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Ozet

Bu makalede, yeni medya déneminde sinema ve “gerceklik” iliskisini yeniden
distnen vyakin tarihli calismalar, konuya ayni ontolojik ilgiyle odaklanan erken
doénem kuramsal yaklasimlarin énemli bazi tespitleriyle tartisma iginde elestirel bir
perspektifle degerlendirilmektedir. Sinemanin gergeklikle iliskisi ve “gerceklige” ne tir
bir miidahalede bulundugu, sinema galismalari alaninda hig eskimeyen bir tartismanin
konusudur. S6z konusu tartisma, bugiin, yeni medya teknolojileri ve dijitallesmenin
getirdigi “sanallik” olgusu karsisinda yeniden canlanmis bir tartismadir.

Sinemanin kendine 6zgl mahiyetini ve gergeklikle iligkisini ele alan galismalar, bunu
siklikla diger sanat formlari ve farkli medya ortamlariyla kiyaslama temelinde yurutir.
Aslinda sinemanin fotografla oldugu kadar, tiyatro, resim, edebiyat ve mizik gibi
sanat alanlariyla da neredeyse ortak-yasar bir iliski icinden gelistigi dustinuldigiinde,
bu kiyaslama olmaksizin, bir sinema ontolojisinden séz etmenin gli¢ olacag agiktir.
Sinema ve yeni medya iliskisini disinmek bu genel egilimdeki bir devamlilik olarak
degerlendirilebilir. Sinema alaninda bu iliskiye egilen bir ¢ok calisma, sinemada 3.0
olarak adlandirilan yeni bir evrenin basladigini 6ne sirmektedir.

Sinema bugiin, dijital yeni medya ortamiyla etkilesimler neticesinde, gercekligi, fiziksel/
gorsel gerceklige sadakat olarak yorumlayan bir anlayisin epeyce uzagindadir. Teknolojik
degisiklikler yaninda tirsel ve tematik cesitliligin dedonistlirdigl yeni sinema ortami,
sinemay! yeniden disinmeye yonelik girisimleri de kiskirtmaktadir. Bu tur girisimler
bakimindan, bir sinema ontolojisi gelistirmeye donuk ilk ¢alismalari yeniden gézden
gecirmek kadar, Ranciére ve Deleuze’lin ¢alismalari gibi sinematik gergeklige iliskin
farkl sorular ortaya atan calismalari anlamaya calismak da 6nemlidir. Ranciére ve
Deleuze’iin calismalari, sinemay! bizatihi imgenin niteliginden yola ¢ikarak tanimlama
cabasi icindeki bir ontolojik perspektifi temellendirmektedir. Yeni medya ortaminin
ve dijitallesmenin sinema alanindaki muhtemel sonuglarini anlamak bakimindan da
“imge”de temellendirilmeye galisilan bir ontoloji cok elverisli bir kavrayis zeminidir.

Bu cercevede, makalede, dijitallesme ve yeni medya doneminde yeni bir evreye girdigi
distinilen sinemada, ¢alismayi bekleyen konulara bir parga isik tutmak kadar, sinemayi
yeniden disiinme ¢abasina katkida bulunmak da amaglanmaktadir.

Anahtar Sozciikler: Gorsel-gercekgilik, dijitallesme, sinema ontolojisi, sinema 3.0, yeni
imge.
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Is it the End of the Regime of Visual Realism?
Cinema in the “New” Media Era

Abstract

This article critically evaluatesrecent studies rethinkingthe relationship between
cinema and “reality” in thenew media erawithin a discussion with some important
assessments of early theories which focused on this issue with the same ontological
concern. The relationship between cinema and reality and the kind of cinema’s
intervention in “reality” has been the subject of an ageless debate in the field of
cinema studies. Today, it seems that the mentioned debate revived in the face of the
phenomenon of virtuality which is brought about by the new media technologies and
digitalization.

Studies that address the unique features of cinema within an ontological approach
are often carried out by comparing cinema with other art forms and different media
environments. In fact, it would be difficult to reflect on the ontology of cinema without
making this comparison in a certain degree since the cinema has emerged through
nearly a symbiotic relationship with the theater, painting, literature, music as well as
photography. Rethinking on the relationship between cinema and new media can be
considered as acontinuity in this general tendency. A great deal of studies addressing
this issue claim that a new era called cinema 3.0 has already started in the field of
cinema.

Cinema studies today, as a result of interaction with the digital new media, are quite
far from the understandings that define the reality with the degree of its loyalty to
the physical/visual reality. The new cinema environment transformed by varied new
genres and themes besides technological changes provokes rethinking the ontology
of cinema. For these attempts, it is important to revisitnot only some important
early works that established the ground for cinema ontology but also to rethink the
studies raisingdistinctive questions about “cinematic reality,” such as the works of
Ranciere and Deleuze.They bothtried to establish an understanding of cinema which
is predominantly based on the characteristics of the cinematic image itself. Such an
ontological approach that focuses on the image itself provides a verycomprehensive
ground for understanding the possible influences of new media technologies and
digitalization on cinema.

Within this context, the aim of this article isto contribute to the endeavorsof rethinking
cinema as well as to shed a little light on the issues that expected to be studied in
cinema which is thought to have entered a new phase in the “new” media era.

Keywords: Visual-realism, digitalization, the ontology of cinema, cinema 3.0, new
image.

216 Celenk S (2015). Gorsel Gergekgilik Rejiminin Sonu mu? “Yeni” Medya Doneminde
Sinema. Miilkiye Dergisi, 39(1), 215-245.



Giris
“Karsidaki tepeyi gérdiigiimiizii kabul edersek
o tepeden goériindiigiimiizii de kabul etmemiz
gerekir.” John Berger

Gormenin konusmadan ve sozcliklerden 6nce geldigine 6zel bir vurgu yapan
John Berger’in, yukarida yer verilen tespiti, gérmenin cift tarafliigindan so6z
etmektedir. Yazar, bu cift taraflihg soyle aciklar; “bir seyi gordikten hemen
sonra, ayni zamanda kendimizin gorilebilecegini de fark ederiz. Karsimizdakinin
gozleri bizimkilerle birleserek gorinenler dlinyasinin bir pargasi oldugumuza
bitunlyle inandirir bizi.” (Berger, 1995: 9).

Berger’in, her birimizi diinyanin bir parcasi olarak konumlayan bu “gérme”
durumunu, birbirini gérme mesafesindeki insan bakisi ile sinirlamadigi aciktir.
Zira Berger, imgenin insan yapisi oldugundan hareketle, her imgenin arkasinda
bir gérme bigimi yattigini da kabul eder. Dolayisiyla imge karsisinda, yaraticinin
gorme bigimi ile o imgeye bakan kisinin gorme bigimi karsilagmaktadir.

Gormenin cift tarafliig, Benjamin’in (2004) UnllG yazisinda dile getirdigi
ve Berger’in de “gérme bicimi” sorunsali etrafinda derinlestirdigi, teknigin
olanaklariylayeniden lretilen sanat eserlerinin demokratiklesmesidislincesiyle
yakindan iliskilidir. Clnkl cogaltilan sanat eseri, farkli gérme bicimlerinin
karsilagsmasina, siradan insanlari bir istisna olarak degil, kural olarak dahil eder.
Diger bir deyisle, teknigin olanaklari ile yeniden lretim ¢aginda, kitlelerin sanat
eseri ile karsilasmasi en basindan varsayllmakta ve imge ya da sanat eseri
buna gore bigimlenmektedir. Bu 6nemli tespit bugline degin énemine yakisir
Olcllerde tartisiimistir.

GunlUmuzin gelisen dijital teknolojileriyle birlikte bu tartisma farkli boyutlariyla
veniden glindeme gelmis bulunuyor. Bu yazida, dijitallesme ve yeni medya
doneminde sinemanin hangi boyutlariyla yeniden dislnildigi konusu ele
alinmaktadir. Yazinin temel tartismasi yukarida sozi edilen, “gérmenin gift
taraflihg1” ekseninde ilerlemeyecek olsa da bu tespit, yeni medya déneminde
sinemayi distinmek igin zihin agici bir tespittir.

Sinema, perdedeki imgeler araciligiyla disa vurulan (yaratici tarafin) gérme
bicimiyle, bu imgeye bakanlarin gérme biciminin karsilasmasina, diger sanat
alanlarina kiyasla daha agik bir alandir. Diger bir deyisle, kitlesel tiketimi
amaglayan sinema bu kitleyi “gorerek” Uretilmeye, izleyicinin gdrme bigimiyle
yakinlasmaya diger sanatlardan daha yatkindir. Bununla birlikte, dijitallesme
ve yeni medya olgusu etrafinda sinemayi yeniden diisiinen calismalarda, bu
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kabulleri de sorgulamayi gerektiren yeni bir tartisma yikselmektedir. Bu yeni
evrede, sinemanin anlati yapisinin farklilastigi, karmasik bir anlatisalligin
Oone ciktigl tespiti yapilmaktadir. Dolayisiyla sinemanin, bu yeni anlatisalligi
kavramaya yatkin ayricalikh bir izleyici tipini gerektirdigi 6ne strtilmektedir.

O halde yeni medya doneminde sinemada, imge Uretiminin ardindaki géorme
bicimiyle, izleyicinin gérme bicimi arasindaki araligin baska bicimde ve yeniden
sorunsallastiriimasi s6z konusudur. Burada artik s6z konusu arahgin Gretici
tarafindan kapatilmasi degil, izleme deneyiminin bu “araliga” yerlestiriimesi,
izleyicinin s6z konusu aralig1 bizatihi kendi ¢cabasiyla doldurmasi gerekmektedir.

izleyici baska tiirlii bir yaratici Giretimsellige davet edilmektedir.

izleyici deneyimini dijital sinemanin tanim olarak merkezine yerlestiren
bu yaklasim sinema calismalari bakimindan 6nemlidir. Burada, sinemaya
ontolojik! anlamda bir tehdit yonelttigi ve “sinemanin sonu”nu isaret ettigi
disindlen dijitallesme, yeni iletisim teknolojileri ya da yeni medya uzamina
farkh bir yaklasim s6z konusudur. Bunun 6neminin anlasilabilmesi i¢in bir
sinema ontolojisi gelistirme c¢abasindaki bazi 6nemli yaklasimlari gozden
gecirmek, sinemanin ayirt edici karakterini ve muhtemel gelecegini betimleme
¢abalarinin temel vurgularini hatirlamak gerekir.

Sinemanin yiz yillik tarihinde bu ¢aba hep 6nemli olmustur. S6zgelimi, oldukga
erken bir donem sayilabilecek 1923 yilinda, sair, yazar ve film yénetmeni Jean
Cocteau, sinemanin ¢ikmaz bir sokak oldugunu sdylemis ve bu geng sanatla
iliskili olarak su diistinceleri paylagmistir:

Sinema cikmaz bir sokaktir. ilk giiniinde, insanlarin gdziinii kamastiran
kesfiyle birlikte, bir yanhs da baslamisti. Tiyatro oyunlarinin fotografi
cekiliyordu. Zamanla bu oyunlar sinemaya 6zgi oyunlar olduysa da bu higbir
zaman plr sinema olamadi. Bu tir bir gelisme de ancak felaket getirebilirdi.
Gelismeler neticesine; Ug¢-boyutluluk, renk, konusmayla birlikte, cok
gecmeden tiyatromuz kadar can sikici bir sinemamiz olacakti. Ben bu ¢ikmaz
sokagin sonunda, geng insanlarin yikacagi bir duvarin Gzerinde, bir yanlisin
mikemmel sonucunu goériyorum: Chaplin’in Bir Képegin Yasami filmini
mesela (Clair, 1972: 19).

Cocteau’nun Bir Képedin Yasami'nda? gordigl ve c¢ikmazda oldugunu
disiindlgl sinema icin umut vaat ettigini disindigl sey nedir? Chaplin
sinemasinda Cocteau’nun gordiigi, kendi dilini yaratma ugrasi veren ve bu
¢abayl yasanan zamanin elestirisiyle glcli bir bicimde bulusturan bir sinema
umududur. Bu sinema ayni zamanda kararli bir bicimde “kiiciik insan”in
yaninda duran bir sinemadir. Nitekim Abisel (2007: 126-127), yarattigi serseri
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kiicik adam karakterinden soz ederek, Chaplin’in, komediyi kaba guldiri
olmaktan kurtardigini, bir tir olarak ciddiye alinmasini sagladigini ve toplum
elestirisi lehine aragsallastirmayi basardigini vurgular.

