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Gelin, sinemay1 gelistirdigi teknoloji, iiretim sistemleri, filmler ve
yarattig1 etki baglaminda ele almayi bir tarafa birakalim. Bunun yerine sinemay1
yalnizca seyircinin sinema perdesi karsisinda yasadigi deneyimle ele almaya
calisalim. Bu deneyim kendisini 28 Aralik 1895 aksami, Lumicrelerin Salon
Indien’deki gosterimiyle tanimlamaya baslamis ve ardindan sinema salonlari,
ses, renk, panoramik ekran ve benzer 6geler sayesinde gelismis, olgunlagmistir.
Gilinlimiizde bu deneyim, sinemanin en belirgin iki 6zelliginin, fotografik bir
ara¢ olma durumunun ve topluca izlenen gosteri kimliginin yok olmasi sonucu
kokten bir doniisiimle karsi kargiyadir.

Deneyim terimi burada belirli (ve baglayici) bir anlamda kullanilmaktadir.
Bir yandan, bizi sasirtan ve ele geciren bir seye maruz kalmak
(“deneyimlemek’) anlamina gelir. Diger yandan bu maruz kalma durumunu
bilgiye ve giice doniistiirmek, bir diger deyisle s6z konusu seylerin iistesinden
gelme becerisine sahip oldugumuz i¢in birikimli hale gelmekle (“deneyim sahibi
olmak”) iligkilendirebilir. Sinemasal deneyim, hem perdedeki goriintiilerin (ve
seslerin) magrur bir bigimde duyularimizi isgal ettigi ana, hem de bunlarin
diisiiniimsel olarak ne izledigimize ve izleme eylemine dair bir farkindalig
tetikledigi ana denk diismektedir. Bu durumda carpici bir seyle karsi karsiya
kaldigimizda dikkatimiz keskinlesir, nasil bakmamiz gerektigini ve bakmakta
oldugumuzu da biliriz. Bu bizi basimiza gelen seylerin kahramani haline getirir.
Bu bakis acisina gore, sinemasal deneyim, film alimlamasindan -bir yorumdan
veya bir tliketimden- daha fazlasidir. Bu, duyusal veya biligsel
“ifrat1” (alisilmisin disinda bize hitap eden ve dokunan seyler vardir),
karsilagtigimiz seyin ve bir seyle karsilastigimiz gergeginin “farkindaligina” (bu
farkindalik kendimizi ve ¢evremizi yeniden tanimlamamizi saglar) baglayan bir
durumdur. Ifrat ve farkindalik: Bu iki 6ge sayesinde izledigimiz seyle yeniden
bag kurarak, bir durum “yasiyoruz”, ayn1 zamanda izledigimizi anlam vererek
gergeveliyoruz. Bu iki 6ge sayesinde seylerle karsi karsiya geliyoruz, aym
zamanda hayatimizi yeni olaylarla yiizlesebilecek 6l¢iide zenginlestiriyoruz.!

Casetti, F. (2009). Filmic Experience. Screen, 50(1), Bahar, s. 56-66. Yazarin izni ve
bilgisiyle ¢evrilmistir. Makalenin kaynak gosterme bigimi, sinecine’nin formatina uygun
olarak degistirilmistir (¢.n.).

Sinemasal deneyim yakin dénemde, Miriam Hansen, Vivian Sobchack, Janet Staiger ve
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Sinemasal deneyime neden bu kadar dncelik veriyoruz? Neden sinema
aragtirmalarinin merkezinde oldugunu savunuyoruz ya da tarihsel tipoloji olarak
tartisilabilecegini ileri siiriiyoruz? Burada en azindan ii¢ noktadan bahsetmemiz
anlaml olur. ilkin, sinemasal deneyimin aragtirilmasi sinemanm 20. yiizy1l
kiiltiirtindeki yerini daha iyi anlamamizi saglar. Sinema esasinda pek c¢ok yeni,
beklenmedik, hatta sok edici 6genin (yeni algisal bi¢imler, gerceklik boyutlari,
sorular ve ikilemler) tasdik ve mesruiyet kazanarak toplumsal sahnede rol
oynayabildigi bir alan sundu. Bu anlamda, sinema ifrat ve farkindaligin
dinamigini doruga tasidi. Deneyim kavraminin sorgulamasini da beraberinde
getirdi. Bir yandan, duyularimiza hitap eden artik diinya degil, teknolojinin
stizgecinden geg¢irilmis bir diinya imgesiydi. Walter Benjamin’in de animsattig1
gibi, “dolaysiz gercekligin goriintiisii teknoloji diyarinda esin simgesi (blue
flower) haline gelmistir” (Benjamin, 2003, s. 263). Diger yandan, sinema baska
hi¢bir seyin yapamadig: Olgiide diinyayr bize geri getirdi: Yeniden
gorebilmemizi saglamakla yetinmedi, gerceklikle olan ve gegeklige dair
iligkimizi yeni bastan kurgulayarak, “yeni bir gozle bakmamizi” saglamakla
kalmayip “ilk kez goériiyormusuz duygusunu” hissettirdi. Béla Baladzs 1924°te
“Insan yeniden gériiniir olmaya baslayacak” demisti (Balazs, 1982, s. 513). ifrat
ve farkindalig1 bir araya getirebilme becerisi kadar dolaysizlik ve
dolayimlamanin arasinda kurulan diyalektik de sinemay1 modernitenin mihenk
taglarindan biri haline getirmistir.?> Mevcut tartismayir bu gcergevede
konumlandirmamiz gerekir.

