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Jacques Ranciére “Sinematografik Masal” isimli metnine Jean Epstein’in bir alintisiyla
baslar: “... Sinema gercektir. Hikdye ise bir yalandir.” (s. 7). Epstein’den yapilan bu alintiyla
Ranciére, sinematografik masal (fabl) mefhumuyla ortaya konulan problemi giin ytiziine
¢ikarir. Bu problem aslinda sinemanin hikayeler anlatma sanat1 olup olmadigiyla ilgilidir.
Ranciére, sinemanin, muthos’a -entrikanin rasyonalitesine- ayricalik taniyan ve opsis’i -
gosterinin duyusal etkisini- kiiciik goren eski Aristotelesgi hiyerarsiyi alt tist edebilecegini
belirterek birgok yonetmen, film ve diistuniir {izerinden hareketli gortintiilerin tarihini
mimesis meselesi minvalinde ele alir.

Ranciére, degerlendirmesine Eisenstein ile baslar. Yonetmenin Proletkiit
tiyatrosundaki son yonetmenlik deneyimlerinden oOrneklerle genel olarak sinemaya 6zel
olarak da mimesise dair kavrayisim1 degerlendirir. Tiyatrodaki bu son yonetmenlik
deneyimleri, sinemasmin da yoniini tayin eder. Oyunlarmn, gectikleri gercek mekanlarda
gosterilmesi -Tretyakov'un Protivagayz (Gaz Maskeleri, 1929) isimli oyunu fabrikada
gosterilmistir- sahneye koyma projesini istila ederek devrimci bir tiyatro projesine isaret eder;
yeni yasam ve calisma, yeni bir sanat talep etmistir. Ranciére, bu gercek¢i Sovyetik ¢alisma
stilinin temsilin eski mucizelerine uymadigin1 vurgular. Yine bir baska piyesin provasinda
Eisenstein bir sokak ¢cocugunun ytiziine dikkat kesilir. Ranciére’e gore yonetmen, bu cocugun
ytizinde mimesisin mutlak egemenligini okur. Bu mutlak egemenlik Eisenstein icin ortadan
kaldirilmas: gereken bir sey olmasmin aksine; kullaniminin en iyi hale getirilmesi i¢in
parcalara ayrilmasi gereken bir seydir. Ranciére’e gore mimesis iki seydir: “kendisi vasitasiyla
bir s6ztin, bir tutumun, bir imgenin kendi benzerini ¢agirdig psisik ya da sosyal bir giicttir.
Ve ayni zamanda belirli bir sanat rejimidir; s6z konusu giicii tiirlerin yasalar1 icinde,
hikayelerin insas1 i¢inde, eylemlerini stirdiiren ve duygularmni ifade eden karakterlerin temsili
icinde gerceveye sokan rejimdir” (s. 30). Eisenstein’a gore mimesisin psisik ve sosyal gtictinii
sanatin mimetik rejiminin cercevelerinden cekip almak gerekir; hikdye ve karakterlerle
ozdeslestirmenin bu geleneksel etkilerinin yerine, sanatci tarafindan programlanmus etkilerle
dogrudan bir 6zdeslesmenin konulmasi gerekir. Dolayisiyla yalnizca yeni yasam formlarinin
insasin1 mimesisin etkilerinin karsisina koyan kisilerin -6rnegin Dziga Vertov- karsisina
Eisenstein, ti¢iincii bir yol gikarir: estetik bir sanat. Idenin artik 6zdeslesmeyi, korku ya da
acimay1 uyandiran bir entrikanin insasi icinde degil, fakat dogrudan 6zgiun duyusal bir
formun icinde dile geldigi bir sanattir bu. Sinema ise bu sanatin 6rnek formudur. Sinema
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basitce gortintii tiretim usultinti belirtmez; bir sanat bir maddi mesnedin ve belirli etkileyici
araclarm canli kullanimindan baska bir seydir, bir sanat bir sanat idesidir. Bu sanat idesini ise
kendine has kurgusu ile acik eden Eisenstein, “sinematografisi olmayan bir {ilkenin
sinemas1”’ndan bahsederken bunu kasteder. Bu tilke onun icin Japonya’'dir. Japon tiyatrosu,
sinemaya bir recete sunar. Bu regete sanata 6zgii unsurlarin dilini insa etmeye yoneliktir.