Ayni anda hem sinemanin ¢ikmazini hem de bu ¢ikmazin ucundaki 15181 isaret
eden Cocteau’dan uzun zaman sonra, yonetmen Francis Ford Coppola, bir¢ok
kisi tarafindan sinemaya bir tehdit olarak disinilmis bir teknolojide umut
goriyordu. Coppola (1991) “simdi tek umut 8mm video kameralardadir” diyor
ve ekliyordu:

Normalde film yapamayacak insanlar birdenbire film ¢cekmeye baslayacaklar.
Birdenbire bir glin Ohiolu sisman bir kiz yeni bir Mozart olarak ortaya ¢ikacak,
babasinin kiclik kamerasiyla giizel bir film yapacak ve filmlerdeki s6zde-
profesyonellik aniden ortadan kalkacak, sonsuza kadar. Film gercek bir sanat
formu olacak. Benim goérisum budur.?

Cocteau’nun ortaya koydugu umut gibi, Coppola’nin sézlerinde igerilen umut
da imkanlar zorlayan bir yenilikgilik gereksinimine 1sik tutar. Coppola tam
da sinema kendi imkanlarini kullanmanin sinirlarini zorluyorken, bu genis
imkani erisilmez duvarlar arkasina kapatarak kotlrlimlestirme egilimindeki
profesyonellige isaret eder. Profesyonelligin ¢ikmaz sokaginin ucunda ise
yetenegi heniliz test edilmemis “Ohiolu sisman bir kiz” vardir. Bu da vyine,
meydan okuyucu bir yenilikgilige ve kiguk insana duyulan giivenin ifadesidir.
Yalniz bu kez, bu kicik insana yolu acacak olan sey, “teknigin olanaklari”dr.

Demek ki Coppola, sesin, rengin ve video kayit cihazinin kesfi derken,
esasen hi¢c bitmemis olan bir tartismaya, teknigin olanaklari karsisinda
yeniden dlstnilmesi gereken “sanat” tartismasina donmektedir. 2000’li
yillarin sinemasi bakimindan bu tartisma, artik teknik imkanlarin birer birer
eklenmesiyle degil, bir dizi eszamanli yenilikle birlikte diistinilen bir tartismadir.
Sinema, mitemadiyen giincellenen ve ¢oklu platformlara yayilan, muazzam
bir teknolojik imkanlar bitiini olarak “yeni medya”ya karsi ve onunla birlikte
yeniden dusltnilmektedir.

Bu tartismayr gozden gecirebilmek igin, sinemayr “gercekligin” yeniden
Uretimine sundugu ayirt edici imkanlar temelinde ele alan baz tarihsel
degerlendirmelere kisaca dénmek gerekir. Zira sinemanin gerceklikle iliskisi ve
“gerceklige” ne tlr bir miidahalede bulundugu, sinema galismalari alaninda hig
eskimeyen bir tartismanin konusudur. S6z konusu tartisma, bugiin, yeni medya
teknolojileri ve dijitallesmenin getirdigi “sanallik” olgusu karsisinda yeniden
canlanmis bir tartismadir.
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Kutsalin izini Arayan Sinema

Sinema alaninda baslangigtan bu yana ayirt edilmesi kabul goren iki temel
yobnelim, sinemayl disinme c¢abasinda farklilasan vurgulari getirmistir.
Gianetti (1999: 2-3) bu iki yonelimin de daha 19. yiizyll sona ermeden aciga
¢itkmis oldugunu ifade eder: Bunlardan biri, Lumiere kardeslerin, giindelik
olaylari gercek yasamda oldugu gibi akisi ve kendiligindenligi icinde yakaliyor
gorinen Trenin Gara Gelisi (1895) gibi filmleriyle baslayan “gercekei” gelenektir.
Gianetti’'nin belirttigi tzere, digeri de bununla asagi yukari ayni zamanlarda,
George Meéliés'nin Aya Yolculuk gibi timiyle hayali olaylara odaklanan fantezi
filmleri ile garip hikaye ve fotograf hilelerinin karisimi olan filmlerinin baslattig
“bicimci gelenek”tir.

Bununla birlikte bu ayrim konusunda Gianetti’'nin uyarilarini hatirda tutmak
gerekir: Bu ayrim ancak kutuplardan birine dogru bir yonelimi ifade etmek icgin
kullanildiginda yardimci olabilir. Zira Gianetti, ¢ok az filmin Gslup bakimindan
timuyle bicimci ve ancak pek azinin da tumiyle gercekci oldugunu belirtir.
Yazara gore, siklikla unutuluyor olsa da gergekgilik, filmin temel hammadde
kaynaginin fiziksel gerceklik oldugu -bu anlamda da ayni anda hem gergekgi
hem de bigcimci olan- 6zgul bir Gsluptur. Gianetti gerek gergekgi, gerekse bigcimci
film yonetmenlerinin, gergekligin kaotik yigininin icinde belirli detaylari segmek
durumunda oldugunu ekler. Ancak O’na gore, gercekgi filmlerde bu se¢me isi
veya secicilik 6geleri daha az bellidir. Ote yandan bicimciler hammaddelerini
kasitl olarak stilize eder ve bozarlar (Gianetti, 1999: 2-3).

Bu iki gelenegin de meselesinin bu baglamda, sinemanin gercekligi yeniden
Gretiminde, “kabul edilebilir olan” ya da diger bir deyisle “ideal” olan
mudahaleyle iliskili oldugunu séyleyebiliriz. Sinemanin kendine 6zgi mahiyetini
ve gerceklikle iliskisini ele alan ¢alismalar, bunu siklikla diger sanat formlari
ve farkli medya ortamlariyla kiyaslama temelinde yiritdr. Aslinda sinemanin
fotografla oldugu kadar, tiyatro, resim, edebiyat ve hatta mizik gibi sanat
alanlariyla neredeyse simbiyotik (ortak-yasar) bir iliski icinden varlik kazandigi
disanaldiginde, bu kiyaslama olmaksizin, bir sinema ontolojisinden so6z
etmenin glic olacagi agiktir.

“Gercekci” gelenek icinde yer alan sinema kuramcisi Andre Bazin’in dnemli
bir calismasinin fotograf lizerine olmasi bu baglamda oncelikli olarak
hatirlanmasi gerekli konulardan biridir.Bazin fotografik imgenin ontolojisiyle
ilgili distincelerini agiklarken islevlere odaklanan bir noktadan hareket eder
ve burada da genel olarak plastik sanatlardan baslar. Ona gore resme olan
“sagma hayranligimizin altinda bicimin strekliligiyle zamani alt etmek gibi ilkel
bir gereksinim” vardir. Burada abartili bir analojiden yola c¢ikar ve olilerin
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III

mumyalanmasi isleminde de “insanin 6lim{ geride birakmasi degi
surekli kilma gereksinimi oldugunu belirtir (Bazin, 1985: 100).

bigimi

Bazin fotografin resme gore yeniliginin onun nesnelligiyle iliskili oldugunu
belirtir. Ona gore, bu ylzden de, insan gozinin yerini alan fotografin géziini
olusturan mercekler toplulugu da “objektif” adini almaktadir; fotografla birlikte
ilk kez gercek diinyada mevcut olan nesne ile bunun anlatimi arasina baska hig
bir sey girmemektedir. insan yaraticihgi ise karismamakta, fotografcinin kisiligi
ancak gorintilenecek olayin secimi konusunda etkili olmaktadir. Nitekim Bazin
bunun resim yapan ressamin mevcudiyetiyle ayni nitelikte olmadigini da ekler.
Bu noktada Bazin, bitilin sanatlarin insanin varligi Gzerine kurulu oldugunu
hatirlatir ve sadece fotografcilikta insanin yoklugundan zevk aldigimizi ifade
eder (Bazin, 1985: 104).

Sinemanin ontolojisini 1sikla yazilmis bir “gerceklik” temelinden hareketle
diisiinen ve neredeyse nesne ile 6zdesligi 6ne siiren bu yaklasim, Veronika’nin
mendili4 metaforuyla aciklanmaktadir. Dis diinyaya, olaylara ya da nesnelere,
1stk aracihigiyla pelikiil Gzerinde iz birakma imkadni veren fotograf sayesinde,
yeniden Uretilen gercekligin, neredeyse “kutsal”likla ifadesini bulan bir degeri
vardir. imge ve nesnesi arasindaki mesafeyi kat eden fotograftan sonra, hareketi
yakalayan sinema ile sanatsal yeniden Uretimin gerceklikle arasindaki azap
verici mesafe asilmis olmaktadir.

Bazin’in 1945 tarihli bu yazisindan 6nce,1936 yilinda, benzer eksendeki bir
tartismanin da Walter Benjamin tarafindan gerceklestirildigini hatirlayabiliriz.5
Benjamin (2004: 57-58) bu konuyu teknik olanaklarla yeniden Uretilebilen bir
cagda sanat eserinin biricikligini yitirmesi baglaminda ele almistir. Benjamin
sanat yapitinin biricikligi ile yapitin gelenegin baglamina yerlesik olmasi
arasindaki 6zdeslige dikkat ¢ekerek, en eski sanat yapitlarinin dnce biyisel
ve sonra dinsel nitelikteki torenlerin hizmetinde oldugunu ve sanat yapitinin
Ozel bir atmosfer tasiyan bu sekildeki varolusuyla kutsal niteligi arasinda hig
kopmayan bir bag oldugunu 6ne siirer:

Sanat yapitinin teknik yoldan yeniden-iretilebilirligi, diinya tarihinde ilk kez
yapiti kutsal térenlerin asalagi olmaktan 6zgiir kilmaktadir. Yeniden-iretilen
sanat yapiti, gittikce artan Olglide, yeniden-uretilebilirligi hedefleyen
bir sanat yapitinin yeniden-iiretim’i olmaktadir. Ornegin bir fotografin
negatifinden cok sayida baski yapilabilmektedir; hangisinin 6zgliin baski
oldugu sorusu bir anlam tasimamaktadir (Benjamin, 2004: 58-59).

Benjamin’in fotografla ilgili dislinceleri 6ncelikle “makine”ye odaklanmakta
ve sanat yapitiningogaltilmasi bakimindan bu aygitin nasil bir imkan sundugu
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degerlendiriimektedir. Bu anlamda Bazin’den farkh bir noktadan hareket
eden bir ontolojik yaklasimdir bu. Burada fotograf makinesinin 6nemi,
aygitin “biricik” 6rnek olarak Uretilen bir eseri ¢ogaltma yetisine baglaniyor
gibidir. Ancak bu yaniltici bir ilk okumadir. Zira Benjamin’in teknolojik yeniden
Uretilebilirlik derken, kastettigi seyin, salt bir mekanik yeniden tretim olmadigi
ve hatta “teknik” ve “mekanik” olani esanlamli bicimde kullanmadigi 6ne
surdlir. Benjamin’in, yeniden Uretilebilirligi, baslangicindan bu yana sanat
yapitina ickin bir nitelik olarak kavradigi agiktir. Nitekim Cadava (2008: 77),
Benjamin’in, “teknik” terimini hi¢ bir zaman ayrintili bicimde tanimlamamakla
birlikte, teknolojiyi sirf bilimle iliskili bir olgu olarak degil, ayni zamanda tarihsel
bir olgu olarak gordGgini hatirlatir. Yazar, Benjamin’e referansla, yeniden
uretilebilirligin “daha ziyade, sanat yapitinin iginde bulunan yapisal bir olanak”
biciminde anlasiimasi gerektigini vurgular.

Benjamin vyazisinda oncelikle “yeniden Uretilebilirlik”  konusundaki
duslincelerini acar ve bundan sonradir ki fotograf makinesinin kendi tGiretiminin
sanatsal niteligi konusuna egilir. Benjamine’e gore yapilmasi gereken buydu ve
“daha once, fotografin bir sanat olup olmadigi sorusuna yanit bulabilmek igin
-fotografin bulunmasiyla birlikte, sanatin karakterinin bir bitin olarak degisip
degismedigini bir 6n soru niteligiyle ortaya atmaksizin- bosuna ¢aba harcanmisti”
(2004: 61). Bu noktada Benjamin sinema kuramcilarinin da ayni aceleci tavirla
davrandiklarini ekler. Ustelik de bu kez, sinemayla karsilastirildiginda, fotografin
geleneksel estetik anlayisinin karsisina ¢ikardigi gicliiklerin, son derece hafif
kaldigini da belirtmeden gecemez.

Benjamin, sinemanin “sanat degerini” kanitlama derdinde olan erken
kuramcilarin, “nasil esi gorilmedik bir koktencilikle sinemada —yorum
yoluyla- dinsel 6geler bulmaya zorlandigini gozlemlemek, cok ibret vericidir”
demektedir. Ustelik ona goére daha da “ilging olan nokta, giinimiizde de asiri
tutucu yazarlarin sinemanin anlam ve 6nemini ayni dogrultuda, dinsel olmasa
bile doga Ustu denebilecek bir alanda aramalaridir” (Benjamin, 2004: 62).
Benjamin ise vurguyu, sinemanin algi evreni ve bilingle girdigi etkilesim ile
toplumsal islevine kaydirmaktadir.

