalnizca bir ayrintunin biiyiitiilmesini
saglamakla kalmaz, kiimenin minyatiirlesmesini, sahnenin kiigiiltiilmesini
de (6rnegin, The Massacreda faciaya taniklik eden bebegin yakin plani gibi,
sahnenin bir ¢ocugun 6l¢egine indirgenmesini) getirir. Ve daha genel olarak,
yakin plan, karakterlerin, parcast olduklari sahneyi nasil yagadiklarin
gostererek, nesnel kiimeyi, ona esit, hatta onu agan bir 6znellikle donatir
(yalnizca savagin uzak planlariyla déniigiimlii olarak kullanilan savaganlarin
yakin planlari, ya da Bir Ulusun Dogusw’nda [The Birth of a Nation] bir
Siyahi tarafindan takip edilen korku igindeki geng kizin yakin planlari degil,
ayni zamanda Enoch Arden'de zihnindeki imgelerle 6zdeslesen geng kadinin
yakin plani da boyledir).! Son olarak, pargalarin, hem birbirleriyle ¢atigip
organik kiimenin birligini nasil tehdit ettiklerini, hem de bu gatismayi nasil
astiklarini ya da birligi nasil yeniden kurduklarini gostermek igin, birbirleri
tizerinde etki ve tepkide bulunmalari gerekmektedir. Bazi1 pargalardan iyiyle
kotiiyii kargt kargtya getiren eylemler ortaya gikar, ama diger bazi par¢alardan
da iyinin yardimina gelecek yakinsak eylemler ortaya ¢ikar: Tiim bu
eylemler arasinda gelisen ve farkli evrelerden gegen, diiellonun bigimidir.
Aslinda, siirekli tehdit alunda olmak organik kiimeye ait bir 6zellikeir; Bir
Ulusun Dogusi’nda Siyahilere yoneltilen suglama, Giiney’in yenilgisinden
faydalanip Birlesik Devletlerin heniiz kazanilmus birligini dagitmay:
istemektir... Siivarilerin, kugatma alundakilerin yardimina gelmeleri
ya da eriyen buzlarin istiindeki kizi yakalayan kurtaricinin yaklagmasi
gibi (Furtina Cocuklar: [Orphans of the Storm)), ayni noktaya dogru
yakinsayan eylemler, durumu tersine gevirmek, masumiyeti kurtarmak ya
da tehlikeye girmis birligi yeniden kurmak i¢in diiello yerinde bulusurlar.
Sonunda birbirine kavusacak iki eylemin farkli anlarint doniigiimlii olarak
stralayan sey, montajin iigiincii bigimi olan kesisen ya da yakinsak montajdir
[montage concourant ou convergent]. Ve eylemler yakinsadik¢a, birlesme
yakinlagtik¢a, bu anlar arasindaki doniigiimlii siralanma da o denli hizli olur
(hizlandirddmis montaj). Griffith’te bulugmanin her zaman gergeklesmedigi

1 Griffithte yakin plan ve ikili yapt hakkinda bkz. Jacques Fieschi, “Griffith le
précurseur”, Cinématographe, Sayr: 24, Subat 1977. Griffith'te yakin planin yani sira,
minyatiirlegtirme ve 6znellegtirme siiregleri hakkinda bkz. Yann Lardeau, “King David”,

Cabiers du cinéma, Sayr: 346, Nisan 1983.
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dogrudur; masum geng kiz siklikla, neredeyse sadistge mahkim edilir,
giinkii ancak anormal, “organik olmayan” bir birlesmede kendine yer
bulabilecek, kurtulabilecektir: Kirik Tomurcuklarda [Broken Blossoms] Cinli
afyonkes zamaninda gelmeyecektir. Bu sefer, yakinsamanin 6niine gegen,
sapkin bir hizlanmadur.

Bunlar montajin ya da ritmik déniisiimlii siralamanin ii¢ ayn bigimi-
dir: Farklilagmug pargalarin doniisiimlii olarak siralanmasi, goreli boyutlarin
déniigiimlii olarak siralanmasi, yakinsayan eylemlerin déniigiimlii olarak
stralanmast. Bu, kiimeyi ve pargalarini bu gekilde beraberinde gotiiren
giiclii bir organik temsildir. Amerikan sinemasi buradan en saglam bigimini
cekip ¢ikaracakur: Bir diiello araciligiyla, eylemlerin bir yakinsamasi
araciligryla, genel durumdan yeniden kurulmus ya da déniigmiis duruma
gecis. Amerikan montaji organik-akdiftin. Onu anlauya tabi olmakla
suglamak hata olur; tam tersine anlausalllk bu montaj anlayigindan
dogar. Hogsgorisiizlik'te Griffith organik temsilin muazzam olabilecegini
ve sadece aileleri ve bir toplumu degil, farkli uygarliklart ve bin yillart da
kapsayabilecegini kesfetmistir. Burada paralel montaj yoluyla harmanlanan
pargalar bizzat uygarliklar olacakur. Birbirinin yerini alan goreli boyutlar,
bir kralin kentinden kapitalistin ofisine uzanacakur. Ve yakinsayan eylemler
yalnizca Babil zamaninin at arabast yarist ve modern zamanin tren ve araba
yangt gibi, her uygarliga 6zgii diiellolar olmakla kalmayacak, bizzat bu iki
yarig, Amerika ve Babil’i iist iiste bindiren hizlandirilmig bir montaj i¢inde
caglari katederek yakinsayacakur. Ritim araciligiyla boylesine farkl pargalar
ve birbirinden bodylesine uzak eylemlerden béylesine bir organik birlik daha
once asla kurulmamig olacakur.

Zamanin harekete gore degerlendirildigi, hareketin olgiisii olarak
tanimlandigr her durumda, zamanin iki y6nii olan zaman-gostergeler
[chronosigne] kesfedilmistir: Bir yanda, evrendeki hareketin biitiiniini
biraraya getiren, biitiin olarak, biiyiik daire ya da sarmal olarak zaman; diger
yanda, hareketin ya da eylemin en kiigiik birimini belirten, aralik olarak
zaman. Biitiin olarak, evrendeki hareketin biitiinii olarak zaman, siiziiliirken
durmaksizin ¢izdigi ¢emberi genisleten bir kugtur. Opysa hareketin
sayisal birligi kanat qirpistir, hi¢ durmadan kiigiilen iki hareket ya da iki
eylem arasindaki aralikur. Aralik olarak zaman hizlandirilmig, degisken
simdiyken, biitiin olarak zaman her iki ucu agik sarmaldir, gegmisin ve
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gelecegin ugsuz bucaksizligidir. Sinirsizca genislemis olan simdi, biitiiniin
kendisine doniisecektir; sinirsizca daralmug biitiin, araligin igine gegecektir.
Hareket-imgelerin montajindan ya da kompozisyonundan dogan sey,
ldeadir, zamanin dolayli imgesidir: Parcalar toplamini Hosgoriisiizliik'teki
tinlii besikte saran ve yeniden agan biitiin; ve eylemler arasindaki, yariglarin
hizlandirlmig montajinda giderek kiigiilen aralik.

Ayzengtayn, Griffith’e olan biitiin borcunu kabul etmekle birlikte iki
itirazda bulunur. Oncelikle, kiimenin farklilagmis parcalarinin, bagimsiz
fenomenler olarak, kendilerinden verili oldugu sdylenecektir. Yagl ve etli
kisimlarin  doniigiimlii olarak siralandigi domuz pastirmasinda oldugu
gibi, yoksullar ve zenginler, iyiler ve kétiiler, Siyahlar ve Beyazlar vb. vardur.
Boylece bu pargalarin temsilcileri birbirleriyle karst karsiya geldiginde, bu
karsilagma, ortak gerekgelerin tamamuyla kisisel nedenlerin (6rnegin, bir
ask meselesinin, melodram &gesinin) istiinii 6retiigii bireysel diiellolar
bigiminde olmak zorundadir. Tipk: birbirlerini takip eden paralel dogrular
gibi. Elbette bu dogrular sonsuzda bulusacaktr ama, bu diinyada yalnizca bir
sekant,? dogrulardan biri {izerindeki tikel bir noktay: digeri tizerindeki tikel
bir noktayla biraraya getirirse, birbirleriyle ¢arpisacaklardir. Griffith zenginler
ve yoksullarin birbirinden bagimsiz fenemonler olarak verili olmayip aym
genel nedene, toplumsal somiiriiye bagh olduklarini géz ardi etmektedir...
Griffith’i “burjuva” anlayig nedeniyle elestiren bu itirazlar, yalnizca bir
hikiyeyi anlatma ya da Tarihi anlama tarzina yonelik degildir. Dogrudan
dogruya paralel (ve yakinsak) montaja yoneliktir.> Ayzenstayn'in Griffith’te
elestirdigi, organizmaya ne dogus ne de biiyiime yasasi olan, biitiiniiyle
ampirik bir anlayis getirmis olmak; organizmanin birligini, tiretim birligi

2 Trigonometrik bir fonksiyon. (g.n.)

3 Ayzenstayn'in ok parlak analizi, paralel montajin sadece kavramsal olarak degil,
uygulamada da, kendini diisiinme ve yagama sekliyle burjuva toplumuna génderdigini
gosterir: “Dickens, Griffith and the film to-day”, Film Form, Meridian Books, s. 234 vd.
(Tiirkgesi: Film Bigimi, Nijat Oz6n (cev.), Payel Yayinevi, 1985].
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olarak, kendi pargalarini béliinmeyle, farklilagmayla iireten bir huicre olarak
degil de, biitiiniiyle dig kaynakli olarak, yan yana pargalarin biraraya gelme-
sinin, toplanmasinin birligi olarak kavramis olmak; kargithgs, boliinmiig
birligin baska bir seviyede yeni bir birlik olugturmasint saglayan i¢sel motor
kuvvet olarak degil de, ilineksel bir sekilde anlamig olmaktir. Ayzengtayn’in,
hareket-imgelerin organik kompozisyonu ya da diizenlemesi seklindeki
Griffith¢i diisiinceyi korudugu farkedilecektir: kargitliklarin gelistirilmesi
ve agilmasi yoluyla genel durumdan degisen duruma gegis. Gelgelelim,
Griffith gergekten de organizmanin ve kompozisyonunun diyalektik dogasint
gérmemigtir. Organik olan, pekala biiyiik bir sarmaldir; ne var ki bu sarmal
ampirik bir bigimde degil de “bilimsel” bir bigimde, bir dogma, biiyiime
ve gelisme yasasi uyarinca kavranmalidir. Ayzenstayn Potemkin Zirhlisi'yla
(Bronenosets Potyomkin] kendi yonteminde ustaliga ulagugim diisiiniir ve
organige iliskin yeni anlayigin1 bu filmle ilgili yorumlarinda ortaya koyar.*
Organik sarmal i¢ yasasimt bir durak-noktast belirten ve kiimeyi,
birbiriyle kargitlagtirilabilen ama esit olmayan iki biiyitk parcaya bolen
alun oranda bulur (bu, gemiden sehre inilen ve hareketin tersine gevrildigi
matem anidir). Ama esit olmayan ve karsit iki parcaya béliinen aym
zamanda sarmalin her bir sarimi ya da segmentidir. Ve kargithiklar ¢cokludur:
niceliksel (bir-gok, bir kisi-cok kisi, tek el ates-yaylim atesi, bir gemi-bir
filo), niteliksel (sular-kara), yeginsel (golgeler-isik), dinamik (sagdan
sola ve soldan saga, algalan ve yiikselen hareket ve tersi). Dahasi, eger
sarmalin baglangicindan degil de sonundan yola ¢ikilirsa, alun oran bagka
boliinmeler ve bagka kargithiklar ortaya ¢ikaracak bir bagka durag, tersine
doniigiin dip degil de tepe noktasini belirleyecektir. O halde sarmalin
biiyiiyerek ilerlemesi karsithiklar ya da geligkiler aracihgiyla olur. Ama bu
sekilde ifade edilen, ikiye béliinen ve tekrar yeni bir birlik kuran Bir'in
hareketidir. Aslinda, eger kargitlagtinilabilir parcalar ‘O’ baglangig noktastyla
(ya da sonla) iligkilendirilirse, ortaya ¢ikiglar agisindan en kiigiik par¢anin

4 Eisenstein, “Lorganique et le pathétique”, La non-indifferente Nature, 1, 10-18.
Potemkin’i merkeze alan bu béliim, organik olan: (dogma ve biiyiime) analiz eder ve onu
tamamlayan patetik olana (gelisim) ulagir. Bir sonraki boliim “La centrifugeuse et le Graal”,
Genel Hat [Generalnaya Liniya) iizerinde yogunlagir ve organik olanla iligkisi i¢inde patetik
olanin analizini yapar.
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en biiyiik pargaya oraninin, en biiyiik par¢anin kiimeye oranina esit oldugu
altin orana kargilik gelen bir orantt olugtururlar:

OA OB OoC

OB ocC OD

Kargitlik, baglangi¢ durumundan varig durumuna ilerleyisini belirttigi
diyalekrik birlige hizmet eder. Iste bu anlamdadir ki kiime her bir parcada
yanstr ve sarmalin her bir sarimi ya da pargasi da kiimeyi yeniden olugturur.
Ve bu durum sadece sekans igin gegerli degildir; kendi duraklarini,
kargitliklarini, baglangi¢ noktasini ve sonunu igeren her imge i¢in de durum
zaten boyledir: Her imge yalnizca bagka 6gelerle yan yana konabilen bir
ogenin birligine sahip olmakla kalmaz, ayni zamanda bagka hiicrelere
boliinebilen bir “hiicre’nin genetik birligine de sahiptir. Ayzenstayn
hareket-imgenin basit bir montaj 6gesi degil, montajin hiicresi oldugunu
soyleyecektir. Kisaca, karsitliklar montaji daha yiiksek yeni bir birligi
kurmak icin boliinen Birin diyalektik yasast uyarinca paralel montajin
yerini alir.

Burada yalnizca, Ayzengtayn’in yorumunun, somut imgeleri (6rne-
gin Odessanin merdivenleri) yakindan takip eden teorik iskeletini
ana hatlariyla ele aliyoruz. Ve bu diyalektik kompozisyonu Korkung
Ivar'da [lvan Grozniy] bir kez daha gorecegiz: Ozellikle fvan’in iki siiphe
anma karsilik gelen iki durakta; ilkinde karisinin tabutu baginda kendi
kendini sorgularken ve ikincisinde kesise yalvarirken; bunlardan ilki
sarmalin birinci sariminin, boyarlara kargt miicadelenin birinci evresinin
sonunu gosterirken, digeri ikinci evrenin baglangicini gostermektedir
ve ikisi arasinda Moskova digina cekilme vardir. Resmi Sovyet elestirisi
Ayzengtayn's, ikinci evreyi Ivan ve halasi arasindaki kisisel bir diiello olarak
kavramakla suglayacaktur: Oysa Ayzengtayn, kendini halkla birlestiren bir
Ivan anakronizmini reddetmektedir. Ivan gagin tarihsel kosullarina uygun
bir sekilde, halki bagtan sona basit bir arag olarak kullanir; yine de, bu
kosullar iginde, boyarlarla arasindaki karsithg: ilerletir, ama bu, Griffith
tarzinda kigisel bir diielloya déniigmek yerine, politik tavizden fiziksel ve
toplumsal imhaya evrilir.

I11. Montaj 53



Ayzengtayn bilime, matematige ve doga bilimlerine bagvurabilir. Yine
de sanat higbir sey kaybetmeyecektir, ¢iinkii resim gibi, sinema da temaya
uygun sarmali kesfetmek ve durak nokrtalarini iyi segmek zorundadir.
Daha simdiden, dogus ve biiyiime hususlart agisindan, Ayzenstayn’in
yonteminin temel olarak dikkate deger noktalarin ya da ayricalikh anlarin
belirlenmesini igerdigini gorebiliriz; ama bunlar Griffith’te oldugu gibi,
ilineksel bir &geyi ya da bireyin olumsalligini ifade etmezler; aksine,
organik sarmalin diizenli insasina aittirler biitiiniiyle. Bu, Ayzengtayn’in
kimi zaman organigin boyutlarina eklenen, kimi zaman onlari tamamlayan
bir boyut seklinde sundugu yeni bir boyut hesaba kauldiginda daha iyi
goriilecektir. Diyalektik kompozisyon, diizenleme sadece organigi, yani
dogusu ve biiylimeyi icermez, ayni zamanda patetigi, ya da “gelisme”yi de
igerir. Patetik organikle kangtirilmamalidir. $6yle ki, sarmal iizerindeki
bir noktadan diger bir noktaya, bir yayin ya da bir sarimun kirigi benzeri
vektorler cekmek miimkiindiir. S6z konusu olan, sarimlari takip ederek
kargithiklarin kendilerinin olusumu ve ilerleyisinden ziyade, kirigleri takip
ederek bir kargittan Gtekine, ya da daha dogrusu étekinin igine gegilmesidir:
kargitn igine sigrama. Sadece toprak ve suyun, ¢ok ve birin karsithigs degil,
birinden digerine gegis ve birinden hareketle digerinin aniden ortaya ¢ikigt
soz konusudur. Sadece kargitlarin organik birligi degil, karsiun kendi
ztunin igine patetik gegisi de vardir. ki an arasinda sadece organik bag
degil, birinci anin ikincinin i¢ine ge¢mesinden dolay: ikincinin yeni bir gii¢
kazandig1 patetik sigrama da vardur. Uziintiiden ofkeye, kuskudan kesinlige,
boyun egisten isyana... Patetik olanin da kendi hesabina su iki yénii vardur:
ayni anda hem bir terimden digerine, bir nitelikten digerine gegis, hem
de gergeklestirilen gegisten dogan yeni niteligin aniden belirmesi. Ayn:
anda hem “sikigirma” hem de “patlama’dir’ Genel Hat [Generalnaya
Liniya) sarmalini iki kargit parcaya béler; “Eski” ve “Yeni”, ve béliiniisiinii
yeniden iiretir, kargitliklarint her iki tarafta yeniden dagiur: Bu organiktir.
Ama iinlii krema makinesi sahnesinde, bir andan digerine, giivensizlik ve
umuttan zafere, bog borudan ilk damlaya gegise taniklik ederiz, bu gegis,
yeni nitelik, gérkemli ilk damla yaklagtuk¢a daha da hizlanir: Bu patetiktir,
niteliksel sigrama ya da atlamadir. Organik olan yaydi, yaylarin biitiiniiydi,

5 Eisenstein, Mémoires, I, 10-18, s. 283-284.
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oysa patetik olan ayni anda hem kiris hem de oktur, nitelik degisimi ve
yeni niteligin aniden ortaya ¢ikigs, bunun kendi karesine, ikinci kuvvetine
ylikselisidir.

Ayrica patetik olan, imgenin yalnizca igerigindeki degil, bigimindeki
bir degisimi de gosterir. imge aslinda kuvver degistirmek, daha iist bir
kuvvete gegmek zorundadir. Bu, Ayzengtayn'in, Griffith’in yalnizca goreli
degisimleriyle karsithgini vurgulamak icin, “mutlak boyut degisimi” diye
adlandirdig seydir. Mutlak degisimden, niteliksel sigramanin maddesel
oldugu kadar bigimsel de oldugunu anlamamiz gerekir. Ayzenstayn'da yakin
planin araya sokulmasi, tam olarak béyle bir bigimsel sigramayi, mutlak
bir degisimi, yani imgenin karesine yiikseltilmesini belirtir: Griffith’le
kargilagtrildiginda bu, yakin planin tamamen yeni bir iglevidir.® Ve eger
bu bir 6znellik igeriyorsa, bilincin de yeni bir boyuta gegis, ikinci kuvvete
ylikselis olmast anlamindadir (bu bir “biiyiiyen yakin planlar dizisi” yoluyla
elde edilebilecegi gibi bagka teknikleri de izleyebilir). Her haliikirda, biling
patetik olandir, Dogadan insana gegis ve gergeklestirilen bu gegisten dogan
niteliktir. Ayni anda hem bilinglenme hem de erisilen bilingtir, erisilen
devrimci bilingtir, hi¢ olmazsa belli bir dereceye kadar, ki bu fvan'daki gibi
stnurlt derecede, ya da Potemkin’deki gibi yalnizca 6ngérme derecesinde, ya
da Ekim'deki [Oktyabr] gibi doruk yapmis derecede olabilir. Eger patetik
olan, gelisimse, bunun nedeni bizzat bilincin gelisimi olmasidir: Patetik olan
hem Doganin ve Doganin evriminin digsal bir bilincini, hem de toplumsal
organizmanin bir anindan digerine, toplumun ve toplumun tarihinin igsel
bilincini iireten organigin sigrayisidir. Ve bilincin sigraysslariyla gesitli iligkiler
icinde olan bagka sigrayislar da vardir; bunlarin hepsi de yeni boyutlar,
bicimsel ve mutlak degisimler, daha da yiiksek kuvvetlere yiikselisleri ifade
ederler. Bu, Potemkin Zirhlisy nin kizil bayragi ya da Ivan’in kizil s6leni gibi,
renk icine sigramadir. Sesle ve sesli filmle birlikte, Ayzenstayn durmadan
kuvvetin bagka bagka yiikselmelerini kesfedecektir.” Ama sessiz sinema iginde
kalacak olursak, niteliksel sigrama halihazirda “n’inci” derece kuvvetler

6 Bonitzer Le champ aveuglede Ayzengtayn ve Griffith arasindaki bu farki (mutlak ya da
goreli boyut degisimi) analiz eder (Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 30-32).

7 Ornegin, Ayzenstayn'in The Film Sensete “dikey montaj” diye adlandirdigi sey
(Meridian Books, s. 74 vd) [Tiirkgesi: Film Duyumu, Nijat Ozon (gev.), Payel Yaymevil.
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olusturan bigimsel ya da mutlak degisimlere ulasabilir: Genel Hat'taki
kabaran siitiin yerine, 6nce su fisgkirmalar1 (pariluya gegis), daha sonra havai
fisekler (renge gecis), ve en sonunda rakam zikzaklart (gériiniir olandan
okunur olana gegis) gegecektir. Iste bu bakis agisindan, Ayzengtayn'in higbir
sekilde ne bir kargilastirma ne de bir egretileme oyununa indirgenebilen
o pek zor “atraksiyon montaji”® kavrami ¢ok daha anlagilabilir hale gelir
Bize dyle geliyor ki “atraksiyonlar”, kih tiyatro veya sirk temsillerinden
(ivan'in kizil s6leni), kih plastik temsillerden (Potemkin’'deki ve ozellikle de
Ekim'deki heykeller ve biistler) olusmakta olup, imgeyi uzatr ya da onun
yerine gegerler. Genel Hat'ta figkiran su ve havai fisekler de ayn tiirdendir.
Elbette, atraksiyon 6ncelikle gosteri anlaminda alinmalidir. Daha sonraysa
cagrisimsal anlamiyla da diisiiniilmelidir: Newtoncu ¢ekim [aztraction] yasasi
olarak imgelerin birbirini ¢agirmasi. Ama dahasi, Ayzenstayn’in “gekimsel
hesap” [calcul attractionnel] diye adlandirdig1 sey, imgenin yeni boyutlar
kazanma, yani bigimsel olarak bir kuvvetten 6tekine sigrama yoniindeki
bu diyalektik istegini belirtir. Su ve ates fiskirmalari, siit damlasini tam
anlamiyla kozmik bir boyuta yiikseltir. Son bir patetik sigrayigla topraga,
havaya, suya ve atege, kendi i¢inde organigin biitiiniine kavusarak, devrimci
oldugu kadar kozmik hale de gelen, bilingtir. Daha ileride, atraksiyon
montajinin bu sekilde, nasil organik ve patetik arasinda durmaksizin iki
yonlii bir iletisim sagladigini gorecegiz.

Ayzengtayn Griffith’in paralel montajinin yerine kargitliklar montajin;
kesisen ya da yakinsak montajin yerine bir niteliksel sigramalar montajin:
(“atlayan montaj”) gegirir. Bunlara, sadece pratik islemler degil ayn1 zaman-
da teorik kavramlar hususunda da biiyiik bir yaratum i¢inde, montaja iliskin
her tiirden yeni o6zellikler kaulir, ya da daha dogrusu bunlardan dogar:

8  Tiirkgede “carpict montaj” olarak da gegmektedir. (¢.7.)

9  Ayzenstayn, La non-indifférente Naturede simdiden niteliksel sigramanin (sadece
maddesel degil) bigimsel karakteri iizerinde olduk¢a israr eder. Bu karakteri tanimlayan
sey, burada imgenin kuvvetinin yiikselmesinin gerekmesidir. “Atraksiyon montaji”
zorunlu olarak burada araya girer. Ayzenstayn tarafindan Au-dels des éroilesde (10-18)
sunuldugu sekliyle “atraksiyon montaji’nin yol agmis oldugu onlarca yorumun, imgenin
artan kuvvetleri hesaba kaulmadigs takdirde sonu gelmez gibi goriinmektedir. Ve bu bakg
agisindan, Ayzenstayn’'in bu yéntemden vazgegip gegmedigi sorusu sz konusu edilemez: Bu
yonteme niteliksel sicrama anlayisinda her zaman ihtiyaci olacakur.
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yeni bir yakin plan anlayig, yeni bir hizlandirilmig montaj anlayigi, dikey
montaj, atraksiyon montaji, entelektiiel montaj ya da biling montajt... Bu
organik-patetik kiimenin kendi iginde tutarli olduguna inaniyoruz. Ve
Ayzengtayn'in devriminin 6zii pekild buradadir: Diyalektige biitiiniiyle
sinematografik bir anlam verir, ritmi Griffithte oldugu gibi yalnizca am-
pirik veya estetik bir degere sahip olmaktan kurtarir, organizmanin temel
olarak diyalektik bir anlayigina ulagir. Zaman, hareket-imgelerin organik
kompozisyonundan dogan dolayli bir imge olarak kalirken, bitiiniin yan:
sira araltk da yeni bir anlam kazanir. Aralik, yani degisken simdi, anin
yiikseltilmis kuvvetine ulasan niteliksel sigrama haline gelmistir. Ugsuz
bucaksizlik olarak biitiin ise, artik bagimsiz pargalari tek bir kosul altinda,
birilerinin digerleri i¢in varolmas: kosulu alunda toplayan, ve eger kosullu
kiimeye yeni pargalar eklenirse ya da iki bagimsiz kiime tek bir erek fikriyle
iligkilendirilirse her zaman daha da biiyiiyebilen bir toplanma biitiinligii
degildir. Bu aruik pargalarin, kiimeleri iginde birbirleri tarafindan tretildigi
ve kiimenin de parcalarda yeniden iiretildigi, somut ya da mevcut hale
gelmis bir buitiinliiktiir, 8yle ki bu kargilikli nedensellik, i¢sel bir erekliligi
izleyerek kiimenin ve pargalarinin nedeni olarak biitiine geri gonderir. Her
iki ucu da agik sarmal, aruk disaridan ampirik bir gergeklik toplama gekli
olmay1p, diyalektik gergekligin durmaksizin kendini iiretip biiyiime geklidir.
O halde geyler hakikaten de zamanin igine dalarlar ve ugsuz bucaksiz hale
gelirler, ¢iinkii orada parcalarin kiime iginde ya da kiimenin kendi iginde
kapladig: yerden sonsuzca daha biiyiik bir yer kaplarlar. Potemkir’in kiimesi
ve pargalari — kirk sekiz saat — ya da Ekin/’in kiimesi ve pargalari — on giin —
zaman iginde, yani biitiin iginde, 6lgiisiizce uzaulmig bir yer iggal ederler.
Ve atraksiyonlar, disaridan eklenme ya da kargilastirilma séyle dursun,
bizzat biitiiniin igindeki bu uzatma ya da bu igsel varolustur. Ayzengtayn'da
organizmanin ve montajin diyalektik anlayisi, her daim agik sarmal ile
stirekli sigrayan ani birlestirir.

Cok iyi bilindigi gibi, diyalektigi tanimlayan pek ¢ok yasa vardur.
Niceliksel siire¢ ve niteliksel sigrama yasast vardir: bir nitelikten digerine
gecis ve yeni niteligin aniden ortaya ¢ikigt. Biitiiniin, kiimenin ve pargalarin
yasast vardir. Ayrica, diger iki yasanin bagl oldugu soylenen, Birin ve
karsithgin yasasi vardir: yeni bir birlik kazanmak iizere iki haline gelen
Bir. Montajda bir Sovyet ekoliinden bahsedebiliyorsak, bunun nedeni
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yonetmenlerinin birbirine benzemeleri degil, aksine, ortak diyalektik
anlayslart i¢inde, her birinin kendi esininin yeniden yaratug: yasalardan
birine ya da 6tekine yakinlik duymasiyla birbirlerinden farkli olmalaridir.
Pudovkin’in her gseyden ¢ok bilincin ilerleyisiyle, bir bilinglenmenin
niteliksel sigramalariyla ilgilendigi agikur: Iste bu agidan Ana [Ma], St.
Petersburgun Sonu [Konets Sankt-Peterburgal ve Asya Uzerinde Firtina
[Potomok Chingis-Khana] sahane bir tigleme olustururlar. Doga biitiin
gorkemi ve dramaturjisiyle oradadir: Buzlarimi siiriikleyen Neva, Mogo-
listan’in diizliikleri; ama bilinglenme anlarinin, annenin, koyliiniin ya
da Mogol'un bilinglenme anlarinin altinda yatan dogrusal bir itki olarak
oradadir. Ve Pudovkin’in sanatinin en derin yani, bir durumun kiimesi
tistiindeki Ortiiyli karakterlerden birinin duruma iligkin bilinglenmesiyle
kaldirmasinda ve bunu bilincin salinip eyleme gegebilecegi noktaya
kadar uzatmasinda yatar (duvar saatinin sarkaglarini ¢almak isteyen
babay: gozetleyen anne, ya da St. Petersburgun Sonw'nda, tek bir bakisla
durumun 6gelerini, polisi, masanin iistiindeki ¢ay bardaginy, tiiten mumu,
eve donen kocasinin gizmelerini tartip bigen kadin'?). Kafay: pargalarin,
kiimenin ve biitiiniin {iglii iliskisine takmis olan Dovgenko bambagka bir
tarzda diyalektik¢idir. Kiimenin ve pargalarin, onlara kendi sinurlariyla
kiyaslanamayacak bir derinlik ve uzam veren bir biitiiniin i¢ine dalmasini
saglamay! bilen bir yénetmen varsa bu, Ayzengtayn'’dan ¢ok Dovgenko'dur.
Dovgenko'da fantastik olanin, cinlerin perilerin kaynagi budur. Kimi zaman
sahneler, Arsenal’in bagindaki sefalet imgeleri, bitkin kadin, donakalmis
anne, Rus koyliisii, tohum eken kadin, gazla zehirlenerek olenler (ya da
bunun tam tersine Toprak’in [Zemlya] mutluluk dolu imgeleri, hareketsiz,
oturan, ayakta duran ya da uzanmus iftler) gibi statik parcalar ya da kesik
kesik fragmanlar olabilir. Kimi zaman da dinamik ve siirekli bir kiime,
belli bir yerde, belli bir anda kurulabilir, 6rnegin Uzay Sebrinin [Aerobrad)
taygasinda. Sundan emin olabiliriz ki, bir biitiin i¢ine dalis her seferinde

10 Bkz. Jean Mitry, Histoire du cinéma muet, 1ll, Ed. Universitaires, s. 306: “Derken
kadin bakar: Bardak, gizmeler, polis memuru; sonra bardagin iizerine aulir ve tiim giiciiyle
cama firlaur bardagy; yagh adam o anda egilir, polis memurunu farkeder ve kagar. Sirayla,
basit bir ¢ay bardagy, sonra ihanet 6gesi, isaret verme ve kurtarma araci olan bu nesne (...) art
arda bir dikkat, bir ruh hali, bir niyet yansitir.”
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imgeleri bin yillik bir ge¢misle, mesela Zvenigoradaki Ukrayna daglarinin
ve Iskitlerin hazinesinin gegmisiyle, ve gezegene iliskin bir gelecekle, mesela
ugaklarin ufkun her bir noktasindan yeni sehrin kurucularini getirdigi
Uzay Sebrinin gelecegiyle iletisime sokacakur. Amengual, kiime ya da
fragmanlar araciligiyla yonetmene “ger¢ek zaman ve mekéinin disindan
konugma giicii” veren “montajin soyutlamasi’ndan bahsediyordu.!! Ama
bu digarist bir yandan da Diinyadir, ya da zamanin hakiki icerideligidir,
yani degisen ve perspektif degistirerek gercek varliklara onlarin hem en
uzaktaki ge¢mise hem de en derin gelecege dokunabilmelerini ve kendi
“devriminin” hareketine katlabilmelerini saglayan bu sonsuz alani vermeyi
hi¢ birakmayan biitiindiir: Zoprak’in basinda, huzur iginde 6len biiyiikbaba
ya da Zvenigordda, zamanin igerisine musallat olan biiyiikbaba gibi.
Dovgenko’nun “masalst bir ¢agin efsanevi varliklar1” olarak koyliilerine ve
“Iskitler”e verdigi sey, Proust’ta insanlarin zaman iginde biiriindiigii ve bir
kiimeyi uzatug kadar pargalari da ayiran o devlere ait endamdir.
Ayzengtayn, bir bakima, kendisini Pudovkin ve Dovgenko’ya nazaran
ekoliin bagt olarak gorebiliyordu, ¢iinkii diyalektigin, diger ikisini de kapsar
gibi goriinen {igiincii yasasint tam anlamiyla kavramugti: ki haline gelen
ve organik biitiinle patetik aralig1 biraraya getirerek yeni bir birlik ortaya
¢tkaran Bir. Aslinda, bunlar diyalektik bir montaj anlayisinin ti¢ farkl
tarziydi ve higbiri Stalinci elestiriyi memnun edecek gibi degildi. Ama her
ticiinde ortak olan, materyalizmin her seyden 6nce tarihsel ve Doganin da
yalnizca her zaman insani bir biitiinliige entegre olmast nedeniyle diyalek-
tik oldugu fikridir. Ayzenstayn'in Dogaya verdigi isim de buradan gelir:
“Kay1tsiz-olmayan” [la non-indifférente]. Tam tersine, Vertov’un dzgiinligii
kendi icinde maddenin bir diyalektiginin radikal olumlanmasinda yatar.
Bu, diger ii¢iinden kopan dordiincii bir yasa gibidir."* Elbette, Vertov’'un

11 Amengual, Dovjenko, Dossiers du cinéma: “Siirsel 6zgiirliigii daha diin kopuk kopuk
fragmanlarin organizasyonundan bekleyen Dovgenko, bu 6zgiirliige [Uzay Sehri’nde]
mucizevi bir siireklilige sahip bir dekupajla ulagir.”

12 Diyalektigin sadece insana 6zgii mii oldugu ya da kendi i¢inde Doganin (veya
maddenin) bir diyalektiginden s6z edilip edilemeyecegi sorusu Marksizmin kafasim
kurcalamay: birakmaz. Sartre Critique de la raison dialectiquete her diyalektigin insani
niteligini kabul ederek bu soruyu yeniden giindeme getirir.
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gosterdigi, Doga i¢inde mevcut olan insan, onun eylemleri, tutkular,
yasamiyd1. Gelgelelim, Vertov'un belgesellerle ve aktiialitelerle galigmasinin,
Doganin mizansenini ve eylem senaryosunu siddetle reddetmesinin derin
bir nedeni vardi. Makinelerin, manzaralarin, binalarin ya da insanlarin pek
onemi yoktu: Her biri, isterse en alimli koylii kadin ya da en dokunakl
gocuk olsun, siirekli kargilikli iligki icindeki maddesel sistemler olarak
sunuluyordu. Bunlar maddenin daha az “olasi” hallere dogru evrilmesini
saglamak ve kendi boyutlariyla hi¢ ortak 6lgiisii olmayan degisimler
gergeklestirmek suretiyle, hareketlerin hizlariny, istikametlerini, diizenlerini
degistirecek sekilde alimlayip geri veren katalizorler, doniigtiiriiciiler, trans-
formatorlerdi. Bu, Vertov'un varliklari makineler olarak ele almasindan
kaynaklanmiyordu, daha ziyade, ona gére makinelerin bir “kalbi” vard,
ve upki insanlarin bagka hareketlerle ve baska kogsullar altinda, ama hep
birbirleriyle etkilesim iginde yapabildigi gibi, “yuvarlantyorlar, titriyorlar,
sarsiliyorlar ve 15tk sagiyorlardi”. Vertov'un aktiialitede kegfettigi sey,
mekanizma ya da makine olarak adlandirilan sistemler kadar, molekiiler
cocuk, molekiiler kadin, maddesel kadin ve gocuktu. Onemli olan, bozulan
bir diizenden kurulan bir diizene yapilan tiim (komiinist) gegislerdi.
Ama, iki sistem ya da iki diizen arasinda, iki hareket arasinda, zorunlu
olarak degisken aralik vardir. Vertovda hareketin araligi algilanimdir,
gbz atmadir, gozdiir. Ne var ki bu goz, fazlasiyla hareketsiz olan insan
gozii degildir, kameranin goziidiir, yani maddenin iginde bir gozdiir,
maddenin iginde oldugu haliyle, bir eylemin bagladig1 noktadan tepkinin
vardig1 noktaya kadar genisleyen, ikisi arasindaki araligt dolduran, evreni
bastanbaga kateden ve araliklari dl¢iisiinde nabiz gibi atan algilanimdir.
Insani olmayan bir maddeyle insaniistii bir géz arasindaki baglilagim
[corrélation] diyalektigin kendisidir, ¢linkii bu bag ayni zamanda bir madde
topluluguyla bir insan komiinizminin dzdegligidir. Ve montajin kendisi
de maddesel evrendeki hareketlerin déniigiimlerini kameranin géziindeki
hareket araligina adapte etmeyi hi¢ birakmayacakur: ritim. Montajin
onceki iki anda da, ve zaten her yerde oldugunu séylemek gerekir. Filmin
¢ekiminden 6nce vardir, malzemenin se¢imindedir, yani bazen ¢ok uzak ya
da mesafeli olan, etkilesime girecek malzeme porsiyonunun segilmesindedir
(oldugu gibi hayat). Filmin ¢ekiminde vardir, kamera-géz tarafindan
isgal edilen araliklarin i¢indedir (izleyen, kosan, giren, ¢ikan kameraman,
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kisaca filmdeki hayat). Filmin ¢ekiminden sonra vardir, malzemenin ve
gekimin birbirine gore 6lgiip bigildigi montaj odasindadir (filmin hayat),
ve filmdeki hayat ile oldugu gibi hayat kargilastiran seyircilerdedir. Bunlar,
birlikte varoluslari agikca Kamerali Adam'da [Chelovek s Kinoapparatom)
gosterilen, ama halihazirda Vertov’'un biitiin onceki filmlerine de ilham
vermis olan ii¢ seviyedir.

Diyalektik, Sovyet sinemacilar igin bir sozciikten ibaret degildi.
Montajin ayni anda hem pratigi hem de teorisiydi. Ama, diger ti¢ biiyiik
yonetmen diyalektigi hareket-imgelerin organik kompozisyonunu déniis-
tiirmek icin kullanirken, Vertov diyalektikte kompozisyondan kurtulmanin
yolunu bulur. Rakiplerini Griffith’in ve Amerikan tarzinda bir sinemanin,
ya da bir burjuva idealizminin pesine takilip gitmekle elestirir. Ona gore
diyalektik, hal fazlasiyla organik olan bir Dogadan ve hila fazlasiyla kolayca
patetik olan bir insandan kopmalidir. Yaptug: sey, biitiiniin, maddenin
sonsuz kiimesiyle; ve araligin, maddedeki bir gozle, Kamerayla karigmasint
saglamak olmugtur. Resmi elestiri tarafindan da daha fazla anlagilmasi s6z
konusu olmayacaktir. Ama Vertov, Ayzenstayn'in polemikle yetinmedigi
zaman Ozetlemeyi ¢ok iyi bildigi diyalektigin igindeki bir tartigmayi en
ug noktasina gotiirmiis olacakur. “Doga-insan”, “Doga-yumruk”, “Doga-
yumruk darbesi” ¢iftlerinin (organik-patetik) karsisina “madde-géz” ¢iftini
koyar 0.3

Bazi bakimlardan lideri Gance sayilmis olan savas 6ncesi Fransiz
ekoliinde de organik kompozisyon prensibinden bir kopusa taniklik
edilir. Bununla birlikte, bu kopmada s6z konusu olan, tliml: bile olsa bir
Vertovculuk degildir. Alman digavurumculuguyla karsithigini daha ¢ok
vurgulamak igin bir izlenimcilikten mi bahsetmemiz gerekmektedir? Fransiz

13 Ayzengtayn, Vertov yodnteminin, insanin “gelisimini” biitiiniiyle tamamladiginda
uygun olabilecegini kabul eder. Ama o zamana kadar, insanin patetik olana ve atraksiyonlara
ihtiyac1 vardir: “Bize gereken bir sine-g6z degil, bir sine-yumruktur. Sovyet sinemasi”
yalnizca “milyonlarca gozii birlestirmekle yetinmeyip kafataslarini gatlatmalidir”. Bkz. Au-

dela des étoiles, s. 153.
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ekoliinii bir gesit Descartesgilik olarak tanimlamak daha dogru olacakur: Bu
ekoliin yonetmenleri her seyden gok hareketin niceligiyle ve onu tanimlamaya
olanak veren metrik iligkilerle ilgilenirler. Griffith’e en az Sovyet yonetmenler
kadar borgludurlar ve onlar da Griffith’te ampirik olarak kalmus olany, sine-
manin esinine, hatta sanatlarin birligine hizmet etmesi kosuluyla, daha
bilimsel bir anlayisa dogru agmak isterler (ayn1 “bilim” kaygisi o donemde
resimde de goriiliir). Oysaki Fransizlar organik kompozisyona sirt gevirir,
ve diyalektik kompozisyondan da uzak durarak, hareket-imgelerin muazzam
bir mekanik kompozisyonunu olustururlar. Yine de bu, muglak bir ifadedir.
Isterseniz Fransiz sinemast antolojilerine dahil edilen bazi sahneleri ele
alalim: Epstein’in panayiri (Sadik Kalp [Coeur fidéle]), LHerbier' nin balosu
(El Dorado), Grémillon'un farandol'4 dansi (Maldone ve sonrasinda). Hig
stiphesiz, koleketif bir dansta, dansgilarin organik bir kompozisyonu ve sadece
yavas ve hizli degil, diiz ve dairesel vb. de olan hareketlerinin diyalektik
bir kompozisyonu vardir. Ama tiim bu hareketleri goz ardi etmeksizin
bunlardan, “iste 0” dans¢1 olacak tek bir bedeni, tiim bu dansgilarin biricik
bedenini, ve U'Herbiernin “iste 0” fandangosu® olacak tek bir hareketi,
olasi tim fandangolarin goriintir kilinmig hareketini ¢ekip ¢itkartmak ya
da soyutlamak miimkiindiir.'® Verili bir mekidnda maksimum bir hareket
miktar1 elde etmek igin hareketli cisimlerin 6tesine gegilir. Grémillon bu
sekilde ilk farandoliinii maksimum bir harekete olanak veren kapali bir
mekanda filme alir; ve daha sonraki filmlerindeki diger farandollere iliskin
olarak da diger farandoller deyip gegilmemelidir; biraz Monet’nin siirekli Zsze
o Niliiferi resmetmesi gibi, bunlarin her birinin de Grémillon’un, gizemini,
yani hareket miktarini ¢ekip ¢ikarmaktan hi¢ btkmadigt “iste o” farandol
oldugunu soylememiz gerekir.

14  Toplu olarak yapilan bir tiir geleneksel Fransiz danst. (¢.7.)
15  Gift olarak yapilan bir tiir geleneksel Ispanyol dans.. (¢.7.)

16  Epstein, Ecrits sur le cinéma, 11, Seghers, s. 67 (UHerbier hakkinda): “Dansgilar,
gittikce daha ok vurgulanan bir flu ile, ayrt bireyler olarak taninabilir olmay1 birakarak,
giderek kigisel farklilagmalarini kaybederek ortak bir gorsel terimde birbirlerine karigirlar:
Boylece dansgt anonim bir 6ge haline gelir; onu diger yirmi ya da elli esdeger 6geden
ayirmak miimkiin degildir, ki bu dansg kiimesi bagka bir genellik, baska bir soyutlama
ortaya koyacaktir: su ya da bu fandango degil ‘iste o' fandango, yani tiim fandangolarin
miizikal ritminin yapisinin goriiniir kilinmug hali.”
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Dans adeta, pargalari danscilar olan bir makine olacaktir. Aslinda,
Fransiz sinemas: hareket-imgelerin mekanik kompozisyonunu elde etmek
icin makineyi iki farkli tarzda kullanir. Makine tiirlerinden ilki otomattir,
basit makine ya da saat mekanizmasidir, i¢inden gegtikleri iliskilere gore,
homojen mekindaki hareketleri birlestiren, iist iiste koyan ya da déniis-
tiiren pargalarin geometrik konfigiirasyonudur. Otomat, Alman digavu-
rumculugunda oldugu gibi, geceye dalan tehditkir bir 6teki yagamu degil,
seyleri ve yagayanlari, canhlari ve cansizlars homojenlestirerek biraraya geti-
ren bir imgeler kiimesi i¢in bir maksimum yasasi olarak is gorecek agik bir
mekanik hareketi gosterir. Kuklalar, gelip gecenler, kuklalarin yansimalari,
gelip gecenlerin golgeleri, mekanik hareketin atfedilmesi gereken kiimeyi
olugturan ¢ok incelikli ikizlenme, déniisiimlii siralanma, periyodik geri
déniis ve zincirleme tepkime iliskileri igine gireceklerdir. Ornegin Vigo'nun
L’Atalanteindaki geng kadinin kagist boyledir, ama Kiigiik Kibritei Kiz'in
(La petite marchande d'allumettes] rityasindan, Oyunun Kuralynin [La régle
du jeu] muazzam kompozisyonuna dek Renoir i¢in de ayni sey gegerlidir.
Hi¢ kuskusuz, bu formiile en yiiksek siirsel genelligi veren ve geometrik
soyutlamalara, derinliksiz, 1gikli ve gri, homojen bir mekéinda can veren
René Clair olmustur.'” Somut nesne, arzu nesnesi, biiyilyen mekanize
bir kiimenin pargalar1 gibi, mekinda sirasi gelince ortaya gikan gittikge
artan sayida karakterin ittifakiyla yapilan mekanik bir hareketi tetikleyen,
zamanin iginde ¢alisan bir motor ya da zemberek, primum movens gibi
goriiniir (Italyan Hasir Sapka (Un chapeau de paille d’Italie], Milyon [Le
Million]). Bireycilik her yerde esastir: Birey bizzat kendini nesnesinin
gerisinde tutar, ya da daha ziyade, etkilerini zaman iginde gelistiren motor
ya da zemberek gibi belirledigi hareket en yiiksek noktasina ulagtiginda ya
da bu noktay: agtiginda silinmeye mahktm hayalet, illiizyonist, seytan ya
da ¢ilgin bilim adamu roliinii iistlenir. O zaman her sey diizene girecektir.
Kisacasi, bizzat motorun hareket boyunca dolagimda oldugu otomatik
bir bale. Diger makine tiirii ise buharli makine, atesli makinedir, hareketi
baska bir seyden yola gikarak iireten ve bir i¢ rezonans ya da pekistirici

17  Bkz. Barthélemy Amengualin René Clairdeki analizleri (Seghers). Amengual aym
zamanda Vigo'da otomatin roliinii, bunu disavurumculukla kargt karstya koyarak analiz

eder: Jean Vigo, Etudes cinématographiques, s. 68-72.
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bir iletisim siirecinde terimlerini, yani mekanik olani ve canlyi, igeriyi
ve disartyl, mekanisyen ve kuvveti birbirine bagladigi bir heterojenligi
hi¢ durmaksizin olumlayan giiglii enerji makinesidir. Komik ve dramatik
6genin yerine, trajik ya da epik bir 6ge gecer. Bu kez Fransiz ekolii, biiyiik
enerji makinelerini filme ¢ekmeyi hi¢ birakmamis olan Sovyetlerden
(sadece Ayzengstayn ve Vertov degil, Tourin’in bagyapit1 Turksib) daha ziyade
ayrilir. Sovyetler i¢in insan ve makine, mekanik ig ve insan isci karsithginin
listesinden gelen etkin bir diyalektik birlik olusturuyordu. Oysa Fransizlar
bir makinenin igindeki hareket niceligi ile bir ruhun igindeki hareket
yoniiniin kinetik birligini kavrarken, bu birligi 6liime dek gitmesi gereken
bir Tutku olarak ortaya koyuyorlardi. Yeni motorun ve mekanik hareketin
icinden gectigi haller kozmos olgegine genisler, tipk: insan ve makine
arasindaki bu oteki birlesmede, yeni birey ve insan kiimelerinin i¢inden
gectigi hallerin diinyanin ruhu dlgegine yiikselmesi gibi. Iste bu nedenle
Gance'in Tekerlek’inden [La roue] su iki gesit imgeyi gekip almaya caligmak
bosunadir: giizelliklerini korumus olacak mekanik hareketin imgeleri
ile aptalca ve gocukga addedilen trajedinin imgeleri. Trenin anlari, hizi,
hizlanmasi, faciasi, buhar igindeki Sisyphos ve ates i¢indeki Prometheus’tan
kar igindeki Oedipus'a dek, makinistin gegtigi hallerden ayrilamaz. Insan ve
makinenin kinetik birligi, canlanmis bir kukladan ¢ok farkls, yeni bir insani
Hayvan tanimlayacakur ve Renoir da Gance’tan miras aldigi bu hayvanin
yeni boyutlarini kesfetmekten geri kalmayacakur.

Buradan, saf hareketin kih progresif soyutlama yoluyla bigimi
bozulmus nesnelerden, kih periyodik olarak doniisiime ugrayan geometrik
ogelerden ¢ikugi soyut bir sanat, bir mekdnin biitiiniinii etkileyen bir
doniigtiiriicii grup ortaya ¢ikacaktl. Bu, daha sessiz sinemadan itibaren
hareket-imgenin renkle ve miizikle olan iligkisi problemini ortaya koyan,
tam anlamiyla gorsel sanat olacak bir kinetizm arayistydi. Ressam Fernand
Légernin Mekanik Balesi (Ballet mécanique] esinini daha ziyade basit
makinelerden, Epstein’in Photogénieleri, Grémillon'un La photogénie
mécanique’iyse, sanayi makinelerinden aliyordu. Bu Fransiz sinemas,
ileride gorecegimiz iizere, bagtan sona daha da derin bir aulimin etkisi
alundaydr: suya, denize ya da nehirlere yonelik genel bir ilgi (I'Herbier,
Epstein, Renoir, Vigo, Grémillon). Bu higbir sekilde mekanikten vazgegme
anlamina gelmiyordu, tam tersine bu, bir kaular mekaniginden sivilar
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mekanigine gecisti ve bu gegis, somut bir bakis agisindan, bir diinyay:
baska bir diinyayla karsitlagtiracak, soyut bir bakis agisindansa, sivi imgede,
biitiin olarak hareketin niceliginde yeni bir uzam bulacakt: somuttan
soyuta ge¢mek icin daha iyi kogullar; hareketlere, figiiratif karakterlerinden
bagimsiz olarak, geri doniigsiiz bir siireyi iletme bakimindan daha biiyiik
bir imkan; ve hareketi hareket eden seyden ¢ekip ¢ikarma bakimindan daha
giivenilir bir giig.® Suyun, Amerikan ve Sovyet sinemalarinda, iyicil oldugu
kadar yakip yikict da olabilen canli bir mevcudiyeti vard;; ama iyi de olsa
kotii de olsa, organik ereklerle karsilastirilip iligkilendiriliyordu. Suyu 6zgiir
kilan, ona kendine 6zgii ereklilikler verip bu ereklilikleri, organik tutarlilig
olmayan geyin bi¢imi haline getiren, Fransiz ekolii olmusgtur.

Delluc, Germaine Dulac, Epstein “fotojeni’den bahsettiklerinde,
elbette s6z konusu olan fotografin niteligi degil, tam tersine sinematografik
imgenin fotografla farki iginde tanimlanmasiydi. Fotojeni, hareket tara-
findan “degeri abarulmig” [majorée] haliyle imgedir.” Burada problem tam
da bu deger abartan unsurun tanimlanmasindadir. Bu, her geyden 6nce
degisken simdi olarak zaman aralig1 anlamina gelir. René Clair, ilk filmi
Paris Uyuyordan [Paris qui dort] itibaren, hareketin durdugu, yeniden
bagladigy, tersine dondiigii, hiz kazandig1 ya da kaybettigi noktalar gibi,
bu tiirden araliklar ortaya koyarak Vertov’u etkilemisti: hareketin bir
tiir diferansiyeli.’® Ama bu anlamda aralik, imgede baska belirlenebilir
etkenlere gore bir maksimum hareket niceligi iireten ve bizzat bu etkenlerin
varyasyonlarina bagli olarak bir imgeden digerine degisiklik gosteren saysal
bir birim gibi gergeklesir. Bu etkenler ¢ok farkli tiirdendir: gergevelenmis
mekéanin dogasi ve boyutlari, hareketli ve sabit unsurlarin dagilimi, kadrajin
agist, mercek, planin kronometrik siiresi, 151k ve 15tk dereceleri, tonaliteleri,

18  Bu soyut kinetik sinema ve onun ritim anlayigt hakkinda, bkz. Jean Mitry, Le cinéma
expérimental, Seghers, IV., V. ve X. béliimler. Mitry miizikal imgeyle ayn: ritmik olanaklara
sahip olmayan gorsel imge problemini ortaya koyar. Bizzat Mitry, kendi girisimlerinde
bu problemlerin bir kismini ¢dziime ulagtirmak igin, kati olandan (Pacific 231) siv1 olana
gececektir (fmages pour Debussy).

19 Epstein, a.ge.,1,s.137-138.

20 Bkz. Annette Michelson’in René Clair'in filmi ve Vertov'la iliskileri hakkindaki
analizleri: “homme A la caméra”, Cinéma, théorie, lectures iginde, Klincksieck, s. 305-307.
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ama ayru zamanda figiire ve duyguya dair tonaliteler (rengi, konusanin
sesini ve miizigi belirtmeye bile gerek yok). Aralik ya da sayssal birim ve
etkenleri arasinda, “sayilar”s, ritmi olusturan ve miimkiin olan en biiyiik
goreli hareket niceliginin “6l¢iisii”nii veren bir metrik iliskiler kiimesi vardur.
Hig kugkusuz montaj, bir yanda ampirik ya da sezgisel ama 6te yanda belli
bir bilimsellige meyleden bu tiirden hesaplari hep i¢ermisti. Ama Fransiz
ekoliine 6zgii goriinen, yani bu anlamiyla Kartezyen olan sey, ayni anda
hem Gance'in s6yledigi gibi, hesab: bir tiir “cebir” olusturmak iizere am-
pirik kosulunun Gtesine yiikseltmek, hem de bu yolla, biitiin degiskenlerin
fonksiyonu ya da organigin sinirlarindan tagan seyin bigimi olarak,
her seferinde miimkiin olan en biiyiik nicelikte hareketi elde etmektir.
LHerbier’ nin anitsal i¢ mekénlari, Léger'nin ya da Barsacq'in dekorlarinda
(Insanlik Dis: [ Linhumaine), Para [Largent]), iginde isleyen kuvvetlerin ya
da etkenlerin miimkiin olan en biiyiik hareket niceligini belirledigi metrik
iliskilere tabi kilinan bir mekanin en giizel 6rnegi olacaklardur.

Alman disavurumculugunda olup bitenin tersine, her sey, 151k bile
hareket igindir. Hi¢ kugkusuz, 151tk yalnizca, eglik ettigi, maruz kaldigt ve
hatta kosullandirdig1 hareketle deger kazanan bir etken degildir. Biiyiik
kameramanlar (6rnegin Perinal) tarafindan yaraulmus, 1s181n kendi bagina
bir deger oldugu bir Fransiz 1sikgiligt vardir. Oysa, esasinda 15tk zaten
kendiliginden harekettir, grinin i¢inde, “grilerin i¢indeki tiim niianslarla
oynayan monokrom bir imgede” gerceklesen saf uzam hareketidir.?? Bu,
homojen bir mekén iginde hi¢ durmaksizin dolasan ve yer degistiren
nesnelerle karsilagmast itibariyle oldugundan daha ziyade kendi hareketliligi
itibariyle 1gtkl1 bigimler yaratan bir 1gtktir. Fransiz ekoliiniin iinlii igtkli grisi
zaten bir hareket-renk gibidir. Bu, Ayzenstayn tarzinda, siyah ve beyaza
boliinen ya da bunlardan yeni bir nitelik geklinde ortaya ¢ikan diyalektik

21  Bkz. 6rnegin Ayzenstayn'da (“Methods of montage”, Film Form) metrik montaj ve
bunun sonuglart olan ritmik, tonal, armonik montaj Ama yine de Ayzenstayn'da, tam
olarak metrik iliskilerden daha gok organik oranlar s6z konusudur.

22 Noél Burch, Marcel LHerbier, Seghers, s. 139. Ayrica bkz. Amengual'in René Clair'deki
(s. 56) ve ozellikle Vigodaki (s. 72) 1tk iizerine degerlendirmeleri: “Digavurumculugun
karanliklarinin kutsalliktan arindirilmasi.” Ve Grémillon iizerine: Mireille Latil, Cinéma-

tographe, Sayt: 40, Ekim 1978.
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birlik degildir. Ama disavurumcularin tarzinda, 15tk ve karanliklar arasin-
daki siddetli bir savagin ya da 1s181n ve gélgenin birbiriyle kucaklagmasinin
sonucu hi¢ degildir. Gri, ya da hareket olarak 15tk doniisiimlii harekettir.
Hig kugkusuz bu, Fransiz ekoliiniin bir 6zgiinliigiidiir: déniisiimlii sirala-
may1 diyalektik karsithgin ve disavurumcu gaugmanin yerine gegirmek.
Bunun doruk noktasi Grémillonda bulunacaktir: Fener Bekgilerinde
(Gardiens de phare] bizzat deniz fenerinin hareketli kildig1 151k ve golgenin
diizenli bir gekilde birbirinin yerini almasi, ama ayni zamanda Létrange
Monsieur Victorda kentin giindiiz goriintiisiiyle gece goriintiisiiniin
déniisiimlii olarak siralanmasi. Burada ¢atigma degil, uzamda déniisiimlii
stralanma vardir, zira her iki tarafta da, grinin iginde iletisime gegen ve
grinin tiim nilanslarindan gegen sey, 1sikur, giines 15181 ile ay 1181 ve ay
1511 manzarast ile giines 15131 manzarasidir. Boyle bir 151k anlayigi, sanilanin
aksine, Delaunay’nin renkgiligine ¢ok sey borcludur.

Agikur ki, en biiyitk hareket niceligi, bu noktaya kadar, goreli bir
maksimum olarak anlagilmalidir, zira bu nicelik aralik olarak segilmis
sayisal birime, islevi oldugu degisken etkenlere ve etkenlerle birim
arasindaki, harekete bigim veren metrik iliskilere baghdir. Bu nicelik,
tiim bu 6geler hesaba kauldiginda, elimizdeki “en iyi” hareket niceligidir.
Maksimum olan, her seferinde nitelenir, bizzat kendisi bir niteliktir:
Fandango, farandol, bale vb. Simdinin varyasyonlarina ya da araligin
genisleyip daralmasina bagli olarak, ¢ok yavag bir hareketin, miimkiin olan
en biyiik nicelikte hareketi gergeklestirdigi soylenebilir, diger durumda
gok hizli bir hareketin gergeklestirecegi kadar biiyiik bir hareketi: Eger
Gance'in Tekerlek’i, hizlandirilmig montajla, giderek hizlanan bir hareketin
modeliyse, Epstein’in Usher Konags'nin Cokiisii [ La chute de la maison Usher)
sonsuzca gekilip uzatilmig bir bigim i¢inde, maksimum hareketi bir o kadar
veren bir agir gekimin bagyapiti olarak kalir. Oyleyse, bulundugumuz
noktada, isin diger yoniine, yani hareket niceliginin mutlagina, mutlak
maksimuma ge¢meliyiz. Bu iki yon birbiriyle gelismek gsoyle dursun,
kesinlikle birbirinden ayrilmaz ve en bagtan birbirlerini igerirler, varsayarlar.
Daha Descartesta degisken kiimeler icindeki hareketin biiyiik olgiide
goreli bir nicellesmesi vardir, ama ayni zamanda, evrenin biitiinii igindeki
hareketin mutlak bir niceligi de vardir. Sinema bu zorunlu bagllagimi kendi
kosullarinin en derinlerinde bulur: Bir yanda plan gergevelenmis kiimelere
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dogru gevrilmigtir ve bu kiimelerin 6geleri arasinda maksimum bir goreli
hareketi baglaur; diger yanda degisen bir biitiine dogru gevrilmigtir, ki
bu biitiiniin degismesi mutlak bir maksimum harekette ifade bulur. Fark
basitge, her kendi igin imge (kadraj) ile imgeler arasindaki iliskiler (montaj)
arasinda degildir. Kameranin hareketi zaten, yeniden-kadrajlarla, ¢ok sayida
imgeyi tek bir imgeye sokar ve tek bir imgenin biitiinii ifade edebilmesini
saglar. Bu 6zellikle, Napolyor'da kamerayi bir aun iistiine koymak, bir silah
gibi firlatmak, bir top gibi yuvarlamak, déne déne denizin i¢ine diigiirmek
iizere, sadece karadaki raylarindan degil, onu tagtyan adamla iligkisinden
bile kurtarmakla hakli olarak 6viinen Abel Gance’ta hissedilir olacaktir.??
Ama yine de, yukarida Burch'tan alinuladigimiz degerlendirmeler geger-
liligini siirdiirii: Bu béliimde bahsettigimiz y6netmenlerin gogunda,
saf siradan hareket daha ¢ok birbirini izleyen sabit planlarla iligkiliyken,
kamera hareketi dikkate deger anlara ayrilmig olarak kalir. Bu nedenle,
montaj plamin her iki tarafindadir: tek bir imgeyle yetinmeyip, 6lgii
biriminin degistigi bir sekanstaki goreli hareketi agiga ¢ikaran (yeniden-
kadraj) cercevelenmis kiime tarafinda; ve birbirini izleyen imgelerle
yetinmeyip, ifadesini simdi dogasini kesfetmemiz gereken mutlak bir
hareket icinde bulacak filmin biitiinii tarafinda.

Kant, (saysal) 6l¢ii birimi homojen oldugu siirece, kolayca sonsuza
kadar gidilebilecegini, ama soyut olarak gidilebilecegini soyliiyordu. Olgii
birimi degisken oldugunda ise, tam tersine, imgelem hemen bir sinira
carpar: Kisa bir sekansin otesinde, sirayla kavradigs biiyiikliikler ya da
hareketler kiimesini aruk anlayamaz hale gelir. Yine de, Diisiince, Ruh,
kendisine 6zgii bir gereklilige gore, Dogadaki ya da Evrendeki hareketler
kiimesini bir biitiin olarak anlamak zorundadir. Bu, Kant'in matematiksel
yiice dedigi seydir: Imgelem kendini goreli hareketleri kavramaya verir
ve bunu yaparken kuvvetlerini 6l¢ii birimlerini gevirmek i¢in tamamen
tiiketir, ama diisiince, biitiin imgelemin Gtesine gegen geye ulagmalidir, yani
biitiin olarak hareketler kiimesine, hareketin mutlak maksimumuna, kendi
icinde odlciilemez olanla ya da dl¢iisiiz olanla, devasayla, muazzamla, ugsuz
bucaksiz gokkubbeyle ya da denizle karigan mutlak harekete erigmelidir.*

23 Abel Gance, Pierre Lherminier'nin Lart du cinéma’st iginde, Seghers, s. 163-167.
24  Kant, Critique du jugement, § 36.
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Bu, zamanin ikinci yoniidiir, aruk degisken simdi olarak aralik degil,
gecmis ve gelecegin ugsuz bucaksizligt olarak temel bir bigimde agik olan
biitiindiir. Aruk hareketlerin ve onlarin birliklerinin ardigiklig1 olarak degil,
eszamancilik ve eszamanlilik olarak zamandir (zira eszamanlilik, ardigiklik
kadar zamana aittir, biitiin olarak zamandir). Bu, resmin, miizigin ve hatta
edebiyatun ilham kaynagi oldugu kadar, Fransiz sinemasinin da yakasini
birakmayan eszamancilik idealidir. Elbette, birinci yénden ikincisine
ge¢menin miimkiin ve kolay olduguna inanilabilir: Ardigtklik hakls olarak
sonsuz degil midir, ve ister giderek hizlansin ister sonsuzca gekilip uzasin,
sinir olarak sonsuzca yaklasug: bir eszamanliligt yok mudur? Iste bu an-
lamda Epstein “imkénsiz eszamanciligin kusursuz ¢emberine yonelen hizli
ve agtsal ardigiklik”tan bahsedecektir.?® Sadece Vertov degil, futiiristler de
bu tarzda konugabilirdi. Gelgelelim Fransiz ekoliinde bu iki y6n arasinda
bir dilalizm vardir: Géreli hareket maddeye dairdir, ve orada “imgelem”
yoluyla birbirinden ayirt edilebilecek ya da birbiriyle iletisim haline
gegirilebilecek kiimeleri betimler; mutlak hareket ise tine dairdir, ve degisen
biitiiniin psisik niteligini ifade eder. Oyle ki, birimler ne kadar biiyiik
ya da kiigiik olursa olsun, birinden digerine, 6l¢ii birimleriyle oynayarak
degil, yalnizca tiim olgiilere gore 6lgiisiiz, Fazla ya da Agir1 olan ve ancak
diigiinen bir ruh tarafindan kavranabilecek bir seye ulasarak gecilir. Nogl
Burch, LHerbier'nin Para’sinda bu zorunlu olarak 6lgiisiiz olan bir zaman
biitiinii olugturmaya iligkin olarak o6zellikle ilgi gekici bir durum bulup
¢ikarir.?® Her durumda, goreli hareketin hiz kazanmasi ya da kaybetmesi,
ol¢ii biriminin temel goreliligi ve dekorun boyutlari olmazsa olmaz bir rol
oynar; ama gecisi kendileri saglamaktan ¢ok, diger yone eslik ederler ya da
onu kogullandirirlar. Fransiz diializmi tinsel olanla maddesel olanin farkini
korur ve bunu her ikisinin birbirini tamamladigin1 gostererek yapar: Ve

25 Epstein, ag.e., I,s. 67.

26 Burch, bilyitk kamera hareketleri gorece az oldugu halde, Para’mn nasil olup da
boyle bir hareket izlenimi verebildigini sorar. Dekorun anitsal karakteri (6rnegin biiyiik bir
salon) hig kugkusuz kisilerin bol bol yer degistirmelerini getirir, ama hareketin mutlak bir
maksimumuna dair izlenimimizi agiklamaya yetmez. Burch bunun agiklamasini verili bir
sekans i¢in gekilen ¢ok sayida planla yapar: Bu, 6lgiisiizlitk etkisi yaratan ve bizim goreli
bityiikliikler arasindaki iligkilerin &tesine ge¢memizi saglayan bir “agiri doygunlagma’dir
(Marcel LHerbier, s. 146-157).
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bu sadece Gance igin degil, I'Herbier ve bizzat Epstein igin de gegerlidir.
Siklikla, Fransiz ekoliiniin 6znel imgeye, farkli bir tarzda da olsa, Alman
disavurumculari kadar biiyiik bir 6nem atfedip, onu gelistirdigine dikkat
cekilmistir. Bu esasinda iki terim arasindaki dijalizmi ve tamamlayicilig
mitkemmel bir sekilde ozetler: Bir yanda, géren bir bedenin hareketini
goriilen bedenlerin hareketine baglayarak hareket niceliginin olasi goreli
maksimumunu arttirir; ama ote yanda bu kogullar altinda bedenleri “sarip
sarmalayan” ve onlardan “once gelen” bagimsiz bir Ruha goére hareket
niceliginin mutlak maksimumunu olugturur.?’ Tipki £/ Dorado'nun dan-
sindaki o {inlii flu durumunda oldugu gibi.

Fransiz sinemasina bu tinselciligi ve diializmi veren Gance olmugtur.
Bu, onun filmlerinde montajin iki farkli yoéniinde ¢ok agik olarak
goriilecektir. Gance’in icat etmis olma iddiasinda bulunmadigi, ama
film seridinin akigin1 kontrol eden bu yonlerden birincisine gore, goreli
hareket yasasint bir “ardigtk dikey montaj’da bulur: Bunun iinlii bir 6rnegi
Tekerlek'te, ve sonra da Napolyon'da gdrmiis oldugumuz hizlandirilmig
montajdir. Ama mutlak hareket, Gance’in “eszamanli yatay montaj” diye
adlandirdig1 ve Napolyon'da baslica iki bigimini bulacak olan, biitiiniiyle
farkli bir figiir tarafindan tanimlanir: bir yanda bindirmelerin 6zgiin
kullanimy, diger yanda {iglii ekranin ve polivizyonun kesfi. Gance ¢ok fazla
sayida (bazen on alu) bindirmeyi iist {iste koymakla, aralarina zamansal
kiigiik farkhiliklar sokmakla, bazilarini ekleyip bazilarini ¢ikarmakla
seyircinin nelerin iist iiste bindirildigini gérmemesini saglamay: gok iyi
bilmistir: Imgelem agilmus, tagmus, siiratle sinirina ulagmis gibidir. Ama
Gance, tiim bu bindirmelerin ruhtaki etkisine ve ruha bir él¢iisiizliik ve bir
ugsuz bucaksizlik hissi olarak bir biitiin fikrini veren, eklenmis ve ¢ikarilmig
degerlere ait bir ritmin olusumuna giivenir. Gance iiglii ekrani kegfederek,
ayni sahnenin ii¢ farkli y6niiniin ya da ii¢ farkli sahnenin eszamanhiligini
elde etmis ve “tersyénsiiz” [non-rétrogradables| denilen ritimler, yani iki
ug icin ortak merkezi bir deger tagiyan iki ugtan her birinin digerinin
tersyonlenmesi [rétrogradation] oldugu ritimler olugturmugtur. Bindirmenin
eszamanliligiyla ters-bindirmenin [contre-impression] eszamanliligini birleg-
tirerek, Gance imgeyi gergekten de degisen biitiiniin mutlak hareketi olarak

27  Bkz. Abel Gance, 2.g.e.
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kurar. Bu aruk degisken araligin, maddedeki kinetik hiz kazanma ya da
kaybetmenin goreli alani olmayip, 1sikli eszamanhligin, uzamdaki 1g1gn,
degisen ve Tin olan biitiiniin mutlak alanidir (Gance’ta ve I’Herbier'deki,
organik sarmaldan ¢ok, kamera hareketinde zaman zaman dolaysiz
olarak kendini gosteren biiyiik tinsel helezon). Bu nokta, Delaunay’nin
“eszamanciligr”yla [simultanéisme] bulusma noktasi olacakur.?

Kisaca bu, Fransiz sinemasinin Gance'la birlikte icat ettigi, yiice
sinemasidir. Hareket-imgelerin kompozisyonu zamanin imgesini daima
bu iki farkli yonii altnda, aralik olarak zaman ve biitiin olarak zaman,
degisken simdi olarak zaman ve ge¢misin ve gelecegin ugsuz bucaksizlig
olarak zaman seklinde verir. Ornegin, Gance''n Napolyor’unda, halk
adamina, Muhafiz birligi askerine ve kantinciye yapilan siirekli gonder-
meler, yansiulmig bir gelecegin ve ge¢misin epik ugsuz bucaksizliginda,
dolaysiz naif bir tamigin kronik simdisini duruma dahil eder.” Buna
kargilik, René Clairde her zaman, cana yakin ve masalsi bir bi¢im
alunda, simdinin varyasyonlariyla kargilasan zamanin bu biitiinii bulu-
nacakur. Boylece Fransiz ekoliiyle birlikte zamanin iki gostergesini
kavramanin yeni bir tarzi ortaya ¢ikiyordu: Aralik, her durumda madde
icinde ve imgelem igin, en biiyiik goreli hareket niceligini tanimlayarak,
diger etkenlerle metrik iligkiler igine giren, degisken ve ardigtk sayisal
birim haline gelir; biitiin, tinde tiim tarihini ya da degisimini, evrenini
ifade eden bir mutlak hareket niceliginin saf diigiincesinin dogmasini
saglayarak, imgelemi giigsiizliige indirgeyip onu kendi sinirtyla yiizlestiren
Eszamanli’'ya, 6l¢iisiize, ugsuz bucaksiza doniigii. Bu tam anlamiyla

28 Delaunay, eszamanliligs giderek daha hizh bir kinetik hareketin sinir1 olarak géren
fiitiiristlerin kargitidir. Delaunay igin eszamanhligin kinetik hareketle higbir ilgisi yoktur;
eszamanlihik, istkli ve renkli bigimlerini yaraup, onlar1 zamamin dogasini barindiran
sarmallar ve helezonlar icinde sarmalayan, igigin saf bir hareketiligiyle ilgilidir. Fransiz
sinemacilar Delaunay’nin diisiincelerinden Blaise Cendrars araciligiyla haberdar olmuglardir.
Bkz. Gance'in “Le temps de 'image éclatée” yazisi (Sophie Daria, Abel Gance hier et demain
i¢inde, La Palatine). Yakin bir hususta, Messiaen'da tam olarak “katma degerli ritimler” ve
“tersyonsiiz ritimler” ile tanimlanan miizikal bir eszamancilik vardir (Goléa, Rencontres avec

Olivier Messiaen, Julliard, s. 65 vd).

29 Bkz. Norman King'in, Gance’in birbirini takip eden projeleri boyunca analiz ettigi
sekliyle Fleuri’nin rolii: “Une épopée populiste”, Cinématographe, Say1: 83, Kasim 1982.
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Kant'in matematiksel yiicesidir. Bu montajin, bu montaj anlayisinin,
tinsel-matematik, psisik-uzamsal, siirsel-niceliksel oldugu soylenebilir
(Epstein “lyrosophie”den* bahsediyordu).

Fransiz ekoliiyle Alman ekolii noktasi noktasina karsi karsiya
getirilebili. “Daha ok hareket’e “daha gok 15ik!” karsilik verecektir.
Dupont'nun Varyete'sindeki [Variéte] biiyiik miizikhol sahnesinde ya da
Murnau’nun Son Adam’indaki riiyada oldugu gibi, hareket zincirlerinden
bosalir, ama bunu 1s1g1n hizmetinde, onu 1gildatmak igin, yildizlar yapmak
ya da sokmek, yansimalari gogaltmak, arkasinda pariluli izler birakmak
icin yapar. Hi¢ kugkusuz, stk harekettir ve hareket-imge ile 1gik-imge
ayni belirigin iki farkl yizidiir. Gelgelelim, 1s1g1n daha 6nce belirttigimiz
gibi ugsuz bucaksiz bir uzam hareketi olmas ile disavurumculukra giiglii
bir yeginlik hareketi, yeginsel hareketin ta kendisi olarak sunulmasi ayn
sekilde degildir. Soyut kinetik bir sanat pekala vardir (Richter, Ruttman),
ama uzamsal nicelik, mekidnda yer degistirme; yeginsel niceligi ve bu
niceligin yiikselis ve diisiisiinii dolayli olarak 6lgen civa gibidir. Istk ve
golge, uzamda birbirini izleyen bir hareket olusturmay1 birakir ve aruk,
ok sayida evresi olan yogun bir kavga igine girerler.

Oncelikle 151310 sonsuz kuvveti, yoklugunda kendini gosteremeyecegi,
es derecede sonsuz bir kuvvet olan karanliklara kargt durur. Karanliklara,
kendini agikga gostermek igin karst koyar. Oyleyse bu ne bir diializm ne
de bir diyalektiktir; zira burada tiim organik birlik ya da biitiinliiklerin
diginda bulunuruz. Bu daha 6nce Goethe’de ve Romantiklerde goriildiigii
haliyle sonsuz bir karsithkur: Isik, karsisinda durup sayesinde goriiniir
hale gelecegi opak olmadan higbir seydir ya da en azindan agik¢a ortada
olan bir sey degildir.’’ O halde gorsel imge, 15tk vermenin, Valéry’nin

30 Bilginin nesnesini olustururken aklin ve hislerin birbirini diglamadan ayn: anda
devrede oldugu bir diigiinme tarz1. Bkz. Jean Epstein, La Lyrosophie, Siréne, 1922. (¢.n.)

31 Isik ve bunun golgeler ya da opakla iliskileri {izerine temel metin Goethe’'nin Théorie
des coulewrs'idiir (Triades) [Tiirkgesi: Renk Ogretisi, lknur Aka, Kirmizi Yayinlari, 2013].
Eliane Escoubas, konuyla ilgili gok sayida sinematografik uygulamanin bulunabilecegi
mitkemmel bir analiz sunmustur: “Cceil du teinturier”, Critigue, Sayr 418, Mart
1982. Disavurumcu 15tk ne kadar Goetheciyse, Delaunay’ye yakin Fransiz 15181, o kadar
Newtoncuydu. Goethe’nin teorisinin daha sonra kargilasacagimiz baska bir yonii oldugu
dogrudur: 151810 beyazla olan saf iligkisi.
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deyisiyle, “kasvetli bir yar1 olarak golgeyi varsaymasini saglayacak” sekilde
bir diyagonali ya da gentikli bir ¢izgiyi takip ederek ikiye boliiniir. Bu
daha once Rippert'in Homunculusunda kargilagugimiz ve Lang'da, Pabst’ta
tekrar kargilasugimiz gibi, yalnizca imgenin ya da planin boliinmesi
degildir. Ayn1 zamanda, batakhanenin 151k gecirmezligiyle sik otelin 1s1l 151l
halini kargi kargtya getiren PicKin Sylvester’indeki ya da 151l 1511 gehirle 151k
gecirmez bataklig1 kargi kargiya getiren Murnau’nun Safzk’indaki [Sunrise]
montaj matrisidir. Ikinci olarak, iki sonsuz kuvvetin karst karsiya gelmesi,
kendisine nispeten biitiin 1s1g1n sonlu bir derece tegkil ettigi bir sif ir noktasi
belirler. Aslinda, i13a ait olan, olumsuzlama = 0 olarak siyahla bir iligki
kurmakur, ki bu iligkinin bir fonksiyonu olarak yeginlik, yeginsel nicelik
olarak tanimlanir. Burada an (uzamsal parga ya da birimin tersine) 1stklt
biiyiikliigii ya da dereceyi siyahla iliskili olarak kavrayan gey olarak ortaya
gikar. Iste bu nedenle yeginsel hareket, yalnizca 151k derecesinin bu sifira
gore uzakligini ifade eden bir diisiisten, bu diisiis virtiiel bile olsa, ayrilamaz.
Yeginsel niceligin ¢zkzzgr dereceyi sadece diisiis fikri 6lger ve Doganin
15181, en ihtisamli oldugu noktada bile, diiger ve diismeyi hi¢ birakmaz. O
halde, diigme fikrinin de aktiiel hale gelmesi ve tek tek varliklarda gergek
ya da maddesel bir diisiig haline gelmesi gerekir: Disavurumculugun bag
dondiiriicii orneklerini verecegi, kara bir delik tarafindan yutulan bireysel
ruhun macerast boyledir (Murnauw'da Faust’taki Marguerite’in diigiisii, Son
Adam’da biiyiik otelin kara tuvalet delikleri tarafindan yutulan kahramanin
diisiisii, ya da Pabst’in filmi Pandoranin Kutusw'nda [Die Biichse der
Pandora] Luld’nun diisiisii).

Iste bu sekilde, derece olarak isik (beyaz) ve sifir (siyah), somut
kontrast ya da karigim iligkileri igine girerler. Daha 6nce gordiigiimiiz tizere
bu, beyaz cizgilerin ve siyah ¢izgilerin, 15tk hiizmelerinin ve golge hatlarinin
kontrast olugturan tiim bir dizisidi: Daha Wienede Dr. Caligarinin
Muayenehanesinin [Das Cabinett des Dr. Caligari] boyali tuvallerinde
goriilen, ama tiim 1stk degerlerini Langin Die Nibelungen’inde bulan
(drnegin ormanda agaglarin alundaki 1stk ya da pencereden gelen gk
demetleri) seritli, ¢izgili bir diinya. Veya bu agik-koyu dagiliminin karigmug
dizisidir, “durmaksizin birbirini takip eden derecelendirmelerin akigkan bir
gami’ni1 olusturan tiim derecelerinin siirekli olarak déniismesidir: Wegener
ve onun da Otesinde Murnau bu formiiliin iistatlart olacakur. Biiyiik
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ybnetmenlerin her iki taraftan da ilerlemeyi basardiklar1 dogrudur ve Lang
en incelikli agik-koyu dagilimlarini yakalamugsa (Metropolis), Murnau da en
kontrasth hiizmelerin izini siirmiistiir: Safzk’ta sularin iginde kaybolmug
kadinin arandig1 sahne boyledir; bu sahne biitiin akigt boyunca tonlarin
yogunlugunu diigiiren bir agik-koyu dagiliminin déniigiimlerine aniden
yer agmak icin, karanlik sular iizerindeki fenerlerden ¢ikan 11k seritleriyle
baglar. Stroheim’in tarzi digavurumculuktan ne kadar farkl olursa olsun
(6zellikle zaman ve ruhlarin diisiisii anlayiginda), 15181 ele alma bigimini
buradan alir ve Lang, hatta Murnau kadar derin bir 151k ressami olarak
ortaya ¢ikar: Bu kimi zaman, Budala Eslerdeki [Foolish Wives) yari kapali
panjurlardan yatagn iistiine, uyuyan kadinin yiiziine ve gogsiine diisen 15tk
seritleri gibi ¢izgi ¢izgidir, kimi zamansa, Kralice Kellynin [Queen Kelly]
aksam yemegindeki, ters 15tk ve flu oyunlariyla agik-koyu dagiliminin tiim
dereceleridir.*

Disavurumculuk tiim bu noktalarda Griffith'in kurdugu ve Sovyet
diyalektikgilerinin gogunun yeniden ele aldig1 organik kompozisyon
prensibinden ayriliyordu. Ama bu kopugsu Fransiz ekoliinden biitiiniiyle
farkli bir tarzda yaptyordu. Disavurumculuk, katu ya da sivi igindeki
hareket niceliginin agik bir mekanigini degil, ister golgeler tarafindan
parga parga edilsin, isterse sislere gomiilmiis olsun, her seyin icine daldig:
karanlik bir bataklik yasamini ortaya koyuyordu. Seylerin organik olmayan
yasami, organizmanin bilgeligini ve sinirlarini tanimayan korkung bir
yasam, iste disavurumculugun ilk prensibi bu olup, Doganin biitiinii igin,
yani karanliklar i¢inde kaybolmus, bilincini yitirmis tin, opak hale gelmis
151k, lumen opacatum igin gegerlidir. Dogal maddelerin ve yapay iiriinlerin,
sokak fenerlerinin ve agaglarin, tiirbinin ve giinesin, bu bakis agisindan aruk
herhangi bir farki yoktur. Canli bir duvar iirkiitiiciidiir; ama bir yandan
da, egilen, sikisan, pusuya yatan ya da birden kapiveren de kap kacak,
mobilyalar, evler ve caulardir. Evlerin golgeleri sokakta kogmakta olan

32 Lotte Eisner, “Notes sur le style de Stroheim”, Cabiers du cinéma, Sayr: 67, Ocak
1957. Lotte Eisner Lécran démoniaqueta (Encyclopédie du cinéma) siirekli olarak
disavurumculugun iki yoéntemini, seritlegtirmeleri ve agik-koyu dagilimlarini analiz eder; ve

Murnauda (Le Terrain Vague, ozellikle s. 88-89 ve 162).
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takip eder.®® Tiim bu durumlarda organige karsit olan mekanik degildir,
canlt ile cansizda, yagama dek yiikselen bir madde ile tiim maddeye sagilan
bir yagamda ortak olan, organik-6ncesi gii¢lii tohumsallik olarak yagamsalin
kendisidir. Madde ne kadar hayat kazanmigsa hayvan da o kadar organigi
kaybetmigtir. Disavurumculuk saf bir kinetigi kendine mal edebilir, bu ne
organik konturlara ne de yatayin ve diiseyin mekanik belirlemelerine uyan
siddetli bir harekettir; takip ettigi yol, her yon degistirmenin ayni anda hem
bir engelin kuvvetini hem de yeni bir diirtiiniin giiciinii, kisaca, uzamsalin
yeginsele tabi kilinmasini ifade ettigi, durmaksizin kinlan bir ¢izgidir.
“Disavurumculuk” terimini yaratan ve onu, dekoratif “Gotik ya da Kuzey”
gizgisine bagvurarak yasamsal atulimin [élan vital] organik temsile kargitlig
olarak tanimlayan Worringer olmustur. Bu dekoratif ¢izgi, bigimin ve
zeminin birbirinden ayrilabilecegi hi¢bir kontur olugturmayan, ama kéih
kendisini de kaybettigi bir zeminsizligin igine siirdiigii, kih “diizensiz bir
cirpinig’la geri dondiigii bir bigimsizlik iginde firddndiirdiigii seylerin
arasindan zikzaklar yaparak gegen kirk cizgidir.”* Oyleyse otomatlar,
robotlar ve kuklalar artik bir hareket niceliginin degerini abartan ya da onu
gegerli kilan mekanizmalar degil, bu organik olmayan yagamin yeginligini
ifade eden uyurgezerler, zombiler ya da golemlerdir: yalnizca Wegener'in
Golem’i degil, ayn1 zamanda Whale'in Frankenstein’y ve Frankenstein'mm
Gelini [Bride of Frankenstein] ve Halperin'in Beyaz Zombisiyle [White
Zombie] birlikte 1930’lara dogru yapiimus gotik korku filmleri.

Geometri haklarini kaybetmis degildir, ama burada, Fransiz eko-
lindekinden tiimiiyle farkli bir geometri soz konusudur, ¢iinkii, uzamsal
niceligi kosullandiran koordinatlardan ve homojen mekéndaki hareketleri
diizenleyen metrik iligkilerden en azindan dolaysiz olarak kurtulmustur.

33 Hermann Warm, Murnau’nun kaybolan filmi Hayalet'in [Phantom] dekorlarindan
birini goyle anlatir: Dig mekén olarak, sol tarafi gercekten inga edilmis, sag tarafini ise raylar
iizerine monte edilmis suni iki boyutlu bina yiizeylerinin kapladigi bir sokak. Boylece
giderek daha hizh hareket eden iki boyutlu yiizeyler gélgelerini karsi taraftaki hareketsiz
evlerin iizerine diigiiriirken, sanki geng adami kovalar gibidirler. Warm ayni filmden alinmig
bir bagka 6rnek daha verir: ayn1 anda hem bir kasirga hareketi, hem de bir kara delige diisiis
iireten karmagik bir mekanizma. Bkz. Lotte Eisner, Murnau, s. 231-232.

34  Worringer, L'art gothique, Gallimard, s. 66-80. Sinemada organik olmayan bir yagam
izlegini gelistiren 6zellikle Rudolf Kurtz olmugtur: Expressionnismus und Film, Berlin, 1926.
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Bu, mekani betimlemek yerine onu inga eden “gotik” geometridir. Aruk
metrik ol¢imlemeyle degil uzatma ve yigmayla ilerler. Cizgiler, kesisme
noktalarina kadar her tiirli 6lgiiniin diginda uzaulirken, bunlarin kopma
noktalari da yigimalar tretir. Yigilma, 15tk ya da golge yigilmast olabilir,
tpkt uzamanin golgelerin ya da 1sigin uzamasi olabildigi gibi. Lang,
biitiiniin yeginsel degisimlerini ifade eden 15tk uyusumsuzluklar: icat eder.
Bu, egik perspektiflerle birlikte, yansitmalar ve golge alanlariyla isleyen
siddetli bir perspektif¢ci geometridir. Diyagonaller ve ters diyagonaller
yatayin ve diigeyin yerine ge¢meye meyleder; koni, ¢ember ve kiirenin,
dar agilar ve sivri liggenler de kavisli ya da dik agili ¢izgilerin yerine
gecer (Caligari’nin kapilari, Golew’in ¢au aralart ve sapkalari). Eger
LHerbierdeki ve Lang'daki (Die Nibelungen, Metropolis) anitsal mimari
kargilagtirilacak olursa, Lang'in artk metrik iligkilere ancak dolayl
olarak cevirilen yigilma noktalariyla ve ¢izgilerin uzaulmasiyla galisug:
goriilecektir.® Ve eger insan bedeni dogrudan bu “geometrik gruplamalar”
i¢ine giriyorsa, eger “bu mimarideki temel bir etken’se, bunun nedeni tam
olarak, daha ¢ok Fransiz ekoliine uygun olabilecek “stilizasyonun insani
olani mekanik etkene gevirmesi” degil, mekanik ve insani olan arasindaki
tiim farkin, bu kez geylerin gii¢lii organik olmayan yasamlar: lehine olacak
sekilde, eriyip ¢oziilmesidir.

Siyah ve beyazin kontrastlarinda ya da agik-koyu dagiliminin varyas-
yonlarinda beyazin koyulastigi, siyahin agildigi soylenebilir. Bu upk:
anin iginde yakalanmug iki derece, Goethe’nin renkler kuraminda rengin
ortaya ¢ikigina karsilik gelen yigilma noktalar: gibidir: agilmug siyah olarak
mavi, koyulasmis beyaz olarak sari. Ve hi¢ kuskusuz, Griffithteki ve
Ayzenstayn'daki tekrenklilik ve hatta gokrenklilik girisimlerine ragmen,
sinemadaki hakiki bir renkgiligin 6nciisii disavurumculuk olmugtur.
Goethe tam olarak, iki temel rengin, dereceler olarak sar1 ve mavinin, iki
tarafindan kirmizimsi bir yansimanin eslik ettigi bir yogunlasma hareketi
i¢inde yakalandigini syliiyordu. Derecenin yogunlagmasi, bu yansima
ile ifade edilen ikinci kuvvete taginmig an gibidir. Kirmizimsi ya da
parlak yansima, yogunlagmanin tiim evrelerinden gegecektir: 1sildama,

35 Lang'daki geometri hakkinda bkz. Lotte Eisner, Lécran démoniaque, “Architecture et
paysage de studio” ve “Le maniement des foules”.

76 Sinema I: Hareket-imge



harelenme, titresme, parildama, héilelenme, floresanlasma ve fosforlagma.
Tim bu 6zellikler Frankensteinin ve nisanlisinin yaratiminda oldugu
gibi, Metropolisteki robotun yaratiminda da s6z konusudur. Stroheim
bunlardan, canli yaratiklari, sapkinlari ya da masum kurbanlari teslim
ettigi olaganiistii kombinasyonlar ¢ikarir: Boylelikle, Lotte Eisner’in Kralige
Kellynin aksam yemegi i¢in yapugi analize gore, becerikli geng kiz, iki
ates arasinda, Oniindeki masada duran mumlarin, yiiziinde z5zldayan alevi
ile arkasindaki séminenin, onu aydinlik bir hdleyle saran alevi arasinda
kalir (boylece kiz gok sicaklayip iistiindeki mantonun ¢ikarilmasina izin
verecektir...). Gelgelelim, seytanin gelisini ve Tanrr'nin 6fkesini haber veren
tiim bu evrelerin ve yonlerin ustast Murnau’dur®® Goethe, iki 6zelligin
(sartnin ve mavinin) yogunlagmasinin, bunlara parlakligin gittikge artan
etkileri olarak eglik eden kirmizimsi yansimalarla yetinmeyip, diinyay:
ve onun yaratiklarini yakip kavuran korkung bir 1s1igin saf akkoru veya
alevinde, bagimsiz hale gelmis iigiincii renk olarak parlak bir kirmizida
doruga vardigini gosteriyordu. Bu upki, sonlu yogunlugun simdi, kendi
yogunlagmasinin doruk noktasinda, yola ¢tkig noktasini olugturan sonsuzun
bir patlamasini yeniden bulmasi gibidir. Sonsuz, onu héla hissedilir olan
bu bi¢im altinda geri getiren sonlunun iginde ¢aligmayr birakmamugtir.
Tin Dogay1 birakmamustir, tiim organik olmayan yasama can verir, ama
kendini burada ancak biitiin Dogay: yakip kavuran koétiiliigiin tini olarak
kesfeder ve yeniden bulur. Bu, Wegener’in Golezzindeki ya da Murnau’nun
Faust’undaki, seytana seslenisin alevden ¢emberidir. Faust'ta, oliilerin
yakildig1 odun yiginidir. Wegener'de “bos ve iizgiin bakan seytanin fosfor
gibi parlayan bagi”dir. Mabuse’nin ve Mefisto'nun parl parl parlayan
baglaridir. Bunlar yiicenin anlanidir, kétiliigiin tini igindeki sonsuzun
yeniden kesfedilisidir: Ozellikle Murnau’da, Nosferaru yalnizca agik-koyu
dagiliminin, ters 1sigin ve golgelerin organik olmayan yasaminin tiim
hallerinden gegmekle, kirmizimst bir yansimanin tiim anlarini iiretmekle
kalmaz; gii¢lii bir 1s181n (saf bir kirmiz1) onu karanlik zemininden ayirip

36 Bkz. 6zellikle Rohmer tarafindan yapilmis olan parildama analizi, Lorganisation de
lespace dans le “Faust” de Murnau, 10-18, s. 48. (Eliane Escoubas, daha énce degindigimiz
makalesinde, Goethe’nin renkler teorisine gére parlakligin ve yogunlagmanin etkilerini
inceler.)
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¢ok daha dolaysiz bir zeminsizlik iginden belirivermesini sagladiginda ve
ona diizlesmis bigiminin 6tesinde adeta olanca bir gii¢ verdiginde doruk
noktasina ulagir.?”

