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bir film karsisinda yiliriittiigli zihinsel etkinlikleri, dider
ucta ise sinemanin bir kurum olarak bu zihinsel etkinlikleri
ne‘élgﬁde ve ne yénde.etkilediéini kapsamaktadir. Daha yalin
bir deyisle, bu galismanin konusunu, bir etkilesim slirecinde,
seyirciyi seyirci kilan 6zellikler ve seyirci agisindan

sinemanin ozelliklerinin neler oldudu olusturmaktadir.

Caligsmaya Ozgii Kavram ve Terimler

Gerek akademik gevrelerde, gerekse giinliik hayatta
sinemaya iliskin bazi terimler c¢ok sik ve yaygin 6larak
kullanildiklari ve kullanim amacina gore farkli anlamlar
viklendikleri igin, bu ¢alismanin kuramsal gercevesi ic¢inde
veniden tanimlanmayili gerektirmektedirler.

Anlamlama Siireci

"Anlamlama sireci" deyisi, kabaca, sinemayla seyirci
arasindaki aligveriste, anlamin ortaya ¢ikis kosullarini o6n
plana getirmektedir: bir filmin seyirci tarafindan
anlasilmasinda, anlami {ireten mekanizma ve operasyonlar
dizisi, film/sinemanin ve 6zellikle seyircinin sOzi gegen
{iretim siirecindeki rollerini belirtir.

Zihinsel Mekanizmalar

Zihinsel mekanizmalar, seyircinin film izleme
etkinliginil yiritmesini saglar. Bir takim islemler dizisi
zihinde igsellegir ve zihin belli etkiler karsisinda
neredeyse otomatiklesmis bu islemleri gergeklestirir.
Zihinsel mekanizmalar»sayesinde seyirci, izleme sirasinda,
anlatinin gelisimine,‘éinematik anlatima yva da drnedin

geleneksel sinemanin kurumsallasmis gdreneklerine gore,
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tahminlerde, ¢ikarsamalarda bulunur, varsayim ve
beklentilerini sinar.
Alimlama

Bir yapitin, bir alimlayici (yani okuyucu, dinleyici va
da seyirci vb.) tarafindan kavrammasi etkinligi. Bu
calismada, alimlayici "seyirci", alimlama etkinligiyse "film
izleme" olarak bigimlenmektedir.
Sinema

Birden fazla sinema vardir ve her sinema tilirii, aralarin-
da bir takim ortak yanlar bulunsa bile, kendi ozglilliigline
gore farkli bir seyirciye ydnelir. 'Hollywood seyircisiyle
avant-garde sinemanin seyircisinin ayni olmasi beklenemezz.i
Bu iki sinema, farkli {iretim bigim ve teknikleri, farkl:
oykileme yontem ve isluplari ve farkli haz potansiyellefiyle,
ama en Onemlisi farkli bir seyirci ingsa etmeleriyle, sonucgta
farkli sinema anlayislariyla, bu anlayisi paylasma edilimini
gbsteren seyirciyle iligkiye girer. Bu galisma ise gergeve-
sini, kuramsal yapitlarda genellikle "klasik" ya da "gelenek-
sel" diye adlandirilan sinema tiiriiyle sinirlamistir (galisma
boyunca "geleneksel sinema" sozii tercih edilmistir).
Hollywood sinemasi, bu sinemanin en belirgin drnedini olugtu-
rur. Geleneksel sinema, ana c¢izgileriyle, diger sinemalardan

su Ozellikleriyle ayrilar:

2. Bu iki farkli sinemanin seyircileri "ayni kisiler" olabi-
lir, ancak kendilerini farkli sinemalara hazirladiklarinda,
dedisen beklenti ve varsayim gibi zihinsel silireglerle fark-
11 seyirci kimliklerine biirliniirler.
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Film-Sinema-Seyirci: Kurumsallik .- Geleneksel sinema, "saf"

bir sanat dali olmaktan g¢ok, anlamlarin lretildigi ve belli
iletisim kanallarinda dolasima hatta pazara sokuldudu sanat-
sal ve endiistriyel bir kurum &zelligine sahiptir. Bir anlam-
lama silireci olarak seyirci-sinema iligkisi baglaminda, sine-
manin kurumsallik temelinde ele alinmasi, ona daha agiklayici
olma imkani vermektedir glinkli, seyircinin etkinlikleri, film
izleme siireci ile sinirli degildir, baska siliregler de bu et-
kinliklerde rol oynar. Sinema, sanatsal ve endlistriyel siireg-
lerin yanisira, reklamlar, film afisleri; gazete/dergi eleg-
tirileri, kuramsal etkinlikler, festivaller ve &diiller, film
vildizlari hakkindeki dedikodular, zamanla olusan tecriibe ve
on yargllarla ve daha bir c¢ok belirleyici etmenle seyirciyi
kusatlr: seyircinin tek bir filmle bulusmasinda bile, sinema
kurumunun kurucu o6geleri, dolayli yva da dolaysiz yollardan
"zihinsel mekanizmalar" halinde devreye girerek seyircinin
izlemé etkinligini etkiler3.

Sinema-film-seyirci arasindaki iliski etkilesimseldir;
bir kurum ve bir endiistri olarak sinema, basta filmler olmak
lizere, bir cok irilinliyle sagladigi sinematik kiiltiir yoluyla
bir seyirciyi hedeflerken, seyirci de, film izleyerek sinema-
nin varolus kosullarindan en onemlilerinden birini saglar.
Baska bir deyisle,‘sinemanln varolabilmesi igin filmlerinin
seyirci*taraflndan_izlenmesi gerekir. Bu hem ekonomik ba-
® "Kodu tiikettigimizde, gercekte, sistemi “yenidén iretmis

oluruz.” Charles Levin'in Jean Baudrillard'in For a

Critique of the Political Economy of the Sign baslikli
yapitina yvazdidl giristen. (St. Louis: Telos, 1981) s. 5.
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kimdan zorunludur hem de sinemanin "anlamli" bir ortam ola-
bilmesi ig¢gin onu alimlayan bir &zneye gereksinimi vardar.
Seyirci, diislincelerine deger verdidi bir sinema yazarini
otorite kabul ederek, segimini onun yazilarina godre belirle-
yebilir; ya da sinema kurumu, kimi yapitlari sanatsal, kimi-
leriniyse ticari olarak etiketleyebilir ve seyirci de bedeni-
sini bu etiketlemenin terimleriyle gelistirebilir; kimi film
yildizlarinin performansina duydudu hayranliktan dolayi, on-
larin filmlerini belli olumlu dnyargl ve beklentilerle izle-

leyebilir. Ornedin, Derek Malcolm'in The Guardian'da yayimla-

nan bir film degerlendirmesi (otorite), Fransiz Yeni Dalga'-
s1'nin prestiji ("sanat sinemasi"nin statlisii), Marlene
Dietrich'in yarattigil fetisistik imaj (yildiz sistemi) ve bu
tirden benzeri etmenler, sinema kurumuyla seyirci arasindaki
iliskinin Ogeleri olarak iglev gbriirler. Anlam dolasimi bel-
1i bir iretim-tiikketim kutbunda gergeklesir. Sinema endistrisi
varligini slirdirebilmek ig¢in seyirciyi ayni zamanda {iiriinleri-
nin tiiketicisi konumuna getirmeye cg¢aligir.? Bununla yetin-
mez, ona tiketim yollari da asilamaya galisir; alimlama
bigimlerini belirleyerek, lrilinlerinin "satisi"ni garantileme-
vi amaglar; Basit bir Ornek vermek gerekirse, sinema kurumu,
belli bir yildizin imajini, iletisim kanallarini (magazin
basin, televizyon, sinema, vb.) kullanarak seyirciye kabul

~ettirebilir. Yildiz, kitlelerin bir takim cinsel, sinifsal ve

4 Christian Metz, Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary
Signifier, Ing. gev. Celia Britton, Annwyl Williams, Ben
Brewster, Alfred Guzzetti (London: MacMillan, 1985) s.7.
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Her anlatinin bir basi ve sonu vardir. Bu noktada, anla-
t1, Oykliden kavramsal olarak ayrilir. Ornedin, bir film kah-
ramaninin anlati boyunca yasadigi olaylar sonucu, basladigi
noktaya gelmesiyle anlati biter ama &ykli, baslangig ve bitis
noktalarini dislavarak g¢evrimsel bir yapi kazanair.

Anlati zamansal bir sistemdir. Oykiiyl olusturan olaylar
dizisi, yalin ya da karmasik bir zaman semasi izler. Bu zaman
sema51,>6ykﬁnﬁn anlatilma siiresi/zamani ve anlatilan oykiiniin
gegis sliresi/zamani olmak lizere iki ana diizlemin {iistiliste bin-
mesinden meydana gelir.® Calismada ele alinan sinema tlirliniin
"geleneksel" olarak adlandirilmasinin bir nedeni de, gelenek-
sel anlati kaliplarini kullanmasidir. Oykiler ne 8lc¢ilide fark-
1111k g&sterirse gOstersin, yapisal bakimdan birbirlerine gok
yvakindirlar. Geleneksel anlatlyl "belli bir amaca ya da sonu-
ca dogru gidis kalibi" 5larak niteleyen David Bordwell, oyki
bicimini gbyle siralamaktadir: "mekan ve kisilerin tanitimi;
bir iliskiler durumunun aglklanma51; eylemlerin karmasik-
lasmasi1; olaylarin belli bir sira izlemesi; ¢Oziilme ve so-

nug. w7z

Oykiileme.- Geleneksel anlati kaliplari sozi, Bykiiniin
yanisira, ayni zamanda deleneksel oykiileme (narration)
‘bigimlerinin de kullanildidi anlamina gelir. Anlati kigi-

lerinden birinin gdsterilmesine geg¢is, kendi iginde bir

bilitlinliigli olan bir sahnenin sergileniginde, kesmelerin

S Metz, a.g.k., ss. 17-21.

7 David Bordwell, Narrative in the Fiction Film (London:
Methuen, 1985) s. 34.
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farkedilmeyecek bicimde yapilmasina gdsterilen titizlik,
mizikal ve komedi gibi istisnalar disinda, oyuncularin
kameraya bakmaktan kaginmalari, film yildizlarina, dider
oyunculardan daha yakin gekim verilmesi, s&z konusu gele-
neksel &dykiileme ydntemlerinin belli basli Srnekleridir.

Geleneksel sinemanin en belirgin 6ykﬁleme stratejisi,
dykiilemenin &ykiiniin ardinda maskelenmesidir. Oykiileme igin
her sey yapilir ve seyircinin dikkatinin genelde oykiileme
verine, Oykiinlin kendisinde yogunlastirmasinin arag¢larinin
(kamera, gerceveleme, vb.) gormezlikten gelinmesine g¢alisi-
lar.

Sinirliliklar

Sinemayla Ilgili Sainirliliklar

Calisma, yukarida tanimlamasi vapilan ve belli basl:
ozellikleri agiklanan "Qeleneksel sinema"nin seyircisini ele
almaktadir. Her ne kadar, c¢alisma boyunca belirtilen goriisler
ver yer, Dbilitiin sinema tiirleri igin gegerli olabilmekteyse de,
ilke olarak, geleneksel sinemaya karsit big¢imde gelisen
avant-garde, yeralti, bagimsiz sinema gibi Ornekler kapsam
disa blrakllmlstlr.h

Seyirci ile Ilgili Sinarliliklar

Geleneksel sinema kurumunun agiklanan 6zelliklerini goz
oniinde bulundurarak, calismada, seylircinin bilgi ve tecriibe
birikimi, zihinsel (bilin¢ ve bilingdisi dﬁzeyindeki) dona-
nimlari ve film izlerken yliriittiigi etkinlikler izerinde agir-

11kl1i olarak durulmustur. Amag¢lanan, seyircinin, daha Ozgil
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bir anlatimla, geleneksel sinemanin seyircisinin kuramsal bir
modelinin ortaya ¢ikarilmasidir. Bu nedenle, gergek va da
baska bir deyigle gorgiil (ampirik) seyirci ya da ideal se-
yirci tipleri cgalismanin sinirlari digsinda kalmakta, orta-
lama bir seyirci iizerinde yogunlasilmaktadir. GoOrgiil seyirci
tipinin gerektirdigi, bedeni ve duygusal tepkilerin Slc¢iimii ya
da herseyi bilen, uzman bir ideal seyirci tipinin tasarlan-
masi yerine, 1) sinematik ve filmik sistemlerin igine seyir-
ciyi de alacak sekilde nasil Orgiitlendikleri ve 2) seyircinin
iginde yer aldigi sistemler i¢inde gdsterdigi, alimlamaya yo-
- nelik zihinsel etkinliklerin dogasi ele allnacaktlf.

Seyirci Sinema Iliskisiyle Ilgili Sinirliliklar

Bu calisma, ilgisini seyircinin film izleme silireci
iizerinde yoéunlastirmlstlr, bu nedenle gergevesini seyirci
ile sinema arasindaki iliskinin anlamlama boyutuyla
81ﬁ1r1am1$t1r. Yine seyirci ve sinema arasindaki iliskihin
yonleri olarak incelenebilecek olan ekonomik, sosyal,
antropeolojik ve teknik konular kapsamdlsl birakilmistair.

Kuram ve Kavramlarla Ilgili Sinairliliklar

Calisma boyunca yararlanilan kuram ve kullanilan
kavramlarin Snemli bir bdlumi, Ilgili Literatiir kesiminde de
gdriilecegi gibi, sinema disindaki psikanaliz, edebiyat gibi
alanlarda gelistirilmis bulunmaktadir. Soz konusu kuram ve
kavramlar, yalnizca bu galismanin konusuna hizmet eden

yonleriyle ele '‘alinmistair.

flgili Literatiir

Kuram ve kavramlar, calisma i¢inde aktif bigimde vyer
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alip tanitildiklarandan, ilgili literatiirle iliskilerinin
burada kisaca Ozetlenmesi yeterli goriilmiigtiir.

Ozellikle, dilbilimsel anlatlmlarda, bir 6znenin va da
allmlayic1n1n izlerini arayan Emile Benveniste'in bulgulaflnf
dan hareketle, bir edebiyat yapiti karsisinda okuyucunun ko-
numunu, yapit-metin, okuma-yvazma kargitliklariyla arastiran
Roland Barthes'in diislinceleri, seyirci-sinema iliskisinde
aydinlatici bulunmustur. Umberto Eco'nun "okurun rolii'ne
iligkin goriislerinden de 6nemli dlcilide yararlanilmistir.

Seyirci igin kuramsal bir zeminin hazirlanmasinin amag-
landigi Birinci B6liim'de, gerek Barthes'in gerekse Eco'nun
alana yaptiklari katkilar ayraintili bir bigimde ele alinmis
ve yine aynli bolimde, konuyla ilgili literatiiriin hemen hemen
bilitliiniine ait bilgiler hem térihsel bir silire¢ ig¢inde hem de
kuramsal bir harita big¢iminde verilmeye galigsilmigtair.

Bunlarin yanisira, seyircinin bir portresinin g¢izilme-
siyle ilgili olarak, psikanalitik yaklasimin verilerinden,
agirlikli olarak Jacques Lacan'in "ozne'"nin olusumuna iliskin
aciklamalarina yer verilmistir. Lacan ve Lacan'in agiklama-
larini yorumlayarak sinema kuramina uyarlayan Christian
Metz'in gdriislerine Ikinci B&liim'de yer verilmistir.

Yontem

Bu c¢alisma, betimsel nitelikte bif arastirma iiriinii- olup,
konuyla 1l1gili kuramlardan yararlanilarak hazirlanmistir.

flk adim olarak, anlamlama acisindan seyirci ile sinema
arasindaki iliski, kuramsal bir zemine oturtulmaya c¢alisildi;

genel gdstergebilim ve edebiyat kuramlarinin sorunu nasil ele
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aldigi incelendi, ayrica alimlama kuramcilarinin goriisleri de
degerlendirildi. Konuyla ilgili terim ve kavramlar sec¢ildi ve
gdzden gegirilerek belli bir uyusum anlayisiyla biraraya ge-
tirildi. Sinema ve seyircinin dzgilil yanlari g&zoniinde bulun-
durularak gerekli uyarlamalar yapildi. Bunun ig¢in, birbir-
lerine bagla kavramlar olarak seyirci ve sinemanin betim-~
lenmesi gerekiyordu. Seyirci, anlamin olusmasi ya da iliretil-
‘mesindeki roli bakimindan Onem tasidigi ig¢in, birinci asama-
da, s6z konusu rolii ﬁStlenmesini saglayan ruhsal olusumlari
Ve zihinsel donanimlari sorusturuldu; seyirci daha sinemava
gelmeden onu sinemaya ve dolayisiyla bir film izlemeye hazir
kilan donanimlarinin ve ayrica film izlemeylé ilgili birikim -
ve deneyimlerinin neler oldugu sorusunun cevabi aragtirildi.
ikinci agamada, bu ulasilan cevaplarla, sinemanin bir kurum
olarak, seyircinin alimlamasini ve filmi tiiketim big¢imini
yonlendirici 6zelliklerinin biitiinlestirilmesine calisilda.
Béylelikle, seyircinin perdede izledigi filmle kurdudu
iliskinin agiklanmasina gegilebilmesi igin gerekli zemin
hazirlanmis oldu. Ozetle, seyircinin lic asama boyunca ele
alinmasinin, kendisinin taninmasinda bilitiinlestirici bir
igslevi olacagi diisliniildii; 1) sinema Oncesi, onu sinemaya
hazirlayan olgu ve olusumla;la birlikte, 2) sinemada,
sinematografik aygitla uyusmasinin gergeklestidi siiregte ve
3) filmde, film gdriintiisi ve gdriintiideki kisilerle girdigi
iliskide.

Son olarak, bu noktaya kadar incelenen gorislerin ve

vargilarin orneklenerek somutlanmasi amaciyla belli bir film
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secildi ve alimlanmasinin ¢gézimlenmesi yoluna gidildi.
* %k %

GOstergebilimde siliregelen yodun kuraméal ve elestirel
¢calismalar yeni kavramlarin ortaya ¢ikmasini sonug¢lamaktadir.
Bu calismalarin baska dillerde tanitilmasi ve uygulanmaya
konmasinda g¢esitli giligliiklerle karsilasilmaktadir. Konunun
Tirkiye'de nisbeten yeni ve heniliz oturmamis olusundan dolays,
terminolojinin ve kavramlarin Tiirkgede ifade edilmesinde
belli giligliiklerle karsilasilmistir. Bunlar sadece Tiirkge'ye
dzgli sorunlar dedildir. Ozellikle, Fransizca'da, Jacques
Lacan, Barthes, Metz ve Almanca'da, Freud gibi yazarlardan
ingilizce'ye yapilan cevirilerde de benzeri gliglikler
vasanmaktadir. Terimin, Ornedin Ingilizce'de hig¢ bir
karsiligi olmadigi hallerde, ya oldugu gibi korunmakta (6rn.
jouissance) ya da yeni kelimeler tiliretilmektedir (&rn.
unpleasure). Bu tilirden terimler ig¢in, Tirkge literatiirde
Tahsin Ylicel, Aksit Goktirk, Berke Vardar gibi dilbilim,
vapisalcilik ve gOstergebilim lizerine yépltlar vermis
akademisyenlerce Onerilen karsiliklar kullanilmig, farkla
yvazarlarin farkli karslllklar onerdigi yerlerde ise, en
vaygin karsilik tercih edilmigtir. Her kavramin ilk gegtigi
yerde, basit bir anlatimla agiklanmasina gali§1lmls ingilizce

ve/veya Fransizca kargiligi parantez iginde verilmigtir.



BIRINCI BOLUM

BiR YAPIT OLARAK FILM VE SINEMA METNI

Bu bélimde, herhangi bir iletisgim ortaminda (edebiyat,
moda, fotograf, sinema, vb.) anlamin liretilis bic¢imlerini
¢bziimleyip inceleyen bir bilim dali olarak gdstergebilimin
gecirdigi evrim cergevesinde, okuyucunun, dinleyicinin,
seyircinin, daha genel bir adlandirmayla alimlayicinin
(receiver), kuramsal etkinliklerde nasil bir yer aldigi iize-
rinde durulmaktadir. Sinema filmlerinin alimlayicisi olarak
seyircinin gostergebilimsel bir gergeveye oturtulabilmesi
igin Once, ona kuramsal bif zemin kazandirmak gerekmektedir.
Bu nedenle, genel gdstergebilimin, ortaya ¢ikisindan bugiine
gelinceye kadar, konusunu nasil belirledidgi, hangi tutum ve
egilimleri benimsedigi ve bunlarin zamanla nasil, hangi yonde
dedistiginin ele alinmasi yararli olabilecektir. Ortaya, kaba
cizgileriyle iki evre ¢ikmaktadir: gdstergebilim ve gdsterge-
bilimin bir yontemi olan yéplsalc111§1n, inceleme konusu olan
sistemi 'metin' olarak g¢dzlimlemesi ve ardindan bu yvaklasimin
vetersizliklerinin bélirginlesmesi ve baska etmenlerin de
etkisiyle, ilginin, bu sistemlerin muhatabi (addressee) olan

alimlayiciya kaymasi. Bu iki evre, birinci gdstergebilim ve

ikiﬁci gdstergebilim olarak adlandirilmaktadir.®

® David Bordwell, Narrative in Fiction Film, s.17
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Birinci GOstergebilim ve GOstergebilimin Sinemaya Midahalesi

1960'11 yillarin ortalarinda, gdstergebilim (semiology,
semiotics), Christian Metz'in Onciiliigiinde sinemay1i bilimsel
bir inceleme konusu olarak ele aldiginda, genelde izlenim, o
zamana kadar sinema kuramcilarinin sinemayi, sinemayla
dogrudan ilgili‘olmayan gorilisleri tartistiklari bir savas
alani gibi kullandiklari seklindeydig.‘Géstergebilimin, bu
tirden bir izlenimi ortaya koymasinda, kendi varlidinin ve
etkinliklerinin gerekgelerini (ya da megruiyetini) sergileme
niyeti gdzlenebilir; "bilimsellik", bu alandaki boslugun
doldurulabilecedine isaret etmekteydi. Once, bir sinema
gbstergebiliminin temelleri atilacak ve bu bilimin isiginda
sinemanin belli sorunlari g¢oéziimlenecekti. Gostergebilim,
anlamlarin ve gdstergelerin bilimi olduduna gdre, sinema,
gdsterge sistemleri barindiran bir ortam (medium) olarak
potansiyel bir inceleme nesneleri sunmaktaydai.

. Gbstergebilim ve Dilbilimsel Modeller

Yapisalci dilbilimini kuran Ferdinand de Saussure, dogal
dilin, bir Qéstergeler sistemi oldugunu, gelecekte yalnizca
dilsel degil, her tiirden gOstergeyi ele almayi amaglayan bir
bilimin, vani gdstergebilimin, gelisecegini ve dilbilimin
de bu veni bilimin bir dali olécaélnl ongormiistii. Ancak,
doéai dil en gelismis ve en iyi anlagilir sistemi olusturdugu

igin, cesitli disiplinler, onu ydntembilimsel bir model ola-

® J. Dudley Andrew, The Major Film Theories:An Introductlon
(New York:0xford University Press, 1976) s. 213.
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rak ele aldilar ve bdylece yapisalcilik bir cézlimleme yontemi
olarak gesitli alanlarda kullanllmaya baglandi*®. Dilbilim,
bir 8rnek, bir "ana-kalip' islevi gdrdiigiinden, kurulmakta
olan herhangi bir gdstergebilimi, Ornedin sinema gdsterge-
bilimini test etmek ve baska anlamlama sistemleri arasindaki
farki ortaya koyabilmek igin dilbilimin modellerine geri
donmek gerekiyordu*®.

Metz, sinema gostergebiliminin kurulma51nda ilk adimlara
atarken ayni yola basvurdu. Sinemanin bir dil olup olmadigini
“tartisti*?®. YOntembilimsel bir sorun olarak, sinema, yapisal
bakimdan, dogal dile ne kadar yakinsa, sinema gdstergebilimi,
dilbilimin modellerinden o 6lgﬁdé yvararlanabilecek, ayrilik-
larain, aykiriliklarin boy gdsterdigi yerlerde, bu alanlarin
6zgiilligliniin gerektirdigi yontemler gelistirilecekti. Bu
noktada, s6z konusu ydntemlerin denenecedi ve uygulanacadi
inceleme nesnesinin belirlenmesi ve tanimlanmasl asilmasi
gereken sorunlardan biri olarak Metz'in karsisina g¢ikiyordu.
Sinema gostergebilimi, alanini filmlerle sinirliyor ve
filmlerle nasil anlam iiretildigiyle ilgileniyordu. Ancak

"film" yva da "filmler", alisilageldikleri anlamlariyla

*© Jonathan Culler,In Pursuit of Signs: Semiotics,
Literature, Deconstruction (2. baski,London: Routledge &
Kegan Paul, 1983) s. 22.

13 Stephen Heath, "Film-Cinetext-Text" Screen, vol.l4,
no.1/2, (Spring/Summer, 1973) s. 107.

*2 Metz'in, sinemanin ne Olgide dilbilimsel bir sistem
olabilecegini tartismasi ve ulastigi sonuglar igin bkz:
"The Cinema:Language or Language System?", Film Language,
ss. 31-91.
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diiglinlildiigiinde, gdstergebilimsel etkinlidin karsisinda
belirsizlesiyorlarda.

Metin Kavraminin Ortaya Cikisi

Yapisal dilbilimin sagladidi yordam, ©Snce herhangi bir
ortamin (medium) {iirlinlerinde bir sistematik gdrmeyi zorunlu
kilar. Bir film; sistemik bir birim oldudu ic¢in, basllba-
sina bir inceleme nesnesidir?®. Bunun yanisira, gostergebi-
lim, sistem 6zelligi gOsteren herhangi bir birimi ya da
birimler toplulugunu konu seg¢ebilir: belli bir donemdeki
aydinlatma teknikleri, ornegin Alman disavurumculugunda
chiaroscuro aydinlatmasi, va da tim Western filmleri ya da
Hitchcock'un Hollywood oncesi, Ingiltere'de vaptidi filmler,
gostergebilimciye sistemini kurmayva ¢a115aca§1 birimler
sunar. Gostergebilim, bu tiirden birimlere "metin" (Ing. text,
Fr.texte) adini vermektedir. Bdylece, belli bir biitiinliik ve
tutarliliga sahip bir birim ya da birimler topluludunu, Once-
den saptanmigs ilkeler uyarinca, baska birimlerden ayirmakta,
Ozetle inceleme evrenini tanimlamaktadir. Bu nedenle, bir me-
tin (O6rn: Ozgiin bir isiklandirma tarzi) kimi zaman bir tek
filmden "kiiglik" olabiliyorken, baska bir metin daha "biliyik"
olarak isleme sokulabilmektedir. Metinlerin bdyutlarl, siste-
mik oOzelliklerini koruyabildikleri sﬁrece, gesitli yOnlerde
genigleyip daralabilir. Sinema gdstergebilimi bir metni
‘¢bzlimlerken, onu genel iletisim kuraminin Snerdigi, "gdnde-
2 v"Bir film (tekii ve tam bir film), ilke olarak sinema

sanatinda yapit' dizeyini temsil ettidinden ayricalikla
bir metinscl sigteomik birimdir." Metz, Language and

Cinema, Ing. ¢ev. Donna Jean Umiker-Sebeok (The Hague:
Mouton, 1974} s. 122.
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ren" (kaynak), "alimlayici" (hedef) ve "mesaj"dan olusan
iletisim akis modeline oturtur. Mesajlar bir kaynak tarafin-
dan kodlanarak, sinemaya ozgli iletisim kanallarindan (foto—‘
grafik gorintili, grafik malzeme, konusma, miizik, gliriilti ve
ses efektleri) gegerek seyirciye ulasir. Seyirci kodlari
¢ozerek mesaji alir. Genel iletisim kurami, alamlayicinin
anlik tepkilerini de "besleyici yanki" (feed back) kategori-
sinde modele dahil eder. Kodlar, bir mesajin anlasilmasini
sadlayan kurallardir. Ornedin, takip sahnelerinde oldudu
gibi; bir sahneden (izlenen: A) kesmeyle bagka bir sahneye
(izleyen :B) geg¢ip, bunu bir silire tekrarlamak (A-B-A B-A-B),
sinemaya 6zgli bir koddur ve iki sahnenin ayni anda
gerceklestigini ve birbiriyle iligkisinin vurgulandigini
belirtir.

Sinemada seyirci filmle aninda tepkisel iletisime gire-
mez. Kodlari agip, mesajl anlamasi beklenen tarafdir seyirci.
Nihai analizde, bir film, Oykiisiini seyirci tarafindan anla-
silmak lizere, daha kesin bir deyisle (¢linkii bir film, seyir-
‘cinin kavrayisini altiist etmeyi de amaglayabilir) ona yanélik
bigihde anlatir. Bu nedenle, seyirci, gostergebilimin konu-
larindan biri olmalldlr; gostergebilimcinin amag¢larindan biri
de Metz'in dedidi gibi, "filmin nasil anlasildigini anlaya-
bilmektir"*%. Bunun igiﬁ, hetin iginde, anlami iireten meka-
nizmalarin ¢dzimlenmesi ve seyirciye anlamin nasil iletildi-
ginin aragtlrllma51 gerekir. Gostergebilimin dilbilimden

aldidi yapisalci ydntem, metnin igerdigi anlamlama sistem-

*4 Metz, a.g.k., s. 74.
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lerini, bu sistemlerin olusturdugu gostergeleri ve aralarin-
daki 1ligkileri bulup g¢ikarmayi amag¢lar. Bunun ardinda, "an-
lamin, [metinsel] Ggelerin tek tek gosterge biciminde islev
gormelerini saglayan goreneklerin [uzlasimlarin] ortilili sis-
temleriyle miimkiin oldudgu varsayimi yatmaktadir"*>. Gorenek-
ler, metnin {listlinde, gdstergelerin neye godre, hangi anlami
iletecegini belirleyen uzlasima dayali sistemlerdir.

Buradan hareketle, sinema gtstergebiliminin, ilk
yillarainda, hangi anlayislara dayanarak harekete gegtigi
50yle Ozetlenebilir:

1) Inceleme nesnesi olan metin, va tek bir filmin kendisidir,
va belli filmlerin toplami yva da bir veya birden fazla f£ilmin
belli boyutunu olugturur. Sonugta, metin, filmlerin liretil-
mesivyle, kendiliginden ortaya c¢ikmaktadir. GOstergebilimcinin
yapacadil sey, daha once de belirtildigi gibi, filmlerden ge-
sitli Olgeklerde kesitler alip incelemektir. Burada metin
(ekonomik, politik, kurumsal) Y"dissal" diye adlandirilan her
tlirli bagdan yalitilarak ele alinmaktadir. 2) Kaynaktan
alimlayiciya mesajin iletilmesinde her iki tarafin da ayni
kodlari paylastigi varsayimindan hareket edilmektedir.

3) Anlami ﬁretenbmekanizmalar ve dolayi51yla anlam metinde
saklidir. Yapisalci yontemin ilk uygulayicilarindan ve alana
yvaptiga katkilarla ilinlenen Claude Lévi-Strauss, bir gdriisme
sirasinda, Baudelaire'in Les Chats baslikli siirini, dilbi-
limci Roman Jacobson ile birlikte g¢oziimlerken, metne yani

1% Robert YOung;"Post Structuralism: An Introduction", Robert

Young (ed), Untying the Text (Boston Mass. :Routledge &
Kegan Paul, 1981) s. 3.
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s5iirin kendisine, "bir kez yaratildiktan sonra bir kristalin
sertligine sahip bir nesne olarak" yaklastiklarini belirti-
yor: “"Kendimizi [metnin ig¢inde varolan] bu Gzellikleri ortaya
¢ikarmakla s;thrlamlstlk."16 Lévi-Strauss'un bu aglklam551,
hem gostergebilimde ve dolayisiyla yapisalca yéntemde egemen
olan genel bir egilimi belirtmekte ve hem de yapitla metin
arasinda varoldugu ima edilen 6zdeslik iliskisine isaret
etmektedir. Metin, bir kez vyaratildiktan sonra, bir kristal
sertligindedir vani, kati ve degismezdir ve listelik incele-
menin hedefi olan biitiin 6zelliklefi kendisinde igermektedir.

Metin ve Seyirci: Elegtirel Bir Bakisg

S6zii edilen anlayis ve varsayimlar, sinemada seyircinin
metne gdre nerede bulundugu ve metinle nasil bir iliskive
girdidgi, nasil bir zihinsel etkinlik gosterdigi gibi sorunlar
goz oniinde bulunduruldudgunda, elestirel bir gdzle yeniden ele
alinmayl gerektirmektedirler. Her seyden once, gostergebilim,
standart iletisim modelini kullanip, kaynakla alimlayicinin
aynli kodlari paylastigini varsaymakla, mesajin iletildigi
toplumsal ve kiiltiirel kosullari ve bu kosullarin degiskenli-
gini dislamakla kalmamis, alimlayicinin kodlarinin kaynadin-
kilerden farkli olabilecedgi ve alimlayicinin onyargi, beklen-
ti ve tahmin gibi yvapitin disinda ama yapita yonelik etkin-
likler gSsterdiéi gergegini gSzardl etmistir.*”

Paolo Caruso, Paese sera-Libri (January 20, 1967)'den

aktaran Umberto Eco, The Role of the Reader (London:
Hutchinson, 1985) ss. 3-4. ‘

*7 Eco, a.g.k., s.5.
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"Filmlerin nasil anlasildidini anlamaya c¢alismak',6 gds-
tergebilimin amag¢larindan biri olmakla birlikte,'anlasilma‘,
seyircinin bir etkinligi gibi dedil de, yalnizca metnin sun-
dugu olanaklara bagli olarak goriilmiistiir; metinle filmin ayni
oldugunun kabul edilmesi ve anlamin olanaklarinin metnin
i¢cinde aranmasiyla, seyirci, kuramsal modelin disinda bira-
kilmistir. Seyirci, kendi disinda varolan, ve belli bir kay-
nak tarafindan bir kere yaratildiktan sonra hig degismeden
metnin iginde kesfedilmeyi bekleyen anlami bulup ortaya ¢i-
karmakla ylikiimlii tutulmustur. Pierre Macherey, yapitin igsel
bir anlami olmasinin, bir geyi daha okumadan Once yazmak
gibi, timiiyle bilimdisi bir varsayim oldugunu savunuyor:
"Ortaya bir yapi koymak, bir muammayi desifre etmek, gomiili
bir anlami kazip g¢ikarmaktir... [Yapisalci] elestiri,
kesinlikle, onceden kurulu bir hakikati liretmektedir; ama bu
bir icat sayilabilir c¢linkii boylece [yapisalci elegtiri] ideal
[idea-1] olarak yapittan once gelmektedir!" *°®

Genel gdstergebilimin ve yapisalciligin alimlayici ve
anlamin kaynaklari ile niteligi konusunda sergilenmeye
calisilan yontembilimsel eksikliklerini, sinema gdstergebili-
mi de izlemistir. Ayrica, "dissal" olarak tanimlanan
badlarin, anlamin olusmasinda ne denli belirleyici oldugunun
arastlrllmama51, seyirci ile yapit arasindaki kuramsal
iliskinin gelistirilmesini engellemistir.

