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-Arastirma Makalesi-

Film Elestirisinde “Sanat Erotikasi”"na Dogru:
Videografik Elestiri ve Haptik Bakis

Ipek Giirkan®
Ozet

Bu ¢alisma Susan Sontagin “Yoruma Kars1” adli kisa metninin son ciimlesindeki “bizim bir
yorumbilimi yerine sanat erotikasina ihtiyacimiz var” onermesini anlamaya c¢alistyor. Bu ciimle bir
daha geri doniilmeksizin yalnizca metnin sonunda mistik bir ifade gibi yer almasina karsin, bu metin
onu anlamaya ¢alisirken bu ciimleyi ¢oziimlemeye, degifre etmeye yonelmiyor veya dogrudan yalnizca
yazarin kendi eserlerinde bu ctimlenin izine dair ipuglarinin pesine diismiiyor. Bunun yerine Sontag’in
kendisiyle yakin elestirel diisiincelere sahip farkli tarihsel donemlerdeki yazarlara filmin kendisini ve
bicimini koruyan bir bakigla yoneliyor. Sontagin “sanat erotikas:” onerisini elestirinin deneyimsel
duyumsal yoniinii isaret ettigi noktada Laura Marks in Filmin Teni kitabina basourarak aym dnerinin
dokunsal/haptik potansiyelini videografik film elestirisi iizerinden diisiinmeye calisiyor. Videonun
yilizeyinde bir yerde, temsili analizlere direnen bir film elestirisini diisiintirken, nerden bakarsak bakalim
film calismalarimin filmin kendisini anlamaya, somut diistinmeye yoneldigini ve en énemlisi dijital film
elestirisinin artik “agir cekim” diisiinmemize olanak tanimasiyla filmler tizerinde “diistinmeye” zaman
verdigi icin neredeyse zorunlu bir ihtiyag olarak yiiziinii felsefeye dondiigiinii goriiyoruz.
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-Research Article-

Toward “Erotics of Art” in Film Criticism:

Videographic Criticism and Haptic Visuality

Ipek Giirkan*

Abstract

This study aims to understand the sentence, “In place of a hermeneutics we need an erotics of art”
that Susan Sontag suggested in the last sentence of her essay named “Against Interpretation”. Although
this sentence only takes place at the end of the essay like a mystical expression having no return, this text
does not trace its roots to decode its hidden meanings or it does not directly seek clues about the trace
of this sentence in the author’s own work. Instead, it turns to thinkers from different historical periods
who hold critical thoughts close to Sontag herself, with a view that preserves the film itself and its form.
From the point where Sontag’s “erotics of art” suggestion points out the experimental sensual aspect
of criticism, The Skin of the Film of Laura Marks has resorted and the tactual/haptic potential of the
same suggestion is attempted to be questioned over the videographic criticism. We think that the concept
of film criticism resists representative analyses somewhere on the surface of videos and we implicitly
see that one way or another, film studies have almost compulsorily turned to philosophy as the latter
allows a certain amount of time to understand, to embody, and most importantly, to think as digital film
criticism allows us to think in “slow-motion” somehow.

Keywords: Film criticism, film form and content, hermeneutics, haptic visuality, videographic
criticism.
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Extended Abstract

The 20th century developed a series of theoretical perspectives and trends, which we now regard
as traditional, with a structuralist and representative understanding aimed at perceiving the impacts
of films rather than their nature. In a similar way, imagining structuralist films today appears to be a
mental comfort into which we are almost dragged on purpose, as does viewing a film as a language. We
sacrifice the films for psychological, sociological, social reductions with the need for explanation and
sense-making. An immense literature was formed from such an inclination. However, within the same
century, we met some authors and philosophers who had a tendency towards aesthetic and philosophical
perspectives that sometimes did not directly pertain to the cinema. Susan Sontag was one of them.
This study aims to understand the sentence, “In place of a hermeneutics we need an erotics of art” that
Susan Sontag suggested in the last sentence of her essay named “Against Interpretation”. Although
this sentence only takes place at the end of the essay like a mystical expression having no return, this
text does not trace its roots to decode its hidden meanings. Rather, it prefers to try to understand this
suggestion with an understanding aimed at works of art themselves against interpretation in spite
of the possibility of taking the risk of interpretation. The essay strives to distinguish the theoretical
and practical connections of this short suggestion. In addition, this essay does not attempt to define
what film criticism is. It tries to understand what “criticism” and “thinking about films” can be while
preserving the film itself and its form.It is based on a perspective that highlights a criticism on “what is
evident” and an experimental aspect of films, and suggests that the criticism of a film should be made
through itself and its own concepts. We involuntarily tend to a formal perspective. The formy/style of the
film, in this sense, becomes inherent in the films/work of art itself. Just as the technique is inherent in
the piece of art. We think from the inside.

The tactuality of the videographic criticism made with visual-auditory materials by using the
facilities resulted from digital technology. From the point where Sontag’s “erotics of art” suggestion
points out the experimental sensual aspect of criticism, The Skin of the Film of Laura Marks has resorted
and the tactual/haptic potential of the same suggestion is attempted to be questioned over the videographic
criticism. We think that the concept of film criticism resists representative analyses somewhere on the
surface of videos and we implicitly see that one way or another, film studies have almost compulsorily
turned to philosophy as the latter allows a certain amount of time to understand, to embody, and most

importantly, to think as digital film criticism allows us to think in “slow-motion” somehow.

The current picture drawn by the criticism is that; if critical thinking only acts to create opinions
depending on certain formulations and applications, to approve already proposed offers, and to repeat
itself, it is high time to think over what exactly authentic critical thinking be like. In this sense, the study
aims to think about the authenticity of criticism, to reveal the arqumentative potential of criticism, and
to discover experimental and sensual aspects of thinking. This clearly seems to be a tendency that invites
the audience to audible, visible, and concrete criticism and makes the point of view infantile.

Giris
Bu calisma, film elestirisinin bir tanimini1 yapmaya onu kavramsallastirarak soyutlamaya,
sinirlandirmaya yonelmiyor ama elestiri tizerinde diistinmeye onun yaratic1 diistinmeyi tesvik
edici potansiyellerini anlamaya niyetleniyor. Bu elestirel bakis tizerine diistintirken zaman

zaman dijital film elestirisi olan videografik elestirel diisiinme yontemi tizerinden anlamaya
calisarak Susan Sontag’in dnermesini bu yonde ilerletiyor.

Metnin odaginda yer alan 1964 tarihinde Yoruma Kars: kitabinda yazilmis “Bizim bir
yorumbilimi yerine sanat erotikasma ihtiyacimiz var” (2015, p. 20) ctimlesini esas olarak
hem gorundiigu gibi ele alip yorumdan kagmarak filmleri imajlar1 eserin kendisinden baska
yapilara basvurmadan anlamaya, hem de film elestirisini deneyimleme duyumsamayla birlikte
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diistinmeye calistyoruz. Yasanilan 6znel deneyim nesnel bir 6lctit sunmuyor bize, nesnel
olctitimiiz filmin kendi igerigi ve tislubu/bi¢imi' ve bunlarin sundugu zenginlik oluyor.
Imajlarin bakisina izin veriyoruz. Esasinda Sontag’in kendi kitabinda yaptig1 tiirden yani
dogrudan o onermeyi detaylandirarak degil, baglantilar1 kesfederek anlamaya calisiyoruz.
Farkli yazarlarm ilk bakista birbirinden ilgisiz yerlerdeki diistinceleri dontip dolasip ayni
bakista bulusuyor.

Theodor Adorno’nun “Bigim Olarak Deneme” metninde yer alan denemeye ilgili
gorisleri yalniza deneme tiirtiyle sinirli kalmaz, miizik ve edebiyat ile ilgili sanatsal alanlara
da sirayet eder. Yani diistinceleri yalnizca bir deneme formuna 6zgii degildir, edebi ve sanatsal
eserler tizerine diistintirken, elestirinin yontinii de otantik yonde ilerletir. Sahici bir bakis
sunar, eserin kendisine yonelir. Videografik elestiri de denemenin bu yonlerini sahiplenir ve
dolayisiyla s6z konusu metin ayni zamanda film elestirisinin yeni yaklasimlarina dair de ¢ok
sey sOyler. Calisma once video denemelerin de “deneyimsel” dogasin1 anlamamiz agisindan
Adorno’nun deneme ve elestiri tiirtine dair diistincelerine yoneliyor. Sonra bu dustinceleri
Sontag’mn kendi metniyle Gilles Deleuze’tin diistinceleriyle agmaya calisiyor. Ancak metin
icinde yer verilen “deneyim” ve “dijital elestiri” gibi kavramlar ilk aklimiza gelen anlamiyla
tiziksel bir oradalik, bilissel bir stire¢ -Laura Marks'in teorisine ragmen- veya teknolojik bir
aracsal olarak yer almiyor. Deneyimin duyumsalligi, elestirinin duyumsal potansiyelleri
kastediliyor. Filmin sundugu zenginlikler tizerinde diistinme ve esere dahil olma “stireci”ni
igeriyor. Deneyimden ne anlamamiz gerektigini, elestiri ile arasindaki iliskiyi anladiktan
sonra, videografik film elestirisinin/filmlerin dokunsalligina/haptik ozelligine deginiliyor.
Buradan gorece ayr1 bir baslikta ise, Laura Marks'm Filmin Teni kitabinda bahsettigi tiirden
haptik erotik bakisla ne kastedildigini ve bu tiirden bir bakisin Sontag’in énermesiyle iliskisini
anliyoruz.

Bu metnin ¢ikis noktasini olusturan bir baska metin ise Catherine Grant'in “Dissolves
of Passion”? metni. Bu metinde video denemenin gorsel isitsel boyutlarinin anlatilmasi ve bu
tirden deneyimlere akademik bir metnin icerisinde yer verilmesi heyecan vericiydi. Grant'in
metninin sonunda (2020, p. 372) yer verdigi Sontag’in “bizim bir yorumbilimi yerine sanat
erotikasina ihtiyacimiz var” ctimlesi, video denemelerin bir baska boyutunu 6ne ¢ikarmasi ve
Sontag’in dnermesine dikkat cekmesi agisindan bu metnin de ¢ikis noktasini olusturuyor. Tim
bu girisimlerle birlikte Sontag'in bugitin bizim igin énemli olan “sanat erotikas1” nermesini
gittikge anlamaya basliyoruz.

