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Onsoz

Elinizdeki kitap, 1989 ylhnda doktora tezi olarak

sunulan bir caigmanin gézden gegirilmis halidir.

Galigmanun hemen her agamasinda yardimlarin
esirgemeden danigmanhiginu sabirla ylirtiten ve
yaklagimuyla en incelikli konulann Gstesinden gelmemi
saglayan Kezban Giilleryiiz'e, tezi hosgoriileriyle
degerlendiren jiiri tiyeleri Secil Biker ve Cevat Capan‘a

tesekktir ediyorum.

Bu caligma, British Council'in verdigi bir bursla
(1985-1986) East Anglia Universitesi‘nde yapugim
arasurma sayesinde miimkiin olmugtur. Bu siire icinde
darugmanbigin yiirtiten Thomas Elsaesser'e de

tesekkiirti bir borg bilirim

Nezih Erdogan
Eyliil, 1993






Giris

Bu calismanin bagligy, temelde, bir
iliskiye ve bu iliskinin taraflar olan sevirci ve
sinemaya isaret ediyor. S6z konusu iligki, bir
ugta seyircinin, sinema ve dolayistyla bir film
kargisinda ylirlittiigli psisik ve zihinsel
etkinlikleri, diger ugta ise sinemann bir
kurum olarak bu etkinlikleri ne 6l¢lide ve ne
yonde etkiledigini kapsamakta. Daha yalin bir
deyisle, bu ¢aligmanin konusunu, bir
etkilesim stirecinde, seyirciyi seyirci kilan
ozellikler ve seyirci agisindan sinemanin
ozelliklerinin neler oldugu olusturuyor. Ozgiil
bir anlam sistemi olarak sinema, seyirci icin ve
ona gore varoldugundan, yakin bir ge¢mise
kadar ihmal edilmig biittinctl bir yaklagim
gelistirme zorunlulugu ortaya gikmistur.
1970'Ni yillardan bu yana sinema kuramlar:
seyirci ve sinemayt bir arada formiile etmenin
yollartnt aramaktadir. Anlamun ortaya gikis
kosullarinin arastiriimasinda, seyirci
onsuzolunmaz bir terim durumundadir. Bu
yaklagim, su arglimanlara dayanmaktadr:
Eger, fizikte oldugu gibi, bir deney, sadece
gozleyenin agisindan gecerlilik tastyorsa ve
deneyi yiiriiten kisi de gercekte deneyin bir
pargast ise, herhangi bir anlamun tiretilmesi
stirecinde de, Uretimin muhatabt olan
alimlaycy, ilgili anlam sisteminin bir
parcasicir. Nasil deneyi, deneyi yapan kisiden
bagimsiz ele alamiyorsak, bir filmi de, onu
izleyenden bagimsiz olarak ¢6ziimleyemeyiz.
Herhangi bir anlam sistemi, onu alimlayandan
bagimsiz olarak anlamlt degildir. Anlam bir
tirtin degil, iiretimdir ve Uretimin gercek
dogasini, ancak alimlayan sistemin bir parcast
olarak gorebildigimizde anlayabiliriz. $imdi,
bu ¢alismaya esin kaynagt olan yandaki
fotografa bakalim.




Fotograftaki goriintintin (Leonard Freed, A Lost Son Remembered, 1965) on planinda, neredeyse
arkasindaki duvara yaslanmig bir mezar tast ve yine duvara bitisik ciliz bir agac fidany, arka planinda ise,
duvarin gerisinde, duvara dogru yiirimekte olan yaslt bir erkek ile yagh bir kadin, onlarin da arkalarinda
bir otomobil bulunmaktadir, MezaF taginin iizerinde, bir hag isareti ve tiniformali, geng bir erkegin
portresi ver almakradir. Yash kadin sol elinde hir buket ¢igek tutmaktadir.S6z konusu fotograf karsisinda
alimlayicinin muhtemel yorumu sudur: Mezar tasinin tizerindeki fotografin sahibi geng, savasta 6lmds ve
simdi anne-babast onu ziyarete geliyorlar. Bu yorum, ¢ok kabaca bir dykiidiir ve ¢erceve icindeki dgeler
arasinda belli ligkiler kurularak olugturulmustur. Yiizeysel bir ¢oziimlemenin ilk agamas olarak,
kompozisyonu saglayan dgeler soyle siralanabilir:

L.mezar tagt 6.yash kadin

2.mezar taginin tizerindeki fotograf: tiniformalt genc erkek 7. yaslt erkek

3.hag isareti 8. vash kaduyin elindeki cicekler
4.duvar 9. araba

5.aga¢ '

Mezar tast ve duvar, ¢ercevenin alt yarisint bir mezarlik olarak bolmektedir. Fotograftaki geng
erkegin, mezarlik ve mezar taswyla iliskilendirilerek "6ldugu" varsayilir, Erkek ¢ok gengtir, demek ki,
dogal bir 6liim soz konusu degildir. Uzerindeki askeri tiniforma, savasta 6ldiigii varsayumini telkin eder.
Hag isareti, hem 6limii hem de olen kisinin huristiyan oldugunu belirtir. Yagl kaclin ve erkegin yanyana
ylrtimekte ve ayni yag grubunda olmalarina bakilarak kar-koca olduklart sonucuna vartlmaktadr.
Mezarlig disaridan ayiran duvara dogru ilerlemeleri ve yagh kadinin elinde bir buket ¢icek olugu
mezarlig ziyarete geldiklerini gosterir. Gercevede ise, yalnizca, geng askerin mezar tagt gortinmektedir;
demek ki, yasli ¢ift, savasta 6len erkek evlatlarint anmaya gelmisler. Arkalarindaki araba onlara ait olmaly;
demek ki, uzaktan geliyorlar, Ogeleraras: iliskilerin kurulusu formiile edilecek olursa, Snce baz dgelerin
kendi aralarinda iligkilendirilerek 6beklendigi ve sonra da dbeklerin ayrica iliskilendirildigi dikkati
cekmektedir:

((1+2+43)+4] - [((6+8) +7)+9]
mezarligin ici - mezarh@in digt

ol - canh

Bu formiilasyon, Gykiiniin yalnizca yiizeysel anlamint verecek yalinlikta tutuldu. Dikkat edilecek
olursa, agag fidani, bu asamada degerlendirme dist birakilmugtir. Daha karmagtk ve derin bir anlam diizeyi
amaglandiginda, saghiksiz ve ciliz agag fidaniyla geng yasta olen erkek arasinda metaforik bir iligki
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kurulabilecektir, Daha da leri giderek, kamera agisi, aydinlatma ya da 151k secimi, yiiz ifadeleri, renk gibi
baska kategorilere bagvurulabilir. Ancak, dykiintin kurulugunun yiizeysel coziimlemesi, bu agamada,
anlamin olugmasina kaynaklik eden stirecler konusunda yeterince aycinlatict olmakadhr. Gergekte,
forograf, yapilan yorum ve ulagilan anlam i¢in kesin kanitlar barindirmamaktachr. Cergevede, valnizea,
belli bir diizen iginde yerlestirilmis gortntt dgeleri varchr. Giinlik hayatta yer alabilecek benzeri bir
sahnede, yagh cift mezarhigin duvarma dogru ilerledlikten sonra, iceri girmeden baska bir yone dogru
yuriimelerine devam edebilirler. Ka ni-koca degil, kardes olabilirler. Gigekler bir bagkast igin alinmug
olabilir ve belki de mezar tast igin, oliintin yalnizca iiniformalt bir genglik fotografi bulunabilmistir. Yash
ciftin arkasindaki arabanun da onlara ait oldugunu gosterecek bir kanit yoktur. Biitun bunlar,
alimlayieinin zihninde gergeklestirdigi, varsayim ve beklenti dizileri tizerine kurulu bir etkinligin
iiriintidiir. Bu nedenle, anlam, yapiun iginde kesfedilmeyi bekleyen bir irlin degil, almlayictile yapit
arasinda gergeklesen anlamlama siireciyle helirginlesen metinsel bir Gretimdir. Collingwood'un dedigi
gibi, "Birisinin sana ne dedigini anlaman, o kisinin kelimelerinin sende uyandircigr anlami o kisiye
atfetmen demekdr."!

Son yillarda, gostergebilimsel ¢ahgmalarin bu konularda yogunlagugi gortiliiyor. Psikanalizi
merkez alan bir gostergebilim, seyirciyi, bir "sinematografik ozne” (ya da "sine-0zne”) olarak ele aliyor ve
bilingcigt modellerinden harcketle, ozne ile sinematik sovlem arasindaki iligkiyi sergilemeye caligtyor.
Ote yandan, alimlamaya dayalt bir gostergebilim ise, daha ok, alimlayicinin yiiriitigii zihinsel
etkinlikleri biligsel bir temelde agiklamaya yoneliyor. Bunun digindla, gostergebilimin terimleriyle
konugmayan farkl disiplinlerin de seyirciye agurlik verdigini belirtmek gerek. Bunlardan alimlama
estetikgileri ve David Bordwell'in dnculuigin yapugt yeni konstritktivistlerin goriislerine de yer yer
bagvuracagiz. Bu yaklagimlar arasinda cidldli geliskiler meveut. Sozciileri birbirlerini kiyasiya elestiriyorlar.
Yine de, biitiinciil bir bakis, herbirinin sinemayt kavrayigimiza getirdigi olanaklar: degerlendirmek
sorunda. Ustelik, hepsinin alttan alta bir "bilgi" sorunsalini paylagugmt sezmemek mimkiin degil; gerek
psikanaliz, gerck alimlama gostergebilimi, gerekse diger disiplinler, farkinda olarak ya da olmayarak,
doniip dolastp, alimlayicinin bilgilenmesine, bilgiye gore konumlamasina ve konumlanmasina geliyorlar.
Caligma boyunca, "bilgi"nin nasil bir izlek olusturduguna sik sk tanik olacagiz. Artik, caligmarun temel
kavramlarina gegebiliriz:

Seyirci. Bu konudaki kuramsal cahgmalarin en sorunlu terimi. Ne gercek ya da daha dogru bir
deyisle gorgtil (ampirik) bir seyirci, ne de herseyi bilen, goren ve gerekli islemleri yurliten ideal bir
seyirci sozkonusu olan. Onu, farkls yaklagimlarin igigmda farkl acilardan ele alacagiz: bir yandan,
psikanalizin terimleriyle, psisik aygiuyla beliren sinematografik bir "gzne", hatta ver yer sinematik
soylemin bir "etkisi” olarak ve daha bigimei bir yaklagimla, diger yandan, biligsel diizeyde, varsayimlarini
stnayan, birikimini ve dagarint kullanarak zihinsel islemler yiirtiten kuramsal bir model olarak. Gergekte,
tezimiz seyircide odaklaniyor: sinemaya ve dolaysiyla bir filme bakarken, orada seyirciyi de gormek
zorundayiz.

Sinema. Birden fazla sinema vardir ve her sinema, aralarnnda bir takim ortak yanlar bulunsa bile,
kendi ozgiilliigiine gore farkl bir seyirciye vonelir, Hollywood seyircisiyle avant-garde sinemanin
seyircisinin ayni olmasi beklenemez. Bu iki sinema, farkli tiretim bigim ve teknikler, farkli 6ykilleme
vontem ve Gsluplari ve farklt haz vaaclleriyle, dolayisiyla farkli bir seyirci inga etmeleriyle belirginlesir. Bu
iki farkl sinemanin seyircileri "ayni kisi" olabilir, ancak kendilerini farkli sinemalara hazirladiklarinda,
degisen beklenti ve varsayim gibi sihinsel siireclerle farkli seyirci kimliklerine biriiniirler. Bu ¢aligma ise
kendisini kuramsal yapitlarda genellikle "klasik”, "egemen" ya da "geleneksel” diye adlandlirdan sinema
tiriiyle siirlamigur (“geleneksel sinema” tercih edildi). Hollywood sinemast, bu sinemanin onde gelen
ornegini olusturur. Geleneksel sinema, ana cizgileriyle, diger sinemalardan su ozellikleriyle ayrilir:

&
Kurumsallik. Sinema, "saf” bir sanat dali olmaktan cok, anlamlann tretildigi ve tiiketilmek tizere
dolagima sokuldugu endustriyel bir kurum dzelligine sahiptir. Bir anlamlama stireci olarak sevirci-sinema



iligkisi baglamunda, sinemanin kurumsallik temelinde ele alinmast, ona daha agiklayicr olma imkan
vermektedir, ¢linki seyircinin etkinlikleri film izleme stireci ile sinurl degildir, filmdust stirecler de bu
etkinliklerde rol oynar. Sinema, sapat$al ve endustriyel stireclerin yanusira, reklamlar, film afisleri,
gazete/dergi elestirileri, akademik etkinlikler, festivaller ve ddller, film yildizlan hakkindaki
dedikodular, zamanla olugan tecriibe ve 6nyargilarla ve daha bir ¢ok belirleyici etmenle seyirciyi kugatr.
Her filmin arkasinda sinema vardur; seyircinin tek bir filmle bulusmasinda bile, sinema kurumunun
kurucu ogeleri, dolayl ya da dolaysiz yollardan zihinsel mekanizmalar halinde devreye girerek sevircinin
izleme etkinligini bicimlendlirir.* Metinlerarasilik kavrami, sozkonusu zihinsel mekanizmalarin nasil
isledigi konusunda bizi aydinlatmaktadir. Sinema-film-seyirci arasindaki iliski etkilesimseldir; bir kurum
ve bir endustri olarak sinema, basta filmler olmak tizere, bir ¢ok tiriintyle sagladig "kultir" yoluyla bir
seyirciyi hedeflerken, seyirci de, film izlemekle sinemanin varolus kosullarindan en 6nemlilerinden birini
saglar. Baska bir deyisle, sinemanin varolabilmesi icin filmlerinin seyirci tarafindan izlenmesi gerekir. Bu
hem ekonomik bakimdan zorunludur hem de sinemanin "anlamli” bir ortam olabilmesi i¢in onu
alimlayan bir 6zneye gereksinimi vardir. Seyirci, distincelerine deger verdigi bir sinema yazarint otorite
kabul ederek, secimini onun yazilarina gore belirleyebilir; va da sinema kurumu, kimi vapatlart sanatsal,
kimileriniyse ticari olarak etiketleyehilir ve seyirci de begenisini bu etiketlemenin terimleriyle
geligtirebilir; kimi film yildizlarinin performansina duydugu hayranliktan dolays, onlarin filmlerini belli
olumlu ényarg ve beklentilerle izleyebilir. Ornegin, Derek Malcolm'in The Guardian‘da yayimlanan bir
film degerlendirmesi (otorite), Fransiz Yeni Dalga'st'nin prestiji (“sanat sinemasi"nin statiisti), Marlene
Dietrich'in yaratug fetisistik imaj (yildiz sistemi) ve bu tiirden benzeri etmenler, sinema kurumuyla
seyirci arasindaki iliskinin 6geleri olarak islev goriirler. Anlam dolagimu belli bir tiretim-titketim hatunda
gerceklesir. Sinema endustrisi varligin stirdiirebilmek igin seyirciyi ayni zamanda tirtinlerinin tiiketicisi
konumuna getirmeye ¢aligir.> Bununla da yetinmez; ona titketim bigimleri de aslamaya calisir; alimlama
yordamlarint etkileyerek triinlerinin "satigi"ni garantilemeyi amaglar.

Anlatisallik. Gelencksel sinemanin basta gelen ozelliklerinden biri anlausal (narrative) olmas
yani bir olay: ya da olaylar dizisini anlatmayr amaglamastdir. Christian Metz, film anlausimnin belli bagh
ozelliklerini 6zetle soyle siralamakradhr: Bir ¢l manzarasinin, sabit bir ¢ekimi bir gortintli, manzaranin
pespese, degisik dlcek ve agilarda ¢ekimleri bir betimleme ve bir kervanin ¢olden gegisinin gosterilmesi
bir anlatdir.* Her anlatinin bir bast ve sonu vardir. Bu noktada, anlat, Gykiiden kavramsal olarak ayrilir.
Ornegin, bir film kahramaninin anlat boyunca yasadig olaylar sonucu, basladigi noktaya gelmesiyle
anlatt biter ama 6ykdi, baglangig ve bitis noktalarint diglayarak ¢evrimsel bir yapi kazamr, Anlat zamansal
bir sistemdir. Oykiiyii olugturan olaylar dizisi, yalin ya da karmagik bir zaman semast izler.Bu zaman
semast, 6ykiiniin anlatlma stiresi/zamant ve anlatilan oykiiniin gegis stiresi/zamant olmak tizere iki ana
diizlemin iistiiste binmesinden meydana gelir.’ Caligmada ele alinan sinema tiiriiniin "geleneksel” olarak
adlandirilmastnin bir neceni de, geleneksel anlat kaliplarint kullanmasichir, Oykiiler ne olciide farklilik
gosterirse gostersin, yaptsal bakimdan birbirlerine ¢ok yakindurlar. Geleneksel anlauy "belli bir amaca ya
da sonuca dogru gicis kalibi" olarak niteleyen David Bordwell, Gyki bicimini oyle siralamaktachir:
"mekan ve kisilerin taniumy; bir iliskiler durumunun agiklanmasy; eylemlerin karmagiklasmasy; olaylarn

belli bir sira izlemesi; ¢6ziilme ve sonug."®

Kurmacalik. Geleneksel sinemanun seyirciye sundugu gerceklik, glinliik hayatin gercekliginden
farkli Gzellikler gosterir. Seyirci, aldigt ipuclann degerlendirerek filmle, gtinliik hayatin olgulanyla
dogrudan iligkilendirilemeyecek tiirden bir iletisim kurar. Bir roman ya da dyktide oldugu gibi, bu
gercekligin kendine 6zgti kurallar: vardir ve seyirci giinlik hayaun manugunt bir kenara birakarak, filmi,
kendi yapisinin dayattigi bagka bir mantiksal ttarlilik diizleminde izler. Ornegin, film kisilerinden biri
olduigiinde, seyirci o kisinin kurmaca bir kisilik oldugunu, onu canlandiran oyuncunun gergekte
olmedigini, aynt oyuncuyla baska bir filmde yeniden kargilagabilecegini bilir,
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Oykiileme. Geleneksel anlau kaliplar: sz, dykiinin yanisira, gelencksel Gykiileme (narration)
bicimlerinin de kullanilcig: anlamina gelir. Anlau kisilerinden birinin gosterilmesine gecis, kendi i¢inde
bir biitiinliigii olan bir sahnenin sergilenisinde, kesmelerin farkedilmeyecek bir bicimde vapilmasina
gosterilen titizlik, miizikal ve komedi tiirleri gibi istisnalar cisinda, oyuncularin kameraya bakmaktan
kaginmalari, dzellikle kacun film yildizlarina, diger oyunculardan daha yakin ¢ekim verilmesi, sozkonusu
geleneksel Gykiileme yontemlerinin belli bash 6rnekleridlir. Geleneksel sinemanin en belirgin
oykiileme stratejisi, Sykillemenin Gykiiniin ardinda maskelenmesidir. Oykiileme icin her sey yapilir ve
seyircinin dikkatinin genelde Gykiileme yerine, oykiiniin kendisinde yogunlagurmasinin araglarinin
(kamera, cerceveleme, vb.) gormezlikten gelinmesine galisthr.

Anlamlama Siireci. "Anlamlama stireci” deyisi, kabaca, sinemayla seyirci arasindaki aligveriste,
anlamin ortaya cikis kogullarint 6n plana getirmektedir: bir filmin seyirci tarafindan anlagiimasinda,
anlamu tireten mekanizma ve operasyonlar dizisi, film/sinemanin ve dzellikle seyircinin sozii gecen
{iretim stirecindeki rollerini belirtir.

Alimlama. "Bir yapiun, bir almlayict (yani okuyucu, dinleyici ya da seyirci vb.) tarafindan
kavranmast etkinligi. "7 Bu alismada, alimlayict "seyirci”, amlama etkinligiyse "film izleme” olarak
bicimlenmektedir. Zihinsel mekanizmalar, seyircinin film izleme etkinligini ytirGtmesini saglar. Bir
takim islemler dizisi zihinde isellesir ve zihin belli etkiler kargisinda islemleri gerceklestirir. Zihinsel
mekanizmalar sayesinde seyirci, izleme sirasinda, anlaunin gelisimine, sinematik anlauma ya da 6rnegin
geleneksel sinemanin goreneklerine gore, tahminlerde, gkarsamalarda bulunur, varsayim ve
beklentilerini sinar.
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Caligma, dort ana bolimden olusuyor. Birinci Boliim'de, ana cizgileriyle, gostergebilimin zaman
icinde gegirdigi eviim boyunca, seyirci igin kuramsal bir zeminin olanaklaninin saptanmasina caligildr,
Genel gostergebiliminin alimlayiciya iliskin tutumu elestirel bir bakisla degerlendirildi. Dilbilimdeki
gelismelerin, Roland Barthes ve Umberto Eco'nun katkulart ve nihayet Lacanci psikanalizin girdileriyle,
sinema gostergebiliminin benimsedigi yeni yonsemeler tizerinde duruldu. Freud'u ve Lacanci
psikanalizi izleyenler, hem sinemanin dogasina hem de bir yapitin alimlamgina iligkin- yeni bir kavrayis
getirdiler. [kinci Bolim'tin odagu, “sinematografik bir dzne” olarak seyirciyi, sinema salonunda,
perdedeki gortintiide hangi psisik yasanularin bekledigi olusturdu. Gergeklik izlenimi, sinematik
soylemin Gzne tizerinde isleyisi, ozdeslesme stiregleri, geleneksel sinemanin 6zgilligi cergevesinde
tartgilch. Uctineii Boltim, seyircinin bir filmi izleyebilmesi igin sahip olmas: gereken bilgi ve tecriibe
birikimi iizerinde yogunlagti. Ana cizgileriyle, seyircinin sinematografik goriinttiyii ve anlatisal yapisint
kavrayacak diizeye gelmesi ve biligsel (cognitive) diizeyde, zihinsel yeteneklerini kullanarak, bilgi ve
tecriibesini, anlamin tiretilmesinde uygulamaya koymasi ele alinds. Son olarak, Dordiinci Boltim'de,
John Carpenter'in Halloween'inden baz: sahnelerin ¢oziimlenmesi yer aliyor. Hem biligsel, hem de
psikanalitik bir yaklagimin (ve bagka yaklagimlarin da), biitiincil bir tutumla daha "cogul", daha zengin
bir seyirci modeli saglayip saglayamayacagu gormemiz agisindan da Gnemli bir firsat bu ¢ozlimleme.
Kesin bir yamita ulagabilecek miyiz? Kesin bir yanitin kesin bir sorudan ¢ok sonra geldigini diistinmek
belki de daha dogru, hele Tahsin Yiicel'in dedigi gibi, "aragtrmalarimizin degerinin yanit aracliklar:
sorularin erimiyle dlctildiigiini™ goz 6ntinde bulundurursak.
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Bu boliimde, edebiyat, moda veya
sinema gibi herhangi bir iletisim ortaminda,
anlamin dretilis kosullarint incelemeyi
hedefleyen bir bilim dah olarak
gostergebilimin, seyirciyi nastl formiile
ettigini, gecirdigi evrim cercevesinde ele
alacagiz. Bu nedenle, genel gostergebilimin
ortaya ¢tkisindan bugtine, konusunu nasil
belirledigi, nesnesini nastl tanimlachid, hang
tutum ve egilimleri benimsedigi ve bunlarin
zamanla nasil, hangi yonde degisim
gosterdigini elestirel bir bakigla
betimleyecegiz. Ortaya, kaba cizgilerivle iki
evre cikiyor: gostergebilim ve gostergebilime
bitisik bir disiplin olarak yapisalcihgm yapita
yonelmesi ve bir "metin” olarak yapitin
¢ziimlemesi, ardindan bu yaklagimin
vetersizliklerinin belirginlesmesiyle ilginin,
anlam sistemlerinin muhatabi olan
alimlayiciya kaymast. Bu iki evreye, birinci
gostergebilim ve ikinci gostergebilim
diyoruz. Birinci gostergebilimin diistinsel
temellerini yapisalcilik belirlerken, ikinci
gostergebilimle, egemen bilimsel soylemin
sorgulandigt yapisalcilik sonrasinin
(post-structuralism) ylikselisine tanik
oluyoruz,

Birinci gostergebilim ve yapisalcilik

1960'h yillarin ortalarinda,
gostergebilim (fr. semiologie, semiotique;
ing. semiology, semiotics), Christian Metz'in
onciiliigiinde sinemayt bilimsel bir inceleme
konusu olarak ele aldiginda, genelde izlenim,
o0 zamana kadar sinema kuramcilariuin ve
elestirmenlerin sinemayy, sinemavla

s, dogrudan ilgili olmayan gorUsleri tartigt:klan
bir savag alanu gibi gordiikleri yontindeydi.!
Gostergebilimin, bu tiirden bir izlenimi dile




getirmesinde, kendi varhiimn ve etkinliklerinin gerekgelerini ve gecerliliklerini sergileme niyeti
gozlenebilir; 6znellikten ve izlenimei agiklamalardan uzak, tutarl, dogrudan yapiun kendisine yonelmeyi
kesinleyen "bilimsel” niteligi, bu alandaki kargaganin giderilmesini de Gngormekteydi. Gostergebilimin
yapssal dilbiliminden devirdigi yordam, 6nce herhangi bir ortamda yeralan tiriinlerde, bir sistem ya da
sistemler toplulugu bulmay zorunlu kilar. Tahsin Yiicel'in genel gostergebilimin isleyisine iligkin
betimlemesini bttiniyle aliyoruz:

1. Nesnesini kesinlikle belitlenmis bir terimler biitiinii ve Srnekgeler kullanarak, bulgularini her

zaman somut drneklere dayandirarak hicbir seyi disarda birakmadan, biittinciil bir bigimde

¢oziimlemeye yonelir;

2. Yapiti (ya da bir yazann, hatta bir yazin okulunun Girlint olan bir yapitlar toplamint) kendi

kendisi icin ve kendi kendisi iginde, kendi kendine yeterli bir yapt, bir anlam dizgesi olarak,

egstiremlilik diizleminde ele alir;

3, Yapitt (ya da yaputlar biittintinii) anlam agisindan kugatmak igin onu hem bir "kaveam ulamlary

dizgesi" ya da bir "anlam evreni”, hem de bir "eylemler ve deneyler kesiti" olarak ¢oziimlemeye

yonelir (kimi durumlarda da bu iki aragurma alanindan yalniz biriyle yetinir,).*

Yapisal dilbilimini kuran Ferdinand de Saussure, dogal dilin, bir gostergeler sistemi oldugunu,
gelecekte yalnizea dilsel degil, her tiirden gostergeyi ele almay amaglayan bir bilimin, yani
gostergebilimin gelisecegini ve dilbilimin de bu yeni bilimin bir dali olacagini 6ngdrmiistii.> Ancak, dogal
dil en geligmis ve en iyi anlagthir sistem oldugundan, gesili disiplinler, onu yontembilimsel bir model
olarak ele aldiar ve boylece yapisalcilik bir ¢dziimleme yontemi olarak cesitli alanlarda uygulanmaya
baslandt. Herhangi bir alan igin gelistirilecek gostergebilimi sinamak ve baska anlamlama sistemleri
arasinda kendi 6zgiilliigiinti ortaya koyabilmek icin, bir drnek, bir "ana kalip” islevi gordiigiinden,
dilbilimin modellerinden yararlanmanin en saglikl yol oldugu dsiingliyordu.?