Bu noktada Benjamin, resim ve tiyatro ile sinema arasinda yaptigi kiyaslamalar
araciligyla, bu yeni sanatin farkini billurlastirmaya cahsir. Onemli bir vurgu
sinemanin sinematografik yontemler araciligiyla nasil tam bir algiyr mimkin
kildigi ve algimiza derinlik boyutu kattigina iliskindir. Freud nasil psikanalitik
yontem araciligiyla, glindelik hayatta 6nceden fark edilmeyen, gelip gegici
olan birgok seyin 6nemli ve ¢oziimlenebilir oldugunu gostererek, bu alanlarda
derinlikli bir anlama imkani saglamissa, sinemanin yaptigi da budur Benjamin’e
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gore; sinema gorsel ve akustik algilar evreninde “tam algilamaya” donik bir
derinlik boyutu yasantilanmasini saglamaktadir (Benjamin, 2004: 71-73).

Benjamin’in sinemaya iliskin olumlayici gorislerinde sinemanin politik
gilicine ve bu cercevedeki toplumsal islevine yonelik bir umut s6z konusudur.
Sinemanin kitlesel bir izleyiciyi hedefliyor olmasi ve aslinda Uretilebilmesi igin
finansal bakimdan kitlesel izleyiciye muhta¢ olmasi, Benjamin’in sinemada
bir ilerici potansiyel gérmesine yol agar. Yeniden Uretim teknolojilerinin,
sanat alanindaki “biricik” eserleri ¢ogaltarak kitlelere ulastirmasinda gordigu
demokratik olma niteligi, sinemada zaten basindan beri vardir. Ustelik sinema
filmlerinin “yiksek” sanat Urlinlerine kiyasla, popiler bir anlatim diline sahip
olmasi da izleyicinin onlari anlamalarina ya da anladiklarini distinmelerine
yol acar. Bu erisebilme ve anlayabilme, onlarin ayni zamanda elestirel konum
alabilmelerine de imkan taniyan bir seydir.

Kuskusuz baska sanat alanlariyla karsilastirma, sinema bakimindan hemen
her zaman ayni zamanda, sinemanin sanat olup olmadigini tartismayl da
kiskirtmistir. Bigcimci film kuraminin temsilcilerinden biri olan Rudolf Arnheim,
Sanat Olarak Sinema (2002 -orijinal eser 1932) adli kanonik eserinde, sinemayi
resimle karsilastirarak bir sanat olmadigini iddia eden yaklasimlara deginir.
Arnheim, gercekligin mekanik bir yeniden Gretimi oldugu icin filmin sanat oldugu
duslincesini kararl bir sekilde reddeden bircok egitimli insanin bulundugunu
hatirlatir ve bu fikrin ¢liriitilmesi gerektigini belirtir:

ilk olarak, kamerayi kiicimseyerek otomatik bir kayit makinesi olarak
niteleyen kimselerin ¢ok basit bir nesnenin en yalin fotografik yeniden
Uretiminin bile mekanik bir islemin boyutlarini asarak o nesnenin dogasina
iliskin bir duygulanimi gerektirdigini anlamalari saglanmalidir. Sanatsal
fotograf ve filmde her zaman bir nesnenin karakteristigini en iyi gosteren
acilarin secilmedigini daha sonra gérecegiz. Ozel etki yaratmak igin kasitli
olarak baska acilar secilir” (Arnheim, 2002: 16).

Bu cercevede Arnheim (2002: 19-20) gercekligi, neredeyse aslina en uygun
bicimde ve midahalesizce yeniden Urettigi disiinilen sinema konusunda da
dnemli saptamalar yaparak, filmin gerceklikle farkini agiklamaya calisir. Ozellikle
siyah-beyaz sinemada renklerin yoklugu yaninda, insan yuzi ile gokylzinin
(beyazin tonlari), agac ile dudagin (siyahin tonlari) ayni renge dontismesinden
ve ancak isiklandirma gibi miidahalelerle gercege yakin gorintli elde
edilebildiginden s6z ederek bu farkin ne olduguna iliskin goruslerini anlasilir
bir bicimde ortaya koyar. Arnheim (2002: 36), sinemanin ilk ginlerinde
filmden alinan hazzin sadece konuyla iliskili oldugunu ve film sanatinin, “ancak
yonetmenler bilingli veya bilingsiz olarak sinematografik teknigin olanaklarini
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gelistirmeye ve sanatsal Uretimler yaratmak icin onlardan yararlanmaya
basladiklari zaman adim adim” gelistigini de ekler.

Bicimci gelenegin Alman temsilcisi olarak Arnheim da, Munsterberg ya da
Eisenstein ve diger Rus bigimcileri gibi sinemanin ontolojisini —birbirinden
farkhlasan vyaklasimlarina ragmen- fiziksel gergekligin Otesine gecen
bir sinemasal/sanatsal gerceklik cercevesinde tanimladilar. Gergekligi
sinematografik araclar kullanarak sinemaya 6zgi sasirtici, yadirgatici, hatta
sok edici bicimlerde yeniden kurmakla ilgilendiler. Edebiyat alanindaki Rus
Bicimciliginin de etkisiyle, bicimci Rus sinemacilarikuramlarini agiklarken, resim
gibi sanatlar ve fotografla kiyaslama yaninda, siir ve edebiyattan orneklerle de
disinme egiliminde oldular.Bu yaklasimin ardinda sinemanin da bir “dil”oldugu
dusincesi vardi.Bu dili montaj, cekim Olcekleri ve diger sinematografik araclarla
glclendirme gabasi icindeydiler.

Bu yazida sinema kuramlarini kapsaml bir bicimde gozden gecirmeye
calismaktan cok, sinemanin ilk dénemlerinde, baska sanatlar ya da medya
ortamlariyla karsilagstirma temelinde bir sinema ontolojisi gelistirme gabasi
iceren bazi goruslere deginmekle yetindim. Bunun nedeni, yeni medya ve
sinema iliskisini dislinebilmek icin uygun kavramsal araglari olusturmakti.
Sinema bugdn, dijital yeni medya ortamiyla etkilesimler neticesinde, gercekligi,
fiziksel gerceklige sadakat olarak yorumlayan bir anlayisin epeyce uzagindadir.
Diger bir deyisle, gercek, pelikil Gzerine 1sikla yazilmamakta, Veronika’nin
mendili, “kutsal”in izini ¢ikarir gibi gerceklik Uzerine bastirilamamaktadir
artik.

Kisacasl, gliniimUziin zengin teknolojik, tiirsel ve tematik sinema ortami, sinema
alaninda bir yeniden diisinme ¢abasini kiskirtmaktadir. Bu déniisimi anlamaya
donk bir caba bakimindan, Ranciére ve Deleuze’lin sinema konusundaki felsefi
yazl ve eserlerinin dnemli bir etkisi s6z konusudur. Sinemayi bizatihi imgenin
niteliginden yola c¢ikarak tanimlama cabasi icindeki bir ontolojik perspektifi
temellendirmektedir bu c¢alismalar. Yeni medya ortaminin ve dijitallesmenin
sinema alanindaki muhtemel sonuglarini anlamak bakimindan da, “imge”de
temellendirilmeye c¢alisilan bir ontoloji, cok elverisli bir kavrayis zeminidir.

“Gorintalerin Yazgist”

Ranciére’in Goriintiilerin Yazgisi adli eseri, sinemanin, diger bir deyisle
perdedeki gorlntinin farkhhgini, aygitin niteliginden yola ¢ikarak tanimlayan
yaklasimlarla tartismaya gegen bir eserdir. Ranciére (2008: 4), bircok ¢agdas
yazarin bir Oteki'ye gdéndermede bulunan Goriintii/imge ile kendisinden
baska hicbir seye gondermede bulunmayan Gorsel’i karsilastirdigindan s6z
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eder. Burada “gorsel” televizyondaki gorintiyd, “gbrinti/imge” ise sinema
perdesine yansiyan goriintliyl ima etmektedir.

Ranciere bu ayrimin “gorsel”i kiicimsedigini belirtir. Ona goére, bu gorisi
savunanlar televizyon goriintlisinin, dogasi geregi, otekisinin olmadigini,
zira kendi 151811 kendinde tasidigini 6ne sirerler. Bu yaklasim, televizyondaki
gorintdleri batldndyle televizyonun goériantliyld ekranda olusturan teknik
isleyisinden yola cikarak acgiklayan bir yaklasimdir. Bu anlayis sinemada da
paralel bir agiklamayi getirir. Ranciére, sinematografik gorintinin ise 1sigini
bir dis kaynaktan almak itibariyla bir “6teki”si oldugunun kabul gérdigiini
aktarir. Buradaki 6teki anlasildigi (izere, projeksiyon cihazidir. Sinema perdesine
gorintlyd bu baska, 6teki cihaz gndermektedir. Projeksiyon cihazinin perdeye
yansittigi gorlintl, bobinlerden akan film seritlerine, diger bir deyisle, kendisi
gercekligin izi olan bir “6teki”ye baglanmaktadir.

Burada, dis dinyadaki bir gondergesel gerceklige baglanma, sinemanin
dogasinda vardir diyen ve bu anlamda da Bazin’e kadar izini slirebilecegimiz eski
bir gergekgilik anlayisinin baska bir bicimde stirdtrildigi gorilebilir. Nitekim bu
nedenle Ranciére s6z konusu goruslerin bir totoloji, bir retorik oyunu oldugunu
soyler. Ranciere, bu gorise olan itirazini, Robert Bresson’un Rastgele Balthazar
filmi ile Fransiz televizyonunda yayinlanan Sampiyona Sorular (Questions pour
un Champion) adli yarisma programini karsilastiran bir 6rnek izerinden agiklar:

Burada gorselin 6zi olarak ortaya koyulan totolojinin, séylemin kendi
totolojisi oldugu apagik ortadadir S6ylem bize basitce sunu der: Ayni aynidir,
oteki oteki. [...] Ama katot tUpunin teknik nitelikleri baska sey, ekranda
gordigimuz goruntilerin estetik nitelikleri bagka seydir. Ekran tam da
Bresson’un kamerasinin performanslarina oldugu kadar Questions pour un
champion’un performanslarina da yol agar. Oyleyse icsel olarak farkl olan
seyin bu performanslar oldugu agiktir. Televizyonun bize 6nerdigi oyunun
ve bizde uyandirdigi duygulanimlarin dogasi, 1518in aygitin kendisinden
gelmesinden bagimsizdir. Ve biz ister bir sinema salonunda bobinlerin
projeksiyonunu, ister televizyonumuzun ekraninda bir kaset ya da CD'yi,
veyahut bir video-projeksiyonunu izleyelim. Bresson’un goérintilerinin
icsel dogasI degismez. Bir tarafta ayni, 6teki tarafta oteki yoktur (Ranciére,
2008:5).

Ranciere, hakliolarak, televizyon ekranindan aynizamanda Rastgele Balthazar'in
da yayinlanabilecegine, dolayisiyla burada teknik bir nitelik farkinin estetik
bir farkmis gibi sunulmasinin hatali olduguna dikkat ¢ekmektedir. S6z konusu
totolojik séylem araciligiyla, bir film ve bir televizyon programinin goruntileri
arasinda “6zcl” ve askinlastirici bir yaklasim cercevesinde bir fark saptanmis
olmaktadir.
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Ranciére’in buradaki yaklasiminin farki, 6rnegin Rastgele Balthazar'in sinema
perdesindeki “gorlnti”lerini bir esek, iki cocuk ve bir yetiskinden ibaret
gormemesidir. Fakat ayni zamanda Ranciere bu gorlntliyi yakin planlar,
kamera hareketleri, karartma ya da acilma gibi islemlerin olusturdugu bir
goriintl olarak da gérmez. Ranciere’in burada gérdigl sey daha cok izleyici ile
iliskiyi de icine alan, “gorinir olan ile anlamini, ya da soz ile etkisini birbirine
baglayan ve birbirinden koparan, beklentiler Greten ve beklentileri yolundan
cikaran islemlerdir”( Ranciére, 2008: 7).

Dolayisiyla, Ranciere’in bu agiklamasindan yola ¢ikarak, s6z konusu islemlerin
¢ift yonli bir anlamlandirma araciligiyla miamkiin oldugunu soyleyebiliriz.
Beklentiyi yaratan bu islemlerin arkasindaki yaratici dil (Bresson’un dili) ve
beklentiye girenin (seyircinin) anlam Uretimine katilan dili. Ancak bu cift
yonlilGgl, taraflarin her birinin diline ya da onlarin ortak diline ve dolayisiyla,
duslincesine de indirgeyemeyiz. Her ikisinin dili de artik bizatihi goérintinin
anlamlandirici dilinde tezahir etmekte, daha dogrusu bu islem sayesinde
mimkin olmaktadir.