Dolayisiyla sinematografi olmayan bir tilkenin -Japonya- tiyatrosunun, tiyatro c¢agindan
sinematografin ¢agina gecen bir iilkeye -Rusya- yol gosterisi iste boyledir. Ranciére, Brecht ve
Eisenstein’in farkliliklarindan yola cikarak Eisenstein’a gore komdiinist sanati tanimlar. Bu
tanim, Eisenstein’in tiyatro ve sinema yapitlar ile olan iliskisinde benimsedigi mimesis ve
kurgu kavrayismna denk duser: “Komdiinist sanat onun icin bir bilinclenmeyi hedefleyen
elestirel bir sanat degildir. Yeni bir duygusallik rejimi olusturmak {izere fikirlerin
baglantilarini dogrudan imge zincirlerine dontistiiren esritici bir sanattir” (s. 38).

Bolumiin ikinci alt bashgr olan “Sessiz Tartuffe”de Ranciére, Murnau'nun 1925-1926
yillar1 arasinda Moliere’in Tartuffe ve Goethe'nin Faust oyunlarmi sinema perdesine
aktarmasindan yola ¢ikarak salt sessiz donemin -kendi deyimiyle sessiz goriintiiniin-
kaynaklariyla bu aktarimin nasil arzu edildigini ve nasil yapilabildigini sorgular. O'na gore
bu durum her ne kadar sanatlarin birbirine uygunlugu meselesi olsa da Moliere’in piyesinin
sinematografik aktarimi, icerisinde gesitli sorunlari barindirir. Ranciére, Tartuffe isimli oyunda
“ikiytizlii”ntin aktarimi ile bunu 6rneklendirir. Ikiytizliiliik, 6zel bir ifade etme koduna sahip
olmadigindan sinematografik aktariminda izlenecek yol piyesin sergilenmesine gore farklilik
igerir. Ikiytizliiniin sinematografik temsilinin meydana getirdigi problemi Ranciére soyle ifade
eder: bir plan gosterdigi seyden baska bir seyi gosterebilir mi? O'na gore sinemanin hakiki
glicli, onceki planda bagka bir sey yaptigimi gordiigtimuz kisinin, gercekte ne yaptigini bize
bir sonraki planda gostermesindedir. Dolayisiyla goriintisti engellemek icin daima bir plan
daha gerekir. Burada 6ne cikan sey eklentisellik etkisidir: “bir planin soyledigi seyin aksini
soylemek icin, bu planin baslattig1 seyi tamamlayan ve ters dondiiren bir diger plan. Bu ilkenin
kendisi, birbirine eklemlemenin stirekliligini varsayar” (s. 41). Dolayisiyla bu stireg, teatral
metnin perdeye aktarilmas: stirecinde belirli bir dontisim gegirmesi ile sonuglanir ¢tinkii
Ranciére’e gore sinematografik aktarim, teatral metnin mekanizmasindan farkli bir seye
dayanir. Bu noktada senaryo ve sahneleme 6n plana ¢ikar. Ranciére’in deyimiyle senaryo ve
buna baglh olarak sahneleme; “6zel bir dontistirme ilkesi tasimali, sdylemin kaymalarmin
esdegerini bir beden hareketi gesitlemelerinin igine yerlestirmelidir. Dramaturg bir sdylemi
hareket ettirir, yonetmen ise bir silueti hareket ettirmelidir, yani beyaz duvarlarda goriinen su
kara silueti” (s. 43). Yazara gore bu farklilastirma -soziin filme ozgu gorintiiye
donustiirtilmesi- sinematografik hikayeyi ve teatral hikdyeyi radikal bicimde birbirinden
ayirir yani Tartuffe filmi Moliere’inkinden oldukga farkl bir hikdye anlatir. Bu farklilik ayni
zamanda sinematografik masal problemini yani sinemanin kendi goriintisleriyle olan iliskisi
problemini de ortaya koyar. Dolayisiyla Ranciére’e gore Murnaunun filmi, Tartuffe't
kurmacasal olarak tasfiye eder, ancak onunla birlikte sinematografik disavurumculugu da
estetik olarak tasfiye eder. Filme tekdiizelik tonunu veren sey de iste budur. Bu baglamda
Murnau’'nun Tartuffe denemesi, hem teatral metne hem de onun sinematografik diizenlenisine
dair cesitli noksanliklari icerisinde barindirir.