Metz, sinema gostergebiliminin kurulmasinda ayni ilkelere bagvurdu. Yontembilimse! bir sorun
olarak, sinema, yapisal bakimdan, dogal dile ne kadar yakinsa, sinema gostergebilimi dilbilimin
modellerinden o 6lgiide yararlanabilecek, aynliklarin, aykiriliklarnn boy gosterdigi verlerde, sinemanin
Gzgiilligiiniin gerektirdigi yontemler gelitirilecekti. Bu nedenle Metz, ilkin sinemanin ne olgiide bir dil
oldugunu aragurds. Sonug: sinema hem bir dildi (daha kigisel bir dil anlaminda langage), hem de degildi
(sistematik dil anlaminda langue, Grmegin tiirkge). Dil degildi, glinki dogal dilde oldugu gibi
aostergeleri yoktu ve cifte eklemlenme tizerinde yapilanmiyordu. Fotografik goriintti, gereklikle bir
uplalik iliskisi (analojik) icindle oldugundan herhangi bir kodagma islemi gerektirmemekteydi; perdede
aordiigiimiiz kopek gortintiisii, bizi kusatan gergekligin icinde yeralan bir hayvan olarak kdpegin hemen
hemen upkisiyci. Oysa, dogal dildeki "kopek” sozctig, highir bicimde kopege benzemez ("kdpek
kelimesi havlamaz"). Ikinci olarak, dogal diller, ekonomik tutumlar dolayssiyla, sinurh sayica ogenin
cklemlenme becerileri ile sonsuz sayida sozce tiretme olanag saglarlar: "git-mig-ti", "gid-e-cek-ti" gibi
sreklerde dilin eklemlenme yetenegini gozledikten sonra bunun sinemada gorsel bir kargilig
olamayacagint kabul edelim; goriintiideki kisi hep gitmektedir, onu, diyelim ki, bir gegmis zaman kipiyle
eklemleyemeyiz.

"Ama", diyor Metz, "sinema yine de bir dildir (langage)”, Ustelik bu dil onu ayni zamanda bir sanat
yapmaktadir, ciinkii sinema varolan bir dlil degil, bulgulanan bir dlildir, daha kisiseldir, biceme daha fazla
olanak tanimaktadir. Gstergesiz ve eklemlenmesizdir, ancak yine de yananlamlan (connotation) ve
anlausallig onun dilsel (langage) yanudir ve bu yaniyla da gostergebilim igin onemli bir nesne
olugturmaktadhr.® Boylelikle, Metz'in gostergebiliminde sinema, beklenenin tersine gorsel yaniyla degil,
6ykii anlatan yanyla, anlausalligiyla one gikar. Kod sistemleri, goriinttide degil, devinimde, oykiyi
kuran kurguda, yananlamsal diizlemlerde vb. gerceklesir.” Metz'in tinlii Biiytik Sentagmaiki, cekim,
sahne gibi birimlerin belirlenip, bir filmin anlatisal boyutunun boliitlenmesi (segmentasyon) ilkesini

benimser.




Yapit ve Metin. Sinema gostergebilimi, nesnesini filmlerle sinirhyor ve filmlerle nasil anlam
tretildigiyle ilgileniyordu. Ancak, "film" va da "filmler", alisilageldikleri anlamlariyla distintildigiinde,
baz belirsizlikler ortaya ¢ikiyordu. Bir film, sistemik bir birim oldugu i¢in, baslibasina bir inceleme
nesnesidir.® Bunun yanisira, gostergebilim, sistem ozelligi gosteren herhangi bir birimi ya da birimler
toplulugunu konu segebilir; belli bir donemdeki aydinlatma teknikleri, ornegin Alman
disavurumculugunda ik, tiim Western filmleri ya da Hitchcock'un Hollywood dénemi dncest
Ingiltere'de yapug filmler, gostergebilimciye sistemini kurmaya ¢ahisacag: nesneler sunar.
Gostergebilim, bu tiirden birimlere "metin” (ing. text, fr. texte) adun vermektedir, Bovlece, belli bir
biittinlik ve tutarliliga sahip bir birim ya da birimler kiimesini, onceden saptanmus ilkeler uyarinca,
bagka birimlerden ayirmakta, 6zetle inceleme evrenini tanimlamaktadir. Bu nedenle, bir metin (Grn:
ozglin bir igiklancirma tarzt) kimi zaman tek bir filmden "kiictik” olabiliyorken, baska bir metin (6rn:
Hitchcock filmleri) daha "biiylik" olabilmektedir. Metinlerin boyutlan, sistemik ozelliklerini
koruyabildikleri stirece, degisik yonlerde genisleyip daralabilir.

Sinemanin hedefi seyirci olduguna gore, her film, Gykiisiini seyirciye yonelerek anlaur. Demek
ki, seyirci ile film arasinda anlama iliskin bir ahgveris siiregitmektedir. Bu nedenle, seyirci,
gostergebilimin konularindan biri olmaliclir; gostergebilimcinin amaglarindan biri, Metz'in dedligi gibi,
"filmin nastl anlagildigint anlayabilmektir" . Bunun icin, metin iginde, anlami trreten mekanizmalarm
¢oziimlenmesi ve seyirciye anlamin nastl, hangi kosullarda iletildigi aragtiriimalidir, Anlam, " [metinsel ]
ogelerin tek ek gosterge biciminde islev gdrmelerini saglayan goreneklerin [uzlasimlarin] orttili
sistemleriyle miimkiin" gortilmektedir. ' Gorenekler ise, metnin tstlinde, gostergelerin neye gore,
hangi anlami iletecegini belirleyen uzlasima dayali sistemlerdlir. Peki, metin deyince gercekten neyi
anlamamiz gerekiyor?

Yapisalciigin kuruculanindan Claude Lévi Strauss, bir goriisme sirasinda, Baudelaire'in Les Chats
basliklt siirini, dilbilimci Roman Jacobson ile birlikte ¢oziimlerken, metne yani siirin kendisine, "bir kez
yaratldiktan sonra bir kristalin sertligine sahip bir nesne olarak™ yaklasuklarini belirtiyor: "Kendimizi
[metnin i¢inde varolan] bu ozellikleri ortaya ¢ikarmakla simirlamiguk™. ' Lévi-Strauss'un bu agiklamast,
hem gostergebilimde ve dolayisiyla yapisaler yontemde egemen olan genel bir egilimi belirtmekte, hem
de yapitla metin arasinda varoldugu ima edilen 6zdeslige isaret etmekteydi. Metin, bir kez yarauldiktan
sonra, bir kristal sertligindedir, yani kau ve degismezdir ve tistelik ¢oziimlemenin sorusturcugu biitiin
ozellikleri kendisinde barincirdig varsaydmaktadr.

Buraya kadar 6zetlemeye calistigimiz, sinemanin gosterge ve eklemlenmelerden yoksun olugu ve
metin kavrayigt, Metz'in gostergebilim kuraminin aksadigi yerler olarak belirmekteydi. Sozii edilen
anlayis ve varsayimlar, sinemada seyircinin metne gore nerede bulundugu ve metinle nasil bir iliskive ™
girdigi, nasil bir zihinsel etkinlik gosterdigi gibi sorunlar géz 6ntinde bulunduruldugunda, elestirel bir
gozle yeniden ele alinmay gerektiriyordu. {lk itiraz, alimlayicinin roltinii her zaman dikkate almig bir
kuramet olan Umberto Eco'dan geldi. 1967'de, Pesaro Film Festivali'nde verdigi bildiride, Saussure'iin
gosterge kuramina karsilik, ikonik goisterge'yi alternatif olarak getirdi. Ikonik gosterge, Saussure ile
hemen hemen ayni zamanda bir gostergebilim kuramint Kuzey Amerika'da gelistirmis olan Charles S.
Peirce'e aitti, 1960'h ydlarin ortalarina kadar, 6zellikle Avrupa'da gozarch edilen Peirce'lin gostergebilimi,
hem gostergeyi kavramsallastirts bicimiyle alimlayicinin iglevini daha etraflica betimliyor, hem de ikonik
gostergeyi formiile edisiyle sinematografik goriinti icin yeni agim olanaklart sunuyordu. Eco'ya gore,
Saussure, gosterilenin, gostereni alan herhangi bir kisinin zihinsel etkinligiyle iliskili oldugunu agik¢a
vurgulamug olmakla birlikte, onu agik¢a tanimlamayarak, zihinsel bir imge, bir kavram ve psikolojik bir
gerceklik arasinda bir yere birakiyor.'2 fkonik gosterge, goriintiiniin gerceklige olan dogal benzerligi ve

s

.




temsil ettigi nesnenin baz 6zelliklerini tagtmast e glindeme geliyordu. Oysa Eco'nun yorumu buracla
farklilastyor:

fenomenolojik bir sorusturmanin songeu, ir cizim ya da fotografin, temsil ettikleri nesnenin
hicbir dzelligini barindirmadigi ortaya ¢ikiyordu, ancak ikonik gostergeler, alginin kodlarina denk
diisen kosullarin yalnizea bazilarint yeniden tiretirler: fotografik goriintiiyli tanimamz igin
egitilmis olmamiz gerektigini biliyoruz. Seliiloidde yeralan goriintiiniin retinal goriintiiniin
hemen hemen tipkis oldugunu ama algiladigimiz nesneye benzemedigini biliyoruz. >

Gorildugu gibi, ikonik gstergeyi tanimak ogrenilen bir edimdi ve daha da onemlisi, Eco'nun bu
saptamast, alimlayict ile "metin" arasindaki iliskiye farkl: bir bakis kazandirmakta ve seyircinin roliiniin
daha agik-secik ve etraflica betimlenebilmesi icin gozardi edilemeyecek hareket noktalart sunmaktaydh,
Hareket noktalart Uzerinde ilerde ayrintli olarak durulacak, ancak bu noktada vurgulanmast gereken,
sinema sdzkonusu oldugunda Peirce'tin gostergebiliminin daha verimli olacagint vaadetmesine karsin,
vine de Saussure'tin paradigmasiun egemenligini stirdiirmiig olmast. Bagta Eco ve Peter Wollen olmak
lizere bazi yazarlar, Peirce'ten hareketle sinema tizerine kuramsal caligmalar yapular, ne var ki bunlarin
surdiigling, giderek yayginlik kazandigint soylemek miimkiin degil. Bunun bir nedeni, ilerki yillarda,
gostergebilimin, goriintliniin 6tesine gegerek yananlamlart aragurmast, anlau ¢oztimlemelerine gitmesi
ve dahast Saussure'tn terimleriyle konugan Lacanci psikanalizin sinema gostergebiliminde agirlik
kazanmas! olsa gerek.

‘anisira, genel gostergebilimin, enformasyon kuramctlaninin standart iletisim modelinden
yararlandigint goriiyoruz: her ne kadar Metz, sinemada, dildeki gibi bir "anltk tepki” (feed back)
olmachigint belirtse de, kuraminda, kodlarin taraflarca paylasildigs varsayilan Génderen, Mesaj ve Hedef
ten olugan akis ickindir. Mesaj kodlanarak, sinemanin 6zgl iletisim kanallarindan (fotografik goriintd,
grafik malzeme, miizik, konusma, ses efektleri) seyircive gonderilir. Boylesi bir model, Eco'nun ileri
stirdugli gibi, mesajin iletildigi toplumsal ve kiiltiirel kogullart ve bu kosullarin degiskenligini ciglamakla
kalmamug, alumlayicinin kodlarinin kaynaginkilerden farkl: olabilecegi ve alimlayicinin 6nyargs, beklenti
ve tahmin gibi yapiun cisinda ama yapita yonelik etkinlikler gosterdigi gercegini gozarch etmistir, ™

"Filmlerin nasil anlagildigmi anlamaya ¢aligmak”, gostergebilimin amaglarindan biri olmakla
birlikte, "anlagiima", seyircinin bir Uretimi gibi degil de, yalnizca yapitun igerdigi anlama bagh bir etkinlik
olarak goriilmistiir; metinle yapitin 6zdesliginin benimsenmesi ve anlamin olanaklarinin "metnin”
icincle aranmastyla, seyirci kuramsal modelden chglanmigtir. Levi-Strauss'u izleyerek, sevirciye atfedilen
rol, kendi chsindla varolan ve belli bir kaynak tarafindan bir kere yaratidiktan sonra hi¢ degismeden
metnin icinde kesfedilmeyi bekleyen anlami bulup ortaya ¢tkarmak olmustur. Seyirci, bunu ancak
gonderen'in kodlanini paylasarak gergeklestirebilir. Pierre Macherey, yapitn igsel bir anlamu olmasinin,
hir seyi daha okumadan énce yazmak gibi, timiiyle bilimdigt bir varsayim oldugunu savunuyor:

Ortaya bir yapt koymak, bir muammayi desifre etmek, gdmiilii bir anlami kazip ¢tkarmaktr...
[Yapssalci] elestiri, kesinlikle, dnceden kurulu bir hakikati tiretmekte; ama bu bir icat sayilabilir,
¢linkii boylece [yapisaler elestiri] diistinsel bakimdan [yani ideal olarak] yapitian 6nce
gelmekiedir!*

Acaba, anlam ve onu treten yapilar, gergekten yapiun kendisinde mi varolmakta, yoksa Macherey
ve Eco'nun dedigi gibi, onu bizler mi kuruyoruz?*°

Genel gostergebilimin ve yapisalciigin alimlayict ve anlamin kaynaklart konusunda sergilemeye
calistigimiz yontembilimsel eksikliklerini, sinema gostergebilimi de seyirci konusunda yinelemis
goriintiyor, Ayrica, "digsal” olarak tanimlanan baglarin, anlamin olugmasinda ne denli belirleyici
oldugunun aragtiriimamast, seyirci ile yapit arasindaki kuramsal iliskinin gelistirilmesine kimi zorluklar
ctkards, Bununla birlikte, kokten degisikliklerin ortaya gikist gecikmedi.
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Ikinci gostergebilim ve yapisalcilik sonrasi

Gostergebilimin, biittin alanlarda aynt hizla ilerlemedigi kolaylikla saptanabilecek bir olgudur:
Metz'in sinema gostergebilimiyle ilgili kayda gegen ilk ¢aligmast "Le cinéma: langue ou langage 7", 1964
yilinda yayimlannustir, Bu incelemenin de yer alcign yazlar toplamu, Essais sur la signification au
Cinéma'nun birinci cildi 1968 , ikinci cildi ise 1972 yilinda yayimlanmustir; birinci cilt Film Language
baghgiyla, 1974 yilinda, ikinci cildin bazi boltimleri de ilk kez 1973 yilinda ingilizceye cevrildi. Oysa, daha
1966'larda Emile Benveniste'in Probiémes de linguistique générale adlt yapiu fransizcada
yvayimlandiginda, dilbilimde, ilerde gostergebilimde de farkl: bir kavrayisa yol agacak yeni bir ¢igirt haber
veriyordu. Benveniste, oykii (Ir. histoire, ing, history/ story) ve sivlem (fr. discours, ing. discourse)
kavramlarint gelistirerek, dogal dilde, 6rnegin giindelik konusmalarda, konusmact ve dinleyiciyi belirten
anlaumlar ¢Bziimlemeye yonelmisti. Oykiisel anlaum, "belli bir zamanda meydana gelen bir olayin,
konugmacinm herhangi bir miidahalesi olmadan anlatilisiclr (...) ve dykiisel anlatimda, ancak "lgtinct
kisi" formlart bulunur".”7 Konugmaci kendisini konugmasina dahil etmez; anlattklarimin 6zneleri
baskalari, yani Ggtinct kigilerdir. Konusmaya, dinleyiciler de dahil edilmez, onlar anlaulanlarin yalnizca
tanuklariclir, "Adam kapryt agt ve cigartya ¢iktr,” bu tiirden bir cimledir. Soylem, "bir konugmaci ve
dinleyiciyi varsayan ve konusmacinin, dinleyiciyi herhangi bir sekilde etkileme niyeti ile sovledigi her
sozceye denir”.*® "Bana baksana!" bu tiirden bir ctimledir. Konusmacinin soylediklerine sézce (fr.
énoncé, ing. statement, utterance, enounced), séyleyisine, yani séyleme edimine ise séizcefem (fr.
énonciation, ing, enunciation) denmektedir. S6z konusu kategoriler, dogal dilin konugmaci-inleyici
kutuplarinda ya da bu kutuplar olmaksizin nasil iglev gordigtinti agiklamaktadir. Ancak, vkiisel
anlatim, bir konugmact ve dinleyiciyi bicimsel bakimdan chslamig gortiniirken, yine de bir konugmacinn
agzindan ¢tkmakta ve bir dinleyici tarafindan dinlenmektedir. Bagka bir deyisle, ister soylemsel olsun,
ister dykiisel, konusmac bir dinleyici varsaymakta ama bu olgu konusmact ve dinleyici tarafindan
kargtlikli olarak bastirilmaktacir.

Yine, 1966 yilinda yayimlanan ve gostergebilim igin bir dontim noktast saytan, anlatilarin yapisal
coziimlemesiyle ilgili "Introduction 4 'analyse structurale des récits" bagliklt denemesinde, Barthes'in
Benveniste'e yapug gondermeler, gostergebilimde degismekte olan egilimleri sergilemektedir.
Anlatilara uygulanan yapisal ¢oziimlemenin tizerinde durmasi gereken sorun, Barthes'a gore "anlauct
nin (fr. narrateur, ing. narrator) glidtlerini ya da dyktileme'nin (narration) okuyucuda yaratug etkileri
coziimlemek degil, anlatict ve okuyucunun anlati boyunca hangi kodla gosterildigini betimlemektir”. 9
Ornegin, "Leo afyon tekkesinin sahibiydi." ctimlesi, anlaticinin pekala bildigi, bununla birlikte
okuyucunun da bilmesini istedigi bir bilgi icerir. Anlaticinin kendi kendisine bilgi vermeye
kalkismasindla bir anlam olmacigina gore, bu ciimlenin okuyucu igin bir altmlama (reception) gostergesi
olmast gerekir, Barthes, bu saptamayt yaptiktan sonra, alimlamayla ilgi kapsamli bir gbstergeler
envanterinin heniiz saglanmadigun belirterek, coziimlemesinin bagka evrelerine gecer.* Yine de,
boylece, alimlayicinin yapitla iligkisi baglaminda, anlatinin, alimlayiciyr da i¢eren bir yapilanmasi
oldugunu gostermesi bakimindan onemli ipuglart ele gegmis bulunmaktadir,

Gergekte, 1960' yillarin sonlart, metin ¢oziimlemelerine iliskin kuramsal etkinliklerin, yazar ve
yapittan, okuyucu ve metne yonelisine tanik o]mugtur 2 metin ve okuyucu bunu, yalnizca dilbilimsel
gelismelere degil, dogrudan dilbilim ve gostergebilimle ilgili olmayan caligmalara da borcludlur,

Ornegin, aimlama kuramcilari, okuyucunun okuma etkinligi tizerinde yogunlagarak, gostergebilimin de
yararlanabilecegi yaklagimlar ortaya koymuglardur.#




Alimlama kuramlart. Alimlama kuramailarinm 6nde gelen isimlerinden  Wolfgang Iser, bir
edebi vapitin (ki aslinda bu herhangi bir vapit icin de gecerli olabilir) iki kutbu oldugunu yaziyor: birinde
yazar tarafindan yaraulan metnin bulundugu sanatsdl kutup, 6biirtinde ise okuyucu tarafincan bagarilan
[metnin] somutlama'nin (alm. konkretisiert) yer aldigt estetik kutup. Yapit, metinden daha fazla bir
sevdir, ¢link{i metin ancak somutlanci@i zaman hayatiyet kazanur ve dahasi bu somutlama hig bir sekilde,
okuyucunun bireysel dogasindan bagimsiz degildir. Metin ve okuyucunun yakinlagmalar: edlebi yapiu
meydana getirir 3 Iser'nin edebi yapiti, okuyucunun katilimiyla metinden farklilagan bir kavramdr,
Boylece edebi yapit, okuyucunun okuma siirecini de igermektedir (gostergebilim, bugiin, Iser'nin
goriislerivle ilke olarak uyusmakta, ancak Iser'nin adlandirmasinun tersine yapitt degil, metni,
okuyucunun yapitla etkilesimi olarak gormektedir).

Somutlama, metin ve okuyucu arasindaki iliskinin agtklanmasinda, ahmlama kuramuun anahtar
kavramlarindan biri durumundadir: okuyucunun, metindeki herhangi bir bosluk ya da belirsizligi
doldurmast ya da kesinlestirmesi bir somutlama eylemidir. Roman Ingarden, 6rnegin, "Cocuk topu
aplattr.” climlesini bu tiirden bosluk ve belirsizliklerle dolu bir metin olarak degerlendirmekte, ¢linki
cocugun yagt, cinsiyeti, ten ve sag rengi vb. verilmemigtir. Okuyucu yine de, kendi dagarm (repertoire)
kullanarak, "top ziplatan ¢ocuk” sahnesinin aynintlarini zihninde tamamlar. Bunun yanisira, metnin
zamansal (temporal) yapisinda da bogluklar vardir, Bunlar, okuyucunun kargisina gesitli bicimlerde
cikarlar, Ardarda gelen bir olaylar dizisinde, okuyucu, olaylar arasindaki zamansal iligkileri, baglamdan
cikararak kurabilir.

Roland Barthes: okuma-yazma, yapit-metin. Roland Barthes, gostergebilimin inceleme
nesnesine yaklasirken, "Einstein dnemi” olarak adlandirdan yeni bilimsel donemin zihniyetini
benimsemis goriinmektedlir. Bu tutum, belli bir nesne va da olgu incelenirken, incelemecinin ve
inceleme etkinliginin de hesaba katlmasint 6ngoriir.*® Buradan hareketle, Barthes, nesnenin kendisi ile
alimlangt arasinda bir ayrim vapma geregini duyar. Gostergebilimde, inceleme nesnesi yapiti, yapitin
alimlansst ise (Barthes "okuma” olarak tanimliyor), metni belirtir. Ancak, bu noktacla Barthes'in ayrim
baska bir yone sapmaktachr. Metin ile yapit arasindaki ayrimun lgiitdi, yapiun almlangincan, yapiin
icsel niteliklerine kaymaktacir. Kimi trtinler yaput olarak kalirken, kimi yapitlarda da (bunlar eskil
donemlerin dirlinleri bile olabilir) metinler bulunmaktadur. Yapit, maddi bir tirlindiir, metin ise bir
iiretimdlir, "Yapitn elde tutulurken, metnin dilde tutuldugunu” belirten Barthes, metnin “ancak bir
iiretim etkinligiyle tecriibe edilebilecegini"** savunuyor. Baz yapitlarin yapit olarak kalmalarinmn nedeni
de, okuyucuya, bu yaputlart belli bir Gretim stireci iginde tecriibe etmesine olanak vermemeleridir. Bu
tirden yapitlar, "tiiketim nesneleri"dir”” ve okuyucuyu da tretici olarak degil de, tiiketici olarak
konumlarlar, Bu durumda, okuyucunun tecribesi de bir tiketim hazziyla sirlanir. Barthes, "okuma”
eyleminin anlamunt da alisilageldik yerinden ederek, okuyucunun yapit "okudugunu”, metni ise
"yvazcigni" soyliivor.® Boylelikle, yazma edimini yazarin elinden alinup okuyucuya veriyor: *..Bilivoruz
ki, yazmaya gelecegini kazandirabilmek igin bu mitosu firlaup atmamiz gerekiyor: okuyucunun dogumu,
Yazarin 6liimii pahasina olmalidir” ? Barthes'in §/Z baglikli yapinda, yapit ve metin arasindaki ayrimin
olclitiinii degistirdigi gozlenmektedir; bu kez, ayrim, metin kavraminin kendi igindeki bir boltinmeye
tasinmugtir, Okuyucuyu (“vapiun” okuyucusunu) bir gesit aylakliga stiriikleyen, onun iglev gormesini
engelleyen, "yazmanin” hazzindan alikoyan ve yoksul bir 6zgtirlik sunarak, metni ya kabul etmeyi ya da
reddetmeyi secme durumunda birakan metinlere okumalik metin (fr. le lisible, ing. readerly text) ve
bunun tam tersi ozellikleri tastyan metinlere de yazmalik metin (fr. le scriptible, ing. writerly text)
demekredir.

1970l yillarda, Stephen Heath'in anlaumuyla, sinema gostergebiliminde de, Barthes'i yapit-metin
ayrimunin benimsenmis oldugu gozlenebilir: "Bugtin, film ve metin arasindaki radikal kopmanin
gercekligi, cekingen bir bigimde sinemanun radikal bir tecriibesi olarak duyumsanmaya baglamgur (...)
seyirci artik bir venidensunumun (representation) titketicisinin konumuna degil, bir okuma
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tecriibesinin konumuna yerlestirilmistir” 3 Heath, Barthes'dan farkh olarak, seyircinin metin karsisin-da
izleme etkinligini, "yazmak" verine "okumak" olarak adlancirmay: yeglivor. Boylece, Barthes'daki
"okumak: yapit/yazmak:metin” ayriminin yerini, sinema gostergebiliminde, "izlemek:
film/okumak:sinema metni” (cinetext) almaktaclir.

Barthes'in yaptig: bu ayrimun ardinda, yapitin niteliginin, okuyucunun vapitla etkilegiminin
niteligini de belirleyecegi varsayimi yatmaktachr. Bu tiirden bir varsayim, alimlayicinin etkinligini
kisitlayict bir egilimi barmdirmaktacir. Alimlama etkinliginin, yapitin niteligini agamayacag cliistincesi,
alimlayicirun tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal kogullarin degismesine kargin, duragan bir dogay
koruyacagini 5ngormektedir. Yapiun kendisi, bir tiiketim Grtinti olabilir ve okuyucuyu da kendisini
tiiketmeye yoneltebilir ya da zorlayabilir. Ancak, tiketim siirecinin tiimiiyle gerceklesebilmesi icin, avrica
bir tiiketiciye ve titketim eylemine ihtiyag yok mudur? Okuyucunun bir tiiketici kimligi edinmeye ve
tiiketim eylemine direnmesi halinde, kendisinden beklenen okuma eyleminin niteligi kokten degisemez
mi??? Barthes'n kendisi de, Balzac'i yazilmast miimkin olmayan yapitiarin yazari olarak siniflamasina
karsin, §/Z, Balzac'in Sarrasine baslikls "okumalik” yapitinin yeniden yaziimasdir. Boylelikle, okumalik
metinlerin de yazlabilecegine, bunun metin kadar okuyucunun yeteneklerine de bagh olduguna bir
ornek olusturmaktadr.

Umberto Eco: acik yapit ve okurun rolii. Umberto Eco, okuyucunun, metnin en énemli
islevlerinden biri oldugu ilkesinden hareketle, metinler arasinda, Barthes'in §/Zde yapugina benzer bir
ayrima gitmektedir.> Metinleri “agik”ve "kapalt" olarak simiflayan Eco, okuyucunun da, bu metinlerin
niteliklerine gore kimlik kazanacagn savunmaktachr. Kapals metinlerde, sezgiler Uzerine oturtulmug
toplumbilimsel spekiilasyonlarin sonucu ortalama bir okuyucu varsayilir, lan Flemihg'in James Bond
romanlar, Superman gibi ¢izgi romanlar, kapali metinler olarak okuyucuyu dnceden belirlenmis
vollardan gotiiriirler ve onda, gerekli yer ve anlarda, korku, aci, heyecan ya da depresyon gibi duygular
uyandirmak icin titizlikle hazirlanmus etkiler gostermeye calgirlar,

Kapalt metinler, herbiri birbirinden bagimstz cesitli yollarla okunabilir ¢linkii bu metinler
potansiyel olarak herkese seslenirler. Agik metinler, aik olarak adlancirimakla birlikte, okuyucunun
kendisini istedigi gibi kullanmasina kapalicir. Bir agik metin, kendisinin herhangi bir bi¢imde
yorumlanmasina izin vermez. Kendisinin dayatugt okuma bicimiyle, okuyucunun azami oliide katlimun
gerektirir. Elbette, bu metinleri kapalt metinlermis gibi, 6rnegin Ulysses'i, Stephen Deadalus'n
hayatinda stradan bir giiniin romant ya da Sug ve Cezayi bir polisiye romanmug gibi okumak
miimkiindiir, ama o zaman bu metinler, en azindan kendileri olmaktan cikarlar.