Sinemasal deneyim, ikinci olarak, sinema tarihini daha iyi
tartisabilmemize olanak sagladi. Film izleme eyleminin tarihsel boyutunun yani
sira gérmenin tarihsel olarak nasil sekillendigini kavramamiza yardimci oldu.
Film izlemek bugiine dek ne ifade etti? Hangi durumda film izledigimizi
sOyleyebiliriz. Ve neden film izleriz? Eger deneyimle ilgili bu sorulardan
baslayacak olursak, seyircilerin neden ve nasil “ifratla” karsilastiklart ve
“farkindalik” edindiklerine dayal1 olarak, kismen yeni bir olaylar dizisinin ana
hatlarim ortaya ¢ikarabiliriz. Asagida, erken donem sinemanin, modernitenin
kigkirtict 6gelerini nasil benimsedigini ve yeni popiiler kiiltiire dahil ettigini;
klasik sinemanin nasil seyirciye bir 6zgiirlik duygusu sunarken ayni zamanda
onu bir kurum araciligtyla denetledigini; modern olarak adlandirilan sinemanin
daha genis bir 6znellik ve gerceklik hissi kazandirmak adina, seyircisinin
“giivenli” konumunu nasil yiktigini; ¢agdas sinemanin hayatlarimizi “yeniden
estetize etme” olanagi vererek kusatici medya diizeninin ortaya c¢ikardig
sorunlara nasil cevap verdigini ortaya koyacagim.

Ugiincii nokta 6nemli. Giiniimiizde sinema, sinirlarini giderek genisletiyor
ama ayni1 zamanda kimligini kaybetme tehlikesiyle kars1 karsiya. Youtube’da ya
da bir cep telefonunda bir film veya filme benzer bir sey izledigimizde, hala
sinemadan s6z edebilir miyiz, yoksa s6z konusu olan baska bir sey midir? Bu
sorular1 ancak sinemasal deneyimin -ayn1 zamanda da medya deneyiminin ya da
deneyim-disiligin- ne oldugunu tanimlayarak yanitlayabiliriz. Sonu¢ boliimiini
bu noktaya ayiracagim.

3 Miriam Hansen iki konuyu da 1991 ve 1987°de vurgulamustir. Aym konu, bu iki asamada
ima edilen miizakerelerin alt1 gizilerek Casetti (2008) tarafindan da aragtirilmigtir.
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Erken donem sinema, sinemasal deneyimi genellikle modernite ve
poplilarite baglaminda niteler. Sinemasal deneyim bir yandan zamaninin biitiin
tipik 6zelliklerine sahip gibi goriinmektedir: ekonomiye gereksinim, hiz arzusu,
hayatin ilerlemeci mekanizasyonuna ve bakisimli fenomenlerin dnemine
yatirim. Ayrica sinemanin akisi da diger akigkan formlarla, 6rnegin biling
akistyla iliskilendirilebilir# Ote yandan, sinemasal deneyim herkesin
yasayabilecegi bir seydi: Sinirlar-arasi ve kiiltiirlerarasi izleyicileri kavranabilen
bir dille bulusturmus, herkese hitap edebilecek konulara ele atmis ve ortak
degerleri ifade etmisti.> Kisacasi, kendini evrensel bir izleyici kitlesine gore
tanimlarken sinema cagini yansitmistir. Giiniimiizde, sinemanin esasen
fabrikalarda, metropollerde ve hatta 1. Diinya Savasi siperlerinde yasanilan
modern deneyimi “yeniden-isledigi” asikardir. Bu baglamda, sinema, tipki
popiiler olan gibi, modern olani da “yeniden kesfetmistir”. Ilging olan, bu iki
yeniden kesfin cakigmasidir. Sinema bir yandan moderniteyi gosteri diinyasiyla
veya kolektif oyun alani ile birlestirmis ve her bir filmle moderniteyi
popiilerlestirmistir.® Ancak, diger yandan, popiilerligi kitleleri kendisine baglama
kapasitesine sahip bir iletigim aracinin varligi ile 6zdeslestirmistir: Sinema bunu
“vasat” ve “kitlesel” bir popiilerlige doniistiirerek modernlestirmistir.

Buna karsilik, modernitenin popiilerlesmesi ve popilerligin
modernlesmesinden s6z edebiliriz. Daha ileri giderek sunu One silirecegim:
Sinemanin eger varolusunun ilk yirmi yilinda stratejik bir islevi vardiysa, bu iki
kavrami giindeme getirme ve karsilikli iliskilerini yeniden tanimlama
kapasitesinden kaynaklanmaktadir. Bu girisimin sonucu O6nemlidir. Erken
donemde sinemasal deneyim, bakisi kendisine ¢ekmesinden degil, yeni bir
ortaklagalik tiirii kurarken yeni bir duygulanim g¢esitliligi sunmasindan
kaynaklanir. Bununla beraber, yeni olugsmaya baslayan sinematografik izleyiciyi
tanimlayan sey onun gozlemci olarak konumlanmasi degil, bedeninin yogun bir
duyarlilik ile biitiinlesmesi, bu sayede digerleriyle hemhal olarak kaynagmasidir.
Donemin film elestirmenleri arasinda, sinemasal deneyimin bu boyutunu en iyi
ele alan muhtemelen Ricciotto Canudo’dur. Yazilarinda devamli olarak,
sinemanin izleyenler tarafindan “denenen” ve “deneyimlenen” yeni hissetme
bi¢imlerini ve yeni sosyal biitiinliikleri nasil miimkiin kildigina odaklandi.”
Bununla birlikte bu yeni deneyim ufku, sadece kuramsal yazilarda ifade
bulmamistir. Uncle Josh at the Moving Picture Show’dan (Josh Amca Sinemada,
Edwin S. Porter, 1902) Mabel's Dramatic Career (Mabel’in Oyunculuk
Kariyeri, Mack Sennett, 1913) ya da 4 Movie Star’a (Sinema Yildizi, Fred
Hibbard, 1916) uzanan bir grup Amerikan filmi de, ayn1 konuyu kiigiik, 6rnek
teskil edici hikayelerle agiklamistir. Bu filmler, perdede goriinenlere ve
sinemada olup bitenlere sistematik olarak hayret eden ve baglanan bir izleyici
kitlesi tasvir eder.

4 Yirminci yiizyilm ilk on bes yilindan, bir dizi italyan katkiyr okumak ilging, érnegin: La
Stampa, vol. XLI, 18 Mayis 1907; Thovez, 1908; D'Ambra, 1914; Pirandello, 1915.