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Bir diger alt baghkta ise Fritz Lang'in mimesise dair kavrayist1 M (Bir Sehir Katilini
Aryor, 1931) filmi 6zelinde ele alinir. Filmin sahnelerinden birindeki bosluk ani, Ranciére’e
gore basit bir mola meselesi olmasinin aksine poetikayla iligkilidir. Ranciére bu durumun,
Aristotelesci oykii gereksinimlerini asan ve hatta bu gereksinimlerle karsit hale gelen askiya
alma anlarina iliskin estetik gereksinimden ileri geldigini belirtir ve soyle devam eder:
“...entrikanin ttim ilerleyisini ve gizin tiim a¢imlanisi kesintiye ugratan bir karsi-mantik
gereksinimidir; amaci ise bos zamanin giictinii hissettirmektir. ... Degisen sey tam da
epizodun anlamudir. Yeni eylem, estetik entrika, zamani isleyisi itibariyle eski anlatisal
entrikaya kargittir. Oykiiye bundan béyle giiciinii veren sey bos zamandir. ... Jean Epstein’in
ve bagka kimilerinin tam da gortintiilerin dilinin dokusu haline getirmek istedikleri sey de
budur” (s. 56). Ote yandan yazar, bu durumun y6netmen 6zelinde mimesis sanatinin terkedilip
aisthesis sanatinin sahiplenilmesi seklinde algilanmamasi gerektigi konusunda uyarir. Sinema
sanaty; epizodlar: yoneten dykiiniin mantig1 ve dykiiyli durduran/yeniden baslatan imgenin
mantig1 olmak tizere iki mantigin karisimindan olusur. Lang ise bu karisimin farkinda olarak
1920’li yillarin avangartlarinin anti-mimetik titopyasina karsi, mimesisin elestirel tarzin yani
mimesisin modlarindan birini bir digerine kars: kullanan tarzi tercih eder ve endiistrinin
dayattigt mimesis anlayisina karsi kendi mimesis sanatini sergiler. Ancak Ranciére,
yonetmenin Beyond a Reasonable Doubt (Sehir Uyurken, 1956) isimli bir diger filminde
endtistrinin bir bagka figiiriiyle; televizyon ile karsilastigin belirtir. Bu yeni figiir mimesisin
anlamini yeniden tanimlayarak sanat-endiistri iliskisinde bir farkliliga yol acar. Yazara gore
Sehir Uyurken'in Tom Garrett'i (Dana Andrews) televizyon insanin -televizyon insaninin tek
bir seyi taklit etme kapasitesini, yani bilen, konusan ve uzaktan goren ve uzaktan karsisina
gelmeye cagiran kisinin konumunu taklit etme kapasitesini- (s. 66) oynar bu filmde.
Dolayisiyla bu kapasite mimetik sanata ve sinemaya karsi bir meydan okumadir. Sonug olarak
Sehir Uyurken Ranciére’e gore televizyon insaninin sahneye koyulusu olarak diistintilebilir.

Ikinci bolimiin ilk alt basligi Anthony Mann'mn poetikasina dairdir. Yonetmenin
kurdugu western evrenini, hem ttirsel kodlarla olan uyumu hem de bu kodlardan siyrilan
ozgiin yanlar1 baglaminda ele alan Ranciére’e gore Mann, tiirlerle ve onlarin potansiyelleriyle
ilgilenen klasik bir sanatcidir. “Klasik sanatgi her seyden once ne mitle ne de mitten
arindirmayla ilgilenir; o cok agik bir islemle ilgilenir: mitten bir masal, Aristotelesci anlamda
bir muthos meydana getiren bir islemdir bu” (s. 88). Mann"in Winchester ‘73 (1950) isimli filmi
Ranciére’e gore icerisinde tiim tiirsel kodlar1 barindirir. “Uygun bir Aristoteles mantig1 icinde
ailenin ve diismanin kimliginin ortaya ¢iktig1 ve iyi bir western ahlaki icinde su¢lunun, adalet
saglayicinin kursunlarina maruz kaldig: bir kovalamaca hatt1” (s. 81) olarak Winchester '73,
bagkarakterin varlik tarzi hususunda 6zdeslesmeyi sarsintiya ugratir. Lin McAdam roltindeki
James Stewart, ne babasinin intikamini almaya ne adaleti saglamaya ne de kadin karakter Lola
Manners’i (Shelley Winters) “korumaya” uygun goriinmektedir. Karakterin, western igin
“yetersiz” goriinen bu soyutlanmis ve cisimlesmemis hali yonetmen Mann’e gore “masali
gortintiilere yerlestiren mantiktan bagka bir sey degildir” (s. 84). Yazara gore, Mann'in
kahramanlar1 niteliklerini adalet saglayiciliklarindan ya da pismanhk icindeki suglu
oluslarindan almazlar. Bu kahramanlar hicbir yere ait degildirler; ne toplumsal bir gérevi ne
de tipik western roliinii yerine getirirler. Bu karakterler yalnizca “davranirlar”, bir takim
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seyler yaparlar. Ranciére Mann'daki bu farkliligin sebebini su sekilde agiklar: “Onun
westernleri Western’in son zamanina, western imgelerinin ve inanglarmin birbirinden
ayrildig1 ve yeni oyunlarla ortaya ¢iktigi momente aittir” (s. 87). Karakterin tekillestirilmesi,
iliskilerin “karsilasma” {izerine kurulmasi -karsilasma topluluklarini icermesi-, senaryo ve
“karsilasma” arasmnda kiigiik ve 6zsel bir uyumsuzluk yaratan eylem mantig1. Bu ti¢ kural
Ranciére’e gore Mann'in westernlerinin 6ne ¢ikan taraflaridir. Sonug olarak Mann; “herhangi
bir bilindik forma degil de kendi kendilerine yaslanan tekil Westernler insa etmistir” (s. 101).