Eco, actk ya da kapalt her metnin, okuyucunun kathmini ve ishirligini gerektirdigini savunarak, bu
ayrinin, genelde metinlerin yorumlanmast ve (okuyucu tarafindan) tiretilmesini yoneten ilkelerin
belirlenmesi icin yapildigini belirtiyor. Agik metinler, bu ilkelerin agirt ve en kigkirticy g{erinLhnleridir.g"’

Lacanct psikanaliz ve "Ozne" Benveniste'e geri doniiyoruz. Oykii/soylem ikilisinin dilbilime
girisiyle, konugan/konugulan dzne kategorileri dikkat cekmeye baglach. Soylemin islevisi, bir 6znenin
varligyla belirginlesigine gore, dil ve dolayisiyla diger anlamlama stireclerinde (0rnegin sinemada)
Gznenin roliintin aragtinimast zorunlu goriiliyordu. Bu noktada, konusan 6zne (sozcelemin dznesi) ile
konusulan 6znenin ya da daha dogru bir deyisle konugmanin i¢indeki dznenin (sdzcenin oznesi)
ayrilmast geregi vurgulaniyordu. "Ben” diyen Gzne ile "ben" sozcesi Ozdeslestirilir. Ancak, "Yalan
soylilyorum" gibi paradoksal bir sozin sarfedilmesiyle, dzdesligin bir yanilgt, bir "yanhs tanma® oldugu
ortaya gikar. Eger konugan dzne dogru sdyliiyorsa, 0 zaman s6zcenin Oznesi yalan soyliyordur, eger
sozcenin Hznesi dogru soyliiyorsa, 0 zaman sozcelemin znesi yalan soylilyordur. [kisinin de ayni anda
dogru ya da yalan soylemeleri miimkiin degildir, o halde ayn ayn diigintilmeleri gerekir. Bu, Jacques
Lacan'a gore, "istisnai” bir durum degil, "kajde"nig ortaya ckmastni saglayan ug bir 6rnektir. Dilbilimsel
verilerden yararlanarak, "Freud'un bir yenidew okumast” olarak gelistirdigi psikanalitik yaklagimmda,
Lacan, gostergebilimsel bir cebir yoluyla, Gznenin macerasint anlaur. Ne var ki, vurgu gostergede degil,
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gosterendedir. Gosterenin gosterilent ise, yine bir gosteren olarak ¢ikar 6znenin karstsina. Bir
anlamlama siireci olarak dil, bizi gercek diinyaya gondermez, kendi icindeki kaygan gosterenler zincirine
baglar. Ozne, bir gosteren kullanarak kendisini temsil etmeye kalkisug anda ortadan silinir. Bilingchs,
bu silinmenin alanidir. Bilingchgt ve diJinnglmlmaz ortak varhgindan dolay: (Lacan: "Bilingcligt bir dlil
gibi yapilanmigur"), dzne, kendini temsil etmeye kalkisug anlarda kaginmaz olarak bélinmeye
mahkumdur.”’

Simdi biraz geriye giclerek, 6znenin olusumunu kisaca Gzetleyelim: Psikanaliz, bilingdist ve
olusumlarin: incelemeyi amaglayan bir bilim olarak kabul edilegelmistir. Freud tarafindan kesfedilen
bilingdigt, 6znenin ingasinin (bu sahne) oynandig: Gteki sahnedir. Lacan'a gore, dteki sahnenin yapisini
belirleyen Oedipus kompleksidir ve igdislik (castration) de 6ziinii olusturur. Olusumlar ise, biling
diizeyinde siirgmeler, diisler, semptomlar, sakalar ve korkularla ortaya ¢ikarlar.® Lacan, Oedipus ve
igdislik gibi kompleksleri "cocugun varolugsal yasamunn betimlemesinden ¢ok, 6zneligin
yaptlanmasinin bir modeli" olarak gérmeyi énermektedir. Oznenin ingilizcede ve fransizcadaki
karsiliklart olan subject ve sujet, bir eylemin faili olmanin yansira, bir seye t4bi olma anlamini da
icerirler. Birazdan gorecegimiz gibi, 6znenin tarihi, bilingdiginm toplumsal diizen tarafindan
yaptlanmastyla nasil sisteme "tabi" oldugunu anlatr,

Lacan'in 6zne kavram bir eksiklik motifiyle belirginlesir.“ Ozne, tamliktan eksiklige, dogru bir
cizgide ilerler; her tiirlii eksiklik duygusunu belirten igdislik tecriibesi ile olusumunu tamamlar. Oysa,
baglangicta tam tersi bir yasant stzkonusudur. Bebek, dogumundan sonraki kisa bir dénem icin, Freud
tarafindan "okyanussal benlik", Lacan tarafindan ise "hommelette" olarak adlancirilan bir nitelik sergiler.

Fransizca'da homme s6zciigli 'insan, adam’ anlamlarma gelir; " hommelette” sozii ise ‘insan’ anlamini da
icermekle birlikte, 'omlet'e de amigtirma yaparak, belirsiz, sekillenmeyi bekleyen, sivi halde, her yone
dagilan bir kiitleyi ima etmektedir. Ciink, gocuk, kendisi ile cevresi arasinda bir ayrim yapmaz; bir
buitiinliigti, tamhg tecriibe etmektedir. Ancak, kisa bir stire sonra, bedeni kendi icinde, Grnegin erojen
ve erojen olmayan bolgeler olarak ayrimlagir. "Agzini tamamlayan” bir stiregenlik olarak annesinin
memesinin her zaman "orada" olmachigini goriir. Boylece cocugun psisik mekant, bedensel mekanima
cekilmeye baslar ve ayirdetme yetenegi gelisir. Bu tecriibeler, ¢ocugun biitiinliik duygusunun sona
ermesine ve eksikligini kavramasina neden olur. Bundan boyle, Lacan'in "kiigiik, Gteki nesne" dedligi
("T'objet petit a”) eksik kiiglik tamamlayicilara ulagmaya cabalayacak, yagamini bu tiirden eksiklikleri
giderme yoniinde orgiitleyecektir. Lacan'n "omlet"i, ti¢ belirleyici evreden gececek ve giderek
kemiklegen bir yapiya sahip olacakur: kendisini bagkalarindan ayiran ve ona ayr bir kimlik kazandiran
ayna cvresi, dile erigimi olanaklh kilan fort-da oyunu ve onu toplumsal diizenin parcast yapan Oedipus
Kompleksi. Ancak, bu evrelerin tecriibesi anlik degil, yasandiktan sonra geriye déniik bir algdamaya
baglicir. Yine, evreler birbirinden kesin gizgilerle ayrilmus degil, tam tersine birbirinin igine gecmis
durumdadur.

"Kisiligin, insanin kendini tecriibe edip Ben olarak taruchgi parast yahut benlik duygusu"® olarak
tanimlanan ego, kabaca, insanin kendisini ayr: bir varlik olarak kavramasindan kaynaklanir. Birinci
agamada, cocuk "anne”yle (anne ya da onun yerini tutan biriyle) siki iliskidedir. Varhigin gelistirip
stirdiirebilmesini annesine bor¢ludur ve bu yiizden ona bagimlichr; siit emme, viicut isist ve bakim
gerektiren iglemler, bu evrede annenin 6n planda olmasini sonuglar, Dogumundan sonraki altunct ayla
on sekizinci ay arasinda, Lacan'in ayna evresi dedigi donem yeralir. Gocuk kendi bedeni ile aynada
karglagir. Dikkat edilecek olursa, burada cocugun varh@int dogrudan degil, digsal bir yiizeyden gelen
yansimasini algilamast anlamliclir. Insan kendi viiztinti, fiziksel kisithligindan Gtiirii hic bir zaman
goremez; bedenini ise bir biitiin halinde degil pargalar halinde algilar, ¢tinkii bedeni simdilik birbirinden
bagimsiz gibi griinen hazla ilgili ve/veya biyolojik ihtiyaclar kargilayan ve islevlerinden taninan
organlarcan ibarettir. Oysa ayna, ona kendi gortintiistin, dolayl yoldan da olsa, gérme ve tanima firsat
verir. Aynadaki goriintiintin belli ipuglarin: degerlendirerek kendisine ait oldugunu anlacdiginda, cok
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onemli bir dontim noktasina gelmis olur: kendi kendisinin hem nesnesi, hem de 6znesi konumuna
gelir. Aynadaki imge bir biitindr ve ¢ocugun hareketlerini simetrik bi¢imde geri génderir. Cocuk
aynadaki goriinttisiintin sahibi, dahast efendisi oldugunu gikarsayarak bundan haz duyar, goriintiyl
narsizme kaynaklik eden bir buitlinsel agk nesnesi haline sokar. Yanusira, aynadaki goriintii ile "anne”
arasinda da bir bag vardir: onu aynaya tutan yetiskin, kendi arzusu dogrultusunda gocugun algisini ve
ozdeslesmenin icerigini bicimler. Burada énemli olan, cocugun gergek bir aynayla karsilagip
kargilagmamas: degil, icinde aynanin gordiigii islevin yer aldig herhangi bir siireci yasamasicir. Ozetle,
ayna evresi iki olgunun meydana gelmesi bakimindan dnem tagimaktadir: 1) cocugun, "anne"nin
katthmuyla, kendli cigmdlaki bir nesneyi 'ben’ diye tanimast ama ashinda onun kendisi olmayip kendisini
yansitan bir digsal imge oldugunu farketmesi; 2) bu olguya dayanarak, bundan sonra hayatin gesitli
anlarinda 6znenin, dogrudan 'ben’ dive nitelemese de, kendini digsal imgelerle 6zdeslestirmesi.

Lacan, ayna evresini, 9znenin bagka 6zdeslesmelere girmesinin kaynagi olmast bakimindan ¢ok
onemli buluyor. Clinkii 6znenin bundan sonraki dzdeslesmeleri bu mekanizma tizerine kurulacakur,
Hatta cocuk bu mekanizmayi tamamiyle sindirinceye kadar kendisini bagkalariyla karigtiracak, 6rnegin
baska bir cocugu dovdiigii halde doviildigiing soylevecek, yere diisen bir ocuk gordiigiinde kendisi de
aglamaya baslayacaktr,

Ayna evresinde, ayni zamanda koklu bir 'yabancilagma' da yasanur: ¢cocugun hakim oldugunu
diistindiigii goriintii kendi digindachir ve bu arada kendi bedenine hakim degildir. Bu imge idealdir ama
cissaldir. Cocuk kendi imgesini bir yansima olarak goriir; dolayli yoldan kendini tanur, kendine cisanidan
bakar. Cocugun kendisini algilamas: dolaystz, fakat eksiktir; aynadaki imgesini ise eksiksiz olarak algilar,
bu yiizden kendisini aynadaki goriinttisiiyle 6zdeslestirir. Kendisini dogrudan alglayigmin cksik ama
kendisinden ayri, disarda olan imgesinin ise tam olugu, onu "ideal"* olarak gormesine neden olur. Bu
tiirden eksiklikler, 6znenin imgeleminde giderilir, bu nedenle ayna evresi, imgelemsel bir diizende
veralir,

Psikanalizin, ayna evresindeki ideallestirme ve ideal olanla 6zdeslesme stireclerinin (birincil
ozdeslesme) insanin yagaminin bir cok amnda yinelenen uzanularint (ikinci 6zdeslesmeler) gordiigiini
soylemek miimkiindiir. Ozne, bir ego/ideal ego diyalektigi lizerine kuruludur; eksikliklerini giderip,
aynada dzdeslestigi imgesine kavugmaya, onunla biitinlesmeye yonelir. Seyirci de, film izleme sirasinda
perdedeki film kisilerinin goruntilerini yer yer ideallestirir ve onlarla 6zdeslesir. Bu yiizden ayna evres,
seyircinin sinema perdesinde yanstyan goriintiiyle nasil bir iliskive girdiginin agiklanmasinda kritik bir
onem tagimaktadr.

Fort-cla oyunu, Freud'un bir gzlemine dayanmaktadlr, Bir giin Freud, torununu, annesi evde
yokken ip baglachgn bir makarayr aup tutarken izler, Gocuk, makarayr gozden kayboldugu bir uzakliga
atp, cekerken "O!" (fort: gitti) ve "Al" (da: iste burada) diye bagirmaktachr, Freud'a gore, terkedilmislik
duygusunu, oyun yoluyla annesini terketmeye dontistiirmeye ¢alismaktadir, Lacan ise, oyunu dile erisim
olarak yorumlamaktachr, Makara, cocugun annesini, makaranin gidis geligleri ise annesinin gidis
geliglerini temsil etmektedir. Annenin yoklugu, makaranm gosteren iglevini yliklenmesine yolagmugtir.,
Fort ve da sozciiklerinin kullanimi, gercekle degil, birbirleriyle olan iligkileri dolayisiyla anlam ~
kazanmakta ve bovlelikle dilin en dnde gelen Gzelligini tasumaktadir. Gocuk, bu kez imgeleminde
eksiklikleri giderme yoluna gitmek yerine, simgeler kullanarak anlam tirettigi icin, yukarida degincligimiz
imgelemsel diizenden cikip, simgesel bir diizene girmektedir. Dil, 6zneye kendi gergekligini, bu arada
{iriinti oldugu toplumun kurallarint (Oteki) dayaur. Yineleyecek olursak; bilingdist bir dil gibi
yapilanmustir ve Oteki'nin sivlemidir. Ozne, dile erigimiyle toplumsal bir kimlik kazanmaya baglar, ne var
ki, "dile getirdigi” arzu, aruk Oteki'nin arzusudur, Buna, babanin devreye girisi neden olur.
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Annesine bagimli olan ¢ocuk, kendisi nasil annesiz olamiyorsa, annesinin de onsuz olamayacagini
dizstiniir. Eksikligini anneanfamlayacagina gore, annesinin eksikliginin de kendisi oldugunu varsayar.
Annenin yoksun olduklarint gosteren phallus'la 6zdeslesir; annesini tamamlayacak ve boylelikle, kendisi
de tamamlanacakuir. Phallus, Freud'da oldugu gibi penisle degil, eksiklige karsit degerlerle ilintilidir. Iste,
bu agamada sahneye "Baba" ve dolaywsiyla Oedipus Kompleksi girer. Gocuk ikili bir iliskiden
(anne-gocuk) liclti bir iliskiye (haba-gocuk-anne) gecer. Bu iliskiler, dogal ya da biyolojik anlamda degil,
onlar: da asan kiiltiirel bir diizlemde diigiintilmelidir. Ustelik, "anne”, "baba" ve "cocuk”, dilde oldugu
gibi, tek baslarina degil, birbirleriyle olan iliskileri sayesinde anlam kazanirlar, Bu nedenle, Oedlipus
kompleksi, Lacan'a gore dille 6zdestir.

Babanin devreye girmesi, cocugun kendisinin phallus olmadigun ve hatta hicbir zaman
olamayacagint kavramasiyla gerceklesir. "Anne"nin arzuladigt sey olmayt arzulamanin bir yanulsamadan
ibaret oldugunu gormesi ve "Baba"nin, diisledigi arzu iliskilerine miidahalesiyle, dengeler altiist olur,
Anne, kendisindeki eksikligi tamamlayacak phallus'u babayla iliskilendirdigi icin, onu arzulayacak,
cocugun anneye duydugu arzunun verini de annenin arzusu, yani baba alacakur. Boylelikle, erkek
cocuk, phallus'un sahibi olarak babayla 6zdeslesecek ve kiz cocuk da phallus'tan yoksun olarak anneyle
ozdeslesecektir.*?

Lacan'in tezi, Gzellikle znenin cinsel farkllagmast konusunda siiregiden tartismalara neden
olmustur, Bir ¢ok feminist yazar, Lacan'in 6nemini teslim etmekle birlikte, kadinin bu modeldeki yerinin
betimlenmesini ya yetersiz ya saptirict bulmus, kimileri de, modelin revizyonu icin kuramsal ¢aligmalari,
Lacan'in kaldig verden stirdiirmeye caligmuslarciir. Yine de, Lacan'in 6zne senaryosu, gostergebilimin,
psikanalizi kendisine merkez almasiyla, sinema seyircisinin kuramsallagtuiriimasinda 6nemi
vadsinamayacak olanaklar saglamustir. Buradan seyircinin "sinematografik bir 6zne" olarak hangi
strecleri yasadigina geciyoruz.

1 David Bordwell, Narrative in Fiction Film,s. 17.
2 ). Dudley Andrew, The Major Film Theodes: An Introduction, (New York: Oxford University Press, 1970) s. 213.

3 "Gostergebilim (Fransizca semiologie < Yunanca semeion, "gosterge'den) diye adlandwacaiz  biz bu bilimi,
Gostergebilim, gostergelerin 6z niteligini, hangi yasalara bagh oldugunu 6gretecek bize. Henliz yok boyle bir bilim.
Onun igin, gostergebilimin nasil bir gey olacaginu soyleyemeyiz. Ama kurulmast gerekli; yeri dnceden belli. Dilbilim, bu
genel nitelikli bilimin bir boltimiinden baska bir sey degil. Onun igin, gdstergebilimin bulaca@ yasalar dilbilime de
uygulanabilecek.  Boylece, insana iliskin olgular biitiini iginde dilbilim iyice belirlenmig bir alana baglanabilecek.”
Ferdinand de Saussure, Genel Dilbilim Dersleri, ¢ev. Berke Vardar (Ankara: Tirk Dil Kurumu Yayinlan, 1970) ss. 35-30.

4 Elestirinin ABC'si (Istanbul: Simavi Yayinlan, 1991) ss. 100-101.

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

6 Stephen Heath, "Film-Cinetext-Text" Screen, vol.14, no.1,2, (Spring/Summer, 1973) 5. 107,

7 Metz'in, sinemanin ne olgtide dilbilimsel bir sistem olabilecegini tarusmasi ve ulasu@ sonuglar i¢in bkz: "The Cinema:
Language or Language System?", Film Language, ss. 31-39.

26




10

11

23

[
e

“Bir film (tekil ve tam bir film), ilke olarak sinema sanaunda 'yapit' duizeyini temsil ettiginden ayricalikli bir metinsel
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aynu yer
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after Structuralism (3. baski, London: Routledge & Kegan Paul, 1985) s. 37. Modem ve post-modem sanatn aimlayiciyn
daha etkin bir isbirligine zorlayigt bu tahmini destekler niteliktedir. Ornegin, Marylin French, James Joyce'un Ulysses'i
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Joyce's Ulysses (2. baski, London: Abacus, 1982) s. 4.
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ve Richard Macksey (Baltimore: The Johns Hopkins University, 1974) s. 74.

Robert C, Holub, Receprion Theory: A Crigieal Approach (2. basks, London: Methuen, 1983) s. 26,
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Barthes,"From Work to Text", Bacthes, Image-Music-Text, s. 156.
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"The Death of the Author", Image-Music-Test, s. 148.

Barthes, $/Z Ing. cev. Richard Miller (London: Jonathan Cape, 1985) 5. 4.

Stephen Heath, "Questions of Emphasis” Screen, vol.14, no. 172 (Spring/Summer, 1973) ss. 123-124.
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Umberto Eco, The Role of the Reader, ss. 4-9.
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44 Betimlenen aile modeli, ataerkil toplumun bir birimidir. Bau toplumlannda ve bir cok dogulu toplumda, bu ataerkil aile
tiirtine rastlanmaktaysa da, baska toplumsal yapiarda, alle yapist da farklt olacag icin (6megin, anaerkil), dznenin
olusumuyla ilgili kuramlarin 6zgil durumlara gore yeniden gozden gecirilmesi gerekir.




"sinematografik

0Zne’

Gegen boltimde, gostergebilimin
seyirciyi nastl kavramsallastirdigunt belli bir
evrim ¢ercevesinde gostermeye ¢aligtik.
Degisik yaklagimlarin benimsenmesiyle,
seyirci birden fazla cephede kuramsal
uretimin hedefi durumunda bugtin. Bunlarimn
baginda da psikanaliz geliyor.
Gostergebilimsel etkinligin psikanalizi bu
denli benimsemis goriinmesinin gesitli
nedenleri var. Anlam sistemleri olarak sinema,
televizyon, edebiyat vb. o kadar "masum”
ortamlar degil; bunlarin bilingdisinda isleyen,
bilingdiginda isledigi icin de farkina vardip
onlem alinmast o kadar kolay olmayan
ideolojik etkileri var. Althusser buna dikkat
cekmigti. Bu etkileri suglstu yakalayacak
gerecleri psikanaliz sagliyor goriiniiyor.
Boylece, gostergebilimsel etkinlik, salt bir
bilim olmanin 6tesinde, politik bir
sorumluluk da tistlenmis oluyor.

Sinematografik aygit
Sinema gostergebilimi, baglangicta da

deginildigi gibi, sinemayi, gostergeleri,
gostergelerarast iligki diizenlerini, kodlarin
islev gormeleri vb. agtlarindan mgelemep
amacliyorken, 1970'li yillarda kuramsal
caligmalar yon degistirerek, daha koktenci bir
yaklasimla, bir aygit olarak sinemanin
betimlemesini yapmay1 ve seyircinin aygitin
bir pargas olarak hangi siirecleri yagadigin
saptamay1 hedef alds. Ideolojik etkinin tek tek
filmlerden ¢ok, sinemanin teknolojik
yapistnun bir eseri oldugunu ileri siiren
Jean-Louis Baudry, Louis Althusser'den alip,
sinema kuramlarinin dagarcigina kazandirdig
aygut',

yerler arasindaki metaforik

" iligkiler ya da metaforik yerler
arasindaki iligkiler, bir
topografya, hem filozof hem de




analist icin gercekle ya da tasvirle veya yanilsamayla olan iliskinin olctisiiniin, bir etik bakis acist
ihtiyacinin bilgisi!

olarak tammbyor. Seyirciningygtt icersindeki yeri, Baudry'nin 6nemle tizerinde durdugu ideolojik
etkilenmenin odags, gergeklik ve yanilsama sorunsalyla yiizytize geldigi noktacir. Seyircinin, dis
dunyadan bagimsiz olarak, 6zdeslesme, arzu, fantezi gibi stirecleri viiriiten psisik aygu, iliskive girdigi
sinematografik ¢evrenin yaratug: etkiye abidir, Baudry'nin analist ya da filozofa yiikledigi gorev, bu
etkinin kaynaklarini ve sonuglarini ¢oztimlemek ve buna dayanarak bir tavir almakur. Analist-filozofun
soracag ilk soru su olmalichir: "Araclar (teknik tabanda) dzgiil ideolojik etkiler yaraur mu ve bu etkilerin
kendileri egemen ideoloji tarafindan belirlenir mi?** Bilimin nesnellik mitosu, sadece onlarin ardinda
yatan ideolojileri degil, onlarin yaratug ideolojik etkilerin de gizlenmesine yaramaktadir. Optik araclarmn
teknik dogalari da, dogrudan bilimsel pratige bagl olarak, ideolojik etkilerin Gretiminde kullanlciklarin
degil, ayni zamanda kendi yaratuklar ideolojik etkileri de gizlemektedir. Ornegin, herhangi bir fotografin
gonderdigi mesaj yoluyla kendi bagina varatugr ideolojik etkiden ¢ok, fotografik aygiun, diger optik
araglarda oldugu gibi, bir gerceklik izlenimi yaratmasiyla, etkinin isg6rmest icin gerekli ortami saglamas:
astl sorun olarak kargimiza gikiyor. Vilem Flusser'in fotograf felsefesiyle ilgili olarak ileri stirdtgu gibi:
“kidltiirle ilgili bilimler, nesnelerde gizli olan insan niyetlerini aragtirirlar. (...) Ve bu dlctite gore, fotogral
kamerast fotogral yapma niyetini gizleyen bir gerectir" 3 Fotogral kamerast fotogral yapma niyetini gizler,
clinkii yaratug: gerceklik izlenimiyle, fotograf aradan cekilir ve "temsil ewigi gerceklikien aldigy kesit"in
izlenimi 6n plana gikar, Bir manzara fotografina bakmakta olan kimse, bakmakta oldugunun, cekim
olgegi ve agist, ergevesi, aydinlatmast ve benzeri 6zgll pratikleriyle bir manzara gortintiisii oldugu
gercegini gozarch eder ve manzaranin kendisine bakugt izlenimine kapilir,

Sinemada da, bunun benzeri, fakat daha giiclti bir stire¢ egemendir: sundugu goriintii ve seslerin
kendileri bir gergeklik izlenimi olmakla kalmaz; sinemanin bu gergeklik izlenimini sunus bicimi,
seyircinin belli bir gercekligi algitamasiyla biiyiik 6l¢iide uyumlu oldugu icin, kolaylikla Gniindeki
perdede yaratilan izlenime kapimasini sonuglar. Ancak, burada, 6znenin hangi konumda taklit edildigi
sorunu ortaya ¢tkmaktachir. Baudry, sinematografik aygiun, psisik aygiin uyku halindeki konumunu taklit
ettigini ileri stirmektedir.* Sinema salonunda, 6zne, gercekligin degil de, riiyanin alanma itiimektedir,
Uyku halindeyken, 6zne dogallikla herhangi bir sey algilamamakta, ancak riyacaki algilamayr
benzetemektedir (simulation). Bu durumda, riiva, fiziksel gercekligi algilamanin bir yenidensunumudur,

Elbette, riiya, gercek algilamanin yoklugunda ortaya ¢ikan bir olguyken, sinema gercek algiin yeralcig
bir ortamdir ve bu nedenle farklilagirlar. Yine de, Baudry'nin dedigi gibi, sinema ritya degildir ama bir
gergeklik izlenimini yenicen Gretir, ortaya riyanin yaratug@t gerceklik izlenimiyle kiyaslanabilecek bir
sinema etkisi ¢ikarir, Biitlin sinematografik aygut, bu benzetimi kigkirtmak icin harekete gecirilir;
gercekte dznenin konumunun bir benzetimidir, gercekligin degil s

Baudry, aygitla ilgili coztimlemelerine Eflatun’un Ginli magara metaforuyla baghyor.¢ Bilindigi gibi,
Eflatun, gergeklik, idealar diinyast, alglanan ve bilinen diinyaya iliskin goriislerini, icinde insanlarin
vagadiklart bir magara benzetmesine bagvurarak agiklar, Bu magarada, witsaklar hareketsiz vaziyette,
ylizleri magaranin duvarina ve sirtlan da magaranin ikisina doniik bigimde yerlestirilmislerclir, Magara
karanlikur ve gorebildikleri tek sey, arkada, yukarida asih bir mesalenin igigiyla magaranin duvarina vuran
golgelerdir, Bunlar, tutsaklarin kendi golgeleridir. Tutsaklar, varolan tek gercekligin bu golgeler
oldugunu sanmaya baglarlar ve giderek magaranin ciginda bir diinyanin varolabilecegi ihtimalini
diistinmek bile istemezler. Baudry, Eflatun’un magara metaforunu, gergeklik temelinde, sinemaya
uyarlayarak, seyircinin de benzeri bir etkiyi yasantlachgun savunuyor. Magara ortamina uyan, sinema gibi
cesitli optik modeller vardir. Bertrand Augst'e gore, sinematografik aygiun ilk modellerinden biri olarak
Eflatun'un magara mitosunu, Freud'un psisik aygiun belli boyutlarini betimlemek igin kullanchigr optik
metaforlar ve sinemanun getirdigi - etkileri diigiinerek, bu araclarin yiizyillar boyunca birbirine ters diisen
kiiltiirlerde bile bu kadar ortak yanlariin bulunmasinin sadece bir rastlant olmast miimkiin degildir.”
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Sinema, bu optik araclarin en geligmislerinden biri olarak, magaray: kuran dgelerle

metaforik denklik tagir:

magara . sinema salonu karanltk
tutsaklar . seyirci hareketsiz
megale . projektor arkadla, yukarida
magara duvart . sinema perdesi onde

Sinema salonu, karanlik ortami ve seyircinin hareketlerini kisitlayarak onu edilgenlestiren mimari
diizeniyle, magara ortamunn Gzelliklerine benzer nitelikler tagir,

Psikanaliz, magara metaforunu, insanlarin geri donmek istedikleri ana rahminin bir simgesi olarak
yorumlar$ Sinema salonu da siralanan 6zellikleriyle, magara gibi, ana rahmini simgelerken, seyirci de,
diger seyircilerden karanlikla yahulmig ve edilgenlestirilmis durumda ana rahminde gibidir.? Barthes'n
dedigi gibi, sinema salonunun karanlig, "yalnizca seyircinin hipnozoncesi bir konuma gelmesini
saglamaz, ayrica oldukga daginik bir erotizmin rengidir”.10 Thomas Elsaesser ise seyircinin edilgenligine
isaret ediyor:

..televizyonun tam tersine, [sinema salonunda] evcil bir yerlesim diizeni bulunmaz, filmin
seyirciyi etkisi alina aldigs biiytiyii bozacak hig tanidik bir gevre, ek bir igklandirma yoktur. Bu
biiyiiniin etkisi alundaki seyirci ister istemez bir dikizci ve dahasi, goriintiilerle beslenen ve
beslenmek isteyen edilgen bir ahci haline gelir.!!