5 Bu konu gevresinde yapilan énemli katki igin bkz. Delluc, 1921.

6 Miriam Hansen sinemanin oyuna benzer dogasini 2004’de vurguladi.

7 Ozellikle bkz. Canudo, 1908. Bu dénemin izini siiren giincel katkilarin arasinda Gunning,
1995 bu yonde 6nemli bir kavrayis saglamistir.
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1910’1ar boyunca, 6zellikle de 1. Diinya Savagi sonrasinda, tasvir edilen
temsil bicimleri, seyircinin muhtemel davramisi ve sinemanin kullandig
mekanlar konusunda bir “dlizenlemenin” (regulation) varligimi saptamak
miimkiin. Sinema, perdede gosterilmeye uygun konular sunmali, seyircide
uygun davranislar1 tesvik etmeli, toplum sagligi ve giivenligini tehlikeye
atmayacak cevresel kosullar1 saglamaliydi. Ozetle, sinema ahlak, gorgii ve
hijyen konusundaki kurallar1 yerine getirmeliydi.® Ancak, bu “diizenleme” daha
derindeki bir siireci Ortbas eder: Sinema “kurumlagsmistir”; bir diger deyisle,
mevcudiyet ve faaliyetlerini stabilize etmistir ve ayni zamanda, bir “sosyal
kurum” haline gelmistir. Burada artik sinema esgiidiimlii bir nesneler,
davraniglar ve beklentiler karmasasidir.?

Burada asikar olan yeni bir stratejik hedeftir. Modernite ve popiilerligin
anlamini yeniden sekillendirdikten sonra, sinemasal deneyim simdi de bunun
“iyi bir deneyim” oldugunu kanitlamak durumundaydi. Sinemaya gitmek, bir
film izlemek mesru ve mesrulagtirict bir eylem olmaliydi. 1910 ve 1920’lerde
tartisma konusu olan “sinefiller” (sinemaseverler) ve “sinefobikler” (sinema
korkusu olanlar) arasindaki keskin ayrim (Fransiz gazetesi Le Temps’da Paul
Sonday ve Elime Vuillermoz arasindaki atisma iyi bir Ornektir), agikca bu
hedefe igaret eder (Manuel, 2003, s.314). Farklilagan tutumlarina ragmen aslinda
iki taraf da “ideal” bir sinema tasarlamaktadir. Bir taraf i¢in sinema bu ideale
heniiz ulagamamigken, diger tarafa goreyse bu yondeki iyi Ornekleri ¢oktan
ortaya cikarmigtir. Bununla birlikte, iki taraf da gergeklestirilebilecek ve
gerceklestirilmesi gereken bir girisim konusunda hemfikirdir.

Bunlara iki gozlem daha eklenebilir. Ilk olarak, sinemanin
kurumsallagmas1 6ykiileme ve sanatsal ifadeye duyulan gereksinim tarafindan
desteklenmistir. Oykiileme ihtiyac1, gogunlukla halk tarafindan dile getirilmis ve
uzun kurmaca filmin tedrici yiikselisine temel olusturmustur. Sanatsal ifade
ihtiyaci ise entelektiiel bir sinif tarafindan ifade edilmis ve sinema yapitlarinin
tedrici “kutsanmasina” temel olmustur (bu “kutsama” 1920’lerde baslamis ve
1930’larda New York Modern Sanat Miizesi’nde kiiratorliigiinii Iris Barry’nin
yaptigl sinema sergileriyle doruk noktasina ulasmistir). Bu iki ihtiyacin
karsilanmasi sirasinda film dretimi “standartlagmis”, ayn1 zamanda sinemanin
“kalite” etiketiyle anilmasimna neden olmustur. Bununla beraber de sinemasal
deneyim “giivenli” ve “degerli” hale geldi.l® Ikinci olarak, sinemanm
kurumsallasmasi farkli gii¢ler arasinda bir denge anlayis1 getirdi. Ornegin, film
izlemek derin yogunlagsma anlarmma neden olabilir, buna karsin goriintiiler ve
sesler izleyiciyi bunaltmaz. Aym sekilde, izleyicinin perdedeki temsile kapilip
gitmesine neden olurken, gerek zihinsel gerek fiziksel agidan giivenlik sinirlari

Bu diizenleme siirecinin yeniden yapilanmasini, ahlak, norm, hijyen diizleminde ve italya
ile iligkisi baglamimda gorebilmek igin bkz. Casetti & Alovosio (yayma hazirlaniyor).
Sansiir {izerine bir inceleme 6rnegi niteliginde olan: Kuhn, 1988. Sinemada erken donem
sansiir siireci iizerine Grieveson, 2004. Hollywood’un tiiketimi normallestirme siirecindeki
basaris1 lizerine: Stokes, 1999); Koszarski, 1994.

Ilging bir bigimde, digerlerinin klasik sinema, ana akim sinema ya da anlat1 sinemas1 olarak
siniflandirdigini, Noél Burch “temsilin geleneksel bigimi” terimi ile adlandirmistir.

10 By konuda yapilmus ilging bir gdzlem igin bkz. Harbord, 2002.
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olusturur. Ayrica, sinema diinyay: fragmanlar halinde tasvir etme egiliminde olsa
da, gosterdigi seye iliskin biitiinlik duygusunu da bozmaz. Ve son olarak, film
izlemek bir makineye, araca bagimli olsa da, 6znenin goziinde belirli bir
“dogallik” yaratir. Bu “uzlagimlar” sayesinde, sinemasal deneyim daha daimi ve
elverisli hale geldi. Modern ve popiiler olan sinema, modernligi ve popiilerligi
daha yasanir kild.

Bu siirecin sonucunda, katilim olarak adlandirabilecegimiz bir deneyim
bicimini ayirt edebiliriz.!! (izleme ortami,!? izleme bigimleri ve gdrmenin esas
nesnesi’®  konusundaki) Bu yaygm diizenleme baglaminda {i¢ temel 06ge
giindeme gelir.