Uctincti boliimiin ilk alt baglig1 olan “Bir [mgeden Bir Digerine mi?: Deleuze ve Sinemanin
Caglari”’nda Ranciére, sinematografik modernite s6z konusu oldugunda klasik sinemanin
karsisina, goriinttintin 6zerk giictiniin yerlestirilebilecegini sdyler. Ona gore goriinttiniin bu
ozerk giici bir yandan “6zerk zamansallik”a diger yandan onu digerlerinden ayiran
“bosluk”a isaret eder. Iki cag arasmndaki varsayilan bu kopmanimn iki orneksel sahidi;
gercekligin kesintililigini klasik oOykiintin karsisina konumlandiran o6ngoriilemezlik
sinemasinin mucidi Roberto Rossellini ile anlatisal montaj gelenegine karsit olarak alan
derinliginin mucidi olan Orson Welles’dir. Bu kopmanin iki biytik diistintirii ise Andre Bazin
ve Gilles Deleuze’diir. Bazin, sinemanin 6ziintin varliklarin dogal birligini bozmadan gizli
anlamini ortaya koymak baglaminda sahip oldugu realist kapasiteye vurgu yapar. Deleuze ise
1980°1i yillarda sinematografik imgenin kesin bir ontolojisi tizerinde iki cag arasindaki kopusu
temellendirir; iki imge tipi -hareket-imge ve zaman-imge- arasindaki farklilig1 teorilestirir.
Ranciére, Deleuze’tin ayni isimli kitaplarindan yola ¢ikarak, hareket-imge ve zaman-imgenin
sinema felsefesi baglaminda tasidig1 olanakliliga odaklanir. Vertov’dan, Bresson’a ve Dreyer’e
oradan da Hitchcock’a dek “hareket imgenin bir bicimi olan duygulanim-imge ve zaman-
imgenin kokensel bir bicimi olan optik gosterge (opsigne)”nin (s. 123) kullanimlarmi ve bu
kullanimlarin sinema tarihi/felsefesi agisindan ne anlam tasidigin tartisir. Ona gore hareket-
imge ve zaman-imge arasindaki bu “karsitlik”, iki kavrayis biciminin tamamen baglantisiz
olduguna isaret etmez. Daha ziyade bu iki kavram ele alinirken ayni imgelerin bir yakasindan
oteki yakasina, madde olarak imgeden form olarak imgeye geceriz Ranciére’e gore. Ayni
imgeler hem hareket-imge baglaminda hem de zaman-imge baglaminda ele alinabilir; yazara
gore bu diyalektik bir kavrayisi icerir. Dolayisiyla bu diyalektik, “iki tiir imgeyi birbirinden
ayiran sinir1 belirleme noktasindaki her istegi derhal kirilganlastirmaktadir” (s. 134).