18 pjerre Macherey, "A Theory of Literary Production" Ing.

"cev. Geoffrey Wall, Robert Young(ed.), Untying the Text,
s.141. v
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Ikinci Gostergebilim ve Seyirci

Yapit-Alimlayvici-Metin

GOstergebilimin, biitlin alanlarda ayni hizla ilerlemedidi
kolaylikla saptanabilecek bir olgudur: Metz'in sinema
gostergebilimiyle ilgili kayda gegen ilk galismasi "Le
cinéma: langue ou langage", 1964 yilinda yayimlanmigtir. Bu

incelemenin de yer aldigi yazilar toplami, Essais sur 1la

signification au Cinéma'nin birinci cildi 1968 , ikinci cildi

ise 1972 yilinda yayimlanmistir; birinci cilt Film Language

‘basligiyla, 1974 yilinda, ikinci cildin bazi b&liimleri de ilk
kez 1973'de, Ingilizceye cevrildi. Oysa, daha 1966'larda

Emile Benveniste'in Problemes de linguistique générale adlai

yapitl Fransizcada yayimlandiginda, dilbilimde veni bir
¢igdiri haber veriyordu. Benveniste, "oykii" (Fr. histoire,
ing. ‘history/ story) ve "sdylem" (Fr. discours, Ing.
discourse) kavramlaraini dilbilime sokarak, dogal dilde,
drnegin glinlilk hayat konusmalarinda, soylenen sozlerde
konugmaci ve dinleyiciyi belirten anlatimlara gézﬁmlemeye
yonelmistir. |

Oykiisel anlatim.- "Belli bir zamanda meydana gelen bir ola-

vin, konusmacinin herhangi bir miidahalesi olmadan anlataili-
sidir (...) ve Oykiisel anlatimda, ancak "iigincl kisi" form-
lari bulunur."*® Konusmaci kendisini konusmasina dahil et-
mez; anlattiklarinin dzneleri baskalari, vani icgilincli kigi -
*° Emile Benveniste, Problems in General Linguistics,

ing. ¢cev. Elizabeth Meek (Florida: University of Miami
Press, 1971) ss. 206-207.
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lerdir. Konusmaya, dinleyiciler de dahil edilmez, onlar an-
1a£11anlar1n yvalnizca taniklaridir. "Adam kapiyi acgti ve
disariya ¢ikti." bu tiirden bir cilimledir.

Séxlem.— "Bir konusmaci ve dinleyiciyi varsayan ve konusma-
‘cinin, dinleyiciyi herhangi bir gsekilde etkileme niyeti ile
soylenen her sozceye denir."*° "Bana baksana!" bu tilirden bir
climledir. Konusmacinin sOylediklerine "sbzce" ( Fr. énoncé,
Ing. statement, utterance, enounced), séyleyisine vani
s6yleme edimine ise "sbzcelem" (Fr. énonciation, ing.
enunciation) denmektedir.

BOylece sdz konusu kategoriler, dogal dilin konusmaci ve
dinleyici kutuplarinda yahut bu kutuplar olmaksizin nasil is-
lev gordiigiini aglklamaktadlr. Ancak, Oykiisel anlatim, bir ko-
nusmacil ve dinleyiciyi bi¢imsel bakimdan dislamis goriiniirken,
yvine de bir konusmacinin agzindan g¢ikmakta ve bir dinleyici
tarafindan dinlenmektedir. Baska bir deyisle, hergeye radgmen,
konusmac1 bir dinleyicinin, dinleyici de bir konusmacinin
mevcudiyetini varsaymakta ama bu karsilikli olarak bastiril-
maktadir.

Yine 1966 yilinda yvayimlanan, Barthes'ain anlatilarin
yvapisal ¢ozimlemesiyle iigili "Introduction a l'analyse
structurale des récits" baslikla denemeéinde, Benveniste'e
yapilan gdndermeler gdstergebilimde dedismekte olan edilim-
leri .gostermektedir. Anlatilara uygulanan yapisal g¢oziimleme-

nin dzerinde durulmasi gereken sorun, Barthes'a gore

2% Benveniste, a.g.k., s. 209.
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"anlaticinin (Fr. narrateur, Ing. narrator) giidiilerini ya da
oykililemenin (narration) okuyucuda yarattigi etkileri ¢oziimle-
mek degil, anlatici ve okuyucunun anlati boyunca hangi kodla
gosterildigini betimlemektir."2** Ornedin, "Leo afyon tekke-
sinin sahibiydi." ciimlesi, anlaticinin pekala bildigi, bunun-
la birlikte okuyucunun da bilmesini istedidgi bir bilgi ice-
rir. Anlaticinin kendi kendisine bilgi vermek istemesinde bir
anlam olmadigina gdre, bu cilimlenin okuyucu ig¢in bir alimlama
(reception) gdstergesi olmasi gerekir. Barthes, bu saptamayi
yvaptiktan sonra, alimlamayla ilgi kapsamli bir godstergeler
envanterinin heniliz saglanmadigini belirterek, anlati ¢dziim-
lemesinin bagka evrelerine geger.?*?® Yine de, bdylece, alimla-
yicinin yapitla iligkisi baglaminda, anlatinin, alimlayiciyi
da igeren bir yapilanmasi oldugunu gdstermesi bakimindan
Onemli ipuglarlkele gegmis bulunmaktadar.

Gergekte, 1960'l1 yillarain sonlari, metin gédziimlemelerine
iliskin kuramsal etkinliklerin, yazar ve yapittan, metin ve
okuyucuya ydnelisine tanik olmustur=*3: metin ve okuyucu bunu,
2% Barthes, "Introauction to the Structural Analysis of

Narratives", Barthes, Image-Music-Text Ing. gev. ve ed.

Stephen Heath (2. baski,Glasgow: Fontana/Collins, 1979)
s.110.

aynl yer

Jonathan Culler, son yillarda okuyucunun etkinliginin,
elestiri ig¢in belirleyici olugunda, bazi yapitlarin,
okuyucuyu vapitin kurulusunda daha etken bir rol oynamaya
zorlamasinin payi olabilecegini ve bunun okuyucunun ve
okumanin statiisliniin genelde yeniden dederlendirilmesini
sonugladigini belirtiyor. On Deconstruction: Theory and
Criticism after Structuralism ( 3. baski,London: Routledge
& Kegan Paul, 1985) s. 37. Modernist ve post-modernist
sanatin alimlayiciyil daha etkin bir isbirligine zorlayisi
bu tahmini destekler niteliktedir. Ornegin, Marylin




Film ve Sinema Metni/24

valnizca dilbilimsel gelismelere dedgil, dogrudan dilbilim ve
gostergebilimle ilgili olmayan galigmalara da borgludur.
érneéih, alimlama kuramcilari®*® okuyucunun okuma etkinligi
lizerinde yogunlasarak, gdstergebilimin de yararlanabilecedi
vaklasimlar ortaya koymuglardair.

Alimlama Kuramcilarinin Katkisai

Alimlama kuramcilarinin onde gelenlerinden Wolfgang
Iser, bir edebi yapitin (ki aslinda bu herhangi bir yapit
igin de gegerli olabilir) iki kutbu oldudunu yaziyor: birinde
vazar tarafindan yaratilan metnin bulundugu sanatsal kutup,
obiliriinde ise okuyucu tarafindan basarilan [metnin] somutlama-
nin (Alm. konkretisiert) yer aldigi estetik kutup. Yapit,
metinden daha fazla bir seydir cilinkii metin ancak somutlandigi
zaman havatiyet kazanir ve dahasi bu somutlama hig¢ bir sekil-
ae okuyucunun bireysel dodasindan badimsiz dedildir. Metin
ve okuyucunun yakinlasmalari edebi vapiti meydana getirir.Z?®
Iser'nin edebi yapiti, okuyucunun katlllmiyla metinden fark-
lilasan bir kavrémdlr. Boylece edebi yapit, okuyucunun okuma
m French, James Joyce'un Ulysses'i igin yaptigi g¢dziimlemeye

sOyle giriyor: "Ulysses'te girisilen yolculuk kitabain
kendisidir ve onu ancak okuyucu tamamiyle asabilir (...)
~Ulysses okuyucudur; roman yolculuktur ve yolculuk bir

kesif yolculugudur." The Book as World: James Joyce's
Ulysses (2. baski,London: Abacus, 1982) s. 4.

"Alimlama" kuraminin, niianslarina,yazarlarina ve
iilkelerine gdre degisen versiyonlari bulunmaktadair:
alimlama estetigi (Alm.rezeptiondsthetik) okuyucu tepkisi
(reader-response), alimlama kurami (reception theory).

Iser, The Implied Reader: Patterns of Communication in
Prose Fiction from Bunyan to Beckett, Ing. gev. Catherine
ve Richard Macksey (Baltimore: The Johns Hopkins
University, 1974) s. 274.
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siirecini de igermektedir (gdstergebilim, bugiin, Iser'nin
goriisleriyle ilke olarak uyusmakta, ancak Iser'nin
adlandirmasinin tersine yvapiti degil, metni, okuyucunun
vapitla etkilesimi olarak gdrmektedir)

"Somutlama", metin ve okuyucu arasindaki iliskinin
agiklanmasinda, alimlama kuraminin anahtar kavramlarindan
biri durumundadair: okuyucunun, metindeki herhangi bir bosgluk
ya da belirsizligi doldurmasi ya da kesinlegtirmesi bir
somutlama eylemidir. Roman Ingarden, drnedgin, "Cocuk topu
ziplatti." ciimlesini bu tilirden bogluk ve belirsizliklerle
dolu bir metin olarak degerlendirmektedir g¢linkii cocudgun vasi,
cinsiyeti, ten ve sag¢ rengi vb. verilmemistir. Okuyucu yine
de, kendi dagarini (repertoire) kullanarak, 'top zlplatan
gocuk' sahnesinin ayrintilarini zihninde tamamlar. Bunun
yanisira, metnin zamansal (temporal) yapisinda da bosluklar
vardir. Zamansal bogluklar, okuyucunun karsisina gesitli
bicimlerde gikarlar. Ardarda gelen bir olaylar dizisinde,
okuyucu, olaylar arasindaki zamansal iliskiyi, baglamdan
cikararak kurabilir.=°©

Barthes: Okuma-Yazma ve Yaplt-Metin

Roland Barthes, gostergebilimin inceleme nesnesine
yvaklagirken, "Einstein donemi" olarak adlandirilan yeni
bilimsel dOnemin egemen tutumunu beniméemis‘gérﬁnmektedir.
Bu tutum, belli bir nesne ya da olgu incelenirken,
incelemecinin ve inceleme etkinliéinih’de hesaba katilmasini

2% Robert C. Holub, Reception Theory: A Critical Approach (2.
baskil, London: Methuen, 1985) s. 26.
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Ongoriir.?” Buradan hareketle, Barthes, nesnenin kendisi ile
alimlanisi arasinda bir ayrim yapma geregini duyar. Géster-
gebilimde, inceleme nesnesi yapiti, yapitin alimlanisi
(Barthes "okuma" olarak tanimlamaktadir) ise, metni belirtir.
Ancak, bu noktada Barthes'in ayrimi baska bir yone sapmak-
tadir. Metin ile yapit arasindaki ayrimin oSlg¢iiti, yaéltln
alimlanisindan yapitin igsel niteliklerine kaymaktadir. Kimi
irlinler yapit olarak kalirken, kimi yapitlarda da (bunlar
eskil donemlerin iirilinleri bile olabilir) metinler bulunmak-
"tadir. Yapit, bir maddi irindiir, metin ise bir lretimdir.
"Yapitin elde tutulurken, metﬂin dilde tutuldudgunu" belirten
.Barthes, metnin "ancak bir iliretim etkinligiyle tecriibe edile-
bilecegini" 22 savunuyor. Bazi yapitlarin yapit olarak kalma
larinin nedeni de, okuyucunun bu yapitlari belli bir liretim
slireci icinde tecriibe etmesine olanak vermemeleridir. Bu
tiirden yapltlar; tiiketim nesneleridir?® ve okuyucuyu da lire-
tici olarak degil de tiliketici olarak konumlarlar. Bu durumda,
okuyucunun técrﬁbesi de bir tiiketim hazziyla sinirlanir.
Barthes, "okuma" eyléminin anlamini da alisilageldik yerinden
ederek, okuyucunun yapiti "6kudu§unu", metni ise "yazdigini"
soyliiyor *° Boylelikle, vazma eylemi yazarin elinden alinip

okuyucuya verilmektedir.>*

Barthes,"From Work to Text" ,Barthes, Image-Music-Text,
s. 156. '

a.g.k. s. 157.- 2° a.g.k. s. 161. 3° a.g.k. s. 163.

", .Biliyoruz ki, yazmaya gelecegini kazandirabilmek ig¢in
bu mitosu firlatip atmamiz gerekiyor: okuyucunun dogumu,
'Yazarin olimi pahasina olmalidir." "The Death of the
Author",Image-Music-Text, s. 148.
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Barthes'in S/Z baslikla yapitinda, yapit ve metin arasin-
daki ayrimin Olgiitiini yeniden degistirdigi g6zlenmektedir;
bu kez, ayrim, metin kavraminin kendi igindeki bir bdliinmeye
tasinmistir. Okuyucuyu ("yapitain" okuyucusunu) bir cgesit
aylakliga siiriikleyen, onun iglev gbrmesini engelleyen,
"yazmanin" hazzindan allkoyan ve yoksul bir Ozglirliik sunarak,
metni ya kabul etmeyi va da reddetmeyi segme durumunda
birakan metinlere "okurluk" (readerly) metin, (daha Once
yapit) ve bunun tam tersi Ozellikleri tasiyan metinlere de
"vazarlik" (writerly) metin (daha Once sadece metin)
denmektedir.??

1970'1i yaillarda, Stephen Heath'in anlatimiyla, sinema
gOstergebiliminde de, Barthes'in yapit-metin ayriminin benim-
senmis oldudu godzlenebilir: "Buglin, film ve metin arasindaki
radikal kopmanin gergeklidi, cekingen bir bi¢imde sinemanin
radikal bir tecriibesi olarak duyumsanmaya baslamlstlr (...)
seyirci artik bir yenidensunumun tiiketicisinin konumuna de-
gil, bir okuma tecriibesinin konumuna yerlestirilmigtir."33
Heath, Barthes'dan farkli olarak, seyircinin metiﬁ karsisinda
izleme etkinligini, yazmak yerine okumak olarak adlandirmayi
tercih etmektedir. Béyiece, Barthes'daki okumak:yaplt,
yvazmak:metin siniflamasinin yerini, sihema gbstergebiliminde
izlemek:film, okumak:sinema metni (cinetext) almaktadair.
Barthes'in yaptlél bu ayraimin ardinda, yapitin
Barthes, S/Z, Ing. gev. Richard Miller (London: Jonathan
Cape, 1985) s. 4 .

*3  Stephen Heath, "Questions of Emphasis" Screen, vol.l4,
no. 1/2 (Spring/Summer, 1973) ss. 123-124. :
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niteliginin, okuyucunun (sinemada seyircinin) yapitla etkile-

siminin niteligini de belirleyecegi varsayimi yatmaktadir. Bu

tlirden bir varsayim, alimlayicinin etkinligini kisitlayici
bir egilimi barindirmaktadir. Alimlama etkinlidginin, yapitin
niteligini asamayacadi diislincesi, alimlayicinin tarihsel,
kiiltiirel ve toplumsal kosullarin degismesine karsin, duradan
bir dogayi koruyacagini oSngSrmektedir. Yapitan kendisi, bir
tiketim Urini olabilir ve okuyucuyu da kendisini tiliketmeye
yoneltebilir ya da zorlayabilif. Ancak, tiiketim silirecinin
tamamiyle gergeklesebilmesi igin, ayrica bir tiiketiciye ve
tiikketim eylemine ihtiya¢ vardir. Okuyucunun bir tiiketici
kimligi edinmeye ve tiiketim eylemine direnmesi halinde,
kendisinden beklenen okuma eyleminin niteligi kokten
degisebilir.®* Barthes'in kendisi de, Balzac'i yazilmasi
mimkiin olmayan yapitlarin yvazari olarak siniflamasina karsain,

S/Z, Balzac'in Sarrasine bagslikli ("okurluk") yapitinin bir

veniden yvazilmasidir. Boylelikle, okurluk metinlerin de

yazilabilecedine, bunun metin kadar okuyucunun yeteneklerine
de bagli olduguna bir o6rnek olusturmaktadir.

24 "Bana, okumak lizere, herhangi bir sayfa, 2000 yilinda
okunacagi sekilde verilse, 2000 yilinin edebiyatina
biliyor olurdum." Jorge Luis Borges, Other Inquisitions
Ing. ¢ev. Ruth L.C. Simms (New York: Simon & Schuster,
1965) (sayfa yok) aktaran Gérard Genet, Figures of
Literary Discourse, Ing.gev. Alan Sheridan (New York:
Columbia University Press, 1982) s. 21. Borges'in ockumaya
yiikledigi islev, ilk bakigta abartili gorinse de, okumayi
belirleyen etmenlere iliskin bir fikir vermektedir. Dikkat
edilecek olursa, edebi egilimlerin taninmasinda ve
degerlendirilmesinde, okuma big¢iminin, yapitin kendisinden
daha belirleyici oldudgu vurgulanmaktadir. Edebi akim ya da
egilimlerin degismesinde okuma big¢iminin yapita gore daha

6n plana ¢ikmasinin nedeni, okuma bigimlerinin kiiltiriin
dinamikleri icinde dedismesine karsilik, yapitin bir kez
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Umberto Eco: Okurun Roli ve Agik-Kapali Metinler

Umberto Eco, okuyucunun, metnin en 6nemli islevlerinden
biri oldugu ilkesinden hareketle, metinler arasinda,
Barthes'in S/2'de yaptigina benzer bir ayraima gitmektedir.?>®
Metinleri Agik ve Kapali olarak siniflayan Eco, okuyucunun
da, bu metinlerin niteliklerine gdre kimlik kazanacadgini

savunmaktadir. Ian Fleming'in James Bond romanlari, Superman

gibi ¢izgi romanlar kapali metinler olarak, okuyucuyu Snceden
belirlenmis yollardan gotiiriirler ve onda, gerekli yer ve
anlarda, korku, aci, heyecan ya da depresyon gibi duygular
uyandirmak igin titizlikle hazirlanmis etkiler gdstermeye
gcaligirlar. Sezgiler ilizerine oturtulmus toplumbilimsel
spekiilasyonlarin sonucu ortalama bir okuyucu varsayilir.
Kapali metinler, herbiri birbirinden badimsiz gesitli
yollarla okunabilir ¢linkli bu metinler potansiyel olarak
herkese seslenirler *€. Acik metinler, acik olarak
adlandirilmakla birlikte, okuyucunun kendisini istedigi gibi
kullanma51né kapalidir. Bir agik metin, kendisinin herhangi
bir bigimde yorumlanmasina izin vermez. ' Kendisinin empoze
ettidi okuma bic¢imiyle, okuyucunun azami 6lg¢iide katilimini
gerektirir. Elbette, bu metinleri kapali metinlermis gibi,
6rne§in‘Ulzsses'i, Stephen Deadalus'un hayatinda siradan bir -
m ortaya konduktan sonra sabit kalmasi, Lévi-Strauss'un
dedigi gibi "kristal sertligi"ni bulmasidir. Yapita gore
ozerk ve alaimlayiciya ydnelik bir metin kavramina bu
yviizden gerek vardar.

>3 Umberto Eco, The Role of the Reader, ss. 4-9.

¢ a.g.k. s.8.



Film ve Sinema Metni/30

giniin romani ya da Sug¢ ve Ceza'yi bir polisiye romanmis gibi

okumak miimkiindlir ama o zaman bu metinler, en azindan kendi-
leri olmaktan c¢ikarlar 37.

Eco, agik ya da kapali her metnin, okuyucunun katili-
mini ve isbirligini gerektirdigini savunarak, bu ayrimin,
genelde metinlerin yorumlanm351 ve {okuyucu tarafindan)
iretilmesini yaneﬁen ilkelerin belirlenmesi ig¢in yapildigini
belirtiyor. Ag¢ik metinler, bu ilkelerin asiri ve en kiskir-
tic1i goriinlimleridir.?® Bu nedenle, agik ve kapali metinler
ara51ndéki ayrimin, Barthes'in ayriminin tersine, nicel 381-
clitler lizerine oturtuldugu sdylenebilir.

‘Anlamin Ortaya Cikisi

Ozetle, gerek Barthes, gerekse alimlama kuramcilari,
alimlayicinin iliskiye girdigi bir nesnenin, zaten alimlayi-
ciya acgik oldudu, ona iliskin isaretler tasididi ve alimla-
yvicinin da sozil gegen nesneyle birlikte anlama ydnelik bir
etkilesim iginde bir {ii¢li ortaya glkmaktadlr: yapit-metin-
alimlayici. Metnin, alimlayici ile bir iriin olan yapit ara-
sindaki zihinsel iliskinin sonucu olusan bir liretim slireci ya
da baska bir deyisle etkilesim oldugu diisiincesi, bir yapitin
¢gozimlenmesi ile Orneklenerek sbmutlﬁk kazanabilir.

Asagidaki fotograftaki goriintiiniin (Leonard Freed, A Lost

Son Remembered, 1965) ©on planinda neredeyse arkasindaki

duvara yvaslanmis bir mezar tasi ve vine duvara bitigik ciliz

bir aga¢ fidani, arka planinda ise, duvarin gerisinde,

4

37

a.g.k. s.9. 3% a.g.k. ss. 4-5.
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duvara dogru yﬁrﬁmekte olan yasli bir erkek ile yasli bir
kadin ve onlarain da arkalarinda bir otomobil bulunmaktadair.
Mezar tasinin ilzerinde, bir hag¢ isareti ve liniformali genc
bir erkegin portresi yer almaktadir. Yasli kadin da sol
elinde bir buket gigek tutmaktadir.

S6z konusu fotograf karsls;nda alimlayicinin muhtemel
yvorumlarindan biri gudur: Mezar tasinin {izerindeki fotografin
sahibi geng, savasta 6lmiis ve simdi anne-babasi onu ziyarete
geliyorlar.

Bu yorum, ¢ok kabaca, bir o6yklidir ve gerge&e igindeki
belli ogeler arasinda belli iliskiler kurularak olusturul-

mustur. Ylzeysel bir g¢dzimlemenin ilk asamasi olarak,
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kompozisyonu saglayan Ogeler gdyle siralanabilir:

1 mezar tasi
2 mezar tasinin lizerindeki fotograf: 6 yasli kadan

iiniformali geng erkek

7 vasli erkek
3 hag isareti

8 yvasli kadinin elin-
4 duvar deki gigekler

5 aga¢ fidani -9 araba

Mezar tasi ve duvar, cgercevenin alt yarisini bir mezar-
11k olarak bdlmektedir. Fotograftaki geng erkegin, mezarlik
ve mezar tasiyla iliskilendirilerek "61diigi" varsayilir. Er-
kek ¢ok gengtir, demek ki, dogal bir 6liim s6z konusu degil-
dir. Uzerindeki askeri iniforma, savasta 01ldiigli varsayimini
telkin eder. Hag isareti hem 6limii hem de 6len kisinin
hiristiyan oldugunu belirtir.

Yasli kadin ve erkegin yanyana ylirlimekte ve ayni yas
grubunda olmalarina bakilarak kari koca olduklari sonucuna
varilmaktadir. Mezarligi disaridan ayiran duvara dogru
‘ilerlemeleri ve yasli kadinan elinde bir buket cigek olusu
mezarligl ziyvarete geldiklerini gdsterir. Cergevede ise,
valnizca, geng askerin mezar tasi goriinmektedir; demek ki,
yasli ¢ift, savasta 6len erkek evlatlarini anmaya gelmisler-
dir. Arkalaraindaki araba onlara ait olmali; demek ki, uzaktan
geliyorlar.

bgelerara51viliskilerin kurulusu formiile edilecek olur-
sa, once bazi dgelerin kendi aralarinda iliskilendirilerek
obeklendigi vé sonra da Obeklerin ayrica iliskilendirildigi

dikkati cgekmektedir:
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[(1+2+3)+4] - [((6+8) +7)+9]
mezarligin ig¢i - mezarlidgin disa
61l - canli

Bu formiilasyon, Oykiiniin yalnizca ylizeysel anlamini
verebilecek yalinlikta tutuldu. Dikkat edilecek olursa, adac
fidani, bu asamada degerlendirme disi birakilmistir. Daha
karmasik ve derin bir anlam dilizeyi ama¢landidinda, sagliksiz
ve ci1liz adag¢ fidaniyla geng yasta Olen erkek arasinda /
kurulacak iliski, metaforik bir boyut kazanabilecektir.

Daha da ileri giderek, kamera acgisi, aydinlatma yva da 1isik
secimi, yliz ifadeleri, renk gibi baska kategorilere
basvurulabilir. Ancak, Oykiiniin kurulusunun ylizeysel ¢oziimle-
mesi, bu asamada, anlamin olusmasina kaynaklik eden siiregler
konusunda yeterince aydinlatici olmaktadair.

Gergekte, fotodgraf, yapilan yorum ve ulagilan anlam
igin kesin kanitlar barindirmamaktadir. Cergevede, yalnizca,
belli bir diizen icinde yerlestirilmig goriintii 6geleri vardir.
Gliindelik hayatta yer alabilecek benzeri bir sahnede, yasli
¢ift mezarlidin duvarina dogru ilerledikten sonra, igeri
girmeden baska bir ydne dogru ylirlimelerine devam edebilirler.
Kari koca degil, kardes olabilirler. Cigekler bir basgkasi
icin alinmig olabilir ve belki de mezar tasi igin, Oliinlin
yalnizca tiniformali bir genglik fotografi bulunabilmistir.
Yasli giftin arkasindaki arabanin da‘onlara ait oldugunu
éésterecek bir kanit yoktur. Biitiin bunlar, a11m1ay1c1n1h
zihninde gergeklestirdigi varsayim ve beklenti dizileri

lizerine kurulan iliskiler aginin iriliniidir.
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Herseyden oOnce, alimlayici fotografik goriintide yer alan
ogeleri belli bir gdrenek uyarinca taniyabilecek donanima,
baska bir deyi$1é, kiiltiirel birikime sahiptir. {Uniformanin
askeri bir kimlige ve dolayisiyla belli baglamlarda savasa,
belli bir formdaki tasin mezartasi gdrevi gordiiglini ve Oliime
isaret ettigini bilecek donanim ve kapasiteyle yliklidiir. Yasg-
11 ¢iftin kendi aralarinda kari-koca ve fotograftaki gengle
de ebeveyn-evlat iligkisi ig¢inde olduklarini gikarsayacak
ailevi yapi zihninde ig¢sellesmistir. Bu durumda, herhangi
bir yapitin anlami kendi ig¢inde barindirdigini ileri siirmek
gliclesmektedir. Yapilan ¢bziimlemenin de g&sterdigi gibi,
biling ve bilingdisi alanlarindaki mekanizmalarain isleyisiy-
le, anlam alimlayicinin kendisinde olusur. Allmlay1c1n1n
vapit karslslnda,.zihni etkinliginin y6neldigi amag¢, yapitin
barindirdigi bir "anlami ¢ézmek" degil, bir takim "ipuclari"-
n1 dederlendirerek ona "anlam atfedebilmektir".2° Bir giirin,
bir romanin, bir fotografin ve nihayet bir filmin maddi var-
l1ginin ayni kalmasina karsin, anlamin, tarihéel ve kiiltiirel
“kosullara ve alimlayicilarin kokli farkliliklarina goére degi-
siklik gostermesinin temelinde bu yatar.

Yine de, anlamin alimlayicinin kendisinde baslayip ken-
disinde biten bir nesne olarak ele alinmasi, onun olusmasini
saglayan nedenlerin Onemli bir bdlimiinden koparilarak ince-
lenmesi gibi bir ‘sakincayi barindirir. Daha &nce de belir-
22 "Birisinin sana ne dedigini anlamak, o kisinin
' kelimelerinin sende uyandirdigi anlami o kigiye atfetmen

demektir." R. G. Collingwood, The Principles of Art

(Oxford: Clarendon Press, 1938) s. 250'den aktaran Max

Black, The Labyrinth of Language (2.baski, Harmondsworth:
Pelican, 1972) s. 88.
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tildigi gibi, alimlayici, alimlama (reception) etkinlidini,
karmasik bir zihni haritayi izleyerek ylirlitiir. Basglangig
olarak, harekete geg¢mesi igin belli bir uyarana ihtiyaci
vardir yani bir yapitla karsilasmis olmasi gerekir. Bu yapit,
zihnini belli noktalarda uyarir; onu "surgeneric" (iist tir)
kimligi konusunda bigimsel diizenlenisi yoluyla (6rnedin, bir
kitap kapagi, baslik, satirlarin bir roman ya da oykiide oldu-
gu gibi yanyana ya da bir siirde oldugu gibi altalta dizilisi
yoluyla) bilgilendirir, bodylece alimlayici bir belgesel mi
yvoksa kurmaca bir yapit mi, bir roman mi yoksa bir siir mi
okuyacagini 6grenerek yola g¢ikar, alimlama etkinligini ona
gore belirler; bir roman siir gibi, bir siir de roman gibi
okunmaz. Yapitin dzellidine gore, ardindan "generic" (tilirsel)
kimligine iliskin ipuglari gelir. ipuglarl, gesitli diizeyler-
lerde, haritadaki yon isaretlerine benzer bir islev goriir:
Eger bir "ask romani" okuyacaksa, haritasinda ona éére bir
yol seger yani donanimindaki ask fomanlarlyla ilgili beklenti
ve varsayim dizilerini devreye sokar. Bir agk Oykiisiliniin
gerektirdigi donanimsal dizilerle, “polisiye roman" okunmaz.
Haritadaki yon isaretleri yani yapitin sundudgu ipug¢lari, kimi
zaman kasitli olarak yvanilticidir. Ornedin, gerilimin “"katil
kim?" sorusu lizerine kuruldugu bir "dedektif filmi"nde,
ipuc¢lari, anlatinin belli bir yerinde, sipheleri "masum kigi"
lizerine gekecek sekilde dﬁzenlenir ve seyirci yanlis yola
sapar: filmi bir middet katilin o kisi 0ldudu varsayimiyla
izler ve bir noktada baslangigtaki verilerle geligen bagka

ipuglarayla karsilastiginda yolunu dedistirir. Ipuglari
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kasitli olarak "yaniltici" bir bigimde dlizenlenmis olabilir,
ancak yapit hig¢ bir zaman "yalan" sOylemez. Yalnizca,
seyircinin izleme etkinligi, artik kaliplasmis beklenti ve
varsayimlar ilizerinde oynanarak yanlis yodnde big¢imlendirilir.
Yaniltici ipuglarinin varlik nedenine anlati iginde mutlaka
"megruluk" kazandirilir. Ornedin, sonunda masum oldudu
ortaya c¢ikan kisinin silipheli davranislarinin, sevdigi birini
koruma amacindan kaynaklandidgi anlasilir. Tecriibeli seyirci,
aslinda kendisini yaniltanin, yapitin kendisi degil,

vaniltilmaya elverisli durumdaki donanimlari oldugunu bilir.



IKINCI BOLUM

"SEYIRCI"

Seyircinin bir f£filmi izlemeden &nce, onu izlemeye hazir
krxlan zihinsel kosullarain incelenmesi, hem onun sinematografik
sistem iginé nasil girdiginin hem de bu sistem ic¢inde ne gibi
bir islev yiklenerek bir filmi nasil izleyip kavradiginin anla-
silmasi bakimindan onem tasimaktadir.

Seyircinin bir filmi izleyebilmek igin tipki okur-yazarlik
gibi kendisinin kazanmasi gereken edinimlere ihtiyaci vardir.
Bu edinimler, sinema kililtilirii, film dilini tanima ya da gdrsel
okur-yazarlik olarak ifade edilebilir. Ancak, ondan once ele
alinmasi gereken, seyifcinin'sinemaya "girmeden" Once berabe-
rinde neleri getirdigidir. Dogumundan, hatta ana rahminde olu-
sumundan itibaren ondaki hangi olusumlar onu sinemaya hazirlar?
Seyircide mevcut hangi donanimlar, sinemaya gidip, karanlik bir
salonda, bir projektdrden gelen gdriintiilerle aydinlanan bir
perdede bir filmi izlemesini miimkiin kilar?

izlemeyi miimkiin kilan kosullar, »u noktada seyircinin
zihinsel donanimlariyla ilgili olarak ele alinmaktadir. Bura-
da, seyircinin sinema perdesi lizerincs akan goriintiileri nasail
gorilp, sesleri nasil isittigini degil, bu goriintii ve seSlérin
ardindaki dilizene zihnini nasil agip, onunla biitiinlestigi seyir-
ci—sinema iliskisinin asi1l agllm351 cereken konﬁsudur.

Kiginin gérﬁntﬁ ve seslefi nasi’. algiladigi, fizyolojiden
algl psikolojisine kadar g¢esitlilik s3steren disiplinlerin ala-

37
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nina girerken, son yillarda psikanaliz, seyircinin bir 'dzne'’
olarak film izleme gibi zihinsel bir faaliyet gbstermesi konu-
sunda giderek artan yodunlukta kuramsal aciklamalar getirmeye
baslamistir. Baslangi¢ta, ruh hastaliklarinin teghisi ve teda-
visi igin gelistirilen psikanalizin kullanim imkanlara giderek
genislemis ve sanattan (6rnedin, sanatg¢inin yaratis tarzi, oku-
yucunun okuma bigimleri) ekonomiye (6rne§ih, reklamcilikta
tiiketicinin glidilenmesi) kadar g¢esitli alanlarda, zihnin gegit-
1i kosullardaki isleyisinin anlasilmasi ig¢in bilimsel yordami
olusturmustur. Oncelikle, Freud'un kendisi, Leonardo da Vinci,
Mikelanj gibi sanatgilari yapitlarindan yola c¢ikarak g¢dziimle-
mis, yapitlariyla sanatgilar arasindaki bagi psikanalitik agi-
dan ag¢iklamaya c¢alismistir. Onun amaci daha ¢ok, sorunu sanat-
¢1 tarafindan ele alip, yaratis siirecinde bilingdlslnln islev-
lerini sergilemek ve bu arada tip disindaki alanlardan tasidiga
6rnekler1é kendi kuramlarini gliclendirmek ve uygulama alanini
genigsletmekti. Ama Freud sonrasi psikanalitik galismalar sanat-
sal etkinliklerle ilgili olarak, Hamlet'in nevrozundan
Shakespeére'in nevrotik kisilidine gitmekle yetinmeyip, vapitla
onu alimlayan arasindaki iliskinin dogasi iizerinde yogunlasti.
Sinema bir sistemdir ve baska sistemlerle igigedir.
Seyirci de bir alt-sistem olarak sinematografik sistemin bir
pargasini olusturur. Bu bakimdan psikanaliz, seYircihin
sinematografik sistemle biitlinlesmesinin dinamiklerini C
arastirir. Seyircinin sinemaya gitmesini sagdlayan giidii, yani
gérsel—isitsel bir ortamai belli bir oykl ¢izgisinde izleme

arzusu, izleme aninda gergeklesen zihinsel siireg¢lerle
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sinematografik ortam (sinema salonu, projektdr, perde, vb.) ve
perdeye yansiyan filmle kurdugu iliskilerin anlami, psikana-
lizin lzerinde yogunlastigir sorunsalin kapsamina girer.