IIkin, bir yerin (sinema salonu) deneyimlenmesi séz konusudur. Bu sinirl
ancak kapali olmayan bir yerdir. Sinema salonu, ne ev gibi bir inziva yeri ne de
metropol gibi a¢ik bir diinyadir. Vatandaglarin bir araya geldikleri ve aym
duygusal deneyimleri paylastiklar1 bir tiir ara zemin olusturur. Bu ¢ergevede,
kendine 6zgii bir yasam alani1 kurar: Burada insan hareket halinde bir birey, bir
flaneur olabilir, ayn1 zamanda bir aidiyet alan1 da bulabilir. Bu nedenle de,
salonlar bir parca yiizyilin pasajlar1 ve aligveris merkezleri gibi bir fiziksel
alandir. Aym1 zamanda, Heideggerci bigimde, bir topluluk i¢in dilin gérdiigii
islevi yerine getiren bir dizi ortak simgeyle dolu bir yerdir. Ikinci olarak, hem
gercek hem de gercekdisi bir durumun deneyimlenmesi séz konusudur. Izleyici
giindelik evreninde yasamayi siirdiiriirken ayn1 zamanda siradisi bir evrende de
var olur. Ilk evren izleyicinin diger izleyicilerle, ikinci evren izleyicinin film ile
karsilagsmasiyla ilgilidir. Bu yiizden, bizim sinemada buldugumuz sey iki diinya
arasinda bir arayiizeydir ve burada sinemasal deneyim (yogun diizenlemenin de
etkisiyle) bir ayini andirir. Uciincii olarak, goriintiiler (ve seslerden) olusmus
ancak ayni zamanda kendine 6zgii bir tutarliligt ve derinligi olan, bir anlati
diinyasinin  deneyimlenmesi s6z konusudur. Aslinda, izleyici film izlerken,
goriintiiler gorlir, ama ayn1 zamanda goriintliiniin “6tesinde”, temsil edilen
gergekligi de goriir.!* Bu, perdede gosterilenlerle oynanan siki bir yansitma ve
0zdeslesme oyunu sayesinde, izleyicinin sinemasal gergekligi, kapilip gidecegi
bir sey olarak yorumladigi anlamina gelmektedir. Ancak, izleyici ayni
goriintiilerde gercekte yasadigi diinyay1 yorumlayabilmesine yardimci olabilecek
bir 6rnek tablo da bulur. Boylece izleme zevk ve tiretkenligin birlestigi bir eylem
haline gelir: Film, uyarir ve cezbeder, ayn1 zamanda ogretir ve egitir. Izleyici
bunun sonucunda kendisini armagan olarak sunan bir diinyaya dahil olan bir
Ozne haline gelir. Ancak bu aymi zamanda, bilissel diizeyde, bir yagma alam
olarak goriilen bir diinyaya sahip bir 6znedir.

N Katilimin (attendance) Szellikleri, tartismanim biiyiik boliimiine konu oldu. Bu tartismanin
yeniden yapilandirilisi i¢in bkz. Staiger, 2000.

12jzleme ortamlari, 6zellikle, kalabaliklari iginde barindirabilmek ve dikkati perdeye
yogunlastirmak i¢in inga edilmislerdir. Ayn1 zamanda filmde temsil edilen diinyay1
yansilarlar. Bu konuda bkz. Bruno, 2002.

13 Ozellikle, sinema diline yapilan, gozlemleyen ve gozlemlenen arasindaki biitiin mesafeleri
diizelten miidahaleden s6z ediyorum. Pudovkin, 1933; Arnheim, 1933 ya da Spottiswoode,
1935 gibi kuramcilarin yazilar s6zii gegen sinema diline katkida bulunmustur.

14 Medyada “bakmak” ve “gormek” kavramlari iizerine bkz. Bolter & Grusin, 1999.
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O halde, yer, durum ve diinya deneyiminden soz edebiliriz. Katilimda ilk
iki boyut lgiinciiye yaklasir: Sinemaya gitmek ve diger izleyiciler arasina
katilmak bakis1t (ve dinleme yetisini) harekete gecirir; bu da etkinliklerin
deneyim olarak ele alinmasi ve yasanmasini saglar. Onemli olan nokta kisinin
kendisini filme maruz birakmasi, ona odaklanmasi ve gelisimini takip etmesidir.
Dahasi, Oonemli olan insanin gozlerini seyirlik hale gelmis bir diinyayla
doldurmasidir ki bu da bizim ayricalikli gézlemciler olmamizi saglar.!s Belki de
bu deneyim tiirii hakkindaki en yerinde betimleme, kuramsal bir metin
tarafindan degil de bir film tarafindan yapilmistir. Buster Keaton’in Sherlock Jr
(ABD, 1924) adli filminin kuramsal olarak diger yazili metinlerden higbir eksigi
yoktur, 16

Filmde, bir sinema makinisti olan ana karakter, makine dairesini terk eder
ve perdenin igine girer. Gordigi seyler karsisinda giderek akli karigir: Burada
“modern” deneyimin dngoriillemezligi karsisinda saskinliga diisen erken donem
sinema seyircisinin bir metaforunu buluruz. Ancak, Keaton’in yarattig1 karakter,
filmin sundugu diinyaya uyum saglar, dersini alir. Makine dairesinde perdede
temsil edilenleri hemen kendi hayatina uyarlar. A¢iklamaya g¢alistigim siirecin
daha iyi bir tanimi yoktur: Katilimda gergeklik goriilmeye miisaittir ve ayni
zamanda izleyici izledigi seyi almaya hazirdir.

Buna ragmen, katilim modelinde bir kor nokta vardir. Perdedeki diinyanin
ediniminin Gstiinii orttiigi iki nokta vardir. Birincisi, bu edinim izleyicinin bir
mekanda var olmasi (sinema) ve bir toplu ayine (gérme) katilimi ile miimkiin
hale gelir. Tehlike, izleyicinin gergekligi yalnmizca mekanda bulunma ve
kolektivite araciligiyla algilayabilmesidir. Ikincisi, bu edinime kisinin seyrettigi
seye kars1 duydugu giiglii bir bi¢imde katilim duygusu eslik eder: Bu bir seylere
“tutunmaktan” c¢ok onlarla birlikte “yasama” meselesidir. Buradaki tehlike,
diinyaya tutunurken kiginin bu olanagi ve onunla birlikte gercek bir “agilim”
olasiligini yitirmesidir.