Seyirci goriintiilerle beslenmek ister, glinkii gorme arzusu birincil bir stirecin, o sahneye donme
arzusunun bir uzantsicr, Salonun karanhg, dikkatini projektortin aydinlatugr perdede
yogunlagtirmasina yardimer olur. Ozne, bir birincil siireg yaganust olan "oniinde duranin hakimi olma,
onu gorme ve boylece ona biitiiniiyle sahip olma" arzusuyla baglantili olarak "goriintii ona ilk kez
kenclisi ve gevresi tizerinde hakimiyet duygusu verdiginde elde ettigi ilkel hazza geri donmek ister."1 Bu
nedenle seyirci, sinemada film izlerken, cocuklugunda yasadigs o ilkel hazzi yeniden tecrlibe ettigi
yanilsamasina kapilir, Boylece sinema, seyircinin birincil siireclerde yasadiklarin yineleme itkisini
karsilar.

Sinemada birincil 6zdeslesme

S

Baudry'nin sinema kuramina yapug: katks, seyirciyi bir kavram olarak sinemaya psikanalitik
diizlemde sokup, ikisi arasindaki bag sergilemesi, iki aygitin (sinematografik aygit ve 6znenin psisik
aygitt) Ozdeslik iligkisini ¢oziimleyerek bunun ideolojik boyutuna isaret etmesidir. Bu bakag, Christian
Metz tarafindan daha ayrintih bir bicimde incelenerek gelistirilmis ve boylece sinema gostergebilimiyle
psikanaliz arasindlaki bagin kuramsal temelleri aulmugtir. Metz, Baudry'nin agiklamalarina ek olarak,
Lacan'in ayna evresiyle seyircinin 6zdeslesme stireclerini iliskilendirmis ve bunda da aygiun yaratugs
gerceklik izlenimi ya da 6zne duygusu islevlerini temel almusur.

Perde, seyircinin karsisinda, ayna evresindeki cocugun kargisindaki aynanin iglevini
yiiklenmektedir. Ancak cocuk aynada dogrudan kendisini temsil eden imgesini goriip onunla
ozdeslesirken, sinema perdesinde kendine ait bir gortintiiyle kargilasmaz. Kisacast, perde, ayna gibi
seyirciye kendi goriintiistini yansitmaz. Seyirci filme kaulabilmek igin belli bir dzdeslesme strecine
girmek zorundadir. Oznenin olusumunda, biincil ve onlarin uzantlar: olarak ikincil stireglerden daha
once sozetmistik; benzer bigimde, sinenfada da, birincil ve ikincil ozdeglesmeler seyircinin yasacig,
onsuz olunmaz psisik stireclerdir, Tkincil bir siire¢ olan film kisileriyle dzdeslesmenin ger¢eklesebilmesi
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i¢in, 6nce birinci siirecin yeralmast zorunludur. Bu nedenle, eger perdede kendi imgesini bir
ozdeslesme nesnesi olarak goremiyorsa,
0 zaman seyirci ne ile Hzdeslesecekun? Glinkii kesinlikle 6zdeslesmesi lazimdir: dzdeslesme
birincil bigimiyle artk onun iginﬁ)ir gereklilik olmaktan grkmigtir, ama sinemada buna devam
eder; bu olmazsa film onun i¢in en anlagiimaz filmden daha anlagtimaz olacaktir -onsuz hicbir
toplumsal etkinligin miimkiin olmacig: siiregiden bir Szdeglesme oyununa mahkumdur, 1

Bu, psisik aygiun sinematografik aygitla, seyircinin de psisik aygitla dzdeslesmesiyle miimkin olur.
Agagdaki sema, seyircinin birincil 6zdeslesme siirecini 6zetliyor:

SAF ALGILAYIS Projektoriin temsil ettigi
P | "askin Ozne" olarak kamera

SEYIRC] ——— | PSISIK AYGIT
OZDESLESME

A

BENZETIM GORGUL KAMERA

Birincil 6zdeslesme, psisik aygit ile bir pargast oldugu sinematografik aygit arasindaki uyum ya da
benzetim iligkisinden (simulation) kaynaklanir. "Aygit" konusunda da deginildigi gibi, sinematografik
aygit, psisik aygit bir anlamda waklit eder. Yalnizea sinema salonunun, ayna evresinin tecriibe edildigi
ortamla Gzdesligi degil, Bruce Jenkins'in dedigi gibi, kamera hareketleri ve kurgu gibi teknik iglemler de,
algilamanin ozellikleriyle benzerlikler tagir: 6zgiil sinematik stratejiler, gorsel algiyr taklit etmekle
kalmayp, gorsel, isitsel ve organsal (proprioceptive) alglart da devreye sokar; drnegin, kamera
hareketleri, hem insan bedeninin hareketlerini taklit eder, hem de algilayan kisiyi filmik mekandaki
karakterin bedensel hareketlerine giiclii bir bicimde baglar. Yineleyecek olursak, kamera fiziksel
gercekligi yeniden tiretmez, insanin algilama bigimini taklit ederek, bu yolla ona bir gerceklik izlenimi
sunar; yatay ve dikey cevrinmeler, kaydirmalar dikkat edilecek olursa, bagin ¢esitli hareketlerini andinr,
hatta gesitli zoom hareketleri ve ¢ok yakin ¢ekimler bile algi bigimiyle benzesir. Elbette ki, 6zne belli bir
nesneye zoom yapamaz ama ornegin segici algi'da dikkat, gevreyi olusturan nesneler arasindan biri
tizerinde, yakin ¢ekimi aniguracak bicimde yogunlasabilir. Bu nedenle, seyircinin psisik aygitt perdedeki
gorintulerden once, o gortintiileri kaydedip, onlann perdeye yansilabilmesini saglayan kamerayla
ozdeslesir. Kamerayla bu 6zdeslesme olmadan, siireklilik gosterseler de belli olgular anlagilamaz:
ornegin gorintii cevrindiginde (= bir yatay ¢evrinme) seyirci sagirmaz ve bununla birlikte kendi kafasint
cevirmedigini de bilir. Bunun agiklamast, gercekte kafasini gevirmeye de gerek olmadigidir. Aslinda, onu
biitiip gorme kapasitesiyle, gorgul (ampirik) olmayan ama agkin (transcendental) dznenin hareketi olan
kameranin hareketiyle 6zdesleserek ¢evirmigtir.! Sinemanin "imgelemsel gdsteren" olarak
nitelendlirilmesinin nedeni bu olsa gerek.

Kamera gorgiildiir, ancak, film izleme aninda orada yoktur, perdede de goriinmez; yalnizca
projektor tarafindan temsil edilir. Kameranin kendisi ortada yoktur, ancak taklit ediminin sonuglari
perdededir. Kamera goriintr olsaydi, psisik aygiun aldanmasi ve kendini kameranin yerine koymast bu
kadar kolay olmayabilirdi. Metz, bir filmin anlagiimasinn, ancak dznenin bilgisi sayesinde miimkiin
olabilecegini belirtiyor:

seyirci imgelemsel bir sey alglacdiginy, bununla birlikte, gordiigtiniin bir fantezi olmadiguni, sinema
salonunun dort duvarindan birinin gercekten digerlerinden farkl olarak bir projektdre bakugim
ve biitiin bunlari algilayanin kendisi oldugunu, algiladigr imgelemsel malzemenin kendi igine bir
ikinci perde gibi depolandigmnt bilir,16

Baska bir deyisle, seyirci kendi kendisiyle Gzdeslesit; " (uyanik, tetikte) saf bir alg: eylemi olarak




kendisiyle: algilanamn olabilirliginin bir kogulu ve boylece orada olan herseyden énce gelen bir cesit
agkin 6zne olarak kendlisiyle 6zdeslesir"” Sinematografik 6zne, hem bir projektor, hem de bir perde
gibidir. Kamerayla 6zdeslesme, kendisini filmin kaynagi gibi gormesine, psisik aygitin timiiyle saf bir
algllayis olmast ise, perde islevi gormesine yol acacakur.,

Seyircinin, birincil 9zdeglesmeyi gerceklestirmesi, kamera aractigiyla, sinemadan filme gecmesini
miimkiin kilar. Bu baglamda, seyircinin sinema salonundaki konumundan ¢ok, film icindeki konumu ya
da sinematik soylem tarafindan konumlanust ve boylelikle, sinematografik 6zne kimliginin bir uzanust
olarak filmik dizne'nin yagacigy siiregler 6nem kazanmaktachr. Filmik 6znenin sinematik soylem ile
iliskisi, 0znenin dil ile olan iliskisini ancirir. Bagka bir deyisle, 6zne sinemada dla, gosterenlerin sadece
gosterenleri gosterdigi bir sdylemde sikigip kalir. Bu konuyla ilgili olarak, Lacan'in 6grencilerinden
Jacques Alain Miller'in gelistirdigi dikis kavranuni sinemaya uyarlayan Jean-Louis Oudart, 6znenin
soyleme nasil "zincirlendigini" betimlemistir.

Dikis icin sinematik bir model

Edward Branigan, kamera-seyirci iliskisini soyle formiile ediyor:

kamerayr, okuyucunun (yani seyircinin) bir kurulugu olarak tanimhyorum- bu bir filmdeki

uzamlart anlagilabilir kilmaya galisan bir okuma hipotezidir. Buna karsilik, uzam ise, cerceve:

cizgilerinin konumlanmasi ve yeniden konumlanmasiyla animlanr, ¥
Bagka bir deyisle, Metz'in de vurgulachig! gibi, sevircinin kamerayla 6zdeglesmesiyle tutarl olarak, film
iginde, seyircinin yeri, kameranin bulundugu noktadir. Geleneksel sinema, bir 6ykii anlaturken, dykii
gercekligini one cikarmak icin dykiilemenin izlerini 6rimek tutumunu benimsemis oldugundan,
soylemini gortintiiniin kaynagr olan kamerayt gostermeyecek bicimde diizenlemistir. Bununla birlikte,
seyirci film boyunca kamerann varhgini gesitli bigimlerde duyumsar. Kamera dizenlemeleri ve kurgu
teknikleriyle, seyircinin kameranmn varligna iliskin bilingliligi "uyusturulmaya" calisthr, Ornegin,
geleneksel sinema, insan algisine taklit ettigi igin, kameramin verdigi goriint, ek ¢ekimde 180°'lik bir
alandan digari tagmaz (tabii ki, belli bir film kigisinin i¢inde bulundugu olaganchst bir ruhsal durumu
iletebilmek igin bu kural bozulabilir, ama sonugta yine amaglanan kisinin algisini benzetlemektir). Bu,
aynt zamanda, kameranin diger 180°'lik alany g6zarch etmesi anlamina gelir. Kamera, s6z konusu ikinci
180%lik alanda yer almaktadir. Kendi varligin yadsiyp, ikinci bir cekimde, ilk alana gecerek, biraz dnce
isgal etmig bulundugu ikinci alant gosterir. Ancak, artik kamera ikinci alanda bulunmamaktachr,
Boylece, seyirci farkli noktalarda konumlanir ve kameranin bulundugunu varsayabilecegi alinlar, hemen
biraz sonra, "kamerasiz" gosterilir. Ornegin, bir gekimde, bir manzara ya da insan goriintiisti verildikten
sonra, karsi-gekimle, bir insan goriintlistine gegilerek bir 6nceki sahnenin o kisinin bakis agisindan
goriildiigii ima edilir. Boylelikle, seyircinin paylastgt bakigin kameraya degil, o kisiye ait oldugu izlenimi
yaratilir. Bagka bir 0rnekte, iki kisinin kargiliklt konusmasinin sahnelenmesinde, kamera dnce birinci
kisiyi, ikinci kiginin agisindan gortintiiler ve ardindan ikinci kisiyi, birinci kisinin agisindan verir .

Sinema, seyircinin algisini taklit etmekle birlikte, ona glinliik hayattakinden farkli bir algi diizeni
sunar. Iginde seyircinin yer aldigi karanlik bir ortamda, sinema salonunun dort duvarindan biri perdeye
ve dolayistyla perdeye yansiyan film goriintiistine ayrimigtir. Film gortintlst perdeye belli bir cerceve
icinde verilir. Gergeve, goriinttintin stnirlarint belirler, Swnir, bir yandan perdedeki goriintiiniin tanimi
icin gerekli olurken, diger yandan da, gercekte gortintintin, perde diginda da devam ettigine isaret edler.

Boylece, sinemada, goriintii hig bir zaman kendi i¢inde tamamlanmus bicimde verilmez;'? seyircinin
zihninde, gergevenin "iginde yer alan" Ve "diginda yer alan” olmak iizere ikiye ayrilir. Cercevenin disinda
kalan alan, gergekte goriinmedigi ama diger yandan da varhg: sezdirildigi icin, seyircinin zihnindeki yeri




imgelemseldir. Oudart'a gore, sinemada film gortintileri seyircinin zihninde, birbirlerine ardarda
eklemlenmezler, ancak filmik alan, mevcut olmayan alanla, yani imgelemsel alanla eklemlenir. Bu, dikig
sorununu ortaya ¢ikarir, Dikis, -

... iki goriintii arasindaki semantik bir "degis-tokus"tan dnce ve cekim/karsi-cekim ilkesi izerine

kurulu bir sinematik stzce cercevesinde, Biri (Eksik Biri) olarak algilanan bir yoklugun

belirmesinin ardindan, bunun, aym [eksik] alana yerlestirilen biri ya da bir sey tarafindan ortadan

kaldirdmasidir 20

Seyirci, goriintiiyle ilk kez yiizyiize geldiginde, gorsel bir haz duyar ama bunun hemen ardindan

gérdiiklerinin sturlarinin ve dolayistyla eksik alanin varliginin farkina varir, Bu asamada, birinci ¢ekim, bu
eksik alanin gisteren'i olur ve seyirci, eksik bir alanin varhigindan duydugu rahatsizlikla, haz duygusunu
yitirir. 6z konusu eksiklik, Lacan'in soziinti ettigi anlamda igdislik endigesine yol agar. Iste bu noktada,
sinematik soylem, seyircinin agilan yarasini "diker": seyircinin farkina varcigi eksik alanin yerini tutmak
iizere, karsi cekimle ikinci alani verir ve anlatnin da glictiyle seyirciyi, filmin akisina sokar ya da dikis
modelinin terimleriyle sdyleyecek olursak, séyleme zincirler, Boyle bir tecriibenin neden kaynaklandigy
sorusuna Kaja Silverman su yaniti veriyor:

Bu yalnizca, kameranin bir seferde, her seyi gstermeye glicliniin yermemesinden degil, bunu

yapmak istememesinden de kaynaklanir. Bize yalnizca daha fazlast oldugunu bilecegimiz ve bu

"daha fazla“nin agiga cikarimasini isteyecegimiz kadart gosterilir.2!

" Qudart'in dikis modeli, seyircinin sinematik sdyleme dahil olmasinun anlagiimasinda, Gnemli bir
hareket noktast saglamaktadir. Cekim/kargi-cekim sistemi2? digindaki sistemleri de kapsayabilecek
sekilde diistiniildiigiinde, dikisin, ilke olarak, seyircinin film iginde "bilgisizlikten bilgilenmeye dogru
yoneltilmesi" oldugu ileri siirtilebilir. Ancak bu, bir "eksiltme/dikme" oyunu ile ytriitiilir. Ozne bir veya
birden fazla soru ile karsi kargiya birakilir; ardindan bir yandan bir kismunin yaniti verilirken, diger yandan
baska sorular ortaya ¢ikar.

Temelde, igdislik endisesi tizerine kurulu olmakla birlikte, anlatmaya ¢aligtigumiz oyunun, seyirci
tizerindeki etkisi yogunlagtp, zayiflayabilir, Hitchcock'un Kuglar (Birds, 1963) filminde, Melanie Daniels
(Tippi Hedren), Mitch'e (Rod Taylor) bir saka yapmak iin, elinde bir ¢ift muhabbet kugu ile Mitch'in
yasacdig Bodega Korfezi'ne gelir ve kuslar birakmak tizere kimse yokken Mitch'in evine gizlice girer.
Kamera daha 6nce, Mitch'in evden yiirliyerek ayrildigun gostermistir. Bu nedenle, seyirci, Melanie'nin bir
miiddet igin kimse tarafindan goriilme ihtimali olmadigun diigiiniir. Melanie'nin eve girigi ve kuglari
birakmak icin uygun bir yer araygt sirasinda, kamera nesnel ¢ekimlerle onu izler. Bu siire iginde,
seyircinin zihnindeki imgelemsel alani 6ne gikaracak bir ipucu yoktur, giinkii simdilik, perdedeki
goriintiiniin ilettigi bilgi seyirci icin yeterlidir. O an, seyirci igin onemli olan, Melanie'nin ne yapmak
istedigi ve bunu nasil yapacagiclir. Bu nedenle, kameranin karsi gekim vermesini gerektirecek bir neden
dogmamugur. Baska bir deyisle, Melanie'nin yer aldigi goriintli alany, imgelemsel alana igaret
etmemektedir. imgelemsel alan basurilmis durumdadir ve bunu saglayan daha ¢ok anlaunin drgitenis
bicimidir. Bununla birlikte, Melanie, evden gikarken, goriiliip goriilmediginden emin olmak icin etrafina
bakar. Kamera bu gekimde, Melanie'yi kaynagt belli olmayan bir agidan verir. Bu kez, goriintiiniin kendi
icinde tam oldugu sdylenemez; aradan zaman gegmistir ve belki de Mitch ya da bagka biri geri
donmiistiir. Bu nedenle, seyirci, cekimin nesnel mi oldugunu yoksa Melanie'yi izleyen birinin bakigini
m1 paylaguigin bilemez. Iste bu agamada, gortintii, kameranmn bulundugu eksik alanin varligina isaret
eder. Seyirci, Melanie'nin goriintiisiiyle yetinmez; karsi-cekimin gostereceklerini gorip, sorusunun
kargiligint almak ister,

Goriildugti iizere, dikis modelinin isleyisi, gekim/kargi-cekim sisteminin genel yapsina degil,
goriintiiniin anlatnin yapilanigiyla ilgili igerigi ve goriintli kaynaginun kisisel ya da nesnel olusunu
belirleyen 6zel durumlara baglidir. Kuglar rneginde oldugu gibi, goriinti ilgiyi kendisinde tuttugu
siirece, eksik birakilan ikinci 180°'lik alanwn varligt seyircide belirgin bir rahatsizlik yaratmaz. Tabii ki, bu




gecici bir durumdur; biraz sonra, kameranin verdigi bakis agisinin sahibinin bilinmemesinden dolay:
seyirci dikise ihtiya¢ duyacakur,

Simdi, Kaja Silverman'in, Hitchcock'un Sapik (Psycho, 1960) filminden iki sahnenin
coziimlemesini dzet olarak veriyoruz. Bu sahnelerde, gerilim ve dehset duygularun yalnizca
goriintiiniin icerigi ya da gelisen olaylar dizisinden degil, bizzat sinematik sdylemin kendisinden nasi!
kaynaklanabilecegini de gdrmemiz miimkiin. Kendisine emanet edilen parayla birlikte ortadan
kaybolmay: diistinen Marion Crane (Janet Leigh), eve dondiigiinde, paray1 yatagmin tizerine koyup,
kararsizlik icinde dliisinmeye balar. Bir ara, Marion'un goruntiisti ahsimadik bir alt agidan verilir. Bu,
seyirciye, cekimin nesnel olamayacagini distindiiriir; o halde, Marion kimin bakig agisindan
verilmektedlir? Hemen arcindan, karsi-cekimle, seyircinin gormek istecligi alan verilir: seyirci, yakin
cekimde, paranin bulundugu cantay: goriir, Bu durumda, dikis isleminin gerceklestigi soylenemez,
ciinkii Marion'un nesnel ya da bir kisinin agist yerine cansiz bir nesnenin agisindan gosterilmesi seyirciyi
rahatlatmaz. Oncelikle, kameranin agisin, bir insanin ya da canli varhgin agisiyla ortiistiirerek
mesrulagtirmak igin herhangi bir ¢aba sarfedilmemigtir, ayrica, cansiz bir nesnenin bakisiyla karsilasmak
dikigin tamamlanmasin: engellemistir. Marion paray: alarak, sevgilisinin yanina gitmek iizere arabayla
yola cikar. Gece, arabay kenara cekip uyur. Sabah oldugunda, daha o uyurken, bir polis, merak edip
durur. Kamera, genel ¢ekimde, polisi arabadan inerken gosterir. Kameranin uzakligndan dolays, polisi
iyice gormek miimkiin degildir. Sonra, bir kesmeyle, polisin agisindan, uyuyan Marion'a gegilir. Polis,
eliyle arabanin camina vurur ve Marion'u uyandirir. Marion, belki de yakalanmig olmanin tedirginliiyle,
polise bakar. Gériintii boylece, Marion'un bakugiyla, ikinci alana isaret eder ve seyircinin zihninde eksik
alanin varlig 6n plana gikar, Yakin cekimde, arabanin camindan bakmakta olan polise kesilir ama
seyircinin istedigi tam anlamuyla gerceklesmez clinki, polisin takug siyah giines gzliiklerinden dolays,
yiizii, ozellikle gozleri drtiiltidiir. Bigimsel bakimdan dikisin biitiin kurallart yerine getirilmis, varlig:
duyumsatilan eksik alana gegilmistir ancak, alanin kendi iindeki diizenlenisinde "yaratlan” eksiklikten
dolay: dikis gerceklesmenmistir. 2 [gdislik endisesi, leride dikizcilik konusunda da karsimiza cikacak.

Bakig drgutlenmeleri

Dikizcilik.Geleneksel sinemada g tiir bakug vardir: 1) kameranin bakugi, 2) seyircinin bakigi ve 3)
film goriintisti iginde film kisilerinin bakigi2¢ Daha 6nce de deginildigi gibi, geleneksel sinemada ilk iki
bakus dzellikle bastirlir ve seyircinin dikkati, film kisilerinin kendi aralarindaki bakuslarinin
diizenlenmesine cekilir. Sandy Flitterman'in belirttigi gibi, .

Her film yapimcist, bakigi kendine 6zgii bir bicimde uyarlayip diizenler. Bakisin filmik stylemi
yaratacak bicimde orgiitlenmesi demek olan yénetmenin sozcelem sistemini belirleyen de budur.
Sinemanin merkezi anlatisal islevi, bakss iizerinde temellenir. Filme alinan goriintii her zaman bir
seye bakigin sonucudur.?5

Seyirci film kisileriyle cesitli diizey ve bicimlerde iliski kurar. Bu iliki, temelde bir haz ligkisiclir,
daha dogrusu haz almaya yonelik bir bakig orgiitlenmesidir, glinkii zne, gbrme ve isitmeye yonelik
cinsel giidiilerinden dolay, kendisi ile arasincia belli bir mesafe olan insanlari, daha genel bir deyisle
"gorsel nesneleri” izZlemekten haz duyar. Dikizcilik (voyeurism), izinsiz gerceklestirilen “yasacligt"2 bir
eylemdir ve tek yonliidiir.

Bu giidiilerin bir gesitlemesi olarak, sinematik hazzin olusumunda, bakislarin 6rgiitlenmesinin
onemli pay: vardir. Her seyden énce, seyirci, kamera aracih@yla perdedeki goriintiiye bakar ve bu bakis,
film kisilerinin bedenleri ve bakiglarinin eklemlenisiyle film gergevesi iginde yer alir. Dikizcilige, cinsel
farklilig: ele aldigimiz kesimde geri donecegiz.




Hitchcock'un, "en sinematik filmi" olarak nitelendirdigi Arka Pencere (Rear Window, 1954), adeta
sinemanin kendisi tizerine bir denemedir ve sinemada seyircinin dikizci kimligine iliskin 6nemli ipuglart
verir. Jeff (James Stewart), bir kazadg baeag kirddi igin, evinde, tekerlekli sandalyeye mahkum bir
foto-muhabiridir. Yapug: tek is, diirblin ya da kamerasinin mercegi ile komsularini dikizlemektir, Bakim
ile ilgilenen hemsire, bunlan "taginabilir anahtar delikleri” olarak gormekte ve Jeff gibilerinin bir
"Peeping (Dikizei) Tomlar nesli oldugunu” sGylemektedir. Jeffin ilgisi, o kadar ok ¢evresini dikizlemek
tizerine yogunlagmustir ki, kendisini ziyarete gelen nisanlist Lisa'yr bile ihmal eder ("Biraz da benimle
ilgilensene!”, "Ama sen karg: tarafta degilsin ki".) Los bir odada, hareketleri kisith ve etrafint dikizleyen
Jeff sinema seyircisini, gesitli tiir ve donemlerdeki Hollywood filmlerini anduran kisi ve olaylarin izlendigi
pencere ise sinema perdesini temsil etmektedir. 27

Ozdeslesme, duygudashk, kopma.Birinci Boliim'de, 6znenin, ayna evresinde karsisina gikan
kisilerle 6zdeslesme yetenegini nasil kazandig tizerinde ayrintlariyla durulmustu, Ozne, kargsindaki
gorintivli narsistik bir tutumla arzu eder ve onunla 6zdeslesir. Ayna evresinde gerceklesen bu tecriibe
nasil bir yanidsama iizerine kuruluysa, sinemada da benzeri bir stire¢ yasanir. Ozdeslesme ve yanilsama
sorunu, sinemada da gesitli diizeylerde sik sik iglenmis bir konudur, Leonard Zelig (Woody Allen, Zelig,
1984), cocuklugunda yasacigt ailevi sorunlardan dolayy, "normal dznelesme” siireglerini yasayamanmugur,
Bu nedenle, dznelesme, onda metamorfoz halinde gerceklesmektedir. Bir Fransiz'in yaninda bir
Fransiz'a, Gin mahallesinde bir Cinliye ya da dindar yahudilerle birlikteyken sakallt bir hahama dontsgtir.
Richard Feldstein'in da belirttigi gibi,

Leonard'in yansamayt gerceklik diye algilamast, ashnda Woody Allen'in alaycr tislubuyla,
seyircinin iginde bulundugu duruma bir gdndermedir. Gergekte, seyirci de, Zelig gibi, filmik
gercekligi fiziksel gerceklikle karistirarak, sik stk perdedeki kisilerle kendisini dzdeglestirmekte ve
boylece Lacan'in meconnaissance (yanhs tanima) dedigi durum gerceklesmektedir. 8

Sevyirci, film kisilerine degisik bigimlerde yakinlik duyar, onlarin belli durumlarin belli 6l¢ti ve
yonlerde paylagir. Anne Friedberg, 0zdeslesme Uzerine yapugt incelemede, 6znenin bir (Gzdeslesme
nesnesine) vakinliginin ve onunla bilingdisinda bir ortaklik kurmasinin, "biiriinme", dykiinme”,
"Oziimseme", "biittinlesme" bicimlerinde ortaya ¢tkugini 6ne siiriiyor. Otto Fenichel ile Jean Laplanche
ve J. B. Pontalis'in psikanalitik kuramlarindan hareketle, farklihigt yadsiyan ve aynihi@i, benzerligi arayan
bir stire¢ olarak 6zdeslesmenin iki yonli oldugunu belirtiyor: 1) 6zne dteki ile dzdeslesir; 2) dzne
dtekini kendisiyle Ozdeslestirir.??