Psikanalitik yaklasim, kuramini ortalama bir seyirci
modeli lizerine oturtur. Bu varsayilan seyirci, gérgiil olanla
ideal olan arasinda yver alir ve sinematografik sistemin bir
parcasl olarak gérﬁlﬁr.

Psikanaliz, anket ve deneyler yoluyla seyirciden elde
edilen verilerle ilgilenmez; onun amacl bilin¢disinin olusumunu
bir model gergevesinde g¢izerek sinemayla iliskilerini bulgula-
maktir.

Psikanalitik kuramlaran dili; konularinin dogasi geregi
paradoksaldir. Acgiklamalar daha ¢ok, ayni anda birlikte
varolan ¢eliskili olgularil, drnegin arzulari ve nedenleri
gézlef dnline sermeyi ama¢lar. Ornedin, "bir duyguya 'karsit'
olarak gelisen sey, dyni zamanda karsit oldugu seyin 'iginde'
de geligir ve amacina ters diisse de, karsit oldudu bu seyden
kolay kolay kopamaz."*®

Psikanalizin sagladigdi kuramsal temelde, seyirci herseyden
- Once bir 6zne olarak tanimlanmakta, 6znesi oldugu etkinlik
(film izleme) ve etkinlidin nesnesinin (sinema) bir betimlemesi
yvapildiktan sonra aradaki iliskilerin ¢oziimlenmesine girigil-
mektedir. Seyirci sinematografik bir ozne (cine-~subject)

" olarak gorililiir ve sinemayla olan iliskileri yukarida

dedinilen bakis acisindan incelenir. Burada 'Ozne' sozi,

4%  cChristian Metz, Psychoanalysis and Cinema:The Imaginary

Signifier,‘s.7l.




"seyirci'/40

terimin glinliik hayattaki kullanimindan daha farkli bir anlama
igsaret eder ve Ozellikle Lacanci psikanalizde merkezi bir Snem

tagir.

Bir Ozne Olarak Seyirci

"Bir hayvan olarak insan yavrusunun toplumdakihyerini
erkek ya da disi Oznelere doniliserek aldigi siliregleri
inceleyen"** psikanaliz, kaba bir tarifle, kisinin biling¢disi
yapilari ve yasaml boyunca siirdiirdiigii etkinliklerle arasindaki
bagi, bir takim sembolik oOrilintiileri ¢oziimleyerek kurmayi
amaglar. Psikanaliz, yontem bakimindan &nce, ¢ocudun ilk bir

kag yilini alan, oznenin olusumundaki birincil diye tanimlanan
sliregleri saptar, modellérini ¢izer ve ortaya bilingdisa
yvapilarin eklemlendigi bir g¢ekirdek koyar. Kisinin yasami
boyunca gercgeklestirdigi etkinliklerin tiimii, dolayli ya da
dolaysiz, bu gekirdegi kuran birincil silireclerin metaforik
uzantisidir. Psikanaliz, bu uzantilari ya da dider bir deyisle
metaforik anlatimlari, modellere bakarak ve denklik
iliskilerini kurarak agiklar.

SOz konusu ¢ekirdedi baraindiran, Ingilizce "subject" ve
Fransizca "sujet" sozciiklerinin karsilidgi olarak kullanilan
6zne, bir eylemin faili olma'nin yanisira, bir seye tébi
blma' anlamini da icermektedir. Sinema s&z konusu olduéunda,
seyirci yani sinematografik Gzne, bir yandan film izleme
eyleminin "fail'iyken di@er yandan da sihematografik ortamin
kosullariyla baglidir. Esdeyisle, bu kosullara "tabi',

41 Colin MacCabe, "The Presentation of The Imaginary
Signifier'", Screen, vol. 16, no.2 (Summer, 1975), s.8.
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vani “pasif' ve belli etkilere “maruz' durumdadlf.

Oznenin belli kogullara tadbi ve belli etkilere maruz
oldugu zihinsel alan ise bilingdisidir. Bilingdisinin insan
zihninde 6zel bir yeri vardir: bilingliligin dodrudan va da
ortlili zihni materyalleri barindirir.*? Ornedin, kisi herhangi
bir seyi yapmak isteyip de yapamadiginda, bir takim savunma
mekanizmalariyla onu yapma arzusunu bastirir, boyle bir arzu
duymadigina kendini inandirmaya calisir. Bdylelikle daha Snce
. bilin¢ diizeyinde somut bir bigimde tanimlayabildigi arzu
bilin¢disina kayar. Burada artik arzuyu tanimlavabilecek ve
boylece onu gercgeklestiremedigi igin aci c¢ekecek durumda
degildir. Ancak, yine de bastirdigi sey, dil silir¢cmeleri ve
riiya gibi yollarla big¢im degistirerek dolayli yollardan bilince
ulasabilir. Bununla biflikte, kisi biling alaninda donilismiis
durumdaki arzuyu taniyamayabilir; bunun ig¢in, gordiigi riiyayi
¢bziimleyebilmesi ve yorumlayabilmesi gerekir. Eger riiyayi
dogru ¢ozlimleyebilirse, bilinciyle bilingdisina ulasip arzuyu
taniyabilir. | | |

Fransiz psikanalist ve felsefeci Jacques Lacan'in, Freud'u
veniden yorumlayarak yerlestirdigi gelenek, ana hatlariyla
bilingdisina dilbilimsel bir temel saglamakta ve Oedipus ve
iddislik (castration) gibi kompleksleri ~¢ocudun varolussal
yasaminin betimlemesinden cok, ©zneligin yapllahma51n1n bir
modeli'*® olarak gdrmeyi Onermektedir.

42

Freud'un bilingdisi kavraminin zaman ig¢inde gegirdigi
dedisimin bir tablosu igin bkz. Kaja Silverman, The Subject
of Semiotics (New York: Oxford University Press, 1983)

ss. 55-183.

43  Colin MacCabe, a.g.k., s. 12.
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Bilingdisi ve Ozne kavramlarina getirilen bu yeni bakis,
basta Christian Metz ve Jean-Louis Baudry gibi sinema kuramci-
lara dahil olmak ilizere bir ¢ok yazara, sinemanin &ziiniin anla-
silmasinda ve agiklanmasinda gostergebilim ve psikanalizin
isbirligi ig¢in kuramsal zemin hazirladi. Bilingdisi ve 6zne
arasindaki bag, &znenin seyirci' kimligini kazanmasinin
sorusturulmasinda hareket noktasi kabul edildi.

Oznenin Olusumu

Lacanci psikanélizde 6znenin olusumu, dogum, bedenin
bblgelerinin ayrimlasmasi, dile erisim ve Oedipus kompleksi:
gibi adimlar boyunca gergeklesir.“? Bunlardan ayna evresi ve
Oedipus kompleksi &znenin "kigisel tarihi'nde c¢ok dnemli bir
yer tutar.

Daha Once de belirtildiéi gibi, psikanaliz, konusu olan
nesneleri incelerken paradoksal agiklamalarla calisir; buna
zorunludur, c¢ilinkii insanodlunun hayati, bir anlamda, uzlastir-

maya calistigi ¢eliskilerin dinamigi ilizerine kuruludur.

Eksiklik ve Oteki.- Lacan'ln Ozne anlayisi eksiklik motifiyle
belirginlesir. Zihin kendi varolusﬁnu eksik goriir ve kendisini

imgelemsel bir biitiiniin anlamli bir pargasi ya da

Burada, psikanalize 6zgii, mesleki anlatim dili
olabildigince basitlestirildi. Verilen dzet asagidaki
kaynaklardan yararlanilarak hazirlandi:

Jacques Lacan, "The Mirror Phase as Formative of the )
Function I'", New Left Review, no 51,(1968) ss.71-77; Bice
Benvenuto & Roger Kennedy, The Works of Jacques Lacan,
(London: Free Association Books, 1986) ss. 47-59 ;Anika
Lemaire, Jacques Lacan, Ing. g¢ev. David Macey {(London:
Routledge & Kegan Paul, 1982) ss. 79-82 ;Kaja Silverman,
The Subject of Semiotics, ss. 149-193 ; Rosalind Coward &
John Ellis, Language and Materialism (London: Routledge &
Kegan Paul,1977) ss. 93-121.




"seyirci"/43

yvarisi olarak goriir. Bu biitliinliin diger parcgasina ulasip eksik-
1igini tamamlamak, yani yeniden biitiinlesmek onda hakim olan bir
arzudur. Sozkonusu biitliniin 6nde gelen 6zelligi cinsel birligi-
dir. Cinsel bakimdan tamken ikiye bolinmiis ve ortaya disgi va
da erkek yarimlar c¢ikmistir. Bu pargalar karsi cinsle blitiinle-
sip tamamlanmak isterler. Goriildiigii lizere burada eksiklik mo-
tifi, tanimi itibariyle cinseldir; ayni anda digi ve erkek
olmanin imkansizligdi listline kuruludur. Zihin bu boslugu sembo-
1ik bir bicimde doldurur. Lacanci psikanaliz, kendisi bizzat
mevcut olmayan ama yokludgunun siddetinden dolayi zihinde siirek~
1i varlidini hissettiren seye "Oteki' (Fr. autre, Ing. Other)
adini veriyor. Bu ylizden paradoksal bir anlatimla, 6zneyi Ozne
yapanin onda bulunmayan bir sey oldudu sdylenebilir. ¢iinkii,
zihin silirekli, “varlidini' duyumsadidi yokluk'lari telafi
etmeye calisarak, Ozneyi bu ydnde harekete gegirir.

Dogum ve Bedenin Bdlgelerinin Ayrimlasmasi.- Yeni dogan insan

yavrusu yeterince olgunlagmamistir ve bu yiizden bir ¢ok hayvan
tliriinlin tersine uzun bir silire digaridan birilerinin bakimina,
yardimina muhtagtair. Dogumdan sonra bir silire, cocuk kendisi ve
cevresi arasinda bir fark gorecek durumda degildir. Kendi
bedeni ile onu bésleyen anhesi ve onu saran Ortililer arasinda
bir fark yoktur. Cocuk, kendisini c¢evreleyen ortamla, herhangi
bir ayraim yapmadan 6zdeslesir. Bu ortama ilerde kendisi igin
bliylik dnem tagiyacak olan annesi ve kendi bedeninin gérebildigi
parcalarinin yanisira, ayrinti sayilabilecek nesneler de
dahildir. Freud bu ddénemde gocudun durumunu ‘okyanuésal benlik'

diye adlandirirken, Lacan, hommelette' tanimini tercih
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etmektedir. Fransizca'da "homme" sozciligii insan, adam'
anlamlarina gelir; "hommelette" s6zii ise “insan' anlamini da
igermekle birlikte, “omlet'e de anistirma yaparak, belirsiz,
sekillenmeyi bekleyen, sivi halde, her ydne dagilan bir kiitleyi
ima etmektedir.

Bu donemdeki &zdeslegsme, ileride ilizerinde durulacak olan
ayna evresindeki gibi Orglitli degildir. Belirlenme eksikligin
tecriibe edilmesiyle etkinlik kazanir. Zevkle yasanan hersey
timilyle Oztimsenir wve hig¢bir sinir taninmaz. Bu yiizden gocugun
zihni, ayrim gdzetmeden, kendini Oniine gelen her geyin hakimi,
sahibli (ve tabii kendisi) olarak goriir. Algiladigi dlinya, onun
igin mutlak iktidarin simgesi olan "fallus“tur.

Bununla birlikte dznenin bedeni bir miiddet sonra
¢evresinden kopmaya ve kendi ig¢inde ayrilmaya baslar. Annenin
ve gevredeki kisilerin g¢ocudun bedenine gdsterdikleri ilgi ve
bakim, bedenin pargalarinin Ozelliklerine gdre farklilasair.
Anne, gO6sterdigi ilginin farklilidi ve yodunludgu nedeniyle
gevredeki diger nesne ve kisilerden ayrilir. Yikama, kurutma,
giydirme ve oksama eylemleri sonucu viicudun belli uyarilara
belli duyarliklar gdsteren (ornedin erojen bdlgeleri)
belirginlesir ve libido buna gdre kanalize edilir. Diirti ve
ihtiyaclar dodrultusunda bedenin kendi mekani Orglitlenmeye yani
gocuk, bedenine iliskin olarak bilgilenmeye baslar. Eksiklikle-
ri hisseder; o6rnedgin, agzindaki eksikligi tamamlayici ve onun
hem dirtiilerini hem de ihtiyagiarlnl doyurucu bir iglev goren
anne memesinin varlidi ve yoklugu arasindaki fark kendini belli

‘eder. Istedigi halde annesinin memesine kavusamadiginda,
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endiseye kapilir, basparmadgini emerek meme yerine bir erotik
nesne koyabilir ama aciktigi zaman, bu ihtiyacini karsilayabil-
mek ig¢in tamamiyle dissal yardima gerek vardir.

Cocuk zamanla,.olaylarln kendi istekleri disinda meydana
geldigini ve kendi istekleri ile dis dinya arasinda her zaman
uyum olmadigini goriir. Artik yetersizligini kavramis, bundan
dolayi da, istenmedik bir tecrilbeyl yasamaya zorlanabilecegini
vani fallus'un elinden alinabilecedgini sezdigi i¢in, endise bu
erken yasta tanidigi bir duygu olmustur.

‘Boylece ¢ocudun zihinsel mekani, bedensel mekanina
gekilmeye baslar ve ayirdetme yetenedi geligir. Lacan'ain
"omlet"i, bundan}sonra diger evrelerden gegecek ve artik belli
bir yapiya sahip olacaktir. Cocugun hayatinda, benlidinin
vansidigi bir yilizey olarak "ayna" ve iginde yef aldigi ailevi
ortami kuran "anne" ile "baba" énem‘kazanarak belirleyici rol
oynayvacaklardir. Ancak, bunlar, sozlilik anlamlarainda degil, daha
gok, 6znenin olusumundaki belli islevleri simgeleyen zihinsel
kavramlar olarak diislinilmelidir.

Avna Evresi.- "Kisilidin, insanin kendini tecriibe edip Ben'

olarak tanidigi parcasi yahut benlik duygusu"“® olarak
tanimlanan ego, kabaca, insanin kendi kendisinin farkina
varmasindan kaynaklanair.

Birinci asémada, gocuk "anne"yle (anne ya da onun yerini
tutanla ) siki iliskidedir. Varligini gelistirip sirdiirebilme-
Charles Rycroft, A Critical Dictionary of Psychoanalysis
(Harmondsworth:Penguin, 1979) s. 39. Ego ile id arasindaki
iliskiyi Freud, bindigi atin {istilin gliclinii (id) denetlemeye

calisan siirlici (ego) benzetmesiyle ag¢ikliyor (1923).a.g.k.
s. 37. ‘
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sini annesine borgludur ve bu ylizden ona bagimlidir; siit emme,
vilcut 1sisi ve bakim gerektiren islemler bu evrede annenin &n
planda olmasinil sonuglar. Baba ise simdilik ailevi hiyerarside
silik bir konuma sahiptir.

Lacanci psikanalizde, metaforik betimlemeye gbre zihnin
olgunlasmasinda, belli bir noktada (doéumdan‘sonraki altinca
ayla on sekizinci ay arasi), g¢ocuk kendi bedenini aynada
gorerek, varligini kavrar. Dikkat edilecek olursa, burada
gocugun kendi wvarligini, kendi kendisinin digina c¢ikarak,
dlsayldan algilamasi anlamlidir. GCocugun kendisini kendi disina
¢ikarak dogrudan gormesi miimkiin degildir. Insan kendi yiiziinii,
fiziksel kisitliligindan otiliri hi¢ bir zaman géremez; bedenini
ise bir biitiin halinde degil parcgalar halinde aigllar (clinkii
bedeni simdilik birbirinden bagimsiz gibi gdriinen hazla ilgili
ve/veya biyolojik ihtiyaglari karsilayan ve islevlerinden
taninan organlardan ibarettir). Oysa ayna, ona kendi
gorintisiinii, dolayli yoldan da olsa, gorme ve tanima firsatini
verir. Cocuk, bdylece " insanin Benlik_duygusunun kaynagi olan
gozleriyle'*® aynada karsilasir. Aynadaki.gérﬁntﬁnﬁn belli
ipuglarini degerlendirerek kendisine ait oldugunu anladiginda,
gok Onemli bir donim noktasina gelmis olur. Kendini, ilk kez,
kendi kendisinin hem nesnesi hem de 6znesi durumunda bulur.

Aynadaki imge bir bﬁtﬁndﬁr ve cocugun hareketlerini
simetrik bigimde geri godnderir. Gocuk aynadaki goriintiisiiniin
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Charles Altman, "Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary
Discourse'", Bill Nichols (ed.) Movies and Methods II
(Berkeley: University of California Press, 1985) s. 519.
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sahibi, dahasi efendisi oldugunu g¢ikarsayarak bundan haz duyar
kendi goriintiisiini narsizme kaynaklik eden bir biitlinsel ask
nesnesi haline sokar. Aynadaki imge {izerindeki hakimiyet
imgelemseldir (ginkii gocuk gergekte kendi bedeninin
hareketlerini tiimiyle denetleyememektedir) ancak bu zamanla
kendi bedeni lizerindeki biyolojik hakimiyete de yol agar.

Aynadaki goériintili, kiginin kendini 6zdeslestirdigi ilk
orgitlenmis goriintii oldugundan, ego bigimini bu goriintiiniin
orgilitleyici ve kurucu niteliklerinden alir. Goriintili, bdylece
oznenin diinyayi goriisiinii de etkiler.

Benvenuto ve Kennedy, c¢ocudun hi¢ bir zaman kendi
goriintiisiinli yansitan gergek bir ayna ile yiizylize
gelmeyebilecedini ve bu yiizden annenin bakisindan ayri olarak
kendi imgesine sahip olmayabilecedini'®” One silirmektedirler.
Oysa, burada 6nemli olan, gocugun gercek bir aynayla karsilasip
karsilasamamasi degil, iginde aynanin gordiigi islevin yer
aldiga herhangi bir siireci yagsamasidir. Ozetle, ayna evresi
ikl olgunun meydana gelmesi bakimindan O6nem tasimaktadir:

1) ¢ocudun kendi disindaki bir nesneyi "ben' diye tanimasi ama
aslinda onun kendisi olmayip kendisini yansitan bir dissal imge
oldugunu farketmesi; 2) bu olguya dayanarak, bundan sonra
hayatin cesitli anlarinda ®znenin, ben' diye taninamamakla
birlikte kendini dissal imgelerle 6zdeslé$tirmesi.

Yukarida da belirtildigi gibi g¢ocuk bu siiregte hem kendi
benliginin farkina varmakta, yani kendisine disardan bir nesne

47

Benvenuto & Kennedy, a.g.k., s. 50.
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gibi bakabilmekte, hem de bu siirecin kosullarina tdbi olmakta,
bu kosullarin egoyu bigimlendirici etkilerine maruz
kalmaktadlr. Bunun nedeni de, ¢ocugun aynadaki goriintiisiiyle
bir varlik olarak kendisi arasindaki farklilikta yatmaktadir.
Lacan, ayna evresini, Oznenin baska 6zdeslesmelere
girmesinin kaynagl olmasi bakimindan ¢ok onemli buluyor. ¢iinki |
6znenin bundan sonraki oOzdeslesmeleri bu mekanizma lizerine
kurulacaktir. Hatta c¢ocuk bu mekanizmayi tamamiyle sindirinceye
kadar kendisini baskalarlyla, daha dogrusu aynanin gergekliéiy?
le dig diinyanin gergekligini karistiracak, drnedin baska bir
cocugu doévdiigii halde doviildiiglinii sSyleyecek, yere diigsen bir
gocuk gordiigiinde birden kendisi de aglamaya baslavacaktir.

Ego Ideal Ego ikilemi.- Ayna evresinde, ayni zamanda kokli bir

“yvabancilasma' da yasanir: ¢ocudun hakim oldudunu diisiindiigi
goriintlii kendi disindadir ve bu arada kendi bedenine hakim
deéildir.‘Bu imge idealdif ama digsaldir, gocuga aittir ama
cocuk ona dokunamaz. Cocuk kendi imgesini bir yansima olarak
gdriir; dolayli yoldan kendini tanir, kendine disaridan bakar.
Coéuéun kendisini algilamasi dolaysiz fakat eksiktir; aynadaki
imgesini ise eksiksiz olarak algilar, bu ylizden kendisini
aynadaki goriintiisiiyle dzdeslestirir. Kendisini dogrudan
algilayisinin eksik‘ama kendisinden ayri, disarda olan
imgesinin ise tam olusu, onu "ideal" “® olarak gdrmesine sebep
olur. Bu eksiklik duygusu ¢ocudun imgeleminde gergeklesir‘yanib
Kaja’silverman,;ideai'in ancak bir dederler sistemi

icinde anlami olabilecek bir terim oldugunu savunuyor.
Cocugun kimligi, en basindan beri kiiltlirel ortam tarafindan

bicimlenmeye agiktir. En basitinden, ayna evresinde
annenin yorumu ya da midahalesi, ¢ocudun gevresindeki
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gocuk biitin gikarimlari imgeleminde yapar. Bu yiizden ayna
evresi "imgelemsel diizen"e tekabiil eder.

Daha oOnce, dznenin olusumunda gekirdek yapilanmalar
meydana geldigi, psikanalizin insanin hayati boyunca siirdiirdiigi
temel tutum ve davranislari, en genel deyisle, etkinlikleri, bu
¢ekirdek yapilarin bir g¢esit uzantilari olarak gorerek ¢dziimle-
digi belirtiimisti. Buradan hareketle, psikanalizin ayna evre-
sindeki ideallestirme ve ideal olanla oOzdeslesme slireglerinin
(birincil Ozdeslesme) uzantilarini, insanin hayatinin bir c¢ok
aninda goriip (ikincil Szdeslesme) buna gbre degerlendirdigini
soylemek mﬁmkﬁndﬁr. Kisi, ©6zneligini bir ego-ideal ego diyalek-
tigi lizerine kurar; siirekli, bilingdisi donanimlari onu kendi
eksikliklerini giderip, aynada oOzdeglestigi imgesine kavusmaya,
onunla biitiinlesmeye ydneltir. Ozne ise, bunu ancak sembolik
diizeyde basarabilir. Bir gok kisinin yarat1c111§a egilimi,
sembolik olarak, bir eksikliéi giderip, ideal egoya kavugma
arzusunun sonucu olarak goriilebilir. Seyirci de, film izleme
sirasinda perdedeki film kisilerinin goriintlilerini yer yer
ideallestirir ve onlarla dzdeslesir. Bu yiizden ayna evresi,
seyircinin sinema perdesinde yansiyanla nasil bir iliskiye
girdiginin agiklanmmasinda kritik bir Onem tasimaktadair.
= oyuncak tabanca, resimli kitap, tren veya oyuncak bebek

gibi temsili nesneler, cocuktaki ideal' anlayisinin

olusmasinda kiiltiirel baglami kurarlar. Bkz. The Subject of

Semiotics, s. 160. Bdylece kiiltiirel ortamin degismesiyle

birlikte 6znenin kendisini 6zdeslestirmek isteygceéi ideal

goriintii de degisecek, bu da dogallikla, farkli kendini

tamamlama' girisimlerine yolacacaktir. Ancak, ideal olanla
" 8zdeslesme mekanizmasi oldudgu gibi kalacaktar.

Farklilasma, yvalnizca bu mekanizmanin iceridgi ig¢in soz
konusudur.
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Oedipal Evre ve Dile Erigim.- Oznenin olusumu ayna evresiyle

birlike sona ermez; imgelemsel diizene tekabiil eden ayna
evresini, sembolik diizene tekabiil eden Oedipal evre izler.
Birincide, annenin egemenlidgi s&z konusuyken, ikincide baba
devreye girer ve gocuk ikili bir iliskiden (anne-cocuk) iglii
bir iliskiye (baba-gocuk-anne) gecer.

Bu licli iliski gergevesinde artik, ¢ocudun anneyle olan
iligkisi eskisi gibi dedildir. Bundan bdyle iliskiler dengesi
baba tarafindan kurulacaktir. Cocuk, bu yﬁéden babayai
otoritenin ve kanunun bir temsilcisi, bir semboli olarak
gorecektir. Baba, ayni zamanda anneden ayri diismesinden de
sorumludur. *°

Cocuk, babanin bir otorite figliri olarak devreye girmesi
sonucu, annenin bu otoritenin saptadidi politikalar uyarinca
elinden alinmasina bir takim sembolik diizenlerde tepki
gosterir. Annenin yoklugunu telafi edebilmek igin sembolik bir
gerece bagvurur; dili kullanmayi ogrenir.

Birincil olarak anne ve hayatin izleyen yillarinda
(ikincil olarak, bir anlamda annenin yerini tutmasi ic¢in) baska
"arzulanan nesneler'in yokludunda dzne, c¢esitli anlamlama
bigimlerinden yararlanarak, onlari "dile getirecektir".

Boylece, c¢ocuk, anne ve babadan ayri bir kisilik edinecek,
giderek dilin ve kiiltiiriin diinyasina girerek, imgelemsel olanla
Betimlenen aile modeli, ataerkil toplumun bir birimidir.
Bati toplumlarinda ve bir ¢ok dogulu toplumda, bu ataerkil
aile tilirine rastlanmaktaysa da, baska toplumsal yapilarda,
aile yapisi da farkli olacagi ig¢in (Ornegin, anaerkil),

Oznenin olusumuyla ilgili kuramlarin ozgil durumlara gdre
yeniden gozden gegirilmesi gerekir.
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gergek olan arasindaki farki anlatabilecek diizeye erisecektir.

Dikis Kavrami.- Cocudun, anne babayla ayni dili konustudu halde

bu dil sayesinde ayri bir kisilige sahip olusu "dikig"
kavramiyla ag¢iklanabilir. Jacques Lacan'in izleyicilerinden
Jacques-Alain Miller'in psikanalitik terminolojiye
kazandirdigi bu terimin kaynadi, bir yaranin kapatilmasi
anlamindaki dikis (suture) kelimesidir ve metaforik bir
ifadeyle, Oznenin dile baglanmasini ya da Miller'in deyisiyle
"zincirlenmesini" gosterir.®=°

"Ben", "sen", "simdi", "burada" ya da "orada" gibi
gosterenlerin sabit, degismez gosterilenleri yoktur. Bunlar
O0zel isim ya da cins isimlerin tersine, ancak ééylendikleri'an,
sbyleyen kisiye gbre, yanli gdreli bir anlam tasirlar. Ozne,
karsisaindaki bir kisgiyvle konusurken kendi sahsini temsil etmek
izere "ben" adiliyla baslayvan bir climle kurar. Ciimle ig¢indeki
ben, aninda karsidaki kisi tarafindan zihinde "“sen" olarak
terciime edilir. Ya da, 9zne karsisindaki kisgsive "sen" diye
hitap ettiginde, buradaki "sen" gbstereninin ikinci kisinin
zihnindeki karsiligi "ben"dir. Bir konusmadan verilecek bir
parca konuyu biraz daha aydinlatacaktir:-Bu konuda sen ne
diigiinliyorsun? -Benim ne diisiindliglim Snemli degil, sen karar
vereceksin. -Ben, seninle ayni seyleri diisiindiigiimiizii
saniyordum. Goriildiigi ﬁiere,‘"ben" ve "Sén".gésterenleri her
sOylemde farkla gésterilenlerewbaélanmakta, kimin kastedildiéi
%9 . Jacques Alain Miller, "Sﬁture (elements of the logic of the

signifier )" 1Ing. gev. Jacqueline Rose, Screen, vol.l18,
no.4, (Winter, 1977/89), ss. 25-26.
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ancak baglamdan ¢ikarilmaktadir. Dilin, &dzneyi konumlayici
gosterenleri kapalil bir anlamlama sistemi i¢indedir ve bu
sistem iginde anlami veren badlam, [sen X ben], [orada X
burada] gibi karsitliklardan kuruludur.

Ozne, gergek bir diinyanin ig¢inde varoldudu halde, dilin
kullanimi onu sembolik bir alana iter. Ozne "ben" derken
gergekte kendi varligini degil, zihnindeki beni temsil eden
diisiinsel imgeyi amag¢lar. Bu yilizden gdsteren, o an orada
bulunmayan, daha dodgru bir deyisle "eksik" olan Sznenin yerini
tutmayil amaglar. SOz konusu diislinsel imge ise kapali bir
anlamlama sistemi icinde yer aldigindan ve bu anlamlama sistemi
}gergek diilnyanin iginde, ama ondan kopmusg, "kaygan"
gdsterenlerin islevine meydana geldiginden 6znenin varolusu
gergekte, bu sembolik alanda gergeklesir. =*

Bununla birlikte, gdsteren kullanima girdigi an, &znenin
boliinmiigliigiinli de vurgular; ozne "ben" dediginde, kendini
konusan (le sujet de l'enonciation) ve konusulan (le sujet de
1'enonce) olarak ikiye bdler, pargalanir; ayni anda, hem
sOylemin onilinde hem de arkasinda yer alir. Sembolik alana
girmis oiduéu ig¢in varligini geride birakir. Ozne birisiyle
konustugunda, "ben", "sen" gibi adillari kendiliginden daha
dnce sdzii edilen zihni imgelerle baddastirir; kendini ve
karslslndéki kisiyi bu sayede tanir ve "ben“le 6zdeslesir.
Arnicak bu tiirden gdsterenlerin sozii edilen dzelliklerinden

otiirli, meydana gelen sahte bir Ozdeslesmedir.

®* Miller, a.g.k., s.26.
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Ozne bdylece kendinivkonusarak olugtururken bir yandan da
konusulur; kendisini, kendini temsil eden yenidensunumlar
(representation) sayesinde tanir ama bunu sadlayan yenidensu-
numlar baska bir yerde iiretilmislerdir, toplumsal mirasin
lirlinleridirler. Daha Once de belirtildiéi;gibi, gergekte, Szne
dilini ve arzularini baska bir yerden (Oteki'nden) almistir ve
"kimlidgi ile kisisel tarihi kendisi daha dogmadan g¢ok 6née
kiiltiir tarafindan yazilmistair." =2

Ozne, gercgcek ya da kurmaca olsun, baskalarinin kendi
aralarindaki iletigimlerini izlerken, Ornedin roman okurken ya
da film seyrederken tanik oldudu sdylemler zincirinin ilgili
parcalariyla (o6rnedgin yine "ben", "sen" gibi adillarla)
Ozdesgleserek, kendi disindaki anlamlama sistemlerine dahil
olur. Oznenin s8ylem zinciriyle olan baglantisini adlandiran
dikis kavrami, bu durumda sinema ortaminda ger¢eklesen
anlamlamayla seyircinin iliskisini aydinlatici bir islev
kazanmaktadir. Bu islev iizerinde Ucglinci B&lim'de ayrica

ayrintili olarak durulmaktadir.

Igdislik Kompleksi ve Fetisizm.- Freud'un anlatimina gdre,
annesinin penisi olmadigini gbren gocuk, bunu basit bir
anatomik farklilik olarak yorumlamayip, biitin insanlarin
baslangigta bir penise sahip olduklarini ve penisin bir siire
sonra kesildigini diisiinlir. Anmnesine bakarak, slra51-gé1di§inde
kendisinin de ayni isleme tabi tutulacaélhdan korkar. Kii¢iik

kizlar ise, zaten bir penise sahip olmadiklarindan, onu goktan

S52

Silverman, a.g.k., ss. 195-200.
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kaybetmis olduklarina inaniarlar. Bu durumda, annenin goriin-
tiisli, igdis edilme korkusunun bir gdstereni haline gelir.
| Freud, igdislik kompleksini s&zliik anlaminda ele alirken,
Lacan, gercgek ya da imgelemsel her seye 1i1liskin kaybetme korku-
sunun metaforu olarak incelemeyi yvedlemisgtir.

Oznenin, igdis edilme korkusunun actidi varadan iki kacis
yolu vardir: anneyi/kadini inceleyecek, gizini ag¢iga vuracak
va da onu cezalandiracak veya psikanalitik savunma mekanizma-
larinin en giligliilerinden biri olan 'inkar' yoluna saparak,
kendisine korku veren bu nesnenin fiziksel glizelligini ©6n plana
c¢ikararak, igdiglik korkusunu reddetmeye kalkisacaktir. Feti-
sizm, gercekte bir doniistilirme siirecidir. Ozne, iddislik tehdi-
dinin bir temsili olan annenin bedenini (genelde kadin bedeni
va da bedenin bazi bdlgelerini) penisin yerini tutan fallik
sembole ve dolaylslyla erojen bir nesneye gevirir. Eksikligin
karsiti, yani "olmanin tiimliigii" anlamina gelebilecek herseyi
kapsayan "fallus", eksikligin (burada igdisgligin) kendisi
olmamakla birlikte, onu gosteren bedene yakistirilir. Boylece
eski tehdit unsuru ters yliz edilérek,‘bakllacak bir arzu
nesnesine, bir fetige dOniismistiir. Seyircinin igdislik
kompleksinin sinemada hangi mekanizmalarla ortaya ¢ikip hangi
mekanizmalarla yvatistirildigi Uclincli B&lliim'de anlatilmaktadir.

Alimlama

Lacancl yaklasim, metodolojisinin dodasi geredi,

seyircinin zihinsel bir sistem tarafindan nasil

bigimlendidini ve bu big¢imlenise gdre nasil hareket ettigini
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inceler. Ozetle, seyirci, sistemin empoze ettidi bir takim
sanirliliklar cercevesinde etkinliklerini yiiriitiir. Psikanaliz
de, bu sinirliliklari belirleyip, dogasini incelemeyi amaglar.

S0z konusu 51n1r1111k1arvgergevesinde seyircinin aktif
olarak yiirilittiigi etkinlikler de vardir. Siradan bir insan
nasil giindelik hayat ig¢inde, belki farkinda bile olmadan ama
¢ok yodun bir bigimde, bir takim seyleri Ogrenir ve &gren-
diklerini halihazirda bildikleriyle uyumlastirarak bilgi
donanimini bazi islemleri gergeklestirebilmek ig¢in devreye
sokuyorsa, seyirci de sinema konusunda benzeri zihni siiregleri
yasar: once, ogrenme kapasitesinin ve edinmis oldudgu dadarcigin
vardimiyla sinema dilini 83renir; sonra da, bilgisini birikti-
rir, sinar, zaman gegtikge ©grendiklerinin i1siginda yeniden
gdzden gegirip dedisiklikler yapar.