Bu yeni yiice, Fransiz ekoliiniin yiicesiyle ayni degildir. Kant,
matematiksel ve dinamik, ugsuz bucaksiz ve giiglii, olgiisiiz ve bigimsiz
seklinde, iki tiir Yiice ayirt ediyordu. Her ikisi de organik kompozisyonu
bozma ozelligine sahipti, birisi bunu onu tagirarak, digeri kirip parga-
layarak yapryordu. Matematiksel yiicede, uzamsal 6l¢gii birimi 6yle degisir
ki, imgelem artik onu anlayamaz hale gelir, kendi sinirina ¢arpar, yok
olup gider, ama bizi ugsuz bucaksizi ya da &l¢iisiiz olani biitiin olarak
kavramaya zorlayan bir diisiinme yetisine yol agar. Dinamik yiicede,
yeginlik dyle bir giice yiikselir ki, organik varligimizi kamagtirir ya da yok
eder, onu dehget i¢inde birakir, ama kendi igimizde seylerin tiim organik
olmayan yagamini ydneten organik istii bir tin kegfetmek {izere, kendimizi
bizi yok eden seye iistiin hissettiren bir diisiinme yetisi ortaya ¢ikarir: Bu
durumda, tinsel “eregimiz’in tam anlamiyla yenilmez oldugunu bilerek,
artik korkmay1z.® Ayni sekilde, Goethe’ye gore, alev kirmuzisi bizi yakip
kavuran korkung renk olmakla kalmayip, ayni zamanda tiim diger renkleri
iceren ve kromatik ¢emberin tamami olarak daha iistiin bir ahenk yaratan,
en asil renktir. Ve iste tam da bu, disavurumculugun dinamik yiicenin
bakis agisindan bize anlatug: hikiyede olan ya da olma ihtimali olandir:
Seylerin organik olmayan yagams, kotiiligiin ya da karanliklarin tini olarak
hareket ederek bizi ve tiim Dogay1 yakip kavuran bir ateste doruk noktasina
ulagir; ama bu, bizden bekledigi o en biiyiik fedakérlik yoluyla, ruhumuzda,

37 Bouvier ve Leutrat, Nosferatu, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 135-136: “Kisilerin
arkasinda beyaz bir halka ¢izen spot igiklari ile birlikte bigimler kendi hareketleriyle
tanimlanmaktansa, bir zeminsizlikten ya da bu sekilde aydinliga bogulmus arka yiizlerine
gore dahaasli bir arka plandan kovulmus, dislanmig gibi goriiniirler. (...) Bu kopmayla, bu
spot 1sigin 6niinde aktiiel hale gelen ve ortaya firlayan sey, zeminden ayrilan hayalet; agé-
koyu dagiiminin ifade ettigi o derin yitip gidis iginde sakls olarak kalan sey degildir, ornegin.
Bu sekilde aydinlatlan figiirlerin ¢ogunlukla yassilagmasi, ve gilgelerden romantik bir sekilde
beslenmeksizin kendi dogalar geregi golgenin varisleri olduklar: hissi bundan kaynaklanir.
(...) Bu etki, geriden aydinlatmayla elde edilmis bir etkiye indirgenemez” (vurgulamalar bize
ait).

38 Kant, Critique du jugement, §$ 26-28.
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artik dogaya ya da organik bireyselligimize ait olmayan ve igimizdeki ilahi
parcayt, 151k olarak Tanrr'yla basbasa oldugumuz ruhani iligkiyi olusturan
tinin psikolojik olmayan yagammni agiga gikarir. Iste bu sekilde ruh yeniden
1518 dogru yiikseliyor gibi gériiniir; ama bundan ziyade, ruh yalnizca ideal
bir diisiisii olan ve diinyada yitip gitmekten ¢ok diinya iizerine diismiis olan
kendi 151kl pargastyla yeniden biraraya gelmistir. Alev parlakligi dogaiistii
ve duyumiistii halini almistir, tpki Nosferats’daki Ellen’in ya da Faust’un,
hatta Safak’ta Indre’nin fedakarlig: gibi.

Boyle bakildiginda, disavurumculuk ve romantizm arasinda dikkate
deger bir farklilik goriilecektir, zira artik romantizmde oldugu gibi Doga
ve Tin’in, Dogada yabancilasmis haliyle Tin’in ve kendi i¢inde kendini
yeniden ele gegirdigi haliyle Tin’in uzlagtirilmast s6z konusu degildir: Bu
anlayis diyalektik gelisim olarak hili organik olan bir biitiinsellige isaret
ediyordu. Halbuki disavurumculuk prensip olarak yalnizca, kendine
ozgli soyut bigimlerini, kendi istk varliklarini, duyulur olanin géziine
uyusumsuzluk olarak goériinen uyusumlarini olusturan tinsel bir Evrenin
biitiiniinii kavrar. Insanin ve Doganin kaosunu ayri tutar.”® Ya da daha ok,
kaosun ancak sik stk kendinden siiphe eden bu tinsel evrene katlmazsak
varoldugunu ve varolacagini sdyler. Cogu zaman kaosun atesi bu tinsel
evrene nazaran istiin konumdadir ya da kaos ¢ok sonraki bir zamana

39 Bkz. Worringer'in “art nouveau” olarak digavurumculuk iizerine yazisi, alintulayan
Bonvier ve Leutrat, s. 175-179. Bazi elestirmenlerin tiim tereddiitlerine ragmen,
Worringer’in ortaya koydugu modernist fikirlerin Kandinsky’ninkilerle ¢ok yakin oldugunu
diisiinityoruz (Du spirituel dans lart). Her ikisi de, Goethedeki ve romantizmdeki, sanau
bireyselci ve duyumcu bir perspektifte tutan Tin ve Doganin uzlagtirilmas: kaygisini
reddeder. Tam tersine, kisilerin Gtesine gegen, Dogayi arka planda tutan, insan ile Dogay:
i¢inden modern insanin ¢ikmak durumunda olacag: bir kaosla iliskilendiren ve Tanrr'yla bir
birlik geklindeki bir “ruhani sanat” anlayigin1 benimserler. Bu girigimin bagarili olacagindan
bile emin degildirler, ama bagka segenek yoktur: Worringer'in, “qighik”in digavurumculugun
yegane ifadesi oldugu, fakat yamiluct bir ifade de olabilecegi yoniindeki agiklamalari buradan
kaynaklanir. Bir kaos-diinyayla ilgili bu kétiimserlik, fedakarliktan gecen ruhani bir esenlik
fikrinin bile gérece nadir gériildiigii disavurumcu sinemada aniden kargimiza gikacakur.
Bu durum 6zellikle, Lang'da oldugundan da daha sk olarak, Murnau'da goriiliir. Ama bir
yandan da, Murnau tiim digavurumcular arasinda romantizme en yakin olandir: Safaf’ta ve
ozellikle 7abv'da, Amerikan doneminde kendini giderek daha ozgiirce agiga gikaracak olan
bir bireyciligi ve bir “duyumculuk”u korur.
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dek galip ilan edilmigtir. Kisaca, digavurumculuk diinyayi, birisi seylerin
korkung, organik olmayan yagamina, digeri tinin psikolojik olmayan yiice
yasamina gonderen kirmuzi iistiine kirmiziya boyamayr hi¢ birakmaz.
Disavurumculuk, tinsel bir evrenin belki de aldatict agilimini oldugu kadar,
organik olmayan yasamin korkunglugunu da gésteren ¢igliga, Marguerite’in
¢ighgina, Lulw'nun ¢ighgina ulagir. Ayzengtayn da ¢ighiga ulagiyordu, ama
bunu bir diyalektik¢inin tarzinda yapiyordu, yani biitiiniin evrilmesini
saglayan niteliksel sigrama olarak. Simdi, tam tersine, biitiin yiikseklerdedir
ve yiikselirken durmaksizin kendi tabanini agag iten bir piramidin ideal
zirvesiyle kangir. Biitiin, tiim derecelerden ¢ekip ¢ikarilan ve yalnizca
maddeyle, organik olanla, insani olanla duyusal baglarini kirmak, kendini
geemisin tiim evrelerinden koparmak ve boylece gelecegin tinsel soyut
Bigimini kegfetmek igin atesin i¢inden gegmis olan, tam anlamuyla sonsuz
yogunlasma haline gelmistir (Hans Richter’in Rhythmuslarn).

Su halde, dért farkli tiirde montaj gérmiig oluyoruz. Hareket-imgeler
her seferinde ¢ok farkli kompozisyonlarin nesnesi olurlar: Amerikan
sinemasinin organik-aktif, ampirik veya daha ziyade ampirist montajy;
Sovyet sinemasinin organik ya da maddesel diyalektik montaj; Fransiz
ekoliiniin, organikten kopusu igindeki, niceliksel-psisik montaji;; Alman
disavurumculugunun, organik olmayan bir yagamu psikolojik olmayan bir
yagama baglayan yeginsel-tinsel montaji. Iste bunlar somut uygulamalarryla
sinemacilarin biiyiik goriileridir. Ornegin, paralel montajin, gok genel
bir anlam diginda, her yerde bulunabilecek verili bir unsur oldugunu
digiinmekten kaginmak gerekir, zira Sovyet sinemasi onun yerine bir
kargitliklar montajini, digavurumcu sinema ise kontrast montajint koyar
vb. Gostermeye ¢alistigimiz sey, hareket-imgelerin kompozisyonuna iligkin
anlaygin organik, diyalektik, uzamsal ya da yeginsel olmasina uygun olarak,
montaj tiirlerinin pratik ve teorik ¢esitliligidir. Bu, sinemanin teknigi
oldugu kadar diisiincesi ya da felsefesiydi. Bu teori-pratiklerden birinin
digerinden daha iyi oldugunu veya bir ilerleme temsil ettigini sdylemek
aptalca olurdu (teknik ilerlemeler bu yonlerin her birinde ger¢eklesmistir ve
onlari belirlemek yerine varsayarlar). Montaj hakkindaki tek genellik, onun
sinematografik imgeyi biitiinle, yani A¢ik olarak kavranan zamanla iligki
i¢ine koydugudur. Boylelikle, ayni anda hem tek tek hareket-imgelerde
hem de filmin biitiiniinde zamanin dolayl bir imgesini verir. Bu bir yandan
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degisken simdidir, diger yandan gelecegin ve ge¢misin ugsuz bucaksizligidir.
Montaj bigimlerinin, bu iki yonii farkli sekillerde belirledigini diisiiniiyoruz.
Degisken simdi; aralik, niteliksel sigrama, sayisal birim ve yeginsel derece
halini alabiliyordu; ve biitiin de organik biitiin, diyalektik biitiinsellegtirme,
matematiksel yiicenin 6lgiisiiz biitiinselligi ve dinamik yiicenin yeginsel
biitiinselligi halini alabiliyordu. Zamanin dolayli imgesinin ne oldugunu ve
dolaysiz bir zaman-imgenin kargilagtirmali olasiliklarini ancak daha ileride
gorebilecegiz. Simdilik, eger hareket-imgenin, biri kiimelere ve kiimelerin
pargalarina doniik, digeri biitiine ve biitiiniin degisimlerine d6niik iki yiizii
oldugu dogruysa, sorgulanmas: gereken sudur: tiim tiirleriyle ve her iki
yliziiyle, kendi igin hareket-imge.
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DORDUNCU BOLUM

HAREKET-IMGE
VE HAREKET-IMGENIN UC CESIDI

Bergson’un ikinci yorumu

Psikolojinin tarihsel krizi, artik belli bir konuma yerlesmenin miimkiin
olmadig1 anla gakisir: Bu konum, imgeleri bilince ve hareketleri mekana
yetlestirmekten ibaretti. Bilingte yalnizca niteliksel ve uzamsiz imgeler
olacakti. Mekanda yalnizca uzamli ve niceliksel hareketler olacakti. Peki
ama bir diizenden digerine nasil gegecegiz? Hareketlerin, algilanimda
oldugu gibi, birdenbire bir imge tiretmelerini ya da imgenin, istemli
eylemde oldugu gibi, bir hareket iiretmesini nasil agiklayacagiz? Eger beyne
bagvurulacaksa onu mucizevi bir giigle donatmamiz gerekir. Ve hareketin
zaten en azindan virtiiel imge ve imgenin de zaten en azindan miimkiin
hareket olmasini nasil engelleyecegiz? Nihayetinde, bir ¢ikmaz gibi goriinen
sey, biri saf maddesel hareketlerle bilincin diizenini, digeri bilingteki
saf imgelerle evrenin diizenini yeniden kurmak isteyen materyalizmle
idealizmin kargt karstya gelmesiydi.! Ne pahasina olursa olsun, imge ve
hareket, biling ve sey arasindaki dilalizmin iistesinden gelmek gerekiyordu.
Ve ayn1 donemde birbirinden gok farkl: iki yazar bu isi ¢dzmeye girigecekti:
Bergson ve Husserl. Her biri kendi savas ¢igligini atuyordu: Her biling

1 Bu, Madde ve Bellek’in birinci bsliimiiniin ve sonug boliimiiniin en genel temasidir.
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bir seyin bilincidir (Husserl) ya da daha ileri giderek her biling bir seydir
(Bergson). Elbette, felsefe digindan gelen pek ¢ok etken eski konumun
neden artik olanaksiz hale geldigini agikliyordu. Bunlar bilingli yasam igine
gittikge daha gok hareket ve maddesel diinya igine gittikge daha ¢ok imge
yerlestiren toplumsal ve bilimsel etkenlerdi. O zaman, tam da o d6nemde
gelismekte olan ve kendine has bir hareket-imgeyi agikga ortaya koyacak
olan sinema nasil olur da hesaba katulmazdr?

Daha 6nce gordiigiimiiz gibi, Bergson goriiniige gore sinemada sahte
bir miittefikten bagka bir sey bulmamustur. Husserl'e gelince, bildigimiz
kadariyla sinemadan hi¢ bahsetmemistir (cok daha sonralari, Sartre’in
da Limaginairede her tiirden imgenin dékiimiinii ve analizini yaparken
sinematografik imgeden bahsetmedigi gériilecektir). Ikincil bir konu
olarak sinemayla fenomenolojiyi kargilagirmayi deneyen Merleau-Ponty
olmugtur, ama o da sinemay1 muglak bir miittefik olarak gérmiistiir. Ne
var ki, fenomenolojinin ve Bergson'un nedenleri 6ylesine farklidir ki, bizzat
kargitliklar: bize yol gosterecektir. Fenomenolojinin norm olarak kurdugu,
“dogal algilanim” ve onun kosullaridir. Oysa bu kogullar, algilayan 6znenin
diinyaya bir “demir atma”sini, bir diinyada olmayy, su tinlii “her biling bir
seyin bilincidir’le ifade bulacak olan, diinyaya bir agilmay:1 tanimlayan
varolugsal koordinatlardir. Oyleyse, algilanan ya da yapilan hareket, elbette
bir maddede aktiiel hale gelecek anlagilir bir bicim (Idea) olarak degil de,
algi alanini gergekte yonelimsel bir bilince gore diizenleyen duyulur bir
bi¢im (Gestalt) seklinde anlagilmalidir. O halde sinema, istedigi kadar bizi
seylere yaklagtirsin ya da onlardan uzaklastirsin ve etraflarinda dénsiin,
diinyanin ufkunu oldugu kadar 6znenin diinyaya demir atmasini da ortadan
kaldirmugur, dyle ki dogal algilammin kogsullarinin yerine 6reiitk bir bilgi
ve ikinci bir yonelimselligi gegirir.2 Daha ¢ok diinyanin i¢inden bir ger¢ek
disina yonelen 6teki sanatlardan farkli olarak sinema, diinyanin kendisini
bir gergek disi ya da bir anlau haline getirir: Sinemayla birlikte, bir imge
diinyaya doniismez, diinyadir kendi imgesine déniigen. Fenomenolojinin,
bazi bakimlardan, bu sikintili tavrini da agiklayan sinema 6ncesi kosullarda
kaldig1 farkedilecektir: Dogal algilanima, hareketi héild (6zsel olmak

yerine basitge varolugsal olan) pozlarla iliskilendiren bir ayricalik verir;
2 Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Gallimard, s. 82.
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boylelikle, sinematografik hareket, ayni anda hem algilanimin kogullarina
sadik kalmamakla suglanir, hem de algilanana ve algilayana, diinyaya ve
algilanima “yaklagma” becerisine sahip yeni bir anlau olarak yiiceltilir.?

Bergson’un sinemayr muglak bir miittefik olmakla suglamasi, biitii-
nityle bagka bir tarzdadir. Ciinkii eger sinema hareketi yanls anliyorsa da,
dogal algilanimla ayn1 bigimde ve ayn1 nedenlerden dolay1 yanlis anliyordur:
“Gegip gitmekte olan gergeklikten neredeyse anlik goriisler ediniyoruz,
(...) algilanim, anlak, dil genel olarak bu sekilde islemektedir.”* Bagka bir
deyisle, Bergson’a gore, higbir ayricaligt olmayan dogal algilanim model
olarak alinamazdi. Bundan ziyade, seylerin durmadan degisen bir hali, ne
bir demir atma noktasmin ne de bir referans merkezinin atfedilebilecegi
bir madde-akis model olarak alinacakt1. Seylerin bu halinden yola ¢ikarak,
herhangi noktalarda, anlik sabit gérmeler dayatacak olan merkezlerin nasil
kurulabilecegini gostermek gerekiyordu. O halde dogal ya da sinematografik,
bilingli algilanimi “gikarsamak” s6z konusu olacakt1> Ama belki de sinema
biiyiik bir avantaj sunmaktadir: Tam da bir demir atma noktast ve ufuktan
yoksun oldugu igin, kullandig: kesitler dogal algilanimun indigi yoldan geri
urmanmasint engellemeyeceklerdi. Seylerin merkezsizlesmis hallerinden
merkezi bir algilanima gitmek yerine, sinema seylerin merkezsizlesmis
haline dogru trmanip, oraya yaklasabilecekti. Kabaca soylendiginde bu,
fenomenolojinin ileri siirdiigiiniin tam tersi olacakti. Bergson sinemayi
elestirirken bile, onunla diisiindiigiinden ¢ok daha fazla uyum igindeydi.
Bunu Madde ve Bellek'in o carpici birinci boliimiinde gorecegiz.

Aslina bakilirsa, kendimizi IMGE = HAREKET olan bir diinyanin
teshiri karsisinda buluyoruz. Gériinenler kiimesini imge diye adlandiralim.
Bir imgenin bir diger imge tizerinde etki yapugmni ya da bir digerine
kargt tepki gosterdigini bile soyleyemeyiz. Gergeklestirilen hareketten
ayr1 bir hareket eden yoktur; alimlanan hareketten ayri bir hareket etmis
olan yoktur. Seylerin tamami, yani imgelerin tamami, kendi eylemleri ve
tepkilerine karigir: Bu, evrensel varyasyondur. Her imge “Ustiinden her

3 Bu en azindan Albert Laffay'nin fenomenolojiden etkilenmis, karmagik teorisinde
gordiigiimiiz seydir (Logique du cinéma, Masson).

4 Lévolution créatrice, s. 753 (305).
5 MM, s. 182 (28): “Sonug olarak, diyorum ki bilingli algilanim ofugmak zorundadur.”
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yonde, evrenin ugsuz bucaksizhig: i¢inde yayilan degisikliklerin gegtigi bir
yol”dan baskaca bir sey degildir. Her imge “iizlerinin hepsinde” ve “temel
parcalarimin hepsi araciligyyla”, digerleri idizerinde etkide bulunur ya da
digerlerine tepki gosterir® “Gergek sudur ki, hareketler, imgeler olarak ¢ok
agtkur ve harekette kendisinde goriilenden bagka bir sey aramanin geregi
yoktur.”7 Bir atom, eylemlerinin ve tepkilerinin gittigi yere kadar giden bir
imgedir. Bedenim bir imgedir, 6yleyse bir eylemler ve tepkiler kiimesidir.
Goziim, beynim imgelerdir, bedenimin pargalaridir. Kendisi bir diger imge
olduguna gore, beynim nasil olur da imgeleri igerebilir? Digsal imgeler
bana etki ederler, bana hareket akrtarirlar ve ben hareketle yanit veririm:
Ben kendim bir imge, yani hareket olduguma gore, nasil olur da imgeler
bilincimde olabilir? Ve dahasi, bu asgamada ben'den, gozden, beyinden ve
bedenden soz edebilir miyim? Yalnizca kolaylik olsun diye s6z edebilirim,
¢iinkii heniiz hi¢bir sey bu sekilde belirlenmeye olanak vermez. Bu daha
¢ok bir gaz halidir. Ben, bedenim, daha ziyade hi¢ durmadan yenilenen
bir atomlar ve molekiiller kiimesi olacakur. Hatta atomlardan bile soz
edebilir miyim? Atomlar, diinyalardan ve atomlar arasi etkilerden ayirt
edilemeyecektir.® Bu, i¢indeki kat cisimlerin ayirt edilebilmesi icin mad-
denin fazlaca sicak halde bulundugu bir halidir. Evrensel varyasyonun,
evrensel dalgalanmanin, evrensel ¢alkalanmanin diinyasidir: Ne eksenler
vardir, ne merkez, ne sag, ne sol, ne iist, ne de alt...

Biitiin imgelerin bu sonsuz kiimesi bir tiir ickinlik diizlemi olugturur.
Imge bu diizlemde, kendinde varolur. Imgenin bu kendindeligi maddedir:
Imgenin ardina gizlenmis bir sey degildir, tam tersine imge ve hareketin
mutlak 6zdesligidir. Imge ve hareketin 6zdesligi dogrudan dogruya bizi
hareket-imge ve maddenin 6zdesligi sonucuna gotiiriir. “Bedenimin madde
oldugunu ya da imge oldugunu soyleyin...”® Harcket-imge ve madde-aks;s
tam olarak ayni geydir. Peki bu maddesel evren, mekanikgiligin evreni

MM, s. 187 (34).
MM, s. 174 (18).
MM, s. 188 (36): Bkz. Atomlar ya da kuvvet gizgileri.
MM, s. 171 (14).
10 EC, s. 748 (299).
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midir? Hayur, ¢linkii (Yaratic: Evrim’in gosterecegi lizere) mekanizma, kapali
sistemler, temas eylemleri, anlik hareketsiz kesitler igerir. Ama elbette kapali
sistemlerin, sonlu kiimelerin yontulmas: bu evren iginde ya da bu diizlem
tizerinde olacaktir; onlar1 pargalarinin disaridaligiyla olanakli kilar. Ama
kendisi pargalardan biri degildir. Bir kiimedir, ama sonsuz bir kiimedir:
Ickinlik diizlemi, her bir sistemin pargalari arasinda ve sistemlerden biriyle
digeri arasinda kurulan, onlar1 boydan boya kateden, karip yoguran ve
mutlak olarak kapali olmalarina engel olan kosula tabi kilan harekettir
(hareketin yiizii). Ayrica bir kesittir; ama Bergson’un terminolojisinin kimi
muglakliklarina ragmen, bu hareketsiz ve anlik bir kesit degil, hareketli bir
kesittir, zamansal bir kesit ya da perspektiftir. Bir zaman-mekén blogudur,
zira iginde ¢alismakta olan hareketin zamani her seferinde ona aittir. Hatta,
evrendeki hareketlerin ardigikhigina karsilik gelen, bu diizlemin adeta ¢ok
sayida sunumunu teskil edecek, bu gibi bloklarin veya hareketli kesitlerin
sonsuz bir dizisi vardir."! Ve diizlem de diizlemlerin bu sunumundan
ayn degildir. Bu mekanikgilik degil makineciliktir. Maddesel evren,
ickinlik diizlemi hareket-imgelerin makinesel diizenegidir. Bergson burada
gaginin gok ilerisindedir: Bu kendinde sinema olarak evrendir, bir meta-
sinemadir, ve sinemanin kendisi hakkinda Bergson'un agik elestirisinde 6ne
siirdiigiinden biitiiniiyle farkli bir goriig igermektedir.

Peki ama kimse i¢in olmayan ve kimseye hitap etmeyen kendinde
imgelerden nasil s6z edebilirizz Goz bile yokken bir Goriinmek’ten nasil
soz edebilirizz Bunun en azindan iki nedeni vardir. Bu nedenlerden
ilki, imgeleri cisim olarak kavranan geylerden ayirt etmektir. Aslinda,
algilanimimiz ve dilimiz cisimleri (adlar), nitelikleri (sifatlar) ve eylemleri

11 Boyle bir ickinlik diizlemi kavramiyla ve ona yiikledigimiz 6zelliklerle Bergson'dan
uzaklagir gibi goriiniiyoruz. Yine de hild ona sadik oldugumuza inaniyoruz. Bergson'un
gergekten de madde diizlemini olugun bir “anlik kesiti” seklinde sundugu olur (MM, s. 223
veya 81). Ama bunu, agiklama kolayligi nedeniyle yapar. Ciinkii, Bergson’un daha 6nceleri
hatirlatmig oldugu ve daha sonralar1 daha da agik bir sekilde hatrlatacag: gibi (s. 292 veya
169) bu, olug i¢indeki degisimleri ifade eden hareketlerin durmaksizin ortaya ¢ikip gogaldig
bir diizlemdir. O halde, zaman: icermektedir. Hareketin degiskeni olarak bir zamana
sahiptir. Dahasi, Bergson diizlemin kendisinin hareketli oldugunu séyler. Gergekten de, bir
degisim ifade eden her hareker kiimesine diizlemin bir sunumu kargilik gelecekrir. Oyleyse,
zaman-mekén bloklari fikri hicbir sekilde Bergson’un tezine aykir: degildir.
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(fiiller) ayirmaktadir. Oysa, tam da bu anlamda, eylemler hareketin
yerine, zaten yoneldigi gegici bir yerin ya da elde ettigi bir sonucun fikrini
gegirmigtir; nitelik, hareketin yerine, bir bagkasinin kendi yerine ge¢mesini
beklerken orada kalmaya devam eden bir halin fikrini gegirmistir; ve cisim
de hareketin yerine, onu icra edecek bir 6znenin, ona maruz kalacak bir
nesnenin ya da onu tagiyacak bir aracin fikrini gecirmigtir.’? Evrende fiili
olarak buna benzer imgelerin olusturuldugunu gorecegiz (eylem-imgeler
[image-action], duygulanim-imgeler [image-affection], algillanim-imgeler
(image-perception]). Ama bu imgeler yeni kosullara bagl olup, kuskusuz
simdilik gbriinemezler. Su an igin, onlart heniiz olmadiklar1 her seyden
ayire etmek icin imgeler olarak adlandirdigimiz hareketlerden bagka bir
sey yok elimizde. Yine de, bu olumsuz neden yeterli degildir. Olumlu
nedense igkinlik diizleminin tamamen Istk olmasidir. Hareketlerin,
eylemlerin ve tepkilerin kiimesi, etrafa dagilan, “hi¢bir diren¢ ve higbir
kayip olmaksizin” yayilan 1gtktir.'® Imge ve hareketin 6zdesliginin nedeni
madde ve 1sigin 6zdesligidir. Maddenin 151k olmas: gibi imge de harekettir.
Daha sonralari Bergson, Durée et simultaneité’de [Siire ve Eszamanllik),
Gorelilik kuraminin “igik gizgileri” ve “kau gizgiler”, “isikl1 firgiirler” ve
“kat ya da geometrik figiirler” arasinda gergeklestirdigi tersyiiz etmenin
onemini gosterecektir: Gorelilikle beraber, “kau figiire kosullarini dayatan
isik figiiriidiir”.'* Bergson’'un derin arzusu hatirlanacak olursa — Modern
bilimin felsefesi olacak bir felsefe yapmak (bu, bilim {izerine bir diisiiniim,

12 EC,s.749-751 (300-303).
13 MM, s. 188 (306).

14 Durée et simultanéité, V. bolim. Bergson’un, Goérelilik kuramiyla hesaplagtigt bu
kitabin énemi ve muglaklig: iyi bilinmektedir. Ama Bergson’un kitabin yeni baskilarint
engellemek zorunda kalmasinin nedeni, yapug: hatalar1 farketmis olmasi degildir. Kitabin
muglakligi daha ziyade, Bergson’un baglibagina Einstein’in teorilerini tartigtigina inanan
okurlardan kaynaklanmaktadir. Durumun bu olmadig1 agiktir (ne var ki, Bergson bu yanlig
anlamay giderememistir). Bergson’un 15tk ve zaman-mekan bloklarinin énceligini tamamen
kabul ettigini gérmiigtiik. Tartigma bagka bir gey hakkindadir: Bu bloklarin, olus ya da siire
olarak kavranan evrensel bir zamanm varligini engelleyip engellemedigi sorusu. Bergson
gorelilik kuraminin yanlig olduguna hicbir zaman inanmamugty, sadece gérelilik kuraminin,
ona kargilik gelmesi gereken gergek zaman felsefesini kurmakta bagarisiz oldugunu diigii-
niiyordu.
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yani bir epistemoloji olma anlaminda degil, tam tersine, bilimin yeni
simgelerine karsilik gelmeye muktedir, 6zerk kavramlarin icadi anlaminda) -
Bergson'un Einstein’la kargilasgmasinin kaginilmaz oldugu anlagilacakur.
Opysaki, bu karst karsiya gelmenin ilk 6zelligi, biitiin igkinlik diizlemi
tizerine bir 1tk sagilmasinin ya da yayilmasinin olumlanmasidir. Hareket-
imgede heniiz cisimler ya da kau gizgiler yoktur, yalnizca stk izgileri
ya da figiirleri vardir. Zaman-mekan bloklar1 boyle figiirlerdir. Bunlar
kendinde imgelerdir. Birine, yani bir goze gériinmemelerinin nedeni 15131n
heniiz ne yansiulmis ne de durdurulmug olmasi, ve “yayildigindan, higbir
zaman meydana ¢ikmamasidir”.”® Bagka bir deyisle, goz seylerin igindedir,
kendilerinden 151kli imgelerin icindedir. “Fotograf, eger fotograf diye bir sey
varsa, seylerin bizzat icinde ve mekinin tim noktalar: icin zaten cekilmis,
cekilip alinmigtar...”

Burada 1181 daha ziyade tinle aymi tarafa koyan ve bilinci, seyleri
dogustan gelen karanliklarindan ¢ekip alan bir 1k demeti haline
getiren tiim bir felsefe geleneginden bir kopus vardir. Fenomenoloji hala
tamamiyla bu antik gelenegin bir pargasiyds; basitge soylenecek olursa,
15181 ierinin bir 15181 yapmak yerine, onu yalnizca digartya agiyordu — daha
ziyade sanki bilincin yonelimselligi elektrikli bir lambanin 1s1g1yms gibi
(“her biling bir seyin bilincidir...”). Bergson i¢in durum tam tersidir. Ona
gore seyler, kendilerini aydinlatacak higbir sey olmaksizin, kendilikle-
rinden 1giklidirlar: Her biling bir seydir; seyden, yani 1s1gin imgesinden
ayrimsanamaz. Gelgelelim burada s6z konusu olan, her yere sagildigt
halde kendini gostermeyen, hitkmen bilingtir; s6z konusu olan, tam da
her seyin iginde ve tiim noktalar icin zaten gekilmis, ¢ekilip alinmis, ama
“yar1 saydam” bir fotografur. Evrende en nihayetinde, igkinlik diizlemi
tizerindeki su ya da bu noktada fiili bir bilin¢ kuruluyorsa, bunun nedeni
cok Ozel imgelerin 15131 durdurmug ya da yansitmug, ve levhanin yoksun
oldugu “siyah ekran”™ saglamis olacak olmasindandir.’® Kisaca, 1stk olan
biling degildir, imgeler kiimesi ya da isiktr, maddeye i¢kin halde biling
olan. Bizim fiili bilincimize gelince, yalnizca, yoklugunda isigin “daima

15 MM, s. 186 (34).
16 MM, s. 188 (36): “Orada biitiiniin fotografi yari-saydamdir: Levhanin arkasinda,

tizerinde imgenin belirecegi siyah ekran eksiktir.”
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yayilip meydana ¢ikmayacag1” opaklik olacakur. Bergson ve fenomenoloji
kargithigt bu agidan radikaldir."”

Oyleyse, igkinlik diizleminin ya da madde diizleminin bir hareket-
imgeler kiimesi, 15tk ¢izgileri ya da figiirleri toplulugu, zaman-mekén
bloklar1 dizisi oldugunu s6yleyebiliriz.

Her seyin her seye tepkide bulundugu bu merkezsiz evrende neler
olup bitmektedir, neler olup bitebilir? Farkli, baska nitelikte bir etkeni
devreye sokmamiz gerekmez. O halde, olup biten su olabilir: Diizlemin
herhangi birtakim noktalarinda bir aralik, etki ve tepki arasinda bir
mesafe ortaya ¢ikar. Bergson sundan fazlasini talep etmez: Hareketler ve
birimler olarak is géren hareketlerin arasindaki araliklar (Dziga Vertov da
materyalist sinema anlayiginda tam olarak ayni seyi talep eder '®). Bu aralik
fenomeninin, yalnizca madde diizleminin zaman igerdigi ol¢iide miimkiin
olabildigi acikur. Bergson’a gore, mesafe, aralik bir diger imge olan, ama
cok ozel bir imge tiiri tanimlamak igin yeterli olacaktr: Canli imgeler ya
da maddeler. Diger imgeler biitiin yiizlerinde ve biitiin pargalar: icinde
birbirleri {izerinde etki ve tepki yaparken, burada imgeler yalnizca bir yiiz-
lerinde ya da belli pargalarinda etkiler alip yalnizca 6teki pargalarinda ve
oteki parcalariyla tepki gosterirler. Bunlar bir anlamda aralari agilip ayrilmug
imgelerdir. Ve 6ncelikle bu imgelerin daha sonra alimlayici ya da duyumsal
diye adlandiracagimiz ozellesmis yuzii, etkiyen imgeler ya da alimlanan
uyarimlar tizerinde tuhaf bir etkiye sahiptir: Sanki bu 6zellesmis yiiz,

17  Sartre Limaginationda (PUF) Bergsoncu tersyiiz etmeyi ¢ok iyi gostermistir
(“Aydinlanmis madde olmaksizin, saf 151k, fosforlagma vardir; ne var ki, her yere yayilan bu
saf 151k yalnizca, ayni zamanda bagka isikli bolgeler igin ekran gorevi de goren belli yiizeyler
iizerinden yansiyarak hayata geger. Burada klasik kargilagirmanin bir tiir ters gevrilmesi
s6z konusudur: Biling 6zneden seye giden bir 15tk olacagina, seyden 6zneye giden bir
parlaklikur”, s. 44). Ama, Sartre’in Bergsonculuk kargithgs, onu bu tersyiiz edilisin menzilini
daraltmaya ve Bergsoncu imge anlayiginin yeniligini yadsimaya gétiirmiigtiir.

18  Vertov, Articles, journaux, projets, 10-18 (Bu, Vertov'un manifestolarinin degismez
temasidir).
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evrende birbirleriyle rekabet edip birbirleri iizerinde etkide bulunan tiim
imgeler arasindan bazilarini yaliyor gibidir. Kapali sistemlerin, “tablolar”in
olugabilecekleri yer burasidir. Canli varliklar, “deyim yerindeyse kendilerine
kars1 kayitsiz olan bu dis etkilerin kendi i¢lerinden ge¢mesine izin verirler;
yaliulmis olan digerleriyse, tam da yaliulmig olmalart itibariyle algilanim
haline gelirler”.” Bu tam anlamuyla bir £adraja dayanan bir islemdir: Maruz
kalinan kimi etkiler cereve tarafindan yalitllmistir ve boylece, birazdan
gorecegimiz gibi, 6nlemi alinmug, 6ngoriilmiislerdir. Ama 6te yandan, aruk
verilen tepkiler maruz kalinan etkiye dolaysiz olarak zincirlenmez: Aralik
sayesinde bunlar, 6gelerini segecek, onlari diizenleyecek ya da alimlanan
uyarimin basitge uzatlmasiyla sonuglandirilmasi miimkiin olmayan yeni
bir hareket igine dahil edecek zamani olan, gecikmis tepkilerdir. Yeni ya da
onceden kestirilemeyen bir sey sunan boyle tepkiler, tam olarak, “eylem”
diye adlandirilacaklardir. Boylelikle canli imge, “alimlanan harekete gore
analiz aracy, icra edilen harekete gore se¢me araci” olacaktr.?” Canli imgeler,
bu ayricaligt yalnizca alimlanan bir hareket ile icra edilen bir hareket
arasindaki mesafe ya da aralik fenomenine borglu olduklarindan, hareket-
imgelerin merkezsiz evreninde olugan “belirsizlik merkezleri” olacaklardur.
Ve eger diger yiiz, yani madde diizleminin isiklilig1 ele alinacak olursa,
bu sefer canli maddelerin ya da imgelerin, levhanin yoksun oldugu ve
etkileyen imgenin (fotograf) meydana ¢ikmasini engelleyen siyah ekrani
sagladiklari soylenebilir. Bu sefer, 151k ¢izgisi ya da imgesi “higbir direng
ve higbir kayip olmaksizin” biitiin yon ve dogrultularda sagilmak ya da
yayillmak yerine bir engele, yani onu yansitacak bir opakliga garpacakur.
Algilanim olarak adlandirdigimiz sey, tam da canli bir imge tarafindan
yansitilan imgedir. Ve bu iki yiiz kesin olarak birbirini tamamlar: Ozel imge
ya da canli imge ayrigmaz olarak belirsizlik merkezi ya da siyah ekrandur.
Buradan temel bir sonug ortaya ¢ikar: Cifte bir sistemin, imgelerin cifte
bir referans rejiminin varlig. Oncelikle, her imgenin kendi igin degisiklik
gosterdigi ve imgelerin tiim yiizleri {izerinde ve tiim pargalari iginde
birbirlerinin birer fonksiyonu olarak etki edip tepki verdikleri bir sistem
vardir. Ama buna, her seyin esas olarak, diger imgelerin etkisini kendi

19 MM, s. 186 (33): Bu sayfa Bergson'un tezinin biitiiniiniin ¢ok giizel bir 8zetidir.
20 MM, s. 181 (27).
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yiizlerinden biri iizerinde alimlayan ve onlara bir bagka yiiziiyle tepki veren
tek biri i¢in degisiklik gosterdigi bir baska sistem daha eklenecektir.?!

Heniiz hareket-madde-imgeden ¢ikmadik. Bergson hi¢ durmadan,
eger once imgeler kiimesi verilmezse higbir seyin anlagilamayacagini soyler.
Basit bir hareketler aralig1 ancak bu diizlem iizerinde olusabilir. Ve beyin
de bir etki ve tepki arasindaki mesafeden, araliktan baska bir sey degildir.
Hi¢ kugkusuz beyin, yola gikabilecegimiz bir imgeler merkezi degildir,
beynin kendisi diger imgeler arasinda ozel bir imge, imgelerin merkezsiz
evreni iinde bir belirsizlik merkezi olugturur. Oysa beyin-imgeyle beraber,
Bergson, Madde ve Bellekte, neredeyse hemen, ¢ok karmagik ve organize
bir yasam hali ortaya koyar. Gergek su ki, Bergson o sirada yagami problem
olarak almiyordu (ve Yaratic: Ewvrimi’de, yasami pekild ele alacakur, ama
farkli bir bakis agisindan). Yine de Bergson’un bilerek birakugi bogluklar:
doldurmak zor degildir. En basit canlilar seviyesinde bile mikro-araliklar
tasarlamak gerekir. Gitgide hizlanan hareketler arasinda gitgide kiigiilen
araliklar. Daha da 6tesinde, biyologlar canliyr miimkiin kilmis olan ve
dekstrojir [saga donen] ve levojir [sola dénen] ad1 verilen maddelerin temel
bir rol oynadig1 “prebiyotik bir gorbadan” s6z ediyorlar: Merkezsiz evrende,
merkezlerin ve eksenlerin, bir sagin ve bir solun, bir yukarinin ve bir
asaginin taslaklarinin ortaya giktgi yer iste burasidir. Bu prebiyotik ¢orbada
bile mikro-araliklar tasarlamak gerekir. Ve biyologlar bu fenomenlerin
yeryiizii ¢ok sicakken ortaya ¢ikamayacagini soylemektedir. O halde
ickinlik diizleminin, ilk opakliklarla, 1sigin yayilmasina engel olan ilk
ekranlarla bagllagim i¢indeki bir sogumasini tasarlamak gerekir. Kaularin
ya da sert ve geometrik cisimlerin ilk taslaklarinin ortaya ¢ikug: yer iste
burasidir. Ve son olarak, Bergson’un soyleyecegi gibi, maddeyi kat1 cisimler
seklinde organize eden evrimin aynisi, imgeyi, nesneleri kat cisimler olan,
giderek daha gelismis algilanim seklinde organize eder.

Sey ve seyin algilanimi bir ve ayni seydir, bir ve aym imgedir, ama
iki farkli referans sisteminden biri ya da digeriyle ilikilidir. Sey, kendinde
oldugu haliyle, bir biitiin olarak etkilerine maruz kaldig1 ve dolaysiz olarak
tepkide bulundugu tiim diger imgelerle iliskili oldugu haliyle imgedir.
Opysa seyin algilanimi, onu gergeveleyen ve ondan yalnizca kismi bir etkiyi

21 MM, s.176 (20).
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tutup ona yalnizca dogrudan tepki veren bagka bir 6zel imgeyle iliskili,
ayni imgedir. Bu sekilde tanimlanmis algilanimda, asla seyde oldugundan
baskast ya da daha fazlasi yoktur: Tam tersine “daha az’i vardir?? Seyi
algilariz, ama ondan bizi ihtiyaglarimiz bakimindan ilgilendirmeyenleri
¢ikararak. Ihtiyagtan ya da gikardan anlagilmasi gereken, alimlayict yiizii-
miiz uyarinca seye ait bizde kalan ¢izgiler ve noktalarla, verebildigimiz
geciktirilmis tepkiler uyarinca segtigimiz etkilerdir. Bu, 6znelligin ilk
maddesel anini tanimlamanin bir yoludur: Cikarmaya dayalidir, seyden
kendisini ilgilendirmeyeni ¢ikarir. Ama obiir taraftan, o halde seyin
kendisi kendini kendinde bir algilanim ve tam, dolaysiz, yayilmis bir
algilanim olarak sunmak zorundadir. Sey imgedir ve bu sifatla, tiim yiizleri
tizerinde ve tiim pargalari dahilinde biitiin diger seylerin etkilerine maruz
kalip onlara tepki gosterdigi ol¢iide kendini ve tiim diger seyleri algilar.
Ornegin, bir atom bizim algiladigimizin sonsuzca daha fazlasini algilar
ve en ug noktada, iistiindeki etkilerin bagladig1 yerden, yaydig: tepkilerin
vardigs yere dek, biitiin evreni algilar. Kisaca, seyler ve seylerin algilanimlar
kavrayiglardir  [prébensions]; ama seyler biitiinsel nesnel kavrayislarken,
seylerin algilanimlar kismi, tarafli ve 6znel kavrayiglardr.

Sinemanin modeli higbir sekilde 6znel dogal algilanim degilse, bunun
nedeni merkezlerinin hareketliliginin, gergevelerinin degiskenliginin onu
her zaman yeniden merkezsiz ve gergevesizlestirilmis ugsuz bucaksiz alanlar
kurmaya gotiirmesidir: O halde, sinema hareket-imgenin birinci rejimine,
evrensel varyasyona, biitiinsel nesnel ve yayilmis algilanima katilma egili-
mindedir. Aslinda, sinema yolu her iki yénde de kateder. Su anda mesgul
oldugumuz bakis agisindan, seyle karisan biitiinsel nesnel algilanimdan,
ondan basit eksiltmelerle ya da ¢ikartmalarla aynlan 6znel bir algilanima
dogru gidiyoruz. Aslinda alglanim olarak adlandirilan, bu tekmerkezli
oznel algilanimdir. Ve bu da hareket-imgenin ilk biityiik doniigiimiidiir: Bir
belirsizlik merkeziyle iliskilendirildiginde, algilanim-imgeye doniismektedir.

Yine de, biitiin islemin yalnizca bir gtkarma igleminden ibaret oldugunu
diigiinmeyecegiz. Bagka bir sey daha vardir. Hareket-imgelerin evreni,
kendisinde bir merkez olusturan bu 6zel imgelerden biriyle iliskilendiginde,
evren onu kusatacak sekilde kivrilir ve organize olur. Diinyadan merkeze

22 MM, s. 185 (32).
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dogru gidilmeye devam edilir, ama diinya bir kavis kazanmugtir, gepere
doéniigmiitiir, bir ufuk gizgisi olusturmugtur?® Hala algilanim-imgedeyiz,
ama bir yandan da eylem-imgeye girdik bile. Aslinda, algilanim bir yan
da eylem olan mesafenin diger yanindan bagka bir sey degildir. Tam olarak
soylenecek olursa, eylem diye adlandirilan sgey, belirsizlik merkezinin
gecikmis tepkisidir. Oysaki bu merkez, bu yonde hareket etme, yani beklen-
medik bir yanit1 organize etme becerisine, ancak uyarimlari ayricalikli bir
ylizden alimlayip algilarken geri kalani disarida birakugs icin sahiptir. Bu
bize tiim algillanimin 6ncelikle duyu-motor oldugunu hatrlatr: Algilanim
“duyusal merkezlerde motor merkezlerde oldugundan daha ¢ok degildir,
ikisi arasindaki iliskilerin karmagikligini 6lger”.* Eger diinya algilanimsal
merkezin gevresinde kivriliyorsa, o halde bu, zaten algilanimdan ayrilmaz olan
eylemin bakis agisindandir. Kivrilmayla, algilanan seyler bana kullanilabilir
ylizlerini sunarlar, ayn1 anda da eylem haline gelmis olan gecikmis tepkim,
onlari nasil kullanacagini 6grenir. Mesafe tam olarak gevreden merkeze
giden bir dogrudur: Seyleri olduklari yerde algilayarak, onlara katilmak ya
da onlardan kagmak igin, aradaki mesafeyi azaltmak ya da arttirmak yoluyla,
onlar iizerinde yaptigim “miimkiin eylem”le ayni anda onlarin benim
tizerimdeki “virtiiel eylem”ini kavrarim. O halde aym mesafe fenomeni,
kendini eylemimde zaman, algilanimimda ise mekén cinsinden ifade eder:
Tepki dolaysiz olmay: birakip ger¢ekten miimkiin eylem haline geldikge,
algilanim da bir o kadar mesafeli ve beklentisel hale gelir ve seylerin virtiiel
eylemini serbest birakir. “Eylemin zamani kendi yararina kullanmastyla
algilanimin mekéni kendi yararina kullanmast tam tamina ayn1 orandadir.”#

Oyleyse, hareket-imgenin ikinci biiyiik déniisiimii sudur: Eylem-imge
haline gelir. Algilanimdan eyleme duyumsanamaz bir bi¢imde gegilir. Ele
alinan iglem aruk tasfiye, se¢me ya da kadraj degil, evrenin kivrilmasidir,
ki buradan ayni anda hem seylerin bizim {izerimizdeki virtiiel eylemi, hem
de bizim seyler tizerindeki miimkiin eylemimiz ortaya gikar. Bu, 6znelligin
ikinci maddesel yanidir. Ve nasil ki algilanim, hareketi “cisimlerle”

23 MMhin ilk béliimiiniin degismeyen temast: Diinyanin belirsizlik merkezi “etrafinda”
dairesel yériingeye oturtulmast.

24 MM, s. 195 (45).
25 MM,s. 183 (29).
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(adlarla), yani hareketli ya da hareket etmis vazifesi gorecek kati nesnelerle
iligkilendiriyorsa, eylem de hareketi, varsayilan bir sonucun ya da terimin
taslagi olacak “edimlerle” (fiiller) iliskilendirir.?¢

Gelgelelim aralik yalnizca algilanimsal ve etkin seklindeki iki limit-
yliziin ozellesmesiyle tanimlanmaz. Bunlarin bir arast vardir. Duygulanim,
aralip isgal eden seydir, araligs doldurmaksizin, kaplamaksizin iggal eder.
Duygulanim, belirsizlik merkezinde, yani 6znede bazi bakimlardan rahatsiz
edici bir algilanim ve tereddiit eden bir eylem arasinda birdenbire belirir.
Ozne ve nesnenin bir rastlasmasidir, ya da 6znenin kendi kendini algilama
ya da daha ziyade, kendini “igeriden” duyumsama veya hissetme bigimidir
(6znelligin tigiincii maddesel y6nii?”). Hareketi yasanmis hal olarak bir
“nitelik”le (sifat) iligkilendirir. Aslinda, algillanimin mesafe sayesinde,
kayitsiz oldugumuz seyin gecip gitmesine izin verip, bizi ilgilendireni
alikoyduguna veya yansittigina inanmak yeterli olmaz. Ister istemez digsal
hareketlerin, “massettigimiz”, kirarak yansittigimiz ve algilanim nesnelerine
de 6zne edimlerine de doéniismeyen bir pargast vardir; bunlar daha ¢ok
ozne ve nesnenin saf bir nitelik i¢inde 6rtiismesini gosterirler. Hareket-
imgenin en son déniisiimiidiir bu: Duygulanim-imge. Duygulanim-imgeyi,
algilanim-eylem sisteminin bagarisiz oldugu bir durum olarak diisiinmek
hata olur. Tam tersine bu, mutlak olarak zorunlu olan iigiincii bir veridir.
Zira canli maddeler ya da belirsizlik merkezleri olarak bizler, yiizlerimizden
birini ya da noktalarimizdan bazilarini, onlari hareketsizlige mahkiim
etmek pahasina ve etkinligimizi boylelikle serbest birakugimiz tepki
organlarina devrederek, alimlayici organlar olarak &zellestiririz. Bu kogullar
altinda, hareketsizlesmis alimlayici yiiziimiiz bir hareketi yansitmak yerine
massettiginde, etkinligimiz artik ancak o an i¢in ya da lokal olarak imkansiz
hale gelmis eylemin yerine gegen bir “egilim”, bir “caba” araciligiyla
kargilik verebilir. Bergson’un duygulanim igin 6nerdigi su gok giizel tanim
buradan gelir: “Duyarl bir sinir iizerindeki bir gesit motor egilim”, yani
hareketsizlesmis alimlayici bir levha tizerindeki motor bir ¢aba.?®

26 EC,s. 751 (302).
27 MM, s. 169 (11-12).
28 MM,s.203-205 (56-58).
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O halde, genel olarak duygulanimin hareketle su sekilde ifade edile-
bilecek bir iligkisi vardir: Nakil hareketi sadece dolaysiz olarak yayilmast
strasinda — bir yanda alimlanan hareketi, diger yanda icra edilen hareketi
dagitan ve onlari bir anlamda kiyaslanamaz kilan — bir aralik tarafindan
kesintiye ugratlmamistir. Ikisi arasinda, iliskiyi yeniden kuran duygulanim
vardir; ama tam da, duygulanim iginde, hareket nakil hareketi olmayi
birakip, ifade hareketi, yani nitelik, hareketsiz bir 6geyi kimildatan basit
egilim haline gelir. Oldugumuz imge igerisinde, biiyiik cogunlukla bedenin
geri kalaninda gomiilii kalan bu ifade hareketlerini, goéreli hareketsizligi
ve alimlayici organlariyla, giin 1sigina ¢ikaranin yiiz olmasi hig de sagirtict
degildir. Sonugta, harcket-imgeler, ozel bir imgeyle iliskilendirilir gibi
bir belirsizlik merkeziyle iliskilendirildiklerinde, ii¢ cesit imgeye ayrdirlar:
algilanim-imgeler, eylem-imgeler, duygulanim-imgeler. Ve 6zel imge ya
da olumsal merkez olarak her birimiz, bu iig imgenin olusturdugu bir
diizenekten, algillanim-imge, eylem-imge ve duygulanim-imgenin bir
birlesiminden bagkaca bir sey degiliz.

Bu ii¢ imge tipinin farkhilasma gizgilerini de yeniden gizebilir ve
matrisi ya da hareket-imgeyi kendinde oldugu haliyle, daha higbir
belirsizlik merkezi onu bulandirmamigken, merkezsiz safliginda, ilk
varyasyon rejiminde, kendi sicakliginda ve 1siginda bulmaya ¢alisabilirdik.
Peki ama, kendimizden nasil kurtulacagz, kendimizi nasil bozup sokecegiz?
Bu, Beckett'in Buster Keaton'la birlikte gergeklestirdigi Film baglikli
sinematografik yapiundaki sasirtict girigimidir. Beckett, Irlandali piskopos
Berkeley’nin imge formiiliinii yeniden ele alarak esse est percipi, olmak
algilanmakur, diye ilan eder. Peki ama, algilanimlardan en az birinin, en
korkuncunun, kendi kendini algilamanin, yasadigimiz siirece varligim
siirdiirecegi kabul edildiginde, “perciperenin ve percipinin mutlulugundan®
nasil kurtulacagiz? Beckett problemi ortaya koymak ve islemi yiiriitmek
i¢in basit bir sinematografik mukaveleler sistemi olusturur. Bununla
birlikte, bizzat Beckett'in verdigi bilgi notlart ve semalarin, ve kendi
filminde 6ne gikardigs anlarin, niyetini yalmzca yan yariya agiga gikardigim
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diisiiniiyoruz.?® Zira, aslinda soz konusu ii¢ an sunlardir: Birinci anda, O ileri
atlip bir duvar boyunca yatay olarak kay1p gider, daha sonra, diigey bir ekseni
izleyerek hala duvarin kenarina tutunarak, bir merdivenden ¢ikmaya ugragir.
“Bir eylemde bulunmaktadir”, bu bir eylemin algilanimudir ya da bir eylem-
imgedir ve su mukaveleye tabidir: CE kamerast onu yalnizca arkadan, kirk beg
dereceyi gegmeyen bir agtyla gekecektir; eger onu izleyen kamera bu dereceyi
gecerse, eylem engellenmis olacakur, bitecektir, karakter yiiziiniin tehdit
alundaki kismini saklayacak ve duracakur. Ikinci an: Karakter bir odaya
girmistir ve artuk bir duvara karst olmadigt icin kameranin dokunulmazlik
agist ikiye katlanarak, her bir kenardan kirk bes dereceden doksan dereceye
ulagir. (E (nesnel olarak) bizzat O’yu, oday: ve igindekileri algilarken, O
(6znel olarak) odayi, odadaki seyleri ve hayvanlar algilar: Bu, algilanimin
algllanimidir ya da ifte bir rejim alunda, gifte bir referans sistemi iginde
algilanim-imgedir. Kamera, kisinin arkasinda kirk bes dereceyi gegmeme
kosuluna tabi olmaya devam eder, ama su sart eklenir: Karakterin hayvanlari
disar: atarak, 6znel algillanimun silinip yalnizca nesnel algilanim olan (E’nin
kalacag sekilde, ayna, hatta gergeve isi gorebilecek olan tiim nesneleri 6rtmesi
gerekir. Boylelikle O sallanan sandalyeye yerlegebilir ve gozleri kapali halde
yavagca sallanabilir. Ama en biiyiik tehlikenin ortaya ¢ikisi bu iigiincii ve
sonuncu anda olur: Oznel alglanimin silinip gitmesi kamerayr doksan
derece sinirlandirmasindan kurtarir. Cok tedbirli bir gekilde, kamera oteye,
geri kalan iki yiiz yetmis derecenin alanina dogru ilerler, ama her seferinde
oznel algllanimin bir parcasint yeniden bulan, saklanan, kivrilip biiziilen ve
kameray: tekrar geri gelmeye zorlayan karakteri uyandirir. En sonunda (E,
O’nun uyusuklugundan yararlanarak onun kargisina gelmeyi bagaracak ve
ona gitgide daha ¢ok yaklasacakur. O halde, O karakteri simdi cepheden
goriilmektedir ve ayni anda yeni ve en son sart kendini gosterir: (E kamerasi
O’nun ikizidir, tek gozii sargiyla kapaulmus (tekgozlii gérme) ayni yiizdiir,
aradaki tek fark O’nun rzdirapli, (E'nin dikkat kesilmis bir ifadesinin

olmasidir: Birinin etkisiz motor ¢abasi ve digerinin duyarl yiizeyidir. Aruk

29  Beckett, “Film”, Comédie et actes divers iginde, Minuit, s. 113-134. Beckett'in ayirt
ettigi ii¢ an sunlardir: sokak, merdiven, oda (s. 115). Biz farkl bir ayrim 6neriyoruz; sokak ve
merdiveni biraraya getiren eylem-imge; oda igin algilanim-imge; ve son olarak muglaklagan
oda ve sallanan sandalyedeki karakterin uyuklayisi icin duygulanim-imge.
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en dehsetli algllanimin, tiim digerleri bozguna ugramusken hala varligimi
siirdiiren duygulanimin  algilaniminin alanindayiz: Bu, kendi kendinin
algllanimudir, duygulamm-imgedir. Ikiz yiiz higlige kaydiginda bu silinip
gidecek midir ve her gey, sallanan sandalyenin sallanmasi bile duracak midir?
Sonun telkin ettigi budur: 6liim, hareketsizlik, karanlik.*

30  Beckett, sokaktaki kagis igin, zor olmayan bir ilk sema onerir (bkz. agagida tamamlamg
oldugumuz sekil 1). Ve merdiveni ¢ikis yalnizca, figiiriin diigey bir diizlem iizerinde yer
degistirmesi ve son bir rotasyon anlamina gelir. Ama tiim anlarin biitiiniinii temsil edecek
genel bir sema gerekmektedir. Bu da, Fanny Deleuze’iin 6nerdigi sekil 2’dir:
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Oysa Beckett igin, artik sallanmas bile durmug bir sallanan sandalyede
yauldiginda, hareketsizlik, oliim, karanlik, kisisel hareketin ve dikey
durugun kaybolmas: yalnizca 6znel bir erekliliktir. Bu yalnizca daha derin
amaca nazaran bir aragtir. S6z konusu olan, insandan 6nceki diinyaya, kendi
safagimiz Oncesine, hareketin, tam tersine, evrensel varyasyon rejimine
tabi oldugu ve 1s1g1n her daim yayilmaya devam edip meydana ¢ikmaya
ihtiya¢ duymadig1 yere yeniden kavusmakur. Boylelikle eylem-imgelerin,
algilanim-imgelerin ve duygulanim-imgelerin yokolusuna dogru ilerleyen
Beckett, 1sikli ickinlik diizlemine, madde diizlemine ve bu diizlemdeki
hareket-imgelerin kozmik anaforuna dogru yiikselir. Imgenin iig gesidinden
ana hareket-imgeye geri gider. Deneysel olarak adlandirilan sinemanin
onemli bir egiliminin, saf hareket-imgelerin bu merkezsiz diizlemini buraya
yerlesmek iizere yeniden yaratmak oldugunu ileride gorecegiz: Deneysel
sinema burada ¢ogunlukla karmagik teknik araglar kullanir. Oysa Beckett’in
ozgiinliigi, bu noktada, deneysel sinemanin bu genel egilimini miimkiin
kilan kosul olarak, ti¢ imgenin birbiri ardina silinip gitmesine yol agan
simgesel bir basit mukaveleler sistemi kurmakla yetinmesidir.

Simdilik, ters yo6ne dogru, yani hareket-imgeden hareket-imge
gesitlerine dogru giden yolu izliyoruz. Oyleyse simdiden dort imge
tiiriine sahibiz: 1lk olarak hareket-imgeler. Daha sonra, hareket-imgeler bir
belirsizlik merkeziyle iliskiye gectiklerinde iig geside boliiniirler: algilanim-
imgeler, eylem-imgeler, duygulanim-imgeler. Pek gok bagka tiir imgenin
de varolabilecegine inanmak igin her tiirlii gerekeye sahibiz. Aslinda,
hareket-imgeler diizlemi, degisen bir Biitiiniin, yani bir siirenin ya da bir
“evrensel olus”un hareketli bir kesitidir. Hareket-imge diizlemi, bir zaman-
mekén blogudur, bir zamansal perspektiftir, ama bu sifatiyla, higbir sekilde
diizlemle ya da hareketle karismayan ger¢ek bir Zaman iizerindeki bir
perspektiftir. O halde, kendileri de her tiirlii geside sahip olmaya muktedir
zaman-imgeler oldugunu diisiinmekte hakliyiz. Ozellikle, hareket-imgelerin
kendi aralarinda bir kargilagtirilmasindan ya da ii¢ gesidin, algilanimlarin,
eylemlerin, duygulanimlarin bir kombinasyonundan ortaya ¢ikmalar
oraninda zamanin dolayli imgeleri olacakur. Ama biitiinii “montaj’a ya
da zamani bagka tiirden imgelerin kargilagmasina baglayan bu bakis agist
bize, kendi i¢in bir zaman-imge vermez. Buna kargilik, hareket-imgeler
diizlemi iizerinde 6zel bir durumu olan belirsizlik merkezinin kendisi diger
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taraftan biitiinle, siireyle ya da zamanla 6zel bir iliskiye sahip olabilir. Belki
de burada dolaysiz bir zaman-imge imkani s6z konusu olacaktir: Ornegin,
Bergson’un “ani-imge” diye adlandirdig1 veya baska tip zaman-imgeler, ama
her halitkirda hareket-imgelerden ¢ok farkli olacak imgeler? Bu sekilde,
dékiimii yapilmasi gereken ¢ok sayida imge ¢esidimiz olacakur.

Imgelerin sistematik siniflandirmasinda en ileri giden filozof C. S.
Peirce olmugtur. Géstergebilimin kurucusu olan Peirce, bunu zorunlu
olarak bir gostergeler siniflandirmasiyla birlestiriyordu ki, bu siniflandirma
bugiine dek kurulmus olanlarin en zengini ve en genisiydi.®' Peirce’iin
gosterge ve imge arasinda nasil bir iligki 6nerdigini heniiz bilmiyoruz.
Imgenin gostergelere olanak verdigine siiphe yoktur. Kendi hesabimiza, bir
gostergenin, gerek kompozisyonu agisindan, gerek dogusu ya da olusumu
(ve hatta yok olup gitmesi) agisindan, bir imge tipini temsil eden 6zel bir
imge oldugunu diisiiniiyoruz. O halde her imge tipi i¢in, en az iki tane
olmak iizere, birden gok gosterge vardir. Onerdigimiz imgeler ve gostergeler
siniflandirmastyla, Peirce’iin muazzam siniflandirmasini  kargilagtirmak
durumunda kalacagiz: Peki ama neden bu iki siniflandirma, farkli imgeler
seviyesinde bile birbiriyle akismamaktadir? Ama ancak daha sonra
gergeklestirebilecegimiz bu analizden 6nce, su veya bu gostergeyi belirtmek
i¢in, kimi zaman anlamlarint koruyarak, kimi zaman kiigitk degisiklikler
yaparak, hatta (her seferinde nedenlerini agiklamak suretiyle) tamamen
degistirerek, cogunlukla Peirce’iin yarattigy terimleri kullanacagz.

Burada ii¢ hareket-imge tiiriiniin sunumu ve bunlara karsilik gelen
gostergelerin aragtirilmastyla baslayacagiz. Sinemada, ekranda boy gosteren bu
ti¢ imge ¢esidini agik kriterlere dahi bagvurmaksizin tanimak pratikte pek de zor
degildir. Lubitsch’in 7he Man I Killed’indeki, daha 6nce bahsettigimiz sahne
algilanim-imgenin bir 6rnegidir: Arkadan, bel hizasindan goriilen kalabalik, bir
sakatn eksik bacagina kargilik gelen bir aralik birakir; iste bu araliktan diger
bir sakat, iki ayag1 da olmayan bir kotiiriim, gegit alayim gorebilecektir. Fritz
Lang Dr. Mabuse, Kumarbazda [Dr. Mabuse, der Spieler] eylem-imgenin tinlii

bir 6rnegini sunar: Tik-taklar1 trendeki cinayeti vurgulayan senkronize saatlerle,

31  Peirce’iin, gogu Sliimiinden sonra yayimlanan yapitlart Collected Papers bashgiyla
Harvard University Press tarafindan sekiz cilt olarak yayimlanmugtir. Fransizcada sadece
kiigiik bir dizi metinden olugan Ecrits sur le signe (Seuil) baglikli bir kitap bulunmaktadur,
Gérard Deledalle’in bu kitaptaki sunumu ve yorumlar1 dikkate degerdir.
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calinan evraki tagtyan arabayla ve Mabuse’yi uyaran telefonla birlikte, mekinda
ve zamanda boliinmiis, organize edilmis bir eylem. Eylem-imge, kara filmde
ayricalikli bir ortam ve hold-up'ta titizlikle boliinmiis bir eylem idealini bulacak
sekilde, bu model ile belirlenmis olarak kalacakur. Onunla kargilagtrildiginda,
Western yalnizca eylem-imgeler degil, neredeyse saf bir algilanim-imge de
sunar: Bu bir eylem destam oldugu kadar, goriinenle goriinmeyenin bir
dramudir; kahraman yalnizca ilk goren kendi oldugu i¢in eylemde bulunur
ve eyleme, her geyi gormesini saglayan aralig1 ya da gecikme anini dayatmasi
sayesinde zafer kazanir (Anthony Mann'in Winchester 73’i1). Duygulanum-
imgeye gelince, Dreyer’in Jeanne d’Arc’inin yiiziinde ve genel olarak yakin plan
yiiz gekimlerinin gogunda gok tinlii drnekleri bulunacakur.

Bir film hicbir zaman yalnizca bir tek gesit imgeyle yapilmaz: Zira bu
li¢ gesit imgenin kombinasyonuna montaj deriz. Montaj (bir yoniiyle) bir
hareket-imge diizenegidir, o halde algilanim-imgelerin, duygulanim-imgelerin
ve eylem-imgelerin kendi aralarinda diizenlenmesidir. Gelgelelim bir film, hi¢
degilse en basit 6zellikleri bakimindan, daima tek bir imge tipinin baskinligin
ortaya koyar: Baskin tipe bagli olarak etkin, algilanimsal ya da duygulanimsal
bir montajdan s6z edilebilecektir. Genellikle Griffith’in montaji, bilhassa
eylem montajini yaratarak icat ettigi soylenir. Ama, Jeanne d’Arcin Cilesi’nin
neredeyse miinhasiran duygulamimsal bir film olmasi 6lgiisiinde, Dreyer
baska yasalarla, bir duygulanim montaji, hatta bir duygulanim kadraji icat
edecektir. Vertov, belki de, tiim bir deneysel sinemanin gelistirecegi, gergek
anlamda algilanimsal bir montaji icat eden kisidir. Bu iig tiir geside, mekénsal
olarak belirlenmis ii¢ tir plan karsilik gelebilir: Uzak plan ozellikle bir
algilanim-imge olugtururken, orta plan bir eylem-imge, yakin plan da bir
duygulanim-imge olacakur. Ama ayni zamanda, Ayzenstayn’in isaret ettigi
gibi, bu hareket-imgelerin her biri, filmin biitiinii {izerine bir bakig agisi, bu
biitiinii kavramann bir yolu olup yakin planda duygulanimsal, orta planda
etkin, uzak planda algilanimsal hale gelir ve bu planlarin her biri de bizzat
biitiin filmin bir “okuma”sina doniigmek iizere mekansal olmay: birakir.*

32 Eisenstein, “En gros-plan”, Au-deli des étoiles, 10-18, s. 263 vd. (metin diiz anlamuyla
okundugunda, Ayzengtayn’m yakin plany, filmin biitiiniine yénelik, tam olarak duygulanimsal
degil de “profesyonel” bir bakis agist olarak kullandigi dogrudur; bu yine de “olup bitenin en
derinlerine” igleyen “tutkusal” bir bakis agisidir).
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BESINCI BOLUM

ALGILANIM-IMGE

Algllammun ¢ift oldugunu, ya da daha ziyade, gifte bir referansi
oldugunu gordiik. Algilanim nesnel ya da 6znel olabilir. Ama giigliik,
sinemada nesnel bir algilanim-imgeyle 6znel bir algilanim-imgenin nasil
sunuldugunun bilinmesinde yatar. Onlari birbirinden ayiran nedir? Oznel-
imgenin, “nitelikli” biri tarafindan goriilen sey, ya da pargalarindan biri
tarafindan goriildiigii haliyle kiime oldugu soylenebilir. Imgenin, onu
gorene yapugi bu referans: ¢esitli etkenler belirler. Gozleri yarali kisinin
piposunu flu gordiigii, Gance’in ZekerleFindeki iinlii sahne duyumsal
etkenin bir ornegini verir. Epstein’in ya da L'Herbiernin filmlerindeki
gibi, dans veya golen, ona katilan biri tarafindan goriildiigiinde s6z konusu
olan etkin etkendir. Fellini’nin Beyaz Seyh’inde [Lo sceicco bianco], salincak
gercekte yerin hemen iistiinde oldugu halde, kahramanin hayranina
devasa bir agacin yiikseklerinde sallaniyormus gibi gériinmesini saglayan,
duygulanimsal etkendir. Ama imgenin oznel karakterini saptamanin
kolay olmasinin nedeni, onu nesnel oldugu varsayilan, biraz degistirilmis,
diizeltilmis imgeyle karsilagtirmamizdir: Beyaz seyhi grotesk salincagindan
inerken gorecegiz; pipoyu ve yaralyl, yaralinin pipoyu gormesinden daha
once goriiriiz. Oysa giiglitk tam da burada baglar.

Aslinda, sey ya da kiime bu kiimenin diginda kalan birinin bakis
agisindan  goriildiigiinde, imgenin nesnel oldugunu sdyleyebilmemiz
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gerekirdi. Boyle bir tanimlama miimkiin olmakla birlikte, yalnizca
nominal, olumsuz ve gecicidir. Zira, basta kiimenin disinda oldugunu
diisiindiigiimiiz seyin ashnda kiimenin bir pargast oldugunun ortaya
¢tkmayacagini kim soyleyebilir? Lewin’in Pandord’ss [Pandora and the
Flying Dutchman) insanlarin gruplar halinde bir noktaya dogru kogtugu bir
plajin uzak planiyla baglar: Plaj uzaktan ve yiiksekten, bir evin ¢tkmasina
yerlestirilmis bir diirbiinden goriilir. Ama hemen ardindan, evde
oturanlarin, diirbiinii kullananlarin tamamen s6z konusu kiimeye dahil
insanlar oldugunu 6greniriz: plaj, insanlar1 kendine ¢eken nokta, orada
gecmekte olan olay, olaya karsan insanlar... Imge, Lubitsch 6rneginde
oldugu gibi, 6znel hale gelmemis midir? Ve sinemadaki algilanim-imgenin
hi¢ degismeyen yazgis, bizi bir kutbundan digerine gegirmek, yani nesnel
bir algilanimdan 6znel bir algilanima ve 6znel bir algilanimdan nesnel bir
algilanima gegirmek degil midir? O halde, bu iki tanim bizim nominal ve
yalnizca nominal olan baglangi¢ tanimlarimiz olacakur.

Jean Mitry “agi-karst agt” tamamlayiciliginin islevlerinden birinin 6ne-
mine dikkat ¢ekmektedir: diger tamamlayicilikla, yani “bakan-bakilan”la
kesistigi zamanki 6nemine. Bize 6nce bakan birisi, sonra da gordiigii
sey gosterilir. Gelgelelim, birinci imgenin nesnel ve ikincisinin ise oznel
oldugunu bile séyleyemeyiz. Zira ilk imgede, goriilen zaten 6zneldir, bakanin
gordiigiidiir. Ve ikinci imgede, bakilan en az bakan kisi i¢in oldugu kadar,
kendisi igin de sunulmus olabilir. Dahasi, LHerbier'nin, bulanik goren dalgin
kadinin kendisinin de bulanik gériindiigii £/ Dorado’sunda oldugu gibi, agi-
kargt aginin agirt bir daralmasi ortaya ¢ikabilir. Bu durumda, sinematografik
algilanim-imge hi¢ durmaksizin 6znelden nesnele ve nesnelden oznele
gegtigine gore, ona, algilanamaz da kalabilmekle birlikte, zaman zaman kimi
carpict durumlarda agiga ¢ikan, daginik, esnek, ozel bir statii atfetmemiz
gerekmez mi? Daha ¢ok baglarda, hareketli kamera karakterlerin 6niine
geemis, onlara yetisip yakalamis, onlari birakmig ya da yeniden yakalamustur.
Yine ¢ok baglarda, disavurumculukta kamera karakteri arkadan almis ya da
takip etmigtir (Murnauw'nun Herr Tartiff’ii, Dupont'nun Varyete'si). Son
olarak, zincirlerinden kurtulan kamera, aruk karakterleri takip etmekle
yetinmeyip, onlar arasinda yer degistirdigi “kapali devre iginde kaydirmali
cekimler” gerceklestirmistir (Murnau’'nun Son Adam’1). Bu verilere bakarak
Mitry, kameranin bu “birlikte-olma”sin1 anlatmak igin, genellegtirilmis yar:-

102 Sinema I: Hareket-Imge



oznel imge kavramini 6nermisti: Kamera karakterle kaynagmaz, disarida da
degildir, karakterle birliktedir.! Bu tam anlamuyla sinematografik olan bir tiir
Mitseindir. Veyahut, Dos Passosun tam da “kameranin gozii” dedigi seydir,
karakterler arasinda kimligi bilinmeyen birinin anonim bakis agsidur.

O halde, algilanim-imgenin yari-6znel oldugunu varsayalim. Ama
iste bu yari-6znellige bir statii bulmak gigtiir, ¢iinkii dogal algilanimda bir
esdegeri yoktur. Bu ig i¢in Pasolini de kendi paymna dilbilimsel bir analoji
kullaniyordu. Oznel bir algilanim-imgenin dolaysiz soylem oldugu; ve daha
karmagik bir tarzda, nesnel bir algilanim-imgenin dolayl séyleme benzedigi
(seyirci karakteri, bu karakterin gordiigii kabul edilen seyleri, er ya da geg,
dile getirebilecek sekilde goriir) sdylenebilir. Oysa Pasolini, sinematografik
imgenin oziiniin dolaysiz ya da dolayl soyleme degil, serbest dolayls soyleme
kargilik geldigini diisiiniiyordu. Ozellikle Iralyanca ve Rus¢ada belirgin olan
bu bigim, dilbilgisi uzmanlar: ve dilbilimciler i¢in pek gok problem ortaya
koymaktadir: Serbest dolayli soylem, kendisi de bagka bir sozcelemeye
bagli olan bir sdzce iginde yakalanan bir sozcelemeden olugur. Fransizcada
“Elle rassemble son énergie: elle souffrira plutét la torture que de perdre sa
virginité” * 6rneginde oldugu gibi. Bu 6rnegi 6diing aldigimiz dilbilimci
Bahtin, problemi iyi bir sekilde ortaya koyar: S6z konusu olan, biri aktaran
digeri aktarilandan olugan, biitiiniiyle kurulu iki sézceleme 6znesinin basit
bir kariggmi degildir. S6z konusu olan daha ¢ok, ayni anda biri birinci
sahista bir karakter olugtururken digeri onun dogusuna yardim edip onu
sahneleyen, birbirinden ayrilmaz iki 6znelesme edimi gergeklestiren bir
sozceleme diizenegidir. Burada her biri bir sisteme ait olacak iki 6znenin
karigimi ya da ortalamasi degil, kendisi de heterojen olan bir sistem
icindeki iki baglilagtk 6znenin farklilagmasi s6z konusudur. Bahtin'in,
Pasolini tarafindan yeniden ele alindigini diisiindiigiimiiz bu bakis agisi,
ok ilging oldugu kadar ¢ok zordur da.? Bu artik sistemi homojenlestirdigi

1 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, 11, Ed. Universitaires, s. 61 vd.
2 “Giiciinii topluyor: Bekdretini yitirmektense iskenceye katlan:r” (¢.n.)

3 Lexpérience hérétique’te (Payot), Pasolini teorisini edebiyat perspektifinden (6zellikle
s. 39-65) ve sinema perspektifinden (6zellikle s. 139-155) ortaya koyar. Serbest dolayli
soylem hakkinda Bahtin’in diisiincelerine bagvuruyoruz, Le marxisme et la philosophie du
langage, Minuit, X. ve XI. bolim.
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oranda, dilin temel edimi olan “metafor” degildir; dengeden uzak, daima
heterojen bir sistemin gostergesi olan, serbest dolayli séylemdir. Ama yine
de serbest dolayli séylem dilbilimsel kategorilere tabi degildir, ¢iinkii bu
kategoriler yalnizca homojen ya da homojenlestirilmis sistemlere iliskindir.
Pasolini bunun bir iislup meselesi, iisluba dair bir mesele oldugunu séyler.
Ve degerli bir yorum ekler: Bir dilin lehgeleri ne kadar ¢oksa, o dil serbest
dolayli soylemin yiizeye ¢ikmasina o kadar izin verir ya da daha ziyade,
kendini bir “ortalama diizey”de kurmak yerine kendini “agag: dil ve resmi
dil” olarak farklilagtirir (sosyolojik kosul). Pasolini kendi payina, serbest
dolaylt séylemdeki bu iki dilin ya da iki sozceleme 6znesinin islemine
Mimesis adini verir. Bu sozcitk belki de biraz talihsizdir, zira sz konusu
olan bir taklit degil, dilde is goren, simetrik olmayan iki siire¢ arasindaki
baglilagimdir. Bu upki bilesik kaplar gibidir. Ama yine de, Pasolini islemin
kutsal niteliginin altini ¢izmek amaciyla “Mimesis” sozciigiinde srar eder.

Oznenin dildeki bu ikiye boliinmesiyle ya da farklilasmasiyla, diisiince
ve sanatta da kargilasmiyor muyuz? Cogitodur bu: Ampirik bir 6zne, ayni
anda onu diisiinen ve i¢inde kendini diisiindiigii askinsal bir 6znede ken-
dini yansitmaksizin diinyaya gelemez. Ve sanaun cogitosu: Onu mahrum
birakugy 6zgiirliigii kendi iizerine alarak, onun eylemesini seyreden ve
onu eylemis olarak kavrayan bir digeri olmaksizin eyleyen bir 6zne yoktur.
“Dolayistyla iki farkli ben'den ozgiirliigiiniin farkinda olan, kendini,
digerinin mekanik bir sekilde oynayacagi bir sahnenin bagimsiz seyircisi
olarak tasarlar. Ama bu ikiye boliinme asla en ug noktaya kadar gitmez. Bu
daha ¢ok, kisinin, kendi iizerine iki bakis agisi arasinda salinmasidir, tinin
bir gidip bir gelmesidir...”, bir birlikte-olmadir.*

Tim bunlarin sinemayla ne ilgisi var? Neden Pasolini sinemanin,
serbest dolaylt séyleme denk bir seyin, imgede “siir sinemasi”n1 tanim-
lamaya olanak saglayacak kadar konuyla iligkili oldugunu diisiinmektedir?
Bir karakter ekran tizerinde bir geyler yapar ve diinyay: belli bir sekilde
gordiigii varsayilir. Ama ayni zamanda kamera da onu gormektedir ve
onun diinyasini, karakterin bakis acisini diisiinen, yansitan ve doniistiiren
bagka bir bakis agisindan gormektedir. Pasolini goyle soyler: Yonetmen
“bir nevrotigin diinya gorisiinii, blok halinde, kendi hezeyanli estetik

4 Bergson, Lénergie spirituelle, s. 920 (139).
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goriisiiyle degistirmistir”. Gergekten de, bir 6znenin diinyaya dogusunun
zorlugunu daha etkili bir sekilde gstermek igin karakterin nevrotik olmasi
daha iyidir. Oysa kamera basitge karakterin ve onun diinyasinin gériisiinii
vermez, bu ilk goriisiin doniisiip yansidigt baska bir goriisii dayaur. Bu
ikiye béliinme, Pasolini’nin “serbest dolayli 6znel” dedigi seydir. Sinemada
bunun her zaman béyle oldugunu séylemeyecegiz: Sinemada nesnel ya da
oznel olmaya 6ykiinen imgeler gorebiliriz; oysa burada soz konusu olan
baska bir seydir, 6znel olanin ve nesnel olanin, igerigin 6zerk bir goriisii
olarak ortaya ¢ikan saf bir Bicime dogru agilmasidir. Aruk 6znel ya da
nesnel imgeler kargisinda degiliz; bir algilanim-imge ve onu doniistiiren
bir biling-kamera arasindaki baglilagim igine alinmis durumdayiz (Gyleyse
soru arttk imgenin 6znel mi nesnel mi oldugu sorusu degildir). Bu,
“kameray1 hissettirmek”ten zevk duyan gok 6zel bir sinemadir. Ve Pasolini,
bu yansitict bilinci ya da bu tam anlamiyla sinematografik cogitoyu
gosteren belli sayida stilistik yéntemi analiz eder: Kameranin bir karakterin
gergeveye girmesini, bir sey yapip sdylemesini ve sonra gtkmasini bekledigi
ve daha sonra tekrar bogalan mekan: gergevelemeye devam edip “tabloyu
bir kez daha saf ve mutlak anlamuyla tablo olarak birakug’” “saplanuli”
ya da “israrli kadraj”; bagimsiz estetik bir bilincin algilanimini ikileyen
“farkli objektiflerin ayni imge iizerinde déniisiimlii olarak siralanmast”
ve “zumlamanin agir1 kullanimi”... Kisaca, algilanim-imge, igerigini 6zerk
hale gelmis bir biling-kamerada yansittigt anda, serbest dolayli oznel
statiisiine kavusur (“siir sinemast”).

Sinemanin kendisi bilince erismeden once yavas bir evrim gegirmesi
gerekmis olabilir. Pasolini 6rnek olarak Antonioni’yi ve Godard’s verir. Ve
gergekten de Antonioni saplantili kadrajin ustalarindan biridir: Bu saplantili
kadrajda nevrotik karakter ya da kimlik kayb: yasayan kisi, yonetmenin
kendini onda, onun araciligiyla gosterdigi ama bir yandan da ondan
ayirdigy siirsel goriisiiyle “serbest dolayli” bir iligkiye girecektir. Onceden
varolan gerceve kendi etkinligini izleyen karakterde tuhaf bir kopma ortaya
cikarir. Boylece, nevrotik adamin ya da kadinin imgeleri, kahramaninin
fantazmlari yoluyla ilerleyen ve diisiiniimleyen yénetmenin gériisleri haline
gelir. Modern sinemanin, aktiiel diinyanin serbest dolayli séylemini ya da
“asag1 dil”ini yakalamak i¢in nevrotik karakterlere bunca ihtiyaci olmasinin
nedeni bu mudur? Ama eger, Antonioni’nin siirsel bilinci ya da goriisii
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oziinde estetikse, Godard’inki daha ¢ok “teknik¢i’dir (daha az siirsel
olmamakla birlikte). Ayrica, Pasolini’nin yerinde bir degerlendirmesini
izleyecek olursak, Godard da, kuskusuz hasta, “ciddi bigimde hastaliga
tutulmusg”, ama tedavi gérmeyen, maddi 6zgiirlitk diizeylerinden higbir sey
kaybetmemis, hayat dolu ve daha ¢ok yeni bir antropolojik tipin dogusunu
temsil eden kisileri sahneye koyar.

Pasolini 6rnekler listesine kendini ve Rohmer’i de ekleyebilirdi.
Ciinkii Pasolini sinemasinin ayurt edici 6zelligi, tam anlamiyla, estetikgi ya
da teknik¢i degil, daha gok mistik ya da “kutsal” olan bir siirsel bilingtir.
Bu, Pasolini’nin algilanim-imgeyi ya da karakterlerinin nevrozunu en asa-
gilik konularda bayag: ve vahsi bir seviyeye tasirken onlar1 ayni zamanda
mitsel ya da kutsallagtirict unsurun hayat verdigi saf siirsel bir bilingte
yansitmastna izin veren seydir. Bayagiyla asilin bu yer degistirmesi, diskisal
olanla giizelin bu iletisimi, bu mite yansitma islemi, Pasolini’nin daha 6nce
serbest dolayli séylemde edebiyatin 6zsel bigimi olarak taniladig: seydir. Ve
Pasolini bundan, dehset uyandirdigs kadar zarafet de sunan sinematografik
bir bi¢im olusturmay: basarir® Rohmer’e gelince, belki de o, bu kez
tam anlamiyla etik bir biling araciligiyla, serbest dolayli 6znel imgeler
olusturmanin en garpict 6rnegini verir. Aynt anda hem modern diinyay:
ifade etmek hem de bir sinema-edebiyat denkligi kurmak amaciyla, imge
icin yeni bir statii aramakla en ¢ok ugragmis olan bu iki y6netmenin,
Pasolini ve Rohmer’in birbirlerinden pek haberdar gibi gériinmemeleri ¢ok
tuhafur. Rohmerde s6z konusu olan, bir yanda kamerayi, modern nevrotik
diinyanin serbest dolayli imgesini tastyabilen bigimsel etik bir biling
haline getirmektir (Ablak Hikdyeleri [Contes moraux] dizisi); ote yanda,
sinemada ve edebiyatta ortak bir noktaya ulagmakur, ki upki Pasolini gibi
Rohmer de buna yalnizca tam anlamiyla dolayli bir séyleme denk olacak,
gorsel ve isitsel bir imge tipi icat ederek ulagabilecektir (bu, Rohmer’i iki

5  Pasolini, bir yanda Antonioni ve onun “Padua-romen” estetikgiligi ve diger yanda
Godard ve onun liberter teknikgiligi arasinda ok parlak bir paralellik gizer: Iki yonetmenin
“kahramanlari” arasindaki fark buradan kaynaklanir. Bkz. Lexpérience hérétique, s. 150-151.

6 Bkz. Pasolini, Etudes cinématographiques, 1 ve 11 (6zellikle Jean Semolué’nin ¢aligmasi,
“Apres le Décaméron et les Contes de Canterbury, réflexions sur le récit chez Pasolini”).
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temel yapiuni, La marquise 4’O’yu ve Perceval’i yaratmaya gotiirmiistiir’).
Pasolini ve Rohmer, imgenin sézciikle, ciimleyle ya da metinle iligkisi
problemini déniistiiriirler; yapitlarinda agiklamanin ya da ara planin ozel
rolii buradan kaynaklanur.

Simdilik bizi ilgilendiren dille olan iliski degildir; bunu ancak daha
sonra ele alabilecegiz. Pasolini’nin ¢ok dnemli tezinden yalnizca su noktay:
elde tutuyoruz: Algilanim-imge, imgenin bir kamera bilingte, kendi
bilincinde yansitilmasi gibi olacak, “serbest dolayli 6znel”de 6zel bir statii
bulacakur. Artik imgenin nesnel mi 6znel mi oldugunu bilmenin bir 6nemi
yoktur: Imge yari-6zneldir diyebiliriz, ama bu yari-6znellik artik degisken ya
da belirsiz olan higbir seyi belirtmez. Aruik iki kutup arasindaki bir salinimi
degil, daha iistiin bir estetik bi¢im uyarinca bir hareketsizlesmeyi gosterir.
Algilanim-imge burada kompozisyonunun 6zel gostergesini bulur. Bu,
Peirce’iin bir terimi 6diing alinarak dicisign [6nerme] diye adlandirilabilir
(ama Peirce igin bu, genel olarak onermeyken, bizim igin s6z konusu olan,
serbest dolayli 6nermenin ya da daha ok, ona kargilik gelen imgenin ozel
durumudur). Béylelikle, kamera-biling son derece bigimsel bir belirlenim
kazanur.

Bununla birlikte, bu ¢6ziim “6znel” ve “nesnel” olanin yalnizca nominal
bir tanimini getirir. Bu, hareket-imgeye giivenmemeyi 6grenmis sinemanin
y y

7  Dolayli soylem problemi her zaman Eric Rohmer’in kafasini kurcalamig gibidir. Daha
Ablak Hikdyeleri'nden itibaren, titizlikle dolayl tarzda yazilmig diyaloglar bir “yorum”la
iligkilendirilir. Rohmer’in bir makalesine bagvuruyoruz: “Le film et les trois plans du
discours, indirect, direct, hyperdirect”, Cabiers Renaud-Barrault, Sayr: 96, 1977. Ama tuhaf
olan, Rohmer’in, bildigimiz kadariyla, hi¢bir zaman serbest dolayli s6yleme bagvurmamast
ve Pasolini’nin teorilerinden haberdar degilmis gibi goriinmesidir. Ama yine de aklindaki,
tam da dolayli séylemin bu 6zel bigimidir: Bkz. Makalesinde La Marquise 4’0 konusunda,
Kleist'in dolayli iislubu ve Perceval hakkinda, kendilerinden bahsederken iigiincii sahista
konugan kisiler iizerine sdyledikleri. Ve hepsinden 6nemlisi, metnin serbest dolayli s6ylemde
sunulmasi degil, gorsel sahnelerin ya da imgelerin ona kargilik gelen bir tarzda sunulmasidir:
Ornegin, La Marquise O nun saplanti uyandiran kadrajlari ve ézellikle Percevalde imgenin
minyatiir olarak ele alinmast.
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evrimlesmis bir haline isaret eder. Peki eger tersine, iki kutbun ya da gifte
sistemin gergek bir tanimindan yola gikarsak neler olur? Bergsonculuk
bize §oyle bir tanim 6neriyordu: Imgelerin merkezi ve ayricalikls bir imgeye
gore degisiklik gosterdigi bir alglanim ozneldir; tim imgelerin, seylerin
icinde oldugu haliyle, yiizlerinin tamami iizerinde ve parcalarinin hepsinde,
birbirlerine gore degisiklik gosterdigi bir algilanim nesneldir. Bu tamimlar
yalnizca algilanimin iki kutbu arasindaki fark: degil, 6znel kutuptan nesnel
kutba gegme imkanini da saglar. Ciinkii ayricalikli merkezin kendisi
ne kadar ¢ok harekete gecirilirse, imgelerin birbirlerine gore degisiklik
gosterip, saf bir maddenin titresimlerine ve kargilikli eylemlerine katulmaya
yoneldikleri merkezsiz bir sisteme o kadar ¢ok yonelecektir. Bir hezeyandan,
bir diisten, bir sanridan daha 6znel ne olabilir? Peki ama ayn1 zamanda 1tk
dalgalar1 ve kargilikli molekiiler etkilesimden olusan bir maddesellige daha
yakin ne olabilir? Fransiz ekolii ve Alman digavurumculugu 6znel imgeyi
kesfediyordu, ama bir yandan da onu evrenin sinirlarina tagtyorlard.
Referans merkezinin kendisini harekete gegirerek, pargalarin harekeri
kiimeye, gorelinin hareketi mutlaga, ardigikhigin hareketi eszamanliliga
yiikseltiliyordu. Dupont’nun Varyete'sinde bu, trapezde sallanan trapezcinin
kalabalig1 ve tavani, biri digerinin iginde, bir kivileim yagmuru ve yiizen
lekeler girdabi gibi gordiigii miizikhol sahnesiydi® Ve Epstein’in Sadik
Kalp’inde, sabit noktalarin bag dondiiriicii bir hizla yokolusunda, her seyin
gorenin hareketi ve goriilen hareketin eszamanliligina dogru yoneldigi
panayirdi. Ve hi¢ kuskusuz, burada algilanim-imge halihazirda estetik bir
biling tarafindan déniistiiriilmiis bulunuyordu (bkz. Fransiz ekoliiniin
iinlii “fotojeni”si). Ama bu estetik biling heniiz hareketi agan bigimsel
ve yansitlmig biling degildi, “naif” ya da daha ¢ok, fenomenologlarin
deyisiyle savsal olmayan [non-thétique], montajin ve kameranin etkinligini
kesfetmenin tiim sevinciyle birlikte, hareketi gii¢lendiren ve maddeye
takdim eden, edim halindeki bir bilingti. Bu ne daha iyi ne daha kétii olan
baska bir seydi.