Ozdeslesme, en genel ve geleneksel tanimuyla, seyircinin kendisini film kisilerinin yerine
koymasicir. Sinemada da, perdedeki film kisisinin gortintUst, seyirciye bir 6zdeslesme nesnesi sunar
ama gercek hayatta oldugu gibi, "sinematik 6zdeslesme ancak bir sinir kabul edildiginde ve belli bir
uzaklik korundugunda "dogru diirtist” bir bicimde islerlik kazanabilir. Seyircinin filmdeki kisilige (ya da
filmin kendisine) tamamiyle biirtinmesi yerine, dzdeslesme, daha ¢ok "sanki dyleymigcesine" kipini
ongorir. 3

Seyirci normalde, film kisisinin kendisi olmadignt bilir ama kendisinin onun yerinde ya da onun
kendisinin yerinde oldugunu varsayar, Bu varsayim, seyircinin izledigi filmin gercek degil, kurmaca
oldugunu bilmesi olgusu tizerinde temellenir. Yukarida incelemesine degindigimiz Friedberg,
ozdeslesmenin "farkliigin vadsinmast” Uizerine kurulu oldugunu vurguluyor. Bununla birlikte, bir adim
daha giderek, 6zdeslesmeyi saglikli bir bicimde kavramak i¢in, onun herseyden once farkliliktan
kaynaklandiginy, yadsimak icin bile bir farklilik olmast gerektiginin gozontinde bulundurulmasint zorunlu
goriiyoruz. Aksi takdirde, belli durumlarda dzdeslesme olanaksiz olurdu. ileride, tizerinde ayrintils
olarak duracagimiz gibi, ornegin seyirci, Rambo ve Rocky kisiliklerini canlandiran Sylvester Stallone'la
dzdeslesmek ve aradaki farkliligr bastrmak isteyebilir. Bununla birlikte, Rambo, sovyet askerlerinin
elinde iskence gortirken, dzdeslesmeyi olanakl: kilan farkliikur. Ancak bu yolla, seyirci 0zdeslesme




nesnesinin eylemlerini, icinde bulundugu kogullart daha kolay kabul edebilir.3! Ozdeslesme kogullarin
anlat ve sinematik anlaum tekniklerinin uygulanmast hazirlar. Aksi takdirde, 6rnegin ahlaki nedenler,
ozdeslesmeye engel olabilirdi. Yine Sapik'tan 6rnek verilecek olursa, seyirci, Marion'un kendisine
emanet edilen 40 000 dolarr calmasinclan dolayt onu suglamayr ditstinmez. Tam tersine, sinematik
anlatm ve anlat, seyircinin Marion'la 6zdeslesecegi bigimde diizenlenmistir. Marion arabayla eve
donerken, kirmizt igikta durur, O sirada, Marion paray: cahp ortadan kaybolabilecegini diisinmektedir,
Birden, kargidan karstya gegmekte olan patronu ve kendisine parayt emanet eden is aclamuni goriir.
Adamlar arabanin 6niinden yiiriirler. Marion tedirgin bir bicimde guiliimseyerek onlari selamlar. Sanki
sugiistii yakalanmugtir. Son anda, patronu kaldirima gikarken bagini gevirir ve siipheli bir yiiz ifadesiyle
Marion'a bakar. Marion'la 6zdeslesen seyirci patronun stiphelenip siiphelenmedigini merak ederek
onun adina ve onunla birlikte kaygilanir. Benzeri bir stire¢, daha 6nce incelenen, polisin Marion'la
kargilagmast sahnesinde de tekrarlanir. Yine, seyirci, kendisini Marion'un yerine koyarak, polisin onunla
calinan paradan dolayt ilgilenip ilgilenmedigini merak edip endiselenir. Seyirci, ahlaki normlar, hirsiziigi
olumsuz bir eylem olarak dislayabilir, ama sinemada bir hirsizla 6zdeslesip onun yanins tutmak, ahlaki
olmaktan ¢ok bigimsel bir sorundur, Daha 6nce de deginildigi gibi, aradaki uzaklik, bu 6rnekickine
benzer bigimde, seyirci igin hem fiziksel hem de ahlaki bakimdan giivenli ve kaypak bir alan varaur. Bir
sertiven filminde, seyirci, flmin kahramanuyla, biraz da, onunla birlikte yaralanmayacagu bildigi iin
ozdeslesmeye egilimlidir. Sonucta, dzdeslesmenin gergeklesmes, seyirci ile film arasindaki uzakliga
bagldir ve s6z konusu uzaklik, her filmin 6zgtil yapilamgina gore azalip artabilir.

Ozdeslesmeyle ilgili bir diger konu, onun anlatt boyunca belli bir stireklilik gostermesinin
gerekmemesidir. Yukarida s6zu gecen glivenlikli ortamun aynt zamanda kaypak olusunun bir nedeni de
budur; seyirci, film boyunca, belli bir kisiyle dzdeslesir, ama sonra ondan belli nedenlerle kopup
ardindan bagka kisilerle 6zcleglesebilir. Sinematik hazzin izleme boyunca siirebilmesi icin, bu
cesitlenmenin gerceklesmesi dnem tasir: oncelikle, seyircinin film boyunca stirekli olarak, yalnizea bir
kisiyle dzdeslesme konumunda tutulmast, hazzin stirekliligi agisindan bazt sakincalar varatabilir. Sadece
bir kisiyle uzun bir siire 6zdeslesme durumunda kalmak, kimi anlati 6gelerinin hazzi yok edecek denli
sabit tutulmast anlamina gelir. Geleneksel sinema bu tiirden bir riskten kaginur ve seyircinin gesitli
kisilerfe arka arkaya 6zdeslesip kopabilecegi ve yeniden dzdeslesebilecegi bir anlat yapisint korur.
Boylelikle, geleneksel sinemada, seyircinin yasanmast beklenen hazzin garantilenebilmesi icin
ozdeslesmenin kopmayla birarada yiirimesi gerekliligi ortaya ¢kmaktachr. Daha 6nce de deginildigi
gibi, 6zdeslesmenin saglachgs haz, seyircinin sinematik gergeklige belli bir dlgiide girerek, bir film kigisini
ideal egosu olarak gdrmesinden kaynaklanir. Ancak, Gykii boyunca, o film kigisinin perdede yer almast
zorunlu degildir. Anlat, gelisimini bagka kisilerin etrafinda kurularak siirdirebilir. Bu durumda seyirci, o
siire icinde 6n plana gikan kisilerle dzdeslesecektir. Seyirci, kendisini film kigisinden yana hissetmekte
birlikte, kendisini onun yerine koymayabilir. Biraz 6nce, Gznenin otekinin kendisiyle dzdeslesmesini
arzulamasindan sozetmistik. Bu ozellikle, seyirci, perdedeki kisiden daha Ustiin bir diizeyde
konumlandiginda soz konusudur. Burada, yine 6zdeslesmenin niianslarincan biri devreye giriyor.
Seyirci, kendisinden daha iistiin ya da kendisine es biriyle 6zdeslesmeye egilim gosterir, ama
oykiilemenin yaratg hiyerarside kendlisinden daha diisiik bir diizeyde konumlanan kisiyle olan iliskisi,
daha cok duygudashk'la (empati) aiklanabilir. Hiyerarsiyi belirleyen etmenler arasinda seyirci ve film
kisilerinin sinifsal, fiziksel vb. Gzellikleri de yer almakla birlikte, dykiilemenin gergeklestirdigi, bilginin
kisiler arasinda dagilumt biiyiik Gnem tasir. Gerek seyircinin, gerekse film kisilerinin giicti, bilginin
dagilim bicimiyle yapilanir. Hitchcock'un Hirsiz Kiz (Marnie, 1964) adli filminde, Marnie (Tippi Hedren)
bir is yerinde, mesai saatinden sonra hirsizlik yaparken gosterilir. Bu sahne, baglangigta, seyircinin
Marnie'yle 6zdeslesebilecegi bicimde diizenlenmigtir: seyirci hem nesnel gekimlerde Marnie'yi yakindan
izler, hem de bakis agis1 gekimleriyle onun bakig agisin paylagir. Bununla birlikte, 6zdeslesmenin
kosullart, temizlik yapmak i¢in binada kalmi§ bir kadin iscinin sahneye girmesiyle degisir. Seyirci, kacin
goriir ama Marnie soygunla mesgul oldu-gundan tehlikeden habersizdir. ikisinin konumu ya da durumu




farkldagmugtir, Bu agamada, 6zdeslesmeden ok duygudasliktan soz edilebilir, ¢linkii onunla
ozdeslesmekten cok, onun kendisiyle dzdeslesmesini ister. Hiyerarsik farklilasmadan dolays, seyirci
kendisini daha fazla Marnie'nin yeripe koymaz ama onun acina kaygilanmaya baglar; bir yandan ondan
uzaklasir ama bir yandan da ondan yana bir tutum benimser. Belli durumlarda, farklilagma, filmden
kopmayt bile sonuglayabilir. Seyirci, film kisisinin habersiz oldugu bir tehlike kargisinda, aradaki
kopuklugu gidermek ve yeniden dzdeslesmeyi saglamak ister, ama bunu bagarmanin yani film kigisini
tehlikeden haberdar etmenin bir yolu yoktur, Seyirci, bu imkansizhgin, aslinda kendi gercekligi ile filmin
gergekliginin ayr olmasindan kaynaklandigun anlar, daha dogrusu, gerceklikler arasindaki fark kendisini
dayaur ve boylece filmden kopar; filmi bir sitire kendli gergekliginin bilincinde olarak izler ama hemen
sonra, Oykiilemenin yarattigt yeni konumlamalarla filme katilir,

Filmdis: Ozdeslesme nesneleri.Seyircinin genelde film kisileriyle zdeslestigini bir cok kez
yineledik. Bununla birlikte, son yillarda, gelencksel sinemanin degisik dyktleme taktiklerine
basvurdugunu gozliiyoruz. Ornegin, seyirci, anlat icinde, filmdigi bir kaynagin (genellikle filmi yapan
otoritenin) miidahalesinin belirginlesmesiyle, 6zdeslesme odagini bu kaynaga kaydirabilmektedir. Evde
Tek Basina 2 (Home Alone 2: Lost In New York, Chris Columbus, 1991) filminin kahramani Kevin,
kendisini izleyen haydutlardan kurtulmak i¢in bir binanin tepesine ¢ikar ve eline gecirdigi tuglalarla
saldirya gecer. Asagida, haydutlardan biri yere diismiistiir ve arkadas: onu kaldirmak icin tizerine
egilmis durumdadir. Tam bu sirada, yerdeki haydutun agisindan Kevin'in elindeki tuglayi atmaya
hazirlandigr gortltir. Gerilim, tigll bir bakus drglitlenmesi gercevesinde kurulur: 1) iki haydutu da goren,
tepedeki Kevin; 2) Kevin'in tugla atmak tzere oldugunu goren ve 2. haydutun Kevin'i gormedigini bilen
1. haydut ; 3) 1. haydutu goren ve baglarina aulacak wgladan habersiz 2. haydut. Seyirci, genelde
Kevin'den yana olmakla birlikte, ¢ekimlerin eklemlenis dizeni dolayistyla, zaman zaman haydutlarla
Gzdeslesir. 1. haydut, basglarina inen tuglayt goriir ve 2. haydutu uyarmaya calisir. Bu nedenle, beklenti,
tuglanmin 2. haydutun bagina inecegi yoniinde gelisir. Ne var ki; tugla, 1. haydutun bagina ¢arpar ve onu
yeniden yere yikar. Kevin'in ikinci bir tuglay eline aldigint gdsteren gekimin arcindan, yine iki haydutun
yakin ¢ekimi verildiginde, bu kez 2. haydutun payin alacag varsayimi giiclenir. Boylelikle esitlik
saglanacakur. Ancak, ikinci tugla da 1. haydutun bagina inince, seyircinin beklentileriyle oynancig ortaya
cikar. Aruk, ne Kevin'in haydutlarin elinden kurtulmast, ne de haydutlarin igine distiikleri durum
onemlidlir; filmin diginda ama metnin igindeki bir otorite ile seyirci arasindaki ¢ekisme Gne ¢tkmustr.
Seyirci, filmin tesine gegip, kendini, zihninde kurguladigt otoritenin yerine koyarak, bu kez tuglanin
kimin kafasina inecegini kestirmeye calisir. Varsayimlar, anlatnin akisina yonelik degildir; tam tersine,
otoritenin varhgt, tclii arasindaki gerilimi bir "mazeret" olarak kullanmaya baslamusur. Gorlilecegi tizere,
bu sahnedeki 6zdeslesme, film kisilerinin Uzerinden sekerek filmdist bir nesneye yonelmistir,
Ozdeslesmenin igerigini ise, "biirinme", "biitiinlesme" vb. degil, taraflarin kendilerini rakiplerinin
"yerine koyma" belirlemektedir. Bir zithk 6zdeslesmesi.

Cinsel Farklilik.Sinema kuramlarinda, feminist incelemelerin yogunluk kazanmasiyla, 1970'li
yillarcla, kadinin yenidensunumu sorunu glincellik kazandi. Bu konuda, oldukga carpict bir denemeyle
ortaya ¢ikan Laura Mulvey, geleneksel sinemada, bakigin islevi ve gorsel haz arasindaki iliskiyi, cinsel
farklilik temelinde ¢oztimlemekten yana. Erkek ile kacinin perdedeki goriintileri ve anlatiya
eklemlenmeleri farkli yontemlerle gerceklestirilir ¢linkd, erkek ve kadnin seyirciyle iliskileri farkl:
bicimlerde gelisir. Bakilan kisi, ya gortiniisii yoluyla "cinsel uyart nesnesi” olarak va da narsizm ve
egonun agug yolla, "dzdeslesme nesnesi” olarak kullanilir. Birincisinde, 6zne ve bakilan nesne arasinda
belli bir mesafe varken (haz), ikincisinde ise, 6zne ve genellikle erkek olan baks nesnesi birbirlerine
yaklagirlar (6zdeslesme).3* Mulvey'e gore, bu durumda, bakilan nesne genellikle erkektir ve bakig
nesnesinin konumu, kadininkine zit bigcimde farklidir; kadin film iginde, hem seyircinin hem de erkek
film kisilerinin bakig nesnesivken, erkek, film icinde bakilan bir nesne degil, tersine bakan bir 6znedlir ve




seyirci kadina dolaysiz yoldan bakabilecegi gibi, Gzdeslesme stiregleriyle, onun aracihgiyla da bakabilir,
Haz, sinematik anlatm teknikleri ve anlaunin diizenlenisinde bu iki ilkenin karmagtk yapilanmalariyla
yaganir.

Oncelikle kadinin goriintiist, seyirci icin paradoksal bir sorun dogurmaktadir; kadinin gortintiist
bir yandan seyirci igin haz verici bir bakis nesnesiyken, diger yandan da bir igdislik tehditidlir. Bilindigi
gibi, igdiglik kompleksi, 5znenin kadinin penisten yoksun oldugunu 6grenmesiyle kendisinin de onun
gibi cezalandirilarak igdis edilecegi korkusuyla ifade edilir. Lacanct psikanalizde, bu, gercekte kadinin
phallustan, dolayisiyla iktidardan yoksun olugunun ve dolayisiyla erkegin de ayni akibete ugrayacags
endigesinin metaforik anlaumidir. Kacinin varhgy, perdede fallusu yitirme tehlikesine isaret etmesiyle
belirginlesir. Bu tiirden bir tehdit kargisindla, seyircinin haz beklentisi de tehlikeye diisecektir. Kacin
goriintiisiinin seyircide uyaracad igdislik endigesini yangtrmak igin geleneksel sinema, Mulvey'in "kagug
yollart" diye adlandirdig iki yonteme bagvurur: ya tehdit kaynagi kadin anlau iginde herhangi bir bigimde
denetim altna alinr yani cezalandlirilir, bagimlt hale getirilir, asagilanir, giig duruma sokulur, vb., ya da
yoksun oldugu phallusun kendisine doniistiiriiliir; anlaunun digina gikilarak, seyirciye bir fetis olarak
sunulur. 3 Birinci yolda, kacinin tehdit edici bir unsur olmaktan gikarimast igin, hem gorsel hem de
anlausal gereclerin kullanimiyla denetlenebilirligi sergilenir. Kadin kendisi igin izilen gerceveden
ckamayacak ve boylece dznenin igdlislik korkusu bastirimug olacakur. Mulvey, bu yontemi uygulayanlar
arasinda Hitchcock'un yapitlarini 6rnek veriyor. Hitchcock'un filmlerinde, erkek kahraman sembolik
diizeyde diizenden ve kanundan yana ya da iktidar sahibi bir kisidir; Vertigo'da 6zel dedekif, Hirsiz
Kizda zengin ve giiclii bir i adami, Kuglar'da giiclii bir avukatur. Erkek kanunun dogru tarafinda, kadin
ise yanls tarafindadir. Biitiin bu flmlerde, bakuslar, erkegin bakan yani etkin, kacinin ise bakilan yani
edilgen olarak konumlanaca@: bicimde eklemlenir. Anlau da, kadinin ya cezalandirilmast ya da kanun ve
diizenden yana iktidar sahibi olan erkege baglanmast ile sonuglanir: Vertigo'da bir cinayete sug ortakligs
eden ve erkek kahramani aldatan kadin 6liir (cezalandirma); Marnie'de hirsizhk yaparak sug isleyen
kleptoman kadin iyilesir ve erkekle evlenir (gizin ¢oziilmesi ve bagimlilik); Kuslar'daki gimarik ve
dikkbagh zengin kizi kuslarin saldirisina ugrar (cezalancirilma).

ikinci kais yolu ise, anlatnin dondurularak, kadinin perdede, etkileyici ya da daha dogru bir
deyisle fetisistik bir gbriinttistiniin sunulmasidir. Bu goriintii kendi iinde tamamdhir ve tatmin ediciclir
clinkii, nasil bir fotograf, bir dykiintin gerektirdigi dogrusal zamandan yoksun ama kendine yeterliyse,
perdedeki fetisistik gortintii de hem anlaunin hem de zamanin digina gkmaktadir. Tehdlit, gelecege
yoneliktir, dolayisiyla gerceklesmesi igin belli bir siirenin gegmesi ve anlatisal dgelerin uygun bir bigimde
kurulmas: gerekir. Oysa, bu baglardan arinmug bir gortintu igdislik tehditini de diglayarak gtivenlikli bir
alan yaraur. Marylin Monroe, Marlene Dietrich gibi kadin yildizlarn, filmlerde bu iglevi yiiklendiklgrini
gormek miimkiindiir. Mulvey, bu tiirden fetisistik goriintiiler igin Sternberg'tin filmlerini 6rnek
gostermektedir: kadin suclu ya da meydan okuyucu bir kisilik degil, mikemmel bir "trtin"diir ve
seyircinin bakiglarina sunulmustur. Erkek kahraman, bu sahnelerde goziikmez ve mizansen kadinin
herhangi bir film kisisinin bakis nesnesi olmayacag: sekilde diizenlenir ¢link Sternberg, kadin yildiz
seyirciyle bagbasa birakmaya egilimlidir.

Laura Mulvey'in seyirci ve 6zdeslesme nesnesinin cinselliklerine iligkin agiklamalart aydinlauct
olmakla birlikte, geleneksel sinemada miimkiin olan biitiin dzdeslesme stireglerini kapsamamaktadir.
Dikkat edilecek olursa, Mulvey'nin tezinde, seyirci erkek olarak diistinilmekte, perdedeki kadin etkin bir
dikizciligin, erkekse 6zdeslesmenin nesneleri olarak ele alimmaktadir. Bu durumda, 6rnegin, kadin
seyircinin dikizcilik ve dzdeslesme siireglerine iligkin sorular cevapsiz kalmaktacur. Nitekim, Mulvey,
deginilen goriiglerine ek olarak, bagka bir galismasinda, kacin seyircinin izleme sirasindaki psisik
konumuna Freud'un disilik tizerine gelistirdigi diisiincelerden hareket ederek agiklik getirmeye
caligmustir; Kadm, gergekte, kiictik yaslarda, erkek cocugunkine benzer bir bigimde eril (masculine) bir
evre yagamaktacir, Sonradan bu evredeki edinimleri basurilarak, disil bir stirece girmektedir. Bununla




birlikte, disi 6znenin eril ozellikleri, ornegin film izleme gibi fantastik alanlarda, serbest kalarak devreye
girebilmektedir, Boylece, kadin seyircinin, perdedeki erkek kahramanla 6zdeslesmesi miimkiin
olabilmektedlir: ’

Biitiin bunlar gdstermektedir ki, bir metinde arzuya kiiltiirel somutluk kazandinldiginda, kacdin
icin (cocukluktan sonra) cinsiyet-Gtesi dzdeslesme kolayhkla bir fkinci Tabiat olabilen bir
aligkanliktir. Bununla birlikte, bu Tabiat, 6diing alinmig travesti giysileri icinde rahatsizlikla bir o
yana, bir bu yana kipirdar

Mulvey'in bu ekinin de yeterli oldugu sdylenemez, ¢linki geleneksel film anlausinuin kahramaninin
erkek oldugu varsayimi Gizerine kurulmugtur. Al About Eve ve Rebecca gibi kahramant kachin olan ¢ok
sayicaki Hollywood filmi, Mulvey'nin varsayiminin yeniden gozden gecirilmesini zorunlu kilmaktadir. Bu
durumda, erkek seyircinin kacin kahramanla olan psisik iliskisi de yeterince aydinlaulmanis durumda
kalmaktachr. Seyircinin, bu gibi kadin kahramanlarla yalmizca bir dikizcilik ya da fetisizm iligkisiyle
yetinmeyip ayrica, onlarla dzdeslesebildigi de gtz 6niine alindiginda, yanitlart farkls diizlemlerde aramak
durumunda kaltyoruz. "Filmik" ya da “sinematografik" 6znenin, erkek ya da kadin seyirci olarak
distintilmesi fazla anlaml: degildlir: eger, kadin seyirci, Mary Ann Doane'in dedigi gibi, hicbir yerde
bulunmayip, sadece "sdylemin bir etkisi, bir hitabin (address) odak noktasi" ise, erkek seyirciyi de
benzeri bir tutumla ele almak miimkiin demektir. O zaman, dikkatimiz s6ylemin 6zneyi nasil kurdugu
tizerinde toplanmaliclir. Psisik donanimlar, travesti giysileri icinde dahi olsa, cok genis bir yelpazede
ozdeslesmeyi miimkiin kilacak esneklige sahiptir. Obiir tiirli, Lassie ya da GodZzilla dizilerinin hichir
basari sanst olamazch ve seyircinin filmle nastl bir iliski kurabildigini agiklamamuz imkansizlagircl.
Yarusira, 6rnegin kahramanin "kadin” oldugu filmlerde, oyuncu disi olmakla birlikte, canlancirdig kisilik
eril ozellikler tagtyorsa, erkek seyircinin 6zdeslesmesi icin bir olanak saglanmus olabilir. Tkonografik
yenidensunum kadar, kisilerin anlatisal islevlerinin, kiiltiir tarafindan bicimlenen cinsel boyutlari da
onem kazaniyor. Bu nedenle, Stephen Heath'in dedigi gibi 6zdeslesmenin, her durum icin ayrica
incelenmesi ve farkhliklarin tizerinde durulmas: gerekir,57
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Stephen Heath, istatstiksel verilere bakildi@inda, ¢ekim-karsi cekim sisteminin geleneksel sinemada kullamm oraninin
%3040 dolaylarinda oldugu olgusundan hareketle, daha kapsamli bir dikis modeli gelistirilmesi gerektigini ileri
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Bu sahnelerde,"sinematografik aygit algilamanuz silmeye kalkismak yerine, film bunu seyreden 6znenin kendi paranoya
ve sugluluk duygusu Uzerinde kullarur, Gorsel bakimdan Marfon'dan @stiin olmaktan hoglaniniz ama ayni zamanda,
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Seyircinin gorsel-isitsel okuryazarhigi

Bilgl,
birikim, bilig

Psikanaliz, sinema seyircisini tamimak,
tanimlamak icin miimkiin tek bilgi bigimi
olabilir mi? Sinematografik 6znenin olusumu
ve tecriibeleri, gerek seyirci, gerekse
sinemanin dogasina iliskin dnemi yadsimamaz
bir kavrayis getirmis olmakla birlikte,
seyircinin "6grendikleri”ni, biligsel
etkinliklerini ve zihinsel mekanizmalariny
aragtirmak, tabloyu bagka bir agidan
tamamlamaya yonelik bir girisim olarak kabul
edilmelidir. Psikanaliz merkezli
gostergebilime kosut, hatta yer yer karsit
olarak gelistirilen yaklagimlar da seyirciye
yonelik onemli bir birikim olugturmug
durumda simdiden.

Luis Buiiuel, anilarinda, genglik
yillarinin Ispanya'sinda, sinema salonlarinda
geleneksel piyanistin yansira, bir de olaylart
seyirciye agiklayan bir explicador (agiklayicr)
bulundugunu yazar ve filmlerin alimlanigina
iligkin ilging bir deneyimini aktarir:

Simdi, film diline, kurgu
dgelerine, hem esanl hem de >
archgik hareketlere, geri
donmelere o kadar alistik ki,
kavrayisimiz otomatik bir hale
geldi. Ama ilk zamanlarda, halk
bu resimsel grameri desifre
etmekte ok glicliik gekiyordu
(...) Ornegin, hic
unutmayacagim bir olay, ilk defa
zoom'u gordiigiimiizde herkesin
yasadigi dehsettir. Orada,
petdede bir kafa yaklagtik¢a
yaklagtyor ve biiytidiikce
biiytiyordu. Kameranin sadece
kafaya yaklastigini ya da
(Mélies'nin filmlerinde oldugu
gibi) bir cekim hilesi yapildigin




anlayamamisuk. .. Aziz Thomas gibi, grdiigiimiiziin gercekligine inanmigtik. !

Buiuel'in anlatuklar, seyircinin biligsel donanimlarina dikkat gekiyor: seyirci, sinemadaki
anlamlama pratiklerine, belli bir "6grenmesiireci"nden gecerek kaulir. Yayain kaninin tersine,
sinematografik mesaj, seyirciye (log;rudhn ulagmaz; mesajin kodlama sistemlerinin Ggrenilmesi gerekir,
Gerek perdedeki sinematografik goriint, gerekse zoom, paralel kesme, zincirleme, ¢evrinme gibi
kamera hareketleri ve kurgu teknikleri, bugiin aruk "yetigmig” olan seyirci tarafindan, neredeyse dogal
bir dil gibi benimsenmis bulunmaktadir. Bu, seyircinin, perdede izlediklerini, aykin drnekler ciginda,
zorluk gekmeden algilacigy, dahast algi ve anlamlama stiregleri tizerinde diiginme geregini duymachg
anlamina gelmektedir. Oysa, sinema, diger ortamlar gibi, sinematografik goriintiisii ve anlatsal

apilanmastyla "ogrenilmesi” gereken bir anlam sistemidir. Sinematografik gortintiiden baglayalim.