Yoruma Kars1 Deneyim

Sontag Yoruma Karg: kitabimin 6nsoziinde kitapta yer alan metinlerin 1962-65 yillar1
arasinda kiminin gercek bir kdse yazisi kivaminda, kiminin de teorik diistincelerin etkisinde
yazilmis oldugunu belirtir. Sontag ayrica yazdigr bu ¢nsézde meta elestiri yapma niyetini
acikca belli eder. Elestirinin elestirisini yaparken eskiyle hesaplasmalarmdan yeni bir bakis1
ortaya koymaya calisir ama bunu dogrudan belirtmez. Onsoziinde (2015, p. X) az sayida
metinlerin gercek bir elestiri oldugunu soyleyecek kadar diiriistliikle kendini de elestirir.
Kitaba adini veren ve bu metne de konu olan “Yoruma karsi” adli kisa makalesi, sanat
eserlerinin yorumlanmasina kars: bir tavirla, yoruma kars: elestirinin deneyimselligini 6ne
¢ikardigr bir bakisla yaziliyor. Metnin sonu, goriiniirde butlintinden bagimsiz “bizim bir
yorumbilim yerine, bir sanat erotikasina ihtiyacimiz var” (Sontag, 2015, p. 20) 6nermesiyle
son buluyor. Sontag daha sonra bu ctimleye ne bir daha dontiiyor, ne de bu ctimleyi dogrudan

! Bu metinde film tislubu kavramu ile filmin bicimi kastedilmekte ve her ikisi birbirinin yerine kullanilmaktadir.
2 Bkz. Grant, “I¢ Ice Gegen Tutkular: Videografik Derlemede Kurgu Yoluyla Filmi Diistinmek” 2020, p. 357-374.
https:/ /dergipark.org.tr/tr/ pub/sinecine/issue/ 57083/ 749460
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detaylandirtyor, acikliyor. Ama Sontag bu goriisii destekleyecek anlamamiza yardimci olacak
seylerin isaretini pek ¢cok yerde veriyor aslinda, agik¢a ve vurgulu bir bicimde soyle soyliiyor:
“Simdi 6nemli olan, duyularimiz: eski haline getirmektir. O ytizden daha fazla sey gérmeyi,
daha fazla sey isitmeyi, daha fazla sey hissetmeyi 6grenmeliyiz” (2015, p. 19). Sontag deneyimin
arttk modern zamanlarda cogaltilmis kosullar altinda gesitli begenilerin (klise) yorumuna
dontisttigii icin deneyimden ne anlamamuz gerektigini tarif ediyor gibi yukaridaki ctimleyle.
Adorno gibi o da sanat eserinin yorumuna karsi bigimsel olan1 diistinmeye yonelik, deneyimin
duyumsalligina vurgu yapiyor. Yukaridaki duyular (italik yazilt) hem imaja bakisimizin
artik degisecegini hatirlatiyor, hem de sinema elestirisinin dogrudan alintistn1 yapmamiza
izin vermeyen dogasini animsamamizi sagliyor. Sanat erotikasinin (veya yeni elestirel bakisin
diyelim) deneyimin duyumsalligina doniik olabileceginizi seziyoruz. Deneyimlemenin hem
imaja bakisimizda, hem imajin yaratilis biciminde, hem de akademik yazin alaninda oldugunu
diistindtigtimiizde heyecanlandiran bir cagri gibi duruyor.

Sontag genel olarak filmleri kategorilendirmekten kaginsa da yararl bir ayrim da yapar.
Analitik filmleri; psikolojik tiirde, karakterin diirttilerine agirlik veren bir yapida oldugunu
betimleyici ve yorumlayici olarak adlandirdig filmlerin ise, “hisler ile seyler arasindaki
etkilesimle” ilgili oldugunu soyler (2015, p. 325). Adorno’nun belirttigi tiirden psikolojik
bir etki ile Sontag’in da ifade ettigi gibi icerigin dissal bir kurucu ilkesi; eserin “kavramlar
ve teoriler biitlinltigi” tarafindan kurulmasidir. Ctinkii filmlere, filmik imajlara bakisimiz,
kavramlarin dayattig1 disipliner bilgiyi asan bir deneyim alami sunmali 6ncelikle. Bu da
deneyim yoluyla kavramsal diizeyi asan bir epistemolojik bag kurmaya izin verir. Boyle
bir bag ise, Sontag’'in soyledigi tiirden eserin bir bildiriye dontismesi tehlikesine, tipki bir
soruya karsilik cevabmin olmasi gibi evrensel gerceklik ve ahlaki dogruluk ilkesiyle (2015,
pp- 29-30) ortiismesine ve hatta o eserin “kanon” kabul edilmesine kars1 eserin “kendisini”
korur. Filmleri kategorik ttirlere ayrimini veya listeleyici yararci(!) bakisi da bu tehlikelere
ekleyebiliriz. Icerik ve anlama kars: asir1 ihtimam gostermek de yararci bir bakisin yolunu
acabilir. Roland Barthes’in bir zamanlar dedigi gibi yazar ortadan kalktigindan anlami desifre
etmek onu sabitlemek gereksiz hale gelir (tabii o yazar1 6ldiiren yaklasimindan 6ttirti bunu
sOylemisti). Mesele (sadece) anlam degil ¢tinkii. Forma 6zgti anlamlar1 ve o formlarin yaratici
duyumsayici yeni algilanimlarini kesfetmek. imaja temsili bakmak, vekaleten ona bakmak,
onun tekilliginin tstiinii orten standartlasmis bir pedagojiye ve yukarida sozii edilen bir
“bildiri” niteliginde bakisa hapsolmaya neden olarak bu tiirden kesifleri, yeni diistinceleri
engeller. Deneyimlemeyi engeller. Sanatin ilk zamanki masumiyetini kaybetmesinin
habercisidir asir1 anlam ytiklemeleri. Ve yine bu dongti Sontag'in belirttigi gibi “icerik fikrine
asir1 vurgu yapilmasi, bizi uzun stireden beri bilinen ve asla sonuna gelinmemis bir proje olan
yorum meselesine” bizi gotiirecek (Sontag, 2015, p. 6).

Yoruma Karsi Eserin Kendisini Korumak

Bu bashkta; filmi en nihayetinde Oznellife varan yorum yapma yoneliminden,
gostergelerin temsili ¢coztimlemelerinden farkli bir bakisla deneyimlemeyi 6ne stirerken, bicim
ve deneyim arasindaki iliskiyi nasil kurabiliriz?” sorusuna da egiliyoruz.

Hakan Yticefer'in “Gilles Deleuze’iin Anti-Hermeneutigi” metni, yorum ve deneyim
arasindaki iliskiyi anlamak icin Deleuze’tin “Yaratma eylemi nedir?” baslikli bir baska
metnine yoneliyor. Fikirlerin alana 6zgti kosullar1 ona 6zgii tekillikleri tasidig: belirtiliyor bu
metinde. Yani aslinda yukarida yer alan diisiincelerle olan tutarliligini acikca su ctimleyle
gortiyoruz: “Fikirde fikrin ifade edilis bigimi zaten zorunlu olarak iceriliyor. Fikir ifade edilen
seyle onun ifade edilme bi¢iminin birbirinden ayrilmaz oldugu bir potansiyel” (Y{iicefer, 2017,
p- 198). Filmi filmdeki imajlarin tekilligine sahip ¢ikarak anlamak istiyorsak onu onceleyen
bir bicimin/formun ve bu kendine 6zgii forma ait bir icerigin zaten formun kendisinde bir
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potansiyel olarak var oldugunu kabul ediyoruz. Her form kendine 6zgii anlatiya kaynaklik
ediyor. Esas olarak icerigi farkli (filmin tiimtiyle disinda) yerlerde aramaya filmin dogasini
yansitmayan filme 6zgii kosullar1 es gecen olur olmaz yerlerde dolanip tam ¢nitimtizdekini
gormemeye karsi bir tiir bakis stratejisi gelistirmemizi saghyor. Filmden bagimsiz bazen
keyfiyete kacan her yorumun s6zde “nesnel 6l¢iitii” olarak gordugii sey yalnizca genel geger
kliseler. Ama daha once de belirtildigi gibi bu bir tiir zihinsel konfor da saghyor. Aslinda
yapisalci diistinme, filmin dogasina ait olmayan bir parganin dogallastirilarak inceleme nesnesi
haline gelmesi, ilk bakista (modernist bakista) aliskin oldugumuz gtindelik/ ytizeysel diistinme
yonelimine yakinlig1 nedeniyle de bir konfor sagliyor. Temellendirme konforu. Diistincenin
kanilasmasini sagliyor. Bir film izlemeden 6nce ilk olarak konusuna 6zetine bakma egilimimiz®
filmi 6nceleyen form hakkindaki bilgisizligi ya da ilgisizligi yansitiyor. Anlatiya olaya verilen
zihinsel oncelik, filmi dilsel temsiline teslim etme ihtiyacini gosteriyor. Oysa Ulus Baker ne
sOylemisti? “Ne zaman ki bir film anlatilir olmaktan ¢ikar, asla aktarilamaz hale gelir o zaman
film bir gergektir, dilsel sanalligindan kurtulmustur” (2012, p. 25). Ve film Baker’in dedigi
gibi aktarilamaz olana yaklastig1 6lctide dilsel temsil sistemlerinden kurutularak gergeklige
yaklasir, kendi gercekligini yaratir.

Deleuze deneyimlemenin de yorumlamak degil, diistinmek olduguna ve edimselligine
vurgu yapar, “dogmakta olan”dir der (akt. Yticefer, 2017, p. 193). Yorumlamadan deneyimleyin,
diistintin. Diistinmek, onu engelleyen sinirlayan yapilardan siyrilarak bakmak. Adorno’da ise
diistincenin derinligi “konusuna ne kadar niifus edebilecegine baglidir, onu ne 6lgtide baska
bir seye indirgeyebilecegine” degil (2002, p. 79). Kavramsallastirmadan deneyimleyelim,
diistinelim. Deneyimlemek, zaten imaja hem oldugu gibi bakmak, cagrisimsiz temsili
olmayan bir sekilde gormek, hem de onu algilayan zihinden apayr1 bir gerceklik oldugunu
kabul etmek demektir. Sadece degil ama oncelikle saf kendisine ickin bir diizlemde gormeye
calisalim imajlar1. Clinkii diistinme, yaratima bagli kendine yonelik oldugunda derinlesiyor.
Tam da bu diistinme ve yeni diisiinceler {iretme yoluyla elestirdigimiz seyle aramizdaki iliski,
sahiplik seviyesinden kurtuluyor karsilikhilik iliskisine dontistiyor. Tum bunlarla birlikte
deneyimlemenin ve deneyimin nesnel olgiitiiniin sanat eserinin kendisi olmas1 gerektigini
ya da kendisinde aramak gerektigini anliyoruz. Disaridan dayatilan kavram ve yapilarin
siddetiyle ortaya ¢ikan “anlami” bilimsellik kisvesine biirtinmiis asir1-6znel yoruma dontisme
tehlikesini tasir. “Bir kuralin serinleticiligi” (akt. Giirkan, 2021, p. 170) yani bir dizi teorik
bakis ya da elestirinin nesnel ¢lctitii, filmin kendisine 6zgti olan formlar ve bu formlarin kendi
Ozgun yapisi yoluyla ortaya konan iceriginde zaten goriilecektir.

Sontag’a gore yorumdan kacis sanat eserinde dort sekilde kendini gosterir: parodiye
dontisebilir, soyutlasabilir, sadece dekoratif olabilir ya da “sanat olmayan bir noktaya diisebilir
(2015, p. 14). Bu kagis stratejilerinin yani sira filmin yorumsal elestirisi, anlamin yapisal diizeyde
gizlendigi on kabuliiyle gizi ¢ozmeye calisarak, analizci/¢oztimlemeci bir hamleyle ilerler.
Elestirinin bu diizeyde kurumsallasmasiyla birlikte, metne alinmis film parcasi; dogrudan
filme ait olmayan yap1 ve kavramlarla, olgularla anlamaya ¢alisilir. Filmin kendisine, imajlara
dogrudan ait olmayan bir digsal bakisla 6rgiitlenir. Oysa bi¢cim ve icerik ayrimin gereksiz
kilan onlar1 bir araya getiren sonsuz varyasyonlarla imajin ve filmin kendisine yonelerek,
eserin kendisini yoruma kars1 koruyabiliriz. Sontag, deneyimle olan iliskiyi, benzer sekilde
ama bu sefer ilging bir kelimeyle, eserin biiytikliigii karsisinda yalnizca goriintiiyle ve onun
pariltisiyla yasanan deneyimi olumlu anlamda “askinlik” kavramiyla agikliyor (2015, p. 18).
Tabii askinlik ifadesiyle, olup bitenin alimlayandan 6nce goriintiiniin kendisinde oldugu biraz
dikkat cekici bir bigimde anlatilmak isteniyor, 6zgtirlestirici olarak degerleniyor. Eserin beni/
izleyiciyi asan buiytikltigiti, hasmeti. Deneyim Adorno’daki gibi sanat eserinin kendisinde,

3 “Bu video ne anlatiyor?” sorusu “video denemeler” iizerine derslerde dgrencilerden aldigim ilk soru oluyor.
Genellikle deneysel calismalarin 6zellikle basina gelen bir sey olarak bu soruyla birlikte; anlami1 kurma, yaratma ve
onun iliskiselligi ve bir hikdyeyi anlatma ihtiyaciyla karsilastyoruz.
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bicimsel-goriiniir olanin karsisindakini asan seyin buiytistinde biiytikliigtinde ortaya ¢ikiyor.
Sontag bilingli bir tercihle simgesel bir icerigi ve anlatimi olan gostergesel ve psikanalitik
bir analizle “kolayca” yorumlanan Ingmar Bergman’in filmlerinden (sembolik bir temelde
ilerleyen anlatimi nedeniyle) 6rnekler veriyor. Burada “kolay” olan Bergman'in filmlerinin
icerigi degil, kolayca ve biraz “giivenli bir bigcimde” bu yonde yorumlamama girisiminin
kendisidir. Ona gore Bergman'in goriintiilerinin biiyiisti yorum diirtiistinii yikmakta ve zaten
iyi filmlerde de bu diirtiiyii ortadan kaldiracak bir tiir “dogrudanlik” da bulunmaktadir (2015,
p- 15).