Ogrenme, neredeyse "kendiliginden" meydana gelen bir
olay gibi gobriindiiglinden, nasil bir gazete okuyucusu, zihnini
okuma eyleminin kendisi yerine okudugu haber lizerinde yogunlas-
tirirsa, seyirci de, film izlerken ylriittiigli etkinlikler iize-
rinde durmaz. Gergekte, bu "kendiliginden" ve "dogal" olarak
meydana geliyormus gibi goziiken etkinlikler zinciri, sanildi-
gindan daha yogun, hizli ve karmasiktir. Seyircinin, genelde
sinemayla, 6zelde bir filmle olan alisverisi, sozkonusu etkin-
liklerin, izleme eylemi'nin ag¢iklamasina yonelik olarak, iki
asamada ele alinmasinl gerektirmektedir: 1) baslanglg olarak,
fotografik goériintiiniin taninmasi ve 6zglil sinematografik
anlamlama pratiklerinin ogrenilmesi; 2) filme "anlam atfetme"

sirecinde, gerek 0zglil gerekse 0Ozgilil olmayan bilgi
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donanimlarinin isleme sokulmasi (bilgilerin sinanmasi,
beklentilerin test edilmesi, bilgilerin goézden
gegirilmesi,yeniden diizenlenmesi ve geligtirilmesi).
Boylelikle, bu agiklamalar, seyircinin portresinin ¢izilmesine,
onun etkin oldugu alanlari 6n plana ¢ikararak katkida
bulunacaktuir. |

Seyircinin Gorsel-isitsel Okuryazarligi

Daha Once de belirtildigi gibi, seyirci, sinémadaki
anlamlama pratiklerine, belli bir &Jrenme siirecinden gecerek
katilir. Yaygin kaninin tersine, sinematografik mesaj,
seyirciye dogrudan ulasmaz; mesajin kodlama sistemlerinin
ogrenilmesi gerekir. Gerek perdedeki sinematografik gdriintii,
gerekse zoom, paralel kesme, zincirleme, pan gibi kamera
hareketleri ve kurgu teknikleri, bugiin artik "yetismis" olan
seyirci tarafindan, neredeyse dogal bir dil gibi kolaylikla
kabul gormektedir. Bu, seyircinin, perdede izlediklerini,
aykiri ornekler disinda, zorluk ¢ekmeden algiladigi, dahasi
algl ve anlamlama mekanizmalarinin isleyisi lizerinde diislinme
geredgini duymadigi anlamina gelmektedir. S&z konusu
"kendiligindenlik", ilk kez evinden isine ylirliyerek gidecek
birinin durumunu andirir; evi ile isyeri arasindaki yollar:
tanimak, uygun tasiti segmek, bazi isaretleri tanimak ve
hatairlamak zorundadlr. Ama daha sonraki giinlerde, evden ige
gitme eylemi rutinlegir; isyerine gitmeyle ilgili zihinsel
etkinlikler otomatiklesir ve ilk giinlerde zihnini ige gitme
lizerinde yogunlastirmak zorunda olan kisi, artik ilgili‘zihin—

sel etkinlikleri ayni bigimde yiliriitme ihtivacini duymadan hede-
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fine ulasir. Seyirci de, sinema salonunda ilk kez bir filmle
karsi karsiya geldiginde, filmin génderdigi mesajlarin
igeriginden ¢ok, filmin kendisi ve gonderilen mesajlarain
nasil anlasilacagi lizerinde durur ama zamanla, kendisini
filmin akisina kolaylikla "kaptirair". Baska bir deyisle,
seyirci sinema salonunda bir filmi, gergek bir olayi izler
gibi izleyebilir. Bu da, sinemanin sundugu gergekligin
glindelik hayatta yasanan gergeklikle dzdes oldudu sanisini
uyandirmaktadir. Oysa, sinemanin ilk ortaya ¢iktidi yillar-
da, yani seyircinin yeni yeni sinemayla tanistidi zamanlarda,
sinemétografik gercgeklik seyirciye anlasilamayacak kadar
uzakti. Film ydnetmeni Bufiuel, anilarinda o zamanlar
ispanya'da, sinema salonlarinda geleneksel piyanistin
vanisira bir de olaylari seyirciye ag¢iklayan bir explicador
(agiklayici) bulundudunu yazar. Soézkonusu explicador'lar,
aslinda valnizca filmi seyirciye anlatmaig olmuyorlardl;-aynl
zamanda, sinema dilini seyirciye odgretiyorlardi. Bir zoom
hareketi bile, bliylik sorunlar dogurmaya yetiyordu: "Simdi,
film diline, kurgu Ogelerine, hem esanli hem de ardagik
hareketlere, geri dénmelére o kadar alistik ki, idrakimiz
otomatik bir hale geldi. Ama ilk zamanlarda, halk bu resimsel
grameri desifre etmekfe cok gligliik ¢ekiyordu.... Ornedin,
hi¢ unutmayacagim bir olay, ilk defa zoom'u gordiigiimiizde
herkesin yasadigi dehsettir. Orada, perdede bir kafa
yaklastlkéa yvaklasiyor ve biiylidiikge biyliyordu. Kameranin
sadece kafaya yaklastigini ya da (Méliés'nin filmlerinde

oldudgu gibi) bir g¢ekim hilesi yapildigini anlayamamistik.
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...Aziz Thomas gibi, gordiiglimiiziin gergekligine inanmistik.">3

Bufiuel'in anlattiklari, seyircinin bilgi donanimiyla
ilgili olarak iki konuya dikkatleri gekmektedir: 1) filmin
anlattigi hikayenin anlasilmasi ve 2) sinemanin kendine &zgii
dilinin oluéma51na katkida bulunan belli tekniklerin anlamai-
nin anlasilmasi. Goriildigl lizere, fotografik goriintiiniin an-
lasilmasi burada bir sorun olarak belirtilmemektedir.
Seyirci, perdede beliren kafayi tanimakta gligliik gekmemistir.
Ancak, bunun da nedeni, seyircinin baslangig¢ta sinemaya ne
kadar yabanci olursa olsun, fotografla olan tanisgsikliga
sayesinde, baska bir deyisle fotodraf alanindan getirdigi
bilgiyle, perdedeki gériintiinlin kodunu agabilmesidir.
Fotograf, sinemadan bagimsiz bir ortam olmakla birlikte,
fotografik goriintii, sinematografik goriintiiniin kurucu
birimlerinden biridir ve fotografik goriintiiniin algilanmasz,
film izlemenin gerektirdigi ilk asama olarak gorilebilir.
Goriilecedi lizere, fotografik gdriintii bile anlasilmak icin,
geleneksel anlayisin, '"neredeyse dogal" oldudgu savina karsin
kiiltiirel ortamin bilinmesini ve bir takim zihinsel alistar-
malari gerektirmektedir.

Fotografik GoOriintii - Sinematografik Goriintii ve Fiziksel
Gercekligin Algilanisi

Fotograf ve sinema, materyal oiarak, "duragan
gorintiiler" gibi ortak bir noktafla birbirlerine yaklasirlar.
Sinema, fotografik goriintiiyi kullénlr ancak birbirine benzer
fotograflari ardarda, ¢ok hizli bir bigcimde 51rélayarak,

>3 Luis Bufiuel, My Last Breath, Ing.gev. Abigail Israel
(London: Jonathan Cape, 1984) ss. 32-33.
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seyircinin agtabakasinda siiregen bir hareketlilik yanilsamasi
yaratir. Seyircinin, fotografik goriintiiyi nasil anladidainin
incelenmesi, fiziksel gergekligin algilanmasiyla fotografik
gergekligin algilanmasi arasindaki farkliliklarin saptanmasi-
n1 ve fotografik mesajin dogasinin c¢oziimlenmesini gerektirir.b

Fotografik Goriintii ve Ikonik GOstergeler.- Geleneksel anlamda

fotografik goriintii, desifre edilmesine gerek olmayan, gercgek-
1igin tarafsiz bir yenidenﬁretimi (reprodiiksiyonu) olarak
diislinlilegelmistir. Fotografik goriintiinlin gerek estetik
gerekse géstergebilim gibi, anlamlama siireglerini inceleyen
disiplinlerce en sorunlu alanlardan biri olarak kabul
edilmesinin bir nedeni de burada yatmaktadlf. Fotograf ve
ilettidi gergeklik arasindaki iliski konusunda Roland
Barthes, geleneksel diisiinceyi soyle formiile etmigtir:
"Fotoéraf ne“iletir? Tanimi geregi, sahnenin kendisini,
s6zlilk anlamdaki gerceklidi. Nesneden gdriintiisiine, tabii ki -
oranda, perspektifte, renkte- bir indirgeme soz konusudur, |
ama bu indirgeme hig¢bir zaman bir doniisim dedildir. ...
Goriinti, kesinlikle gergeklik dedildir ama en azindan onun
milkemmel bir analogon'udur (aynisi,benzeri)...Bu nedenle,
fotografik goriintiiniin 6zel statiisii soyle goriilebilir: kodsuz
bir mesaj."®* Barthes, fotografik mesajin kodsuz oldugunu
ileri siirerken, fotodrafin ilettidi gdriintiiniin dojrudan tani-
“nabilir oldugu varsayimindan hareket‘etmektedir. 'Géstergebi—

limde, "ikonik" kategoriye giren bu tiirden gdstergeler, tem-

S 4

Roland Barthes, Image-Music-Text, Ing. cev. ve ed.
Stephen Heath (2.baski, Glasgow: Fontana, 1979) s. 17.
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sil ettikleri nesneyle olan dogal "benzerlikleri" ilkesine
gore tanainirlar. Burada, "dogal benzerlik" kavraminin hangi
kistaslara gdre tanimlandidi sorun yaratmaktadir; fotografik
goriintli, temsil ettigi gergeklige nasil ve ne 6lg¢lide benzeye-
bilir? Bir Ornekle agimlanmasi gerekirse, bir insan fotodra-
fiyla, temsil ettidi insan arasindaki benzerlik iligkisi
nedir?

GOstergebilimin terimleriyle, bir fotograf goriintiisii,
ikonik bir gosterge ya da gbstergeler sistemi barindirar
¢inkii, yaygln-kanlya gére, ikonik gdsterge, temsil edilen
nesnenin bazi 6zelliklerini tasir. Barthes'ain savundugu gibi,

ortak olén bulézellikler yoluyla, gbsterilen taninir. Bu
tanimlamaya karsi ¢ikan Umberto Eco ise, aslinda, ikonik
gostergelerin islevinin, normal algisal kodlarla denklik
iliskisi iginde, alginin bazi kosullarini yeniden liretmek
oldudgunu ileri silirer: " Algilanan seylerin hatirlanmasinda ve
bildik nesnelerin taninmasinda bir ekonomi ilkesi vardir ve
"tanima kodlari" (codes of recognition) iizerine kuruludurlar.
Uzaktan bir zebravi, kafasinin kesin seklinden, bacaklar ve
beden arasindaki iliskiden degil, dort ayakli olma 6zelli-
ginden ve g¢izgilerinden tanirim.">® Eco'nun "tanima kodlarai",
fotografik goriintiiden temsil ettigi nesﬁeye varma imkaninin
anlasilmasi i¢in Onemli ipuglari saglamaktadir. GOz, normal-
de bir zebrayi gdriir, onu hafizaya belli Ozellikleriyle depo-
S5  Umberto Eco, "Articulations of the Cinematic Code", Bill

Nichols (ed.) Movies and Methods I, (Berkeley: University
of California Press, 1976) ss. 594-595,




"seyirci/61l

lar. Goreneksel kiiltilir, zebranin belli algisal ayirdedici
Ozelliklerinin belirlenmesinde giidiileyici rol oynar; 6rnedin
bati kiiltilirinde 2zebranin "pijamayi gaérlstlran"bgizgileri ve
dort ayakliligi tanima kodlari igin birer temel olusturur. Bu
nedenle, soz konusu kiiltlirel baglam i¢inde yasayan bir kigi,
dort ayadgi ve pijamayi gaérlst;ran ¢izgiler igeren bir
fotoérafla karsilastiginda, onun hangi nesnenin yenidensunumu
oldugunu kolaylikla ¢ikaracaktir. Bununla birlikte,
nesneleri tensel dokulariyla ayirdetme géreneéinin hakim
oldugu bir kiiltiirde, fotodraf bu tﬁrden dokunsal alga
kosullarini iliretemedigi i¢in anlasilamaz olabilecektir. Ayni
nedenle, Gombrich, 6rnedin "bir Eski Misir resminin
gercekdisi olarak degerlendirildigini ciinkd, onun nasil
okunacadginin 6grenilmedigini'®® ileri siirliyor. Gombrich'in
drnedinde ~okumayl Odrenmek', o resmi ortaya koyan alginln
kililtiirel baglamini anlamayva c¢alismak anlamina gelmektedir.
Bliviik bir olasilikla, s&z konusu Eski Misir resmi, yapildigi
cagda, gercedi yan51tﬁada miikemmel olarak kabul edilmekteydi.
Bir baska ydnden ise, Eco'nun, sinemayla dogrudan ilgili
olmayan bir alandan verdigi ornek, godstergelerin yenidensunum
yeteneklerinin algi kosullarinin yenidenﬁretilmesine hangi
temellerde dayali oldugunu godsteriyor: "Giindelik hayattaki
tecriibemiz bize sakarinin sekere benzedigini ya da onun bazi
6zelliklerini tasidigini sOyler. Kimyasal analiz, ikisinin
€ E. H. Gombrich, "Image and Code: Scope and Limits of
Conventionalism in Pictorial Representation", Wendy

Steiner (ed.), Image and Code, (Ann Arbor: University of
Michigan Press, 1981) s.1l2.
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ortak bir 6zellidi olmadidini gdstermistir. GOrsel benzerlik
iliskisini de diislinemeyiz gﬁnkﬁ bu durumda seker tuza dahé
gok benzemektedir. O zaman formlarindan ¢ok, etkilerinden
dolayi bir benzerlik oldugunu sdyleyebiliriz. Sakarin, seke-
rinkine benzer algisal kosullar yaratir. Bunun da nedeni iki-
sinin de tatli olusudur. Yine de bu, tatli tuzlu kargitlida
izerine kurulu bir mutfak kiiltliriiniin sonucudur; isinin ehli
bir as¢i ig¢in bdylesi bir "tatlilik" da s6z konusu degildir,
cliinkii onun igin gesitli tatlalik tiirleri vardar, bdylece
sakarin sekerle bir benzerlik degil, bir zitlik iliskisine
girer. "7

O halde, Ozetle, ikonik gostergeler, temsil ettikleri
nesnelerle dogal bir benzerlik tasimazlar, ancak algisal
‘kogullari yeniden iretirler ve bu algisal kosullar da, dogal
olmaktan ¢ok, kililtiirel bir baglamin ydnlendirmesiyle,
algilayici ig¢in taninabilir hale gelirler.

Sinematografik GoOriintii: Mekan ve Hareket.- Sinematografik

goriintii, fotografik goriintiiden farkli dizisi sunar: her tiirli
gorilintli ogesi gergeve iginde hareket edip dedisebilir (oyun-
cular, nesneler, 1sik, renk vb.) ve bir gdriintiiden bif
digerine geg¢ilebilir (kurgu teknikleri). Seyirci, bu
iligkiler dizisi iginde, fotografik goriintiiyl saglikli bir
bigimde algllayip, anlamlandirabilse bile, sozi gegen hareket
ve degisimleri yani sdzii gegen goriintiilerin belli bir diizen
iginde eklemlenisini kavrayabilmelidir. Bununla ilgi;i

>7 Umberto Eco, A Theory of Semiotics, (Bloomington: Indiana
University Press,1979) ss. 194-195. '
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olarak, Béla Balazs, hayatinda ilk defa sinemaya giden Sibir-
vali bir kizain izlenimlerini soyle aktarir: Kiz, sinemadan
ddniince, filmi nasil buldudunu soranlara "igreng!" karsi-
11gin1 vererek, bdyle seylere niye izin verdiklerini anlama-
digini sOylemistir: "insan bedenleri parcalara ayrilmis, kafa
bir yana, govde bir yana ve eller baska bir yana atilmis-
t1.">® Burada da, yine sinema dilinin pargalayici, ve kendine
ozgli bir mekan yaratma potansiyeline iliskin bir sorun ortaya
cikmaktadir. Oykiideki kiz, tek ﬁek fotografik goriintilileri
tanimis ama onlarin bir araya getirilis bicimini, sinema
diline olan yabanciligi nedeniyle kavrayamamisti. Bu nedenle,
alfabeyi bilen ama ilk kez yvazili bir climleyle karsilasti-
ginda, harfleri bagdastirip kelimelere, kelimeleri bagdasti-
rip ciimleye ulasamayan birini andirmaktadir. Oysa, 6rne§in,‘
sbzi gegen kiz, fiziksel gergeklikteki uzayla sinemada kurgu-
lanan uzay arasindaki farki bilseydi, ya da baska bir deyisle
gérﬁntﬁlerin‘belli bir "sozdizimi" kuralina gore diizenlenerek
belli bir’uzay izlenimi yarattigini anlasaydi, sinematografik
mesajin kodunu da ¢dzmiis olacakti; insan bedeninin "pargala-
nisi" yerine, bedenin uiuvlarlnln sinema diline uygun olarak
bir afaya getirilerek, bir\insan goriintiisiiniin "tamamlandigi-
ni" gorecekti, daha doéruéu zihninde bu uzayi, bilgi donani-
min1 kullanarak kendisi olusturacakti.

Bu asgamada, seyircinin s6zli-gegen, sinematografik uygu-

lamalarin kodlarini acmayl, bir ¢ocudgun anadilini 6grendigi

58 Béla Balazs, Theory of the Film, Ing. gev. Edith Bone (New
York: Arno Press, 1972) ss. 34-35. .
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gibi, belli bir bilgilenme ve alistirma donemi ig¢inde
ogrendigi ileri siirlilebilir. Burada vurgulanmasi gereken,
sinemanin dogal dillere benzedigi dedil, seyircinin sinema
dilini, dogal dilleri 6grendigi gibi odrenmesidir. Cocudun
bir dogal dili nasil Odrendigi bu calismanin ¢ercgevesi
disinda kalmakla birlikte, "dile erisim"in dogasi lizerinde
durmak, sinema dilinin kulanilip anlagilmasinin kavranmasi
acisindan vararli olabilecektir.

firetici Bir Sistem Olarak Dil Yetenegi.- Dili “sinirli sayida

dgeler dizisiyle kurulan sinirli uzunlukta ciimleler dizisi'
olarak tanimlayan Noam Chomsky, her dodal dilde sinirli
sayida fonem (ya da alfabesinde sinirli sayida harfi) oldudu
ve her cilimle, bu fonemlerin (ya da harflerin) olusturduéu
sinirli sayida bdliiklerden meydana geldiéi halde, bir dilde
'sonsui sayida cilimle oldudgunu'®® belirtiyor. Bu O6nerme, ozel-
likle, kisinin ilk kez duydugu bir climleyi bile anlayabildigi
gergegi karslslnda onem kazanmaktadir. Insan, daha dnce hig
duymadigi bir cﬁmleyi nasil aniayabilir? Chomsky'nin bu
konudaki aglklama51, kabaca, ‘dili dgrenen g¢ocudun, ciimlele-
rin nasil olusturulacadini, kullanilacagini ve anlagilacagini
belirleyen bir kurallar sisteminin igsel fenidensunumunu
gelistirmis olmasi'na®® dayaniyor: kurallar sistemini igsel-
lestiren gocuk, eger kelimeleri de taniyorsa, sonsuz sayida
ciimleyi anlama olanagina sahip olmaktadair gﬁnkﬁ aritmetik

52 Noam Chomsky, Syntactic Structures (1ll. baski,The Hague:
Mouton, 1975) s. 13.

€© Noam Chomsky, Aspects of the Theory of Syntax (Cam. Mass.:
MIT Press, 1965) s. 25.
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islemlerin kurallarini ve temel sayilari ogrenen biri, nasil
biitlin sayilari sonsuz permutasyonda ¢arpip, boliip dogru
sonucu ¢ikarma potansiyeline sahipse ve bdylece bir problemle
ilk kez karsilastiginda bile onu g¢gdzebiliyorsa, o da kelime-
kelimelerarasi iliskileri dogru kurabildigi silirece gegerli
bir anlama ulasma yvani ilk kez karsilastigi bir ciimleyi
anlama sansina sahiptir.®™*

Chomsky'nin "bir dilin bilgisi belirsiz sayida bir c¢ok
ciimleyi anlayabilecek igsel bir yetenegi gerektirir " ©2
onermesinden hareketle, sinema dilini Odrenen seyirci de son-
suz sayida filmi anlama yetenegine sahiptir denebiiir. Bu da,
Chomsky'nin goriislerinden hareketle, filmin da dil gibi
"{iretici bir sistem" olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu a¢idan,
aradaki iliskiyi Edward Branigan sodyle kurmaktadir:"Filmlerin
miimkiin ylizeysel 6zellikleri sayica sinirsizdir. Inaniyorum
ki, bunlar [ylizey 6zellikleri] kiigiik bir kurallar ve ogeler
dizisinden kaynaklanmakta olup, sistemin iiretici kapasitesi-
nin sonucudurlar. EJer hi¢ sistem olmasaydi va da sistem
Uretici olmasayd:i (...).o zaman, okuyucuya Orneklerden

6grenme ve anlam ¢ikarma imkani vermeyen, hepsi biricik ve

1 cagdas dilbilim, &zellikle Chomsky'nin basini gektigi
ekol, sonuglardan hareketle, ¢ocugun dile erisiminde
neleri 6drendigi ve igsel Ogrenme mekanizmasinli nasil
kullandigi konusunda oldukga verimli ag¢iklamalar yapmis
olmakla birlikte, sdz konusu igsel Ogrenme mekanizmasinin -
kendisi hakkinda yeterli bilgi vermekte yetersiz kaldigi
gerekgesiyle elegtirilmektedir. bkz Judith Greene,
Pyscholinguistics (Harmondsworth: Penguin, 1977) s. 195.

€2 a.g.k., ss. 15-16.
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~ kendine &zgli, sonsuz sayida metin olurdu."©® Branigan'a
gore, seyirci, bilingdisi mekanizmalarindan kaynaklanan
Oogrenme ve anlama yetenedgivle, filmler ne kadar yeni ve
dissal olarak farkli olursa olsun tekrarlari ve degisimleri
tanir, hatta bazi kuraldisi ya da allsllmamls anlatilara
yorumlayabilir.®*

Seyircinin bu tiirden zihinsel islemleri yliriitebilmesinin
hangi ilkeler {izerine kurulu oldugu {izerinde en kapsamli
acgiklamalardan birini David Bordwell getirmektedir. Reid
Hastie ve Meir Sternberg gibi kuramcilarin goériislerini
sinemaya uyarlayvan Borwell'in yanisira Umberto Eco'nun, oku-
yucunun bir yapiti okurken sahip olmasi gereken donanimlari
ve bu donanimlari nasil islerlige koydudunu acikladigi goriig-
leri de konuya aydlnllk getirmektedir. Her iki yazarin da
hareket noktasi, seyircinin =zihninde bir takim donanimlar
oldugu, belli etkinlikleri yiriitiirken bu donanimlari kul-
landigi ve belli kurallara bagli kalarak bazi zihinsel iglem-
ler gerceklestirdigi olgusudur. Bérdwell, donanimlarl ~Sema-
lar' halinde siniflamakta ve =zihinsel islemléri de bu
semalar lizerine oturtarak betimlemektedir.

Semalar ve islemler.— Seyircinin bir £filmi izlemesinin

1) gdrsel algi kapasitesine, 2) onbilgi ve tecriibesine ve 3)
filmin kendi malzeme ve yapisina bagli oldugunu ileri siiren

Bordwell, seyircinin bu lig 6geyle iligkili olarak

63 gEdward Branigan, "The Spectator and Film Space-Two
Theories" Screen, vol. 22, no.l (1981) s. 69.

¢4 Branigan, aynli yer.
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i¢ tiir sema olusturdugunu belirtiyor. 1lk olarak, prototip
sema, belli bir sinifa ait olan tekil dgeleri tanimayla
ilgili donanimlari kapsiyor. Ornedin, Arthur Penn'in

Bonnie and Clyde, filmini izleyen seyirci, filmdeki karakter-

ler olarak Bonnie ve Clyde'i "iki asik" ve "banka soyguncu-
lari" olarak prototip gsemalarindan yararlanarak taniyabilme-
lidir. Kalip sema ise bir g¢esit dosyalama sistemi olarak is
. goriir ve film oykiilerinin ana g¢izgilerinin belirlenmesiybas—
lica Ornegidir. Seyirci, izledigi filmi, konusuna ya da te-
masina gore belli bir kaliba oturtmaya c¢alisir. Film oykisii-
niin belli &gelerini, bu kalibin biitiini dahilinde aciklamaya
galigir. ‘Klasik sinemada, en genelde, Oykiiler su kalaiplar
iginde anlatilir: gevrenin ve karakterlerin tanltllma51,
iligkilerin durumunun aciklanmasi, eylemlerin karmasiklas-
masl, olaylarin c¢oziilmesi, sonug ve son. Bu ana kalip ic¢inde,
seyirci, baska alt-kaliplar gelistirir ve filmle ilgili
beklentilerini, varsayimlarini buna gdre olusturur. islemsel
(procedural) semalar ise, eldeki verilerin belli motivasyon-
lar doérultusunda isleme sokularak degerlendirilmesiyle ilgi-
lidir. Seyirci, olgulari saptar ("kiz bir kabare sarkica
s1"); olaylarin akisinin diizenlenisine gdre bir takim
sonuglar glkarlrg("filmin kahramani kizla bu barda'bulusur");
baz1 filmdisi olgulardan metindtesi (transtextual) &dgeler
olarak yararlanir ("Marlene Dietrich filmlerde genellikle

sarki sdyler") ve lslupla ilgili bazi beklentilerini devreye
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sokabilir ("yonetmen filmi "karartma' ile sona erdirécek").65
Seyircinin bu semalari kullanarak yirilittiigl islemieri
Bordwell, dort grup halinde siraliyor: saymaca (assumption),
seyircinin bir takim Sgelerarasi iliskileri, gdrgil (ampirik)
bilgi bulunmadan var kabul etmesidir. Ornedin, filmde yer
alan nesne ve insanlarin perdede siirekli goziikmedikleri halde
varolmayi siirdiirdiikleri diisiiniiliir. Bdylece sahneler arasinda-
ki ilisgki kurulur. Cikarsama, eldeki veri ve bilgilerden
sonug ¢ikartma islemidir. Ornedin, filmin kahramani adlarken
goriildiigiinde, onun ﬁzgﬁn oldudgunun anlagilmasi, ¢ikarsama
tanimina giren bir islemdir. Denenée (hyphotesizing) ise
Sykiiniin belli asamalarinda bir takim tahmin ve beklentilerin
devreye sokulmasidir. Denence gecmise yonelikse, merak
unsuru, ("Cinayetleri iseyen postaci olmali) eger gelecege
yonelikse gerilim unsuru tarafindan belirlenir (ﬁKaplyl ¢galan
katil olmali; biraz once kurbanin adresini 6grenmisti, simdi
igeri girip kizi odldilirecek."). Son olarak hafiza, bir film
Oykiisiiniin izlenmesinde o6nemli bir rol oynar. Hatirlama, belli
bilgilerin dlizensiz bir bigimde &nbilinc¢ten biling diizeyine
cagirilmasi dedil, bir "kurma" eylemidir. Yukarida verilen
denence orneginde oldugu gibi, seyircinin, kapiyi ¢alanin
katil olduéunu‘varsayabilmesi igin, katilin oOnceden kurbanin
adresini elde etmis oldudunu hatirlayabilmesi gerekir.®®

5 David Bordwell, Narration in the Fiction Film (London:
Methuen, 1985) ss. 34-35.

¢ Bordwell, a.g.k., ss. 35-37.
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Dagarcik ve Bagdastirma.- Umberto Eco'nun okuyucunun donanim-

lari ve yliriittiigi zihinsel‘islemler hakkindaki ac¢iklamalari
da, Bordwell'inkilere oldukg¢a yvakindir. Ancak, bazi
ayrintilarin ele alinisinda farkliliklar gdze carptigi igin,
Eco'nun agiklamalarina da kisaca yer' vermek yararli
olacaktir. Eco'nun goriisleri daha ¢ok edebiyat okuyucusunu
konu edinmekle birlikte, seyirciye kolaylikla uyarlanabilir.
Oncelikle, seyircinin birikimiyle ilgili olarak, Bordwell'in
sema terimi yerine, Eco, dagarcik kavrami iizerinde
durmaktadir. Alaimlayici, her seyden once, bir temel sozliik'e
sahip olmalidir. Bir filmin basinda, genel ¢ekimde Eyfel
Kulesi gosterildiginde, seyirci olayin ya da olaylar
dizisinin Paris'te basladigini anlayacak dagarciga sahip
olmalidar. Ortak gdénderme dkurallarl (rules of co-
reference) ise, bir gesit ekonomi imkani saglar. Eyfel Kule-
Kulesi'nin gdrintusiyle baslayan filmde, Eyfel'in hemen ar-
dlndap bir evin igine geg¢ildiginde, olaylarin Paris'te geg-
tigi anlasilir; bununla birlikte, baska sehirlerde yer alan
sahnelerden sonra yeniden Paris'teki eve dbnﬁlmesi‘gerekti—
ginde, artik Eyfel Kulesi'ni bir daha gOstermeye gerek yok-
tur. Seyirci ortak génderme kurali sayesindé olaylarin aki-
sinin yeniden Paris'e yo6neldigini anlar. Baglamsal/Durumsal
Secmeler (cdntextual /cifcumstancial selections) ise, belli
bir olgunun anlaminin, baglamina gore belirlendigi goriisiini
ifadé eder; bir Westefn filminde, bir kovboy iyiler/kotiiler
karsitlidi iistiinde dederlendirilir, ama ayni kovboy New

York'ta, kalabalik kent merkezinde gezerkeh gdsterildiginde
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doga/uygarlik gibi farkli karsitliklara dayanilarak dederlen-
dirilir. S6zbilimsel ve Bigemsel Ustkodlama (rhetorical and
stylistic overcoding), ac¢ilan bazi kodlarin kendi iginde
farkli anlam diizeylerine sahip oldugunu belirtir. Film
kisilerinin, film oOykiisii icinde baska bir O6ykli anlattiklarai
sahneler buna ornek olarak verilebilir: karakter &ykiisiinii
anlatmaya baslar, kamera karakterin ylizline yaklasir, ardindan
bir zincirlemevyle anlatilan Oykiiniin sahnelenmesine gegilir.
Seyirci, perdedeki sahneyi gerekli kodlari agarak izlerken,
ayni zamanda, yapilan zincirlemenin de kodunu ¢odzer ve
aslinda o an izlemekte oiduéunun siiregelen olaylarain bir
devami dedgil de, karakterin anlattidi baska bir olaylar
dizisi oldugunu cgikarsar. Baska bir deyisle olaylar kendi
iglerinde bir biitlin olmakla kalmaz, o karakterin oOznel o&ykiisii
olarak da degerlendirmeye sokulur. Genel Cerceveler'de
vapilan cikarsamalar (Inferences on common frames), giindelik
hayatta yapilan ¢ikarsama bi¢imiyle neredeyse 6zde§tir:‘bir
aile kavgasinda, evin erkegi elini kaldirdiginda, seyirci,
karakterin karisina vuracadginl c¢ikarsar. Metinlerarasi
Cerceveler'de yapilan ¢ikarsamalar'da ise durum biraz daha
farklidir: yvine bir Western filminden ornek verilecek olursa,
silahsgoriin eli,'tabanca51n1n kabzasina uzandigainda, seyirci
daha Once izlediéi Westepp filmlerinden/edindiéi tecfﬁbeyle
bir silahli catigma ¢ikmasi ihtimalinin g¢ok yliksek oldudunu
cikarsar. Ideolojik ﬁstkodlamalar, seyircinin segici algisi-
nin daha ¢ok ideolojik yaplianlsl tarafindan beliriendiéi

goriisiine dayanir. Ornegin, farkli ailevi ve- toplumsal kosul-
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larda yetismis iki kisi, izledikleri filmlerde farkli seylere
dikkat ederler.°®” |

Gerek Bordwell'in gerekse Eco'nun agiklamalarindan,
seyircinin bir filmi izlemesini, o belli filmin kendisi
disinda sinematik ve sinematik olmayan bir takim ogelerin
mimkiin ki1ldigi anlasilmaktadir. Bu dgelerin neler olabilecegi
ve seyircinin bir filmi izlemesine nasil kétklda bulunabile-
cekleri géstergebiiimin, filme bir metin olarak yaklasiminda
dnemli bir yer tutmaktadir. "Metinlerarasi' olarak adlandiri--
lan bu tilirden ogelerin tanimi, belli bir metin ig¢inde yeralan
belli Ogelerin baska metinlerde de yinelendigi olgusuna da-
yvanmaktadir. Ogelerin metinler boyunca yinelenmesinin, seyir-
cinin bilgi donanimi ve daha Once ilizerinde durulmus olan zi-
hinsel islemlerin yliriitilmesiyle olan siki iliskisi, "metin-
lerarasilik" (Intertextuality) kavramini ayrintili olarak ele
almayi gerektirmektedir.

Metinlerarasilik

Bir yapit karsisinda, alimlayici, Onceki alimlama
etkinliklerinin ona kazandirdigi deneyim ve aliskanliklarini
kullanima sokar. Roland Barthes, yapitla iliskiye giren
alimlayicinin "bos" va da "yansiz" bir varlik olmadigini
bélirtiyor: "Metne yaklasan Ben, zaten baska-metinlerin,
sons&z va da daha kesin konusmak gerekirse (kokenleri

kaybolmus) yitik kodlarin ¢odulluudur".®® Bu nedenle,

€7 Umberto Eco, The Role of the Reader, ss. 18-22.

€8 Barthes, S/Z, Ing.gev. Richard Miller (London: Jonathan
Cape, 1975) s. le6.. ‘
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'metinlerarasilik' ¢iftli bir ilgi odadina sahiptir: "Bir
yvandan, metinlerin Ozerkliginin yaniltici bir nosyon
oldugunda israr ederek dikkatimizi daha onceki metinlerin
onemine c¢ekerken, diger yandan da bir yapitin ancak bazi
seylerin daha Once yazilmis olmasindan dolayi anlam sahibi
olabilecegini vurgular..."®® Metinlerarasilik kavramini,
gostergebilim diinyasina tanitan Julia Kristeva da, metinler-
arasiligi, metinlerin anlam sahibi olmasinri miimkiin kilan
bilgilerin toplami olarak tanimlar (...) bir metin, daha
onceki bir metnin bir 6gesini anlamini almadan kullanir7°:
"[Metin,] metinlerin bir permutasyonu, bir metinlerarasiligi-
dir: verili bir metnin uzaminda baska metinlerden alinmis
sOzceler cakisir ve birbirlerini ndétralize ederler."71
Kristeva'nin 'notralize' ifadesini, c¢akisan 5ge1erin
birbirlerini bosalttlklarl ve anlamsiz kildaiklari anlaminda
dlislinmemek gerekir. 5geler,-bir metinden ¢ikip, baska bir
metne girdiklerinde, artik eski islevlerini gdrmezler. Bunun
da nedeni, herseyin baglamina gére anlam kazanmasidir. Baglam
dedisince anlam da dedisir. Oge, girdidi yeni diizenleme
iginde, o diizenlemenin gerektirdigi anlami kazanir ya da daha
dogru bir deyisle, metnin anlaminin olusmasina, iginde yer

aldigi dilizenleme uyarinca katkida bulunur.