Jean Renoir’in akan suya duyarlg sik sik dile getirilmigtir. Ama bu
duyarlik, biitiin Fransiz ekoliiniin duyarligidir (her ne kadar Renoir ona
cok 6zel bir boyut kazandirmus olsa da). Fransiz ekoliinde bu duyarlik kimi

8  Bkz. Lotte Eisner'in betimlemesi, Lécran démoniaque, Encyclopédie du cinéma, s. 147.

108 Sinema I: Hareket-Imge



zaman nehir ve onun akiginda, kimi zaman kanal ve kanaldaki havuzlar
ve mavnalarda, kimi zaman deniz ve onun karayla, limanla ve 1stk degeri
olarak fenerle olan sinirinda kendini gosterir. Eger Fransiz ekoliinde
bir edilgin kamera fikri ortaya ¢tkmig olsaydi, onu akan suyun kenarina
yerlestirirlerdi. I'Herbier Selalede [Le torremt] suyun baglica karakter
oldugu bir projeye baslamisti. Ve Lhomme du large, denizi yalnizca belli
bir algilanim nesnesi olarak degil, ayn1 zamanda karasal algillanimlardan
ayr bir algilanimsal sistem olarak, karanin dilinden farkli bir “dil” olarak
ele aliyordu.® Epstein’in ve Grémillon’un yapitlarinin biiyiik bir béliimi,
karakterlerin olmadig1 bir dramaya dair sinematografik diisii gergeklestiren,
ya da en azindan Dogadan insana giden bir tiir Breton ekolii olugturur.
Suyun bu sekilde, Fransiz ekoliiniin tiim gereksinimlerine, soyut estetik
gereksinimine, toplumsal belgesel gereksinimine, anlatisal dramatik gerek-
sinimine kargilik geliyor goriinmesinin nedeni nedir? Bunun nedeni her
seyden 6nce suyun, hareketin hareket eden geyden, ya da hareketliligin
hareketin kendisinden ¢ekip ¢ikarilabildigi ortamin ta kendisi olmasidir:
Ritim araysglarinda suyun gorsel ve isitsel onemi buradan gelir. Gance’in
demirle, demiryoluyla baglattig1 seyi daha sonra biitiin yonlere uzataca
iletecek, yayacak olan akigkan unsurdu. Jean Mitry de, deneysel giriﬁ:ﬁ\-
lerinde, demiryoluyla baglayip, daha sonra titresim olarak gergekligi bize
daha derinlemesine yagatacak imge olarak suya gegiyordu: Pacific 231'den
Images pour Debussy’ye dek.'® Ve Grémillon’un belgesel yapitlari bu hareketi,
katilar mekaniginden bir sivilar mekanigine, sanayiden sanayinin denizsel
arka planina kadar, bagtanbasa katediyordu.

Sivi soyut, karada yasayanlarla tam olarak ayni gekilde yagamayan,
onlar gibi algilayip onlar gibi hissetmeyen bir insan tiiriiniin, bir insan
rkinin somut ortamudir da: Ouessant ve sonra da Sein adasi, Epstein’a,
yalmizca yerlesik halkin kendi rollerini oynayabildigi o miitkemmel
belgeselleri yapma olanagini sunarlar (Finis Terre, Mor Vran). Son olarak,
karayla sularin siniri, bir yanda karaya bagli halatlarin, diger yanda hareketli
ve ozgiir iplerin, yedekleme halatlarinin, palamarlarin kargi karsiya geldigi

9  Bkz. Henri Langlois'nin yorumlari, alintilayan Noél Burch, Marcel LHerbier, Seghers,
s. 68.

10 Jean Mitry, Le cinéma expérimental, Seghers, s. 211-217.
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bir dramin mekanina déniismektedir. Epstein’in La belle Nivernaisei zaten
mavna araciligtyla karanin kauligi ile gokyiiziiniin ve suyun akiskanliginin
zithigini ortaya koyuyordu. Grémillon’un Maldone’u kokler, toprak ve aile
ocagl organizasyonuyla, kanalin “insan-gemi-at” diizeneginin zithgin
ortaya koyuyordu. Dramayi, karanin baglarindan kopma gerekliligi olus-
turuyordu; babanin ogluyla, kocanin karistyla, kadinin agigtyla, ¢ocugun
anne-babasiyla olan baglarindan vazge¢mesi gerekiyordu; insanlar ara-
sindaki dayanigmaya, sinif dayanismasina ulagmak igin kendini yalniz
birakmak gerekiyordu. Ve son bir uzlasma olasiligt disarida birakilmamus
olmakla birlikte, fener ya da baraj, karanin ¢ilginligt ve suyun iistiin adaleti
arasindaki oliimiine bir ¢arpismanin mekéni oluyordu: Fener Bekgileri’nde
ofkeli oglun cinneti, Yaz [zgr'nda [Lumiére d’étf] kostiimii igindeki sato
lordunun biiyiik diisiisii. Elbette tiim meslekler denizle ilgili degildir; ama
Grémillon'un fikri, proleter ya da is¢inin, her yerde, toprak iizerinde ve
hatta Le ciel est 4 vous'daki hava unsuruna degin, Marksist formiilii izle-
yerek “toplumu topraga baglayan gobek bagini kesmek” sartyla, toplumda
soz konusu olan ekonomik ve ticari ¢ikarlarin dogasini agiga gikarmaya ve
déniigtiirmeye muktedir yiizer bir niifusun, bir deniz halkinin kosullarini

' Bu anlamda denizle ilgili meslekler adanin bir

yeniden kurduguydu.
folkloru ya da bir yadigir1 degildir; tiim mesleklerin, hatta Lamour d'une
femmedaki kadin doktorununkinin bile ufkunu olustururlar. Biitiin
mesleklerde bulunan Elementle, Insan’la olan iliskiyi serbest birakirlar; ve
hatta mekanik, sanayi ve proleterlesme bile hakikatini bir denizler (ya da
havalar) imparatorlugunda bulur. Grémillon tiim giiciiyle Vichy’nin aileye
ve topraga dair idealine karst gikiyordu. Pek az yonetmen insan emegini,
ama onda denizin bir dengini kesfederek, bu kadar giizel filme ¢ekmistir:
Taglarin yuvarlanip yigilmas bile dalgalar gibidir.

Kara insaninin algilanimlar;, duygulanimlari ve eylemleriyle su
insaninin algillanimlari, duygulanimlari ve eylemleri birbirine kargic iki
sistemdir. Grémillon’un Catanalarinda [Remorques] bu ¢ok iyi goriil-
mektedir; burada karadaki kaptan sabit merkezlere, onlarca bencil
oznellesme noktasina, es ya da sevgili imgelerine, denize bakan villa

11 Paul Virilio, Grémillon’'un sinemasina da pekild uygulanabilecek bir metninde
proletaryanin denizsel kkenini ve modelini gostermistir: Vitesse et politique, Galilée, s. 50.
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imgesine geri doner, oysaki deniz ona, her zaman igin uygunlugu
sorgulanan ¢ekme halatlarinin sabitleme noktalarinin iki hareket arast
disinda bir degerinin olmadig, evrensel bir varyasyon, tiim pargalarin
dayanigmasi ve insan 6tesindeki adalet olarak bir nesnellik sunmaktadir.
Gelgelelim, bu karsithigi doruk noktasina tasiyacak olan, Vigo’nun
LAtalante’dir. ].-P. Bamberger'nin gosterdigi gibi, kara iizerindeki ve
su iizerindeki, ya da suyun igindeki ayni hareket rejimi, aymi “zarafet”
degildir: Karasal hareket siirekli bir dengesizlik igindedir, ¢iinkii motor
kuvvet her zaman agirlik merkezinin digindadir (sokak satcisinin
bisikleti); oysa sudaki hareket, agirlik merkezinin basit, diiz ya da eliptik
bir nesnel yasa uyarinca yer degistirisiyle birbirine kangir (ayn1 hareket
karada, hatta mavnada bile yapildiginda agik¢a ortaya ¢ikan sarsaklik,
yengeg ylirilyiisii, siriinme ya da firdonmenin nedeni budur, ama tiim
bunlar bagka bir diinyaya ait bir zarafet gibidir). Ayrica karada hareket
bir noktadan digerine yapilir, hep iki nokta arasindadir, halbuki suda
nokta iki hareketin arasinda bulunandir: Bu sekilde, bir plonjenin ve
bir kontrplonjenin hidrolik iliskisine bagli olarak hareketin, bizzat
kameranin hareketinde tekrar kargimiza ¢tkan, doniisiimiinii ya da tersine
cevrilmesini Dbelirtir (agiklarin birbirlerine sarilmis bedenlerinin nihai
diisiisii son bulmak yerine, yiikselen harekete déniisiir). Bu da ayni tutku,
aymt duygulanim rejimi degildir: Ticaretin baskin oldugu bir durumda,
fetis, giysi, kismi nesne ve hatira nesnesi; diger bir durumda o giysinin
alundaki girkinligi, ama kaba saba bir imgenin altindaki zarafeti de agiga
¢ikarabilen, bedenlerin “nesnelligi” olarak adlandirabilecegimiz seye erisir.
Toprakla su arasinda bir uzlagi varsa, bu Jules babayla birlikte olmugtur;
nedeni de onun kendi kendine topraga bizzat suyun yasasini dayatmay:
bilmesidir: Kamarasi en siradist fetigleri, kismi nesneleri, hatira egyalarini
ve 1skartalart barindirabilir, ama o bunlardan bir haura degil, yeniden
calisan eski plaga varincaya kadar simdiki hallerin saf bir mozaigini yapar.!?
Ve son olarak, suda karasal goriise karsit bir kehanet islevi gelisir: Kayip
sevgili suda goriiniir hale gelir, sanki algilanim karada sahip olmadig: bir
menzilin ve bir etkilesimin, bir hakikatin keyfini siiriiyormus gibidir.
Nice'te bile, burjuvaziyi organik, canavarst bir beden olarak betimlemeyi

12 Jean-Pierre Bamberger'nin L/Atalante lizerine yayimlanmamug bir metnini kullantyoruz.
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saglayan ey suyun varligiydi.’® $Simdi, astk olunan bedenin yumusakhgini
ve kuvvetini ortaya gikardigi gibi, giysilerin alunda burjuva bedenlerin
cirkinligini ortaya ¢tkaran da oydu. Burjuvazi; gocuklugun, askin, su
tizerinde yolculugun o ayrilmaz bedenlerini kargisina diktikleri bir fetig-
bedenin, hurda bedenin nesnelligine indirgenir. Karaya ait olmayan bir
“nesnellik”, bir denge, bir adalet: Iste suyun 6zii budur.

Son olarak, Fransiz ekoliiniin suda buldugu, bagka bir algilanim
halinin vaadi ya da isaretiydi: Insani olmaktan 6te bir algilanim, aruk
kaulara gore yontulmus olmayan, nesnesi, kosulu, ortami aruk kau
olmayan bir algilanim. Cok daha ince ve genis bir algilanim, bir “sine-
goz”e ozgii molekiiler bir algilanim. Bu tam da algillanimin iki kutbunun
gergek bir tanimindan yola ¢ikmanin getirdigi sonugtu: Algilanim-imge
bi¢imsel bir bilingte yansitilmayip, biri molekiiler digeri molar, biri sivi
digeri kau, biri digerini siiriikleyip silen iki hale boliinecekti. O halde
algilammun géstergesi bir dicisign olmayip, bir reume olacaktr.'® Dicisign,
imgeyi yalitan ve kaulastiran bir gergeve kurarken, reume sivi hale gelen ve
gergevenin iginden ya da alundan gegen bir imgeye génderiyordu. Biling-
kamera bir reume’e doniisiiyordu, ¢iinkii akici bir algilanimda aktiiel hale
gelip, bu sekilde maddesel bir belirlenime, bir madde-akisa erisiyordu.
Bununla birlikte, Fransiz ekolii bu diger hali, diger algilanimi, bu
goriinmez olant iistlenmekten ziyade, ona yalnizca isaret ediyordu: Soyut
girisimleri disinda (aralarinda Vigo'nun filmi Taris, Suyun Krals [ Taris, roi
de l'eau] da olmak iizere), ondan ortaya gikardigy, yeni bir imge degil, hala
kau bir hikayenin gergevesi iginde, hareket-imgelerin, ortalama-imgelerin

13 Amengual soruyu ¢ok iyi sormugstur: Neden Vigo tarafindan burjuvazi, politik ve
ekonomik degil de biyolojik ozellikleriyle sunulmugtur? Sorunun cevabini bedenlerin

“nesnelligi” ne ve bir saggorii islevine bagvurarak verir. Bkz. Vigo, Etudes cinématographiques
(Amengual, Vigo'daki plonje hareketlerini de analiz eder).

14  Peirce, gostergelerin siniflandirmasinda rheme’i (sozciik) dicisign’dan (6nerme) ayirir.
Pasolini, Peirce’iin rheme terimini kullanmaya devam eder, ama bunu, ona ¢ok genel bir
akig fikrini ekleyerek yapar: Sinematografik ¢ekim “akip gitmelidir”, Syleyse bir “rbeme”dir
(Lexpérience hérétique, s. 271). Ne var ki, Pasolini burada, isteyerek ya da istemeden,
etimolojik bir hatayapar. Yunancada akip giden anlamina gelen rheume (ya da reume)diir. Bu
nedenle bu terimi, planin genel bir niteligini degil, algilanim-imgenin &zel bir gostergesini
anlatmak icin kullaniyoruz.
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stnirt ya da kagis noktastydi. Bu hikiye o denli ritimle doluydu ki, buna
kesinlikle bir kusur denemezdi.

Vertov'un “Sine-goz’de ulagmayr ya da kaulmayr amagladigs sey
evrensel varyasyonun kendi igindeki sistemiydi. Tiim imgeler, tiim yiizleri
iizerinde ve tiim pargalarinda, birbirlerine gére degisiklik gosterirler. Bizzat
Vertov sine-gozii goyle tammlar: Sine-géz “evrenin herhangi bir noktasini,
herhangi bir zamansal diizende bir digerine baglayan sey”dir.”* Yavas ¢ekim,
hizli gekim, bindirme, fragmantasyon, yavaslatma [démultiplication], mikro
¢ekim, hepsi varyasyonun ve etkilesimin hizmetindedir. Bu iyilestirilmis
bir insan gozii degildir. Zira, insan go6zii aygitlarin ve araglarin yardimiyla
belli sinirlamalarin tistesinden gelebiliyorsa da, imkininin kosulu kendisi
oldugundan, iistesinden gelemeyecegi bir sinirlama vardir: Tiim imgelerin
ayricalikli tek bir imgeye gore degisiklik gostermeleri anlamina gelen, goziin
alimlayici organ olarak goreli hareketsizligi. Ve eger kamera, ¢ekim aygiti
olarak diisiiniiliirse, o da ayn1 kosullayici sinirlamaya tabi olacakur. Oysa
sinema basitge kamera degildir, montajdir. Ve montaj, insan géziiniin bakis
agisindan kugskusuz bir ingadir, ne var ki bagka bir géziin bakis agisindan
boyle olmay1 birakir; montaj insani olmayan bir géziin, seylerin i¢inde
olacak bir goziin saf goriigiidiir. Evrensel varyasyon, evrensel etkilesim
(modiilasyon), Cézanne’in zaten insan 6ncesi diinya, “kendimizin safag”,
“partlult kaos”, “diinyanin bekireti” olarak adlandirdig1 seydir. Onu inga
etmemizin gerekmesi hi¢ de sasirtict degildir, zira yalnizca sahip olma-
digimuz bir goz i¢in verilidir. Mitry'nin bir ressam s6z konusu oldugunda
ifade etmeye ciiret edemeyecegi bir geligkiyi Vertov'da ifsa etmesi igin bir
hayli pesin hiikiimlii olmasi gerekir: Yaraucilik (montaja ait) ve biitiinlitk
(gerceklige ait) arasindaki sahte-geliskidir bu.'® Vertov’a gore, montajin
yaptig1, mekanin herhangi bir noktasinin, etki ettigi ve kendisine etki eden

15  Vertov, Articles, Journausx, projets, 10-18, s. 126-127.

16 Mitry, Histoire du cinéma muet, 111, Ed. Universitaires, s. 256: “Ayni anda hem montaj
savunup hem de gergekligin bitiinliigiinii koruyamazsiniz. Celiski giin gibi ortadadur.”
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tiim noktalari, bu etki ve tepkiler ne kadar uzaga yayilirsa yayilsin, kendi
kendine algilayacag sekilde, algilanimi seylerin igine tasimakur, algilanimi
maddenin igine koymakur. Iste bu da nesnelligin tanimidir: “Sinurlar ya
da mesafeler olmaksizin gormek.” O halde bu agidan, tiim yéntemlere izin
verilecektir, artik bunlar film hilesi olmayacaktr.!” Materyalist Vertov'un
sinema igin gergeklestirdigi sey, Madde ve Bellek’in birinci béliimiindeki
materyalist programdir: Imgenin kendi-igindesi. Vertov’un sine-gozi,
insani olmayan gozii, bir sinegin, bir kartalin ya da bagka bir hayvanin
gozii degildir. Bu, Epstein’in tarzinda, dogustan zamansal perspektifle
donatulmig, tinsel biitiinii yakalayacak, tinin gozii de degildir. Tam
tersine bu, zamana tabi olmayan, zaman: “yenilgiye ugratmis”, “zamanin
olumsuzu”na erisen ve maddi evreni ve onun uzanimindan bagka biitiin
tanimayan maddenin goziidiir, maddenin igindeki gozdiir (Vertov ve
Epstein burada birbirlerinden, ayni biitiiniin, kamera-montajin iki farkli
seviyesi olarak aynlirlar).

Bu, Vertov'un birinci diizenegidir. Bu oncelikle hareket-imgelerin
makinesel bir diizenegidir. Daha 6nce gordiigiimiiz iizere, iki hareket
arasindaki mesafe, aralik, algilanimi kendine mal ettigi 6lgiide insan 6znesini
onceleyen bos bir alan ¢izer. Ama Vertov igin en 6nemli sey, araliklari
maddeye geri vermektir. Montajin ve hareket teorisinden daha derin bir
“araliklar teorisi’nin anlami budur. Aralik aruk bir tepkiyi maruz kalinan
etkiden ayiran, tepkinin dl¢iilemezligini ve kestirilemezligini olgen sey degil,
tersine, evrenin bir noktasinda bir etki s6z konusu oldugunda, arada ne
kadar mesafe olursa olsun, baska herhangi bir noktada, uygun diisen tepkiyi
bulan seydir (“yasamda ele alinan konuya cevap bulma, bu konuyla iliskisi
olan milyonlarca olgu arasindan bunun verdigi sonucu bulma”). Vertovcu
aralik teorisinin 6zgiinltigii, araligin aruk birbirini izleyen iki imge arasinda
olusan bir ayrikliga, bunlari birbirinden ayiran bir mesafeye degil de,
tersine, iki uzak (ve bizim insani bakis agimizdan 6lgiilemez) imgenin bir
baglilasim iligkisi igine sokulmasina isaret etmesidir. Ayrica diger yandan,
eger sinemanin elinin altinda tiim pargalari biraraya getirme becerisine sahip

17 Vertov (a.ge.): “Hizli ¢ekim, mikro-gekim, ters ¢ekim, canlandirma ¢ekimi, hareketli
gekim, en beklenmedik kamera agilarindan yapilan gekim vb. kamera hilesi olarak degil, bol
bol kullanilacak normal yéntemler olarak ele alinir.”
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bir arag olmasayds, bu sekilde evrenin bir ucundan diger ucuna kogamazd::
Vertov’un tinin elinden aldig sey, yani hi¢ durmaksizin olugmakta olan bir
biitiiniin giicii, simdiartik maddenin baglilagigina, onun varyasyonlarina ve
etkilesimlerine gegecektir. Aslinda kendinde imgelerin, seylerin makinesel
diizenegi, baglilagik olarak kolektif sézceleme diizenegine sahiptir. Vertov
sessiz sinemada zaten ara yazilari, sozciigiin imgeyle bir blok, bir tiir ideogram
olusturdugu 6zgiin bir sekilde kullaniyordu.” Bunlar diizenegin iki temel
yoniidiir: Imge makinesi bir sézceler tipinden, tam anlamiyla sinematografik
bir sozcelemeden ayrilamaz. Vertov'da devrimci Sovyet bilincinin, “gergek-
ligin sifresinin komiinist bir tarzda ¢oziilmesinin” s6z konusu oldugu
apagtk ortadadir. Yarinin insanini insan 6ncesi diinyayla, komiinist insani
“topluluk” olarak tanimlanan, etkilesimlerin maddesel evreniyle birlestiren
(etkiyen ve maruz kalan arasindaki karsihkli eylem') odur. Diinyann
Altida Biri [Shestaya Chast Mira], S.S.C.B.’nin bagrinda, gesit gesit halklari,
siiriiler, sanayiler, kiiltiirler arasindaki uzaktan etkilesimleri, zamani yenilgiye
ugratmakta olan her tiirden aligverisi gosterir.

Annette Michelson, sanki Vertov bununla daha da eksiksiz bir
diizenek anlayis1 icat etmis gibi, Kamerali Adam’in onun bir evrimini temsil
ettigini soylemekte haklidir. Ciinkii 6nceki anlayis hareket-imgenin, yani
fotogramlardan olugturulan bir imgenin, hareketle donatilmig bir ortalama-
imgenin &tesine gegmiyordu. O halde bu, montaj tarafindan ne tiir bir
isleme maruz birakilirsa birakilsin, héla insan algillanimina karsilik gelen bir
imgeydi. Ama eger montaj, imgenin bilesenlerine kadar islerse neler olur? Ya
bir kéylii kadin imgesinden bu imgenin fotogramlarindan olusan bir diziye
dogru ¢ikilir, ya da bir ¢ocuk fotogramlari dizisinden bu gocuklarin hareket
halindeki imgelerine dogru gidilir. Bu islemi genisleterek, son siirat gitmekte
olan bir bisikletlinin imgesiyle ayni imgenin yeniden filme ¢ekilmis,
yansimis ve ekrana yansitilmig sekli kargi kargtya konur. René Clair’in filmi
Paris Uyuyor Vertov iizerinde biiyiik etki birakmigtt: Ciinkii film insani bir
diinyayla insanin yoklugunu biraraya getiriyordu. Deli bilgenin (yonetmen)
isin1 hareketi dondurup eylemi alikoyarak onu bir tiir “elektrik bosalimi1”
icinde serbest birakiyordu. Col-sehir, kendisinden eksik olan gehir, sanki

18  Bkz. Abramov, Dziga Vertov, Premier plan, s. 40-42.

19  Bkz. Kant'ta “topluluk” kategorisinin tanimi, Critique de la raison pure.
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bir sir barindiriyormus gibi, sinemaya musallat olmaktan vazgegmez.
Sir, aralik mefthumunun yine yeni bir anlamidir: Bu yeni anlam §imdi,
hareketin durdugu ve durmak suretiyle ters donebilecegi, hizlanabilecegi,
yavaslayabilecegi vb. noktay! ifade etmektedir. Vertov’un etkilesim adina é6lii
etten canli ete dogru yoneldiginde yapug gibi, aruk basitge hareketi tersine
cevirmek yeterli degildir. Ters ¢evirmeyi ya da degisikligi miimkiin kilan
noktaya ulagmak gerekir.?® Ciinkii Vertov igin, fotogram basitge fotografa
geri donii degildir: Fotogram sinemaya aitse, nedeni onun imgenin genetik
unsuru ya da hareketin diferansiyel unsuru olmasidir. Fotogram hareketi
“sonlandirmugsa”, onun hiz kazanmasinin ve kaybetmesinin, degisiklik
gostermesinin ilkesini de olugturmugtur. Fotogram, hareketin her anda
kurulmasini saglayan temel istektir, titresimdir, Epikiircii materyalizmin
clinamen’idir. Ayrica fotogram, ondan tiireyen hareketle iligkili olarak,
kendisini titrestiren diziden ayrilamaz. Ve eger sinema, baska bir algilanima
dogru insan algilamminin &tesine gegiyorsa, bu onun tiim miimkiin
alglammin genetik unsuruna, yani degisen ve algillanimin kendisinin de
diferansiyeli olarak algilanimi degistiren noktaya erismesi anlamindadir. O
halde Vertov, ayni 6teye ge¢menin birbirinden ayrilmaz ii¢ yanini ortaya
koymaktadir: Kameradan montaja, hareketten araliga, imgeden fotograma.

Vertov, bir Sovyet sinemaci olarak, montaji diyalektik bir anlayss
haline getirir. Ne var ki diyalektik montaj, bir birlestirme ¢izgisi olmaktan
cok bir karsi karstya gelis, bir karsitlk yeridir. Ayzenstayn’in Vertovun
“bigimci maskaraliklar’”n1 reddetmesinin nedeni kugkusuz iki yénetmenin
ne diyalektik anlayiglarinin ne de diyalektigi uygulayslarinin ayni olmasidur.
Ayzenstayn igin, yalnizca insanin ve Doganin diyalektigi vardir, Dogadaki
insan ve insandaki Doga, “kayitsiz-olmayan Doga” ve ayri-diismemis Insan.
Vertov igin diyalektik maddenin i¢indedir, maddeye aittir ve yalnizca insani
olmayan bir algillanimi gelecegin iist insaniyla, maddesel toplulugu bigimsel
komiinizmle birlestirebilir. Buradan, ¢ok daha rahatlikla, bir taraftan
Vertov’'u, diger taraftan da Fransiz ekoliinii ayiran farkliliklart ¢ikarabiliriz.

20 Annette Michelson (“Lhomme & la caméra, de la magie i I'épistémologie”, Cinéma,
théorie, lectures icinde, Klincksieck) bu temalarin tiimiinii analiz etmigtir: Vertov'da aralik
ve ters ¢evirme teorisinin derinlegtirilmesi, uyuyan gehir temas, fotogramun rolii (ve René
Clair’le benzerlikleri).
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Eger her iki tarafin da kullandig1 6zdes yéntemleri, niteliksel, hizlandirilmus,
yavaslatilmis montaji, bindirmeyi ve hatta hareketsizlestirmeyi diisiiniirsek,
oyle goriiniiyor ki bu yontemler Fransizlarda her seyden 6nce sinemanin
tinsel bir giiciinii, “plan”in tinsel bir yiiziinii gosterir: Insan, tin araciligryla
algllanimin sinirlarini agar ve Gance’in sdyledigi gibi, bindirmeler ruhun
bedeni “sardig1” ve onun “6niine gegtigi® his ve diisiince imgeleridir.
Bindirmenin, aralarinda mesafe bulunan maddesel noktalarin etkilesimini,
hizlandirilmis ya da yavaglatilmis ¢ekimin de fiziksel hareketin diferansiyelini
ifade ettigi Vertov'da, bunu kullanma sekli tamamuyla farklidir. Ama radikal
farki heniiz bu bakis agisindan yakalayamayabiliriz. Bu fark, Fransizlarin
stvi imgeye ayricalik tanima nedenlerine geri gidildigi anda beliriverir: Zira,
insan algilamminin kendi sinirlarinin Stesine gegtigi ve hareketin de ifade
ettigi tinsel biittinliigii kesfettigi yer orastydi. Buna kargilik, Vertov igin sivi
imge hala yetersizdir, maddenin zerresine ulagmaz. Hareket kendi Gtesine
gecmelidir, ama maddesel enerji unsuruna dogru. O halde, sinematografik
imgenin gostergesi “rewme” degil, “gram’dir, engramdir, fotogramdir.
Bu, onun dogusunun gostergesidir. Son kertede, artik sivi degil, bir gaz
algillanimdan s6z etmek gerekir. Zira, eger molekiillerin yer degistirmekte
ozgiir olmadig kau bir halden yola gikiliyorsa (molar algilanim ya da insan
algillanimi), daha sonra, molekiillerin yer degistirip birbirleri arasinda kaydig
stvi hale gegilir, ama en sonunda her molekiiliin 6zgiir parkuruyla tanim-
lanan gaz hale varilir. Belki de, Vertov’a gore oraya kadar, akisin otesindeki,
maddenin zerresine ya da gaz algilanima kadar gitmek gerekiyordu.

Her haliikirda Amerikan deneysel sinemasi oraya kadar gidecek ve
Fransiz ekoliiniin su lirizminden koparak Vertov’un etkisini tantyacakur.
Amerikan deneysel sinemasinin biitiin y6nelimi icin s6z konusu olan sey,
seylerin icindeki ya da maddenin i¢indeki haliyle, molekiiler etkilesimlerin
yayildig1 en uzak noktaya kadar, saf bir algilanima ulasmakur. Brakhage,
cayirdaki bir bebegin gordiigii tiim yesilleri filme gekerek, insan oncesi
Cézannect bir diinyay, kendimizin bir safagini kegfetmektedir.?? Michael
Snow kameraya her tiir merkezi kaybettirirken, tiim yiizleri iistiinde ve
tiim pargalarinda, birbirlerine gore degisiklik gosteren imgelerin evrensel

21 Bkz. Marcorelles, Eléments pour un nouveau cinéma, Unesco: “Yesilin farkinda
olmayan, emekleyen bir bebek igin bir ¢ayirda kag renk vardir?”
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etkilesimini filme geker (La Région centrale’®). Belson ve Jacobs renkli
bigimleri ve hareketleri, molekiiler ya da atomik kuvvetlere yiikseltir
(Phenomena, Momentum). Oysa, Amerikan deneysel sinemasinda degis-
meyen bir sey varsa, o da gesitli araglarla, algilanimin bir gaz halini inga
etmektir. Kirpisan montaj: fotogramin ortalama-imgenin &tesine, titresimin
hareketin 6tesine gegirilmesi (bindirmeye olanak veren rastlanusal araliklarla,
bir dizi fotogramin tekrarlandigs lup yontemiyle tanimlanan “fotogram-
plan” mefhumu buradan ¢ikar). Hiper-hizli montaj: tersine donme ya da
doniisme noktasinin agiga gikarilmasi (zira, imgenin hareketsizlegtirilmesi
aracin agin hareketliligiyle baghlagik halindedir ve fotogram, isildamaya
ve hizlanmaya neden olan diferansiyel unsur olarak hareket eder). Yeniden
filme ¢cekme ya da yeniden kaydetme: maddenin zerresinin agiga ¢ikarilmasi
(mekinin diizlesip Seurat-vari noktact bir doku kazanmasina yol agarak
iki noktanin uzaktan etkilesimini kavramay: saglayan yeniden g¢ekim).?
Tiim bu agilardan, fotogram fotografa bir geri doniis olmayip, daha ziyade,
Bergson’un formiilii izlenecek olursa, “seylerin iginde ve mekanin her noktast
igin ¢ekilip alinmig” bu fotografin yaratict kavranugidir. Ayrica, fotogramin
yapugindan videoya dogru ilerledikge giderek daha fazla molekiiler para-
metrelerce tanimlanan bir imgenin olusumuna katiliriz,

Tiim bu yoéntemler sinemayr madde-imgelerin makinesel diizenegi
olarak kurmak igin isbirligi yapar ve gesitlenirler. Buna karsilik gelen
sozceleme diizeneginin nasil olacagi sorusu varligini siirdiiriir, ¢iinkii
Vertov'un cevabi (komiinist toplum) anlamini yitirmistir. Cevap Amerikan
toplumu olarak uyusturucu madde olabilir mi? Ancak, eger uyusturucu
madde bu bakimdan etkiliyse, bu yalnizca yol agtig1 ve biitiiniiyle farkl

22 Snow, hicbir insani mevcudiyetin olmadig, “insandan arnndinlmig bir peyzaj”i filme
geker ve kamerayi, hareketlerini ve agilarini siirekli degistiren otomatik bir aygitin kontroliine
birakir. Boyle yaparak gozii, goreli hareketsizlik ve koordinatlara bagli olma kosulundan
kurtarir. Bkz. Cabiers du cinéma, Sayr: 296, Ocak 1979 (Marie-Christine Questerbert:
“Makineyle eyleme gegirilen, sesle diizenlenen kameranin hedefi artik cepheden, perspektif
goriisii merkeze almaz. Tekgozlii kalir, ama s6z konusu olan bog, hiper-hareketli bir gozdiir”).

23 Cinéma, théorie, lectures igindeki P. A. Sitney’nin makalesi “Yapisal Film”, tiim bu
yonleri, Amerikan deneysel sinemasinin belli bagh y6netmenlerini izleyerek analiz eder:
Ozellikle “fotogram-plan™in olugturulmast ve lup; Markopoulos'ta, Conrad’da, Sharits'te
kirpisma; Robert Breer'de hiz; Gehr'de, Jacobs’ta, Landow’da grenlesme.
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araglarla da gergeklestirilebilen algillamimsal deneyimleme yoluyladur.
Gergegi soylemek gerekirse, sozceleme problemini, ancak sesli imgeyi kendi
icin analiz etmeyi becerdigimizde ortaya koyabiliriz. Castaneda’nin ilk
programini izleyecek olursak, uyusturucunun dinyay: stop ettirdigi, alg-
lanim1 “yapmak”tan kopardigi, yani duyu-motor algilanimlarin yerine saf
gorsel ve isitsel algilanimlar gegirdigi; seslerdeki, bigimlerdeki ve hatta sudaki
delikleri, molekiiler araliklar: gosterdigi; ama ayni zamanda, bu stop etmis
diinyada ve diinyadaki bu delikler icinden, hiz ¢izgileri gegirdigi varsayilir.*
Bu, imgenin igiincii halinin programidir, kat ve sivi hallerin 6tesindeki
gaz imgenin programr: her algilanimin aym gekilde genetik unsuru da olan
“bagka” bir algilanima ulagmak. Kamera-biling artik bi¢imsel ya da maddesel
degil, genetik ve diferansiyel olan bir belirlenime yiikselir. Algilanimin
gergek bir tanimindan genetik bir tanimina gegmis bulunuyoruz.
Landow’un filmi Bardo Follies bu bakimdan siirecin tamamuni ve sivi
halden gaz hale gegisi 6zetler: “Film bir deniz yataginda yiizen bir kadinin
lup halinde basilmig ve lupun her tekrarlanisinda bizi selamlayan imgesiyle
baglar. Yaklagtk on dakika sonra (daha kisa bir versiyonu da vardir) ayni
lup, siyah fon iistiinde iki halkanin igerisinde iki kez belirir. Sonra bir an ii¢
halka gériiniir. Filmin halkalar i¢indeki imgesi yanmaya baglayarak, hakim
turuncu renkte fokurdayan bir kiifiin yayilmasina neden olur. Ekranin
tamamu yavas ¢ekimde agir1 derecede grenli bir fluya déniigen, yanmakta
olan fotogramla dolar. Bir bagka fotogram daha yanar; biitiin ekran eriyen
seliiloidle nabiz gibi atmakrtadir. Bu etki biiyiik olasilikla ekran iizerinde gok
sayida yeniden ¢ekim dizisiyle elde edilmigtir ve ortaya ¢ikan sonug, ekranin
kendisinin nabiz gibi atiyor ve yaniyor gibi goriinmesidir. Senkronizasyonu
bozulmus lupun gerilimi, pelikiiliin kendisinin 6liiyor gibi gériindiigii bu
fragman boyunca siirdiiriiliir. Uzun bir an sonrasinda, ekran, renkli filtreli
bir mikroskop araciligiyla ekranin her kenarina farkli bir renk gelecek sekilde
filme cekilmis olan sudaki hava kabarciklarina déniisecek sekilde béliiniir.
Odak uzakliginda yapilan degisikliklerle, kabarciklar bigimlerini kaybedip
birbirleri iginde g¢oziiniirken, dort renkli filtre birbirine karigir. Filmin
sonunda, birinci luptan yaklagik kirk dakika sonra, ekran beyaza doniisiir.” 2

24 Bkz. Castaneda, 6zellikle Voir, Gallimard.
25  Sitney, s. 348.
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ALTINCI BOLUM

DUYGULANIM-IMGE:
YUZ VE YAKIN PLAN

Duygulanim-imge yakin plandir ve yakin plan da yiizdir... Ayzengtayn
yakin planin sadece diger imgeler arasinda bir imge tipi olmayip, filmin
biitiiniine duygulanimsal bir okuma kazandirdigini soyliiyordu. Bu,
duygulanim-imge i¢in dogru bir degerlendirmedir: Duygulanim-imge ayni
anda hem bir imge tipi hem de biitiin imgelerin bir bilesenidir. Ama bunu
soylemekle isimiz bitmez. Yakin plan ne anlamda biitiiniiyle duygulanim-
imgeyle 6zdestir? Ve neden yiiz yakin planla 6zdes olsun ki, sonugta yakin
plan sadece yiizin, ve ayrica pek ¢ok baska seyin biiyiitiilmesinden ibaret
goriinmektedir. Ve biiyiitiilmiis yiizden bize duygulanim-imge analizinde
rehberlik edebilecek kutuplari nasil gikartabiliriz?

Tam da yiiz olmayan bir 6rnekten, bize ¢ogu kez yakin planla
sunulan bir saatten yola ¢ikalim. Boyle bir imgenin pekéld iki kutbu
vardir. Bir yanda, bize sadece bir kere ya da uzun araliklarla birden ¢ok
kere gosteriliyor olsa bile, bu saatin mikro hareketlerle isleyen, en azindan
virtiiel kollar1 vardir: Kollar zorunlu olarak, ...e dogru bir yiikselisi isaret
eden ya da kritik bir ana dogru yonelen, bir doruk noktasina hazirlayan
bir yeginsel diziye girerler. Diger yanda, saatin hareketsiz alimlayici yiizey,
alimlayici kayit levhasi, sogukkanli bir bekleyis olarak bir kadrani vardir:
Saat yansitict [réfléchissant] ve yansimag [réfléchie] birlikcir.
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Duygunun Bergsoncu tanimi tam olarak bu iki 6zelligi tagiyordu:
Duyarli bir sinir iizerindeki motor egilim. Baska bir ifadeyle, hareketsizlesmis
sinirsel bir levha iizerindeki bir mikro hareketler dizisi. Bedenin bir pargasi
alimlama organlarinin araci haline gelmek i¢in motorsalliginin éziinii
feda etmek zorunda kaldiginda, bu organlarin aruk temelde yalnizca
hareket egilimleri ya da, tek bir organ igin veya bir organdan digerine,
yeginsel dizilere girme yetisine sahip mikro hareketleri olacakur. Hareketli
olan, uzanim hareketini kaybetmistir ve hareket de ifade hareketi haline
gelmistir. Duyguyu olusturan, bu hareketsiz yansitict birlik ile yeginsel
ifadesel hareketler kombinasyonudur. Peki ama Yiiziin bizzat kendisi igin
de aymi sey gegerli degil midir? Yiiz, global hareketliliginin 6ziinii feda etmis
ve bedenin geri kalaninin olagan durumlarda gémiilii olarak tuttugu her
tirden kiigitk bélgesel hareketi toplayan ya da ifade eden, organ tastyict
sinirsel levhadir. Ve ne zaman bir seylerde bu iki kutbu, yani yansitic1 yiizeyi
ve yeginsel mikro-hareketleri kesfetsek sunu her seferinde soyleyebiliriz: Bu
sey bir yiiz muamelesi gérmiistiir, onun “yiiziine bakilmigtr” ya da daha
¢ok “yiizlestirilmistir” ve o da kendi payina, bir yiize benzemiyor olsa
dahi, goéziinii bizim yiiziimiize diker, o da bize bakar... Saatin yakin plan
cekiminde oldugu gibi. Yiiziin kendisine gelecek olursak, yakin planin yiizii
ele aldigini, onu herhangi bir muameleye tabi tuttugunu séylemeyecegiz:
Yiiziin yakin plani yoktur, yiiziin kendisi yakin plandir, yakin plan
kendiliginden yiizdiir ve her ikisi de duygudur, duygulanim-imgedir.

Resimde portre teknikleri bizi yiiziin bu iki kutbuna aligtirmustr.
Ressam kimi zaman yiizii bir kontur olarak, burnu, agz, goz kapaklarinin
kenarlarini ve hatta sakali ve takkeyi ¢izen sarmalayici bir ¢izgi olarak alir: Bu
bir yiizlestirme yiizeyidir. Kimi zamansa tersine, toplu halde alinan daginik
ozelliklerle, burada dudaklarin titremesini, surada bir bakisin pariltisint
gosteren ve kontura az ¢ok isyankér bir madde tastyan pargali ve kirik
gizgilerle galigir: Bunlar yiizsellik ¢izgileridir.! Ve duygunun hem felsefeyi
hem de resmi kateden Tutkularin muhtesem bir sekilde kavramlagtirilmalart
kapsaminda, bu iki 6zelligin alunda ortaya ¢ikmasi bir tesadiif degildir:
Descartes'in ve Le Brun’iin hayranlik olarak adlandirdigy, ve yiiziin tizerinde

1 Bu iki portre teknigi iizerine bkz. Wolflin, Principes fondamentaux de Uhistoire de lart,
Gallimard, s. 43-44.
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azami bir yansitict ve yansimug birlik i¢in asgari bir hareketi isaret eden gey;
ve yiiz tarafindan ifade edilen yeginsel bir diziyi olusturan kiigiik istekler ya
da itkilerden ayn diisiiniilemeyen ve arzu olarak adlandirilan gey. Bazilarinin
hayranligi, tam da hareketin sifir noktast oldugu icin tutkularin koékeni
olarak gormesi, digerlerinin ise hareketsizligin kendisinin, kendine kargilik
gelen mikro hareketlerle kargilikli n6trlesmesini varsaydigs icin arzuyu ya da
endiseyi 6n plana almasi pek de 6nemli degildir. Soz konusu olan, miinhasir
bir kokenden ¢ok, kimi zaman biri digerine baskin ¢ikip neredeyse safmig
gibi goriinen, kimi zaman bir y6nde ya da diger bir yonde birbirine karigan
iki kutuptur.

Bir yiize, kosullara bagl olarak iki tiir soru sormak miimkiindiir: Ne
dilgiiniiyorsun? Ya da: Canini sikan nedir, neyin var, ne hissediyorsun?
Yiiz bazen bir sey diisiiniir, bir nesneye takilip kalir ve Ingilizce wonder
sozciigiiniin muhafaza ettigi hayranligin ya da saskinligin anlami tam da
budur. Yiiz bir sey diisiindiigii siirece, 6zellikle onu saran konturuyla, tiim
pargalar1 kendinde toplayan yansitct birligiyle deger kazanir. Bazense,
tam tersine, bir sey deneyimler ya da hisseder ve pargalarinin, her parca
bir tiir anlik bagimsizlik kazanacak sekilde, bir doruk noktasina ulasana
kadar birbirleri ardina katettikleri yeginsel dizi olarak deger kazanir. Burada
yakin planin, biri 6zellikle Griffith ve digeri Ayzenstayn imzasi tagiyan bu
iki tipini simdiden tantyabiliriz. Griffith’in, her seyin bir kadin yiiziiniin
saf ve yumusak konturu i¢in organize edildigi yakin planlart tinlidiir
(6zellikle iris yontemi): Enoch Arden’de geng bir kadin kocasini diisiiniir.
Gelgelelim, Ayzenstayn'in Genel Hat’inda, rahibin yakigikli yiizii yerini
dar bir enseye ve etli kulak memelerine baglanan sinsi bir bakisa birakarak
kaybolur: Yiizselligin ¢izgileri sanki konturdan kagip rahibin hincina kanit
olusturuyor gibidir.

Birinci kutbun tatlt duygulara, ikincisininse karanlik tutkulara ayrilmig
oldugunu diisiinmekten sakinmak gerekir. Ornegin, Descartes'in horgérmeyi
nasil “hayranligin” 6zel bir durumu olarak gordiigiinii haurlayalim.> Bir

2 Descartes, Les passions de [dme, § 54: “Hayranliga, hayran oldugumuz nesnenin
biiyiik ya da kiigiik olmasina gére, deger verme ya da horgérme eslik eder.” Descartes'taki ve
ressam Le Brun'deki hayranlik anlayigi tizerine, Henri Souchon’un mitkemmel bir analizine

bagvuruyoruz, Etudes philosophiques, 1, 1980.
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tarafta, yansitici kétiilitkler, yansimis dehget ve umutsuzluklar vardir,
ozellikle Griffith’in veya Stroheim’in geng kadinlarinda bile. Diger tarafta,
yeginsel agk ya da sefkat dizileri. Dahasi, her yon, kendileri de ¢ok farkli
olan yiiz hallerini biraraya getirir. Wonder y6nii, anlagilmaz ya da suglu
bir disiincenin ardindaki donuk bir yiizii duygulandirabilir; ama ayni
oranda, geng ve merakli bir yiizii de kaplayabilir, kii¢iik hareketlerle o
denli hayat bulur ki bunlar kaybolup nétrlesirler (6rnegin Sternberg’de
Kizil Imparatorice [The Scarlet Empress) hala geng kizken, Rus elgiler onu
gotirdiigiinde dort bir yana bakip her seye sasirir). Ve goz 6niine alinan
dizilere bagl: olarak, diger yanda da en az o kadar gesit vardr.

O halde aralarindaki fark: neye gore belirleyecegiz? Aslinda, ne
zaman gizgiler konturdan kurtulsa, kendi hesaplarina ¢alismaya baglasa
ve bir limite dogru yonelen ya da bir esigi asan 6zerk bir dizi olustursalar,
kendimizi yeginsel bir yiiz kargisinda buluruz: éfkenin yiikselen dizisi ya
da Ayzengtayn'in deyisiyle “kederin tirmanan ¢izgisi® (Potemkin Zirhlis:).
Kendi mubhtelif organlarini veya cizgilerini dizilestirmesi durumunda tek
bir yiiz yeterli olabilecek olsa da, bu dizisel 6zelligin ¢ok sayida eszamanli
ya da ardigik yiizle daha iyi viicut bulmasinin nedeni budur. Yeginsel dizi
burada bir nitelikten digerine ge¢mek, yeni bir nitelige varmak seklindeki
islevini agiga ¢ikarur: Ayzenstayn'in yakin planla yapmak istedigi, yeni
bir nitelik iiretmek, niteliksel bir sigrama gergeklestirmektir: Tanrr’nin
insan-rahibinden, koyliilerin sémiiriicii-rahibine; denizcilerin 6fkesinden,
devrimci patlamaya; mermer aslanlarin ii¢ farkli durusunda oldugu gibi,
tagtan gigliga (“ve taglar kitkredi...”).

Tam tersine, gizgiler sabit ya da dehset veren, ama degismeyen, olus
halinde olmayan bir tiir ebedi diisiincenin egemenligi alunda gruplanmus
olarak kaldigt siirece, yansiuct ya da yansimali [réflexif] bir yiiziin
kargisindayizdir. Griffith'in Kirsk Tomurcuklar inda sehit edilen geng kiz,
oliimiinde bile hél disiinceler i¢indedir ve neden diye sorar gibi gériinen
tas kesilmis bir yiiz tagimay: siirdiiriirken, 6biir tarafta Cinli agik yiiziinde
afyonun sersemligini, Buda’nin tefekkiiriinii tagir. Yansitici yiiziin bu
durumunun digerine gore daha az belirlenmis gibi goriindiigii dogrudur.
Zira, bir yiz ile disiindiigii sey arasindaki iliski gogunlukla keyfidir.
Griffith’te bir geng kadinin kocasini diisiindiigiinii, ancak hemen sonrasinda
kocasinin imgesini gordiigiimiiz igin bilebiliriz: Beklememiz gerekmistir
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ve bag yalnizca ¢agrisimsal gibi goriinmektedir. Bu yiizden, siray: tersine
cevirmek ve bizi yiiziin az sonraki diisiincesi hakkinda bilgilendirecek
nesnenin yakin planindan baglamak daha giivenli olabilir: Pabst’'in filmi
Pandoranin Kutusu’'nda bigagin yakin plani bizi korkung Karindesen Jack
fikrine hazirlar (ya da Clouzotnun Katil 21 Numarada Oturuyor'unda
(Lassassin habite au 21] doniip duran ii¢ nesneden olusan gruplar, kadin
kahramanin 3 rakaminin gizemi ¢6zecek anahtar oldugunu diisiinmekte
oldugunu anlamamizi saglayacakur). Gelgelelim, yansima-yiiziin [visage-
réflexion] heniiz en derinlerine bu gekilde ulagamayiz. Hi¢ kuskusuz,
zihinsel yansima, bir seyin diisiiniildiigi siiregtir. Oysa, zihinsel yansimaya
sinematografik olarak, birbirinden ¢ok farkli, cok sayida seyde (onu tastyan
nesne, ona maruz kalan beden, onu temsil eden fikir, bu fikri tagtyan yiiz...)
ortak olan saf bir niteligi ifade eden, daha radikal bir yansima eslik eder.
Griffith’teki geng¢ kadinlarin yansitic1 yiizleri Beyaz'i ifade ediyor olabilir,
ama bu aymi zamanda, bir kirpigin tuttugu bir kar tanesinin beyazidir, igsel
bir masumiyetin ruhani beyazidir, ahlaki bir seviye kaybinin [dégradation)
kirlenmis beyazidir, kadin kahramanin bagibos dolasacagi buz kiitlesinin
diigman ve keskin beyazidir (Firtina Cocuklars). Asik Kadinlarda [Women
in Love] Ken Russell, sertlesmis bir yiizde, i¢sel bir soguklukta ve 6liimciil
bir buzuldaki ortak niteligi kullanmay: bilmistir. Kisaca, yansitci yiiz bir
sey diisiinmekle yetinmez. Yeginsel yiiziin saf bir Giig ifade etmesi, yani
bir nitelikten digerine gegmemizi saglayan bir dizi tarafindan tanimlanmast
gibi, yansimali yiiz de saf bir Nitelik, yani dogalar1 farkli ¢ok sayida
nesneye ortak olan “bir sey” ifade eder. Buna gore iki kutbun gizelgesini
olusturabiliriz:

Duyarli sinir Motor egilim

Hareketsiz alimlayici levha Mikro ifade hareketleri

Yiizlestirici kontur Yiizsellik ¢izgileri

Yansitici birlik Yeginsel dizi

Wonder Arzu

(hayranlik, sagtrma) (ask-nefret)

Nitelik Giig

Cok sayida farkl seyde ortak Bir nitelikten digerine gegen
olan bir niteligin ifadesi bir giiciin ifadesi
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Pabst’in filmi Pandoranin Kutusu, gorece kisa bir sekansta, ne dereceye
kadar bir kutuptan digerine gidildigini gosterir: Once iki yiiz, Jack’in ve
Lulu’nun yiizleri gevsemistir, giiliimsemektedir, diisler iginde yiizmekredir,
wonder halindeymis gibidir; daha sonra, Jack’in yiizii Lulu’nun omzunun
iistiinden bigag goriir ve yiikselen bir dehset dizisi igine girer (“zhe fear
becomes a paroxysm... his pupils grow wider and wider... the man gasps in
terror...” %); en sonunda Jack’in yiizii gevser, Jack yazgisini kabul eder ve
arttk oliimii kendi katil maskesinin, kurbaninin elinin altinda olmasinin
ve aletin karst konulmaz ¢agrisinin ortak niteligi olarak yansiur (“the knife
blade gleams...”*).

Elbette bazi ybnetmenlerde kutuplardan biri 6biiriine baskin ¢ika-
cakur, ama bu daima en basta zannedileceginden daha karmagik bir
tarzda olacakur. Cok iinlii bir metninde Ayzenstayn soyle yazar: “..ya
baglamis olan ¢aydanliktr” (Burada, der Ayzengtayn, Dickensin bir
ciimlesini, ama ayni: zamanda Griffith’in bir yakin planini farkedeceksiniz,
caydanlik bize bakmaktadir®). Ayzenstayn bu metinde, yakin plan ya da
duygulanim-imge agisindan Griffith’le kendisi arasindaki fark: analiz eder.
Ayzengtayn, Griffith’in yakin planinin yalnizca 6znel, yani seyircinin gorme
kosullartyla iligkili oldugunu, ayri olarak kaldigini, sadece ¢agrisimsal
ya da 6nceden tahmin ettirmeye yonelik bir role sahip oldugunu soyler.
Buna karsilik Ayzengtayn'in kendine 6zgii yakin planlari fade-in fade-
oura [agilma kararma] tabidir, nesnel ve diyalekriktir, ¢iinkii yeni bir
nitelik iretirler, niteliksel bir sigrama gergeklestirirler. Hemen yansimali
yiz ile yeginsel yiiz ikiligini farkederiz ve Griffith’in bu yiizlerden birine,
Ayzengtayn’in ise digerine 6ncelik tanidigt dogrudur. Yine de Ayzenstayn’in

3 “Korku bir doruk noktas: haline gelir... goz bebekleri giderek biiyiir... adam duydugu
dehgsetle soluk soluga kalr...” (g.n7.)

4 “Bigagin keskin agzi parildar...” (¢.7.)
5 Bkz. Pabst, Pandoras Box, Classic Film Scripts, Lorrimer, s. 133-135.
6 Eisenstein, Film Form, s. 195 vd.
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analizi ¢ok aceleci ya da daha ziyade taraflidir. Zira, onun filmlerinde de
diisiince bakimindan giiglii kontur-yiizler vardir: Oliimii hissettiginde
Carige Anastasia; diigiinceli kahramanin en mitkemmel ornegi Aleksandr
Nevski. Ve en 6nemlisi, Griffith’te de yeginsel diziler vardir: Ister, keder ve
korkunun bir sagirma veya genel bir hayretten itibaren yiikselerek farkl:
cizgiler kazandiginda oldugu gibi tek bir yiiz iizerinde olsun (Dényanin
Kalpleri [Hearts of the World), Kirik Tomurcuklar); isterse, savasanlarin
yakin planlar: savagin biitiiniinii vurguladiginda oldugu gibi ¢ok sayida yiiz
tizerinde olsun (Bir Ulusun Dogusu).

Griffith’te bu ¢esitli yiizlerin birbirlerinin hemen pesi sira gelmeyip,
bu yiizlerin yakin planlarinin, ¢ok sevdigi ikili bir yap: (kamusal-ozel,
ortak-bireysel) uyarinca, uzak planlarla déniigiimlii olarak siralandig:
dogrudur.” Bu anlamda, Ayzengtayn’in getirdigi yenilik ne yeginsel yiizii
icat etmis olmak, ne de ¢ok sayida yiizle, gok sayida yakin planla yeginsel
diziyi olusturmak olacakur. Onun yeniligi, her tiirlii ikili yapidan tasan
ve kolektif ve bireysel ikiligini asan, kompake ve siirekli yeginsel diziler
tiretmis olmakur. Bu diziler daha ziyade ugsuz bucaksiz kolektif bir
yansimayla her bir bireyin tikel hislerini birlestirerek, en sonunda giiciin ve
niteligin birligini ifade eden, Dividiiel olarak adlandirabilecegimiz yeni bir
gerceklige ulagirlar.

Oyle goriiniiyor ki, bir yonetmen her zaman iki kutuptan birine,
yansitici yiize ya da yeginsel yiize oncelik tanimaktadir, ama ayn: zamanda
diger kutupla birlesme araglarini da elinde tutmaktadir. Bu agidan bir
baska cifti, disavurumculuk ve lirik soyutlama giftini ele almak istiyoruz.
Elbette digavurumculuk soyutlamaya en az lirizm kadar yiikselebilir. Ama
izlenen yol hi¢ de ayni yol degildir. Disavurumculuk temel olarak, 15181n
stk gecirmezlikle, golgelerle olan yeginsel oyunudur. Bunlarin karigimi
insanlarin kara delige dusiisiinii ya da isiga yiikselisini gergeklestiren
giic gibidir. Bu kanigim kéh 151k seritleri veya hiizmelerin déniisiimlii
olarak birbirinin yerini alan bigimi altinda, kih renk olarak is géren tiim
golge derecelerinin yiikselen ve algalan, kompakt bigimi alunda bir dizi

7 Jacques Fieschi, “Griffith le précurseur”, Cinématographe, Sayr 24, Subat 1977,
s. 10 (bu dergi 24. ve 25. sayilarini Griffith, Ayzengtayn, Sternberg ve Bergman iizerine
caligmalarla birlikte, yakin plana ayirmistir).
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olugturur. Disavurumcu yiiz yeginsel diziyi, konturunu sarsan ve ¢izgilerini
ortadan kaldiran iki bigimden biri altinda yogunlastirir. Bu sekilde yiiz
disavurumculugun birinci kutbu olarak, seylerin organik olmayan yasamina
kaulir. Seritli, ¢izgili, az gok sik1 bir ag iginde yakalanmus, bir jaluzinin, bir
atesin, yapraklarin, agaglar arasindan gériinen bir giinesin etkilerini tagtyan
yiiz. Bugulu, bulutlu, dumanly, az ¢ok yogun bir ortiiyle sarilmus yiiz.
Lang'in Die Nibelunger’inde Attila’nin golgeler igindeki, kirg kirig basgt.
Ama, Kriemhilde’nin sarsilmaz yansimasindaki gibi, konsantrasyonun en
yitksek oldugu noktada ya da dizinin en ug sinirinda, yiiziin boliinemez
151ga ya da beyaz nitelige teslim edildigi soylenebilir. Yiiz siki konturuna
kavusup diger kutba, tin yasamina ya da psikolojik olmayan tinsel yasama
geger. Golge dereceleri dizisinin tamamina eslik eden kirmizimsi yansimalar
biraraya gelir, fosforlu, yanup sénen, parlayan ve bir 151k varligs haline gelmis
olanyiiziin gevresinde bir hale olustururlar. Parildayan, gélgelerin arasindan
cikar, yeginsellesmeden yansimaya gegilir. Bu islemin hal4, seylerin organik
olmayan yasaminin yandig1 bir alev ¢emberinde, karanliklari yansitan bir
iblisin sonsuzca melankolik bigimi altnda, seytanin isi olabilecegi dogrudur
(Wegener'in Golem’indeki ya da Murnau’nun Faust’undaki iblis). Ama bu
ote yandan, yiice bir fedakarlik ile tinin kurtarilmis bir Gretchen bi¢imi
alunda kendi i¢inde yansimasi durumunda, ilahi bir is de olabilir: igsel
isikli yasama erigirken ebediyen kendi kendine tiikenecek ektoplazma ya
da fotogram (yine Murnau’da Nosferatsw’daki Ellen, hatta Safak’taki Indre).
Sternbergde lirik soyutlama tamamen farkli bir gekilde c¢alisir.
Sternberg, Goethecilikte disavurumculart aratmaz, ama bu Goethe’nin
bambagka bir yanidir. Bu, renkler kuraminin obiir yoniidiir: Isigin aruk
golgelerle isi yoktur, onun isi saydamla, yar1 saydamla ya da beyazladur.
Fransizcaya Bir Golge Oynaticisimin Hatwalar: (Souvenirs d'un montreur
d'ombres] bashigtyla gevrilen kitabin ad1 aslinda Bir Cin Camagirhanesindeki
Tubafliklardir [ Dréleries dans une blanchisserie chinoise]. Her sey 151k ve beyaz
arasinda olup biter. Sternberg’in dehasi, Goethe’nin muhtegem formiiliinii
hayata gegirmek olmugstur: “Saydamlik ve beyaz opaklik arasinda sonsuz
sayida bulaniklik derecesi vardir. (...) Saf saydamligin rastlanusal opak
parlayisi beyaz olarak adlandirilabilir.” ® Zira Sternberg i¢in beyaz, 6ncelikle

8  Goethe, Théorie des couleurs, Triades, § 495.
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151kl1 olana kargilik gelen bir meként sinirlandirandir. Ve bu mekanda, 15181
yansttan bir yakin plan-yiiz ortaya ¢ikar. O halde, Sternberg yansimaliya da
niteliksel yiizden yola gikar. Kizil Imparatoricede once, konturunu, beyaz
bir duvarla ve geng kadinin yeniden kapattigt beyaz kapiyla sinirlanmig dar
bir mekanda agiga ¢ikaran gen¢ kadinin o beyaz wonder yiiziinii goriiriiz.
Ama daha sonra, ¢ocugunun dogumunda, geng kadinin yiizii bir perdenin
beyazi ile lizerinde dinlendigi yastik ve garsaflarin beyazi arasinda yakalanr,
ta ki o, videodan ¢ikmis gibi goriinen, yiiziin aruk yalmizca perdenin
geometrik bir eklentisi oldugu sasirtict imge goriilene kadar. Beyaz mekéinin
kendisiyse, onun iistiine binen ve ona bir hacim ya da daha ¢ok, okyanus
biliminde (ama aymi zamanda resimde de) kullanilan bir terimle sig bir
derinlik kazandiran bir ag ya da 6rtii tarafindan astarlanuir ya da gevrelenir.
Sternberg keten kumaglar, tiiller, miislinler ve danteller hakkinda muazzam
bir pratik bilgiye sahiptir: Ve bu bilgiden, ierisinde yiiziin 15131 yansittgs bir
beyaz iizerine beyaz igin yararlanir. Claude Ollier Anatahan ile ilgili olarak,
bir islem sahasi tanimlayan ve tiim evrenin ortadan kaldirilmas: yoluyla
bize rehberlik eden, mekinin bu soyutlama yoluyla saf bir kadin yiiziine
indirgenisini, yerin bu yapaylik yoluyla saf bir kadin yiiziine sikistiriligini
analiz etmistir’ Ortiiniin beyazi ile arka planin beyazi arasinda yiiz bir
balik gibi durmaktadir, yansitma yetisinden higbir sey kaybetmeksizin, bir
fluluk, bir “bulaniklik” lehine konturlarini kaybedebilir. Lirik soyutlamanin
bir diger savunucusu Borzage'da oldugu gibi, akvaryum atmosferlerine
ulagiriz. O halde, Sternberg’in yelken bezleri ve aglari, disavurumcu yelken
bezleri ve aglardan ve flulari da disavurumcularin agik-koyu dagilimindan
derinlemesine farklidir.

Aruk 1sigin karanliklarla miicadelesi degil, 1sigin beyazla macerast
vardir: Bu Sternberg’in kargi-disavurumculugudur. Buradan Sternberg’in
kendini saf nitelikle ve onun yansitict yoniiyle sinirlandirip giigleri ya da
yeginlikleri g6z ard: ettigi sonucu gikartulmamali. Ollier, giizel yazilmig
sayfalarinda, beyaz mekinin kapali ve kii¢itk oldugu oranda, hassas ve
disarimin  virtiielliklerine agik oldugunu gosterir. Sangay Harekdtrnda
[The Shanghai Gesture] sylendigi gibi, “her an her sey olabilir”. Her sey
miimkiindiir... Bir bigak a1 keser, kizarmis bir demir perdede bir delik

9 Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 274-295.
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agar, bir hanger kagit paravani delip geger. Kapali diinya, igine niifuz
eden 1sinlary, kisileri ve nesneleri izleyerek yeginsel dizilerden gegecektir.
Duygu bu iki unsurdan, beyaz bir mekinin siki bir bigimde niteleni-
sinden, ama ayni zamanda, orada olup bitecek olanin yogun bir bi¢imde
potansiyellestirilisinden olusmustur.

Hig kuskusuz Sternberg’in golgeleri ve onlarin karanliga kadar giden
dereceler dizisini goz ardi ettigi sdylenemez. Sternberg basitge diger
kutuptan, ya da saf yansimadan yola ¢itkar. Daha New York Doklarindan
[7he Docks of New York] itibaren dumanlar beyaz opakliklar olup, golgeler
de bu opakliklarin sonucundan bagka bir sey degildir: O halde Sternberg
pesinde oldugu seyin fikrine ok erkenden sahipti. Daha sonralari,
aglarin, yelken bezlerinin, ve Cinlilerin de bunlarla birlikte golgelere
karisugr Macaoda bile, mekin iki kahramanin beyaz takim elbiseleri
tarafindan belirlenmis ve diizenlenmis olarak kalir. S6yle ki, Sternberg’e
gore karanliklar kendi kendilerine varolmazlar: Bunlar yalnizca 1s1gin
durdugu yeri isaret ederler. Ve golge de bir karigim degil, yalnizca bir
sonug, bir vargidir, onermelerinden ayiramayacak oldugumuz bir vargi.
Bu 6nermeler nelerdir? Az 6nce tanimladigimiz saydam, yart saydam ya da
beyaz mekandir. Boyle bir mekén, 1511 yansitma yetisini muhafaza etmekle
birlikte, icinden gegen isinlarin yénlerini degistirerek bu iginlar1 kirma
seklinde bir bagka yeti daha kazanir. Bu mekan iginde duran yiiz, o halde,
1g1g1n bir kismuni yansitr, ama diger bir kismini kirar. Yansimali olandan
yeginsel olana déniisiir. Iste burada, yakin plan tarihinde esi olmayan bir
sey vardur. Yiiziin kameradan bagka bir yone bakmasi ve bu sekilde izleyiciyi
ekranin yiizeyine ¢arpip geri sigramaya zorlamasi itibariyle, klasik yakin
plan kismi bir yansima saglar. Bergman’in Monika'sinda [Sommaren med
Monika] oldugu gibi, biitiinciil bir yansima olugturan ve yakin plana
kendisine ozgii bir mesafe kazandiran gok giizel “kamera-bakiglar’a da
asinayiz. Gelgelelim Sternberg’in, olusturmay: bagardift yari saydam ya
da beyaz ortam sayesinde, bir kirilmanin kismi yansimasini ikiye katlama
konusunda tek oldugunu diisiiniiyoruz. Proust “Ust iiste getirildiklerinde
kendilerini kateden merkezi ve tutsak 1sin1 ancak gok daha zengin bigimde
kiran” beyaz ortiilerden bahsediyordu. Isik hiizmelerinin mekén iginde y6n
degistirmesiyle ayni zamanda, yiiz, yani duygulanim-imge yer degistirir,
sig derinlikte yiikselir, kenarlarda kararmalara ugrar ve figiiriin karanhk

VI. Duygulanim-Imge: Yiiz ve Yakin Plan 129



kenara dogru ya da tersine, kenarin aydinlik figiire dogru kaymasina gore,
yeginsel bir dizi igine girer. Sangay Ekspresi’nin [Shanghai Express] yakin
planlart kenarlarda olaganiistii bir varyasyon dizisi olugturur. Renge dair
tarih 6ncesi bir agidan bakilacak olursa bu, disavurumculugun zitudir:
Burada kirmizinin biriktirilmesi ve parlak olanin agiga ¢ikarilmasiyla golge
derecelerinden ¢ikan bir 151k yerine, mavi golge dereceleri yaratan ve parlak
olani golgenin igine koyan bir 15tk s6z konusudur (Sangay Harekitrndaki,
yuziin goz bolgelerini etkileyen golgeler boyledir'®). Sternberg, Mavi
Melek'te [Der blaue Engel] oldugu gibi, disavurumcularinkine benzer
etkiler elde etmis olabilir; ama bunu simiilasyon araciligiyla, biitiiniiyle
bagka araglarla yapmustir, zira kirilma, golgenin hep bir sonug oldugu bir
izlenimcilige gok daha yakindir. Bu yalnizca disavurumculugun bir parodisi
degil, daha ¢ok bir rekabet, yani aym etkilerin karsit ilkelerle tiretilmesidir.

Duygunun iki kutbunu, giici ve niteligi, ve yiiziin nasil duruma
gore zorunlu olarak birinden &6biiriine gegtigini gérmils bulunuyoruz.
Bu bakimdan, yakin planin biitiinligiinti tehlikeye atan sey, bize bir
kiimeden kopmus ya da pargasini olusturdugu bir kiimeden alinmus,
kismi bir nesne sundugu fikridir. Psikanaliz ve dilbilim de bu fikirden
kendilerine diigen pay1 alirlar, ¢iinkii biri imgede bilingdiginin bir yapisini
(igdis edilme), digeri dilin kurucu bir siirecini (kapsamlama [synecdogue],
pars pro toto) kesfettigine inanmaktadir. Elestirmenler kismi nesne fikrini
kabul ettiklerinde, yakin planda bir pargalara ayirma ya da bir kesmenin
izini goriirler; bazilari bunun filmin siirekliligiyle uzlagtirilmas: gerekeigini,
digerleri ise aksine, filmin 6ziinde varolan bir siireksizligin kanit1 oldugunu
soyler. Ama aslinda yakin planin, yakin plan-yiiziin kismi nesneyle hi¢bir
ilgisi yoktur (daha sonra gorecegimiz bir durum diginda). Balazs'in ok
kesin olarak gosterdigi iizere, yakin plan nesnesini, katlacagy, bir pargasini

10  Bkz. Sternberg, Souvenirs d'un montreur dombres, XII. béliim, Sternberg’in 15tk
kuramini ortaya koydugu bu metnin daha eksiksiz bir versiyonunu Cabiers du cinéma
Goetheci “Daha ¢ok 151k!” bashgiyla yayimlar (Cahiers du cinéma, Say:: 63, Ekim 1956).
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olusturacag bir kiimeden higbir sekilde s6kiip almaz, bundan tiimiiyle farkls
bir sey yapar, onu tiim zaman-mekdnsal koordinatlardan soyutlar, yani onu bir
Kendilik haline yiikseltir. Yakin plan bir biiyiitme degildir ve eger bir boyut
degisikligi igeriyorsa da bu mutlak bir degisikliktir. Hareketin nakil olmay:
birakip ifade haline gelmis olan mutasyonudur. “Yaliulmus bir yiiziin ifadesi
kendi basina anlagilabilir olan bir biitiindiir, buna ne diisiince yoluyla ne
de zaman ve mekina dair olanla ekleyebilecegimiz hicbir sey yoktur. Az
once kalabaligin i¢inde gérdiigiimiiz bir yiiz, i¢inde bulundugu ¢evreden
ayrildiginda, 6ne ¢ikaruldiginda, sanki onunla aniden yiiz yiize gelmis gibi
oluruz. Ve hatta, eger yiizii daha 6nce biiyiik bir salonda gormiigsek, ona
yakin planda dikkatle bakugimizda aruk aklimiz salona gitmez. Ciinkii
bir yiiziin ifadesinin ve bu ifadenin anlaminin mekénla higbir bagi ya da
bagintist yoktur. Yalitilmig bir yiizle karst karstyayken, mekéni algilamayiz.
Mekin duyumsamamuz ortadan kalkar. Bagka bir diizene ait bir boyut agilir
oniimiizde.” ! Bu, Epstein’in sunlar soylediginde ortaya koydugu seydir:
Kagmakta olan bir korkagin yiiziinii yakin planda gérdiigiimiiz andan
itibaren, bizzat korkakligin kendisini, “duygu-sey”i, kendiligi goriiriiz."?
Eger sinema imgesinin her zaman yersizyurtsuzlastirilmis oldugu dogruysa,
demek ki duygulanim-imgeye ozgii ok 6zel bir yersizyurtsuzlagma vardir.
Ve Ayzenstayn digerlerini, Griffith ya da Dovgenko’yu elestirdiginde, onlart
bazen yakin planlarinda basarisiz olmakla elestiriyordu, ¢iinkii onlar yakin
planlart ekstazi ya da duygu iginde kavranan, kendisinin “patetik” unsur
diye adlandirdigs seye ulagmaksizin, bir yerin, bir anin zaman-mekansal
koordinatlarinin yan anlamlari olarak birakiyorlard:.’?

Tuhaf olan, Balazs'in yiiz i¢in az 6nce teslim ettigi seyi diger yakin
planlar i¢in reddetmesidir: Bir el, bedenin bir pargasi veya bir nesne umar-
sizca mekan i¢inde kalacak ve boylece yalnizca kismi nesneler sifatiyla yakin
plan haline geleceklerdir. Bu, hem yakin planin tiim varyasyonlar1 boyunca
degismeden kaldigini hem de herhangi bir nesnenin ifade agisindan

11  Balazs, Le cinéma, Payot, s. 57.
12 Epstein, Ecrits, 1, Seghers, s. 146-147.

13 Eisenstein, Film Form, s. 241-242. Ayzenstayn, diger yandan zaman ve mekénin disina
tagan seyin “tarih-iistii” olarak anlagilmamasi gerektigini gosterir: Bkz. La non-indifférente
Nature, I, 10-18, s. 391-393.
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kuvvetini goz ardi etmektir. Oncelikle, yakin plan-yiizlerin pek ¢ok ¢esidi
vardir: kimi zaman kontur, kimi zaman ¢izgi, kimi zaman tek bir yiiz,
kimi zaman ¢ok sayida yiiz; kimi zaman pes pese, kimi zaman eszamanli.
Ozellikle alan derinligi s6z konusu oldugunda, bir arka plan ierebilirler.
Ne var ki, bu durumlarin hepsinde yakin plan ayni yetiyi muhafaza eder:
ifade edilen olarak saf duygunun ortaya gtkmasini saglamak igin imgeyi
zaman-mekansal koordinatlardan s6kiip alma yetisini. Hali arka planda
mevcut kalan yer bile koordinatlarini yitirip “herhangi mekin”a déniisiir
(Ayzengtayn'in itirazint sinurlt kilan da budur). Bir yiizsellik ¢izgisi en az
biitiin bir yiiz kadar eksiksiz bir yakin plandir. Bu yalnizca yiiziin bir baska
kutbudur ve bir gizgi, biitiin yiiziin nitelik ifade ettigi kadar yeginlik ifade
eder. Bu nedenle yakin planlar ile ¢ok yakin planlari ya da yiiziin sadece
bir kismini gosteren “ara plan”lan1 birbirinden ayirt etmek higbir sekilde
anlamli degildir. Pek ¢ok durumda, diz plan, bel plan ve yakin plan arasinda
ayrim yapmanin da daha fazla bir 6nemi yoktur. Ve neden bedenin bir
pargast, gene, mide ya da karin, yeginsel bir yiizsellik ¢izgisinden ya da tiim
bir yansimali yiizden daha kismi, daha zaman-mekéinsal ve daha az ifadeli
olsun ki? Ayzenstayn'in Genel Hat’indaki sisman ‘kulak’lar dizisi boyledir.
Ve neden ifade seylere ulasmasin ki? Seylerin duygulart vardir. Karindesen
Jack’in bicaginin “sivriligi®, “kesiciligi” veya daha ziyade “desiciligi”,
cizgilerini ele gegiren ani korkudan ve en sonunda yiiziiniin tamamini
kaplayan boyun egisinden daha az duygu degildir. Stoacilar, seylerin
bizzat kendi 6zellikleriyle, etki ve tepkileriyle tam olarak ¢akismayan ideal
olaylarin tagtyicilari olduklarint gostermislerdi: bir bigagin kesiciligi...
Duygu kendiliktir, yani Giigtiir veya Niteliktir. Bu bir ifade edilendir:
Duygu, ondan biitiiniiyle ayrilsa bile, onu ifade eden bir seyden bagimsiz
olarak varolmaz. Onu ifade eden bir yiizdiir ya da ylize denk bir seydir
(yiizlestirilmis bir nesne) ve hatta, daha sonra gorecegimiz iizere, bir
onermedir. ifade edilenle onun ifadesini, duyguyla yiiziin biitiiniinii “Ikon”
olarak adlandiracagiz. O halde gizgi ikonlari ve kontur ikonlar1 ya da
daha ziyade her ikonun bu iki kutbu vardir: Bu, duygulanim-imgenin iki
kutuplu kompozisyonunun gostergesidir. Duygulanim-imge, ifade edilenler
olarak, kendileri icin ele alinan gii¢ ya da niteliktir. Giiglerin ve niteliklerin
tiimiiyle baska bir gekilde, seylerin hallerinde aktiiellesmis, cisimlesmis
olarak varolabileceklerine kugku yoktur. Seylerin bir hali belli bir zaman-
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mekani, zaman-mekansal koordinatlari, nesneleri ve kisileri ve tiim bu veriler
arasindaki gergek baglantlari igerir. Seylerin, kendilerini aktiiellestiren bir
halinde, nitelik bir nesnenin “qualia”sina, giig eylem ya da tutkuya, duygu
bir kisideki duyumsama, his, hassasiyet ve hatta nabiz atigina, yiiz ise kisinin
personast ya da maskesine doniisiir (ve yalnizca bu bakis agisindan yalanct
ifadeler olabilir). Ne var ki, artk duygulanim-imgenin alaninda degiliz, eylem-
imgenin alanina girmis bulunuyoruz. Kendi hesabina duygulanim-imge
kendisini seylerin belli bir haline baglayan zaman-mekansal koordinatlardan
ve yiizii de geylerin bir halinde ait oldugu kisiden soyutlar.

Imgelerin ve gostergelerin her tiir siniflandirlmasinda gok biiyiik
onemi oldugunu daha 6nce belirtmis oldugumuz C. S. Peirce, “Birincilik”
ve “Ikincilik” diye adlandirdig1 iki tiir imgeyi birbirinden ayirryordu.' Bir
yerde kendiliginden iki oldugunda orada ikincilik vardi: bir ikinciye gore
oldugu sey olan sey. Su halde, yalnizca karsitlasma yoluyla, bir diiello
tarafindan ve bir diiello iginde varolan her sey ikincilige aittir: ¢aba-direng,
etki-tepki, uyarim-yanit, durum-davranis, birey-ortam... Bu, Gergegin,
aktiielin, varolanin, bireylesmis olanin kategorisidir. Ve ikinciligin ilk figiirii,
zaten nitelikler-giiglerin “kuvvetler” haline geldigi, yani tikel sey hallerinde,
belirli zaman-mekanlarda, cografi ve tarihsel ortamlarda, kolektif ajanlar ya
da bireysel kisilerde cisimlesen figiirdiir. Eylem-imgenin dogup gelistigi yer
burasidir. Ama bu somut karigimlar ne kadar yakin olursa olsun, birincilik
bagka gostergeleri olan, baska bir tiir imgeyle ilgili, biitiiniiyle farkli bir
kategoridir. Peirce birinciligin tanimlanmasmnin gii¢ oldugunu saklamaz,
zira birincilik kavranmaktan ¢ok hissedilir: Deneyimde yeni olanla, taze
olanla, gelip gecici ama yine de ebedi olanla ilgilidir. Birazdan gorecegimiz
lizere, Peirce hepsi gok tuhaf, ama hepsi de su noktaya baglanan ornekler
verir: Bunlar, ne olursa olsun bagka hi¢bir seye bagli olmaksizin, aktiiel hale
gelmeleriyle ilgili tiim sorulardan bagimsiz bir sekilde, kendileri igin ele
alinan nitelikler ya da giiglerdir. Bu, bizzat kendi i¢in ve kendinde oldugu
haliyle olan seydir. Ornegin bu, “bu kirmizidir” 6nermesinde oldugu kadar,
“bu kirmiz1 degildir” onermesinde de mevcut bir “kirmizidir”. Bunun,
bizzat asla dolaysiz ya da anlik olmayan her tiirlii gergek biling tarafindan

14  Bkz. Peirce, Ecrits sur le signe, Seuil. Kitabin bu baskisindaki dizine ve Gérard
Deledalle’in bu iki kavramla ilgili yorumlarina bagvuruyoruz.
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igerildigi haliyle, dolaysiz ve anlik bir biling oldugunu soyleyebiliriz. Bu bir
duyumsama, bir his ya da bir fikir olmayip miimkiin bir duyumsamanin, bir
hissin ya da bir fikrin niteligidir. Oyleyse birincilik Miimkiiniin kategorisidir:
Miimkiin olana uygun bir tutarlilik verir, miimkiin olan: eksiksiz bir kip
yaparak, aktiiel hale getirmeksizin ifade eder. Oysa duygulanim-imge de
bundan bagka bir sey degildir: Niteliktir ya da giictiir, ifade edilen olarak,
kendisi i¢in ele alinan potansiyelliktir. O halde ona karsilik gelen gosterge
aktiiellesme degil, ifadedir. Maine de Biran belirli bir mekénla iligkileri
olmadigs igin lokalize edilemeyen, bir ben’le iligkileri olmadig: igin tek
bir “... vardir” [“i/ y « ...”] bigimi alunda sunulan saf duygulanimlardan
zaten bahsetmisti (bir kismi felglinin ¢ektigi acilar, uykuya dalmanin yiizer
imgeleri, deliligin goriileri).”® Duygu kisisel degildir ve seylerin her tiirlii
bireylesmis halinden ayrilir: Ama daha az zekil de degildir ve diger duygularla
tekil kombinasyonlar ya da birlesmeler igine girebilir. Duygu béliinemezdir
ve pargalari yoktur; ama diger duygularla olusturdugu tekil kombinasyonlar
da, nitelik degistirmeksizin boliinemeyecek olan, béliinemez bir nitelik
olugtururlar (“dividiiel”). Duygu, tiim belirli zaman-mekéindan bagimsizdur;
ama onu bir mekanin ya da bir zamanin, bir ¢agin ya da bir ortamun ifade
edileni ve ifadesi olarak iireten bir tarih i¢inde yaratilmig olmaktan da geri
kalmaz (iste bu nedenle duygu “yeni” olandir ve hi¢ durmadan yeni duygular
yaratilir, dzellikle de sanat yapiti tarafindan '6).

15 Bkz. Maine de Biran, Mémoire sur la décomposition de la pensée. Bu, Maine de Biran’in
diisiincesinin ¢ok 6nemli ve aliglmams bir yoniidiir. Deledalle, Biran’in Peirce iizerindeki
etkisinin alumi ¢izer: Biran yalnizca, Peirce’iin ikinciligine kargilik gelen, eylemin “kuvvet-
direng” iligkisinin ilk kuramcisi olmakla kalmaz, ayni zamanda, birincilige karsihk gelen, saf
duygulanim kavraminin da mucididir.

16 Burada kurulacak bir bagka benzerlik daha vardir. Fenomenoloji, éncelikle Max
Scheler’le birlikte, maddesel ve duygulanmsal a priori kavramini ortaya gikarmgtir. Daha sonra
Mikel Dufrenne bu 4 priorslerin tarihle ve sanat yapiuyla iliskisi problemini ortaya koyarak
bu kavrama bir kitap dizisinde (Phénoménologie de lexpérience esthétique, 11, PUE, La notion
d’A-priori, Linventaire des A-priori, Bourgois) ayrinuli bir kapsam ve statii kazandirmugtr:
Hangi anlamda estetik a priori’ler vardir, hangi anlamda bunlar yine de yaraulmustir, upk:
bir toplumda yeni bir duygunun ya da bir ressamda yeni bir renk tonunun yaraulmast
gibi? Fenomenoloji ve Peirce birbirleriyle kargilasmamuglardir. Yine de Peirce’iin Birinciligi
ve Scheler ve Dufrenne’in maddesel ya da duygulanimsal A priori’sinin pek ¢ok bakimdan
birbiriyle cakigtigini diisiiniiyoruz.
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Kisaca duygular, nitelikler-giigler iki bigimde anlagilabilir: Ya seylerin
bir halinde aktiiellesmis olarak ya da bir yiiz, yiiziin bir dengi ya da bir
“6nerme” tarafindan ifade edilen olarak. Bu Peirce’iin ikinciligi ve
birinciligidir. Her imge kiimesi birincilikler, ikincilikler ve onlarin yam
sira baska geylerden olusur. Oysa duygulanim-imgeler, kelimenin tam
anlamuyla, yalnizca birincilikle ilgilidir.

Bu, duygunun hayaletsi bir kavranigidir ve bazi riskler tagir: “Ve
kopriiniin  6te yanina gegtiginde hayaletler onu kargilamaya geldi...”
Genelde vyiiziin ii¢ farkll iglevi bulunur: Yiiz bireylestirendir (herkesi
birbirinden ayirt eder ya da herkesin ayirt edici ozelliklerini ortaya koyar),
toplumsallagtirandir (toplumsal bir rol ortaya koyar), iliskiseldir ya da
iletisim kurandir (yalnizca iki kisi arasindaki iletisimi degil, ayn1 zamanda,
tek bir kisi icindeki iletisimi, karakteri ve rolii arasindaki igsel uyumu
da saglar). Ve gelgelelim, bagka yerlerde oldugu gibi sinemada da bu
yonlerini gosteren yiiz, yakin plan s6z konusu oldugu an bunlarin iigiinii
de kaybeder. Bergman hi¢ kuskusuz, sinema, yiiz ve yakin plan: birlestiren
temel bag iizerinde en gok srar eden yonetmen olmustur: “Isimiz insan
yiiziiyle baslar. (...) Insan yiiziine yaklagabilme imkani sinemanin en basta
gelen dzgiinliigii ve ayirt edici 6zelligidir.”'7 Bir karakter isinden ayrilmustir,
toplumsal roliinden vazgegmistir; artik iletisim kuramamaktadir ya da
kurmak istememektedir, neredeyse mutlak bir dilsizlige yakalanmigtir;
bireylesmesini bile kaybetmistir, o derece ki otekiyle tuhaf bir benzerlik
kazanur; eksiklik ya da yokluk yoluyla benzerlik. Aslinda, yiiziin bu islevleri
kisilerin eylemde bulunduklar1 ve algiladiklar1 seylerin belli bir halinin
akeiielligini varsayar. Duygulanim-imge bunlar: eritir, yok eder. Bergman’in
bir senaryosu hatirlanacaktir.

Yiiziin yakin plani yoktur. Yakin plan yiizdiir, ama tam olarak iiglii
islevini bozmus oldugu haliyle yiizdiir. Yiiziin ¢iplaklig, bedenlerinkinden,
insandigiligt hayvanlarinkinden daha biiyiiktiir. Opiisme zaten yiiziin
eksiksiz giplakliginin kanitidir ve yiizde bedenin geri kalaninin gizledigi
mikro-hareketleri uyandirir. Ama daha 6nemlisi, yakin plan yiizii bir
hayalete gevirir ve onu hayaletlere teslim eder. Yiiz vampirdir ve harfler de
onun yarasalari, ifade araglanidir. Ky Iszgi’nda [Nartvardsgisterna] “papaz

17  Bergman, Cabiers du cinéma iginde, Ekim 1959.
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mektubu okurken, 6n planda, yazdigi satrlari okuyan kadini izleriz”
ve Giiz Sonat'nda [Hostsonaten] “mektubun metni, onu yazan kadin,
mektuptan haberdar olan kocasi ve mektup heniiz eline gegmemis olan
kadin arasinda paylagtirilir”.® Yiizler yakinsar, birbirleriyle hatralarini
degis tokus eder ve birbirlerine karigma egilimi gosterirler. Personad'da
zaten bunlarin 6nceden birbirine benzeyen iki kisi mi, yoksa yavas yavas
birbirine benzemeye baglayan iki kisi mi ya da tam tersine, ikiye boliinen
tek bir kisi mi oldugunu sormak bosunadir. S6z konusu olan baska bir
seydir. Yakin planin yapugi sey yiizii bireylesme ilkesinin hiikmiiniin
kalmadig1 bélgelere kadar itmektir. Birbirlerine benzedikleri igin birbirine
kanigtyor degillerdir, sosyallesmelerini ve iletisimlerini kaybettikleri kadar
bireysellesmelerini de kaybettikleri igin birbirine karigiyorlardir. Bu, yakin
planin iglemidir. Yakin plan iki bireyi biraraya getirmedigi gibi, bir bireyi
ikiye bolmez: Bireylesmeyi askiya alir. Oyleyse, tek ve ¢okmiis olan yiiz
birinin bir parcastyla 6tekinin bir pargasini birlestirir. Bu noktada artik ne
bir sey yansitir ne de bir sey hisseder, yalnizca sagir bir korku yasar. Iki
varligi masseder, onlar1 boglugun igine geker. Ve boslukta, yiiziin kendisi
yanan fotogramdir, tek duygu olarak Korkuyla birlikte: Yakin plan-yiiz ayn
zamanda hem yiiz hem de yiiziin silinmesidir. Bergman yiiziin nihilizmini,
yani yiiziin korkuda bosluk veya yoklukla iligkisini, yiiziin kendi higligi
kargisindaki korkusunu en ug noktaya gotiirmiistiir. Bergman yapitnin
bityiik bir boliimiinde, duygulanim-imgenin en ug sinirina ulagir, ikonu
yakar, yiizii, en az Beckett kadar kesin bir gekilde tiiketip ortadan kaldirir.
Kendilik olarak yakin planin bizi igine soktugu kaginilmaz yol mudur
bu? Hayaletler gegmisten gelmedikleri 6lgiide bizim igin daha da biiyiik
bir tehdit olugtururlar. Kafka esit 6l¢iide modern iki teknolojik soyagacini
birbirinden ayirt ediyordu: Bir yanda zaman ve mekéina kaulimimizi ve
buradaki kazanimlarimiz: saglayan iletisim-nakil araglari (gemi, otomobil,
tren, ugak...); diger yanda, yolumuza hayaletler ¢ikaran ve bizi koordinatlari
olmayan, koordinat dist duygulara dogru yoldan ¢ikaran iletisim-ifade
araglart (mektuplar, telefon, radyo, hayal edilebilecek tiim “konusma
aygitlart” ve sinematograflar...). Bu, Kafka’nin bir teorisi degil, giindelik bir
deneyimiydi: Ne zaman bir mektup yazsak, hayaletler, daha mektup alicisina

18  Denis Marion, Ingmar Bergman, Gallimard, s. 37.
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ulagmadan ve hatta belki daha yola bile ¢tkmadan igindeki 6piiciikleri emip
bitirir, dyle ki daha o sirada yeni bir mektubun yazilmas gerekir.' Peki ama
iki baglilagik dizinin en kotii sona ulagmasini, bir dizi gittikge daha askeri
ve polisiye bir harekete, manken-karakterleri katilagmig toplumsal rollere,
donmus karakterlere siiriikleyen bir harekete teslim olurken, diger dizide
boslugun yiikselerek, sag kalan yiizlere tek ve ayni korkuyu agilamasini
engellemek i¢in ne yapilabilir? Bu, Bergman’in yapitinda, siyasi yonleriyle
bile, zaten gegerli olan durumdur (Utang [Skammen), Yilanin Yumurtas
[The Serpents Egg]) — ama boyle bir korku sinemasi projesini siirdiiriip
yenileyen Alman sinemast i¢in de aynt durum gegerlidir. Bu perspektiften,
Wenders her iki soyagacini bagka bir yere tagimaya ve uzlastirmaya girisir:
“Korkmaktan korkuyorum.” Onun filmlerinde siklikla nakil hareketlerinin
birbirine doniiserek birbirleriyle degistirildigi etkin bir dizi bulunur, tren,
otomobil, metro, ugak, gemi...; ve durmaksizin bu diziye miidahale eden,
durmaksizin buna karigan, dile gelen hayaletlerin aranip bunlarla kargsi
karstya gelindigi, bu hayaletlerin matbaa, fotograf, sinematograf yoluyla
cagrildigr duygulanimsal bir dizi vardir. Zamanin Akisinda’daki egitici
yolculuk, eski matbaalarin ve gezici sinemalarin hayaletli makinelerinden
geer. Alis Kentlerde’nin yolculugu polaroidlerde vurgulanur, o derece ki,
filmin imgeleri ayni ritmi izleyerek bir bir yok olurlar, ta ki kiigiik kiz “artik
fotograf gekmiyor musun?” diyene kadar, ger¢i o zaman da hayaletler bagka
bir bi¢im almuglardir.

Kafka, karigimlar yapmayi, hayaletli makineleri ulagim araglarinin
icine koymay: oneriyordu: Bu, o dénem igin ¢ok yeniydi, bir trendeki
telefon, bir gemideki posta kutulari, ugaktaki sinema.® Ray iizerindeki,
bisiklet iistiindeki, hava tagitlarindaki vb. kamera, sinemanin biitiin
tarihini de sergilemez mi? Ve bu, Wenders'in ilk filmlerinde iki dizinin
birbiri igine niifuz etmesini sagladiginda yapmak istedigi seydir. Oyle ya
da boyle, duygulanim-imge ve eylem-imge, biri digerini kurtaracak sekilde,
kurtarilacakur... Ama, duygulanim-imgenin kurtulacags ve kendi sinirini
itecegi bagka bir yol daha yok mudur (Wenders'in Amerikal: Arkadasim’inda

19 Kafka, Lettres & Milena, Gallimard, s. 260 [Tiirkgesi: Milenaya Mektuplar, Esen Tezel
(¢ev.), Can Yayinlani].

20  Bkz. Kafka'nin Lettres a Felice'teki 1srarhi 6nerileri (I, Gallimard, s. 299).
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[Der amerikanische Freund) taslagy izilen bir yol)? Duygularin, ilgili yiizlerin
yalnizca ¢oziiliip silinmelerini engellemeye yetecek kadar birbirlerinden
baska yonlere donecekleri sekilde, daima yeniden yaraulan tekil, muglak
kombinasyonlar olugturmalari gerekecektir. Ve hareketin de mekanda bu
duygu kompozisyonlar: icin elverisli olan, baska bir diizene ait bir boyut
agmaya yetecek kadar, seylerin hallerinden tagmasi, kagis ¢izgileri gizmesi
gerekecektir. Duygulanim-imge béyledir: Siniri, basit korku duygusu ve
yiizlerin higlik iginde silinip gitmesidir. Oysa tozii, arzu ve sagkinliktan
olusan, ona hayat veren, bileske duygu ile yiizlerin agik olan iginde, et ve
kemik icinde birbirlerinden bagka yéne dénmeleridir.?!