II. Diinya Savasinin ardindan, sézde “modern sinema” katilimin iki
sinirliligini  gozler Oniline sermisti. Ortaya c¢ikan daha bigimlendirilebilir,
eklemlenmis bir deneyimdi, artik gozleyen ve go6zlenenin kars1 karsiya
gelmedigi aksine gizli bir su¢ ortakliginda birlestigi bir deneyim. Italyan yeni-
gercekeiliginin canlandirdig: sekliyle sinemanin siyasal bir eylem olduguna dair
farkindalik ve (Alexandre Astruc’iin gelistirdigi ve ardindan yeni dalga akimlar
tarafindan benimsenen) kisisel (authorial) ve yaratici bir eylem olarak sinema
kavrami bu yonde atilmig iki 6nemli adimi teskil eder (Astruc, 1948, s. 325).
Her iki durumda da, izleyiciden artik gosteriye “katilmasi” beklenmez: Bunun
yerine filme “karsibk vermeli” ve onun yaraticisi ile iletisime gegmelidir.
Izleyiciden gordiigii seyle siki bir diyaloga girmesi istenir. Filmin
yorumlanabilmesi i¢in ona niifuz edilmelidir, s6z konusu olan hem filmin agik
anlami hem de iizeri ortiilen seylerdir. izleyiciden, ayn1 zamanda, ayn1 isi yapan
diger izleyicilerle dolaysiz veya mesafeli bir diyaloga girmesi istenir. Yalnizca

15K atilimin merkezinde “goriilen olma durumu” vardir, bkz. Mulvey, 1989. Bununla beraber,
1970’ler ve 1980’lerin “6zne konumu” kurami, katilim (attendance) kuramina
doniismiistiir.

16 Bilm tizerinde bkz. Norton (der.), 1997. Ozellikle de; Jenkins, 1997.
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“yorumlayabilen bir topluluk™ sinemasal anlama ve yaratici diigiinceye erigim
olanagma sahiptir.

Anlam arayisinda film ve yaraticist ile kurulan diyalog; bir ortaklik
arayisi ile diger izleyicilerle kurulan diyalog: Ortaya ¢ikan, izleyicinin bir
gozlemci olarak ayricalik ve biricikligini yitirdigi; diinyayla ve digerleriyle
yiizlesmek -ve maruz kalmak- zorunda kaldigi bir durumdur. Bunun etkisi
seyirciye Ozgii 0znelligin derin bir sekilde yeniden yapilandirilmasidir (artik
“listesinden gelmek” degil, seylere “acik™ olmak s6z konusudur). Ancak, bu ayn
zamanda filmlerin yaptirimsal etkisinin, bir diger deyisle yapma ve bagkalarinin
yapmasini saglama giicliniin artmasi anlamina gelir. Jean Luc Godard tarafindan
Masculin, Feminin’de (1966) harika bi¢imde hicvedilen sinefil tiiketimin
yayginlagmasi bu egilimin ag¢ik kanitidir.

1980’lerden bu yana, degisim daha da belirgin hale gelmistir. “Seks”
sinemalar1 ve ¢ok salonlu sinemalar gibi, 6zel gruplara hitap eden yeni sinema
salonlar1 ortaya ¢ikmugtir.]? Aymi zamanda, geleneksel sinema salonlarina
alternatifler tiiremeye baglamistir: Televizyon diizenli olarak film géstermeye ve
bazi durumlarda yapimcilik yapmaya bile baglamistir. Nihayet, video kasetler
ortaya ¢ikmistir; once 1975°te Sony tarafindan piyasaya siiriilen Betamax, bunu
takip eden yil da basarisin1 kanitlayacak olan JVC’nin iiriinii VHS. Film, oturma
odasinda kaydedilebilir ve yeniden izlenebilir, ayrica video formatinda satin
alinabilir hale gelir. Bunun sonucu olarak, bir yanda sinemasal deneyimin
yasandig1 yeni bi¢imler, diger yanda bu deneyimin gergeklestigi yeni ortamlar
olusur. Yeni erigsim bi¢imleri: Film izlemek i¢in artik belirli bir yere girig hakki
veren tek bir bilete sahip olmak gerekmiyor. Bunun yerine, kamusal bir
televizyon yayinina (ya da bir kanala veya belirli bir paket programa) abone
olabilir; 6zel kanallarda hem filmleri hem de reklamlar1 izleyebilir; son olarak
da, filmleri video olarak satin alabilirsiniz. Yeni ortamlar: Degisen mekansal
yapisiyla oturma odasi sinema salonuna doniistii. Boylece, sinema kendine 6zgii
araglardan (film, projektor, perde) ve ayricalikli mekénindan (sinema salonu)
bagimsizlasmaya baslar.

Diger bir deyisle, sinemasal deneyim, yer degistirmeye baslar: Yeni
araglar ve ortamlar edinir. Bu degisim, sinemanin belirleyici bir 6zelligidir. S6z
konusu degisim, sinemanin maruz kaldig1 yeniden-dolayimlanma siirecinden
daha derin bir seviyede isler.'® Yeni fiziksel destekler sayesinde, yeni mekansal
sistemler, bununla beraber de, yeni izleme durumlar ortaya g¢ikar. Bu yeni
mekanlar dncekilerden gok daha farkli diizenlenirler: Ornegin, ev ortaminin
Ozelliklerini siirdiiriirler. Bunlar ayn1 zamanda farkli teknolojilerden yararlanan
mekanlardir. Mesela, biiyiik yansitict bir perdedense, kiiclik parlak bir ekran.
Ayrica, s0z konusu mekanlar sinema tiiketimini giinliik hayatin akisina katmaya
ve hatta bunun igerisinde eritmeye hazirdir (oturma odasinda film izlemenin
yant sira diger etkinlikler gerceklestirilir). En 6nemlisi, sinema tiiketimi diger

17 Cok salonh sinemalarin ortaya cikisi ve yeni gérme bigimleri iizerine bkz. Klinger, 2006;
Acland, 2003. Dijital teknolojiler (6zellikle de internet) ve izleme davranislar arasindaki
iliskinin incelenisi i¢in bkz. White, 2006.