Filmi 6gretiler toplulugu gibi goriip imajlar1 gostergeye indirgeyerek bir bir ¢oztimlemek
filmin kendisini de -ama 6zt kastedilmiyor- anlam1 da biraz daha biraz daha asindirir. Filmin
ardindan kalan, geriye kalan ile elde olan arasindaki mesafede ya da farkta tekrar tekrar
anlamlar tiretilmeye, o asir1 yorumlardan genel gecer bakislar tiretilmeye devam eder. Sanki
estetik ve gorsel olanla bilimsel olan apayr1 seylermis gibi. Teorik ve pratik olani, bi¢imi ve
icerigi birbirinden apayr1 diistinmek gibi. Oysa yapmamiz gereken; goriinene dair bilimsel
bakisi film/sanat eserinin kendisinde aramak, disarida degil. Filmin kendisine iliskin nesnel
olciitlerin belirlenerek eserin asir1 yorumdan korunmasin saglarken, 6znelligin de sinurlar:
belirlenmis olur. Deneyimlemenin nesnel olgtitleri 6znelligin de sinirlarini belirlemis olur.

Filme bakisimiz tipki Deleuze’tin savas sonrasi yeni gercek¢i sinemayi1 anlattigr gibi,
eylemle tetiklenmiyor gorsel ve isitsel imajlara odaklaniyoruz yalnizca. Ama artik onlar
toplumsal, kiiltiirel, psikolojik birer gosterge olarak degil, salt optik ve ses gostergeleri
olarak diistintiyoruz. Boylelikle filmleri disaridan bir yapiya* indirgeyerek diistinmiiyor,
bizzat kendine 6zgii form ve kavramlarin kendisiyle filmleri goriiyor ve elestirimizi bu yone
ceviriyoruz. Yani Deleuze’iin savas sonrasi sinemada gordiigii yeni bir gérme bicimine
yonelen bakisi, esasinda bizlere film elestirisinin nasil olmasi, filmlere nasil bakmak gerektigi
hakkinda agikga bir seyler soyliiyor.

[majlara bakisimiz1 yoneltirken bir yerde imajlarin da bize bakmasina izin veriyoruz. Bir
roportajda Deleuze’lin sinema kitaplarinda “bakis” kavramindan hi¢ s6z etmemesini soran
Paul Narboni ve Pascal Bonitzer’e Deleuze’tin niikteli cevabr “goziin zaten seylerin icinde
oldugu” yoniindedir (2013, p. 62). Bu diistinceler; kimi metinlerinde Ulus Baker’in de dile
getirdigi “goz kamera degil ekrandir” ya da “beyin ekran”dir.; “kamera zihnin goziidiir,
tiglincti bir gozdiir” ifadeleri de dogrudan disaridan bir miidahale olmadan “gormeye” dairdir
ve sezgisel bir bakisin da 6ntinii actyor gibi.

Yoruma Kars1 Bigim, Icerige Kars1 Bicim

Sontag (2015, p. 15) avangardizmin “gogunlukla igerigin ugruna formla deney yapmak”
oldugunu, sanatt yoruma karst korumanin tek yolunun da bu olmadigini soyleyecektir.

f Bu metinde dilbilimci ve elestirel teori baglaminda “yap1”dan bahsediliyor. Giorgio Agamben “Sanat Yapitinin
Ozgtin Yapist” adli metninde yap1 kavramindaki iki sekilde belirsizlige dikkat ceker; kendisinden baska indirge-
nemez 6gesini ve ikinci olarak biittintin olusturdugu parcalarin toplamindan daha biiytik, biittintin kendine 6zgti
niteligi (ritim barindiran -burada Agamben Aristoteles’in ortiik bir bicimde bu kavrami kullandigini sdyleyecektir).
Aristotelesci anlamda burada ortaya ¢ikan sey -biitiinle iliskili olarak- parcalarm toplaminda farkl: yeni bir sey
ortaya koymasy; yani bir baslangig ilkesi noktasinda elestiri getiriliyor (Agamben, 2019, pp. 122-123). Buna gore
ikinci anlamini yapisalei film analizinin disaridan bakist ile filme tiimden uzak anlamin ortaya ¢ikmasi tehlikesi ve
tistelik biittinden bagimsiz filmin kendisine dogasindan apayr1 bir (asir))yorumun ortaya konmasiyla sonuglanir.
Agamben’den insan bilimlerinde “yap1” kavramina daha genel ve hakli bir elestirel alint1 yaparsak: “[...] insan
bilimlerinde 6gelerinden daha fazlasini iceren bir biitiin olarak yapi fikrinden yola cikiliyor, ama sonra -tam da
insan bilimleri, felsefi arastirma zeminini terk ederek, kendini “bilim” olarak insa etmeyi istedigi olctide- bu “bir
sey” bu kez dge, birincil 6ge nihai nicelik (6tesine gecildiginde nesnenin gercekligini yitirdigi 6ge) olarak anlasi-
Iryor” (2019, p. 123). Sonucta yapisal analiz ritme, sayisal ve temel olana indirgeniyordu. Ritim ve niceliksel yap1
birbiriyle celisirken Agamben sdyle der: “[...] sanat eseri irdelenirken, formla ilgili estetik fikir, yapisalc elestirinin
kagmabilecegi, ama asamayacag1 nihai engeldir, ¢tinkii yapisalci elestiri madde ve bigim olarak sanat eserinin es-
tetik-metafiziksel belirlenimine bagli olup bu nedenle sanat eserini ayn1 anda bir aisthesis nesnesi ve bir baslangic
ilkesi olarak temsil eder (2019, p. 124).
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Peki ama avangardizmi (en azindan burada sdylenen anlamiyla) bicim ugruna igerigi
feda etme olarak kabul edersek, bu fedakarlik ardindan agikga bigimi de igerigin dissal bir
unsuru, pekistirici bir aksesuar1 konumuna getirme tehlikesi tasimaz mi?

Sontag’m yorumbilimi yerine “sanat erotikasi” onermesi, gortinen ile goriinmeyen
arasinda kurulan iliski; gortinenin salt bicimsel 6zelliklerini diistinmek degil; sanat eserinin
kendisini bize gosterdigi, Sontag'in ifadesiyle (2015, p. 30) “diinya tisttine degil, diinya icinde
bir sey” oldugunu diistinmektir. Bu ctimle yeterince agik bir bicimde hem Sontag'in hem de
bu metnin yonelimini ifade ediyor. Sanat eserinin i¢inden bir bakisin yolunu acan Sontag
(2015, p. 3) kitabinin baslangicina Willem de Kooning’den bu diistincesini destekleyen igerik
ile ilgili bir epigrafa yer veriyor: “Icerik, anlik gortinen bir seydir, ani parlamaya benzer bir
karsilasma. Ufaciktir -icerik, ufacik bir sey”. Kitapta ilerleyen sayfalar da bu diistince etrafinda
farkli gortinen konularda dontip dolasiyor ama ayni diistincede kendini gosteriyor tekrar.
Sontag sanat eserlerinin ayirt edici 6zelligine deginerek (2015, p. 30) onun kavramsal bilgiye
dayanmadigini, daha ziyade “uyarilma gibi bir seye, baglanmaya, esaret ya da meftun
olma hallerinde yargida bulunmaya zemin hazirliyor olmalaridir” diyecektir. Ve tabii ki bu
zemin kaygan (bir zamanlar P. Bonitzer'in videonun yiizeyini Alice’in zemini gibi kaygan
olarak nitelemesi)® ve bastan ¢ikarci. Duygulanimsal, duyumsal bir deneyimin zemini. Ama
bu deneyim bigimi salt bir epistemolojik veri sunmasindan ote epistemolojik bir deneyim
biciminin kendisidir ya da Sontag’in dedigi gibi (2015, p. 31) “bir seyi bilmenin bicimi ya da
tislubunun deneyimlenmesidir”. Boylelikle Sontag'in eserinde igerik karsisinda, bicimciligin
usluplastirilmasi 6ne gikar. Kapsayicidir. Duyumcu bir epistemolojik anlayisin 6niinti agar.

Adorno’nin bigcime, tisluba bakisina tekrar yonelecek olursak, bu metinde kendisine yer
verilmesinin iki nedeni var. Birincisi, videografik bakisin/video denemelerin® akademik bir
film elestirisi olmas1 ve dogrudan deneme bicimi ile baglantili olmasi, ikincisi de bicim tizerine
diistinceleriyle burada onerilen elestirel bakisi, bu diistinceler yoluyla daha iyi anlayabiliyor
olmamiz. Adorno’nun “Bicim olarak Deneme”, “Beethoven’in Ge¢ Donem Uslubu” ve
“Bir Thomas Mann Portresine Dogru” metinlerinde bicim ve igerik arasindaki iliskiye dair
diistincelerini agikca anlariz. Adorno, Beethoven'in gec donem eserlerine ya da edebi eserlere
egilse de; onun bu goriisii bir sanat yapitinin nasil elestirilmesine, ona nasil bakilmasina dair
bize bir dizi diistince sunar. Bu diistinceler yogun ve kimi zaman dolayli anlatimiyla satir
arasina saklaniyor, farkli metinlerde karsimiza yeniden ¢ikiyor.

Oznelci ve nesnelci yaklasim Adorno’ya gore -agikga sdylemekten imtina etse de- birbirine
tezat degil birbirinin kosulu ve birbirlerinin beraberliginde var oluyor ge¢c donem eserlerinde.
Ge¢ donem uslubu bu baglamda yalmizca miizikal bir eserin form ve icerik kurgusuna
seslenmiyor, edebi metin ve diger sanatsal alanlar icin de bicimsel bakisi diistinebilmemize
olanak taniyor. Yonetmenlerin geg eserlerini, tislup degisimlerini anlayabiliyoruz. Adorno’ya
gore (2019, p. 139) bu tiirden bir anlama cabasi, eseri 6znellikten arindirma cabasi degil,
kliseleri 6znelikten arindirma gabasma karsilik gelir, “dinamikten koparilmis kliseler”.
Eser artik yalnizca kendisi icin konusmaya baslar ve bu bakis da siklikla ge¢ donem eserin
tislubunun 6znel gortinmesiyle s1g bir yoruma hapsolmasmin oniine gecer. Sontag (2015,
p. 19) ise, benzer sekilde sanat eserinin duyumsal deneyimiyle yorumun oznelliginden
kurtulunabilecegini belirtir. Ama devaminda bunun da artik kabul goren bir sey olmadigini,
duyularin modern cagin etkisiyle tahribe ugradigim ve artik elestirmenin de duyumsal
deneyimimizdeki bu yok olusun 1s1ginda elestiri gorevini yapmasi gerektigini belirtir (2015,
p- 19). Yani deneyimleyin ama tiim giindelik hayatin hizinda unutulan izleri de bu deneyimin

5 “Videoda hicbir sey geri donduriilemez degildir, ¢linkii her sey dairevi, her sey gecicidir [...] Video, Alice’tir;

durdugu yerde kosan, acilan, uzanan, biiytiyen ve kiictilen Alice” Bkz. Bonitzer, Kor Alan ve Dekadrajlar, 2011, p. 35.
Video denemeler videografik ¢alismalar igerisinde bitmis tamamlanmis bir istir. Metin icerisinde birbirilerinin
yerine kullanilacaktir.
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parcasi yapin, yorumlamadan elestirin, gerekirse elestirinin kendisini metalastirarak. Adorno
da benzer seyi soyleyecek; nesnelligin 6lciitii; “umut ve hayal kirikligiyla ayakta duran bilimsel
insan deneyimi” diyecekti (2002, p. 76). Ge¢mis ve hiisranin, unutulanin da yer aldig bir
deneyim. Adorno 6znel yoruma ve hatta 6rtiik bir bicimde gostergesel psikolojik yorumlara,
oznellige indigenemeyecek bir “bi¢cim yasasinin” oldugunu soyleyerek, bu durumu yasal
ve formel bicimlerle nesnellestirir ve ancak yine de Adorno geg tislup tizerine diistiniirken
bicimi 6n plana ¢ikaran bakis1 duyusal bir bakistan ziyade, zihinsel stirecin de etkin oldugu
bir bakis olarak belirtir (akt. Giirkan, 2021, p. 170). Az 6nce belirtilen duyumsal deneyimin
karamsar bir bicimde Sontag tarafindan dile getirilmesi, Adorno’nun geg tislup diistincesinde
eserin bicimine yansiyor, zihinsel stirecler teorik diistincelere karsilik geliyor ve bir yetkinlige
variyordu.