21 Michel Courthial’in yayimlanmamug bir metni olan Le visage, kendilik kavramini ve
yiiziin ondan tiireyen tiim yonlerini, oncelikle Eski Ahit’e (silinip yok olma ve bagka yéne
dénme, kapali olan ve agik olan) istinaden, ama ayni zamanda sanata, edebiyata, resme ve
sinemaya iligkin olarak analiz eder.
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YEDINCI BOLUM

DUYGULANIM-IMGE:
NITELIKLER, GUCLER, HERHANGI MEKANLAR

Kargtmizda Lulu, lamba, ekmek bigagt, Karindesen Jack var: Bireylesmis
karakterleri ve toplumsal rolleriyle gergek varsayilan kisiler, kullanim: olan
nesneler, bu nesnelerle bu kisiler arasindaki gergek baglantilar, kisacas: sey-
lerin tam bir akeiiel hali. Ama s1gin bigak {izerindeki parilusi, 15tk alunda
bicagin keskinligi, Jack’in dehseti ve boyun egisi, Lulu'nun yiireginin
sizlayst da var. Bunlar saf nitelikler ya da tekil potansiyelliklerdir, bir tiir
saf “miimkiinler”dir. Elbette, nitelikler-giigler kisilerle ve nesnelerle, adeta
nedenleriymis gibi, seylerin halleriyle de iligkilidir. Gelgelelim bunlar ¢ok 6zel
etkilerdir: Hep birlikte yalnizca kendilerine génderirler ve seylerin hallerinin
ifade edilenini olustururlar; nedenler ise, kendi taraflarinda, seylerin
hallerini olusturarak yalnizca kendilerine gonderirler. Balazs'in dedigi gibi,
ucurum her ne kadar bag donmesinin nedeni olsa da, bag dénmesinin bir
ylizdeki ifadesinin agtklamasini veremez. Ya da séyle de diyebiliriz, ifadenin
agtklamastni verebilir, ama onu anlagilir kilmaz: “Birinin agagtya dogru sarkugt
ugurum belki onun korku ifadesinin agiklamasini verebilir, ama bu ifadeyi
yaratan o degildir. Zira, ifade bir gerek¢e olmadan da vardir, ona diisiince
yoluyla bir durum tayin edildigi i¢in ifade haline geliyor degildir.”! Ve elbette

1 Balazs, Lesprit du cinéma, Payot, s. 131.
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nitelikler-giiglerin gelecekten haber veren bir rolleri vardur, ¢linkii seylerin
hallerinde aktiiellesecek ve onu degisiklige ugratacak olay: hazirlarlar (bigak
darbesi, uguruma diisiis). Oysa kendi iglerinde, ya da ifade edildikleri
halleriyle, zaten ebedi yénleri itibariyle olaydirlar, Blanchot’'nun deyisiyle
“olayin, kendi icrasinin gergeklestiremedigi kismu” itibariyle olaydirlar.?
Oyleyse, karsilikli olarak birbirlerini ne sekilde igerirlerse igersinler,
nitelikler-giiglerin, yani duygularin iki halini birbirinden ayirt ediyoruz:
Seylerin belli bir halinde bireysellesmis olarak ve buna kargilik gelen gergek
baglantilarda (belli bir zaman-mekanla, bic et nunc, belli karakterlerle, belli
rollerle, belli nesnelerle) aktiiellesmis olarak; zaman-mekansal koordinatlarin
disinda, kendi ideal tekillikleri ve wirtiiel birlesmeleriyle, kendileri igin
ifade edilmis olarak. Birinci boyut eylem-imgenin éziinii ve orta planlari
olugturmaktadur; diger boyut ise duygulanim-imgeyi ya da yakin plani olug-
turur. Saf duygu, seylerin hallerinin saf ifade edileni, aslinda kendisini ifade
eden bir yiize (ya da birgok yiize ya da yiiziin denklerine, ya da énermelere)
gonderme yapar. Duyguyu karmagik bir kendilik olarak toplay1p ifade eden
ve bu kendiligin tekil noktalar: (parilt, keskinlik, dehget, i¢ sizlamast...)
arasinda virtiiel birlesmeler saglayan ytizdiir ya da yiiziin dengidir.
Duygularda, kisilerde ve seylerde olan bireysellesme yoktur, ama yine
de boslugun kayitsizligs iginde birbirlerine karigmazlar. Onlarda virtiiel
birlesmeler igine giren ve her seferinde karmagik bir kendilik olugturan
tekillikler vardir. Tipki fiizyon, kaynama, yogunlagma, pthulagma vb.
noktalar gibidirler. Iste bu nedenle gesitli duygulari ya da ayni duygunun
gesitli noktalarini ifade eden yiizler, onlari silecek tek bir korku icinde
birbirlerine karigmazlar (silen korku yalmizca bir sinir durumdur). Yakin
plan bireysellesmeyi pekéla askiya alir, yakin plandan nefret eden Roger
Leenhardt da, yakin planin biitiin yiizleri birbirine benzettigini soylemekte
haklidir: Makyajsiz yiizlerin hepsi Falconetti’ye, makyajli yiizlerin hepsi
Garbo’ya benzer? Ama yakin planda bizzat oyuncunun da kendini
tanimadigint haurlamak yeterli olacaktir (Bergman bir anisint géyle anlaur,
“montajt yaptyorduk, Liv, ‘Bibi’yi gordiin mii, berbat goriiniiyor! dedi, ve

2 Blanchot, Lespace littéraire, Gallimard, s. 161 [Tiirkgesi: Yazinsal Uzam, Siindiiz

Ogztiirk Kasar (ev.), YKY].

3 Roger Leenhardt’tan alintilayan Pierre Lherminier, Lart du cinéma, Seghers, s. 174.
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Bibi de ‘Hayrr, o ben degilim, sensin...” diye karsilik verdi”). Bunun anlamy,
yakin plan-yiiziin, bir roliin ya da bir karakterin bireyselligine, hatta oyun-
cunun kisiligine gore, en azindan dolaysiz olarak, hareket etmedigidir
yalnizca. Ama yine de, yiizlerin hepsi ayni degerde degildir. Bir yiiz, su
tekilliklerden ziyade bu tekillikleri ifade eden bir dogaya sahipse, bunun
nedeni kendi maddesel pargalarinin farklilagmas ve yiiziin bunlar arasindaki
iligkileri ¢esitlendirme kapasitesidir: yumugak ve sert, golgeli ve aydinlik,
mat ve parlak, piiriizsiiz ve piitiirlii, koseli ve kavisli pargalar vb. O halde
bir yiiziin sundan ziyade bu tip duygulara ya da kendiliklere egilimi olmas:
anlagilir bir durumdur. Yakin plan, yiizii duygunun saf maddesi, onun
“hylé”si haline getirir. Kadin oyuncunun yiiziinii ve yiiziiniin pargalarinin
maddesel kapasitesini 6diing verdigi, yonetmenin de, biitiin bunlari 6diing
alip isleten, ‘ifade edilebilir olan’in duygusunu ya da bigimini icat ettigi su
tuhaf sinematografik kaynagmalar buradan gelir.

Oyleyse yakin planin igsel bir kompozisyonu, yani tam anlamiyla
duygulanimsal olan bir kadraj, dekupaj ve montaj vardir. Digsal kompo-
zisyon olarak adlandirilabilecek olan ise, yakin planin bagka planlarla ve bagka
imge tipleriyle olan iligkisidir. Oysaki i¢sel kompozisyon yakin planin gerek
bagka yakin planlarla, gerekse kendisiyle, kendi unsurlar1 ve boyutlariyla
olan iligkisidir. Zaten bu iki durum arasinda biiyiik bir fark yoktur: Yakin
planlarin kompakt ya da aralikli bir ardigiklig1 olabilir; ama ayni zamanda
tek bir yakin plan yiiziin su ya da bu gizgilerini ya da parcalarini pes pese 6ne
¢ikarabilir ve bizim de onlarin degisen iligkilerine kaulmamizi saglayabilir.
Ve tek bir yakin plan eszamanli olarak pek ¢ok yiizii ya da farkh yiiz
pargalarini biraraya getirebilir (ve bu sadece opiisme icin gegerli degildir).
Son olarak yakin plan, derinlemesine ya da yiizeyde, bir zaman-mekén
igerebilir, sanki onu kendini soyutladigi koordinatlardan koparmus gibi:
Gokyiiziiniin, manzaranin ya da evin bir pargasini, beraberinde yiiziin giig
veya nitelik olarak kendini kurdugu bir géritg kirintisini gotiiriir yaninda.
Bu tpki yakinin ve uzagin bir kisa devresi gibidir. Ayzengtayn'in yakin planu:
minyatiirlesmis bir yalvaran insanlar kalabaliginin kavisli hattni yatay olarak
burun, sakal ve kafanin keskin agilarinin karsisina koydugu, Ivan'in devasa
profilinde oldugu gibi. Oliveiranin yakin plani: merdivenleri tirmanan
atn, birinin agk ugruna kagirilmasina ve miizikal at siiriise dair duygular
onceden haber vermesi ve bununla bu defa derinlemesine bir kargithk
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olusturan iki insan yiizii. Aslinda, daha 6nce gordiigiimiiz iizere, yakin plan
goreli boyutlariyla degil de mutlak boyutuyla ya da duyguyu kendilik olarak
ifade etme isleviyle tanimlandigi andan itibaren, agin yakin plani, yakin
plany, bel plani ve hatta diz plan:i birbirinden ayirt etmenin pek de 6nemi
yoktur. O halde yakin planin igsel kompozisyonu olarak adlandirdigimiz sey
su unsurlara dayanacakur: igerdigi tekilliklerle birlikte ifade edilen karmagtk
kendilik; su ya da bu farklilagmis maddesel pargalar ve pargalar arasindaki
belli degisken iliskilerle birlikte bunu ifade eden yiiz ya da yiizler (bir yiiz
sertlesir ya da yumugsar); yiizle ¢akismaya meyleden ya da tersine, ondan
tagan tekillikler arasindaki virtiiel birlesme mekini; bu mekant agan ve
betimleyen yiiziin ya da yiizlerin baska tarafa donmesi...

Tim bu yonler birbirleriyle baglantulidur. Oncelikle, birbirlerinden
baska tarafa donme “birbirine dogru donme”nin karsiti degildir. Bunlar
birbirinden ayrilamaz: Biri daha gok arzunun motor hareketiyken, digeri
hayranligin yansitict hareketi olacakur. Courthial’in gosterdigi gibi, ikisi
birden yiize aittir, ne var ki birbirlerine karsit degildirler, her ikisi de tiim
yiizleri silecek ve onlart higlige gotiirecek farklilagmamuis, 6lii ve sabit bir
yiiz fikrine kargiturlar. Yiizler oldugu siirece, sabit bir gokcismi gevresinde
dénen gezegenler gibi donerler ve donerken, birbirlerinden bagka tarafa
donmeyi hi¢ birakmazlar. Yiiziin ¢ok kiigiik bir yon degistirmesi, sert ve
yumugsak parcalarinin iligkisini ¢esitlendirecek ve bu sekilde duyguyu
degisiklige ugratacakur. Tek bir yiiziin bile bir bagka tarafa donme ve
birbirine donme katsayist vardir. Yiiz, birbirine déonme-baska tarafa dén-
meyle duyguyu, duygunun artmasini ve azalmasini ifade ederken, silinip
gitme azalma esigini asar, duyguyu bosluga daldirir ve surata yiizlerini
kaybettirir. Pabstin filmi Pandoranin Kutusw'nda, Jack’in yiizii kadinin
yiiziinden bagka tarafa doner, duyguyu degisiklige ugraur ve basgka bir
yonde artmasini saglar, ta ki duygu higlik iginde vahsice azalana kadar.
Bergman’in sinemas: hedefledigi seyi yiizlerin silinip gitmesinde bulmug
olabilir: Yasamalarina izin vermis, onlara tuhaf, hatta utang ya da nefret
dolu tuhaf devrimlerini gergeklestirebilecekleri zamani vermis olacakur.
Gozleri fal tagt gibi agilmis yash kadin, Yiz Yize'nin [Ansikte mot ansikte]
kadin kahramaninin etrafinda déndiigii, ama ondan bagka tarafa dénerek
donduigii kara giines gibidir. Cigliklar ve Fisitilardaki [Viskningar och rop)

hizmet¢i kiz yumugak ve sessiz, genis yiiziinii muhafaza ederken, iki kiz
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kardes ancak onun etrafinda dénerek, ama birbirlerinden bagka taraflara
donerek hayatta kalirlar ve Sessizlik’teki [ Tjstnaden] kiz kardeslerin hayatta
kalmasini saglayan ve Personadaki iki baskahramanin sallantuli hayatlarini
olusturan da yine bu kargilikli olarak birbirinden baska tarafa dénmedir.*
Birbirlerinden bagka taraflara dénmiis yizlerin, higligin 6tesinden ve
mumyanin etrafinda dénerek, tiim kuvvetlerini yeniden kazanip virtiiel bir
birlesme igine girecekleri gérkemli ana dek. Bu virtiiel birlesme, hermafrodit
bir yiiziin ve bir gocugun yiiziiniin tiirleri alunda, mekéni kateden, seylerin
kendilerini yakmak yerine seylerin adaletsiz halini atege veren, ve ilk hayata
yeniden hayat veren bir silah kadar giiglii bir duygu olusturur (Fanny ve
Alexander).

[fade edilen kendilik, seylerin hallerinden ayri olarak, Ortagag’in bir
onermenin “complexe significabile”si olarak tanimladig seydir. [fade edilen,
yani duygu, karmagikur ¢linkii kih biraraya topladigt kih aralarinda
boliindiigii her tiirden tekillikten olusmustur. Bu nedenle, gergeklestirdigi
biraraya getirmelere ya da ugradigi béliinmelere gore degisiklik géstermeyi
ve dogasint degistirmeyi hi¢ birakmaz. Dividiiel, nitelik degistirmeksizin
ne artan ne de azalan sey, boyle bir seydir. Duygunun her bir andaki
birligini olusturan, ifade, yiiz ya da 6nerme tarafindan saglanan virtiiel
birlesmedir. Parilt, dehget, keskinlik, i¢ sizlamasi, kih biraraya gelip
kih ayrilan ¢ok farkli nitelikler ve giiglerdir. Birincisi bir duyumsamanin
niteligi veya giiciidiir, ikincisi hissin, tigiinciisii eylemin, ve nihayet bir
sonuncusu da bir halin niteligi veya giicidiir. “Duyumsaman:n niteligi”
vb. diyoruz, ¢iinkii duyumsama ya da his vb. tam da iginde nitelik-
giiciin aktiiellesecegi seydir. Bununla beraber, nitelik-gii¢, onu boyle
aktiiellestiren seylerin belli bir haliyle bir degildir: Ne parilu boyle bir
duyumsamayla, ne de keskinlik boyle bir eylemle aynidir, onlar bize
is1gin alundaki bigagr veren duyumsama ya da bigagin elimizin alunda
yaptgt eylem tarafindan, belli kosullar altinda aktiiellestirilmis olacak saf
olasiliklar, saf virtiielliklerdir. Peirce’iin soyleyecegi gibi, kirmuzi gibi bir
renk, paridu gibi bir deger, keskinlik gibi bir giig, sertlik ya da yumugsaklik
gibi bir nitelik her seyden 6nce sadece kendilerine goénderen olumlu

4 Bergmanda yakin ¢ekimin bu y6nii hakkinda bkz. Claude Roulet, “Une épure
tragique”, Cinématographe, Sayr: 24, Subat 1977.
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olasiliklardir.’ Ayrica, birbirlerinden ayrilabildikleri gibi, kendi paylarina,
lamba, bigak ve kisiler arasindaki ger¢ek baglantiyla ayni gey olmayan
virtiiel bir birlesme i¢inde biraraya gelebilir ve birbirlerine gonderebilirler,
her nekadar bu birlesme bu baglant1 icinde simdi ve burada aktiiellesiyorsa
dahi. Bir yiiz, yiizler ya da bunlarin denkleri tarafindan ifade edildikleri
haliyle, kendinde nitelikler-giigler (birinciligin duygulanim-imgesi) ile
seylerin bir halinde, belirli bir zaman-mekinda aktiiellestikleri halleriyle
nitelikler-giigleri (ikinciligin eylem-imgesi) daima birbirinden ayirt etme-
miz gerekmekredir.

Duygulanimsal filmin en miikemmel 6rnegi olan, Dreyer’in Jeanne
dArcin Cilesi'nde, seylerin tiim bir tarihsel hali, toplumsal roller ve
bireysel ya da kolektif karakterler, bunlar arasindaki ger¢ek baglanular,
Jeanne, piskopos, Ingiliz, yargiglar, krallik, halk, kisaca dava varligin
siirdiiriir. Oysa, tam olarak ebedi ya da tarih iistii olmayan, baska bir sey
daha vardir: Bu, Péguy’nin “i¢sele dair” dedigi seydir. Bu upk: kesismeyi
hi¢ birakmayan ve biri goktan olup bitmisken digerinin daha varamamus
oldugu iki simdi gibidir. Péguy, tarihsel olayin boydan boya katedildigini
ama diger olayin da icine binildigini sdylemektedir: Birincisi cisimlegeli
uzun zaman olmugtur, ama ikincisi kendini ifade etmeyi siirdiiriir ve hatta
hala bir ifade aramaktadir. Ayni olaydir bu, ama bir pargast seylerin bir
halinde derinlemesine olup bitmigken, diger pargasi her tiirlii olup bitmeye
bir o kadar indirgenemez kalir. Péguy’deki veya Blanchotdaki, ama ayni
zamanda Dreyer ve Bressondaki, simdinin bu gizemi, her seye karsin
birbirinden ayrilamaz olan dava ve Cile arasindaki farkur. Etkin nedenler
seylerin halinde belirlenmistir; ama olayin kendisi, yani duygulanimsal
olan, sonug, kendi nedenlerinden tagar, ve kendi paylarina nedenler geri
diigerken, sonug yalnizca baska sonuglara gonderir. Bu, piskoposun 6fkesidir
ve Jeanne’zn sehitligidir; gelgelelim, rollerden ve durumlardan korunacak

5 Peirce, Ecrits sur le signe, Seuil, s. 43: “Macentanin tonu, giil esansinin kokusu, bir
lokomotif 1shginin sesi, kininin tads, giizel bir matematik ispatini takip ederken hissedilen
heyecanin niteligi, ask duygusunun niteligi vb. gibi belli duyulur nitelikler vardir. Ister
dogrudan dogruya, ister bellekte ya da imgelemde olsun, bu duygular: edimsel olarak
deneyimliyor olma izlenimimi, yani bu nitelikleri kendi 6gelerinden biri olarak igeren bir
seyi kastetmiyorum. Ama kendi iglerinde zorunlu olarak gergeklestirilmis saf belkiler olan bu
niteliklerin kendilerini kastediyorum.”
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olan, yalnizca duygunun serbest kalmasi ve birlesmelerini gerceklestirmesi
i¢in gereken sey, 6fkenin ya da kurnazligin su “giicii”, kurbanin ya da
sehidin bu “niteligi” olacakur. Davadan Cileyi ¢ikarip almak, olaydan
kendi aktiiellesmesinden tagan bu bitip titkenmez ve apansiz gakip sénen
pargay1, “kendisi hi¢bir zaman sona ulagmayan sonlanma’y1 ¢ikarip almak.
Duygu seylerin halinin ifade edileni gibidir, ama bu ifade edilen seylerin
haline gondermez, yalnizca, onu ifade eden ve birlegerek ya da ayrilarak
ona kendine ozgii hareketli bir madde saglayan yiizlere gonderir. Kisa yakin
planlardan olusan film, olayin belirli bir ortamda aktiiellesmeye direnen bu
parcasint kendi iizerine almigtir.

Onemli olan, teknik araglarin bu amaca uygun olmasidir. Duygu-
lanimsal kadraj kesici yakin planlarla isler. Kimi zaman uluyan dudaklar ya
da digsiz siritmalar yiiziin kiitlesine kesilir. Kimi zaman gergeve bir yiizii
enine, boyuna, yanlamasina ya da verev keser. Ve sanki fazlasiyla gergek
ya da fazlastyla manukli baglanulart kirmak gerekiyormus gibi, hareketler
ilerleyislerinde kesilir, uyusumlar sistematik olarak uyusumsuzluklardir.
Ayrica, Jeanne'in yiizii siklikla imgenin alt tarafina dogru itilir, oyle ki
bu yakin plan, Jeanne’in esinlenebilecegi beyaz bir dekor pargasini, bos
bir alani, gogiin bir boliimiinii barindirir. Yiizlerin birbirlerine dénmesi
ve birbirlerinden bagka tarafa dénmesi iizerine olaganiistii bir belge. Bu
kesici gergeveler, Bonitzer’in, eylemin ya da algilanimin gerektirdikleriyle
tam olarak gerekgelendirilemeyen, siradist agilart belirtmek igin onerdigi
“dekadraj” kavramina yanit niteligindedir. Dreyer her bir yiiz igin bir
digeriyle gergek bir iliskiyi devam ettirecek ve bir eylem-imgenin pargast
olmayi siirdiirecek agi-karsi ag1 yonteminden kaginur; her bir yiizii, yalnizca
kismen doldurulmug bir yakin plan i¢inde yalitmay: tercih eder, oyle ki
sagda ya da solda konumlanma dogrudan dogruya, aruk kisiler arasindaki
gercek baglanulardan gegmeye ihtiyact olmayan bir virtiiel birlesmeye yol
agar.

Duygulanimsal dekupajin yontemi ise, bizzat Dreyer'in “akict yakin
planlar” diye adlandirdig1 seydir. Hi¢ kuskusuz burada s6z konusu olan,
kameranin yakin plandan orta plana ya da uzak plana gectigi kesintisiz
bir hareket olmakla birlikte, derinligin yoklugu ya da perspektifin ortadan
kaldirilmastyla, bilhassa orta plan ve uzak plani yakin planlar olarak ele alma
tarzidir. Artik yakin plan statiisii alabilecek olan bel plan degil, herhangi bir
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plandir: Mekindan miras alman ayrimlar yok olup gitme egilimindedirler.
Dreyer, “atmosferik” perspektifi ortadan kaldirarak, tam anlamiyla zaman-
sal, hatta tinsel bir perspektifi egemen kilar: Ugiincii boyutu ezerek, iki
boyutlu mekini duyguyla, dérdiincii ve de besinci bir boyutla, Zaman ve
Tinle dogrudan iliski icine sokar. Elbette yakin plan, ilkesel olarak, alan
derinligi yoluyla arka planlar: ele gegirebilir veya onlara eklenebilir. Ama
derinlik olusumunun daha ¢ok bir karakterin silinmesi anlamina geldigi
Dreyer'de bu béyle degildir. Dreyer'de tersine, orta plan ya da uzak planin
yakin plana benzetilmesine, beyaz bir arka planin ya da mekinin yakin
planla esdeger hale getirilmesine izin verecek olan, derinligin ve perspektifin
yadsinmast, imgenin ideal diizligtidiir. Bu durum yalnizca yakin planlarin
egemen oldugu Jeanne d’Arc gibi bir film igin degil, aym1 zamanda ve
hatta daha da fazla, yakin planlarin artk egemen olmadigy, hatta o denli
“akuklar” igin tim diger planlarin onceden igine islemek marifetiyle,
arttk egemen olmaya dahi ihtiyag duymadig: filmler i¢in de gegerlidir. O
halde, tiim planlari, yakin planin 6zel durumlari haline getirecek ve onlart
prensipte sinirsiz olan tek bir plan-sekansin diizliigiine kaydedecek ya da
burada birlestirecek (Ordet ve Gertrud egilimi) olan duygulanimsal montaj,
yani kesiciler ve akicilar arasindaki iligkiler icin her sey hazirdir artik.6

Her ne kadar yakin plan yiizii (ya da dengini) tiim zaman-mekansal
koordinatlardan ¢ikarip alsa da, kendine 6zgii bir zaman-mekany, bir goriis,
gokylizii, manzara ya da arka plan pargasini beraberinde tagtyabilir. Ve kimi
zaman alan derinligi yakin plana bir arka plan saglarken, kimi zaman da
tersine, perspektifin ve derinligin yadsinmasidir orta plani yakin plana
benzeten. Ama eger duygu kendine bu sekilde bir mekén sagliyorsa neden
ayni seyi bir yiiz olmaksizin ve yakin plandan bagimsiz, yakin plana tiim
gondermelerden bagimsiz bir sekilde yapamasin?

6 Dreyerdeki tiim bu noktalar, kadraj, dekupaj ve montaj igin bkz. Philippe Parrain,
Dreyer, cadres et mouvements, Etudes cinématographiques. Ve Cabiers du cinéma, Sayr: 65,
1956: “Réflexions sur mon métier”, Dreyer burada 6n plan, orta plan ve arka plan
kavramlarinin “ortadan kaldirilmasini” talep eder.

146 Sinema I: Hareket-imge



Ornegin Bresson'un Jeanne d'Arcin Yargilanmasini [Le Procés de
Jeanne d’Arc] ele alalim. Jean Sémolué ve Michel Estéve, Dreyer’in Cilesiyle
arasindaki farklar1 ve benzerlikleri agik bir sekilde ortaya koymuglardir. En
bityiik benzerlik, s6z konusu olanin karmagik, ruhsal bir kendilik olarak
duygu olmasidir: Birlesmelerin, biraraya gelmelerin ve boéliinmelerin
beyaz mekany, olayin geylerin hallerine indirgenemeyen kismi, bu yeniden
baslayan simdinin gizemi. Ama yine de, film ozellikle yakin planlarla,
agi-kargi agilarla yapilmakradir; ve Jeanne, Cilesinden ¢ok davasi iginde,
kurban ya da sehitten ziyade direnen tutuklu olarak kavranir.” Elbette, eger
ifade edilen dava tarihsel davayla karigmiyorsa, bu onun Dreyer'de oldugu
kadar Bresson'da da Cilenin ta kendisi olmasi ve Isa’nin Cilesiyle virtiiel
bir birlesme igine girmesindendir. Ama Dreyer'de Cile “ekstazi” kipinde
goriiniir ve yiizden, yiiziin tiikkenmesinden, bagka tarafa donmesinden,
sinirla yiiz yiize gelmesinden geger. Halbuki Bressonda istasyon, yiiriiyiis ve
yol alig teskil eden bizzat davadir (Bir Tasra Papazimin Giincesi [Le journal
d’'un curé de campagne] carmiha giden bir yol tizerindeki bu istasyonlara
vurgu yapar). Bu, elin en sonunda — Yankesicide [Pickpocket] tekrar
ortaya ¢ikan — yonlendirme islevini kaparak yiizii gozden disiirdiigii bir
mekénin, dokunma yoluyla, par¢a parca insa edilmesidir. Bu mekéinin
yasast “fragmantasyon”dur.® Masalar ve kapilar biitiin olarak verilmez.
Jeanne’in odasi ve mahkeme salonu, idam mahkiimunun hiicresi uzak
planda verilmeyip, onlart her seferinde kapali ama sonsuza dogru
kapali bir gergeklik haline getiren uyusumlari takiben ardi ardina
yakalanir. Dekadrajlarin ozel rolii buradan kaynaklanir. O halde, Gdlin
Lancelotsu’ndaki [Lancelot du lac] orman-akvaryum gibi, dis diinyanin
kendisi bir hiicreden pek farkli gériinmez. Bu sanki tinin her pargaya kapali
bir agiya ¢arparmug gibi ¢arpmasi, ama pargalarin birbiriyle uyusmalarinda
[raccordement], ele ait bir ozgiirliigiin keyfini siirmesi gibidir. Aslinda

7  Bkz. Jean Sémolué ve Michel Estéve'in Jeanne d’Arc a lécran: Etudes cinéma-
tographiques’teki makaleleri.

8  Bresson, Notes sur le cinématographe, Gallimard, s. 95-96: “Eger TEMSIL’e diisiilmek
istenmiyorsa FRAGMANTASYON olmazsa olmazdir. Varliklari ve seyleri ayrilabilir parcalar

i¢inde gormek. Bu parcalari yalitmak. Onlara yeni bir bagimlilik vermek i¢in onlar: bagimsiz
kilmak.”
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komsu alanlarin birbiriyle uyusmas: cesitli sekillerde gergeklestirilebilir ve
onceden verilen tiim belirlemelere kargit yeni hiz ve hareket kosullarina,
ritmik degerlere baglidir. “Yeni bir bagimlilik...” Yankesici deki Longchamp,
Lyon Gari, hirsizin duygularina karsilik gelen ritmik uyusumlara gore
doniisen, fragmantasyonlu genis mekanlardir. Yikim ve kurtulus, ardigik
pargalarinin yoksun oldugu baglantiyi jestlerimizden ya da daha ¢ok tinden
bekledikleri, amorf bir masada sahne alir. Mekinin kendisi, hem metrik
iligkilerini hem de kendi koordinatlarini geride birakir. Bu, dokunsal bir
mekandir. Buradan Bresson, Dreyer’de yalnizca dolayli olarak varolan bir
sonuca ulasabilir. Tinsel duygu artk bir yiiz tarafindan ifade edilmez ve
mekan da artik bir yakin plana benzetilmeye ya da uymaya, yakin plan
muamelesi gormeye ihtiyag¢ duymaz. Simdi aruk duygu, ona karsilik
gelebilen bir mekinda dogrudan dogruya orta plan olarak sunulmaktadur.
Ve Bresson’un sesleri isleyisi, o tinlii beyaz sesler yéntemi yalnizca her tiirlii
ifadede serbest dolayli sdylemin yiikselisini isaret etmekle kalmayip, aym
zamanda olup bitenin ve ifade edilenin potansiyellestirilmesini, mekanin
saf potansiyellik olarak ifade edilen duyguyla upuygunlugunu isaret eder.
Mekén artik su ya da bu belirli mekin olmayip, Pascal Augénin
deyimiyle herhangi mekéin haline gelmistir. Elbette Bresson, her ne kadar
kendi hesabina ve kendi tarzinca herhangi mekénlari inga etse de, bunlari
icat etmez. Augé bu mekénlarin kaynagini deneysel sinemada aramayi tercih
edecektir. Ama ayni sekilde, bu mekéinlarin sinema kadar yash olduklarini
soylemek de miimkiindiir. Herhangi bir mekéin tiim zamanlardaki ve
tim yerlerdeki soyut bir evrensel degildir. Bu, kusursuzca tekil, yalnizca
homojenligini kaybetmis bir mekindir; homojenligini kaybetmek demek
metrik iligkilerinin ilkesini veya kendi pargalarinin baglantisini kaybetmis
olmak demektir, ki bdylece uyusmalar sonsuz sekilde gergeklesebilir. Bu,
miimkiiniin safyeri olarak kavranan bir virtiiel birlesme mekanidir. Aslinda
boyle bir mekéinin istikrarsizligini, heterojenligini, bagint yoklugunu gos-
teren sey, her tiirlii aktiiellesmeden, her tiirlii belirlenimden 6nce gelen
kosullar olarak, tekilliklerin ya da potansiyelliklerin zenginligidir. Iste bu
nedenle eylem-imgeyi belirli bir mekéinda aktiiellesmis halleriyle nitelik
ya da gii¢ (seylerin hali) olarak tanimladigimizda, onun karsisina, giigleri
ve nitelikleri bir yiiz tizerinde aldiklari aktiiel-6ncesi hale geri tagiyan
bir duygulanim-imgeyi koymak yetmez. O halde simdi duygulanim-
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imgenin iki tiir gostergesi oldugunu ya da birinciligin iki figiirii oldugunu
soylilyoruz: Bir yanda bir yiz ya da bir dengi tarafindan ifade edilen
nitelik-giig; ama diger yanda herhangi bir mekinda sergilenen nitelik-gii.
Ve belki de bunlardan ikincisi birincisinden daha incelikli, duygunun
dogusunun, yol aliginin, yayilmasinin 6niindeki engelleri kaldirmaya daha
yatkindir. Soyle ki yiiz, Descartes'in belirttigi gibi, hareketlerinin bilesik
ve karigtk duygulanimlar: ifade ettigi biiyiik bir birlik olarak kalir. Unlii
Kulesov etkisi, yiiziin degisken bir nesneyle birlestirilmesinden gok, siirekli
olarak farkli duygulara uygun gelen ifadelerinin ikircilligiyle agiklanur.
Aksine, yiizii ve yakin plani terkettigimiz, yakin plan, orta plan, uzak
plan arasindaki fazlasiyla basit ayrimin digina tagan karmagik planlari ele
almaya basladigimiz andan itibaren, sanki ¢ok daha incelikli ve farklilagmus,
tanimlamasi daha zor, insani olmayan duygular ortaya koymaya ozgii bir
“hisler sistemi’ne girmis gibi oluruz.’ Oyle ki, duygulanim-imge igin de
algilanim-imgedeki durum gegerli olacaktr: Bunun da iki gostergesi
olacakur, biri yalnizca ¢ift kutuplu kompozisyonun bir gostergesi, digeri
genetik ya da diferansiyel bir gosterge olmak iizere. Herhangi mekan
duygulanim-imgenin genetik unsuru olacakur.

Geng sizofren “ilk gercek digihik hisleri’ni iki imge karsisinda
deneyimler: Bunlardan biri yaklasmakta olan ve yiizii abaruli bir sekilde
biiyiiyen bir arkadagin imgesi (tpk: bir aslan gibi); digeri sinirsizlagan bir
bugday tarlasinin, “parlak sar1 ugsuz bucaksizligin” imgesidir.'” Peirce’iin
terimlerine bagvurulacak olursa, duygulanim-imgenin bu iki gostergesi
asagidaki gibi adlandirilabilir: bir nitelik-giiciin bir yiiz tarafindan ifadesi
icin Jkon, herhangi bir mekanda sunulusu igin Qualisign [Nitel Gésterge]
(ya da Potisign). Joris Ivensin bazi filmleri bize qualisign’in ne oldugu
konusunda bir fikir vermektedir: “Yagmur bir yerlere diigen, belirli, somut
bir yagmur degildir. Bu gorsel izlenimler meké4nsal ya da zamansal temsiller
tarafindan birlestirilmemigtir. Burada en hassas duyarlilikla gozlenen,

9  Bu, Bonitzerin Le champ aveugle (Cahiers du cinéma-Gallimard) kitabinin temel
tezlerinden biridir: Cok basit ayrimlarin agildig1 ve gekimlerin “muglak” ve hatta “celiskili”
hale geldigi andan itibaren (bu zaten Dreyerde fazlaca bulunmaktadir) sinema yalnizca
algilanimin degil, duygulanimsal disavurumun da yeni bir sistemini ele gegirir.

10  M.-A. Sechehaye, Journal d’une schizophréne, PUF, s. 3-5.

VII. Duygulanim-Imge: Nitelikler, Giigler, Herhangi Mekanlar 149



gercek haliyle yagmurun ne oldugu degil, onun sessizce ve siirekli bir
bi¢cimde, yapraktan yapraga damladiginda, goletin yiizeyi diken diken
oldugunda, yalniz bir damla tereddiit ederek camdaki yolunu aradiginda,
biiyiik bir sehrin yasami islak bir asfalta yansidiginda... nasil gériindigiidiir.
Ve hatta, Rotterdam’in ¢elik kipriisiindeki gibi tek bir nesne s6z konusu
oldugunda, bu metal yapi binlerce farkli sekilde gergevelenmis olarak,
maddi olmayan imgelere dagilir. Bu képriiniin pek ¢ok farkli bigimde
goriilebilir oldugu gergegi, onu adeta gergek digt kilar. Bu képrii bize belirli
bir amaci hedefleyen mithendislerin yaraus: gibi degil de, tuhaf bir optik
etkiler serisi olarak goriinmektedir. Bunlar bir yiik treninin, iizerinde yol
almasinin ¢ok zor olacagi gorsel varyasyonlardir...” ! Bu bir koprii kavramu
degildir, ama bigimiyle, metalik maddesiyle, kullanimlar1 ve islevleriyle
tanimlanan, seylerin bireysellesmis hali de degildir. Bu bir potansiyellikir.
Yedi yiiz planin hizli montaji, farklt gériislerin sonsuz sekillerde uyusuma
tabi tutulabilmelerini, ve birbirlerine gore y6nlendirilmis olmadiklarindan,
bu képriiniin saf nitelik, bu metalin saf gii¢, Rotterdam’in kendisinin
duygu olarak belirdigi herhangi mekéinda birlesen tekillikler kiimesini
olugturmalarini saglar. Yagmur da ne yagmur kavrami ne de yagmurlu bir
zamanin ve yagmurlu bir yerin halidir. Bu, yagmuru kendinde oldugu sek-
liyle sunan bir tekillikler kiimesidir, miimkiin tiim yagmurlar1 soyutlama
olmaksizin birlestiren ve ona karsilik gelen herhangi yeri olugturan saf
gii¢ ya da niteliktir. Bu, duygu olarak yagmurdur ve her ne kadar seylerin
bireysel bir halinde aktiiellesmis olmasa da, soyut ya da genel bir fikre higbir
sey ondan daha fazla karsit olamaz.

Bir herhangi mekin (stiidyoda ya da disarida) nasil olugturulur? Bir
herhangi mekién, seylerin verili bir halinden, belirli bir mekindan nasil
gekilip alnabilir? Bunu yapmanin yollarindan ilki golge ya da golgeler
olmustur: Golgelerle dolu ya da golgelerle kapli bir mekan herhangi bir
mekana doniigiir. Disavurumcularin nasil karanliklar ve 1sikla, 151k gegirmez

11 Balazs, Le cinéma, Payot, s. 167 (ve Lesprit du cinéma, s. 205).
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siyah fon ve 1sik ilkesiyle calistiklarini gdrmiistiik: Iki giig giiresgiler gibi
birbirine kenetlenip mekana, kah agik-koyu dagiliminin tiim dereceleri,
kah déniisiimlii olarak birbirinin yerini alan ve kontrast olusturan geritler
bi¢iminde, golgelerle doldurulacak kuvvetli bir derinlik, belirgin ve
bozuk bir perspektif veritler. Konturlari bogan ya da kiran, seyleri iginde
bireyselliklerini kaybettikleri, organik olmayan bir yasamla donatan ve
mekani, sinirsiz bir sey haline getirerek potansiyellestiren “gotik” diinya.
Derinlik, mekini kimi zaman bir kara deligin dipsizligine, kimi zamansa
is1ga dogru ¢eken miicadelenin yeridir. Ve elbette, bunun tam tersine kisinin
bir 151tk ¢emberi iizerinde, tuhaf ve korkung bir gekilde diiz hale geldigi
veya golgesinin, ters 1sikla ve beyaz fon tizerinde tiim kalinligint kaybettigi
de olur; gelgelelim bunu “agik ve koyu degerlerinin ters gevrilmesi’yle,
derinligi one koyan perspektifin ters gevrilmesiyle yapar.'> O halde, Herr
Tartiff "un golgesi, Nosferarw’nun golgesi ya da Tabsu'da rahibin uyumakta
olan agiklarin iizerindeki golgesi gibi, golge gelecek olayin habercisi olma
islevini biitiiniiyle ortaya koyar ve Tehdit duygusunu en saf haliyle sunar.
Golge sonsuzca uzar. Bu sekilde, seylerin halleriyle ya da bunu meydana
getiren karakterlerin konumlariyla ¢akismayan virtiiel birlesmeler belirler:
Arthur Robison'in Galgelerinde [Schatten-Eine néchtliche Halluzination),
iki el yalnizca golgelerinin uzamasiyla birbirlerine kenetlenir, bir kadin
yalnizca hayranlarinin ellerinin bedeninin golgesi iizerindeki golgeleriyle
oksanir. Bu film, roller, karakterler ve seylerin hallerinin nihayetinde
kiskanglik-duygunun aktiiellesmesinden kagmadiklar1 durumda neler olup
bitecegini de gostererek virtiiel birlesmeleri 6zgiirce gelistirir: Duyguyu ola-
bildigince seylerin halinden bagimsiz hale getirir. Korku filmlerinin neo-
gotik mekininda Terence Fisher, yere ¢ivilenen Dracula’y: 6ldiirdiigiinde
duygulanim-imgenin bu 6zerkligini ¢ok ileri bir noktaya gétiiriir, ama
bunu bir hagin golgesini iskence yerinin tam {izerine yansitan, alev almig
bir yel degirmeninin kanatlariyla virtiiel birlesme i¢inde yapar (Draculanin

Gelinleri [ The Brides of Dracula]).

12 Bouvier ve Leutrat, Murnau’nun bu farkli yéntemlerini analiz etmiglerdir: Nosferatu,
Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 56-58, 135-137, 149-151. Golgelerin disavurumculuktaki
rolii hakkinda bkz. Lotte Eisner, Lécran démoniaque, Encyclopédie du cinéma, VIIL béliim
(L. E. 6zellikle Golgeler'i analiz eder: “Le montreur d’ombres”).
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Lirik soyutlama bir diger yontemdir. Lirik soyutlamanin, isigin
beyazla olan iligkisiyle tanimlandigini, ama golgenin, her ne kadar disavu-
rumculuktaki roliinden ¢ok farkli olsa da, 6nemli bir rol oynamay:
sirdiirdiigiinii daha 6nce gormiistiik. Soyle ki, disavurumculuk bir kargitlik,
casma ya da miicadele ilkesi gelistirir: tinin karanliklarla miicadelesi.
Opysaki, lirik soyutlama yandaglar: igin, tinin edimi bir miicadele degil, bir
segenektir, temel bir “Ya... Ya da...”dir. Bu andan itibaren, golge aruk bir
sonsuza uzama ya da sinirda bir ters gevrilme olmayacakur. Artik seylerin
bir halini sonsuza kadar uzatmayip, daha ¢ok, seylerin halinin kendisi ile
onu agan imkan, virtiiellik arasinda bir segenek ifade edeceketir. Iste Jacques
Tourneur gotik korku filmleri geleneginden boyle kopar; solgun ve isiklt
mekinlar;, agtk bir fon iizerindeki geceleri onu lirik soyutlamanin bir
temsilcisi yapacakur. Kedi Insanlardaki [Cat People] yiizme havuzunda,
saldirt yalnizca beyaz duvar iizerindeki golgelerle goriilecektir: Kadin mu
leopar olmugtur (virtiiel birlesme) ya 4a yalnizca leopar m1 kagmustir (gergek
baglant1)? Ve Bir Zombiyle Yiiriidiim'de (I Walked with a Zombie] rahibenin
yardimcist bir yasayan 6lii miidiir, yoksa misyonerin etkisi altinda zavalli bir
geng kiz m1?'? Bu “Lirik soyutlama”nin ¢ok gesitli temsilcilerinden bahsetme
noktasina geldigimize sagirmamak lazim: Disavurumcularin kendi iglerinde
oldugundan daha gegsitli degillerdir ve takipgilerinin gesitliligi higbir zaman
bir kavramun tutarliligt bakimindan bir engel olusturmamustir. Aslinda, bize
lirik soyutlamanin olmazsa olmaz1 gibi gériinen, tinin bir kavga iginde ele
alinmayip, bir segenegin boyundurugu alunda bulunmasidir. Bu segenek
estetik ya da tutkusal (Sternberg), etik (Dreyer) ya da dinsel (Bresson) bir
bi¢cim altunda sunulabilir, hatta bu farkli bigimler arasinda oynayabilir.
Ornegin, Sternberg’de her ne kadar kadin kahramanin beyaz ya da pirildayan,
donmus bir androjin ile agik hatta evli barkli bir kadin arasinda yapmak
zorunda oldugu segim, yalnizca bazi vesileler yoluyla agiga vurulabilse de
(Yanik Kalpler |Morocco), Sarisin Veniis [Blonde Venus|, Sangay Ekspresi),
yapitin tamaminda mevcuttur: Kizil Imparatoricede golgeyle bdliinmiis
tek bir yakin plan vardir ve bu tam da prensesin agktan vazgecip iktidarin

13 Bu konuda J.-M. Sabatier'nin sozliigii Les classiques du cinéma fantastique (Balland)
i¢indeki, Jacques Tourneur maddesine bakilabilir. Korku sinemasinin, gotik egilime kargit

bu “segenek” egilimi, yapimci Lewton'dan ve R. K. O.dan bagimsiz degildir (bkz. Sabatier).
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soguk zaferini sectigi plandir. Oysaki Sarszn Veniisiin kadin kahramani
tam tersine, evlilik ve annelik sevgisi i¢in beyaz smokini reddeder. Ve belki
de, Sternberg’in secenekleri 6ziinde tensel olsa da, en az Dreyer’in ya da
Bresson’un goriiniiste tensel-iistii segenekleri kadar tinin segenekleridir.'
Her haliikirda, Kierkegaard'in deyisiyle, inang hali tutkuyla, duyguyla
ilgili bir mesele oldugu ve bagka da bir sey olmadig; siirece, s6z konusu olan
yalnizca tutku ya da duygudur.

Oyleyse lirik soyutlama beyazla olan temel iliskisinden, disavurum-
culukla farkini pekistiren iki sonug¢ ¢ikarir: terimlerin karsitligi yerine
déniisiimlii olarak birbirinin yerini almalari; miicadele ya da kavga yerine
tinin bir secenegi ya da segimi. Bir tarafta siyah ve beyazin doniisiimlii
olarak birbirinin yerini almasi vardir: 1181 yakalayan beyaz, 1s131n durdugu
yerde siyah ve kimi zaman da yari-ton, tigiincii bir terim olugturan, ayirt
edilemezlik olarak gri. Doniisiimlii olarak birbirinin yerini almalar bir
imgeden diger bir imgeye veya aym imge iginde kurulur. Bressonda
bunlar, Bir Tagra Papazinin Giincesi'nde ve hatta Goliin Lancelotsw’'nda
giindiiz ve gece arasinda oldugu gibi, déniisiimlii, ritmik siralanmalardur.
Dreyer'deki siralanmalar, upki bir “tonal yapr”ya ulagir gibi yiiksek bir
geometrik kompozisyona ve mekinin bir mozaigine ulagirlar (Dies Irae
ve Ordet). Diger tarafta tinin segenegi terimlerin, iyi ile kotiiniin ve
kararsizlik ile kayisizligin birbirlerinin yerini almasina karsilik geliyor gibi
goriinmektedir, ama bu ¢ok gizemli bir bigimde olmaktadir. Aslinda, beyazi
segmenin “gerektigi” kuskuludur. Dreyerdeki ve Bresson'daki hiicresel,
klinik beyaz, en az Sternberg’in donmus beyazi kadar korkung, canavarimsi
bir karaktere sahiptir. Kizsl Imparatorice’nin segtigi beyaz, Sarisin Veniis'iin
tam tersine beyazi reddederek buldugu, mahremiyet degerlerinin zalimce
reddi anlamina gelir. Bunlar Dies Irae'nin kadin kahramaninin Presbiteryen
beyaz yerine, ayirt edilemez golge iginde bir anligmna buldugu aym
mahremiyet degerleridir. Isig1 hapseden beyaz, ona yabanci kalan siyahtan
daha iyi degildir. Son olarak, terimlerin doniisiimlii olarak birbirinin

14 Louis Malle, 30 Aralik 1959'da, Artsdaki makalesinde Bresson’un yapitindaki,
ozellikle Yankesicideki tensel unsurlar iizerinde durmaktadir. Tersine, Sternbergle ilgili
olarak, ézellikle Sangay Ekspresi’ne bakarak (bkz. biiyitk dua sahnesi), tinsel bir yorum
yapilabilir.
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yerini almasi her ne kadar tinin segenegi i¢in temel vazifesi gorse de, tinin
segenegi hicbir zaman dogrudan dogruya terimlerin birbirinin yerini
almasina iligkin degildir.” Pascal'den Kierkegaard’a kadar ok ilging bir fikir
gelismisti: Segenek segim yapilacak terimler arasinda degil, segim yapanin
varolus kipleri arasindadir. Insanin kimi zaman ahlaki bir zorunluluk (lyi,
odev), kimi zaman fiziksel bir zorunluluk (seylerin hali, durum), kimi
zamansa psikolojik bir zorunluluk (bir seye duyulan arzu) yiiziinden,
yalnizca baska se¢imi olmadigt yoniinde kendini ikna etmesi kosuluyla
yapabilecegi segimler vardir. Tinsel segim, segim yaptigini bilmeden segim
yapan kisinin varolus kipiyle, se¢mek durumunda oldugunu bilen kisinin
varolus kipi arasinda yapilir. Bu adeta se¢imi olmak ya da se¢imi olmamak
arasinda bir segim varmug gibidir. Eger sec¢imin bilincindeysem, o halde
daha bagtan artik yapamayacagim secimler ve tagtyamayacagim varolusg
kipleri vardir, kendimi “segme sansimin olmadigina” ikna etmem kosuluyla
tastyabildigim tiim o varolus kipleri. Pascalin bahsi bundan baskaca
bir sey sdylemez: Terimlerin déniigiimlii olarak birbirinin yerini almast
pekald Tanr’nin varliginin olumlanmasi, yadsinmasi ve askiya alinmasidir
(kusku, kararsizlik); ama tinin segenegi bagka yerdedir, Tanr’nin
varolduguna “bahse giren”in varolus kipiyle, yokluguna bahse giren ya da
hig bahse girmek istemeyen birinin varolus kipi arasindadir. Pascal’e gore,
yalnizca bunlardan ilki bir se¢im yapuginin bilincindedir, digerleri ancak
se¢imlerinde soz konusu olani bilmemek kosuluyla se¢im yapabilirler.
Kisacasi, tinsel belirleme olarak se¢imin kendisinden baska nesnesi yoktur:
Se¢meyi segiyorum ve dolaystyla, segimsiz olma durumunda yapilan tiim
secimleri dista birakiyorum. Bu ayni zamanda Kierkegaard'in “segenek” ve
Sartre’in, sundugu ateist versiyonunda “segim” dedigi seyin oziidiir.
Pascal'den Bresson’a, Kierkegaard’dan Dreyer’e, tiim bir ilham ¢izgi-
sinin izi siiriilebilir. Lirik soyutlama yonetmenlerinde onlarca somut
varolus kipleri olan zengin bir karakter dizisi vardir. Tanr’'nin, [yi'nin ve
Erdem’in beyaz adamlari, Pascal’in “sofular1”, ahlaki ya da dinsel zorunluluk
adina diizenin zorba, belki de ikiyiizlii koruyucular1 vardir. Kararsizligin

15 Déniisiimlii olarak birbirinin yerini almalar ve tinin secenekleri hakkinda Philippe
Parrain’in Dreyer iizerine (a.ge.), Michel Estéve'in de Bresson iizerine (Robert Bresson,
Seghers) ¢ok sayida analizi bulunmakradhr.
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gri adamlar1 vardir (Dreyerin Vampirinin [Vampyr — Der Traum des
Allan Grey] kahramani ya da Bresson’un Lancelot’su ve hatta, diisiiniilen
adlarindan birisi tam da “Kararsizlik” olan Yankesici gibi). Bresson'da pek
kalabalik olan ser yaratklar1 vardir (Boulogne Ormani'nin Hanimlar’nda
(Les dames du bois de Boulogne] Héléne'in intikami, Rastgele Balthazar'da
[Au hasard Balthazar] Gérard’in kotii yiirekliligi, Yankesicide hirsizliklar,
Pardda [Largemt] Yvon'un suglart). Ve Bresson, agirt Jansenizmi iginde,
boyle bir al¢akligi yapitlarin tarafinda da, yani iyinin ve kotiiniin tarafinda
da gosterir: Parada sofu Lucien yalnizca kendine kosul olarak koydugu
yalanci sahitlige ve hirsizliga gore yardimseverlik gosterirken, Yvon yalnizca
otekinin kogulundan hareketle suga atilir. Sanki iyi insan zorunlu olarak
kotii insanin vardigs yerden bagslayacakmig gibidir. Peki ama neden yine
arzu olacak koétiiniin segiminden gok, tiim olup bitenlerin nedeninin bilinci
i¢inde kétiilitk “igin” yapilan bir se¢im s6z konusu olmayacaktir? Bresson’un
cevabi, Goethe’nin Mephisto’sunun cevabiyla aynidir: Biz 6teki seytanlar ya
da vampirler, bizler birinci edim konusunda 6zgiiriiz, ama daha en bagtan
ikinci edimin kéleleriyizdir. Bu, sagduyunun (daha az iyi) sdyledigi seydir,
tipkt Yankesici deki komiser gibi: “Durmuyorsunuz”, zaten artik se¢im yap-
maniza olanak vermeyen bir durum segtiniz. Onceki iig tipteki karakrerin,
sahte se¢imin, ancak se¢imin miimkiin oldugunu (ya da hili miimkiin
oldugunu) inkir etme kosuluyla yapilan bu se¢imin pargast olmalar
bu anlamdadir. Boylece, lirik soyutlamanin bakis agisindan, segimin,
kesin tinsel belirleme olarak se¢im bilincinin ne oldugunu anliyoruz. Bu,
Koti'niin segimi oldugundan fazla, lyi'nin segimi degildir. Bu, setigi sey ile
degil de, sahip oldugu, her an yeniden baglayabilme, kendi kendine yeniden
baglama ve bahsin tamamini her seferinde yeniden yaurarak bu sekilde
kendi kendini onaylama giiciiyle tanimlanan bir se¢imdir. Ve her ne kadar
bu segim kisinin fedakirligi anlamina gelse de, bu yalnizca, her seferinde
yeniden baglatacagini ve her sefer ayn1 se¢imi yapacagini bilmesi kosuluyla
yapugt bir fedakérlikur (burada da, bu anlayis, fedakirhigin ilk ve son
olarak yapildig1 disavurumculugun fedakarlik anlayisindan ¢ok farklidir).
Bizzat Sternberg'de, gergek segim ne Kizil Imparatorigenin ne de Sangay
Harekatynda intikami segenin tarafindadir, Sangay Ekspresinde tek bir
sartla kendini feda etmeyi segenin tarafindadir: kendini hakli ¢tkarmamak,
kendini hakli ¢ikarma ya da hesap verme zorunda olmamak. Gergek
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secimi yapan karakter kendini fedakérlikta bulmus ya da hi¢ durmadan
yeniden baglayan fedakarligin otesinde tekrar bulmugstur: Bresson'da bu
Jeanne d’Arc’ur, idam mahkiimudur, kdyiin papazidir; Dreyerde yine
Jeanne d’Arc’ur, ama ayni zamanda biiyiik iigleme, Dies Jrae’nin Anne’s,
Ordefin Inger’i ve son olarak Gertrud’dur. O halde, 6nceki ii¢ tipe bir
dordiinciisiinii eklemek gerekir: hakiki bir segim yapan kisi ya da segme
bilincine sahip olan kisi. Burada tam anlamiyla duygu s6z konusudur; zira,
eger digerleri duyguyu kurulu bir diizendeki ya da diizensizlikteki akriiellik
olarak koruyorduysa, gergek segimi yapan karakter, duyguyu, Lancelot’nun
saray askinda oldugu gibi, saf giiciine ya da potansiyelligine yiikseltir,
ama ayni zamanda duygunun aktiiellesmeye izin vermeyen, her tiirli
sonlandirmadan tagan pargasini serbest biraktigt oranda onu cisimlestirir
ve gergeklestirir (ebedi baga donme). Ve Bresson bunlara bir besinci tip,
bir besinci karakter ekler: Rastgele Balthazardaki hayvan yani esek. Se¢me
durumunda olmayan birinin masumiyetine sahip olan esek, ancak insanin
secimsizliginin ya da segimlerinin etkisini bilir, yani olaylarin sonlandirma
ya da tinsel belirlenimden tagan kismina ulagmaksizin (ama bunu ele
vermeyi de becermeksizin) bedenlerde sonlanan ve bedenleri yaralayan
yuziinii bilir. Boylece esek, insanlarin kotii yiirekliliginin gozde nesnesi
olur, ama ayni zamanda Is2’nin ya da segim insaninin 6ncelikli yoldagidir.
Ahlakin karsiti olan bu agir1 ahlakgilik, dinin kargiti olan bu inang ¢ok
tuhaf bir diisiinme bigimidir. Nietzsche’yle higbir ilgisi olmayip, Pascal’le
ve Kierkegaard'la, bir Jansenizm ve reformculukla pek ¢ok ortak yani vardir
(Sartre’in durumunda bile). Felsefe ve sinema arasinda degerli bir iligkiler
kiimesi dokur.® Rohmer'de de, varolus kipleri, secimler, sahte segimler

16 19. yiizyihn ikinci yarisinda felsefe, tek ortak yanlari kendilerini gelecegin felsefesinin
temsilcileri olarak hissetmek olan ¢ok farkh filozoflarla, yalnizca igerigini yenilemeye
degil, yeni ifade araglar1 ve bigimleri elde etmeye de ¢abalar. Bunun Kierkegaard'da béyle
oldugu ¢ok agikur (Fransa’da bu yeni bicimler arayist Renouvier ve Lequier'nin etrafinda,
baglica temalarindan biri se¢im fikri olan ve haksiz yere unutulup giden bir toplulukta
ortaya cikiyordu). Kierkegaard’a dénecek olursak, ona ézgii yontemlerden biri, diigiinme
tarzina, okurun bigimsel olarak saptamakta zorlandig bir sey sokmakur: Acaba bu kisisel
bir giinliik, veya bir masal, bir anekdot, bir melodram vb. érnegi ya da bunlardan bir alint
mudir? Ornegin, Le Traité du désespoin, ailesiyle kahvalu yapip bir yandan da gazetesini
okurken, birden “Bir ¢ikar yol, yoksa bogulacagim!” diye bagirarak kendini pencereye
atan burjuvanin hikayesidir. Etapes sur le chemin de la viede giinde bir saat deliren ve
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ve se¢im bilincinin biitiin bir tarihidir Ablak Hikdyeleri dizisinde hiikiim
siiren (6zellikle de Mauddaki Gecem [Ma nuit chez Maud); ve daha yakin
zamanda, Guizel Evlilik [Le beau mariage], evlenmeyi segen ve bunu haykiran
ve bunu tam da bagka bir ¢agda aym Pascalci bilingle ya da ayn1 ebediyet,
sonsuzluk talebiyle evlenmemeyi segebilecegi gibi seqtigi igin yapan bir
geng kiz sunar). Niye bu temalar hem felsefi hem sinematografik olarak bu
kadar 6nemlidir? Niye tiim bu nokrtalarin tistiinde durmak gerekmektedir?
Ciinkii sinemada oldugu gibi felsefede de, Bresson'da oldugu gibi Pascal'de
de, Dreyer'de oldugu gibi Kierkegaard'da da, gergek segimin, se¢imi seg-
mekten olusan segimin her seyi bize geri verdigi kabul edilir. Fedakarlik
aninda ve hatta fedakarlik gergeklestirilmeden 6nce, gergek segim her seyi
fedakarlik ruhunda yeniden kesfetmemizi saglayacakur. Kierkegaard soyle
soylilyordu: Gergek se¢im ancak nisanliyr terkederek yapilir, bize onu
bizzat geri verecek olan budur; oglunu kurban eden Ibrahim onu bizzat
bu yolla yeniden bulacaktir. Agamemnon kizi ifigenya'yr kurban eder,
ama bunu 6dev oldugu igin, yalnizca 6dev oldugu igin ve segimsiz olmay:
segerek yapar. Ibrahim tam tersine, kendinden ¢ok sevdigi oglunu kurban
edecek, bunu yalnizca kendi segimiyle ve onu iyinin ve kotiiniin tesindeki
Tanrr'yla birlegtirecek olan segim bilinciyle yapacakur: Bu durumda oglu
ona geri verilir. Bu, lirik soyutlamanin éykiisiidiir.

Beyaz-siyah-gri, beyaz-siyah-gri... Bunlarin doniisiimlii olarak birbir-
lerinin yerini almasindan olugsmus seylerin hallerine ait belirli bir mek4dndan
yola cikiyor ve soyle diyorduk: Beyaz, 6devimize ya da erkimize; siyah,
giigsiizligiimiize veya kotilige susamighgimiza; gri, kararsizhigimiza, arayi-
stmiza ya da ilgisizligimize isaret eder. Ve daha sonra tinin segenegine kadar
yiikseliyorduk, varolus kipleri arasinda se¢im yapmamiz gerekiyordu: Beyaz,
siyah ya da gri olan bazilar, se¢imimiz olmadigint (ya da artik segimimizin
olmadigini) ima ediyor; ama yalmizca bir baskasi, segmeyi segtigimizi ya da

benzerligi sermaye haline getirerek sabitleyecek bir yasa arayan muhasebecinin hikéyesidir:
Bir keresinde geneleve gitmisti, ama orada olup bitene dair hicbir anis1 kalmamusti, “onu
delirten ey, imkandir...” Korku ve Titreme, Kierkegaard'in bir animasyon filmi seklinde pek
cok versiyonunu sundugu “Agnés ve Triton” hikiyesidir. Pek ¢ok bagka 6rnek mevcuttur.
Ama belki de modern okurun bu tuhaf metinleri siniflandirmak igin gerekli araglar
mevcuttur: Bu durumlarin her birinde s6z konusu olan zaten bir gesit senaryo, hakiki bir
sinopsistir, ve bunlar felsefe ve teolojide de ilk kez bu gekilde ortaya gikmustur.
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se¢me bilincine sahip oldugumuzu ima ediyordu. Beyazin, siyahin ve grinin
otesindeki saf ickin ya da tinsel 1gtk. Ona erisir erismez, bu 1tk her seyi bize
geri verir. Bize beyazi geri verir ama bu beyaz aruk 111 hapsetmemektedir;
bize sonunda siyah: geri verir ama siyah aruk igigin kesilmesi degildir;
hatta bize griyi de verir, ama o da aruk kararsizlik ya da kayitsizlik degildir.
Segtigimiz seyin artik segimin kendisinden ayrilmadig: tinsel bir mekana
ulagmug bulunuyoruz. Lirik soyutlama isigin ve beyazin seriiveniyle tanimlanir.
Gelgelelim once, 15131 hapseden beyazin 1131n durdugu siyahin yerini almasini
saglayan ve sonra da, bize beyazi ve siyahi veren 1igin bir segenek iginde
ozgiirlesmesini saglayan, bu seriivenin epizodlaridir. Oldugumuz yerde, bir
mekindan digerine, fiziksel mekindan, bize bir fizigi (ya da bir metafizigi)
geri veren tinsel mekéna gegtik. Bu mekanlardan ilki hiicresel ve kapalidir,
ama ikincisi de farkli degildir, yalnizca, olandan ve olmasi gerekenden bir
kagisla tiim bigimsel zorunluluklarin ve maddesel sinirlamalarin tistesinden
gelen tinsel agikligi bulmus olmast itibariyle birinciyle aynidir. Bresson’un
“fragmantasyon” ilkesiyle 6nerdigi budur: Fragmanlara aywrdigimiz kapali
bir kiimeden, yaratugimiz ya da yeniden yaratugimiz agik bir tinsel biitiine
gegeriz. Ya da Dreyer: Miimkiin olan, tinin boyutu olarak mekéini agmugtir
(dérdiincii ya da besinci boyut). Mekin artik belirli degildir, tinin giiciiyle ozdes
olan herhangi mekén, siirekli yenilenen tinsel karar haline gelmistir: Duyguyu
ya da “6z-duygulanimi” olusturan ve pargalarin birbiriyle uyusmasini kendi
{istiine alan igte bu karardir.

Karanliklar ve tinin miicadelesi, beyaz ve tinin secenegi: Bunlar,
mekanin herhangi bir mekina déniistiigii ve 15tk saganin tinsel giiciine
yiikseldigi ilk iki yontemdir. Ancak bir igiincii y6ntemi, rengi de ele
almak gerekecektir. Bu artk ne disavurumcularin karanlik mekéni, ne de
lirik soyutlamanin beyaz mekanidir, renkgiligin renk-mekéinidir. Resimde
oldugu gibi renkgilik, daha Griffith’te ya da Ayzengtayn'da oldugu haliyle,
sadece renkli bir imge olusturan ve renk-imgeden 6nce gelen ¢okrenkli-
likten ya da tekrenklilikten ayirt edilir.

Bazi bakimlardan, disavurumcu karanliklar ve lirik beyaz, renk gorevi
goriiyordu. Ama hakiki renk-imge herhangi mekinin bir iigiincii kipini
olugturur. Bu imgenin baglica bigimleri, biiyiik tek renkli &beklerinin
ylizey-rengi, tiim &tekilerin igine isleyen atmosferik renk, bir tondan
digerine gecen hareket-renk, kokenlerini belki de miizikal komediden ve
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onun seylerin aligilageldik bir halinden sinirsiz bir virtiiel diinya ¢tkarma
kabiliyetinden alirlar. Bu ti¢ bigimden yalnizca hareket-renk sinemaya
ait gibi goériinmektedir, digerleri zaten biitiiniiyle resmin sahip oldugu
gii¢lerdir. Bununla beraber, bize gore sinemanin renk-imgesi baska bir
ozellikle tanimlanir ve her ne kadar bu &zelligi resimle paylassa da ona farkh
bir etki alani ve islev verir. Bu, sogurucu ozelliktir. Godard’in “bu kan degil,
kirmizidir” formiilii bizzat renkgiligin formiiliidiir. Basitge renklendirilmis
bir imgenin aksine, renk-imge o ya da bu nesneyle iliskili olmayip, sogura-
bildigi her seyi sogurur: Etki alaninda olup biten her seyi ele gegiren giigtiir
ya da biisbiitiin farkli nesnelerde ortak olan niteliktir. Elbette burada
bir renk simgeciligi vardir, ama bu simgecilik bir renk ve bir duygunun
arasindaki bir kargilikliliktan (yesil ve umut...) ibaret degildir. Aksine, renk
duygunun kendisidir, yani yakaladig1 tiim nesnelerin virtiiel birlesmesidir.
Ollier, Agnés Vardanin filmlerinin, ozellikle de Mutluluk'un [Le bonheur]
“sogurdugunu” ve yalnizca seyirciyi de degil, tamamlayici renklerden
etkilenen karmagik hareketleri izleyerek, karakterleri ve durumlari dahi
sogurdugunu soylemistir.”” Ve bu, beyaz ve siyahin tamamlayici olarak ele
alindig1 ve beyazin kadin tarafina, beyaz ise, beyaz agka ve oliime yerlestigi,
siyahun ise erkek tarafina yerlestigi ve bu “soyut ¢ift”in iki bagkahramaninin
konugmalarinda segenegin ya da tamamlayiciigin mekinini ¢izdigi Kausa
Us [La pointe courte] igin zaten dogruydu. Menekse moru ve turuncu-altin
renginin tamamlayiciligiyla ve karakterlerin renklere kargilik gelen esrarengiz
mekin i¢inde pes pese sogrulmasiyla, Mutluluk’a renkgi bir mitkemmellige
ulagan, iste bu kompozisyondur. Oysa, bu durumda eger bir kavramin
olast gegerliligini daha agik olarak ortaya ¢ikarmak i¢in birbirinden ¢ok
farkli yonetmenlere bagvurmaya devam edecek olursak, tiim bir renk
sinemasinin  baglangicindan itibaren, Minnellinin sogurmayi, imgenin
bu yeni boyutunun tam anlamiyla sinematografik giicii haline getirdigini
soylememiz gerekecektir. Onun filmlerinde riiyanin rolii buradan gelir:
Rilya rengin soguran bi¢iminden bagka bir sey degildir. Onun, yalnizca
miizikal komedi degil, tiim diger tiirlerdeki filmleri, kendi riiyalar1 ve en
cok da bagkalarinin riiyalar1 ve ge¢misleri tarafindan (Yolanda ve Hirsiz

17 Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 211-218 (ve s. 217:
“Renk yoluyla yabancilagma”).
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(Yolanda and the Thiefl, Korsan [The Pirate], Gigi, Melinda), bir Oteki’nin
giicii arzulayan riiyasi tarafindan (Kots ve Giizel [ The Bad and the Beautiful))
kelimenin tam anlamiyla sogrulan karakterler temasini saplantli bir gekilde
izleyecektir. Ve Minnelli, Mahgerin Dirt Atlssi'yla [The Four Horsemen of the
Apocalypse], varliklar savas kibusuna tutulduklarinda, en yiiksek noktaya
ulagacakur. Tiim yapitlarinda ritya mekéina doniisiir, ama Sriimcek agy gibi,
rityay1 gorenin kendisinden ¢ok, kendine gektigi canls avlar i¢in hazirlanmug
bir mekandir bu. Ve eger seylerin halleri diinyanin hareketi ve karakterler
de dans figiirleri haline geliyorsa bu, renklerin ihtisamindan ve onlarin
neredeyse etobur, yiyip yutucu ve yikict olan sogurucu islevinden ayrilmaz
(The Long Long Trailerin canl sari renkteki karavani gibi). Minnelli’nin
doéniisii olmayan bu maceray1 en iyi ifade edebilecek hususla yiizlestigi
dogrudur: Tereddiit, kaygt ve saygt, ki Van Gogh da renge bunlarla yaklagr,
kesfi ve yarausinin ihtisgami ve kendisinin, yaratug sey iginde sogrulmas,
varliginin ve aklinun sar1 iginde sogrulmasi (Yasama Tutkusu [Lust for Life]).'®

Sinemanin en biilyiik renkgilerinden bir digeri olan Antonioni,
déniigmils karakterleri ve durumlar bir riiya veya bir kibusun mekan
icinde koruyan bu sogurma iglevinin otesine gegmek icin, doluluklarinin
veya yogunluklarinin en iist noktasina ¢ekilmis soguk renkleri kullanacakur.
Antonioni’yle birlikte, renk mekini bosluga kadar gotiiriir, sogurdugunu
siler. Bonitzer'in deyisiyle: “Serdvenden [Lavventura] beri, Antonioni’nin
bityiik arayisi bos plan, insandan arindirilmis plan olmustur. Tutulma'nin
sonunda, giftin katettigi planlarin tiimi, filmin baghginin isaret ettigi gibi,
bosluk tarafindan gézden gegirilip diizeltilir. (...) Antonioni ¢olii arar:
Figiiratif olmayanin sinirlarinda, higbir 6zelligi olmayan yollarin birbiri
icine gecmisligi icinde, bos arazide 6ne dogru kaydirmali bir ¢ekimle
tamamlanan (...) Kizil Cél [Deserto rosso), Zabriskie Noktas: [ Zabriskie Point],
Yolcu [Professione: reporter]. (...) Antonioni sinemasinin nesnesi, sonunda
yiziin tutuldugu, karakeerlerin silindigi bir seriivenle figiiratif olmayana

18  Dossier du cinéma'min Minnelli hakkindaki incelemesinde Tristan Renaud, siirekli
olarak bir massetme fenomenine bagvurur: “lki diinyamin beklenmedik garpigmasi,
catigmast ve birinin zaferi ya da birinin digeri tarafindan massedilmesi...” Jean Douchet’nin,
Minnellideki yikim ve yiyip bitirme temalarini analiz eden makalelerine bagvuracagz:
Objectif 64, Subat 1964 ve Cahiers du cinéma, Sayr: 150, Ocak 1964 (“zehirli ya da etobur
cigekler...”).
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varmakur.”*? Elbette, sinema ¢ok uzun zamandan beri, aynimekani bir i¢inde
insanlar varken, bir de bos olarak kendi kendisiyle kargilagtirirken, muazzam
rezonans etkileri elde edegelmistir (6zellikle Sternberg, ornegin Mavi Melek'te
Lola’nin locastyla ya da sinifla). Ama Antonionide bu fikir daha 6nce
bilinmeyen bir kapsama ulagir, onda kargilasmay1 yoéneten renktir. Olayin
icinde gergeklesebilecek olanin rolii oynandiktan sonra, mekini boglugun
giiciine yiikselten renktir. Meké4n buradan potansiyelini kaybetmis olarak
¢tkmaz, aksine daha ¢ok potansiyel kazanmug olarak ¢ikar. Burada Bergman’la
hem bir benzerlik hem de bir karsitlik vardir: Bergman eylem-imgeyi,
boslukla kargilagtirdigs yakin planin ya da yiiziin duygulamimsal katmanina
dogru giderken geride birakiyordu. Oysa Antonionide yiiz, karakter ve
eylemle ayni anda yok olur ve duygulanimsal katman Antonioni’nin de
bosluga kadar gotiirdiigii herhangi mekénin duygulanimsal katmanudir.
Dahasi, burada herhangi mekan yeni bir nitelik kazaniyor gibi
goriinmektedir. Bu artik, daha 6nce oldugu gibi, uyusmalari ve yonelimleri
onceden belirli olmayan ve sonsuz bi¢imde olusabilecek pargalarla
tanimlanan bir mekén degildir. Bu simdi, kendi iginde meydana gelip orada
hareket etmis olani saf digi birakmig olan amorf bir kiimedir. Bu bir yok olma
ya da yitip gitmedir ama genetik unsurla kargit olmayan bir yok olma ya da
yitip gitmedir. Agik¢a goriilityor ki, bu iki y6n birbirinin tamamlayicisidir
ve kargilikli olarak birbirini varsayar: Aslinda amorf kiime, bir par¢adan
digerine giden zamansal diizenden, yok olmus durumun ve karakterlerin
onlara sagladigi uyusmalar ve yonelimlerden bagimsiz olarak, birarada
varolan yerlerin ya da alanlarin bir toplulugudur. O halde, herhangi mekanin
iki hali veya iki ¢esit “qualisign”1 vardir: Baglanusiz ve bos olmaya iliskin
qualisign’lar. Ama daima birbirini iceren bu iki hale iliskin olarak, yalnizca
birinin “6nce” ve digerinin de “sonra” geldigi séylenebilir. Herhangi mekéin
tek ve ayni dogasini korur: Artik koordinatlart yoktur, saf bir potansiyelliktir,
yalnizca saf Giigler ve Nitelikler sergiler ve bunu onlari aktiiellestiren
(aktiiellegtirmis veya aktiiellestirecek olan, ya da ne biri ne digeri, bunun pek
onemi yoktur) ortamlardan ve seylerin hallerinden bagimsiz olarak yapar.
Oyleyse herhangi mekanlari, baglantis: kopmus ya da bogalmas mekin-
lar: ortaya gikarabilecek ve olusturabilecek olan sey, golgeler, beyazlar,

19 Bonitzer, a.ge., s. 88 (Bonitzer Bergman'la bir kargilagtirma kurar).
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renklerdir. Ama tiim bu yollar ve onlarin yani sira daha bagka yollarla,
boyle mekanlarin savas sonrasinda hem film setlerinde hem de disarida,
farkli etkiler alunda hizla ¢ogaldigina tanik olunmustur. Bu etkilerden,
sinemadan bagimsiz olan ilki, yikilmis ya da yeniden kurulan gehirleriyle,
bos arazileriyle, gecekondu mahalleleriyle ve hatta savagin ulagmadig
yerlerde, “farksizlagtirilmig” kent dokulariyla, ugsuz bucaksiz, terkedilmis
alanlariyla, tersaneleriyle, antrepolariyla, demir kiris ve hurda yigmnlariyla
savag sonrast durumdu. [leride gorecegimiz iizere, sinemaya daha igsel
olan bir diger etkiyse, eylem-imgenin bir krizinden geliyordu: Karakterler
kendilerini artik daha ziyade “motive edici” duyu-motor durumlar iginde
degil, saf isitsel ve gorsel durumlar tammlayan gezinti, yolculuk ya da bagi-
bos dolagma halinde buluyorlardi. Bu durumda belirli konumlar, korku,
kopus, ayni zamanda da tazelik, agirt hiz ve sonu gelmez beklemeye dair
modern duygularin gelistigi herhangi mekénlarin yiikselisine yol agarak
belirsizlesirken, eylem-imge patlayarak dagilmaya dogru yoneliyordu.

Ve oncelikle, Italyan Yeni Gergeksiliginin gergeksilikle kargi karstya
geldigi soylenecekse, bunun nedeni tam da mekansal koordinatlardan,
yerlere dair eski gergeklikten kopmast ve belirsiz, alislmadik mekénlarda
gorsel “abstract’lar olugturmast (Avrupa ’5I'deki fabrika) ya da motor
referans noktalarini birbirine katmasidir (Rossellini’nin Hemgehri’sinin
[Paisa) batakliklar1 ya da surlarinda oldugu gibi).?° Bunun bir nedeni de
Fransiz Yeni Dalgasinin biitiinsellestirilemez bir mekin ugruna planlan
kirmasi, bunlarin ayrik mekansal belirlenimlerini silmesidir: Ornegin
Godard’in bitmemis apartman daireleri, sadece iskeleti olan bir kapidan
gecmenin tiim bigimlerinde oldugu gibi, neredeyse miizikal bir deger
kazanip duyguya eslik eden uyumsuzluklara ve varyasyonlara izin veriyordu
(Nefret [Le mépris]). Sasirtict amorf planlar, ¢ollesmis, kaymis ya da ¢okmiis
jeolojik alanlar, olup bitmis seylerin bosaltldig: tiyatro sahneleri olusturan
Straub’dur.?’ Alman korku ekolii, 6zellikle Fassbinder ve Daniel Schmid’le,
dis mekénlarini hayalet sehirler olarak, i¢ mekéinlarini da aynalarda ikiz-

20  Yeni Gergek¢i mekan hakkinda bkz. Sylvie Trosa ve Michel Devillers'nin iki 6nemli
makalesi: Cinématographe, Say1: 42 ve 43, Aralik 1978 ve Ocak 1979.

21 Jean Narboni, “La”; Serge Daney, “Le plan straubien”, Cabiers du cinéma, Sayr: 275,
Nisan 1977 ve Sayr: 305, Kasim 1979.
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lenmis olarak, minimum referans noktastyla ve uyusumsuz bakis acilarinin
cogalulmastyla, diisiiniip gelistiriyordu (Schmid’in Violanta'st). New York
okulu, Lumetdeki gibi, olaylarin kaldirimda dogdugu ve yerlerinin aruk
yalnizca farksizlagtirilmig bir mekan oldugu sehre yer seviyesinden, yatay bir
bakis dayatiyordu. Ya da daha da iyi bir 6rnek olarak, ise yiiziin ve yakin
planin egemen oldugu filmler (Golgeler [Shadows), Yiizler [Faces]) yapmakla
baglayan Cassavetes, giiglii duygulanimsal igerige sahip, baglantust kopmus
mekanlar insa ediyordu (Cinli Bir Bahisginin Oliimii [The Killing of a Chinese
Bookie), Tehlikeli Kadin [To0 Late Blues]). Bu sekilde duygulanim-imgenin
bir tipinden digerine gegiyordu. S6z konusu olan, en az kendini zaman-
mekinsal koordinatlardan soyutlayan bir yiiz yoluyla oldugu kadar, kimi
zaman gecikip dagildig1 i¢in, kimi zaman tersine, ¢ok hizli ortaya ¢ikiverdigi
icin, her sekilde kendi aktiiellesmesinden tasan bir olay yoluyla mekanin
bozulup yikimastydi?* Gloriada kadin kahraman uzun uzun bekler, ama
geriye dénecek zamani da yoktur, pesinden gelenler ¢oktan oradadir, sanki
ezelden beri oraya yerlesmisler ya da daha ¢ok, yerin kendisi, herhangi
mekénin ayni noktasinda oldugu halde, aniden koordinatlarini degistirmis,
aruk ayni yer degilmis gibidir. Bu sefer bir anda dolan sey, bos mekéndir...
Bu noktalarin bazilarina yeniden dénmemiz gerekecek. Ama her-
hangi mekénlarin bu hizla gogalmasinin kokenlerinden birisi belki de,
Pascal Augénin dedigi gibi, eylemlerin anlatimindan ve belirli yerlerin
algilanimindan kopan deneysel sinemadadir. Eger deneysel sinemanin
insan Oncesi (ya da sonrasi) bir algilanima yoéneldigi dogruysa, bu
algilanim ayni zamanda bunun baglilagigina, yani insani koordinatlarindan
kurtulmus herhangi bir mekéna dogru da y6nelmektedir. Michael Snow’un
La Région centrale’i algilanimi ham ve yabani bir maddenin evrensel
varyasyonuna yiikseltiyorsa, bunu ayni zamanda ondan yerin ve gogiin,
yatayin ve diigeyin yer degistirdigi, referanssiz bir mekén gekip ¢itkarmadan
yapmaz. Higlik bile kendisinden ¢ikana ya da igine geri diigene, genetik

22 Bkz. Philippe de Laranin, Cassavetes'teki ne referans noktalari ne de koordinatlari olan
mekén analizi: Cinématographe, Sayr: 38, Mayis 1978. Genel olarak, bu baglanus: kopuk
mekanlarin kegfini ve analizini en ileriye, uyusmasiz ve yonelimsiz parcalara tagtyanlar, bu
dergiye katkida bulunanlar olmustur: Rossellini i¢in, Cassavetes i¢in, ayni zamanda Lumet
i¢in (Dominique Rinieri, Say1: 74) ve Schmid i¢in de (Nadine Tasso, Sayw: 43). Cabiers du
cinéma ise daha gok &teki kutbu, bos mekan analizlerini tercih etmistir.
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unsura, bir mekani iginde sadece golgeyi ya da insani olaylarin anlatmin
koruyarak potansiyellestiren taze ya da yitip gitmekte olan algilanima dogru
yonelmistir. Dalgaboyw'nda [Wavelength] Snow, bir oday1 boylamasina, bir
ucundan digerine, bir deniz fotografinin asih bulundugu duvara kadar
karis karig dolagmak icin kirk bes dakikalik bir zum kullanir: Bu odadan,
giiciinii ve niteligini giderek tiikettigi potansiyel bir mekan ¢ekip ¢ikarir.?
Geng kizlar radyo dinlemeye gelirler, bir adamin merdivenleri gikug: ve
yere kapaklandigi duyulur, ama zum, telefonda olayr anlatan kizlardan
birine yaklagarak bunu ¢oktan geride birakmugtir. Zum, o an geri dondiigii
duvardaki en son deniz imgesine kadar devam ederken, kizin bir hayaleti,
negatif bindirmeyle, sahneyi ikiler. Mekén yeniden bos denize dahil olur.
Herhangi mekénin onceki unsurlarinin tamamy, golgeler, beyazlar, renkler,
sert ilerleme, sert indirgeme, teknik resim, baglanusi kopuk parcalar,
bos kiime: Burada hepsi, Sitney’nin “yapisal film” diye tanimladig1 seyin
kapsami iginde yer alirlar.

Marguerite Duras'in Agatha et les lectures illimitées'si de benzer bir
yapiy! izler, ve bunu yaparken bu yapiya bir anlatimin ya da daha ziyade
bir okumanin zorunlulugunu katar (imgeyi sadece gérmeyip onu okumak).
Sanki kamera, iki karakterin kendi hayaletlerinden, golgelerinden baskaca
bir sey olmayacagy, terkedilmis, biiyiik bog bir odanin en ucundan yola ¢ikar
gibidir. Kargi tarafta, pencerelerin baktugi bos kumsal vardir. Kameranin
duraklamalar ve geri doniiglerle, odanin ucundan pencerelere ve kumsala
kadar gitmesi igin gegen zaman anlatimin zamandir. Ve anlatimin kendisi,
yani ses-imge, bir sonranin zamaniyla bir 6ncenin zamanini birlestirip,
birinden digerine turmanir: Anlaum ilksel bir ¢iftin ¢oktan bitmis
hikayesini anlatugs igin, bir yanda insan sonrasi bir zaman ve diger yanda
higbir mevcudiyetin kumsali bozmadig insan 6ncesi bir zaman. Birinden
digerine, bir duygunun agir kutlanigi, bu durumda erkek kardes ile kiz
kardeg arasindaki ensest iligkinin.

23 P A. Sitney bu filmi Cinéma, théorie, lecturesde, “Yapisal Film” baghkl boliimde
tanumlar ve yorumlar: “Potansiyellik olarak bu mekén sezgisi, ve iistii kapal bir gekilde,
potansiyellik olarak sinema sezgisi yapisal filmin bir aksiyomudur. Oda her zaman saf
miimkiiniin yeridir...” (s. 342).
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SEKIZINCI BOLUM

DUYGUDAN EYLEME:
ITKI-IMGE

Nitelikler ve giigler, seylerin hallerinde, cografi ve tarihsel olarak
belirlenebilir ortamlarda aktiiellesmis olarak kavrandiklarinda eylem-imge
alanina gegmis oluruz. Eylem-imgenin gergekgiligi, duygulanim-imgenin
idealizminin karsiidir. Ama yine de, ikisi arasinda, birincilik ve ikincilik
arasinda, “dejenere” duyguya ya da “embriyonik” eyleme benzeyen bir
sey vardir. Bu artik duygulanim-imge degildir, ama heniiz eylem-imge de
degildir. Bunlardan ilki, daha 6nce gérmiis oldugumuz iizere, Herhangi
mekanlar-Duygular ikilisi iginde gelisir. Ikincisi ise Belirlenmis ortamlar-
Davranuglar ikilisi iginde gelisecektir. Ama ikisi arasinda tuhaf bir ikiliyle
kargilagiriz: Kokensel diinyalar-Temel itkiler. Kékensel bir diinya herhangi
bir mekin degildir (her ne kadar ona benzeyebilse de), giinkii yalnizca
belirlenmis ortamlarin derinliklerinde ortaya ¢ikar; gelgelelim, yalnizca
kokensel diinyadan tiireyen, belirlenmis bir ortam da degildir. Itki bir
duygu degildir, ¢iinkii bir disavurum olmay1p kelimenin en giiglii anlamiyla
bir izlenimdir; ama bir davranisi diizenleyen ve onun diizenini bozan hisler
ya da heyecanlar da degildir. Oysaki bu yeni kiimenin basit bir arac1 ya
da bir gegis alani olmadigini, mitkemmel bir tutarlilik ve ozerklige sahip
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oldugunu, o kadar ki eylem-imgenin onu temsil etmekte, duygulanim-
imgenin onu hissettirmekte yetersiz kaldigim gormek gerekir.

So6z konusu olan ister bir ev, ister bir iilke ya da bir bolge olsun,
bunlar cografi ve toplumsal, ger¢ek aktiiellesme ortamlaridir. Ama,
parca ya da biitiin olarak, sanki igeriden koékensel diinyalarla iletisim
kurar gibidirler. Kékensel diinya dekorun yapayligiyla (bir operetteki
prenslik ya da bir stiidyo ormani veya bataklig1) oldugu kadar, korunmug
bir bolgenin otantikligiyle de (hakiki bir ¢6l, bakir bir orman) kendini
gosterebilir. Bu, belli bir bi¢imi olmamasindan anlagilacakur: Bu saf bir
derinlik, ya da daha ¢ok, bigimsel olmayan islevlerin, kurulu 6znelere
bile goéndermeyen enerjik dinamiklerin ya da edimlerin katettigi,
bigimlesmemis maddelerden, eskizlerden ya da pargalardan olusan bir
dipsizliktir. Orada karakterler hayvanlar gibidir; salon adami, yirtct bir
kus; asik, bir teke; yoksul adamsa bir sirtlandir. Bunun nedeni, onlarin bu
hayvanlarin sekline ya da davranslarina sahip olmalar1 degil, edimlerinin
insan ve hayvan arasindaki tiim farklilasmalardan daha once gelmesidir.
Bunlar insan hayvanlardir. itki de bundan bagkaca bir sey degildir:
Pargalari kokensel diinyada ele gegiren enerji. [tkiler ve pargalar sikt bir
sekilde baglilagiktirlar. Elbette itkiler zekiddan yoksun degildir: Hatta her
birinin kendi pargasini se¢mesini, kendi anini beklemesini, jestini askiya
almasini ve kendi edimini en iyi sekilde gergeklestirecegi bigimin ana
hatlarini 6diing almasini saglayan seytani bir zekdya sahiptirler. Kokensel
diinya kendisine tutarlilik kazandiracak bir yasadan da yoksun degildir.
Bu her seyden 6nce, taslaklardan ve pargalardan yapilmis Empedokles’in
diinyasidir, boyunsuz baglar, yiizsiiz gozler, omuzsuz kollar, bigimsiz
jestler. Ama bu ayni zamanda, her seyi bir organizasyon iginde degil
de, tiim pargalar1 ugsuz bucaksiz bir ¢oplitkte ya da bir bataklikta, tiim
itkileri de bityiik bir 6liim itkisinde ayni noktaya yakinsatarak biraraya
getiren kiimedir. O halde koékensel diinya ayni anda hem radikal bir
baslangic hem de mutlak bir sondur; ve en sonunda, en dik yamacin
yasasini izleyerek, birini digerine baglar, birini digerinin igine koyar.
Oyleyse bu gok 6zel bir siddetin diinyasidir (bazt agilardan, bu radikal
kotiiliikeiir); ama baglangigla, sonla ve yamagla, zamanin kékensel bir
imgesinin, Kronos’'un tiim acimasizliginin ortaya ¢ikmasini saglama
becerisine sahiptir.
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Bu dogalcilikur. Gergekgiligin karsitt degildir, tam tersine, gergekgilik
cizgilerini ozel bir gergekiistiiciiliige tagtyarak vurgular. Edebiyatta dogal-
ciik her seyden 6nce Zoladir: Gergek ortamlari kékensel diinyalarla
ikileme fikrini ortaya atan odur. Her kitabinda, belirli bir ortami betimler,
ama ayni zamanda bu ortamu tiketip kokensel diinyaya geri verir: Gergekgi
betimlemesinin kuvveti iste bu iistiin kaynaktan ileri gelir. Gergek, aktiiel
ortam, radikal bir baslangi¢, mutlak bir son, en dik yamacin bir ¢izgisi ile
tanimlanan bir diinyanin aracisidur.

Isin 6zii de buradadur: Ikisi birbirinden ayrilmaz, ayr1 ayr cisimlesmez.
Kokensel diinya, ona araci olarak hizmet eden tarihsel ve cografi ortamdan
bagimsiz olarak varolmaz. Bir baslangi¢ noktasi, bir son ve hepsinden
onemlisi bir yamag kazanan sey, ortamdir. Iste bu nedenledir ki itkiler,
belirli bir ortamda gegerliligi olan ger¢ek davraniglardan, gergek insanlarin
bu ortamda deneyimledigi his ve heyecanlardan, tutkulardan ¢ekip ¢rkarilsr.
Ve pargalar da ortamda etkin bi¢imde olusmus nesnelerden kopar:lsp
alinzr. Sanki kokensel diinya sadece, gergegi pargalara ayiran, davraniglar
ve nesneleri yerinden oynatan goriinmez gizgiler agsii bir gekilde
yiiklendiginde, dolduruldugunda ve uzauldiginda belirir. Eylemler onlar
olugturmayan ilksel edimlere, nesneler onlar1 yeniden olusturmayacak olan
pargalara, kisiler onlart “organize” etmeyen enerjilere dogru kendilerini
asarlar. Ayni zamanda: Kokensel diinya yalnizca gergek bir ortamin
derinliklerinde varolup isler ve yalnizca, siddetini ve amansizligini ortaya
¢ikardigt bu ortama igkinligiyle deger kazanir; ama bir yandan ortam da,
kendini yalmizca kokensel diinyaya igkinligi i¢inde gergek olarak sunar,
kokensel diinyadan kader olarak bir zamansallik alan “tiiremis” bir ortam
statiisiine sahiptir. [tkiler ve parcalar, biitiinii pesinden siiriikleyen kokensel
diinyay1 doldururken, eylemlerin ya da davransglarin, kisilerin ve nesnelerin,
tiiremis ortami doldurmalari ve orada gelismeleri gerekmektedir. Iste bu
nedenle dogalci yonetmenler Nietzscheci “uygarligin hekimleri” adin1 hak
ederler. Uygarliga tam koyarlar. Dogalc1 imgenin, itki-imgenin aslinda iki
gostergesi vardir: Semptomlar ve putlar veya fetigler. Semptomlar itkilerin
tiremis diinyadaki mevcudiyetidir, putlar veya fetisler ise pargalarin
temsilidir. Bu Kabil'in diinyas: ve Kabil'in gostergeleridir. Kisaca, dogalcilik
ayni anda dort koordinata gonderir: kokensel diinya-tiiremis ortam,
itkiler-davranlar. Tiiremis ortam ve kokensel diinyanin gergekten ayrik ve
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birbirinden iyice aynlmis oldugu bir yapit hayal edin: Birbirleriyle tiirlii
sekillerde ortiigseler de, bu dogalct bir yapit degildir.!