€2 Jonathan Culler, The Pursuit of Signs (London: Routledge .
& Kegan Paul, 1983) s. 103.

70 4.g9.k., s 104.

7* Julia Kristeva, Desire in Language:A Semiotic Approach to
Literature and Art, Ing. ¢ev. Leon S. Roudiez ve digerleri
(Oxford: Basil Blackwell, 1980) s. 36. :
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Metinlerarasi ogeler, gerek sinemada gerekse diger
ortamlarda, metnin ig¢inde rasgele serpistirilmis durumda
bulunmazlar. Daha dogru bir deyisle, seyirci, bu dgeleri
belli bir sistematik iginde anlamlandirma edilimindedir.
Sinema bir kurum olérak, gesitli sekillerde, éeyircisini
egitir: seyirci izledigi filmlerdeki tekrarlara, yani
metinlerarasl ogelere dayanarak genellemelere gider ve bu
genellemeleri kurallastirarak, izleme etkinliginin ydnlerini
Gizer. S6z konusu kurallar, belli ilkeler temelinde
ayrimlasarak, seyirciye ilerleyebileceéi yollar g¢izerler.
Sinema, seyircinin hangi yollardan nasil ilerlemesi
gerektidinin bilgisini de igerir. Bu bilgilendirme, gercekte,
baska ticari alanlarda, iirinlerin pazarlanmasiyvla
benzerlikler tasir: filmin yapimci sirketi ( &rn. MGM, FOX)
yénetmén ("Alfred Hitchcock Sunar", "Bir Hitchcock Filmi")
‘daha filmin aglllslndé iirline damgalarini vururlar. Afisler,
elestiriler, haberler ve benzeri bilgi kaynaklari da,
seyircinin s6zli gegen kurallari cergevelemesinde yardimci
‘olurlar. Ornedin bir film afisi, filmin, oyuhcularln,
ydnetmenin, yapimci sirketin adlariyla birlikte, filmi
" "temsil eden" gdrsel bir diizenleme icerir. Seyirci afise

bakarak, bu bilginin isiginda ilgili donanimlarini kullanair

Yani, belli segmelere gider; drnegin, eger Sapik (Psycho,
ﬁitchcbck,l960) adli bir film soz konusuysa, izleme
etkinliéini, John Ford tarafindan ¢ekilmis, basrolde John
Wayne‘in oynadigil bir Western'e iliskin beklentiler dizisine

gére dedil de, Hitchcock tarafindan gekilmis, bagrollerini
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Janet Leigh ve Anthony Perkins'in paylastiklari bir gerilim
filmine iliskin beklentiler dizisine gdre y&nlendirir. Baska
bir deyisle, Western'e iligkin donanimlarla, gerilim filmi
izlenmez. Bunun nasil gergeklestigini incelemek icin, soz
konusu gergevelerin yapilanmasinda iggdren metinlerarasi
ogelerin hangilerinin, ne sekilde'eklemlendiéini ele almak
gerekmektedir.

Sinemada metinlerarasi Ogelerin sinemaya dzgli olan ve
olmafan sayilslz kaynaklari vardir. Bu kaynaklarin hepsinin
ele alinmasi miimkiin olmamakla birlikte, dogrudan sinemayla
ilgili ve seyircinin izleme etkinlidinin incelenmesi bakimin-
dan digerlerine gore daha islevsel oldugu varsayilabilecek
bir kag¢ ornek lizerinde durulabilir. Dodrudan sinemayla ilgili
metinlerarasi ogeler, oyunculuk tarzindan aydinlatmaya, film
oykiisiinden film miizigine kadar gesitlilik gdsterir. Ancak
burada, yvalnizca, melodram, western, ve bilim kurgu gibi film
tlirleri anlaminda janr, sinematik sOylemin kaynagi olarak
auteur ve yildiz sistemi ele alinacaktair. Bu sec¢imin
ardinda, bu ii¢ tlirlin belli 6zellikleriyle diger metinlerarasi
ogelere dranla, seyircinin izleme etkinliginde daha
belirleyici bir rol oynadiklari goriisi yatmaktadir. Janr,
auteur ve yildiz sistemi, valnizca seyircinin izleme aninda
filmle olan etkiiesiminde degil, ondan ¢ok Once zihni
mekanizmalar halinde islev gdrmeye baslarlar. Bunun bir
nedeni, sinema endistrisinin bu\tﬁrden metinlerarasli ogeleri
seyirci kitlesinde tutundurup, baska bir deyisle, onda belli

bir beklentiler dizisi yaratip, pazarlama silireglerini
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maksimum Slglide verimli tutmayi amaglamasidir. Ornedin,
janr'larin ortaya ¢ikisinda, sinema endiistrisinin seyirciye
yonelik pazarlama stratejilerinin paya biiyiiktlir: “Her biri,
gorsel imgelemleri, o6ykii orglileri, kisilikleri, mekan
dizenlenisi, anlati big¢iminin gelistirilisi, miizik ve
yildizlaraiyla olusan goreneksel dagarciklariyla taninan
janr'lar, endiistriye seyirci beklentisini onceden kestirme
sansini vermistir. (...) Bunlar stilidyo sistemlerinin
irlinlerin hem standartlasmasi hem de farklilasmasi
ihtiyacindan kaynaklanmigtir."”2 Endiistri, janr giégisinde
orglitlenen {iriinlin (£ilm) yanisira dagitim ve gdsterim,
reklamcilik ve buluslarain tanitimi yoluyla filmleri
pazarlamanin ve seyircide bir beklentiler dizisi yaratﬁanln
pesindeydi. Bu-arada film haberciligi ve elestirel yorumculuk
jénr beklenti ve varsayimlari iginde kalarak janr ayrimlasma-
sinl pekistirmistir.?? Sinema endiistrisinin ayni stratejiyi,
auteur ve yi1ldiz sistemleri ig¢in de benimsedigini gdzlemek
mimkiindiir: Hitchcéck'un bir auteur, James Cagney'in de bir
y1ldiz olarak iletisim ortamlarinda (media) yehidensunumu,
bir iriin olarak filmin pazarlanmasinda, tiliketici yani
seyircide, once bir beklentiler dizisinin bigimlenmeéi.sonra
da bu beklentilerin karsilanacagi vaadinin verilmesi amacina
yoneliktir. Kaisaca, "sineﬁa, valnizca bir ekonomik pratikler

va da anlamli urilinler dizisi degil, siirekli gidip gelen,

72 gtephen Neale, Genre (2.baski, London: BFI, 1983), s.19.

72 Christine Gledhill, "Genre'", Pam Cook (ed.), The Cinema
Book (London: BFI, 1985) s. 59.
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yikselip algalan bir anlamlama sirecidir; [seyirci igin]
konumlar ve anlamlarin iliretilmesi ya da daha dogrusu
[seyircinin] anlam i¢in konumlanmasi amaciyla c¢alisan bir
'makina'dir."”? Bu konumlamada devreye sokulan metinlerarasi
ogeler olarak janr, auteur ve yildiz sistemleri, seyircinin
bireysel egilimlerine gdre degisen oran ve gliglerde birlese-
rek izlemede rol oynar: bazi seyirciler ig¢in, &rnegin film
vildizi, hem f£ilm segimi hem de izleme igin tek baslna
belirleyici olabilirken, bazi seyirciler, bu {i¢ etmeni esit
Olgilide degerlendirip, izleme siirecindeki beklentilerini
etmenlerin kendi aralarindaki iliskilerine gére kurabilir.
S6z konusu igliiden 6zellikle janr ve auteur ilizerinde
sinema kuramlari gelistirilmis ve bu kuramlardan film
elestirisinde 6nemli 6lgiide yararlanilmistir. Burada bu
‘metinlerarasi dgeler {izerinde gelistirilen kuramlarin
gecerliliginin tartismasi yerine, seyircinin beklentilerinin
olusturulup, izleme etkinligine nasil katkida bulunabilecek-
leri anlatilmaktadar.
Janr.- Elestirel bir girisim olarak, filmler arasinda
ozglinliik ve bireysellik yerine tekrarlar ve farklilasmalari
arastiran janr ¢oziimlemesi, popililer sinemayi anlama a¢isindan
uygun bir arag¢ olarak gelistirilmistir.”’® Bunun yanisira,

yukarida da belirtildidi gibi, janr, geleneksel sinemanin

74 Andrew Tudor,"Genre", Barry K. Grant (ed.), Film Genre: -
Theory and Criticism (Metuchen, NJ&London: The Scarecrow
Press, 1977) s. 21.

7% Gledhill,"Genre", s. 62.
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incelenmesi kadar, bu sinemanin seyircisinin anlasgilabilmesi
i¢in de imkanlar sunmaktadir. Kimi sinema yazarlari da,
janr'larin tanimlanip c¢dzilimleme sorunlari karsisinda, janr'a,
'belli bir grup ya da toplulugun kiiltiliriinde varolan bir
kavram olarak goriip, elestirmenin yéntembilimsel amaglaf igin
filmleri bir siniflama yolu dedgil, ama daha gevsek bir
tutumla seyircinin filmlerini siniflama yolu olarak gorme
egilimini'”® benimsemisglerdir.

iste, janr'lar, bu noktada, seyircinin kurallari ig¢in
gergeveler ¢izerler; anlati slireglerine ve dedisime tabi ama
rhig bir zaman agsiriya gitmeyen ve istisnalara karsin kuralla-
ra aykiri diismeyen olusumlariyla seyircinin beklentilerini
kurumsallastirirlar.’” Bir janr'in kurumsallagmasi lig yolla
gergeklesir: ikonografi, sinematik anlatimin teknik boyutlari
ve anlatazi.

Edward Buscombe, janr'lari daha g¢ok i¢ mekan, dis mekan,
giysilér ve arag¢ gere¢ gibi paradigmalardan olusan gorsel
gorenekleriyle, bagka bir deyisle ikonografik tutumlariyla
siniflamaktadir, ciinkii ona gdre bu gdrenekler &ykiiniin
anlatilabilecegi gergeveyi de yaratirlar. Nasil sone
biciminde yazilan bir siirde savas destgnl anlatilamazsa,
klasik bir Western filminde oldudgu gibi, tabanca, tiifek,
Kovboy ve gerif giysileri, hapishane, bar gibi gdrsel

nesnelerin dﬁzenlemesine olusturulan bir ortam da, anlati

7€ ayni yer.

77 Stephen Neale, Genre (2. baski,London: BFI,1983) s. 28.
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olarak bilim-kurgu i¢in uygun olamaz.’®

-Anlati, hem bir liretim siirecidir hem de bir yapilama
etkinligidir ama biitiin bunlar bir 6znenin iginde ve onun igin
gelisir. Farkla anlamlama bigimleri farkli &zne islevsel-
likleri iliretir, farkli hitap (address) bigimleri kullanarak
degisik gostergebilimsel siiregcler iginde 6zneyi farkla
bigimlerde etkilerler.?® Ornedin bir korku filminde, kamera
hareketleri ve gercgeveleme, seyirciyi, bir Western'de
oldugundan daha farkli bir bigimde konumlar. Codunlukla,
seyirci, tehdit edilen film kisisiylé ozdeslesme durumuna
sokulur. Ayrica, goriintii dlizenlemesi, seyircinin bilmek
istediklerini c¢ergeve disinda birakacak bi¢gimde yapilir.
Boylelikle, oOyvkilleme (narration) bigimi, seyirciyi, korkunun
kaynagi olarak bilgisizlikle karsi karsiya bairakair.

Ayrica, film Oykiisiiniin malzeme;i sayilan tema ve
motiflerle, bunlarin igslenis bigimleri de janr'dan janr'a
dedigir. Ornedin, western, gangster ve dedektif filmlerinde,
anlatinin dengesi fiziksel siddetle bozulur; her seferinde
denge ve dengesizlik 6zgiil olarak Kanun'un 6zellikleriyvle,
hukuki kurumlarin ve organlarin varligi/yoklugu, etkinli-
gi/islersizligi gibi dzellikleriyle gdsterilir. Bu nedenle,
her seferinde, sug,\yasalllk, adalet, toplumsal diizen,
uygarlik, oOzel miilkiyet, yurttas sorumluludu hakklndaki

78 Edward Buscombe,"The Idea of Genre in the American
Cinema", Grant, Film Genre, ss. 22-29.

72 Neale, a.g.k., s. 25.
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soylemler bu janr'larda harekete geg¢irilir.®°

Seyirci ig¢in Onem tasiyan bir diger konu, bu sdylemlerin
nasil harekete gec¢irildigidir. Ornedin, bir Western filminde,
artik silah kullanmamaya yemin etmis eski bir silahsor
tanitildiginda, seyirci, silahsoriin gizlemeye daha dogrusu
bastirmaya calistidi yetenegini kullanmak zorunda kalacadini
varsayar. Seyirci, filmin diger kisilerinden farkli olarak
ayricalikli bir konuma sahiptir. Janr bilgisinin yanisira,
yi1ldiz sistemi de yardimina kosar. Glenn Ford, Guliano Gemma
va da Alan Ladd'in Western'lerde siradan insanlari oynamasi
alisilmis dedildir. Bu nedenle, film yildizinin siradan bir
insan kimliginde ortaya g¢ikisiyla, seyirci, onun siradanlik
maskesi altinda gizlendigini ama maskesini herhangi bir
sekilde gikaracadini "bilerek" izlemeyi slirdiiriir. Anlatisal
gerilim, silahsoriin sonunda silaﬁlna davranip davranmayacadi
sorusu kadar, onu gatismaya katilmaya zorlavyacak kosullarin
neler olduéﬁ lizerinde temelleﬁir. Bu ayni zamanda, seyirci
bakimindan bir haz beklentisidir c¢ilinkili, silahsor, belli bir
noktaya kadar, cevresindeki, seyircinin tarafini tuttudu
kisilere haksizlik yvapilmasina goz yumacak ama sonunda hem
kendisinin, hem c¢evresinin ve hem de seyircinin intikamini
~alarak katarsizmi (bosalma, arinma) sadlayacaktir.

Y1ldiz Sistemi.- Seyirciye film izlemede yon veren

metinlerarasi gercgevelerden birini de yildiz sistemi saglar.

Yildaizlar, tek tek filmleri asarak topluma tutarla ve siirekli

8% a.g.k. s. 21.
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insan-oyuncu imajlari sunarlar. Oncelikle, yildizlar hemen
hefkes tarafindan taninirlar. Francesco Alberoni, genis
6lgekii ve yiksek diizeyde i¢ba§1m1111§1 olan toplumlarda,
sadece g¢ok az sayida insanin herkes igin ortak bir referans
saglayabilecegini savunuyor: "herkes yildizlari tanir ama
yildizlar herkesi tanimaz. Yildizlar ve halk ara51ndaki
- iliski "ortaklasalik" 6gesinden yoksundur."®* “Herkes"
tarafindan taninan kisilerin filmlerde yer almasinin
,getiréceéi bir takim kolayliklar ve garantiler vardir; bir
¢gok vildiz filmlerin pazarlanmasinda, bir yandan seyirciye
belli performans vaadleri sunarken diger yandan da
vapimcilara belli bir gise hasilati garantiler. Bunu
gerceklestirebilmek ig¢in, yildizlarin, seyircinin belli bir
beklentiler dizisini karsilayabilmesi gerekir. Sinema
endiistrisi, bu nedenle, belli niteiikleri olan kigileri alap,
onlari seyirciyé sunulacak metalara, ﬁrﬁnlére doniistiliriir.
Anne Freidberg, vildizi "degisim dederi olan bir gSstergeler
sisteminde dolasan‘metalasmls insan"®? olarak tanimliyor. Bu
goriisten hareketle, bir insan olarak Clark Gable'in, vildiz
"Clark Gable"la ayni kisi olmadidi sdylenebilir. 1Insan
Gablé, gostergeler sisteminde dolasan yildiz "Clark Gable"
81 Francesco Alberoni, "The Powerless 'Elite':Theory and
-Sociological Research on the Phenomenon of the Stars" Ing

cev. ve ed. Denis McQuail, Sociology of Mass Communication
(2.bask1, Harmondsworth: Penguin, 1976) s. 77.

Anne Friedberg,"Identification and the Star", Christine
Gledhill (ed.), Star Signs:papers from a weekend workshop
(London: BFI Education, 1982) s.47'den aktaran James
Donald "Stars", Pam Cook (ed.), The Cinema Book
(London:BFI,1985) s. 50. R
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igin yalnizca ham malzemeyi saglar; "bir imaj ya da iiriine
doniistiiriilmek lizere ham malzemeyi saglayan biri vardir -
yvetenek okullari, diksiyon dersleri, burun ameliyatlara,
glizellik salonlari ve Clark Gable'in Orneginde oldugu gibi
yeni dis takimlari bu donilisiimiin yan sanayilerini
olustururlar."®?® Ikinci asamada, "Clark Gable", iletisim
ortamlarinda dolasima girer ve seyircinin zihninde bir imaj
yaratilir. Yildiz, seyircinin zihninde, yalnizca,
filmlerdeki gorsel-igitsel varligaiyla degil, &zel hayatina
iliskin dedikodular, hakkinda yazilan yazilar, performan51na
iliskin eléstiriler, kuramsal ¢oziimlemeler, kendisini konu
edinen popliler sarkilar ve benieri venidensunumlarla
endlistrinin 6ngdrdiigi imaji yaratir.®* Yaratilan imaj,
seyircide yvildizla ilgili 6nbilginin ve onun oynadiga
filmlerde devreye soktugu beklentiler dizisinin olusmasina
yardim eder. Ornegin, seyirci, Clark Gable'in canlandirdigi
kisiliklerin, ylizeysel gesitlénmelere karsin, filmler boyunca
belli bir slirekliligi korumasini bekler ve film anlatisini
izlerken Clark Gable'a ait olan metinlerarasi yildiz
cercevesi, zihinsel etkinligini yonlendirir.  Boylelikle, hem
gegmigse ait olan bir hazzin tekrarlanmasi mimkiin olur, hem de
anlatinin kritik noktalarinda, varsayimlarani sinayarak,

metnin kendisini davet ettigi oyunu siirdiirir.

83 ayni yer.

84 Richard Dyer, Heavenly Bodies: Film Stars and Society
(London: MacMillan/BFI, 1987) ss. 2-3.
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¥1ldiz sisteminin, seyircinin beklentileriyle ilgili
olarak, film metninin olusma51nda ortaya koydugu en genel ve
vaygin kural, oyki sona ermeden film kahramaninin, yani
yi1ldizin Slmeyecedgidir. Yildiz bir anlamda, film kahramaniyla
oOortiiserek, anlatinin motoru islevini iUstlenir ve anlatinin
slirmesinin gerekgelerinden birini saglar.

Y11diz sistemi, anlatinin izlenmesinde seyirciyi baska

bigimlerde de yonlendirir: Vincente Minelli'nin The Pirate

(1948) filmi, Judy Garland'ain canlandirdigi Manuela'nin,
hayalindeki sevgiliyi bekledigini belirten sahnelerle ag¢ilair.
Ardindan, muhtemel adaylar tanitilir. Ancak, seyirci, bu
~adaylarin bir sansi olmadidini tahmin eder c¢iinkii, anlatiya
yvildiz sistemi tarafindan eklenen mantik sayesinde,
Manuela'nin hayalindeki sevgilinin filmin diger yildizi Gene
Kelly'nin canlandirdigi Serafin olmasi jerektiéini diisiiniir.
Seyircinin filmleri yildizlara gdre seyretmesi degisen
kosullar tarafindan etkilenir: Susan Seidelman'in gevirdigi

Desperately Seeking Susan adli filmin anlatisi, nesnel

olarak, filmin bas oyuncusu Rosanna Arquette ekseni iizerine
'kurulmustur. Ancak, filmin diger oyuncularindan Madonna'nain,
film gosterime girmeden biraz once bir pop sarkicisi olarak
iin kazanmasiyla, eksenin yer degistirme olasiligi gliclenmis-
tir. Madonna'nin bir yildiz olarak Rosanna Arquette'in Oniine
- gegnmesiyle, seyircinin anlatiyil onun agisindan izlemesi ve
anlatinin dengelerini onun yoniinde yeniden kurmasi s6z konusu
olmustur.

Bununla birlikte, vildizlara iliskin beklenti ve
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varsayimlarin, sematik bir ¢izgi izlemesi sdz konusu
degildir ve bunlar mekanik bir bi¢imde is gdrmez. Bunun bir
nedeni, yildizlarain imajlarinin hi¢ bir filmde tamamiyle
tiikketilmemesi ve sonraki filmler igin esneklik saglayan bir
boglugun birakilmasidir. Bir yildiz, her filmde farkli bir
bilegenler kompleksi ig¢inde Orglitlenir: filmin yapimcisi,
yonetmeni, janr'i, film Oykiisi ve benzeri etmenler, yildizin
kompozisyonunu Onemli Olglide bigimler. Seyircinin, filmleri
izlemesine, yi1ldiz sisteminin katkisi, film Otesi sinematik
etmenlerle, filmik etmenler arasindaki denge iligkileri
tarafindan belirlenir. Bundan dolayi, seyircinin, yildiz
olgusunu film izleme silirecine dahil etmesi olduk¢a karmasik-
tir ve bu silire¢, her y11d121n 6zglil konumuna gdre, degisen
killtiirel kosullar iginde farklilasir. Farklilasmanin Onemli
bir o6lgiitii, ylldliin,‘filmin orglitlenmesi ig¢indeki oOzerklik
derecesidir. Ornedin, James Cagney, hemen her filminde, kendi
vikiminin kosullaraini hazirlayan, sert ve duygusal gangster
kisiligini sﬁrdﬁrﬁrken, Hitchcock filmlerinin "James
Stewart"1 ile Frank Capra filmlerinin "James'Stéwart"l
filmden filme belli.élgﬁlerde farklilasar, ciinkii, Jamés
Stewart her seferinde farkli ve Cagney'e kiyasla daha
karmasik bir bilesenler_baélamlna oturur. Yine de, seyirci,
James Stewart'in filmlerinde tekrarladigdili OSzelliklerini- |
(6rnegin mimik aligkanliklari) saptamakta gligliik cekmeyebi -
lir. Boylesi bir kaiyaslama sonucu, James Cagney'in, James
Stewart'a oranla daha Ozerk bir metinsel iglev gdérdigi ileri

siirilebilir. -Yildizlarin metinsel Ozerkligi azaldikga,
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seyirci metinlerarasi &geleri daha ince ayraintilarda
bulgulamaya baslar.

Bir diger sorun da, Robert de Niro gibi her filmde
tamamiyle farkli kigiliklere "biirlinen" yildizlarain,
metinlerarasilik baglaminda nasil dééerlendirileceklerdir.
Robert de Niro, arkadaslarini kaybederek Vietnam'dan ddnen

bir askeri (The Deer Hunter), bir gangsteri (Once Upon a

Time in America), bir boksdri (Raging Bull) ve Iblis'i

(Angel Heart) tiimliyle dedgisik kisiliklerde canlandirirken,

tekrar eden d6geleri algilamak giderek gﬁglésmektedir. Bu
baglamda, metinlerarasi ogeler, filmlerin {listline c¢ikarak,
rerformans kategorisinde incelenmeyi gerektirmektedirler. De
Niro'nun filmden filme tekrar ettigi, belli bir karakterden
¢ok, kendi oyun glici ya da diger bir deyise performans
yetenegidir. Bu asamada, seyircinin dikkatini g¢ekmesi
gereken, De Niro'nun bigimsel yinelenmelerinden gok, her
filmde tekrar ettigi, farklilasabilme yetenegidir.
"Auteur".- Filmlerin kime ait olduklari, sinema kuramcilari
tarafindan tartlsilagelmistir. Hakim olan sanat ve sanatgi
anlayisi gergevesinde, nasil bir roman, bir sanat eseri ve
romanci da onun yvaraticisi olarak goriiliilyorsa, sinemayai,
diger sanatlarla ayni statiide gbrmek isteyenler de, filmleri
ayni yarati-yaratici-varatis iliskisine oturtma/eéilimini
gostermektedirler.

Bu anlayis lizerinde temellendirilen "auteur" kurami,
"belli temel varsayimlari paylasir: bir film, kollektif

bigimde iiretilmis olmasina karsin, ozde ySnetmeninin lriini
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oldugunda degerli olabilir; gergekte bir sanatg¢i (yazar) olan
yonetmenin varliginda bir film onun bireysel kisiliginin
anlatimi olabilecektir; ve bu kisgilik, yénetmenin biitlin
(hemen hemen biitiin) filmlerindeki izleksel (tematik)
ve bigemsel (stilistik) tutarliligi olarak izlenecektir.®®
Ana gizgileriyle, auteur kuréml uyarinca yapilan
¢oziimlemeler, filmlerde, bif yaraticinin izini slirmeyi
amaglar; sadece ydnetmenin kendisine ait bir "ses" aranir ve
o sesi digerlerinden ayiran ozellikler incelenir. Korku
filmleriyle iinlenen David Cronenberg'in s&yledikleri,

yukaridaki alintiyi destekler niteliktedir: "Sinek (The Fly,

1986) igin ¢ok ugrastim, bu nedenle, biitiin diyaloglar ve

kisilikler kesinlikle bana aittir. The Dead Zone'daki o

basit, naiv, duygusal ses de aslainda ben'im (...) Belli bir
tlir ses sayesinde taninirsiniz ve bu insanlarin bekledigi
seydir ve bununla birlikte bir insan karmasik bir seydir."®*®
Bununla birlikte, bir film, tek bir kisinin iriini
degildir; yonetmen bir ekiple c¢alisir ve ondan da onemlisi,
onu asan endiistriyel kogullarla baglidir. Yodnetmen,
endiistrinin baskisiyla karsi karsiya oldudguna gdre, yaratici
oldudu nasil ileri siirlilebilir? 1Ilk kez, 50'1li yillarin

sonlarinda, Truffaut'nun bir "sanatsal politika" olarak

85 John Caughie (ed.), Theories of Authorship (London:
Routledge & Kegan Paul, 1981) Caughie'nin sunus yazisi
s. 9. )

86 Kim Newman, "King in a Small Field-David Cronenberg",
Monthly Film Bulletin, vol. 54, no. 637 (February, 1987)
s. 64.
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tanittigi "auterism"i, genelgeger bir kurammis gibi gdren
Amerikali sinema tarihgisi Andrew Sarris, bu soruya endiistri-
yvel kosullarin baskisinin, yvaraticilik igin neredeyse gerekli
bir kaynak oldugunu savunarak karsilik vermektedir: "Bir
auteur kurami, tamamiyle, yonetmenin kisiligini, anlatimina
getirilen engellere bakarak.deéerlendirir. Sanki, bir kag
cesur ruh, film yidinlarinin agirlidginin ilistesinden gelmeyi
basarmistir. Hollywood filmlerinin bﬁyﬁieyiciliéi, baski
altindaki performanstan gelir."®” Sarris'in bu agiklamasi,
filmin yaraticisinin sadece ydnetmen olduéu.varsaylmlna
yoneltilen itirazlara ag¢iklik getirmemektedir. Bu nedenle,
ister belli bir sinema kurumu, drnegin Hollywood, ister
yonetmen, isterse bu ikisinin filmden filme, ySnetmenden
vonetmene farklilik gdsteren bilesenleri olsun, genelde,
auteur'i "sinematik sSylemin kaynadi" olarak gdrmek daha az
yvaniltici olacaktir. Auteur kuraminin ¢ikmazina Stephen
Heath'in getirdigi ¢o6ziim, soylemin kaynadi olarak auteur'e,
metin ig¢inde okuma-yazma etkinliginin bir pargasi olarak
kurmaca bir kimlik kazandirilmasidir.®® Boylelikle, Heath,
auteur kavraminin seyirciﬁin film izleme etkinligi ile
baglantisi igin de ipuélarl saglamaktadir. Seyirci agisindan
baklldlélnda, kendisine yOneltilen sdylemin bir sahibi vardir
vé alimlama siirecinde, seyirci sdyleme, sOylemin ka?naélnl da
dahil eder. Sonu¢ olarak, auteur kurami, metin iginde

Andrew Sarris, "Toward a Theory of Film History", Movies
and Methods I, s. 247. . '

88 gStephen Heath, "Comment on "The Idea of Authorship" Screen
vol.1l4, no.3 (Autumn, 1973) Caughie, a.g.k., s. 220.
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auteur'iin varliginin seyircinin film izlemesini nasil
etkiledigini kavramsallastirmaya yoneldiginde daha verimli
olabilecektir. Nasil, bir f£ilmin hem tasarim hem de yapim
asamalarinda, ydnetmen ve yapimcilarin zihninde kurmaca bir
seyirci varsa, seyircinin de, anlamlama sirecinde, zihninde
kurmaca bir kaynak vardir. Seyirci, auteur'iin onceden izledi-
gi filmlerinden edindigi birikimle, alimlama sirasinda, sii-
reklilik ve tutarlilik tasiyan (Ornedin bicemsel, izleksel)
ozellikleri kullanir. Janr ve yildiz Orneklerinde de goril-
diigi gibi, "auteur", seyircinin zihnindeki bu kurmaca kisilik

yoluyla beklenti ve varsayimlarinin ySnlenmesini sagdlar.



.. UCUNCU BOLUM
SEYIRCI-SINEMA-FILM ILISKISI
Seyircinin, onu sinemaya hazirlayan ruhsal olusumlari,
film izlemesini miimkiin kilan bilgi ve deneyim birikimi, zi-
hinsel mekanizmalar ve ilgili donanimlarin incelenmesinden
sonra sinemayla nasil bilitiinlestigi ©n plana gelmektedir. Bu
bolimde, once, seyircinin sinema salonundaki konumu zihinsel
ve ruhsal ag¢ilardan ele alindi, ardindan sinema salonunda
izledigi filme "gegisi" ve bunun etkileri lizerinde duruldu.

Seyirci Sinemada I

Sinematografik Aygit

Sinema gostergebilimi, baslangig¢ta da deginildigi gibi,
sinemayi, gOstergeleri, g&stergelerarasi iliski dilizenlerini,
kpdlar;n igslev gormesi acisindan incelemeyi amag¢liyorken,
1970'1i yillarda kuramsal galismalar yon degistirerek, daha
koktenci bir yaklasimla "bir aygit olarak sinemanin" betimle-
mesini yapmayi ve bunun estetik ve toplumsal etki ve sonugla-
rini saptamayi hedef aldi. Ideolojik etkinin tek tek filmler-
den ¢ok, sinemanin teknolojik yapisinin bir eseri oldudgunu
ileri siiren, Jean—;ouis Baudry, sinema kuramlarinin dagarci-
gina kazandirdigi "aygit"i, "verler arasindaki metaforik
iligkiler ya da metaforik yefler arasindaki iliskiler, bir
topografya, hem filozof hem de analist igin gergekle ya da
tasvirle veya vanilsamayla olan iliskinin Olgiislinin, bir etik
bakis aglsl ihtiyacinin bilgisi" ®° olarak tanimliyor.

89

Baudry,"The Apparatus",Camera Obscura, Ing. gev. Jean
Andrews, Bertrand Augst, vol.l, no.l, (Dec., 1976) s.105.
88
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Hem fiziksel mekanla hem de psikanalizle ilgili g¢esitli
alanlarda kullanima giren bir terim olarak "topografya",
filmsel mekanin kendi igindeki iligkilerine, seyircinin de
hem sinema salonundaki konumuna hem de filmsel mekanla olan
iliskilerine isaret etmektedir. Ilerde ayrintili bir bigimde
ele alinacagi gibi, bu yerlerin kimi metaforik oldugu gibi bu
yerler arasindaki kimi iliskiler de metaforiktir.

Seyircinin aygit igersindeki yeri, Baudry'nin dnemle-
lizerinde durdugu ideolojik etkilenmenin odagi sdzkonusu
iligkilerin aginda, gergeklik ve yanilsama sorunsaliyla
ylzyize geldigi noktadir. Seyircinin (gesitli zihinsel
slireglerin yliriitiildligi mekanizmalarin biitlinli olarak) psisik
- aygiti, metaforik olsun ya da olmasin, iliskiye girdigi
sinematografif gevrenin yarattidi etkiye t&bi'dir. Baudry'-
nin analist ya da filozofa yilikledigi gorev, bu etkinin kay-
naklarini ve sonuglarini g¢dziimlemek ve buna dayanarak bir
tavir almaktir. Analist-filozofun soracagi ilk soru su
olmalidir: "Araclar (teknik tabanda) o©zgiil ideolojik etkiler
yaratir mi1 ve bu etkilerin kendileri egemen ideoloji
tarafindan m1i belirlenmektedir? "®°. Bilimin ve bilimsel
uygulamalarin sahip oldudu nesnellik mitosu', sadece onlaran
ardinda yatan ideolojileri deéil; onlarin yarattidi ideolojik
etkilerin de gizlenmesine yaramaktadir. Optik araglaran
teknik dogalari, dodrudan bilimsel pratide badli olarak,
°° Jean-Louis Baudry,"The Ideological Effects of the Basic

Cinematographic Apparatus", Ing. gev. Alan Williams, Film
Quarterly vol.28, no. 2 (Winter,1974- 1975). Bu makalenin

yeniden godzden geg¢irilmis bir versiyonu igin bkz. Bill
Nichols (ed.), Movies and Methods II, s. 533.
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ideolojik iriinlerin yapaimlarinda kullanildiklarini degil aynz
zamanda kendi yarattiklari ideolojik etkileri de gizlemek-
tedir. Mesela, herhangi bir filmin kendi basina yarattiga
ideolojik etkinin yanisaira, belki daha da'énemlisi, sinema-
tografik aygitin, diger optik araglarda oldugu gibi, bir
"gercgeklik izlenimi' vermesiyle ideolojinin iggdrmesi ig¢in .
gerekli ortami yaratmasidir. Vilem Flusser'in fotograf
felsefesiyle ilgili olarak dedigi gibi: "kiiltlirle ilgili
bilimler, nesnelerde gizli olan insan niyetlerini arastirir-
lar. (...) Ve bu dlglite gbére, fotograf kamerasi fotoéraf
yapma niyetini gizleyen bir geregtir" °*. Fotodraf kamerasi
fotograf yapma niyetini gizler, c¢iinkii yarattigi gergeklik
izlenimiyle, fotodraf aradan g¢ekilir ve temsil ettigi gergek-
likten aldiga kesitin izlenimi On plana ¢ikar. Bir manzara
fotografina bakmakta olan kimse, bakmakta oldugunun, c¢ekim
dlcedi ve agilisi, gergevesi, 1siklandirmasli ve benzeri ozgul
pratikleriyle bir manzara resmi oldugu gergegini gdzardi eder
ve manzaranin kendisine baktigi izlenimine kapilir.