Ranciére’in yaklasimina iliskin vurgulanmasi gereken sey elbette bu islemleri
tamamen sinemaya has islemler olarak da gormemesidir. O’na gore, Bresson’un
ornek verdigi filmindeki tiirden bir beklenti yaratma ya da beklentileri yolundan
clkarma romanda da vardir. Bu anlamda bu islemler sinemaya 06zgl “saf
gorintuler” vermezler:

Bresson’un sinemasi, eylemi algilar ile hareketlerin eklemlenmesiyle
sinirlamakla ve gerekgelerin agiklanmasini devre disi birakmakla, sinemaya
has bir 6zl gergeklestiriyor degildir. O, Flaubert’in baslattigi roman
geleneginin devamina adini yazdirmaktadir. Bu gelenek, anlami Ureten
usuller ile anlami geri ¢eken usullerin ayni oldugu; algilar, eylemler ve
duygular arasindaki bagi saglayan usuller ile bagi bozan usullerin ayni
oldugu bir muglaklik gelenegidir. Yorumsuz dolaysizlik gériliir olanin etkisini
kuskusuz koktenlestirir, ama bu koktenlik sinemayi plastik sanatlardan
ayiran ve edebiyata yaklastiran su yetenek sayesinde isler. Bir etkiyi daha
iyi yerinden edebilmek ya da onunla daha iyi ¢elisebilmek igcin dnceden
gerceklestirme yetenegi. (Ranciére, 2008:8).

Ranciére’e gore (2008: 10), “benzemek” uzun zaman boyunca sanata 6zgili bir
sey olarak kabul gérmuistl. Oysa O’na gore zamanimizda ise “benzememek”
sanatin buyrugu gibi goriinmektedir. Ranciére, sanatsal imgenin islemlerinin,
fotografailiskin olarak Bazin’in 6ne slirdigii, gergekligin “iz”ini Greten teknikten
farkli oldugunu aciklamaya calisir. Fakat yine de bu islemde baska bir benzerlik
s6z konusudur. Bu, doguran ve dogurulan arasindaki benzerlik turinden,
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Ranciére’in ilk benzerlik (arche ressemblence) olarak adlandirdigi kdkensel
benzerliktir: “Cagdaslarimizin imgenin hesabina kaydetmek istedikleri ya da
imgeyle birlikte yitip gitmesine yaziklandiklari baskalik, iste bu ilk-benzerliktir”
(Ranciere, 2008: 11).

Ranciére elestirel soylemi, imge dagarcigindaki formlari, Gstl ortilmdis bir
hakikate gondermeye calisan bir sdylem olarak tanimlar ve bu séylemle, sanatin
islemlerinin i¢ ice gecmis oldugunu one sirer. Bu i¢ ice gecmislik yazgisina,
“gorintulerin yazgisi” adini verir. Ranciéere’e gore (2008: 21), gorintilerin
kendine 6zgl kimlik ve baskaligini bu goriuntileri Gretip yayan aygitlardan
cikarsamak isteyen cagdas medyolojik6 séylemin “silmek istedigi, sanat ile
sanat olmayan arasindaki, yani sanat, meta ve soylem arasindaki bu i¢ ice
gecmisliktir.”

Ranciere’in eserinin bu c¢alisma bakimindan 6nemi, sinemayr kendi
sanatsal islemleri araciligiyla aciklamasi ve sinemanin gerceklikle iliskisini
askinlastirmamasidir. Yazar, Goriintiilerin Yazgisi ¢alismasinin daha ilk
sayfalarinda iki sey soylemek istedigini belirtmistir ki bu iki noktanin eserin
temel vurgusu oldugu soéylenebilir:

Birincisi, sanatsal gortnti/imgeler, kendi halleriyle, birer benzemezliktir.
ikincisi, goruntii/imge gorilebilir olanin tekelinde degildir. Oyle bir
gorilebilir vardir ki gorunti/imge olusturmaz; oyle goruntller/imgeler
vardir ki timlyle sézcuklerden olugsmustur. Ama en glincel goriinti rejimi
soylenebilir ile gorilebiliri iliskiye sokan rejimdir ki, bu iliski soylenebilir ile
gorilebilirin hem benzerligi hem de benzemezligi Gzerinde oynar. Bu iliski
iki terimin maddi olarak burada bulunmasini higbir bicimde sart kosmaz.
Gordilebilir olan, anlamli deyislerde kullanilabilir; s6z ise kor edici olabilen bir
gorilebilirlik glict uygulayabilir (Ranciere, 2008: 10).

Bu tartisma isiginda, basta dijitallesme olmak lizere, yeni medya teknolojilerinin
mimkin kildigi sinemayi, sinemanin “6zi”ne benzemeyen, yabanci bir sey
olarak gormek de miumkin degildir artik. Ranciére en basta sinemanin “6zi”
olarak tanimlanan, aygita ya da teknige 6zgi nitelikleri yadsimakta, sonra da
sinemay! sinema yapan sanatsal imge islemlerinin de sadece sinemaya “6zgi”
oldugu gorisini tersyliz etmektedir. Sinemanin bu anlamda bir “6zU” olmadigi
gibi, 6zl itibariyla sadece sinemaya ait olan bir gorilebilirlik formu da yoktur.
Oyleyse zaten yeni medya teknolojilerinin sonunu getirebilecegi bir sey de
yoktur sinemada. Olsa olsa, Ranciére’in gorsel ve gorintii/imge; benzerlik ve
benzemezlik; gorilebilir ile séylenebilir gibi ayrimlar ¢ergevesinde isaret ettigi
“aralik”ta surdarilmeye devam edecek, daha gicli bir gorlintl rejimi imkani
vaat eden yenilikler s6z konusudur.

Celenk S (2015). Gorsel Gergekgilik Rejiminin Sonu mu? “Yeni” Medya Déneminde 227
Sinema. Miilkiye Dergisi, 39(1), 215-245.



Ranciére’in ¢alismasi, bize sinemayi yeniden diisiinebilmek icin epistemolojik
ve ontolojik bir baglam sunar. Sinematografik imgeyi distinmek icin benzer bir
baglam da Deleuze’lin, Bergson felsefesiile tartisma iginde gelistirdigi sinemaya
iliskin distincelerinde mevcuttur.

Deleuze: Hareket-imge’nin Krizi ve “Yeni imge”

Deleuze sinema Uzerine yazdig iki ciltlik eserin ilkinde, Bergson’un, harekete
iliskin gelistirdigi “sinematografik yanilsama” disiincesi araciligiyla, sinemanin
isleyis bicimini nasil agikladigini hatirlatir. Bergson’da sinemanin isleyisini
aciklayan iki veri vardir: Bunlardan biri gecip gitmekte olan gergeklikten
aldigimiz anlik imgelerdir. Bu imgeler bu gercekligin karakteristik 6zelliklerini
tastyan anlik kesitleri olustururlar. Digeri ise aygitin icinde yer alan ve imgeleri
birbiri ardina ekleyen soyut, gérlinmez ya da algilanamaz, kisisiz bir zaman ya
da harekettir. Bergson bunu ayni zamanda dogal algilanimin isleyisi olarak gordr.
Buna gore sinemanin, hareketi, hareketsiz kesitler yoluyla olusturmasi, dogal
algilanimin yaptigindan farkli bir sey degildir. Evrensel bir yanilsama yeniden
Uretilmektedir. Diger bir deyisle, dogal algilanimin ve sinemanin mekanizmasi
ayni sinematografik yanilsamadan gelisir (Deleuze, 2014: 12).

Ancak yine de Deleuze’e gore, sinematografik yanilsamanin yeniden Uretimi
olan sinema, evrensel bir yanilsamayi bir anlamda diizeltmektedir: “sinemada
yanilsama imge kosullarinin disinda kalan bir seyirciye gorindigi anda
dizeltilmis olur [...] Kisacasi, sinema bize, hareket ekledigi bir imge vermez,
dolaysiz olarak bir hareket-imge verir. Bize bir kesit vermektedir elbette, ama
bu hareketsiz bir kesit + soyut hareket degil, hareketli bir kesittir” (Deleuze,
2014: 13). Sinema bu anlamda, “hareketi, herhangi anin, yani bir sureklilik
izlenimi olusturacak sekilde segilmis esit aralikli anlarin islevi olarak yeniden
olusturan bir sistemdir” (Deleuze, 2014: 16). Herhangi an (any-instances-
whatever) ise, bir diger herhangi ana esit mesafede olan ayricalikli olmayan an
olarak tanimlanir.

Deleuze, Bergson’un ikinci tezinin ise sinemaya dair baska bir bakis agisini
mimkin kilan bir tez oldugunu 6ne sirer. Buna gore, sinema o en eski
yanilsamanin mikemmellestirilmis aygiti degildir, bundan da o6te yeni bir
gercekligin milkemmel hale getirilecek organidir. Uglincii tez ise kabaca su
formiille ifade edilir:

An sadece hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla kalmaz, hareket de slirenin,
yani Butlinin, ya da bir blatinin hareketli bir kesitidir. Bu da hareketin
daha derin bir seyi, siredeki ya da butiindeki bir degisimi ifade ettigini ima
etmektedir. Stirenin degisim olmasi bizzat tanimindan gelir: Stire degisir ve
degismeyi hi¢ birakmaz. (Deleuze, 2014: 19).
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Deleuze hareket-imge’yi bu sekilde ortaya koyar. Deleuze’iin hareketin (ve
disincenin) sinematografik mekanizmasindan yola ¢ikarak sinemayi irdeleyen
calismasinin bu yazinin genel akisi ¢ercevesinde 6nemi sudur. Yazar, sinema
imgesinin 6zgll niteligini, hareketin kaydi ya da imgesi olmasiyla iliskilendiren,
diger bir deyisle ikincillestiren gorislerden farkli olarak, sinemanin bizatihi
hareket-imge oldugunu hatirlatmaktadir.” Bundan da Ote, bir sanat olarak
sinema, tipki felsefenin kavram Ureterek distnceye yol agmasi gibi duyumlar
aracihigiyla distinceye yol agmakta, diisiincenin mekanizmasini yenilemektedir.
Deleuze sinematografik distincede elestirel diisinmenin, direnisin, diinyaya ve
insana inancin yeniden saglanmasi imkanini gorr.

Deleuze’lin sinema lizerine ilk kitabi, “eylem-imgenin krizi” boliminde yer alan,

“hareket-imge’nin 6tesine dogru” alt basligiyla sona erer. imgenin krizi toplumsal,
sanatsal, kiltlrel ve politik bir krizdir. Sinema, 6zglirlesme ve elestirel diislince
bakimindan muazzam bir imkan, bir potansiyeldir. Fakat bu imkan, totoliter
anlayiglarla bulusmaktan, fasizme ve soykirima hizmet etmekten kagamamis bir
imkandir. Hareket-imge, bir butinlik, rasyonellik ve 6zne bakimindan diinyaya
demir atma potansiyeliniickin birimgedir. Benjamin’in sanatin politiklestirilmesi
gerektigi vurgusuyla, ozgirlesmeci rasyonaliteyle, devrim dislincesiyle
bulusabilen bu butinlikli imge, ne yazik ki baska bir ylize de sahiptir. Ayni
potansiyel araciligiyla, katliamlar, irkcilik ve soykirimlar da dayandigi ideolojiyi
sinemalastirabilmis, sinemanin icinden bir “rasyonalite” kurgusu Uretebilmis ve
sinemanin blyusini kendi “kavga”sina katabilmistir. Fasizm, kendi propaganda
sinemasini, gercekligin kaotik yayilimini imgelerde bitlinleyen ve rasyonaliteye
baglayan sinematografik mekanizmadan tiretebilmistir.

Deleuze’iin sinema Uizerine ikinci kitabi ise Zaman-imge'dir. Zaman-imge,
makro donlisiimlere, blytk anlatilara veya ideallestirilmis herhangi bir diinya
tasarimina degil de yasanmakta oldugu bicimiyle diinyaya inancin saglanmasina
katilacak bir imgedir. O halde zaman-imgenin bu tir 6zglirlesmeci ve elestirel
bir diinya kavrayisini vaat eden niteligi nereden kaynaklanir?