Boltimiin bir diger alt bashiginda Roberto Rossellini'nin Roma citta aperta (Roma Agik
Sehir, 1945) filmi basta olmak tizere filmografisinde 6ne ¢ikan filmler, 6zgiin bir bakis agisi ile
degerlendirilir. Ranciére’e gore Roma Agik Sehir, direnis tizerine biiyiik bir filmdir; politik bir
icerigin ve sanatsal bir formun, bir halkin tarihsel kavgasinin ve halkin gercek temsili i¢in
verilen kavganin mitkemmel uyumu bakimindan 6nem arz eder. Ancak tam da “halkin gergek
temsili” noktasinda Ranciére, Rossellini'nin filmlerindeki karakterlerin -ve eylemlerinin-
zaman zaman sorun teskil ettigini belirtir. Bu sorun O'na gore, “karakterlerin kendilerini
tuzagin igine atma hevesleridir” (s. 136). Ve bu heves, yonetmenin, onlar1 -karakterleri- kendisi
i¢in onemli olan seye dogru en hizli bigimde stiriikleme arzusunu ifade eder. Ranciére’e gore
boyle bir secimin sebebi ise Rossellini'nin filmlerini bir sekans, bir plan, bazen de bir jest icin
insa etmesidir. Dahas1 Rossellini'nin 6zgin dehas1 da burada; “gayri-bedensel olanin ayurt
edilemez mevcudiyetini bedensel olanin i¢ine sabitlemekte yatar: yiikselen, inen ya da diisen
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bir bedenin, sabitlenen, dolasan ya da baska bir yone donen bir bakisin hareketi icinde; bir
kafanin baska bir kafaya dogru, bir kolun bir baska kola dogru meylinde ya da diistinceli bir
alni iclerine alan ellerin jestinde... ” (s. 140).

“Cinli Kiz'in Kizili: Godard’in Politikas” isimli diger alt baslikta Godard’in film yapim
bicimi La chinoise (Cinli Kiz, 1967) filmi {izerinden ele alinir. Ranciére, filmin ya da
karakterlerinin Marksist olup olmadig: tizerinden tartismayi baslatir. O'na gore Godard,
Marksistleri ya da anlami1 Marksizm olan seyleri filme cekmez; ancak Marksizm'le birlikte
sinema yapar. “Olusmakta olan bir film” (s. 155) olarak Cinli Kiz, kendi gekimine eslik
etmemizi saglarken Godard ayn1 zamanda sahnelenmekte olan, sinemasini olusturmakta olan
belli bir Marksizmi de gosterir. Ranciére, Godard'mn sinemay: iki Marksizm arasina
yerlestirdigini belirtir: temsil edilen konu olarak Marksizm ve temsilin ilkesi olarak Marksizm.
O'na gore Cinli Kiz, Marksizm tizerine Marksizm’le birlikte yapilan bir calisma olmasimin yani
sira ayni zamanda sinema tizerine yapilan bir sinema ¢alismasidir ve filmin gticti de sanat-
Marksizm iligkisi baglaminda sinema ile Marksizmi birlestirmesinde yatar. Dolayisiyla sanat-
politika birlikteligi Godard’da diyalektik bir yone isaret eder; “(...)gosteren sozciiklerin ve
konusan goriintiilerin durmadan birbiri yerine gegisi, akisim1 kirmak... Sozctikleri ve
goriintiileri ayirmak, sozctikleri tuhafliklar: icinde isitmek, goriintiileri budalaliklar icinde
gostermek gerekir” (s. 158). Bu islem esasinda Marksizmin gercekligi kavrayisi ile iligkilidir.
Sozctiklerin ve goriintiilerin metaforik oyunu bozmak i¢in yeniden diizenlenebilecegi yer
olarak resimsel ve teatral cerceve, goriintiileri yari-sozciiklere ve sozciikleri de yari-
goriintiilere dontistiirerek gergekligin bir anlamim1 meydana getirir. Ranciére’e gore
Godard'm bu tercihi, sanat ve politika iliskisi ile baglantilidir: “... Ctinkii politika temel bir
noktada sanata benzer. Politika da, bir diinya diizeninin duyulur apacikligini tiretmek igin,
sozctikleri ve goriintiileri durmadan birbiri tizerine kaydiran biiyiik metaforun icinde dilimler
yaratmaktan ibarettir” (s. 164). Dolayisiyla Godard, kendine has yeni bir sinema dili
olusturmanin 6tesinde “politik” sanatin/sinemanin anlamina dair yenileyici bir bakis agis1

sunar.

Son boltimiin “Belgesel Kurmaca: Marker ve Hatira Kurmacas:” isimli ilk alt baglig, Chris
Marker'in Le tombeau d’Alexandre (Son Bolsevik, 1993) filmi {izerinden hatira, belgesel ve
kurmaca iliskisine egilir. Baskasinin hatirasi {izerine yapilan bir belgesel filmin hatiray:
korumak degil ancak yaratmak oldugunu ve dolayisiyla bu durumun “belgesel” tiirtintin
dogas1 sorununa isaret ettigini belirten Ranciére, “Kurmaca tiirii olarak belgesel nedir?” (s.