Sinemada dogalciligt yaratan iki bilyiik yonetmen olmustur,
Stroheim ve Bufiuel. Onlarin filmlerinde kokensel diinyalarin icadi
yapay ya da dogal, lokal hale gelmis ¢ok cesitli bi¢imler altinda ortaya
ctkabilir: Stroheim’da Kor Kocalardaki [Blind Husbands) dagmn zirvesi,
Budala Eslerdeki cadi kuliibesi, Kralice Kelly nin saray1, ayni filmin Afrika
boliimiindeki bataklik, Tutks’nun [Greed) sonundaki ¢ol; Bunuel’de Olsiim
Bahgesindeki [La mort en ce jardin] stidyo jungle’s, Yokedici Melek'teki
(El dngel exterminador] salon, Simordaki stitunlu ¢ol, Altin Cag'daki
[LAge d’or] cakil bahgesi. Her ne kadar lokal hale gelmis olsa da, kokensel
diinya hala bitin filmin gegtigi, kendinden tasan yer olmaktan geri
kalmaz, yani o denli gii¢lii bir sekilde betimlenmis toplumsal ortamlarin
derinliklerinde ag1ga ¢ikan diinya. Ciinkii Stroheim ve Bunuel gergekgidir:
Ortamin asla “zenginler-yoksullar”, “iyiler-kotiiler” seklindeki ifte
toplumsal dagilimiyla, boylesine siddet ya da acimasizlikla betimlendigi
olmamistir. Ama tam da, betimlemelerine boylesine bir kuvvet veren,
ortamin Szelliklerini, tiim ortamlarin derinliklerinde giiriildeyen, onlarin
alunda siiriip giden bir kdkensel diinyayla iliskilendirme tarzlaridir. Bu
diinya belirli ortamlardan bagimsiz olarak varolmaz, tam tersine onlarin
daha yukaridan ya da daha ziyade daha da korkung bir derinlikten gelen
karakter ve ozelliklerle varolmalarini saglar. Kokensel diinya diinyanin bir
baslangicidir, ama ayni zamanda da diinyanin bir sonu ve birinden digerine
giden karst konulmaz yamagur: Ortami pegi sira siiriikleyen ve onu kapali,
mutlak olarak kapali hale getiren veya belli belirsiz bir umuda aralayan
odur. Cesedin aulacagr ¢op deposu, Budala Esler ve Unutulmugslarin

1 Ornegin Pasolini’nin filmi Domuz Agis [Porcile] antropofajik kokensel diinyay:
ve pisligin tiremis ortamini belirgin bir sekilde iki pargaya ayirnr: Boyle bir yapit dogalci
degildir (kald: ki Pasolini kasten ok diiz bir kavram haline getirdigi dogalciliktan nefret
ediyordu). Buna kargilik, bagka alanlarda oldugu gibi sinemada da, kokensel diinyanin gergek
oldugu varsayilan tiiremis ortami kendiliginden olusturdugu da olmugtur: Bu, Annaud’nun
Ates Savagt [La guerre du feu] gibi tarih 6ncesi filmlerinin ve birgok korku veya bilim-kurgu
filminin durumudur. Béyle filmler dogalcilik iginde yer alir. Edebiyatta, dogalciligy tarih
oncesi romaninin ve bilim-kurgu romanin ifte y6niine agan, Ates Savasnin yazan agabey
Rosny olmugtur.
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[Los Olvidados) her ikisinde de ortak olan imgedir. Ortamlar kokensel
diinyadan ¢ikip oraya geri dénmeyi hi¢ birakmaz; oradan ancak gii¢ bela
cikarlar, yalnizca bizzat bu kokene geri doniisten gelebilecek kurtulusa
erismezlerse nihayetinde daha kesin bir bi¢imde oraya donmek iizere, bu
geri doniise mahkiim, bunun igin isaretlenmis eskizler gibi. Bu, Kralice
Kellynin Afrika béliimiindeki, ve 6zellikle, yiiz yiize birbirine baglanmus,
astli haldeki agtklarin timsahlarin ¢tkmasini korkuyla bekledigi Poto-Poto
sine-romanindaki batakliktir: “Burada, (...) enlem sifirdur. (...) Burada, (...)
gelenek yokrur, evveliyat yoktur. Burada, (...) herkes anlik tepkiyle hareket
eder (...) ve Poto-Poto’nun yapmaya ittigini yapar. (...) Poto-Poto bizim tek
kanunumuzdur. (...) Ve ayni zamanda celladimizdur. (...) Hepimiz 6liime
mahkimuz.”? Sifir enlem ayni zamanda, 6nce esrarengiz bigimde kapali
olan burjuva salonunda cisimlesen, daha sonra salon tekrar agilir agilmaz
hayatta kalanlarin yeniden biraraya geldigi katedralde tekrar kurulan
Yokedici Melek'in ilksel yeridir. Bu, Burjuvazinin Gizli Cekiciliginin [Le
Charme discret de la bourgeoisie] ilksel yeridir, orada beklenen olaya engel
olmak i¢in pes pese gelen tiiremis yerlerin hepsinde yeniden olusturulan.
Bu daha en bagtan, Altzn Cagin, insanhigin tiim gelismelerini vurgulayan
ve onlari, heniiz ortaya ¢tkmisken tekrar soguran matrisidir.

Dogalcilikla beraber, zaman sinematografik imgede ok giiglii bir
sekilde kendini gosterir. Mitry Tutkw'nun karakterlerin evrimi ya da
ontogenezi olarak “psikolojik siire’yi ortaya koyan ilk film oldugunu
soylemekte haklidir. Ve Bufiuel'de de zaman en az o kadar mevcuttur,
ama daha ¢ok, insanin ¢aglarinin filogenezi, dénemsellestirilmesi gibidir
(sadece tiim agikligiyla Alzin Cagda degil, ayni zamanda siray: allak
bullak ederek tiim donemlerden bir seyler alan Samanyolw'nda [La voie
lactée]®* da). Yine de oncelikle, dogalci zaman egtozlii bir lanete ugramig

2 Stroheim, Poto-Poto, Ed. de la Fontaine, s. 132. Stroheim'in, iine itildigi film
yapmanin imkéansizligini birazcik olsun telafi etmek icin senaryodan daha fazlasi olan,
dogrusunu sdylemek gerekirse roman da olmayan ii¢ sine-roman yayimladigini biliyoruz:
Poto-Poto, Paprika (Martel) ve Les feux de la Saint-Jean (Martel). Poto-Poto, Kralige Kellynin
devaminin, Stroheim’in baglamus oldugu Afrika béliimiiniin 6zerk bir sekilde gelistirilmis
hali gibi gériinmektedir (bu, Kralice Kelly' nin “on birinci bobini”dir).

3 Maurice Drouzy’nin bu iki film icin yapug: analize bagvuruyoruz: Luis Buriuel
architecte du réve, Ed. Lherminier.
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gibi goriinmektedir. Thibaudet’nin daha 6nce Flaubert igin s6ylediklerini
Stroheim igin tekrarlamak miimkiindiir: Onun icin siire, olusandan
ziyade agilip ¢oziilendir, ve agilip ¢oziiliirken hiz kazanir. Oyleyse, bir
entropiden, bir seviye kaybindan ayrilamaz. Ve Stroheim tam da bu
noktada disavurumculukla hesaplagir. Disavurumculukla paylasugs,
daha once gormiis oldugumuz iizere, onu Lang’a ya da Murnau’ya denk
kilan 151k ve golge kullanimidir. Oysa bu iki yonetmende zaman yalnizca
isikla ve golgeyle iliskili olarak varoluyordu, dyle ki bir karakterin seviye
kaybini yalnizca karanliklara diisiisii, bir kara delige diisiisii ifade ediyordu
‘(Murnau’nun Son Adam’y boyledir, ama Pabst'in filmi Pandora'nin Kutusu
ve hatta disavurumculuga oykiinme aligtirmasinda Sternberglin Mavi
Melek’i de boyledir). Bununla birlikte, Stroheim'da durum tersidir: Onu
biiyiileyen bir seviye kaybinin evrelerinde 1siklar1 ve golgeleri diizenlemeyi
hi¢ birakmamustir, 15181 entropi olarak kavranan bir zamana tabi kilmak-
tadur.

Bufiuel'de seviye kaybi fenomeni en az o kadar, hatta daha da fazla
ozerklik kazanur, ciinkii s6z konusu olan agikca insan tiiriine uzanan bir
seviye kaybidir. Yokedici Melek, Tutky’dakine en azindan esit bir regresyon
gosterir. Bununla beraber, Stroheim ve Buuel arasindaki fark, Bufiuel'de
seviye kaybinin hizlandirilmis entropi olarak kavranmaktan ¢ok, hizlanan
tekrarlama, ebedi doniis olarak kavranmasidir. O halde, kékensel diinya
kendisinin ardi sira gelen ortamlara tam olarak bir yamag¢ degil, bir
egim ya da bir déngii dayaur. Bir inisin tersine, bir déngiiniin tamamen
“kotii” olamayacagt dogrudur: Empedokleste oldugu gibi, Iyi'yi ve
Kotivyii, Ask’t ve Nefret’i birbirinin yerine gegirir; ve aslinda, Bufiuel'de
asik, iyi insan ve hatta aziz bile, Stroheim’'da olmayan bir 6nem kazanr.
Gelgelelim bu bazi bakimlardan ikincil olarak kalir, ¢iinkii Bufiuel igin,
seven erkek ya da kadin, bizzat aziz insan da sapik ve yoz kadar zararlidir
(Nazarin). Ister entropinin zamani, ister ebedi doniisiin zamani olsun,
her iki durumda da zaman, kaynagini ona telafisiz bir kader roliinii veren
kokensel diinyada bulur. Zamann baglangict ve sonu gibi olan kokensel
diinyada kivrilmig bulunan zaman tiiremis ortamlarda agilir. Bu neredeyse
zamanin bir neo-Platonculugudur. Ve hig kusku yok ki, bir zaman-imgeye
bu kadar yaklagmis olmak sinemadaki dogalciligin biiyiik basarilarindan
biridir. Yine de onun, saf bicim olarak, kendi i¢in zamana ulagmasini
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engelleyen, zamani dogalci koordinatlara tabi tutma, itkiye bagli kilma
zorunlulugu olmugtur. Bundan itibaren, dogalcilik zamandan yalnizca
olumsuz etkileri, yipranmayi, seviye kaybini, yitisi, yikimi, kayb1 ya da
basitge unutusu gekip alabilecektir.* (Ileride gorecegimiz gibi, sinema
dogrudan dogruya zamanin bigimiyle yiizlestiinde, ona ait imgeyi
ancak dogalciligin kokensel diinya ve itkilere iligkin kaygisindan koparak
olugturabilecektir.)

Aslinda dogalciligin temeli itki-imgede yatar. Zamani igeren odur,
ama yalnizca itkinin kaderi ve itkinin nesnesinin olusu seklinde. Bir ilk
yonii itkilerin dogasiyla ilgilidir. Ciinkii eger itkiler, kokensel diinyalara
gondermeleri anlaminda “temel” ya da “ham”sa, belirdikleri tiiremis
ortamlara gore, ¢ok karmagik, tuhaf ve alisilmadik bigimler alabilirler.
Elbette aglik itkisi, beslenme itkileri, cinsel itkiler ve hatta Zatkudaki
alun ickisi gibi, itkiler genellikle goérece basittirler. Ama halihazirda,
iirettikleri ve can verdikleri sapkin, yamyamca, sado-mazohist, nekrofil
vb. davranislardan ayrilamazlar. Bufiuel daha da karmagik, tam anlamiyla
tinsel sapkinliklari ve itkileri hesaba katarak listeyi zenginlestirecektir.
Ve bu biyo-psisik patikalarda sinir yoktur. Marco Ferreri hi¢ siiphesiz,
otantik bir dogalci esin ve gergekgi ortamlarin bagrinda bir kokensel diinya
uyandirma sanatint miras almis olan, son yillardaki ender yénetmenlerden
biridir (King-Kong’un biiyiik binalar {izerindeki devasa cesedi ya da Elveda
Erkeklik'teki [Ciao maschio] miize-tiyatro béyledir). Bu ortamlara Elveda
Erkeklik'teki erkegin annelik itkisi ve hatta Luomo dei cinque palloni’deki
karst konulmaz balona iifleme itkisi gibi tuhaf itkiler eker.

Ikinci husus itkinin nesnesidir, yani ayni anda hem kokensel diinyaya
ait olan hem de tiiremis ortamin gergek nesnesinden koparilmis olan
pargadir. Itkinin nesnesi daima “kismi nesne” ya da fetistir, bir et pargast,
¢ig lokma, kirint, kadin kiilodu, ayakkabi. Cinsel fetis olarak ayakkabi

4 Bufuelde unutus ¢ok stk ortaya cikar. En carpici &rneklerinden biri Swsana’nin
[Susana, demonio y carne] sonudur, karakterlerin hepsi igin sanki hicbir sey olup bitmemis
gibidir. O halde unutus rilya ya da hayal izlenimini gii¢lendirmek icin devreye girer. Ancak
bizce bundan daha énemli bir islevi de vardir, o da akabinde her seyin (unutus sayesinde)
yeniden baglayabilecegi bir déngiiniin sonunu belirtmektir. Sabatier de, Terence Fisherda
saygideger karakterlerin yagadiklar: tiim dehgeti unuttuklan sahte Agppy end’lerin varligim
vurguluyordu (Les classiques du cinéma fantastique, Balland, s. 144).
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Stroheim-Bunuel kargilagtirmasina imkan tanir, 6zellikle de Stroheim’in
Sen Dulunda [The Merry Widow) ve Bunuelin Bir Oda Hizmetgisinin
Giinliigi'nde [Le journal d’une femme de chambre]. Oyle ki itki-imge
kuskuya yer birakmadan, yakin planin fiilen kismi nesneye doniistiigii
yegine durumdur; gelgelelim bunun nedeni yakin planin kismi nesne
“olmast” degil, kismi nesnenin, itkinin kismi nesnesi olarak, istisnai bir
sekilde yakin plan haline gelmesidir. Itki koparan, yirtan, yerinden oynatan
bir edimdir. O halde sapkinlik itkinin yolundan ¢ikmasi degil, tiirevidir,
yani tiiremis ortamdaki normal ifadesidir. Bu, daimi bir avci-av iligkisidir.
Kotiiriim, avin en miitkemmel 6rnegidir, zira aruk onda neyin parca
oldugunu, hangi kismin eksik oldugunu ya da bedenin geri kalaninin ne
oldugunu bilmeyiz. Ama o bir yandan da avcidir. Itkinin doyumsuzlugu,
yoksullarin agligi en az zenginlerin doyumsuzlugu kadar pargalayicidir.
Kralice Kellydeki kralige, ¢ikolata kutusunu ¢6p tenekesini karigtiran bir
dilenci gibi egeler. Dogalcilikta kotiiriime ya da canavara bunca mevcudiyet
saglayan, bunun ayni anda hem itkinin ediminin ele gecirdigi bozuk
bi¢imli nesne, hem de bu edimin 6znesi gorevini goren bozuk yapili taslak
olmasidur.

Usgiincii olarak, itkinin yasasi ya da kaderi, verili bir ortamda giicsiniin
yettigi her seyi kurnazlikla, ama siddet kullanarak ele gegirmektir ve eger
yapabilirse, bir ortamdan digerine ge¢cmektir. Ortamlarin bu kegfedilis
ve tiiketiligleri dur durak bilmez. Her seferinde itki, verili bir ortamda
pargasint seger, ama yine de se¢im yapiyor degildir, sonrasinda daha
ilerilere gidecek olmak pahasina, her halitkirda ortam ona ne sunuyorsa
onu alir. Terence Fisher''!n Draculdmn Gelinleri’nin bir sahnesi, vampiri
sectigi kurbani ararken gosterir, ama onu bulamadigindan bir digeriyle
yetinir: Zira kan itkisi doyurulmalidir. Bu 6nemli bir sahnedir, ¢iinkii
korku filmlerindeki, gotikten yeni gotige, disavurumculuktan dogalciliga
dogru bir evrimi gosterir: Artik duygu 6gesinde degiliz, itkilerin ortamina
geemis bulunuyoruz (bagka bir tarzda, Mario Bava’nin pek giizel yapiuni
canlandiracak olan da yine itkilerdir). Stroheim’in Budala Esler inde, bagtan
¢ikarict kahraman, tiim ortamlar1 kesfetmesini ve yoneldigi her bir kadinin
sundugunu sokilp almasini saglayan aver bir itkinin temel kuvvetiyle
hareket ederek, hizmetgiden gérmiis gegirmis kadina, en sonunda da ahmak
kétiiriime geger. Bir ortamin tamamen tiiketilmesi, anne, ugak, ogul ve
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baba, Bufiuel'in Susana’st (Susana, demionio y carne] da boyle yapar.’ Itkinin
sonuna kadar titketmesi gerekir. Itkinin, ortamin ona verdigi ya da ona
birakugyla yetindigini séylemek yeterli olmaz. Bu yetinme bir kabullenme
olmayip, itkinin segme giiciinii yeniden buldugu biiyiik bir sevingtir, ¢iinkii
en derinlerde itki, ortam degistirme, kegfedilecek, yerinden oynatilacak yeni
bir ortam arama arzusudur, ortamin sundugu ne kadar agagilik, ne kadar
itici, ne kadar igreng olursa o kadar iyi olacakur. Itkinin getirdigi sevingler,
duyguyla, yani miimkiin nesneye igsel olan niteliklerle boy &l¢iisemez.
Stroheim’da ve bunun yani sira Bufiuel'de daha da agik olarak gériile-
cegi gibi, kokensel diinya daima birbirinden ayr1 gergek ortamlarin birlikte
varolugunu ve ardigtkligini igerir. Ve elbette burada zenginlerle yoksullarin,
efendilerle hizmetkarlarin durumlarini birbirinden ayirmak gerekmektedir.
Yoksul bir hizmetkarin zengin bir ortami kegfedip tiiketmesi, sahte ya da
gercek bir zenginin alt bir ¢evrede, yoksullarin yuvasinda avlanmasindan
daha zordur. Yine de, apagik olandan kugkulanmak gerekir. Ve eger
Stroheim &zellikle zenginin kendi ortamindaki evrimi ve alt tabakalara inisi
tizerinde duruyorsa, Bufiuel (daha sonra Losey’nin yapacag gibi) bunun
tam tersi bir fenomeni, belki daha da incelikli, daha kurnaz, beklemesini
bilen sirtlana ya da akbabaya daha yakin oldugu icin daha da korkung olan,
yoksulun ya da hizmetkérn istilasini, onun zengin ortamikugatmasini ve bu
ortamu tiiketisinin 6zel tarzini ele alir: Yalnizca Susana degil, Viridiana’nin
dilencileri ve hizmetkir1 da buna 6rnektir. Yoksullarda da zenginlerde
de itkilerin amaci ve kaderi aymidir: pargalara ayirmak, pargalari sékiip
almak, kirinulan yigmak, bityiitk ¢op tarlalart olusturmak ve hepsini tek
bir 6liim itkisinde biraraya getirmek. Oliim, 6liim, 6liim itkisi; dogalcilik
bununla dolup tagmustir. Burada karanliginin en ug noktasina erisir, her ne
kadar son s6zii bu olmasa da. Ve beklendigi kadar umutsuz olmayan son
sozden 6nce Bufiuel sunu da ekler: Ayni seviye kayb: ugragina yoksullar ve

5  Burada yine Pasolini’yle bir kargilastirma yapilabilir. Zira, 7éorema filmi de, disaridan
bir karakterin gelisiyle kelimenin tam anlamuyla titkenen bir aile ortamini gosterir. Ama
Pasolini’de her seyden 6nce mantiksal bir “tiikenis” s6z konusudur, 6rnegin bir tanitlamanin,
figiiriin olasi durumlarinin tiimiinii titketmesi anlaminda. Hatta bu Pasolini’nin 6zgiin
yamdir: Teorema baghg ve dogaiistii ajan ya da tinsel tanutlayici olarak disaridan gelenin
rolii buradan gelir. Tam tersine Bufiuel'de ve dogalcilikta, disaridan gelen karakeer, ele alinan
ortamu fiziksel olarak titkketmeye girisen itkilerin temsilcisidir (6rnegin Susana).
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zenginler kadar, iyiler ve azizler de katilir. Zira onlar da kirintilarin {izerinde
hizla ¢ogalir ve alip gétiirdiikleri pargalara yapisms olarak kalirlar. Iste bu
nedenle Bufiuel'in dongiileri de Stroheim’in entropisi kadar genellestirilmis
bir seviye kaybi olusturmaktan geri kalmaz. Av hayvani ya da asalak,
herkes ayni1 anda her ikisidir. Seytani bir ses, yapug iyi islerle durmadan
diinyanin seviye kaybini hizlandiran aziz Nazarin’e goyle seslenebilir:
“Sen de en az benim kadar ige yaramazsin...”, bir asalaktan bagka bir sey
degilsin. Zengin, giizel ve iyi Viridiana yalnizca lyilik itkilerine ickin olan
ise yaramazliginin ve asalakliginin bilincine varmakla evrilir. Her yerde
ayni asalaklsk itkisi vardir. Tani budur. Bu nedenle, fetigin iki kutbu, lyi
fetisleriyle Kétii fetigleri, aziz fetiglerle su¢ ya da cinsellik fetigleri biraraya
gelip aligveris icine girerler, tpki Buriuel'deki biitiin o grotesk Isa dizisi ya
da Viridianadaki hag-hanger gibi. Bunlardan birinci grup kutsal emanetler,
ikinci grup ise biiyiiciiliik terminolojisiyle, “vul¢’lar ya da voodoo nesnesi
olarak adlandirilabilir; bu ikisi ayn1 semptomun iki farkli yoniidiir. Altzn
Cagin kadin ve erkek agiklar: bile diinyanin akig1 y6niinde tirmanmaktan
ziyade yamaci takip eder, her birinin zamanin digeri tizerindeki zaiyaum ya
da gelecek kazay1 onceden gorerek ve goktan ayrilmug olarak, ugruna kavga
ettikleri fetiglere baglanirlar. Drouzy’nin dedigi gibi, gercekiistiiciilerin bu
filmde bir kara sevda 6rnegi gordiiklerini sanmig olmalari tuhafur.® Gergi
Bufiuelin gergekiistiiciiliikle iliskisi en bagindan beri, hemen hemen
Stroheim’in disavurumculukla iligkisinin oldugu kadar, muglak olmustur:
Ondan yararlanir, ama bunu ¢ok farkli amaglarla, her geye kadir bir
dogalciligin amaglari igin yapar.

Yine de Stroheim’in ve Bufiuel'in dogalciliklar arasinda biiyiik farklar
vardir. Edebiyatta belki de Zola ve Huysmans arasinda bunun bir benzeri
durum so6z konusudur. Huysmans Zola’nin, insanin yalnizca hayvanlarin
kokensel diinyasina kauldigi basmakalip toplumsal ortamlarda, ancak
bedene dair itkiler hayal ettigini soyliiyordu. Kendisiyse, sapkinligin yapay

6  Drouzy, ag.e. s. 74-75.
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olusumlarini, ama belki inancin dogaiistii evrenini de daha iyi taniyacak bir
ruh dogalcilig diliyordu. Benzer sekilde, Buniuel'de en az aglik ve cinsellik
itkileri kadar kuvvetli ve bunlarla birlikte olugan ruha 6zgii itkilerin kesfi,
sapkinliga Stroheim’da bulunmayan tinsel bir rol verecektir. Ve ozellikle
radikal din elegtirisi, miimkiin bir imanin kaynaklarindan beslenecek,
kurum olarak Hristiyanligin siddetli elegtirisiyse kisi olarak Isa’ya bir sans
tanuyacakur. Bufiuelin yapitinda Hristiyan bir itkiyle igsel bir tartusma
gormiig olanlar haksiz degildir: Sapkin kisi ve hepsinden ok da Isa, bir ‘bu
diinyadan’ ziyade bir ‘6te diinya’ taslag: ¢izer ve kurtulusun sorusu olarak
ifade bulan bir sorunun yankilanmasini saglar, her ne kadar Bufuel’in
bu kurtulugun araglarinin her biriyle, devrim, agk, inangla ilgili ciddi
tereddiitleri olsa da.

Stroheim’in yapitinin gegirmis olacagi evrim hakkinda pesin hiikiim
verilemez” Ama eldeki yapitlarda, baglica hareket kokensel diinyanin
ortamlara dayatugs harekettir, yani bir seviye kaybi, bir inig ya da bir
entropi. Bundan boyle, kurtulusun sorusu, kékensel diinyanin bir ortamu
kapatmak yerine agma yetisini gosteren entropinin lokal bir yeniden
yiikselisi bi¢iminden bagka bir bi¢imde sorulamaz. Digrin Mars:ndaki
[The Wedding March) gigek agmus elma agaglari arasindaki o iinlii en saf
ask sahnesi; ve bunun ikinci boliimii, belki de tinsel bir hayatin dogusunu
uyandirmasi gereken Balay: [The Honeymoon] boyledir. Ama Bufuel'de,
dongiiniin ya da ebedi doniisiin entropinin yerine gegtigini gordiik.
Opysaki ebedi déniig istedigi kadar entropi denli yikici ve déngii de tiim

7 Kmalige Kellyden sonra Stroheim basta Walking down Broadway olarak adlandirilacak
olan, ama evrilip gevrilerek Hello Sister baghgiyla ve bagka bir ydénetmenin adiyla piyasaya
¢ikan bir film daha yapt.. Bu onun tek sesli filmiydi: Tanikliklara ve belgelere dayanarak
Michel Ciment, Stroheim’a atfedilebilir “sahneler’le ilgili ayrintili bir analiz yapmugtr (Zes
conquérants d’un nouveau monde, Gallimard, s. 78-94). Gelgelelim, hakl olarak Stroheim’a
atfedilebilecek béliimler ve ayni sekilde Stroheim’in sinopsisi, bize bunlarin &énceki
yapitlariyla aym ¢izgide kaldiklarini diisiindiiriiyor. Miimkiin bir evrimin 6geleri belki
de daha ¢ok, Stroheim'in elinden alinan Diigin Marsinin devaminda, Balay’nda ortaya
cikacaktir. Aslina bakilirsa, burada Stroheim’a hi¢ kuskusuz yeni alanlar agacak olan kadin
kahramanin tinsel bir déniigiimiiniin sz konusu olmasi gerekiyordu. Sine-romanlarda, kih
Poto-Poto’nun Afrika’siyla ve iki agigin agk tarafindan kurtarilma bigimiyle, kdh Paprika’'nin
¢ingene diinyasinda ve agiklarin gigek tarlasindaki 6liimleriyle, bagka evrim &geleri de ortaya
cikar.
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parcalar iginde istedigi kadar seviye kaybina ugratici olsun, yine de her
ikisi de miimkiin bir kurtulusun sorusunu yeni bir tarzda ortaya koyan
tinsel bir tekrar giiciinii azat etmekten geri kalmazlar. lyi insan, aziz kisi de
zorba ve kotiiden daha az dongiiye hapsolmus degildir. Oysa tekrar, kendi
dongiisiinden ¢ikma ve iyinin ve kétiiniin Stesine “sirama” kapasitesine
sahip degil midir? Bizi mahveden ve seviye kaybina ugratan tekrardir, ama
bizi kurtarabilecek ve 6teki tekrardan ¢tkmamuzi saglayacak olan da odur.
Kierkegaard daha o zaman ge¢misin zincire vurucu, seviye kaybina ugrauci
tekrariyla, gelecege doniik ve her seyi bize Iyi’nin degil de absiirdiin giiciiyle
geri veren inancin tekrarini birbirine karsit olarak koyuyordu. Daima
zaten-yapilmig olanin yeniden iiretilmesi olarak ebedi déniisiin kargisinda,
dirilis olarak, yeninin, miimkiiniin yeni armagani olarak ebedi déniis yer
alir. Bufiuel’e daha yakin olan ve gergekiistiiciilerin ¢ok sevdigi Raymond
Roussel, iki kez anlatilan tekrarlar ya da “sahneler” gelistiriyordu: Locus
solus'te cam bir kafesteki sekiz ceset hayatlarinin olayini yeniden iiretirler; ve
kizinin 6ldiiriilmesinden sonra aklini yitiren dahi bilgin ve sanatg1 Lucius
Egroizard, cinayetin kosullarini durmaksizin tekrar eder, ta ki bir kadin
sarkicinin sesini kaydedip, sarkicinin sesini o denli iyi deforme ederek, 6len
gocugunkine benzetmek suretiyle ona kizim, mutlulugu, her seyi geri veren
bir makine icat edene kadar. Belirsiz bir tekrardan, karar an1 olarak tekrara,
kapali bir tekrardan agik bir tekrara, sadece bagarisiz olmakla kalmayip
basarisizliga gotiiren bir tekrardan, sadece bagarili olmakla kalmayip modeli
ya da kokendekini yeniden yaratan bir tekrara gidilir.® Adeta bir Bufuel
senaryosu gibi. Aslinda, kotii tekrar basitge olay basarisizhga ulasugt
i¢in ortaya ¢ikmaz, olay1 bagarisizhiga ugratan odur, upk: 6gle yemeginin
tekrarinin ortaya koydugu seviye kaybinin, bu tekrarin kendi iizerlerine
kapadigi tiim ortamlar boyunca ilerledigi (Kilise, ordu, diplomasi...)
Burjuvazinin Gizli Cekiciligi’nde oldugu gibi. Ve Yokedici Melek'te kotii
tekrarin yasasi, davetlileri sinirlari aglmaz olan bir odada tutarken, iyi
tekrar sinurlar1 yok edip onlar1 diinyaya agar gibi gériinmektedir.

Rousselde oldugu gibi Bufuelde de kotii tekrar yanhshk ya da
kusurluluk seklinde ortaya ¢ikar: Yokedici Melek'te ayni iki davetlinin takdim

8  Michel Butor, Kierkegaard’daki ve Rousseldeki tekrar temasini analiz eder ve
kargilastirir: Répertoire I, Minuit.
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edilmesi bir seferinde sicak bir seferinde buz gibidir; ya da ev sahibinin kadeh
kaldirmasi bir sefer kayitsizlik iginde, bagka bir sefer umumun dikkatine haiz
olarak yapilir. Oysa kurtulusa tagtyan tekrar kusursuz olarak ortaya gikar
ve bir tek o kusursuzdur: Bakire kendini ev sahibi-Tanrr'ya sundugundadir
ki davetliler upaup ilk konumlarini yeniden kazanip bunun sonucunda
ozgiirlitklerine kavugurlar. Gelgelelim kusursuzluk, bagka bir seyin yerini
almis, yanlis bir dlgiittiir. Gegmisin tekrar1 maddi olarak miimkiin olmakla
birlikte, Zaman adina, tinsel agidan imkansizdir; aksine, gelecege déniik olan
inancin tekrari, maddi olarak imkansiz ama tinsel olarak miimkiin goriiniir,
ciinkil zamanin yaratict bir ani sayesinde, dongiiniin hapsettigi akistan geri
¢tkmaktan, her geye yeniden baglamaktan ibarettir. O halde bir 6liim itkisi
ve bir yasam itkisi gibi causan, iki tekrar mi1 vardir? Bufuel, iki tekrarin
birbirinden ayirt edilmesi ya da birbirine karigtirilmasindan itibaren, bizi
belirsizliklerin en biiyiigiinde birakir. Melegin davetlileri, onlar1 kurtaran
tekrart anmak, yani tekrarlamak isterler, ama tam da bu sekilde, onlari
mahveden tekrara geri diiserler: Devrimin tiim giiciinii hissettirdigi siralar,
bir 7e Deum igin kilisede toplandiklarinda, kendilerini yeniden, daha yogun
ve daha fena bir gekilde hapsedilmis olarak bulacaklardir. Saman yolu'nda kisi
olarak Isa, iki hacinin katettigi gesitli ortamlar boyunca gok uzun zamandir
diinyanin bir agilma gansini elinde tutmugtur; ama en sonunda her sey adeta
yeniden kapanir ve bizzat Isa da bir ufuk olmak yerine adeta bir kapanis
olur’ Kurtuluga gétiiren ya da hayau degistiren, iyinin ve kétiiniin otesinde
bir tekrara erismek igin itkilerin diizeninden kopmak, zamanin déngiilerini
bozmak, hakiki bir “arzu” ya da hi¢ durmadan yeniden baglayabilecek bir
secim gibi olacak bir unsura erismek gerekmeyecek midir (bunu daha 6nce
lirik soyutlama hususunda gormiigtiik)?

Buiiuel her seye ragmen, entropiden ¢ok tekrar diinyanin yasasi haline
getirerek bir seyler kazanmusur. Buniuel tekrarin giiciinii sinematografik
imgenin icine sokmugtur. Bu sekilde, halihazirda itkiler diinyasinin 6te-
sine gegerek zamanin kapilarini ¢alar ve zamani, onu hild bir igerigin
hizmetine tabi kilan yamagtan ya da dongiilerden kurtarir. Bufiuel kendini
semptomlar ve fetiglerle sinirlamaz, “sahne” diye adlandirilabilecek ve belki

9  Maurice Drouzy Samanyolwnda, Isanin isin igine girdigi planlari analiz eder ve
Bufiuel'in miimkiin bir 6zgiirlesmeyi nasil kavradig1 sorusunu ortaya atar: s. 174 vd.
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bize dogrudan bir zaman-imge veren bagka bir gosterge tiirii olugturur.
Bu, yapitinin daha sonra tekrar kargilasacagimiz bir yoniidiir, ciinkii
dogalciligin sinirlarindan tagar. Gelgelelim, Bufiuel dogalciligs higbir zaman
reddetmeksizin, igeriden asar.

Su an igin bizi ilgilendiren, dogalciligin sinirlart digina nasil ¢ikildigt
degil, daha ¢ok, kimi biiyitk yoénetmenlerin tekrar tekrar girismelerine
ragmen bu sinirlar igine nasil giremedikleridir. Bunun nedeni, itkilerin
kékensel diinyasi yakalarini birakmuyor olsa da, kendilerine 6zgii deha-
larinin onlar1 baska problemlere dogru yéneltmesidir. Ornegin Visconti ilk
filminden son filmine dek (7utku [Ossessione] ve Masumlar [L'Innocente))
ham ve ilksel itkilere ulagsmaya ¢alisir. Gelgelelim fazlasiyla “aristokrat”
tavrindan dolay1 buraya ulagsamaz, ¢iinkii gergek temast baska yerdedir ve
dogrudan dogruya zamanla ilgilidir. Renoir'n durumu farkli, ama aym
tirdendir. Renoir genellikle sapkin ve sert itkilere yonelir (6zellikle Nana,
Oda Hizmetgisinin Giinliigii [The Diary of a Chambermaid), Hayvanlasan
Insan [La béte humaine]), ama dogalciliktan gok Maupassant’a sonsuzca
daha yakin olarak kalir. Aslinda Maupassant’da da zaten dogalcilik bir dig
goriiniisten fazlasi degildir: Seyler, adeta bir vitrin camindan ya da sanki
bir tiyatro “sahnesi” iizerinde goriiliiyor olmalari itibariyle siirenin seviye
kayb siirecinde kalin bir t6z olugturmasini engellerler; ve vitrin caminin
buzlar ¢oziildiigiinde, bu artk kokensel diinyalarla, onlarin itkileriyle, par-
calariyla ve taslaklariyla daha fazla uzlagtirilamayacak olan akan suya yol
verir. Boylelikle Renoir’a ilham veren her sey onu, yine de kafasin1 mesgul
etmeyi hi¢ birakmayacak dogalciliktan bagka yone cevirir.

Son olarak Amerikali yonetmenler: Dogalcilik ve Kabil'in diinyast bu
yonetmenlerden bazilarinin, ozellikle Fuller'in yakasini birakmaz.® Ama

10  Bkz. Pierre Domeyne, Dossiers du cinéma: “Fuller, en pahali projelerinden biri olan
Cain and Abel’de tam da hislerin dogusunu anlatmayi amaglar (ilk yalan, ilk kiskanglik vb.)
ve buna, dogal tamamlayicisi olan, kétiiniin dogusunu ekler. Bu proje, filmlerinin ¢ogu gibi,
i¢giidiiniin, dogal ve temel itkilere déniisiin, fiziksel siddetin yénetmeni Fuller’in yapitinin
ilkel koklerini ortaya ¢ikarir.”

178 Sinema [: Hareket-lmge



buraya ulagamamalarinin nedeni gergeksiligin, yani dogrudan dogruya
ortamlar ve davransglar arasindaki miinhasir iligki iginde kavranmasi gereken
saf bir eylem-imgenin ingasi iginde kalmis olmalaridir (dogalct siddetten
tamamen farkl bir siddet tiirii). Eylem-imge kabaligiyla, ayikligiyla ve gercek
disihigiyla fazlasiyla hayésiz olan itki-imgeyi bastirir. Amerikan sinemasinda
dogalcilik yoniinde bir itilim varsa, bu belki bazi kadin rollerinde ve bazi
kadin oyuncular araciigiyla mevcuttur. Aslinda, dogalcilikta kokensel
bir kadin fikrini 6ziimsemek, geriye kalan her geyi oziimsemekten daha
kolaydir, Amerikalilar da dahil olmak iizere ve 6zellikle de Amerikalilar
i¢in. Zola Nana’y1 “esas ten”, “maya”, “alun sinek” olarak, 6ziinde iyi olan,
ama dokundugu her seyi bozan ve bunlari, kendisine karsi donecek karst
konulmaz bir seviye kaybina siiriikleyen bir geng kiz olarak sunar. Bagka bir
kokensel kadin tipi, gérkemli ve atletik kadin siklikla Ava Gardner tarafindan
temsil edilir: Itki onu iig kere, karsi konulmaz bir sekilde, 6lii ya da iktidarsiz
adamla birlesmeye siiriikkler (Lewin’in Pandora’s;, MankiewicZin Ciplak
Ayakl: Kontes'i [The Barefoot Contessa), Henry King’in Giines de Dogar's
(The Sun Also Rises)). Gelgelelim, bir kadin kahramanin etrafinda, vahsi
itkilerle dolu biitiin bir kdkensel diinyayr nasi gelistirecegini bilen yegéne
Amerikali yénetmen King Vidor olmugtur: Bu tam olarak Hollywood'dan
ve gergekgilikten uzaklastgi savas sonrasi dénemindedir. Ruby Genmtryde
batakliklarin kizi (Jennifer Jones) intikamunin pesinden gider ve sehrin ve
insanlarin goktan titkenmis ortamini yitkmay1 bagararak, batakligin yeniden
batakliga dénmesini saglar: Bu, stiidyoda olusturulmus gelmis ge¢mis en
giizel batakliklardandir. Karakterlerin “heniiz tanimlanamayan, gizli bir
kuvvete” itaat eder goriindiigii Beyond the Forest’ta ve dogalci bir Western
olan Giineste Diielloda [Duel in the Sun] da aynt durum gegerlidir."
Itki-imgeye ulagmay1 ve hatta onu tanimlamay: ya da tanimayt bu
kadar zor kilan, onun bir sekilde duygulanim-imge ile eylem-imge arasinda

11 Christian Viviani, “La garce ou le coté pile”, Positif, Sayr: 163, Kasim 1974. Aym
sayida Michel Henry’nin Vidor'un bu 1947-1953 arast dénemini analiz eden bir makalesi
bulunmaktadir (“Le bl¢é, l'acier et la dynamite”): Vidor'un “dlgiisiizliigii”niin, Amerikan
gercekgiliginin - eylem-imgesine 6zgii  yenilenme ve kolektiflik temalarini bir yana
birakuginda anlaminin nasil degistigini gosterir. Ve Vidor'un ¢ok sevdigi, country girl ile
city girl arasindaki kargithik yeni bir yon kazanur, ilki sert ve yiyip bitirici bir kadin haline
gelirken ikincisi zayif ve tilkenmis bir kadin olur.
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stkigmig olmasidir. Nicholas Ray’'in evrimi bu bakimdan ornek teskil
edecektir. Esininin ¢ogunlukla “lirik” olarak tanimlandigi dogrudur: Ray
lirik soyutlamaya aittir. Renklere Minnellide oldugu kadar, azami bir
sogurma giicii veren renkgiligi, siyah ve beyazi ortadan kaldirmayip, bunlar:
zaten hakiki renklermis gibi ele alir. Ve bu perspektifte, karanliklar bir ilke
olmayip is181n renklerle ve beyazla iliskilerinden dogan bir sonugtur. Krallar
Kralynin [King of Kings) aydinlik dis mekanlarindaki Isa'nin gélgesi bile
karanliklart oniine kaup siiriikleyerek uzar; ve Vahsi Masumlarda [The
Savage Innocents) hareketsiz planlar, Beyazlarin uygarligini karanhklara
geri gonderen 1giltilt bir beyaz yakalarlar (filmin Italyanca versiyonu Beyaz
Golge adini tagimakradir). Siddet geride birakilmig gibidir: Nicholas Ray’in
bu son déneminde, karakterlerin kazandig1 sey, diinyay: biitiiniiyle kabul
ederken, onlara se¢me sansi, ve zorunlu olarak, ayni secimi hi¢ durmadan
yinelemelerine, yeniden yaratmalarina izin veren tarafi se¢me olanag: veren
soyutlama ve dinginlik seviyesi, tinsel belirlenimdir. Johnny Guitardaki ya
da Run for Coverdaki ciftin pesinde oldugu ve elde etmeye bagladig: seye,
Parti Kizi’ndaki [Party Girl] ift tam manasiyla ulagacakur: Bu, secilmis
bir bagin yeniden yaratlmasidir, aksi takdirde karanliga gomiilecek olan
bir bagin. Tiim bu anlamlarda, lirik soyutlama Ray’in siirekli ulagmak
istedigi saf unsur olarak ortaya ¢ikar: Gecenin biiyiik bir yer kapladig: ilk
dénem filmlerinde bile, kahramanlarin gece hayatlar1 yalnizca bir sonugtur
ve gen¢ adam golgeye yalmizca bir tepki olarak siginuir. 7ehlikeli Avdaki
[On Dangerous Ground) koér kizin ve sorumsuz katilin sigindigt ev, ling
kalabaliginin golgelerinin karartacagi bembeyaz kar manzarasinin obiir
yiizii gibidir.

- Ray bu lirik soyutlama 6gesinde ustalasmak igin yavag bir evrim
gecirmek zorunda kalacakur.!? ilk filmlerini, onu Kazan’a yaklagtiran

12 Bkz. Frangois Truchaud, Nicholas Ray, Ed. Universitaires. Bu kitap bir yénetmenin
evriminin 6rnek niteliginde bir analizidir. Truchaud siddete ve her birinin sundugu “segim”
kavramina gore ii¢ farklh dénem ayirt eder: 1) Ilk dénem filmlerinde, ergen siddeti ve
onun icerdigi celiskili se¢im; 2) Halihazirda Johnny Guitar'la baglayan ikinci bir ddnemde,
i¢giidiisel, igsel bir siddet ve kétiiliik adina yapilan bir se¢im ile siddetiagma cabast arasindaki
secim; 3) Ve son olarak, son dénem filmlerinde geride birakilan siddet ve agk ile kabullenisin
segimi. Truchaud sik stk Rayde, bir film ithaf etmek istedigi Rimbaud’ya yaklagan bir esin
oldugunda israr eder: Giizellik ve “cirpinig” arasindaki belli bir iligki.
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Amerikan eylem-imge modelinde geker: Geng adamin siddeti etkin bir
siddettir, ortama karsi, topluma kargi, babaya karsi, sefalete ve adaletsizlige
karg1, yalnizliga karst bir tepki siddetidir. Geng adam siddetli bir sekilde
erkek olmak istemektedir, gelgelelim tam da bu siddetin kendisidir ona
olmek ya da ¢ocuk kalmak arasindakinden bagka bir se¢im birakmayan. Ne
kadar sert olursa o kadar ¢ocuk kalir (Asi Genglik'te [Rebel Without a Cause]
de s6z konusu olan ayni temadur, her ne kadar kahraman “bir giinde erkek
olma” iddiasin1 kazanmug goriinse de bu, onu yatustiramayacak kadar hizli
olmugtur). Oysa, pek ¢ok 6gesinin tohumlarinin ilk dénem filmlerinde
auldig bir ikinci dénem, siddet ve hiz imgelerini derinlemesine degisiklige
ugratacakur. Siddet ve hiz aruk bir duruma bagl bir tepki olmay:
birakarak, karaktere ickin, igsel ve dogal hale gelirler: Adeta isyankir tam
olarak kotilyii segmez de koétiilitk “adina” se¢im yapar ve adeta kalici bir
cirpinis yoluyla ve bu cirpinis iginde bir tiir giizellige ulagir. Bu aruk etkin
degil, yalnizca, ham bir itkinin kanit1 olan, kisa, etkili ve kesin, gogunlukla
acimasiz edimlerin kaynag: olan, sikigurilmig bir siddettir. Bu siddet, Parzi
Kizi'nda gangster dostun yasaminda ve 6liimiinde, ama aymi zamanda
ciftin 6fkeli askinda, kadinin danslarindaki yogunlukta ifade bulur. Ve bu
ozellikle Wind Across the Everglades'teki yeni siddettir ve bu siddet, filmi
dogalciligin bir basyapiu kilar: kokensel diinya, Everglades batakligy, 1sileilt
yesilleri, biiyiik beyaz kuglari, “Tanr’nin suratini ortasindan vurmay:”
isteyen itkilerin Adami, “Kabil'in biraderleri” ¢etesi, kus katilleri. Ve
sarhogluklari firtinaya ve kasirgaya yanut verir. Ama simdiden bu imgelerin
agilmasi gerekir: Bahis zaten, 6liim pahasina olsa da, bir kabullenis, bir
uzlagma imkani kegfederek batakliktan ¢ikig iizerinedir. Ve nihayet,
iistesinden gelinen siddet ve ulagilan dinginlik, kendi kendini segen ve
hi¢ durmadan yeniden baglayan bir se¢imin nihai bi¢imini olugturarak,
ilk donemin gergekgiliginin ve ikinci donemin dogalciliginin yavas yavag
hazirladigy lirik soyutlamanin tiim &6gelerini son bir dénemde biraraya
getirecektir.

Itki-imgenin safligina ulagmak ve ozellikle de orada kalmak, orada
yeterli agikhigt ve yaratucihigi bulmak kolay degildir. Bunu yapan biiyiik
yonetmenleri dogalci diye adlandiririz. Losey (Amerikali, ama o denli az
Amerikali ki...) bu siralamada aslinda iigiincii yénetmendir, Stroheim’in ve
Bufiuel'in dengidir. Tiim yapitlarini en az iki selefi kadar kendi tarzinca
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yenileyerek, dogalci koordinatlar igine yerlestirir. Losey'de her seyden 6nce,
karakterlerin iglerine igleyen ya da onlar1 dolduran ve tiim eylemlerden
once gelen ok ozel bir siddet kendini gosterir (Stanley Baker gibi bir aktér,
onu sanki Losey i¢in yaratilmig hale getiren boyle bir siddetle donatilmugtir).
Bu, gergekgi olan eylem siddetinin karsiudir. Bu, eyleme gegmeden 6nceki,
edim halindeki bir siddettir. Bir eylem imgesine, bir sahnenin temsiline
oldugundan daha fazla bagl degildir. Bu yalnizca igsel ya da dogustan
bir siddet olmakla kalmayip, benzerine resimde ancak, hareketsiz bir
karakterden yayilan bir “sudiir [émanation]’ uyandiran Bacon'da, ya da
edebiyatta, duran hareketsiz bir elin sahip olabilecegi olaganiistii siddeti
betimleyen Jean Genet'de rastladigimiz statik bir siddettir.’* Oglum
Oldsirmedi’de [Time Without Pity] bize yalnizca masum degil, aym
zamanda yumugak ve sefkatli oldugu soylenen geng bir sanik sunulur; ama
yine de izleyici, igcinde barindirdig1 kendi siddeti altinda, kendi de siddetten
titreyen karakter kadar titrer.

Ikinci olarak, bu kokensel siddet, itkinin bu siddeti, uzun bir seviye
kayb: siirecini takip ederek kelimenin tam anlamuyla tiikettigi verili bir
ortama, tilremis bir ortama parga par¢a sizacakur. Bu bakimdan Losey
“Viktoryen” bir ortami, olayin gectigi ve merdivenlerin en dik yamag
¢izgisini ¢izmekle temel bir 6nem kazandigi Viktoryen sehir ya da evi
segmekten hoglanir. Itki ortami aragtirir ve kendisine kapali gibi gériineni
ve bagka bir ortama, daha yiiksek bir seviyeye ait gibi goriineni elde etmek
diginda hicbir seyle tatmin bulmaz. Losey'deki, hem seviye kaybinin bu
yayilisina hem de ulagilmasi en zor “parga”nin segilmesine dayali sapkinlik
buradan gelir. Geng Hizmetkdrlar [The Servant] efendinin ve evin ugak
tarafindan bu sekilde kusatulmasini gosterir. Bu, ywruc hayvanlarin
diinyasidir: Gizli Merasim [Secret Ceremony) miitevazi, sefkatli ya da
intikamci pek ¢ok yirtict hayvan tiiriinii, aslany, iki yirtc kugu ve sirtlant
karg1 karstya getirir. Arabulucu [The Go-Between)] bu siiregleri gogalur, zira
burada yalnizca giftgi satonun kizini ele gegirmekle kalmaz, iki sevgili de,
stkintili ve sagkinliktan agz1 agik kalmis gocugu go-between roliinde serseme
cevirerek, ve ona hazlarim ikiye katlayan garip bir siddet uygulayarak,

13 Francis Bacon, Lart de l'impossible, 11, Skira, s. 30-32; Jean Genet, journal du voleur,
Gallimard, s. 14 vd.
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ele gegirirler. Losey’nin itkiler diinyasinda, belki de en 6nemlilerinden
birisi, insanin hakiki temel itkisi seviyesine yiikseltilen, ugakta edim
halinde, ama efendide, agiklarda ve gocukta gizli ve mitkemmel bir halde
bulunan “ugaklik’tir (Don Giovanni bile bu durumdan muaf degildir)."*
Tipk: Bufiuel'deki asalaklik gibi, usaklik ugagin oldugu kadar efendinin
de ozelligidir. Seviye kayb, bu evrensel ugaklik itkisinin semptomudur ve
bu itkiye onlarca fetig olarak karsilik gelense, bastan ¢ikarici aynalar ya da
biiyiileyici heykellerdir. Hatta Kaderini Arayan Adam’in [Monsieur Klein)
kabalasiyla ya da ozellikle Arabuluci’nun giizelavrat otuyla, vult’larin
tedirgin edici bigimi altinda dahi fetigler belirir.

Dogala seviye kaybinin Stroheim'da bir tiir entropiden, Bufiuel'de
ise dongiiden ya da tekrardan gegtigi dogruysa, bu simdi bir bagka sekil
almaktadir. Bu, ii¢iincii olarak, kendine karst donme diye adlandirilabilecek
seydir. Bu kavram burada Losey’ye 6zgii yalin bir anlam kazanur. Itkilerin
kokensel siddeti her zaman edim halinde olmakla birlikte, eylem igin
fazla bityiiktiir. Sanki tiiremis ortamda ona upuygun olmak igin yeterli
biiyiikliikte bir eylem yoktur. Itkinin siddetinin pengesinde olan karakter,
kendisi icin titrer ve bu anlamda kendi itkisinin avina, kurbanina dénisiir.
Losey bu sekilde, yapitlarina dair onlarca psikolojik yanls okuma hazirlayan
tuzaklar kurar. Karakter, artuk ne yapacagini bilemez hale geldiginde kendini
birakug goriiniirde bir gaddarlikla, hemen sonra oldugu yere ¢okecek
dahi olsa, kendi zayifligin: telafi eden zayif biri oldugu izlenimini verebilir.
Oglum Oldsirmedi ve daha yakin tarihli Alabalik’ta [La Truite] da durum
boyle gériinmektedir: Erigkin kisi her seferinde bir giigsiizliik durumunda
oldiiriir ve ardindan bir gocuk gibi oldugu yere yigilir. Oysa gergekte, Losey
higbir psikolojik mekanizma betimlemeyip, en ug noktada bir itkiler man-
ug1 icat etmektedir. Mazohizmden bahsetmek anlamsizdir. Temelde, mizaci
ne olursa olsun karakter igin dogasi geregi fazla kuvvetli olan itki vardur.

14 Losey Geng Hizmetkirlar hakkinda sdyle der: “Benim igin bu film yalnizca usakhik
iizerine bir filmdir, toplumumuzun usakhgy, efendinin usakligs, usagin usakhig: ve farkh
siniflar1 ve farkli durumlari temsil eden her tiirden insanin tavrindaki ugaklik iizerine bir
film. (...) Bu bir korku toplumudur ve korkuya karsi gésterilen tepki ¢ogunlukla direnis ya
da miicadele degil, usakliktr ve ugaklik da bir ruh halidir.” (Présence du cinéma, Sayr: 20,
Mart 1964). Ayrica bkz. Michel Ciment, Le livre de Losey, Stock, s. 275 vd; ve Don Giovanni
hakkinda, s. 408 vd.
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Bu siddet bir goriiniis olmanin ¢ok uzaginda, karakterin kendisindedir;
gelgelelim, karakteri bir darbede darmadagin etmeksizin veya onu kendi
seviye kayb1 ya da kendi 6liimii olacak bir olug i¢ine sokmaksizin tiiremis
ortamda uyanamaz, yani ayaklanamaz. Losey’nin kisileri sahte giigliiler
degil, sahte zayiflardir: Kendi iglerinde bulunan ve ortamlariyla birlikte
kendilerini de ortadan kaldirma pahasina, onlari itkinin kolagan ettigi bir
ortamin en ucuna kadar gitmeye zorlayan bir siddet tarafindan daha bagtan
mahkdm edilmiglerdir. Bizi psikolojik ya da psikanalitik yorumlar yapma
tuzagina iten boyle bir olusun 6rnegi Losey’nin biitiin teki filmlerinden
daha ziyade Kaderini Arayan Adamdir. Kahraman aslinda, Losey’nin
filmlerinde her zaman gordiigiimiiz, siddettin o sikisurilmig halidir (Alain
Delon, bir Losey oyuncusu igin zorunlu olan bu statik siddete sahiptir).
Ne var ki, Kaderini Arayan Adam’a 6zgii olan, igindeki itkilerin siddetinin
onu ¢ok tuhaf bir oluga siiritklemesidir: Bir Yahudi oldugu sanilan, Nazi
isgali altinda bir Yahudiyle karigtirilan M. Klein ilk dnce kargt gikar ve tiim
karanlik siddetini, bu asimilasyonun adaletsizligini ifsa etmek istedigi bir
sorusturmaya yoneltir. Ama yavag yavas belirleyici bir kesifte bulunmasi,
kanun adina ya da daha temel bir adaletin bilincine varma adina degil, salt
kendi igindeki siddet adina olacaktir: Yahudi olsayd: bile, yine tiim itkileri,
kendilerine degil de baskin bir rejime ait olan toplumsal diizenin tiiremis
siddetine karg: geleceklerdi. Oyle ki karakter aslinda olmadig1 bu Yahudilik
halini iistiine almaya baglar ve 6liime dogru siiriiklenen Yahudi kitlesi iginde
kendi kaybolusunu kabullenir. Bu tam anlamiyla, Yahudi olmayan birinin
Yahudi-olugudur.® Kaderini Arayan Adamdaki sorusturmanin ilerleyisi ve
ikizin rolii hakkinda pek ¢ok yorum yapilmistir. Bu temalar bizce ikincil
ve itki-imgeye, yani, tiiremis ortamdan tek ¢ikis yolu bir kendine karst
donmeye, upki en altiist edici yiikselise gotiiriir gibi yokolusa gétiiren bir
olus olan, karaktere ait bu statik siddete tabidir.

15 Bu ayni zamanda Arthur Miller’in en giizel romanlarindan birinin temasidir, Focus
(Minuit): Oyle olmadigs halde Yahudi sanilan, K.K.K. tarafindan iskenceye maruz birakilan,
karis1 ve arkadaglari tarafindan terkedilen siradan bir Amerikali bagta karsi ¢ikar, safkan
aryan oldugunu ispatlamaya caligir; sonra giderek, bu iskencelerin gercekten Yahudi olsa
daha az dayanilir olacaginin bilincine varir ve kendi istegiyle en sonunda kendini olmadig:
o Yahudiyle 6zdeslestirir. Losey’nin filminin Miller'in romanina ruhen ¢ok yakin oldugunu
disiiniiyoruz.
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Losey’de, Stroheimdaki ya da Bufiueldeki kadar muglak da olsa,
bir kurtulug var mudir? Eger varsa, bunu kadinlarin tarafinda aramamiz
gerekecektir. Oyle goriiniiyor ki, itkiler diinyasi ve semptomlar ortami
erkekleri simsiki bir gergeveye alarak, bir daha icinden ¢ikamadiklar: bir tiir
escinsel oyuna birakir. Tam tersine, Losey’nin dogalciliginda kékensel kadin
yoktur (her ne kadar bir parodi gibi sunulsa da, itkilerin ve fetislerin kadini
Digsi Bond [Modesty Blaise] harig). Losey’nin filmlerinde kadinlar ¢ogunlukla
bir ortamin ilerisinde, ortama kargi isyan halinde ve kah kurbanlari, kih
kullanicilar1 olmaktan ibaret olacaklar: erkeklerin o kokensel diinyasinin
disinda goriiniirler. Bir ¢ikis gizgisi ¢izen ve yaraticl, sanatsal ya da basitge
pratik bir 6zgiirliik kazanan onlardir: Kendilerine karst dénecek ne bir
utanca, ne sugluluga, ne de statik siddete sahiptirler. Bu, Lanetlideki [7he
Damned) heykelurag kadindir, ama ayni zamanda Eva'dir ve Losey’nin
Alabalsk'ta kegfettigi yeni Evadir. Lirik soyutlamaya ulagmak i¢in dogalcilig:
birakirlar. Bu oncii kadinlar, benzer islevlerle, biraz Thomas Hardy’nin
kadinlarina benzerler.

Losey’nin tiiremis ortamlardan ayrilamaz olan kékensel diinyalari,
onun tarzina ait Ozel niteliklere sahiptir. Bunlar ¢ogunlukla, ama her
zaman degil, kartal yuvasi gibi yukaridan bakan, kayalik ya da caklli,
yatay bir labirent olugturan kanallar, gegitler, hendekler, tiineller tarafindan
katedilen, tuhaf, diiz mekanlardir: Ornegin Lanedi'deki falez, Figures in a
Landscape'teki yaylalar, Ask: Arayan Kadin'daki [Boom!] yiiksek teras gibi;
ama bu, daha alt bir diizeyde, “neredeyse tarihoncesi” olan 6lii sehir, Fva’'nin
Venedik’i; diinyanin bir ¢ikintisina benzeyen bir yarimada, Arabulucu’nun
Norfolk’u; Don Giovanni’nin Italyan bahgesi; Oglum Oldiirmedi’nin
kahramaninin igini ve yaris pistini kurdugu yer benzeri terkedilmis bir park;
Geng Hizmetkdrlardaki gibi cakilli bir meydan; Kaderini Arayan Adam’daki
(Losey’nin oynamay: sevmedigi halde filme ¢ekmeyi sevdigi) bir kriket
sahast ve tiinelleriyle birlikte kiglik bir bisiklet pisti de olabilir. Kkensel
diinya magaralarla ve kuglarla, ama ayni zamanda surlarla, helikopterlerle,
heykellerle, yontularla da doludur; ve bu mecralarin yapay mi yoksa dogal
m1 oldugu, yoksa bagka diinyalara mu ait oldugu anlagilmaz. Dolayisiyla
kokensel diinya, Dogayla insan yapimi olani kargi karsiya getirmez: Yalnizca
tiremis ortamlarda gegerliligi olan bu ayrimu gormezden gelir. Ama
olmelere doymayan bir ortamla, dogmay: beceremeyen bir digeri arasinda
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ortaya ¢ikarak, hem ilkinden kalanlari hem de ikincinin taslaklarini kendine
mal edip, bunlari, Gramsci'nin Don Giovanni’ye baslik olacak bir formiille
dile getirdigi gibi, kendi “hastalik semptomlar1” haline getirir. Kokensel
diinya, fiitiirizmi ve arkaizmi kucaklar. Itkinin edimi ya da jesti olan her
sey, tupki falezin deli efendisi gibi, ona aittir. Ve kokensel diinya, bu sefer
dikey olan yamag yollariyla, yukaridan agagiya, ya da disaridan igeriye, aym
anda hem avini segen avci hem de seviye kaybini hizlandiran asalak olarak,
tiremis ortamlarla iletisim kurar. Ortam Viktoryen evdir, upk: kékensel
diinya gibi, ona kartal bakigiyla bakan ya da onu saran vahsi bolgedir.
Losey’de dogalciliga 6zgii dort koordinat bu sekilde organize olur.
Kendisi de bunu Lanetli’yi ¢ifte bir “yan yana koyma” [juxtaposition]
olarak tanimlayarak agikga gosterir: Bir tarafta Portland’in falezleri, “ilkel
manzaralart ve askeri yerleskeleri”, radyoaktif mutant ¢ocuklar1 (kokensel
diinya); ama aynizamanda “Weymouth’un kiigiik sahil kasabasinin yiirekler
acist Viktoryen tarz1” (tiiremis ortam); obiir tarafta biiyiik kug ve helikopter
figiirleri ve heykeller (itkisel imge ve edimler); ama ayn1 zamanda gidonlar:
kanat gibi olan motosiklet cetesi (tiiremis ortamda sapkin eylemler).!® Bu
dort boyut, bir filmden digerine, Losey’nin anlatp gostermek istedigi seye
bagl olarak, birbiriyle gesitli kargitlik ya da tamamlayicilik iligkilerine girer.

16  Alinulayan Pierre Rissient, Losey, Ed. Universitaires, s. 122-123.
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DOKUZUNCU BOLUM

EYLEM-IMGE:
BUYUK BICIM

Tanimlanmasi daha kolay bir alana yaklagtyoruz: Tiiremis ortamlar
bagimsizliklarini kazanip kendileri igin deger kazanmaya baglarlar. Nitelikler
ve giigler aruk herhangi mekéinlarda agiga ¢ikmaz, kokensel diinyalar
doldurmaz, dogrudan dogruya belirli, cografi, tarihsel ve toplumsal
zaman-mekanlar i¢inde aktiiel hale gelirler. Duygular ve itkiler aruk
sadece davranuglar iginde, onlar1 diizenleyen ve diizenini bozan hisler veya
tutkular bigiminde cisimlesmis olarak ortaya ¢ikarlar. Bu Gergekgiliktir.
Gergi burada her tiir gegisin miimkiin oldugu dogrudur. Gélgelerini ve
agik-koyu dagilimlarini fiziksel ve toplumsal olarak belirlenmis mekanlar
icine yerlestirmek zaten Alman digavurumculugunun egilimlerinden biriydi
(Lang, Pabst). Tersine, belirli bir ortam &yle bir giicii aktiiel hale getirebilir
ki, kendisi bir kokensel diinya ya da herhangi bir mekan degeri alir: Isveg
lirizminde gorebiliriz bunu. Kald: ki gergekgilik, kendine ozgii seviyesiyle
taumlanir. Bu seviyede, kurgusal olani hatta riiyay: bile higbir sekilde digta
birakmaz; fantastigi, olaganiistii olani, kahramanlig ve 6zellikle melodrami
igerebilir; kendine 6zgii olmak kaydiyla bir agirilik ve dlgiisiizliik igerebilir.
Gergekgiligi olugturan basitge sudur: Ortamlar ve davranslar, aktiiel hale
getiren ortamlar ve cisimlestiren davraniglar. Eylem-imge bu ikisi arasindaki
iligki ve bu iligkinin tiim varyasyonlaridir. Amerikan sinemasinin evrensel
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zaferini olugturan bu modeldir, dyle ki kendi olusumuna katkida bulunmusg
yabanci yénetmenler igin bir pasaport niteligi tagir.

Ortam her zaman ¢ok say1da niteligi ve giicii aktiiel hale getirir. Nitelikler
ve giigler ortam igindeki kuvvetler haline gelirken, ortam onlarin global bir
sentezini gergeklestirir, ortamin kendisi Ambiyans veya Kapsayandir. Ortam
ve kuvvetleri kendi iglerine dogru kivrilir, karakter iizerinde etki eder, ona
bir meydan okumada bulunur ve onun yakalandig: bir durumu olugtururlar.
Karakter de duruma yanit verecek, ortami ya da ortamla, durumla, diger
karakterlerle iligkisini degisiklige ugratacak sekilde tepki (tam da eylem denen
sey) gosterir. Yeni bir varhik tarzina (habitus) erismesi ya da varlik tarzim
ortamin ve durumun gerektirdiklerine yiikseltmesi gerekmektedir. Bura-
dan, degisiklige ugramus ya da yeniden kurulmus bir durum, yeni bir durum
ortaya ¢ikar. Her sey bireysellesmistir: su veya bu zaman-mekén olarak ortam,
belirleyen ve belirlenen olarak durum, bireysel oldugu kadar kolektif de olan
karakter. Ve Peirce’iin imge siniflandirmasini izleyerek gormiis oldugumuz
tizere bu, “ikinciligin” hiikiim siirmesidir, burada her gey kendinden ikidir.
Daha bagtan, ortamda, nitelikler-giigler ve onlar: aktiiel hale getiren geylerin
halleri birbirinden ayirt edilir. Durum ve karakter ya da eylem ayni anda hem
baglilagik hem de diigman iki terim gibidir. Eylem kendi iginde bir kuvvetler
diiellosu, bir diiellolar dizisidir: ortamla, digerleriyle, kendi kendiyle diiello.
Son olarak, eylemden ¢ikan yeni durum, baglangic durumuyla bir cift
olugturur. Eylem-imge kiimesi boyledir ya da en azindan ilk bi¢imi béyledir.
Nefes ya da teneffiis ozelligi tastyormus gibi goriinen organik temsili olugturur.
Ciinkii ortam yoniinden agilirken eylem yéniinden biiziiliir. Tam olarak
soyleyecek olursak, durumun farkli hallerine ya da eylemin gerektirdiklerine
bagli olarak her yonde agilir ya da biiziiliir.

Yine de kiimenin iginde, biri eyleme dogru biiziilen, digeri yeni
duruma dogru genisleyen adeta iki ters sarmal bulundugu séylenebilir:
Hem zamani hem mekan: igine alan bir kum saati ya da yumurta saati
sekli. Bu organik ve sarmal temsilin formiiliine D-E-D’ diyecegiz (eylem
araciligryla durumdan doniigmiis duruma gegis). Bu formiiliin Burch’'un

“biiyiik bigim” (grande forme]' diye adlandirdigi seye karsilik geldigini

1 Noél Burch bu terimi Lang’in M — Bir Sebir Katilini Ar1yor'unun yapisini nitelemek
icin 6nerir: “Le travail de Fritz Lang”, Cinéma, théorie, lectures iginde.
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digiiniiyoruz. Bu eylem-imge ya da organik temsilin, biri ozellikle
organige, digeri etkin ya da islevsel olana gonderen iki kutbu ya da daha
ok iki gostergesi vardir. Bu gostergelerden ilkini, kendimizi kismen Peirce’e
uydurarak synsign [tekil gosterge] diye adlandirtyoruz: Synsign, belitli bir
zaman-mekénda, seylerin bir halinde ya da bir ortamda aktiiellestikleri
haliyle bir nitelikler-giigler kiimesidir.? Ve diger gostergeyi, her tiirlii
diielloyu, yani eylem-imgede tam anlamiyla etkin olani verebilmek igin
binom olarak adlandirmak istiyoruz. Bir kuvvetin hali diigman bir kuvvete
gonderimde bulundugu andan itibaren ve 6zellikle, kuvvetlerden biri (ya da
ikisi de) “iradi” olmak suretiyle, kendisinin uygulanmasinda diger kuvvetin
uygulanmasini 6ngérmek y6niinde bir gabayi igeriyorsa, binom s6z konusu
olacakur: Eyleyen, digerinin yapacagini diisiindiigii seye gore eylemde
bulunur. Oyleyse kandirmacalar, gostermeceler, tuzaklar binom durumlara
ornek tegkil eder. Bir Western'de, sokagin bosaldigi, kahramanin gikip
digerinin nerede oldugunu ve ne yapacagini kestirmeye ¢alisarak benzersiz
bir ¢alimla yiiriidiigii diiello an1 mitkemmel bir binom 6rnegidir.
Sjostrom’iin Riizgdr [The Wind) filmini (onun ilk Amerikan filmi) ele
alalim. Riizgir ovanin iizerinde hi¢ durmadan esmektedir. Bu neredeyse
dogalc1 bir kokensel diinyadir, hatta digavurumcu bir herhangi mekin,
duygu olarak riizgar mekinidir. Ama aymi zamanda bu giicii belirli bir
mekanda, Arizona'da aktiiel hale getiren, onu ¢ayirligin giiciiyle birlegtiren,
seylerin tiim bir halidir: gergek¢i bir ortam. Giineyden yola ¢ikarak aligtk
olmadig: bu kirsala gelen bir geng kiz kendini bir dizi diiello iginde bulur,
ortamla fiziksel diiello, onu yanina alan diigman tavirli aileyle psikolojik
diiello, ona agtk olan kaba kovboyla duygulanimsal diiello, ona tecaviiz
etmeye calisan sigir tiiccariyla gogiis gogiise ditello. Tiiccart 6ldiirdiikten
sonra, ¢aresizlik i¢inde onu kumlara gdmmek ister, ama riizgir her seferinde
cesedi ortaya ¢ikarir. Bu, ortamin ona en giiglii sekilde meydan okudugu ve
geng kizin diiellonun en derinine ulagtig1 andir. Boylece uzlasma baglar: onu

2 Peirce, seylerin halinin bireyselligini vurgulamak igin bunu “sinsign” seklinde yazar.
Ama seylerin halinin ve failin bireyselligi, halihazirda saf niteliklere ve giiglere ait olan
tekillikle karigstrilmamalidir. Bu nedenle, Peirce’iin analizine de uyacak sekilde, seylerin bir
halinde her zaman ¢ok sayida nitelik ya da giiciin aktiiellestigini gosteren “syn-" 6n ekini
tercih ediyoruz. Dolayisiyla “synsign” seklinde yaziyoruz.
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anlayip, ona yardim eden kovboyla uzlagma; iginde yeni bir varlik tarzinin
dogdugunu hissettmesiyle ayni anda, giiciinii anladig riizgirla uzlagma.

Bu eylem-imge tipi birtakim biiyiik sinematografik janrlar iginde
nasil gelisir? Ilk olarak, belgeseli ele alalim. Toynbee, uygarliklarin ortamin
meydan okumasina bir yanit tegkil ettigi pragmatik bir tarih felsefesi
gelistirmigtir.? Eger normal ya da daha ¢ok normatif olan durum, yeterince
biiyiik, ama insanlarin tiim yeteneklerini soguracak kadar da biiyiik olmayan
meydan okumalarla kargt karsiya kalan topluluklarin durumu olsayds,
o zaman iki bagka durum daha kavranabilirdi: insanin, ortamin meydan
okumalarina, bunlar ¢ok giiglii oldugu i¢in, ancak tiim enerjisini tiiketerek
karsilik verebildigi ya da onlar1 ancak boyle savusturabildigi durum (hayatta
kalma uygarlig1) ve ortamin insanin kendini yagamaya birakacagi kadar
elverigli oldugu durum (bos zaman uygarligi). Flaherty’nin belgeselleri
bu durumlari ele alir ve bu ug¢ uygarliklarin asaletini kesfeder. Ayrica,
Rousseaucu oldugu ve ilkel toplumlarin ortaya koydugu siyasi problemleri
ve Beyazlarin bu toplumlarin sémiiriilmesindeki roliinii gormezden geldigi
yoniindeki elestirileri pek umursamamugtr. Bu, Flaherty'nin belirledigi
kosullarla hig ilgisi olmayan bir tigiinciiliigii, bir tigiinciiyii ortaya atmak
olurdu: ortamla bir bagbagaligi dogal halinde yakalamak (etnolojiden ¢ok
etoloji). Kuzeyli Nanook [Nanook of the North), Eskimo ailesiyle birlikte
yaklagirken, ortamin gozler oniine serilmesiyle baglar. Nanook’un boylesine
elverigsiz bir ortamda hayatta kalmay: bagardig1 151k gegirmez gékyiiziiniin
ve buz daglarinin ugsuz bucaksiz synsign’z: Iglo inga etmek igin buzla
yapilan diiello ve 6zellikle fokla yapilan meghur diiello. Burada gorkemli
bir DED’, ya da daha ziyade DED formiiliiniin yapisini buluruz, ¢iinkii
Nanook’un eylemlerinin bityiikliigii durumu degisiklige ugratmaktan ¢ok,
egilip bitkiilmeyen bir ortamda hayatta kalmaya dayalidir. Tersine, Moana
bizlere Doganin meydan okumadig: bir uygarlik gosterecektir. Ama sanki
insan ancak gabastyla ve actya gosterdigi direngle insan olabilirmis gibi, agir1
elverigli bir ortami, kendini kendiyle temel bir diielloya sokacak bir dovme
yaptirma sinavi icat ederek telafi etmesi gerekir.

- ikinci olarak, psiko-sosyal filmi ele alalim: King Vidor, yapitinin
gergekgi boliimiiniin tamaminda, topluluktan bireye ve bireyden topluluga

3 Bkz. Toynbee, LHistoire, Gallimard.
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giden dnemli global sentezler olusturmay1 basarmistir. Ethos'un ayni anda
hem yeri ya da ortamy, bir ortamda gegirilen siireyi, hem de aligkanhg ya
da habitusu, varlik tarzini belirtmesi itibariyle, kendini halihazirda biittin
janrlara dayatan boyle bir bigcim “etik” olarak adlandirilabilir. Bu etik ya da
gergekei bigim, riiyay disarida birakmak goyle dursun, Amerikan riiyasinin
iki kutbunu igerir: Bir tarafta hemfikirci bir topluluk ya da bir ulus-ortam
fikri, tiim azinliklarin ayni potada erimesi ve fiizyonu vardir (Kalabalik'in
sonundaki toplu kahkaha ya da Sokak Sabmeleri’nde [Street Sceme] bir
Sarinin, bir Siyahin ve bir Beyazin yiiziinde olusan ayni ifade); 6biir tarafta
ise, bir gef, yani upk:t bir durumun zorluklarina oldugu gibi, bir ortamin
meydan okumalarina da nasil yanit verecegini bilen bir adam fikri (Giinliik
Ekmegimiz [Our Daily Bread), An American Romance). Bu iyi yonetilen
fikir birligi, en ciddi krizler boyunca bile yer degistirip bir mekani ancak
bagka bir yerde yeniden olusmak iizere terkeder: $ehirde kaybolup, tarim
topluluklarina geger, sonra da “musirdan gelige”, agir sanayiye sigrar. Yine
de fikir birligi sahte ve birey de kendi basinin aresine bakmaya birakilmis
olabilir. Bu tam da, sehrin insani, yapay ve kayitsiz bir kolektiflikten,
bireyin ise kaynaklarindan ve tepkilerinden mahrum edilmis, terkedilmis
bir varliktan bagkaca bir sey olmadigi Kalabalik'taki durum degil midir?
Bireyin durumu degisiklige ugrattigt DED’ semasinin obiir yiizii, bireyin
artk ne yapacagini bilmedigi ve en iyi ihtimalle, kendini tekrar ayni
durumda buldugu bir DED semasidir: Kalabalik'in Amerikan kabusu.
Hatta durumun daha kétiiye gittigi de olabilir ve birey, asagi dogru inen
bir sarmalda gitgide daha derinlere diiser: DED”. Amerikan sinemasinin,
tipkt Hawks'in alkolikleri gibi, bir yeniden yiikselme hikiyesi ortaya koya-
cak, halihazirda seviye kaybina ugramis olan karakterleri sunmay: tercih
ettigi dogrudur. Ama bizzat bir seviye kaybu siirecini gosterdigi zaman, bu
elbette disavurumculugun ya da dogalciligin tarzindan biitiiniiyle farkl
olacakur. Artik s6z konusu olan ne bir kara delige diisits, ne de itkinin
yamaci olarak bir entropidir (her ne kadar King Vidor bu dogalct bakis
agtsina yaklagmus olsa bile). Amerikan usulii gergekgi seviye kaybi, ortam-
davranig, durum-eylem kalibinin igine akar. Duygunun yazgisizi ya da
itkilerin kaderini degil, bir ortam patolojisi ve bir davranig sorunu ifade
eder. Fitzgerald'dan ya da Jack London'dan bas dondiiriicii bir edebi gelenegi
miras alir: “Igmek, siirdiirdiigiim varolus kiplerinden biri, iglerine karistigim
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adamlarin bir aligkanhgiyds...” Seviye kaybi, sahte fikir birliginin ya da sahte
toplulugun kanunsuz ortamlarina dadanan, ve sahte bir sekilde kaynagmus
davranislardan, aruk kendi segmentlerini organize edemez hale gelmis kagik
davraniglardan bagka tiirlii davranis sergileyemeyen bir adamu belirtir. Bu
adam bir “dogustan kaybeden”dir, “felegin sillesini yemigtir”. Bu Wilder'in
Yaratilan Adam’indaki [The Lost Week-end] barlar diinyasidir (mutlu sona
ragmen), Rossen'in Dolandsricdsinun [The Hustler] bilardo diinyasidir ve
hepsinden ¢ok, biiyiik kara film janrini olusturacak, yasaklara bagh sug
diinyasidir. Bu yaniyla kara film ortamu giiglii bir sekilde betimler, durumlari
ifsa eder; eylemin, siiresi sinirlanmig eylemin hazirlanmasina dogru sikilagir
(ornegin hold-up modeli) ve en sonunda buradan, yeni bir duruma,
cogunlukla yeniden kurulan diizene agilir. Ama tam da, ortamlarinin
tiim giiciine ve eylemlerinin etkililigine ragmen, gangsterler dogustan
kaybedenlerse, bunun nedeni, bir seyin bu giicii ve etkiyi kemirerek,
sarmali onlarin aleyhine tersine gevirmesidir. Bir tarafta “ortam” sahte bir
topluluktur, aslinda, tiim ittifaklarin egreti ve tersyiiz edilebilir oldugu bir
cangildir; diger tarafta davranslar, ne kadar ¢ok deneyimlenmis olurlarsa
olsunlar, hakiki Aabituslar, durumlara verilen hakiki cevaplar olmayip,
biitiinliiklerini bozan kirik ya da ¢atlaklar barindirirlar. Bu, kahramanin tiim
catlaklarinin, ona felegin sillesini vuran tiim kiigiik kiriklarin, kiz kardeginin
oliimiiyle siiriiklendigi berbat bir krize yol agmak iizere biraraya geldigi,
Hawks'in Yaral: Yiiz'tiniin [Scarface] oykiisiidiir. Veyahut, farkh bir tarzda,
Huston’'m Elmas Hirsizlarinda [The Asphalt Jungle], doktorun agirt titizligi
ve katilin yetkinligi, birinde kiigiik bir erotik ¢atlag), digerinde dogdugu
topraklara duydugu 6zlemi agiga ¢ikaran ve her ikisini de basarisizliga ya
da oliime gotiiren bir yardak¢inin ihanetine direnemeyecektir. Buradan
toplumun kendi suglarinin suretinden meydana geldigi, tiim ortamlarin
patolojik ve davraniglarin da kagik oldugu sonucuna mi varmamiz gerekiyor?
Béyle bir diisiince Lang’a ya da Pabst’a daha yakin olurdu. Oysa Amerikan
sinemasinin, kibuslari gegerek kendi rityasini kurtaracak araglari vardu.
Western dérdiincii biiyitk janrdir ve bir ortama saglam bir bigimde
demir atar. Ince’ten bu yana ve DED’ formiiliine gore (bunun Western’in
yegane formiilii olmadigini gérecegiz) ortam Ambiyans ya da Kapsayan'dur.
Burada imgenin baglica niteligi nefestir, soluk alip vermedir. Yalnizca kahra-
mani esinlemekle kalmaz, seyleri bir organik temsil biitiiniinde biraraya
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getirir ve kosullara bagl olarak biiziiliir ya da agilir. Rengin bu diinyay:
ele gecirmesi, onun yayildigi ve doygunlasmig olanin seyreltilmis olanla
yankiandigi kromatik bir tayfi izleyerek olur (bu kusatici renk Ford’un
Vadim O Kadar Yesildi ki’sinin [How Green Was My Valley) yapay dekorunda
yeniden karsimiza gikar). Sadece Ford'da degil, Yesil/ Gozlsi Esire'nin [7he Big
Sky] karakterlerinden birine, bu biiyiik bir iilke, ondan daha biiyiik tek bir
sey var, o da gokyiizii... dedirten Hawks'ta bile nihai kapsayan, gokyiiziidiir
ve onun itkileridir. Gokyiiziiniin kapsadigi ortam da kolektifi kapsar.
Kahraman, kolektifin temsilcisi olmasiyla, onu ortama denk kilacak bir
eylemi yapabilecek hale gelir ve ortamin kazara ya da bir siire igin tehlikeye
girmis olan diizenini yeniden kurar. Bir sef ortaya gikarmak ve bir bireyi
boylesine biiyiik bir eyleme muktedir kilmak icin toplulugun ve land’in
aracilip1 gerekmektedir. Yogun kolektif anlariyla (evlilik, senlik, danslar ve
sarkilar), land’in hig eksik olmayan mevcudiyeti ve gokyiiziiniin i¢kinligiyle,
Ford’un diinyast ¢ikar karsimiza. Bazilar1 buradan Ford'da gergek hareketten
ve gergek zamandan yoksun, kapali bir mekén oldugu sonucunu gikarmigtir.*
Ama bize daha ziyade hareket gergekmis gibi, ama parca parca ya da
degisimini terciime edecegi bir biitiine gore kurulmak yerine, solunumunu
ifade ettigi bir kapsayanin i¢inde oluyormus gibi goriiniiyor. Posta arabasinin
iciyle, digaridan gériilen posta arabasinin déniigiimlii olarak birbirinin yerini
aldig1 Cebennemden Diniigtin [Stagecoach] imgelerinde oldugu gibi, disarist
iceriyi kapsar, disarisi ve igerisi birbirleriyle iletisim halindedir ve her iki
yonde birinden digerine gegerek ilerlenir. Vahgiler Hiicum Ediyorda [Wagon
Master] oldugu gibi, bilinen bir noktadan bilinmeyen bir noktaya, vaat
edilmig topraklara gidebiliriz: Temel nokta, her ikisini de igeren ve zar zor
ilerlendigi dl¢iide genisleyen ve durulup dinlenildiginde biiziilen kapsayan
olarak kalir. Ford’un ozgiinliigii, yalnizca kapsayanin hareketin 6l¢iisiinii ya
da organik ritmi vermesinde yatar. Kapsayan ayni zamanda da azinliklarin
erime potasidir, yani onlar1 biraraya getirendir, birbirleriyle kargitmus gibi

4 Mitry’e gore (Ford, Ed. Universitaires) Ford epik oldugundan ok daha fazla trajiktir
ve hem gergek zamanin hem de gergek hareketin olmadigi kapali bir mekén olusturmaya
egilimlidir: Bu upki statik ve yavag imgelerle olugturulmug bir “hareket fikri” gibidir. Henry
Agel bu bakis agisimi “kapali-agik”, “geniglemig-biiziilmiis” seklinde’ sundugu alternatif
uyarinca yeniden ele alir (Lespace cinématographique, Delarge, s. 50-51, 139-141).
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goriindiiklerinde bile uyusumlarini agiga ¢ikarandur, bir ulusun dogusu igin
gerekli fiizyonu daha bagtan gésterendir: Vahgiler Hiicum Ediyorda kargilagan
ii¢ farkl ezilmis topluluk, Mormonlar, gezgin komedyenler ve Kizilderililer
boyledir.

Bu ilk yaklagima bagh kalindig; siirece, kozmik ya da epik hale gelmis
bir DED yapisi icindeyizdir: Aslinda kahraman topluluk araciligiyla
ortama esit hale gelir ve ortamu degisiklige ugratmaksizin déngiisel diizeni
yeniden kurar.’ Yine de, daha yakin dénem yonetmenlerin trajik ve hatta
romanesk Western anlayist getirdiklerini soyleyip, epik dehayr Ince’e
ve Ford’a ayirmak riskli olacakur. Bu tiirlerin birbirini izlemesiyle ilgili
olarak Hegel'in ve Lukacs'in semast Western’lere uygulanamaz: Mitry’nin
gostermis oldugu gibi, en bagindan beri Western, zaten gegmise 6zlem
duyan, yalniz, yaglanan ve hatta dogustan kaybetmis kovboylariyla, 1slah
edilmis Kizilderilileriyle, epik, trajik, romanesk, tiim yonleri aragtrir.® Ford,
biitiin yapitlarinda, tam anlamiyla gergek bir zaman ortaya ¢ikaran bir
durumun evrimini yakalamay1 hi¢ birakmamigtir. Western ve yeni-Western
diye adlandirilabilecek tiir arasinda hig siiphesiz biiyiik bir fark vardir;
ama bu ne janrlarin birbirini izlemesiyle ne de mekinda kapalidan agiga
bir gegisle agiklanabilir. Ford’da kahraman zaman zaman tehlikeye atulan
diizeni yeniden kurmakla yetinmez. Filmin organizasyonu, organik temsil,
bir gember olmayip, varilan durumun yola ¢ikilan durumdan farkli oldugu
bir sarmaldir: DED’. Bu epik olmaktan ¢ok, etik bir bi¢imdir. Kahramanin
Sonw'nda [The Man Who Shot Liberty Valance] haydut 6ldiiriiliir ve
diizen yeniden kurulur; ama onu 6ldiiren kovboy herkesi bunu yapanin
miistakbel senatér olduguna inandirir ve béylece, Batr'nin iistii kapali epik
yasast olmay1 birakip sanayi uygarliginin yazili ya da romanesk yasasi haline
gelen yasanin déniisiimiinii kabul etmis olur. Benzer sekilde, 7iwo Rode
Together'da bu sefer serif gorevini birakir ve kiigiik kasabanin evrimine katki

5 Bkz. Bernard Dort, Le western, 10-18: (Pastoral) destan, ruh ile diinyanin, kahraman
ile ortamun denkligiyle tanimlanir; Kizilderililer bile yalmizca kotii giiglerdir, ama evreni ve
onun diizenini bir felaketten, yangindan ya da selden daha ¢ok sorgulamayan gii¢lerdir; ve
kahramanin yaptiklari ortami degisiklige ugratmaz, daha ¢ok bir pisti yeniden insa eder gibi,
onu yeniden kurar, yeniden ele gegirir.

6 Mitry, Cabiers du cinéma, Sayr: 19-21, Ocak-Mart 1953.
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yapmay! reddeder.” Her iki 6rnekte de Ford ¢ok ilging bir yontem icat eder,
o da degisiklige ugraulmis imgedir: Bir imge iki kez gosterilir, ama ikinci
seferinde, D ve D’ arasindaki fark: hissettirecek bir degisiklige ugraulmusg
ya da tamamlanmis sekilde. Kahramanin Sonw'nun sonunda, haydutun
gergek oliimii ve ates eden kovboy gosterilir, oysaki daha once hikiyenin
resmi versiyonunun bagl kaldig1 kesilmis imgeyi gormiigiizdiir (haydutu
oldiiren miistakbel senatordiir). Two Rode Togetherda bize gerifin ayni
golgesi ayni durugla gosterilir, gelgelelim serif artik ayni serif degildir. Gergi
her ikisi arasinda, yani D ve D’ arasinda pek gok muglaklik ve ikiyiizliilitk
vardir. Kahramanin Sonw’'nun kahramani saygideger bir senatér olmak igin
suglarindan temizlenmeye calisirken, gazeteciler de onun efsanesini ayakta
tutmaya ¢aligirlar, ki kahraman bu efsane olmaksizin bir hi¢ olacakur. Ve
Roy’nin gosterdigi gibi, Tivo Rode Together' in konusu, bagtan beri toplulugu
alttan alta kemiren ve kendi imparatorlugunu genigletmekten bagka bir sey
yapmayan paranin sarmalidir.

Ama her iki 6rnekte de Ford i¢in 6nemli olanin, toplulugun kendisiyle
ilgili belli yamlsamalar iiretebilmesi oldugu soylenebilir. Bu, saglhkl
ortamlar ve hastalikll ortamlar arasindaki bityitkk fark olacakur. Jack
London, nihayetinde alkolik toplulugunun kendisiyle ilgili yanilsama iginde
olmadigini gosteren giizel satirlar yazmugtir. Alkol, rityaya daldirmak bir
yana, “rilya gorenin rilyalarina mani olmamay: elden birakmaz”, bizi hayatn
bir maskeli balo, toplulugun bir jungle, hayaun bir umutsuzluk olduguna
ikna eden bir “saf akil” olarak hareket eder (alkoligin siritmasi buradan
kaynaklanir). Aymi seyler suglu topluluklar i¢in de sdylenebilirdi. Tam
tersine, bir topluluk kendi iizerine, giidiileri iizerine, arzular1 ve aggozlii-
likkleri iizerine, degerleri ve iilkiileri iizerine yanilsamalar olugturmasina
olanak veren bir tiir konsensiis egemen oldugu siirece saglkhdir: saf
hakikatten daha hakiki olan gergek¢i yanilsamalar, “hayati” yanilsamalar.? Bu

7 Jean Roy'nin Pour John Ford’unda (Ed. du Cerf) Two Rode Together'm ¢ok ayrninul bir
analizini buluruz: Filmin “spiroid” niteligi iizerinde durur ve Ford’da bu sarmal bigimine
stklikla rastlandigini gésterir (s. 120). Ayni sekilde, Vabgiler Hiicum Ediyor hakkindaki o ¢ok
giizel analizinde de bunu buluruz, s. 56-59.

8  Jack London, Le cabaret de la derniére chance, 10-18, s. 283 vd. Ve Ford: “Amerikan
rityasina inaniyorum” (Andrew Sinclair, John Ford, Ed. France-Empire, s. 124).
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ayni zamanda Ford’un bakis agisidir, Mubbirden [The Informer] itibaren,
artitk yanilsama olusturamayan hain bir muhbirin ugradigi neredeyse
disavurumcu seviye kaybini gosterir. O halde Amerikan rilyasi sadece bir
ritya olmakla suglanamaz: Olmak istedigi seydir riiya, tiim giiciinii bir
ritya olmasindan alir. Vidor igin oldugu gibi Ford i¢in de, toplum degisir
ve degismeyi hi¢ birakmaz, ama bu degisiklikler, onlar1 ulusun devamlilig
seklindeki saglikli bir yanilsamayla kaplayip kutsayan bir Kapsayan i¢inde
meydana gelir.

Son olarak, Amerikan sinemasi temel niteligindeki tek bir filmi,
Griffith’in ilk 6rnegini vermis oldugu, bir ulus-uygarligin Dogusunu
cekmekten ve tekrar tekrar g¢ekmekten asla vazgegmemistir. Sovyet
sinemastyla ortak yani, evrensel tarihin bir erege dogru ilerledigi inancini
paylasmasidir: Amerikan sinemasinda Amerikan ulusunun dogusu, Sovyet
sinemasinda proletaryanin basa ge¢mesi. Ama Amerikalilarda, organik
temsilin diyalektik gelisimi tanimadig1 agikur; kendi bagina biitiin tarihin
kendisidir, her biri Amerika’nin habercisi olan her bir ulus-uygarligin bir
organizma gibi koptugu iiretken soydur. Bu tarih anlayisinin derinlemesine
analojik ya da paralelci niteligi buradan gelir, tpki doért farklh dénemi bir-
birine katan Griffith’in Hoggiriisiizliik’inde yada ikinci ddnemi Amerika olan
iki donemi birbirine paralel olarak koyan Cecil B. DeMille’in On Emir’inin
(7he 1en Commandmens) ilk versiyonunda oldugu gibi. Griffith’in Babil’i
yada DeMille’in Roma’s: gibi, ¢dkmekte olan uluslar hasta organizmalardir.
Eger incil bir temel olugturuyorsa, bunun nedeni ibranilerin, daha sonra
da Hristiyanlarin daha en bagindan Amerikan rityasinin iki ozelligini sunan
saglikli ulus-uygarliklar dogurmalanidir: azinliklarin kaynasug: bir erime
potast olmak, tiim durumlara tepki gostermeye muktedir gefler olusturan bir
maya olmak. Tersine, Ford’un Lincoln’ii ncilin anlatug tarihi bagindan alir,
en az Solomon kadar kusursuz yargilar, Musa gibi gogebe yasasindan yazil
yasaya, nomos'tan logosa gegisi saglar, Isa'nin yaptg: gibi egeginin sirtinda
sehre girer (Geng Bay Lincoln [Young Mr. Lincoln]). Ote yandan, tarihsel
film bu gekilde Amerikan sinemasinin biiyiik bir janrini olugturuyorsa,
bunun nedeni belki de, Amerika’ya 6zgii kosullarda, tiim diger janrlarin,
kurgu derecesi ne olursa olsun, halihazirda tarihsel olmasidir: Gangsterlikle
birlikte sug, Western'le birlikte macera, hastalikli ya da emsal niteliginde
tarihsel yapilar statiisiine sahiplerdi.
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Hollyweod’un tarih anlaysslariyla dalga gegmek kolaydir. Tam tersine,
bize 6yle geliyor ki bunlar, 19. yiizyildan goriildiigii haliyle tarihin en ciddi
yanlarini biraraya getirirler. Nietzsche bunlardan iigiinii ayiriyordu, “anisal
tarih”, “antikaci tarih” ve “elegtirel tarih” (ya da daha ¢ok etik).® Anitsal tarih
fiziksel ve insani kapsayanla, dogal ve mimari ortamla ilgilidir. Griffith’te
Babil ve onun gokiisii, Ibraniler, agilan deniz ve ¢6l, ya da Cecil B. DeMille'de
Filistinliler, Dagon mabedi ve bunun Samson tarafindan yikiligi, bizzat
imgeyi anitsal yapan engin synsigr’lardir. Ele alma sekli gok farkh olabilir,
On Emirdeki biiyiik freskler ya da Samson ve Delilafidaki bir dizi graviir
gibi; imge yiice olarak kalir ve Dagon mabedi bize kahkaha atursa da, bu
kahkaha seyirciyi ele gegiren, tanrisal bir kahkahadir. Nietzsche’nin analizine
gore tarihin bu yonii bir uygarlikla bir digeri arasindaki paralellikleri ya da
analojileri 6ne gikarir: Insanligin biiyiik anlarinin, birbirlerinden ne kadar
uzak olursa olsun, doruk noktalarindan iletisim kurduklari ve kolaylikla
kargilagtirilabilen ve modern izleyicinin zihnine bir o kadar giiglii bir gekilde
isleyen, “bir kendi iginde etkiler toplulugu” olusturduklari kabul edilir.
O halde anitsal tarih dogal olarak evrensele dogru yonelirken bagyapitini
Hoggorisiizliik’te bulur, ¢iinkii burada farkli donemler basitge pes pese
gelmeyip, olaganiistii ritmik bir montaja gore doniisiimlii olarak siralanirlar
(Buster Keaton 7hree Ageste bunun biirlesk bir versiyonunu sunar). Ve
nasil ilerlerse ilerlesin, donemlerin karsilastirilmasi anitsal tarih sinemasinin
rityast olmaya devam edecektir, Ayzenstaynda bile.!® Bununla birlikte,
bu tarih anlayisinin biiyitk bir sakincast vardir: Fenomenleri, her tiirlii
nedenden ayri, kendi iginde etkiler olarak ele alma. Bu, Nietzsche’nin daha
once dikkat ¢ekmis oldugu ve Ayzengtayn’in tarihsel ve toplumsal igerikli
Amerikan sinemasinda elegtirdigi seydir. Yalmizca uygarliklar birbirine
paralel olarak ele alinmakla kalmaz, ama ayni uygarligin baglica fenomenleri
de, ornegin zenginler ve yoksullar da, eger gerekiyorsa esefle, ama yine de

9 Nietzsche, Considérations intempestives, “De l'utilité et des inconvénients des études
historiques”, §§ 2 ve 3. 19. yiizyil Almanya’sindaki tarih anlayist iizerine olan bu metin bizce
bugiin de degerini tiimiiyle korumakta olup, Italyan epik filmlerinden Amerikan sinemasina
kadar, tiim bir tarihsel filmler kategorisi igin gegerlidir.