Zaman-imge, diuslinceyi kendisini olusturan imge ve zihinsel kavramdan diger
bir deyisle, kendisini ifade ve temsil eden gostergeden kopararak vermektedir
(Yetiskin, 2011: 132). Savas sonrasi diinyada, imge, fasizm ve soykirimlar
araciligiyla eklemlendigi didaktizm ve despotizmden elestirel bicimde kopmanin
ya da farkhlasmanin bir yolunu bulmak durumundadir. Gergekligin yeni bir dilini
olusturmak olarak anlayabilecegimiz bir “imge” ve temsil anlayisinin dogmakta
oldugu bir dénemdir bu donem. Nitekim Deleuze (2014: 272), eylem-imge’nin
krizinin 6ncelikle italya’da patlak verdigini belirtir. italyan Yeni Gergekgiligi'nin,
imgenin krizi ve yeni bir “anlati” tipi ihtiyaciyla olan iliskisini agiklar.
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Yetiskin (2011: 128), hakli bir uyariyla, Deleuze’iin hareket-imge ve zaman-imge
basliklarindan yola c¢ikarak bu iki kitabin irdeledigi ayrimlarin sinema tarihini de
iki doneme ayirdigini 6ne slirmenin yanlis olacagini ifade eder. Diger bir deyisle,
buradan, savas oncesi sinemaya hareket-imgenin hakim oldugunu ve savas
sonrasinda ise sinemada zaman-imge olarak kavranan bir evreye gecildigini
¢cikarsamanin, Deleuze’liin dislincesinin zenginligini 1skalamak anlamina
gelecegini belirtmektedir. Yetiskin’e gore buradaki asil mesele, diinyaya ve
insana olan inancin savas 6ncesi ve sonrasinda imgeler araciligiyla nasil yeniden
Uretildigini duslinsel olarak incelemektir.

Eylem-imge’nin krizi temasina donecek olursak; Deleuze, bu krizin, sinemanin
zaten hi¢ degismeyen durumu olup olmadigini ve krizi yeni bir seymis gibi
sunmanin ne 6l¢lide dogru oldugunu da sorgular. Ancak yine de II. Dlinya Savasi
sonrasinda, yasamin ekonomi, siyaset, kiltlir ve sanat gibi bircok alanindaki
nedenlere baglh olarak belirginlesen bir kriz durumunu irdelemekten de geri
durmaz:

Bununla beraber, eylem-imgeyi sarsan kriz, etkilerini ancak savastan sonra
actk bir sekilde gosteren ve kimileri toplumsal, ekonomik, siyasal ve ahlaki,
kimileriyse sanata, edebiyata ve 6zellikle de sinemaya daha igsel olan ¢ok
sayida nedene bagliydi. [..] sinemanin ruhu gitgide daha ¢ok dusiince
gerektirmektedir: Artik global bir durumun onu degisiklige ugratabilecek
bir eylem ortaya cikarabilecegine inanmiyoruz, tipki artik bir eylemin bir
durumu, kismen de olsa, agiga ¢ikmaya zorlayabilecegine de inanmadigimiz
gibi. En akli basinda “yanilsamalar” digmus bulunuyor. [...] Yeni gostergelere
ihtiyacimiz var. Hollywood disindaki savas sonrasi Amerikan sinemasinda
saptamaya calisabilecegimiz yeni bir tiir imge dogmaktadir. (Deleuze, 2014:
265-266).

Deleuze, sinemay! yaratici bir felsefi ve duslinsel etkinlik olarak géren ve
sinemanin dislnce igcindeki ayirdinda olmadigimiz disiinceleri fark etmemizi
saglayacak bir sezgiyi aciga ¢ikarma potansiyeline vurgu yapan bir dislnGrdr.
Eylem-imge’nin krizi sonrasinda ortaya gikan yeni imge bu potansiyele sahip
bir imgedir. Deleuze (2014: 270) bu yeni imgenin bes ayirt edici 6zellige sahip
oldugunu belirtir: “dagitict durum, kasith olarak zayif baglantilar, yolculuk bigimi,
kliselerin bilincine varis, komplonun ifsasi. Ayni anda hem eylem-imgenin, hem
de Amerikan riyasinin krizidir bu.”

Buraya kadar stirdiirmeye galistigim, sinemanin gergeklikle iliskisi temelindeki
ontolojik tartismalar ve Ranciére ile Deleuze’iin katkilari, dijitallesme ve yeni
medyayla kusatilan bir sinemada, gerceklik, imge ve dislince arasinda kurulan
bagintilari gérebilmek kadar, sinemanin gelecegini distinebilmek bakimindan
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da 6nemli bir kavrayis zemini sunuyor. Bundan da oOte, Deleuze’liin, Hareket
imge (Cinéma I: L'image-mouvement) ve Zaman imge (Cinéma II: l'image-
temps) ¢alismalarinin Fransizca’daki ilk baskilarinin, sirasiyla, 1983 ve 1985’te
yayimlandigi hatirlanirsa, buradaki tartismalarin sinemanin ginimuzdeki
doénisimiini ve yeni yonelimlerini diisinmeye olan ihtiyaci erken bir tarihte
aciga vuran tartismalar oldugu daha iyi anlasilacaktir.

Dijitallesme, “Yeni” Medya ve Sinema

Sinema alaninda bugiin, bilgisayar ve internet teknolojilerinin, diger bir
deyisle, yeni medyanin ve dijitallesmenin sinemaya ne yaptiginin tartisildigi
bir donem yasaniyor. Tipki televizyonda oldugu gibi sinemada da bir 6limden,
“sinemanin bildigimiz biciminin 6liminden” s6z ediliyor (Tryon, 2009: 75-
76). Bu “6lum ilani,” elbette ilk asamada, sinemanin gorsel gercekgilik temelli
ontolojisinin, “sanal” olanla karsilasmasinin yol actigl bir endiseyle iliskilidir.
Sanallik, sinemanin gerceklikle kurdugu “ayricalikh” iliskiye tehdit olarak
algilanabilmektedir. Ustelik dijital teknolojiler araciligiyla yoktan var edilen
imgeler veya sanal dlnyalar sinemaya buyilk bir gorkem kazandirmaktadir.
Dijital sinema ve 3D teknolojilerinin filmsel liretimde 6ne cikardigi epik anlatilar
“kusursuz” bir gorsellige sahiptir. Sinemanin bu imkani kullanmayan anlatilarinin
gorsel mitevaziliginin, bu gérkem karsisinda iyiden iyiye marjinallesecegini ve
salonlardan busbitin kovulmaya mahkim olacagini duslnenlerin sayisi az
degildir.

Sinemaya yonelik tehdidin diger tarafinda paradoksal bicimde baska bir olgu da
devreye girmektedir. Sinemanin salonla, karanlikla ve izleyicinin koltuga gomli
yalnizhk haliyle olan tanimlayici iliskisi zayiflamaktadir. Filmlerin bircogunda
rastlanan gérkeme ragmen, film izlemenin rittellerle isleyen haz pratigi sinema
bakimindan tanimlayici olmaktan ¢ikmaktadir. Belki televizyon ekranindan film
izlenme imkaninin dogdugu tarihten beri bu bdyleydi ve sinemanin, baslangi¢
yillarinin ardindan “salon”la bitlnlesen iliskisi, tanimlayici bir iliski olmaktan
¢itkmisti. Ancak bugiin filmin gosterim tarihiyle birlikte dolagsima giren korsan
kopyalar, internet lzerinden siirdlrilen paylasimlar, online izleme, filmin
DVD’sine kisa suirede ulagabilme imkani, “salon-disi” bir izlemeyi nemli dlglide
tesvik etmektedir. Bu anlamda, Ranciere’in zaten olmadigini ilan ettigi tirden bir
gorintl/gorsel ayrimi, iyiden iyiye siliklesmektedir. Ev-sinemasi teknolojisi de,
“salon-disi” izleme anlaminda cazip bir alternatif olusturmaktadir. Biitlin bunlar,
film yapiminin maliyeti baglaminda dikkate alinmasi gereken gelismelerdir ki,
film endustrisi bakimindan da donistirici bircok etkiye yol agmaktadir.

wiroo-n

Kisacasi, bitlin ayrimlar muglaklasmakta, sinemada “iyi” olarak tanimlanan
filmleri, “sanatsal” veya “populer” gibi kendileri de zaten tartismali olan
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kategoriler icinden dlsinmeyi zorlastiran 0&rnekler de bu muglakligin
vechelerinden birini olusturmaktadir. Ornegin, Alfonso Cuarén’un Yercekimi
(Gravity, 2013) ya da Christopher Nolan’in Yildizlar Arasinda (Interstellar, 2014)
filmleri gibi yiksek izlenme oranlarina ulasan biylk bitgeli filmleri, timuyle,
“sanat sinemasinin” disindaki ornekler olarak goérmek artik daha sorunlu
olabilecegi gibi, anlatisal ve sinematografik bakimdan nitelikli olmalarina
bakarak bu filmleri popiler/ticari sinemanin disinda degerlendirmek de gtigtir.®

Kisacasi, buglin, internet, dijitallesme ve bilgisayar teknolojilerinin gelisimiyle
birlikte sinemanin her asamasina az ya da ¢ok donustirtci bir etkide bulunan
bir boyut s6z konusudur. Bugiin internet teknolojileriyle iliskili tanimlamalarda
web 1.0, 2.0, 3.0 diye s6z edilen gelisme evreleri sadece bilgisayar kullaniminda
sonuclari olan teknolojik gelismeler degildir. Bu evreler sinemanin lretimden
baslayarak hikayelerine kadar her asamasinda etkiler dogurmaktadir. So6z
konusu web 1.0, 2.0, 3.0 teknolojik gelismenin ulastigi asamalari, diger
bir deyisle 1. 2. ve 3. kusak web teknolojilerini anlatmaktadir. Bu ayrimlari
“Bakmak” (Look), “Katilmak” (Participate) ve “Ben de varim” (I Exist) demek
evreleri olarak tanimlayanlarin aslinda hakli olduklari sdylenebilir. 3.0 asamasi
medyada artik sanal ve gergek olanin etkilesime gegirildigi, insanlarin sanal
dinyadaki faaliyetleriylegercek diinyanin olaylari lzerinde etki yaratabildigi,
“ben buradayim” diyebildigi bir evredir (Wang, 2012).

Dolayisiyla buglin sinemanin iginde oldugu evreyi de Sinema 3.0 evresi
olarak tanimlayanlar vardir (Daly, 2010). Buglin sinemanin ontolojisiyle iliskili
herhangi bir tartisma bu evreyi degerlendirmek durumunda kalmaktadir.
Clnku sinemada sadece yilksekbutgeli biylk proje ve prodiiksiyonlar degil,
kliclik butceli, sektorin karmasik iliskilerinin gorece disinda kalan Gretimler de
bu evrenin avantaj ve dezavantajlarini birlikte gogislemektedir. Bu ylzden, bu
evrenin sinemada neye tekablil ettigi ve bunun sonuglarinin nasil tartisildigi da
onemli bir konu haline geliyor.

Sinemay! Uretim, gosterim, dagitim ve tiketim asamalarini iceren bir pratik
olarak disundugimizde, dijital teknolojilerin bu U¢ boyutun her birinde
dontstmlere yol agtigl ve bunlarla birlikte emek siireglerini de 6nemli élglide
dénistirdigiu aciktr. Ustelik bu durum, sinemanin anlatisal boyutunu ve
hikayelerini de etkileyen bir gelisme evresidir. Anlatisalligin -ki sinemanin
uzun yuzyill boyunca en 6nemli boyutunu olusturmustur- arttk éneminin
azaldigi iddiasi bu yorumlara eklenmektedir. Aslinda bu calismada degindigim
tartismalarda her ne kadar “anlat’” meselesi merkezi bir yer almamissa da, erken
doénem sinema kuramcilarinin tartismalarindan, Ranciére ve Deleuze’lin yaptig
gibi, imgeyi felsefi olarak sorunsallastiran yaklasimlara kadar, “anlatisallik”
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meselesinin, agik ya da ortik bigcimde sirekli irdelenmis oldugunu gérmek
mimkinddr.

Yeni medya déneminde sinemay! yeniden disliinme c¢abasinin bir kismini,
sinemanin bildigimiz bigiminin 6limind ilan eden olumsuz goérisler
sekillendirmektedir. Ancak bu goruslerin akademik alandan ¢ok, sektérel alanda
yadayazilibasindaveinternetortamindasirdirilentartismalarda dile getirildigi
soylenebilir. Kuramsal alanda ise yeni calismalara ve Uretken tartismalara yon
veren gorisler, dijitallesme ve diger teknolojik gelismelerle birlikte sinema
alaninda yasanan donlsimiin olumlu yonlerine odaklanmaktadir. Sinemanin
gelecegine ve ontolojik mahiyetine yoneldigi varsayilan tehdit, bu calismalarda
icerilen belirgin bir “demokratiklesme” umudu ve “yeni”nin o kadar da yeni
olmadigina dair analitik degerlendirmelerle tersyliz edilmektedir. Yazinin takip
eden kisminda bu degerlendirmeleri tartismayi deneyecegim.