Adorno’nun bagka bir yerde “Bir Thomas Mann Portresine Dogru” metninde ironik bir
bicimde soyledigi “simgesel olana tekrar tekrar bakmak yerine yazilmis olana ti¢ kez bakmak
yegdir” (2018, p. 71) cimlesi bu metin igin 6zet gibi duruyor. Devaminda Adorno Thomas
Mann't anlamak i¢in sunu 6nerecektir: “ Ancak insanlar kilavuz kitaplarinda olmayan seylere
dikkat etmeye basladiginda gercekten agilmaya baslayacaktir onun yapitida” (2018, p. 71).
StiphesizMann'in yapitibu bakisa uygun bir sekilde yapilanmais ve tisluplasmis olmakla birlikte,
Adorno’nun bir anlamda yapit1 deneyimlemeye ¢agiran bu bakis acisi, ya da simgelestirilmis,
temsili ve psikolojik bakisa karsi olan bu diistincesi, acikca bize referans oluyor. Mann'in
yapitlarina yazarin otobiyografik unsurlara indirgenemeyen bir bakisla dogrudan yazili olana
bakmakla; nesnel olani bigimsel zarafette ve tam da bu 6znel ve(ya) otobiyografik unsurlarin
nesnelesmesi yoluyla gerceklestigini gortiyoruz. Adorno'nun yalnizca geg tislup tizerine
olan yazilarinda degil, yukaridaki adi gecen metinlerde de goriildugii gibi edebi bir metnin
elestirisi de bu metin icin gtiglii bir referans sunuyor.

Bicimsel Bakisin Icerigi Korumasi: Videografik Elestiri

Sontag (2015, p. 240) filmlerdeki duygusal mesafenin ayn1 zamanda duygusal bir giig
kaynag islevi gordugiinti ve bunun da bigim bilinciyle oldugunu sdyleyecektir. Yani duygusal
etki esas olarak bicimle ilgilidir. Duygularin geciktirilmesi veya 6zdeslesmeyi miimkiin
kilmayan bir tiirden mesafe yaratmanin, sonunda duygular1 daha yogun ve gticlii kilacaginm
ifade eder. Videografik film galismalari icerisinde ise, materyal olarak filme alian mesafe ile
bu mesafenin gerektirdigi kosulda filme igceriden bakiyor, hem malzemeyle yakin iliskinin
hem de bicimci akimin kastettigi tiirden bir yabancilasmanin etkisini goriiyoruz. Ancak bu
mesafe yalnizca 6znel degil malzemeye 6zgii nesnel bir bakisin da 6niinti agiyor.

Film malzemesiyle diistinme yontemi olarak videografik elestiri konusunda bicimi 6ne
¢ikarmak ya da onun Rus bicimcileri ile olan baglantis1 yolunda biiyiik degerler atfetmek
bugtinkii kritik konumunu hafife alarak onu yalnizca “yeni ve dijital bicimci” bir elestiri
olmasiyla niteleyerek film galismalar1 alanindaki yerini belirleyecektir.” Videografik calismalar
ve Rus bigimcilerinin yapisalct bicimci analizlerinden kastedilen ile -6rnegin Kulesov'un
bugiinkii klasik anlatida illtizyonik etkinin yaratici gii¢ olarak kullanilmasi gibi- ayn1 sey
olmadigini kabul etmek ve bu tiir yeni bir bakistan ortaya ¢ikan bigimci diistincenin sinemadaki
klasik temsil teorilerini/temsili bakisi reddettigini bilmek gerekiyor. Zaten siradan bir bicim

7 Video denemeler hakkinda ilk bakista hizl bir klise yargilamada bulunabilir, bu yargilar ti¢ noktada gelistirilebilir:
ilki huz ve tiiketim ile ilgili olarak internet ortaminda yayimlanmas: ve bazen sanatc1 ya da film 6vgii videolariyla
karismast. Kisa ve goriintirde kolay olmasi nedeniyle ¢abuk tiiketilmesi. Ikinci ve buna bagli olarak teorik bir fikre
indirgemeci yaklasim. Son olarak da hepsine bagl olarak yorumsamacilik tehlikesini ekleyebiliriz. Fazla 6znel yak-
lagimlar1 oldugunu diistindtigtimiizde onun film calismalarina dolayli katkisin1 gérmezden gelmis oluruz. Tim
bunlar1 zaman zaman kabul etsek ya da kars1 argiiman gelistirsek bile, video denemelerin film ¢alismalarina getir-
digi diistinme bigimi ve buna bagl bir metot olarak tiim bu elestirilerden hatta video denemelerin kendisinden bile
¢ok daha 6nemlidir. Daha biitiinciil baktigimizda ise, film calismalar1 ve film teori tarihinde bir kirilma noktasina
denk diismekte oldugunu sodyleyebiliriz.
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icerik ayrimi yapmak Adorno’nun (2002, p. 73) ifade ettigi gibi 6zne ve arastirma nesnesi gibi
bir ayrim kadar pozitivist gelenegi yansitir.

Deleuze’tin yukarida yer verilen diistinceleriyle paralel bir sekilde Adorno da “[...]
bicimin kendi normu da konuyu katisiksiz olarak vermektedir”(2002, p. 73) der. Ancak
burada Adorno “norm” gibi bir kelime kullanir. Yani sanat eseri icerisinde degismeyen nesnel
bir bi¢imin oldugunu 6ne stirer. $oyle ilging bir yaklasimla devam eder; bicime yapilan bu
haksizligin bilimsel bakis1 da dogmatizme yaklastirdigini belirtir (2002, p. 73). Tipkt dile
indirgenmis imajin analizle anlaminin i¢inin bosaltilmasi veya asir1 anlam ytiklenmesi ile
bunun genel gecer bir temsili (hatta bilimsel) anlayis olduguna dair kuvvetli inanca kars:
¢ikilmasi gibi. Genel geger oldugu olctide de hakikat arayisi ya da o hakikati yaratmasi sozde
bir mefhuma doniistir. Oysa video denemeler formun Kulesov etkisinde oldugu gibi 6znenin
zihni ve bilinci yoluyla yaratilan bir bicim yerine, (bunu kismen yaptig1 zamanlar olsa da)
bilingten bagimsiz kendinde sey olarak malzemenin/maddenin tizerine dusiiniir. Malzeme,
anlami yaratmanin formuna burtintir. Videografik elestiri calismalari igin de erken tarihli bir
metin olan Alexandre Astruc’un “Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem” (1948) metninde
sessiz sinema ve sonrasi i¢in “anlam” hakkinda ne dustindtigtinti hatirlayalim. Astruc “[...]
anlamin sembolik baglarla kurulmaya calisiimasina karsilik, artik gortinttiniin kendisinde
karakterin jestinde kamera hareketlerinde” (2016, p. 32) yani sinemaya 6zgti formda o
formu olusturan unsurlarda goren egilimini ifade ederek anlami burada arama yonelimini
gOstermisti.

Adorno agikca deneme tiiriiniin radikal oldugunu soyler. Ozdes olmayani diistinmeye
-ortiik de olsa- diirten bir bilingle, parcali niteligi ve seyleri indirgenmeye kars1 durusuyla
radikaldir (2002, p. 77). Videografik elestiri bu radikalligi elestirel olma ve teorik gtictinii
gosterebilmek adina benimsiyor. Diger yandan bicime yonelmis bir radikal bakis sanat eserinin
kendisini ve eserin anlamini ve icerigini koruma jestidir ve Adorno’nun da dolayli olarak
soylemek istedigi bu tiirden bir eseri koruma jesti elestirmene ya da yazara degil, sanat eserinin
kendisine yoneliktir (2002, p. 74). Video denemeler de nihai bir is olarak ortaya ¢iktiktan sonra,
yazarin onu actklama metinsel destekleme ihtiyaci da, film calismalarindaki elestirel dontistime
yonelik potansiyelleri ile muhtemel ve dolayl1 katkilarimi gérmemizi engeller. Metinsel destek
sadece geleneksel bir metot gibi goriinse de, yukarida sozii edilen deneyimin s6zlii aktarimina
dontiistir ve yapilan isi kendi dogasinda baska tiirde anlatir. Yaziyla. Oysa akademik yazi
bicimden bagimsiz ya da farkl olarak filmin bi¢imini deneyimledigimiz gortinttiniin kendisi
icerigi/anlatisal olan1 verme giiciine zaten sahip. Yani gortilen sey su: igerik sadece bi¢imin bir
illistrasyonu degil, imajlarin icerisinde gorebildigimizdir. Igerik, konu imajdadir. Videografik
elestirel formun aradig1 da budur, form tizerinden -ama tek basina degil- formun igerikte
yaratabileceklerinin potansiyelini hayal etmek. Ciinkii video deneme zaten potansiyelleri,
farklari, gesitlemeleri ile tek basina giiclii bir elestirel diistinsel yontem.

Filmik imajlara 6zgii niteliklerin varligini ortaya sermedigimiz siirece elestiri soyut ve
kavramsal diizeyde kaliyor. Film elestirisinin bu tiirden bir sentetik yapiyla 6rtilmesi imajlara
tilmlere dair diistincelerin 6znel yorum cergevesinde serbestligine, keyfi bir sekilde olusmasina
izin veriyor. Boylece her elestiri hamlesi eseri zayiflatiyor. Yonetmeni/yazari kismen 6ldiiren
gorisler etrafinda eserin niteligini nasil ki yazarin 6znelligine indirgeyemezsek ve yine bir
nesnellik olctitii olarak yazari da goz ardi edemezsek, videografik film elestirisi de, dijital bir
elestirel form olarak nesnellige kars1 6znelligi, icerige kars1 bicimi korumaya c¢alisirken, birini
digerinden ayirarak veya reddederek yapmiyor bunu.

Sontag goriintiilerden imajlardan olusan bir form olarak sinemanin “bicim dagarcig1”
oldugundan bahsediyor (2015, p. 16). Bu dagarcigin sinemanin kendine 6zgii kavramlarindan
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olustugunu diistiniirsek, bu yorumlayici bakis film calismalarinin kendisine, film dagarcigimiza
da sirayet etmistir. “Film analizi”, “film ¢6ztimlemesi” gibi bir kavramlastirmalar, en kuigtik
noktasina kadar agikca desifre edilmis bir film hakkinda yeniden {iretilen anlam ve yorumlar,
kiimtilatif bir bicimde kendi dongtistinde bir kliseler yiginina dontistiyor kolayca. Oysa bigimi
diistinme refleksi ya da bicim dagarcig1 yaratma, filmik araclarla film dagarcigimizla filmin
kendisini diistinmenin yani sira, soylenebilir ve gortinitir olan arasinda belirli bir ortaklik
kurmak ve goriiniir olanin kendine has formunu sahiplenmeyi de miimkiin kilar.® Tiim bunlar
yeni kanaatler tiretmek degil, kavramlarin somutlastirmak, pratik deneyimleri diistinmek.
Imajlarin semptomlar1 her zaman gondergesine ait olamayabilir ya da tersi imajlarin hem
okunabilir hem goriiniir olmast da yine kliseleri doguracaktir. Imajlarin gondergesel sefaleti
fark edildiginde, formdaki yaraticilik tetiklenecek ve belki de bu bicimsel olan1 da korumanin
bir yolu olacak ve bi¢imsel dagarcik genisleyecek.