Sinemada da, bunun benzeri, fakat daha gliglii bir siireg
hakimdir: sundudu goriintii ve seslerin kendileri bir gergeklik
izlenimi olmakla kalmaz; sinemanin bu gergeklik izlenimini
sunus bicimi seyircinin belli bir gercgekligi algilamasiyla
biiyiik 8lgiide uyumlu oldudu ic¢in, sinematografik bir Ozne
olarak seyirci kolaylikla oniindeki perdede yaratilan izlenime

kapilair.

°% vVilem Flusser, Toward a Philosophy of Photography
(Gottingen: European Photography, 1984) s. 1leb.
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Ancak, burada, Oznenin hangi konumda taklit edildigi
sorunu ortaya ¢ikmaktadir. Baudry, sinematografik aygitain,
‘dznenin giinliikk hayattaki algilamasini dedil, psisik aygitin
uyku halindeki konumunu taklit ettigini ileri sﬁrmektedir.92‘
Sinema salonunda, Ozne, gercekligin degil de riiyanin alanina
itilmektedir. Uyku halindeyken, 6znenin psisik aygiti dodal-
likla herhangi bir gsey algilamamakta, ancak riiva yoluyla al-
gilamay1l benzetlemektedir (simulation). Bu durumda, riiya,
fiziksel gergekligi algilamanin bir yenidensunumudur. Elbet-
te, riiya, gergek algilamanin yoklugunda ortaya ¢ikan bir
olguyken, sinema gergek alginin yer aldigi bir ortamdir ve bu
nedenle farklilasirlar. Yine de, Baudry'nin dedigi gibi, "si-
nema riiya degildir ama bir gergeklik izlenimini yeniden lire-
tir, ortaya riiyanin yarattigil gergeklik izlenimiyle kiyasla-
nabilecek bir sinema etkisi g¢ikarir. Bilitlin sinematografik
aygit, bu benzetimi kiskirtmak i¢in harekete geg¢irilir; ger-
cekte 6znenin durumunun, dznenin konumunun bir benzetimidir,
gergekligin degil."®>

Baudry, aygitla ilgili ¢&zlmlemelerine Eflatun'un iinli
magara metaforuyla basliyor®®. Bilindigi gibi, Eflatun,
gergeklik, idealar diinyasi, algilanan ve bilinen dﬁnyaya
"ilisgkin goriislerini ig¢inde insanlarain yasadiklari bir magara
behzetmesine basvurarak agiklar. Bu madgarada, tutsaklar
hareketsiz vaziyette, ylizleri magaranin duvarina ve sirtlara

da magaranin ¢ikisina doniik bigimde yerlestirilmislerdir.

22  Baudry, "The Aﬁparatus", s. 122.

®2* a.g.k., s.123. ®°* a.g.k., s.103.
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Magara karanliktir ve gbrebildikleri tek sey, arkada,
yukarida asili bir mesalenin magaranin duvarina vurdudu
tutsaklarin kendi gdlgeleridir. Tutsaklar, varolan tek
gergekligin magaranin duvarina vuran gdlgeler oldugu sanmaya
baslarlar ve giderek magaranin disinda bir diinyanin
varolabilecegi ihtimalini diislinmek bile istemezler. Baudry,
Eflatun'un magara metaforunu gergeklik baglaminda sinemaya
uyarlayarak, benzeri deneylerden seyircinin de gectidgini
savunuyor. Magara ortamina uyan, sinema gibi g¢esitli optik
modeller vardir. Bertrand Augst'un dedigi gibi,
'sinematografik aygitin ilk modellerinden biri olarak
Eflatun'un magara mitosunu, Freud'un psisik aygitin belli
boyutlarini betimlemek ic¢in kullandigi optik metaforlar ve
siﬁemanln getirdigi etkileri dilisiinerek, bu arag¢larin ylizyil-
lar boyunca birbirine ters diisen kiltiirlerde bile bu kadar
ortak yanlarinin bulunmasinin sadece bir rastlanti olmasi
mimkiin deéildir.'gs. Sinema, bu optik arag¢larin hem en
gelismislerinden biri ve hem de diger sanat bigimlerini de
barindiran bir ortam olarak magarayil kuran oOgelerle birebir

metaforik denklik tasir:

maéara :: sinema salonu karanlik
tutsaklar :: seyirci - hareketsiz
mesale :: projektor arkada,yukarida
'majara duvaril :: sinema perdesi onde

295

Bertrand Augst,"The Apparatus:An Introduction",Camera
Obscura ,vol 1,no 1,(Dec, 1976) s. 100.
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Psikanaliz, magara metaforunu, insanlarin geri ddnmek
istedikleri ana rahminin bir simgesi olarak yorumlar®S.
Sinema salonu da siralanan 6zellikleriyle, magara gibi,
ana rahmini simgelerken, seyirci de, diger seyircilerden
karanlikla yalitilmis ve pasifize edilmis durumda ana
rahminde gibidir.®” Sinema salonunun karanlidi, "yalnizca
seyircinin hipnozdncesi bir konuma gelmesini saglamaz, ayrica
oldukga daginik bir erotizmin rengidir."®® Thomas Elsaesser'-
in de belirttigi gibi, "... Televizyonun tam tersine, [sine-
ma salonunda] evcil bir yerlesim dlizeni bulunmaz, filmin se-
virciyi etkisi altina aldigi biiyliyi giderecek hig¢ tanidik bir
gevre, ilave bir isiklandirma yoktur. Bu biiylinlin etkisi al-
tindaki seyirci ister istemez bir dikizci ve daha51,‘g5rﬁntﬁ—
lerle beslenén ve beslenmek isteyen pasif bir alici haline
gelir."®® Seyirci goriintiilerle beslenmek ister, ¢linkii gbrme
arzusu birincil bir slirecin, o sahneye ddnme' arzusunun bir
uzantisidir. Salonun karanligi, dikkatini projektoriin aydin-

lattigi perdede yogunlastirmasina yardimci olur.

Baudry,"The Apparatus", s. 112.

Thomas Elsaesser, "Screen Violence:Emotional Structure
and Ideological Function in A Clockwork Orange" C. W. E.
Bigsby (ed.), Approaches to Popular Culture, (London:
Edwaard Arnold,1976) s. 178.

Roland Barthes,"Upon Leaving the Movie Theatre", iIng.
cev. Jean Andrews, Bertrand Augst. Theresa Hak Kyung
Cha (ed.)Apparatus, (New York: Tanam, 1980) ss. 1-2.

Elsaesser, a.g.k., ss. 178-179.
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Ozne, bir birincil siire¢ yasantisi olan Oniinde duranin
hakimi olma, onu gérme've'boylece ona bﬁtﬁnﬁyle sahip olma'
arzusufla baglantili olarak "goriintii ona ilk kez kendisi ve
gevresi lizerinde hakimiyet duygusu verdiginde elde ettigi
ilkel hazza geri dénmek ister."*°° Bu nedenle seyirci,
sinemada film izlerken, gocukludgunda yasadigi o ilkel hazzi
yveniden elde ettigi yanilsamasina kapilir. Bdylece sinema,
seyircinin birincil siireglerde yasadiklarini yineleme
itkisini doyurur. Seyircinin sinema salonundaki pozisyonu

asaéldaki gibi semalastirilabilir:

projektor

seyirci ' sinema perdesi
Bu semanin birincil siireg¢ler badlaminda karsilidi ise

soyledir:

anne

gocuk ayna

Sinemada Birincil Ozdeslesme: Ayna ve Perde

Baudry'nin sinema kuramina yaptidgi katki, “seyirci'yi
bir kavram olarak sinemaya psikanalitik diizlemde sokup, ikisi
arasindaki bagdi sergilemesi, iki aygitin (sinematografik ve
psisik) Ozdeslik iligkisini ¢dzilimleyerek bunun ideblojik
boyutuna igaret etmesidir. Bu bakis, Christian Metz tarafin-
dan daha ayraintili bir big¢imde incelenerek gelistirilmis ve
bdylece sinema gdstergebilimiyle psikanaliz arasindaki bagin
kuramsal temelleri gliglenmistir. Metz, Baudry'nin agiklamala-
rina ek olarak, Lacan'in "ayna evresiyle seyircinin ozdes-

100

Dudley Andrew,Concepts in Film Theory ,(New York: Oxford
University Press,1984) s. 149.
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legsme sﬁreglerini iligkilendirmis ve bunda da aygitin yarat-
t1g1 gergeklik izlenimi ya da 6zne duygusu islevlerini temel
almistir.

Perde, seyircinin karslsinda, ayna evresindeki c¢ocugun
karsisindaki aynanin islevini yliklenmektedir. Ancak c¢ocuk
aynada dogrudan kendini, daha dogrusu ideal egosunu temsil
eden imgesini goriip onunla ozdeslesirken, sinema perdesinde
kendine ait bir goriintiyle karsilasmaz, yvani perde, seyirciye
onun gdriintislini yvansitmaz. Seyirci filme katilabilmek igin
belli bir 6zdeslesme siirecine girmek zorundadir. Eger perde-
de kendi imgesini bir Gzdeslesme nesnesi olarak gbremiyorsa
"o zaman seyirci neyle dzdeslegecektir? Cilinki kesinlikle
Ozdeslesmesi 1a21md1r:‘62deslesme birincil bigimiyle artik
onun ig¢in bir gereklilik olmaktan ¢ikmistir, ama sinemada
buna devam eder; bu olmazsa film onun igin en anlasilmacz
filmden daha anlasilmaz olacaktir -onsuz higbir toplumsal
etkinlidin miimkiin olmadidi siirekli bir Szdeslesme oyununa
bagli kalmaya devam eder."*°* Sinema kurami bu sorunsali
birbirine bagli ili¢ zihinsel mekanizma‘ile agiklaiyor:

1) birincil ozdeslesme, 2) tanima ve 3) ikincil ozdeslesme.

Birincil Ozdeglesme, psisik aygltlé'bir parcasi oldugu
sinematografik aygit arasindaki uyum ya da benzerlikten
(simulation) kaynaklanir. "Aygit" konusunda da deginildigi
gibi sinematografik aygit, psisik aygiti bir anlamda taklit E

eder. Yalnizca sinema ortaminin metaforik olarak ayna

1oLl Metz, Psychoanélysis and Cinema ,s. 46.
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evresinin tecriibe edildigi ortamla &zdesligi dedil, kamera
hareketleri ve kurgu gibi teknik islemler de zihinsel alginin
Ozellikleriyle benzerlikler tasir. Bruce Jenkins, &zglil
sinematik stratejilerin, gorsel algiy1i taklit etmekle
kalmayip, gorsel, isitsel ve organsal (proprioceptive)
algilari da angaje ettigini, Ornedgin kamera hareketlerinin
hem insan bedeninin hareketlerini taklit edip hem de
algilayan kisiyi filmik mekandaki karakterin bedensel
hareketlerine glicli bir bigimde bagladigini'*©®? belirterek
aradaki bagi vurgulamaktadir. Kamera fiziksel gerceklidi
veniden liretmez, insanin algilayis bigimini taklit ederek, bu
yolla ona bir “gergeklik izlenimi' sunar; yatay ve dikey
cevrinmeler, kaydirmalar dikkat edilecek olursa, basin
cesitli hareketlefihi andlrlf; hatta ¢esitli zoom hareketleri
ve ¢ok yvakin c¢ekimler bile algi bigimiyle benzegir. Elbette
ki, Ozne belli bir nesneye zoom yapamaz ama éfneéin segici
algida oldugu gibi, dikkatini cgevresini olusturan nesneler
iginde belli biri lizerinde toplayarak, onu yakin gekime
kaynaklik edecek gekilde gorebilir.

Bu nedenle, seyircinin perdedeki goriintlilerden Snce, o
goriintiileri kaydedip, onlari perdeye vansitilabilmesini
saglayan kamerayla Ozdeslesir: "Kémerayla bu 6zde$1esme
olmadan, silireklilik gosterseler de belli olgular anlasilamaz:
drnedin gdriintii “gevrindiginde' (= bir yatay cevrinme) seyir-
192  Bruce Jenkins, "Structﬁres of Perceptual Engagement in

Film: Toward a Technology of Embodiment", Film Reader,
no. 2 (1977) s. 142.
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ci sasirmaz ve bununla birlikte kendi kafasini c¢evirmedigini
de bilir. Bunun ag¢iklamasl, gergekte kafasini cevirmeye de
gerek olmadigidir, aslinda onu biitliin gdrme kapasitesiyle,
gorglil (ampirik) olmayan ama askin (transcendental) dznenin
hareketi olarak kameranin hareketiyle &zdegleserek cevirmis-
tir."*°3, Metz'in agiklamasinda, kamera kendi kendisi olarak
gorglildiir ama psigik aygiti taklidiyle de askin bir dzne
iglevi gormektedir. Kameranin herhangi bir hareketinde, ayni
hareketi kendisi yapmaya gerek olmadan, seyirci psisik
aygitini devreye sokarak, o hareketi kendi zihninde Szdegle-
serek tekrarlar.

Ancak seyircinin perdede godrdiikleri kamera hareketleriy—
le kisitli dedildir. Ornedin, kurgu teknik ve {isluplari da
aslinda psisik aygitla iliskilendirilebilir: Kesmeler,
bindirme ve zincirlemeler de, algilama islemleri olarak, bir
nesne ya da konudan digerine atlama ve gegmeye (kesme) veya
nesne ya da konulari birbirleriyle ilintilendirmeye (bindirme
ve zincirleme) tekabiil eder. |

Bu nedenle, psisik aygitin Ozdeslesme cergevesi sadece
kamera hareketlerini degil, projektdrden perdeye yansiyan .
bitiin goriintii dlizenlemelerini kapsar.

Metz, bir filmin anlagilmasinin, bir metin olarak
varolabilmesinin ancak &znenin bilgisi sayesinde miimkiin
olabilecedini belirtiyor: "seyirci imgelemsel bir sey

algiladigini, bununla birlikte, gdrdiglinlin bir fantezi

103  Metz, Psychoanalysis and Cinema, s. 50.
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olmadigini, sinema salonunun dort duvarindan birinin
gergekten digerlerinden farkli olarak bir projektore
baktigini ve biitiin bunlari algilayanin kendisi oldudunu,
algiladigi imgelemsel malzemenin kendi i¢ine bir ikinci perde
gibi depolandidini bilir.'*°% Baska bir deyislé, seyirci
kendi kendisiyle Ozdeslesir; "(uyanik, tetikte) ari bir alga
eylemi olarak kendisiyle: algilananin olabilirliginin bir
kosulu ve boylece orada olan herseyden once gelen bir cgesit

askin Ozne olarak kendisiyle Ozdeslegir!*°s

Seyirci Sinemada II

Seyircinin, birincil 6zdeslesmeyi gergekles;irmesi,
kamera araciligiyla, sinemadan filme "geg¢mesi'ni miimkiin
kilar. Bu baglamda, seyircinin sinemadaki yerinden gok, film
metni igindeki konumu ya da konumlanisi ve bdylelikle,
seyircinin "sinematografik 62ne" kimliginin bir uzantisi
olarak "filmik Ozne" kimligini nasil ilistlendigi Onem
kazanmaktadar. |

Bu boliimin ikinci kesimi, seyircinin, izleme siirecinde,
sinematik sdyleme nasil dahil oldugu, baska bir deyisgle
sdyleme nasil "zincirlendidi"ni kapsamaktadir. Ikinci
BOliim'de Oznenin dilsel sdyleme zincirlenmesinin "dikisg"
kavramiyla aciklanmasi lizerinde durulmustu. Seyircinin
sinematik sdyleme dahil‘olusunun anlasilmasi ig¢in de, dikisin
uyaflandlél sinematik model, belli 6rneklerin ¢oziimlenmesiyle

gozden geg¢irilecektir.

104 a.g.k., s.48.

193 a.g.k., s.49.
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Dikis Icin Sinematik Bir Model

ikinci Boliim'de Sznenin dilsel sdyleme katilmasini
aciklarken, Lacan'ain izleyicilerinden Jacques Alain Miller'in
ortaya koydudu "dikis" kavramindan yararlanilmisti. Dikis
modeli sonralari Jean-Louis Oudart tarafindan sinemaya uyar-
lanmis ve sinema igin gegerli bir versiyonu geligtirilmig-
tir. Bununla ilgili olarak, seyircinin sinemétografik degil
de "filmik ozne" olarak adlandirilmasi daha dogru olacaktir
glinkii dikis, 6znenin sinema salonundaki konumundan ¢ok, film
goriintiisii "igindeki" konumuyla ilgilenir ve "goriintiniin
neresinde, nasil bir yer aldigini" sotusturur.

Geleneksel sinema, bir 6ykﬁ anlatlrken} oykiiyli one
¢gikarmak ig¢in Oykilemenin izlerini ortmek tutumunu benimsemis
olduéundan, goriintiiniin kaynagi olan kamera, kendi kendini
gostermeyecek bigimde diizenlenmistir, bu nedenle de, gelenek-
sel sinemada goriinmesi sdz konusu degildir. Bununla
birlikte, seyirci film boyunca kameranin varligini gesitli
bicimlerde duyumsar. Kamera diizenlemeleri ve kurgu teknik-
leriyle, seyircinin kameranin varligina iligkin biling¢lilidgi
"uyusturulmaya" calisilir. Ornedin, geleneksel sinema, insan
algisini taklit ettidi icg¢in, kameranin verdidi godriintii, tek
cekimde 180°'lik bir alandan disari tasmaz (tabii ki, belli
bir £ilm kisisinin‘iginde bulundugu olagandisi bir ruhsal
durumu iletebilmek igin bu kural bozulabilir ama sonugta yine
amag¢lanan kisinin algisini benzetlemektir). Bu, ayni
zamanda, kameranin diger 180°'1lik alani gdzardi etmesi

anlamina gelir. Kamera, sz konusu ikinci 180°'lik alanda
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ver almaktadir. Kamera kendi varligini yadsayarak, ikinci
bir ¢ekimde, ilk alana gegerek, biraz oOnce igsgal etmis
bulundudgu ikinci alani gdsterir. Aﬁcak, artik kamera ikinci
alanda bulunmamaktadlr. Boylece, gerek kurgu gegisleriyle
gerekse kamera hareketleriyle, seyirci farkli noktalarda
konumlanir ve kameranin oldugunu varsayabilecedi alanlar,
hemen biraz sonra,"kamerasiz" gésterilir, Ornedin, bir
gekimde, bir manzara ya da insan goriintiisi verildikten sonra,
karsi gekimle, bir insan goriintiisliine gegilerek bir &nceki
sahnenin o kisinin bakis ag¢isindan gbfﬁldﬁéﬁ ima edilir.
Boylelikle, seyircinin paylastigi baklsln kameraya degil, o
kigiye ait oldugu izlenimi yaratilir. Baska bir ornekte, iki
kiginin karsilikli konugmasinin sahnelenmesinde, kamera Once,
birinci kisiyi, ikinci kisinin agisindan goriintiiler (Sekil 1)
ve ardindan ikinci kisiyi, birinci kisinin anglndanvverir

(sekil 2).

kargi-cekim

Sekil 2
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Birinci gekimde, seyirci, kameranin konumundan dolayi ikinci
kisinin yerini alirken ikinci g¢ekimde birinci kisinin yerine
gegmistir.*°®

Sinema, seyircinin algisini taklit etmekle birlikte, ona
ginliik hayattakinden farkli bir algi diizeni sunar. Ig¢inde
seyircinin yer aldigi karanlik bir ortamda, sinema salonunun
dort duvarindan biri perdeye ve dolayisiyle perdeye yansiyan
film goriintisline ayrilmistir. Film gdriintilisli perdeye belli
bir gergeve icinde verilir. Cergeve, goriintiiniin sinirlarini
belirler. Sinir, bir yandan perdedeki goriintiinlin tanimi ig¢in
gerekli olurken, diger yandan da, gercekte goriintiiniin, perde
dlslnda_da devam ettigine isaret eder. Boylece, sinemada,

gorliinti hi¢ bir zaman kendi ig¢inde tamamlanmis bigimde

107,

verilmez ; seyircinin zihninde, gercgevenin "iginde yer
alan" ve "disinda yer alan" olmak lizere ikiye ayrilar.
Cercgevenin disinda kalan alan, gergekte goriinmedigi ama

diger yandan da varlidi sezdirildigi ig¢in, seyircinin

106 pEdward Branigan, kamera-seyirci iligkisini sdyle formiile
ediyor: "kamerayi, okuyucunun (yvani seyircinin) bir
kurulusu olarak tanimliyorum- bu bir filmdeki uzamlari
anlasilabilir kilmaya g¢alisan bir okuma hipotezidir. Buna
karsilik, uzam ise, g¢ergeve ¢izgilerinin konumlanmasi ve
veniden konumlanmasiyla tanimlanir. "The Spectator and
Film Space-Two Theories",Screen, vol. 22, no.l (1981),
$s.59-60. Baska bir deyisle, Metz'in ag¢ikladigi gibi,
seyircinin kamerayla 6zdeslesmesiyle tutarli olarak, film
i¢inde, seyircinin yeri, kameranin bulundugu noktadir.

107 wedrintii hig¢ bir zaman kendi iginde tamam degildir (eger

olsaydi seyirci icin hig¢ bir yer olmayacakti ve bdylece

goriintii igin de hig¢ bir yer olmayacakti) ve sinirlari
aslinda adresidir. Film, bu sinirla [sdylemin] zincirine
girer ve eglendirdigi Ozneyle birlikte tamamlanir."

Stephen Heath, "On Suture", Questions of Cinema (London:

MacMillan, 1985) s. 94.
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zihnindeki yeri imgelemseldir. Oudart'a gore, sinemada film
goriintilleri seyircinin zihninde, birbirlerine ardarda
eklemlenmezler, ancak filmik alan, mevcut olmayan alanla yani
imgelemsel alanla eklemlenir. Bu dolayisiyle dikis sorununu
ortaya gikarir: (...) iki goriinti arasindaki semantik bir
'degis-tokus'tan once ve gekim-karsi c¢ekim ilkesi iizerine
kurulu bir sinematik sdzce gergevesinde, Biri ( Eksik Biri)
olarak algilanan bir yoklugun belirmesinin ardindan, bunun,
ayni [eksik] alana yerlestirilen biri ya da bir sgey
tarafindan ortadan kaldirilmasidir." *°®

Seyirci, gorilintiiyle ilk kez ylizylize geldiginde, gorsel
bir haz duyar ama bunun hemen ardindan godrdiiklerinin sinirla-
rinin ve dolayisiyle eksik alanin varlidinin farkina varir.
Bu agamada, birinci ¢ekim, bu eksik alanin gﬁsteren;i olur ve
seyirci, eksik bir alanin varligindan duydugu rahatsizlikla,
haz duygusunu yitirir. SO0z konusu eksiklik, Lacan'in so6ziini
ettidi anlamda iddislik korkusuna yol acar. Iste bu noktada,
sinematik séylem, seyircinin agilan yarasini "diker":
seyircinin farkina vardigi eksik alanin yerini tutmak lizere,
karsi ¢ekimle ikinci alani verir ve anlatinin da giiciiyle
seyirciyi, filmin akisina sokar ya da dikis modelinin
terimleriyle, sdylemin zincirine badlar. Ozetle, seyirci,
perdedeki gérﬁhtﬁyﬁ hazla izlerken, kisa bir.sﬁre sonra,
gdriintiiniin tamam olmadigini farkina varir ve gercgekte
kameranin isgal ettidi, imgelemsel bir alani zihninde kurar.

108 jean-Pierre Oudart, "Cinema and Suture", Ing. cev. Kari
Hanet, Screen, vol.18, no.4 (Winter, 1977/1978) s.37.
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Eksiklik, igdislik kompleksini harekete gegirerek seyirciyi
varalar. Bunun hemen ardindan, seyirciye, eksik oldugunu
disiindiigi alan da gOsterilerek yarasi dikilir. Seyirci,
izlediklerinin eksik oldudunu ve goriilecek daha fazla seyler
oldugunu hisseder. Kaja Silverman'in dedidi gibi, "Bu
valnizca, kameranin bir seferde, her seyi gdstermeye gliclinin
yvetmemesinden degil, bunu yapmak istememesinden kaynaklanir.
Bize yalnizca daha fazlasi oldudunu bilecedimiz ve bu "daha
fazla"nin aciga ¢ikarilmasini isteyecegimiz kadari gdsteri-
lir."*°®

Oudart'in dikis modeli, seyircinin sinematik soyleme
dahil olmasinin anlagsilmasinda, onemli bir hareket noktasi
saglamaktadir. Cekim-karsi g¢ekim sistemi**° disindaki
.sistemleri de kapsayabilecek sekilde dlisiiniildiiglinde, dikisin,
ilke olarak, seyircinin film iginde "bilgisizlikten bilgilen-
meye dodru ydneltilmesi" oldugu ileri sirililebilir.

Cekim-karsi ¢ekim sisteminin 6zel durumlarinda, eksik
alanin seyirci ﬁzerindeki‘etkisivfarklllasabilir. Hitchcock' -~

un Kuslar (Birds, 1963) filminde, Melanie Daniels (Tippi

Hedren), Mitch'e (Rod Taylor) bir saka yapmak ig¢in, elinde
bir ¢ift muhabbet kusu ile Mitch'in yasadigi Bodega Korfezine

gelir ve kuslari birakmak lizere Mitch'in evine kimse yokken

.02  Kaja Silverman, The Subject of Semiotics ',s. 205.

110 gtephen Heath, istatistiksel verilere bakildiginda,
cekim- karsgi c¢ekim sisteminin geleneksel sinemada
kullanim oraninin % 30-40 dolaylarinda oldugu olgusundan
hareketle, daha kapsamli bir dikis modeli gelistirilmesi
gerektidini ileri siirmektedir."On Suture", Questions of
Cinema,s.97.
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gizlice girer. Kamera daha o6nce, Mitch'in evden ylirliyerek
ayrildigini gdstermigtir. Bu nedenle, seyirci, Melanie'nin
bir miiddet igin kimse tarafindan gdriilme ihtimali olmadidini
diisiinlir. Melanie'nin eve girisi ve kuglari birakmak ig¢in
uygun bir yer arayisi sirasinda, kamera nesnel cekimlerle onu
izler. Bu silire ig¢inde, seyircinin zihnindeki imgelemsel
alanin varligini hatirlatacak bir ipucu yoktur c¢lnkii, seyirci
simdilik, perdedeki goriintiiniin ilettiéi bilgi ile tatmin
olmaktadir. O an, seyirci ig¢in 6nemli olan, Melanie'nin ne
yvapmak istedigi ve bunu nasil yapacagidir. Bu nedenle, kame—ﬂ
ranin karsi ¢ekim vermesini gerektirecek bir neden dodgmamis-
tir. Basgska bir deyisle, Melanie'nin yer aldigi gdriintii ala-
ni, imgelemsel alana isaret etmemektedir; kendi iginde
seyirci ig¢in tamdir. Imgelemsel alan bastirilmig durumdadir
ve bunu saglayan daha ¢ok anlatinin Orgiitlenis bigimidir.
Bununla birlikte, Melanie, evden g¢ikarken, goriiliip goriilme-
diginden emin olmak igin etrafina bakar. Kamera bu g¢ekimde,
Melanie'yi kaynagi belli olmayan bir ag¢idan verir. Bu kez,
goriintiinlin kendi ig¢inde tam oldugu sdylenemez; aradan zaman
gegmistir ve belki de Mitch va da evin bir baska sakini geri
ddnmiistiir. Bu nedenle, seyirci, g¢ekimin nesnel mi oldudunu
voksa Melanie'yi izleyen birinin bakisini mi paylastléln;
‘bilemez. iste bu asamada, gérﬁntﬁ,Jkameranln bulundugu eksik
alanin varligina isaret eder. Seyirci, Melanie'nin goriintii-
siiyle yetinmez; karsi cekimin gdstereceklerini goriip, sorusu-
nun karslllélnl‘almak ister.

GOriildigi izere, dikis modelinin isleyisi, g¢ekim-kars:
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gekim sisteminin genel yapisina dedil, gdriintiiniin anlatinin
vapilanisiyla ilgili igerigi ve goriintii kaynaginin kisisel ya
da nesnel olusunu belirleyen 6zel durumlara baglidir. Kuslar
orneginde oldugu gibi, gorilintii ilgiyi kendisinde tuttudu si-
rece, eksik birakilan ikinci 180°'1ik alanin varlidi seyirci-
de belirgin bir rahatsizlik yaratmaz. Tabii ki, bu gecgici
bir durumdur; biraz soﬁra, kameranin verdigi bakis anglﬁln
sahibinin bilinmemesinden dolayi seyirci dikise ihtivyacg
duyacaktair.

Hitchcock'un Sapik (Psycho) filminden iki sahnenin

cozimlemesi, dikisin ¢esitli uygulamalarina ornek olarak
verilebilir: kendisine emanet edilen parayla birlikte ortadan
kaybolmayi diisiinen Marion Crane (Janet Leigh), eve dondiigin-~
de, paray1l yataginin lizerine koyup,kararsizlik icinde, diiglin-.
meyve baslar. Bir ara, Marion'un goriiniitiisii alisilmadik bir
alt agidan verilir. Bu, seyirciye, ¢ekimin nesnel olamayaca-
gini diisiindiiriir; o halde, Marion kimin bakis ag¢isindan veril-
mektedir? Hemen ardindan, karsi gekimle, seyircinin gdrmek
istedigi alan verilir: seyirci, yakin ¢ekimde, paranin bulun-
dudu cantayi goriir. Bu durumda, dikis isleminin gergeklestigi
'sdylenemez ¢iinkii, Marion'un nesnel ya da bir kisinin agisa
yerine cansiz bir nesnenin ag¢isindan gosterilmesi seyirciyi
rahatlatmaz. Oncelikle, kameranin agisinl, bir insanin ya da
canli varlidin agisiyla Ortiistiirerek mesrulastirmak i¢in her-
hangi bir g¢aba sarfedilmemistir, ayrlda, canslz bir nesnenin

bakisiyla kargilasmak dikisin tamamlanmasini engellemis-
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tir.,***

Marion parayil alarak, sevgilisinin vanina gitmek iizere
arabayla yola gikar. Gece, arabayi kenara ¢ekip uyur. Sabah
oldugunda, daha o uyurken, bir polis, merak edip durur.
Kamera, genel gekimde, polisi arabadan inerken gdsterir.
"Kameranin uzakligindan dolayi, polisi iyice gdrmek miimkiin
degildir. Sonra; bir kesmeyle, polisin ag¢isindan, uyuyan
Marion'a gegilir. Polis, eliyle arabanin camina vurur ve
Marion'u uyandirir. Marion, belki de yakalanmis olmanin
tedirginligiyle, polise bakar. Goriinti bdylece, Marion'un
bakisivla, ikinci alana isaret eder ve seyircinin zihninde
eksik alanin varligi o6n plana g¢ikar. Yakin cekimde, arabanin
camindan bakmakta olan polise kesilir ama seyircinin istedigi
tam anlamiyla gergeklesmez ¢linkii, polisin taktigi siyah glines
gozliklerinden dolayi, ylizli, Ozellikle gdzleri Ortiilidiir.
Bigimsel bakimdan dikisin biitiin kurallarai yérine getirilmis,
varligil duyumsatilan eksik alana gec¢ilmistir ancak, alanin
kendi i¢indeki diizenleniginde "yaratilan" eksiklikten dolayi
dikis gerceklesmemisgtir.

Bakisin islevi ve Haz

Dikis kavrami, seyircinin film metni ig¢inde aldigi yer
sorununun anlagilmasinda ilk adimi saglar. Kamera,

kendisiyle dzdeslesen seyirciyi kendi bulundudgu noktada

11* Bu sahnede,"sinematografik aygiti algilamamizi silmeye
kalkismak yerine, film bunu seyreden 6znenin kendi
paranoya ve suc¢luluk duygusu ilizerinde kullanir. Gorsel
bakimdan Marion'dan iistiin olmaktan hoslaniriz ama ayni
zamanda, anlariz ki, kameranin -bizim de iginde yer
aldidimiz-bakisi valnizca Marion'u degil bizi de tehdit
etmektedir." Silverman, a.g.k., s. 208.
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konumlar ve seyirci, film goriintiisiine bu noktadan girer.
Ikinci adim olarak, seyirci film kisileriyle gesitli
dlizey ve bigimlerde iliski kurar. Bu iliski, temelde bir haz
iligkisidir ¢iinkii, . i ~ Ozne,
gbrme ve isitmeye ydnelik cinsel giidliler sonucu ortaya c¢ikan
"dikizci" dogasindan otiiri kendi disindaki insanlari izlemek-
ten haz duyar. ikinci B6liim'de, dznenin, ayna evresinde
karsisina ¢ikan kisilerle Ozdeslesme yetenegini nasil kazan-
dig:r iizerinde ayrintilariyla durulmustu. Ozne, karsisindaki
goriintiiyli, bir anlamda kendi goriintiisiinli, kendisinden {iistiin
gordiigli igin, ideal egosu olarak narsistik bir algilama
egilimi ile onu arzu eder ve onunla 6zdeglesir gergekte arada
bir kopukluk oldugunu, onunla hig¢ bir zaman tam anlamiyla
blitiinlesemeyecedini bilir.**=
Bu mekanizmalarin bir uzantaisi olarak, sinematik hazzin
olusumunda, bakislarin Orgiitlenmesinin Snemli payi vardir.
Her seyden Once, seyirci, kamera araciligiyla perdedeki
goriintllye bakar ve bu bakig, film kisilerinin bedenleri ve
bakislarinin eklemlenisiyle film gergevesi ig¢inde yer alair.
112 ﬁzdeslésme sorunu sinemada da gegitli dilizeylerde,sik sik
islenmis bir konudur. Leonard Zelig (Woody Allen, Zelig
1984), c¢ocuklugunda yasadidgil ailevi sorunlardan dolayi,
"normal Oznelegsme" silireglerini yasayamamistir. Bu
nedenle, oznelesme, onda metamorfoz halinde
gerceklesmektedir. Bir Fransizin yaninda bir Fransiz'a,
Cin mahallesinde bir Cinliye va da dindar yahudilerle
birlikteyken sakalli bir hahama doniiglir. Richard
Feldstein'in da belirttigi gibi, "Leonard'in yanilsamayl

gergeklik diye algilamasi, aslind Woody Allen'in alayci
lislubuyla, seyircinin i¢inde bulundugu duruma bir gon-
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Ozetle, geleneksel sinemada ii¢ tiir bakis vardir: 1) kameranin
bakisi, 2) seyircinin bakisi ve 3) film gdriintiisii i¢cinde f£film
kisilerinin bakisi.*** Daha &nce de dedinildigi gibi,
geleneksel sinemada ilk iki bakis 6zéllikle vurgulanmaz ve
seyircinin dikkati, film kisilerinin kendi aralarindaki
bakislarinin diizenlenmesine ¢ekilir. Sandy Flitterman'in
ileri siirdiigii gibi, "Her film yapimcisi, bakisi kendine ozgil
bir bicimde uvarlayip dﬁzenler. Bakisin filmik soylemi
varatacak bi¢imde Orgiitlenmesi demek olan ySnetmenin sdzcelem

sistemini belirleyen de budur. Sinemanin merkezi anlatisal

dermedir. Gergekte, seyirci de, Zelig gibi, filmik

- gercgekligi fiziksel gerceklikle karaistirarak, sik sik
perdedeki kigilerle kendisini Ozdeslestirmekte ve bdylece
Lacan'in meconnaissance (yanlis tanima) dedigi durum
gergekesmektedir."The Dissolution of Self in Zelig", Film
Literary Quarterly, vol. 13, no. 3 (1985), s. 160.