10 “Insamin su ugruna miicadelesi iiglemesi® projesi (Timurlenk-Carlik-Kolhozlar)
hakkinda bkz. Eisenstein, La non-indifférente Nature, 1, 10-18, s. 325.
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bunlara atfedecek neden olmaksizin, “iki bagimsiz paralel fenomen” olarak,
saptanan saf sonuglar olarak ele alinir. Buradan itibaren, nedenlerin bagka
bir kdseye atilmalari ve yalnizca, kih yoksullarin bir temsilcisiyle zenginlerin
bir temsilcisini, kah bir dekadanla gelecegin insanini, kah diiriist bir adamla
bir haini vb. kargt karstya getiren bireysel diiellolar bigiminde goriinmeleri
kaginilmazdir. Oyleyse Ayzengtayn’in kuvvetli noktast, Griffith’ten baslayarak
Amerikan montajinin teknik yonlerinin, durumu olusturan kogut almagik
montajin ve sonu diielloya varan, kesisgmeli almagtk montajin bu toplumsal
ve burjuva tarih anlayisgina génderdigini gostermek olmugtur. Ayzenstayn
bu temel kusura gare bulmay: istemistir: Hakiki nedenlerin sunulmasini
talep edecektir ve bu da anitsalin “diyalektik” bir yapiya tabi tutulmasini
gerektirir (her haliikirda, bir hain, bir dekadan ya da kotii adam yerine sinif
miicadelesi).!

Eger anitsal tarih, sonuglari kendi iglerinde goz 6niinde bulun-
duruyorsa ve nedenlerden ¢ikardig: tek sey, bireyleri kars1 karsiya getiren
basit diiellolarsa, antikaci tarihin de bunlarla ugrasmasi ve bunlarin
caga oOzgii aligildik bigimlerini yeniden olusturmasi gerekir: Savaglar ve
carpismalar, gladyator doviigleri, savag arabasi yariglari, sovalye turnuvalar
vb. Ve antikaci, kelimenin dar anlamiyla diiellolarla yetinmez, disaridaki
duruma dogru uzanir ve eylem araglari ile mahrem kullanimlar iginde
biiziiliir: muazzam perdeler, elbiseler, siisler, makineler, silahlar ya da aletler,
miicevherler, kisisel nesneler. Orji, jigantizmle mahremiyetin birarada
varolmasini saglar. Antikaci olan anitsal olani ikiler. Bu konuda da yine
Hollywood’un yeniden olusturdugu sahneler ve aksesuarlarin “yepyeni”
goriiniigleri ucuz bir gekilde alaya aliur: Yeni, antikacida oldugu gibi,

11  Eisenstein, Film Form, Meridian Books, s. 235: “Dogal olarak, Griffith’in montaj
anlaygi, her seyden 6nce paralel montaj olmasiyla, yoksulun ve zenginin farazi bir uzlagmaya
dogru gittigi iki paralel ¢izgide ilerleyen diialist diinya goriisiiniin yeniden iiretimi gibi
goriiniir. Bizim montaj anlayisgimizin ayn1 anda hem monist hem de diyalektik bir diinya
goriigiine dayanan, fenomenlerin bambagka bir anlayigindan dogmas: gerektigini diisiinmek
yanliy olmaz.” Bu, evrensel tarih projesi i¢in de ayni oranda gegerlidir: Ayzenstayn'in
ticlemesinin, ii¢ katli bir fiizeye benzettigi toplumsal olusumlarmn bir diyalektigi iizerine
kurulmasi gerekiyordu. Bu ii¢ kat, despotik olusum-kapitalizm-sosyalizm olmak durumunda
olduguna gére, projenin neden durdurulmus oldugunu anlamak miimkiindiir (Stalin
despotik olusumlara yapilan géndermelerin hepsinden nefret ediyordu).
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cagin aktiiellesmesinin gostergesidir. Dokumalarin pazarci tarafindan
sergilenmesinin ve Samson’un otuz gémlek ¢almasinin, renk agisindan iki
doruk noktasi olusturdugu Samson ve Delilahda oldugu gibi, 6zellikle renk-
imgeyle, kumaglar tarihsel filmin temel bir unsuru haline gelir. Ister yeni
bir ulus-uygarligin dogusunu saglasinlar, isterse tam tersine onun ¢okiisiinii
ve kaybolusunu ilan etsinler, makineler de bir doruk noktasi olugturur.
Hawks gercek anlamda tek tarihsel filmi olan Firavunlar Diyarinda
(Land of the Pharaobs), adeta yalnizca tek bir anla, mimarin ayni zamanda
miihendis oldugu ve Firavun i¢in piramidin cenaze odasinin mutlak surette
kapatilmasina olanak verecek bir igten kapama diizenegi yapmak amaciyla,
kumu ve tagi, kumun akmasiyla tagin diigmesini birlegtiren olaganiistii bir
makine yapug1 son boliimle ilgilenmis gériinmektedir.

Son olarak, anitsal ve antikaci tarih anlayglarinin, her ikisini de 6lgiip
paylasuran etik imge olmaksizin boylesine iyi bir sekilde birlesmeyecekleri
dogrudur. Cecil B. DeMille’in s6yledigi gibi, K6tiiniin tiim bagtan gikarmalar
ya da korkungluklariyla birlikte (barbarlar, kafirler, hosgoriisiizler, orji vs.), soz
konusu olan lyilik ve Katiiliiktiir. Neyin bir ¢okiise ve neyin bir dogusa neden
oldugunu, ¢okiisiin mayalarinin ve dogusun tohumlarinin neler oldugunu,
orjiyi ve hag isaretini, zenginlerin her seye muktedirligini ve yoksullarin sefa-
letini agiga gikarmak igin, uzak ya da yakin gegmisin yargilanmasi, adalete
gotiiriilmesi gerekmektedir. Giiglii bir etik yarginin “seylerin” adaletsizligini
ifsa etmesi, merhameti getirmesi, ilerlemekte olan yeni uygarlig: ilan etmesi,
kisacasi, Amerika’y1 durmadan yeniden kegfetmesi gerekmektedir... daha en
bagtan nedenlerin incelenmesi tamamen reddedilecek olduguna goére, daha
da fazla. Amerikan sinemasi, bir uygarhgin ortam icinde zayiflayigini ve bir
hainin eyleme miidahalesini ortaya koymakla yetinir. Mucizevi olan, tiim bu
sinirlara kargin, tutarli ve kuvvetli bir evrensel, anitsal, antikaci ve etik tarih
anlayigi ortaya koymayi bagarmug olmasidir.

12 Her biiyiik tarihsel sinema akimi igin ayni soruyu sormak gerekir: Igerdigi tarih
anlayis1 nedir? Marc Ferro'nun ¢ahimalari (Cinéma et Histoire, Denoél-Gonthier) ve Cahiers
du cinéma'nin aragtrmalan (Sayr: 254, 257, 277, 278, ozellikle Jean-Louis Comolli'nin
makaleleri) sayesinde sinema-tarih iligkilerinin analizi simdiden ¢ok ilerlemigtir. Ama ortaya
konulan problem, burada isaret ettigimiz problemden daha temeldir ve bir yanda sézceleme
ve tarihsel sézceler arasindaki iligkiyle, diger yanda sézceleme ve sinematografik imgelerle
ilgilidir. Bizim sorumuz yalniz bu ikincisinin bir béliimiine iligkin olacakur.
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Tim bu janrlarda eylem-imgenin yasalari nelerdir? Bu yasalardan
ilki, biitiiniinde organik temsil olarak eylem-imgeyle ilgilidir. Yapisaldur,
giinkii yerler ve anlar kargitliklari ve tamamlayiciliklar: iginde iyi
tanimlanmugtir. Durum (D) agisindan, mekin, gergeve ve plan agisindan,
ortamin ¢ok sayida giicii hayata gegirme tarzini, bu giiglerin her birinin
payinu, 6rnegin Ford’un goékleri, bu giiglerin ¢atigmasi ya da uyumu, ayni
anda hem digerleri arasinda bir giig, hem de hepsinin hesaplasma ya da
uzlasma yeri olarak topragin ya da lzrnd’in 6zel roliinii organize eder; ama
ayni zamanda biitiiniin, aleyhte ya da lehte kuvvetlerin kopup aynldig: bir
kapsayan olugturarak, grubun, kisinin ya da evin etrafinda kivrilma tarzin,
Kizilderililerin bir tepenin iistiinde, yerin ve gogiin sinirinda birdenbire
belirme tarzini organize eder... Ve zaman ya da planlarin ardigiklig
agisindan, D halinden D’ haline gegisi, biiyitk teneffiisii, biiziilme ve
agilma anlarinin, disarinin ve igerinin doniisiimlii olarak siralanmasini,
esas durumun, global vazife igindeki onlarca kiigiik yerel vazife gibi olan
ikincil durumlara béliiniisiinii organize eder. Tiim bu bakimlardan, organik
temsil, mekansal ve zamansal duraklar igeren bir gelisim sarmalidir. Her ne
kadar vektorlerin sarmal tizerindeki dagilimini ve sirasini tamamen farkli
bir sekilde kavrasa da, bu anlayis Ayzenstayn'da da goriilecektir. Griffith
ve Amerikan sinemast igin, kosut almagik montaj vektorlerin birbirleriyle
bagini ampirik olarak organize etmeye yeter.

Almagik montajin, artik paralel olmayan ama kesismeli ya da
yakinsak bir bagka bi¢imi daha vardir. $oyle ki, D halinden D’ haline
gecis, E araciligiyla, yani gogunlukla D’ halinin hemen yanina yerlestirilen
belirleyici eylem araciligiyla olur. Aktiiel hale getirdigi giiglerin yeni bir
sekilde dagilmalari, durulmalari ya da aralarindan birinin zaferini tanima-
lar igin synsign’in bir binoma ya da diielloya déniigecek sekilde biiziilmesi
gerekmektedir. Oyleyse ikinci yasa D halinden E haline gegisi yénetir. Oysa,
belirleyici eylem ya da diiello ancak, kapsayanin gesitli noktalarindan,
nihai bireysel kargilasmayi, degisiklige ugratan tepkiyi miimkiin kilacak
eylem gizgileri yayilirsa ortaya ¢ikabilir. Griffith’te montajin ikinci sekli
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olan, yakinsak almagtk montajin nesnesini bu eylem cizgileri olugturur.
Ama, belki de bu anlamda miikemmellige ulasan, M — Bir Sehir Katilind
Argyor ile Lang olmugtur (Lang’in Amerika'ya gidisini tam da bu film
hazirlamigtir). Noél Burch bu filmdeki yakinsak montajin Lang’in énceki
filmlerinden farkini analiz ederek “biiyiik bigim” kavramini ortaya atmistir.
Aslinda, global durum oncelikle belirli ve bireysellesmis bir zaman-mekan
i¢inde iyice ortaya konur: Sehirdeki binanin avlusu, binadaki bir dairenin
sahanligi ve mutfagi, daireden okula giden yol, duvarlardaki afisler,
insanlarin telagt... Ama bu ortamda ¢ok hizli bir sekilde, iki nokta, sonra
da birinden digerine giden istikrarli “kafiyeler’le yakinsayarak durmaksizin
birbirinin yerini alacak ve sugluyu yakalamak igin bir kiskag olugturacak iki
eylem ¢izgisi ortaya ¢ikar: polis ¢izgisi ve (gocuk katilinin, eylemlerine zarar
vermesinden korkan) yeralt sug gizgisi. Organik temsilin bir hayli yapisal
niteligi sayesinde, olumlu ya da olumsuz kahramanin yerinin, kahraman
oraya gelmeden ve hatta oraya kimin gelecegini 6grenmemizden ¢ok uzun
zaman once hazirlanmis oldugu farkedilecektir: Katilin kimliginin yavag
yavas ortaya ¢tkmast bu nedenledir. Ve ancak yeralti onu ele gegirdiginde
hakiki eyleme tanik oluruz ve katili hakikaten égreniriz. Bu M’nin haydutlar
ve dilenciler mahkemesiyle diiellosudur. Duraklari ve kafiyeleriyle bu ikili
¢izgi bizi durumdan diielloya, synsigr’dan binoma gotiiriir. Gergi organik
temsilin nihai belirsizligini korudugu dogrudur; ¢iinkii polis yeralundan
once davranip, yasal bir mahkeme 6niine ¢ikarmak igin katili onlarin
ellerinden kurtardiginda, durumun buradan degisiklige ugramus, diizelmis,
sugtan arindirilmus olarak mu ¢ikacagini, yoksa higbir seyin énceki haline
dénmeyip sugun hep yeni bic¢imler almaya mi yonelecegini bilemeyiz
(“artk gocuklar: daha fazla gozetmek gerekecek..”): D’ mi D mi?

Ugiincii yasa ikincinin tam tersi gibidir. Aslinda, eger durumdan
eyleme gegmek igin almagik montaj mutlak olarak zorunluysa, bu sekilde
stkistirilmis eylemde, diiellonun en derininde her tiirlii montaja kargi
gelen bir sey varmis gibi géritnmektedir. Bu iigiincii yasayi, Bazin yasast
ya da “yasak montaj’ olarak adlandirabiliriz. André Bazin, bir etkinin
olugturulmasinda kesisen iki bagimsiz eylem bir montaj gerektiriyorsa,
ortaya ¢ikan etkide iki terimin kafa kafaya geldigi ve bu iki terimin, bir
montaja ve hatta bir agi-karst agtya bile bagvurmanin miimkiin olmadig,
indirgenemez bir eszamanlilik iginde yakalanmalarinin gerektigi bir anin
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zorunlulugunu gosteriyordu. Bazin ornek olarak Chaplin’in Sir€'ini [7he
Circus] verir: Her tiirlii film hilesine izin verilmistir, ama Chaplin yine de
aslanin kafesine girmek ve ayni planda aslanla birarada olmak zorundadur.
Nanook ve fokun da aymi planda karsilagmasi gerekir.”® Bu binom yasasi
artik ne DD’ haliyle ne DE haliyle ilgilidir, E’nin kendisi igindir.

Zaten diiello eylem-imgenin yegane ve yeri belirlenmis bir an1 degildir.
Diiello her zaman zorunlu eszamanlliklara isaret ederek eylem cizgileri
boyunca siralanir. Béylece durumdan eyleme gegise diiellolarin birbirinin
icine ge¢mesi eslik eder. Binom bir polinomdur. Diielloyu en saf haliyle
sunan Western'de bile, son kertede bunun sinirlarini belirlemek zordur.
Diiello kovboyun haydutla mi, yoksa Kizilderiliyle mi giristigi diiellodur?
Yoksa kadinla mi, arkadagiyla mi ya da pabucunu dama atacak yeni adamla
mu girigtigi diiellodur (Kahramanin Sonw’ndaki gibi)? M — Bir Sehir Katilini
Aryorda hakiki diiello M ile polis arasinda mi, M ile toplum arasinda
midir, yoksa M ile onu istemeyen yeralt diinyasi arasinda midir? Hakiki
ditello daha bagka bir yerde degil midir? Son olarak, diiello sinemanin
icinde oldugu halde, filmin diginda olabilir. Su¢lularin kurdugu mahkeme
sahnesinde, haydutlar ve dilenciler, sug-habitusunu ya da davranis yasalarin,
rasyonel organizasyon olarak sugu savunur ve M’yi tutkulariyla hareket
etmekle suglarlar. M’'nin buna cevabi, onu masum kilanin bu oldugudur:
Bagka tiirlii hareket edemiyordur, yalnizca itki ya da duyguyla hareket
edebiliyordur ve oyuncu tam da bu anda ve yalnizca bu anda digavurumcu
bir tarzda oynar. Son olarak, M — Bir Sehir Katilini Arsyordaki hakiki
ditello, bizzat Lang ve disavurumculuk arasinda degil midir? (Mabuse’nin,
yerini soguk gergek¢i organizasyona birakarak ortadan kayboldugu) Dr.
Mabusenin Vasiyeti’nin [Das Testament des Dr. Mabuse] ortaya koyacag gibi
bu, Lang’in disavurumculuga vedas: ve gergekgilige girisidir.

Ancak, diiellolar bu sekilde birbiri igine gegiyorsa, bunun nedeni
besinci bir yasadir: Kapsayan ile kahraman arasinda, ortam ile onu
degisiklige ugratacak davranis arasinda, durum ile eylem arasinda zorunlu
olarak, ancak film ilerledikge, kademeli olarak kapanabilen bir biyik
mesafe vardir. Aninda bir diielloya doniistiiriilebilecek bir durum hayal

edebiliriz, ama bu “biirlesk” olacakuir: Kisa bir bagyapitta (7he Fatal Glass
13 Bazin, Qu'est-ce que le cinéma ?, Ed. du Cerf, s. 59.
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of Beer) Fields, Kanada’min daglarindaki kuliibesinin kapisini diizenli
araliklarla agip kapayarak “bu havada ne insan ne hayvan digar1 aulir” diye
bagirir ve derhal tam yiiziiniin ortasina nereden geldigi belli olmayan iki
kartopu yer. Ama normalde, ortamdan nihai diielloya uzun bir yol vardr.
Bunun nedeni, kahramanin eylem igin olgunlasmasinin gerekmesidir;
tipki Hamlet gibi, yapilacak eylem onun igin fazla bityiiktiir. Bu onun
zayif oldugu anlamina gelmez: Tam tersine, kapsayana denktir, ama
ancak potansiyel olarak. Biiyiikliigiiniin ve giiciiniin aktiiel hale gelmesi
gerekir. Cekildigi koseden ve i¢ huzurundan vazgegmesi ya da durumun
onu mahrum birakugt kuvvetleri yeniden bulmasi, ya da bir toplulugun
ve bir ekibin gerekli destegini alacagi uygun ani beklemesi gerekmektedir.
Aslinda, kahramanin onu kutsayacak temel bir gruba, bir halka, ama
aymi zamanda ona yardim edecek, daha heterojen ve daha sinirli gegici
bir gruba da ihtiyact vardir. Birinin zayifliklari ve ihanetleriyle oldugu
gibi, digerinin kaytarmalariyla da yiizlesmelidir. Bunlar aymi gekilde
tarihsel filmde de, Western'de de bulunan degiskenlerdir. Ayzengtayn'da
bile, Sovyet elestirisinin onaylamayacag sey, Hamletvari Korkung Ivan
karakteridir: Filmin iki durag olarak, Ivan’in iginden gegtigi iki biiyiik
tereddiit an1 ve ayni zamanda, halkin onun igin temel bir grup degil de,
yalnizca arag olarak kullanacag: gegici bir grup olabilecegi anlamina gelen
Ivan’in aristokrat dogast. Genel olarak kahramanin igsel ya da digsal zayiflik
anlarindan geg¢mesi gerekir. Cecil B. DeMille’in Samson ve Delilah’sinin
yogunlugunu veren sey, kor Samson’u degirmen tasini gevirirken, daha
sonra zincirlerle yiiklenmis, tapinagin duvarlarina itilmis halde, el yorda-
muyla yiiriirken, grotesk ciicelerin azdirdigs kedilerin isiriglar1 arasinda
diige kalka ilerlerken; en sonunda, tiim giiciinii yeniden kazanmus olarak,
degirmen tagini gevirirkenki o agir1 giigsiizliigiiyle “kafiye olusturan” bir
imgede, tapinagin devasa siitununu kaidesi iizerinde kaydirirken gosteren
imgelerdir. Tersi sekilde, gii¢siiz Samson’u 1siran kedilerin geneleri, filmin
baginda giiglii Samson’un kendisine saldiranlar: tepelemek i¢in kullandigt
esegin cenesiyle kafiye olusturur. Kisacasi, aktiiellesme siireciyle karisan ve
kahramanin eyleme “muktedir”, giiciiniin de kapsayana denk hale gelmek
icin katettigi biitiin bir zaman-mekansal ilerleyis vardir. Hatta zaman
zaman iki karakter arasinda bir bayrak degisimi goriiliir, 6yle ki seylerin
halinin kendisi degisip gelistikge karakterlerden biri bu eyleme kudretini

IX. Eylem-Imge: Bityiik Bigim 203



kaybedetken digeri kazanir: Musa’dan Yesu’ya. Ford, yine bir binom
olugturan bu diialist yapiy1 sever: Kahramanin Sonw'nda bauli adamdan
bayragi devralan kanun adamy; ya da Gazap Uziimleri'ndeki [The Grapes
of Wrath] iftgi ailesinin anaerkil annesi grup dagildikga “durumu agik
gorme” yetisini kaybederken, oglu yeni kavganin onemini ve anlamini
kavradik¢a daha agik gormeye baglar. Tiim bu bakis agilarindan, organik
temsil bu sonuncu geligsim yasasi tarafindan yonetilir: Durum ile gelecek
eylem arasmda biiyik bir mesafe olmas: gerekir ama bu mesafe yalnizca,
onlarca gerileme ve ilerleme olarak duraklarin karakterize ettigi bir siireg
tarafindan doldurulmak iizere varolur.

Eylem-imge bir davranis sinemasina (davraniggilik) ilham kaynag olur,
zira davranis bir durumdan digerine gegen, durumu degisiklige ugratmay:
ya da onun yerine bir bagka durumu yerlegtirmeyi denemek igin bir duruma
yanit veren bir eylemdir. Merleau-Ponty davranigin bu yiikselisinde modern
romanin, modern psikolojinin ve sinemanin ruhunun ortak bir gostergesini
gorilyordu.’* Ama bu perspektifte, duyu-motor bagin ¢ok saglam ve
davranigin gergekten yapilandirilmis olmasi gerekir. Biiyiik organik temsil,
DED’, yalnizca tertip edilmekle kalmayip ayni zamanda yaraulmalidir: Bir
tarafta durumun karakterin icine derinlemesine ve siirekli olarak islemesi
ve diger tarafta bu gekilde islenen karakterin, siireksiz araliklarla eylemlerde
patlamasi gerekir. Bu, dogalc1 siddetten biitiiniiyle farkls, gercekgi siddetin
formiiliidiir. Yapi bir yumurtadir: Bitkisel bir kutup (ige isleme) ve hayvansal
bir kutup (acting out). Eylem-imgenin bu anlamda sistemlestirilmesinin
Actors Studio'da ve Kazan'in sinemasinda ortaya ¢ikugini biliyoruz. Duyu-
motor bir semanin imgeyi ele gegirmesi ve genetik bir 6genin ortaya
¢tkmaya dogru yonelmesi burada gergeklesmistir. En bagindan beri, Actors
Studio’nun kurallar1 yalmzca oyuncunun oyunculugu igin degil, filmin
kavramsal zemini ve akugi, kadrajlari, dekupaji ve montaji igin de gegerlidir.
Birinden digerini, oyuncunun oyunculugundan filmin gergek¢i dogasini

14 Merleau-Ponty, “Le cinéma et la nouvelle psychologie”, Sens et non-sens, Nagel.
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ve filmin gercek¢i dogasindan da oyuncunun oyunculugunu ¢ikarabilmek
gerekir. Ancak oyuncunun hicbir zaman yansiz olmadigini ve asla
durmadigini séylemek yeterli degildir. Patlamadig1 zaman igin igin dolar ve
asla sakin durmaz. Karakter i¢in oldugu gibi, oyuncu i¢in de temel nevroz
histeridir. Aslinda bitkisel kutbun, yerindeki hareketi, hayvansal kutbun
siddetli yer degisiminden daha az hareket degildir. Siinger gibi igine ¢ekme,
en az ani genisleme seklindeki acting-out kadar yogundur. Iste bizzat bu
nedenledir ki eylem-imgenin yapisal ve genetik temsili, uygulamalari tam
anlamiyla sonsuz olan bir formiil ortaya ¢ikarir. Kazan ¢augma halindeki
karakterlerin birlikte yemek yemesini 6neriyordu: Ortak sogurma diiello
patlamalarini daha da giiglii kilacakur. Yontemi ya da Sistemi uygulayan
yakin zamanlardan bir filmi ele alalim: Arthur Penn’in Georgia’s.. Bir
sahnede geng kizin milyarder babasiyla gogmen proleter nigsanlisini biraraya
getiren bir kahvalu sahnesi goriiriiz; ortamin gerginliginin bagkarakeerler
tarafindan igsellestirildigini goriiriiz; derken baba goyle soyler “bana ait
olani verme aligkanligim yoktur” ve bu sozler simdiden, durumu degisiklige
ugratan bir patlama gibidir, ¢iinkii yeni bir 6ge olarak, babayla kiz
arasindaki ensest bir iligkiyi ortaya atar. Daha sonra, nisan toreni sirasinda,
baba cam kapilarin ardinda flu olarak, neredeyse algilanamaz bir bigimde,
zehirli bir bitki gibi durumu igine ¢ekmekteyken gériiniir; yalnizca kiigitk
bir gocuk onu goriir ve bekler; baba hizla disart aulip kizini 6ldiiriir ve
nisanlisini agir yaralar ve bu hayvansal acting-out’la durum bir kez daha
degisiklige ugraulir.

Bu, Bergson’daki yasamin farklilagmasina benzer: Bitki ya da bitkisel
olan, patlayictyr depolama gorevini tistlenmigken, hayvan ani hareketlerle
bunu patlatmakla yiikiimlidiir.”® Fuller'in 6zgiinliigii belki de, sigramalarla
ilerleyip, zincirlenmeyi kirmak pahasina, bu farklilagmayi en iist noktaya
tasimak olmugtur. Bir yanda sonu gelmez bekleyisleri ve ortamin havasini
icine gekigleriyle, diger yanda vahsi patlamalari ve acting-out’lariyla savag
filmleri bunun igin ok elveriglidir. Fuller adeta siddetinin figiirlerini,
Sok Koridorun [Shock Corridor] koridorunda cigekler gibi dikilen bitkisel
delilerde ve Beyaz Kipekin [White Dog] saldini edimlerinde patlayan
rkg1 kopeginde bulur. Bizzat delilerin, 6nceden kestirilemez patlamalara

15  Bergson, Lévolution créatrice, I1. boliim.
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ve kopegin de kendi uzun ve gizemli igine ¢ekme siirecine sahip oldugu
dogrudur. “Kopege oyuncu oldugunu anlattm..” Ama Fuller bunu
bitkilere anlatmayi da bilir. Onun i¢in 6nemli olan, siddetin her iki tarafin
da ikiye katlayan ve bazen de kutuplar tersyiiz eden bu agirt ayrigmadir:
Boylelikle durum kasvetli bir dogalciliga ulagir.

Kazan da kutuplari nasil ayrgtiracagint bilir ve ayni anda hem
Giiney'in yavas ve zehirli hayatini hem de geng kadinin dogdugu yerdeki
bitkisel varolugunu ifade eden 7a5 Bebek [Baby Doll] gelmis ge¢mis en giizel
bitkisel filmlerden biridir. Ama Kazan'i ilgilendiren ve yapitinin evrimini
belirleyen sey, ige islemelerin ve patlamalarin, iki kutuplu bir yapidan
ok, siirekli bir yapilanma elde edecekleri sekilde birbirine eklenmesidir.
Sinemaskobun genislemis format bu egilimi giiglendirir. Ve bu tam da
Actors Studio’nun ortodoks tavridir: Biiyiik bir “biitiinsel vazife”, DED’,
ardisik ve siirekli “lokal vazifeler’e béliiniir (d1 el d2, d2 e2 d3...). Amerika,
Amerikada her bir sekansin kendi cografyasi, sosyolojisi, psikolojisi,
tonalitesi, ondan dnce gelen eyleme gore degisen ve nihai patlamaya kadar
(New York rihtimina ayak basmak) her seferinde ice isleme ve patlamayla,
kahramani bir sonraki duruma siiriikleyerek yeni bir eylem ortaya ¢tkaracak
durumu vardir. Soyulmus, satilmig, katil, nisanli ve hain olan kahraman
bagtan sona mevcudiyetini hissettiren ve Anadoludan (D) ka¢ip New York’a
(D’) ulagmaktan ibaret olan biiyiik vazifesinin kapsadigt tiim bu sekanslar:
kateder. Ve kapsayan, biiyiik vazife, kahramani kutsar, ya da en azindan
hem orada hem burada yapmak zorunda kaldigs her sey igin temize ¢ikarir:
Onuru disaridan lekelenmistir ama i¢ onurunu, yiireginin safligini ve
ailesinin gelecegini kurtarmustir. Huzura kavusmus oldugundan degil. Bu,
huzur nedir bilmeyen, ama masumiyet ve su¢lulugu, utang ve onuru histerik
bir nevrozda biraraya getiren Kabil'in diinyasi, Kabil'in gostergesidir: Belli
bir yerel durumda igrenglik [abjection] olan ve igrenglik olarak kalan sey,
aynt anda biiyiik global durumun gerektirdigi kahramanlikur, 6denmesi
gereken bedeldir. Ribtsimlar Uzerinde (On the Waterfront] bu teolojiyi daha
ileri gotiirecektir: Eger bagkalarina ihanet etmezsem, kendime ve dolaysiyla
adalete ihanet etmis olurum. Bizi temizleyecek bir izi ve bizi kurtaracak ya
da affedecek bir ateglemeyi aralarindan zar zor segebilmek igin, ice isleyen
pek ¢ok kirli durumdan ve utang verici patlamadan ge¢gmek gerekmektedir.
Biiyiik bir Incil filmi olan Cennetin Dogusu |East of Eden), farkli gekillerde
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hem Nicholas Ray’in hem de Samuel Fuller’in yakasini birakmayan Kabil’in
ve ihanetin hikiyesidir.’® Bu tema Amerikan sinemasinda ve onun kutsal
ve diinyevi Tarih anlayiginda ezelden beri mevcut olmugtur. Ama simdi
Amerikan sinemasinin olmazsa olmazidir, Kabil gergek¢i hale gelmistir.
Kazan’la ilgili olarak, tuhaf olan, Amerikan riiyasinin ve eylem-imgenin
birlikte sertlesme tarzidir. Amerikan riiyast kendini giderek daha fazla bir
ritya olarak, rityadan bagkaca bir sey olmayarak, olgularla gelisen salt riiya
olarak ortaya koyar; ama buradan, giicii artmug bir sigrama elde eder, zira
artik ihanet ve jurnalcilik gibi (Ford’a gore rityanun iglevinin tam da bunlar
digta birakmak oldugu) eylemleri de kapsamaktadir. Ve tam da savag sonrast
donemde, Amerikan rityasinin ¢oktiigii ve eylem-imgenin kesin bir kriz
yasadigt anda, birazdan gorecegimiz gibi, iste tam da bu anda riiya en
dogurgan bi¢imini, eylem de en siddetli, en atesleyici semasint bulur. Her
ne kadar daha uzun siire bu tiirde filmler yapilmaya devam edilmis olsa da
bu, eylem sinemasinin can ¢ekismesidir.

Bu davranig sinemast, sartl da olsa bir refleks ark: tipindeki, basit bir
duyu-motor semayla yetinmez. S6z konusu olan, temel olarak igsel etken-
lere dayanan ¢ok daha karmagik bir davranigcilikur.' Aslinda disaridan
goriinmesi gereken sey, karakterin iginde, onun igine isleyen durumun
ve ategleyecegi eylemin kesisme noktasinda olup bitendir. Bu tam olarak
Actors Studio’nun kuralidir: Onemli olan yalmzca icerisidir, ama bu igerisi
ne oteki diinyada ne de saklidir, davranigin gosterilmesi gereken genetik
unsuruyla kangir. Bu, eylemin miikemmellestirilmesi degildir, eylem-
imgenin gelisiminin mutlak olarak zorunlu kosuludur. Aslinda bu gergekgi
imge, tanumu geregi kurgusal durumlar ve sahte eylemler sundugunu higbir
zaman unutmaz: “Hakikaten” acil bir durumda kalinmaz ve “hakikaten”

16 Kazan'la ilgili tiim bu problemler (hem yapilandirma hakkinda estetik problemler
hem de yapit iizerine etki eden kisisel jurnalcilik problemleri) hakkinda Roger Tailleur’iin
Kazanindaki (Seghers) analizlere bagvuruyoruz. Amerikan sinemasinin ve &zellikle de
tarihsel filmlerin ihanet temasina nasil biiyiik bir énem yiiklediklerini gormiistitk. Ama
savas sonrasinda ve McCarthycilikle birlikte bu 6nem daha da artmistir. Fullerde bu ihanet
temasinin 6zgiin bir ele alinigini buluyoruz: Bkz. Jacques Lourcelles, “Théme du traitre et du
héros”, Présence du cinéma, Sayr: 20, Mart 1964.

17 Davranin igsel etkenlerini giderek daha gok hesaba katan bir davranisct psikolojinin
gelisimi hakkinda, bkz. Tilquin, Le behaviorisme, Vrin.
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oldiiriilmez ya da igilmez. Bu yalnizca tiyatro ya da sinemadur... Biiyiik
gergekei oyuncular bunun biitiiniiyle farkindadir ve Actors Studio onlara
bir ydntem onerir. Bir tarafta, duruma bitisik nesnelerle duyumsal bir temas
kurmak gereklidir: Bir maddeyle, bir bardakla, belli tiirde bir bardakla veya
bir kumagla, bir giysiyle, bir aletle, ¢ignenecek bir sakizla kurulacak, hayali
bile olsa, bir temas. Obiir tarafta, nesnenin bu gekilde duygulanimsal bir
haura uyandirmasi, roliin harekete gegirdigi bir hisle illa 6zdes olmasa
da ona benzer bir hissi yeniden aktiiel hale getirmesi gerekir.® Duruma
bitisik bir nesneyi ele almak, duruma kargilik gelecek bir hissi uyandirmak:
Kurgusal durum ve sahte eylemin digsal olarak birbirine eklenmesi, nesne
ve his arasindaki bu icsel bagla gergeklestirilecektir. Actors Studio’nun
oyuncunun roliiyle 6zdeglesmesini herhangi bagka bir yontemden daha ¢ok
bekledigi soylenemez; hatta Actors Studio’nun ayirt edici 6zelligi bunun
tam tersi bir iglemdir, ger¢ek¢i oyuncunun, rolii, sahip oldugu ve kendi
i¢inden segtigi kimi igsel unsurlarla 6zdeslestirmesi beklenir.

Gelgelelim igsel unsur yalnizca oyuncunun bir formasyonu degildir,
imgede de kendini gosterir (oyuncunun siirekli ajitasyonunun nedeni
budur). Igsel unsur, kendi iginde ve dolaysiz olarak, davranis unsurudur,
duyu-motor formasyondur. Igine gekmeyle patlamay: birbirlerine gore
ayarlar. Bu nedenle, nesne ve his ¢ifti eylem-imgede bunun genetik
gostergesi olarak tezahiir edecektir. Nesne tiim virtiiellikleri icinde
(kullanilmig, satilmig, satin alinmus, takas edilmis, kirilmig, kucaklanmus,
reddedilmis...), ona kargilik gelen, aktiiel hale gelmis hislerle ayni anda
kavranur: Ornegin Amerika, Amerikdda biiyiikannenin verdigi bigak,
terkedilmis ‘ayakkabilar, D ve D’ haline karsilik gelen fes ve hasir sapka...
Bu 6rneklerin hepsinde, yalnizca gergekgilige ait olan, ama kendi tarzinda
itki ile fetis ya da duygu ile yiiz giftlerine esdeger bir his-nesne cifti s6z
konusudur. Bu, davranig sinemasinin zorunlu olarak yakin plandan
kagindigr anlamina gelmez (Tailleur, 7a5 Bebek’te elini geng kadinin
yiiziinde, dudaklarini saglarinin uglarinda dolagtiran adamin kadinin yakin

18 Igerisi, temas ve duygulammsal hatira hakkinda, bkz. Stanislavski, La formation de
lacteur, Payot [Tiirkgesi: Bir Aktor Hazsrlansyor, Suat Tager (gev.), Pegasus, 2013]; Lee
Strasberg, Le travail 4 ['Actors Studio, Gallimard, s. 96-142. Actors Studio ve takipgileri
hakkinda, bkz. Odette Aslan, Lacteur au XX siécle, Seghers, s. 258 vd.
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planina kelimenin tam anlamuiyla “girdigi” ¢ok giizel bir imgeyi analiz
eder'). Gene de bir nesnenin hisse dayali olarak ele alinmasi, nesneyle
iligkili bir his edimi, eylem-imgede bir yakin plandan daha etkili olabilir.
Ribtimlar Uzerindede kadinin kararsiz bir sekilde davrandigt ve adamin
cekingen ve suglu hissettigi bir durumda, adam kadinin diisiirdiigii eldiveni
yerden alir, saklar, onunla bir siire oynadiktan sonra en sonunda eline
giyer?® Bu, eylem-imge igin, Iz (his nesnesi) olarak adlandiriabilecek ve
davranig alaninda halihazirda “simge” islevi goren genetik ya da embriyo
halindeki bir gosterge gibidir. Tuhaf bir bi¢imde, aymt anda oyuncunun
bilingdisini, yénetmenin kisisel suglulugunu, imgenin histerisini biraraya
getirir. Ornegin, DmytryK'in filmlerinde hi¢ durmadan ortaya ¢ikiveren
bir iz olan yanmis el boyledir. En genis tanimuyla iz, ige isleyen durumla,
patlayici eylemin igsel ama goriiniir bagidur.

19 Tailleur, s. 94.

20 Michel Ciment, Kazan’a yonelttigi sorular araciligiyla, yakin planin yerine gegme
egiliminde olan bu imge tipini etraflica ortaya koymustur: Kazan par Kazan, Stock, s. 74 vd. ,
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ONUNCU BOLUM

EYLEM-IMGE:
KUCUK BICIM

Simdi eylem-imgenin tamamen farkli bir yoniinii ele almamiz gere-
kiyor. Eger eylem-imge, tiim seviyelerinde hep “iki”yi biraraya getiriyorsa,
kendisinin de iki farkli yonii olmasi normaldir. Biiyiikk bi¢im, DED’,
durumdan durumu degisiklige ugratan eyleme gidiyordu. Oysa, tam tersine
eylemden duruma, yeni bir eyleme dogru giden bir bagka bi¢im daha vardir:
EDE’. Bu sefer, durumun &rtiisiinii kaldiran, durumun yeni bir eylemi
harekete gegirecek olan bir pargasini ya da bir yanini agiga ¢ikaran, eylemdir.
Eylem el yordamuyla ilerler ve durumun 6rtiisii de karanliklar icinde ya
da muglaklik i¢inde kaldirilir. Eylemden eyleme, durum azar azar ortaya
cikar, degisiklik gosterir ve sonunda ya aydinliga kavusur ya da gizemini
korur. Kapsayan olarak durumdan (synsign) diiello olarak eyleme (binom)
giden eylem-imgeyi biiyiik bi¢im diye adlandirmustik. Kolaylik agisindan,
bir eylemden, bir davranistan ya da bir Aabitustan, kismen 6rtiisii agilmig
bir duruma giden eylem-imgeyi kiigiik bigim diye adlandiracagiz. Tersyiiz
edilmis bir duyu-motor semadir bu. Bdyle bir temsil artik global degil,
lokaldir. Artk sarmal degil, eliptikeir. Artuk yapisal degil, olaya iliskindir.
Aruk etik degil, komedyaya iliskindir (“komedyaya iliskin” diyoruz ¢iinkii
bu temsil bir komedi ortaya koyar, bu ille de komik olmayabilir, dramatik de
olabilir). Bu yeni eylem-imgenin gostergesi belirtidir [indice].
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Bu eylem-imge 6zellikle, Chaplin’in oyuncu olarak yer almadig: ama
yonettigi Parisli Bir Kadin'da [A Woman of Paris] ya da Lubitsch’in biitlin
yapitlarinda kendi bilincine varmus gibi gériinmektedir. Yiizeysel bir analiz
sonucunda bile, belirtinin iki kutbu ya da iki ¢esidi oldugunu goriiriiz.
Bir ilk durumda, bir eylem (ya da eyleme denk bir sey, basit bir jest)
verili olmayan bir durumun &rtiisiinii kaldirir. Béylece durum, dolaysiz
¢tkarimla ya da gorece karmagik bir akil yiiriitmeyle, eylemden ¢ikarilir.
Durum kendisi i¢in verili olmadigindan, belirti burada eksiklik belirtisidir,
anlatida bir bosluga isaret eder ve “elips” sdzciigiiniin birinci anlamina
[eksilti] kargilik gelir. Ornegin Parisli Bir Kadm'da Chaplin, hicbir sey
tarafindan doldurulmayan, ama zengin bir adamin metresi olmus kadin
kahramanin yeni tavirlarindan ve yeni giyim tarzindan ¢ikarabilecegimiz
bir yilik zaman boglugu iizerinde 1srar eder. Ayni gekilde, yiizlerin kendi
baslarina duygulanimsal ya da ifadesel bir degeri yoktur yalnizca, ama
basitge gergeve disinda olup bitenin belirtisi de degildirler: Gergekten,
global bir durumun belirtileri olarak ig goriirler. Ornegin, geldigini yalniz-
ca kadinin yiiziinden gegen 1giklarla gordiigiimiiz iinlii tren imgesi ya da
belirtisini yalmzca izleyiciler araciligiyla yakaladigimiz erotik imgeler.
Belirti bir akil yiiriitme siireci igerdiginde, bu ne kadar huzli olursa olsun,
ornekler de daha carpict olur: Ornegin “bir oda hizmergisi bir konsol
cekmecesini agar, bir erkek yakalig1 kazayla yere diiger ve bu da Edna’nin
iligkisini agiga ¢ikarir”.! Lubitsch’te, bizzat imgenin igine kondugunda
belirti olarak is goren bu hizli akil yiiriitmelerle siklikla kargilagiriz.
Ciiretkarligint hila koruyan bir film olan Bir Géniilde Iki Sevda'da [Design
Jor Living] kadin kahraman yapmaciksiz veya icten bir sekilde iki agigiyla
beraber olmay1 ve hep birlikte yagamay: istemektedir, iki adamdan biri
digerini ortak sevgililerinin evinde sabahin kér karanliginda smokin iginde
goriir: Bu belirtiden arkadaginin geceyi geng kadinla gegirdigini ¢ikarir (ve
aynt sekilde seyirci de). Oyleyse belirtiyi meydana getiren sudur, kisilerden
biri dylesine “fazlasiyla” giyimli, fazlasiyla iyi bir gece kiyafeti igindedir ki,

1 Charles Chaplin, Histoire de ma vie, Laffont (Cinématographe, Sayr: 64, Ocak 1981
icindeki “Lopinion publique” bolimiine, 6zellikle filmin ¢agdagt olan Jean Tédesco'nun
makalesine ve Jacques Fieschi’'nin analizine bagvuruyoruz). [Chaplin’in Parisli Bir Kadmn [A
Woman o f Paris] baghkl filmi Fransa’da Lopinion publique bashguyla vizyona girmistir. (¢.7.)]
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geceyi izleyiciye gosterilmemis olan hayli mahrem bir durumda gegirdigi
asikardir. Bu, usavurma-imgedir.

Bir de “elips” sozciigiiniin ikinci anlamina (geometrik anlamina) kargilik
gelen, daha karmagik bir belirti tiirii, bir ikircillik belirtisi vardur. Parisli Bir
Kadinda birinci tiirden ¢ok sayida belirti, kadin kahramanin sevgilisine o
kadar da bagli olmadigin: diisiindiiriir (tuhaf kiigiik giiliimsemeleri vardur).
Ote yandan, zengin aggiyla iligkisi daha da ikircildir, seyircinin kendi
kendine hi¢ durmadan su soruyu sormasina neden olur: Adama serveti,
litks yasanust ve belli bir sug ortakligi nedeniyle mi baglidir, yoksa onu ¢ok
daha biiyiik ve derin bir agkla m1 sevmektedir? Lubitsch’in Mavi Sakal’in
Sekizinci Karisynda [Bluebeard’s Eighth Wife] da ayn1 soru séz konusudur.
Bu 6rneklerde bizi tereddiite diisiiren tiim bir ayrinular diinyasi, farkli
tiirden belirtilerdir; ve bu, eksik olan ya da verili olmayan bir sey yiiziinden
degil, tamamen belirtiye ait bir ikircillik sayesinde olur (6rnegin Parisli
Bir Kadin'daki havaya aulip diigmeden yakalanan kolye sahnesi). Adeta
bir eylem, bir davranis her seye ragmen onu egzamanl: olarak, birbirinden
tamamen mesafeli, tamamen uzaklagmus iki duruma baglamaya yetecek kii-
ciik bir farki sakliyormus gibidir. Ya da sanki iki eylem, iki jest birbirinden
pek az farkl: olsa da bu kiigiik farklari iginde, kargitlastirilabilir ya da kargit
iki duruma gonderiyor gibidir. Iki durumdan yalnizca biri gergek, digeri ise
goriiniiste boyle ya da aldatict olabilir; ama her ikisi de gergek olabilir; ve
son olarak biri gergek digeri goriiniig haline gelecek ya da tam tersi olacak
sekilde birbiriyle yer degistirebilirler. Bu 6rneklerden bazilari her tiir filmde
stradan bir gekilde bulunan geylerdir: 6rnegin suglu sanilan bir masum (bir
adam bir cesedin yaninda elinde bigakla durmaktadir, bunun nedeni onu
oldiirmiis olmast mudur, yoksa sadece bigag: girdigi yerden mi ¢ikarmugtir?).
Az once soziinii ettigimiz daha karmagik ornekler daha ilgingtir. Yeni
belirtinin yasasini ortaya koymamuza izin veritler: Ayn: eylemdeki ya da iki
eylem arasindaki cok kiiciik bir fark, iki durum arasinda cok biiyiik bir mesafe
ortaya ¢tkarsr. Bu, sozciigiin ikinci anlaminda bir elipstir, zira aralarinda
mesafe olan durumlar ikili bir merkez gibidir. Bu artik bir eksiklik belirtisi
degil, bir ikircillik ya da daha ¢ok mesafe belirtisidir. Ve bu durumlardan
birinin yalanlanmast ya da inkar edilmesi pek de 6nemli degildir, zira boyle
bir gey yalnizca durumun islevi tamamlandiktan sonra olur ve asla belirtinin
ikircilligini ve ¢agristirilan durumlar arasindaki mesafeyi ortadan kaldirmaya
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yetmez. Hi¢ kugkusuz Lubitsch bu karmagik belirtilerin mitkemmel bir
kullanimina Olmak ya da Olmamak’ta (1o Be or Not to Be] erismigtir. Bunu
kih ¢oziilemez imgelerde, 6rnegin oyuncu monologuna baglar baglamaz bir
seyirci koltugunu terkettigi zaman yapar: Sikilmig mudir yoksa oyuncunun
karistyla mi bulugacaktr? Kih montajin tamamn isin igine katan biitiin
bir entrikayla iligkili olarak: Oyuncu kumpanyasinin, tiyatro seyircisinin
oniinde Alman rollerini mi oynayacagina yoksa tersine, o andan itibaren
kendi rollerini oynuyor gibi goriinecek olan Almanlarin 6niinde Almanlik
mu1 “yapacagma” bagli olarak ortaya ¢ikan, jestlerdeki ¢ok kiigiik farkliliklar,
ama aynt zamanda iki durum arasindaki mesafenin devasaligt. Bir 6liim
kalim sorusu: Karakterlerin, her seyin davranglardaki ¢ok kiigiik farkliliklara
bagli oldugunu bildikleri oranda durumlar o kadar mesafeli olur.

Her haliikirda, kiiciik bicimde, eylemden durumu ya da durum-
lart ¢ikaririz. Bu bigim prensipte daha ucuz, daha ekonomik gibi goriin-
mektedir: Chaplin, trenin bir yiiziin {izerine yansiyan istk ve golgelerini
kullanmasini, dogrudan dogruya gosterebilecegi gergek bir Fransiz
treninin olmamasiyla agiklar... Bu ironik yorum onemlidir, ¢iinkii genel
bir problemi ortaya koymaktadir: B sinifi ya da diisiik biitgeli filmlerin
sinemada imgeye iliskin icatlar iizerindeki etkisi. Ekonomik kisitlamalarin
parlak esinler uyandirmig ve ekonomik kosullar altinda icat edilen imgelerin
evrensel bir yankiya sahip olabilmis oldugu kesindir. Bu durumun Yeni
Gergekgilikte, Yeni Dalgada pek ¢ok 6rnegi vardir, ama bu, tiim zamanlar
i¢in gegerli olup, ¢ogu zaman B sinifi filmlerin, etkin bir deneyimleme ve
yaratim merkezi oldugu kabul edilebilir. Bununla birlikte “kiigiik bigim”
kokenini hele ki eksiksiz ifadesini ille de diisiik biitgeli filmlerde buluyor
degildir. En az biiyiik bi¢imin kendisi kadar, ifadenin pek ¢ok etkenini
sinemaskopta, renkte, satafatli sahnelemelerde, dekorlarda bulur. Buna
kiigiik bicim diyorsak, bu aslinda kendi icinde yetersiz bir gekilde ve ancak
eylem-imgenin DED’ ve EDE’ geklindeki iki formiiliinii, yani organlar1 ve
islevleri kapsayan tekanlamli biiyiikk organizma ya da tam tersine, egsesli
bir organizasyon iginde azar azar olusan eylemler ve organlari birbirinin
kargisina koymak igindir.

Su halde, hi¢ zorlanmadan eylem-imgenin iki farkli formiiliiniin
esinledikleri hangi janrlara ya da janr hallerine kargiik geldigini
soyleyebiliriz. Biraz 6nce gordiigiimiiz, biiyitk bicimli DED psiko-sosyal

X. Eylem-Imge: Kiigiik Bigim 213



filmden ayrilan haliyle, kiigiik bigimli EDE tore komedisiydi. Ama benzer
bir ayrnim ya da zitlik en gesitli alanlar igin de gegerlidir. Isterseniz 6nce
biiyiik tarihsel DED filmine, anitsal ve antikaci tarihe dénelim. Bunun
kargisinda, ondan daha az tarihsel olmayan ve pek yerinde olarak “kostiimlii
film” olarak adlandirilan EDE tipinden bir film tiirii yer alir. Bu tiirde,
kostiim, giysi ve hatta kumas, davranis ya da habitus olarak is goriir, ve
bunlar agiga ¢ikardiklari bir durumun belirtileridir. Bu, gérmiis oldugumuz
tizere, kumaslarin ve kostiimlerin biiyiik bir 5nem tagidig1, ama bunu anutsal
ve antikaci bir anlayisla biitiinlegtikleri oranda yapug tarihsel filme higbir
sekilde benzemez. Burada séz konusu olan, sanki terzi ve dekoratériin,
mimar ve antikacinin yerini aldig1 tuhafiyeci ya da tasarimci bir anlayigtir.
Toére komedisinde oldugu kadar, kostiimlii filmlerde de Aabituslar
giysilerden, eylemler bigimlerini olusturan kostiimlerin durumundan ve
ortaya ¢tkan durum da kumaglardan ve ortiilerden ayrilamaz. Lubitsch’in
erken dénem yapitlarinda, Alman disavurumcu doneminde, kendine 6zgii
dehasini daha o yillarda gosteren kostiimlii filmler yapmig olmasi sagirtict
degildir (Anna Boleyn, Madame du Barry ve ozellikle oryantal fantezi
Sumurun): imgede dokusunu, mathgini ya da parlakligini nasil verecegini
bildigi ve belirti olarak is goren kumaslar, giysiler, giyinme tarzlar1.?
Belgesel alaninda 1930larin Ingiliz ekolii, biiyiik Flaherty-belge-
selinin kargisinda duruyordu. Grierson ve Rotha, Flaherty’nin politik
ve toplumsal kayitsizigini elegtiriyordu. Bir kapsayandan, insanlarin
davraniglarinin “dogal bir sekilde” ¢ikarilabilecegi bir ortamdan baglamak
yerine, davraniglardan baglamak ve onlardan, bir kendi icinde olarak verili
olmayan, ama bizzat, her zaman eylem icinde ya da déniisiim iginde olan
davraniglara ya da miicadelelere gonderen toplumsal durumu ¢ikarmak
gerekiyordu. Habitus bu sekilde, uygarliklar arasindaki ve ayni uygarlik
icindeki farkliliklar1 gosteriyordu. O halde, ikisi arasinda “gergegin yaratci

2 Lubitsch kumaglar ve “konfeksiyon” konusunda, Sternberg’in danteller ve “tuhafiye”
malzemeleri konusunda sahip oldugu kadar profesyonel bir bilgiye sahipti. Lotte Eisner,
Lubitsch’in kostiimlii filmlerine karg1 kat1 tutumuna ragmen, onun disavurumculuga ve
disavurumculugun derinlik askina yeni bir unsur kattigini kabul eder: Imgenin yiizeyinde,
kumaglar iizerindeki 1sik oyunlari. Bu, daha sonra Murnau'nun Herr Tarsiiff ‘indeki gz
kamagtiric1 bagarilardan biri olacakur. Bkz. Lécran démoniaque, Encyclopédie du cinéma,

s. 39-43 ve 141.
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yorumu”na imkan verecek sekilde, davranigtan duruma gegiliyordu. Bu yol,
baska kogullar altinda, dolaysiz sinema ve cinéma-vérité tarafindan bir kez
daha ele alinacakur.

Bunlarin yani sira, su¢ filminden farkli olarak polisiye film vardur.
Elbette, nasil polisiye filmlerde polisler olmayabiliyorsa, su¢ filmlerinde
de polisler olabilir. Her iki tiirii birbirinden ayiran sudur: Sug filmlerinin
DED formiiliinde, durumdan ya da ortamdan, diiello teskil eden
eylemlere gidilirken, polisiye filmin EDE formiiliinde, belirtiler olarak kor
eylemlerden, belirtideki ufacik degisime bagh olarak tamamen dengesini
yitiren ya da biitiin biitiin degisen karanlik durumlara gidilir. Romanc
Hammett'in formiilii tam olarak bu imge tipini ifade eder: “Makineye bir
Ingiliz anahtar1 sokmak.” Bu, o kapkaranlik durumu dagitacak, durumdan
parcalar sokiip ¢ikartacak olan, el yordamiyla yapilan jesttir. Buradan ¢ok
iyi filmler ¢tkmugtir: Hawks'tn Derin Uykw’su [The Big Sleep], Huston’m
Malta Sabini [The Maltese Falcon] (ayni yonetmenler sug filminin biiyiik
bigiminde de iin kazanmglardir). Bu tiiriin bagyapitina belki de Lang’in
Biiyiik Siiphe'siyle [Beyond a Reasonable Doubt] ulagilmigtir: Kahraman, adli
bir hataya karg1 gergeklestirilen bir kampanya gergevesinde, kendini sugla
itham eden sahte belirtiler iiretir; ama bu iiretimin kanitlari ortadan yok
oldugundan kendini tutuklanmis ve mahkim edilmis durumda bulur;
ama affedilmesine ramak kalmigken, nisanlisinin son bir ziyareti sirasinda,
kendi kendini ele vererek, nisanlisinin onun suglu oldugunu ve gergekten
cinayet igledigini anlamasini saglayan bir belirtiyi agzindan kagirir. Sahte
belirtilerin iiretilmesi gergek olanlar1 silmenin bir yoludur, ama dolambagh
bir yoldan, gergek olanlarla ayni duruma ¢ikar. Bagka hicbir film uzak
kargit durumlarin boylesine bir hareketliligi ve birbirine déniigebilirligiyle,
kendini belirtilerin bdylesine bir dansina birakmamugtur.

Son olarak, Western ayn: problemi ozellikle zengin kogullar i¢inde
ortaya koyar. Teneffiise iligkin bityiik bicimin kesinlikle epikle yetinmeyip,
varyasyonlar1 boyunca, kendisi de durumu icerden degisiklige ugratabi-
lecek bir eylem ortaya ¢ikaracak bir global durumu, kapsayan bir ortami
korudugunu gorditk. Bu biiyiikk organik temsil, ornegin Ford’da oldugu
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gibi, belirli niteliklere sahipti: Yerleri, i¢ mekanlari, adetleriyle her biri iyi
tanimlanmig, homojen, bir ya da birden ¢ok temel grup igeriyordu (6rnegin
Vabgiler Hiicum Ediyordaki bes grup); ama bir yandan da, daha heterojen,
uyumsuz ama islevsel olan, rastlantiya ya da kogullara bagl gegici bir grup
da iceriyordu. Son olarak, durum ile girisilecek eylem arasinda biiyiik bir
mesafe vardsy, ama bu mesafe yalmzca doldurulmak icin varoluyordu: Aslinda
kahramanin, kendini duruma denk kilacak giicii aktiiel hale getirmesi
gerekiyordu, eyleme muktedir hale gelmesi gerekiyordu ve “iyi” temel
grubu temsil ettigi ve rastlant grubunda gerekli yardimi bulabildigi slgiide
azar azar, eyleme muktedir hale geliyordu (alkolik doktorun, alun yiirekli
fahisenin vb. etkili olduklar1 goriiliiyordu). Ve daha simdiden Hawks'in
bu organik temsil iginde yerini almasi, ama organik temsili, sonucunda
derinden etkilenerek bigimi bozulmus olarak ¢ikacags bir muameleye maruz
birakmasi dikkat gekicidir. Arkalarinda gokyiiziinden baska higbir sey
olmayan ¢iftin Doganin biitiiniiyle esit hale geldigi Kzzz/ Nehir'in [Red River]
bagindaki gibi, organik temsil biitiiniiyle ifade buldugunda, imge uzun siire
kalmak icin fazlastyla giicliidiir. Kaldiginda ise bu bagka bir tarzda olacakur;
en az Yesil Gozlii Esirede oldugu kadar Kizil Nebirde de, imge akiskan hale
gelmeye ihtiyag duyar, ufuk ¢izgisi nehirle birlesir. Hawks'ta karasal organik
temsilin kendini bogaltmaya yoneldigi ve on plana ¢ikan neredeyse soyut
akiskan islevlerden bagka hicbir geyin kalmasina izin vermedigi soylenebilir.
Yerler once, kendilerini kapsayan, boydan boya kateden ve onlar1 bir
kiime igine yerlestiren organik hayau kaybeder: Kahramanlar Sebrinin
[Rio Bravo] salt islevsel hapishanesi bizlere mahkiimunu géstermeye bile
ihtiya¢ duymaz; E/ Dorado’nun Kkilisesi terkedilmis bir islevden bagka bir
sey gostermez; Kahramanlar Sebrinin kasabasi “artik islevlerden bagka
bir seyin okunamadig: bir taslaga, ge¢misin yiikiinii tagimaya mahkim
edilmis, kani ¢ekilmis bir kasaba”ya indirgenir. Ayn1 zamanda temel grup
son derece belirsiz hale gelir, ve hala iyi tanimlanmis olan yegine topluluk,
ok farkli unsurlar1 barindiran rastlant grubudur (bir alkolik, bir ihtiyar,
gencecik bir adam...): Aruk organik tizerine kurulu olmayan islevsel bir
gruptur bu; motivasyonlarimi kapaulacak bir borgta, telafi edilecek bir
hatada, terse gevirilecek bir seviye kaybinin yamacinda ve kuvvetlerini ya
da araglarini da, bir kolektifin temsilinden ziyade, mahir bir makinenin
icadinda bulur (Yesil Gozlii Esirenin mancinik-agaci, Kahramanlar
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Sehri‘nin sonundaki havai figekler, ve Western’in digina ¢ikugimizda, Ares
Topw'ndaki [Ball of Fire] bilgelerin makinesinden Firavunlar Diyars' ndaki
gorkemli icada kadar).?> Hawks'ta kapsayanin yapisinin yerine ge¢meye
yonelen salt islevselciliktir. Hawks'in kimi filmlerindeki klostrofiliye
siklikla dikkat gekilmistir: 6zellikle, cenaze odasinin iceriden kilitlenmesini
saglamaya yonelik icadiyla Firavunlar Diyar‘nda, ama ayni zamanda “oda
Western’i” diye adlandirabilecegimiz Kahramanlar Sebri’'nde de. Soyle
ki kapsayann silinip gittigi durumda, aruk Ford’da oldugu gibi organik
olarak yerlestirilmis bir iceriyle, onu ¢evreleyen, ona hem yardimin hem de
saldirilarin kaynagi olan canli bir ortam saglayan digarinin iletisimi yokeur.
Burada tam tersine, i¢ ve digin tuhaf bir tersyiiz edilisi i¢inde, beklenmeyen,
siddet igeren olay igeriden gelirken, disarisi daha gok aligilageldik ya da
onceden diisiiniilmiis bir eylemin yeridir.* Serifin banyo yapugi odaya
herkes sanki kamusal bir alanmis gibi girip ¢ikar (E/ Dorado). Dis ortam
ice dogru kivrimini kaybederken, igerisi olarak is goren bir noktaya ya
da bir kesite teget hale gelir: O halde disarisi ve igerisi birbirlerine digsal
hale gelirler, karsitlarin iglevsel bir permiitasyonunu miimkiin kilan salt
dogrusal bir iligki i¢ine girerler. Hawks'ta, yalnizca igeriyi ve disarty1 konu
edinmekle kalmayip, komedilerde oldugu gibi ikili iliskilerin tiimiini
ilgilendirdiginde bile, apacik bir sekilde, simgesel bir geri plandan bagimsiz
olarak isleyen siirekli tersinme mekanizmasi da buradan ileri gelir. Eger
icerisi ve disarisi salt islevlerse, igerisi disarisi iglevini kazanabilir; ama ayn
zamanda bagtan ¢ikarma iligkisinde kadin erkegin islevini, erkek de kadinin
islevini kazanabilir (7ehlikeli Bebek [Bringing up Babyl, I was a Male War
Bride ve Hawks'in Western’lerindeki kadin rolleri). Yetigkinler ya da yaglilar
gocuk islevine ve gocuk da canavarsi bir olgun yetigkin islevine sahiptir
(Ates Topu, Erkekler Sarisinlar: Sever [Gentlemen Prefer Blondes]). Ayni

mekanizma agk ve para, soylu dil ve argo... arasinda da isin igine girebilir.

3 Daha énceki iki nokta hakkinda, bkz. Michel Devillers, “Quatre études sur Howard
Hawks”, Cinématographe, Sayr: 36, Mart 1978.

4 Positif, Sayi: 195, Temmuz 1977: Hawks'taki igerisi ve digarisi temasi i¢in Eyquem,
Legrand, Masson, Ciment ve ayni temaya pek ¢ok niians ekleyen Bourget’nin makalelerine
bagvuruyoruz. Cinématographe'ta Emmanuel Decaux ve Jacques Fieschi, Hawks'taki tersyiiz
etmelerin genel mekanizmas: tizerinde israrla dururlar.
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Islevsel permiitasyonlar olarak bu tersinmeler, birazdan gorecegimiz gibi,
bi¢imde bir doniigiim saglayan hakiki Figiirler olugtururlar.

Hawks biiyiik bigimin topolojik bir deformasyonuna birakir kendini:
Bu nedenle Hawks'in filmleri, Rivette’in deyisiyle, biiyiik bir “tenefhiis”
barindirirlar, her ne kadar bu tenefhiis organik bir bi¢imin birliginden daha
cok, islevlerin devamliligini ve permiitasyonunu ifade eden akigkan bir hale
gelmis olsa da.”> Ama Hawks'a olan tiim borcuna kargin, yeni Western baska
bir yénde ilerleyeceketir: Biiyiik ekran iizerinde bile, dogrudan dogruya “kiigiik
bi¢im”i 6diing alir. Elips egemen olurken, sarmalin ve projeksiyonlarinin
yerine geger. Bu artik global ya da integral DE yasasi (yalnizca doldurulmak
i¢in varolan biiyiik bir mesafe) olmayip, diferansiyel bir ED yasasidir: Yalnizca
oyulmak, ¢ok uzak ya da kargitlagtirilabilir durumlar ortaya ¢ikarmak igin
varolan en kiiciik fark. Ilk olarak, Kizilderililer artik gokyliziinii arkasina
almig tepe iistlerinde goriilmeyip, icinde ayirt edilemedikleri yiiksek
otlarin arasindan ¢ikarlar. Kizilderili neredeyse arkasinda bekledigi kayayla
karigir (Martin Rittin Asi Kabaday’st [Hombre]) ve kovboy da manzarayla
karigmasina yol agan mineral bir seylere sahiptir (Anthony Mann'in Batidan
Gelen Adam’ [Man of the West] ©). Siddet temel diirtii haline gelir ve boylece
yogunluk kadar apansizlik da kazanir: Boetticher'in Seminole’iinde, insanlar
batakliklarda sakli, gériinmez bir diigmanuin darbeleriyle 6liir. Yalnizca
temel grup yerini giderek apayri unsurlar bulunduran daha kargik rastlantt
gruplarina birakarak ortadan kaybolmaz, aym zamanda bu gruplar da
ogalarak, Hawks'ta héla sahip olduklart apagik ayrimi kaybederler: Ayni grup
igindeki insanlar ve bir grupla diger grup arasinda o denli karmagik iligkiler
ve ittifaklar vardir ki birbirlerinden zar zor ayirt edilirler ve kargitliklar:
durmaksizin yer degistirir (Peckinpah’in Kahraman Binbasi'si [Major Dundee]
ve Vahsi Belde'si [1he Wild Bunch)). Kovalayan ve kovalanan arasindaki,
ama ayru zamanda Beyaz ve Kizilderili arasindaki fark da gitgide kiigiiliir:
Mann’in Ciplak Mahmuz'unda [ The Naked Spur] 6diil avcisi ve avi uzun siire

boyunca birbirinden farkli insanlar gibi goriinmez; ve Penn’in Kiigiik Dev

5  JacquesRivette, “Génie de Howard Hawks”, Cahiers du cinéma, Sayr: 23, Mayis 1953.

6 Batidan Gelen Adam, bitkisel ve mineral hakkinda, bkz. Jean-Luc Godard par Jean-Luc
Godard, Belfond, s. 199-200 (Tiirkgesi: Godard Godard’s Anlatryor, Aykut Derman (gev.),
Metis].

218 Sinema [: Hareket-Imge



Adam’inda [Little Big Man), kahraman eylemlerindeki ¢ok kiiiik ayrimlarla,
ufacik bir sinirt her iki yonde de gegerek, hi¢ durmaksizin Beyazlarla Beyaz,
Kizilderililerle Kizilderili olur. Bu nedenle eylem, hicbir zaman énceki bir
durum tarafindan ve bu durum iginde belirlenemez; tersine, eylemler olup
bittik¢e, durumdur eylemden dogan: Boetticher, karakterlerinin bir “dava” ile
degil, o davayr savunmak igin yaptiklar: geyler tarafindan tanimlandiklarint
soylityordu. Ve Godard da Anthony Mann'daki bigimi analiz ederken, DED’
olarak biiyiik bigimin kargisitna koydugu bir EDE’ formiilii ¢ikartyordu:
Mizansen, “agikhiga kavugturmakla ayn: anda kesfetmekten geger, oysa
klasik Western'de mizansen, 6nce kegfetmek, sonra agikliga kavusturmaktan
gecer’. Ama durumun kendisi de bu sekilde eyleme bagliysa, eylem de kendi
payina, kendi dogum aniyla, anla, saniyeyle, kendisi igin diirtii gorevi goren
diferansiyel olarak en kiigiik aralikla iligkilendirilmek durumundadir.

Ikinci olarak, bu kiigiik fark yasasi ancak mantiksal olarak gok uzak
durumlara yol agugi oranda gegerlidir. Kiiciik Dev Adam’in durumu,
Kizilderililerin tarafina mi yoksa Beyazlarin tarafina mi gekildigine bagl
olarak biitiinden biitiine gercek anlamda degisir. Ve eger an eylemin
diferansiyeliyse, eylem bu anlarin her birinde bagka bir denge kazanabilir,
biitiiniiyle farkli ya da kargit bir duruma doénebilir. Asla hicbir sey
kazanilmaz. O halde giigten diismeler, siipheler, korku artik organik
temsilde tagidiklari ayni anlami tagimazlar: Artik bunlar, kahramanin global
durumun gerektirdiklerine kadar yiikseldigi, 6z giiciinii aktiiel hale getirdigi
ve boylesine biiyiik bir eyleme muktedir hale geldigi, mesafeyi dolduran,
sancili agamalar degildir. Zira kahraman olaganiistii teknik niteliklerini
korusa da, artik ortada muazzam eylemler yoktur. En iyi halde kahraman,
Peckinpah’in sundugu sekliyle “Loser’lardan biridir: “Higbir cepheleri
yoktur, onlarda tek bir yanilsama bile kalmamugtir; boylece hala salt hayatta
olmanin tatmini diginda higbir faydanin kazanilamayacag nafile maceray:
temsil ederler.” Ellerinde Amerikan riiyasindan higbir sey kalmamugtir, elde
tuttuklar1 yalnizca hayatlaridir, ama her kritik anda eylemlerinin ortaya
¢tkardigr durum onlara kargi donebilir ve ellerinde tuttuklar: bu tek seyi
de kaybettirebilir. Kisacasi, eylem-imge gosterge olarak, ayni anda hem
anlat icindeki acimasiz elipslerin gosterdigi eksiklik belirtilerine, hem de
durumun aniden tersine dénmesi ihtimalinin ya da gergekliginin gosterdigi
mesafe ya da ikircillik belirtilerine sahiptir.
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S6z konusu olan, basitge birbirine uzak ya da karsit iki durum arasin-
daki kararsizlik olmayip, eszamanli durumlar arasindaki kararsizlikur. Her
biri zaten kendi i¢inde ikircil olan ardigtk durumlar da birbirleriyle ve onlar1
ortaya gikaran kritik anlarla, zorunlu ve kesin olmakla birlikte, giizergah
onceden kestirilemeyen kirik bir hat olustururlar. Bu, olaylar i¢in oldugu
gibi yerler igin de gegerlidir. Peckinpah'ta s6z konusu olan artik bir ortam,
bir Bat degil, Baulardir, buna develerin oldugu Baular, Cinlilerin oldugu
Baular da dahildir, yani soz konusu olan, ayni film iginde “degisen ve tasfiye
edilen” yerlerden, insanlardan ve térelerden olusan topluluklardir.” Mann'da,
ve ayni zamanda Daves'te de, her biri kendi bagimsizligini koruyan, her biri
heterojen bir kritik an, “kendi u¢ noktasina kadar sivrilmis bir simdi” olan
eylemleri ya da pargalary, E hali ile E” halini birlestiren, diiz bir ¢izgi disinda
“nispeten kisa bir yol” vardir® Tipki her ele alindiginda, her eylemde, her
olayda biikiilen diigiimlii bir halat gibi. O halde, organik bigimin teneffis-
mekdninin tersine, tamamen farkli bir mekan olugur: eksik olan aracilariyla,
birinden digerine sigrayan ya da dogrudan dogruya birbirine baglanan
heterojen unsurlariyla iskeler-mekdn. Bu aruk kusatici bir mekéin degil,
zamansal mesafeleriyle vektorel bir mekandir, bir vektor-mekandir. Bu artik
bityiik bir konturun kapsayan gizgisi degil, bir evren gizgisinin deliklerden
gecen kurik ¢izgisidir. Vektdr boyle bir ¢izginin gostergesidir. Belirti yeni
eylem-imgenin kompozisyonunun gostergesiyken, vektr yeni eylem-
imgenin genetik gostergesidir.

Sinemanin klasik janrlarinin eylem-imgenin iki farkli bigimi arasinda
kabaca nasil dagilabildigini gormiis bulunuyoruz. Oysaki, kiigiik bigimi
yaratmis olacak ve tére komedisinin kosulunu olugturacak derecede

7  Benayoun, Peckinpah, Dossiers du cinéma.

8  Philippe Demonsablon, “Le plus court chemin”, Cabiers du cinéma, Say:: 48, Haziran
1955, 5. 52-53. Bu kisa temel metinde yazar, Mann’in Uzak Ulke'sini [ The Far Country] analiz
eder. Mann ve Daves’le ilgili, bu agidan ele alinmig daha kapsamli bir analiz igin Claude-
Jean Philippe ve Christian Ledieu’niin metinlerine bagvuruyoruz, Etudes cinématographiques,
le Western.
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ozellikle kiigiik bicime adanmis bir tiir vardir: biirlesk. Biirlesk ED
bi¢iminin formiiliiniin tam anlamiyla gelistirildigi yerdir: iki durum
arasinda sonsuz bir mesafe ortaya ¢ikaracak ve yalnizca bu mesafeyi gegerli
kilmak icin varolan, eylemdeki ya da iki eylem arasindaki ¢ok kiigiik bir
fark. Sarlo dizisinden iinlii ornekleri ele alalim: Arkadan gordiigiimiiz,
karis1 tarafindan terkedilmis Sarlo higkiriklarla sarsiliyor gibiyken,
yuziinii bize dondiigiinde aslinda elindeki karigirma kabini sallamakta
ve kendisine bir kokteyl hazirlamakta oldugunu gériiriiz. Benzer sekilde,
savagta Sarlo tetigi her cekisinde kendi hanesine bir gentik atar; ama bir
diigman kursunu ona kargilik verdiginde ¢entigi siler. Burada dnemli olan,
yani biirlesk siirecini olugturan sudur: Eylem, baska bir eylemle arasindaki
en kiigiik fark agisindan filme alinir (bir el ateg etmek-bir el oynamak),
ama bu gekilde iki durum arasindaki mesafenin ugsuz bucaksizliginin
ortiisiinii kaldirir (bilardo oyunu-savas). Sarlo kasap ditkkininda asili bir
sosise tutundugunda, aymi gekilde bir tramvay: bir kasap diikkdnindan
ayiran tiim mesafeyi ortaya ¢ikaran bir analojiyi de iyice pekistirmis olur.
Giindelik nesnelerle yapilan sagirtmacalarin gogunlugunda goriilen budur:
Nesnede olusturulacak ¢ok kiigiik bir degisiklik kargitlagtirilabilir islevler
ya da kargit durumlara yol agacakur. Bu, aletlerin potansiyelligidir; ve Sarlo
makineler karsisinda bile, otomatik olarak karsit duruma déniisen 6lgiisiiz
bir alet fikrini elden birakmaz. Bir “hi¢”in bile makineyi insanin aleyhine
déndiirmeye, bunu en temel ihtiyaglar diizeyinde, bir yakalama, hareketsiz
birakma, engelleme, hatta iskence aracina doniistiirmeye yetecegini gosteren
Sarlo'nun hiimanizmi de buradan gelir (Modern Zamanlar'\n [Modern
Times] iki koca makinesi, iginden ¢ikilmaz giigliikler yaratarak insanin
temel beslenme ihtiyacinin kargisina ¢ikar). Sarlo dizisinde kiigiik bi¢imin
yasalar1 basitge yeniden bulunmakla kalmayip, daha ziyade kaynaginda
kavranir: Kafa karnigikligs, ortamla 6zdeslesme (kumdaki Sarlo, heykel-
Sarlo, Macbeth’in kehanetini yeniden canlandiran aga¢-Sarlo...); Altina
Hiicum'daki [Gold Rush) ya da Sehir Issklarsndaki [City Lights] her seyin
bagli oldugu bir karakterin kisiligindeki boliinme gibi, durumun dengesini
bozan kiigiik fark; kargitlagtirilabilir durumlarin kritik momenti olarak
an, ve anin i¢inde yakalanan, her an biitiin dogaglama kuvvetini birden
sergilemesi gerekecek sekilde bir andan digerine giden $arlo; son olarak, bu
sekilde ¢izdigi evren ¢izgisi, yiiriiyiis agisinin degisimlerinde zaten kendini
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gosteren kirik ¢izgi, segmentlerini ve yénlerini, en sonunda ancak arkadan
goriilen Sarlo’nun telgraf direkleri ve yapraksiz agaglar arasinda kayboldugu
uzun yol iizerinde, ya da polisin kendisini aradigt Amerika ile haydutlarin
kendisi i¢in pusuya yatmus oldugu Meksika arasinda zikzaklar ¢izerek
ilerledigi sinir iizerinde hizalayarak birbirine baglayan o kirik gizgi. Oyleyse
biirlesk imgenin gdstergesini olusturan, belirtilerin ve vektérlerin biitiin bir
oyunudur: her iki anlamiyla elips.

Opysa tam da, belirtinin yasasi, iki durum arasinda sonsuz bir mesafeyi
ortaya ¢ikaran eylemdeki kiigiik farklilik, genel olarak biirleskte her yerde
mevcut gibi goériinmektedir. Harold Lloyd bilhassa, yontemi eylem-
imgeden saf algilanim-imgeye kaydiran bir varyant gelistirir. Bize bir ilk
algilanim verilir, 6rnegin Harold 1sikta bekleyen fiyakali bir arabanin
icindedir; daha sonra araba hareket edip dokiintii bir bisiklet iizerindeki
Harold'u agiga ¢ikardiginda ikinci bir algilanim belirecektir. Harold
arabanin penceresiyle gergevelenmistir yalnizca ve iki algilanim arasindaki
bu sonsuzca kiigiik fark, “zengin-yoksul” durumlarinin sonsuz mesafesini
bir o kadar agik olarak kavramamizi saglar. Ayni sekilde, Givenlik Sonra
Gelir"’in [Safety Last!] ¢ok hos bir sahnesinde, bir ilk algilanim bize kambur
bir gekilde oturan bir adam, parmakliklar, sallanan yagl bir ilmek, aglayan
bir kadin, yiireklendirmeye ¢alisan bir papaz gosterirken, ikinci algilanim,
s0z konusu olanin yalnizca, bir gar peronunda, 6gelerin her birinin yerli
yerine oturdugu bir vedalasma oldugunu agiga ¢ikarur.

Eger Chaplin’in 6zgiinliigiinii, onu biirleskte esi benzeri olmayan bir yere
tagtyanin ne oldugunu tanimlamak istersek, bunu bagka bir yerde aramamiz
gerekir. $6yle ki, Chaplin birbirlerine yakin jestleri ve onlara karsilik gelen uzak
durumlari, bunlarin iligkilerinin altinda bir kahkahayla ayni anda 6zellikle
yogun bir his yaratacak ve kahkahay: bu hisle ikiye katlayacak sekilde segmeyi
bilmistir. Eger eylemdeki kiigiik bir fark ¢ok uzak ya da kargitlagtirilabilir
durumlari, D’ ve D” durumlarini ortaya gikarip onlar1 déniigiimlii olarak
siraliyorsa, bu durumlardan biri “gerekten” dokunakli, dehsetli, trajik
olacakur (ve bu Harold Lloyd'daki gibi yalnizca gorsel bir yamlsamayla
elde edilmemigtir). Daha 6nce gordiigiimiiz Tifek Omza [Shoulder Arms)
ornegine donersek, bilardo oyunu sonsuzca geri gekilirken, gergek ve mevcut
olan durum savagtir. Ama yine de bilardo oyunu kahkahamiza engel olacak
kadar geri gekilmez; buna karsilik kahkahamiz sular altinda kalmus siperlere
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varincaya kadar kendisini dayatan ve gelisen savas imgesi kargisindaki hisse
engel olmaz. Kisaca, iki eylem arasindaki yaklagma, eylemdeki kiigiik fark
bizi daha ¢ok giildiirditkge, D' ve D” arasindaki sonsuz mesafe de (savag
ve bilardo oyunu) bizi bir o kadar etkiler. Chaplin iyi secilmis iki eylem
arasindaki minimum fark: yaratmay: bildigi i¢indir ki, bunlara kargilik gelen,
biri heyecan uyandiran, digeri saf komediye varan durumlar arasindaki
maksimum mesafeyi de yaratmay: bilir. Bu, biri digerini silmeksizin ya da
zayiflatmaksizin, ama her ikisi de birbiriyle yer degistirerek, birbirini yeniden
tetikleyerek, birini kiigiik farkla digerini biiyitk mesafeyle iligkilendiren
bir kahkaha-his devresidir. Trajik bir Chaplinden bahsetmek yersizdir.
Kuskusuz, aglayacak yerde giildiigiimiizii soylemek de yersizdir. Chaplin’in
dehasi, her ikisini birarada yapmasindadir, hislendirdikge giildiirmesindedir.
Sehir Issklarinda kor geng kiz ve Sarlo rolleri boliigmezler: Ipligi yumak
yapma sahnesinde, bir iple digeri arasindaki tiim farki ortadan kaldirmaya
meyleden gérmeyen eylem ile, zengin oldugu varsayilan bir Sarlo’nun cileyi
tutuyor olmasina, ya da sefil bir Sarlo’nun yiruk piruk giysilerinin sokiiliiyor
olmasina bagl olarak tamamen degigen goriiniir durum arasinda, iki karakter
ayni devre icindedir; her ikisi de komik ve dokunaklidr.

Chaplin’in son filmleri aym1 anda hem sesli filmi kesfeder hem
de Sarlo’yu oldiiriir (sadece Verdoux oliime giderken yeniden Sarlo’ya
doniigmekle kalmaz, aymi zamanda kiirsiiye ¢ikan diktator de idam
sehpasina ¢ikan bir Sarlo’yla karigir). Boylelikle ayni prensip yeni bir giice
erisir gibi gériiniir. Bazin 1srarla sunu sdyliiyordu: Gergek hayatta Hitler
Sarlo’nun biyigini ¢almis olmasayd: Biiyiik Diktatior [1he Great Dictator] de
miimkiin olmayacakt1.® Kiigiik Yahudi berber ve diktatér arasindaki fark,
ikisinin biyiklar1 arasindaki fark kadar kiigiiktiir. Ama yine de, buradan
kurban ve celladinki kadar kargitlagtirilabilir, birbirinden sonsuzca uzak
iki durum ortaya ¢ikar. Aym sekilde Mdsys Verdoux'da, ayni adamin iki
farkli yani ya da davranigi arasindaki, kadin katili ile felgli bir esin sevgi
dolu kocasi arasindaki fark oyle incedir ki, kadin onun “degistigini”
hissedebilmek igin sezgilerinin tiimiine ihtiya¢ duyar. Mireille Latil’in
sozleriyle, Chaplin’in Verdoux'nun iki farkli yanini sergilerken “karakterin

9 Bazin ve Rohmer, Charlie Chaplin, Ed. du Cerf, s. 28-32 [Tiirkgesi: Bir Charlie
Chaplin Kitabs, llkay Kurdak (gev.), Es Yayinlary, 2011].
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goriintisiinii neredeyse hi¢ degistirmemesi ve oyunculugunda da higbir
degisiklik yapmamasi yeteneksizlikten degil, yapugi biiyiik bir kesif
sayesindedir” '® Gittikge kiigiiliip gozden yiten kiigiik farktan, buna karsin
sahte evler ve hakiki yuva arasindaki delicesine gidis gelislerle gosterilen
karsit durumlar arasinda biiytik bir mesafe ortaya ¢ikar. Chaplin bu iki
filmde hepimizin iginde virtiiel bir Hitler, virtiiel bir katil oldugunu
mu sdylemek istemektedir? Ve bizleri iyi ya da kotii, kurban ya da cellat
yapan, bizi sevmeye ya da yok etmeye muktedir kilanin yalnizca durumlar
oldugunu mu? Bu tiirden fikirlerin derinligini ya da yiizeyselligini bir
kenara birakarak, Chaplin’in diisiince tarzinin bu olmadigini, bunun olsa
olsa ¢ok ikincil diizeyde kaldigini sdyleyebiliriz. Zira, iyi ve kétiiniin karsit
durumlarindan daha da o6nemli olan, bu filmlerin sonunda, olduklar:
haliyle ifade bulan, altta yatan séylemlerdir. Tam da bu nedenledir ki,
bu filmler hem sesli sinemanin agamali olarak fethine hem de Sarlo’nun
asamali olarak tasfiye edilmesine dogru ilerleyeceklerdir. Biyik Diktatir ve
Moy Verdoux'da soylemlerin dile getirdigi sudur: Toplum kendi kendini,
her giiglii adamdan kanli bir diktator, her is adamindan bir katil, kelimenin
tam anlamiyla bir katil yaratmak durumuna koyar, ¢iinkii 6zgiirliigiin,
insaniyetin kendi ¢ikarimizla ya da varlik nedenimizle karisacagi durumlar
ortaya ¢ikarmak yerine, kotii olmay: bizim icin ¢ok daha kazangli yapar.
Bu, Rousseau’ya ve toplumsal analizi esasinda gergekgi olan bir Rousseau’ya
yakin bir diigiincedir. Béylece, Chaplin’in son filmlerinde neyin degistigini
goriiriiz. Soylem bu filmlere tamamen yeni bir boyut getirir ve “soylemsel”
imgeler olusturur.

Aruik s6z konusu olan yalnizca, eylemler arasindaki, insanlar arasindaki
ya da ayn1 insandaki minicik farklardan dogar gibi goriinen iki kargit durum
degildir. S6z konusu olan, birisi insanlar arasindaki kiigiik farktan durumlar
arasindaki sonsuz bir mesafenin enstriimanini yaratan (despotluk), digeriyse
insanlar arasindaki kiiciik farktan ortak ve komiiniter biiyiik bir durumun

10 Mireille Latil Le Dantec, “Chaplin ou le poids d’un mythe”, Cinématographe, Sayx: 35,
Subat 1978. (“Sahtekar Verdoux kartsinin 6liimciil hastaligina kederlenmis bir halde, giillerle
dolu bahgeye dalip gitmesiyle zengin kadin: etkiler, oysaki daha biraz énce o bahgeden,
ironik bir gekilde, Verdoux’nun isledigi sugun habercisi olan dumanlar yiikseliyordur. Ama
bu evlilik kurgusu, igreng bir bigimde, onun hakiki kartsina duydugu sevginin gergekligini
ve gigekler igindeki evini hatrlatir.”)
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degiskenini yaratan (Demokrasi)'! kargitlagtirilabilir iki Toplum, toplumun
iki halidir. Sessiz Sarlo dizisinde Chaplin bu temaya yalnizca pastoral imge-
lerle ya da riiya imgeleriyle ulagabilecektir (Sarlo Polis’in [Easy Street] biiyiik
rityast ya da Modern Zamanlardaki pastoral imge). Ama bu temaya, sdylem
bigimi alunda, gergek¢i bir kuvvet kazandiracak olan, sesli sinema olacakur.
Chaplin’le ilgili olarak, ayni anda hem sesli sinemadan en ¢ok sakinan hem
de onu radikal, 6zgiin bir sekilde kullanan yonetmenlerden biri oldugunu
soyleyebiliriz: Chaplin sesli sinemayi, sinemaya sdylem Figiiriinii getirip
bu gekilde eylem-imgenin temel sorunlarini doniistiirmek igin kullanr.
Chaplin’in biiyiik dehasiyla icat ettigi, despotun agzindaki anlamsizligin
ve dehgetin, giiriiltiiniin ve 6fkenin sahte diliyle kargitlastirildiginda, son
soylemin (esas degeri ne olursa olsun) insanin dilinin biitiiniiyle 6zdeslestigi,
insanin soyleyebilecegi her seyi temsil ettigi Biiyiik Diktator’iin 6zel 6nemi
buradan gelir. Kiigiik biirlesk bigiminde eksik olan higbir sey yoktur; ama
son filmlerinde Chaplin, bunu artik biirleske ihtiyag duymayan, ama yine
de giiciinii ve gostergelerini koruyan bir biiyiik bigimle birlestiren bir sinira
iter. Aslinda, ortak 6lgiileri olmayan ya da kargit iki durum halinde olugacak
olan, her zaman kiiciik farkur (Sahne Isklarinin [Limelight] yakamizi
birakmayan sorusu buradan kaynaklanir: Hog bir palyago numarasini
yiirekler acisi bir gosteriye doniistiiren su “hi¢”, yaglanmayla gelen su catlak,
yipranmanin getirdigi su kiigiik fark nedir?). Ama son filmlerde, yine ve
ozellikle de Sabne Issklarinda, insanlar arasindaki ya da aymi insandaki
kiigiik farklar kendi paylarina en alt seviyede de olsa yasam halleri, soytarinin
mimikleriyle anlatabilecegi bir yagamsal aulimin varyasyonlari haline
gelirken, kargitlagtirilabilir durumlar, toplumun, biri acimasiz ve hayat
kargiti, digeri 6lmekte olan soytarinin 6ngoriip iyilesmis kadina iletebildigi
iki haline doniigiir. Ve burada da, Sabne I[siklarinda, her sey séylemin,
Shakespeare tarzinda, Chaplin’in ii¢ sdyleminden en Shakespeareci olaninin
sunumundan geger. Chaplin New Yorkta Bir Kralda [A King in New York),
Amerikan toplumunun diger yiizii ya da karst kutbu gibi olan Hamlet'in
soylemine giristiginde bunu tekrar haurlayacakur (demokrasi “krallik” haline
gelmistir, 6yle ki Amerika da propaganda ve polis toplumu haline gelmistir).

11 Bkz. Bazin ve Rohmer tarafindan bir béliimii yayimlanmus olan Biiysié Diktator'in
son sdylevi.
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Opysa Buster Keaton'n durumu ¢ok farklidir. Keaton’in paradoksu
biirleski dogrudan dogruya bir biiyiik bi¢im igine sokmakur. Biirleskin
ozii bakimindan kiigiik bicime ait oldugu dogruysa, Keaton'da, biiyiik
bi¢imi ancak sdylem figiiriiyle ve biirlesk karakterin gorece silinmesiyle
elde eden, Chaplin’le bile kargilagtirilamayacak bir geyler vardir. Buster
Keaton'in olaganiistii 6zgiinliigii, kafa tutar gibi goriindiigii biiyiik bigime
biirlesk bir igerik vermesinde, tiim zorluguna ragmen, biirlesk ile biiyiik
bi¢imi uzlagtirmasinda yatar. Kahraman sanki ugsuz bucaksiz ve felaket
bir ortamda, her seyin doniigebilecegi bir mekanda kusatilmis ufacik bir
nokta gibidir: Degisen ugsuz bucaksiz manzaralar, bi¢imi bozulabilen
geometrik yapilar, su akinulari ve aglayanlar, denizde yonii sagan biiyiik
gemi, kasirganin 6niine kaup siiriikledigi kasaba, diizlesen bir paralelkenar
gibi ¢oken kopril... Keaton'in bakisi, Benayoun’un anlattig: gibi, cepheden
ya da yandan olmasina bagh olarak, kih periskop konumundan her seyi
goriir, kah bir nébetginin konumundan uzag goriir.”? Bu, biiyiik i¢ ya da
dis mekénlar igin yapilmig bir bakistir. Ayni zamanda, kendi gozlerimiz
oniinde, biirleskte beklenmeyen bir imge tipi belirir. Ornegin, gecesiyle,
firunasiyla, simgekleriyle, cifte cinayetiyle ve dehget icindeki kadiniyla
Our Hospitality’'nin agilis sahnesi tam da Griffith’tir aslinda. Ayni gekilde;
Billin Bubarly Gemisi'ndeki [Steamboat Bill Jr] kasirga, The Navigatorda
dalgicin  denizin dibinde havasiz kalip bogulmasi, Generaldeki [7he
General] trenin hurdahags olmast ve su baskini, Bartling Butlerdaki korkung
boks miicadelesidir. Bazen bu, 6zellikle imgenin bir 6gesidir: Generalde bir
dilgmanin sirtina saplanmak tizere olan kilitir veya Kameraman'da [7he
Cameraman) kameramanin Cinli gostericinin eline ¢aktirmadan verdigi
bigaktr. Her biirleskin kullandigi bir tema olan boks magi ornegini ele
alalim. Sarlo’'nun maglan kiigiik fark yasasina pekilad yanit verir: bir bale-
mag ya da ev isi-mag. Oysa Bartling Butlerda ii¢ doviig vardir: olanca siddeti
icinde gergek gibi gériinen bir mag; gidiklandigs igin ziplayan bir gocuk gibi
davranan Keaton'in, sonrasinda baba-antrenor tarafindan azarlanip tehdit
edildigi, geleneksel biirlesk tarzinda ele alinan bir antrenman seanss; son
olarak, darbeler altinda ¢6ken, yamulan viicutlariyla ve yiizlerinde beliren
nefretleriyle birlikte, olanca ¢irkinligi icinde sampiyon ve Keaton arasinda

12 Benayoun, Le regard de Buster Keaton, Ed. Herscher.
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gecen hesaplagma. Bu, boksa yoneltilmis en biiyiik suglamalardan biridir.
Keaton'in anlattg bir anekdotu simdi daha iyi anliyoruz: Bir su baskini
cekmek isterken, yapimcinin insanlarin béyle seylerle giildiiriilemeyecegi
itiraziyla kargilagir; hemen Chaplin’in Birinci Diinya Savagr'yla pekala
gilldiirdiigii seklinde kargilik verir; ama yapimci fikrinde israr eder ve
ancak bir kasirgaya raz1 olur (¢iinkii kasirganin neden olabilecegi 6liimlerin
sayisinin farkinda degil goriinmektedir).”® Yapimcinin 6ngériisiinde hakl
bir yan vardir: Chaplin Birinci Diinya Savagt'yla giildiirebiliyorsa, bunun
nedeni, daha 6nce gordiigiimiiz gibi, Chaplin’in korkung bir durumu,
kendinden giiliing kiigiik bir farkla iliskilendirmis olmasidir. Keaton ise
tam tersine, kasirgada oldugu kadar déviigte de, biirlesk digi bir durum ya
da sahne, bir sinir-imge kavrar. S6z konusu olan, aruk karsitlagtirilabilir
durumlart gegerli kilacak kiigiik bir fark degil, verili durum ve beklenen
komik eylem arasindaki biiyiik bir mesafedir (biiyiik bigimin yasasi). Bu
mesafe nasil olup da sadece komik eylemin “her seye ragmen” iiretilecegi
sekilde degil, mesafenin durumu biitiiniiyle kapsayip kendisiyle birlikte
tastyarak onunla ¢akisacag: sekilde doldurulacakur? Keaton’tn Chaplin’den
daha fazla trajik oldugu sdylenemez. Ne var ki problem, her iki yonetmende
tamamen farklidir.