18 Degisim iizerine bkz. Bolter & Grusin, 1998.
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medya etkinliklerine dahil olmustur (film izlemek, telefon kullanmak, radyo
dinlemek, gazete okumak ve benzerlerinin yaninda yer alir). Film
deneyimindeki doniisiim siirecini siiriikleyen ve siiriiklemeye de devam edecek
olan bu yer degisimidir.

Peki bu neden bir yer degistirmedir ve sonuglar1 nelerdir? Belirtecegim
iizere, 1990’larin sonunda, sinemanin yer degisimi hizla diger kitle iletisim
araglarina ve diger mekansal durumlara “yayilacakt1”. Film izlemek, evdeki
videodan bagka yerlerde de miimkiin hale geldi: bilgisayarlarda, iPodlarda, cep
telefonlarinda; bekleme odalarinda, sanat galerilerinde, ucaklarda. Ozetle, film
¢ok sayida zeminde ve durumda izlenebilir. Bu sadece yeni bir sinema
yayilimini kolaylastiran teknolojik gelismelerin baskisiyla gergeklesmedi, ayni
zamanda, sinemanin baglanmak zorunda oldugu yeni bir kiiltiirel senaryonun
sonucuydu. Bu senaryo iki onemli ihtiyacin belirmesiyle sekillenmigtir. Bir
tarafta, disavuruma duyulan ihtiyag yer alir: Sosyal 6znelerin kimlikleri giderek
s0z konusu kimliklerini sergileme bi¢imlerine bagli hale gelmistir. Sinema
kesinlikle bir gosteriye katilma imkani sunar, ancak en fazla sanal bir kahramana
doniisebilme olanagi verir. Goriiniise gore, diger medya bu isi daha iyi yapar;
sinema kendisini yenilemek durumundadir.!® Diger bir tarafta ise, iligkisellige
duyulan ihtiya¢ yer alir: Sosyal 6zneler dnceden kurulmus sosyal aglarin
parcalar1 olmaktan giderek uzaklagirlar ve bu nedenle, kendi aglarini inga
etmelidirler. Sinema geleneksel olarak bir sosyal miibadele mekani olmaktan
ziyade diinyanin bir temsilini sunmustur (gosterimin oncesi veya sonrasindaki
sosyal karsilagsma, yonetmen ile sanal diyalog, sinema topluluklarindaki
konugmalar gibi). Diger kitle iletisim araglar1 bu miibadele ihtiyacina daha fazla
cevap verebilmisti. Eger sinema bir iletisim araci olarak merkezi konumunu
siirdiirmek istiyorsa, ayni iletisim araglarini iyilestirmek ve onlara dayanmak
durumundaydi.?® Bu iki ihtiyagla (disavurma ve iligkisellik) yiizlesme
diirtiisiiniin yan1 sira, diger iletisim araglariyla rekabet, sinemay1 yeni imkanlar
kesfetmeye itti. Sinemanin kendini yeniden konumlandirabilmesi, ancak bu
duruma karsilik olarak gerceklesebilir.

Ev i¢ci mekanlar ve video kayit cihazi basta olmak iizere yeni mekanlar ve
yeni platformlarin kesfi yeni sinemasal deneyim bigimleri ortaya ¢ikardi.
Sinemasal deneyimin, diger kitle iletisim araclar1 ile i¢ ige gectiginden beri
giderek siradanlastigindan bahsetmistim. Bu noktada, sinemasal deneyimin
giderek daha segici hale geldigini, belirli secimlerden dogdugunu ve aliskanliklara
bagl olmadigini eklemek gerekir. Dolayistyla, her ne kadar tekrara acik olsa da,
sinemasal deneyim bir gelenck degil, aliskanlik oldugu i¢in bu yola bagvurur.
Ayrica, sinemasal deneyim giderek daha bireysel ve bireyler aras1 hale gelmistir.
Gorme eylemi hem yakin hem de uzak kiigiik “eslikleri” beraberinde getirir. Son
olarak, sinemasal deneyim giderek daha o6zel hale gelmistir: “Korunakli”

19 Dysavurum ihtiyacina en hizli cevap verebilen arag muhtemelen, modadir: Sinema sadece
sembolik bir 6zdesim kurma saglayabilir, ki bu da tamamen soyut ya da psikolojik bir
“giysidir”.

20 Televizyon bu artan ihtiyaca daha iyi uyum saglayabilir: Programlarin dagiticist olmaktan,
1980’lerde izleyiciler ile iletisim kurma araci haline geldi. Bu olanak sayesinde, izleyiciler
gosterilere telefonla katilabilir ve gériismeleri canli olarak yayinlanabilir.
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mekanlarda (6rnegin ev) ya da diinyadan kendini yalitarak (¢evremizdeki sinirlar
camdan duvarlara doniismiis olsa da) yapilacak bir sey. Kisacasi, sinemasal
deneyim giderek daha da kisillestirilmistir. Buna karsilik, giderek etkinlesmistir
de. Seyirci yalmizca bir gosteriyi tiiketmek yerine, tiiketim eylemine miidahil
olmaya baglamistir: Artik izleyiciden sadece gormesi degil, ayn1 zamanda
yapmasi da istenmektedir.?! Bu nedenle bu tiir bir deneyim performans olarak
nitelendirilebilir.??