Sinematografik gorintii ve gergeklik

Fotograf ve sinema, "duragan goriintii" gibi ortak bir malzemeyi paylagirlar. Sinema, fotografik
gortintliyl kullanir ancak duragan griintiileri ardarda, cok hizlt bir bigimde siralayarak, seyircide
stiregen bir devinim yanilsamast yaratr. Seyircinin, fotografik dolayisiyla sinematografik gorlntiiyli nasil
anladigmin incelenmesi, fiziksel gercekligin alglanmasiyla fotografik gercekligin algilanmast arasindlaki
farkliliklarin saptanmastnu ve fotografik mesajin dogasinin ¢6ziimlenmesini gerektirir. Geleneksel
anlamda fotografik goriintii, desifre edilmesine gerek olmayan, gergekligin tarafsiz bir yenidentiretimi
(reprodiiksiyonu) olarak diistiniilegelmistir. Fotografik goriintiiniin gerek estetik, gerckse gostergebilim
gibi anlamlama siireglerini inceleyen disiplinlerce en sorunlu alanlardan biri olarak kabul edilmesinin bir
nedeni de burada yatmaktadir. Fotograf ve ilettigi gereklik arasindaki iligki konusunda Roland
Barthes'in dnermesini bir kez daha alintiliyoruz:

fotograf ne iletir? Tammi geregi, sahnenin kendisini, sézliik anlamdaki gercekligi, Nesneden
gortintlistine, tabii ki -oranda, perspektifte, renkte- bir indirgeme s6z konusudur, ama bu
indirgeme higbir zaman bir déiniisiim degildir (...) Goriintii, kesinlikle gergeklik degildir ama en
azindan onun mitkemmel bir analogon'udur [tpkisi] (...) Bu nedenle, fotografik gbriintiiniin tizel
statisti kodsuz bir mesaj olarak goriilebilir 2

Barthes, fotografik mesajin kodsuz oldugunu ileri siirerken, fotografin ilettigi goriintiiniin
dogrudan tannabilir oldugu varsayimincan hareket etmektedir. Gostergebilimde, ikonik kategoriye
giren bu tiirden gostergeler, temsil ettikleri nesneyle olan dogal benzerlikleri ilkesine gére tanunirlar,
Burada, dogal benzerlik kavraminin hangi kistaslara gore tanimlancit sorun yaratmaktadlr; fotografik
gortintd, temsil ettii gergeklige nasil ve ne dlglide benzeyebilir? Bir insan fotografiyla, temsil ettigi insan
arasindaki benzerlik iliskisi nedlir?

Gostergebilimin terimleriyle, bir fotograf goriintiisii, ikonik bir gosterge ya da gostergeler sistemi
barindurir, ¢linkii yaygin kantya gore, ikonik gosterge, temsil edilen nesnenin bazi Gzelliklerini tagir, Bu
tanimlamaya kargt gikan Umberto Eco ise, aslinda, ikonik gostergelerin iglevinin, normal algisal kodlarla
denklik iliskisi icinde, alginin baz kosullarmi yeniden tiretmek oldugunu ileri siirer:

Algilanan seylerin haurlanmasinda ve bildik nesnelerin anmmasinda bir ekonomi ilkesi vardr ve
tamma kodlart (codes of recognition) tizerine kuruludurlar, Uzaktan bir zebrayy, kafasinin kesin
seklinden, bacaklar ve beden arasindaki iliskiden degil, dort ayakli olma tzelliginden ve
Gizgilerinden tanirm.?

Eco'nun canmma kodlan, fotografik goriintiiden, temsil ettigi nesneye varma imkaninin anlagilmast
i¢in Gnemli ipuglar saglamaktacir. Géz, normalde bir zebrayi gortir, onu hafizaya belli Gzellikleriyle
depolar. Géreneksel killtir, zebranin belli algisal ayirdedici zelliklerinin belirlenmesinde glidleyici rol
oynar; drnegin bau kiiltlirinde zebranin "pijamay: cagristiran” cizgileri ve dort ayaklhg, tanima kodlari



icin birer temel olusturur. Bu nedenle, s6z konusu kiiltiirel baglam iginde yagayan bir kisi, dort ayagi ve
pijamay1 cagristiran cizgiler iceren bir fotografla kargilaguiginda, onun hangi nesnenin yenidensunumu
oldugunu kolaylikla ¢ikaracakur, Bununla birlikte, nesneleri tensel dokulariyla ayirdetme goreneginin
hakim oldugu bir kiiltiirde, fotograf bu tiirden dokunsal alg! kosullarini tiretemedigi icin anlagilamaz
olabilecektir. Ayni nedenle, Gombrich, Grnegin "bir Eski Misir resminin gergekdlist olarak
degerlendirildigini ¢iinkii, onun nasil okunacagmm 6grenilmedigini“4 ileri stirtiyor. Gombrich'in
orneginde "okumay: 6grenmek”, o resmi ortaya koyan alginin kiiltiirel baglamunt anlamaya galismak
anlamuna gelmektedir, Biiyiik bir olasthikla, sozkonusu Eski Misir resmi, yapildigi cagda, "gercegi
yansitmada" miikemmel olarak kabul edilmekteydi. Bir bagka yonden ise, Eco'nun, sinemayla dogrudan
ilgili olmayan bir alandan verdigi 6rnek, gostergelerin yenidensunum yeteneklerinin, alg kogullarinin
yenidentiretilmesine hangi temellerde dayalt oldugunu gosteriyor:

Giindelik hayattaki tecriibemiz bize sakarinin sekere benzediginiya da onun bazi dzelliklerini

tasiigini soyler. Kimyasal analiz, ikisinin ortak bir 6zelligi olmadigint gbstermistir. Gorsel

benzerlik iliskisini de diistinemeyiz ¢linkii bu durumda seker tuza daha ¢ok benzemektedir. O

zaman formlarindan ok, etkilerinden dolay: bir benzerlik oldugunu soyleyebiliriz. Sakarin,

sekerinkine benzer algisal kosullar yaraur. Bunun da nedeni ikisinin de tath olusudur. Yine de bu,

tath tuzlu kargith@s tizerine kurulu bir mutfak kiiltiiriiniin sonucudur; iginin ehli bir as¢ icin

boylesi bir "tatlilik" da stz konusu degildir, glinkii onu igin gesitli tathlik tiitleri vardur, bylece

sakarin sekerle bir benzerlik degil, bir zutlik iliskisine girer.5

O halde, ikonik gostergeler, temsil ettikleri nesnelerle dogal bir benzerlik tagimazlar, ancak algisal

kosullari yenidentiretirler ve bu algisal kosullar da, dogal olmaktan qok, kiiltiirel bir baglamin
yonlendirmesiyle, algilayict icin tannabilir hale gelirler.

Mekan ve Hareket

Fotografik goriintiiden farkl olarak, sinemada, her tiirlii goriintli dgesi gergeve icinde hareket
edip degisebilir (oyuncular, nesneler, 151k, renk vb.) ve bir goriintiiden bir digerine gegilebilir (kurgu
teknikleri). Seyirci, bu iligkiler dizisi iginde, fotografik gortintiiyii sagliklt bir bicimde algilayip,
anlamlandirabilse bile, sozii gegen hareket ve degisimleri yani sozii gegen goriintiilerin belli bir diizen
icinde eklemlenigini kavrayabilmelidir, Bununla ilgili olarak, Béla Balazs, hayaunda ilk defa sinemaya
giden Sibiryalt bir kizin izlenimlerini goyle aktanr: Kiz, sinemadan déntince, filmi nasi buldugunu
soranlara "Igreng!” karsihgini vererek, boyle seylere niye izin verdiklerini anlamadigmn soyler: "insan
bedenleri parcalara ayrilnug, kafa bir yana, gvde bir yana ve eller bagka bir yana atlmugt,"0 Burada da,
yine sinema dilinin pargalayict, ve kendine 6zgii bir mekan yaratma potansiyeline iliskin bir sorun ortaya
cikmaktadir. Oykiideki kiz, tek tek fotografik goriintiileri tanimts, ama onlarin bir araya getirilis bigimini,
sinema diline olan yabancilig nedeniyle kavrayamamugti. Bu nedenle, alfabeyi bilen ama ilk kez yazili bir
ctimleyle karsilasuginda, harfleri bagdastrip kelimelere, kelimeleri bagdastinp ctimleye ulagamayan
birini ancirmaktachr. Oysa, fiziksel gerceklikieki mekanla, sinemacla kurgulanmus mekan arasindaki farks
bilseydi, ya da bagka bir deyisle goriinttilerin belli bir "s6zdizimi" kuralina gore diizenlenerek "6zgul bir
cografya" izlenimi yaratugini anlasaydh, sinematografik mesajin kodunu da ¢ozmis olacaku; insan
bedeninin "parcalanig” yerine, bedenin uzuvlarinin sinema diline uygun olarak bir araya getirilerek, bir
insan gortintiistiniin "tamamlandigini” goreceki, daha dogrusu bu mekans, bilgi donanimunt kullanarak
kendisi zihninde olugturacakt,

Bu agamada, seyircinin sozii gegen, sinematografik uygulamalarin kodlarint agmayy, bir ¢ocugun
anadilini 6grendigi gibi, belli bir bilgilenme ve aligtirma donemi iginde dgrendigi ileri siiriilebilir. Burada
vurgulanmast gereken, sinemanin dogal dillere benzedigi degil, seyircinin sinema dilini, dogal dilleri
ogrendigi gibi 6grenmesidir. Cocugun bir dogal dili nasil 6grendigi bu alismanin gercevesi disinda




kalmakla birlikte, dile erigimin dogast Uzerinde durmak, sinema dilinin kulanilip anlagtmasimn
kavranmas: agisindan varark olabilecektir.

£
<

Seyircinin Zihinsel Donanimlari _

Uretici Bir Sistem Olarak Dil Yetenegi.Dili “sinirl sayida 6geler dizisivle kurulan sl
uzunlukta ciimleler dizisi" olarak tanimlayan Noam Chomsky, "her dogal dilde sirurl sayida fonem (ya da
alfabesinde simirlt sayida harfi) oldugu ve her climle, bu fonemlerin (va da harflerin) olusturdugu sinurl
sayida biliiklerden meydana geldigi halde, bir dilde sonsuz sayida cimle oldugunu™ belirtiyor. Bu
onerme, ozellikle, kisinin ik kez duydugu bir climleyi bile anlayabildigi olgusu kargisinda 6nem
kazanmaktachr. Insan, daha énce hig duymadigi bir ciimleyi nasil anlayabilir?. Chomsky'nin bu konudaki
agiklamasi, kabaca, "dili 6grenen ¢ocugun, ciimlelerin nasd olusturulacagin, kullamlacagin ve
anlagtlacagim belirleyen bir kurallar sisteminin igsel yenidensunumunu gelistinmis olmasi"na® dayanyor:
kurallar sistemini i¢sellestiren gocuk, eger kelimeleri de taruvorsa, sonsuz savida ctimlevi anlama
olanagina sahip olmaktadir, ¢tinki aritmetik iglemlerin kurallanni ve temel savilan 6grenen biri, nasil
biitiin sayilar: carpip, bélip, dogru sonucu gikarma potansiyeline sahipse ve boylece bir problemle ilk
kez kargilasuginda bile onu ¢tzebiliyorsa, o da kelime-kelimelerarasy iliskileri dogru kurabildigi stirece
gegerli bir anlama ulagma yani ilk kez kargilagug bir climleyi anlama sansina sahiptir.?

Chomsky'nin "bir dilin bilgisi belirsiz sayida bir ¢ok ctimleyi anlayabilecek igsel bir yetenegi
gerektirir"® Gnermesinden hareketle, sinema dilini 8grenen seyirci de, kurallar sistemi aym kaldigs
siirece, sonsuz sayida filmi anlama yetenegine sahiptir denebilir, Bu da, Chomsky'nin gériiglerinden
hareketle, filmin de dil gibi tiretici bir sistem olmasmdan kaynaklanmaktadir. Bu agidan, aradaki iliskiyi
Edward Branigan sbyle kurmaktadir:

Filmlerin miimkiin yiizeysel Gzellikleri sayica sinrsizhe. Inaniyorum ki, bunlar [yiizeysel
tzellikler] kiiciik bir kurallar ve tigeler dizisinden kaynaklanmakta olup, sistemin {iretici
kapasitesinin sonucudurfar. Eger hi¢ sistem olmasayds ya da sistem Gretici olmasaydh (...) 0
zaman, okuyucuya Omeklerden dgrenme ve anlam gikarma imkant vermeyen, hepsi biricik ve
kendine Hzgil, sonsuz sayida metin olurdu. !

Branigan'a gore, seyirci, zihinsel mekanizmalannin sagladigs 63renme ve anlama vetenegivle,
filmler ne kadar yeni ve yiizeysel olarak farkli olursa olsun, tekrarlan ve degisimleri tanr, hatta baz
kuraldsst va da alisimamg anlaulan yorumlayabilir.

Seyircinin bu tiirden zihinsel iglemleri yiirtitehilmesinin hangi iikeler tizerine kurulu oldugu
tizerinde en kapsamli agiklamalarcian birini David Bordwell getirmektedir. Reid Hastie ve Meir
Sternberg gibi kuramcilann goriglerini sinemaya uyarlayan Bordwell'in yarsira, Umberto Eco'nun,
okuyucunun bir yapi okuyabilmek igin sahip olmasi gereken donanimlan ve yiirtittiigii islemleri
aciklach@ goriisleri de konuya aydinhk getirmekuedir. Her iki yazann da hareket noktasy, seyircinin bir
takim zihinsel donanimlars oldugu, belli etkinlikleri virtitirken bu dona-nimlar kullanchgr ve belli
kurallara bagh kalarak baz zihinsel islemler gergek-lestirdigi olgusudur. Bordwell, donanumlan semalir
(schemata) halinde siniflyor.




Semalar ve islemler -

Seyircinin bir filmi izlemesinin 1) gorsel algi kapasitesine, 2) énbilgi ve tecriibesine ve 3) filmin
kendi malzeme ve yapisina bagh oldugunu ileri siiren Bordwell, seyircinin bu ti¢ ogeyle iliskili o Jarak i iy
tiir sema olugturdugunu belirtiyor. Ik olarak, prototip sema, belli bir sinufa ait olan tekil ogeleri
tanumayla ilgili donanimlar: kapstyor. Omegin, Arthur Penn'in Bonnie and Clyde filmini izleven seyirci,
filmdeki karakterler olarak Bonnie ve Clyde' "iki agik” ve "banka soygunculari” olarak prototip
semalarindan yararlanarak taniyabilmelidir. Kalip semaise bir gesit dosyalama sistemi olarak is goriir ve
film Gykilerinin ana gizgilerinin belirlenmesi balica 6rnegidir. Seyirci, izledigi flmi, konusuna vada
temasina gore belli bir kaliba oturtmaya ¢aligir. Film dykiistiniin belli ogelerml. bu kalibin biittini
dahilinde agiklamaya galigir. Klasik sinemada, en genelde, dykiiler su kaliplar icinde anlaulir: cevrenin ve
karakerlerin tanulmasy, iliskilerin durumunun agiklanmast, eylemlerin karmagiklagmast, olaylarin
cozilmesi, sonug ve son. Bu ana kalip iginde, seyirci, baska alt-kaliplar gelistirir ve filmle ilgili
beklentilerini, varsayimlarint buna gore olugturur. Yordamsal semalar (procedural schemata) ise, eldeki
verilerin belli glidiilemeler dogrultusunda isleme sokularak degerlendirilmesivle ilgiliclir. Sevirci, olgular
saptar ("kiz bir kabare sarkicisisi”); olaylarin akignin diizenlenigine gére bir takim sonuglar cikarir
("filmin kahraman kizla bu barda bulugur"); baz: filmcist olgulardan metinGtesi ( transtextual) dgeler
olarak yararlanur ("Marlene Dietrich filmlerde genellikle sark: soyler”) ve tislupla ilgili bazi beklentilerini
devreye sokabilir ("yonetmen filmi karartma ile sona erdirecek").13

Seyircinin bu semalar: kullanarak ylirlitttigu islemleri Bordwell, dort grup halinde siraliyor:
saymaca (assumption), seyircinin bir takim 6gelerarast iliskileri, gorgtl (ampirik) bilgi bulunmacan var
kabul etmesidir. Ornegin, filmde yer alan nesne ve insanlarin perdede siirekli goziikmedikleri halde
varolmay stirdiirdikleri diitiniiliir. Boylece sahneler arasindaki iliski kurulur. Cikarsama, eldeki veri ve
bilgilerden sonug ¢ikartma iglemidir. Ornegin, filmin kahramani aglarken goriildiigtinde, onun tizgiin
oldugunun anlagilmast. Denence (hyphotesizing) ise dykiiniin belli asamalarinda bir takim tahmin ve
beklentilerin devreye sokulmasichr. Denence gegmise yonelikse merak (“Cinayetleri isleyen postact
olmali), eger gelecege yonelikse gerilim ile bicimlenir ("Kapiyt calan katil olmaly; biraz 6nce kurbanin
adresini 6grenmigti, simdi igeri girip kiz1 6ldiirecek."). Son olarak bellek, bir film Gykiistiniin
izlenmesinde Gnemli bir rol oynar. Hatirlama, belli bilgilerin diizensiz bir bigimde onbilincten biling
duzeyine agirilmasi degil, bir "kurma” eylemidir. Yukarida verilen denence 6rneginde oldugu gibi,
seyircinin, kapiy: galanin katil oldugunu varsayabilmesi igin, katilin onceden kurbanm adresini elde etmis

oldugunu haurlayabilmesi gerekir. Ama dncelikle neyin haurlanmast gerektiginin belirlenmesi onem
tagr. &

Dagarcik ve Bagdastirma -

Umberto Eco'nun okuyucunun donanimlart ve yiiriittiigii zihinsel islemler hakkindaki agiklamalar
da, Bordwell'inkilere oldukga yakindir. Ancak, bazi ayrinularin ele aliniginda farkliliklar goze carpu icin,
Eco'nun agiklamalarina da kisaca yer vermek yararli olacak. Eco'nun goriisleri daha cok edebiyat
okuyucusunu konu edinmekle birlikte, seyirciye de kolaylikla uyarlanabilir. Oncelikle, seyircinin
birikimiyle ilgili olarak, Bordwell'in sema terimi yerine, Eco, dagarcik (repertoire) kavramin Gne
surmektedir. Alimlayicy, her seyden once, bir temel séizliik'e sahip olmalidir. Bir filmin baginda, genel
cekimde Eyfel Kulesi gosterildiginde, seyirci olayin ya da olaylar dizisinin Paris'te baglacigin anlayacak
dagarciga sahip olmalichr. Ortak gondetme kurallarise, bir gesit tutum olana@ saglar, Eyfel Kulesi'nin
gorintiistyle baglayan filmde, Eyfel'in hemen ardindan bir evin igine gegildiginde, olaylarin Paris'te
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gegtigi anlasihr; bununla birlikte, araya giren bagka sahnelerden sonra yeniden Paris'teki eve dontilmes
gerektiginde, aruk Eyfel Kulesi'ni bir daha gostermeye gerek yoktur. Seyirci ortak gonderme kurali
sayesinde olaylarm akiginin yeniden Paris'e yoneldigini anlar, Baglamsal/Durumsal Secmeler, belli bir
olgunun anlaminin, baglamina gore Belirlendigi goriistinti belirtir; bir Western filminde, bir "kovboy”,|
iviler/kotiler karsithg tistinde degerlendirilir, ama ayni kovboy New York'ta, kalabalik kent merkezinde
gezerken gosterildiginde, doga/uygarlik gibi farkl karsithklara dayanularak degerlendirilir, Scizbilgisel
(retorik) ve Bigemsel Ustkodlama, agilan bazi kodlarin kendi icinde farkl anlam dizeylerine sahip

oldugunu belirtir. Film kigilerinin, film ykiisi icinde baska bir 6ykii anlatuklart sahneler buna 6rnek
olarak verilebilir: karaker Gykiisiinii anlatmaya baslar, kamera karakterin yiiziine yaklagir, arcindan bir
zincirlemeyle anlaulan ykiiniin sahnelenmesine gegilir. Seyirci, perdedeki sahneyi gerekli kodlart acarak
izlerken, ayni zamanda, yapilan zincirlemenin de kodunu ¢ozer ve aslinda o an izlemekte oldugunun,
stregelen olaylarin bir devami degil de, karakterin anlatugt baska bir olaylar dizisi oldugunu gikarsar,
Bagka bir deyigle olaylar kendli iglerinde bir biitiin olmakla kalmaz, o karakterin 6znel 6ykiisii olarak da
degerlendirmeye sokulur. Genel Cercevelerde yapian gikarsamalar, glindelik hayatta yaptlan cikarsama
bicimiyle neredeyse Gzdestir: bir aile kavgasinda, evin erkegi elini kaldirchginda, seyirci, karakterin
karisina vuracagim gikarsar, Metinlerarast Qercevelerde yapilan gikarsamalarda ise durum biraz daha
farklidlir: yine bir Western filminden drnek verilecek olursa, silahsoriin eli, tabancasinn kabzasina
uzandiginda, seyirci daha 6nce izledigi Western filmlerinden edindigi tecriibeyle, bir silahli caugma
ctkmast ihtimalinin gok yiiksek oldugunu gikarsar. Ideolojik Ustkodlamalar, seyircinin secici algisinin
daha ok ideolojik yapilanuyt tarafindan belirlendigi goriistine dayanr, Ornegin, farkl kiiltiire] kosullarda
yetismis iki kigi, izledikleri filmlerdle farkl anlausal ogelere dikkat ederler.!s

Gerek Bordwell'in gerekse Eco'nun agiklamalarindan, seyircinin bir filmi izlemesini, o filmin
kendisi disinda sinemarik ve sinematik-olmayan bir takim dgelerin miimkiin kilcigi anlasiimaktacir. Bu
ogelerin neler olabilecegi ve seyircinin bir filmi izlemesini nasil yonlendirebildikleri, gostergebilimin
filme bir metin olarak yaklagiminda dnemli bir ver tutmaktacir, Metinferaras olarak adlandirdan bu
turden ogelerin tanimy, belli bir metin iginde yeralan belli 6gelerin bagka metinlerde de vinelendigi
olgusuna dayanmaktadir. Ogelerin metinler boyunca yinelenmesinin, seyircinin bilgi donanmi ve daha
once Uzerinde durulmug olan zihinsel islemlerin yirtitilmesiyle olan siki iliskisi, metinlerarasiik
(intertextuality) kaveamuni ayn bir kesimde ele almayi zorunlu kiliyor,

a Metinleraras: konumlar

Bir yapit kargisinda, alimlayici, 6neeki alimlama etkinliklerinin ona kazandirdigi deneyim ve
ahskanliklarmi kullanima sokar. Roland Barthes, yapitla iliskiye giren alimlayicinun "bos" ya da "yansiz"
bir varlik olmadiginu belirtiyor: "Metne yaklagan Ben, zaten baska metinlerin, sonsuz ya da daha kesin
konugmak gerekirse (kkenleri kaybolmus) yitik kodlarin ¢ogullugudur” 16 Bu nedenle metinleraraslik,
ciftli bir ilgi odaguna sahiptir: "Bir yandan, metinlerin 6zerkliginin yanduct bir nosyon oldugunda israr
ederck dikkatimizi daha 6nceki metinlerin 6nemine gekerken, diger yandan da bir yapiun ancak baz
seylerin daha 6nce yazilmig olmasindan dolayt anlam sahibi olabilecegini vurgular..."17 Metinlerarasilik
kavramuni, gostergebilim diinyasina tanitan Julia Kristeva da, metinlerarasiig, metinlerin anlam sahibi
olmastni miimkiin kilan bilgilerin toplams olarak tanimlar (...) bir metin, daha onceki bir metnin bir
oOgesini anlamint almadan kullanr:3 "[Metin] metinlerin bir permutasyonu, bir metinlerarasiigichir: verili
bir metnin uzaminda baska metinlerden alinmug sozceler cakustr ve birbirlerini yansizlastinirlar,"19
Kristeva'nin "yansizlagtirma" ifadesini, cakisan Ggelerin birbirlerini bosaltuklar: ve anlamsiz kildiklar
anlaminda dlisinmemek gerekir. Ogeler, bir metinden cikip, baska bir metne girdiklerinde, artik eski
islevierini gormezler. Bunun da nedeni, herseyin baglamina gore anlam kazanmasicur. Oge, girdigi yeni
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diizenleme iginde, o diizenlemenin gerektirdigi anlami kazanir ya da daha dogru bir deyisle, metnin
anlamimnin olugmasina, iginde yer aldigr diizenleme uyarinca katkida bulunur.