113 paul Willemen, buna bir doérdiincii bakisin eklenmesi

gerektigini savunuyor: film kisisinin sey1rc1ye bakl$l.
Bu gercek bir bakis degildir. Film kisisi, seyirciyi
gormemekle birlikte kamerava bakmaktadir, ancak, bakisi
seyircininkiyle karsilastigdil igin ve dikizciliéi miimkiin
kilan kameranin varligini hatirlattigi i¢in, Lacan'ain
dedigi gibi, "imgelemsel"dir ve seyirciyi "dikizcilik
eyleminde sasirtir ve utanma duygusu yaratir.'" Paul
Willemen, "Voyeurism, The Look and Dwoskin'", Afterimage,
no. 6 {(1976) s. 47. Willemen'in seyirciye ydnelik
dordiincii bakisa iliskin agiklamasi, geleneksel sinemadan
cok avant~garde sinemayi baglamaktadir ve zaten getirdigi
Oornekler, makalesinin konusu olan avant-garde sinemaci
Dwoskin'in yapltlarlndan alinmistir. Bununla birlikte,
geleneksel sinemanin bir c¢ok liriiniinde, Ornegin
miizikallerde, film klsllerlnln kameraya baktigi ve
dolayisiyle kameranin ve seyircinin varligininin agiga
c¢ikari11ldigi bilinen bir gergektir. Ancak, geleneksel
sinemanin bu dordincli bakisina, dans performansi gibi,
anlatinin gegici bir siire ic¢in "donduruldugu" anlarda
basvurulmaktadir. Ozellikle miizikallerde, anlati -
durdurulmakta ama film, baska bir boyutta bir gdsterinin
sergilenmesi olarak devam etmektedir. Yine de, bu tir
orneklerin, digerlerinden ne diizeyde farklilastigi, ele
alinmaya deger bir konudur.
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islevi, bakis lzerinde temellenir. Filme alinan gorilinti her
zaman bir geye bakisin sonucudur.":i4

Laura Muivey, geleneksel sinemada, bakisin iglevi ve
gorsel haz arasindaki iliskiyi, cinsel farklilik temelinde
¢ozliimlemektedir; erkek ile kadinin perdedeki goriintileri ve
anlatiya eklemlenmeleri farkli yontemlerle gerceklestirilir
¢linkli, erkek ve kadinin seyirciyle iligkileri farkla
bicimlerde gelisir. Bakilan kisi, ya gdriiniisii yoluyla
"cinsel uyari nesnesi" olarak ya da narsizm ve egonun a¢tigdi
yolla, "Ozdeslesme nesnesi" olarak kullanilir. Birincisinde,
ozne ve bakilan nesne arasinda belli bir mesafe vardir.
Geleneksel sinemada, genellikle kadin, bakilan nesne olarak
konumlanmig veya dikizciligin ya da fetisizmin sundugu hazza
malzeme sadlamigtir. Ikincisinde ise, &zne ve genellikle
erkek olan bakis nesnesi birbirlerine yaklasirlar. **°
Mulvey'e gére, bu durumda, bakilan nesne genellikle erkektir
ve bakis nesnesinin konumu, kadlnlhkine z1it bigimde
farklaidair; kadin f£ilm ig¢inde, hem seyircinin hem de erkek
film kisilerinin bakis nesnesiyken, erkék kigi film iginde
bakilan bir nesne degil tersine bakan bir &znedir ve seyirci
kadina dolaysiz yoldan bakabilecegi gibi, &zdeslesme
siregleriyle, onun araciligiyla da bakabilir. Haz, sinematik
/anlatlm teknikleri ve anlatinin diizenleniginde bu iki ilke-
114 sandy flitterman, "Woman, Deéire, and the Look: Feminism

and the Enunciative Apparatus in Cinema", Cine-Tracts,
vol.2, no.l (1987) s. 64.

115 Laura Mulvey, "Visual Pleasure and Narrative Cinema"
Movies and Methods II, s.308.
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nin karmasik yapilanmalariyla yasanir.**€

Oncelikle kadinin goriintiisii, seyirci igin paradoksal bir
sorun dogurmaktadir; kadinin goriintiisi bir yandan seyirci
igin haz verici bir bakis nesnesiyken diger yandan da,
Lacanci anlamiyla, bir igdislik tehditidir. Bilindigi gibi,

igdislik kompleksi, ©znenin, kadinin penisten yoksun oldudunu

116 Laura Mulvey'in seyirci ve dzdeslesme nesnesinin
cinselliklerine ilisgskin ag¢iklamalari aydinlatici olmakla
birlikte, geleneksel sinemada mimkiin olan biitiin
Ozdeslesme siireglerini kapsamamaktadir. Dikkat edilecek
olursa, Mulvey'nin tezinde, seyirci erkek olarak
diislinilmekte, perdedeki kadin aktif bir dikizecilidin,
erkekse Ozdeslesmenin nesneleriymiscesine ele
alinmaktadir. Bu durumda, Ornedgin, kadin seyircinin
dikizcilik ve oOzdeslesme siireglerine iliskin sorular
cevapsiz kalmaktadir. Nitekim, Mulvey, deginilen
goriigslerine ek olarak, baska bir galismasinda, kadin
seyircinin izleme sirasindaki psisik konumuna Freud'un
digilik lizerine gelistirdigi diisiincelerden hareket ederek
agiklik getirmeye g¢alismistir: Kadin, gercgekte, kiigik
vaslarda, erkek gocudunkine benzer bir bigimde eril
{(masculine) bir evre yasamaktadir. Sonradan bu evredeki
edinimleri bastirilarak, disil bir siirece girmektedir.
Bununla birlikte, disi Oznenin eril dzellikleri, Ornedin
film izleme gibi fantastik alanlarda, serbest kalarak
devreye girebilmektedir. Boylece, kadin seyircinin,
perdedeki erkek kahramanla ozdeslesmesi miimkiin
olabilmektedir: "Biitiin bunlar gostermektedir ki, bir
metinde arzuya kiiltiirel somutluk kazandirildidginda, kadin
ig¢in (g¢ocukluktan sonra) cinsiyet-Otesi 6zdeslesme
kolaylikla bir Ikinci Tabiat olabilen bir aliskanliktir.
Bununla birlikte, bu Tabiat, &diing alinmis transvestit
giysileri ig¢inde rahat etmez ve bir o yana bir bu yana
kipairdar.'" Mulvey, "Afterthoughts on 'Visual Pleasure and
Narrative Cinema", Framework, nos. 15/16/17 (Summer,
1981) s. 13. Mulvey'in bu ekinin de yeterli oldugu
sOylenemez ¢iinkii geleneksel film anlatisinin kahramaninin
erkek oldugu varsayimi lizerine kurulmustur. All About Eve
ve Rebecca gibi kahramani kadin olan ¢ok sayidaki
Hollywood filmi, Mulvey'nin varsayiminin yveniden g&zden
gecirilmesini zorunlu kilmaktadir. Bu durumda, erkek
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6grenmesiyle kendisinin de onun gibi cezalandirilarak igdis
edilecegi korkusuyla ifade edilir. Lacanci psikanalizde, bu,
gergekte kadinin fallustan, dolayisiyle iktidardan yoksun
olusunun ve dolayisiyle erkegin de ayni akibete udravacagi
endisesinin metaforik anlatimidir. Kadinin varlidi, perdede
fallusu yitirme tehlikesine isaret etmesiyle belirginlesir.
Bu tiirden bir tehdit kargisinda, seyircinin haz beklentisi de
tehlikeye diisecektir. Kadin goriintilisiiniin seyircide uyaracad:
igdislik korkusunu yatistirmak igin geleneksel sinema,
Mulvey'in "kagis yollari" diye adlandirdigi iki yoSnteme
bagvurur: ya tehdit kaynagi kadin anlati iginde herhangi bir
big¢imde denetim altina alinir yvani cezalandirilir, bagimli
hale getirilir, asagilanir, glic duruma sokulur, vb., yva da
yoksun oldudu fallusun kendisine donilistiirliliir; anlatinin
disina ¢ikilarak, seyirciye bir fetis olarak sunulur.**”
Birinci yolda, kadinin tehdit edici bir unsur olmaktan
cikarilmasi ic¢in, hem gorsel hem de anlatisal gereg¢lerin
kullanimiyla denetlenebilirlidi sergilenir. Kadin kendisi
B  gseyircinin kadain kahramanla olan psisik iliskisi
karanlikta kalmaktadir. Seyircinin, bu gibi kadin
kahramanlarla yalnizca bir '"dikizcilik" iliskisinde
kalmayip ayrica, onlarla ozdeslebildigi diisliniilecek
olursa, erkedin de bastirilmis bir disil potansiyeli
devreye soktudgu ileri siliriilebilir. Bu asamada, Freud'dan
cok, erkekteki disil van (anima) ve kadindaki eril
vanlarin (animus) islevlerinden sézeden C. G. Jung'a
basvurmak verimli olabilir. Ornedin bkz. Jung,
"Approaching the Unconscious", Jung (ed.) ve digerleri,
Man and His Symbols (London: Picador, 1983, 3. baski)
s. 17. Bir baska mekanizma da, seyircinin kadin

oyuncunun/kisinin eril yanivla 6zdeslesmesi olarak
disiinlilebilir.

117 Mulvey, "Visual Plesaure...", a.g.k., s. 311.
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ig¢in ¢izilen gergeveden glkémayacak ve bdylece ©znenin
igdislik korkusu bastirilmis olacaktir. Mulvey, bu ydntemi
uygulayanlar arasinda Hitchcock'un yapitlarini Ornek veriyor.
Hitchcock'un filmlerinde, erkek kahraman sembolik diizeyde
diizenden ve kanundan yana ya da iktidar sahibi bir kisidir;
Vértigo'da 0zel dedektif, Marnie'de zengin ve gligli bir is
adami, Kuslar'da glig¢li bir avukattir. Erkek kanunun dogru
tarafinda, kadin ise yanlis tarafindadir. Biitiin bu
filmlerde, bakislar, erkegin bakan yani etkin, kadinin ise
bakilan yani edilgen olarak konumlanacadi bic¢imde eklemlenir.
Anlati da, kadinin ya cezalandirilmasi ya da kanun ve
diizenden yana iktidar sahibi olan erkege baglanmasi ile
sonug¢lanir: Vertigo'da bir cinayete sug¢ ortakligi eden ve
erkek kahramanlAaldatan kadin 6liir (cezalandirma); Marnie'de
hirsizlik yaparak su¢ igsleyen kleptoman kadin iyilesir ve
erkekle evlenir (gizin ¢ozlilmesi ve bagimlilik); Kuslar'daki
simarik ve dikkbasli zengin kizi kuglarin saldirisina ugrar
(cezalandirilma).

Ikinci kagis yolu ise, anlatinin dondurularak, kadinin
perdede, etkiléyici ya da daha doérﬁ bir deyisle fetigistik
bir gorintisiinlin sunulmasidir. Bu goriintii kendi iginde
tamamdir ve tatmin edicidir c¢iinki, nasil bir fotograf, bir
oykiinlin gerektirdigi dogrusal zamandan yoksun ama kendine
yeterliyse, perdedeki fetisistik goriintli de hem anlatinin hem
de zamanin disina ¢ikmaktadir. Tehdit, gelecege yoneliktir,
dolayisiyle gerceklegmesi ig¢in belli bir siirenin gegmesi ve

anlatisal dgelerin uygun bir big¢imde kurulmasi gerekir. Oysa,
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bu baglardan arinmis bir goriinti igdislik tehditini de
dislayarak giivenlikli bir alan yaratir. Marylin Monroe,
Marlene Dietrich gibi kadin yildizlarin, filmlerde bu islevi
yviklendiklerini g&rmek miimkiindiir. Mulvey, bu tiirden
fetigistik gorintiiler igin Sternberg'iin filmlerini Ornek
gostermektedir: kadin suglu ya da meydan okuyucu bir kisilik
degil, miikemmel bir "{iriin"dilir ve seyircinin bakislarina
sunulmustur. Erkek kahraman, bu sahnelerde gozilkmez ve
mizansen kadinin herhangi bir film kisisinin bakis nesnesi
olmayacadgl sekilde diizenlenir giinkii Sternberg, kadin yildizi
seyirciyle basbasa birakmaya egilimlidir.**®

Ozdeslesme ve Duyqudaslik.- Seyirci, film kisilerine degisik

tiirlerde yakinlik duyar, onlarin belli durumlarlnl belli
Olcglilerde paylaslr. Seyircinin yakinlidi, kaba bir siniflan-
dirmayla, 6zdeslesme Ve'duygudasllk olmak iizere ikiye ayri-
iir.

Ozdeslesme, en genel tanimiyla, seyircinin kendisini
film kisilerinin yerine koymasidir. Sinemada da, perdedéki
film kisisinin goriintiisii, seyirciye bir Ozdeslesme nesnesi
sunar ama gergek hayatta oldugu gibi, "Sinematik Ozdeslesme
ancak bir sinir kabul edildiginde ve belli bir uzaklik
korundudunda "dogru diiriist" bir bigimde islerlik kazanabilir.
Seyircinin filmdeki kigilige (ya da filmin kendisine)
tamamiyle biirlinmesi yerine, o&zdeglesme, daha gok "sanki
oyleymiscesine" kipini o&ngdriir.**® sozii gegen "uzaklik"”,

118 Mulvey, "Visual'Pleasure...", s. 312.

1192 Mary Ann Doane, "Misrecognition and Identity", Cine-
Tracts ,vol.3, no. 3 (1980) s.2.
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saglayan bir etmendir: seyirci normalde, f£ilm kigisinin
kendisi olmadigini bilir ama kendisinin onun yerinde oldudunu
varsayar. Bu varsayim, seyircinin izledigi filmin gercgek
degil, kurmaca oldudunu bilmesi olgusu lizerinde temellenir.
Boylelikle, 6zdeslesme nesnesi kisiyi, eylemlerini, ig¢inde
bulundugu kosullari daha kolay kabul edebilir.*2° Ozdeslesme
kosullarini kiiltlir gibi digsal etmenler degil, anlati ve
sinematik anlatim teknikleriﬂin uygulanmasi yaratir. Aksi
takdirde, Ornegin ahlaki nedenler, dzdeslesmeye engel
olabilirdi. Yine Sapik'tan ornek verilecek olursa, seyirci,
Marion'un kendisine emanet edilen 40 000 dolari galmasindan
dolay1l onu suglamayi diisiinmez. Tam tersine, sinematik
anlatim ve anlati, seyircinin Marion'la o6zdeslesecedi bigimde
diizenlenir. Marion arabayla eve dodnerken, kirmizi isikta
durur. O sirada, Marion parayi calip ortadan kaybolabilece-
gini diislinmektedir. Birden, karsidan karsiya gegmekte olan
patronu ve kendisine parayir emanet eden is adamini gorir.
Adamlar arabanin 6nﬁnden'yﬁrﬁrler. Marion tedirgin bir

bicimde giiliimseyerek onlari selamlar. Sanki suclisti

1209 Nick Browne, seyircinin film metni icindeki yerini
¢bziimledigi, Stagecoach'la ilgili bir makalesinde, bir
yolculuk sirasinda, diger yolcular tarafindan dislanan
bir fahige (Dallas) ile seyirci arasindaki ozdeslik
iliskisini goyle betimliyor: "Benim Dallas'la ozdesles-
mem,. onun utancini tekrarlamam anlaminda degil, kendimi
onun konumunda (durumunda) disiinmem anlamindadir. Filmin
ilk sahneleri bizi, Dallas'in dislanmasinin haksiz bir
davranis olduguna inandiracak big¢imde diizenlenmistir."
"The-Spectator-in-the-Text", Movies and Methods II,

s. 468. Browne'in goriisiinden hareketle, ozdeslesme,
seyircinin film kisilerinin duygu ve yasantilarini oldugu
gibi tekrarlamasi degil, kendini onlarin yerine koymasi
olarak diislinilmelidir.
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yakalanmistir. Son anda, patronu kaldirima c¢ikarken basini
gevirir ve sﬁpheli’bir yiz ifadesiyle Marion'a bakar.
Marion'la 6zdeslegsen seyirci patronun siiphelenip siliphelenme-
gini merak ederek onun adina ve onunla birlikte kaygilanir.
Benzeri bir siireg, daha O6nce incelenen, polisin Mariqn'la
karsilasma51 sahnesinde de tekrarlanir. Yine, seyirci,
kendisini Marion'un yerihe koyvarak, polisin onunla g¢alinan
paradan dolayi ilgilenip ilgilenmedigini merak edip
endiselenir.

Seyirci, ahlaki normlari, hirsizligi olumsuz bir eylem
olarak dislayabilir ama sinemada bir hir51zla 6zdeslesip onun
yanlnl tutmak,.ahlaki olmaktan ¢ok bigimsel bir sorundur.
Daha once de deginildigi gibi, aradaki uzaklik, bu ornekte-
kine benzer bigimde, seyirci ig¢in hem fiziksel hem de ahlaki
bakimdan glivenli ve kaypak bir alan yaratir. Bir seriiven
filminde, seyirci, filmin kahramaniyla, biraz da, onunla
birlikte yaralanmayacagini bildigi i¢in Ozdeglesmeye
egilimlidir. Sonugta, O6zdegslesmenin gergeklesmesi seyirci
~ile film arasindaki uzakli§a badlidir ve s&z konusu uzaklik,
her filmin ©zgil yapilanisina gdre azalaip artabilir. Bu
nedenle, Stephen Heath'in dedigi gibi &zdeslesmenin, her
durum ig¢in ayrica incelenmesi ve farkliliklarin ilizerinde
durulmasi gerekir.*=?*

Ozdeslesmeyle ilgili bir diger konu, onun anlati boyunca
belli bir silireklilik gostermesinin gerekmemesidir. Yukarida

s6zli gegen glivenlikli ortamin ayni zamanda kaypak olﬁsunun

121 gtephen Heath, Questions of Cinema, s.120.
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bir nedeni de budur; seyirci, film boyunca, belli bir kisiyle
Ozdeslesir ama sonra ondan belli nedenlerle kopup ardindan
baska kisilerle Ozdeslesebilir. Sinematik hazzin izleme
boyunca silirebilmesi ig¢in, bu g¢esitlenmenin gergeklesmesi
onem tasir: Oncelikle, seyircinin film boyunca siirekli
olarak, Yalnlzca bir kigsiyle dzdeslesme konumunda tutulmaszi,
hazzin siirekliligi ag¢isindan bazi sakincalar yaratabilir.
Sadece bir kisiyle uzun bir siire O0zdeslesme durumunda kalmak
bir takim anlati Ogelerinin seyirciyi sikma ihtimalini
gliclendirecek oranda sabit tutulmasi anlamina gelir.
Geleneksel sinema bu tiirden bir riskten kag¢inir ve seyircinin
gesitli kisilerle arka arkaya Szdeslesip kopabilecegi ve
yeniden O6zdeslesebilecegi bir anlati yapisini korur.
Bovlelikle, geleneksel sinemada, seyircinin yasanmasi
beklenen hazzin garantilenebilmesi igin Ozdeslesmenin
kopmayla birarada yiiriimesi gerekliligi ortaya ¢ikmaktadair.
Daha Once de dedinildigi gibi, ©6zdeglesmenin sagladigi haz,
seyircinin sinematik gergeklige belli bir &lc¢ilide girerek, bir
film kisisini ideal egosu olarak gormesinden kaynaklanir.
Ancak, oOykii boyunca, o f£ilm kisisinin perdede yer almasi
zorunlu dedildir. Anlati, gelisimini baska kisilerin
etrafinda kurularak siirdiirebilir. Bu durumda seyirci, o siire
iginde on plana ¢ikan kigilerle 6zdeslese¢ektir.

Seyircinin film kigsilerine duydudgu yakinlik, her zaman
Ozdeslesmeyle acgiklanamayabilir; seyirci, kendisini film
kisisinden yana hissetmekle birlikte, kendisini onun yerine

koymayabilir. Bu 6zellikle, seyirci, perdedeki kisiden daha
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iistiin bir diizeyde konumlandiginda s6z konusudur. Seyirci,
kendisinden daha ﬁstﬁn ya da kendisine eg biriyle &zdesles-
meye egilim gOsterir ama Oykiilemenin yérattlél hiyerarside
kendisinden daha diisiik bir dﬁzeydé konumlanan kisiyle olan
iliskiéi, daha ¢ok duygudaslikla (empati) agiklanabilir.
Hiyerarsiyi belirleyen etmenler arasinda seyirci ve film
kigilerinin sinifsal, fiziksel vb. Ozellikleri de yer almakla
birlikte, oykiilemenin gergeklestirdigi, bilginin kisiler
arasinda dagilimi bilyllk Snem tasir. Gerek seyircinin gerekse
film kisilerinin giicli, bilginin dagilim bigimiyle vapilanir.
Hitchcock'un Marnie (Hirsiz Kiz) adli filminde, Marnie
(Tippi Hedren) bir is yerinde, mesal saatinden sonra hirsiz-
lik yéparken gosterilir. Bu sahne, baslangig¢ta, seyircinin
Marnie'yle ozdeslegsebilecegi bigimde diizenlenmistir: sevirci
hem nesnel gekimlerde Marnie'yi yvakindan izler hem de békls
acgisi ¢ekimleriyle onun.bakls aglisini paylasir. Bununla
birlikte; Ozdesglesmenin kogullari, temizlik yapmak ig¢in
binada kalmis bir kadin isc¢inin sahneye girmesiyle degisir.
Seyiréi, kadini goriir ama Marnie soygunla mesgul oldugundan
tehlikeden habersizdir. Ikisinin konumu ya da durumu
farklilasmistir. Bu asamada, Ozdeslesmeden ¢gok duygudas-
liktan so6z edilebilir. Hiyerarsik farklilasmadan dolayi,
seyirci kendisini daha fazla Marnie'nin yerine koymaz ama
onun adina kaygilanmaya baslar; bir yandan ondan uzaklasir
ama bir yandan da ondan yana bir tutum benimser. Belli
durumlarda, farklilasma, filmden kopmayi bile sonuglayabilir.

Seyirci, film kigisinin habersiz oldudu bir tehlike karsisin-
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da, aradaki kopuklugu gidermek ve yeniden &zdeslesmeyi sad-
lamak ister, ama bunu basarmanin yani film kisisini tehlike-
den haberdar etmenin bir yolu yoktur. Seyirci, bu imkansizli-
gin, aslinda kendi gergekligi ile filmin gergekliginin ayrai
olmasindan kaynaklandigini anlar ve bdylece filmden kopar;
filmi bir siire kendi gergeklidinin bilincinde olarak izler
ama sonra Oykiilemenin yarattigi yeni seyirci konumlamalariyla

yveniden filme katilir.



DORDUNCU BOLUM
FILM-SEYIRCI ILISRISI UZERINE BIR UYARLAMA:
HALLOWEEN' IN ALIMLANMASI‘

Halloween'in (John Carpenter, 1978) bazi sahnelerinin
¢ozlimlenmesi, seyircinin bir filmi alamlamasiyla ilgili
olarak, 6nemli Ornekler saglayacaktir. Halloween'in drnek
olarak segilmesinin nedeni, filmde, daha 6nce ele alinmis
olan konularin zengin bir gesitlenmeyle ve ¢ok belirgin bir
bigimde sergilenmgsi ve boylece belli bir olgunun farkla
durumlarinin incelenmesine imkan vermesidir.

Filmin konusu kisaca soyle Gzetlenebilir: Michael Myers
yedi yasindayken, bir Halloween gecesi (Cadilar Gecesi) abla-
s1 Judith'i bicaklayarak 8ldiiriir. Bir akil hastanesine kaldi-
rilan Michael, 15 yil burada kaldiktan sonra, yine bir
ﬂalloween arifesinde doktoru Sam Loomis'in arabasini galarak
doéduéu kasabaya, Haddonfield'e geri doner. Cadilar Gecesi
i¢in maskeler satan bir diikkani soyar ve yiliziine taktigi bir
maskeyle geng kizlari dldiirmeye baslar. Son olarak, arkadag-
larina gore daha "masum" bilinen Laurie'ye saldirir. Laurie,
ikl kez Michael'il durdurmayl basarir. Finalde, Sam Loomis,
Michael'i tabancayla vurur, Michael ikinci katin penceresin-
den diiser ama ortadan kaybolur.

Filmin ag¢1lis1, kesintisiz tek bir bakisagisi g¢ekimi ile
verilir. Ses kanalinda, Halloween sarkilari séyleyen gocuk
sesleri duyulur. Kamera, bir insanin hafif sarsintila
yliriylsilini andiran bir kaydirma hareketiyle, sokaktan bir eve

yonelir ve evin penceresinin dniinde durur. Igcerde geng bir
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¢ift divanda Oplismektedir. Bir miiddet sonra gengler, sevismek
lizere Ust kata g¢ikarlar. Kamera igeri, mutfada girer. Kame-
ranin Oniinden bir el uzanip mutfak tezgahindan biiyilik bir
bigak alir. Biraz sonra, genglerden erkek olani giyinerek
asagl iner, yukarida yatak odasinda kalan genc¢ kizla bir
sonraki randevu ig¢in konusur ve ¢ikar. El, yerden bir
Halloween maskesi alir ve kameranin oniine takar. Merdivenle-
ri gikar ve bir yatak odasina girer. o©Odada, gen¢ kiz ¢iplak
vaziyette, aynada viicudunu incelemektedir. Kiz, odada
birinin varligini sezer ve kameraya bakar. Saskinlikla,
gbrdiigi kisinin adini sdyler ("Michael?!"). Kamera, kiza
dogru ilerler ve el, mutfaktan aldigi bicagi kiza saplamaya
baslar. Kiz cansiz olarak yataga diigser ve kamera merdivenle-
ri iner, bahgeye ¢ikar, giris kapisina dogru ilerler. O
sirada, bir araba evin Oniinde durur. Arabadan orta yasli bir
¢ift iner, bir tuhaflik oldudgunu anlayip kameraya dogru
yiriir. Kameranin/Michael'in yliziine takili maskeyi g¢ikardik-
lari anda, filmin ilk kesmesi yapilir ve kamera karsi agidan
Michael'l g6sterir ve bir ving c¢ekimiyle ylikselerek olay
yerinden hizla uzaklasir. Michael yedi yaslarinda bir erkek
gocugudur ve orta yasli ¢ift de gocugun anne—baba51dir.
Acilisteki, cocuk sesleriyle de iligkilendirildiginde,
Michael'in okul arkadaglariyla ylriirlerken, eve gitmek lizere
onlardan ayrildidi ve sonra da ablasini ©6ldiirdiigii anlasilair.

Halloween'de Dikis Uygulamalarl

Sahne, seyirci iistiindeki etkisini, cinayet kadar

"dikissiz sdylem"ine de borgludur. Bu tek cekimde, seyirci
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kamerayla ozdeslesmekle birlikte, kimin bakis agisini paylas-
tigini bilemez. Ustelik, anlatiyi harekete gegiren ve dolayi-
siyle dikkatleri lizerinde toplayan Michael'dir yani, seyirci-
nin izledigi godrintli bu gekim boyunca slirekli olarak kamera-
nin isgal ettigi eksik alani 6n plana g¢ikarir. Mizansen
keskin bir bi¢imde pargalanmistir; “eylemler", kameranin
oniinde, gorinen birinci alanda gergeklesirken, "eylemci"
gorinmeyen ikinci alanda, kameranin bulundugu noktada ver
almaktadir.

Michael, Haddonfield'e geri dandﬁkten sonra, anlati
liseli bir geng kiz grubu lizerinde yogunlasir. Aralarinda
konustuklarl,‘erkek arkadaslari ve yaklasan okul balosu
etrafinda dSnmektedir. Grubun uyelerinden Laurie, cinsel
konulardaki kapaliligi ve evcilligiyle didgerlerinden
farklilasmaktadir. Michael tarafindan izlendiklerini ilk o
sezer. Gilindelik hayatlh gcesitli evrelerinde (okulda, sokakta,
vb.) Michael'in kizlari izlemesi ve Laurie'nin kuskulanmasi-
nin anlatl.iginde dlizenlenisi de, dikisin degisik bir uygula-
masinl Orneklemektedir: Michael'in Laurie'ye garﬁndﬁéﬁ
sahneler, cekim-karsi ¢ekim sistemiyle hazirlanmistir. Kamera
once, Laurie'yl gdsterir. Laurie'nin dikkatini bir sey geker
ve gergeve digsina bakar. Kamera, bu kez, karsi acidan,
Laurie'nin baktigi yeri gosterir. Cok kisa bir c¢ekimde,
Michael bir an gorilinlir ve kamera Laurie'ye geri doner.
Laurie'nin ¢ekimi de gok kisa siirer ve hemen\érdlndan yeniden
karsi c¢ekime gecilir. Ancak, Michael bu kez goériintiide yoktur.

Bu kadar kisa siirede Michael'in yokolmasi miimkiin degildir.
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Steve Neale, bu sahnelerde gekim-karsi ¢ekim sisteminin
Laurie'nin kendisini izleyen birinin varlidindan siipheye
diismesine neden oldugunu ama sistematikliginden &tiirid
sefircinin Michael'in bir tehdit unsuru olarak varlidina
inancinin pekistigini belirtivor.**2 Michael'in bir goriiniip
bir kaybolmasi, Laurie'nin izlendiginden tam olarak emin
olamamasina yol acar ama cekim-karsi ¢ekim sisteminin
seyircide yarattigi etki, yalnizca Michael'ain varligina olan
inancin gliglenmesini kapsamaz. Dikig kavraminin terimleriyle
disiiniildiigiinde, Miéhael'ln goriintiide yer alis bigimi
seyirciyi rahatsiz eder: Once Laurie gerceve disina bakar ve
boylece bakisiyla, c¢erceve disinda bir goriintii alani yaratair.
Ardindan, kamera karsi ¢ekimle bu ikinci alani verir ve
Michael goriinlir. Yeniden Laurie'nin gdriintiisiinlin verilmesiyle
dikis kosullari saglanmis olur. Bununla_birlikte, yeniden
ikinci alan gdsterildiginde, Michael'in goriintiide ver
almamasl biraz once sadlanan dikisin inandiricilidini sarsar.
Ayn1 alanin bu kadar kisa bir slire iginde farklllasmas1yla
(Michael var/Michael yok), seyirci, sahte bir dikis islemine
maruz kaldigini anlar. Laurie'nin gergeve disina bakmasiyla,
seyircinin zihninde ikinci alanda ne oldugu sorusu uyanir ama
ardarda birbiriyle gelisen iki farkli yanitin verilmesi,
ikinci alanin yaratmasi gereken gliven duygusunu ortadan
kaldirir. Goriildiigli lizere, eksik alan, g¢ekim-karsi g¢ekim
éisteminden cok, varligi duyumsatilan eksik bilginin

122 gteve Neale, "Halloween: Suspense, Aggression and the
Look", Framework no. 14 (Spring, 1981) ss. 26-27.
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seyirciye verilip verilmemesiyle iligkilidir. Dikisle,
seyirci, sinematik sOyleme zincirlenir ama seyircinin sdylem
igindeki yeri glivenlikli bir alan degildir. Bilgi yetersizli-
ginin yarattigi belirsizlik, "zincirin gevsemesiyle", onu
belli aralarla boslukta birakir.

Ozdeslesme-Kopma ve Duyqudaslik Temelinde Haz

Michael'in saldirisina ugrayan Laurie'nin seyirciyle
Ozdeslik iligkisi, lizerinde durmaya deder bir Ornek olus-
turmaktadir. Kendini zor durumdaki Laurie'nin yerine koyan
seyirci, onunla birlikte, Michael'ain saldirilarindan kurtulup
kurtulamayacagini ya da bundan sonraki saldirinin nereden
gelecedini merak eder ve endiselenir. Dikkat edilecek olursa,
bu asamada anlatinin orglitlenigsi seyirci ve Laurie'vi esg
konumda tutmaktadir. Seyirci de Laurie'nin bildigi kadar
bilmekte, onun algiladidgi kadarini algilamaktadir. Laurie,
saldiriya udrayip hayati tehlikeye girdiginde, Steve Neale'in
savina gdre, seyircinin duydugu haz, iki zit kutuptanv
kaynaklanmaktadir: hem Ldurie'yle ozdeslesip onun saldiriva
ugramasindan ve aci gekmesindén mazosistik bir haz duymakta,
hem de Michael'la Ozdeslesip Laurie'yi tehdit edip ona aci
cektirmekten sadistik bir haz duymaktadir.*=3

- Neale'in sadistik/mazosistik kutuplar ilizerine kurulu
aciklamasi, 6zelde Halloween'deki, genelde de korku
filmlerindeki ozdeslesme ve haz iligkilerini biitiinliyle
~agiklamaktan uzaktir. Daha once de belirtildigi gibi,

seyirci, kendini aci geken kigi yerine koyup mazogistik bir

+23 Neale, a.g.k., s. 28.
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haz yagamak yerine, ozdeslesme nesnesinden kopup, kendisini
sinematik gergekligin disina ¢ikararak da haz duymayi
segebilir: Laurie'nin korkusunu, g¢ektidi aciyi bir yere kadar
paylasan seyirci, belli bir noktadan sonra, biitiin olup
bitenlerin kurmaca bir diinyada gerceklestidini, kendisininse
siﬁema salonunda gilivenlikte oldudunu diisliniir. Obiir tiirld,
sonunda kahramanin 61diigi filmlerin seyirciye haz vermesi
beklenemezdi; seyirci film kahramaninin Oluimiine bir yandan
tizilmekte, dider yandan da hergeye karsin kendisi hayatta
kaldigi i¢in haz duymaktadir. Baska bir deyisle, sinematik
gergeklik ve seyircinin giinliik hayatta ig¢inde yasadida
gergeklik degigen kosullara gdre, sirayla seyirci igin sec¢im
konusu olmakta ve seyirci haz ig¢in en uygun olanini tercih
etmektedir. Bir gercgeklikten diéerine‘gegis; anlik olmakta ve
oldukga kavpak bir zeminde gergeklesmektedir.

Gergekte, Ozdeslesme, kopma ve duygudaslik gibi film
kisileriyle kurulan iliskilerin mekanizmalari, seyircinin
film metninin bir parcasi yva da lireticisi olarak belli bir
bilgi hiyerarsisinin gézﬁmlenmesiyle daha da netlesmektedir.
Ornedin, sevircinin 6ykiide gelisen olaylara iliskin bilgisi-~
'nin film kisilerinkinden daha az ya da daha fazla oldugu
‘hallerde, o kisgilerle 6zdeslesmesi giliclesmektedir. Bu gibi
nedenlerden dolayi, anlati gézﬁmlemelerinde, bilgi
hiyerarsisinin belirlénmesi Oonem kazanmaktadir.