Seyircilerin katildig1 performanslar ¢esitlidir; film izleme eylemi
eklemlenecek yeni alanlar ve yeni bigimler buldukca da sayilart artar. Sinemanin
simgesel kaynaklarinin degisik yorumlarma ve farkli kullanimlarina bagh olarak
bilissel bir “edim” s6z konusudur. 23

Film izlemek giderek daha fazla iizerine konugmak ve daha fazla anlatmak
haline gelir.2* Film izleme eylemine bagl artan oranda duygusal dgelerden dolayi,
bir duygusal “edim” s6z konusudur.2® Film izlemek (belki de ayni1 zamanda “6zel
efektlerin” ve “0zel duygularin” [affect] varligi nedeniyle) giderek daha fazla
oranda hayret ve duygulanmakla ilgili hale gelmistir.

Bir de tiiketim siirecinin tetikledigi davranislarla iligkili artan oranda pratik
bir “edim” s6z konusudur. Insan somut uzamsal-zamansal sinirlarin yani sira,
gbrmeyi arzu ettigi olasi “menii” diizenlemesini miizakere edebilir.26 Film
izlemek giderek insanin kendisini goriintii i¢in Orgiitlemesi ile ilgili hale gelir.
Yeni bir iliskisel “edim” de s6z konusudur. Bu, insanin sanal olarak da
gerceklestirilebilecek paylagim ve miibadeleye dayali bir sosyal ag kurmasi
gerektigi olgusuyla baglantilidir. Ayn1 zamanda, yeni bir disavurumsal “edim” s6z
konusudur. Bu ise, “su” filmi “su” sekilde izlemenin kimligi kurmasiyla iligkili
olusuna baghdir. Bir film se¢mek, giderek daha ¢ok bir aidiyet beyanina doniisiir.
Son olarak, metinsel bir “edim” sdz konusudur. Bu, izleyicinin tiikettigi metni
sadece izleme sartlarim “ayarlayarak™ degil (formati1 degistirmek, yiiksek ya da
diistik ¢oziiniirliik secimi yapmak gibi) izledigi seye miidahale ederek de (yeniden
kurgulanmis ve yeni film miizikleriyle Youtube’daki klipler aracilifi ile), gittikce
daha fazla manipiile edebildigi olgusuyla baglantilidir. Bu nedenle, sinemasal
deneyim bir katilim anindan ¢ok, eyleme dayali bir performanstir. Sinemasal
deneyim, odagina grubu degil, bireyi koyar. Genel bir birlikteliktense, se¢ilmis
iligkilere olanak tanir. Ilginin yam sira becerileri de gelistirir. Verili durumlara
uyum saglamak yerine, siirekli bir “idareyi” gerektirir. Ve son olarak, sinemasal
deneyim, disiplinin zaferinin kutsanmasindan ¢ok, 6zgiirliik¢ii degerleri savunur.
Bu sinemasal deneyimin, yeni tarihsel ve kiiltiirel duruma uyum saglama ve yanit
verme yoludur. Caga uyum saglamak i¢in bigim degistirir.

21 Debray (1992), “videokiire”ye gegisi inceleyerek, “gdsterinin sonundan” sz eder; bunu
ayrica genel anlamda gérme yetisinin oynadigi roliin zayiflamasiyla iliskilendirir.

22 «performans” kelimesi ilk olarak Corrigan, 1991 tarafindan kullanilmigtir. Bu makalede ise
daha 6zgiil bir anlam tagimaktadir.

23 Bununla baglantili olarak bkz. Fanchi, 2006.
24 Bu bakis agisma gore hayranlarin tiiketim pratikleri 6rnek niteligindedir. Hayranlik {izerine
bkz. Jenkins, 1992.

25 Duygusal boyutu i¢in bkz. Plantinga & Smith (1999); farkl bir bakis agisi igin bkz. Briitsch
ve digerleri (2005).

26 By gesit bir “edim” i¢in bkz. Casetti & Fanchi (2006).
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1990’larin sonundan bu yana sinemanin yeniden konumlanma siirecini
milkemmellestirdiginden bahsetmistim. Film izleme, tek ya da cok salonlu
sinemalarda, evdeki televizyonda, ayrica DVD’de, ev sinema sistemlerinde, tren
ve metro istasyonlarinda, otobiislerde, ucaklarda, sanat galerilerinde, bilgisayar
araciligiyla, internet iizerinden sorf yaparak, YouTube veya Second Life gibi
sanal ortamlarda, internet iizerinden yapilan bireyler aras1 paylasimlar yoluyla
ve mobil telefonlarda gerceklesmektedir. Bugiin sinema, kendisini sosyal alanlar
vasitastyla yayar ve sanal ortamu istila eder, liriinlerini de ¢esitlendirir: kurmaca
filmler, belgeseller, dokiidramalar, yonetmen kurgusu, klipler, yeni kurgular,
yeni ses kurgusu, video oyunlarindan uyarlanan G&ykiiler. Biitiin bunlarin
sonucunda, izleme deneyimimizi hem agan hem de ¢ergeveleyen bir pencere
cesitliligi ortaya cikar. Performansa dayali bir sinemasal deneyim big¢imini
yeniden baslatan ve radikallestiren sinemanin bu muazzam yeniden
konumlanisi, en az ii¢ meseleyi giindeme getirir.