Metinlerarast 6geler, gerek sinemada gerekse diger ortamlarda, metnin icinde rasgele
serpistirilmis durumda bulunmazlar. Daha dogru bir deyisle, seyirci, bu 6geleri belli bir sistematik icinde
anlamlandirma egilimindedir. Sinema bir kurum olarak, cesitli sekillerde, seyircisini egitir: seyirci izledligi
filmlerdeki wekrarlara, yani metinlerarasi dgelere dayanarak genellemelere gider ve bu genellemeleri
kurallagtirarak, izleme etkinliginin yonlerini ¢izer. Soz konusu kurallar, belli ilkeler temelinde
ayrimlagarak, seyirciye ilerleyebilecegi vollar gizerler. Sinema, seyircinin hangi vollardan nasi ilerlemesi
gerektiginin bilgisini de icerir. Bu bilgilendirme, gercekte, baska ticari alanlarda, Griinlerin
pazarlanmasiyla benzerlikler tastr: filmin yapimer sirketi ( orn. MGM, FOX) yonetmen ("Alfred Hitchcock
Sunar”, "Bir Steven Spielberg Filmi") daha filmin agihginda Griine damgalarini vururlar. Afligler,
elestiriler, haberler ve benzeri bilgi kaynaklari da, seyircinin s6z0 gecen kurallart cercevelemesinde
yarcimet olurlar, Ornegin bir film afisi, filmin, oyuncularin, yénetmenin, yapimer sirketin adlaryla
birlikte, filmi temsil eden gorsel bir diizen-leme igerir. Seyirci afise bakarak, bu bilginin 1g1ginda ilgili
donanmlarint kullanir yani belli segmelere gider; ornegin, eger Sapik (Psycho, Hitchcock, 1960) adl bir
film s6z konusuysa, izleme etkinligini, John Ford tarafindan ¢ekilmis, bagrolde John Wayne'in oynacigs
bir Western'e iliskin beklentiler dizisine gore degil de, Hitchcock tarafindan ¢ekilmis, basrollerini Janet
Leigh ve Anthony Perkins'in paylastiklart bir gerilim filmine iliskin beklentiler dizisine gore vonlendirir,
Bagka bir deyisle, Western'e yonlendirilmis donanimlarla, gerilim filmi izlenmez. Bunun nasil
gergeklestigini incelemek igin, s6z konusu gercevelerin yapilanmasinda isgoren metinlerarast gelerin
hangilerinin, ne sekilde eklemlendigini ele almak gerekmektedir,

Sinemada, metinleraras: dgelerin sinemaya 6zgli olan ve olmayan sayisiz kaynaklart varcir. Bu
kaynaklarin hepsinin ele alinmast miimk{iin olmamakla birlikte, dogrudan sinemayla ilgili ve seyircinin
izleme etkinliginin incelenmesi bakimindan digerlerine gore daha islevsel oldugu varsayilabilecek tic
eksen tizerinde durulabilir. Dogrudan sinemayla ilgili metinleraras 6geler, oyunculuk tarzindan
aydinlatmaya, film dykiistinden film miizigine kadar gesitlilik gosterir. Ancak burada, yalnizea, melodram,
western, bilim-kurgu vb. anlamunda film tiirleri (genre), sinematik séylemin kaynagi olarak auteur ve
yildiz sistemi ele alinacakur, Bu segimin ardinda, bu U tlrtin belli 6zellikleriyle diger metinlerarasi
Ogelere oranla, seyircinin izleme etkinliginde daha belirleyici bir rol oynadiklari goriisti yatmaktachir, Tir,
auteur ve yilldiz sistemi, yalnizca seyircinin izleme aninda filmle olan etkilesiminde degil, oncan cok énce
zihni mekanizmalar halinde islev gormeye baslarlar. Bunun bir nedeni, sinema endiistrisinin bu tiirden
metinlerarast dgeleri seyirci kitlesinde tutundurup, baska bir deyisle, onda belli bir beklentiler dizisi
yaraup, pazarlama stireclerini olabildigince verimli tutmayi amaglamasidir. Ornegin, tiirlerin ortaya
gtkiginda, sinema endiistrisinin seyirciye yonelik pazarlama stratejilerinin pay biytiktir:

Her biri, gorsel imgelemleri, olay drgileri, kisilikleri, mekan diizenlenisi, anlati biciminin
gelistirilisi, miizik ve yildizlanyla olusan goreneksel dagarciklaryla taninan tiirler, endiistriye
seyirci beklentisini nceden kestirme sansint vermistir. (...) Bunlar, stiidyo sistemlerinin iiriinlerin
hem standartlasmasi hem de farklilasmast ihtiyacindan kaynaklanmigtir, 20

Endiistri, tiir ¢izgisinde orgiitlenen tirliniin (film) yarusira dagium ve gosterim, reklamctlik ve
buluglarin tanttimi yoluyla filmleri pazarlamanin ve seyircide bir beklentiler dizisi yaratmanin pesindeyi.
Bu arada film haberciligi ve elestirel yorumculuk, tir beklenti ve varsayimlart icinde kalarak tiir
ayrimlagmasini pekistirmistir. 2! Sinema endustrisinin ayni stratejiyi, auteur ve yildiz sistemleri icin de
benimsedigini gdzlemek miimkiindir; Hitchcock'un bir auteur, James Cagney'nin de bir yildiz olarak
mediada yenidensunumu, bir tirtin olarak filmin pazarlanmasinda, tiketici yani seyircide, once bir
beklentiler dizisinin bigimlenmesi sonra da bu beklentilerin kargilanacagi vaadinin verilmesi amacina
yoneliktir, Kisaca, “

sinema, yalnizca bir ekonomik pratikler ya da anlamlt itinler dizisi degil, stirekli gidip gelen,
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yiikselip alcalan bir anlamlama stirecidir; [seyirci igin] konumlar ve anlamlarin tiretilmesi ya da
daha dogrusu [seyircinin] anlam igin konumlanmast amaciyla galigan bir ‘makina'dir, 2

Bu konumlamada devreye sokulan métinlerarast Ggeler olarak ve tiir, auteur yildiz sistemleri,
seyircinin bireysel egilimlerine gore degisen oran ve giiglerde birleserek izlemede rol oynar: buna
karsik, baz seyirciler igin, Grnegin film yildizs, hem film segimi hem de izleme icin tek bagina belirleyici
olabilirken, baz seyirciler, bu tig etmeni esit dlgtide degerlendirip, izleme siirecindeki beklentilerini
etmenlerin kendi aralarindaki iliskilerine gore kurabilir.

S6z konusu tigliiden 6zellikle tiir ve auteur tzerinde sinema kuramlar: gelistirilmis ve bu
kuramlardan film elestirisinde 6nemli dlciide yararlandmugtir. Bu galigmanin asil ilgisi, bu metinlerarast
ogeler lizerinde geligtirilen kuramlarin gegerliliginin tartigmast yerine, seyircinin beklentilerinin
olusturulup, izleme etkinligine nasil katkida bulunabilecekleridir.

Tiir. Elestirel bir girisim olarak, filmler arasinda 6zgtinlik ve bireysellik yerine tekrarlar ve
farklilasmalar: aragtiran tiir ¢oziimlemesi, popiiler sinemayi anlama agisindan uygun bir arag olarak
gelistirilmistir.2 Bunun yansira, yukarida da belirtildigi gibi, tiir, geleneksel sinemanin incelenmesi
kadar, bu sinemarnun seyircisinin anlagilabilmesi i¢in de imkanlar sunmaktachr. Kimi sinema yazarlari da,
tiirlerin tanimlanp ¢oztimleme sorunlart kargisinda, tiirdi, belli bir grup ya da toplulugun kiiltiiriinde
varolan bir kavram olarak griip, elestirmenin yontembilimsel amaglar igin filmleri bir suuflama yolu
degil, ama daha gevsek bir tutumla — seyircinin flmlerini sinuflama yolu olarak gorme egilimini"*
benimsemislerdir. Iste, tiirler, bu noktada, seyircinin kurallart igin gerqeveler gizerler; anlau siireglerine
ve degisime tabi ama hic bir zaman agiriya gitmeyen ve istisnalara kargin kurallara aykir diismeyen
olusumlariyla seyircinin beklentilerini kurumsallagtirirlar. 5 Bir tiiriin kurumsallagmast Ug yolla
gerceklesir: ikonograli, sinematik anlaumin teknik boyutlart ve anlati.

Edward Buscombe, tiirleri daha ok i¢ mekan, cig mekan, giysiler ve arag gereg gibi
paradigmalardan olusan gorsel gorenekleriyle, bagka bir deyisle ikonografik tutumlariyla smiflamaktadhr,
clinkii ona gore bu gorenekler dykiiniin anlaulabilecegi gergeveyi de yaraurlar, Nasu sone bigiminde
yazilan bir siirde savas destan: anlaulamazsa, klasik bir Western filminde oldugu gibi, tabanca, tiifek,
Kovboy ve serif giysileri, hapishane, bar gibi gorsel nesnelerin diizenlemesiyle olusturulan bir ortam da,
anlatt olarak bilim-kurgu icin uygun olamaz.2¢ Anlau, hem bir tiretim siirecidir hem de bir yaplama
etkinligidir ama biittin bunlar bir 6znenin iginde ve onun igin gelisir. Farkli anlamlama bigimleri farkls
ozne islevsellikleri tiretir, farkl hitap bigimleri kullanarak degisik gostergebilimsel siiregler iginde Gzneyi
farkl bicimlerde etkilerler.2” Ornegin bir korku filminde, kamera hareketleri ve gerceveleme, seyirciyi,
bir Western'de oldugundan daha farklt bir bicimde konumlar. Gogunlukla, seyirci, tehdit edlilen film
kisisiyle 6zdeslesme durumuna sokulur. Ayrica, goriinti diizenlemesi, seyircinin bilmek istecliklerini
cergeve diginda birakacak bigimde yapilir. Boylelikle, dykiileme (narration) bigimi, seyirciyi, korkunun
kaynagy olarak bilgisizlikle karg: kargiya birakir. Ayrica, film Gykiisiintin malzemesi sayilan tema ve
motiflerle, bunlarin iglenis bicimleri de tiirden tiire degisir. Ornegin, western, gangster ve dedektif
filmlerinde, anlatun dengesi fiziksel siddetle bozulur; her seferinde denge ve dengesizlik 6zgtil olarak
Kanun'un ozellikleriyle, hukuki kurumlarin ve organlarin varligi/yoklugu, etkinligi/islersizligi gibi
ozellikleriyle gosterilir. Bu nedenle, her seferinde, sug, yasallik, adalet, toplumsal diizen, uygarlik, ozel
miilkivet, yurttag sorumlulugu hakkindaki séylemler bu tiirlerde harekete gegirilir 23

Seyirci i¢in 6nem tagtyan bir diger konu, bu sdylemlerin nasil harekete gegirildigidir. Ornegin, bir
Western filminde, artik silah kullanmamaya yemin etmis eski bir silahsor tanutildiginda, seyirci,
silahgoriin gizlemeye daha dogrusu bastirmaya galisug: yetenegini kullanmak zorunda kalacagun
varsayar. Seyirci, filmin diger kisilerinden farkh olarak ayricalikli bir konuma sahiptir. Tur bilgisinin
yanisira, yilciz sistemi de burada belirleyici olur. Glenn Ford, Guliano Gemma ya da Alan Ladd'in
Western'lerde siraclan insanlart oynamast alisimig degildir. Bu nedenle, film yildizinin siradan bir insan




kimliginde ortaya ¢ikigiyla, seyirci, onun siradanlik maskesi altinda gizlendigini ama maskesini herhangi
bir sekilde cikaracagunt bilerek izlemeyi siirdiiriir. Anlausal gerilim, silahgoriin sonunda silahina davranip
davranmayaca@ sorusu kadar, onu causmaya katilmaya zorlayacak kogullarin neler oldugu tizerinde de
temellenir. Bu ayni zamanda, seyirci bakimindan bir haz beklentisidir ¢iinkd, silahgor, belli bir noktaya
kadlar, cevresindeki, seyircinin tarafint tuttugu kisilere haksizlik yapimasina goz yumacak ama sonunda
hem kendisinin, hem cevresinin ve hem de seyircinin intikamini alarak katarsizmi - (bogalma, arinma)
saglayacakur,

Yildiz Sistemi, Seyirciye film izlemede yon veren metinleraras: gergevelerden birini de yildiz
sistemi saglar. Yildizlar, tek tek filmleri agarak topluma tutarl ve siirekli insan-oyuncu imajlart sunarlar.
Oncelikle, yildizlar hemen herkes tarafindan tanuurlar. Francesco Alberoni, genis 6lgekli ve yliksek
diizeyde ichagimlilig olan toplumlarda, sadece qok az sayida insanin herkes iin ortak bir referans
saglayabilecegini savunuyor: "herkes yildizlart tamir ama yichzlar herkesi tanimaz. Yildizlar ve halk
arasindaki ligki "ortaklasalik" ogesinden yoksundur."® "Herkes" tarafindan taninan kigilerin filmlerde
yer almasnin getirecegi bir takim kolayliklar ve garantiler vardhr; bir cok yildiz filmlerin pazarlanmasinda,
bir yandan seyirciye belli performans vaadleri sunarken diger yandan da yapimeilara belli bir gise hasilat
garantiler. Bunu gergeklestirebilmek icin, yildizlarm, seyircinin belli bir beklentiler dizisini
karsilayabilmesi gerekir. Sinema endistrisi, bu nedenle, belli nitelikleri olan kisileri alip, onlart seyirciye
sunulacak metalara, Griinlere dontistiiriir. Anne Freidberg, yildizi "degisim degeri olan bir gostergeler
sisteminde dolagan metalagmig insan"3 olarak tammbyor. Bu goriisten hareketle, bir insan olarak Clark
Gable'm, yildiz "Clark Gable"la zdes olmadig sdylenebilir. Insan Gable, gostergeler sisteminde dolasan
yilciz "Clark Gable" igin yalnizca ham malzemeyi saglar; "bir imaj ya da tiriine donistiiriilmek Gzere ham
malzemeyi saglayan biri varcir -yetenek okullar, diksiyon dersleri, burun ameliyatlar, giizellik salonlar
ve Clark Gable'in drneginde oldugu gibi yeni dis takimlart bu déniisiimiin yan sanayilerini
olustururlar."3! fkinci asamada, "Clark Gable", iletisim ortamlarinda dolagima girer ve boylelikle
seyircinin zihninde bir imaj yaraulir. Yildiz, seyircinin zihninde, yalnizca, filmlerdeki gorsel-isitsel
varlgiyla degil, 6zel hayatna iliskin dedikodular, hakkinda yazilan yazilar, performansina iliskin
elestiriler, kuramsal ¢oziimlemeler, kendisini konu edinen popiiler sarkilar ve benzeri
yenidensunumlarla endiistrinin dngordiigi imajin yaraulmasicir. 3 Yaraulan imaj, seyircide yilduzla ilgili
onbilginin ve onun oynadigi filmlerde devreye soktugu beklentiler dizisinin olusmasina yarcdim eder.
Ornegin, seyirci, Clark Gable'in canlandirdi@ kisiliklerin, yiizeysel cesitlenmelere karsin, filmler boyunca
belli bir stirekliligi korumasini bekler ve film anlausini izlerken Clark Gable'a ait olan metinlerarast yulciz
cercevesi, zihinsel etkinligini yonlendirir. Boylelikle, hem gegmise ait olan bir hazzin tekrarlanmasi
miimkiin olur, hem de anlatinin kritik noktalarinda, varsayimlarint sinayarak, metnin kendlisini daver
ettigi oyunu siirdiirtir,

Yilchiz sisteminin seyircinin beklentileriyle ilgili olarak, film metninin olugmasincla ortaya koydugu
en genel ve yaygin kural, oykii sona ermeden film kahramanin, yani yildizin 6lmeyecegidir. Yilduz bir
anlamda, film kahramaniyla ortiigerek, anlaunin motoru islevini Ustlenir ve anlatnin sirmesinin
gerekgelerinden birini saglar. Yildiz sistemi, anlatinin izlenmesinde seyirciyi baska bigimlerdle de
yonlendirir: Vincente Minelli'nin The Pirate (1948) filmi, Judy Garland'i canlandirchg Manuela'nin,
hayalindeki sevgiliyi bekledigini belirten sahnelerle agihr. Ardindan, muhtemel adaylar tanitilir. Ancak,
seyirci, bu adaylarin bir sanst olmadigint sezer, ¢inkt anlatya yildiz sistemi tarafindan eklenen manuk
sayesinde, Manuela'nin hayalindeki sevgilinin filmin diger yildizi Gene Kelly'nin canlandircig Serafin
olmasi gerektigini diistiniir.

Seyircinin filmleri yildizlara gore seyretmesi degisen kosullar tarafindan etkilenir: Susan
Seidelman'in gevirdigi Desperately Seeking Susan adh filmin anlatst, nesnel olarak, filmin bag oyuncusu
Rosanna Arquette ekseni tizerine kurulmustur. Ancak, filmin diger oyuncularindan Madonna'nin, film
gosterime girmeden biraz dnce bir pop sarkicist olarak tin kazanmastyla, eksenin yer degistirme olasiig
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guclenmigtir. Madonna'nin bir yildiz olarak Rosanna Arquette'in 6niine gecmesiyle, seyircinin anlatiys
onun agisindan izlemesi ve anlatmin dengelerini onun yoniinde yeniden kurmast s6z konusu olmustur.

L4

Bununla birlikte, yilcizlara iligkin Beklenti ve varsayimlarin, sematik bir cizgi izlemesi s6z konusu
degildir ve bunlar mekanik bir bigimdle is gormez. Bunun bir nedent, yildizlarin imajlarinun hig bir filmde
tamamiyle tiiketilmemesi ve sonraki filmler igin esneklik saglayan bir boglugun birakilmasichr. Bir yildiz,
her filmde farkli bir bilesenler ag iginde Grgtitlenir: filmin yapimes, yonetmeni, tiirii, film dykiisii ve
benzeri etmenler, vildizin kompozisyonunu 6nemli 6lctide bicimler. Seyircinin, filmleri izlemesine,
yildiz sisteminin katkust, film 6tesi sinematik etmenlerle, filmik etmenler arasindaki denge iliskileri
tarafindan belirlenir. Bundan dolays, seyircinin, vildiz olgusunu film izleme siirecine dahil etmesi
oldukga karmagik tir ve bu stireg, her yildizm 6zgiil konumuna gore, degisen kiiltiirel kosullar icinde
farkllagir. Farklilasmanin nemli bir 6lgiitd, yildizin, filmin 6rgiitlenmesi icindeki 6zerklik derecesidir.
Ornegin, James Cagney, hemen her filminde, kendi yikiminin kosullarin hazirlayan, sert ve duygusal
gangster kisiligini stirdiiriirken, Hitchcock filmlerinin “James Stewart"t ile Frank Capra filmlerinin "James
Stewart"1 filmden filme belli dlgtilerde farklilagtr, glink(, James Stewart her seferinde farkli ve Cagney'e
kiyasla daha karmagtk bir bilesenler baglamina oturur. Yine de, seyirci, James Stewart'in filmlerinde
tekrarladig ozelliklerini saptamakta gliclik cekmeyebilir. Boylesi bir kiyaslama sonucu, James
Cagney'in, James Stewart'a oranla daha 6zerk bir metinsel iglev gordiigii ileri siirtilebilir, Yildizlarin
metinsel 6zerkligi azaldikga, seyirci metinlerarast dgeleri daha ince ayninularda bulgulamaya baglar.

Bir diger sorun da, Robert de Niro gibi her filmde tamamiyle farkl kisiliklere biiriinen yildizlarn,
metinlerarasiik baglaminda nasil degerlendiri leceklericlir. Robert de Niro, arkadaslarint kaybederek
Vietnam'dan ddnen bir askeri (The Deer Hunter), bir gangsteri (Once Upon a Time in America), bir
boksorii (Raging Bull) ve iblis'i (Angel Heart) tiimiiyle degisik kisiliklerde canlandirirken, tekrar eden
Ogeleri alglamak giderek gliclesmektedir. Bu baglamda, metinleraras: 6geler, filmlerin tistiine cikarak,
performans kategorisinde incelenmeyi gerektirmektedirler. De Niro'nun filmden filme tekrar ettigi, belli
bir karakterden ok, kendi oyun giicii ya da diger bir deyisle performansidir. Bu agamada, seyircinin
dikkatini cekmesi gereken, de Niro'nun bigimsel yinelenmelerinden ¢ok, her filmde tekrar ettigi,
farklasabilme vetenegiclir,

Auteur. Bir filmin kime ait oldugu, sinema kurameilart tarafindan tarigilagelmistir. Egemen sanat
ve sanat¢l anlayigt ercevesincle, nasil bir roman, bir sanat eseri ve romanci da onun varaticist olarak
gortliiyorsa, sinemayr, diger sanatlarla ayn statiide gormek isteyenler de, flmleri ayni
yarati-yaraucr-yarans iliskisine oturtma egilimindeler. Bu anlayis Uzerinde temellendirilen auteur kuram,

belli temel varsayimlarn paylagir: bir film, kollektif bigimde tiretilmis olmasina karsin, dzcle
yonetmeninin {irlinii oldugunda degerli olabilir; gergekte bir sanatgr (yazar) olan yonetmenin
varh@inda bir film onun bireysel kisiliginin anlaumi olabilecektir; ve bu kisilik, yonetmenin hemen
hemen biitiin filmlerindeki izleksel (tematik) ve bicemsel tutarliligr olarak izlenecektir. 33

Ana izgileriyle, auteur kurami uyarinca yaptlan ¢oztimlemeler, filmlerde, bir yaraticinn izini
strmeyi amaglar; sadece yonetmenin kendisine ait bir "ses" aranur ve o sesi digerlerinden ayiran
ozellikler incelenir. David Cronenberg'in soyledikleri, yukaridaki alintiyt destekler niteliktedir:

Sinek (The Fly, 1986) igin ¢ok ugragum, bu nedenle, biitiin diyaloglar ve kisilikler kesinlikle bana
aittir. The Dead Zonée'daki o basit, naiv, duygusal ses de ashinda ben'im (...) Belli bir tiir ses
sayesinde tammirsiniz ve bu insanlarin bekledigi seydir ve bununla birlikte bir insan karmagik bir
seydir.3*

Bununla birlikte, bir film, tek bir kisinin triini degildir; yonetmen bir ekiple calisir ve ondan da
onemlisi, onu agan endtstriyel kogullarla bagldir. Yonetmen, endstrinin baskistyla karsi karsiya
olduguna gore, yaraticy oldugu nas ileri sirtilebilir? 1k kez, 50'li yillarin sonlarinda, Truffaut'nun bir
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"sanatsal politika” olarak tanittigt "auterism"i, genelgecer bir kurammus gibi goren Amerikali sinema
tarihgisi Andrew Saris, bu soruya endiistriyel kogullarm baskisinin, yaraucilik igin neredeyse gerekli bir
kaynak oldugunu savunarak karsilik vermektedlir:

Bir auteur kurami, tamamiyle, yonetmenin kisiligini, anlaumina getirilen engellere bakarak
degerlendirir. Sanki, bir kag cesur ruh, film yiginlarinin agihiginin Gistesinden gelmeyi
basarmustir.  Hollywood filmlerinin bityiileyiciligi, baski alundaki performanstan gelir.®

Sarris'in bu agiklamast, filmin yaraticisinun sadece yonetmen oldugu varsayimina yoneltilen
itirazlara aiklik getirmemektedlir. Bu nedenle, ister belli bir sinema kurumu, oregin Hollywood, ister
yonetmen, isterse bu ikisinin filmden filme, yonetmenden yonetmene farkliik gosteren hilesenler
olsun, genelde, auteur'ti "sinematik soylemin kaynag" olarak gormek daha az vanuuct olacakur. Auteur
kuraminin gtkmazina Stephen Heath'in getirdigi ¢oziim, séylemin kaynagy olarak auteur'e, metin icincle
okuma-yazma etkinliginin bir parcas: olarak kurmaca bir kimlik kazandirmasiclir. 3 Bovlelikle, Heath,
auteur kavraminin seyircinin film izleme etkinligi ile baglanust igin de ipuglari saglamaktachr. Seyirci
agisindan bakildiginda, kendisine yoneltilen séylemin bir sahibi vardir ve alimlama siirecinde, seyirci
sGyleme, soylemin kaynagint da dahil eder. Sonug olarak, auteur kurami, metin iginde auteur'tin
varhgmnin seyircinin film izlemesini nasil etkiledigini kavramsallagtirmaya yoneldiginde daha verimli
olahilecektir. Nastl, bir filmin hem tasarim hem de yapim agamalarinda, yonetmen ve yapimetlarn
zihninde kurmaca bir seyirci varsa, seyircinin de, anlamlama stirecinde, zihninde kurmaca bir kaynak
varclr, Seyirci, auteur'iin nceden izledigi filmlerinden edindigi birikimle, ahmlama sirasmda, streklilik
ve tutarlilik tagtyan (6rnegin bicemsel, izleksel) 6zellikleri kullanur. Tiir ve yilchz oreklerincle de
goriildiigii gibi, "auteur” ekseni de , seyircinin zihnindeki bu kurmaca kisilik yoluyla beklenti ve
varsayimlarinin bicimlenip, yonlenmesini saglar.
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Hallowee

Ve Seyircl

John Carpenter'in ilk ticari yapitu
Halloween (1978) , dustik biitgeli bir film
olmakla birlikte, gdsterime girdiginde
oldukga biiyiik basart kazandi. O zamana
kadar yalnizca "sanat sinemast” ornekleri
incelenmeye deger bulunurken, belki de bu
film ve benzerlerinin etkisiyle "sanatsal
standartlan diistk" Grlinlerin de kuramsal ve
elestirel etkinligin nesnesi olabilecegi kabul
edildi. Gerilim ustast Hitchcock'un hi¢ Oscar
odili kazanamadigin gz Oniinde
bulundurursak, sanat filmleri/poptiler filmler
aynmeih@inin ne denli kurumsallagmig
oldugunu kavrayabiliriz.

Filmin konusu kisaca sovle
ozetlenebilir: Michael Myers, yedi
yagindayken, bir Halloween gecesi (Caclilar
Gecesi) ablast Judith'i bigaklayarak oldiiriir.
Bir akil hastanesine kaldirilan Michael, 15 yil
burada kaldiktan sonra, yine bir Halloween
oncesinde, doktoru Sam Loomis'in (Donald
Pleasence) otomobilini ¢alarak dogdugu
kasabaya, Haddonfield'e geri doner. Cadilar
Gecesi icin maskeler satan bir diikkant soyar
ve yliziine takug! bir maskeyle geng kizlar
oldiirmeye baslar, Son olarak, arkadaglarina
gore daha "masum" bilinen Lauie'ye (Jamie
Lee Curtis) saldirir, Laurie, iki kez Michael'
durdurmayi bagarir. Finalde, Sam Loomis,
Michael't tabancayla vurur, Michael ikinci
katin penceresinden diiser ama oldi
santlirken yine ortadan kaybolur.

Halloween bir korku filmi olarak, ne
ozel efektlere, ne makyaja, ne de etkileyici
mekanlara basvurma ihtiyacint duymanus;
yukarida da belirttigimiz gibi, diistik biitgeli
bir film ve bir yandan, tabanca, bigak,
Halloween maskesi gibi yalin bir kag
aksesuarla yetinirken, diger yandan
Haddonfield gibi, siradan, kiigiik bir kasabay,
orta stnif halkin siradan, ortalama evlerini




mekan olarak secmis. Bununla birlikte, hem oykusi, hem cle sinematik s6ylemindeki ekonomik tavr,
bagarisinda baglica belirleyici etmen. Bazi sahnelerin ¢ozimlenmesi, ozellikle, "korku"nun, filmin
oykiisiinden cok dykilemesinden, sinematik soyleminden kaynaklandigin gormek bakimindan , bu
bagarinin nedenlerinin anlagtimasinin yansira, seyircinin bir filmi alimlama stirecine de 151k tutacak.

Halloween'de Dikis Uygulamalari

Bazen bir film seyretmek tecaviize ugramak gibiclir.* Luis Bunuel.

Acths sahnesi, kesintisiz tek bir bakisagist ¢ekimi ile verilir. Ses kanalinda, Halloween sarkilar
soyleyen ¢ocuk sesleri duyulur. Kamera, bir insanin hafif sarsinult yiiriiytistin andiran bir kaydirma
hareketiyle, sokaktan ayrilarak, bir eve yonelir ve evin penceresinin dntinde durur, Igerde geng bir gift
kanepede opiismektedir. Bir miiddet sonra gengler, sevismek tizere tist kata ¢ikarlar. Kamera ieri,
mutfaga girer. Kameranin dniinden bir el uzanip mutfak tezgahindan biiytik bir bigak alir, Biraz sonra,
genclerden erkek olani giyinerek asagi iner, yukarida yatak odasinda kalan geng kizla bir sonraki
bulugma icin sozlesir ve ¢ikar. El, yerden bir Halloween maskesi alir ve kameranin 6niine takar.
Merdivenleri gikar ve bir yatak odasina girer. Odada, geng kiz giplak vaziyette, aynada viicudunu
incelemektedir. Kiz, odada birinin varhigin sezer ve kameraya bakar. Sagkinlikla, gordiigii kisinin aclin
soyler ("Michael?!"). Kamera, kiza dogru ilerler ve el, mutfaktan aldigr bicag kiza saplamaya baglar. Kiz
cansiz olarak yataga diser ve kamera geri donerek, merdivenleri iner, bahgeye ¢ikar, giris kapisina dogru
ilerler. O strada, bir araba evin 6niinde durur. Arabadan orta yaslt bir ¢ift iner, bir tuhaflik oldugunu
anlaytp kameraya dogru yiiriirler. Kamerann/Michael'in yiiziine takil maskeyi ¢ikardiklars andla, filmin
ilk kesmesi yaptlir ve kamera karst agidan Michael't gosterir, bir ving ¢ekimiyle yiikselerek olay yerinden
hizla uzaklagir. Michael yedi yaslarmda bir erkek gocugudur ve orta yaslh ¢ift de cocugun anne -
babastdir. Acihistaki cocuk sesleriyle de iliskilendirildiginde, Michael'in okul arkadaglariyla yiirtirlerken,
eve gitmek Uzere onlardan ayrildi@ ve sonra da ablasin oldiirdiigli anlagilr,

Sahne, seyirci Ustiindeki etkisini, islenmis olan cinayetten ok "dikigsiz soylem"ine de borchudur.
Bu tek ¢ekimde, seyirci kamerayla 6zdeslesmekle birlikte, kimin bakis agisint paylagugini bilemez.
Ustelik, anlatyr harekete gegiren ve dolaysiyla dikkatleri tizerinde toplayan Michael'dir, yani seyircinin
izlecligi goriintli bu ¢ckim boyunca stirekli olarak kameranin iggal ettigi eksik alant 6n plana ¢ikarir,
Mizansen keskin bir bicimde parcalanmigtir; "eylemler”, kameranin 6niinde, goriinen birinci alancla
gerceklesirken, “eylemci” goriinmeyen ikinci alancla, kameranim bulundugu noktada ver almakraclir.