So6z konusu bigim ve icerik birbirine yakin ve bazen birbirlerinin kosuluysa 6znel ve
nesnel yaklasim da Deleuze’de benzer sekildedir. Deleuze’iin Jean-Luc Godard ve Jacques
Rivette’in filmleri hakkinda “nesnel ve 6znel bakisin birlikte yer almasi” ve bunun her
yonetmende farkli bakis acilariyla gelistirilebilecegi yoniindeki yorumu bu algy: pekistiriyor:
“Rivette’in en 6znel, isbirlikci 6znelligi, gorsel tasvirin gliciiyle gercegi yarattig1 icin biittintiyle
nesneldir. Buna karsin Godard’in en nesnel, elestirel nesnelciligi ise gercek nesnenin yerine
gorsel tasviri koydugu ve onu kisinin veya nesnenin “igerisine” soktugu igin zaten biittintiyle
ozneldir” (2021, p. 22). Bu nesnel ve 6znel yonelimlerin tipk: birazdan deginecegimiz haptik
ve optik bakis gibi birlikte var olabildigini ve bu yonde bir bakisi gelistirmenin mumkiin
oldugunu gosteren gtizel bir gostergedir.

Yapisalc1 Egilimlerin Sarsilmasi: “Yeni Gorme Bigimleri” Olarak Videografik Film
Elestirisi

Video denemenin gorme bigimlerindeki degisim ile birlikte ortaya ¢ikan bir form
oldugunu biliyoruz. Bu gorme bicimindeki degisim ise esasinda felsefe ve sinema iliskisinin
gelismeye baslamasiyla temsili bakisin sorgulanmasiyla birlikte gelmisti. Yani 80°li yillarda
felsefenin sinemaya ilgisi, sinemanin felsefe yapmanin diistinmenin bir yontemi olarak ele
alinmasi filmlere bakisimiz1 biyiik 6lctide degistirmisti. Bu ttirden bir bakis benzer sekilde
dijitalin yarattig1 bir gorme bicimiyle gerceklesti. Videografik diistinme, yeni kavramlar1 ve
epistemeleri yaratan bir alan. Deleuze’tin isaret ettigi savas sonrast donemi bir kirilma noktasi
olarak kabul edersek, dijitalize olmus imajlara bakisimizi degistiren bugtinkt dijital film
elestirisini de bir o kadar onemli bir kirilma noktasi olarak gorebiliriz. Imajlara bu tiirden
bir bakis yeni bir metodolojik bag1 da zorunlu olarak kuruyor. Ve tuhaf bir bicimde djjitalin
yarattigr bu degisim -tabii bu tartismay1 olanakli kilan ayni zamanda video ve videonun
ylizeyi- felsefe ile zorunlu yakin iliski kurma yoniinde evriliyor. Dijitalin yarattig1 hareket
kontrolti (bir tiir Raymond Bellour ve Laura Mulvey’in pensive spectator/diisiinceli izleyici
kavrami gibi) filmler tizerinde felsefenin diisinme agirligina benzer sekilde diistinebilme
imkéanin1 bize tantyor.

Ama bu tiirden bir felsefe sinema iliskisi ise kimi zaman yanls anlasiliyor. Bu yanlis
anlama bir tiir kolaya kacma gibi degil de, biitiin film tarihi geleneksel film anlayis1 yaklagimi
i¢ine sirayet etmis zihinsel bir yonelimin kendisini yansitiyor. Zihinsel yonelim istemsiz bir
sekilde merkeziolana, elestirdigin seyin kurucu 6znesi konumuna yonlendiren bir bakis agistyla

8 G. Deleuze'iin Foucault Uzerine Derslerin altinci derslerinde “dil”in goriiniir olanin formunu anlamaya elverisli
olmadigimn belirterek goértiniir olanin kendine 6zgti bir formu oldugunu soyler (Deleuze, 2019, p. 185). O halde
ihtiyacimiz olan goriiniiriin kendine 6zgti formu.
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kuruluyor®. Film teorisini, filmleri diistinmenin bir yolu olacak bicimde karsilikli iligkilere acitk
hale getirmek, filmin kendisine ickin teorik bakisin yolunu agmak, teorinin de yasamsal baglar
kurmasina izin verir. Belki de felsefenin film calismalari ile ortak olarak olusturdugu alanlara
baktigimizda problem su: felsefenin kavramlarin filmlere bakisin bir araci olarak baglamsiz
ve bazen de keyfi olarak, oldugu gibi kullanmak. Elestiride de bu keyfiyet bazen elestiri
“yapiyormus” ve yeni bir sey “sunuyormus” gibi olmaktan ileri gitmiyor. Halihazirda olanlar1
onayliyor, yeni bir fikir sunmuyor. Videografik film elestirisi bu tiirden gorme bicimleriyle
deneyimi, filme ait fikirleri, kavramlari calismalarina dahil ediyor, o kavramlarin tarihlerini
degisen anlamlarin arastiriyor, onlara pratik nitelik katiyor, somutlastiriyor. Bu anlamda film
¢alismalarimin videografik diistinme yonelimine tanik oluyoruz ve o zaman video denemeler
filmler tizerine diistinmenin ve sahici bir elestirinin yolu gibi gortintiyor.

Deleuze’iin de film elestirisine dair belirttigi iki tehlike; yalnizca betimleme ve disaridan
gelen kavramlari felsefeye uygulama siddeti (2013, p. 65). Peki Deleuze bu baska alanlardan
gelmis kavramlar hakkinda ne soyliiyor? “Felsefenin sinema igin 6nerdigi kavramlar 6zgiil
olmalidir, yani yalnizca sinemaya uygun olmalidir” der ve dilbilimin “sinemaya disaridan
uygulanan kavramlar tirettigini” sdylerken (2013, p. 67) Deleuze’tin kullandig1 kelime
“uygulama” oluyor. Sinemaya ve kendine 6zgii form ve kavramlarin yaratimiyla degil, diger
disiplinlerden gelen kavramlarin ve fikirlerin dogrudan kullanilmasiyla bu “uygulama”
bir siddete dontistiyor.” Benzer sekilde yukarida da belirtildigi gibi sinemaya ait olmayan
fikirlerin problemlerin ifade edilis tarzi da ona ait olmuyor. Deleuze’tin (2017, p. 294) demek
istedigi farkli kosul ve ortamlarda farkli alanlarda ortaya ¢ikan benzer problemlere o alana
ozgii ¢oziim yollarinin tiretilmesi. Her alanin kendi diistinsel araglarini kullanarak ya da onlar1
yaratarak ortak problemlere ¢6ziim bulmasi. Sinemanin farkli alanlardaki ortak problemleri
kendi araclariyla diistinmesi onlar1 ¢ozmesi. Deleuze, bu elestiriye “karsilastirmali elestiri”
diyor. Farkli alanlarda farkli adlandirmalarla temelde ortak bir tepkiyle ortaya cikiyor. Oyle
ki bu problemler bir siire sonra genel olmaktan ¢ikarak yalnizca o alana 6zgii bir sorun
olarak goriilmeye baslaniyor, disipliner siirlar: belirleniyor. Deleuze zaten 6ziinde sinemay1
gostergeler doguran bir sanat olarak gormekle birlikte esas olarak gostergebilimin' dilbilime
indirgenmesine karsidir. Yani sinema kendi imajlarin tiretiyor ve imajlar zaten bir gosterge.
Bizim bakisimizdaki degistirmemiz gereken nokta, o imajin temsili bir bakisla dile indirgenmis
bir gosterge olarak gormek.

Video deneme sonsuzca varsayimlari ve potansiyelleriyle elindeki film parcalar:
ile gormek, diistinmek ve denemek edimleriyle ise baslar. Video denemelerin/yazarlarin
merak ettigi tizerinde oynadig1 sey, filmin analizi veya coztimlemesi degildir. Video
denemeler yaratici yeni birlikteliklerle (filmlerarasilik), unutulmusun animsanmasiyla,
filmin kendi araglariyla olan somut bir diistinme 6rnegidir. Filmleri; analiz eder ya da ¢ok
derinlerdeki anlami desifre eder gibi yorumlayip nihai bir “amag¢” dogrultusunda ele
almiyor, filmin bicimindeki potansiyelleri, bicimdeki igerigi, varyasyonlari, farklar1 doguran
bir bakisla diistintiyor. Videografik elestiri, hep sdylendigi gibi bir diistinme yontemi; ama
amaci kendisine ickin, kendisini asan, astig1 oranda nesnel olgiite dontstiiren bir bakisla
yapilan elestiri ayn1 zamanda. Elestiri bu oranda sahici bir diistinme refleksine dontistiyor.
Potansiyelle, hali hazirda olmus olanin bir aradaligiyla. Kavramlari, goriintiileri, imajlar
ele alirken onlar1 tarihinden gegmisinden sokiip atmak yerine, bu ge¢misi sahiplenerek yeni
baglamlarin pesine diismez yalnizca, zamansal olan gecici olanla iliskisini maddi bir bigimde

? Sontag ise (2015, p. 50) Alain Robbe-Grillet'nin iislubuyla ilgili olarak; insanlara davranisct bakisinin ayni zaman-
da insanlarin birer “sey” oldugunu ama her “sey”in birer “insan” olmadigini séyler. Onun bakis ve sey(ler) ara-
sindaki iliskiyi insansilastirmay1 reddetmesinin en nihayetinde “tislupla” ilgili bir karar oldugunu styleyecektir.
Bugiin yeni materyalist bakis acisinda gordiigtimiiz rasyonel hiimanist bakis agisint yikan nesneyi fail kilan bir
bakisa yonelim de, s6z konusu egilimi elestiriyor. Bu bakis da yine tislupla ilgili bir noktaya baglanabilir.

Buraya gostergebilimin yanlis veya dogru yargida bulunmasindan dolay1 degil ama diistinceyi problematize
etmeyi ve gelistirmeyi engelleyen, seyreltici bir diistinme sinurlili1 yaratmasindan kaynakli oldugu eklenebilir.
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kurar. Bu maddilik malzemeyle diistinme biciminin kendisini de sorgular, yani diistinme ve
biling arasindaki iliskiyi. O zaman Deleuze’tin dedigi gibi diistinmenin deneyim oldugunu
bir kez daha gortiyoruz. Bu deneyim de Deleuze’iin bir zamanlar sinemada hareketin
sezgiselligine vurgu yaparak; (2017, p. 294) “Sinema hareketi sadece imaja yerlestirmiyor ayni
zamanda ruha da yerlestiriyor”olarak ifade ettigi gibi; acikca sinemanin kendisinde, imajlarin
deneyimlenmesinde, hissedilmesinde. Filme duygusal ve sezgisel bir dahil olmada. Ve bu
elestirel yontem Sontag'in da Deleuze’tin de soz ettigi tiirden bir elestiriye kaynaklik ediyor.