Bagkalarinda olmayip Buster Keaton'da olan bir sey varsa, bu onun
biirleski dogrudan dogruya biiyiik bigime yiikseltme tarzidir. Bununla
birlikte bircok yéntem kullanir. Bu yéntemlerden ilki, tiim bir hizli
montaj sanatini harekete gegiren, David Robinson’'un “yoriinge gag”
diye adlandirdigy seydir: Heniiz 7hree Ageste, Romali kiyafetindeki
kahramanimiz bir zindandan kagar, bir kalkan gasp eder, kosarak bir
merdiveni ¢ikar, bir mizrad: kapar, bir atn {izerine sigrar ve ayaga kalkip
yiiksek bir pencereden igeri ziplar, iki siitunu ayirip agarak tavani ¢okertir,
kiz1 yakalar, mizrak boyunca kayar ve tam o sirada getirilen saman yigininin
icine atlar. Ya da modern kahramanimiz bir evin tepesinden digerine atlar,
ama diiger, bir kapt sundurmasina tutunur, bir borudan inerken borunun
yerinden kopmastyla tepetaklak iki kat asagiya, bir itfaiye istasyonuna
diiger, inis direginden kayar ve tam o sirada ¢ikmakta olan itfaiye arabasinin

13 Akraran David Robinson, “Buster Keaton”, lz Revue du cinéma, Sayr: 234, Arahk
1969: Bill'in Bubarly Gemisi hakkinda, s. 74.
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arkasina atlar. Chaplin de dahil olmak iizere, diger biirlesklerde de siirekli
bir varyasyon iginde, alabildigine hizli takipler ve yariglar vardir, ama Buster
Keaton saf devamli yériingeler yaratmak konusunda belki de tektir. En
yiiksek yoriinge hizina, geng kizin kahramana telefon ettigi, onun da ken-
dini hizla New York sokaklarina atugs Kameramar'da ulasilir: Kiz ahizeyi
kapatuginda kahraman g¢oktan onun evine varmusur bile. Veya, Sherlock,
Jr’un montajsiz, tek bir planinda Keaton kiigiik bir kapaktan trenin iistiine
¢ikar, bir vagondan digerine atlar, filmin baginda dikkat gekilen bir su
deposunun zincirini yakalar, serbest biraktig sularin seliyle yola siiriiklenir
ve iki adam gelip sulara kapilirken o uzaklara kagar. Veya yoriinge gag,
oyuncu hareketsiz kalirken, planin degistirilmesiyle elde edilir: Ornegin
kesmelerin bahgeyi, sokagi, ugurumu, kum tepesini, denizin dévdiigii sig
kayaliklari, karli ovay1 pes pese getirerek son olarak tekrar bahgeye dondiigii
Sherlock, Jr’un tinlii riiya sekansi boyledir (ayn: sekilde, sabit bir arabanin
dekor degisimi yoluyla ilerlemesi)."*

Bir diger yontem makinesel gag olarak adlandirilabilir. Keaton
yorumculart ve yasam Oykiisiinii kaleme alanlar onun makinelere olan
diigkiinliigii ve bu bakimdan, gergekiistiiciilitkten ziyade dadacilikla olan
yakinlig1 iizerinde dururlar: Ev-makine, gemi-makine, tren-makine,
sinema-makine... Aletler degil, makineler: Burada 6ncelikle, aletlerle is
goriip makineye karg: duran Chaplin’le Keaton arasindaki farkin 6nemli
bir yonii s6z konusudur. Ama ikinci olarak, Keaton makineleri en degerli
miittefiki yapiyorsa, bunun nedeni karakterinin onlari icat etmesi ve aslinda
onlarin bir pargast olmasidir: Tipki Picabia’ninkiler gibi “anasiz” makineler.
Makineler kontrolden ¢ikabilir, sagma bir hale gelebilir ya da bagindan beri
sagma olup basit olan1 karmagik hale getirebilirler: Ama Keaton’in sanatinin
en derinlerinde, daha yiiksek, gizli bir erege hizmet etmeyi hig birakmazlar.
Bir Haftada [One Week] pargalar: diizensizlik iginde birlestirilen ve boylece
firlldak gibi donmeye baglayan ev; “anasiz” tek odali evin her virtiiel oday:

14 Yalmizca Three Ages ve Sherlock, Jr. igin degil, aymi zamanda Owur Hospitality'nin biiyiik
caglayanlar ve su akintilar1 sahnesi icin de, David Robinson’un ¢ogunlukla plan plan ele
aldigt analizlere bagvuruyoruz (s. 46-48). Aym sekilde, degisen dekorla karakterin sabit
konumu ve bunun (saydam arka plan yoénteminin yoklugunda) ortaya cikardig: teknik
geometri sorunlari igin de: Bkz. s. 53-54.
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bir digeriyle, her bir ¢ark: bir digeriyle, ocag: gramofonla, kiiveti divanla,
yatagi orgla karigurdigy 7he Scarecrow: Keaton’n en mitkemmelinden bir
dadaist mimar yapan iste bu gibi ev-makinelerdir. Ama, iigiincii olarak, bizi
kendiliklerinden su soruya gotiiriirler; Keaton'daki sagma makinenin bu
erekliligi, anlamsizligin bu kendine 6zgii bigimi nedir? Bunlar ayn1 anda
hem geometrik yapilardir hem de fiziksel nedenselliklerdir. Gelgelelim,
Keaton’in yapitinin biitiinii igindeki 6zgiinliikleri, “minérlestirici” bir
isleve sahip geometrik yapilar ya da bir “tekrarlama” islevi olan fiziksel
nedensellikler olmalaridr.

The Navigatorda makine kendi bagina biiyiik yolcu gemisi degildir
yalnizca: Bu gemi, yiizlerce insan igin tasarlanmig her bir 6gesinin, yalniz
ve parasiz kalmig bir ¢ifte uyarlanacagi mindrlestirici bir islev icinde ele
alinmugtir. C)yleyse sinir, sinir-imge, bu sinir1 agmak, hatta ona ulagmak bile
degil, onu kendine ¢ekmek, kutuplagtirmak isteyen bir dizinin nesnesidir.
Kiigitk bir yumurta hangi sistemle kocaman bir tencerede pisirilebilir?
Keaton’da makine ugsuz bucaksiz olanla tanimlanamaz, ugsuz bucaksizlig
igerir, ama bunu kollar, teller, makaralar yiginindan kesilip alinmug, kendisi
de makinesel olan, ustalikli bir sistem sayesinde, bu ugsuz bucaksizlig
déniistiiren mindrlestirici islevi icat ederek yapar.’® Ayni sekilde Generalde,
gordiigiimiiz sey yalnizca, trenin kazanini kiigiik odun pargalariyla besleyen
geng kizin beceriksiz ve acemice davranmasi degildir. Bu aslinda dogrudur,
ama geng kiz ayn1 zamanda, Keaton’in diinyanin en biiyiik makinesini alip
onu kiigiiciik parcalarla galigtirma, boylece onu herkesin kullanabilecegi
hale, herkesin mali haline getirme diigiinii gergeklestirmektedir. 7he
Blacksmith'in sonunda oldugu gibi, Keaton’in bazen dogrudan dogruya
gergek biiyitk makineden onun oyuncak kopyasina gectigi olur. Go West
ufacik tabancadan ugsuz bucaksiz siiriiyii toplamakla gérevli kiigiik buza-
giya dek ¢ok cesitli “minérlegtirmeler’le igler. Bu, makinenin kendisinin
erekselligidir: Yalnizca biiyiik pargalar ve garklar barindiriyor degildir, aym

15 Robinson: “Higbir zaman baglarinin garesine bakmay1 6grenmemis geng ve zengin
bir ¢ift, 1ss1z bir yolcu gemisinde siiriiklenip gitmektedir. Varolusun siradan giigliikleri,
geminin sundugu her seyin tek tek bireyler icin degil, binlerce insan igin tasarlanmis oldugu
gergegiyle artar... Genelde yiizlerce insan tarafindan kullanilan alet ve egyalarla basa ¢ikmak

zorundadirlar” (s. 54-56).
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zamanda kiigiik pargalara déniigiimiinii, kii¢tige doniigiimiinii, becerilerin
ve uzmanliklarin 6tesinde, onu yalniz bir adam, kayip bir ¢ift i¢in uygun
hale getiren bir déniistiirme mekanizmasini igeriyordur. Bu, makinenin
bir parcast olmak zorundadsr: Bu bakimdan, Keaton’in, Chaplir’in tersine,
siyasi bir goriisten yoksun oldugu fikrinden emin degiliz. Daha ¢ok,
birbirinden ¢ok farkl: iki “sosyalist” goriis s6z konusudur, biri Chaplin'deki
hiimanist-komiinist goriis, digeri Keaton'daki anarsist-makinesel goriis
(biraz, biiyitk makinelerin kullanim hakkini ya da minérlegtirilmelerini
talep eden Illich tarzinda).

Bu minérlegtirmeler yalmzca dolambaglardan, uzatmalardan, dolayl
yollardan, makine i¢in olmazsa olmaz o absiird ogeyi saglayan heterojen
parcalar arasindaki baginulardan gegen, fiziksel nedensellik siiregleri
araciligiyla olugabilir. Daha Malec dizisinde, 7he High Sign nedensel dizinin
tuhaf bir 6zetini ortaya koymustur: Kahramanin ayagyla gizli bir pedala
bastig1 bir ates etme makinesi, ki bdylece bir teller ve makaralar sistemi
bir kemigi diigiiriir, bir kopek bu kemigi almaya ¢aligirken bir ipi geker
ve bu da hedeflenen zilin galmasini saglar (makineyi sapittirmaya bir kedi
yetecektir). Bu, Rube Goldberg’in gizimlerini haurlatmaktadir, ki bunlar da
dadaisttir: Ornegin, “bir mektup yollama”nin, bir rugby topunu bir figtya
dogru firlatan bir bottan baglayip, ¢arktan garka ilerleyerek géndericinin
gozii oniinde You Sap Mail that Letter [Seni Salak, O Mektubu Yolla] yazan
bir ekranin agilmasiyla tamamlanan, pes pege tetiklenen, birbiriyle uyumsuz
uzun bir mekanizmalar zincirinden gegtigi harikulade nedensel diziler.
Dizinin her bir 6gesi 6yledir ki, hi¢bir islevleri, amagla hi¢bir iligkileri
yoktur, ama kendi de higbir iliski ya da isleve vs. sahip olmayan diger bir
ogeyle iligkili olarak bir iligki ya da islev kazanirlar. Bu nedensellikler bir
dizi kopuklukla galigir: Tinguely’nin, Keaton’in makinelerine benzeyen
kimi makineleri, her biri iglevsel olmayan, ama pesinden gelen yapiyla
birlikte islevsel hale gelen bir 6ge igeren gok sayida yapiyr birbiri pesi sira
dizer (otomobilin i¢inde pedal geviren biiyiikanne arabanin yiiriimesini
saglamaz ama bir odun kesme aletini harekete gegirir...). Biiyiik geometrik
yapilarin uygunlagtirilmasi ve biiyiik yériingelerin gelismesi bu tekrarlayan
nedensellikler yoluyla olur. Yapr bir yériingenin eskizidir, ama yoriinge
de bir o kadar bir makinenin taslagidir. Her bir yoriinge kendi bagina,
insanin farkli 6geler arasinda bir cark tegkil ettigi bir makine olusturur,
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tipki hareketsiz bedenini bir gember yay1 dizisine dogru ¢eken lokomotifin
stirticii koltuguna oturmug Makinist gibi. Keaton'daki gag’lerin iki temel
bi¢imi olan yériinge gag ve makinesel gag, tek bir gergekligin, anasiz insani
ya da gelecegin insanini iireten bir makinenin farkl yénleridir. Ugsuz
bucaksiz durum ile ufacik kahraman arasindaki biiyitk mesafe, kahramani
duruma esit kilacak bu minérlestirici islevlerle ve bu tekrarlayan dizilerle
kapatilacakur. Boylelikle Keaton, janrin bariz kogullarinin tiimiine meydan
okuyan ve biiyiik bigimi dogallikla gergevesi olarak alan bir biirlesk icat
eder.
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ON BIRINCI BOLUM

FIGURLER
YA DA BICIMLERIN DONUSUMU

Iki eylem bigimi arasindaki ayrim kendinde basit ve agik olmakla
birlikte, uygulamalar1 karmagikur. Biitge sorunlarinin etkisinin olabilecegini
ama bunlarin belirleyici olmadigini, zira kiigiik bigimin de biiyitk bigim
kadar, ifade bulmak ve gelismek igin biiyiik perdeye, zengin renklere ve
dekorlaraihtiyagduydugunu gormiistiik. Burada Kiigiik ve Bityiik’iin, onlar:
iki farkli Idea ile kargilayan Platon’un kullandigi anlamda kullanidigina
dikkat edilmelidir; ve aslinda Idea dncelikle eylem bi¢imidir. Elbette bunun
sinemayla ilgili sonuglar1 vardir. Kimi yonetmenler agtkga bu iki bigimden
birini tercih eder veya birine yonelirler; yine de zaman zaman, ister yeni
zorunluluklara cevap vermek igin, isterse degismek, biraz dinlenmek,
kendilerini bagka bir bigimde sinamak, deney yapmak vb. igin diger
bigimi kullanirlar. Ornegin Ford, synsign’lari ve binomlariyla, bir biiyiik
bi¢im iistadidir; gelgelelim, belirtilerle ¢alisarak kiigiik bigim bagyapitlar:
yaratmaktan da geri kalmamigur (ugaklarin saldirisinin yalnizca sesle ve
azgin denizin yalnizca geminin 6n giivertesine gelen dalgalarla anlauldig:
The Long Voyage Home orneginde oldugu gibi). Baska yonetmenler sanki
bir tercihleri yokmugcasina bir bigimden digerine zorlanmadan gegerler:
Hawks'in kara filmlerinin béyle oldugunu gormiigtiik, ama bunun nedeni
Hawks’in 6zgiin bir bigim, diger ikisi {izerinde oynama becerisine sahip
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deformasyonlu bir bi¢im icat etmeyi basarmis olmasidir, Western’lerinde
bunun orneklerini goriiriiz. Béyle deformasyonlarin, déniisiimlerin,
transmutasyonlarin gostergesini Figiir diye adlandiriyoruz. Iste burada
eylem-imge sorusunun sinirlarindan tagan ve agik¢a, yalnizca Amerikan
sinemasi gergevesi icinde kalmayip tiim dénemlerde evrensel sinemay: da
ilgilendiren her tiirden estetik ve yaratici degerlendirmeler buluruz.

Soyle ki, Kiigiik ve Biiyiik yalnizca eylem bigimlerini degil, tasarim-
lamayi, bir “konu”, bir hikiye ya da bir senaryo tasarimlama ya da goziinde
canlandirma tarzlarini ifade eder. ideanin bu ikinci anlami, tasarimlama,
sinema i¢in genel olarak senaryodan 6nce geldigi ve onu belirledigi oranda
temeldir, ama bir o kadar senaryodan sonra da gelebilir (Hawks bu nokta
tizerinde, yani hazir iretilmis olarak alabilecegi senaryonun baglayici
olmadiginin iizerinde duruyordu). Tasarimlama basit¢e senaryoya baglh
olmayan bir mizansen, bir dekupaj ve bir montaj kullanir. Mihail Romm,
Maupassantin  kisa bir Gykiisiinden hareketle Yag Zopw'nu [Physka)
gekmekte oldugu bir donemde, Ayzengtayn'la yapugi bir goriismeyi
aktarir.! Ayzengtayn ilk olarak sunu sorar: Hikdyenin iki pargasindan,
bir yanda Rouen, Alman iggali ve her tiirden karakter, diger yanda posta
arabasinin hikéyesinden hangisini ¢ekiyorsunuz? Romm posta arabasini,
“kiigiik hikayeyi” ¢ektigini soyler. Ayzenstayn kendisi olsayd: ilkini yani
biiytigii ¢ekecegini sdyler: Eylem-imgenin iki farkli bigimi, DED’ ve EDE’
arasindaki miitkemmel bir secenektir bu. Sonra, Ayzenstayn Romm'dan
“mizansenini agiklamasini” ister: Romm senaryosunu agiklayarak cevap
verir, ama Ayzenstayn kastettiginin kesinlikle bu olmadigini soyler. Soru,
Romm’un senaryosunu nasil tasarimladigs, 6rnegin ilk imgeyi nasil gordii-
gudiir. “Koridor, kapi, yakin plan, kapinin 6niindeki ¢izmeler” der Romm.
Ayzengtayn su sonuca varir: Pekald, yapacaginiz tek sey bu bile olsa,
cizmeleri Gyle bir ¢ekin ki ¢arpict bir imge olsun... Burada kastedilenin su
oldugunu diigiiniiyoruz: Eger kiiciik bicim EDE’ formiiliinii segiyorsaniz,
o zaman hakikaten bir belirti olacak, bir belirti gibi is gorecek bir imge
olusturun. Belki de Ayzenstayn bu tiiriin bagarili bir drnegini, Pudov-
kin'in Asya Uzerinde Firtina'sindaki ayakkabilar1 diigsiinmektedir: Bizzat
Pudovkin bunu sdyle agiklar: Filminin “fikrine sahiptir”, filmi hakikaten

1 Mikhail Romm, Cabiers du cinéma, Sayr: 219, Nisan 1970.
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kavramugtir, senaryoyla degil, diizgiin ve istii bagt piril piril, yiiriirken
genellikle ayakkabilarini kirlermekten sakinan bir Ingiliz askerinin filmin
devaminda aym sokaktan, hi¢ dikkat etmeden ¢amura bata ¢ika gegisini
zihninde canlandirmasiyla? “Mizansen agiklamasi” budur. ki davrani,
E ve E arasinda bir geyler olup bitmistir, asker kendini, belirtisi E* olan,
rahatsiz edici, neredeyse yiiz kizartict bir durumun (Mogol'un infazi) iginde
bulmug olmalidir. Ve bu, Pudovkin’in yapitinin en genel yontemidir: Ister
St. Petersburg, ister Mogolistan yaylalari, sunulan ortamin bityiikliigii
ne olursa olsun, ulagilacak devrimci eylemin biiyiikliigii ne olursa olsun,
davraniglarin durumun bir yanini agiga ¢tkardigs bir sahneden bir digerine
gegeriz. Bu sahnelerden her biri belirli bir biling amni gosterir ve agiga
¢tkan durumun biitiiniine egit hale gelen bir bilincin ilerleyisini olusturacak
sekilde diger sahnelerle birlesir. Romm, Pudovkin’e diisiindiigiinden fazla
yakindir (biiyitk bi¢imin, genellikle, kendileri igin Stalin’in dayatug
bir kisit ya da ondan kalan bir izden bagka bir sey olmadig: bir kugakta).
Romm’un Bir Yddin Dokuz Giinii [ Devyat deny odnovo goda), her biri kendi
belirtilerine sahip ve toplamlar1 zaman iginde bir ilerleme tegkil eden,
birbirinden net olarak ayrilmig giinlerle isler. Ve bunun da 6tesinde, Siradan
Fagizmde [Obiknovennzy fagizm) yapmak istedigi sey bir fagizm tarihinden
ya da biiyitk olaylarin yeniden olusturulmasindan uzak durabilen bir
belgeler montajiydr: Fagizmi yabancilagmig bir bilincin ugraklar olarak,
siradan davransgla, giindelik olaylarla, psikolojik igerigiyle kavranan halkin
tavirlari ya da liderin jestleriyle kendini agiga vuran bir durum olarak
gostermek gerekiyordu.

Sovyet sinemacilarin nasil diyalektik bir montaj anlaysiyla tanim-
landigini gormiistiik; bununla birlikte, bu tanim onlar1 sinemanin 6teki
biiyitk akimlarindan ayirmaya yeten ama her biri diyalektigin ozel bir
yaniyla ya da “yasa”siyla ilgilendiginden aralarindaki derin farkliliklara,
hatta kargitliklara engel olmayan, nominal bir tanimdi Diyalektik onlar
i¢in bir bahane olmadig: gibi, teorik ve geriye doniik igletilen bir tefekkiir
de degildi; diyalektik 6ncelikle bir imge ve imgelerin montaji anlaysiydi.
Pudovkin'’i ilgilendiren, nicelik ve nitelik, niceliksel siire¢ ve niteliksel
sigrama yasasidir; onun biitiin filmlerinin bize gésterdigi bir bilinglenmenin

2 Pudovkin'den aktaran Georges Sadoul, Histoire générale du cinéma, V1, Dencél, s. 487.
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siireksiz ziplayglari ve anlaridir, zira bu filmler zaman iginde dogrusal,
siirekli bir gelisme ya da ilerleme varsaymakta ama ayni zamanda bu anlara
tepki vermektedir. Bu, belirtileri ve vektorleriyle, iskelet yapisiyla bir kiigiik
bi¢imdir, EDE’ formiiliidiir, ama diyalektikle donanmugur: Kirik ¢izgi
artik éngoriilemez olmay1 birakip politik ve devrimcei “gizgi” haline gelir.
Dovgenko’nun diyalektigin bir bagka yanin, biitiiniin yasasini, kiimenin ve
pargalarin yasasini diigiindiigii agtkur: Nasil olur da biitiiniin, zaten pargalar
icinde mevcut oldugu halde, kendi-iginde’den kendi-igin’e, virtiielden
aktiiele, eskiden yeniye, efsaneden tarihe, riiyadan gergege, Dogadan insana
gecmesi gerekir. Bu, insanligin tiim sarkilarinda hatta en hiiziinlilerinde
bile dilden dile dolasan ve biiyitk devrimci sarkida yeniden bestelenen
topragin sarkisidir. Dovgenko’yla birlikte bu, diyalektikten bir “teneffiis” ve
organigin sinirlarindan tagan diigsel ve senfonik bir gii¢ alan DED’ formiillii
bityiik bi¢imdir.

Ayzengtayn’a gelindiginde, onun kendini hepsinin iistads addetmesinin
nedeni, kendisine gore yasalar arasinda en derini olan iigiincii bir yasayla,
gelisen ve agilan kargithgin yasasiyla ilgilenmesiydi (Birin nasil iki haline
gelip yeni bir birlik olusturduguyla). Hig siiphesiz, 6tekiler onun égrencileri
degildir. Ama Ayzengtayn, DED’ formiiliinden EDE’ formiiliine gegebilen,
dondisiimlii bir bigim yaratugim diisinmekte haklidir. Aslinda, Romm’la
soylesisinin hatirlattgr gibi, o “biiyiik goériir”. Ama biiyitk organik
temsilden, onun sarmalindan ya da teneffiisiinden yola ¢ikarak, bunlari
sarmali bir “biiyiime” yasastyla ya da nedeniyle (alun oran) iliskilendiren
bir isleme tabi tutar ve bdylece organik temsilin iginde teneffiis aralan
gibi onlarca durak belirler. Ve igte bu duraklar, kendi paylarina, vektorleri
takiben birbirleriyle iliskiye giren ayricalikli anlart ya da krizleri gésterir:
Bu, doruk nokralarina taginmus iki an arasinda niteliksel sigramalar yaparak
“gelisme”yi gergeklestiren patetik olacakur. Patetigin organikle olan bu bagy,
Ayzengtayn'in deyisiyle bu “patetiklesme”, sanki kiigitk bigimin igeriden
biiyiik bigimin iizerine agitlanmas: gibidir. Kiigiik bigimin yasasi (niteliksel
atlaysglar) durmaksizin biiyiik bigimin yasasiyla (bir nedenle iligkilendirilen
biiciin) birlesir. Bu noktadan itibaren, biiyiik synsign-diiellolardan belirti-
vektorlere gegeriz: Potembkin Zirblisf'nda manzara, sisler i¢indeki geminin
siliieti bir synsign’dir, ama kaptanin halatlar arasinda sallanan kelebek
gozliigii bir belirtidir.
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Ayzengtayn’in doniigiim igindeki bigimi genellikle daha karmagik bir
devre gerektirir: Déniisiim dolayli ve dolayli olmasi oraninda etkili olacakur.
Burada s6z konusu olan, “atraksiyon montaji’na iliskin o zor sorudur;
bu soruyu daha once analiz etmis ve 6zel imgelerin araya sokulmasiyla
tanimlamusuk; bu imgeler eylemin seyrini boliiyor gériinen, kimi zaman
teatral ya da senografik, kimi zaman heykelsel ya da plastik temsillerdir.
Korkung Ivan'in ikinci béliimiinde, eylemin yerine gegen ya da gelecek
eylemi onceleyen teatral bir temsil, durumu iki kez devralir: flkinde bu,
boynu vurulan yoldaglarini kutsayan boyarlardir, ikincisindeyse bir sonraki
kurbanina cehennem gibi bir soytari ve sirk gosterisi sunan Ivan'dir. Tersi
sekilde, bir eylem bizi mevcut durumdan uzaklaguran plastik ve heykelsel
temsillerle siirdiiriilebilir: Akla ilk Potemkin’'deki tastan aslanlar gelecektir,
ama bir de Ekin’deki heykeller dizisi vardir (6rnegin, devrim kargitlarinin
dine ¢agnisi, bir Afrika putlar, Hindu tannlari ve Cin Budalari dizisiyle
stirdiiriiliir). Genel Hat’ta bu ikinci yon biiyiik bir 6nem kazanir: Eylem
askiya alinir, kaymak makinesi calisacak midir? Bir damla diiger, sonra bir
siit seli, ama bu sel onun yerine gegen fiskiran su ve figkiran ateg imgeleriyle
stirdiiriiliir (bir siit pinari, bir siit patlamast). Psikanaliz bu iinlii kaymak
makinesini ve onu izleyen imgeleri dyle gocukea islemistir ki, aruk onlarin
yalin giizelligini kesfetmek ¢ok gii¢ hale gelmistir. Bizzat Ayzengtayn'in
verdigi teknik agiklamalar daha iyi bir rehberdir. Burada miitevazi ve
giindelik bir geyi “patetiklestirme’nin s6z konusu oldugunu soyler; aruk
soz konusu olan, Potemkin’in kendiliginden patetik olan durumu degildir.
O halde niteliksel sigramanin aruk, igerikle ilgili olarak, yalnizca maddesel
olmay1 birakip bigimsel hale gelmesi ve bir imgeden, bu imgeyle yalnizca
dolayly yansimaly bir iliskisi olan, bambaska bir imge kipine ge¢mesi
gerekmektedir. Ayzengtayn, bu diger kip i¢in, teatral bir temsil ve plastik
bir temsil arasinda bir se¢im sansina sahip oldugunu ekler: Ama Ciplak
Dagin iizerinde dans eden koyliiler gibi teatral bir temsil giiliing olacakur ve
zaten ayni filmin 6nceki sahnelerinden birinde teatral bir kip kullanilmugtir.
Oyleyse, simdi dolambagli yoldan eyleme geri donebilmek igin ona yeterince
kuvvetli plastik bir temsil gerekmektedir. Suyun ve atesin rolii budur.?

3 Ayzenstayn'in son derece aynnuli yorumlari “La centrifugeuse et le Graal” adl
béliimde bulunmaktadir, La non-indifférente Nature, 1, 10-18.
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Iki 6rnegi tekrar ele alalim. Bir yanda, teatral temsilde, gergek durum
hemen kendisine kargilik gelecek bir eyleme neden olmaz, yalnizca gelecek
gergek bir eyleme ya da projeye rehberlik edecek kurgusal bir eylemde
kendini ifade eder. D—E yerine, suna sahibizz D—E’ (kurgusal teatral
eylem), E* bu noktadan itibaren, hazirlanmakta olan E gergek eyleminin
(sug) belirtisi olarak hizmet eder. Diger yanda, plastik temsilde, eylem
kusattigr durumu hemen agiga ¢ikarmaz, isaret edilen durumu kapsayan
gorkemli durumlar iginde kendi kendine gelisir E—D yerine, suna
sahibizz E—D’ (plastik figiirasyon [betileme]), D’ ancak aracist (koydeki
nese) yoluyla kesfedilecek olan D gercek durumu iin synsign ya da
kapsayan gorevi goriir. Bu 6rneklerin birinde, durum, yol agacag eylemin
imgesinden baska bir imgeye gonderir; digerindeyse eylem, belirttigi
durumun imgesinden bagka bir imgeye génderir. O halde birinci drnekte
kiigiik bigim, teatral temsilin aracihigiyla biiyiik bigimin igine zerk edilmisg;
ve ikinci 6rnekte de, biiyiik bicim heykelsel ya da plastik temsil araciligiyla
kiicligiin icine zerk edilmis gibi goriinmektedir. Her sekilde, aruk bir
durumla bir eylemin, bir eylemle bir durumun dogrudan iliskisi yoktur:
Iki imge ya da imgenin iki unsuru arasina, bigimlerin déniigmesini saglayan
bir tigiinciisii girer. Sanki eylem-imgenin ayirt edici ozelliklerini belirleyen
temel ikilik, imgeleri ve bunlarin unsurlarini déniistiirme becerisine sahip
bir “Ggiinciiliik” olarak, daha yiiksek bir agamaya dogru kendini agmaya
yonelmigtir. Kant'tan alinan bir 6rnege bakalim: Despot Devlet kendini belli
eylemlerde dolaysiz olarak gosterir, 6rnegin emegin kole temelli ve mekanik
bir organizasyonunda; oysa “el degirmeni” bu Devletin yansidig1 dolayh
figiirasyon olacaktr.! Ayzenstayn'in Grev'de [Stachka] kullandigi ydntem
tam olarak bunun aymsidir: Carlik Devleti kendini dogrudan gostericilerin
kursuna dizilmesinde gosterir, ama “mezbaha” hem bu devleti yansitan hem
de bu eylemi figiirlestiren dolayli imgedir. Ister teatral olsun ister plastik,
Ayzengtayn’in atraksiyonlar1 yalnizca bir bi¢imin digerine déniismesini
saglamaz, durumlari ve eylemleri ug bir sinira tagirlar, onlart kurucu ikiligin
otesine gegen bir iigiinciiye yiikseltirler. Sovyet sinemasini kontrol eden
otoriteler belki de bu dolayli imgelere karst pek duyarh degillerdi, hatta

4  Kant, Critique du jugement, § 59 (Bu, Kantn kendi hesabina, “simge” diye
adlandirdig; seydir).
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bunlarda tehlikeli, yoldan ¢ikaracak bir tarz buluyorlardi. Bu yiizden
Ayzengtayn’m, sahneleri ve duvar resimlerini, heykelleri ve dramaturjileri,
piramitleri ve tanrilari birlestirerek (¢armiha gerilis, boga giiresi, carmiha
gerilmis boga, 6liimiin biiyiik balosu...), Meksika'da yagam ve 6liim [deasini
yansitan teatral ve plastik temsilleri 6zgiirce gelistirme agamasina ulagmasi
Yasasin Meksika!da [ Da zdravstvuyet Meksika!] olacakur.

Figiirler eylem-imge boyunca dolagima giren bu yeni, ¢ekici,
atraksiyona dayali imgelerdir. Aslinda, Fontanier 19. yiizyil baginda
muazzam “sdylem figiirleri” siniflandirmasina giristiginde, bu figiirler dort
bigim altinda sunulmugtu: Ilk bigim, yani ger¢ek mecazlar durumunda,
mecazi (figuré] bir anlamda alinan bir sozciik bir bagka sozciigiin yerine
gecer (egretilemeler, diizdegismeceler, kapsamlamalar); ikinci bigim, yani
uygunsuz mecazlar durumunda, mecazi anlamda alinan bir sozciik grubu,
bir 6nermedir (alegori, kisilestirme vb.); tigiincii bigcimde, yine bir ikamenin
soz konusu oldugu dogrudur, ama sozciikler kati surette kelimenin tam
anlamiyla miibadelelere ve doniisiimlere tabi tutulurlar (devriklegtirme
bu islemlerden biridir); son bigimse, nihayet sozciiklerin ugraulacag
higbir degisiklikten ge¢meyen diisiince figiirlerini igerir (tarusma, taviz,
destekleme, canlandirma vb.).> Analizimizin bu agamasinda, sinemanin
dille, imgelerin sozciiklerle iliskisiyle ilgili genel problemlerden higbirini
ortaya koymuyoruz. Yalnizca, sinematografik imgelerin kendilerine 6zgii
olan ve kendilerine 6zgii yollarla Fontanier'nin dort tiiriine karsilik gelen
figiirlere sahip oldugunu saptyoruz. Ayzenstayn'in heykelsel ya da plastik
temsilleri, bir baska imgeyi figiirlestiren imgelerdir ve bir dizi halinde
ele alindiklarinda bile tek tek degere sahiptirler. Oysa teatral temsiller
sekanslarla igler ve figiirsel role sahip olan da imge sekansidir. Yukaridaki
dort bigimden ilk ikisini biliyoruz. Diger bigimler farkli bir niteliktedir.
Ornegin devriklestirmeyle ¢alisan diiz anlamli figiirler, sinemada her zaman
biiyiik bir gelisim gostermistir, ozellikle de biirlesk parodide. Ama daha
once gdrmiis oldugumuz gibi, devriklegtirme mekanizmalarinin ozerk ve
genellestirilmis figiir haline ulagmasi Hawksta olur. Diisiince figiirlerine
gelindiginde, ki bunlar Chaplin’in sesli filmlerinde zaten mevcutturlar,
bunlarin dogasint ve islevini ancak daha sonra, baska bir boliimde

S Fontanier, Les figures du discours, Flammarion.
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kesfedebilecegiz, ¢iinkii bu figiirler aruk eylem-imgenin sinirlariyla oyna-
makla yetinmeyip, 6nceki figiirlerin sadece habercisi oldugu yeni bir imge
tipinde evrilirler.

Idealar olarak Kiigiik ve Biiyiik ayni anda hem iki ayri bigimi hem de
iki ayri anlayisi belirtmekle birlikte, birbirlerinin igine gegme yetenegine
de sahiptirler. Ayrica iigiincii bir anlamlari daha vardir, bir o kadar Idea
adini hak eden Goriileri belirtirler. Bu, ele aldigimiz yonetmenlerin hepsi
icin gegerli olsa da, bu bakimdan ug bir 6rnek tegkil eden Herzog un eylem
sinemasini ele almak istiyoruz. Zira Herzog'un yapitt gorsel ve miizikal
motifler gibi olan iki saplantili tema uyarinca béliinerek ilerler. Bunlardan
birinde, ol¢ii mefhumu olmayan bir adam kendi de dlgiisiiz biyiikliikte
bir ortama musallat olur ve bu ortam kadar biiyiik bir eylem tasarlar. Bu
bir DED’ bigimidir, ama ¢ok 6zel bir bicimde: Aslinda eylemi gerektiren,
durum degildir, bu, bir hayalperestin kafasinda dogmus ve kendini ortamin
tiimiiyle esitleyebilecek tek sey gibi goriinen delice bir girisimdir. Ya da
daha ¢ok, eylem ikiye boliiniir: Her zaman otede olan bir yiice eylem
vardir, ama bu eylemin kendisi, delinemez olani delip, agilamaz olan
asarak, kendi payina ortama kafa tutan bagka bir eylemi, kahramanca bir
eylemi dogurur. O halde, ayni anda hem eylem halindeki tinin Dogadaki
stirsizhiga yiikseldigi sanrisal bir boyut, hem de tinin, Doganin kargisina
koydugu sinirlarla ¢arpistig1 hipnotik bir boyut s6z konusudur. Ve bu ikisi
birbirlerinden farklidir, aralarinda figiirsel bir iliski vardir. Aguirre, Tanrinin
Gazabr'nda [Aguirre, der Zorn Gottes] kahramanca eylem, ¢aglayanlardan
inis, balta girmemis ugsuz bucaksiz ormana denk olabilecek tek eylem olan
ylice eyleme tabidir: Aguirre’nin plani, Tarihin Doganin “operas” haline
gelecegi yerde, kiziyla girdigi ensest iligkiyle saf bir irk olusturmak igin aym
anda her seye, Tanrr'ya, krala, insanlara ihanet etmek ve tek Hain olmakur.
Ve Fitzcarraldo'da, kahramanhgin (dagin devasa gemiyle agilmasi) yiicenin

6 Bkz. M.-L. Potrel-Dorget, “Dialectique du surhomme et du sous-homme dans
quelques films d’Herzog”, Revue du cinéma, Sayr: 342.
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aract olmast daha da dolaysiz bir bi¢cimde olur: Balta girmemis ormanin
tamami Verdi'nin Operasinin ve Caruso’nun sesinin mabedine doniisiir.
Son olarak, Camdan Kalpte [Herz aus Glas] Bavyera manzarasi yakut-
camin hipnotik etkisini barindirir, ama Evrenin dipsiz u¢urumunun pesine
diigmeye ¢agiran sanrisal manzaralar i¢inde kendinin de &tesine geger.
Biiyiik’iin manzaralarin ve eylemlerin gifte dogast icinde, saf Idea olarak
gergeklesmesi bu sekilde olur.

Opysa diger temada ya da Herzog'un yapitinin diger yonii izlendiginde,
Idea haline gelen Kiigiik'tiir ve ilk 6nce “kendileri de kiigiik olarak baglayan”
ciicelerde hayata gegirilir ve kendileri de ciice olmay1 birakmamig insanlara
dogru yayilir. Bunlar artik “ige yaramaz olanin fatihleri” degil, kullanilamaz
varliklardir. Aruk hayalci degil, ahmak, budaladirlar. Manzaralar kiigiiliir
ya da diizlesir, hiiziinlii ve kasvetli hale gelir, hatta yok olmaya yonelirler.
Buralara musallat olan varliklar aruk Gariilere sahip degildir, upk: Sessizligin
ve Karanlygin Ulkesi’ndeki [Land des Schweigens und der Dunkelbeit] sagr
dilsizler gibi temel bir dokunma duyusuna indirgenmis goriiniirler ve
onlara, canavarsi adimlarinin ya da ayaklarinin ritmine gore, yalnizca iki
1zdirap arasinda bir durak, bir goriis kalintist saglayan belirsiz bir ¢izgiyi
izleyerek, yer seviyesinde yiiriitler. Bu, Herkes Kendi Basina ve Tanr: Herkese
Karsida [Jeder fiir sich und Gott gegen alle - Kaspar Hauser] profesériin
bahgesindeki yiiriiytisiidiir. Bu, ciicesi ve fahisesiyle, Almanya'dan yiirekler
acist bir Amerika'ya kagis cizgisiyle Stroszekdir. Bu, Murnau'dakinin tersi
yoniinde, ana rahmine geri déniis halinde ele alinan, ciliz bedenine ve
dokunup emdiklerine indirgenmis bir cenin olarak Nosferatu’dur; ve evrene
ancak halefinin bi¢imi altunda, diiz bir yeryiiziiniin ufkuna dogru kagan
kiigiik nokta olarak yayilacakur. Bu, daima kendi Tutkusu iizerine geri
dénen Woyzeck'tir, ve burada yeryiizii, kizil ay, kara gol aruk muazzam
synsigr’lar yerine kesik kesik ortaya ¢ikan belirtilerden ¢ikarsanir.” O
halde, bu sefer s6z konusu olan, EDE’ formiillii kiigiik bi¢cimdir, ama o
da en ciliz haline indirgenmistir. Ciinkii her iki durumunda da, biiyiik
bigimin yiicelestirilmesinde de, kii¢iik bi¢imin zayiflagurilmasinda da

7 Emmanuel Carrere, ¢ok giizel bir kitap olan Werner Herzogda (Edilig) Wayzeck’te
manzara olmayigint analiz etmistir, upki diger durumda biiyitk gériilerin varhigini analiz
ettigi gibi.
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Herzog bir metafizikgidir. O, sinemanin en metafizik¢i ydnetmenidir
(Alman digavurumculugu zaten hep metafizikle hagir nesir olmugsa
da bu, Herzog iin bir sey ifade etmeyen bir lyi ve Kétii probleminin
stnirlar igindeydi). Bruno “artik kullanim digi olan nesneler nereye gider?”
sorusunu sordugunda, normal olarak ¢ope gittiklerini sdyleyebiliriz, oysa
bu yanit yetersiz kalacakur giinkii soru metafizikseldir. Bergson ayni soruyu
sorup metafiziksel olarak yanithyordu: Aruk kullanimi kalmayan sey,
basitge, o/maya baslar. Ve Herzog yiiriiyen, savunmasizder dediginde, su da
eklenebilir: Yiiriiyen, araba ve ugaga kiyasla, tiim kuvvetlerinden yoksundur.
Ama burada da soylenen sey yine metafizikseldir® “Mutlak olarak
savunmasiz”, Bruno’nun kendisi i¢in yaptigi tanimdir. Yiiriiyen savun-
masizdir, ¢iinkii olmaya baglayandir ve kiigiikliigii bitmek bilmeyendir.
Bu, Kaspar'in yiiriiyiisiidiir, adlandirilamayanin yiiriiyiisiidiir. Ve iste bu
sekilde Kiigiik, Biiyiik'le, iki Ideanin iletisime gegip teati yoluyla figiirler
olusturdugu bir iligki igine girer. Hayalperestin yiice plani biiyitk bigim
i¢inde bagarisizliga ugruyor ve tiim gergekligi giidiiklesiyordu: Aguirre tek
itk olarak bir gemi dolusu maymunla birlikte, kirik dokiik sali tizerinde
yalniz bagina kaliyordu; Fitzcarraldo son gosterisi olarak az sayida seyirci
ve kara bir domuzcugun oniine vasat bir sarkict toplulugu ¢ikarryordu;
ve cam fabrikasindaki yanginin isgilerin pargalar1 toplamasi diginda bir
sonucu olmuyordu. Ama tersi sekilde, kiigiik bigimde yiiriiyen kotiiriimler
diinyayla dyle dokunsal ilikiler kurarlar ki, imgenin kendisini biiyiitiir ve
esinlerler, upki sagir dilsiz gocuk bir agaca, bir kaktiise dokundugunda ya da
Woyzeck kestigi oduna dokundugunda Yeryiiziiniin giiglerinin yiikseligini
hissettiginde oldugu gibi. Ve dokunsal degerlerin bu serbest birakilist
yalnizca imgeyi esinlemekle kalmaz: Onu aralar, arasina ugusa, yiikselise ya
da agmaya dair engin sanrisal goriiler katar, upk: Sessizligin ve Karanligin
Ulkesi’nde havalanan kirmizili kayaket ya da Herkes Kendi Bagina ve Tanr:
Herkese Kars'nin tig biiyitk manzara riiyasi gibi. O halde, burada yine
yiiceninkine benzer bir ikiye boliinmeye taniklik ederiz; ve biitiin yiice
kendini tekrar Kiigiik’iin tarafinda bulur. Bu ikincisi, Platon’da oldugu gibi,

8  Herzog bu fikri, yiiriiyiis giinligii Sur le chemin des glacesin (Hachette) sonunda
laf arasinda, apagik bir sey gibi sunar: “... ve yiiriiyenlerden ve yola g¢ikanlardan ve
savunmasizlardan oldugumu bildigi igin beni anlads” (s. 114).
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Biiyiik'ten daha az Idea degildir. Her iki yénde de, Herzog albatrosun koca
ayaklariyla biiyiik beyaz kanatlarinin ayni sey oldugunu gostermis olacakur.

Son olarak, kiigiik ve biiyiik eylem bigimlerinin ayni anda hem gergek
ayrimlarini hem de tiim olasi déniigiimlerini sergileyecekleri temel alanlar
belirlemek gerekiyor. Bu 6ncelikle orzam kavramina karsilik gelen fiziksel-
biyolojik alandir. Zira ortam ilk anlamiyla, iki beden arasindaki aralig
ya da daha ¢ok, bu aralifs iggal eden geyi, bir bedenin eylemini uzaktan
diger bir bedene aktaran siviy1 ifade eder (boylece temas eylemi, sonsuzca
kiigiik bir mesafeyi ifade eder). O halde, kendimizi karakteristik bir EDE’
bigimi i¢inde buluruz. Ama ortam daha sonra, bir bedenin etrafini saran
ve bedenin kargt tepkisi ne olursa olsun, ona etki eden ambiyanst ya da
kapsayani belirti: DED’ bigimi. Ortamin bu iki anlaminin birinden
digerine kolayca gecilir, ama kombinasyonlar iki fikrin, biri akigkanlar
mekanigi hatundaki, digeri biyo-antropoloji alanindaki birbirinden ayn
kokenlerini ortadan kaldirmaz.’

Mekin kavramina karsilik gelen matematiksel alan da iki ayr1 anlayss
ortaya cikarir. Yapisi verili bir kiimeden yola gikarak, (heniiz dogasi dahi
bilinmeden 6nce) o kiimeye ait 6geler icin tek anlamli bir islev ve bir yer
belirleyen anlayisa “global” adini veriyoruz. Bu, igine dalan figiirlere bagl
olarak belli doniigiimlere maruz kalabilen bir ambiyans-mekéindir: DED’.
“Lokal” anlayigsa, tam tersine, hemen yanindaki komgusuyla bir mekan
pargast olugturan sonsuz kiigiikliikte bir 6geden yola ¢itkar; ama bu ogeler
ya da bu parcalar teget vektorlerce bir baglanu cizgisi belirlenmedikge
birbirleriyle uyusumlu degildirler (EDE’). Bu iki anlayisin kargitliklarinin
aralarindaki bir biitiin ve parga iligkisinden degil, daha ziyade aralarindaki
iligkiyi olusturmanin iki farkhi tarzindan kaynaklandigi goriilecektir.”

9 Georges Canguilhem, “Le vivant et son milieu”, La cennaissance de la vie, Hachette.

10  Bu iki anlayis hakkinda, bkz. Albert Lautman, Essai sur les notions de structure et
dexistence en mathématiques, 1, Hermann, L. ve IL bdliim. Lautman iki Platoncu Ideay:
bunlara kargilik gelecek sekilde ele akr.
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Dogalar1 bakimindan farklilagan ve aym: sinira sahip olmayan iki mekén
s6z konusudur. Birincinin sinir1 bos mekin olacaktir, ama ikincinin siniri,
parcalar1 sonsuz gekillerde uyusuma tabi tutulabilen baglantisiz mekan
olacakur. Yine de, bir mekindan digerine gegmenin kogullart mevcuttur; ve
bu iki sinir kendiliklerinden herhangi mekan kavraminda biraraya gelirler.
Gelgelelim, bunlar kokenleri ve kavramglart ¢ok farklt mekanlardir. Eger
Western saf bir geometrik temsile sahip olsayd, analiz ettigimiz bu iki y6n
de bu iki mekansal bigime kargilik gelirdi.

Ugi’mcii olarak, manzara kavramina karsilik gelen estetik alani ele
alacagiz. Cin ve Japon resmi iki temel prensibe bagvurur: Bir yanda
baslangigtan beri varolan bosluk ve Bir iginde her seyin igine niifuz
eden, onlar1 bir biitiinde birlestirip organik bir sarmalin ya da biiyiik
bir ¢emberin hareketine gore déniistiiren yasamsal nefes; diger yanda
medyan bosluk ve iskelet, eklemlenme, eklem yeri, bir evren ¢izgisini
takiben, mevcudiyetlerinin dorugunda ele gegirdigi varliklarin birinden
digerine giden kirigtklik ya da kirik ¢izgi. Bir durumda 6nemli olan,
biraraya gelis, diyastol ve sistoldiir, ama diger durumda, daha ok,
tamamu belirleyici olan, ozerk olaylara ayrilmadir. Bir durumda
seylerin mevcudiyetleri “belirislerindedir”, oysa diger durumda bizzat
mevcudiyet bir “yokolus” halindedir, upki zirvesi gokyiiziinde kaybolan
ve temeli goriinmez olan bir kule ya da bulutlarin arkasinda gizlenmis
ejderha gibi."' Bu iki prensibin birbirinden ayrilmadigina ve bunlardan
birincisinin daha baskin olduguna kusku yoktur: “Nefes boliinmeksizin
gizgilerin boliinmesi, zihin siireksiz olmaksizin bigimlerin kesintili olmas
icap eder”; “Icra sanatinin tiimii pargali notasyonlarda ve kesintilerdedir,
her ne kadar amag eksiksiz bir sonug elde etmek olsa da...” Turna balig,
onu suyun dibinde siirtiindiigii tasla ve aralarinda kayboldugu kiyidaki
otlarla birlestiren kirtk evren gizgisini kegfetmeden nasil resmedilir?
iyi de turna baligi, sadece bir pargasi, bir izi oldugu kozmik nefesle
canlandirilmaksizm nasil resmedilir? Kaldi ki, bu iki prensip altinda,
seyler ayni gostergelere ve mekénlar ayni bigimlere sahip degildir, nefes

11 Henri Maldiney, Regard parole espace, Age ’homme, s. 167 vd. Ve Frangois Cheng,
Vide et plein, le langage pictural chinois, Seuil (Cinli ressamlardan yapilan iki alinty: bu
kitaptan aldik, s. 53).
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ya da sarmal igin symsign’lar, evren ¢izgileri i¢in vektorler aymi degildir:
“biricik ¢izgi” ve “kirigik gizgi”.

Ayzengtayn Cin ve Japon manzara resimlerinden ¢ok etkilenmigti,
ciinkii bunlarda sinemay1 6nceleyen bir sey goriiyordu.'* Ama bizzat Japon
sinemasinda, bu sinemanin bize en yakin iki yonetmeninden her biri, iki
eylem mekinindan birine ayricalik vermigtir. Kurosava'nin yapitina can
veren diiellolara ve doviislere niifuz eden bir nefestir. Bu nefes, aynmi anda
hem yapitn synsign’s, hem de Kurosava'nin sahsi imzasi gibi olan biricik
bir ¢izgiyle temsil edilir: Ekrani yukaridan agagiya kateden ve daha ince iki
cizgiyle sagdan sola, soldan saga cizilen kalin bir dikey ¢izgiyi goziimiizde
canlandiraim. Goélge Savaggida [Kagemusha) bu, hi¢ durmadan saga ve
sola siiriilen ulagin o giizel diisiigtidiir. Kurosava yagmurun en biiyiik
sinemacilarindan biridir: Yedi Samurayda [Shichinin no Samurai] bu,
tuzaga diigmiis haydutlar atlariyla kéyiin bir ucundan digerine kostururken
inen saganak yagmurdur. Cekim agisi genellikle ardi arkasi kesilmeyen
yanal hareketleri 6ne ¢ikaran diizlestirilmis bir imge olusturur. Geniglemis
ya da biiziilmiis olsun, bu biiyiikk nefes-mekin bir Japon topolojisiyle
iliskilendirilecek olursa daha iyi anlagilacaktir: Numaray, sokagi, mahalleyi,
sehri belirtmek icin bir bireyden yola ¢ikilmaz, tam tersine once surlardan,
sehirden baglanir ve biiyiik blok gosterilir, daha sonra mahalle ve en sonunda
kimligi bilinmeyen kadinin aranacag alan gosterilir.”® Kimligi bilinmeyen
bir kadindan onu belirleyebilecek verilere dogru gidilmez, verilerin
tamamindan yola ¢ikilir ve kimligi bilinmeyen kadinin ig¢inde bulundugu
sinirlart belirlemek igin bunlardan agag inilir. Bu, ¢ok saf bir DE formiilii
gibi goriinmektedir: Eyleme ge¢meden once ve eyleme gegmek igin tiim
verilerin bilinmesi gerekmektedir. Kurosava’mn sozleriyle, onun igin en zor
olan, “karakter eyleme gegmeden 6ncesidir: Oraya varmak igin aylarca kafa

12 Bkz. Ozellikle La non-indifférente Nature, 11, s. 71-107. Bununla birlikte, Ayzengtayn
farkli mekanlardan ok, bir panoramige benzettigi “rulo-resim” bigimiyle ilgilenmistir. Ama,
ilk rulo-resimlerin dogrusal bir mekan olugturduklarina ve bir nefesin can verdigi, yiizeylerin
tonal bir diizenlemesine dogru evrildiklerine dikkat geker. Hatta rulo seklinde sarlanin
artik bir yiizey olmadigy, 6yle ki imgenin bir biitiin olusturacak gekilde yiizeyde sarildig bir
bi¢im vardir. O halde iki mekén: burada yeniden buluyoruz. Ve Ayzenstayn sinemayi bu iki
bi¢imin sentezi olarak sunar.

13 Akira Mizubayashi, “Autour du bain”, Critique, Say1: 418, Ocak 1983, s. 5.
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yormam gerekir”.'* Ama aslinda bunun zor olmasinin nedeni bizzat karakter
icin de zor olmasidir: Onceden tiim verilere ihtiyag duyar. Iste bu nedenle
Kurosava’nin filmleri genellikle birbirinden agik¢a ayrlan iki béliimden
olusur, bunlardan ilki uzun bir sergilemedir, digerindeyse yogun bir sekilde,
sertlikle eyleme girisilir (Kuduz Kipek [Nora inu], Cennet ve Cehennem
Arasinda [Tengoku to Jigoku]). Yine bu nedenle Kurosavanin mekany, tiim
verilerin kahramanin goziiniin 6niinde oldugu ve eyleme ge¢cmek igin
onlar1 gbziiniin éniinden ayirmadigy, biiziilmiis bir teatral mekan olabilir
(Yojimbo"). Iste bu nedenledir ki, mekan en sonunda genisleyip zenginlerin
diinyastyla yoksullarin diinyasini, yiiksekle algagi, cennetle cehennemi
birlestiren biiyiik bir ¢ember olugturur; kahramanin iginde bulundugu ve
hareket ettigi, bir capin yanlamasina katettigi biiyiik bicimin bu ¢emberini
¢izmek i¢in en tepedekilerle ayni anda en agagidakilerin de sergilenmesi
gerekmektedir (Cennet ve Cehennem Arasinda).

Ama biitiin bunlar olmasayd: da, Kurosava yalnizca biiyiik bigimi
gelistirmis olan, ve artik klasiklesmis Bat: ol¢iitlerine gére degerlendirilen
seckin bir yonetmen olurdu. Kurosavanin en agagidakileri kegfetmesi
pekala sug ya da sefalet konularini igleyen filmlere denk diisecektir; onun,
yoksullarin diinyasiyla zenginlerin diinyasini birlestiren biiyiik ¢emberi,
Griffith’in ayn1 anda hem Evrenin verili unsuru hem de montajin temeli
olarak kabul ettirmeyi basardig: liberal hiimanist anlayist yansitird: (ve
aslinda bu Griffithgi goriiy Kurosavada mevcuttur: Zenginler ve yoksullar
vardir ve birbirlerini anlamak, anlagmak zorundadirlar...). Kisacasi,
eylemden once bir sergilemenin gerekliligi, biitiiniiyle DE formiiliine
kargihk gelirdi: durumdan eyleme. Oysa, bu biiyiik bigimin gergevesi
i¢inde, pek ¢ok y6n hi¢ kuskusuz Japon geleneklerine de baglanabilecek,
ama en az onlara oldugu kadar Kurosavanin kendi dehasina da borglu

14  Kurosawa, “Entretien avec Shimizu”, Etudes cinématographiques Kurosawa, s. 7.

15 Luigi Martelli, Etudes cinématographiques Kurosawa, s. 112: “Boliimlerin hepsi
baskarakterin gozleri 6niine yerlestirilmigtir. (...) [Kurosava] imgenin diizlestirilmesine
katkida bulunan ve alan derinligi yoklugunda ¢apraz bir hareket izlenimi ortaya ¢ikaracak
cekim agilarina 6ncelik vermeye calismistir. Bu teknik yontemler, elestirel bir yargiy,
kendimizinkiyle 6zdeslestirdigimiz bir bakisla tarihi izleyen kahramanin yargisini temsil
etmeye yoneldigi ol¢iide ok 6nemli bir rol oynarlar.”
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olan derin bir 6zgiinliige isaret eder. Oncelikle, eksiksiz sergilenmesi
gereken verili unsurlar basitge duruma iligkin verili unsurlar degildir.
Bunlar durum iginde gizli bulunan, durum iginde sariip sarmalanmug
olarak bulunan ve kahramanin, eyleme gegebilmek igin, duruma yanit
verebilmek i¢in ortaya gikarmasi gereken bir sorunun verili unsurlaridir.
O halde “yanit” yalnizca eylemin duruma yaniti olmayip, daha derin bir
bigimde, durumun agiga ¢ikarmaya yetmedigi soruya ya da probleme bir
yanitur. Eger Kurosava’nin Dostoyevski'yle bir yakinligi varsa, tam olarak
su noktayla ilgilidir: Dostoyevskide durumun aciliyeti, ne kadar biiyiik
olursa olsun, 6ncelikle daha da ivedi olan sorunun ne oldugunu bulmak
isteyen kahraman tarafindan kasith olarak gérmezden gelinir. Kurosava'nin
Rus edebiyatnda hosuna giden, Rusya-Japonya arasinda kurdugu baglanu
budur. Bir durumdan, o durumun igerdigi soruyu sokiip ¢ikarmak, gizli
sorunun verili unsurlarini kesfetmek gerekmekredir, ki bu sorunun yanitin
ancak bunlar verebilir ve bunlarsiz, eylemin kendisi de bir yanit olamaz.
Oyleyse Kurosava kendi tarzinda bir metafizik¢idir ve biiyiik bi¢imin bir
genigletilmesini icat eder: Durumu bir soruya dogru agar ve verili unsurlari
arttk durumun degil de sorunun verili unsurlari olma konumuna yiikseltir.
Bu andan itibaren, sorunun kimi zaman bogs bir hiimanizmden dogmus,
aldatici, burjuva gibi goriinmesinin pek bir 6nemi yoktur. Onemli olan,
herhangi bir sorunun, igeriginden ¢ok yeginliginin, nesnesinden ¢ok onu
her halitkirda bir Sfenks sorusu, bir Cadi sorusu haline getiren verili
unsurlarinin bu ortaya ¢ikarilma bigimidir.

Anlamayan, durumun verili unsurlarina sahip oldugunu disiindiigii
ve bununla yetindigi i¢in eyleme ge¢mekte acele eden kisi sefil bir oliimle
yitip gidecektir: Kanl: Tabtta [Kumonosu-jo] nefes-mekin Macbeth’i
tuzaga disiiren oriimcek agina doniisiir, ¢linkii Macbeth gizini yalnizca
cadinin bildigi soruyu anlamamustr. kinci bir durum: Bir karakter bir
durumun verili unsurlarini kavramanin yeterli olacagini diigiinmektedir,
hatta bunlardan tiim sonuglari gikarmaya gidecektir, ama aniden gizli bir
soru oldugunu farkeder ve kararini degistirir. Boylelikle, Kizz/ Sakal’daki
[Akahbige] yardimci, hastalarin durumunu ve deliligin verili unsurlarini
bilimsel olarak anlar; uygulamalar1 ona otoriter, eski ve bilimsellikten
uzak goriinen hocasini terketmeye hazirlanir. Ama aklini yitirmis bir
kadinla kargilagir ve kadinin yakinmasinda, diger tiim delilerde olan
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bir seyi, delice, iginden ¢ikilmaz, tiim nesnel ya da nesnellestirilebilir
durumlarin sinirlarindan sonsuzca tagan bir sorunun yankisini kavrar.
Boylece hocasinin soruyu “duydugunu” ve uygulamalarinin bu sorunun
temelini aragtirdigini farkeder: Ve Kizid Sakal’la kalmaya devam eder
(her haliikkarda, Kurosava'nin mekininda kagig imkini yoktur). Burada
ozellikle agiga ¢ikan sey sudur: Sorunun verili unsurlar1 kendi iglerinde
disleri ve kabuslar, fikirleri ve vizyonlar, s6z konusu 6znelerin giidiilerini
ve eylemlerini igerirler; durumun verili unsurlariysa, ancak ayni anda
hem soruyu hem de yanitini barindiran bu biiyiik nefesi silerek miicadele
edilebilen nedenleri ve sonuglar igerir. Gergekte, soru ifade buldugu en
korkung, anlamsiz, ¢ocuk¢a imgelere varincaya dek muhafaza edilmedigi ve
itibar gormedigi takdirde yanit varolmayacakur. Kurosava'nin diiggiiliigii
buradan gelir, dyle ki sanrisal goriiler basitge 6znel imgeler olmayip, daha
ziyade, diinyaya, diinyanin en diplerine ait olmalariyla, askin bir sorunun
verili unsurlarini kesfeden diisiincenin figiirleridir (Budala [Hakuchi)).
Kurosava’nin filmlerindeki teneffiis yalnizca, epik sahnelerle mahrem
sahnelerin, yeginlik ile nefesin, kaydirmali ¢ekimle yakin planin, gergekgi
sekanslarla gergek digi sekanslarin doniigiimlii olarak siralanmasindan
olusmaz, bunlardan ¢ok, gergek bir durumdan o duruma musallat olan
bir sorunun zorunlu olarak gergek dist olan verili unsurlarina yiikselme
tarzindan olugur.!'®

Ugiincii  bir durumsa, tiim verili unsurlarin agikga karakeerin
i¢ine islemesi gerektigi durumdur. Ama, bir durumdan ¢ok bir soruyla
ilgili oldugundan, bu ige isleme-teneffiis Actors Studio’nunkinden
derinlemesine farklidir. Patlayici bir eylemden bagka bir sey olmayan bir
yanit iiretmek i¢in bir durumu igine cekmektense, gergekten diigiiniilmiis
bir yanit olacak bir eylem iiretmek i¢in bir soruyu igine gekmek gerekir.
[Zin gostergesi bundan boyle, 6rnegi goriilmemis bir gelisme gosterir.
Golge Savagrda ikizin ustay: gevreleyen her seyi igine ¢ekmesi gerekir,
bizzat kendisi ize doniismek ve farkli durumlari (kadinlar, kiigiik ¢ocuk

16 Bkz. Michel Estéve (a.g.e., s. 52-53) ve Alain Jourdat (Cinémategraphe, Sayr: 67, Mayis
1981) bu bakimdan Budals’'mn bazi biiyiik sahnelerini analiz ederler: kar, patencilerin
karnavaly, gozler ve buzlar; burada diisiilitk durumun gergekgiliginin yerini almaz, ondan,
cikar.

XI. Figiirler ya da Bigimlerin Déniisiimii 247



ve Ozellikle de at) katetmek zorundadir. Bauli filmlerin de ayni temay:
ele aldig1 sylenebilir. Ama burada, ikizin igine ¢ekmesi gereken, yalnizca
ustanin bildigi sorunun tiim verili unsurlandir: “riizgir gibi hizli, orman
gibi sessiz, ates gibi dehgetli, dag gibi sabit.” Ustanin bir tasviri degildir
bu, onun sahip oldugu ve yamitrni beraberinde tagjidigi gizdir. Taklit
edilebilmesini kolaylagtirmak §6yle dursun, ustay: insaniistii yapan ya
da ona kozmik bir erim saglayan budur. Burada yeni bir sinira varmug
goriiniiyoruz: Tim verili unsurlann igine iglemis oldugu kisi yalnizca
bir ikiz, ustanin, Diinyanin hizmetinde bir golge olacaktur. Ormandaki
izlerin ustast Dersu Uzala, goriisii azalip aruk ormanin insanlara sordugu
yiice soruyu duyamaz hale geldiginde kendisi bir golge halini alir. Onun
icin rahat bir “durum” hazirlanmus olsa bile, dlecektir. Ve Yedi Samuray:
Durumla ilgili bilgi edinmeleri bu kadar uzun siiriiyorsa, yalnizca koyiin
verili olan fiziksel unsurlarini degil, kéyliilerin verili psikolojik unsurlarini
da iglerine ¢ekiyorlarsa, bunun nedeni tiim durumlardan ancak azar azar
cikarilabilecek daha yiiksek bir sorunun séz konusu olmasidir. Soru:
Koy savunabilir miyiz? degil, sudur: Bugiin, Tarihin tam da bu aninda
bir samuray olmak ne anlama gelir? Ve en sonunda ulagilmig olan soruyla
birlikte gelen yanit, samuraylarin aruk ne efendilerin ne de yoksullarin
yaninda yeri olan golgelere doéniismiis olmalart olacakur (asil zafer
koyliilerin olmustur).

Ama bu éliimlerde daha eksiksiz bir yanitin habercisi olan, yatgst-
rilmug bir sey vardir. Aslinda dordiincii bir durum olup biteni biitiiniiyle
gozden gecirmemize olanak verir. Kurosava en giizel filmlerinden biri olan
Yasamak'ta [Ikiru] su soruyu sorar: Yagayacak sadece birkag ay1 kaldigini
ogrenen biri olsaydiniz ne yapardimiz? Ama dogru soru bu mudus? Her sey
verili unsurlara baghdir. Sunu mu anlamamiz gerekmektedir: En sonunda
hazzi tatmak i¢in ne yapmahldir? Ve saskin, beceriksiz adam eglence
yerlerini, barlari ve striptiz mekanlarini dolagmaya baglar. Bir soru igin
dogru verili unsurlar bunlar midir? Daha ¢ok soruyu bulandirip gizleyen bir
ajitasyon degil midir bu? Geng bir kiza gii¢lii duygular beslemeye baglayan
adam kizdan bunun geg kalmus bir agkin sorusu olmadigini 6grenir. Kiz
kendi 6rneginden bahseder, bir iiretim hattinda kiigitk mekanik tavsanlar
imal ettigini ve bu tavsanlarin tanimadigi ¢ocuklarin ellerinde, tim
sehri dolagacaklarini bilmekten mutlu oldugunu anlatr. Ve adam anlar:
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“Ne yapmali?” sorusunun verili unsurlari, yapilacak faydal bir isin verili
unsurlanidir. Béylece halka agik bir park projesini yeniden ele alir ve 6lme-
den dnce projenin gergeklestirilmesinin oniindeki tiim engelleri ortadan
kaldirir. Burada gene, Kurosava’'nin bize fazlasiyla diiz, hiimanist bir mesaj
verdigi soylenebilir. Oysa film tamamen farkli bir geye iligkindir: Sorunun
ve verili unsurlarin, farkli durumlar: katederek, inatla pesine diisiilmesi. Ve
aragtirma ilerledik¢e yanitin bulunmasi. Tek yanit, miimkiin oldugu kadar
¢ok ve ne kadar az olursa olsun, verili unsurlarin yeniden saglanmasinda,
diinyanin yeniden verilerle yiiklenmesinde, bir seyleri dolagima sokmakta
yatar, Oyle ki bu yeni ya da yenilenmig verili unsurlar aracihgiyla, daha az
acimasiz, daha negeli, Dogaya ve hayata daha yakin sorular ortaya ¢ikarip
bunlar yayilabilsin. Dersu Uzala, gelecek yolcular da hayatta kalabilsin ve
bu dolagim devam edebilsin diye kuliibenin tamir edilmesini ve iginde
biraz yiyecek bulundurulmasini istediginde, yaptig1 budur. Bundan sonra
bir gélge olunabilir, 6liinebilir: Ne var ki mekina yeniden nefes verilmis
olacaktr, nefes-mekina yeniden kavusulmus olacakur, Henry Miller'in
eger yeniden diinyaya gelse bir park olarak gelecegini soylemesi gibi, park
veya orman ya da mekanik tavsan haline gelinmis olacakur.
Kurosava-Mizogugi zithgi Corneille ile Racine’inki kadar tnlidiir
(kronolojik sira ters gevrilmis olarak). Kurosava’nin neredeyse yalnizca eril
olan diinyas: Mizogugi'nin disil evreniyle karsitlagir. Mizogugi’nin yapiti
kiiciik bi¢im iginde yer alirken, Kurosava’nin yapit1 bityiik bigim i¢inde yer
alir. Mizogugi’nin imzasi biricik ¢izgi degil, kirigik ¢izgidir, upki suyun kiri-
stkliklarinin imgenin tamamuni kapladigr May:s Yagmury' ndaki [Samidare
Zoshi] goliin tizerinde oldugu gibi. Bu iki yonetmen, iki bigimin, birini
digerine doniistiiren tamamlayiciligindan ¢ok, ikisi arasindaki agik ayrimin
tizerinde durur. Ama Kurosava, teknigi ve metafizigiyle biiyiik bi¢imi, onu
yerinde doniigtiiren bir genislemeye maruz birakirken, Mizogugi kiigiik
bigimi, onu kendi i¢inde déniistiiren bir ¢ekigtirmeye, bir uzatmaya maruz
birakir. Mizogugi'nin ikinci prensipten, artik nefesten degil, iskeletten, bir
sonraki pargaya baglanmasi gereken kiigitk mekan pargasindan yola ¢ikugy,
pek ¢ok bakis agisindan agikur. Her sey “fon”dan, yani kadinlara ayrilmug
mekén pargasindan, ince isciligi ve 6rtiileriyle “evin en dibi’nden yola gikar.
Carmibha Gerilen Asiklarda [ Chikamatsu Monogatari), eylemi, yani zevcenin
kagigini baglatan kadinlar odasinda oynanan biitiin bir oyundur. Ve elbette,
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daha evde dahi, yerinden ¢ikarlabilir, siirgiilii bélmeler sayesinde tiim bir
baglanular sistemi iglemektedir. Ama bir mekan pargasinin bir digeriyle
uyusmasi probleminin kurulmasi oncelikle sokakla iligkilidir ve daha
genel olarak, iki mekan pargasi arasina ¢ok sayida medyan bosluk sokulur;
gergevenin digina ¢ikan bir karakter ya da karakteri birakan kamera.
Bir plan sirl bir alan tamimlar, upkt Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin
Hikdyeleri'nde [Ugetsu Monogatari) sisler igindeki goliin goriinen pargast
gibi; ya da bir tepenin ufku kapatmasi ve bir plandan diger plana gegerken
manzaranin, siireklilige kargit bir bitisikligi olumlayarak imgenin kararip
agilmasini bertaraf etmesi gibi. Gene de, her ne kadar siirekli bir ayrilma
soz konusu olsa bile, parcalara aynlmig bir mekandan bahsetmiyoruz. Ama
her bir sahnenin, her bir planin bir karakteri ya da olay1 6zerkliginin, yegin
mevcudiyetinin doruguna tagimast gerekir. Bu yogunluk tutulup kendi
oziine ait olan ve bagka hicbir seyle karigmayan, diigme = 0 noktasina
kadar uzaulmalidir, 8yle ki upki “yokolug”un her mevcudiyete ickin bir
kip olmas: gibi, bogluk da her yeginligin kurucu unsurlarindan biridir
(daha sonra gorecegimiz tizere bu, Ozu'daki durumdan ¢ok farkldir).”
Bu sekilde tanimlanan pargalar mekinin olusturulma siirecinde ne
kadar ¢ok rol oynarsa, mekan o kadar az pargali bir mekin olur: Mekan
goriisle degil ilerleyisle kurulur ve ilerleme birimi de alan ya da pargadir.
Kurosavada yanal hareket biitiin 6nemini, yalnizca ¢apini olugturdugu su
“ya da bu biiyiikliikteki bir gemberin sinirlariyla iki yénde de kargilasmasina
bor¢ludur. Bunun tam tersine, Mizogu¢i'nin mekani varsaymak yerine
onu yaratan yanal hareketi, adim adim belirli ama sinirsiz bir yénde ilerler.
Belirli yon de higbir sekilde bir y6n birligi belirtmez, zira y6n her birine
bir vektdr iligtirilmis her bir parcayla degisiklik gosterir (yonlerin bu
degiskenligi Kussall:ja Bagkaldiran Kahraman'da [Shin Heike Monogatari)
doruk noktasina ulagir). Bu basit bir yer degisikligi degildir, zamanin
biitiiniiyle, ama sz konusu mekéinin degiskenlerinin bir fonksiyonu olarak
olumlandig1, mekén olarak ardigtk bir mekéinin paradoksudur: Boylelikle,
Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin Hikiyeleri’'nde 6nce bir peri kiziyla birlikte
yikanan kahramani, daha sonra kirda bir dere olugturan tagkini, sonra kirlari

17 Mizogugide yeginlik ve yeginligin boslugun kiyisina kadar uzatlmas: hakkinda, bkz.
Hélene Bokanowski, “ILespace de Mizoguchi”, Cinématographe, Sayr: 41, Kasim 1978.
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ve bir ovay1, en sonunda “birkag ay sonra” aksam yemeklerini yemekte olan
kari-kocay1 yeniden buldugumuz bir bahgeyi goriiriiz.'®

Son olarak, problem, mekin par¢alarinin adim adim birbiriyle uyus-
malarimiin  6tesinde, genellestirilmis bir baglantinin kurulmasina dairdir.
Burada bir kez daha, bir teknik kadar bir metafizik de tanimlayan dort
yontem bu sonuca katkida bulunur: kameranin perspektif i¢inde bir plonje
etkisi olugturan ve sahnenin sinirli bir alana konuglanmasini saglayan
gorece yiiksek konumu; bitisik planlar icin kesmeleri 6rten bir kaydirma
etkisi olusturacak sekilde aginin korunmasi; bir sahneyi notralize etmeyip,
tam tersine sahnenin yeginligini mekanin en ucuna kadar koruyup uzatan,
orta plani agmaktan kaginip kameramin dairesel devinimlerini serbest
birakan mesafe prensibi (6rnegin Son Krizantemlerin Oykiisiinde [Zangiku
Monogatari] kadinin can ¢ekismesi); son olarak ve hepsinden 6nemlisi,
Noél Burch’un, Mizogugide iistlendigi 6zel igleviyle analiz ettigi plan-
sekans, mekanin, ardigik olmakla beraber farkli y6nlii vektorlerin iligtirilmis
oldugu pargalarint rulo halinde agan, hakiki “rulo-plan” (Burch’a gére en
giizel 6rnekleri Gionlu Kizkardegler [Gion no Kyodai] ve Son Krizantemlerin
Opkiisii’nde bulunmaktadir).'” Ve bu, bize Mizogugideki fahis kamera
hareketleri diye adlandirilan seyin olmazsa olmazi gibi goriiniiyor: Plan-
sekans farkli yonlere sahip vektorler arasinda bir tiir paralellik saglar ve
boylelikle, heterojen mekin pargalar arasinda bir baglant olugtururken, bu
sekilde olusturulmus mekana ¢ok ozel bir homojenlik verir. O halde bu
sinirsiz gekistirme veya uzatmada, kiigiik bicimin mekaninin nihai dogasina
temas ediyoruz: Bu mekén hi¢ kuskusuz biiyiik bi¢cimin mekinindan daha

18  Bkz. bu sekansin Godard tarafindan yapilan analizi, Jean-Luc Godard, Belfond, s. 113-
114.

19 Noél Burch (Pour un observateur lointain, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 223-
250) tiim bu ydnleri analiz eder ve “rulo-plan”in biitiin bunlar: nasil biraraya getirdigini
gosterir. Burch bu tip plan-sekansin kendine 6zgii niteligi tizerinde durur. Ve aslinda farkl
yonetmenlerde, birbirine indirgenemeyecek ¢ok ¢esitli plan-sekanslar vardir. Mizogugi’nin
filmlerinden ince eleyip sik dokuyarak yapug: se¢imde Burch, savag sonrasinda, 1948’e
dogru, Mizogugi'nin yapitinin diisiige gegtigini ve “klasik bir kod”la “Wyler tarz1 bir plan-
sekans” egilimine kauldigim dugiiniir (s. 249). Gene de bize gore, Mizogugi’nin plan-
sekansi, evren cizgileri ¢izmek geklindeki spesifik islevini hi¢ brrakmamigtir: Bunun bir
yankisi, uzaktan da olsa, yalnizca kimi Amerikan neo-Western 6rneklerinde bulunacakur.
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kiigiik degildir. Siireciyle “kiigiik”tiir: Ugsuz bucaksizligi onu olugturan
pargalarin baglanusindan, farkli (ve farkliliklarini koruyan) vektorlerin
paralellestirilmesinden, ancak zamanla olusabilen homojenlikten ileri
gelir. Mizogugi’'nin, hayaunin sonuna dogru, sinemaskoba duydugu
ilgi ve mekin anlayiginin bir fonksiyonu olarak, bundan yeni kaynaklar
cikarabilecegi sezgisi de buna dayanur. Igte bu anlayss, “kirigik gizgi” ya da
kirik ¢izgi anlayisidir. Ve kirnigik ya da kirik ¢izgi de, mekénin bu egiminin
nihai dogasi, bir ya da birden ¢ok evren ¢izgisinin gostergesidir. Evren
gizgilerine, evren liflerine erisen ve biitiin filmlerinde bunlari ¢izmeyi hi¢
birakmayan Mizogugi olmugtur: Bu sekilde kiigiik bicime egsiz bir geniglik
verir.

Bu, bir biitiin olusturacak gekilde birlestiren ¢izgi olmayip, hetero-
jenleri heterojen olarak koruyarak baglayan ya da uyusuma tabi tutan
cizgidir. Evren cizgisi arka odalar1 sokaga, sokag gole, daga, ormana baglar.
Erkekle kadini ve kozmosu baglar. Arzulari, 1zdiraplari, delilik anlariny,
zorlu sinavlari, zaferleri, uzlagmalarni birlegtirir. Gegtigi onlarca nokta
olarak yeginlik anlarini birlestirir. Yasayanlarla olidleri birlegtirir: Tipki
Imparatorice Yang Kwei-Fei’deki [Yokuhbi] yagh imparatoru katledilmis
imparatorigeyle yeniden birlestiren gorsel ve isitsel evren ¢izgisi gibi. Tipki
Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin Hikdyeleri’ndeki, bastan ¢ikarici periden
gegerek, “kayb1” mevcudiyetin saf yeginligi haline gelmis olan 6lii karisina
yeniden kavugan ¢omlek¢inin evren ¢izgisi gibi: Kahraman evin biitiin
odalarini arayip tarar, evden ¢ikar ve bu arada hayaletin ortaya ¢ikmug
oldugu koridora geri doner. Hepimizin kesfetmesi gereken bir evren gizgisi
vardir, ama bu ancak bizzat gizerek, evren ¢izgisinin kirigik ¢izgisini gizerek
kesfedilir. Evren ¢izgileri ayni anda hem plan-sekans ve kaydirmali ¢ekimle
doruguna ulagan bir fizik, hem de Mizogugi’'nin temalariyla olugmus bir
metafizige sahiptir. Ama engellerin en kétiisiiyle burada kargilagiriz: tam da
metafizigin sosyolojiyle yiizlestigi noktada. Bu yiizlesme kuramsal degildir:
Arka odalarin 6n tarafin hiyerarsisine tabi oldugu Japon evinde, pargalarin
baglanusinin, hiyerarsi sisteminin gerektirdiklerine goére belirlenmek
zorunda oldugu Japon mekinda gergeklesir. Bu bakimdan, Mizogugi'nin
sosyolojik fikri ayni anda hem basit hem de son derece giigliidiir: Onun
i¢in kadinlardan gegmeyen ve hatta onlardan dogmayan bir evren ¢izgisi
yoktur, gelgelelim sosyal sistem kadinlar1 ezilen durumuna, ¢ogunlukla da
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gizli ya da agik fahiselik durumuna indirger. Evren cizgileri disildir, oysa
sosyal durum fuhugsaldir. Ozleri itibariyle tehdit altindayken nasil hayatta
kalabilirler, nasil devam edebilir ve hatta kendilerini bu durumdan nasil
cekip ¢ikarabilirler? Son Krizantemlerin Opykiisi’'nde adami bir evren
cizgisine geken ve berbat oyuncuyu biiyiik bir ustaya geviren pekild bir
kadindir; ama o bizzat bu bagarinin ¢izgiyi kiracagini ve kendisine, kadina,
yalniz bir 6limden bagka bir sey vermeyecegini bilmektedir. Carmiha
Gerilen Agiklar'da kendi asklarinin farkinda olmayan cift, agklarini ancak
her ikisi de kagmak zorunda oldugunda, evren gizgileri zorunlu olarak
basarisizliga mahkim bir kagis cizgisinden ibaret hale zaten gelmigken
kesfeder. Kendisinin vahsi bir bigimde sona erisinin, yakasin1 hi¢cbir zaman
birakmayacagy bir ¢izginin dogusuna tanik oldugumuz bu imgeler ne kadar
da g6z kamastiricidir. Anneden ogula giden evren ¢izgisinin, talihsiz kadini
bir zamanlar diinyaya getirdigi geng prensten defalarca aywran muhafizlar
tarafindan ¢ikig yolu birakmayacak sekilde engellendigi Obarunun
Yasami'nda [Saikaku ichidai onna) durum daha da kétidiir. Ve Mizogugi’nin
“geysa” filmleri hi¢ durmadan evren cizgileri ortaya ¢ikariyorsa, bu héla
onlarin mevcudiyetinin bir kipi olacak bir yokolus i¢inde bile degildir artk,
onlarin yalnizca ezeli umutsuzlukea, hatta son siginak olarak bir fahisenin
modern aldinigsizligryla varliklarini siirdiirmelerine izin veren, kaynaktaki
bir tikanikligin icindedir. Mizogugi boylelikle eylem-imgenin bir ug sinirina
ulagir: sefil bir diinya tiim evren gizgilerini bozdugunda ve boylelikle artik
yoniinii kaybetmis, baglantisi kopmugs olmaktan bagka bir sey olmayan bir
gerceklik ortaya ¢ikardiginda. Gergi Kurosava da, kendi tarafinda, eylem-
imgenin 6biir yaninin en ug sinirint zorluyordu: sefaletin diinyasi o biiyiik
gemberi gatlatip artik dagilmis olmakean bagka bir 6zelligi olmayan kaotik
bir gercekligi ortaya ¢ikaracak kadar yiikseldiginde (varoglariyla, ve filmi
birlestiren yegéne sey olan kendini tramvay zanneden budalanin mahalleyi
bir ugtan bir uca kateden yanal hareketiyle Dodesukaden).
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ON IKINCI BOLUM

EYLEM-IMGENIN KRiZi

Peirce, sirastyla Birincilik ve Ikincilik diye adlandirdigs duygulanim ve
eylemi birbirinden ayirdiktan sonra onlara tigiincii bir imge tiirii ekliyordu:
“Zihinsel” ya da Ugiinciiliik. Ugiinciilitk tiimiiyle, diger bir terim ya da diger
terimler aracilifiyla ikinci bir terime gonderen bir terimi ifade ediyordu. Bu
liglincii agama, anlamda, yasadaya da iligkide ortaya ¢ikiyordu. Elbette tiim
bunlar zaten eylemde igeriliyormus gibi gériinse de dyle degildir: Bir eylem,
yani bir diiello veya iki kuvvet kendini miimkiin kilan yasalara uymakla
birlikte, ona bunu yaptiran, asla yasasi degildir; bir eylemin pekala bir
anlami vardir, ama onun amacini olugturan sey bu degildir, amag ve araglar
anlami i¢ermezler; bir eylem iki terimi iliskiye gegirir, ama bu zaman-
mekansal iliski (6rnegin kargitlik) manuksal bir iligkiyle karigtirilmamalidur.
Bir yanda, Peirce’e gore iiglinciiligiin 6tesinde higbir sey yoktur: Bunun
otesindeki her sey 1, 2, 3 arasindaki kombinasyonlara indirgenebilir. Diger
yanda, Ugiinciilikk, yani kendiliginden ii¢ olan, ikiliklere indirgenemez:
Ornegin, eger A, B'yi Cye “veriyorsa”, bu sanki A B'yi atmus (birinci gift)
ve C de Byi yakalamis (ikinci ¢ift) gibi bir sey degildir; eger A ve B bir
“degis tokus” yapiyorlarsa, bu sanki A ve B sirasiyla 2dan ve &’den ayrilmig
ve sirastyla £'ye ve a’ya sahip olmug gibi bir sey degildir.! Bu nedenle,

1 Bkz. Peirce, Ecrits sur le signe, Seuil. Peirce “Ugiinciiliik’iin, kendisinin bagslica
kesiflerinden biri oldugunu disiiniiyordu.
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tiginciiliik eylemler degil, zorunlu olarak bir yasanin simgesel 6gesini igeren
“edimler” (vermek, degis tokus etmek); algilanimlar degil, anlam 6gesine
gonderen yorumlar; duygulanimlar degil, “¢linkt”, “ragmen”, “amaciyla”,
“Gyleyse”, “oysaki” vb. mantiksal baglaglarin kullanimina eslik eden hisler
gibi iliskilere dair entelektiiel hisler esinler.

Ugiinciilitk en uygun temsilini belki de iliskide bulur; zira iliski-
lendirdigi terimlerin zorunlu olarak diginda olmas: itibariyle iligki
her zaman igiinciidiir. Ve felsefi gelenek, iliskileri dogal iliskiler ve
soyut iliskiler diye iki farkli tiire ayirirken, anlam daha ¢ok ilk gruba,
yasa ya da anlam ise daha ¢ok ikincisine girer. Birinci tiir iligkilerle bir
imgeden digerine dogal olarak ve kolaylikla gecilir: 6rnegin bir portreden
modeline, daha sonra portrenin yapildigi siradaki mevcut kosullara,
sonra modelin simdi bulundugu yere vb. Oyleyse, imgelerin aligilmig bir
sirasinin ya da dizisinin kurulmasi s6z konusudur, yine de bu sira ya da
dizi sinirsiz degildir, ¢iinkii dogal iliskiler etkilerini ¢ok ¢abuk tiiketirler.
Ikinci tiir iliskiler, yani soyut iliskiler, tersine zihinde dogal olarak birlesik
olmayan iki imgenin karsilastirildigs bir kosulu ifade eder (6rnegin, ¢ok
farkli olduklar: halde, ortak kogullar1 konik kesit olmak olan iki gekil).
Aruk burada s6z konusu olan, bir dizinin kurulusu degil, bir biitiiniin
olusturulusudur.?

Peirce su nokta iizerinde durur: Eger birincilik kendiliginden “bir”,
ikincilik iki ve tigiinciiliik de tigse, o zaman ikide ikinci terim ikinciligi
olumlarken birinci terimin birinciligi kendi tarzinda “yeniden yakalamas:”
zorunludur. Ve dgiinciide, {giincii terim  dgiinciligi  olumlarken
birinciligin bir temsilcisi ve ikinciligin bir temsilcisi olacakur. Oyleyse,
yalnizca 1, 2, 3 degil, 2’de 1, 2, ve 3de 1, 2, 3 vardir. Burada bir tiir
diyalektik gormek miimkiindiir; gelgelelim diyalektigin bu hareketlerin
timiini ierdigi stiphelidir, daha ziyade, diyalektigin bunun bir yorumu ve
cok da yetersiz bir yorumu oldugu séylenebilir.

Hig¢ kuskusuz duygulanim-imge zaten zihinsel olani igeriyordu (saf
bir biling). Ve eylem-imge de, eylemin amacinda (tasarimlama), araglarin

2 Peirce, aralarindaki ayrim Hume’a kadar uzanan bu iki iliski tiirine acik bir

Y ¢
sekilde bagvurmaz. Ama “yorumlayan” kuramu ve bizzat “dinamik yorumlayan” ve “nihai
yorumlayan” ayrimy, bu iki iligki tiirii arasindaki ayrimla kismen kesisir.
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se¢iminde (yarg1), sonuglarin tiimiinde (akil yiiriitme) zihinsel olana isaret
ediyordu. “Figiirler” imgeye zihinsel olan1 haydi haydi dahil ediyordu. Ama
bu, zihinsel olan, bir imgenin, kendine 6zgii figiirleriyle, apagik, spesifik bir
imgenin kendine 6zgii nesnesi yapmaktan tamamen farklidir. Bu imgenin
bize birinin diigiincesini, hatta saf bir diisiinceyi ve saf bir diisiiniirii temsil
etmesi gerektigi anlamina m1 gelmektedir bu? Elbette hayir, her ne kadar bu
yonde ¢abalar ortaya konmus olsa dahi. Ama bir yandan, imge hakikaten
fazla soyut ya da giiliing hale gelecektir. Diger yandan, duygulanim-imge,
eylem-imge, zaten pekala yeterince diisiince igeriyordu (6rnegin Lubitsch’te
imgedeki akil yiriitmeler). Zihinsel imgeden bahsettigimizde baska
bir sey anlatmak istiyoruz: Bu, diisiincenin diginda kendilerine has bir
varolusa sahip olan nesneleri, diisiincenin nesneleri olarak alan bir imgedir,
upk: algilamimin nesnelerinin algilanimin diginda  kendilerine has bir
varolusa sahip olmast gibi. /liskileri, simgesel edimleri, entelektiiel hisleri
nesnesi olarak alan bir imgedir bu. Mutlaka Syle olmamakla birlikte, diger
imgelerden daha zor olabilir. Diisiinceyle zorunlu olarak, diger imgelerin
iligkisinden tamamen farkli, dogrudan, yeni bir iliskisi olacaktur.

Tiim bunlarin sinemayla ne ilgisi var? Godard 1, 2, 3... dediginde, soz
konusu olan, yalnizca imgeleri birbirlerine eklemek degil, imge tiplerini
siniflandirmak ve bu tipler i¢inde dolagima girmektir. Biirlesk 6rnegini
ele alalim. Biirlesk algilanimin iki temel bi¢imini mitkemmellige tagimig
olan Chaplin ve Keaton’r bir yana birakacak olursak, soyle soyleyebiliriz:
1 Langdon'dur, 2 Laurel ve Hardydir, 3 Marx Biraderlerdir. Aslinda
Langdon, hi¢bir madde ya da ortam iginde aktiiel hale gelemeyecek kadar
saf bir haldeki duygulanim-imgedir, yle ki onu tagtyanda kars1 konulmaz
bir uyuma istegi uyandirir. Oysa Laurel ve Hardyde s6z konusu olan
eylem-imgedir, maddeyle, ortamla, kadinlarla, bagkalariyla ve birbirleriyle
siirekli diiellodur; mekindaki tim egzamanlilig kirarak, bunun yerine,
once birine bir darbe, sonra obiiriine bir darbe geklindeki zaman igindeki
bir ardigikhig1 gegirmek iizere, diielloyu ayrnstirmayr bilmislerdir; 6yle ki
ditello sonsuza kadar uzayacak ve etkileri, yorgunlukla zayiflamak yerine,
abaruyla biyiiyecektir. Kaldi ki Laurel ikilinin 1’i gibidir, panikleyip pratik
bir felaket yaratan, ama madde ve ortamin tuzaklari arasindan gegmesini
saglayan bir esinle donatlmis duygulanimsal temsilcidir; oysaki eylem
adami olan Hardy, yani 2, sezgisel kaynaklardan &ylesine yoksundur,
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kendini kaba maddeye 6ylesine birakmugtir ki, sorumlulugunu tstlendigi
eylemlerin tiim tuzaklarina, ve Laurel’in, kendisi i¢ine diismeden tetikledigi
tiim felaketlere yakalanir. Son olarak, Marx Biraderler 3’tiir. Ug kardes
oyle bir sekilde dagilmigur ki, Harpo ve Chico ¢ogunlukla ayni grup
i¢inde yer alirken, Groucho kendi hesabina, diger ikisiyle bir tiir ittifaka
girmek iizere belirir. 3’tin bozulmaz bitiinligii i¢inde yakalanmus olan
Harpo 1'dir, semavi duygularin, ama ayn zamanda simdiden, cehennemlik
itkilerin, aggozliiliigiin, cinselligin, yikimin temsilcisidir. Chico 2'dir,
eylemi, inisiyatifi, ortamla girilen diielloyu, gabanin ve direnisin stratejisini
tstiine alandir. Harpo muazzam yagmurlugunun iginde gesit gesit
nesneler, herhangi bir eylem i¢in kullanilabilecek alet edevat saklar; ama
o bunlari ancak duygulanimsal ya da fetigist amaglarla kullanirken, Chico
bunlardan organize bir eylemin araglarini ¢ikartir. Son olarak Groucho,
3'tiir, yorumlarin, simgesel edimlerin ve soyut iliskilerin adamidir. Ne var
ki her tgii de, birlikte olusturduklar: tiglinciilige esit derecede aittirler.
Harpo ve Chico zaten 6yle bir iligki igindedir ki, Chico Harpo’ya bir kelime
soylediginde Harpo'nun, siirekli dogasin1 degistiren bir dizi i¢inde (6rnegin
Animal- Crackerstaki flash-fish-flesh-flask-flush... dizisi), buna kargilik gelen
nesneyi saglamas: gerekir; tersi gekilde, Harpo Chico’ya bir isaret dili
bilmecesi yénelttiginde, Chico'nun bir mimik dizisi i¢inde bundan bir
donerme gikarabilmek i¢in durmaksizin tahminlerde bulunmas: gerekir. Ama
Groucho yorum sanatini en son noktasina iter, ¢iinkii anlamsizlikta saf bir
ifade bulacak olan ak:l yiriitmenin, argiimanlarin ve tasimlarin ustasidir:
(A Day at the Raceste Harpo'nun nabzini dinlerken s6yledigi) “Ya bu adam
olmiis ya da benim saatim durmus”. Tiim bu anlamlarda Marx Biraderler’in
biiyiikliigii zihinsel imgeyi biirleske sokmug olmalarinda yatar.