Sinema Bakimindan Yeni Olan Ne?

Sinemanin “yeni” medyayla bulusmasini, Benjamin’in dislinceleri etrafinda
tartisan bir yazida Russel, bu ilk bulusmayi, yerel video diikkdnindan baslatir. Bu
tespitin dogrulugunu teslim eder ve oturma odalarini sinemanin mekani yapan
bu bulusmanin, 1960'li yillardagergeklestigini hatirlayacak olursak, elli yili askin
bir slireden s6z etmis oluruz ki bu sinema tarihinin énemli bir kismini kapsar.
Buglin sinema ve yeni medya etkilesimini diisiinenlerin bircogu Benjamin
tartismasina donis yapmaktadir ve Russel da bu isimlerden biridir. Benjamin’in,
basta fotograf ve sinema olmak Uzere teknigin olanaklariyla ¢cogaltima dayali
sanatsal Uretimde “kayip” oldugunu belirttigi ilk kopya, orijinal eser ya da aura
Russel’in datemel sorusunu bicimlendirir: Dijital sinema, yani kimyasal sireclere
ve seliiloza veda etmis bir sinema hala sinema olarak degerlendirilebilir mi?
(Russel, 2004: 82- 83).

Bu soruyu, film izlemenin biyilsini besleyen karanlik salonlar ve gercek
diinyadan yalitan bir atmosfer olmaksizin gergeklesen izleme deneyiminin hala
sinema izleyiciligi olup olmadigi bicimindeki diger sorular takip etmektedir.
Russel bu sorulara kesin yanitlar vermekten ziyade bu sorular (zerine
dislinmenin 6nemini vurgulamaktadir. Esas tartistigl sey ise Benjamin’in film
ve fotografi tarihyazimi icin bir model olarak gérmis ve mekanik yeniden
Uretimin, tarih hakkkinda disinmek igin yeni bir yol sundugunu gostermis
olmasidir. Russel’in (2004: 84) buradan yola ¢ikarak altini ¢izdigi sey, karmasik
ve ¢ok yonli bir deneyim olarak sinemanin, sinema c¢alismalarinin ve genel
olarak bir zamanlar sinemaya eslik etmis deneyimler ve algilarin yeni medya
déneminde nasil donistigliniin distnidlmesi gerektigidir. Bu yeniden diisinme
cabasi “simdi”nin icinde ve onun bir pargasi olan bir gecmisi dislinmeyi de
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kapsar. Russel, sinemayi dijital caga kayip verirken, belki de nihayet bizzat
kendi slregiden tarihsel felaketimizi kavramada sinemanin 6nemini anlama
noktasina gelmis olabiliriz demektedir.

Dijital sinema her seyden once, Tryon’un (2009: 3) vurguladigi gibi, sadece
film seritlerini perdeye yansitan projeksiyon cihazi yerine dijital teknolojilerin
kullanilmasi anlamina gelmemektedir. Tryon, sinemayi, salonlar ya da evdeki
ekranlarin otesinde birgok farkli sosyal pratikle i¢ ice gegiren bir durumun
ortaya ciktigini belirtir. Yazar, Video-on-demand (parali yayin) nasil ebeveynleri
yorgun bir Cuma gecesi disari ¢cikmak yerine evde film izlemeye tesvik ediyorsa,
dijital sinemanin da cazip tanitimlar ve giicli bir reklamcilik sayesinde insanlari
yeniden salonlara dondiirmus olabilecegini 6ne sirer. Tryon, yine de, estetik
ve hatta kiltlrel bir kopusa yol acacak bircok teknolojik degisiklige ragmen,
karanlkta film izlemeye dayali sinema deneyiminin de hald blyik olctide
degismeden slrdiguni belirtir (Tryon, 2009: 75-77).

Bu tur yaklasimlar, gercekten de teknoloji ve teknik imkanlarla iliskili olarak
abartili beklentiler ve kokli kopuslar biciminde tanimlanan dénistmlerin
spekiilatif bir yonii olabilecegini de daha acik bir hale getirmektedir. Donlisiimiin
genellikle teknolojik belirlenimci bir etkiyle olmadigini, uzun siirelere yayildigini
ve eski ile yeni deneyimlerin birlikte siirdiigiinii de gdstermektedir. Ustelik
eski ve yeni deneyim ve aliskanliklar, bazen paradoksal bir bicimde birbirlerini
desteklemekte ve bir digerinin dnlinli agmaktadr.

Dijitallesme, bilgisayar ve internet teknolojileri ile karakterize olan yeni medya
donemi, sadece sinemayi degil, hakikate taniklik etme baglaminda, fotograf
ve sinemaya kiyasla diisiik bir sanatsal konuma sahip oldugu varsayilan
televizyonu da yeniden diislinmeyi gerektiren bir donem olarak yasanmaktadir.
Aslinda kendisi de bir zamanlar sinemaya karsi “yeni medya”yi1 temsil etmis olan
televizyonun, spekiilatif ongorilerin eslik ettigi bir tartismanin konusu olmasi,
gorsel-isitsel medya ve sanat ortaminin dinamizmini grmek bakimindan ilging
bir durum olusturmaktadir. Ornegin Luckman’in (2012: 95) hatirlattig gibi,
2006’da teknoloji sirketleri, 2011 yilina kadar televizyon izlemenin 6ncelikli
olarak telefon, tablet gibi mobil aracglara gececegini ilan etmislerdi, ancak bu
spekiilatif 6ngori hala gerceklesmis degildir.

O halde, sinema alaninda kopus niteliginde gerceklesen bir doniisime degil
de, basladigimiz noktadaki ontolojik meseleye odaklanacak olursak neler
soylenebilir? Burada sdylenebileceklerin ¢ogu, sinemaya 20. yizyll boyunca
damgasini vuran “gorsel gercgekgilik rejimi” (Manovich, 1999), izleme pratikleri
ve elbette bunun sonucu olarak filmlerin hikdyelerinde ve anlatisinda
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meydana gelen degisikliklerle iliskilidir ve bunlarin yeniden disliniilmesi 6nem
kazanmaktadir.

Yeni Medya Uzaminda Sinemanin Ufku

Daha once de belirtildigi gibi, sinema kurami her zaman sinema alanindaki
Uretim pratigi ile ciddi bir alisveris ve etkilesim i¢cinde oldu. Sinemaya kuramsal
ve felsefi olarak kafa yoran isimler, 6zellikle sinemanin ilk donemlerinde ayni
zamanda film yapim pratiginin de icinde yer aliyordu. Sinemanin kuramsal alani,
geride birakilan ylzyilda her zaman ¢ok canli tartismalarin oldugu ve filmlerin
tekrar tekrar elestirel bir okumaya konuedildigi, bu anlamda da her seferinde
yeniden kesfedildigi bir alandi. Baker (2010: 226) bu canhhg ve Gretkenligi,
“sinema kuramlari, Rudolf Arnheim’dan Gilles Deleuze’e, nesneleri ile blyuk
Olclde ortak bir ‘dinamizme’ sahiptirler ve sinema tarihi ile es kapsamhdirlar”
bicimindeki tespitiyle, cok iyi ifade etmistir.

GUnUmuzde de, sinema kurami alaninda dijital sinema ile ortaya gikan yeni
olguyu tartisan Onemli calismalar yapilmaktadir. Bu calismalar arasinda
Manovich’in galismalari dikkat ¢ekicidir. Manovich (1999: 175-178), sinemanin
tarihsel gelisiminde iki farkli hat tespit ederek, bunlardan biri olan “canlandirma”
ile sinemanin yolunun sonradan ayrildigini belirtir. Dijital sinema, Manaovich’e
gore, iste bu, bir kdseye itilmis ve marjinallestirilmis olan canlandirmaya
(animation) donustir. Oldukea ilging olan bu goérise gore, sinema bir yandan
fotografin kesfine dogru ilerleyen sireclerin bir pargasidir; bu nedenle
sinema, fotografla baslayip, hareketli fotograflama olarak tanimlanabilecek bir
evreye kadar olan teknikler ve aygitlarla ayni soyagacina yerlestirilebilir.
Nitekim Bazin ve diger gorsel gercekcilige bagh kuramcilar kadar, Benjamin’in
de bu makalede yer vermeye calistigim gorislerinde karsilastigimiz soyagaci
budur. Deleuze de (2104: 15) ayni soyagacini enstantane fotograftan
baslatmaktadir.

Manovich (1999: 175-178) sinemanin tarih 6ncesinde yer alan diger bir teknik
arag dizisinin canlandirma alaninda oldugunu belirtir. Yazar, dijital sinemada
imgelerin bilgisayar karsisinda elle yaratilmasini, imgelerin elle resmedildigi
ve elle hareket ettirildigi (hand-animated) sinema Oncesi pratiklerle
iliskilendirmektedir. 17. ylzyilda gelistirilen ve bir tiir slayt projeksiyon cihazi
olan buyull fener (magic lantern) tarafindan yansitilan imgelerin en azindan
1850’lere kadar elle resmedilmekte oldugu da Manovich’in ¢alismasinda yer
alan bilgiler arasindadir. Sinema 6ncesi tekniklerin bir dizi ortak nitelige sahip
oldugunu belirten Manovich, bunlarin tamaminin el-boyamasi ve el-gizimi
imgeler oldugunu ifade eder. Bu imgeler sadece elle yaratilmiyor ayni zamanda
elle canlandiriliyordu. Yazar, imgelerin —sinemada oldugu gibi- otomatik
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Uretimi ve otomatik projeksiyonunun yapilabilmesinin ise 19. yiizyilin sonunu
buldugunu hatirlatir.

Kisacasi Manovich’e gore, 20. ylzyllda sinema bu c¢izim ve canlandirma
pratikleriyle yolunu ayirmis ve kendini kayit aygiti olarak tanimlamistir.
Bu nedenle, sinemanin dijital ¢aga girisiyle birlikte, bilgisayar aracihgiyla
gerceklesen imge Uretimi yeni bir kesif degildir. Bu, hareketli imge Gretiminin
tarihinde yer alan en eski sanatsal pratiklere yeniden doénistiir. Manovich
sinemanin “hareketliimge” niteligini tanimlayici nitelik olarak gorir. Bu nedenle
de, sinemanin, fotograf temelli bir teknolojik gelisim dizisini izleyerek yolunu
ayirdigl ve marjinalize ettigi animasyon, grafik, canlandirma gibi tekniklerin,
dijital medyaya kaymayla birlikte yeniden merkeze yerlesmesini 6nemli bulur.

Ustelik Manovich, dijital film yapiminin tanimlayici unsurlarinin -ister pahali
malzemeyle Uretilmis profesyonel biyilk yapimlar olsun, ister bunlarin ucuz
alternatiflerini kullanan kiglk butceli filmler olsun- tiim yapimlarda ortak
oldugunu belirtir. Manovich’in (1999: 179-180) altini ¢izdigi bu tanimlayici
unsurlar soyle Ozetlenebilir: Sinemanin kameranin Onlinde fiziki olarak
gerceklesen nesne ya da olaylari kaydetmesi anlamina gelen canli ¢cekim (live-
action footage) kayitlari -ki Manovich bunu sinemanin “stiper tiri” (supergenre)
olaraktanimlar-dijital sinema bakimindan simdisadece elle diizenlenecek birgok
hammadeden biridir. Baska kaynaklardan gelen diger imgeler de bilgisayara
aktarilarak canlandirilacak, 3D bilgisayar lretimi sahnelerle birlestirilecek ve
resmedilecektir. Kisacasi Manovich’in vurguladigi sey, dijital sinemanin nihai
imgelerinin farkli 6geleri kullanarak elle Uretildigi, butlin 6gelerin ya sifirdan
yaratildigi ya da elle donlstiraldagudur.

Bu durumda dijital sinema nedir sorusunun cevabi olarak, Manovich (1999:
180) ozetle, dijital sinema canli gekimleri bir¢cok diger malzemeden sadece biri
olarak kullanan animasyonun 6zel bir bicimidir tespitini yapmis olur. Ona gore,
imgelerin elle Gretimi ve canlandiriimasi sinemayi doguran seydir ve bir koseye
itilmistir. Bu teknik simdi yeniden zuhur etmektedir ve boylece hareketli imge
de, tarihsel cemberi tamamlamis olmaktadir.