Seyirci ve Film Metninde Bilgi Hiyerarsisi

Seyircinin belli bir £film izlerken, bilgi hiyerarsisinde

aldigi yer iki odak tarafindan belirlenir: birincisi, seyir-
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cinin metinlerarasi donanimi (sinematik) ve o aﬁ izlemekte
oldugu filmin 6zgiil metinsel kurulusu (filmik). Seyirci,
metinlerarasi donanimi sayesinde, filmin kendiéine verdigin-
den daha fazla bilgiye sahiptir ve bu nedenle film metninin
iretiminin dinamiklerinden biri de, seyircinin 6nceden bil-
dikleri ve filmin verdigi bilgi arasindaki farkin yarattigi
gerilimdir: Daha Once de belirtildigi gibi, seyirci donani-
minl kullanarak bir beklenti ve varsayimlar dizisini izleme
boyﬁnca devreye sokar ve filmin verdikleriyle sinar. Bu
nedenle, her seyircinin donanimi ve izleme yetenekleri farkli
olabileceginden iliretilen metin de seyirciden seyirciye
degigebilecektir. Burada lizerinde durulmasi gereken bir diger
nokta da, bu sahnelerde, seyircinin zaman zaman Szdeslesme
konumuna sokuldugu Laurie've oranla, bilgi hiyerarsisinde
daha iist bir diizeyde konumlanmis olmasidir. Oyki boyunca,
seyirci Laurie'ye yakinlik duyacaktir ama aralarindaki iliski
bir gecikme-yetisme karsitligina oturtulacaktir. Seyirci,
basta Laurie'den daha fazla sey bilecek sonra Laurie zamanla
seyircinin diizeyine erisecek,‘bu noktada seyirci ve Laurie
tam anlamiyla Ozdeslesecek ve sonra seyirci yine Laurie'den
daha ileri bir bilgi konumuna getirtilecektir.

Herseyden Once, seyirci) olaylari Laurie'den on bes yil
once izlemeye baslamistir. Michael'in yaptiklarindan
haberdardir ve listelik metinlerarasi donanimi ve anlati
geleneklerine iliskin birikimi onun yeniden sahneye ¢ikacagi
beklentisini gliclendirmektedir. ikinci olarak, Laurie'nin

tanitilmasi ve onun kisiliginin vurgulanmasi ikisi arasinda
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bir iliskinin dogacagi varsayimini sonug¢lamaktadir. Kosullar,
bu iligkinin Michael'dan Laurie'ye ySnelik &liimciil bir tehdit
olarak bigimlenecegini dngdrmektedir. Seyirci hem Laurie'nin
karsilacagi tehlikeden haberdardir hem de Laurie'nin bundan
habersiz oldugunu bilir. Bu nedenle, belli bir siire igin
ondan istiin konumdadir. Onu Once bir evden g¢ikip, bahgede
babasi oldugunu tahmin ettidi biriyle konusurken goriir.
Laurie, babasindan bir anahtar alir ve okul ydniinde yiliriimeye
baslar. Yolda, bazi geceler bakiciligini yaptidi kiiciik bir
gocukla Tommy'yle karsilasir ve onunla konuga konusa bir evin
Online gelirler. Bu sahnede, seyirci ile Laurie'ye verilen
bilgi aynidir, baska bir deyisle, seyirci, Laurie'nin
gordigini gérmektedir. Seyircinin Laurie'ye olan iistiinlidi
‘déha once de belirtildigi gibi, metinlerarasi donanimlari ve
daha once Laurie'nin yer almadigi Michael'in ablasini dldiirme
ve on bes yil sonra akil hastanesinden kacip Haddonfield'e
geri donme sahnelerinden edindigi bilgidir. Bu bilgiyi
kullanarak Laurie'nin tehlikede oldugunu varsayar ve bu
Varsaylm simdilik, daha ilerde sinanmak ilizere dondurulmus
durumdadir. Laurie ve Tommy'nin o6niinde durduklari ev,
Michael'in ablasini 6ldirdigi evdir ve terkedilmi$.
durumdadir. Laurie'nin emlak komisyoncusu olan babasi,

_ anahtari Laurie'ye evi gérmek isteyen bir miisterinin iceri
girebilmesi ic¢in paspasin altina koymak lizere vermisgtir.
Tommy'nin bu evde islenmis olan cinayetten haberi oldugu igin
tediréinﬂolur ve Laurie'nin eve yvaklasmasini istemez. Laurie,

Tommy'nin dediklerine kulak asmayarak kapiya gider ve
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anahtari birakir. Ancak, burada Oykiilemenin yapisi degisir
ve o ana kadar seyirciyi Laurie'le birlikte konumlayan kamera
birden agi degistirir. Laurie eve dodru ilerlerken kamera
ondan ayrilir ve onu evin ig¢inden, kapinin camindan gdsterir.
Seyirci, bu sirada igerde bir karalti oldudgunu farkeder ve
ses kanalinda, Michael'a ait oldudunu tahmin ettidi bir
soluma duyar. Boylelikle, seyircinin askiya alinmis olan
varsayimlari on plana ¢ikar ve kameranin ag¢i degistirmesivle
dogrulanmis olur. Ayni tiirden bir baska drnek de, Michael ile
Laurie'nin, &ykiinlin sonlarina dodru, evde kiyasiya miicadele
ettikleri sahnedir. Michael pesine dlistligi Laurie'nin
gardroba saklandigini anlayarak insaniistii glicliyle gardrobun
kapaklarini parcalamaya baslar. Laurie garesizlik icginde
eline\gegirdiéi bir askinin telini Michael'in bogazina saplar
ve Michael goriiniigste ©llir. Bu sahnede, seyirci ve Laurie
bilgi hiyerarsisinde ayni diizeydedir. Laurie'nin bildiklerini
seyirci de bilmektedir; o da Laurie gibi Michael'i durdurup
durduramayacaginl merak etmektedir. Aski telinin Michael'in
bogazina saplanip Michael'in yere yigilmasiyla kamera,
aglamaya baslayan Laurie'nin &nden yakin ¢ekimini verir.
Cercevede Laurie yakin g¢ekimde, 6n planda aglamakta, arkada
ise Michael yerde yatmaktadir. Bu sahne biraz‘uzadlélnda,
korku filmlerinin metinlerarasi dgelerini iyi taniyan bir
seyirci, Michael'in nigin hala cercevede kaldigini merak
etmeye baslar. Normalde, Michael &ldiigiine gdre, gergeve
disinda birakilarak, tilmiyle Laurie ilizerinde yodunlasilmasi

gerekirdi. Cergeve iginde yer alan tim ogelerin bir anlami
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olduguna gore, Slmiis gdziiken Michael'in tasididi anlam artik
ne olabilir? Seyirci sorunun yanitini almakta gecikmez.
Laurie aglamaya devam ederken, arkada Michael'in oldukcga
enerjik bir hareketle dogruldugu gérﬁlﬁr.>Michael Olmemistir
ve Laurie'ye saldirmak lizeredir. Ancak, sirti Michael'a
doniik Laurie'nin hig¢ bir seyden haberi yoktur. Bu durumda,
seyirci Laurie'den koparak ondan bilgi hiyverarsisinde daha
listiin bir konuma gelir. lArtlk, kendisini onun yerine koymasi
(yani ozdeslesme) degil, onun basina bir sey gelmesini
istememesi (bigiminde ortaya c¢ikan duygudaslik) soz
konusudur. Sahip oldugu fazladan bilgiyi Laurie'le
pavlagamamasi gerilim varatir. Gerilimin dozu ve siliresi,
seyirci igin belli bir Olcliyli astiginda seyirci filmden kopar
ve Laurie'yle ayri gergeklik alanlarinda yer aldiklarinin
farkina varir. Gerilimin, s6z konusu kopmayl sonuglamasinin
nedeni, biri kurmaca digeri gergek iki ayri gercekligin daha
fazla Ortlisememesidir. Sinematografik aygitin varattagi
gergeklik izleniminin glici ne olursa olsun, seyirci film
kisisinin kosullarina miidahale edemediginde, iki gergeklik
arasinaaki ugurum ortaya ¢ikacak ve seyirci kendi
gercekligine geri donmek zorunda kalacaktir.

Halloween'de seyirciyi bilgi hiyerarsisi bakimdan asan
valnizca Michael ve dolaylsiyle filmin kendisidir. Bir ara,
Donald Pleasence tarafindan canlandirilan Michael'in doktoru
Sam Loomis, seyirciden ilerde goziikiir, ancak dikkat edilecek
olursa, Sam Loomis'in bir kisilik olmaktan ¢ok, seyirciyi

bilgilendirmek ve izlemesini ydnlendirmek amacini yerine
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getiren anlatisal bir islev oldudu gdriilecektir. Michael'ain
doktoru oiarak on bes yil boyunca onu incelemis ve sonunda
onun bir insan degil, kotiiliigiin ta kendisi olduduna karar
vermistir ("Soluk, bos ve duygusuz bir yiizii vardi." “Sadece
ve sadece ser."). Gergekte, Loomis'in anlatiklari seyircinin
Michael hakkinda bilgilenmesini degil, tam tersine onunla
i1lgili olarak bir belirsizlik ortamina itilmesini
sonuglamaktadir. Filmin sonunda, tam Laurie'yi oldirmek
lizereyken Loomis yetigir ve Michael'a defalarca ateg eder.
Michael ikinci katin penceresinden diiser ve yerde hareketsiz
kalir. Sonra, asagiva baktiklarinda ortadan kaybolduéunu
goriirler. Burada bile, Loomis'in igslevi filmin kahramani
Laurie'yi 6lumden kurtarmaktan g¢ok, Michael'ain
durdurulamayacagina isaret etmek ve bdylece belirsizligin
varattigili dehseti pekigtirmektir. |

Seyircinin, Michael ve filmden daha az bilgi sahibi

olmasi, bir korku filmi olarak Halloween'in yarattigi etkinin

nedenlerinden biridif. Michael'ain seyirciden istiin olmasinin
nedéni, seyircinin onun hakkinda hemen hemen hi¢ bir sey
bilmemesidir. Film boyunca, Michael'in daha alti yasindayken
'abla51n1 niye 6l1ldiirdiigii, niye on bes yil boyunca hig
konusmadigdi, akil hastanesinden hig¢ ¢ikmadigi halde nasil
olup da araba kullanmayi 83rendidi ve nigin Haddonfield'e
geri»dénerek veniden cinayet islemeye bagladigi hakkinda hicg
bir aciklama yapilmaz. Seyirciye ulasan veriler, normal
kategorilere sokulup saglikli bir degerlendirme yapmasini

engelleyici niteliktedir: cinayet nedeni ve nasil araba
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kullanmayi 6grendigi belli dedildir. Ustelik insaniistii bir
glice sahiptir ve oldiiriilememektedir. Michael'in bir korku
filminin vazgegilmez &gesi olan "canavar'" &zelligine sahip
olusunun iki ayri nedeni oldugu ileri siiriilebilir: kotiiliik
vapmasi ve kurulu dizeni tehdit etmesi, ama belki ondan da
6nem1isi; olaylar glinliik hayat iginde gergeklestigi halde,
glinliik hayatta gegerli zihinsel mekanizmalari hice saymasi.
Bir insan goriiniimiinde olmasina ve olaylarin gercek bir
mekanda gecmesine karsin, seyirci Michael'ai zihninde belli
bir yere oturtmakta gligliik geker. Michael'in bir film kisisi
olarak degerlendirilmesinde ortaya ¢ikan rahatsizlik, filmin
seyirci lizerindeki etkisini pekigstirir. Filmdeki, bazi
metinlerarasi Ogelerin de bu amaca hizmet ettigi ileri
sliriilebilir: anlatida baska canavarlar ve insaniisti
yaratiklar da yer almaktadir. Ancak bu varliklarin kurmaca

olduklari Szellikle vurgulanir. Ornedin, Tommy'nin okududu

¢izgi romanlarain belli basli tipleri, Sovalye, Notron Adam ve
Umaci'dir. Tommy, 6zellikle Umaci'nin (Bogey Man) etkisi
altindadir. Bir kag¢ kez Laurie'ye Umacl'nin gergekten varolup
olmadigini sorar. Laurie, arkadasinin arabasiyle giderken,

radyoda Blue Oyster Cult'in Don't Fear the Reaper (Orakgidan

Kbrkma) adli pargasi galmaktadir. Hemen ardindan kasabanin
serifi onlara durdufur; Michael bir diikkani soymug ve bir
Halloween maskesiyle Sldiiriicii aletler galmistir. Ayr;ca, gece
evde televizyonda izledikleri iki film de Michael'in
betimlenmesi agisindan oldukca anlamlidir: The Thing

(Yapimci: Howard Hawks, ydnetmen: Christian Nyoy, 1951) adli
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filmin canavarinin uyandirdigi dehset, kana susamislidindan,
gevresine verdigi zarardan g¢ok, zekasinin insaninkinden ¢ok
daha {istlin olusundan ve buna radmen insancil duygulardan ve

anlayistan yoksun olusundan kaynaklanir. The Forbidden Planet

(Fred McLeod Wilcox, 1956) adli filmde ise, Altair-4
gezegeninde insanlarin ulastiklari zihinsel kontrol sayesinde
her istediklerini gergeklestirebilmelerinin sonuglari |
anlatilir. Gezegen kisa silirede yok olur, c¢linki bilingdisina
ittikleri korku ve nefret duygulari da uyku sirasinda
harekete gegmekte ve Oniine gegilmez bir yikici glice
doniismektedir.

Biitiin bu oOgeler, iki farkli diizlemde islev goriirler.
Ilk olarak, Tommy'nin kurmaca varatiklara diiskiinligi ele
alindigainda, buhun.sonradanvbir gerilim ogesi olarak
kullanilacadgi gdriilecektir. Umaci'nin gercgekten var olup
olmadidini sorduktan sonra Tommy, disari baktiginda,biraz
once Laurie'nin okul arkadaglarindan birini &ldiiren
Michael';n karsi kaldirimda cesedi tasidigini goriir ve
Laurie'ye Umaci'yi gdrdiglinii séyler. Laurie, dogallikla,
Tommy'nin gergekle kurmacayi birbirine karistirdigini disiinir
ve onu tatmin etmek ig¢in pencereden baktiginda kimseyi
goremez. Oysa, seyirci, Tommy'nin gergekten bir "Umaci"
gordiigiini bilir ve Laurie'nin Tommy'Ye inanmasini ister.
Ancak, Tommy'nin hayalciligi, Laurie'yi kendisine inanmaktan
alikoyar.

ikinci olarak, bu sahnelerde, kurmaca canavarlarin bu

yodunlukta vurgulanmasi seyirciye, film kigilerinin kurmaca
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canavarlarla oyalanirken, disarida gergek bir canavarin
dolastidgini disindiirlir. Seyirci bunu bilir ama canavarin
tehditi altindaki kigiler, canavarla heniiz kurmaca diizeyinde
ilgilenmektedirler. Bir tek Tommy, canavarlarin gergek
hayatta da varolabilecegini diisiinmlis ve gergekten de
pencereden disarl baktiginda bir umaci gdrmistir. Seyirci,
Tommy'le 6zdeslesir, ¢linki o da Tommy gibi, "gercek" bir
canavarin insanlari oldlirmek lizere ortada dolastigini
bilmekte, bu bilgisini kimseye aktaramamakta ve boyvlece onun

gibi bir engellenmiglik (frustrasyon) duygusu yasamaktadir.



. OZET VE TARTISMA

Bu galisma boyunca, geleneksel sinema seyircisinin film
izleme etkinligi geleneksel sinemanin bétimlenen dzellik ve
niteliklerinden hareketle incelendi.

Birinci BoOliim'de Oncelikle, seyirci ile sinema
arasindaki iliskinin arastirilmasi icin kuramsal bir zemin
olusturulmaya g¢alisildi. 20. yizyilda sanat ve diisilince
alanlarinda ortaya ¢ikan ve ¢ogalan akimlar dedisik ve
karmasik vapitlaran ﬁretimine bundan dolayi da seyircinin
daha etkin bir zihin faaliyeti ile glincel ve kiiltiirel vyasama
katilimina neden oldu. Giderek, elestirmenler tarafindan bu
tiir yapatlarin kahramanlarinin okuyucunun kendisi oldugu bile
ileri siiriildi. Bu tiirden sanatsal edilimlerin gliclenmesi,
kuramsal ve elestirel etkinliklerin de ilgisini okuyucunun,
daha genel bir adlandirmayla sanat yapitinin alimlayicisinin
igslev ve rollerine ySneltti. Halihazirdaki kuramlarin da
sanat yapiti ve sanatsal etkinliklere iliskin
aglklamdlarlndaki yetersizlikler de, daha kapsamli arayislarz
zorunlu kiliyordu. Baglangigta, 6rné§in bir romani, tarihsel
ve kiiltilirel baglamlarindan yalitarak c¢dziimleme politikasini
benimsemis gdziiken bigimci ya da vapisalci kuramlar, onun
alimlayicisini ve alimlama kosullarini gozardi ediyorlarda.
Ancak, zamanla, gdstergebilimin ilgi odagi, yapit ve yazardan
metin ve alimlayiciya yani okuyucuya, seyirciye veya
dinleyiciye y6neldi. Bu ydnelisin en dnemli gerekgelerinden

133
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biri, anlamin sadece yapitin kendisinde allmléylcl tarafindan
kesfedilmeyi bekleyen ve bir kez ortaya g¢ikti mi dylece donup
kalan bir "sonug" deéil, tam tersine yapitla alimlayicinin
girdigi etkilesim sonucu aciga g¢ikan, metnin (tarihsel ve
kiiltiirel) {liretim kogullarina uygun bicimde degiskenlik
gosterebilen canli bir olgu oldudguydu. Buna badli olarak,
sézel ve gorsel sanatlarda, metnin yazar ya da yonetmen
tarafindan tarafindan "vazilan'", "gekilen" bir nesne oldudu
anlayisi terkedilerek, alimlayici ile yapitin isbirligiyle
Uretilen, maddi bir nesne olmaktan g¢ok zihinsel bir
etkinligin c¢iktisi oldugu gorilisii benimsendi. Boylelikle,
yapitla alimlayici arasina bir ayraim koyan goriisler
terkedilerek alimlayicinin metnin onsuzolunmaz bir islevsel
ogesi oldudu gorilisi gliglenmistir.

Ozetle, yapit adi verilen ve okuyucu ya da seyirciye
sunulan maddi nesne kendi ig¢inde bir anlam barindirmamak-
tadir; valnizca, bir anlamlama sistemi olarak, alimlayiciyla
etkilesime girer ve alimlayici bir takim zihinsel siliregler
sonucunda, yapita anlam atfeder. Bagka bir deyisle, anlam,
yapitin belli yOnlerdeki uyarilari sonucu alimlayicinin
zihninde olusur. Bir yapitin "anlaminin" alimlayicidan
alimlayiciya deéisebilmesinin bir nedeni‘de budur.

Bu gdriisler dogrultusunda, Ikinci B&lim'de, seyirci-
sinema 1iliskisi ele alindi ve seyirciyle sinema arasindaki
iligkinin belirlenmesinde Once seyircinin bir portresinin
¢cizilmesine galisildi. Psikanalitik bir Ozne olarak

seyircinin ruhsal-zihinsel donanimlari, sinemayla baglari goz
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oniinde bulundurularak ele alindi; dogumdan itibaren insan
bireyinin gegirdigi asamalar psikanalitik diizlemde incelendi.
Bunun ig¢in 6zellikle, seyircinin sinemayla iligkisinin
psikanalitik temellerinin ag¢iklanmasina imkan saglayan
Jacgues Lacan'in goriigslerinden yararlanildi.

Ikinci BOlimiin ikinci kesiminde, en genel tanimiyla,
seyircinin sahip oldugu yva da olabilecegi "sinema kiiltlirii"niin
film izleme etkinligine katkilarinin neler olabilecedi
arastirildi. Seyircinin bir f£ilmi izleyebilmek igin

kendisinin kazanmasi gereken bilgi donanimlari ve

bu donanimlarin izleme etkinligindeki islevlerinin neler
olabilecedi incelendi. Ne sinematografik goriintiiniin ve ne de
sinema dilinin dogal olmadigi savunuldu; yaYgln goriisiin
aksine, seyirci ogrenme vetenedi ve zaman igersinde kazandigi
deneyimleriyle bir filmi izleyecek duruma gelir. Seyircinin
zihinsel kapasite ve yetenekleri bu noktada Onem
kazanmaktadir. Edward Branigan, Chomsky'nin "liretici sistem"
kavramindan yararlanarak kisinin zihninde, bilin¢disi bir
gramer yapilanmis oldugunu ve nasil bu gramer sayesinde
sonsuz sayida climleyi va da baska bir deyisle dilsel Onermeyi
anlama yetenegi varsa, ayni bigimde, benzeri bir gramer
sayesinde sonsuz sayida film anlatisini da anlayabilme ve
izleme yetenedine sahip oldugunu ileri siirmektedir. Bunun
yanisira, hatirlama, vaisaylmda bulunma, ¢adgrisim yapma,
semalar olusturma, belli olgulari uygun badglama oturtarak
deéerlendirmé, kiiltiirel bir birikim sahibi olma gibi diger

zihinsel kapasite ve yetenekler de film izlemeyi mimkiin kilan
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donanimlara ornek verilebilir. Ayrica, metinlerarasi
ogelerin film izlemedeki Onemi iizerinde duruldu. Seyirci,
higbir filmi, baska filmlerden ya da yapitlardan yalitarak
izlemez.\ Zihninde, bir filmler, romanlar, dykililer vb. adi
vardir ve izlemekte oldugu filmi de bu ag ig¢inde bir yere
oturtarak alimlar. Seyirci, filmde, baska metinlerden
pargalar goriir. Gergekté, her metin, baska metinlerden
olusan bir orgiidiir ve seyircinin bir filmi sadlikli bir -
bigimde anlayip degerlendirmesi de bu tilirden tanidik dgeleri
iliskilendirebilmesiyle miimkiin olur. Seyircinin bu 6geléri
nasil degerlendirdigi hakkinda fikir verebilmek amaciyla,
metinlerarasi 6gelerin eksiksiz bir siniflandirmasini
yapmanin glicliigii de g6z oniinde bulundurularak, yvalnizca
dogrudan sinemayla ilgili olarak janr, yildiz sistemi ve
"auteur" tiirleri incelendi.

clincli bdlimiin ilk yarisinda, seyirci kimlidinde &znenin
sinematografik aygitla iliskisi lUzerinde duruldu. Sinema,
seyircinin gocukluk ¢caginda yasadlklarlnlvmetaforik olarak
vinelemekle de, seyirciye hem ge¢gmiste yasananlari
tekrarlamanin hazzini saglar hem de bu yolla, kendisini
benimsetmeyi kolaylastirir. Seyirci, gocuklugundan itibaren,
gdrmek ve isitmekten ve goriip isittidgi kisilerle
ozdeslesmekten haz duyar. Sinema, bu bakimdan seyircinin
arzularini karsilavabilecek en milkemmel ortamlardan biridir.
Ayrica, yumusak koltuklari ve karanlik salonlariyla, ana
rahminin giivenli ortamini gadristirir ve bdylece seyirci

tarafindan benimsenmesi kolaylasir.
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Metz, Lacanci psikanalizin verilerinden hareketle,
gocugun aynadaki gorintiisinii goriip, onunla dzdeslesmesi ve
boylece egonun olusmaya baslamasinin uzantilarini sinemada
gostermeye ¢aligsir: seyirci de, aynadaki goriintiisiine bakan
gocuk gibi perdedeki gdriuntiiyle &zdeslesir. Ancak,'aradaki
fark, ¢ocudgun baktidi aynanin ona goériintiisiini oldudu gibi
geri gonderirken, perdedeki goriintiilerin seyircinin bir
vansimasl olmaylsi, baskalarina ait goriintiileri igefmesidir.
Seyircinin yaptigi, dodgrudan perdedeki gdériintiyle dedil,
perdedeki goriintiiniin kaynagi olan kamerayla &Szdeslesmektir.
Ancak bundan sonra, perdedeki kisilerle &dzdeslesmesi miimkin
olur. Seyircinin kamerayla o6zdeslemesi birincil 6zdeslesme;
perdedeki kisilerle 6zdeslemesi ise ikincil dzdeslegme olarak
adlandirilmaktadir. Kamera, kabaca, seyvircinin perdeyle
iliskisinde bir kOpri gorevi ﬁstlenmek:edir.

Geleneksel sinemanin seyirci dzerinde yarattigi temel
etki, oncelikle, bir gercgeklik izlenimidir. Geleneksel
sinema, bunu, fiziksel gercekligi taklit ederek degil,
seyircinin algilama bigimini taklit ederek basarir. Baska
bir deyisle, burada Snemli olan perdedexi goriintiiniin fiziksel
gerceklige benzerligi degil, gerek kamera hareketleri gerekse
kurgu teknikleri gibi sinematik anlatiz bigimleriyle
seyircinin algilamasinin yeniden lretilneye gallsllMa51dlr.
Ornedin, kameranin yatay ¢evrinme harexeti seyircinin
kafasini gevirmesinin bir benzetimidir {simulation).

Gerceklik izlenimini yaratmanin kcsullarindan biri

olarak, geleneksel sinema, seyirciye sundudu irlinde yani
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filmde, lretim siireglerinin izlerini yok etmeye calisir.
Seyircinin izledigi bir film dedil de, gercgek bir olaylar
dizisivmis gibi davranir. Bu nedenle, film kisileri kamera
yokmus gibi davranirlar; bir sahneden digerine gegiste de
kesmelerin farkedilmeyecek bigimde‘yapllma51na ¢alisilir
(Hollywood'un "goriinmez kesme" kurali).

Bolimiin ikinci yarisinda, kabaca, seyircinin tiim bu
donanim ve yetenekleri belli bir f£ilmi izlerken nasil devreye
soktugu ele alindi. Seyircinin kamera yoluyla, filmin
yarattlél mekanda nasil imgelemsel bir ver aldigi ve
boylelikle filme nasil dahil oldudu ilizerinde duruldu. Bunun
igin, Ikinci Bdlim'de incelenmis olan vé Oznenin dilsel
sOyleme nasil zincirlendigini ag¢iklamayi amag¢layan "dikig"
kavramina yeniden basvuruldu. Sinematik soylemle filmik Szne
arasindaki iliski, ilke bakimindan, bilgi sorunu ilizerine
kuruludur. Seyirci, bir filmi izlerken, kendisine herseyin
gdsterilmediginin ayirdina varair. Kamera, yvaklagik 180
derecelik bir alani isgal etmekte ve seyirciye diger 180
derecelik alani gbstermekte, sonra gerekirse karsi tarafa
gegerek bu kez biraz once kendisinin bulundugu alani
g6stermektedir. Boylece, seyirci, film boyunca, kamera
taraflndan'sﬁrekli olarak degisen noktalarda
konumlanmaktadir. Seyirci, filmi izlerken kendisine sadece
180 derecelik alanin g8sterildiginin ve diger alanin
kendisinden gizlendiginin farklnalvarlr ve bu onda bir-
rahatsizlik duygusu yaratir. Gordiklerinin dolayisiyle

bildiklerinin filmde varolanlarin ancak ¢ok kiigiik pargasini
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olusturdugunu anlar ve diger alanda ne oldudunu merak eder.
Kamera bu meraki gidermek i¢in bir ikilem kurar, karsi tarafa
geger ve her seferinde gdrililecek daha fazla sey olduéu
duygusuyla, seyirci filme kendisini "kaptirir". Film anlatiszi
da, benzeri bir yOntemle ¢alisir; geleneksel sinema,
oyklilerine bir takim sorularla baslar ("katil kim?", "genc
asiklar sonunda bir araya gelebilecekler mi?", '"geng adam
basarili olacak mi, olacaksa nasil?") ve yarattigil merak
duygﬁsuyla, anlatléal gerilimi olusturur. Seyirciyi, &ykiiye,
bu tiirden dinamikler baglar.

‘Seyirci, filme dahil olduktan sonra, film kisilefiyle
iliskiye girer. Bu iki yoldan gergeklegir: “dikizcilik" ve
"ozdeglesme". Caligmanin bu kesiminde, seyircipin film
kigileriyle olan iligkileri, cinsel farklilik temelinde
sorusturuldu. Geleneksel sinemada, genellikle, perdedeki
kadin bir bakis nesnesi, erkekse Ozdeslesme nesnesidir. Bu
diizlemde, seyirci cinsel bakimdan erkek kimligindedir; kadin
seyirci, perdedeki erkekle 6zdeslésirken, psisik vapisinda
mevcut olan bastirilmis erkek yvani devreye sokar.

En valin tanimiyla, seyircinin kendisini film
kigilerinden birinin yerine koymasi demek olan Ozdeslesme,
sinematik s&ylemin kurulusu, anlatinin yapisl ve seyirci ile
film kisilerinin konumlanmalarina baglidir ve farkla
siireglerde farkli yogunluklarda gergeklegir. Seyircinin, £ilm
kigsisinin icinde bulundugu durumdan dolayi ona yakinlik
duymas1 yetmez, kendisini onun yerine koymasi gerekir.

Yakinlik duyma, genellikle, seyircinin kendisini ondan daha
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Ust bir dlizeyde gérdﬁéﬁnﬁ gosterir ki bu da Szdeglesmeyi
engelleyici niteliktedir.

Seyircinin film izleme etkinlidinde, sinematik sdylemin
kurdugu bilgi hiverarsisinde aldidi yer belirleyici rol
oynamaktadir. Seyircinin bilgi dizeyi, film kisileriyle va
ayni diizeydedir ya daha azdir ya da daha fazladir. Ornedin,
polisiye bir filmde, katilin kim oldudu sorusu sdz konusu.
bilgi hiyerarsisinin kurulmasinda islev gdren dlglitlerden
biridir. Ya da, belli bir sahnede, film kisisinin cergevede
aldigi ver, arkasindan gelebilecek bir saldiridan habersiz
olacadi bigimde dlizenlenirken, seyirci kendi konumundan
dolayi film kisisinin basina gelecekleri‘gérﬁr ve bilgi
hiverarsisinde ondan yiliksek bir yer alir. Ancak, ne olursa
olsun, hiyerarsinin en istiinde filmin kendisi yer élmaktadlr.
Baska bir deyisle film, her zaman herkesin
cevaplayabileceginden daha fazla soruya sahiptir.

Son bdlimde, seyircinin alimlama etkinlidgi, Halloween
filminde, ¢Ozimlenerek orneklenmeye caligildi.

Biitiin bu verilerin i1siginda, seyircinin kuramsal bir
sorun olarak sinema c¢alisma ve incelemelerindeki yerinin
giderek agirlik kazanmasinin nedenlerini kestirmek glig
degildir. Bir yandan film g¢odziimlemeleri, ideal ya da saymaca
bir seyircinin filmi "okuma" siirecinin betimlemesine
doniisiirken,diger yandan da, kuramsal etkinliklerin glindemini,
sinemanin, daha dodgrusu (geleneksel, avant—éarde, yeralti
vb.) sinemalarin seyirci lizerindeki ideolojik etkileri,

seyircinin filmleri izlerken aldigi hazzin politik-ahlaki
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degerlemeleri, cinsel farklilidin yenidensunumunun
(representation) seyirci tarafindan nasil alimlandidi gibi
konular olugsturmaktadir. Kuramsal ve elegstirel etkinliklerin
bu yonsemeleri, herseyden once, daha kapsamli bir sinema
gorisiinlin olusmasinin bir gdstergesi olarak Onem
tagimaktadir.

Geleneksel sinema s6z konusu oldugunda, seyircinin
kuramsal konumu paradoksal bir goriinlim kazanmaktadir. Bu
asamaya kadar ayrintili olarak lizerinde duruldugu gibi,
bir gbstergebilimsel sistemin alimlayicisi, alimlama
siiresince oldukca karmagsik ve etkin bir takim zihinsel
sliregler yasamaktadlr.‘Seyirci, film yapiti ile igbirlidgine
giderek, ona anlam atfetmekte ve birlikte bir film metni
liretmektedirler. Ancak liretilen metin, lretim bigim ve
kosullarlnln'niteliéinden dolayi ayni zamanda bir tiiketim
siireci 6zelligl tagimaktadir. Bunun da nedeni, seyircinin
etkinliklerini, kendisine sinema kurumu tarafindan gizilmis
bir gergeve iginde, Onceden belirlenmis kurallar
dogrultusunda gergeklestirmesidir. Seyirci, izleme aninda
bir yandan oldukg¢a etkindir ama diger yandan da bu etkinlidin
nasil ve hangil kosullarda yliriitiilecegi ona empoze.
edildiginden dolayi edilgindir. Geleneksel sinemayi
geleneksel kilan, yalnizca konulari ya da konularinin islenis
bigemi dedil, ayni zamanda, seyirciye geleneksel alimlama
bicimlerini dayatmasidir. Baska bir devisle, geleneksel
sinema’gelenekselliéini iretilme bigimine oldugu kadar

tﬁketilme bigimine de borgludur. Seyirci, bir film
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izlediginde duydudu sey, belli bir tiiketim hazzidir.

Bu badlamda, Ikinci Bdllim'de tanitilan "dzne" kavramai,
seyircinin paradoksal durumunu yeterince aydinlatmaktadir:
Bu ¢alisma boyunca, Fransizca ve‘ingilizce'deki "sujet" ve
"subject" karsiligi kullanilan dzne, hem bir eylemin faili
hem de belli bir glice tabi olma durumunu belirtmektedir.
Seyirci de, bir dzne olarak hem film izleme eyleminin
failidir hem de sinemanin onun lizerinde uyguladigi giice
tabidir.

Ancak, geleneksel sinema, belli bir evrim gecgir-
mektedir. Oncelikle, teknolojik gelisme, sinematografik
aygitin yveniden betimlenmesi zorunlulugunu dogurabilir.
Ornedin, ses konusundaki Dolby-Stereo tiiriinden yeniliklerin
girisi yine kuramcilarin karsisina bir sorun olarak
¢ikmaktadir c¢linkli, buglin artik sinemada ses neredeyse
goriintiiden Once gelmektedir.*** Sesin liretimi ve sinema
salonunda dagilimi, makyaj uygulamalari ve diger dzel
efektler, biliyliik olasilikla, daha farkli bir sinematografik
gercg¢eklik kuracaklardir. Bu ve bunun gibi degisiklikler,
vakin bir gelecekte, farkli bir "geleneksel sinema%yi ve
dolayisiyle farkli bir seyirciyi sonuglayabilir. Bu durumda,
kuramsal ¢aligmalar da, '"seyirci", "aygit', "izleme
etkinliéi"; Yhaz', "gergeklik", "o6zdeglesme", "cinsel
farklilik", "dikis" gibi anahtar kavramlari yeniden gdzden

gegirmeye yonelecektir.

124 Thomas Elsaesser, "The New Film History", Sight and
Sound, vol. 55, no. 4 (Autumn, 1986) ss. 251
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