Zihinsel imgeyi sinemaya sokmak ve bunu tim 6teki imgelerin
tamamlanmasi, sonuca ulagtirilmasi gseklinde yapmak Hitchcock'un
da amact olmugtur. Rohmer ve Chabrol’tin Cinayet Var'la [Dial M
for Murder] ilgili olarak soyledikleri gibi, “filmin biitiin amaci bir akil
yuriitmeyi sergilemekten baska bir sey degildir, yine de asla insan1 yorup
dikkatini dagitmaz”.> Ve bu yalmizca filmin sonunda ortaya ¢itkan bir
sey degil, daha filmin bagindan beri olan bir seydir: Unlii aldatuci flash-

3 Rohmer ve Chabrol, Hitchcock, Ed. I’ Aujourd’hui, s. 124.
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back’leriyle, Sabne Korkusu [Stage Fright] yakin ge¢misten bir haura, hatta
bir algillanim gibi sunulan bir yorumla baglar. Eylemler, duygulanimlar,
algilanimlar, Hitchcockta tim bunlar filmin bagindan sonuna dek
yorumdur.* Olsim Karar: [Rope], imgelerin sadece tek bir akil yiiriitmenin
kivrimlar: olmasi oraninda tek bir plandan olugur. Bunun nedeni agiktir:
Hitchcock filmlerinde bir eylem bir kez verildiginde (simdide, ge¢miste
ya da gelecekte), konusunu, dogasini, amacii vb. degisiklige ugratan
bir iligkiler kiimesi tarafindan kelimenin tam anlamiyla kusatilacakur.
Onemli olan, Hitchcock’un burun kivirarak whodunit (“kim yapti?”)
diye adlandirdigi, eylemi gergeklestiren kisi degildir, ama daha ziyade
eylemin kendisi de degildir: Eylemin ve eylemi gergeklestiren kisinin
icinde bulunduklar: iligkiler biitiiniidiir. Cergevenin ¢ok 6zel anlami
buradan ileri gelir: Kadrajin eskizleri, ¢ergevenin kau sinirlari, gergeve-
disinin goriiniirde saf digt birakilmasi, Hitchcock’un siirekli bir sekilde
resim ya da tiyatroya degil de, haliciliga, yani dokumaciliga gondermede
bulunmasiyla agiklanir. Eylem iistten ve alttan gegirilen hareketli argac
olustururken, ¢ergeve ¢ozgiileri tagiyan dikmeler gibidir. Boylece
Hitchcock’un neden genellikle kisa planlarla galistigini, ne kadar gergeve
varsa o kadar plan olmasini ve her bir planin bir iligki ya da iligkideki
bir degisikligi gosterdigini anliyoruz. Ama Olim Kararinin teorik
olarak tek plan olan sahnesi bu kurala hi¢bir gekilde istisna olugturmaz:
Welles’in veya Dreyer’in, iki farkl tarzda, ¢ergeveyi bir biitiine tabi
kilmaya egilimli plan-sekanslarindan ¢ok farkli olarak, Hitchcock'un
upki sonsuz uzunlukta bir hali dokuma isinde oldugu gibi, gergeveyi
enlemesine kapali tutmak koguluyla boylamasina agmaya razi oldugu tek
plan ¢ekimi, biitiinii (iligkiler biitiiniinii) gerceveye tabi kilar. Temel nokta
her haliikirda, eylemin, ama ayni zamanda algilanim ve duygulanimin
da, bir iligkiler dokusu i¢inde gergevelenmis olmasidir. Zihinsel imgeleri
olusturan gey eylemler, algilanimlar ve duygulanimlar argacinin aksine bu
iligkiler zinciridir.

Hitchcock bu yiizden polisiye ya da casus filminden, “6ldiirmek”,
“calmak” tiirtinden, 6zellikle garpic bir eylem 6diing alacakur. Bu eylem
karakterlerin bilmedigi (ama izleyicilerin 6nceden bildigi ya da karakterden

4 Bkz. Narboni, “Visages d’Hitchcock”, Alfred Hitchcock, Cabiers du cinéma.
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once kesfedecegi) bir iligkiler biitiiniine dahil oldugu igin, biitiin eylemi
yoneten bir dilello olmasi ancak goriiniistedir: Daha bastan bagka bir
seydir, ¢iinkii iliski onu zihinsel imge haline yiikselten tgiinciiligi
olugturur. O halde Hitchcockun semasini, masum birinin, islemedigi
bir sugla itham edilmesi olarak tanimlamak yeterli olmaz; bu yalnizca
bir “baglama diizeni” [couplage] hatasi, yanls bir “ikinci” saptamas, bir
ikircillik belirtisi diye adlandirmig oldugumuz sey olurdu. Tersine, Rohmer
ve Chabrol, Hitchcock’un semasini kusursuz bir analize tabi tutmuslardir:
Suglu sugunu daima bir bagkasi #gin iglemigtir, hakiki su¢lu sugunu,
istese de istemese de artik masum olmayan bir masum igin iglemistir.
Kisacasi sug, suglunun Trendeki Yabancilardaki [Strangers on a Train] gibi
sugunu “degis tokus” edisinden, hatta Jtiraf Ediyorum'daki (I Confess) gibi
masuma “vermesi’ ve “teslim etmesi’nden ayrilamaz. Hitchcock’ta sug
islenmez, teslim edilir, verilir ya da degis tokus edilir. Bunun, Rohmer
ve Chabrol’iin kitabinin en giiglii noktasi oldugunu diisiiniiyoruz. Iligki
(degis tokus, verme, teslim...) eylemi gevrelemekle yetinmez, eylemin igine
onceden ve tiim pargalarina kadar sizar ve onu zorunlu olarak simgesel
bir edime doniistiiriir. Yalnizca eylemde bulunan kisi ve eylem, katil ve
kurban yoktur, her zaman bir iigiincii vardir ve bu basitge siiphelenilen
bir masumun olacagr gibi kazara ya da goriiniirdeki bir tgiincii degil,
iligkinin kendisi tarafindan, katil, kurban ya da eylemin goriiniirdeki
tigiinciiyle iligkisi tarafindan olugturulan temel nitelikte bir tigiinciidiir. Bu
sirekli olarak tige katlanma, nesneleri, algilanimlari, duygulanimlar: da ele
gecirir. Her imge, gergevesi iginde, gergevesi yoluyla, zihinsel bir iligkinin
sergilenisi olmalidir. Karakterler eylemde bulunabilir, algilayabilir, bir
seyler hissedebilirler, ama onlar1 belirleyen iliskilere taniklik edemezler.
Bunlar yalnizca kamera hareketleri ve karakterlerin kameraya dogru
hareketleridir. Hitchcock’'un Actors Studio’yla karsithgi, oyuncunun
olabildigince yalin bir sekilde oynamasini, miimkiin oldugunca yansiz
olmasini istemesi, gerisini kameraya birakmasi bundan ileri gelir. Geriye
kalan bu gey, isin 6zii ya da zihinsel iligkidir. Arka Pencerede kahramanin
ayaginin neden kirik oldugunu agiklayan bir diyalog degil, kameradir
(odasindaki yaris arabasi fotograflari, kirik fotograf makinesi). Saborajda
[Sabotage] kadinin, adamun ve bigagin basitge bir ikililer dizisi i¢ine degil
de, kadinin sugunu adama teslim ettigi hakiki bir iliski (tgiinciiliik) igine
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girmesini saglayan, kameradir.’> Hitchcock’ta hi¢bir zaman diiello ya da ikiz
yoktur: Siphenin Golgesi nde [Shadow of @ Doubt] bile, iki Charlie, amca ve
bir sugluyu tiretmesi hakli ¢ikarilamayacak aym diinya halinin tanikligina
bagvururlar.® Ve sinema tarihinde Hitchcock, bir filmin kurulusunu artik
iki terime, yonetmen ve yapilacak filme bagli olarak degil, ii¢ terime bagh
olarak kavrayan kisi olarak one ¢ikmustir: Yonetmen, film ve filmin igine
girmesi, ya da tepkileri filmin temel bir par¢asini olugturmasi gereken
seyirciler (gerilimin aleni anlami budur, zira seyirci iligkilerden “haberi
olan” ilk kisidir 7).

Cok sayida kusursuz yorumcu iginde (zira higbir yonetmen bu kadar
yoruma konu olmamigtir), Hitchcock’ta derin bir diigiiniir ya da yalnizca
biiyiik bir eglence ustasi gorenler arasinda tercih yapmak yersizdir. Yine
de Hitchcock’u, Rohmer ve Chabrol’in yapug gibi, bir metafizikgi,
Platoncu ve Katolik, ya da Douchet’nin yapugi gibi derinliklerin
psikologu yapmaya gerek yoktur. Hitchcock’ta daha ¢ok, hem teorik hem
pratik, ¢ok saglam bir iligkiler anlayis1 vardir. Sadece Lewis Carroll degil,
biitiin bir Ingiliz diisiincesidir, iligkiler kuraminin mantigin temel pargasi
oldugunu ve ayni anda hem en derini hem de en eglencelisi olabildigini
gostermig olan. Hitchcock’ta, basta ilk giinah olmak iizere, Hristiyan
temalar mevcutsa, bunun nedeni, Ingiliz mantkglarin gok iyi bildigi

5 Bu iki 6rnek icin bkz. Truffaut, Le cinéma selon Hitchcock, Laffont, s. 165 ve 79-82.
Ve s. 15: “Hitchcock bir ya da birden ¢ok karakterin diisiincelerini diyaloga bagvurmaksizin
filme gekmeyi ve algilanabilir kilmay: bagaran tek sinemacidir.”

6 Rohmer ve Chabrol (s. 76-78) bu bakimdan, $iphenin Gélgesi’nde yalmzca 2
rakaminin énemi iizerinde durmus olan Truffaut’yu tamamlarlar. Orada bile bir degis tokus
iliskisi oldugunu gosterirler.

7  Truffaut, s. 14: “Gerilim yaratma sanati aym zamanda filme katilmalarini saglayarak
seyirciyi de isin icine katma sanatidir. Gosteri alaninda film yapmak artik yalmzca ikili
(y6netmen + filmi) degil, ii¢lii (yonetmen + filmi + seyirci) oynanan bir oyundur.” Jean
Douchet, seyircinin filme dahil edilmesi konusu iizerinde ozellikle durmugtur: Alfred
Hitchcock, Ed. de I'Herne. Ve Douchet siklikla Hitchcock’un filmlerinin bizzat igeriginde
iglit bir yapiy1agiga qikarir (s. 49): Ornegin Gizli Tegkilat'ta 1, 2, 3, bunlar dyle kogullarda
bulunur ki, birincinin kendisi birdir (EB.L’1n bag1), ikinci ikidir (ift), iigiincii igtiir (iig
casus). Bu Peirce’iin iigiinciiliigiine biitiiniiyle uymaktadir.
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gibi, bunlarin en bastan beri iligki problemini ortaya koymus olmasidir.
Hitchcock’un da kendi paymna yola ¢ikis noktasini olugturan, postiila
olarak adlandirdig: sey iligkiler, zihinsel imgedir; ve bu temel postiiladan
hareketle film, entrikanin ya da eylemin imkansizliklarina ragmen,
matematiksel ya da mutlak bir zorunlulukla gelisir. Oysa eger iligkilerden
hareketle yola gikilirsa, tam da bunlarin digsalligs itibariyle, ne olur? liski
yitip gidebilir, birden ortadan kaybolabilir ~ karakterler degismeksizin
ama onlar1 boglukta birakmis olarak: Komedi filmi Bay ve Bayan Smith’in
[Mr. & Mrs. Smith] Hitchcock’un yapitinin bir pargast olmasinin nedeni
tam olarak, ¢iftin birdenbire evliliklerinin yasal olmadigini, higbir
zaman evlenmemis olduklarini 6grenmeleridir. Bunun tersi de olabilir ve
iligki, 6ngériilen terimler ve onu tekrar bolerek ya da yeni istikametlere
yonlendirerek iligkiye kaulan gériiniirdeki tigiinciiler uyarinca hizla yayilip
cogalabilir (Harrynin Derdi [ 1he Trouble with Harry]). Son olarak, bizzat
iligkinin, onu gergeklestiren degiskenlere gore ve bir ya da daha ¢ok
karakterde degisimlere yol agarak, degisikliklere ugramas: da miimkiindiir:
Hitchcock’un karakterlerinin kesinlikle entelektiieller olmayip, yaganmug
baglaglara (giinkii... ragmen... zira... eger.. olsa bile...) gore degiskenlik
gosteren bir oyunu model aldiklar: siirece, duygudan ziyade entelektiiel
hisler olarak adlandirabilecegimiz hislere sahip olmalar1 da bu anlamdadur
(Gizli Ajan [Secret Agent], Agsktan da Ustiin [Notorious), Siphe). Bu
durumlarin hepsinde goriilen sey, iliskinin karakterler, roller, eylemler,
dekor arasina temel bir istikrarsizlik sokmasidir. Bu istikrarsizligin modeli
suglunun ve masumun istikrarsizli1 olacaktir. Ama ayn1 zamanda, iliskinin
ozerk yagami, onu bir tiir dengeye dogru yoneltecektir, her ne kadar aci,
umutsuz, hatta canavarsi da olsa: Masum-suglu dengesine ulagilacakur,
herkese rolii iade edilecektir, herkes eyleminin kargihigini alacakur, ama
biitiinii kemirme, ve hatta silme riski tagtyan bir limit pahasina.® Lekeli
Adanm’da [The Wrong Man] aklini yitiren kadinin kayitsiz yiizii boyledir.
Iste bu noktada Hitchcock trajik bir yonetmendir: Hitchcock’ta planin,
sinemada hep oldugu gibi, biri hareket halindeki karakterlere, nesnelere ve

8  Iste bu nedenle Hitchcock’ta “imgenin temel bir istikrarsizlig” (Bazin) hakkinda
oldugu kadar, bir limit olarak ve insan dogasinin “kurucu kusurunu tammlayan” “tuhaf bir
denge” (Rohmer ve Chabrol, s. 117) hakkinda da yorumlarla kargilagiriz.
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eylemlere doniik, digeri film ilerledik¢e giderek degisen bir biitiine doniik
olmak tiizere, pekild iki yizii vardir. Gelgelelim, Hitchcock’ta biitiiniin
degisimi, iligkilerin karakterler arasina soktuklari dengesizlikten, kendi
i¢lerinde ulagtiklar1 korkung dengeye kadar giden bir evrimdir.

Hitchcock sinemaya zihinsel imgeyi sokar. Yani iligkiyi bir im-
genin nesnesi haline getirir, ki bu imge yalmzca algilanim-imgelere,
eylem-imgelere ve duygulanim-imgelere eklenmekle kalmaz, bunlar
cergeveleyip donistiiriir. Hitchcock’la birlikte, yeni bir tiirde “figiirler”
ortaya ¢ikar: digiince figiirleri. Aslinda zihinsel imgenin kendisi,
eylem-imgenin gostergeleriyle karigmayan, o6zel gostergeler gerektirir.
Genellikle Hitchcock’un filmlerinde, dedektifin yalnizca siradan ve
ikincil bir role sahip oldugu (Santzj’daki [Blackmail] gibi, dedektifin
tamamen iligkinin igine girdigi durumlar hari¢) ve belirtilerin pek az
onemi oldugu sdylenmistir. Buna karsin, Hitchcock dogal ve soyut sek-
lindeki iki iliski tiirii uyarinca, ozgiin gostergeler iiretir. Dogal iliskide,
bir terim, algilageldik bir dizi i¢inde, her birinin digerleri tarafindan
“yorumlanabilecegi” sekilde, baska terimlere gonderir: Bunlar markelerdir
[marque]; ama her zaman bu terimlerden birinin genel g¢ergevenin
digina sigramasi ve onu ait oldugu diziden ¢ekip ¢ikaracak ya da onunla
celiskiye sokacak kosullar i¢inde belirivermesi miimkiindiir ve boyle bir
durumda demarkeden [démarque) bahsedecegiz. O halde terimlerin, 6nce
aralarindan birinin diziden kopabilmesi i¢in, biitiiniiyle siradan olmalar
¢ok onemlidir: Hitchcock’'un deyisiyle, Kuslar siradan kuglar olmak
zorundadir. Hitchcock’'un bazi demarkeleri tinliidiir, ornegin Yabanc:
Mubabirde [Foreign Correspondent], kanatlari riizginn tersi yoniinde
dénen degirmen ya da Gizli Téskilat’ta, ortada ilaglanacak tarla yokken
beliren ilaglama ugag: gibi. Aym sekilde, S#phe'de, igeriden verdigi
isikla siiphe uyandiran siit bardag: ya da Cinayer Varda, kilide uymayan
anahtar gibi. Kimi zaman demarke yavas yavas olusur, puro satin alan
miisterinin normal olarak miisteri-tercih-hazirlik-ates dizisine mi dahil
oldugunu yoksa puroyu ve puro ritiielini halihazirda geng ¢ifti kigkirtmak
i¢in kullanan usta bir santajer mi oldugunu merak ettigimiz Santajda
oldugu gibi. Diger yandan, ve ikinci olarak, soyut iliskiye uygun olarak,
bir soyutlamay: degil, karakterin diger karakterlerle ve kendi kendisiyle
cesitli iligkilerinin ya da aymni iligkinin farkli varyasyonlarinin tagiyicisi
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olan somut bir nesneyi simge olarak adlandiracagiz.’ The Ring'deki bilezik,
39 Basamak’taki [The 39 Steps] kelepgeler ya da Arka Penceredeki nigan
yuziigii bdyle birer simgedir. Demarkeler ve simgeler yakinsayabilir,
ozellikle Asktan da Ustiin'de bdyledir: Sise casuslardan birinde dyle bir
his uyandirir ki, bunun sonucunda dogal dizisi olan sarap-mahzen-akgam
yemegi dizisinin digina sigrar; ve kadin kahramanin avucunda sikica
tuttugu mahzenin anahtar1 da, kadinin anahtar1 caldigi kocasiyla, onu
verecegi agigiyla, ve mahzende ne bulundugunu kesfetmek olan kendi
misyonuyla iligkilerinin toplamini tizerinde tagir. Ayni nesnenin, drnegin
bir anahtarin, i¢inde ele alindig1 imgeye bagh olarak, bir simge (Agkzan
da Ustin) ya da bir demarke (Cinayet Var) islevine sahip olabildigini
goriiyoruz. Kuslar’da kadin kahramana ¢arpan ilk mart bir demarkedir,
¢iinkii onu kendi tiiriiyle, insanla ve Dogayla birlestiren aligilageldik
diziden siddetli bir gekilde gikar. Ama, biitiin tiirlerin biraraya geldigi,
hazirliklary, saldirilari, sakinlesmeleri iginde gosterilen binlerce kus, bir
simgedir: Bunlar soyutlama ya da egretileme degildir, kelimenin gergek
anlamuyla, hakiki kuglardir, ama insanlarin Dogayla iligkilerinin tersyiiz
edilmis imgesini ve insanlarin kendi aralarindaki iligkilerin dogallagtirilmug
imgesini sunarlar. Demarkeler ve simgeler yiizeysel olarak belirtilere
benzeyebilirler, ama onlardan tamamen farklidirlar ve zihinsel imgenin
iki biiytik gostergesini olugtururlar. Demarkeler dogal iliskilerin ugradig
soklardir (dizi), simgelerse soyut iligkilerin diigiimleridir (kiime).

Zihinsel imge ya da iligki-imgeyi icat eden Hitchcock, bunu eylem-
imgeler kiimesini, ayrica algilanim-imgeler ve duygulanim-imgeler
kiimelerini kapatmak amaciyla kullanir. Hitchcock’un ¢ergeve anlayisi
buradan gelir. Ve zihinsel imge yalnizca diger imgeleri gergevelemekle
kalmay1p, bu imgelerin iglerine isleyerek bunlar1 dénistiiriir. Bu nedenle,
Hitchcock’un hareket-imgeyi en ug¢ noktasina kadar iterek biitiin sinemay:
tamamina erdirdigini soyleyebiliriz. Hitchcock bunu, seyirciyi filme ve

9 Marke, ya da demarke Peirce’iin gostergeler siniflandirmasinda yer almaz. Buna kargin,
simge bu siniflandirmada yer alir ama bizim énerdigimizden tamamen farkli bir anlamda:
Peirce’e gore simge, ister cagrigimsal ve aligilmug, ister konvansiyonel olsun, bir yasa yoluyla
nesnesine gonderen bir gostergedir (dolayisiyla marke yalmizca simgeye iligkin bir durum
olacakur).

XII. Eylem-Imgenin Krizi 263



filmi de zihinsel imgeye dahil ederek gergeklestirir. Bununla birlikte,
Hitchcock’un en iyi filmlerinden bazilari 6nemli bir soruyu sezmemize
olanak verir. Yikseklik Korkusu bize hakiki bir bag donmesini iletir; ve
elbette, bag dondiiriicii olan, kadin kahramanin tam kalbinde, digerleriyle
(0li kadin, koca, dedektif) iligkilerinin tiim varyasyonlarindan gegen,
Ayninin Ayniyla iligkisidir. Ama, daha siradan olan diger bas dénmesini,
¢an kulesinin merdivenlerini ¢ikamayan, Hitchcock’ta nadir gériilen ve
filmin biitiiniine isleyen tuhaf bir temaga halinde yasayan dedektifin bag
dénmesini de unutamayiz. Ve Aile Oyunu [Family Plot]: liskilerin kesfi,
giilmek igin bile olsa, bir kehanet islevine gondermede bulunur. Daha
da dolaysiz bir gsekilde, Arka Pencere’nin kahramani basitce fotografc
oldugu icin degil, hareket kabiliyeti kisitlanmis oldugu igin zihinsel
imgeye ulagir: Bir anlamda, saf gorsel bir duruma indirgenmistir.
Hitchcock’un yeniliklerinden birinin seyirciyi filmin icine almak
oldugu dogruysa eger, bizzat karakterlerin, az ¢ok bariz bir bi¢imde,
seyircilere benzetilebilir olmasi gerekmez miydi? Ama o zaman sdyle bir
sonu¢ kaginilmaz goriinebilir: Zihinsel imge, eylem-imgenin ve diger
imgelerin tamamlanmasindan daha ¢ok, niteliklerinin ve statiilerinin
tekrar sorgulanmasi olacakur. Dahasi, su ya da bu karakterde duyu-
motor baglarin kopmasiyla, biitiin hareket-imgedir sorgulanacak olan.
Hitchcock’un kaginmak istedigi sey, yani sinemada geleneksel imgenin
krizi, yine de Hitchcock’un ardindan ve kismen onun getirdigi yenilikler
araciligiyla gelip ¢atacakur.

Peki ama, eylem-imgenin bir krizi yeni bir gseymis gibi sunulabilir
mi? Sinemanin zaten hi¢ degismeyen durumu degil miydi bu? En saf
eylem filmleri ezelden beri, eylem disi béliimleriyle ya da eylemler
arasindaki 6lii zamanlarla, montajda filmin bigimi bozulmaksizin disarida
birakilamayan biitiin bir eylem-dist ya da eylem-otesi durumlarla deger
kazanmust1 (yapimcilarin korkung giicii buradan ileri gelir). Yine ezelden
beri, sinemanin imkanlari, ve yer degistirmeye olan egilimi, yénetmenlerde
eylemin birligini sinirlama, hatta kaldirma, eylemi, drami, entrikay: ya da
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hikayeyi bozma ve edebiyat halihazirda kateden bir hirsi daha da 6telere
tagima arzusunu uyandirtyordu. Bir yanda DED yapist sorgulaniyordu:
Belirleyici bir eylemde yogunlasabilecek, kapsayici bir durum yoktu, ama
eylem ya da olay dizisi de, dagiuci bir kiimedeki, agik bir biitiinliikteki
bilesenlerden bagka bir sey olmamaliydi. Bu anlamda Jean Mitry, Germaine
Dulac’in La Féte espagnoleunun senaryo yazar Delluc’iin halihazirda
dramy, iglerinden higbirinin birincil ya da ikincil olmayacag: bir “olgular
yigint” i¢ine gommek istedigini gostermekte haklidir; 6yle ki dram, ancak
biitiin senligin biitiin noktalar1 ve biitiin ¢izgileri arasindan gekilen kirik
bir ¢izgiyi izleyerek yeniden olusturulabilecektir.'® Diger yanda, EDE
yapist da benzer bir elestiriye maruz kaliyordu: Nasil pesin bir tarih yoksa,
ayni sekilde, bir durum izerindeki sonuglari Ongorebilecek, onceden
olusturulmugs bir eylem de yoktu, ve sinema da olmus bitmis olaylar
kaydedemezdi, ama zorunlu olarak, ister bir “aktiialite”yle kesismek, isterse
de onu kiskirtmak ya da tiretmek suretiyle olsun, meydana gelmekte olan
olaya ulagmay: kendine gorev biliyordu. Comolli bunu ¢ok giizel bir gekilde
gostermistir: Pek ¢ok yénetmende hazirhk galigmasi ne kadar ileri giderse
gitsin, sinema “dolaysiz olandan dolanmak”an kagamaz. Her zaman
sinemanin 6nceden kestirilemez olanla ya da dogaglamayla, anlatinin
simdisi alunda yagayan bir simdinin indirgenemezligiyle kargilasug ve
kameranin ayni anda hem engeller hem de vazgegilmez araglar olarak kendi
dogaglamalarini yaratmaksizin isine bile baglayamayacag bir an vardir.!' Bu
iki izlek, agik biitiinliik ve olmakta olan olay, genel olarak sinemanin derin
Bergsonculuguna aittir.

Bununla beraber, eylem-imgeyi sarsan kriz, etkilerini ancak savagtan
sonra agik bir sekilde gosteren ve kimileri toplumsal, ekonomik, siyasal ve
ahlaki, kimileriyse sanata, edebiyata ve 6zellikle de sinemaya daha igsel olan

10 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, 11, Ed. Universitaires, s. 397.

11 Jean-Louis Comolli, “Le détour par le direct”, Cabiers du cinéma, Sayr 209 ve
211, Subat ve Nisan 1969. Marcel I’Herbier, dogaglamanin sette oynadigs kagimlmaz ve
“hayranlik verici” rolii, her filmde bir belgesel bulunugunu ve‘aktiiel olaylarla kargilagmay:
en giizel anlatanlardan biridir: “E/ Dorado'da drami zenginlestirmek igin, sahsen organize
etmedigim o téren alayindan etkili bir bigimde faydalandim. Oyuncularimi orada serbest
biraktim...” (bkz. Noél Burch, Marcel LHerbier, Seghers, s. 76).
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¢ok sayida nedene bagliydi. Herhangi bir sira gézetmeksizin dile getirecek
olursak: savag ve savas sonrasi, “Amerikan riiyas”’nin biitiin yénleriyle
sarsilmasi, azinliklarin yeni bilinci, hem dig diinyada hem de insanlarin
zihninde imgelerin yiikselisi ve enflasyonu, edebiyatta deneyimlenmis yeni
anlau tarzlarinin sinema tizerindeki etkisi, Hollywood’un ve eski janrlarin
krizi... Elbette DED ve EDE filmleri yapilmaya devam etmektedir: En
bityiik ticari bagarilar her zaman bunlardan geger, ama sinemanin ruhu
artik degil. Her ne kadar diisiince, sinemanin o giine dek beslenmis oldugu
eylemler, algillamimlar ve duygulanimlar sistemini bozmakla ise baslasa da,
sinemanin ruhu gitgide daha ¢ok diigiince gerektirmektedir. Artik global bir
durumun, onu degisiklige ugratabilecek bir eylem ortaya ¢ikarabilecegine
inanmiyoruz, upk: artk bir eylemin bir durumu, kismen de olsa, agiga
¢tkmaya zorlayabilecegine de inanmadigimiz gibi. En “akli baginda”
yanilsamalar diigmiis bulunuyor. Her yerde, en bagta itibarini kaybeden,
durum-eylem, etki-tepki, uyarim-yanit zincirleri, kisacasi eylem-imgeyi
olugturan duyu-motor baglardir. Gergekgilik, tiim siddetine ragmen, daha
dogrusu duyu-motor olarak kalan tiim siddetiyle, synsign’lanin dagildig:
ve belirtilerin birbirine kangugi bu yeni halin farkina varmamigur. Yeni
gostergelere ihtiyacimiz var. Hollywood digindaki savas sonrast Amerikan
sinemasinda saptamaya galisabilecegimiz yeni bir tiir imge dogmaktadir.

Ilk olarak, imge artik kapsayici ya da sentetik degil, dagitici bir duruma
gondermektedir. Karakterler ¢okludur, etkilesimleri zayiftir ve birincil hale
gelir ya da ikincillige geri donerler. Yine de bu bir skeg dizisi, ya da birbirini
takip eden kisa hikdyeler degildir, ¢iinkii hepsi kendilerini dagitan aym
gergeklik icinde yakalanirlar. Robert Altman Bir Diginde [A Wedding)
ve oOzellikle Nashvilléde ¢oklu ses kanallariyla ve birden ¢ok eszamanli
mizansene olanak veren anamorfik ekranla isi bu yonde aragtirmigtir.
Sehir ve kalabalik King Vidor tarzi kolektif ve iizerinde uzlagilmig olma
karakterlerini kaybederler; gehir de ayni zamanda, gokdelenleri ve
kontrplonjeleriyle yukardaki sehir, ayaktaki sehir olmay: birakip herkesin
kendi hesabina, kendi isine baktig, yatan gehre, insan boyundaki ya da
yatay sehre doniisiir.

Ikinci olarak, olaylar1 birbiri igine uzatan ya da mekan pargalarinin
birbiriyle uyugmasini saglayan evren gizgisi ya da lifi kinlmigtir. Dolaysiyla,
kii¢iik bigim EDE de en az biiyiik bi¢cim DED kadar itibarini kaybeder.
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Elips bir anlat1 kipi, bir eylemden, kismen agiga ¢ikmig bir duruma gidilen
bir yéntem olmay1 birakir: Artik durumun kendisine aittir; gergeklik
de dagitici oldugu kadar boglukludur. Zincirlenmeler, uyusumlar ya da
baginular kasith olarak zayifur. Rastlant, Altman’in Beglisinde [Quintet]
oldugu gibi, yegine kilavuzdur. Olay kimi zaman ge¢ kalip, 6lii zamanlarda
kaybolur, kimi zaman ¢ok ¢abuk bir sekilde orada olur ama bagina geldigi
kisiye ait degildir (6liim bile...). Ve olayin su yonleri arasinda yakin iligkiler
vardir: dagiticihigy; kendini gergeklestirmekte olan dolaysizligs; ve kimseye
ait olmaysr. Cassavetes (Cinli Bir Babisginin Oliimii’nde ve Tehlikeli
Kadiw’inda bu ii¢ yonle oynar. Sanki bu olaylar, onlart ortaya ¢ikaran ya
da onlara maruz kalan kisiyi, etine isabet ettiginde bile, bir tiirlii gergekten
ilgilendirmeyi bagaramayan beyaz olaylardir: tagtyicisinin, Lumet’nin deyi-
siyle, igsel olarak 6lmiig bir adamin, bagindan atmak igin sabirsizlandig
olaylar. Scorsese’nin Taksi Sofori nde [ Taxi Driver], sofor kendini 6ldiirmek
ve siyasi bir cinayet islemek arasinda tereddiit eder ve bu planlarin yerine
en sondaki katliami gergeklestirdiginde, sanki bunun gergeklestirilmesi
onu 6nceki kararsizliklardan daha ¢ok ilgilendirmiyormus gibi, yaptigina
kendi de sagirir. Aym kayitsizhiga ditgmiis olmalari oraninda, eylem-imgenin
akiielligi ve duygulanim-imgenin virtiielligi de bir o kadar birbirinin yerine
gegebilir.

Ugiincii olarak, duyu-motor eylemin ya da durumun yerine gegmis
olan, gezinti, yolculuk ve siirekli gidis gelislerdir. Yolculuk Amerikada,
bir yenilenmenin bigimsel ve maddesel kosullarini bulmustu. Igsel ya da
digsal bir zorunluluktan, kagma ihtiyacindan yapilirdi. Oysa simdi Alman
seyahatinde (ve yine Wenders'in filmlerinde) sahip oldugu ve her seye
ragmen beat seyahatinde korudugu (Dennis Hopper ve Peter Fonda’nin
Eay Ridery) ilksel yanini kaybetmistir. Kentsel gezintiye doniigmiis ve
onu destekleyen, yoneten, ona belli belirsiz de olsa yon veren etkin ve
duygulanimsal yapidan kopmugtur. 7aksi Sofsri’niin soférii ve dikiz
aynasindan kaldirimda gordiikleri arasinda bir sinir lifi ya da duyu-motor
bir yap1 nasil olabilirdi ki? Ve Lumetde her sey yer seviyesinde, siirekli
bir kosu ve gidis gelis halinde, karakterlerin arabadaki cam silecekleri
gibi davrandigi amagsiz hareketlerde gergeklesir (Kopeklerin Giinsi [Dog
Day Afternoon), Serpico). Aslinda bu, modern yolculugun en agik yanidir:
Cogunlukla eski gergekgiligin nitelikli zaman-mekénlarinda gelisen eylemin
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tersine, herhangi bir mekéinda, triyaj garlarinda, terkedilmis antrepolarda,
sehrin aynilagmig dokusunda yapilir. Cassavetes’in dedigi gibi, en az hikaye,
entrika ya da eylem kadar, mekanin da bozulmas: séz konusudur.'?
Dérdiincii olarak, biitiinliiksiiz ve baglantisiz bu diinyada bir kiimeyi
muhafaza edenin ne oldugunu soruyoruz. Cevap basittir: Kiimeyi olusturan
yalnuzca Aligelerdir, baska bir gey degil. Yalnizca kliseler, her yerde kligeler...
Bu problem daha 6nce Dos Passos ve onun, bu heniiz sinemanin aklina
gelmemisken, romana dahil ettigi yeni tekniklerle ortaya konmugtu:
dagitict ve bosluklu gergeklik, etkilesimleri zayif karakterlerin karinca
gibi kosusturmasi, birincil hale gelip ikincil hale geri dsnme kapasiteleri,
karakterlerin bagina gelen ve onlar1 yagayanlara ya da onlara neden
olanlara ait olmayan olaylar. Oysa tiim bunlart birbirine baglayan, bir
¢agin ya da bir anin giindelik kliseleridir, Dos Passos’un sinemadan aldig;
terimlerle “aktiialiteler” ya da “kameranin gézii” diye adlandirdsgs sozlii ve
gorsel sloganlardir (aktiialiteler, arasina siyasal ya da toplumsal olaylarin,
gesitli konularin, roportajlarin ve kiigitk sarkilarin karigugt haberlerdir
ve kameranin gozii de karakterler arasinda belirlenmemis herhangi bir
tigiinciiniin igsel monologudur). Dis diinyada dolasan, ama ayni zamanda
her bir kimsenin igine igleyip i¢ diinyasint olusturan bu anonim kligeler, bu
yiizer imgelerdir, 8yle ki her bir kimse kendi icinde psisik kliselerden bagka
bir seye sahip olmayip, bunlarla diisiiniir ve bunlarla hisseder, bunlarla
diigiiniiliir ve bunlarla hissedilir, ve kendisi de etrafini saran diinyadaki diger
kliseler arasinda bir kliseden ibarettir.”® Fiziksel, gorsel ve isitsel kliselerle
psisik kliseler karsilikl olarak birbirini besler. Insanlarin birbirlerine ve
diinyaya katlanmas! i¢in sefaletin bilinglerin i¢ini ele gegirmis olmasi ve
icerinin de disariya benzemesi gerekir. Altman’da ve Lumetde buldugumuz
sey, bu romantik ve kétiimser vizyondur. Nashvillede sehrin mekinlar

12 Tim bu noktalar i¢in &zellikle Cinématographe dergisine bagvuruyoruz: Altman
iizerine, Sayn: 45, Mart 1979 (Maraval'in makalesi) ve Sayr: 54, Ocak 1980 (Fieschi,
Carcassonne); Lumet iizerine, Sayr: 74, Ocak 1982 (Rinieri, Cébe, Fieschi); Cassavetes
tizerine, Say1: 38, Mayis 1978 (Lara) ve Sayr: 77, Nisan 1982 (Sylvie Trosa, Prades); Scorsese
tizerine, Sayt: 45 (Cuel).

13 Claude-Edmonde Magny, Dos Passos'taki tiim bu noktalar: analiz etmistir: Ldge du
roman américain, Seuil, s. 125-137. Dos Passos’un romanlar1 [ralyan Yeni Gergeksiligini
etkilemistir; tersi sekilde, kendisi de belli oranda Vertov’un “sine-g6z”iinden etkilenmistir.
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ilham kaynagi olduklari imgelerle, fotograflarla, kayitlarla, televizyonla
ikilenir; ve karakterlerin en sonunda biraraya gelmesi eski bir nakarat
iinde olur. Sesli kligenin, kiigiik bir sarkinin bu giicii Altman’in A Perfect
Coupléinda da olumlanir: Yolculuk [ba/())ade] burada ikinci anlamin
alir, miizikle séylenip dans edilen siir. Bir arkadaglarinin cenazesine giden
dort entelektiiel Yahudinin gehirdeki gezintilerinin hikdyesini anlatan
Lumet'nin Bye Bye Braverman’inde dort arkadagtan biri oliilere gazetelerden
son haberleri okuyarak mezarlarin arasinda dolagir. 7aksi Sofdorii’nde,
Scorsese hem sofériin kafasinda déniip duran tiim psisik kliselerin, hem
de sofériin neon 1gikli gehrin sokaklar1 boyunca giderken gordiigii o
kayip gecen sesli ve gorsel kliselerin katalogunu ¢ikarir: Bizzat kendisi,
her seye karsin olay kendisine ait olmasa da, cinayetlerinin ardindan klige
mertebesine ulagacak, bir giiniin milli kahramani olacakur. Son olarak,
birbirinin yerine gegebilir karakterleri ayni bosluk igine ¢eken Kabkabalar
Kraly nin [The King of Comedy] evrensel klisesi icinde, neyin fiziksel neyin
psisik oldugu bile aruk ayirt edilemez olur.

Igeride ve disarida, diinyada ve bilingte tek bir ve aymi sefalet fikri
halihazirda, en karanlik bigimi altunda, Ingiliz romantizminin fikriydi,
ozellikle Blake ve Coleridgede: Insanlar tahammiil edilemez olani,
eger onu disaridan dayatan ayni “nedenler” onlara bunu igeriden de
benimsetmek iizere iglerine siztyor olmasaydi, kabul etmezlerdi. Blake’e
gore burada, Amerikan ihtilalinin bizleri belki kurtarabilecegi tiim bir
sefalet organizasyonu vardi.'* Ama iste Amerika, tam tersine ona daha da
radikal, daha da acil, daha da teknik bir bigim vererek romantik soruyu
yeniden ortaya atacaktr: hem igeride hem disarida, kliselerin egemenligi.
Kligeleri disaridan igeriye, iceriden disartya dolagima sokacak aract bulmus
olan, diisiiniiliip tasarlanmus giiglii bir organizasyona, biiyiik ve giiglii bir
komploya nasil olur da inanilmaz? Iktidarin organizasyonu olarak suga dair
komplo modern diinyada, sinemanin izleyip gostermeye ¢abalayacag: yeni
bir havaya biiriinecektir. Bu artik Amerikan gergekgiliginin kara filminde
oldugu gibi, suglularin kendilerini belli edecekleri atfedilebilir eylemlere,
belli bir ortama gonderecek bir organizasyon degildir (her ne kadar Baba

14 Bu izlegin Ingiliz romantizmindeki 6nemi iizerine bkz. Paul Rozenberg, Le romantisme
anglais, Larousse.
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(ke Godfather) gibi, bu tiirden, biiyiik basar: elde eden filmler yapilmaya
devam edilse de). Lang’in ilk iki Mabuse filminde oldugu gibi, hipnotize
edici eylemlerin ¢ikip her yere yayilabilecegi biiyiilii bir merkez bile yoktur
artk. Gergi Lang’in da bu bakimdan bir evrim gegirdigine sahit oluruz:
Dr. Mabuse'nin Vasiyeti aruk bir gizli eylemler iiretiminden degil, daha
¢ok bir yeniden iiretim tekelinden ge¢mektedir. Okiile giig, etkileriyle,
dayanaklariyla, iletisim araglariyla, radyolariyla, televizyonlariyla, mikro-
fonlariyla karnigir: Aruk yalnizca “imgelerin ve seslerin mekanik yeniden
tiretimi”yle calgir.” Ve bu, yeni imgenin besinci ozelligidir ve savas
sonrast Amerikan sinemasini esinleyecek olan budur. Lumet'de komplo
Anderson Dosyasinun [The Anderson Tapes| dinleme, gozetleme ve yayin
sistemidir; Sebrin Prensi [Prince of the City] tim sehri manyetik banta
kaydederken, Sebeke [ Network] de sehri durmaksizin iirettigi biitiin yayinlar
ve dinlemelerle ikiler. Ve Altman’in Nashville’i, irettigi tiim kliselerle
sehri ikileyen bu islemi biitiiniiyle kavrarken, bizzat kliseleri, icerideki ve
disaridaki kliseleri, gorsel ya da isitsel ve psisik kliseler olarak ikiye béler.

O halde, yeni imgenin bes bariz ayirt edici ozelligi sunlardir: daguzc
durum, kasuly olarak zayif bagintilay, yolculuk bicimi, kliselerin bilincine
varss, komplonun ifjasi. Aym anda hem eylem-imgenin, hem de Amerikan
rityasinin krizidir bu. Her yerde duyu-motor gema yeniden sorgulan-
maktadir; ve Actors Studio sert elestirilere hedef olurken bir yandan da
bir evrim siirecinden geger ve kendi igerisinde kopuslara ugrar. Peki ama
sinema kligelerin iiretimine ve yayilmasina dergiler ve televizyonlar kadar
katllirken nasil olup da kliselerin karanlik organizasyonunu ifsa edebilir?
Belki de sinemanin kligeleri iirettigi ve yeniden iirettigi 6zel kosullar bazi
yonetmenlerin bagka bir yerde sahip olamayacaklar: elegtirel bir diisiiniime
erismelerini saglamigur. Sinemanin organizasyonu, yaraticinin iistiine ¢oken
kontroller ne kadar biiyiik olursa olsun, geri déniilemez olan: “islemek” i¢in
en azindan belli bir zamaninin olmasini saglar. Tiim kliselerden bir Imgeyi
gekip ¢ikarip, bunu onlara karg1 kullanma sansina sahiptir. Ama olumlu bir
girisim ortaya koyabilecek, estetik ve siyasi bir proje olmak kosuluyla. Oysa
tam da bu noktada Amerikan sinemas: sinirlarina ulagir. Sahip olabilecegi
tiim estetik ve hatta siyasi nitelikler sinirl bir elegtirellikte kalir ve béylece,

15  Bkz. Pascal Kané, “Mabuse etle pouvoir”, Cabiers du cinéma, Sayr: 309, Mart 1980.
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olumlu bir yaraum projesinde kullanilmalar1 halinde olabileceklerinden
daha da az “tehlikeli” hale gelirler. Boylelikle, elestiri ya Lumetde oldugu
gibi aniden yon degistirir ve Amerikan riiyasindan geriye kalanlari kurtarma
cabastyla, aygitlarin ve kurumlarin yanhs bir kullanimint ifsa etmekle kalir;
ya da Altman’da oldugu gibi, uzayip yayilir ama bosa doner ve gicirdamaya
baglar ve yeni bir imge dogurmak yerine klisenin parodisini yapmakla
yetinir. Lawrence’in daha 6nce resim hakkinda soyledigi gibi: Kligelere
duyulan éfke, onlarin parodisini yapmakla yetinildigi siirece pek bir yere
gotiirmez; hirpalanmug, sakatlanmug, harap edilmis bir klisenin, kiillerinden
yeniden dogmast uzun siirmez.'® Aslinda, Amerikan sinemasinin avantaji,
hazirda onu bogacak bir gelenek olmadan dogmus olmasi, simdi onun
aleyhine doner. Ciinkii bu eylem-imge sinemasinin bizzat kendisi aruk
¢ogu durumda kendini ancak olumsuz bir sekilde kurtarabildigi bir gelenek
yaratmustir. Amerikan eylem-imge sinemasinin biiyiik janrlari, psiko-
sosyal film, kara film, Western, Amerikan komedisi ¢oker, ama yine de
bos gergevelerini korumaya devam ederler. Boylelikle, biiyiik yaraticilar
i¢in, yalnizca McCarthycilikle ilgili olmayan nedenlerle, go¢ yolu tersine
donmiigtiir. Aslina bakilirsa, Avrupa’nin bu bakimdan daha fazla 6zgiirliigii
vardg; ve eylem-imgenin krizi éncelikle Italya'da patlak vermisti. Tarihsel
stralama asag1 yukari soyledir: 1948 civari fralya; 1958’e dogru Fransa;
1968’e dogru Almanya.

Neden Fransa ve Almanya'dan once fralya? Bu belki de gok temel, ama
sinemanin disinda kalan bir nedenden étiiriidiir. De Gaulle’iin etkisialtindaki
Fransa, savasin sonunda tamamen kazananlarin tarafinda olmak seklinde
tarihsel ve siyasal bir ihtirasa sahipti. Bu nedenle Direnisin, yeraltindakinin
bile, kusursuz bir gekilde organize olmusg, diizenli bir ordunun miifrezesi
olarak gériinmesi ve Fransizlarin hayatinin da, gausmalar ve muglakliklarla
dolu olsa bile, zafere bir katki olarak goriinmesi gerekiyordu. Bu kogullar,
tam anlamiyla Fransiz olacak bir “riiya”nin hizmetinde geleneksel bir eylem-

16 D.H. Lawrence, Eros et les chiens, Bourgois, s. 253-257.
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imge cergevesinde tutulan sinematografik imgede bir yenilenme igin elverigli
degildi. Oyle ki, Fransada sinema kendi geleneginden ancak oldukga
gecikmeli olarak, ve Yeni Dalganin getirecegi diigiiniimsel ya da entelektiiel
bir sapmayla kopabilecektir. Italyada durum tamamen farkliydi: Elbette
Italya kazananlarin safindaymis gibi yapamazdi; ama Almanya’nin tersine,
bir yanda fagizmden gérece kaginmug sinematografik bir kuruma sahipti, 6te
yanda, baskinin altinda yatan bir direnise ve popiiler, ama yanilsamalardan
arinmig, bir hayata isaret edebiliyordu. Yalniz bunlari kavramak i¢in yeni
bir “anlat” tipi gerekiyordu: Sanki sinemanin Amerikan geleneginin tiim
kazanimlarini yeniden sorgulayarak, tekrar sifirdan baglamasi gerekiyormug
gibi, eliptiki ve organize olmayan: igine alabilecek yeni bir anlau tipi.
Boylelikle Italyanlar dogmakta olan yeni imgenin sezgisel bir bilincine sahip
olabilmigti. Yine de bununla, Rossellini’nin ilk filmlerindeki dehay: hi¢bir
sekilde agiklamig olmayiz. Ama en azindan, burada kaybetmis bir iilkenin
olguistiz iddiasiny, igreng bir santaji, kazananlar utandirmanin bir yordamini
goren kimi Amerikali elestirmenlerin tepkisini agiklayabiliriz.!” Ve her seyin
otesinde, Yeni Gergekgilik girisimini miimkiin kilan, Italya’nin bu gok 6zel
durumuydu.

Yukarida bahsettigimiz bes ayirt edici 6zelligi bigimlendiren, Italyan
Yeni Gergekgiligi olmugtur. Savag sonrast ortaminda Rossellini, daha
“Roma, Acik Sehirde [Roma, Citta Aperta), ama ozellikle, eylem-imgenin
DED bigimini sorgulayan, pargali, kopuk kopuk kargilagmalar dizisi
Hemgebri’de dagitici ve bosluklu bir gergeklik kegfeder. Ve, De Sica’ya
ilham kaynagi olan ve onu EDE bigimini bozmaya gotiiren, daha ziyade
savag sonrasindaki ekonomik kriz olmugstur: Aruk Bisiklet Hirsizlarsnin
[Ladri di biciclette] olaylarini uzatan ve birbirine uyusum iginde baglayan
bir evren ¢izgisi ya da vektdr yoktur; yagmur rastgele arayigi, adamin ve
gocugun yolculugunu her an yarida kesebilir ya da yolundan sapurabilir.
Italyan yagmuru 6lii zamanin ve olasi kesintiye ugramanin géstergesi

17 Bkz. R. S. Warshow'un Le néo-réalisme italiende yeniden yayimlanan sert metni
(Etudes cinématographiques, s. 140-142). Farkli bir sinema anlayisi kurmaya “ciiret eden”
fralyan Yeni Gergekgiligine karst her zaman, Amerika'nin bir kismindan gelen bir hing
olacakur. Ingrid Bergman skandalinin bu yani da vardir: Amerika'min evlat edinilmis kizt
olarak yalmizca Rossellini igin ailesini terketmekle kalmaz, kazananlarin sinemasim da
terkeder.
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haline gelir. Ve yine bisiklet hirsizliginin ve hatta Umberto D.nin 6nemsiz
olaylarinin bagkahramanlar i¢in hayati bir 6nemi vardir. Ama yine de
Fellini'nin Aylaklar'y [I Vitelloni] yalnizca olaylarin 6nemsizligini degil,
ayni zamanda, yolculugun bu yeni bi¢imi altinda, onlar1 yasayanlara ait
olmayglarint ve birbirlerine eklemlenmelerinin kesinsizligini de gosterir.
Yikim ya da onarim halindeki sehirde Yeni Gergekgilik herhangi mekénlar
hizla ¢ogalur: Eski gergekeiligin belirlenmis mekanlarinin karsin kentsel
kanser, aynilagmig doku, bog araziler.® Ve ufukta yiikselen, bu diinyada
profili beliren, {igiincii bir vakitte kendini dayatacak olan, ham gergeklik
bile degil, onun dubloriidiir, digarida oldugu kadar igeride, mekinin
biitiiniinde oldugu gibi, insanlarin kafasinda ve kalbinde de hiikiim siiren
kligelerin egemenligidir. Hemgsehri’'nin onerdigi sey zaten Amerika-Italya
kargilagmasinin tiim olast kligeleri degil miydi? Ve ftalydda Yolculuk'ta
[Viaggio in Italia) Rossellini, gezintideki bir burjuva kadinin goziinden saf
[talyanligin kligelerinin katalogunu gikarir: yanardag, miizedeki heykeller,
Hristiyan tapinaklari... £/ Generale della Roverede bir kahraman iiretmenin
klisesini ortaya ¢ikarir. Cok ozel bir bigimde, ilk filmlerini, i¢sel ve digsal
kliselerin iiretilmesi, saptanmasi ve ¢ogalulmasi bigiminde ¢eken Fellini
olmugtur: Beyaz Seyb’teki foto-roman, Ur agenzia matrimonialédeki
foto-anket, o gece kuliipleri, miizikholler ve sirkler, ve teselli eden ya da
umutsuzluga siiriikkleyen biitiin o nakaraclar. Bu sefaleti organize eden
biiyitk komployu, Italya'daki hazir ismiyle Mafyay1 belirtmeye gerek var ms?
Francesco Rosi, tarihi, tayini miimkiin olmayan, sadece etkileriyle taninan
bir gii¢ tarafindan kendisine dayatilmis olan 6nceden hazirlanmis rollere
gore pargalara ayirarak haydut Salvatore Giuliano’'nun yiizsiiz portresini
¢iziyordu.

Yeni Gergekgiligin karsilagtigt zorluklar ve icat ettigi araglara dair daha
bagtan hayli teknik bir anlayist vardi; ayni sekilde, dogmakta olan yeni
imgeyle ilgili bir o kadar saglam bir sezgisel bilince sahipti. Fransiz Yeni
Dalgasi kendi payina bu mutasyonu, daha ¢ok entelektiiel ve diisiiniimsel
bir biling yoluyla yakalayabilmigti. Bu noktada yolculuk-bi¢im eski
toplumsal gergekgilikten geriye kalan zaman-mekansal koordinatlardan

18 Bkz. Cinématographe'm Yeni Gergekgilik tizerine iki sayisi, 42 ve 43, Aralik 1978 ve
Ocak 1979, 6zellikle Sylvie Trosa ve Michel Devillers'nin makaleleri.
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kurtulup kendi bagina ya da yeni bir toplumun, yeni bir saf simdinin
ifadesi olarak deger kazanmaya koyulur: Chabrolde, tagradan Paris’e,
Paris’ten tagraya gidis gelis (Yaksszkls Serge [Le Beau Serge]) ve Kuzenler [Les
Cousins); Rohmerde (Ahlak Hikdyeleri dizisi) ve Truffautda (Yirmisinde
Ask [L'Amour & vingt ans], Calinmis Buseler [Baisers volés) ve Aile Yuvas:
[Domicile conjugal] tglemesi) analitik hale, bir ruh analizinin arag
geregleri haline gelmis bagibos dolagmalar; Rivette’in anket-gezintisi (Paris
Bizimdir [Paris nous appartient]); Truffau'nun (Piyanisti Vurun [Tirez
sur le pianiste]) ve ozellikle Godard’in kagis-gezintileri (Serseri Asiklar A
Bout de souffle] ve Cilgm Pierrot [Pierrot le fou)). Thanet bile olsa, 6liim bile
olsa, baslarina gelen olaylar1 neredeyse hi¢ umursamayan, ve aralarindaki
uyusum katettikleri herhangi mekinin pargalar arasindakiler kadar zayif
olan karanlik olaylar yagayan ve yaratan alimli, dokunakli karakterlere ait
bir irkin dogusu da bu noktada olmustur. Rivette’in filminin adi Péguy’nin
sarki-formiiliinde yankisini bulur, “Paris kimseye ait degil”. Ve Rivette’in
Cilgin Agk'inda [L’Amour fou] davranislar yerini, karakterlerin eylemlerinin
yant sira, prova ettikleri oyunun akig zincirini de kiran tumarhane
postiirlerine, patlayici eylemlere birakir. Bu yeni imge tiiriinde yok olmaya
meyleden, duyu-motor baglar, eylem-imgenin 6ziinii olugturan tiim bir
duyu-motor siirekliliktir. Bu yalnizca, farkina varilmaksizin yolculugun
[bal(l)ade] soylenip dans edilen siir halini aldig1, Cilgzn Pierrof nun iinlii “ne
yapacagimi bilmiyorum” [“j5ais pas quoi faire”] sahnesi degil, ayni zamanda,
ihtiyag oldugunda zar zor gosterilen duyu-motor bozukluklarin biitiin bir
yiikselisi, yanhs tinlayan hareketler, “perspektiflerin hafif carpiklagmasi,
zamanin yavaglamasi, jestlerin bozulmasidir” (Godard’in Jandarmalar’s
(Les Carabiniers), Piyanisti Vurun ya da Paris Bizimdir)."” Eski ger¢ekgiligin
dogru yapmasina (faire-vrai] karsit olarak, yanls yapmak (faire-faux] Yeni
Gergekgiligin bir gostergesi haline gelir. Beceriksiz kavgalar, 1ska gegen
yumruklar ya da kursunlar, eylemin ve konugmanin tamamen kontrolden
¢tkmasi Amerikan gergekgiliginin fazlasiyla kusursuz diiellolarinin yerini

19  Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 58. Robbe-Grillet
burada gergekgilige karsit olarak gergekligin, verizme [vérisme] karsit olarak hakikatin
[vériré] gostergesini gorerek “yanhis yapan” [fait faur] detayin 6nemi tizerinde durur: Pour un
nouveau-roman, Minuit, s. 140.
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alir. Eustache Anne ve Fabisenin [La Maman et la Putain] bir karakterine
soyle soyletir: “Bu gekilde ne kadar yanls goriiniirsen o kadar uzaga
gidersin, yanls olan, 6tesidir.”

Yanlisin bu giicii alunda, ister beceriksizlikleri gosterildiginden,
isterse goriiniirdeki mitkemmelikleri ifsa edildiginden, biitiin imgeler
kliseye doniisiir. Jandarmalarin beceriksiz jestlerinin baglilagig1, savagtan
getirdikleri kartpostal dizileridir. Digsal, gorsel ve isitsel kliselerin baghlagigs,
igsel veya psisik kligelerdir. Belki de bu unsur, gelisimini tam olarak yeni
Alman sinemasinin perspektiflerinde bulacaktir: Daniel Schmid, sanki
karakterler séylediklerinin ve yaptiklarinin yaninda duruyorlarmus da, igeri-
nin ve digarinun siirekli birbiriyle degistirilebilir oldugu bir durumda, digsal
kliseler arasindan igeriden cisimlegtireceklerini segiyorlarmig gibi, ikiye
boliinmelerini miimkiin kilan bir yavaglik icat eder (daha La Paloma'da,
fakat ozellikle her bir oyuncuyu bizzat bir karta, ama bagka bir oyuncu
tarafindan oynanan bir karta geviren bir iskambil oyununda, “Yahudi’nin
fasist, fahisenin pezevenk olabilecegi” Meleklerin Golgesi nde [Schatten
der Engel]).*® Eger durum buysa, diinya ¢apinda bir komploya, herhangi
mekinin her noktasina uzanan ve her yere 6liim yayan genellestirilmig
kolelestirme girisimine inanmamak miimkiin midiir? Godard’da, Kiigiik
Asker [Le Petit Soldat], Cilgin Pierrot, Amerikan Mals [Made in USA], son
direnis grubuyla Haftasonu [Week-end] gesitli sekillerde, icinden ¢ikilmaz
bir komployu konu edinirler. Ve Rivette Paris Bizimdirden baslayip
Rahibeden [La Religieuse] gegerek, Kuzey Kopriisiine [Pont du Nord) kadar
rolleri ve durumlari bir nevi kétiiciil bir yilan merdiven oyununda dagitan
diinya ¢apinda bir komployu s6z konusu etmekten vazge¢mez.

Ama eger her sey kliseyse ve kligeleri degis tokus etmeye ve ¢ogaltmaya
yonelik bir komploysa, Chabrol ve Altman’in zaman zaman bu yiizden
elestirildikleri gibi, bir parodi ya da horgorii sinemasindan baska ¢ikis
yolu yok gibi goriiniiyor. Bunun kargisinda, yeni gergekgiler yeni imgenin

20 Bkz. Dossier Daniel Schmid, L'Age d’homme, s. 78-86 (6zellikle Schmid’in “papier
midché kliseler” diye adlandirdigr sey). Ama Schmid sinemaya yalnizca bir parodi islevi
birakacak olan tehlikenin biitiiniiyle bilincindeydi (s. 78): Bu nedenle kliseler, yalnizca
i¢lerinden bir sey ¢iksin diye hizla gogalirlar. Meleklerin Gilgesi’nde iki karakter onlara
iceriden ve disaridan saldiran kligelerden ortaya gikarlar: Yahudi ile fahige, giinkii onlar
“korku” hissini korumay: bilmiglerdir.
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dogusu igin sart olan saygi ve sevgiden bahsettiklerinde ne kastediyorlards?
Sinema, olumsuz ya da parodi niteliginde bir elestirel bilince bagli kalmak
soyle dursun, kendisini kendine yonelik en yiiksek diizeyde diisiiniime
adamig ve bunu siirekli derinlegtirip gelistirmekten vazge¢menmistir.
Godard’da problemi ifade eden formiiller buluruz: Eger imgeler, hem
disarida hem de igeride klise haline gelmiglerse, tiim bu kliselerden
bir Imge, “sadece bir imge”, 6zerk bir zihinsel imge nasil gikanlabilir?
Kligeler biitiiniinden bir imge ¢ikmak zorundadsr... Hangi siyaset ve hangi
sonuglarla? Klise olmayacak bir imge nedir? Klise nerede biter ve imge
nerede baglar? Ama, sorunun hemen verilebilecek bir yanmit1 yoksa, bunun
nedeni tam da yukarida bahsettigimiz &zelliklerin biitiiniiniin, aranan
yeni zihinsel imgeyi olusturmamasidir. Bu bes 6zellik bir kilif olusturur
(buna fiziksel ve psisik kligeler de dahildir), bunlar olmazsa olmaz digsal
bir kosuldur, ama imgeyi miimkiin kildiklar1 halde onu olugturmazlar.
Ve bu noktada Hitchcock’la benzerlikler ve farkliliklar degerlendirilmeye
tabi tutulabilir. Yeni Dalga hakli nedenlerle “Hitchcock¢u-Hawks¢u”dan
¢ok, Hitchcockgu-Marks¢t olarak adlandirilabilir. Ayni Hitchcock gibi
Yeni Dalga da zihinsel imgelere ve diisiince figiirlerine (igiinciiliik)
ulagmak istiyordu. Ama Hitchcock bunlarda geleneksel “algilamm-eylem-
duygulanim” sistemini genisletmesi ve tamamlamasi gereken bir tiir
biitiinleyici goriirken, Yeni Dalga tam tersine, biitiin sistemi bozmaya,
algilanimi motor uzantisindan, eylemi onu bir duruma baglayan bagdan,
duygulanimi karakterlere ait ya da bagli olmaktan kesip ayirmaya yetecek
bir sart kegfediyordu. Demek ki yeni imge, sinemanin tamamina erdirilmesi
degil, bir mutasyonu olacakti. Hitchcock’un siirekli reddetmis oldugu seyi,
tam tersine, istemek gerekiyordu. Zihinsel imgenin bir iligkiler bitiinii
dokumakla yetinmemesi, yeni bir t6z olugturmas: gerekiyordu. Bunun igin
kendini daha “zor” kilmas: gerekse bile, hakikaten diisiiniilmiis ve diigiinen
olmas: gerekiyordu. ki kosul vards. Bir yanda, her yerde “kligeler” bulmak
pahasina da olsa, zihinsel imge eylem-imgenin, algilanim-imgenin ve
duygulanim-imgenin krize sokulmasini gerektirecek ve varsayacakti. Ama
digeryanda, bu krizkendi bagtna bir degere sahip olmayacak, yeni diisiinen
imgenin ortaya ¢ikiginin olumsuz kosulundan bagka bir sey olmayacak,
her ne kadar bunu hareketin 6tesinde aramak gerekecek olsa da.
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SOZLUKCE

HAREKET-IMGE: Birbirleri iizerinde etki ve tepkide bulunan degisken 6gelerin
merkezsiz kiimesi.

IMGE MERKEZ!I: Alimlanan bir hareket ile yapilan bir hareket, bir etki ile bir tepki
arasindaki mesafe (aralik).

ALGILANIM-IMGE: Bir merkez iizerinde etkide bulunan ve ona gére degiskenlik
gosteren ogeler kiimesi.

EYLEM-IMGE: Merkezin kiimeye tepkisi.

DUYGULANIM-IMGE: Bir etki ile bir tepki arasindaki mesafeyi dolduran, digsal
bir etkiyi soguran ve igeride tepki veren unsur.

ALGILANIM-IMGE (sey)

Dicisign [Onerme]: Peirce tarafindan, ozellikle genel olarak 6nermenin
gostergesini ifade etmek igin icat edilmis terim. Burada “serbest dolayli 6nerme”nin
(Pasolini) 6zel durumuyla iligkili olarak kullanilmistir. Bagka bir algilanimin
gergevesi icindeki algilanim. Kati, geometrik ve fiziksel algilanim hali.

Reume: Peirce’iin “rheme”iyle (sézciik) kangtiilmamalidir. Cergeveyi katedenin
ya da disariya akanin algilanimi. Bizzat algilanimin sivi hali.

Gram (engram ya da fotogram ): Fotografla karistirlmamalidir. Algilanim-imgenin
genetik 6gesidir, bu haliyle bazi dinamizmlerden ayrilmaz (hareketsizlesme,
titresim, kirpigma, lup, tekrar, hizlandirma, yavaglatma vb.). Molekiiler bir
algilanimin gaz hali.
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DUYGULANIM-IMGE (nitelik ya da giic)

Ikon: Peirce tarafindan, igsel 6zellikler (benzerlik) yoluyla nesnesine génderen
bir gostergeyi adlandirmak igin kullanilir. Burada bir yiiziin ya da yiiz denginin
ifade errigi duyguyu tanimlamak iin kullamilmigtir.

Qualisign [Nitel gosterge]l ya da Potisign: Peirce tarafindan, gosterge olan bir
niteligi ifade etmek igin kullanilir. Burada herbangi mekinda ifade edildigi (ya da
sergilendigi) haliyle duyguyu ifade etmek i¢in kullanilmugtir. Herhangi mekan ya
bosaltlmig bir mekan, ya da pargalarinin birbiriyle uyugmalan sabit olmayan veya
sabitlenmeyen bir mekindr.

Dividiiel: Ne boliinemez ne béliinebilir olup, dogasini degistirerek béliinendir

(ya da yeniden birlestirilendir). Kendiligin hali, yani bir ifadede ifade edilenin hali.

ITKI-IMGE (enerji)

Semptom: (Itki tarafindan tanimlanan) bir kékensel diinyayla iliskili nitelik ya da
giigleri ifade eder.

Fetig: Itki tarafindan gergek bir ortamdan koparilmis ve kokensel diinyaya
kargilik gelen parga.

EYLEM-IMGE (kuvvet ya da edim)

Synsign (ya da kapsayan): Peirce’iin “tekil gosterge’sine [sinsign] karsihik gelir.
Seylerin bir hali iginde aktiiellesmis olarak, boylece bir 6zneyle iligkili bir merkezin,
bir durumun etrafinda gercek bir orram olugturan nitelikler ve giigler kiimesi:
sarmal.

Binom: Gergek ortamdaki bir ya da birden ¢ok éznenin eylemlerini olugturan
biitiin diiello bigimleri.

Iz [Empreinte): Eylem ve durum arasindaki igsel bagdur.

Belirti [Indice]: Peirce tarafindan, olgusal bir bag araciligiyla nesnesine génderen
bir gostergeyi ifade etmek icin kullanilir. Burada bir eylemin (ya da eylemin bir
sonucunun) verili olmayan, yalnizca ¢ikarimsanan ya da ikircil ve ters gevrilebilir
olarak kalan bir durumla olan bagini ifade etmek i¢in kullanilmigtir. Bu anlamda
eksiklik belirtisi ve ikircillik belirtisi: Elipsin iki anlamini birbirinden ayiriyoruz.

Vektir (ya da evren cizgisi): Tekil noktalar ya da kaydadeger anlarn yogun-
luklarinin en iist noktasinda birlestiren kirk ¢izgi. Vektéryel mekin, kapsayici

mekandan ayridir.
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DONUSUMLU IMGE (yansima)

Figiir: Nesnesine gondermede bulunmak yerine bir bagkasini yansitan (senografik
ya da plastik imge); ya da kendi nesnesini ters gevirerek yansitan (ters cevrilmiy imge );
ya da dogrudan kendi nesnesini yansitan (séylemsel imge) gosterge.

ZIHINSEL-IMGE (iligki)

Marke [Margue]: Dogal iligkileri, yani imgelerin bizi bir imgeden digerine
gotiiren bir algkanlikla birbirine baglanma &zelligini ifade eder. Demarke
(Démarque] dogal iligkilerinden koparilmig bir imgeyi ifade eder.

Simge [Symbole): Peirce tarafindan, bir yasa yoluyla nesnesine génderen bir
gostergeyi ifade etmek igin kullanilmugtir. Burada soyue iliskilerin, yani terimler
arasinda dogal iligkilerinden bagimsiz yapilan bir kargilagrmanin dayanagini
adlandirmak icin kullanilmigeir.

Optik gisterge [Opsigne] ve Ses gisterge [Somsigne]: Duyu-motor baglar kiran,
iligkileri sinirlarindan tagiran ve kendisinin artik hareket terimleriyle ifade
edilmesine izin vermeyip dogrudan dogruya zamana agilan, saf gorsel ve isitsel

imge.

280 Sinema I: Hareket-Imge



FILM DIZINI

(Yonetmenlere Gore)

Robert Altman
Begli [Quintet] — 267
Bir Diigiin [A Wedding] — 266
Nashville — 266, 268, 270
A Perfect Couple — 269

Jean-Jacques Annaud
Ates Savags [La guerre du feu] — 168

Michelangelo Antonioni

Kiz1) Col [Deserto rosso] — 160

Serdiven [Lavventura] — 160

Tutulma [L’Eclisse] — 26, 160

Yolcu [Professione: reporter] — 160

Zabriskie Noktas: [Zabriskie
Point] — 160

Sergey Ayzenstayn

Ekim [Oktyabr] — 55, 56, 57, 236

Genel Hat [Generalnaya Liniya] — 52,
54, 56, 122, 132, 236

Grev [Stachka] — 237

Korkung Ivan [Ivan Grozniy] — 53, 203,
236

Potemkin Zirblast [Bronenosets
Potyomkin] — 52, 55, 56, 57, 123, 235,
236

Yagasin Meksika! [Da zdravstvuyet
Meksika!] — 238

Samuel Beckett
Film — 95

Film Dizini

Jordan Belson

Momentum — 118
Phenomena — 118

Ingmar Bergman

Cigliklar ve Fisiltslar [Viskningar och
rop] — 142

Fanny ve Alexander [Fanny och
Alexander] — 143

Giiz Sonat: [Hostsonaten] — 136

Kis Ingr [Nartvardsgiisterna] — 135

Monika (Monika ile Bir Yaz) [Sommaren
med Monika] — 129

Persona — 136, 143

Sessizlik [Tystnaden] — 143

Utang [Skammen] — 137

Yilanin Yumurtas: [The Serpent’s
Egg] — 137

Yiiz Yiize [Ansikte mot ansikte] — 142

Budd Boetticher
Seminole — 218

Robert Bresson

Bir Tagra Papazinin Giincesi {Le journal
d'un curé de campagne] — 147, 153
Boulogne Ormani'nin Hanimlar: [Les
dames du bois de Boulogne] — 155
Goliin Lancelotsu [Lancelot du
lac] — 147, 153
Jeanne dArc'in Yargilanmas: [Le Procés de
Jeanne d'Arc] — 147
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Para [Largent] — 155

Rasigele Balthazar [Au hasard
Balthazar] — 155, 156

Yankesici [Pickpocket] — 147, 148, 153,
155

Clyde Bruckman
The Fatal Glass of Beer — 202

Luis Bufiuel

Altin Cag [L'Age d'or] — 168, 169, 174
Bir Oda Hizmetgisinin Giinliigii [Le
journal d'une femme de
chambre] — 172
Burjuvazinin Gizli Cekiciligi [Le Charme
discret de la bourgeoisie] — 169, 176
Nazarin — 170
Oliim Bahgesi [La mort en ce
jardin] — 168
Samanyolu [La voie lactée] — 169, 177
Simon [Simén del desierto] — 168
Susana [Susana, demonio y carne] — 171,
173
Unutulmugslar [Los Olvidados] — 168
Viridiana — 173, 174
Yokedici Melek [El dngel
exterminador] — 168, 169, 170, 176

John Cassavetes

Cinli Bir Babisginin Olimii [The Killing
of a Chinese Bookie] — 163, 267

Gloria — 163

Golgeler [Shadows] — 163

Tehlikeli Kadin [Too Late Blues] — 163,
267

Yiizler [Faces] — 163

Claude Chabrol

Kuzenler [Les Cousins] — 274
Yaksgikls Serge [Le Beau Serge] — 274

Charlie Chaplin
Altina Hiicum [Gold Rush] — 221
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Biiyiik Diktator [The Great
Dictator] — 223, 224, 225

Modern Zamanlar [Modern
Times] — 221, 225

Méisyé Verdoux [Monsieur
Verdoux] — 223, 224

New York'ta Bir Kral [A King in New
York] — 225

Parisli Bir Kadin [A Woman of
Paris] — 211, 212

Sahne Istklar: [Limelight] — 225

Sirk [The Circus] — 202

Sarlo Polis [Easy Street] — 225

Sebir Isklar: [City Lights] — 221, 223

Tiifek Omza [Shoulder Arms] — 222

René Clair

Italyan Hastr Sapka [Un chapeau de paille
dltalie] — 63

Milyon [Le Million] — 63

Paris Uyuyor [Paris qui dort] — 65, 115

Henri-Georges Clouzot

Katil 21 Numarada Oturuyor [Lassassin
habite au 21] — 124

Francis Ford Coppola

Baba [The Godfather] — 269

Cecil B. DeMille

On Emir [The Ten
Commandments] — 196, 197
Samson ve Delilah [Samson and

Delilah] — 197, 199, 203

Vittorio De Sica

Bisiklet Hirsizlar: [Ladri di
bicicleste] — 272
Umberto D. — 273

Aleksandr Dovgenko

Arsenal — 58
Toprak [Zemlya] — 58, 59
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Uzay Sehri [Aerohrad] — 58, 59
Zvenigora — 59
Carl Theodor Dreyer

Dies Irae — 153, 156

Gertrud — 44, 46, 146, 156

Jeanne d’Arc’in Cilesi [La Passion de
Jeanne d Arc] — 29, 100, 144, 146

Ordet — 44, 146, 153, 156

Vampir [Vampyr - Der Traum des Allan
Grey] — 155

Germaine Dulac

La Féte espagnole — 265

Ewald André Dupont
Varyete [Variétt] — 72, 102, 108

Marguerite Duras

Agatha et les lectures illimitées — 164

Jean Epstein
La belle Nivernaise — 110
Finis Terre — 109
Mor Vean — 109
Sadik Kalp [Ceeur fidéle] — 62,108
Usher Konagry'min Cokiigii [La chute de la
maison Usher] — 67

Jean Eustache
Anne ve Fabige [La Maman et la
Putain] — 275
Federico Fellini
Un agenzia matrimoniale — 273
Aylaklar [T Vitelloni] — 273
Beyaz Seyh [Lo sceicco bianco] — 101, 273
Marco Ferreri
Elveda Erkeklik [Ciao maschio] — 171
L'uomo dei cinque palloni — 171
Terence Fisher

Dracula’mn Gelinleri [The Brides of
Dracula] — 151, 172

Film Dizini

Robert J. Flaherty
Kuzeyli Nanook [Nanook of the

North] — 190
Moana — 190
John Ford

Cehennemden Doniis [Stagecoach] — 193

Gazap Uziimleri [The Grapes of
Wrath] — 204

Geng Bay Lincoln [Young Mr.
Lincoln] — 196

Kabramanin Sonu [The Man Who Shot
Liberty Valance] — 194, 195, 202, 204

Mubbir [The Informer] — 196

The Long Voyage Home — 232

Two Rode Together — 194, 195

Vadim O Kadar Yesildi ki [How Green
Wazs My Valley] — 193

Vahsiler Hiicum Ediyor [Wagon
Master] — 193, 194, 195, 216

Samuel Fuller
Beyaz Kipek [White Dog] — 205
Cain and Abel — 178
Sok Koridor [Shock Corridor] — 205

Abel Gance

Napolyon [Napoléon] — 68, 70, 71
Tekerlek [La roue] — 64, 67, 70, 101

Jean-Luc Godard

Amerikan Malr [Made in USA] — 275

Cilgm Pierrot [Pierrot le fou] — 274, 275

Hafiasonu [Week-end] — 275

Jandarmalar [Les Carabiniers] — 274,
275

Kiiiiik Asker [Le Petit Soldat) — 275

Nefret [Le mépris] — 162

Serseri Asiklar [A Bout de souffle] — 274

Jean Grémillon

Lamour d'une femme — 110
Le ciel est a vous — 110
Catanalar [Remorques] — 110
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Létrange Monsieur Victor — 67

Fener Bekgileri [Gardiens de phare] — 67,

110
Maldone — 62, 110
La photogénie mécanique — 64
Yaz [ssgr [Lumiére d'été] — 110

D. W. Griffith

Bir Ulusun Dogusu [The Birth of a
Nation] — 42, 49, 126

Diinyanin Kalpleri [Hearts of the
World] — 126

Enoch Arden — 49, 122

Fartina Cocuklar: [Orphans of the
Storm] — 49, 124

Hoggoriisiizlik [Intolerance] — 27, 50, 51,

196, 197
Kirtk Tomurcuklar [Broken
Blossoms] — 50, 123, 126
The Massacre — 49

Victor Halperin
Beyaz Zombi [White Zombie] — 75

Howard Hawks

Ates Topu [Ball of Fire] — 217

Derin Uyku [The Big Sleep] — 215

El Dorado — 216, 217

Erkekler Sarisinlar: Sever [Gentlemen
Prefer Blondes] — 217

Firavunlar Diyar: [Land of the
Pharaoks] — 199, 217

1 was a Male War Bride — 217

Kabramanlar Sebri [Rio Bravo] — 216,
217

Kizil Nebir [Red River] — 216

Tehlikeli Bebek [Bringing up
Baby] — 217

Yaral: Yiiz [Scarface] (Richard Rosson ile
birlikté) — 192

Yesil Gozlii Esire [The Big Sky] — 193, 216

Victor Heerman
Animal Crackers — 257
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Werner Herzog

Aguirre, Tanrinin Gazab: [Aguirre, der
Zorn Gottes] — 239

Camdan Kalp [Herz aus Glas] — 240

Fitzcarraldo — 239

Herkes Kendi Bagina ve Tanrt Herkese
Karg (Kaspar Hauser'in Gizemi) [Jeder
fiir sich und Gott gegen alle - Kaspar
Hauser] — 240, 241

Nosferatu — 240

Sessizligin ve Karanbgin Ulkesi [Land des
Schweigens und der Dunkelbeit] — 240,
241

Stroszek — 240
Woyzeck — 240
Alfred Hitchcock

39 Basamak [The 39 Steps] — 263

Aile Oyunu [Family Plot] — 264

Arka Pencere [Rear Window] — 26, 259,
263, 264

Agktan da Ustiin [Notorious] — 261, 263

Bay ve Bayan Smith [Mr. & Mbs.
Smith] — 261

Cinayet Var [Dial M for Murder] — 257,
262, 263

Cinnet [Frenzy] — 35

Gizli Ajan [Secret Agent] — 261

Gizli Tegkilat [North by Northwest] — 37,
260, 262

Harrynin Derdi [The Trouble with
Harry] — 261

Itinaf Ediyorum (I Confess] — 259

Kuslar [The Birds] — 36, 262, 263

Lekeli Adam [The Wrong Man] — 261

Oldiiren Hatwralar [Spellbound] — 26

Oliim Karar: [Rope] — 44, 258

The Ring — 263

Sabotaj [Sabotage] — 259

Sahne Korkusu [Stage Fright] — 258

Sapik [Psycho] — 37

Santaj [Blackmail] — 262

Stiphe [Suspicion] — 26, 261, 262
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Stiiphenin Golgesi [Shadow of a
Doubt] — 260

Trendeki Yabancilar [Strangers on a
Train] — 259

Yabanc: Muhabir [Foreign
Correspondent] — 262

Yiikseklik Korkusu (Vertigo] — 37, 264

Dennis Hopper
Easy Rider — 267

John Huston

Elmas Hirsizlar: [The Asphalt
Jungle] — 192
Malta Sabini [The Maltese Falcon] — 215

Elia Kazan

Amerika, Amerika [America,
America] — 206, 208
Cennetin Dogusu [East of Eden] — 206
Ribtimlar Uzerinde [On the
Waterfront] — 206, 209
Tas Bebek [Baby Doll] — 206, 208

Buster Keaton

Battling Butler — 226

Bill'in Bubarly Gemisi [Steamboat Bill
Jr] — 226, 227

Bir Hafta [One Week] (Edward F Cline ile
birlikte) — 228

The Blacksmith — 229

General [The General] (Clyde Bruckman
ile birlikte) — 226, 229

Go West — 229

The High Sign (Edward F Cline ile
birlikte) — 230

Kameraman [The Cameraman] (Edward
Sedgwick ile birlikte) — 226, 228

The Navigator — 226, 229

Our Hospitality — 226, 228

The Scarecrow (Edward E Cline ile
birlikte) — 229

Sherlock, [r. — 228

Three Ages — 197, 227, 228

Film Dizini

Henry King

Giines de Dogar [The Sun Also
Rises] — 179

Akira Kurosava

Budala [Hakuchi] — 247
Cennet ve Cehennem Arasida [Tengoku to
Jigoku] — 245
Dersu Uzala — 248
Dodesukaden — 253
Golge Savaggr [Kagemusha] — 244, 247
Kanls Tabt [Kumonosu-jo] — 246
Kizal Sakal [Akahige] — 246, 247
Kuduz Kipek [Nora inu] — 245
Yagamak [Tkiru] — 248
Yedi Samuray [Shichinin no
Samurai] — 244, 248
Yojimbo — 245

George Landow
Bardb Follies — 119

Fritz Lang

Biiyiik Stiphe [Beyond a Reasonable
Doubt] — 215

Dr. Mabuse, Kumarbaz [Dr. Mabuse, der
Spieler] — 99

Dr. Mabuse'nin Vasiyeti [Das Testament
des Dr. Mabuse] — 202, 270

M — Bir Sebir Katilini Artyor [M] — 188,
201, 202

Metropolis — 27, 74, 76, 77

Die Nibelungen — 27, 73, 76, 127

Fernand Léger
Mekanik Bale [Ballet mécanique] — 64

Mervyn LeRoy

Ben Bir Pranga Kagagryrm [Iam a
Fugitive from a Chain Gang] — 28

Albert Lewin

Pandora ve Ugan Hollandal: [Pandora and
the Flying Dutchman] — 102, 179
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Marcel LHerbier

El Dorado — 62, 70, 102, 265
Lhomme du large — 109

Insanlsk Dz [Linbumaine] — 66
Para [Largent] — 66, 69

Selale [Le torreni] — 109

Harold Lloyd
Giivenlik Sonra Gelir! [Safety Last] — 222

Joseph Losey

Alabalsk [La Truite] — 183, 185

Arabulucu [The Go-Between] — 182, 183,
185

Agskr Arayan Kadm [Boom!] — 185

Disi Bond [Modesty Blaise] — 185

Don Giovanni — 183, 185, 186

Eva — 185

Figures in a Landscape — 185

Geng Hizmetkarlar [The Servant] — 182,
183, 185

Gizli Merasim [Secret Ceremony] — 182

Kaderini Arayan Adam [Monsieur
Klein] — 183, 184, 185

Lanetli [The Damned] — 185, 186

Oglum Oldiirmedi [Time Without
Piry] — 182, 183, 185

Ernst Lubitsch

Anna Boleyn — 214

Bir Géniilde Tki Sevda [Design for
Living] — 211

Madame du Barry — 214

The Man I Killed — 29, 99

Mavi Sakal’in Sekizinci Karisi [Bluebeard’s
Eighth Wife] — 212

Olmak ya da Olmamak [1o Be or Not to
Be] — 213

Sumurun — 214

Sidney Lumet
Anderson Dosyas: [The Anderson
Tapes] — 270
Bye Bye Braverman — 269

286

Kopeklerin Giinii [Dog Day
Afternoon] — 267
Serpico — 267
Sebeke [Network] — 270
Sehrin Prensi [Prince of the City] — 270

Joseph L. Mankiewicz

Ciplak Ayakls Kontes [The Barefoot
Contessa] — 179

Anthony Mann

Batidan Gelen Adam [Man of the

West] — 218
Ciplak Mahmuz [The Naked Spur] — 218
Uzak Ulke [The Far Country] — 220
Winchester 73 — 100

Vincente Minnelli

Gigi — 160

Korsan [The Pirate] — 160

Kotii ve Giizel [The Bad and the
Beautiful] — 160

The Long Long Trailer — 160

Mabserin Dért Atlist [The Four Horsemen
of the Apocalypse] — 160

Melinda (On a Clear Day You Can See
Forever) — 160

Yagama Tutkusu [Lust for Life] — 160

Yolanda ve Hirsiz [Yolanda and the
Thief] — 159

Jean Mitry

Images pour Debussy — 65, 109
Pacific 231 — 65, 109
Kenci Mizogugi

Carmiha Gerilen Asiklar [Chikamatsu
Monogatari] — 249, 253

Gionlu Kizkardegler [Gion no
Kyodar] — 251

Imparatorige Yang Kwei-
Fei [Yokubi] — 252

Kutsalliga Baskaldran Kahraman [Shin
Heike Monogatari] — 250
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Mayss Yagmuru [Samidare Zoshi] — 249

Obaru'nun Yasam: [Saikaku ichidai
onna — 253

Son Krizantemlerin Oykiisii [Zangiku
Monogatari] — 251, 253

Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin
Hikdyeleri [Ugetsu Monogatari] — 250,
252

F. W. Murnau

Faust — 36, 41, 73, 77, 79, 127

Hayalet [Phantom] — 75

Herr Tartiff — 102, 151, 214

Nosferatu — 77, 79, 127, 151

Son Adam [Der Letzte Mann] — 38, 72,
73, 102, 170

Safak [Sunrise] — 73, 74,79, 127

Tabu — 79, 151

Paul Newman
Asla Odsin Verme [Sometimes a Great
Notion] — 28
Georg Wilhelm Pabst
Pandora’nin Kutusu [Die Biichse der
Pandora] — 73, 124, 125, 142, 170
Pier Paolo Pasolini
Domuz Agdr [Porcile] — 168
Teorema — 173
Giovanni Pastrone
Cabiria — 42

Sam Peckinpah
Kahraman Binbas: [Major
Dundee] — 218
Vabhysi Belde [The Wild Bunch] — 218

Arthur Penn

Georgia (Dért Arkadas) [Four
Friends] — 205

Kiigiik Dev Adam [Little Big
Man] — 218, 219

Film Dizini

Lupu Pick
Sylvester — 73

Vsevolod llaryonovig Pudovkin

Ana [Mat] — 58

Asya Uzerinde Firtia [Potomok Chingis-
Kbana] — 58, 233

St. Petersburgun Sonu [Konets Sank:-
Peterburga] — 58

Nicholas Ray

Asi Genglik [Rebel Without a
Cause] — 181

Johnny Guitar — 180

Krallar Krals [King of Kings] — 180

Parti Kiz: [Party Girl] — 180, 181

Run for Cover — 180

Tehlikeli Av [On Dangerous
Ground] — 180

Vahsi Masumlar [The Savage
Innocents] — 180

Wind Across the Everglades — 181

Carol Reed
Ugiincii Adam [The Third Man] — 37

Jean Renoir

Hayvanlagan Insan [La béte
humaine] — 178

Kiiciik Kibritgi Kiz [La petite marchande
dallumettes] — 63

Mosys Langein Sugu [Le crime de M.
Lange] — 39

Nana — 30, 178

Oda Hizmetgisinin Giinligii [The Diary of
a Chambermaid] — 178

Oyunun Kuraly [La régle du jeu] — 63

Hans Richter
Rbhythmus — 80

Otto Rippert
Homunculus — 73
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Martin Ritt
Asi Kabaday: [Hombre] — 218

Jacques Rivette
Cilgin Ask [Lamour fou] — 274
Kuzey Kopriisii [Pont du Nord] — 275
Paris Bizimdir [Paris nous
appartient] — 274, 275
Rahibe [La Religieuse] — 275

Arthur Robison

Golgeler [Schatten-Eine nichtliche
Halluzination] — 151

Eric Rohmer

Ablak Hikdyeleri [Contes moraux]
dizisi — 106, 107, 157, 274

Giizel Evlilik [Le beau mariage] — 157

La marquise 40 — 107

Mauddaki Gecem [Ma nuit chez

Maud] — 157
Perceval — 107
Mihail fli¢ Romm

Bir Ydin Dokuz Giinii [Devyat deny
odnovo goda] — 234

Stradan Fagizm [Obiknovennzy
[fagizm] — 234

Yag Topu [Physka] — 233

Francesco Rosi

Salvatore Giuliano — 273

Roberto Rossellini

Avrupa 51 [Europa 51] — 162

Il Generale della Rovere — 273

Hemgebri [Paisa] — 162, 272, 273

Ttalydda Yolculuk [Viaggio in
Italia] — 273

Roma, Agik Sehir [Roma, Citta
Aperta] — 272

Robert Rossen
Dolandsric: [The Hustler] — 192
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Ken Russell
Agtk Kadinlar [Women in Love] — 124

Daniel Schmid

Meleklerin Golgesi [Schatten der
Engel] — 275

La Paloma — 275

Violanta — 163

Martin Scorsese

Kabkahalar Kral: [1he King of
Comedy] — 269
Taksi Soférii [Taxi Driver] —267, 269

Victor David Sjstrém
Riizgdr [The Wind] — 189

Michael Snow

Dalgaboyu [Wavelength] — 164
La Région centrale — 118, 163

Josef von Sternberg

Anatahan — 128

Kizil Imparatorie [The Scarlet
Empmx]— 123, 128, 152, 153, 155

Macao — 129

Mavi Melek [Der blaue Engel] — 130,
161, 170

New York Doklar: (The Docks of New
York] — 129

Sarisin Veniis [Blonde Venus] — 152,
153

Sangay Ekspresi [Shanghai
Express] — 130, 152, 153, 155

Sangay Harekas [The Shanghai
Gesture] — 128, 130, 155

Yanik Kalpler [Morocco] — 152

Erich von Stroheim

Balay: [The Honeymoon] — 175

Budala Esler [Foolish Wives] — 74, 168,
172

Drigiin Margs [The Wedding
March] — 175
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Hello Sister (Alan Crosland, Raoul Walsh
ve Alfred L. Werker ile birlikte) — 175

Kor Kocalar [Blind Husbands] — 168

Kralice Kelly [Queen Kelly] — 74, 77,
168, 169, 172, 175

Sen Dul [The Merry Widow] — 172

Tutku [Greed] — 44, 168, 169, 170, 171

Jacques Tourneur

Bir Zombiyle Yiiriidiim [I Walked with a
Zombie] — 152
Kedi Insanlar [Cat People] — 152

Frangois Truffaut

Aile Yuvas: [Domicile conjugal] — 274
Calinmags Buseler [Baisers volés] — 274
Piyanisti Vurun [Tirez sur le

Pianiste] — 274
Yirmisinde Ask [Lamour & vingt

ans] — 274

Viktor Alexandrovitsh Turin
Turksib — 64

Agnés Varda

Kisa Ug [La pointe courte] — 159
Mutluluk [Le bonheur] — 159

Dziga Vertov

Diinyanin Altida Biri [Shestaya Chast
Mira] — 115

Kamerals Adam [Chelovek s
Kinoapparatom] — 61, 115

King Vidor

An American Romance — 191

Beyond the Forest — 179

Grinegte Diiello [Duel in the Sun] — 179

Giinliik Ekmegimiz [Our Daily
Bread] — 191

Kalabalik [The Crowd] — 38, 191

Ruby Gentry — 179

Sokak Sabneleri [Street Scene] — 191

Filta Dizini

Jean Vigo
L'Atalante — 63, 111
Nice hakkinda [A propos de Nice] — 111
Taris, Suyun Krals [Taris, roi de
lean] — 112
Luchino Visconti
Masumlar [LInnocente] — 178
Tutku [Ossessione] — 178
Paul Wegener
Golem [Der Golem] (Henrik Galeen ile
birlikte) — 75, 76, 77, 127
Orson Welles
Dava [Le Proces] — 37
Yurttas Kane [Citizen Kane] — 43
Wim Wenders

Alis Kentlerde [Alice in den
Stidten] — 39, 137
Amerikali Arkadasim [Der amerikanische
Freund] — 137
Zamanin Akisinda [Im Lauf der
Zeit] — 39, 137
James Whale

Frankenstein — 75
Frankenstein'm Gelini [Bride of
Frankenstein] — 75
Robert Wiene
Dr. Caligarinin Muayenebanesi [Das
Cabinett des Dr. Caligari] — 73
Billy Wilder
Yaratilan Adam [The Lost Week-
end] — 192
Sam Wood
A Day at the Races — 257
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n

Sinemanin tarih oncesini dusindidiumiizde kafamizin
kartstigi olur, cinkd sinemanin 6zelliklerini belirleyen
teknolojik soyadgacini nereden baslatacagimizi ya
da bunu nasil tanimlayacagimizi bilemeyiz. Bu
durumda, surekli Ginlilerin golge oyunlarina ya da en
eski yansitma sistemlerine basvururuz. Ama aslinda
sinemay: belirleyen kosullar sunlardir:  Yalnizca
fotograf dedil, enstantane fotograf (poz fotografi
baska bir soyadacina aittir); enstantanelerin esit
aralikli olmasi; bu esit araligin “film”i olusturacak bir
tastyiciya aktarilmasi (pelikili delenler Edison ve
Dickson’dir); imgeleri hareket ettirecek bir mekanizma
(Lumiére’in  tirnaklari). iste bu anlamda sinema,
hareketi herhangi anin, yani bir sureklilik izlenimi
olusturacak sekilde segilmis esit aralikli anlarin islevi
olarak yeniden olusturan bir sistemdir.

G.D.
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