Manovich’in, dijital sinemada imge (Uretiminin bilgisayarda yani “elle”
olusturulmasi, sanal ya da gercek olabilen materyalin “elle” birlestiriimesi
ve canlandirilmasina yaptigl vurgu Uzerinde biraz durmak gerekli. Bu 6zellik,
Manovich’in defalarca altini ¢izdigi bir seydir. Manovich canl ¢ekime dayali 20.
yuzyil gorsel gergekgilik rejiminin sinemanin belge degerini mesrulastirmada
onemli bir roli oldugunu da ayni vurgu araciligiyla aciklamaya gayret eder.
Bilgisayar Gretimi imgelerin genellikle otomatik bir Gretim olarak gorilmesini
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de bu gorsel gercekeilik rejiminin bir sonucu olarak degerlendirir. Oysa
Manovich’e gore, bilgisayar Gretimi imgeler el yapimi imgelerdir ve otomatik
Gretim olmakla bir iliskileri yoktur. Hatta Manovich’in aciklamalarinin altinda
tam da tersi canli-cekime dayali kamera kayitlarinin her seyi otomatik
olarak kaydettigi vurgusu vardir. Dijital sinemada pre-prodiiksiyon ve post-
prodiksiyon arasindaki ayrim da ortadan kalkmakta, kurgu ve imge tretimi cogu
kez ayni siirec icinde bilgisayarda ve elle tamamlanmaktadir. Bir zamanlarin
sine-gdz’inlin (kino-eye) yerini sine-ressam (kino-brush) almistir. Dijital sinema,
sanatsal nitelikte bir resim yapma faaliyeti ve bu siirecte rol alanlar “ressam
sinemacilar” olarak degerlendirilir (Manovich, 1999: 192). Yazar, dijital sinema
s6z konusu oldugunda atlanan seylerin bunlar oldugunu belirtir; genellikle
etkilesimli izleme, karmasik anlati yapisi ve izleyiciye sunulan farkh anlatisal
patikalar vurgulanirken, dijital sinemadaki Uretken yaraticilik dikkatlerden
fazlasiyla kagmaktadir (Manovich (1999: 173).

Manovich’e gore, dijitallesme, sinemanin kendi gecmisindeki unutulmus
pratiklerle yeniden bulusmasini saglarken, ylzyil boyunca slirmis olan “gérsel
gercekgilik rejimini” sarsmaktadir. Ustelik bu yenilik sinemaya dissal ve
yabanci bir sey de degildir. Sinemanin zaten hemen her zaman “hile yaptigini”
ve bu “hileyi gizlemek zorunda” oldugunu 6ne siren aciklamalarla birlikte
dislindiglimizde, Manovich’in bu gorislerinin 6nemi daha da belirginlesir.
Dijital sinema, sinemanin “gergeklik” mitinin belirli bir anlamda sonuna isaret
eder. Yoktan var edilen imgelerle, sanal ve gercegin birlikte kullanimiyla, 3D
sinemada perdeden adeta bagimsizlasan imgelerin “asir1’” gercekliginin
kaginilmaz olarak uUrettigi gercekdisihkla, 20. ylzyil gorsel-gercekgilik rejiminin
altt mitemadiyen oyulur. Bu bir hilenin desifre edilmesidir. Zira Bonitzer’in de
ifade ettigi gibi zaten;

'’

...sinema uzayl butiinlyle hileli bir uzaydir; 6zel etkiler karistirilmadigl,
gercek anlamda sinema hilesi yapilmadigi durumlarda bile, sahneye koyma
her zaman perspektifle az ya da ¢ok oynamak, dekorun bazi 6gelerini,
hatta sozgelisi cergevenin sinirlarindaki film kisilerini yakinlastirmak ya
da ylikseltmek, belgesellerde bile belli 6geleri gérmezden gelmek ya da
gizlemek zorunda kalir. Film yapmak, her zaman ayrintilarda hile yapmaktr.
Bu hile gereklidir ¢ciinkl “ekranin ufuklarn” yoktur (Bonitzer, 2006: 87).

Sinema hilesi perdenin ufuksuzlugunu telafi eden bir sey olarak goriliyorsa,
bilgisayarin ise karistigl ve bir anlamda imgelerin her birinin tek tek yeniden
diizenlendigi bir “hile” durumu, sinemaya ufuk kazandirmak bakimindan daha
vaatkar olacaktr.
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Film ve Seyirci iliskisi

Yeni medya ve dijitallesmenin sundugu imkanlarda sinemanin gelecegine iliskin
bir umut goren baska isimler de vardir. Bu isimlerden biri olarak Rodowickdijital
sinemadaki anlatisallik meselesiyle birlikte tartisir bu konuyu; Yazar,
dijitallesme ve diger yeniliklerle birlikte siklikla glindeme gelen olumsuz bir
goris olarak, anlatidan kopma egiliminin zaruri olmadigini belirtir. Rodowick’e
gbére mesela; George Lucas’'in Klonlarin Saldirisi (Attack of the Clones, 2002)
ve Peter Jackson’in iki Kule (The Two Tower, 2002) filmleri teknolojik boyutta
muthis yenilikgidir ama gorsel boyuttaki bu yenilikgi ve kesif¢i tarza ragmen, bir
yandan da bircok bakimdan klasik Hollywood sinemasinin anlatiya bagh yapisi
korunmaktadir (Rodowick’den aktaran Daly, 2010: 84).

Daly, Rodowick’in bu agiklamasini belirli bir temkinlilikle tartisir. Ona goére
yeni medya teknolojileri ve dijital sinemanin cok izlenen bazi blyik bitceli
orneklerinde adeta anlatiya karsi koyan bir anlatisallik vardir: Gore Vebrinski’nin
Karayip Korsanlari: Diinyanin Sonu (Pirates of the Caribbean: At World’s
End, 2007) filmi buna 6rnektir. Daly, kimi elestirmenlerin birden fazla doruk
noktasina (climax) sahip bu film icin, “burada ne sagmalik donliyor” dediklerini
ve filmi anlamakta glclik cektiklerini anlatir: Bir elestirmen bitmek bilmez,
Uglincl, dordinct ve besinci doruk noktalarindan sonra kendini tamamen
pasif ve uyusuk bir halde koltuga gomili buldugunu ve neler olup bittigine
dair higbir fikrinin olmadigini belirtmektedir. Baska bir elestirmen filmi delirtici
Olclide anlasilmaz bulmustur. Daly ise bu filmin, gosterime girmesini takip eden
ikinci ayda diinya ¢capinda 1 milyar dolara yakin gise yaptigini ve ¢ok izlendigini
belirtir. Daly’nin, elestirmen gorisleriyle tezat olusturan bu yiksek gise geliriyle
iliskili gortisi 6nemlidir. Yazar Karayip Korsanlari serisinin onceki iki filmine
asina olan izleyicinin filme elestirmenlerden daha iyi ntfuz ettigini 6ne sirer
(Daly, 2010: 84).

Bu durumun oldukca ilging oldugunu kabul etmemiz gerekir. Film
elestirmenlerinin ister filmlerin karmasik anlati yapisini anlasilir kilan yazilarini,
ister izleyicinin cogu kez kacirdigi gondermeleri okuyarak, kimi zaman “anlasilir”
bir filmin goriinenden daha karmasik oldugunu gosteren yazilarini disiinelim,
ilging bir tespittir bu. Dijital sinema ortaminda, elestirmen, izleyici karsisindaki
otoritesini kismen kaybetmis goérinmektedir. Nitekim Daly, film bir kez
online séylemsel alanda bir dolasim ve etkilesim agina girdigi zaman, devam
filmlerinde anlatinin daha karmasik hale gelebildigini belirtmektedir. Bununla
birlikte, Daly (2010: 84) film topluluklarinin ve metinlerarasiligin dijitallesme ve
bilgisayar teknolojilerinin olmadigi bir donemde de mevcut oldugunu, mesela
Fransiz Yeni Dalgasi icin Cahiers du Cinema’nin bu tur bir etkilesim cevresi
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olusturdugunu hatirlatir ki bu da dogrudur. Filmlerin fan ve yorum topluluklari,
gerek tirler, gerek yonetmenler etrafinda her zaman vardir. Bu topluluklar
filmin gondermelerini ve metinlerarasinda kurulan etkilesimlerin anlamini
baskalarindan daha zahmetsizce kavrayacak bir yetkinlige ulasabilmektedir.
Daly (2010: 84) yine de, bu eski tiir topluluklarin daha ¢ok kent merkezlerinde
oldugunu ve sadece ilgilendikleri filmlere yogun bicimde odaklanan bir avug
insani kapsadigini séylemektedir.

Bugtin ise 6zellikle bilgisayar teknolojilerinden yararlanan bilyk butceli filmler
s6z konusu oldugunda, sosyal medya ortamlari, bloglar ve diger online mecralar
cok daha etkili kullaniimaktadir. Fan ya da yorum topluluklari ¢cok c¢abuk
hareket etmekte, filmlerigdsterime girdikleri ilk glinlerde izleyerek etkilesime
gecmektedir. Bu sureglerde filmlerin adeta kolektif bicimde yeniden okunmasi
yaptlmaktadir.

Daly (2010: 83), Elsaesser’in zihin-oyunu (mind-game) filmleri olarak
adlandirdigini belirttigi bu filmleri, sinema seyirci iliskisinde bir krizin belirtisi
olarak gorir. Bu oyle bir krizdir ki filmlerin bildik anlatisi ve teknikleri artik
izleyiciye yeterince gekici, uygun ya da zorlayici (challenging) gelmemektedir.
izleyici daha fazla oyun, arastirma, etkilesim ve karmasik iliskiler gérmeyi
istemektedir. Daly bu noktada, Delueze ve Sean Cubbitt’in sinemada anlatinin
esas olmadigini, sinemanin segebilecegi baska olanaklar oldugunu séyledigini
de hatirlatarak yeni medyada bu imkani zorlayan déntsimleri tartisir.

Daly, yeni medya ve sinema iliskisi Gizerine galisanlarin, sinemada anlatinin
giderek daha karmasik bir hale geldigi ve “Sinema 3.0” orneklerinin dikkate
deger bicimde c¢ogaldig tespitini yaptigini ifade eder. Artik basitce “izleyici’
kavraminin karsilamadigl bir izleme pratigi ve etkilesim s6z konusudur. Coklu
platformlar tzerinde ilerleyen ve filmin anlatisal yapisini donistiren bir izleyici
etkilesimidir bu. Filmler en basindan itibaren ¢oklu platformlari akilda tutarak
Uretilmekte ve bir tir tamamlanmamis anlati biciminde tasarlanmaktadir.
izleyici de filmi tamamlamaya doniik bir cabaya davet edilmektedir. Yazara gore,
“Sinema 3.0”, izleyicisini ¢alistiran bir sinemadir ve film artik gérselin otesine
gecerek disiince ve zihinle etkilesimi hedeflemektedir (Daly, 2010: 84-86).

4

Daly’nin bu kapsamda Sean Cubitt’e referansla sinemanin ilk yillarindan verdigi
bir 6rnek, kiltir ve anlat iliskisini distindirmesi bakimindan anlamlidir:
Cubbitt,Lumiere’in Sortie(1895) filmini, endustriyel Gretimin is ve bos zamani
ayirdigi ve bunlarin birbirinin zithginda var oldugu kiltiiriin 6zel bir momentine
ait bir film olarak gérmektedir. Buradaki “sortie” (cikis/paydos) bu zitlik
noktasinda yer almaktadir. Daly bu yorumdan hareketle, elektronik ¢agin bu
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ayrimi giderek bulaniklagtirdigini belirtir ve Cubbitt’i izleyerek, kiltiirdeki bu
momentin glinimUiz sinemasinda yansitildigini 6ne sirer: Bilgisayar ve mobil
aygitlarikullananlarin hareketli imge deneyimi, is ve calisma arasindaki bir
kesisme bolgesine yerlesmis, Uretici ve tliketici, gorliintl ve seyirci, temsil ve
enformasyon arasindaki sinirlar bulaniklagsmis, interaktiflesmistir. O halde
“Sinema 3.0”In da sanat, kultdr, calisma ve guc iliskileri arasindaki bu yenilikleri
temsil edebilmek icingdriintliniin 6tesine gegmesi ve “dlisiince” ile ugrasmasi
gerekir (Daly, 2010: 86). Yazarin dnemli tespitlerinden biri de, Sinema 3.0
orneklerinin bazilarinin birden fazla kez izlemeyi gerektirdigidir. Kuskusuz bu
durum, dislinceye hitap eden bir sinema olmanin ve karmasik anlati yapisinin
bir sonucu olarak gorilir. Daily’nin bu tespitine katilmakla birlikte, bir yandan
da, tekrar tekrar izlemeye ihtiya¢ duymanin ticari ve endistriyel stratejilerle
iliskisini diisinmeyi de ihmal etmemek gerektigini diistinlyorum.