[k olarak, izleyici gériiniirde daha “etkin” hale geldigi bir donemde, ne
derece oOzgiirdiir? Peki ya katilimda s6z konusu olan “diizenleyici” sinirlar:
Performans araciligiyla ortadan kalkarlar m1 yoksa basit¢e yeni sinirlandirmalara
m1 doniislirler? Yeni pencereler sayesinde, Oznelerin ¢ogunlukla “kendi”
deneyimlerini insa etmek i¢in yeni yollar “kesfettikleri” agiktir. Bu kesif, (filmi
dogrusal olarak izlemek yerine 6ncelikli kliplere takildiklari) olumsuz bir eylem
ve (ev sinemasi sistemlerini izleme eylemine belirli kutsallik kazandirmak igin
kullandiklar1) olumlu bir seyirsel proaktiflik olarak goriilebilir. Yine de bu tiir bir
yaraticilik, muglaktir. Genellikle, onceden belirlenmis kurallarin infazidir
(DVD’ler “par¢a” halinde izlemeye olanak tanir ve de bu tiir bir izlemeyi
Ongoriir). Yaraticilik ¢ogu kez nostalji tarafindan dayatilir (izlemenin “kutsal”
anlami artik giindemde degildir). Ayrica, yaraticilik artik dogrudan film izleme
esnasinda degil yan eylemlerde ortaya ¢ikar (6rnegin, kendisini esas tiiketim
tarzlart yerine bloglarda ortaya koyar). Bu durumlarda, yeni izleyicinin
Ozgiirliigl kendi smirlarint agiga ¢ikarir. Bu, oyunu gergekten oynama ihtimali
yerine bir oyun se¢mek gibidir. Oysa, daha az regiile edilmis durumlarda, daha
cok diyalektik anlar kargimiza ¢ikar. Bu bakis acisina gore, en ilging pencereler
ne sinemasal baglanmanin ¢ok rastlantisal oldugu (havaalanlar1 ve otobiisler
gibi) yok-mekanlar, ne de (enstalasyonlar gibi) belirli ilgi alanlarina yonelik
sanatsal ortamlarla iligkili olanlardir. Ciinkil burada izleyicinin sanatg1 tarafindan
belirlenen kurallara gore oynamak diginda bir tercihi yoktur. En ilgi ¢ekici
pencerelerden biri, bireyler arasi (peer-to-peer) paylasimi miimkiin kilan ve
kolaylastiranlardir. Bu paylasim, metinleri yeniden yazmaya varan bir izleme
pratigini giindeme getirir. Diger bir ilgi ¢ekici pencere ise, “kendine ait” izleme
olusturmanin diger ev sakinleriyle devamli miizakere gerektirdigi ev igi
mekanlardir. Bu durumlarda, sinemasal deneyim, cagdas toplumlardaki islah
etmenin Onceki kurallarin uygulanmasindan c¢ok, seyircinin baglamsal ve
rastlantisal kurallar koymasiyla ilgili oldugunu gosterir.

Ikinci olarak, bu yeni pencerelerin iginde hala sinemasal deneyimle mi
yoksa daha genel bir “medya” deneyimiyle mi mesguliiz? Sinemanin tanimini
genigleterek Ozgiinliigiinii de riske attigi asikardir. Aym1 zamanda konumu
degisirken, kimligi de sorgulanir duruma gelir. Yine de sinemasal deneyim en
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azindan oldukga farkli iki durumda kendine 6zgii olmay siirdiiriir. Birincisi yeni
teknolojik zeminlerin basit¢ce dagitim araglar1 gibi isledigi durumlardir: Bir film
sunarken, sinematografik bir durum yaratirlar. Bu, mesela, trende bilgisayarimizi
DVD veya indirdigimiz filmi izlemek i¢in kullanirken olusan durumdur: Bizi
film izleyicisi yapan izleme ortami degil, sadece, izledigimiz nesnedir. Ikinci
durum, ortamin yeniden uyarlandigi yerdedir: Burada filmin kaliciligr film
izleme durumlarimin yeniden kurulabilmesiyle saglama alinir. Oturma odasinda
sinema salonu aligkanliklarryla i1siklar1 kapatip, rahatca oturup televizyon
izledigimizde (izledigimiz sey bir film degil bir televizyon dizisi ya da bir futbol
mag1 olsa bile) olan sey budur. Pencerenin soyle ya da bdyle sinematografik
olarak nitelendirilmesi, bu iki kutbun arasinda meydana gelir.

Ancak, iicilincii olarak, neden sinemasal deneyimi muhafaza etmeye
calismaliy1z ki? Tavan arasina ya da tabiri caizse, miizeye kaldirilsa daha iyi
olmaz m1? Sinemanin ¢agdas bir ara¢c olmadig1 agiktir: Itibar gériiyor, hala en
geleneksel adetlerini siirdiiriiyor (nihayetinde, projektorlerin ve perdelerin
oldugu eski sinemalar hala mevcut); ama artik zamanin ruhu burada atmiyor.
Ancak, genis bir medya ortaminda sinematografinin kaliciliginda belki de bir tek
sey garanti: Bu kelimenin tam anlamiyla, yaygin ve artan bir uyusmaya?’ karsi
miicadele eden estetik bir boyuttur. Aslinda sinemasal deneyim héld kendisini
bizim duyularimizi “canlandiran” ve duyarliligimizi besleyen bir an olarak
sunar. Bu, her seyden ¢ok edimsel tiirdeki sinematografik i¢in gecerlidir. Bu
sayede, izleyici yalnizca filmi tilketmez, kendi verili durumunun denetimini ele
geeirir. Ayn1 zamanda, goriintii nesnesi diisiiniimsel bir iligkiye girer; anlam
iretir ve eklemler. Buna bagl olarak performans, yeni bir deneyimsel temel
ihtimali sunarak, modern kitle iletisim araglarinin yapmaya calistigi deneyim
“aktarimindan” styrilmamiza yardimci olur.2® Modernin ve popiilerin yeniden
tanimlanmasindan, mesru ve mesrulastirict deneyimin tesisinden, daha agik bir
boyutun ortaya ¢ikmasindan sonra, sinemaya atfedilen belki de sonuncu stratejik
gorev iletisimin yeniden estetize edilmesidir. Iste bu nedenle sinemasal
deneyimin devam edecegini savunuyorum: Medya izleyicisinin hakiki bir kesfe
dahil olmasmi ve gozlerin, kulaklarin baska hicbir yerde olmadigi kadar
acilmasini saglamak icin. Kisacasi, sinemasal deneyim “ciplak hayatin” basitce
idaresini savunmakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyiciden ona anlam ve duyarlilik
katmasini da bekler.

27Yazar burada “estetigin” (aesthetic) karsiti olan “anestezi” (anaesthesia) sOzciginii
kullantyor (¢.n.).

28 By konuda bkz. Montani, 2007.
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