Viktor Shklovsky Art as Technique (1917/2002) metninde de benzer sekilde sanatin
amacinin “nesneleri bilindikleri gibi degil de, algilandiklar1 gibi duyumlamamizi saglamak”
oldugunu soylerken duyuma Sontag’in Deleuze’iin ve Adorno’min soyledikleriyle benzer
yerden bakiyor. Sanatin “bir nesnedeki sanat ustaligini yasama” bigimi oldugunu sdyleyerek
teknigin kendinde bir amag oldugunu ve bu teknigin “aliskanliklar: kiran, algry gtiglestiren”
estetik bir stire¢ oldugunu da soyleyecektir (2019, p. 182). Buna gore teknik de yine bicimle
ilgilidir. Bugtin dijital elestiri olarak videografik elestirinin de goriintirde yaptig1 yapilar:
bozmak degil, yeni bir gercekligi bir nevi yapinin -filmi yap1 kabul edersek eger- kendisinde
(bazen teknikte) aramaya yonelmek. Dijitalin sundugu bu olanak ge¢misteki tarihsel egilimleri
anlayabilmenin bir yolu, aliskanliklar1 gelenekleri kiran arkeolojik bir teknigi haline de geliyor.
Ya da Shklovsky'nin yukarida belirttigi gibi sanatin amaci zaten bu.

Yorumcu anlayisy; filme disaridan bakan sinir1 belirlenmemis bir 6znellikler alani olarak
kabul edersek, o anlayisin metaforlara bagvuran, filmin gizli anlamlar1 oldugunu varsayan ve
bu anlam1 agia ¢ikarma gorevini tistlenen 6znelerin sonsuzca bir dongtintin igerisine diisecegi
ezoterik bir bakisa tabii oldugunu soyleyebiliriz. Videografik elestiri, Paul Ricoeur’tin kusku
hermenétigine' hapsolmadan esere yonelir (akt. Elsaesser & Hagener, 2014, p. 96). Eserin/
filmin kendisini diisiiniir. Diisiinmek ve Adorno’da 6zellikle bicimi diistinmek, bu anlamda
sanat eserinin kendisini ve icerigini koruma jestine dontistir. Bu jest sinemanin asir1 ytiklenen
anlama kars1 bicimini koruma kalkan1 gibi kendini korumaya donitik goriiniiyor. Sonugcta filmi
gostergesel bir anlamlar biitiinii olarak goren, dil tarafindan 6nceden belirlenmis yapi(lar)in
disindan baska yerde anlam1 aramamaya karsi, imajlarin asir1 anlamlandirmalar ytiki altinda
ezilmesine karsi, hem elestiriyi hem filmin kendisini korumak filmlerle ilgilenen herkesin etik
sorumlulugu gibi duruyor ayni1 zamanda.

Videonun Yiizeyi ve Dokunsallik

Video yukarida s6z edilen bakisin olanakli hale gelmesini saglayan bir ortam. Duyumsal
bir elestirinin 6niinii agabilen bir medyum olarak “video”ya onun dokunsal niteligine
deginerek, Sontag’in yorumbilimin karsisina yerlestirdigi “sanat erotikas1” diistincesi ile ne
kastettigini daha iyi anlamaya basliyoruz.

Videonun bir medyum olarak uzlasimci bir niyetle ortaya cikmadiginmi bir “karsi
hareket” olarak belirdigini hatirlayalim. Videonun ytizeyi, coklu zamansallig1 ve deneyselligi
ile, anlami1 derinde arayan yapilar1 bozarak yeniden kuran bir ytizey degil. Olup biten her sey
kaygan ytlizeyde ve sahici, taklit ettigi tek sey zaman. Ortadan sonundan girilebilir bir hat.
Video, izlenimcilik roliinti imajlara iade eder. lade eder, ¢linkii zaten sinemanin ilk yillart
izlenimci yillara ve sonra imajlarla, 1sikla deneylerin yapildig: bir¢ok filme adanmaist.

Varligin mantiksal 6zii yani onu sey ve temsili gibi varlik ve yokluk tizerinden belirlenen
ozii esasinda zamanin siire olarak anlasilmasini engelleyen seyin ta kendisidir (Lazzarato, 2017,
p- 11). Zaman temsil edilmeye calisilir yani. Video ise, ne zamani ne gercegi temsil eder, veya

" Bu ayrima yapisalcilik sonrasi calismalarini da ekleyebiliriz. Post-yapisalcilik calismalari filmleri anlama yo-
lunda, ifsac1 yaklasimlarin, toplumsal ve kiiltiirel kurumlarin “isleyisi hakkindaki kavrayisin semptomlar1” olarak
goriiyor. Yani yapilar1 bozduktan sonra yeniden o yapilara ait belirli uzlasimlari sagliyor ve bu yapilar da aragsallik
gorevi goriiyor. Elsaesser ve Hagener’de (2014, p. 96) hermeneutik kusku bu y6nde isliyor.
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bir seyi temsil etmez. Isigin titresimini kaydeder. Imaj1 hafizasina kaydeder. Dolayisiyla video
bir bellektir de, tipki her imajin 6ziinde temsil ettigi esas seyin anisini/yansimasini tagimasi
gibi, zorunlu olarak yalnizca simdiye ait olmamasi gibi'>. Imaj her zaman gegmisle yiikliidiir.
Videoya ait bu diistinceler bizim i¢in neden 6nemli? Ciinkii video ytizeyinde maddi ya da
malzemeyle diistinme yontemi olarak filmlerin tizerine film yoluyla diistintirken, imajlarla bu
tirden olumlu bir ontolojik baglant1 kuruyoruz. Boylelikle artik “imaj gercegi temsil etmek
tizere ona eklemlenmeyi birakir, aksine varligin dokusunun ta kendisi haline gelmeye yonelir”
(Lazzarato, 2017, p. 11). Sinemaya ait temsil kuramlar1 sinemadaki imajlar1 sey ve kendisine
benzerligi tizerinden (yani esas/hakiki olanin yoklugunda) gerceklik incelemeleri, videografik
elestiri icerisinde zorunlu olarak, videonun dogasi geregi terk ediliyor. Imajlar maddilesiyor,
fanilesiyor. Video bu anlamda imajt tireten oluyor, temsil eden degil. Imaji muhafaza eden,
onun maddi varligini sorgulayan, maddi diistinmeye yonelten bir medyum video. Bir araya
getirdigimiz filmleri dijital video kurgu (non-linear) yazliminda ele aldigimiz andan itibaren
birer videodur (hatta film izleme sitelerinde izledigimiz filmler).

Sinemada imajlara kavramsal bakisin ya da kavramsal soyutlamanin -ki genellikle
bunlar sentetik bir bigimde olusturulmus cansiz, filme ait olmayan kavramlar- kokenselliginde
“anlam” bir c¢irpida genellestirilir yerli yurtlulastirilir. imgenin ozgulluguni ozerkligini ve
ozne zihninden bagimsiz var olma ihtimalleri bir anda yok sayilir. Merkezini insan zihninde
algisinda olusturur. Videonunytizeyindeise (yada videografik elestirel bakista) gordiiklerimize
dogasi geregi bu yonde bir karsilik alamayiz. Peki boyle bir ortam olarak video dokunsalliga
ne kadar izin veriyor?

Haptik Bakis ve Videografik Elestiri

Bu boliimde ve bundan sonraki alt bashklarda yani “sanat erotikas1” onerisinin haptik
ve erotik nitelemelerini 6ne ¢ikaran basliklarda haptik bakis/optik bakis arasindaki iliskiye
ve bunun erotik bir cagri olabilecegi yoniindeki dusiincelere deginilecek. Boylece Sontag'in
Onerisinin elestirel nitelemelerini ve buna uygun nitelemeleri tasiyan videografik elestirinin
ozelliklerini birlikte diistintip daha iyi anlayacagiz. Haptik ve erotik bakis i¢in de Laura
Marks'in Filmin Teni kitabina basvurulacak.

Walter Benjamin (1935) “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapit1” metninde haptic kelimesi yerine “tactile” kelimesini kullaniyor. “Daha 6nce insam
cagiran bir goriinim ya da ikna edici bir ton niteliginde olan sanat yapiti, Dadacilarda bir
mermiye dontisiir. Izleyiciye carpar. Dokunsal bir nitelik kazanir. Boylece Dadaci sanat yapati,
filme duyulan istemi desteklemistir; filmin dikkat dagitic1 6gesi de birincil olarak dokunsal
bir 6gedir” (2013, p. 74). Bu alintiya burada yer verilmesinin sebebi filmin dokunsalliginin
dikkat dagitici bir durum olarak nitelenmesi. Yani igerikten bagimsiz forma eklemleniyor
ama bir yandan da deneysel bir sanatin izleyicideki bedensel vurucu etkisini ima ediyor.
Dikkatle izleyiciyi cagiran bir sanatin karsisinda ona carpan bir nitelik kazaniyor. Ama bu
vurucu etki anlatidan ziyade -tipki bu metinde 6ne cikarildig: gibi- anlatinin formsal gtictinii
de 6ne ¢ikariyor gibi. Diger yandan sinemanin ilk yillarinda daha aliskin oldugumuz bedensel
ozdeslesme yavasga ve kisa zaman sonra, yani sinema dilinin standartlasmasiyla yerini
anlatisal 6zdeslesmeye birakiyor. Hatirlarsak sinemanin ilk yillarindaki illtizyonik yanilsama
da bedensel bir refleksle karsilanmis, psikolojik bir tepkiye neden olmustu (Marks, 2020, p.
2 Imajin kendisi bir cagrisim oldugu igin dogrudan dogruya zamanla ve gecmisin arusiyla yiiklidiir. Sevdigini
kaybetmek ugruna bir kisa bakisa feda edilen Eurydike’nin imgesi gibi. Sair imgelemeyi secer, imgeyi sahiplenme
talihsizligine diiser. Sair, esinin imgesini “tercih” ederek, imaj1 ge¢misin birer anisi gibi gorerek, onun ¢agrisimsal
animsatici cazibesine yenik diiser. Sabirsiz davranir, (sonsuz bir) potansiyel halini kendi rizasiyla geri gevirir, bir
bakisla sevdigini 6ldiiriir. Orfe, “esinin anisini seciyor, asigin secimini degil, sairin secimini yapiyor” (Portrait de
La Jeune Fille en Feu/Alev Alns Bir Geng Kizin Portresi, Céline Sciamma, 2019). Arkasin1 désnmemeyi tercih etmiyor.
Imaj1 gegmisin birer anisi gibi gorerek temsili olarak sahiplenmek ve daimi bir imgeleme yerine, asigin askini sa-

hiplenip (su an ki bakisimiz gibi, film nesnelerini, filmik imajlar1 ayn1 diizlemde cagrisimsal anlamini kurmadan
bakmak) imaja dogrudan bakmay1 deniyoruz.
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233).

Bu baslikta haptik elestiri ile kastedilen haptik bir bakisin videografik elestiri formuyla
one cikabilecegi imkanlar1 gorebilmektir. Sontag’in 6nerdigi tiirden elestirinin duyumsal
deneyimsel yoniinii ortaya cikarabildigini gostermek. Haptik kavrami, bize hem elestirinin
sozii edilen deneyim boyutunu ona katiyor, hem de film malzemesiyle yakin iliskiyi iceriyor.
Film malzemesine dokunma, malzemeyle diistinme baska tiirden bir gérme bigimi, elestiriyi
deneyime dontistiiren bir nokta. Bu baskalik igerige odaklanmuis izleyicinin dikkatini forma
yoneltiyordu. Bu tiirden bir bakis malzemenin gorunitirligiint yapayligint mitik bir halden
¢ikarip onunla farkl: tirden bir yakinlik kurarak, ona dokunarak onu diinyevilestiriyor ve
bu diinyevilestirme gorme bicimlerimizi de dontistiirtiyordu. Bu gorme bicimlerimizdeki
degisimin itici bir unsuru olarak videografik film elestirisinin nihai ¢alismasi olan video
denemeler “kameranin kalem gibi” (La Caméra-stylo) kullanilmasina yazi dilinin esnekliginin
hem gortintiiler {tizerine, hem de akademik/geleneksel metin tabanli film elestirisine
yansimasina yardimci olarak, denemenin yazimnsal giictiyle imajlarin giictinti birlestiriyor.
Boylece film elestirisi elestirdigi seyin kendisine yakinlasiyor, ona dokunuyor. Bakisin bu
yonde evrilmesiyle, haptik bakis1 optik bakistan ayiran seyler {izerine diistiniirken onerilen
elestirinin deneyim yaratma giiciinii de daha iyi anliyoruz. imajlara kavramsal, anlamsal ve
temsilci bakisi sorunsallastiran filmi somut diistinmeye yonelten bir bakisla ilerliyoruz.