Son olarak, Daly’nin, Sinema 3.0'1 matematiksel olasiliklarin, belirleyici olmayan
nedenselliklerin sinemasi olarak gordtglini eklemek gerekir. Bu sinema bizi
birbirimizle, baska filmlerle, baska izleyicilerle, film yapimcilariyla etkilesime
zorlayan bir sinemadir ki Daly’e gorebitin bunlar izleyiciyi gliclendirmektedir
(2010: 95-98). Daly, Gelecegin Sinemasibaslikh eserde Peter Weibel'in de bu
sinemay! “nérosinema” olarak adlandirdigini belirtir: G6z, dinyayi anlamak ya
da onunla etkilesebilmek icin artik yeterli degildir ve bu ylzden de “beyin”le
yer degistirmelidir. Daly (2010: 86) insan gozliniin kameranin algisiyla
senkronize bir géz oldugu sinemanin erken zamanlarindaki gibi, glinimizde
de izleyicinin bilissel yetisinin (cognition) dijital mantik ile senkronize olmasi
gerekir demektedir.

Burada Benjamin’in (2004) sinemayla birlikte, sanatsal Gretimde elin yerini
gbzlin aldigina dair tespitlerini hatirlarsak, sinema 3.0’la birlikte degisen seyin ne
oldugunu gorebiliriz. Géziin yerini simdi de duslince ve bilis/algilama (cognition)
almistir. Sinema bakimindan yeni ve tanimlayici bir iliski s6z konusudur. Bu ayni
zamanda Deleuze’lin, disincede yayilan zaman-imgesiyle de butlinlesen bir
yaklasimdir. Deleuze’iin (2014: 270) yeni imge olarak zaman-imge’nin ayirt
edici 6zelliklerini, “dagitici durum, kasitli olarak zayif baglantilar, yolculuk bigimi,
kliselerin bilincine varis, komplonun ifsasi” biciminde tanimladigini 6nceki
sayfalarda belirtmistim. Bu tanimdan yola cikarak, Sinema 3.0'in da icinden
gelistigi ve ayni zamanda yansittgl 6zgll kiltirel momentte, bu ozelliklerle
sinema ve seyirci arasindaki krize hem yerlestigi hem de bu 0Ozelliklerden
yararlanarak s6z konusu krizi asma ¢abasini stirdlrdigi soylenebilir.

izleyicinin bilissel yetisiyle eszamanlilik gerektiren dijital mantik, anlatiy
coklu platformlara dagitmakta, zayif baglantilari bitiinleyen bir i¢c monologu
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gereksinmektedir. Sinema 3.0’in bircok 6rnegindeki epik gérkem daha somut
bir bicimde de olsa yolculuklara yogunlasmaktadir. En yenilerinden birini
Yildizlar Arasinda (Interstellar) adl filmde izledigimiz bu yolculuklar bir yandan
diinyanin disina yapilan yolculuklardir; fakat bir yandan da alabildigince yogun
bicimde i¢sel bir yolculugu da tesvik etmektedir.

Kisaca belirtmek gerekirse, imgenin ontolojisi tizerine diislinen eski ya da yeni
bircok calisma, Sinema 3.0 6rnekleri Gizerine yapilacak analizler bakimindan ¢ok
zihin agici olabilir.

Sonug

Bonitzer (2006: 12), “sinemanin birincil fenomeni, salonun isiklari séniince,
beyaz ylzey kaybolunca, yerini goélgelerin ve isiklarin hareketli oyununa
birakinca, glinesten uzakta seyircilerin suratina sicrayan harekettir” der. Bu
ifade “benzemezlik” ontolojisini paylasan bir ifadedir. Zira sinemanin sundugu
izleme deneyiminin biricik oldugunu ve sanat olarak mahiyetinin baska hicbir
seye benzemedigini yankilamaktadir. Bonitzer’in bu ifadesinin yer aldigi eserin
1982'de tamamlandigi diisiinlildiigiinde, bu donemin benzemezlik ontolojisine
yonelik bir tehdidin ug verdigi bir donem oldugu gorilebilir. Bir tarafta video
kayit cihazlari, diger tarafta televizyon ekrani vardir ve sinema filmleri ¢oktan
eve tasinmaya baslamistir. Fakat buglin s6z konusu “tehdit” ¢ok daha genis
kapsamli oldugu halde, “glinesten uzakta seyircilerin suratina sicrayan hareket”
de hala blyuleyici bir harekettir. Bununla birlikte, sinemada “benzemezlik”
ontolojisi icin ayni sey sdylenemez. Zira sinema 21. yizyila gorsel gergeklikle
“benzerlik” temelli ontolojik degerinden epeyce uzaklasmis bicimde girerken, es
zamanh olarak sahip oldugu, baska sanatlara “benzemezlik” lizerine temellenen
tanimlayici ayricaligini da ciddi bigcimde yitirmis goriintyor.

Sinema 3.0'a gelinen evrede artik imgenin niteligi ve izleme pratikleri gibi
noktalarda, baska medya ve sanat formlariyla “benzerlik” fazlasiyla acik hale
gelmistir. Perdedeki imge, televizyon ekranindaki imge, fotografik imgenin
her birinin dijital olarak Uretilebilir imgeler olmasi bu benzerligin 6nemli
bir boyutudur. Sinema filmlerinin tabletler, mobil araglar, televizyon ve
bilgisayar ekranindan izlenebilirligi, pelikil-projeksiyon cihazi-perde Uglisi
arasindaki ayricalikli iliskiyi timdiyle yerinden etmediyse de bircok bakimdan
dondstirmistir. Bu en fazla filmlerin anlatt yapisinda gorilebilen bir
dontsumddr. Klasik bir giris, gelisme ve sona dayali cizgisellikten farklilasan;
karmasik, metinlerarasi, parcali ve coklu platformlardainsa edilen bir anlatisallik,
baska medya ve sanat formlariyla “benzerligin” temel gérinimleridir. Bununla
birlikte klasik hikayeler de, klasik anlat cizgileri de, sinema salonunda izlemeye
dayali klasik seyircilik bicimi de varligini sirdlirmektedir. Sinema “blylk bir
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deneyim” olmayi da slirdlirmektedir. Sinema bu anlamda hala keskin kopuslarin
alani degildir. Sinema deneyimi bircok boyutuyla eski ve yeniyi birlikte icermeye
devam etmektedir. Andrew, bir yandan 20. ylzyil sinemasina iliskin bir nostalji
duygusunu yankiliyor olsa da, bu bilylk deneyimin cazibesini ¢ok gizel
aciklar:

Belki de yeni medya araclari —o6zellikle de bilgisayar oyunlari, karsilikh
etkilesime dayanan internet ve sanal gergeklik- sinemanin derdinin higbir
zaman dogrudanhk olmadigini anlamamizi saglamistir. Sinemanin ana
gore, duruma gore hareket edisi —neoliberalizmi- her zaman asil cazibesi
olmustur ve bizi kesinlikle dolaysiz olmayan, yansitan, yanki yapan biyuk bir
deneyime davet eden de o cazibedir. Filmler o kadar ¢ok ve o kadar gesitli
deneyim sunar ve bunu o kadar glgli yaparlar ki, haklarinda yapilan araliksiz
calismalari hak etmislerdir. Filmler bizi denetim altinda tutarlar ki onlardan
ders alabilelim. Bu vazgegmememiz gereken bir iliskidir (Andrew, 2013: 170).

Yeni medya déneminde sinemada ¢alisabilecek bircok konu ve galismak igin
her tir imkan bulunmaktadir. Filmlere erisim yeni medya doneminin en fazla
kolaylastirdigi imkanlardan biridir. EndUstriye iliskin veriler de gegmise kiyasla
ayni iletisim teknolojilerinin sagladigl imkan sayesinde daha kolay erisilebilir
durumdadir. Turkiye’de sinema calismalari bugiin de agirlikh olarak film
incelemeleri ve temsil sorunsali lzerinden ilerlemektedir. Sinema alaninda
etnik, toplumsal cinsiyet, dilsel, dinsel kimliklerin temsilinin sorunsallastirildigi
birgok calisma yapilmaktadir. Bu galismalarin elbette 6nemi buyuktir. Fakat ¢ok
onemli baska bircok konu da yeni medyanin grift iliskiler uzaminda calisiimayi
beklemektedir. Bu baglamda, dijitallesme, yeni medya ve sinema iliskisine
odaklanan literatir, potansiyel calisma konularini gérebilmek bakimindan
fazlasiyla zihin acici bir literatlirdiir. Felsefe alanindan sinemayi aciklamaya
dontk diusinsel katkilar da yapilabilecek bircok calisma icin yeni kavramlar
Onermektedir.

Bu literatlre esin verici bir bicimde kafa yormus olan Ulus Baker (2010: 229):

“imajin glinimizde insanin zihinsel faaliyetlerini diizenlemekte c¢ok etkili
oldugunun farkinda olmak zorundayiz. Her yeni kusak metin ve okuma yerine
imajlar araciligyla diisiinmeye daha ¢ok uyum sagliyor” derken haklidir. imajlar
aracihigiyla distnen kusaklarin birbirini anlamasi bakimindan sinemanin
mitemadiyen yeniden anlasilmaya ve galisilmaya ihtiyaci var.

Sonnotlar

1 Bucalismada “sinemanin ontolojisi”nden s6z edilen yerlerde, diger estetik-sanatsal-
kilturel formlarla karsilastirma temelinde, sinemanin bitiniyle kendine 6zgi, biricik
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yonlerini degerlendiren ve sinemanin mahiyetini tanimlama ugrasindaki felsefi ve
kuramsal diislince Gretimi anlasiimaldir.

2 1918 yapimiolan bu film Charlie Chaplin’in First National Films igin yaptigi ilk filmidir.
Chaplin 35 dakika uzunlugundaki bu sessiz filmi yazmis, yonetmis ve yapimciligini
Ustlenmistir.

3 Francis Ford Coppola, Interview in Hearts of Darkness: A Filmmaker’s Apocalypse
(1991) http://www.youtube.com/watch?v=iSePbQVR284 (erisim: 14 Ekim 2014).

4 Katolik inancinda, isa Peygamber’in carmiha gerilecegi tepeye tirmanirken terleyen
yliziinii, Azize Veronika’nin sildigine ve isa Peygamber’in yiiziiniin mucizevi bir bicimde
Azize Veronica’nin mendiline iz biraktigina inanilr.

5 Sinema, Benjamin’in ¢calisma alanlari icinde agirlikli bir yer kaplamaz. Bu gergevede
Benjamin’in goruslerini erken sinema kuramlari iginde bir- gercekci ya da bigimci-
gelenekle iliski icinde dusinmek de s6z konusu degildir. Ancak Benjamin’in bu
makalede soz edilen yazisi, diger birgcok katki yaninda, sinemayi da ontolojik anlamda
sorunsallastiranénemli galismalardan biridir ve yeni medya déneminde sinemayi
yeniden dislinen ¢alismalarin da siklikla geri dondigl eserler arasindadir. Benjamin’in
bu eserine-Bazin’le ortak kimi vurgular tasidigl icin- yazinin bu kisminda deginmek
uygun gorilmistar.

6 “Medyoloji” kavrami icin bkz. Regis Debray, “What is Mediology?” Le Monde
Diplomatique, Agustos., 1999. cev. Martin Irvine: http://faculty.georgetown.edu/
irvinem/theory/Debray-What_is_Mediology.html(Erisim: 4 Ocak 2015).

7 Elbette bu saptamayla kalinmamistir. Deleuze’lin c¢abasi ayni zamanda imge
araciligiyla diinyanin agiklanmasi oldugu icin, imgenin siniflandirilmasi cabasini da igerir.
ilk siniflandirmada hareket-imgenin (¢ cesidi ayirt edilir. Algilanim-imge (perception-
image), eylem-imge (action-image) ve duygulanim-imge (affection-image). Ancak
kitabin devamindaki bolimler bu lg¢ cesidin silinmesi Uzerinedir. Buradan Zaman-
imge’ye ulasilacaktir (Bkz. Deleuze, 2014: 82-100).

8 Kuskusuz popliler sinema ve sanat sinemasi ayrimi estetik boyuta iliskin bir ayrim
olmasi kadar, belki de bundan daha fazla ideolojik igerimleri olan bir ayrimdir. Buradaki
ornekte de s6z konusu ayrimi nétr ve kesin bir ayrim olarak kabul etmek s6z konusu
degildir. Daha ¢ok kitlesel bir izleyiciyi ve ylksek gise gelirini hedefleyen s6z konusu
filmlerin, her zamankinden daha yaratici ve zorlayici olmasi, anlati yapilarinin daha
sofistike hale gelmesi gibi nedenlerle, ticari/populer sinemanin “dusik” begeni
dizeyine sahip bir izleyici profilini gereksindigi yonindeki genel geger kabulleri
yerinden etmesine dikkat cekmek amaclanmaktadir.
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