Michael, Haddonfield'e geri dondiikten sonra, anlau liseli bir geng kiz grubu tizerinde yogunlasir.
Aralarinda konustuklary, erkek arkadaglan ve yaklagan okul balosu etrafinda donmektedir. Grubun
liyelerinden Laurie, cinsel konulardaki kapalihg: ve evcimenligiyle digerlerinden farklilagmakrachr.
Michael tarafindan izlendiklerini ilk o sezer. Giindelik hayatin ¢esitli evrelerinde (okulda, sokakta, vb.)
Michael'in kizlari izlemesi ve Laurie'nin kuskulanmasinun anlau i¢inde diizenlenisi de, dikisin degisik bir
uygulamasini orneklemektedir: Michael'in Laurie'ye goriindtigii sahneler, gekim-kargigekim sistemiyle
(shot- reverse shot) hazirlanmustir. Kamera dnce, Laurie'yi gosterir, Laurie'nin dikkatini bir sey ¢eker ve
cerceve digina bakar. Kamera, bu kez, karst agidan, Laurie'nin bakug yeri gosterir. Cok kisa bir ¢ekimdle,
Michael bir an goriiniir ve kamera Laurie'ye geri doner. Laurie'nin ¢ekimi de ¢ok kisa stirer ve hemen
ardindan yeniden kargi-cekime gecilir. Ancak, Michael bu kez goriintiide yoktur. Bu kadar kisa stirede
Michael'in oradan uzaklagmast miimkiin degilclir. Steve Neale, bu sahnelerde ¢ekim-karst gekim
sisteminin Laurie'nin kendisini izleyen birinin varhgindan siipheye diismesine neden oldugunu ama
sistematikliginden 6tlirli seyircinin Michael'm bir tehdlit unsuru olarak varligina inancinin pekistigini
belirtiyor. Michael'in bir goriiniip bir kaybolmast, Laurie'nin izlendiginden tam olarak emin




varhgina olan inancin giclenmesini kapsamaz, Dikis kavraminin terimleriyle diistintildtigiinde,
Michael'in goriintiide yer alig bigimi seyirciyi rahatsiz eder: Once Laurie cerceve chisina bakar ve boylece
bakustyla, cergeve disinda imgelemsel bir gortintii alani yaraur. Arcindan, kamera kargt ¢ekimle bu ikinci
alant verir ve Michael goriiniir. Yeniden Laurie'nin gortintiistiniin verilmesiyle dikis kogullart saglanmig
olur. Bununla birlikte, ikinci alan bir kez daha gosterildiginde, Michael'in goriintiide yer almamas biraz
once saglanan dikisin inanciriciligint sarsar. Ayni alanin bu kadar kisa bir siire iginde farklilagmastyla
(Michael var/Michael yok), seyirci, sahte bir dikis islemine maruz kaldigint anlar, Laurie'nin ¢ergeve
disina bakmasiyla, seyircinin zihninde ikinci alanda ne oldugu sorusu uyanir ama ardarda birbiriyle
celisen iki farkli yanitin verilmesi, ikinci alanin yararmas: gereken giiven duygusunu ortacdan kaldurr.
Goriildiigii tizere, eksik alan, qekim-karst gekim sisteminden ¢ok, varligi duyumsaulan eksik bilginin
seyirciye verilip verilmemesiyle iligkilidir. Dikisle, seyirci, sinematik syleme zincirlenir ama seyircinin
soylem icindeki veri glivenlikli bir alan degildir. Bilgi yetersizliginin yaratug: belirsizlik, “zincirin
gevsemesiyle", onu belli aralarla boglukta birakir.

Ozdeslesme, Kopma ve Duygudashk Temelinde Haz

Seyircinin Michael'in saldirisina ugrayan Laurie ile 6zdeslik iliskisi, Uzerinde durmaya deger bir
ornek olusturmaktachr. Kendini zor durumdaki Laurie'nin yerine koyan seyirci, onunla birlikte,
Michael'in saldirilarmdan kurtulup kurtulamayacagini va da bundan sonraki saldirmin nereden gelecegini
merak eder ve endiselenir. Dikkat edilecek olursa, bu agamada anlatinin Grgtitlenisi seyirci ve Laurie'yi e3
konumda tutmaktachr. Seyirci de Laurie'nin bildigi kadar bilmekte, onun algiladigi kaclarins
algilamaktadir, Laurie, saldirtya ugrayip hayat tehlikeye girdiginde, Steve Neale'in savina gore, seyircinin
duydugu haz, iki zit kutuptan kaynaklanmaktachr: Laurie'yle ozdeslesip onun saldirya ugramasindan ve
aci cekmesinden mazosistik bir haz duymakta, Michael'la dzdeslesip Laurie'yi tehdit edip ona aci
cektirmekten de sadistik bir haz duymaktadir.> Neale'in sadlistik/mazosistik kutuplar Gizerine kurulu
agiklamasy, dzelde Halloween'deki, genelde de korku filmlerindeki dzdeslesme ve haz iliskilerini
biitiiniiyle agiklamaktan uzakur. Daha 6nce de belirtildigi gibi, seyirci, kendini aci geken kisi yerine
koyup mazosistik bir haz yasamak yerine, dzdeslesme nesnesinden kopup, kendisini sinematik
gercekligin disina qikararak da haz duymay segebilir: Laurie'nin korkusunu, cekUigi aciyt bir yere kadar
paylasan seyirci, belli bir noktadan sonra, biitiin olup bitenlerin kurmaca bxr diinyada gerceklestigini,
kendisininse sinema salonunda giivenlikte oldugunu diistintir. Obiir tiirld, sonunda kahramanm 6ldiigii
filmlerin seyirciye haz vermesi beklenemeszdi; seyirci film kahramanuun o]umijne bir yandan Uziilmekte,
diger yandan da herseye karsin kendisi hayatta kaldig igin haz duymaktadir. Baska bir deyisle, sinematik
gerceklik ve seyircinin giinliik hayatta iginde yasadig: gerceklik degisen kosullara gore, sirayla seyirci igin
secim konusu olmakta ve seyirci haz icin en uygun olanunt tercih ermektedir. Nihai olarak, film seyircisi,
sinemada film izlemekten haz aldigmn disinmekten haz alir

Gergekte, ozdeslesme, kopma ve duygudaslik gibi film kisileriyle kurulan iliskilerin mekanizmalar,
seyircinin film metninin bir parcast ya da tireticisi olarak belli bir bilgi hiyerarsisinin ¢dztimlenmesiyle
daha da netlesmektedir. Ornegin, seyircinin Gykiide gelisen olaylara iligkin bilgisinin film kisilerinkinden
daha az ya da daha fazla oldugu hallerde, o kisilerle tzdeglesmesi giiglesmekredlir. Bu gibi nedenlerden
dolayy, anlati ¢oziimlemelerinde, bilgi hiyerarsisinin belirlenmesi onem kazanmaktacr. Cagdas korku
filmi, bunu daha énce gordiigiiniizii; ne olacagun bildiginizi ve onun bunu bildigini bildiginizi bilir* Phil
Brophy.




ci ve Film Metninde Bilgi Hiyerarsisi

Seyircinin belli bir film izlerken, bilgi hiyerarsisinde aldigy yer iki odak tarafindan belirlenir:
birincisi, seyircinin metinlerarast donanimi (sinematik) ve o an izlemekte oldugu filmin 6zgiil metinsel
kurulusu (filmik). Seyirci, metinlerarast donanimi sayesinde, filmin kendisine verdiginden daha fazla
bilgiye sahiptir ve bu nedenle film metninin tretiminin dinamiklerinden biri de, seyircinin dnceden
bildikleri ve filmin verdigi bilgi arasindaki farkin yaratugy gerilimdlir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, seyirci
donanimint kullanarak bir beklenti ve varsayimlar dizisini izleme boyunca devreye sokar ve filmin
verdikleriyle sinar. Bu nedenle, her seyircinin donanimu ve izleme yetenekleri farkls olabileceginden
iretilen metin de seyirciden seyirciye degisebilecektir, Burada Uzerinde durulmasi gereken bir diger
nokta da, bu sahnelerde, seyircinin zaman zaman dzdeglesme konumuna sokuldugu Laurie'ye oranla,
bilgi hiyerarsisinde daha tist bir diizeyde konumlanmug olmasichr. Oykii boyunca, seyirci Laurie'ye
vakinlik duyacakur ama aralarindaki iliski bir gecikme-yetisme karsithgna oturtulacakur. Sevirci, basta
Laurie'den daha fazla sey bilecek sonra Laurie zamanla seyircinin diizeyine erigecek, bu noktada seyirci
ve Laurie tam anlamuyla 6zdeslesecek ve sonra sevirci vine Laurie'den daha ileri bir bilgi konumuna
getirtilecektir. Herseyden dnce, seyirci, olaylari Laurie'den on beg yil once izlemeye baglamistir,
Michael'in yapuklarindan haberdardir ve Ustelik metinlerarast donanimi ve anlau geleneklerine iliskin
birikimi onun yeniden sahneye ¢ikacag beklentisini gliclendirmektedir. Ikinci olarak, Laurie'nin
tantimast ve onun kisiliginin vurgulanmast ikisi arasinda bir iliskinin dogacagi varsayimini
sonuglamaktadir. Kogullar, bu iliskinin Michael'dan Laurie'ye yonelik 6limciil bir tehdit olarak
bigimlenecegini ongdrmektedir. Seyirci hem Laurie'nin karstlacag: tehlikeden haberdarcir hem de
Laurie'nin bundan habersiz oldugunu bilir. Bu nedenle, belli bir stire icin ondan tstiin konumdaclir.,
Onu once bir evden ¢ikip, bahgede babast oldugunu tahmin ettigi biriyle konusurken goriir. Laurie,
babasindan bir anahtar alir ve okul yoniinde yiiriimeye baslar. Yolda, baz geceler bakicthigin yapug
kiigiik bir ¢ocukla Tommy'yle karsasir ve onunla konuga konusa bir evin dnitine gelirler. Bu sahnede,
seyirci ile Laurie'ye verilen bilgi aynichir, baska bir dleyisle, seyirci, Laurie'nin gordiigiinii gormektedir,
Seyircinin Laurie'ye olan istiinligl daha 6nce de belirtildigi gibi, metinlerarast donanimlart ve daha
once Laurie'nin yer almadig Michael'in ablasint éldiirme ve on beg yil sonra akil hastanesinden kacip
Haddonfield'e geri donme sahnelerinden edindigi bilgiclir. Bu bilgivi kullanarak Laurie'nin tehlikecle
oldugunu varsayar ve bu varsayim simdilik, daha ilerde sinanmak tzere dondurulmus durumdadr.
Laurie ve Tommy'nin dniinde durduklart ev, Michael'm ablasini 6ldtirdtg evlir ve terkedilmis
durumdadir. Laurie'nin emlak komisyoncusu olan babast, anahtart Laurie've evi gormek isteyen bir
miisterinin igeri girebilmesi i¢in paspasin aluna koymak tizere vermistir. Tommy'nin bu evde islenmis
olan cinayetten haberi oldugu icin teclirgin olur ve Laurie'nin eve yaklagmasini istemez. Laurie,
Tommy'nin dediklerine kulak asmayarak kapiya gider ve anahtari birakir, Ancak, burada dykiilemenin
yapust degisir ve o ana kadar seyirciyi Laurie'le birlikte konumlayan kamera birden ag1 degistirir. Laurie
eve dogru ilerlerken kamera ondan ayrilir ve onu evin iginden, kapinin camundan gésterir, Seyirci, bu
sirada igerde bir karalu oldugunu farkeder ve ses kanalinda, Michael'a ait oldugunu tahmin ettigi bir
soluma sesi duyar. Boylelikle, seyircinin askiya alinnug olan varsayimlan 6n plana gikar ve kameranin agt
degistirmesiyle dogrulanmug olur. Ayn tiirden bir baska 6rnek de, Michael ile Laurie'nin, dykiiniin
sonlarina dogru, evde kiyastya miicadele ettikleri sahnedir. Michael pesine diistiigii Laurie'nin gardroba
saklanch@mni anlayarak insantistli glictiyle gardrobun kapaklarin pargalamaya baglar. Laurie caresizlik
icinde eline gegirdigi bir askinn telini Michael'in bogazina saplar ve Michael yere yigilir. Bu sahnede,
seyirci ve Laurie bilgi hiyerarsisinde ayni diizeydedir, Laurie'nin bildiklerini seyirci de bilmektedir; o da
Laurie gibi Michael't durdurup durduramayacagun merak etmektedir. Michael'n bogazina aski telinin
saplanip yere yigimasiyla kamera, aglamaya baglayan Laurie'nin 6nden yakin cekimini verir. Cercevede
Laurie yakin ¢ekimde, 6n planda aglamakta, arkada ise Michael yerde yarmaktadir, Bu sahne biraz
uzaciginda, korku filmlerinin metinlerarast 6gelerini iyi tantyan bir seyirci, Michael'in nicin hala
cercevede kaldigini merak etmeye baglar. Normalde, Michael 6ldugiine gore, ¢ergeve disinda birakilarak,
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timiiyle Laurie iizerinde yogunlasiimast gerekirdi. Gergeve iginde yer alan tim Ggelerin bir anfami
olduguna gore, 6lmiis giziken Michael'in tagidigs anlam artik ne olabilir? Seyirci sorunun yanitn
almakta gecikmez. Laurie aglamaya devam ederken, arkada Michael'in oldukga enerjik bir hareketle
dogruldugu goriiliir. Michael Slmemigtir ve Laurie'ye saldirmak tizeredir. Ancak, sirtt Michael'a dontik
Laurie'nin hi bir seyden haberi yoktur. Bu durumda, seyirci Laurie'den koparak ondan bilgi
hiyerarsisinde daha tisttin bir konuma gelir. Aruk, kendlisini onun yerine koymast degil, onun bagina bir
sey gelmesini istememesi sz konusudur. Sahip oldugu fazladan bilgiyi Laurie'le paylagamamast gerilim
yaratir. Gerilimin dozu ve siiresi, seyirci igin belli bir 6lgliyii aguginda seyirci filmden kopar ve Lauric'yle
ayn gerceklik alanlarinda yer aldiklannm farkina varir, Gerilimin, soz konusu kopmay1 sonuglamasinin
nedent, iki ayri gercekligin daha fazla drttisememesidir. Sinematografik aygin yaratugy gerceklik
izleniminin giicii ne olursa olsun, seyirci film kisisinin kogullarina miidahale edemediginde, iki gergeklik
arasindaki ucurum ortaya ikacak ve seyirci kendi gercekligine geri donmek zorunda kalacakur.
Halloween'de seyirciyi bilgi hiyerarsisi bakimdan agan yalnizea Michael ve dolayistyla filmin kendisidlir.
Bir ara, Michael'in doktoru Sam Loomis, seyirciden ileride goziikiir, ancak dikkat edilecek olursa, Sam
Loomis'in bir kisilik olmaktan ¢ok, seyirciyi bilgilendirmek ve izlemesini yonlendirmek amacini yerine
getiren anlausal bir "ajan" oldugu goriilecektir. Michael'in doktoru olarak on bes yil boyunca onu
incelemis ve sonunda onun bir insan degil, kotiiliigiin ta kendisi olduguna karar vermigtir ("Soluk, bos
ve duygusuz bir yiizii vardi." "Sadece ve sadece ser."). Gergekte, Loomis'in anlauklar: seyircinin Michael
hakkmda bilgilenmesini degil, tam tersine onunla ilgili olarak bir belirsizlik ortamina itilmesini
sonuclamaktadir. Filmin sonunda, tam Laurie'yi 6ldiirmek tzereyken Loomis yetisir ve Michael'a
defalarca ates eder. Michael ikinci kaun penceresinden diiser ve yerde hareketsiz kalir. Sonra, agagiya
baktiklarinda ortadan kayboldugunu goriirler, Burada bile, Loomis'in islevi filmin kahraman: Laurie'yi
dlimden kurtarmaktan cok, Michael'in durdurulamayacagina iaret etmek ve boylece belirsizligin
yaratug dehseti pekigtirmektir,

Seyircinin, Michael ve filmden daha az bilgi sahibi olmast, bir korku filmi olarak Halloween' in
yarattig etkinin nedenlerinden biridir. Michael'n seyirciden Ustiin olmasinn nedleni, sevircinin onun
hakkinda hemen hemen hic bir sey bilmemesiclir. Film boyunca, Michael'in daha alti yagindlayken
ablasint niye 6ldiirdiigti,® niye on bes yil boyunca hig konusmacigy, akil hastanesinden hig ¢tkmadigt
halde, nastl olup da araba kullanmay dgrendigi ve nigin Haddonfield'e geri donerek veniden cinayet
islemeye baslacigr hakkinda hi¢ bir agiklama yapimaz, Seyirciye ulagan veriler, normal kategorilere
sokulup saglikli bir degerlendirme yapmasini engelleyici niteliktedir: cinayet nedeni ve nasi araba
kullanmayr 6grendigi belli degilclir, {Ustelik insantsti bir giice sahiptir ve dldurtilememektedir,
Michael'in bir korku filminin vazgecilmez 6gesi olan "canavar” kimligine sahip olusunun iki ayr nedeni
oldugu ileri siiriilebilir: kotiilik yapmast ve kurulu diizeni tehdit ermesi, ama belki ondan da onemlisi,
olaylar giinliik hayat iginde gerceklestigi halde, glinlik hayatta gecerli zihinsel mekanizmalar hice
saymast. Bir insan goriinimiinde olmasina ve olaylarin gercek bir mekanda gegmesine kargin, seyirci
Michael't zihninde belli bir yere oturtmakta giiglik ceker. Michael' bir film kigisi olarak
degerlendirilmesinde ortaya gikan rahatsizlik, filmin seyirci iizerindeki etkisini pekistirir.

Metinde yeralan bazi metinlerarast Ggelerin de bu amaca hizmet ettigi ileri stirlilebilir: Laurie'yi
canlandiran Jamie Lee Curtis, gergekte Sapik filminin, yine bir manyagin saldirisina ugrayarak hayatini
kaybeden "kurbani" Marion Crane'i canlancuran Janet Leigh'in kizichr ve Donald Pleasence'in
canlandirch Sam Loomis, adint Marion Crane'in ugruna hirsizlik yapugs sevgilisinden almugur. Bu
nedenle, Halloween'in Sapika 6zel gondermeler yapugm ileri siirebiliyoruz. Bunu, yalnizea Carpenter'n
bir gelenege sayg gosterisi olarak yorumlayamayz; gergekte, ilging bir ekonomik tutum sergileyerek,
seyircinin Sapik‘a iliskin yaganularmi mewe "ithal” etmektedir.

Filmde, Michael diginda bagka canavarlar ve insaniistii yarauklar da yer almaktadhr. Ancak bu
varliklarm kurmaca olduklar 6zellikle vurgulanir. Omegin, Tommy'nin okudugu gizgi romanlarin belli
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bagl tipleri, §6valye, Notron Adam ve Umact'dir. Tommy, 6zellikle Umact'nin (Bogey Man) etkisi
alundachr. Bir kag kez Laurie'ye Umaci'nin gercekten varolup olmadigini sorar. Laurie, arkadaginin
arabastyle giderken, radyoda Blue Oyster Cult'n Don't Fear the Reaper (Orakgidan Korkma) adli pargast
calmaktadir. Hemen arcindan kasabanun serifi onlart durdurur; Michael bir diikkars soymus ve bir
Halloween maskesiyle 6ldiiriict aleter calmustr. Ayrica, gece evde televizyonda izledikleri iki film cle
Michael'in betimlenmesi agisindan oldukga anlamlicur: The Thing (Yapimer: Howard Hawks, yonetmen:
Christian Nyoy, 1951) adli filmin canavarinmn uyandirci@ dehset, kana susamughgindan, qevresine verdigi
zarardan qok, zekasinin insaninkinden ¢ok daha {isttin olusundan ve buna ragmen insancil duygulardan
ve anlayigtan yoksun olusundan kaynaklanir. The Forbicden Planet (Fred McLeod Wilcox, 1956) adl
filmde ise, Altair-4 gezegeninde insanlarin ulastiklan zihinsel kontrol sayesinde her istedliklerini
gerceklegtirebilmelerinin sonuglar anlaulir. Gezegen kisa stirede yok olur, ¢linkii bilingcigina ittikleri
korku ve nefret duygular da uyku sirasinda harekete gegmekte ve oniine gecilmez bir yikucr glice
donusmektedir. Biitiin bu ogeler, iki farkli diizlemde islev goriirler. Ik olarak, Tommy'nin kurmaca
yarauklara diiskiinltigii ele alindiginda, bunun sonradan bir gerilim 6gesi olarak kullanilacag
goriilecektir. Umaci'mun gergekten var olup olmadigins sorduktan sonra Tommy, disar: bakugmnda,biraz
once Laurie'nin okul arkadaslarindan birini 6ldtren Michael'in karst kaldirimda cesedi tastdigun goriir ve
Laurie'ye Umacr'yr gordtglinti soyler. Laurie, dogallikla, Tommy'nin gercekle kurmacay birbirine
karigurdigint disiintir ve onu taumin etmek icin pencereden bakuginda kimseyi goremez. Oysa, seyirci,
Tommy'nin gercekten bir "Umaci” gordiigiini bilir ve Laurie'nin Tommy'ye inanmasint ister. Ancak,
Tommy'nin hayalciligi, Laurie'yi kendisine inanmaktan alikoyar, Ikinci olarak, bu sahnelerde, kurmaca
canavarlarin bu yogunlukta vurgulanmast seyirciye, film kisilerinin kurmaca canavarlarla oyalanirken,
diganida gergek bir canavarin dolagugin diigiindiiriir, Seyirci bunu bilir ama canavarin tehditi alundaki
kisiler, canavarla hentiz kurmaca diizeyinde ilgilenmektedirler. Bir tek Tommy, canavarlarin gercek
hayatta da varolabilecegini diigiinmiis ve gercekten de pencereden disar bakuginda bir umac
gormustiir. Seyirci, Tommy'le dzdeslesir, ¢iinki o da Tommy gibi, "gercek” bir canavarin insanlar:
Gldurmek tizere ortada dolagugunu bilmekte, bilgisini kimseye aktaramamakta ve boylece onun gibi bir
engellenmiglik duygusu yasamaktaclr,

Egemen ideolojik stylem, psisik siirecler tzerinde galisir ve toplumsal denetimi saglamaya
yoneliktir. Halloween'de, Michael'in kurbanlari (basta ablast ve Laurie'nin arkadaglarr) "gayri mesru"
cinsel birlesme 6ncesi ya da sonrast saldinya ugrarlar, Boylelikle, seyircide bir bilingdist "cezalandiriima”
etkisi yaratilmug olur. Film, seyirciyi uyarir. Baudry'nin soziinii ettig, etik bilgi ihtiyact bu noktada gecerlik
kazanwyor. Bilingchsi etkilenmeleri seyircinin degerlendirmesi, onlar hakkinda bazi kararlar vermesi, en
azndan direnmesi hemen hemen olanakstzdir. Goziimleme, bilingdiginda ger¢eklesen siiregleri agiga
Gikarmayt ve denetim aluna almayt amaglar. Psikanalizi merkez alan bir gostergebilimin politik
gorevlerinden biri de budur.

Ne var ki, geleneksel sinema da belli bir evrim gegirmektedir. Oncelikle, yakin bir gelecekte,
teknolojik gelisme, sinematografik aygitin yeniden betimlenmesini ve dolayisiyla yeni ¢oziimlemelere
gidilmesini dayatabilir. Ornegin, ses konusunda, Dolby-Stereo tiirtinden yeniliklerin girisi yine
kurameilarin kargisina bir meydan okuma olarak gikmaktadr, ¢tinkii bugiin aruk sinemada ses
neredeyse goriintiiden once gelmektedir 0 Sesin {iretimi ve sinema salonunda dagilimy, makyaj
uygulamalar: ve diger 6zel efektler, biiyiik olasilikla, sinematografik gercekligin dogasinda koklii bir
degisiklik meydana getireceklerdir. Postmodern kiiltiiriin yiikseliiyle, Oykiiyti gorsel-isitsel clgmliklar
i¢in bir "mazeret” olarak kullanan filmler, sinirlart zorlayan pastis uygulamalar, Evde Tek Basmna 2
orneginde gordiigimiiz gibi, yeni zdeglesme konumlarinn Giretilmesi, yeni auterizmler (bilgisayar
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teknolojisi fetisizmi), farkli bir "geleneksel sinema'yi ve dolayisiyla farkl bir “seyirci"yi sonuglayacakur.
Popiiler kiiltiir ve sanaun evrimi, yonsemeleri gostergebilimi de evrimlesmeye, yeni ufuklar aramaya
zorlamaktadir,
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Spectatorship and the cinema as a signification process.

The book focuses mainly on the possibilities and the conditions of the production of meaning in
the traditional cinema. It puts special emphasis on the spectator on the premises that meaning is not a
product , but rather a production in which he takes part. A work is complete only when it is received.

The early cinema semiotics dealt with how films made sense, but it took a while for the
semiotician to figure out that it is the spectator who made sense of films, The first chapter, Semiotics
and a Short History of the Spectator, outlines how the idea of a spectator evolved since the
introduction of semiologie by Ferdinand de Saussure. Adapting the principles of Saussurian linguistics,
Christian Metz, established a science of cinema, namely cinema semiotics. He was mainly concerned
with the text as work and the narrative structure. That eventually excluded the possibility of
elaborating a concept of the spectator, for semiological/structural analysis approached the work as its
sole aim and ignored receiver's any participation howsoever. The mid 60s, however, also witnessed
Benveniste's formulation of a subject within the linguistic discourse. In the meantime, Roland Barthes
expressed the need for an inventory of reader's codes and declared the death of the author in favour of
the reader. Most importantly, Lacanian psychoanalysis put forth a "subject” which consituted the
discourse and was constituted by it. These events heralded the coming of a new age, the
post-structuralist era.

The second chapter, The "cine-subject", gives an account of the experiences of the
spectator-subject. Today, psychoanalysis has become central to semiotics. Jean Louis- Baudry and
Christian Metz are among the first contemporary theorists of the cinema to make use of psychoanalysis.
Baudry points out to the ideological effects of the cinematographic apparatus and the constitution of
the spectator-subject in the cinema, an issue which is developed in full detail by Metz. The spectator is
avoyeur and desires to be fed by images. In relation to that, Metz describes how the spectator
identifies with the camera and with his very psychical apparatus as a second screen. Voyeurism, visual
pleasure, suture, castration anxiety, fetishism, identification/distantiation are also discussed in terms of
spectatorship.

Can psychoanalysis fully explain the spectator? The third chapter, Knowledge, Experience,
Cognition, looks at the spectator from a cognitive point of view and examines his mental activities.
Works by David Bordwell and Umberto Eco offer considerable insight in this connection. The second
half of the chapter concentrates upon genre, stardom, and authorship as specifically cinematic devices
of intertextuality. Intertextuality works through these devices and clues the spectator in forming his
anticipations, expectations, etc. , creating a surplus value of meanings.

The final chapter, Halloween and the Spectator, secks the sources of "horror" in John
Carpenter's well known film. Ananalysis of the spectator's experience of Halloween verifies the
arguments expressed in this book. It is argued that the film owes its tremendous impact not only to
the chain of horrifying events, but also to the cinematic discourse itself. Crime is exercised in and by
the film.
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