Haptik/Optik®

Marks icin “Optik algi, imgenin temsil edici giictine ayricalik tanirken; haptik algs,
imgenin maddi mevcudiyetine ayricalik tanir” (2020, p. 223). Marks’in genel goriisii sinemanin
ikisine de, haptik ve optik imajlara basvurmak zorunda oldugudur. Marks'in bu yorumu bu
metinde dokunsal bakisin 6ne ¢iktig1 video denemelerin malzemeyle ¢alisma vurgusunda,
malzemenin kendisine yonelimi konusunda tamamlar niteliktedir.

Ulus Baker (2011, pp. 371-375) “Seyredilecek Manzara Degil, Seyreden Bir Manzara”
basliklt metninde s6zti edilen bakis ayriminda bu metin i¢in anlamli unsurlara deginiyor.
Baker, haptik ve optik kavramlarini bir bakis stratejisi olarak ele alryor. Optik bakisin modern
diinyanin bir manzara gibi oldugunu ve bu manzaranin betimlenmesinde goziin iktidarini
kuranvebuiktidaricergeveye yerlestiren “bilimsel” bir bakis oldugunu soyliiyor. Bilimsellikten
kasit; bu metin boyunca bahsedilen gercegi ya da imajin imleyenini ifsa etmedeki bakisin
siddetini icermesi ve bu bakisin doga bilimleri yontemlerinde oldugu gibi bir formulasyona
dayandirilmasi. Baker 6zne olarak bu pozisyonun, yani optik bakisin “manzaranin” (veya
filmin) kendisini nesnelestirdigi iktidarci bir konuma sahip oldugunu soyliiyor. Baker (2011,
p.375) “seyreden bir manzaray1” gormek konusunda israr ediyor ve haptik gozii/bakisi bir tiir

13 Burada Deleuze ve Marks'm haptik kavramina yaklagimlarinda bir ayrim yapmak gerekiyor. Marks’in diistin-
cesinde bir imajla 6zdeslesme bedensel bir iliskiyi tesvik etse de duyu-motor tepkisiyle olmaz bu. Marks (2020,
pp- 224-225) bu iligskinin algilayan ile duyumsal bir nesne arasinda temsili bir aracilif1 gerektirmeyen mimetik
bir iliski oldugunu sdyleyecektir. Marks'in fenomenolojik haptik bakisi ise, 6zneler arasindaki iliskinin sinirlarm
bulaniklastiran bir iligki olarak goriiliiyor. Marks bu bakis1 (2020, p. 254) psikolojik bir benzetmeyle anne lehine is-
leyen anne ve cocuk, cocuk ve 6teki karsilasmasindaki biittinliik ve farklilik bilincinde olundugu dinamik bir oyun
iliskisine benzetir. Buna karsilik Deleuze ile ayrildiklar: noktalart Marks kitabinda zaman zaman belirtir ve zaten
Deleuze sinemay1 fenomenolojik bir yonde ele almaz. Diger yandan Elsaesser ve Hagener’in Film Kuram: kitabin-
da (2020, p. 231) Vivian Sobchack Laura Marks gibi yazarlarin Deleuze’den yararlansa da bakis agilar1 “algilayan
ozne”ye dayandig: belirtilmektedir. Bu yazarlar filmin fenomenolojisini yaparken, Deleuze bakis1 seylerin igine
yerlestirir. Ama daha agikca Elsaesser ve Hagener’e (2014, p. 231) gore bu farklilik Deleuze’tin “imgeleri algilayan
bir 6zne olmadan ickin bir diizlemin tizerinde gormesine” dayanmaktadir, bu bakis fenomenolojiden elbette uzak-
tir. Temelde bu farkliligin ¢ok detayli ve net bir sekilde anlatildig: ve Clarie Perkins'in Sense of Cinema’da yazilmis
“This Time Its Personal” metninden dogrudan referans verilerek adi gegen kitapta soyle aktarilir: “Deleuze [...]
gercekten de sinemasal eseri herhangi bir 6zne veya nesne anlayisinin 6niine koyar. [...] imge kendi i¢inde konuyu
barindirir, [...] biling disarida bir yerde ya da seylerin ytizeyindedir ve imge ile ‘seyi” birbirinden ayirt edilemez
bicimde betimlemektedir [...]” (bkz. Elsaesser & Hagener, Film Kurami-Duyular Yoluyla Bir Girig, 2014, pp. 231-232).
Bu ¢alismanin da temelinde bu ayrimi kabullenerek Marks’in goriislerinden spesifik bir noktada yararlanilmistir
ve bu ilgi fenomenolojik bir yonde degildir. Zaten yukarida yazilan Deleuze’tin yorum karsit1 alintilarinda imaijt
deneyimleyici bakisi, zorunu olarak onu algilayan 6zneden bilingten ayr1 bir yerde konumlandirir.

75 L



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say1: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

kacis stratejisi olarak degerlendiriyor. Optik goziin haptigin karsisinda panoptik oldugunu,
bakmak ve gormenin disindaki esas islevinin teleskoplamak gozetlemek oldugunu soyliiyor.
Optik bakis algilamanin sinirini hiyerarsisini belirliyor. Buna dikizleme edimini de ekleyerek
klasik anlat1 sinemasinin temsili bakisin sundugu deneyimi gérmiis oluruz ancak ince bir ayrim
yaparak; optik olan bir bakis yontemi, stratejisi buna gore orgtitlenmis bir mizansenin yan
sira sinemanin dayandig temel bir yonelimi de gosteriyor, gecmisini akla getiriyor. Ctinkii bu
gordugumiiz ayn: zamanda optik 1sikla gortintiiyle deneme yapan sinemanin ilk yillarin1 da
hatirlatryor. Ancak bu tiirden bir form yani formun optikligi, izleyicinin bakisini her zaman
panoptik dikizlemeci konuma yerlestirmez. Ancak optik formun manipulatif belirlenimci
bir kullanimi bakisi yonlendirebilir. Zaten optik gorsellik/bakis da Marks'in belirttigi gibi,
“izleyen 6zne ile nesne arasindaki ayrima” dayaniyor (2020, p. 222).

Marks da haptik gozii kapma aygit1 olarak ele aliyor. Bizim ele aldigimiz nokta
burada bagliyor. Hatirlarsak Marks iran halilarindan bahsediyordu. Halilarin desenlerinden
gozlerimizi alamadigimiz (capture), bakisimizin dokunsallastigi, dokuyu deneyimledigimiz
bir bakis. Bu tiirden bir bakis Baker’in metninde hiyerarsileri gormeyi degil, 6nemsiz olani,
yansimalar1 ve “seyreden bir manzaray1” gormeye duyarlidir. Imajlarin kendine 6zgii yapisini
tekilligini gormeye duyarhdir. Marguerite Duras’nin India Song'unu (Hindistan Sarkisi, 1975)
hatirlayalim. Thtisamli imajlarm ardinda, kisith mekanda aynayla uzami yaratildig1 optik
algmin yardimiyla, sembolik bir bakisa ve anlatiya izin vermiyordu. Plan sekanslar (long
shot) optik yardimiyla imajlar1 ve mekani1 betimlerken, izleyiciye optik ve haptik bakis1 bir
arada sunar. Ama oradaki aynanin islevi optik bir illiizyon yaratmak, izleyiciyi optik bir
imajin kendisi ile dogrudan denetim altina almak degil. Aksine, ayna bir nesne degil acikca
teknik haline geliyor, mekan1 genisletiyor ona boyut katarak goze katilimc izlenimci roli
veriyor. Deleuze’tin Robert Bresson igin soyledigi (2021, p. 23) “elleri” ve dokunmay1'* -motor
islevinden bagimsiz- gormenin nesnesi yapmasi ve uzam yaratmasi gibi burada da ayna uzanm
yaratiyor. Delphine Seyrig’'in oynadig1 bir baska film Les Lévres Rouges’da (Kirmizi Dudaklar,
Harry Kiimel, 1971) ise D. Seyrig’in (Elizabeth Bathory) kiyafetindeki 1siltinin kamastiriciligi ile
kivrimlarin belirginlestiren 1s181n dokusu goztimiizii kaparken agir kamera hareketiyle 1s1lt1y1
deneyimleriz. Her tiirlii detay1 goziimiizle tarariz. Filmin formu optik bir etki araciligtyla onu
haptik bir goziin gorebilecegi bir deneyime doniistuirtir. Haptik goziin bakisi bir deneyime
dontistirme potansiyeli Baker'in (2011, p. 375) izleyeni “miidahale istegine” stirtikleyecegi
ifadesiyle kanitlasir. Gozlerimizle dokunuruz.

Haptik bakis, illtizyonistik bir boyut yaratmak yerine nesneyi ytizeyi, dokusu tizerinden
algilar. Bu algilama ya da haptik olan nesnenin maddi anlamiyken, optik bakisi imajin temsilsel
glct olarak dustinebiliriz. Bu ikisi arasinda bir gerilim var, tipki form, igerik,gosteren ve
gosterilen arasindaki iliski gibi. Yani bu ayrim tipki form/bicim, teorik/pratik, 6zne/nesne
gibi bir ayrimina benzer bir ayrim.

Marks, gorsel isitsel malzemeye bir tiir dokunma refleksi i¢inde galisan video deneme
yazarlarini cagristiran bir bakisla soyle ifade eder haptik imaji: “izleyiciyi anlatinin igine
dalmaktansa imgenin kendisini dikkatle seyretmeye zorlar” (2020, p. 224). Optik imajlar
ise, seyretmeye degil tamamlamaya, anlatinin pesinde siiriiklenip gitmeye neden olurken,
hareket etmektense “bakip ge¢meye” daha egilimlidir. Grant’in video deneme ve haptik bakis
manifestosu olarak goriilebilecek calismasi “Touching the Film Object””> Bergman'in Persona
tilmindeki acilis sahnesine odaklanarak Marksin teorik diistincelerini yansitiyor. Filmde fiziki
olarak bir dokunma deneyimini goriiyoruz. Ancak tipki videografik deneme yazar1 gibi bu
deneyim bulanik ve yapay bir deneyim; gercek olan optik bir bakistan ziyade izleyene bakis
onceligi tanimayan bakislar1 katmansiz kilan bir konumda duruyoruz. Bu yapay metaforik

14 Ayrica Deleuze ilk olarak Francis Bacon: Duyumsamanin Mantigr (1981/2009) kitabinda haptikten bahseder.
15 BKz. (https:/ /vimeo.com/28201216)
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dokunma, film malzemesinin ayr1 ayr1 ses ve goriintii katmanlariyla oynayan filme dokunan
video deneme yazarmin dokunmasi. Boylece videografik film elestirisinin yapim pratigini
yakindan anliyoruz. Boyle teorik temelleri olan bir uygulama yapma/ pratik diistinme girisimi
hem eseri koruyan ve soru soran, hem de malzemenin dokusunu 6ne ¢ikaran medyuma ve
imajlara yonelen bir girisim oluyor.