169) seklinde bir soruyla tartismay1 baslatir. Belgesel ve kurmacanin siliklesen smirlarina ve
belge-kurmacaya (dokii-drama) vurgu yapan yazar, belgesel sinemay1 hem daha homojen hem
de daha karmasik bir kurmaca modu olarak tanimlar. “Daha homojen ¢tinkii filmin fikrini
tasarlayan kisi onu gergeklestiren kisidir de. Daha karmasik ¢tinkii ¢ok sik olarak heterojen
goruntii dizilerini birbirine eklemler ya da birbirine gecirir” (s. 171). Ranciére, iki ayr1 tiir
olarak kabul edilen belgesel ve kurmacanin bu melez baglantisinin iki biiyiik poetikayla ilgili
oldugunu belirtir. Bunlardan klasik yani Aristoteles¢i poetika bir eylem ve temsil
poetikasiyken romantik poetika; eylemlerin nedensel zincirlenisinden ¢ok yapitin dokusunu
olusturan isaretlerin degisken anlamlandirma giictidiir. “Modern bir sanat olan sinema ise her
seyden cok catismayi tecriibe eden ya da iki poetikanin kombinasyonunu gerceklestirmeyi
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deneyen bir sanattir” (s. 172). Dolayisiyla Marker'in s6z konusu belgeseli ayn1 poetikanin iki
ytiztine de goz kirpar.

Kitabm on alt bashg ise Godard'm Histoire(s) du cinema (Sinema
Tarihi(leri)/Hikdyesi(leri), 1988) isimli sinema tarihi belgeselini odagma alir. Ranciére’e gore,
“sinemanin tarihi (hikayesi) sinemanin ytizyilinin tarihiyle (hikayesiyle) gerceklestirilememis
bir randevunun tarihidir (hikayesidir)” (s. 183). Bu randevunun gerceklestirilememis
olmasinin sebebi sinemanin kendi tarihini ihmal etmis olmasidir. Bu ihmalin sebebi ise
sinemanin, goriintiilerin 6zgiin glictinii ihmal etmis olmasi, onlar1 entrika ve karakterlerin
edebi geleneginden miras alinmis olan senaryolarin ona 6nerdikleri hikayelere (tarihlere) tabi
kilmis olmasidir. Dolayisiyla bu durum iki tiir hikayeyi birbiriyle zitlastirir: bunlardan biri
endistri gtidiimlt sinema gortuntiilerinin birbirine eklemlenmesidir digeri ise goriintiilerin
tasidigy virtiiel hikayelerdir. Godard’in bu denemesi ise yiizyila ait filmlerin tasidig: hikayeleri
gostermeye yonelir. Bu “ihmal edilmis” olan alan1 aciga ¢ikarabilmek i¢in Godard, s6z konusu
filmlerin hikayelere tabi kilmnan goriintiilerini hikayelerinden bagimsizlastirarak, baska
hikayelere eklemler; aslinda O'nun yaptig1 elestirel bir sinema tarihi ve film yapimi kolaji
denemesidir. Godard bir anlamda bu “gozler 6niine serme” manevrasiyla sinema tarihinin ve
gorlintiintin arkeolojisini yapar. Ranciére’e gore Godard'in bu eylemi temelini, 2. Diinya
Savasi sonrasinda sinemanin “korltigti"nden ve Hollywood ile yapilan seytani anlasmadan
alir; yani ytizyilin sinemasinin ihanetinden kaynaklanir. Bunu ise en iyi bildigi sekilde; yer
degistirme, tist tiste bindirme, sekilsizlestirme ve ad-bozma islemi ile gerceklestirir. Fazlasiyla
manipiile edilmis bir ytizyil sinemasmi ve sinemanin tarihini, montaj ve videografik ile
yeniden maniptiile ederek sunar. Ciinkii tarih, Ranciére’e gore; “goriinttileri baska
goriintiilerle iliskiye sokan, var olmamis oldugumuz yerde var olmayr miimkiin kilan,
tiretilmemis olan tim baglantilar1 {iretmeyi, tum ‘tarihleri’ baska bir bicimde yeniden
oynamay1 miimkiin kilan bu igkinlik iliskisidir” (s. 200).