Haptik ve Erotik

Sontag’in “sanat erotikas1” agisindan Marks'in haptik erotik gortislerine kisaca bakalim.
Bu bolim Marks'in 6zneye bakisina dair daha ¢ok sey soyliiyor. Marks'in zaman zaman
Deleuze’den farkli olarak seyirciyi temel alisi -Deleuze seyrici kavramindan neredeyse hig
bahsetmez- bu iki farkli yonelim birbirine zit oldugu kadar birbirini de tamamlar nitelikte

Marks her seyden once seyirci ile sinema eseri arasindaki karsilasma amini ve
Oznelerarasi ortak bir bilme iliskisini anlamaya calisir. Marks imaj ile seyirci arasindaki
iliskiyi “©znelerarasi”olarak tanimlarken zaten agik¢a imaja bakisini da belli ediyordu.
Ve bu karsilasmada haptik imajlara bakisin, 6zne ve imaj arasindaki iliski bi¢iminin erotik
olabilecegini de soyliiyor: “Seyirci, imgenin biraktig1 izlerle iliskilenmek icin imgedeki
bosluklar1 doldurmaya cagirilir. Bir imgeyle uzlasarak etkilesime girerek-figiir ve zemin
birbirine karisacak kadar yakin-seyirci, kendi imgeden ayrilma hissinden el ¢ceker-onu bilmek
degil, ona olan istegine yenilmek” (2020, p. 249). Agikca bu goriisler merakina yenilen bir
dikizci (ki bu ayrim ayni zamanda Brechtyen anlamda film ile araya konan mesafeyi hatirlatir)
goriisten ziyade uzlasimsal bir teslimiyete isaret eder. Erotizm bu dahil olma bicimini icerir.
Yani burada dikizci bakisla erotik haptik olani ayiriyoruz. Erotik olan sahiplik iliskisini icermez.
Marks bunun ardindan haptik gorselligin optige kars: bir {isttinliik elestirisi oldugunu ancak
bunun da hosa giden bir iliski ttirti olabilecegini sdyler. Ciinkti haptik seyirci illtizyonistik
bir imaji ayn1 zamanda maddi bir nesne olarak goriir ve bundan dolay1 illtizyonistik bir
yanilsamay1 reddeder (Marks, 2020, p. 250). Bir nesneyle haptik bir iliski kurmanin kendi ve
Oteki arasinda yogun ozgiir iliskiler aginda kendini kaybederek ytizeye ciktigini belirtiyor.
“[...] haptikler erotizmi imgenin ytizeyinde temsil edilen seyin alanindan tasiyarak” seyirci ile
imajin ytizeyi ve derinligi arasindaki gerilimli bir hareket ile ortaya ¢ikar. Bu tiiren bir bakis
erotiktir. Ancak her dokunsal imaj erotik bir bakisa izin ermeyecegi gibi bu ikisini birlikte
gormeye izin veren imajlar vardir. Comfort of Stranger'in (Yabanct Kucak, Paul Schrader, 1990)
tekil imajlar1 bu dokunsallig1 siddetli bir bicimde diistinmeye izin vermeyebilir. Ama filmin
rengi imajlarin duragan hareketleri ve egzotik ambiyansiyla filmin haptik/eroitk bir ilgiyi
uyandirdigini kesinlikle soyleyebiliriz. Renklerin, sesin betimsel giicti bu ilgiyi destekler.

Videografik elestiri duyumsal deneyimsel yoniiyle dokunsal olani tetiklerken, elestirel
diistinme bigimini de dontistiirtiyor. Ama yine de Marks'm soziinu ettigi deneyim agik¢a
seyirci film arasindaki esitlik¢i bir deneyim olmakla birlikte videografik elestiriyi hem
bicimsel yontiyle hem de metaforik olarak etkiledigini ve bakisin yonelimini isaret ettigini
sOyleyebiliriz. Sontag’'in soziinii ettigi yorumun sinirini nesnellik 6lciittinii eserin kendisinde
ariyoruz, esere dahil oluyoruz. Deleuze gibi esere yoneliyoruz. Ama Marks’in algilayan bir
oznenin varligina bilinci yerlestirdigi ayrima yer vererek. Bu bakisla, ne yalnizca form ve
icerigi, nesnellik ile 6znelligi, teori ile pratigi, haptik ile optigi birbirinden ayr1 diistintiyoruz
ne de bunlarin bir aradaligini reddediyoruz. “Sanat erotikas1” nitelemesi elestirinin diistinme
bicimine, deneyimine, duyumsalligina ikili ayrimlarin ayirt edilemezliginde bir bakis
stratejisine dontistiyor. O zaman duyumsal olanin potansiyelligini daha iyi anliyoruz.
Marks'in erotik haptik bakis1 imajlarin yiizeyinde deneyimsel, esitlikci bir bakis sunuyor.
Sezgisel bir yonelimi isaret ediyor. Sonugta imajlara yalmizca zahmetsiz bakmak yerine bakisi
deneyim haline getiren videografik denemelerle, hissederek dokunarak gérmeye basliyoruz,
filme dahil oluyoruz, hissediyoruz.
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Sonug Yerine: Sahici Bir Film Elestirisine Sahip Cikmak

Bu metinde Sontag’in “Yoruma Kars1” makalesinin son ctimlesi iki yonden diistintilmeye
calisildi. Birincisi “sanat erotikasi” nitelemesi, bir bakima sanatin elestirisini “yorumsamaciliga
kars1” korumanin bir alternatifi olarak imaj1 temsile indirgeyen bakisin ¢niinti tikayan bir
oneri olarak filmi diistinmeye yoneltti. Ikinci olarak da, 6nermenin imajlara haptik bir bakisin
yolunu acmasi sebebiyle, videografik elestirinin bu yontinti 6ne cikaran teorik diistincelere
basvuruldu. Marks'm haptik erotik ile ilgili gortislerine kisaca deginildi. Film ¢alismalarma
biittinctil bir bicimde bakilmaya ¢alisildi. Bylece Sontag’in o ctimlesini yavas yavas daha iyi
anlamaya basladik.

Belki ilk bakista kafa karisikligina yol agacak olan; zaman zaman videografik diistinme/
elestiri basliklar1 altinda filmlerden orneklere basvurulmasiydi. Ancak bu orneklere
videografik elestirel diistinmeye yakin bir bakisla yer verildi ve bu film 6rnekleri zihnen
deneysel calismalara yakin oldugu ve aymi zamanda oOnerilen elestirel bakisa uygunlugu
nedeniyle amaca yonelik olarak yer aldi.

Film calismalarimi diistindtigtimiizde terminolojik gesitliligi yaratmak bir amag degil,
zorunlu bir ihtiya¢ oldugunda gercek bir fayda saglayacaktir. Boylece, sinematografik
diistincenin ihtiyaci olan kavramlarin kullanim geregi somutlastigini gorecegiz. Bu ytizden
bazen kavramlarin tarihinin izini stirme ihtiyacini hissediyoruz ama onlar1 yeniden
tanumlamak, tanimin o6zciiltigiine hapsolmak igin degil, degistigi kosullar1 anlamak gegmis
yonelimleri egilimleri kesfederek giinceli anlamak icin. Videografik elestiri bu tiirden bir
arkeolojik bakisin 6ntinii actyor. Bu metinde videografik elestiriye; Sontag’in énerdigi tiirden
elestirinin dokunsalligina, duyumsalligina ve deneyime izin vermesi nedeniyle yer verildi.
Marks’in Filmin Teni kitabina ise, haptik elestiri ve film tizerine diistinmenin, ona dokunmanin
anlatisal yonelimindense bakis ve formu ilgilendiren goriislerine basvuruldu. Bu bakisin,
videonun ortamu geregi temsili bir bakis1 astig1 ise siklikla vurguland: ve ayni bakisin sahici
bir elestiri yapma yoniinde imajin kendisine yonelmesine, onu deneyimlemesine deginildi.
Deneyim boylelikle hep dontip dolasip durdugumuz filmi diistinme bigimimiz oldu.

Adorno, Sontag, Deleuze sinemanin bugiin gelecegi noktay1 bilmeden esas olarak sanat
eserini ele alarak sanat elestirisinin ve sanat eserinin kendisine bakmanin felsefi temellerini
ortaya koyarken dolayli olarak da sinemanin elestirisinin nasil olmas1 gerektigi ile ilgili de
diistinebilmemize olanak veriyordu. Dijital film elestirisi hem ilk bakista bir saptama yapacak
kadar belirgin ve ytizeyde, hem de bu saptamay1 detaylandirilmas: gerektigi dlctide derinlerde
filmlere bakis: felsefeyle bir araya getiriyor. Dijital film elestirisi; imajlarla diisinmeye hem
metaforik hem de gercek anlamiyla filmik imajlara degerek dokunarak o imajin tekilligini
ortaya ¢ikarmay1 saglayacak bir bakisa izin veriyor. Geri sariyoruz bastan bakiyoruz, aynianda
oynatiyoruz. Temsili bakisla imaji gondergesel gercekligine kavusturmanin takintili arzusuna,
yorumun keyfiyetine hapsolmadan etik bir tartismay1 olanakli kilan yeni bir bakisa dogru
yoneliyoruz. Belki bu bakis cinsiyet farkini asan, imajlarin nesnelligini ve filmin malzemesini
one cikaran yeni materyalist bir bakisin da 6ntinti agacaktr.

Filmin yarattig1 imajlara, apagik ortada olana bakmamak -6zneden once- Citizen
Kane’deki gibi detaylar arasinda bogulup fark edilmesi epey zaman bulan rosebudi grememek
gibi. Aradigimiz sey ya da bakmamiz gereken en yakimmimizda kimsenin fark edemedigi
kadar onemsiz ama biitiin icindeki en onemli detay belki. Bu anlamda videografik elestiri
akademik faaliyetlerin zaman zaman icine diisttigli bugiin gecersiz detaylar arasinda
bogulurken, yeni epsitemolojik sorgulamalarla canli, dinamik bir diistinme alani sunuyor
ve bunu kendi calisma nesnesine ve kavramlarma yonelerek yapryor. Bu bakisla sinema
her zamankinden daha fazla sanat ve teknik alanin ortasinda yer aliyor. Videografik elestiri
filmdeki imajlara/filmin kendisine dair belirli bir deneyimi sunarken s6z konusu deneyimi
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yorumdan ayiran fark “dustinmenin bicimi” oluyor, imajlarin kendisiyle distintiyoruz.
Otantik bir elestiri yapmanin olanagini buluyoruz. Elestirinin deneyimsel boyutu yalnizca
filme bakis stratejisi degil, ayn1 zamanda elestirinin itici unsuru oluyor. Tam da bu nedenle
bugtin film ¢alismalarmin hangi alanina dokunursak bu diistincelere bir cevap arama yolunu
zorunlu olarak secemiyoruz, problematik olan bir baska diistincede beliriveriyor. Yeni soru ve
sorgulamalarla diistintiyoruz zorunlu olarak. Filmi kendisi araciligiyla elestirirken yorumun
genel gecer kanaatler {iretmesini engelleyen, temsili bir dile indirgenmis anlamlandirmanin
despotik tutumunun oniine gegen, dokunsalligin deneyimin duyumsanabilir oldugu bir
“sanat erotikas1”na dogru yoneliyoruz. Bicimi gormeye calisiyoruz ve bu tiirden bir bigimle
karsilasma digsalligin aldaticiligina diismeden samimi ve etik bir bakisin da ontinii agacaktir.
Esas olarak elestiriyi ve eserin kendisini koruyan bir bakisa yoneliyoruz. Bu elestirel yonelim
akademik yazindaki tislup ve igerigi de etkileyecek ama en ¢ok da sinefilin filmlere yogun
sevgisini coskusunu yazinsal bakisina yansitacaktir.

Yorumlamadan, disaridan degil eserin tam icinden gormeyi 6greniyoruz. “Bizim bir
yorumbilimi yerine sanat erotikasina ihtiyaciniz var”. Asir1 yoruma diismeden, sahici bir elestiri
yapmaya onun argiimantatif potansiyelini ve kendine doniik (refleksif) diistinme giictinii
aciga ¢ikarmaya, diistinmenin deneyimsel duyumsal boyutunu kesfetmeye, bakisimizin
cocuklagmasina ihtiyacimiz var. Dokunarak gormeye ihtiyacimiz var. Imajlarim olasi tiranligina
kars1 bir bagkaldir1 olabilir mi bu elestiri?

Cikar Catismasi Beyana:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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